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1. Einleitung: Zielsetzung der Arbeit 

Als Auslöser für die Hinterfragung von Hofmannsthals Religionsverständnis muss die Bearbeitung von einem 
der  wohl  bekanntesten  Werke  Das  Märchen  der  672.  Nacht  (1895)  innerhalb  des  Studiums  gesehen 
werden. Denn es wurde erkannt, dass die sowohl in dem Werk liegenden sozialen und moralischen als auch 
religiösen Bezüge innerhalb der Forschung bisher nicht hinreichend erschlossen worden waren, was den  
Verdacht nahelegte, der letztendlich bestätigt werden konnte, dass Hofmannsthals Verständnis der Religion,  
sowohl persönlich vor allem aber auch literarisch, bisher noch keine hinreichende Bearbeitung gefunden  
hatte.
Wie nahezu jede wissenschaftliche Arbeit, hat auch diese sich von der Anfangsidee entfernt bzw. musste im 
Laufe der Studien erweitert werden. So war diese Arbeit anfänglich mit dem Anspruch begonnen worden, 
Hofmannsthals  religiöses  Verständnis  lediglich  im  Frühwerk  zu  belegen,  was  auf  der  in  der 
Forschungsliteratur vertretenen These von der Trennung von Früh- zu Spätwerk durch den  Chandos-Brief 
(1902)  fußte,  und was auch dadurch bedingt  war,  dass  sich  jede wissenschaftliche Forschung in  erster  
Instanz an dem orientiert, was die vorangegangene Forschung der aktuellen Gegenwart hinterlassen hat. 
Letztendlich aber zeigte sich, dass Hofmannsthals Werk keineswegs um die Jahre 1901/1902 eine Zäsur 
erfahren darf, sondern dass das hinterlassene, umfangreiche Werk Hofmannsthals im wörtlichen Sinn als  
Œuvre  verstanden werden  muss.  Mit  der  alleinigen  Ausrichtung  auf  die  Motive,  um dadurch  zu  einer 
Trennung innerhalb von Hofmannsthals Schöpfungsphase, die zwischen 1887/1888-1929 angelegt ist, zu  
gelangen, zeigte sich, dass Hofmannsthals Werke fast durchgängig mit allen Motiven belegt sind. Dies führte  
zwischenzeitlich dazu, dass Hofmannsthals Œuvre  wirklich als ein Ganzes betrachtet wurde, indem absolut 
keine Trennung gerechtfertigt  erscheint,  sodass  eine komplette  Betrachtung aller  hinterlassenen Werke 
angedacht worden war. Eine derartige Ausweitung jedoch hätte den Rahmen einer Dissertation gesprengt, 
und wäre Hofmannsthals eigenem Verständnis des Dilettantismus, der ebenso in dieser Arbeit dargelegt 
werden wird, nahegekommen. Primär aber sprach für einen Einschnitt in Hofmannsthals Werk nicht nur die  
Tatsache, dass diese Arbeit  sich ursprünglich lediglich auf  die frühe Phase von Hofmannsthals  Schaffen  
fokussieren wollte,  und sich  deswegen nicht  in  einer  Gesamtbetrachtung verlieren wollte,  sondern vor 
allem, dass Hofmannsthals eigene Äußerungen eine Trennung um 1901/1902 nicht rechtfertigen, wohl aber 
eine  Trennung  um  das  Jahr  1907/1908  sinnvoll  erscheint.  Somit  wurde  in  dieser  Arbeit  ein  zeitlicher 
Rahmen  gesetzt,  der  bereits  die  ersten  Arbeiten/Entwürfen  Hofmannsthals  in  den  Jahren  1887/1888 
berücksichtigt und einen Einschnitt setzt vor den vollendeten Lustspielen und damit  Christinas Heimreise 
(1908/1909).
Neben Hofmannsthals eigenem Verständnis von der Einteilung seines  Œuvres,  1 sprechen dafür vor allem 
folgende Faktoren: 

1. Ein neuerliches Einsetzen der Gattung Komödie, in einem mundartlichen Ton, das über die Notizen 
und Behandlungen in der frühen Phase seines Schaffens weit hinausgeht

2. Die Zusammenarbeit mit Richard Strauss, gegeben durch Elektra (1908)
3. Hofmannsthals  einsetzende  patriotische  Essaysammlung,  die  sich  durch  die  konzentrierende 

politische Lage ergeben hat
Ein weiterer Grund, der heranzuziehen ist wenn es darum geht die späteren Jahre des Schaffens ab 1908 
auszuschließen, ist sicherlich der, dass die späteren Werke – allen voran Das grosse Salzburger Welttheater 

1 Diese Einteilung wird auch durch Hofmannsthals eigene Äußerungen in seinen Briefen gestützt. So schreibt er am 29. Januar  
1908 Hans Carossa: „Ich bin sehr im Übergang und meinen frühen Sachen so sehr entfremdet, daß ich neulich einmal in einer  
schlaflosen  Nacht  <…>  eine  Hochzeit  der  Sobeide  concipierte  das  ganze  Stück  nochmals,  Scene  für  Scene,  in  Prosa  […] 
Thatsächlich ists ja ein fremder Mensch der´s gemacht hat.“ In: SW V. S. 405.
Auch  ein  Brief  vom  6.  Juni  1908  an  Ludwig  von  Hofmann  zeugt  von  dem  Empfinden  Hofmannsthals,  dass  es  zu  einer 
Veränderung in seinem Schaffen um dieses Jahr gekommen ist. So will er nicht nur eine realere, gleichsam aber fantastischere 
Fassung der Sobeide schreiben, sondern er schreibt auch seinem Vater am 24. Juli 1908: „Nicht nur die gegenwärtige Arbeit ist 
über die Hälfte gefördert, sondern auch meine anderen Scenarien und Entwürfe haben sich durch viele Einfälle und Einsichten 
sehr verbessert. Es scheint mir sehr möglich, dass man einmal von diesem oder von dem vorigen Sommer die Zeit meiner  
eigentlichen Theaterschriftstellerei wird datieren können.“ In: SW V. S. 407/408.
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(1922)  –  keineswegs  innerhalb  der  Forschungsliteratur,  in  Bezug  auf  die  Religion,  derart  unbeachtet  
geblieben sind wie die Arbeiten der Jahre bis 1907. 
Demnach wird in dieser Dissertation erstmalig eine Trennung durch den  Chandos-Brief nicht unterstützt. 
Dies erfolgt nicht nur anhand der bisher aufgezeigten Gründe, sondern fußt auch auf der Tatsache, dass 
Hofmannsthals  Interesse  an  der  Sprache  und  der  Kommunikation  bereits  zu  Beginn  seines  Schaffens 
eingesetzt hat und nicht erst durch den Brief. 
Die  Herangehensweise  alle  Werke,  die  in  den  Schaffenszeitraum  zwischen  1887/1888-1907  fallen,  im 
Hinblick auf die in dieser Einleitung gestellte Frage nach der Stellung zu Religion und Moral zu untersuchen, 
hat erfordert 637 Werke zu betrachten. Dabei liefert diese Arbeit nicht nur, erstmalig in der Forschung, 
einen Überblick  über das  Schaffen in  dem genannten Zeitraum,  sondern sie  stellt  überhaupt  die  erste 
weitreichende Interpretation der Werke dar,  sind diese nun vollendet oder lediglich als lose Fragmente 
erhalten geblieben. Hinzu kommt, dass bei jeder Interpretation erstmalig ein geschlossener Bezug zu den 
erhaltenen Notizen geliefert wird.    

Die Betrachtung der Religionsbezüge in den Werken Hofmannsthals machte nicht nur die Betrachtung der 
bisherigen  Forschungsliteratur  unablässig,  sondern  forderte  auch  eine  Auseinandersetzung  mit  einem 
derjenigen Kritiker der Religion, der Hofmannsthals Werke, vor allem auch in seinem frühen Schaffen, stark 
beeinflusst hat. Es war Friedrich Nietzsche, der 1882 in seinen Fröhlichen Wissenschaften den Tod Gottes 
verkündete, wobei der Ausruf in einer Zeit lag, die Revolutionen, Kriege und die Wissenschaft mehr schlecht  
als recht überstanden hatte. Hatte Novalis noch bei dem Ausgang des vorhergehenden Jahrhunderts in den 
Hymnen an die Nacht (1799) die Vereinigung der Geliebten im Reich Gottes gefeiert, sah sich der Mensch 
der Moderne – und damit auch Hofmannsthal – nicht nur durch die Wissenschaften, mitunter auch Darwins  
Evolutionstheorie,  aus  dem  heilsbringenden  und  jenseits-erlösenden  Reich  ausgeschlossen,  auch 
vermochten es die neuen Wissenschaften nicht, die Probleme der Zeit zu lösen. Die Technisierung hatte den  
Menschen nicht nur neue Möglichkeiten gebracht, sie hatte auch die Ärmsten, durch Wegfall des privaten 
Handwerks, in das größte Elend gestürzt. In einer Zeit, in der für viele Menschen das Problem der täglichen 
Nahrungsbeschaffung das Dringlichste des Lebens war, findet sich jedoch in Österreich, genauer gesagt in 
Wien,  ein  loser  Verbund  von  jungen  Schriftstellern  zusammen,  die  in  ihren  frühen  Werken  scheinbar  
ausschließlich  den  Kult  der  Schönheit,  den  Sinn  für  exklusive  Raffinements  zelebrieren,  die  Flucht  in 
exquisite Räumlichkeiten antreten und bewusst den Rückzug aus der Gesellschaft pflegen, um ihrem als  
elitär empfundenen Ich eine ästhetizistische, reiche und wirklichkeitsferne Welt zu bieten.
So  finden  sich  herausragende  Texte  der  Wiener  Moderne,  darunter  Gestern  (1891) von  Hugo  von 
Hofmannsthal,  Sterben (1892) von Arthur Schnitzler,  Der Garten der Erkenntnis (1895) von Leopold von 
Andrian  oder  Der  Tod  Georgs (1900)  von  Richard  Beer-Hofmann,  die  oberflächlich  betrachtet  nur 
Protagonisten schildern, die sich ganz dem Genuss von Augenblicksmomenten 2 hingeben. Doch am Ende all 
dieser Werke steht kein glücklicher Mensch, keiner der in einem Leben, welches allein auf den Genuss der 
Schönheit ausgerichtet ist, sein Glück gefunden hat. Vielmehr finden sich am Leben leidende Existenzen vor, 
die vom Tod mit all seinen Schrecken bedroht werden, und die der Wirklichkeit unfähig gegenübertreten 
müssen und letztendlich an dieser Wirklichkeit verzweifeln, weil  sie es nie verstanden haben, im Leben 
Wurzeln zu schlagen. 
Viele von Hofmannsthals Zeitgenossen, ebenso wie die sich anschließende Forschung, ging jedoch davon 
aus,  dass  Hofmannsthal  mit  eben  jenen  lebensfernen  Protagonisten  seiner  Werke  gleichzusetzen  ist.  
Dementsprechend ist auch der Versuch Hermann Bahrs, Hofmannsthal als einen modernen Autor zu zeigen  
der gerade auch ein Moralist ist, angesichts seines frühen Ruhmes, den er bereits durch  Gestern (1891) 
erreicht hat, nahezu ungehört geblieben; eine Einschätzung, die zudem von einem der schärfsten Kritiker  
des  Jungen Wien, Karl Kraus, nur mit Spott bedacht wurde. Ebenso fatal, im Hinblick auf Hofmannsthals 
Einschätzung,  wirkte  zweifellos  auch  Leopold  von  Andrians  erst  1947/1948  verfasster  Essay,  der 
Hofmannsthals  Umgang mit  der  Religion,  auch durch seine Beerdigung im Gewand eines  Franziskaner-
Mönches, als das Requisit eines Dichters bezeichnete. 

2 Dennoch darf  auch gerade nicht der Augenblick von Hofmannsthal allein als dem ästhetizistischen Erleben zugehörig gedeutet  
werden, heißt es doch auch bei Hofmannsthal: „alles Produktive ist die Ausgeburt eines Moments, und mehr oder weniger 
improvisiert und fragmentarisch ist alles, was wir von uns geben, das ist das Lebendige daran.“ In: SW XXXIII. S. 115. Z. 2-4.

8



Die Frage, die sich bei der Auseinandersetzung mit Religion und Moral bei Hofmannsthal gestellt hat, war  
folgende: Woran also kann sich, über 100 Jahre nach Hofmannsthals Geburt, eine wissenschaftliche Arbeit  
orientieren? Die Antwort auf diese Frage ist  denkbar einfach: an Hofmannsthal  selbst! Diese Äußerung 
berührt  eine  der  wiederkehrenden  Thesen  Hofmannsthals,  der,  vor  allem  auch  in  den  theoretischen  
Schriften, wie sich in dieser Arbeit zeigen wird, immer wieder aufzeigt und fordert, dass der, der einen Autor  
erfassen will, sich an dessen Werke halten möge, denn in ihnen, wie sonst in nichts Anderem, offenbart sich  
das  Wesen  des  Autors.  Allein  schon  die  Betrachtung  der  weitreichenden  theoretischen  Schriften 
Hofmannsthals,  gerade  auch  die  Arbeiten  die  ab  1891  einsetzen,  sind  ein  Beleg  für  Hofmannsthals  
Auseinandersetzung  mit  der  Religion,  und  zeigen  einen  modernen  Autor,  der  sich  mit  dem  religiösen 
Problem seiner Zeit vielfach auseinandersetzt. 
Der Gedanke, Hofmannsthals wirkliche Stellung zur Religion zu ergründen, führt aber auch zwangsläufig zu 
der Frage, wie Religion überhaupt zu definieren ist. Ob Religion mehr ist, als der bloße Glaube an einen  
Gott, und ob die Religion nicht vielmehr das ganze menschliche Zusammenleben steuert? Vor Augen halten  
muss  man  sich  allein  einmal  die  10  Gebote,  von  denen  sich  sieben  auf  das  zwischenmenschliche 
Miteinander beziehen und lediglich die ersten Drei auf Gott. 
So muss man bei  Hofmannsthal  nicht nur hinterfragen, wo die Religion endet und das Soziale beginnt, 
sondern man muss auch seinem Verständnis nach dem Schönen auf den Grund gehen. Denn Hofmannsthal 
war, bei allem Verständnis für das Soziale, auch und vor allem ein Künstler, ein Dichter, ein Mensch, der sich 
von den schönen Dingen berauschen ließ.  So erscheint  es  nur  logisch auch Hofmannsthals  Verständnis 
nachzugehen, ob sich die erlebte Schönheit des Augenblicks und die Religion nicht eigentlich ausschließen  
müssten? Und wenn dies nicht der Fall  ist,  wie es Hofmannsthal  gelingt, diese vermeintlich getrennten  
Sphären innerhalb seines Verständnisses von Welt und Leben zu vereinen? 
Aber  bereits  ausgehend  von  diesem  Verständnis,  Hofmannsthal  als  schönheitsliebenden  Künstler  zu 
definieren, ergab sich ein neuerliches Problem im Verständnis von Hofmannsthals Persönlichkeit und seinen 
Werken. So oft wie Hofmannsthal selbst immer wieder auf die Werke der Künstler verwiesen hat, wenn es  
darum  ging  ihr  Wesen  und  ihre  Stellung  zum  Leben  aufzuzeigen,  könnte  die  neuerliche  Problematik  
entstehen,  Hofmannsthals  Werke allein oberflächlich zu  betrachten und bei  einem seiner bekanntesten 
Werke zu verharren, bei Gestern (1891), und ihn mit eben jenem Andrea gleichzusetzen, der nur in seiner 
schön  inszenierten  Gegenwart  lebt.  Aber  genau  in  diesem  frühen  Schaffen  Hofmannsthals  muss  doch 
bereits  hinterfragt  werden,  ob  der  Hofmannsthal´sche  Protagonist  sich  allein  in  einer  ästhetizistischen  
Versenkung befindet, und ob es allein der Ästhetizismus ist, der die Antriebsfeder des Andrea und all seiner 
im Wesen ähnlichen Figuren ist, die sich vermeintlich nur im Schönen verlieren? Scheitern sie wirklich alle  
an der ästhetizistischen Versenkung, oder ist deren Untergang vielleicht komplexer zu betrachten? Vielleicht 
sogar als Hinwendung zur Wirklichkeit, vor der sie letztendlich nicht bestehen können?
Aber  auch  diese  Fragen,  innerhalb  der  Auseinandersetzung  mit  Hofmannsthals  Figuren  und  seinem 
Verständnis  von sich als  Künstler,  haben eine neuerliche Problematik  aufgeworfen,  die  in dieser  Arbeit  
ebenso Eingang gefunden hat. Können Hofmannsthals Figuren wie Andrea (Gestern, 1891), Claudio (Der Tor  
und der Tod, 1893), der Kaufmannssohn (Das Märchen der 672. Nacht, 1895) oder Arlette (Gestern, 1891) 
und Dianora (Die Frau am Fenster, 1897) überhaupt als Ästheten bezeichnet werden? 
Diese und alle anderen Fragen führen tief hinein in Hofmannsthals Verständnis von sich als Künstler, als  
Mensch und als Teil der modernen Gesellschaft, als ein Lesender Nietzsches, der ebenso wie er selbst zu  
neuen Werten aufruft  und den Menschen Lösungsmöglichkeiten,  innerhalb  seiner  Werke,  an die  Hand 
geben  will,  wie  der  Mensch  sich  wieder  richtig  zu  sich  und  seinem  Leben  stellen  kann.  Diese 
Hinterfragungen der Moderne und die Lösungswege zeigen sich von Beginn an in Hofmannsthals Werken,  
weshalb auch dadurch in keinster Weise von einer Wendung zur Religion im Spätwerk ausgegangen werden 
darf. Vielmehr zeigen sich Hofmannsthals Werke durchzogen von einem Selbstverständnis, einem Ich das 
zum sozialen  Miteinander  und  zu  einer  richtigen  Stellung  im  Leben aufruft.  Darauf  fußend sind  nicht  
Hofmannsthals Protagonisten, wie Andrea oder Claudio, Ästheten, sondern Hofmannsthal selbst ist es, der 
als ein Ästhet gesehen werden muss! 
Diese frühe Eröffnung, innerhalb der Einleitung und der Zielsetzung der Arbeit, mag verwirren, aber sie soll  
den Leser dieser Arbeit im Kern den richtigen Standpunkt vermitteln, von dem aus Hofmannsthals Werk 
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betrachtet werden muss. Denn warum Hofmannsthal als ein Ästhet betrachtet werden muss, liegt in seiner 
eigener  Definition  des  Ästheten  begründet,  die  für  ihn  eben  nicht  in  Verbindung  mit  einem  rein  
narzisstischen Sein in Schönheit steht, sondern sein eigenes Verständnis vom Dichter berührt. Ein Dichter  
nämlich, so er sich wirklich als ein Dichter verstehen will, darf unter keinen Umständen das Leben nur aus  
einer Perspektive heraus betrachten, er muss es als ein Ganzes auffassen, als ein Sein voller Lust und Leid,  
voll von Lebendigkeit und Tod, voll von Glauben als auch von Zweifeln. In diesem Sinne, beruhend auf dem 
Leben als einem Ganzen, ist Hofmannsthal ein Dichter und ein Ästhet, viele seiner Figuren jedoch sind es 
nicht. Sie sind Ästhetizisten.
Auch durch diesen Aspekt, der Trennung zwischen Ästhet und Ästhetizist, geht diese Arbeit neue Wege und 
distanziert sich von einer bisherigen Forschung, die mehrheitlich wahllos in der Verwendung dieser Begriffe 
war. Ebenso hat sich diese Arbeit zur Aufgabe gemacht, eine Ursachenforschung zu betreiben, weshalb der  
Protagonist  bei  Hofmannsthal  mitunter  dem  Ästhetizismus  verfällt,  ebenso  wie  mögliche 
Lösungsmöglichkeiten aufzuzeigen.
Zum  Ende  dieser  einleitenden  Worte,  soll  dem  Leser  dieser  Arbeit  noch  einmal  das  Grundgerüst  des 
Hofmannsthal´schen Lebensverständnisses andeutungsweise enthüllt werden, damit er, dies im Hinterkopf 
behaltend, die vielfältige Versenkung ins Schöne immer als das begreifen möge, was sie ist, als Facette eines 
ganzen  Lebens,  das  den  Tod  als  Preis  des  Lebens  versteht.  Wie  greifbarer  hätte  Hofmannsthal  die  
Bedeutung der Konzeption der Ganzheit des Seins für sein Leben und sein Werk verdeutlichen können, als  
dass sie als sein Grabspruch Verwendung fand? Zudem ist dieser Grabspruch nichts anderes als ein Zitat aus  
seinem Gedicht Manche freilich… (1895 ?), indem es heißt:

„Und mein Teil ist mehr als dieses Lebens 
Schlanke Flamme oder schmale Leier.“ 3

2. Forschungsbericht: Hofmannsthals Stellung zur Religion

Sich  den bisherigen  Stand  der  Hofmannsthal-Forschung vor  Augen  zu  führen,  ist  nicht  nur  wichtig  um 
Klarheit  zu  erlangen,  wie  Hofmannsthal  bisher  von  der  Forschung  in  religiöser  Sicht  eingestuft  wurde, 
sondern auch um noch einmal den Berechtigungsanspruch dieser Arbeit zu verdeutlichen. Denn es wird im  
Folgenden  deutlich  werden,  dass  die  Bewertung  der  religiösen  Tendenzen  in  Hofmannsthals  Werken 
keineswegs einheitlich  ist,  und dass,  wenn es zu  einer  Betrachtung der moralischen Komponente kam,  
keineswegs  von  Ausführlichkeit  oder  Vollständigkeit  ausgegangen  werden  kann.  Tatsächlich  wird  der  
Überblick über die Forschung zeigen, dass die religiöse Betrachtung in Hofmannsthals Werken vermehrt auf 
die späteren Arbeiten Hofmannsthals abzielt, und dass es dabei bis heute zu keiner expliziten Bewertung 
der  Frühwerke  in  Ausführlichkeit,  sondern  lediglich  zu  einigen  Einzelbetrachtungen  oder  losen 
Erwähnungen gekommen ist. 

Die keineswegs einheitliche Bewertung Hofmannsthals als Autor der Wiener Moderne, ist dabei nicht ein 
Phänomen der neueren Forschung. Bereits zu Lebzeiten Hofmannsthals finden sich die ersten ambivalenten 
Bewertungen  seiner  Werke,  und  zwar  vor  allem  durch  zwei  seiner  Zeitgenossen,  die  durch  ihre 
Veröffentlichungen an Hofmannsthals  Erfolg  als  Autor  mitwirkten:  Hermann Bahr,  ein  enger  Vertrauter  
Hofmannsthals,  zeigt  sich  mitschuldig  an dessen Fehleinschätzung als  dekadentem Schönheitsgeist.  Der  
Andere war Karl  Kraus, der von einem Freund des  Jungen Wien zu einem ihrer größten Kritiker wurde. 
Bereits  Bahrs  Beschreibung  des  ersten  Zusammentreffens  mit  Hofmannsthal  zeichnet  das  Bild  eines  
lebensfernen  Menschen,  mit  weiblichen,  sinnlichen  Zügen.  „Was  er  berührt,  wird  Anmut,  Lust  und 
Schönheit“,  4 beschreibt  Bahr,  ausgehend  von  Hofmannsthals  Gestern  (1891),  dessen  Kunst-  und 
Lebensverständnis.  Dagegen verblasste,  dass  Bahr,  angesichts  der  Aufführung von  Der  Tor  und der  Tod 
(1893), darauf verweist, dass verschiedene Werke Hofmannsthals belegen, dass er eben nicht der absolute 
Schöngeist ist. Bahr spricht hier nicht nur Hofmannsthals moralisches Verständnis und dessen Niederschlag 

3 SW I. S. 54. V. 21-22.
4 Wunberg, Gotthart:  Hofmannsthal im Urteil  seiner Kritiker.  Dokumente zur Wirkungsgeschichte Hugo von Hofmannsthals in  

Deutschland. Athenäum Verlag. Frankfurt am Main. 1972, S. 40-41.
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in seinen Werken an, sondern es deutet sich bei Bahr gleichsam auch die Konzeption von der Ganzheit des 
Seins an, die für Hofmannsthal lebens- und werkbestimmend ist. So heißt es bei Bahr über Hofmannsthal:  
„Solche Probleme der  zartesten Frömmigkeit  und Sittlichkeit  werden in  seinen Stücken verhandelt,  die  
förmliche Traktate über die einfachsten Fragen des moralischen Verhaltens sind, als: Wie weit darf ich mich 
an den schönen Moment hingeben, wieviel von mir muß ich vor ihm bewahren? („Gestern“); darf ich den  
hohen Ahnungen vom Leben, die meine Träume bringen, blind vertrauen? („Hochzeit der Sobeide“); wie 
lerne ich, den Menschen und Begebenheiten, die mir begegnen, gerecht zu werden, um mich vor zu später  
Reue zu beschützen? („Der Tor und der Tod“); muß ich, einmal Betörungen verfallen, gleich verzweifeln,  
oder darf ich hoffen, daß es mir gegeben werden kann, auch aus der Sünde noch zum Rechten zu gelangen 
(„Der Kaiser und die Hexe“) - wie man sieht, lauter Variationen der ewigen Grundfrage nach der großen  
„Lebenseinheit“,  in welcher der Zwiespalt  von Ich und Welt,  Wunsch und Wahrheit,  Traum und Schein  
aufgehoben wäre.“  5 So heißt  Hermann Bahr  hier  Hofmannsthal  nicht  nur  einen „hohen Moralisten“,  6 
sondern spricht  auch von einer  „neue[n]  Religion“,  7 die  Hofmannsthal  innerhalb  seiner  künstlerischen 
Gestaltung aufgezeigt hat. 
Die Betrachtung des moralischen Gedankens bei Hofmannsthal wird zu seinen Lebzeiten von Hermann Bahr  
angeschoben und auch von Rudolf  Borchardt,  einem weiteren Zeitgenossen Hofmannsthals,  erkannt. In 
seiner  Rede über Hofmannsthal,  die er am 8.9.1902 in Göttingen hielt, äußert sich Borchardt nicht nur 
dahingehend,  dass  Hofmannsthals  Werk  Der  Tor  und  der  Tod (1893)  nicht  nur  das  Lebensgefühl  einer 
ganzen Generation widerspiegelt, sondern er deutet das Werk und auch weitere Frühwerke Hofmannsthals,  
darunter Der Tod des Tizian (1892), als „Offenbarung und Kritik des sittlichen Zustandes“. 8

Die Stimmen jedoch, die den ästhetizistischen Zug in Hofmannsthals Werken, besonders in Gestern (1891) 
betonen, sind mannigfaltig; so verwies mitunter auch Marie Herzfeld nicht nur auf Hofmannsthals „graziös,  
gebaute[...],  elegante[...] Verse[...]“,  9 sondern sie sieht auch in Andrea, dem Protagonisten aus  Gestern, 
lediglich  eine Figur  aus  „der  Welt  des  dekadenten  Egoismus“.  10 Auch  Franz  Servaes  stärkt  diesen Ruf 
Hofmannsthals  als  rein  schönheitsliebendem Autor,  wenn es  bei  ihm heißt:  „Die  Geheimnisse  unseres  
Daseins  schweben  her,  gleich  schönen  verhüllten  Frauen,  deren  Augen funkeln  wie  Edelsteine  […]“.  11 
Weniger  gnädig,  beinahe  ignorant  für  den  tieferen  Gehalt  der  Arbeiten,  klingt  die  Einschätzung  der  
Hofmannsthal´schen Werke bei Gustav Guglitz, wenn er dem Autor attestiert, dass ihm jeglicher Drang zur 
Tat fehlt. 12 Dabei ist es gerade die Tat, die Hofmannsthal in so vielen seiner Werke als einen der Auswege 
aus dem rein ästhetizistischen Dasein nennt. Zudem glaubte Alfred Neumann 1897 in seinem Essay  Loris 
sogar die Nähe zwischen dem Protagonisten des Esseintes aus Joris-Karl  Huysmans  À rebours und dem 
weltfremden Andrea aus Gestern zu erkennen: „Weltfremd ist Loris in seinen Gedichten: ihn kümmern nicht  
die Fragen, die den kräftigen Sohn des materiellen Lebens beschäftigen, Liebe und Leid, Daseinsgenuß und  
Natur“. 13

Mitunter solche Urteile seiner Zeitgenossen, aber auch die eindimensionale Betrachtung seiner Werke, die  
nur  bei  der  Darstellung  des  schönen  Lebens,  der  Flucht  in  künstlich  eingerichtete  Paradiese,  in  der  
Betrachtung  von  Narzissmus  und  Nervenkunst  verweilte,  ohne  den  kritischen  Ton  Hofmannsthals  von 
Beginn an zu erkennen, führten dazu, dass Hofmannsthal in der Forschung nicht eindeutig dargestellt wurde  
und ihm und seiner Arbeit fälschlicherweise der Ruf des reinen, kritiklosen Ästhetizismus anhing.
Ein  interessanter  Beitrag  kommt  in  diesem  Zusammenhang  1938  von  Karl  J.  Naef,  der  sich  mit  der  
Dichtergeneration  der  letzten  25  Jahre  auseinandersetzt.  Naef  verweist  auf  Autoren  wie  Oscar  Wilde,  

5 Kindermann, Heinz: Kritiken von Hermann Bahr. Theater der Jahrhundertwende. Auswahl und Einführung von Heinz Kindermann  
zum 100. Geburtstag des Dichters. Herausgegeben vom Land Österreich und von der Stadt Linz im H. Bauer-Verlag. Wien. 1963, 
S. 211.

6 Kindermann: S. 211.
7 Kindermann: S. 211.
8 Borchardt, Rudolf: Rede  über Hofmannsthal, in:  Prosa  I. Stuttgart. 1957, S. 72.
9 Wunberg: S. 41.
10 Wunberg: S. 44.
11 Wunberg: S. 47.
12 Gustav Guglitz: Das literarische Jung-Wien, 1897: „Es fehlt ihm die Tat zu Allem, die allein das Leben ist. Von diesem entzückt ihn  

nur das fertige Produkt, die vollständige Ruhe, bemalte Vasen und schöne Statuetten, Bilder und geschnitzte Truhen, aber von 
der Arbeit und dem Kampf, in dem die Dinge geschaffen wurden, weiß er nichts.“ In: Wunberg, S. 49.

13 Wunberg: S. 51.
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Maurice Barrès, Verlaine, Mallarmé, die gemeinhin zu den Neuromantikern oder Impressionisten gezählt 
werden. Abgesetzt von dem in „wilder Gesundheit wuchernden Naturalismus“, 14 wurde der l´art pour l´art 
Gedanke  als  kranker  Kunstsinn  von  lebensfernen,  Egomanen  verschrien.  Naef  bemerkt  in  seiner 
Auseinandersetzung  mit  der  Moderne,  dass  Hofmannsthal  gemeinhin  in  einen  künstlerischen  Topf  mit  
George geworfen wurde, und spricht in diesem Zusammenhang von „übereilten Verallgemeinerungen“  15 
was  Hofmannsthal  anbelangt,  da  die  Kritiken  über  seine  Werke  und  Person  nur  das  Augenscheinliche 
betrachtet  hatten.  Naef  verweist  dabei  auf  zwei  Texte  die  besondere  Schuld  daran  tragen,  dass 
Hofmannsthal  das  Prädikat  des  lebensfernen  Schöngeistes  anhaftete:  die  Arbeiten  von  Obenauer  und 
Berendsohn seien charakteristisch für das falsche Bild von Hofmannsthal, das gemeinhin gepflegt wurde. 16 
Naef urteilt diese beiden Arbeiten ab, denn sie beleuchten Hofmannsthals Frühwerke „aus dem Negativen 
[…], aus Schwäche und Krankheit“ 17 heraus.
Richard Alewyns Arbeit Über Hugo von Hofmannsthal 18 hätte wegbereitend werden können im Hinblick auf 
eine fundierte Ausarbeitung von Hofmannsthals Darstellung von Moral und Religion. 19 Alewyn zeigt bereits 
in Bezug auf die frühen Werke Gestern (1891) und Der Tor und der Tod (1893) auf, dass Hofmannsthal die 
Gewissenlosigkeit und Amoral seiner Figuren Andrea und Claudio betonte, und legt damit nichts anderes in  
seiner Arbeit über Hofmannsthal dar, als dessen frühe Auseinandersetzung mit Religion und Moral, heißt es  
doch bei ihm: „Sein ganzes Frühwerk – soweit es nicht lyrische Feier ist –  ist moralische Dichtung.“ 20 Bereits 
in Gestern – so Alewyn – habe Hofmannsthal das „Seelische und das Sittliche“ 21 behandelt, das sogar eines 
der  Themen ist,  und neben der  Renaissance und  der  Stellung des  Menschen in  dieser  Zeit  auch eine  
„moralische Lehre“ 22 hat. Andrea, so zeigt Alewyn auf, wisse von keinem „Gewissen und keinem Gebot“, 23 
verkünde die „Lehre des Impressionismus“,  24 und wird schließlich durch die Wirklichkeit, vor allem aber 
durch die ihn umgebenen Menschen mit dem Fehlen dieses Lebens, welches auf reinem Genuss aufgebaut  
ist,  konfrontiert.  Alewyn  liefert  darüber  hinaus  auch  wichtige  Aspekte  in  Bezug  auf  Andreas 
gesellschaftliches Umfeld, Arlette und die Freunde, die Andreas Wesen kontrastieren und sogar schließlich 
seine Überzeugung in den ihm alles bedeutenden Augenblick aufbrechen. So kann Alewyn, in Bezug auf 
Gestern, bereits über Hofmannsthal sagen: „Der Moralist Hofmannsthal ist so alt, ja älter als der Dichter.  
Moralität ist schon dieser erste dramatische Versuch“.  25 Weil Alewyn Hofmannsthals ganzes Frühwerk als 
„moralische Dichtung“ 26 versteht, verweist er zumindest noch auf Hofmannsthals Werk Der Tor und der Tod  
(1893)  und  dahingehend  auf  das  gesellschaftliche  Umfeld  des  Protagonisten.  Durch  das  Leben  der 
Kontrastfiguren kann Alewyn Claudio als „leere[n] Tor“  27 bezeichnen, dessen Leiden am Leben nicht nur 
eine „seelische Not“ 28 sind, sondern vielmehr auch eine „sittliche Schuld“. 29 Die These, die auch in dieser 
Arbeit behandelt wird, dass der Ästhetizist sich nicht primär in die Kunst, sondern über die Kunst ins Leben  

14 Wunberg: S. 418.
15 Wunberg: S. 418.
16 Naef verweist hier auf folgende Werke: K. J. Obenauers Hugo von Hofmannsthal, eine Studie über den ästhetischen Menschen. 

Preußische Jahrbücher. Bd. 173. H.  1 (1918) und Walter A. Berendsohn Der Impressionismus Hofmannsthals als Zeiterscheinung 
(1920).

17 Wunberg: S. 419.
18 Alewyn, Richard: Über Hugo von Hofmannsthal. Vandenhoeck & Ruprecht. Göttingen, 1958.
19 Problematisch ist Alewyns Arbeit dahingehend, dass er sie dergleichen einleitet, noch bevor er auf die Religion oder Moral bei  

Hofmannsthal zu sprechen kommt, dass sie den Eindruck erweckt, bei Hofmannsthal handelt es sich um einen verzärtelten 
Ästhetizisten. Im Hinblick auf den Zweiten Weltkrieg, den er nicht zu erleben brauchte, heißt es bei Alewyn: „Wie hätte er diese 
zwanzig Jahre bestehen können? Wo hätte er sie bestehen können? Er, den schon eine Taktlosigkeit, ein falscher Ton bis zum  
körperlichen  Übelbefinden  peinigen  konnte,  wie  wäre  er  dem  alltäglichen  Greuel  gewachsen  gewesen,  dem  Töten  und  
Vernichten, dem Verraten der Freunde, dem Bündnis der Falschheit mit der Feigheit und der Trägheit des Herzens?“ In: Alewyn,  
S. 5. 

20 Alewyn: S. 59.
21 Alewyn: S. 47.
22 Alewyn: S. 47.
23 Alewyn: S. 51.
24 Alewyn: S. 51.
25 Alewyn: S. 59.
26 Alewyn: S. 59.
27 Alewyn: S. 73.
28 Alewyn: S. 73.
29 Alewyn: S. 73.
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binden will, wurde auch von Alewyn erkannt, allerdings nicht weitreichender ausgeführt. 30 Entscheidender 
jedoch ist in diesem Zusammenhang, dass Alewyn die Konzeption der Ganzheit des Seins andeutet, ohne  
diese jedoch als Grundlage von Hofmannsthals Werk und Lebensverständnis zu erkennen. Was er allerdings  
aufzeigt, ist die Gegenwärtigkeit des Todes während des ganzen Lebens, heißt es doch bei Alewyn: „Überall  
grenzt das Leben an den Tod“.  31 Angedeutet zeigt sich ebenso die Konzeption dadurch, dass Alewyn den 
Tod als  „Dionysos und Hades“  32 versteht.  Allerdings wendet  sich  Alewyn,  nach der  Betrachtung dieser 
beiden  lyrischen  Dramen,  schon  Hofmannsthals  Komödien  zu,  wobei  auch  er  „die  erste  Reihe  der 
Komödiendichtungen 1910 durch  Cristinas  Heimreise eröffnet“  33 sieht;  auch in  diesem Punkt  wird  die 
Arbeit zeigen, dass Alewyn falsch liegt. Ebenso zeigt sich, dass auch er, bedingt durch Ein Brief (1902), von 
einer „jahrelange[n] Krise“ 34 ausgeht, die er mitunter durch Hofmannsthals Suche nach „neuen Formen und 
Mitteln  der  Kunst“  35 sieht,  wobei  Hofmannsthal  immer  schon einen weit  gefächerten Ausdruck hatte. 
Alewyn attestiert Hofmannsthals Komödien nicht nur eine Sprache, die das Lyrische verloren hat und enger 
an der  Wirklichkeit  ist,  er  sieht  in  den Komödien  Hofmannsthals  auch  den  „Haupt-  und  Heimweg des 
Dichters“,  36 wogegen diese Arbeit  zeigen wird,  dass der Weg für die Protagonisten immer schon, auch  
gerade in den frühen Werken, angedeutet wurde, mit den Komödien allerdings nur vollendet und deutlicher  
dargelegt wurde.  Zumindest sieht Alewyn auch in den Komödien, wobei er nur auf  Cristinas Heimreise 
(1908/1909)  eingeht,  eine  „moralische[...]  Komödie“,  37 die  in  der  „Fortsetzung  seiner  moralischen 
Frühdramen“  38 steht.  Alewyns Betrachtung der moralisch-religiösen Welt bei Hofmannsthal ist – in ihrer 
Kürze – dennoch die umfangreichste dahingehende Betrachtung. 
Einige beachtenswerte Passagen liefert aber auch Hermann Brochs Hofmannsthal und seine Zeit von 1964. 
39 Broch stellt die These auf, dass Hofmannsthal bereits vor dem Kontakt mit dem Griensteidl, den Drang des  
Ethischen in ihm vernommen habe. Jedoch fand er in dem Café „einen Ästhetizismus vor, von dem er sich 
mit der Ethik seines neugefundenen Dichterberufes […] unterschied“.  40 Für Broch ist der religiös-ethische 
Zug in Hofmannsthals Werken jedoch vor allem durch die Gestalt des Todes präsent: „Beginnend mit dem  
>>Tod des Tizian<< und dem >>Der Tor und der Tod<< […] bis zum >>Jedermann<< des Gereiften ist immer 
wieder  der  Todesgestalt,  als  verkörperte  sich  in  ihr  die  Religion  selber,  der  zentral-sinngebende  Platz  
eingeräumt: aber es geht um die sittliche Reinigung im Tode durch den Tod.“ 41

Zur  Verwirrung  des  Hofmannsthalbildes  trägt  hingegen  auch  noch  Ulrike  Weinhold  mit  der  1977 
erschienenen Arbeit Künstlichkeit und Kunst in der deutschsprachigen Dekadenz-Literatur bei.  42 Nicht nur, 
dass sie den Terminus als schwer fassbar einstuft, sie nennt auch Hofmannsthal und George in einem Zug,  
wenn es darum geht, deutschsprachige Autoren zu benennen, die der Dekadenz-Literatur zuzuordnen sind,  
und stellt deren Zeit- und Kunstverständnis damit auf eine Stufe. Auch die Interpretationen, die sie von den 
frühen Werken wie Gestern (1891), Der Tod des Tizian (1892), Der Tor und der Tod (1893) und Das Märchen  

30 In Bezug auf Claudio, heißt es: „Auch Claudio hat versucht, sich durch die Kunst ins Leben einweihen zu lassen.“ In: Alewyn, S.  
67.

31 Alewyn: S. 74.
32 Alewyn: S. 75.
33 Alewyn: S. 79. 

Auch durch dieses Werk Hofmannsthals thematisiert Alewyn die Konzeption, allerdings ohne diese wirklich zu erkennen, wenn  
er über Florindo sagt: „So zerfällt ihm die Einheit der Person in ein Nebeneinander von Reizen, die Einheit des Lebens in ein  
Nacheinander von Momenten, die keinen Zusammenhang, kein Ziel und keine Frucht haben.“ In: Alewyn, S. 99. 
Dabei  kann  nur  angedeutet  werden,  dass  Florindo  zu  keinem  Zeitpunkt  seines  Lebens  die  Konzeption  erkannt  hat  bzw. 
umgesetzt hat; erkennt er zwar das Heil in der Ehe, aber sieht sich nicht imstande, sein Leben in geordnete Bahnen zu lenken,  
weder  in  der  Vergangenheit,  noch  in  der  Gegenwart.  Florindo kann  demzufolge  nicht  zerfallen,  weil  er  diese  Einheit  nie  
besessen hat. 

34 Alewyn: S. 78.
35 Alewyn: S. 78.
36 Alewyn: S. 80.
37 Alewyn: S. 100.
38 Alewyn: S. 100.
39 Broch, Hermann:  Hofmannsthal und seine Zeit. Eine Studie. Mit einem Nachwort von Hannah Arendt. R. Piper & Co Verlag. 

München, 1964.
40 Broch: S. 114.
41 Broch: S. 115.
42 Weinhold, Ulrike: Künstlichkeit und Kunst in der deutschsprachigen Dekadenz-Literatur. Europäische Hochschulschriften:  Reihe  

1. Dt. Literatur u. Germanistik; Bd. 215. Verlag  Peter Lang GmbH, Frankfurt am Main, 1977.
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der 672. Nacht  (1895) liefert,  führen in die irrige Richtung, dass Hofmannsthal  allein auf  die Schönheit  
ausgerichtet ist. 
Des weiteren finden sich auch Arbeiten über Hofmannsthal die dem Dichter zwar eingestehen, kein reiner 
Schönheitsgeist gewesen zu sein, aber die moralische Ebene scheinbar als nicht so wichtig einstufen und 
diese mit nur wenigen Sätzen behandeln. So vermerkt Ernst Robert Curtius, in Abgrenzung Hofmannsthals  
zu George, dass Hofmannsthals Haltung „universal wie vor ihm nur die Goethes [war]. Welthaft in jedem 
Sinne  vom  Religiösen  bis  zum  Weltmännischen“.  43 Und  auch  Hinrich  C.  Seeba,  mit  seinem  1970 
erschienenen  Werk  Kritik  des  ästhetischen  Menschen,  44 erkennt  zwar  den  moralischen  Zug  in 
Hofmannsthals Werken, legt dabei aber seinen Betrachtungsschwerpunkt fast ausschließlich auf das frühe  
Werk  Der Tor und der Tod.  Bei  Antje Wischmann  45 findet sich Hofmannsthals  Name in einer Liste von 
Werken wieder, die bei ihr für den negativen Bildungsroman der Jahrhundertwende stehen. Zwar gesteht 
Wischmann  Hofmannsthal  eine  moralische  Kritik  am  Ästhetizismus  zu,  doch  geht  sie  von  einer 
Durchsetzung dieses Gedankens erst ab 1895 aus und zwar im Zusammenhang mit der Kritik Hofmannsthals 
an Oscar Wilde. 
Dagegen  liefert  Corinna  Jäger-Trees,  in  der  1988  entstandenen  Arbeit  Aspekte  der  Dekadenz  in  
Hofmannsthals  Dramen und Erzählungen des Frühwerkes,  46 einen guten Überblick über Hofmannsthals 
Einbettung in seine Zeit: von den Ursprüngen des Terminus Décadence, über Baudelaire, Huysmans, der  
Einführung des Terminus in den deutschsprachigen Raum, bis hin zum Kreis des Jungen Wien, dem Aufbau 
von  künstlichen  Ersatzwelten  und  den  Folgen  des  ästhetizistischen  Lebens.  Hofmannsthals  Stellung 
innerhalb der Dekadenz wird von ihr als ambig eingestuft durch Hofmannsthals Auseinandersetzung mit  
Gabriele D´Annunzio verweist sie darauf, dass Hofmannsthals ästhetizistisches Verständnis einem Wandel  
unterzogen ist. 
Sowohl  Köhler  47 als  auch  Barz  48 betonen  in  ihren  Arbeiten  zu  Hofmannsthal  den  Aspekt  der 
Unentrinnbarkeit des Lebens. Köhlers Werk ist von Bedeutung für diese Arbeit, weil er wichtige Aspekte in  
der Beschäftigung Hofmannsthals mit den orientalischen Märchen aus  Tausendundeine Nacht  liefert, die 
sich in einigen Werken Hofmannsthals, darunter in Das Märchen der 672. Nacht (1895) oder Die Hochzeit  
der Sobeide  (1897/1898) 49 niedergeschlagen haben. Köhler verweist immerhin darauf, auch wenn er die 
moralische Komponente nicht explizit behandelt, dass Hofmannsthal mit dem lebensfernen Ästhetizisten 
einen  Protagonisten  in  den  Fokus  stellt,  der  in  den  Märchen  aus  Tausendundeiner  Nacht  keinen 
vergleichbaren Typus hat, denn die Figuren dort können auf einen Gott vertrauen. Barz liefert, neben einem  
kleinen Überblick über das  Junge Wien, die These, dass Hofmannsthals Jugendwerk zwischen Weltflucht 
und Lebensglaube schwankt, er sowohl Repräsentant als auch als Kritiker der Dekadenz ist, aber letztendlich 
zu der Einsicht in die Unzulänglichkeit dieser gelangt. 

43 George,  Hofmannsthal  und Calderon von Ernst  Robert  Curtius,  S.  5.  In:  Bauer,  Sibylle:  Hugo von Hofmannsthal.  Wege der  
Forschung. Band CLXXXIII. Wissenschaftliche Buchgesellschaft. Darmstadt, 1968.

44 Seeba, Hinrich C.: Kritik des ästhetischen Menschen. Hermeneutik und Moral in Hofmannsthals „Der Tor und der Tod“. Verlag Dr.  
Max Gehlen. Bad Homburg v.d.H. · Berlin · Zürich, 1970.

45 Wischmann, Antje: Ästheten und Décadents. Eine Figurenuntersuchung anhand ausgewählter Prosatexte der Autoren H. Bang, 
J.P.  Jacobsen,  R.M.  Rilke  und  H.  v.  Hofmannsthal.  Peter  Lang.  Europäische  Hochschulschriften:  Reihe  18,  Vergleichende 
Literaturwissenschaft; Bd. 58. Frankfurt am Main, 1991.

46 Jäger-Trees, Corinna: Aspekte der Dekadenz in Hofmannsthals Dramen und Erzählungen des Frühwerkes. Sprache und Dichtung.  
Forschung zur deutschen Sprache, Literatur und Volkskunde begründet und fortgeführt von H. Mayne, S. Singer und F. Strich.  
Herausgegeben vom Deutschen Seminar der Universität Bern. Band 38. Verlag Paul Haupt. Bern und Stuttgart, 1988.

47 Wolfgang Köhler: Hugo von Hofmannsthal und "Tausendundeine Nacht". Untersuchungen zur Rezeption des Orients im epischen 
und essayistischem Werk. Mit einem einleitenden Überblick über den Einfluß von "Tausendundeine Nacht" auf die deutsche  
Literatur. Herbert Lang Bern. Peter Lang. Frankfurt/M, 1972.

48 Christiane  Barz:  Weltflucht  und  Lebensglaube.  Aspekte  der  Dekadenz  in  der  skandinavischen  und  deutschen  Literatur  der  
Moderne um 1900. Edition Kirchhof & Franke. Leipzig und Berlin, 2003.

49 Die  Kritische Ausgabe nennt als Quelle für Hofmannsthals Werk eine Geschichte aus  Tausend und eine Nacht,  nämlich die 
Geschichte von dem Ehemann, dem Liebhaber und dem Räuber. 
Mitunter  im  Zusammenhang  mit  der  Sobeide vermerkt  die  Kritische  Ausgabe,  dass  es  als  sehr  wahrscheinlich  gilt,  dass 
Hofmannsthal zwar die Bedeutung der Geschichten für sein Leben betont, aber wohl selbst keine Ausgabe von  Tausend und 
eine Nacht besessen hat. Äußerungen lassen vermuten, dass er sich immer wieder bei seinen Freunden einen Band, darunter 
von Andrian und Beer-Hofmann, auslieh. Im Anhang der  Kritischen Ausgabe findet sich des weiteren der Vermerk, dass es nicht 
nur in der Bibliothek Hofmannsthals keine Ausgabe aus dieser Zeit gegeben hat, sondern auch, dass es als nicht gesichert gilt,  
dass Hofmannsthal in seiner Jugend eine Ausgabe von Dalziel´s illustrierter Tausend und Eine Nacht gekannt habe.
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Im Zuge des Umbruches der religiösen Wahrnehmung in der Moderne, den auch Monika Fick betont,  50 
deutet auch sie einen Wandel Hofmannsthals zum Sozialen an, was in dieser Arbeit widerlegt wird. Doch 
zumindest zeigt sie gleichsam ihre Unsicherheit ob dieser These auf: „Hofmannsthal vollzieht eine >Wende< 
zum Sozialen – oder liegt diese >Wende< bereits zu Beginn in der Konsequenz seiner Lebensauffassung?“ 51 
Ihre  Überlegungen führen Fick  dazu,  den Monismus mit  seiner  zentralen These von der  „Identität  des  
Leiblichen und Seelischen“ 52 anzusprechen, d.h. Seele und Leib des Menschen als „Einheit“ 53 zu begreifen. 
54 Fick  führt  auch  an,  dass  eine  neue  Religion  entstehen  sollte,  die  allerdings  auf  einem 
„naturwissenschaftlichen  Fundament“  55 errichtet  werden  soll.  Auch  Fick  versteht  die  ästhetizistischen 
Protagonisten Hofmannsthals als Ästheten, über die es allerdings heißt: „Auf das >Leben< ist der Blick des  
Ästheten gerichtet.“ 56 Daraus wiederum resultiert für Fick, dass die „Symbole des >Ästhetizismus< Symbole 
des Lebens sind“, 57 was darüber hinaus zeigt, dass Fick die Termini (Ästhetizismus und Ästhet) gleichsetzt in 
ihrem Bedeutungshorizont, was diese Arbeit ebenso nicht unterstützt. 
Wichtige  Ansatzpunkte  liefern  auch  die  Hofmannsthal-Jahrbücher.  So  findet  sich  in  dem  1995 
herausgegebenen Band ein Aufsatz von Mathias Mayer mit dem Titel Zwischen Ethik und Ästhetik, 58 der auf 
Hofmannsthals  fragmentarische Werke verweist,  darunter  das  Andreas-Fragment (1907-1927).  Über die 
Betrachtung  des  Fragmentarischen  hinaus,  kommt  Mayer  zu  dem  Schluß:  „Aber  es  gehört  zu  den 
Paradoxien Hofmannsthal´schen Weltverständnisses, daß die Dimension der Tiefe wesentlich, wie zu zeigen 
sein wird, mit einem künstlerischen Begriff des Fragmentarischen zu tun hat, in dem sich Ästhetik und Ethik  
treffen.“ 59 Mayers Untersuchungen legen Ästhetik und Ethik im Werke Hofmannsthals in eine untrennbare 
Nähe;  so  bemerkt  er  über  die  Darstellung  des  Todes  in  Hofmannsthals  Der  Tod  des  Tizian:  „Der  Tod 
erscheint  auch  im  Frühwerk  nicht  nur  als  eine  ethisch-moralische  Größe,  als  memento  mori,  sondern 
zugleich als ästhetischer Impuls.“ 60

Einen der bedeutendsten Aufsätze verfasste sicherlich Wolfgang Nehring über Religiosität und Religion im  
Werk  Hugo  von  Hofmannsthals.  61 Zwar  bezieht  er  sich  vornehmlich  auf  Hofmannsthals  Jedermann 
(1910/1911),  Das  Salzburger  Große  Welttheater  (1922)  und  den Turm  (1924),  doch  bemerkt  er  auch: 
„Zunächst aber sei darauf hingewiesen, daß auch andere Arbeiten Hofmannsthals: Erzählungen, weltliche 
Dramen, Lustspiele, beträchtliche religiöse Substanz verraten.“  62 So verweist er mitunter auf  Der Tor und  
der Tod (1893) aber auch auf die Soldatengeschichte (1895-1896), die von „starker Religiosität“ 63 zeugt, und 
bemerkt über Hofmannsthal: „Beide Perspektiven, das Metaphysische ebenso wie das Moralische, sind in  
Hofmannsthals Dichtung verankert, auch wo ihn keine religiösen Fragen bewegen.“ 64

In Wolfgang Braungarts Arbeit Ästhetischer Katholizismus. Stefan Georges Rituale der Literatur 65 geht dieser 
nicht  nur  auf  die  Beziehung  zwischen  George  und  Hofmannsthal  ein,  sondern  er  betont  auch  die  
Veränderungen in der Religion und thematisiert mitunter Hofmannsthals  Der Tor und der Tod (1893) oder 
Das Märchen der 672. Nacht (1895). Neben einigen richtigen Ansichten in Bezug auf Claudio und dessen 
Verhältnis  zur  Religion,  zeigt  sich  bei  Braungart  jedoch die  falsche  Einschätzung  von einem Umdenken 

50 Fick, Monika:  Sinnenwelt und Weltseele. Der psychologische Monismus in der Literatur der Jahrhundertwende.  Max Niemeyer 
Verlag. Tübingen, 1993.

51 Fick: S. 10.
52 Fick: S. 12.
53 Fick: S. 12.
54 „Vom Monismus her ist das wiedererwachende Interesse zwar nicht an der metaphysischen Systembildung in ihrer Komplexität,  

wohl aber am >Metaphysischen<, dem Einheitsgrund des Leiblichen und Seelischen, zu verstehen.“ In: Fick, S. 13. 
55 Fick: S. 13.
56 Fick: S. 335.
57 Fick: S. 335.
58 Mayer,  Mathias:  Zwischen Ethik und Ästhetik.  Zum Fragmentarischen im Werk Hugo von Hofmannsthals.  In:  Hofmannsthal 

Jahrbuch . Zur europäischen Moderne  3/ 1995, S. 251-274.
59 Mayer: S. 262.
60 Mayer: S. 268.
61 Nehring, Wolfgang: Religiosität und Religion im Werk Hugo von Hofmannsthals. In: Auckenthaler, Karlheinz  F.: Numinoses und 

Heiliges in der österreichischen Literatur. Peter Lang AG. Europäischer Verlag der Wissenschaften. Bern 1995, S. 77-99.
62 Auckenthaler: S. 78.
63 Auchenthaler: S. 82.
64 Auckenthaler: S. 83.
65 Braungart, Wolfgang: Ästhetischer Katholizismus. Stefan Georges Rituale der Literatur. Max Niemeyer Verlag. Tübingen, 1997.
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Hofmannsthals in Bezug auf das Soziale: „Von diesen Anfängen her gesehen, ist Hofmannsthals literarische 
Wendung  zum  Sozialen,  auch  zu  den  sozialen  Gattungen  des  Gesellschaftsstückes  und  der  Oper,  eine 
Möglichkeit,  die Krise des Subjekts,  das sich als  radikal  entmächtigt  und aus der sprachlichen Ordnung 
herausgefallen (Chandos-Brief) erfährt, zu bewältigen.“ 66

In  der  unter  anderem  von  Wolfgang  Braungart  herausgegebenen  Aufsatzsammlung  Ästhetische  und  
religiöse Erfahrungen der Jahrhundertwenden II: um 1900 finden sich zwei Aufsätze, die sich ebenso mit 
Hofmannsthals  religiösem  und  moralischem  Verständnis  beschäftigen,  67 darunter  der  von  Wolfgang 
Braungart verfasste Aufsatz Ästhetische Religiosität oder religiöse Ästhetik? 68 Wie Seeba bezieht sich auch 
Braungart auf Hofmannsthals Frühwerk Der Tor und der Tod, wenn es heißt: „Kulturkritik, Kritik eines bloß 
ästhetischen Verhältnisses zur Welt einerseits, Lebens-, Erlebens- und Ganzheitssehnsucht andererseits“. 69 
Der zweite Aufsatz, von Bernhard Böschenstein mit dem Titel Hofmannsthal und die Kunstreligion um 1900, 
70 thematisiert die Verbindung von Kunst und Religion in Hofmannsthals Werken, verweilt dabei aber nicht 
bei der ganz frühen Phase des Schaffens, sondern geht auch auf  Der Abenteurer und die Sängerin  (1898) 
und die Rede Der Dichter und diese Zeit (1906) ein.  
Karl  Schefold  geht  im  Zuge  seiner  Auseinandersetzung  mit  George  und  Hofmannsthal  auch  auf  die 
vermeintliche  Zäsur  im  Werke  Hofmannsthals  um  das  Jahr  1902  ein,  welche  er  bestätigt  sieht  durch 
Hofmannsthals um das Jahr 1902 einsetzenden Durchbruch zum Dramatischen,  71 was ihn in Bezug auf 
George und Hofmannsthal gleichsam sagen lässt: „Unverkennbar ist in den Spätwerken beider Dichter die  
Bedeutung der  Religion,  die  mit  Ausnahme von Van der  Leeuws so wenige erkannt  haben.“  72 Beiden, 
sowohl  George  als  auch  Hofmannsthal,  attestiert  Schefold  eine  Tendenz  zum  „Höheren“,  73 was  den 
„Propheten seit dem Alten Testament aufgetragen ist.“ 74

Ursula Renner widmet sich in ihrer Arbeit zwar primär Hofmannsthals Interesse an der bildenden Kunst, 75 
geht aber auch, ausgehend von Hofmannsthals frühen Aufsätzen und Rezensionen der Jahre 1893-1885, auf 
die vermeintliche Trennung, im Hinblick auf das Soziale, durch den Chandos-Brief ein, wenn es heißt: „Bis in 
die  jüngste  Forschung  hat  sich  die  Meinung  fortgeschrieben,  Hofmannsthal  sei  ein  Vertreter  des  
Ästhetizismus,  der  nach  der  autobiographisch  begründeten  Zäsur  des  Chandos-Briefes  von  1902  den 
Programmen des Ästhetizismus den Rücken kehre, seine lyrische Produktion beende und sich mit seinem 
dramatischen Werk dem Sozialen zuwende.“ 76

Auch  der  Aufsatz  von  Peter  Matussek  Tod  und  Transzendenz  im  geistigen  Raum 77 behandelt 
schwerpunktmäßig Der Tor und der Tod und den Chandos-Brief und verweist auf Claudios letzte Worte, in 
denen der Protagonist  sich mit  der Sinnfrage von Tod und Leben, und seinem Versäumnis am Leben –  
welches er erst durch den Tod erkannt hat – auseinandersetzt.

66 Braungart: S. 72. 
67 Braungart,  Wolfgang:  Ästhetische  und  religiöse  Erfahrungen  der  Jahrhundertwenden  II:  um  1900.  Ferdinand  Schöningh.  

Paderborn, 1998.
68 Der  genaue  Titel  des  Aufsatzes  lautet:  ´Ästhetische  Religiosität  oder  religiöse  Ästhetik?  Einführende  Überlegungen  zu 

Hofmannsthal, Rilke und George und zu Rudolf Ottos Ästhetik des Heiligen. In: Braungart, S. 15-31.
69 Braungart: S. 17.
70 Böschenstein, Bernhard: Hofmannsthal und die Kunstreligion um 1900. In: Braungart, S. 111-123.
71 „Im  Werk  Hofmannsthals  herrscht  das  Dramatische  erst  seit  den  drei  grossen  Dramen  von  1902/04:  dem  <<Geretteten 

Venedig>>, <<Elektra>> und <<Ödipus und die Sphinx>>.“ In: Schefold, Karl: Hugo von Hofmannsthals Bild von Stefan George.  
Visionen des Endes – Grundsteine neuer  Kultur.  Unter Mitarbeit  von Anne-Catherine Bayard und Kathrin Schäublin-Vischer. 
Schwabe & Co AG Verlag. Basel, 1998. S. 184.
Schefolds  Ansicht  muss  hinterfragt  werden.  Mitunter  sei  nur  auf  einen Brief  vom  20.  Januar  1908  an  Harry  Graf  Kessler  
verwiesen. Hofmannsthal berichtet hier von seiner Auseinandersetzung mit der Figur des Dominic Heintl: „Der Stoff entzückt  
mich. Ich ahne jetzt endlich, Mitte Dreißig, doch Möglichkeiten, das dramatische zu fassen, was mich an der Welt vor allem als  
die >>Mächte des Daseins<< ergreift.“ In: Hofmannsthal, Hugo von: Harry Graf Kessler. Briefwechsel 1898-1929. Herausgegeben 
von Hilde Burger. Insel Verlag, Frankfurt am Main. 1968, S. 167.

72 Schefold: S. 189.
73 Schefold: S. 252.
74 Schefold: S. 252.
75 Renner, Ursula: >>Die Zauberschrift der Bilder<<. Bildende Kunst in Hofmannsthals Texten. Rombach Verlagshaus  GmbH & Co. 

KG. Freiburg im Breisgau, 2000.
76 Renner: S. 27. 
77 Matussek, Peter: Tod und Transzendenz im geistigen Raum. Das Gedächtnistheater des jungen Hofmannsthal, S. 313-338. In:  

Danneberg, Lutz und Vollhardt, Friedrich: Wissen in Literatur im 19. Jahrhundert. Max Niemeyer Verlag. Tübingen, 2002.
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Im  weitesten  Sinne  behandelt  auch  Joseph  P.  Strelka  religiöse  Tendenzen  in  seinem  Aufsatz  über  
Hofmannsthal und die chinesische Geistigkeit, 78 die er mitunter in den Werken Der Kaiser von China spricht  
(1897), Der weiße Fächer (1897) oder in dem Semiramis-Fragment Die beiden Götter (1917) nachweist.
Unter den Arbeiten der letzten Jahre erscheinen einige besonders erwähnenswert, nicht nur weil sie neue 
Beiträge zur Forschung geleistet haben, sondern weil diese Arbeit ihnen auch einige wichtige Impulse und 
Denkanstöße zu verdanken hat. Auch wenn sie nicht explizit auf die moralisch-religiöse Ebene abzielen, so 
grenzen  sie  doch  daran,  wie  die  Arbeit  von  Anz  und  Pfohlmann,  die  sich  mit  den  psychologischen 
Komponenten in Hofmannsthals Werk beschäftigt, vor allem mit der Auseinandersetzung Hofmannthals mit 
Freud.  79 So  ist  auch  Ulrich  Weinzierl  erwähnenswert,  der  mitunter  die  wichtigen  Lebensphasen 
Hofmannsthals beleuchtet.  80 Weinzierl verweist sowohl auf Hofmannsthals jüdische Herkunft, sein Bild als 
adeligem  Dichter  in  der  Gesellschaft  und  dringt,  wie  drei  Jahre  später  Dürhammer,  in  Hofmannsthals  
freundschaftliche und amouröse Verbindungen ein. An diese knüpft Illija Dürhammer mit der Untersuchung 
der  homoerotischen  Strömungen  unter  anderem  bei  Hofmannsthal  an.  81 Dürhammer  zeigt  wichtige 
Einblicke über Homosexualität im 18. Jahrhundert bis hin zur Moderne und spricht bei Hofmannsthal erst 
von einer erotischen Komponente bei seinen Freundschaften zu Edgar Karg von Bebenburg und Georg von 
Franckenstein. „Männer-Freundschaften“, 82 so Dürhammer, sind für „Hofmannsthal auch noch nach seiner 
Verheiratung, mit der er für sich bezeichnend das neue Jahrhundert beginnt, neben seinem Dichterberuf  
das wichtigste in seinem Leben“. 83 Dürhammer gelangt, über die Auseinandersetzung mit der Freundschaft 
zwischen George und Hofmannsthal, zu Wilde und zu Hofmannsthals Auseinandersetzung mit Wildes Leben 
und Werk. Dürhammer vermerkt in diesem Zusammenhang, dass sich Hofmannsthal „besonders mit seinen 
homoerotisch [...] orientierten Freunden Leopold von Andrian und Harry Graf von Kessler [...] über Wilde 
unterhalten“ 84 hat. Zudem verweist Dürhammer auf die erotische Komponente in Gianinos Traum aus Der  
Tod  des  Tizian.  Eine  besonders  erotisch  gelagerte  Betrachtung  erfährt  bei  Dürhammer  auch  die 
Freundschaft  zwischen  George  und  Hofmannsthal,  die  ihn  zu  dem  Schluss  kommen  lässt,  dass 
Hofmannsthal  in  George  primär  den  „Verführer“  85 sah,  wogegen  „er  sich  seit  1900  bemüht[e],  seine 
womöglich tiefer liegende Veranlagung durch eine eifrig bemühte bürgerliche Existenz zu verdecken.“  86 
Dürhammers  Untersuchungen,  bezüglich  Hofmannsthals  erotischer  Affinität,  enden  nicht  bei  seinen 
männlichen Freundschaften, sondern er bemerkt, dass Hofmannsthals Beziehungen zu Frauen womöglich 
noch diffuser sind, als es eine mögliche Homosexualität sei. 
Ursula Renner vermochte mit ihrer Arbeit von 2000 über die Bildende Kunst in Hofmannsthals Texten dieser 
Arbeit ebenso wichtige Impulse zu geben,  87 besonders auch im Hinblick auf die Tatsache, dass Renners 
Aussagen  textnah  zu  Hofmannsthals  Werken  erfolgen.  Zwar  lässt  die  auf  die  künstlerische  Ebene 
beschränkte Betrachtung der Werke Hofmannsthals die Gefahr aufkommen, dass es sich bei seinen Werken 
um reine Stimmungskunst handeln könnte, doch ist es mitunter ihrer Betrachtung von Die Frau im Fenster 
(1897) zu  verdanken,  dass sich  bei  Hofmannsthal  das  Lösen des Haares als,  wie Renner es  beschreibt,  
„Verführungsgestus“ 88  der ästhetizistisch affinen Frau zeigt. 
Dagmar Lorenz liefert mit ihrer Veröffentlichung von 2007, schon dem Titel nach (Wiener Moderne), einen 
gekonnten  Überblick  über  diese  Zeit.  89 Als  ein  Teil  des  Jungen  Wien,  verweist  Lorenz  sowohl  auf 

78 Strelka, Joseph P.: Hofmannsthal und die chinesische Geistigkeit, S. 177- 195. In: Strelka, Joseph P.: Lyrik  · Kunstprosa · Exil. 
Festschrift für Klaus Weissenberger zum 65. Geburtstag. A. Francke Verlag. Tübingen, 2004.

79 Anz, Thomas / Pfohlmann, Oliver:  Psychoanalyse in der literarischen Moderne.  Eine Dokumentation.  Band I  Einleitung und 
Wiener Moderne. Verlag LiteraturWissenschaft.de. Marburg, 2006.

80 Weinzierl, Ulrich: Hofmannsthal. Skizzen zu seinem Bild. Paul Zsolnay Verlag. Wien, 2003.
81 Dürhammer,  Ilija:  Geheime  Botschaften.  Homoerotische  Subkulturen  im  Schubert-Kreis,  bei  Hugo  von  Hofmannsthal  und 

Thomas Bernhard. Böhlau Verlag Ges. m.b.H. und Co. KG, Wien Köln Weimar, 2006.
82 Dürhammer: S. 112.
83 Dürhammer: S. 112.
84 Dürhammer: S. 141.
85 Dürhammer: S. 163.
86 Dürhammer: S. 163.
87 Renner, Ursula: >>Die Zauberschrift der Bilder<<. Bildende Kunst in Hofmannsthals Texten. Rombach Verlagshaus GmbH & Co.  

KG. Freiburg im Breisgau, 2000.
88 Renner:  S. 274.
89 Lorenz, Dagmar: Wiener Moderne. 2., aktualisierte und überarbeitete Auflage. Verlag J.B. Metzler Stuttgart, 2007.
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Hofmannsthals  scheinbar  rein  ästhetizistisch  ausgerichtete  Jugendphase,  thematisiert  aber  auch  die 
Versuche der „Überwindung des ästhetizistischen Dilemmas“. 90 
Beinahe als Stagnation kann die 2010 verfasste Arbeit von Tina Weber Der Dichter und diese Zeit gesehen 
werden.  91 „Der Ruf des einsamen Ästheten ist jedoch abgetan; Hofmannsthal war trotz seiner von der  
Lebenswirklichkeit  abgewandten  frühen  Lyrik  ein  geselliger  und  weltlicher  junger  Mensch“,  92 bemerkt 
Weber und vereinfacht Hofmannsthals Empfinden und Lyrik vehement. Denn die frühe Lyrik Hofmannsthals  
ist keineswegs einheitlich und nur auf den Schönheitsgedanken ausgerichtet, was in dieser Arbeit deutlich 
werden  wird.  Hofmannsthal  selbst  empfand  sich  und  seinen  Dichterberuf,  trotz  seiner  vielen 
freundschaftlichen Kontakte, nicht immer fern von jeder Belastung und Irritation und sah sich durchaus 
durch seinen Beruf von der Gesellschaft wie durch einen Abgrund getrennt. So formuliert Weber in Bezug 
auf  das  Essay  Poesie  und Leben  (1896): „Der Verfasser  von  Poesie  und Leben steht  dem Ästhetizismus 
allerdings reflektiert und kritisch gegenüber. […] Die Abwendung des Ästhetizismus vom Leben und von der 
Wirklichkeit gilt die formulierte Hochschätzung des Lebens…“ 93 Noch viel kritischer muss gesehen werden, 
dass Weber behauptet: „Hofmannsthal scheint dem Verfassen des Textes einem persönlichen Ruf gefolgt zu 
sein – dem einer beginnenden Hinwendung zum Sozialen, zur Gesellschaft“,  94 wobei der Zug ins Soziale 
schon vorher bei Hofmannsthal gegeben war. Weber zitiert Hofmannsthal zudem durch eine Passage aus 
dem Essay („Ich liebe das Leben, vielmehr liebe ich nichts als das Leben“), 95 nur um gleich im Anschluss zu 
behaupten: „Bei Hofmannsthal wie bei George steht zu dieser Zeit die Kunst über dem Leben.“ 96 Auch in 
diesem  Punkt  wird  diese  Arbeit  zeigen,  dass  Kunst  und  Leben  für  Hofmannsthal  keineswegs  etwas  
Gegensätzliches sind, sondern dass die Kunst ein wichtiger Teil der Ganzheit des Seins ist und mitunter die  
Entfremdung vom Leben aufzubrechen vermag. 
2010 wurde ein weiterer Versuch unternommen, Hofmannsthals Religionsverständnis zu erfassen, wobei Ae 
Nam die Religion, ebenso wie der Verfasser diese Arbeit, als Stütze des Lebens versteht. 97 Mit dem Verweis 
auf  die  späteren  Werke  Hofmannsthals,  sieht  er  das  Religiöse  „primär  nicht  als  Glauben,  sondern  als  
geistige[...] Wurzel für die Kultur, Kunst und Tradition“.  98 Ae Nam liefert dabei einen Überblick über das 
Verständnis von Religion im Wandel der Zeit, speziell aber einen Einblick in die Vorstellung von Religion in 
der Moderne; dabei grenzt er die Moderne durch den Einbruch des Glaubens vom Mittelalter ab, in der die  
„Existenz Gottes“ 99 als selbstverständlich erachtet wurde. Interpretatorisch greift er dabei allerdings auf die  
späteren Werke  100 Hofmannsthals  zurück, auf  Das Salzburger Große Welttheater  (1922)  und  Der Turm 
(1924), denn er orientiert sich an Nehring, der erst den Einfluss des Religiösen in Hofmannsthals Werk durch 
die 1895 erschienene Soldatengeschichte erkannte. 101 Zudem verweist Ae Nam auf Hofmannsthals eigenen 
Mangel an persönlichen Bekenntnissen, wodurch neuerlich ein Zug zu Nehring unternommen wird. 102

3. Die Moderne

90 Lorenz: S. 86.
91 Weber, Tina: „Der Dichter und diese Zeit“. Die Dichter-Figur in Hugo von Hofmannsthals Essayistik. Wissenschaftliche Beiträge 

aus dem Tectum Verlag. Reihe Literaturwissenschaft Band 13. Tectum Verlag. Marburg, 2010.
92 Weber:  S. 36.
93 Weber:  S. 36.
94 Weber:  S. 39.
95 Hofmannsthal, Hugo von: Reden und Aufsätze I.  1891-1913. Gesammelte Werke. Hrsg. Von Bern Schoeller in Beratung mit  

Rudolf Hirsch. Fischer Verlag. Frankfurt a.M., 1979. S. 18.
96 Weber: S. 36.
97 Nam, Jeong Ae: Das Religiöse und die Revolution bei Hofmannsthal. Herbert Utz Verlag. München, 2010.
98 Nam: S. 22.
99 Nam: S. 14.
100„Einerseits behandelt  Hofmannsthal das Religiöse nicht nur in den beiden genannten, populären Dramen, sondern auch in  

vielen weiteren, vor allem späten Werken und Texten mit unterschiedlicher Intensität sowie in einem breiten Spektrum – vom  
allgemein religiösen Element bis zum mittelalterlich-barocken Religiösen vom allmächtigen Gott bis zum Verlust der religiösen  
Transzendenz.“ In: Nam, S. 17.

101Nehring: Religiosität und Religion, S. 79 f. 
102„Der  Nachforschung  Nehrings  zufolge  existieren  kaum  autobiographische  Zeugnisse  über  die  Religiosität  im  Leben 

Hofmannsthals.“ In: Nam, S. 22. 

18



Der Wandel der letzten Jahre des 19. Jahrhunderts steht in direktem Zusammenhang mit der Französischen  
Revolution und den in den Jahren und Jahrzehnten danach erstrebten und vollbrachten politischen, sozialen  
und gesellschaftlichen Veränderungen. Mit den Wissenschaften kommt die Forderung nach der Klärbarkeit  
und Rationalisierung des Lebens. Im Gegenzug verliert die, die Menschen früher bestimmende Macht der  
Kirche – auch bedingt durch machtpolitische Interessen – immer mehr an Bedeutung.  

a. Geschichtlicher Hintergrund

Bis  ins  18.  Jahrhundert  war  der  Adel  die  dominierende  Schicht  in  einer  festgelegten  ständischen  
Gesellschaft.  Doch  durch  die  sich  entwickelnde  bürgerliche  Kultur,  kam  es  zu  einer  immer  stärker  
werdenden  Hinterfragung  der  Geburtsprivilegien  des  Adels,  vor  allem  auch  vor  dem  Hintergrund  der 
sozialen Missstände. Verstärkt ab 1770 nahm die Tendenz des Bürgertums zu, sich weiterzubilden und die 
gesellschaftlichen Probleme in Lesezirkeln, Vereinen oder auch Freimaurerlogen, die sich in England aus den 
im  Mittelalter  bestehenden  Steinmetzverbänden  gebildet  hatten,  zu  thematisieren,  um  die  staatliche 
Unterdrückung und Ständegesellschaft zu Gunsten des Bürgers aufzubrechen. 
Die ab 1760 von Großbritannien und von dort  aus nach Deutschland und Frankreich sich ausbreitende 
Industrialisierung,  verstärkte  den  Wunsch  der  Bürger  nach  Veränderungen  im  sozialen  Bereich.  Die 
traditionelle agrarwirtschaftliche Produktion wurde, durch wichtige technische Errungenschaften, von der 
gewerbsmäßigen,  maschinellen  Gütererzeugung  abgelöst.  Vor  allem  die  Erfindung  der  Dampfmaschine 
(1769)  durch  James  Watt,  die  die  Erz-  und  Kohleförderung  vereinfachte  –  und  damit  wiederum  die 
Herstellung von Eisen und Stahl vervielfachte –, aber auch die Spinnmaschine (1769) von James Hargreaves  
und  Richard  Arkwright  und  der  mechanische  Webstuhl  (1785-1790)  von  Edmund  Cartwright  waren 
wegweisend. Durch die Technisierung in dem für die Erwerbstätigen wichtigen Bereich der Textilbranche, 
kam  es  zu  Massenproduktionen  von  Baumwolle  und  Kleidung.  Wo  vorher  das  Handwerk  und  die 
Manufaktur  in  Zünften organisiert  für  den direkten nachbarschaftlichen Verbrauch produzierte,  kam es 
durch  die  verbesserten  Straßenverhältnisse  und  die  Gewinnung  von  Flüssen  und  Kanalstraßen  für  die  
Dampfschiffe (ab 1830) zu einem immensen Ausbau von Handel und Produktion. 
Hinzu kam der Einschnitt durch die Französische Revolution, die durch mehrere Faktoren eingeleitet worden 
war. Der von König Ludwig XVI. eingesetzte Minister Turgot, der sich für Reformen zu Gunsten der Bürger 
verwandt  hatte  und  zugleich  Frankreichs  finanziellen  Ruin  abwenden  wollte,  wurde  aufgrund 
parlamentarischen Widerstandes entlassen und durch den Pariser Bankier Jacques Neckar ersetzt, der die 
Staatsschulden noch durch die Unterstützung Frankreichs am Amerikanischen Bürgerkrieg vermehrte. Der  
erste Bericht über die steigende Staatsverschuldung 1781 lässt beim Volk den Glauben aufkommen, die 
Ursache dafür liege allein am verschwenderischen Lebenswandel des Königs, auf den sich nun der Fokus des  
Volkes  richtete.  Hinzu kam die Halsbandaffäre 1785 und der Handelsvertrag mit  England 1786,  der  die  
Herabsetzung der Einfuhrzölle auf englische Waren erlaubte, was in Frankreich zu einer schweren Krise und 
Arbeitslosigkeit  führte.  Die  1788  eintretende  Überschwemmung  der  bewirtschafteten  Ackerflächen 
verstärkte  die  Notlage  des  Volkes  und  die  Unzufriedenheit  auf  die  Monarchie.  Hinzu  kamen  kritische 
Stimmen  aus  Kunst  und  Wissenschaft.  Vor  allem  Montesquieu,  der  sich  gegen  den  französischen 
Absolutismus und für eine konstitutionelle Monarchie aussprach, und Rousseau, der ebenfalls gegen den 
Absolutismus gerichtet war und für eine demokratische Regierung eintrat, sind zu nennen. Auf Grund der 
neuen technischen Errungenschaften, gewann zwar die bürgerliche Schicht der Kaufleute, Unternehmer  
oder  Finanzleute  einen  höheren  Stellenwert,  das  hohe  Selbstverständnis  aber  verlor  sich  durch  die 
Vorrechte des Adels. Da der Adel gänzlich von der Entrichtung der Grundsteuer befreit war und der Klerus  
nur freiwillig diese Steuer entrichtete, fiel die Hauptlast auf die ärmeren Volksschichten. Hinzu kam, dass die  
höheren Beamten- und Offiziersstellen nur von der adeligen Schicht eingenommen werden konnten und es 
innerhalb dieses Kreises zu  Käuflichkeit  von Titeln und Stellen kam. Das Staatsdefizit  machte es zudem 
nötig,  auf  Anleihen  zurückzugreifen.  Zudem kam es  in  den  kleinbürgerlichen  Bevölkerungsschichten  zu 
scharfer Armut, bedingt durch die technischen Geräte, die die Menschen ersetzten. Unter den steigenden 
Protesten  und  Unruhen  der  Bevölkerung,  sah  sich  die  Regierung  gezwungen,  die  Generalstände 
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einzuberufen; in der Folge davon wurden die Abgeordnetenzahlen des 3. Standes verdoppelt. 103 Am 17. Mai 
1789  erklärte  sich  der  3.  Stand  zur  Nationalversammlung,  mit  dem  Zweck  einer  neuen 
Verfassungsgründung.  Durch Unruhen,   Gerüchte kamen in Umlauf,  dass  sich die Nationalversammlung 
auflösen werde und Neckar am 11. Juli entlassen werden wird, kam es am 14. Juli 1789 zum Sturm auf die  
Bastille. Der Zerstörung des Staatsgefängnisses folgten Wochen der Aufstände und revolutionäre Kämpfe. 
Schließlich beschloss die Nationalversammlung am 4. August 1789 die Tilgung des Feudalsystems und die 
Abschaffung verschiedenster Privilegien des Adels und der Geistlichkeit. Die Erklärung der Menschen- und 
Bürgerrechte (26. August) und die Verstaatlichung der Kirchengüter wurden beschlossen. Vor allem mithilfe  
der kirchlichen Geldmittel wollte Frankreich die erdrückenden Schulden tilgen und die Wirtschaft fördern. 
Infolgedessen wurden Priester und Bischöfe verstaatlicht und standen nun nicht mehr unter dem Recht der  
Kirche, sondern des Landes.  Mit  dem Ersten Koalitionskrieg Frankreichs  gegen Österreich und Preußen  
(1792-1797),  sollte  die  Revolution  nach  Gleichberechtigung  und  Erneuerung  auch  in  anderen 
monarchistischen Ländern Verbreitung finden. Am 3. September 1791 kam es zur Verkündung einer neuen  
Verfassung unter dem System einer konstitutionellen Monarchie, die sich den Menschenrechten und der 
Rechtsgleichheit verpflichtet sah. Mit dem Ausruf Frankreichs zur Republik (September 1792), wurde auch 
die  Situation  für  König  Ludwig  XVI.  bedrohlicher.  Dieser  hatte  sich  zwar  teilweise  noch  offen  für  
Erneuerungen  gezeigt,  hatte  aber  seit  seinem  Fluchtversuch  im  Juni  1791  keine  Glaubwürdigkeit  und 
Existenznotwendigkeit für das französische Volk. Schließlich kam es zur Gefangennahme der königlichen 
Familie  und  zur  Hinrichtung des  Königs  am 21.  Januar  1793.  Durch den Beitritt  von  England,  Holland,  
Spanien,  Sardinien,  Neapel,  Portugal  und  dem  Deutschen  Reich  als  Gegner  Frankreichs  im  Ersten 
Koalitionskrieg  gegen  Preußen  und  Österreich,  kam  es  zu  einer  Verschärfung  der  Situation.  Die 
monarchistisch ausgerichteten Länder aber wollten sich mit aller Macht gegen die revolutionären Ideen und 
die damit drohende Durchsetzung einer Republik im eigenen Land wehren. Die englische Blockade, die die  
Getreidelieferungen  nach  Frankreich  immens  erschwert  hatte,  verschärfte  das  Elend  der  einfachen 
Bevölkerung noch weiter.  Im April  1795 wurde schließlich  der  Friede von Basel  zwischen Preußen und  
Frankreich geschlossen. Österreich konnte sich gegen das französische Herr und den aufstrebenden General  
Napoleon Bonaparte nicht halten und wurde zu Friedensverhandlungen gezwungen. 
Bereits 1799, auf Initiation des englischen Ministers William Pitt, kam es zum Zweiten Koalitionskrieg (1799-
1802), in dem sich England, Russland, Österreich, Portugal, Neapel und die Türkei gegen Frankreich stellten.  
Napoleons Erfolge bewirkten seine Erhebung zum ersten Konsul und den Friedensschluss zwischen England  
und  Frankreich,  indem  England  sich  dazu  gezwungen  sah,  seine  Überseeterritorien  an  Frankreich 
abzutreten. Frankreich wurde in Folge zum Kaisertum erklärt, mit Napoleon als seinem ersten Kaiser. Nach 
der Krönung (2. Dezember 1805) und der Erlangung der Königswürde Italiens, sah sich Napoleon, dessen 
Macht Europa zu überrennen drohte, mit dem Dritten Koalitionskrieg konfrontiert. Vor allem England, das  
Machteinbußen  durch  Frankreich  fürchtete,  verbündete  sich  mit  Russland,  Österreich  und  Schweden.  
Napoleon zwang zwar die österreichische Armee zur Kapitulation und zog in Wien ein, musste aber gegen 
die  Briten  in  der  Seeschlacht  bei  Trafalgar  eine  Niederlage  hinnehmen.  Bei  der  Dreikaiserschlacht  bei  
Austerlitz konnte Napoleon erneut einen Sieg erringen und schloss daraufhin in Schönbrunn einen erneuten  
Friedensvertrag mit  Preußen.  104 Unter  Napoleons Führung traten süddeutsche Fürsten zum Rheinbund 
zusammen und Kaiser Franz II., der seit 1804 auch Kaiser Franz I. von Österreich war, sah sich gezwungen 
seine Kaiserwürde abzulegen, was das Ende des Heiligen Römischen Reiches Deutscher Nation bedeutete. 
Trotz  des  Friedensschlusses,  kam es  aufgrund der  französischen  Truppen in  Süddeutschland,  zu  einem 
erneuten  Krieg  Preußens,  welches  sich  mit  Russland  zusammenschloss,  gegen  Frankreich  (Vierter 
Koalitionskrieg  1806/1807).  Napoleon  errichtete  am  21.  November  1806  von  Berlin  aus  eine 
Kontinentalsperre gegen England, erfuhr aber bei Preußisch Eylau im Februar 1807 eine Niederlage. 105 Im 
Frieden  von  Tilsit  vereinbarte  Frankreich  einen  Abtritt  von  Teilen  von  Neuostpreußen  und  trat  der  
Kontinentalsperre  bei,  was  Russland  gleichzeitig  in  den  anstehenden  Krieg  Frankreichs  gegen  England 

103Die Geistlichkeit und der Adel wurden durch je 300, der 3. Stand durch 600 Abgeordnete vertreten.
104An der  Dreikaiserschlacht  waren außer Napoleon der  russische Kaiser  Alexander I.  und der  österreichische Kaiser  Franz  I.  

beteiligt.
105Die Kontinentalsperre Frankreichs gegen England bedeutete nicht nur für England eine enorme Belastung, sondern auch für 

Frankreich; beide Länder waren auf Ausnahmeregelungen angewiesen.
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verwickelte.  Mit  dem  Krieg  Frankreichs  gegen  Österreich  1809,  den  daraus  folgenden  Abtretungen 
Österreichs und dem Zugewinn von Holland, Oldenburg und Ostfrieslands – mit Hamburg als Sitz der neuen  
Regierung –, erstreckte sich Napoleons Herrschaftsgebiet bis zur Ostsee. Der Krieg gegen Russland 1812, 
eine  Folge  des  stetigen  Machtzuwachses  Napoleons,  und  der  Durchbruch  der  Kontinentalsperre  durch 
Russland,  bedeutete  für  Napoleon  einen  ersten  Machtverlust.  Zwar  verfügte  Frankreich  über  die 
Verbündeten Preußen und Österreich, doch die örtlichen Bedingungen in Russland fügten Napoleons Armee 
starke Verluste zu. 
Die  deutschen  Befreiungskriege  (1813-1814)  brachen  Napoleons  Macht  vollends.  Mit  dem  Bündnis  
Russlands, Preußens und Österreichs gegen Frankreich und dem Verlust der Völkerschlacht bei Leipzig (16.  
bis 19. Oktober 1814), musste Napoleon den Rückzug antreten. Die Auflösung des Rheinbundes folgte und 
Napoleon sah sich gezwungen, aufgrund des Einzugs der feindlichen Streitkräfte, in Paris abzudanken und 
sich nach Elba zurückzuziehen. Das Kaisertum wurde durch die Ernennung von Ludwig XVIII., dem Bruder 
Ludwig  XVI.,  als  König  wieder  aufgebrochen und  wurde  in  die  ungefähren  Territorialgrenzen  von  1792 
zurückgeführt. Napoleons erneuter Versuch im März 1815 die Macht zurückzuerlangen, scheiterte an dem 
preußischen und englisch-deutschen Heer unter Blücher und Wellington bei der Schlacht von Waterloo am  
18. Juni 1815. Mit der Rückkehr Ludwigs XVIII. und der Verbannung Napoleons auf die Insel St. Helena, auf  
der er am 5. Mai 1821 starb, endete die Ära Napoleons und damit auch sein Machtbestreben Europa unter  
seiner Herrschaft zu vereinen. 
Mit  dem Wiener  Kongress  (1814/1815)  wurde der  Versuch von  den  Großmächten Europas –  darunter  
Österreich,  Preußen,  Russland,  England,  Frankreich – unternommen,  die  europäische Sicherheit  wieder  
herzustellen.  Anstatt  die  römisch-deutsche Kaiserkrone  wieder  einzusetzen,  wurde ein  Deutscher  Bund  
unter Österreichs Leitung beschlossen. Zweck dieses Deutschen Bundes war vornehmlich der Schutz der  
Einzelstaaten vor Fremdangriffen. Mit dem Wiener Kongress wurden zugleich die liberalen Ideen, die sich 
von  der  Französischen  Revolution  bis  über  Napoleons  Herrschaft  über  Europa  verbreitet  hatten,  als  
staatsgefährdend  eingestuft,  mit  dem  Ziel  der  Wiederherstellung  –  der  Restauration  –  des  politischen 
Zustandes von 1792.
Nach der Vertreibung Napoleons war die Machtstellung Frankreichs zunächst geschwächt, England dagegen 
hatte  seine Seemacht  vergrößert  und Russland und Preußen hatten sich  territorial  erweitert.  Die alten  
Landesgewalten,  die  Dynastien  und  auch  die  Kirche  hatten  nach  Napoleons  Sturz  eine  Machtstärkung 
erfahren;  die  Gedanken  der  Französischen  Revolution,  vor  allem  nach  Gleichheit,  Napoleons 
Landesausdehnungspolitik  und  die  industriellen  Neuerrungenschaften,  hatten  den  Wunsch  nach 
Veränderung jedoch noch gestärkt und führten zwangsläufig zu Konfrontationen zwischen dem Volk und der 
Monarchie. Vor allem vor dem Hintergrund der Industriellen Revolution vollzog sich in den Jahren nach dem  
Wiener Kongress ein fortschreitender Anspruch des Bürgertums nach politischer Mitbestimmung, was sich 
vor  allem  in  der  Gründung  von  sozialdemokratischen  Parteien  niederschlug.  Mit  den  das  Leben  nun 
bestimmenden technischen und wissenschaftlichen Erneuerungen, vollzog sich der Weg des Menschen vom  
Metaphysischen  zum Weltlichen.  Die  Erfindung von Dampfschiffen,  deren  Anfänge  bereits  in  den 70er 
Jahren  des  18.  Jahrhunderts  lagen,  und  die  ab  1825  auch  den  Rhein  befuhren,  bewirkte  auch  eine 
Umgestaltung der Kriegsschiffe, die von nun an nicht mehr aus Holz, sondern aus Stahl und Eisen hergestellt  
wurden.  Mit  der  Erfindung  der  Lokomotive  durch  George  Stephenson  1814  in  Newcastle,  vollzog  sich  
zwangsläufig der Ausbau eines Eisenbahnnetzes; England war auch hier wieder führend mit der ersten 1830 
gebauten Verbindung zwischen Liverpool und Manchester.  106 Hinzu kam die Verbreitung der elektrischen 
Kraft  durch  die  ersten  Telegraphen  (1809  im  München  durch  Thomas  Sömmering),  die  Erfindung  des 
Telefons  1861  durch  Johann  Philipp-Reis,  der  Fortschritt  der  elektrischen  Beleuchtung,  die  neben  die 
Gasbeleuchtung  trat,  die  ersten  elektrischen  Eisenbahnen  (1879  von  Werner  Siemens  in  Berlin)  und 
schließlich die drahtlose Telegraphie. 
Die  Neuerungen  bewirkten  jedoch  nicht  nur  eine  Erleichterung  des  Lebens,  den  Aufbau  einer 
Industriegesellschaft, die Zunahme an Ballungsräumen, sondern auch den Abbau der landwirtschaftlichen 
Erwerbstätigen zugunsten der in den neuen Industriezweigen arbeitenden Bevölkerung. Zwar konnte auch 
die Agrarwirtschaft durch die Veränderung von landwirtschaftlichen Gerätschaften, Düngeroptimierung und 

106Deutschland folgte England in dem Ausbau eines Streckennetzes: 1835 verlief die erste Eisenbahnlinie zwischen Nürnberg und  
Fürth, 1837 zwischen Leipzig und Dresden, 1838 zwischen Berlin und Potsdam und 1845 zwischen Berlin und Hamburg.
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vor  allem  durch  den  Wechsel  in  der  Fruchtfolge  einen  Gewinn  aus  der  technisierten  Zeit  ziehen,  die  
Verlierer  dieser Technisierung waren aber die Arbeiter.  Durch die Herstellung von Waren für die breite  
Masse,  ging  die  Hausindustrie  –  vor  allem  im  Textilgewerbe  –  unter,  da  sie  nicht  den  billigen 
Herstellungskosten  standhalten  konnte.  Der  Niedergang  des  Heimgewerbes  –  mit  Handweberei  und 
Spinnerei  – führte nicht nur  zum Elend der ehedem schon nicht gut gestellten Arbeiterschaft,  sondern  
mehrte  auch  Kinderarbeit,  die  allgemeine  Arbeitszeit  von  12-14  Stunden  am  Tag  und  hohe 
Lebenshaltungskosten, die von den geringen Löhnen nicht aufgefangen werden konnten.
In den Jahren 1848/1849 erschütterte eine neue Revolution Europa; ausgehend von Frankreich, setzten sich  
auch in Deutschland, Österreich, Italien und Ungarn Forderungen nach sozialer Gerechtigkeit durch. Die 
Februarrevolution  von  Studenten  und  Arbeitern,  erzwang  den  Rücktritt  des  Königs  Louis  Philippe.  
Frankreich wurde zur Republik erklärt und die von der Nationalversammlung bestimmte Verfassung setzte 
auf einen vom Volk gewählten Präsidenten. Die Wahl Louis Napoleons in dieses Amt hatte aber dessen 
Staatsstreich am 2. Dezember 1851 zur Folge, der zu seiner Kaiserkrönung als Napoleon III. führte. Auch in  
Deutschland, Preußen und Österreich kam es im Folgenden zu Unruhen. Die bei den Karlsbader Beschlüssen 
(1819) auf Veranlassung des österreichischen Ministers Metternich herausgegebene Zensur für Zeitschriften  
und  Zeitungen,  die  eingeschränkte  Macht  der  Universitäten  durch  Beobachtung,  das  Verbot  jeglicher 
Burschenschaften  und  die  Zerstreuung  aller  gegen  die  Regierung gerichteten Oppositionen,  waren von  
Metternich erlassen worden, um revolutionäre Gedanken nicht zur Entfaltung gelangen zu lassen. 1848 kam  
es,  durch  die  Forderung  nach  Pressefreiheit  und  weiteren  sozialen  Entfaltungsmöglichkeiten,  zu 
Auseinandersetzungen zwischen der Opposition und der Regierung.  Mit  der Aufhebung der Zensur,  der 
Erhebung des deutschen Reichsadlers und der Wahl der Schwarz-Rot-Goldenen Farben wollte die Regierung 
die Aufstände niederdrücken. Im März 1848 kam es jedoch zu einem Aufstand in Wien, wodurch Metternich 
sich gezwungen sah, nach England zu fliehen. Infolge der sich anschließenden Auseinandersetzungen sah 
sich der regierungsunfähige österreichische Kaiser Ferdinand I. gezwungen zu Gunsten seines Neffen Franz 
Joseph I. abzudanken (2. Dezember 1848). 
Noch einmal geriet  Europa in eine die Machtverhältnisse neu aufteilende Situation.  Mit  dem Krimkrieg  
(1853-1856) zwischen Rußland und der Türkei, zu dem auf türkischer Seite noch England und Frankreich  
traten, verlor Russland die Vormachtstellung wieder an Frankreich. 107 
Ein Einschnitt in den Beziehungen Österreichs zu Preußen trat in der Folge des Krieges der beiden Nationen 
gegen Dänemark 1864 ein.  Mit  der Unterstützung Österreichs hatte sich Preußen gegen die Annektion  
Schleswigs  durch  den  dänischen  König  Christian  IX.  gewehrt.  Mit  der  geplanten  Angliederung,  der  im  
Folgenden von Dänemark abgetretenen Herzogtümer Schleswig, Holstein und Lauenburg an Österreich und 
Preußen, konnte Preußen dies nur durch Ersatzleistungen an Österreich erreichen. Durch ein Bündnis mit 
Italien sicherte sich Preußen im April  1866 vor dem Krieg mit  Österreich ab.  Eine weitere Absicherung  
erreichte  Preußen  durch  einen  Neutralitätspakt  mit  Frankreich,  bevor  es  im  Juni/Juli  1866  zum  Krieg 
zwischen Preußen und Österreich kam, der die Vormachtstellung der beiden Länder innerhalb Europas und 
des Deutschen Bundes klären sollte. Mit dem Sieg in der Schlacht bei Königgrätz, sicherte sich Preußen den  
Ausgang des Krieges  zu  seinen Gunsten und zwang Österreich zur  Abtretung der  Rechte  an Schleswig-
Holstein  und  dem  Ausschluss  Österreichs  aus  dem,  auf  dem  Wiener  Kongress  1815  beschlossenen 
Deutschen Bund. Das Kaiserreich Österreich unter Kaiser Franz Joseph I. (1848-1916) wurde im Folgenden 
vor allem von der Nationalitätenfrage, dem Konflikt mit Ungarn und den gescheiterten Versuchen bestimmt,  
Bismarcks Reichsgründung zu vereiteln.
Ein  weiterer  Krieg  zwischen  Preußen  und  Frankreich  in  den  Jahren  1870/1871  veränderte  die 
Gewaltenteilung und das Bild Europas erneut. Unter Napoleon III. war es zu einem immensen Aufschwung 
der  Wirtschaft,  aber  auch verheerenden Spekulationen und ausuferndem Luxus gekommen.  Gegen die  
demokratisch aufkommenden Stimmen, stellte Napoleon III. sein autoritär geführtes Kaiserreich. Mit der 
Kriegserklärung Frankreichs an Preußen, fiel das französische Kaisertum und Frankreich wurde erneut zur 
Republik erklärt.  Bismarck gelang die Vereinigung des Süddeutschen und Norddeutschen Bundes, deren 
Zusammenschluss  das  Land  zum  Deutschen  Reich  werden  ließ.  Während  Frankreich  nicht  nur  die 

107Während Österreich sich auf die Seite Englands und Frankreichs geschlagen hatte, blieb Preußen neutral. Russland verlor die  
Vormachtstellung am Schwarzen Meer und das Recht des Schutzes der Christen in der Türkei, die nun an unter dem Schutz aller  
Parteien standen.
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Machtstellung innerhalb Europas, sondern auch die Gebiete Elsaß und Lothringen verloren hatte, erwuchs 
das Deutsche Reich zur Hauptkraft in Europa und krönte König Wilhelm I. von Preußen im Spiegelsaal des  
Schlosses von Versailles zum ersten Deutschen Kaiser. Bismarck, der von 1871 bis 1890 die Position des 
Reichskanzlers  eingenommen  hatte,  hatte  mit  der  Entstehung  des  Deutschen  Reiches  und  dem 
Dreikaiserabkommen zwischen Österreich, Russland und dem Deutschen Reich nicht nur Friedenssicherung  
und  Machtausbau  betrieben,  sondern  Frankreich,  vor  allem  auch  durch  die  erhobene  Zahlung  von  5 
Milliarden Francs nach Kriegsende, schwer geschädigt. 
Obwohl  die  Revolution von 1848/1849 mit  der  Durchsetzung liberaler  Ideen gescheitert  war,  blieb der  
Drang nach Fortschritt, der sich schon vor der Französischen Revolution ausgebreitet hatte, bestehen und 
schlug sich in einem immensen wissenschaftlichen und technischen Fortschritt nieder: In der Physik vor  
allem durch die Entdeckung der Röntgenstrahlen (1895, Röntgen), die Elektronentheorie (1895, Lorentz),  
die  Radioaktivität  (1903,  Rutherford)  und Einsteins  Relativitätstheorie  (1905),  in  der  Biologie  vor  allem 
durch  die  Vererbungslehre  (1865,  Mendel),  die  Mutationslehre  (1901,  de  Vries)  und  die  
Chromosomenbestimmung (1904, Boveri), in der Verkehrstechnik mit dem Elektromotor (1834, Jacobi), der  
Dynamo-Maschine  (1867,  Siemens),  dem  Viertaktmotor  (1876,  Otto),  der  Elektro-Lokomotive  (1879, 
Siemens), dem Benzinmotor (1884, Daimler/Maybach), dem Kraftwagen (1885, Daimler/Benz) oder dem 
Dieselmotor (1897, Diesel), in der Nachrichtentechnik durch den Fernsprecher (1861, Reis) und das Telefon  
(1876, Bell/Gray), in der Kriegstechnik durch den Revolver (1835, Colt), den Torpedo (1866, Whitehead), das  
Dynamit  (1867,  Nobel)  oder  dem  Maschinengewehr  (1883,  Maxim).  Die  für  den  Menschen  mit  am 
wichtigsten wissenschaftlichen Fortschritte bot aber die Medizin, darunter die Erfindung der Äther-Narkose 
(1846,  Morton),  die  Blinddarm-Operation  (1848,  Haucock),  wichtige  Erkenntnisse  beim  Kindbettfieber 
(1861, Semmelweis), der antiseptischen Wundbehandlung (1867, Lister), dem Tuberkulosebazillus (1882, 
Koch) oder dem Pesterreger (1894, Kitasato). 

b. Die Kirche/Das Papsttum in den Zeiten des Umsturzes des 18. und 19. Jahrhunderts

Die Schreckensherrschaft  der  revolutionären Kreise  in  Paris  um 1793/1794 setzte  nicht nur  nahezu die  
Menschenrechte  außer  Kraft  und  forderte  den  Tod  von  Hunderten  auf  der  Guillotine  hingerichteten 
Menschen –  darunter  auch  Königin  Marie  Antoinette  –,  sondern  bedeutete  auch  für  die  Kirche  einen 
erheblichen  Einschnitt.  Es  kam nicht  nur  zu  einer  Steigerung  von  Atheismus,  im Mai  1794  wurde  das  
Christentum sogar durch den `Kult der Vernunft´ abgelöst und fast getilgt. In diesem Zusammenhang kam es  
auch zu einer neuen Zeitrechnung, mit einem Monat der lediglich drei Wochen hat, dafür aber 10 Tage  
dauert. 
Mit der Restauration ab 1814 setzte die Machtgewinnung der Kirche wieder ein. Unter der Leitung des 
russischen Kaisers Alexanders  I.  wurde der Schutz  von Religion und Frieden beschlossen,  dem sich das 
katholische  Österreich  und  das  protestantische  Preußen  anschlossen.  Die  Restauration  und  die 
Wiedereinsetzung alter Rechte von Monarchie und Kirche wurden dabei als gottgewollt  eingestuft, was 
revolutionäres  Denken  als  Missachtung  Gottes  erschienen  ließ.  Papst  Pius  IX.  begann  mit  liberalen 
Reformen das Ansehen der Kirche zu stärken, doch bereits 1848 musste er nach der Ermordung einiger 
Minister  aus  Rom, das  zu  einer  Römischen Republik  erklärt  wurde,  fliehen.  Erst  durch den Schutz  des 
französischen Heeres gelang der Kirche die Wiederherstellung der päpstlichen Macht in Rom. 
Laut Emerich Coreth zeigt sich zum einen zwar der wissenschaftliche Fortschritt und der Positivismus und 
Atheismus, 108 zum anderen jedoch auch eine Erneuerung der Religion: „Der Zeitraum von etwa (ich runde  
ab)  1850  bis  1950  war  eine  geistig  bewegte  Zeit,  in  der  sich  auch  neu  und  in  zunehmendem  Maße  
christliche Philosophie entfaltet  hat.“  109 Coreth verweist im Folgenden auf  die Machtübernahme Kaiser 
Franz Josephs nach der Revolution um 1848, durch den eine „Zeit katholischer Restauration“ 110 eingeleitet 
wird. Die Gründung kirchlicher Einrichtungen nahm zu, 1857 wurde die Theologische Fakultät in Innsbruck  

108Emerich Coreth: Christliche Philosophie in Österreich, S. 24-25. In: Auckenthaler, Karlheinz F.: Numinoses und Heiliges in der  
österreichischen Literatur. Peter Lang AG. Europäischer Verlag der Wissenschaften. Bern, 1995.

109Coreth, Emerich: S. 24.
110Coreth, Emerich: S. 24.
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wiedergegründet,  mit  der  ersten  theologischen  Fakultät  in  Österreich  1860,  die  einen  Lehrstuhl  für  
Philosophie hatte. 
1864 hatte Papst Pius IX. noch die Enzyklika Quanta Cura erlassen, die sich gegen die Trennung von Staat 
und Religion und gegen den Einflussverlust der Kirche am Leben aussprach. Mit der Beilegung der Syllabus  
errorum zu der Enzyklika, forderte er die absolute Unterordnung des Staates und der wissenschaftlichen 
Welt unter die kirchliche Ordnung, und mit dem Unfehlbarkeitsdogma vom 18. Juni 1870 wollte der Papst 
zudem die erste Stellung innerhalb der sich immer stärker verwissenschaftlichenden Welt einnehmen.  
Mit als Reaktion auf den verlorenen Krieg von 1870/1871 mit Preußen und der wieder erklärten Republik,  
kam es in Frankreich erneut zum Einbruch der kirchlichen Macht. Mit den freidenkerischen Tendenzen der  
stärksten Kammer in Frankreich wurde der Religionsunterricht in öffentlichen Schulen eingestellt, nicht vom 
Staat genehmigte Klöster und Orden geschlossen und enteignet und eine strickte Trennung von Kirche und  
Staat  eingeführt.  Aber auch im Deutschen Reich,  tendenziell  von Bismarck initiiert,  kam es  zum Bruch  
zwischen  Kirche  und  Staat,  was  sich  mitunter  in  der  1871  erlassenen  Ordnung  niederschlug,  dass  
katholische  Ordensangehörige  vom  Schuldienst  ausgeschlossen  wurden,  aber  auch  in  dem  Verbot  die 
Jesuitenorden weiterzuführen.
Zu erwähnen ist auch noch ein Essay Hermann Bahrs, das zwar erst 1909 geschrieben worden ist, der aber 
unter dem Titel Modernisten die Religion in der Moderne beleuchtet und der die allgemeine Annahme, dass 
sich  die  Modernen  von  der  Religion  gelöst  hätten,  als  unwahr  darlegt.  111 Bahr  bezieht  sich  auf  das 
„katholische[...] Land“  112 Österreich, bemängelt zwar gleichsam die mangelhafte Kenntnis der Katholiken 
über ihren Glauben, legt aber gleichsam die Ursache dafür dar, wenn es heißt: „Man lehrt es sie nicht.“ 113 
Aus dieser mangelhaften Vermittlung resultiert laut Bahr auch, dass selbst die guten Katholiken nichts von 
der  „großen  geistigen  Krise“  114 wissen,  die  gegenwärtig  herrscht:  „Sie  hören  höchstens  von  diesen 
ärgerlichen Modernisten und stellen sich darunter Abtrünnige vor, Ketzer oder Heiden, die, durch Irrlehren 
einer  falschen  Wissenschaft  verwirrt,  ihren  Glauben  verloren  hätten.  Man  kann  es  ihnen  gar  nicht  
verdenken,  denn der  Papst  selbst  hat  die Modernisten in  seiner  Encyclica Pascendi  Dominici  Gregis  so  
befunden. Als Aufrührer gegen den angestammten Glauben gelten sie seitdem, als Protestanten, ja noch 
ärger, als von Kant und Darwin verführte Leugner Gottes und der Kirche.“ 115 Dass die Wissenschaft sie, 116 
die  Modernisten,  die  Menschen  der  Moderne  ungläubig  gemacht  habe,  streitet  Bahr  kategorisch  ab. 
Vielmehr zeigt Bahr auf, dass sich die Modernisten gegen die „kirchliche Verfassung“ 117 auflehnen, die die 
Macht  aus  den  Händen der  Gläubigen  genommen hatte.  Die  Modernisten  jedoch  verlangen,  dass  der 
„Glaube von der gläubigen Gemeinde selbst  erlebt werden müsse“,  118 und führt neuerlich an, dass die 
Menschen der Moderne keineswegs ohne Glauben sind, 119 sondern vielmehr, dass es sie danach verlangt, 
dem alten Glauben treu zu sein, wodurch sie der „weltliche[n] Macht der Kirche“ 120 den Kampf ansagen. 
Gegen Bahrs Stellung zur Moderne und Religion steht die der Wissenschaft. So geht Monika Fick von der 
Moderne als einer Zeit des „Aufbruch[s] in offene Horizonte“ 121 aus, erkennt den Umsturz und bezieht sich 
auf  Nietzsche.  122 „Als  das hervorragende  Beispiel  für  die  Auflösung  des  als  >sicher<  Angenommenen 
werden  immer  wieder  die  Entdeckungen  der  modernen  Naturwissenschaften,  namentlich  der  Physik,  
genannt: Mit der Bestimmung der Materie als Erscheinungsform der Energie sei der Mensch buchstäblich  

111Bahr, Hermann: Essays. Insel-Verlag. Leipzig, MCMXII.
112Bahr: S. 119.
113Bahr: S. 119.
114Bahr: S. 119.
115Bahr: S. 119.
116„Und wenn die gar durch Kant oder Darwin ungläubig und gottlos geworden wären, warum lassen sie nicht ab, sich zu einer  

Kirche zu bekennen, die für sie keine Wahrheit mehr hätte?“ In: Bahr, S. 119.
117Bahr: S. 122.
118Bahr: S. 122.
119„Sie sind nicht gottlos,  keine Wissenschaft macht sie hochmütig, sie vermessen sich nicht,  des alten Glaubens entraten zu  

können.“ In: Bahr: S. 123.
120Bahr: S. 124.
121Fick, Monika:  Sinnenwelt und Weltseele. Der psychologische Monismus in der Literatur der Jahrhundertwende.  Max Niemeyer 

Verlag. Tübingen. 1993, S. 1.
122„[...] alte Sicherheiten und Bindungen zerfallen, neue Entwürfe werden erprobt. Nietzsche verkündete den Tod Gottes“. In: Fick,  

S. 1.
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aller festen Anhaltspunkte, der sinnlichen Basis zur geistigen Orientierung, beraubt worden.“  123 Statt der 
Nähe zu Gott gibt sich der Mensch, so Fick, nun dem „>Erleben<“ 124 hin, das als Ersatz für die Nähe zu Gott 
empfunden wird. 
Wolfgang  Braungart  wiederum  sieht  den  Umbruch  in  der  Religion  schon  früher  gegeben: 
„Jahrhundertwenden  sind  Schwellenzeiten.  […]  Das  allein  ist  freilich  ein  zu  einfaches  Muster,  um  die  
Tendenz zum Religiösen und Rituellen, die sich im letzten Drittel des 19. Jahrhunderts beobachten läßt, zu 
erklären. Sie zeichnet sich ja schon seit der frühromantischen Diskussion um eine neue Mythologie und um 
den Zusammenhang  von  Kunst  und  Religion  ab  und findet  etwa  bei  den  Präraffaeliten  in  England,  im 
französischen Ästhetizismus oder in der Malerei der Nazarener einen spezifischen ästhetischen Ausdruck in 
der besonderen Vorliebe für das Inszenierte, für die feierliche, bedeutsame Gebärde.“ 125

c. Literarische Entwicklung in den Zeiten des naturwissenschaftlichen Fortschritts

Nach  dem  Scheitern  von  Napoleons  europaweiter  Ausdehnungspolitik,  der  Gründung  des  Deutschen  
Bundes und dem von der Mehrheit als nicht unbefriedigend empfundenen Verlauf des Wiener Kongresses,  
setzte  in  der  deutschen  Literatur  die  bürgerliche  Phase  des  Biedermeier  (1820-1850)  ein.  Nach  der 
revolutionären Vergangenheit, wurde das Sehnen des Menschen nach Ruhe wach, was dazu führte, dass die  
Gegenwart als gegeben hingenommen wurde. Diese Einstellung – sich Kirche und Staat zu verantworten –,  
ließ revolutionäre Tendenzen nicht nur nicht aufkommen, sondern auch den Menschen sich zugunsten von  
äußeren  Zwängen  und  gesellschaftlichen  Forderungen  einschränken.  Dass  sich  der  Mensch  seiner  ihm 
gegebenen  Realität  stellte  und  ihr  nicht  zu  entfliehen  suchte,  betraf  auch  den  Dichter,  der  durch  die  
Konfrontation mit der Realität mit Depressionen zu kämpfen hatte. Trotz der Annahme der Natur für das  
Leben und ihrer realistischeren Darstellung, sehen Herbert und Frenzel bereits im Biedermeier Tendenzen 
des impressionistischen Lebensgefühls gegeben: „Das Gefühl für Stimmungen, für das Ineinandergreifen  
von Sinneswahrnehmungen, von Klang, Duft, Vision verband das Biedermeier mit der Romantik und wies 
schon auf den Impressionismus.“ 126 Dass die Wirklichkeit zwar angenommen wurde, aber von den Dichtern 
als schmerzlich für die persönliche Entfaltung empfunden wurde, offenbart sich durch den melancholischen 
Unterton in den Werken der Dichter; Sehnsüchte und Träume schwangen ebenfalls wie die Angst vor der 
Vergänglichkeit mit. Frenzel geht in ihrer Übersicht über die Epoche des Biedermeier davon aus, dass das 
Leben,  das als  ein  Teil  der  Gesellschaft  empfunden wurde,  zur  Unterdrückung von Leidenschaften und  
seelischen Abgründen führte. „Die Anerkennung des sittlichen Ideals führte zu Resignation und Entsagung 
im realen Bezirk: Bändigung der Leidenschaften und dämonischen Kräfte […], Verzicht auf das große Leben, 
das Sichausleben […]“. 127 Frenzel nennt als Beispiel dafür Autoren wie Stifter, Grillparzer, Droste und Mörike, 
doch  klammert  sie  in  der  Epochenbeschreibung  Werke  wie  Die  Judenbuche  von  Annette  von  Droste-
Hülshoff aus. 128 
Wurde das Politische von den Dichtern des Biedermeiers ausgeklammert, sprachen sich die nachfolgenden 
Dichter  gerade  für  politische  und  gesellschaftliche  Themen  aus,  was  mitunter  als  Reaktion  auf  die 
französische Julirevolution von 1830 verstanden werden kann. Mit dem Jungen Deutschland bekennen sich 
die Schriftsteller zu einer Ablehnung von Adel und Kirche, von allen den sie einengenden Schranken, womit  
auch die unbedingte Forderung nach Pressefreiheit einhergeht. Was im Biedermeier nur mitschwingende  
Melancholie war, wurde im  Jungen Deutschland offene Ablehnung gegen die ihnen gesteckten Grenzen, 

123Fick: S. 1.
124Fick: S. 8.
125Braungart: S. 35.
126Herbert, A. und Frenzel, Elisabeth: Daten deutscher Dichtung. Chronologischer Abriß der deutschen Literaturgeschichte. Band 2.  

Vom Realismus  zur Gegenwart. Deutscher Taschenbuchverlag GmbH & Co. KG. München. 2004, S. 351.
Ein Beispiel  für impressionistische Züge liefert  Droste-Hülshoff mit ihren Gedichten (1844),  die in den Bereich von „Farbe,  
Hauch, Geräusch und Seelenregung“ gehen. In: Frenzel, 372. 

127Frenzel: S. 349.
128Droste-Hülshoffs Werk findet zwar Erwähnung bei Frenzel, doch wird es einfach in einen losen Zusammenhang neben Werken  

mit märchenhaften Zügen – wie z.B. Grillparzers Der Traum, ein Leben – gestellt. Das nicht einheitliche Bild des Biedermeiers, 
verwirft Frenzel zugunsten der überwiegend realistischen Darstellung.
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initiiert  auch  durch  den  an  der  Welt  leidenden Byron.  Mit  der  Forderung  nach  der  Überwindung  von  
romantisch-verklärenden Tendenzen, stellten sie das Leben in den Mittelpunkt, und zwar ein Leben fern von 
jeder metaphysischen Abhängigkeit. Die Werke, die aus dieser Haltung von den Autoren wie Grabbe, Heine  
oder  Büchner  geschaffen  wurden,  entsprachen  einem radikaleren  Ton  für  die  Wirklichkeit.  Resignation 
wurde offen bekannt, Leidenschaften gelebt und die sich ausdehnende Weltentfremdung mit Wahnsinn 
und Atheismus geschildert. 129 
Mit dem Realismus (1850-1890) setzte eine Epoche ein, die auf der fehlgeschlagenen Revolution von 1848 
und den naturwissenschaftlichen Erkenntnissen aufgebaut ist und die von Frenzel als ein Bekenntnis zur  
wirklichen  realen  Welt  gedeutet  wird.  130 „Der  Realismus  wollte  die  ihm  faßbare  Welt  unparteiisch 
beobachten und schildern.  Ausgeschaltet  wurde, was jenseits  des Realen liegt,  ebenso wie Gefühl  und  
Meinung des Dichters selbst.“ 131 Damit einher muss zwangsläufig die Negation jeder metaphysischen Ebene 
verlaufen;  die  Religion  war  nicht  mehr  zeitgemäß,  sie  konnte  dem  der  Technisierung  ausgesetzten 
Menschen keine Erklärungen und Hilfe bieten. Statt Gott wandte man sich der Welt zu. Dem entsprach die 
resignierte  Philosophie  Schopenhauers  mit  Die  Welt  als  Wille  und  Vorstellung  (1819),  Die  Freiheit  des  
Willens (1839) oder Das Fundament der Moral (1840). In den poetischen Werken geht der Mensch als ein 
Wesen ein, dem sowohl die Möglichkeit zur Revolte gegen die ihn bedrückenden Umstände gegeben ist, als  
auch durch die Wirklichkeit vernichtet zu werden. Frenzel jedoch sieht den Menschen und Dichter immer 
noch „gewisser  ethischer Normen“  132 ausgesetzt  und führt  Fontane an,  dem „es um die Wahrung des 
inneren Abstandes, um das Sittengesetz als Ordnungsmacht im menschlichen Leben, vor allem gegenüber 
den  Leidenschaften“,  133 ging.  134 Beachtenswerte  Werke,  die  den  Zeitgeist  dieser  literarischen  Epoche 
reflektieren und mitunter vermehrt die ethische Frage oder Religionsprobleme thematisieren, sind Theodor 
Storms  Novellen der Reifezeit  in  Einzelerscheinungen (1871/1880),  das  sich  mit  Zwangsehe, Betrug und 
Leidenschaften auseinandersetzt,  Conrad Ferdinand Meyers  Die  Hochzeit  des Mönchs (1883/1884),  das 
einen Gläubigen in  den Fokus rückt,  der  sich  auf  Wunsch seines  Vaters  wieder dem weltlichen Leben 
zuwendet aber dadurch jedweden Halt verliert, oder Theodor Fontanes Irrungen und Wirrungen (1887), das 
gegen die Leidenschaft die gültigen sozialen Schranken der Gesellschaft stellt, was von ihm erneut in  Effi  
Briest (1894/1895) thematisiert wird. 
Wolfgang Beutin macht in seiner Behandlung des Realismus´ darauf aufmerksam, dass dieser zwar mit dem  
Anspruch angetreten war, die Wirklichkeit zu schildern, dass diese Wirklichkeit bei der Bevölkerung jedoch 
kein Interesse fand: „Jeder Text,  der soziale Zustände realistisch beschrieb oder Arbeitsverhältnisse und  
Hunger darstellte, wie sie tatsächlich wirkten, entsprach nicht dem >Zeitgeist< der Unterhaltungsredakteure 
(und der hinter diesen stehenden Verleger).“  135 Die wahrhaft  kritischen Werke erwirtschafteten keinen 
Gewinn,  denn die Bevölkerung wollte nicht  mit  dem Elend ihrer  selbst  erlebten Zeit  auch noch in der  
Literatur  oder  im Theater  konfrontiert  werden,  sondern  unterhalten  werden.  Beutin  spricht  in  diesem  
Zusammenhang  von  dem  Realismus  „als  einem  Zeitalter  der  Versorgung  der  Massen  mit 
Unterhaltungsliteratur“.  136 Der Besuch von Massenveranstaltungen wie Pferderennen, der Oper aber vor 
allem der Operette waren durch ihren Unterhaltungswert besonders geschätzt. 

129Georg Büchner lässt seinen Helden Danton in Dantons Tod den verloren gegangenen Glauben an die Französische Revolution 
bekennen, die nicht die erwarteten sozialen Veränderungen umsetzen konnte. Karl Gutzkow lässt in Wally, die Zweiflerin seine 
Protagonistin den Kampf zwischen Glaube und Erotik ausfechten und sich schließlich für ihren Geliebten und gegen ihre Familie  
entscheiden. Und Georg Büchner liefert mit Lenz einen Protagonisten, der getrieben von Zweifeln – sowohl an der Welt als auch 
an  sich  –  dem Wahnsinn  verfällt,  da  ihm der  Glaube  an  einen  Gott  keinen Halt  gewähren  kann.  Er  versucht,  sich  durch 
Selbstmordversuche von diesem Leben zu befreien, nur um schließlich eine resignierte und leere Existenz zu führen.

130Auch  Ae  Nam  nimmt  in  der  Arbeit  Bezug  zum  Umbruch  in  der  Betrachtung  der  Religion,  und  sieht  eine  vollkommene  
„Bestreitung  des  Christentums“  erst  mit  der  Mitte  des  19.  Jahrhunderts  gegeben,  mit  der  „neuen  Ära  um  1850  in  der  
Philosophie“. In: Nam, S. 12.

131Frenzel: S. 412.
132Frenzel: S. 414.
133Frenzel: S. 414.
134Frenzel  führt hier ein beachtenswertes Zitat Fontanes an: „Ehe ist Ordnung“. Dies ist  vor allem auch vor dem Hintergrund  

beachtenswert, weil diese Meinung auch von Hofmannsthal vertreten wird. In: Frenzel, S. 414.
135Wolfgang Beutin (und andere): Deutsche Literaturgeschichte. Von den Anfängen bis zur Gegenwart. Sechste, verbesserte und 

erweiterte Auflage mit 524 Abbildungen. Verlag J.B. Metzler. Stuttgart. 2001, S. 295.
136Beutin: S. 298.
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Mit dem vor der Jahrhundertwende einsetzenden Naturalismus, deren Beginn Frenzel durch die Zeitschrift  
der Kritischen Waffengängen der Gebrüder Hart (1882) setzt, 137 wird die die soziale Frage verschärft in den 
Mittelpunkt gestellt. 138 Durch den Anspruch dem Zeitgeist zu entsprechen, bezeichnete man sich und seine 
Dichtung gerne als `modern´. Durch Eugen Wolff kam es, bedingt durch seinen 1886 gehaltenen Vortrag Die  
Moderne. Zur Revolution und Reformation, zur Verbreitung des Substantivs Moderne, das vorher nur als 
Adjektiv Verwendung gefunden hatte. Kurz darauf im Jahr 1887 fand die Moderne als Substantiv gebraucht  
bereits Eingang in den Thesen zur literarischen Moderne  der literarischen Vereinigung  Durch.  Dabei galt 
lange Bahr als Begründer dieses Terminus, mitunter auch wegen seiner 1890 erschienen Schrift  Zur Kritik  
der Moderne. 
Die Lösung vom Transzendenten, die im Jungen Deutschland und im Realismus bereits thematisiert wurde,  
fand im Naturalismus verstärkte wissenschaftliche Unterstützung durch Darwins Abstammungstheorie, die  
den Menschen als Werk Gottes nicht nur unwahrscheinlich, sondern als unmöglich darstellte. „Nur die Erde  
und das kurze Leben auf ihr sind dem Menschen gegeben. Die Sinne und Triebe, allenfalls der Intellekt  
regieren den Menschen“, so Frenzel.  139 Vor allem die psychologisierten Dramen Henrik Ibsens, wie  Nora 
(1879)  oder  Gespenster (1881),  beschäftigten  sich  mit  der  Stellung  der  Frau  oder  der  genetischen 
Disposition  des  Menschen,  ohne  dem Leser  allerdings  eine  Lösung  aufzuzeigen.  Nicht  die  reine  Liebe, 
sondern die triebhaften Leidenschaften bis hin zum Abgründigen wurden thematisiert.  Die Zentren der  
naturalistischen  Richtung  waren  vornehmlich  Berlin  und  München.  Vor  allem  die  1882  entstandene 
Münchner Gruppe mit Michael Georg Conrad, der zusammen mit Karl Bleibtreu Die Gesellschaft herausgab 
und der Berliner Kreis ab 1883 mit den Brüdern Heinrich und Julius Hart, die die  Kritischen Waffengänge 
publizierten, waren von Bedeutung. Zu dem Kreis um die Brüder Hart gehörten auch Gerhart Hauptmann 
und Arno Holz;  Letzterer  hatte  verkündet:  „Unsre  Welt  ist  nicht  mehr  klassisch,  Unsere  Welt  ist  nicht  
romantisch, Unsre Welt ist nur modern“.  140 Die zweite Berliner Gruppe, die sich zudem als das Jüngste  
Deutschland verstand, hatte sich 1886 um den von Konrad Küster, Leo Berg und Eugen Wolff gegründeten 
Verein  Durch gebildet und war durch die  Akademische Zeitung  präsent.  141 Neben den von den Gruppen 
herausgegebenen Zeitschriften war es vor allem die Theaterbühne, durch die sie die neue – für sie moderne  
–  Richtung repräsentieren wollten.  Der  nach dem französischen Vorbild,  dem Théatre  libre begründete 
literarische  Verein  Freie  Bühne,  wurde  1889  durch  das  namentlich  mit  dem  Verein  identische  Theater 
ergänzt. Die Aufführungen fanden unter der Leitung Otto Brahms statt, doch durch die Zensur waren die 
Stücke – darunter Ibsens Gespenster und Hauptmanns Vor Sonnenaufgang – nicht der ganzen Öffentlichkeit 
zugänglich. 
Das Überhöhte – wie das Mystische oder das perfekt Schöne – wurden zugunsten der „Natürlichkeit“  142 
ausgeblendet; stattdessen wurden Milieustudien geliefert, was auch das Dämonische, Unsittliche, moralisch 
Verwerfliche mit einschloss, wodurch es zu einer Bevorzugung der Randgruppen in den Werken der Dichter  
kam: „Kranke, Geistesgestörte, Alkoholiker, die Dirne wurden beliebte Handlungsträger.“ 143 So findet sich in 
Ludwig  Anzengrubers  Der  Meineidbauer  (1871)  die  Hinterfragung  Gottes  und  der  Kirche  durch  einen 
Bauern, der sich im Gelingen seiner verwerflichen Taten auch noch durch Gott bestätigt fühlt, in Arno Holzs 

137Frenzel: S. 457.
138Dies zeigt auch Theo Meyer auf, wenn es bei ihm heißt: „In der naturalistischen Weltsicht verbindet sich die politisch-geistige  

Freiheitsidee mit den sozial-humanen Zeitfragen.“ In: Meyer, Theo: Theorie des Naturalismus. Philipp Reclam jun. Stuttgart.  
1973, S. 6.
Meyer  zeigt  dabei  auf,  dass  es  den  Naturalisten  nicht  darum  geht,  das  Schöne  vollends  auszublenden:  „Es  geht  in  den 
naturalistischen Schriften  um die  Entfaltung  einer  realistischen Ästhetik,  die  auf  dem naturwissenschaftlichen Empirismus 
basiert.“ In: Meyer, S. 14.

139Frenzel: S. 459.
140Frenzel: S. 460.
141Die  Vereinigung  lässt  1887  in  Thesen  zur  literarischen  Moderne  aus  der  >>Allgemeinen  Deutschen  Univeristätszeitung 

veröffentlichen, dass die Literatur an einem „Wendepunkt ihrer Entwicklung“ angekommen sei.  In:  Wunberg, Gotthart:  Die 
literarische Moderne. Dokumente zum Selbstverständnis der Literatur um die Jahrhundertwende. Ausgewählt und mit einem 
Nachwort herausgegeben von Gotthart Wunberg. Athenäum Verlag GmbH. Frankfurt am Main. 1971, S. 1.
Nicht mit der Antike, sondern mit der Moderne als „höchstes Kunstideal“ (In: Wunberg, S. 2) wolle man sich beschäftigen, denn:  
„Die moderne Dichtung soll den Menschen mit Fleisch und Blut und mit seinen Leidenschaften und unerbittlicher Wahrheit 
zeichnen“ In: Wunberg, S. 1.

142Frenzel: S. 460.
143Frenzel: S. 460.
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Gedichtsammlung Das Buch der Zeit  (1886) wird das Leben in der Großstadt und der armen Bevölkerung 
dargestellt und in Hermann Conradis  Lieder eines Sünders  (1887) das Ringen von Gut und Böse. Mit die 
wichtigsten naturalistischen Texte kamen von Gerhart Hauptmann: Im  Bahnwärter Thiel (1888) sieht sich 
der Protagonist seinen Leidenschaften ausgeliefert, was zum Mord an seinem Kind und seiner zweiten Frau  
führt. Die Weber (1892) setzen dagegen das Leiden der armen Bevölkerungsschicht in den Mittelpunkt und 
in Die Ratten (1911) thematisiert er sowohl den Kauf eines Kindes als auch den Mord an dessen leiblicher  
Mutter. 
Fundiert wirkt auch die Herangehensweise Ae Nams in der Arbeit 144 über das Religiöse bei Hofmannsthal, 
wobei der Fokus allerdings auf den späten Werken liegt. Ae Nams Untersuchung setzt im Mittelalter im 
Hinblick auf die Wahrnehmung der Religion ein, und bemerkt eine Selbstverständlichkeit Gottes in dieser  
Zeit, wobei die „kirchliche Wissenschaft [...] der Etablierung dieses Gedankens“ 145 diente. Gebrochen wurde 
die Wahrnehmung Gottes durch die Käuflichkeit der Kirche,  146 und erlebte schließlich in der Reformation 
einen  „großen  Wendepunkt  in  der  europäischen  Geschichte“.  147 Martin  Luther  stellte  sich  gegen  den 
Missbrauch  der  kirchlichen  Vertreter  und  verwies  auf  die  Macht  Gottes,  der  allein  den  Menschen die  
Vergebung für ihre Sünden zusprechen kann. Zwar blieb Gott in der Aufklärung als Schöpfer bestehen, doch  
kam es zu einer „Akzentuierung von Vernunft und Autonomie der Menschen“.  148 Zu einem endgültigen 
Bruch mit der Religion kam es, so Ae Nam, erst durch die Moderne. 149

i. Die Pluralität der Moderne

Frenzel  greift  in  ihrer  Auseinandersetzung  mit  der  deutschsprachigen  Dichtung,  wenn  es  darum  geht, 
Moderne zu definieren, einfach auf die Autoren – siehe Arno Holz – des Naturalismus zurück, wenn diese  
sich  wie  selbstverständlich  als  modern  bezeichnen.  Die  sich  nicht  nach  dem Naturalismus,  150 sondern 
unmittelbar  gleichzeitig  zu  diesem  sich  entwickelnden  Literaturströmungen,  stuft  sie  lapidar  als  
„Gegenströmungen zum Naturalismus“ ein.  151 Lediglich durch die Gegenüberstellung zum Naturalismus, 
den Frenzel wiederholt als modern bezeichnet, schließt sie die dagegen gerichteten Strömungen aus der  
Literaturperiode  der  Moderne  aus;  des  weiteren  fällt  nicht  einmal  im  Zusammenhang  mit  anti-
naturalistischen Tendenzen das Wort modern.  Stattdessen entschließt sie sich,  diese Strömungen in die 
Nähe der impressionistischen Kunst zu rücken und die französischen Symbolisten, als die Initiatoren dieser  
anderen  Richtung  zu  benennen.  Die  ersten  Werke  dieser  anti-naturalistisch  und  damit  im  Grunde  für 
Frenzel  anti-modernen  Literaturrichtung,  sind  die  ersten  Werke  Stefan  Georges  und  Hugo  von 
Hofmannsthals,  aber auch die programmatischen Schriften Hermann Bahrs,  wie  Die Kritik  der Moderne 
(1890) oder Die Überwindung des Naturalismus (1891). 
Hermann  Bahr  hat  wie  kein  Anderer  die  Vorstellung  von  der  Moderne  und  das  Bild  Hofmannsthals  
mitgeprägt. Die Frage was Moderne denn wirklich ist, beschäftigte Bahr nicht nur in seinen veröffentlichen 
Werken, sondern auch in seinen Tagebüchern, wo es heißt: „- ich bin modern. Daher kommt es auch, daß  
ich ganz anders bin als alle die anderen. Das ist vielleicht ein kleines Verdienst, aber es ist jedenfalls, was  
den Erfolg betrifft, ein großes Unglück.“ 152 Und weiter gibt er seine Definition der Moderne, die keineswegs 

144Nam: Das Religiöse und die Revolution bei Hugo von Hofmannsthal.Herbert Utz Verlag GmbH. München, 2010.
145Nam: S. 14.
146„Als die Kirche zum Gegenwert eines Geldpreises Erlösung käuflich machte, korrumpierte sie sich durch den Missbrauch ihres  

heiligen Amtes.“ In: Nam, S. 14.
147Nam: S. 14.
148Nam: S. 15.
149„Die vollständige Verweigerung der religiösen Transzendenz war erst in der Moderne feststellbar, vor allem einhergehend mit  

der Verbreitung des positivistischen Geistes.“ In: Ae Nam, S. 15.
150Auf den Naturalismus verweist auch Heinz Hiebler, wenn er in Bezug auf Hofmannsthal äußert:  „Hofmannsthals Kritik richtet 

sich gegen den Naturalismus und dessen Idee, die Welt ließe sich in eine simple Gleichung mit der Kunst setzen und durch ihr  
einfaches Abbild begreifen.“ In: Hiebler, S. 106. 

151Frenzel: S. 483.
152Bahr, Hermann: Tagebücher, Skizzenbücher, Notizhefte. Band I. 1885-1890. Herausgegeben von Moritz Csáky. Bearbeitet von  

Lottelis Moser und Helene Zand. Böhlau Verlag. Wien, Köln, Weimar, S. 89.
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eine Kopie jedweder Form impliziert, sondern in stetiger Bewegung ist, „alles, was da nicht ist, sondern 
wird“. 153

„Modern – das heißt, ich hasse alles, was schon dagewesen ist, jedes Vorbild, jede Nachahmung und lasse 
kein anderes Gesetz gelten in der Kunst als das Gebot meiner augenblickl. künstlerischen Empfindung. Der  
gehorche ich unbedingt. Denn ich glaube, wenn wir die Kleidermode alle Jahre wechseln, könnten wir schon 
auch anstandshalber die literarische Tracht alle Jahrhundert [!] einmal wechseln wenn wir anders essen,  
wohnen, sprechen, singen und lieben als unsere greisen Ahnen, warum gerade nur sollen wir immer in der  
nemlichen Weise dichten?“ 154

Die Moderne ist ein Versuch, den Menschen und seine Welt neu zu definieren, ohne dabei den Anspruch zu  
erheben, das Endglied in einer Kette darzustellen. „Die Moderne ist alles seit dem Zusammenbruche des  
Individualis;  alles,  was  da  nicht  ist,  sondern  wird.  Dieses  namenlose  [knirschende]  Ringen  nach  einer 
Weltanschau[un]g und nach einer Kunst.“ 155 Die Moderne und die modernen Autoren versuchen zwar das 
„absolute Kunstwerk“ 156 darzustellen, das der „völlige Ausdruck der ganzen Seele“ 157 ist, doch ist dies eben 
unmöglich, laut Bahr. Dies hängt für Bahr damit zusammen, dass es für ihn eine „ganze Persönlichkeit nicht  
gibt“. 158 Die fehlende Stringenz in den Jahren zwischen 1880 und 1910 gibt genau dies wieder. 
Überhaupt scheint die Definition, was denn überhaupt unter dem Terminus Moderne zu verstehen ist und 
wie  sie  sich  in  der  Literatur  niederschlägt,  in  der  Forschungsliteratur  eine  der  undurchsichtigsten  und  
schwierigsten  Unterfangen  zu  sein.  Die  sich  fast  gleichzeitig  entwickelnden  naturalistischen  und  anti-
naturalistischen Strömungen, lassen die Forschungsliteratur von einem „Stilpluralismus um 1900“ sprechen.  
159 „Die Spannbreite der unterschiedlichen Strömungen und widersprüchlichen Tendenzen zwischen 1890 
und 1910 lässt  sich auf  keinen noch so vagen Begriff  bringen“, so Beutin in seiner Forschung über die  
Moderne. 160 Auch Thomas Anz und Oliver Phohlmann betonen diese Vielzahl an literarischen Strömungen. 
So ist  für sie  die  Literarische Moderne  „keineswegs durch ein einheitliches Paradigma geprägt,  sondern 
durch eine Paradigmenpluralität, ein Neben- und kämpferisches Gegeneinander von unterschiedlichen“ 161 
Modellen. 
Denn die nach Form und lyrisch-schönem Anspruch verlangenden Gedichtzyklen wie die  Hymnen (1890) 
oder Algabal (1891) von Stefan George, treffen in direktem Kontrast auf Hauptmanns sozialkritische Werke 
wie den  Bahnwärter Thiel (1888) oder  Die Weber (1892), und noch bevor der Naturalismus sich auf den 
Bühnen durchgesetzt hat, verkündet der ehemalige Naturalist Hermann Bahr bereits dessen Untergang. 162 
Überhaupt  erscheint  die Einteilung der  Autoren anhand verschiedener Termini  fragwürdig  und beinahe  
unmöglich, denn die Werke geben teilweise nicht nur eine Tendenz wieder, sondern reflektieren mitunter 
die fließende, wandelbare Zeit,  in der sie entstanden sind.  Als Beispiel dafür kann Gerhart  Hauptmann 
dienen, der gemeinhin der naturalistischen Literaturrichtung zugeordnet wird. Doch in seinem Bahnwärter  
Thiel  (1888)  liefert  Hauptmann  nicht  nur  eine  Milieustudie,  sondern  im  Zusammenhang  mit  Thiels  

153Bahr: S. 158. 
154Bahr: S. 89.
155Bahr: S. 158.
156Bahr: S. 259.
157Bahr: S. 259.
158Bahr: S. 259.
159Beutin, Wolfgang (und andere): Deutsche Literaturgeschichte. Von den Anfängen bis zur Gegenwart. Sechste, verbesserte und  

erweiterte Auflage mit 524 Abbildungen. Verlag J.B. Metzler. Stuttgart. 2001, S. 355.
160Beutin: S. 355.
161Anz, Thomas und Pfohlmann, Oliver: Psychoanalyse in der literarischen Moderne. Eine Dokumentation. Band I Einleitung und 

Wiener Moderne. Verlag LiteraturWissenschaft.de. Marburg. 2006, S. 37.
162Der Drang nach Unterhaltungsliteratur war beim Publikum und auch innerhalb des Staates derart vertreten, dass sozialkritische 

Themen  hart  ausgeblendet  wurden.  Bereits  die  Uraufführung  von  Hauptmanns  Vor  Sonnenaufgang  (1899)  hatte  einen 
Theaterskandal ausgelöst. Das darin thematisierte Elend der Bergleute und die zu plötzlichem Reichtum gekommenen Bauern, 
in Verbindung mit einer an der Alltagswelt angepassten Sprache, führten beim Publikum zu Protesten. Auch die Aufführung von  
Hauptmanns Die Weber (1892) erregte nicht nur die Zensurbehörde, sondern veranlasste auch den deutschen Kaiser Wilhelm II.  
zur Kündigung seiner Berliner Theaterloge. Der Kaiser, der mitunter hart in die Literaturentwicklung eingriff und sich auch selbst  
literarisch zu verwirklichen suchte, erkannte Hauptmann den ihm 1896 zugesprochenen Schillerpreis wieder ab. Zudem trat der 
deutsche Kaiser mit seiner Rede vom 18. Dezember 1901 für die Ideale der klassischen Ästhetik ein und wandte sich gegen  
jeglichen zeitbezogen, kritischen Zug in der Literatur.
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Wahnsinn und seinen Träumen und Visionen auch eine seelische Facette Thiels, was charakteristisch für die  
symbolistische Richtung ist. 
Auch trägt Beutin in seinem Aufsatz über die  Krise des modernen Subjekts nicht wirklich zur Klärung bei, 
wenn er in den Jahrzehnten vor dem Ende des Jahrhunderts eine „Vielzahl literarischer Programme und 
Stiltendenzen [erkannt hat],  die mit  Termini  wie Impressionismus,  Symbolismus,  Décadence und Fin de  
siécle, Neuromantik oder Ästhetizismus belegt wurden.“  163  Treffend dagegen liefert Wolfgang Braungart 
eine  Definition  des  Ästhetizismus,  wenn  er  äußert:  „Ästhetizismus  und  Symbolismus  sind  europäische 
Bewegungen, die sich schon konzeptionell  für eine Ritualisierung von Literatur und Kunst anbieten. Die  
konstitutive  Selbstbezüglichkeit  des  Ästhetizismus,  der  die  Autonomieästhetik  des  ausgehenden  18. 
Jahrhunderts radikalisiert, sieht in der Kunst den höchsten Wert, dem sie sich selbst widmet.“ 164 Braungart 
verweist nicht nur auf den Dandy als den „soziale[n] Typus“, 165 der auf diesem auf Schönheit basierenden 
Konzept beruht, 166 sondern bezieht sich auch auf Baudelaires Le peintre de la vie moderne (1863) indem er 
den Dandy als den neuen Aristokraten, als eine „Erscheinung des Übergangs und des gesellschaftlichen 
Umbruchs  zwischen  Aristokratie  und  Demokratie“  167 gekennzeichnet  sieht.  Wiederum  auf  Beutins 
Untersuchungen  scheint  die  nur  ein  Jahr  später  erschienene  (2002)  Arbeit  Fin  de  Siécle  von Monika 
Fluderniks zu Fußen, die in ihrer Arbeit ebenfalls von konkurrierenden Literaturtendenzen spricht. „Neben 
der  literaturtheoretischen  Analyse  eines  spezifischen  Fin  de  siécle,  das  sich  mit  den  Bewegungen des  
Symbolismus und der sogenannten Dekadenz oder des Ästhetizismus umschreiben lässt, findet sich auch 
eine  viel  allgemeinere  Bedeutung  `Jahrhundertwende´  als  Bezeichnung  dafür,  was  am  Ende  des  19.  
Jahrhunderts in der Literatur- und Kunstszene abläuft.“ 168 Fludernik bricht die schwer definierbaren letzten 
Jahre  des  19.  Jahrhunderts  einfach auf  den zur  damaligen Zeit  weitverbreiteten Ausdruck  fin  de  siécle 
herunter, mit dem die anbrechende Jahrhundertwende bezeichnet wurde. Dabei hatte der Terminus fin de  
siécle  mitunter durch ein Pariser Theaterstück mit selbigem Titel von Jouvenot und Micard im April 1888 
Verbreitung gefunden und sich daraufhin  bis  1892 nach England verbreitet,  wo der  Terminus in  vielen 
englischen Zeitschriften aufgegriffen wurde. Erwin Koppen nimmt ebenso Bezug zu diesem Theaterstück, 
wähnt  jedoch,  dass  dieses  „auf  Grund der  Chronologie  als  Ursprung dieser  Vokabel  nicht  in  Frage“  169 
kommt. Koppen hingegen führt aus: „Als es am 17. April 1888 im Théâtre du Château d´Eau uraufgeführt 
wurde und die Korruption und Leichtfertigkeit der Pariser Gesellschaft mit dem Etikett fin de siècle versah, 
hatten  die  Décadents  schon  seit  einigen  Jahren  dieses  Wort  vom  Jahrhundertende mit  einem  ganz 
besonderen  Kolorit  versehen.“  170 Für  Koppen geht  der  Terminus  fin  de  siècle  „aus  dem  <mouvement 
décadent> hervor“ 171 und bedeutet eine auch hier auf die Jahrhundertwende bezogene Zeit der „Auflösung  
und des Niedergangs“.  172 Koppen führt im Folgenden auch Herman Bahr mit seinem 1891 erschienenen 
Novellenband Fin de siècle heran 173 und legt in diesem Zusammenhang fest: „Der Terminus <Fin de siècle> 

163Beutin: S. 360-361.
Auch Frenzel, nachdem sie lediglich dazu geneigt war, von gegensätzlichen Strömungen zum Naturalismus zu sprechen, ordnet 
Hofmannsthal mit seinen frühen Werken der Neuromantik zu.

164Braungart, Wolfgang: Ästhetischer Katholizismus. Stefan Georges Rituale der Literatur. Max Niemeyer Verlag. Tübingen. 1997, S.  
4. 

165Braungart: S. 5.
166Auch Ralph-Rainer Wuthenow bezieht sich auf die Schönheit im Zuge seiner Auseinandersetzung mit dem Ästhetizismus, den er 

als „Reaktion auf die bewußtgewordene Isolierung des Künstlers zu verstehen, die schon in der Zeit der Romantik festgestellt  
werden kann.“ In: Wuthenow, Ralph-Rainer: Muse, Maske, Meduse. Europäischer Ästhetizismus. Suhrkamp Verlag. Frankfurt am 
Main. 1978, S. 12.
Über den Ästhetizismus heißt es bei Wuthenow: „Doch ist Ästhetizismus nicht einfach und allein Kunstvergötzung, sondern auch 
eine Haltung: die Verabsolutierung des Schönen in jeder Gestalt angesichts einer Welt, die durch den raschen Fortschritt von  
Wissenschaft und erster Technik täglich uniformer und häßlicher zu werden verurteilt ist“. In: Wuthenow, S. 12.

167Braungart: S. 5.
168Fludernik, Monika und Huml, Ariane (unter Mitarbeit von Julia Ehrenreich): Fin de Siécle. WVT Wissenschaftlicher Verlag. Trier.  

2002, S. 2-3.
169Koppen, Erwin: Dekadenter Wagnerismus. Studien zur europäischen Literatur des Fin de siècle. Walter de Gryter. Berlin. 1973, S.  

251.
170Koppen: S. 251.
171Koppen: S. 250.
172Koppen: S. 252.
173Koppen formuliert  in  Bezug  auf  den Terminus  bei  Bahr:  „Er  bedeutet  bei  Bahr  ein  vergnügungssüchtiges  und antisoziales 

Bürgertum,  dekadent  gefärbte  Erotik  […],  unheilbare  Krankheit,  Ästhetizismus  und  schließlich  ein  wenig  bohèmehafte 
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entstand also durch dekadente Autoren, wurde durch dekadente Autoren verbreitet und von ihnen mit  
dekadenten  Inhalten  gefüllt.“  174 Was  sich  hinter  den  literarischen  Bestrebungen  dieser  Autoren  der 
Moderne verbirgt, legt Koppen unter der Überschrift Décadence, Naturalismus und Psychiatrie dar, nämlich 
die Überwindung der naturalistischen Strömungen durch die „Dekadenten und Symbolisten“,  175 weshalb 
Koppen  auch  formuliert: „Das  französische  mouvement  décadent  der  80er  Jahre  empfang  sich  als 
antinaturalistisch  per  definitionem.“  176 Gemeinsam  ist  sowohl  den  dekadenten  als  auch  den 
naturalistischen Strömungen das Interesse an den Wissenschaften, der Medizin und der Naturwissenschaft, 
„insbesondere der Psychatrie“,  177 was auch zu der Entwicklung des Terminus der Degeneration führte.  178 
Lorenz  betont ebenso in ihrer Arbeit über die Wiener Moderne, dass es keineswegs zweckmäßig sei, sich 
auf eine Richtung zu beschränken, sondern die „Wiener Moderne als Gesamtheit jener geistig-kulturellen 
Strömungen zu betrachten,  die  sich  in  den Jahren und Jahrzehnten um 1900 bemerkbar  machten“.  179 
Lorenz, die den zeitlichen Rahmen der Wiener Moderne zwischen 1890 und 1910 setzt, sieht die Moderne 
jedoch gleichsam nicht  als  eine „historisch abgegrenzte  Epoche“,  180 denn für  sie  sind es  verschiedene 
„Elemente eines Prozesses“, 181 die letztendlich zur Moderne führten. Wuthenow dagegen gibt seiner Arbeit 
über  die  letzten  Jahre  des  19.  Jahrhunderts  den  Titel  Europäischer  Ästhetizismus,  182 deren  Züge  und 
Leitformen er, wie in der Forschungsliteratur häufig thematisiert, in der deutschen Romantik findet. Die 
Definition, die er für den Ästhetizismus liefert, zielt  schwerpunktmäßig auf die Rolle des Menschen zur 
Gesellschaft  ab.  Wuthenow  versteht  den  Ästhetizismus  als  eine  „Reaktion  auf  die  bewusstgewordene 
Isolierung des Künstlers“  183 und als eine Haltung zum Leben, „die eine Verabsolutierung des Schönen in 
jeder Gestalt angesichts einer Welt, die durch den raschen Fortschritt von Wissenschaft und erster Technik  
täglich  uniformer  und  hässlicher  zu  werden  verurteilt  ist.“  184 Wolfgang  Nehring  wiederum  greift  zur 
Bestimmung  von  Hofmannsthals  Literatur-  und  Weltverständnis  auf  die  Termini  Impressionismus  und 
Jugendstil zurück; zwei Begriffe, die ursprünglich der Malerei entstammten und Verwendung in der Literatur  
fanden. In Nehrings Aufsatz  Hofmannsthal und der österreichische Impressionismus, gelangt der Autor zu 
folgender Definition: „Der Impressionismus galt als eine Verfeinerung, als Steigerung des Naturalismus. Wo  
die  Weltanschauung  betont  wurde,  sah  man  vor  allen  den  Gegensatz  zum  Naturalismus.  […]  Und 
Impressionismus  wird  weitgehend  synonym  mit  Ästhetizismus,  Symbolismus,  Dekadenz  und  ähnlichen 
Bezeichnungen gebraucht.“ 185 Nehring stuft nicht nur die frühen Werke Hofmannsthals als impressionistisch 
ein, sondern auch Schnitzlers  Anatol, Andrians Garten oder Beer-Hofmanns Tod Georgs.  Hermann Broch 
spricht Hofmannsthal keineswegs ab dem l´art pour l´art verpflichtet zu sein, wobei dies als Künstler für  
Broch allgegenwärtig ist, 186 doch beleuchtet Broch gleichsam die literarischen und moralischen Zeichen der 

Melancholie.“ In: Koppen, S. 253.
174Koppen: S. 255.
175Koppen: S. 278.
176Koppen: S. 278.

Koppen greift in diesem Zusammenhang neuerlich auf den Roman von Huysmans zurück, wenn es heißt:  „Eine Literatur, die sich 
in  ausgesprochener  <à rebours>-  Position  zur  zeitgenössischen Wirklichkeit  in  allen  ihren  Aspekten sah,  die  Realität  nicht  
nachbilden, sondern eine Antirealität schaffen wollte, mußte sich notwendigerweise von einer Bewegung abwenden, die das  
handgreiflich Wirkliche (Bahr) minuziös wiedergeben und wissenschaftlich interpretieren wollte.“ In: Koppen, S. 279.

177Koppen: S. 280.
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Geisteskrankheiten, die man weder somatisch noch im Sinne der romantischen Medizin als reine Seelenerkrankungen deuten 
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183Wuthenow: S. 12.
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185Nehring, Wolfgang: Hofmannsthal und der österreichische Impressionismus. In: Mauser, Wolfram: Hofmannsthal-Forschungen  

II. Referate und Diskussionen der dritten Tagung der Hugo von Hofmannsthal-Gesellschaft. Salzburg 22. Bis 25. August 1974. 
Freiburg i. Br. 1974, S. 59.

186„Ein  l´art  pour  l´art  hat  es  immer  gegeben.  Jeder  ehrliche  Künstler,  ja  sogar  jeder  ehrliche  Handwerker  war  und  ist  ihm  
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Zeit,  und verweist  auf  Wien als das „Zentrum des europäischen Wert-Vakuums“,  187 als  eine Stadt weit 
weniger  „der  Kunst  als  der  Dekoration“  188 verpflichtet.  Broch zeigt  auf,  dass  sich  Hofmannsthal  dieses 
Vakuums  an  Werten  in  der  Moderne  durchaus  bewusst  war.  189 Allerdings  spricht  auch  Broch  von 
Hofmannsthal als einem Ästheten, allerdings unter dem Verständnis des Ästhetizisten, der sich gewandelt  
hat, was in dieser Arbeit ebenso als falsch dargelegt wird. 190

ii. Initiator Frankreich

Der bipolare Charakter der Zeit war nicht erst durch den naturalistischen und den ästhetizistischen Zug in 
den deutschsprachigen Gebieten aufgetreten, sondern bereits in den Jahrzehnten zuvor in anderen Ländern  
existent. Bereits in den 70er Jahren war die französische Literatur in zwei große Lager gespalten: in die den 
Naturalismus vertretenen Befürworter Emile Zolas und in dem esoterisch beeinflussten Kunstverständnis 
Stephane Mallarmés. Die französischen Schriftsteller, die den ästhetizistischen Wert der Kunst vertraten, 
werden in der Forschungsliteratur als Symbolisten definiert bzw. als dem Symbolismus zugehörig bestimmt.  
Anders als die Romantiker oder die Naturalisten, stellen sie nicht den Menschen oder die Natur in den 
Fokus, sondern allein die Kunst. Dadurch greifen sie auf Edgar Allen Poes Essay Philosophy of Composition 
zurück,  der  darin  mitunter  den  „Akt  des  Schaffens“  191 thematisierte.  Die  den  kunstgenügsamen  Weg 
vertretenen  Schriftsteller,  verstehen  sich  als  Opposition  zu  der  sie  umgebenden  Wirklichkeit,  dem 
konkurrierenden Naturalismus und der verwissenschaftlichten Zeit. 
„„Plejade der Symbolisten“, welche damals im Gegensatz zur parnassischen und realistischen Dichtkunst […] 
standen. Baudelaire war ihr allverehrter Ahnherr, Paul Verlaine stand auf der Grenze der alten und neuen 
Schule, Stéphane Mallarmé führte die Jungen, die mit ihm für ihre neue Fühlweise den typischen Stil und 
den  typischen  Vers  der  Jahrhunderte  erneuerten.  An  die  Stelle  der  erzählenden  und  lehrhaften 
Dichtungsweise wollten sie die dichte,  kurze Zusammenballung möglichst  reicher Sinnträger im Vers:  er 
sollte mehr Geheimnis, mehr Traum, mehr Musik erhalten.“ 192

Um  ihre  elitäre  Stellung  deutlich  zu  machen,  kam  es  im  Hause  Mallarmés  in  der  Rue  de  Rome  zu 
nationenübergreifenden Dichtertreffen, den sogenannten Dienstagabenden. Zu den Dichtern um Mallarmé 
zählten vor allem Verlaine und Rimbaud, aber auch Swinburne, d´Annunzio, Wilde, Yeats, George und später 
auch  Rilke  nahmen  an  den  Dienstag-Abenden  teil.  Das  Interesse  an  ausländischer  Literatur  war  weit  
übergreifend, was sich nicht nur darin zeigte, dass Verlaine seinen Gedichten nicht selten englische Titel gab  
und Wildes  Salome zuerst auf Französisch erschien, sondern vor allem durch die Übersetzertätigkeit von 
Mallarmé, Verlaine und Rimbaud. Friedrich Wolters widmet sich in seiner Arbeit über Stefan George auch 
dem Kreis um Mallarmé, den er einen „Lebenskreis von Künstlern“ 193 heißt, deren Stellung zueinander in 
Europa einzigartig war: „Es war der einzige geistige Ort in Europa, wo es eine Gemeinschaft von Dichtern  
gab, die sich durch einen gemeinsamen Willen zur Vervollkommnung der sprachlichen Form verbunden 
fühlten, und in jenen Jahren einer entflammten Geistigkeit an eine Erneuerung der Künste in Frankreich, ja  
in Europa, durch die Kraft ihrer Werke und Ideen glaubten.“ 194

Neben Baudelaire und Verlaine zeigt sich dabei auch bei Mallarmé eine Beschäftigung mit der Religion in  
den Werken, wodurch er für Stefan George zum „Märtyrer für seine Idee“ 195 wurde. Beispielhaft wird von 
Wolfgang Braungart auf Mallarmés  Hérésias artisiques von 1862 verwiesen, in der er „die Kunst mit der 

187Broch: S. 59.
188Broch: S. 51.
189Broch, S. 89.
190So heißt es bei Broch: „der angebliche Ästhet, in den Kampf, den er gegen seine ästhetische Erziehung und deren Nachwehen zu  
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Religion“  196 vergleicht. Anders als George jedoch ging es Mallarmé bei seinem Pariser Kreis und seinen 
Dienstags-Treffen  197 „nicht  um  die  Verkörperung  seiner  Lehre  durch  den  Kreis.  Trotz  des  religiösen 
Vokabulars  sucht er nicht den Kult  um seine Person.  Er  will  nicht die  Priesterherrschaft.“  198 Doch was 
George bei Mallarmé jedoch fand, war die „rituelle[...] Inszenierung und [die] seiner selbst im Kreis.“ 199 
Wie  weitgreifend  der  Symbolismus  auf  George  und  auch  auf  Bahr  wirkte,  zeigt  sich  mitunter  in  dem 
Anspruch Beider, sich für die Form der Dichtung auszusprechen. So findet sich in den Blättern für die Kunst 
der Vermerk, dass der Wert einer Dichtung nicht durch den Sinn gegeben ist, sondern eben durch die Form.  
Und Bahr ist es auch, der in Zur Überwindung des Naturalismus fordert: „Es ist nicht der Wille, welcher das 
Kunstwerk ausmacht: Kunst kommt vom Können und nur das wirkliche Vermögen zählt darum in ihr. Es ist  
nur die Form, nichts als die Form, einzig und allein, die schöne Form.“  200 Es ist auch der Selbstwert der 
Kunst für den Oscar Wilde eintritt, wenn er bemerkt: „Die Kunst drückt nicht die Zeit, sondern sich selbst 
aus.“  201 Mallarmé, der sowohl von Baudelaire aber auch von Poe und der englischen Romantik in seiner  
Stellung zur Kunst beeinflusst worden war, setzte sich durch einen differenzierten Drucktyp und eine eigene 
Interpunktion von der literarischen Massenware ab; dies und den Zug des Elitären in Verbindung mit einer  
Dichtergemeinschaft, hat George später für sich übernommen. 
Dabei  wurde der Terminus der  Dekadenz,  der  gerne mit  diesen Dichtern in Verbindung gebracht wird, 
jedoch nicht von diesen ins Leben gerufen. So führt der Beginn des Terminus Dekadenz zurück in die Antike,  
in die Zeit römischer Gesellschaftskritik, und fand unter anderem Verwendung bei Livius, Horaz oder Sallust,  
wenn es ihnen darum ging, den Verfall ihrer Gesellschaft zu zeigen, die sich durch den Verlust von ethischen 
und  gesellschaftlichen  Normen,  Ausschweifungen  jedweder  Art  hingegeben  hatte.  Von  der  wörtlichen 
Bedeutung entstammt das Wort dem lateinischen Verb  cado für fallen, niederfallen, niederstürzen aber 
auch untergehen und sinken. Zusammen mit dem Präfix de, was gemeinhin mit abwärts, nieder oder herab 
übersetzt wird, bildete es das Substantiv decadere. Erst im 15. Jahrhundert findet das Wort Einlass in den  
französischen Sprachraum, wo es bis ins 17. Jahrhundert hinein mit der Verwendung von decadentia vor  
allem für den materiellen Verfall stand. 202 Aufgegriffen wurde der Terminus, genau mit der Bedeutung des 
gesellschaftlichen und kulturellen Niedergangs, im 18. Jahrhundert von Rousseau, der mit diesem Begriff  
den Verfall der französischen Gesellschaft und ihrer ehemals gültigen Normen und Werte beschrieb. 203

Aber bereits im 18. Jahrhundert fand eine Bedeutungsverschiebung statt, die das Wort in die Nähe des  
französischen Wortes disgráce rückte. Ulrike Weinhold zeigt in ihrer Beschäftigung mit dem Wortursprung 
treffend auf, dass sich das Wort dekadent mit der Bedeutung für eine mentale Schwäche erstmalig 1881 in  
Brantomes Receuil  des  dames fand und schließlich mit  dieser  Bedeutung von Verlaine,  in dessen 1884 
entstandenem  Sonett  Langueur aufgegriffen  wurde.  So  findet  sich  der  Terminus  Décadence  –  in  den 
deutschsprachigen Raum übertragen als Dekadenz –  nicht nur mehr ausschließlich auf gesellschaftliche  
Zustände bezogen. Übertragen in die Literatur, findet der Terminus auch dort Verwendung, wenn es darum  
geht, einen Verfall und Niveaumangel zu beschreiben. 
Mit  Voltaire aber tritt  eine Veränderung des  Décadence-Verständnisses  auf,  was den Fokus nicht mehr 
länger auf einen Mangel, sondern auf eine Bereicherung im Bereich des Schönen richtet. Der erste Vertreter  
in Frankreich, der den Ansatz Voltaires literarisch und theoretisch weiterentwickelte, war Baudelaire. Es ist 
Erwin Koppen, der mitunter auf Baudelaires Notes nouvelles verweist, in denen Baudelaire sein „Bekenntnis 
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zur Décadence“ 204 äußert und dies „gleichzeitig als Absage an den Fortschritt verstanden wissen will“. 205 Die 
Décadence-Literatur eröffnete  ihm eine neue Form von literarischem Vermögen,  das fern der strengen 
klassischen  Ästhetik,  sich  nicht  nur  einen  Raum  im  Schönen,  sondern  auch  in  den  rauschhaften, 
abgründigen  Leidenschaften  des  Menschen  schuf.  Wegweisend  war  für  Baudelaire  in  diesem 
Zusammenhang  die  Auseinandersetzung  mit  Poe  und  dessen  Werken,  was  im  Vorwort  zu  Baudelaires  
Übersetzungen von Poe deutlich wird. 
Dabei war die Religion, innerhalb dieses Schönen, keineswegs außen vor. Es ist Wolfgang Braungart, der bei 
Baudelaire, aber auch Verlaine und Mallarmé ein deutliches Interesse am Christlichen in der Lyrik dieser  
drei Autoren betont, vor allem am „katholischen Ritual“,  206 was für ihn aber auch nicht dahingehend zu 
verstehen ist, dass es „unbedingt eine positive Wendung zur Religion, wenigstens nicht bei Mallarmé und 
Baudelaire“ 207 gegeben hat. Vielmehr formuliert er in Bezug auf die genannten Autoren: „Für alle drei aber  
ist  der  religiöse  Kult  und  sein  Ritual  zunächst  ein  wichtiges  ästhetisches  Modell und  eine  Möglichkeit 
bohemistischer Selbstinszenierung. Die sakrale und pseudoreligiöse Selbststilisierung war in der Boheme-
Kultur überhaupt verbreitet.“ 208

Paul Bourget wiederum bezog sich ebenso auf Baudelaire, sowie auf die schwindende Religiosität seiner 
Zeit.  Innerhalb  seiner  Untersuchungen,  mitunter  über  die  Liebe  bei  Baudelaire,  sieht  er  drei  Typen 
vertreten, den Anstifter, den Wüstling und den Analytiker, und äußert in Bezug auf diese drei Typen: „Der 
Verlust des religiösen Glaubens, das Leben in Paris und die wissenschaftlich forschende Tendenz unserer  
Zeit, alles das hat dazu beigetragen, diese drei Arten von Empfindungsvermögen zu gestalten und so zu  
verschmelzen, daß sie, die in früheren Zeiten so weit getrennt waren, daß es schien, als lasse sich die eine 
nicht zu der anderen in Beziehung setzen, jetzt so eng verbunden sind, daß sie fast untrennbar erscheinen,  
wenigstens bei Baudelaire, einem Wesen, wie es vor dem neunzehnten Jahrhundert in Frankreich auch nur  
in ähnlicher Weise nicht denkbar war.“ 209

Trotz des Mangels an Religion spricht Bourget Baudelaire zumindest einen Mystizismus zu, 210 der sich auch 
in der Liebe zeigt, durch die deutlich wurde, dass an die Stelle von Gott der „Kultus der Verehrung“  211 
getreten war. So attestiert Bourget Baudelaire eine „liturgische Form“ 212 und den „katholischen Ritus“.  213 
Bourget zeigt in seinen Untersuchungen aber auch auf, dass der verlorene Glaube an Gott und die Religion,  
dass  diese  Leere,  in  die  eine  rauschhafte  Lektüre  tritt,  ausgefüllt  werden  muss.  Ein  Versuch,  in  die 
Gläubigkeit zurückzukehren,, endet jedoch bei Baudelaire in der Erkenntnis, dass der Glaube subjektiv und 
damit  vom Menschen gemacht  ist,  was an Nietzsche gemahnt.  Noch bedeutsamer ist  jedoch,  das was 
Bourget unter der  Theorie der Dekadenz fasst. Er heißt Baudelaire nicht nur ein „Kind der Dekadenz“,  214 
sondern auch einen „Erzieher der kommenden Generation“. 215 So zeigt sich in Bezug auf die Dekadenz bei 
Bourget auch der Gedanke an den Bruch mit der Harmonie, mit dem Ganzen, wenn es heißt: „Wenn die 
Energie der Zellen selbständig wird,  so hören die Organismen, aus welcher der Gesamtorganismus sich 
zusammensetzt,  in  gleicher  Weise  auf,  ihre  Kraft  der  Gesamtkraft  unterzuordnen;  die  Folge  ist  eine 
Anarchie, welche den Verfall des Ganzen mit sich bringt.“ 216
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Durch  die  Neubewertung  der  Dekadenz  217 kam  es  zu  einer  Verbreitung  dieser  auf  die  Schönheit 
aufbauenden Tendenzen unter den französischen Schriftstellern, die sich mitunter in der Pariser Zeitung Le  
Décadent, die unter der Leitung von Anatole Baju von 1886 bis 1889 herausgegeben wurde, niederschlug. In 
diesem Blatt  wurden nicht nur die Neuerscheinungen der  führenden Décadents – darunter Baudelaire,  
Verlaine, Huysmans oder Barrés – herausgegeben und theoretisch diskutiert, darüber hinaus führte diese  
Sicht  auf  die  Gesellschaft  und  das  Leben  zu  einer  privilegierten  und  von  der  gemeinen  Gesellschaft  
abgewandten Lebensform: das Leben selbst wurde zur Kunst verklärt. So wird gemeinhin in der Forschung, 
auch durch Erwin Koppen, auf die Bedeutung des Romans von Joris-Karl Huysmans verwiesen: „Einen Fall  
besonderer Art stellt der im Mai 1884 erschienene Roman A Rebours von Huysmans dar. Das Buch war von 
seinem Verfasser nur als Studie eines bestimmten modernen Charakters intendiert und war keineswegs eo  
ipso jenes dekadente Manifest, als das es seither in der Literaturgeschichte zu Recht erscheint.“  218 Zwar 
verwendet Huysmans in seinem Werk die Termini  décadent und décadence selten, dennoch wurde das 
„Buch von einigen Zeitgenossen auf Anhieb als dekadente Bekenntnisschrift aufgefasst, so daß der Titel des  
Romans ein für allemal fast als Sinnbild der Décadence-Literatur galt.“ 219 Aber Koppens Werk zeigt auf, dass 
auch er den Terminus des Ästheten verwendet und damit konträr zu Hofmannsthals Einschätzung steht, um 
ein Lebensmodell zu beschreiben, das dem eines „Normalbürgers diametral entgegengesetzt ist.“ 220 Neben 
Gautiers Einleitung zu Baudelaires Les Fleur du Mal (1868) steht vor allem das Vorwort, das er zu seinem 
Roman  Mademoiselle  de  Maupin (1834/1835)  lieferte.  Die  Dichtung  komme  einem  „künstlerischen 
Mikrokosmos“  221 gleich,  die  sich  keinem  bürgerlichen  Nützlichkeitsverständnis  unterzuordnen  habe, 
sondern für sich allein einsteht. Entscheidend ist aber vor allem Kafitzs Verweis auf Bourget, an dessen 
dédoublement  Hofmannsthal  angeknüpft  hat.  Bourgets  Verweis,  dass  der  Mensch  aufgrund  der  
technisierten Welt anstelle einer naiven Betrachtung ein „reflektiertes Wahrnehmen“ 222 gesetzt hat, geht 
bei Hofmannsthal in die Forderung nach neuer Naivität ein, die sich vor allem auch in den frühen Essays  
findet. 
Eine der jüngeren und zugleich eine der besten Arbeiten über die Décadence stammt von Roger Bauer aus 
dem Jahr 2001 (Die  schöne Décadence).  Bauers  Arbeit  liefert  einen weitreichenden Überblick  über die 
Décadence und verknüpft neben literarischen Ursprüngen zugleich auch wichtige Aspekte in Bezug auf die, 
auch in dieser Arbeit erwähnten, Motivkomplexe. Bauer weist darauf hin, dass die Décadence erst durch die 
poetischen Betrachtungen in der Mitte des 19. Jahrhunderts eine positive Wertung erhalten hat, wobei er  
explizit  Baudelaires  Notes nouvelles sur Edgar Poe  (1857) erwähnt, die Baudelaire mit dem „Zusatz „de 
décadence“, der bisher ablehnend „gebrauchten Formel „littérature de décadence“  223 verwendete. Von 
Baudelaire  wird  der  Terminus gebraucht,  um sich  gegen die  herrschende Literaturtradition zu  wenden. 
Damit verbindet er den Terminus nicht länger mit dem Niedergang, sondern mit dem Neuen und Modernen  
in der Literatur. Dies lässt Bauer davon sprechen, dass Baudelaire damit die „Rehabilitierung einer Literatur“ 
einleitet, mit der viele bisher den Niedergang verbunden haben.  224 Bauer belegt zudem in seiner Arbeit, 
dass um die Mitte des 19. Jahrhunderts die Formulierung littérature de décadence „bei den Gegnern wie bei 
den  Parteigängern  der  neuen  Poesie“  225 allgemein  bekannt  war.  Auch  Baudelaire  waren  die  früheren 
Bedeutungen dieses Terminus geläufig, darunter die „alte, primäre der Kraft- oder Rangminderung einer  
Person oder einer Gruppe von Personen“.  226 So ist  es für Bauer primär Baudelaire,  der mit der neuen 
Literatur  den  Terminus  Décadence  verbindet:  „modern,  zukunftsträchtig,  allein  schon deshalb,  weil  sie  

217Kafitz hebt in seiner Arbeit mit dem Titel  Décadence in Deutschland neben Baudelaire vor allem auch Gautier und Bourget 
hervor, die zur Umwertung des Décadence-Verständnisses  beigetragen hatten. In: Kafitz, Dieter (Hg.): Dekadenz in Deutschland. 
Beiträge zur Erforschung der Romanliteratur um die Jahrhundertwende. Verlag Peter Lang GmbH. Frankfurt am Main, 1987.

218Koppen: S. 36.
219Koppen: S. 36-37.
220Koppen: S. 38.
221Kafitz,  Dieter:  Décadence  in  Deutschland.  Studien  zu  einem  versunkenen  Diskurs  der  90er  Jahre  des  19.  Jahrhunderts.  

Universitätsverlag Winter GmbH Heidelberg. 2004, S. 17.
222Kafitz: S. 22.
223Bauer, Roger:  Die schöne Décadence. Geschichte eines literarischen Paradoxons.  Vittorio Klostermann GmbH. Frankfurt am 

Main. 2001, S. 7.
224Bauer: S. 7.
225Bauer: S. 33
226Bauer: S. 34
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anders als ihre Vorgängerin, Themen aufgreifen darf, die weil abartig, der Natur und der gewohnten Moral  
konträr und zur Welt der Décadence gehörend, neue poetische Wirkungen erlauben.“ 227 Auch in Bezug auf 
den religiösen Tonfall, der in der ästhetizistischen Dichtung immer wieder durchbricht, äußert sich Bauer  
und spricht von der „Sakralisierung der Poesie und Heroisierung des Poeten“.  228 Bauer verdeutlicht des 
weiteren, dass es innerhalb der Betrachtung der Décadence zu einer Entwicklung kam und bindet in diese  
Betrachtung den Verlust des Religiösen, und verdeutlicht, dass die Leere, die dadurch für den Menschen  
entstanden ist, versucht wurde, durch die Liebe zur Schönheit und zum Ästhetizismus zu kompensieren.  
Dies geschieht laut Bauer im ersten Stadium der Décadence, das er bis in die 50er Jahre festlegt; Bauer  
spricht  von einem „spätromantische[n]“  229 Stadium, in  dem die  Herrschaft  des  „héros  romantique“  230 
ungebrochen scheint und der Mensch sich seinem „blinden Schicksal ausgeliefert“ 231 fühlt. Bauer rückt in 
seiner Auseinandersetzung mit der Décadence in diesem Zusammenhang den Poeten sogar in die Nähe des  
Priesters:  „Als  dem  Priester  der  emanzipierten,  unabhängigen  poetischen  Schönheit  fällt  ihm  die 
ungewohnte  Rolle  eines  Propheten  des  Heils  zu.“  232 Die  von  Baudelaire  so  gepriesenen  künstlichen 
Paradiese nehmen für den Menschen die Stellung der religiösen Verbindung zu Gott und den Glauben an 
ein gütiges Jenseits ein, womit auch, was Bauer betont, dass Häßliche und Abstoßende keineswegs für den  
Poeten ausgeklammert wird. Die zweite Entwicklungsstufe setzt Bauer zwischen 1855 und 1885 fest, in der 
die Décadence an Komplexität gewinnt. Der Bereich des Schönen wurde um die Betrachtung der Nerven 
und der nervösen Störungen, wie Neurosen, erweitert. Bauer deutet in diesem Zusammenhang auf Werke 
wie Baudelaires Fleurs du Mal (1857), Gedichte von Mallarmé und dessen Hérodiade oder auch Verlaines 
Poèmes saturniens (1866). Bauer betont aber auch, dass bereits die posthume Edition der Fleurs du Mal von 
1869, zu denen Théophile Gautier das Vorwort verfasste, eine deutliche Überzeugungsminderung in die  
revolutionäre Erneuerungskraft der Décadence zeigt. „Sie will nicht mehr das Fürchten lehren und sie kann 
es auch nicht“,  233 so Bauer. Zudem zeigt sich für Bauer eine deutliche Ambivalenz: zwar äußert Gautier in 
diesem Vorwort, dass Baudelaires Blumen immer noch verzaubern und ergreifen, doch er verweist auch auf  
deren  Gefahr.  Das  dritte  Stadium  schließlich  offenbart  für  Bauer,  dass  der  Glaube  an  die  Décadence 
deutliche  Risse  erhält  bzw.  dass  die  Décadence  negativ  beurteilt  wird;  Protagonisten  treten  in  den 
literarischen Werken in den Vordergrund, die als „morbide[...], lebensuntüchtige[...], bis zur Abnormalität  
übersensible[...]  Figuren“  234 erscheinen.  Immer  mehr  bricht  sich  die  Überzeugung  Bahn,  dass  die 
Hoffnungen  auf  eine  Erneuerung  in  der  Literatur  durch  die  Décadence  nicht  erfüllt  werden  kann.  235 
Gleichzeitig jedoch finden sich immer noch Hoffnungen, wie auch bei Bourget, dass die Décadence sich 
noch weiter und erfüllender entwickeln werde. Für Bauer ist das Stadium der 80er Jahre, als es zu einem 
neuen starken Aufflammen der Décadence kam, die „eigentliche“ 236 Décadence.  
Von  Frankreich  ausgehend  wurde  der  Terminus  Décadence,  vor  allem  von  zwei  Männern  in  den 
deutschsprachigen Raum getragen: der Eine, Hermann Bahr veröffentlichte nach seinem Parisaufenthalt  
1888 das Essay Die Décadence und führte den Begriff im deutschsprachigen Raum nicht nur ein, sondern 
stellte auch wichtige Merkmale der Décadence-Literatur fest. Zu diesen Merkmalen gehören: Die Neigung  
des  Menschen  zum  Nervösen,  die  Negierung  der  Natur  zugunsten  der  Künstlichkeit,  der  Hang  zum 
Mystischen, die Abneigung gegen alles Geläufige, Dagewesene, Alltägliche, was zwangsläufig den Menschen 
dazu führt, die ihm vorher gegebenen Grenzen ins Abgründige hinein zu durchbrechen. Der Andere war 
Friedrich Nietzsche, vor allem mit seiner Schrift Der Fall Wagner (1888). 
Das zur Kunst stilisierte Leben des Décadent, resultiert in direkter Folge aus dem Zweifel des Menschen an  
seiner sich im Umbruch befindlichen Gesellschaft und der drohenden Haltlosigkeit. Die Welt, die nicht mehr  
als unter göttlichem Schutz stehend verstanden werden kann, wird allgemein durch die positivistische Sicht  

227Bauer: S. 36.
228Bauer: S. 11.
229Bauer: S. 12.
230Bauer: S. 12.
231Bauer: S. 12.
232Bauer: S. 12.
233Bauer: S. 37.
234Bauer: S. 15.
235„Niedrige Realität und absolute Schönheit lassen sich nicht mehr versöhnen.“ In: Bauer, S. 16
236Bauer: S. 15.
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erklärt.  Doch für  den Décadent kann die Wissenschaft,  in  die er das Vertrauen verloren hat,  nicht der  
Schlüssel  seiner  Existenz  bedeuten.  Die  Kluft  zwischen  ihm,  der  sich  im  Zweifel  befindet,  und  der  
naturalistisch denkenden Welt, muss sich zwangsläufig vergrößern und schließlich unüberwindbar werden.  
Dem Décadent,  der  sich  dieser  sinnentleerten Welt  gegenübersieht,  zu  der  er  keine Verbindung  mehr  
aufzubauen in der Lage ist, bleibt nur noch eine Möglichkeit: sich an sich selbst zu wenden. Das Ich wird  
zum einzigen Vertrauten und sicheren Fixpunkt in einer Welt, in der er sich nicht mehr in der Lage sieht zu  
leben.  Von  dem  Gegenüber  und  der  Gesellschaft  abgewandt,  muss  er  sich  einen  seinen  Bedürfnissen  
notwendigen Lebensraum erschaffen. Die Welt als schnöde und profan abgetan, kann ihm nicht als Vorbild  
dabei  dienen und da er  sich  über das  Allgemeine erheben will,  sieht  er  sein  Heil  in  einem – von der  
Gesellschaft abgeschotteten Leben – erfüllt von Exklusivität, Luxus und sinnlichen Augenblicksmomenten. 
Doch das Leben eines solchen ästhetizistisch ausgerichteten Menschen, kann lediglich zu augenblickshafter 
Befriedigung führen, eine Dauer ist ihm nicht gegeben, wodurch der Décadent sich gezwungen sieht, sich 
ständig mit neuen Raffinements zu umgeben. Aber auch die Suche nach immer neuen Glücksmomenten, 
muss den mit  der  Gesellschaft  vollzogenen Bruch noch erweitern,  indem der Ästhetizist  sich nicht nur 
zurückzieht,  sondern  die  von  der  Gesellschaft  gesetzten  Normen  und  Werte  zugunsten  seiner  Selbst 
ignoriert und schließlich überschreitet. Die Distanz zum aktiven und gesellschaftlichen Leben muss für den 
Ästhetizisten zwangsläufig in den Untergang führen. Zu der Erkenntnis, dass eine Existenz, die das Ich als die  
einzige  real-existente  Gestalt  und  die  Gesellschaft  als  Schattenwelt  erklärt,  nicht  zur  großen  einzigen 
Erfüllung führen kann, gelangt der Décadent häufig nicht. Der Schritt in die Gesellschaft zurück, scheint ihm 
auch durch die Begegnung mit Frauen nicht möglich, die für ihn nicht als reale Wesen existieren, sondern  
verklärt, dämonisiert oder ihm lediglich als Projektionsfläche für das Ich dienen, auf das die ästhetizistische  
Existenz den alleinigen Fokus gerichtet hat. Der Abfall des momentan empfundenen Glücks offenbart dem 
Ästhetizisten zwar einen gewissen Mangel in seinem Leben, was bei  ihm jedoch nicht zu einer aktiven  
Korrektur seiner Lebensumstände führt, sondern zur Aufgabe des Lebens und der Willenlosigkeit.  

iii. Hofmannsthals Verständnis der Moderne: Zwischen Ästhet und Ästhetizist

Hofmannsthals Verständnis von seiner Gegenwart findet sich nicht nur in seinen theoretischen Schriften, 
Tagebuchaufzeichnungen  und  persönlichen  Bekenntnissen,  sondern  ist  auch  gerade  durch  seine 
ästhetizistischen Figuren zu erschließen. So wie es falsch ist, dass Hofmannsthals Figuren eine Schablone 
seiner eigenen Persönlichkeit darstellen, so ist es falsch anzunehmen, dass sie nichts mit Hofmannsthals 
Person oder Persönlichkeit zu tun haben; vielmehr hat sich gezeigt, dass Hofmannsthal in seinen Figuren  
durchaus Facetten der eigenen Persönlichkeit eingebunden hat bzw. er diese in seine Werke einbindet, um 
sich  die  Problematik  des  in  der  Moderne lebenden Menschen vor  Augen  zu  führen,  und  daraus  eben 
Lösungsmöglichkeiten  zu  entwickeln.  237 Als  Teil  der  Moderne  bietet  er  der  Jugend  seiner  Generation 
gleichsam Identifikationspunkte, was auch schon Richard Alewyn bemerkte, als er in Bezug auf Claudio aus  
Der Tor und der Tod (1893) äußerte: „Es sprach von dem Leiden und dem Untergang eines jungen Menschen 
seiner Zeit, und nicht viel anders wie einst im Werther fand in Claudio eine Generation sich verstanden.“ 238

237Richard Alewyn formuliert in Bezug auf Hofmannsthals Wahrnehmung der Moderne mitunter: „Als junger Mensch hat er sich an 
dem Phänomen der >>Moderne<< berauscht, das er in seinen eigenen Nerven vibrieren fühlte wie in den verführenden und 
erregenden Büchern, die aus England und Frankreich und Italien nach Wien kamen. Aber auch schon damals bewegt ihn das  
Bedürfnis, dem Zeitalter den Puls zu fühlen und die Diagnose zu stellen.“ In: Alewyn, S. 9.
Problematisch hingegen zeigt sich bei Alewyn die sich anschließende Einschätzung in Bezug auf den Ersten Weltkrieg, verweist  
er doch auf die Folgen dessen für Hofmannsthal, wenn es heißt: „Er konnte sich nicht anders fühlen denn als Ausgestoßener und 
Unbehauster. Von nun an spürte er das Zeitalter als einen qualvollen Andrang und als eine unabweisliche Aufgabe.“ In: Alewyn,  
S. 10. 
Tatsächlich zeigt sich schon von Beginn an bei Hofmannsthal mitunter eine Unsicherheit in Bezug auf die Moderne, die aber  
immer wieder von der Sicherheit, in der Moderne zu stehen, abgelöst wurde. 

238Alewyn: S. 64.
Auch Alewyn betont die Verbindung zwischen Hofmannsthals Figuren und der eigenen Person, schafft aber auch gleichsam eine  
Distanz, wenn es heißt: „So ist Hofmannsthal gewiss auch Claudio, aber er ist außerdem sein Dichter und – sein Richter. Wenn 
Hofmannsthal sich Claudio identifiziert, so tut er es, um sich damit von ihm zu distanzieren.“ In: Alewyn, S. 66.
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Hofmannsthal selbst neigt in seinen Werken nicht dazu, häufig Termini wie Ästhetizismus, Dekadenz oder 
Moderne zu verwenden, was bedingt dadurch ist, dass er diese schwer fassbare Epoche, in der er lebt, nicht  
durch  die  Begrifflichkeit  eines  Terminus  –  ganz  im  Sinne  der  Konzeption  –  einschränken  will.  239 
Hofmannsthal pflegt, was sich vor allem auch in seinen Briefwechseln zeigt, gerne die 1. Person Plural, wenn 
er  von  dem  Empfinden  der  befreundeten  Dichter  in  der  gegenwärtigen  Zeit  spricht.  Dabei  war  sich 
Hofmannsthal  selbst  schon  sehr  früh  seiner  problematischen  Zeit  bewusst.  240 Es  ist  mitunter  seine 
Auseinandersetzung mit Goethe und seinen Werken, die ihm das Bewusstsein des Fehlens seiner Epoche 
deutlich  macht.  Seine  Gegenwart  lässt  ihn  dabei  an  die  Romantik  denken,  die  er  Goethes  Zeit  
gegenüberstellt, wie das Kranke dem Gesunden. 241 Laut seines Verständnisses ist seine Gegenwart eine Art 
Neu-Romantik, was er mitunter bereits im Jahre 1889 notiert, wenn es heißt:  „Im Geiste dieser Definition 
wäre  das  krankhaft-krampfhafte  überreizte  nervöse  Element  in  der  Prod<uktion>  unsrer  Tage  nur  ein  
(letztes) Stadium eines langen Krankheitsprozcesses“. 242 So zeigt sich in Hofmannsthals Betrachtungen, dass 
für ihn die Romantik, ebenso wie die Moderne, mit der Ganzheit des Seins gebrochen hat: „Es liegt  in  
romantischen Bestrebungen immer etwas disharmonisches, ein Wille zur Zersetzung.“ 243

Aus den frühen Notizen geht aber noch ein vollkommen anderer Aspekt Hofmannsthals in der Betrachtung  
seiner Gegenwart hervor; so begegnet er der Gegenwart nicht nur problematisch und als einer Zeit des 
Umbruches, sondern er zeigt, im Zuge seiner Überlegungen im Jahre 1889 über ein Werk der Renaissance,  
dass er auch Hoffnung in Bezug auf den Menschen der Moderne verspürt, heißt es doch: „Die Culturarbeit 
des ganzen Mittelalters ist die allmähliche Verschmelzung des antiken mit dem christl. germ. Element zu 
einer neuen höheren Einheit, dem modernen Menschen.“ 244 In diesem Zusammenhang zeigt sich aber noch 
ein  anderer  Aspekt,  verweist  Hofmannsthal  doch  im  Zuge  seiner  Gedanken  über  die  Gegenwart,  die 
Moderne, nicht nur auf den problematischen Umgang des modernen Menschen mit Religion und Moral,  
sondern er bezieht sich auch auf das, was die Kunst für den Menschen sein kann: „Einfluss des allgemeinen 
Schwankens auf die Moral und ihr Spiegelbild die Poesie.“ 245

239Venedig: 24. 10. 1904: „falsch: jedes Kunstwerk als definitiv anzusehen, immer zu sagen: Er hat das aufgegeben, er wendet ich 
jenem zu, er sieht nur das, er meint also das und das; - falsch das Definitive; - falsch alle billigen Antithesen wie >>Kunst<< und  
>>Leben<<, Ästhet und Gegenteil von Ästhet. Richtig, die Kunstwerke als >>heures<<, Beleuchtungen, die eine Seele auf die 
Welt wirft“: In: Hofmannsthal, Hugo von: Gesammelte Werke in Einzelausgaben. Buch der Freunde. Aufzeichnungen. Fischer 
Taschenbuch Verlag. Frankfurt am Mai. 1980, S. 139.
Später in seinem Tagebuch (1919) findet sich diese Notiz über den Naturalismus: „Naturalismus entfernt sich von der Natur, weil 
er, um die Oberfläche nachzumalen, das innere Beziehungsreiche, das eigentliche Mysterium der Natur, vernachlässigen muss.“  
In: SW XXXVIII. S. 799. Z. 24-26.
Hiebler hat dies in seiner Arbeit (Hugo von Hofmannsthal und die Medienkultur der Moderne) ebenso erkannt: „Hofmannsthals 
Kritik richtet sich gegen den Naturalismus und dessen Idee, die Welt ließe sich in eine simple Gleichung mit der Kunst setzen 
und durch ihr einfaches Abbild begreifen.“ In: Hiebler: S. 106.

240„Er war gewiß auch außer der Zeit wie Rilke und gegen die Zeit wie George, aber er war auch wissend und entschieden in der  
Zeit. Er hat sich stets als ein Geschöpf des Zeitalters gefühlt“. In: Alewyn. S. 9.
Alewyn  sieht  das  Werk  Hofmannsthals  selbst  als  unvollendet  an  („Hofmannsthals  Werk  ist  nicht  vollendet  sondern  jäh  
abgebrochen und als Fragment  stehengeblieben“, In: Alewyn. S. 12), doch empfindet er auch gerade dies als ein Zeichen der 
Moderne: „Eben in dieser Unvollendung ist es der wahre Spiegel der Zeit.  In Hofmannsthals Entwicklung ist der natürliche  
Lebenslauf auf eine eigentümliche Weise verkehrt: Am Anfang steht das Vollkommene, am Ende Dunkel und Chaos.“ In: Alewyn,  
S. 12.

241„Die classische Musik der Liebe ist in Dur, die romantische in Moll.“ In: SW XXXVIII. S. 811. Z. 8-9.
242SW XXXVIII. S. 39. Z. 27-29.
243SW XXXVIII. S. 190. Z. 32-33. 

So  heißt  es  auch  bei  Hofmannsthal:  „Wir  haben wenig  ganze Menschen weil  wir  alle  unsere  Kräfte  so  zu Springbrunnen 
vereinzeln“. In: SW XXXVIII. S. 941. Z. 19-20.

244SW XXXVIII. S. 58. Z. 30-32.
245SW XXXVIII. S. 59. Z. 8-9.
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Das Selbstverständnis  von sich  als  Dichter  gewann Hofmannsthal  schon früh,  246 wobei  sich  die  ersten 
Andeutungen bereits im Jahr 1890 zeigen, wenn es heißt: „Ich habe mich immer von außen in den Kern der  
Dinge hineingelebt, ich glaubt es giebt eine Naivität die man zwar nicht lernen, aber erwerben kann, die  
Naivität der Geweihten, poeta nascuntur, vielleicht, aber schaffend erkennen wir unsre Kraft und gehend 
erkennen wir den Weg.“  247 Noch deutlicher zeigt sich der Anspruch Hofmannsthals an den Künstler und 
Dichter  der  Moderne  im Jahr  1895,  wenn er  in  Verbindung mit  John Ruskin  äußert:  „Die  Künstler  als  
Arbeiter im Weinberg des Herrn und Verantwortlichkeit“. 248

Konträr zum Dichter steht für Hofmannsthal der Dilettant bzw. der Dilettantismus, der für ihn der „Keim  
einer sittlichen Verderbnis“ 249 ist. Dieser Gedanke zeigt sich ebenso im Tagebuch Hofmannsthals, Notizen 
betreffend, die dem Jahr 1890 zuzuschreiben sind. So notiert er in Bezug auf den Dichter Amiel: „Mangel an 
Selbstbegrenzung, alles Erfassen wollen“. 250 Obwohl Hofmannsthal hier noch nicht erwähnt, dass er hier auf 
den  Dilettanten  anspielt,  ist  es  doch  eben  jene  Unfähigkeit,  sich  einzuschränken,  durch  die  er  den 
Dilettanten mitunter primär charakterisiert. Einige Seiten weiter in seinem Tagebuch jedoch zeigt sich, was 
Hofmannsthal hier andeutet, wenn er notiert: „Berufsdillettantismus: Vorliebe für das werdende, flutende,  
den  anklingenden  Ton,  die  kaumgefühlte  Stimmung;  Abneigung  gegen  Ansichten,  Grundsätze,  gegen 
eigentliche Kunst ; [...] will göttlicher als Gott sein“.  251 In diesen frühen Notizen zeigt sich nicht nur der 
Bezug zu Nero, 252 sondern auch der Anspruch, den Hofmannsthal von der modernen Kunst hat: „Die neue 
Kunst will nicht die wahre heissen [...] sondern nur die lebendige.“ 253 Dies bedeutet für Hofmannsthal aber 
keineswegs  eine  Abbildung  der  Wirklichkeit,  eine  realistische  Kunst,  heißt  es  doch:  „Eine  Kunst,  die 
ausschließlich  die  Wirklichkeit  sucht,  wird  bald  bei  der  Unwahrheit  anlangen.“  254 Dabei  zeigt  sich  in 
Hofmannsthals Vorstellung von der Kunst der Moderne durchaus eine Anbindung an die Religion; aber auch 
neuerlich hebt Hofmannsthal wieder den Anspruch des Lebens selbst hervor, wenn es heißt: „ein gutes  
Kunstwerk muß in seinem Innern die tiefe Stille des Tempels haben, in der die Geheimnisse des Lebens sich  
offenbaren: aber auf seinen hundert ehern Thoren muss es den Leser unmittelbar ins Leben entlassen.“ 255

246Deutlich zeigt dies auch die Bemerkung gegenüber Andrian in einem Brief vom 8. Juni 1894, indem es heißt: „Da ich aber doch  
ein Dichter bin, so wirst DU schon noch einmal im Leben etwas von mir haben.“ In:  Hofmannsthal, Hugo von; Leopold von 
Andrian: Briefwechsel. S. Fischer Verlag. Frankfurt am Main. 1968, S. 30.
So sieht er aber auch in Freunden eben jenes Dichterische gegeben, was er Andrian gegenüber ebenso noch 1894 äußert: „Ich 
mache heut nach 4 mit Bahr und Beer-Hofmann eine Landpartie […] Das ist natürlich kein >>Besuch<<, denn es sind ja Dichter 
und keine Leut.“ In: BW: Hofmannsthal – Andrian. S. 29.
Auch Harry Graf Kessler hält Hofmannsthals Verständnis vom Dichter in seinem Tagebuch vom 16. Mai 1898 fest: „Er gebraucht 
häufig von sich wie eine Art von Berufs Bezeichnung den Ausdruck „Dichter“: „ich bin hier ein fremder Dichter“, u.s.w., was 
eigentümlich drollig klingt. […] Überhaupt ist er eitel und sozial ehrgeizig; er schwebt noch in Gefahr, so zu enden wie Heyse 
oder  Bourget,  als  Theezirkeldichter  und  Boudoirphilosoph;  sein  Temperament  ist  ganz  unrevolutionär,  und  die  Gedanken 
bequemen sich mit der Zeit meistens dem Temperament an. Ausserdem ist der Dichter für ihn offenbar ein ganz besondres  
Wesen,  von  allen  Andren  durch  Abgründe  getrennt.“  In:  Kessler,  Harry  Graf:  Das  Tagebuch.  Dritter  Band.  1897-1905.  
Herausgegeben von Carina Schäfer und Gabriele Biedermann. Unter Mitarbeit von Elea Rüstig und Tina Schumacher. J.G. Cotta
´sche Buchhandlung Nachfolger GmbH, gegr. 1659. Stuttgart, 2004.

247SW XXXVIII. S. 68. Z. 23-27. 
Hier heißt es auch: „Mann soll Künstler, schöpferischer Interpret des Lebens sein.“ In: SW XXXVIII. S. 137. Z. 8.

248SW XXXVIII. S. 343. Z. 15-16.
Die Verbindung zwischen der Religion und dem Dichter zeigt sich noch an einer weiteren Passage, wenn es heißt: „Den höchsten 
dichterischen Producten wird eine Art von religiöser Funktion zugebilligt; auf wie verschiedenen Wegen dies erreicht werden 
kann, zeigen Goethes symbolische Dichtungen und Dostojewskis Romane.“ In: SW XXXVIII. S. 798. Z. 25-28.

249SW XXXVIII. S. 627. Z. 11.
250SW XXXVIII. S. 83. Z. 30.
251SW XXXVIII. S. 89 Z. 15-18.
252„Nero: der gekrönte Schutzpatron des Dilettanten- und Halbkünstlerthums, daher die Anziehungskraft.“ In: SW XXXVIII. S. 91. Z.  

30-31.
253SW XXXVIII. S. 94. Z. 4-5. 

In diesem Zusammenhang verweist Hofmannsthal im Jahr 1892 auch auf Eichendorff, wenn es heißt:  „in Tiefen, die du nicht 
kennst, rauscht der Strom des Lebens“. In: SW XXXVIII. S. 156. Z. 31. An diesen Zug zur Lebendigkeit schließt sich eine Notiz an,  
die gemeinhin mit Hofmannsthals erotischem Interesse an Stefan George gedeutet wird. In diesem Zusammenhang jedoch zeigt  
sich, dass dies hinterfragt werden muss, steht dieser Zug doch in Verbindung mit der Lebendigkeit, die ihn an George gemahnt. 

254SW XXXVIII. S. 105. Z. 17-18.
255SW XXXVIII. S. 360. Z. 11-14.
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Hofmannsthal  attestiert  der  Kunstwelt  im Jahr  1892 auch einen Zug zur  Schönheit,  256 sowie  er seiner 
gegenwärtigen  Zeit  auch  die  Tendenz  zur  „Überwindung  des  Naturalismus“  257 zuspricht,  und  verweist 
sowohl auf sein Werk Gestern (1891) als auch auf Huysmans À rebours. 258 Gegen das „Nervenleben, Kette 
loser Sensationen = das Ich“  259 stellt Hofmannsthal den Zug zum Dramatischen, denn das Schaffen von 
Dramen bedeutet für Hofmannsthal  bereits 1893 die Trennung zwischen innen und außen aufzuheben:  
„Weg zum dramatischen Leben: in sich die Incongruenz zwischen Handeln u. Denken aufgeben. Dramatische 
Gestalt: wo Handlung sich dem Denken anschmiegt wie ein feuchtes weiches Gewand.“ 260 Hofmannsthals 
Ausführungen jedoch bedeuten keineswegs, dass er den schönen Augenblick ausblendet, sondern vielmehr, 
dass er ihn, ganz im Sinne der Konzeption, einbindet:  „gegen sich selbst: nie den augenblicklichen Zweck, 
nie die Stimmung des Augenblicks ausser Acht lassen: alles zur Harmonie stimmen nach aussen hin: alles 
zur Blüthe bringen, die Menschen einander von der besten lebendigsten Seite zuführen, einen durch den 
andern heben“. 261

Dabei  zeigt  sich,  dass  für  Hofmannsthal  der  Mensch  nicht  nur  eine  Distanz  zur  Religion  und  eine 
problematische Haltlosigkeit in der Moderne zeigt, sondern im Sinne von Hofmannsthal die Konzeption der  
Ganzheit des Seins eingebüßt hat.  So steht der Mensch der Moderne für Hofmannsthal konträr zu den 
Menschen  anderer  Epochen  und  Kulturen:  „Von  ganzen  Menschen  wie  die  Griechen  und  das 
Herrengeschlecht  der  Renaissance  waren,  konnte  man  Bilder  machen;  von  uns  nur  historische  oder  
Genrescenen.“ 262 Deutlich zeigt sich dieser von Hofmannsthal festgestellte Einbruch der Ganzheit des Seins 
in dem Jahr 1892 auch in Verbindung mit dem Terminus der Dekadenz: „Dekadenz: das Auseinanderfallen 
des Ganzen; die Theile glühen und leuchten, die Leidenschaften geniessen sich.“ 263

Hofmannsthal zeigt aber auch durchaus eine Affinität zu den Menschen seiner Zeit auf, was aber nicht  
bedeutet, dass er sich mit deren Leiden an der Zeit abgibt, heißt es doch: „Die Männer und Frauen meiner  
Zeit  hab  ich  geliebt  das  Gemeine  von  mir  angetan“.  264 Natur,  Welt,  Gott  und  die  Kunst  sind  für 
Hofmannsthal nicht zu trennen, denn sie bilden das direkt oder indirekt Erfahrbare des Menschen. So wie  
ihm die Natur nicht nur die Konzeption der Ganzheit des Seins vor Augen führt, ist sie für ihn auch ein „Weg  
zur Gotteserkenntnis“, 265 und zudem versteht er den Dichter als den Schaffer „neue[r] Mythen“. 266 Obwohl 
Hofmannsthal die Moderne und ihre Probleme durchaus mit denen der Romantik vergleicht, 267 erhofft er 
sich auch eine Differenz bzw. eine einsetzende Veränderung, heißt es doch bei ihm: „Das Priesterliche im  
Dichter / Das Versagen der Romantiker (ausser Novalis)“. 268

256„Es erscheinen seit ein 2. Jahren in den Hauptstädten europäischer Kultur unauffällige und paradoxe Bücher, in denen sich als 
gemeinsam die Sehnsucht nach Schönheit ausdrückt.“ In: SW XXXVIII. S. 195. Z. 19-21. 

257SW XXXVIII. S. 205. Z. 3.
258Dass Hofmannsthal die angesprochene Literatur in Verbindung setzt mit dem Aufbruch der Konzeption, zeigt sich auch an der  

Notiz:  „die Litteraturentwicklung 1860-90 eine grosse Zerstörung des Begriffes Seele. am Ende steht Barrès und Huysmans (à 
rebours) Auflösung der Seele in tausend Einzeln-sensationen“. In: SW XXXVIII. S. 273. Z. 1-4. 

259SW XXXVIII. S. 205. Z. 1. 
Hofmannsthal notiert über das Verhältnis zur Welt, im Zuge der Betrachtung Nietzsches:  „unsere Epoche eine entsagende, 
ablehnende“. In: SW XXXVIII. S. 321. Z. 16. 

260SW XXXVIII. S. 205. Z. 24-27.
261SW XXXVIII. S. 225. Z. 28-32.
262SW XXXVIII. S. 107. Z. 33-35.
263SW XXXVIII. S. 153. Z. 5-7.
264SW XXXVIII. S. 352. Z. 5-7.
265SW XXXVIII. S. 403. Z. 22.
266SW XXXVIII. S. 403. Z. 26.
267Richard Alewyn vermerkt in Bezug auf Hofmannsthals Zug zur Romantik, obgleich hingestellt sein mag, ob es wirklich günstig ist,  

von einer Förderung zu sprechen:  „Hofmannsthal nahm aus reichsdeutscher Überlieferung auf, was ihn fördern konnte: die 
klassische Helle und die romantische Tiefe.“ In: Alewyn, S. 6. 

268SW XXXVIII. S. 499. Z. 17. 
Demgemäß, heißt es auch bei Hofmannsthal: „Das Schöne an Deutschland: daß hier noch Wege von Allem zu Allem führen. Man 
kann nie wissen, von welchem Punkt aus die Welt aus den Angeln gehoben werden wird: Ineinandergehen von Ästhetik und 
Moral, Neurologie d´(die wieder als Seelenzustand von Kant deszendiert), Stil und Lebensführung.“ In: Hofmannsthal, Hugo von:  
Gesammelte Werke in Einzelausgaben. Buch der Freunde. Aufzeichnungen. Fischer Taschenbuch Verlag. Frankfurt am Mai. 1980, 
S. 139.
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Dass für Hofmannsthal der Ästhet im Sinne der Konzeption im Leben steht, zeigt sich nicht nur in Bezug auf 
eine Notiz auf Robert Barrett Browning (vom 5. Juli 1895),  269 sondern auch wenn er in seinem Tagebuch 
1894 notiert: „Ethik und Aesthetik“. 270 Noch deutlicher wird dies durch eine Notiz aus dem Jahr 1895, in der  
es heißt: „Die Grundlage des Aesthetischen ist Sittlichkeit.“ 271 
So zeigt sich die Forschung, wenn sie die rein in Künstlichkeit lebenden Figuren Hofmannsthals als Ästheten 
bezeichnet, fehlgeleitet. 272 Vielmehr ist der Hofmannsthal´sche Ästhet gerade der zwar von der Schönheit 
durchaus Angezogene, aber er ist auch der Protagonist, der voller Wissen um die Konzeption und um Moral  
und Religion ist. Dies hat in dieser Arbeit dazu geführt, scharf, soweit dies bei manchen wankelmütigen 
Figuren Hofmannsthals der Fall ist, vor allem auch innerhalb der losen Fragmente, zu trennen, zwischen  
dem Ästheten und dem rein in Künstlichkeit und fern der Konzeption lebenden Ästhetizisten. 

d. Zwischenfazit

Was kann aus den vorliegenden Erkenntnissen der Forschungsliteratur für diese Arbeit gewonnen werden?
Es ist  unumgänglich  zu  bemerken,  dass  die  vorliegende Literatur  zu  keiner  eindeutigen Erkenntnis  und 
Definition, wie Moderne letztendlich verstanden werden muss, gekommen ist.  273 Es trägt sicherlich nicht 
zum  einfachen  Verständnis  bei,  wenn  Frenzel  Hofmannsthal  der  Neuromantik  zuordnet,  Kafitz  und 
Weinhold der Dekadenz oder Mauser Hofmannsthal in die Nähe des Impressionismus rückt. Die Moderne  
ist  nicht eindeutig,  nicht klar und nicht immer verständlich;  ganz im Gegenteil,  sie  ist  in der Schwebe,  
passend zu einer Zeit des Wandels und der Unsicherheit. Sie ist getragen von Strömungen, sowohl von den  
Objektivistischen  des  Naturalismus  als  auch  den  Subjektivistischen  des  Ästhetizismus.  Sie  propagiert  
Lebensfreude  und  zugleich  Lebensüberdruss,  genauso  wie  sie  für  den  ästhetizistischen  Mann  zwei  
Frauenmodelle bereithält: die dämonische femme fatale und die kränkliche femme fragile. 
Der Naturalismus vernachlässigte die seelischen Regungen, die Schönheit der Sprache, was zwangsläufig die  
Forderung nach einer Literaturrichtung aufkommen lassen musste,  die  genau diese  fehlenden Bereiche 
aufgriff. Die Orientierung nicht mehr schwerpunktmäßig auf gesellschaftliche Zustände zu richten, sondern 
auf die psychologischen Entwicklungen, war in der Literatur zwangsläufig auch durch das wissenschaftliche 
Interesse an diesen Bereichen bedingt. Zum einen durch Nietzsche, aber auch durch Ernst Machs Analyse  
der Empfindungen (1886) und durch Freuds Arbeiten, mitunter seiner Traumdeutung (1900). 
Dabei  muss  der  schönheitsliebende  Zug  innerhalb  der  Moderne  als  Reaktion  auf  den  Naturalismus 
betrachtet werden. Dies wird vor allem daraus ersichtlich, dass sich die Wiener Moderne naturalistischer  
Vorläufer  bediente  wie  der  Freien  Bühne.  Diese  Arbeit  wird  im Folgenden,  gestützt  auf  Hofmannsthals 
Werke und persönlichen Zeugnisse, Hofmannsthals Moderne-Verständnis weiter aufarbeiten und zeigen, 
dass er weder nur ästhetizistisch empfindsam als auch nur Moralist ist. Tatsächlich ist er empfänglich für das  
Schöne in jeder Form, sowohl in der Sprache als auch in der Malerei, als auch für die schöne Kunst an sich.  
Dies belegt nicht nur die Wahl seines nach der Heirat bezogenen Maria-Theresien-Schlössls in Rodaun, das 
aber trotz seiner ästhetisch-schönen Ausstattung über ein Telefon verfügte, sondern auch Hofmannsthals 
Vorliebe für den Bildhauer Auguste Rodin, von dem er bei seinem ersten Paris-Aufenthalt im Frühjahr 1900 
eine Statuette erwarb, und der 1915/1916 erfolgte Erwerb eines Blumenstillebens von van Gogh, was sich  
allerdings erst nach Hofmannsthals Tod als Fälschung erwies. 
Hofmannsthal ist modern, weil er die Zeit in der lebt in sich trägt, und das Empfinden für seine Zeit in seine  
Dichtung mit einfließt. Er weiß um die Verantwortung für Andere, für Freunde und die Gesellschaft, und 

269„[...] einen denkenden Menschen (Künstler, Weltintriganten, Philosophen, Arzt) als aesthetische Einheit“. In: SW XXXVIII. S. 314.  
Z. 19-20. 

270SW XXXVIII. S. 287. Z. 6.
271SW XXXVIII. S. 323. Z. 23.
272Der Forschung sei aber zugesprochen, dass Hofmannsthal zwar um des Gegensatzes wusste, diesen jedoch nur vereinzelt oder 

unzulänglich  darlegte.  Hinzu  kommt,  dass  Hofmannsthal,  im Verständnis  der  Konzeption,  selbst  nur  ungern  Benennungen  
vorgenommen hat, zudem er es auch scheute, sich zu direkt zu äußern; eine allzu deutliche und ausführliche Darlegung ist für  
Hofmannsthal nämlich eine Schwäche und grenzt für ihn an den Dilettantismus. 

273Eine der  wenigen wertvollen Arbeiten,  die  sich nicht  in schwammigen Ausreden oder in  Nicht-Definitionen verliert,  liefert  
Gotthart Wunberg mit seiner Arbeit Jahrhundertwende. Studien zur Literatur der Moderne (2001).
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doch hegt er die Sehnsucht nach Schönheit, nach Entfaltung der Kunst. Er ist gleichsam schwach und will es  
nicht sein; und aus diesem Grund kann das ästhetizistische Leben seiner Figuren nur im Wandel oder im 
Untergang enden.  Der  Mensch  kann  alleine  nicht  existieren;  er  mag es  sich  zwar  wünschen,  aber  der 
Wunsch wird durch die Wirklichkeit eingeholt. Denn ein rein ästhetizistisches Leben bedeutet, das Ich bis 
zur Gänze auszuleben und das Du mit aller Konsequenz und Fülle zu negieren. 
Dass sich Sehnen und sich dennoch nicht eingestehen wollen, verbunden mit den Gefahren für das Leben, 
findet sich verstärkt, nicht nur in seinen frühen Werken, sondern vor allem auch in seinen theoretischen 
Abhandlungen. Hofmannsthal hat für sich begriffen, dass das Leben als reiner Ästhetizist keine Zukunft hat.  
Doch welche Möglichkeit bleibt einem Menschen dann?
Es soll  an dieser  Stelle  nicht vorausgegriffen werden,  weil  Hofmannsthals  Stellung zu seiner  Kunst  und 
seiner  Gegenwart  am  verständlichsten  durch  seine  Werke  wird.  Denn  wie  Hofmannsthal  schon  in  der  
Besprechung zu Bourgets  Psychologie  bemerkt, fließt das Wesen des Autors in seine Werke ein und kann 
dadurch  –  bis  zu  einem  gewissen  Grade  sicherlich  –  begriffen  werden.  So  viel  aber  sei  gesagt,  dass 
Hofmannsthals Verständnis darauf beruhte, dass es keineswegs darum geht, sich nur einer Seite des Lebens  
zuzuwenden. Stattdessen findet sich, auch mit Ausblick auf die frühen Essays, der Verweis, das Leben in  
seiner Gänze zu erfahren und zu erleben, was weder ein Leben als reiner Ästhetizist noch ein Leben als rein  
sozial denkender Mensch bedeutet.
Hinzu kam, dass Hofmannsthal  mit  einer Zeit  konfrontiert  war,  in der er den zunehmenden Zerfall  der  
Donaumonarchie  erleben  musste,  und  in  der  die  Vergangenheit,  durch  die  schweren  Revolutionen 
(darunter  die  von  1848),  den  Preußisch-Österreichischen  Krieg  (1866)  und  den  Börsenkrach  von  1873,  
immer noch mitschwang. Hinzu kam das Erbe der vergangenen literarischen Epochen, die sich ob Realismus  
oder Naturalismus, bedingt vor allem auch durch die Wissenschaften, von einer Metaphysik stark distanziert 
hatten.   
Was  bleibt  Hofmannsthal  also  in  einer  Welt,  die  sich  aufzulösen  scheint?  In  der  die  Religion  die  
Glaubwürdigkeit verloren hat und die Wissenschaften bei Weitem noch nicht die Überzeugungsgewalt an  
sich gerissen haben?
Hofmannsthal  sagt  nicht:  Ich  habe  die  Lösung  für  alle  Probleme  gefunden.  Stattdessen  zeigt  er 
Möglichkeiten auf, wie es der Aufruf zur Tat zeigt, sich ans Leben zu binden und nicht wurzellos zu sein. Vor 
allem aber, und das kann nicht negiert werden, findet sich bei Hofmannsthal – auch und vor allem in seiner 
Frühphase – die Auseinandersetzung mit dem Glauben und einer möglichen Lösung für den Menschen 
dadurch, dass er wieder durch den Glauben Halt für sein Leben gewinnen kann.

4. Literarische Vorläufer:

Hofmannsthals theoretische Essays zeugen beispielhaft von der Beschäftigung der modernen Autoren mit 
den literarischen Arbeiten ihrer Vorgänger und den künstlerischen Einflüssen ihrer Zeit. Vor allem Autoren, 
die der Décadence zugerechnet werden, sind von Hofmannsthal vermehrt kritisch betrachtet worden. Die  
wiederholte Auseinandersetzung mit D´Annunzio, aber auch die Essays über Maurice Barrés und Charles  
Algernon  Swinburne,  sind  Zeugnisse  davon,  wie  sehr  Hofmannsthal  sich  mit  dem  moralbefreiten 
Kunstverständnis der l´art pour l´art Kunst auseinandergesetzt hat. 

a. Die Idee des Fantastischen und die Alleinherrschaft der Kunst 

Wie bei den Betrachtungen zur Décadence und zum Ästhetizismus zu erkennen war, liegt der Keim der l´art  
pour l´art Dichtung, einer Kunst die allein dem Genuss und keinem Zweck dient, in Frankreich und steht dort  
in Verbindung mit Schriftstellern wie Verlaine, Mallarmé, Baudelaire, Barrés oder Rimbaud, jedoch auch mit  
anderen Autoren, deren Bedeutung im Folgenden angerissen wird.   

i. Edgar Allan Poe
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Nicht nur Hofmannsthal hat mit seinem Gedicht Psyche (1892/1893) auf Poe verwiesen, sondern auch die 
Übersetzungen  und  Essays  von  Mallarmé,  Baudelaire  274 und  Stefan  George  beweisen  mitunter  das 
vielfältige Interesse an Poes Werken und seinem Kunstverständnis.  Poes Wirkung auf die Moderne wurde 
mitunter in der Forschung von Durzak erarbeitet, bei dem es heißt:  „An Poes Kunsttheorie und Dichtung 
haben sich die zentralen Gestalten des französischen Symbolismus von Baudelaire bis Mallarmé und Valéry  
orientiert,  und sowohl Baudelaire als  auch Mallarmé haben Poe nicht nur hoch gerühmt, ihn als  ihren  
Meister anerkannt, sondern auch erhebliche Teile seines Werkes übersetzt.“  275 Primär drei Werke Poes 
haben  das  Verständnis  der  symbolistischen  Autoren  geprägt:  seine  beiden  Essays  The  Philosophy  of  
Composition und The Poetic Principle und sein Gedicht The Raven. 276

Tatsächlich  offenbaren  sich  bereits  in  den  Arbeiten  Poes  entscheidende  Aspekte  des  ästhetizistischen 
Kunstverständnisses.  So  ruft  Poe in  seinem Essay  The Philosophy  of  Composition  (1846) unbedingt  zur 
Originalität auf („Keeping originality  always in view“).  277 Poe löst den literarischen Prozess des Schaffens 
dabei von der irrigen Annahme, es handle sich dabei lediglich um eine plötzliche Eingebung; zu Schreiben,  
besonders zu Dichten, darf keinesfalls als zufälliger Prozess erachtet werden, sondern als kontinuierliche  
Arbeit,  wie  sie  bei  der  Lösung  eines  mathematischen  Problems  erreicht  werden  soll.  278 Poe  fordert 
besonders von der Lyrik, die er tendenziell hervorhebt, dass sie dem Anspruch nach Kürze zu folgen habe; 
denn nur wenn ein Werk, also ein Gedicht, innerhalb einer angemessenen Zeitspanne gelesen werden kann,  
kann es die angesprochene Wirkung auf den Leser entfalten. Poe spricht von der Gefahr, von „the loss of 
unity“, 279 wenn der Leser gezwungen ist, das Leseerlebnis auf Grund der Länge des Werkes unterbrechen zu 
müssen. Die Essenz seines Essays aber liegt in der unbedingten Forderung, dass der Schriftsteller und der  
Leser sich vor Augen halte, unter was für eine Forderung Poesie (oder Literatur im Allgemeinen) zu stehen 
habe, nämlich unter der Forderung der Schönheit: „that Beauty is the sole legitimate province of the poem 
[and] that Beauty […] is the atmosphere and the essence of the poem”. 280 Dabei ist es entscheidend, sich 
vor Augen zu führen, dass Poe die Schönheit anders fasst, als es gemeinhin in unserer Zeit der Fall  ist.  
Schönheit ist für ihn weit mehr als optische Ebenmäßigkeit, nein, es ist das Vergnügen und die Ergriffenheit  
der Seele, die sich bei der Lektüre des wahren Gedichtes einstellt: „That pleasure which is at once the most 
intense, the most elevating, and the most pure, is, I believe, found in the contemplation of the beautiful.  
When, indeed, men speak of Beauty, they mean, precisely, not a quality, as is supposed, but an effect —  
they refer, in short, just to that intense and pure elevation of  soul — not of intellect, or of heart — upon 
which I have commented, and which is experienced in consequence of contemplating "the beautiful.”” 281 

274Um das Jahr 1848 setzte bei Baudelaire die Übersetzertätigkeit der Werke Poes ein. 1857 erschien von Baudelaire ein Band mit  
Poes Erzählungen. 1858 setzte er seine Übersetzungen fort, unter anderem mit Aventures d'Arthur Gordon Pym.

275Durzak, Manfred: Der junge Stefan George. Kunsttheorie und Dichtung. Wilhelm Fink Verlag. München. 1968, S. 69.
276Laut Durzak sind es diese Essays „die zusammen mit Baudelaires Gedicht „Correspondances“ und Moreas´ symbolistischem 

Manifest von 1886 die Magna Carta der symbolistischen Bewegung darstellen.“ Durzak bezieht sich in dieser Bemerkung auf das  
Symbolist  Manifesto (1886)  von Jean  Moréas.  In:  Durzak,  Manfred:  Der  junge  Stefan  George.  Kunsttheorie  und Dichtung. 
Wilhelm Fink Verlag. München. 1968, S. 70.
In Jean Moreás Ein literarisches Manifest (Le Symbolisme) verweist er auf den zyklischen Charakter der Kunst. Moreás sieht in 
der Kunst des Symbolismus, dass Ideal der Gegenwart und Zukunft verkörpert, eine Kunst, die den Anspruch hat sich in einer  
neuen Sprache auszudrücken, die „neu begründet und modernisiert“ ist. Das Endziel in der Kunst sieht Moreás jedoch noch  
nicht; Baudelaire oder auch Mallarmé erscheinen ihm lediglich als Wegbereiter einer noch nicht erfüllten Kunst: „Diese Fragen  
würden einen Band mit Erläuterungen in Anspruch nehmen; sagen wir also, dass Charles Baudelaire als der wahre Vorläufer der  
gegenwärtigen Bewegung betrachtet werden muss; Stéphane Mallarmé teilte ihr den Sinn für das Geheimnisvolle und für das  
Unaussprechliche mit; Paul Verlaine sprengte zu ihrer Ehre die grausamen Fesseln des Verses, die unter dem wunderbaren  
Zugriff  von  Théodore  de  Banville  bereits  geschmeidiger  geworden  waren.  Doch  ist  die  Höchste  Verzauberung noch  nicht 
vollendet:  Eine  unnachgiebige  und  eifrige  Arbeit  erwartet  die  Neuankömmlinge.“  In: https://www.uni-
due.de/lyriktheorie/texte/1886_moreas.html#uebers

277Poe, Edgar Allan: Completed Works. Edited by James A. Harrison. Volume XIV. Essays and Miscellanies. AMS Press Inc. New York. 
1965, S. 194.

278„It is my design to render it manifest that no one point in its composition is referrible either to accident or intuition — that the  
work proceeded, step by step, to its completion with the precision and rigid consequence of a mathematical problem.” In: Poe,  
S. 195.

279Poe: S. 196.
280Poe: S. 197.
281Poe: S. 197-198.
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Dass Poe mit der Schönheit nicht primär das Optische erfasst, wird verständlich wenn er auf den „tone” 282 
eines Gedichtes verweist. Nur ein Ton, der mit  „sadness”,  283 mit Trauer, mit Melancholie den Menschen 
erreicht, könne die Seele des Lesenden mit Schönheit erfüllen. 284 Es ist der Aspekt des Genusses, auch des 
leidvollen,  wehmütigen  Genusses,  den  Poe  mit  seinem  Kunstverständnis  erfüllt.  Zugleich  deutet  er  in 
diesem Essay noch drei weitere Facetten der schönen Literatur an. So verweist er in Bezug auf The Raven 
auf die Abgeschiedenheit und Einsamkeit des Protagonisten, auf die Szene, die „richly furnished“ 285 ist und 
auf die Kontraste, mitunter auch durch Farben, die Stimmungen und Wirkungen auf den Leser erzeugen. 
In dem vier Jahre später verfassten Essay The Poetic Principle (1850) greift Poe noch einmal die Forderung 
nach Kürze, im Sinne von Wirkung und Einheitlichkeit auf. Ein Gedicht ist nur ein wahres Gedicht, seiner  
Kunstauffassung nach, wenn es den Leser erregt, seine Seele ergreift: „The value of the poem is in the ratio  
of this elevating excitement.“ 286 Wenn dies Poes Forderung an die wahre Kunst ist, dann muss dies jeden 
Zweck ausschließen. Künstlerische Werke, besonders Gedichte, haben keinem Anspruch, keiner Moral zu  
folgen: wahre Kunst steht nur für sich selbst, für den Genuss und die Wirkung ein, auf dass sie durch ihre  
Schönheit die Seele des Menschen ergreift. Damit sind Poes Worte, seine Forderung an die wahre Kunst,  
wahrhaft l´art pour l´ art. 287 Dass sich vor allem in Poes Essays der ästhetizistische Kunstgedanke findet, ist 
mitunter auch von Schenk herausgearbeitet worden: „Poes Schönheitsideal ist nicht mehr das Kunstschöne 
der klassischen Ästhetik. Es kann in der hässlichen modernen Umwelt nicht mehr vorgefunden werden. Es  
ist auf die Imagination angewiesen und muß wiedergeschaffen werden – im Kunstwerk.“ 288

In  The Poetic Principle geht Poe des weiteren auch dezidiert auf den Schaffensprozess ein („true poetical 
effect“). 289 Wer andere Menschen mit seiner Kunst, seiner „true Poetry“ 290 ergreifen will, muss selbst von 
der Seele her dafür geöffnet sein,  für eine Kunst die ergriffen macht.  Poe beschreibt  eine Vielzahl  von 
Möglichkeiten,  die  den  Poeten  in  diese  Ergriffenheit  versetzen,  die  ihn  schließlich  die  wahre  Kunst 
erschaffen lässt: „He perceives it in the songs of birds — in the harp of Æolus — in the sighing of the night-
wind — in the repining voice of the forest — in the surf that complains to the shore — in the fresh breath of  
the woods — in the scent of the violet — in the voluptuous perfume of the hyacinth — in the suggestive 
odor that comes to him, at eventide, from far-distant, undiscovered islands, over dim oceans, illimitable and 
unexplored. He owns it in all noble thoughts — in all unworldly motives — in all holy impulses — in all  
chivalrous, generous, and self-sacrificing deeds. He feels it in the beauty of woman — in the grace of her  
step — in the lustre of her eye — in the melody of her voice — in her soft laughter — in her sigh — in the  

282Poe: S. 198.
283Poe: S. 198.
284„Regarding,  then,  Beauty  as  my  province,  my  next  question  referred  to  the  tone of  its  highest  manifestation  —  and  all 

experience has shown that this tone is one of sadness. Beauty of whatever kind, in its supreme development, invariably excites 
the sensitive soul to tears. Melancholy is thus the most legitimate of all the poetical tones.” In: Poe, S. 198.

285Poe: S. 204.
286Poe: S. 266.
287„We have taken it into our heads that to write a poem simply for the poem's sake, and to acknowledge such to have been our  

design, would be to confess ourselves radically wanting in the true poetic dignity and force: — but the simple fact is, that, would 
we but permit ourselves to look into our own souls we should immediately there discover that under the sun there neither  
exists nor can exist any work more thoroughly dignified — more supremely noble than this very poem — this poem per se — 
this poem which is a poem and nothing more — this poem written solely for the poem's sake.” In: Poe: S. 271/272.

288Schenk bezeichnet Poe als einen der „wichtigsten Theoretiker des Schönheitskults [der] vor allem durch die Verbreitung seines  
Werks durch Baudelaire in Frankreich [...]  einer der Inauguratoren der Décadence-Dichtung“ wurde.  In:  Schenk, Christiane: 
Venedig im Spiegel der Décadence-Literatur des Fin de siècle. Verlag Peter Lang GmbH. Frankfurt am Main. 1987, S.  37. Auch 
Frenzel äußert sich über die Bedeutung Poes innerhalb des französischen Symbolismus: „Poe: „seine ästhetische Bewertung der  
Kunst wurden schon von Baudelaire als Beginn der symbolistischen Kunstanschauung bezeichnet.“ In: Herbert, A. und Frenzel, 
Elisabeth: Daten deutscher Dichtung.  Chronologischer Abriß der deutschen Literaturgeschichte.  Band 2. Vom Realismus zur  
Gegenwart. Deutscher Taschenbuchverlag GmbH & Co. KG. München. 2004, S. 486.
Und Werner Volke  äußert  sich in  Bezug auf  die Moderne wie folgt:  „Modern war die  culture  du moi,  war der  Trieb zum 
Magischen, der Zug zum Maß- und Grenzenlosen. Die Moderne, das waren Mach und Nietzsche, Bourget und Barrès, Huysmans  
und Péladan, Ibsen und Maeterlinck, Wilde und Poe, Baudelaire, Mallarmé und Verlaine, das war die Décadence, das Fin de  
siècle, war, l´art pour l´art und Ästhetizismus, Symbolismus und Impressionismus.“ In: Volke, Werner: Hugo von Hofmannsthal 
mit Selbstzeugnissen und Bilddokumenten dargestellt von Werner Volke. Rowolth Taschenbuch Verlag GmbH. Hamburg. 2004, S. 
23.

289Poe: S. 290.
290Poe: S. 290.
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harmony of the rustling of her robes.“  291 Es sind viele Aspekte der ästhetizistischen Kunst, die Poe hier 
anklingen lässt, darunter Düfte und Farben, aber auch die Schönheit von Frauen; besonders aber fiel der 
Verweis auf die Aeolsharfe auf, mit der die Ergriffenheit der Seele einhergeht, mit der der Künstler zum 
Klangkörper seiner eigenen Stimmungen wird. Die Aeolsharfe ist in der Literatur ein häufig aufgegriffenes  
Motiv, darunter von Novalis in Hymnen an die Nacht (1799/1800) oder auch von Goethe in Faust (1808); vor 
allem aber findet  sich  die  Erwähnung  der  Saiten  der  Seele  bei  Hofmannsthals  Ästhetizisten,  wie  noch 
dargelegt werden wird.
Auch in Poes einleitenden Worten zu seinem Gedicht  The Raven betont er, wie zuvor auch schon in  The 
Poetic Principle („true Poetry“), 292 das was „pure art“ 293 ausmacht. Poe legt anhand seines Gedichtes dar, 
dass er nicht der eingehenden Literaturforderung folgt, nämlich dass in ihr eine Moral erkennbar sein solle;  
vielmehr verwirft er diese Literaturtheorie als irrig („false theory“)  294 und betont stattdessen erneut die 
Bedeutung der Schönheit für die Kunst: „The business of poetry is to minister to the sense of the beautiful  
in human minds.“  295 Poe hebt explizit hervor, dass hinter dem Wort des Raben „Nevermore“ 296 keinerlei 
Moral verborgen liegt, vielmehr betont er die ästhetizistischen Gesichtspunkte dieses Werkes, das Schöne, 
das Fantastische, die Farben und den Tonfall des Gedichtes, der mehr als nur ein Anklang in der Musik ist.  
Sein Gedicht The Raven, so Poe, verkörpere die reine Genussfreude an der Poesie, sei ein „gem of art“ 297 
und der Idee eines wahren Genies („image of true genius“) 298 zu schulden. 299

Auch Hofmannsthals Zeitgenossen nahmen Bezug zu Poe, so auch Bahr. Dieser äußert sich in seinem Essay 
Vom Stile über Poe, der es vermag die Nerven der modernen Menschen zu erregen: „Das ganze Geheimnis  
besteht darin, daß gewisse Klänge, gewisse Farben, gewisse Formen – ganz unabhängig vom Sinne, den sie  
enthalten – unfehlbar gewisse Gehirnpartien treffen, reizen und erregen: jede von ihnen angemeldete und 
vorbereitete Wirkung ist gastlicher Aufnahme gewiß. Daher der unwiderstehliche Zauber Edgar Poës, der sie 
Gehirne,  bevor  die  Geschichte  noch  eigentlich  recht  begonnen hat,  bereits  […]  in  diejenige  Stimmung  
bringt, welche er gerade braucht, in welcher sie am zugänglichsten sind und keine Verteidigung vermögen.“  
300

ii. Stèphane Mallarmé

Auch Stèphane Mallarmés  Kritische Schriften zeugen von dem Umbruchcharakter in der Gesellschaft und 
Kunst. Bettina Rommel verweist zwar in ihrer Einleitung zu diesen Schriften darauf, dass Mallarmé keine 
„poetische  Leere“  301 hinterlassen  hat,  doch  lassen  sich  in  Mallarmés  Schriften  wichtige  Facetten  der 

291Poe: S. 291.
292Poe: S. 290.
293Poe, Edgar Allan: “The Raven” [Text-16], Richmond Weekly Examiner, September 25, 1849, col. 4-5.
294Ebd.
295Ebd.
296Ebd.
297Ebd.
298Ebd.
299„The worth of the Raven [[sic]] is not in any “moral,” nor is its charm in the construction of its story. Its great and wonderful  

merits consist in the strange, beautiful and fantastic imagery and colors with which the simple subject is clothed — the grave  
and supernatural tone with which it rolls on the ear — the extraordinary vividness of the word painting, — and the powerful but  
altogether indefinable appeal which is made throughout to the organs of ideality and marvellousness. Added to these is a  
versification indescribably sweet and wonderfully difficult — winding and convoluted about like the mazes of some complicated  
overture by Beethoven. To all who have a strong perception, of tune there is a music in it which haunts the ear long after  
reading.” In: Ebd.
Viele Aspekte in diesem Gedicht sind exemplarische Motive des Ästhetizismus, die sich auch bei Hofmannsthal finden lassen,  
wie der lyrische Tonfall, die Einsamkeit und Verzweiflung des Protagonisten, die Abgeschiedenheit (mitunter durch Gitter), die 
Hoffnung und zugleich die Hoffnungslosigkeit am Ende des Gedichtes, das Leiden an der Liebe und die Leere, das Glück nicht im 
Jenseits zu finden.

300Bahr, Hermann: Zur Überwindung des Naturalismus. Theoretische Schriften 1887-1904. Ausgewählt, eingeleitet und erläutert  
von Gotthart Wunberg. W. Kohlhammer Verlag. Stuttgart. 1968, S. 73-74.

301Stéphane Mallarmé: Kritische Schriften. Französisch und Deutsch. Herausgegeben von Gerhard Goebel und Bettina Rommel. 
Übersetzt  von Gerhard  Goebel  unter  Mitarbeit  von  Christine  Le  Gal.  Mit  einer  Einleitung  und  Erläuterungen von  Bettina  
Rommel. Lambert Schneider im Bleicher Verlag GmbH. Gerlingen. 1998, S. 9.
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Erneuerung  herausarbeiten.  So  äußert  Mallarmé  mitunter  die  Befürchtung,  dass  sich  die  Poesie  zur 
Wissenschaft erniedrigt, da sie sogar in den Schulen vermittelt wird. Mallarmé jedoch betont, das Elitäre in 
der Kunst, besonders das in der Poesie: „Der Mensch mag Demokrat sein, der Artist spaltet sich ab und muß 
Aristokrat bleiben.“  302 Mallarmé predigt den Poeten der Gegenwart und Zukunft sich über die gemeine, 
breite Masse der Unwissenden und Gewöhnlichen zu erheben und eine Kunst zu erschaffen, die sich weit 
über die Moral  erhebt:  „Sollen die Massen Moral  lesen, aber seid gnädig und gebt ihnen nicht unsere 
Poesie zu verderben. Oh Poeten, ihr seid immer stolz gewesen; werdet mehr, werdet hochmütig.“ 303 Aber in 
seiner Schrift Die Kunst für Alle betont Mallarmé auch eine gewisse Nähe zwischen Religion und Kunst bzw. 
Poesie: „Alles Heilige, das heilig bleiben will, hüllt sich in Geheimnis. Die Religionen schirmen sich ab durch 
Arcana, die allein dem Auserwählten enthüllt werden: Auch die Kunst hat die ihren. Die Musik gibt uns ein  
Beispiel. Schlagen wir leichthin Mozart, Beethoven oder Wagner auf, werfen wir auf die erste Seite ihres 
Werkes einen achtlosen Blick, wir werden von religiösem Staunen erfaßt beim Anblick jener schauerlichen 
Prozessionen strenger,  abweisender,  unbekannter  Zeichen.“  304 Mallarmé verdeutlicht  dadurch,  dass  die 
Poesie der Gegenwart die Stellung der Religion für den Menschen eingenommen hat, dass aber immer noch 
eine gewisse Nähe zueinander bemerkbar ist, die sich mitunter in der liturgischen Sprache – mitunter auch 
bei Baudelaire – äußert. 

iii. Charles Baudelaire 

Auch Charles Baudelaire stand absolut  in seiner Zeit.  Zeugen dafür sind seine Aufsätze über Kunst und 
Literatur,  die  mitunter  seine  Kritik  an  seiner  Zeit  beinhalten:  „Daß die  Mittelmäßigkeit  zu  allen  Zeiten  
herrschte, wer sollte das bestreiten? Aber daß sie heute mehr als jemals herrscht, daß sie allein den Sieg 
über alles davonträgt und den Weg verstellt, das ist ebenso wahr wie betrüblich.“ 305 Baudelaire attestiert 
dem Künstler in Der moderne Künstler eine Substanzlosigkeit, setzt er sich doch damit auseinander was ein 
Künstler  früher war;  damals  noch der  „Bruder des  Dichters“,  306 ist  er  heute ein „verwöhntes Kind“.  307 
Baudelaire  definiert  den  Künstler  auch  in  dem  Aufsatz  Das  moderne  Publikum  und  die  moderne  
Photographie.  Künstler und Publikum sieht Baudelaire in einer Beziehung zueinander stehend, denn sie 
„beeinflussen einander wechselseitig mit gleicher Macht“. 308 Dabei zeigt Baudelaire in gewisser Weise auf, 
dass das Publikum versagt, und legt gleichsam seinen Anspruch an die Kunst dar, die auf dem Schönen 
aufbauen sollte: „Wo nur das Schöne zu sehen sein sollte […], sucht unser Publikum nur das Wahre. Es ist  
kein Künstler,  kein Künstler von Natur:  Philosoph vielleicht,  Moralist,  Ingenieur,  ein Freund belehrender  
Anekdoten, alles was man will, niemals jedoch spontan Künstler.“ 309 Dies führt jedoch beim Künstler nicht 
dazu,  sich  über  den  Geschmack  des  Publikums  zu  erheben,  sondern  ihrem  Anspruch  zu  folgen,  und 
dermaßen  die  „wahre[...]  Kunst“  310 zu  verleugnen.  Dies  wiederum  lässt  Baudelaire  das  Credo  der 
Allgemeinheit negieren, was lautet: „Ich glaube an die Natur, und ich glaube an nichts anderes als die Natur  
[…].  Ich  glaube,  daß  die  Kunst  die  genaue  Nachbildung  der  Natur  ist  und  nichts  anderes  als  diese  
Nachbildung sein kann […]. Demnach wäre die Industrie, die uns ein mit der Natur identisches Ergebnis  
liefert, die absolute Kunst.“  311 Einer der für Baudelaire diesem Ruf der Zuschauer gefolgt ist, ist Daguerre 

302Mallarmé: S. 27.
303Mallarmé: S. 29.
304Mallarmé: S. 21.
305Kemp, Friedhelm und Pichois, Claude (Hg.): Charles Baudelaire Sämtliche Werke/Briefe. Band 5. Aufsätze zur Literatur und Kunst  

1857-1860. Carl Hanser Verlag. München. 1989, S. 129.
306Kemp und Pichois: Bd. 5, S. 130.
307Kemp und Pichois: Bd. 5, S. 130.
308Kemp und Pichois: Bd. 5, S. 136. 
309Kemp und Pichois: Bd. 5, S. 136.

So, heißt es auch: „Diese götzendienerische Menge fordert ein ihr würdiges und ihrer Natur entsprechendes Ideal, das versteht 
sich von selbst.“ In: Kemp und Pichois, S. 137.

310Kemp und Pichois: Bd. 5, S. 136.
311Kemp und Pichois: Bd. 5, S. 137.

46



mit seinen Fotografien. 312 Baudelaire verurteilt nicht nur die Fotografen, die er als „verkrachte[...] Maler“ 313 
versteht,  sondern  auch,  dass  sich  durch  ihr  mangelhaftes  Genie  die  Franzosen  noch  weiter  in  ihrem 
Kunstsinn herabsetzten. Dies führt bei Baudelaire sogar dazu, den Fortschritt zu verurteilen,  314 denn die 
Fotografie spannt sich für Baudelaire dazu auf die Rolle der Kunst einzunehmen, bis sie diese letztendlich 
sogar verdrängen muss. Was Baudelaire aber befürwortet, ist, dass sich die Fotografie in den Dienst von 
Wissenschaft und Kunst stellt, was ihn letztendlich in diesem Aufsatz wieder auf den Maler zurückkommen 
lässt, der sich gegenwärtig von der Wirklichkeit beeinflussen lässt: „Von Tag zu Tag verliert die Kunst an  
Respekt vor sich selbst, unterwürfig dient sie der äußeren Wirklichkeit, und der Maler neigt immer mehr  
dazu, nicht das zu malen, was er träumt, sondern das, was er sieht.“ 315

Auch  in  seinem  Aufsatz  Die  Königin  der  Fähigkeiten verwirft  Baudelaire  die  Abbildung  der  Natur  als 
„kunstfeindliche Doktrin“, 316 bedingt durch die empfundene Trivialität dieser. Stattdessen fordert Baudelaire 
von  dem  wirklichen  Künstler:  „Der  Künstler,  der  wahre  Künstler,  der  wahre  Dichter,  soll  in  seinen 
Schilderungen sich an das halten, was er sieht und was er fühlt. Er soll  wirklich seiner eigenen Natur treu 
sein.“  317 So  ruft  Baudelaire  unablässig  dazu  auf,  dass  sich  der  wahre  Künstler  seiner  Einbildungskraft 
bediene, 318 da sie die „Königin des Wahren“ 319 sei. 
Diesem  Anspruch  an  die  Einbildungskraft  geht  Baudelaire  ebenso  in  dem  Aufsatz  Die  Herrschaft  der  
Einbildungskraft  nach.  Das  bedeutet  für  Baudelaire  jedoch  keineswegs,  dass  die  Wirklichkeit  in  Gänze 
verworfen  wird,  sondern  der  wahre  Künstler  muss  sich  seiner  Einbildungskraft  bedienen,  um  die  
Wirklichkeit zu verändern: „Das ganze sichtbare Universum ist nur eine Vorratskammer von Bildern und 
Zeichen, denen die Einbildungskraft eine Stelle anweist und einen relativen Wert verleiht; es ist eine Art 
Nahrung, welche die Einbildungskraft verdauen und verwandeln muß.“  320 Damit wendet sich Baudelaire 
aber  auch  gegen  die  Realisten  oder  „Positivisten“,  321 die  die  Wirklichkeit  ungefiltert  abbilden  wollen. 
Dagegen verlangt es den wahren Künstler, den mit Einbildungskraft, nach Folgendem: „Ich will die Dinge mit 
meinem Geist erhellen und den Widerschein davon auf andere Geister fallen lassen.“ 322 Den Realisten stellt 
Baudelaire die „Imaginativen“ 323 entgegen, die sich nicht in der Landschaftsmalerei verlieren, sondern sich 
mitunter  in  der  „religiösen  Malerei“  324 hervortun,  die  damit  nichts  Anderes  ist  als  ein  Beleg  ihrer 
Imagination.  
Mitunter der Religion geht Baudelaire in dem Aufsatz Religion, Historie, Fantasie nach. Baudelaire bezieht 
sich auf die neuen Ausstellungen, die den Eindruck erwecken mögen, als sei die religiöse Malerei rückläufig.  
Baudelaire thematisiert in diesem Zusammenhang deutlich den Mangel an Glauben in der gegenwärtigen  
Zeit,  doch  zeigt  er  gleichsam auf:  „Begnügen wir  uns  deshalb  mit  der  einfachen  Feststellung,  daß  die  
Religion  als  die  höchste  Fiktion des  Menschengeistes  […]  von  denen,  die  sich  der  Darstellung  ihrer 
Handlungen  und  Gefühle  widmen,  die  mächtigste  Einbildungskraft  und  die  höchste  Anstrengungen 
verlangt.“ 325 Soll heißen, der wirkliche Künstler ist fähig religiöse Darstellungen zu liefern, was ihn an Legros  
und Armand Gautier denken lässt. 326 Auch Delacroix Einbildungskraft wird von Baudelaire erwähnt, der für 

312„Ein rächender Gott hat die Wünsche dieser Menge erhört. Daguerre war sein Messias.“ In: Kemp und Pichois, S. 137.
313Kemp und Pichois: Bd. 5, S. 138.
314„Die Poesie und der Fortschritt sind zwei anspruchsvolle Mächte, die  einen instinktiven Abscheu voreinander tragen“. In: Kemp 

und Pichois, S. 138. 
315Kemp und Pichois: Bd. 5, S. 139. 
316Kemp und Pichois: Bd. 5, S. 140. 
317Kemp und Pichois: Bd. 5, S. 140/141. 
318„Sie [die Einbildungskraft] zerlegt die ganze Schöpfung, und mit den angehäuften Materialien, die sie nach Regeln anordnet, 

deren Ursprung in den tiefsten Tiefen der Seele zu suchen ist, schafft sie eine neue Welt, ruft sie die Empfindungen der Nerven  
hervor. Da sie die Welt geschaffen hat (man kann das wohl sagen, glaube ich, sogar in einem religiösen Verstande), so ist es nur  
gerecht, daß sie die Welt regiert.“ In: Kemp und Pichois: Bd. 5, S. 141.

319Kemp und Pichois: Bd. 5, S. 141. 
320Kemp und Pichois: Bd. 5, S. 148.
321Kemp und Pichois: Bd. 5, S. 149.
322Kemp und Pichois: Bd. 5, S. 149.
323Kemp und Pichois: Bd. 5, S. 149.
324Kemp und Pichois: Bd. 5, S. 149.
325Kemp und Pichois: Bd. 5, S. 150.
326„Sie haben bewiesen, daß der Künstler selbst im 19. Jahrhundert ein gutes religiöses Bild hervorbringen kann, vorausgesetzt,  

seine Einbildungskraft sei imstande, sich so hoch zu erheben.“ In: Kemp und Pichois, S. 151.
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ihn das „Muster des Dichter-Malers“  327 ist. „Eines seiner früheren Bilder,  Christus am Ölberg [>>Herr, laß 
diesen  Kelch  an  mir  vorübergehen<<,  in  Saint-Paul,  Rue  Saint-Antoine],  strömt  über  von  weiblicher  
Zärtlichkeit und poetischer Salbung.“ 328 
In Die Schöne, die Mode und das Glück in Der Maler des modernen Lebens äußert Baudelaire, dass er sich 
nun dem „Sittengemälde unserer jetzigen Zeit zuwenden möchte“.  329 Baudelaire geht darin mitunter der 
Faszination für Gegenwart und Vergangenheit nach, was sich nicht nur in Bezug auf die Schönheit zeigt. 330 
Wenn sich Baudelaire in der  Mann von Welt, Mann der Menge und Kind aus Der Künstler  an einen M. C. 
wendet, dann verbirgt sich dahinter Constantin Guys, ein persönlicher Freund Baudelaires. Ausgehend von 
ihm, wendet er sich dem Künstler zu, von dem es heißt: „Der Künstler lebt kaum, oder auch gar nicht, in der  
moralischen und politischen Welt.“ 331 Baudelaire definiert das Genie über das Kind, spricht er doch davon, 
dassdas Genie eine „wiedergefundene Kindheit“  332 hat, allerdings mit „männlichen Organen“,  333 was ihn 
befähigt, die Fülle der Welt zu ordnen. Seinen Freund würde Baudelaire gerne einen Dandy heißen, „denn 
jemanden als  Dandy zu bezeichnen, heißt ihm ein Äußerstes an Charakter und eine hohe Einsicht in das 
moralische  Triebwerk  der  Welt  zuschreiben“.  334 Letztendlich  heißt  Baudelaire  ihn  einen  „malerischen 
Moralisten“, 335 denn seine „unersättliche Leidenschaft“ 336 verhindert es, ihn einen Dandy zu heißen.
Auch in Die Modernität wendet sich Baudelaire seiner Zeit zu, und setzt sie in diesem Aufsatz in Verbindung  
mit Mode, Kleidung und Möbeln. Dabei fällt Baudelaire auf, dass der Moderne sich des Mittelalters, des 
Orients und der Renaissance bedient, um sich „aufzuputzen“,  337 doch sieht er darin ein „Zeichen großer 
Trägheit“. 338 So heißt es bei ihm hier: „denn es ist sehr viel bequemer, alles in der Kleidung einer Epoche für 
absolut häßlich zu erklären, als sich darum zu bemühen, die in ihr enthaltene geheimnisvolle Schönheit zum  
Vorschein  zu  bringen,  wie  gering  und  beiläufig  sie  auch  sei.  Die  Modernität  ist  das  Vergängliche,  das  
Flüchtige, das Zufällige, die eine Hälfte der Kunst, deren andere Hälfte das Ewige und Unwandelbare ist.“ 339 
Was Baudelaire im Folgenden aufzeigt, gemahnt unmittelbar an die Konzeption Hofmannsthals, heißt es  
doch: „Für jeden Maler der Vergangenheit hat es eine Moderne gegeben; auf den meisten der schönen 
Bildnisse, die sich aus früheren Zeiten erhalten haben, tragen die Dargestellten die Kleidung ihrer Zeit. Sie  
sind völlig harmonisch, weil die Kleidung, die Haartracht, ja selbst die Gebärde, der Blick und das Lächeln  
[…] ein Ganzes von vollkommener Lebendigkeit bilden.“ 340 Wie Hofmannsthal ruft auch Baudelaire dazu auf, 
das Vergangene nicht auszublenden, ist doch die Originalität des Künstlers mitunter davon gespeist, doch  
dürfe der Maler seiner Gegenwart keineswegs darin verharren die Antike allein abzubilden und sich in ihr 
und  der  Vergangenheit  zu  verlieren,  denn  dann  würde  die  „Gegenwart  seinem  Gedächtnis“  341 
entschwinden.
Einer seiner wichtigsten Essays ist zweifellos Baudelaires Abhandlung Der Dandy, den er wie folgt definiert: 
„Der Mann des Reichtums und des Müßiggangs, der, bei aller Blasiertheit, keine andere Beschäftigung hat,  
als dem Glück nachzujagen; der Mann, der im Luxus aufgewachsen und seit seiner Jugend an den Gehorsam 
anderer Menschen gewöhnt ist; derjenige endlich, dessen einziger Beruf die Eleganz ist, wird sich stets, zu 
allen Zeiten, einer ausgeprägten, einer von allen Anderen unterschiedenen Physiognomie erfreuen.  Der 

327Kemp und Pichois: Bd. 5, S. 154.
328Kemp und Pichois: Bd. 5, S. 154.
329Kemp und Pichois: Bd. 5, S. 213.
330„Die Vergangenheit fesselt uns nicht nur durch die Schönheit, welche die Künstler, für die sie Gegenwart war, ihr zu entlocken  

wußten,  sondern  auch  als  Vergangenheit,  ihres  geschichtlichen  Wertes  wegen.  Das  gleiche  gilt  von  der  Gegenwart.  Das  
Vergnügen, das uns die Darstellung der Gegenwart verschafft, entspringt nicht nur der Schönheit, worein sie sich kleiden mag,  
sondern auch ihrer wesentlichen Eigenschaft als Gegenwart.“ In: Kemp und Pichois, S. 213/214. 

331Kemp und Pichois: Bd. 5, S. 219.
332Kemp und Pichois: Bd. 5, S. 221.
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339Kemp und Pichois: Bd. 5, S. 225/226.
340Kemp und Pichois: Bd. 5, S. 226.
341Kemp und Pichois: Bd. 5, S. 228.
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Dandyismus ist eine schwer bestimmbare Einrichtung“. 342 Baudelaire verweist darauf, dass das Dandytum 
keineswegs eine Erfindung des 19. Jahrhunderts sei, sondern dass es in der Geschichte bereits mehrere  
Dandys gegeben hat,  was ihn sich auf  Cäsar,  Catalina oder Alkibiades beziehen lässt.  Baudelaire macht 
jedoch auch deutlich, dass das Dandytum nicht jedem Menschen offensteht; es bedarf Zeit und Geld, um  
sich  aus  der  Bürgerlichkeit  herauslösen  zu  können und sich  dem Müßiggang hingeben zu  können.  Für  
Baudelaire ist es nicht primär das Äußere was den Menschen zum Dandy macht, sondern der Esprit, die 
geistige  Außergewöhnlichkeit:  „Der Dandysmus besteht  nicht  einmal,  wie  viele  Personen von geringem 
Scharfsinn zu glauben scheinen, in einer maßlosen Vorliebe für gutes Aussehen und äußerliche Eleganz.  
Dergleichen  ist  dem  vollkommenen  Dandy  lediglich  ein  symbolischer  Ausdruck  für  die  aristokratische 
Überlegenheit seines Geistes.“  343 Wie es George Brummell lebte, betont auch Baudelaire die Einfachheit 
der äußeren Erscheinung, die auch Baudelaire erwähnt, wenn es darum geht, sich von der breiten Masse 
hervorzuheben. Die Intention bei Baudelaire für einen Menschen, sich dem Dandytum hinzugeben, ist der 
Drang nach Originalität und diese macht den Dandy auch zu einem großen Teil aus: „Sie [die Originalität] ist 
eine Art Kult seiner selbst, der die Suche nach dem Glück zu überdauern vermag, das in einem anderen 
Menschen, einer Frau zum Beispiel, zu finden wäre […]. Sie ist die Lust, erstaunen zu machen, und die stolze  
Genugtuung, niemals erstaunt zu sein.“  344 Für Baudelaire ist das Dandytum die „Doktrin der Eleganz und 
der Originalität“,  345 wobei Baudelaire soweit  geht,  nicht das Verbrechen im Leben des Dandys gänzlich 
auszuschließen, sondern nur Verbrechen auszuklammern, die durch Trivialität bestechen. Baudelaire hebt  
wiederholt den Dandy als einen Menschen hervor, der über der profanen Gesellschaft steht, und geht dabei  
wieder soweit, das Ästhetische mit dem Religiösen zu verweben, wenn er sagt: „Ich hatte wahrhaftig nicht 
ganz unrecht, den Dandysmus als eine Art Religion zu betrachten.“ 346 Das Sein des Dandys, das bestimmt 
davon  ist,  Bewunderung  zu  überzeugen  –  wie  auch  schon  d`Aurevilly  äußerte  –  und  selbst  keine 
Bewunderung zu empfinden, deutet sich auch bei Baudelaire an: „Die besondere Schönheit des Dandy liegt 
vor allem in dem Ausdruck der Kälte, der dem unerschütterlichen Entschluß entstammt, sich nicht rühren zu 
lassen; als glimme da ein Feuer, das sich höchstens andeutet, das zwar auflodern könnte, sich dessen jedoch  
enthält.“ 347 Des weiteren geht Baudelaire davon aus, dass der Dandyismus ein Zeitphänomen ist, welches in  
„Übergangszeiten“ 348 auftritt. 349 
Es ist bezeichnend, dass sich Baudelaire auch über die Frau und ihre Stellung in der Gesellschaft und ihre  
Bedeutung für den Mann äußert. In den Essays Die Frau und in der Lobrede auf das Schminken zeigt sich 
das Unnahbare des anderen Geschlechts, die Verbindung mit dem Göttlichen und die Aufgabe der Frau, sich  
für den Mann zu schmücken bzw. zu schminken. So heißt es bei Baudelaire in dem Essay Die Frau: „Die Frau 
ist gewiß ein Licht, ein Blick,  eine Einladung zum Glück,  ein Wort manchmal;  vor allem aber ist sie ein 
harmonisches ganzes, harmonisch nicht nur in ihrer Art sich zu betragen, und in der Bewegung ihrer Glieder,  
sondern auch in den Musselinen, den Gazen, den weiten und schillernden Gewölken von Stoffen, die sie  
umhüllen und die gleichsam die  Attribute  und das  Piesestal  ihrer  Göttlichkeit  sind;  in  dem Metall  und  
Mineral,  die  sich  um  ihre  Arme  und  ihren  Hals  schmiegen,  die  ihr  Funkeln  dem  Feuer  ihrer  Blicke 
hinzufügen, oder leise klingelnd an ihren Ohren schwätzen. Welcher Dichter wagte es, in der Schilderung  
der Lust, die ihm beim Erscheinen einer Schönheit ergreift, die Frau von ihrer Kleidung und ihrem Putz zu  
trennen?“  350 Baudelaire spricht von der Harmonie und der Ganzheit der Frau und lässt so indirekt auch 
Hofmannsthals Gedanken über die Bedeutung der Frau und der Liebe innerhalb der ästhetizistischen oder 
auch ästhetizistisch-befreiten Liebesbeziehungen anklingen. Besonders in der  Lobrede auf das Schminken 
zeigt sich, neben der göttlichen Erhöhung, wie sie sich auch schon im Essay Die Frau finden ließ, dass es die 
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349Baudelaire äußert sich dahingehend, dass der Dandyismus der Demokratie gegenübersteht und ihr letztendlich unterliegen 

wird, was sich auch an seiner Äußerung festhalten lässt:  „Die Dandies werden bei uns immer seltener, während bei unseren 
Nachbarn in England die sozialen Zustände und die Verfassung […] den Erben Sheridans, Brummells und Byrons noch lange  
einen Platz einräumen“.  In: Kemp und Pichois, S. 244.

350Kemp und Pichois: Bd. 5, S. 246.
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Pflicht der Frau sei „übernatürlich zu erscheinen“, 351 denn: „sie soll erstaunen machen, sie soll bezaubern; 
ein Götzenbild, muß sie sich vergolden, um Anbetung zu erwecken.“  352 Baudelaires Aufruf, dass die Frau 
ihre Natur hinter Schminke und Putz verbergen soll, entstammt aus seiner Überzeugung, dass die Natur an  
sich grausam und gemein ist. „Das Verbrechen, an dem das Menschentier vom Mutterleib an Gefallen hat, 
ist natürlichen Ursprungs. Die Tugend hingegen ist künstlich, übernatürlich, denn zu allen Zeiten und bei alle 
Völkern bedurfte es der Götter und Propheten, um sie der vertierten Menschheit beizubringen, weil der 
Mensch unfähig gewesen wäre, sie  aus Eigenem  zu entdecken.  Das Böse geschieht mühelos,  natürlich, 
schicksalhaft;  das  Gute ist  immer  das  Ergebnis  einer  Kunst.“  353 Damit  erhebt  die  Frau  sich  durch  ihre 
Künstlichkeit  über die Natur.  Baudelaire verweist  in diesem Zusammenhang sogar  darauf,  was die Frau  
verwenden  soll,  um  diese  Wirkung  zu  erzielen;  er  geht  auf  das  Reispuder  ein,  das  die  hässlichen 
Pigmentflecken überdecken soll, um einen Eindruck zu hinterlassen, dass die Frau einem „göttlichen und 
höheren Wesen“  354 gleicht; des weiteren verweist er sogar auf Rouge und Kajal und verbindet in dieser 
Beschreibung die Affinität zur Farbe mit einer ästhetischen Religiosität. 355

Zu Baudelaires Hinterlassenschaften gehören auch seine Briefwechsel, mitunter mit dem „Genie“ 356 Richard 
Wagner. So äußert Baudelaire seine Bewunderung für Wagner in einem Brief vom 17. Februar 1860 mit den  
Worten:  „daß ich  Ihnen  den höchsten  musikalischen Genuß  verdanke,  den ich  je  empfunden  habe.“  357 
Baudelaire  nimmt Wagner  vor  der  französischen Missachtung seiner  Kunst  in  Schutz  und kleidet  seine 
Bewunderung in Worte, die einen liturgischen Ton haben, wenn er von der „religiöse[n] Verzückung“  358 
spricht,  die  der  Einzug  der  Gäste  auf  der  Wartburg und  das  Hochzeitsfest  in  ihm  ausgelöst  haben. 
Bezeichnend ist auch der Brief Baudelaires vom 10. Oktober 1863 an Swinburne, indem er sich für den 
Artikel Swinburnes bedankt, den dieser Spectator im September 1862 über seine Les Fleur du Mal verfasst 
hatte. Baudelaire verweist auf Wagners Besuch und seine Freude über Baudelaires Abhandlung, die er über  
dessen Tannhäuser verfasst hatte, und zitiert Wagner mit den Worten: „Ich hätte niemals geglaubt, daß ein  
französischer Schriftsteller so vielerlei so leicht verstehen könnte.“  359 In diesem Brief an Swinburne zeigt 
sich auch, dass Baudelaire der Frage nach der Moral seiner Zeit, aber vor allem der seiner Person nachgeht:  
„Ich bin durchaus kein solcher  Moralist, wie Sie liebenswürdigerweise zu glauben vorgeben. Ich bin nur 
(ebenso  wie  Sie  vermutlich)  der  Überzeugung,  daß  jedes  Gedicht,  jedes  wohlgeratene  Kunstwerk 
natürlicher- und unvermeidlicherweise eine unausgesprochene Moral enthält. […] Ich hege sogar einen sehr 
entschiedenen Abscheu vor jeder ausschließlichen moralischen Absicht in einem Gedicht.“ 360 
Baudelaires Abhandlung über Wagners Tannhäuser – datiert auf den 8. April 1861 – zeigt schließlich, dass er 
Wagner nicht nur als einen beliebigen Vertreter der Moderne einstuft, sondern, indem er sich „durch die  
Wahl seiner Stoffe und durch sein dramatisches Verfahren der Antike nähert“,  361 ist er für Baudelaire der 
„wahrste Vertreter der Moderne“.  362 Auch Nietzsches Faszination für Wagner als auch dessen Wille zur 
Macht,  klingt  in  Baudelaires  Worten  über  Wagner  an:  „Ich  gestehe,  daß  mir  in  Dingen  der  Kunst  die  
Maßlosigkeit nicht zuwider ist; die Mäßigung ist mir noch nie als das Zeichen einer kräftigen künstlerischen  
Natur  erschienen.  Ich  liebe  jenen  Überschwang  an  Gesundheit,  jene  gewaltsamen  Ausbrüche  der 
Willenskraft, die sich den Werken einzeichnen wie die glühende Lava in vulkanischem Gelände, und die im  
gewöhnlichen  Leben  oft  die  erquickende  Phase  kennzeichnen,  die  auf  eine  schwere  moralische  oder  
physische Krise folgt.“ 363 
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Nicht nur  Hofmannsthal  beschäftigte sich mit  Victor Hugo,  dessen Werken und seiner  Kunstauffassung, 
sondern auch Baudelaire, wie sein Essay Betrachtungen über einige meiner Zeitgenossen zeigt. Baudelaire 
hebt vor allem zwei Facetten von Hugos Wesen hervor: zum Einen  seinen  Hang zur Vergangenheit 364 mit 
seiner Affinität für das Schöne, seine Vorliebe  „für Porzellan und Stiche, kurz für die ganze geheimnisvoll 
schimmernde  und  funkelnde  Ausstattung  versunkener  Zeiten“,  365 zum  Anderen  aber,  was  weitaus 
bedeutender auch im Hinblick auf Hofmannsthal ist, betont Baudelaire dessen universalen Zug; es ist das  
Konzept der Ganzheit des Seins, das in den Worten Baudelaires über Hugo anklingt: „Wer nicht imstande ist,  
alles zu malen, Paläste und zerfallene Hütten, zärtliche Gefühle und die der Grausamkeit, die beschränkten  
Empfindungen  verwandtschaftlicher  Zuneigung  und  die  allgemeine  Menschenliebe,  die  Anmut  des 
Pflanzenlebens und die Wunderwerke der Baukunst, alles Sanfteste und alles Gräßlichste, das Innige und 
die äußere Schönheit jeder Religion, die sittlich wie die physische Physiognomie jeder Nation, kurzum alles,  
vom Sichtbaren bis zum Unsichtbaren, vom Himmel bis zur Hölle, der, sage ich, ist nicht wahrhaft Dichter in 
der ganzen ungeheuren Bedeutung des Wortes und nach dem Herzen Gottes.“ 366 
Auch äußert sich Baudelaire in Bezug auf seine Gegenwart und das was er von der Kunst erwartet, immer  
wieder über die Sprache, die für ihn angepasst werden muss an die modernen Bedürfnisse. Dass Baudelaire  
der  Sprache  eine  entscheidende  Bedeutung  beimisst,  zeigt  sich  auch  in  seinen  Essays  über  Théophile  
Gautier und Théodor de Banville. Bei beiden Autoren betont er die anziehende Wirkung ihrer sprachlichen 
Ausdrucksweise; bei Gautier ist es die „Magie der Sprache“ 367 und bei Théodore de Banville die „Poesie der 
Sprache“. 368

iv. Paul Bourget

Es war mitunter Nietzsche, der in Bourgets Essais de psychologie contemporaine (1883-1885) jene Kriterien 
und Stimmungen entdeckte,  die  er  an seiner  Gegenwart  und  an  Richard  Wagner negativ  einstufte.  369 
Bourgets Bedeutung für die Moderne, vor allem für den Ästhetizismus und die l´art pour l´art-Kunst, ist von  
einer derart entscheidenden Bedeutung, dass dies näher ausgeführt werden muss. Nicht nur Hofmannsthal  
beschäftigte sich mit Bourgets Essays über die wichtigen literarischen Köpfe seiner Zeit, sondern Bourgets 
Urteil prägte nachhaltig das Bild der Kunst. Wie sehr sich Hofmannsthal mit Bourget auseinandergesetzt 
hat, zeigt mitunter auch seine Bibliothek, in der drei Werke Bourgets erhalten sind. 370

Obwohl Bourget mit seinen Essays (Essais de psychologie contemporaine (1883) und  Nouveaux Essais de  
psychologie contemporaine (1886))  ein „Bild der zeitgenössischen Psychologie“  371 entwirft und sich von 

364In  Baudelaires  Essay  Der  Maler  des  modernen  Lebens.  Das  Schöne,  die  Mode  und  das  Glück  betont  Baudelaire,  dass  die 
Vergangenheit  die Künstler seiner  Zeit  nicht  nur wegen ihrer Schönheit  anzog, sondern auch wegen ihres „geschichtlichen 
Wertes“. In: Kemp und Pichois: Bd. 5, S. 213.
„Das gleiche gilt von der Gegenwart. Das Vergnügen, das uns die Darstellung der Gegenwart verschafft, entspringt nicht nur der  
Schönheit, worein sie sich kleiden mag, sondern auch ihrer wesentlichen Eigenschaft als Gegenwart.“ In: Kemp und Pichois: Bd.  
5, S. 213/214.
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Baudelaire betont Hugos Kunst und Wesen, das für ihn „keine Grenzen kennt“ (In: Kemp und Pichois: Bd. 7, S. 144). Auch in  
Bezug auf Hugo thematisiert er die Moral: „Nicht als Zweck und Ziel drängt die Moral sich in diese Kunst; sie vermischt sich ihr  
und verschmilzt mit ihr wie im Leben selbst. Der Dichter ist Moralist, ohne es zu wollen, aus Fülle und Überfluß der Natur.“ In:  
Kemp und Pichois: Bd. 7, S. 145/146.
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369Dies  mag  wohl  auch  damit  zusammenhängen,  dass  Joëlle  Stoupy  feststellt,  dass  die  produktive  Rezeption  Bourgets  im 

deutschsprachigen  Raum  „mit  dem  Spätwerk  Nietzsches,  1883/1884,  ansetzt.“  In:  Stoupy,  Joëlle:  Maître  de  l`heure.  Die 
Rezeption Paul Bourgets in der deutschsprachigen Literatur um 1890. Hermann Bahr, Hugo von Hofmannsthal, Leopold von 
Andrian, Heinrich Mann, Thomas Mann und Friedrich Nietzsche. Europäischer Verlag der Wissenschaften. Peter Lang GmbH. 
Frankfurt am Main. 1996, S. 7.

370Zu nennen sind: Mensonges. Illustrations de Myrbach. Paris: Lemerre 1890, Essais de psychologie contemporaine. Baudelaire.  
M. Renan. Flaubert. M. Taine. Stendhal. 6 édition. Paris: Lemerre 1890 und Nouveaux essais de psychologie contemporaine. M.  
Dumas fils. M. Leconte de Lisle. M M. De Goncourt. Tourguéniev. Amiel. Paris: Lemerre 1890. 
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von Hofmannsthal,  Leopold  von Andrian,  Heinrich  Mann,  Thomas  Mann und Friedrich  Nietzsche.  Europäischer  Verlag  der 
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den rein naturalistischen Werken zu distanzieren vermag, warnt Bourget explizit vor der Décadence, heißt  
es  bei  ihm  doch:  „Als  wichtigstes  und  übergeordnetes  Décadence-Phänomen  taucht  der  
Lebensdilettantismus  auf“.  372 Joëlle  Stoupy  legt  in  der  Arbeit  Die  Rezeption  Paul  Bourgets  in  der  
deutschsprachigen  Literatur  um  1890.  Hermann  Bahr,  Hugo  von  Hofmannsthal,  Leopold  von  Andrian,  
Heinrich Mann, Thomas Mann und Friedrich Nietzsche  dar, dass es das Spätwerk Nietzsches war, das um 
1883/1884 die Aufmerksamkeit auf den bis dahin weitestgehend unbedeutenden Autor Bourget gelenkt  
hatte.  373 Bourget  bediente  mit  der  psychologischen Hinwendung  die  Unzufriedenheit,  die  sich  auf  die  
naturalistischen Werke gerichtet hatte. Während sich in Bourgets Gedichtsammlung La Vie inquiète (1875) 
nur  vereinzelt  moderne  Ideen  finden  lassen,  zeigt  sich  in  dem Gedichtband  Edel (1876-1878)  deutlich 
Bourgets Suche nach modernen Ausdrucksformen.  374 Mit den Essays schließlich formuliert Bourget seine 
Theorie der Décadence aus, die bei ihm vor allem mit dem Dilettantismus verknüpft ist – der auch von 
Hofmannsthal  aufgegriffen  wird  und  bei  seinen  Protagonisten  vertreten  ist.  „Décadence  ist  in  dieser 
Definition der  Zustand einer  Gesellschaft,  die nicht mehr lebensfähig ist,  weil  eine zu  große Zahl  ihrer  
Glieder ihre in ihr zugedachte Rolle des Teils eines Ganzen nicht mehr erfüllt. Eine Gesellschaft könne nur 
funktionsfähig sein, wenn die Mehrzahl der Einzelnen bereit sei, ihre Individualität in den Hintergrund zu  
stellen, um für das Fortbestehen und das Gemeinwohl der Gemeinschaft zu arbeiten.“ 375 Es ist der soziale 
Gedanke und die Abkehr vom Narzissmu,s den Bourget vertritt und der Hofmannsthal entscheidend prägt.  
Nicht  nur  Hofmannsthals  Rezension  von  1891  Psychologie  de  l´amour  moderne belegt  eine  so  frühe 
Beschäftigung mit diesem Autor, sondern auch mitunter der Brief Hofmannsthals an Gustav Schwarzkopf 376 
(31.  August  1890).  377 Es  ist  nicht  nur  die  Problematisierung  des  Ästhetizismus,  die  Hofmannsthal  bei  
Bourget  wahrnimmt,  und  die  er  selbst  in  sich  spürt,  zusammen  mit  der  Befürchtung,  selbst  dem  
Dilettantismus zu verfallen, sondern zugleich auch – und dies muss in aller Klarheit deutlich werden –, dass  
Hofmannsthals Beschäftigung mit Bourget definitiv belegt, dass Hofmannsthal niemals ein Ästhetizist war, 
auch wenn er zugegebenermaßen ästhetizistische Neigungen verspürte. Der Drang dem Ästhetizismus und 
dem Dilettantismus zu erliegen war vorhanden, aber der Drang sich ins Leben, ins wirkliche und nicht ins  
ästhetizistische Leben zu verweben, war stärker. Eine Notiz vom März 1892, in der Hofmannsthal Bourget  
zitiert, belegt dies deutlich: „Decadenz: das Auseinanderfallen des Ganzen; die Theile glühen und leuchten, 
die Leidenschaften geniessen sich. Die Animalien setzen sich durch.“  378

Roger  Bauer  verwies  in  seiner  Arbeit  Die  schöne  Décadence darauf,  dass  der  Terminus  Dilettantisme 
keineswegs die Erfindung Bourgets ist, sondern dass er bereits im ersten Band des Dictionnaire de la langue  
française  (1866)  auftaucht.  Unter  dilettante  und  dilettantisme  werden  die  Liebhaber,  primär  die  der  
italienischen Musik gefasst. Wieder ist es Baudelaire, der in  Du Vin et du Haschisch (1851) den Terminus 
dilettantistes verwendet und damit Menschen beschreibt, auf die die Droge des Haschisch eine besonders  
starke  Wirkung  hat;  in  diesem  Sinn  fasst  Baudelaire  den  Dilettantismus  negativ  auf,  denn  die  wahre 
poetische Kunst kann unter dem Einfluss von Drogen nicht geschaffen werden. Auch im Aufsatz von 1859 
Theophile  Gautier  verwendet  Baudelaire  den  Begriff  dilettantisme  in  Bezug  auf  Gautiers  Werk 

Wissenschaften. Peter Lang GmbH. Frankfurt am Main. 1996, S. 2.
372Stoupy: S. 5.
373Stoupy legt in ihrer Arbeit über Bourget den Beginn der Bourget-Rezeption im deutschsprachigen Raum auf 1883/1884 fest.  

Sowohl seine frühen Gedichte (1872-1882) als auch Werke wie Cosmopolis (1883) werden zur Kenntnis genommen, doch erst 
die Essays erregen eine breite Aufmerksamkeit. 

374Stoupy verweist darauf, dass Bourget im Vorwort seines Gedichtbandes Edel auf die moderne Dichtung abzielte: „Das moderne 
Gedicht solle zugleich eine lyrische und naturalistische Darstellung des zeitgenössischen, mondänen Pariser Lebens anstreben.“ 
In: Stoupy, S. 37.

375Stoupy: S. 40.
Auch Stoupy verweist in ihrer Arbeit darauf, dass Bourgets Décadence-Theorie keineswegs nur negative Aspekte beleuchtet:  
„Der  Verfall  könne  ebenso  Hervorbringung  von  schätzbaren  Werten  bedeuten.  Décadence  könne  feinfühlige,  raffinierte 
Menschen hervorrufen“ In: Stoupy, S. 41 .

376„Wagner und Nietzsche, Böcklin und Brillat-Savarin, Paul Bourget und Schopenhauer und nebenbei noch andere.“ Zit. nach:  
Stoupy, Joëlle: Maître de l`heure. Die Rezeption Paul Bourgets in der deutschsprachigen Literatur um 1890. Hermann Bahr, Hugo 
von Hofmannsthal,  Leopold  von Andrian,  Heinrich  Mann,  Thomas  Mann und Friedrich  Nietzsche.  Europäischer  Verlag  der 
Wissenschaften. Peter Lang GmbH. Frankfurt am Main. 1996, S. 122.

377Stoupy setzt fest, dass Hofmannsthal sich zum ersten Mal um 1889 und 1891 mit den Werken Bourgets beschäftigt hat. 
378SW XXXVIII. S. 153. Z. 5-7.
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Mademoiselle de Maupin: „„dilettantes excessifs“ sind nur jene „Künstler oder Kunstliebhaber anzusehen, 
die als Auserwählte dieser Form der Poesie gewachsen sind“, 379 dem absoluten Schönen. 
Wie sehr Bourgets Definition der Décadence, wie sehr seine Essays und psychologischen Beschreibungen 
bedeutender Autoren Hofmannsthal – und mit ihm die Autoren der Moderne – beeinflusste, kann erst bei  
näherer  Betrachtung  vollkommen  begriffen  werden.  380 Was  auch  Stoupy  bemerkte,  dass  Bourget 
keineswegs in Gänze die Autoren der Décadence herabstuft, zeigt sich bereits in seinem Essay über Charles  
Baudelaire, in dem er die Suggestivkraft der Fleurs du Mal beschwört; sie zu lesen, so Bourget, bedeutet in 
eine „Welt voller neuer Empfindungen“  381 einzutreten. Bourget verweist auf den „Verlust des religiösen 
Glaubens“, 382 der seine Zeit bestimmt. Doch das, was sich gleich zu Beginn bei Bourget feststellen lässt, ist 
der religiöse Ton, mit dem er Baudelaires Werk huldigt. Er spricht von „Offenbarungen“, 383 die der Leser bei 
der Lektüre seiner Gedichte erfahren kann.  Dies erklärt sich, wenn Bourget äußert:  „Hat sich in unser 
Zeitalter des Unglaubens nicht noch genug Katholizismus hineingerettet, um eine Kinderseele, mit einer 
Kraft,  die  ein  Vergessen  nicht  zuläßt,  mit  […]  Liebe  zu  durchtränken?  Der  Glaube  vergeht,  aber  der 
Mystizismus läßt trotz  des Widerstrebens des Verstandes Spuren in dem Gefühlsleben zurück.  Der  alte 
fromme Rahmen steigt in den Minuten der Abenddämmerung vor dem geistigen Auge Baudelaires wieder  
auf“.  384 Es ist das Gefühl des Religiösen, das Bourget glaubt in seiner gottlosen Zeit – und mehr noch bei  
Baudelaire  – vernehmen zu können.  Der  Verlust  des  Glaubens an einen Gott,  hat  den Menschen – so  
Bourget – dazu gebracht, den „Kultus der Verehrung“ 385 auf das von ihm geliebte Wesen zu übertragen. Bei 
Baudelaire findet sich die „liturgische Form […] um die Geliebte anzureden und die Wollust zu feiern.“  386 
Bauer selbst sieht in dieser Anbetung und Verehrung des Ich bzw. der Verehrung des geliebten Menschen 
einen  negativen  Zug,  bzw.  erkennt  diesen  bei  Bourget  und  geht  zudem  davon aus,  dass  sich  Bourget  
bewusst ist, dass der Ästhetizist des Sozialen nicht fähig ist. 387

Bourget  geht  auch  explizit  auf  die  Moral  ein.  Dass  Baudelaires  Person  und  Werk  gemeinhin  mit  dem 
Adjektiv „ungesund“ 388 verknüpft sind, ist für Bourget ein Problem seiner Zeit: „Zwischen dem Menschen 
und seiner  Umgebung besteht ein Mißverständnis,  dessen Folge eine moralische Krisis  ist,  welche dem 
Herzen  Höllenpein  verursacht.“  389 Bourgets  Verständnis  widerstrebt  es,  die  Menschen  in  gesund  und 
ungesund  zu  unterteilen:  „In  ähnlicher  Weise  gibt  es  auch  weder  einen  Krankheits-  noch  einen 
Gesundheitszustand der Seele, es gibt vom Standpunkte eines nicht metaphysischen Beobachters aus nur  
psychologische Zustände, denn er sieht in unseren Schmerzen und in unserem Könne, in unseren Tugenden 
und in  unseren Lastern,  in unserem Wollen und in  unserem Entsagen nur allerdings  wechselnde,  aber  
notwendige und deshalb normale Kombinationen, welche den bekannten Gesetzen der Ideenverbindung 
unterworfen sind.“ 390 Hofmannsthals Idee von der Verantwortlichkeit für das eigene Leben und der Aufruf  
zur Stärke klingt an, wenn Bourget darauf verweist, dass das Leben an sich nicht leicht ist; es bedarf der  
Einsicht, dass die „Kraft, mit welcher wir das Leben ertragen […] beschränkt“ 391 ist, und dass die äußeren 
Umstände und Begebenheiten dem Menschen im wahrsten Sinne oft Übermenschliches abverlangen. Aus  
der Diskrepanz, so Baudelaire, zwischen innen und außen, zwischen den Wünschen und Sehnsüchten des 
Menschen und der starren Wirklichkeit, speist sich der „Lebensüberdruss[...]“ 392 und der Pessimismus. Der 
Mensch wird durch diese entstandene Differenz zwischen Wunsch und Realität zwangsläufig unglücklich  
werden.  Dieses  Unglück  wird  der  Mensch,  so  Bourget,  versuchen  aufzubrechen,  indem  er  die  ihn  

379Bauer: S. 54.
380Eine vollständige Aufarbeitung der Essays kann nicht geliefert werden. Aber die Kerngedanken Bourgets werden hinreichend 

verdeutlichen, wie sehr diese Essays auf Hofmannsthal gewirkt haben.
381Bourget, Paul: Psychologische Abhandlungen über zeitgenössische Schriftsteller, S. 1.
382Bourget: S. 7.
383Bourget: S. 4.
384Bourget: S. 8.
385Bourget: S. 9.
386Bourget: S. 9.
387„Gefangene seines Ich, ohne Konnex mit anderen Menschen und der Gemeinschaft“. In: Bauer, S. 54.
388Bourget: S. 10.
389Bourget: S. 11.
390Bourget: S. 11.
391Bourget: S. 12.
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umgebende  Welt  herabsetzt,  um  sich  gegen  die  Melancholie  zu  wehren:  damit  ist  für  Bourget  der 
Ästhetizismus der Versuch des Menschen, sich ein Leben nach seinen Wünschen zu gestalten; er ist die 
Reaktion des Menschen auf sein empfundenes Unglück. Auch in diesem Punkt ist es Hofmannsthal, der 
diesen Gedanken durch seine Protagonisten aufzeigt. 393 
Bourget verweist in Bezug auf Baudelaire explizit darauf, dass der Katholizismus den Menschen bereits für  
„übersinnliche[...]  Wahrheiten“  394 geöffnet.  Der Verlust der Religion hat dem Menschen mehrere Wege 
gezeigt:  „An Stelle  des  ursprünglichen Glaubens an Gott  setzt  der  eine von ihnen den Glauben an die  
Freiheit, der andere den an die soziale Ordnung, der dritte den an die Revolution, der vierte den an die 
Wissenschaft.“ 395 Doch Bourget verweist darauf, dass der Lebensweg ohne die Religion kein leichter ist, weil  
der Mensch nach einem Ersatz verlangt, der gleichwertig und keinesfalls geringer ausfallen darf, als das, was  
die Religion dem Menschen gegeben hat. Bourget vergleicht den Zug des Menschen zur Religion mit dem 
Genuss von Opium, der auch nicht dadurch kompensiert werden kann, wenn er durch einen schwächeren  
Rausch ersetzt wird. „Als beim Herannahen des neunzehnten Jahrhunderts der Glaube entschwand, ist in 
derartigen Seelen ein Riß geblieben, aus dem alle Freuden entschwinden.“  396 Dieses Schicksal habe auch 
Baudelaire  erfahren.  „Man  muß  sehen,  mit  welcher  Verachtung,  allerdings  auch,  wie  man  sich  nicht  
verschweigen darf, und, wie es bei der Verachtung meistens der Fall ist, mit welcher Verständnislosigkeit er  
die Gläubigen zweiten Grades,  die,  welche aus der Humanität oder aus dem Fortschritt  sich ihren Gott  
machen, behandelt.“  397 Baudelaire, so Bourgets Ansicht, habe sich aus dieser „Leere vor dieser Welt“  398 
nicht in einen Fortschrittsglauben geflüchtet, sondern er fand – auf der Suche nach „Reizmittel[n]“  399 – 
Bücher, die ihn „berauschen wie Opium“. 400 Der Verlust der Religion wurde bei Baudelaire – und bei vielen 
der  modernen  Autoren  –  mit  der  Lektüre  von  Büchern  kompensiert;  der  Mensch  musste  sich  ein 
„künstliches Paradies“ 401 erschaffen, um nicht in übermäßigem Pessimismus und Melancholie zu versinken. 
Bourget  deutet jedoch auch an, dass diese künstliche Welt  nicht als  das Absolute empfunden wird; er  
verweist darauf, dass der Mensch mitunter versucht, in die Religion zurückzukehren, doch immer wieder  
realisieren muss, dass die Religion nichts weiter als ein „versönlicher Traum des Menschen ist, der in dem 
Nichts der Natur den Widerschein seines Wunsches sieht.“  402 In Bourgets Worten, dass der Wunsch den 
Menschen nach Glauben, seinem subjektiven Bedürfnis entspringt, lässt an Nietzsche denken, der Gott als  
die Schöpfung des Menschen betrachtet. 
Bourget  betont  explizit,  dass  dies  das  Hauptleid  des  Menschen  der  Dekadenz  ist:  nicht  mehr  zu  den 
„schönen Träumen seiner Ahnen“  403 zurückkehren zu können. Bourget, und wieder klingt Nietzsche aber 
auch Hofmannsthal an, sieht in Baudelaire ein Kind seiner Zeit: „Er war ein Kind der Dekadenz und hat sich 
zu einem Theoretiker der Dekadenz gemacht.“ 404 Es ist überdeutlich, dass Bourget den Zug seiner Zeit, die 
Individualität über die Gemeinschaft zu stellen, verurteilt. Er verdeutlicht dies, indem er die Gesellschaft mit 
dem „Gesamtorganismus“ 405 vergleicht und den einzelnen Menschen mit einer Zelle, herausgelöst aus der 
Gemeinschaft. „Wenn die Energie der Zellen selbstständig wird, so hören die Organismen, aus welchen der  
Gesamtorganismus sich zusammensetzt, in gleicher Weise auf, ihre Kraft der Gesamtkraft unterzuordnen;  
die Folge ist eine Anarchie, welche den Verfall des Ganzen mit sich bringt […] und sobald das individuelle 
Leben unter dem Einflusse des erworbenen Wohlseins oder der Vererbung zu sehr hervortritt, verfällt er  

393Beispielhaft sei hier nur auf den Kaufmannssohn aus Das Märchen der 672. Nacht verwiesen.
394Bourget: S.17.
395Für  Baudelaire,  so Bourget,  treffe  dieser  weitreichende Zustand seiner  Zeit  nicht  zu:  „Denn wenn diese  Seele  glaubte,  so  

begnügte sie sich nicht mit einem Glauben an eine Idee, sondern sie sah Gott. Er war nicht ein Wort für sie, nicht ein Symbol,  
nicht eine Abstraktion, sondern ein Wesen, in dessen Gemeinschaft die Seele lebt“. In: Koppen, S. 17
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der Dekadenz.“ 406 Bourget geht noch weiter und verdeutlicht, dass es auch eine „Dekadenz des Stiles“ 407 
gibt,  eben  dann,  wenn  die  Einheitlichkeit  eines  Buches  zugunsten  einer  Seite  aufgebrochen  wird.  Die  
Aufspaltung der Einheit, die Hinwendung zur Individualität im Sinne des Narzissmus, ist es auch, die sich 
auch bei Hofmannsthal findet. Bourget stellt  diese Zerteilung sowohl in der Gesellschaft als auch in der  
Literatur fest. Mit dem Ausspruch „Auch sie haben keine Zukunft“  408 –  in diesem Fall bezogen auf die 
Zersetzung in  der  Literatur  –,  offenbart  Bourget,  dass  er  sich  strickt  gegen den dekadenten Zug seiner  
Gesellschaft stellt. 
Neben  der  Beurteilung  Baudelaires  ist  es  vor  allem  der  Essay  über  Ernest  Renan,  der  deutliche  
Beeinflussungen in Bezug auf Hofmannsthal zeigt. Bourget verweist auf Renans Hauptwerk, die Geschichte  
der Anfänge des Christentums, das auch das Leben Jesu thematisiert und von dem Bourget sagt, dass es den 
„innersten Kern unseres moralischen Lebens“ 409 trifft. Bourget betont die „religiöse[...] Sensibilität“, 410 mit 
der Renan es versteht, über die „Fragen der Moral und […] des Gewissens“  411 zu schreiben. Renan geht 
nicht nur, so Bourget, der Moral bei Jesus oder der christlichen Lehre nach, sondern er untersucht auch die 
Moral  seiner  Zeitgenossen.  Das,  was  Bourget  aber  an  Renan  besonders  hervorhebt,  ist  dessen 
Dilettantismus: „Weil Renan frühzeitig einer unendlich vielseitigen Kritik begegnete und weil er zweitens 
alles, was seinem Verständnis nahe trat, gern in sich aufnahm, ist er ein Dilettant geworden. Weil dem 
jungen Christen die ersten Entzückungen zu große Wonne bereitet hatten ist er bei aller Verneinung seiner  
Eregese religiös geblieben.“  412 Renan bietet Bourget so das perfekte Beispiel, um an ihm seine Definition 
von Dilettantismus zu verdeutlichen: „Es ist weniger ein System als eine sehr scharfsinnige und gleichzeitig 
angenehme Veranlagung des Geistes, die wechselnd unser Wohlgefallen an den verschiedenen Äußerungen 
des Lebens weckt und uns veranlaßt, uns allen diesen Äußerungen vorübergehend anzupassen, ohne uns  
einer  einzigen  völlig  hinzugeben.“  413 Bourget  verdeutlicht  jedoch  auch,  dass  sich  die  Mehrheit  der 
Menschen gegen den Dilettantismus zur Wehr setzen wird, eben weil der Mensch nach Sicherheit strebt 
und sich mehrheitlich nicht einem flatterhaften Leben hingeben wird. Mit diesem schwebenden und auch  
widersprüchlichen Lebenskonzept, wie es Renan verkörpert, stellt man sich gegen die Überzeugungen und 
Sicherheiten der Gemeinschaft.  414 Auch in der Andeutung Bourgets, dass der Dilettant am liebsten über 
eine „Seele mit tausend Spiegelflächen“ 415 verfügt, klingen nicht nur Hofmannsthals Ästhetizisten mit ihrer 
Vorliebe für spiegelnde Oberflächen an –  wie es in dieser Arbeit noch Erwähnung finden wird –, sondern 
auch Dorian Gray oder des Esseintes. Wie auch schon in seiner Aburteilung der Dekadenz, als ein Symptom  
seiner Zeit,  verurteilt  Bourget den Dilettantismus, als eine „gefährliche Geistesveranlagung“.  416 Zugleich 
aber erkennt er dessen Notwendigkeit, weil es eben seine Gegenwart war, die den Dilettantismus als ein  
„notwendiges Produkt“  417 geschaffen hat.  418 Gleichsam betont Bourget immer wieder Renans Gefühl für 
das Religiöse, ist er doch für ihn ein „Erbe eines tief entwurzelten Gefühls für das religiöse und sittliche  
Leben“.  419 „Und  mit  welcher  Überzeugungstreue  behauptet  er,  daß  der  Mensch  in  seinen  besten  
Augenblicken immer am religiösesten ist.“ 420 Nietzsches Worte klingen an, wenn Bourget darauf verweist, 
dass die Religion, dass Gott eine Erfindung des Menschen ist; ebenso der bei Nietzsche befindliche Aufruf,  
mit  den Dogmen zu brechen, findet sich bei  Renan wieder.  So hat Renan es für sich erreicht mit  dem 
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Glauben seiner Väter zu brechen, aber einen Glauben an das Leben gewonnen, das den Menschen nicht  
hilflos vor den „Probleme[n] des sittlichen Lebens“  421 lässt: „Das Leben mit der Gewißheit, daß man am 
Ende des Verstehens angelangt ist, und daß dasselbe Fragezeichen stets am Horizont stehen bleiben wird, 
wird zu unerträglich sein.“ 422 
In dieser Arbeit hat es bereits schon Erwähnung gefunden, dass Roger Bauers Arbeit Die schöne Décadence  
sowohl für die Wissenschaft als auch für diese Arbeit von entscheidender Bedeutung ist, weil sie wichtige 
Impulse  geliefert  hat.  Bauer  verwies  in  seiner  Arbeit  darauf,  dass  es  immens  wichtig  ist,  sich  zu  
verdeutlichen,  dass  mit  Bourget  der  Glaube  an  die  Décadence  und  den  Ästhetizismus  das  Illusorische 
verloren hat. So heißt es bei Bauer in Bezug auf Baudelaire: „Von der bleibenden Größe und Bedeutung  
dieser Dichtung ist er immer noch überzeugt, glaubt aber nicht an eine weitere Fortentwicklung. Diesen 
Reserven  zum Trotz  hat  aber  dieser  Essay  dazu  beigetragen,  Baudelaires  Ruf  endlich  und  endgültig  zu  
festigen.“ 423 Auch in Bezug auf Bourgets Dilettantismus-Begriffs zeigt sich Bauers Verständnis dafür, dass das  
Positive, das von der Décadence-Literatur erwartet wurde, aufgebrochen wurde: so zeigt sich an Bourget, 
dass  er  im Dilettanten  „das  Gegenteil  von  Kreativität“  424 verkörpert  sieht:  „Dem Dilettanten  fehlt  die 
poetisch-magische Kraft zur Transfiguration!“ 425 

v. Richard Wagner

Nicht zu unterschätzen ist auch der Einfluss den Richard Wagner mit seiner Kunst auf seine Zeit und die ihm 
nachfolgenden  Generationen  hatte.  Erwin  Koppen  hat  in  seiner  Arbeit  Dekadenter  Wagnerismus 
entscheidende  Einblicke  vermittelt,  wie  sehr  Richard  Wagner  unter  anderem  Autoren  wie  Baudelaire,  
Verlaine, Mallarmé und Huysmans beeinflusste, wie sich der französische und der deutsche Wagnerismus 
entwickelte,  aber  vor  allem auch  liefert  er  wichtige  Aspekte  im Hinblick  auf  die  dekadente  Sexualität,  
mitunter  bei  Huysmans  À  rebours.  426 Bezüglich  des  europäischen  Wagnerismus  äußert  sich  Koppen 
dahingehend,  dass  Wagner  „die  großen  geistigen  Bewegungen  dieses  Jahrhunderts  nicht  nur  in  sich 
aufgenommen  [hat],  sondern  auch  in  all  ihrer  Mannigfaltigkeit  und  Gegensätzlichkeit  reflektiert  und 
tradiert.“  427 Als  Urquelle  des  europäischen  Wagnerismus  setzt  Koppen  Frankreich  fest.  Dabei  hat 
Baudelaires Schrift Richard Wagner et Tannhäuser à Paris, die aus dem Tannhäuser-Skandal entstanden war, 
maßgeblich Wagners Ruhm begründet. 428 So groß die Wirkung Wagners auf das französische Geistesleben 
war, Koppen hebt explizit hervor, dass die Wirkung, die Wagner in Deutschland hatte, nicht nur mit der 
Französischen  vergleichbar  war,  sondern  diese  noch  übertraf:  „Die  Flut  der  Werke,  die  ganz  oder  in 
einzelnen Zügen von Wagner oder der Welt seiner Musikdramen inspiriert worden ist, schlug in den letzten  
Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts und zu Beginn des 20. Jahrhunderts hierzulande womöglich noch höher 
als in Frankreich.“  429 Problematisch war die Wagner Rezeption nur dahingehend, dass die Beschäftigung 
primär  in  der  Breite  von  nicht  hochklassigen  Autoren  betrieben  wurde.  430 Koppen  kann  in  diesem 
Zusammenhang nur zwei Namen nennen, die aus dieser Mittelmäßigkeit hervorstachen: Friedrich Nietzsche 
und Thomas Mann. 431 
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426Erwin Koppen verweist, bedingt durch den Titel seiner Arbeit Dekadenter Wagnerismus darauf, dass sowohl Hofmannsthal als 

auch  George  und  Rilke  keine  weitreichende  Betrachtung  erfahren  haben,  weil  bei  ihnen  der  Terminus  dekadent  kaum  
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von  stehender  Größe  und  [...]  der  Wagnerismus  [durchzieht]  die  französische  Literatur  in  all  ihren  Strömungen  und  
Erscheinungsformen wie ein roter Faden.“ In: Koppen, S. 78.

429Koppen: S. 82.
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Koppen  versteht  es  explizit,  das  Sexualverhalten  des  dekadenten  Helden  aus  Werken  von  Baudelaire,  
Huysmans oder unter anderem auch Wilde, auf Wagners dekadente Protagonisten zu beziehen. In diesem 
Zusammenhang  sei  auch  darauf  verwiesen,  dass  Koppen  aufzeigt,  dass  die  schöne  Erlebniswelt  auch 
religiöse Facetten mit einschließt. 432 Für Koppen speist sich bei Wagner das „dekadente Syndrom“ 433 seiner 
Figuren vor allem aus deren Sexualität, ein Aspekt, der Wiederklang in vielen Werken der Moderne fand:  
„Die >wollüstige< Wirkung Wagnerscher Musik stellt auch ein beliebtes Thema dekadenter Romane und 
Erzählungen dar.“  434 Vor allem  Tristan und Isolde aber auch der  Tannhäuser stehen bei Koppen für eine 
erotisch,  wollüstige  aufgeladene  Sphäre.  Dass  Wagner  von  den  modernen  Autoren  derart  aufgegriffen 
wurde, verdeutlicht sich wenn Koppen darauf verweist, dass der Tannhäuser-Skandal im Grunde genommen 
den „Sieg des antiwagnerischen großbürgerlichen und aristokratischen Opernpublimums“ 435 darstellte, dass 
sich aber genau aus dieser Anti-Haltung heraus, der moderne Mensch und Autor bestätigt sah, in Wagner 
und seinen Werken die Moderne verkörpert vorzufinden. 436 Der Zug der Décadence, sich mit der Religion 
im Sinne der ästhetizistischen Erweiterung zu schmücken, zeigt sich, das verdeutlicht wiederum auch Bauer,  
in den Werken der Präraphaeliten: „Ihre Malerei, insbesonders die Dante Gabriele Rossettis, erinnert an die 
der frommen Nazarener und kündet die schwüle und hieratische von Gustave Moreau an. Ambivalent sind  
Rossettis  als  Andachtsbilder  getarnte  Portraits  geliebter  Frauen.  Doppelbödig  sind  die  Bilder  von  John 
Everett Milais und von Edward Burne-Jones: meisterhaft gemalte Ikonen, die mehr erahnen lassen als sie 
zeigen sagen.“ 437

b. Die Hinwendung zum Bösen

Einer der wichtigsten Wegbereiter und Vertreter des Bösen in all seinen Schattierungen war sicherlich Lord  
Byron, der nicht nur in Kontakt mit Goethe stand, sondern mitunter die Arbeiten des Malers William Turner 
und Edgar Allan Poes beeinflusste. Bereits Nietzsche hatte auf Byrons Werk  Manfred (1817) verwiesen, 
dessen revolutionäres, ja böses Wesen von Nietzsche – mitunter in Ecce Homo (1888) –  bewundert wurde: 
„Mit Byrons Manfred muß ich tief verwandt sein: ich fand alle diese Abgründe in mir – mit dreizehn Jahren  
war ich für dies Werk reif. Ich habe kein Wort, bloß einen Blick für die, welche in Gegenwart des Manfred 
das Wort Faust auszusprechen wagen.“ 438 Nietzsches Bewunderung für den bösen Manfred ließ ihn Robert 
Schumanns musikalische Bearbeitung verwerfen  439 und eine eigene Komposition anfertigen:  „Ich  habe 
eigens, aus Ingrimm gegen diesen süßlichen Sachsen, eine Gegenouvertüre zum Manfred komponiert, von 
der  Hans von Bülow sagte,  dergleichen habe er  nie  auf  Notenpapier  gesehn:  das  sei  Notzucht  an der  
Euterpe.“  440 Es ist ohne Zweifel,  dass  Manfred Nietzsches Bewunderung erwecken musste,  denn in der 

die charakteristischen Züge des Wagnerismus.“ In:  Koppen, S. 83.
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439Schumann,  in  die  »Sächsische  Schweiz«  seiner  Seele  flüchtend,  halb Wertherisch,  halb Jean-Paulisch  geartet,  gewiß  nicht  
Beethovenisch! gewiß nicht Byronisch! – seine Manfred-Musik ist ein Mißgriff Friedrich Nietzsche: Werke und Mißverständnis  
bis zum Unrechte –, Schumann mit seinem Geschmack, der im Grunde ein kleiner Geschmack war [...]“. In: ebd. 

440Ebd. 
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gothischen Szenerie der Alpen bedient sich der noch junge und reiche Protagonist finsterer Mächte, um 
Erleichterung und letztendlich Befreiung von seinem Leben zu finden, dem er sowohl nicht entkommen 
kann und durch das er sich schuldig fühlt, den Tod des einzigen Wesens (seiner Geliebten), das er jemals  
geliebt und das ihn verstanden hatte, verursacht zu haben. Viele Aspekte die Nietzsche später in seinen  
Werken aufgreifen wird, finden sich in Byrons Manfred: so die Wurzellosigkeit, der Genuss der Einsamkeit, 
die Willensstärke zu zwingen, Mitleidlosigkeit,  Narzissmus, die Suche nach Glück, die Leere, der Wille zur  
Macht, die Sprachproblematik, die Selbstverantwortlichkeit fürs Leben, die problematische Beziehung zu 
den Priestern und zu Gott bis hin zum Kreuzweg, den auch Hofmannsthal thematisiert. 
Byrons Manfred, der am Leben leidende und die Grenzen überschreitende Held, die düstere Stimmung und 
die Hoffnungslosigkeit  in diesem Werk,  steht nicht für sich allein.  Im Jahr  1816 trafen sich in der Villa  
Diodati, die von Byron gemietet worden war, am Genfer See das spätere Schriftstellerehepaar Percy Bysshe  
Shelley, Mary Godwin und Byrons Leibarzt und Schriftsteller John Polidori. In der Stimmung dieses Jahres  
forcierten sich mehrere Werke: darunter Frankenstein; or The Modern Prometheus (1818) von Mary Godwin 
und The Vampyre (1816) von John Polidori.    
Bereits  ohne  sein  berühmtestes  Werk  den  Fleurs  du  Mal (1857),  war  Baudelaire  eine 
Ausnahmeerscheinung,  wie  Theodor  de  Banville  mit  seiner  Äußerung  belegt:  „Wenn  jemals  das  Wort 
Verführung auf ein menschliches Wesen hat angewendet werden können, dann gewiß auf ihn, denn er 
besaß Adel, Stolz, Eleganz, war von einer ebenso kindlichen wie männlichen Schönheit, verfügte über den 
Zauber  einer  rhythmischen,  wohlklingenden  Stimme  und  über  eine  äußerst  wirkungsvolle 
Redegewandtheit, die der Tiefe seines gesammelten Wesens entsprang; seine Augen, überströhmend von 
Leben und Gedanken, sprachen gleichzeitig mit seinen vollen, feinen purpurnen Lippen, und ich weiß nicht,  
welcher Schauer des Verstehens durch sein langes,  dichtes,  seidenweiches schwarzes Haar lief.“  441 Wie 
Bauers Betrachtungen über die Décadence gezeigt haben, findet sich „„fleur“ nur etwa fünfundzwanzig mal 
im  Gedichtband  wieder,  und  fast  ausschließlich  in  einer  üblichen,  neutralen  Bedeutung.“  442 Auch  im 
Hinblick  auf  Bauers  Erwähnungen  über  exotische  Blumen,  wie  die  Orchidee,  verwies  er  darauf,  dass 
Baudelaire  „die  zu  grellen  und  allzu  exotischen  Blumen  aus  seinen  Gedichten  verbannt“.  443 Der 
ursprüngliche Titel, den Baudelaire seinem Gedichtband hatte geben wollen, Les Lesbiennes, lässt erahnen, 
dass  er  andere Facetten in  seinen Gedichten hatte  betonen wollen.  Stattdessen zeigt  sich  primär eine 
positiv  konnotierte  Schönheit,  der  Baudelaire  nachgeht;  er  verweist  aber  auch  auf  das  Leiden  des  
Menschen, besonders das des Dichters an der Welt und greift das religiöse und moralische Problem auf. Nur  
zwei  Gedichte  seien  in  diesem  Zusammenhang  aufgegriffen.  Bereits  mit  dem  ersten  Gedicht  Segen 
offenbaren sich die fehlenden Wurzeln des Poeten in dieser Welt, denn selbst seine Mutter richtet sich 
gegen ihn. Auffallend in diesem Gedicht ist dagegen die Anteilnahme Gottes, der nicht nur Mitleid mit dem 
Poeten empfindet, sondern der Mutter des Poeten wird auch mit der Hölle wegen ihrer Härte ihrem Kind 
gegenüber gedroht. Aber der himmlische Gott der Väter wird von dem Dichter aufgebrochen zugunsten der 
eigenen Erhöhung; der Poet gibt sich dem Schönen hin und ästhetisiert auch die Religion. Die wirkliche 
Gläubigkeit  wurde  also  von  Baudelaire  hier  durch  eine  ästhetische  Religiosität  ausgetauscht,  um  die  
ästhetischen Erlebnishorizonte zum einen noch zu erweitern; zum anderen aber offenbart sich dadurch 
auch Baudelaires vorangegangene Religionsverbundenheit. Auch in dem Gedicht  Die Verleugnung des Hl.  
Petrus offenbart sich der Bruch des Menschen mit dem mitleidigen und gütigen Gott. Dieser kümmert sich 
nicht um die Sorge und auch nicht um die Flüche der Menschen. Gottes fehlende Anteilnahme betrifft auch  
seinen eigenen Sohn, von dem Gott sich abwendet, wodurch sich Petrus schließlich von Gott lossagt. 
Von Baudelaire selbst ist bekannt, dass er, bedingt durch die Religiosität seiner Mutter, die er sehr liebte, in  
frühen Jahren sehr gläubig war, und dass aus diesem Glauben heraus auch mehrere Gedichte entstanden 
sind.  444 Die wohl beste Arbeit bezüglich Baudelaires religiösem und moralischem Verständnis stammt aus 

441Bandy, W.T. und Pichois, Claude: Baudelaire im Urteil seiner Zeitgenossen. Auswahl und Anordnung der Texte von W.T. Bandy 
und Claude Pichois. Übersetzung aus dem Französischen und Bibliographie von Felix Philipp Ingold und Robert Kopp. Insel  
Verlag. Frankfurt am Main. 1969, S. 10.

442Bauer: S. 190.
443Bauer: S. 191.
444„Diese tiefe Menschenverachtung, nicht an die Tugend zu glauben, ja überhaupt an nichts zu glauben, all dies hat mich bestürzt  

und aus der Fassung gebracht. […] Ich glaubte, sein Edelmut und ein gewisser Seelenstolz bürgten mir dafür; ganz zu schweigen 
davon, daß ich meinte, er besitze einen Rest von Religiosität, er habe den Glauben, auch wenn er ihn nicht ausübe. […] Und 
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dem Jahr 1939 von Friedhelm Kemp.  445 Bei ihm heißt es in Bezug auf Baudelaires Religionsverständnis: 
„Denn Baudelaire bleibt, auch als Ästhet, immer Moralist (Moralist etwa im Sinne Nietzsches). Er ist weit 
davon entfernt vom Ästhetischen her die Phänomene des Sittlichen, des Religiösen usw. zu entwerten,  
obwohl er es liebte – aus Dandysmus, um sich einen Vordergrund, eine Maske zu geben - sein Dichtertum 
als das eines „parfait comédien“ zu bezeichnen. Weil nämlich die moralische Häßlichkeit der Moderne ihm 
als  der  eigentliche  Gegenstand  künstlerischer  Darstellung  galt,  so  entspricht  gerade  eine  infernalische, 
satanische Schönheit am meisten seinem ästhetischen Kanon.“ 446 Kemp arbeitet als Gründe für Baudelaires 
Bruch mit dem Glauben den Tod seines Vaters und die Wiederheirat seiner Mutter heraus. Er deutet darauf  
hin, dass Baudelaire der „mystisch-religiöse[n] Stimmung[...]“  447 treu geblieben ist, dass dieser „religiöse 
Mystizismus“  448 bei  ihm  jedoch  zu  einem  Ästhetischen  wurde.  Die  Versuche,  die  Baudelaire  ab  1855  
unternahm, wieder zum Beten zurückzufinden – bedingt durch Krankheiten und Depressionen –, bleiben 
ohne Überzeugung. Kemp verweist darauf, dass ihm das Dogmenhafte fremd und für ihn die Religion seiner  
Kindheit unerreichbar blieb: „Baudelaire war der Gefangene seiner selbst, und nur die Flucht in den Traum 
und die künstlichen Paradiese vermochte ihm eine zeitweilige Befreiung aus dem Kerker der Selbstheit 
vorzutäuschen.“ 449 
Die weitestgehend ausführlichen Anmerkungen bezüglich Baudelaire sollen zeigen, dass diese Suche nach 
Halt,  die  Hofmannsthal  vorantrieb,  keineswegs  eine  Ausnahmeerscheinung  war,  sondern  dass  selbst  
Baudelaire  mit  seinen  vermeintlichen  Blumen des  Bösen einen  Ausweg  aus  der  Leere  und Hilflosigkeit 
gesucht hatte. 

5. Die Metropolen der Zeit: Berlin und Wien um 1900

Die modernen literarischen Strömungen erreichten und formierten sich in den Metropolen Berlin und Wien,  
die zwischen Ende und Mitte des 19. Jahrhunderts beide führende Industriestädte waren, allerdings nicht  
gleichzeitig.  Wien  stand  dem  sich  radikaler  entwickelnden  Berlin  nach,  was  vor  allem  auch  durch  die 
feudalen und aristokratischen Tendenzen der Habsburgermonachie bedingt war. Während Berlin zu Beginn 
der Industrialisierung lediglich eine mittelgroße Residenzstadt in Preußen war, konnte Wien als Kaiserstadt 
auf eine lange Tradition zurückblicken. So wurde Berlin in den Jahren um die Jahrhundertwende als der  
„Prototyp der modernen Großstadt“  450 angesehen, mit einer Gesellschaft, die sich aus Angehörigen des 
Kleinadels,  Offizieren  und  wohlhabender  Finanzaristokratie  zusammensetzte,  während  die  Kulturstadt 
Wien, mit seiner höfisch gelebten Aristokratie, immer noch mit dem Charme der Vergangenheit behaftet 
schien.  Während sich der Terminus der Berliner Moderne bereits  1890 in den Tagebuchaufzeichnungen 
Hermann Bahrs zeigt, 451 trat der Terminus der Wiener Moderne erst einige Jahre später auf, so in Artikeln 
der Wiener Kritiker Anton Lindner und W. Fred von 1895 bzw. 1897. Primär jedoch verbreiteten sich die  
Termini von der Wiener und der Berliner Moderne durch die zwei gleichnamigen Werke, die zu Beginn und 
Mitte der 80er Jahre im Reclam-Verlag veröffentlicht wurden. 452

doch  fehlt  es  nicht  an  heißen Gebeten zu  Gott,  er  möge  eine  Änderung  bewirken.“  In:  Bandy,  W.T.  und  Pichois,  Claude: 
Baudelaire im Urteil seiner Zeitgenossen. Auswahl und Anordnung der Texte von W.T. Bandy und Claude Pichois. Übersetzung  
aus dem Französischen und Bibliographie von Felix Philipp Ingold und Robert Kopp. Insel Verlag. Frankfurt am Main. 1969, S.  
83/84.

445Kemp,  Friedhelm:  Baudelaire  und  das  Christentum.  Marburger  Beiträge  zur  Romanischen  Philologie.  Herausgegeben  von 
Werner Krauss. Verlag von Hans Michaelis-Braun. Marburg/Lahn, 1939.

446Kemp: S. 19/20.
447Kemp: S. 65.
448Kemp: S. 67.
449Kemp: S. 112.
450Sprengel,  Peter  und Streim, Gregor:  Berliner  und Wiener Moderne.  Vermittlungen und Abgrenzungen in Literatur,  Theater,  

Publizistik. Mit einem Beitrag von Barbara Noth. Literatur in der Geschichte. Geschichte in der Literatur. Band 45. Böhlau Verlag  
Ges. m. b. H und Co. KG. Wien, Köln, Weimar. 1998, S. 24.

451Sprengel: S. 12.
452Die  Wiener  Moderne.  Literatur,  Kunst  und Musik  zwischen 1890 und 1910.  Hg.  V.  Gotthart  Wunberg unter  Mitarbeit  von 

Johannes J. Braakenburg. Stuttgart, 1981.
Die Berliner Moderne. 1885-1914. Hg. V. Jürgen Schutte und Peter Sprengel. Stuttgart, 1987.
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Eines  der  ersten  Bücher,  das  sich  mit  den  beiden  Metropolen  in  kontrastierender  Auseinandersetzung  
beschäftigte, war das 1908 veröffentlichte Buch mit dem Titel Wien von Franz Servaes. Dieser zeigt Wien als 
eine Stadt,  die den Fortschritt  zugunsten, der  immer noch stark anhaftenden monarchischen Tradition, 
weitestgehend negiert hat, und stellt der in der Vergangenheit schlummernden österreichischen Hauptstadt 
kontrastierend das moderne, fortschrittlich denkende und lebendige Berlin entgegen. Servaes´ Sicht auf die 
beiden Zentren Berlin und Wien, ist aber keineswegs aus der Sichtweise eines halbwegs unparteiischen 
Zeitgenossen zu sehen, sondern eine Herabsetzung Wiens, die wohl hauptsächlich dadurch bedingt war,  
dass Servaes zuerst als Theaterkritiker der Vossischen Zeitung in Berlin tätig war, und ab 1904 als Feuilleton-
Redakteur der Neuen Freien Presse gearbeitet hat.
Wiens Entwicklung auf literarischer Ebene, verlief zwar im Vergleich zu Berlin zeitversetzt, was später noch 
ausgeführt  werden wird,  aber  dafür  war die  Stadt  um die  Jahrhundertwende  eine  der  bedeutendsten  
wissenschaftlichen Zentren Europas. Vor allem in den aufstrebenden Wissenschaften, der Psychiatrie und 
der  Psychoanalyse,  war  Wien  führend.  Schwerpunktmäßig  kam  es  in  den  letzten  Jahrzehnten  des  19.  
Jahrhunderts vor allem durch Siegmund Freud und Ernst Mach zu bahnbrechenden Erkenntnissen, die sich 
schließlich  1893  in  der  Eröffnung  der  ersten  Wiener  psychiatrischen  Klinik,  1895  durch  die  von  Freud 
veröffentlichten  Studien über Hysterie und 1900 durch die  Traumdeutung und durch Ernst Mach, der ab 
1897  als  Naturwissenschaftler  und  Philosoph  an  der  Wiener  Universität  Vorlesungen  gab,  die  auch 
Hofmannsthal besuchte, niederschlug. 

a. Berlin und Wien

Berlin  war,  nicht  nur  innerhalb  Preußens,  sondern  des  gesamten  deutschsprachigen  Raumes,  das 
literarische Zentrum, in dem sich die naturalistische Richtung der Moderne formierte. Denn während in 
Berlin der Realismus von den naturalistischen Tendenzen Anfang der 80er Jahre stetig verdrängt wurde, 
blieb Wien in der Realistenschule, die dort den literarischen Markt beherrschte, verhaftet. Zu dieser Zeit  
war Berlin  für  die  jungen  Wiener Autoren  –  darunter  auch Bahr  –  keineswegs  ein  Konkurrent  um die 
tonangebende  literarische  Richtung,  sondern  Vorbild.  Erst  mit  der  Verwirklichung  von  ästhetischen 
Konzeptionen, kam es nicht nur zu einer Ablehnung des in Berlin gelebten Naturalismus, sondern zu einem 
harten Konkurrenzdenken zwischen den verschiedenen literarischen Strömungen. Verdeutlicht werden kann 
dies durch Bahr, der zuerst dem Naturalismus angehörte, um schließlich die  Überwindung des Naturalismus 
zu verbreiten. Mitunter durch seine Person und seine Veröffentlichungen für den subjektivistischeren Zug 
der  Moderne,  aber  auch  durch  die  Kritik  von  Karl  Kraus,  formierte  sich  die  Vorstellung  von  der  
Gegensätzlichkeit der beiden Städte. Sprengel spricht nicht umsonst in seiner Arbeit  Berliner und Wiener  
Moderne von den beiden Städten als „entgegengesetzte Exponenten einer janusköpfigen Moderne“, mit  
dem naturalistischen Berlin und dem ästhetisch-impressionistischen Wien. 453

Trotz der Ende der 80er und vor allem Anfang der 90er Jahre einsetzenden Abgrenzung Wiens von Berlin,  
war die preußische Stadt für die Wiener Autoren von immenser Bedeutung. Zum einen lag dies an der  
faktisch nicht existenten belletristischen Wiener Verlagsszene, sowie an dem sich nur schleppend öffnenden 
Zeitungswesen – auf das zu einem späteren Zeitpunkt detaillierter eingegangen werden wird –, und zum 
anderen an der konservativen Haltung der Wiener Bühnen. Abgesehen von dem Risiko der Verleger, durch 
die straffe österreichische Zensur gehemmt zu werden, verfügte der österreichische Autor praktisch über 
keinerlei Sicherheit was seine Urheberrechte anbelangte, da die Monarchie sich dem Beitritt der Berner  
Convention – die das Urheberrecht regelt – verschlossen hatte. Die Wiener Bühnen, die Hofbühnen, das  
Königliche Schauspielhaus, das Burgtheater und auch die kleinen Privatbühnen, waren publikumsabhängig 
und mussten sich aus diesem Grund zwangsläufig dem Publikum fügen, das unterhalten werden und sich 
nicht mit sozialen Problemen oder ästhetischen Neuerungen auseinandersetzen wollte. In Berlin dagegen 
setzte sich ab 1889 die Freie Bühne für die im deutschsprachigen Raum neue Richtung des Naturalismus ein, 
und bewirkte mitunter auch ein Umdenken bei  den, dem Profit  unterworfenen Privatbühnen, wie dem 

453Sprengel,  Peter  und Streim, Gregor:  Berliner  und Wiener Moderne.  Vermittlungen und Abgrenzungen in Literatur,  Theater,  
Publizistik. Mit einem Beitrag von Barbara Noth. Literatur in der Geschichte. Geschichte in der Literatur. Band 45. Böhlau Verlag  
Ges. m. b. H und Co. KG. Wien, Köln, Weimar. 1998, S. 12.
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Lessing-Theater  (1888 gegründet),  dem Schiller-Theater  (1894 gegründet)  oder  dem 1883 gegründeten  
Deutschen Theater.  454 Wien folgte zwar 1891 mit dem nach Berliner Vorbild gegründeten Theaterverein 
Freie  Bühne,  doch  blieb  ihr  Bestehen  auf  lediglich  eine  Aufführung  –  auf  Maeterlincks  L´Intruse – 
beschränkt.  Bedingt  war  die  hemmende  Entwicklung  Wiens  wieder  einmal  durch  die  sich  stagnierend 
entwickelnde  Bevölkerung,  die  die  Theater  besuchten:  in  Berlin  war  dies  vornehmlich  das  liberale  
Bildungsbürgertum, in Wien aber größtenteils die Aristokratie und das Großbürgertum. 
Die eingeschränkte Wiener Theaterszene zwang Wiener Autoren, die ihre Stücke gespielt sehen wollten, 
zwangsläufig  dazu,  sich  an  Berlin  zu  wenden,  vor  allem da  ihnen  die  bekannteste  Wiener  Bühne,  das  
Burgtheater,  verwehrt  blieb.  Als  die  Wiener  Bühnen  sich  in  der  zweiten  Hälfte  der  90er  Jahre  dem 
Naturalismus  zu  öffnen begannen –  allerdings  in  weit  weniger  radikaler  Weise  als  in  Berlin  –,  wurden  
wiederum  die  ästhetisch-impressionistischen  Werke  ausgeschlossen.  455 Problematisch  war  für  die 
Entwicklung  des  Burgtheaters,  dessen  Leitung  am  12.  Mai  1890  von  dem  Juristen  Max  Burckhardt 
übernommen wurde, vor allem die Zensur. Burckhardt auf dessen Drängen hin die naturalistische Moderne 
im  Burgtheater  überhaupt  Einlass  gefunden  hatte,  sah  sich  dem  engstirnigen  Denken  von  Kirche  und  
Monarchie ausgesetzt,  was mitunter  dazu führte,  dass  Hauptmanns  Die  Weber (1892)  nicht aufgeführt 
werden durfte. Der liberal denkende Burckhardt hatte sich zudem, mit der Öffnung des Theaters – er hatte  
Nachmittagsvorstellungen für die breite Öffentlichkeit eingeführt –, ebenfalls beim traditionell denkenden 
Publikum  keine  Freunde  gemacht.  Hinzu  kam,  dass  das  Burgtheater  die  Bühne  der  „großen 
Schauspielvirtuosen“ 456 war und sich das Programm im Wesentlichen nach „dem Rollenangebot der Stücke 
bzw. nach den Interessen der Stars“  457 richtete. Mit der Übernahme des Burgtheaters durch den Berliner 
Theaterkritiker  Paul  Schlenther  (1898-1910),  wurden  nicht  nur  die  Sonntag-Nachmittagsvorstellungen 
wieder eingestellt, sowohl Bahr als auch Hofmannsthal hielten Schlenther für nicht kompetent. 458

Neben Schnitzler – von dem mitunter 1896 am Deutschen Theater das Drama Freiwild gegeben wird – , ist 
es vor allem Hofmannsthal, der in den Berliner Bühnen für sich eine Change auf Anerkennung, die ihm bis 
dahin an den Wiener Bühnen verwehrt blieb, sieht. Bis 1920 erschienen die meisten seiner Theaterstücke 
auf Berliner Bühnen: darunter  Madonna Dianora  (15. Mai 1898, Freie Bühne),  Die Hochzeit der Sobeide 
zusammen mit Der Abenteurer und die Sängerin (18. März 1899, Deutsches Theater), Elektra (30. Oktober 
1903, Kleines Theater, von Max Reinhardt gegründet),  Das gerettete Venedig (21. Januar 1905, Lessing-
Theater),  Oedipus  und  die  Sphinx  (2.Februar  1906,  Deutsches  Theater)  oder  Christinas  Heimreise  (11. 
Februar 1910, Deutsches Theater). Erst im Januar 1921 – nach dem Zerfall der Donaumonarchie – bemühte  
sich  Hofmannsthal  vermehrt  um  eine  Akzeptanz  auf  österreichischen  Bühnen,  als  er  den  Versuch 
unternahm, sein Lustspiel Der Schwierige im Burgtheater, unter der Leitung von Max Reinhardt aufgeführt 
zu  sehen.  Doch  der  Plan  scheiterte  und  so  wurde  das  Stück  erst  in  München am Residenztheater  (8.  
November 1921) und in den Berliner Kammerspielen (30. November 1921) aufgeführt; ein wirklicher Erfolg 
wurde Der Schwierige aber erst, als das Stück unter Reinhardt im Frühjahr 1924 in Wien aufgeführt wurde. 
Doch obwohl Hofmannsthals Werke in Berlin den Weg auf die Bühne fanden, erfuhr er mit seiner Arbeit  
keine durchgängige Befürwortung. Dies zeigte sich bereits bei seinem ersten Versuch, als Hofmannsthal sich 
1897 an den Leiter des Deutschen Theaters Otto Brahm in Berlin wandte und ihm die Werke Die Frau im  
Fenster  und  Die Hochzeit der Sobeide für seine Bühne anbot. Brahm nahm die Werke Hofmannsthals im 
Oktober 1897 an, plante sogar einen Abend allein mit seinen Werken und bat zu diesem Zweck noch um ein  
drittes Werk, wodurch Hofmannsthal Brahm ebenfalls  Madonna Dianora  überließ. Schließlich riet Brahm 
jedoch zu einer Matineéaufführung, in der lediglich Madonna Dianora gegeben wurde. Die Aufführung am 

454Die Berliner  Freie Bühne war am 5. April  1889 unter anderem von Otto Brahm, Paul Schlenther, Heinrich Hart, Julius Hart,  
Samuel Fischer gegründet und von Otto Brahm geleitet worden. Der ersten Aufführung Ibsens Gespenster am 20.9.1889 folgte 
das erste deutschsprachige Stück im Sinne des Naturalismus von Gerhart Hauptmann Vor Sonnenaufgang am 20.10.1889.

455Im Burgtheater und im Deutschen Volkstheater wurden vor allem Stücke von Hauptmann, Sudermann und Fulda gegeben und 
auch  vom  Publikum  honoriert.  Das  Wien  sich  dem  Naturalismus  weitestgehend  nicht  nur  ergeben,  sondern  ihn  für  sich  
angenommen hatte, wurde auch durch die Verleihung des Grillparzer-Preises – des höchsten in Österreich zu vergebenden  
Literaturpreises – an Hauptmann in den Jahren 1896, 1899 und 1905 deutlich.

456Sprengel: S. 397.
457Sprengel: S. 397.
458Tatsächlich  hielt  sich  Schlenther  enger  als  Burckhardt  an  die  von  Kirche  und  Staat  tradierten  Traditionen  und führte  das  

Burgtheater wieder vermehrt zurück zu Unterhaltungsstücken.
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15. Mai 1898 in der Freien Bühne erhielt jedoch nicht die volle Befürwortung, die Hofmannsthal erwartet 
hatte.  Dies  mag vor  allem auch an dem bisherigen Programm, der  naturalistisch ausgerichteten  Freien  
Bühne,  gelegen haben. Die Kritiken hoben vor allem die Handlungsarmut des Stückes hervor. Hofmannsthal  
wurde aber auch mit  weniger  vernichtenden Kritiken bedacht,  die in  ihm einen „Repräsentanten einer 
nicht-naturalistischen Moderne“ 459 erkannten.  
Die  Zusammenarbeit  zwischen  Otto  Brahm  und  Hofmannsthal  musste  zwangsläufig  nicht  reibungslos 
verlaufen, war Brahm doch ein überzeugter Naturalist und nahm Hofmannsthals Werke lediglich auf, weil er  
sich den neuen Strömungen nicht verwehren wollte. Hofmannsthals Der weiße Fächer stufte Brahm gleich 
ganz als bühnenuntauglich ein, bei  Der Hochzeit der Sobeide 460 nötigte er Hofmannsthal Änderungen ab, 
um  sich  dem  Publikumsgeschmack  anzunähern,  beim  Abenteurer musste  Hofmannsthal  die  Figur  des 
unehelichen Kindes streichen und auch  Das gerettete Venedig kam nicht ohne Änderungen aus. Am 18. 
März 1899 kam es nicht nur zur Uraufführung von der Hochzeit und des Abenteurers in Berlin unter Brahm, 
sondern zugleich auch in Wien unter Schlenther, der mit Brahm konkurrierte. 461 Die Berliner Zensur erhob 
keinen Einwand gegen die Stücke, doch in einem „vorauseilenden Gehorsam gegenüber der Zensur“  462 
hatte  man  bereits  vorsorglich  Einschnitte  vorgenommen  –  darunter  die  Figur  des  unehelichen  Kindes  
Cesarino. Erst 1902 kam es mit Max Reinhardts gegründetem Kleinen Theater zu einer weiteren Wendung in 
Wien. Im  Kleinen Theater  kam es 1903 nicht nur zur Aufführung von Hofmannsthals  Elektra,  Reinhardt 
brachte  im  Kleinen  Theater  und  ab  1903  im  Neuen  Theater  nun Werke  von  Autoren  wie  Wilde  oder 
Maeterlinck. 

459Sprengel, S. 492.
460Die Entstehung der Sobeide steht unter dem Drang Hofmannsthals, einen Stoff für die Bühne zu schaffen, was sich deutlich an 

der  Entwicklungsbreite  des  Werkes  und  an  den  verschiedenen  Versionen  bzw.  Fragmenten  niederschlägt.  Hofmannsthal  
konzipierte das Werk zuerst unter dem Titel Der Mirza Hochzeitsnacht, schließlich benannte er es mit dem Titel Die junge Frau,  
eine orientalische Erzählung dramatisiert um dem Werk, schließlich unter der Mithilfe von Otto Brahm, den endgültigen Titel zu 
geben. Passend dazu waren die Namen der Handelnden in  Der Mirza Hochzeitsnacht  noch Andere (Hassan und Mirza statt 
Ganem und Sobeide). Erst mit der abgeänderten Szene im Hause des Schalnassar zeigt sich, was ein Brief vom 5. Juni 1898  
Hofmannsthals  an  Alfred  von  Berger,  dem  Generalintendanten  und  Zensurbeauftragten  des  Burgtheater  belegt,  eine 
Veränderung: zum ersten Mal tritt Gülistane auf und die Namen der Hauptgestalten sind die der Endfassung. Im Spätsommer  
1898 begibt sich Hofmannsthal nach Oberitalien und Venedig, aber erst in Lugano, scheint sich der Tod Sobeides für ihn zu 
klären (vorher hatte Hofmannsthal mit Gift spekuliert). Doch erst in Venedig kommt Hofmannsthal wieder in die künstlerische 
Stimmung, die er 1897 in Varese gespürt hatte. In Venedig gibt Hofmannsthal das Erbmotiv zwischen den Brüdern zugunsten 
der Femme-fatale-Thematik auf. Die Arbeiten an dem Stück ziehen sich hin, bedingt auch durch die Besprechungen am 20.  
November 1898  in Wien, wo er sich mit Brahm und Schlenther wegen der Stücke bespricht. Erst Weihnachten begibt er sich  
nach Baden bei Wien, wo er die 2. Verwandlung bearbeitet und die Abschiedsszene mit den Eltern, wohl auf Anraten von  
Brahm, zum ersten Mal niederschreibt. Erst am 10 Januar 1899 geht aus einem Brief an Schnitzler hervor, dass Hofmannsthal  
seine Arbeit an der Sobeide beendet hat. Die Wiener Zensur besteht, im Gegensatz zur Berliner, noch auf Änderungen: so muss  
Hofmannsthal den Vater-Sohn-Konflikt abschwächen, indem man ihn nötigt aus Ganem lediglich den Stiefsohn Schalnassars zu 
machen. 

461Aus den Briefwechseln geht hervor, dass die Sobeide in Wien besser angenommen wurde als in Berlin. In Briefen an die Eltern  
geht hervor, dass Hofmannsthal jedoch aus der negativen Kritik, die ihm nach der Premiere in Berlin entgegenschlägt, keine 
Depression befällt, sondern lassen ihn sein Selbstvertrauen spüren, das er aus dem Widerstand zieht, der ihm entgegenschlägt.  
Der Arbeit Hofmannsthals an der Sobeide ist in dieser Arbeit besonderer Raum geschenkt worden, weil die Arbeit an diesem 
Werk  Hofmannsthal  noch  länger  beschäftigt.  Noch  einmal  1908  greift  Hofmannsthal  auf  den  Stoff  zurück  und  will  eine 
Prosafassung schaffen. Dies mag vielleicht nicht bedeutsam erscheinen, doch lassen die Äußerungen Hofmannsthals, die sich in  
den Briefwechseln finden lassen, erkennen, dass die in dieser Arbeit vorgenommene Trennung der Werke Hofmannsthals um 
das Jahr 1907 den Äußerungen Hofmannsthals zu seinem Leben und Werk entspricht. Ganz der bisherigen Unsicherheit, wie er  
das Stück betiteln soll, entsprechend, nimmt Hofmannsthal erneut eine Titeländerung vor und fasst die Notizen zuerst unter  
Sobeide (Januar 1908) und schließlich unter  Der adelige Kaufmann (Juli 1908) zusammen. Nicht nur, dass Hofmannsthal die 
Handlung von Persien nach Ragusa verlegt und die Namen anpasst, viel bedeutsamer ist der positive Ausgang des Werkes.  
Hofmannsthal passt den Inhalt der ehemaligen  Sobeide an seine Komödie  Christina  an, die ganz im Sinne einer glücklichen 
Ehefindung steht. Mehrere Briefe Hofmannsthals belegen die Veränderung zum Positiven, zu der er sich hingezogen fühlt; man 
bedenke nur in diesem Zusammenhang, dass Hofmannsthal noch 1903 seine Elektra dahingehend abgeändert hatte, dass die 
Protagonistin eben nicht überlebt,  sondern nach ihrer Rache stirbt. Untermauert kann die in dieser Arbeit vorgenommene  
Trennung auch durch die Betrachtung der losen Fragmente, die Hofmannsthal für die neue  Sobeide hinterließ. Nicht nur das 
angestrebte Ende, dass sich Catarina (Sobeide) in der Kleidung einer Nonne, weil sie in einem Kloster Heilung gesucht hatte, vor  
ihren Mann kniet und seine Güte erkennt, sondern auch durch ihre Antwort ihrem Mann gegenüber (Candido), dass  Einsamkeit  
und Nachdenken Mittel seien, Gottes Gerechtigkeit für das ganze Leben zu erkennen.

462 Sprengel: S. 499.
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b. Das   Junge Wien

Das  Junge Wien ist  eines  der Schlagwörter  des  ausgehenden 19.  Jahrhunderts.  Aber was verbirgt  sich 
dahinter? Eine feste Gruppe von Künstlern, ein Kreis dem gleich eines Stefan Georges, oder ist das Junge  
Wien nur ein loses Bündnis, ein Zufallsprodukt, geboren aus dem künstlerischen Verlangen jedes einzelnen 
jungen Wiener Autors? 
Fest  steht,  dass  es  geradezu  unmöglich  erscheint,  einen  genauen  Tag  zu  benennen,  den  man  als  die 
Geburtsstunde des  Jungen Wien festlegen könnte.  Dennoch soll  versucht werden anhand von Faktoren 
einen  Rahmen  aufzuzeigen,  unter  welchen  Umständen  sich  die  junge  Generation  in  Wien 
zusammengefunden hat. Folgende Faktoren scheinen in diesem Zusammenhang von besonderem Interesse:  
die Gründung der Modernen Dichtung von Eduard Michael Kafka, die Bedeutung Hermann Bahrs im Umfeld 
des  literarischen  Wiens  und  der  Faktor  der  gegenseitigen  Freundschaft  der  einzelnen  Autoren 
untereinander. 

i. Terminologische Hintergründe

Zum  ersten  Mal  findet  sich  der  Terminus,  der  die  junge  österreichische  Literatur  umfassen  soll,  1890  
gedruckt  in  der  Juli-Ausgabe  der  Modernen  Dichtung.  Dort  wird  Jung-Österreich oder  auch  Das  junge  
Österreich verwendet, um die hier gedruckten Gedichte verschiedener österreichischer Autoren, darunter 
auch von Felix Salten und Felix Dörmann, unter einen gemeinsamen Nenner zu bringen. 463 Die Entwicklung 
einer  jungen  österreichischen  Dichterschaft  sieht  Jens  Rieckmann  allerdings  schon  im  Sommer  1889 
gegeben,  war  doch  in  der  bürgerlich-liberalen  Wochenschrift  Die  Grenzboten ein  Aufsatz  des 
österreichischen Germanisten Moritz Necker über die  Wiener Literatur  erschienen. Rieckmann stuft den 
Aufsatz dahingehend ein, dass er eines der „ersten Zeugnisse dafür [ist], daß man Ende der achtziger Jahre  
auch in Österreich begann, in die Debatte zwischen den Gegnern und den Anhängern des Naturalismus 
einzugreifen, die seit Mitte der achtziger Jahre das literarische Leben in Deutschland geprägt hatte.“ 464 Im 
Zentrum des Aufsatzes steht der Vergleich zwischen zwei österreichischen Dichterinnen und ihren Werken, 
und zwar zwischen dem Novellenband Miterlebtes von Marie von Ebner-Eschenbach und dem Roman Die  
Unzufriedenen der  Schriftstellerin  Emilie  Mataja,  die  das  Werk  unter  dem  Pseudonym  Emil  Marriot 
veröffentlicht hatte. Marriots Arbeiten galten zwar zugehörig zur Wiener Realistenschule, der auch Ebner-
Eschenbach  oder  Ferdinand  von  Saar  zugehörig  waren,  doch  unterscheidet  Necker  zwischen  zwei  
„Richtungen innerhalb dieser Realistenschule“,  465 und zwar der wahren, reifen Kunst der Gräfin und der 
unreifen  Kunst,  der  Neuen,  der  Marriot.  Rieckmann  stuft  Neckars  Aufsatz  als  „symptomatisch  für  das 
geistige Klima im Wien der Jahre 1889/90“ 466 ein, pflegten die anerkannten Kritiker doch primär Stellung 
gegen die neue Dichtung zu beziehen. 
Auch Arthur Schnitzler verwendet den Ausdruck  Das junge Österreich, wenn es um die junge literarische 
Bewegung geht – zu der er sich selbst zugehörig empfindet. 467 Bereits am 26. Februar 1891 hält Schnitzler 
die  neuen Tendenzen  in  der  österreichischen Literatur  in  seinem Tagebuch  fest,  die  er  zuerst  mit  den  
Autoren Felix Dörmann und Felix Salten, aber auch mit dem Café Griensteidl verbindet. Ebenso im Februar 
kommt es zu gegenseitigen Besprechungen einzelner Werke, was Schnitzler am 29. März 1890 über den 
jungen Hofmannsthal bemerken lässt: „Bedeutendes Talent, ein 17j. Junge, Loris (v. Hofmannsthal), Wissen, 
Klarheit und, wie es scheint, auch echte Künstlerschaft, es ist unerhört in dem Alter.“ 468 Der Terminus des 
Jungen Wien findet sich erstmalig  am 1.  Juli  1890 in der  Modernen Dichtung „als  Spartentitel  für  eine 

463Rieckmann, Jens: Aufbruch in die Moderne. Die Anfänge des Jungen Wien. Österreichische Literatur und Kritik des Fin de Siécle.  
2. Durchgesehene Auflage. Athenäum Verlag GmbH. Frankfurt/M. 1985, S. 49.

464Rieckmann, Jens: S. 13.
465Rieckmann: S. 13.
466Rieckmann: S. 15.
467Sprengel: S. 84-86.
468Schnitzler, Arthur: Tagebuch 1879-1892. Verlag der Österreichischen Akademie der Wissenschaften. Wien. 1987, S. 321.
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Auswahl neuerer Lyrik  österreichischer Autoren,  die den Anschluß der österreichischen Literatur  an die 
deutsche Entwicklung demonstrieren sollte.“ 469 Dabei findet sich – laut Sprengel – eine Orientierung an den 
naturalistischen Berliner Autoren und ihrem Terminus Das jüngste Deutschland. 
Eine der erkenntnisreichsten Arbeiten zum Jungen Wien hat mit Sicherheit Jens Rieckmann geliefert, der zu 
Beginn seiner  Arbeit  das  Junge  Wien mit  den Schriftstellern  „Schnitzler,  Hofmannsthal,  Beer-Hofmann, 
Schwarzkopf, Robert Fischer und Paul Fischer“ 470 in Verbindung setzte. Doch durch die Neubegründung der 
Modernen Dichtung, sah sich Rieckmann gezwungen, eine Erweiterung des Personenkreises vornehmen; er 
führt jetzt „Bahr, Dörmann, Ebermann, Fels, Robert Fischer, Goldmann, Joachim, Kafka, Korff, Kulka, Loris,  
Lothar, Salten, Schnitzler, Schupp und Specht“ 471 an,  wenn er vom Jungen Wien spricht. Auffällig ist, dass 
Rieckmann  bei  der  erneuten  Aufzählung  der  jungen  Autoren  in  Wien  nicht  mehr  Hofmannsthals  
Geburtsnamen verwendet, sondern auf das Pseudonym zurückgreift, mit dem er sich in Wien und darüber  
hinaus  einen  Namen  gemacht  hat.  Rieckmann  scheint  sich  selbst  nicht  vollends  auf  einen  festen  
Personenkreis festlegen zu wollen, was die Aussage verdeutlicht, dass er unter dem „Kern des Jungen Wien“ 
472 lediglich die Autoren Schnitzler, Hofmannsthal, Beer-Hofmann und Salten versteht, während er Bahr nur  
in eine enge Beziehung zu ihnen stellt und Autoren wie Felix Dörmann, Peter Altenberg oder auch Ferry  
Bératon mit dem engen Kreis nur „mehr oder minder verbunden“ 473 sieht. 
Rieckmann verweist in seinen Ausführungen zudem darauf, dass der Begriff Das junge Österreich „analog zu 
dem  Terminus  „Das  junge“  474 oder  „jüngste  Deutschland“  475 gewählt  wurde,  den  die  deutschen 
Naturalisten gewählt hatten, um somit ihre Verbindung zum Jungen Deutschland der dreißiger und vierziger 
Jahre hervorzuheben. Dadurch, dass die Mehrzahl der jungen Autoren gebürtige Wiener waren oder in 
Wien  ansässig  waren,  kam es  zu  einer  Eingrenzung  des  Terminus  Jung-Österreich zu  Jung-Wien. Diese 
Verwendung findet sich erstmalig in dem am 1. Mai 1891 veröffentlichten Artikel Ein Kärrner der Literatur 
von Friedrich M. Fels in der Modernen Rundschau. Rieckmann erwähnt dies explizit, um zu verdeutlichen, 
dass Fels den Terminus ohne jedwede Erläuterung verwendet hatte, was ihn zu dem Schluss kommen lässt, 
dass der Terminus „zu diesem Zeitpunkt also in literarischen Kreisen Wiens schon durchaus gebräuchlich  
gewesen“ 476 ist. 
Eine Negation, dass es sich bei dem Jungen Wien um eine feste Gruppierung handelt, liefert Beer-Hofmann 
selbst,  als  er Jahre später bekennt: „Wer weiss denn noch etwas von uns?[…] Man fragt mich hier [im  
amerikanischen Exil  seit 1940] immer wieder um das Wesen der Wiener Schule[…] Ich weiss nichts von  
einer Wiener Schule, ich weiss nur von einigen Menschen, die ich gern hatte, die mich interessiert haben, 
und so hat mich auch das interessiert, was sie produziert haben. Von einer >Schule< war nicht die Rede.“ 477 
Während  Beer-Hofmann  die  gegenseitigen  Treffen  und  Besprechungen  Jahre  später  herunter  spielt,  
bezeichnet  Schnitzer  in  seinen Tagebuchaufzeichnungen,  aus  der  Anfangsphase des  Kennenlernens,  die 
Verbindungen  zueinander  als  „unser  Kreis“,  478 was  eine  gewisse  Kontinuität  und  ein 
Zusammengehörigkeitsgefühl  deutlich  macht.   Einen großen Verbund,  der  alle  Schriftsteller  der  jungen 
Generation  mit  einschloss,  hat  es  aber  nicht  gegeben,  was  auch  Scherer  verdeutlicht,  wenn  er  
Hofmannsthal, Schnitzler, Salten und Beer-Hofmann bereits 1891 als eigene „Clique“ 479 zusammenfasst. 480

Überhaupt ist es unablässig sich vor Augen zu führen, dass wenn es in dieser Arbeit im Zusammenhang mit  
dem  Jungen Wien zu dem Ausdruck Freundschaft kommt, oder von Freundesbeziehungen zwischen den 
Jung  Wienern gesprochen wird,  dabei  keineswegs  das  heutige  Verständnis  von  Freundschaft  zugrunde 

469Sprengel: S. 86/87.
470Rieckmann: S. 48.
471Rieckmann: S. 50.
472Rieckmann: S. 69.
473Rieckmann: S. 69.
474Rieckmann: S. 49.
475Rieckmann: S. 49.
476Rieckmann: S. 49.
477Scherer S. 2, zit. nach O. Schnitzler 1962, 131 f.
478Schnitzler, Arthur: Tagebuch 1879-1892, S. 325.
479Scherer: S. 2.
480Jens Rieckmann vollzieht eine gewisse Eingrenzung in Bezug auf das Junge Wien, wenn es heißt: „Schnitzer, Hofmannsthal, Beer-

Hofmann und Salten […] bildeten den Kern des Jungen Wien.“ In: Rieckmann, S. 69.
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gelegt werden kann. „Freunde? Freunde sind wir eigentlich nicht – wir machen einander nur nicht nervös“, 
481 bekannte  sogar  Beer-Hofmann.  Freundschaft  soll  hier  vielmehr  im  Sinne  von  Bekanntschaften  mit  
Gleichgesinnten  verstanden  werden,  von  künstlerisch,  vor  allem  auch  untereinander,  interessierten 
Gleichaltrigen. So verlief der Kontakt zwischen ihnen vor allem auf künstlerisch-interessierter Ebene, was sie 
jedoch nicht davon abhielt, sich neben dem Kaffeehaus auch in den Wohnungen, vor allem der Schnitzlers, 
Beer-Hofmanns und Bahrs zu treffen, gemeinsame Ausflüge und Reisen zu unternehmen, so mitunter nach 
Strobl, Bad Fusch, Ischl oder Aussee, in denen über Kunst und Leben diskutiert wurde: „Es scheint, daß kein  
Werk  der  Öffentlichkeit  übergeben  wurde,  bevor  es  nicht  im  Freundeskreis  vorgelesen,  diskutiert  und 
kritisiert  war.“  482 Das  exponierte  `Sie´  behielten sie,  selbst  wenn sie  sich  gegenseitige  Besuche in  den 
verschiedenen  Wohnsitzen  abstatteten  oder  gemeinschaftlich  zum  Vorlesen  der  eigenen  Werke 
zusammenkamen, bei; lediglich Bahr und Schnitzler verwendeten das vertraulichere `Du´, keineswegs aber  
weil dies ein innigeres Verhältnis zwischen ihnen ausdrückte, sondern weil Bahr Schnitzler förmlich dazu 
gedrängt hatte.  Kleinewefers  kommt zwar in ihren Ausführungen zu dem Schluß, dass man die Anrede  
„keineswegs  zum  Gradmesser  einer  persönlichen  Beziehung  machen“  483 kann,  was  aber  fragwürdig 
erscheint,  zumal  sie  vorher  darauf  hinweist,  dass  Hofmannsthal  zu  einer  Generation  gehörte,  die  
freimütiger – vor allem unter Gleichaltrigen – zum `Du´ findet. Zwar bemerkt Kleinewefers, dass es eine 
österreichische Sitte zwischen Offizieren und Adel gewesen sei, sich zu duzen, doch lässt sie es vermissen,  
dass die Distanzwahrung innerhalb des  Jungen Wien wohl vor allem darauf zurückzuführen ist, dass dies 
ebenfalls ein Ausdruck für das verloren Gegangensein von Verbindlichkeiten, besonders im sozialen Bereich,  
ist.   
Vor  allem  Beer-Hofmann  und  Schnitzler  waren  immer  um  Distanzwahrung  bemüht,  wobei  dies  bei 
Schnitzler soweit ging, dass er sich jeglichen körperlichen Kontakt, und sei es nur die Hand auf die Schulter  
zu  legen,  verbat.  Schnitzler  setzt  sich  selbst  in  seinen  Tagebüchern  damit  auseinander,  was  die 
augenscheinlichen Freunde eigentlich miteinander verbindet und bemerkt: „Bei Loris soup.- Gespräch über  
uns.  Charakteristik  unseres Verkehrs:  das rein intellectuelle,  nie über persönliches.-“  484 Das literarische 
Interesse aneinander war jedoch immens, wie wiederum Felix Salten betont: „Die Begeisterung von uns 
allen  aber  errang  Loris,  der  noch  nicht  sechzehnjährige  Gymnasiast  Hugo  von  Hofmannsthal,  der  den 
Einakter in Versen „Gestern“ geschrieben hatte….Ich erinnere mich noch vieler Spaziergänge mit Arthur 
Schnitzler durch den Wienerwald und in den Wäldern bei Mödling, auf welchen Spaziergängen Schnitzler  
ebenso wie ich beständig diese Verse deklamierten und des Genießens daran kein Ende fanden.“ 485

Die  Verbindungen  zueinander  waren  im  Kern  auf  die  Literatur,  ihre  Werke  und  deren  Besprechungen 
untereinander beschränkt. Wenn Schnitzler sagt, dass das Persönliche bei ihnen keine Rolle gespielt hat, so  
kann das auch damit unterstützt werden, wie Hofmannsthal mit seiner Heirat am 8. Juni 1901 umgegangen  
ist. In den Briefwechseln der Freunde untereinander finden sich Vermerke bezüglich dieser Eheschließung, 
aber auch der Hinweis, dass Hofmannsthals Heirat überraschend für sie gewesen sei; er hat sie nicht von  
seiner Heirat in Kenntnis gesetzt, wohl aber kam es später zu Besuchen der Freunde in Hofmannsthals  
neuem Haus in Rodaun und auch zur Bekanntschaft mit seiner Frau Gerty Schlesinger.  

ii. Der Beginn von etwas Neuem: Die Faktoren

Die folgenden Betrachtungen sollen vor allem dazu dienen, das Umfeld aufzuzeigen, von dem die jungen 
Wiener Autoren umgeben waren; denn dieses bestimmte ihr Schreiben nicht nur inhaltlich, sondern stellte  
sie auch vor immense Probleme, wenn es darum ging, ihre Werke zu veröffentlichen.
Für die jungen Wiener Autoren war die Zeit für eine Veränderung in der Literatur reif, die sie dazu brachte,  
sich vom strickten Realismus und Naturalismus abzuwenden. Die Autoren, die sich dieser neuen Richtung  

481Scherer: S. 2. 
482Rieckmann: S. 95.
483Eberhardt, Sören: Über Richard Beer-Hofmann. Rezeptionsdokumente aus 100 Jahren.  Rezensionen, Porträts, Erinnerungen, 

Studien von 1894-1994. Igel Verlag Wissenschaft. Paderborn. 1996, S. 204.
484Schnitzler, Arthur: Tagebuch 1879-1892. Verlag der Österreichischen Akademie der Wissenschaften. Wien. 1987, S. 329.
485Greve,  Ludwig:  Jugend  in  Wien.  Literatur  um  1900.  Eine  Ausstellung  des  Deutschen  Literaturarchivs  im  Schiller-

Nationalmuseum. Marbach am Neckar. 1987, S. 94.
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verschrieben hatten, gehörten der jungen Generation an, waren hineingeboren worden in ein Zeitalter des 
Umbruchs. Sie wollten verändern, umwerfen und erneuern, genauer gesagt: Sie wollten dem Puls der Zeit  
entsprechen, der neuen Welt, der Welt der Moderne. Sie wollten das steife Korsett der Väter abstreifen, um 
das zu schreiben, was sie bewegte. 
Doch die Türen der Redaktionen blieben ihnen weitestgehend verschlossen. Obwohl die Zeit sich rasant  
änderte,  war  die  Mehrheit  der  führenden  Redakteure  nicht  bereit,  auch  die  Schriften  der  Jugend  zu  
publizieren. Eine Ausnahme bildeten die Herausgeber der Wochenschrift  An der schönen blauen Donau 
Fedor Mamroth und Paul Goldmann.
Auch die Bühnen Wiens reagierten auf die neuen Strömungen wenig geneigt, was sich vor allem bei den 
Werken des naturalistisch ausgerichteten Dramatikers Ibsens bemerkbar machte. 1876 war der Versuch des 
damaligen Direktors des Wiener Burgtheaters Dingelstedt, Ibsens  Die nordische Heerfahrt dem Publikum 
näher zu bringen, gescheitert.  Führende Kritiker, darunter Ludwig Speidel von der  Neuen Freien Presse, 
übten schneidende Kritik, so dass das Stück schließlich nach nur fünf Aufführungen abgesetzt wurde. Auch  
die 1878 erfolgte Aufführung von Ibsens erstem gesellschaftskritischem Drama Die Stützen der Gesellschaft 
erhielt wenig Anklang, wobei die Kritik sich vor allem auf Ibsens moralische Komponente im Werk stützte,  
die das Publikum, laut Meinung der Kritiker, überforderte; das Publikum wollte unterhalten und nicht mit 
moralisierenden  Fragen  belästigt  werden.  Das  Drama  Nora von  1881  erlebte  noch  nicht  einmal  fünf 
Aufführungen, wie die beiden Dramen Ibsens zuvor, sondern wurde bereits nach der dritten Aufführung 
vom Spielplan gestrichen. 

1. Eduard Michael Kafka

Österreich  und  damit  vor  allem  Wien,  schien  sich  den  neuen  literarischen  Tendenzen  weitestgehend 
verschlossen  zu  haben.  Während  sich  die  neuen Richtungen  in  Deutschland  mit  der  Gesellschaft  eine 
Möglichkeit geschaffen hatten, die neuen Strömungen in der Literatur zu veröffentlichen, waren den Wiener 
Autoren die vorhandenen Zeitschriften wenig geneigt. Lediglich die Herausgeber der Wochenschrift An der  
schönen  blauen  Donau  Fedor  Mamroth  und  Paul  Goldmann,  die  als  Erste  Novellen  und  Gedichte  von 
Schnitzler und Hofmannsthal veröffentlichten, standen den neuen Strömungen nicht abgeneigt gegenüber.  
Dagegen zeigten sich auch die Wiener Bühnen wenig aufgeschlossen, und angestrebte Erneuerungen in den 
80er Jahren scheiterten am Widerstand des Publikums und der Theaterkritiker der Wiener Tageszeitungen. 
486

Ein erster entscheidender Anstoß gelang nicht durch einen Autor der ästhetischen Richtung, sondern durch 
einen Vertreter des konservativen Naturalismus. Eduard Michael Kafka, am 11. März 1868 in Wien geboren,  
hatte  nach  einer  Ausbildung  an  einer  Webereischule  in  Brünn  ein  Studium  der  Staatswissenschaft, 
Kunstgeschichte und Philosophie an der Wiener Universität begonnen. 1888 widmete er sich verstärkt der 
Schriftstellerei, veröffentlichte ein Jahr später den Band Hieroglyphen, eine Sammlung moderner Märchen, 
und entschloss  sich  zur  Gründung einer  Monatszeitschrift  für  Literatur  und Kritik.  Anfänglich  sollte  die 
Moderne Dichtung allein dazu dienen, die von ihm propagierte naturalistische Richtung zu stärken, 487 was 
Kafka allein schon durch die Aufmachung des Blattes verdeutlichen wollte. Kafka hatte dazu das Portrait von  
Michael Georg Conrad gewählt, der in München die naturalistische Zeitschrift  Die Gesellschaft herausgab. 
So  zeigte  der  Inhalt  des  ersten  Heftes,  das  am 1.  Januar  1890  herauskam,  eine  stark  realistische  und  
naturalistische  Richtung  auf.  In  den  folgenden  Ausgaben  finden  sich  Texte  aus  der  Berliner  
Naturalistenszene, aber auch Texte bekannter Wiener Realisten wie Ferdinand von Saar und Marie Eugenie 
delle  Grazie.  Zudem  kam  die  Mehrzahl  der  Beiträge  von  deutschen  Autoren,  während  aus  dem 
österreichischen Raum lediglich drei Beiträge Verwendung fanden. Kafka wollte also weder eine Zeitschrift 

486Beispielhaft wird von Jens Rieckmann die Aufführung von Die nordische Heerfahrt von Henrik Ibsen 1876 durch den damaligen 
Direktor des Wiener Burgtheaters Dingelstedt angeführt, die in einem Fiasko endete und nach nur fünf Aufführungen abgesetzt  
wurde. Auch das gesellschaftskritische Drama  Die Stützen der Gesellschaft von Ibsen, welches eine Moral vermitteln wollte, 
wurde vom Publikum abgelehnt, da es primär unterhalten werden wollte. Noch schlimmer erging es 1881 Ibsens Werk Nora, 
welches bereits nach der dritten Vorstellung abgesetzt wurde. 

487Rieckmann: S. 17.
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gründen, die allein österreichischen Schriftstellern offen stand, noch sich von den literarischen Tendenzen in  
Deutschland absetzte. 
Geradezu widersprüchlich erscheint es da, dass er sich im Sommer 1889, also ein halbes Jahr vor der ersten 
Ausgabe, brieflich an einen Mann gewandt hat, den er um Mithilfe bei der Gründung einer österreichischen  
Literatur  bat,  an  einen  Mann,  der  als  Befürworter  Ibsens  galt  und  bald  darauf  die  Überwindung  des  
Naturalismus  propagierte – Hermann Bahr; der Mann, der lange Zeit fälschlicherweise als der Begründer 
und  Mittelpunkt  des  Kreises  des  Jungen  Wien galt.  Dieser  Brief  Kafkas,  sowie  der  sich  anschließende 
fünfmonatige Briefwechsel zwischen Bahr und ihm, stehen der Forschung leider nicht mehr zur Verfügung 
und können nur aus der Erinnerung Bahrs und seinen Aufzeichnungen erahnt werden. 
Wie aber kam es überhaupt dazu, dass Kafka sich Bahrs Bereitschaft versichern wollte?

2. Hermann Bahr

Wie bereits erwähnt wurde, galt Bahr in der Forschung lange Zeit als der Begründer und Mittelpunkt des 
Jungen Wien, was aber keineswegs gerechtfertigt ist, da Bahr erst im April 1891 nach Wien zurückkehrte, 
während  die  Autoren  des  Jungen  Wien sich  schon  in  den  späten  80er  Jahren  oder  spätestens  1890 
kennengelernt hatten.  488 Eine Ausnahme ist dabei die Bekanntschaft Andrians, die Hofmannsthal erst im 
Herbst 1893 im Hause von dessen Erzieher Oskar Walzel gemacht hat. Felix Salten und Arthur Schnitzler 
begegneten sich erstmals 1889 in der Redaktion der Zeitschrift  An der schönen blauen Donau.  In dieser 
Redaktionsstube  hörte  Schnitzler  auch  das  erste  Mal  den  Namen Hugo von  Hofmannsthal,  der  in  der  
Zeitschrift  ebenfalls  einige  seiner  ersten  Werke  veröffentlicht  hatte  (darunter  die  Gedichte  Denkmal-
Legende und  Was  ist  die  Welt)  und  den  er  im  Herbst  1890  persönlich  kennenlernt.  Vor  allem  in 
Hofmannsthals  Gestern (1891) wähnt Bahr die „Verwirklichung der von ihm prophezeiten Kunst zu sehen,  
die den Naturalismus überwunden hatte“. 489 Bahr selbst hatte, wie Sprengel betont, bereits während seiner 
Berliner  Redakteurstelle  die  Überwindung  des  Naturalismus  angedacht,  und  war  zu  dem  Schluss 
gekommen,  „dass der Naturalismus nur ein vorübergehendes Stadium der Literaturentwicklung sei  und 
[das] aus ihm eine neue „psychologische Kunst hervorgehen werde.“ 490 Der Keim dieser Überwindung des 
Naturalismus war in Bahr durch den Pariser Aufenthalt (November 1888 - Sommer 1889) entstanden, hatte  
er doch erlebt, wie sich die jungen französischen Autoren gegen den Naturalismus und damit primär Zola 
als dessen Vertreter abgrenzten und sich mit Termini wie Décadence oder Symbolismus umgeben hatten. 
Sowohl Hofmannsthal als auch Richard Beer-Hofmann machen über Dritte die Bekanntschaft mit Schnitzler.  
Bei Hofmannsthal ist es Gustav Schwarzkopf, den er im Sommer 1890 bei einem Urlaub mit seinen Eltern in  
Bad Fuschl kennenlernt und der ihn mit Schnitzler bekannt macht; bei Beer-Hofmann ist es Paul Goldmann,  
der im Herbst 1890 den Kontakt zu Schnitzler herstellt, im selben Herbst, in dem er auch Schwarzkopf und  
Hofmannsthal kennenlernt.  Bahr selbst, der Ende April 1891 nach Wien gekommen war, lernte erst am 26.  
April 1891 Schnitzler und einen Tag später Hofmannsthal persönlich kennen. 491

Franz Servaes geht in einem Artikel, der in der Zeit, einer in Berlin herausgegebenen Zeitung, 1897 gedruckt 
wurde, dennoch davon aus, dass das Junge Wien und Hermann Bahr „unlöslich [miteinander] verbunden“ 
492 sind. Rieckmann wiederum verweist darauf, dass die Anfänge des Jungen Wien bereits vor Bahrs Umzug 
nach Wien liegen, nämlich in den „späten achtziger Jahre[n]“, 493 und dass die Antwort auf die Frage nach 

488Auch  Sprengel  betont,  dass  Bahr  zwar  eine  immense  Rolle  innerhalb  des  Jungen  Wien  spielte,  auch  aufgrund  seiner 
vielgestaltigen Kontakte zu Redaktionen, doch distanziert er sich auch davon, dass Bahr der Gründer dieser Gemeinschaft war: 
„Die Vorstellung, daß es in Österreich eine eigenständige moderne Literatur gebe, die sich durch ihre Verwurzelung im Volk von  
der modernen Literatur im Deutschen Reich unterscheide, entwickelte Bahr erst nach seiner Übersiedlung nach Wien ab 1892.“  
In: Sprengel, S. 83.

489Rieckmann: S. 39.
490Sprengel: S. 50. 
491Hofmannsthal vermerkt in einem Brief an Pannwitz aus dem Jahr 1917 nachträglich über Bahr, dass er ihn primär persönlich  

schätzte, während er aus seinen Arbeiten wenig Nutzen für sich zu ziehen vermochte.
492Rieckmann: S. 43.
493Rieckmann: S. 43.
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den Ursprüngen keineswegs einfach aufzuschlüsseln sei, sondern „ein Weg mit verschiedenen Stationen, 
teils privaten, teils öffentlichen Charakters“ 494 sei.
Dass Bahr aber lange Zeit als Initialfunke, der zur Gründung des Jungen Wien geführt hat, angesehen wurde, 
mag  schwerpunktmäßig  auch  an  Bahrs  eigenen  Äußerungen  gelegen  haben.  In  seinem  rückblickend 
verfassten Aufsatz, der am 5. August 1899 in der von Bahr mitbegründeten  Zeit erscheint, gibt er sich in 
theatralischen Worten selbst eine Stellung die ihm nicht zukommt, und schildert die Ereignisse wie folgt: 
„Und da begab es  sich  […],  daß er  eines  Tages  von einem unbekannten Menschen,  dessen Namen er  
niemals vernommen hatte,  in einem stürmischen und aggressiven Brief  aufgefordert  wurde,  sie  sollten 
zusammen eine Literatur in  Österreich begründen.[…]  Aber der  Unbekannte,  der  ihm jenen tollen und  
maßlos verlangenden Brief schrieb, ist ein junger Mensch in Brünn gewesen, Herr E.M. Kafka […] Der hatte  
sich […] in Brünn eine Revue der österreichischen Literatur herauszugeben entschlossen; die >>Moderne  
Dichtung<<. Und über diesen Plan flogen nun zwischen den beiden jungen Leuten, die einer den andern 
niemals gesehen hatten, aber durch ihre Sehnsucht wie Brüder geworden waren, Briefe wie schreiende 
Sturmvögel hin und her,  fünf  Monate lang, bis  denn dann endlich im Jänner das erste Heft der neuen  
Zeitung erschien, die Ankündigung einer neuen Literatur in unserem Lande.“ 495 Sprengel verweist in seiner 
Arbeit über die Berliner und Wiener Moderne darauf, dass Bahr selbst an diesem Mythos, Gründer des  
Jungen  Wien zu  sein,  mitgearbeitet  hatte.  496 Kafkas  Aufforderung  an  der  neu  begründeten  Modernen 
Dichtung mitzuarbeiten, stilisiert Bahr zum „Gründungsakt einer eigenständigen österreichischen Literatur“, 
497 obwohl die Moderne Dichtung in Brünn als eine naturalistische Zeitschrift gegründet worden war, die mit  
dem  Ziel  geschaffen  worden  war,  „die  österreichischen  Autoren  in  die  naturalistische  Bewegung  zu 
integrieren.“ 498 Wie sehr Bahr selbst an diesem Mythos gearbeitet hat, zeigt sich auch in einer Version aus 
dem Jahr 1921, 499 in der Bahr nun eröffnet, dass er von Kafka nach Wien eingeladen worden war um die 
Gründung des Jungen Wien zu vollziehen, worauf Sprengel folgerichtig bemerkt: „Zwanzig Jahre nach dem 
ersten  Rückblick  ist  aus  Kafkas  Aufforderung  zur  Mitarbeit  an  der  Modernen  Dichtung eine  direkte 
Aufforderung zur Übersiedelung nach Wien und zur Gründung des Jungen Wien geworden.“ 500 Richtig fasst 
Sprengel zusammen, dass Bahr selber seine Stellung im Jungen Wien und seine Gründerschaft vollkommen 
falsch eingestuft  hatte:  „In  Wahrheit  wurde Bahr  nie  zur  ,Gründung´  einer  neuen Literatur  nach Wien 
,eingeladen´. Vielmehr schloß er sich nach seiner Übersiedlung an eine bestehende Gruppe.“ 501 Was aber 
Bahr zuzusprechen ist, sind seine Bestrebungen die moderne Literatur der jungen Wiener der Öffentlichkeit  
vorzustellen. 502

a. Bahrs persönlicher Background

Bahr,  der  seit  1884 in  Berlin  Nationalökonomie studierte,  verfasste seine ersten kritischen Essays  noch 
während seiner Studienzeit. Beide 1884 entstandenen Essays Duobus certantibus und  Die drei Schneider als 
auch  die  1887  entstandenen  Arbeiten  Das  Bischen  Brot und  Der  berechtigte  Kern,  stellen  keineswegs 
ästhetische Fragen in  den Mittelpunkt,  sondern beschäftigen sich mit  sozialen Problemen und belegen 
dadurch eine Nähe zu den sozialen und politischen Vorstellungen der Naturalisten. Rieckmann verweist  
darauf,  dass das „Hauptanliegen Bahrs  in diesen Aufsätzen“  503 darin  bestand, „die sozio-ökonomischen 
Erkenntnisse Marx´ auf alle Wissensgebiete zu übertragen, namentlich die Philologie“, 504 und auch Gotthart 

494Rieckmann: S. 43.
495Lorenz: S. 44.
496Sprengel: S. 82.
497Sprengel: S. 82.
498Sprengel, S. 82.
499Bahr, Hermann: Liebe der Lebenden, Tagebücher 1921/23. Hildesheim 1925, S. 15.
500Sprengel: S. 84.
501Sprengel: S. 84.
502„Bahr hat die modernen Wiener Autoren zwar nicht entdeckt und auch nicht ihre Werke beeinflusst, aber er hat durch seine  

publizistische  und organisatorische  Tätigkeit  wie  kein  anderer  dazu  beigetragen,  daß sie  als  Gruppe  bekannt  wurden.“  In:  
Sprengel, S. 86.

503Rieckmann: S. 18.
504Rieckmann: S. 18.
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Wunberg betont die Nähe zu Nietzsche und Marx,  was besonders bei seinen frühen kritischen Werken  
deutlich wird. 
Bereits 1886 findet sich bei Bahr der Drang, seinen ersten Roman zu verfassen, indem die Kunstauffassung 
Richard Wagners, Zolas Natualismus-Theorie und Bahrs eigene Auffassung von Marx´ Erkenntnistheorie in  
Einklang gebracht werden sollten. Bahr gibt diesen Plan jedoch wieder auf, was Rieckmann dahingehend 
deutet, dass Bahr sich bereits 1886 von dem Naturalismus Zolas distanzierte. In das Jahr 1887 fallen des  
weiteren  das  Drama  Die  neuen  Menschen und  ein  Aufsatz  über  Ibsen,  der  in  den  Deutschen  Worten 
veröffentlicht  wurde  und  in  dem  es  Bahr  wiederum  darum  geht,  seine  auf  Marx´  gegründete 
Erkenntnistheorie anzuwenden. 
Das Jahr 1888 wurde in Bahrs Leben wegweisend. Nach Beendigung seines Militärjahres, gewährte ihm sein 
Vater einen einjährigen Auslandsaufenthalt, und Bahr entschied sich für Paris. Er reiste über München, wo 
er noch Ibsen und Michael Georg Conrad aufsuchte, nach Stuttgart und Straßburg und traf schließlich am  
16.  November 1888 das  erste  Mal  in  der  französischen Hauptstadt ein.  Bahr verbrachte  seine Zeit  mit  
Weiterbildung und Müßiggang, Besuchen in Bibliotheken, Museen und Cafés und er war besonders im Café  
Soufflet ein häufig gesehener Besucher. Hier lernte er Verlaine kennen, auf dessen Briefpapier er Eindrücke 
und  literarische  Entwürfe  festhielt.  Der  neunmonatige  Aufenthalt  in  Paris  ließ  Bahr,  der  vor  seinem 
Aufenthalt nur einen oberflächlichen Eindruck von der französischen Literatur hatte und sich lediglich auf  
Zola,  Daudet  und  die  französischen  Naturalisten  beschränkte,  weitaus  tiefer  in  das  literarische  Leben 
Frankreichs eindringen. Neben den Naturalisten kam er hier vermehrt in Kontakt mit Gautier, Baudelaire,  
Barrés  und  Huysmans.  „Empfindungen,  Sensationen,  Emotionen,  Nervenschwünge,  Sinnenreize  –  unter 
diesen Namen kann man wählen. Sie sind die einzige Wahrheit. Was ihnen nicht dient und hilft, ist fürder  
ausgeschlossen aus meinem Leben“,  505 proklamiert  Bahr in  seinen Skizzenbüchern.  Das  Resultat  dieser 
fruchtbaren Zeit war der aus Artikeln und Aufsätzen bestehende Essayband  Zur Kritik der Moderne,  das 
Trauerspiel  Die große Sünde und Fragmente von  Die gute  Schule, seines ersten Romans. Vor allem aber 
bewirkte der Aufenthalt in Frankreich eine radikale Umkehr seiner bisherigen literarischen Ansichten. Nicht  
mehr die soziale Komponente, der Inhalt des Werkes, sei von Bedeutung, sondern und das hatte er bei den  
Franzosen erkannt,  das Ringen um die Form sei  alles entscheidend.  „Aber […] diese echt künstlerische 
Leidenschaft  charakterisiert  überhaupt  die  moderne  Literatur  der  Franzosen,  seit  dem  Ausg[an]g  der 
Romantik. Sie sind allesamt raffinés der Form. Flaubert, Goncourt, Daudet (neue Worte) und der raue Zola.“ 
506 Rieckmann begreift  Bahrs  französisch inspirierte  Arbeiten dabei  als  ein  Umdenken seines  Moderne-
Begriffs,  indem drei  Richtungen  bestimmend sind:  „die  naturalistische,  die  den  Körper  der  neuen Zeit  
beschreibt,  dann  die  psychologische,  die  ihren  Geist  darstellt  und  letztlich  die  lyrische,  die  ihr  Gefühl  
ausdrückt.“ 507

Bahrs nachfolgende Bestrebungen, nach seiner Rückkehr nach Wien im Februar 1890, zeigen einen Mann, 
der  seinen  Platz  im  Leben  noch  nicht  gefunden  hat.  Seine  berufliche  Zukunft  ist  ungewiss,  und  so  
beschließt er, wie ein Brief vom März 1890 an seinen Vater zeigt, in Wien sesshaft zu werden und eine  
Wochenschrift zu gründen. Unerwarteterweise erhält er zwei Angebote. Das Eine von Eduard Pötzl, dem 
Redakteur des Neuen Wiener Tagblattes, der ihm die Möglichkeit eröffnet auf Probe drei Feuilletons über 
Literatur und Kunst zu verfassen, und zum anderen erhielt er ein Angebot von Arno Holz, seine Mitarbeit  
der eben in Berlin begründeten  Freien Bühne für modernes Leben zur Verfügung zu stellen.  508 Briefe aus 
dem Sommer 1890 an seinen Vater zeigen, dass seine Abkehr von Wien zugunsten Berlins, hauptsächlich  
auf persönlichem Egoismus und Ehrgeiz fußt. Die Möglichkeiten in Wien eine neue literarische Richtung fern 
des Naturalismus zu fördern, scheinen ihm, wohl weil  er die Ausweglosigkeit  des Unterfangens erkannt 
hatte, aussichtslos. „An Wien denke ich gar nicht“, 509 schreibt er seinem Vater. „In Wien bin ich gar niemand 
und müßte mich mit einer bescheidenen Hintergrundrolle begnügen; hier kennt mich die literarische Welt, 

505Bahr,  Hermann:  Prophet  der  Moderne.  Tagebücher 1888-1904.  Ausgewählt und kommentiert  von Reinhard Farkas.  Böhlau  
Verlag. Wien, Köln, Weimar. 1987, S. 237.

506Bahr, Hermann: Prophet der Moderne. Tagebücher 1888-1904, S. 147.
507Rieckmann: S. 27.
508Bahrs  Tätigkeit  für  die  Freie  Bühne,  die  in  naturalistischer  Sicht  mit  dem Theaterverein  Freie  Bühne und auch  durch  den 

Herausgeber Otto Brahm und dem Verleger Samuel Fischer mit dem Theaterverein in Verbindung stand, war verschwindend 
kurz. Sie begann im Mai 1890 und endete bereits im Juli 1890.

509Rieckmann: S. 31.
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und ich habe einen ersten Namen. Wenn ich innerhalb zwei Jahren auch eine erste Stellung dazugewonnen  
haben werde, dann imponiere ich den Wienern, und dann werden sie mir vor Bewunderung die Zehen  
ablecken…“ 510

b. Abkehr von Berlin und Hinwendung zu Wien 

Mehrere Gründe scheinen bei Bahrs Abschied aus Berlin eine Rolle gespielt zu haben. Zum einen die fast  
durchweg negative Presse, zum anderen der Verlust seiner Stellung als Redakteur bei der Freien Bühne, zu 
der  es  durch  eine  Konfrontation  mit  dem  Herausgeber  des  Blattes  Otto  Brahm  gekommen  war,  und 
schließlich die Hoffnung, in Wien doch eine entscheidende Rolle innerhalb der literarischen Entwicklung zu  
spielen. Rieckmann deutet an, dass Bahr sich in Berlin, vor allem durch die negativen Bewertungen seiner  
Stücke nicht in eine „bescheidene[…] Hintergrundrolle“  511 gedrängt sehen wollte, deren Bedenken davor 
ihn ja überhaupt erst veranlasst hatten, sich für Berlin und gegen Wien zu entscheiden. Rieckmann führt  
sicherlich zu Recht aus, dass sich Bahrs „persönliche Stellung“  512 durch die Zeit in Berlin geändert hatte, 
dass  der  Hauptgrund  seines  Umzuges  nach  Wien  aber  vor  allem  durch  die  Weiterentwicklung  des 
literarischen Lebens in Wien gegeben war.  
Ende April 1891 zieht es ihn schließlich nach Wien. Der Aufenthalt dauert jedoch erst einmal 4 Wochen.  
Doch  in  dieser  Zeit  knüpft  er  wichtige  Kontakte,  wie  mit  Schnitzler  und  Hofmannsthal  und  weitere 
Freundschaften  bahnen sich  an.  In  Bahrs  Tagebuch  findet  sich  auch  der  Beleg,  dass  er  Schnitzler  und  
Hofmannsthal am 27. April 1891 im Café Griensteidl kennengelernt hat. Und auch Hofmannsthal notiert in  
seinem  Tagebuch:  „Heute  im  Caféhaus  Hermann  Bahr  vorgestellt“.  513 Ebenso  bestätigt  auch  Arthur 
Schnitzler das erste Treffen mit Bahr zu diesem Zeitpunkt, wenn es in seinem Tagebuch heißt: „Hermann 
Bahr  im  Kfh.  kennen  gelernt.  Liebenswürdig  freier  Mensch,  im  Gesicht  Roheit,  Geist,  Güte,  
Schwindelhaftigkeit.“ 514 
Im Selbstbildnis verklärt Bahr die Lage sicherlich und deutet eine magnethafte Wirkung, die Hofmannsthal  
auf Bahr gehabt hat und durch die er sich auch gerechtfertigt fühlte Hofmannsthals Stellung als junger  
Autor zu stärken, an, wenn er sagt: „Er ist auch schuld, nur Hofmannsthal ganz allein war zunächst schuld,  
daß ich in Wien blieb. Ich wollte gar nicht, ich floh nach Linz und als ich im Herbst wiederkam, gab ich mir 
noch immer vor, es sei bloß über den Winter.“ 515 Tatsächlich kam es zu diesem Sommeraufenthalt in Linz, 
wo er an seinem zweiten Roman Neben der Liebe arbeitete. Als er schließlich nach Wien zurückkehrte, wird 
er zwar nicht der Begründer des  Jungen Wien, weil es seiner nicht bedurft hatte zum Schaffen eigener, 
neuer literarischer Tendenzen. Er wurde aber doch zumindest „in den Augen der Öffentlichkeit als dessen  
anerkannter Führer“ 516 gewertet. 

3. Die Bedeutung Henrik Ibsens für die österreichische Jugend

Auf  die  negative  Resonanz,  die  die  Werke  Ibsens  (1828-1906)  bisher  auf  den  österreichischen Bühnen 
hervorgerufen hatten, wurde bereits verwiesen. Dennoch wollte das Junge Wien und ihr Umfeld Ibsen für 
das Burgtheater gewinnen. Auf Anregung der Herausgeber der Modernen Rundschau kam es im April 1891 
zu  einer  Wiener  Ibsen-Woche,  die  Rieckmann  als  den  „Ausgangspunkt  für  den  organisatorischen  

510Rieckmann: S. 31.
511Rieckmann: S. 40.
512Rieckmann: S. 18.
513Hofmannsthal, Hugo von: Gesammelte Werke in Einzelausgaben. Aufzeichnungen. S. Fischer Verlag. Frankfurt am Main. 1973, S.  

92. 
514Schnitzler, Arthur: Tagebuch 1879-1892. Verlag der Österreichischen Akademie der Wissenschaften. Wien. 1987, S. 327.

Siehe:  Greve,  Ludwig:  Jugend  in  Wien.  Literatur  um  1900.  Eine  Ausstellung  des  Deutschen  Literaturarchivs  im  Schiller-
Nationalmuseum. Marbach am Neckar. 1987, S. 111.

515Bahr, Hermann: Tagebücher, Skizzenbücher, Notizhefte. Band 2. 1890-1900, S. XVI.
516Rieckmann: S. 62.
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Zusammenschluß der Jung Wiener“ 517 deutet und als „das Ereignis“ 518 der Theatersaison 1890 und 1891 
hervorhebt. Zu dieser Festwoche wurde Ibsen durch den Burgtheaterdirektor Max Burckhard eingeladen, 
und  erlebte  dort  im  April  1891  die  Aufführung  von  Die  Kronprätendenten.  Die  Ibsen-Dramen  wurden 
1890/1891 vermehrt auf die österreichischen Bühnen gebracht; so gab das Burgtheater in den folgenden  
Monaten neben  Die Kronprätendenten auch noch  Ein Volksfeind, während am Volkstheater  Die Wildente  
und Gespenster aufgeführt wurden. Am 11. April 1891 kam es, anlässlich der Anwesenheit Ibsens in Wien,  
ebenfalls durch Kafka, Julius Kulka und Jacques Joachim, die Herausgeber der  Modernen Rundschau,  im 
Rahmen der Erstaufführung von Die Kronprätendenten zu einem Bankett im Hotel Kaiserhof, an dem auch 
Hofmannsthal, Dörmann, Salten und Edmund Wengraf, ein Mitarbeiter und Theaterreferent der  Wiener  
Allgemeinen  Zeitung,  teilnahmen.  Dörmann trug  zu  diesem Abend ein  auf  Ibsen  verfasstes  Lobgedicht 
(Henrik Ibsen) bei, das wohl Anregungen aus Bahrs Ibsen-Aufsatz zog, der bereits im August und September 
1887  in  den  Deutschen  Worten veröffentlicht  worden  war  und  schließlich  in  Zur  Kritik  der  Moderne 
aufgenommen wurde. 
Bahr hatte Ibsen bereits im Jahre 1888 persönlich in München kennengelernt. In seinem Tagebuch findet  
sich dazu folgende Notiz: „Ich bin auch bei Henrik Ibsen gewesen, der seit Jahren hier seinen ungestörten 
Träumen lebt. Ich will es gestehen: ich bin eigentlich zögernd und mit etwas wie Angst zu ihm gegangen, 
denn im allgemeinen gilt es: große Männer, die wir nach ihren Werken recht aus dem Herzen verehren,  
trachte man lieber nicht kennen zu lernen […] Bei H.Ibs. ist das anders: man kennt ihn erst und die Liebe zu  
ihm wird erst voll, wenn man ihn gesehen hat. Ein reineres Bild edler Menschlichk[ei]t kann nicht gedacht  
werden.  Man  möchte  in  dieses  stille,  kummervolle  so  unendlich  gütige  Antlitz  blicken  wie  in  das  
aufgeschlagene Buch der Menschheit. Ich mußte an Göthe denken. Er muß viel gelitten haben, aber er h[a]t  
überwunden.  Und nun blickt  er einen mit  jener indischen Trauer an, die in jedem Mitmenschen einen  
Leidensgenossen sieht.“ 519

Die Jugend von Wien nahm die Ibsen-Woche als einen deutlichen Einschnitt wahr, als ein Zeichen, dass die  
alten Pfade aufgebrochen wurden und dass das Neue endlich in Wien angekommen war. Doch von der  
literarischen Jugend in Wien einmal abgesehen, blieb die Begeisterung bei den Kritikern aus und auch die 
Massen, die sich vorher durch leicht verdauliche Kost  unterhalten gefunden hatten, blieben Ibsen fern,  
wodurch es zwangsläufig wieder zu einer Absetzung der Stücke kommen musste: Ein Volksfeind wurde nach 
elf  Aufführungen,  Die  Kronprätendenten  und  Gespenster  nach  sieben  Aufführungen  vom  Spielplan 
gestrichen und auch Die Wildente kam über vier Aufführungen nicht hinaus. 

4. Die Herausbildung des Theatervereins   Freie Bühne

In besonders engem Zusammenhang scheint die Bedeutung der Ibsen-Woche für die Jung Wiener mit der 
Herausbildung „eines unabhängigen Vereins mit dem erklärten Ziele, Theateraufführungen zu veranstalten“ 
520 zu stehen. Die Impulse zur Gründung eines Vereins waren aber schon vor Ibsens Anwesenheit in Wien 
gegeben. Bereits 1889 hatten Kulka, Robert Fischer und Emil Mark eine „Gesellschaft“ 521 gegründet, die es 
sich  zur  Aufgabe  gemacht  hatte,  die  modernen  Impulse  in  der  Literatur  zu  verbreiten  und  auch  die 
Überlegungen zur  Gründung einer  eigenen  Freien  Bühne,  nach dem Vorbild  der  Berliner  Freien Bühne, 
stammt bereits aus dem Jahr 1890. Rieckmann sieht daher in dem „Erfolg der Ibsen-Woche“ 522 für die Jung-
Wiener nur den verstärkenden Impuls  gegeben, der schließlich zur Gründung des Vereins  Freie  Bühne,  
Verein für moderne Literatur geführt hat. 
Bemerkenswert ist nicht nur, dass sich auf der Namensliste der Ausschussmitglieder Schnitzler und Salten  
befinden, sondern auch Hofmannsthals Vater Dr. Hugo August Peter von Hofmannsthal. Erwähnenswert ist  
ebenso, dass der Verein die Freie Bühne, indem Ibsen als Ehrenmitglied aufgenommen worden war, sich als 

517Rieckmann: S. 50.
518Rieckmann: S. 51.
519Bahr, Hermann: Tagebücher, Skizzenbücher, Notizhefte. Band I. 1885-1890. Herausgegeben von Moritz Csáky. Bearbeitet von  

Lottelis Moser und Helene Zand. Böhlau Verlag. Wien, Köln, Weimar, S. 69.
520Rieckmann: S. 61.
521Rieckmann: S. 54.
522Rieckmann: S. 55.
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Vereinigung von Schriftstellern verstand, der die neuen literarischen Impulse fördern und verbreiten wollte 
und darunter nichts anders verstand, als die Verbreitung naturalistischer Tendenzen. 523

Doch dem Verein war kein längerer, ungehinderter Bestand beschieden, was vor allem am mangelnden 
Mitgliederzulauf lag, der zugleich die finanziellen Möglichkeiten des Vereins beschnitt. Hinzu kam, dass die  
etablieren Theaterdirektoren keine Unterstützung offerierten und die Presse sich mit negativer Kritik nicht  
zurückhielt.  Schließlich  griff  Bahr  in  den  auch  organisatorisch  uneinheitlich  geführten  Verein  ein  und 
verhinderte eine Auflösung, indem er ihn in einen  Verein für modernes Leben umbenannte und zugleich 
programmatische  Vereinfachung  aber  auch  Erweiterungen  mit  einbrachte.  „Musik  und  bildende  Kunst 
sollten  zu  Vorträgen  und  Ausstellungen  herangezogen  werden“,  524 während  die  anfänglich  initiierten 
Theateraufführungen eingestellt wurden. 
Aber selbst nach Bahrs Einschreiten, herrschte unter den Mitgliedern keine vollständige Einigkeit über die 
Vorstellungen und Ziele des Vereins. Noch gespannter wurde die Situation dadurch, dass Bahr von seinem 
Aufenthalt in Frankreich geleitet, die symbolistischen Tendenzen förderte und damit die stark naturalistisch  
geprägten Mitglieder des Vereins (Fels und Wengraf) in die Defensive drängte. Schließlich kam es durch 
Bahr  auch  zur  einzigen  Theateraufführung  des  Vereins.  Ursprünglich  sollte  es  zur  Aufführung  von 
Maeterlincks  Les  Aveugles zusammen  mit  einem  Stück  aus  dem  Anatol-Zyklus  Schnitzlers,  dem 
Abschiedssouper und der Pantomime Pierrot Hypnositeur von Beer-Hofmann kommen. Stattdessen sollte es 
aber lediglich am 11. April 1892 zu einer Aufführung der Maeterlinck-Stücke, die Bahr bereits einmal in  
Paris gesehen hatte, Les Aveugles und L´Intruse, kommen. Hofmannsthal war dabei die Aufgabe zugefallen, 
Les Aveugles zu übersetzen, während Ferry Bératon die Übersetzung von L´Intruse lieferte. Auf den für die 
Aufführung gedruckten Einladungskarten entstand für Hofmannsthal jedoch der Eindruck, als habe Bératon 
seine Übersetzung korrigiert, was bei Hofmannsthal zu einer Verstimmung führte. Letztendlich kam es zu  
keiner Aufführung. Zuerst wurde nur das Drama Les Aveugles  gestrichen und man hielt noch an L´Intruse 
fest.  Da  weder  Bahr  noch  Bératon  über  ausreichende  finanzielle  Mittel  verfügten,  wenigsten  L´Intruse 
aufzuführen, finanzierten Schnitzler und Hofmannsthal das Vorhaben mit jeweils 10 Gulden. Zur Aufführung  
kam es dennoch nicht, denn die verantwortlichen Stellen hatten in ihrer künstlerischen Begeisterung die 
behördlichen Instanzen vergessen; der Text war nicht von der Zensur abgesegnet worden und so standen 
die Zuschauer vor verschlossenen Türen, nachdem die Polizei die Aufführung untersagt hatte. 
Doch dieser Rückschlag hatte auch Vorteile, denn das Polizeiverbot sprach sich schnell herum und erregte  
so  viel  Aufmerksamkeit,  dass  der  einsetzende  Publikumsansturm dem anfänglich  von  Bahr  gemieteten 
Volkstheater in Rudolfsheim nicht standhielt und man in das Theater in der Josefstadt ausweichen musste. 
Um die Zuschauer auf das Drama vorzubereiten, eröffnete Bahr den Abend, nach französischem Vorbild, mit  
einer  Conférence über den Symbolismus. Obwohl die Aufführung bei dem größtenteils nur aus Interesse, 
resultierend aus dem Polizeiverbot, erschienenen Publikum, auf wenig Begeisterung stieß, dachte man an 
zukünftige  Theatervorstellungen,  in denen unter anderem Hofmannsthals  Gestern,  Schnitzlers  Alkandi´s  
Lied und auch Werke von Beer-Hofmann Erwähnung finden sollten.  525 Die  Wiener Literatur-Zeitung, die 
mehr dem Naturalismus verhaftet war, äußerte sich zwangsläufig sehr kritisch. Die auf die Bühne gebrachte 
Nervenkunst,  wolle  lediglich  durch  „Suggestion“  526 wirken  und  propagiere  das  Wunderbare  und 
Phantastische in der Zeit der „Realwissenschaften“. 527 Nicht die Symbolisten, so der weitere Tenor, weisen 
den Weg in die Zukunft, sondern der Naturalismus. „„Die „Feinschmecker“ aber, die sind das absterbende  
Geschlecht,  das  auf  die  Dächer  seiner  Ruinen  klettert  und  sich  einbildet,  geradeweg  in  den 
Fortschrittshimmel  zu  steigen.  […]  Nietzsche,  der  Prophet  dieser  „Feinschmecker“,  hat  manches  Wort  
gesprochen, das wie Erlösung klang, aber nur Auflösung war… “ 528

So sehr die Maeterlinck Befürworter auch hinter Bahr standen, die negativen Stimmen aus den eigenen  
Reihen nahmen zu. Vor allem Fels und Wengraf und kurz darauf auch Karl Kraus, wendeten sich gegen die  

523Rieckmann: S. 55.
524Rieckmann: S. 62.
525Schließlich aber, es kann vermutet werden, dass es größtenteils an dem Mangel an finanziellen Mitteln lag, wurde auch dieser 

Plan nicht ausgeführt.
526Greve,  Ludwig:  Jugend  in  Wien.  Literatur  um  1900.  Eine  Ausstellung  des  Deutschen  Literaturarchivs  im  Schiller-

Nationalmuseum. Marbach am Neckar. 1987, S. 137.
527Greve: S. 137.
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symbolistische Richtung, die Bahr eingeschlagen hatte,  und der sich das  Junge Wien seit  Bahrs Ankunft 
vermehrter  und  stärker  zu  wandte,  die  aber  keineswegs  durch  Bahr  ausgelöst  worden  war.  529 Der 
Maeterlinck-Abend begründete demzufolge einen Spaltungsprozess innerhalb des Jungen Wien. Begonnen 
unter naturalistischen Tendenzen, wie anhand der Modernen Dichtung und der Freien Bühne gezeigt wurde, 
endete der „Aufbruch der Moderne […] unter dem Banner des Symbolismus.“ 530

c. Die Moderne im Blickpunkt der Schriftsteller
i. Zentren des Austausches

Den Freundschaftskreisen, Verbindungen und Salonabenden war eines gleich: sie führten Menschen mit  
gleichen Vorstellungen und Interessen zusammen und bildeten sozusagen eine kleine oder auch größere  
abgeschiedene Gemeinschaft Gleichgesinnter.

1. Salon

Wenn es darum ging, sich künstlerisch auszutauschen und literarisch Gleichgesinnte zu finden,  bot der 
Salon seit dem 18. Jahrhundert schwerpunktmäßig die Möglichkeit dazu. Im Wien des ausgehenden 19. 
Jahrhunderts war dies vor allem der liberal geführte Salon der musikalisch und literarisch interessierten  
Josephine  von  Wertheimstein,  der  in  ihrer  Döblinger  Villa  stattfand.  Hofmannsthal,  der  Josephine  von 
Wertheimstein und ihre Tochter Franziska 1892 in Bad Aussee kennengelernt hatte, war jedoch der Einzige  
aus dem Umfeld des  Jungen Wien, der in den exklusiven Salon geladen wurde, zu dem auch Eduard von 
Bauernfeld, Ferdinand von Saar, Theodor Gomperz oder auch Alfred von Berger Zutritt hatten. 531 Schnitzler, 
Bahr oder auch Mach verkehrten dagegen im Salon von Bertha Zuckerkandl, der eher Jugendstil-Tendenzen 
vertrat.  Freud  wiederum  lud  die  Mitglieder  der  Psychoanalytischen  Vereinigung  zu  seiner  Mittwochs-
Gesellschaft, der Verleger Hugo Heller, ebenfalls ein Mitglied von Freuds Kreis, veranstaltete selbst noch 
künstlerisch-literarische Abende mit Musik, Dichtung und Vorträgen, Otto Wagner begründete eine Schule  
junger Architekten und Theodor Herzl war der Mittelpunkt der Zionisten-Bewegung.
Der Vorteil der Salons und vor allem des Salons der Josephine von Wertheimstein war die Ungezwungenheit 
mit der die Menschen, ob Maler, Dichter oder Komponisten, miteinander verkehren konnten und in dem  
Freundschaften  und  Kontakte  leicht  entstanden.  Ein  enger  Freund der  Familie  von  Wertheimstein  war 
Eduard von Bauernfeld,  der  in einem Gartenhaus nahe der  Villa  Wertheimstein lebte, und noch bis  zu  
seinem Tod 1890 in der Villa aus seinen neuen Dichtungen vorlas. Der dramatische Nachlass wurde von 
einem  weiteren  engen  Bekannten  der  Familie  Wertheimstein  besorgt,  von  Ferdinand  von  Saar.  
Hofmannsthal wiederum reagierte auf den 1893 erschienenen Nachlassband Saars mit dem Essay Eduard  
von Bauernfelds dramatischen Nachlaß, der in der Frankfurter Zeitung am 6. Dezember 1893 erschien. 
Josephine von Wertheimstein spricht selbst in einem Brief an Hofmannsthal vom 16. Juli 1893 von ihrer  
gegenseitigen Freundschaft und von der Gegenseitigkeit ihres Lebens: „Sie am Eingang des Lebens, ich am 
Ausgange – ich reiche Ihnen die Hand unter dem großen Thorbogen durch welche wir in entgegen gesetzter 
Richtung  wandelnd,  uns  begegnen:  Sie,  dem  stralenden  Lebensaufgang  entgegen  ich,  dem  dunklen 
Geheimniß entgegen das uns jenseits der Grenze unseres Daseyns erwartet; aus tiefstem Herzen wünsche 
ich Ihnen, daß das Leben ihre Erwartungen und Hoffnungen vollauf erfüllen möge, daß Ihre hohe Begabung  
Sie in ihren Leistungen beglücken, und Ihnen die Welt verklären möge.“ 532 Ihr Tod am 16. Juli 1894 löst bei 
Hofmannsthal eine starke Trauer hervor und konfrontierte ihn erstmalig ernsthaft mit dem Tod, aber auch  
mit der Unerklärbarkeit des Lebens und des Todes; dies wird nicht nur in der Bemerkung Hofmannsthals aus  

529Als  Beleg  dafür  seien  nur  die  ganz  frühen  Werke  Hofmannsthals  genannt.  Rieckmanns  Äußerung,  dass  der  Symbolismus 
„symptomatisch für  die  Richtung,  die das  Junge Wien unter  Bahrs  Einwirkung einzuschlagen begonnen hatte“ kann damit  
widerlegt werden. In: Rieckmann, S. 65.

530Rieckmann: S. 67.
531Auf Hofmannsthals Veranlassung war auch einmal Richard Beer-Hofmann, zusammen mit ihm, in Döbling gewesen.
532Greve: S. 64.
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seinem Tagebuch deutlich („Das ist das erste warhhaft Schwere und Traurige das ich erlebe“),  533 sondern 
ebenso in dem Brief an Elsa Bruckmann-Cantacuzene (Bad Fusch, 16. Juli 1894), vor allem aber auch durch  
das Gedicht Terzinen I-III, welches unter dem Eindruck dieses Todeserlebnisses steht. 

2. Caféhaus

Die Mehrheit des literarischen Wiens jedoch zog das Kaffeehaus, das noch mehr Raum für Spontaneität und  
Zwanglosigkeit bot, dem allgemein fest organisierten Salon vor. Ohne Verpflichtungen und feste Termine, 
konnte  man sich  dem geselligen  Austausch  unter  Gleichgesinnten  ergeben.  Für  nur  geringe  finanzielle  
Mittel, wurde einem nicht nur der persönliche Kontakt zu anderen Schriftstellern, Journalisten und Kritikern 
ermöglicht,  sondern  man  hatte  zugleich  auch  Zugang  zu  sämtlichen  Tageszeitungen,  enzyklopädischen  
Nachschlagewerken und vor allem auch zu ausländischen Publikationen. Für das Junge Wien wurden einige 
Cafés zu beliebten Treffpunkten, so das „Café Central, Union, Pfob und der Kugel“. 534

Das zur damaligen Zeit prominenteste und meist bekannteste Kaffeehaus in Wien war jedoch zweifellos das  
1847  von  Heinrich  Griensteidl  eröffnete  Café  Griensteidl  Am Michaelerplatz.  Hofmannsthal  wurde  von 
Gustav  Schwarzkopf,  der  ihn  zuvor  mit  Schnitzler  bekannt  gemacht  hatte,  im  Herbst  1890  ins  Café 
Griensteidl eingeführt. 535 Auch Schnitzer erkannte die Bedeutung des Cafés für die literarische Entwicklung 
und den Austausch von Ideen an, denn in seinen Tagebuchaufzeichnungen stellt er das Café Griensteidl in  
engem  Zusammenhang  mit  dem  Jungen  Wien.  Doch  bereits  am  11.  März  1892  schreibt  er  an  Beer-
Hofmann: „Loris  schreibt  viel,  Salten schreibt  wenig.  Die andern seh ich gar nicht;  das Café Griensteidl  
existirt für mich nicht mehr.-“ 536

Kraus, der wie Hofmannsthal 1874 geboren worden war und ebenfalls noch den Status eines Gymnasiasten 
hatte,  besuchte seit  dem Herbst 1891 das Café Griensteidl.  Wie Peter Altenberg konnte auch Kraus die 
gewisse Distanz, die zwischen ihnen bestand, nicht überwinden und zog sich schon bald zugunsten des nur 
wenige hundert Meter weiter gelegenen Café Central, in dem aber auch Hofmannsthal, Schnitzler, Salten 
und Beer-Hofmann verkehrten, aus dem Café Griensteidl  zurück.  Herman Broch geht,  angesichts seiner  
Untersuchungen über  Hofmannsthal  und  seine  Zeit,  auch  auf  das  Café  Griensteidl  ein.  Angesichts  des  
sozialen Zuges, den er Hofmannsthal attestiert, äußert er: „da fand er einen Ästhetizismus vor, von dem er 
sich  mit  der  Ethik  seines  neugefundenen  Dichterberufes  genauso  unterschied,  wie  er  sich  in  seiner 
ästhetisierenden Traumhaftigkeit  vordem vom Schulbetrieb und den dortigen Kameraden unterschieden 
hatte.  Mit  Ausnahme  Beer-Hofmanns,  der  ihm  vielleicht  am  ähnlichsten,  und  Schnitzler,  der  ihm  am 
unähnlichsten war, sprachen die alle hier ihm eine ihm fremde Sprache, und es war die der bloßen Literatur,  
also eine, besonders in Wien, sittlichkeits-ferne Sprache.“  537 In seinem Wiener Brief, der in der  Breslauer  
Zeitung am 3. Januar 1897 veröffentlicht wird, zeigt sich Kraus zudem wenig begeistert ob der aktuellen 
Wiener Literatur und ihrer Caféhaus-Kultur: „Unsere Dichter vermeiden es, ihre sensitiven, im Dienste des  
Kaffeehauses ohnedies hart mitgenommenen Nerven der rauen Zugluft auszusetzen, und ziehen es vor, sich 
gefahrlosen Stimmungen zu überlassen.“ 538

Der sarkastischste Verriss von Karl Kraus erfolgte zweifellos durch  Die demolierte Literatur (1896/1897), 
indem er auch neuerlich Bahr angreift, über den es heißt: „Bald war man mit dem consequenten Realismus 
fertig, und Griensteidl stand im Zeichen des Symbolismus. >>Heimliche Nerven!<< lautete jetzt die Parole,  

533Greve: S. 66.
534Rieckmann: S. 48.
535Peter de Mendelssohn geht von einer engen Freundschaft innerhalb des Jungen Wien aus, grenzt diese aber gleichsam durch 

den Bezug zu Beer-Hofmann ein: „Aus diesem literarischen Kaffeehauszirkel wurde ein lebenslänglicher Freundeskreis, aus dem 
nur Karl Kraus sehr bald, nach Zerwürfnissen mit Bahr und Salten, wieder ausschied. >>Freunde?<< sagte Beer-Hofmann einmal. 
>>Freunde sind wir ja eigentlich nicht – wir machen einander nur nicht nervös.<<“ In: Mendelssohn, de Peter: S. Fischer und  
sein Verlag. S. Fischer Verlag GmbH. Frankfurt am Main. 1970, S. 195.

536Fliedl, Konstanze: Arthur Schnitzler Richard Beer-Hofmann. Briefwechsel 1891-1931. Europa Verlag. Wien. 1992, S. 34.
537Broch, Hermann: Hofmannsthal und seine Zeit. Eine Studie. Mit einem Nachwort von Hannah Arendt. R. Piper & Co Verlag.  
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man fing an, >>Seelenstände<< zu beobachten und wollte der gemeinen Deutlichkeit der Dinge entfliehen.“ 
539 Kraus geht Bahr hier nicht nur kritisch an, sondern betont auch dessen vermeintlich fatalen Einfluss auf  
die jungen Wiener Autoren: „Der seichte Impressionismus, dem sich dieser kritische Bummler überliess,  
berührte  anheimelnd“.  540 So  sieht  Kraus  im  müßigen  Kaffeehausleben  einen  Grund  für  die  steigende 
Qualitätlosigkeit und kann nur mit Hohn und Spott auf den Verlust des wahren Zuhauses der jungen Wiener  
Literaten reagieren. „Jedenfalls wird die Zerstörung des Café Griensteidl für Viele den Zusammenbruch ihrer  
Weltanschauung  bedeuten  […]  Nur  schwer  werden  die  paar  Litteraten  und  Bohémiens,  über  die  wir 
verfügen, ihr Talent an ein anderes Kaffeehaus gewöhnen können, und vielleicht ziehen sie es vor, sich nach 
so aufreibender Unthätigkeit endlich zur wohlverdienten Ruhe zu begeben.“ 541 Denn das Café war mehr als 
ein gelegentlicher Treffpunkt, wie Kraus bemerkt: in dem Café fand das „Berufsleben, die Arbeit mit ihren  
vielfachen Nervositäten und Aufregungen“ 542 statt. Kraus betont dabei nicht nur die Temperamentslosigkeit 
dieser jungen Autoren und das Hemmende für ihre Kunst durch ihren Umgang miteinander, sondern stellt  
sich auch die Frage: „Wohin steuert nun unsere junge Literatur? Und welches ist ihr künftiges Griensteidl?“  
543

Dabei war das Café keineswegs ausschließlich von den jungen Wiener Schriftstellern okkupiert  worden, 
sondern auch alteingesessene Schriftsteller besuchten es, wie der Bekanntenkreis um Fritz Lemmermeyer,  
deren Kreis sich Bahr und der jüngeren Literatur verweigerte; auch Schriftsteller und Journalisten wie Karl  
Ferdinand von Torresani oder Friedrich-Michael Fels fanden dort einen beliebten Treffpunkt. Aufgrund von 
Umbauarbeiten  Am  Michaelerplatz  kam  es  jedoch  am  21.  Januar  1897  zu  der  Schließung  des  Café 
Griensteidls, worin Lorenz zugleich auch den Zerfall des Jung-Wiener-Kreises sieht, was aber keineswegs der 
Fall sein kann, denn zum einen gab es nicht den Jung-Wiener-Kreis und zum anderen bestand der Kontakt 
zwischen einigen Freunden und Bekannten weiterhin. Zumal muss erwähnt werden, dass sich der Freundes-  
und Bekanntenkreis  um Hofmannsthal  ja  nicht nur  in  Cafés  getroffen hat,  sondern dass der  Austausch  
sowohl  durch  Briefe  aber  vor  allem  auch  durch  persönliche  Treffen  in  den  einzelnen  Häusern  und 
Wohnungen über Jahrzehnte bestehen blieb. Man traf sich vor allem bei Schnitzler, Beer-Hofmann und 
Bahr, wenn man dem  allzu lärmenden Treiben in den Cafés entgehen wollte, vor allem wenn es darum ging  
in privater Runde ein neues Werk vorzustellen. „Es scheint, daß kein Werk der Öffentlichkeit übergeben 
wurde,  bevor  es  nicht  im  Freundeskreis  vorgelesen,  diskutiert  und  kritisiert  war.“  544 Die  Briefwechsel 
untereinander bezeugen die Verabredungen zu Theaterbesuchen, Ausflügen oder auch Radtouren. Aber 
auch die Tagebücher geben darüber Auskunft, wie intensiv der Austausch zwischen ihnen war. Vor allem 
Schnitzlers Tagebücher liefern einen erstaunlichen Eindruck darüber wie wichtig es diesen jungen Wiener  
Autoren  war,  sich  untereinander  über  ihre  Werke und Ideenkonzepte auszutauschen.  So findet  sich  in  
Schnitzlers Tagebuch mitunter die am 7. Oktober 1891 niedergeschriebene Bemerkung: „Loris las bei mir  
vor, mir Salten und Rich. B.-H. „Gestern“ vor. Von großer Schönheit; etwas das wol selten von einem jungen  
und auch selbst selten von einem ältern geschrieben wird. Man bekam eine neue Zärtlichkeit für seine  
eigene Neurose.“ 545

d. Publikationsmöglichkeiten um 1900: Zeitungs- und Verlagswesen

Wien verfügte zwar über keinen eigenen literarischen Verlag, konnte dafür den Schriftstellern aber einige 
Tageszeitungen und Literaturzeitschriften als Publikationsforen bieten; hinzu kamen für die österreichischen 

539Kraus, Karl: S. 278-279.
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542Kraus, Karl: S. 227. 

Im selben Tonfall spöttischen Tonfall kommt auch Edmund Wengraf in dem 1891 Essay Kaffeehaus und Literatur zu dem Schluss: 
„Das Wiener Kaffeehaus verschlingt unsere Intelligenz und unsere Bildung. In diesem dunstigen, rauchigen Schlunde liegt unser  
literarisches Leben begraben.“ In: Greve, S. 92.

543Kraus,  Karl:  Frühe  Schriften.  1892-1900.  Herausgegeben von  Joh.  J.  Braakenburg.  Zweiter  Band 1897-1900.  Die  demolirte  
Literatur. Eine Krone für Zion. Kösel-Verlag. München. 1979, S. 297.

544Rieckmann: S. 95.
545Greve: S. 104.
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Autoren noch die Publikationsmöglichkeiten im deutschen Raum. Die meistgelesene Tageszeitung war die  
von Karl Kraus scharf kritisierte Neue Freie Presse, daneben die Wiener Zeitung, das Neue Wiener Tagblatt 
und  die  Moderne  Rundschau.  Um  und  vor  1890  kam  es  verstärkt  zu  Neugründungen  verschiedener 
Literaturzeitschriften, angeregt durch die Zeitschriften der Brüder Hart, die Dichtung und Kritik miteinander  
verbanden. 
Vor 1890 waren vor allem konservative Zeitschriften vertreten, darunter die Deutsche Rundschau (ab 1874), 
die Deutsche Revue (1876-1922), Die Grenzboten (1841-1922) und Preussische Jahrbücher (1858-1935). Eine 
Ausnahme innerhalb dieser Zeitschriften bildete Die Gegenwart (1872-1930, Berlin), die sich offen für neue 
Richtungen zeigte und mitunter auch Beiträge von Verlaine, Zola, Swinburne und auch Bahr brachte. 546 Mit 
den Zeitschriften der Brüder Hart hingegen, bekamen die Blätter eine kritischere Tendenz. 547

Die Zeitschriften, die mit zunehmendem Jahrhundertende entstanden, waren zumeist auf naturalistische  
Tendenzen begründet; einige von ihnen waren aber bereit, sich auch nicht-naturalistischen Tendenzen zu  
öffnen. Dazu gehörte des weiteren Die Gesellschaft (1885-1902), die Freie Bühne/Die neue Rundschau (ab 
1890)  oder  Das  Magazin  für  die  Literatur  des  In-  und  Auslandes (1832-1915).  548 Daneben  standen 
Zeitschriften, die allein die moderne Richtung vertraten: die Moderne Dichtung/Moderne Rundschau (1890-
1891),  Georges  Blätter  für  die  Kunst (1892-1919)  oder  die  Wiener  Rundschau  (1896-1901).  Mitunter 
angeregt von Georges Blättern für die Kunst, aber auch von englischen Zeitschriften wie Hobby Horse oder 
The Dial, erschienen auch Zeitschriften, die Literatur und bildende Kunst miteinander verbanden, was sich 
vor allem auch durch auffallende Kunstdrucke und luxuriöse Ausstattung zeigte: dazu zählte das in Berlin 
herausgegebene  exklusive  Blatt  Pan  (1895-1900),  –  in  dem  unter  Anderem  von  Juni  bis  August  1895 
Hofmannsthals  Terzinen I-III erschienen –, die in München herausgegebene  Jugend (1896-1940), die sich 
gegen den dekadenten Geist stellte, Ver sacrum (1898-1900), eine Kunstzeitschrift, in der Aufsätze von Bahr 
und lyrische Beiträge (Das Weltgeheimnis) von Hofmannsthal erschienen oder auch Die Insel (1899-1902).  
Blätter mit politischem Inhalt kamen hinzu, wie  Die Nation (1883-1907), in der Bahr im Juni 1892 zwei 
Gedichte Hofmannsthals als Beispiele für die Moderne drucken ließ, Die Zukunft (1892-1922), die aber auch 
vermehrt  ab 1898 moderne Dichtungen aufnahm, darunter Hofmannsthals  Aus einem Puppenspiel,  Die  
Zeit/Österreichische  Rundschau  (1894-1924),  die  auch  Beiträge  von  Andrian  und  Hofmannsthal  (Das 
Märchen der 672. Nacht,  Der weiße Fächer) druckte, von Karl Kraus Die Fackel oder auch die Zeitschrift 
Morgen (1907-1909), die unter Mitarbeit von Hofmannsthal herausgebracht wurde. 549

Es erscheint als übertrieben, wenn Rieckmann in Bezug auf die Publikation der jungen Wiener Autoren von 
„Isolation“  550 spricht,  wohl aber kann man durchaus sagen, dass sie es deutlich schwerer hatten, anti-
naturalistische Werke einer breiteren Öffentlichkeit darzubieten als naturalistisch ausgerichtete Autoren.  
Mit  der  am 1.  Januar 1890 gegründeten  Moderne[n]  Dichtung,  die aber  bereits  am 1.  Dezember 1890 
wieder eingestellt wurde, war den Jung-Wienern eine weitere bedeutende Möglichkeit zur Veröffentlichung 
gegeben worden. Nach Einstellen der Moderne[n] Dichtung, wurde die Zeitschrift von E. M. Kafka und dem 
Wiener  Rechtsanwalt  Dr.  Jacques  Joachim  seit  April  1891  unter  dem  Namen  Moderne  Rundschau 

546Die Deutsche Rundschau zeigte sich dagegen für neue Strömungen verschlossen und war von einer stark konservativen Haltung 
geprägt. Die  Deutsche Revue hatte sich vollständig der modernen Literatur verschlossen, und auch  Die Grenzboten behielten 
nach der Jahrhundertwende ihre anti-moderne Tendenz bei.

547Zu  den  Blättern  der  Brüder  Hart  gehörten:  Deutsche  Dichtung,  Deutsche  Monatsblätter,  Kritische  Waffengänge,  Berliner  
Monatshefte für Literatur,  Kunst und Theater,  Kritisches Jahrbuch, Beiträge zur Charakteristik der zeitgenössischen Literatur  
sowie zur Verständigung über den modernen Realismus.

548Die Gesellschaft,  die in München von Michael  Georg Conrad herausgegeben wurde, stand zuerst unter einem realistischen 
Anspruch,  trat  aber  auch  für  den  französischen  Naturalismus  ein,  wandte  sich  aber  letztendlich  gegen  den  Berliner  
Naturalismus.  Die  Freie  Bühne verstand  sich  zunächst  als  naturalistische  Zeitschrift;  später  fanden  sich  in  ihr  auch  nicht-
naturalistische Werke,  darunter  Beiträge  von d´Annunzio,  Bahr,  Dehmel,  Schnitzler  (Der  Sohn,  1892),  Hofmannsthal  (unter 
Anderem Der Abenteurer und die Sängerin, 1899) oder Auszüge aus Wildes Dorian Gray (1903). Das Magazin für die Literatur  
des In- und Auslandes, ursprünglich stark gegen aktuelle Literatur gerichtet, öffnete sich ab 1890 auch dem Zeitgeist und brachte 
Dichtungen von d´Annunzio, Bahr, Baudelaire, Marie Ebner-Eschenbach, Nietzsche, Poe, Rimbaud, Verlaine.

549Hofmannsthals Interesse am Zeitschriftenwesen blieb auch nach der Einstellung von  Morgen bestehen. Zusammen mit R. A. 
Schröder und Borchardt gab er 1909 das Jahrbuch  Hesperus heraus, ebenso wie die im Insel-Verlag erschienene Zeitschrift 
Österreichischer Almanach auf das Jahr 1916. Diese Zeitschrift, die jedoch nach dem ersten Heft eingestellt wurde, enthält unter 
Anderem Beiträge von Hermann Bahr, Stefan Zweig und Rainer Maria Rilke. Der letzte Versuch einer Zeitschriftengründung  
erfolgte 1922/1924 mit Neue deutsche Beiträge.

550Rieckmann: S. 69.
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herausgegeben und von Brünn nach Wien verlegt. 551 Zu den engsten Mitarbeitern zählten die naturalistisch 
ausgerichteten Mitarbeiter Friedrich Michael Fels und Julius Kulka. 552 Doch aufgrund der geringen Auflage 
und der spärlichen Resonanz wurde auch die Moderne Rundschau eingestellt, deren letzte Ausgabe am 15. 
Dezember 1891 erschien. Man leitete die Leser und Mitarbeiter an die Berliner Freie Bühne weiter, mit der 
die Moderne Rundschau zusammengelegt wurde und die nun ab Januar 1892 als Monatsschrift unter dem 
Titel Freie Bühne für den Entwicklungskampf der Zeit erschien. Doch die Freie Bühne war stark naturalistisch 
ausgerichtet und demzufolge war es für die antinaturalistischen Autoren nicht einfach, dort zu publizieren. 
Wohl finden sich Arbeiten von Fels und Kulka, doch nur soweit, wie sie mit einem distanziert kritischen Blick 
das literarische Leben Wiens analysieren. Bahr gelingt es leichter seine Werke, im Besonderen die Aufsätze 
Loris und  Satanismus unterzubringen, vor  allem wegen seiner früheren Beziehungen zur  Redaktion der 
Freien  Bühne.  Schnitzler  wiederum  machte  unterschiedliche  Erfahrungen  mit  Bölsche;  während  dieser 
seiner Novelle  Der Sohn noch publizierte,  äußerte er sich gegenüber  Die drei  Elixiere negativ,  da diese 
Novelle für ihn nicht den Aktualitätsanspruch vertrat, der in seinen Augen auch durch den Naturalismus und 
nicht  durch  die  anti-naturalistische  Literatur  gegeben  war.  Schnitzlers  Reaktionen  auf  die  erhaltenen 
Absagen finden sich mitunter in seinen Tagebüchern wieder. So notiert er am 2. April 1892: „Die Mod. Kunst  
sandte mir heute mein Gedicht „Anfang vom Ende“ zurück, das ihr nicht recht zusagt.- „Überhaupt haben 
wir  es  lieber,  Gedichte  mit  Handlung,  verständig  social  Hintergrund  zu  erhalten,  als  Liebes-  und  
Stimmungslyrik.“  553 Auch Hofmannsthals Werke wurden von Bölsche abgelehnt, so auch die Studie  Das 
Kind (ein Fragment aus Age of Innocence), die Hofmannsthal ihm im März 1892 zugesandt hatte. 

i. Hofmannsthal und die Zeitschriften Wiens und Berlins

Besonders deutlich, dass den jungen Wiener Autoren keine eigene Zeitung zur Verfügung stand, die all ihre  
Werke veröffentlichte,  wird auch Hofmannsthal  deutlich.  Seine ganz frühen Gedichte erscheinen in der 
Modernen Dichtung oder in der Zeitschrift An der schönen blauen Donau, der Aufsatz Zur Physiologie der  
Modernen Liebe wiederum in der Zeitschrift Die Moderne; die anderen Werke des Jahres 1891 überließ er 
der Modernen Rundschau. Die Vielzahl der Veröffentlichungen in unterschiedlichen Zeitungen ist wohl aber  
auch Hofmannsthals Drang zuschulden, sich einen Namen als Autor zu machen und seine Werke einem 
möglichst breiten Publikum zu eröffnen.
Nach  der  Einstellung  der  Modernen  Rundschau,  das  letzte  Heft  erschien  im  Dezember  1891,  war 
Hofmannsthal  gezwungen,  sich  ein  anderes  Publikationsorgan  zu  suchen.  Die  größten Zeitschriften  der  
Moderne nämlich, Die Gesellschaft und die Freie Bühne – letztere vor allem wegen Bölsche – kamen wegen 
der  stark  vertretenen  naturalistischen  Richtung  nicht  in  Frage.  Demzufolge  war  die  Einstellung  der 
Modernen Rundschau ein schwerer Schlag für Hofmannsthal, brauchte er doch neue Möglichkeiten, seine 
Werke veröffentlicht zu sehen. Eine Plattform bot sich Hofmannsthal ab Mai 1892 durch Stefan Georges 
elitäre Zeitschrift Blätter für die Kunst (Bfdk). Anders als es Georges Anspruch war, war Hofmannsthal aber 
keineswegs dazu bereit, seine Werke allein Georges Zeitschrift zur Verfügung zu stellen, sondern er war 
immer noch auf der Suche nach neuen Veröffentlichungsmöglichkeiten, weil  die Verbreitung der  Blätter 
weitestgehend auf den mitarbeitenden Autorenkreis beschränkt war. Auch die Hoffnung in der Zeitschrift  
des Wiener Buchhändlers Arnold Bauer,  der  Wiener Literatur-Zeitung, zu veröffentlichen, zerschlug sich, 
denn dieser hatte den Anspruch, nur hochrangigen und bekannten Autoren sein Blatt zu öffnen. Schließlich  
gelang es Hofmannsthal  dennoch,  durch seinen Kontakt  zur  Schriftstellerin und Übersetzerin  moderner 
skandinavischer  Literatur  Marie  Herzfeld,  zu  seiner  Veröffentlichung  in  Bauers  Zeitung  zu  kommen.  Er 

551In dem Prätext der Tagebücher Bahrs, heißt es hierzu: „Ein für die Genesis des Jungen Wien wichtiges Ereignis war, daß die von  
Eduard  Michael  Kafka  herausgegebene  Brünner  Zeitschrift  Moderne  Dichtung,  die  im  Dezember  1890  nach  zwölf  Heften 
eingegangen war, im April mit dem Namen Moderne Rundschau neubegründet und ihre Redaktion nach Wien verlegt wurde.“ 
In: Bahr, Hermann: Tagebücher, Skizzenbücher, Notizhefte. Band 2. 1890-1900, S. XV.

552„Die  Moderne Dichtung hat ausschließlich das literarische Leben […] in den Kreis ihrer Betrachtung gezogen,  die  Moderne  
Rundschau tritt mit der Absicht auf den Plan, ein Spiegel des gesamten modernen Lebens zu sein.“ In: Lorenz, S. 10.

553Schnitzler, Arthur: Tagebuch. 1879-1892. Verlag der Österreichischen Akademie der Wissenschaften. Wien. 1987, S. 371.
Schnitzler kann nicht anders als zu bemerken: „Wie borniert sind doch die Leute mit den großen Standpunkten!“ In: Schnitzler  
Tagebuch. 1879-1892, S. 371.
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wandte sich im Dezember 1892 an Herzfeld, die er seit März 1892 kannte und mit deren Hilfe es ihm gelang,  
Bauer für seinen Aufsatz Die Menschen in Ibsens Dramen zu gewinnen, der im Januar- und Märzheft 1893 
veröffentlicht wurde. Durch den Tod Bauers im Jahr 1893 wurde die Zeitung, unter der Leitung von Wengraf  
und Osten, als  Neue Revue weitergeführt. Obwohl Essays und Kritiken in die  Neue Revue Einlass fanden, 
blieben lyrische Arbeiten eher die Ausnahme, was vor allem Hofmannsthal in dieser Phase seines Schaffens 
stark bei der Veröffentlichung einschränkte. Wieder durch eine Vermittlung, diesmal war es Bahr, gelang es  
ihm Der Tor und der Tod im Modernen Musenalmanach auf das Jahr 1894 zu veröffentlichen.
Viele der Jung Wiener sahen sich vor ähnliche Probleme gestellt. Vor allem Schnitzler hatte mit den starren 
naturalistischen Mauern, die die Verleger und Redakteure um sich gezogen hatten, zu kämpfen. Schnitzlers  
Probleme betrafen vor allem den Anatol-Zyklus, den er bereits 1888 beim Fischer-Verlag publizieren wollte; 
sowohl 1888 erhielt er eine Absage als auch 1892, obwohl sich zum späteren Termin, selbst Bahr der mit  
Fischer bekannt war, für Schnitzler eingesetzt hatte.

6. Hofmannsthals Stellung im   Jungen Wien  : Ausgesuchte Weggefährten und Kritiker

a. Loris

Bevor explizit auf Hofmannsthals frühe literarische Anfänge eingegangen wird, soll ein kurzer Abriss seines 
persönlichen Lebens geliefert werden. 554

Als Hugo Laurenz August Hofmann, Edler von Hofmannsthal am 1. Februar 1874 in der Salesianergasse 12 
555 in Wien geboren wird, wird er das einzige Kind 556 seiner Eltern Hugo August Peter Hofmann (1841-1915) 
und  Anna  Maria  Josefa  Fohleutner  (1852-1904)  bleiben,  einer  Frau  von  kränklichem  Wesen.  557 
Hofmannsthals  Urgroßvater  Isaak  Löw,  ein  jüdisch-orthodoxer  Industrieller,  war  am  18.  Juni  1835  von 
Ferdinand II. geadelt worden  558 und hatte die Seidenindustrie in Osterreich eingeführt; Hugos Großvater 
Augustin  Emil  von  Hofmannsthal  (1815-1881),  führte  die  Geschäfte  seines  Vaters  weiter,  559 war  zum 
katholischen Glauben konvertiert und heiratete 1850 die bürgerliche Italienerin Petronilla Ordioni (1815-
1898). Hofmannsthals eigener Vater wiederum, der aus der Beziehung hervorgegangen war, war unehelich 
geboren worden und durch die Hochzeit  erst  legitimiert  worden,  hatte  Jura  an der  Wiener Universität  
studiert und war Beamter und schließlich Direktor der Central-Bodencreditbank. Hofmannsthals Mutter war 
die  Tochter  des  Notars  und  Richters  Laurenz  Fohleutner,  deren  Vorfahren  primär  Weinbauern  und 
Gewerbetreibende waren. 560 Noch während der Flitterwochen der Eltern, die am 5. Mai 1873 stattgefunden 
hatten,  verloren  sie  aufgrund  des  Gründerkraches  von  1873  nahezu  das  ganze  Familienvermögen.  561 
Dennoch wurde Hugo zu Beginn seiner Ausbildung zuerst von Privatlehrern erzogen und besuchte ab 1884  

554Dieser  Abschnitt  der  Arbeit  soll  keine  lückenlose  Biografie  Hofmannsthals  bieten,  sondern  lediglich  ein  biografisches 
Grundgerüst von Hofmannsthals Herkunft und Leben zeigen. 

555Volke klärt auf, dass es sich bei der Straße in der Hofmannsthal geboren wurde, um eine jener „stillen Nebengassen [handelt], in  
denen  [sich]  bürgerliche  Wohnstätten  nachbarlich  mit  Adelspalästen  abwechselten“.  In:  Volke,  Werner:  Hugo  von 
Hofmannsthal / mit Selbstzeugnissen und Bilddokumenten dargest. von Werner Volke Reinbek. Rowohlt. Hamburg. 2004, S. 7.

556Volke geht in seiner Arbeit davon aus, dass Hofmannsthal „mit ans Ängstliche grenzender Sorgfalt behütet und erzogen“ wurde.  
In: Volke, S. 8.
Volke spricht zudem von einer Scheinwelt, in der Hofmannsthal aufwuchs, denn Antisemitismus, Arbeiterprobleme etc. wurden  
von ihm ferngehalten: „In einer Scheinwelt wuchsen die Kinder auf, in denen dann und wann eine Ahnung der Wirklichkeit  
aufdämmern mochte, wenn sie die ängstliche Fürsorge der Eltern spürten.“ In: Volke, S. 14.

557Volke verweist ebenso auf den Charakter von Hofmannsthals Mutter und spricht von einer „Neigung zu Ängstlichkeit [und]  
Schwermut“. In: Volke, S. 9.

558Issak Löw, hatte gemäß seines Handwerks, die „Seidenraupe auf einem Mailbeerblatt,  den Opferstock und die mosaischen 
Gesetzestafeln zu Insignien seines Wappens“ gewählt. In: Volke, S. 9.

559Hofmannsthals Großvater führte jedoch nicht nur die Geschäfte seines Vaters weiter, der in 36 Fabriken über 1000 Arbeiter  
beschäftigt hatte, sondern hatte auch eine Affinität zu schönen Dingen.

560Hofmannsthals Mutter entstammte einem „bäuerlichen Geschlecht[...]“, welches aus dem Sudentenland und dem Bayerischen 
nach Wien gekommen war. In: Volke, S. 9. 

561Hofmannsthal  führte  die  labile  Konstitution  seiner  Mutter,  zu  der  er  ein  eher  gespanntes  Verhältnis  aufgrund  ihrer 
Überfürsorglichkeit hatte, auf die drohende Armutslage zurück: „Der materielle Schaden der Hofmannsthals wurde mit der Zeit  
geheilt, der psychische Schock von der Mutter nie ganz überwunden.“ In: Volke, S. 13.
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das  Akademische  Gymnasium in  Wien,  eine  Eliteschule  der  Donaumonarchie,  in  der  bereits  Arthur 
Schnitzler, Peter Altenberg und Richard Beer- Hofmann ihre Matura bestanden hatten. Hofmannsthal, der  
ein ausgezeichneter Schüler war, lernte hier unter anderem Italienisch, Französisch, Englisch, Latein und  
Griechisch, bevor er im Juni 1890 unter dem Pseudonym Loris Melikow,  562 weil Schüler nicht publizieren 
durften, sein erstes Gedicht (Frage) in der Wiener Zeitschrift An der schönen blauen Donau veröffentlichte. 
Hofmannsthals  Interesse  für  das  Theater  wurde  schon  früh  geweckt,  bedingt  auch  dadurch,  dass 
Hofmannsthals Eltern eine Loge im Burgtheater besaßen. 
1890 lernte er in Bad Fusch, wo er mit seinen Eltern die Ferien verbracht hatte,  den Schauspieler und 
Schriftsteller Gustav Schwarzkopf kennen, der ihn im Cafe Griensteidl einführte, zu dessen Stammgästen  
Hermann Bahr, Arthur Schnitzler, Richard Beer-Hofmann, Felix Salten und andere gehörten, wobei er dieses  
Café zuerst nur in Begleitung seines Vaters besuchte. Weitere Gedichte Hofmannsthals erscheinen, ob in der  
bereits genannten Zeitschrift  An der schönen blauen Donau oder in der  Modemen Rundschau,  und die 
Berliner  Modeme brachte Hofmannsthals ersten literarischen Essay, eine Besprechung von Paul Bourgets 
Physiologie  der  modernen  Liebe  (Februar  1891)  und,  in  zwei  aufeinanderfolgenden  Nummern, 
Hofmannsthals dramatischen Erstling Gestern (Oktober und November 1891) heraus. Bereits 1891 macht er 
sowohl die Bekanntschaft von Henrik Ibsen als auch Hermann Bahr (27. April 1891) und Stefan George (21.  
Dezember 1891), in dessen Blättern für die Kunst im Oktober 1891 sein Tod des Tizian erscheint; im August 
1892 macht er die Bekanntschaft von Josephine von Wertheimstein und Leopold von Andrian, über den er  
die Brüder Georg und Clemens Freiherrn zu Franckenstein und den k.k. Linienschifffsleutenant Edgar Karg  
von  Bebenburg  kennenlernt,  und  über  den  er  im  Jahr  1894  auch  seinen  späteren  Schwager  Hans 
Schlesinger, einen Schulkamerad Andrians im Schottengymnasium, kennenlernt. Nach der Matura 1892, die  
er mit Auszeichnung abschloss, begibt sich Hofmannsthal  in Begleitung seines privaten Französischlehrers 
Gabriel  Dubray  (Verfasser  des  Buches  Gentillesses  de  la  langue  francaise)  auf  seine  erste  weitere 
Auslandsreise, über Lelex, in die Provence, nach Marseille und über die Riviera nach Venedig.  Doch noch 
während  dieser  Reise  besieht  Hofmannsthal  sein  Leben  kritisch,  schreibt  er  doch  an  Edgar  Karl  von 
Bebenburg: „mir fehlt die Unmittelbarkeit des Erlebens; ich sehe mir selbst leben zu und was ich erlebe ist  
mir wie aus einem Buch gelesen; erst die Vergangenheit verklärt mir die Dinge und gibt ihnen Farbe und  
Duft. Das hat mich wohl auch zum <<Dichter>> gemacht“. 563 Im Herbst beginnt Hofmannsthal auf Wunsch 
seines Vaters ein Studium der Rechtswissenschaften an der Universität Wiens. Nach der ersten juristischen 
Staatsprüfung (13. Juli 1894) unterbricht er jedoch sein Studium, um freiwillig ein Jahr Militärdienst beim 
Sechsten Dragoner-Regiment  in  Brünn und Göding (Mähren)  abzuleisten,  und trägt  sich  noch während 
seiner Zeit beim Militär mit dem Gedanken, sein Studium abzubrechen, wobei der Dienst bei Hofmannsthal,  
wie  Tagebuchaufzeichungen vom 8 Juni  1895 bezeugen eine Depression  hinterließ.  Im Wintersemester 
1895/1896  beginnt  er,  nach  dem  Abbruch  des  Jura-Studiums,  schließlich  sein  Studium  an  der  
philosophischen  Fakultät  in  Wien,  mit  Vorlesungen  über  romanische  Philologie  und  Literatur  und  hört  
zudem Vorlesungen über Ethik und Ästhetik. Trotz seiner Probleme mit dem Militärdienst nimmt er im Mai  
1896 an Waffenübungen in Tlumacz in Ostgalizien statt, und besucht im August das erste Mal in Aussee die  
Villen von Andrian und Franckenstein, wo er auch Hans Schlesinger wieder trifft. Hier in Aussee findet auch 
das erste Treffen mit  der  ganzen Familie  Schlesinger und damit  seiner  späteren Frau Gerty statt.  Seine 
akademische Laufbahn beendet Hofmannsthal am 20. März 1899 mit seiner Dissertation über das Thema 
Über den  Sprachgebrauch bei den Dichtern der Plejade.  Nach seinem Studium begibt sich Hofmannsthal 
neuerlich  nach  Italien.  Dieses  Mal  wird  es  eine  Radtour,  die  eine  sehr  produktive  Zeit  Hofmannsthals 
einläutet; mitunter sei nur auf  Der weiße Fächer,  Die  Frau im Fenster,  Die  Hochzeit der Sobeide und  Der  
Kaiser  und  die  Hexe  verwiesen.  Am  15.  Mai  1898  kommt  mit  Die  Frau  im  Fenster das  erste  Stück 
Hofmannsthals auf die Bühne, gefolgt von Der Abenteurer und die Sängerin und Die Hochzeit der Sobeide  
am 18. März 1899 am Burgtheater unter Paul Schlenther, wobei es zu einer Doppelpremiere der beiden  
Stücke am Deutschen Theater in Berlin unter Otto Brahm kam. 1899 erschien Hofmannsthals erster Beitrag 
in der Neuen Freien Presse, dessen Mitarbeiter er für nahezu 30 Jahre blieb. Vom August bis Oktober 1898 

562Über Hofmannsthals Pseudonym ist zu sagen, dass Loris vielleicht eine Reminiszenz an den Dichter des altfranzösischen Roman 
de la Rose Guillaume de Loris.  Loris Melikow war aber auch der Name eines russischen Generals (1826-1888),  der einem 
vornehmen armenischen Geschlecht entstammte und von 1880-1881 russischer Innenminister war.

563Hofmannsthal, Hugo von: Egar Karg von Bebenburg. Briefwechsel. S. Fischer Verlag. Frankfurt am Main. 1966, S. 19. 
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reist Hofmannsthal neuerlich nach Italien, besucht Lugano und Venedig und verweilt vom 11. Februar bis 2.  
März 1900 in Paris, wo er Maurice Maeterlinck und Rodin kennenlernt. Mit der Rückkehr nach Wien, trieb 
er sich gleichsam mit dem Gedanken eine Laufbahn als Gelehrter anzustreben, woraufhin er am 31. Mai  
1901 dem Professorenkollegium der Philosophischen Fakultät der Universität Wien eine Studie  Über die  
Entwicklung des Dichters Victor Hugo vorlegt.  Zwar ist eine direkte Ablehnung nicht bekannt,  doch zog 
Hofmannsthal seinen Antrag aufgrund einer Nervenerkrankung zurück. 
Am 8.  Juni  1901 heiratete  Hofmannsthal  die Schwester seines Jugendfreundes Hans Schlesinger  in der 
Wiener Schottenkirche, wofür die jüdische Gerty (Gertrud Maria Laurentia Petronilla, 16. Februar 1880), die  
Tochter des Generalsekretärs der Anglo-Österreichischen Bank Emil Schlesinger und seiner Frau Franziska 
geb.  Kuffner  (aus  einer  bekannten  Wiener  Industriellenfamilie),  zum  christlichen  Glauben  konvertieren 
musste.  564 Mit ihr bezog Hofmannsthal, nach einer kurzen Hochzeitsreise nach Venedig, in Rodaun am 1.  
Juli 1901 ein Barockschlösschen, welches er bis zu seinem Tod bewohnen wird, und welches er längerfristig  
nur  für  wenige  Ausnahmen  wie  Waffenübungen,  den  Kriegsdienst,  die  Herbstwochen  in  Aussee  und 
alljährliche Auslandsreisen verließ. Aus dieser Beziehung werden die Kinder, die ernsthafte und ihrem Vater  
hilfreiche  Christiane  (1902-1987),  der  lebensuntüchtige  und  träumerische  Franz  (1903-1929)  und  der  
künstlerisch interessierte Raimund (1906-1974) hervorgehen. 
Im Mai 1903 kommt es in Berlin zu einem Treffen mit Gertrude Eysoldt, nachdem er sie in Gorkis Nachtasyl 
gesehen hatte, wodurch mitunter vermutet wird, dass hier der Anstoß zur Bearbeitung der  Elektra  liegt, 
deren Arbeit  von besonderer Bedeutung ist,  weil  seine  Elektra  am 30.  Oktober von  Max Reinhardt am 
Kleinen Theater in Berlin uraufgeführt wurde und ein großer Erfolg gewesen ist, und die die lebenslange 
Beziehung zu  Max Reinhardt  und Richard Strauss  begründete,  der  die  Elektra vermutlich  während der 
Spielzeit 1904/1905 gesehen hatte. Nach einem neuerlichen einwöchigen Treffen mit George im Februar 
1903, dem Tod der Mutter am 22. März 1904, der Arbeit an dem Drama Das Gerettete Venedig und Ödipus  
und die Sphinx, übernahm Hofmannsthal im Februar 1907 die Redaktion des Lyrik-Teils der Wochenschrift 
Morgen, die seinen Namen auf dem Titelblatt trug. Im Jahre 1907 beschäftigt sich Hofmannsthal vor allem 
mit dem Andreas-Romanfragment und den Komödien Cristinas Heimreise und Silvia im Stern. Vom 7. bis 15. 
Juli 1907 war er in Cortina, vom 15. bis 24. Juli gemeinsam mit Arthur Schnitzler in Weisberg (Tirol), wo Die  
Briefe des Zurückgekehrten und Erinnerung schöner Tage entstehen. 1908 unternimmt Hofmannsthal eine 
Griechenlandreise  zusammen  mit  Harry  Graf  Kessler  und  dem französischen Bildhauer  Aristide  Maillol, 
wobei die drei Werke Elektra, Ödipus und die Sphinx und die Übertragung des König Ödipus von Sophokles 
bereits vollendet waren. Im Jahr 1909 beschäftigt sich Hofmannsthal mit  Der Rosenkavalier, der Moliere 
Übertragung  Die  Heirat  wider  Willen und  der  Umformung  Florindo  zu  Christinas  Heimreise,  zu  deren 
Uraufführung es am 11. Februar 1910 am  Deutschen Theater in Berlin kommt. Im Juni des Jahres 1910 
vollendet Hofmannsthal seinen  Rosenkavalier,  565 Ende September kommt es zur Uraufführung des  König  
Ödipus, dessen Aufführung ein großer Erfolg wird. Im August 1911 vollendet Hofmannsthal seine Arbeit am 
Jedermann, deren Anfänge bereits im April 1903 liegen, reist mit seinem Vater im September zusammen 
nach Kopenhagen und Hamburg und erwirbt am 4. November 1912 bei Tannhauser in München Picassos  
Selbstbildnis  Yo Picasso, welches bis  1928 in Hofmannsthals Arbeitszimmer in Rodaun hängt, bevor er es 
seiner Tochter Christiane zur Hochzeit schenkt. 
Ende März/April  1913 unternimmt er, eingeladen von Richard Strauss, in dessen Auto eine Reise durch  
Italien, wobei unterwegs das Szenarium für  Frau ohne Schatten besprochen wird. Mit dem Ausbruch des 
Ersten Weltkrieges am 28. Juli 1914 fand sich Hofmannsthal zunächst als Landsturmoffizier in lstrien wieder,  
um noch im selben Jahr für das Kriegsfürsorgeamt des Kriegsministeriums zu arbeiten. Noch 1914 aber auch 
1915 erscheinen in der Neuen Freien Presse zahlreiche Artikel mit patriotischem Anklang, bevor er von Mai 
bis Juni 1915 im Auftrag des Ministeriums des Äußeren in Südpolen eingesetzt war und im Oktober und  
November nach Belgien reiste. Seiner Vorliebe für schöne Dinge gemäß, erwirbt er ein Blumenstilleben von 
van Gogh, was sich jedoch als Fälschung erweisen wird. Nach dem Tod des Vaters am 11. Dezember 1915 
dominieren seit 1916 in seinen Arbeiten Gedanken, die den Krieg und die Zeit danach betreffen. Vorträge im 
November und Dezember 1916 in Kristiania und Stockholm mit Ein neues Europa und am 31. März 1917 mit 

564Ihre Taufe fand am 23. November 1900 in der Schottenkirche statt. 
565„Mit dem Rosenkavalier gelingt es Hofmannsthal zum erstenmal, Ernst und Scherz, Geistiges und Sinnliches in einer Komödie 

nahezu bruchlos zu verbinden.“ In: Volke, S. 123.
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die Berner Rede Die Idee Europa folgen. Nach der Gründung des Vereins Salzburger Festspielhausgemeinde 
am August 1917, war er den Salzburger Festspielen bis zu seinem Tod verpflichtet. Die mit Max Reinhardt  
geschaffene  Fassung  des  Jedermann und  das  Salzburger  Große  Welttheater werden  zur  Aufführung 
gebracht.  Die  1919  in  Wien  sich  ausbreitende  Hungernot  nötigte  auch  Hofmannsthal  dazu,  einige 
persönliche Gegenstände zu verkaufen. Von der im Februar und März 1920 erlittenen Erkrankung an der 
Hungergrippe, erholte sich Hofmannsthal im Frühjahr bei einer weiteren Italienreise. Der Plan einer eigenen 
Zeitschrift  forcierte sich immer mehr, die von 1922 bis 1927 unter die  Neuen Deutschen Beitrage  unter 
Mithilfe von  Leopold von Andrian, Carl J.  Burckhardt,  Rudolf  Borchardt, Rudolf  Alexander Schröder und 
Rudolf  Pannwitz  herausgegeben wurde.  Während Hofmannsthal  zwischen den Jahren  1920-1927  zahlreiche 
Reisen, unter anderem nach Berlin, Warschau, Skandinavien, Italien und in die Schweiz unternommen hat, entsteht 
im Februar 1923 die neue Komödie Der Unbestechliche (1922/1923), im Juli 1923 arbeitet er in Rodaun am 
Rosenkavalier-Film, schreibt die Vienna Letters für die amerikanische Zeitschrift  The Dial und betreibt den 
Umbau der Salzburger Felsenreitschule zu einer Breitwandbühne. Im Jahr 1926 beendet Hofmannsthal die  
für das Theater bestimmte Fassung von Der Turm, die im Prinzregententheater in München am 4. Februar 
1928 uraufgeführt wird, am 10. Januar 1927 hält er die Rede Das Schrifttum als geistiger Raum der Nation, 
1828 kommt es zur Arbeit an der Spieloper Arabella und dem Druck von Die ägyptische Helena. 
Zu Beginn 1929 verschlechtert sich Hofmannsthals Gesundheitszustand. Dennoch folgt noch eine weitere 
Italienreise  und die  Vollendung  der  Arabella, neben  Plänen einen  historischen Roman betreffend über 
Philipp II. und Don Juan d´Austria, bevor sich am 13. Juli 1929 Hofmannsthals Sohn Franz mit 26 Jahren in 
seinem Zimmer in Fuchsschlössel  in den Kopf schießt. Als Hofmannsthal  am 15. Juli  zu der Beerdigung  
seines Sohnes aufbrechen will, erleidet er einen Schlaganfall, an dem er wenige Stunden später verstirbt. Er  
wird auf dem Kalksburger Friedhof, im Habit eines Franziskanermönchs, beigesetzt. 

Hofmannsthals  ernst  zu  nehmende  erste  literarische  Phase  setzte  früh  ein,  noch  vor  Beendigung  des  
Akademischen Gymnasiums (1892). Bereits im Juni 1890 - mit 17 Jahren - erscheinen die ersten Gedichte in  
der Zeitschrift  An der Schönen blauen Donau. 566 Das erste Gedicht Hofmannsthals  Frage, welches in der 
Zeitschrift veröffentlicht wird, nennt als Autor Loris Melikow.  567 Hofmannsthal war gezwungen gewesen, 
sich  verschiedener  Pseudonyme zu  bedienen,  darunter  Loris  Melikow,  vereinfacht  nur  Loris  oder  auch 
Theophil  Morren,  weil  es  zum  damaligen  Zeitpunkt  einem  Gymnasiasten  nicht  gestattet  war,  zu 
veröffentlichen. Noch im selben Jahr wandte sich Hofmannsthal an die  Moderne Dichtung und bat dem 
Herausgeber  Kafka  mehrere  Gedichte  an.  Kafka  akzeptierte  Hofmannsthal  als  Autor  und  initiierte 
Hofmannsthals Essay Zur Psychologie der modernen Liebe über Paul Bourget, den er unter dem Pseudonym 
Loris herausbrachte. Im Herbst 1891 folgte schließlich das lyrische Drama Gestern, dieses Mal unter dem 
Pseudonym Theophil  Morren,  welches  in  Abschnitten  vom 15.  Oktober  bis  15.  November  in  der  jetzt  
umbenannten Moderne[n]  Rundschau erscheint.  568 Ebenfalls  unter  Verwendung  des  Pseudonyms Loris 
veröffentlichte Hofmannsthal im Oktober 1892 in Georges Blättern für die Kunst das lyrische Drama Der Tod  
des Tizian; im Oktober 1893 folgte  Der Tor und der Tod, der im Modernen Musen-Almanach auf das Jahr  
1894. Ein Jahrbuch deutscher Kunst in München veröffentlicht wird. Hinzu kommt der 1892 entstandene 
Prolog Hofmannsthals, den er für Schnitzlers Anatol verfasst hatte, und der 1893 in Berlin vom Verlag des 
Bibliographischen Bureaus Schnitzlers Werk vorangestellt wurde.
Nach  Der Tod des Tizian (Oktober 1893) legte Hofmannsthal  seine alten Pseudonyme ab, wohl bedingt 
durch das  Verlassen des  Akademischen Gymnasiums 1892.  Dass  er  für  den  Tizian überhaupt  noch die 
Verwendung eines Pseudonyms in Betracht zog, mag zum einen an dem aufkommenden Bekanntheitsgrad  
liegen, der dem Dichter Loris und nicht Hugo von Hofmannsthal galt, zudem auch an Bahrs Aufsatz Loris, der 
im Januar  1892 in  der  Freien  Bühne  erschienen war und mitunter  auch an der  Verbindung mit  Stefan 
George,  dessen  Dichtung  und  Wesen  auf  den  Tizian gewirkt  hatten.  569 Weniger  bekannt  ist,  dass 

566Bei der belletristisch-musikalischen Zeitschrift, mit geringer Auflage, handelt es sich um ein Unterhaltungsblatt für die Familie, 
das in Wien vom Chefredakteur Fedor Mamroth geleitet wurde. Im selben Heft – Jahrgang 5, Heft 10 – erscheinen neben 
Hofmannsthals ersten Gedichten auch Schnitzlers Gedicht Wildenstein, unter dem Pseudonym Anatol.

567Loris Melikow geht mit größter Wahrscheinlichkeit auf einen 1888 verstorbenen russischen General gleichen Namens zurück.
568Die dramatische Studie erschien unter dem exakten Titel: Gestern, Studie in einem Akt, in Reimen mit folgender Aufteilung: IV. 

Band, 2. Heft, vom 15. Oktober 1891 (Szene 1-4), 3. Heft vom 15. November 1891 (Szene 5-10).
569Genau auf diesen Artikel nimmt auch Sprengel Bezug, führte er doch zu dem Bild Hofmannsthals als eines „Décadents“. In: 
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Hofmannsthal noch einmal auf die Verwendung eines Pseudonyms zurückgriff. Dieses mal schrieb er unter 
dem Namen Archibald O´Hagan, unter dem sein Essay über Walter Pater am 17. November 1894 (Die Zeit) 
veröffentlicht wird. 
Hofmannsthals  lyrische  Phase  setzte  aber  nicht  erst  mit  der  Veröffentlichung in  der  Zeitschrift  An der  
Schönen blauen Donau ein, sondern bereits 1888 mit dem Gedicht  Kleine Blumen, welches Hofmannsthal 
für die Jugendfreundin Gabriele Sobotka verfasst hatte.  570 Wie viele Gedichte aus der sehr frühen Phase, 
wurde es  nicht  zeitnah zum Entstehungszeitpunkt  veröffentlicht,  sondern erst  deutlich  später.  Bei  dem 
Gedicht Kleine Blumen dauerte es sogar 83 Jahre, bis es im Jahrbuch des Freien Deutschen Hochstifts 1971 
veröffentlicht wurde. Lediglich 15 Gedichte, von den zwischen 1890 und 1893 entstandenen 60 Gedichten,  
schafften  es  in  die  Veröffentlichung.  Neben  der  Zeitschrift  An  der  Schönen  blauen  Donau,  wo  unter 
Anderem die Gedichte  Was ist die Welt?  (1890) und die  Denkmal-Legende (1890) veröffentlicht wurden, 
erschienen Gedichte in der  Moderne[n] Dichtung/Moderne Rundschau  und Georges  Blätter für die Kunst. 
Dabei traf das Schicksal der Unveröffentlichung zu Lebzeiten Hofmannsthals nicht nur Gedichte, sondern  
auch  Erzählungen  wie  Der  Geiger  vom  Taunsee,  Traumtod,  Die  Stunden,  Intermezzo und  Dramen  wie 
Ascanio und Giaconda.  Es kann vermutet werden, dass dies vornehmlich daran lag, da Hofmannsthal so 
sehr  der Ruf  eines  rein Schöngeistigen nachhing,  dass mögliche andere Themenkreise erst  gar nicht in 
Erwägung gezogen wurden oder man sich erst gar nicht die Mühe gemacht hatte, hinter die vermeintlich 
offensichtliche und dominierende Fassade des Schönen zu blicken. 

i. Hofmannsthals Bekenntnis zu seinem Pseudonym in seinen Briefen

Hofmannsthals Bekenntnis zu seinen Pseudonymen findet sich auch in seinen Briefwechseln wieder, vor  
allem in denen mit Schnitzler und Beer-Hofmann. Der briefliche Kontakt zu Schnitzler setzt Ende 1890 mit  
einer Visitenkarte Hofmannsthals ein. In der Folge findet sich die durchlaufende Zeichnung Hofmannsthals 
mit Loris, darunter am 24. Februar 1891, 13. Juli 1891, Anfang August 1891, etc. und setzt sich bis zum 4.  
August 1892 fort. Schnitzler greift sein Pseudonym auf, wie in dem Brief vom 6. August 1892 ersichtlich  
wird. Am 23. August 1892 unterzeichnet Hofmannsthal jedoch das erste Mal mit Hugo. Bedingt wohl auch 
durch Schnitzlers bleibende Anrede Loris, greift Hofmannsthal am 15. Oktober 1892 wieder das Pseudonym 
auf und behält dies bis Ende 1893 in seinen Briefen bei.
Der im Herbst 1890 oder Frühjahr 1891 einsetzende Briefwechsel mit Beer-Hofmann verläuft ähnlich. Er 
beginnt mit Hofmannsthals Brief und seinem Bekenntnis zu seinem Pseudonym Loris. Im Dezember 1891 
greift Hofmannsthal sogar auf das zweite Pseudonym Théophil Morren zurück. Am 16. September 1892  
zeichnet er zum ersten Mal mit Hugo, greift aber wieder auf Loris zurück, wobei er im Laufe des Jahres 1893 
zwischen seinem Geburtsnamen und seinem Pseudonym hin  und herwechselt.  Die letzte Nennung des 
Pseudonyms von Hofmannsthal erfolgt – anders als beim Briefwechsel mit Schnitzler – bereits am 30. Juni 
1893. 
Dagegen  steht  der  Briefwechsel  zwischen  Andrian  und  Hofmannsthal,  der  erst  Ende  1893  einsetzt. 
Hofmannsthal  zeichnet durchweg mit  Hugo.  Nur wenige Male fällt  das Pseudonym Loris,  doch es wird  
immer nur von Andrian und dann auch nur ganz zu Beginn des Briefwechsels verwendet. 571

Die Briefwechsel machen deutlich, dass der Bruch Hofmannsthals mit der Pseudonymverwendung im Laufe 
des  Jahres  1893  erfolgt  und  spätestens  bis  Ende  1893  vollzogen  ist.  Dieser  Bruch  muss  auch  als 
Distanzierung zu dem Bild verstanden werden, das Bahr von ihm in der Öffentlichkeit kreiert hatte. Zudem 
zeigt  der  Briefwechsel  mit  der  älteren Schriftstellerin  und Übersetzerin  skandinavischer  Literatur  Marie  

Sprengel, S. 92.
Bahr  „stilisiert  Hofmannsthal  zu  einem  geschlechtlichen  und  moralischen  Zwitterwesen,  das  exakt  dem  von  ihm  oft  
beschriebenen Typus des modernen Europäers entspricht. ,Loris` ist Männlichkeit und Weiblichkeit, spielerische Leichtigkeit und  
animalische Grausamkeit und trägt den Zwiespalt von künstlerischem Geist und triebhafter Natur“. In: Sprengel, S. 92.

570Hofmannsthal wurde bei diesem Gedicht von Goethes Kleine Blumen, kleine Blätter inspiriert, das dieser für Friederike Brion 
verfasst hatte.

571Andrian verwendet die Anrede nur dreimal: Das erste Mal in einem Brief, datiert Ende 1893, dann am 5. Dezember 1893 und am 
8. Dezember. Zwischen diesen Briefen Andrians liegen Antwortbriefe Hofmannsthals, die er mit `Hugo Hofmannsthal´ zeichnet. 
Am 4. Januar schließlich ändert sich die Anrede Andrians und er greift auf Hugos Geburtsnamen zurück.
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Herzfeld, der sich von 1892 bis 1907 mit Unterbrechungen erstreckte, dass das Pseudonym Loris in den  
literarischen  Bereich  Gleichgesinnter  gehörte  und  zum Teil  auch  mit  einer  Form von  Zwanglosigkeit  in  
Verbindung stand. Bei Marie Herzfeld pflegte Hofmannsthal einen distanzierten, aber ehrerbietigen Tonfall  
und zeichnete schlicht mit Hugo Hofmannsthal.  

b. Bahr

Bahrs  Rolle  im  Jungen  Wien zeichnet  sich  nicht  dadurch  aus,  dass  er  weder  der  Initiator  noch  der 
Mittelpunkt  der  Autoren  war,  sondern  vor  allem  durch  seinen  Drang,  den  jungen  Autoren  in  der 
Öffentlichkeit einen stärkeren Bekanntheitsgrad zu verschaffen, und durch seine Verbindung zu wichtigen 
Zeitschriften und Verlagen (vor allem der Fischer-Verlag sei hier genannt). Rieckmann selbst äußert sich 
dahingehend, dass es keinerlei „Äußerungen der Jung Wiener [gibt] aus denen hervorginge, dass Bahr, wie  
von den Zeitgenossen, auch in ihrem Kreis selbst als Mittelpunkt oder Führer anerkannt wurde“.  572 Die 
Bedeutung  Bahrs  für  die  jungen  Wiener  Autoren,  aber  auch  die  Tatsache,  dass  sich  die  Ideen  und  
Bekanntschaften  mehrheitlich  schon  vor  Bahrs  Eintreffen  in  Wien  gebildet  hatten,  bemerkt  auch  Felix  
Salten: „Der Treffpunkt für alle Jungwiener Literaten war das Café Griensteidl. […] Hermann Bahr, eben aus  
Paris  zurückgekehrt,  gesellte sich zu  uns.  Er trug  ganz die  Tracht eines  Montmantre-Menschen,  Pepita-
Beinkleider, Sakko aus braunem Samt und dazu den Zylinder. Er regte alle auf und regte alle an durch die 
Verwegenheit seines Geistes, der in Wort und Schrift nur so Funken spritzte.“ 573 Auch Hermann Bahr nimmt 
in seinen Tagebüchern Bezug zu den jungen Literaten in Wien, verweist auf die Bekanntschaft mit Schnitzler  
und Hofmannsthal am 27. April 1891 im Café Griensteidl, und vermerkt ob der Bedeutung Hofmannsthals 
für ihn: „Er ist auch schuld, nur Hofmannsthal ganz allein war zunächst schuld, daß ich in Wien blieb. Ich  
wollte gar nicht, ich floh nach Linz, und als ich im Herbst wiederkam, gab ich mir noch immer vor, es sei bloß 
über den Winter.“ 574

1892 verfasst Bahr einige entscheidende Aufsätze, die die Öffentlichkeit für die bis dahin weitestgehend 
unbekannten und quantitativ noch nicht weit entwickelten Autoren empfänglich machen sollen; darunter 
der  in  der  Modernen  Kunst erschienen  Artikel,  der  Hofmannsthal,  Schnitzler  und  Dörmann  als  die 
herausragendsten Talente  des  Jungen Wien feiert,  seinen Aufsatz  Loris,  der das  Bild  Hofmannsthals  als 
lebensfremden  Décadent  nachhaltig  prägt,  und  zudem  verfasst  er  1896  Ein  neuer  Dichter über  Peter 
Altenberg. Nach der Einstellung der Modernen Rundschau, war es Bahr, der den Jung Wienern eine Zeitung 
verschaffte,  die sich voll  und ganz für ihre Literatur einsetzte. Dies hatte sich in der Folge durch Bahrs 
Tätigkeit als Feuilletonist und Theaterkritiker, die er am 1. März 1893 begann, in der in Wien erscheinenden 
Deutschen Zeitung ergeben. Diese Anstellung ermöglichte es ihm, den jungen Wiener Autoren mit dieser 
Zeitung  ein  neues  Publikationsorgan  zu  eröffnen.  So  erschienen  auf  Bahrs  Einwirken  mitunter  neben 
Hofmannsthals  Das  Glück  am  Weg auch  sein  Aufsatz  über  Swinburne  und  Schloß  Kostenitz,  eine 
Besprechung von Ferdinand von Saars Roman. Aber erst durch Bahrs Kündigung Anfang 1894 entschied sich 
Bahr zur Gründung einer eigenen Zeitschrift. Zusammen mit Isidor Singer und Heinrich Kanner gründete er  
die Wochenschrift  Die Zeit,  in der Themen aus Politik,  Wirtschaft,  Wissenschaft  und Kunst thematisiert 
wurden und deren erste Ausgabe am 1. Oktober 1894 erschien. Damit hatte Bahr, seit dem Verlust der  
Moderne[n] Rundschau, zum ersten Mal seit 1891 eine Zeitschrift geschaffen, die – anders als die Moderne  
Rundschau – völlig für antinaturalistische Tendenzen eintrat. Wie bei der  Deutschen Zeitung verhalf Bahr 
auch  wieder  Hofmannsthal  zu  einer  Veröffentlichung.  Nachdem sein  Märchen der  672.  Nacht von der 
Frankfurter Zeitung nicht angenommen worden war, publizierte es Die Zeit. 
Bahr setzte sich nicht nur für vermehrte Veröffentlichung in den Zeitungen und Zeitschriften ein, sondern  
stellte auch Kontakte her oder griff vermittelnd ein, was den Fischer Verlag anbelangte. Aufgrund seiner  
Vermittlung, wurde Fischer auch der Hauptverleger der Mehrzahl der jungen Autoren. Erwähnt seien nur  

572Rieckmann: S. 88.
573Greve: S. 94.
574Bahr, Hermann: Tagebücher, Skizzenbücher, Notizhefte. Band 2. 1890-1900. Herausgegeben von Moritz Csáky. Bearbeitet von 

Helene Zand, Lukas Mayerhofer und Lottelis Moser. Böhlau Verlag. Wien, Köln, Weimar, S. XVI. 
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Andrian und sein Garten der Erkenntnis, der 1895 im Fischer Verlag erschien oder Beer-Hofmanns Erzählung 
Der Tod Georgs, verlegt 1900. 

i. Die gute Schule   (1890)

In seinem ersten Roman, von dem Fragmente bereits  während seines Aufenthaltes in Paris  entstanden 
waren und den er 1890 in Berlin beendete, zeigte sich Bahrs Entwicklung hin zu einer neuen literarischen  
Richtung. Bahrs Fokus richtete sich nicht mehr auf das Äußerliche des Naturalismus, sondern verlangte nach  
mehr,  nach  dem  seelischen  Empfinden  der  Menschen,  nach  der  Psyche  und  deren  Reflexion  der  
Wirklichkeit. Neben dem Liebesempfinden, das starke masochistische und sadistische Züge trug, war es vor  
allem die Negierung des auktorialen Erzählers zugunsten einer personalen Erzählsituation und das weites 
gehende Fehlen von äußerer Handlung, die hinter die Darstellung der innerseelischen Vorgänge, die bis zur  
zwanghaften Selbstbeobachtung und Reflexion führte, weit zurück trat. „Die „Ich-Form“ reicht also nicht 
aus, weil sie das Nervöse gerade wegläßt“, 575 formuliert Bahr seine Veränderung einer anderen Erzählweise. 
Bahr selbst sah die Erneuerung am stärksten durch die veränderte Erzählform gegeben, was zudem auch  
dadurch  Bestätigung  fand,  dass  einige  Schriftsteller  seines  Umfeldes  auf  diese  Technik  vermehrt 
zurückgriffen. Hier sei vor allem auf Hofmannsthal (Das Märchen der 672. Nacht), Andrian (Der Garten der  
Erkenntnis), Schnitzler (Die Toten schweigen) und Beer-Hofmann (Der Tod Georgs) verwiesen. 
War Bahr bisher mit seinen Essays vornehmlich als konservativer Naturalist aufgetreten, so erregte Die gute  
Schule immenses Aufsehen bei Kritikern und Literaten. Noch im August 1890 erschien in der Zeitschrift  
Deutschland eine Parodie mit Namen Schule Gutte. Entseelte Wehstände von Bahrmann. Die Kritik verharrte 
nicht  so  sehr  an  Bahrs  Wendung  zur  Innerlichkeit,  sondern  erregte  sich  an  seinen  sprachlichen  
Erneuerungen und Neologismen und an der ins Perverse gezogenen Erotik des Protagonisten. Zudem führte 
die Beschlagnahmung der zweiten Auflage von Bahrs Novellensammlung Fin de siécle (1891) dazu, dass sein 
Name  und  seine  Werke  nicht  nur  stadtbekannt  waren,  sondern  im  ganzen  deutschsprachigen  Raum 
diskutiert wurden. Denn die Novellensammlung enthielt nicht nur die bereits erwähnten Abhandlungen mit  
sozialkritischem  Hintergrund,  sondern  auch  einige  erotische  Erzählungen,  die  in  Paris  und  Nordafrika 
entstanden  waren.  War  die  von  Bahr  propagierte  Liebe  schon  in  seinem  Roman  Die  gute  Schule 
angeprangert  worden,  so erhielt  sie  in  seiner Novellensammlung die  Konnotation des  Krankhaften und 
Perversen. 
Die negativen Rezensionen hielten an. Auch sein folgender Roman  Die Mutter,  der thematisch an Ibsens 
Gespenster (1881) angeschließt, bot zahlreiche Irritationspunkte. Sowohl das ins Inzestuöse gelegte Mutter-
Sohn-Verhältnis, als auch die Thematisierung einer lesbischen Beziehung und auch die Beschreibung des  
Protagonisten als Narzissten, lieferte den Kritikern zahlreiche Angriffspunkte. Unter all den Zerrissen und 
spöttischen Bemerkungen seinen Roman betreffend,  fand sich nur eine einzige ernsthafte Besprechung 
seines Dramas, die im Aprilheft der  Modernen Rundschau erschienen war und von keinem geringeren als 
Hofmannsthal selbst stammte.  

1. Theoretische Schriften

Wohl  kein  anderer  Autor  des  Jungen  Wien war  ein  so  ausgezeichneter  Theoretiker  wie  Bahr. 
Genaugenommen  liegt  gerade  in  seinen  theoretischen  Abhandlungen  die  immense  Wichtigkeit  seiner  
Person für das Junge Wien als auch für die Forschung. Vor allem die theoretischen Arbeiten der Jahre 1887-
1904, aber auch seine Skizzenbücher und Tagebücher liefern nicht nur eine weit gefächerte Übersicht über 
Bahrs  Vorstellungen  von  Moderne  und  den  Autoren  seiner  Zeit,  sondern  zeigen  auch  die  vielen  
Überschneidungen innerhalb  der  Themen, Motivkomplexe,  Probleme und Empfindungen zwischen Bahr 
und den anderen jungen Autoren. In Bahrs Ausführungen wird, wie bei keinem anderen  Jung Wiener  um 
Hofmannsthal,  die  Zeit  des  Umbruchs  zwischen  Naturalismus  und  Expressionismus  so  greifbar  und 
vorstellbar wie  bei  Bahr,  was es  unverständlich erscheinen lässt,  dass Bahr heute fast  in  Vergessenheit 

575 Bahr: Zur Überwindung des Naturalismus, S. 61.
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geraten ist. Und doch lässt sich gerade in diesen Arbeiten die Schwäche Bahrs erkennen. Er stand hart für 
die neue Ästhetik ein und für die Abwendung von Altem, das in seinen Augen in der Gegenwart keinen 
Existenzanspruch mehr haben darf. Doch sein Blick war, jenseits der Positionierung des Gedankens, dass 
sich alles immerzu weiterentwickelt, vollkommen blind für die Nuancen und wirklichen Veränderungen der 
Menschen. Dies wird vor allem in dem Essay Loris deutlich, in dem er Hofmannsthal in die Schablone seines 
Denkgerüstes presst.  
Die folgenden Erläuterungen sollen keineswegs den Anspruch auf Vollständigkeit erheben, sondern sollen 
ein  Verständnis  für  Bahrs  Vorstellung  von  Moderne  liefern,  insbesondere  auch  dort,  wo  es  sich  um 
gemeinschaftliche Probleme oder Themen des Jungen Wien handelt.  

a. Zur Kritik der Moderne   (  1890)

In dem Essayband  Zur Kritik der Moderne befindet sich ebenfalls, das bereits 1887 verfasste Essay über 
Henrik  Ibsen,  den  Bahr  als  den  „modernsten  aller  modernen  Schriftsteller“  576 beschreibt,  da  es  ihm 
gelungen  ist,  eine  wahre  moderne  Dichtung  zu  schaffen,  die  eine  „Einheit  von  Leben  und  Willen“  577 
darstellt.  In  diesem  Essay  fasst  er  als  die  Aufgabe  der  gegenwärtigen  Literatur,  die  „Synthese  von 
Naturalismus  und  Romantik“  578 zu  schaffen.  579 Bahrs  Essay  ist  dabei  aber  keineswegs  eine  alleinige 
Lobpreisung auf Ibsen, denn er erkennt, dass Ibsen lediglich der Wegweiser in die Zukunft ist, ein Dichter,  
der eine Möglichkeit offenbart hat, ohne sie selbst zu beschreiten. „Seine Kraft hinkt hinter seiner Absicht.  
Seine Kunst reicht nicht aus für Unternehmungen. Er ist ein litterarischer Johannes, der die Abkehr predigt  
von der Gegenwart und den Pfad weist, den der Erlöser der Zukunft wandeln wird.“ 580

In dem Essay  Von deutscher Litteratur aus dem Band stilisiert sich Bahr und die, die mit ihm die Ästhetik 
vertreten, zu Heroen, die freudig für ihre Kunst in den Tod gehen. „Es sind nur Leichen und alles ist fahl vom  
Tode. Aber in dem unermesslichen Leide jubelt nur Lust überall […] Das Sterben hat den Sieg im Munde“. 581 
Das Sterben ist schmerzlich, aber mit dem Wissen, dass „die Kunst [die wahre] Freiheit, das Glück und der 
Friede“ 582 ist, gibt er sein Leben gerne hin. Bahrs künstlerischer Weg ist getragen von Einsamkeit und dem 
Wissen, dass er die Sehnsucht, die er für diese neue Kunst empfindet, selbst nicht mehr in der Wirklichkeit  
realisiert finden wird. Dabei sieht er aber für sich die Aufgabe, der kommenden Generation den Weg zu  
bereiten. „Wir wissen nichts von ihr als nur aus dem heißen Drange der Seele, daß sie kommen wird, nach  
uns, zu einem glücklicheren Geschlechte. Für dieses erwerben wir sie, indem wir sterben, demütige Opfer,  
an ihr sterben, auf dass sie lebe.“ 583 Wiederholt findet sich bei Bahr der Verweis darauf, dass dieser Weg, 
den er beschreitet, von wenigen mitgetragen wird; seine Kunst ist nicht die Kunst der Mehrheit, sondern die 
Kunst  der  Wenigen,  getragen  von  „vielen  Franzosen,  den  Nordländern  und  den  wenigen  einsamen 
Deutschen.“ 584

Zugleich mit der Erneuerung der Literatur, fordert Bahr auch eine neue Kritik. „Die Kritik muß sich erneuern,  
weil sich die Zeit erneuert hat“, 585 konstatiert Bahr in dem Essay Zur Kritik der Kritik. Die „metaphysische“ 586 
Zeit ist vergangen, nun müsse sich die Kritik an die „dialektische“ 587 Zeit gewöhnen. Um seine Ansicht zu 

576Bahr: Zur Überwindung des Naturalismus, S. 4.
577Bahr: S. 8.
578Bahr: S. 12.
579Dass die modernen Strömungen durchaus romantische Züge trugen,  zeigt sich auch in der  Besprechung  Die Romantik der  

Moderne (1891) von Leo Berg: „Unsere Zeit ist eine grosse Zeit der Sehnsucht, oder besser: eine Zeit der grossen Sehnsucht.“ In: 
Wunberg,  Gotthart:  Die  literarische  Moderne.  Dokumente  zum Selbstverständnis  der  Literatur  um die  Jahrhundertwende.  
Ausgewählt und mit einem Nachwort herausgegeben von Gotthart Wunberg.  Athenäum Verlag GmbH. Frankfurt am Main. 
1971, S. 77. 
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verdeutlichen, was die neue Kritik zu leisten imstande sein soll, greift Bahr auf das Vergangene zurück und 
beschreibt die metaphysische Zeit. Er sieht es als zwangsläufig an, dass sie untergehen musste, weil sie  
durch Ausschließlichkeit bestimmt war: „Es gab nur eine Gerechtigkeit, nur einen Glauben, nur eine Sitte, 
von Ewigkeit zu Ewigkeit […] Natürlich, dass es auch nur eine Schönheit gab…“ 588 Im Grunde klagt Bahr die 
Stagnation an, den Mangel an Veränderung und Entwicklung, zu der die metaphysische Zeit nicht fähig war.  
Diese Zeit  wurde aber schließlich durch „einige Neugierige“  589 überwunden,  die im Wandel der  Natur 
erkannt haben, dass nichts für die Ewigkeit bestimmt ist, dass es in ihr keinen Stillstand gibt und das es  
diesen weder in der Literatur noch in der Kritik geben darf. Mit den Naturwissenschaften hat der Mensch 
die metaphysische Zeit hinter sich gelassen. Die „Sitte ward erschüttert und der Glaube brach“ 590 zugunsten 
einer „neue[n] Schönheit“.  591 Aber Bahr realisiert ebenso, dass die Veränderung nicht einfach spurlos an 
den Menschen vorbeigeht. Mit dem Erkennen, dem Zurechtrücken der Welt in den Augen der Menschen,  
die  nicht  mehr  länger  biblischen,  göttlichen  Ursprungs  ist,  verlieren  die  Menschen  zugleich  auch  die 
Sicherheit.  Die  Zukunft  ist  nicht  mehr  ewig,  nicht  göttlich  geführt  oder  bestimmt,  sondern  offen  und 
bedenklich frei. „Was will das werden?“, 592 fragt Bahr in diese neue, „fremde[…]“ 593 Welt hinein. Bahr liefert 
keine Antwort auf die Frage, er kann es nicht, noch will er dies leisten, was verständlich wird, wenn man  
sich vor Augen führt, dass Bahr keine Erfüllung für sich, sondern für die nächste Generation sieht, wie er es  
in  Die deutsche Litteratur erläutert hat. Wichtig erscheint ihm wieder darauf zurückzukommen, dass die 
Kritik der Entwicklung der Zeit hinterherläuft, dass sie mit „starrer, verfallender Miene“ 594 auf dem einen 
gültigen Schönheitsideal beharrt und zu keiner Entwicklung bereit ist. In Bahrs Augen ist sie eine „lebendige 
Leiche“, 595 da sie sich mit aller ihr noch verbleibenden Kraft an die „alte Ästhetik“ 596 klammert. „Sie ist um 
hundert Jahre hinter der Moderne zurück, hinter allen modernen Gedanken, hinter der ganzen modernen 
Entwicklung.“ 597 Denn das ist es was die Moderne von früheren Zeiten trennt und was sie im Kern erfasst:  
die  Entwicklung,  das  ewige  Weitergetrieben  sein,  der  fehlende  Stillstand.  „Das  ist  die  erste  große  
Annäherung an die Wahrheit gewesen, daß sich die Erde bewege; und daß es überhaupt nicht giebt, als  
überall nur Bewegung ohne Unterlaß, ein ewiger Fluß, eine unendliche Entwicklung, in der nichts stillsteht  
und  keine  Vergangenheit  jemals  Gegenwart  wird,  das  ist  die  zweite.“  598 Wenn die  Kritik  sich  von  der 
Vergangenheit befreien will, dann gelingt ihr dies nur, so Bahr, wenn sie sich der Gegenwart, dem Zeitgeist  
annähert  und  nicht  länger  in  starrer  Entwicklungslosigkeit  verharrt:  nicht  zur  Ewigkeit,  sondern  zur  
Aktualität ruft Bahr die Kritik auf. Beachtenswert in diesem Essay ist sicherlich auch der prägende Eindruck  
der französischen Literatur, der hier in dem Appell Bahrs für die Form scharf zum Ausdruck gebracht wird.  
Man erinnere sich an die bereits erwähnten Notizen Bahrs dazu, dass es die Form des Werkes ist, das die 
Franzosen in Bahrs Augen als modern erscheinen lässt.  599 In diesem Essay führt er es noch anschaulicher 
aus, indem er sagt: „Es ist nicht der Wille, welcher das Kunstwerk ausmacht: Kunst kommt vom Können und 
nur das wirkliche Vermögen zählt darum in ihr. Es ist nur die Form, nichts als die Form, einzig und allein, die  
schöne Form.“ 600 Bahr unterscheidet somit zwischen wahren Künstlern und unwahren, die in seinen Augen  
nichts weiter als Stümper sind, „die nur immer wollen, ohne je zu können“, 601 während die wahrhafte Kunst 
„das Können [als das] große Erkennungszeichen dieses freien, mächtigen Geheimbundes“ 602 erkennt. Der 
wahre Künstler folgt diesem Anspruch, und indem er ihm folgt, erhebt er sich selbst in einen gottähnlichen  
Zustand. Der Mensch hat durch den metaphysischen Einbruch zwar den Glauben an eine höhere Macht 
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über ihm verloren, aber der Mensch kann dadurch eine andere Macht in sich finden. „Die Form ist der Adel  
des Künstlers, der ihn von der übrigen Menschheit scheidet und in die Wolken erhebt über sie zu einer 
unnahbaren  und  unvergleichlichen  Würde,  in  der  er  ist  wie  ein  Gott,  unzugänglich  dem menschlichen 
Schmutze.“ 603

b. Zur Überwindung des Naturalismus   (  1891)

Bahrs Essayband von 1891 führt die Auseinandersetzung mit der Moderne und der neuen Ästhetik weiter  
aus. Vor allem der Essay  Die Moderne liefert wichtige Verständnispunkte in Bezug auf Bahrs Stellung zu 
seiner Zeit. Er sieht sich selbst in einer Zeit des Umbruchs, in der alles möglich scheint, ob positiv negativ.  
„Wir steigen ins Göttliche oder wir stürzen, stürzen in Nacht und Vernichtung – aber Bleiben ist keines.“ 604 
Aber trotz der Vagheit in seiner Gegenwart, klammert er sich an eine ebenso unbestimmte und unsichere 
Hoffnung; die Hoffnung darauf, dass der Mensch die Kunst für sich wieder entdecken wird; dies ist für Bahr  
„der  Glaube  der  Moderne“.  605 Aber  der  Mensch  scheint  zu  dieser  Erneuerung  noch  nicht  fähig.  Bahr 
schildert den Menschen seiner Zeit als ein Wesen, dessen Geist mit dem äußeren wandelbaren Leben nicht  
mithalten kann. Der Geist des Menschen wirkt träge, sich an die alten ewig währenden Gesetzte und Sitten 
klammernd, während um ihn herum alles im Wandel begriffen ist. Er beschreibt dies als „die Qual und die  
Krankheit des Jahrhunderts, die fieberische und schnaubende, daß das Leben dem Geiste entronnen ist.“ 606 
Diese Kluft zwischen Innerlichkeit  und Äußerlichkeit muss zwangsläufig  zur Vereinsamung und Qual am 
Leben führen.  Bahr attestiert  dem Geist  eine Schwäche,  nicht der Schnelligkeit  der Zeit  standhalten zu 
können, und sich damit gleichsam distanziert zum Leben zu stellen. Was Bahr hier anführt, gemahnt an  
Hofmannsthals Konzeption, wenn es heißt: „Darum haben wir die Einheit verloren und sind in die Lüge  
geraten. In uns wuchert die Vergangenheit noch immer und um uns wächst die Zukunft.“ 607

Bahr nennt die Lösung für die Menschen seiner Zeit, der Qual und dem Schmerz zu entkommen; er muss im  
Innern  werden,  sich  verändern,  entwickeln,  die  Starrheit  abstreifen  und  die  Veränderungen  der 
Äußerlichkeit für sich annehmen. „Wir wollen wahr werden. Wir wollen gehorchen dem äußeren Gebote 
und  der  inneren  Sehnsucht.  Wir  wollen  werden,  was  unsere  Umwelt  geworden.  Wir  wollen  die  faule 
Vergangenheit von uns abschütteln, die, lange verblüht, unsere Seele in fahlem Laube erstickt. Gegenwart  
wollen wir  sein.“  608 Bahrs  Worte  klingen wie  ein  Aufruf  zur  Veränderung an seine Zeitgenossen,  doch  
zugleich klingt in diesen Ausführungen auch Wehmut an. Der Wandel geht an den Menschen nicht spurlos  
vorüber,  er  kann es  auch nicht,  denn die  Veränderung hinterlässt  Unsicherheit  und die  neue Zeit,  der  
Wissenschaften und Gottlosigkeit, hat den Menschen seiner festen Grundsätze geraubt. 
Und doch ist Bahr bereit, die Wirklichkeit anzunehmen, denn sie ist die Wahrheit und das Verharren an  
Vergangenem nur  schale  Lüge.  Die  Moderne  ist  die  Zeit  der  „Sinne  und  Nerven“,  609 es  bedarf  keines 
„gewaltigen  Messias“  610 mehr,  und  deshalb  ruft  Bahr  auch  aus:  „Ja,  nur  den  Sinnen  wollen  wir  uns 
vertrauen, was sie verkündigen und befehlen. Sie sind die Boten von draußen, wo in der Wahrheit das Glück  
ist. Ihnen wollen wir dienen.“ 611 Deshalb fordert Bahr von den Menschen auch: „Wir haben nichts als das  
Außen zum Innen zu machen, dass wir nicht länger Fremdlinge sind, sondern Eigentum erwerben […] – der  
Einzug des auswärtigen Lebens in den innern Geist, das ist die neue Kunst.“ 612 Der Mensch kann der Qual 
des Alleinseins also entgehen. Er muss sich nur öffnen für das Jetzt und die Vergangenheit in seinem Innern  
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ein für alle Mal ausmerzen. „Leer müssen wir werden, leer von aller Lehre, von allem Glauben, von aller 
Wissenschaft der Väter, ganz leer. Dann können wir uns füllen.“ 613

Bahr lässt Töne anklingen, die den Leser glauben machen, dass die Moderne und deren Ästhetik auf die 
Stufe  des  verloren  gegangenen  Gottesglauben  gestellt  werden  kann.  So  lässt  er  die  Dreifaltigkeit  der  
katholischen Kirche Anklingen, der Vater, der Sohn und der Heilige Geist, wenn es heißt: „Aber dreifach ist  
die Wahrheit, dreifach das Leben, und dreifach darum ist der Beruf der neuen Kunst.“ 614

Zum Ende des Essays ereifert sich Bahr noch einmal über den stoisch übernommenen Glauben der Väter,  
vor allem aber stellt  er  sich auch gegen die irdischen Vertreter  des Glaubens,  die in seinen Augen die  
Wahrheit verdrängen und die Lüge am Leben erhalten wollen. „Wir haben keine großen Worte und Wunder  
sind uns versagt. Wir können kein Himmelreich versprechen. Wir wollen nur, dass das Lügen aufhöre, das 
tägliche Lügen, in den Schulen, von den Kanzeln, auf den Thronen, welches hässlich und schlecht ist.“  615 
Aber,  indem  er  die  neue  Kunst  als  „die  neue  Religion“  616 ausruft,  impliziert  er  zugleich  auch  deren 
Vergänglichkeit; denn genauso wie der Glaube und die Religion an Aktualität eingebüßt haben, wird in der  
Zukunft ebenso die Moderne nicht mehr dem Zeitgeist entsprechen. 
In dem Essay  Die Alten und die Jungen betont Bahr erneut die Unterschiede zwischen der Vergangenheit 
und  der  Gegenwart,  genauer  gesagt  zwischen  der  alten  Literatur  „welche  früher  einmal  Schönes“  617 
hervorbrachte und der jungen Literatur „welche heute das Schöne […] das neue Schöne“ 618 hervorbringt. Er 
spricht von „uns Jungen der Litteratur“, 619 doch da Bahrs Welt nur Einsamkeit und Isolation hervorgerufen 
hat, spricht er auch hier nicht von der großen Gemeinschaft oder dem Gegenüber, sondern von dem was 
ihm am Wichtigsten ist,  nämlich sich  selbst.  So nimmt Bahr Stellung bezüglich des  Vorurteils,  dass  die  
Jugend das Alte schmähen würde, dass die Jugend keinen Respekt und keine Hochachtung vor den Werken  
und dem Andenken habe und sich stattdessen „nihilistisch wie Barbaren“ 620 dem eigenen „Größenwahn“ 621 
hingebe. Bahr löst diesen Irrglauben auf, indem er zwischen den „alten „Alten“ [und] den neuen „Alten““ 622 
unterscheidet. Es ermangele der Jugend, und damit auch ihm, keineswegs an Achtung vor den wahren Alten 
wie Goethe, Hugo, Shakespeare etc., sondern vor den Alten die „nichts als ein lumpig fünfzig Jahr´ vor uns  
voraus haben“.  623 Die angespannte Situation zwischen diesen Alten und der Jugend resultiere, so Bahr,  
keineswegs aus der Respektlosigkeit der Jugend, sondern sei vor allem in dem Verharren der jungen Alten 
auf  ihrem  Platz  begründet;  sie  wollen  nicht  nur  nicht  den  Platz  für  die  Jugend  frei  machen,  sondern  
beharren geradezu darauf, die Jugend an das Alter anzupassen und somit in die Vergangenheit zu ziehen.  
„Natürlich, was sie von uns fordern, Gerechtigkeit und Duldung, das können wir von ihnen nimmermehr  
erlangen, und während wir an ihren Muster- und Meisterwerken nicht nörgeln dürfen, hören sie nicht auf,  
an den unseren immerfort herumzupenzen.“ 624 Wie in dem Essay Zur Kritik der Kritik klagt Bahr auch hier 
wieder an, dass es ein großer Fehler sei, in der Überzeugung zu leben die einzig existierende und gültige  
Sicht zu vertreten, und diese mit der Forderung der Ewigkeit zu versehen. Die Jugend sei ja gar nicht darauf  
aus das Alte schlecht zu machen oder deren Existenzgrund in der Vergangenheit zu beschneiden, denn sie 
sei nur darauf aus, den Platz im Hier und jetzt zu beanspruchen. „Und wir könnten so schön und verträglich  
miteinander leben!“,  625 sagt Bahr und man möchte ihm fast glauben. Doch Bahrs Ausführungen wirken 
heuchlerisch, indem er der Jugend die befreiende, moderne Fahne aufdrückt, während er die jungen Alten 
zu herrischen Despoten deklariert, die durch ihr Verhalten und ihre Grundsätze dafür sorgen, dass es zu 
Auseinandersetzungen kam. Fragwürdig erscheint Bahr vor allem an einer Stelle dieses Essays, nämlich an 
der, als Bahr sich selbst kleinredet und man sich des Gefühles nicht erwehren kann, er beabsichtige lediglich  
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einen  Einspruch  gegen  seine  Worte  zu  hören.  „Auch  habe  ich  niemals  „ein  Programm“  geschrieben, 
weshalb mich alle ordentlichen und systematischen Köpfe der neuen Generation schon mitleidig verachten,  
und wenn einer von mir Vorschriften verlangte, wie denn der alten Littteratur abgeholfen und die neue 
eingerichtet werden soll, da käme ich schön in Verlegenheit: ich weiß es nämlich nicht, weil ich überhaupt  
gar nichts weiß, sondern überall nur so herum probiere. Zudem bin ich sehr faul, wie ein Genie, zu keinem 
Ernst und keiner Mühe geneigt…“ 626 Bahr senkt sich hier tief ins Heuchlerische, weiß er wohl, wie die neue 
Literatur auszusehen hat: aktuell, sinnlich, die Gegenwart aufsaugend, von der äußeren Form bestimmt; 
dies alles sind Merkmale die er nennt, aber die Bahr an dieser Stelle wohl unter den Tisch fallen lässt, um 
innerlich frohlocken zu können, wenn seine Anhänger aufrufen: `Das Programm ist in den Theoretischen 
Schriften. Lest es und ihr habt die neue, unsere Religion.´ 
Genau dieser anfänglich angesprochene Starrsinn, man könnte schon von Verblendung sprechen, ist in dem 
Essay  Naturalismus  und  Naturalismus überdeutlich  erkennbar.  Bahr  spricht  hier  nicht  davon,  dass  der 
Naturalismus überwunden werden müsse, nein, er sei bereits überwunden und diese Überwindung liege  
bereits weit in der Vergangenheit. Bahrs ihn umgebende Wirklichkeit, sah aber bei Weitem anders aus; der 
Naturalismus war nicht überwunden, er war existent und bestimmte die Köpfe der  Verlagsinhaber und 
Zeitungsherausgeber  fast  durchweg.  Auch  weil  Bahr  den  literarischen  Naturalismus  weit  in  die 
Vergangenheit  verbannt,  will  er  sich  diesem  nicht  mehr  widmen,  sondern  vielmehr  dem 
Bühnennaturalismus,  der  immer  noch  existent  ist.  So  unterscheidet  Bahr  konsequent  zwischen  dem 
Naturalismus  der  Franzosen  und  dem  Naturalismus  der  Deutschen.  Dabei  liegt  der  Unterschied  des 
Naturalismus nicht in Differenzen innerhalb der Theorie, denn diese wurde „Wort für Wort“  627 von den 
Franzosen  übernommen,  sondern  in  der  Wirkung  auf  das  Publikum.  „Der  Erfolg  des  französischen 
Bühnennaturalismus ist der Skandal, der Erfolg des deutschen ist die Langeweile.“  628 Den Kern der Ursache 
für die unterschiedliche Aufnahme erkennt Bahr in den Schauspielern; während die Franzosen „von den 
eingeborenen Trieben überwältigt“ 629 das Programm auf die Bühne bringen, bedienen sich die Deutschen 
lediglich  der  aus  Frankreich  importierten  „angelernt[n]  Absicht“.  630 Bahr  erkennt  die  Schwäche  des 
naturalistischen Systems des weiteren durch die konsequente, ja starre Vertretung der Wirklichkeit an, die 
nur dazu führen kann, dass der deutsche Naturalismus immer nur „ein einziges Werk“ 631 erschaffen kann, 
während  der  französische  Naturalismus  zu  Facettenreichtum  fähig  ist:  „Der  französische  Naturalismus 
dagegen, weil er jedes Mal eine neue Persönlichkeit erschließt, erschließt jedes Mal eine neue Natur: denn  
jeder  Mensch  ist  seine  besondere  Welt.“  632 So  verliert  der  deutsche  Naturalismus,  indem  er  sich 
konsequent an das französische Programm hält,  immer mehr die Fähigkeit, die Menschen zu erreichen. 
Während  der  französische  Naturalismus  mit  Facetten  aufwartet,  schockiert  und  fasziniert,  kann  der  
deutsche Naturalismus in seiner Starrheit nur langweilen. 
Die  Frage  Bahrs,  ob  nicht  der  Naturalismus  kranke,  setzt  sich  ebenfalls  in  dem  Essay  Die  Krise  des  
Naturalismus  fort.  Bahr hat für  sich erkannt,  dass Zola und die anderen Naturalisten „nicht mehr dem 
Bedürfnisse von heute“  633 entsprechen; der Blick der Menschen hat sich gewandelt und ist nicht mehr 
länger auf die Außenwelt, sondern auf die Seelenvorgänge der Menschen gerichtet. Die nordische und die 
französische Literatur, so Bahr, hat diesen Weg schon beschritten, und jetzt müsse die deutsche Literatur 
folgen. Doch Bourget, den er in diesem Zusammenhang erwähnt, sei bei weitem nicht der Führer, der den 
Weg vorgegeben  hatte.  Bahr  erkennt  in  Bourget  ganz  im Gegenteil  keineswegs  die  „Erfüllung“  634 der 
Moderne,  denn er  liefert  keine modernen Innovationen,  sondern ist  der  Tradition  des  psychologischen 
Romans  verhaftet.  Bourget  habe  den  Naturalismus  nicht  überwunden,  sondern  durch  Krankung  und 
Schmähung  einen  anderen  Weg  gesucht,  einen  Weg  der  Rückwendung,  nicht  der  Überwindung.  „Das  
moderne  Bedürfnis  verlangt  Psychologie,  gegen  die  Einseitigkeit  des  bisherigen  Naturalismus;  aber  es 
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verlangt eine Psychologie welche der langen Gewohnheit des Naturalismus Rechnung trägt. Es verlangt eine 
Psychologie, welche durch den Naturalismus hierdurch und über ihn hinaus gegangen ist.  Bei der alten  
vornaturalistischen kann es sich nicht beruhigen.“  635 So kommt Bahr zu dem Schluss, dass nicht nur der 
Naturalismus  der  Vergangenheit  angehört,  sondern  vor  allem  auch  Bourget,  der  für  ihn  in  den  alten 
Traditionen verhaftet ist. Bahr schließt den Essay in einem auf die Zukunft gerichteten Tonfall und mit der 
Hoffnung  darauf  „eine  neue  Formel  der  neuen  Psychologie,  in  welcher“  636 sowohl  Naturalismus  und 
„Bourgetismus“  637 miteinander versöhnt sind, gefunden zu haben.
Die Forderung nach einer neuen Psychologie, deren Realisierung aber noch in der Zukunft liegt, so Bahr,  
findet ihre Fortsetzung in dem Essay Die neue Psychologie. Es geht Bahr um die bereits erwähnte Wendung 
von außen nach innen, von den „Sachenstände[n]“  638 zu den „Seelenständen“.  639  Bahrs Forderung nach 
einer neuen Psychologie ist sinnig, denn genauso wie Literatur und Kritik nicht mehr zeitgemäß und aktuell  
erscheinen, genauso hat auch die Psychologie nicht mehr die Fähigkeit, die Menschen seiner Epoche zu 
erreichen. Die neue Psychologie soll die „Menschen von heute mit ihren Problemen von heute“ 640 erfassen. 
Dabei  ist  es  laut  Bahr  unbedingt  begreifbar,  dass  es  keineswegs  darum  geht,  den  Naturalismus  
auszuklammern,  sondern  zu  begreifen,  dass  eine  neue  Psychologie  auf  den  Menschen  trifft  der  den 
Naturalismus erlebt hat. „Dieser moderne Geschmack kommt nun einmal aus dem Naturalismus und ist zu  
lange im Naturalismus gewesen. […] Er hat alle naturalistischen Bedürfnisse mit herübergebracht und will  
sie ungeschmälert behalten.“  641 Der Mensch aus Bahrs Zeit kann den Naturalismus im Hinblick auf eine 
neue Psychologie also nicht negieren; es kommt im Gegensatz darauf an zu erkennen, dass er durch ihn  
geprägt wurde, aber auch, dass er über ihn hinaus gewachsen ist und nach mehr verlangt, als das was ihm  
der Naturalismus zu geben im Stande ist. „Er will nur noch mehr: er will, was nur immer der Naturalismus  
jemals zu bieten vermag, und obendrein noch den vom Naturalismus versagten Genuß der  intérieurs d
´âme.“ 642

In  seinem  Essay  Kunst  und  Kritik nimmt  Bahr  explizit  Bezug  auf  den  holländischen  Autor  Joris-Karl 
Huysmans, in dem er einen wahren Schriftsteller der Moderne erkennt. Für Bahr ist er kein Imitator von 
Empfindungen, sondern Einer, der dem Ruf folgt, das zu schreiben was er wirklich empfindet; denn nur so  
kann sich auch Bahr in diesem außerordentlichen Maße, wie er es hier beschreibt, von Huysmans Kunst  
gefangen finden. „Ich liebe J.K. Huysmans sehr. Keinen Anderen weiß ich unter den Jungen, der in diesem 
Maße den Zwang zur Illusion über mich vermöchte, als ob ich in ihm mich selber wiederfände, nichts als  
mein ich, aber mein ganzes Ich: ich habe, wenn ich seine schwüle, üppige entnervende Prosa lese, den 
gefälligen Wahn, als hörte ich mich selbst, meine eigenen Qualen, meine eigenen Empörungen, nur alles 
deutlicher, intensiver, mit Trieben und Potenzen bewehrt […] Ich habe die liebliche Täuschung, als ob es nur  
eine Besinnung auf mich selber, ein Erwachen, ein zu mir Kommen wäre – so völlig bemächtigt sich meiner  
seine Kunst..“ 643 Bahr geht den Gründen für diese Wirkung, die Huysmans auf ihn hat, nach, und kommt zu  
dem Schluss, dass es Huysmans nur durch seine Wahrhaftigkeit gelingt, weil er keiner Vorlage bedarf und 
zudem auch über eine Aktualität verfügt, die die „charakteristischen Momente der Moderne“ 644 hat. Aber 
Bahr charakterisiert Huysmans nicht nur als einen modernen Autor, sondern auch als einen wahrhaften 
Künstler, dessen Kunst die reine persönliche Empfindung ist.  „Das Künstlerische hat in ihm jede andere 
Anlage weggefressen…“, 645 sagt Bahr über Huysmans und stellt ihn für sich so in die Tradition der „großen 
Meister der Renaissance.“  646 Aber der Essay ist keineswegs eine einzige Lobeshymne auf Huysmans. Als 
Bahr auf dessen neuestes Werk Certains zu sprechen kommt, bemerkt er zwar die Sogkraft des Werkes auf 
den Leser, so auf auch ihn, doch erkennt er zugleich auch das Gefahrenpotential an, das davon ausgeht. 
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„Das muß nämlich wirklich ein Wunder genannt werden, wenn einer heilen Verstandes davon kommt aus  
den wilden Strudeln.“  647 Vor allem aber erkennt Bahr Huysmans  persönlichen Mangel, wenn es darum 
geht,  sich in  fremde Persönlichkeiten hineinzudenken,  die seiner Persönlichkeit  gegensätzlich  sind;  dies  
würde Huysmans nämlich nicht gelingen. Bahr beschreibt ihn in diesem Punkt als „schwerfällig und plump,  
borniert und ohne Elastizität, zugerammelt und ringsherum vernagelt, daß sie nicht aus sich heraus und  
kein  Fremdes  in  sie  hinein  kann…“  648 Dabei  geht  es  Bahr  vor  allem  um  den  Mangel  Huysmans´  auf 
persönlicher Ebene, der sich zudem womöglich auch dadurch erklären lässt, dass Bahr ein Vertreter der 
fortwährenden Entwicklung ist, während Huysmans sich in diesem Punkt nicht weiterentwickeln kann. Der  
Mangel in Huysmans´ Charakter, sich seiner selbst nicht entäußern zu können, rechtfertigt Bahr dazu, in ihm  
einen „jämmerliche[n] und unfähige[n] Kritiker“ 649 zu sehen. Bahr geht mit Huysmans vor allem so hart ins 
Gericht, weil er in ihm keinen Kritiker sehen will und kann, sondern alleinig einen Künstler, der mit seinem  
neuesten Werk Certains Verrat an seinem Nur-Künstler-Tum begangen hat. Bahr gelingt es aber schließlich 
doch dem „verirrten Künstler“ 650 Huysmans, wieder die Stellung eines wahrhaften Künstlers einzuräumen, 
indem er zu dem Schluß kommt, dass man nur eines sein kann: wahrer Künstler oder aber Kritiker. „Der  
Künstler ist derjenige, der an allen anderen, was immer seine Kunst auch unternehme, immer bloß sich 
selbst  darstellt.  Der  Kritiker  ist  derjenige,  der  an  sich  selbst  und  durch  sich  selbst,  in  welchen 
Mehrmeinungen er sich auch ausbreite, immer bloß die Anderen darstellt.“ 651

Auch hier lässt sich wieder Bahrs absolute Denkstarre erkennen, die ihm nur gestattet, in eine Richtung zu  
schauen und zu denken, ohne dabei den Konsequenzen nachzugreifen. Denn indem er Künstler und Kritiker  
so voneinander trennt, dass ein wahrer Künstler zwangsläufig ein schlechter Kritiker sein muss, er sogar sagt 
„wir sollen uns freuen, in Jubel und Beifall, wenn die guten Künstler endlich wieder anfangen, schlechte  
Kritiker zu sein“, 652 dann blendet er konsequent aus, Stellung zu sich selbst zu beziehen. 
In dem Essay Vom Stile liefert Bahr eine genauere Vorstellung von Literatur, die die Sinne und Nerven erregt.  
Bahr hebt in seinen Ausführungen die „Natur des Schriftstellers“ 653 hervor, durch die es ihm möglich ist, erst 
einen Stil zu schaffen, der auf das Publikum befremdlich wirkt. „Wenn einer einen verträglichen und alten  
Stil schreibt, der niemanden befremdet, nicht beleidigt und von jedem gebilligt werden kann, dann darf  
man sich getrost beruhigen, daß entweder dahinter überhaupt nichts steckt, kein vornehmer und einziger 
Geist, oder daß es ein lahmhandliger und verstümmelter ist, dem sich das Mitteilen versagt – in jedem Falle,  
daß es kein Künstler ist.“  654 Daraus entsteht laut Bahr die Konsequenz, dass man nur wahrhafter Künstler 
sein kann, wenn man einen modernen, befremdlichen Stil  schreibt,  der die Leser erreicht indem er sie  
verwundert, brüskiert, erstaunt oder auch entsetzt. Denn der Künstler setzt sich von der Allgemeinheit ab,  
löst  sich  vom Stil  der  „üblichen Schreibweise“  655 und distanziert  sich  „von den korrekten Phrasen der 
gemeinen und naturlosen Menschen“;  656 er ist nicht gewöhnlich, sondern individuell, man könnte sagen, 
exzentrisch. 
Hinzu kommt bei Bahr, dass sich der Stil des Autors an den zu beschreibenden Gegenstand anpassen muss,  
„um seine  sämtlichen  Nuancen  in  die  bereite  Impression  zu  übertragen“.  657 Diese  zwei  Faktoren,  der 
Schriftsteller und der Aspekt der Anschaulichkeit, sind jedoch nicht ausreichend. Hinzu kommt, dass der Stil,  
durch  seine  impressionistische  Wortwahl,  nicht  nur  das  Objekt  belebe,  sondern  dass  das  Publikum 
gleichsam durch dieses Objekt „hinüber zu einem dritten Leben“  658 geführt wird. „Das ganze Geheimnis 
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besteht darin, daß gewisse Klänge, gewisse Farben, gewisse Formen – ganz unabhängig vom Sinne, den sie  
enthalten – unfehlbar gewisse Gehirnpartieen treffen, reizen und erregen…“ 659 Als Beispiel für einen Autor, 
dem dies beispielhaft gelungen ist, nennt Bahr Edgar Allan Poe. Bahr zieht innerhalb seines Essays zudem  
ein Resümee, was der Stil sei und was er zu leisten habe. Stil ist immer subjektiv, niemals objektiv, d.h. er ist  
ein  Mittel,  das  durch  den  „Wechsel  der  Zwecke  bestimmt  wird“,  660 und  deswegen  kann  es  keinen 
allgemeingültigen, einzig und allein gültigen Stil  geben. In seinen Ausführungen gelangt Bahr schließlich  
dazu, eine Art Gesetzeskanon zu formulieren: 

1. Der  Stil  muss  absolut  individuell  sein,  denn  er  muss  zwingend  die  „ganze  Natur  des  
Künstlers  enthalten,  seine  ganze  Art  und  alle  seine  Unarten,  ohne  Rest,  ohne 
Verheimlichung“. 661

2. Der Stil muss ebenso „sachlich als möglich“ 662 sein, er muss aktuell auf die Sache bezogen 
sein und das Innerste des Künstlers wiedergeben. 

3. Der Stil muss eine Suggestionskraft besitzen, die das Publikum oder den Leser in die gleiche 
Stimmung versetzt wie den Künstler. 

Hatte Bahr in dem Essay Die Alten und die Jungen noch großzügig bekannt, dass nicht die Jugend das Alter 
vertreiben will, sondern dass das Alter die Veränderungen der Moderne nicht zulassen will, lässt sich in  
seinen hier folgenden Ausführungen erkennen, dass seine Großmut nichts anderes als Heuchelei war, die  
nur dazu beitragen sollte, die Jugend besser dastehen zu lassen. Bahr äußert hier nämlich klar, im Sinne des  
Stils  und  für  ihn  sprechend,  dass  er  mit  seiner  Suggestionskraft,  den  gewaltigen  nervenaufreibenden 
Impressionen,  „das  Publikum  unterwerfen“  663 will.  Diese  „Verzauberung“  664 gelingt  jedoch  nur  bei 
Gleichgesinnten, womit Bahr es als unerlässlich einstuft, eine Selektion des Publikums vorzunehmen. „Es ist  
die Pflicht des Stiles, die Stammesangehörigen des Künstlers zu versammeln und im voraus die Fremden zu  
vertreiben,  welche  von  einer  anderen  Rasse  des  Geistes  und  darum  für  ihn  unverständige  und  
unverständliche Barbaren sind, mit welchen er keine Gemeinschaft über welche er keine Gewalt haben 
kann.“ 665 Dies hat den Nimbus von vorchristlichen Stammeskämpfen, bei denen das Gute, Starke gewinnt 
und das Schwache, Überholte untergehen bzw. aussortiert werden muss. Keineswegs aber kann wie in dem  
Essay Die Alten und die Jungen von einer Akzeptanz ausgegangen werden.  
Die Reflexion seiner eigenen Theorien und Meinungen findet auch hier nicht statt. Stattdessen betont Bahr  
abschließend noch einmal wie wichtig der persönliche Aspekt ist, und das obwohl es nicht den gute Stil gibt, 
wohl aber einen negativen Stil, nämlich den geheuchelten unpersönlichen Stil. Abschließend fasst er die  
zwei Tendenzen der Moderne, Bezug nehmend auf den Stil, zusammen, nämlich einmal die Vereinfachung 
und dann die Bereicherung durch Nuancen. Die Vereinfachung ist bei Bahr mit Stendhal eng verknüpft, der  
die Gegenwart von der Vergangenheit befreit hat. „Er ist der große Besen, welcher erst das alte Gerümpel 
hinwegfegen muß“,  666 während die andere Tendenz der Bereicherung durch die Romantik gegeben ist.  
Während Stendal eine bereinigende Wirkung hatte, ist die Romantik wirkend da sie an die Stelle der „alte[n]  
Rhetorik…eine  neue  [setzen  will],  welche  den  Ausdruck  der  neuen  Gesellschaft  erleichtert.“  667 Beide, 
sowohl  Stendahl  als  auch  die  Romantik,  wirken  für  Bahr  damit  als  notwendige  Fundamente  für  die  
Moderne. 
In dem Essay Wahrheit! Wahrheit! lässt sich exemplarisch der Werte- und Haltverlust von Bahr erkennen. 
Bahr hinterfragt die Wahrheit,  die ebenso wie Gott an Kontur verloren hat.  „Wie ist Wahrheit denn zu  
fassen? Sie scheint, wie ein Irrlicht, immer nur drüben und ist, wie man sich zu ihr wendet, gleich wieder  
erloschen.“  668 Dabei greift er die Vergangenheit und verschiedene literarische Phasen auf, bespricht den 
Naturalismus und die Psychologie und endet in der letzten Phase. „Sensationen, nichts als Sensationen, 
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unverbundene Augenblicksbilder  der  eiligen Ereignisse  auf  den Nerven-  das  charakterisiert  diese  letzte 
Phase“.  669 Die  Wahrheit  scheint  am Ende  an Bedeutung zu  verlieren.  Sie  wird  eingetauscht  durch die  
Schönheit. 
Eines der wichtigsten Essays von Bahr ist sicherlich  Die Überwindung des Naturalismus, 670 in dem er den 
Tod des Naturalismus proklamiert. Bahr stellt darin der „breiten Massen der Unverständigen, welche hinter 
der Entwicklung einhertrotten“, 671 die „Vorhut der Bildung, die Wissenden“ 672 gegenüber. Er selbst stuft sich 
natürlich  in  die  Riege  der  „Eroberer  der  neuen  Werte“  673 ein,  denn  diese  wenden  sich  von  der 
Vergangenheit ab und wollen nicht mehr länger im überholten Naturalismus zurückbleiben.
Bahr stellt sich zudem die Frage, wohin der Untergang des Naturalismus die Menschen führte und kommt 
zu dem Schluss, dass es nicht nur einen festen Weg gibt, sondern „manche“, 674 wodurch deutlich wird, dass 
auch er schon von einer Pluralität in der Entwicklung der Moderne ausgegangen ist. Eine Zeit lang wurde  
der Naturalismus durch die Psychologie abgelöst, die eine Verschiebung von der Äußerlichkeit hin zu den 
„Rätsel[n] der einsamen Seele“ 675 bewirkt hat. Durch die Psychologie kam es laut Bahrs Ausführungen zum 
Untergang  des  Naturalismus.  „Das  Eigene  aus  sich  zu  gestalten,  statt  das  Fremde  nachzubilden,  das 
Geheime auszudrücken, worin wir uns anders fühlen und wissen als die Wirklichkeit.“  676 Die Psychologie 
füllte also die  Lücken,  die der  Naturalismus mit  seinem konsequenten Blick  nach außen hervorgerufen 
hatte,  wieder  aus.  Nicht  mehr  die  Wirklichkeit  wurde  für  den  Künstler  zum  Mittelpunkt  seiner  
Betrachtungen, sondern das eigene Ich. Diese Rückkehr zum Ich lässt Bahr die Vermutung durchspielen, ob 
die  Moderne  denn  nichts  anderes  sei  als  eine  wiedergekehrte  Klassik  oder  Romantik,  was  er  aber 
letztendlich verneint.  „Aber wenn der Klassizismus Mensch sagt, so meint er Vernunft und Gefühl;  und 
wenn die Romantik Mensch sagt, so meint sie Leidenschaft und Sinne; und wenn die Moderne Mensch sagt,  
so meint sie Nerven.“ 677

Schließlich führt Bahr die Rückwendung zu vergangenen Epochen zu eine seiner wichtigsten Thesen, wenn  
es heißt: „Ich glaube also, daß der Naturalismus überwunden werden wird durch eine nervöse Romantik;  
noch lieber möchte ich sagen: durch eine Mystik der Nerven.“ 678 Zwar stellt Bahr dadurch die Nerven in den 
Fokus  der  Moderne,  doch  er  spricht  dem  Naturalismus  nicht  seine  Daseinsberechtigung  ab.  Der  
Naturalismus sei ganz im Gegenteil eine Notwendigkeit gewesen, die den Menschen erst durch „Reibung 
[…]  am Wirklichen“  679 zu  einem „Virtuose[n]  im Nervösen“  680 werden ließ.  Erst  durch  die  dauerhafte 
Konfrontation  mit  der  Wirklichkeit  sei  der  Mensch,  im  Besonderen  der  Künstler,  dazu  befähigt,  sich  
wahrhaftig  mit  den  Nuancen  seiner  Seele  auseinanderzusetzen.  Für  Bahr  führt  die  Überwindung  des 
Naturalismus,  den  er  als  einen  „Zwischenakt“  681 einstuft,  zu  einem  neuen  Idealismus,  den  er  aber 
konsequent von der Epoche der „Vernunft, Gefühl und Schnörkel“ 682 trennt. Es ist ein neuer, gewandelter 
„romantische[r]  Idealismus“,  683 der  die  Vernunft  hinter  sich  zurücklassen  muss,  weil  er  den  neuen 
Menschen gerecht werden muss, die aus nichts anderem bestehen als Nerven. „Sie sind Nerven; das andere 
ist abgestorben, welk und dürr.  Sie erleben nur mehr mit den Nerven, sie reagieren nur mehr von den 
Nerven aus.“  684 Bahr verliert sich zum Ende seines Essays in einem wahren Taumel und Freudenrausch, 
indem er den Triumph der Nerven über die schnöde, einengende und überholte Wirklichkeit ausruft. „Es ist  
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ein  Rosiges,  ein  Rascheln  wie  von  grünen  Trieben,  ein  Tanzen  wie  von  Frühlingssonne  im  ersten 
Morgenwinde – es ist ein geflügeltes, erdenbefreites Steigen und Schweben in azurne Wollust, wenn die 
entzügelten  Nerven  träumen.“  685 Bahrs  Aufruf  der  Überwindung  des  Naturalismus  bedeutet  für  ihn 
sozusagen die Befreiung von den Lasten als alltagsgebundener Mensch, hinein in die rein Ich-bezogene 
Innerlichkeit. 
Bereits im Essay Die Überwindung des Naturalismus erkannte Bahr in Maurice Maeterlinck einen Vorboten 
der zum neuen Idealismus führen wird. Er verweist vor allem auf den Gedichtband  Serres chaudes,  das 
Drama  La Princesse  Maleine und die  Werke  Les  Aveugles  und L´intruse,  die  der  französischen Ästhetik 
verpflichtet scheinen. Dabei betont Bahr explizit die Wendung von der Äußerlichkeit zur Innerlichkeit und  
genau wie in dem Essay Die Überwindung des Naturalismus sind es auch hier die Nerven, die die Menschen 
seiner Zeit bestimmen. „Es wird wieder Romantik, es wird wieder Symbolik: aber eine Nervenromantik jetzt  
und eine Nervensymbolik. Das ist die Tendenz aller „Decadence“, das ist die Tendenz dieser schaurigen und 
betäubenden Lieder.“ 686 Maurice Materlincks Bedeutung für Bahr besteht vor allem darin, dass er bei ihm 
eine Sprache findet,  die dieser Nervenkunst gerecht wird.  Denn es war einer Veränderung der Sprache 
nötig; der bisherige Stil und die sprachlichen Mittel, die der Naturalismus verwendet hatte, konnten die 
seelischen Befindlichkeiten nicht in vollem Maße erfassen und dem Publikum vermitteln. Maeterlinck aber 
war  es  in  Bahrs  Augen  gelungen,  eine  Sprache  zu  erschaffen  „welche  Nervenstände  ausdrücken  und 
mitteilen  soll,  indem  sie  die  an  ihnen  charakteristischen  Farben  und  Klänge  giebt,  welche  von  ihnen 
unzertrennlich sind.“ 687 Maeterlincks große sprachliche Kraft kommt für Bahr vor allem in dessen Drama La  
Princesse Maleine zum Ausdruck. Äußerst deutlich schildert Bahr hier was ihn Maeterlinck bewundern lässt:  
Es ist das reine Spiel der Stimmungen, die Charaktere und die Handlungen treten zurück hinter eine „Skala  
von Reizen“. 688

Damit tritt  er für Bahr in die Nachfolge der Symbolisten und hebt sich doch über sie hinweg, denn im 
Gegensatz  zu  Maeterlinck  blieb  ihnen  die  Anerkennung  versagt;  einzig  und  allein  dadurch  weil  er  die 
Ästhetik der Décadence nicht nur predigte, sondern fähig dazu war sie in seinen Werken auch anzuwenden.  
„Das ist sein großes Verdienst, daß er jene langen Verheißungen zum erstenmale erfüllt und die heftige  
Sehnsucht der Decadence endlich verwirklicht hat: Daher kommt ihm der rasche, maßlose Ruhm.“ 689 Für 
Bahr steht Materlinck mit seiner angewendeten Nervenkunst in einer Reihe mit denen, die vor ihm bereits  
Protagonisten geschaffen haben „welche überhaupt bloß Nerven sind“, 690 wie Huysmans des Esseintes. Ihr 
Leben ist potenzierte Nervenkunst.
Und doch ist auch dieser Essay keine reine Lobpreisung auf die Nervenkunst oder die Décadence, sondern 
Bahr selbst lässt es für sich und seine Zeit offen, wohin sich die Ästhetik entwickelt und wie lange ihre  
Herrschaft dauern wird. So kann er letztendlich für sich nicht klären, ob die „Kunst der Nevrose die wahre 
Kunst der Moderne“ 691 ist, oder ob sie die Krankheit der überspannten, gereizten Gemüter ist. 

c. Studien zur Kritik der Moderne   (1894)

Auch  in  diesem  Essayband  setzt  sich  Bahr  mit  der  Ästhetik  der  Moderne  auseinander.  Hatte  er  die 
angestrebte  Ästhetik  in  dem  Essayband  Zur  Überwindung  des  Naturalismus als  eine  Nervenkunst 
beschrieben, so führt er dies hier fort. 
Vor allem der Essay Symbolisten, aus diesem 1894 veröffentlichen Band, liefert viele Verstehenspunkte über 
Bahr und sein Verständnis seiner Zeit. Erneut greift er wieder den Naturalismus auf und den Drang des  
Menschen, über diesen hinwegzukommen und sich weiterzuentwickeln. Der Weg des modernen Menschen  
geht  „aus  der  deutlichen  Wirklichkeit,  ins  Dunkle,  Fremde  und  Versteckte“.  692 Bahr  liefert  für  diese 
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Wendung  zwei  gebräuchliche  Termini,  die  Décadence  und  den  Symbolismus.  „Die  Einen  nennen  es  
Décadence, als ob es die letzte Flucht der Wünsche aus einer sterbenden Kultur und das Gefühl des Todes 
wäre. Die Anderen nennen es Symbolismus.“ 693 Deutlich erkennbar ist hier, dass es selbst zu Bahrs Zeiten 
offene Fragen gab, wenn es darum ging, Décadence oder Symbolismus genau zu greifen und in den Kontext  
der Moderne einzufügen. Er selbst  scheint  auch nicht vollends fähig zu sein,  eine genaue Definition zu 
liefern. Stattdessen flüchtet er sich in die Unterscheidung zwischen einem früheren Symbolismus und dem 
Symbolismus seiner Zeit.  Der jüngere Symbolismus habe laut Bahr eine lyrische Technik geschaffen, wo 
vorher nur die rhetorische und realistische Technik war. Er habe es vollbracht, auf eine völlig differenzierte  
Weise  ein  Gefühl  oder  auch  eine  Stimmung zu  transportieren.  „…der  Künstler  kann  eine  ganz  andere  
Ursache, ein anderes äußeres Ereignis finden, welche seinem Zustande ganz fremd sind, aber welche das 
nämliche  Gefühl,  die  nämliche  Stimmung  erwecken  und  den  nämlichen  Erfolg  im  Gemüthe  bewirken  
würden. Das ist die Technik der Symbolisten. […] Die alte Technik nimmt das Gefühl selbst oder seinen  
äußeren Grund und Gegenstand zu ihrem Vorwurfe – die Technik der Symbolisten nimmt einen anderen 
und entlegenen Gegenstand, aber der von dem nämlichen Gefühle begleitet sein müßte.“ 694 Diese Art des 
Erzählens  birgt  jedoch  die  Gefahr,  auf  gewöhnliche  Menschen  zu  treffen,  denn  diesen  würde  die  
Symbolkraft der Symbolisten unverständlich erscheinen. Allein Menschen, die diese Nervenkunst verstehen  
und  die  dafür  sensibilisiert  sind,  werden  für  diese  Kunst  empfänglich  sein.  Bahr  glaubt  selbst  in  den 
Forderungen der Symbolisten nach Form, eine Gefahr erkannt zu haben; nicht weil er den Anspruch der  
Form anzweifelt, sondern ganz im Gegenteil weil er diese so hoch erachtet, dass die Gefahr besteht, dass  
manche Dichter glauben könnten, man könne sie durch Gewalt erzwingen.
Zur Bestätigung und Veranschaulichung seiner Ausführungen, verweist Bahr in diesem Zusammenhang auf 
zwei Gedichte eines jungen Wiener Autors, den er ohne Umschweife und Erklärungen einfach Loris nennt. 
Dabei handelt es sich um die Gedichte  Die Töchter der Gärtnerin und  Mein Garten. Vor allem das zweite 
Gedicht scheint für Bahr ein Paradebeispiel des Symbolismus zu sein, wodurch er Hofmannsthal als das  
Idealbeispiel eines symbolistischen Dichters vorführt. „Sie sind von Loris. Besonders das zweite scheint mir 
vortrefflich.  Es  enthält,  rein  und  deutlich,  den  ganzen  Symbolismus  und  es  enthält  nichts,  das  nicht 
Symbolismus wäre.“ 695 Bedauerlicherweise versäumt Bahr es hier, seine Ausführungen anhand dieser zwei 
Gedichte noch einmal genauer beispielhaft vorzuführen, und auch dem Laien oder Außenseiter seiner Zeit,  
so den Kontakt mit dem Ästhetizismus näher zu bringen. 
Es scheint wie ein Gesetz, wie der Kreislauf des Lebens selbst, dass die Jugend nicht nur die Werte der  
früheren Generation hinterfragt, sondern geradezu für sich umkehren muss. „Jedes neue Geschlecht dreht 
die Anschauungen wieder um“, deutet Bahr die Reaktion der Jugend auf die vergangene Generation in dem 
Essay  Satanismus. 696 Bahr  setzt  sich in diesem Essay mit  der  Sucht des  Modernen nach immer neuen 
Genüssen, nach dem Reiz  des immer Neuen auseinander,  der  sich schließlich im Satanismus gesteigert 
wiederfinden  muss.  Dabei  glaubt  er  den  Ursprung  für  den  Satanismus  in  zwei  Trieben  des  Menschen 
erkannt zu haben, in dem Trieb des Neuen und dem ererbten Trieb der Väter. „Wenn jetzt diese beiden 
Triebe – die verhetzte Wuth um neue künstliche Genüsse und die mystische Neigung nach erdenfernen 
reinen,  heiligen  Paradiesen  –  in  irgend  einem Gehirne  sich  begegnen,  an  einander  gerathen  und  sich  
verbinden, was kann darauf werden? Daraus ist der neue Satanismus geworden.“  697 Diese beiden Triebe 
deutet Bahr als für den Menschen unvereinbar und gegensätzlich, so dass ihm gar keine andere Möglichkeit  
gegeben ist, als sich dem Satanismus zu ergeben. 
Dabei scheidet Bahr den vergangenen Satanismus deutlich von dem neuen Satanismus seiner Zeit.  Der  
Satanismus vergangener Zeiten resultiert nicht aus dem Unglauben, sondern gerade aus dem Glauben an  
einen Gott, dem man sich aber nicht demütig unterwerfen will. Stattdessen fußt der vergangene Satanismus  
auf einem ins Unermessliche, ins Gottgleiche gesteigerten Egoismus, einem endlosen Freiheitsdrang, der es  
nicht zulassen kann, dass man sich einer anderen Macht beugt. „Das ist der alte Satanismus, der Satanismus  
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der Gläubigen“,  698 von dem Bahr den heutigen Satanismus der „Ungläubigen und der Laien“  699 trennt. 
Diesem Satanismus entbehrt die eruptive, gewaltige, leidenschaftliche Kraft des Menschen, denn der neue 
Satanismus ist „kalte Berechnung künstlicher Genüsse.“ 700 Dies resultiert aus dem wissenschaftlichen Geist, 
der den Glauben an Gott und damit den alten Satanismus eingebüßt hat. Alles was der neue Satanismus 
noch vermochte, war zu kopieren, nicht aber zu empfinden. Die satanischen Handlungen werden nicht als 
Revolte gegen Gott, als Auslebung des Bösen betrieben, sondern in dem Verständnis, dass das satanische 
Handeln  böse ist;  der  Satanismus  ist  nicht  verinnerlicht,  er  wird  nur  gelebt,  um dem Menschen neue  
Begierden  vorzugaukeln.  „Künstliche  Verbote  eines  künstlichen  Glaubens,  um  künstliche  Sünden,  eine  
künstliche  Reue  und  eine  künstliche  Höllenangst  zu  bereiten  –  das  ist  die  Quintessenz  des  neuen 
Satanismus.“ 701

Bahr hatte sich von Huysmans, den er als den „Meister moderner Typen“ 702 beschreibt, erhofft, er würde 
mit seinem neuesten Roman Là-Bas ein Exempel für den neuesten Satanismus, der von den „Sinnen und 
Nerven“  703 des  modernen  Menschen  geprägt  ist,  liefern.  Stattdessen  ernüchterte  Huysmans  Bahr  mit 
seinem neuen Roman, da er es nicht versteht die Unvermeidbarkeit zu schildern, durch die der Protagonist 
zwangsläufig dem Satanismus verfallen muss. 
Eines der bedeutendsten Essays innerhalb Bahrs theoretischem Werk ist sicherlich Das jüngste Deutschland, 
indem er Stellung zu den verschiedenen Literaturströmungen seines Jahrhunderts nimmt. Bahr fächert die 
vergangenen Jahrzehnte auf, indem er eine Unterteilung zwischen Realismus und Naturalismus vornimmt, 
um schließlich zu den neuesten Zeichen in der Literatur in seiner Gegenwart zu gelangen.
Die  sich  ab  1870  auf  den  Hochschulen  eingefundene  Generation,  stand  nicht  vor  dem  Problem  die  
existierende deutsche Literatur zu überwinden, sondern eine neue zu schaffen, weil es gar „keine deutsche 
Litteratur  mehr“  704 gab,  die  für  sie  sprach,  in  der  sie  sich  hätten wiederfinden können;  eine Literatur  
angepasst an die eigene Zeit und in Distanz zu der Literatur und dem Wesen der Väter. Die Väter hatten den 
poetischen Geist durch die politische Not der Jahre um und nach 1848 erstickt. Und weil die „Litteratur […]  
sich dem Leben, und das Leben […] sich der Litteratur entfremdet“  705 hatte, war es unumgänglich eine 
neue, zeitgemäße Literatur zu schaffen. Diese Literatur sollte der Gegenwart und nicht der Vergangenheit  
verpflichtet sein und die Stimme der Öffentlichkeit, der Gemeinschaft und nicht einiger Auserwählter sein. 
Diese  erste  realistische  Phase  wurde  von  der  naturalistischen  Phase  abgelöst,  die  sich  nicht  mehr  auf  
deutsche Wesensarten berief, sondern die Sehnsucht nach ausländischer Literatur zeigte. Bahr verweist hier  
vor  allem  auf  die  Berliner  Naturalistenschule  und  den  „Begründer,  Lehrer  und  Meister“  706 der 
„theoretische[n] Bibel“ 707 des Naturalismus, Arno Holz. Bei ihm prangert Bahr an, dass er sich allein auf die 
von den Franzosen propagierte Form des Werkes versteifte, und dabei „das Wesen der Kunst“, 708 unter dem 
er „Gedanken, Probleme, Leidenschaften“ 709 versteht, negiert. Für Bahr bietet der Naturalismus vor allem 
keine wahrhafte Kunst, weil sie laut ihm, keinerlei Weiterentwicklung zeigt. Der Naturalismus sei zu keiner 
eigenen  Entwicklung  bereit  gewesen,  weil  er  sich  lediglich  der  ausländischen  Technik  –  vor  allem  der  
Französischen – bedient habe, und zwar einer Technik, die selbst im Ausland bereits überholt war. 
Die neue Literatur aber, und das ist bei Bahr hier neuerlich überdeutlich zu erkennen, ist noch nicht erreicht;  
sie mag ihn ahnend umgeben, aber ihre Erfüllung liegt in der Zukunft. „Das achtzehnte Jahrhundert suchte 
es [das Ich] im Geiste und daraus wurde die ideale Dichtung des Classicismus; die Romantik suchte es im 
Gefühle, der Naturalismus in den Umgebungen und Bedingungen als den Bestimmungen des Persönlichen, 
die Décadence in den Nerven; und heute erwacht die Ahnung, daß jenes Letzte im Grunde der Naturen […] 
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in diesem Allem nicht enthalten, sondern ein Anderes und Besonderes für sich ist…“ 710 Eine Ahnung, was 
das Neue sein könnte, gewinnt Bahr durch Liliencron, dessen Lyrik und Sprache nicht nach Außen weist und  
damit in Fremde Bereiche, in längst Vergangenes, sondern dessen Werke von ihm selbst sprechen und die 
ein „Zauber seines Wesens“ 711 sind. Genau in diese Richtung, in das eigene Ich, will er den Dichter lenken, 
und genau darin sieht er die neue Kunst. 
Der aber wohl entscheidendste Essay neben Loris ist Das junge Oesterreich, indem sich Bahr mit der jungen 
Autorengeneration auseinandersetzt und den Begriff wie folgt einführt: „Es mag etwa drei, vier Jahre sein,  
daß das Wort erfunden wurde, um eine Gruppe, vielleicht eine Schule von jungen, meist Wiener Litteraten  
zu nennen…“  712 Zwar bekennt Bahr, dass die meisten dieser Autoren der breiten Öffentlichkeit beinahe 
gänzlich unbekannt sind, dass dies aber nicht an der qualitativen Fähigkeit der Autoren liege, sondern an  
der Borniertheit der literarischen Publikationsforen. Bahr lässt nicht unerwähnt, dass die jungen Wiener  
Autoren,  wenn  überhaupt,  nur  einem  kleinen  Kreis,  der  aber  umso  empfänglicher  für  ihre  Werke  ist,  
bekannt ist. Er selbst sieht sich in die Diskussion, ob der Bedeutung der Wiener Autoren, kaum integriert.  
Stattdessen gibt er vor, gleich einem neutralen Beobachter, den Ruf des jungen Wien zu untersuchen, um 
sich anschließend den einzelnen Mitgliedern zu widmen. Bahr wirkt in diesen anfänglichen Ausführungen, 
dass  Junge Wien  betreffend,  seltsamen distanziert,  was jedoch nur  dazu dienen soll,  dass  Junge Wien 
gerade voranzutreiben und den vielleicht noch unentschlossenen Leser, für die Autoren und deren Werke zu  
gewinnen. 
Bahr führt dem Leser erst vor Augen, was die allgemeine Meinung über das Junge Österreich ist, dass es mit 
der Tradition bricht, dass es „revolutionär gegen das Herkommen und die Sitte der Kunst“ 713 ist, dass es die 
„anerkannte Schönheit“ 714 negiert, um „fremde Welten aus sich zuschaffen“, 715 und vor allem, dass es ein 
„Anhängsel des jüngsten Deutschland“ 716 – des Naturalismus – ist. Mit diesem Irrglauben räumt Bahr auf, 
indem er dem Jungen Österreich jegliche revolutionäre Kraft als auch jeden naturalistischen Zug abspricht 
und stattdessen propagiert, dass es den jungen Autoren lediglich darum ginge, ihren Ort in der Welt zu  
finden. „Die Jugend will nicht auf seinen Platz; sie will nur, wohin sie gehört: an seine Seite.“  717 Dass die 
jungen  Autoren  die  Vergangenheit  nicht  gewaltsam  ausradieren  wollen,  sieht  Bahr  auch  in  der 
Befürwortung der Wiener für die Autoren Eschenbach und Ferdinand Saar bestätigt. 
Bahr lässt zwar die Gemeinsamkeit der Bewunderung und Nähe der Naturalisten und der jungen Wiener für  
die französischen Meister gelten, doch betont Bahr explizit, dass die Ausführung in den Werken eine Andere 
ist. Die von den Franzosen strikt übernommene Technik, offenbart Bahr auch hier, wie in dem Essay über 
den Satanismus, als Ausdruck von Künstlichkeit. Das Französische wird schlichtweg für den deutschen Geist 
und die deutsche Kultur übernommen, was zwangsläufig nur dazu führen musste, dass Geist und Form nicht  
in Einklang zu bringen waren. Die junge Wiener Generation hingegen übernimmt nicht mit aller Macht die 
französische Technik. Ganz anders möchte sie vielmehr jedem Dichter seine eigene Form lassen, auf dass  
der Dichter erkennbar sei. „Sie wollen unbekümmert nur aus sich gestalten“,  718 bekennt Bahr und muss 
dem Leser des Essays als auch sich selbst eingestehen, dass das  Junge Österreich weder über eine feste 
Form noch ein Programm verfügt. Das ist es was das Junge Wien ausmacht, die Freiheit, die Offenheit des 
Einzelnen  zu  gestalten  und  nur  mit  dem  Wissen,  dass  sie  modern  sein  wollen,  ohne  an  feste  Regeln 
gebunden zu sein. Ohne die Vergangenheit zu schmähen, wollen sie für die österreichische Kultur und das 
österreichische Lebensgefühl und Empfinden von 1890 einstehen; sie wollen den „Anhang der deutschen 
Litteratur verlassen und nun aus der eigenen Art auch eine eigene Kunst gestalten.“ 719

Zur Verdeutlichung des  Jungen Wien, und sicherlich auch nicht minder um den Bekanntheitsgrad einiger 
Autoren  zu  fördern,  verweist  Bahr  auf  einige  Schriftsteller  der  jungen  Wiener  Generation:  „Karl  Baron  
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Torresani, Arthur Schnitzler und Loris, dann die Lyriker Dörmann, Korff, Specht und endlich ein paar Worte 
über mich müssen genügen.“ 720 Indem er sich selbst in den Kreis der jungen Wiener Autoren einschließt,  
kann  der  anfängliche  Hinweis  seinerseits  auf  eine  neutrale  Darstellung  getrost  als  Heuchlerei  erkannt 
werden.  Wohl  aber  lassen  sich  feine  Nuancen  und  Untertöne  bei  der  Behandlung  der  einzelnen 
Schriftsteller erkennen, vor allem Schnitzler und Hofmannsthal seien hier erwähnt. In Arthur Schnitzler sieht  
Bahr zwar einen „Virtuose[n]“ 721 seiner Zeit, doch sieht er seine Kunstfertigkeit als beschränkt an, da ihm 
die „großen Züge der Zeit, Leidenschaften, Stürme, Erschütterungen der Menschen, die ungestüme Pracht  
der  Welt  an  Farben  und  an  Klängen“  722 verwehrt  bleibt.  Für  Bahr,  der  immerfort  geradezu  die  stete 
Entwicklung der Welt und des Lebens preist, muss der Zug Schnitzlers, „nur einen einzigen Menschen, ja  
nur ein einziges Gefühl“  723 in seine Werke zu transportieren, beschränkt erscheinen, auch wenn dies nur 
untergründig  zum  Vorschein  kommt.  Selbst  wenn  Bahr  Schnitzler  in  dieser  einen  Darstellung  des  
„österreichischen  Lebemann[es]“  724 auch  Perfektion  zuspricht,  so  lässt  die  Wortwahl  Bahrs  an  einigen 
Passagen doch erkennen, dass es eine gewisse Distanz zwischen den Autoren gab, und dass Bahr Schnitzler  
im Grunde Entwicklungsunfähigkeit attestiert hat. 725

Viel ausholender widmet sich Bahr dagegen Hofmannsthal, den er durch seinen Prolog zu Schnitzlers Anatol 
in seinem Essay einführt, und dem er in diesem Prolog zugleich Reife und Leichtigkeit attestiert. „Loris, der  
Hugo von  Hofmannsthal  heißt,  schreibt  Prosa  und  Verse,  Kritisches  und  Lyrisches“,  726 weiß  Bahr  über 
Hofmannsthal  zu  berichten,  und  erweitert  so  dessen  Schaffenshorizont  im  Gegensatz  zu  Schnitzlers  
immens. Wenn Bahr Hofmannsthal dann auch noch eine Leichtigkeit und Mühelosigkeit in seinem Stil und 
seinen Werken zuschreibt, dann spricht das nicht nur für Hofmannsthal, sondern auch gegen Schnitzler.  
„Schnitzler darf nicht verschwenden. Er muß sparen. Er hat wenig. So will er es denn mit der zärtlichsten  
Sorge, mit erfinderischer Mühe, mit geduldigem Geize schleifen, bis das Geringe durch seine unermüdlichen  
Künste  Adel  und  Würde  verdient.“  727 Von  besonderer  Beachtung  ist,  und  man  möchte  Gefahr  laufen 
schlichtweg darüber hinweg zu lesen, dass Bahr in Hofmannsthal gerade auch eine moralische Komponente  
findet. Hofmannsthal schwelge zwar, so Bahr, in „schwüle[n] Tropen, dunkle[n], üppige[n] und schwere[n]  
Farben“, 728 doch kann er den „kritischen Philosophen“ 729 in sich nicht zum Verstummen bringen. Es ist der 
Zwiespalt, von dem Hofmannsthal vor allem in seiner Jugend getrieben wurde, dem Verlangen nach der 
Schönheit, nach sinnlichen, dunklen Genüssen und zugleich das Bewusstsein der Verantwortung für sich 
und die Gesellschaft. Immer wieder zeige sich in Hofmannsthals Werken seine Empfindlichkeit der Nerven,  
seine Sensibilität was Stimmungen und Empfindungen anbelangt, ohne jedoch dabei die „Züge eines reifen, 
traurigen  Cynismus“  730 verlassen  zu  können.  Durch  die  moralische  und  gesellschaftliche  Verpflichtung, 
gleitet Hofmannsthal niemals ins grenzenlos Brutale ab und lotet nie die tiefsten Abgründe seiner Seele in  
seinen  Werken  aus.  Bahr  glaubt  dies  dadurch  gegeben,  dass  Hofmannsthal  schon  als  Jugendlicher  so  
immens gereift war, dass er Herr über seine seelischen Abgründe und auch Leidenschaften war. „So hat er 
vielleicht die perverseste Natur, aber er hat sicherlich die reinlichsten Werke unter den Genossen.“ 731 Die 
Verpflichtung  für  die  Gesellschaft  und  die  Grenzen  der  Moral,  darin  erkennt  er  in  Hofmannsthal  eine 
Ausnahmegestalt innerhalb des  Jungen Wien.  „Bei uns ist Loris der Einzige, der immer von moralischen 

720Bahr: S. 146.
721Bahr: S. 147.
722Bahr: S. 147.
723Bahr: S. 147.
724Bahr: S. 148.
725So heißt es bei Bahr mitunter über Schnitzler: „Diesen Winkel des Wiener Lebens mit seinen besonderen Sensationen, wo sich  

wunderlich die feinsten Schrullen einer sehr künstlichen Kultur und die ewigen Instincte des menschlichen Thieres vermischen,  
hat er künstlerisch entdeckt und er hat ihn, indem er ihn gleich zur letzten Vollkommenheit des Ausdrucks brachte, künstlerisch  
erschöpft.“ In: Bahr, S. 148.

726Bahr: S. 149.
727Bahr: S. 147.
728Bahr: S. 150.
729Bahr: S. 150.
730Bahr: S. 150.
731Bahr: S. 151.
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Fragen handelt. Er sucht die Stellung des Menschen zur Welt, sucht Sinn und Bedeutung der Dinge, sucht  
Gewißheit für den Gang des Lebens.“ 732

Was Hofmannsthal aber für Bahr neben seinen Werken in Bewunderung für ihn schwelgen lässt, ist gerade 
auch  das  Paradoxon Hofmannsthal  selbst,  das  auf  Bahr  diesen  besonderen  Reiz  ausübt.  „Epigone  und 
Moderner, lyrisch und kritisch, krank und gesund, pervers und rein, Symbolist und Naturalist zugleich“,  733 
versucht Bahr Hofmannsthal zu greifen und weiß dennoch, dass er für ihn ein „unerschöpfliches Räthsel“ 734 
bleiben wird.
Hinter Torresani, Schnitzer und Hofmannsthal, die für Bahr schon über einen gewissen Bekanntheitsgrad 
und ihnen gesonnene Leser verfügen, stellt  Bahr Felix Dörmann, Heinrich von Korff und sich selbst.  Bei 
Dörmann und Heinrich v. Korff hinterfragt er vor allem deren dichterisches Talent. „-sie zwingen die Seele 
nicht“, 735 mokiert Bahr an ihnen und verweist darauf, dass es ihnen nicht gegeben ist, in die Tiefe zu dringen 
und wahre Ergriffenheit zu bewirken. Ihre Dichtung bleibt schlichte Dekoration, denn sie haben es nicht  
verstanden, sie mit Leben zu füllen. Doch damit verbindet Bahr keineswegs den Anspruch, dass alles was in 
die Dichtung einfließt, auch erlebt worden sein muss, sondern vielmehr kommt es auf die Gefühlsebene,  
auf das Erleben im Innern an. 
Der Essay schließt mit einigen Bemerkungen über die eigene Person. Man möchte meinen, nach Bahrs 
anfänglichem  Anspruch,  um  Neutralität  bemüht  zu  sein,  dass  seine  Äußerungen  dem  Tanz  auf  einem 
Hochseilakt gleichen würden, bemüht er sich doch in den Augen Anderer sich weder in die Höhen eines 
Egomanen zu katapultieren, noch die eigenen Fähigkeiten derart kleinzureden, dass ihm jegliche Bedeutung  
als  Autor  genommen wird.  Wenn man Bahrs  Lobpreisung auf  Hofmannsthal  als  Mensch und als  Autor  
vielleicht noch hätte wohlwollend wegreden können, so erscheint die Beurteilung seiner eigenen Person  
eine reine Lobeshymne, die gänzlich von Stolz und Überheblichkeit für die eigene Person getränkt ist. „Ich  
bin problematisch, weil  man mir eine gewisse Geltung nicht leugnen kann“,  736 sagt Bahr über sich und 
scheint  mit  dem  Nimbus  der  Exzentrik  zu  kokettieren.  Das  Faszinosum  des  Rätselhaften,  das  er  
Hofmannsthal zugesteht, bezieht er hier auch auf die eigene Person. „Es wird sehr viel von mir gesprochen,  
mehr als sonst von irgend einem „Jungen““, 737 bekennt Bahr freimütig über sich selbst, um nur gleich darauf 
zu verweisen, dass, obwohl er in aller Munde zu sein scheint, kein Buch ein Abbild seiner Persönlichkeit ist,  
obwohl er selbst Die Mutter für sich favorisiert. Sein größtes Können sieht er darin, dass er die Gesamtheit  
seiner Zeit begreifen und erfassen möchte, „den vollen Taumel aller Wallungen auf den Nerven und Sinnen“,  
738 und dass er es verstanden hat, der „europäische[n] Seele“ 739 all ihre Geheimnisse zu entlocken. Er selbst 
versteht  sich  als  ein  Autor  des  Kommenden,  der  künftigen  Strömung,  der  Erfüllung,  die  noch  nicht 
eingetreten ist  und deren Vorboten,  bei  der  Allgemeinheit  deswegen zu Verwirrung oder Irritation hat  
führen müssen. Aber weil sein Hauptaugenmerk auf der Gesamtheit der Zeit liegt, wird er nie zu denen 
gehören,  die  man  schlichtweg  und  bedingungslos  bewundert  und  denen  man  sich  anschließt.  „…man  
bewundert ja schließlich an Anderen doch immer nur sich selbst, was man mit ihm gemein hat; aber in mir  
findet jeder mehr als sich selbst, und es bleibt ein fremder Rest, der die letzte Annäherung verwehrt.“ 740

Um sich selbst wohl nicht dem Gespött eines selbstverliebten Autors preiszugeben, versucht er seine Person 
ein wenig zu relativieren, indem er den Standpunkt vertritt, dass sein Schicksal offen ist, dass es nicht ihm 
gegeben, sondern in den Händen Anderer liege. Und dass es bei weitem nicht gegeben ist, dass die Zukunft,  
die aus seinen Werken spricht, auch wirklich eintreten wird. „Aber es ist auch möglich, daß es nur eitle und  
leere Marotten nervöser Sonderlinge sind, die verschäumen.“ 741

732Bahr: S. 151-152.
733Bahr: S. 151.
734Bahr: S. 151.
735Bahr: S. 154.
736Bahr: S. 155.
737Bahr: S. 157.
738Bahr: S. 157.
739Bahr: S. 157.
740Bahr: S. 158.
741Bahr: S. 158.
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i. Loris

Hat Bahr in dem Essay Das junge Österreich vornehmlich Hofmannsthals literarische Fähigkeiten und Reize 
in den Mittelpunkt gestellt, so beginnt Bahr in diesem Essay mit dem Grundlegenden zwischen ihm und 
Hofmannsthal:  der  ersten Begegnung und der  Zeit  davor,  als  Bahr durch Hofmannsthals  Rezension von  
Bahrs Die Mutter auf den Autor Loris aufmerksam geworden war. Rückblickend aus dem Jahr 1894, in dem 
die  Essaysammlung  erschien,  erinnert  sich  Bahr  an  das  Jahr  1891,  in  dem  die  Anfänge  zwischen 
Hofmannsthal  und ihm liegen.  Im April  diesen Jahres war er gerade aus Petersburg  zurück nach Wien  
gekehrt,  wo  ihm die  Moderne  Rundschau in  die  Hände  gefallen  war,  in  der  Hofmannsthals  Rezension 
veröffentlicht worden war. Wie aus dem Essay deutlich wird, war der Name Loris Bahr im April 1891 selbst  
gänzlich  unbekannt  und  auch,  als  Bahr  selbst  das  Essay  Loris  im  Januar  1892  in  der  Freien  Bühne 
veröffentlicht, ist Hofmannsthal der allgemeinen Gesellschaft als Autor immer noch kein Begriff. Denn die  
bisher  veröffentlichten  Gedichte  und  Aufsätze  Hofmannsthals  waren  in  Zeitschriften  mit  nur  wenigen 
Auflagen erschienen und auch der Einakter Gestern (1891) war bisher keinem Kritiker eine Rezension wert 
gewesen. 
Bahr hält im April  1891, die ihm vorliegende Rezension von  Die Mutter,  für das Werk eines ihm wenig 
gewogenen  Kritikers,  ein  Zerriss  unter  vielen.  Und  auch  der  Name  Loris  besitzt  für  ihn  eine  Art  von  
Exzentrik, die es ihm gestattet,  sich in höhnisch spöttischen Bemerkungen über den Autor auszulassen.  
„Loris - heißt der Herr – was das nur schon für ein Name ist! So kann ein Pudel heißen oder ein herziges  
Koköttchen, aber freilich ein vornehmer, sehr gekämmter Pudel…“  742 Bahr erwartet nicht viel von dem 
Kritiker, den er despektierlich einen „Kerl“  743 nennt. Umso schockierter – so gibt er vor – ist er, als er die 
Rezension liest, die sich von den üblichen Kritiken frappierend absetzt. „Da war endlich mal einer, der nicht  
nach  abgegrasten  Phrasen,  nicht  nach  den  Schlagworten  der  Schulen,  auch  nicht  aus  der  zufälligen 
Stimmung seines besonderen Geschmackes sprach“,  744 sondern einer, der bereit und fähig war, sich mit 
dem Künstler und dem Werk unbefangen auseinanderzusetzen. In der Überzeugung in dem Rezensenten 
einen Franzosen vor sich zu haben, begibt sich Bahr auf die Suche nach diesem Loris, so seine Schilderung.  
Er spricht bei dieser Suche nach diesem besonderen Kritiker, indem er mehr noch einen „Psychologe[n]“ 745 
sieht, von Besessenheit, seiner Habhaft zu werden und auch von der Scham, dass er, der in Paris gelebt 
hatte, diesen außergewöhnlichen Franzosen niemals kennengelernt hatte. Umso enttäuschter ist Bahr, als er 
erfährt, dass es sich bei Loris nicht um einen gestandenen Franzosen, sondern um einen „simple[n] Wiener“  
746 handelt. Ihm erscheint es geradezu unvereinbar, in dieser Rezension das Werk eines Wieners zu sehen,  
wo es doch von „der Liebe des farbigen Wortes“ 747 und „der Empfänglichkeit für den Geruch der Dinge“ 748 
spricht, gerade so wie das „jüngste[…] Frankreich“. 749 Zudem glaubt er in den Worten von Loris die Spur des 
abgeklärten Alters, eines Lebens, das sowohl Freude als auch Leid erfahren hat, zu erkennen. Er versucht 
sogar den Wiener in Loris zu relativieren, indem er fest davon ausgeht, dass er, wenn er schon kein Franzose  
ist, doch immerhin den Geist des Landes verinnerlicht habe: „So zwischen 40 und 50 etwa, in der Reife des 
Geistes[…]; aus altem Adel augenscheinlich[…]; in Kalksburg bei den Jesuiten aufgezogen[…], ein geistreicher 
Bummler  durch  alle  Raffinements,  Viveur  im großen Stile  jener  wilden  Tage  –  davon  klebte  an  seiner  
Sprache dieser schwüle, süßliche Parfüm…“  750 Er zwängt ihn in ein Abbild seiner auf ihn vorgefertigten 
Meinung, indem er ihn sich, in einer von der Gesellschaft entrückten Umgebung, als einen „Sonderling“ 751 
vorstellt, der sich in der Einsamkeit seinen Träumereien hingibt. 
So  wirkt  der  Bruch  umso stärker  auf  Bahr,  als  er  schließlich  dem wirklichen  Loris  im Café  Griensteidl  
begegnet. „Plötzlich schießt […] wie von einer Schleuder, ein junger Mann mit unheimlicher Energie auf  

742Bahr: S. 158.
743Bahr: S. 159.
744Bahr: S. 159.
745Bahr: S. 159.
746Bahr: S. 160.
747Bahr: S. 160.
748Bahr: S. 160.
749Bahr: S. 160.
750Bahr: S. 160.
751Bahr: S. 161.
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mich, mir mitten ins Gesicht sozusagen. Ich erschrecke fast ein wenig; er lacht, gibt mir die Hand […] Damals 
muß ich wohl das dümmste Gesicht meines Lebens gemacht haben.“ 752 Auffallend ist bei der Beschreibung 
des  jungen  Hofmannsthal,  die  Bahr  im  Folgenden  liefert,  dass  er  einen  mit  seinen  Worten  Künstler  
erschafft, den die Aura des Rätselhaft-Undurchdringlichen zu umgeben scheint; zum einen spricht er von 
der Feinheit seiner äußeren Erscheinung, zum anderen von einem „hämisch[en] und grausam[en]“ 753 Zug 
seiner Lippen. Vor allem aber ist auffallend, wie häufig Bahr Hofmannsthals fragile, äußere Gestalt betont;  
er stilisiert ihn als androgyn zum einen („schlanker pagenhafter Leib von turnerischer Anmuth, biegsam wie 
eine Gerte“),  754 aber vor allem als eine Gestalt mit deutlich weiblichem Einschlag: „Ich erschreckte ein 
wenig; er lacht, gibt mir die Hand, eine weiche, streichelnde, unwillkürliche caressante Hand der großen 
Amoureusen, wie die leise, zähe Schmeichelei verblaßter alter Seide“.  755 Das Weibliche in Hofmannsthals 
äußerer Gestalt, wird durch Bahr noch einmal durch die Beschreibung seiner Augen verstärkt. Als „[b]raune,  
lustige, zutrauliche Mädchenaugen, in denen was Sinnendes, Hoffendes und Fragendes mit einer naiven  
Koketterie…“  756 liegt,  beschreibt  Bahr ihn und man kann sich  des  erotischen Untertones,  der  in Bahrs  
Worten mitschwingt, nicht erwehren. Es wäre jedoch falsch von einer homoerotischen Annäherung Bahrs 
Hofmannsthals  gegenüber auszugehen,  da  Bahr  diese  Neigungen nicht  besaß.  Wohl  aber  zeugen diese  
Worte zum einen von Hofmannsthals faszinierender Wirkung auf ihn, als einer Person die weder äußerlich 
noch innerlich klar zu begreifen und zu definieren ist, als auch, dass Hofmannsthal auf die Homoeroten 
gewirkt haben musste, was sich ja schließlich mitunter auch bei George gezeigt hatte. 
Seltsam wirkt bei der Bewunderung und Freundschaft zu Hofmannsthal Bahrs Fehler, was das Alter des 
jungen Autors bei erster Bekanntschaft angeht. „Ganz jung, kaum über zwanzig, und ganz wienerisch.“  757 
Hofmannsthal  war  aber  zum Zeitpunkt  des  ersten  Kennenlernens  im  April  1891  erst  17  Jahre  alt;  die 
Altersangabe, er sei über 20 Jahre alt, kann aber lediglich auf das Jahr der Herausgabe der Essaysammlung 
1894 zutreffen.  
Sowohl in seinem Wesen „von ungeduldiger Nervosität“ 758 als auch in seinen frühen Werken, vor allem in 
dem Drama Gestern sah Bahr in Hofmannsthal einen Autor, der ganz und gar der Moderne verpflichtet war 
und für sie einstand. „Er enthält den ganzen Zusammenhang ihrer Triebe, von den Anfängen des Zolaismus 
bis  auf  Barrès  und  Maeterlinck,  und  ihren  unaufhaltsamen  Verlauf  über  sich  selber  hinaus.“  759 Aber 
Hofmannsthal bedeutet für Bahr noch mehr; er ist für ihn die Verkörperung seiner Auffassung, dass die  
Vervollkommnung ihrer modernen Literatur noch in der Zukunft liegt. Wie in keinem anderen Autoren der  
Jung Wienern zeichnet sich dieses Zukünftige für Bahr in Hofmannsthal ab. „…aber er ist mehr als sie, mehr 
als jeder einzelne, mehr als ihre Summe. Er ist durchaus neu – weitaus der neueste, welchen ich unter den  
Deutschen weiß, wie eine vorlaute Weissagung ferner, später Zukunft…“. 760

Bahr nennt zwei Faktoren dafür, durch die er Hofmannsthal als einen Autor der Moderne bestätigt sieht:  
Zum  einen  durch  die  Leichtigkeit  seines  Wesens,  das  Zukünftige  zu  finden  und  in  seine  Werke  zu  
transportieren,  und  zum  Anderen  durch  das  Fehlen  jeglichen  Gefühls.  Hofmannsthal  bestehe  nur  und 
ausschließlich aus Nerven, „er erlebt nur mit den Nerven, mit den Sinnen“. 761 Er habe eine so starke Distanz 
zum Leben,  dass  selbst  Bahr  dieser  Zug  in  Hofmannsthals  Wesens  „oft  unheimlich“  762 war,  was  aber 
zwangsläufig wieder auch nur Hofmannsthals Faszination auf Bahr verstärkt haben wird. Hofmannsthal ist  
für Bahr, so äußert er sich am Ende des Essays noch einmal, der Vorbote der Zukunft; und da er diese durch  
ihn nun endlich kommen sieht, kann er sich, der sich mittlerweile zu der älteren Generation zählen muss,  
getrost  zurückziehen.  Er  habe  den  Weg  geebnet,  unter  anderem  auch  für  einen  solchen  Dichter  wie 

752Bahr: S. 161.
753Bahr: S. 161.
754Bahr: S. 161.
755Bahr: S. 161.
756Bahr: S. 161.
757Bahr: S. 161.
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759Bahr: S. 162.
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Hofmannsthal. Nun sei es an diesem, den Weg weiterzugehen, während Bahr sich der Muße „bei Sekt und  
Liebe“ 763 hingeben könne. 

d. Renaissance   (1897)

Die 1897 veröffentlichte Essaysammlung  Renaissance ist  ebenfalls  von besonderer Bedeutung, weil  sich 
Bahr  dort  in  dem  Essay  Décadence mit  der  Décadence-Literatur  in  Bezug  zum  Naturalismus 
auseinandersetzt, und sowohl Huysmans als auch Oscar Wilde Erwähnung finden. Bahr führt den Lebemann 
Graf Robert Montesquiou, der als Vorlage für Huysmans Protagonisten des Esseintes aus À rebours dient, als 
das Novum der Zukunft ein, als die „neueste Mode der immer neuesten Geister, die geflissentlich stets an 
Wünschen und Gefühlen vor ihrer Zeit sind und von jedem Geschmack die Erstlinge haben müssen.“ 764 Er 
verweist auf ein Gemälde von Whistler, das Montesquiou als einen „hagere[n], fahle[n] Dandy“ 765 zeigt, das 
aber vor allem von Bahr Erwähnung findet, weil es Montesquiou als eine rätselhafte undurchsichtige Gestalt  
zeigt: „ganz schwarz, sehr lang, sehr schmal, sehr glatt, ein bischen geziert, heroisch doch bizarr, fast sublim,  
aber  lächerlich.“  766 Montesquiou  erinnert  in  seiner  Rätselhaftigkeit  an  Hofmannsthal,  der  als  ebenso 
undurchsichtig, aber keineswegs so faszinierend empfunden wird. Vor allem aber durch Montesquious Lyrik  
wird ein Bogen zu Hofmannsthal gespannt, denn über seine Gedichte sagt Bahr: „Ihre Mache ist köstlich.  
Aber sie sind nur Mache. Es fehlt die Seele. Sie wirken auf den Geist, die Sinne, die Nerven. Gefühle treffen  
sie nie.“ 767 Die gänzliche Reduzierung auf die Nerven und der Wegfall von Gefühl, wird bei Hofmannsthal  
nur als befremdlich abgetan, bei Montesquiou aber kritisiert. 
Montesquiou wird von Bahr als ein „Meister“ 768 der Décadence, des künstlichen Erlebens charakterisiert, 
der die Wirklichkeit negiert, um ins „Unwirkliche zu flüchten“. 769 Bahr greift einige Passagen aus Huysmans 
Roman auf,  um die Parallelen zwischen Montesquiou und dem Protagonisten in dem Roman  A rebours  
aufzuzeigen, darunter sein Faible für exquisite Interieurs, besondere Spirituosen oder ausgefallene Gerüche. 
Montesquiou  –  und  damit  des  Esseintes  –  stehen  vor  allem  für  die  Negation  des  allgemeinen 
geschmacklichen  Durchschnitts  und  für  eine  bis  ins  Extremum  gesteigerte  Exzentrizität.  Neben  dem 
Merkmal, sich von der Welt ins Unwirkliche zu flüchten, ist es die „Natur [der Décadence] unnatürlich zu  
sein“. 770 Die Räume, in die sie sich flüchten, gestalten sie aus der träumerischen Vergangenheit heraus, aus  
dem „Erbe von einst“. 771

Diese Kunst, die so betrieben wird, mit dem Drang zur Vergangenheit kann in Bahrs Augen keine Kunst von  
heute sein, geschweige denn den Weg in die Zukunft weisen. Bahr geht in seinen Äußerungen soweit, der  
Strömung  der  Décadence  sogar  jede  Kunstbezeichnung  abzuerkennen.  „Aber  Kunst  darf  man sie  nicht  
nennen.“ 772 Demzufolge sind die Autoren, die sich der Décadence, so wie Montesquiou, verschrieben haben 
auch keine wahren Künstler, sondern „Laien“. 773 Bahr geht dabei soweit, dass er sie indirekt als Schmarotzer 
bezeichnet, da sie in der Vergangenheit leben, nur dem eigenen Genuss versprochen, und der Gegenwart,  
geschweige denn der Zukunft nichts zu geben haben. „Sie geben nichts, sie möchten nur nehmen.“ 774 Für 
Bahr  waren  die  Décadents  also  nichts  anderes  als  Parasiten,  die  am Körper  der  Gesellschaft  Schaden  
anrichteten. 
Wie bei Montesquiou, löst auch bei Wilde das Leben des Autors weitaus mehr Faszination aus, als dessen 
Werke. Beide Autoren sind laut Bahr literarisch auf einer Ebene, und auch an Wilde mokiert er, dass er sich  
allein auf die Nerven verlasse, in Sinnen und Genüssen schwelge und das Gefühl außen vor lässt. „…aber  

763Bahr: S. 163.
764Bahr: S. 167.
765Bahr: S. 167.
766Bahr: S. 167.
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zum Menschen dringen sie mit allen feinen Listen nicht“, 775 obwohl er sich wie Montesquiou dem Genuss 
preisgibt, das Gemeine der Gesellschaft für sich negiert und die Exklusivität propagiert. Bahr spricht von  
Wilde als einem Décadent, der mehr noch als Montesquiou ein „Liebling der „Estheten“ 776 ist und sich den 
Präraffaeliten verpflichtet fühlt, die das künstlich Schöne propagierten. Auch bei Wilde prangert Bahr an,  
dass er sich den künstlichen Genüssen hingibt, und sich vor der äußeren Welt in exquisiten Räumlichkeiten  
verschließt; und dass diese Flucht eine Flucht in die Vergangenheit ist, um die Gegenwart auszuklammern. 
Allein ein Werk hebt Bahr in Wildes Leben hervor, das noch mehr Aufsehen erregt hat als Wildes Leben 
selbst, nämlich die Studie über die Kunst The decay of lying, welche er als „ein köstliches Document ihrer 
Mode, die in Frankreich Décadence heißt“, 777 bezeichnet. 
Dabei nimmt Bahr indirekt eine Trennung zwischen Hofmannsthal und den Autoren der Décadence vor,  
ohne  genau  Stellung  zu  beziehen.  Der  Haupttrennungspunkt  zwischen  ihnen  und  Hofmannsthal  ist  
daneben, dass er nie ins Brutale und Perverse abglitt, dass er für Bahr ein Autor des Kommenden ist, der 
Zukunft, während Montesquiou und Wilde sich ihre Welten in künstlicher Lebensferne erschufen.  778 Das 
lässt sich alles nur indirekt aus den Essays Bahrs herausfiltern, vor allem wenn man Loris   mit dem Essay 
Décadence vergleicht. Vor allem aber scheint es befremdlich, dass Bahr den Berührungspunkten zwischen 
Montesquiou, Wilde und Hofmannsthal keinerlei Bedeutung schenkt; zumindest erwähnt er ihn mit keinem  
Wort.  Neben  dem  Mangel  an  Gefühl  bei  allen  drei  Autoren,  wird  vor  allem  bei  Montesquiou  und 
Hofmannsthal die Ausschließlichkeit der Nerven betont. 
Auch  als  er  auf  Wilde  eingeht,  den  Rückzug  in  eine  von  Vergangenheit  geprägte  schöne  Umgebung 
beschreibt, lassen sich unwillkürlich Verbindungen zu Hofmannsthals frühen lyrischen Dramen ziehen. „Was 
irgend helfen mag, die Gegenwart zu vergessen, die Vergangenheit zu wecken, Traum zu bringen, holen sie  
mir Eifer: alte, blasse, schwanke Webereien, gothische Möbel und danteske Trachten, Lilien, Wappen und 
die laute Pracht der Pfauen[…] und milde lauschen ihre Frauen, wie in weißlich grüner Seide, unter Kränzen  
bleicher Rosen, Pagen aus der  Vita Nuova lesen.“  779 Der Verweis auf die Pfauen mag an Hofmannsthals 
Prolog zu Schnitzlers  Anatol erinnern, und der Page an den Prolog zu der  Der Tor und der Tod. Doch das 
verschweigt  Bahr bewusst,  ist  Hofmannsthal  doch für ihn ein  Künstler  und kein Laie  der  Vergangenem 
anhängt, so wie Stefan George, den Bahr wie beiläufig erwähnt und den er damit als einen Künstler negiert. 
Bahr schließt diesen Essay mit einer Bezugnahme zum Naturalismus und zur Décadence, wobei er festhält,  
dass  es  die  Forderung  des  Naturalismus  ist,  dass  die  Kunst  „nichts  als  Wirklichkeit  und  die  ganze 
Wirklichkeit“ 780 ist, während die Décadence die Forderung gestellt hat „unwirklich“ 781 zu sein, nichts als ein 
Traum.  Während  er  den  Naturalismus  verwirft,  weil  er  nicht  mehr  zeitgemäß  ist,  hinterfragt  er  die 
Décadence, weil sie das sinnliche Erleben in der Welt verwirft. „Die Seele ist leer, wenn sie von draußen 
nicht die Sinne füllen, ist stumm, wenn nicht die Dinge von draußen in ihr rede…“; 782 denn ihr bleibt es nur, 
sich der Vergangenheit zu bedienen, was sie im Grunde genommen auch gleich dem Naturalismus nur nach 
Alt-dagewesenem greifen lässt. Dabei wirft Bahr auch einen Blick in die Zukunft, indem er zeigt was dem 
Décadent ermangelt, nämlich die „schöpferische Kraft“ 783 des Künstlers, sich der Natur zu bedienen und sie 
durch seine Seele zu begreifen und anzureichern.

775Bahr: S. 170.
776Bahr: S. 170.
777Bahr: S. 171.
778Auf Hofmannsthals Ruf als lebensfernen Künstler geht er auch noch einmal durch die Theateraufführung von Der Tor und der  

Tod ein: „So gilt Hofmannsthal bei vielen für ein freilich hohes, aber verkünsteltes und heillos verschnörkeltes Talent, dem in der  
Lust am Spiel mit bunten Formen der Ernst und jede reine Beziehung zur Natur, zum Leben erstickt sei.“ In: Kindermann, Heinz:  
Kritiken  von  Hermann  Bahr.  Theater  der  Jahrhundertwende.  Auswahl  und  Einführung  von  Heinz  Kindermann  zum  100. 
Geburtstag des Dichters. Herausgegeben vom Land Österreich und von der Stadt Linz im H. Bauer-Verlag. Wien. 1963, S. 209. 
Sich auf Hofmannsthals lyrisches Drama beziehend, an dem er die Moral ausmacht, verweigert er, dass Hofmannsthal „nur  
spielender und gefällig tändelnder Dilettant [sei], der den großen Schlag des Lebens nie gespürt“ habe. In: Kindermann, S. 210.

779Bahr: S. 171.
780Bahr: S. 171.
781Bahr: S. 171.
782Bahr: S. 172.
783Bahr: S. 172.
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c. Karl Kraus

Die Kritik, die von Wengraf und Fels auf Bahr und die  Jung Wiener zielte, war geradezu unbedeutend im 
Vergleich zu der Kritik die ein weiterer Autor auf den Kreis des Jungen Wien, auf Bahr und die mit ihm in 
Verbindung  stehenden  Autoren,  richtete.  Karl  Kraus  hatte  selbst  noch  im  Herbst  1891  zusammen  mit  
Hofmannsthal im Café Griensteidl verkehrt und pflegte vor allem mit Schnitzler einen engen Kontakt, was 
zur Folge hatte, dass die ersten Besprechungen von Kraus positiv ausgefallen waren. Dass Kraus durchaus  
eine Affinität zum Schönen hatte, aber gleichsam auch eine Distanz dazu äußerte, betonte bereits Caroline  
Kohn:  „Kraus  hat,  nach  einer  kurzen  ästhetisierenden  Anfangsperiode,  selbst  nicht  viel  von  Ästhetik  
gehalten. Sein ästhetischer Geschmack kennt nur einige einfache Richtlinien: Echtheit ist ihm alles, er haßt  
das Ornament; er bekämpft die Lüge im Leben, in der Kunst das leere Ornament. Das Kunstwerk soll nicht  
allein Spiegelbild der wirklichen Welt sein, es muß über sie hinauskommen, hinausdeuten, sie verwandeln.  
Was  gegenwärtig  und  vergänglich  ist,  muß  durch  die  Vergeistigung  der  künstlerischen  Formgebung 
allgemeingültig, ewig werden.“  784 Jens Rieckmann  785 geht davon aus, dass der Auslöser der Änderung in 
Kraus´ Verhalten zu Bahr und den von ihm protegierten Autoren, ebenfalls wie bei Fels und Wengraf, die 
Maeterlinck-Aufführung ist. Des weiteren stieß sich Kraus, wie Fels und Wengraf, vor allem an der von Bahr  
propagierten  Überwindung  des  Naturalismus.  Kraus  erschien  es  paradox  die  Überwindung  einer 
Literaturrichtung zu fordern, die in Österreich, spezieller gesagt Wien, noch gar nicht vollends zum Ausbruch 
gekommen war, zumal Kraus für die naturalistische Richtung eintrat, die seiner Meinung nach das Zeitgefühl 
wiedergab und demzufolge modern war. 
Karl Kraus war am 28. April 1874 – und damit im selben Jahr wie Hofmannsthal – in der kleinen böhmischen 
Stadt Jičin als der Sohn des zwar bürgerlichen, aber bei weitem nicht unvermögenden, Jakob Kraus geboren  
worden. Das Vermögen seines Vaters beruhte auf einem in Jičin ansässigen Papiergeschäft, an das er bald 
eine Papierfabrik anschloss,  zumal  ihm die Alleinvertretung des Strakschen Indigo-Blaus für den Balkan  
zusätzliche finanzielle  Mittel  erschloss.  Nachdem Jakob Kraus auch in Wien eine Papierfabrik erworben 
hatte, zog die Familie 1877 aus der ruhigen Idylle in das belebte Wien. Karl Kraus´ Kindheit war geprägt von  
dem für ihn belastenden Umzug in die Großstadt, aber vor allem durch seine körperliche Einschränkung,  
einer Rückgratverkrümmung, die ihn in seiner Entwicklung hemmte. Nach einer gymnasialen Ausbildung 
begann Kraus auf Wunsch seines Vaters 1892 ein Jura-Studium, welches er aber schon nach einem Jahr  
abbrach, um fortan für drei Jahre Philosophie und Germanistik zu studieren. Anders als Schnitzlers Vater, 
akzeptierte Jakob Kraus das sich steigernde Interesse für das Theater und die Literatur. Erste Versuche als  
Regisseur folgten, dass erste Theaterstück  In der  Burgtheaterkanzlei entsteht und auch als Schauspieler 
versucht er sich, so in der Rolle des Wurm aus Schillers Kabale und Liebe oder in der Rolle des Franz Moor 
aus  Die Räuber. Wohl bedingt dadurch, dass ihm äußerliche Grenzen gesetzt waren, bemerkte Kraus sein  
Talent  zur  Stimmenimitation.  Zudem  begann  er  im  Oktober  1892  dramatische  Stücke  vor  Publikum 
vorzulesen,  darunter  Werke von den noch fast  gänzlich  unbekannten Autoren Liliencron,  Holz,  Conrad.  
Vorlesungen in Wien, Ischl und München schließen sich an, in denen Kraus nicht nur Gedichte vorträgt,  
sondern auch das auf vielen Bühnen geschmähte Stück Gerhart Hauptmanns Die Weber. Kraus´ Betätigung 
als Vorleser ist als sein erster Erfolg auf literarischem Terrain einzustufen, denn die 700 Lesungen fanden  
fast  immer  in  ausverkauften  Sälen  statt.  Gleichzeitig  erscheinen  von  Kraus  die  ersten  Theater-  und 
Buchkritiken, die sowohl in österreichischen als auch in deutschen Blättern veröffentlicht werden. Angeregt  
durch den steigenden Bekanntheitsgrad als Satiriker und Kritiker, stellt er die Tätigkeit als Vorleser 1893 bis  
1910 ein. Veröffentlichungen in der Wiener Zeitschrift Die Wage (1896/1897) und in der Wiener Rundschau  
folgen, in der Kraus´ erste längere Arbeit erscheint, die seinen Bekanntheitsgrad frappierend und nachhaltig  
prägte: Die demolierte Literatur.
1899 schlägt Kraus das Angebot als Feuilletonredakteur für die Neue Freie Presse zu arbeiten aus, denn wie 
Hofmannsthal und Bahr will er seine eigene Zeitschrift der Öffentlichkeit vorstellen. Die Fackel, die seit April 
1899 bis zu Kraus´ Tod 1936 erscheint, ist mehr als eine Zeitschrift, sie erzählt die „Lebensgeschichte ihres  

784Kohn, Caroline: Karl Kraus. J.B. Metzlersche Verlagsbuchhandlung. Stuttgart. 1966, S. 237.
785Rieckmann, Jens: Aufbruch in die Moderne. Die Anfänge des Jungen Wien. Österreichische Literatur und Kritik des Fin de Siécle.  

2. Durchgesehene Auflage. Athenäum Verlag GmbH. Frankfurt/M., 1985.

104



Herausgebers“. 786 Caroline Kohn zeigt auf, dass Kraus sich schließlich vor allem gegen die Neue Freie Presse 
wandte, „die mächtigste und am meisten verbreitete österreichische Tageszeitung“, 787 der er nicht nur die 
Mitschuld am Ausbruch des Ersten Weltkrieges gab, sondern der er vor allem auch die Einmischung am 
künstlerischen Bild Wiens vorwarf, indem sie das Theaterleben beeinflussen wollte. Um das was es Kraus 
vor  allem ging, war,  neben der  Anklage der  sprachliche Schlampigkeit  der  Zeitung,  vor  allem auch das  
Profitstreben der Presse. 
Mit den Autoren seiner Zeit verband Kraus vor allem mit Peter Altenberg nicht nur eine literarische Ebene, 
sondern  auch  eine  persönliche  Freundschaft.  „Außer  Karl  Kraus  war  Peter  Altenberg  der  einzige  aller 
ehemaligen Gäste des Café Griensteidl,  dessen Kunst sich unmittelbar an der realen Wirklichkeit  seines 
geliebten Wien orientierte“, 788 fasst Kohn die gemeinschaftliche Ebene der beiden Autoren zusammen. Dass 
Kraus anfänglich für die Ästhetik Interesse zeigte, resultiert mehrheitlich aus seiner Vorliebe für sprachliche 
Finesse und die Sprache im Allgemeinen; dieses Interesse schwand aber bedingt durch seinen kritischen 
Charakter, der seine Zeit als veränderungswürdig einstufte. Kohn bemerkt aber auch die Gemeinsamkeit 
zwischen  Kraus  und  Hofmannsthal  in  dem  Interesse  „das  Sprachgut  der  Nation  als  heiliges  Erbe,  das  
Verpflichtungen auferlegte, die man nicht ungestraft verletzten durfte“.  789 Kraus ging es von nun an um das 
Wien  in  dem er  lebte,  sei  es  persönlich  oder  auch  in  seinen  kritischen  Schriften  und  Satiren,  woraus 
zwangsläufig  resultieren  muss,  dass  er  jeglichen  Hang  zu  Tagträumen,  lebensferner  oder 
lebensverneinender Literatur oder Weltanschauung negieren musste. So ist Kraus für Kohn, bedingt durch 
seinen  unerschütterlichen  Hang  zur  Aufklärung  und  Veränderung,  „nicht  nur  ein  Moralist,  sondern 
gleichsam ein moderner Prophet“. 790

Es scheint oberflächlich betrachtet, dass Kraus´ innerhalb seines gesamten Œuvres immer wieder kritisch  
auf Bahr zurückkommt, und dass diese Kritik zu einem großen Teil aus persönlicher Abneigung resultiert.  
Dies würde aber bedeuten, Kraus´ Wirken als Satiriker und Kritiker zu verkennen, denn seine Schriften und 
Angriffe richten sich in erster Linie gegen die persönlich empfundenen Missstände seiner Zeit, seien diese 
nun politisch, sozial oder literarischer Natur. Kraus´ vornehmliches Interesse richtete sich so auch auf die 
Presse, auf deren Korrumpierbarkeit und Liederlichkeit im Umgang mit der deutschen Sprache, und sieht in  
der modernen Presse einen „Hauptfaktor des allgemein sich abzeichnenden Niederganges“.  791 Für Kraus 
korrumpierte die Presse den Verstand des Bürgers, ersparte ihm das Denken und setzte ihm stattdessen ihre  
eigene Meinung in den Kopf. Vor allem die Neue Freie Presse war in seinen Fokus geraten, und diente ihm 
als ideales Beispiel um die Machenschaften der Presse aufzudecken. So zeigte Kraus die Abhängigkeit der 
Zeitung von den Inserenten auf; Banken, Aktiengesellschaften, Bahnen, verschiedene Industriezweige aber 
auch Regierungen finanzierten und beeinflussten zugleich den Geist und auch die Haltung der Presse durch 
ihre Inserate. Die Zeitungen, allen voran die Neue Freie Presse, hatten mit ihren Berichten und Inseraten die 
Investition  in  neue  Industriezweige  wie  Eisenbahnen,  Kohle-  oder  auch  Erzminen  gefördert  und  die  
Menschen zu riskanten Spekulationen angereizt.  Als es 1873 zum Börsenkrach kam, hatte dies zahllose 
Bankrotte aber auch Selbstmorde zur Folge, wofür Kraus neuerlich vor allem die meistgelesene Neue Freie  
Presse mitverantwortlich machte. Hinzu kam für Kraus die nicht mehr zu akzeptierende Achtlosigkeit was 
die Sprache und den Ausdruck betraf; indem er den liederlichen Sprachstil anprangerte, wollte er nicht nur  
eine Veränderung einläuten, sondern zugleich auch die Bevölkerung darauf aufmerksam machen. Die Neue 
Freie Presse reagierte auf ihre Art: Karl Kraus, der durch seine Polemiken und Satiren über Österreich hinaus  
Bekanntheit erlangt hatte, wurde in der Neuen Freien Presse mit keinem Wort erwähnt; man schwieg ihn 
tot, wie Kraus im Umkehrschluss alles dafür tat, nichts totzuschweigen. 

786Kohn: S. 22.
787Kohn: S. 50.
788Kohn: S. 12.
789Kohn: S. 202.
790Kohn: S. 29.

So bemerkt Kohn weiter: „Kraus hat, nach einer kurzen ästhetisierenden Anfangsperiode, selbst nicht viel von Ästhetik gehalten.  
Sein ästhetischer Geschmack kennt nur einige einfache Richtlinien: Echtheit ist ihm alles, er haßt das Ornament; er bekämpft die  
Lüge im Leben, in der Kunst das leere Ornament. Das Kunstwerk soll nicht allein Spiegelbild der wirklichen Welt sein, es muß 
über sie hinauskommen, hinausdeuten, sie verwandeln. Was gegenwärtig und vergänglich ist, muß durch die Vergeistigung der  
künstlerischen Formgebung allgemeingültig, ewig werden.“ In: Kohn, S. 237.

791Kohn: S. 49.
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Auf Bahrs Person bezogen, ließ Kraus in der Fackel nicht unversucht aufzuzeigen, wie der gesellschaftliche 
Ruhm und das Ansehen durch die Presse forciert wurden; nur weil die Presse ein Werk oder einen Autor in 
die maßlose Genialität emporhob, hieß dass – und dafür war Bahr Kraus das beste Beispiel – bei weitem  
nicht, dass er diesem Ansehen auch gerecht wurde. Des weiteren deckte Kraus Bahrs Verbindungen mit 
dem Deutschen Volkstheater auf; Bahr schrieb nicht nur die Kritiken der dort aufgeführten Theaterstücke, er 
lieferte auch selbst  welche.  Hinzu kam, dass Bahr ebenfalls  Aktionär  des Theaters  wurde und sich von  
diesem  Zeitpunkt  an  mit  der  Kritik  nicht  nur  zurückhielt,  sondern  diese  geradezu  durch  Lob  und  
Anerkennung ersetzte. Kraus wird von Bahr nichts anderes als Bestechlichkeit vorgeworfen, wenn dieser  
seine Kritik an der Höhe seiner Tantiemen abmisst. Bahr konnte sich gegen diesen Vorwurf von Kraus nicht  
zur Wehr setzen, denn Kraus´ Vorwürfe waren definitiv belegbar: Bahr hatte ein Buch mit seinen früheren 
Kritiken herausgegeben und seine einstmals kritischen Bemerkungen getilgt. 
Kohn bezieht die Kritik, die Kraus bezüglich Hofmannsthal äußert, keinesfalls auf dessen „Formbegabung“ 792 
die Kraus erkannt hat; stattdessen zeigt  sich, dass Kraus Hofmannsthal vor Bahrs Fehleinschätzungen in 
Schutz nehmen wollte. Bezug nehmend auf Bahrs veröffentlichten Brief an Hofmannsthal, stellte Kraus klar, 
dass  Hofmannsthal  sich  keineswegs  im  Schlachtengetümmel  befindet,  wie  Kraus´  Aussagen  vermuten 
lassen,  sondern dass  er  lediglich  für  das  Kriegsfürsorgeamt in  Wien tätig  war.  So hat  Bahrs  liederliche  
Wiedergabe der Tatsachen um Hofmannsthal, Kraus mitunter dazu gereizt, ein Gedicht zu verfassen, indem 
es heißt: 

„Daß du in Warschau eingezogen,
das hat dir der Bahr nur vorgelogen.
Denn als du dann nach Warschau gekommen,
war Warschau längst von andern genommen.“ 793

Doch es blieb nicht allein bei schriftlichen Auseinandersetzungen oder wörtlichen Scharmützeln, um Kraus 
zum Schweigen zu bringen. Krohn spricht von einem „nächtlichen Angriff“ 794 im Mai 1899 als Kraus vor „der 
Tür eines Caféhauses […] zu Boden geworfen und verletzt“ 795 worden war. Als Verursacher bezeichnet Kohn 
die von Kraus „kritisierte literarische ,Clique´“, 796 die sich für Kraus´ Hohn und Spott mit einem „bezahlte[n] 
Gewalttäter rächen“ 797 wollte. Kohn geht hier nicht näher auf die Umstände ein, doch scheint es mehr als 
wahrscheinlich, dass sie bei der genannten Clique auf das Junge Wien anspielt.  798 Kraus´ Reaktion auf die 
Einschüchterungsversuche erfolgte in der nächsten  Fackel,  in  der er prophezeite,  seine Meinung weiter 
scharf zu äußern. 
Aber bereits 1901 hatten ihn die Scharmützel mit der Presse und die aufreibende Arbeit an der Fackel so 
weit geschwächt, dass sich Kraus auf Raten seines Arztes zu einem Urlaub bereit erklärte. In diese Phase  
seines Lebens fiel aber auch der Verlust einer von ihm geliebten Frau, was ihn zusätzlich körperlich und 
seelisch belastete. Die im April 1901 an den Folgen einer Tuberkulose verstorbene Schauspielerin Annie 
Kalmar, fand Einlass als idealisierte Frauengestalt in Kraus´ Werken. „Sie wurde ihm die Verkörperung der  
genial schönen Frau, der Freude- und Kraftspenderin für den liebenden Mann. Ihr Bild schwebt als süße,  
schmerzliche Erinnerung durch manches Gedicht“,  799 konstatiert  Kohn über Annie Kalmar,  die mitunter 
Einlass in Kraus´ 1923 geschaffenes Traumtheater und sein Traumstück findet. 
Während Kraus´ Werk ein deutlicher Ausruf nach Reformen im sozialen, gesellschaftlichen und literarischen 
Umfeld war, sind die persönlichen Bekenntnisse spärlich. Kraus wollte durch seine Ansichten im Gespräch 
sein, nicht durch sein privates Leben, was soweit ging, dass er es sich nur auf seinen Reisen gestattete sich 
auszuleben,  während er  sich in Wien zurücknahm.  Hinzu kam, dass Kraus nicht nur  ein  unermüdlicher  

792Kohn: S. 98.
793Kraus, Karl: Schriften. Hrsg. von Christian Wagenknecht. Bd. 9: Gedichte. Frankfurt am Main. 1989, S. 5061.
794Kohn: S. 24.
795Kohn: S. 24.
796Kohn: S. 24.
797Kohn: S. 24.
798Seltsamerweise kommt es bei der ersten Erwähnung dieses Anschlages nicht zu einer Namensnennung von Kohn. Als sie den 

Vorfall in ihren Ausführungen bezüglich Bahrs und der Presse noch einmal aufgreift, bemerkt sie: „Bei seinem Kampf gegen Bahr  
hatte er kein persönliches Interesse, er führte ihn zur Wahrung der Sauberkeit im Bereich der Kunst […], obwohl ihm bekannt  
war, daß Bahr unter den Anstiftern des nächtlichen Überfalls auf ihn gewesen war.“ In: Kohn, S. 55.

799Kohn: S. 26.
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Arbeiter  war,  der  täglich  oft  zwischen 16 bis  18  Stunden arbeitete,  Kraus  hatte  auch den Nimbus des  
Sonderlings, der während des Tages schlief, Abends in das ein oder andere Literatencafé ging, um dann 
während  der  Nacht  zu  arbeiten.  Auch  durch  seinen  unermüdlichen  Arbeitseifer  gewann  Kraus  im 
literarischen Umfeld eine immense Bedeutung, was auch Kohn bemerkt: „Karl Kraus war im literarischen 
Leben Wiens eine bekannte Persönlichkeit geworden. Selbst in Deutschland war man auf ihn aufmerksam 
geworden; man schätzte die Sicherheit seines künstlerischen Geschmacks, seine Rechtlichkeit, seine völlige  
Unabhängigkeit. Man fürchtete und haßte ihn bisweilen, aber man hörte auf ihn.“ 800

Mit dem Kriegsausbruch im August 1914, der Kraus stark verstörte, stellte er das Erscheinen der Fackel bis 
zum  Dezember  1914  ein;  dies  wiederholte  sich  ein  zweites  Mal  bei  Hitlers  Machtergreifung.  Nach 
zehnmonatiger  Pause  erschien  im  Oktober  1933  erst  wieder  eine  Fackel-Ausgabe,  die  einzig  aus  der 
Grabrede zum Tode Adolf Loos und einem weiteren Gedicht bestand. 
Entgegengesetzt zu Hofmannsthal, dessen stärkste lyrische Phase in der Jugend liegt, setzt diese bei Kraus 
erst „an der Schwelle der Vierziger“ 801 ein. Kohn nennt vielerlei Gründe, warum Karl Kraus als Lyriker kaum 
Beachtung  fand.  Zum einen  erwähnt  sie  die  generelle  Ignoranz  der  Presse  gegenüber  Karl  Kraus,  zum  
anderen die sich anschließende Zerstörung der Literaturbestände durch das Hitler-Regime; zudem nehmen 
die  neun Bände,  die  Kraus´  Lyrik  enthalten,  im Vergleich  zu  seinem restlichen  Werk,  einen quantitativ 
geringen Umfang ein. 
Nach dem Tode seiner engsten Freunde Loos oder Altenberg, starb Kraus am 12. Juni 1936 an den Folgen 
eines Unfalls,  den er im Februar erlitten hatte; Kraus,  der sich während seines Lebens immer über die 
schlechten  Verkehrsregelungen  in  Wien  erregt  hatte,  wurde  eines  Nachts  von  einem  Fahrradfahrer 
niedergefahren.  Von dem Unfall  behielt  er Kopfschmerzen und Gedächtnisstörungen zurück, die seinen  
zunehmenden körperlichen Verfall nur noch verstärkten.  

i. Frühe Schriften (Rezensionen)

Kraus  veröffentlichte  im  April  1892  in  der  Wiener  Literatur-Zeitschrift eine  Buchrezension  auf  Gerhart 
Hauptmanns De Waber (Die Weber), in der er Hauptmanns Werk als „das Beste, was er bisher geschaffen 
hat“ 802 hervorhebt. Kraus führt die gleichbleibende Gottesfürchtigkeit des Protagonisten Hilse trotz größter 
Not  aus  und  bemerkt  in  dem  Buch  das  wahrhaftige  und  wirklich  Menschliche,  das  Hauptmann 
herausgearbeitet  hat.  Kraus´  absolut  positive  Bewertung von Hauptmanns naturalistischem Stück,  ließe 
vermuten, dass eine Rezension von Hofmannsthals Gestern zwangsläufig nur negativ ausfallen kann, zumal 
das lyrische Drama Hofmannsthals keine Identifikationsfiguren für die breite Masse bietet, geschweige denn 
Mitleid für den Protagonisten erwecken kann, so wie es Hauptmanns Protagonist vermochte. Doch statt  
Hofmannsthals Drama zu zerreißen, bekundet Kraus in der Rezension, die am 8. Juni 1892 in der Zeitschrift  
Die  Gesellschaft veröffentlicht  wurde,  sein  Bedauern  darüber,  dass  die  Moderne  Rundschau,  in  der 
Hofmannsthals Drama erschienen war, eingestellt wurde. Die Zeitschrift bot, wie auch Kraus erkannte, den  
jungen Autoren, darunter auch Hofmannsthal, den er als das „größte und – jüngste“ 803 Talent hervorhebt, 
ein Publikationsforum. Zwar bemerkt Kraus den Mangel an Handlung in Hofmannsthals Gestern, doch stuft 
er das Werk als psychologisches Drama ein, dessen besonderer Reiz in Hofmannsthals Sprache liegt, denn  
so Kraus, „fast jeder Vers [ist] ein Gedanke von unergründlicher Tiefe, von unsagbarer Schönheit.“ 804 Kraus 
sieht in Hofmannsthal keinen anti-naturalistischen Autor, denn als wahrhaften Autor kann er ihn nur gelten 
lassen, wenn er die für ihn wahrhafte naturalistische Richtung vertritt. Demzufolge scheint es für Kraus nur  

800Kohn: S. 28.
801Kohn: S. 37.

Caroline Kohn beschäftigt sich in ihren Arbeiten zu Karl Kraus nicht nur mit dem Satiriker Kraus, sondern vor allem auch in ihrer  
1968 erschienen Diplomarbeit Karl Kraus als Lyriker mit der wenig beachteten lyrischen Phase des Autors; darin fasst Kohn seine 
Lyriks als den „persönlichste[n] Teil“ seines Schaffens. In: Kohn, Caroline: Karl Kraus als Lyriker. Diplomarbeit Nr. 426 Faculté des 
Lettres et Sciences Humaines Paris. Germanica Nr.11. Marcel Didier. 4 & 6 Rue de la Sorbonne. Paris. 1968, S. 4.
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München. 1979, S. 9.
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konsequent zu sein, dass er Hofmannsthals ästhetizistische Schilderungen unter die Stimmung des Werkes 
stellt, von dem er sich ergriffen fühlt. 
Trotz  der  Befürwortung  Hofmannsthals,  offenbaren  sich  in  Kraus´  Ausführung  logische  Schwächen und  
zwanghafte Notwendigkeiten bei  seinem Versuch, Hofmannsthal in das von ihm gewünschte Muster zu 
pressen: Für Kraus ist Hofmannsthal ein naturalistischer Autor, der aber – wie er zugeben muss – über den  
strickten Naturalismus hinausgeht. So tut Kraus Hofmannsthals dramatische Form, seinen Hang zu „Vers und  
Reim“ 805 leichtfertig als „vielleicht zufällig“  806 ab. Noch fragwürdiger wird Kraus´ Einschätzung als es ihm 
gelingt,  sich  innerhalb  von  wenigen  Sätzen  zu  widersprechen.  Er  wendet  sich  strickt  gegen  Bahrs  
Einschätzung in dessen Essay Loris, als er Hofmannsthal die Fähigkeit zugesprochen hatte, seiner Dichtung 
die Facetten jeglicher Literaturrichtung zu geben. Überhaupt spricht sich Kraus gegen die Einteilung von  
Dichtung in Literaturrichtungen aus,  wodurch er sich Hofmannsthal,  der ebenso gegen Einteilungen ist,  
nahe zeigt. „Man sollte sich aber nicht den Genuß einer echten Dichtung durch Klassifizierung derselben  
trüben“,  807 mahnt  Kraus,  nur  um  im  folgenden  Satz  seine  Ausführungen  selber  der  Lächerlichkeit 
preiszugeben, indem er bekennt: „Naturalistisch ist sie sicher, schon die Studie ist Naturalistisch, und jedes  
gute Werk muß naturalistisch, muß natürlich sein.“ 808  Die Studie, die Kraus in Gestern gegeben sieht, kann 
nicht nur wahr sein, laut Kraus „muß“ 809 sie es sogar, denn die dort dargestellte Fin de siécle Stimmung und 
die Symbolisten sind gegebene Realität; demzufolge sieht sich Kraus in der Haltung, Hofmannsthal einen 
Naturalisten zu heißen, bestätigt. 
Überhaupt ist Kraus´ Rezension weniger ein Bekenntnis zu Hofmannsthal – auch wenn Kraus´ Bewunderung 
für Hofmannsthals Gestern keineswegs vorgetäuscht ist –, als vielmehr eine Attacke gegen Bahr, den er als 
den  „echteste[n]  Andrea  der  Litteratur“  810 charakterisiert.  Diese  lässt  sich  anfänglich  noch  an 
untergründigen Spitzen erkennen, wie der Hinweis darauf,  dass die „Geisteskinder“  811 der eingestellten 
Modernen Rundschau sich nun an die Berliner Freie Bühne wenden müssen, aber es wird vor allem dadurch 
deutlich,  dass  Kraus  eine  Trennung  zwischen  dem  Theophil  Morren  des  Gestern und  dem  von  Bahr 
„vergöttert[en]“  812 Loris  vornimmt.  Von  dieser  Trennung  aus,  schießt  sich  Kraus auf  Bahrs  propagierte 
Überwindung des Naturalismus ein; eine Überwindung die seines Erachtens ungerechtfertigt ist, da nichts  
überwunden werden kann, was sich noch nicht durchgesetzt hat. „Den Naturalismus, den wir noch nicht 
haben, schon nicht mehr haben: es hieße: weggeben, was man nicht besitzt und wir, wir haben literarische  
Schulden!“  813 Statt  den  Naturalismus  zu  überwinden,  wie  Bahr  es  propagiert,  will  Kraus  die  
schönheitsliebende Literaturschiene hinter sich lassen, um den Naturalismus voll und wahr auszukosten, bis 
auch er wieder durch eine höhere, weiter entwickelte Kunstrichtung ersetzt wird. 
Fast  unbemerkt  tilgt  Kraus  am  Ende  seiner  Rezension,  die  bis  dahin  eingehaltene  Trennung  von 
Hofmannsthals zwei Pseudonymen: „Vorläufig aber seien wir froh, daß wir einen Dichter wie Loris-Morren 
den  unsern  nennen  dürfen…“  814 Dies  kann  dahingehend  gedeutet  werden,  dass  Kraus,  der  zwar  den 
Naturalismus vertritt und diesen verbreiten will, doch für den schönheitsliebenden Zug in Hofmannsthals  
Dichtung empfänglich ist, dies aber sowohl vor sich als auch vor der Öffentlichkeit herunterspielen will.
Der Spott gegen Bahr findet sich auch in der Buchrezension Kraus´ anlässlich Arthur Schnitzlers  Anatol.  
Kraus bedauert, dass Schnitzler, den er für einen außerordentlichen Schriftsteller hält,  sich nicht an die  
realistische Literaturrichtung hält  und stattdessen mit den Dekadenten „kokettiert“.  815 Während er sich 
selbst  als  „Nichtdekadenten“  816 von  dieser  Literaturrichtung  distanziert,  scheint  er  es  vor  allem  zu 
bedauern, dass Hofmannsthal seinen Prolog zu  Anatol beigetragen hat; vor allem weil dieser Prolog die 
Züge und Wesensarten Bahrs trägt, den er als Dekadenten einstuft. 
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Seltsam mutet bei Kraus, der sich selbst als Naturalist und Anti-Dekadent versteht, eine Buchrezension, die 
am 9. Februar 1893 in Die Gesellschaft veröffentlicht wurde, an. Anlässlich des Wiener Almanach von 1893, 
mokiert er sich über die fehlenden Beiträge der Jugend: „Schwarzkopf, Bahr, Wengraf, Schnitzler, Dörmann, 
Loris – wo bleiben die?“  817 Kraus vermisst in der momentanen Literatur das Originell-Neue, während der 
Almanach für ihn fortlaufend an schon vergangenen Autoren festhält. Dahinter verbirgt sich aber nicht eine 
Annäherung Kraus´ an Bahr, sondern eine charakteristische Gemeinsamkeit: beide Autoren verstanden die 
Literatur und die Gesellschaft in einer steten Entwicklung, doch Bahr erschien in seinem Entwicklungsdrang 
und Fortschrittstreiben für Kraus zu drängend und treibend. 
Dass Kraus keineswegs eine Annäherung zu Bahr vollzogen hat, zeigt sich vor allem in seinem Aufsatz Zur  
Ueberwindung des Hermann Bahr vom 9. Mai 1893, in dem er schon allein durch die Titelgebung erneut auf 
Bahrs propagierte Überwindung des Naturalismus hinweist. Dieser Aufsatz ist, abgesehen von dem später 
erschienen Aufsatz Die demolierte Literatur, der schärfste Angriff auf Bahr und seinen Einfluss auf das Junge  
Wien. Obwohl Kraus Bahr noch nicht einmal der Mühe erachtet, überhaupt ein Wort über ihn zu verlieren,  
sieht  er  sich  dennoch  gezwungen  dazu,  denn  der  Einfluss  des  „Französling[s]“  818 Bahrs,  dieser 
„parfumierte[n] Halbweltsdame“ 819 auf die Jugend, habe allein – so scheint es bei Kraus zumindest – dazu 
geführt, dass man sich der Nervenkunst oder der Décadence hingab. Hohn und Spott schenkt Kraus vor  
allem auch Bahrs raschem literarischem Überwindungsdrang; Bahr habe nicht nur den Naturalismus als 
bereits überwunden deklariert, es sei ja überhaupt noch nicht einmal mehr sicher, ob Bahr sich überhaupt  
noch für den Symbolismus einsetzen würde, denn immerhin sind bereits acht Monate vergangen, seit er 
Maeterlincks Werke über die Shakespeares gestellt hatte. 
Noch in einem anderen Punkt nähert sich Kraus unfreiwillig Bahr. Hatte Bahr doch zum Ausdruck gebracht, 
dass es in Österreich keine Literatur gebe, so findet sich diese Meinung auch bei Kraus, doch schließt Kraus 
„die >>dekadenten<< Herren mit den schönen Astrachanwinterröcken und den heimlichen Nerven im Café 
Griensteidl“ 820 nicht nur mit ein, sondern bezieht sich schwerpunktmäßig auf sie. Die „stattliche Schar [die] 
Herr Bahr anführt“,  821 sind in Kraus´ Empfinden weder Autoren, noch Dichter, noch Dramatiker. Für Kraus 
trägt Bahr die Alleinschuld, dass es in seinen Augen keine österreichische Literatur gibt, denn Bahr ist der  
„Horcher jeder neuen Richtung“ 822 und hat in die Köpfe der Jugend statt der „männlichen Kunst und ihren 
gesunden Ideale[n]“,  823 wie sie in Berlin durch Hauptmann, Liliencron oder auch Holz vertreten sind, die 
Nervenkunst, die Gier nach neuen Sensationen und Augenblicksmomenten gesetzt. Weil Kraus aber eine  
Literatur in Österreich einfordert, bleibt ihm nur die logische Konsequenz die Gesellschaft, die Literatur und  
sich selbst  von Bahr zu befreien. Der Weg zu einer österreichischen Literatur geht nur „über den Bahr  
hinweg zu einer freieren und bessern Kunst.“ 824 
Doch Kraus wendet sich nicht nur gegen Bahrs Einfluss auf die jungen Autoren und seine theoretischen 
Exzerpte, sondern auch gegen dessen Stück Tschaperl. In der am 15. März 1897 in der Wiener Rundschau 
erschienen Besprechung von Kraus lässt er es sich erneut nicht nehmen, gegen Bahrs Einflussnahme auf die  
Literatur  zu  wettern.  Tschaperl scheint  nur  dahingehend für  Kraus Berechtigung zu  erhalten,  weil  dem 
Betrachter bei der Aufführung des Stückes im Carltheater, durch den Vergleich mit diesem Werk, erst die 
Fähigkeiten eines Hofmannsthals und Schnitzlers deutlich vor Augen geführt werde. „Wer nicht schon früher  
wusste, dass Hofmannsthal ein feiner Künstler sei, erkannte es an diesem Abend […] So selbstlos talentlos 
ist dieses >>Wienerstück<< von Hermann Bahr.“  825 Selbst Befürworter Bahrs hätten auf das Stück nichts 
anders als mit Entsetzen reagieren können; ihnen blieb allein entschuldigend für Bahr zu bemerken, dass es  
sich wohl eher um eine „Privatunternehmung“ 826 handele, als um einen Beitrag zur Literatur. 
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Wusste Kraus sich 1892 noch für Theophil  Morrens  Gestern  zu begeistern, so reagiert er 1897 auf  das 
Gedicht Lebenslied von Hugo von Hofmannsthal mehr als befremdlich. Mit ähnlichem Hohn und Spott, den 
Kraus bereits so bereitwillig über Bahr ergossen hatte, geht Kraus nun gegen Hofmannsthals Gedicht vor, 
dem er mitunter Unverständlichkeit vorwirft. „Von dem heiteren Aufsehen, welches die Verse des jungen 
Dichters hervorgerufen hatten, mußten die Tagesblätter in ihrem lokalen Theile Notiz nehmen, und die 
Papierkörbe der Redaktionen konnten die Unzahl der Parodien nicht fassen, die jede in ihrer Weise den  
Zusammenhang zwischen dem Erben, den drei Thieren und dem Salböl  der verstorbenen alten Frau zu 
erklären bemüht war.“ 827 Dass es in Kraus´ Augen soweit mit Hofmannsthal gekommen war, liegt zum einen 
an seiner angeborenen „Abgeklärtheit“, 828 die ihm so jeglicher Entwicklung beraubte, die frühe Gereiftheit 
die Bahr ihm attestierte und auch seinen Eltern, die ihn im Caféhaus einführten; das alles trug dazu bei, dass 
„zwei Jahr[e] Café Griensteidl“ 829 Hofmannsthals Talent dem Amüsement der Gesellschaft preisgaben. 
Kraus weiß sogar  den zeitlichen Rahmen zu  benennen,  wann Hofmannsthal  für  ihn sein  Talent  für  die 
Schmeicheleien und Verirrungen Bahrs aufgegeben hat. Im Zusammenhang mit dem lyrischen Drama Der  
Thor und der Tod (1893) bemerkt er: „Mit diesen köstlichen Versen, diesen feinen, wenn auch schon etwas 
affektirten  Gedanken  hat  damals  sein  Talent  von  ihm Abschied  genommen.  Er  tauschte  es  gegen  den 
Umgang mit Hermann Bahr ein, der ihn durch seine unaufhörlichen Versicherungen, daß Loris der junge 
Goethe sei, endlich bethört hat. Seit damals hat Hofmannsthal nichts künstlerisch Nennenswerthes mehr  
produzirt.“ 830

ii. Die demolierte Literatur   (  1896)

In dieser 1896 abgefassten „Schmähschrift“, 831 die am 15. November und 1. Januar 1897 in vier Teilen in der 
Zeitschrift Moderne Rundschau erschien, wendet sich Kraus vor allem gegen Hermann Bahr und danach erst 
an die  von Bahr  protegierten  Autoren,  ohne jedoch  dabei  namentliche  Nennungen vorzunehmen.  Der  
Aufsatz  ist  ein  sarkastischer  Verriss  der  Kaffeehaus-Literaten,  der  anfänglich  hinter  Kraus´  höhnischem 
Bedauern des Abrisses vom Café Griensteidl verborgen liegt. Mit dem Verlust des „ehrwürdige[n]“ 832 Cafés 
sind  die  Literaten  nicht  nur  mit  der  drohenden  Obdachlosigkeit  konfrontiert,  sondern  auch  ihrer  
„dichterischen Production[sstädte]“  833 beraubt worden,  spottet  Kraus.  Wie auch schon zuvor,  bedauert 
Kraus den Abfall  vom Realismus zugunsten des Symbolismus, Bahrs propagierter Nervenkunst, denn mit  
dem Blick hin zu den „Seelenstände[n]“ 834 wolle der Décadent lediglich der leidigen Realität entfliehen, was 
bei Kraus keine Unterstützung findet. Der Initiator dieser „Literaturbewegung“ 835 in Österreich ist bei Kraus 
allein Bahr, der bei ihm nur despektierlich der „Herr aus Linz“  836 genannt wird; Bahr komme nämlich die 
alleinige Schuld zu – so Kraus –,  die ihm verfallene Jugend dem Naturalismus entwöhnt zu haben, um sie in  
die  verzärtelten,  ungesunden  Arme  des  Symbolismus  zu  führen.  „Seine  Schreibweise  wurde  von  der 
literarischen Jugend spielend erlernt“,  837 so Kraus,  denn der „seichte Impressionismus, dem sich dieser 
kritische Bummler überliess, berührte anheimelnd.“ 838 Bahr habe die jungen Literaten gefördert, darunter 
auch solche, die sich durch gänzliche Unfähigkeit auszeichneten. Damit bescheinigt er Bahr nicht nur den  
falschen literarischen Weg eingeschlagen zu haben, sondern überhaupt über ein Vermögen für Literatur zu 
verfügen.
Auch Hofmannsthal findet in diesem Essay Erwähnung, auch wenn Kraus seinen Namen nicht nennt. Er  
zitiert Bahr, der Loris in direkter Linie zu Huysmans und Barres stellt, und ereifert sich schließlich über Bahrs 

827Kraus: S. 12.
828Kraus: S. 13.
829Kraus: S. 13.
830Kraus: S. 46.
831Lorenz, Dagmar: Wiener Moderne. 2., aktualisierte und überarbeitete Auflage. Verlag J.B. Metzler Stuttgart. 2007, S. 173.
832Kraus: S. 277.
833Kraus: S. 277.
834Kraus: S. 278.
835Kraus: S. 279.
836Kraus: S. 279.
837Kraus: S. 279.
838Kraus: S. 281.

110



Bewunderung,  die  einem  so  jungen  Autor  gilt.  „Die  Thatsache,  dass  Einer  noch  ins  Gymnasium  ging, 
begeisterte den Entdecker zu dem Ausrufe: >>Goethe auf der Schulbank!<<“  839 Auch findet Kraus daran 
Anstoß,  dass  Hofmannsthals  Eltern  ihn  nicht  nur  nicht  davon  abgehalten  haben,  seine  Zeit  im  Café 
Griensteidl zu vergeuden, sondern dass sie ihn, ganz im Gegenteil, auch noch dort eingeführt haben. 
Hofmannsthals  Reaktionen  auf  Kraus´  Kritik  finden  sich  in  der  Korrespondenz  mit  Bahr.  So  schreibt 
Hofmannsthal  noch am selben Tag des  Erscheinens der  ersten Folge  in  der  Wiener  Rundschau am 15. 
November 1896: „Sie können sich denken wie peinlich es für mich ist, meine Verse und meinen Namen in  
einer gewissen Solidarität mit den Unverschämtheiten des Herrn Kraus zu finden.“ 840 Hofmannsthal erhofft 
sich einen Rat von Bahr, wie er sich im Folgenden auch gegenüber der Wiener Rundschau verhalten solle, 
die ihm zwar die „Correkturen der unwichtigsten Artikel“  841 gezeigt  hatte,  den Aufsatz  von Kraus aber 
verschwiegen hatte. Hermann Bahr kann Hofmannsthal nur zur Ruhe in Bezug auf Kraus mahnen, zumal er  
selbst bereits von Kraus verklagt aber freigesprochen worden war, weil er sich in einem harschen Brief für  
Salten eingesetzt hatte. 
Auch in Bezug auf  Andrian findet Kraus wenig Grund zur Begeisterung, denn für Kraus wird der  wenig 
literarisch begabte Freiherr von Bahr zu Unrecht überhöht. Was er bisher geleistet habe, ist verschwindet 
gering, und das was er bisher literarisch zu Papier gebracht hat – Den Garten der Erkenntnis – ist für Kraus 
nichts anderes als  „Der Kindergarten der Unkenntnis“. 842 Auch, dass sich die Schriftsteller des Jungen Wien 
durch  gegenseitige  Besprechungen  anregen,  findet  Kraus  hinderlich,  da  sie  sich  gegenseitig  in  ihrer  
Entwicklung hemmen. Statt sich mit der Wirklichkeit auseinanderzusetzen, suchen sie „in der Abkehr von  
den geistigen Kämpfen der Zeit ihr Heil“. 843 Der Einbruch des Todes, den Hofmannsthal mitunter bei seinem 
Kaufmannssohn thematisiert, verkennt Kraus,  indem er lediglich von einer künstlerischen Pose ausgeht;  
stattdessen hebt er ihren an „französischen Vorbildern geübten Formensinn“ 844 hervor, der sie dazu führt, 
sich  auf  die  „decorative[…]  Ausgestaltung  ihrer  nächsten  Umgebung“  845 zu  beschränken,  anstatt  die 
Lethargie zu Gunsten des aktiven, realen Lebens aufzugeben. 
Kraus´ Besprechung über das  Junge Wien  erregte weit gefächertes Interesse und Aufsehen. Mit einer Art 
von Genugtuung und Stolz fügte Kraus in der  Fackel  wohl einige Besprechungen aus der zeitgenössischen 
Presse über diese Schrift bei. So hatte das  Berliner Fremdenblatt Kraus´ exzellente sprachliche Begabung 
und seine treffenden Pointen gelobt, um schließlich zu bekennen: „Karl Kraus gehört momentan zu den  
bestgehassten Schriftstellern Jung-Wiens; nur muss man mich auch recht verstehen, gehasst wird er von 
denen, die er angegriffen hat: Mit der unbarmherzigen Geißel der Satire jagte er die Clique, die sich in der 
Literatur breit macht und sich gegenseitig in die Höhe poussieren will“. 846

iii. Die Fackel   (1899)

Karl Kraus´ Zeitschrift, die im April 1899 zum ersten Mal erscheint, trägt den sinnigen Namen  Die Fackel. 
Kraus will mit dieser Zeitschrift einen „Kampfruf“  847 ausstoßen, angesichts der „sociale[n] Wirrungen“  848 
seiner Gegenwart, wobei Kraus kein „politische[s] Programm“ 849 mit seiner Zeitschrift verfolgen will. 
Es ist seine finanzielle Unabhängigkeit, die es Kraus ermöglicht, seine Zeitschrift bis zu seinem Tod (1936)  
herauszubringen.  Hinzu  kam,  dass  seine  Zeitschrift  ihm  keine  finanziellen  Verluste  einbrachte:  „Der  
überraschend große Erfolg der >Fackel< ließ ihn ehrlich und reichlich auf seine Kosten kommen. Er sah sich  
nie  gezwungen,  dem Publikumsgeschmack Konzession zu machen; nur  in der  allerersten Zeit  mußte er  
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bezahlte Anzeigen aufnehmen.“  850 Dabei  erscheint  nahezu das ganze Werk des Herausgebers  zuerst  in 
seiner eigenen Zeitschrift, was auch Caroline Kohn betont: „Seit April 1899 ist die Geschichte der >Fackel< 
zugleich die Lebensgeschichte ihres Herausgebers. Fast das gesamte Werk von Karl Kraus erschien zuerst in 
der >Fackel<.“  851 Doch zeigt er auch klar auf, was er mit seiner Zeitschrift bewirken will: „kein tönendes 
»Was wir bringen«, aber ein ehrliches »Was wir umbringen« hat sie  sich als Leitwort gewählt. Was hier 
geplant wird, ist nichts als eine Trockenlegung des weiten Phrasensumpfes, den andere immerzu national  
abgrenzen möchten.“  852 Was Kraus´ Zeitschrift aber auch lesenswert macht, sind die Verweise darin über 
Hofmannsthal. So nimmt er in der ersten Ausgabe seiner Zeitschrift nicht nur Bezug auf die „Aufführung  
seines  »Abenteurer«  und  seiner  »Sobeïde«“,  853 sondern  er  beurteilt  dieses  Werk  auch  negativ. 
Hofmannsthal wird von ihm hier eine „Goethenatur“ 854 geheißen, doch hinterfragt Kraus dies gleichsam, da 
er eine Distanz Hofmannsthals zum Leben andeutet: „Man wusste, dass er das Leben floh, dass sein Wesen  
der »gemeinen Deutlichkeit der Dinge« widerstrebe und dass auf dem Lehnstuhl vor seinem Schreibtische,  
ganz wie es Herr Bahr verlangt, »der Abglanz der Ewigkeit« ruhe. [...] Dass er kein Dichter war, durften ihm 
die anderen, die es nicht sind, wohl verzeihen; aber er hat sie überragt, weil er, wie keiner neben ihm,  
Dichter zu lesen vermochte, und in seinem Ohr klang es von allen Rhythmen der Classik. Er war gewohnt, 
aus einem mit köstlichem Edelgestein besetzten Glase zu trinken.“ 855 Was Kraus´ Schrift aber auch aufzeigt, 
ist nicht nur die Bezugnahme zu Hofmannsthal, sondern er spricht gleichsam in dieser Passage von den  
„literarische[n] Verderber[n] [die ihm] an die Seite gegeben“ 856 waren, und denen sich Hofmannsthal, „der 
von seinen Eltern verwöhnte Liebling der Grazien, dem man die Allüren Jung- Goethes aufzwang“, 857 nicht 
entziehen konnte. 858 „Nach dem unheimlich formgewandten und preciösen »Gestern« des 17jährigen hatte 
man lange gehofft, dass der Wein, wenn er sich auch noch so abgeklärt geberde, doch am Ende mal 'nen 
guten Most geben werde. Die zwei Einacter im Burgtheater brachten die Enttäuschung.“  859 Kraus´ heißt 
Hofmannsthal  eine  „Frauenseele“,  860 spricht  er  den  beiden  erschienenen Werken  auf  der  Bühne  doch 
nahezu  jedes  Dramatische  ab,  und  erkennt  darin  mehr  ein  „decoratives  Vergnügen“  861 des  Künstlers. 
Sowohl der  Abenteurer als auch die  Sobeide lassen Kraus eine „Unechtheit“  862 erkennen; und weder die 
Griechen noch Shakespeare kann Kraus in diesen Werken erahnen, wohl aber „Schlegels und Thudichums 
Epigone spricht aus den Versen dieses »Primitiven«.“ 863 Kraus geht in der ersten Ausgabe seiner Zeitschrift 
zudem wiederholt auf die Einstellung von Hofmannsthals Umfeld ein,  in ihm einen neuen Goethe, den 
„Goethe unserer Zeit“ 864 zu sehen, was bei ihm zu einem Seitenhieb führt, wenn es heißt: „Und schließlich 
ist  die  Aehnlichkeit  zwischen  Goethe  und  seinem  Erben  so  groß  geworden,  dass  man  bei  der  letzten 
Dichtung des jungen Hofmannsthal, bei dem soeben in der ‚Zeit‘ erscheinenden »Erlebnis des Marschalls  
von Bassompierre«, von einem Plagiat gesprochen hat. Der Vorwurf, den das ‚Deutsche Volksblatt‘ erhoben  
hat, muss nun freilich jeden thöricht dünken, der Goethes »Unterhaltungen deutscher Ausgewanderten« 
und den bisher veröffentlichten Theil der Novelle Hofmannsthals gelesen hat. Das kurze Geschichtchen, das 
Goethe den Memoiren des Marschalls  von Bassompierre  nacherzählt  hat,  ist  ein Canevas,  in  den Herr  

850Kohn, Caroline: Karl Kraus. J.B. Metzlersche Verlagsbuchhandlung. Stuttgart. 1966, S. 22.
851Kohn: S. 22.
852Karl Kraus: Die Fackel 1899-1936, S. 459-460.
853Karl Kraus: Die Fackel 1899-1936, S. 496.
854Karl Kraus: Die Fackel 1899-1936, S. 496.
855Karl Kraus: Die Fackel 1899-1936, S. 496.

Dass  Kraus den Wiener Dichtern und nicht  nur Hofmannsthal  diese Lebensferne vorwarf,  betont  auch Caroline  Kohn:  „Als 
Kritiker warf er den anderen Dichtern Weltfremdheit vor, Mangel an dialektischer Einstellung zur Epoche“. In: Kohn, S. 12.

856Karl Kraus: Die Fackel 1899-1936, S. 496.
857Karl Kraus: Die Fackel 1899-1936, S. 496.
858Dies betont Kraus selbst 1911 noch in der Schrift Aus der Branche, wenn es heißt: „Die große Menge hatte doch schon bei der 

Geburt des Herrn von Hofmannsthal gehofft, daß er einmal in den Schlafrock des alten Goethe hineinwachsen werde.“ In: Karl  
Kraus. Schriften. Herausgegeben von Christian Wagenknecht. Directmedia • Berlin 2007. Digitale Bibliothek 156. Nach: Kraus,  
Karl: Literatur und Lüge. Karl Kraus: Schriften, S. 1216.

859Karl Kraus: Die Fackel 1899-1936, S. 497.
860Karl Kraus: Die Fackel 1899-1936, S. 497.
861Karl Kraus: Die Fackel 1899-1936, S. 497.
862Karl Kraus: Die Fackel 1899-1936, S. 497.
863Karl Kraus: Die Fackel 1899-1936, S. 497-498.
864Karl Kraus: Die Fackel 1899-1936, S. 3657.
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Hofmannsthal seine pompöse Stickerei hineingearbeitet hat.“  865 Kraus´ wenig schmeichelhafte Meinung 
liegt unter dem Deckmantel einiger höhnischer Bemerkungen, die sich auf Hofmannsthals Plagiatsvorwurf 
was den Abenteurer  betrifft, beziehen.  Kraus jedoch versteht den Bassompierre als ein „Citat“,  866 sieht er 
doch in Hofmannsthals Werk, im Vergleich zu dem Goethes, einer Erweiterung für „die feineren Bedürfnisse 
und  die  tiefere  Seelenkenntnis  unserer  Zeit“.  867 Zudem  hatte  Kraus  als  Reaktion  auf  Bahrs  Brief  an  
Hofmannsthal ein Gedicht verfasst, indem die Beziehung Hofmannsthals zu Goethe eine lyrische Umsetzung 
findet. 868

Auch in der Januar-Ausgabe der Zeitschrift aus dem Jahr 1901 kommt Kraus auf Bahr zurück, nachdem er 
sich  Hofmannsthals  Der  Tor  und  der  Tod (1893)  zugewandt  hatte,  und  verweist  neuerlich  auf  Bahrs 
Einstellung in Bezug auf Hofmannsthal: „Und so verkündet er denn, Herr v. Hofmannsthal sei eigentlich weit  
mehr  als  ein  zierliches,  von  allen  angenehmen  Folgen  einer  ausreichenden  Belesenheit  unterstütztes 
Formentalent; er sei – schon seit dem von einem Siebzehnjährigen verfassten Dramolet »Gestern« – ein  
Moralist,  und  durch  ihn  habe  »unsere  neue  Religion,  die  wir  noch  kaum  aussprechen  können,  zuerst  
künstlerische Gestalt und Form angenommen«. In der That: »schellenlaut und leer« – Herr Bahr ist es, wie 
der Thor im Stück des Herrn v. Hofmannsthal, der dies Wort zuerst geprägt hat.“ 869 Selbst in späteren Jahren 
verweist  Kraus  in  seiner  Fackel  immer  wieder  auf  Hofmannsthal;  alle  Erwähnungen  und 
Auseinandersetzungen würden hier zu weit führen. Wohl kann aber angemerkt werden, dass Kraus auch 
1914  nicht  für  Hofmannsthals  Entscheidungen  und  Werdegang  Verständnis  hatte;  so  sah  er  in 
Hofmannsthals Wendung zum Kino lediglich einen kaufmännischen Aspekt befriedigt.
Aber die Kritiken an Hofmannsthal haben bei aller Deutlichkeit doch nicht den scharfen und böswilligen 
Unterton, wie wenn er auf Bahr zu sprechen kommt. Kraus´ Einschätzung von Bahr, als einem Menschen der 
durch  seine  Ansichten  der  Literatur  und  der  Gesellschaft  nur  Schaden  zufügen  kann,  findet  sich 
dementsprechend auch noch im September 1917, als er zum Boykott von Bahr aufruft: „Ich warne das neue 
Österreich vor dem Hermann Bahr. Er ist doppelzüngig und hofft damit dem Doppeladler ein Kompliment zu  
machen. Er hat mehr Gesinnungen als bunte Bademäntel und da er diese nicht mehr am Lido spazieren  
führen kann, so macht er von jenen in dem Hinterland eines erstarkten Österreich Gebrauch, wobei ihn 
seine ausschweifende Phantasie, die einmal den Hofmannsthal vor Warschau gesehen hat, wohl auch nach 
einem österreichischen Venedig entführen mag.“ 870

d. Das   Junge Wien:   Reaktionen auf Hofmannsthals Tod

In den Tagebüchern und Briefen des  Jungen Wien lassen sich die Verbindungen und Kontakte noch Jahre 
nach der Anfangsphase der Jugend belegen. So ist der letzte Brief an Bahr auf den 4. Februar 1920 zu  
datieren.  Die  letzte  Korrespondenz  mit  Andrian  findet  am  1.  Oktober  1933  durch  einen  Brief  an  
Hofmannsthals  Frau  Gerty  statt.  Auch  Beer-Hofmann  hatte  noch  nach  dem  Tod  von  Schnitzler  und 
Hofmannsthal brieflichen Kontakt zu Schnitzlers Frau Olga (letzter Brief 22. Dezember 1944) und auch zu  
Hofmannsthals  Tochter  Christiane  (letzter  Kontakt  1943).  Dementsprechend  finden  sich  auch  zu  
Hofmannsthals Tod einige Bemerkungen in den Tagebüchern und Schriftwechseln. Bei Beer-Hofmann findet 
sich ein Brief an Samuel Fischer vom 21. September 1929, mit einer für ihn typischen Bemerkung, geprägt  
von Trauer, aber auch Distanz, sowie persönlicher Resignation. „Hier aber waren für Hofmannsthal und mich 
39  Jahre  gemeinsamen  Von-einander-Wissens,  gemeinsamen  Erinnerns  –  gemeinsamer  Besitz.  Gewiss:  
Nach den ersten Flitterjahren unseres Begegnens – ich glaube, es waren mehr als zehn – eine Zeit – sie  
musste  kommen  –  wo  unsere  Wege  sich  schieden.  Gewiss:  in  so  vielen  Jahren  –  atmosphärische 
Schwankungen im menschlichen Zueinanderstehen - - aber selbst das, was, als sich bescheidende mittlere 

865Karl Kraus: Die Fackel 1899-1936, S. 3656.
866Karl Kraus: Die Fackel 1899-1936, S. 3657.
867Karl Kraus: Die Fackel 1899-1936, S. 3658.
868Karl Kraus: Die Fackel 1899-1936, S. 5605.
869Karl Kraus: Die Fackel 1899-1936, S. 3847.
870Karl Kraus. Schriften. Herausgegeben von Christian Wagenknecht.  Directmedia • Berlin 2007. Digitale Bibliothek 156. Nach: 

Kraus, Karl: Literatur und Lüge. Karl Kraus: Schriften, S. 2671.
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Linie zuletzt  übrig blieb war sicher nicht wenig,  und er,  wie ich,  wussten dankbar um seinen Wert.“  871 
Zusammen  mit  Hofmannsthal  starb  für  Beer-Hofmann  nicht  nur  der  Dichter,  sondern  auch  sein 
Weggefährte: „ein Stück Jugend, Hugo, Rodaun, wir – unwiderbringlich dahin“, 872 resümiert er und wird mit 
Hofmannsthals Tod zugleich wiederum auf das eigene Dasein verworfen, auf den Sinn des Lebens – und  
damit  des  Sterbens  –  ,  den  er  hinterfragt.  Gemeinsam  mit  Beer-Hofmann  kommt  Schnitzler  nach 
Hofmannsthals Tod nach Rodaun; sie haben Blumen aus ihren Gärten dabei, die sie auf sein Grab legen.  
Nach seinem Tod fasst Schnitzler die Beziehung zwischen Hofmannsthal und ihm wie folgt zusammen: „Er  
war der merkwürdigste Mensch und wahrscheinlich der größte Dichter, dem ich je begegnet bin, und auch 
in  Entfernungen war ich  ihm nah  –  wie  in  Entfremdungen vertraut…“.  873 Auch  Andrian bekennt  seine 
Anteilnahme. „Meine liebe Gerty“, 874 beginnt Andrian seinen Brief an die Witwe Hofmannsthals, den er am 
29. Juli 1929 aus Salzburg an sie schreibt. Andrian bietet Gerty in diesem Brief seine Hilfe an, weil er sich als  
„Ihr aeltester gemeinsamer Freund“ 875 versteht; er spielt noch einmal darauf an, dass Hofmannsthal Gerty 
ja erst durch ihn überhaupt kennengelernt habe, und dass sie auch nach seinem Tod „verbunden bleiben,  
solange wir gleichzeitig auf  der Erde sind, und, so Gott will  noch darüber hinaus.“  876 Andrian beendet 
diesen Brief mit einem Ratschlag, dass Gerty sich nicht zu einer Gesamtausgabe „überrumpeln“ 877 lassen 
soll, die unter Borchardts Leitung steht, zumal – so erinnert er sie – die Festschrift zu seinem 50. Geburtstag  
bei Hofmannsthal zu Verärgerung geführt hatte. 

7. Bekanntschaft mit Stefan George: Mitarbeiter der   Blätter für die Kunst

Stefan Anton George, geboren am 12 Juli  1868 in Büdesheim, einem heutigen Stadtteil  von Bingen am  
Rhein,  entstammte  einer  bürgerlichen  Familie,  deren  Vorfahren  vornehmlich  Bauern,  Gastwirte, 
Weinhändler oder Winzer waren. Georges Vater war Stephan George II., ein Gastwirt der sich 1873, nach 
dem  Umzug  nach  Bingen,  als  Weinkommissionär  und  Weinhändler  versuchte.  Schon  früh  ließ  sich  an 
George,  der  als  ein  zurückgezogenes  und  verschlossenes  Kind  galt,  eine  immense  Sprachbegabung 
feststellen.  Ab  1882  besuchte  er  das  Ludwig-Georgs-Gymnasium  in  Darmstadt,  während  er  sich 
autodidaktisch  einige  Sprachen  beibrachte,  darunter  Italienisch,  Hebräisch,  Griechisch,  Latein,  Dänisch, 
Niederländisch, Polnisch, Englisch oder auch Französisch, um die verschiedenste Literatur im Original lesen 
zu können. Die ersten Gedichte Georges entstehen 1886 und bereits ein Jahr später gründet er, zusammen 
mit ein paar Schulfreunden, die Zeitung Rosen und Disteln. Obwohl George in einem katholisch und religiös 
geprägten Haushalt aufwuchs – alle seine Vorfahren waren katholisch gewesen, und auch seine gläubige 
Mutter ließ ihm eine religiöse Erziehung zu Teil werden – , schloss das Vorwort der Zeitung sowohl religiöse 
als auch politische Themen aus; die Inhalte sollten stattdessen einen unterhaltenden und auch belehrenden 
Charakter haben. Nach dem Abitur 1888 zieht es George zuerst nach London, dann in die Schweiz; 1889 
folgen Aufenthalte in Italien und Paris, wo er durch Albert Saint-Paul Mallarmé vorgestellt wird und auch  
Verlaine  kennenlernt.  So  war  George  der  erste  Ausländer  den  Mallarmé an  den  berühmten  Dienstag-
Abenden in der Rue de Rome teilnehmen ließ. George war zu diesem Zeitpunkt durch seine ersten Werke  
nicht nur deutschsprachigen Autoren aufgefallen, sondern auch Ausländischen, darunter Albert Saint Paul,  
Stéphane Mallarmé, André Gide oder Albert Verwey. 878

In Berlin macht George die Bekanntschaft von Carl August Klein, mit dem er später seine Zeitschrift die  
Blätter  für  die  Kunst herausgeben  wird.  Noch  vor  seinem  Aufenthalt  in  Paris  beginnt  George  mit  
orthografischen Besonderheiten; der von ihm bekannte Stil der konsequenten Kleinschreibung, beginnt sich 
zu entwickeln. Ähnlich wie Bahr, war auch für George der Aufenthalt in Paris ein entscheidender Punkt in  

871Beer-Hofmann, Richard: Werke Band 7. Briefe 1895-1945. Herausgegeben und kommentiert von Alexander Košenina. Igel Verlag  
Literatur. Oldenburg. 1999, S. 64.

872Beer-Hofmann, Richard: Werke Band 7. Briefe 1895-1945, S. 64.
873Wagner: S. 380.
874Prutsch: S. 558.
875Prutsch: S. 558.
876Prutsch: S. 558.
877Prutsch: S. 559.
878Die Dichtungen seiner Jugend wurden aber erst 1900 unter dem Titel Fibel veröffentlicht.
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seinem Leben.  Begünstigt  von den neuen Eindrücken und vor  allem durch die  Bekanntschaft  mit  dem 
Sprachkünstler  Mallarmé,  propagiert  George  konsequent  eine  vollkommen  zweckfreie  Dichtung;  diese 
Haltung muss bei seiner Rückkehr nach Deutschland zwangsläufig dazu führen, dass er sich als Opposition 
zu dem in Berlin vertretenen Naturalismus empfinden muss. 
In Paris kam George wohl auch zum ersten Mal mit den Werken Baudelaires in Kontakt; darunter wohl auch  
mit  dessen Ausarbeitung über den Dandy. Es ist fragwürdig ob allein dieser Kontakt bei  George zu der 
Annäherung  ans  Dandytum  führte,  doch  bleibt  festzuhalten,  dass  George  zu  der  damaligen  Zeit  eine 
auffällige Garderobe bevorzugte, darunter Zylinder und Gehrock, einen Monokel und eine Zigarette auf der  
ein  Weihrauchkorn  lag.  Bedingt  war  Georges  auffälliges  Auftreten,  wohl  mitunter  auch  durch  seine 
persönlichen Eigenheiten, seine schon in der Kindheit ausgeprägte Egozentrik und dem Wunsch sich von der  
schnöden Masse elitär abzugrenzen. 
George umgibt sich in der ersten Zeit, nach der Rückkehr aus Frankreich, mit Gleichgesinnten und auch  
Gleichberechtigten,  darunter  dem  schon  erwähnten  Carl  August  Klein,  des  weiteren  Clemens  von 
Franckenstein,  Richard  Perls  oder  auch  Paul  Gérardy.  879 Mit  der  Idee,  eine  neue  Kunst  zu  schaffen, 
angelehnt an dem französischen Vorbild der zweckentfremdeten l´art pour l´art Literatur, beschäftigt er sich 
vor allem mit Übersetzungen der von ihm präferierten Dichter Mallarmé, Verlaine, Rimbaud, Moréas, Vielé-
Griffin,  Baudelaire – besonders den  Les Fleurs du Mal  –  aber auch mit Shakespeare und Dante. Einen 
wichtigen Punkt zum Verständnis von Georges Literaturverständnis liefert Manfred Durzak, der deutlich  
macht,  dass  George  nicht  allein  aus  der  symbolistischen  Literatur  Mallarmés  seine  Literaturkonzeption 
entwickelte.  Gerade  auch  durch  seinen  Kontakt  zum  Naturalismus  entwickelte  George  aus  dem 
Spannungsfeld dieser Richtung und dem Symbolismus, seine eigene elitäre Kunsttheorie. Durzak kommt in 
seinen Ausführungen zu dem Schluss, dass sich George „Anfang der neunziger Jahre in einem Zwischenland  
aufhielt,  das  zwischen  französischem  Symbolismus  und  deutschem  Naturalismus  angesiedelt  war“.  880 
Durzak  belegt  seine  These  unter  anderem  damit,  dass  George  zusammen  mit  Klein  zu  den 
Gründungsmitgliedern  der  Freien  Bühne gehörte.  Deutlich  wird  Georges  fehlender  Ausschluss  der 
Wirklichkeit auch innerhalb seiner Blätter, in denen sich das Zitat findet: „Die Kunst steht über dem Leben 
und der Wirklichkeit, jedoch erst nachdem das Leben sie durchdrungen hat.“ 881 Friedrich Wolters wiederum 
zieht  eine  deutliche  Trennung  zwischen  George  und  dem  laut  seinen  Aussagen  ihm  verhassten 
Naturalismus. In seiner „Niedrigkeit und Unfähigkeit“ 882 erschien der Naturalismus George nicht dazu fähig, 
„künstlerische Gebilde“  883 zu erschaffen, was zur Folge hatte, dass sich George an Baudelaire und seine 
geistigen Nachkommen richten musste. Wolters hebt in seinen Untersuchungen die Einmaligkeit der Blätter 
hervor,  884 betont  nicht  nur  den  Anspruch  jede  „Zweck-  und  Lehrdichtung,  welche  sich  mit 
Weltverbesserung  und  Allbeglückungsträumen  abgab“,  885 zu  meiden,  sondern  er  führt  auch  vor,  dass 
allgemein  aufkommende  Termini,  „moderne[...]  Schlagworte[...]  wie  Symbolismus,  Dekadentismus  und 
Okkultismus“  886 gemieden wurden, wodurch er gleichsam auch eine Nähe zu Hofmannsthal zeigte,  der 
ebenso Einschränkungen durch Begrifflichkeiten vermied.  
1889  beginnt  George  sein  Studium  in  Berlin  an  der  Philosophischen  Fakultät,  das  er  aber  nach  drei  
Semestern wieder abbricht. Aufenthalte in Kopenhagen und Paris folgen im Spätsommer und Herbst 1890.  
Als George seinen Gedichtband Hymnen (1890) herausbringt, sind unter den ersten Empfängern des Bandes 
Mallarmé und Verlaine. Schon äußerlich distanziert sich der Band von der von ihm als feindlich und auf  
Wissenschaft  bezogene Gesellschaft,  indem George  mit  dem Schrifttypus  und  dem Einband eine  neue 

879Es ist Manfred Durzak, der aber auch betont, dass der Kreis Georges keineswegs nur ein „schöngeistiger Zirkel“ war, sondern es 
waren auch Wirtschaftswissenschaftler, Historiker oder Juristen unter ihnen. In: Durzak, Manfred: Der junge Stefan George.  
Kunsttheorie und Dichtung. Wilhelm Fink Verlag. München. 1968, S. 12.

880Durzak: S. 91.
881Durzak: S. 111.
882Wolters, Friedrich: Stefan George und die Blätter für die Kunst. Deutsche Geistesgeschichte seit 1890. Erschienen bei Georg 

Bondi. Berlin. 1930, S. 39.
883Wolters: S. 39.
884„Die Dichtungen unterschieden sich an Gehalt Form und Stoff grundsätzlich von allen literarischen Erzeugnissen der Zeit in  

Deutschland“. In: Wolters, S. 42.
885Wolters: S. 43.
886Wolters: S. 43.
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Einfachheit deklariert. 887 1891 erscheint neben der Umdichtung von Charles Baudelaires Blumen des Bösen 
der zweite Gedichtband Georges,  Pilgerfahrten  (1891). 1882 folgt der Gedichtband  Algabal,  888 1895 die 
Bücher der Hirten- und Preisgedichte, 1897 Das Jahr der Seele, 1900 Der Teppich des Lebens und die Lieder  
vom Traum und Tod, mit einem Vorspiel. 1907 wird im Verlag der BfdK Maximin. Ein Gedenkbuch und Der  
Siebente Ring herausgegeben. 889

Durch die Verse und Prosa in der Zeitschrift  An der schönen blauen Donau  wird George auf den jungen 
Hofmannsthal aufmerksam, den er 1891, nach Reisen nach München, England und Wien, im Dezember 
kennenlernt. George will Hofmannsthal nicht nur als Dichter für seine angedachte Zeitschrift Blätter für die  
Kunst gewinnen,  sondern versucht Hofmannsthal  darüber hinaus auch persönlich näher zukommen, als 
dieser bereit dazu ist. Obwohl es zu einem ernsten Zerwürfnis zwischen George und Hofmannsthal kommt, 
finden sich unter der zum ersten Mal im Oktober 1892 herausgegebenen Zeitung Georges, neben Beiträgen 
von ihm selbst aus den  Hymnen, Pilgerfahrten  und  Algabal, auch Gedichte aus der frühen Phase, die er 
unter dem Pseudonym Edmund Lorm verfasst hatte, auch Hofmannsthals Der Thor und der Tod abgedruckt. 
890 Die bis 1919 herausgegebene Zeitschrift  Georges war keineswegs dazu gedacht, die Werke der darin  
publizierenden Autoren der breiten profanen Masse offen zu legen, sondern sie war von Anfang an als 
elitäre Zeitschrift gedacht, die man nur erhalten konnte, wenn man zum Kreis der Gleichgesinnten gehörte. 
Dies wird schon im Inhaltsverzeichnis der ersten Folge deutlich, wenn es heißt: „Diese zeitschrift im verlag 
des herausgebers hat einen geschlossenen von den mitgliedern geladenen leserkreis. Einzelne hefte liegen  
auf  Berlin: Behrs buchhandlung Unter den Linden Wien: Leopold Weiss Tuchlauben Paris: Léon Vanier, 19 
Quai St. Michel“. 891

Über die Bekanntschaft mit Karl Wolfskehl lernt George 1893 die Kosmiker Ludwig Klages und Alfred Schuler 
kennen. 892 Doch bereits 1904 kommt es zum Bruch mit Ludwig Klages, wohl bedingt dadurch, dass George 
den jüdischen Verleger Bondi mit der Herausgabe seiner Werke beauftragt. Durch die 1894 eintretende  
Bekanntschaft  zu  dem  Maler  Melchior  Lechter,  findet  sich  der  Anspruch  der  Exklusivität  auch  in  der  
Aufmachung Georges Werke wieder, für die der 1897 herausgegebene Gedichtband Das Jahr der Seele ein 
deutlicher Beleg ist.  893 Eine für George persönlich wichtige Begegnung ist die mit Maximilian Kronberger 
(Maximin)  1902,  der  bereits  mit  16 Jahren 1904 stirbt,  aber  Eingang in Georges  Werke,  mit  dem 1906 
veröffentlichten  Gedichtband  Maximin,  Ein  Gedenkbuch,  findet.  Im Gegensatz  zu  Andrian,  der  peinlich 
bemüht war, seine Homosexualität nicht zum Gesprächsthema in der Öffentlichkeit werden zu lassen, war 

887George stellt sich bewusst gegen den geläufigen barocken Drucktypus mit großen Anfangsbuchstaben. Auffällig erscheinen auch  
zahlreiche unbeschriebene Seiten, und dass fast alle Gedichte unten auf der jeweiligen linken Seite beginnen.

888Manfred  Durzak  hat  dieses  Werk  Georges  als  ein  „Dokument  einer  Bewußtseins-  und  Sprachkrise  gedeutet,  die  aus  der 
Wirklichkeitsbeziehung des jungen George erwächst.“ In: Durzak, S. 15. 
Durzak betont nicht nur eine Nähe zu der Figur des Chandos von Hofmannsthal, sondern bemerkt auch: „Es handelt sich um die  
Krise eines Wirklichkeitsverlustes, der zum Versagen der Sprache führt.“ In: Durzak, S. 15. 
Durzak  wendet  sich  in  diesem  Zusammenhang  jedoch  auch  wieder  Hofmannsthal  zu  und  bermerkt,  dass  Hofmannsthals 
Auseinandersetzung mit der Sprache und Sprachkritik seiner Zeit später einsetzte, im Gegensatz zu George: „Während für den 
jungen Hofmannsthal  die traumhafte  Produktion seiner Lyrik einen mystischen Zugang zur  Wirklichkeitsganzheit  darstellte,  
stehen für George Sprachskepsis und die Gefahr des Verstummens in der Muttersprache bereits am Anfang seiner dichterischen 
Laufbahn. Schon hier ist die Sprachskepsis wie später bei Hofmannsthal mit Wirklichkeitsverlust verbunden.“ In: Durzak, S. 17.
Die kritische Auseinandersetzung mit der Sprache führte bei George zu der Entwicklung seiner künstlichen Sprache Imri, dessen 
erste Belege sich schon in der Jugend des Dichters finden lassen. 

889Als weiterer Beleg für Georges Distanz zur Gesellschaft und dem Verlagswesen kann die erstmalig 1904 verwendete Stefan-
George-Schrift gelten, in der sowohl die dritten Auflagen der Bände Das Jahr der Seele und Der Teppich des Lebens als auch die 
zweite Auflage von Hofmannsthals Ausgewählte Gedichte erscheint.

890Edmund Delorme war das Pseudonym das George für die Schülerzeitschrift Rosen und Disteln verwendete.
891Landmann, Georg Peter: Stefan George und sein Kreis. Eine Bibliographie. Dr. Ernst Hauswedell Co. Hamburg. 1960, S. 20.
892Die von Schuler  und Klages vertretene Auffassung wurde unter anderem aus Nietzsches Kulturpessimismus entwickelt.  Sie  

gehen davon aus, dass die Welt durch das jüdisch geprägte Christentum dem Untergang geweiht ist, und dass eine Rettung für 
die Menschheit nur durch die Rückkehr in heidnisch ursprüngliche Zustände möglich sei. Vor allem Schuler befürwortete die  
reine Männerliebe und hatte eine Affinität für das heidnische Hakenkreuz, die Swastika. Obwohl George für die Blätter als Signet 
die Swastika übernommen hatte, befürwortete er weder das Dritte Reich noch die Rückkehr in die Vorzeit. Für ihn führte der 
Weg nur durch die Poesie raus aus gesellschaftlicher Verderbnis.

893Der drei Jahre ältere Melchior Lechter, ein gelernter Glasmaler, stand George bis 1907 als Buchkünstler für dessen Werke zur  
Verfügung. Zur weiterreichenden Betrachtung von Georges und Lechters Einbänden und deren optischer Gestaltung, kann die 
Arbeit Georg Landmanns (Stefan George und sein Kreis, 1960) herangezogen werden.
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George nicht bereit dazu, ein bürgerliches Leben vorzutäuschen und sich zu verstellen. Auch gesetzliche  
Strafen beeinflussten Georges Handeln nicht, zumal er den Kreis der Gleichgesinnten als eine Gemeinschaft  
beruhend auf geistiger Freundschaft und nicht sexueller Auslebung verstand. 
War der Kreis um George, der sich ab 1892 bildete und Männer wie Paul Gerardy, die Brüder Stauffenberg,  
Karl Wolfskehl und auch Ludwig Klages mit einschloss, auf Gleichberechtigung begründet, kam es ab 1897 
zu Veränderungen.  Durch das Hinzutreten deutlich jüngerer Dichter – darunter  Friedrich Gundolf,  Ernst 
Hardt oder auch Lothar Treuge – entsteht jetzt innerhalb des George-Kreises ein Jünger-Meister-Verhältnis.  
Die jetzt  folgenden Gedichtbände  Maximin (1907),  Der siebente Ring und  Der Stern des Bundes (1914) 
verdeutlichen dies. Hinzu kommt eine Veränderung von Georges literarischem Verständnis. Bedingt auch 
durch die zur Gottheit stilisierte Figur des Maximin, trägt Georges Kunstverständnis nun nicht mehr den  
Anspruch  der  selbstgenügsamen Kunst,  sondern  religiöse  Züge.  Jost  zeigt  in  seiner  Studie  über  Stefan 
George und seine Elite auf, dass Georges Wandlung durch das Vorspiel im 1897 erschienenen Teppich des  
Lebens zum ersten Mal in Erscheinung tritt. Durch die Erscheinung des Engels, wie Jost es  interpretiert, 
vollzieht sich Georges Wendung vom „Ästhetischen zum Ethischen“.  894 Der Dichter habe nicht mehr die 
Aufgabe  nur  schöne  Kunst  ohne  Bildungshintergrund  zu  schaffen,  sondern  dient  in  der  Zeit  des 
gesellschaftlichen Untergangs als Erzieher und Wegweiser der Menschheit. Der George-Kreis wird von ihm 
als der Kreis der geistigen Elite verstanden, der gelöst von der Gesellschaft, von menschlichen Beziehungen 
die außerhalb dieses Kreises liegen, existiert. Deutlich werden in Georges Werken jetzt die Verwendung von 
biblischen Begriffen wie Segnung oder Sendung,  die  in  der stilisierten Gestalt  Maximins,  der  als  neuer  
erlösender Jesus, von George gefeiert wird. Georges Einflussnahme auf die jüngeren Mitglieder des Kreises  
geht  soweit,  dass  er  ihnen  die  Eheschließung  untersagt.  Während er  bei  älteren  Mitgliedern  wie  Karl  
Wolfskehl dies hinzunehmen bereit war, kam es vor allem mit dem Vertrauten Friedrich Gundolf zu ernsten 
Streitigkeiten. Dieser hatte sich noch für George und gegen eine geplante Ehe entschieden, doch als George 
ihm  erneut  eine  Ehe  untersagen  will,  kommt es  schließlich  zum  Bruch  zwischen  Schüler  und  Meister.  
Georges Einstellung zur Frau, als etwas für den Kreis und den Mann Bedrohliches, resultiert wohl zum einen 
aus seinem Bruch mit Ida Coblenz, zum anderen aber wohl auch aus seiner katholischen Erziehung, die ihm  
durch die Bibel die Frau als Sünderin vermittelt hat: „Nicht der Liebe des Mannes zur Frau gilt der Preis  
Stefan Georges, sondern der Hingabe an die Gefährten und an den Bund.“ 895

Kurt Hildebrandt bezieht in seiner Arbeit Erinnerungen an Stefan George auch Hofmannsthal mit ein, wenn 
es  darum  ging,  sich  auf  dieses  spätere  Umfeld  Georges  einzugehen:  „Hofmannsthal  muß  bei  diesen 
„kultischen“ Lesungen besonders genannt werden. Als wir in Schönhausen (Pankow) uns an der Feier der 
Dichtungen erhoben, galt er uns wie gesagt rein als Dichter fast gleichrangig, neben George.“ 896 Besonders 
der Tod des Tizian wurde von ihnen hervorgehoben, während Ödipus und die Sphinx keinen Zuspruch fand. 
Hildebrandt verweist darauf, dass George Hofmannsthal 1897 „nach bitterer Enttäuschung das Gedicht des  
Friedensschlusses“ 897 geschrieben habe, dass dies aber von Georges Seite aus „einen ironischen Nebenton“ 
898 gehabt habe, „denn sich selbst […] habe er durchaus im Aufsteigen gewußt“. 899 
Das 1928 entstandene Werk  Das neue Reich gab den Nationalsozialisten Anlass George für ihre Zwecke 
einzusetzen.  Doch  George  schlug  die  von  Joseph  Goebbels  angetragene  Präsidentschaft  einer  neuen 
Akademie für Dichtung aus und blieb auch der von der Partei ausgerichteten Feier zu seinem 65. Geburtstag 
fern. George, der zwar im elterlichen Haus noch ein Zimmer besaß, hatte Zeit seines Lebens auf einen festen 
Wohnort verzichtet, sondern hatte die meiste Zeit bei seinen Freunden gelebt, wenn er sich nicht auf Reisen  

894Jost, Dominik: Blick auf Stefan George. Ein Essay. Peter Lang AG. Europäischer Verlag der Wissenschaften. Bern. 1991, S. 22.
Auch dieses Zitat zeigt auf, dass die Forschung, auch in Bezug auf George, die Ästhetik in einem Gegensatz stehend zur Ethik  
empfand.

895Jost: S. 83.
896Hildebrandt: S. 62.

Nach der Jahrhundertwende war es in Schönhausen zu einer Zusammenkunft von Studenten gekommen. Im November 1905  
kam es dann zu einem Treffen mit George. Bei den Treffen, die aber erst Anfang 1909 verstärkt gepflegt wurden, las man unter  
anderem Hofmannsthal, Georges Übersetzungen, die Blätter und Georges Gedichte.

897Hildebrandt: S. 62.
898Hildebrandt: S. 62.
899Hildebrandt: S. 62.

Hildebrandt führt zudem weiter aus: „George sagte, er habe es [das Lied des Schiffskochs] nur abgedruckt, damit Hofmannsthal  
sich beim Lesen des großen Abfallens gegen früher bewusst werde.“ In: Hildebrandt, S. 62.
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befand. Als er am 8. Juli 1933 Bingen verlässt, kehrt er nicht mehr nach Deutschland zurück. George stirbt  
am 4. Dezember 1933 in Minusio bei Locarno in der Schweiz, wo er auch bestattet wird. Die Beisetzung, bei  
der auch Claus Schenk Graf von Stauffenberg zugegen ist, findet am 6. Dezember statt. Sowohl Manfred  
Riedel als auch Robert Boehringer gehen beide davon aus, dass durch George, den beide als den geistigen 
Erzieher der Brüder Stauffenberg betrachten, in  Claus Schenk Graf  von Stauffenberg „das Wort zur Tat  
wurde“.  900 Nach dem missglückten Attentat der beiden Brüder, hatte die Gestapo im Haus der Familie in  
Lautlingen  den  Nachlass  Georges  gefunden.  Dieser  hatte  in  seinem  Testament  Robert  Boehringer  als  
Universalerben und Berthold Graf von Stauffenberg als Nacherben benannt.
Georges Bestrebungen um die Kunst endeten nicht mit seinem Tod. Im Jahre 1951 wurde im Sinne Georges  
in Amsterdam die Zeitschrift Castrum Peregrini ins Leben gerufen, die sich bis zu ihrer Einstellung 2008 mit 
Themen aus Literatur, Kunst und dem Geistesleben auseinandersetzte. Die Zeitschrift war 1950 unter der 
Patenschaft von Carl August Klein, Wilhelm Fraenger und Lothar Helbing begründet worden und wird „von 
einer dem Dichter Stefan George verpflichteten Zahl musisch verbundener Menschen getragen.“ 901

a. George und Hofmannsthal: Das vergebliche Ringen um einen vermeintlich 
Gleichgesinnten

Hofmannsthals  Beziehung  zu  George  hängt  häufig  der  Nimbus  einer  erotischen  Komponente  an.  Eine 
vollständige Klärung des Verhältnisses der beiden Dichter zueinander erscheint jedoch fragwürdig, vor allem 
weil  die  Sicht  auf  die  damaligen  Ereignisse  aus  der  Gegenwart  heraus  geschieht.  Hinzu  kommen 
widersprüchliche Zeitzeugenberichte; während Andrian den homoerotischen Aspekt hervorhebt – mitunter  
vor allem durch die Boucet-Szene –, negieren Georges Vertraute, darunter auch Gundolf, den erotischen  
Aspekt in der Beziehung. Auch diese Arbeit kommt letztendlich zu dem Schluss, dass ein homoerotisches 
Interesse Hofmannsthals an George nicht bestand. Nicht nur, dass seine Tagebücher ein solcherart gesetztes  
Verhältnis  nicht  stützen,  sondern  die  Homoerotik  spielt  in  Hofmannsthals  Werken  eine  absolut 
untergeordnete Rolle.
Die Frage scheint mitunter berechtigt, ob es gerechtfertigt erscheint, den kurzfristigen Kontakt zwischen 
Hofmannsthal  und  George  überhaupt  als  Beziehung  –  oder  noch  fragwürdiger  als  Freundschaft  –  zu 
bezeichnen. Vielmehr erscheint es so, dass George, als er 1889 nach seinem Frankreich-Aufenthalt nach 
Berlin zurückkehrte, auf der verzweifelten Suche nach Gleichgesinnten war, mit denen er sich nicht nur 
einen Kreis, wie Mallarmé ihn in Frankreich aufgebaut hatte, erschaffen wollte, sondern Dichter suchte, die  
er fest und ausschließlich für seine elitäre Zeitschrift gewinnen wollte. Dass George bestimmt war von der 
Suche  nach  Gleichgesinnten,  lässt  sich  auch  durch  sein  Frühwerk  belegen.  So  beginnt  er  den  1891 
erschienenen Gedichtband Pilgerfahrten mit den Versen: „Also Brach ich auf / Und ein Fremdling ward ich /  
Und ich suchte einen / Der mit mir trauerte  / Und keiner War.“ 902 Zudem stellt er den 1891 erschienenen 
Pilgerfahrten eine Widmung an Hofmannsthal voraus: „Dem Dichter Hugo von Hofmannsthal im Gedenken 
an die Tage schöner Begeisterung.“ 903 
Georges Ringen um Exklusivität war so stark, dass die in seiner Zeitschrift veröffentlichten Autoren weder 
bereits veröffentlicht haben durften, noch einer literarischen Gruppierung angehören sollten. Hofmannsthal  
hatte aber bereits veröffentlicht, und hatte durch diese Veröffentlichungen überhaupt Georges Interesse 
erregt. 904

900Riedel: Geheimes Deutschland. Stefan George und die Brüder Stauffenberg, S. 3. zit. nach Robert Boehringer: Mein Bild von  
Stefan George, 1950. 

901Neue Beiträge zur George-Forschung (17): Freunde und Freundeskreis um Stefan George. Gesellschaft zur Förderung der Stefan-
George-Gedenkstätte Bingen e.V. Verlag Brigitte Guderjahn. Heidelberg. 1992, S. 39.

902George, Stefan. Hymnen. Pilgerfahrten. Algabal. Vollständige Neuausgabe mit einer Biographie des Autors. Herausgegeben von 
Karl-Maria Guth. Berlin. 2014, S. 20.

903George: S. 20.
904C. A. Klein hatte sich am 22. Dezember 1892 an Hofmannsthal gewandt, um sich zu versichern, dass dessen Werke allein den 

Blättern  zur  Verfügung  stehen  würden.  Doch  Hofmannsthal  war  nicht  bereit  dazu  und  veröffentlichte  auch  in  anderen  
Zeitschriften, so unter anderem den Swinburne-Aufsatz (in der Deutschen Zeitung 5. Januar 1893), Das Tagebuch eines jungen  
Mädchens (in Neue Revue am 17. Januar 1893) oder auch Die Menschen in Ibsens Dramen (in Wiener Literatur-Zeitung, vom 15. 
Januar-15. März 1893).
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Friedrich Wolters beschreibt Georges Zeit in Wien, bis zum Kennenlernen mit Hofmannsthal, als trostlos 
und einsam, und führt  als  Zeugnis auch die dort  entstandenen  Pilgerfahrten an,  die diesen Mangel an 
Freude und Gemeinschaft in sich tragen würden. George sei „kurz vor dem Aufbruch“  905 gewesen, bereit 
sich  von  Wien  zu  trennen,  weil  er  keinen  Gleichgesinnten  gefunden  hatte,  als  er  auf  Hofmannsthal 
aufmerksam geworden ist. Es wirkt verständlich, dass Wolters, der George nahe stand – der zudem auch 
noch an Wolters Buch mitarbeitete – 906 in der Beziehung zwischen Hofmannsthal und George in Ersterem 
den  Schuldigen  erkennen  muss.  Hofmannsthal,  der  „offenbare  Spätling  und  frühreife  Mischling  aus  
katholischen und jüdischen Familien der Kaiserstadt“, 907 habe Georges „stürmische[r] Hoffnung“, 908 ihn als 
Freund,  Gleichgesinnten  und  dauerhaften  Mitarbeiter  an  den  Blättern  gewinnen  zu  wollen,  nicht 
standhalten  können.  Wolters  Angaben  sind  nicht  nur  stark  voreingenommen,  sie  klammern  jeden 
erotischen Zug aus, und lassen zugleich einen Mangel an Genauigkeit erkennen. Hofmannsthal, der zum  
Zeitpunkt des ersten Treffens mit George, auf das 18. Lebensjahr zuging, wird hier von Wolters als der „fast  
siebzehnjährige Hofmannsthal“  909 beschrieben. Hofmannsthal habe trotz seines Bruches mit George, so 
Wolters, von der Bekanntschaft mit George künstlerisch profitieren können; Wolters wertet die in dieser 
Zeit entstandenen Gedichte als „die Merkmale der Befruchtung durch den stärkeren Geist Georges“.  910 
Hofmannsthals menschliche Schwäche käme vor allem durch seinen Wankelmut zum Ausdruck. George 
habe sich in seiner Offenheit  für den jungen Dichter  dazu hinreißen lassen,  seinen Worten glauben zu  
schenken und zu spät erkannt, dass Hofmannsthal nicht bereit dazu war, seinen Worten auch Taten folgen 
zu  lassen.  Hofmannsthal  wird  zum alleinigen  Verursacher  abgestempelt,  wenn es  heißt:  „der  Gesunde 
Starke stand wie verkauft vor der ausweichenden Schwäche des Scheingesunden.“ 911 Dass Wolters George 
als den Dominanten und Hofmannsthal zu George, vor allem was seine künstlerische Entwicklung betrifft,  
als den Abhängigen beschreibt, wird auch durch eine Äußerung Wolters deutlich, mit der er mitunter das  
Aufeinandertreffen  zwischen  den  beiden  Dichtern  beschreibt: „Für  Hofmannsthal  bedeutete  das 
Zusammentreffen  mit  George  den  Durchbruch  seiner  besten  Kraft,  für  diesen  die  Erscheinung 
Hofmannsthals  das  froheste  Ereignis  seiner  Fahrt:  Die  Findung  des  ersten  dichterischen  Menschen 
deutscher Zunge, eines Jünglings voll Feuer und Anmut und scheinbar vom gleichen glühenden Trieb wie er  
beseelt.“ 912

Gänzlich geklärt werden kann die erste Begegnung – wie und wodurch es dazu kam – nicht. So befindet sich  
in dem Briefwechsel zwischen Hofmannsthal und Walter Brecht der Vermerk, dass George gänzlich „ohne 
Vermittlung  durch  Zwischenperson“  913 auf  ihn  zugekommen  sei,  als  er  „spät  in  der  Nacht,  in  einer 
englischen revue lesend, in dem Café  [Griensteidl]  sass“.  914 Hofmannsthal  beschreibt  George als  einen 
Menschen, der sich allein schon äußerlich von der allgemeinen Gesellschaft unterschied. Mit George trat 
„ein Mensch von sehr merkwürdigem Aussehen, mit einem hochmütigen leidenschaftlichen Ausdruck im 
Gesicht (ein Mensch der mir weit älter vorkam als ich selber, so wie wenn er schon gegen Ende der Zwanzig  
wäre) auf mich zu, fragte mich ob ich der und der wäre – sagte mir, er habe einen Aufsatz von mir gelesen,  
und auch was man ihm sonst über mich berichtet habe, deute darauf hin, dass ich unter den wenigen in 
Europa sei (und hier in Oesterreich der Einzige) mit denen er Verbindung zu suchen habe: es handle sich um  
die Vereinigung derer, welche ahnten, was das Dichterische sei.“ 915 Beinahe 20 Jahre vor dieser brieflichen 
Äußerung  Hofmannsthals  geht  aus  der  Erzählung  Herbert  Steiners  jedoch  hervor,  dass  dem  ersten 
persönlichen Kontakt eine Notiz von George vorausging. Auch in dem Briefwechsel mit Burckhardt äußert  

905Wolters, Friedrich: Stefan George und die Blätter für die Kunst. Deutsche Geistesgeschichte seit 1890. Georg Bondi. Berlin. 1930, 
S. 32.

906George hatte das 1930 herausgebrachte Werk von Friedrich Wolters  Stefan George und die Blätter für die Kunst.  Deutsche  
Geistesgeschichte seit 1890 nicht nur befürwortet, er hatte es sogar herausgebracht und an der Ausarbeitung mitgewirkt.

907Wolters: S. 33.
908Wolters: S. 32.
909Wolters: S. 32.
910Wolters: S. 33.
911Wolters: S. 34.
912Wolters: S. 34.
913Hofmannsthal,  Hugo  von  –  Walter  Brecht.  Briefwechsel.  Mit  Briefen  von  Hugo  von  Hofmannsthals  an  Erika  Brecht. 

Herausgegeben von Christoph König und David Oels. Wallstein Verlag. Göttingen. 2005, S. 171.
914Ebd. 
915Ebd.
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sich Hofmannsthal zu der ersten Begegnung mit George: „Ich denke immer an einzelne Menschen, so wie 
[…]  ich  mit  achtzehn  Jahren,  als  nachts  in  einem  Stadtcafé  im  alten  Palais  Herberstein  plötzlich  ein  
unheimlich und gebieterisch aussehender, vielleicht noch sehr junger, vielleicht viel älterer Mensch auf mich  
zutrat, der Stefan George war und sagte, er suche mich und sei nur deswegen nach Wien gekommen. Das  
Leben wurde mir durch die Begegnung nicht weniger unheimlich, vielleicht sogar mehr – aber ich fühlte  
mich selbst in mir, wie etwas Kraft, Liebe und Hoffnung Gebendes.“ 916

Auch  Hofmannsthals  eigene  Beurteilung,  was  das  Verhältnis  zwischen  ihm und  George  anbelangt  und 
dessen Wirkung auf seine Dichtung, sind widersprüchlich. Dem wiederholten Nachfragen Hofmannsthals  
nach dessen Beurteilung seiner Werke, steht folgende Bemerkung entgegen: „Der Einfluß war sicher groß –  
aber nicht was die nach Beeinflussung suchenden Literaturhistoriker unter Einfluß verstehen, sondern jenes 
Communicieren lebender Kräfte, das eben den Geist einer Zeit ausmacht…“ 917 Auch in einem weiteren Brief 
an Brecht äußert sich Hofmannsthal eher distanzierend und schiebt dies auf Erinnerungslücken seinerseits:  
„Er sprach von der Vereinigung Gleichgesinnter und von Heften, die er plane, und ich muß ihm damals das 
Bruchstück (Tod des Tizian) entweder übergeben (es sind hier große Lücken in meinem Gedächtnis) oder es  
ihm bald nachgeschickt haben, denn er verließ Wien bald wieder.“ 918 Am 1. September 1903 jedoch betont 
Hofmannsthal in der Gegenwart Harry Graf Kesslers noch die Bedeutung Georges für ihn, bezeichnet er ihn  
doch als ein „unbeschreiblich wichtiges Erlebnis“ 919 in seinem Leben.
Demgegenüber steht der Eingang Georges in seinen Werken, was auch Karlauf feststellt, nämlich, dass sich  
„die  Spuren  der  Beschäftigung  mit  George  […]  vom  Tod  des  Tizian über  den  Chandos-Brief  und  Das 
Gerettete Venedig bin hin zum Andreas-Roman“ 920 ziehen. Für eine Prägung in seinen Werken spricht auch 
eine Ankündigung der Bremer Presse, als Hofmannsthal 1922 noch einmal über George bemerkt: „Er war 
und ist eine herrliche deutsche und abendländische Erscheinung. Was von seinem Geiste berührt wurde, 
hat  sein  Gepräge  behalten…“  921 Verständlicherweise  sieht  auch  Friedrich  Gundolf  Hofmannsthals 
künstlerische Entwicklung in direktem Zusammenhang mit George, wenn es heißt: „George als Schöpfer 
oder Bringer dieser neuen Mittel galt für den Begründer des Ästhetentums, dessen deutscher Meister und 
Vollender Hugo von Hofmannsthal  ist“.  922 Einen Beitrag  zum Verständnis  des  Verhältnisses  der  beiden 
Dichter zueinander,  will  auch Leopold von Andrian in seinem 1948 verfassten Aufsatz  Erinnerungen an  
meinen Freund liefern.  Andrian  nimmt für  sich  in  Anspruch,  die  einzige  „authentische  Version“  923 der 
Geschehnisse  wiederzugeben,  da  sie  „von  Hofmannsthal  selbst  stammt.“  924 Das  Trennende  zwischen 
Hofmannsthal  und  George  habe  nicht  im  Künstlerischen,  sondern  im  Menschlichen  und  im 
Nationalitätenunterschied gelegen; zudem spricht Andrian in Bezug auf Hofmannsthals Verhältnis zu George 
sogar von „Widerwillen“. 925 Georges Anspruch „Meister unter Schülern zu sein“, 926 sich von der Gesellschaft 
elitär abzugrenzen, habe Hofmannsthal nicht mit seiner eigenen Auffassung vom Dichter, den er als einen 
Teil  der  Gesellschaft  verstand,  in  Einklang  bringen  können.  Bei  Andrian  ist  es  weder  George  noch 
Hofmannsthal, der den Bruch zwischen den beiden Dichtern beschloss, sondern Hofmannsthals Vater, der 
sich nach der Buquet-Szene mit einem Brief an George gewandt hatte. Beachtenswert ist es, dass in der  
Vorfassung  des  Aufsatzes,  die  sich  in  Andrians  Tagebuch  und  Notizbüchern  befindet,  der  Aspekt  der  
Homosexualität kurz angerissen wird; dieser Aspekt wird aber in der Endfassung nicht ausgeführt. 927 

916Burckhardt, Carl Jacob: Briefwechsel : Erweiterte und überarbeitete Neuausgabe / Carl J. Burckhardt und Claudia Mertz-Rychner  
Frankfurt a.M. 1991, S. 104

917Hofmannsthal,  Hugo  von  –  Walter  Brecht.  Briefwechsel.  Mit  Briefen  von  Hugo  von  Hofmannsthals  an  Erika  Brecht. 
Herausgegeben von Christoph König und David Oels. Wallstein Verlag. Göttingen. 2005, S. 172.

918Ebd., S. 171.
919Kessler, Harry Graf: Das Tagebuch. Dritter Band. 1897-1905. Herausgegeben von Carina Schäfer und Gabriele Biedermann. Unter  

Mitarbeit von Elea Rüstig und Tina Schumacher. J.G. Cotta´sche Buchhandlung Nachfolger GmbH, gegr. 1659. Stuttgart. 2004, S.  
595.

920Karlauf, Thomas: Stefan George. Die Entdeckung des Charisma. Biographie. Karl Blessing Verlag GmbH. München. 2007, S. 25.
921Hildebrandt: S. 208.
922Gundolf, Friedrich: George. Georg Bondi. Berlin. 1930, S. 14. 
923Prutsch: S. 790.
924Prutsch: S. 790.
925Prutsch: S. 782.
926Prutsch: S. 791.
927„Die Beziehung zu George gehört wo anders hin – eher zu Unterschied von Deutsch u. Oesterreicher da kann man es hingeben,  
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In der Forschung betonen sowohl Hermann als auch Schefold in ihren Arbeiten die auf charakterlichen Züge 
beruhende  Trennung  der  beiden  Autoren,  obwohl  zwischen  diesen  beiden  Arbeiten  mehr  als  vier  
Jahrzehnte  liegen.  Zwar  betont  Schefold  das  Trennende,  verweist  aber  vor  allem auf  das  gemeinsame 
Interesse  an  der  Literatur,  928 während  Hermann  in  seiner  1947  verfassten  Arbeit  von  einer  Art  
Wesensverbindung zwischen Hofmannsthal und George, trotz des „Erlebnis des Trennenden“, 929 ausgeht.
Mehrere Faktoren waren wohl für Hofmannsthal dahingehend ausschlaggebend, dass die Verbindung zu  
George,  aus  dessen  Intention  heraus,  nicht  erfüllt  wurde.  Richard  Alewyns  Einschätzung,  dass  sich  
Hofmannsthal nicht von der Allgemeinheit zu distanzieren gedachte, 930 scheint berechtigt. Bedingt ist dies 
primär durch seine Vorstellung vom Dichter und der Welt und dahingehend fußend auf seiner Konzeption,  
dass ein Mensch und insbesondere ein Dichter sich vor nichts verbergen möge. Ein weiterer Aspekt ist 
sicherlich Hofmannsthals persönliches Empfinden sich einem Menschen nicht vollends auszuliefern, aber 
auch  der  finanzielle  Aspekt,  931 hätte  die  alleinige  Zugehörigkeit  Hofmannsthals  zu  den  BfdK einen 
immensen finanziellen Verlust bedeutet. Auch bei Robert Curtius 932 zeigt sich das Trennende, dem Wesen 
nach, von Hofmannsthal und George. Nachdem er dessen Drang nach Frankreich nachgegangen ist, zeigt er 
auf, dass Hofmannsthals Haltung „universal wie vor ihm nur die Goethes“ 933 war, während es über George 
heißt:  „George dagegen war ein großer Verächter. Was er sich nicht einformen konnte, das verneinte er, 
wenn er es nicht verurteilte.“ 934 Während Kurt Hildebrandt den Bruch zu George durch dessen „zu starke[...] 
Persönlichkeit“ 935 gegeben sieht, betont Friedrich Hermann zwar die Ferne der Zufälligkeit angesichts der 
Begegnung zwischen George und Hofmannsthal,  936 deutet aber gleichsam auch die Differenz an: „Aber je 
beglückender es für beide Dichter war, einen Ebenbürtigen zu finden, desto schmerzlicher war das Erlebnis 
des Trennenden.“  937 Wolfgang Braungart wiederum geht davon aus, dass die Beziehung zwischen George 
und Hofmannsthal an Ersterem krankte: „George hat das mit Hofmannsthal einmal versucht und ist daran 
gescheitert, weil er Unterordnung forderte“. 938 Thomas Karlauf wiederum verweist in seinen Ausführungen 

da man die α Sache nur andeuten will“. In: Prutsch, S. 783.
928„Beim Lesen empfindet man zunächst schmerzlich das Verschiedene ihrer Wesen, das ein unmittelbares gemeinsames Wirken  

für eine begrenzte Zeit erlaubte.“ In:  Schefold, Karl: Hugo von Hofmannsthals Bild von Stefan George. Visionen des Endes – 
Grundsteine neuer Kultur. Unter Mitarbeit von Anne-Catherine Bayard und Kathrin Schäublin-Vischer. Schwabe & Co AG Verlag.  
Basel. 1998, S. 19.

929Hermann, Friedrich: Stefan George und Hugo von Hofmannsthal. Dichtung und Briefwechsel. Werner Classen Verlag. Zürich. 
1947, S. 44.

930„Die professionelle Absonderung des Intellektuellen erschien ihm unnatürlich und unerlaubt.“ In: Alewyn, S. 9.
931Die Bedeutung des Geldes findet sich nicht nur in Hofmannsthals Werken, sondern beschäftigte ihn auch persönlich. Dies zeigt 

sich mitunter auch in Harry Graf Kesslers Tagebüchern, wenn er am 22. März 1899 notiert: „Über den Miserfolg seine Stücke; er  
sei gar nicht entmutigt; er hoffe noch Geld, und viel Geld mit dem Theater zu verdienen.“ In: Kessler, Harry Graf: Das Tagebuch.  
Dritter Band. 1897-1905. Herausgegeben von Carina Schäfer und Gabriele Biedermann. Unter Mitarbeit von Elea Rüstig und 
Tina Schumacher. J.G. Cotta´sche Buchhandlung Nachfolger GmbH, gegr. 1659. Stuttgart, 2004. 
Hofmannsthals Zug zum Geld zeigt sich auch in Verbindung mit  Das gerettete Venedig (1903). Am 27. August 1903, notiert 
Kessler:  „Auch von seiner  Bearbeitung Otways sprach er.  Er  möchte sie auch in England ans Theater  bringen, um Geld zu  
verdienen. Er sehne sich nach einem Erfolge, auch einem pekuniären. Seine Verhältnisse seien so eng. Er glaube ein Gelderfolg  
würde ihm ein mächtiger Sporn zum Produzieren sein. Eventuell  wolle er gern darauf verzichten, dass in England auf dem 
Theaterzettel sein Namen genannt werde.“ In: Kessler, Harry Graf: Das Tagebuch. Dritter Band. 1897-1905. Herausgegeben von  
Carina Schäfer und Gabriele Biedermann. Unter Mitarbeit von Elea Rüstig und Tina Schumacher. J.G. Cotta´sche Buchhandlung 
Nachfolger GmbH, gegr. 1659. Stuttgart, 2004.
Die Bedeutung die Hofmannsthal dem Geld zuspricht, erkannte auch Heinz Hiebler, wenn es heißt: „Thema Geld zieht sich wie  
ein roter Faden durch Hofmannsthals Leben und Werk.“ In: Hiebler, S. 124. 
Hiebler verweist weiter auch auf Hofmannsthals frühes Geschick sich zu vermarkten. So brachte sein Werk  Gestern ihm die 
Summe von 80 Gulden ein. Das Streben nach finanzieller Unabhängigkeit, sieht er als „bürgerliche Kinderstube“, die in den 
Zirkeln der Bohème nicht immer auf Verständnis stieß. In: Hiebler: S. 125.

932Curtius, Ernst Robert: George, Hofmannsthal und Calderon. In: Bauer, Sibylle: Hugo von Hofmannsthal. Wege der Forschung. 
Band CLXXXIII. Wissenschaftliche Buchgesellschaft. Darmstaft, 1968. 

933Curtius: S. 5.
934Ebd.
935Hildebrandt, Kurt: Erinnerungen an Stefan George und seinen Kreis. H. Bouvier u. Co. Verlag. Bonn. 1965, S. 203.
936„Was George und Hofmannsthal im Wesen verband, hob ihre Begegnung über alles Zufällige.“ In: Hermann, Friedrich: Stefan  

George und Hugo von Hofmannsthal. Dichtung und Briefwechsel. Werner Classen Verlag. Zürich. 1947, S. 43. 
937Hermann, Friedrich: S. 44.
938Braungart: S. 25.
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939 auf die Einschätzung Andrians, wenn es darum geht, Hofmannsthals eingenommene Distanz zu George 
zu fassen: „Die Angst, ins Gerede zu kommen, war offenbar noch stärker als der physische >>Widerwillen<< 
GEGEN DIE Person Georges, den Andrian aus späteren Bemerkungen Hofmannsthals meinte heraushören zu 
können.“ 940 Des weiteren thematisiert Karlauf auch die Folgen für Stefan George, die für ihn mit dem Bruch 
mit  Hofmannsthal  einhergingen,  wenn  es  heißt:  „Nie  wieder  wollte  er  einem  anderen  Menschen  so 
ausgeliefert sein wie Hugo von Hofmannsthal.“ 941

i. Briefwechsel

Der Briefwechsel 942 zwischen Hofmannsthal und George verlangt stärkere Betrachtung, liefert er doch den 
unmittelbarsten  Einblick  in  das  Zwischenmenschliche  beider  Dichter.  Gleichsam  jedoch  kann  auch  der 
Briefwechsel  nicht  alle  Fragen,  das  Verhältnis  betreffend,  klären,  da  der  Briefwechsel  einige  Lücken,  
Unverständlichkeiten und Andeutungen aufweist, die aber gleichsam erkennbar machen, wie komplex das 
Verhältnis der beiden Dichter zueinander war. Richard Alewyn bemerkt treffend bei der Beurteilung des  
Briefwechsels, das „Übergewicht des Ungesagten über das Gesagte“,  943 und kommt zu dem Schluss, dass 
eine absolute Klärung der Geschehnisse zwischen den beiden Dichters nicht möglich ist, und dass der Raum  
der offen bleibt, Platz für Spekulationen bietet. 944 
Der Briefwechsel, der im Dezember 1891 einsetzt und im März 1906 abbricht, setzt mit einem Gedicht 
Hofmannsthals an George ein, indem er Georges Wirkung auf ihn andeutet. Auffallend ist an Hofmannsthals  
Gedicht,  dass  Fehlen jeglicher  Interpunktion,  wenn man von dem Titel  absieht,  und die  Anpassung an  
Georges Kleinschreibung, mit Ausnahme der Namensnennung Georges. Was aber weitaus entscheidender  
ist,  dass Hofmannsthal  schon von Beginn der Bekanntschaft  mit  George ambivalente Gefühle hegt,  die  
zwischen  Faszination  und  Bedrohlichkeit  schwanken.  Zudem  bekennt  er  noch  im  ersten  Monat  ihrer 
Bekanntschaft, dass George für ihn nicht die stabile Kraft in seinem Leben sein wird, die dieser sich erhofft  
hat. Noch bevor Hofmannsthal George das Gedicht übergeben kann, erhält er mit einer Besuchskarte ein 
Exemplar der Hymnen. Doch in dem Antwortbrief Georges vom 22. Dezember 1891 findet sich bereits das  
unverhohlene  Bedauern,  dass  Hofmannsthal  in  ihm,  abzielend  auf  sein  Gedicht,  nur  eine  flüchtige 
Bekanntschaft  sieht  –  „eine[n]  der  vorübergeht“.  945 Es  kommt zwischen  Hofmannsthal  und  George  zu 
einigen  Unterredungen,  die  George  als  „akademische[…]  unterhaltung[en]“  946 oder  auch  als 
„akademische[n]  Spaziergang“  947 bezeichnet.  Aus  Hofmannsthals  Briefwechsel  mit  Walter  Brecht  geht 
Genaueres über diese Unterredungen mit George hervor: „Wir kamen dann einige Male zusammen: die 
Namen Verlaine, Baudelaire, Swinburne, Rossetti, Shelley wurden dabei in einer gewissen Weise genannt –  
man fühlte sich als Verbundene; auch der Name d´Annunzio kam schon vor und natürlich Mallarmé.“ 948 Aus 
dem Brief  am 26.  Dezember 1891 muss Hofmannsthal  aber  den immer drängender werdenden Tonfall  
Georges bemerken, zumal er immer noch auf Hofmannsthals  Gestern wartet, was dieser ihm zugesichert 
hatte.  949 Hofmannsthal reagiert auf Georges Drängen zunächst, indem er ihm noch am 26. Dezember ein 

939Karlauf, Thomas: Stefan George. Die Entdeckung des Charisma. Biographie. Karl Blessing Verlag GmbH. München, 2007.
940Karlauf: S. 20.
941Karlauf: S. 27.
942Von dem Briefwechsel spricht Friedrich Hermann dahingehend, dass er darin die „Begegnung zweier Genien auf einer höheren,  

für andere kaum faßliche Ebene“ erkennt. In: Hermann, S. 72.
943Alewyn: S. 29.
944„Was sich tatsächlich an jener Jahreswende von 1891 abgespielt hat, an der der fünfundzwanzigjährige George, auf der Suche  

nach Bundesgenossen Europa durchstreifend, in Wien dem siebzehnjährigen Gymnasiasten Hofmannsthal begegnete, werden 
wir kaum jemals wissen.“ In: Alewyn, S. 30.

945Küpper, Helmut: Briefwechsel zwischen George und Hofmannsthal. Zweite ergänzte Auflage. München und Düsseldorf. 1953, S. 
8.

946Küpper: S. 10.
947Küpper: S. 240.
948Hofmannsthal,  Hugo  von  –  Walter  Brecht.  Briefwechsel.  Mit  Briefen  von  Hugo  von  Hofmannsthals  an  Erika  Brecht. 

Herausgegeben von Christoph König und David Oels. Wallstein Verlag. Göttingen. 2005, S. 171.
949Alewyn vermerkt über die Beziehung zwischen den beiden Dichtern: „Die gleichzeitigen Briefe Hofmannsthals lassen vermuten, 

daß George, der sich in einem krisenhaften Zustand befand, das Gespräch von ästhetischen auf persönliche Gegenstände lenkte, 
daß er dem Jüngeren Abgründe öffnete, vor denen ihm schwindeln mußte, und ihm eine Heilandsrolle antrug, zu der er keine  

122



Exemplar  von  Gestern zukommen  lässt,  welches  die  Widmung  trägt:  „herrn  Stefan  George  in  tiefer 
Bewunderung seiner Kunst, Wien, im Dezember 1891“. 950 Doch im Tagebuch Hofmannsthals findet sich der 
erneute Vermerk, dass Georges Wesen und Drängen ihn verängstigen; er spricht von einem Bedürfnis, den 
Abwesenden zu schmähen. Hinzu kommt die Niederschrift des Gedichtes Der Prophet, das sich auf George 
und  Hofmannsthals  steigendes  Unbehagen  und  Angstgefühl,  was  seine  Person  anbelangt,  bezieht.  
Hofmannsthals Schwanken zwischen körperlicher und seelischer Bedrohung, aber auch die Verlockung und 
Verführungskraft,  die  von  George  ausgehen,  wirken  sich  auf  den  Briefwechsel  dahingehend  aus,  dass 
Hofmannsthal in seinen Briefen deutlich unverbindlicher wird; so schließt er einen Brief einfach mit „ich  
sehe  Sie  bald“,  951 woraufhin  George  mit  der  ersten  deutlichen  Verärgerung  reagiert.  „Ihr  dauerndes 
schweigen  (  ihr  vergessen  schon?)  ist  mir  nicht  verständlich.“  952 Am  9.  Januar  1892  versucht  George 
Hofmannsthal erneut im elterlichen Haus anzutreffen, doch er ist wieder nicht zugegen, und so hinterlässt 
George neben den  Hymnen, Pilgerfahrten und einem Werk von Mallarmé (L´Après-midi d´un Faune) eine 
Besucherkarte.  George  drängt  vermehrt  nach  einem  persönlichen  Gespräch,  was  schließlich  am 
kommenden Sonntag, den 10. Januar 1892 stattfindet. Um mit George aber nicht allein sein zu müssen,  
nimmt Hofmannsthal zu diesem Treffen Felix Salten mit, von dem er sich vorher erbeten hatte, dass er um  
zügigen  Aufbruch  drängen  sollte.  An  diesem  frühen  Sonntag  kam  es  auch  zur  Übergabe  eines 
folgenschweren  Briefes,  folgenschwer  deshalb,  weil  sich  danach  das  Verhältnis  zwischen  George  und 
Hofmannsthal drastisch verschlechterte. Der Brief,  den George Hofmannsthal  nur mit  dem Vermerk auf 
baldige Rückgabe ausgehändigt hatte, ist in der ersten Ausgabe des Briefwechsels nicht abgedruckt, wohl 
aber in der 1953 herausgegebenen Ausgabe. George spielt in diesem Brief auf den Prolog Hofmannsthals 
aus Der Tod des Tizian an, der mit dem Vers endetet: „Doch ich versteh dich, oh mein Zwillingsbruder.“ 953 
George bezeichnet  Hofmannsthal  in diesem Brief  zwar immer noch als  seinen „zwillingsbruder“,  954 die 
wahrhafte „geistige Allianz“, 955 die er anfänglich mit ihm angestrebt hatte, scheint ihm aber jetzt unmöglich.  
Die Sehnsucht nach einem Menschen, der „alles verzeiht begreift würdigt“,  956 hatte ihn zu Hofmannsthal 
getrieben, der ihn jetzt schmerzlich erkennen ließ, dass er genauso allein war wie vor ihrer Bekanntschaft. 
Doch mit  Georges Bekenntnis,  in  Hofmannsthal  diesen lange gesuchten Menschen gefunden zu haben, 
entblößt George für sich und vor Hofmannsthal eine niemals vorher empfundene Regung. „Sie sind der 
einzige der von mir solche bekenntnisse vernahm.“ 957

Denselben Abend sah man sich unvermittelt noch einmal in einem Café wieder. Hofmannsthal beobachtet 
wie George einen ihm lästigen Hund mit dem Fuß abwehrt und fühlt sich innerlich getroffen. 958 Bereits am 
kommenden  Montag,  dem  11.  Januar  1892,  schreibt  Hofmannsthal  einen  Brief,  den  er  noch  Sonntag 
Abends begonnen hatte,  der  seine ganze innere Zerrissenheit  zum Ausdruck bringt.  Sein Takt und sein  
Anstand verbieten es ihm wohl, seine wahren Gefühle klar zu äußern, und so kann er nur schreiben: „Was 
soll ich Ihnen sagen? was darf ich Ihnen erwidern? der Ihr halbverschleiertes Bekenntnis, ein Bekennen vor  
sich hin und für sich selbst…“ 959 Zwar bekennt Hofmannsthal noch einmal die Verlockung, die George für 
ihn bedeutet („…ich möchte Sie gerne halten können, Ihnen zu danken, daß Sie mir Tiefen gezeigt haben“), 
960 aber zugleich spricht er von dem Schwindel und der Benommenheit im Angesicht des „Abgrund[es]“, 961 
zu  dem  George  ihn  führen  will  und  an  dem  dieser  selbst  steht.  Und  doch,  trotz  aller  Ängste  und  
Befürchtungen,  bekennt  Hofmannsthal  sich  freimütig  zu  George:  „ich  kann  auch  das  lieben,  was  mich 

Berufung fühlte.“ In: Alewyn, S. 30. 
950Küpper: S. 239.
951Küpper: S. 10.
952Küpper: S. 10.
953SW III. S. 40. Z. 3.
954Küpper: S. 13.
955Küpper: S. 13.
956Küpper: S. 12.
957Küpper: S. 13.
958„Bei der beständigen Abwehr, in der Hofmannsthal sich gegen George befand, und bei der Heftigkeit, mit der er in der fremden  

Kreatur fühlte, ist eine solche Wirkung glaubhaft“. In: Küpper, S. 241.
959Küpper: S. 14.
960Küpper: S. 14.
961Küpper: S. 14.
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ängstet“. 962 Aber es ist nur eine Hinwendung im Innern, der kein äußerliches Bekenntnis folgen wird. „Ich  
kann nur mich selbst geben“, 963 sagt Hofmannsthal und doch kann er es nicht, denn er ist nicht allein, er ist  
Teil einer Familie, einer Gesellschaft, er ist nicht ungebunden und vor allem nicht bereit, Georges elitären 
Dichterphantasien zu folgen. 
Georges Reaktion darauf entspricht seinem Charakter, sie ist drängend und verständnislos. „Wie lange noch 
das versteckspiel?“, 964 fragt er und will sich zur Klärung der ganzen Angelegenheit mit Hofmannsthal treffen.  
Er erachtet es nicht als seine Schuld, dass Hofmannsthal unvermittelt am Sonntag in das Café trat und der  
Szene  gewahr  wurde.  Doch  Hofmannsthal  weicht  dem  persönlichen  Kontakt  zunächst  aus  und  schickt 
George sogar seine Bücher zurück. George spricht daraufhin bei Hofmannsthal vor, der einen Brief verfasst,  
der allerdings als verschollen gilt. Georges Antwort auf diesen Brief ist jedoch erhalten und zeigt, dass sich  
der Tonfall von drängend zu drohend gewandelt hat. „Bitte diesen brief zu lesen um die unangenehmsten 
folgen zu verhüten-“  965 George spricht von einer Art Missverständnis seitens Hofmannsthals, während er 
betont, dass sein Verhalten tadellos gewesen sei; er habe lediglich eine Freundschaft knüpfen wollen und 
einzig  und  allein  ihm  sei  es,  nach  Hofmannsthals  „blutiger  kränkung“  966 zu  verdanken,  dass  seinem 
Verhalten nicht durch ein Duell Konsequenzen gesetzt worden sind. 967 Georges Drohung an Hofmannsthal 
setzt  er  bewusst  in  das  Licht  eines  Älteren,  der  zu  einem  unbesonnen  Jüngeren  spricht;  er  heuchelt  
Großmut vor und zögert sogar nicht, darauf hinzuweisen, dass Hofmannsthal als das einzige Kind seiner 
Eltern,  nicht  nur  seinen  Tod,  sondern  auch  den  Kummer  seiner  Eltern  zu  verantworten  hätte.  George 
besteht explizit darauf, dass Hofmannsthal die Anschuldigungen, die er in dem verlorengegangenen Brief  
gemacht hatte, zurücknimmt, doch Hofmannsthals Antwort vom 14. Januar 1892 wirkt nur halbherzig und 
wenig  bemüht.  Er  spricht  von  einer  Überreizung  der  Nerven,  was  George  aber  keineswegs  bereit  ist 
hinzunehmen, und betont, dass er immer noch bereit wäre einzulenken, wenn Hofmannsthal den ersten 
Schritt  dazu  unternommen  hätte.  „Ich  sage  also:  „entweder  Sie  suchen  meine  achtung  und  meine 
zuneigung  (die  Sie  so  schmählich  auslegten)  wieder  völlig  zu  erlangen  oder:  wir  setzten  einen  status 
tolerabilis fest. Einer von uns verlasst die stadt ich nämlich – denn Sie können nicht….“ 968 Wie aus einem 
Brief an Bahr hervorgeht, waren Hofmannsthals Eltern durch die Drohung Georges dermaßen beunruhigt,  
dass  sich  Hofmannsthals  Vater  gezwungen sah  in  die  Sache  einzugreifen.  Noch  am  14.  Januar  fordert 
Hofmannsthals Vater George in einem Brief auf, dass George seinen Sohn nicht zur Korrespondenz zwingen  
möge.
Ein persönliches Treffen der beiden Männer erfolgt am 16. Januar, woraufhin George noch an diesem Abend 
Hofmannsthals Vater schreibt. Noch einmal betont er, dass er eine Versöhnung zwischen ihnen gewünscht  
hätte  und  erläutert,  dass  er  in  Hofmannsthal   –  in  einer  einsamen  Zeit  seines  Lebens  –,  einen  
Gleichgesinnten gefunden zu haben glaubte. „Mögen ihr hr. sohn und ich uns auch im ganzen leben nicht  
mehr kennen wollen, wendet er sich weg, wende ich mich weg, für mich bleibt er immer die erste person 
auf  deutscher  seite  die  ohne  mir  vorher  näher  gestanden  zu  haben  mein  schaffen  verstanden  und 
gewürdigt“ 969 hatte. Er habe sich Hofmannsthal überhaupt nur genähert, weil er in ihm einen verwandten 
Geist erblickt hatte – „mein Halgabal sein Andrea sind troz allem verschiedenen kinder eines geistes“ 970 –; 
aber keineswegs sei  in seinem Wesen,  in seiner seelischen Offenheit,  die er Hofmannsthal  wie keinem 
anderen Menschen zuvor gewährt habe, etwas „anrüchiges“ 971 zu sehen. 

962Küpper: S. 14.
963Küpper: S. 14.
964Küpper: S. 14.
965Küpper: S. 15.
966Küpper: S. 15-16.
967Hofmannsthal schildert seine Beklemmung in Bezug auf dieses Duell Bahr gegenüber: „Meine Eltern sind sehr geängstet. Ich  

kann mich doch als Gymnasiast nicht mit einem Verrückten schlagen. Bitte kommen Sie sobald als möglich zu mir!“ In: Karlauf,  
Thomas: Stefan George. Die Entdeckung des Charisma. Biographie. Karl Blessing Verlag GmbH. München. 2007, S. 24.
Das Duell war in den 90er Jahren der k.u.k. Monarchie zwischen Offizieren und Adeligen möglich, doch nicht innerhalb des  
bürgerlichen Kreises,  aus  dem  George  stammte.  Hinzu  kam,  dass  Hofmannsthal  noch  minderjährig  war,  so  dass  Georges  
Duelldrohung lediglich als Drohgebärde eines Verzweifelten gelten kann.

968Küpper: S. 17.
969Küpper: S. 242.
970Küpper: S. 242.
971Küpper: S. 242.
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Auch wenn George es nicht explizit ausspricht und der Brief von Hofmannsthal, indem er die Anschuldigung  
wohl  erhob,  nicht  mehr  erhalten  ist,  bleibt  es  wohl  außer  Frage  gestellt,  dass  Hofmannsthal  Georges  
Offenheit und sein drängendes Interesse für ihn homoerotisch gedeutet hat. Bereits am 17. Januar verließ 
George Wien Richtung München. Von dort schreibt er aber am 4. Februar 1892 noch einmal Hofmannsthals  
Vater, mit der Bitte ihm seinen Brief zurückzugeben, den er Hofmannsthal am 10. Januar, nur unter dieser  
Bedingung, ausgehändigt hatte. Dass der Brief zweideutig ist, aber sicherlich zu Spekulationen reizt, muss 
George selbst bereits beim Schreiben deutlich gewesen sein, denn warum hätte er sonst gerade wiederholt  
darum  gebeten,  dass  ihm  dieser  Brief  zurückgegeben  wird?  972 Zwei  weitere  Briefe  Georges  an 
Hofmannsthal sen. folgen. Im Ersten, datiert auf den 11. Februar, bedankt sich George für die Rücksendung  
seiner Briefe und im zweiten Brief  vom 13. Februar nimmt er Bezug auf einen ihn in der Zwischenzeit  
erreichten Brief von Hofmannsthal sen. Die Korrespondenz zwischen Hofmannsthal und ihm sei, soweit es 
ihn  betrifft,  beendet;  auch  würde  er  keinen  erneuten  Annäherungsversuch  unternehmen,  weil  die 
Kränkung, die er durch Hofmannsthal erfahren habe, immer noch zu tief säße. 
Bereits drei Monate später kam es doch zu einer erneuten Begegnung zwischen Hofmannsthal und George. 
Im  Mai  1892,  als  George  wieder  in  Wien  war,  unterrichtete  er  Hofmannsthal  von  seinem  Plan  einer  
Zeitungsgründung und gewann ihn als Mitarbeiter. Der Kontakt zwischen George und Hofmannsthal verläuft  
aber  zunächst  über  den  Herausgeber  und  Mitarbeiter  der  Blätter  für  die  Kunst Carl  August  Klein  und 
beschränkt sich auf redaktionelle Themen. Klein, der Hofmannsthal in dessen erstem Brief vom 24. Juni als  
„mitbruder“ 973 anredet, klärt Hofmannsthal über den exklusiven Charakter des Blattes auf – es gehe George 
und ihm nicht um einen öffentlichen Ruhm oder Bekanntheitsgrad, sondern um die Weiterbringung der 
Literatur  –  und  will  sicher  stellen,  dass  dessen  Werke  nicht  „in  jeden  abgeschmackten  befleckten  
(sogenannten  modernen)  zeitschriften“  974 erscheinen.  Hofmannsthal  reagiert  zwar  auf  das  fehlende 
Programm der Zeitschrift und den Anspruch nach Exklusivität mit Zustimmung, doch auf die Bitte Kleins, 
ihm  weitere  Mitarbeiter  aus  seinem  Bekanntenkreis  zuzuführen,  reagiert  Hofmannsthal  abweisend. 
Während er Klein gegenüber für das Konzept der Gleichgesinnten, die sich in der Zeitschrift versammeln, 
einsteht und sich selbst „rückhaltlos zur Verfügung“ 975 stellt, sieht er in seiner Umgebung keine geeigneten 
Mitarbeiter für die Blätter.  
Die erste Unstimmigkeit  zwischen Klein  und Hofmannsthal  tritt  ebenfalls  schnell  ein.  Klein  hatte durch  
George erfahren, dass Bahr in seinem Aufsatz Symbolisten, der in der Wochenschrift Die Nation am 18. Juni 
1892 erschienen war, zwei bisher unveröffentlichte Gedichte – Die Töchter der Gärtnerin und Mein Garten –  
Hofmannsthals zitiert hatte. Überdeutlich bringt Klein hier zum Ausdruck, dass er nur als Sprachrohr und 
Vermittler  zwischen  Hofmannsthal  und  George  steht:  „er  redet  von  Namen  an  die  Sie  den  Ihrigen 
unglücklicherweise zu knüpfen angefangen hätten und die wir doch unmöglich mit in unser unternehmen 
einführen könnten.“  976 Betrüblich erscheint es Klein aber vor allem, dass George und Hofmannsthal, von 
denen er als „die beiden hauptstützen“ 977 der Blätter spricht, nicht direkt in Kontakt miteinander treten; er 
mahnt  dezent  an,  man  solle  sich  doch  wieder  annähern,  vor  allem  auch  im  Sinne  des  gemeinsamen  
Interesses für die Kunst. Hofmannsthal reagiert beinahe kleinlaut, auf die durch Klein ausgesprochene Rüge  
Georges, und versichert indirekt, dass er einer Annäherung nicht abgeneigt ist und sogar dankbar für die  
Vermittlung  Kleins  sei;  zudem  habe  er  keinerlei  literarische  Kontakte  in  Wien,  im  Sinne  von 
Verbindlichkeiten, wohl aber „persönliche[…] Beziehungen“. 978

Als es zum ersten Brief Georges an Hofmannsthal kommt, 979 macht George zwar durch die Anrede „mein 
lieber Loris“ 980 deutlich, dass er immer noch der dichterischen Nähe zwischen ihnen gedenkt und den Bruch  

972George schreibt noch einmal am 8. Februar an Hofmannsthals Vater, weil dieser die Andeutungen Georges nach dem erbetenen  
Brief nicht verstanden hat. George versucht sich zu erklären, warum er so auf die Rückgabe drängen muss und sagt doch bei  
aller Erklärung nichts Genaues.

973Küpper: S. 21.
974Küpper: S. 21.
975Küpper: S. 22.
976Küpper: S. 26.

Zweifelsohne spricht Klein im Sinne Georges vornehmlich von Hermann Bahr.
977Küpper: S. 26.
978Küpper: S. 27.
979George hatte seinen Brief am 17. Juli 1892 dem Brief Kleins beigefügt.
980Küpper: S. 28.
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bedauert,  es  wird  aber  auch  deutlich,  dass  für  George  die  Situation  noch  lange  nicht  geklärt  ist;  
Hofmannsthal sei ihm ausgewichen, habe seinen Vater vorgeschickt und den brieflichen Kontakt zu ihm 
abgebrochen.  Der  Brief  an Klein,  der  lediglich eine leichte Verstimmung zwischen den beiden Dichtern  
annehmen lässt, erscheint George falsch und geheuchelt; die Spannungen zwischen den beiden Dichtern 
bestehen nach wie vor. Hofmannsthal kann sich zu keiner klaren Äußerung durchringen und spielt die Sache 
herunter, was George, der immer noch tief gekränkt ist, nur noch tiefer verärgert und erschüttert. „ich that  
alles um mich und meine handlungsweise aufzuklären wenn wir misstrauisch und uns anschielend durchs 
leben gehen so ist das Ihr wille.“  981 Wie in den Briefen an Hofmannsthals Vater, ist es für George allein 
Hofmannsthal,  der  den  Bruch  und die  daraus  resultierenden Konsequenzen  zu  verantworten  hat.  Dass 
Hofmannsthal  willens ist,  sich jeglicher  weiteren Auseinandersetzung zu entziehen wird noch einmal  in  
seinem Antwortbrief am 21. Juli 1892 deutlich. Er eröffnet ihn distanziert mit „Mein lieber Herr George“, 982 
als hätte kein Zerwürfnis, keine Duelldrohung, kein Stillschweigen zwischen ihnen bestanden. Zudem spielt 
er die von Bahr eingefügten Gedichte als bedeutungslos herunter, und lenkt Georges Blick vielmehr auf  
seinen Tod des Tizian und den Infanten, der durch Georges Gedicht  Der Infant aus den Hymnen angeregt 
wurde.  George  bemerkt  wohl,  dass  Hofmannsthal  ihn  dichterisch  schätzt  und  sich  ihm  wieder  etwas  
anzunähern beginnt. Weit einfühlender als zuvor spricht George von den sie trennenden Unterschieden, 
aber auch seiner  hohen Meinung von dem Dichter Hofmannsthal  („wir  haben beide recht.  In ein  paar  
sachen ist eben unser fühlen verschieden.“). 983 Am 15. August kommt Hofmannsthal dann noch einmal auf 
den  Tod des  Tizian  zu  sprechen  und  bietet  den  Blättern  das  Stück  zur  Veröffentlichung  an.  Bleibt  der 
Briefwechsel zunächst auf vermehrt literarischer Ebene, so wagt George im Oktober und auch im November 
einen  erneuten  Versuch,  sich  mit  Hofmannsthal  zu  treffen,  was  dieser  jedoch  umgeht.  So  sehr 
Hofmannsthal  die  Briefe  und  die  Meinung  Georges  schätzt,  den  persönlichen  Kontakt  will  er  jedoch 
vermeiden. Im Dezember 1892 erhält er von George den Gedichtband  Algabal.  Der Brief vom 8. dieses 
Monats, der den Dank für den Gedichtband enthält, zeigt noch einmal Hofmannsthals Nähe, die er für den 
Dichter George empfindet. „Ich bin Ihnen aufrichtig dankbar, wenn Sie mir ein bischen Contact mit den 
Franzosen verschaffen, die unserer Stimmung und Kunstweise nahverwandt sind.“  984 Bedauerlich aber ist 
für Hofmannsthal die Aufnahme und das Interesse der Wiener für die  Blätter,  was einher geht mit der 
Erkenntnis, die George ja mitunter zu Hofmannsthal getrieben hatte, dass sie „isoliert“  985 in dieser Welt 
stehen und „aufeinander angewiesen“  986 sind. Er empfindet das literarische Desinteresse der Wiener als 
schmerzlich  und  kränkend  und  doch  hat  er  nicht  aufgegeben,  die  Gesellschaft  mit  ihrem 
Literaturverständnis zu konfrontieren. „Ich werde übrigens nächstens versuchen, in Tagesblättern die uns 
verwandten Erscheinungen fremder Litteraturen (Verlaine,  Swinburne,  Oscar  Wilde,  die  Praeraphaeliten 
etc.) zu besprechen…“ 987 Als Hofmannsthal George am 1. April 1893 die Idylle zusendet, wendet er sich mit 
dem  ausdrücklichen  Wunsch  an  ihn,  dass  keine  Veränderungen  an  der  Interpunktion  vorgenommen 
werden.  Auch  Andrian  hatte  schon  einmal  bemerkt,  dass  er  keineswegs  dazu  bereit  ist,  Änderungen 
jeglicher Art an seinen Texten hinzunehmen. George reagiert jedoch wieder gekränkt, was der Brief vom 4.  
Mai 1893 verdeutlicht. Verstärkt wird dies auch durch das Unausgesprochene, was seit Dezember 1891 über 
ihrem  Verhältnis  liegt  und  das  George  in  einem  persönlichen  Gespräch  thematisieren  will,  dem 
Hofmannsthal sich aber wiederholt entzieht. Vor allem aber reagiert er auf Hofmannsthals Vorwürfe, dass 
die Blätter nicht das hohe von George angestrebte Niveau erfüllen, und dass sie zu viele seiner Beiträge  
aufgreifen. 988 Auch dieses Mal lenkt Hofmannsthal wieder ein, versucht seine Worte zu minimieren. 989 Die 
Meinung, die er von George als Dichter hat, bleibt bestehen, was sich durch seine wiederholte Nachfrage an 

981Küpper: S. 28.
982Küpper: S. 29.
983Küpper: S. 31.
984Küpper: S. 50.
985Küpper: S. 51.
986Küpper: S. 51.
987Küpper: S. 53.
988Hofmannsthals Brief vom 4. Februar 1893 resultiert aber wohl mehr auf der dauernden Forderung Kleins, der drängend immer 

wieder nach noch mehr Beiträgen von Hofmannsthal verlangt.
989So heißt es in dem Brief vom 7.Mai 1893: „Meine Äußerungen über den Kunstwerth unserer >Blätter< thuen mir leid; sie sollten 

nicht verletzten.“ In: Küpper, S. 64.
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diesen bestätigt, wenn es um die Einschätzung seiner Werke geht (so beim Tod des Tizian aber auch bei der 
Idylle).  Hofmannsthals  persönliche  Einschränkungen  bemerkt  auch  George  und  beginnt  Hofmannsthal 
erneut zu bedrängen, endlich vollends und offen Stellung zu den Blättern zu beziehen. Schließlich bemerkt 
Hofmannsthal  in  seinem  Brief  vom  17.  Juli  1893,  dass  mögliche  Missverständnisse  was  die  Blätter  
anbelangt,  wohl  auf  seine  Natur  zurückzuführen  sind;  zwar  spricht  Hofmannsthal  von  seiner 
immerwährenden Hochschätzung, was George als Dichter anbelangt, doch will  er das Verhältnis zu den 
Blättern auf eine gelegentliche Teilnahme beschränken. Er will sich nicht dauerhaft an die  Blätter binden, 
sondern  sieht  sich  fortan  als  „einen  neutralen  Bestandtheil  des  wohlwollenden Publicums“.  990 George 
erspart  sich  die  harsche  Antwort,  die  darauf  folgen  müsste  und  schickt  stattdessen  Klein  vor,  um 
Hofmannsthal  darauf  hinzuweisen,  dass er seine Beiträge nicht einfach nach eigenem Ermessen an die  
Blätter geben kann. Hofmannsthal müsse aufgrund seiner Einstellung und der privaten Aussprache, der er 
ausweicht, in Folge nicht mehr als Freund der Blätter betrachtet werden. 
Es folgt eine Korrespondenzpause bis zum Januar 1894, bis sich Klein wieder an Hofmannsthal, den er als  
einen früheren Mitarbeiter betrachtet, wendet und ihm die Blätter zusendet. Klein nennt als Gründe für die 
Pause Hofmannsthals Veröffentlichung in anderen Blättern, seine mangelnde Bereitschaft, sich nicht allein 
zu den  Blättern zu bekennen und sich namentlich mit Menschen zu umgeben, die sich gegen die  Blätter 
ausgesprochen hatten.  Vor  allem die  Veröffentlichung von  Der  Thor  und der  Tod (1893)  im  Modernen 
Musenalmanach,  schien  George  getroffen  zu  haben:  „wir  konnten  es  keinem  mitglied  unseres  kreises 
verwehren“,  991 lässt er Hofmannsthal durch Klein wissen, „in den bezahlenden grossen tagesblättern zu 
ihrem  lebensunterhalt  zu  schreiben,  wol  aber  in  so  niedrigen  konglomeraten  wie  Moderner 
Musenalmanach und tiefer stehenden…“ 992 Hofmannsthal bedankt sich zwar bei Klein, doch sein Brief (25. 
Januar  1894)  bringt  die  persönliche  Entfremdung  deutlich  zum  Ausdruck.  Hofmannsthal  spricht  sein  
Befremden, dass er für Georges Person empfindet, wie so oft, nicht direkt aus; vielmehr deutet er es an,  
indem er George die Anrede `Herr´ zukommen lässt, während er Andrian als seine Freund betrachtet. 
Erst am 25. März wendet sich George wieder an Hofmannsthal, mit der erneuten Bitte seine Blätter, wenn 
schon  nicht  persönlich,  doch  wenigstens  literarisch  zu  unterstützen.  Hofmannsthal  reagiert  zwar  auf 
Georges Schreiben, will sich aber nicht mehr in dem Umfang vereinnahmen lassen wie zuvor. Zudem schiebt  
er eine künstlerische Hemmung hervor,  die er durch sein Soldatenleben erfahren hat.  Am 4.  Juni 1895 
sendet Hofmannsthal dann doch Gedichte – der Traum von großer Magie und Ballade des äußern Lebens. 
George hat aus der früheren Verstimmung Hofmannsthals, die vermehrt dann aufgetreten war, wenn er sich  
gedrängt fühlte, nichts gelernt und stellt die Forderung nach mehr Gedichten und Beiträgen. Doch dieses 
Mal lässt sich Hofmannsthal darauf ein und verweist sogar darauf, dass er die Bestrebungen der Blätter nun 
stärker nachempfinden kann. Vielmehr erscheint Hofmannsthals sofortiger Rückzug aber vor allem deshalb 
nicht stattzufinden, weil er wieder einmal vermehrt in seiner Zeit die Isolation des Dichters spürt. Georges 
Antwort ist überraschend gnädig; auch er empfinde, dass sie in einer „zeit grosser künstlerischer dürre“ 993 
leben müssen. Vor allem aber teilt er Hofmannsthal in dem Brief vom 3. Februar 1896 mit, dass er sich auf  
eine Lesereise nach Holland begibt, um die Literatur der Moderne, darunter auch Hofmannsthals Werke, zu  
verbreiten.  994 Zudem geht er auf Andrian und dessen Roman  Der Garten der Erkenntnis ein, äußert die 
Hoffnung, dass es wieder zu einer Annäherung zwischen Andrian und ihm kommen möge. Als Ursache der  
Entfremdung  nennt  er  dessen  literarische  Unreife;  er  habe  sich  gezwungen  gesehen,  „einiges  unreife  
durchaus  ungenügende“  995 aus  seinen  Gedichten  zu  entfernen.  Im  September  tritt  George  dann  an 
Hofmannsthal mit dem Plan einer Erweiterung der Blätter heran. Ihn verlangt es danach, eine „monatliche 
deutsche Rundschau zu veröffentlichen“, 996 mit der er, konträr zu den Blättern, die Masse ansprechen will. 
997 Hofmannsthal  will  er  zu  diesem  Zweck  wieder  stärker  literarisch  an  sich  binden.  Die  gelegentliche 

990Küpper: S. 69.
991Küpper: S. 71.
992Küpper: S. 71.
993Küpper: S. 84.
994Am 30. März schreibt George Hofmannsthal aus Haag, dass vor allem Hofmannsthals Tod des Tizian Anklang gefunden hat.
995Küpper: S. 84.
996Küpper: S. 110.
997Schlawe berichtet, dass es zur Ausführung der Rundschau nicht kam, weil sich kein Verleger für das Vorhaben fand.“ In: Schlawe, 
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Teilnahme  an  den  Blättern,  wie  Hofmannsthal  sie  vorher  betrieben  und  beansprucht  hatte,  kann  es 
demzufolge nicht mehr geben. Hofmannsthal schiebt die Antwort, die erst über einen Monat nach Georges 
Brief  erfolgt,  heraus  und  auch  die  Gründe,  die  er  für  seine  Ablehnung  nennt,  können  kaum  darüber 
hinwegtäuschen, dass Hofmannsthal nicht willens ist, sich an George zu binden. Hofmannsthal äußert als 
Gründe materielle Bedenken, einen möglichen Umzug, hebt aber als Hauptgrund seine Zweifel über sich als  
Person und Dichter an: „ich fühle mich in meinem Schaffen so unsicher, so weit, nicht von Reife“.  998 In 
Georges Nachlass finden sich daraufhin zwei Briefe, die er nie an Hofmannsthal geschrieben hat. Während 
der erste Brief noch verständliche Züge trägt, er wisse um die Zweifel, denen man als Dichter ausgesetzt ist,  
zeigt der zweite Brief, datiert auf den 16. Dezember 1896, deutlich schärfere Züge, da er mitunter auch 
Hofmannsthals Stellung zur Kunst und ihm als Dichter angreift. 
Im Mai 1897 nimmt Hofmannsthal Georges Gedichtband das  Jahr der Seele zum Anlass, sich erneut an 
George zu wenden. Das Schweigen der letzten Monate ist für ihn unverständlich. Erneut betont er, wie 
„vereinsamt  wir  in  Deutschland  sind  und  wie  im  tiefsten  auf  einander  hingewiesen.“  999 Die  fehlende 
Begeisterung zu  einer  Erweiterung der  Blätter unter  seiner  Mithilfe  sei  doch  verständlich  gewesen,  so 
Hofmannsthal, zumal er bestrebt sei, seine Studien erst abzuschließen und den Doktortitel zu erwerben.  
Wenn dies  zu  Ende gebracht  sei,  spreche nichts  dagegen seine „Zeit  in  den Dienst  einer  litterarischen 
Unternehmung zu stellen.“ 1000 George reagiert ergriffen auf den als offen und ehrlich empfundenen Brief. Er 
bekennt seine frühere Strenge ihm gegenüber und hofft auf eine erneute Annäherung, wenn der erste 
Schritt dazu dieses Mal aber von Hofmannsthal kommen würde. 1001 Im Juni 1897 äußert sich Hofmannsthal 
zum ersten Mal dahingehend, dass er hofft, George treffen zu können; doch auch hier noch sieht er in der  
kommenden Begegnung – die nicht stattfinden wird – sowohl Möglichkeiten des Austausches als auch eine 
persönliche  Gefahr  für  sich  selbst.  Der  nächste  Krisenzustand  zwischen  den  Beiden  bahnt  sich  durch 
Hofmannsthals sich fokussierende Theaterambitionen an. Hofmannsthal wünscht sich George unter den 
Zuschauern bei der Uraufführung von Die Frau am Fenster am 15. Mai in Berlin, aber er kommt nicht. 
Doch der endgültige Bruch ist noch nicht erreicht, was auch an Hofmannsthals anhaltenden Versicherungen 
liegen  mag:  Georges  Dichtung  und  seine  Person  seien  unerlässlich  für  seine  Entwicklung  und  seine  
Dichtkunst gewesen; und zugleich bekennt er, dass die Differenzen, die es zwischen ihnen gegeben hatte,  
wohl hauptsächlich aus seinem jugendlichen Unverständnis und seiner dichterischen Unvollkommenheit  
resultieren. Zudem bekennt sich George erneut zu Hofmannsthal durch die Widmung der  Pilgerfahrten. 
„Dem Dichter Hugo von Hofmannsthal im Gedenken an die Tage Schoener Begeisterung Wien MDCCCXCI“. 
1002 Jahre später greift Hofmannsthal im Chandos-Brief diese Widmung wieder auf („Pläne…mit denen ich 
mich in den gemeinsamen Zagen schöner Begeisterung trug.“).  1003 Erneut berichtet Hofmannsthal George 
von seinen Theaterambitionen. Die Hochzeit der Sobeide und Der Abenteurer und die Sängerin werden am 
Deutschen Theater aufgeführt und am 13. November 1898 das erste Mal Der Thor und der Tod in München, 
wo er auch zugegen sein wird und sich mit George treffen möchte; doch dieses Mal ist es George, der dem 
Treffen ausweicht. 

998Küpper: S. 112.
999Küpper: S. 114.
1000Küpper: S. 115.
1001Zur Bestätigung fügt George ein Gedicht bei, dass wohl seine Hoffnung auf Versöhnung und auf eine bessere Zukunft zeigt; die  

dieses Mal nicht durch überhöhte Erwartungen gestört werden soll.
„Heut lass uns frieden schliessen · ich vergebe
Den tropfen gift in edlem blute – Finder
Des flüssig rollenden gesangs und sprühend
Gewandter zwiegespräche, frist und trennung
Erlaubt das ich auf meine dächtnistafel
Den alten hasser grabe. thu desgleichen!
Denn auf des rausches und der regung leiter
Sind beide wir im sinken  · nie mehr werden
Der knaben preis und jubel so mir schmeicheln
Nie wieder strofen SO im ohr dir donnern“ In: Küpper, S. 116.
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Aber selbst  die Briefe,  in denen George auf Hofmannsthal einzugehen scheint  und Hofmannsthal seine 
literarische Nähe zu George bekundet,  können nicht  darüber hinwegtäuschen,  dass  George Ende 1898 
vermehrt auf eine direkte Aussprache zwischen ihnen drängt. Hofmannsthal geht darauf ein und am 16.  
März 1899 kommt es zu dem besonders von George erwarteten Treffen. Hofmannsthal war anlässlich seiner 
am 18. März 1898 aufgeführten Stücke Die Hochzeit der Sobeide und Der Abenteurer und die Sängerin nach 
Berlin gekommen. Ein zweites bald darauf folgendes Treffen war ausgemacht, doch ohne Hofmannsthal zu 
informieren, war George einfach abgereist. 1004

Auf  dieses Verhalten Georges  folgte eine Korrespondenzpause von drei  Jahren.  Das Treffen im Februar 
1901, als Der Tod des Tizian anlässlich von Böcklins Totenfeier aufgeführt worden war, war unbeabsichtigt. 
Erst  im  Frühjahr  1902  setzt  der  Kontakt  wieder  mit  einem  Brief  Hofmannsthals  an  George  ein.  Eine 
zögerliche  Annäherung  beginnt,  in  der  Hofmannsthal  betont,  dass  er  Menschen aus  seinem Umfeld  – 
darunter Richard Beer-Hofmann – mit Georges Werken in Kontakt bringt;  dazu äußert er die Hoffnung,  
George  in  Rodaun begrüßen zu  können,  da  er  sich  über  die  sie  trennenden Jahre  George  keineswegs 
entfremdet habe. Auch bekennt Hofmannsthal seinen Irrtum, was Richard Dehmel anbelangt über dessen  
literarische Stellung Hofmannsthal  und George nicht zu  einer Einigung kommen konnten.  So offen und 
freundschaftlich Hofmannsthal  nach diesen Jahren der  Trennung reagiert,  George fehlt  die Bereitschaft 
dazu. Er will und kann nicht einfach über das Schweigen hinweggehen. Wie schon so oft zuvor, ist es für 
George Hofmannsthal, der ihre dichterische Verbindung zerstört hat. „Ich war des festen glaubens dass wir ·  
Sie und ich · durch jahre in unsrem schrifttum eine sehr heilsame diktatur hätten üben können · dass es 
dazu  nicht  kam dafür  mach ich  Sie  allein  verantwortlich.“  1005 Aber er  bekennt  auch,  dass  er  bei  allen 
Differenzen  in  Hofmannsthal  nicht  nur  den Dichter,  sondern  auch den Menschen selbst  geschätzt  hat.  
George empfindet zwar Freude darüber, dass Hofmannsthal ihn zu sich nach Rodaun eingeladen hat, doch 
besteht er darauf, „dass Ihr besuch bei mir vorausgegangen sein muss!“ 1006 Der Antwortbrief vom 18. Juni 
1902 zeigt einen die Beziehung zu George reflektierenden Hofmannsthal. Dieser spricht George wieder in  
vielen Punkten zu,  Recht behalten zu haben.  So geht er noch einmal auf  die Fehleinschätzung Richard 
Dehmels ein, und spricht auch von mangelnder Reife und literarischer Übersicht seinerseits. Zudem wirkt  
Hofmannsthal demütig und entschuldigend, dass er nicht alle seine Werke George überlassen hat, sondern  
sie  an  verschiedene  öffentliche  Organe  gegeben  hatte.  Er  entschuldigt  diesen  Drang  nach  vermehrter  
Öffentlichkeit  mit  seinem „Bestreben, dem Geist  unserer  verworrenen Epoche auf  den verschiedensten 
Wegen, in den verschiedensten Verkleidungen beizukommen.“ 1007 Den Verweis Georges, Hofmannsthal sei 
ihm persönlich ausgewichen, umgeht er geschickt, in dem er das von George vergessene Treffen in Berlin  
1899 – kurz vor der Aufführung der beiden Theaterstücke Die Hochzeit der Sobeide und Der Abenteurer und 
die Sängerin – erwähnt; Hofmannsthal berichtet von der inneren Distanz und Fremdheit, die er für George 
empfunden habe und betont, dass Georges wortlose Abreise ihn damals schwer getroffen habe. Georges  
Reaktion ist lang, wie selten zuvor; er betont bewusst diesem Treffen nach der Theateraufführung aus dem 
Weg gegangen zu sein, um Hofmannsthal nicht mit seiner Meinung kränken zu müssen. Zudem hatte auch 
er die Entfremdung, die Hofmannsthal bereits bemerkt hatte, gespürt, und äußert demgemäß: „…es giebt 
dinge die uns mit menschen an die gefährliche grenze führen wo nichts mehr erstaunt“. 1008

Hofmannsthals  steigende Entfremdung zur  Sprache und seiner  Kunst findet ihren Niederschlag auch in  
diesem Briefwechsel.  1009 Er  spricht  zu  George von einer  Depression,  die  ihn befallen habe,  von seiner 
Entfremdung zur Poesie und der Distanz zu Freunden. Zudem kommt er nicht von ungefähr auf Andrian zu 
sprechen,  der  sich  der  Poesie  entfremdet  hat,  der  Jugendfreund,  der  für  ihn  eine  der  wichtigen 
Verbindungen  zu  seiner  eigenen  Jugend  ist.  Hinzu  kommt  der  als  schmerzlich  von  Hofmannsthal  

1004Wolters berichtet von Georges Anwesenheit bei der Aufführung von Hofmannsthals Stücken Die Hochzeit der Sobeide und Der  
Abenteurer  und die  Sängerin im Berliner  Theater  im März  1899.  Man sei  nicht  nur  von der  Unfähigkeit  der  Schauspieler  
erschüttert  gewesen,  „denen das  Sprechen von Versen  gänzlich  unmöglich  war“,  George  selbst  war  nach  der  Aufführung  
Hofmannsthal bewusst ausgewichen, um ihn nicht mit seinem vernichtenden Urteil konfrontieren zu müssen. In: Wolters, S.  
228.

1005Küpper: S. 150.
1006Küpper: S. 152.
1007Küpper: S. 154-155.
1008Küpper: S. 161.
1009Siehe Brief vom 24. Juli 1902.
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empfundene  Tod  seiner  Großmutter,  mit  der  zugleich  auch  ein  Teil  seiner  eigenen  Jugend  stirbt.  1010 
Hofmannsthal drängt schließlich zu einem Treffen zwischen sich und George, um George schließlich dann im 
Frühjahr  1903  in  sein  Haus  einladen  zu  können.  Bis  hinein  in  den  Dezember  findet  sich  die  von  
Hofmannsthal  empfundene  Einsamkeit  wieder,  er  spricht  mitunter  von  der  „unglaublichsten  inneren 
Erstarrung.“  1011 Die Briefe zeugen von einer Wehmut Hofmannsthals und auch einer Sehnsucht nach der 
Jugend. Hatte Hofmannsthal sich noch gegen Georges Wunsch ausgesprochen, ein Bildnis von sich in den 
Blättern veröffentlichen zu lassen, so fragt Hofmannsthal George jetzt nach einem Bild aus seiner frühesten 
Jugend,  was  dieser  ihm  auch  gewährt.  Hofmannsthal  unterbreitet  George  den  Wunsch,  ihm  das 
entstandene  Gerettete  Venedig zu  widmen  um  ihm  noch  einmal  zu  versichern,  dass  „die  Jahre  der 
Entwicklung mich nicht von Ihnen entfernt, sondern Ihnen in Bewunderung und Liebe genähert haben“. 1012 
Zudem legt er dem Brief vom 14. Dezember 1902 den Chandos-Brief bei, der im Tag am 18. und 19. Oktober 
gedruckt worden war. George kommt Hofmannsthals Wünschen nach und trifft sich mit ihm am 4. Februar 
in München; es wird ein Treffen, an das er sich auch noch im Mai 1903 gerne erinnert. In München hat  
George dann aber auch mit  seiner  Überredung Hofmannsthals  begonnen,  seine bisherigen Gedichte in 
einem Band veröffentlicht zu wissen. Hofmannsthal ist von dieser Planung Georges jedoch nicht überzeugt,  
zumal er nicht alle seine Gedichte als künstlerisch gut empfindet. Schließlich erklärt er sich aber, mitunter  
vermehrt  durch Georges  Drängen,  dazu bereit,  12  seiner  Gedichte  noch einmal  zu  veröffentlichen;  der  
Gedichtband, von George initiiert, wird im Oktober 1903 unter dem Titel  Ausgewaelte Gedichte für den 
Verlag der Blätter für die Kunst herausgegeben. 1013

Ebenfalls 1903 erscheint das im Insel-Verlag herausgegebene Werk  Das kleine Welttheater. Das Exemplar, 
das Hofmannsthal George zusendet, versieht er mit einer Strophe aus dem  Jahr der Seele, um Georges 
Einfluss auf seine Dichtung wiederholt zu betonen. 

„Soll ich noch leben darf ich nicht vermissen
Den trank aus deinen klingenden pokalen
Und führer sind in meinen finsternissen
Die lichter die aus deinen wunden strahlen.“ 1014

Mit der Aufführung der  Elektra kündigt Hofmannsthal sein Erscheinen im Oktober 1903 in Berlin an; ein 
erneutes Treffen zwischen George und Hofmannsthal folgt, dieses Mal im Hause Lepsius, in dem George  
verkehrt. Die folgenden Briefe stehen unter der Last Hofmannsthals körperlicher Leiden, der Geburt seines  
zweiten  Kindes  und  dem  Tod  seiner  Mutter.  Nicht  nur  die  eigene  Einsamkeit  lastet  schwer  auf  
Hofmannsthal, auch die des Freundes Andrian. Da Hofmannsthals Gedichtband fast gänzlich ausverkauft ist,  
plant George einen neuen Band. Zudem trägt die erste Auflage des Geretteten Venedig, erschienen in Berlin 
1905, die Widmung: „Dem Dichter Stefan George in Bewunderung und Freundschaft“. 1015 Georges Haltung 
zum Werk ist jedoch, was die Zeichnung der Hauptfiguren betrifft und die Glaubwürdigkeit der Handlung  
betreffend, kritisch.
Schließlich kommt es zu einer weiteren Verstimmung. Hofmannsthal bittet George zur Unterzeichnung eines 
Briefes, mit dem er sich gegen den bevorstehenden deutsch-englischen Krieg stellt. George reagiert mit  
absolutem Unverständnis; der Brief, der Zweifel daran hegt, Hofmannsthals jemals verstanden zu haben, 
wird jedoch von George nicht abgeschickt. Georges Nichtreaktion führt dazu, dass Hofmannsthal erneut 
den Kontakt einstellt. Über drei Monate später, am 19. März 1906, schreibt er George erneut. Es ist ein 
seltsam offener,  nicht seine Gefühle zurückhaltender Brief,  der zugleich auch Hofmannsthals  Letzter  an 
George ist. Hofmannsthal ereifert sich in diesem Brief über die Unfähigkeit des Buchdruckers v. Holten, der 
den Druck seiner Gedichte besorgt hatte. Hofmannsthal, der glaubt v. Holten halte sein Eigentum zurück 
und  dem  dadurch  Unannehmlichkeiten  mit  einem  Berliner  Buchhändler  entstanden  sind,  der  die  
Restbestände übernehmen sollte, sieht sich genötigt, v. Holten mit einer Schadensersatzklage zu drohen.  

1010Hofmannsthals Grossmutter mütterlicherseits Josefa Frohleutner geb Schmidt war am 12. August 1902 gestorben.
1011Küpper: S. 173.
1012Küpper: S. 174.
1013Bei diesen Gedichten handelt es sich um: Vorfrühling, Erlebnis, Weltgeheimnis, Ballade des äußeren Lebens, Terzinen, Manche  

freilich…,  Der  Jüngling  in  der  Landschaft,  Dein  Antlitz  war,  Ein  Traum  von  Großer  Magie,  Gesellschaft,  Den  Erben  laß  
verschwenden, Der Jüngling und die Spinne.

1014Küpper: S. 267. 
1015Küpper: S. 268. 
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Georges Reaktion darauf erfolgt erst einige Tage später (am 21. März 1906).  „Sie stellen in Ihrem Brief 
Behauptungen auf die jede persönliche Erörterung meinerseits ausschließen. Manchmal scheinen die Dinge 
gänzlich Ihrem Sinn entfallen · trotz mündlicher und schriftlicher Zeugen.“ 1016

Was aber George wohl wirklich tief getroffen hatte, war weniger Hofmannsthals nicht umsichtiger Brief, als 
dessen vorangegangene Bitte zur Unterzeichnung des Briefes gegen den Krieg. Überhaupt diese Bitte von 
Hofmannsthal,  dem Dichter an dem ihm mit  am meisten gelegen war und den er einstmals als  seinen 
Zwillingsbruder  erachtet  hatte,  schien  ihm  Hofmannsthals  mangelndes  Verständnis  für  seine  Person,  
vollends vor Augen zu führen. Zudem zeigt der Brief Hofmannsthals, dass er leichtfertig von einer Drohung 
an v.  Holten zu einer seichten und oberflächlichen Hinwendung zu George, überleitet.  Vielleicht war es 
George  noch  nie  so  klar  geworden  wie  in  diesem  Brief,  dass  Hofmannsthal  dem  Menschen  George 
weitestgehend gleichgültig gegenüberstand.

8. Hofmannsthals frühe Essays: Zwischen Kunstauffassung und sozialem Verständnis

Keine andere Quelle liefert so viele Erkenntnispunkte über Hofmannsthals Moderne-Verständnis wie seine 
Essays  oder  theoretischen  Schriften,  die  sich  mit  Autoren  beschäftigen,  durch  die  Hofmannsthal  sich 
entweder bestätigt sieht oder zu denen er sich selbst konträr stellen kann. Entscheidender für diese Arbeit  
ist aber, dass Hofmannsthal in diesen Essays nicht nur Stellung bezieht zur Moderne, sondern dass sich in 
ihnen ebenso Hofmannsthals Stellung zur Religion und Moral zeigt. So legen diese theoretischen Schriften 
nicht nur Hofmannsthals frühen Bezug zu der Konzeption offen, sondern dienen auch als Überleitung zu 
dem Philosophen, der Hofmannsthal entscheidend beeinflusst hat – Friedrich Nietzsche. 

a. Zur Physiologie der modernen Liebe   (1891)

Eines  der  wichtigsten  Essays,  in  Bezug  auf  Hofmannsthals  ästhetisches  Verständnis,  ist  zweifellos  Zur  
Physiologie der modernen Liebe (1891). Das Essay ist die Besprechung des Werkes Physiologie de l'amour  
moderne von Paul Bourget,  der Hofmannsthal mitunter auch durch die Vermittlung Bahrs näher gebracht 
worden war. Als Hofmannsthals erstes Essay allerdings am 8. Februar 1891 in der Zeitschrift  Die Moderne 
veröffentlicht wurde, ist die Bekanntschaft mit Bahr noch nicht gemacht, und doch zeigt sich Hofmannsthal  
bereits  hier  in  den Themen der  Moderne,  wie  dem Seelenleben,  dem Dilettanten-Problem und in  der  
Auseinandersetzung  mit  Nietzsches  Werken  gefestigt.  Dass  sich  auch  in  diesem  Werk  Hofmannsthals 
Beschäftigung mit Nietzsche zeigt, offenbart sich hier durch die Bedeutung des Willens, der hier mitunter in  
Verbindung  mit  der  Konzeption  steht.  „Fassen  wir  jedes  menschliche  Wissen  als  Erkenntnis  des  
Zusammenhangs der Dinge, so ist auch jeder beliebige Angriffspunkt der Analyse ein Knotenpunkt aller  
Fäden; man kann nicht eine Saite berühren, ohne dass alle mitklingen, jede einzelne Willensäusserung des  
Individuums steht in geheimnisvoll-unlöslicher Verbindung mit  allen Willensäusserungen desselben.“  1017 
Hofmannsthal betont aber bereits in dieser frühen Phase seines Schaffens noch einen weiteren Aspekt, den 
er immer wieder in anderen Werken ausführen wird, nämlich die Nähe zwischen Autor und Kunstwerk, das  
das Wesen des Schreibenden in seiner Arbeit offenkundig wird. Während Oscar Wilde in der Vorrede von 
The  Picture  of  Dorian  Gray  fordert „To  reveal  artand  conceal  the  artist  is  art´s  aim”,  1018 zeigt  sich 
Hofmannsthal differenziert: „Das ist die moderne Vertiefung des alten Künstlerwortes: es ungue leonem.  
Die kaum merkliche gleichartige Atmosphäre, in welcher sich alle Figuren eines Romanes bewegen, die  
ätherfeinen  geistigen  Schwingungen,  welche  sich  aus  dem  Auge  des  Schauenden,  des  Autors,  in  das 
Geschaute,  die  dargestellten  Seelenzustände,  hinüberzuziehen  und  die  auch  das  vollkommenste, 
naturalistisch  vollendetste  Kunstwerk  vom  wirklichen  Leben  unterscheiden  müssen,  an  dem  wir  diese 
Schwingungen, eben weil sie aus unserem eigenen Auge kommen, nicht wahrnehmen: das nennen wir die 
Seele des Buches, und diese Individualität, die des Autors, können wir auch allein daraus erkennen, die der  

1016Küpper: S. 229. 
1017SW XXXII. S. 7. Z. 7-13.
1018Wilde, Oscar: The Mayor Works. Edited with an Introduction and Notes by Isobel Murray. Oxford University Press. 1989, S. 48.
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dargestellten Personen nur insofern, als der Dichter ein mehr oder minder wahrscheinlich losgerissenes  
Werk seiner Individualität in sie gelegt hat.“  1019 Eben, weil der Autor Facetten seiner selbst in die Figuren 
legt, zeigt sich in den „modernen, analytischen Novellisten […] die Vorliebe [sich] in ihren Romanen der 
Ichform [zu] bedienen“.  1020 Der moderne Autor bzw. das Werk der Moderne stellt das Ich in den Fokus, 
welches Hofmannsthal allerdings als „verfaulenden Mikrokosmos“ 1021 auffasst, dem Menschen, Welt aber 
auch Moral und Religion lediglich zum „Thema für Gespräche, Gefühle oder Nerveneindrücke“ 1022 dienlich 
sind.  Hofmannsthal  stellt  Bourgets Protagonisten Claude Larcher aus  der  Psychologie in  eine Reihe mit 
anderen  am  Leben  leidenden  Figuren  wie  Werther,  der  eine  „Halbnatur  mit  Dilettantenkräften  und 
überkünstlerischer Sensibilität“ 1023 ist: „Claude Larcher schreibt mit der Hamletseele, der geistfunkelnden, 
zynischen, schillernden, sentimentalen, >>oberen<< Seele; und stirbt an der >>unteren<<, der Tierseele,  
dem  kranken  Willen  des  Körpers,  der  seine  eigene  Angst  und  Eifersucht,  seine  eigene  Eitelkeit  und 
Erinnerung hat: nur der Tod ist beiden gemeinsam.“  1024 Woran Bourgets Protagonist leidet, ist die eigene 
Sterblichkeit; doch sein Aufbegehren gegen den Tod führt nur zu der Erkenntnis der Unentrinnbarkeit des  
Todes und der Konfrontation mit der eigenen Machtlosigkeit gegenüber dem Tod. Der Protagonist, als auch  
der Mensch, muss erleben wie die „eine Hälfte unseres Ich die andere mitleidlos niederzerrt“; 1025 dass das 
Geistige dem Zerfall des Körperlichen ausgeliefert ist spaltet den Menschen gleichsam, lässt ihn den Haß 
gegenüber  dem  eigenen  Körper  empfinden,  der  nicht  ohne  Auswirkung  bleibt.  Die  Erkenntnis  der  
Sterblichkeit  führe  zwangsläufig  zur  Infragestellung  und  Negation  von  allem  und  jedem,  auch  zur  
Infragestellung der sprachlichen Mittel: „Dieser Kampf des Willens endigt jenseits von Gut und Böse, von 
Genuss  und Qual:  denn sind Genuss  und Qual  nicht  sinnlose Worte,  wenn das  heisseste,  wahnsinnige 
Begehren zugleich wütender Hass, wollüstiger Zerstörungstrieb und die sublimste Pose der Eitelkeit die der 
ekelhaften  Selbstzerfleischung  ist?“  1026 Die  Tatsache,  dass  Hofmannsthal  diesen  Satz  mit  einem 
Fragezeichen beendet  hat,  ändert  nichts  daran,  dass  es  Nietzsches Lehre ist,  die  hier  durchklingt.  Was 
Hofmannsthal aber hier auch anspricht, ist die verlorene Bindung zu Gott. Der moderne Mensch, so Claude 
Larcher, verfügt nicht mehr über den Glauben an ein jenseitiges Leben, an das Eingehen bei Gott, sondern 
der Mensch der Moderne muss ohne Jenseitshoffnung erleben, wie er verfällt; er muss sich selbst beim 
Leben und beim Sterben zusehen, etwas was Hofmannsthal gerne anhand seiner eigenen Figuren schildert,  
ohne an ein jenseitiges Glück glauben zu können. 
Der Mediziner kann dem Menschen der Moderne sein Leiden nicht mindern, leidet er doch nicht an der 
Seele, ist der Mensch der Moderne doch sicherlich nicht nervenleidend, sondern es ist der „Körper […] an  
dem die Seele leidet“.  1027 Aber der Mensch ist nicht dafür geschaffen, sein Leiden einfach zu ertragen, 
sondern sucht Lösungsmöglichkeiten, diesen Aufbruch der Einheit seines Selbst, wieder zu überwinden. 
Bereits in dieser frühen Schrift verweist Hofmannsthal so auf einen Rückbezug zur Religion, den er auch in  
Bourgets Werken auszumachen imstande ist. „Es zittert viel freies Christentum mit Klostersehnsucht durch 
Paul  Bourgets  letzte  Bücher.  Mir  ist  Tolstois  demütig-proletarische  Christlichkeit  lieber.  Sie  ist  
überzeugender.“  1028 Neben dem neuerlichen Gewinn der Religion, deutet Hofmannsthal auch hier schon 
einen „anderen Heilsweg […]  als  den hinter  die  Kostermauern“  1029 an,  die  Besinnung zur  Naivität,  zur 
„Einfachheit,  Einheit  der Seele im Gegensatz zur Zweiseelenkrankheit,  also Selbsterziehung zum ganzen 
Menschen, zum Individuum Nietzsche´s“. 1030

Claude Larcher ist für Hofmannsthal auch dahingehend eine moderne Figur, weil er versucht gegen seinen  
sterblichen Körper anzugehen, und sich dergleichen gegen die Konzeption der Ganzheit des Seins stellt;  
denn Hofmannsthal versteht nicht nur den Tod als Teil des Lebens, den es zu akzeptieren gilt, sondern er 

1019SW XXXII. S. 7. Z. 13-25
1020SW XXXII. S. 7. Z. 27-29.
1021SW XXXII. S. 7. Z. 30-31.
1022SW XXXII. S. 8. Z. 2-3.
1023SW XXXII. S. 8. Z. 11-12.
1024SW XXXII. S. 8. Z. 17-22.
1025SW XXXII. S. 8. Z. 29-30.
1026SW XXXII. S. 8. Z. 35-40.
1027SW XXXII. S. 9. Z. 11-12.
1028SW XXXII. S. 9. Z. 20-22.
1029SW XXXII. S. 9. Z. 23-24.
1030SW XXXII. S. 9. Z. 26-28.
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begreift das Körperliche für den Menschen auch als Gewinn, denn ohne ihn, ohne die sinnliche Erfahrung,  
wäre der Mensch zu einem Leben ohne Lyrik verdammt, denn für Hofmannsthal ist die körperlich-sinnliche 
Erfahrungswelt die „Grundlage aller Poesie“. 1031 Noch ein anderer Aspekt zeigt sich in dieser frühen Schrift, 
nämlich dass der moderne Protagonist für den Leser nur dahingehend alle seine Schwächen und Mängel  
aufdecken  kann,  wenn  an  seine  Seite  Figuren  gestellt  werden,  an  denen  er  sich  reiben  kann.  Die 
angesprochene „Selbsterziehung zum ganzen Menschen“  1032 kann Hofmannsthal auch in Bourgets Werk 
ausmachen, stellt er der Dilettantennatur Claude Larcher doch drei „ganze[...] Menschen“  1033 gegenüber, 
ihm, der an der „Zweiseelenkrankheit“ 1034 leidet. Diese drei Menschen, auf die Hofmannsthal verweist, sind 
bezeichnend für sein Verständnis vom Leben, von der Mitmenschlichkeit, vom Sozialen: einer von ihnen ist  
ein Krebskranker, der seiner Frau aus Liebe seinen baldigen Tod verschweigt. Der Zweite, ein Spieler, trägt  
die Konsequenzen seines Handels („aber er wird gelebt haben“), 1035 und der Dritte, ist Raymond Casal, „der 
vollendetste gentleman unter den Gestalten Bourgets“,  1036 von dem Hofmannsthal, Dank seiner eigenen 
Schwäche  für  das  Schöne  und  das  schöngeistige  gesellschaftliche  Umfeld,  sagen  kann,  dass  es  eine 
„verzeihliche Schwäche“ 1037 sei, sich gerne in seiner Gesellschaft zu befinden.  
Kritisch sieht Hofmannsthal in Bourgets Werk, neben dem unglaubwürdigen Bezug zur Religion in seinen  
Werken,  dass  das  „Leitmotiv  in  der  Physiologie“  1038 nicht  hinreichend behandelt  wird.  Nicht  die  Kunst 
nehme den Schwerpunkt in Bourgets Werk ein, sondern die „psychologische Paradoxen, Theaterklatsch, 
Analyse des modernen Gesellschaftstones“. 1039

Da Hofmannsthal aber bereits in diesem frühen Werk die Konzeption anführt, ist  es nicht die Liebe zur 
Schönheit die Hofmannsthal in dieser Schrift verurteilt, sondern die Einseitigkeit des Lebensentwurfs von  
Claude Larcher. Dass er, mit dem Bewusstsein für Soziales, selbst durchaus sich dem Schönen gegenüber 
hingezogen fühlte, zeigt sich durch die abschließenden Sätze dieser Schrift. Die Empfänglichkeit sich dem 
Leichten, wie „eine[r] hübsche[n] Frau“ 1040 hinzugeben, bedeute noch lange nicht, dass man sich nicht auch 
mit menschlicher Weiterentwicklung beschäftigen kann: „und wir können ganz gut einer abgebrochenen 
Gedankenreihe  Nietzsches  nachspüren  und  zugleich  einen  blöden  crevé  um  sein  englisches  smoking 
beneiden.“  1041 Die eigene Affinität für das Schöne wird nicht geleugnet, ohne jedoch die Augen davor zu 
verschließen, was ein ganzes Leben ausmacht – nämlich nicht den Rückzug in ästhetizistische Paradiese und 
soziale Abschottung. 
Damit zeigt sich auch durch dieses Essay, das als eines der Schlüsseltexte Hofmannsthals in Bezug auf sein 
Moderne-,  Moral-,  Literatur-  und  Sozialverständnis  aufgefasst  werden  muss,  dass  die  entscheidende 
Konzeption bereits hier angelegt ist, und von Hofmannsthal, in späteren Werken, konsequent weitergeführt 
wird.  

b. Die Mutter   (1891)

Eine  weitere  wichtige  Arbeit  aus  der  Frühphase  ist  die  Besprechung  von  Bahrs  Drama  Die  Mutter. 
Hofmannsthal  führt  Bahr als  einen modernen Autor  ein,  der mit  seinem Drama ein  ebensolches Werk 
geschaffen  hat.  „Die  handelnden  Menschen  in  Bahrs  neuestem  Buch  >>Mutter<<  sind,  was  er  selbst,  
Künstler des gesteigerten Lebens, der raffinierten Empfindungen, der potenzierten Sensation.“ 1042 Was sich 
allerdings auch in dieser Schrift zeigt, ist die hohe Bedeutung, die Hofmannsthal der Lebendigkeit zuspricht.  

1031SW XXXII. S. 9. Z. 18.
1032SW XXXII. S. 9. Z. 27.
1033SW XXXII. S. 9. Z. 31.
1034SW XXXII. S. 9. Z. 26-27.
1035SW XXXII. S. 10. Z. 4.
1036SW XXXII. S. 10. Z. 5-6.
1037SW XXXII. S. 10. Z. 30.
1038SW XXXII. S. 11. Z. 15.
1039SW XXXII. S. 11. Z. 18-19.
1040SW XXXII. S. 11. Z. 24.
1041SW XXXII. S. 11. Z. 26-28.
1042SW XXXII. S. 14. Z. 29-31.

133



Bahr selbst  ist  nicht nur „der  lebendigste unter uns allen“,  1043 seine Werke sind auch, nach der tiefen 
Verknüpfung mit der Renaissance, „lauter kleine lebensfunkelnde gegenwärtsfreudige Ichdramen“, 1044 wie 
es eben auch Bahrs Werk Zur Kritik der Moderne ist. Auch in Bezug auf die Kritik betont Hofmannsthal die 
Lebendigkeit, die „frei und zugänglich für alles Lebendige“ 1045 ist und voll eines Blickes ist, der in die „ganze 
weite Welt voll reicher Formen, voll Gegenwartslust und Zukunftsarbeit“.  1046 Hofmannsthal begreift diese 
Kritik als  ein  stürmisches Erleben der  „Bewegung der  Zeit“,  1047 die  voll  von „neue[n]  Töne[n],  neue[n] 
Farbe[n]“ 1048 ist. 
Aber Hofmannsthal erweist sich hier weder als ein glühender Befürworter Bahrs noch des Naturalismus; 
sowohl Bahr, der für die Kunst und die Welt ein „großer Lebensspiegel hätte werden können“, 1049 als auch 
der Naturalismus, der ein „krankes, fieberndes“ 1050 Kind geworden ist, sind Hofmannsthals Anspruch nicht 
gerecht geworden. Trotz Hofmannsthals Kritik an dem Autor und der Literaturentwicklung, zeigt sich eine 
Hoffnung, denn beide „sind ja noch so jung, sehr, sehr jung“. 1051

Erst jetzt geht Hofmannsthal in seiner Schrift auf die eigentliche Besprechung von Bahrs neuestem Werk Die  
Mutter ein. Zweifellos erkennt Hofmannsthal in dem Drama einen modernen Autor, der die Probleme des 
modernen Menschen schildert, aber er erkennt zugleich die romantischen Züge darin, was Hofmannsthal 
zutiefst kritisch beurteilt. Denn die Romantik ist für ihn „nichts Selbstständiges“, 1052 sondern eine „Krankheit 
der reinen Kunst, wie der Dilettantismus“. 1053 Mehr noch setzt Hofmannsthal den Dilettantismus in direkter 
Verbindung  zur  Romantik  („Und  die  beiden,  Romantik  und  Dilettantismus,  sind  immer 
zusammengegangen“),  1054 was  Hofmannsthal  dazu  führt,  den  Dilettantismus  näher  zu  erfassen,  um 
gleichsam seine Kritikpunkte an Bahrs Drama schärfer vor Augen zu führen. Neben der Schaffung eines 
Milieus, ist es vor allem der Versuch „fremd[...], angefühlte[...] Empfindungen künstlerisch [zu] gestalten“. 
1055 Wer sich auf den Dilettantismus einlässt, der wendet sich vom Leben ab, der versenkt sich vielmehr in  
der „Wiederbeseelung des Ausgelebten“. 1056 Neben den drei Milieus (Paris, Berlin, Rumänien), denen sich 
Bahr in seinem Drama bedient, findet Hofmannsthal vor allem auch gegenüber der verwendeten Sprache 
kritische Worte. Es ist ein „seltsames Gemisch von Sprachen“,  1057 aber Hofmannsthal erkennt auch Bahrs 
„vibrierende Sprache“, 1058 die ihm nur deutlicher den gegenwärtigen Mangel vor Augen führt: „Zugegeben, 
wir haben keinen allgemeingültigen Gesprächston, weil wir keine Gesellschaft und kein Gespräch, wie wir 
keinen Stil und keine Kultur haben“. 1059 Womit Hofmannsthal in Bahrs Werk nämlich eigentlich konfrontiert 
wird,  ist  der  Mangel  in  der  wirklichen  Welt,  und  er  sieht,  dass  sich  der  „Dilettantismus  gegen  [die]  
unanfechtbare  Forderungen  naturalistischer  Kunsttheorie“  1060 vergeht:  „Der  dargestellte  Vorgang,  eine 
Synthese von brutaler Realität und lyrischem Raffinement, ist fast ein Symbol der heutigen Kunstaufgabe 
überhaupt. So hat Bahr selbst das Problem gefaßt: aus Zolaismus und Romantik, aus der Epik der Straße und  
der Lyrik des Traumes soll die große, die neue, die mystische Einheit werden.“ 1061 Was Hofmannsthal hier 
andeutet, ist, dass Bahr ebenso wie er versucht, sowohl in Kunst als auch in der Wirklichkeit, zu einem  
neuen Ganzen zu gelangen, wie Hofmannsthal es selbst mit seiner Konzeption versucht. Bahr jedoch, so 
Hofmannsthal, sei in der Mutter daran gescheitert, denn „[r]omantisch absichtliche Contraste zersprengen 

1043SW XXXII. S. 13. Z. 2.
1044SW XXXII. S. 13. Z. 23-24.
1045SW XXXII. S. 13. Z. 26.
1046SW XXXII. S. 13. Z. 28-29.
1047SW XXXII. S. 13. Z. 30-31.
1048SW XXXII. S. 14. Z. 6.
1049SW XXXII. S. 14. Z. 23-24.
1050SW XXXII. S. 14. Z. 26.
1051SW XXXII. S. 14. Z. 28.
1052SW XXXII. S. 14. Z. 33-34.
1053SW XXXII. S. 14. Z. 34-35.
1054SW XXXII. S. 14. Z. 36-37.
1055SW XXXII. S. 15. Z. 17-18.
1056SW XXXII. S. 15. Z. 19.
1057SW XXXII. S. 16. Z. 15-16.
1058SW XXXII. S. 16. Z. 16.
1059SW XXXII. S. 16. Z. 20-22.
1060SW XXXII. S. 16. Z. 24-25.
1061SW XXXII. S. 16. Z. 26-30.
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die Einheit der Stimmung“, 1062 und indem Bahr dem Clown in dem Drama die letzten Worte gestatte, ist der 
Autor „ganz Romantiker“.  1063 Warum die romantische Sphäre für Hofmannsthal zum Problem wird, führt 
neuerlich  auf  den  Dilettantismus  zurück,  denn  die  „großen  Schmerzen“  1064 der  Figuren  wirken 
anempfunden, eben nicht authentisch. Nur in einer Phase des Dramas könne Hofmannsthal etwas wirklich 
Empfundenes  ausmachen,  und  dies  hängt  mit  den  Menschen  zusammen  die  wirkliches  Glück  spüren, 
obwohl  sie,  unter  dem  Aspekt  des  rein  Schönen,  nie  genügen  werden.  Hofmannsthal  denkt  diesen 
Gedankengang nicht zu Ende, aber es ist offensichtlich: Glück und Ästhetizismus schließen sich aus. Obwohl 
Hofmannsthal  der  Mutter letztendlich  abspricht,  ein  „reines,  ganzes  Kunstwerk“  1065 zu  sein,  hat  Bahr 
diesem  doch  das  wirklich  Lebendige  genommen,  auf  Grund  der  anempfundenen  Gefühle,  zeigt  sich  
Hofmannsthal  doch  hoffnungsvoll  was  Bahrs  Entwicklung  als  Künstler  betrifft:  Bahr  ist  im  Werden,  so 
Hofmannsthal, wie die Moderne. 

c. Das Tagebuch eines Willenskranken   (1891)

Mit  dem  Aufsatz  Das  Tagebuch  eines  Willenskranken 1066 –  der  am  15.  Juni  1891  in  der  Modernen 
Rundschau erscheint – greift Hofmannsthal die Forderung nach der Rückgewinnung der Naivität,  die er 
schon in  Zur Physiologie der modernen Liebe thematisiert hatte, wieder auf. Amiels 1882 unter dem Titel 
Fragments d´un journal intime erschienene Tagebücher zeigen, durch die Selbstanalyse des Autors, mitunter 
die Kluft zwischen dem Ich und der äußeren Welt. Jenes Leiden an der Zeit, welches für Hofmannsthal eines  
der Merkmale des modernen Menschen ist und welches er selbst in so zahlreichen Werken thematisiert, ist  
auch Amiel nicht fremd und findet ebenso Eingang in dessen Werke. Eben weil Hofmannsthal dieses Leiden  
nicht fremd ist, ist Amiels Werk eines jener Bücher, aus denen der „Schmerz der Zeit spricht“, 1067 und kann 
deshalb besonders von denjenigen verstanden werden, die Teil dieser Moderne sind. Das Leiden an der Zeit 
führt  bei  Amiel  zurück  in  die  Vergangenheit;  es  ist  die  „Sehnsucht  nach  der  Heimath:  sie  ist  das  
Nationalitätenfieber, die Heilsarmee und neues Christenthum, sie ringt in Tönen nach dem Gral, zu dem  
keiner zurückfindet […] Zurück zur Kindheit, zum Vaterland, zum Glaubenkönnen, zum Liebenkönnen, zur 
verlorenen  Naivität:  Rückkehr  zum  Unwiederbringlichen.“  1068 Es  ist  der  Verlust  der  Einheit,  auch  des 
Glauben-Könnens, den Hofmannsthal auch schon bei Bourget gefunden hat; ein Verlust, der in der Moderne 
so  stark  empfunden  wird,  dass  er  den  Lebenswillen  und  die  Tat  betäubt  und  den  Menschen  sich  
zurücksehnen  lässt  in  eine  glücklichere  Vergangenheit.  Negativ  empfundene  Wirklichkeit  und  ein 
Fluchtverhalten in andere Zeiten, bedingen sich demnach auch hier. 
Durch  seine  Fragments erkennt  Hofmannsthal  in  Amiel  einen  Menschen,  der  die  „Gabe  französischer 
Selbstbeobachtung und Zerlegungssucht“ 1069 in sich trägt, ebenso wie einen dilettantischen Zug, sich durch 
seine  Unfähigkeit  selbst  „zu  begrenzen“.  1070 Die  Haltlosigkeit,  das  Zerrissene  in  Amiels  Seele  war,  so 
Hofmannsthal, gleichsam durch seine Geburt im Jahre 1821 in Genf angelegt. Mit dem Geburtsort Genf, 
einer „halb calvinischen, halb katholischen Stadt“,  1071 befindet sich Amiel gleichsam auch zwischen zwei 
Ländern (Frankreich und Deutschland) und zwei Lebensformen (dem Klaren und dem Verträumten).  Eine 
solche  Umgebung  habe  zwangsläufig  eine  zerrissene  Person,  halb  „katholischer  Träumer“,  1072 halb 
„protestantischer  Hamlet“  1073 hervorbringen müssen,  einen  dilettantischen Dichter,  der  sich  weder  für 
Wagner noch für Goethe zu begeistern imstande war. In dem Gefühl dieser Zerrissenheit gelangt Amiel nach 

1062SW XXXII. S. 17. Z. 2-3.
1063SW XXXII. S. 17. Z. 15.
1064SW XXXII. S. 17. Z. 17.
1065SW XXXII. S. 17. Z. 27-28.
1066Hofmannsthal nimmt Bezug auf Henri-Frédéric Amiels Fragments d´un journal intime (1882).
1067SW XXXII. S. 18. Z. 7-8.
1068SW XXXII. S. 18. Z. 18-25.
1069SW XXXII. S. 18. Z. 27-28.
1070SW XXXII. S. 18. Z. 35-36.
1071SW XXXII. S. 19. Z. 23-24.
1072SW XXXII. S. 20. Z. 21.
1073SW XXXII. S. 20. Z. 21-22.
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Deutschland;  während  Frankreich  von  den  „romantischen  Leiden  in  Mussets  todestraurigem  Liedchen 
>>Tristesse<<“ 1074 erfüllt war, traf er in Deutschland auf den „universalistischen Geist[...]“ 1075 Goethes, den 
Hofmannsthal einen „>>Einigungskünstler<<“  1076 heißt.  Erst durch sein Studium in Heidelberg und Berlin 
gelang es dem dilettantischen Amiel die innere Starre, die er nach Deutschland mitgebracht hatte, zu lösen.  
Doch die Konfrontation mit der „Weltenharmonie“ 1077 und der Figur des „Künstler-Schöpfers“ 1078 sind für 
Hofmannsthal an Amiel verschwendet worden, spricht er doch von einer Unwürdigkeit Amiels. 
„Aber  getrieben  von  dem  Durste  nach  Unendlichkeit,  von  einem  unstillbaren  Bedürfnis  nach  dem 
Absoluten, nach der Totalität, hatte er den Boden verloren.“ 1079 Was Hofmannsthal hier an Amiel kritisiert, 
hängt mit seinem Verständnis von der Präexistenz 1080 zusammen, welches rein auf die Totalität aus ist und 
sich nicht an die „Beschränkung […] im Einzeldasein“ 1081 fügen kann. Bei Amiel führt dies zu einem neuen 
„Glauben der Gedanken“, 1082 der sich ihn von der Welt abwenden ließ, die er als „Trugwerk“ 1083 erkannte. 
So betrachtet Hofmannsthal auch Amiels Lehrstelle an der Universität in Genf äußerst kritisch, denn: „was 
kann der gestalten, dem Alles zu Allem verwogt und zerrinnt, was kann der Besonderes lehren, dem seine 
Besonderheit, sein Ich, sein Schicksal (Tyche nannten es die Hellenen, das zufällig Zugefallene) verdampft  
wie ein Tropfen auf heißem Eisen?“ 1084 Dem, der sich von der Wirklichkeit distanziert hat, wird die Pflicht 
zur Aufgabe, sich immer in tiefere und schwerere Aufgaben zu versenken „wie der Strauß den Kopf im Sand  
vergräbt“, 1085 was aber wiederum nur davon zeugt, dass Amiel ein Dilettant aber kein Tätiger ist. 
Was Amiel zu einem dilettantischen Künstler macht, ist der Mangel an „Können“, 1086 bei all der „Gabe des 
Wortes,  der  funkelnden  Sentenz“,  1087 der  Feinheit  „für  Nuancen,  für  das  Undefinierbare,  für 
verschwimmende, neue und heimliche Farben“. 1088 Es ist der dilettantische Zug des „Überreichtum[s]“, 1089 
dass Amiels Werk ausmacht, den Mangel „sich zu beschränken“. 1090 Dieser Mangel, sich Grenzen zu setzen, 
führt  eben  zu  jener  Zerfaserung  des  Denkens,  die  Hofmannsthal  bei  Amiel  ausmacht,  und  die  ihn  
letztendlich  nicht  das  „große  Werk“  1091 schaffen  lässt:  „So,  in  hoffnungsloser  Erwartung  und 
unbedeutendem  Vollbringen,  verrann  sein  Leben,  ein  schattenhaftes  Gedankenleben.“  1092 So  versteht 
Hofmannsthal  auch  die  Fragments,  die  erst  nach  Amiels  Tod  (1881)  von  seinen  Freunden  zur 
Veröffentlichung freigegeben worden sind, als  Offenbarungen der „Leidensgeschichte eines gespaltenen 
Ich“. 1093

d. Englisches Leben   (1891)

Die Frage nach dem Glauben lässt Hofmannsthal auch nicht in dem ebenfalls in der Modernen Rundschau 
erschienenen Essay  Englisches Leben (1891) los. Hofmannsthal beschäftigt sich darin mit einem Buch der 

1074SW XXXII. S. 20. Z. 40-41.
1075SW XXXII. S. 21. Z. 4-5.
1076SW XXXII. S. 21. Z. 13.
1077SW XXXII. S. 21. Z. 19.
1078SW XXXII. S. 21. Z. 31.
1079SW XXXII. S. 21. Z. 38-40.
1080Dabei  sei angemerkt, dass der Terminus der Präexistenz mitunter biblisch konnotiert ist. Die Lehre von der Präexistenz Christi  

findet sich vor allem im  Neuen Testament,  und beschäftigt sich mit der Vorstellung, dass Jesus bereits vor seinem irdischen 
Leben existiert habe. 

1081SW XXXII. S. 22. Z. 1-2.
1082SW XXXII. S. 22. Z. 22-23.
1083SW XXXII. S. 22. Z. 27.
1084SW XXXII. S. 23. Z. 1-5.
1085SW XXXII. S. 23. Z. 23.
1086SW XXXII. S. 24. Z. 24.
1087SW XXXII. S. 24. Z. 7.
1088SW XXXII. S. 24. Z. 13-14.
1089SW XXXII. S. 24. Z. 35.
1090SW XXXII. S. 24. Z. 36.
1091SW XXXII. S. 25. Z. 12.
1092SW XXXII. S. 25. Z. 13-14.
1093SW XXXII. S. 26. Z. 2-3.
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Autorin Margaret Oliphant, die mit Memoir of the life of Laurence Oliphant and of Alice Oliphant, his wife 
eine Biografie  des  Schriftstellers  Laurence Oliphant  lieferte,  zu  dem sie  in  einem verwandtschaftlichen 
Verhältnis stand. Die „bekannte Romanschriftstellerin“ 1094 Margaret Oliphant hat zwar ein Buch über diesen 
„Gentleman und […] Fanatiker“  1095 geschrieben, das neben der „Bibel und >>Robinson<<“  1096 zu einem 
„Volksbuch“ 1097 geworden ist, aber Hofmannsthal tritt ihr dennoch kritisch entgegen, da es selbst ihr, der  
Verwandten,  nicht  möglich  gewesen  ist,  die  Seelenvorgänge  richtig  zu  fassen.  Zudem habe  sie  es  nur 
mittelmäßig verstanden, sich auf das Leben von „Franciscus von Assisi – Dante – Molière – Cervantes – Re. 
Edward  Irving“  1098 zu  beziehen.  Positiv  jedoch bewertet  Hofmannsthal  Margaret  Oliphants  humanitäre 
Bestrebungen, als auch ihr letztes Buch, indem sie es verstanden hat, den Geist Englands aufzugreifen. 1099

Dabei war der Verwandte der Autorin nicht nur einer „der glänzendsten Schriftsteller“, 1100 sondern zugleich 
auch der „tadellosteste Dandy in wirklich großem Stil“. 1101 Als Dandy steht er nicht für die von Oscar Wilde 
(Dorian  Gray)  oder  Joris-Karl  Huysmans  (Des  Esseintes)  dargestellte  Selbstgenügsamkeit.  Zwar  bemerkt 
Hofmannsthal,  in  Bezug auf  Laurence Oliphant,  auch die Faszination der  Menschen in  Bezug auf  seine 
Persönlichkeit, doch das was ihn wirklich ausmacht, ist der Drang nach „aktivem Leben“. 1102 Oliphant habe 
sich  eben  nicht  der  reinen  Subjektivität  seiner  Person  verschrieben,  sondern  er  will  „nützen,  lehren,  
unmittelbar wirken“.  1103 So schildern seine Bücher auch nicht die „Stimmungen seiner Seele“,  1104 haben 
nicht das Ich im Fokus, sondern zeigen einen Autor der fest im Leben verwurzelt ist, der für das „Praktische“  
1105 eintritt, und für eine „>>absolute<< moralische Wahrheit, ein Religionssystem“.  1106 Beispielhaft führt 
Hofmannsthal dafür das Buch über „>>Die russischen Gestade des Schwarzen Meeres<<“ 1107 an. 
Hofmannsthal versteht es in diesem Essay das Leben eines Abenteurers zu schildern, der in Ceylon geboren  
wurde,  der  der  „Jagdgefährte  eines  indischen  Prinzen“  1108 wurde,  nach  Rom,  Paris,  Colombo,  London 
gelangte,  die  Gründung  einer  juristischen  Praxis  in  Ceylon  betrieb,  der  später  eine  in  Edinburg  folgt, 
schließlich  der  Drang Bücher zu  schreiben,  bis  hin  zu  seinen politischen Interessen,  die  ihn sogar  zum  
Ratgeber von Queen Victoria werden lassen. 
Doch  statt  der  politischen  Karriere,  wählt  Oliphant  den  Weg  des  gläubigen  Fanatikers.  Hofmannsthal 
verurteilt  diesen  Fanatismus,  den  er  als  Abwendung  von  der  Welt  versteht,  denn  er  begreift  diese 
Hinwendung zum Glauben als Folge der Lebensseite in Oliphant, die sich „ausgelebt“ 1109 hatte, und zwar die 
„heldenhafte, thatkräftige“, 1110 sodass es über ihn heißt: „Er sucht den, der von sich gesagt hat: >>Ich bin  
der  Weg,  die  Wahrheit  und  das  Leben.<<“.  1111 Hofmannsthal  lässt  das  Bibelzitat  aus  dem  Johannes-
Evangelium 14,6 unkommentiert stehen, was neuerlich seine eigene Kenntnis der Bibel deutlich macht. Die  
nicht  nur  von  Hofmannsthal,  sondern  auch  von  der  Kirche  häufig  zitierte  Passage,  entstammt  der 
Abschiedsrede Jesu zu seinen Jüngern, und birgt im Kern den christlichen Glauben. Es ist der Aufruf zum 
Glauben an Gott, dem einzigen gültigen, dem christlichen Glauben als dem Heilsweg des Menschen, und er  
ist  zugleich ein Verweis auf  das  zukünftige Leben in  Gott.  „Glaubet an Gott  und glaubet an mich“,  1112 

1094SW XXXII. S. 43. Z. 14.
1095SW XXXII. S. 43. Z. 11.
1096SW XXXII. S. 43. Z. 18.
1097SW XXXII. S. 43. Z. 18.
1098SW XXXII. S. 44. Z. 5-6.
1099„Und Englands Geist ist ganz in diesem Buch mit seinem Reichtum und seiner Beschränktheit, entbehrend der höchsten Höhen  

und  der  tiefsten  Tiefen.  Und  Taines  großes  Buch  ist  immer  noch  lebendig,  und  hie  und  da  in  Nietzsches  >>Völkern  und  
Vaterländern<< steht die Philosophie  davon.“ In: SW XXXII. S. 52. Z. 6-8.

1100SW XXXII. S. 45. Z. 14-15.
1101SW XXXII. S. 45. Z. 15-16.
1102SW XXXII. S. 45. Z. 24-25.
1103SW XXXII. S. 46. Z. 28-29.
1104SW XXXII. S. 46. Z. 27.
1105SW XXXII. S. 46. Z. 31-32.
1106SW XXXII. S. 46. Z. 32-33.
1107SW XXXII. S. 46. Z. 34.
1108SW XXXII. S. 45. Z. 39.
1109SW XXXII. S. 48. Z. 10.
1110SW XXXII. S. 48. Z. 9-10.
1111SW XXXII. S. 48. Z. 13-14.
1112Die Bibel. Altes und Neues Testament. Einheitsübersetzung. Katholische Bibelanstalt GmbH. Stuttgart, 1980, S. 1215.
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beginnt die Rede Jesu an seine Jünger, und zum Glauben hat auch der Held in Oliphants 1865 erschienenen 
Buch  Piccadilly gefunden.  Neben  den  Mängeln,  die  Hofmannsthal  auch  in  diesem  Buch  erkennt  („mit 
nervösen, rücksichtslosen Fingern wühlt er im englischen Leben“),  1113 stuft Hofmannsthal es doch als ein 
„lebhaftes  und  ehrliches  Buch“  1114 ein,  an  dessen  Ende  die  Predigergestalt  des  Thomas  Lake  Harris 
erscheint, die für Oliphant bestimmend wurde. Unter diesem religiösen Einfluss wurde Oliphant schließlich  
zum Autor „einiger dunkle[r] und schwerverständlicher[r] Predigten und eines religiösen Epos: >>Die große 
Republik. Ein Gedicht von der Sonne.<<“ 1115

Der Prediger Thomas Lake Harris wurde jedoch für Oliphant zum „Verführer der Seele, absoluter Herr und 
Stellvertreter  des  lebendigen  Gottes“.  1116 Hofmannsthal  verurteilt  Oliphants  Handlung,  nicht  aufgrund 
seiner Hinwendung zum Glauben, sondern aufgrund der Ausschließlichkeit und der Erniedrigung Oliphants  
gegenüber dem Prediger. „Der große Journalist, der Mann der Zukunft, der Abgeordnete für Stirling, der 
Kosmopolit  Laurence  Oliphant  warf  seine  Gegenwart  und  Zukunft  hin  und  folgte  in  ein  schmutziges  
amerikanisches  Dorf  dem  obskuren  Prediger,  den  er  in  mystischen  Andeutungen  als  seinen  Meister 
verherrlichte.“ 1117

Aber obwohl Hofmannsthal Oliphant als einen Fanatiker sieht, erkennt er doch mehr in seinem Glauben.  
Obgleich Hofmannsthal Oliphant das tätige Leben, mit der Nähe zum Prediger abgesprochen hatte, revidiert  
er  sich  selbst,  denn er  sieht  durchaus den gleichen „Drang des  thätigen Lebens“,  1118 den die  „großen 
Kämpfer und die großen Märtyrer“  1119 haben in Oliphant. Zudem bleibt er immer noch Autor, allerdings 
durch den Prediger gelenkt. Durch einen Zufall bricht die devote Verehrung Oliphants zu dem Prediger auf,  
doch die Gemeinschaft bleibt sein Ziel,  „>>das Leben zu leben<<, die heilige Formel“,  1120 was ihn eine 
eigene „schlichte Brüdergemeinde“ 1121 gründen ließ. 

e. Maurice Barrés   (1891)

Die  Thematik  von  Glaube,  Moral  und  Ethik,  setzt  sich  auch  in  dem Essay  Maurice  Barrès  (1891)  fort. 
Hofmannsthal zielt hier auf die drei Romane des Autors ab (Sous l´œl des barbares, Paris 1888, Un homme 
libre, Paris 1889,  Le jardin de Bérénice  Paris 1891), die unter dem Titel  Le Culte du moi gefasst wurden. 
Dieser Kult  des Ich bedeutet dabei  aber  keineswegs eine unreflektierte Versenkung in den Narzissmus,  
sondern  Hofmannsthal  beschäftigt  sich  durch  diesen  Essay  mit  drei  Werken  Barrès´,  die  eine 
Seelenentwicklung beschreiben, von einem haltlosen Ich, welches seinem Narzissmus abschwört um, unter 
dem Bezug zum Katholizismus, die Einheit des Lebens („l´unité de ma vie“) 1122 zu finden. 
Hofmannsthal definiert Barrès dabei als „fast unmodern“, 1123 denn er verliert sich nicht darin, „Wortmusik 
und  Wortmalerei  Stimmungen  suggerieren  [zu]  wollen“,  1124 sondern  ihm  geht  es  darum,  „seltene, 
widerspenstige und wichtige Gedanken klar  und verständlich auszudrücken“.  1125 Bis  zu  einem gewissen 
Punkt  klagt  Hofmannsthal  allerdings  das  Resultat  an,  stuft  er  seine  Werke  doch  zumindest  als  
„ehrenwerte[...]  und  achtbare[...]  Versuch[e]  […]  eines  modernen  Franzosen,  Existenz  Klarheit,  Einheit,  
philosophische Lebensauffassung zu bringen, eine Übereinstimmung zwischen äußerem und innerem Leben 

1113SW XXXII. S. 48. Z. 22-23.
1114SW XXXII. S. 48. Z. 31.
1115SW XXXII. S. 49. Z. 5-7.
1116SW XXXII. S. 49. Z. 14-15.
1117SW XXXII. S. 50. Z. 32-37.
1118SW XXXII. S. 49. Z. 24.
1119SW XXXII. S. 49. Z. 24-25.
1120SW XXXII. S. 51. Z. 25-26.
1121SW XXXII. S. 51. Z. 40.
1122SW XXXII. S. 40. Z. 36.

Es ist die Konzeption, die schon zu Beginn der Schrift Hofmannsthal angedeutet wird: „Seine seltsamen Bücher bilden ein Werk, 
enthalten ein System; sein Ruhm ist der Ruhm eines Philosophen.“ In: SW XXXII. S. 34. Z. 15-16.

1123SW XXXII. S. 34. Z. 12.
1124SW XXXII. S. 34. Z. 10.
1125SW XXXII. S. 34. Z. 8-9.
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herbeizuführen.“  1126 Für  Hofmannsthal  knüpft  Barrès  damit  an  Goethe,  manche  „Philosophen  des 
Altertums, manche Heilige der christlichen Kirche“ 1127 an. Gleichsam zeigt sich aber auch in dieser Schrift 
Hofmannsthals Kritik an der eigenen Gegenwart: „Uns pflegt Glaube und Bildung, die den Glauben ersetzt,  
gleichmäßig zu  fehlen.  Ein Mittelpunkt fehlt,  es fehlt  die Form, der  Stil.  Das Leben ist  uns ein Gewirre 
zusammenhangloser  Erscheinungen;  froh,  eine  tote  Berufspflicht  zu  erfüllen“.  1128 Aus  Bequemlichkeit 
bindet der Mensch der Moderne sich an die Vergangenheit, und führt damit gleichsam ein „totes Leben“,  
1129 ein Schattendasein, ein Sklavenleben unter „dem Auge der Herren, der Barbaren“,  1130 wie es eben in 
Barrès´ erstem Buch Sous l´œil des Barbares (1888) geschildert wird. Dagegen versteht Hofmannsthal Barrès
´  zweites  Buch  Un homme libre,  in  dem die  Methode  aufgezeigt  wird  wie  der  Mensch einen  Einklang 
zwischen  Außen  und  Innen  gewinnen  kann,  als  „Erbauungsbuch“.  1131 Obwohl  verwandt  mit  der 
„>>Imitatio<< des vierzehnten Jahrhunderts und den >>geistlichen Übungen<< des Ignatius von Loyola“, 1132 
endet dieses Buch Barrès´ an den Menschen der Moderne gewandt: „Es ist die Systematik des heutigen 
Lebens, die Ethik der modernen Nerven. Es lehrt leben. Es hat die Form einer langen Gewissensforschung,  
einer psychologischen Beichte.“  1133 Barrès geht darin der Seelenforschung des Menschen nach, der sich 
selbst besitzen, der sich „ganz erkennen [will] vom kleinsten bis zum größten“. 1134 Es ist ein Leben, das auf 
die Sensation aufgebaut ist, indem jeder „Nerv ein Schauder“  1135 ist und indem der Mensch allein für die 
Gegenwart und den Moment lebt. Die Welt der Barbaren ist überwunden und der Protagonist Barrès´ kann 
in  eine  neue  Sphäre  eintreten,  in  die  des  dritten  Buches.  Hier  herrschen  der  Dualismus  zwischen 
lebensverneinend und lebensbejahend, zwischen dem „Ideenkreise Schopenhauers“ 1136 und dem Goethes, 
und beide trägt der Mensch der Moderne in sich. „Philippe (so heißt die monologisierende Seele der drei  
Bücher  Barrès´)  ist  von  ihnen  erfüllt.  Er  fühlt  die  große  Einheit  des  Alls,  fühlt  sich  verwandt  allen  
Geschöpfen,  berufen  alle  zu  verstehen;  ihn  verlangt,  dem  individuellen  Wollen  zu  entfliehen, 
unterzutauchen ins Allgemeine, aufzugehen im Geist der Epoche, im Unbewußten, >>mitzuschwingen im 
Rhythmus des Universums<<.“  1137 Gesellschaftliches Umfeld und Liebeserleben zeigen sich auch in dieser 
Schrift  als  wichtige  Lebenspunkte,  innerhalb  des  reifenden  Subjektes.  „Philippe  ahnt  ein  Aufgehen  in:  
Allerkennen, wo sich die traurigen Tiere, Bérénice und ihr Garten, ja selbst der >>Wiedersacher<< als Stufen 
einer  einzigen durchlaufenden Entwicklung enthüllen.  Das  stumm sehende Land,  das  unklare  Leiden in 
Bérénice  scheinen  eines  Vertrauten  zu  bedürfen,  eines  sehenden  Interpreten  der  eigenen  dumpf 
keimenden Entwicklung.“ 1138 Wenn Hofmannsthal schließlich auf Barrès´ Werk „>>geistlichen Uebungen<<“ 
1139 verweist, dann bedeutet dies keineswegs, dass die „Welt […] christlich werden will“,  1140 sondern sich 
nach dem Erkennen des Zieles sehnt, nach der „l´unité de ma vie“. 1141

f. Théodore de Banville

Auch in dem kurzen Essay  Théodore de Banville (1891) zeigt sich Hofmannsthal als durchaus affin für das 
Schöne.  Banville  wird  von  Hofmannsthal  als  „Watteau  des  romantisme“  1142 bezeichnet,  womit 
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Hofmannsthal,  trotz  aller  Faszination für  diesen „Formkünstler“,  1143 gleichsam auch den Dilettantismus 
anklingen  lässt.  Dennoch  sei  er  ein  „Virtuos  des  unmöglichen  Reimes,  des  goldenen  Rhytmus,  der 
anmuthigsten Cadenz“, 1144 er zeige die „Grazie der Romantik, wie Gautier ihre Pracht, Hugo ihre Größe und 
Musset ihr Gefühl“, 1145 doch zeigt sich in seinen dramatischen Märchen, dass sie nur „reinste Traumpoesie“ 
1146 sind, und demnach ein „Hinausflüchten aus der Welt“ 1147 beschreiben. Das Lebensferne zeige sich, so 
Hofmannsthal, nicht nur in seinen künstlerischen Werken. Auch als Redakteur des dramatischen Feuilletons 
im National erweise er sich als eine „ebenso erdenfremde“ 1148 Gestalt. Banville sei so wenig in dieser Welt 
verwurzelt, dass es ihm noch nicht einmal möglich scheint, sich mit ihm zu streiten, sei er doch ebenso weit  
entfernt von der Welt wie die Sterne. Dennoch äußert Hofmannsthal, zum Ende der Schrift, noch einmal  
seine Anerkennung, wenn er Banville wünscht, dass die Lieblingsblumen auf seinem Grab, die Geranien, 
niemals verwelken mögen. 1149

g. Ferdinand von Saar >>Schloss Kostenitz<<   (1892)

Mit dem Essay Ferdinand von Saar >>Schloss Kostenitz<< greift Hofmannsthal diesen Roman des Autors auf, 
dessen Bekanntschaft er 1892 im Haus der Josephine von Wertheimstein gemacht hat.  Ausgehend von 
einer Ausstellung im Prater, thematisiert Hofmannsthal den Zauber der Vergangenheit, gebunden an die 
Kunstwerke  „unserer  Großväter  Zeit“,  1150 in  denen  gleichsam  eine  kindische  Sehnsucht  nach  Naivität 
mitschwingt.  „Dieses  Heimweh  nach  Jugendlichkeit,  diese  Sehnsucht  nach  verlorener  Naivität,  die  aus 
Kinderaugen ins Leben schaut, nach Einfachheit, nach Resignation und nach stillem, leisegleitendem Leben 
ist eine sehr österreichische Stimmung, vielleicht die Grundstimmung unserer wirklichen Dichter.“ 1151

Mit diesem Zug zur Vergangenheit leitet Hofmannsthal auf Grillparzer über, und seinen „schmerzlichen Ton 
mit  der  Vergangenheit  zu  reden“.  1152 Hofmannsthal  verweist  hier  nicht  nur  auf  die  empfindsamen 
Frauenfiguren und ihr Leiden am Leben, sondern er stellt auch in Bezug auf den Menschen der Moderne  
fest, dass er keinen Dialog, sondern einen Monolog führt: „sie haben eine unbestimmte Angst vor dem 
Leben, das töten kann, und vor sich selbst,  vor  den unbewußten, dämonischen Tiefen ihrer Seele“.  1153 
Danach ist auch ihre Musik angepasst, die nicht in den „gefährlichen Tiefen“  1154 der Seele wühlen soll, 
sondern  deren  Motiv  ein  „zartes  und  graziöses  Tanzlied“  1155 ist,  ein  „Menuett  der  Resignation  und 
Beschaulichkeit“.  1156 „Mozart  entspricht  ihren  klargestimmten  und  schönen  Seelen;  Beethoven  schon 
ängstigt  und  verwirrt  manchmal.  Es  ist  der  alte  Gegensatz  zwischen  Musik  des  Apollo  und  Musik  des  
Dionysos, zwischen den heiligen Accorden der Lyra und dem unheiligen Getön von Flöten und Becken.“ 1157 
Hofmannsthal spricht hier das Gegensatzpaar Nietzsches aus Die Geburt der Tragödie aus dem Geiste der  
Musik (1872) an, das Leiden am Leben, die Erkenntnis  der Isolation des Einzelnen und das rauschhafte 
Vergessen.  Wie  aber  die  Betrachtung  Nietzsches  gezeigt  hat,  klingt  in  der  Erwähnung  dieser  beiden  
Gottheiten der Fehler an, dass der Mensch sich um Facetten seiner Seele beschneidet und stattdessen das 
ganzheitliche Erleben ausschaltet. 
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Hofmannsthal  hat  die  Einführung  über  Grillparzer  nur  genommen,  um  zu  verdeutlichen,  dass  dieses 
Gegensatzpaar auch die Menschen in Saars Buch bestimmt: sie sind weltfremd und fast „alle flüchten aus 
dem Leben“, 1158 zeigen sich gestört im Umgang mit Menschen und umgeben sich mit dem „räthselhaften 
Bann des Vergangenen“. 1159 So zeigen sich auch die Menschen auf Schloß Kostenitz als Genußmenschen und 
distanziert zur Tat, was sie von Goethes Figuren (wie Prometheus oder Faust) distanziert. Saar hat mit und 
um  diese  Figuren  die  Stimmung  eines  Wunschtraumes  geschaffen,  eine  „Fata  morgana“,  1160 die  der 
moderne Mensch nicht erreichen kann: denn während bei Saar die „ruhige Dämmerung“  1161 vorherrscht 
steht der Mensch der Moderne im „ruhelosen grellen Tag“. 1162 „Auf das verträumte Geschlecht ist ein wirres 
und  ängstliches  gefolgt“,  1163 so  Hofmannsthal,  der  einen  Gegensatz  zwischen  der  schönen  Welt  der 
Vergangenheit und seiner Moderne aufzeigt. 
Doch  es  bleibt  ein  untergründiger  negativer  Beigeschmack  bei  Hofmannsthals  Besprechung,  denn Saar 
schafft Protagonisten, die nur fühlen und nicht handeln: sie genießen – und das vor allem sich selbst. In all  
der  Leichtigkeit  des  Lebens  der  vergangenen  Zeit,  verfügt  der  Mensch  nur  über  ein  „begrenzte[s]  
Gedankenleben“.  1164 Es ist eine Wehmut, die bei Hofmannsthals Worten anklingt, wenn er die Moderne 
betrachtet und die Idylle, die Saar in seinem Werk geschaffen hat; in dieser Wehmut klingt wiederum auch 
der Verlust des Religiösen an, mit dem sich eine Sicherheit verband, die der Mensch der Moderne für sein  
Leben nicht mehr hat: „und wir stehen im ruhelosen grellen Tag. Wir erleben zu viel,  so hastig und so 
weihelos-undeutlich. Wir sind kein zuversichtliches Geschlecht, aber wir betasten viel zu viele Dinge; wir  
reden auch zu laut, zu schnell und von zu Vielem; wir sind zur Anmuth nicht gesund genug“. 1165 Wieder ist 
es auch hier die mangelnde Gesundheit, die Hofmannsthal am Menschen der Moderne anprangert. 

h. Die Menschen in Ibsens Dramen   (1892)

Mit dem Essay Die Menschen in Ibsens Dramen bleibt Hofmannsthal im Rahmen seiner Naivität-Thematik. 
Durch den Untertitel der Schrift (Eine Kritische Studie) deutet sich an, dass Hofmannsthal den Figuren Ibsens 
nicht positiv gegenübersteht. Hofmannsthals Schrift  zeigt dabei auf, dass er nicht Ibsens Fähigkeiten als  
Autor  thematisiert,  wohl  aber  die  dargestellten  Figuren,  die  er  immer  „Menschen“  1166 heißt,  weil  der 
moderne  Mensch  sich  in  ihnen  wiedererkennt.  So  ist  Hofmannsthals  Betrachtung  des  Ibsen´schen 
Menschen  eine  Auseinandersetzung  mit  den  Menschen  seiner  Gegenwart.  Auch  in  dieser  Schrift 
verdeutlicht Hofmannsthal die Nähe zwischen dem Werk und dem Autor, sind die Figuren doch mit dem 
„Seelenleben des Dichters“ 1167 erfüllt. 
Für Hofmannsthal steht der Ibsen´sche Protagonist dem „Menschen im wirklichen Leben“, 1168 wie er in den 
Werken von Goethe oder Shakespeare zu finden ist, darum entgegen, weil er sich nicht  auslebt, weil er das 
Leben,  anders  als  die tätigen Menschen bei  Goethe oder Shakespeare,  nicht unter  der  Konzeption der 
Ganzheit  des  Seins  begreift.  Ibsens  Figuren  leben  für  ihre  „Reflexionen,  Stimmungen“,  1169 denen  die 
Hauptfiguren maximal als Projektion dienen oder auch Kontrastfiguren zu ihnen sind. Was Hofmannsthal  
zuvor bereits hier anprangert und auch in seinen eigenen Figuren anlegt, ist das schattenhafte Leben, der 
Mangel an Tat oder die nervösen Nerven; sie existieren nur, sie leben nicht wirklich, und dieses  Nicht-Leben  
zeigt  sich  auch  in  einer  nervösen Sprache.  Als  passive  Dilettanten,  mitunter  Schriftsteller,  sind sie  sich 
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„selbst ein schönes Declamationsthema“.  1170 Doch, obwohl sie sich selbst in den Mittelpunkt stellen, ist 
diese Lebensführung kein Garant für Glück. 
Neben den männlichen Narzissten finden sich bei Ibsen auch „müssige, nervöse und schönsinnige Frauen“,  
1171 die ebenso wie die Männer ihr Leben nicht wirklich fassen kommen, die die Gegenwart nicht erfüllt und  
die sie immer hoffen lässt, dass „irgend etwas komme und sie stark forttrage und vergessen mache auf sich  
selbst“.  1172 Der moderne Mensch lebt zwar nicht, so Hofmannsthal, aber er sehnt sich nach dem Leben, 
nach einem Aufbruch des gegenwärtigen leeren Zustandes, indem er untätig festzustecken scheint. Grund 
für  dieses  Sehnen  nach  einer  „Märchenhaftigkeit  des  Lebens“   1173 erscheinen  ihre  gegenwärtigen 
Verhältnisse, die sie hoffen lassen: „>>Nun werde ich doch endlich einmal wirklich leben.<<“ 1174 Es ist das 
Gefühl der Lebensversäumnis unter der nicht nur Hofmannsthals Figuren leiden, sondern auch die Ibsens. 
Dem Leiden an einem ungelebten Leben geht eine Prägung in der Kindheit voraus. Ob Nora, Hedda oder  
Peer Gynt sie alle wachsen in einer Umgebung, geprägt von seelischem Ungleichgewicht auf, mit Hysterie  
oder  Wahnsinn.  Eine  solche  Kindheit  lässt  ihren  Charakter  etwas  „eigenthümlich  Verträumtes“  1175 
annehmen. Zwei Möglichkeiten sind diesen Figuren gegeben, so Hofmannsthal:  entweder der Weg in die 
Isolation  oder  aber  die  in  ein  Leben  voller  Stimmungen,  umgeben  von  Menschen,  die  nur  dem  
narzisstischen Wesen des Protagonisten dienen. 
Das Grundproblem, was Ibsen für Hofmannsthal hier schildert, ist die Stellung des Menschen zu sich und  
der Welt. Doch Lösungsmöglichkeiten, wie der Dilettant und Narzisst sich mit dem Leben verbinden kann,  
werden nur indirekt angedeutet, eben durch die Menschen bei Goethe und Shakespeare, durch die Tätigen,  
durch die, die die Ganzheit des Seins leben, die naiv zu sterben wissen und die keine Inszenierung des Todes  
betreiben.  Diese Inszenierung jedoch findet sich mitunter bei Ibsens  Baumeister Solneß (1892),  auf  das 
Hofmannsthal sich primär bezieht, und indem Hofmannsthal Ibsens eigenes „Künstlerverhältniß  zu Gott“ 
1176 erkennt. 

i. Algernon Charles Swinburne   (1892)

Mit dem Essay über Algernon Charles Swinburne wirft Hofmannsthal einen Blick in einen ästhetizistischen 
englischen Zirkel. In dem „moralische[n] England“ 1177 besitzt eine Gruppe die Freiheit, sich der Moral nicht 
zu unterwerfen und stattdessen für sich die Kunst und Schönheit, fern jeden Zwecks, zu genießen. Eine  
solche Lebensführung, die allein auf die „Conception der Schönheit“ 1178 aufbaut, bedeutet aber, dies betont 
Hofmannsthal schon zu Beginn des Essays, eine Abwendung von den Menschen und dem wirklichen Leben;  
es ist ein Fehlen an sozialer Kompetenz. Dabei bleibt der „goldene[...] Lorbeer“ 1179 diesen Künstlern versagt. 
Doch  um Anerkennung  geht  es  ihnen  auch  nicht,  denn  sie  haben ihr  Selbst  mit  Schönem gefüllt,  mit  
Gebilden, die „schön und unvergänglich wie die funkelnden Fruchtschalen des Benvenuto Cellini“ 1180 sind. 
Wie sie einen falschen Bezug zum Tod haben, was Hofmannsthal hier andeutet, so entbehren sie auch der 
Naivität.  „Sie  gehen nicht  von der  Natur  zur  Kunst,  sondern  umgekehrt.  Sie  haben öfter  Wachskerzen  
gesehen, die sich in einem venezianischen Glas spiegeln, als Sterne in einem stillen See. Eine purpurne Blüte  
auf braunem Moorboden wird sie an ein farbenleuchtendes Bild erinnern, einen Giorgione, der an einer  
braunen  Eichentäfelung  hängt.  Ihnen  wird  das  Leben  erst  lebendig,  wenn  es  durch  irgendwie  Kunst  
hindurchgegangen ist, Stil und Stimmung empfangen hat.“ 1181
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Der Erste dieser Gruppe von „phantasievollen  Künstlern und sensitiven Dilettanten“  1182 war der Kritiker 
John  Ruskin,  „der  malen  gelernt  hatte,  um  zu  verstehen,  wie  man  Leben  in  farbige  Flecke  und 
verschwimmende Tinten übersetzt“. 1183 Es ist der angesprochene Gang von der Kunst zur Natur, der sie sich 
in  die  „Atmosphäre  eines  künstlich  verdunkelten  Zimmers“  1184 zurückziehen  lässt  vor  der  grausam 
empfundenen Welt, in die Sphäre von Musik, Kunst und vergangenem Charme. „Diese Künstler kommen, 
wie gesagt, nicht vom Leben her: was sie schaffen dringt nicht ins Leben.“ 1185 Aber die wirkliche Welt lässt 
sich auch für diese Menschen, die auf ihr Ich fokussiert sind, nicht dauerhaft ausschalten, denn außerhalb 
dieser  schönen  Räumlichkeiten,  in  denen  sie  zu  leben  pflegen,  herrscht  das  Leben  in  seiner  ganzen  
Intensität, mit „Menschen, die am Leben leiden“, 1186 das „rasselnde, gellende, brutale und formlose Leben“. 
1187 Es ist ein Leben in Ganzheit, gegen das das der Menschen, die für die Schönheit leben, steht. „Es sind 
jedenfalls  zerbrechliche  kleine  Gefäße  der  raffinierten  Empfindsamkeit,  die  gut  auf  altem Samt  stehen 
zwischen  Filigran  und  Email  und  schlecht  auf  weichem  Holz,  zwischen  einer  alten  Bibel  und  einer 
Werkzeugkiste, einem Gesangbuch und einem zerrissenen Band Smilies über >>Charakter<<“. 1188

Doch die Kritik an diesem Lebensentwurf bricht auf durch den Bezug auf Swinburne, dessen Sprachgewalt, 
dessen Kraft das Leben in seiner Gänze darzustellen Hofmannsthal betont.  1189 Aber auch ihm wird der 
Lorbeer verwehrt bleiben. Dennoch wird er die Menschen ergreifen, er wird  „gewissen Menschen einen 
feineren und reicheren Rausch [schenken] als irgendein anderer Dichter“. 1190

Wie  in  Die  Menschen  in  Ibsens  Dramen (1892)  zeigt  Hofmannsthal  auch  hier  auf,  dass  ein  solches 
Empfinden, eine Abschottung von der Welt, nicht aus dem Nichts entsteht, sondern in direkter Linie zu der 
Kindheit zu verstehen ist:: „[…] als Menschen, die in einer riesigen Stadt aufgewachsen sind, mit riesigen 
Schatzhäusern  der  Kunst  und  künstlich  geschmückten  Wohnungen,  wo  kleine  sensitive  Kinder  die 
Offenbarung des Lebens durch die Hand der Kunst empfangen, die Offenbarung der Frühlingsnacht aus  
Bildern  mit  mageren  Bäumen  und  rotem  Mond,  die  Offenbarung  menschlicher  Schmerzen  aus  der 
wächsernen  Agonie  einer  Kruzifixes,  die  Offenbarung  der  koketten  und  verwirrenden  Schönheit  aus 
Frauenköpfen des Greuze auf kleinen Dosen und Bonbonnieren.“ 1191 Auch in dieser Passage zeigt sich die 
Eingliederung  der  religiösen  Sphäre,  wenn  Hofmannsthal  wiederholt  den,  in  erster  Linie  biblisch 
konnotierten Terminus der Offenbarung aufgreift.  In der Bibel  verweist die Offenbarung auf die letzten  
Kapitel des Neuen Testamentes, Die Offenbarung des Johannes, die für eine Erneuerung Gottes und Christi 
auf  Erden  steht  und  die  ein  Bekenntnis  zum  einzig  wahren  Glauben  ist.  Doch  diese  von  der  Welt  
abgeschotteten Dichter finden ihren Halt nicht mehr durch eine religiöse Ausrichtung, sondern durch die  
Kunst; damit wird für diesen Dichter das künstliche Dasein zu ihrem vermeintlichen Sicherungsanker im 
Leben. Dabei ist für diese Dichter die Distanz zwischen der Welt und ihrer schönen Welt notwendig, denn  
sie sind Künstler, die aber, und dass versteht Hofmannsthal als negativ, „nicht vom Leben her“ 1192 schaffen. 
Hofmannsthal hebt vor allem Swinburnes Gedichtband  Gedichte und Balladen hervor, ein Band, der die 
„Erinnerung an  Kunstwerke  weckt“,  1193 vor  allem aber  für  „eine heiße  und  tiefe  Erotik“  1194 steht.  Für 
Hofmannsthal  bedeuten  Swinburnes  Gedichte  mitunter  eine  Erinnerung  an  die  „Gabe  der  

englischen Autoren,  wie  Swinburne,  keinerlei  Bedeutung,  was Hofmannsthal  anprangert.  Der Anspruch,  den die  Kunst  bei  
diesen Autoren erhält, erinnert an Dorian Grays Vertauschung von Kunst und Leben, als auch an eine Passage aus The Decay of  
Lying (Der Verfall der Lüge), wo es heißt: „Life imitates art far more than art imitates life.“ In: Wilde, S. 228.
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Renaissancemeister“, 1195 die es vermochten „ihre Träume in lebendige Bilder zu übersetzen“. 1196 Zeigte sich 
bei den anderen englischen Dichtern eine Distanz zum Leben, so findet Hofmannsthal bei Swinburne den  
„Inhalt des ganzen Lebens“. 1197 

j. Gabriele D´Annunzio (1893-1898)

Die Beschäftigung Hofmannsthals mit Gabriele D´Annunzio erstreckt sich von 1893 bis 1912 und bringt 5  
Schriften hervor: Gabriele D´Annunzio (1893), ebenso Gabriele D´Annunzio (1894), Der neue Roman von D
´Annunzio (1895), Die Rede Gabriele D´Annunzios (1897) und Antwort auf die >>Neunte Canzone<< Gabriele  
D´Annunzios (1912). 1198 Hinzu kommt die nur im Nachlass enthaltene Schrift Die neuen Dichtungen Gabriele  
D´Annunzios (1898 ?). 
Auch in  Hofmannsthals  erstem Essay  Gabriele  D´Annunzio  (1893)  empfindet  sich  Hofmannsthal  als  Teil 
dieser  Moderne,  in  der  den  gegenwärtigen  Menschen,  die  er  „Spätgeborene[...]“  1199 nennt,   das 
Vergangene anhaftet: „hübsche Möbel und überfeine Nerven“  1200 hätten die früheren Generationen den 
gegenwärtigen Menschen hinterlassen. Die Vergangenheit jedoch, die in diesen Möbeln gegenwärtig ist, 
wirkt dabei mit einer immensen Lebendigkeit auf die Menschen der Gegenwart. Dies zeigt sich dadurch 
bedingt, dass diese Menschen ihr Leben in vollen Zügen ausgekostet haben, was zum einen den Reiz zur 
Vergangenheit  erklärlich  macht,  zum anderen  aber  auch  den  Mangel  in  der  Gegenwart  andeutet.  Für 
Hofmannsthal  ist  dieses  Jahrhundert  ein  „feinfühlige[s],  elektrische[s]“,  1201 indem der Mensch es  nicht 
verstanden hat, sich von diesen „Vampyre[n]“ 1202 zu lösen, sondern es zugelassen hat, dass diese „Schatten 
umgürtet mit höherer Schönheit und wundervollerer Kraft als das Leben“ 1203 den Menschen der Moderne 
umgibt. Das Fehlen des modernen Menschen liegt demnach darin, sich in der Vergangenheit zu verlieren,  
und so den Blick für das Schöne im alltäglichen Leben zu verlieren. Der Mensch hat der Vergangenheit eine  
lebendige Stellung im Leben zugestanden, durch die die Wirklichkeit fälschlicherweise als leer empfunden 
wird. Hofmannsthal versteht sich nicht nur als Teil dieser Menschen, die sich von dem Schönen all zu sehr 
verlocken lassen, er macht gleichsam deutlich, dass ein solches Leben nicht zu erfüllen vermag: „Wir haben  
nichts  als  ein  sentimentales  Gedächtnis,  eines  gelähmten  Willen  und  die  unheimliche  Gabe  der 
Selbstverdoppelung.  Wir  schauen unserem Leben zu;  wir  leeren  den  Pokal  vorzeitig  und  bleiben  doch 
unendlich durstig: denn, wie neulich Bourget schön und traurig gesagt hat, der Becher, den uns das Leben  
hinhält, hat einen Sprung, und während uns der volle Trunk vielleicht berauscht hätte, muß ewig fehlen,  
was während des Trinkens unten rieselnd verloren geht; so empfinden wir im Besitz den Verlust, im Erleben 
das stets Versäumte. Wir haben gleichsam keine Wurzeln im Leben und streichen, hellsichtige und doch 
tagblinde Schatten, zwischen den Kindern des Lebens umher.“  1204 Gleichsam relativiert Hofmannsthal die 
Menschen, die sich dergleichen tief an das Künstliche verlieren, als ein „paar tausend Menschen, [die] in 
den großen europäischen Städten verstreut“ 1205 sind; wohl aber fasst Hofmannsthal diese Menschen als das 
„Bewußtsein“ 1206 ihrer Gegenwart auf. 
Hofmannsthals Bezugnahme zur Kunst der Gegenwart führt letztendlich zu dem Versuch die Moderne selbst  
zu definieren, die sich seines Erachtens jedoch „leichter fühlen“  1207 als festlegen lässt. Dennoch versucht 
sich Hofmannsthal an dem Versuch dieser Definition und fasst folgende Merkmale auf: „die Analyse des 
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Lebens und die Flucht aus dem Leben“, 1208 den Mangel an der Tat, den Fokus auf das eigene Ich und den 
Traum:  „Modern  sind  alte  Möbel  und  junge  Nervositäten.  Modern  ist  das  psychologische 
Graswachsenhören und das Plätschern in der reinphantastischen Wunderwelt.“ 1209 Als einen der modernen 
Autoren führt Hofmannsthal zudem Paul Bourget an, und führt in diesem Zusammenhang die Definition 
weiter aus: „modern ist die Zergliederung einer Laune, eines Seufzers, eines Scupels; und modern ist die  
instinctmäßige, fast somnambule Hingabe an jede Offenbarung des Schönen, an einen Farbenaccord, eine  
funkelnde Metapher, eine wundervolle Allegorie.“ 1210 Eine solche Lebensführung, die sich auf Schönheit und 
Zerfaserung des Seins, auf das eigene Ich fokussiert zeigt, muss sich von der Moral entfernen. 
Eben jene angesprochenen Merkmale der Moderne zeigen sich auch in den Novellen D´Annunzios und 
durch dessen Figuren, die sich ihrer eigenen Willenlosigkeit  und dem Erleben von seelischen Genüssen  
ergeben haben, nicht aber Handlungen vollführen. Primär verweist Hofmannsthal auf D´Annunzios Werk L
´Innocente, welches er als ein „Meisterwerk intimer Beobachtung“ 1211 versteht. Der Bezug zu D´Annunzios 
Römischen Elegien muss zwangsläufig zu denen Goethes führen: was bei Goethe noch ein „antik-heitere[s] 
Liebesleben“ 1212 mit einem „hohen naiven Stil des Lebens“ 1213 ist, ist bei D´Annunzio voll von „mystischen 
[und]  melancholischen“  1214 Erinnerungen,  einer  „komplizirte[n]  Liebe“  1215 und  Stimmungen.  Es  ist 
Haltlosigkeit und Narzissmus, die durch die Liebesbeschreibung D´Annunzios durchscheint.  Während bei  
Goethe  Lebendigkeit  und  „weise  Beschränkung“  1216 vorherrschte,  findet  sich  bei  dem  „nervösen 
Romantiker“  1217 ein  ästhetizistisch-religiöses  Liebesleben.  Neben  dem  Zug  zur  Vergangenheit,  der  die 
Schönheit der Gegenwart tötet, ist es die Vermischung von Traum und Wirklichkeit, die Hofmannsthal in D
´Annunzios Werken ausmachen kann. 
Doch obwohl der reine Ästhetizismus, die Versenkung in das Künstliche von Hofmannsthal kritisch bedacht 
wird,  zeigt  sich  auch  in  diesem  Essay  die  Hofmannsthals  eigene  Faszination  für  das  Schöne,  für  die 
Schönheit der Sprache, wie sie in Isottèo zu finden ist. „Ja es strömt aus diesen Versen eine Bezauberung, 
die unterwirft, nicht nur die smaragdenen Büsche und Bäume, sondern völliger noch die horchende Seele,  
die sehnende Seele, die verträumte Seele, unsere Seele.“ 1218 Und trotz aller Kritik zeigt sich Hofmannsthal 
sehr ergriffen von diesem Werk, welches den empfindsamen Menschen der Moderne zur Vergangenheit  
treibt und damit „fort aus dem Alltag“. 1219

In  dem  zweiten  Essay   Gabriele  D´Annunzio  (1894),  der  anlässlich  von  dessen  30.  Geburtstag 
verfasst worden ist, bezeichnet Hofmannsthal D´Annunzio, neben Giosuè Carducci, als den „berühmteste[n] 
Dichter Italien[s]“, 1220 denn sein Stil komme dem der „Menschen des XV. Jahrhunderts“ 1221 gleich, „wenn sie 
die Antike zu copieren meinten“.  1222 Auch in diesem Essay zeigt sich Hofmannsthal kritisch gegenüber D
´Annunzio, weil  er sich nicht nur all zu sehr der Vergangenheit verschrieben hat, sondern weil  sich sein  
„Lebens- und Weltgefühl […] nicht am Leben und an der Welt entzündet [hat], sondern an künstlichen 
Dingen“.  1223 D´Annunzio  habe  sich  –  so  Hofmannsthal  –  an  der  Schönheit  der  Sprache  berauscht,  die  
Renaissance bewundert und habe seine Inspiration aus den verschiedensten Büchern, darunter den Werken  
von Poe und Dostojewski gesogen. D´Annunzios Seele war für dieses schöne Künstliche ein „raffiniertes 
Medium“, 1224 wobei ihn mitunter aus den Bildern nicht das Äußerliche ergriff, sondern der „Seelenzustand, 
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den die Gebärden der gemalten Menschen oder die Farbennuancen der gemalten Lippen, Haare, Blumen  
und Bäume in sich tragen“.  1225 Doch bei aller Faszination, auch für D´Annunzios Fähigkeiten als Autor ob 
seiner Sprachkraft, darf nicht vergessen werden, dass D´Annunzio nur in der Kunst verwurzelt ist, er diese 
leben sieht, während das wirkliche Leben beiseite gelegt wird. Auch in diesem Essay zeigt sich, dass das 
wirkliche Leben stärker ist als jede Künstlichkeit; es zwingt den Menschen, es wahrzunehmen ob seiner  
„fürchterliche[n] betäubende[n] Fülle und eine fürchterliche demoralisierende Oede“.  1226 Niemand kann 
sich  ihm  entziehen,  auch  nicht  der  schattenhafte  Narzisst,  der  Dilettant,  sondern  das  Leben  wird  ihn 
„drohend wie die Sturmwolke“ 1227 einholen, diejenigen, die allein dem Künstlichen dienen. 
Die höchste Forderung des Lebens ist dabei der Tod, der wirkliche Tod, und nicht das verklärte Inszenieren  
des Todes. So handelt  D´Annunzios letztes großes Buch der  Triumph des Todes nur von zwei Personen, 
einem Menschen und seinem Leben. Doch die Kritik Hofmannsthals an D´Annunzio überwiegt, denn ein auf  
Künstlichkeit aufgebautes Leben bedeutet, das Leben selbst zu verkennen:  „Und es ist sehr charakteristisch, 
dass sich ihm in den steinernen, künstlichen Spuren einer vergangenen Zeit das Leben ankündigt. Es ist in 
der That etwas Starres und etwas Künstliches in der Weltanschauung des Herrn d´Annunzio, und noch fehlt  
seinen merkwürdigen Büchern ein Allerletztes, Höchstes:  Offenbarung.“ 1228 Doch zum Ende des Essays zeigt 
sich  Hofmannsthal  hoffnungsvoll,  auf  Grund  von  D´Annunzios  Jugend:  „er  trägt  eine  Welt  in  sich,  ein  
wirkliches Universum, und seine Phantasie ist wahrhaftig  >>der Seele Weltseele<<“.  1229 Als Zeichen für 
seine noch kommende Entwicklung, zeigt sich letztendlich auch die Fähigkeit des Autors D´Annunzio im 
Umgang mit den Worten, durch die „Gewalt über die Worte“, 1230 die er hat.

Mit seinem dritten Essay  Der neue Roman von D´Annunzio  (1895) greift Hofmannsthal selbst auf 
seinen zweiten Essay zurück. Hofmannsthal geht noch einmal darauf ein, dass er bereits vor einem Jahr in D
´Annunzios Werken einen Mangel bemerkt hatte, den er dort noch mit der fehlenden „Offenbarung“  1231 
umschrieben hatte. Jetzt jedoch, nach einem Jahr, scheint er sich dem Kern seines Misstrauens gegenüber D
´Annunzio bewusster zu sein. Was war passiert? 
Hofmannsthal bekennt, dass er in diesem Jahr gereift ist. Er spricht von „mannigfaltigen Erfahrungen“, 1232 
von einer „wortlose[n] Lehre“, 1233 welche „sich auf das Sittliche in jener Sache bezieht“. 1234 Dieses sei ihm 
durch die Schriften des Aristoteles bewusst geworden, welche ihn noch deutlicher erkennen ließen, dass D
´Annunzios Werke ihren Mangel daraus ziehen, dass sie „von einem geschrieben waren, der nicht im Leben 
stand“.  1235 Hofmannsthal  bezeichnet D`Annunzio zwar als  einen außerordentlichen Künstler,  ein Dichter 
jedoch sei er, weil er nicht mit dem Leben verwurzelt ist, nicht. Dieser Umgang mit D´Annunzio und seinen  
Werken  offenbart  damit  gleichsam,  was  Hofmannsthal  von  einem  Dichter  fordert:  unmittelbare  
Verknüpfung mit dem Leben. Der Mensch soll  nicht,  so Hofmannsthals  Forderung, ein Schauender und  
Genießender sein,  sondern ein Handelnder.  So sind die Figuren D´Annunzios,  neuerlich verweist  er auf  
dessen Werk Triumph des Todes, Figuren, die dem Leben und sich zuschauen und nicht begreifen, was das 
Leben wirklich ist:  „Und alle Männer und Frauen in den Büchern sahen einander leben zu und tödteten 
einander, wie die Medusa.“  1236 Ein Leben in Künstlichkeit, eine Abschottung vom wirklichen Leben, dies 
zeigt sich auch hier, führt zwangsläufig in den frühen Tod, angedeutet durch die antike Figur der Medusa. 
Hofmannsthal sieht in D´Annunzios Protagonisten keine soziale Verantwortung, keine Menschlichkeit, keine 
wirkliche Liebe, und in diesem Sinne sind sie schattenhafte Wesen: „Sie waren wie Schatten. Sie waren ganz 
ohne Kraft. Denn die Kraft zu leben ist ein Mysterium.“ 1237
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Hofmannsthal  bleibt  nicht  bei  seiner  Kritik  an  dieser  Lebensführung  stehen,  sondern  zeigt  eine  der  
Lösungsmöglichkeiten  auf,  sich  von  diesem  Schattendasein  zu  lösen:  „Ins  Leben  kommt  ein  Mensch 
dadurch, daß er etwas thut. Und die Männer und Frauen in den Büchern von d´Annunzio thuen nichts. Ja  
sie sind ganz und gar unfähig, zu erkennen, was denn das Thun ist und warum das das einzige Gute ist. Auch  
wenn durch sie etwas geschieht, haben sie es nicht gethan; sie denken nur dazu.“  1238 Der Protagonist D
´Annunzios jedoch verharrt in seiner Passivität, ist ein Untätiger, ein Willenloser und findet demzufolge auch 
keinen Weg ins Leben. Damit stellen sie sich gegen Aristoteles, der bereits die Bedeutung der Tat in seiner 
Poetik erkannt hat: „>>...auch das Leben ist (wie das Drama) auf das Thuen gestellt, und das Lebensziel ist  
ein Thuen, nicht eine Beschaffenheit. Die Charaktere begründen die Verschiedenheit, das Thuen aber Glück  
oder Unglück.<<“ 1239

Aber neuerlich zeigt sich bei Hofmannsthal auch die Hoffnung, dass D´Annunzios Figuren und mit ihnen der  
Autor selbst, sich aus dieser Künstlichkeit, dieser Leblosigkeit befreien wird, wie er sich aus den „tödtlichen  
Stricken einer falschen Weltanschauung“ 1240 lösen wird und ein Buch schaffen wird, in dem sich die Tat und 
der Tätige zeigt, „von welchem, als von einer neuen Gottheit, alle Kraft und Schönheit ausgehen wird.“ 1241 
An dieser Stelle des Essays wendet sich Hofmannsthal D´Annunzios neuestem Buch zu (Le Vergini delle  
rocce), welches „in zwei ungleiche Theile“ 1242 zerfällt. Der in dem Buch geschilderte junge Adelige, ebenso 
ein Künstler, hat nicht diese „blühende Wärme in sich“, 1243 wie der Protagonist aus Goethes Werk (Königlich  
Gebet), denn er ist bereits der Zerfaserung des Seins erlegen, wodurch er sich in Monologen statt Dialogen  
verliert. D´Annunzios Protagonist aber weiß auch um die Bedeutung der Tat, die dem Menschen von den  
Schatten trennt, und lässt ihn sich ein Kind wünschen: „Im Leben eines Menschen aber stellt dieser Wunsch, 
[...] das innigste Bedürfnis vor, sich mit dem Dasein zu verknüpfen. Seinem ungeborenen Sohn eine Mutter  
suchen, heißt die That suchen, in der man seine Kraft hergeben und lebendig werden kann.“ 1244 Obwohl es 
dennoch bei diesem Protagonisten nicht zur Tat kommt, sieht Hofmannsthal dennoch eine Veränderung in 
dem Schaffen des Künstlers, denn: „In den früheren Büchern von d´ Annunzio aber war nur zweierlei: eine  
fieberhafte, von der Luft des Lebens abgesperrte Anbetung der Schönheit und eine furchtbar zersetzende  
Art, das Leben zu sehen.“ 1245 Alle diese Bücher endeten letztendlich in dem „Triumph des Todes“,  1246 den 
Hofmannsthal durch die Unfähigkeit bedingt sieht, das Leben selbst nicht verstanden zu haben. Um dies zu  
verdeutlichen, warum es zu einer frühen Sterblichkeit kam, verweist Hofmannsthal auf Verse, die er selbst 
„einmal irgendwo gelesen habe“. 1247

„Und Psyche, meine Seele, sah mich an
Mit bösem Blick und hartem Mund, und sprach: 
Dann muß ich sterben, wenn du so nichts weißt
Von allen Dingen, die das Leben will.“ 1248

Hofmannsthal bezieht sich hier nicht auf ein fremdes Gedicht, sondern auf sein Eigenes. Der Erstdruck des  
Gedichtes Psyche erfolgte im Dezember 1892 in den Blättern für die Kunst und erhielt seine Anregung von 
dem Gedicht  Ulalume von Edgar Allan Poe.  Die früheren Werke D´Annunzios jedoch waren vom Leben 
absolut  distanziert,  ähnlich  dem  lyrischen  Ich  aus  seinem  eigenen  Gedicht,  und  dennoch  war  eine 
„unerreichbare  Schönheit  hie  und  da  an  ihnen“.  1249 In  dem neuen Roman  des  Autors  jedoch  kann  D
´Annunzio einen „wundervollen Umschwung“  1250 ausmachen, nämlich eine Einkehr ins Leben. Neuerlich 
zeigt sich Hofmannsthal hoffend, dass seine Entwicklung noch nicht abgeschlossen sei: „Ich weiß für ganz 
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große Dichter, wie er einer werden kann, keinen andren Vergleich als die Kraft hochheiliger Ströme, des Nil  
oder jenes, der als >>plurismus Ganges<< eine große Gottheit war.“ 1251

Die vierte Beschäftigung Hofmannsthals,  Die Rede Gabriele D´Annunzios, fällt in das Jahr 1897. In 
diesem Essay preist Hofmannsthal D´Annunzio als den großartigsten Dichter des gegenwärtigen Italiens, der 
sich nun als Abgeordneter nach Rom schicken lassen will, und um die Stimmen der Menschen, durch diese  
Rede, bittet. Bezeichnend für diesen Essay ist der Bezug zur Kunst, der von entscheidender Bedeutung ist. 
Die  Verweise  auf  den  berühmten  Roman  von  Manzoni,  auf  die  Elektra  und  Kassandra,  auf  diese  
„Abenteuer[...] vergangener Zeiten“,  1252 ist mit nichts anderem verwurzelt als mit dem Land selbst. Kunst 
und Italien sind nicht nur untrennbar miteinander verbunden, sondern sie tragen auch die Anforderung zur  
Tat in sich: „In jeder ihrer Tausenden und Tausenden von Zeilen atmen sie That, nichts als That die eine 
That, an der alles Glück, alle Würdigkeit des Daseins zu hängen schien.“ 1253

D´Annunzio  bekennt  sich  in  dieser  Rede  nicht  mehr  zu  einem  selbstgenügsamen  Leben  in  Schönheit,  
sondern  vermittelt,  dass  er  sich  als  Teil  der  Gesellschaft  seines  Landes  sieht.  Nicht  die  träumerische, 
selbstvergessene Schönheit bewege ihn, sondern das einfache Leben der Menschen: „Wundervolles taucht 
in mir auf, wenn ich das junge Lamm saugen sehe und aus dem Schatten her das Tönen des Bienenstockes  
mich  umschwebt.“  1254 D´Annunzio  erinnert  in  seiner  Rede  an  eines  seiner  bekanntesten  Bücher  den 
Triumph des Todes. Man möge doch nur verstehen – so D´Annunzios Forderung an seine Zuhörer –, dass 
dieses  Buch  voller  „Gedankensymbole“  1255 ist,  und  dass  sich  hinter  der  augenscheinlichen  Hymne der 
Schönheit  mehr  verberge.  Dennoch  zeigt  D´Annunzio  auch  in  dieser  Schrift,  dass  er  die  Religion 
ästhetizistisch auffasst, wenn er sich zu einer Symbolik der Bibel hinreißen lässt: „Wie das Wasser und das  
Brot, so halfen die Gleichnisse, die mein Griffel hinschreibt, das Leben unseres Stammes erhalten.“ 1256 Denn 
das  Wasser  und  das  Brot  stehen  im  christlichen  Glauben nicht  für  das  Augenscheinliche,  sondern  die 
verborgene Macht des Blutes und des Leibes Christi, von der der Mensch in der Messe durch die Hostie  
Anteil erhält. Sich selbst bezeichnet D´Annunzio als den „Offenbarer des ewigen Strebens […] des dunklen  
unsterblichen Strebens, das unser Volk nach seinen Schicksalszielen hindrängt“, 1257 auch wenn viele dies in 
seinen Werken nicht erkannt  haben,  dass er  der  Dichter  durch sein Wort  die Tat vollbringt.  1258 Nichts 
anderes sind für D´Annunzio seine Tragödien, durch die er wenigstens etwas „Erhabenheit und Schönheit“  
1259 in diese Gegenwart gerettet hat. 
So verlangt es D´Annunzio auch dadurch als Gesandter nach Rom zu gelangen, um letztendlich das falsche 
Bild von sich zu zerstören, was sich die Gesellschaft von ihm gemacht hat. Sein Drang nach Schönheit sei 
dabei jedoch nichts Verwerfliches, so wie es ihm oft ausgelegt worden war, denn der Drang nach Schönheit  
ist ja seit jeher Teil der italienischen Seele. Der Sinn nach Schönheit ist für D´Annunzio dabei nichts Anderes,  
als  das  Bestreben des  Menschen sich  zu  steigern,  denn das  „Geschick  Italiens  ist  untrennbar von  den 
Schicksalen des Schönen, dessen Mutter Italien ist“  1260 verbunden.  Dabei sieht er in seiner  Person die 
Möglichkeit zu einer geistigen Erneuerung gegeben, denn er wolle endlich den „Zwiespalt zwischen Denken 
und Thuen ein Ende“ 1261 bereiten. D´Annunzio erinnert die Menschen an die Eroberung des Kirchenstaates 
Rom durch italienische Truppen am 20. September 1870, die das Ende der politischen Macht des Papstes  
beschloss,  denn  er  stellt  diese  Begebenheit  in  die  Folge  der  dann  eintretenden  Verweichlichung  und 
Passivität der Jugend („Wie vielen fiel  ihr eigener männlicher Wille  vor die trägen Füße und blieb dort  
liegen“).  1262 Die Schuld daran legt D´Annunzio nicht in deren Hände, sondern in die Hände der Revolution; 
vor allem aber will er die Fähigkeit des Menschen erwecken, hinter der durch Krieg zerrütteten Wirklichkeit,  
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sich an die „göttliche leuchtende Stirn des Vaterlandes“ 1263 zu erinnern. Durch den Zug zum tätigen Bauern 
und der  blühenden Hecke,  versucht D´Annunzio sich,  neuerlich  vor den Zuhörern als  einer  dem Leben 
Verbundener zu schildern. Zudem ruft er die Menschen auf sich Halt im Leben zu verschaffen, mehr noch 
sich tiefer in die italienische Erde zu verwurzeln.  „Und da Ihr in meinen Augen meine Liebe für dieses  
lebendige und heilige Ding lest, so lächelt Ihr mir über die Blüten und Beeren hin zu, wenn ich den Rain  
entlanggehe.  [...]  Und Ihr  waret  zufrieden,  und doch wusstet  Ihr  nicht von dem Lichte,  in dem ich sie  
erblickte, und von dem göttlichen Sinn, der in meinem Lob verborgen lag.“ 1264 Selbst den Letzten von ihnen 
will er noch überzeugt wissen, dass er nicht abgewandt von ihnen stehe, und ruft ihnen entgegen: „Nehmt 
mich auf, Ihr alle.“ 1265

Hofmannsthal  selbst  nimmt  Bezug  zu  der  Rede  D´Annunzios,  nachdem  er  gewählt  worden  ist,  und  
bemängelt an den Rezensionen, dass sie nur das Offensichtliche gesehen haben, dass er ihnen von den  
„Gleichnissen  vom  Wert  des  Daseins“  1266 gesprochen  hatte  und  sich  vermeintlich  hinter  einer 
„lächerliche[n] Ideologie“  1267 verborgen habe. Doch Hofmannsthal stellt dem entgegen: „Man sollte nicht 
vergessen, dass Ideologie in allen großen Revolutionen einen furchtbare und gewaltige Macht war und die 
größte aller Revolutionen in jedem ihrer Augenblicke ebenso reich an Deklamation wie an That war“.  1268 
Hofmannsthal hat damit in D´Annunzios Rede erkannt, dass er zu einer Erneuerung aufgerufen hatte und 
dazu seine Person in diesen Dienst stellen will, will er doch Italien zurück zu alter Größe verhelfen. Dies wird 
laut D´Annunzio nur durch den „Cult des ungebrochenen Willens“ 1269 –  indem wiederum Nietzsches Willen 
zur Macht anklingt –  erlangt werden. 

k. Walter Pater   (1894)

Jenes  Essay  stellt  eine  weitere  Auseinandersetzung  Hofmannsthals  mit  den  Einflüssen  der 
englischsprachigen Kunst auf seine Moderne dar. Walter Pater ist der einzige Essay den Hofmannsthal unter 
dem Pseudonym Archibald O´Hagan veröffentlicht,  und zwar am 17. November 1894 in  Die Zeit.  Wenn 
Hofmannsthal sich auf Paters Die Renaissance, 12 Studien bezieht, dann erfolgt dies auch dahingehend, dass 
er die Lebendigkeit dieser Arbeit betont: „Die Art, wie Künstler im Leben stehen, ist nie so begriffen und 
dargestellt  worden,  auch  nicht  von  Goethe“.  1270 Wichtig  bereits  in  diesem frühen Stadium der  Schrift 
erscheint  nicht  nur,  dass  Hofmannsthal  in  Pater  einen „geborene[n]  Versteher des Künstlers“  1271 sieht, 
sondern dass Hofmannsthal den Künstler als einen Menschen fasst, der sich nicht allein in der künstlichen  
Sphäre zu Hause fühlt, sondern in das Leben  verliebt ist. Auch hier zeigt sich, dass das Wesen des Künstlers  
aus  seinen  Werken  zu  erkennen  ist,  wenn  es  heißt:  „Die  geheimnisvollen,  nur  dem  Leben  der  Liebe 
vergleichbaren Vorgänge, wie die Seele des Künstlers sich in symbolischen,  dem begrifflichen Ausdruck 
entzogenen  Ideen  zu  äußern  strebt  und  diese  Ideen  wieder  in  dunklem  Drange  ihren  symbolischen 
Ausdruck  dem  äußeren  Leben  entnehmen,  diese  Vorgänge  erfassen,  heißt  der  Idee  des  Künstlers  am 
Nächsten  kommen.  Dann  spürt  man  Seele  in  jedem  seiner  kleinsten  Triebe,  wie  Baum  auch  in  den 
äußersten jungen Zweigen ist, man versteht seine Launen seine Niedrigkeiten, die Wege seiner Verliebtheit,  
die Art Landschaft und die Art Frauen, die er gerne malte“.  1272 Diese Fähigkeit, die Seele des Künstlers in 
seinen Werken zu erkennen, zeigt sich bereits in dem, in den 70er Jahren entstanden Werk Die Renaissance. 
Pater gelingt es in diesem Buch, jeder Facette des Künstlers gerecht zu werden, das „Ganze seiner Person“ 
1273 zu erfassen, was neuerlich auf die Konzeption abzielt. 
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Dieser Blick aufs Ganze zeigt sich, so Hofmannsthal, auch durch Paters  in den 80er Jahren entstandenes 
Werk  Imaginäre  Porträts.  Hier  allerdings  sind  es  „erfundene,  ästhetische  Menschen“,  1274 die  versucht 
werden als „Ganzes zu zeigen“, 1275 wodurch Hofmannsthal einen deutlichen Unterschied zu der Renaissance  
erkennt, denn dort waren es Kunstwerke, durch die er auf die „Persönlichkeit als Ganzes“ 1276 geschlossen 
hat,  und  es  waren  „thatsächlich  existierende[...]  Offenbarungen“  1277 gewesen  und  nicht  Fiktive.  Was 
Hofmannsthal aber in den Imaginäre Porträts erkennt, ist, dass etwas von Pater „zur Vollendung getrieben“ 
1278 wurde,  und  zwar  aus  den  „Kunstwerken einer  Epoche ihr  Seelenleben  bis  zum Spüren  deutlich  zu  
erraten“. 1279 Dies führt Hofmannsthal schließlich dazu, den Zauber des Schönen darzulegen, der auf jeden, 
so auch auf ihn, wirkt: „Wir sind fast alle in der einen oder anderen Weise in eine durch das Medium der 
Künste  angeschaute,  stilisierte  Vergangenheit  verliebt.  Es  ist  dies  sozusagen  unsere  Art,  in  ideales, 
wenigstens in idealisiertes Leben verliebt zu sein. Das ist Ästhetizismus, in England ein großes berühmtes  
Wort,  im allgemeinen  ein  übernährtes  und  überwachsenes  Element  unserer  Kultur  und  gefährlich  wie  
Opium.“  1280 Zwei  Aspekte  treten  in  diesen  Sätzen  vor  allem zu  Tage:  zum  einen  die  Hinwendung  zur 
Vergangenheit, wie Hofmannsthal sie mitunter seinen modernen Figuren mitgibt, zum anderen aber auch 
deutet Hofmannsthal den Grund für diese Hinwendung an; es ist ein „idealisiertes Leben“  1281 nach dem 
man  sich  sehnt,  weil  die  Wirklichkeit  nicht  genügt  oder  aber  den  Menschen,  auf  Grund  der  Härte,  
erschreckt. Trotz dieser Verlockung sich an die Vergangenheit zu wenden, deutet Hofmannsthal gleichsam 
die Gefahr eines solchen Lebens an, rauschhaft, betäubend sei dies, wie Opium. 
Hofmannsthal  betont  aber  auch  die  Fähigkeit  des  Kritikers  Pater,  der  den  Begriff  des  „aesthetischen  
Menschen“ 1282 in den Porträts einmalig herausarbeitet. Dabei sieht er diese Menschen wie folgt definiert: 
„Aesthetische  Menschen,  Menschen,  die  von  der  Phantasie  und  für  die  Phantasie  leben,  deren 
Daseinswurzel das individuelle Schöne ist, die Art Menschen, die mit dem eigenen Leben schon das selber  
tun, was ein darstellender Künstler mit dem Leben der >>Menschen im Leben< tut, also Künstler oder dem 
Künstler  sehr  nahestehende  Dilettanten  kann  der  Kritiker  als  ein  ganzes  erfassen  und  suggestiv 
herausbringen.“  1283 Hofmannsthal  verweist  damit  indirekt  auch  auf  sein  Verständnis  vom  wahren 
Menschsein, welches im wirklichen Leben und eben nicht nur im Schönen verwurzelt sein soll.  Dass es  
Hofmannsthal nicht darum geht, den Menschen zu verurteilen, der sich am Schönen erfreut, sei es auch am 
Schönen in der Kunst, zeigt sich ebenso deutlich in dieser Schrift, wenn Hofmannsthal sich auf Paters Buch  
Marius der Epikuräer bezieht, welches eben die „Unzulänglichkeit“ 1284 thematisiert, wenn man sein Leben 
allein auf  dem Schönen aufbaut.  Eine solche Lebensweise entbehrt  nicht nur der „Menschlichkeit“,  1285 
sondern  sie  wendet  sich  auch  gegen  die  Konzeption,  weil  sie  dem  Schönen  die  Dominanz  im  Leben 
einräumt.  Hofmannsthal  stößt  sich  nicht  am  Sprachstil  Paters,  sondern  es  ist  der  „complicierte[...]  
Epicureismus“,  1286 der im Leben jenes jungen Römers – neuerlich zeigt sich hier besonders die Jugend als 
empfänglich für einen allzu starken Bezug zum Schönen, der sich am Leben vergeht, – weitaus „gewaltiger,  
größer und unsäglicher“  1287 ist.  Hofmannsthal,  der einmal mehr die Konzeption der Ganzheit des Seins 
andeutet, gegen die sich auch dieser Protagonist vergeht, zeig damit auch auf, dass er auch hier auf die  
„Unzulänglichkeit des Aesthetizismus (hier = Epikureismus)“ 1288 verweist. 
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Trotz der Kritik an Paters Protagonisten, zeigt sich Hofmannsthal doch auch verständig für den „Zauber“ 1289 
des  rein  Schönen,  der  in  der  Jugend  besonders  stark  auf  den  Menschen  wirkt:  „In  einem  gewissen 
halbreifen Alter voll Sehnsucht und Raffiniertheit hat unser aller Phantasie sich einmal an dem Rom der  
Verfallzeit wollüstig festgesogen, an dieser graziösen Epoche, wo die großen starken Worte des alten Latein  
zu prunkvollen sonoren Titeln werden, wo traumhaft aus dem blauen Meer die nackten Gestalten der alten  
Poesie  mit  naiven  Händen  und  kindlichen  Stirnen  vor  den  Spätgeborenen  auftauchen  und  wo  ein 
Geschlecht mit merkwürdigen Sphinxaugen und schmalen vibrierenden Fingern schattenhaft umhergeht 
und  in  den  ererbten  Schätzen  wühlt,  in  den  engschnittenen  Steinen,  den  Dosen  aus  Chrysopras,  den  
wächsernen Todtenmasken, den wundervoll  skulpierten alten Versen und den einzelnen Edelsteinen der 
halbverlorenen Sprache.“ 1290 Neuerlich verweist Hofmannsthal hier auf den Zug zur Vergangenheit und die 
Sehnsucht nach dem Schönen, nach einer verlorenen gegangenen Glückseligkeit in der Gegenwart. Aber die  
Vergangenheit ist unwiederbringlich für die „Spätgeborenen“,  1291 die sich zwar in den Menschen, die ihr 
eben allein auf die Schönheit aufbauen, erkennen, mit diesen jedoch nicht identisch sind. „So ähnlich mit  
uns selber kamen sie uns vor, wie sie da vor sich hinlebten, nicht ganz wahr und doch sehr geistreich und  
sehr schön, von einer morbiden Narcissus-Schönheit, […] frauenhaft und knabenhaft und greisenhaft und 
vibrierend vor tiefen Spuren der Schönheit“. 1292 Die Schönheit wird in allen Facetten ausgelebt, im Tod, in 
dem Blumenkult, der „Schönheit der großen Curtisanen“, 1293 aber es ist eine Schönheit, die immer auf die 
Vergangenheit zielt, Flucht aus dem gegenwärtigen Dasein ist, denn die wirkliche Schönheit des Lebens, das  
Annehmen und Akzeptieren des Lebens mit allem Leid und aller Freude, ist den Epigonen nicht möglich. 

l. Gedichte von Stefan George   (1896)

Hofmannsthal  will  mit  dieser  Schrift  den  Fokus  weg  von  den  Klassikern  und  hin  zu  den  „neueren  
Dichtungen“ 1294 lenken, und zwar mit der „einzigen Intention, darin ein gehobenes Menschliches zu finden“.  
1295 Dabei stellt sich Hofmannsthal in dieser Schrift neuerlich gegen die „historische Betrachtungsweise“, 1296 
sieht er es sogar als eine Anmaßung an diese auf die gegenwärtige Literatur anwenden zu wollen. Da er sich  
auf  die  neue  Dichtung  beziehen  will,  verweist  er  auf  George  und  seine  Gedichte,  die  einen  so  völlig  
„eigenen Ton haben“, 1297 der sie allerdings, als das erkennen lässt, was sie sind, nämlich als mit dem Leben 
verbunden. Dies führt Hofmannsthal dazu, auf Walter Pater zu verweisen, dessen Zitat das belegen soll, was  
Georges Gedichte sind: Boten der eigenen, gegenwärtigen Zeit. „Ich setzte die Zeilen her, in denen sich die 
Gesinnung des großen englischen Kritikers Pater über das gleiche ausdrückte: >>Es ist Stil darin. Ein Geist  
hat das Ganze bestimmt; und alles, was Stil hat, was in einer Weise gearbeitet ist, wie kein anderer Mensch,  
keine andere Zeit es hätte hervorbringen können und wie es mit dem wahrsten Bemühen nicht wieder 
fertigzubringen wäre, hat seinen wahren Wert.<<“ 1298

Hofmannsthal schafft in dieser Schrift durchaus eine Distanz zwischen Poesie und Leben. Den „schlechten  
Bücher[n] unserer Zeit“  1299 hafte es an, dass sie „gar keine Entfernung vom Leben haben“;  1300 Georges 
Gedichte allerdings offenbaren die „Seele eines Dichters“, 1301 und sie sind „ganz mit Leben durchdrungen“. 
1302 Schließlich legt Hofmannsthal die angesprochene Trennung von Poesie und Leben dar, wenn es heißt:  
„So eins sind in echter Poesie, wie in der Natur, Kern und Schale, dass uns ein Theil des Gemeinten auf  
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einem Wege zugeht, der dem Verstand unauffindbar ist. Ins Innere der Poesie kommen wir nie, aber es ist 
schon  ein  seltenes  und  hohes  Vergnügen,  um  ihre  Schöpfungen  herumzugehen  und  ihnen  manchen 
abzumerken.“  1303 So  verweist  Hofmannsthal  im  Folgenden  auf  das  „Buch  der  >>Hirten-und 
Preisgedichte<<“, 1304 welches so völlig vom „Reiz der Jugend“ 1305 erfüllt ist und dem „Triumph der Jugend“. 
1306 Was Hofmannsthal  im Folgenden betont,  ohne jedoch Titel der einzelnen Gedichte zu nennen, von  
denen  er  nur  abgerissene  Verse  zitiert,  ist  das  Neuartige,  Revolutionäre.  Im  Zusammenhang  mit  den 
Preisgedichten hebt Hofmannsthal des weiteren auch die Bedeutung „zwischen Gesinnung und Manier“, 1307 
die  entbehrlich  geworden  scheint,  auf,  was  Hofmannsthal  allerdings  bedauert,  denn:  „Denn  die 
künstlerische  Kraft  und  das  Weltgefühl  eines  Künstlers  sind  eins.  An  wem  die  Welt  mit  verworrenen 
Auspizcien zerrt, wer sich nicht selbst gehört, der hat keine Gewalt, die Worte anders als scheinhaft und 
gemein zu setzen.“ 1308 Auch in dieser Schrift betont Hofmannsthal damit den Zusammenhang zwischen der 
Künstlerschaft,  zwischen  dem  geschriebenen  Wort  und  dem  Wesen  des  Autors.  Wie  auch  in  anderen 
Werken deutet Hofmannsthal auch hier an, dass es im Grunde keines biografischen Hintergrundes bedarf,  
sondern nur des Geschriebenen: „Die Verse, die ein Mensch schreibt, sind auf ewig ein unentrinnbares 
Gefängnis seiner Seele, wie sein Lebendiger Leib, wie sein lebendiges Leben. Es ist so ganz unmöglich, von  
außen Schönheit in ein Gesicht zu bringen, als es unmöglich ist, durch den Willen den Ausdruck seiner 
Augen schöner zu machen.“ 1309

Was  besonders  George  ausmacht,  so  Hofmannsthal,  ist  der  Verlust  des  „Formale[n]“,  1310 wodurch 
Hofmannsthal gleichsam wähnt, dass damit eine „verworrene Gewissenlast abgeschüttelt“ 1311 worden ist. 
Georges  Figuren  erscheinen  dadurch  „freier“,  1312 wodurch  Hofmannsthal  glaubt:  „Wir  erkennen  unser 
Dasein in ihnen wieder, aber in einem neuen, freieren Verhältnis gegen die ganze Natur fortgesetzt. Man 
wird  an  jene  glücklichen  Bewohner  fremder  Gestirne  erinnert,  die  aus  leichterem  und  feinerem  Stoff  
vermutet werden.“ 1313

9. Religionsverständnis und Rückbekenntnisse innerhalb des   Jungen Wien

Mit dem am 21. Dezember 1867 veranlassten Gesetz zur freien Religionsausübung in Österreich-Ungarn, 
verstärkten  sich  die  Assimilationstendenzen,  was  zu  einer  Annäherung  bzw.  Identifizierung  des 
österreichischen Judentums mit den gegebenen kulturellen Bedingungen führte.  1314 Jedoch kam es auch 
durch die antijüdische Tendenz des Christentums zu einer Ausbreitung des Antisemitismus.
Neben Hofmannsthals persönlichen Notizen und Tagebüchern, haben zum Teil auch andere Autoren aus  
dem Kreis und Umfeld des Jungen Wien Persönliches hinterlassen, so auch Hermann Bahr.  Seine Berichte 
über den Versuch einer Beichte aus dem Jahr 1889 (10. Oktober aus Biarritz) sind sowohl Zeugnis eines  
einsamen Menschen als auch eines zweifelnden Religiösen. „Mit frischer Hoffnung klagte ich mich also an,  
daß ich meine Mutter ermordet hätte, um ihr Geld zu nehmen. Ich schilderte das Ereignis ganz haarklein,  
mit allen Umständen, und den furchtbaren Schrecken der Erinnjen, um es mir nur ja glaubhaft zu machen,  
und, als es nichts wirkte und ich nur über die komische Bestürzung des dicken alten Pfaffen lachen muste, 
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fügte ich hinzu, daß ich außerdem noch ihren Leichnam geschändet hätte. Endlich wurde mir der Spaß zu 
dumm, und ich schmiß die ganze Maskerade weit von mir […] Die Religion ist ein Schwindel.  Ich hätte 
niemals  daran  zweifeln  sollen.  Sie  hat  gar  nichts  auf  mich  gemacht.“  1315 Durch  die  am  5.  Mai  1895 
eingegangene Ehe mit  der jüdischen Schauspielerin Rosa Jokl,  musste Bahr aus der katholischen Kirche 
austreten um der Ehe Rechtsgültigkeit zu verleihen. Erich Widder 1316 betont in seiner Arbeit Hermann Bahr.  
Sein  Weg zum Glauben,  dass  Bahrs  Verständnis  von  seiner  Zeit  stark  von  Ernst  Mach,  aber  auch  von 
Nietzsche  geprägt  war:  Widder  hebt  die  Todeserfahrungen aus  dem Jahr  1903  hervor,  die  eine  starke  
Glaubensferne erkennen lassen. Erst durch die Liebe zu seiner zweiten Frau, Anna von Mildenburg, sei es 
Bahr – so Widder – gelungen, seine Glaubenskrise zu überwinden und sich zum Katholizismus zu bekennen.  
1317

Bei  Beer-Hofmann  vollzieht  sich  eine  Wendung  vom  Ästhetizismus  und  Dandytum  hin  zu  jüdischer 
Religiosität.  „Ästhetizismus  und  Judentum  bleiben  bei  Beer-Hofmann polar  aufeinander  bezogen.“   1318 
Dagegen bemerkt Harry Zohn in Bezug auf Beer-Hofmann, dass er die „Patrizier- und Patriarchengestalt des 
Jung-Wiener  Kreises,  der  einzige  selbstbewusste  Jude  unter  diesen  Dichtern,  vielleicht  die  jüdischste 
Erscheinung in der österreichischen Literatur“ 1319 war. Doch eine „Religiosität im Sinne des Einhaltens aller 
jüdisch-orthodoxen Gebote und Verbote“  1320 war laut Zohn weder bei Beer-Hofmann noch bei „anderen 
österreichischen Dichtern festzustellen“. 1321 Wie Hofmannsthals Frau Gerty zum Katholizismus konvertierte, 
konvertierte Beer-Hofmanns Frau Paula vom Katholizismus zum Judentum. Zudem führt Zohn auch noch für 
Beer-Hofmanns Religiosität dessen Namensgebung für seine Kinder an (Mirjam, Naëmah, Gabriel). So sieht 
Zohn zwar Beer-Hofmanns Erstlingsnovellen unter dem impressionistischen Ton stehend, seien sie doch 
„Ausdruck einer geistigen Aristokratie im Sinne des Dandytums“,  1322 doch gleichzeitig  sieht er bei  dem 
jungen Dichter bereits einen „Mittelweg zwischen Künstlertum und Priestertum“ 1323 gegeben und verweist 
nicht nur auf das Schlaflied für Mirjam (1897), indem die vierte Strophe einen Aufbruch zeigt, sondern auch 
auf  Der Tod Georgs (1900), indem sich bereits eine „Absage an Dekadenz und Egozentrik“  1324 zeigt.  Laut 
Stefan Scherer setzte bei Beer-Hofmann die Beschäftigung mit dem Judentum erst nach 1897 ein, während 
es in der frühen Schaffensphase „keine erkennbaren Hinweise darauf [gibt], daß er sich bereits zu Beginn 
der 90er Jahre mit seinem Judentum auseinandergesetzt hat“. 1325 So zeigt das Frühwerk, die Novellen oder 
Pierrot Hypnotiseur, ästhetizistische Tendenzen, was laut Ulrike Peters deutlich macht, dass Beer-Hofmann 
assimiliert  ist,  obwohl er sowohl jüdischer Abstammung ist, als auch eine Beschneidung erhalten hatte. 
Bestätigt kann dies auch dadurch werden, dass Beer-Hofmann selbst in einer fast vollständig assimilierten 
Familie  aufwuchs;  allein  die  Großmutter  väterlicherseits  Katharina  Beer  war  noch  mit  der  jüdischen 
Tradition verwurzelt. Was der explizite Auslöser für Beer-Hofmanns Hinwendung zum Judentum war, kann 
Ulrike Peters nicht genau festlegen. Stattdessen nennt sie eine Vielzahl von Komponenten, die im Zeitraum 
von 1895-1897 Beer-Hofmanns Wandlung bewirkt haben könnten, darunter der steigende Antisemitismus,  
seine Abwendung vom Dandytum oder auch die Beschäftigung mit der Bibel. Für Scherer hängt die spätere  
Entdeckung  der  jüdischen  Identität  damit  zusammen,  dass  er  Beer-Hofmann  als  assimilierten  Juden 
versteht, für den die jüdischen Wurzeln an Bedeutung verloren hatten. Die Tendenz zum Judentum findet  
sich zuerst in Beer-Hofmanns  Schlaflied, im Ansatz auch im  Tod Georgs, der eine  „Absage an Dandytum, 

1315Bahr, Hermann: Tagebücher, Skizzenbücher, Notizhefte. Band I. 1885-1890. Herausgegeben von Moritz Csáky. Bearbeitet von 
Lottelis Moser und Helene Zand. Böhlau Verlag. Wien, Köln, Weimar, S. 253.

1316Widder, Erich: Hermann Bahr. Sein Weg zum Glauben. Oberösterreichischer Landesverlag. Linz, 1963
1317Die Beziehung Bahrs zu Anna von Mildenburg währte von 1904 bis zu seinem Tod im Jahr 1934. Bahr hatte sich erst 1909 von  

seiner  jüdischen  Ehefrau  scheiden  lassen,  um  eine  Ehe  mit  Anna  eingehen  zu  können.  Anna  von  Mildenburg  war  eine 
Sopranisten, die  z. T. auch die Werke Wagners interpretierte, darunter die Isolde (Tristan und Isolde). 

1318Borchmeyer,  Dieter:  Richard  Beer-Hofmann  „Zwischen  Ästhetizismus  und  Judentum“.  Sammelband  der  Beiträge  vom 
„Öffentlichen Symposion in der Akademie der Wissenschaften Heidelberg am 25. und 26.10.1995“. Igel Verlag Wissenschaft.  
Paderborn. 1996, S. 5.

1319Zohn, Harry: Wiener Juden in der deutschen Literatur. Verlag OLAMENU. Tel-Aviv/Israel. 1964, S. 33.
1320Zohn: S. 44.
1321Ebd. 
1322Ebd. 
1323Ebd. 
1324Zohn: S. 44-45.
1325Borchmeyer: S. 11.
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Dekadenz und Egozentrik“ 1326 ist, sowie im Grafen von Charolais aber vor allem natürlich in der Historie von  
König David. Zum einen findet sich bei Beer-Hofmann eine intensive Beschäftigung mit der Bibel als auch 
weiterführender  theologischer  Literatur.  Zugleich bemerkt  Ulrike  Peters  in  ihrem Aufsatz  Richard  Beer-
Hofmann – Ein jüdischer Dichter?, dass „ihm ein Bezug zum traditionellen orthodoxen Judentum fehlte“. 1327 
Letztendlich hat er,  resigniert  und gealtert,  aber  erkannt,  dass der  Mensch den Sinn des Daseins nicht  
durchdringen kann, keine endgültige Lösung erlangen kann, und dass ihm letztendlich die Hoffnung bleiben 
muss, dass das Leben einen Sinn hat. 
In der Erziehung Arthur Schnitzlers spielte die Religion weitestgehend keine Rolle, denn seine Eltern waren 
assimilierte Juden.  1328 Wie bei Beer-Hofmann gab es auch bei Schnitzler eine ältere Verwandte, die noch  
mit  den  jüdischen  Traditionen  in  Verbindung  stand.  Bei  Schnitzler  war  dies  seine  Großmutter  Amalia  
Markbreiter,  deren Religiosität  in der  Familie  eher belächelt  wurde.  Renate Wagner geht  in  ihrer  1981  
verfassten Biografie über Arthur Schnitzler davon aus, dass ihn die Beschäftigung mit religiösen Fragen im 
Alter zwischen 18 und 20 Jahren schwerpunktmäßig „im philosophischen, nicht im mystischen Sinne“  1329 
interessierte. So führt Renate Wagner auch in Bezug auf Schnitzler weiter aus: „Gläubigkeit kann er nicht  
begreifen, muß sich daher von Katholiken immer wieder attackieren lassen, weil er sie anzweifelt.“ 1330 Dies 
zeigt sich bei Schnitzler mitunter auch in seinen Tagebüchern. Religion und Gläubigkeit scheinen mit seinem  
modernen Geist nicht vereinbar zu sein. Er sieht in Jesus Christus einen Menschen, nicht Gottes Sohn, der  
sich in einer „morsche[n] verwesende[n] Welt“ 1331 für die Menschen geopfert hat, um ihnen den nötigen 
Halt zu schenken an einen Gott. Jesus selbst aber ist zu diesem Glauben an eine hütende, beschützende 
Macht gar nicht fähig. „Er war zu geistreich um an einen Gott zu glauben“,  1332 konstatiert Schnitzler und 
bestätigt Jesus indirekt auch einen modernen Geist aber auch als einen Schauspieler, einen Komödianten, 
der der Menschheit das Los ihres Lebens erleichtern wollte. Geradezu lächerlich stuft Schnitzler die Rolle  
Marias im christlichen Glauben ein, die als „unbefleckte[…] Jungfrau stilisiert wird“,  1333 obwohl sie eine 
verheiratete Frau und mehrfache Mutter ist. Vor allem wendet er sich gegen die irdischen Vertreter auf  
Erden und die von ihnen verbreiteten Riten wie „Hostien, Taufe,  Beichte“,  1334 die nur den Zugang zum 
wahren Jesus versperren, der lediglich darum bemüht war,  den Menschen ihr Leben zu erleichtern.  1335 
„Wenn  man  einfach  dabei  geblieben  wäre,  die  Leute  glauben  zu  lassen,  es  würde  ihnen  „oben“  gut  
gehen…“;  1336 stattdessen  richteten  die  irdischen  Vertreter  das  „abscheuliche  Fressen  von  Oblaten,  die 
Pflicht einem Schafskopf von Geistlichen Dinge zu erzählen, die ihn gar nichts angehn“  1337 ein. „-Gäb´ es 
einen  Gott,  so  wär´  es  Gotteslästerung,  seinen  Namen  in  einem  Athem  mit  den  „Gläubigen“  
auszusprechen.“ 1338

Aber, und das geht fast in Schnitzlers Rede gegen die religiösen Riten und die Priester und den Papst unter,  
es findet sich allein in einem Satz die Erkenntnis, dass der Mensch doch einer Form von Religion bedarf,  
wenn  es  um  Halt  und  Sicherheit  im  Leben  geht.  „Und  doch  doch,  sie  müssens  haben“,  1339 bekennt 
Schnitzler, schließt sich selbst zugleich aber aus. „Ich muß gestehen, es ärgert mich geradezu, wenn ich  

1326Zohn: S. 35.
1327Borchmeyer: S. 34.
1328Harry Zohn bemerkt über Schnitzler: „Schnitzler, der sich als europäischer Jude deutscher Kultur betrachtete, sah das jüdische  

Dilemma  als  Produkt  eines  jahrhundertealten  Minderheitsstatus,  eines  gewollten  der  ungewollten  Abgelöstseins  von  der 
Gesellschaft.  Den  Zionismus  liess  Schnitzler  höchstens  als  philanthropische  Aktion  und  als  Stärkung  des  jüdischen 
Selbstbewusstseins gelten.“ In: Zohn, S. 16.

1329Wagner, Renate: Arthur Schnitzler. Eine Biographie. Mit neun Schwarzweissabbildungen. Verlag Fritz Molden. Wien. 1981, S.  
20.

1330Wagner: S. 20.
1331Schnitzler, Arthur: Tagebuch 1879-1892. Verlag der Österreichischen Akademie der Wissenschaften. Wien. 1987, S. 33.
1332Schnitzler: Tagebuch 1879-1892, S.33.
1333Schnitzler: S. 33.
1334Schnitzler: S. 34.
1335Harry Zohn verweist in Bezug auf Arthur Schnitzler darauf, dass ihm „alles Dogmatische widerwärtig war“. In: Zohn, S. 39. Zohn 

wähnt, dass sich Schnitzler eher als „agnostischen europäischen Juden deutscher Zunge“ verstand, und die Thematisierung der  
Religion mitunter erst durch Der Weg ins Freie (1902-1907) einsetzte. In: Zohn, S. 39.

1336Schnitzler: S. 34.
1337Schnitzler: S. 34.
1338Schnitzler: S. 58.
1339Schnitzler: S. 34.
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irgend ein altes Weib in einer Kirche sehe, mit einem dummen Gesicht, sich bekreuzigen und ähnlichen 
Firlefanz treiben.“  1340 Schnitzler, der sich selbst als modernen, wissenschaftlichen Geist sieht, schiebt die 
Riten  dem Alter  und  der  Intelligenzlosigkeit,  und  auch  der  als  schwächer  eingestuften  und  nach  Trost  
verlangenden Frau zu. Denn, so sagt Schnitzler: „Wo der Verstand der Menschen aufhört, fängt ihr Gott an.  
Er sieht auch danach aus.“ 1341 
Dass er sich der Beschäftigung mit der Religion jedoch annäherte, zeigt sich in der  Weg ins Freie  (1908), 
indem er den jüdischen Glauben behandelt oder der Komödie Professor Bernhardi, in der er sich mit dem 
Religionsproblem beschäftigt, und die 1912 seine Uraufführung in Berlin erlebt, da die Wiener Zensur eine  
Aufführung untersagt hatte. Dass er sich auch persönlich mit der Religion auseinanderetzt,  zeigt sich in  
seinem Tagebuch, wenn es heißt:  „Aergerte mich heut über die infamen Angriffe,  denen man als  Jude 
ausgesetzt.“  1342 Bei Hofmannsthal stößt sich Schnitzler so vor allem an dessen „spätere[m] Katholizismus 
und [dem] aristokratische[n] Verhalten, das vergessen lassen möchte, dass er Halbjude ist.“ 1343

Was Felix Salten betrifft, so hat sich Michael Gottstein in seiner Arbeit auch mit Saltens Zug zur Religion 
auseinandergesetzt.  Saltens  Bekenntnis  zum  Judentum  findet  sich,  so  Gottstein,  verstärkt  seit  der  
Jahrhundertwende, „was sich besonders in seinem Bericht einer Palästina-Reise und dem späteren Simson-
Roman spiegelt.“ 1344

Weitreichender dagegen lässt sich Leopold von Andrians Auseinandersetzung mit der Religion darlegen.  
Andrians  Mutters,  die  aus  einem  evangelisch-jüdischen  Elternhaus  stammte,  konvertierte  zum 
Katholizismus,  was Andrian genauso prägte,  wie  das  ab 1885 besuchte Elitegymnasium der Jesuiten in  
Kalksburg. Prutsch bewertet den Besuch dieses Gymnasiums als eine „Erfahrung [die] seine Faszination für  
katholische Inszenierungen und Rituale“  1345 bestimmt hat. In Andrians Notizen finden sich jedoch einige 
Bezüge  zum  Judentum;  so  bemerkt  er  am  6.  Mai  1894:  „Mich  beunruhigt,  daß  alles,  aber  alles,  
ausgenommen Hermann Bahr, --- alles, was in Wien Kunst macht und mit Kunst beschäftigt Juden sind.  
Oder muß die Stadt, die Cultur, weil sie verfällt, Ausländer zu Historiographen ihrer Schönheit haben?-“ 1346

Beachtenswert für Andrians Verständnis von der Religion ist auch sein Roman Der Garten der Erkenntnis. 
Dessen Protagonist Erwin setzt sich auf seinem Lebensweg auch mit Religion und einer möglichen Existenz  
als Priester auseinander. Erwin entdeckt durch seinen Drang zur gesellschaftlichen Isolation und Einsamkeit,  
durch seine Neigung zur Ruhe, die Religion. Erwin dient dieser Lebensweg nicht dazu, seine Nähe zu Gott zu  
bekunden, sondern sie ist ihm eine Möglichkeit sich vor den Menschen, die er als Feinde für sein Leben  
betrachtet, zu verstecken. „Das Leben würde ein Kampf der Kirche gegen die Welt sein“,  1347 glaubt Erwin 
und so empfindet er sich selbst  als  Ausgestoßener in einer ihm fremden Welt.  Erwins Auffassung lässt  
darauf  schließen,  dass  sich  Religion  und  Wissenschaft  im  Kampf  befinden  und  sich  letztendlich 
ausschließen. Erwin für sich aber, immer noch auf der Suche nach Erkenntnis, kann auch in der Religion  
keinen Halt finden, da er sie aus den falschen Motiven sucht.
Auch nach der Jahrhundertwende findet sich Andrians Auseinandersetzung mit dem Judentum, das dann 
verstärkt in Verbindung mit dem Christentum gesehen wird. „Thatsächlich hat die jüdische Religion, wie die  
Nazis sagen, und mir Aerger u. mit Recht sagen, in ihren Grundlehren die Welt erobert. Daher ist ihr Hass  
gegen  das  Christentum  durchaus  begreiflich.  Und ein  vom Judentum  losgelöstes  Christentum giebt  es  
nicht.“ 1348 Und weiter findet sich am 8. März 1938 die in Nizza verfasste Notiz: „Das Judentum nimmt eine 
besondere  Position  ein.  Es  ist  die  wahrhafte,  aber  unvollkommene Religion,  unvollkommen der  Lehre,  
unvollkommen, bei den meisten, auch der Praxis nach,-  die veraltete R. die auf der Voraussetzung des alten  
Testaments beruht, dass die wahre Religion nur für das eine „auserwählte“ Volk da ist.“ 1349 Auch Weinzierl 
beschäftigt  sich  mit  Andrian  und  dessen  Verhältnis  zur  Religion,  allerdings  vor  dem  Bewusstsein  von 

1340Schnitzler: S. 34.
1341Schnitzler: S. 70.
1342Schnitzler: S. 278.
1343Wagner: S. 60.
1344Gottstein, Michael: Felix Salten (1869-1945). Ein Schriftsteller der Wiener Moderne. Ergon Verlag. Würzburg. 2007, S. 15.
1345Prutsch: S. 20.
1346Prutsch: S. 42.
1347Andrian, Leopold von; Perl, Walter: Der Garten der Erkenntnis. Fischer Verlag. Frankfurt am Main. 1970, S. 7-8. 
1348Prutsch: S. 619.
1349Prutsch: S. 619.
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Andrians  Leiden,  seiner  Unfähigkeit  literarisch  tätig  zu  sein:  „All  diese  Leiden  entsprangen  einem 
Grundproblem:  seiner  Homosexualität,  die  er  weder  mit  seinem  katholischen  Glauben  noch  mit  den 
gesellschaftlichen Ansprüchen seines Ranges zu vereinbaren imstande war.“ 1350

Auch Kraus war ein gebürtiger Jude, hatte sich aber bereits 1899 von seinen jüdischen Wurzeln distanziert,  
war eine Zeitlang konfessionslos geblieben um sich dann 1911, noch vor dem Ersten Weltkrieg, taufen zu 
lassen, um zum Katholizismus überzutreten. Bei der Hinwendung zum Katholizismus blieb es aber nicht.  
Bereits 1922 finden sich in mehreren Fackel-Ausgaben Hinweise für Kraus´ bevorstehenden Austritt aus der 
Kirche.  Die  Abwendung  vom  Katholizismus  hängt  bei  Kraus  schwerpunktmäßig  mit  dem Verhalten  der 
Priester während des Ersten Weltkrieges zusammen; während Kraus sich gegen den Krieg aussprach, musste  
er  miterleben  wie  Priester  Waffensegnungen vornahmen  und den  Krieg  nicht  als  verdammungswürdig 
einstuften. „Die Verbindung der Kirche mit der herrschenden Staats- und Geldmacht hatte ihm schon immer 
Mißtrauen eingeflößt; ihre Zusammenarbeit mit der Handelswelt zur Auswertung des Touristenverkehrs und 
der  Salzburger  Festspiele  gab den Anlaß zu  einem Austritt“,  1351 mutmaßt  Kohn in  ihren Ausführungen 
bezüglich Kraus´ Austritt. Kohn hinterlässt in ihren Ausführungen den Eindruck, dass Kraus offengeistig war,  
d.h., dass er unterschiedliche Religionen akzeptiert hat und gleichzeitig wie unberührt und über jeglicher  
Konfession schwebend dennoch die kritischen Aspekte erkennen und aufdecken konnte. Gleichsam betont 
sie  deren  mangelhafte  Vollkommenheit,  sah  er  doch  „in  der  Kirche  eine  irdische,  unvollkommene 
Institution, aber die Hüterin und das Symbol von Ewigkeitswerten der Menschheit.“ 1352 Kohn zeigt dabei in 
ihren Untersuchungen über Karl Kraus nicht nur dessen Bezugnahme zur Sprache auf, sondern betont auch,  
dass  dessen  „Sprachliebe“  1353 sowie  sein  „Glaube  an  die  lebendige  Kraft  der  Sprache  […]  fast 
metaphysischen Charakter“  1354 angenommen hatte, weshalb für Kohn auch feststeht: „Für Kraus verband 
sich Sprache unmittelbar mit Religion, Moral und Liebe.“ 1355 Dabei betont Kohn jedoch gleichsam nicht nur 
den  Glaubensverlust  in  der  Moderne,  sondern  führt  auch  seltsamerweise,  und  damit  sich  selbst  
widersprechend,  an,  dass  sowohl  „Person  und  Werk  [...]  frei  von  jeder  mystischen  oder  religiösen 
Problematik“ 1356 sind.

10. Friedrich Nietzsche: Vom Tode Gottes zum Übermenschen – Die Forderung nach neuen Werten 

„Ich bin bei weitem der furchtbarste Mensch, den es bisher gegeben hat; […] Ich bin der erste Immoralist:  
damit bin ich der  Vernichter par excellence.“  1357 Mit diesen Worten charakterisiert sich Nietzsche, dessen 
philosophische Schriften später das Lebensgefühl vieler moderner Schriftsteller spiegeln sollten, in seiner 
Schrift Ecce Homo (1888/1889). Der Philosoph, der in seinen Arbeiten die Umkehrung aller Werte und den 
Tod Gottes offenbart, war aber nicht von Geburt an dazu bestimmt, ein Antichrist zu werden. Deshalb muss,  
um zu begreifen, wieso Nietzsche später ein Kritiker der christlichen Lehre wurde, ein kurzer biografischer  
Überblick  geschaffen  werden,  der  mitunter  nicht  nur  Nietzsches  Frauenbild  und  sein  Bedürfnis  nach 
Einsamkeit,  sondern  auch  seine  Wandlung  in  Bezug  auf  Wagner  –  und  somit  auch  auf  die  Kunst  – 
verständlich macht.
Friedrich Wilhelm Nietzsche wird am 15. Oktober 1844 als der Sohn Ludwig Nietzsches und seiner Frau  
Franziska  (geb.  Oehler)  in  Röcken  bei  Leipzig  geboren.  Anders  als  man  es  von  Nietzsches  Lebensweg 
erwarten  würde,  war  er  nicht  nur  der  Sohn  eines  protestantischen  Pfarrers,  auch  der  Großvater 
mütterlicherseits als auch der Großvater väterlicherseits waren protestantische Pfarrer gewesen. Nietzsches 
Großvater  väterlicherseits  Friedrich  August  Ludwig  Nietzsche,  der  das  höhere  Kirchenamt  eines 
Superintendanten bekleidete, hatte sich mit seinen theologischen Abhandlungen, mit denen er vor allem  

1350Weinzierl: S. 139.
1351Kohn: S. 61.
1352Kohn: S. 62. 
1353Kohn: S. 203.
1354Kohn: S. 203.
1355Kohn: S. 203.
1356Kohn: S. 227.
1357Nietzsche,  Friedrich:  Werke.  Kritische  Gesamtausgabe,  Berlin/New  York,  de  Gruyter,  1967–  und  Nietzsche  Briefwechsel. 
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um 1800  – zur Zeit der Säkularisation  –  den christlichen Glauben stärken wollte, einen Namen gemacht. 
Nietzsche wuchs im Pfarrhaus von Röcken, als der Sohn eines melancholischen aber auch sehr musisch  
begabten Vaters und einer weltoffenen und lebensbejahenden Mutter auf, die sich im Pfarrhaus aber ihrer 
Schwiegermutter und den zwei Schwestern ihres Mannes unterordnen musste. Mit dem Tod des Vaters am 
30.  Juli  1849,  1358 sieht  sich  Nietzsches  Mutter  gezwungen,  das  Pfarrhaus  zu  verlassen  und  mit  ihrer 
Schwiegermutter und den Schwestern ihres Mannes nach Naumburg zu ziehen. Nietzsches Erziehung war 
lutherisch, streng und konservativ, was sich auch innerhalb des Frauenhaushaltes, in dem Nietzsche von nun  
an  lebt,  nicht  ändert.  Lisson  spricht  in  Bezug  auf  Nietzsches  veränderte  Lebensverhältnisse  und  seine 
Erziehung von einer „Lust- und Spaßfeindlichkeit, wie sie in vielen protestantischen Pfarrhäusern jener Zeit“  
1359 vorherrschte.  Nach  dem  nur  einjährigen  Besuch  der  Knaben-Bürgerschule  im  Jahr  1850,  besuchte  
Nietzsche  zuerst  ab  1851  das  Privatinstitut  von  Professor  Weber,  wechselte  im  Herbst  1854  auf  das 
Domgymnasium und ging schließlich von 1858 bis 1864 auf das Elite-Internat Schulpforta bei Naumburg.  
Mehrere Charaktereigenschaften Nietzsches fallen bereits während seiner schulischen Laufbahn auf: seine 
mangelnde Sozialkompetenz, seine unabdingbarer Wille sich zu beweisen und sein Interesse für Autoren  
wie Jean Paul, Friedrich Hölderlin und Lord Byron, den er einen „geisterbeherrschenden Uebermenschen“ 
1360 nennt. Hatte Nietzsche noch beim Aufnahmeritus ins Elite-Internat Schulpforta 1858 geschworen: „Ich 
verspreche mit Gottes Hülfe zu sein gottesfürchtig, gehorsam, fleißig und dankbar“, 1361 beginnt er jedoch, 
unter der klösterlichen Zucht der Anstalt, bereits aufklärerische Gedanken zu hegen. Nietzsches Wille, von 
sich Immenses zu verlangen, sich keine Schonung oder Ruhe zu gönnen, bringt den Schüler, der zur Zeit des  
Domgymnasiums noch Nachhilfe,  vor allem wegen seiner Schwächen im Griechischen und in deutscher  
Orthographie und Grammatik, nehmen musste, dazu, jenes Elite-Internat als einer der Besten zu verlassen.  
Bereits während seiner Zeit auf diesem Elite-Internat kommt er mit Wagner in Kontakt. Vor allem dessen  
Tristan und Isolde  erweckt sein Interesse. Zu dieser Zeit beginnt sich Nietzsche nicht nur für Prometheus, 
der den Menschen das Feuer brachte und gegen die Götter rebellierte, zu interessieren, sondern bereits ab 
1862 setzt bei Nietzsche eine vermehrt kritische Betrachtung des Christentums ein.  1362 Zu einer heftigen 
Auseinandersetzung mit seiner Mutter muss es zu Ostern 1861 gekommen sein, als er ihr eröffnete, nicht 
Priester werden zu wollen. Nach dem Abitur begibt sich Nietzsche 1864 nach Bonn, wo er beginnt Theologie  
– mehr um die Mutter doch noch zu versöhnen, wie Lisson annimmt – und Philosophie zu studieren. Bereits 
1865  folgt  Nietzsche  seinem  Lehrer  Ritschl  nach  Leipzig  um  fortan  nur  noch  Klassische  Philologie  zu 
studieren. Die Zeichen, an denen man erkennen kann, dass Nietzsche sich immer weiter vom Christentum 
distanziert, mehren sich: 1865 liest er von David Friedrich Strauß Das Leben Jesu, indem der Autor Jesu als 
historische Gestalt darstellt und zu Ostern verweigert er der Mutter die Teilnahme beim Abendmahl. Des 
weiteren setzt sich Nietzsche in diesem Jahr auch das erste Mal mit Schopenhauer und dessen Schrift Welt  
als Wille und Vorstellung (1819) auseinander. 
Nach  dem  ersten  Kontakt  mit  Wagners  Werken  noch  während seiner  Schulzeit,  setzen  1868  intensive 
Studien zu Wagners Dichtungen und Schriften ein. Es gelingt Nietzsche, Wagners Bekanntschaft in Leipzig zu  
machen, aus der eine tiefe Verbindung und ehrfurchtsvolle Freundschaft entsteht. 1869 erhält Nietzsche 
mit  Hilfe seines Lehrers Ritschl,  ohne jemals promoviert  zu haben, eine außerordentliche Professur für  

1358Lisson bemerkt in seiner Arbeit über Nietzsche, dass dessen Vater an einer Gehirnerweichung verstorben ist, während Krell  
vermutet,  dass  es  sich  wohl  um  Tuberkulose  gehandelt  haben  könnte  (Lisson,  Frank:  Friedrich  Nietzsche.  Deutscher  
Taschenbuch Verlag GmbH & Co. KG. München, 2004;  Krell, David Farrell / Bates, Donald L.: Nietzsche. Der gute Europäer. Die  
Landschaften seines Lebens. Eine Biographie in Bildern und Selbstzeugnissen. Aus dem Amerikanischen von Sieglinde Denzel 
und Susanne Naumann. Knesebeck GmbH & Co. Verlags KG. München, 2000). Entscheidend in diesem Zusammenhang ist aber,  
dass Nietzsche der frühe Tod seines Vaters getroffen hat und er selbst befürchtete, auch mit 36 Jahren an einer Gehirnkrankheit  
zu sterben.  Während Nietzsche  sich dem Tod des Vaters  und dessen Ursachen stellte  –  auch  im Sinne einer  vererblichen 
Krankheit –, klammerten sowohl seine Mutter als auch die Tanten die Gehirnkrankheit des Vaters aus und verwiesen stattdessen  
auf einen Treppensturz.

1359Lisson. S. 14.
1360Lisson. S. 26.
1361Lisson: S. 21.
1362Lisson  führt  Nietzsches  zunehmende  Distanz  zum  Christentum  darauf  hinaus,  dass  er  das  Bestehende,  das  er  bisher  

übernommen und gelebt hatte (so hatte Nietzsche mitunter schon als Kind und Jugendlicher Gedichte, geistliche Lieder und  
Hymnen verfasst),  nun vermehrt zu hinterfragen begann und das Christentum als Irrweg entlarven wollte:  „Kurz,  er streift  
bereits fast alle Fragen, die er später so fulminant zu beantworten versuchen wird.“ In: Lisson, S. 28.
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Klassische Philologie in Bonn: in seiner Antrittsvorlesung wird er über die Griechen und über die Antike 
reden (Die Persönlichkeit Homers). In das Jahr 1869 fällt auch der erste Besuch der Wagner Villa in Tribschen  
und die Freundschaft mit dem Kunsthistoriker Jakob Burckhardt. 
Der Befürwortung des Krieges in seinen Schriften entspricht auch Nietzsches wirkliche Erfahrung. Von 1866-
1868 nimmt er seinen Militärdienst bei der reitenden Artillerie in Naumburg auf, für den er sein Studium  
unterbricht,  und der durch einen schweren Sturz vom Pferd ein Ende findet. 1871 nimmt Nietzsche als 
Sanitäter  am  Deutsch-Französischen  Krieg  teil;  doch  erneut  wird  sein  Versuch  nach  körperlicher 
Ertüchtigung von seiner schwachen körperlichen Konstitution beendet, dieses Mal durch eine schwere Ruhr 
und Diphtherie-Erkrankung. „Nach dem preußisch-deutschen Sieg über Frankreich im Januar 1871 stellt  
Nietzsche enttäuscht fest, dass der Krieg nicht der Kultur, sondern bloß Staat und Wirtschaft gedient hat.“ 
1363 Das was Nietzsche sich in seinen philosophischen Werken vom Krieg erhoffte, hatte der Wirklichkeit 
nicht standhalten können. Statt des „hellenischen Geistes“, 1364 hatte die „philiströse Großmannssucht“ 1365 
gesiegt. 
Nietzsche drängt es in dieser Zeit danach, seine Gedanken über die Griechen zu veröffentlichen. Aber erst  
als Wagner seine Kontakte spielen lässt, gelingt ihm die Veröffentlichung von Die Geburt der Tragödie aus  
dem Geiste der Musik (1872) bei Wagners Verleger E. W. Fritzsch. Die Begeisterung und Befürwortung, die 
ihm von Wagner und seinem Künstlerkreis entgegenschlägt, ist mehrheitlich die einzige positive Reaktion;  
die Kritiken sind negativ, vor allem aus den Kreisen der Fachkollegen. Die Folge davon ist, dass Nietzsche im 
Winter  1872  in  seinen  Vorlesungen  nur  noch  zwei  Zuhörer  hat.  In  dem  darauffolgenden Jahr  beginnt  
Nietzsche mit der Veröffentlichung seiner nächsten großen philosophischen Abhandlung (Unzeitgemäße 
Betrachtungen). Besonders durch den Abschnitt den Nietzsche 1874 über Schopenhauer (Schopenhauer als  
Erzieher) veröffentlicht, erhofft sich Wagner wieder eine Annäherung an Nietzsche, der sich zusehends von  
ihm distanziert hatte. Es waren wohl mehrere Faktoren, die dazu führten, dass Wagner sich erst menschlich  
und  dann  schließlich  auch  durch  seine  Kunst  zusehends  von  Nietzsche  entfernte:  zum  einen  war  es 
sicherlich  Nietzsches  Versuch,  sich  auch  musikalisch  zu  verwirklichen,  der  bei  Wagner  auf  wenig 
Begeisterung stieß und der Nietzsche wohl zu dem Schluss kommen ließ, dass seine eigene Kunst ganz 
„unwagnerisch“ 1366 sein müsse, wenn Wagner ihm in seiner Musik nicht folgen konnte, zum anderen war es 
aber auch die Distanz im Erfolg, die Nietzsche immer stärker empfinden musste. Denn während Wagner auf  
„weltweiten Ruhm“ 1367 und „nahmhafte Feinde“ 1368 verweisen konnte, erfuhr Nietzsche nur Kritik. 
Mit dem Jahr 1876 setzt eine merkliche Steigerung in der Distanzierung zu Wagner ein: Nietzsche verfasst  
mit  Richard Wagner in Bayreuth die vierte  Unzeitgemäße Betrachtung, im August reist er enttäuscht von 
den Bayreuther Festspielen ab und im Oktober trifft er noch einmal in Sorrent auf Wagner, wo er mehr als  
irritiert über Wagners Parsifal ist, sieht er darin doch eine Rückkehr in die Christlichkeit. Mit der Arbeit 1877 
an  Menschliches,  Allzumenschliches (erscheint  1878)  schreitet  die  Abnabelung  von  Wagner  voran  und 
vollzieht  sich  schließlich  als  Wagner  Nietzsche  den  Parsifal zukommen  lässt,  während  dieser  ihm  im 
Gegenzug  Menschliches,  Allzumenschliches mit  der  Widmung  „Richard  Wagner,  Ober-Kirchenrath“  1369 
sendet:
„Ausschlaggebend für  die  Entfremdung aber war die  gegenläufige  persönliche Entwicklung der  beiden.  
Nietzsche hat sich vom braven Pastorensohn zum psychologisierenden Skeptiker entwickelt, zum Rebellen 
gegen seine Zeit,  der schon um 1878 nach einer >>Umwertung aller Werte<< trachtet.  Wagner ist den 
umgekehrten  Weg  gegangen:  vom  anarchischen  Kulturrevolutionär  zum  loyalen  Großbürger  mit  einer 
Schwäche  für  christliche  Mystik,  der  die  größten  Hoffnungen  Nietzsches  unerfüllt  ließ:  die  der 
Kulturerneuerung, die der Widergeburt eines >>tragischen Zeitalters<< durch die Musik. […] So wichtig der 
Meister für Nietzsches Entwicklung war, so notwendig ist es nun, sich von ihm zu trennen. Er verliert den 
Freund, um sich selbst zu gewinnen.“ 1370 

1363Lisson: S. 60.
1364Lisson: S. 60.
1365Lisson: S. 60.
1366Lisson: S. 86.
1367Lisson. S. 100.
1368Lisson. S. 100.
1369Lisson. S. 104
1370Lisson. S. 106-108.
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Aus gesundheitlichen Gründen muss Nietzsche 1879 seine Lehrtätigkeit in Basel aufgeben. 1371 Ein rastloses 
Leben folgt, das ihm im Frühjahr 1880 das erste Mal nach Venedig führt, wo er mitunter an der Mörgenröte 
(erscheint 1881) arbeitet. 1881 folgt in Sils-Maria Die fröhliche Wissenschaft (gedruckt 1882) und in Genua 
hört er im November 1881 Bizets Carmen, ein Werk das bei Nietzsche einen tiefen Eindruck hinterlässt. Im 
darauffolgenden  Jahr  trifft  er  in  Rom  auf  Lou  von  Salomé,  mit  der  ihn  eine  freundschaftliche  Liebe  
verbindet, von der Lisson behauptet, sie habe zu zwei Heiratsanträgen Nietzsches geführt. Die Reise im Juni  
in den Tautenburger Wald lässt ihn die Premiere des  Parsifal  in Bayreuth verpassen.  1372 Anders als  Also 
sprach Zarathustra vermuten ließe, leidet Nietzsche 1883, während der Niederschrift dieses Werkes, unter 
der Einsamkeit; gespalten zwischen der Not nach Einsamkeit, in der er das Werk erschaffen musste und  
seiner  Sehnsucht  nach Liebe und Anerkennung,  geht  es  Nietzsche  zusehends  schlechter.  Lisson  deutet  
zudem auf die zeitliche Nähe zwischen der fast gleichzeitigen Beendigung des ersten Teils von Also sprach  
Zarathustra und Wagner Tod in Venedig. Die Trennung von den beiden Freunden Lou und Paul Rée, die  
immer stärker werdenden körperlichen Leiden, die Einsamkeit, die fehlende Anerkennung, die Entfremdung 
von Mutter und Schwester, die andauernde Arbeit zermürbten Nietzsche im Laufe des Jahres 1883 immer 
mehr. 1884 folgt der zweite und dritte Teil von Also sprach Zarathustra; die Kosten für die Veröffentlichung 
des vierten Teiles trägt Nietzsche 1885 selbst, weil seinem Verleger Schmeitzner der Konkurs droht. Auch 
alle noch folgenden Werke wie Jenseits von Gut und Böse (1886) oder Zur Genealogie der Moral (1887) lässt 
Nietzsche auf eigene Kosten veröffentlichen. Als er 1887 die Orchesterversion von Wagners  Parsifal hört, 
kann er sich nicht gänzlich seiner Ergriffenheit erwehren. Bereits im folgenden Jahr, fühlt sich Nietzsche 
noch stärker dazu getrieben zu arbeiten, gönnt sich keine Pausen und treibt den Plan zu seinem Hauptwerk  
Der Wille zur Macht, dem er nun den Titel Umwertung aller Werte gibt, weiter. Die Entfremdung zu seiner 
Familie  schreitet  währenddessen  voran.  Nietzsche  verfasst  in  dem  Gefühl  sich  noch  steigernder 
Vereinsamung und immer noch fehlender Anerkennung Der Fall Wagner und wendet sich mit ambivalenten 
Gefühlen Baudelaires Werken zu. Nietzsches letzte Werke sind die Götzen-Dämmerung (erscheint im Januar 
1889), Der Antichrist (erscheint erst 1894) und sein wohl persönlichstes Werk, indem er noch einmal Bezug 
zu seinen früheren Werken und seinem Wesen nimmt, Ecce Homo (1888), bevor sich gegen Ende des Jahres 
1888  vermehrte  Zeichen  gänzlicher  Selbstüberschätzung  und  Wahnsinn  zeigen.  1373 Anfang  Januar,  es 
erscheint nur als logische Konsequenz infolge des Raubbaus an seinem Geist und Körper, erleidet er einen 
Nervenzusammenbruch: Nietzsche, der in seinen Werken das Mitleid als Décadence-Merkmal beschrieb,  
das der Mensch von sich werfen müsse, fällt auf der Piazza Carlo Alberto „aus Mitleid“ 1374 einem Pferd um 
den Hals, das vorher von einem Kutscher geschlagen worden war. Die sogenannten „Wahnsinnszettel“  1375 
verstärkten nur die Gewissheit,  dass Nietzsche geistig  erkrankt war. So schrieb er an Jacob Burckhardt:  
„zuletzt  wäre  ich  viel  lieber  Basler  Professor  als  Gott;  aber  ich  habe  es  nicht  gewagt,  meinen  Privat-
Egoismus so weit zu treiben, um seinetwegen die Schaffung der Welt zu unterlassen.“ 1376

Erst als Nietzsche bereits in die Obhut von Psychiatern gegeben worden war und seine Mutter ab 1890 
seine  Pflege  übernommen  hatte,  zu  einer  Zeit  als  Nietzsche  sich  nicht  mehr  seiner  sich  steigernden 
Bedeutung bewusst wurde, gelangte er zu Ruhm, was schließlich auch dazu führte, dass seine Schwester  
Elisabeth 1893 das Nietzsche-Archiv in Naumburg gründete. Nach dem Tod der Mutter 1897 ist es Elisabeth,  
die  Nietzsches  Pflege  übernimmt.  Am  25.  August  1900  jedoch  stirbt  Nietzsche  in  völliger  geistiger 
Umnachtung  und  körperlich  durch  zwei  Schlaganfälle  ans  Bett  gefesselt,  an  den  Folgen  einer 
Lungenentzündung.  Die Anerkennung, die er sich zeitlebens ersehnt hatte, konnte Nietzsche nicht mehr 
bewusst erleben. 

1371Volker  Gerhardt  äußert  sich  zu  Nietzsches  Arbeitswut  wie  folgt:  „Nietzsche  ist  gewiß  eine  dieser  großen  Seelen,  die  
verschwenderisch mit ihren Käften umgehen, und er hat sich wahrlich große und edle Ziele gesetzt. […] Er möchte eine wirkliche  
Renaissance einleiten, möchte einer neuen Kultur als Geburtshelfer dienen und schließlich auch noch ihr erster Lehrer sein.“ In:  
Gerhardt, Volker: Friedrich Nietzsche. C.H. Beck´sche Verlagsbuchhandlung. München. 1992, S. 12.

1372Noch im selben Jahr (September) kommt es zwischen Nietzsche und seiner Mutter, aufgrund der Beziehung zu Lou, zu einer 
heftigen Auseinandersetzung, die damit endet, dass Lou und Rée Leipzig ohne Nietzsche Richtung Paris verlassen, was bei ihm 
aufgrund der Einsamkeit und gleichbleibenden Verkennung, Depressionen hervorruft.

1373„Ende 1888 mehren sich die Anzeichen eines zunehmenden Verlusts realistischer Selbsteinschätzung.“ In: Gerhardt, Volker:  
Friedrich Nietzsche. C.H. Beck´sche Verlagsbuchhandlung. München. 1992, S. 59.

1374Lisson: S. 172.
1375Lisson. S. 172.
1376Lisson: S. 172.
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Lisson hat mit seiner Biografie zu Nietzsche bereits darauf verwiesen, dass es besonders Zarathustra war,  
der ab 1900 Generationen „buchstäblich berauscht und verwandelt“ 1377 hat, und dass das Werk vor allem 
für die gebildete Jugend zwischen 1890 und 1930 ein „tief greifendes Erlebnis“  1378 war. Im Gefühl dieses 
Buches, war der Erste Weltkrieg für sie gleichzusetzen mit dem Krampf der alten Aristokratie gegen die  
aufkommende Demokratie: „Ein Krieg der Werte, den sie gegen die moderne, materialistische, auf Handel  
und Konsum ausgerichtete neue Welt der westlichen Zivilisation führten.“ 1379 Die Menschen –  vor allem die 
Dichter –  fanden sich in Nietzsches Worten über den Niedergang der Kultur in Deutschland wieder. 

a. Nietzsches Thesen

Es kann nicht das Ziel  dieser  Arbeit  sein,  das Werk Nietzsches in  seiner  Gänze oder Werk für Werk in  
zeitlicher  Abfolge  und  Entwicklung  zu  beleuchten.  Stattdessen  wurde  ein  anderer  Weg  der 
Herangehensweise gewählt: angelehnt an Nietzsches Stellung zum Christentum und dessen Regelwerk den 
10 Geboten, soll Nietzsches Verständnis von Religion, Moderne und weiteren wichtigen Aspekten anhand 
von 10 Thesen und Leitgedanken erfolgen. Dieser Weg der Herangehensweise wurde zudem auch gewählt,  
weil Nietzsches Werk keineswegs frei von Redundanzen ist, sondern Nietzsche bewusst wiederholt Bezug zu  
seinen Thesen nahm, nicht aus Unfähigkeit heraus, sondern um seine Thesen zu verdeutlichen und den 
Menschen verstärkt näher zu bringen. Ein weiterer Grund für die thesenorientierte Herangehensweise ist,  
dass sich dadurch leichter die Querverweise zu Hofmannsthal  ziehen lassen; sowohl Parallelen als auch 
Unterschiede, die sich im Laufe der Erarbeitung ergeben haben, sind durch diese Herangehensweise leichter 
nachzuvollziehen.
Nietzsches  Thesen  bzw.  Themenkomplexe,  die  er  (mitunter)  innerhalb  seiner  umfangreichen  Werke 
diskutiert hat und die in dieser Arbeit dargelegt werden, sind Folgende: 

I. Die beiden Kunstgottheiten Apollo und Dionysos – Der Grieche als antikes Ideal
II. Wagner im Wandel
III. Die christliche Religion und Moral
IV. Die Moderne
V. Deutschland vs. Frankreich
VI. Die Grenzen der Sprache
VII.Das Bild der Frau
VIII. Nietzsches Verhältnis zum Leben: Das Leben als Kreislauf
XI. Zarathustra, die Einsamkeit und die Lehre vom Übermenschen
X. Die Suche nach neuen Werten

Dabei hat sich bei der Lektüre der Werke Nietzsches gezeigt, dass diese, vor allem wenn sie die christliche  
Religion und die Moral angreifen, provozieren müssen; schon allein deshalb, weil Nietzsches Gegenwart, 
auch wenn er in einem Zeitalter lebt, indem der Glaube schwindet und von Menschen bestimmt ist, die in  
der  Mehrheit  mit  christlichen  Werten,  einem  Glauben,  der  der  ihrer  Väter  und  Vorfahren  war, 
aufgewachsen sind. Umso drastischer muss der Provokateur Nietzsche wirken, wenn er sich als „Anwalt des 
Teufels“,  1380 „Feind und Vorforderer Gottes“  1381 und wenn er in  Zur Genealogie der Moral  die Existenz 
Gottes mit den Worten hinterfragt: Was „wenn Gott selbst sich als unsre längste Lüge erweist?«“.  1382

i. Die beiden Kunstgottheiten Apollo und Dionysos – Der Grieche als antikes Ideal

1377Lisson. S. 141.
1378Lisson. S. 141.
1379Lisson. S. 141.
1380Nietzsche,  Friedrich:  Werke.  Kritische  Gesamtausgabe,  Berlin/New  York,  de  Gruyter,  1967–  and  Nietzsche  Briefwechsel.  

Kritische Gesamtausgabe, Berlin/New York, de Gruyter, 1975. eKGWB. 
1381Ebd.
1382Ebd.
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Die Durchsicht von Nietzsches Werk hat gezeigt, dass es geprägt ist von Redundanzen. Diese Feststellung sei  
keineswegs als Kritik aufzufassen, sondern sie ist Nietzsches Verständnis zuschulden, die Missstände seiner 
Zeit mit immer neuen Worten und Wendungen zu beschreiben, um den Menschen zu der Erkenntnis seiner  
falschen  Lebenswelt  zu  führen.  Dass  Nietzsche  seine  Welt  verändern  will,  aber  zugleich  um  das  
festgefahrene Verständnis der Menschen weiß, offenbart sich auch in seinem wiederholten Verweis darauf,  
dass seine Werke schwer zu durchdringen sind; ein weiterer Punkt, durch den Nietzsche sich wohl genötigt  
sieht, seine Thesen wiederholt darzulegen. 
Bereits in Nietzsches erster großer philosophischer Abhandlung Die Geburt der Tragödie,  die im Kern den 
apollinischen und dionysischen Trieb behandelt, verweist Nietzsche im Vorwort auf die Komplexität seines 
Werkes.  In  diesem Vorwort,  welches von Nietzsche 16 Jahre  nach dem Entstehen der  1871 verfassten 
Geburt  der  Tragödie konzipiert  worden war,  kritisiert  er  selbst  seinen jugendlichen Schreibstil,  der von 
keiner Einheitlichkeit geprägt ist und der zwangsläufig zu Verständnisproblemen führen muss; Nietzsche 
weiß zudem sehr wohl,  dass er seine  Tragödie in eine Zeit gestellt  hatte, deren Wirklichkeit  und deren 
Menschen er  kritisch betrachtet,  so  kritisch,  als  das  er  es bezweifelt,  dass  sie  den Kern seiner  Thesen  
wirklich  verinnerlichen  könnten.  Seine  Vorstellung  von  der  Welt  und  der  Zukunft,  das  gesteht  er  im 
Nachhinein in diesem Vorwort ein, kollidierte derart mit der Gegenwart und den ihn umgebenden Lebens- 
und  Religionsvorstellungen,  dass  sein  philosophisches  Konzept  zwangsläufig  nur  Verständnislosigkeit 
auslösen konnte. 1383

Bereits  in der 1870 verfassten kürzeren Abhandlung  Die dionysische Weltanschauung  bezieht Nietzsche 
Stellung  zu  den  beiden  Gottheiten  Apollo  und  Dionysos.  In  der  im  Ganzen  weitaus  unprätentiöser 
geschriebene  Schrift,  in  der  Nietzsche  seinen  persönlichen  Schreibstil  zugunsten  der  Verständlichkeit 
zurückdrängt,  konzentriert  er  sich  auf  diese  beiden  griechischen  Gottheiten,  weil  Nietzsche  diese  als  
„Doppelquell“ 1384 der griechischen Kunst auffasst. Nietzsches auf diese beiden Gottheiten fußendes Kunst- 
und Lebensverständnis, ist innerhalb dieser Arbeit auch deswegen von außerordentlicher Bedeutung, weil 
sich aus seiner Bevorzugung der griechischen Welt seine abwertende Einschätzung gegenüber der Moderne  
erschließen lässt. 
Dabei  fasst  Nietzsche  die  beiden  griechischen  Kunstgottheiten  als  Repräsentanten  unterschiedlicher 
„Stilgegensätze“  1385 auf, die „fast immer im Kampf mit einander neben einander einhergehen“.  1386 Dies 
resultiert allein schon aus der Tatsache, dass der Gott des Traumes und der Schönheit,  der „Vater aller  
bildenden Kunst“ 1387 und des „Scheinenden“ 1388 Apollo, als der vorherrschende Kunstgott, die hellenistische 
Lebenswelt  bestimmte.  Apollo,  dessen Reich der  „schöne Schein  der  Traumwelt“  1389 ist,  verbindet  mit 
seinem  traumhaften  Reich  die  „höhere  Wahrheit“,  1390 während  die  profane  Lebenswirklichkeit  als 
„lückenhaft verständliche[...] Tageswirklichkeit“  1391 eingestuft wird, woraus Nietzsche schließt: „Der Gott 
des schönen Scheins muß zugleich der Gott der wahren Erkenntnis sein.“ 1392 Neben dem Scheinhaften, für 
das Apollo steht, ist es aber vor allem auch das Maßvolle, auf das Nietzsche im Zusammenhang mit dieser  
Gottheit immer wieder verweist. In diese apollinische Welt von Maß, Scheinhaftigkeit, Traum und bildhafter 
Kunst trifft – aus asiatischer Sphäre stammend –  der maßlose Gott Dionysos. Während Nietzsche Apollo mit  

1383Der Verweis auf die Verständnisprobleme bezüglich seiner Werke fällt vor allem im Vorwort zu  Die Geburt der Tragödie ins 
Auge. In dem Vorwort, überschrieben mit Versuch einer Selbstkritik, bezeichnet sich Nietzsche als „Grübler und Rätselfreund“. 
Die 16 Jahre, die zwischen dem Verfassen der Geburt der Tragödie und diesem Vorwort liegen, ließen Nietzsche zu dem Schluss 
kommen, dass es sich bei diesem Werk wahrlich um ein „Jugendwerk voller Jugendmut und Jugend-Schwermut“ handelt, ein 
„Erstlingswerk“, das mit „jedem Fehler der Jugend behaftet“ ist und das ihm jetzt, 16 Jahre später, fremd vorkommt: „Nochmals  
gesagt,  heute ist es mir ein unmögliches  Buch, – ich heiße es schlecht geschrieben, schwerfällig,  peinlich, bilderwütig und 
bilderwirrig, gefühlsam, hier und da verzuckert bis zum Femininischen, ungleich im Tempo, ohne Willen zur logischen Sauberkeit  
[...]“. In: Ebd.

1384Ebd.
1385Ebd.
1386Ebd.
1387Ebd.
1388Ebd.
1389Ebd.
1390Ebd.
1391Ebd.
1392Ebd.
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dem Traum verbindet, ist es bei Dionysos der Rausch, der als die Treibfeder seines Wesens erscheint. „Zwei  
Mächte  vornehmlich  sind  es“,  1393 konstatiert  Nietzsche,  „die  den  naiven  Naturmenschen  zur 
Selbstvergessenheit des Rausches steigern, der Frühlingstrieb und das narkotische Getränk.“ 1394 In beiden 
Zuständen  bricht  das  „pincipium  individuationis“  1395 zugunsten  des  „Generell-Menschlichen“,  1396 des 
„Allgemein-Natürlichen“  1397 auf.  Als  Realisierung,  dieses  Menschen  und  Natur  verbindenden  und 
versöhnenden Momentums, sieht Nietzsche die Dionysos-Feste, in denen die gesellschaftlichen Grenzen 
zugunsten  einer  Gemeinschaft  aufbrechen,  die  sich  singend  und  tanzend  als  „Mitglied  einer  höheren 
idealeren  Gemeinsamkeit“  1398 erlebt;  dieses  gemeinschaftliche  Momentum kommt einer  Verzauberung 
gleich,  indem  der  Mensch  sich  nicht  nur  dem  göttlichen  Gefühl  nähert,  sondern  sich  selbst  als  Gott 
empfindet. 1399 
Nietzsche verweist auf die logische Konsequenz, die dieser Einbruch der neuen Gottheit Dionysos in die  
apollinische  Kunst-  und  Lebenswelt  haben  musste:  eine  Hinterfragung  des  Gottes  Apollo,  der  für  die 
Griechen  bisher  die  absolute  Wahrheit  verkörpert  hatte.  Dass  Nietzsche  mehr  mit  diesen  beiden 
griechischen Göttern verband, als die bildende Kunst aufseiten des Apollo und die Musik auf Seiten des 
Dionysos, wird dadurch deutlich, dass Nietzsche vermehrt auf die maßhaltende Funktion des apollinischen 
Wesens hinweist: „Der Bilderdienst der apollinischen Kultur, ob diese sich nun im Tempel, in der Statue oder 
im homerischen Epos äußerte, hatte sein erhabenes Ziel in der ethischen Forderung des Maaßes, welche 
der aesthetischen Forderung der Schönheit parallel läuft.“ 1400 Demnach schließen sich Ethik und Ästhetik im 
Verständnis des apollinischen Gottes nicht aus, sondern sie greifen vielmehr ineinander. 
Für  Nietzsche  verkörpern  die  olympischen  Götter  keineswegs  ein  dem  griechischen  Menschen 
lebensfeindlich gestimmtes Prinzip, sondern sie sind das Produkt der Griechen, erschaffen von diesen, um 
die eigenen Leiden ertragen zu können. Denn der Olympier ist nicht unantastbar, sondern sieht sich ebenso  
wie  der  Sterbliche  Nöten  und  Begierden  ausgeliefert.  Nietzsche  verdeutlicht,  dass  der  Grieche  an  den 
Göttern  aber  noch  mehr  vernehmen  konnte:  der  vor-dionysische  Grieche  sah  in  ihnen  nicht  nur  sein  
„eigenstes Wesen“,  1401 „umhüllt  vom schönen Scheine des Traumes“,  1402 sondern auch das „Maaß“  1403 
unter dem auch die olympische Götterwelt gestellt war, nämlich das der Schönheit. Die Schönheit war für  
den Griechen die „Grenze, die [er] innezuhalten hatte“. 1404 Nietzsche verweist im Zuge dessen darauf, dass 
obwohl Apollos Lebensprinzip unter dem Schein der Wahrheit stand, seine Wahrheit aber in Wirklichkeit 
nur eine „Verschleierung der Wahrheit“ 1405 war, da er des Dionysischen entbehrte. Wie sehr der griechische 
Mensch, der lange in Unkenntnis von Dionysos lebte, aber am Apollinischen festgehalten werden sollte, 
zeigt sich – für Nietzsche –  an Prometheus, der sich gegen das Maß und den apollinischen Schein stellte 
und sich als „Förderer“ 1406 des Menschen und seines Fortschritts ins Elend stürzte. 
Nietzsche spricht, mit dem Blick auf die apollinische Sphäre gerichtet, von einer „künstlich[...] geschützte[n]  
Welt“,  1407 in die die dionysischen Lustbarkeiten einschlugen und das Geflecht aus Schein und Maß zum 
Erbeben  brachten.  In  Dionysos  offenbarte  sich  das  „ganze  Übermaß  der  Natur  in  Lust  und  Leid  und 
Erkenntniß“;  1408 das Maß, das bis jetzt geherrscht hatte, schien nicht mehr erstrebenswert. „Alles was bis 
jetzt  als  Grenze,  als  Maaßbestimmung  galt,  erwies  sich  hier  als  ein  künstlicher  Schein:  das  Übermaß  

1393Ebd.
1394Ebd.
1395Ebd.
1396Ebd.
1397Ebd.
1398Ebd.
1399„Der Mensch ist nicht mehr Künstler, er ist Kunstwerk geworden, er wandelt so verzückt und erhoben wie er die Götter im  

Traume wandeln sah.“ In: Ebd.
1400Ebd.
1401Ebd.
1402Ebd.
1403Ebd.
1404Ebd.
1405Ebd.
1406Ebd.
1407Ebd.
1408Ebd.
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enthüllte sich als Wahrheit.“ 1409 Mit dem Naturgott Dionysos vollzog sich ein Wandel, der nicht nur den Gott 
Apollo, sondern mit ihm die ganze olympische Götterwelt erschütterte.  1410 Das starke Empfinden für das 
Dionysische löste aber bei den Griechen nicht sogleich eine Abnabelung vom apollinischen Prinzip aus,  
sondern das alltägliche Dasein wurde von den Griechen von nun an mit Ekel und Abscheu betrachtet.  1411 
Nietzsche  kommt  zu  dem  Schluss,  dass  der  Grieche  nur  eine  Möglichkeit  hatte,  sich  aus  dieser 
lebensfeindlichen Stimmung zu befreien: nicht Ausrottung des dionysischen Triebes, sondern Integration 
und  Verschmelzung  der  beiden  Triebe  wurde  als  Lösung  erkannt.  Laut  Nietzsche  erfüllte  sich  dieser  
Anspruch in der attischen Tragödie.  In diese neue tragische Erscheinungsform fließt – laut Nietzsche – das 
„Erhabene und das Lächerliche“ 1412 ein, eben um dem Menschen den Ekel vor der Wirklichkeit zu nehmen.  
Die olympischen Götter ließen dem Griechen sein Leben bisher wie in einem „verklärenden Spiegel“  1413 
betrachten; er konnte das Leben und Leid seiner Götter dazu nutzen, sein Leben zu ertragen. Doch diese  
bisherige Sicht auf die Götter musste sich wandeln, damit sie nicht völlig in Vergessenheit gerieten. Sie, die 
bisher nur in Genuss, Schönheit und Schein gelebt hatten, überlebten im „tragisch-komischen Kunstwerk“, 
1414 indem sie „bald erhabene, bald lächerliche Gottheiten“ 1415 wurden. 
Besonders in der kürzeren philosophischen Betrachtung  Die dionysische Weltanschauung, offenbart sich 
bereits  von  Beginn  an  die  verschmelzende  Tendenz  des  apollinischen  und  dionysischen  Triebes,  wenn 
Nietzsche sich dahingehend äußert: „In zwei Zuständen nämlich erreicht der Mensch das Wonnegefühl des  
Daseins, im Traum und im Rausch.“  1416 Da Nietzsche mit Apollo den Traum und mit Dionysos den Rausch 
verbindet, liegt es nahe, dass Nietzsche auf „eine höhere Möglichkeit des Daseins“ 1417 verweist, wenn der 
Mensch sich nicht nur eines Triebes bedient,  sondern es ihm gelingt,  beide Triebe zu vereinen. In dem  
Zusammenhang ist es bedeutsam, dass Nietzsche nicht nur beim apollinischen Trieb durch das Maß eine 
soziale und gesetzgebende Komponente erkennt, sondern dies ebenso beim dionysischen Trieb vermag. Der 
gemeinschaftlich erlebte Rausch im dionysischen Feste bewirkt eine Auflösung des Einzelnen zugunsten 
eines gemeinschaftlichen Erlebens. 1418 Bereits als Nietzsche auf die apollinische Priesterschaft zu sprechen 
kommt, zeigt sich, dass der dionysische Trieb, trotz seines revolutionären Dranges, zugleich auch als positiv  
–  mehr  noch  als  sozial  –  wahrgenommen  wurde,  ja  als  eine  das  Apollinische  ergänzende  Kraft.  1419 
Vornehmlich Äschylus und Sophokles werden von Nietzsche hervorgehoben, da sie mit ihren Werken die 
olympische Götterwelt auf eine andere Stufe,  auf die Ebene des „Erhabenen und […] Lächerlichen“  1420 
gehoben  und  damit  zugleich  gerettet  haben.  1421 Somit  zeigt  sich  in  Nietzsches  Aufarbeitung  der 

1409Ebd.
1410„Und das Geheimnißvollste  geschah:  die Harmonie  kam hier  zur  Welt,  die  in  ihrer  Bewegung den Willen der  Natur  zum  

unmittelbaren  Verständniß  bringt.  Jetzt  wurden Dinge  in  der  Umgebung des  Dionysos  laut,  die  in  der  apollinischen  Welt  
künstlich verborgen lagen: der ganze Schimmer der olympischen Götter erblaßte vor der Weisheit des Silen. Eine Kunst, die in 
ihrem ekstatischen Rausche die Wahrheit sprach, verscheuchte die Musen der Scheinkünste; in der Selbstvergessenheit der 
dionysischen Zustände gieng das Individuum mit seinen Grenzen und Maaßen unter: eine Götterdämmerung stand nahe bevor.“  
In: Ebd.

1411„Im  Gedanken  wird  das  Dionysische  als  eine  höhere  Weltordnung  einer  gemeinen  und  schlechten  entgegengesetzt:  der  
Grieche wollte absolute Flucht aus dieser Welt der Schuld und des Schicksals. Er vertröstete sich kaum auf eine Welt nach dem  
Tode:  seine  Sehnsucht  gieng  höher,  über  die  Götter  hinaus,  er  verneinte  das  Dasein  sammt  seiner  bunt  gleißenden  
Götterspiegelung.  In  der  Bewußtheit  des  Erwachens  vom  Rausche  sieht  er  überall  das  Entsetzliche  oder  Absurde  des  
Menschenseins: es ekelt ihn. “ In: Ebd.

1412Ebd.
1413Ebd.
1414Ebd.
1415Ebd.
1416Ebd.
1417Ebd.
1418„Im dionysischen Rausche […] äußert sich die Natur in ihrer höchsten Kraft: sie schließt die Einzelwesen wieder aneinander und 

läßt sie sich als eins empfinden [...]“. In: Ebd.
1419„Indem die delphische Priesterschaft den neuen Kult in seiner tiefen Wirkung auf sociale Regenerationsprozesse durchschaute 

und ihn gemäß ihrer politisch-religiösen Absicht förderte, indem der apollinische Künstler mit bedachtsamer Mäßigung aus der 
revolutionären Kunst des Bacchusdienstes lernte, indem endlich die Jahresherrschaft in der delphischen Kultordnung unter  
Apollo und Dionysos vertheilt wurde, waren beide Götter gleichsam als Sieger aus ihrem Wettkampfe hervorgegangen“. In: Ebd.

1420Ebd.
1421So verweist  Nietzsche in  Bezug auf  Äschylus  darauf:  „Das Erhabene erscheint  dem Ersten als  Denker am meisten  in  der  

großartigen Gerechtigkeit.  Mensch und Gott stehen bei  ihm in engster  subjektiver Gemeinsamkeit:  das Göttliche Gerechte  
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griechischen Götterwelt, dass beide Götter eine Symbiose eingegangen sind: Apollo löste sich von dem rein  
Scheinhaften und Schönen und der maßlose dionysische Naturgott gewann durch Apollo eine angemessene 
Mäßigung. 1422

Mit dem ersten großen philosophischen Werk Die Geburt der Tragödie oder Griechentum und Pessimismus, 
das  zur  Zeit  des  deutsch-französischen  Krieges  von  1870/1871  entstand  und  in  dem  Nietzsche  seine 
„Gedanken über die Griechen“  1423 festhielt,  geht er über diese beiden Triebe noch hinaus.  Im Vorwort 
verweist Nietzsche darauf, was ihn dazu geführt hat, dieses Werk zu schreiben: es war die sich ihm stellende  
Frage wieso der von Leben erfüllte Grieche überhaupt die Tragödie nötig  hatte,  und ob es neben dem 
gemeinhin aus Schwäche resultierenden Pessimismus auch einen Pessimismus der Stärke und Kraft gibt? 
Darüber hinaus ist es in diesem Werk aber auch der Verfall der attischen Tragödie, welche überhaupt durch  
die Vereinigung des apollinischen und dionysischen Triebes entstanden war,  die er thematisiert;  zudem  
äußert er seine Gedanken über die schwächeren Kunstformen, die der attischen Tragödie folgten. 
Das Vorwort zur Geburt der Tragödie verweist bereits darauf, dass der Leser in ein bis dahin unbearbeitetes 
Feld eintaucht: zum einen ergeht sich Nietzsche – aus der Distanz von 16 Jahren heraus – in deutlicher Kritik 
an diesem Werk, zum anderen aber hebt er seine Vormachtstellung heraus. So verweist Nietzsche darauf, 
dass  in  diesem  Werk  der  „Jünger  eines  noch  >>unbekannten  Gottes<<“  1424 zu  einer  Mehrheit  von 
Menschen spricht, denen Dionysos nicht geläufig ist, während er auf wenige „Eingeweihte“  1425 zu hoffen 
vermag. Zugleich betont Nietzsche aber auch die Vormachtstellung seines Werkes; vor seiner Person – so 
Nietzsche  –  habe  es  niemand in  so  revolutionärer  Art  verstanden,  die  Wissenschaft  problematisch  zu  
beleuchten. Nietzsche macht deutlich, dass sein Werk nicht ungelesen und unverstanden bleiben soll; er ist  
auf  der  Suche nach „Blutsverwandte[n]“  1426 und „Mitschwärmer[n]“  1427 und er  selbst  versteht sich als 
Lehrer und Begründer seiner dionysischen Philosophie, die in der Tragödie nicht von seiner Ablehnung des 
Christentums getrennt werden kann:  „In Wahrheit,  es gibt zu der rein ästhetischen Weltauslegung und 
Welt-Rechtfertigung, wie sie in diesem Buche gelehrt wird, keinen größeren Gegensatz als die christliche  
Lehre, welche nur moralisch ist und sein will und mit ihren absoluten Maßen, zum Beispiel schon mit ihrer 
Wahrhaftigkeit Gottes, die Kunst,  jede Kunst ins Reich der Lüge verweist, – das heißt verneint, verdammt, 
verurteilt.“  1428 Bereits  in diesem frühen Werk zeigt  sich der revolutionäre Charakter Nietzsches:  er will 
gemeinhin geglaubte Überzeugungen und Religionen überprüfen und beginnt das in diesem Werk, indem er 
die Thesen aufstellt, dass der Drang des Griechen nach Schönheit nicht seiner Stärke entsprang, sondern 
seiner  Melancholie,  und  dass  im  Umkehrschluss  das  „Verlangen  nach  Häßlichem“,  1429 der  Drang  zum 
Pessimismus,  „zum  tragischen  Mythus,  zum  Bilde  alles  Furchtbaren,  Bösen“  1430 nicht  aus  seinem 
Niedergang, sondern aus einer „Lust, aus der Kraft, aus überströmender Gesundheit, aus übergroßer Fülle“ 
1431 entspringt. Den Starken verlangt es nicht nach Pessimismus, um sich abzuschwächen, sondern um seine 
Stärke zu erhalten. Mehr noch, der Mensch bedarf des Pessimismus, wie er seiner Feinde bedarf, denn an  
ihnen kann er seine „Kraft erproben“. 1432

Sittliche und das Glückliche sind für ihn einheitlich in einander geschlungen.“ In: Ebd.
1422Nietzsche ist keineswegs so zu verstehen, dass Apollo sich lediglich dem dionysischen Sturm ergeben hat, sondern er versteht  

Apollo durchaus als gleichwertige, wenn nicht sogar primär schaffende und ordnende Kraft. Dies fällt vor allem dann ins Auge,  
wenn Nietzsche darauf verweist wie zügellos sich Dionysos zum Beispiel in Babylon gebärdet hatte: „Hier wurde in fünftägiger  
Festdauer jedes staatliche und sociale Band zerrissen“. Dagegen stellt Nietzsche die Feste, die in Griechenland zu Ehren des  
Dionysos gegeben wurden, in denen die Frauen immer noch „sittsame[...] Haltung“  bewahren und sich in den Feierlichkeiten  
das „Versöhnungsfest“ der Natur mit dem Menschen offenbart: „Der Mythus sagt, daß Apollo den zerrissenen Dionysos wieder  
zusammengefügt  habe.  Dies  ist  das  Bild  des  durch  Apollo  neugeschaffenen,  aus  seiner  asiatischen  Zerreißung  geretteten 
Dionysos. —“ In: Ebd.

1423Ebd.
1424Ebd.
1425Ebd.
1426Ebd.
1427Ebd.
1428Ebd.
1429Ebd.
1430Ebd.
1431Ebd.
1432Ebd.
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Die Geburt der Tragödie 1433 beginnt mit der Darlegung der beiden konträren Triebkräfte der Kunst, 
des apollinischen und des dionysischen Triebes, die sich im „metaphysischen Wunderakt des hellenischen 
Willens“ 1434 zur attischen Tragödie – und damit in Traum und Rausch, bildende Kunst und Musik – vereinigt  
haben. Nietzsche begreift den apollinischen Trieb als den in Griechenland vorherrschenden Trieb. Er war es,  
aus dem der Mensch im Traum die übermenschliche olympische Sphäre schuf und aus dem der Dichter im  
Traum  zur  „poetischen  Zeugung“  1435 angeregt  wurde;  damit  wird  der  Mensch  durch  den  Traum  zum 
Künstler.  Vor dem Hintergrund des Scheins erblickt  der Mensch im Traum Bilder,  durch die er sich sein 
Leben  deutet  und  sich  das  träumerisch  Erleben  sieht,  was  er  später  für  sein  Leben  verwenden kann.  
Nietzsche verweist darauf, dass der Traum aus diesem Grund nicht nur die Schönheit enthalten kann; er  
muss die „ganze >>göttliche Komödie<< des Lebens“ 1436 umfassen, also auch Leid und Schmerz. Nietzsche 
spricht in diesem Zusammenhang von der „Notwendigkeit der Traumerfahrung“, 1437 die an den griechischen 
Gott Apollo geknüpft ist, der bei Nietzsche zugleich eine „wahrsagende“ 1438 Funktion erhält. Apollo, der von 
ihm nicht  nur  als  der  „Scheinende“,  1439 als  die  „Lichtgottheit“  1440 beschrieben wird,  sondern  auch als 
Beherrscher über den „schönen Schein der inneren Phantasie-Welt“,  1441 wird von Nietzsche auch als der 
Herr einer „höhere[n] Wahrheit“ 1442 erfasst, die über die nur unzulänglich erfahrbare Wirklichkeit gestellt 
wird,  und darüber hinaus durch den Schlaf  und den Traum dem Menschen das  Leben überhaupt  erst  
lebenswert macht. Nietzsche hebt Apollo als den Gott des Traumes so immanent hervor, weil er durch sein 
Maß dem Menschen für sein Leben Ruhe spendet und ihn gleichsam heilt und mit dem Leben versöhnt. 1443 
So wie Apollo als die Verkörperung des „principii individuationis“ 1444 gesehen wird, vollzieht sich mit dem 
Eintritt des Dionysischen der Aufbruch dieses Prinzips. 1445 
Apollo verkörpert aber für den Griechen nicht nur den schönen Schein. Laut Nietzsche ist er es auch durch 
den dem Griechen bewusst  wurde,  dass  es auch des Leides bedarf;  denn nur durch das  Leid war der  
Mensch  überhaupt  befähigt,  die  olympische  Welt  zu  schaffen  und  den  apollinischen  Trieb  zu  leben.  
Nietzsche  hebt  wiederholt  die  maßgebende  Kraft  des  apollinischen  Triebes  hervor,  der  die 
„überschwängliche[...]  geschlechtliche[...]  Zuchtlosigkeit“  1446 in  Bahnen  lenkte  und  den  „dionysischen 
Orgien der Griechen die Bedeutung von Welterlösungsfesten und Verklärungstagen“ 1447 gab. 
Um zu  verdeutlichen,  in  was  für  eine  Welt  der  dionysische  Trieb  eindrang,  verweist  Nietzsche  auf  die  
olympischen  Götter.  Die  griechischen  Götter,  wie  sie  leben,  d.h.  dem  Leben  bereits  mit  Homer  1448 
entgegentreten,  sind  vor  Leben  strotzende,  kraftvolle  Gottheiten:  „Aus  ihnen  spricht  eine  Religion  des 
Lebens, nicht der Pflicht oder der Askese oder der Geistigkeit. Alle diese Gestalten athmen den Triumph des 
Daseins, ein üppiges Lebensgefühl begleitet ihren Cultus. Sie fordern nicht: in ihnen ist das Vorhandene 

1433Nietzsche bedient sich in  Die Geburt der Tragödie dahingehend, dass er seine Gedanken, die er bereits in  Die dionysische  
Weltanschauung geäußert hatte, noch einmal aufgreift und erläuternd und umfänglicher erklärt.

1434Ebd.
1435Ebd.
1436Ebd.
1437Ebd.
1438Ebd.
1439Ebd.
1440In  Zur  Genealogie  der  Moral äußert  sich  Nietzsche  noch  einmal  zu  Dionysos.  Ganz  im  Verständnis  von  seinem 

Totalitätsanspruch des Lebens, weist Nietzsche Dionysos hier auch noch die Dunkelheit zu: „Dionysos ist, man weiß es, auch der  
Gott der Finsternis.“ In: Ebd.

1441Ebd.
1442Ebd.
1443„[...] jene maßvolle Begrenzung, jene Freiheit von den wilderen Regungen, jene weisheitsvolle Ruhe des Bildnergottes. Sein  

Auge muß »sonnenhaft«, gemäß seinem Ursprunge, sein; auch wenn es zürnt und unmutig blickt, liegt die Weihe des schönen 
Scheines auf ihm.“ In: Ebd.

1444Ebd.
1445„Unter dem Zauber des Dionysischen schließt sich nicht nur der Bund zwischen Mensch und Mensch wieder zusammen: auch  

die  entfremdete,  feindliche  oder  unterjochte  Natur  feiert  wieder  ihr  Versöhnungsfest  mit  ihrem  verlorenen  Sohne,  dem 
Menschen.“ In: Ebd.

1446Ebd.
1447Ebd.
1448Rudolf Reuber legt in seiner Arbeit über Nietzsche die Bedeutung, die Homer für diesen hatte, dar:  „Homer ist für Nietzsche 

der lebensbejahende Künstler par excellence“ In: Reuber, Rudolf: Ästhetische Lebensformen bei Nietzsche. Wilhelm Fink Verlag.  
München. 1988, S. 14.
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vergöttlicht, gleichviel ob es gut oder böse ist.“ 1449 So sind auch die olympischen Götter nichts anderes als 
Produkte  der  griechischen Kunstfertigkeit,  von Menschen erschaffen,  die  das  Leid  des  Lebens ertragen 
mussten. 1450 Von Nietzsche wird das Erschaffen der griechischen Götter auf denselben Boden gepflanzt, wie  
der Drang des Menschen Kunst zu schaffen: beides – so Nietzsche – dient dem Menschen dazu, sich wieder  
enger  ans  Leben  zu  binden.  Die  olympische  Götterwelt  und  die  Kunst  haben  demzufolge  die  
Gemeinsamkeiten, dass sie zum einen vom Menschen erschaffen wurden, und zum anderen, dass sie das  
Scheinhafte umgibt. Mehr noch wurde aber der Grieche mit dem Eintritt des Dionysischen wieder daran 
gemahnt, aus welchem Boden er und seine olympische Götterwelt des schönen Scheins erwachsen war,  
nämlich aus dem der überwundenen Titanen. Damit deutet Nietzsche darauf hin, dass das Dionysische im 
Kern  nicht  nur  als  das  Fremde  erachtet  werden  konnte,  sondern  vielmehr  als  das  bereits  zum  Teil  
Überwundene und jetzt wieder – in der Natur angenäherten Form – zurückgekehrt war. 1451

In  Menschliches,  Allzumenschliches entwickelt  sich Nietzsches Denken vermehrt in die Richtung, 
dass  er  die  griechischen  Götter  dem  christlichen  Gott  gegenüberstellt.  Schon  in  den  frühen 
Entwicklungsstufen  des  christlichen  Glaubens,  kann  Nietzsche  nicht  das  Erhabene  und  Vornehme  der  
griechischen Götter erkennen. Das Verständnis des Griechen von seinen Göttern und seiner Person war,  
dass er sich in ihnen gespiegelt wieder sah, gleich wie „zwei Kasten, einer vornehmeren, mächtigeren und  
einer weniger vornehmen“. 1452 Im Gegensatz zum Juden und Christen, demütigt sich der Grieche nicht vor 
seinen Göttern, denn er fühlt sich mit ihm verbunden, ja zu ihm in einem verwandtschaftlichen Verhältnis 
gesetzt.  „Der Mensch  denkt  vornehm von sich,  wenn er  sich  solche Götter  gibt,  und stellt  sich  in  ein  
Verhältnis, wie das des niedrigeren Adels zum höheren ist;   [...] Das Christentum dagegen zerdrückte und 
zerbrach den Menschen vollständig und versenkte ihn wie in tiefen Schlamm [...]“.  1453 Im Gegensatz zum 
Griechen kettet, der Christ sein Leben an einen, so hofft dieser, ihm gnädigen Gott; nicht das Maß, wie es  
der Grieche im apollinischen Trieb verehrt, ist dem Christen gegeben, sondern nur die Unterdrückung seiner 
Sinne. 1454

Mit dem apollinischen und dem dionysischen Trieb hat Nietzsche jedoch lediglich die Grundlage für 
das geschaffen, was er in Die Geburt der Tragödie darlegen will. Worauf dieses Werk abzielt, ist vielmehr die 
Untersuchung  des  „dionysisch-apollinische[n]  Genius“,  1455 der  sich  in  der  attischen  Tragödie  und  im 
dramatischen dionysischen Dithyrambus erfüllt. Als Urgrund der attischen Tragödie und des Dithyrambus, 
glaubt Nietzsche Homer und Archilochus ausgemacht zu haben: während Homer für Nietzsche der Prototyp 
des „apollinischen, naiven Künstlers“ 1456 ist, glaubt er in  Archilochus das Dionysische mit seinen Begierden 
verkörpert  und  schließt  daraus,  „daß  hier  dem »objektiven« Künstler  [Homer]  der  erste  »subjektive  « 
[Archilochus] entgegengestellt“  1457 ist. Nietzsche verweist zur Verdeutlichung seiner folgenden Aussagen 
darauf, dass auch Schiller davon ausging, dass der Künstler nicht durch Bilder, sondern vielmehr aus einer  

1449Ebd.
1450„Der Grieche kannte die Schrecken und Entsetzlichkeiten des Daseins, aber er verhüllte sie, um leben zu können […] Diese Noth  

war es, aus der der künstlerische Genius dieses Volkes diese Götter geschaffen hat. Eine Theodicee war darum niemals ein 
hellenisches Problem: man hütete sich, die Existenz der Welt und somit die Verantwortlichkeit für deren Beschaffenheit den  
Göttern zuzumuthen. […] Denn wie anders hätte jenes unendlich sensible, für das Leiden so glänzend befähigte Volk das Dasein  
ertragen können, wenn ihm nicht dasselbe von einer höheren Glorie umflossen in seinen Göttern offenbart worden wäre!  
Derselbe Trieb, der die Kunst in’s Leben ruft, als die zum Weiterleben verführende Ergänzung und Vollendung des Daseins, ließ  
auch die olympische Welt entstehen, eine Welt der Schönheit, der Ruhe, des Genusses.“ In: Ebd.

1451„Apollinisch – dionysisch. – Es gibt zwei Zustände, in denen die Kunst selbst wie eine Naturgewalt im Menschen auftritt, über  
ihn verfügend, ob er will oder nicht: einmal als Zwang zur Vision, andrerseits als Zwang zum Orgiasmus. Beide Zustände sind  
auch im normalen Leben vorgespielt, nur schwächer: im Traum und im Rausch. Aber derselbe Gegensatz besteht noch zwischen 
Traum  und  Rausch:  beide  entfesseln  in  uns  künstlerische  Gewalten,  jede  aber  verschieden:  der  Traum  die  des  Sehens, 
Verknüpfens, Dichtens; der Rausch die der Gebärde, der Leidenschaft, des Gesangs, des Tanzes.“ In: Ebd.

1452Ebd.
1453Ebd.
1454„Auf diesen krankhaften Exzeß des Gefühls, auf die dazu nötige tiefe Kopf- und Herz-Korruption wirken alle psychologischen 

Empfindungen des Christentums hin: es will vernichten, zerbrechen betäuben, berauschen, es will nur eins nicht: das Maß, und 
deshalb ist es im tiefsten Verstande barbarisch, asiatisch, unvornehm, ungriechisch.“ In: Ebd.

1455Ebd.
1456Ebd.
1457Ebd.
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„musikalischen Stimmung“ 1458 heraus, dem dichterischen Trieb nachging. So wie Homer für das apollinische 
Epos steht, steht Archilochus für das „Volkslied“, 1459 was bereits eine „Vereinigung des Apollinischen und des 
Dionysischen“ 1460 darstellt. Nietzsche kommt durch das Volkslied zu dem Schluss: „Die Melodie gebiert die 
Dichtung  aus  sich,  und  zwar  immer  wieder  von  neuem;  nichts  andres  will  uns  die  Strophenform  des  
Volksliedes  sagen  […]  In  der  Dichtung  des  Volksliedes  sehen  wir  also  die  Sprache  auf  das  stärkste 
angespannt, die Musik nachzuahmen: deshalb beginnt mit Archilochus eine neue Welt der Poesie, die der 
homerischen  in  ihrem tiefsten  Grunde  widerspricht.  Hiermit  haben  wir  das  einzig  mögliche  Verhältnis  
zwischen Poesie und Musik, Wort und Ton bezeichnet: das Wort, das Bild, der Begriff sucht einen der Musik  
analogen Ausdruck und erleidet jetzt  die Gewalt  der Musik an sich.  In diesem Sinne dürfen wir in der  
Sprachgeschichte des griechischen Volkes  zwei Hauptströmungen  unterscheiden, je nachdem die Sprache 
die Erscheinungs- und Bilderwelt oder die Musikwelt nachahmte.“ 1461 Nietzsche sagt damit, dass sich in der 
Antike die Bildwelt und die Sprachwelt aus der Sphäre der Musik entwickelt haben, und dass durch das  
„Prinzip der Nachahmung der Musik“ 1462 die Sprache angeregt und erweitert wurde. Durch die immanente 
Bedeutung der Musik für die Kunstwelt, gelingt es Nietzsche schließlich, die Aufgabe in Angriff zu nehmen, 
die seines Erachtens niemand zuvor ausreichend dargelegt hat, nämlich den „Ursprung der griechischen  
Tragödie“ 1463 zu beleuchten, die keinen anderen Ursprung zulässt, als den aus dem tragischen Chor heraus 
entstanden zu sein: „Mit diesem Chore tröstet sich der tiefsinnige und zum zartesten und schwersten Leiden 
einzig  befähigte  Hellene,  der  mit  schneidigem Blicke  mitten  in  das  furchtbare  Vernichtungstreiben  der 
sogenannten Weltgeschichte, ebenso wie in die Grausamkeit der Natur geschaut hat und in Gefahr ist, sich  
nach einer buddhistischen Verneinung des Willens zu sehnen. Ihn rettet die Kunst, und durch die Kunst  
rettet ihn sich – das Leben.“ 1464

Nietzsche spricht dem Chor nicht nur eine Vorrangstellung innerhalb der griechischen Tragödie zu, der Chor 
ist vielmehr das „Symbol der gesamten dionysisch erregten Massen“  1465 und darüber hinaus die wahre 
Realität auf der Bühne, die die „Vision aus sich erzeugt und von ihr mit der ganzen Symbolik des Tanzes, des  
Tones und des Wortes redet.“ 1466 In dieser ältesten Form der griechischen Tragödie existiert der Gott allein 
durch die Imagination des Chores. Er ist ihre Vision, aber keineswegs ein dramatischer Protagonist, der auf  
der Bühne erscheint. 1467 Erst im nächsten Schritt der griechischen Tragödie tritt der Gott Dionysos für alle  
sichtbar auf. Tatsächlich ist es in der ältesten Form der griechischen Tragödie allein der Gott Dionysos, der 
auf die Bühne gebracht wird; selbst andere tragische Gestalten wie Ödipus oder Prometheus sind lediglich  
maskenhafte Verkleidungen, hinter denen sich Dionysos, in vielfältiger Gestalt, verbirgt. 

1458Ebd.
1459Ebd.
1460Ebd.
1461Ebd.

Diese zwei Hauptströmungen – um es noch einmal eindeutig zu formulieren – sind zum einen die Sprach- und Bildwelt, die  
durch Homer repräsentiert wird, und zum anderen die Musikwelt, wie sie von Archilochus durch das Volkslied repräsentiert 
wird.

1462Ebd.
1463Ebd.
1464Ebd.
1465Ebd.
1466Ebd.

In Nietzsche Beschreibung des Chores, offenbart sich aber zugleich auch ein deutlicher Unterschied zu seinen späteren Werken.  
In Bezug auf den Chor hebt er das Mitleiden des Chores für ihren Gott Dionysos als positiv hervor, während das Mitleiden für  
ihn in späteren Werken, vor allem im Zusammenhang mit der christlichen Religion, als Zeichen von Schwäche und Degeneration  
gesetzt wird:  „Dieser Chor schaut in seiner Vision seinen Herrn und Meister Dionysus und ist darum ewig der dienende Chor: er 
sieht, wie dieser, der Gott, leidet und sich verherrlicht, und  handelt  deshalb selbst nicht. Bei dieser,  dem Gotte gegenüber 
durchaus dienenden Stellung ist er doch der höchste, nämlich dionysische Ausdruck der Natur und redet darum, wie diese, in 
der Begeisterung Orakel- und Weisheitssprüche: als der  mitleidende  ist er zugleich der  weise,  aus dem Herzen der Welt die 
Wahrheit verkündende.“ In: Ebd.

1467„Dionysus, der eigentliche Bühnenheld und Mittelpunkt der Vision, ist gemäß dieser Erkenntnis und gemäß der Überlieferung,  
zuerst, in der allerältesten Periode der Tragödie, nicht wahrhaft vorhanden, sondern wird nur als vorhanden vorgestellt: d.h.  
Ursprünglich ist die Tragödie nur »Chor« und nicht »Drama«. Später wird nun der Versuch gemacht, den Gott als einen realen zu 
zeigen und die Visionsgestalt  samt der  verklärenden Umrahmung als jedem Auge sichtbar darzustellen:  damit beginnt das 
»Drama« im engeren Sinne.“ In: Ebd.
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Nietzsche bleibt aber nicht bei dieser hohen Entwicklungsstufe, bei dieser Verbindung zwischen Maß und 
Begierde, wie sie sich in der attischen Tragödie zeigt stehen, sondern verweist bereits im Laufe der Tragödie 
auf ihren Untergang. Mit dem Verlust der attischen Tragödie büßte der Grieche zugleich auch die Poesie ein: 
was sich vollzog, war die Trennung der beiden Triebe, was zwangsläufig im Untergang der attischen Tragödie  
enden musste. Das was nach der attischen Tragödie Griechenlands Kunstwelt erfüllte, trug zwar noch die 
Züge  der  verlorenen Tragödie,  aber  in  einer  schwächeren,  ungesünderen Form.  Mit  Euripides  kam die  
Gattung der „neuere[n] attische[n] Komödie“  1468 auf, von der Nietzsche sagt: „In ihr lebte die  entartete 
Gestalt der Tragödie fort, zum Denkmale ihres überaus mühseligen und gewaltsamen Hinscheidens.“  1469 
Das, was Nietzsche später auch am christlichen Glauben anprangern wird, was ihm gemeinhin als Zerfall  
und  Degeneration  gilt,  nimmt  er  auch  in  der  attischen  Komödie  war,  nämlich  den  Hauch  der 
Mittelmäßigkeit. Nicht mehr der starke und große Held der attischen Tragödie dominiert jetzt, sondern der  
„Mensch des alltäglichen Lebens“;  1470 nicht mehr das Elitäre, sondern das Allgemeine wurde jetzt auf die 
Bühne  gebracht  und  der  alltägliche  Mensch  sah  in  den  Figuren  auf  der  Bühne  gleichsam  seinen 
„Doppelgänger“.  1471 Nietzsche klagt Euripides als Vertreter der attischen Komödie an: mit ihm habe der 
Grieche den „Glauben an seine Unsterblichkeit […], den Glauben an eine ideale Vergangenheit [und] den 
Glauben  an eine ideale Zukunft“  1472 eingebüßt. Die Stärke der früheren Helden wurde zugunsten einer 
„weibische[n] Flucht vor dem Ernst und dem Schrecken“ 1473 aufgegeben. Laut Nietzsche versagte Euripides 
dabei, die attische Tragödie, wie sie Äschylus und Sophokles erarbeitet hatten, zu verstehen und verbündete 
sich, indem er sich zur attischen Komödie bekannte, mit Sokrates. So war der Weg, den Euripides mit seiner 
attischen  Komödie  beschritt,  der  Weg  einer  „undionysische[n]  Kunst“.  1474 Was  Nietzsche  in  diesem 
Zusammenhang als besonders problematisch herausarbeitet, ist nicht nur Euripides´ Versuch, eine Kunst für 
die allgemeine Masse zu erschaffen, sondern auch, dass er dem Anspruch nach absoluter Verständlichkeit  
folgte. Nietzsche legt dar, dass Euripides mit seiner Forderung, „alles muß bewußt sein, um schön zu sein“ 
1475 Sokrates  folgte,  weshalb  Nietzsche  davon  ausgeht,  dass  die  attische  Tragödie  am  „ästhetische[n]  
Sokratismus“  1476 zu  Grunde  ging.  Sokrates´  eifrigster  Schüler  war  Plato,  der  sich  im  Sinne  seines 
Lehrmeisters gegen die „Nachahmung eines Scheinbildes“  1477 aussprach. Doch Nietzsche legt dar, dass er 
mit  seinem  „platonischen  Dialoge“,  1478 gegen  seinen  ursprünglichen  Willen,  der  Retter  der  „ältere[n] 
Poesie“ 1479 wurde, die sich schließlich in die Kunstform des Romans zu retten wusste. 1480

Es ist nicht nur der Verlust der Musik und dessen Notwendigkeit für die Tragödie, den Nietzsche damit zu 
beleuchten  gedachte,  sondern  er  verweist  bereits  in  der  Tragödie  auf  das,  was  sich  hinter  dieser 
Entwicklung verbarg: mit Sokrates, dem „Urbild des theoretischen Optimisten“, 1481 der den Glauben an die 
Wissenschaft und an die endgültige Ergründung der „Natur der Dinge dem Wissen und der Erkenntnis“ 1482 
nach vertrat, bildete sich der Glaube von der „wahre[n] Erkenntnis vom Schein und vom Irrtum“ 1483 heraus; 
man könnte sagen, dass Sokrates damit eine Vorstufe von dem vertrat,  was später die Unterscheidung  

1468Ebd.
1469Ebd.
1470Ebd.
1471Ebd.
1472Ebd.
1473Ebd.
1474Ebd.

„Dies ist der neue Gegensatz: das Dionysische und das Sokratische, und das Kunstwerk der griechischen Tragödie ging an ihm  
zugrunde.“ In: Ebd.
Der  Versuch  den  Euripides  unternahm,  das  Drama  allein  auf  den  apollinischen  Trieb  zu  gründen,  musste  aber  scheitern. 
Nietzsche verweist damit auf die Unumgänglichkeit des dionysischen Triebes.

1475Ebd.
1476Ebd.
1477Ebd.
1478Ebd.
1479Ebd.
1480„Wirklich hat für die ganze Nachwelt Plato das Vorbild einer neuen Kunstform gegeben, das Vorbild des Romans: der als die 

unendlich gesteigerte äsopische Fabel zu bezeichnen ist“. In: Ebd.
1481Ebd.
1482Ebd.
1483Ebd.
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zwischen gut und böse, zwischen Moral und Sünde war und das im christlichen Glauben seinen stärksten  
Widerhall fand. Es ist der Verlust der „tragischen Kunstbedürftigkeit“  1484 zugunsten einer „unersättlichen 
optimistischen Erkenntnis“,  1485 und damit ein Manko, dass sich bis in Nietzsches persönliche Gegenwart 
weiterentwickelt hatte: der Glaube an die Erfassbarkeit der Welt durch die Wissenschaft, die letzte alles 
umfassende Erkenntnis und Wahrheit.  Nietzsche gibt sich aber nicht mit dem Untergang des tragischen 
Gedankens ab. Die Frage, die er sich stellt, ob das Tragische für immer aus der Welt verdrängt worden ist  
zugunsten eines „dialektischen Trieb[es] zum Wissen und zum Optimismus der Wissenschaft“, 1486 verneint 
er; die Tragödie wird wieder auferstehen, und zwar dann, wenn die Wissenschaft an ihre Grenzen gestoßen 
ist und ihr „Anspruch auf universale Gültigkeit“ 1487 vernichtet wurde. 
Nietzsche geht des weiteren der Verbindung zwischen Wissenschaft und Moral nach. Er kommt zu dem 
Schluss, das Beides auf dem Bewusstsein des Menschen nach Wahrheit fußt: „Doch man wird es begriffen 
haben, worauf ich hinaus will, nämlich daß es immer noch ein  metaphysischer Glaube ist, auf dem unser 
Glaube  an  die  Wissenschaft  ruht  –  daß  auch  wir  Erkennenden  von  heute,  wir  Gottlosen  und 
Antimetaphysiker,  auch  unser  Feuer noch von  dem Brande  nehmen,  den ein  jahrtausendealter  Glaube 
entzündet hat, jener Christen-Glaube, der auch der Glaube Platos war, daß Gott die Wahrheit ist, daß die  
Wahrheit göttlich ist...“ 1488

Nietzsche  stellt  den  modernen  Menschen  nicht  nur  einfach  den  Griechen  gegenüber,  als  eine 
Menschenrasse, die die Natürlichkeit zu bewahren wusste, sondern er macht deutlich, dass die Griechen 
sich  ihr  Wesen  auch  erkämpfen  mussten.  So  fußt  Nietzsches  Anklage  mitunter  auch  darauf,  dass  die 
modernen Menschen gar nicht fähig sind, sich zu bewahren bzw. sich in die richtige Richtung zu entwickeln. 
Nietzsche zeigt eine Bewunderung für die „Einfachheit und Ordnung, [für] das Kristallhaft-Natürliche und 
zugleich Kristallhaft-Künstliche griechischer Werke“,  1489 für das „Arbeiten und Ringen“,  1490 unter dem sich 
auch das Geschmacklose der griechischen Kultur zum Besseren hin entwickelt hat. Nietzsche verweist damit  
auf nichts Geringeres als auf die Tat; sowohl in Bezug auf die Tragödie („Der Dialog der Tragödie ist die  
eigentliche  Tat  der  Dramatiker.“)  1491 als  auch  in  Bezug  auf  Homer  zeigt  sich  das  aktive  Formen  des 
griechischen Wesens.  So  haben sich  die  Griechen,  im Gegensatz  zur  Moderne,  auch im Angesicht  der  
drohenden Gefahr zu bewahren gewusst.

So wirft  Nietzsche dem Christentum in  Menschliches,  Allzumenschliches  sogar vor,  die Griechen 
nicht verstehen zu können: primär sei es den Christen nicht möglich, den heidnischen Zug zu begreifen,  
worunter Nietzsche die Feste fasst, die sie zu Ehren ihrer allzumenschlichen Leidenschaften geben. Statt der  
Leugnung und Negation der Leidenschaften, wie sie das Christentum praktiziert, sieht Nietzsche in dem 
Maß, in das die Griechen ihre Leidenschaften und böse Neigungen lenken, die „Wurzel aller moralischen  
Feinsinnigkeit“.  1492 Dies ist im Kern das,  was Nietzsche an den Griechen hervorzuheben weiß: nicht die 
vollkommene  Negation,  sondern  die  Mäßigung  wurde  von  ihnen  praktiziert.  Für  Nietzsche  ist  dieses 
Verhältnis zum Leben, einem Leben das nichts negiert, immanent wichtig. Denn nur so kann der Mensch  
der Wirklichkeit teilhaftig werden. 1493

Nietzsche  stellt  den  modernen  Menschen bewusst  die  Griechen  gegenüber,  weil  er  nicht  nur  in  ihrer 
Religion, sondern auch in ihrer Kultur und persönlichen Entwicklung das Korrelat zu seinen gegenwärtigen 
Menschen  sieht.  Mit  dem  Verweis  auf  die  Griechen,  erhofft  sich  Nietzsche  eine  Vermännlichung  des 

1484Ebd.
1485Ebd.
1486Ebd.
1487Ebd.
1488„Es  ist  kein Zweifel,  der  Wahrhaftige,  in  jenem verwegenen und letzten  Sinne,  wie  ihn  der  Glaube  an  die  Wissenschaft  

voraussetzt, bejaht damit eine andre Welt als die des Lebens, der Natur und der Geschichte […]“. In: Ebd. Aus dieser Feststellung 
heraus kommt Nietzsche zu dem Schluss, dass Moral sich immer gegen die Welt des Menschen richten muss. 

1489Ebd.
1490Ebd.
1491Ebd.
1492Ebd.
1493„Woher haben die Griechen diese Freiheit, diesen Sinn für das Wirkliche? Vielleicht von Homer und den Dichtern vor ihm; denn 

gerade die Dichter,  deren Natur nicht die gerechteste und weiseste zu sein pflegt, besitzen dafür jene Lust am Wirklichen,  
Wirkenden  jeder Art  und wollen selbst das Böse nicht völlig verneinen: es genügt ihnen, daß es sich mäßige und nicht alles  
totschlage oder innerlich giftig mache“. In: Ebd.
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modernen Mannes, da Nietzsche den modernen Mann als verweichlicht und weibisch einstuft. 1494 Mit der 
Hoffnung, der moderne Mann würde sich wieder der Stärke zuwenden, einer Stärke, die Nietzsche in den  
Griechen verkörpert sieht, verweist er auch auf das Beziehungsgeflecht der Männer untereinander:  „Die 
griechische Kultur der klassischen Zeit ist eine Kultur der Männer. Was die Frauen anlangt, so sagt Perikles in  
der Grabrede alles mit den Worten: sie seien am besten, wenn unter Männern so wenig als möglich von 
ihnen gesprochen werde. – Die erotische Beziehung der Männer zu den Jünglingen war in einem unserem  
Verständnis unzugänglichen Grade die notwendige, einzige Voraussetzung aller männlichen Erziehung“. 1495 

In Die fröhliche Wissenschaft nennt Nietzsche einen weiteren Grund dafür, warum er die Griechen 
befürwortet:  „Oh  diese  Griechen!  Sie  verstanden  sich  darauf,  zu  leben:  dazu  tut  not,  tapfer  bei  der 
Oberfläche, der Falte, der Haut stehenzubleiben, den Schein anzubeten, an Formen, an Töne, an Worte, an  
den ganzen Olymp des Scheins zu glauben! Diese Griechen waren oberflächlich – aus Tiefe!“ 1496 Mit diesem 
Verweis auf die Tiefe, in dem die Loslösung von christlicher Moral mitschwingt, verbindet Nietzsche den 
Wunsch nach Heiterkeit; diese Forderung an den Menschen, wird von Nietzsche in diesem Werk das erste  
Mal aufgegriffen: „Vielleicht wird sich dann das Lachen mit der Weisheit verbündet haben, vielleicht gibt es 
dann nur noch »fröhliche Wissenschaft«. Einstweilen ist es noch ganz anders, einstweilen ist die Komödie 
des  Daseins  sich  selber  noch  nicht  »bewußt  geworden«  –  einstweilen  ist  es  immer  noch  die  Zeit  der 
Tragödie, die Zeit der Moralen und Religionen.“ 1497 Nietzsche setzt damit die Tragödie, die er immer positiv 
gedeutet hatte, zum ersten Mal in einen negativen Kontext, indem er sie mit der Moderne verbindet. 
In Die fröhliche Wissenschaft nimmt Nietzsche zudem selbst Stellung zu seiner Veränderung, seiner neuen 
Distanz zur Tragödie und zum Pessimismus und seiner Wendung zur Heiterkeit: „Ich verstand – wer weiß,  
auf  welche  persönlichen  Erfahrungen  hin?  –  den  philosophischen  Pessimismus  des  neun  zehnten 
Jahrhunderts, wie als ob er das Symptom von höherer Kraft des Gedankens, von verwegenerer Tapferkeit,  
von siegreicherer Fülle des Lebens sei, als diese dem achtzehnten Jahrhundert, dem Zeitalter Humes, Kants,  
Condillacs  und  der  Sensualisten,  zu  eigen  gewesen  sind:  so  daß  mir  die  tragische  Erkenntnis  wie  der  
eigentliche  Luxus  unsrer  Kultur  erschien,  als  deren  kostbarste,  vornehmste,  gefährlichste  Art 
Verschwendung,  aber  immerhin,  auf  Grund  ihres  Überreichtums,  als  ihr  erlaubter  Luxus.“  1498 Daraus 
resultiert auch seine Ansicht er finde in der deutschen Musik und vor allem in Wagner die Verkörperung des  
Dionysischen:  „Man  sieht,  ich  verkannte  damals,  sowohl  am  philosophischen  Pessimismus  wie  an  der 
deutschen Musik,  das was ihren eigentlichen Charakter ausmacht – ihre  Romantik.“  1499 In  Die fröhliche  
Wissenschaft aber offenbart Nietzsche, sowohl in Schopenhauer als auch in Wagner, keine Vorboten einer  
neuen Kultur entdecken zu können, sondern nichts anderes als Romantiker. 

Auch  noch  in  Jenseits  von  Gut  und  Böse verweist  Nietzsche  auf  den  eklatanten  Unterschied 
zwischen Griechen und Christen: „es ist eine sehr vornehme Art Mensch, welche so vor der Natur und vor 
dem Leben steht! – Später, als der Pöbel in Griechenland zum Übergewicht kommt, überwuchert die Furcht  
auch in der Religion; und das Christentum bereitete sich vor. –“ 1500 Nietzsche verbindet mit dem Griechen 
immer  das  Starke,  das  von  der  Religion  der  Schwäche  –  dem  Christentum  –   niedergeworfen  wurde. 
Nietzsche sieht aber auch in den römischen Cäsaren einen Grund für das Aufkommen des Christentums:  
„Die  Entartung  der  Herrscher  und  der  herrschenden  Stände  hat  den  größten  Unfug  in  der  Geschichte 
gestiftet!  Ohne  die  römischen  Cäsaren  und  die  römische  Gesellschaft  wäre  das  Christentum nicht  zur 
Herrschaft gekommen. Wenn die geringeren Menschen der Zweifel anfällt, ob es höhere Menschen gibt, da 
ist die Gefahr groß!“ 1501

1494Auch das Christentum trägt für Nietzsche weibliche als auch orientalische Züge; Nietzsche begründet diese These damit, dass  
die Frauen im Orient die „Abschließung ihrer Person“ und die „Züchtigungen“ als Liebesbekundungen deuteten. In: Ebd.

1495Ebd.
1496Ebd.
1497Ebd.
1498Ebd.

Auch in Zur Genealogie der Moral äußert sich Nietzsche im 1887 in Sils-Maria verfasstem Vorwort noch einmal zur Heiterkeit  
und ihrer Notwendigkeit für die Menschen: „Die Heiterkeit nämlich oder, um es in meiner Sprache zu sagen,  die fröhliche  
Wissenschaft  –  ist  ein Lohn:  ein Lohn für  einen langen,  tapferen,  arbeitsamen und unterirdischen Ernst,  der  freilich nicht  
jedermanns Sache ist.“ In: Ebd.

1499Ebd.
1500Ebd.
1501Ebd.
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Für  Nietzsche  gibt  es  keine  Zweifel,  dass  die  christliche  Lehre  für  ihn  die  „Gegenlehre“  1502 zu  der 
Dionysischen ist. In diesen Zusammenhang stellt Nietzsche auch den Gegensatz zwischen dem Klassischen 
und dem Romantischen, zwischen dem Aktiven und dem Passiven. Der absoluten Bejahung des Lebens, die  
Nietzsche konsequent befürwortet, muss die christliche Religion, die auf Sünde und Sinnlichkeitsverneinung 
aufgebaut ist, zwangsläufig gegenüberstehen.   

ii. Wagner im Wandel

Die Stärke des griechischen Geistes wurde für eine optimistische Wissenschaftsgläubigkeit eingetauscht, so 
wie  die  attische  Tragödie  zugunsten  von  seichteren  Kunstformen  verloren  gegangen  ist.  Nietzsches 
Herangehensweise  zeigt,  dass  er  nicht  nur  die  Lebensumstände  und  die  christliche  Religion  angreift,  
sondern dass er bereits zu Beginn seines Schaffens die negativen Tendenzen auch und vor allem in der 
Kunst wahrnahm. So verweist Nietzsche bereits in  Die Geburt der Tragödie auf die Flachheit seiner ihn 
umgebenden Kunstwelt. Richard Wagner ist dabei für ihn – in dieser frühen Phase seiner philosophischen 
Betrachtungen  –  eine  Ausnahmegestalt,  denn  Wagner  erkannte  sowohl  den  Unterschied  zwischen 
bildhafter  und musischer Kunst – wie er bereits  in der Antike durch die beiden gegensätzlichen Triebe  
erfasst wurde – und befreite zudem die Musik vom Maßstab der Schönheit. Die Befürwortung Wagners 
hängt  für  Nietzsche,  wie  in  der Tragödie  zu  erkennen  ist,  eng  mit  Schopenhauer  zusammen.  Seinem 
Verständnis nach definiert Nietzsche die Musik als die „Sprache des Willens“, 1503 denn der dionysische Trieb 
drängt danach, sich apollinisch zu verwirklichen: „denken wir uns jetzt, daß die Musik in ihrer  höchsten 
Steigerung auch zu einer höchsten Verbildlichung zu kommen suchen muß, so müssen wir  für  möglich 
halten, daß sie auch den symbolischen Ausdruck für ihre eigentliche dionysische Weisheit zu finden wisse;  
und wo anders werden wir diesen Ausdruck zu suchen haben, wenn nicht in der Tragödie und überhaupt im  
Begriff des Tragischen?“ 1504

In  Die Geburt der Tragödie erschien Wagner für Nietzsche noch der Retter der Kunst zu sein.  Von ihm 
erhoffte  er  sich  die  Gegenbewegung  zur  Oper.  1505 Was  Schopenhauer  und  Kant  in  der  Philosophie 
vorbereitet hatten, das  glaubte Nietzsche von Wagner in Bezug auf die Musik erwarten zu können. In Ihm  
sah Nietzsche den Rückkehrer zu alten dionysischen Tugenden und der Tragödie.  Auch in  Unzeitgemäße 
Betrachtungen offenbaren  sich  noch  die  größten  Hoffnungen,  die  Nietzsche  in  Wagner  gesetzt  hatte. 
Konträr  zu  der  schwächlich  empfundenen  Moderne,  bemerkt  er  über  Wagner:  „Unsre  Künstler  leben 
kühner und ehrlicher; und das mächtigste Beispiel, welches wir vor uns sehn, das Richard Wagners, zeigt,  
wie der Genius sich nicht fürchten darf, in den feindseligsten Widerspruch mit den bestehenden Formen  
und  Ordnungen  zu  treten,  wenn  er  die  höhere  Ordnung  und  Wahrheit,  die  in  ihm  lebt,  ans  Licht  
herausheben will.“ 1506 Wagner ist es gelungen, den Irrungen seiner Zeit standzuhalten; dank seiner Stärke, 
ist es ihm gelungen, eine Kunst zu erschaffen, die dies auch verkörperte. 

Die  Ansicht,  dass  sich  Wagner  trotz  der  widrigen  Umstände  seiner  Zeit  bewahrt  habe,  setzt  
Nietzsche auch in dem vierten Essay  Richard Wagner in Bayreuth (Unzeitgemäße Betrachtungen) fort.  1507 
Aus der „unkräftige[n] Vielzeitigkeit des modernen Lebens“ 1508 gelang es Wagner, das Dramatische seines 
Wesens  herauszuarbeiten  und  zu  bewahren.  Nietzsche  geht  in  dieser  anfänglichen  Bewunderung  für 
Wagner noch weiter und glaubt ihn im Wesen verwandt mit Goethe. Beiden sei es gelungen, die Naivität  
„die schlichte[...] Eigen- und Selbstheit“ 1509 ihres Wesens, wie man es in der Moderne selten sieht, aus dem 

1502Ebd.
1503Ebd.
1504Ebd.
1505„Die Oper ist die Geburt des theoretischen Menschen, des kritischen Laien, nicht des Künstlers:  eine der befremdlichsten 

Tatsachen in der Geschichte aller Künste. Es war die Forderung recht eigentlich unmusikalischer Zuhörer, daß man vor allem das  
Wort verstehen müsse“.  In: Ebd.

1506Ebd.
1507„So  werden  alle  die,  welche  das  Bayreuther  Fest  begehen,  als  unzeitgemäße  Menschen  empfunden  werden:  sie  haben  

anderswo ihre Heimat als in der Zeit und finden anderwärts sowohl ihre Erklärung als ihre Rechtfertigung.“ In: Ebd.
1508Ebd.
1509Ebd.
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Kindesalter in das Mannesalter hinüber zu bewahren; das ist es, was Nietzsche meint, wenn er von Wagner 
als „Vereinfacher der Welt“ 1510 spricht.
Das,  was  Nietzsche  besonders  an  Wagner  bewundert,  ist  dessen  Sittlichkeit,  die  ihm  in  Der  Ring  des  
Nibelungen am Einprägsamsten gelungen scheint. 1511 „Nun stelle man Rienzi, den fliegenden Holländer und 
Senta,  Tannhäuser  und  Elisabeth,  Lohengrin  und  Elsa,  Tristan  und  Marke,  Hans  Sachs,  Wotan  und 
Brünnhilde sich vor die Seele: es geht ein verbindender unterirdischer Strom von sittlicher Veredelung und  
Vergrößerung durch alle hindurch, der immer reiner und geläuterter flutet“. 1512 Für Nietzsche ist Wagner in 
dieser Schrift noch immer der Hoffnungsträger. In eine Moderne gesetzt, die er in alle Richtungen hin, ob 
Wissenschaft,  Philosophie  oder  Kunst  kritisiert,  ist  Wagner  ihm  der  Wegweiser  in  eine  hoffnungsvolle 
Zukunft:  „Der  Erneuerer  des  einfachen  Dramas,  der  Entdecker  der  Stellung  der  Künste  in  der  wahren 
menschlichen Gesellschaft, der dichtende Erklärer vergangener Lebensbetrachtungen, der Philosoph, der  
Historiker, der Ästhetiker und Kritiker Wagner, der Meister der Sprache, der Mytholog und Mythopoet“. 1513 
Es ist nicht nur eine Reformation der Kunst, die Nietzsche von Wagner erhofft, sondern eine Reformation 
des modernen Menschen: „Für uns bedeutet Bayreuth die Morgen-Weihe am Tage des Kampfes.“ 1514 Auf 
der Bühne sollte der moderne Mensch wieder des dramatischen, tatkräftigen Lebens gewahr werden.

Die Bedeutung, die für Nietzsche die Kunst hat, ist aber weitaus differenzierter als das, was er über  
Wagner und dessen Kunst auf der Bühne gesagt hatte. So heißt es in Unzeitgemäße Betrachtungen, dass die 
Kunst nicht nur als  Revolte gegen die beherrschenden Zustände dienen soll,  sondern konträr dazu,  zur  
Erholung, zur Ruhe vor der Wirklichkeit.  1515 Das Treiben auf der Bühne soll dem Menschen Erleichterung 
von seinem Leben verschaffen: „Aber gerade darin liegt die Größe und Unentbehrlichkeit der Kunst, daß sie  
den Schein einer einfacheren Welt, einer kürzeren Lösung der Lebens-Rätsel erregt. Niemand, der am Leben  
leidet,  kann  diesen  Schein  entbehren,  wie  niemand  des  Schlafs  entbehren  kann.  Je  schwieriger  die 
Erkenntnis von den Gesetzen des Lebens wird, um so inbrünstiger begehren wir nach dem Scheine jener 
Vereinfachung“. 1516

Gleichzeitig  zu  Schopenhauer  nimmt  Nietzsche  in  den  ersten  Sätzen  von  Menschliches,  
Allzumenschliches 1517 zu Wagner dahingehend Stellung, dass er bekennt, sich sowohl in Schopenhauers 
pessimistischer Moral als auch in Wagners Stellung für die deutsche Kultur verrannt zu haben. Nietzsche 
spricht davon, dass er sich über „Richard Wagners unheilbare Romantik betrogen“ 1518 hatte. Zugleich aber 
löst er dies auf, indem er beide Irrwege als notwendig und heilsam bezeichnet, da Wagner ihm auch eine  
Erleichterung verschafft hatte; eben die Erleichterung, die er sich von der Kunst auch erhofft. 

Auch im Vorwort des zweiten Bandes von Menschliches, Allzumenschliches verweist Nietzsche auf 
Wagner: „Es war in der Tat damals die höchste Zeit,  Abschied  zu nehmen: alsbald schon bekam ich den 
Beweis  dafür.  Richard  Wagner,  scheinbar  der  Siegreichste,  in  Wahrheit  ein  morsch  gewordener, 
verzweifelnder Romantiker, sank plötzlich, hilflos und zerbrochen, vor dem christlichen Kreuze nieder... Hat  
denn  kein  Deutscher  für  dieses  schauerliche  Schauspiel  damals  Augen  im  Kopfe,  Mitgefühl  in  seinem  
Gewissen  gehabt?  War  ich  der  einzige,  der  an  ihm  –  litt?“  1519 Aus  Nietzsches  Worten  spricht  die 
Enttäuschung, an einen Mann geglaubt zu haben, von dem er nun weiß, dass er sich in die gegensätzliche 
Richtung entwickelt hat. Nietzsche muss Wagner von sich weisen denn in seiner Musik erkennt er „Ewig-
Weibliches“,  1520 während er selbst zur Vermännlichung und Stärke aufruft. Der Bruch mit Wagner hat zur  

1510Ebd.
1511So heißt  es  bei  Nietzsche:  „im Ring des Nibelungen finde ich die sittlichste  Musik,  die ich kenne,  zum Beispiel  dort,  wo  

Brünnhilde von Siegfried erweckt wird [...]“. In: Ebd.
1512Ebd.
1513Ebd.
1514Ebd.
1515„Obschon sie Ruhe verlangt, solange sie uns ansieht; – denn die Kunst ist nicht für den Kampf selber da, sondern für die  

Ruhepausen vorher und inmitten desselben, für jene Minuten, da man zurückblickend und vorahnend das Symbolische versteht,  
da mit dem Gefühl einer leisen Müdigkeit ein erquickender Traum uns naht.“ In: Ebd.

1516Ebd.
1517„[...]..Jedenfalls empfanden wir es beide so: denn wir schwiegen beide. – Um diese Zeit erschienen die ersten Bayreuther  

Blätter: ich begriff, wozu es höchste Zeit gewesen war. – Unglaublich! Wagner war fromm geworden...“ In: Ebd.
1518Ebd.
1519Ebd.
1520Ebd.
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Folge, dass er nicht nur seine eigene Beurteilungsgabe hinterfragt, sondern für die Zukunft will er sich nur 
noch Musik gestatten, die für ihn das Gesunde verkörpert. Im Verlaufe dieses Werkes verweist Nietzsche 
darauf, dass von der „neuen Musik“ 1521 der Moderne – und damit bezieht er sich vor allem auf Wagner – 
eine Gefahr droht, denn Wagners Kunst vergreift sich an der Gesundheit des Menschen. 

Auch in Jenseits von Gut und Böse, einem Werk indem es Nietzsche primär um die Umwertung aller 
Werte geht, nimmt Nietzsche Bezug auf Wagner; er muss dies tun, denn er stuft Wagner nun als Gefahr für 
den starken Charakter ein. Nietzsche verweist vor allem auf Wagners Oper Tristan und Isolde, die für ihn ein 
Symptom des schwachen Geistes der Moderne ist. In dem Abschnitt aus Jenseits von Gut und Böse mit dem 
Titel Völker und Vaterländer geht Nietzsche noch einmal ausführlicher auf Wagner ein. Seine Kunst ist für 
ihn jetzt das wahre Abbild der Moderne, denn es ist die wahre Kunst für das „Zeitalter der Massen“.  1522 
Doch trotz der Kritik in Jenseits von Gut und Böse, ist zu bemerken, dass Nietzsche noch nicht mit Wagner 
abgeschlossen hat. Er verweist erneut auf Siegfried und das was Wagner mit ihm geschaffen hat; umso  
schwerer ist es für Nietzsche zu akzeptieren, dass Wagner sich in der Romantik und Religiosität verloren hat.  
1523

Nietzsches Beschäftigung mit Wagner setzt sich auch in Zur Genealogie der Moral im Abschnitt Was 
bedeuten asketische  Ideale?  fort.  In  der  Genealogie ist  es  noch  einmal  Wagners  Parsifal, an  dem sich 
Nietzsche stößt, denn Parsifal ist für Nietzsche der wahre Beleg für Wagners Rückkehr zum Glauben. Doch 
auch  hier  versucht  Nietzsche,  die  Kritik  an  Wagner  abzumildern.  Scheinbar  trägt  er  immer  noch  die 
Hoffnung in sich, Wagner habe nur kurzfristig geirrt, wenn er sagt: „war dieser Parsifal überhaupt  ernst 
gemeint?“  1524 Dafür  zeugen  auch  die  Worte  Nietzsches,  dass  er  in  Parsifal  nur  eine  „Parodie  auf  das 
Tragische selbst“ 1525 sehen will; und Nietzsches Hang zu Wagner zeigt sich auch noch in der Erinnerung, wie  
Wagner selbst einmal zu Feuerbachs „gesunde[r] Sinnlichkeit“ 1526 gestanden hatte. Es ist offensichtlich, dass 
Nietzsche noch  einen  Rest  der  Meinung,  die  er  einmal  von Wagner  hatte,  retten  will.  Dies  wird  auch 
dadurch deutlich, dass er krampfhaft versucht, Wagner von dessen Werk Parsifal zu trennen. 1527 

Mit  Der Fall Wagner aber schreitet für Nietzsche die vollständige Abnabelung von Wagner voran. 
Nietzsche hebt noch einmal die Nähe seiner eigenen Person zu seiner Zeit hervor: wie Wagner, ist er selbst 
auch ein  Décadent,  „nur daß ich  das  begriff,  nur  daß ich  mich dagegen wehrte.“  1528 Im Gegensatz  zu 
Wagner, sei es ihm gelungen, das Kranke, was auch ihn verführt hatte und zu binden drohte, die Moral und 
das Mitleid, von sich zu weisen. Da Wagner aber genau diese Stärke fehlte, wurde er für Nietzsche nicht zu 
einem Verbündeten im Kampf gegen die Moderne,  sondern zu einer ihrer Krankheiten.  So bekennt er:  
„Mein größtes Erlebnis war eine Genesung. Wagner gehört bloß zu meinen Krankheiten.“ 1529 
Um seine Stellung zu Wagner zu  verdeutlichen,  verweist  Nietzsche auf  den Unterschied zwischen dem 
Komponisten Georges Bizet, der mit seinem Werk Carmen etwas geschaffen hat, das den Menschen – so 
auch Nietzsche selbst – „vervollkommnet“, 1530 und Wagners Stil, der „brutal, künstlich und >>unschuldig<<“ 
1531 ist. Nietzsche hebt, in Bezug auf Bizet, vor allem dessen Fähigkeit hervor, den Menschen einen Weg in 

1521Ebd.
1522Ebd.
1523„[...] die Gestalt des Siegfried, jenes sehr freien Menschen, der in der Tat bei weitem zu frei, zu hart, zu wohlgemut, zu gesund,  

zu  antikatholisch  für den Geschmack alter und mürber Kulturvölker sein mag. Er mag sogar eine Sünde wider die Romantik 
gewesen sein, dieser antiromanische Siegfried: nun, Wagner hat diese Sünde reichlich quittgemacht, in seinen alten trüben 
Tagen,  als  er  –  einen  Geschmack  vorwegnehmend,  der  inzwischen  Politik  geworden  ist  –  mit  der  ihm  eignen  religiösen  
Vehemenz den Weg nach Rom, wenn nicht zu gehn, so doch zu predigen anfing. –“ In: Ebd.

1524Ebd.
1525Ebd.
1526Ebd.
1527„Daß ich in einem solchen Falle, der vieles Peinliche hat, meine Meinung sage – und es ist ein typischer Fall –: man tut gewiß 

am besten, einen Künstler insoweit von seinem Werke zu trennen, daß man ihn selbst nicht gleich ernst nimmt wie sein Werk.  
Er ist zuletzt nur die Vorausbedingung seines Werks, der Mutterschoß, der Boden, unter Umständen der Dünger und Mist, auf 
dem, aus dem es wächst – und somit, in den meisten Fällen, etwas, das man vergessen muß, wenn man sich des Werks selbst  
erfreuen will.“ In: Ebd.

1528Ebd.
1529„Wagner den Rücken zu kehren, war für mich ein Schicksal. Niemand war vielleicht gefährlicher mit der Wagnerei verwachsen, 

niemand hat sich härter gegen sie gewehrt, niemand sich mehr gefreut, von ihr los zu sein.“ In: Ebd.
1530Ebd.
1531Ebd.

173



die Freiheit zu weisen. Vor allem spricht er Bizet zu, dass es seine Kunst gewesen sei, die Nietzsche erst von  
der Last Wagners befreit habe. Es ist damit nichts anders als die Natur und die Künstlichkeit, die sich in  
Bizets und Wagners Werken gegenüberstehen. 1532

Was Nietzsche auch an Wagner anprangert, ist seine mangelnde künstlerische Entwicklung: im Grunde – so 
Nietzsches These  –  thematisiert  er  immer  wieder  das  selbe  Grundproblem,  nämlich das  der  Erlösung.  
„Wagner hat über nichts so tief wie über die Erlösung nachgedacht: seine Oper ist die Oper der Erlösung.  
Irgendwer will bei ihm immer erlöst sein: bald ein Männlein, bald ein Fräulein – dies ist sein Problem.“ 1533 
Dabei  greift  Nietzsche,  um  seine  eigene  Ablehnung  von  Wagner  zu  untermauern,  auf  Goethe  zurück. 
Nietzsches  Überlegungen  sind  natürlich  nur  Spekulation,  wenn  er  äußert:  „Was  Goethe  über  Wagner 
gedacht haben würde? – Goethe hat sich einmal die Frage vorgelegt, was die Gefahr sei, die über allen  
Romantikern  schwebe:  das  Romantiker-Verhängnis.  Seine  Antwort  ist:  »am Wiederkäuen sittlicher  und  
religiöser  Absurditäten zu ersticken «.  Kürzer:  Parsifal“.  1534 Auch in  dieser  Schrift  –  Der  Fall  Wagner  – 
verweist  Nietzsche  noch  einmal  auf  den  Helden  Siegfried.  Dieser  Siegfried  wird  von  Nietzsche  als  der 
„typische[...] Revolutionär“  1535 beschrieben; schon seine Zeugung ist eine „Kriegserklärung an die Moral“, 
1536 denn er wird durch Ehebruch empfangen. 1537 
Für Nietzsche ist der Verursacher, der Wagner von diesem Weg, den er mit Siegfried beschritten hatte,  
weggeführt hat, derselbe, der auch schon ihn bestärkt und verführt hatte – Schopenhauer: „Wagner war  
erlöst...  Allen  Ernstes,  dies  war  eine  Erlösung.  Die  Wohltat,  die  Wagner  Schopenhauer  verdankt,  ist 
unermeßlich. Erst der  Philosoph der décadence  gab dem Künstler der  décadence  sich selbst  – –“.  1538 Das 
Wagner sich nicht zur Stärke bekannte und nicht nur ein Décadent wurde, sondern – im Gegensatz zu ihm – 
auch blieb, kann Nietzsche ihm nicht vergeben;  denn damit wurde seine Musik eine Krankheit, ein Virus, 
der drohte, die Menschheit zu infizieren. 1539

Wagners  Verführungskunst wurde von Nietzsche besonders hart empfunden, weil seine Décadence  von 
den modernen Menschen nicht wahrgenommen wurde: „Denn daß man nicht gegen ihn sich wehrt, das ist  
selbst schon ein Zeichen von décadence. Der Instinkt ist geschwächt. Was man zu scheuen hätte, das zieht 
an.“ 1540 Wagner ist für Nietzsche ein Kind seiner Zeit, der Moderne, der Décadence, der die Schwäche und 
Willenlosigkeit seiner Zeit in sich aufsog und durch seine Musik unter die Schwachen verbreitete und die  
Willenlosigkeit mehrte, anstatt die Gesundung herbeizurufen. „Wagner vermehrt die Erschöpfung: deshalb  
zieht er die Schwachen und Erschöpften an. Oh über das Klapperschlangen-Glück des alten Meisters, da er  
gerade immer »die Kindlein« zu sich kommen sah!“ 1541 Als Zeichen jeder Décadence verweist Nietzsche auf 
etwas,  das  später  Hofmannsthal  in  seinen  Werken  aufgreifen  wird:  „Womit  kennzeichnet  sich  jede 
literarische  décadence?  Damit,  daß  das  Leben  nicht  mehr  im  Ganzen  wohnt.“  1542 Es  ist  das 
Totalitätsverständnis des Lebens, das Nietzsche durch Wagner und seine Kunst nicht mehr verkörpert sieht.
In  der  Anklageschrift  Nietzsches  an  Wagner,  denn  als  dies  muss  Der  Fall  Wagner  betrachtet  werden, 
verweist Nietzsche noch auf weitere Züge der Décadence, die er in Wagners Leben und Werk ausgemacht 
hat:  zum  einen  war  Wagner  dem  Mitleiden  verfallen  und  zum  anderen  verurteilt  Nietzsche  Wagners 

1532„Hier redet eine andere Sinnlichkeit, eine andere Sensibilität, eine andre Heiterkeit. Diese Musik ist heiter; aber nicht von einer 
französischen oder deutschen Heiterkeit.  Ihre Heiterkeit  ist afrikanisch; sie hat das Verhängnis über sich, ihr Glück ist kurz,  
plötzlich, ohne Pardon. […] Sondern die Liebe als Fatum, als Fatalität, zynisch, unschuldig, grausam – und eben darin Natur! Die 
Liebe, die in ihren Mitteln der Krieg, in ihrem Grunde der Todhaß der Geschlechter ist!“ Durch Bizet, so Nietzsche, gelang ihm 
nichts anderes als die Rückkehr zur „Natur, Gesundheit, Heiterkeit, Jugend, Tugend“. In: Ebd.

1533Ebd.
1534Ebd.
1535Ebd.
1536Ebd.
1537„Nicht die Sage, sondern Wagner ist der Erfinder dieses radikalen Zugs; an diesem Punkte hat er die Sage korrigiert..“ In: Ebd.
1538Ebd.
1539„Dem Künstler der décadence – da steht das Wort. Und damit beginnt mein Ernst. Ich bin ferne davon, harmlos zuzuschauen,  

wenn dieser décadent uns die Gesundheit verdirbt – und die Musik dazu! Ist Wagner überhaupt ein Mensch? Ist er nicht eher  
eine Krankheit? Er macht alles krank, woran er rührt –  er hat die Musik krank gemacht  – Ein typischer  décadent,  der sich 
notwendig  in  seinem verderbten  Geschmack fühlt,  der  mit  ihm einen höheren Geschmack in  Anspruch nimmt,  der  seine  
Verderbnis als Gesetz, als Fortschritt, als Erfüllung in Geltung zu bringen weiß..“ In: Ebd.

1540Ebd.
1541Ebd.
1542Ebd.
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Verlangen nach Anerkennung:  „er will  die Wirkung,  er will  nichts als  Wirkung.“  1543 Des  weiteren muss 
Nietzsche an Wagner anprangern, dass Wagner das Theater dermaßen befürwortete, dass er ihm ein „Recht 
auf  Herrschaft  […] über die Künste“  1544 zugesprochen hat, während Nietzsche selbst das Theater als eine 
unreine Kunst betrachtet. Das was Nietzsche daran besonders anprangert, ist, dass das Theater die Kunst 
für die breite Masse ist, das Elitäre hat dadurch an Macht verloren: „das Theater ist ein Massen-Aufstand,  
ein Plebiszit gegen den guten Geschmack... Dies eben beweist der Fall Wagner: er gewann die Menge – er 
verdarb den Geschmack, er verdarb selbst für die Oper unsren Geschmack!“  1545 Nietzsche verweist noch 
einmal in  Der Fall Wagner auf Siegfried, wenn er Wagners Figuren im Allgemeinen als krank empfindet.  
Nietzsche, der den Lebenssinn der Frau darin sieht Kinder zu gebären, verweist in diesem Punkt auf die  
Unfähigkeit der Frauen in Wagners Werken. 

Nietzsche begreift  Wagner und sich als  „Antipoden“.  1546 Dennoch beginnt er die letzte größere 
Abhandlung über Wagner – Nietzsche contra Wagner – mit einer Gemeinsamkeit. „Wagner ist einer, der tief 
gelitten hat“,  1547 äußert Nietzsche und verweist darauf, dass auch er an seiner Zeit gelitten hat, wie er es 
auch zuvor in seinen Werken bekannt hatte. Laut Nietzsches Verständnis von Leid und Schmerz, d.h. der 
Möglichkeit, eine Gesundung und Erhöhung für sich daraus zu ziehen, muss Nietzsche aber erkennen, dass 
Wagner und seine Kunst nicht zur Gesundheit, sondern zur Krankheit geführt haben und attestiert Wagner 
deshalb:  „Aber Wagner macht krank“. 1548

Was Nietzsche bereits  in  Der  Fall  Wagner betonte,  hebt  er  auch noch einmal  in  dieser  Schrift  hervor. 
Nietzsche kann Wagners Liebe für das Theater nicht nachzuvollziehen, denn im „Theater wird man Volk, 
Herde, Weib, […] Wagnerianer“. 1549 Das was sich hinter Nietzsches Absage an das Theater verbirgt, ist die 
Ansicht, dass sich Wagner damit endgültig vom „vornehme[n] Künstler“ 1550 distanzierte; denn dieser habe 
nicht  das  Verlangen,  auf  die  Masse  zu  wirken,  auf  die  Mehrheit  der  Menschen,  die  kein  wirkliches 
Verständnis für die Kunst haben.  Auch in dieser Anklage Nietzsches verbirgt  sich ein Anklang auf  seine  
eigene Lebenssituation;  die mangelnde Akzeptanz seiner Werke und Person wurde ihm schließlich zum 
Beleg für seine Aristokratie in einer Zeit der Mittelmäßigkeit.  1551 Wagner, in den Nietzsche einst so hohe 
Erwartungen gesetzt hatte, ist für ihn endgültig zu einem „Apostel der Keuschheit“ 1552 geworden. Vor allem 
ist es wieder der unmännliche Parsifal, den Nietzsche, wegen seiner Rückkehr zum Katholizismus, angreifen 
muss und über den er zu dem vernichtenden Urteil gelangt: „ich verachte jedermann, der den Parsifal nicht  
als Attentat auf die Sittlichkeit empfindet.“  1553 In einer kurzen Passage aus dieser Schrift deutet sich an, 
worauf  Nietzsche  in  Bezug auf  Wagner und dessen  Kunst  abzielt.  Der  Verweis  Nietzsches  darauf,  dass 
Wagner „Schwimmen, Schweben“  1554 wolle und eben nicht „Gehen [und] Tanzen“,  1555 deutet darauf hin, 
dass  Nietzsche  Wagner  vorwirft,  dass  er  die  Bodenhaftung  verloren  hat,  dass  er  nicht  mehr  mit  der 
Wirklichkeit und der Natur verwurzelt ist. 
So betont  er  in  Nietzsche contra  Wagner zudem Wagners  Verbindung zu  Frankreich:  „die  französische 
Romantik  und Richard Wagner  [gehören]  aufs  engste  zueinander“.  1556 Für  Nietzsche ist  Frankreich der 
„Entdecker im Reiche des Erhabenen, auch des Häßlichen und Gräßlichen“,  1557 aber Nietzsche verbindet 
zugleich  mit  Frankreich  auch  das  Abgleiten  ins  Exotische  und  die  Verwendung  von  Opiaten.  Obwohl 

1543Ebd.
1544Ebd.
1545Ebd.
1546Ebd.
1547Ebd.
1548Ebd.
1549Ebd.
1550Ebd.
1551Nietzsche muss Wagner verneinen, das hebt er ausdrücklich hervor, weil Wagners Kunst die Décadence verkörpert, während er 

selbst das Leben bejaht. Als Zeit für die Abnabelung von Wagner nennt Nietzsche den Sommer 1876. 
1552Ebd.
1553Ebd.
1554Ebd.
1555Ebd.
1556Ebd.
1557Ebd.
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Nietzsche  fordert,  der  Mensch  solle  zur  Stärke,  Rohheit  und  dem  Bösen  zurückkehren,  schließt  dies 
keinesfalls die Befürwortung von Drogen ein.  
Der Verlust Wagners riss bei Nietzsche eine große Lücke auf; sie wog besonders schwer, weil Nietzsche sich 
„tiefer allein“ 1558 fühlte als jemals zuvor. Reflektierend über seine Bewunderung für Wagner muss Nietzsche  
gestehen:  „Unsre  Erleichterungen sind es,  die  wir  am härtesten büßen müssen!“  1559 Wagner war eine 
solche für ihn, ebenso wie es die Verbindung zur Religion gewesen war. Die Überwindung einer solch tiefen  
Bewunderung  veränderte  nicht  nur  Nietzsche,  sondern  auch  seine  Stellung  zur  Kunst  und  zum Leben.  
Konträr  zu  Wagners  krankhafter  Kunst,  entwickelte  sich  aus  der  Negation  dieser  ein  anderes 
Kunstverständnis:  „so ist  es eine  andre  Kunst –  eine spöttische, leichte,  flüchtige,  göttlich unbehelligte, 
göttlich künstliche Kunst, welche wie eine reine Flamme in einen unbewölkten Himmel hineinlodert ! [...] 
Wir verstehn uns hinterdrein besser auf das, was dazu zuerst not tut, die Heiterkeit, jede Heiterkeit, meine 
Freunde!...“ 1560

In Ecce Homo reflektiert Nietzsche noch einmal seine Beziehung zu Wagner. Vor allem den Genuss, 
den er aus dem persönlichen Verkehr mit Wagner für sich gewonnen hat, hebt er hervor. 1561 Aus Nietzsches 
Worten spricht sowohl die spätere Ernüchterung als auch die Hoffnung, die er einst an Wagner geknüpft  
hatte. So verweist er noch einmal auf Wagners Orientierung Richtung Frankreich, die er – als Bewegung  
gegen alles Deutsche und Krankhafte – unterstützen musste: „Wagner war ein Revolutionär – er lief von den 
Deutschen davon... Als  Artist  hat man keine Heimat in Europa außer in Paris: die  délicatesse  in allen fünf 
Kunstsinnen, die Wagners Kunst voraussetzt, die Finger für nuances, die psychologische Morbidität, findet 
sich nur in Paris.“ 1562 Die Bedeutung, die Wagner für seine Jugend hatte, ist für Nietzsche unermesslich. 1563 
Umso erschreckender war für Nietzsche, der die Deutschen und ihre Kunst verachtete, die Hinwendung 
Wagners zu den Deutschen: „Der arme Wagner! Wohin war er geraten! – Wäre er doch wenigstens unter 
die  Säue  gefahren!  Aber  unter  Deutsche!...“  1564 Das  Verlangen  der  Deutschen  nach  Wagner,  deren 
Begeisterung, 1565 bedeutete für Nietzsche zudem die Erkenntnis, dass er sich widerwillig von Wagner lösen 
müsse: „Damals entschied sich mein Instinkt  unerbittlich  gegen ein noch längeres Nachgeben, Mitgehn, 
Michselbst-Verwechseln. Jede Art Leben, die ungünstigsten Bedingungen, Krankheit, Armut – alles schien 
mir  jener  unwürdigen »Selbstlosigkeit« vorziehenswert,  in die  ich zuerst  aus  Unwissenheit,  aus  Jugend 
geraten war, in der ich später aus Trägheit, aus sogenanntem »Pflichtgefühl« hängengeblieben war.“ 1566

Hatte Nietzsche zu Beginn von Wagners Schaffen noch die Sinnlichkeit in seiner Musik vernommen, die ihn 
mitunter für Wagner eingenommen hatte, konnte er ihm in seinem Hang zur Religion nicht folgen. 

iii. Die christliche Religion und Moral

1558Ebd.
1559Ebd.
1560Ebd.
1561„Hier, wo ich von den Erholungen meines Lebens rede, habe ich ein Wort nötig, um meine Dankbarkeit für das auszudrücken, 

was mich in ihm bei weitem am tiefsten und herzlichsten erholt hat. Dies ist ohne allen Zweifel der intimere Verkehr mit Richard  
Wagner  gewesen.  Ich  lasse  den Rest  meiner  menschlichen Beziehungen  billig;  ich  möchte  um keinen Preis  die  Tage  von  
Tribschen aus meinem Leben weggeben, Tage des Vertrauens, der Heiterkeit, der sublimen Zufälle – der tiefen Augenblicke... Ich 
weiß nicht, was andre mit Wagner erlebt haben: über unsern Himmel ist nie eine Wolke hinweggegangen“. In: Ebd.

1562Ebd.
„Aber ich habe schon zur Genüge ausgesprochen (in »Jenseits von Gut und Böse«: II 724f.), wohin Wagner gehört, in wem er  
seine Nächstverwandten hat:  es  ist  die  französische  Spät-Romantik,  jene hochfliegende und doch emporreißende Art  von  
Künstlern  wie  Delacroix,  wie  Berlioz,  mit  einem  fond  von  Krankheit,  von  Unheilbarkeit  im  Wesen,  lauter  Fanatiker  des 
Ausdrucks,  Virtuosen durch und durch...  Wer war der erste  intelligente  Anhänger Wagners überhaupt?  Charles Baudelaire, 
derselbe, der zuerst Delacroix verstand, jener typische décadent, in dem sich ein ganzes Geschlecht von Artisten wiedererkannt 
hat – er war vielleicht auch der letzte... Was ich Wagner nie vergeben habe? Daß er zu den Deutschen kondeszendierte – daß er 
reichsdeutsch wurde... So weit Deutschland reicht, verdirbt es die Kultur. –“ In: Ebd.

1563„Alles erwogen, hätte ich meine Jugend nicht ausgehalten ohne Wagnersche Musik. Denn ich war  verurteilt  zu Deutschen. 
Wohlan, ich hatte Wagner nötig. Wagner ist das Gegengift gegen alles Deutsche par excellence – Gift, ich bestreite es nicht...“ In: 
Ebd.

1564Ebd.
1565„Diese verlangen nach Wagner als nach einem Opiat – sie vergessen sich, sie werden sich einen Augenblick los... Was sage ich! 

fünf bis sechs Stunden! –“ In: Ebd.
1566Ebd.
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Was Nietzsche schon in Bezug auf seine kulturelle Gegenwart bemerkt hatte, nämlich dass die Décadence in  
der Moderne von niemandem außer seiner Person wahrgenommen wurde, beklagt er auch in Bezug auf die  
Religion und Moral. „Wie kommt es nun, daß ich noch niemandem begegnet bin, auch in Büchern nicht, der  
zur  Moral  in  dieser  Stellung als  Person stünde,  der  die Moral  als  Problem und dies  Problem als  seine  
persönliche Not, Qual, Wollust, Leidenschaft kennte? Ersichtlich war bisher die Moral gar kein Problem; […] 
Ich sehe niemanden, der eine Kritik der moralischen Werturteile gewagt hätte [...]“. 1567 Nietzsche empfindet 
es  aber  als  dringlichste  Notwendigkeit,  dass  der  Mensch  wirklich  erkennt  und  urteilt  und  nicht  die  
überlieferten Werte und Religionen stillschweigend annimmt und sie über sein Leben bestimmen lässt.  
Nietzsche geht es dabei um die grundlegendsten Werte des Menschen: „Wir können nicht entscheiden, ob 
das, was wir Wahrheit nennen, wahrhaft Wahrheit ist, oder ob es uns nur so scheint..“ 1568 Diese Äußerung 
Nietzsches berührt eines der Grundprobleme seines Denkens, das sich auch noch in der Figur Zarathustra  
wiederfindet. Nietzsche stellt die These auf, dass es schlichtweg keine endgültige Erkenntnis gibt. Es ist nicht  
nur die christliche Lehre und die von ihr propagierte Wahrheit, die Nietzsche anprangert und in diesem  
Sinne als falsch einstuft, weil sie auf dem Grundsatz der Unendlichkeit, des ewigen Lebens aufgebaut ist,  
sondern  diese  These  besagt  auch,  dass  sich  selbst  Nietzsches  `Wahrheiten´  letztendlich  als  Trugbild  
entpuppen können. Der Mensch, kein Mensch – so Nietzsches Auffassung – sei in der Lage, endgültige  
Wahrheiten zu schaffen, weil es schlichtweg keine endgültigen Wahrheiten gibt. 
Bereits in seiner ersten großen Abhandlung  Der Geburt der Tragödie zeigt sich,  dass Nietzsche sich mit 
Religionen,  Moral,  ethischen  Grundsätzen  und  den  daraus  resultierenden  Folgen  für  den  Menschen  
beschäftigt. So liefert Nietzsche bereits vor Werken wie Jenseits von Gut und Böse und Zur Genealogie der  
Moral wichtige  Einblicke  und  Grundlagen  für  sein  Lebens-  und  Religionsverständnis.  In  der  Tragödie 
verweist er zudem bereits auf Faktoren die Religionen angreifbar machen können; in diesem Werk sind es  
primär  die  olympischen  Götter,  durch  die  Nietzsche  erläutert,  dass  der  Hang  zum  Historismus  zum 
Untergang einer Religion führen kann. 1569

Auch in Unzeitgemäße Betrachtungen liefert Nietzsche schon eine Vorarbeit zu dem, was er schließlich in 
Bezug auf Moral und christlicher Religion in den späteren Werken leisten wird. Im Essay über David Strauß 
offenbart Nietzsche sich selbst als „Stifter der Religion der Zukunft“. 1570 Es zeigt sich bereits in diesem Essay, 
dass  der  Himmel  des  Neugläubigen  ein  Himmel  auf  Erden  sein  muss  und  keine  jenseitige  Verheißung  
beinhalten darf. Das Entscheidendste aber was Nietzsche bereits in diesem Essay an Strauß anprangert, ist  
das, was er später auch dem Christen vorwerfen wird: der Mangel an Tat.  „Ja selbst das Schattenbild der 
Taten, die Ethik, zeigt, daß [Strauß] ein Held der Worte ist, und daß er jede Gelegenheit vermeidet, bei der  
es  nötig  ist,  von  den  Worten  zum  grimmigen  Ernste  weiterzugehen.  Er  verkündet  mit 
bewunderungswürdiger Offenheit, daß er kein Christ mehr ist, will aber keine Zufriedenheit irgend welcher  
Art stören; [..] hüllt er sich in das zottige Gewand unserer Affengenealogen und preist Darwin als einen der  
größten Wohltäter der Menschheit [...]“  1571 Eine weitere Forderung, die Nietzsche schließlich in Bezug auf 
die Menschen der Zukunft äußert, ist zu sich selbst zu stehen – zu seiner Individualität. Dieser Gedanke  
beschäftigte  Nietzsche  bereits  in  Unzeitgemäße  Betrachtungen  und  vor  allem  im  dritten  Essay 
Schopenhauer als Erzieher. Nietzsche befürwortet bereits hier die Individualität jeder einzelnen Person und 

1567Ebd.
1568Ebd.
1569„Denn dies ist die Art, wie Religionen abzusterben pflegen: wenn nämlich die mythischen Voraussetzungen einer Religion unter 

den  strengen,  verstandesmäßigen  Augen  eines  rechtgläubigen  Dogmatismus  als  eine  fertige  Summe  von  historischen 
Ereignissen systematisiert werden und man anfängt, ängstlich die Glaubwürdigkeit der Mythen zu verteidigen, aber gegen jedes  
natürliche Weiterleben und Weiterwuchern derselben sich zu sträuben, wenn also das Gefühl für den Mythus abstirbt und an 
seine Stelle der Anspruch der Religion auf historische Grundlagen tritt.“ In: Ebd.

1570Ebd.
1571Ebd.

Dabei hat Volker Gerhardt selbst hervorgehoben, dass Nietzsche nicht der Mann der Tat, sondern nur des Wortes war: „Auch  
wenn er die „Tat“ fordert und über die kraftlose Innerlichkeit des abstrakten Denkens spottet, bleibt er doch für sich selbst ein  
Mann  der  Idee  und  des  Wortes.  […]  Er  ist  ein  Artist  der  Erkenntnis,  seine  Mittel  bleiben  auf  die  Kritik  und  die  Vision  
beschränkt.“ In: Gerhardt, Volker: Friedrich Nietzsche. C.H. Beck´sche Verlagsbuchhandlung. München. 1992, S. 14/15.
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spricht sich  in  Folge dessen gegen die  Gemeinschaft,  genauer gesagt  gegen den Herdeninstinkt  in  den  
christlichen Religionen, aus. 1572 

Nietzsches  Gedanken  über  Religion  und  Moral  konzentrieren  sich  –  von  Werk  zu  Werk  –  
zunehmend.  Bereits  mit  Menschliches,  Allzumenschliches 1573 geht  Nietzsche  der  Grundlage  der 
metaphysischen Betrachtung auf den Grund. „Ohne den Traum hätte man keinen Anlaß zu einer Scheidung  
der Welt gefunden. Auch die Zerlegung in Seele und Leib hängt mit der ältesten Auffassung des Traumes  
zusammen, ebenso die Annahme eines Seelenscheinleibes,  also die Herkunft  alles Geisterglaubens und  
wahrscheinlich  auch  des  Götterglaubens.“  1574 In  diesem Werk  geht  Nietzsche  auch  wiederholt  seinem 
Verständnis nach, dass  es keine endgültigen Erkenntnisse und Wahrheiten gibt. Diese Einstellung schließt 
aber auch mit ein, dass es Nietzsche nicht möglich ist, die metaphysische Welt in Gänze zu leugnen; was er  
maximal leisten kann, ist sie in den Bereich der „Leidenschaft, Irrtum und Selbstbetrug“ 1575 zu verschieben. 
Selbst  wenn sie  existent  wäre,  so  Nietzsche  weiter,  könne  der  Mensch  aber  auch  dort  nicht  zu  einer 
endgültigen Erkenntnis kommen, sondern maximal deren Differenz zu seiner Welt wahrnehmen. 
Bereits in Menschliches, Allzumenschliches weist Nietzsche zudem, im Zusammenhang mit den persönlichen 
Wahrheiten  und  deren  Endlichkeit,  darauf  hin,  dass  Wahrheiten  aus  der  Sicht  des  Menschen  heraus  
geschaffen werden, aus seiner persönlichen Perspektive. „Unsre Werte sind in die Dinge hineininterpretiert.  
Gibt es denn einen Sinn im An-sich?! Ist nicht notwendig Sinn eben Beziehungs-Sinn und Perspektive? Aller 
Sinn ist Wille zur Macht (alle Beziehungs- Sinne lassen sich in ihn auflösen).“ 1576 Nietzsche geht in diesem 
Werk soweit zu behaupten, dass es das Ureigenste des Menschen ist, sich seine Welt zu erklären:  »Es ist 
alles subjektiv« sagt ihr: aber schon das ist Auslegung. Das »Subjekt« ist nichts Gegebenes, sondern etwas 
Hinzu-Erdichtetes, Dahinter-Gestecktes. – […]»Perspektivismus.« Unsere Bedürfnisse sind es,  die die Welt  
auslegen;  unsere Triebe und deren Für und Wider. Jeder Trieb ist eine Art Herrschsucht, jeder hat seine  
Perspektive, welche er als Norm allen übrigen Trieben aufzwingen möchte.“ 1577 Mit dieser These, dass der 
Mensch  die Wahrheiten erschafft, wendet er sich der Religion zu. In ihr sieht er nichts anderes als den  
Drang des Menschen, sich etwas Unerklärliches begreifbar zu machen; mit der Religion will der sterbliche 
Mensch Ewigkeit erzeugen. 1578

Nietzsche selbst weiß um die Konsequenzen, die er mit seiner Umwertung der Werte bewirkt. Bereits in Die  
fröhliche Wissenschaft zeigt er auf, dass mit dem Zweifel an dem Christentum nicht nur der Glaube an Gott 
eingebüßt wurde, sondern dass alles, was der Mensch bisher als sicher empfunden hat, ins Wanken geraten 
ist. Nietzsches Worte offenbaren auch durchaus eine Wehmut, wenn es heißt: „Gott ist tot! Gott bleibt tot! 
Und wir haben ihn getötet!“  1579 Denn Nietzsche weiß wohl, dass die christliche Religion und Moral den 
Menschen nicht nur in seinen Freiheiten und Leidenschaften beschnitten und ihn in Ketten gelegt hat, er 
weiß auch um die Wohltat, die eine Sicherheit an Gott, eine höhere Instanz, dem Menschen über lange Zeit  
gegeben hat. 
Nietzsche  geht  in  seinen  Werken  nicht  nur  der  christlichen  Religion  und  der  Moral  nach,  sondern  er  
beschäftigt sich auch mit ihren Ursprüngen bzw. ihrer Entstehung. Noch vor Jenseits von Gut und Böse geht 

1572„Im Grunde weiß jeder Mensch recht wohl, daß er nur einmal, als ein Unikum, auf der Welt ist und daß kein noch so seltsamer  
Zufall zum zweitenmal ein so wunderlich buntes Mancherlei zum Einerlei, wie er es ist, zusammenschütteln wird: er weiß es,  
aber verbirgt es wie ein böses Gewissen – weshalb? Aus Furcht vor dem Nachbar, welcher die Konvention fordert und sich selbst  
mit ihr verhüllt. Aber was ist es, was den einzelnen zwingt, den Nachbar zu fürchten, herdenmäßig zu denken und zu handeln  
und  seiner  selbst  nicht  froh  zu  sein?  Schamhaftigkeit  vielleicht  bei  einigen  und  seltnen.  Bei  den  allermeisten  ist  es  
Bequemlichkeit, Trägheit, kurz jener Hang zur Faulheit, von dem der Reisende sprach.“ In: Nietzsche. eKGWB.

1573„Vorteile der psychologischen Beobachtung.  –  Daß das Nachdenken über Menschliches, Allzumenschliches – oder wie der 
gelehrtere Ausdruck lautet: die psychologische Beobachtung – zu den Mitteln gehöre, [..]Warum vergaß es dieses Jahrhundert,  
wo wenigstens in Deutschland, ja in Europa, die Armut an psychologischer Beobachtung durch viele Zeichen sich zu erkennen  
gibt?“ Für Nietzsche sind die psychologischen Betrachtungen deshalb immanent wichtig, weil er dadurch dem Ursprung der  
„moralischen Empfindungen“ beim Menschen auf den Grund gehen will.  In: Ebd.

1574Ebd.
1575Ebd.
1576Ebd.
1577Ebd.
1578„Denn metaphysische Ansichten geben den Glauben, daß in ihnen das letzte endgültige Fundament gegeben sei, auf welchem 

sich nunmehr alle Zukunft der Menschheit niederzulassen und anzubauen genötigt sei“. In: Ebd.
1579Ebd.
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Nietzsche der Entstehung der Moral nach. In Menschliches, Allzumenschliches legt Nietzsche dazu folgende 
Entwicklungsphasen dar:

1. Zu  Beginn  werden  die  Handlungen,  ohne  deren  Motivation  zu  bedenken,  allein  durch  ihre 
„nützlichen oder schädlichen“ 1580 Folgen als gut oder böse eingestuft.

2. Schließlich wird der Fokus nicht mehr auf die Folgen gelegt, sondern auf die Handlung an sich, die  
als gut oder böse bezeichnet wird.

3. Daran schließt sich die Betrachtung der Motive an, wodurch Taten als „moralisch zweideutig“  1581 
eingestuft werden. 

4. Schließlich erscheint nicht mehr das Motiv als gut oder böse, sondern der handelnde Mensch, „aus  
dem das Motiv, wie die Pflanze aus dem Erdreich, herauswächst“. 1582

Für Nietzsches Verständnis von Moral und christlicher Religion ist diese Entwicklung immanent wichtig, weil  
sie nämlich den Menschen für seine Handlungen verantwortlich macht und ihn somit letztendlich für seine  
Persönlichkeit.  „So  macht  man  der  Reihe  nach  den  Menschen  für  seine  Wirkungen,  dann  für  seine 
Handlungen, dann für seine Motive und endlich für sein Wesen verantwortlich.“  1583 Auch geht Nietzsche 
bereits  in  Menschliches,  Allzumenschliches dem Entstehen  von  gut  und  böse  nach. So  führt  Nietzsche 
bereits in diesem Werk die Herkunft von gut und böse auf das Verhältnis von Macht zurück. Macht hat nur 
der Herrschende, derjenige der Vergeltung üben kann; und der Mächtige war es auch der als gut galt. Wer 
allerdings keine Macht besaß, der konnte auch nicht Vergeltung üben und war böse.  1584 Es zeigt sich bei 
Nietzsche im Folgenden, dass das was wir in unserer heutigen Gesellschaft als notwendig zum menschlichen 
Zusammenleben verspüren, das heißt eine moralische Verantwortung für uns und unsere Handlungen, eine  
Empathie für die Mitmenschen, im weitesten Sinne auch Mitleid, dass dies genau die Werte sind die von  
Nietzsche verurteilt  werden.  So  heißt  es  bei  Nietzsche  in  Bezug auf  die  Moral:  „Hat  man sich  für  die 
Abzeichen des Niedergangs ein Auge gemacht, so versteht man auch die Moral – man versteht, was sich  
unter ihren heiligsten Namen und Wertformeln versteckt: das  verarmte  Leben, der Wille zum Ende, die 
große Müdigkeit. Moral verneint das Leben [...]“. 1585

Nietzsche wird nicht müde, in seinen Werken immer wieder das moralische Empfinden zu verdeutlichen, 
deren  Gründe  herauszuarbeiten  und  seine  Definition  der  Moral  zu  liefern.  Moralisch  und  sittlich  wird 
gemeinhin  das  Geheißen,  was  auf  überlieferten  gesellschaftlichen  Gesetzmäßigkeiten  beruht,  die  dem 
Wohlergehen der  Gemeinschaft  und  nicht  der  einzelnen  Person  dienen.  So  wird  der  Mensch  als  `gut´  
bezeichnet, der sich unter allen Umständen, und somit auch gegen seine persönlichen Bedürfnisse und  
Überzeugungen, dem unterwirft, was als gemeinschaftlich nützlich erscheint; während der Mensch, der sich  
gegen die Gemeinschaft und den gemeinschaftlichen Nutzen stellt, als `böse´ aufgefasst wird.  „Nicht das 
»Egoistische« und das »Unegoistische« ist der Grundgegensatz, welcher die Menschen zur Unterscheidung 
von Sittlich und Unsittlich, Gut und Böse gebracht hat, sondern: Gebundensein an ein Herkommen, Gesetz,  
und Lösung  davon.“  1586 Nietzsche verweist  explizit  darauf,  dass das Gute und Sittliche als  das gesehen 
wurde, was dem „Zweck der Erhaltung einer  Gemeinde“  1587 dient.  Warum der Mensch nicht schon viel 

1580Ebd.
1581Ebd.
1582Ebd.
1583Nietzsche distanziert sich davon völlig, wie zum Beispiel folgende Äußerung belegt: „Nun entdeckt man schließlich, daß auch 

dieses  Wesen nicht  verantwortlich sein kann,  insofern es ganz  und gar  notwendige Folge  ist  und aus den Elementen und  
Einflüssen vergangener und gegenwärtiger Dinge konkresziert: also daß der Mensch für nichts verantwortlich zu machen ist, 
weder für sein Wesen, noch seine Motive, noch seine Handlungen, noch seine Wirkungen. Damit ist man zur Erkenntnis gelangt, 
daß die Geschichte der moralischen Empfindungen die Geschichte eines Irrtums, des Irrtums von der Verantwortlichkeit ist: als  
welcher auf dem Irrtum von der Freiheit des Willens ruht.“ In: Ebd.

1584„Der Begriff gut und böse hat eine doppelte Vorgeschichte: nämlich einmal in der Seele der herrschenden Stämme und Kasten. 
Wer die Macht zu vergelten hat,  Gutes mit Gutem, Böses mit Bösem, und auch wirklich Vergeltung übt, also dankbar und  
rachsüchtig ist, der wird gut genannt; wer unmächtig ist und nicht vergelten kann, gilt als schlecht. Man gehört als Guter zu den  
»Guten«, einer Gemeinde, welche Gemeingefühl hat, weil alle einzelnen durch den Sinn der Vergeltung miteinander verflochten 
sind. Man gehört als Schlechter zu den »Schlechten«, zu einem Haufen unterworfener, ohnmächtiger Menschen, welche kein  
Gemeingefühl haben. Die Guten sind eine Kaste, die Schlechten eine Masse wie Staub. Gut und schlecht ist eine Zeitlang soviel  
wie vornehm und niedrig, Herr und Sklave.“ In: Ebd.

1585Ebd.
1586Ebd.
1587Ebd.
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früher damit begann, die moralischen Gesetze zu hinterfragen, für diese hemmende Tendenz des Menschen 
hat Nietzsche eine Erklärung: Der Mensch ist primär träge. Er ist eher geneigt dazu, das Althergebrachte –  
wenn auch das Lästige – zu akzeptieren und umzusetzen, als sich aus der Gewohnheit der Religion und 
Moral  herauszulösen.  Neuerungen  jedweder  Art,  darauf  verwies  Nietzsche  bereits  in  Menschliches,  
Allzumenschliches, bedürfen eines tätigen Menschen, einer Stärke und eines Willens: ist dies nicht gegeben, 
kann es auch zu keiner Revolution und Erneuerung kommen. Zumal der Mensch damit konfrontiert wird,  
dass  sich  die  Moral  ja  seit  Zeiten  bewährt  hat  und  der  Mensch  im  Gegenzug  dies  nicht  von  seinen  
revolutionären Ideen behaupten kann. 
Der  Gemeinschaftssinn der  Moral  hebt  also immer  die  Gemeinde  vor  den  Bedürfnissen  des  Einzelnen 
hervor, und muss damit zugleich das Flüchtige vor dem Dauernden zurückweisen. „Ob nun der einzelne von 
einer Einrichtung leide, die dem Ganzen frommt, ob er an ihr verkümmre, ihretwegen zugrunde gehe – die  
Sitte muß erhalten, das Opfer gebracht werden.“ 1588 Moral ist für Nietzsche demzufolge nur ein Mittel, das 
sowohl dem Bewahren als auch dem Hemmen von Individualität dient. Mit „Furcht und Hoffnung“ 1589 soll 
die Gemeinde bewahrt und erhalten werden. 1590 Nietzsche stellt in diesem Zusammenhang die These auf, 
dass  die  Maßnahmen,  die  ergriffen  werden,  um  die  Gemeinschaft  zu  bewahren,  an  dem  Drang  nach  
Individualität gemessen werden: wenn milde Maßnahmen ausreichen, um eine Gemeinde zu bewahren, 
dann wird auf diese zurückgegriffen. Sollte der Drang nach Selbstverwirklichung aber über die Maßen groß 
sein und drohen die Gemeinde zu sprengen,  dann bedarf  es härterer Mittel,  um die Menschen in der  
Gemeinde zu halten. Nietzsche spricht in Bezug auf diese härteren Mittel von nichts Anderem, als von der 
Erschaffung eines höheren Prinzips, der Erschaffung einer höheren Macht, eines Gottes, der die Menschen 
vor der Veränderung bewahren soll. 
Dass Moral ein gemeinschaftliches Leben sichert, dass sie diese bewahrende Funktion hat, sieht Nietzsche 
aber als kritisch an, weil sie den Menschen eben an der Entwicklung hindert. Dies erkannte Nietzsche als 
besonders problematisch an, weil es dem Menschen die Erkenntnis raubte, überhaupt wahrzunehmen in 
was für einer Situation er seit Jahren gehalten wurde. Bereits in der Vorrede zur Morgenröte legt Nietzsche 
dar, dass er es praktisch als seine Pflicht ansah, die Moral zu kritisieren und sie letztendlich zu überwinden:  
„Damals unternahm ich etwas, das nicht jedermanns Sache sein dürfte: ich stieg in die Tiefe, ich bohrte in 
den Grund, ich begann ein altes Vertrauen zu untersuchen und anzugraben, […] ich begann unser Vertrauen  
zur Moral zu untergraben. Aber ihr versteht mich nicht?“ 1591 Nietzsche musste – so seine Sicht auf die Dinge 
– diese beschwerliche Aufgabe selbst vollbringen, denn die Mehrheit der Menschen hatte sich in Blindheit  
und Passivität an die Moral und an den christlichen Glauben verloren. „Es ist bisher am schlechtesten über  
Gut und Böse nachgedacht worden: es war dies immer eine zu gefährliche Sache. Das Gewissen, der gute 
Ruf,  die  Hölle,  unter  Umständen  selbst  die  Polizei  erlaubten  und  erlauben  keine  Unbefangenheit;  in  
Gegenwart  der  Moral  soll  eben,  wie  angesichts  jeder  Autorität,  nicht  gedacht,  noch  weniger  geredet 
werden: hier wird – gehorcht!“ 1592 Das was Nietzsche in der Zukunft von den Menschen einer wahrhaften 
Moral und der Kultur erwartet, ist, das Gegenteil von dem, was er in seiner Gegenwart vorfindet: nicht die  
Passivität, 1593 nicht die lähmende Wirkung der Moral soll den Menschen begleiten, sondern die Stärke, die  

1588Ebd.
1589Ebd.
1590Moral steht für Nietzsche des Weiteren in Verbindung mit dem „Herden-Instinkt“: „Wo wir eine Moral antreffen, da finden wir 

eine Abschätzung und Rangordnung der menschlichen Triebe und Handlungen. Diese Schätzungen und Rangordnungen sind 
immer der Ausdruck der Bedürfnisse einer Gemeinde und Herde: das, was ihr am ersten frommt – und am zweiten und dritten 
–, das ist auch der oberste Maßstab für den Wert aller einzelnen.“  Moral dient also dem Erhalt der Gemeinschaft zu Gunsten  
des Einzelnen.  [„Da die  Bedingungen der Erhaltung einer  Gemeinde  sehr verschieden von denen einer  andern  Gemeinde  
gewesen sind,  so gab es sehr verschiedene Moralen;“]  Nietzsche verweist  darauf,  dass  der  Mensch die Einordnung in  die 
Gemeinschaft heute als negativ empfindet. Dies war jedoch nicht immer die Einstellung des Menschen: „Aber die längste Zeit 
der  Menschheit  hindurch  gab  es  nichts  Fürcherlicheres,  als  sich  einzeln  zu  fühlen.  Allein  sein,  einzeln  empfinden,  weder  
gehorchen noch herrschen, ein Individuum bedeuten – das war damals keine Lust, sondern eine Strafe; man wurde verurteilt  
»zum Individuum«. Gedankenfreiheit galt als das Unbehagen selber.“ In: Ebd.
Freiheit galt also als Mangel, während Einbindung in die Gemeinschaft als moralisch eingestuft wurde. 

1591Ebd.
1592Ebd.
1593Nietzsche definiert die Moral wiederholt in seinen Werken: „Die Moral versteht sich eben von alters her auf jede Teufelei von 

Überredungskunst“, oder ob er sie als die „größte Meisterin der Verführung“ bezeichnet, dass was bleibt ist ihre Bindung an den  
christlichen Glauben,  ihr  hemmendes,  den Menschen bedrückendes Wesen.  Wegen ihrer,  die  Individualität  des Menschen 
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Aktivität zur Tat; er will den „kritischen Willen“ 1594 des Menschen, den die christliche Moral bisher betäubt 
hatte, in den Menschen wieder erwecken. 1595 Mit einem Blick in die Zukunft und auf die Revolution gegen 
die christliche Moral gerichtet, hat Nietzsche überhaupt die Moral angegriffen. 
Nietzsche lässt keinen Zweifel daran, dass ein gottloses Leben, das Leben eines Immoralisten, so wie er sein 
Leben verstand, keineswegs der einfache Weg ist. Der einfache Weg wäre es, der christlichen Moral blind zu  
folgen. Das Leben aber aktiv anzunehmen, das nicht unter einen Gott gestellt ist, bedeutet Mut zu haben 
für alles, was kommen mag: „Wer die Luft meiner Schriften zu atmen weiß, weiß, daß es eine Luft der Höhe  
ist,  eine  starke  Luft.  Man muß für  sie  geschaffen sein,  sonst  ist  die  Gefahr keine kleine,  sich in ihr zu  
erkälten. Das Eis ist nahe, die Einsamkeit ist ungeheuer – aber wie ruhig alle Dinge im Lichte liegen! wie frei  
man atmet! wieviel man unter sich fühlt! –“ 1596

Warum  Nietzsche  sich  in  diesem  Zusammenhang  immer  wieder  Gedanken  über  den 
Wahrheitsbegriff macht, wird bereits in der  Morgenröte verständlich, wenn er auf die Moral zu sprechen 
kommt. Nietzsche stellt in diesem Werk nämlich die These auf, dass die Absicht der Moral darauf beruht,  
Sicherheit d. h.  Wahrheit zu schaffen: „Es ist ein richtiges Urteil  der Gelehrten, daß die Menschen aller 
Zeiten zu wissen glaubten, was gut und böse, lobens- und tadelnswert sei.“ 1597 So geht Nietzsche bereits im 
dritten  Hauptstück  von  Menschlichen,  Allzumenschlichen,  das  den  Titel  Das  religiöse  Leben trägt,  der 
generellen Entwicklung des religiösen Gefühls nach. Nietzsche verweist darauf,  dass der Mensch in der 
Vorzeit  noch  keinerlei  Verständnis  für  die  Gesetzmäßigkeiten  der  Natur  hatte,  und  dass  selbst  die 
Endlichkeit des Lebens als das „Resultat magischer Einwirkungen“ 1598 erschien. 1599 Für den Menschen dieser 
Zeit war die Natur voller Geheimnisse, voller Unergründbarkeiten. Die Natur schien dem Menschen „als das  
Reich der Freiheit, der Willkür, der höheren Macht“.  1600 So sah der Mensch sich Dingen ausgesetzt, die er 
nicht begreifen konnte. Und aus diesem Unbekannten heraus, entwickelte der Mensch das Bedürfnis nach  
Regeln;  er wollte  „der Natur ein Gesetz“ 1601 geben, um sich das,  was ihn verängstigte,  verständlich zu 
machen.  Genau darin,  in  der  scheinbaren Unerklärbarkeit  der  Natur,  lag  für  Nietzsche der  Urkeim des 
religiösen Empfindens. Zugleich schließt sich daran etwas an, was Nietzsche später auch im Christentum 
entdecken wird,  nämlich:  „wie kann der  schwächere  Stamm dem  stärkeren  doch Gesetze diktieren, ihn 
bestimmen,  seine Handlungen […] leiten?“  1602 Nietzsche führt mehrere Möglichkeiten an, die es einem 
schwächeren Menschen ermöglichen, Herr über einen Stärkeren zu werden: einmal durch die Liebe, dann 
durch vertragliche Verbindungen und schließlich durch Gewalt, die hier bei Nietzsche in Verbindung mit  
„Magie und Zauberei“  1603 gesetzt wird. Nietzsche stellt die These auf, dass die religiöse Empfindung aus 
dem  Machtbedürfnis  des  Menschen,  aus  seiner  Not  sich  die  Welt  und  Natur  zu  unterwerfen  und 
verständlich zu machen, entstanden ist:  „Der Sinn des religiösen Kultus ist,  die Natur zu menschlichem 
Vorteil zu bestimmen und zu bannen, also ihr eine Gesetzlichkeit einzuprägen, die sie von vornherein nicht  
hat; während in der jetzigen Zeit man die Gesetzlichkeit der Natur erkennen will, um sich in sie zu schicken.“ 
1604 

hemmenden Wirkung, wird von  Regierungen und Staaten, sofern sie um die Bedeutung von Religion wissen, auch nicht der  
Versuch unternommen, den Menschen von seinem Glauben zu lösen.  Denn dort wo der Staat  versagt,  wo Elend und Not  
herrschen, kann der Mensch immer noch zu seinem Gott bitten. In: Ebd.

1594Ebd.
1595So  findet  sich  in  der  Morgenröte unter  der  Überschrift  Am  Sterbebett  des  Christentums vermerkt:  „Die  wirklich  aktiven 

Menschen  sind  jetzt  innerlich  ohne  Christentum,  und  die  mäßigeren  und  betrachtsameren  Menschen  des  geistigen  
Mittelstandes besitzen nur noch ein zurechtgemachtes, nämlich ein wunderlich vereinfachtes Christentum.“ In: Ebd.

1596Ebd.
1597Ebd.
1598Ebd.
1599„Versetzen  wir  uns  in  die  Zeiten  zurück,  in  welchen  das  religiöse  Leben  am  kräftigsten  aufblühte,  so  finden  wir  eine 

Grundüberzeugung vor, welche wir jetzt nicht mehr teilen und derentwegen wir ein für allemal die Tore zum religiösen Leben  
uns verschlossen sehen: sie betrifft die Natur und den Verkehr mit ihr. [...] Es geht bei Krankwerden und Sterben nie natürlich 
zu; die ganze Vorstellung vom »natürlichen Hergang« fehlt, – sie dämmert erst bei den älteren Griechen, das heißt in einer sehr  
späten Phase der Menschheit, in der Konzeption der über den Göttern thronenden Moira.“ In: Ebd.

1600Ebd.
1601Ebd.
1602Ebd.
1603Ebd.
1604Ebd.
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Die höchste Stufe, sich die Natur begreifbar zu machen und sich Gesetze zu erschaffen, die dazu dienen,  
dem Menschen sein Leben zu erklären, läuft schließlich in der Gestaltung der Göttlichkeit zusammen. Das, 
was  der  Mensch  sich  beileibe  nicht  erklären  kann,  bekommt  von  ihm  einen  göttlichen  Anstrich:  das 
Unerklärliche  wird  zu  einem  Gott,  der  höher  gestellt  als  der  Mensch  selbst  ist  und  zugleich  Furcht  
einflößend ist:  „Eine höhere Autorität, welcher man gehorcht,  nicht weil  sie das uns  Nützliche  befiehlt, 
sondern weil sie befiehlt. – Wodurch unterscheidet sich dies Gefühl vor dem Herkommen von dem Gefühl 
der  Furcht  überhaupt?  Es  ist  die  Furcht  vor  einem  höheren  Intellekt,  der  da  befiehlt,  vor  einer  
unbegreiflichen,  unbestimmten Macht,  vor  etwas mehr als  Persönlichem, – es  ist  Aberglaube  in  dieser 
Furcht.“ 1605

Das Bedürfnis nach Religion und Moral ist bei den Menschen, ihrer Persönlichkeit nach, unterschiedlich 
ausgeprägt.  Nietzsche  vertritt  die  These,  dass  der  Mensch  die  Religion  und  die  damit  verbundene 
Sicherheit, umso nötiger Bedarf, je schwächer er selber ist. Die Erschaffung von Moral und Gott offenbart 
sich also aus dem Drang des Menschen nach Wissen und nach Sicherheit und schlägt sich – wie Nietzsche in  
seinen Werken wiederholt erwähnt – in den modernen Wissenschaften nieder. Für Nietzsche ist damit der 
Drang der modernen Menschen nach Wissenschaft nichts Anderes, als eine Kompensation für den verloren  
gegangenen Glauben: „auch das ist noch das Verlangen nach Halt, Stütze, kurz jener Instinkt der Schwäche,  
welcher Religionen, Metaphysiken, Überzeugungen aller Art zwar nicht schafft, aber – konserviert.“ 1606 Wer 
der Sicherheit eines schwachen, christlichen Gottes bedarf, der ist selbst willensschwach. „Der Glaube ist  
immer dort am meisten begehrt, am dringlichsten nötig, wo es an Willen fehlt: denn der Wille ist, als Affekt  
des Befehls, das entscheidende Abzeichen der Selbstherrlichkeit und Kraft.“  1607 In dieser Konsequenz ist 
eine solche religiöse Überzeugung nichts anderes als die Degeneration des Willens. 
Aber für Nietzsche macht nicht erst die Moral den Menschen schwach und kränklich. Er stellt vielmehr den 
Umkehrschluss her,  dass der Mensch der Moral bedarf,  um seine Schwäche wie hinter einer Maske zu  
verdecken; wäre der Mensch ein Individuum der Stärke und Wirklichkeit, dann würde er der Moral nicht  
bedürfen: „Der Europäer verkleidet sich in die Moral, weil er ein krankes, kränkliches, krüppelhaftes Tier  
geworden  ist,  das  gute  Gründe  hat,  »zahm«  zu  sein,  weil  er  beinahe  eine  Mißgeburt,  etwas  Halbes,  
schwaches, Linkisches ist... Nicht die Furchtbarkeit des Raubtiers findet eine moralische Verkleidung nötig,  
sondern das Herdentier mit seiner tiefen Mittelmäßigkeit, Angst und Langeweile an sich selbst. Moral putzt  
den Europäer auf – gestehen wir es ein! – ins Vornehmere, Bedeutendere, Ansehnlichere, ins »Göttliche« 
[…]“. 1608

Nietzsches These, dass Moral und Religion sowohl durch den Wahrheitsdrang des Menschen als  
auch durch Furcht entstehen, wurde in dieser Arbeit bereits kurz erwähnt. Nietzsche selbst formuliert diese 
These in  Jenseits von Gut und Böse explizit aus. Für ihn finden sich Menschen zu einer Gesellschaft oder 
Gemeinschaft  zusammen,  weil  sie  dieselben  Leiden  teilen,  weil  sie  eine  Furcht  verbindet.  Wenn  die 
Gesellschaft aber von außen keine Feinde mehr zu erwarten hat, dann entwickelt sich die Angst vor dem 
Nächsten: wenn die Feinde – Nietzsche bezeichnet diese auch als „Abzugskanäle“ 1609 –  fehlen, werden die 
Nächsten verleumdet und als böse abgewertet. Nietzsche klagt das Christentum an, dass alles, was ehedem  
als  stark  und  gut  angesehen wurde,  nun  als  böse  und  verdammenswert,  ja  als  moralisch  verachtend,  
herabgesetzt wurde. Nietzsche folgt damit seiner These, dass Furcht die Moral erschafft. Er geht davon aus,  
dass wenn sich der Mensch der Gefahr entledigen würde, er auch die Moral überhaupt nicht nötig hätte. So  
wie Nietzsche das Christentum damals und das Europa seiner Gegenwart empfindet, stuft er den Menschen 
nur noch als „Herdentier[...]“ 1610 ein, das sich in eine schwache Gemeinschaft einfügt und aus dieser Sicht 
bestimmt was wahr und falsch, ja was gut und böse ist. 
Nietzsche äußert sich in seinen Werken wiederholt zu der Moral der Herde, d.h. zur christlichen Moral, die  
statt  der  Individualität  den  Nutzen  der  Gemeinschaft  predigt,  die  auf  Stagnation  gerichtet  ist,  die  auf  

1605Ebd.
In die  Morgenröte zeigt  Nietzsche  auf,  dass  es  neben der  Gewohnheit  vor  allem die  Furcht  vor  der  Gottheit  ist,  die  den 
Menschen in seiner Passivität verharren lässt.

1606Ebd.
1607Ebd.
1608Ebd.
1609Ebd.
1610Ebd.
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Beherrschung der  Individualität  und der Unterdrückung der  Aristokratie aus ist:  „Die Unterwerfung der  
Herren-Rassen  unter  das  Christentum  ist  wesentlich  die  Folge  der  Einsicht,  daß  das  Christentum  eine  
Herdenreligion ist, daß es Gehorsam lehrt: kurz, daß man Christen leichter beherrscht als Nichtchristen.“ 1611 
Nietzsche stellt damit dem aristokratischen Griechen das Herdentier des Christentums gegenüber, das sich  
aus Schwäche, aber vor dem Hintergrund des Willens zur Macht, als das Gute preist. Für Nietzsche bedeutet 
diese Herdentier-Moral und ihre christliche Religion, den  Menschen weiter in seiner selbst geschaffenen 
Unmündigkeit zu halten: „im Grunde sogar bloß ein faustgrobes Verbot an uns: ihr sollt nicht denken!...“ 1612

Nietzsche legt infolgedessen dar was genau er unter der Herden- oder auch Sklavenmoral versteht,  um zu  
verdeutlichen, was der christliche Glaube bewirkt hat, nämlich die Umkehrung der herrschenden Werte.  
Mit dem Christentum, so Nietzsche, ist nämlich nicht das Überlegene, Aristokratische, das Erhabene und 
Gesunde zur Macht gekommen, sondern die Dekadenz, das Schwache, der Niedrige und der Mitleidige. So 
unterscheidet Nietzsche zwischen zwei Typen von Moral: die „Herren-Moral  und [die]  Sklaven-Moral“.  1613 
Bei  der  Herren-Moral  entstehen die  Moralvorstellungen  innerhalb  der  herrschenden Schicht,  innerhalb  
einer Menschengruppe, die sich ihres Herrschaftsgefühls bewusst ist, wohl wissend, dass Menschen unter 
ihnen stehen, die sie beherrschen. Sie sind es, die von sich aus den „Begriff »gut« bestimmen“,  1614 und 
damit  sind  es  die „erhobenen  stolzen  Zustände  der  Seele,  welche  als  das  Auszeichnende  und  die 
Rangordnung Bestimmende empfunden werden“.  1615 Der herrschende Mensch ist es, der das, was unter 
ihm steht, als das „Gegenteil solcher gehobener stolzer Zustände“ 1616 empfindet: „Man bemerke sofort, daß 
in  dieser  ersten  Art  Moral  der  Gegensatz  »gut«  und  »schlecht«  so  viel  bedeutet  wie  »vornehm« und 
»verächtlich« – der Gegensatz »gut« und »böse« ist andrer Herkunft.“ 1617 Damit definiert der Herrschende 
automatisch den Menschen unter sich als schlecht, d. h. „der Feige, der Ängstliche, der Kleinliche, der an 
die enge Nützlichkeit Denkende“ 1618 wird von dem Herrschenden als sein Gegenpol gedacht. Die Herren-
Moral stellt dabei das eigene Ich in den Mittelpunkt, und somit sind nicht sie es, die andere Menschen  
mitleidig betrachten: „der Glaube an sich selbst, der Stolz auf sich selbst, eine Grundfeindschaft und Ironie 
gegen »Selbstlosigkeit« gehört ebenso bestimmt zur vornehmen Moral wie eine leichte Geringschätzung 
und Vorsicht vor den Mitgefühlen und dem »warmen Herzen“.  1619 Innerhalb der Herren-Moral verstand 
man sowohl die Notwendigkeit, Feinde zu haben und auch die Achtung vor dem Alter, die den Menschen  
der Moderne nicht eigen ist.
Bei der Sklaven-Moral entspringen die Moralvorstellung aus der niedrigen Klasse; diese Moral ist nicht von 
der Elite geschaffen, sondern von den „Vergewaltigten, Gedrückten, Leidenden, Unfreien“. 1620 Es ist zudem 
auch keine Moral, die aus der Aktivität entspringt, sondern lediglich eine Reaktion auf die herrschende 
Klasse. Als Beherrschter ist dieser Mensch sich bewusst, dass es Menschen gibt, die weit über ihm stehen; 
aus dieser Sichtweise heraus entsteht seine Moral von gut und böse, von moralisch und amoralisch. Seine  
Moral entwickelt sich damit als Gegenbild gegen die Herrschenden, gegen die „Tugenden des Mächtigen“. 
1621 Daraus erklärt sich, dass in dieser Sklaven-Moral nicht der Mächtige gut ist, sondern böse, während sich 
der Beherrschte nun als der moralisch im Recht Befindliche und gute Mensch darstellen kann. So zeigt sich 
in der Sklaven-Moral die Umkehr der aristokratischen Werte; nicht mehr Feinde sind Not, sondern Freunde,  
nicht mehr Stärke, sondern Mitleid: „Die Sklaven-Moral ist wesentlich Nützlichkeitsmoral. Hier ist der Herd 
für  die  Entstehung  jenes  berühmten  Gegensatzes  »gut«  und  »böse«  –  ins  Böse  wird  die  Macht  und 
Gefährlichkeit hineinempfunden, eine gewisse Furchtbarkeit, Feinheit und Stärke, welche die Verachtung  
nicht aufkommen läßt. Nach der Sklaven-Moral erregt also der »Böse« Furcht; nach der Herren-Moral ist es  
gerade  der  »Gute«,  der  Furcht  erregt  und  erregen  will,  während  der  »schlechte«  Mensch  als  der 

1611Ebd.
1612Ebd.
1613Ebd.
1614Ebd.
1615Ebd.
1616Ebd.
1617Ebd.
1618Ebd.
1619Ebd.
1620Ebd.
1621Ebd.
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verächtliche  empfunden  wird.  […]  weil  der  Gute  innerhalb  der  Sklaven-Denkweise  jedenfalls  der 
ungefährliche  Mensch  sein  muß:  er  ist  gutmütig,  leicht  zu  betrügen,  ein  bißchen  dumm vielleicht,  un 
bonhomme. Überall, wo die Sklaven- Moral zum Übergewicht kommt, zeigt die Sprache eine Neigung, die 
Worte »gut« und »dumm« einander anzunähern.“ 1622

Das, was Nietzsche der christlichen Moral vor allem – so auch in Jenseits von Gut und Böse vorwirft –, das ist 
die  Verkehrung  der  Werte,  die  Korrumpierung  der  Perspektive  des  Menschen.  Dadurch,  dass  der  
Individualist als böse verschrieen wird, hat das Christentum an der „Erhaltung alles Kranken und Leidenden“ 
1623 gearbeitet:  „Alle Wertschätzungen auf den Kopf stellen – das mußten sie! Und die Starken zerbrechen, 
die  großen  Hoffnungen  ankränkeln,  das  Glück  in  der  Schönheit  verdächtigen,  alles  Selbstherrliche,  
Männliche, Erobernde, Herrschsüchtige, alle Instinkte, welche dem höchsten und wohlgeratensten Typus  
»Mensch« zu eigen sind, in Unsicherheit, Gewissens- Not, Selbstzerstörung umknicken, ja die ganze Liebe  
zum Irdischen und zur Herrschaft über die Erde in Haß gegen die Erde und das Irdische verkehren –  das  
stellte  sich  die  Kirche  zur  Aufgabe  und  mußte  es  sich  stellen,  bis  für  ihre  Schätzung  endlich 
»Entweltlichung«, »Entsinnlichung« und »höherer Mensch« in  ein  Gefühl zusammenschmolzen.“  1624 Die 
christliche  Moral  hat  es  in  den  letzten  Jahrhunderten  vollbracht  „aus  dem  Menschen  eine  sublime 
Mißgeburt  zu machen“.  1625 Als besonders quälend stuft Nietzsche ein, dass der Mensch sich noch nicht 
einmal dafür schämt, sondern sich auch noch mit seinem moralischen Wesen schmückt.  

Auch das, was gemeinhin das Gewissen des Menschen heißt, hat sich erst zu dem entwickelt was 
wir heute darunter verstehen:  „Es läßt sich vorauserraten, daß der Begriff »Gewissen«, dem wir hier in 
seiner  höchsten,  fast  befremdlichen Ausgestaltung begegnen,  bereits  eine lange Geschichte  und Form-
Verwandlung hinter sich hat“. 1626 So stellt er die These auf, dass das Gewissen sich aus dem Gedächtnis des 
Menschen heraus entwickelt hat. Aber das, was ins Gedächtnis trat, dass waren nicht mildtätige Dinge, kein 
Mitleid mit dem Nächsten und Unterdrückten, sondern das was später das Gewissen des Menschen hieß,  
war auf Blut errichtet worden. 1627 So bemerkt Nietzsche, dass die Härte der ehemaligen Gesetzgebungen, 
nicht außer Acht zu lassen ist; denn sie waren es, die dem Menschen im Gedächtnis blieben und so für die  
Entwicklung seines Gewissens sorgten. „Diese Deutschen haben sich mit furchtbaren Mitteln ein Gedächtnis 
gemacht, um über ihre pöbelhaften Grund- Instinkte und deren brutale Plumpheit Herr zu werden: man  
denke an die alten deutschen Strafen, zum Beispiel an das Steinigen (– schon die Sage läßt den Mühlstein 
auf das Haupt des Schuldigen fallen), das Rädern (die eigenste Erfindung und Spezialität des deutschen  
Genius im Reich der Strafe!), das Werfen mit dem Pfahle, das Zerreißen- oder Zertretenlassen durch Pferde  
(das »Vierteilen«) [...]“. 1628 Mit Hilfe dieser Strafen, dieses Gedächtnisses, gelangte der Mensch dazu, seine 
Affekte  zu  zügeln,  weil  er  um die  Konsequenzen  wusste:  „Blut  und Grausen ist  auf  dem Grunde  aller  
>>guten Dinge<<!“ 1629 
Für Nietzsche ist das Gewissen, das sich schließlich zum „schlechten Gewissen“ 1630 entwickelte, ein Zeichen 
für die Krankheit der Gattung Mensch, der mit seiner Eingliederung in die Gesellschaft und dem Raub der  
Individualität  und der  Affekte einherging: mit  der Gesellschaft  „waren alle  ihre Instinkte entwertet und 
>>ausgehängt<<“,  1631 so Nietzsche. Durch die Unterdrückung der Affekte des Menschen nach außen hin, 
müssen sich diese zwangsläufig nach innen richten, wieder zurück in den Menschen, weil die „Entladung […] 
nach  außen  gehemmt“  1632 ist.  Nietzsche  muss  das  schlechte  Gewissen,  als  Folge  der  Zähmung  des 
Menschen, als negativ darstellen, weil  der Mensch dadurch an sich selbst zu leiden begann: die Affekte  

1622Ebd.
1623Ebd.
1624Ebd.
1625Ebd.
1626Ebd.
1627„Es  ging  niemals  ohne  Blut,  Martern,  Opfer  ab,  wenn  der  Mensch  es  nötig  hielt,  sich  ein  Gedächtnis  zu  machen;  die  

schauerlichsten Opfer und Pfänder (wohin die Erstlingsopfer gehören), die widerlichsten Verstümmelungen (zum Beispiel die  
Kastrationen), die grausamsten Ritualformen aller religiösen Kulte (und alle Religionen sind auf dem untersten Grunde Systeme 
von Grausamkeiten)“. In: Ebd.

1628Ebd.
1629Ebd.
1630Ebd.
1631Ebd.
1632Ebd.
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immer noch in sich spürend, musste er sich immer wieder aufs Neue zurücknehmen, nur um vor den Augen 
der Gesellschaft moralisch bestehen zu können. Für Nietzsche bedeutet diese Herabsetzung des Menschen 
eine „Kriegserklärung gegen die alten Instinkte“;  1633 aber genau auf diese hatte der Mensch bisher seine 
Kraft und seine Liebe zum Leben aufgebaut. Nietzsche verweist darauf, dass das schlechte Gewissen des 
Menschen nur noch mehr geschürt wird, weil er sich als Teil seines Geschlechtes empfindet: er sieht sich als  
ein Individuum, das in einer Reihe mit seinen Vorfahren steht, die den Boden für ihn bereitet haben. Eine  
solche Auffassung muss zwangsläufig das Schuldgefühl des Menschen erwecken. 
In Bezug auf das Verständnis von Schuld bzw. jemandem etwas schuldig zu sein, verweist Nietzsche auf das  
frühere Verhältnis eines Gläubigers zu seinem Schuldner. Um zu versichern, dass der Gläubiger das, was er 
gegeben hat, auch wieder zurückerlangt, verpflichtete sich der Schuldner mit einem Teil seines Besitzes –  
was durchaus auch seine Frau oder sein Leben sein konnte. Nietzsche betont in diesem Zusammenhang 
ausdrücklich, dass dieses Verhältnis auch durch Macht geprägt ist, d. h. durch die Schuld bekommt der  
Gläubiger Macht über den Schuldner. Das Verhältnis zwischen Gläubiger und Schuldner kann dabei auch die 
gesellschaftlichen Machtverhältnisse durchaus umkehren: der Gläubiger bekommt durch sein Geben einen 
Anteil an den „Herren-Rechte[n]“,  1634 denn: „endlich kommt auch er einmal zu dem erhebenden Gefühle, 
ein  Wesen  als  ein  »Unter-sich«  verachten  und  mißhandeln  zu  dürfen  [...]“.  1635 Grausamkeiten  und 
Menschen leiden zu machen, gehört – wie Nietzsche in seinen Ausführungen zeigt – zur Vorgeschichte der 
Menschheit. So verweist Nietzsche mitunter auf Hochzeiten und Volksfeste, zu denen Hinrichtungen als Teil  
der Unterhaltung gehörten: „Leiden-sehn tut wohl, Leiden-machen noch wohler – das ist ein harter Satz, 
aber ein alter mächtiger  menschlich-allzumenschlicher Hauptsatz [...]“.  1636 Nietzsche übt jedoch keinerlei 
Kritik an der Grausamkeit des Menschen, denn: „im Gegenteil  soll ausdrücklich bezeugt sein, daß damals, 
als die Menschheit sich ihrer Grausamkeit noch nicht schämte, das Leben heiterer auf Erden war als jetzt,  
wo es Pessimisten gibt. Die Verdüsterung des Himmels über dem Menschen hat immer im Verhältnis dazu  
überhand genommen, als die Scham des Menschen vor dem Menschen  gewachsen ist.“  1637 Denn, als der 
Mensch sich noch nicht seiner Grausamkeit schämte, da hatte er es nicht nötig sich zum gezähmten Tier, zur  
Verzärtlichung, zur Schwäche herabzulassen. „Auf dem Wege zum »Engel« (um hier nicht ein härteres Wort 
zu gebrauchen) hat sich der Mensch jenen verdorbenen Magen und jene belegte Zunge angezüchtet, durch 
die ihm nicht nur die Freude und Unschuld des Tiers widerlich, sondern  das Leben selbst unschmackhaft 
geworden ist  [...]“.  1638 Die christliche Moral  verwendete das Leiden des Menschen, um ihn gegen sein 
Dasein aufzubringen; in früheren Zeiten aber war das Leiden und das Leiden-machen gerade ein wichtiger 
Bestandteil des Lebens, so wichtig, dass Nietzsche das Leiden als den „eigentlichen Verführungs-Köder zum 
Leben“ 1639 betrachtet.
Für Nietzsche ist im christlichen Gott das Schuldgefühl des Menschen aufs absolute Maximum getrieben. 
Nietzsche sieht nur eine Lösung, um den Menschen von diesem Schuldgefühl zu befreien, und dieser Weg 
liegt für ihn im Atheismus. Dass Christentum nämlich, indem es den Menschen aus der früheren Vorstellung  
der  gesunden Werte  herauslöste,  hat  den Menschen,  der  sich  immer  wieder  mit  seinen  Affekten  und 
Instinkten konfrontiert sehe, die zwangsläufig gegen Gott laufen, in ein Schuldverhältnis zu Gott gedrängt:  
der  Mensch  muss  sich  zwangsläufig  als  klein  und  unwert  fühlen  im  Angesicht  der  scheinbar  hohen  
moralischen göttlichen Ordnung. Wiederholt verdeutlicht Nietzsche, dass es kein größeres Gegensatzpaar 
gibt als das zwischen der Herren-Moral und der christlichen Moral. Letztere ist auf einem durch und durch 
morbiden  Boden  gewachsen,  während  die  Herren-Moral  die  Gesundheit  des  Lebens  verkörpert,  des 
„aufsteigenden Lebens, des Willens zur Macht“. 1640 Während die Herren-Moral das Leben bejaht, verneint 

1633Ebd.
1634Ebd.
1635Ebd.

„In dieser Sphäre, im Obligationen-Rechte also, hat die moralische Begriffswelt »Schuld«, »Gewissen«, »Pflicht«, »Heiligkeit der  
Pflicht« ihren Entstehungsherd – ihr Anfang ist, wie der Anfang alles Großen auf Erden, gründlich und lange mit Blut begossen“.  
In: Ebd.

1636Ebd.
1637Ebd.
1638Ebd.
1639Ebd.
1640Ebd.
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die  christliche  Moral  das  Leben.  Diese  Umkehrung,  die  Verneinung  des  eigentlich  lebenstüchtigen 
Menschen, beginnt laut Nietzsche mit den Juden. Mit ihnen begann der  „Sklaven-Aufstand in der Moral“. 
1641

Und Jesus ? – wie passt Jesus, der von den Christen als der Sohn Gottes stilisiert wurde, in jene Welt? Jesus  
selbst hat sich gegen nichts anderes gestellt als gegen die herrschende Kultur, gegen das Judentum. Jesus 
wollte die jüdische Religion überwinden und ihr  seinen eigenen Verkehr mit  Gott  gegenüberstellen;  so 
musste  es  zwangsläufig  die  jüdische  Religion  sein,  die  sich  gegen  ihn  stellte  und  seinen  Untergang 
vorantrieb: »wer hat ihn getötet? wer war sein natürlicher Feind?« – diese Frage sprang wie ein Blitz hervor. 
Antwort: das  herrschende  Judentum, sein oberster Stand. Man empfand sich von diesem Augenblick im 
Aufruhr  gegen  die Ordnung, man verstand hinterdrein Jesus als  im Aufruhr gegen die  Ordnung.“  1642 Für 
Nietzsche ist es eine logische Konsequenz, dass das Aufbegehren Jesu gegen die Aristokratie seines Landes 
nicht ohne Folgen bleiben konnte. Das Hauptproblem sieht Nietzsche darin, dass Jesus sich seine Jünger aus  
den Niedrigsten des Landes zusammensuchte: „Sie hat ihn nach dem Geiste konzipiert, den sie begriff... Es  
ist  eine wahre Schande, eine Heilsgeschichte, einen persönlichen Gott,  einen persönlichen Erlöser,  eine  
persönliche Unsterblichkeit herausfabriziert zu haben und die ganze Mesquinerie der »Person« und der 
»Historie « übrigbehalten zu haben aus einer Lehre, die allem Persönlichen und Historischen die Realität  
bestreitet  […]“.  1643 Für  Nietzsche  wiegt  es  nicht  nur  besonders  schwer,  dass  das  Christentum  eine 
Herdenmoral  ist  und  das  Starke  verdammt  hat,  um  sich  an  die  Macht  zu  setzen,  sondern  dass  die 
Verkehrung der Werte schon mit der vermeintlich christlichen Auslegung von Jesus Lehre begann: „Das 
»Christentum« ist etwas Grundverschiedenes von dem geworden, was sein Stifter tat und wollte. Es ist die  
große antiheidnische Bewegung des Altertums, formuliert mit Benutzung von Leben, Lehre und »Worten« 
des  Stifters  des  Christentums,  aber  in  einer  absolut  willkürlichen  Interpretation  nach  dem  Schema 
grundverschiedener Bedürfnisse [...]“. 1644

Durch  diese  Menschen,  die  sich  Christen  nennen,  hat  in  Wirklichkeit  die  Umkehrung  der  wirklich 
christlichen Werte, so wie Jesus sie verstand, stattgefunden:  „Die ganze christliche Lehre von dem, was 
geglaubt werden  soll,  die ganze christliche »Wahrheit« ist eitel Lug und Trug: und genau das Gegenstück 
von dem, was den Anfang der christlichen Bewegung gegeben hat. Das gerade, was im kirchlichen Sinn das 
Christliche ist, ist das Antichristliche von vornherein: lauter Sachen und Personen statt der Symbole, lauter 
Historie statt der ewigen Tatsachen, lauter Formeln, Riten, Dogmen statt einer Praxis des Lebens. Christlich 
ist  die  vollkommene  Gleichgültigkeit  gegen  Dogmen,  Kultus,  Priester,  Kirche,  Theologie.  Die  Praxis  des 
Christentums ist keine Phantasterei, so wenig die Praxis des Buddhismus sie ist: sie ist ein Mittel, glücklich 
zu  sein.“  1645 So ist  auch die  Nähe zu Gott  für  Jesus  nicht  an Dogmen,  an die  Kirche oder an Priester  
gebunden, sondern findet allein im Innern des Menschen statt; die Nähe zu Gott und das Himmelreich ist  
allein ein „Zustand des Herzens“,  1646 „nicht  »Gebet um Vergebung« sind Wege zu Gott: die  evangelische  
Praktik allein führt zu Gott, sie eben ist »Gott«!“ 1647

1641Ebd.
„[...] die Juden haben jenes Wunderstück von Umkehrung der Werte zustande gebracht, dank welchem das Leben auf der Erde  
für ein paar Jahrtausende einen neuen und gefährlichen Reiz erhalten hat – ihre Propheten haben »reich«, »gottlos«, »böse«,  
»gewalttätig«, »sinnlich« in eins geschmolzen und zum ersten Male das Wort »Welt« zum Schandwort gemünzt gemünzt.“ In: 
Ebd.

1642Ebd.
1643Ebd.
1644„Das  ursprüngliche  Christentum  ist  Abolition  des  Staates:  es  verbietet  den  Eid,  den  Kriegsdienst,  die  Gerichtshöfe,  die 

Selbstverteidigung und Verteidigung irgendeines Ganzen, den Unterschied zwischen Volksgenossen und Fremden; insgleichen 
die Ständeordnung. Das Vorbild Christi: er widerstrebt nicht denen, die ihm Übles tun; er verteidigt sich nicht; er tut mehr: er  
»reicht die linke Wange« (auf die Frage »bist du Christus?« antwortet er »und von nun an werdet ihr ehen des Menschen Sohn  
sitzen zur Rechten der Kraft und kommen in den Wolken des Himmels«). Er verbietet, daß seine Jünger ihn verteidigen; er macht  
aufmerksam, daß er Hilfe haben könnte, aber nicht will. Das Christentum ist auch Abolition der Gesellschaft: es bevorzugt alles 
von ihr Geringgeschätzte, es wächst heraus aus den Verrufenen und Verurteilten, den Aussätzigen jeder Art, den »Sündern«,  
den »Zöllnern«,  den Prostituierten,  dem dümmsten Volk  (den »Fischern«);  es  verschmäht  die  Reichen,  die  Gelehrten,  die  
Vornehmen, die Tugendhaften, die »Korrekten“. In: Ebd.

1645Ebd.
1646Ebd.
1647„Jesus geht  direkt auf  den Zustand los,  das »Himmelreich « im Herzen, und findet die Mittel  nicht  in der Observanz der 

jüdischen Kirche –; er rechnet selbst die Realität des Judentums (seine Nötigung, sich zu erhalten) für nichts: er ist rein innerlich.  
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Für Nietzsche ist es jedoch auch nachvollziehbar, dass Jesus gerade aus der jüdischen Welt emporstieg,  
denn dadurch konnte der Gnade spendende Gottessohn gegen den „zürnenden Jehova“ 1648 gestellt werden. 
Diese  Auffassung  Nietzsches  hängt  sicherlich  auch  mit  seinem  Verständnis  zusammen,  wie  Religionen 
entstehen:  es  bedarf  eines  gemeinsamen  Feindes,  durch  den  man  sich  zu  einer  Gemeinschaft 
zusammenfügen kann.  In diesem Sinne konnte den Christen,  laut Nietzsche, auch nichts Besseres – im  
Hinblick auf ihre Dauer – widerfahren, als die Verfolgung z.B. durch römische Kaiser wie Nero. Hätte es  
diesen Druck von außen nicht gegeben, dann wäre der christliche Glaube schon viel früher zerfallen, so 
seine These. 1649

Bedingt durch die niedrigen Stände, die Jesus ansprach, und durch die irdischen Vertreter die Priester und  
die kirchliche Institution, verkommt Jesus Lehre und es wird die Sünde in den Menschen gesetzt. Nietzsche  
verweist nachhaltig auf die Verfehlungen der Priester und deren Schwäche, die sich wirklich hinter ihrem 
asketischen  Leben  verbirgt;  so  hat  Nietzsche  gezeigt,  dass  der  Priester  sich  durch  eine  Verlogenheit 
sondergleichen auszeichnet. Denn hinter der Schwäche, Jesus Worten wirklich zu folgen, dem Mangel an  
Maß seine Leidenschaften zu regulieren, verdammt der Priester seine Leidenschaften lieber um sich als  
asketisches Ideal über die Menschheit zu erheben: das was sich hinter dieser Lebenskonzeption verbirgt,  
hat nichts mit Christlichkeit im Sinne von Jesus zu tun, sondern ist allein der Wille des Degenerierten zur 
Macht. Nietzsches Äußerungen, bezüglich der Kirche und seinen irdischen Vertretern, sind mannigfaltig:  
„Die Kirche ist exakt das, wogegen Jesus gepredigt hat – und wogegen er seine Jünger kämpfen lehrte –“, 1650 
oder  „Was  hat  Christus  verneint?  –  Alles,  was  heute  christlich  heißt“,  1651 sind  nur  einige  Äußerungen 
Nietzsches diesbezüglich.
Dabei  stellt  Nietzsche  das  Aufkommen  der  christlichen  Priesterschaft  in  den  Zusammenhang  der  zwei  
Moral-Typen, der Herren- und der Sklaven-Moral oder anders gesagt der Aristokraten- und der Priester-
Moral: „Die ritterlich-aristokratischen Werturteile haben zu ihrer Voraussetzung eine mächtige Leiblichkeit, 
eine blühende, reiche, selbst überschäumende Gesundheit, samt dem, was deren Erhaltung bedingt, Krieg,  
Abenteuer, Jagd, Tanz, Kampfspiele und alles überhaupt, was starkes, freies, frohgemutes Handeln in sich 
schließt. Die priesterlich-vornehme Wertungs-Weise hat – wir sahen es – andre Voraussetzungen [...] Die  
Priester sind, wie bekannt, die bösesten Feinde – weshalb doch? Weil sie die ohnmächtigsten sind. Aus der 
Ohnmacht wächst bei ihnen der Haß ins Ungeheure und Unheimliche, ins Geistigste und Giftigste.“ 1652 Für 
Nietzsche ist es ihre Schwäche gegenüber der Aristokratie, die sie die Werte nicht nur angreifen, sondern 
vertauschen ließ: nicht mehr der Starke war bei ihnen der Gute, sondern der Schwache. 
Für Nietzsche hat kein Krieg die Mächtigen dieser Erde derart erschüttern können, wie es die priesterliche  
Kaste der Juden getan hat: sie haben es verstanden, durch die Umkehr der Werte, Rache an den Mächtigen  
der Welt zu üben. Nietzsche behauptet demgemäß, dass nicht der Nutzen für das Volk, Mildtätigkeit oder 
ähnliche  gemeinhin  sozial  gedeutete  Motive  zur  Umwertung  geführt  haben,  sondern  niedrige  
Beweggründe: aus ihrem Ohnmachtsgefühl gegenüber den Mächtigen heraus, entwickelte sich ihr Drang 
nach Rache und Überlegenheit; und gepaart mit dem narzisstisches Gefühl des Menschen nach Macht, kam 
es  letztlich  zur  Umkehrung  der  Werte:  „Die  Juden  sind  es  gewesen,  die  gegen  die  aristokratische 
Wertgleichung (gut = vornehm = mächtig = schön = glücklich = gottgeliebt) mit einer furchteinflößenden 
Folgerichtigkeit die Umkehrung gewagt und mit den Zähnen des abgründlichsten Hasses (des Hasses der  
Ohnmacht) festgehalten haben, nämlich »die Elenden sind allein die Guten, die Armen, Ohnmächtigen, 
Niedrigen sind allein die Guten, die Leidenden, Entbehrenden,  Kranken, Häßlichen sind auch die einzig  

– Ebenso macht er sich nichts aus den sämtlichen groben Formeln im Verkehr mit Gott: er wehrt sich gegen die ganze Buß- und  
Versöhnungs-Lehre; er zeigt, wie man leben muß, um sich als »vergöttlicht« zu fühlen – und wie man nicht mit Buße und  
Zerknirschung über seine Sünden dazu kommt: »es liegt nichts an Sünde« ist sein Haupturteil. Sünde, Buße, Vergebung – das 
gehört alles nicht hierher... das ist eingemischtes Judentum, oder es ist heidnisch.“ In: Ebd.

1648Ebd.
1649„Unschätzbar sind hierfür die Christen-Verfolgungen – die Gemeinsamkeit in der Gefahr, die Massen-Bekehrungen als einziges  

Mittel, den Privat- Verfolgungen ein Ende zu machen“. In: Ebd.
1650Ebd.
1651Ebd.
1652Ebd.
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Frommen, die einzig Gottseligen, für sie allein gibt es Seligkeit –“ 1653 So entwickelte sich aus dem Gefühl von 
Abscheu und Rache gegenüber den Stärkeren und Mächtigeren der Sklavenaufstand in der Moral.
Das,  was  von  den  Priestern  erdacht  wurde  –  so  Nietzsche  –,  war  nichts  anderes,  als  das  Volk  zur 
Gemeinschaft, zur Herde und damit zur Schwäche zu bringen. Das Mittel, das ihnen dazu diente, war eine 
„neue Liebe“, 1654 die sich in Jesus von Nazareth personifizierte. Für Nietzsche ist Jesus und das was er für die 
Christen verkörpert, d. h. die Opferung des unschuldigen Sohnes für die Sünden der Welt, selbst eine Sünde  
am Leben. Denn mit seinem Opfertod am Kreuz wurde den Menschen nicht nur ihre Sündhaftigkeit vor  
Augen geführt, sondern zugleich auch eine Schuld am Tod des Gottessohnes; damit war das endgültige und  
dauerhafte Schuldgefühl des Menschen an seinem Leben geboren. 

Nietzsche hatte sich bereits in  Jenseits von Gut und Böse zur Sklavenmoral geäußert und diesen 
Gedanken  in  Zur  Genealogie  der  Moral  weitergeführt.  Für  Nietzsche  bedeutet  es  ein  Vergehen,  eine 
Vergiftung der Menschheit, wenn die niederen Klassen sich dazu erheben, Werte zu schaffen, weil sie die  
wirklichen Herren damit in den Abgrund stoßen.  Während die Aristokraten-Moral der Befürwortung des 
Lebens mit aller Sinnlichkeit entsprach, während diese Menschen tatkräftig waren, steht die Sklaven-Moral 
für  Nietzsche  in  Verbindung  mit  der  Passivität,  mit  der  Lebensverneinung.  Die  Menschen des  Sklaven-
Aufstands sind für sich so schwach,  dass sie aus sich allein nichts gebären können.  Sie bedürfen eines 
Gegenstückes, denn „ihre Aktion ist von Grund aus Reaktion.“ 1655 Die wirklich Herrschenden ruhten in sich, 
darauf beruhte ihr Glück und ihr Selbstverständnis. Sie hatten nicht die Lüge und den Schein notwendig, um  
sich zu  erhöhen:  damit  stellt  Nietzsche dem „aktive[n]  Menschen“  1656 der  Tat  den passiven Menschen 
gegenüber,  der  aus  seiner  Ohnmacht  heraus  seinen  Hass  und  seine  Negation  gegen  die  Mächtigen  
entwickelt: „so ist der Mensch des Ressentiment weder aufrichtig, noch naiv, noch mit sich selber ehrlich 
und  geradezu.  Seine  Seele  schielt;  sein  Geist  liebt  Schlupfwinkel,  Schleichwege  und  Hintertüren,  alles 
Versteckte mutet ihn an als seine Welt [...]“. 1657 Damit ist auch die Tat des passiven Mensch nicht mit der Tat  
des Mächtigen zu vergleichen, denn er ist nur tätig, um sich im Mächtigen einen Feind zu schaffen. Um sich  
selbst zu erhöhen, bedarf er der absoluten Herabsetzung der Mächtigen durch die christliche Moral. Damit  
vollzieht sich, vor dem Hintergrund von Hass, Rache und Narzissmus, die Umkehr der Werte: der Gute ist 
jetzt  der  nützliche  Mensch,  der  gehorcht  und  sich  für  die  Gesellschaft  opfert,  während  der  Böse  
zwangsläufig der Mensch sein muss, der früher noch den Status des Mächtigen und Erhabenen hatte. 

Nietzsche  betont,  dass  sein  Werk  Zur  Genealogie  der  Moral  primär  der  Erläuterung  seines 
vorangegangenen Werkes  Jenseits von Gut und Böse dient. Dabei geht er in diesem Werk erneut und in 
erläuternder Weise dem Ursprung von Menschen gesetzten Werten, besonders von `gut´ und `böse´, auf 
den  Grund.  Ihm  geht  es  dabei  um  den  „Wert der  Moral“,  1658 des  „Unegoistischen  [...] der  Mitleids-, 
Selbstverleugnungs-, Selbstopferungs-  Instinkte“,  1659 kurzum der Moral,  die vom Christentum propagiert 
wird. Nietzsche betont explizit noch einmal die Gefahr, die von der christlichen Moral für den Menschen  
ausgeht. Für ihn ist diese Moral des Mitleids und der Schwäche nichts anderes als ein Krankheitssymptom  
Europas, dem es an Gesundheit mangelt. Für Nietzsche offenbart sich die Schwäche Europas auch darin,  
dass vor ihm noch kein anderer Philosoph die Moral so kritisch empfunden hat, wie er. Dies ist für Nietzsche 
ein Zeichen, wie lang die Mitleids-Moral den Menschen korrumpiert hat, wie lang sie ihn blind gehalten hat:  

1653Ebd.
1654Ebd.
1655„Während alle vornehme Moral aus einem triumphierenden Ja-sagen zu sich selber herauswächst, sagt die Sklaven-Moral von  

vornherein Nein zu einem »Außerhalb«, zu einem »Anders«, zu einem »Nichtselbst «: und dies Nein ist ihre schöpferische Tat. 
Diese Umkehrung des werte-setzenden Blicks – diese  notwendige  Richtung nach außen statt zurück auf sich selber – gehört 
eben zum Ressentiment: die Sklaven- Moral bedarf, um zu entstehn, immer zuerst einer Gegen- und Außenwelt, sie bedarf,  
physiologisch gesprochen, äußerer Reize, um überhaupt zu agieren – ihre Aktion ist von Grund aus Reaktion. Das Umgekehrte ist 
bei der vornehmen Wertungsweise der Fall: sie agiert und wächst spontan, sie sucht ihren Gegensatz nur auf, um zu sich selber  
noch  dankbarer,  noch  frohlockender  ja  zu  sagen  –  ihr  negativer  Begriff  »niedrig«,  »gemein«,  »schlecht«  ist  nur  ein  
nachgebornes blasses Kontrastbild im Verhältnis zu ihrem positiven, durch und durch mit Leben und Leidenschaft durchtränkten 
Grundbegriff »wir Vornehmen, wir Guten, wir Schönen, wir Glücklichen!«“ In: Ebd.
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„Wie? Wenn im »Guten« auch ein Rückgangssymptom läge, insgleichen eine Gefahr, eine Verführung, ein 
Gift, ein Narkotikum, durch das etwa die Gegenwart auf Kosten der Zukunft lebte?“ 1660

Nietzsche geht primär in der ersten Abhandlung >>Gut und Böse<<, >>Gut und Schlecht<< auf den Ursprung 
und vor allem auch auf die Wertverschiebung, die das Christentum bewirkt hat, ein. Dieses Mal erläutert  
Nietzsche, dass man sich von dem Irrglauben befreien muss, dass das `Gute´ nicht von den Menschen als  
Wert gesetzt wurde, die Güte erfahren haben, sondern von den `Guten´ selbst: „das heißt die Vornehmen, 
Mächtigen, Höhergestellten und Hochgesinnten, welche sich selbst und ihr Tun als gut, nämlich als ersten 
Ranges empfanden und ansetzten, im Gegensatz zu allem Niedrigen, Niedrig-Gesinnten, Gemeinen und 
Pöbelhaften.“  1661 Nietzsche  spricht  in  diesem  Zusammenhang  von  dem  „Pathos  der  Distanz“.  1662 Der 
Mächtige,  der  sich  selbst  als  gut  darstellen  will,  hat  diesen  Wert  erschaffen,  nicht  jedoch  um  dem 
Schwächeren damit einen Nutzen zu erweisen: „Das Pathos der Vornehmheit und Distanz, wie gesagt, das 
dauernde und dominierende Gesamt- und Grundgefühl einer höheren herrschenden Art im Verhältnis zu  
einer niederen Art, zu einem »Unten« – das ist der Ursprung des Gegensatzes »gut« und »schlecht«.“ 1663 
Damit widerlegt Nietzsche den „Aberglaube[n] der Moralgenealogen“, 1664 die `gut´ an „>>unegoistische<< 
Handlungen“ 1665 zu knüpfen pflegen. Nietzsche geht in seiner Betrachtung sogar noch weiter, wenn er die 
These  aufstellt,  dass  die  Verschiebung  dieser  Werte,  also  die  Verbindung von  `gut´  mit  unegoistischen 
Handlungen, nicht ein Zeichen der Stärke ist, sondern ein Beleg für die Degeneration einer Kultur. Nietzsche  
verweist zur Untermauerung seiner Thesen auf die etymologische Herkunft von `gut´: „da fand ich, daß sie 
allesamt auf die gleiche Begriffs-Verwandlung zurückleiten – daß überall »vornehm«, »edel« im ständischen 
Sinne der Grundbegriff ist, aus dem sich »gut« im Sinne von »seelisch-vornehm«, »edel«, von »seelisch-
hochgeartet«,  »seelisch-privilegiert« mit  Notwendigkeit  herausentwickelt“:  eine Entwicklung,  die  immer 
parallel  mit  jener  anderen  läuft,  welche  »gemein«,  »pöbelhaft«,  »niedrig«  schließlich  in  den  Begriff 
»schlecht« übergehn macht.“ 1666 Nietzsche zeigt auf, dass das `Gute´ in der Vorzeit immer höhergestellten 
Persönlichkeiten zugestanden wurde, und diese Wertbezeichnung vor allem erst dann einen Sinn ergab,  
wenn sie dazu diente, eine Distanz zwischen unter ihnen stehenden Menschen zu schaffen. Nietzsche führt  
weiter aus, dass das Wort `schlecht´ identisch mit `schlicht´ gebraucht worden war „und ursprünglich den 
schlichten, den gemeinen Mann, noch ohne einen verdächtigenden Seitenblick, einfach im Gegensatz zum 
Vornehmen  bezeichnete.“  1667 Nietzsche  geht  den  etymologischen  Ursprüngen  noch  weiter  nach.  Im 
lateinischen  Sprachgebrauch,  so  Nietzsche,  lässt  sich  eine  Beziehung  zwischen  `bonus´  und  dem  Wort 
Krieger  erkennen;  somit  ist  der  Gute der  Aktive,  der  kämpferische Mensch und nicht  der  Mensch des 
Mitleids und der Güte.

Auch in  Zur Genealogie der Moderne formuliert  Nietzsche erneut den Gegensatz zwischen dem 
Starken und dem Schwachen aus. Unter dem Ausspruch „Rom gegen Judäa“  1668 fasst er ihn hier als den 
Kampf  des  Starken  gegen  den  Kranken  und  Schwachen.  Nietzsche  betont,  dass  der  Römer  sich  der 
Andersartigkeit,  der  „Widernatur“  1669 des  Juden  im  Gegensatz  zum  eigenen  aristokratischen  Wesens 
bewusst war: „in Rom galt der Jude »des Hasses gegen das ganze Menschengeschlecht überführt«“. 1670 Das 
mächtige Rom, so Nietzsche, ist nicht durch eine noch mächtigere Macht entthront worden, sondern von 
dem Niedrigsten durch Heuchelei vernichtet worden. Dieser Teil der Geschichte ist für Nietzsche auch ein  
Beleg für den Irrtum Darwins, denn mit den Juden hat das Degenerierte und nicht das Starke gesiegt.
Nietzsche bezweifelt, dass es der Sinn des menschlichen Lebens ist, sich zu verringern und klein gehalten zu 
werden, dass es der „Sinn aller Kultur“ 1671 ist aus dem „Raubtiere >>Mensch<< ein zahmes und zivilisiertes 
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Tier,  ein  Haustier  herauszuzüchten“.  1672 Für Nietzsche ist  gerade die Zähmung des Menschen unter die 
Moral ein Zeichen für den Rückgang des wahrhaft Menschlichen. Laut Nietzsche hat die christliche Moral  
den Menschen so stark geschädigt und degeneriert, dass er befürchtet, dass der Mensch gar nicht mehr in 
der Lage dazu ist, sich aus eigenem Willen wieder zur Stärke aufzuschwingen: „Nicht die Furcht; eher, daß 
wir nichts mehr am Menschen zu fürchten haben; daß das Gewürm »Mensch« im Vordergrunde ist und  
wimmelt; daß der »zahme Mensch«, der Heillos- Mittelmäßige und Unerquickliche bereits sich als Ziel und 
Spitze, als Sinn der Geschichte, als »höheren Menschen« zu fühlen gelernt hat –“. 1673

Genau in diesem Zusammenhang kommt Nietzsche wieder auf den Priester zu sprechen, der darauf aus war 
und immer noch ist, den Menschen in seiner Blindheit und Passivität zu halten. Er hält den Menschen nicht  
in der Gemeinschaft, um ihm eine gewisse Form von Glück zu schenken, sondern um sich selbst über den 
gemeinen Menschen, den Alltagsmenschen, erhöhen zu können. So gibt Nietzsche der priesterlichen Kaste  
die Schuld, dass die Distanz zwischen den Menschen etwas Krankhaftes bekommen hat. Erst durch ihre  
Sicht auf die Dinge haben die Priester dem Menschen den Anstrich des Bösen gegeben, während sie sich 
selbst – als erhaben über die Sünde und Leidenschaft – dem Menschen als rein verkauft haben.
Das asketische Leben, das der Priester führt, offenbart für Nietzsche nichts anderes als seinen maßlosen 
Willen zur Macht;  er, der Niedrige, will  sich zum Herrn aufspielen, um die wahren Herren der Erde ins  
moralische Elend stürzen zu können, welches er erfunden hat. Der Priester macht den Menschen weiß, dass  
er Herr über seine Instinkte, seine Leidenschaft und Sinnlichkeit geworden ist. Mehr noch, es liegt Genuss 
darin, dass der Priester sich, wenn auch nur nach außen hin, als Herr über seine Bedürfnisse darstellen  
kann. Er gibt vor gesiegt zu haben, wo die Mehrheit der Menschen versagt hat. Indem er sich selbst als der  
Herr seiner Leidenschaften inszeniert, gewinnt er an Macht über die Menschen und vermehrt zugleich ihr 
schlechtes Gewissen und ihren Glauben an ihre eigene Sündhaftigkeit.  Dies alles vollzieht sich vor dem 
Hintergrund von Jesus Christus, der für die Sünden der Menschen am Kreuz gestorben ist; durch ihn kann 
der Priester zudem die geglaubte Sündhaftigkeit des Menschen vermehrt schüren.
Nietzsche hebt jedoch auch hervor, dass der Priester, in einer so verstandenen christlichen Religion, nicht  
entbehrlich  ist.  Ganz  im Gegenteil,  es  bedarf  des  Priesters,  der  sich  als  „Heiland,  Hirt  und Anwalt  der  
kranken Herde“  1674 versteht,  um den Individualisten in  die  Herde einzugliedern.  Um diese  Aufgabe zu  
erfüllen, muss der Priester zwangsläufig selbst die Gesundheit eingebüßt haben: „Er muß selber krank sein,  
er muß den Kranken und Schlechtweggekommnen von Grund aus verwandt sein, um sie zu verstehen – um 
sich mit  ihnen zu verstehen; aber er muß auch stark sein,  mehr Herr noch über sich als  über andere,  
unversehrt namentlich in seinem Willen zur Macht, damit er das Vertrauen und die Furcht der Kranken hat,  
damit  er  ihnen  Halt,  Widerstand,  Stütze,  Zwang,  Zuchtmeister,  Tyrann,  Gott  sein  kann.  Er  hat  sie  zu 
verteidigen, seine Herde – gegen wen? Gegen die Gesunden, es ist kein Zweifel, auch gegen den Neid auf  
die Gesunden“. 1675

Nietzsche stellt  die These auf, dass der Mensch, je mehr Individualist er ist, umso weniger der Religion  
bedarf. Während der Individualist sich an seinem eigenen Wesen erfreut, strebt der degenerierte Christ in  
die Gemeinschaft. Dies nutzt der Priester für sich aus, denn er erkennt die Schwachen und formt sie zu  
seiner gut kontrollierbaren Gemeinde.  Im Zusammenhang, dass der Priester sich selbst als rein darstellt, 
während  der  normale  Mensch  mit  seinen  Leidenschaften  zu  kämpfen  hat,  indem  der  Priester  den  
Menschen vorführt,  dass  er  die  Stärke  besitzt,  sich  jeder  Leidenschaft  zu  enthalten,  muss  der  Mensch 
zwangsläufig mit seiner eigenen Schwäche, seinen Sünden, konfrontiert werden. Das, was Nietzsche dem 
Priester  vor  allem  vorwirft,  ist,  dass  er  dem  Menschen  die  Unschuld  geraubt  hat,  seine  Sinne  so  zu  
betrachten,  wie  es  die  früheren  aristokratischen  Klassen  getan  haben.  „Der  christliche  Priester  ist  von 
Anfang  an  der  Todfeind  der  Sinnlichkeit;  man  kann  sich  keinen  größeren  Gegensatz  denken,  als  die 
unschuldig-ahnungsvolle und feierliche Haltung, mit der z. B. in den ehrwürdigsten Frauenkulten Athens die  
Gegenwart der geschlechtlichen Symbole empfunden wurde. Der Akt der Zeugung ist das Geheimnis an sich  
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in allen nichtasketischen Religionen: eine Art Symbol der Vollendung und der geheimnisvollen Absicht der  
Zukunft: der Wiedergeburt, Unsterblichkeit.“  1676 Der Priester hat die Sünde des Menschen nötig, um den 
Menschen niedrig zu halten, denn „der Priester  herrscht  durch die Erfindung der Sünde. –“ 1677 Darüber 
hinaus wirft Nietzsche dem Christentum vor, dass es sich seine Gegenwelt, die des Teufels, geschaffen hat,  
um die Not der jenseitigen Welt und Gott zu rechtfertigen. Damit ist für Nietzsche die Sünde das größte  
Mittel der priesterlichen Kaste und des Christentums, die Aristokratie am erneuten Aufkommen zu hindern;  
denn wenn der Mensch sich sündhaft empfindet, kann er sich nicht zu seiner Individualität bekennen. 1678 
Nietzsche  kommt  aber  auch  zu  dem  Schluss,  dass  das  asketische  Leben  durchaus  eine  Erleichterung 
bedeutet. Denn der Mensch erspart es sich damit, sich selbst ein Maß zu setzen. Er gibt nicht gelegentlich 
Wünschen und Begierden nach, sondern entsagt diesen vollkommen. Indem man das Maß ausschaltet,  
bekennt man sich zu seinem schwachen Willen; wäre dieser in aller Stärke ausgeprägt, dann bräuchte der 
Mensch, so auch der Priester, nicht vor seinen Begierden in die Sicherheit der Askese zu entfliehen. So ist 
die Askese des Priesters für Nietzsche eine Flucht aus dem Leben. Nietzsche schließt daraus, dass der Asket 
keineswegs moralische Bewunderung erfahren sollte, da seine sittliche Vormachtstellung von ihm lediglich 
inszeniert  ist.  Zudem  gehört  es  zu  ihrer  Inszenierung,  dass  sie  dem  Menschen  seine  Sündhaftigkeit  
einreden, woraus wiederum aus diesem überhaupt das Bedürfnis des Menschen nach Erlösung entspringt. 
Nietzsche  thematisiert  auch  wiederholt  die  Kunst  des  Priesters  sich  selbst  als  „höchste[n]  Typus“  1679 
darzustellen. So geht es ihm nicht darum Menschen mit ihrem Leben zu versöhnen, sondern sie in Not und 
Unglück zu halten; nicht Entwicklung, sondern Stagnation wird von ihm gepredigt. Denn er kann nur vom 
gemeinen Menschen idealisiert werden, wenn er diesen klein hält. Nur unter dieser Prämisse, wenn er dem 
Menschen in seiner Degeneriertheit erhält, kann er sich als der Wahre, als der Wissende und dem Gott  
Nahestehende darstellen: „Aber der Priester will gerade die Entartung des Ganzen, der Menschheit: darum 
konserviert er das Entartende – um diesen Preis beherrscht er sie... Welchen Sinn haben jene Lügenbegriffe,  
die  Hilfsbegriffe  der  Moral,  »Seele«,  »Geist«,  »freier  Wille«,  »Gott«,  wenn nicht  den,  die  Menschheit  
physiologisch zu ruinieren?...“ 1680 Die Verlogenheit der Priester tritt besonders zu Tage, wenn der Mensch 
nur einmal sehend dafür wird, dass er am Meisten unter seinen verheimlichten Leidenschaften zu leiden 
hat:  „Man überschaue die ganze Geschichte der Priester und Philosophen, der Künstler hinzugenommen:  
das Giftigste gegen die Sinne ist nicht von den Impotenten gesagt, auch nicht von den Asketen, sondern von 
den unmöglichen Asketen, von solchen, die es nötig gehabt hätten, Asketen zu sein...“. 1681 Deshalb ist ihre 
scheinbare Herrschaft über ihre Leidenschaften nichts anderes als eine Farce: der Priester ist für Nietzsche  
ein „Schauspieler“,  1682 der dem gewöhnlichen Menschen etwas vorspielt, was nicht realisierbar ist – und 
das alles aus dem Willen zur Macht. 

Auch noch in Der Antichrist attestiert Nietzsche dem Priester eine immense Schuld daran, dass der 
Mensch so lange in seiner Passivität gehalten wurde. Für Nietzsche ist es vor allem der Priester, der über 
lange Zeit sichergestellt hat, dass der Mensch die christliche Moral nicht hinterfragt hat: „Dies allein ist  
Moral.  – »Du sollst  nicht  erkennen« [...]“.  1683 Laut Nietzsche kennt der Priester nur eine Gefahr, die den 
Menschen erkennen lässt, nämlich die Wissenschaft. Wenn Nietzsche dem christlichen Priester wiederholt 
schauspielerisches Talent attestiert, dann verweist er damit auf die Verlogenheit der gesamten christlichen  
Moral.  Nietzsche stuft damit die Religion der Liebe als grotesk ein, weil sich dahinter der Hass und die  
Rachegelüste der Schwachen gegenüber der Elite verbergen. Nietzsche stellt dabei die These auf, dass sich 
hinter dieser Verlogenheit der Wunsch nach Macht, ja der Wille zur Macht selbst verbirgt, dessen höchste 
Ausprägung sich in dem Reich Gottes  manifestiert.  Aus der  Ohnmacht heraus ist  das Reich Gottes das 
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Herrschaftsgebiet alles Schwachen und Niederen, desjenigen, der die Korruption der Menschen zu einer  
Herde nötig hat, um sich als das `Gute´ und `Wahre´ zu postulieren. 

Auch in  Zur Genealogie der Moral  betont Nietzsche wieder „die bissige Verlogenheit“,  1684 die sich 
hinter  der  priesterlichen Askese verbirgt:  der  „Haß gegen das  Menschliche“,  1685 die  „Abscheu vor  den 
Sinnen“,  1686 „die  Furcht vor  dem Glück und der  Schönheit,  dieses Verlangen hinweg aus  allem Schein,  
Wechsel, Werden, Tod, Wunsch, Verlangen selbst“  1687 ist für Nietzsche nicht nur der Mangel an Willen, 
sondern  noch  tragischer,  der  „Wille[...] zum  Nichts,  ein[...]  Widerwillen  gegen  das  Leben“  1688 selbst. 
Nietzsche fragt sich, warum der Priester diese Scheinhaftigkeit überhaupt praktiziert, und kommt zu dem 
Schluss, dass der Priester, wenn er schon nicht über die Fähigkeiten verfügt, wenigstens den Schein wahren  
will, dass es so ist: „Der Wille der Kranken, irgendeine Form der Überlegenheit darzustellen, ihr Instinkt für 
Schleichwege, die zu einer Tyrannei über die Gesunden führen – wo fände er sich nicht, dieser Wille gerade  
der  Schwächsten  zur  Macht!“  1689 So  verkörpert  der  Christ  und  im Besonderen  der  Priester,  nicht  den 
Menschen, der über seine Instinkte Herr geworden ist, sondern sie vollziehen ein Schauspiel dem äußeren 
Schein nach, während in ihrem Inneren der Kampf immer noch ungebremst wütet.
Würde das Christentum sich nicht wie eine Krankheit verbreitet haben, würde es nur unter sich sein, es mag  
sein, dass Nietzsche in diesem Fall nicht wiederholt gegen die Christen geklagt hätte. Das Problem, das er  
aber sieht, ist die Ansteckungsgefahr und die Vergiftung des Gesunden durch den Schwachen: „Sie wandeln 
unter uns herum als leibhafte Vorwürfe, als Warnungen an uns – wie als ob Gesundheit, Wohlgeratenheit, 
Stärke, Stolz, Machtgefühl an sich schon lasterhafte Dinge seien, für die man einst büßen, bitter büßen 
müsse“. 1690 Deshalb muss es Nietzsches oberste Forderung an die Menschen sein, dass er die Verkehrung 
der Werte wieder aufhebt und sich nicht länger der „schändlichen Verweichlichung des Gefühls“ 1691 ergibt. 
Um dies zu vollbringen, muss der Gesunde den Kranken von sich weisen; Nietzsche fordert die peinliche  
Absonderung,  damit  die  Ansteckungsgefahr vermieden sei.  „Und darum gute Luft!  Gute Luft!  und weg 
jedenfalls aus der Nähe von allen Irren und Krankenhäusern der Kultur! Und darum gute Gesellschaft, unsre  
Gesellschaft!  Oder  Einsamkeit,  wenn  es  sein  muß!“,  1692 so  Nietzsche,  der  mit  diesen  Worten  schon 
offenbart, weshalb sein Zarathustra die absolute Befürwortung der Einsamkeit predigt. 

Bereits in dem Werk die Morgenröte entwickelt Nietzsche, im Zusammenhang mit der Verlogenheit 
des Christentums, die Hoffnung, dass die Amoralität, die vom Christentum verkörpert wird, irgendwann von  
der wahren Moral überholt werden wird. Nietzsche setzt seine Hoffnungen in eine Zukunft, in der die wahre  
Christlichkeit  über  die  Verlogenheit  siegen wird.  „Man sieht,  was  eigentlich  über den christlichen Gott 
gesiegt hat: die christliche Moralität selbst, der immer strenger genommene Begriff der Wahrhaftigkeit, die 
Beichtväter-Feinheit  des  christlichen  Gewissens,  übersetzt  und  sublimiert  zum  wissenschaftlichen 
Gewissen, zur intellektuellen Sauberkeit um jeden Preis.“ 1693 Nietzsche geht dabei in seinen Formulierungen 
so weit, dass er nicht nur den Priester, sondern auch den Papst angreift, denn auch das Oberhaupt der  
katholischen  Kirche  hält  den  Menschen  bewusst  unfrei  und  entbehrt  dabei  auch  nicht  der  Lüge.  Im 
Zusammenhang  mit  dem  Papst  erfolgt  die  Äußerung  Nietzsches:  „Auch  der  Priester  weiß,  so  gut  es 
jedermann weiß, daß es keinen »Gott« mehr gibt, keinen »Sünder«, keinen »Erlöser « – daß »freier Wille«, 
»sittliche Weltordnung« Lügen sind“. 1694

Auch noch in Also sprach Zarathustra ist es die Verlogenheit, die der Philosoph am Christentum, besonders 
am Priester, ausmacht. Zarathustra prangert besonders die Negation der Sinne an, die die Individualität des 
Menschen  untergräbt.  Dies  sei  die  „Moral  der  Opfertiere“,  1695 mit  der  der  Mensch  sich  in  einen 
rauschartigen Zustand versetzt; er gibt vor, aus Selbstlosigkeit sich selbst für eine höhere Sache zu opfern, 
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sei dies für einen Gott oder die Gemeinschaft und inszeniert sich so als erhaben. Nietzsche stellt aber die  
These auf, dass die Selbstopferung nur eine Scheinhaftigkeit ist; in Wirklichkeit wird diese Selbstlosigkeit 
von der Selbstliebe des Menschen gespeist. 

Ein wichtiger Aspekt, den Nietzsche innerhalb seiner Gedanken zum christlichen Glauben verfolgt, 
ist der Wille zur Macht. Nietzsche stellt die These auf, dass dieser Wille jedem Menschen gegeben ist. Er  
befürwortet ihn absolut, wenn er aus einem Wesen entspringt, das Stärke und Freiheit verkörpert. Der Wille  
zur Macht ist für Nietzsche das elementarste Lebensprinzip: „Wo in irgendwelcher Form der Wille zur Macht  
niedergeht,  gibt  es  jedes  Mal  auch  einen  physiologischen  Rückgang,  eine  décadence.  Die Gottheit  der 
décadence, beschnitten an ihren männlichsten Tugenden und Trieben, wird nunmehr notwendig zum Gott 
der Physiologisch-Zurückgezogenen, der Schwachen. Sie heißen sich selbst nicht die Schwachen, sie heißen 
sich »die Guten«...“ 1696 Auch den Christen treibt der Wille zur Macht an, und deswegen erhebt er sich auch 
aus seinem schwachen Zustand zu einem gottgewollten Leben, was Nietzsche auch als den „nihilistische[n]  
Willen[n] zur Macht“ 1697 bezeichnet. Nietzsche verfolgt den Gedanken noch weiter und stellt die These auf,  
dass Religion den wirklichen Willen zur Macht, den Willen der Stärke hemmt. So heißt es in Der Antichrist:  
„Was ist gut? – Alles, was das Gefühl der Macht, den Willen zur Macht, die Macht selbst im Menschen  
erhöht.  Was  ist  schlecht?  –  Alles,  was  aus  der  Schwäche  stammt.“  1698 Und  auch  in  Zarathustra geht 
Nietzsche dem Willen  zur  Macht  nach,  wenn er  den Philosophen sagen  lässt:  „Und wo Opferung und 
Dienste und Liebesblicke sind; auch da ist der Wille, Herr zu sein.“ 1699 Es ist wiederum die Verlogenheit, die 
Nietzsche damit am Christentum anprangert; denn während sie die offensichtliche Sinnlichkeit verneinen,  
ziehen sie ihre Wollust aus dem Büßertum. Auch und gerade in der Liebe zwischen Mann und Frau, aber  
auch in der Liebe einer Mutter zu ihren Kindern, erkennt Nietzsche diesen Willen zur Macht. Nietzsche  
spricht sich so absolut nicht gegen, sondern für den Willen zur Macht aus; aber nur wenn dieser aus dem 
Starken entspringt, und nicht, wenn der Schwache sich als der Herr der Erde darstellen will.  „Das Leben 
selbst gilt mir als Instinkt für Wachstum, für Dauer, für Häufung von Kräften, für Macht:  wo der Wille zur 
Macht fehlt, gibt es Niedergang. Meine Behauptung ist, daß allen obersten Werten der Menschheit dieser  
Wille fehlt – daß Niedergangs-Werte, nihilistische Werte unter den heiligsten Namen die Herrschaft führen.“ 
1700

Besonders  kritisch  sieht  Nietzsche  in  diesem  Zusammenhang  auch  Paulus,  den  er  als  „ebenso 
abergläubischen [wie]  verschlagenen Kopf[...]“  1701 charakterisiert:  „Ohne diese merkwürdige  Geschichte 
aber,  ohne  die  Verwirrungen  und  Stürme  eines  solchen  Kopfes,  einer  solchen  Seele,  gäbe  es  keine 
Christenheit; kaum würden wir von einer kleinen jüdischen Sekte erfahren haben, deren Meister am Kreuze 
starb.  […] Dies ist  der  erste Christ,  der Erfinder der Christlichkeit!  Bis  dahin gab es nur einige jüdische 
Sektierer. –“ 1702 So deutet Nietzsche mitunter in Die fröhliche Wissenschaft darauf hin, dass es vor allem die 
Leidenschaften der Menschen sind, gegen die Paulus sich ausspricht; seine Herabsetzung und Verachtung 
der Sinnlichkeit ist es, wodurch er Paulus als Gegensatz zu den Griechen versteht, denn ganz „anders als  
Paulus und die Juden haben die Griechen ihren idealen Drang gerade auf die Leidenschaften gewendet und  
diese geliebt [...]“. 1703 Nietzsche nennt in Bezug auf Paulus noch einen anderen Aspekt, den er, ebenso wie  
bei  Jesus,  negativ  empfindet.  Wie  Jesus  habe  sich  Paulus  an  die  Unterdrückten,  an  das  niedrige  Volk,  
gerichtet.  Des  weiteren  setzte  sich  mit  Paulus  die  Umkehrung  der  Werte  fort,  in  dem  er  in  dem 
unterdrückten Leben der kleinen Bevölkerung in den römischen Provinzen „den höchsten Sinn und Wert 
hinein -  und damit den Mut, jede andre Art Leben zu verachten“ 1704 hineinlegte. Damit rief Paulus dazu auf, 
die höheren Stände Roms zu überwinden. Auch noch in Der Antichrist liefert Nietzsche eine Kritik an Paulus: 

1696Ebd.
1697Ebd.
1698Ebd.

In Jenseits von Gut und Böse heißt es dazu: „Wie ist Willensverneinung möglich? wie ist der Heilige möglich?“ Das was ihn laut 
Nietzsche  den Glauben an ihn aufrecht erhält ist der „Anschein des Wunders“. In: Ebd.

1699Ebd.
1700Ebd.
1701Ebd.
1702Ebd.
1703Ebd.
1704Ebd.
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„Sein Bedürfnis war die Macht; mit Paulus wollte nochmals der Priester zur Macht – er konnte nur Begriffe,  
Lehren, Symbole brauchen, mit denen man Massen tyrannisiert, Herden bildet.“  1705 Mit Paulus verbindet 
Nietzsche auch den Glauben an ein jenseitiges Leben. Nur durch diesen Glauben an ein Leben bei Gott, so  
Nietzsche, war es Paulus überhaupt möglich gewesen, die gegenwärtige Welt entwerten zu können. Paulus  
gelang es, die unter den Juden leidenden Menschen, das unterdrückte, schwache Volk, das die Macht der  
Herrschenden zu spüren bekam, für die christliche Lehre, die ja die der Unterdrückten und Schwachen ist,  
zu gewinnen. Aus der Ohnmacht der Schwachen, aus seinem Willen zur Macht, verkehrte er die christlichen 
Ideale, wie sie Jesus verstanden hatte, um die „kränksten und ungesündesten Schichten und Bedürfnisse“  
1706 an die Macht zu bringen. Auch im Zusammenhang mit Paulus betont Nietzsche, dass es unerlässlich war,  
dass man sich gegen eine Macht von außen, eine Bedrohung stellte. So war es erst die christliche Moral, die 
Rom als die Stadt der Sündhaftigkeit verwarf, um sich selbst, wenn man schon nicht der wahrhaft Mächtige  
war,  wenigstens  als  derjenige  darzustellen,  der  durch  die  Moral  mächtig  war.  So  versteht  er  auch  die  
christliche Erfindung des Jüngsten Gerichts als einen Beleg für den christlichen Willen zur Macht: „und der  
gekreuzigte Jude als Symbol des Heils war der tiefste Spott auf die prachtvollen römischen Prätoren in der 
Provinz, denn nun erschienen sie als die Symbole des Unheils und der zum Untergange reifen »Welt«. –“ 1707

Innerhalb von Nietzsches Werk finden sich auch vermehrt Notizen über die Bibel. Vor allem das 
Neue Testament (NT) wird von Nietzsche hart angegriffen: „Was folgt daraus? Daß man gut tut, Handschuhe 
anzuziehn, wenn man das Neue Testament liest. Die Nähe von so viel Unreinlichkeit zwingt beinahe dazu.“ 
1708 Während er im Alten Testament noch den jüdischen Ton erkennt, in dem „Menschen, Dinge und Reden  
in einem so großen Stile“ 1709 walten, wie es zuvor selbst in keinem griechischen Buch der Fall gewesen ist,  
verkörpert das NT für Nietzsche den Geschmack des Rokoko. Auch in Zur Genealogie der Moral findet sich 
die Negation Nietzsches in Bezug auf das NT, 1710 während er im AT durchaus „große Menschen“ 1711 und den 
Zug  des  Heroischen,  eine  „unvergleichliche  Naivität  des  starken  Herzens“  1712 auszumachen  vermag. 
Wogegen sich Nietzsche vor allem stellt, ist die Negation des Lebens, die Umkehrung der Werte: „Man lese 
einmal das Neue Testament als Verführungs-Buch […] Der unsinnigste Haß gegen alles, was in der Macht 
ist“. 1713

Es erklärt sich praktisch von selbst, dass Nietzsche, der in dem christlichen Glauben das Schwache 
als moralisch idealisiert sah, im Umkehrschluss zu einem anderen Leben aufrief. Nietzsche ruft mitunter so 
vehement zur Stärke und Aktivität auf, weil er im Christentum die Schwäche des Menschen –  vor allem 
durch den Hang zum Mitleid – verkörpert sieht. Nietzsche spricht sich nachdrücklich gegen das Mitleiden  
aus,  denn wer mit  jemandem Mitleid  hat,  der  sieht  sein  Gegenüber nicht  mehr  als  stark,  sondern als  
schwach an. Warum Nietzsche das Mitleid so sehr verdammt, zeigt sich umfangreich in die  Morgenröte. 
Nietzsche stellt dort die These auf, dass Mitleid überhaupt nichts damit zu tun hat, dass der Mensch sich um 
einen anderen Menschen sorgt: „Die Wahrheit ist: im Mitleid – ich meine in dem, was irreführenderweise 
gewöhnlich Mitleid genannt zu werden pflegt, – denken wir zwar nicht mehr bewußt an uns, aber sehr stark  
unbewußt“.  1714 Nietzsche geht davon aus, dass der Mensch nicht aus Güte in mitleidige Gefühle verfällt, 
sondern er zeigt Mitleid, um sich selbst als stärker darstellen zu können, d. h. die eigene Machtlosigkeit zu 
vertuschen. So leidet der Mensch augenscheinlich mit, um sich selbst als der Stärkere zeigen zu können, und 

1705Ebd.
„Was  er  erriet,  das  war,  wie  man  mit  Hilfe  der  kleinen  sektiererischen  Christen-Bewegung  abseits  des  Judentums  einen 
»Weltbrand«  entzünden  könne,  wie  man  mit  dem  Symbol  »Gott  am  Kreuze«  alles  Unten-Liegende,  alles  Heimlich-
Aufrührerische, die ganze Erbschaft anarchistischer Umtriebe im Reich, zu einer ungeheuren Macht aufsummieren könne.“ In: 
Ebd.

1706Ebd.
1707Ebd.
1708Ebd.
1709Ebd.
1710„Im Neuen dagegen lauter kleine Sekten-Wirtschaft, lauter Rokoko der Seele, lauter Verschnörkeltes, Winkliges, Wunderliches, 

lauter Konventikel- Luft, nicht zu vergessen einen gelegentlichen Hauch bukolischer Süßlichkeit“. In: Ebd.
1711Ebd.
1712Ebd
1713Ebd. 
1714Ebd.
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damit fußt das Mitleid des Menschen auf Lustgewinn. Demzufolge sieht Nietzsche in erster Instanz das 
Mitleiden als Krankheit und Schwäche an, denn es potenziert nur das Leiden.

Auch in  Der Antichrist verweist Nietzsche auf das Mitleid. So verdeutlicht er, dass er sich schon 
zwangsläufig  gegen  das  Christentum  stellen  musste,  weil  es  für  ihn  die  Religion  des  Mitleids  ist;  da 
Mitleiden für ihn „Einbuße an Kraft“ 1715 bedeutet, muss Nietzsche sich auch aus diesem Grund gegen das 
Christentum aussprechen. Wenn Nietzsche auch Darwin nicht befürwortet, so verweist er doch darauf, dass  
das Christentum sich an der Selektion vergreift, indem es den Schwächeren nicht nur am Leben erhält,  
sondern ihn auch noch erhebt: „Mitleiden ist die Praxis des Nihilismus. Nochmals gesagt: dieser depressive 
und kontagiöse Instinkt kreuzt jene Instinkte, welche auf Erhaltung und Wert-Erhöhung des Lebens aus sind: 
er  ist  ebenso  als  Multiplikator  des  Elends  wie  als  Konservator  alles  Elenden  ein  Hauptwerkzeug  zur 
Steigerung der  décadence  – Mitleiden überredet zum  Nichts!...  Man sagt nicht »Nichts«: man sagt dafür 
»Jenseits«: oder »Gott«; oder »das wahre Leben«; oder Nirvana, Erlösung, Seligkeit...“ 1716 Mitleid bedeutet 
für Nietzsche auch, dass der Mensch sich an seiner eigenen Gesundheit vergreift. Dabei geht er in seinem 
Drang, das Schwache zu überwinden, soweit, dass er in Bezug auf die christliche Religion, nicht nur auf die 
Rückkehr zur Stärke hinweist, sondern dass er sogar dazu bereit ist, den Krieg zu preisen, wenn es darum 
geht,  die  Welt  von  den  degenerierten  Menschen  zu  befreien.  „Ich  bin  meiner  Art  nach  kriegerisch. 
Angreifen gehört zu meinen Instinkten. Feind sein können, Feind sein – das setzt vielleicht eine starke Natur 
voraus,  jedenfalls  ist  es  bedingt  in  jeder  starken  Natur.  Sie  braucht  Widerstände,  folglich  sucht  sie 
Widerstand: das aggressive Pathos gehört ebenso notwendig zur Stärke als das Rach- und Nachgefühl zur 
Schwäche.“ 1717 Dahinter verbirgt sich die Forderung nach Widerständen, weil der Mensch ihrer bedarf, um 
sich an ihnen zu messen. 

Nietzsche  geht  in  seinen  Untersuchungen  auch  auf  den  Protestantismus  und  die  Zukunft  des 
Christentums ein. Dabei verweist Nietzsche darauf, dass der Protestantismus den Menschen mit ähnlichen 
Leistungen verlockte, aber zugleich durch die Billigkeit der Mittel bestach: „Er verhieß bekanntlich alles  
dasselbe  weit  billiger  zu  leisten,  was  die  alte  Kirche  leistete,  also  ohne  kostspielige  Seelenmessen, 
Wallfahrten, Priester-Prunk und -Üppigkeit [...]“.  1718 Luther mit seinem Protestantismus gab dem Priester 
den  Geschlechtsverkehr  wieder  und  nahm  ihm  damit  zugleich  das  Bewundernswürdige,  den 
Ausnahmemenschen,  die  vermeintliche  Stärke.  Zugleich  hatte  Luther  dem  Priester  aber  auch  die  
Vertrauenswürdigkeit genommen, indem er ihm die Beichte verweigerte. So hat Luther aber, der eigentlich 
den Katholizismus überwinden wollte, diesen nur gestärkt; ohne den Protestantismus – so Nietzsche – wäre 
die Kirche schon früher zerfallen. „Luther, ein unmöglicher Mönch, der, aus Gründen seiner »Unmöglichkeit 
«, die Kirche angriff und sie – folglich! – wiederherstellte... Die Katholiken hätten Gründe, Lutherfeste zu  
feiern, Lutherspiele zu dichten... Luther – und die »sittliche Wiedergeburt«!“ 1719 So hat auch Luther sich am 
Leben vergriffen, indem er den Untergang der lebensfeindlichen Religion aufhielt, bedingt dadurch, dass er  
der  Gegner  des  Katholizismus  war.  Nietzsche  geht  in  seiner  Forderung  zur  Stärke  soweit,  dass  er  den 
Wunsch äußert, Cesare Borgia hätte die Papstwürde erhalten. Bedingt ist dies dadurch, dass für Nietzsche 
ein Mensch, der so übervoll das Leben in Stärke verkörpert, demzufolge das falsche Christentum vernichtet  
hätte. Auch in  Jenseits von Gut und Böse kommt Nietzsche auf diesen Gedanken zu sprechen, denn mit 
Cesare Borgia wäre das Leben in all seiner Fülle und nicht das Jenseits gepriesen worden. 1720

An dieser Stelle sei noch einmal zusammengefasst, was Nietzsche wiederholt über die christliche  
Moral in seinen Werken sagt: 

1. Moral, Philosophie und Religion werden als Décadence-Formen des Lebens verstanden.

1715Ebd.
1716Ebd.
1717Ebd.
1718Ebd.
1719Ebd.
1720„Man  mißversteht  das  Raubtier  und  den  Raubmenschen  (zum  Beispiele  Cesare  Borgia)  gründlich,  man  mißversteht  die 

»Natur«, solange man noch nach einer »Krankhaftigkeit« im Grunde dieser gesündesten aller tropischen Untiere und Gewächse  
sucht, oder gar nach einer ihnen eingebornen »Hölle« –: wie es bisher fast alle Moralisten getan haben. Es scheint, daß es bei  
den Moralisten einen Haß gegen den Urwald und gegen die Tropen gibt? Und daß der »tropische Mensch« um jeden Preis  
diskreditiert  werden muß, sei es als Krankheit  und Entartung des Menschen, sei es als eigne Hölle und Selbst-Marterung?  
Warum  doch?  Zugunsten  der  »gemäßigten  Zonen«?  Zugunsten  der  gemäßigten  Menschen?  Der  »Moralischen  «?  Der  
Mittelmäßigen? – Dies zum Kapitel »Moral als Furchtsamkeit«.“ In: Ebd.
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2. Nietzsche  klagt  das  Christentum  an,  dass  es  die  Werte  verkehrt  hat.  Damit  erhebt  sich  das  
Degenerierte über das Starke und setzt es moralisch herab, indem der Starke als böse entwertet  
wird.

3. Der Mensch wird von dem Priester klein und schwach gehalten, weil er selbst schwach ist. 
4. Der Priester hat die Sünde erfunden. 
5. Der Priester steht für die Unfähigkeit Maßzuhalten. 
6. Umkehrung all dessen, was Christus als christlich gepredigt hatte.
7. Die christliche Moral ist auf Dauer und Gemeinschaft gerichtet und gegen die Individualität.
8. Moral richtet sich gegen das Leben. 
9. Das Mitleid ist ein Symptom des Willens zur Macht.
10. Der christliche Glaube ist die Verlogenheit par excellence.
11. Der Mensch folgt dem christlichen Glauben aus Gewohnheit, Verlogenheit und Faulheit. 
12. Der Mensch muss die Gefahr, die vom Christentum für sein Leben ausgeht, erkennen. 
13. Nietzsche ruft konsequent zur Stärke und zur Vernichtung alles Schwachen auf.
14. Nietzsche ermahnt die Menschen, sich zur Gesundheit zu bekennen. 

Es hieße jedoch Nietzsche vollkommen misszuverstehen, wenn man annehmen würde, dass er sich gegen 
den christlichen Glauben ausspricht. Denn Nietzsche spricht sich konsequent nur gegen  den christlichen 
Glauben aus, den die Menschen, primär die Priester, daraus gemacht haben. So ist auch Nietzsches Satz in  
Bezug auf die Konsequenzen zu sehen: „Die Zeit kommt, wo wir dafür bezahlen müssen, zwei Jahrtausende 
lang Christen gewesen zu sein […]“. 1721 Es ist deutlich zu erkennen, dass Nietzsche unterscheidet zwischen 
den christlichen Werten, zwischen den fehlenden Dogmen, die Jesus mit seinem Glauben an Gott verknüpft  
hat, und dem Glauben der vermeintlichen Christen. 1722

Das Christentum, wie Jesus es predigte, wird von Nietzsche weder negiert noch kritisiert. Was Nietzsche 
allerdings als kritisch erkannte, war die Masse, an die Jesus sich gewendet hat. Was Nietzsche aber wahrlich  
kritisiert ist die Verlogenheit, die sich überall in dem von Priestern gepredigten Christentum finden lässt: 
„Das  Christentum  ist  jeden  Augenblick  noch  möglich.  Es  ist  an  keines  der  unverschämten  Dogmen 
gebunden,  welche  sich  mit  seinem  Namen  geschmückt  haben:  es  braucht  weder  die  Lehre  vom 
persönlichen Gott,  noch von der  Sünde,  noch von der  Unsterblichkeit,  noch von der  Erlösung,  noch vom 
Glauben; es hat schlechterdings keine Metaphysik nötig, noch weniger den Asketismus, noch weniger eine 
christliche »Naturwissenschaft«. Das Christentum ist eine Praxis, keine Glaubenslehre.“ 1723

iv. Die Moderne

Wenn  Nietzsche  das  Gefühl  der  Einsamkeit,  soll  heißen  die  fehlenden  Bundesgenossen,  die  seine 
Philosophie  des  Lebens  teilen,  beklagt  und  seine  Gegenwart  in  Bezug  auf  Kultur,  Moral  und  Religion 
verurteilt, dann bezieht er sich auf die anbrechende Moderne. 1724 „Wir Kinder der Zukunft, wie vermöchten 
wir in diesem Heute zu Hause zu sein!“, 1725 klagt Nietzsche und stellt die wenigen freien Geister seiner Zeit 
dem modernen Menschen der Mittelmäßigkeit  gegenüber.  Für  Nietzsche verkörpert  der Mensch seiner  
Gegenwart  die  sinkende  Kraft,  die  durch  die  jahrhundertelange  Herrschaft  des  lebensfeindlichen 
Christentums gezüchtet worden war. Nietzsche befürwortet deswegen die Distanz zum gemeinen Menschen 
der  Moderne.  Er  erkennt  gleichsam,  dass  die  freien  Geister,  die  sich  von  der  Mittelmäßigkeit  und  

1721Ebd.
1722„Über  das  Christentum  Herr  geworden:  der  Judaismus  (Paulus);  der  Platonismus  (Augustin);  die  Mysterienkulte 

(Erlösungslehre, Sinnbild des »Kreuzes«); der Asketismus (– Feindschaft gegen die »Natur«, »Vernunft «, »Sinne«, – Orient...).“  
In: Ebd.

1723Ebd.
1724Werner Ross äußert sich in Bezug auf Nietzsche und die Moderne wie folgt: „Modernität ist also nach Nietzsche in der Tat der 

letzte Schrei, das Kennzeichen der Epoche, aber sie ist zugleich eine Art Krankheitszustand, der durch einen neuen Willen zur 
Gesundheit  überwunden  werden  muß.“  In:  Ross,  Werner:  Baudelaire  und  die  Moderne.  Porträt  einer  Wendezeit.  Mit  21  
Abbildungen und 2 Faksimiles. R. Piper GmbH & Co. KG. München. 1993, S. 18.

1725In: Nietzsche. eKGWB. 
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Verweichlichung lösen, in der Gegenwart die „Heimatlosen“ sind. 1726 Nietzsche befürwortet aber auch die 
Entwicklung seiner Zeit, die sich andeutende Ablösung des christlichen Glaubens.  1727 Der Bruch mit der 
Religion ist für Nietzsche nur ein logischer Schluss der stärkeren Schichten der Gesellschaft; diese haben 
erkannt,  dass  die  christliche  Religion  ihnen  nur  Selbstverleugnung  und  Schwäche,  ja  Distanz  vor  dem 
wirklichen Leben gebracht hat.
Auch in Der Antichrist äußert sich Nietzsche noch einmal zu der Distanz, die er als der Kritiker der Moderne  
zu den modernen Menschen wahren muss. Für Nietzsche ist seine Gegenwart, ebenso wie der christliche 
Glauben, gegen die Gesundheit  des Menschen gerichtet:  „An  dieser  Modernität  waren wir krank – am 
faulen Frieden, am feigen Kompromiß, an der ganzen tugendhaften  Unsauberkeit des modernen Ja und 
Nein.“ 1728 So heißt Nietzsche den Fortschritt nichts anderes als eine „moderne Idee“ 1729 und verurteilt ihn 
damit  gleichsam,  um  anzuschließen:  „Der  Europäer  von  heute  bleibt  in  seinem  Werte  tief  unter  dem 
Europäer der Renaissance [...]“. 1730

„Was es mit unsrer Heiterkeit auf sich hat. – Das größte neuere Ereignis – daß »Gott tot ist«, daß der 
Glaube an den christlichen Gott unglaubwürdig geworden ist – beginnt bereits seine ersten Schatten über 
Europa zu werfen.“  1731 Aus diesen Worten Nietzsches spricht bereits der Optimismus der späteren Jahre. 
Der Weg  dahin,  bis  Nietzsche  erkannte,  dass  sich  die  christlichen  Strömungen  in  seiner  Zeit  wirklich 
aufzubrechen begannen, war jedoch ein langer. Primär spricht aus seinen Schriften der Glaube, dass der  
Mensch  nicht  mehr  aus  dieser  Lebensverneinung  herausfindet.  In  diesem  Zusammenhang  sei  nur  auf  
Menschliches,  Allzumenschliches verwiesen,  ein  Werk,  das  er  an  die  freien  Geister  gerichtet  hat,  wohl 
wissend,  dass  diese  zu  diesem Zeitpunkt  allein  seiner  Fantasie  entsprungen waren und  nichts  mit  der 
Wirklichkeit zu tun hatten. 
Nietzsche  muss  zwangsläufig  seine  Lebenswirklichkeit  als  problematisch  aufgefasst  haben,  weil  er  sich 
selbst als ein „Zögling älterer Zeiten“ 1732 empfand. Konträr zu der Stärke der Griechen, verweist Nietzsche 
bereits Anfang der 70er Jahre auf den Gegensatz zwischen der griechischen und der modernen Welt. 1733 In 
Sokrates sieht er den ersten Menschen, der in seiner Wissenschaftsgläubigkeit den falschen Weg gewählt 
hat; ein Weg den Nietzsche in seiner Gegenwart immer noch beschritten sieht. Seit Sokrates, so Nietzsche, 
nahm dieser Drang zur Wissenschaft zu; die Naivität der alten Griechen, ihre Liebe zur Stärke, wurde durch  
die fröhliche und versöhnliche Wissenschaft abgelöst: „Unsere ganze moderne Welt ist in dem Netz der 
alexandrinischen Kultur befangen und kennt als Ideal den mit höchsten Erkenntniskräften ausgerüsteten, im 
Dienste der Wissenschaft arbeitenden  theoretischen Menschen,  dessen Urbild und Stammvater Sokrates 
ist.“ 1734 Nietzsche verweist im Zuge dessen auch auf Faust. Goethe gelang es mit diesem Protagonisten zu 
verdeutlichen,  dass die Erkenntniskraft  der Wissenschaft  an ihr Ende gekommen ist;  wie Faust,  der  für  
Nietzsche ein moderner Mensch ist, weil er die Begrenzungen der Wissenschaft ahnt, soll  der moderne 
Mensch  sich  nicht  länger  mit  ihr  zufriedengeben.  Nietzsche  ruft  damit  die  ganze  Moderne  auf,  vom 
Optimismus des Sokrates abzufallen, um eine neue Tragik, eine neue starke Lebenstüchtigkeit zu erlangen.  
Es  ist  zugleich  der  Gegensatz  den  Nietzsche  aufbaut,  zwischen  dem dionysischen  Menschen und  dem 
Menschen der Moderne. Dass die Wissenschaft Erkenntnisgrenzen birgt, diese Einsicht – so Nietzsche – sei  

1726„Wir Heimatlosen, wir sind der Rasse und Abkunft nach zu vielfach und gemischt, als »moderne Menschen«, und folglich wenig 
versucht, an jener verlognen Rassen- Selbstbewunderung und Unzucht teilzunehmen, welche sich heute in Deutschland als  
Zeichen deutscher Gesinnung zur Schau trägt und die bei dem Volke des »historischen Sinns« zwiefach falsch und unanständig 
anmutet.“ In: Ebd.

1727„[...] wir wissen es, die Welt, in der wir leben, ist ungöttlich, unmoralisch, »unmenschlich « – wir haben sie uns allzulange 
falsch und lügnerisch, aber nach Wunsch und Willen unsrer Verehrung, das heißt nach einem Bedürfnisse ausgelegt.“ In: Ebd.

1728Ebd.
 „Der »Fortschritt « ist bloß eine moderne Idee, das heißt eine falsche Idee. Der Europäer von heute bleibt in seinem Werte tief  
unter dem Europäer der Renaissance [...]“.  In: Ebd.

1729Ebd.
1730Ebd.
1731Ebd.
1732Ebd.
1733„Deshalb verlangt der moderne Mensch nach jener Zeit, in der er den vollen Einklang zwischen Natur und Mensch zu hören 

glaubt,  deshalb  ist  das  Hellenische das  Lösungswort  für  alle,  die  für  ihre  bewußte  Willensbejahung sich  nach  glänzenden 
Vorbildern umzusehen haben“. In: Ebd.

1734Ebd.
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nicht zuerst von ihm  formuliert worden, sondern ist bereits von Kant und Schopenhauer erkannt worden. 
Mit  ihnen  beginnt  wieder  die  Hinwendung  zur  Tragik,  denn  sie  haben  sich  „ungetäuscht  durch  die 
verführerischen Ablenkungen der Wissenschaften“ 1735 dem „Gesamtbilde der Welt“ 1736 zugewendet. Doch 
mit der Erkenntnis in die Unzulänglichkeit der Wissenschaft kann der moderne Mensch nicht einfach ein 
neues Zeitschalter beschreiten. Die Hoffnung in die Wissenschaft, hat ihn weich werden lassen, hat ihm die  
Kraft für sein Leben geraubt. 
In  Zur  Genealogie  der  Moral bringt  Nietzsche  den  Gedanken  auf:  „Wo  ist  das  Gegenstück  zu  diesem 
geschlossenen System von Wille, Ziel und Interpretation? Warum fehlt das Gegenstück?... […] unsre ganze 
moderne  Wissenschaft  sei das Zeugnis dafür – diese moderne Wissenschaft, welche, als eine eigentliche 
Wirklichkeits-Philosophie, ersichtlich allein an sich selber glaube, ersichtlich den Mut zu sich, den Willen zu  
sich besitze und gut genug bisher ohne Gott, Jenseits und verneinende Tugenden ausgekommen sei.“  1737 
Doch aus Nietzsches Worten spricht lediglich die Hoffnung, dass die moderne Wissenschaft dieses zu leisten 
imstande sei. Die Wirklichkeit sieht nämlich so aus, dass die Wissenschaft nicht nur „keinen Glauben an 
sich“ 1738 hat, sondern Nietzsche sieht in ihr die „jüngste Erscheinung des asketischen Ideals“ 1739 verkörpert. 
Laut Nietzsche löst die Wissenschaft den Menschen nicht von dem jenseitigen Glauben, sondern knüpft ihn  
wieder enger an diesen, weil sie ebenso wie die Religion eine andere Welt bejaht als die Gegenwart: „Es ist  
immer  noch  ein  metaphysischer  Glaube,  auf  dem  unser  Glaube  an  die  Wissenschaft  ruht  –  auch  wir 
Erkennenden von heute,  wir  Gottlosen und Antimetaphysiker,  auch wir  nehmen  unser  Feuer noch von 
jenem Brande,  den  ein  jahrtausendealter  Glaube  entzündet  hat,  jener  Christen-  Glaube,  der  auch  der 
Glaube Platos war, daß Gott die Wahrheit ist, daß die Wahrheit göttlich ist [...]“. 1740

Doch Nietzsche muss der Wissenschaft auch etwas zugute halten. Auch wenn sie sich in eine Richtung  
entwickelt hat, die er nicht für gut befinden kann, so hat sie doch zumindest vermocht, die überlieferten  
Gesetze und die gegebene Moral  anzugreifen. Sie hat den Glauben des Menschen an Gott  erschüttert, 
dessen Existenz nicht wissenschaftlich belegbar ist. Sie hat den Menschen frei gemacht, aber ihm zugleich  
auch – gemeinsam mit der Religion – Gewissheiten geraubt. Auch  Schönherr-Mann nahm bereits Bezug 
darauf,  was es für den Menschen bedeutet,  die Sicherheit Gottes eingebüßt zu haben:  „Wenn Gott  als 
Schöpfer abdankt, büßt der Mensch sein Zentrum ein, lebt er fortan orientierungslos auf einem trudelnden  
Himmelskörper.“ 1741

Den Zug der attischen Komödie alles verständlich erscheinen zu lassen, prangert Nietzsche auch an der 
modernen  Oper  an.  Aus  Unfähigkeit  der  „dionysische[n]  Tiefe“  1742 folgen  zu  können,  ist  die  Oper  die 
Kunstform  der  „unkünstlerische[n]  Mensch[en]“,  1743 und  so  ist  sie  für  Nietzsche  die  „Geburt  des 
theoretischen  Menschen“,  1744 des  „kritischen  Laien“,  1745 aber  nicht  die  des  wahren  Künstlers.  Der 
Komponist der Oper ist für ihn ein Mensch, der den dionysischen Trieb nicht empfinden kann und aus 
Unfähigkeit heraus eine Kunst für die laienhafte Masse, für den undioynsischen Menschen kreiert; es ist  
eine Kunst, die dem Anspruch nach Verstehen untergeordnet ist. So sieht Nietzsche in der Oper auch die 
Musik  durch  die  Worte  erniedrigt:  „Die  Voraussetzung  der  Oper  ist  ein  falscher  Glaube  über  den 
künstlerischen Prozeß, und zwar jener idyllische Glaube, daß eigentlich jeder empfindende Mensch Künstler  
sei. Im Sinne dieses Glaubens ist die Oper der Ausdruck des Laientums in der Kunst, das seine Gesetze mit  
dem heitern Optimismus des theoretischen Menschen diktiert.“  1746 Für Nietzsche ist  die Oper frei  von 
jedem ästhetischen Anspruch, denn sie speist sich vielmehr aus der „moralischen Sphäre“; 1747 in ihr will der 
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Mensch  sich  als  Gutmensch  inszenieren.  So  ist  die  Oper  für  Nietzsche  das  Sinnbild  der  modernen, 
mittelmäßigen Kunst. 

Bereits in Unzeitgemäße Betrachtungen verweist Nietzsche in beiden Essays David Strauß und Vom 
Nutzen und Nachteil  der Historie für das Leben auf einen entscheidenden Aspekt seiner Philosophie: er 
erkennt den Mangel an Tätigkeit und ruft den Menschen zur Tat auf. Besonders in dem zweiten Essay Vom 
Nutzen und Nachteil der Historie für das Leben zeigt sich Nietzsches Anspruch an das Leben. Er spricht der 
Historie  keineswegs  ihre  Gültigkeit  ab,  sondern  will  sie  nur  dort  nicht  erdulden  müssen,  wo  sie  den 
Menschen hemmt: „Das heißt, wir brauchen sie zum Leben und zur Tat, nicht zur bequemen Abkehr vom 
Leben  und  von  der  Tat,  oder  gar  zur  Beschönigung  des  selbstsüchtigen  Lebens  und  der  feigen  und 
schlechten Tat. Nur soweit die Historie dem Leben dient, wollen wir ihr dienen“. 1748 Konträr zu Nietzsches 
Auffassung  von  der  Historie,  sieht  er  sich  selbst  aber  mit  seiner  Wirklichkeit  konfrontiert,  die  sich  in 
Passivität  und an die  Historie  verloren hat.  Dabei  ist  der  Mensch nicht  nur  unfähig,  diesen Mangel  zu  
erkennen, diese Schwäche seines Wesens, sondern er hat auch die Fähigkeit verloren, zwischen dem zu  
unterscheiden, was es zu bewahren gilt und dem was es zu überwinden gilt. Nietzsches Worte gemahnen an 
das Maß des apollinischen Triebes, wenn er sagt:  „Die Heiterkeit, das gute Gewissen, die frohe Tat, das  
Vertrauen auf das Kommende – alles das hängt, bei dem einzelnen wie bei dem Volke, davon ab, daß es  
eine Linie gibt, die das Übersehbare, Helle von dem Unaufhellbaren und Dunkeln scheidet; davon, daß man 
ebenso gut zur rechten Zeit zu vergessen weiß, als man sich zur rechten Zeit erinnert; davon, daß man mit 
kräftigem Instinkte herausfühlt, wann es nötig ist, historisch, wann, unhistorisch zu empfinden. Dies gerade  
ist  der  Satz,  zu  dessen Betrachtung der  Leser  eingeladen ist:  das Unhistorische  und das Historische ist  
gleichermaßen für die Gesundheit eines einzelnen, eines Volkes und einer Kultur nötig.“ 1749

Für Nietzsche ist das Maß zwischen historischem Band und nötigem Vergessen nicht nur wichtig, weil es 
dem Menschen – im richtigen Verhältnis – Heilung auch vor den schlechten Erfahrungen im Leben bringt,  
sondern weil – laut seiner These – das Vergessen und die Tat untrennbar miteinander verbunden sind:  „Zu  
allem Handeln gehört Vergessen: wie zum Leben alles Organischen nicht nur Licht, sondern auch Dunkel 
gehört.“ 1750 Zudem ist die Loslösung von zu viel Historie notwendig, da nur eine Lösung etwas Neues und  
Gesundes erschaffen kann. Nicht die Historie solle über den Menschen herrschen, sondern der Mensch  
über die  Historie  und sie  sich  zur  Gesundung aneignen:  denn der  starke Mensch bedarf  in  Zeiten der 
Resignation,  wie  Nietzsche  seine  Gegenwart  empfindet,  auch  der  Historie  als  Mittel  gegen  die  
Lebensverneinung.  Die  Vergangenheit  soll  dem  modernen  Menschen,  trotz  aller  Hindernisse  und 
Rückschläge,  einen Weg in  die  Zukunft  weisen,  dahingehend,  dass  der  Mensch durch  den Blick  in  die  
Vergangenheit begreift, „daß das Große, das einmal da war, jedenfalls einmal möglich war und deshalb auch 
wohl wieder einmal möglich sein wird“. 1751 Die Historie soll – so Nietzsches unumstößliche Forderung – nur 
für und nicht gegen das Leben eingesetzt sein. Doch das, was die Historie zu leisten hat, steht laut Nietzsche  
in  völligem  Kontrast  zu  seiner  eigenen  Gegenwart.  Als  verantwortlich  dafür  hat  er  die  Wissenschaft  
ausgemacht, die dem Menschen die Grenzpfähle seines Lebens geraubt hat. Nietzsche sieht den modernen 
Menschen als „wandelnde[...] Enzyklopädie[...]“ 1752 der sich mit einem unbändigen Wissen belastet, ohne 
dessen Notwenigkeit zu verspüren. Dabei erkennt er sich selbst als eine Ausnahmegestalt seiner Zeit, weil er  
dies erkannt hat; in der Unfähigkeit dessen wiederum sieht Nietzsche einen Mangel an Persönlichkeit des  
modernen Menschen. Der Individualist ist verloren gegangen unter der Maske der Bildung, unter der Form 
des Äußerlichen; und so sieht Nietzsche in seiner Umwelt nicht den freien Individualisten, sondern den 
„ängstlich verhüllte[n] Universal-Menschen“.  1753 Die Gefahr des Menschen, dem Übermaß an Historie zu 
erliegen, zeigt sich auch in dem Essay  Richard Wagner in Bayreuth; dort setzt Nietzsche das Übermaß an 
Historie in Verbindung mit dem christlichen Glauben. 
Nietzsche  bleibt  nicht  bei  der  Historie  stehen,  wenn  es  darum  geht,  die  Mängel  der  Moderne  zu  
verdeutlichen, sondern verweist schließlich auch auf die Stellung der Philosophie. 1754 Und auch in Bezug auf 
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diese klagt Nietzsche die Differenz zwischen Wollen und Handeln an. Der Mangel hier, wie auch in Bezug auf 
die Historie, ist bedingt durch den Menschen der Gegenwart:  „Und so möge mein Satz verstanden und 
erwogen werden: die Geschichte wird nur von starken Persönlichkeiten ertragen, die schwachen löscht sie  
vollends aus.“ 1755 Immer wieder, wenn es darum geht, den Menschen der Moderne wahre Stärke vor Augen 
zu führen, verweist Nietzsche auf die Griechen. Auch sie seien von fremden Einflüssen und Kulturen, – aus  
dem Orient  kommend –  überrollt  worden,  doch ihnen war es,  durch die  Stärke ihres  Geistes  und des  
Erkennens von dem was sie wirklich bedürfen, gelungen, sich wieder auf sich selbst zu besinnen.
Auch im dritten Essay (Schopenhauer als Erzieher) aus Unzeitgemäße Betrachtungen wendet sich Nietzsche 
der Moderne kritisch zu. Er verweist auf das Glück, Schopenhauer für sich als Erzieher entdeckt zu haben,  
denn  in  seiner  Gegenwart  ermangele  es  an  wirklichen  Erziehern,  wenn  es  darum  geht,  den  wahren 
Menschen zu leiten: „wo sind eigentlich für uns  alle, Gelehrte und Ungelehrte, Vornehme und Geringe, 
unsre  sittlichen  Vorbilder  und  Berühmtheiten  unter  unsern  Zeitgenossen,  der  sichtbare  Inbegriff  aller  
schöpferischen Moral in dieser Zeit?“ 1756 Mit ein Grund dafür, so lässt sich aus Nietzsches Essay erschließen, 
ist die christliche Religion, die sich nun im Abklingen befindet, dessen Nachwirkungen aber immer noch zu  
spüren sind. Der Mensch der Moderne wirkt hier, wie ein schwaches Opfer seiner Zeit; gelöst von dem was 
bisher sicher schien, bewegt er sich wie auf Treibsand, denn es sind die Nachwehen des Christentums, die 
Nietzsche in der Moderne allerorts noch immer wahrnimmt.
Nietzsche verweist aber nicht nur auf Schopenhauer, um dem Menschen zu verdeutlichen, wie viel durch 
wahre Lehrer gewonnen werden kann, sondern er stellt sich vielmehr selbst als sozialen Lehrer dar, indem 
er Schopenhauer interpretiert: „mir kommt es jetzt auf etwas sehr Verständliches an, nämlich zu erklären, 
wie wir alle durch Schopenhauer uns gegen unsre Zeit erziehen können – weil wir den Vorteil haben, durch 
ihn  diese  Zeit  wirklich  zu  kennen.“  1757 Nietzsche  verweist  darauf,  dass  es  Mut  bedarf,  sich  gegen  das 
Bestehende zu stellen, denn dem Neuen haftet immer das Revolutionäre an; das Revolutionäre als des  
Unwahren. 

In  Menschliches, Allzumenschliches gelingt es Nietzsche sowohl Stellung zur Bedeutung der Kunst 
und des Künstlers zu nehmen, als auch eine Verbindung zwischen Kunst und Religion zu schaffen. Nietzsche 
findet verständnisvolle Worte, wenn es darum geht der Kunst zu verzeihen, dass sie nicht am Prozess der 
„Vermännlichung der Menschheit“ 1758 stärker mitarbeitet, denn die Kunst ist für den Menschen vielmehr ein 
Erholungsort von seinem Leben. Zwar sind dies nur Augenblicke der Erholung, die die Kunst dem Menschen  
gewährt und sie bedingt auch zugleich eine Stagnation der Tat, aber Nietzsche spricht sich positiv für die  
Kunst aus, da er selbst doch weiß, dass der Mensch – in einer solchen Gegenwart wie er sie erlebte –  der  
Erholung bedarf. 
Überhaupt darf die Kunst – so Nietzsche – nicht missachtet werden, weil sie nämlich die Strömungen des 
religiösen Gefühls auffängt. Selbst der Mensch, der sich scheinbar jeder religiösen Regung entsagen will,  
kann dies nicht in Gänze. Nietzsche bezieht sich auf die lange Herrschaft von Grenzen und moralischen  
Gesetzen, die es dem Menschen über eine lange Zeit hinweg nicht ermöglicht hat, sich vollkommen zu 
lösen; wozu der Mensch aber fähig ist, ist immer wieder Stellung zu beziehen und den Verlockungen der 
Religionen zu entkommen: „Wie stark das metaphysische Bedürfnis ist, und wie sich noch zuletzt die Natur 
den Abschied von ihm schwer macht, kann man daraus entnehmen, daß noch im Freigeiste, wenn er sich  
alles Metaphysischen entschlagen hat, die höchsten Wirkungen der Kunst leicht ein Miterklingen der lange 
verstummten,  ja  zerrissenen  metaphysischen Saite hervorbringen, sei  es  zum Beispiel,  daß er bei  einer 
Stelle der neunten Sinfonie Beethovens sich über der Erde in einem Sternendome schweben fühlt, mit dem  
Traume der Unsterblichkeit im Herzen“. 1759 Der Mensch, so wie Nietzsche es hier darstellt, wird sein Leben 
lang auf  die  Probe gestellt.  So stellt  Nietzsche in  Die  fröhliche  Wissenschaft für  sich  und alle  anderen 
„Genesenden“  1760 seiner Zeit eine Kunst in Anspruch, die sich von seiner Gegenwärtigen unterscheidet: 
„wenn wir [...] überhaupt eine Kunst noch brauchen, so ist es eine andre Kunst – eine spöttische, leichte, 
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flüchtige,  göttlich  unbehelligte,  göttlich  künstliche  Kunst,  welche  wie  eine  helle  Flamme  in  einen 
unbewölkten Himmel hineinlodert! Vor allem: eine Kunst für Künstler, nur für Künstler!“ 1761

Zu Nietzsches Auseinandersetzung mit der Moderne zählt zweifellos auch seine Beschäftigung mit 
Charles Darwin. Bereits in Unzeitgemäße Betrachtungen erwähnt Nietzsche Darwin, wenn es darum geht, 
dass David Strauß Darwins Thesen befürwortet, um sich vom Christentum zu distanzieren. In Die fröhliche  
Wissenschaft geht  Nietzsche  expliziter  auf  Darwin  ein.  Nietzsche  stellt  die  These  auf,  dass  Darwins  
Auffassung  vom  Kampf  ums  Dasein,  und  die  daraus  resultierende  Selektion  zugunsten  des  Stärkeren, 
schlichtweg falsch ist. Laut Nietzsche ist die Selektion an sich lediglich die Ausnahme, weil in der Natur an 
sich nicht die Not vorherrscht, sondern die Fülle. Nietzsche folgt Darwins These und stellt sich hypothetisch  
vor, dass es in der Natur tatsächlich diesen Kampf gebe. Wäre dem so – so Nietzsches These – würde Darwin 
aber  auch  in  der  Annahme  fehlen,  dass  sich  immer  das  Stärkere  durchsetzt,  während  das  Schwache 
unterliegt. Tatsächlich behauptet Nietzsche, er habe in der Natur den Umkehrschluss bemerkt, nämlich dass  
das Schwache und nicht das Starke sich durchsetzt: als Beleg dafür nennt er wieder das Christentum. So 
haben für ihn nicht die Starken gesiegt, sondern die  „Typen der  décadence“,  1762 nicht der aktive Mensch, 
sondern der Passive, nicht der freie Geist, sondern das Herdentier. 
Dabei verbindet Nietzsche wiederholt die absterbenden Instinkte, die Menschen der Willensschwäche, mit 
dem Terminus Décadence, wie es sich unter anderem in Der Antichrist zeigt: „alle Werte, in denen jetzt die 
Menschheit  ihre  oberste  Wünschbarkeit  zusammenfaßt  [sind]  décadence-  Werte  [...]“.  1763 In  den 
Zusammenhang des Verfalls bezieht Nietzsche auch die demokratischen Bestrebungen der Welt ein; alles  
das,  was  die  Individualität  und  die  Elite  hemmt,  sieht  er  als  schädlich  an.  „Wir,  die  wir  eines  andren  
Glaubens sind – wir, denen die demokratische Bewegung nicht bloß als eine Verfalls- Form der politischen 
Organisation,  sondern  als  Verfalls-,  nämlich  Verkleinerungs-Form  des  Menschen  gilt,  als  seine 
Vermittelmäßigung  und  Wert-Erniedrigung:  wohin müssen  wir  mit  unsren Hoffnungen greifen? –  Nach 
neuen  Philosophen,  es  bleibt  keine  Wahl“.  1764 In  diesem  Sinne  muss  sich  Nietzsche  auch  gegen  die 
voranschreitende Europäisierung aussprechen,  denn sie  zerstört  die  Individualität  der  einzelnen Völker.  
Nietzsche spricht sich im Gegenzug dessen für eine Aristokratie aus. Für ihn hat die Gesellschaft eine „lange 
Leiter  der  Rangordnung  und  Weltverschiedenheit“  1765 nötig  und  damit  eine  herrschende  und  eine 
sklavische Klasse.  Nietzsche verlangt den „Pathos der Distanz“,  1766 den der  Starke unbedingt bewahren 
muss. So wie er im Christentum den krankhaften Drang des Menschen erkannte, wenn sich das Schwache 
zur Macht aufschwang, erkennt Nietzsche in der Aristokratie gerade den gesunden Drang und den rechten 
Willen zur Macht; eben genau deshalb, weil dieser Wille zur Macht aus einem starken Wesen entspringt.  
Eine  solche  Einstellung  schließt  die  Benutzung  des  Schwachen  zu  Gunsten  des  Starken  mit  ein:  „ Die 
»Ausbeutung«  gehört  nicht  einer  verderbten  oder  unvollkommnen und primitiven  Gesellschaft  an:  sie 
gehört ins Wesen des Lebendigen, als organische Grundfunktion, sie ist eine Folge des eigentlichen Willens 
zur Macht, der eben der Wille des Lebens ist. – Gesetzt, dies ist als Theorie eine Neuerung – als Realität ist  
es das Ur-Faktum aller Geschichte: man sei doch so weit gegen sich ehrlich!“ 1767 Der Mensch der Moderne 
– so Nietzsche – müsse endlich begreifen, dass das Leben nicht auf Gleichheit aufgebaut ist.
So zeigt sich auch, dass Nietzsche keineswegs die Décadence, den Zerfall und Untergang verurteilt, sondern  
er befürwortet ihn.  Dies speist  sich aus seinem Verständnis,  dass keine neuen Werte und keine neuen  
Menschen entstehen können, wenn man nicht bereit dazu ist, das Kranke zu vernichten. Nietzsche spricht  
sozusagen von der Notwendigkeit der Décadence, denn Erhalt bedeutet Stagnation des Lebens. Nur wenn 
das Schwache vernichtet ist, sind die „Herren der Erde“ 1768 nahe, für die Nietzsche seine Werke verfasst. 
Doch in die Hoffnung der Zukunft bricht bei Nietzsche wiederholt die Angst ein, dass der Mensch in der  
augenblicklichen  Schwäche  verweilen  wird,  dass  er  wahrlich  zu  faul  geworden  ist,  um  das  Böse  zu 
vollziehen. 
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v. Deutschland vs. Frankreich

Im  Zusammenhang  mit  seinem  Essay  über  David  Strauß  (Unzeitgemäße  Betrachtungen)  äußert  sich 
Nietzsche auch über Deutschland. Es wäre eine Anmaßung des deutschen Geistes anzunehmen, dass man 
mit dem Gewinn des Krieges gegen Frankreich, sich zugleich auch über die französische Kultur erhaben  
fühlen  könne.  Für  Nietzsche  ist  die  deutsche  Kultur,  im  Vergleich  zu  der  französischen  Kultur,  nicht  
gleichwertig,  sondern  steht  zu  dieser  in  einem  Abhängigkeitsverhältnis.  Was  sich  infolge  dieses 
gewonnenen Krieges entwickelt hat, empfindet Nietzsche als problematisch. Im Menschen sei das Gefühl  
aufgekommen, als wäre der gegenwärtige Zustand das Ideal – als ob gleichsam die deutsche Kultur über die  
Französische gesiegt habe. Dieser Irrglaube hat laut Nietzsche zur Folge, dass der Mensch der Stagnation  
verfällt  und sich nicht weiterentwickelt. Dass der Zustand der deutschen Kultur keineswegs einem Ideal  
entspricht,  ist  offenkundig,  wenn  man sich  nur  einmal  die  „deutschen  Zeitungsschreiber  und  Roman-, 
Tragödien-, Lied- und Historienfabrikanten“ 1769 betrachte, die sich in den „Muße- und Verdauungsstunden 
des  modernen  Menschen“  1770 verlieren.  Nietzsche  stellt  klar,  dass  das  was  gemeinhin  als  Fortschritt 
erachtet wird, vielmehr der Untergang des starken Menschen bedeutet: „Unsre Milderung der Sitten – das 
ist mein  Satz, das ist, wenn man will,  meine  Neuerung –  ist eine Folge des Niedergangs; die Härte und 
Schrecklichkeit  der  Sitte  kann  umgekehrt  eine  Folge  des  Überschusses  von  Leben  sein.“  1771 Nietzsche 
prangert infolgedessen die fehlende Einheit in der deutschen Kultur an, zumal sie es ist, über die Nietzsche 
überhaupt Kultur definiert. 
So  ist  für  Nietzsche  in  Bezug  auf  die  Kultur  nicht  Deutschland  als  Sieger  hervorgegangen,  sondern 
Frankreich, dessen Kultur Nietzsche als produktiv kennzeichnet. Nietzsche kommt zu dem Schluss, dass die  
deutsche Kultur nicht einfach nur unter der Französischen steht, sondern er stellt die These auf, dass es 
überhaupt „keine deutsche originale Kultur“ 1772 gibt. Umso problematischer muss Nietzsche den Geist des 
Deutschen einstufen, der diesen Mangel nicht nur nicht erkennt, sondern sich auch noch rühmt, eine ideale  
Kultur zu haben. Für Nietzsche trägt der „Bildungsphilister“ 1773 einen hohen Anteil an dieser Entwicklung. 
Indem dieser sich selbst als den „würdige[n] Vertreter der jetzigen deutschen Kultur“ 1774 sieht, wirkt er auf 
eine mögliche Entwicklung hemmend ein, und lässt  mögliche  Veränderungen erst gar nicht zum Ausbruch 
kommen. Damit ist es nur die Stagnation des deutschen Geistes, die der Bildungsphilister und der moderne 
Mensch als den deutschen Genius und die deutsche Kultur einstuft: eine Meinung, die dem Aufkommen  
einer wahren Kultur entgegenwirkt. 
Auch in der Vorrede von Menschliches, Allzumenschliches, die Nietzsche 1886 in Nizza verfasst hatte, äußert 
er sich erneut kritisch über die deutsche Kultur. Für Nietzsche zeigt sich ihre Mittelmäßigkeit auch dadurch,  
dass die Deutschen nicht das Potential seiner Werke erkennen.  Nietzsche weitet seine Kulturkritik noch 
aus;  zwar  sieht  er  den  Untergang  Gottes  als  „gesamteuropäisches  Ereignis“,  1775 doch  erkennt  er  im 
Deutschen, vor allem in Hegel, einen Behinderer des Fortschritts:  „Die Deutschen haben Europa um die 
Ernte, um den Sinn der letzten großen Zeit, der Renaissance-Zeit, gebracht, in einem Augenblicke, wo eine 
höhere  Ordnung  der  Werte,  wo die  vornehmen,  die  zum  Leben jasagenden,  die  Zukunftverbürgenden  
Werte am Sitz der entgegengesetzten, der  Niedergangs-Werte,  zum Sieg gelangt waren –  und bis in die  
Instinkte der dort Sitzenden hinein!“  1776 Nietzsches Worte über die Deutschen sind hart und direkt und 
lassen  keine  interpretatorischen  Zweifel  aufkommen,  habe  sich  das  deutsche  Volk  doch  „willkürlich 
verdummt“. 1777 Zudem haben die Deutschen, wie kein anderes Volk Europas, die zwei großen „Narkotika[s]  
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missbraucht  –  den  „Alkohol  und  [das]  Christentum“.  1778 Nietzsche  fordert,  mit  Hinblick  auf  die 
Mittelmäßigkeit  der  Deutschen,  wiederum  neue  Erzieher  für  die  Menschheit.  Beispielhaft  für  den 
katastrophalen  Bildungszustand  in  Deutschland  seien  die  deutschen  Universitäten,  denn  sie  haben  es 
vollbracht, nicht die Elite zu fördern; an ihnen seien Lehrer beschäftigt, die nur das Mittelmaß verkörpern 
und dieses auch noch weitertragen. Zudem verwirft Nietzsche die deutsche Bildung, weil sie eben nicht nur  
der geistigen Elite Zugang gewehrt wird, sondern einer breiten Masse. „Jede höhere Erziehung gehört nur 
der Ausnahme: man muß privilegiert sein, um ein Recht auf ein so hohes Privilegium zu haben. Alle großen,  
alle schönen Dinge können nie Gemeingut sein […].“ 1779

Auch wenn Nietzsche die französische Kultur als weit über der Deutschen empfindet, ist seine Meinung von  
der  Entwicklung  Frankreichs  keineswegs  positiv,  prangert  er  doch  die  altruistischen  Tendenzen  sowohl  
Frankreichs  als  auch  Englands  an.  Vor  allem  auf  die  Französische  Revolution  bezieht  sich  Nietzsche 
wiederholt. Durch sie habe die Menschheit keinen Fortschritt erfahren, sondern einen Rückschritt, denn  
„erst die französische Revolution hat dem »guten Menschen« das Szepter vollends und feierlich in die Hand 
gegeben“. 1780 Mit der Französischen Revolution verbindet Nietzsche, dass das Mittelmäßige zur Herrschaft 
kam, während das Elitäre, Aristokratische damit von der schwachen Masse verdammt worden ist. Mehr 
noch, Nietzsche sieht in der Französischen Revolution ein Hindernis auf dem Weg zur Überwindung des  
Christentums („Fortsetzung des Christentums durch die  Französische  Revolution.“).  1781 Weil Nietzsche sich 
gegen  die  Gleichheit  aller  Menschen  ausspricht,  sieht  er  in  Napoleon  den  „größten  Fortsetzer  der 
Renaissance“; 1782 für Nietzsche verkörpert er Stärke, Aristokratie und eine elitäre Denk- und Lebensweise. 
Durch  ihn  sei,  so  Nietzsche,  der  Drang  zum  Niedergang  für  eine  kurze  Zeit  aufgehoben  worden,  und 
stattdessen das Recht der Elite propagiert worden. „Und weil Napoleon anders  war, Erbe einer stärkeren, 
längeren, älteren Zivilisation als die, welche in Frankreich in Dampf und Stücke ging, wurde er hier Herr, war 
er allein hier Herr.“ 1783 Nietzsche hebt auch in diesem Zusammenhang die Renaissance hervor, sieht er doch 
durch  sie  eine  Möglichkeit  zur  Rückkehr  zu  alter  Stärke  gegeben.  So  erhoffte  Nietzsche  sich  auch  ein 
„Wiederaufwachen des klassischen Ideals, der vornehmen Wertungsweise aller Dinge“. 1784 Doch so wie der 
Jude den Römer, so hat die Reformation, die „Ressentiment-Bewegung“, 1785 über die Starken gesiegt. 

Auch  in  Jenseits  von  Gut  und  Böse geht  Nietzsche  noch  einmal  auf  den  Gegensatz  zwischen 
deutscher  und  französischer  Kultur,  und  damit  auch  auf  die  Kunst  beider  Länder  ein.  In  diesem Werk 
bemerkt  Nietzsche:  „Auch  jetzt  noch  ist  Frankreich  der  Sitz  der  geistigsten  und  raffiniertesten  Kultur 
Europas und die hohe Schule des Geschmacks“. 1786 Ebenfalls in dieser Schrift äußert sich Nietzsche auch zu 
der  Kunst,  die  rein  um  ihrer  selbst  willen  betrieben  wird:  l´art  pour  l´art.  Wird  diese  Kunstform  von  
Nietzsche noch zu der hohen künstlerischen Gestaltung Frankreichs gerechnet, und findet Nietzsche in ihrer 
Zweckfreiheit zudem ein Zeichen gegen die moralischen Tendenzen in der Kunst, zeigen sich infolgedessen 
aber auch einige  Verweise,  in  denen sich  Nietzsche von der  l´art  pour l´art  Kunst  strikt  distanziert.  Es 
erscheint durchweg verständlich, dass Nietzsche diese Kunst letztendlich negieren muss, weil er nämlich für  
die Natur und den Bezug zum Leben und zur Wirklichkeit einsteht. Zudem muss Nietzsche auch die Kunst  
um der Kunst Willen für sein Lebens- und Kunstverständnis verneinen, weil er eben einen Zweck in der  
Kunst sieht: „Die Kunst ist das große Stimulans zum Leben: wie könnte man sie als zwecklos, als ziellos, als 
l'art  pour  l'art  verstehn?  –  Eine  Frage  bleibt  zurück:  die  Kunst  bringt  auch  vieles  Häßliche,  Harte,  
Fragwürdige des Lebens zur Erscheinung, – scheint sie nicht damit vom Leben zu entleiden? –“ 1787

Was Nietzsche in Bezug auf diese Kunst auch abfällig betrachten muss, ist zum einen die auf die Spitze  
getriebene Stilisierung der Schönheit,  zum anderen sicherlich der Konsum von Narkotika,  die Nietzsche  
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1787„Wenn man den Zweck des Moralpredigens und Menschen-Verbesserns von der Kunst ausgeschlossen hat, so folgt daraus 

noch lange nicht, daß die Kunst überhaupt zwecklos, ziellos, sinnlos, kurz l'art pour l'art – ein Wurm, der sich in den Schwanz 
beißt – ist. »Lieber gar keinen Zweck als einen moralischen Zweck!«“ In: Ebd.
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nicht  unterstützen  kann,  weil  sie  der  Realitätsflucht  dienen.  Nietzsche  geht  in  seinem  Anspruch,  sich  
jeglicher Betäubung und jeglicher Drogen zu enthalten, soweit, dass er nicht nur Alkohol oder Opium für  
sein Leben verneint, sondern auch Kaffee oder Tee als betäubende Drogen einstuft. Dass die Stilisierung der 
Schönheit, seinem Totalitätsanspruch des Lebens zu wider läuft, zeigt sich auch in seiner Befürwortung für 
Heinrich Heine, dessen „göttliche Bosheit“ 1788 er hervorhebt. 
Der einzige deutsche Schriftsteller, der von Nietzsche wirklich geachtet wird, ist Goethe. Doch Nietzsche ist 
nur bedingt bereit dazu, Goethe als Deutschen anzuerkennen, da er Deutschland kontinuierlich nur mit dem  
Niedergang verbindet. Zwar gelingt es Nietzsche zu äußern „Goethe ist der letzte Deutsche, vor dem ich 
Ehrfurcht habe“, 1789 doch wohler ist ihm zweifellos dabei, wenn er Goethe nicht als „deutsches Ereignis“, 1790 
sondern als ein Europäisches einstuft. 

vi. Die Grenzen der Sprache

Für Nietzsche ist auch die Mittelmäßigkeit der Sprache ein Zeichen der Décadence. 1791 Bereits in  Die Geburt  
der Tragödie, als Nietzsche auf die unumstößliche Aufgabe der Musik für die Bild- und Wortsprache verwies,  
zeigt sich die Vormachtstellung der Musik und die untergeordnete Bedeutung der Sprache, die sich erst  
durch die Musik entwickelte. Nietzsche hebt in Folge dessen die Unzulänglichkeit der Sprachwelt hervor; sie  
kann  niemals  die  umfassende  Sphäre  der  Musikwelt  in  Worte  fassen  und  muss  auf  ewig  hinter  dem 
Horizont der Musik stehen. 1792

Auch in Richard Wagner in Bayreuth betont Nietzsche, im Zusammenhang mit dessen revolutionärer Kraft 
in  Bezug auf  die  Moderne,  dass  er  selbst  empfänglicher  für  die  Fehler  seiner  Zeit  war;  anders  als  die  
Mehrheit seiner Mitmenschen sah Nietzsche wirklich was in der Gegenwart vor sich ging und erkannte die 
Mängel, die mitunter auch in der Sprache hervortraten. Für Nietzsche war die  „Sprache erkrankt“, 1793 weil 
der Mensch der Moderne sich nicht mehr auf sie verlassen konnte; die Sprache hatte ihre ursprüngliche 
Funktion, der Interaktion und der Verständigung mit anderen Menschen zu dienen, eingebüßt: „sobald sie 
miteinander sich zu verständigen und zu einem Werk zu vereinigen suchen, erfaßt sie der Wahnsinn der 
allgemeinen Begriffe, ja der reinen Wortklänge, und infolge dieser Unfähigkeit sich mitzuteilen tragen dann 
wieder die Schöpfungen ihres Gemeinsinns das Zeichen des Sich-nicht-Verstehens, insofern sie nicht den  
wirklichen Nöten entsprechen, sondern eben nur der Hohlheit jener gewaltherrischen Worte und Begriffe 
[...]“. 1794

Die Auseinandersetzung mit der Sprache setzt sich bei Nietzsche auch in Menschliches, Allzumenschliches 
fort. Anknüpfend an sein Verständnis, dass es keine absolute Wahrheit gibt, verurteilt Nietzsche, dass der 
Mensch mit  seiner  Sprache versuche „die übrige Welt  aus den  Angeln  zu  heben und sich zum Herren 
derselben zu machen“. 1795 Sprache diene dem Menschen nicht nur mehr dazu, Dinge zu benennen, sondern  
er glaubt durch die Sprache, die Welt erklären und erkennen zu können: „in der Tat ist die Sprache die erste  
Stufe der Bemühung um die Wissenschaft. Der Glaube an die gefundene Wahrheit ist es auch hier, aus dem 
die  mächtigsten  Kraftquellen  geflossen  sind.“  1796 In  Bezug  auf  die  Sprache,  die  Kommunikation  des 
Menschen,  die  Nietzsche  als  soziale  Komponente  des  Lebens  auffasst,  verweist  er  aber  auch  auf  den 
Urgrund von Sprache, warum der Mensch sich überhaupt der Sprache bedient: das kommunikative Element  
der  Sprache  sei  nur  vordergründig,  so  Nietzsche,  denn  im Grunde  kommuniziert  der  Mensch  nur  aus  
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1791„Die Sprache, scheint es, ist nur für Durchschnittliches, Mittleres, Mitteilsames erfunden. Mit der Sprache  vulgarisiert  sich 

bereits der Sprechende.“ In: Ebd.
1792Dies betont auch Brigitte Scheer in ihrem Aufsatz  Die Bedeutung der Sprache im Verhältnis von Kunst und Wissenschaft bei  

Nietzsche,  wenn es heißt:  „Es ist für Nietzsche fraglos, daß nur die Sprachen der Kunst eine Annäherung ihrer produktiven  
Sprache an die dionysische Weltsicht leisten können.“ In: Reuber, Rudolf: Ästhetische Lebensformen bei Nietzsche. Wilhelm Fink 
Verlag. München. 1988, S. 110.
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Egoismus heraus; er will sich anderen Menschen mitteilen, um ihnen von seiner Not zu berichten, und um 
sich somit wieder selbst erhöhen zu können. 1797

vii. Das Bild der Frau

Innerhalb  von  Nietzsches  umfangreichem  Werk  finden  sich  auch  zahlreiche  Äußerungen  bezüglich  der 
Stellung der Frau in der Gesellschaft, der Liebe – vor allem in Verbindung mit der Sinnlichkeit – und des  
weiteren auch zum christlichen Liebes- und Eheverständnis. Nietzsches Idealvorstellung einer Frau ist eng  
mit der Antike, mit der gesellschaftlichen Rolle der Frau bei den Griechen verbunden. Während Nietzsche  
betont, dass in der Antike wahre Freundschaften nur unter Männern gepflegt werden konnten, die – seiner 
Ansicht nach – zur wahren Mannbildung führten, spielte die Frau als geistige Partnerin des Mannes keinerlei  
Rolle.  „Die Weiber hatten weiter keine Aufgabe, als  schöne, machtvolle Leiber hervorzubringen, in denen 
der  Charakter  des  Vaters  möglichst  ungebrochen  weiterlebte,  und  damit  der  überhandnehmenden 
Nervenüberreizung einer so hoch entwickelten Kultur entgegenzuwirken. Dies hielt die griechische Kultur 
verhältnismäßig so lange jung; denn in den griechischen Müttern kehrte immer wieder der griechische 
Genius zur Natur zurück.“  1798 Nietzsche sieht, in Anlehnung an die Antike, die primäre Aufgabe der Frau 
(also der Ehefrau) darin, für eine „Nachkommenschaft“ 1799 zu sorgen und deren Erziehung zu besorgen. Der 
Mann an sich  solle  sich  keinerlei  Illusionen darüber machen,  dass  die  Frau –  neben Mutterschaft  und 
Erziehung –, auch noch im Stande sei, seine sinnlichen Begierden zu erfüllen; dies auch noch zu erwarten,  
hieße die Fähigkeiten der Frau zu überschätzen. 
Von dieser Sichtweise aus betrachtet, ist es naheliegend, dass Nietzsche sich gegen die Emanzipation der  
Frau ausspricht. Die Entwicklung der letzten Jahre und vor allem der Gegenwart, in der sich die Frau mehr 
herausnimmt, als Nietzsche bereit ist ihr zuzugestehen, muss ihn verstören und ihn dazu aufrufen, die Frau  
wieder auf den ihr angestammten Platz zurückzuführen. Nietzsche führt mitunter in Jenseits von Gut und  
Böse aus,  dass  für  ihn  die  Stellung  der  Frau  in  der  Moderne  zu  den  „schlimmsten  Fortschritten  der 
allgemeinen  Verhäßlichung Europas“  1800 gehört:  „Denn  was  müssen  diese  plumpen  Versuche  der 
weiblichen Wissenschaftlichkeit und Selbst-Entblößung alles ans Licht bringen!“ 1801 Abgesehen davon, dass 
Nietzsche die Frau als unter dem Mann stehend begreift, vergreift die Frau sich durch ihren Drang nach 
Gleichberechtigung  und  Wissen  an  ihrem  weiblichen  Wesen;  für  Nietzsche  verliert  sie  dadurch,  dass  
Elementarste was bisher die Frau ausgemacht hat, nämlich sie büßt ihre Furcht vor dem Manne ein. „Ist es 
nicht  vom  schlechtesten  Geschmacke,  wenn  das  Weib  sich  dergestalt  anschickt,  wissenschaftlich  zu 
werden?“,  1802 fragt Nietzsche und verweist darauf, dass die Frau sich doch auf das besinnen möge, was 
wirklich in ihren Fähigkeiten liegt: ihre „große Kunst ist die Lüge, [ihre] höchste Angelegenheit ist der Schein 
und die Schönheit.“  1803 Als Beispiel für Frauen, die sich nicht nur gemäß der Wissenschaft emanzipieren, 
sondern sich darüber hinaus noch als Schriftstellerin, ja Künstlerin versuchen, nennt er  Madame Roland, 
Madame de Stael und „Monsieur George Sand“.  1804 Für Nietzsche sind diese Schriftstellerinnen die „drei 
komischen Weiber“,  1805 denn  er  spricht  der  Frau  ab,  dass  sie  überhaupt  dazu  imstande  ist,  als  
Wissenschaftlerin  oder  Schriftstellerin  etwas  zu  leisten,  weil  er  der  Frau  die  dazu  nötige  Denkleistung 
abspricht. Nietzsche sieht auch in diesem Drang der Frau, über ihren angestammten Platz hinauszudrängen,  
nichts anderes als ein Zeichen des Verfalls, der Décadence. Für ihn entspringen die Bemühungen der Frau 
um Gleichberechtigung aus dem gleichen kranken Boden, aus dem zuvor schon die Demokratie entwachsen 

1797„[...] als die Nötigung wuchs, sie andern durch Zeichen zu übermitteln. Der Zeichenerfindende Mensch ist zugleich der immer 
schärfer seiner selbst bewußte Mensch […] Mein Gedanke ist, wie man sieht: daß das Bewußtsein nicht eigentlich zur Individual-
Existenz des Menschen gehört, vielmehr zu dem, was an ihm Gemeinschafts und Herden-Natur ist […]“. In: Ebd.
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war.  „Das  schwache  Geschlecht  ist  in  keinem  Zeitalter  mit  solcher  Achtung  von  seiten  der  Männer 
behandelt worden als in unserm Zeitalter – das gehört zum demokratischen Hang und Grundgeschmack“. 
1806

Das Problem, das Nietzsche vor allem mit der Emanzipation der Frau hat, wird zwar von ihm vorgeführt,  
aber er selbst erkennt nicht, dass sein Hang die Frau zu beherrschen und klein zu halten, aus seiner eigenen  
Unsicherheit und Schwäche gegenüber der Frau entsprungen ist. Für Nietzsche verliert die Frau das, was sie  
beherrschbar gemacht hat: „Es verlernt den Mann zu fürchten: aber das Weib, das »das Fürchten verlernt«, 
gibt seine weiblichsten Instinkte preis.  das Weib entartet.  Dies geschieht heute: täuschen wir uns nicht  
darüber! Wo nur der industrielle Geist über den militärischen und aristokratischen Geist gesiegt hat, strebt 
jetzt das Weib nach der wirtschaftlichen und rechtlichen Selbständigkeit“. 1807 Dass sich dahinter Nietzsches 
eigener Hang verbirgt, Frauen regulierbar zu erhalten, offenbart sich, wenn er nicht nur bedauert, dass die 
Frau die Furcht vor dem Mann verloren hat, sondern zugleich auch die Vorstellung des Mannes hemmt, die 
Frau nun nicht mehr als „Besitz, als verschließbares Eigentum, als etwas zur Dienstbarkeit Vorbestimmtes“ 
1808 empfinden zu können. Es scheint bei Nietzsche, als bedinge die Entwicklung der Frau die Herabsetzung 
des Mannes, und als sei ihr Wunsch nach Veränderung und Emanzipation ein Vergehen am Mann selbst. Es 
ist zum einen die Gefahr, die Nietzsche in dieser Entwicklung sieht, dass die Frau sich in Richtung eines  
freien Geistes emanzipieren will, und zum anderen sicherlich die Gefahr, dass sie nun dem Manne nicht 
mehr  als  Projektionsfläche,  nicht  mehr  als  Besitz,  nicht  mehr  als  unter  sich  gestellt,  nicht  mehr  als  
beherrschbar  dienen  kann:  der  Mann  verliert  an  Männlichkeit,  so  Nietzsche,  wenn  die  Frau  sich  zur 
Wissenschaft und Emanzipation verleiten lässt.
Nietzsche  geht,  wenn  er  auf  die  wahre  Natur  der  Frau  verweist,  davon  aus,  dass  die  natürliche  Frau  
überhaupt gar nicht danach verlangt, sich vom Mann zu emanzipieren:  „Der Kampf um gleiche Rechte ist 
sogar ein Symptom von Krankheit: jeder Arzt weiß das. – Das Weib, je mehr Weib es ist, wehrt sich ja mit 
Händen  und  Füßen  gegen  Rechte  überhaupt:  der  Naturzustand,  der  ewige  Krieg  zwischen  den 
Geschlechtern gibt ihm ja bei weitem den ersten Rang.“  1809 Nietzsche führt seine Gedanken noch weiter 
aus, wenn er davon ausgeht, dass der Emanzipationswillen, der Drang nach Bildung in der Frau, aus ihrer 
Unfähigkeit  resultiert,  Kinder  zu  gebären.  Nietzsche  bemängelt  an  der  Frau,  was  er  auch  schon  am 
Christentum angegriffen hat, nämlich dass das Schwache versucht, über das Starke Herr zu werden, also die  
sich emanzipierende Frau über die natürliche Frau. Nietzsche weiß aber eine Lösung, wenn es darum geht, 
die Frau wieder auf ihren natürlichen Weg zurückzuführen. Er sieht es in der Aufgabe des Mannes, die Frau 
mit möglichste vielen Kindern zu versorgen, um ihr diesen emanzipatorischen Unsinn auszutreiben:  „Hat 
man meine Antwort auf die Frage gehört, wie man ein Weib kuriert – »erlöst «? Man macht ihm ein Kind. 
Das Weib hat Kinder nötig, der Mann ist immer nur Mittel: also sprach Zarathustra. –“ 1810

Die Frage, ob die Männer der Zukunft, die Freigeister, die Nietzsche ersehnt, überhaupt Ehen schließen 
sollten,  beantwortet  Nietzsche  mit  den  Worten:  „Ob  die  Freigeister  mit  Frauen  leben  werden?  Im 
allgemeinen glaube ich, daß sie, gleich den wahrsagenden Vögeln des Altertums, als die Wahrdenkenden, 
Wahrheit-Redenden der Gegenwart es vorziehen müssen, allein zu fliegen.“ 1811 Diese Negation der Ehe fußt 
auf  Nietzsches  Verständnis  davon,  dass  der  Mensch,  besonders  der  der  Zukunft,  sich  nicht  in  die  
Gewöhnung, in Regeln und Einschränkungen begeben dürfe: der Freigeist muss immer bereit sein für die  
Tat, für das Neue, die Veränderung: „Man verliert immer durch den allzu vertraulichen Umgang mit Frauen 
und Freunden“. 1812 Hinter der Negation der Ehe, aber auch von freundschaftlichen Bindungen, verbirgt sich 
wieder Nietzsches Aufruf zur Stärke, zu raueren Lebensbedingungen: Ehe als auch Religion bedeuten für ihn  
Verweichlichung,  Beschneidung  des  starken  Geistes  und  die  Frau  an  sich  ist  nichts  anderes  als  ein 
„Hemmschuh [des] freigeisterischen unabhängigen Strebens“. 1813
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„Jedes  Tier,  somit  auch  la  bête  philosophe,  strebt  instinktiv  nach  einem  Optimum  von  günstigen 
Bedingungen,  unter  denen  es  seine  Kraft  ganz  herauslassen  kann  und  sein  Maximum  im  Machtgefühl 
erreicht“,  1814 so Nietzsche in  Zur Genealogie der Moral. So sieht er in der Ehe auch in dieser Schrift ein 
„Hindernis  und Verhängnis  auf  seinem Wege zum Optimum“.  1815 Vor  allem für  den Philosophen lehnt 
Nietzsche die Ehe ab, weil sie die Individualität, die Freiheit einschränkt: „Heraklit, Plato, Descartes, Spinoza, 
Leibniz, Kant, Schopenhauer – sie waren es nicht; mehr noch, man kann sie sich nicht einmal  denken  als 
verheiratet. Ein verheirateter Philosoph gehört in die Komödie [...]“. 1816 So hebt Nietzsche die Askese beim 
Philosophen durchaus hervor, denn es ist der Weg, sich nur zu sich selbst zu bekennen: indem der Philosoph  
dem Sex entsagt „bejaht [er] darin vielmehr sein Dasein und nur sein Dasein“. 1817 Nietzsches Worte haben 
einen  faden  Beigeschmack,  denn  so  sehr  er  für  den  Philosophen  die  Askese  im  Sinne  der  geistigen  
Entwicklung befürwortet, für das priesterliche Leben verneint er sie als „Irrweg“. 1818 „Denn ein asketisches 
Leben ist ein Selbstwiderspruch: hier herrscht ein Ressentiment sondergleichen, das eines ungesättigten 
Instinktes und Machtwillens, der Herr werden möchte, nicht über etwas am Leben, sondern über das Leben 
selbst,  über dessen tiefste, stärkste, unterste Bedingungen; hier wird ein Versuch gemacht,  die Kraft zu 
gebrauchen, um die Quellen der Kraft zu verstopfen“. 1819

Zurückgreifend auf die Entwicklungen in der Moderne, sind es für Nietzsche vor allem zwei Faktoren, die  
dieser – in seinen Augen –  krankhaften Entwicklung der Frau förderlich waren, und zwar die Französische 
Revolution – vor allem mit ihrer Forderung nach Gleichheit – und das Christentum. Beruhend auf seiner 
Vorstellung, dass es keine absoluten Wahrheiten gibt, ist es laut Nietzsche auch unmöglich – so wie es die  
christliche  Religion  predigt  –  ewige  Liebe  zu  versprechen.  Was  der  Mensch  maximal  leisten  kann,  so 
Nietzsches These, sind die dazugehörigen Handlungen zuzusagen, selbst wenn diese auch nur vollzogen 
werden, um den Schein in der Öffentlichkeit zu wahren. Für Nietzsche zeigt sich auch in Bezug auf die Liebe, 
dass  der  Christ  die  Entwicklungen  hemmen  will.  Mit  dem  Eheversprechen  versucht  er  eine  Dauer  zu  
erzielen,  die der  Mensch nicht  zu  leisten imstande ist.  Nietzsche führt  in  in  diesem Zusammenhang in 
Menschliches, Allzumenschliches aus, dass dabei die Angst vor Veränderung im Christen so stark ist, dass 
dies den Menschen mitunter dazu führt, lieber den „Gegenstand der Liebe zu töten“,  1820 bevor er dazu 
bereit ist, in der Liebe einen Wandel zu akzeptieren. Nietzsche verurteilt die christliche Religion aber auch in 
Bezug auf  die körperliche Liebe, weil  sie  alle  Sinnlichkeit  unter  die niederen Empfindungen fasst.  „Das 
Christentum gab dem Eros Gift zu trinken – er  starb zwar nicht daran, aber entartete, zum Laster.“  1821 So 
muss der Mensch sich schon allein dadurch sündhaft, schamhaft und schlecht fühlen, weil  er in einem 
sinnlichen Akt gezeugt wurde, worauf Nietzsche zum ersten Mal explizit in Menschliches, Allzumenschliches  
verweist: „In allen pessimistischen Religionen wird der Zeugungsakt  als schlecht an sich empfunden, aber 
keineswegs  ist  diese  Empfindung  eine  allgemein-menschliche,  selbst  nicht  einmal  das  Urteil  aller  
Pessimisten  ist  sich  hierin  gleich.“  1822 Nietzsche  muss  diese  christliche Sichtweise  verurteilen,  weil  der 
scheinbar  a-sinnliche  Christ  sich  im  sinnlichen  Menschen  einen  Feind  geschaffen  hat,  gegen  den  er 
augenscheinlich, weil er Herr seiner Leidenschaften geworden ist, als der Sieger dastehen muss. Nietzsche 
geht in seinen Überlegungen noch weiter, wenn er – angrenzend an seine Ablehnung der Priester – darauf 
verweist:  „Heilige. – Die sinnlichsten Männer sind es, welche vor den Frauen fliehn und den Leib martern 

1814Ebd.
1815Ebd.
1816Ebd.
1817Es gibt zahlreiche Verweise und Bemerkungen in Nietzsches Werk in denen er Stellung zum Sex nimmt: „Man erkennt einen 

Philosophen daran, daß er drei glänzenden und lauten Dingen aus dem Wege geht, dem Ruhme, den Fürsten und den Frauen 
[...]“;  „Jeder Artist  weiß, wie schädlich in Zuständen großer  geistiger Spannung und Vorbereitung der Beischlaf wirkt“; „Ein 
gewisser Asketismus, wir sahen es, eine harte und heitre Entsagsamkeit besten Willens gehört zu den günstigen Bedingungen 
höchster Geistigkeit“. In: Ebd.

1818Ebd.
1819In Zur Genealogie der Moral deutet sich ein Grund an, warum Nietzsche die Frau so beschrieb und auffasste wie er es tat; er  

verweist  in  diesem  Werk  auf  Schopenhauer,  der  die  „Geschlechtlichkeit  in  der  Tat  als  persönlichen  Feind  behandelt  hat 
(einbegriffen deren Werkzeug, das Weib, dieses »instrumentum diaboli«) [...]“. In: Ebd.
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1821Ebd.
1822Ebd.
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müssen.“ 1823 Es sind Menschen, die nicht im Stande sind, ihre Sexualität zu regulieren und deswegen dazu 
neigen sie zu verdammen, weil sie im Grunde ihre Sehnsüchte stärker als ihren Geist empfinden. 
In  Die fröhliche Wissenschaft offenbart Nietzsche den wirklichen Trieb des Menschen, der sich hinter der 
Liebe und vor allem der christlichen Liebe verbirgt. Sie ist laut Nietzsche die „Begierde nach neuem Besitz“  
1824 und entzündet sich damit am Egoismus des Menschen. Damit speist sich die Liebe, ebenso wie das  
Mitleid, aus der Selbstsucht des Menschen. Die Liebe, vor allem die christliche Liebe mit ihrem Anspruch an 
Treue, propagiert den „Alleinbesitz“  1825 eines Menschen, das Verlangen seine Macht zu steigern, in dem 
man einen Menschen voll und ganz an sich bindet. Denn einen Menschen nur an sich allein zu binden, 
bedeutet  auch  immer  diesen  Menschen  vor  der  Gemeinschaft,  für  sich  allein,  zu  vereinnahmen.  Der  
Liebende ist dabei, um seinen Egoismus und sein Besitzdenken zu stärken und zu erhalten, zu allem bereit,  
auch Ordnungen zu vernichten nimmt er in Kauf: „so wundert man sich in der Tat, daß diese wilde Habsucht 
und Ungerechtigkeit der Geschlechtsliebe dermaßen verherrlicht und vergöttlicht worden ist, wie zu allen 
Zeiten  geschehen,  ja  daß  man  aus  dieser  Liebe  den  Begriff  Liebe  als  den  Gegensatz  des  Egoismus  
hergenommen  hat,  während  sie  vielleicht  gerade  der  unbefangenste  Ausdruck  des  Egoismus  ist.“  1826 
Nietzsche sieht in der Liebe und in dem geliebten Menschen nur den Narzissmus des Menschen verkörpert:  
„Man liebt zuletzt seine Begierde, und nicht das Begehrte.“ 1827 
So ist für Nietzsche nicht nur die Emanzipation der Frau, sondern auch die moderne Ehe ein Zeichen der  
Auflösung. „Die Vernunft der Ehe – sie lag in der juristischen Alleinverantwortlichkeit des Mannes: damit 
hatte die Ehe Schwergewicht, während sie heute auf beiden Beinen hinkt. […] Man hat mit der wachsenden  
Indulgenz zugunsten der Liebes-Heirat geradezu die Grundlage der Ehe, das, was erst aus ihr eine Institution  
macht, eliminiert. Man gründet eine Institution nie und nimmermehr auf eine Idiosynkrasie, man gründet 
die  Ehe  nicht,  wie  gesagt,  auf  die  »Liebe«  –  man  gründet  sie  auf  den  Geschlechtstrieb,  auf  den 
Eigentumstrieb (Weib und Kind als Eigentum), auf den  Herrschafts- Trieb, der sich beständig das kleinste 
Gebilde der Herrschaft, die Familie, organisiert, der Kinder und Erben braucht, um ein erreichtes Maß von 
Macht, Einfluß, Reichtum auch physiologisch festzuhalten“. 1828 Nietzsche spricht damit indirekt eine weitere 
Facette in der Verlogenheit des Christentums an, indem es die Sinnlichkeit zugunsten der Liebe negierte;  
eine Liebe aber, die sich allein aus der Machtgewinnung des Menschen speist. Nietzsche verweist wieder 
auf die Vergangenheit, um die Missstände der Moderne vor Augen zu führen. Die Ehe an sich stand damals  
nicht im Zeichen der Liebe, sondern gewährte lediglich die sexuelle Befriedigung.  
Obwohl Nietzsches Äußerungen bezüglich der Ehe zumeist negativ und abwertend sind, findet sich in  Zur  
Genealogie  der  Moral eine  andere  Vorstellung  von  Ehe,  die  Nietzsche  dort  allerdings  nur  aphoristisch 
anreist: „Denn zwischen Keuschheit und Sinnlichkeit gibt es keinen notwendigen Gegensatz; jede gute Ehe,  
jede eigentliche Herzensliebschaft ist über diesen Gegensatz hinaus.“  1829 Nietzsche kommt auch in Bezug 
auf die Liebe auf einen Wesensunterschied zwischen Mann und Frau zu sprechen. 1830 Dieser Unterschied, 
der  sich  in  der  Liebesfähigkeit  des  Mannes  und  der  Frau  zeigt,  ist  es  auch  der  die  Moderne  und  die  
Emanzipation der Frau ad absurdum führt. In Die fröhliche Wissenschaft unterscheidet Nietzsche deutlich 
zwischen der Liebe des Mannes und der der Frau; der Unterschiedlichkeit ihres Wesens ist es anzurechnen, 
dass sie in  Bezug auf  Liebe und Treue unterschiedliche Bedürfnisse haben: „Das Weib will  genommen,  
angenommen werden als Besitz, will aufgehn in den Begriff »Besitz«, »besessen«; folglich will es einen, der 
nimmt, der sich nicht selbst gibt und weggibt, der umgekehrt vielmehr gerade reicher an »sich« gemacht 
werden soll – durch den Zuwachs an Kraft, Glück, Glaube, als welchen ihm das Weib sich selbst gibt. Das  
Weib gibt sich weg, der Mann nimmt hinzu – ich denke, über diesen Natur-Gegensatz wird man durch keine  

1823Ebd.
1824Ebd.
1825Ebd.
1826Ebd.
1827Ebd.
1828Ebd.
1829Ebd.
1830Nietzsche verweist wiederholt darauf, dass das Wesen eines Mannes und das einer Frau vollkommen unterschiedlich sind,  

doch  das  dies  selbst  von  den  Menschen  in  den  meisten  Fällen  nicht  erkannt  wird:  „Die  Geschlechter  täuschen  sich 
übereinander: das macht, sie ehren und lieben im Grunde nur sich selbst (oder ihr eignes Ideal, um es gefälliger auszudrücken 
–). So will der Mann das Weib friedlich – aber gerade das Weib ist wesentlich unfriedlich, gleich der Katze, so gut es sich auch 
auf den Anschein des Friedens eingeübt hat.“ In: Ebd.
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sozialen  Verträge,  auch  nicht  durch  den  allerbesten  Willen  zur  Gerechtigkeit  hinwegkommen  […]“.  1831 
Dergleichen ist die Liebe des Mannes auch nicht an die Treue gebunden, wie die der Frau, sondern kann 
sich – wie Nietzsche immerhin eingestehen muss – im Laufe seiner Liebe entwickeln. Nietzsche verdeutlicht,  
dass der Mann sich in der Liebe keineswegs hinzugeben hat, wie es die Pflicht der Frau ist; würde dies  
geschehen, dann würde der Mann das Männliche seines Wesens einbüßen.  

viii. Nietzsches Verhältnis zum Leben: Das Leben als Kreislauf

Nietzsche definiert das Leben über die Sphäre der Aktivität. Nichts ist für ihn schädlicher als Resignation, als  
Abstumpfung, als Gehorchen. Vor dieser Grundvoraussetzung erscheint es verständlich, dass Nietzsche das 
Leben als ewigen Kreislauf auffasst.  Das erste Mal,  dass Nietzsche sein Verständnis vom Leben darlegt, 
geschieht in Menschliches, Allzumenschliches, in dem Abschnitt Kreislauf des Menschentums. 1832 Dort stellt 
Nietzsche, unter der Prämisse, dass es keine endgültigen Wahrheiten gibt, die Frage in den Raum, ob der  
Mensch, der sich einstmals aus dem Affen entwickelt hat, nicht wieder den Rückschritt in dieses Stadium 
antreten  wird:  „So  wie  mit  dem  Verfalle  der  römischen  Kultur  und  seiner  wichtigsten  Ursache,  der 
Ausbreitung des  Christentums,  eine  allgemeine  Verhäßlichung  des  Menschen innerhalb  des  Römischen  
Reiches überhandnahm, so könnte auch durch den einstmaligen Verfall der allgemeinen Erdkultur eine viel 
höher gesteigerte Verhäßlichung und endlich Vertierung des Menschen, bis ins Affenhafte, herbeigeführt 
werden.“ 1833

Dazu muss verstanden sein, dass dieser Rückschritt für Nietzsche keineswegs eine Décadence ist, sondern 
geradezu eine Erneuerung zugunsten des einstmals natürlich Dagewesenen. Die „Verhäßlichung“  1834 des 
Menschen steht  bei  Nietzsche innerhalb  seiner  Forderung,  dass  der  Mensch wieder stärker,  böser  und 
demzufolge weniger kultiviert und gezüchtet sein darf. Der Gedanke der ewigen Wiederkehr, die zweifellos 
Hoffnung birgt, dass die schlimm empfundene Gegenwart einmal wieder überwunden werden wird, findet  
sich auch in Also sprach Zarathustra:  „Siehe, wir wissen, was du lehrst: daß alle Dinge ewig wiederkehren 
und wir selber mit, und daß wir schon ewige Male dagewesen sind, und alle Dinge mit uns.“ 1835

Nietzsches Vorstellung, von dem Leben als Kreislauf, impliziert, dass es der Vernichtung bedarf. Er sieht die 
Überwindung, also den Mangel an Stagnation – wie ihn das Christentum verkörpert – gerade als das an, was  
es bedarf, um den Menschen weiterzubringen; aus diesem Verständnis heraus speist sich auch Nietzsches 
Befürwortung  des  Krieges,  weil  er  gewaltig  wirkt.  „Die  Bejahung  des  Vergehens  und  Vernichtens,  das 
Entscheidende in einer dionysischen Philosophie, das Jasagen zu Gegensatz und Krieg, das  Werden,  mit 
radikaler  Ablehnung  auch  selbst  des  Begriffs  »Sein«  –  darin  muß  ich  unter  allen  Umständen  das  mir 
Verwandteste anerkennen, was bisher gedacht worden ist.“ 1836

ix. Zarathustra, die Einsamkeit und die Lehre vom Übermenschen

In keinem anderen Werk hat Nietzsche seine Lehren so transparent gemacht wie in Also sprach Zarathustra.  
Nietzsche  selbst  sagt  über  diesen  Philosophen:  „–  Innerhalb  meiner  Schriften  steht  für  sich  mein 
Zarathustra.  Ich  habe  mit  ihm der  Menschheit  das  größte  Geschenk  gemacht,  das  ihr  bisher  gemacht 

1831Ebd.
„Denn die Liebe, ganz, groß, voll gedacht, ist Natur und als Natur in alle Ewigkeit etwas »Unmoralisches«.“ In: Ebd.

1832Einige wissenschaftliche Arbeiten greifen Nietzsches Verständnis vom Leben, d. h. das Leben als Kreislauf auf. So äußert sich  
Rudolf Reuber wie folgt: „Mit dem Gedanken der ewigen Wiederkehr tritt für Nietzsche auch die Figur des ,Zarathustra` in den  
Vordergrund. Dies geschieht alles bereits im Jahr 1881.“ In: Reuber, Rudolf:  Ästhetische Lebensformen bei Nietzsche. Wilhelm 
Fink Verlag. München. 1988, S. 85.
Auch Volker Gerhardt nimmt Bezug auf Nietzsches Verständnis: „der Gedanke der „ewigen Wiederkehr des Gleichen“ wird wie 
eine religiöse Botschaft offenbart. Nietzsche versucht sich als Stifter eines neuen Glaubens.“ In: Gerhardt,  Volker:  Friedrich  
Nietzsche. C.H. Beck´sche Verlagsbuchhandlung. München. 1992, S. 14.

1833Nietzsche: eKGWB.
1834Ebd.
1835Ebd.
1836Ebd.
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worden ist.“  1837 Mit Zarathustra hat Nietzsche seine Philosophie zum Leben erweckt, eine Philosoph die  
nicht nur für das positive und negative Erleben der von Nietzsche so gepredigten Einsamkeit steht, sondern 
an ihm offenbart Nietzsche sowohl die Religiosität, mit der Zarathustra gebrochen hat, als auch die Lehre  
der Zukunft, nämlich die des Übermenschen, die Zarathustra zu den Menschen tragen will, als auch seine  
Versuchungen, wieder der Religion und dem Mitleid zu verfallen und seine absolute Forderung nach Stärke 
und Ich-Bildung. 
Für die Moderne und die Wissenschaft war Zarathustra die vollkommene Verkörperung der Einsamkeit.  
Diese wird jedoch nicht nur von dem Philosophen gelebt, sondern er leidet auch an ihr. Tatsächlich beginnt  
Nietzsche nicht erst mit  Also sprach Zarathustra über die Einsamkeit nachzusinnen.  „Niemand, der wahre 
Freunde hat, weiß was wahre Einsamkeit ist, und ob er auch die ganze Welt um sich zu seinen Widersachern  
hätte.“  1838 Dieses  Zitat  entstammt den  Unzeitgemäßen  Betrachtungen und  bezieht  sich  auf  Nietzsches 
Bewunderung  für  Richard  Wagner.  Aus  seinen  Worten  spricht  die  Vereinsamung,  denn  er  fühlte  sich 
missverstanden  und  ungeliebt  und  erhoffte  sich  in  Wagner  ein  sicheres  Ufer,  angesichts  seiner  Leere 
gefunden zu haben. So wie Nietzsches Einstellung zu Wagner und Schopenhauer einem Wandel unterlegen  
war, war es auch seine Einstellung in Bezug auf die Einsamkeit. Wird sie in den Betrachtungen primär nur als 
unsägliche Last für das Leben gesehen, tritt in Menschliches, Allzumenschliches ein weitaus differenzierteres 
Verständnis hervor. Nietzsche spricht jetzt von den „Frösten und Ängsten der Vereinsamung“.  1839 Aber es 
hieße Nietzsche vollkommen misszuverstehen, wenn man in dieser Äußerung eine Absage an die Einsamkeit  
erkennen würde. Vielmehr ruft Nietzsche zur Einsamkeit auf, wohl wissend, was dies für einen Menschen 
bedeutet. Es ist ein Aufruf zur Stärke und zur Abhärtung, denn Nietzsche weiß wohl, dass die dauernde 
Einsamkeit nicht von den Schwachen ertragen werden kann. Den Versuchungen der seichten Gemeinschaft 
und  des  Mitleidens,  die  später  auch  Zarathustra  zu  überstehen  hat,  sieht  sich  auch  Nietzsche  selbst  
ausgesetzt. So deutet Nietzsche seine Befürwortung von Schopenhauer und Wagner als Momente, in denen  
er aus der hart zu ertragenden Einsamkeit geflohen ist. Sowohl Schopenhauer als auch Wagner dienten ihm 
zur Erholung, zum „Selbst-Betruge“, 1840 aber auch zur „Selbst-Erhaltung“. 1841

Nietzsche bekennt damit, dass er die dauerhafte Stärke, die er von der Menschheit erwartet, selbst nicht  
dauerhaft  aufbringen  kann;  auch  er  kennt  Momente  der  Schwäche,  so  wie  sie  Zarathustra  durch  den 
Notschrei erfahren wird, der ihn wieder zur Versuchung des Mitleidens führt. So bekennt sich Nietzsche  
selbst zu den vielen schwachen Momenten in seinem Leben, in denen er sich nach dem einfachen, d. h.  
passiven Leben sehnte: „– und wieviel Falschheit mir noch nottut, damit ich mir immer wieder den Luxus 
meiner Wahrhaftigkeit gestatten darf?... Genug, ich lebe noch; und das Leben ist nun einmal nicht von der  
Moral ausgedacht: es will Täuschung, es lebt von der Täuschung...“ 1842 So sind auch die „freie[n] Geister“, 1843 
denen Menschliches, Allzumenschliches  gewidmet ist, eine reine Erfindung Nietzsches. Er gibt zu, ihrer zu 
bedürfen, weil er unter der Einsamkeit leidet. Er spürt einen Mangel an Bundesgenossen, an Menschen die  
sich  aus  Natürlichkeit  zur  Härte  bekennen und sich  von jeder  Verzärtelung,  sei  es  durch Religion oder  
Mitleid, befreien: „Der Imperativ: »werdet hart!«, die unterste Gewißheit darüber,  daß alle Schaffenden  
hart sind, ist das eigentliche Abzeichen einer dionysischen Natur. –“  1844 Dieser Menschen bedarf Nietzsche, 
aber auch Zarathustra, denn sowohl Nietzsche, als auch sein Philosoph finden sich in eine Welt gesetzt, die  
erfüllt ist von „Krankheit, Vereinsamung, Fremde“. 1845 
Auch  in  der  Morgenröte verbindet  sich  mit  der  Hinterfragung  der  Werte  die  Konfrontation  mit  der 
Einsamkeit. Ebenfalls wie in Menschliches, Allzumenschliches sieht Nietzsche – neben der Notwendigkeit – 
auch in diesem Werk primär das Opfer, das der Mensch mit der Hinterfragung aller Moral eingeht. Es ist 

1837Ebd.
1838Ebd.
1839Ebd.
1840Ebd.
1841Ebd.
1842Ebd.
1843Ebd.
1844Ebd.
1845„Daß es dergleichen freie Geister einmal geben könnte, daß unser Europa unter seinen Söhnen von morgen und übermorgen 

solche muntere und verwegene Gesellen haben wird, leibhaft und handgreiflich und nicht nur, wie in meinem Falle, als Schemen 
und Einsiedler-Schattenspiel: daran möchte ich am wenigsten zweifeln.“ In: Ebd.
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auch das Problem, das Zarathustra erfahren wird, denn der Weg, der sich gegen die allgemeingültige Moral  
richtet, ist ein einsamer: „Glaubt ja nicht, daß ich euch zu dem gleichen Wagnisse auffordern werde! Oder 
auch nur zur gleichen Einsamkeit! Denn wer auf solchen eignen Wegen geht, begegnet niemandem: das  
bringen die »eignen Wege« mit sich.“ 1846 Individualität, der Wille sich selbst an die Spitze zu stellen, führt 
den Menschen – den freien Geist – zwangsläufig in die Einsamkeit.
In  Also  sprach  Zarathustra entwirft  Nietzsche  das  Leben  in  Einsamkeit  als  Gegensatzmodell  zu  einem 
christlich-religiösen  Leben.  Demnach  schließt  sich  für  Nietzsche  Einsamkeit  und  Religiosität  aus;  eine  
Gleichzeitigkeit ist unmöglich. Als einer der Zukünftigen, als ein freier Geist, erkennt Zarathustra: „unsre  
Gewohnheit  ist,  im Freien zu denken,  gehend, springend, steigend,  tanzend, am liebsten auf  einsamen 
Bergen oder dicht am Meere, da wo selbst die Wege nachdenklich werden. […] denn für einen Frommen 
gibt es noch keine Einsamkeit – diese Erfindung haben erst wir gemacht, wir Gottlosen.“ 1847

Zarathustra ist ein Philosoph, der mit dem allgemeinen Glauben, dem Christlichen, gebrochen hat, denn mit  
dieser  Religion  verbindet  er  die  Stagnation  der  Persönlichkeit.  Stattdessen  vertritt  Zarathustra  eine 
Philosophie des vollen Lebens: „Gut und böse, und reich und arm, und hoch und gering, und alle Namen der 
Werte: Waffen sollen es sein und klirrende Merkmale davon, daß das Leben sich immer wieder selber  
überwinden muß! In die Höhe will es sich bauen mit Pfeilern und Stufen, das Leben selber: in weite Fernen  
will es blicken und hinaus nach seligen Schönheiten – darum braucht es Höhe! Und weil es Höhe braucht, 
braucht es Stufen und Widerspruch der Stufen und Steigenden! Steigen will  das Leben und steigend sich 
überwinden.“  1848 Das Christentum, so Zarathustras Erkenntnis, will  den Menschen sich nicht entwickeln 
lassen; es propagiert  die Starre,  die Lebensfeindlichkeit.  Konträr dazu ruft  Zarathustra zur  Tat  und zum 
Umbruch auf, auch und gerade durch Gewalt und Krieg. Denn nur wenn etwas überwunden ist, kann etwas 
Neues entstehen. Damit ist Zarathustras Leben gleichsam auch ein Appell zur Härte, durch den Nietzsche 
verdeutlicht, dass der Mensch unbedingt der Härte bedarf, um das Leben zu ertragen und sich nicht in  
Religionen zu verirren. Denn der Gläubige ist feige. Er stellt sich nur den Halbheiten, er flüchtet ins Jenseits, 
in den Glauben an ein ewiges Leben nach dem Tod; der Mutige aber ist gottlos. 
Um einen Einblick in Nietzsches Lebenslehre zu gewinnen, die er nirgendwo als mit seinem Zarathustra so 
intensiv verdeutlicht, ist es sinnig, sich den Lebenslauf dieses Philosophen zu verdeutlichen, wie Nietzsche 
ihn schildert. Auffällig ist, dass Nietzsche nicht Zarathustras Biografie beschreibt, soll heißen sein Leben von 
der Geburt bis zum Tod, sondern die Lebenszeit schildert, die er mit der Verbreitung seiner Lehre verbracht  
hat. Nietzsche stellt in diesem Werk das Leben des Einsiedlers und Philosophen Zarathustra in den Fokus,  
der sich mit 30 Jahren dazu entschließt, ins Gebirge zu ziehen, um dort in der Einsamkeit einer Höhle diese  
und die Kraft seines Geistes zu genießen. Aus den anfänglichen Bemerkungen Nietzsches über Zarathustra,  
zeigt  sich  zum einen dessen narzisstisches  Wesen,  zum anderen aber  auch sein  Wunsch,  sich  von der  
Gesellschaft abzusondern. Nach 10 Jahren in der Einsamkeit, beschließt Zarathustra aber aus Liebe, zu den 
Menschen zu ihnen zurückzukehren. Diese Entwicklung und Zarathustras sich daran anschließendes Leben,  
schildert Nietzsche im Folgenden. Nicht die Einsamkeit hat Zarathustra ins Elend geführt, sondern Nietzsche 
verdeutlicht  bereits  zu  Beginn  dieses  Werkes,  dass  es  seine  Rückkehr  zu  den  Menschen  ist,  die  ihn 
vernichten wird: „Zarathustra will wieder Mensch werden.« […] – Also begann Zarathustras Untergang. [...]“.  
1849 Bereits in Zarathustras erstem Kontakt mit einem Menschen seit 10 Jahren offenbart, sich der Kern  
seiner Philosophie. Zarathustra wundert sich, dass der Heilige nichts vom Tod Gottes weiß. Dieser Heilige 
kann nicht begreifen warum Zarathustra zu den Menschen zurückkehren will, um ihnen seine Lehre vom 
Tode Gottes zu vermitteln. Angekommen bei den Menschen, entlädt sich Zarathustras Philosophie, die er  
den Menschen – aus Liebe zu ihnen – vermitteln will: er lehrt ihnen den Übermenschen, die Liebe zum  
Leben und die Lösung von „überirdischen Hoffnungen“, 1850 was ihn dazu führt zu sagen: „Ich lehre euch den  
Übermenschen.  Der  Mensch  ist  etwas,  das  überwunden  werden  soll.  Was  habt  ihr  getan,  ihn  zu 
überwinden?“ Zarathustra stellt sich damit bewusst konträr zu den Priestern und den Philosophen, die den  

1846Ebd.
1847Ebd.
1848Ebd.
1849Ebd.
1850Ebd.

211



christlichen Glauben predigen, denn er sieht sie  als „Verächter des Lebens [...]  Absterbende und selber 
Vergiftete“. 1851

Nietzsche lässt Zarathustra nicht nur den Übermenschen verkünden, sondern er deutet auch durch seine  
Worte die Gefahr an, die das Verkünden dieser Philosophie bedeuten kann: „Denn noch ein mal will ich zu 
den Menschen:  unter  ihnen will ich untergehen, sterbend will ich ihnen meine reichste Gabe geben!“  1852 
Auch  der  Gedanke,  dass  das  Chaos  elementarer  ist  als  die  Ordnung,  ein  Gedanke  aus  Die  fröhliche  
Wissenschaft,  findet sich auch in diesem Werk Nietzsches wieder: „Nicht Bildung sondern Chaos: Ich sage 
euch: man muß noch Chaos in sich haben, um einen tanzenden Stern gebären zu können. Ich sage euch: ihr  
habt noch Chaos in euch.“ 1853 Trotz seiner Einsamkeit hebt Zarathustra auch die Zukunft und die Suche nach 
Gleichgesinnten – die schließlich seine „Jünger“ 1854 werden – hervor; es zeigt sich, dass die Einsamkeit nur 
ein Teil des Lebens ist, und dass die Suche nach Mitmenschen, die sich auch zum Übermenschen bekennen,  
elementar  für  Zarathustra  (aber  auch  für  Nietzsche  selbst)  ist.  1855 Zarathustra  will  den  Menschen von 
seinem Herdendenken befreien und ihn stattdessen für seine Philosophie gewinnen – alles im Hinblick auf  
den Übermenschen: „Sondern lebendige Gefährten brauche ich, die mir folgen, weil sie sich selber folgen 
wollen […] Die Mitschaffenden sucht der Schaffende, die, welche neue Werte auf neue Tafeln schreiben. […] 
Vernichter wird man sie heißen und Verächter des Guten und Bösen. Aber die Erntenden sind es und die 
Feiernden [...]“. 1856

So  lebt  und  lehrt  Zarathustra,  ein  vom christlichen  Glauben abgefallener  Philosoph,  1857 die  Lehre  des 
Lebens,  die  Nietzsche  in  seinen  theoretischen  Schriften,  die  er  vor  dem  Zarathustra  verfasst  hatte, 
vermittelt hat. Mit Zarathustra hält Nietzsche an der Kritik am Christentum fest, weil sich die Christen vom 
Leben ab und hin zum Jenseits wenden, anstatt ihr Leben tätig und verantwortlich zu bestimmen. „Ich  
überwand mich“, 1858 bekennt Zarathustra und verweist auf die Einsamkeit, die ihn sich selbst finden ließ. Er, 
der sich jetzt als „Brücke zur Zukunft“  1859 empfindet, bekennt auch, einstmals dem christlichen Glauben 
verfallen gewesen zu sein. Nichts anderes als das Leiden am Leben selbst ließ ihn Gott erfinden, ließ den 
Gott der Schwachen in sein Innerstes und ihn selbst noch schwächer werden. Nietzsche geht hier zudem auf 
das Leiden der Menschen ein. Er lässt Zarathustra Bezug zum Leiden nehmen, das ihn die Flucht in die  
Religion nehmen ließ; es war die Verzweiflung an der eigenen Sterblichkeit, die ihn sich in ein „himmlisches  

1851Ebd.
1852Zarathustras Worte implizieren seinen eigenen Untergang: „Ich liebe alle die, welche wie schwere Tropfen sind, einzeln fallend  

aus  der  dunklen  Wolke,  die  über  den Menschen hängt:  sie  verkündigen,  daß der  Blitz  kommt,  und gehn als  Verkündiger 
zugrunde. Seht, ich bin ein Verkündiger des Blitzes, und ein schwerer Tropfen aus der Wolke: dieser Blitz aber heißt Übermensch 
–“. In: Ebd.
Es zeigt sich auch dadurch, dass Zarathustras erster Gefährte ein Toter ist, dass der Philosoph von Nietzsche keineswegs als 
vollkommenes Beispiel eines Philosophen gesehen wird; so ist es mitunter auch als fragwürdig zu sehen, wieso Zarathustra  
überhaupt  in  die  Einsamkeit  gegangen ist,  wenn er  jetzt  bei  seiner  Rückkehr  zu den Menschen sich  als  Menschenfreund  
darstellt. Es sind vor allem die Mittel und Wege, die Zarathustra einschlägt, die seine Schwäche zeigen; ebenso wie Zarathustras  
Hang, schließlich doch dem Mitleid zu erliegen. Nietzsches Philosoph und dessen Philosophie ist deswegen mehr als Versuch zu  
sehen, eine Lösung aus dem Verlust der Werte und neue Werte für den Menschen zu finden; Nietzsches Darstellung entspricht  
so seinem Verständnis davon, dass es keine perfekten Lösungen gibt, keine endlichen Wahrheiten. Zarathustra ist so mehr ein  
Suchender, als ein Philosoph, der bereits alles gefunden hat.

1853Ebd.
1854„Typus  meiner  Jünger.  –  Solchen  Menschen,  welche  mich  etwas  angehn,  wünsche  ich  Leiden,  Verlassenheit,  Krankheit, 

Mißhandlung, Entwürdigung – ich wünsche, daß ihnen die tiefe Selbstverachtung, die Marter des Mißtrauens gegen sich, das 
Elend des Überwundenen nicht unbekannt bleibt: ich habe kein Mitleid mit ihnen, weil ich ihnen das einzige wünsche, was  
heute beweisen kann, ob einer Wert hat oder nicht – daß er standhält.“ In: Ebd.

1855Bereits Volker Gerhardt hat darauf verwiesen, dass Nietzsches Sicht auf neue Werte von einem biblischen Tonus geprägt ist.  
Gerhardt spricht deshalb auch von einem „biblischen Verkündigungsstil“. In: Gerhardt, Volker:  Friedrich Nietzsche. C.H. Beck
´sche Verlagsbuchhandlung. München. 1992, S. 13.

1856Nietzsche. eKGWB.
1857Volker Gerhardt äußert sich in Bezug auf Zarathustra wie folgt: „Die Gestalt des Zarathustra ist die literarische Vision eines  

künftigen Menschen, der aus der leid- und lustvollen Selbstüberwindung dessen entsteht, was bisher an menschlicher Größe  
möglich war. […]  Zarathustra ist der über sich selbst hinauswachsende große Mensch, in dem der „freie Geist“ zur leiblichen  
Einheit  und  somit  zur  „grossen  Gesundheit“  findet.“  In:  Gerhardt,  Volker:  Friedrich  Nietzsche.  C.H.  Beck´sche 
Verlagsbuchhandlung. München. 1992, S. 50.
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Nichts“  1860 flüchten ließ. Die Flucht vor dieser Sterblichkeit trieb ihn in eine Religion, die den Menschen 
seinen Leib noch mehr verachten lässt: „Kranke und Absterbende waren es, die verachteten Leib und Erde 
und erfanden das Himmlische und die  erlösenden Blutstropfen [...]“.  1861 Der Verneinung des Leibes und 
damit des irdischen Lebens und der Befürwortung des Jenseits, setzt Zarathustra seine Philosophie vom 
Leben und vom Diesseits entgegen: „Einen neuen Stolz lehrte mich mein Ich, den lehre ich die Menschen: 
nicht mehr den Kopf in den Sand der himmlischen Dinge zu stecken, sondern frei ihn zu  tragen, einen 
Erden-Kopf, der der Erde Sinn schafft!“ 1862

So sei noch einmal, anhand von folgenden Thesen und Grundgedanken, die Lehre Zarathustras vor Augen 
geführt:
1. Die Götter hemmen die Menschen. Sie halten sie in Abhängigkeit zu ihnen, was Zarathustra dazu  
bringt, zu deren Überwindung aufzurufen, an die sich die Verwandlung zum Übermenschen anschließen 
wird:  „Schaffen – das ist die große Erlösung vom Leiden,  und des Lebens Leichtwerden. Aber daß der 
Schaffende sei, dazu selber tut Leid not und viel Verwandelung.“ 1863

2. Einsamkeit, das bedeutet für Zarathustra sich keiner erlösenden Göttlichkeit anzuvertrauen; und so  
führt auch nur die Einsamkeit, die Überwindung alles Seichten, Vertröstenden, Erleichternden zu einem 
stärkeren, mutigeren Sein: zum Übermenschen.  „Fliehe, mein Freund, in deine Einsamkeit: ich sehe dich 
von giftigen Fliegen zerstochen. Fliehe dorthin, wo rauhe, starke Luft weht! […] Unzählbar sind diese Kleinen 
und Erbärmlichen; […] Fliehe, mein Freund, in deine Einsamkeit und dorthin,  wo eine rauhe, starke Luft 
weht.“ 1864

3.  Mit dem Erreichen des Übermenschen verbindet Nietzsche den Mittag; es ist für ihn die Zeit, wo er 
sich der Vollendung durch den Übermenschen, gestaltet durch den Willen, nahe glaubt: „»Tot sind alle  
Götter: nun wollen wir, daß der Übermensch lebe« – dies sei einst am großen Mittage unser letzter Wille!“ 
1865

4. Die  Hoffnung  an  diesen  Mittag  („Er  kommt,  er  ist  nahe,  der  große  Mittag!“)  1866 verbindet 
Zarathustra mit einer Forderung an den Menschen. Der Mensch muss härter werden, „besser und böser“ 
1867 und den „alten Wahn [von] Gut und Böse“ 1868 von sich werden. Somit richtet sich Zarathustra gegen die 
vom Christentum propagierte Herde.
5. Noch eine weitere Forderung hat Zarathustra an den Menschen der Zukunft: nicht mehr Mitleid, 
nicht mehr der Nächste darf im Mittelpunkt stehen, sondern das Ich:  „»Liebt immerhin euren Nächsten 
gleich euch, – aber seid mir erst solche, die sich selber lieben –- mit der großen Liebe lieben[...]“. 1869 Diese 
Liebe,  die  Zarathustra  fordert,  ist  nicht  mehr  der  Verlogenheit  des  Christentums  geschuldet,  sondern  
seinem Willen zur Macht, Herr zu sein des Kräftigen, Starken und sich nicht als Schwacher über die Gebühr 
zu erheben. 
6. Um die Zukunft zu bereiten, muss der Mensch sich selbst überwinden, zugunsten eines Höheren, 
des Übermenschen.
7. Der Mensch muss die Verlogenheit des Christentums und der Priester, die für ihn die „Prediger[...] 
des Todes“  1870 sind,  erkennen. Dies schließt mit ein, dass der Mensch sich nicht länger dem Irrglauben 
hingibt,  dass die Menschheit  sich durch Gleichheit auszeichnen muss.  Stattdessen propagiert er für die 
Zukunft die Herausbildung einer neuen Adelsklasse. 
8. Das Recht des Menschen auf sein Leben beinhaltet auch das Recht auf dessen Ende. 
9. Zarathustra reduziert die Bedeutung der Frau auf die Fortpflanzung. 
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10. Die Negation der christlichen Religion schließt Jesus mit ein. Nicht ein Prediger des Lebens, sondern 
ein Prediger der Trauer und des Todes war Jesus für Zarathustra; er stellt die These auf, dass wenn Jesus nur  
länger gelebt hätte, er selbst, im Angesicht der schwindenden Jugend, seine eigene Lehre widerrufen hätte.  
So ruft Zarathustra zur Erlösung von dem Erlöser auf.

Zarathustra bleibt, trotz aller scheinbaren Überlegenheit seiner Philosophie, ein Unvollendeter. Er  
hat nicht nur bereits zu Beginn erkannt, dass das Revolutionäre seiner Ideen auch Gefahren für sein Leben 
birgt, sondern es zeigt sich vielmehr, dass Zarathustra den klaren Blick für die Wirklichkeit eingebüßt hat.  
Der Realitätsverlust zeigt sich vor allem an folgender Passage, als er bekennt: „»Einer ist immer zu viel um 
mich« – also denkt der Einsiedler. »Immer einmal eins – das gibt auf die Dauer zwei!«“ 1871 Auch in Bezug 
auf die Rolle der Frau, zeigt sich in in der Begegnung mit einer alten Frau, dass Zarathustras Auffassung 
Probleme birgt. Als Zarathustra die Frau in die passive Rolle drängt, ist es die alte Frau, die ihm rät und 
damit die Durchführbarkeit seiner Philosophie anzweifelt: „»Du gehst zu Frauen? Vergiß die Peitsche nicht!« 
–“ 1872

Auch steht am Ende des Zarathustra nicht die Erfüllung des Übermenschen, selbst wenn Zarathustra immer 
noch auf den Mittag wartet, an dem sich der Übermensch erfüllt. Tatsächlich hat er begriffen, dass er trotz  
seiner Lehren immer noch versucht ist, Mitleid zu empfinden. Dass Zarathustra noch fern von der Erfüllung 
seiner Lehre ist, zeigt sich auch durch die Menschen, die er um sich gesammelt hat; zwar beten sie nun 
nicht mehr den christlichen Gott  an,  aber,  in Ermangelung dessen, einen Esel.  Damit  muss Zarathustra 
erkennen, dass der Mittag noch lange nicht kommen wird, der Mensch noch lange nicht dazu bereit ist, sich  
selbst zum Herren zu machen, sondern immer noch nach jemandem verlangt, den er anbeten kann.  
Wie  sehr  Zarathustra  selbst  noch im Innern die  christliche Lehre verspürt,  zeigt  sich  an zwei  Passagen 
überdeutlich, nämlich als Zarathustra den „Notschrei“ 1873 eines Menschen hört und als er dem letzten Papst 
begegnet. In Ecco Homo nimmt Nietzsche noch einmal Bezug auf diesen Schrei und stellt klar, dass es die 
Versuchung  Zarathustras  war,  noch  einmal  dem  Mitleid  zu  verfallen  und  damit  von  seiner 
Lebensphilosophie  abzulassen.  Nietzsche  zeigt  damit  an  Zarathustra,  was  er  vom  Menschen  fordert:  
nämlich, dass das Leben eine endlose Probe sei und das der Mensch die Versuchungen seines Lebens, wie  
Religion und Mitleid,  nötig  hat,  um daran zu wachsen; so bedeutet die Abwehr der Versuchung nichts 
anderes als Kraft und eine Stärkung. Auch in der Begegnung mit  dem Papst zeigt sich die Unsicherheit  
Zarathustras bzw. seine Bereitschaft, wieder versucht zu werden. In der Begegnung mit dem Papst erscheint  
er immer noch als das Kind seiner Eltern und seiner Zeit. Der Papst, der durch den Tod seines Gottes seine 
Existenzgrundlage verloren hat, hat sich auf die Suche nach dem letzten wahren Gläubigen gemacht, dem 
„frömmste[n] Mensch[en]“, 1874 der im Wald seinen Gott lobt, und er glaubt, ihn in Zarathustra gefunden zu  
haben.

Nietzsche  nimmt  in  seinen  späteren  Schriften  noch  einmal  Bezug  zu  seinem  Zarathustra.  So 
verweist er in  Ecce Homo explizit  darauf, dass er mit diesem Werk den Menschen lediglich aus seinem  
Gehorsams-Verhältnis  lösen  wollte  und  mit  seinem  Zarathustra  keineswegs  eine  neue  Religion  stiften 
wollte.  Das,  was  sich  hinter  Zarathustras  Lehre  verbirgt,  ist  die  ultimative  Selbstverantwortung  des 
Menschen  für  sein  Leben,  jenseits  aller  göttlichen  Fremdbestimmung.  Nietzsche  selbst  hebt  den 
Zarathustra bewusst  aus seinem  Œuvre hervor. Denn in ihm wurde nicht nur der dionysische Trieb die 
„höchste  Tat“,  1875 Zarathustra  ist  auch  das  Exempel  des  Selbstliebenden,  der  alle  Moral  und  Gesetze  
hinterfragt. Für Nietzsche verkörpert sein Zarathustra sowohl die Liebe zum Leben, als auch die Not des  
Schmerzes  und  der  Entsagung:  er  ist  die  Verkörperung  des  totalitären  Lebens.  Nietzsche  ist  sich  aber 
durchaus bewusst, dass er mit seinem Zarathustra einen Philosophen geschaffen hat, der für die bisherigen  
Menschen das Böse verkörpern muss, weil er sich für das Leben und gegen das Christentum ausspricht.  
Wenn die Lebensfeindlichkeit als das Gute und die Erhebung der eigenen Person als das Böse bewertet 
wird, dann muss Zarathustra für die Mehrheit der Menschen als das personifizierte Böse erscheinen.
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x. Die Suche nach neuen Werten

Nietzsches Schaffen steht unter dem Anspruch der „Umwertung der bisherigen Werte“.  1876 Die von ihm 
angestrebte neue Lebensphilosophie lässt sich bereits in allen Werken herauslesen, wird aber vor allem in  
den Arbeiten thematisiert, die speziell auf die christliche Moral verweisen: so in Jenseits von Gut und Böse, 
1877 Zur  Genealogie  der  Moral,  Götzen-Dämmerung oder  Der  Antichrist. So  heißt  es  in  der Götzen-
Dämmerung: „es gibt nichts Substanzreicheres, Unabhängigeres, Umwerfenderes – Böseres. Das, was Götze 
auf dem Titelblatt heißt, ist ganz einfach das, was bisher Wahrheit genannt wurde. Götzen-Dämmerung – 
auf  deutsch:  es  geht  zu  Ende  mit  der  alten Wahrheit...“  1878 Nietzsche  hat  mit  dem Einsturz  der  alten 
Wahrheiten, also der Existenz Gottes, mitgewirkt am Nihilismus des Menschen. Aber diesen Nihilismus will  
Nietzsche nicht beibehalten, er will ihn überwinden und genau deswegen weist er dem Menschen den Weg  
zu neuen Werten. 
Bereits in Die Geburt der Tragödie deutet Nietzsche durch die Vorreiter des tragischen Gedankens in seiner 
gegenwärtigen Zeit  – durch Kant und Schopenhauer –  an,  in welche Richtung sich  der Mensch hinfort  
entwickeln soll: „Denken wir uns eine heranwachsende Generation mit dieser Unerschrockenheit des Blicks, 
mit diesem heroischen Zug ins Ungeheure, denken wir uns den kühnen Schritt dieser Drachentöter, die  
stolze Verwegenheit, mit der sie allen den Schwächlichkeitsdoktrinen jenes Optimismus den Rücken kehren,  
um  im Ganzen und Vollen »resolut zu leben« sollte es  nicht nötig sein, daß der tragische Mensch dieser 
Kultur,  bei  seiner  Selbsterziehung  zum  Ernst  und  zum  Schrecken,  eine  neue  Kunst,  die  Kunst  des 
metaphysischen Trostes, die Tragödie als die ihm zugehörige Helena begehren und mit Faust ausrufen muß“. 
1879

Die Moderne, die die Kunst unter die „Knechtschaft […] ihrer Form“ 1880 gezwungen hatte, sollte – in dieser 
Phase seines Schaffens – durch Wagner wieder zurück zur Tragödie geführt  werden. Von den Griechen  
inspiriert, die er als die Lehrmeister seiner gegenwärtigen Zeit betrachtet, erhoffte er sich die Rückkehr zu 
alter Stärke und Gesundheit. Im Glauben an die „Wiedergeburt des hellenischen Altertums“, 1881 ersehnt sich 
Nietzsche eine endgültige Loslösung von der Wissenschaft, dort wo noch überall „Staub, Sand, Erstarrung,  
Verschmachten“ 1882 war. Denn die Tragödie ist für Nietzsche der Inbegriff von Leben, von „Leid und Lust, in  
erhabener  Entzückung“.  1883 Die  Bedeutung,  die  die  Tragödie  einstmals  gehabt  hatte,  wollte  Nietzsche 
wieder  herstellen,  denn  für  Nietzsche  sollte  die  Tragödie  auf  den  modernen  Menschen  als  
„Genesungstrank“ 1884 wirken, der ihn wieder, mit jener „herrliche[n] Mischung“ 1885 aus apollinischem und 
dionysischem Trieb, zur Stärke führen sollte. 
Auch in Unzeitgemäße Betrachtungen verweist Nietzsche auf die Griechen, wenn es darum geht, wieder zur 
Stärke zu finden. In diesem Werk verwehrt sich Nietzsche besonders gegen die moderne Bildung, die dem 
Menschen die Individualität raubt. Nietzsche ruft auf, die Historie für die Gegenwart und die Zukunft zu  
verwenden, anstatt sich im Vergangenen zu verlieren; er will, dass der Mensch seine Gegenwart durch die  
Tat  formt,  und  ruft  den  Menschen  dazu  auf,  wahrhafter  und  freier  zu  werden:  „Erst  durch  diese  
Wahrhaftigkeit wird die Not, das innere Elend des modernen Menschen an den Tag kommen, und an die 
Stelle jener ängstlich versteckenden Konvention und Maskerade können dann, als wahre Helferinnen, Kunst 
und Religion treten, um gemeinsam eine Kultur anzupflanzen, die wahren Bedürfnissen entspricht und die 
nicht, wie die jetzige allgemeine Bildung nur lehrt, sich über diese Bedürfnisse zu belügen und dadurch zur 
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1877„Dies Buch (1886) ist in allem Wesentlichen eine Kritik der Modernität, die modernen Wissenschaften, die modernen Künste,  

selbst die moderne Politik nicht ausgeschlossen, nebst Fingerzeigen zu einem Gegensatz- Typus“. In: Ebd.
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So heißt es weiter: „Ja, meine Freunde, glaubt mit mir an das dionysische Leben und an die Wiedergeburt der Tragödie. Die Zeit  
des sokratischen Menschen ist vorüber“. In: Ebd.
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wandelnden  Lüge  zu  werden.“  1886 In  diesen  Betrachtungen  findet  sich  noch  eine  weitere  Forderung 
Nietzsches  an  den  Menschen.  Geknüpft  an  die  Individualität  der  Person,  gerichtet  gegen  den 
Herdeninstinkt, plädiert er zum Mut, sich von der Gemeinschaft zu lösen („»sei du selbst! Das bist du alles 
nicht,  was  du  jetzt  tust,  meinst,  begehrst.«“).  1887 Indem der  Mensch  sich  als  einzigartiges  Individuum 
begreift, muss er sein Leben aktiv in die Hand nehmen, er muss zur persönlichen Freiheit erwachsen; denn 
nicht ein fremder Gott  soll  das Leben des Einzelnen lenken, nein,  die Menschen sollen die „wirklichen 
Steuermänner“ 1888 ihres Lebens sein.
Mit dem Blick auf die moderne Bildung, fordert Nietzsche die wahren Erzieher. In Schopenhauer glaubte 
Nietzsche eine Zeit lang, diesen Erzieher für sich gefunden zu haben. Ihn im Sinn, fordert er die Erkenntnis 
von Schein und Wahrhaftigkeit; er ruft nach Lehrern fürs Leben, die einen über die Moderne hinaus  in eine  
Zukunft heben, die „einfach und ehrlich, im Denken und Leben“ 1889 ist. 
Bereits zu Beginn der 70er Jahre verweist Nietzsche auf die immanente Bedeutung der Tat. Hatte er in 
Bezug auf Faust erkannt, dass er bereits an den Begrenzungen der Wissenschaft litt, so verweist Nietzsche 
in  Unzeitgemäße Betrachtungen auf die Passivität von Faust; er ist nicht der handelnde Held,  nicht der 
„Weltbefreier“,  1890 sondern  nur  ein  „Weltreisender“.  1891 An  Fausts  mangelnde  Kraft  schließt  sich  die 
Forderung Nietzsches an: „Also, unverhohlen gesprochen: es ist nötig, daß wir einmal recht böse werden, 
damit es besser wird.“ 1892 Die Forderung zur Tat geht selbst noch über das Persönliche hinaus. Der Mensch 
muss  bereit  dazu  sein,  sich  selbst  zu  opfern;  nicht  das  Glück,  sondern  die  Tat  ist  für  Nietzsche 
erstrebenswert. Auch im Zusammenhang mit Wagner verweist Nietzsche in  Unzeitgemäße Betrachtungen 
nicht nur auf dessen ungebrochene Sittlichkeit, die sich in seinen Werken manifestiert, sondern auch auf  
sein tätiges Wesen: „Wagner ist dort am meisten Philosoph, wo er am tatkräftigsten und heldenhaftesten 
ist.“ 1893 Problematisch wird die Tat – die sich gegen die gegenwärtige Moral und Religion richtet – nur von 
denen gesehen, die an den alten Moralvorstellungen und Sitten festhalten. Nietzsche verdeutlicht dies in  
der Morgenröte, wenn er darauf verweist, dass ein Mensch, der aktiv gegen die Moral seiner Zeit handelt, 
nicht umjubelt, sondern als Verbrecher gebrandmarkt wird. 
Ebenfalls schon sehr früh, zu Beginn der 70er Jahre, verwendet Nietzsche das Naive um einen Gegensatz  
zwischen dem Wunschzustand und der verhassten Wirklichkeit aufzubauen. Sowohl in Verbindung mit der 
Tragödie  als  auch  bei  Schopenhauer  und  bei  Wagner,  findet  sich  der  Verweis  auf  das  naive  Erleben. 
Nietzsche kommt es darauf an, das Chaos seiner Gegenwart zu bannen, über die Vielzahl an Strömungen 
und Einflüssen Herr zu werden. Im Zusammenhang mit dieser Naivität und deren Rückgewinnung für den 
modernen Menschen steht für Nietzsche die „Rückkehr zur Natur“; 1894 der Mensch bedarf dieser, um sich 
wieder als ganzer Mensch wahrzunehmen und um sich aus der Starre und Entfremdung seiner Person zu 
befreien.

Nietzsche klammert die finale Lösung aber aus. Bereits in Unzeitgemäße Betrachtungen verweist er 
auf  die  Unsicherheit  im  Sinne  einer  nie  endgültigen  Wahrheit.  Der  Mensch  solle  nicht  dem  Glauben  
erliegen, dass er irgendwann einmal die Spitze aller Erkenntnis gewonnen hat: „Die gute Vernunft bewahre 
uns vor dem Glauben, daß die Menschheit irgendwann einmal endgültige ideale Ordnungen finden werde, 
und  daß  dann  das  Glück  mit  immer  gleichem  Strahle,  gleich  der  Sonne  der  Tropenländer,  auf  die  
solchermaßen Geordneten niederbrennen müsse“.  1895 Es ist das Plädoyer für ein Leben in Freiheit, nicht 
bedrängt und verbogen von starren Gesetzen, die den Menschen um das naive Erleben betrügen. Es ist aber  
auch der Aufruf zur Härte, zur Lösung von verweichlichenden Erholungen: „Unsre Erleichterungen sind es, 
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1887Ebd.
1888Ebd.
1889Ebd.
1890Ebd.
1891Ebd.
1892Ebd.
1893Ebd.
1894Ebd.
1895Ebd.
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die wir am härtesten büßen müssen! Und wollen wir hinterdrein zur Gesundheit zurück, so bleibt uns keine 
Wahl: wir müssen uns schwerer belasten, als wir je vorher belastet waren.“ 1896

So sieht Nietzsche das zukünftige Leben des Menschen durch zwei Faktoren bestimmt: Der Mensch solle  
sich nicht länger mit dem Unbeweisbaren, also mit Gott abgeben, er soll stattdessen sein Leben auf das  
„Sicherste, Beweisbarste“ 1897 stellen. Die zweite Forderung die Nietzsche äußert ist, dass der Mensch sich 
über die „Reihenfolge des Nächsten und Nahen, des Sicheren und weniger Sicheren“ 1898 klar werden soll; 
der Mensch muss demnach mit zukünftigen Versuchungen rechnen, die ihn wieder zur Verweichlichung 
verführen wollen.
Nietzsche stellt des weiteren nicht nur die These auf, dass es nicht nur nicht die absolute Wahrheit gibt,  
sondern dass es auch das vollkommene, andauernde Glück nicht geben kann. Nietzsche geht sogar davon 
aus, dass das vollkommene Glück zwar geträumt und ersehnt wird, aber vom Menschen ernsthaft gar nicht  
gewollt  ist, da der Mensch der Not bedarf: „Das Schicksal der Menschen ist auf  glückliche Augenblicke  
eingerichtet – jedes Leben hat solche –, aber nicht auf glückliche Zeiten. Trotzdem werden diese als »das  
Jenseits der Berge« in der Phantasie des Menschen bestehen bleiben, als Erbstück der Vorzeiten; [...] Es ist 
ein falscher Schluß, wenn der Mensch jener alten Gewöhnung gemäß sich vorstellt, daß er nun auch nach 
ganzen Zeiträumen  der Not und Mühsal  jenes Zustandes des Glücks in  entsprechender Steigerung und  
Dauer  teilhaftig  werden  könne.“  1899 So  sind  es  die  „freie[n]  Geister“  an  die  sich  Menschliches,  
Allzumenschliches richtet. Eine neue, höhere Rasse von Mensch, losgelöst von aller Starre, Gesetzmäßigkeit 
und aller Religion, die sich gegen das Leben versündigt. Es bedarf eines zukünftigen Menschen, der die  
Stärke besitzt,  sich  gegen das  Gegenwärtige  zu  wehren;  es  bedarf  eines  festen Willens zur  Revolution.  
Nietzsche verhehlt nicht, dass ein solch freier Mensch auch die Gefahr in Kauf nehmen muss, sich selbst  
herzugeben; denn ein Mensch, der alles bisher geglaubte und überlieferte in Frage stellt, lebt auch in der  
Gefahr, den letzten Flecken von sicherem Halt in seinem Leben zu verlieren: ein solcher Weg, das betont 
Nietzsche innerhalb seiner Werke wiederholt,  ist  nichts für Schwache, denn es bedarf des unbedingten  
Mutes und der Stärke alles zu opfern, auch sich selbst:  „Denn, glaubt es mir! – das Geheimnis, um die 
größte Fruchtbarkeit und den größten Genuß vom Dasein einzuernten, heißt:  gefährlich leben!  Baut eure 
Städte an den Vesuv! Schickt  eure Schiffe in unerforschte  Meere!“ 1900 Der Aufruf zur Freiheit  geht bei 
Nietzsche so weit, dass er auch die Selbsttötung befürwortet, wenn es darum geht einem schwächlichen  
Leben ein Ende zu setzen. 
In Zur Genealogie der Moral thematisiert Nietzsche die Ideale Zukunft als eine Zeit, in der der Mensch „Herr 
des freien Willens“ 1901 ist: „Der »freie« Mensch, der Inhaber eines langen unzerbrechlichen Willens, hat in 
diesem Besitz auch sein Wertmaß: von sich aus nach den andern hinblickend, ehrt er oder verachtet er [...]“. 
1902 Für Nietzsche bedeutet zu sich, seiner Individualität und der Macht seines Willens zu stehen, durchaus  

1896Ebd.
Dieser  Gedanke  Nietzsches,  dass  der  Mensch  durchaus  auch  verweichlichender  Erlebnisse,  wie  Nietzsche  es  selbst  mit 
Schopenhauer und Wagner erfahren hatte, bedarf, greift Hofmannsthal innerhalb seiner Bearbeitung am  Alkibiades (Mai-Juli 
1892) auf, wenn es in der Notiz N3 heißt: „Es giebt Zeiten wo der Instinct des Geistes zu seiner Erhaltung Verweichlichung  
verlangt, frauenhafte Launen, kindische Bosheit als Ausweg der Abspannung nach grossen Arbeiten und Krisen. (Alkibiades)“. In: 
SW XVIII. S. 47. Z. 9-11. Bereits ein halbes Jahr vor seinem Alkibiades-Plan findet sich bezüglich dessen ein Vermerk vom 15. 
Oktober 1891 in seinem Tagebuch: „[...] so verlangt es und bisweilen nach einem, dem wir alles entlehnen, alle Farben, die  
ganze Beleuchtung, alle Formen und Perspectiven, durch dessen medium wir sogar dritte Dinge schauen wollen, an den wir uns  
hingeben, und aufgeben und ausruhen. Nietzsche/Alkibiades.“ In: SW XVIII. S. 374. Z. 14-17.

1897Ebd.
1898Ebd.
1899Ebd.
1900Ebd.

Nietzsche betont in Menschliches, Allzumenschliches, dass das Lösen aus der Starre, die Hinterfragung des Überlieferten auch in 
die andere Richtung ausufern kann; nämlich in ein maßloses Hinterfragen von Allem. „Es ist Willkür und Lust an der Willkür  
darin,  wenn er  vielleicht  nun seine Gunst  dem zuwendet,  was bisher in  schlechtem Rufe  stand,  – wenn er  neugierig  und  
versucherisch um das Verbotenste schleicht. Im Hintergrunde seines Treibens und Schweifens – denn er ist unruhig und ziellos  
unterwegs wie in einer Wüste – steht das Fragezeichen einer immer gefährlicheren Neugierde. »Kann man nicht  alle  Werte 
umdrehn?“ Zudem ist der Weg zwischen der ersten Erkenntnis und dem letztendlichen Ziel des freien Geistes ein langer Weg. Es  
kann Jahre in Anspruch nehmen, bis der Mensch „bis zu jenem Überschuß an plastischen, ausheilenden, nachbildenden und 
wiederherstellenden Kräften, welcher eben das Zeichen der großen Gesundheit ist“ gelangt. In: Ebd.

1901Ebd.
1902Ebd.
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ein Privileg, dessen sich der Mensch bewusst werden muss. Kein Gott, sondern er selbst ist für sich und  
seine Taten verantwortlich. So heißt es, sich an der Persönlichkeit des Menschen zu versündigen, wenn man 
sich in Passivität und süßlicher Religionsverehrung flüchtet. 
Nietzsche löst – durch sein Verständnis  von Freiheit – den Menschen aus der Gemeinschaft heraus. So wie  
der christlich-gläubige Mensch es versteht, dient er dem Nutzen der Gemeinschaft.  Nietzsche stellt  der  
Gemeinschaft jedoch die Individualität entgegen. Der Mensch muss sich im Klaren werden, was die Religion  
und die Moral wirklich bewirken wollten: „Dem Menschen sind viele Ketten angelegt worden, damit er es 
verlerne,  sich  wie  ein  Tier  zu  gebärden:  und  wirklich,  er  ist  milder,  geistiger,  freudiger,  besonnener  
geworden, als alle Tiere sind.“ 1903 Die Ketten, von denen Nietzsche spricht, sind eben diese Moral und die 
metaphysische Vorstellung von einem christlichen Gott.  Der  Mensch der Zukunft  muss sich  von diesen 
Ketten befreien; erst dann – so Nietzsche – ist die „Abtrennung des Menschen von den Tieren“ 1904 wirklich 
vollzogen. Die Moral war nur eine illusorische Weiterentwicklung. 
Doch mit  dem Blick auf  die  herrschenden Gesetze muss der hinterfragende Mensch, der  Revolutionär,  
immer als böse herabgestuft werden: „Die stärksten und bösesten Geister haben bis jetzt die Menschheit 
am meisten vorwärts gebracht: sie entzündeten immer wieder die einschlafenden Leidenschaften – alle  
geordnete  Gesellschaft  schläfert  die  Leidenschaften  ein  –,  sie  weckten  immer  wieder  den  Sinn  der 
Vergleichung, des Widerspruchs, der Lust am Neuen, Gewagten, Unerprobten, sie zwangen die Menschen,  
Meinungen gegen Meinungen, Musterbilder gegen Musterbilder zu stellen. Mit den Waffen, mit Umsturz 
der Grenzsteine, durch Verletzung der Pietäten zumeist: aber auch durch neue Religionen und Moralen!“ 
1905 Für die angestrebte Zukunft schließt Nietzsche die Kunst für den Menschen keineswegs aus, sondern es 
fällt auf, wie er von der Antike einen Bogen in Richtung Moderne spannt: „Eine Kunst, wie sie aus Homer, 
Sophokles, Theokrit, Calderon, Racine, Goethe  ausströmt, als  Überschuß  einer weisen und harmonischen 
Lebensführung“. 1906 Zudem zeigt sich, dass Nietzsche bereits in der Kunst die absolute Möglichkeit erkannt  
hat,  gegen alles  Krankhafte  in  der  Gesellschaft  zu  treten:  „Unsre  Religion,  Moral  und Philosophie  sind 
décadence- Formen des Menschen. – Die Gegenbewegung: die Kunst.“ 1907

In Die fröhliche Wissenschaft kehrt ein neuer Optimismus „nach langer Entbehrung und Ohnmacht“ 1908 in 
Nietzsches Wesen ein, der ihn von einer Gesundung sprechen lässt. Nietzsche nimmt noch einmal Bezug  
darauf, was der Anspruch an Wahrheit und christlicher Moral dem Menschen auferlegt hat, nämlich die 
Herabsetzung der „leiblichen Beschaffenheit“,  1909 die Trennung von Körper und Geist/Seele.  Er schließt 
daran die Frage an, ob der Mensch des Schmerzes für sein Leben bedarf und kommt zu der Erkenntnis, dass  
der Mensch unbedingt der schmerzlichen Momente bedarf, denn der Schmerz „vertieft“. 1910 Die Menschen, 
besonders  die  Philosophen,  müssen  sich  von  jeder  Art  Weichheit  befreien:  die  Gegenwart  zwingt  den 
Menschen in „unsre letzte Tiefe zu steigen und alles Vertrauen, alles Gutmütige, Verschleiernde, Milde,  
Mittlere“ 1911 von sich zu werfen. Der Schmerz lässt den Menschen reifen und das, was er in ihm besonders 
verstärkt, ist der „Wille [sich] tiefer, strenger, härter, böser“ 1912 gegen das Gegenwärtige zu stellen.  Damit 
zeigt sich, dass das Bekenntnis zum Leben das Böse nicht ausschließt, sondern als notwendig erachtet.

1903Ebd.
1904Ebd.
1905„Der  freie  Mensch  ist  unsittlich,  weil  er  in  allem  von  sich  und  nicht  von  einem  Herkommen  abhängen  will:  in  allen 

ursprünglichen  Zuständen  der  Menschheit  bedeutet  »böse«  so  viel  wie  »individuell«,  »frei«,  »willkürlich«,  »ungewohnt«,  
»unvorhergesehen«, »unberechenbar«.“ In: Ebd.

1906Ebd.
„Die Künstler, wenn sie etwas taugen, sind (auch leiblich) stark angelegt, überschüssig. Krafttiere, sensuell; ohne eine gewisse  
Überheizung des geschlechtlichen Systems ist kein Raffael zu denken... Musik machen ist auch noch eine Art Kindermachen;  
Keuschheit  ist  bloß  die  Ökonomie  eines  Künstlers  –  und  jedenfalls  hört  auch  bei  Künstlern  die  Fruchtbarkeit  mit  der  
Zeugungskraft auf... Die Künstler sollen nichts so sehen, wie es ist, sondern voller, sondern einfacher, sondern stärker: dazu muß  
ihnen eine Art Jugend und Frühling, eine Art habitueller Rausch im Leben eigen sein.“ In: Ebd.

1907Ebd.
1908Ebd.
1909Ebd.
1910„Im Schmerz ist so viel Weisheit wie in der Lust: er gehört gleich dieser zu den arterhaltenden Kräften ersten Ranges.“ In: Ebd.
1911Ebd.
1912Ebd.
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Aber Nietzsche betont auch, dass nur der starke Mensch aus der Gegenwart gestärkt heraustreten kann,  
während  sie  auf  den  Schwachen  zerstörerisch  wirken  muss:  „Das  Gift,  an  dem  die  schwächere  Natur 
zugrunde geht, ist für den Starken Stärkung – und er nennt es auch nicht Gift.“ 1913 Nietzsche verlangt vom 
Starken aber, dass er sich bewusst dem Leben stellt und damit auch allen Problemen;  der Mensch kann nur 
wachsen, er kann sich nur zum freien Geist entwickeln, wenn er den Proben für sein Leben nicht ausweicht.  
In den Bereich der  Proben fällt  für Nietzsche auch die Versuchung, sich an einen Menschen oder eine 
Heimat zu verlieren. Der Mensch darf sich jedoch, so Nietzsche, nicht der Stagnation hingeben.  So ist für 
Nietzsche der christliche Glaube notwendig für den Menschen; er ist nichts anderes als eine Prüfung für den  
Menschen: entweder entschließt er sich, sich zur Einsamkeit, Stärke und Individualität zu bekennen, oder  
aber er verliert sich selbst und schmiedet sich an die verweichlichenden Ketten des Christentums.
Für Nietzsche kann eine Moral nur dann wahrhaft sein, wenn sie nicht wie die christliche Moral ist: nur 
wenn sie sich an die Starken richtet und nicht an die Schwächsten der Welt. Denn für Nietzsche bedeutet 
sich zur Stärke zu bekennen, nämlich schon Anteil zu haben an der Moralität, so wie er sie versteht. In Also 
sprach Zarathustra zeigt sich zudem, dass nicht eine Moral, und schon gar nicht die des Christentums, den 
Menschen lenken soll, sondern allein sein Wille. 

Dabei hieße es Nietzsche vollkommen misszuverstehen, wenn man aus seinen Werken herauslesen 
würde, dass er sich gegen die Moral stellt. Ganz im Gegenteil ist Nietzsche ein Befürworter der Moral. Er 
muss Immoralist, er muss ein Ungläubiger sein, weil er gerade die Liebe zur Moral hat, zur wahren Moral, 
wie er sie versteht und nicht die Moral, die vom Christentum gepredigt wird: „Die Moralisten müssen es sich 
jetzt gefallen lassen, Immoralisten gescholten zu werden, weil sie die Moral sezieren. Wer aber sezieren will,  
muß töten: jedoch nur, damit besser gewußt, besser geurteilt, besser gelebt werde; nicht, damit alle Welt  
seziere.“ 1914 Nietzsche spricht sich dagegen gegen die christliche Moral aus, die „Moral der Züchtung und 
die Moral der Zähmung“,  1915 aber er spricht sich für die Moral der Stärke aus:  „Jeder Naturalismus in der 
Moral, das heißt jede gesunde Moral, ist von einem Instinkte des Lebens beherrscht – irgendein Gebot des 
Lebens wird mit einem bestimmten Kanon von »Soll« und »Soll nicht« erfüllt, irgendeine Hemmung und  
Feindseligkeit auf dem Wege des Lebens wird damit beiseite geschafft. Die widernatürliche Moral, das heißt 
fast jede Moral, die bisher gelehrt, verehrt und gepredigt worden ist, wendet sich umgekehrt gerade gegen 
die Instinkte des Lebens – sie ist eine bald heimliche, bald laute und freche Verurteilung dieser Instinkte.“ 
1916 Noch deutlicher wird Nietzsches Stellung zur Moral in dem Vorwort zu seinem Werk die  Morgenröte. 
Nietzsche  bezieht  Stellung  zur  christlichen  Moral,  indem  er  sie  nämlich  überwinden  will;  nicht  aber 
dergleichen, dass er Moral an sich vollkommen auslöschen will, sondern er will zur wahren Moral finden. So  
heiß es in die Morgenröte: „in ihm wird der Moral das Vertrauen gekündigt – warum doch? Aus Moralität!“ 
1917

Selbst wenn der Mensch diese Erkenntnis gewonnen hat – dass es darum geht, die Moral wieder auf festen 
Boden zu stellen – ist er noch nicht vor den Gefahren gefeit, der christlichen Moral nicht doch wieder zu 
erliegen:  denn  der  Mensch  der  Moderne  steht  in  den  „Nachwirkungen“  1918 der  Sittlichkeit,  einer 
christlichen Sittlichkeit, die seines Erachtens nach den Menschen verdummt, weil sie ihn klein und schuldig  
hält („das heißt, die Sittlichkeit wirkt der Entstehung neuer und besserer Sitten entgegen: sie verdummt.“) 
1919 Der Mensch der Gegenwart muss, um zum Menschen der Zukunft zu werden, der gegenwärtigen Moral  

1913Ebd.
1914Ebd.
1915Ebd.
1916Ebd.
1917Ebd.
1918Ebd.
1919Nietzsche verweist auf sich selbst, wenn es heißt: „Aber es ist kein Zweifel, auch zu uns noch redet ein »du sollst«, auch wir 

noch gehorchen einem strengen Gesetze über uns, – und dies ist die letzte Moral, die sich auch uns noch hörbar macht, die  
auch wir noch zu  leben  wissen, hier, wenn irgendworin, sind auch wir noch  Menschen des Gewissens: daß wir nämlich nicht 
wieder zurückwollen in das, was uns als überlebt und morsch gilt, in irgend etwas »Unglaubwürdiges«, heiße es nun Gott,  
Tugend, Wahrheit, Gerechtigkeit, Nächstenliebe; daß wir uns keine Lügenbrücken zu alten Idealen gestatten; daß wir von Grund  
aus allem feind sind, was in uns vermitteln und mischen möchte; feind jeder jetzigen Art Glauben und Christlichkeit; feind dem  
Halbund Halben aller Romantik und Vaterländerei; feind auch der Artisten-Genüßlichkeit, Artisten-Gewissenlosigkeit, […] allein 
als Menschen  dieses  Gewissens  fühlen wir  uns noch verwandt mit  der  deutschen Rechtschaffenheit  und Frömmigkeit  von 
Jahrtausenden, wenn auch als deren fragwürdigste und letzte Abkömmlinge, wir Immoralisten, wir Gottlosen von heute  [...]“. In: 
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kritisch begegnen. So wie es für Nietzsche keine ewigen Wahrheiten gibt, gibt es auch keine Ordnungen –  
dies müsse der Mensch endlich begreifen; er muss sich vom Wahn des Ewig-gültigen lösen, denn:  „Der 
Gesamtcharakter der Welt ist dagegen in alle Ewigkeit Chaos [...]“. 1920

Nietzsche fragt  sich selbst,  wann es der Menschheit  überhaupt gelingen kann die letzten Schatten des  
christlichen Gottes von sich zu werfen. Er gelangt zu der Erkenntnis, dass dies nur vollbracht werden kann,  
wenn der Mensch zu seinem natürlichen Wesen zurückkehrt: „Wann werden wir die Natur ganz entgöttlicht  
haben! Wann werden wir anfangen dürfen, uns Menschen mit der reinen, neu gefundenen, neu erlösten 
Natur  zu  vernatürlichen!“  1921 In  der  Anklage  an  die  Moral,  dass  sie  die  „Widernatur“  1922 an  sich  ist, 
verdeutlicht  Nietzsche,  dass  der  Mensch  über  einen  Mangel  an  Natur  verfügt;  würde  er  diesen  nur 
überwinden,  dann  wäre  auch  die  christliche  Moral  überwunden.  Hat  Nietzsche  den  Fortschritt  in  der 
Moderne auch aufs Schärfste kritisiert, so befürwortet er im Gegenzug den „Fortschritt zur »Natürlichkeit«“, 
1923 der für ihn der wahre Fortschritt im Sinne der Menschwerdung ist. Die Anklage an das Christentum, dass 
sie einen Kreuzzug gegen das Natürliche geführt hat, findet sich bei Nietzsche wiederholt in seinen Werken,  
wenn es heißt: „Christlich ist das Neinsagen zum Natürlichen, das Unwürdigkeits-Gefühl im Natürlichen, die  
Widernatürlichkeit.“ 1924 Aus diesem Boden speist sich auch Nietzsches Anspruch, dass der Mensch böse und 
hart  werden  soll,  weil  dies  eben  zu  seinem  natürlichen  Wesen  gehört,  sich  nicht  in  christlicher  
Jenseitsseligkeit  zu  verlieren:  „Moralistischer  Naturalismus:  Rückführung  des  scheinbar  emanzipierten, 
übernatürlichen Moralwertes auf seine »Natur«: d. h.  auf die  natürliche Immoralität,  auf die natürliche 
»Nützlichkeit« usw. Ich darf die Tendenz dieser Betrachtungen als moralistischen Naturalismus bezeichnen: 
meine  Aufgabe  ist,  die  scheinbar  emanzipierten  und  naturlos  gewordnen  Moralwerte  in  ihre  Natur 
zurückzuübersetzen- d.h. in ihre natürliche »Immoralität«.“ 1925

Das was Nietzsche in der Zukunft erreichen will und worauf seine Philosophie des Lebens hindeutet, ist die 
Totalität des Lebens. Die Einseitigkeit, die das Christentum bisher gepredigt hatte, soll aufgehoben werden,  
was Nietzsche wohl in keiner anderen Passage so deutlich macht, als in der nachfolgend zitierten: „Man 
verwechselt uns – das macht, wir selbst wachsen, wir wechseln fortwährend, wir stoßen alte Rinden ab, wir 
häuten uns mit jedem Frühjahre noch, wir werden immer jünger, zukünftiger, höher, stärker, wir treiben 
unsre Wurzeln immer mächtiger in die Tiefe – ins Böse,  […]  Wir wachsen wie Bäume – das ist schwer zu 
verstehen, wie alles Leben! – nicht an  einer  Stelle,  sondern überall,  nicht in  einer  Richtung“.  1926 Diese 
Totalität des Lebens kann aber nur geschaffen werden, wenn der Mensch die Krankheit von sich wirft, an 
der  er  so lange gelitten hat.  So ruft  Nietzsche – verständlich,  wenn er  die  Moderne  1927 als  krank und 
mittelmäßig  einstuft  –  zur  Gesundheit  auf:  „Wir  Neuen,  Namenlosen,  Schlechtverständlichen,  wir  
Frühgeburten einer noch unbewiesenen Zukunft – wir bedürfen zu einem neuen Zwecke auch eines neuen  
Mittels, nämlich einer neuen Gesundheit, einer stärkeren, gewitzteren, zäheren, verwegneren, lustigeren,  
als  alle Gesundheiten bisher waren.“  1928 Nietzsche fordert  als  Ideal  der Zukunft  ein Verständnis für die 
Härte, für das Gesunde, auch für das „gefährlich-gesund[e]“,  1929 das dem Menschen beschwerlich ist.  Der 
Mensch  der  Zukunft,  der  Gesunde,  bedarf  dazu  eines  bestimmten  Geistes.  In  diesem  Zusammenhang 
definiert Nietzsche das Ideal des naiven Menschen: „Ein andres Ideal läuft vor uns her, ein wunderliches, 
versucherisches, gefahrenreiches Ideal, zu dem wir niemanden überreden möchten, weil wir niemandem so  
leicht  das  Recht  darauf  zugestehn:  das  Ideal  eines  Geistes,  der  naiv,  das  heißt  ungewollt  und  aus 

Ebd.
1920Ebd.
1921Ebd.
1922Ebd.
1923Ebd.
1924Ebd.
1925Ebd.
1926Ebd.
1927Christiane Schenk äußerte sich in ihrer Betrachtung  Venedig im Spiegel  der Décadence-Literatur des Fin de siècle  auch zu 

Nietzsche:  „Nietzsches  gesamte Philosophie  wird zu einer  Anleitung,  wie  die  Décadence zu überwinden sei…“ In:  Schenk,  
Christiane: Venedig im Spiegel der Décadence-Literatur des Fin de siècle. Verlag Peter Lang GmbH. Frankfurt am Main. 1987, S. 
76.

1928Nietzsche. eKGWB.
1929Ebd.
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überströmender Fülle und Mächtigkeit mit allem spielt, was bisher heilig, gut, unberührbar, göttlich hieß 
[…]“. 1930

Im Zusammenhang mit neuen Werten steht vor allem Zarathustra, mit dem Nietzsche dem Menschen neue,  
freie  Wege  für  die  Zukunft  eröffnet  hat.  Mit  ihm  verbindet  Nietzsche  nicht  nur  die  Kritik  an  dem 
Herdeninstinkt, sondern auch die Lehre vom Übermenschen. 1931 „Viele wegzulocken von der Herde – dazu 
kam ich“, bekennt der Philosoph, der auf der Suche nach Gefährten ist:  „Die Mitschaffenden sucht der 
Schaffende, die, welche neue Werte auf neue Tafeln schreiben.“  1932 Der Mensch müsse, so Zarathustras 
Forderung, um neue Werte zu schaffen, seinen Willen stärken, denn nur dieser könne den Menschen von 
der Verblendung der Gläubigkeit wegführen.  Der Mensch kann sich nicht gestärkt wiederfinden, wenn er 
die  Zukunft  auf  die  Gegenwart  oder  die  Vergangenheit  aufbaut;  er  muss  zum Umsturz  bereit  sein.  So 
beinhaltet Zarathustras Forderung an den Übermenschen unumstößlich die Zerstörung der alten Werte;  
denn nur wenn das Kranke zerstört ist, kann das Gesunde erwachsen:  „Nicht um die Erfinder von neuem 
Lärme: um die Erfinder von neuen Werten dreht sich die Welt; unhörbar dreht sie sich.“ 1933 Doch allein, so 
scheint es, sind die neuen Werte nicht zu verbreiten. Die Suche nach Gefährten, nach den Jüngern seiner  
Lebensphilosophie tut Not, denn die wahre Moral der Starken, der ganzen Menschen, kann nicht nur von 
ihm allein verbreitet werden. Er will nichts weniger, als die Welt zum Leben zu bekehren. 
Daneben fordert Nietzsche von den freien Geistern den unbedingten Willen zu sich selbst und damit den  
Aufbruch der Herdenmentalität, des Gemeinen, des Gewöhnlichen, der schwachen Masse. Nietzsche geht 
jedoch in seinen Werken noch einen Schritt über die Selbstbejahung hinaus. Sein Narzissmus war auch ein  
Grund  dafür,  warum  die  Freunde,  die  Nietzsche  noch  geblieben  waren,  sich  immer  kritischer  zu  ihm 
positionierten; eine Überheblichkeit  trat an ihm hervor,  die seine Mitmenschen nur noch als Wahnsinn 
einstufen konnten. Diese Stellung zu der eigenen Person, findet sich vor allem in den späteren Werken auf  
die Spitze getrieben. „Ich bin kein Mensch, ich bin Dynamit“,  1934 so Nietzsche über sich. Mit solchen und 
ähnlichen Worten hatte Nietzsche über die Menschen, die er als unter sich stehend empfand, gespottet und 
eine  Selbstliebe  propagiert,  die  ins  Extreme ging  und  zudem in  seinem aristokratischen  Menschenbild  
verwurzelt war: „der Egoismus gehört zum Wesen der vornehmen Seele, ich meine jenen unverrückbaren 
Glauben, daß einem Wesen, wie »wir sind«, andre Wesen von Natur untertan sein müssen und sich ihm zu  
opfern haben. Die vornehme Seele nimmt diesen Tatbestand ihres Egoismus ohne jedes Fragezeichen hin,  
auch ohne ein Gefühl von Härte,  Zwang, Willkür darin, vielmehr wie etwas, das im Urgesetz der Dinge 
begründet sein mag [...]“.  1935 Auch aus seiner Selbstsucht heraus, muss Nietzsche also das Christentum 
verwerfen. 

1930Ebd.
1931Schönherr-Mann hat in seiner Arbeit Friedrich Nietzsche explizit darauf verwiesen, dass Nietzsche den Nihilismus, der durch 

den Tod Gottes entstanden war, aufheben wollte: „Der Mensch – so Nietzsche – hat den Übermenschen hervorzubringen, der 
ohne neurotisch oder depressiv zu werden, die Leere an Sinn und Werten nicht nur aushält, sondern vielmehr neue Werte und 
neuen Sinn selber schafft.“ In: Schönherr-Mann, Hans-Martin: Friedrich Nietzsche. Wilhelm Fink. 2008, S. 9.
Auch Volker Gerhardt äußert sich über die Darstellung des Nihilismus in der Moderne: „Auch sein vergleichsweise bescheiden 
wirkender Anspruch, das Zeitalter des Nihilismus zu Ende zu bringen, zielt auf den Übergang in eine durch sein Wirken und 
Leiden befreite Zukunft.“ In: Gerhardt, Volker: Friedrich Nietzsche. Verlag. C. H. Beck. München, 1992, S. 12.
In  Kiyoshi Nishigami Arbeit wird auf den Nihilismus Nietzsches verwiesen, der überall dort von Nietzsche erkannt wurde, wo  
„der Mensch sein eigenes Dasein in Frage stellt“. In: Nishigami, Kiyoshi: Nietzsches Amor fati. Der Versuch einer Überwindung 
des europäischen Nihilismus. Peter Lang GmbH. Frankfurt am Main. 1993, S. 28. 
„Nihilismus ist jedoch nicht nur der Name für das historische Ereignis, für das epochale Geschick des Abendlandes, das die mehr  
als zweitausendjährige Herrschaft der Metaphysik beendet. […]  Nihilismus ist in erster Linie das tiefverwurzelte, wesentliche 
Problem des menschlichen Daseins überhaupt“. In: Ebd. 

1932Nietzsche. eKGWB.
1933Ebd. 
1934Ebd. 
1935Ebd. 

Nietzsche spricht in weiteren Passagen sogar vom „Naturwert des Egoismus“. Seine sich steigernde Selbstsucht offenbart sich 
auch dadurch, dass Nietzsche lange unter der fehlenden Anerkennung gelitten hat, was sogar dazu führte, dass er seine eigenen 
Schriften als schwer verständlich einstufte.  Die mangelnde Bereitschaft der  Menschen, seine Werke und seine Philosophie 
anzunehmen, entlud sich aber schließlich in einer  Überzeugung, dass die Menschen,  aufgrund ihrer Mittelmäßigkeit,  seine  
Schriften zwangsläufig gar nicht verstehen können. „Posthume Menschen – ich zum Beispiel – werden schlechter verstanden als 
zeitgemäße, aber besser gehört. Strenger: wir werden nie verstanden – und daher unsre Autorität...“ In: Ebd. 
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Die Hoffnung, die Nietzsche noch in Also sprach Zarathustra gezeigt hatte, scheint in Der Antichrist wieder 
gebrochen, denn der erstrebte Mittag des Übermenschen scheint wieder in weitere Ferne gerückt zu sein.  
1936 Dennoch zeigt sich auch, zwischen dem pessimistischen Ton Nietzsches, eine Aufbruchstimmung: Es ist  
eine Forderung nach einer Bereitschaft für Veränderung und Aufbruch („Neue Ohren für neue Musik.“), 1937 
ein „neues Gewissen für bisher stumm gebliebene Wahrheiten“, 1938 „die Liebe zu sich“, 1939 die „unbedingte 
Freiheit gegen sich“. 1940

Eine Passage, die besonders ins Auge springt, findet sich in Jenseits von Gut und Böse. So sehr Nietzsche das 
Mitleid  verdammt hat,  in  diesem Werk zeigt  sich,  dass  es  eine Form des Mitleides  gibt,  die  Nietzsche 
durchaus befürwortet: „kurz ein Mann, der von Natur Herr ist – wenn ein solcher Mann Mitleiden hat, nun! 
dies  Mitleiden hat Wert!“  1941 Es kommt Nietzsche also auf die Person an, die Mitleid empfindet; wenn 
dieses Gefühl aus einem tätigen und kräftigen Menschen entspringt, der sich nicht in den jenseitigen Trost  
flüchtet, dann akzeptiert Nietzsche dieses Gefühl.
Was Nietzsche vermittelt, ist keineswegs ein friedlicher Protest, sondern es ist ein Aufruf zum Kampf. Dies 
zeigt  sich  nicht  nur  in  seiner  Befürwortung  für  den  Krieg,  sondern  auch  durch  den  Verweis  auf  
Ausnahmegestalten wie Napoleon Bonaparte,  1942 Cäsar oder Cesare Borgia.  1943 Das Leben ist für ihn ein 
selbstverantwortlicher Kampf, dem sich der Mensch stellen muss:  „Leben – das heißt: fortwährend etwas 
von sich abstoßen, das sterben will;  Leben – das heißt: grausam und unerbittlich gegen alles sein,  was 
schwach und alt an uns, und nicht nur an uns, wird. Leben – das heißt also: ohne Pietät gegen Sterbende,  
Elende und Greise sein?“  1944 Nietzsche philosophiert wahrlich mit dem Hammer, was sich mitunter zeigt, 
wenn er sagt: „Ich kenne die Lust am Vernichten in einem Grade, die meiner Kraft zum Vernichten gemäß 
ist, – in beidem gehorche ich meiner dionysischen Natur, welche das Neintun nicht vom Jasagen zu trennen 
weiß. Ich bin der erste Immoralist: damit bin ich der Vernichter par excellence. –“ 1945 Laut Nietzsche hat das 
Christentum den schwachen Menschen gezüchtet, um den Menschen unter seine Kontrolle zu bringen; es 
hat die Sünde geschaffen, um ihn in der Abhängigkeit zu halten. Für Nietzsche ist der Krieg deswegen von 
immanenter Bedeutung, weil er durch ihn das Schwache zerstören will: „Die Schwachen und Mißratenen  
sollen zugrunde gehn: erster Satz  unsrer  Menschenliebe. Und man soll  ihnen noch dazu helfen. Was ist 
schädlicher  als  irgendein  Laster?  –  Das  Mitleiden  der  Tat  mit  allen  Mißratnen  und  Schwachen  –  das 
Christentum...“ 1946

Noch  in  Ecce  Homo bekennt  sich  Nietzsche  dazu,  ein  „Jünger  des  Philosophen  Dionysos“  1947 zu  sein. 
Nietzsche stellt  zwei Welten gegenüber:  die „wahre Welt“  1948 und die „scheinbare Welt“,  1949 wobei er 
Erstere als die „erlogene Welt“ 1950 und Letztere als die Realität begreift. Für ihn bedeutet Religion nicht nur  
Flucht aus der Wirklichkeit in eine verlogene Welt, sondern auch die Verehrung der falschen Werte. Um die 
von ihm erstrebte Welt wahrhaftig werden zu lassen, ruft Nietzsche für die Zukunft zu einer  „Stärke des 
Willens, Härte und Fähigkeit“ 1951 auf, denn für ihn ist nichts so zeitgemäß wie der schwache Wille. Mit der 
Rückführung zur Stärke, Freiheit und Selbstbestimmtheit, verbindet Nietzsche wiederum die Natur bzw. den 

1936„Dies Buch gehört den wenigsten. Vielleicht lebt selbst noch keiner von ihnen. Es mögen die sein, welche meinen Zarathustra  
verstehn: wie dürfte ich mich mit denen verwechseln, für welche heute schon Ohren wachsen? – Erst das Übermorgen gehört 
mir.“ In: Ebd. 

1937Ebd. 
1938Ebd. 
1939Ebd. 
1940Ebd. 
1941Ebd. 
1942Zum Verständnis  Nietzsches  in  Bezug  auf  Napoleon  Bonaparte  hat  unter  Anderem Karl  Brose  gearbeitet  in  Das  Beispiel  

Frankreich: Napoleon Bonaparte. In:  Brose, Karl: Nietzsche. Geschichtsphilosoph, Politiker und Soziologe. Kleine Arbeiten zur 
Philosophie. Herausgegeben von W. L. Hohmann. Band 38. Die Blaue Eule. Essen. 1994, S. 74-91.

1943Brose: S. 132-142.
1944Nietzsche. eKGWB.
1945Ebd. 
1946Ebd. 
1947Ebd. 
1948Ebd. 
1949Ebd. 
1950Ebd. 
1951Ebd. 
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natürlichen Zustand des Menschen.  Nur über den natürlichen Zustand gelingt  es die freien Geister,  die 
Menschen der Zukunft, den Übermenschen zu realisieren. In diesen Worten Nietzsches verbirgt sich seine 
bedeutendste Forderung an das Leben.  In der Zukunft sieht er an die Stelle  der Moral „naturalistische  
Werte“  1952 gesetzt.  Der  Mensch  der  Zukunft  muss  erkennen,  dass  die  bisherigen  Wahrheiten  und 
Moralvorstellungen keine Wahrheiten, sondern lediglich individuelle Perspektiven waren: „An Stelle von 
»Metaphysik« und Religion die Ewige Wiederkunftslehre (diese als Mittel der Züchtung und Auswahl).“ 1953 
Für Nietzsche muss der Wille des Menschen nicht nur die Religion und die christliche Moral verwerfen,  
sondern auch deren Folgen, worunter er die Demokratie fasst. Nietzsche will eine elitäre, aristokratische 
Gesellschaft,  doch  dazu  muss  erst  der  Schwache  vernichtet  sein:  „Die Demokratie  repräsentiert  den 
Unglauben  an große Menschen und an Elite-Gesellschaft: »Jeder ist jedem gleich.« »Im Grunde sind wir  
allesamt eigennütziges Vieh und Pöbel.«“ 1954

Der Grundgedanke aber, auf den alle seine Schriften abzielen, ist die Distanz, die Kritik und schließlich die 
Umwälzung der gegenwärtigen Moral: „– Schaffen wir die wahre Welt ab: und um dies zu können, haben 
wir die bisherigen obersten Werte abzuschaffen, die Moral... Es genügt nachzuweisen, daß auch die Moral  
unmoralisch  ist,  in  dem Sinne,  in  welchem das Unmoralische bis  jetzt  verurteilt  worden ist.“  1955 Denn 
Nietzsche betont in mannigfaltigen Ausführungen, dass die christliche Religion sich gegen den Menschen 
und gegen das Leben gestellt hatte und deswegen überwunden werden muss. Was sich mit der Moral des 
Christentums verband, das war das Nein zum Leben, weshalb Nietzsche bemerkt: „Warum gab es keine 
Philosophie des Ja, keine Religion des Ja?... Die historischen Anzeichen solcher Bewegungen: Die heidnische 
Religion. Dionysos gegen den »Gekreuzigten «. Die Renaissance. Die Kunst.“ 1956

Nietzsche hat der christlichen Religion und ihrer Moral den Kampf angesagt – und warum? Um eine  
neue  Moral,  neue  Werte  zu  schaffen.  Denn ohne  Werte,  das  wird  trotz  aller  Kritik  Nietzsches  an  der  
gegenwärtigen Moral deutlich, geht es nicht. „Nicht  die Menschen »besser« machen,  nicht  zu ihnen auf 
irgendeine Art Moral reden, als ob »Moralität an sich«, oder eine ideale Art Mensch überhaupt, gegeben  
sei: sondern  Zustände schaffen,  unter denen  stärkere Menschen nötig sind,  welche ihrerseits eine Moral 
(deutlicher: eine leiblich-geistige Disziplin), welche stark macht, brauchen und folglich haben werden!“ 1957 
Nietzsches Worte sprechen dafür, dass es wieder eine Form von Moral geben wird – und diese Moral strebt  
Nietzsche  mit  seiner  Philosophie  des  Lebens  an:  „Ich  verstehe  unter  »Moral«  ein  System  von 
Wertschätzungen, welches mit den Lebensbedingungen eines Wesens sich berührt.“  1958 Nietzsche ist sich 
auch durch seinen Zarathustra bewusst, dass er noch keine Lösung vorgelegt hat. Auch in diesem Werk zeigt 
er sich mehr als Suchender denn als Schaffender, was vor allem durch Zarathustras Versuchung zum Mitleid  
durch den Notschrei deutlich wird. „Grundgedanke: die neuen Werte müssen erst geschaffen werden – das  
bleibt uns nicht erspart!“, 1959 formuliert Nietzsche und nennt als Hoffnungsträger die Philosophen, die den 
Weg in die Zukunft weisen sollen. Nietzsche spricht den Philosophen dabei die Aufgabe zu, die Ideale der 
Gegenwart kritisch zu empfinden; sie müssen das „böse Gewissen ihrer Zeit“ 1960 sein, um die Menschheit zu 
einer „neue[n] Größe“ 1961 zu führen. Die Philosophen seiner Zeit, zu denen Nietzsche sich auch selbst zählt,  
sind aber nur „Herolde und Vorläufer“ 1962 der Philosophen der Zukunft, freie Geister, die den Versuchungen 
des Lebens, stärker entgegentreten.  So sehr Nietzsche auch die christliche Religion negiert hat und damit 

1952Ebd. 
1953Ebd. 
1954Ebd. 
1955Ebd. 
1956Ebd. 
1957Ebd. 

Das was Nietzsche erreichen will, ist die Wirklichkeit, soll heißen, er will die realen und nicht die scheinbaren Mächte wieder zu  
ihrem Recht kommen lassen: „Gesetzt, die Starken wären Herr, in allem, und auch in den Wertschätzungen geworden: ziehen 
wir die Konsequenz, wie sie über Krankheit,  Leiden, Opfer denken würden! Eine  Selbstverachtung der Schwachen  wäre die 
Folge: sie würden suchen, zu verschwinden und sich auszulöschen.“ In: Ebd. 

1958Ebd. 
1959Ebd. 
1960Ebd. 
1961Ebd. 
1962Ebd. 
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Gott und Jesus, neue Götter schließt er in der Zukunft nicht aus. Jedoch will Nietzsche in den Göttern der  
Zukunft Stärke erkennen und nicht mitleidige Schwäche, wie sie Christus am Kreuz für ihn verkörpert hat. 

b. Hofmannsthal und Nietzsche

Im Laufe der interpretatorischen Arbeit an Hofmannsthals Werken und bei der Auseinandersetzung mit 
Nietzsche, hat es sich gezeigt, dass Nietzsches Kunst-, Lebens- und Religionsverständnis Hofmannsthal nicht  
nur, wie die Mehrheit der Autoren der Moderne, beeinflusst hat, sondern dass seine Beschäftigung mit  
Nietzsche  einen  eindeutigen  Niederschlag  in  seinen  Werken  gefunden  hat.  Bruno  Hildebrand  verwies 
bereits  darauf,  dass  die  Hofmannsthal-Forschung der  Bezug zwischen Hofmannsthal  und Nietzsche seit  
geraumer Zeit beschäftigt hat, dass es dabei aber bisher lediglich zu der Herausarbeitung einzelner Facetten  
bzw. Motive kam. 1963

Es kann nicht angehen, dass diese Arbeit  eine vollkommene Ausarbeitung aller  Querverweise zwischen 
Hofmannsthal  und  Nietzsche  liefert,  zumal  die  Arbeit  den  Fokus  auf  die  Religion  und  Moral  in  
Hofmannsthals Werken gelegt hat, aber sie soll den ersten Versuch darstellen, über die bisherige Forschung  
hinauszugehen,  indem  sie  eben  einen  Großteil  der  Querverweise  aufgreift,  primär  dahingehend,  wo 
Nietzsche Hofmannsthals Stellung zur Moral, Moderne und Religion streift. So mag diese Arbeit auch ein 
Ansporn sein, die Komplexität der Querverweise zu begreifen und weiterführend zu erarbeiten.
Vor allem einer der wichtigsten Züge, Hofmannsthals Verständnis von der Ganzheit des Seins, hat sich als 
Urkeim in Nietzsches Werk wiedergefunden – als Nietzsches Anspruch von der Totalität des Lebens. 1964 So 
ist mitunter diese frühe Beschäftigung mit Nietzsche und vor allem Hofmannsthals Verständnis vom Leben,  
einer  der  wichtigsten  Belege  dafür,  dass  Hofmannsthal  keinesfalls  nur  der  Schöngeist  war,  als  der  er 
zeitweise verschrien war. 
Die Arbeiten, die dieser Dissertation wichtige Impulse und Anregungen geliefert haben, sind in ihrer Anzahl  
übersichtlich. Vor allen anderen ist sicherlich die Arbeit von Meyer-Wendt zu nennen, der bereits auf die  
frühe  Beschäftigung  Hofmannsthals  mit  Nietzsche  deutet  und  des  weiteren  noch  ein  unschätzbares 
Basiswissen  geschaffen  hat.  Meyer-Wendt  betont  in  seiner  Arbeit  Der  frühe  Hofmannsthal  und  die  
Gedankenwelt Nietzsches 1965 vermehrt den Einfluss, den Nietzsche auf Hofmannsthals Werk genommen 
hat: „Die Möglichkeiten, die ein Einfluß haben kann, sind kaum zu ermessen.“ 1966 Meyer-Wendt hebt hervor, 
dass die Beschäftigung mit Nietzsche für Hofmannsthals „kritisches Bewußtsein […] von großer Bedeutung 
war.“ 1967 Zugleich aber setzt er seiner Arbeit auch Grenzen und betont die Dimension die die Suche nach 
Querverweisen  zwischen  Hofmannsthal  und  Nietzsche  hat.  „Wer  das  Werk  Nietzsches  und  das  Werk  
Hofmannsthals einigermaßen überblickt, dürfte jetzt bereits das Zugeständnis machen, daß ein derartiger 
Versuch nie den Anspruch auf Vollständigkeit erheben darf.“  1968 Aber es zeigt sich auch, dass sich Meyer-
Wendt richtigerweise mit der Bibliothek Hofmannsthals im Freien Deutschen Hochstift auseinandergesetzt 
hat  und  auch  in  Bezug  auf  diese  Bibliothek  auf  die  Undurchschaubarkeit  der  Verbindungen  hinweist:  
„Umstände  der  Lagerung,  Wasserschäden  und  teilweise  Veräußerungen  haben  deutliche  Spuren 
hinterlassen“, 1969 als dass es möglich ist, eine endgültige Erkenntnis darüber zu gewinnen, wie weit und in  
welchem Umfang Hofmannsthal von Nietzsche inspiriert wurde. 

1963So heißt es bei Hillebrand: „[...] und bei Hofmannsthal suchen die Fachleute seit längerem nach Nietzsche-Einflüssen, die mehr  
ahnbar als greifbar  sind.  Hofmannsthals  Verhältnis  zu Nietzsche zeigt sich somit wie ein schönes Geheimnis,  von dem die  
Wissenden bedeutsam sprechen, aber niemand hat den Schlüssel dazu zur Hand.“ In: Hillebrand, Bruno:  Friedrich Nietzsche.  
Wie ihn  die Dichter sahen. Vandenhoeck & Ruprecht. 2000, S. 69.

1964Auf diese  Verbindung zwischen Hofmannsthal  und Nietzsche hat  schon Srdan Bogosaavljević  in  seinem Essay  Der  Amiel-
Aufsatz: Zum Dilettantismus- und Décadence-Begriff des jungen Hofmannsthal verwiesen; so betont er das bei Hofmannsthal 
die  „Selbsterziehung zum ganzen Menschen,  zum Individuum Nietzsches“  von entscheidender Bedeutung  war.  In:  Mauser, 
Wolfram:  Hofmannsthal-Forschungen  Band  9.  Hofmannsthal  und  Frankreich.  Im  Auftrag  der  Hofmannsthal-Gesellschaft 
herausgegeben von Wolfram Mauser. Freiburg i.Br. 1987, S. 214.

1965Meyer-Wendt, H. Jürgen: Der frühe Hofmannsthal und die Gedankenwelt Nietzsches. Quelle & Meyer. Heidelberg, 1973. 
1966Meyer-Wendt: S. 7
1967Meyer-Wendt: S. 9.
1968Meyer-Wendt: S. 11.
1969Meyer-Wendt: S. 13
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Ein weiteres Werk, das dieser Arbeit Anhaltspunkte lieferte, ist zweifellos Ursula Renners Die Zauberschrift  
der  Bilder.  1970 Renner  bezieht  sich  auf  Hofmannsthals  frühe  Intention  im  Mai  1891,  mit  Hilfe  seines 
Französischlehrers Dubray  Jenseits von Gut und Böse  zu übersetzen. Noch im Sommer 1891 – so Renner 
weiter – wendete Hofmannsthal sich der Lektüre der Fröhliche[n] Wissenschaft zu und 1892 schließlich den 
Unzeitgemässe[n] Betrachtungen (dem ersten und zweiten Abschnitt). 

i. Hofmannsthals Bibliothek im Freien Deutschen Hochstift

Meyer-Wendt hatte bereits in seiner Arbeit bemerkt, dass die Hofmannsthal-Bibliothek Werke Nietzsches 
beinhaltet;  zugleich  jedoch  verwies  er  bereits  auf  Verluste  und  Verkäufe,  die  womöglich  dazu  geführt  
haben,  dass  die  vollständigen  Bestände,  die  Hofmannsthal  in  seinem Besitz  hatte,  nie  gänzlich  geklärt  
werden können. Hinzu kommt, dass Hofmannsthal Bücher aus seinem Besitz mitunter verschenkt hat. Als  
sicher gilt, dass Hofmannsthal die erste Gesamtausgabe Nietzsches von 1906 besaß, und dass er vor allem 
im Besitz der 2. Auflage von Jenseits von Gut und Böse war, die 1892 veröffentlicht wurde. Bereits Meyer-
Wendt verwies in seiner Arbeit über Hofmannsthal und Nietzsche auf die Notizen, die Hofmannsthal am 
Ende des Werkes Jenseits von Gut und Böse hinterlassen hatte. Hofmannsthal ging sowohl auf die Stimmung 
seiner Zeit („Atmosphäre: der deutsche Eigendünkel und die Leere nach 1870“), 1971 als auch auf die Kunst 
Wagners („Erlebnis: Wagners künstlerische Entwicklung“)  1972 ein und erfasste Nietzsches Bezug zu seiner 
Lebenswirklichkeit  mit den Worten: „Resultat:  eine Kritik  des ganzen Culturzustandes (er wird als dünn 
(arm, durchlässig) empfunden, hie und da als verlogen, im Ganzen als roh: Formlosigkeit, die sich als Form 
gibt“.  1973 Ebenso kennzeichnete Hofmannsthal in der Gesamtausgabe von 1906 anhand der Lesedaten die 
Beschäftigung mit Nietzsche: in Bezug auf den zweiten Band der Gesamtausgabe, der die Unzeitgemäße[n] 
Betrachtungen enthält,  hält  Hofmannsthal  in  Verbindung  mit  David  Strauß,  der  Bekenner  und  der  
Schriftsteller die Daten fest: „zum ersten Mal gelesen 1892. / zum zweiten Mal: 13.I.1913 / Februar 1915 /  
December 26“. 1974 Des weiteren finden sich die Lesedaten von Vom Nutzen und Nachteil der Historie für das  
Leben.  In  der  Gesamtausgabe  hält  Hofmannsthal  in  diesem  Zusammenhang  folgende  Lesedaten  fest: 
„Zuerst 1892. / 14.I.1913 / Januar 1915“. 1975 Auch vermerkt Hofmannsthal noch die Lesedaten der weiteren 
Abhandlungen Nietzsches:  Richard Wagner in Bayreuth trägt das Datum „1.I. 1915“  1976 und  Also sprach  
Zarathustra den Vermerk „R<odaun> 21 XII 06. (zum ersten Mal)“. 1977

ii. Briefwechsel

Ein  sicheres  Indiz  für  Hofmannsthals  Beschäftigung  mit  Nietzsche  findet  sich  in  seinen  zahlreichen 
Briefwechseln und Brieffragmenten. Die nachfolgende Betrachtung des Briefwechsels, im Hinblick auf die  
Beschäftigung  mit  Nietzsche,  soll  einen  Überblick  darüber  verschaffen,  wann  Hofmannsthals  
Auseinandersetzung  mit Nietzsche begann und über was für einen Zeitraum sie sich erstreckte.
Der erste briefliche Beleg für die Beschäftigung Hofmannsthals mit Nietzsche liefert ein Brieffragment an 
Gustav Schwarzkopf vom 10. August 1890. Hofmannsthal verweist in diesem Brief, im Zusammenhang mit 
seiner  Definition  von  fin  de  siécle,  auf  Nietzsche  und  zugleich  auch  auf  Wagner:  „Nicht  der  kalte 
Skepticismus nicht die eintönige nerven- und fühllose Blasiertheit ist fin de siècle, die ist alt vieux jeu alt wie  
Lukian, überlebt wie Holbach und Diderot. Nur keine Ganzheit, keinen Charaktertypus wie im schlechten 

1970Renner, Ursula: >>Die Zauberschrift der Bilder<<. Bildende Kunst in Hofmannsthals Texten. Rombach Verlagshaus.  GmbH & Co. 
KG. Freiburg im Breisgau, 2000.

1971Meyer-Wendt: S. 13.
1972Meyer-Wendt: S. 13.
1973Meyer-Wendt: S. 14.
1974SW XL. S. 513. Z. 32-35.

Des weiteren, siehe: Meyer-Wendt: S. 17.
1975SW XL. S. 513. Z. 36-38.
1976SW XL. S. 514. Z. 1.
1977SW XL. S. 514. Z. 4.
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deutschen  Lustspiel,  kein  Grundton,  keine  Grundfarbe,  alles  abgetönt,  verschwimmend,  mitvibrierend. 
Wagner und Nietzsche Böcklin und Brillat-Savarin, Paul Bourget und Schopenhauer und nebenbei noch ein  
paar  andere;  hübsche  Frauen,  elegante  Pferde,  künstlerisch  zusammengestellte  menus;  ein  bisschen 
Proletariat, Blutlachen, Brandreden; Sport in allen Formen; und gestern vielleicht eine Problempremiere 
von  Ibsen  und  heute  vielleicht  ein  Vortrag  über  esoterischen  Buddysmus  und  morgen  vielleicht  ein 
selbsterlebtes  Capitel  Maupassant  und  den  nöthigen  ,historischen´  Sinn  das  alles  zu  geniessen,  zu 
geniessen, was immer, wo immer, wann immer, das ist fin de siècle [...]“. 1978

Ebenfalls  aus  dem Jahr  1890 entstammt ein Brieffragment,  das  Hofmannsthal  im Dezember an Eduard 
Michael Kafka gerichtet hat. Erneut im Zusammenhang mit der französischen Décadence, besonders mit  
Paul Bourget, bedankt sich Hofmannsthal für die Anregungen, die er durch Kafka erfahren hat: dieser hatte  
ihm nahegelegt, sich mit Bourgets  Psychologie de l´amour moderne  zu befassen, wodurch Hofmannsthal 
angeregt wurde, sich selbst „ein paar kritische Gedankenreihen, die zur Klärung des Wesens der ,Moderne´ 
nöthig sind“,  1979 zu machen. Des weiteren lagen dem Brief an Kafka auch drei Gedichte bei, von denen 
Hofmannsthal sagt, sie seien „durch die Nietzsche-Lectüre in mir, wenn nicht angeregt, so doch gezeitigt“  
1980 worden, und sie haben des weiteren – so Hofmannsthals Äußerungen – zu dem Gerücht geführt, „dass 
ich über Nietzsche schreibe“. 1981

So findet sich auch in dem Brief an Richard Beer-Hofmann vom 8. Juli 1891 aus Bad Fusch der Verweis  
Hofmannsthals, dass er sich nicht nur mit Schopenhauer 1982 beschäftigt, sondern auch mit Nietzsche: „Also 
da les´ ich gestern Menschliches, Allzumenschliches und esse Kirschenkuchen dazu.“  1983 Dass die Lektüre 
Nietzsches in Hofmannsthal wirklich etwas auslöst, Gedanken über sich und die Moderne aufkommen lässt,  
zeigt  sich  überdeutlich  an  seinen  Worten:  „Warum  weckt  dieses  Nichts,  ein  blosser  Wechsel  der 
Lebensweise, in mir so viel, die wirklich starken Stimmungen der Übergänge, die wir gewöhnlich ersticken, 
weil wir sie für krankhaft halten? […] wissen wir denn, wie viel wir in uns zerstören an Stimmung, Farbe, 
Sensation, nur weil es und >>ungemütlich<<, >>unheimlich<<, >>ungewohnt << ist. Der rechte Übermensch  
dürfte vor gar nichts Angst haben, nicht einmal vor dem Lächerlichen, nicht einmal vor sich selbst; und auch  
vor gar nichts Achtung, nicht einmal vor der Langeweile, nicht einmal vor sich selbst.“ 1984

Nur wenige Tage später schreibt Hofmannsthal, ebenfalls aus Bad Fusch, an Arthur Schnitzer. Datiert auf 
den 13. Juli 1891 legt er seine Beschäftigung mit Menschliches, Allzumenschliches dar und spricht von der 
„>>hellen Luft der Cordilleren<<“ 1985 seiner eigenen Gedanken. Auch in einem Brief vom November 1891 an 
Hermann Bahr klingt Nietzsches Wirkung auf Hofmannsthal an, wenn er in Bezug auf Goethes  Wilhelm 
Meister  äußert:  „Wilhelms  Hang  zum  reflektieren,  seine  Entwicklung  aus  dem  bürgerlichen  ins  
aristokratische Milieu [...]“.  1986 Des weiteren nimmt Hofmannsthal in einem Brief vom 17. März 1892 an 
Arthur Schnitzer kurz Bezug zu Nietzsche; wohl ging es aber mehr um Menschliches, Allzumenschliches, das 
er sich von Schnitzler ausgeliehen hatte. „Beiliegend, danke, Nietzsche.“ 1987 Auch in einem Brief an Marie 

1978Brief-Chronik : Regest-Ausgabe - 3 Bde. / Hugo von Hofmannsthal. Hrsg. von Martin E. Schmid unter Mitarbeit von Regula  
Hauser und Severin Perrig.. Red. Jilline Bornand Heidelberg : Winter. 2003, S. 18-19.

1979Brief-Chronik : Regest-Ausgabe - 3 Bde. , S. 23.
1980Brief-Chronik : Regest-Ausgabe - 3 Bde. , S. 24.
1981Brief-Chronik : Regest-Ausgabe - 3 Bde. , S. 24. 

Die Briefchronik nennt lediglich das Gedicht Gedankenspuk. „Es ist unklar, um welche Texte es sich hier […] handelt.“ In: Brief-
Chronik : Regest-Ausgabe - 3 Bde. , S. 24.

1982„Außerdem lese  ich  Gogol,  Schopenhauer“.  In:  Hofmannsthal,  Hugo  von.  Richard  Beer-Hofmann:  Briefwechsel.  S.  Fischer 
Verlag. Frankfurt am Main. 1972, S. 3.

1983Hofmannsthal, Hugo von. Richard Beer-Hofmann: Briefwechsel, S. 4.
1984Hofmannsthal, Hugo von. Richard Beer-Hofmann: Briefwechsel, S. 4-5.
1985Brief-Chronik : Regest-Ausgabe - 3 Bde. , S. 41.
1986Brief-Chronik : Regest-Ausgabe - 3 Bde. , S. 55.
1987Brief-Chronik : Regest-Ausgabe - 3 Bde. , S. 71.

Auch Schnitzlers Tagebücher belegen, dass er sich mit Nietzsche und dessen Philosophie auseinandergesetzt hat. Bezüglich des 
Mitleides, heißt es bei Schnitzler: „Egoismus und Mitleid arbeiten sich entgegen. […] Bedenken wirs recht, so ist das leitende 
Weltprincip wirklich dieser Egoismus. Nun wollen wir aber besser werden und führen ein, daß Mitleid die Welt regiere. Keiner  
sorgt mehr für sich, sondern jeder für die andern. Ich muss lächeln, während ich diesen Satz niederschreibe. Ich kann allerdings  
mitleidig sein und egoistisch zugleich [...]“. In: Schnitzler, Arthur: Tagebuch 1879-1892. Verlag der Österreichischen Akademie 
der Wissenschaften. Wien. 1987, S. 47.
Nietzsche wirkt auf Schnitzler, er spürt dessen Faszination, aber zugleich auch das absolut Trennende ihres Wesens:  „Nietzsche! 
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Herzfeld vom 21. Juli 1892 nimmt Hofmannsthal Bezug zu seiner momentanen Lektüre: er erwähnt neben  
dem Werk von Stanislaw Przybysweskis,  Chopin und Nietzsche,  1988 ein ungenanntes Werk von Sophokles, 
aber  auch  Gedichte  von  Percy  Bysshe  Shelley,  Algernon  Charles  Swinburnes  Gedichte,  ein  Buch  von 
Verlaine,  Maurice  Maeterlincks  Pelléas  et  Mélisande,  La  princesse  Maleine,  Wolfram  von  Eschenbachs 
Parzival, Edgar Allan Poes Tales of the Arabesque and Grotesque, Nathaniel Hawthornes The Scarlet Letter 
oder Arthur Rimbauds  L´audition colorée.  Hofmannsthal  verweist  dabei  darauf,  dass  es sich  bei  diesen 
Werken um ausgesuchte Bücher handle, „solche mit concntrierter Schönheit und funkelnden Farben, die 
das kahle kalte Hotelzimmer mit Poesie meublieren“. 1989 Auch im Briefwechsel zwischen Hofmannsthal und 
George bezieht er sich auf seine Nietzsche-Lektüre. In dem Brief vom 29. Juli 1892, den Hofmannsthal aus 
Bad Fusch an George und damit auch indirekt an Klein sandte, erwähnt Hofmannsthal erneut den „Autor 
der Brosehüre >Chopin und Nietzsche<“ 1990 Stanislaus Przybyszewski und verweist darauf: „er scheint uns 
nicht fern zu stehen“. 1991

In einem Brief vom 27. Juli 1892 an Felix Salten geht hervor, dass Hofmannsthal sich zu dieser Zeit neben  
Nietzsche auch mit Napoléon Bonapartes Memorial von St. Helena, als auch mitunter den Werken von 1001 
Nacht, sowie mit dem Koran befasst und in Bezug auf Nietzsche äußert: „Wir fürchten uns vor Gespenstern; 
wir reden gern von hübschen Einrichtungsgegenständen, wir sind alle ehrgeizig, ein bisschen verdorben 
durch Sensitivität, aber doch; wir lesen sogar manchmal das Memorial von St. Helena; wir erleben bei 3  
Seiten Nietzsche viel mehr als bei allen Abenteuern unseres Lebens, Episoden und Agonien, wie haben 
Hunde gern, wir sprechen gern und gut und erleben im Zusammensein, im schnellen Reden manchmal halb  
und unbewusst sehr hübsche Dinge;... warum verschweigen wir das alles so sorgfältig in unsern Büchern?“ 
1992 Hofmannsthal nimmt Nietzsche dabei als einen Autor wegbereitend zur Moderne wahr, was mitunter 
auch  deutlich  wird,  da  er  im  Juni  1894  auch  zahlreiche  andere  Autoren  liest,  die  auf  die  Moderne  
hinwirkten; neben Nietzsche wird von ihm hier auch Musset, Baudelaire, Gautier, Verlaine, Swinburne oder 
auch Mallarmé  genannt. Des weiteren zeigt sich Hofmannsthals mitunter auch persönliches Interesse an 
Nietzsche. So berichtet er seinem Vater in einem Brief vom 2. August 1895 von seinem Kontakt zu Lou 
Andreas- Salomé: „Und wie diese Frau Andreas-Salomé in Wien war, die mit einigen sehr hochstehenden 
Menschen lange  zusammengelebt  hat,  hat  sie  auch  gesagt,  dass  wir,  ich  also,  einen  sehr  merkwürdig 
glücklichen Eindruck machen.“ 1993

An Andrian schreibt Hofmannsthal aus Wien am 4. Mai 1896 wiederum einen Brief, der eine deutliche 
Hinterfragung Nietzsches birgt. Es ist in diesem Zusammenhang erwähnenswert, dass Hofmannsthal sich 
zum gleichen Zeitpunkt  nicht  nur  Nietzsche widmet,  sondern  auch Huysmans  Á Rebour:  „im Nietzsche 
arbeite ich weiter und stehe bei >>Jenseits von Gut und Böse<< (auch gegen Nietzsche habe ich jetzt eine  
Art  Mißtrauen);  heute  habe  ich  wieder  ein  sogenanntes  raffiniertes  Buch  angefangen:  à  rebours  von 
Huysmans und bin erstaunt wie unraffiniert, plump, äußerlich und styllos es ist (obwohl eigentlich die Idee 
in einem guten Buch zu verwenden wäre)“.  1994 Des weiteren zeugt auch ein Brief vom 5. Mai 1896 an 
Andrian von der Auseinandersetzung mit Nietzsche, berichtet er hier doch von dem 9. Band der Werke  
Friedrich Nietzsches, die 1896 veröffentlicht wurden und „Notizen über die Griechen“ 1995 enthalten. Im Jahr 
1896 belegen zudem zwei weitere Briefe die Beschäftigung mit Nietzsche; einer an Arthur Schnitzler vom  
17. Mai 1896, indem er bekennt, dass es Paul Goldmann war, der ihn auf Nietzsche gebracht hatte („Mir ist  

Bei keinem hab ich noch so tief empfunden, daß es etwas gibt, was ich  nicht  werden kann.“ In: Schnitzler, Arthur: Tagebuch 
1879-1892, S. 342.

1988Hofmannsthal hatte das Buch von Bahr erhalten. Noch einmal in einem Brief an Carl August Klein vom 29. Juli 1892 bezieht 
sich Hofmannsthal auf dieses Werk: „Ist Ihnen näheres über […] Przybyszewski […] bekannt? er scheint uns nicht fern zu stehen.“  
In: Brief-Chronik : Regest-Ausgabe - 3 Bde. , S. 97. 

1989Siehe: Brief-Chronik : Regest-Ausgabe - 3 Bde. , S. 93. 
1990Hugo von Hofmannsthal. Briefwechsel zwischen George und Hofmannsthal. Georg Bondi. Berlin. 1938, S. 33.
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1992Brief-Chronik : Regest-Ausgabe - 3 Bde. , S. 96.
1993Brief-Chronik : Regest-Ausgabe - 3 Bde. , S. 281.
1994Hofmannsthal, Hugo von. Leopold von Andrian: Briefwechsel. S. Fischer Verlag. Frankfurt am Main. 1968, S. 62.
1995Brief-Chronik : Regest-Ausgabe - 3 Bde. , S. 325.
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eingefallen, wie mir der Goldmann zum ersten Mal von Nietzsche und von Bahr erzählt hat”.),  1996 und ein 
weiterer kurzer Verweis findet sich in einem Brief vom 27. Mai 1896 an Edgar Karg von Bebenburg. 1997

Noch einmal im Briefwechsel zwischen Andrian und ihm, streift Hofmannsthal Nietzsche: in dem Brief vom  
5. Oktober 1900, den Hofmannsthal aus dem  Hôtel Beau-Rivage in Ouchy Lausanne schreibt, verweist er 
darauf, dass er sich nicht nur wieder der erneuten Lektüre des Faust zugewendet hat, sondern dass er durch 
den Tod Nietzsches Post von D´Annunzio erhalten hat: „D´annunzio hat mir eine recht schöne Ode auf den 
Tod  Nietzsches  geschickt,  die  wir  wenn  Du  willst  auch  zusammen  lesen  werden;  dabei  hat  sich  mir 
aufgedrängt  wie  angenehm  es  mir  ist,  als  Mensch  und  als  Künstler,  der  deutschen  und  nicht  einer  
lateinischen Race, oder, sagen wir, Cultur anzugehören.“ 1998

Weitere  Belege  der  Beschäftigung  Hofmannsthals  nach  der  Jahrhundertwende  finden  sich  mitunter  in 
einem Brief an Rudolf Kassner vom 11. Dezember 1901, indem Hofmannsthal Stellung bezieht zu Algernon 
Charles Swinburne und Nietzsche und zu dem Schluss kommt, dass Swinburne eindringliche Gedanken über  
Künstler und Kunstwerke geäußert hat, wie es Nietzsche nur allgemeiner möglich war. Auch in einem Brief 
vom 7. Juli 1903 an Raoul Richter bezieht er sich auf Nietzsche, bedankt er sich doch für sein Buch über den  
Philosophen, das dieser ihm zukommen ließ. Dabei betont Hofmannsthal dessen frühe Bedeutung für sein 
Werk, aber auch die fehlende Kontinuität: „als im Zusammenhang über eine geistige Erscheinung belehrt zu  
werden, die mehrmals, besonders im frühen Entwicklungsalter, imponierend und aufregend“  1999 auf ihn 
gewirkt hätten, aber ohne jemals eine „rechte Kontinuität  gefunden“  2000 zu haben. Des weiteren hatte 
Hofmannsthal zusammen mit Kessler am 30. August 1903 das Nietzsche-Archiv und somit auch Elisabeth  
Förster besucht, bevor es am Abend zu einer Gesellschaft gekommen war, bei der über Baudelaire und 
Mallarmé diskutiert  worden war.  Dieser  Besuch geht  auch aus  den Tagebüchern von Kessler  hervor,  in 
denen am 30. August 1903 vermerkt ist: „Mit Hofmannsthal bei der Frau Förster im Nietzsche Archiv. Da es  
ihr nicht gut gieng, nur kurz geblieben.“ 2001 Auch in einem Brieffragment vom 6. Oktober 1903 an Harry Graf 
Kessler äußert er sich über Nietzsche. So richtet er sich mit der Bitte an Kessler, dass er Elisabeth Förster  
ausrichten möge, dass er nicht zur Nietzsche-Feier, die am 15. des Monats angesetzt worden war, kommen 
kann und entschuldigt sich mit den Worten, dass er sich augenblicklich „nicht auf Nietzsche genug einlassen  
[kann], um solche Verse zu finden.” 2002 In einem Brief an Marie van de Velde vom 28. Februar 1906 bittet 
Hofmannsthal nicht nur um die Auskunft, wer der Herausgeber der Tagebücher Byrons ist, sondern erwähnt  
auch kurz Nietzsche. Ebenfalls aus diesem Jahr stammt ein Brief (11. März 1906) an Martin Buber. In diesem  
relativiert Hofmannsthal die Bedeutung Nietzsches für seine Kunst und sein Leben weiter. Hofmannsthal  
fragt Buber, ob er sich mit den Werken Rudolf Kassners auskenne und bezieht sich dort primär auf  Der  
indische  Idealismus und  Die  Moral  der  Musik und kommt zu  dem Schluss,  dass  Kassners  Werke  „ganz 
unverhältnismässig  viel  mehr  als  dem  Nietzsche  zum  Beispiel“  2003 zum  Verständnis  der  Moderne 
beigetragen haben.
Auch später noch nimmt Hofmannsthal immer mal wieder Bezug zu Nietzsche, so zum Beispiel in einem  
weiteren  Brief  an  Harry  Graf  Kessler  2004 vom  25.  April  1911.  Hofmannsthal  äußert  sich  dort  zu  der 
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2001Kessler, Harry Graf:  Das Tagebuch. Dritter Band. 1897-1905.  Herausgegeben von Carina Schäfer und Gabriele Biedermann. 
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Nietzsche-Gedenkstätte; ihm sei es nicht möglich in Österreich 100 Kronen aufzubringen zumal Nietzsche 
keinen guten Ruf in der Gesellschaft besitzt. Ebenfalls 1911 lassen sich kurze Verweise auf Nietzsche in  
einem Brief an Moritz Heimann (vom 12. Juni 1911) und in einem Brief an Kessler (23. Juli 1911) finden; in  
Letzterem äußert er sich noch einmal zu der Nietzsche-Gedenkstätte. Noch am 8. August 1917 schreibt  
Hofmannsthal  an  Rudolf  Panwitz  einen  Brief,  aus  dem  hervorgeht,  dass  er  sich  wieder  verstärkt  mit 
Nietzsche  auseinandersetzt,  vor  allem  mit  Also  sprach  Zarathustra,  wobei  Hofmannsthal  von  einem 
„heftige[n]  Einswerden mit  mir“  2005 spricht.  Hofmannsthal steht aber keineswegs positiv  zu dem Werk, 
vielmehr bemängelt er das Nietzsche seine Thesen bewusst schwer vermittelt und noch damit kokettiert. 
Am 6. Dezember 1919 thematisiert Hofmannsthal Nietzsche erneut. Dieses Mal in einem Brief an Rudolf  
Pannwitz, dessen Die Religion Friedrich Nietzsches betreffend. „Die drei Aufsätze gehen bald zurück, möchte 
den über Nietzsches Religion noch mehrmals lesen [...]“. 2006 Auch der Brief an Josef Nadler (4. August 1922) 
belegt die weitere Beschäftigung mit  Nietzsche:  „Mir  ist  Nietzsche, wenn ich an ihn denke,  immer der  
geistreiche u. bedeutende Alt-philolog, das Übrige liegt mir sehr fern.“ 2007 In dem Brief an Willy Wiegand 
vom 17. Oktober 1923 dankt Hofmannsthal diesen für den Nietzsche Band, den er ihm zugesandt hatte.  
Kurze Verweise auf Nietzsche findet sich auch noch in der Briefchronik, datiert auf den 2. November 1923, 
bezüglich Bertrams Buch über Nietzsche, in einem Brief an Helene Burckhardt vom 7. März 1926 und in 
einem Brief an Willy Haas vom 19. Dezember 1926. 
Allein die wiederholten Verweise auf Nietzsche und die immer wieder aufgenommene Lektüre,  belegen die 
andauernde, wenn auch potenzierte Lektüre Nietzsches besonders auch in der Frühphase seines Schaffens. 

c. Nietzsches Niederschlag in Hofmannsthals Werken

Hofmannsthals  Nietzsche-Lektüre  ist  nicht  ohne  Wirkung  auf  sein  Œuvre geblieben.  2008 Wichtige 
Anhaltspunkte haben bereits die zahlreichen Kommentare in den einzelnen Bänden der Kritischen  Ausgabe  
geliefert. Darüber hinaus haben sich bei der Lektüre und Auseinandersetzung mit den Werken Nietzsches 
und Hofmannsthals zahlreiche Punkte herauskristallisiert, die dafür sprechen, dass Nietzsches Verständnis  
von Moderne, Religion und Leben bewusst oder auch unbewusst in Hofmannsthals Werke eingeflossen ist.  
In der Forschung finden sich vereinzelt Hinweise darauf, dass die Lektüre Nietzsches sich in Hofmannsthals  
Werk niedergeschlagen hat. So betont Meyer-Wendt die Bedeutung Nietzsches für Hofmannsthals lyrische-
Dramen Gestern (1891) und Der Tod des Tizian.  2009 In Bezug auf  Der Tor und der Tod bemerkt auch Heinz 
Hiebler  die  Bedeutung der  Philosophie  Nietzsches,  die  „ebenso unverkennbar [ist]  wie  das  platonische 
Dilemma des Protagonisten, das ihn das ganze Leben als Schattenspiel erscheinen und nicht zum wirklichen  
Sein durchdringen lässt.“ 2010

Dass es schon sehr früh in Hofmannsthals Leben zu einer Auseinandersetzung mit Nietzsche kam, belegen  
auch seine Tagebuchnotizen. So findet sich, datiert auf den 27. Mai 1891, die Bemerkung: „Nietzsche, 148  
Aphorisma, ,Jenseits von Gut und Böse`.“  2011 Und für den 5. Juni 1891 notiert er in seinem Tagebuch die 
Lektüre von Nietzsches Die fröhliche Wissenschaft.
Dabei  hat  die  Auseinandersetzung  mit  Hofmannsthals  und  Nietzsches  Werken  folgende  Querverweise 
gezeigt, deren Betrachtung keine Vollständigkeit verfolgen kann, sondern Denkanstöße liefern soll. 
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i. Sprache

Meyer-Wendt  verwies  des  weiteren  auch  noch  auf  Nietzsches  Sprachkritik  und  dessen  Wirkung  auf  
Hofmannsthal. „Daneben ist es die Kritik an der Sprache und die des ganzen Kulturzustandes, auf die im  
einzelnen einzugehen ist.“ 2012 Nietzsche formuliert seine Kritik mitunter wie folgt: „Die Sprache, scheint es, 
ist nur für Durchschnittliches, Mittleres, Mitteilsames erfunden. Mit der Sprache vulgarisiert sich bereits der 
Sprechende.  –  Aus  einer  Moral  für  Taubstumme  und  andre  Philosophen“.  2013 Seinen  deutlichsten 
Niederschlag findet bei Hofmannsthal die Sprachskepsis sicherlich in Ein Brief  (1902), doch zeigt sich, was 
vor  allem innerhalb  des  Sprach-Motivs  deutlich  wird,  dass  Hofmannsthals  Auseinandersetzung  mit  der 
Sprache und deren Probleme zeitlebens erfolgt. Hofmannsthal versteht die Problematik der Sprache der  
Moderne  als  ein  Symptom seiner  Zeit,  das  aus  dm Bruch  mit  der  Konzeption  der  Ganzheit  des  Seins  
resultiert.

ii. Selbstverantwortung fürs Leben

„Man  geht  nie  durch  jemand  anderes  zugrunde,  als  durch  sich  selbst.  Nur  ist  es  der  Tod  unter  den  
verächtlichsten  Bedingungen,  ein  unfreier  Tod,  ein  Tod  zur  unrechten  Zeit,  ein  Feiglings-Tod“,  2014 so 
Nietzsche.  Auch  diese  Selbstverantwortlichkeit  für  das  eigene  Leben  gibt  Hofmannsthal  seinen 
Protagonisten mit auf den Weg. Nicht die Mitmenschen, sondern nur der Ästhetizist selbst kann sich aus  
seinem lebensfeindlichen Dasein befreien. Besonders deutlich, wie es sich im späteren Abschnitt der Arbeit  
zeigen wird, ist dies mitunter in der Erzählung Das Märchen der 672. Nacht zu erkennen, wo es heißt: „Wo 
du sterben sollst, dahin tragen dich deine Füße [...]“. 2015

Ganz im Sinne der Verantwortung für das eigene Sein steht auch das frühe Gedicht Gedankenspuk (1890), 
dem das Zitat Nietzsches vorangestellt ist: „Könnten wir die Historie loswerden.“ 2016 Die Verwendung dieses 
Zitates belegt damit einwandfrei, dass sich Hofmannsthal nicht erst, wie Hillebrand 2017 auch noch im Jahr 
2000 annimmt, 1891 zuerst mit Nietzsche beschäftigte, sondern das ihm Nietzsche bereits 1890 geläufig 
war. 
Dabei thematisiert Hofmannsthal in diesem Gedicht mitunter den Gegensatz zwischen dem im Innern des  
Dichters  lodernden  Genius  und  der  zugleich  empfundenen  inneren  Unzulänglichkeit.  Hofmannsthals 
Beschreibung des Dichters, dessen Seele sowohl den dichterischen Genius in all seiner Lebendigkeit enthält  
als auch die Verzweiflung am Leben, mit der der Dichter aber auch durchaus kokettiert, wie durch den 
Verweis auf den „funkelnde[n] Witz“ 2018 erkennbar ist, ist durchaus positiv zu bewerten. Das Negative, das 
den Dichter  ergreift,  ist  das  Übermaß,  was von  Außen auf  ihn zukommt,  die  Last  der  früheren  Jahre,  
gebunden an Werke und Figuren, die den Dichter belasten und nicht anregen. Mit zu viel an Historie, ist es  
das Übermaß, auf welches Hofmannsthal indirekt hinaus will und das Nietzsche zuvor in seinen Werken, 
primär in Die Geburt der Tragödie, an den apollinischen Trieb gebunden hatte. So stuft Hofmannsthal die 
Historie hier nicht als positiv wirkend auf den dichterischen Genius ein, sondern die Historie wirkt parasitär 
auf  den Dichter.  Dementsprechend werden die  Figuren anderer  Dichter  von Hofmannsthal  als  Last  des 
Lebens empfunden. Denn, was von dem Übermaß an Historie verschlungen wird, ist das Lebendige, ein  
Aspekt den auch Nietzsche beklagt, wenn er die Historie nur zulässt, wenn sie sich für das Leben und nicht 
gegen das Leben stellt. Bei Hofmannsthal endet das Übermaß an Historie bzw. historischen/literarischen 

2012Meyer-Wendt: S. 14.
2013Friedrich  Nietzsche,  Werke.  Kritische  Gesamtausgabe,  Berlin/New  York,  de  Gruyter,  1967–  and  Nietzsche  Briefwechsel.  

Kritische Gesamtausgabe, Berlin/New York, de Gruyter, 1975. eKGWB. 
2014Ebd.
2015Ebd.

Eben diesen Verweis findet sich auch in der Notiz N 28 zu Alexander Die Freunde: „der erste Schritt / Den ich fehl thue ist auch 
schon mein Tod“. In: SW XVIII. S.  22. Z. 10-11.

2016SW II. S. 33.
2017Hillebrand: S. 149
2018SW II. S. 33. V. 29.
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Gestalten  in  einem  gemeinsamen  Untergang,  der  aber  auch  durchaus  etwas  Versöhnliches  hat.  Das 
Lebendige, der Dichter, stirbt in einer Art Welle die das Tote des Gestern und zugleich das Lebende, das sich  
nicht dagegen behaupten konnte, verschlingt. Es ist die Warnung Hofmannsthals an den Menschen, der sich 
nicht ans Leben binden kann, sondern sich an die Vergangenheit und die Künstlichkeit verliert.

iii. Saite

Bei der Interpretation der Werke Hofmannsthals fiel bereits der wiederholte Terminus der Saite oder des  
Saitenspiels auf. Die Lektüre Nietzsches hat schließlich gezeigt, dass sich auch bei ihm Passagen finden, in  
denen auch er auf die Saite oder das Saitenspiel verweist. Vor allem in den lyrischen Dramen (Der Tod des  
Tizian, Der Tor und der Tod,  Idylle,  Die Frau im Fenster, Die Hochzeit der Sobeide), den Erzählungen (Das 
Glück am Weg,  Der Geiger vom Taunsee, Die Frau ohne Schatten) und Dramen (Ascanio und Gioconda, 
Alkestis,  Jedermann), aber auch in den theoretischen Schriften (Das Tagebuch eines Willenskranken,  Des 
Meeres  und  der  Liebe  Wellen, Über  Charaktere  in  Roman  und  Drama,  Französische  Redensarten, Zur  
Physiologie der modernen Liebe, Über ein Buch von Alfred Berger) und Gedichten (Einem der vorübergeht,  
Gedankenspuk,  Zu  lebenden  Bildern) verwendet  Hofmannsthal  die  Saite  um  das  Stimmungsspiel  der 
Protagonisten zu verdeutlichen. 2019 
In Ecce Homo verweist Nietzsche im Zusammenhang mit Musik und seinen Eindrücken, die er von Venedig  
gewonnen hat, auf das Saitenspiel seiner Seele: „Wenn ich ein andres Wort für Musik suche, so finde ich 
immer nur das Wort Venedig. Ich weiß keinen Unterschied zwischen Tränen und Musik zu machen – ich 
weiß das Glück, den Süden nicht ohne Schauder von Furchtsamkeit zu denken.

[...]
Meine Seele, ein Saitenspiel,
sang sich, unsichtbar berührt,
heimlich ein Gondellied dazu,
zitternd vor bunter Seligkeit.
– Hörte jemand ihr zu?“ 2020

iv. Naivität

Auch bei Nietzsche findet sich die Thematisierung der Naivität. So verbindet Nietzsche den naiven Zustand 
mit  einem Ideal  des Menschen:  „Ein andres Ideal  läuft  vor uns her,  ein wunderliches,  versucherisches, 
gefahrenreiches Ideal, zu dem wir niemanden überreden möchten, weil wir niemandem so leicht das Recht  
darauf zugestehn: das Ideal eines Geistes, der naiv, das heißt ungewollt und aus überströmender Fülle und 
Mächtigkeit mit allem spielt, was bisher heilig gut, unberührbar, göttlich hieß [...]“. 2021 Eine wichtige Passage 
diesbezüglich lässt sich bei Hofmannsthal in dem Essay Einleitung zu dem Buche genannt die Erzählungen  
der  Tausendundein  Nächte  (1906)  finden.  Hofmannsthal  äußert  sich  dort  zu  seiner  Vorliebe  für  diese 
Erzählungen, die er bis zum Jahr 1906 bereits drei Mal gelesen hat. In seinem Essay zeigt sich sowohl eine  
gewisse Nähe zu Nietzsche dadurch, dass er dessen Totalitätsgedanken aufgreift, aber es zeigt sich auch 
durch seine Herabsetzung von Homer, dass es auch deutliche Unterschiede zwischen Nietzsche und ihm 
gibt.  Bezüglich dieser märchenhaften Erzählungen äußert sich Hofmannsthal:  „aber es ist wie aus einer 
Seele heraus, es ist ein Ganzes, es ist eine Welt durchaus. Und was für eine Welt! Der Homer möchte in 
manchen Augenblicken daneben farblos und unnaiv erscheinen.“  2022 Naiv definiert sich bei Hofmannsthal 

2019Der Terminus der Saite wird von Hofmannsthal aber auch noch in der Reiseprosa Sommerreise, in der Oper Der Rosenkavallier 
und des weiteren auch noch in der Übersetzung Der Sohn des Geisterkönigs aufgegriffen.

2020Friedrich  Nietzsche,  Werke.  Kritische  Gesamtausgabe,  Berlin/New  York,  de  Gruyter,  1967–  and  Nietzsche  Briefwechsel.  
Kritische Gesamtausgabe, Berlin/New York, de Gruyter, 1975. eKGWB. 
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also über ein ganzheitliches Erleben, über ein Bekenntnis zum Leben. So ist es auch die naive Sprache dieser  
Erzählungen, die Hofmannsthal hervorhebt.

v. Vergangenheit/Historie

Auch in der Forschung ist Hofmannsthals Beschäftigung mit der Vergangenheit nicht unbemerkt geblieben.  
So  bemerkt  Meyer-Wendt  diesbezüglich:  „Mit  dem  Rückgriff  auf  einen  andere  Epoche  wird  das 
gegenwärtige Leben aber nicht notwendig erstickt […] Was bereits Thema von „Gestern“ ist, sich anderes 
Leben anzueignen, um das eigene Leben zu steigern, hat Hofmannsthal fortan beschäftigt.“ 2023 Was bereits 
Nietzsche an der Historie beklagte,  dass sie das Leben des Menschen hemmen kann bzw. nur von ihm  
akzeptiert wird, wenn sie für das Leben einsteht, wird auch von Hofmannsthal aufgegriffen. So zeigen sich  
seine Ästhetizisten häufig leidend an der Vergangenheit oder aber so gefangen in ihr, dass sie sich nicht auf 
die  Gegenwart  zu  konzentrieren  vermögen.  Dass  das  Vergangene  von  den  Ästhetizisten  aber  auch  als 
ästhetizistischer Genuss gesehen wird, zeigt sich ebenso, so mitunter in  Das Märchen der 672. Nacht. In 
dieser Erzählung verliert sich der Ästhetizist in seinen Kostbarkeiten, die ihm das Werk aller Geschlechter  
darlegen, seiner Kindheit die er liebte oder er denkt sich bei der Lektüre eines Buches in die Vergangenheit  
zurück. 
Aber  auch  die  Abkehr  der  ästhetizistischen  Protagonisten  bei  Hofmannsthal  von  der  Vergangenheit 
gemahnt an Nietzsche, der in der Flucht zur reinen Schönheit einen Mangel erkannt hat: „Ein verwandter 
Fall: die Künstler der décadence, welche im Grunde nihilistisch zum Leben stehen, flüchten in die Schönheit  
der Form – in die ausgewählten Dinge, wo die Natur vollkommen ward, wo sie indifferent groß und schön 
ist... (– Die »Liebe zum Schönen « kann somit etwas anderes als das Vermögen sein, ein Schönes zu sehen,  
das Schöne zu schaffen; sie kann gerade der Ausdruck von Unvermögen dazu sein.)“ 2024

vi. Selbstbeobachtung und Narzissmus

Es ist eine der herausragendsten Charaktereigenschaften des Ästhetizisten bei Hofmannsthal, sich selbst in 
den Fokus zu stellen. Auch Nietzsche äußerte sich bereits zu diesem Drang des Menschen: „Wir Psychologen 
der Zukunft – wir haben wenig guten Willen zur Selbstbeobachtung: wir nehmen es fast als ein Zeichen von  
Entartung, wenn ein Instrument »sich selbst zu erkennen« sucht: wir sind Instrumente der Erkenntnis und  
möchten die ganze Naivität und Präzision eines Instrumentes haben, – folglich dürfen wir uns selbst nicht 
analysieren,  nicht  »kennen«.  Erstes  Merkmal  von  Selbsterhaltungs-Instinkt  des  großen  Psychologen:  er 
sucht sich nie, er hat kein Auge, kein Interesse, keine Neugierde für sich...“ 2025 Nietzsche negiert zwar die 
Selbstbeobachtung,  befürwortet  in  seinen  Werken  aber  konsequent  die  Liebe  zu  sich  selbst.  Darin  
unterscheidet er sich nicht von Hofmannsthal, denn auch dieser bewertet eine gewisse Liebe zu sich selbst  
als positiv, lässt das narzisstische, maßlose Selbstlieben seiner Ästhetizisten jedoch gerne oftmals im Tod 
enden. 

vii. Perspektive/Augen

Auch bei Nietzsche zeigt sich die Bedeutung, die er dem Blick zuspricht, heißt es doch in Zur Genealogie der  
Moral: „Es gibt  nur ein perspektivisches Sehen, nur ein perspektivisches »Erkennen«; und je mehr Affekte 
wir über eine Sache zu Worte kommen lassen,  je mehr  Augen, verschiedne Augen wir uns für dieselbe 

2023Meyer-Wendt, H. Jürgen: Der frühe Hofmannsthal und die Gedankenwelt Nietzsches. Quelle & Meyer. Heidelberg. 1973, S. 21.
2024Friedrich  Nietzsche,  Werke.  Kritische  Gesamtausgabe,  Berlin/New  York,  de  Gruyter,  1967–  and  Nietzsche  Briefwechsel.  

Kritische Gesamtausgabe, Berlin/New York, de Gruyter, 1975. eKGWB. 
2025Ebd.

Weiter  heißt  es:  „[...]  wir  mißtrauen  allen  Nabelbeschauern  aus  dem  Grunde,  weil  uns  die  Selbstbeobachtung  als  eine 
Entartungsform des psychologischen Genies gilt, als ein Fragezeichen am Instinkt des Psychologen“. In: Ebd. 
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Sache einzusetzen wissen, um so vollständiger wird unser »Begriff« dieser Sache, unsre »Objektivität« sein.“ 
2026 Der Mensch formt durch seinen Blick, er war es der Moral und Gott durch seine Not, sein Unwissen und 
seine Sicht auf die Dinge schuf. 
Bei Hofmannsthal verbindet sich dies mit dem Blick des Ästhetizisten auf sein Leben, wie es in zahlreichen 
Werken Hofmannsthals deutlich wird, so exemplarisch in Der weiße Fächer. Während Miranda und Fortunio 
sich durch den Tod ihrer Ehepartner in eine ästhetizistische Scheinwelt flüchten, einen deutlichen Mangel in 
ihrer Wahrnehmung der Welt  durch ihre Augen zeigen und den wahren Kontakt  zum Leben vermissen 
lassen, offenbart sich durch die Großmutter Fortunios, dass es wichtig ist, dem Leben dauerhaft positiv zu  
begegnen.

viii. Ermattung des Willens

Nietzsche betont nicht nur den negativen Willen zur Macht innerhalb der christlichen Religion, sondern er 
betont auch die Bedeutung des Willens im Sinne der Stärke, die er sich von der Zukunft erhofft. Im Zuge 
seiner Betrachtungen über den Willen, thematisiert er jedoch auch die Abschwächung dessen. So heißt es  
bei Nietzsche: „Ermattung des Willens; um so größere Ausschweifung in der Begierde, Neues zu fühlen,  
vorzustellen, zu träumen – Folge der exzessiven Dinge, die man erlebt hatte: Heißhunger nach exzessiven 
Gefühlen...  Die fremden Literaturen boten die stärksten Würzen.“  2027 Auch Hofmannsthals Ästhetizisten 
zeichnen sich durch mangelnde Stärke aus, sei es durch Marsilio, der in Gestern erkennt, dass es des Willens 
bedarf, sein Leben in die Hand zu nehmen („Ich fordre keine Tat und kein Versprechen, / Von selbst erwacht 
der Wille zum Zerstören“)  2028 oder durch Sobeide, die so willensschwach ist, dass sie sich ihrem Mann 
überantwortet.  Auch in Bezug auf  Ascanio und Gioconda (1892) vermerkt Hofmannsthal nicht nur, dass 
Gioconda in Ascanio den „Übermensch“  2029 zu erkennen glaubt, sondern bemerkt auch: „Hamlet das der 
Willensschwäche.“  2030 Bei  einigen  ästhetizistisch  ausgerichteten  Figuren  Hofmannsthals  zeigt  sich  aber 
auch, dass ihr Wille stark genug ist, schwache Menschen zu beugen bzw. andere Menschen unter ihren 
Willen zu zwingen, wie Schalnassar in  Die Hochzeit der Sobeide.  So erkennt Sobeide zwar ihre Schwäche, 
doch kann sie ihr Leben dennoch nicht aktiv bestimmen („Die Dinge haben keinen Halt, / als nur in unserm 
Willen, sie zu halten.“). 2031 In dem Essay Maurice Barres nimmt Hofmannsthal nicht nur Bezug zu Nietzsche, 
sondern  Hofmannsthal  formuliert  auch,  dass  er  die  Schwäche  des  Willens  für  sich  überwunden  hat;  
dagegen jedoch stellt er die Menschen der Moderne mit ihrem schwachen Willen. Ebenso bezieht er sich in  
dem Essay Zur Physiologie der modernen Liebe über Paul Bourget auf Nietzsche. Hofmannsthal äußert sich 
zu  dem Kampf  des  Geistes  gegen den  kranken  Körper,  wenn es  heißt:  „das  führt  bei  der  krankhaften  
Hellsichtigkeit des Neuropathen schließlich zur Erkenntnis eines Kampfes aller gegen alle […] Dieser Kampf 
des Willens endigt jenseits von Gut und Böse…“  2032 Auch noch in den losen Aufzeichnungen, die in dem 
Buch der Freunde (1922) zusammengefasst wurden und in den anderen persönlichen Gedanken über sich 
und seine Zeit, lässt sich Hofmannsthals Stellung zum Willen erkennen. So lässt ihn sein Nachsinnen über 
Amiel  neuerlich  von dem „willenlose[n]  Hinfluten des  modernen Menschen“  2033 sprechen, wogegen er 

2026Ebd. 
„Wir haben die Welt, welche Wert hat, geschaffen! Dies erkennend, erkennen wir auch, daß die Verehrung der Wahrheit schon  
die Folge einer Illusion ist – und daß man, mehr als sie, die bildende, vereinfachende, gestaltende, erdichtende Kraft zu schätzen  
hat. »Alles ist falsch! Alles ist erlaubt!«“ In: Ebd. 
„Erst bei einer gewissen Stumpfheit des Blickes, einem Willen zur Einfachheit stellt sich das Schöne, das »Wertvolle« ein: an sich  
ist es ich weiß nicht was.“ In: Ebd. 
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2028Ebd. 
2029SW XVIII. S. 64. Z. 3.
2030SW XVIII. S. 74. Z. 19.
2031SW V. S. 21. Z. 9-10.
2032SW XXXII. S. 8. Z. 31-36.
2033Hofmannsthal,  Hugo von: Gesammelte Werke in Einzelausgaben. Buch der Freunde.  Aufzeichnungen. Fischer Taschenbuch  

Verlag. Frankfurt am Main. 1980, S. 89.
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jedoch sein Verständnis vom Künstler stellt: „Das, was den großen Künstler ausmacht, ist ein großer Wille, 
aber ein Wille, der gewollt wird, nicht der will.“ 2034

ix. Besitz der Frau

„In betreff eines Weibes zum Beispiel gilt dem Bescheideneren schon die Verfügung über den Leib und der 
Geschlechtsgenuß als ausreichendes und genugtuendes Anzeichen des Habens, des Besitzens; ein anderer,  
mit seinem argwöhnischeren und anspruchsvolleren Durste nach Besitz, sieht das »Fragezeichen«, das nur 
Scheinbare eines solchen Habens, und will feinere Proben, vor allem, um zu wissen, ob das Weib nicht nur  
ihm sich gibt, sondern auch für ihn läßt, was sie hat oder gerne hätte –: so erst gilt es ihm als »besessen«.“ 
2035 Nietzsche geht in einigen Passagen auf das Verhältnis von Mann und Frau ein. Das Besitzdenken wird  
von ihm dabei positiv eingestuft, als Zeichen der männlichen Macht, der Überlegenheit und Stärke. Bei  
Hofmannsthal  steht das Besitzdenken des Mannes über die Frau auch mit  seinem Willen zur  Macht in  
Verbindung bzw. speist sich aus seinem Narzissmus; diese Eigenschaft der Protagonisten wird allerdings von  
Hofmannsthal als ein Wesenszug des Ästhetizisten eingestuft. Dies zeigt sich mitunter in Der goldene Apfel, 
kompensiert der Ästhetizist doch mit dem Besitz der Frau alle Härte des menschlichen Lebens. Wie sehr der  
Ästhetizist vom Besitz der Frau getrieben ist, zeigt sich beispielhaft bei Hofmannsthal auch in Der Kaiser und  
die Hexe, wenn der Kaiser sich zwar von der Hexe befreien will, aber selbst noch in ihrem Tod ihres Besitzes  
gewiss sein will. 
Dabei ist bei Hofmannsthal der Besitz der Frau lediglich eine Facette des ästhetizistischen Wesens nach 
Machtgewinn, denn der Drang nach Besitz ist bei Hofmannsthal ein ästhetizistischer Charakterzug. Dies 
offenbart sich bereits in der Erzählung  Age of Innocence, in der den Ästhetizisten ein allgemeiner Drang 
nach Besitz ergreift. Um das Ersehnte zu erreichen, offenbart er, zu allem bereit zu sein. Weitere Werke, in 
denen  sich  das  Besitzdenken  auf  die  ästhetizistische  Sphäre  der  schönen  Gegenstände  erstreckt,  sind 
mitunter Das Märchen der 672. Nacht oder Das Märchen von der verschleierten Frau.

x. Vererbung

„Es  ist  gar  nicht  möglich,  daß  ein  Mensch  nicht  die  Eigenschaften  und  Vorlieben  seiner  Eltern  und 
Altvordern im Leibe habe [...]“.  2036 Nietzsches Auffassung, dass der Mensch dem Erbe seiner Eltern und 
seiner  Kultur,  d.h.  der  darin  herrschenden Moral  nicht  entkommen kann,  wird  auch bei  Hofmannsthal  
aufgegriffen. Bei ihm zeigen sich auch einige Ästhetizisten unter dem Erbe ihrer Eltern leidend bzw. erben  
deren ästhetizistischen Wesen, wie es sich z.B. in  Age of Innocence  findet. So zeigt sich zum einen, dass 
nicht nur der frühe Verlust der elterlichen Bindung den Ästhetizisten zu dem formt, wie er lebt ( Ascanio und 
Gioconda,  Das Märchen der 672.  Nacht),  sondern auch,  dass das ästhetizistische Wesen der Eltern die 
Handlungen der Kinder (Alkestis, Die Hochzeit der Sobeide) beeinflusst.

xi. Aktiv und passiv

Sowohl Nietzsche als auch Hofmannsthal heben beide die Passivität hervor. Nietzsche kritisiert seine Zeit  
und das Christentum, weil  es sich passiv zeigt und nicht zu der Stärke gelangt, die er im Angesicht des 
Lebens erwartet. Bei Hofmannsthal ist die Passivität einer der entscheidenden Züge, wenn es darum geht,  
den Charakter seiner Ästhetizisten zu beschreiben. Wie sehr Nietzsche in seinen Werken den Menschen zur  
Tat aufgerufen hat, ist bereits hinlänglich in dieser Arbeit dargelegt worden. Bei Hofmannsthal ist der Aufruf 
zur Tat ebenso elementar wie bei Nietzsche und deswegen ist die Tat bei ihm auch einer der Wege, durch  
den man das ästhetizistische Dasein überwinden kann. An dieser Stelle sei nur erwähnt, dass sich bereits 

2034Ebd., S. 85.
2035Friedrich Nietzsche, Werke. Kritische Gesamtausgabe. eKGWB. 
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Andrea (Gestern) bewusst war, ohne daran etwas ändern zu können, dass er selbst, im Gegensatz zu seinen  
Freunden, noch nicht einmal dazu fähig ist, eine simple Entscheidung zu treffen. 

xii. Schatten

Bereits bei der Interpretation der einzelnen Werke Hofmannsthals, zeigte sich die Vorliebe der Ästhetizisten  
für die Nacht. Noch ein anderer Aspekt ihrer Einschätzung des Lebens fiel auf, wird das Leben von ihnen 
mitunter als schattenhaft empfunden, d. h. sie haben keinen wirklichen Bezug zum Leben, sind nicht darin 
verwurzelt. Beispielhaft, da zugehörig zu dem später behandelten Motiv, sei nur auf Andrea ( Gestern) oder 
auch auf Claudio verwiesen, der klagt: „So hab ich mich in Leid und jeder Liebe / Verwirrt mit Schatten nur 
herumgeschlagen“.  2037 Auch ist es bezeichnend, dass in  Der Tor und der Tod die Toten, die in Claudios 
Garten treten, auch als Schatten wahrgenommen werden, was Rückschlüsse auf das ästhetizistische Leben 
Claudios nehmen lässt.  Totengleich, ja schattenhaft ist so auch das ästhetizistische Leben Claudios,  was 
dieser letztendlich verwirft („Das schattenhafte [Leben] will ich ganz vergessen /  Und weih mich deinen 
Wundern und Gewalten.“). 2038 
Dabei  ist  auch der  Terminus des Schattens bei  Hofmannsthal  in Verbindung mit  dem fehlenden Leben  
gesetzt, der mangelhaften Lebendigkeit.  Dies zeigt sich mitunter in  Das Märchen von der verschleierten  
Frau (1900). Hofmannsthal spielt in der Erzählung mit Licht und Dunkelheit bzw. dem Schatten. Hyacinth, 
der  Ästhetizist  in  diesem  Stück,  hat  durch  die  Annäherung  an  die  verschleierte  Frau  seinen  Schatten 
eingebüßt. „er hat an Besitz gehangen […] alles wirft keinen Schatten, kein Licht“. 2039 Für Hofmannsthal, das 
wird sich noch zeigen, bedeutet der Verlust des Schattens auch die völlige Hingabe an die ästhetizistische  
Welt bzw. nicht mit dem wirklichen Leben verwurzelt zu sein.  
Die Gewinnung des Schattens – also das was wahre Menschlichkeit bedeutet – hat Hofmannsthal schließlich  
in Die Frau ohne Schatten (1912-1919) klar zum Ausdruck gebracht. Die Kaiserin, eine Fee und die Tochter 
des Geisterfürsten Keikobad,  will  sich,  um ein irdisches Leben zu erhalten,  einen Schatten verschaffen. 
„Schaff mir den Schatten! Hilf deinem Kind“, 2040 erbittet sie sich von ihrer Amme, denn die Kaiserin weiß, 
dass ihre Schattenlosigkeit den Tod ihres Mannes, des Kaisers, zur Folge haben wird. Hofmannsthal schildert 
im Folgenden, wie die Amme der Kaiserin den Schatten von der ästhetizistisch affinen und in ihrer Ehe  
unglücklichen Färbersfrau verschaffen will. Hofmannsthal verweist hier durch den schwachen Schatten der 
Färbersfrau darauf, dass sie bereit dazu ist für ästhetizistische Freuden ihr Leben und damit ihren Schatten, 
zu opfern. Es ist aber nicht die Einsicht der Färbersfrau, die sie selbst vor ihrem eigenen dem Untergang 
bewahrt, sondern die Menschlichkeit der Fee. Hofmannsthal lässt die Kaiserin ihr Glück opfern, weil  sie  
nicht am Ende der Färbersfrau schuldig sein will.  Der Lohn für ihr Mitleid ist der Gewinn eines eigenen  
Schattens, wodurch sich zeigt, dass sie erst durch ihr Mitleid Mensch geworden ist. Mit dem Gewinn des 
Schattens krönt Hofmannsthal die Ehe der Kaiserin und des Kaisers, und auch in der Vereinigung zwischen  
Barak  und  der  Färberin  zieht  Hofmannsthal  den  Schatten  heran,  ruft  Barak  doch  aus:  „Schatten,  dein  
Schatten, / er trägt mich zu dir!“ 2041

Bezeichnend  ist,  dass  Nietzsche  mitunter  in  Menschliches,  Allzumenschliches in  dem  Abschnitt  Der  
Wanderer  und  sein  Schatten sagt:  „Damit  es  Schönheit  des  Gesichts,  Deutlichkeit  der  Rede,  Güte  und 
Festigkeit des Charakters gebe, ist der Schatten so nötig wie das Licht.“ 2042 Auch in diesem Punkt verweist 
Nietzsche wieder auf seinen Totalitätsanspruch des Lebens: nicht nur das Positive des Lebens, sondern auch  
das Leid ist für die Reifung des wahren Menschen nötig. 

xiii. Aussichten zur Religionsbetrachtung

2037SW III. S. 67. Z. 6-7.
2038SW III. S. 97. Z. 21-22.
2039SW XXIX. S. 136. Z. 27-28.
2040SW XXV.1. S. 16. Z. 13-14.
2041SW XXV.1. S. 77. Z. 27-28.
2042Friedrich Nietzsche, Werke. Kritische Gesamtausgabe. eKGWB. 
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„Zu denken, daß alle Himmel und Unterwelten aller Religionen aus dem menschlichen Innern erbaut sind:  
auf die Kraft der Projektion nach außen kommt alles an“, 2043 heißt es bei Hofmannsthal (Buch der Freunde). 
Dabei klingt in Hofmannsthals Worten unbedingt Nietzsches Vorstellung von der Bildung von Religionen und 
Göttern  an.  Aber  auch  einige  theoretische  Schriften  gemahnen  an  Nietzsches  Einschätzungen.  So 
thematisiert Hofmannsthal in der Schrift Englisches Leben (1891), im Sinne von Nietzsche, die Manipulation 
Oliphants durch den Prediger bzw. Priester,  in  Die Mozart-Zentenarfeier in Salzburg (1891) greift  er das 
Kreislaufhafte  des  Lebens,  eingebettet  in  die  verschiedenen  Strömungen,  sowohl  die  Liebe  zum 
Ästhetizismus  als  auch  das  sittliche  Verständnis,  auf,  in  Moderner  Musenalmanach (1893),  eine 
Besprechung, in der sich Hofmannsthal auf die einfließenden religiösen Strömungen in der Kunst bezieht 
(von Malern wie Uhde, Thoma und Stuck) und ganz im Sinne Nietzsches die Dogmen ausklammert, in der 
Besprechung  Das Tagebuch eines jungen Mädchens  (1893),  in  der  Hofmannsthal  den Willen der  Marie 
Bashkirtseff  anspricht  aber  auch  ihre  ästhetische  Religiosität  oder  in  dem  Essay  Internationale  Kunst-
Ausstellung 1894, indem Hofmannsthal die Mittelmäßigkeit der Kunst anklagt.

 
xiv. Totalitätsanspruch

Mit die wichtigste Beeinflussung Nietzsches auf Hofmannsthal findet sich in Bezug auf dessen Verständnis  
von der Ganzheit des Seins. Nicht unter diesem Terminus aber bereits zuvor in der Forschung erkannte 
bereits Meyer-Wendet nicht nur Hofmannsthals Moralität, sondern auch Hofmannsthals Anspruch an das 
Leben, wenn es heißt: „Der Totalitätsanspruch des ganzen Lebens, ob nun gegenüber dem Abenteurer oder  
dem  Ästheten,  ist  eine  dauernde  Mahnung  der  moralischen  Dichtung  Hofmannsthals.“  2044 Dass  sich 
Hofmannsthals Verständnis von der Konzeption der Ganzheit des Seins durchaus auch aus Nietzsche speist,  
zeigt  sich  deutlich  durch  eine  Notiz  vom  13.  Juni  1891,  die  im  Zusammenhang  mit  Menschliches,  
Allzumenschliches und  Jenseits  von Gut und Böse  steht:  „Mikrokosmos:  eine Menagerie von Seele.  Das 
Wesen des Steines ist Schwere, des Sturmes Bewegung, der Pflanze Keimen, des Raubtieres Kampf… in uns  
aber  ist  alles  zugleich:  Schwere  und  Bewegung,  Mordlust  und  stilles  Keimen,  Möwenflug,  Eisenklirren,  
schwingende Saiten, Blumenseele, Austernseele, Pantherseele…“ 2045 Aber nicht nur aus Nietzsche, sondern 
auch aus Paul Bourget und seiner Stellung zu Moderne und Dekadenz,  aus der wiederum auch Nietzsche 
wichtige Aspekte herauslöste, zeigt sich Hofmannsthals Konzeption gespeist, wenn Hofmannsthal sich im 
März 1892 Bourgets Definition notiert: „Decadenz: das Auseinanderfallen des Ganzen; die Theile glühen 
und leuchten, die Leidenschaften geniessen sich. Die Animalien setzen sich durch.“ 2046

Bei Nietzsche durchzieht der Totalitätsgedanke seine gesamten philosophischen Schriften. Dieser Anspruch 
ans Leben und an eine eventuelle Gottheit formuliert Nietzsche bereits in  Die Geburt der Tragödie: „und 
unmoralischen Künstler-Gott, der im Bauen wie im Zerstören, im Guten wie im Schlimmen, seiner gleichen 
Lust und Selbstherrlichkeit innewerden will, der sich, Welten schaffend, von der Not der Fülle und Überfülle, 
vom Leiden der in ihm gedrängten Gegensätze löst.“  2047 Die Hinweise in Nietzsches Werk auf die Totalität 
des Lebens sind mannigfaltig, sieht auch er, wie Hofmannsthal, die Moderne/Dekadenz als gebrochen mit 
der Totalität:  „Womit kennzeichnet sich jede literarische décadence? Damit, daß das Leben nicht mehr im 
Ganzen wohnt.“ 2048 Nietzsches Verweise auf die Totalität des Lebens reichen von Andeutungen, bis hin zu 
Belegen, dass Nietzsche bei  den Griechen das Ganze des menschlichen Lebens erkannte,  2049 bis hin zu 

2043Hofmannsthal,  Hugo von: Gesammelte Werke in Einzelausgaben. Buch der Freunde.  Aufzeichnungen. Fischer Taschenbuch  
Verlag. Frankfurt am Mai. 1980, S. 36.

2044Meyer-Wendt: S. 21.
2045SW XXXVIII. S. 115. Z. 25-29.
2046SW XXXVIII. S. 153. Z. 5-7.
2047Friedrich Nietzsche, Werke. Kritische Gesamtausgabe. eKGWB. 
2048Ebd.
2049„Hierher  stelle  ich  den  Dionysos  der  Griechen:  die  religiöse  Bejahung  des  Lebens,  des  ganzen,  nicht  verleugneten  und 

halbierten Lebens; (typisch – daß der Geschlechtsakt Tiefe, Geheimnis, Ehrfurcht erweckt). Dionysos gegen den »Gekreuzigten«: 
da habt ihr den Gegensatz. Es ist nicht eine Differenz hinsichtlich des Martyriums – nur hat dasselbe einen anderen Sinn. Das 
Leben selbst, seine ewige Fruchtbarkeit und Wiederkehr bedingt die Qual, die Zerstörung, den Willen zur Vernichtung.“ In: Ebd.
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Goethe, der für ihn ein idealer Vertreter eines Autors ist, der das ganze Leben thematisiert, wodurch sich 
ebenso eine Verbindung zu Hofmannsthal zeigt: „Er nahm die Historie, die Naturwissenschaft, die Antike, 
insgleichen Spinoza zu Hilfe, vor allem die praktische Tätigkeit; er umstellte sich mit lauter geschlossenen 
Horizonten; er löste sich nicht vom Leben ab, er stellte sich hinein; er war nicht verzagt und nahm so viel als 
möglich auf sich, über sich, in sich. Was er wollte, das war  Totalität; er bekämpfte das Auseinander von 
Vernunft, Sinnlichkeit, Gefühl, Wille (– in abschreckendster Scholastik durch Kant gepredigt, den Antipoden 
Goethes); er disziplinierte sich zur Ganzheit, er schuf sich […]“. 2050

In Bezug auf Hofmannsthal sei an dieser Stelle nur Claudio aus Der Tor und der Tod (1893) erwähnt. Dieses 
lyrische Drama trägt bereits alle Aspekte in sich, wenn es darum geht, sich ans Leben zu binden. Claudio 
spricht von einer Erkenntnis über das Leben, die er zwar gewonnen hat, aber dennoch nicht verinnerlichen 
kann. Claudio bindet damit zwar die Einsicht des Todes an, dass das Leben zugleich aus „Beglückung und 
Verdruß“  2051 bestehe, aber er kann die verlorene Zeit letztendlich nicht kompensieren. Dass Claudio sich  
selbst noch im Angesicht seines Todes Kategorien wie `gut´ und `böse´ bedient und das er sich freiwillig dem 
Tod hingibt, weil er dadurch spürt, dass er lebt („Erst, da ich sterbe, spür ich, daß ich bin.“), 2052 zeigt, dass 
Claudio die Möglichkeit nicht mehr hat die Theorie, die er erkannt hat, in die Lebenspraxis umzusetzen.
Im Angesicht von Nietzsches Verständnis vom Leben sei an dieser Stelle zudem nur kurz auf die vielen  
theoretischen Schriften Hofmannsthals verwiesen, die erhebliche Erkenntnisse über sein Verständnis vom  
Leben als Ganzes und darüber hinaus über sein Verständnis von Sittlichkeit, Moral  und Religion liefern. 
Warum Hofmannsthals Verständnis vom Leben in der Forschung bisher maximal geahnt bzw. angedeutet 
wurde aber nicht durchgängig untersucht wurde, kann nur vermutet werden. Ein Grund dafür mag sein,  
dass Hofmannsthal diese Konzeption in seinen früheren Werken nur angedeutet hat; ein weiterer Grund 
mag sicherlich der sein,  dass viele Arbeiten einzelne Werke Hofmannsthals  herausnehmen, zur Analyse 
heranziehen  und  es  viele  Wissenschaftler  vermissen  lassen,  einen  weitreichenden  Überblick  über 
Hofmannsthals Werke zu liefern. 
Bei Nietzsche schlägt sich die Totalität des weiteren auch durch die Bedeutung nieder, die er dem Schmerz  
beimisst. Bereits in Die Geburt der Tragödie ist es die Bereitschaft zum Schmerz, die die Tragödie erschafft 
und nährt; es ist der Grieche mit seinem Willen und seiner Natur, der den Schmerz zu ertragen versteht und  
sich nicht nur an das Schöne verliert. So verweist Nietzsche auch auf den Schmerz, wenn es darum geht, das  
Christentum herabzusetzen: „Die Furcht vor Schmerz, selbst vor dem Unendlich-Kleinen im Schmerz – sie 
kann gar nicht anders enden als in einer Religion der Liebe...“ 2053 Wenn Nietzsche zudem die Wissenschaft 
anprangert, dann klagt er nicht nur an, dass sie das Mittelmaß fördert, sondern dass sie auch so „wenig  
Schmerz wie möglich“ 2054 propagieren, während Nietzsche bemerkt: „Erst der große Schmerz ist der letzte 
Befreier des Geistes“. 2055 Dabei ist es für Nietzsche elementar, dass der Mensch seiner Gegenwart wieder  
zum Schmerz zurückfindet bzw. ihn nicht mehr aus seinem Leben ausklammern will . Auch bei Hofmannsthal 
findet sich die Bedeutung des Schmerzes, so mitunter in seiner  Studie über die Entwicklung des Dichters  
Victor Hugo, als er den Tod der Tochter auf Hugo beschreibt.
Nietzsches Verständnis von der Not der Ganzheit des Seins, bei ihm der Totalität, zeigt sich in einem der  
Schlüsseltexte für Hofmannsthals Verständnis zum Leben, und zwar in der bereits 1891 verfassten Schrift 
Zur Physiologie der modernen Liebe. Im Sinne von Bourget, dass „Naivität erhält“, 2056 eine Forderung an das 
Leben,  die  sich  auch  bei  Nietzsche  findet,  formuliert  Hofmannsthal:  „Selbsterziehung  zum  ganzen 
Menschen, zum Individuum Nietzsches“. 2057 Es ist der Weg, den der Mensch beschreiten muss, um aus dem 
reflexiven, allein ästhetizistischen Sein herauszufinden, um wahrhaftig Wurzeln ins Leben zu schlagen. 

2050Ebd.
2051SW III. S. 72. Z. 20.
2052SW III. S. 79. Z. 31.
2053Friedrich Nietzsche, Werke. Kritische Gesamtausgabe. eKGWB. 
2054Ebd.
2055Ebd.
2056SW XXXII. S. 9. Z. 25.
2057SW XXXII. S. 9. Z. 27-29.
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11. Realisierung der ästhetizistischen Ersatzwelt und dessen Folgen anhand von Motivkomplexen 2058

a. Faktoren für den Rückzug in das ästhetizistische Erleben
i. Die Wahrnehmung der Welt 

„Der Mensch wird in der Welt nur das gewahr, was schon in ihm liegt; aber er braucht die Welt, um gewahr 
zu werden, was in ihm liegt; dazu aber sind Tätigkeit und Leiden nötig.“ 2059

Hofmannsthal ist sich bewusst, dass der Mensch sich ins Leben stellen und sich mit diesem verwurzeln soll.  
Im Gegenzug schafft er in seinen Werken Figuren, die jedoch am Leben verzweifeln bzw. die Wirklichkeit  
und das Erleben in der Welt ästhetizistisch überlagern. Der vermeintliche Widerspruch zwischen Werk und  
persönlichem Empfinden bricht auf, wenn man sich vor Augen führt, dass auch Hofmannsthal das Gefühl 
am Leben zu leiden persönlich nicht fern war, wie sich mitunter in einer Notiz aus dem Mai 1894 erkennen  
lässt. „Ich bin fast den ganzen Tag heimlich schläfrig […] das ist ein seltsames Gefühl, ein Nicht völlig in der  
Welt  stehen,  von  einem ausser-lebendigen  Element  umfangen,  gleichsam mit  offenen Augen in  einem 
unbedeckten Grab neben der Landstrasse des Lebens liegend, dabei und doch nicht dabei, teilnehmend und  
doch  entrückt“.  2060 In  der  Forschung  ist  Hofmannsthals  Interesse  an  der  Welt  mitunter  von  Curtius 
thematisiert worden, der in seinen Untersuchungen mitunter auf den Unterschied zwischen George und  
Hofmannsthal und auf dessen nicht weltabgewandtes Wesen verweist:  „Von seinen ersten Anfängen an 
kreist das Schaffen Hofmannsthals um die Beziehung zwischen dem Selbst und dem All.“ 2061 

Bereits  in  Hofmannsthals  Mein  ältester  dramat<ischer>  Entwurf  (1887)  zeigt  sich  innerhalb  der 
dramatischen Fragmente 2062 ein problematischer Bezug zur Welt, den Hofmannsthal darin begründet sieht,  
dass die Hochzeit der Mutter mit dem adeligen Vater durch das Ausbrechen der Revolution nicht zustande 
gekommen war.  2063 Roger trägt damit den „Umsturzgeist, der das Bestehende vernichten will“  2064 in sich, 
wodurch es seine Charakterlosigkeit ist, die ihn die Welt „schlecht oder doch elend sehen“ 2065 lässt. In den 
Notizen zeigt sich aber auch der Bezug zur Welt einer weiteren Figur, die Roger gegenübergestellt ist, denn 
mit Armand plante Hofmannsthal eine Figur zu beschreiben, die sich der „lasterhafte[n] Umgebung“  2066 
entzieht.  Die  problematische  Beziehung  zur  Welt  zeigt  sich  ebenso  in  dem  Revolutionsstück (1893)  in 
Anbindung an die Revolution um 1848 in Wien, vor deren Problematik des Erlebens Hofmannsthal seine  
Figuren in dem Drama zu stellen gedachte: „Nachahmungstrieb Widerspruchsgeist Herrschsucht darunter 
leiden alle Kinder einer religiösen Epoche am stärksten“.  2067 Während sich das Motiv in den Notizen zum 
Dramenplan  Sohn des Tobias (1895) durch die Vaterfigur des Stückes zeigt („ebenso verachtet der Vater 
weltlichen Ruhm, Götzen dienst, achtet nichts als eigene Herrschaft im Haus und Gottes Herrschaft  in der  
Welt“),  2068 findet sich das Motiv in dem  Darmstädter Festspiel  Die Weihe des Hauses (1900) durch die 

2058Die Betrachtung der Motiv-Komplexe erfolgt mehrheitlich nach der Schaffenszeit der Werke. Allein bei den Gedichten kam, aus 
Ordnungsgründen, eine andere Herangehensweise zum Tragen. 

2059von Hofmannsthal,  Hugo: Gesammelte Werke in Einzelausgaben. Buch der Freunde.  Aufzeichnungen. Fischer Taschenbuch  
Verlag. Frankfurt am Main, 1980. K. 9.

2060Brief-Chronik. Band I, S. 198.
2061Curtius, Ernst Robert: George, Hofmannsthal und Calderon. In: Bauer, Sibylle: Hugo von Hofmannsthal. Wege der Forschung. 

Band CLXXXIII. Wissenschaftliche Buchgesellschaft. Darmstaft. 1968, S. 7. 
2062Von  den dramatischen Fragmenten  sind,  besonders  was  Umfang  und Strukturaufbau anbelangt,  die  Werke  Ascanio  und 

Gioconda (1892),  Alkestis (1893/1894),  Die Gräfin  Pompilia  (1900/1901) und  Dominic  Heintls  letzte  Nacht  (1906),  mit dem 
Hofmannsthal an den Jedermann-Stoff anknüpft, von besonderer Bedeutung, weshalb diese Werke auch gesondert behandelt 
werden. Die geplanten Dramen sind wahrlich nur als lose bis sehr lose Dramenentwürfe zu verstehen, deren Handlung teilweise 
nur schwer erschließbar ist bzw. deren Notizen sich mitunter auch widersprechen und erstmalig in dieser Arbeit inhaltlich und  
klärend dargestellt wurden.

2063SW XVIII. S. 7. Z. 18-20.
2064SW XVIII. S. 7. Z. 15.
2065SW XVIII. S. 7. Z. 18.
2066SW XVIII. S. 7. Z. 25.
2067SW XVIII. S. 121. Z. 21-24.
2068SW XVIII. S. 127. Z. 14-16.
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Abwendung des Jünglings vom Tag, die mit Zweifeln an die eigene Person einhergeht. 2069 
Auch in Das Festspiel der Liebe  (1900) zeigt sich ein vielfacher Bezug zum Motiv. So verweist Hofmannsthal 
bereits  in  Verbindung  mit  der  Inspiration  zu  dem  Stück  auf  das  Motiv:  „Engelsfest:  Das  Theater  der 
Unschuld  aus einer Weltanschauung, wie die Gertys, heraus das Übersinnliche anordnen: Bäume, ein Bach, 
ein  Engel,  Liebende.“  2070 In  Verbindung  mit  dem Einsiedler  zeigt  sich  wiederum der  religiöse  Wunsch 
dessen, die Welt hinter sich zu lassen („der Einsiedler: ein Bild des Herren werden. 1. Die Welt vollkommen 
überwinden“). 2071 Auch zeigt sich das Motiv innerhalb der erotischen Nachstellung des Kaisers, fühlt sich die  
Verfolgte von diesem doch sicher, denn sie „weist ihn auf das Glück der Welt hin“. 2072 Des weiteren führen 
die beiden Liebenden aus den Notizen ein „weltliches Gespräch“. 2073 Letztendlich zeigt sich das Motiv auch 
durch eine unbekannte weibliche Figur thematisiert, die durch den Kontakt mit einem Engel eine erhabene  
Verbindung zur Welt erfährt.  2074 Aller Wahrscheinlichkeit nach negativ besetzt zeigt sich das Motiv in Der  
Verbrecher  (1901) durch den Bezug des Mörders Eichinger zur Welt  2075 oder in  dem Dramenentwurf  Die  
Söhne des Fortunatus (1900/1901) durch Fortunatus´ Abwendung vom Selbstmord und der Hinwendung zur 
Welt („erwartet sich viel von der grossen Welt, von fernen Ländern“), 2076 was die Hinwendung zur Familie 
impliziert.  2077 Auch  in  Bezug  auf  Andalosia,  der  den  Tod  des  Bruders  nicht  verhindern  kann  und  ein  
„grauenvolles Weltgefühl“ 2078 hat, zeigt sich eine weitere problematische Stellung zur Welt.
In den sehr losen Notizen zu Carl (1904) erweist sich der hypochondrische Lelian als ästhetizistisch gefärbter 
Narzisst, wähnt er doch, dass er es sei, der „alle Schmerzen der Welt auf sich genommen“ 2079 hat. Dabei 
sieht er es als die „höchste Wonne der Welt“,  2080 einen willenlosen Sklaven zu haben. 2081 Das Motiv zeigt 
sich aber auch durch Elisabeths Bruder, „der die Welt Schwarz sieht, wenn er nicht raucht, und rosig, ja  
dionysisch wenn er rauchen darf”  2082 oder in Anbindung an die frühere Geliebte Lelians und ihren Bezug 
zum Kind.  2083 Ebenso zeigt sich in dem dramatischen Entwurf Hauptmann Aichinger (1906) das Motiv in 
Verbindung mit dem Lieben, hier durch die Figur des Vencenz Nicoladoni, der durch sein Begehren für Anna  
sagt: „>>sie allein auf der Welt könnten aus mir machen was sie wollen.<<“ 2084 Ebenso findet sich das Motiv 
in Verbindung mit der Sinnlichkeit durch den Grafen, der die Sinnlichkeit als Schwäche abtut („sein Ahnen, 
dass im Sinnlichen die ganze Welt dunkel zusammenkommt“). 2085

In  Des Ödipus Ende (1901) zeigt sich ein negativer Bezug zur Welt durch die Mutter des Gelähmten, die  
durch die Situation ihres Sohnes die „Welt als Unthat und Strafe“  2086 sieht.  Statt der Frau Hoffnung zu 
schenken, bestätigt der Priester sie darin, indem er sagt: „da hast Du recht, furchtbar ist die Welt.“ 2087 Bei 
dem  Sohn  jedoch,  dem  Gelähmten,  zeigt  sich  die  Sehnsucht  nach  der  Welt.  2088 Ebenso  gedachte 
Hofmannsthal die Einbindung des Motivs in Verbindung mit der Figur des Ödipus zu realisieren. Während 
Ödipus die Welt segnet, empfindet es Antigone so, als habe er sie für die Welt geöffnet, die ihr, vor seinem  

2069SW XVIII. S. 134. Z. 17-19.
2070SW XVIII. S. 137. Z. 29-31.
2071SW XVIII. S. 138. Z. 30-31.
2072SW XVIII. S. 141. Z. 28-29.
2073SW XVIII. S. 142. Z. 33.
2074SW XVIII. S. 145. Z. 23-30.
2075SW XVIII. S. 162. Z. 20-21.
2076SW XVIII. S. 157. Z. 33.
2077SW XVIII. S. 158. Z. 16. 

Des weiteren zeigt sich in den Entwürfen auch ein Bezug auf Fortunatus und dessen traumhaften Bezug zur Welt (SW XVIII. S.  
458. Z. 13-19).

2078SW XVIII. S. 159. Z. 32.
2079SW XVIII. S. 289. Z. 24-25.
2080SW XVIII. S. 289. Z. 28.
2081Zudem heißt es in Bezug auf Lelian: „Er rühmt sich die einzige Weltanschauung zu besitzen, in die alles hineingeht.“ In: SW  

XVIII. S. 289. Z. 32-33.
2082SW XVIII. S. 291. Z. 9-10.
2083SW XVIII. S. 288. Z. 27-28.

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 293. Z. 16-17. 
2084SW XVIII. S. 327. 31.
2085SW XVIII. S. 329. Z. 29-30.
2086SW XVIII. S. 256. Z. 17-18.
2087SW XVIII. S. 256. Z. 9.
2088SW XVIII. S. 257. Z. 5-7.

239



Schweigen über ihre Herkunft,  verschlossen war.  2089 So plante Hofmannsthal Antigone sagen zu lassen: 
„Vater, dich sprechen hören von der Welt - in mir war die Welt  verflucht, seit ich dich hatte verfluchen 
gehört  Ödipus - weiss nicht mehr dass er seine Söhne verflucht hat“. 2090 Zuvor hatte Antigone die Welt nur 
durch das darin enthaltene Leid wahrgenommen. 2091 Doch zeigt sie sich Ödipus gegenüber auch dankbar für 
die schlimmen Momente ihres Lebens: „Ich danke Dir dafür dass ich umsomehr von der Welt auf meinen  
Theil erhielt, je mehr Schmerzen ich zu empfangen bestimmt war“. 2092

Lose Beziehungen zeigen sich  auch in  Leda und der  Schwan (1900),  2093 in  dem Dramenentwurf  König  
Kandaules (1903) durch Gyges´ Reaktion auf die Grausamkeit der Welt 2094 oder auch in Der Traum (1906). 
Hier zeigt sich das Motiv zum einen durch die Lebensanschauung des Königs, die sich korrigiert: „alles wird 
irdischer und wahrer, als es sich einmal vorgespiegelt hatte (Jugendliche phantastische Mondbeleuchtung)“.  
2095 In  den  Notizen  Hofmannsthals  deutet  sich  aber  auch  eine  persönliche  Entwicklung  des  Königs  an,  
verlangt  es  ihn  doch  danach,  sich  von  der  Schattenwelt  zu  lösen.  Der  damit  verbundene  Bezug  zur 
ägyptischen  Gottheit  Hathor  könnte  ein  Verweis  auf  den  ägyptischen  Mythos  sein,  dass  diese  den  
Sonnengott für die Nacht über in ihrem Leib geborgen hatte, damit er bei Tag wiedergeboren werden kann.  
So wäre die Abwendung von Hathor, die dabei noch für Musik und Tanz steht, auch eine Hinwendung zum 
Licht: „der König: >>Sonne welche der Welt geschenkt ist<<, >>Spender des Lebens<< >>Ewiglebender>>,  
>>Sohn der  Sonne<<“.  2096 Das  Motiv  zeigt  sich  auch  durch  die  Herrschaft  des  Königs  über  Ober-  und 
Unterägypten, 2097 und des weiteren angedacht durch den Anwalt der Buhlerin („Auch lieb ist so ein nichts 
ein Traum der die Welt verklärt“). 2098 

Indirekt zeigt sich die Wahrnehmung der Welt in Hofmannsthals Notizen zu dem Dramenentwurf Demetrius 
(1889/1890),  2099 und  zwar  dahingehend,  dass  nur  eine  Unzulänglichkeit  der  weltlichen  Zustände  es 
erklärbar macht, dass Demetrius einen reformatorischen Charakter entwickelt. Im Laufe des Werkes plante  
Hofmannsthal aber auch einen problematischen Bezug zur Welt durch Demetrius, der bedingt ist durch 
seine Lebenslüge, der Sohn des Zaren zu sein („die ganze Welt die du da aufbaust aus Worten Worten 
Worten ist Lüge und Frevel, aber das Elend, das du mit einem Machtwort aus den Berichten verschwinden 
liessest, das lebt“). 2100 Deutlicher macht Hofmannsthal den Bezug zur Welt durch die Geliebte Axinia („viel  
Lebenserfahrung die sie mit Ekel vor ihrer Umgebung erfüllt haben”), 2101  sowie durch den Vater Marinas, 
sollte sich der Fürst Mnizcek doch als „welterfahren“ 2102 zeigen. Destruktiv zeigt sich die Wahrnehmung der 
Welt durch das Haupt der Verschwörer („Basil Schuiski mit sich u d. Welt zerfallen“). 2103

In den unveröffentlichten Gedichten 2104 zeigt sich auch mehrfach die Wahrnehmung der Welt, wobei diese 
bedingt ist durch die Sicht des Ästhetizisten auf seine Umwelt, und daher gemeinhin in Verbindung steht  

2089SW XVIII. S. 257. Z. 17-28.
2090SW XVIII. S. 260. Z. 7-9.
2091SW XVIII. S. 256. Z. 26-28.
2092SW XVIII. S. 259. Z. 3-4.
2093SW XVIII. S. 150. Z. 6.
2094„[...] dass die Feueranbeter den zerstückelten Leib seiner Geliebten herumgeschickt haben: sagt er: das hättest du mir gestern  

erzählen müssen, gestern - heute passt es ganz gut zur Welt.“ In: SW XVIII. S. 283. Z. 25-29.
2095SW XVIII. S. 113. Z. 15-17.
2096SW XVIII. S. 114. Z. 20-21.
2097SW XVIII. S. 114. Z. 24-25, SW XVIII. S. 114. Z. 22.
2098SW XVIII. S. 113. Z. 31-32.
2099Mit der Arbeit an Demetrius (1889/1890) greift Hofmannsthal auf das Leben des russischen Zaren Dimitri II. zurück, wodurch er 

den Arbeiten von Schiller oder auch Hebbel zu dem Demetrius-Thema folgte. 
2100SW XVIII. S. 34. Z. 20-22.
2101SW XVIII. S. 24. Z. 24-25.
2102SW XVIII. S. 24. Z. 28.
2103SW XVIII. S. 29. Z. 12.
2104Was die Erschließung der einzelnen Gedichte  dergleichen komplex und vielschichtig  machte,  war nicht  nur,  dass  sich die  

bisherige  Forschung  ebenso  –  wie  bei  den  veröffentlichten  Gedichten  –  nicht  umfangreich  und  vollständig  mit  den 
unveröffentlichten Gedichten befasst hat, sondern dass die einzelnen Motiv-Komplexe auch wiederum vielgestaltig sind und des 
weiteren nicht nur eine Ambivalenz in der Verwendung vorhanden ist, sondern auch vielfältige Verbindungen zu anderen Motiv-
Komplexen erkannt worden sind, die erst in eine Ordnung gebracht werden mussten. 
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mit dem Augen-Motiv; dies zeigt sich bereits in dem Gedicht Der Blinde (Chénier) (1887/1888), wenn der zu 
ihm tretende Mann diesen einen „Fremdling“ 2105 heißt. 
Dabei  zeigt  sich  in  einer  Vielzahl  der  unveröffentlichten  Gedichte  die  Abwendung  von  der  Umgebung, 
mitunter bedingt durch die Konfrontation mit dem Tod, hin zu der eigenen ästhetizistischen Umgebung,  
auch wenn dies gleichzusetzen ist  mit  dem Rückzug in  die  eigene Seele.  Dies findet sich auch in  dem 
Gedicht <Und stündlich steigt der See ...> (1890), durch die Abwendung von der Welt hin zu einer eigenen 
phantastischen Stadt („Die Welt liegt unten, tief und weit; was kümmert uns die Welt!“). 2106 Weitere Bezüge 
zum ästhetizistischen Leben lassen sich ebenso ausmachen: durch die Einsamkeit und die Macht in  dem 
Gedicht <Von Ferne blinket ...> (1892) (SW II. S. 75. V. 3-4), durch die Gefahr, der Kunstwelt über die Maßen 
zu verfallen in dem Gedicht E<leonora> Duse (1892) 2107 oder aber durch das Gedicht <Ich lösch das Licht ...>  
(1893). Für die Thematik von Licht und Dunkelheit ist dieses Gedicht von besonderer Bedeutung, beschreibt  
Hofmannsthal hier neuerlich ein lyrisches Ich, welches sich mit der Abwendung vom Licht auch von der 
Welt abwendet: „Ich lösch das Licht / Mit purpurner Hand, / Streif ab die Welt / Wie ein buntes Gewand“. 
2108 Mit der eingetretenen Dunkelheit, wendet sich das lyrische Ich in die Tiefe seiner selbst, und genau hier  
wähnt er, in die Welt zu kommen, wodurch sich auch hier, so früh im Schaffen Hofmannsthals, deutlich  
zeigt,  dass der  ästhetizistische Lebensweg beschritten wird  mit  dem Wunsch,  sich wieder an Welt  und  
Leben zu binden: „O spräng noch manche / Ich käm in´ Kern / Ins Herz der Welt / Allem nah, allem fern!“ 2109 
Was das lyrische Ich hier die Welt wähnt, ist jedoch nur sein tiefstes Ich. Er glaubt jedoch dennoch, dass er  
mit  dem  Eingang  in  die  Tiefe  die  Welt  sehen  würde.  Eben  der  Bezug  zur  Tiefe  der  Seele  wird  von 
Hofmannsthal auch in dem Gedicht <Höchst seltsam hab ich meine Welt gesehn ...>  (1895) eingebunden, 
indem die Betrachtung des Lebens in einer Art traumhaftem Zustand erfolgt („Höchst seltsam hab ich meine  
Welt gesehn / Ich sah viel mehr als man im Wachen sieht“). 2110

In Verbindung mit der Kunst zeigt sich eine Sonderstellung: so wie Hofmannsthal sich nicht auf den reinen 
Ästhetizismus  eingelassen  hat,  so  verweigert  er  sich  auch  der  reinen,  kunstlosen  Wirklichkeit.  Für  
Hofmannsthal  bedeutet  das  Leben,  sich  weder  der  Wirklichkeit  zu  verschließen,  noch  sich  in  der  
Künstlichkeit zu isolieren. Deutlich zeigt sich dies in dem Gedicht <Dichter, nicht vergessen ...> (1893).  Der 
Dichter  kann  sich  hier  Kraft  seines  Genius  seine  eigene  Welt  erschaffen,  die  durchaus  ästhetizistisch-
narzisstische Züge trägt;  aber der wahre Dichter,  an den sich das Gedicht  richtet,  bleibt  nicht in dieser 
künstlichen Welt. Er kehrt zu den Menschen, der Wirklichkeit zurück, um den Menschen zu erleichtern und  
zu erhellen, neuerlich Hoffnung und Leben zu erschaffen. Hinter dem lyrischen Ich verbirgt sich der Dichter  
Richard Dehmel, der sich unter dem Licht des Mondes seine eigene Welt erschafft,  2111 über die es heißt: 
„Darin nichts fremdes ist / In solchen Stunden: / All Gegenwart, all Sinn, all wie im Traum!“ 2112 Dies lässt die 
Ahnung zu, dass die Welt über die er sich erhebt ihm durchaus fremd erscheint, er ihr deswegen seine 
eigene künstlerisch angehauchte Welt gegenüberstellt, in der er die Fremdheit vollkommen aufgebrochen 
sieht. Die Welt, die der Dichter sich jedoch erschafft, ist nicht dominiert von Einsamkeit. So bezieht er den 
Dichterfreund, hinter dem sich Hofmannsthal verbirgt, durchaus mit ein: „Da sassest auch Du / Irgendwo / 
In meiner Welt“. 2113 Was das lyrische Ich sich hier erschaffen hat ist durchaus keine lebensferne Welt, was 
sich auch dadurch zeigt, dass der Freund in Verbindung mit dem Leben gesetzt wird („Und leuchtend unter  
Dir die Lebensflur“). 2114 Auch durch den Dichterfreund, hinter dem sich Hofmannsthal selbst verbirgt, zeigt 
sich,  dass  das  lyrische Ich  nicht  in  seinem dichterischen Kosmos  verbleibt,  sondern in  die  Wirklichkeit 
zurückkehrt. Selber jetzt ein „Schattenmann“, 2115 ist er dennoch fähig, durch das Dichterwort die Menschen 

2105SW II. S. 11. V. 13.
2106SW II. S. 27. V. 8.
2107„Denn wer geathmet hat in deiner Welt /  Dem bleibt die Sehnsucht immerdar gefangen /  Und was er hier erlebt ist ihm 

vergellt.“ In: SW II. S. 75. V. 5-7.
2108SW II. S. 88. V. 1-4.
2109SW II. S. 88. V. 13-16.
2110SW II. S. 110. V. 1-2.
2111SW II. S. 90. V. 22-30.
2112SW II. S. 91. V. 46-48.
2113SW II. S. 91. V. 49-51.
2114SW II. S. 91. V. 58.
2115SW II. S. 91. V. 60.
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zu  beleben.  2116 Auch  in  dem  Gedicht  <Der  Worte  wollt  ich  ...>  (1896  ?)  zeigt  sich  der  Bezug  zur 
Wahrnehmung der Welt, in Anlehnung an die Kunst: „Der Worte wollt ich endl<ich> mich entladen / Drum  
hab ich dieses stumme Spiel erdacht / Und halte auf die Welt den Spiegel hin / Er ist nicht groß allein es ist  
doch meine.“ 2117

Die Erleichterung,  die  Kunst  dem Menschen schenken kann,  zeigt  sich  in  dem Gedicht  <Ich  reite  viele  
Stunden ...> (1895), indem Hofmannsthal seine eigene Lebensproblematik als Soldat schildert. Die scheinbar 
von  Gleichmut  begleiteten  Erlebnisse,  die  vielfach  ans  Farb-Motiv  gebunden  sind,  werden  von 
Hofmannsthal aufgebrochen („Wie kann das nur geschehn daß man so lebt / und alles ist, als ob´s nicht 
wirklich wäre?). 2118 Hofmannsthal schildert hier, dass sich nicht wirklich im Leben-befinden, was aber durch 
ein Buch, welches Dehmel ihm geschickt hatte,  letztendlich wieder aufgebrochen wird. Zu diesem kann 
Hofmannsthal, anders als zu seiner Umwelt, wirkliche Nähe aufbauen. Das Motiv verbindet sich mehrfach 
auch mit der Kritik an der Moderne, 2119 so in dem Gedicht <Wie unwahr wie gemacht ...> (1889 ?), indem 
Hofmannsthal nicht nur die Zeit kritisch sieht („Ist denn hier alles öde und ausgebrannt“), 2120 sondern auch 
die dichterische Generation seiner Zeit, die nur ein Erbe angetreten ist, ohne wirklich selbst zu schaffen 
(„Frühmorgens müde vor dem Mahl<e> satt / Krank, kraftlos fiebert unsre Zeit zu Grab“). 2121 Es ist eine Zeit, 
die Hofmannsthal  beklagt,  die wie „ihre Kinder elend wie sie selbst“  2122 ist,  und die vielleicht – wenn 
überhaupt – durch einen Zufall befreit werden wird und dann für eine „Welt voll niegeahnter Wunder“ 2123 
geöffnet werden wird. Kritische Töne gegenüber der Zeit zeigen sich ebenso in dem Gedicht <Er war mein  
Freund ...>  (1889 oder 1890) („Einst war in uns der heiße Hass der Lüge /  [...] Uns unsrer Zeit der trüben 
kranken“),  2124 ebenso wie in  dem Gedicht  Verse,  auf  eine Banknote  geschrieben  (1890).  Hofmannsthal 
äußert hier eine Kritik, die er in späteren Werken immer wieder aufgreifen wird, und zwar die Anprangerung 
der  Bedeutung  des  Geldes,  die  er  der  Kunst  gegenüberstellt;  hier  nennt  er  das  Geld  diese  
„Zauberblättchen“, 2125 „Freibrief[e] grenzenloser Qual“. 2126 Wie in den kurzen Gedichten Der Forscher (SW 
II. S. 31. V. 1-3) und Als sich das Gewitter zertheilte,  2127 die dem Jahr 1890 zugeordnet werden, setzt sich 
Hofmannsthal auch in  Der Künstler  (1890 ?) mit der Zeitkritik auseinander (SW II. S. 31. V. 1-4). Ebenso 
verweist Hofmannsthal in zwei knappgehaltenen Gedicht-Entwürfen auf die kritische Betrachtung der Welt:  
sowohl  in  <Neues erfüllte  ...>  (1890 oder 1891) als  auch in  <Lüge dein Amt ...>  (1890 oder 1891)  und 
<Kämpfer sind wir ...> (1890 oder 1891). Alle drei Gedichte spielen auf das Alte an und rufen zur Erneuerung 
auf. So heißt es in <Neues erfüllte ...> (1890 oder 1891): „Neues erfüllte die Aug<en> und ungeahntes die 
Seele / Manchens das wir verehren gelernt erschien uns verächtlich“.  2128 Ebenso zeigt sich der Bruch mit 
dem Alten in dem Gedicht  <Lüge dein Amt ...>  (1890 oder 1891) („Lüge dein Amt in der Form: Schule 
Gewohnheit, Tradition“), 2129 und auch in < Kämpfer sind wir ...> (1890 oder 1891) wird dazu aufgerufen, die 
„erstarrte Formel“ 2130 aufzubrechen. So wie sich in dem Gedicht Cromwell (1891) das Bewusstsein für die 
Veränderungen der Zeit zeigt (SW II. S. 46. V. 1-7), legt Hofmannsthal die Not nach Veränderung auch in den 
Gedichten, die unter dem Titel <Sieben Sonette ...> (1891) festgehalten wurden, fest. Die Einsicht entzündet 
sich im ersten Gedicht Künstlerweihe an Eschenbachs Parcifal; nicht stumm solle der Mensch, im Speziellen 

2116SW II. S. 92. V. 77-83.
2117SW II. S. 117. V. 1-4.
2118SW II. S. 112. V. 45-46.
2119Die  Kritische Ausgabe formuliert, im Zuge der zeitlichen Bestimmung: „die schonungslose Selbst- und Zeitkritik äußert sich 

auch in Gedichten der letzten Monate des Jahres 1890 und den Anfang 1891“. In: SW II. S. 211. Z. 9-10.
2120SW II. S. 18. V. 2.
2121SW II. S. 18. V. 11-12.
2122SW II. S. 18. V. 14.
2123SW II. S. 18. V. 21.
2124SW II. S. 215. V. 17-18.
2125SW II. S. 29. V. 54.
2126SW II. S. 29. V. 62.
2127Das hier in diesem Gedicht ersehnte Gewitter, mit dem Reinigung und Erneuerung verbunden wird, bleibt aus ( SW II. S. 32. V. 

5-8).
2128SW II. 40. V. 1-2. 

Deutlicher wird dieser Aufbruch, den Hofmannsthal hier beschwört, noch in den Varianten, die zu dem Gedicht hinterlassen 
sind (SW II. S. 242. V. 20-24).

2129SW II. S. 40. V. 1.
2130SW II. S. 40. V. 5.
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der  Künstler,  dem  Menschen  begegnen,  sondern  empathisch.  Die  Veränderung,  die  Hofmannsthal  
beschwört, zeigt sich ebenso in dem zweiten Gedicht Zukunftsmusik, indem er neuerlich die Bedeutung des 
Mitleids hervorhebt („Heiligen Mitleids rauschende Wellen / Klingend an jegliches Herze sie schlagen“). 2131 
Ebenso im dritten Gedicht Lebensquell zeigt sich die Erneuerung der Zeit, die Hofmannsthal hier an die Zeit  
des  Frühlings  bindet  („Die  Frühlingsfluthen  zieh´n  durch meinen Geist“).  2132 Zugleich aber  schwingt  in 
diesem Gedicht die Ahnung des kreislaufhaften Seins des Lebens an. Das lyrische Ich in diesem Gedicht  
verbindet  den  Frühling  mit  dem  „ew´gen  Jungbrunnen[...]“,  2133 der  auch  ihn  mit  einem neuen  Leben 
umspülen soll. Dabei ist es auch hier wieder die Jugend, von der sich Hofmannsthal den Umbruch erhofft.  
Im vierten Gedicht >>Epigonen<< jedoch nimmt Hofmannsthal die Menschen der Moderne in Schutz. Zwar 
sind sie verschrieen, Menschen zu sein, die einer unkonstanten Zeit angehören („>>Verfluchte Schar von 
Gegenwartsverächtern!<< / >>Gewandelt seid ihr zwischen den Geschlechtern<< / >>Den Vätern fremd und 
fremd den eig´nen Söhnen;<<“),  2134 doch das Bedeutsame an ihnen sei, dass sie die „Zeitenwende“  2135 
einläuten werden. 2136 Mit dem sechsten und siebten Gedicht aus dem Zyklus, welches Hofmannsthal unter 
dem Titel  All-Einheit gefasst hat und welches die beiden Gedichte Sonett der Welt  und  Sonett der Seele  
enthält, verweist Hofmannsthal zum einen auf das den Menschen durch die Natur Verbindliche; im zweiten  
Gedicht allerdings, im Sonett der Seele, ist es gerade das Trennende, die Unergründlichkeit der Seele, die 
bestimmend ist  und  die  eben  den  harmonischen  Zustand  im ersten  Gedicht  (Sonett  der  Welt)  wieder 
aufbricht. Wird in dem Gedicht  Sonett der Welt die Natur, wie Baum oder Wind, für den Menschen zur 
Quelle für den eigenen Halt, da er in einem engen verwandtschaftlichen Verhältnis zu diesem steht („Und 
wir fühlen uns verwandt, / Wo wir unser Bild erkannt“),  2137 bricht Hofmannsthal diese Zuversicht, diese 
Nähe zwischen Mensch und Natur, in dem zweiten Gedicht  Sonett der Seele wieder auf („Feuer loht und 
Rebe  gährt  /  Und  sie  locken  uns  zum  Bösen“).  2138 Worauf  Hofmannsthal  hier  abzielt,  ist  die 
Unergründlichkeit der menschlichen Seele. Aufgrund der Tatsache aber, dass Hofmannsthal beide Gedichte 
unter dem Titel  All-Einheit gefasst hat, muss man sich an die Ganzheit des Seins  2139 gemahnt fühlen: der 
Mensch steht also einem Leben gegenüber, indem er beides erfährt, das harmonische Sich-wieder-finden in  
der Natur und die unergründliche und zur Grausamkeit neigende Seele.
Negativ steht das lyrische Ich dem Alltagsleben in seiner Trostlosigkeit in dem Gedicht  <Nacht ist es ...>  
(1891 ?) entgegen, wird das lyrische Ich doch hier durch die Nacht mit der Wirklichkeit konfrontiert („Dumpf  
dröhnt des Werktags freudlose Fei´r“). 2140 Problematisch zeigt sich der Bezug zur Welt durch das lyrische Ich 
ebenso  in  dem Gedicht  <Der  Schatten  eines  Todten  ...>  (1891).  Der  Selbstmord  eines  jungen  Mannes 
konfrontiert das lyrische Ich mit der eigenen Sterblichkeit,  2141 wobei sich das lyrische in eine Zeit gestellt 
sieht, in der das Gegenüber keinen Trost empfangen kann, und er selbst sich in seinem Trost nur wie ein  
hilfloses Kind fühlt. Der Umgang mit der Welt wird von Hofmannsthal auch in dem Gedicht <Schaust nicht  

2131SW II. S. 49. V. 1-2.
2132SW II. S. 49. V. 1. 

Die Aufbruchstimmung zeigt sich in Verbindung mit der Natur auch in dem Gedicht < Ich fühl es ...> (1891): „Ich fühl es wenn der 
[rauschende] Mai / Sich durch die Bäume drängt“. In: SW II. S. 55. V. 1-2. Ebenso beschwört Hofmannsthal die Veränderung und 
die neu erweckte Lebendigkeit, die der Frühling mit sich bringt, in dem Gedicht  Sonne (1891): „Die Sonne ist versunken, da 
leuchtet die Stadt allein / Es leuchtet den sie getrunken der feuchte Frühlingsschein.“ In: SW II. S. 57. V. 1-2. 
Des weiteren, siehe: SW II. S. 57. V. 5, SW II. S. 57. V. 10.

2133SW II. S. 49. V. 5.
2134SW II. S. 50. V. 2-4.
2135SW II. S. 50. V. 14.
2136Die Problematik die eigene Zeit nicht aktiv zu gestalten, sondern das Wissen der Väter zu übernehmen, zeigt sich auch in den  

Varianten zu diesem vierten Gedicht: „Ihr wart zu schwach zu hören und zu schauen. / [...] Und in ererbter Formeln leerem 
Lallen“. In: SW II. S. 265. V. 39-41.

2137SW II. S. 51. V. 13-14.
2138SW II. S. 51. V. 1-4.
2139Auch in den losen Gedichten, die unter dem Titel Gedichte April 1900 gefasst wurden, zeigt sich der Bezug zur Wahrnehmung 

der Welt, allerdings erst in dem letzten Gedicht dieser Gruppe <Gedichte des Gefangenen>, in dem Hofmannsthal Bezug zum 
„Verhältnis der Arbeit zum Leben“ (SW II. S. 152. Z. 24) nimmt. Dabei zeigen Hofmannsthals Notizen auch eine Verbindung zur 
Ganzheit des Seins: „Es giebt in Wirklichkeit keine Zeit ausserhalb des Lebens, sie ist darin, sie ist ein so passendes Kleid, wie 
unser Leib, ohne den wir gar nicht wären. Sie ist nicht lang noch kurz und alles ist in ihr.“ In: SW II. S. 152. Z. 27-29.

2140SW II. S. 65. V. 5.
2141SW II. S. 52. V. 17-23.
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nur ...> (1897) (SW II. S. 132. V. 1-4) geschildert, als auch in Verbindung mit der Geliebten in dem Gedicht 
Das  Bild  (1896)  („Fremd  wie  die  Welt,  leer  wie  die  leere  Welt  /  Und  meine  Seele  ist  um  ihr  Leben 
betrogen“),  2142 als auch in Verbindung mit dem Tod in dem Gedicht <Er hob mit Müh...> (1897) (SW II. S. 
132. V. 1-4) und neuerlich in Verbindung mit dem Liebeserleben in den Notizen zu Epithalamium (1897 oder 
1898) („o lehr mich halb die Fröhlichkeit / […] es hieng an mir zu dieser Stund / die Welt wie ich an Deinem 
Mund“). 2143

Während in dem Gedicht  <Da ich weiss …>  (1899) die Geliebte das lyrische Ich die Einsamkeit und die 
Wahrnehmung der Welt ertragen lässt („Da ich weiß, du kommst mir wieder /  machen mich die Wolken 
froh“),  2144 zeigt sich eine absolut negative Einstellung zur Welt in den Notizen des Gedichtes  Stadien auf  
dem Lebenswege des Tarquinius Morandinus  (1897 oder 1898):  „völlig einsam. messianisch.  vom Teufel 
bedroht  der  sich  der  Welt  als  einer  Festung  bemächtigt  hat   hier  verwirft  er  den  Freund,  de  
Naturwissenschaften, die Dichter, alles.“  2145 Die Wahrnehmung der Welt wird von Hofmannsthal auch in 
den Notizen zu  Verse zum Ged<ächtnis> der Kaiserin  (1898)  eingebunden:  „die Zeit  voll  Abgründe:  wir 
tragen ein unsichtbares Gewand von furchtbarer Schwere [...] der Erde ihr Gewand haben wir furchtbar 
leicht gemacht“. 2146 Das Leiden an der Welt, mehr dem menschlichen Sein, zeigt sich ebenso in dem Gedicht  
Gertys Traum (1906 oder 1907), hier gebunden an den Traum, der Gerty dahingehend verstört hat, dass ihr 
ihre Kinder genommen werden (SW II. S. 168. V. 24-29). 2147

In Der Geiger vom Taunsee (1889) wird die Wahrnehmung der Wirklichkeit von Hofmannsthal thematisiert, 
wenn der Ästhetizist nicht träumt. Dies zeigt sich zu Beginn der Erzählung, wenn das lyrische Ich für sich 
einen  menschenleeren  Platz  sucht. 2148 Hofmannsthal  verweist  bereits  dadurch  auf  die  Tendenz  des 
Ästhetizisten, sich von der Welt abzuwenden. Zudem gestaltet er diesen schattigen und menschenleeren  
Platz, den der Ästhetizist für sich gesucht hat, als Fluchtraum vor jeder Bekümmerung, vor jedem Einschnitt  
in seinem Ästhetizismus. „Belebende Kühle umfieng mich, sowie mein Kahn den weissen Sand der kleinen 
Bucht streifte, und mir war als hätte sich gleich mir alles hierhergeflüchtet vor der sengenden Gluth da  
draussen was keimt und blüht,  was sprosst  und gedeiht.“  2149 Allerdings  zeigt  sich  in  der  Beschreibung 
Hofmannsthals, dass dies nicht nur ein ruhiger Ort ist, wie jeder Mensch ihn gerne einmal für sich ersehnt, 
sondern diesem Fluchtort mangelt es an Lebendigkeit, mehr noch er trägt die Zeichen des Todes („kaum hie  
und da fiel  ein  Sonnenstrahl  in  eine Lücke“),  2150 lässt  er  doch die  Sonne,  die  ein  Lebensspender und 
unabdingbar für die Natur zur Fotosynthese ist, vermissen. Während außerhalb dieses Ortes das Leben 
pulsiert, hat sich der Protagonist mit diesem Ort nicht nur gegen die Wirklichkeit, sondern zugleich auch  
gegen das Leben selbst gestellt. 

Zu  Hofmannsthals  Schaffen,  innerhalb  der  in  dieser  Arbeit  besprochenen  Zeitspanne,  gehören  auch 
Hofmannsthals Gedichte. In der Forschung findet sich bislang auch keine übersichtliche Bearbeitung der  
Gedichte, weder der veröffentlichten Poesie noch der zahlreichen unveröffentlichten Gedicht-Fragmenten.  
2151 Deutlich  zeigt  sich  an  den  Gedichten,  dass  Hofmannsthals  poetische  Produktion  vor  allem vor  der 
Jahrhundertwende lag, dass er aber auch danach noch vereinzelt Gedichte geschrieben hat. Der Beginn von  
Hofmannsthals lyrischer Produktion ist um 1887/1888 anzusetzen, wobei erst 1890 das Gedicht Was ist die  
Welt? unter seinem Pseudonym Loris Melikow in An der Schönen Blauen Donau veröffentlicht wurde. Die 

2142SW II. S. 115. V. 7-8.
2143SW II. S. 137. V. 1-6.
2144SW II. S. 146. V. 1-2.
2145SW II. S. 138. Z. 6-8.
2146SW II. S. 143. Z. 17-18.
2147Des weiteren, siehe (Notizen): SW II. S. 301. V. 19-23, SW II. S. 302. V. 22.
2148SW XXIX. S. 7. Z. 16-20.
2149SW XXIX. S. 7. Z. 20-23.
2150SW XXIX. S. 8. Z. 2-3.
2151Hofmannsthal  veröffentlichte  zwischen  1890  und  1914  75  Gedichte,  von  denen 72  (bis  zum  Jahr  1907)  in  die  gesetzte  

Zeitspanne fallen. Bei den unveröffentlichten Gedichten, die in der Zeitspanne zwischen 1887/1888 bis 1927 liegen, zeigt sich  
zudem ein noch größerer Umfang: so fallen von den insgesamt 239 Gedichten 223 in die hier gewählte Zeitspanne, wobei  
Ghaselen (1891), die <Sieben Sonette> (1891) und die Idyllen (1897) als ein Werk gewertet wurden. 
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Hauptproduktion lag vor allem in den ersten Jahren des letzten Jahrzehnts des 19. Jahrhunderts, aber auch 
in den Jahren 1895-1900 und selbst bis 1902 lässt sich noch eine anhaltende lyrische Produktion feststellen.  
Ab 1902 zeigt sich schließlich ein deutlicher produktiver Einbruch innerhalb der lyrischen Arbeiten, obwohl  
das letzte veröffentlichte Gedicht 1914  Österreichs Antwort ist und Hofmannsthal auch noch danach, bis 
1927 –  allerdings  sehr  vereinzelt  –  Lyrik  produziert,  die  allerdings  unveröffentlicht  bleibt.  Dabei  ist  die  
Haltung in der Wissenschaft, Hofmannsthal habe sich von der Lyrik hin zu größeren Formen gewendet, 2152 
nicht zu halten, wie ein Brief Hofmannsthals an Rudolf Borchardt vom 3. August 1912 belegt. Hofmannsthal  
hatte keineswegs mit der Lyrik abgeschlossen. Seine literarische Produktion war nur ins Stocken geraten,  
weil er um Ausdruck rang, wie er Borchardt schreibt: „Mir ist als würde ich wieder im Lyrischen productiver 
werden und als sei >>Ariadne<< ein Zwischenglied hiezu, eine unbewußt mir hergestellte Brücke. Aber ich  
fühle mich mit dem Rhytmischen im Unklaren [...]. Der >>siebente Ring<< Georges [...] Miltons kleinere  
Gedichte  und  der  Keats  –  zwischen  diesen  Wegweisern  nach  verschiedenen  Gebieten  rhytmischer 
Möglichkeit  fühle  ich  mich  ein  wenig  pendeln.“  2153 Vor  allem  für  die  Forschung,  im  Hinblick  auf 
Hofmannsthals  Verständnis  vom Leben,  der  Moderne und der  Konzeption,  zeigen sich  die  Gedichte als 
unschätzbare  Quelle.  Dabei  stechen  vor  allem  Einige  heraus,  die  nicht  nur  von  besonders  schönem 
poetischem Gehalt sind, sondern die auch deutlich belegen, dass Hofmannsthal kein Ästhetizist war.  
So zeigt sich auch in den veröffentlichten Gedichten ein starker Bezug zur Wahrnehmung der Welt, der eng  
an die ästhetizistische Überlagerung der Wirklichkeit gebunden ist. Mit dem ersten veröffentlichten Gedicht 
Was ist die Welt? (1890) zeigt sich bereits die Bedeutung, die Hofmannsthal diesem Motiv zuspricht. Sucht 
Hofmannsthal  danach die  Welt  in  der  ersten Strophe im Allgemeinen zu definieren,  durch Bezüge auf  
Religion, Liebe, den Menschen, Licht oder auch die Sterblichkeit, bezieht er sich in der zweiten Strophe auf  
das einzelne Individuum („Und doch auch eine Welt für sich allein, / Voll süß-geheimer, nie vernomm´ner  
Töne“).  2154 Hofmannsthal  nimmt hier  Bezug zu  einem Aspekt  innerhalb  dieses  Motivs,  der  sich  immer 
wiederfinden wird, und zwar die Unergründlichkeit, sowohl die der Seele als auch der Welt. Hofmannsthal  
verstärkt diese Unmöglichkeit, die Welt und die Seele gänzlich zu durchdringen, indem er in der zweiten  
Strophe von einem „Buch“ 2155 spricht, während er in der ersten Strophe, als er allgemein die Welt zu deuten 
suchte, noch von einem „Gedicht“ 2156 gesprochen hatte. 2157 Eben an die Unergründlichkeit von Menschen, 
im Speziellen der Geliebten, setzt auch die Kritik des lyrischen Ichs gegenüber der Welt in dem Gedicht 
Frage (1890) an. Der Wunsch des lyrischen Ichs sich von dem kalten, starren Dasein zu lösen, konfrontiert 
ihn  damit,  dass  die  Geliebte  nicht  gleich  empfindet.  2158 Mit  dem Gedicht  Für  mich... (1890)  verstärkt 
Hofmannsthal  den  kritischen  Zug  des  lyrischen  Ichs  zur  Gegenwart  noch,  indem  der  Zug  zur 
ästhetizistischen Scheinwelt entwickelt wird. Dies zeigt sich in diesem Gedicht noch sehr verborgen, denn 
das lyrische Ich scheint zunächst das Alltägliche positiv anzuerkennen. Doch durch die Überdeckung mit der 
ästhetizistischen Motivwelt, vor allem auch durch das Vertauschen von Traum und Wirklichkeit (SW I. S. 10.  
V. 9-10), zeigt sich die Flucht vor eben diesem Alltäglichen. Mit dem Gedicht Sünde des Lebens (1891) bricht 
die  ästhetizistische  Lebenswelt  vollkommen  auf.  Hofmannsthal  deutet  mit  den  ersten  vier  Versen  die 
Hinwendung zum ästhetizistischen Erleben an, und verdeutlicht dies vor allem durch die von Hofmannsthal  
benutzten Verben („erklingen […] singen […] springen […] umschlingen“)  2159 und die Motiv-Komplexe der 
Musik,  des Blickes  und des Glückes.  Das „schrankenlos[e]  Erleben“,  2160 welches Hofmannsthal  hier  das 
lyrische Ich beschreiben lässt, wird aber von diesem durchaus nicht befürwortet, 2161 was daran liegt, dass 

2152„In dieser Periode versucht Hofmannsthal, nach Aufgabe der lyrischen Poesie, mit großen dramatischen Werken die wirkliche  
Bühne zu erobern. Es geht ihm dabei nicht primär um die Erneuerung der griechischen Tragödie, sondern um den Anschluß  
seines Schaffens an bedeutende europäische Theatertraditionen überhaupt.“ In: SW VIII. S. 187. Z. 8-11.

2153SW VIII. S. 418. Z. 28-33.
2154SW I. S. 7. V. 9-10.
2155SW I. S. 7. V. 14.
2156SW I. S. 7. V. 1.
2157In den Notizen zu diesem Gedicht verdeutlicht Hofmannsthal die Problematik der Wahrnehmung der Welt in Anlehnung an  

den Schleier (SW 116. V. 24-31).
2158SW I. S. 8. V. 5-8.
2159SW I. S. 14. V. 1-4.
2160SW I. S. 14. V. 5.
2161„Ich muß schweigen, / Kann mich nicht freuen, / Mir ist so angst ...“ In: SW I. S. 14. V 9-11.
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das lyrische Ich die Sünden der Menschen erkannt hat. 2162 So verlangt es das lyrische Ich danach die Distanz 
zwischen sich und anderen Menschen und der Welt aufzubrechen: „Gellend durch das Alltagsgebraus, / Die  
Welt aus dem Taumel zu wecken“. 2163 Auch hier zeigt sich wieder die Unverständlichkeit der Welt und der 
Menschen. Hofmannsthal  lässt  das  lyrische Ich an dem Dichter zweifeln,  könne dieser doch weder den 
Bezug zur Welt verstehen noch die Beklemmung auflösen. 2164 Auch das vermeintlich „[u]nsterbliche Wort“, 
2165 die Sprache des Dichters, wird vom lyrischen Ich herabgestuft; sie schaffe keinen Halt, sondern stürze in 
Verwirrung. 2166 
Auch kann das lyrische Ich bei Hofmannsthal nicht nur durch das Gegenüber mit der Fremdheit konfrontiert  
werden,  sondern  auch  durch  sich  selbst.  Zum ersten  Mal  wird  dies  in  dem Gedicht  Ein  Knabe (1896) 
deutlich, indem die Wahrnehmung des Knaben hinsichtlich seiner Selbst und auch der Welt gestört ist. 2167 
Des weiteren zeigt sich dies auch in dem Gedicht Südliche Mondnacht (1898), indem der Zug des lyrischen 
Ichs zum ästhetizistisch Schönen –  aber Leblosen – ein fremdes Empfinden gegenüber sich selbst auslöst.  
2168 
Wie konträr der Bezug zum Tod die Wahrnehmung der Wirklichkeit bestimmt, verdeutlicht sich an zwei  
Gedichten. Sehnt sich das lyrische Ich in dem Gedicht Stille (1891) nach einer ästhetizistisch gefärbten Welt, 
weil er sich in seiner Umgebung mit dem Altern konfrontiert 2169 sieht (SW I. S. 21. V. 9-12), so zeigt sich in 
dem Gedicht Der Jüngling und die Spinne (1897) der Lernprozess des lyrischen Ichs. Glaubte dieser noch zu 
Beginn, dass seine ihn in seinem Narzissmus bestätigende Liebe ihm die Welt gehören lässt, 2170 erkennt er 
durch den Tod des Tieres die Falschheit seiner Lebenseinstellung: „Die Welt besitzt sich selber, o ich lerne!“ 
2171 Von einem Lernprozess kann bei dem Kaiser aus dem Gedicht Der Kaiser von China spricht: (1897) nicht 
die  Rede  sein,  denn  Hofmannsthal  schildert  hier  ein  lyrisches  Ich,  das  sich  durch  sein  narzisstisch-
ästhetizistisches Wesen als der Herr der Erde sieht („Meinen Garten zu bewässern, /  Der die weite Erde 
ist.“). 2172 
Noch  ein  weiterer  Bezug  zur  Wirklichkeit  erfolgt  innerhalb  der  veröffentlichten  Gedichte  und  zwar  in 
Anbindung an die Kunst. So lässt Hofmannsthal in dem Gedicht Welt und Ich (1893) das Lied des Künstlers 
zu Atlas gehen, um ihm zu heißen, dass er für ihn die Lasten der Welt tragen wird: „So trägt er auf den  
Armen diese Welt.“ 2173 Der Künstler selbst sieht die Möglichkeit gegeben, die ganze Welt tragen zu können,  
eben weil er die Welt in sich trägt. 2174

Des weiteren zeigt Hofmannsthal in dem Gedicht Prolog zu einer nachträglichen Gedächtnisfeier für Goethe  
(am Burgtheater zu Wien, den 8. Oktober) (1899) den Einfluss Goethes auf seine Zeit.  2175 So profitiert die 
Moderne, das „[l]ebendige[...] Geschlecht“  2176 der Gegenwart, von dem immensen literarischen Erbe das 
Goethe den Menschen hinterlassen hat.  2177 Doch auch hier  äußert  Hofmannsthal  eine Unsicherheit  in 
Bezug auf die Moderne, die er nicht zu verhehlen vermag, gebunden an den modernen Künstler („Wir sind 
der Schlacht nicht sicher, die wir schlagen“). 2178

2162Des weiteren, siehe: SW I. S. 14. V. 26-29.
2163SW I. S. 15. V. 32-33.
2164SW I. S. 15. V. 36-41.
2165SW I. S. 15. V. 56.
2166SW I. S. 15. V. 58-60.
2167„Lang kannte er die Muschel nicht für schön: / Er war zu sehr aus einer Welt mit ihnen, / Der Duft der Hyazinthen war ihm 

nichts / Und nichts das Spiegelbild der eignen Mienen.“ In: SW I. S. 58. V. 1-4.
2168SW I. S. 85. V. 1-5.
2169SW I. S. 21. V. 1-4.
2170SW I. S. 70. V. 1-7.
2171SW I. S. 71. V. 44. 

In den Notizen (N) zeigt sich der Einbruch der Lebens des lyrischen Ichs durch den Tod deutlicher: „bei dem Anblick fällt wie 
über Cascaden sein Blut, seine Zuversicht, seine Welt herab.“ In: SW I. S. 319. Z. 19-21.

2172SW I. S. 72. V. 17-18.
2173SW I. S. 42. V. 8.
2174„>>Wie ertrüg er sie im Arme nicht, / Mein Herr, da er sie lächelnd trägt im Haupt?<<“ In: SW I. S. 42. V. 23-24.
2175SW I. S. 98. V. 36-39.
2176SW I. S. 98. V. 41.
2177„Er trat einmal in diese Welt herein, / Nun treten wir vielmehr in seine Welt“. In: SW I. S. 98. V. 63-64.
2178SW I. S. 98. V. 46.
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Auch  dieses  Motiv  findet  sich  bereits  in  den  frühen  theoretischen  Schriften  Hofmannsthals.  In  Zur  
Physiologie der modernen Liebe  (1891) zeigt sich das Motiv lediglich durch Hofmannsthals Bezug auf den 
Protagonisten bei Bourget, um den die anderen Figuren wie „Statisten“, 2179 die nach „Bedürfnis auf die Welt 
kommen“, 2180 gestellt sind.

In  Maurice  Barrès (1891)  zeigt  sich  in  dem  zweiten  Buch  Un  homme  libre, welches  eine 
Seelenforschung ist, dass sich Philippe über die „Gemeinheit der Barbaren“ 2181 erhebt, da er glaubt, dass 
dessen Taten, unter denen er im ersten Buch noch gelitten hatte, unbedeutend sind. Auch in dem dritten  
Buch zeigt sich das Motiv, wenn Hofmannsthal sowohl den Dualismus betont, das Lebensverneinende und 
das Lebensbejahende.  2182 Zudem steht auch die Figur der Bérénice in Verbindung mit ihrer Umgebung: 
„Zarte, verblichene Farben und gebrechliche, ehrwürdige Dinge haben ihrem Wesen den Duft gegeben. Ihr 
Lächeln ist ein feines und seltsames Kunstwerk. Ihre Puppe war eine vergoldete Muttergottes, gemeißelte 
Affen ihre Lehrer im Weltlichen.“ 2183 Für Philippe jedoch ist die „ganze Welt nur eine ideologische Karte“, 2184 
die ihm sein Inneres eröffnet. Hofmannsthals theoretische Schrift schließt damit, dass die Werke von Barrès  
und Tolstoi keineswegs Belege dafür sind, „daß die Welt christlich werden will, wohl aber, daß sie sich nach 
dem Erkennen des Zieles sehnt“. 2185

In Das Tagebuch eines Willenskranken (1891) geht Hofmannsthal nicht nur auf Amiel und sein Werk 
ein, sondern er besieht auch den Menschen der Moderne, wenn er gleich zu Beginn der Schrift äußert: „Die  
einzelnen sind es, welche die Leiden der Zeit leiden und die Gedanken der Zeit denken.“  2186 Bücher, so 
Hofmannsthal,  aus  denen  der  „Schmerz  der  Zeit  spricht“,  2187 ergreifen  und  erlangen  deswegen  auch 
Berühmtheit,  weil  es die Wenigen sind, die der Mensch der Moderne verstehen kann.  Dabei zählt  sich 
Hofmannsthal im Folgenden der Schrift selbst zu denen, die von „vagem Schmerz, von verborgener Qual 
und verwischtem Sehnen“ 2188 erschüttert sind. 
Hofmannsthal zieht auch in dieser Schrift eine deutliche Verbindung zwischen den äußeren Umständen und  
dem  Wesen  des  Menschen.  So  zeugt  Amiels  Tagebuch  von  „zweierlei  Moral,  zwei  Civilisationen,  zwei 
Weltanschauungen [die] miteinander ringen, bis  seine Willenskraft erloschen ist“,  2189 und sich Amiel  in 
einem  allzu  rigiden  Pflichtverständnis  eingräbt,  was  wiederum  aus  seinem  „Ringen  um  die  verlorene 
Fähigkeit sich selbst zu begrenzen, einfach zu denken und wollen zu können“ 2190 resultiert. Hofmannsthal 
versteht  Amiels  Leiden  dabei  als  das  eines  modernen  Menschen,  sieht  es  aber  gleichsam  auch  in  
gesteigerter Form. 2191 Amiel als einen Zeitzeugen der Moderne begreifend, stellt er auch seine Entwicklung  
in direktem Zusammenhang mit den Gegebenheiten seiner Zeit. So „stelle ich mir Amiels frühe Entwicklung 
gern so ähnlich vor, wie die des >>grünen Heinrich<<, der ja auch, ein grübelnder Knabe, sich zwischen  
feste,  formelhafte  Weltanschauungen,  Parteiprogramme  und  geheimnisvoll  anlockene  Schlagworte 
hineingestellt sah. Namentlich in seinem mühseligen Ringen, sein Verhältnis zu Gott in allen wechselnden 
Phasen  so  recht  klarzustellen,  hat  Kellers  dilettantischer  Maler  viel  Verwandtes  mit  Amiel,  dem 
dilettantischen Dichter.“ 2192 Vom Wesen her eine zarte Seele, sieht Hofmannsthal Amiel gefangen in einem 
„grundlateinischen Dualismus der Weltauffassung, der Spaltung zwischen Gott und Welt“.  2193 In diesem 

2179SW XXXII. S. 7. Z. 33.
2180SW XXXII. S. 7. Z. 33.
2181SW XXXII. S. 36. Z. 24.
2182„Sie sind in uns, sie sind der mystische Kern der nationalen, der Volksseelenpolitik, werdende Diktatoren und neue Herren 

rechnen mit ihnen, sie beseelen Altruismus und Tierschutz, sie drohen die Kriminalgesetzgebung der Welt durch eine Reform  
der Verantwortlichkeitsfrage zu erschüttern.“ In: SW XXXII. S. 37. Z. 12-16.

2183SW XXXII. S. 38. Z. 27-31.
2184SW XXXII. S. 39. Z. 18.
2185SW XXXII. S. 40. Z. 29-30.
2186SW XXXII. S. 18. Z. 6-7.
2187SW XXXII. S. 18. Z. 7-8.
2188SW XXXII. S. 18. Z. 10-11.
2189SW XXXII. S. 18. Z. 29-31.
2190SW XXXII. S. 18. Z. 35-36.
2191„Seine Leiden sind complicierter als die anderer Denker, die aus den ererbten Formen heraustraten, denn das Feindliche, das  

für jeden Märtyrer des Gedankens die Erscheinungswelt, die Welt der verdorbenen Ideen, der Konzessionen, der Bourgeoisie  
und des cant ist, das lag auf Amiel in ihm selbst.“ In:  SW XXXII. S. 19. Z. 2-7.

2192SW XXXII. S. 20. Z. 1-7.
2193SW XXXII. S. 20. Z. 32-33.
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Zustand also begibt sich Amiel nach Deutschland, und damit gleichsam aus dem Land „der analytischen,  
rhetorischen  Welt  in  die  synthetische,  poetische“.  2194 Hofmannsthal  bindet  in  Amiels  Lebensweg  aber 
gleichsam auch eine Kritik an den Umständen in Deutschland ein, wenn er davon ausgeht, dass Amiel sich 
von „Condillac zu Hegel, von Paul Louis Courier, dem Klassiker der reinen Form, zu Jean Paul, dem Klassiker  
der Formlosigkeit“  2195 begibt.  Affin durch die Beeinflussung in Deutschland, der er nun ausgesetzt  war, 
wurde das Erfassen der „Weltenharmonie“  2196 sein Ziel.  Hofmannsthal  führt  in diesem Zusammenhang 
vergleichend  den  Prozess  eines  anderen  Volkes  heran.  2197 Wie  dieses  Volk  zu  einem  Brahmaglauben 
gelangte, so kam Amiel zu einem neuen Glauben, wodurch er jedoch gleichsam die Welt als „Trugwerk“ 2198 
zu verachten begann. 
Was Hofmannsthal an Amiel aber besonders bemängelt ist die Umsetzung in seinen Werken. Es ist der  
Dilettantismus, den Hofmannsthal neuerlich bei Amiel feststellt, wenn er von einem „Überreichthum“ 2199 
spricht:  „Kritischer,  nicht schöpferischer Geist  dünkt sich künstlerischer als  der könnende, göttlicher als  
Gott,  der  ja  die  Welt,  ein  Unvollkommenes,  zu  schaffen  sich  entschloß“.  2200 Diese  Unfähigkeit  zur 
künstlerischen  Umsetzung  musste  nicht  nur  Amiel  in  Unzufriedenheit  versetzen,  sondern  auch  sein 
erwartungsvolles gesellschaftliches Umfeld.  2201 Durch seinen Gang zu den Wissenschaften, suchte Amiel 
schließlich Trost, doch dabei erscheint ihm die „Weltgeschichte“ 2202 nur umso mehr, vom Zufall bestimmt zu 
sein.  So  kann  Hofmannsthal  über  Amiel  letztendlich  nur  sagen,  dass  er  kein  dem  Leben zugewandter  
Charakter gewesen ist. 

In Die Mutter (1891) zeigt sich das Motiv in Verbindung mit Hofmannsthals Beurteilung von Bahrs 
Kunstverständnis. Mit dem Verweis auf Zur Kritik der Moderne (1890) attestiert er Bahr hier, einen „Blick in 
die ganze weite Welt“ 2203 getan und die „Bewegung der Zeit“ 2204 wahrgenommen zu haben. 

In Englisches Leben (1891) spricht Hofmannsthal das Motiv durch die Autorin Margaret Oliphant an,  
die in ihrem letzten Werk zwar Shelley und Swinburne ausgeklammert habe, aber sich auf die „gottselige  
>>Weite,  weite  Welt<<,  der  gottseligen  Elisabeth  Wetherell“  2205 bezogen  habe,  wobei  eine  derartige 
Äußerung Hofmannsthals gleichsam neuerlich eine Kritik an der Autorin darstellt, da sie die großen Namen 
der  Zeit  ausgeklammert  hatte,  zu  Gunsten  einer  religiös  gestimmten  Autorin  von  geringem 
Bekanntheitsgrad. Mit Hofmannsthals Beschreibung von Laurence Oliphant, tritt gleichsam Hofmannsthals  
Kritik neuerlich zutage; sei  er zwar fähig gewesen mit seinem Wesen die Menschen zu erreichen, doch 
beschreibt  er  gleichsam  seinen  Fanatismus  als  „weltfremden  Gauben[...]“.  2206 Denn  gerade  zu  dem 
Zeitpunkt  gesellschaftlicher  Bedeutung,  hatte  sich  Oliphant  durch  eine  Satire  von  der  Gesellschaft 
distanziert: „Die Welt liegt ihm zu Füßen, und er gibt ihr einen Fußtritt.“ 2207 In der religiösen Gemeinschaft, 
der Unterordnung der persönlichen Bedürfnisse unter die Gemeinschaft, war er auch gleichsam von „der 

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 21. Z. 5, SW XXXII. S. 21. Z. 13.
2194SW XXXII. S. 20. Z. 36.
2195SW XXXII. S. 20. Z. 37-38.
2196SW XXXII. S. 21. Z. 19.
2197„Was die Arier empfanden als sie aus dem Hochland von Iran mit seiner dualistischen Welt von Segen und Dürre, Ahriman und  

Ormuzd, hinüberwanderten in das Gangesland mit seiner allgleichen Üppigkeit, mit der überwältigenden Fülle seiner Formen  
und Farben, der Vielheit seiner Göttergestalten, dem ewig einen Kreislauf von Keimen, Blühen und Welken...das alles hat Amiel  
in der Gedankenwelt durchgemacht“. In: SW XXXII. S. 22. Z. 15-21.

2198SW XXXII. S. 20. Z. 27.
2199SW XXXII. S. 24. Z. 35.
2200SW XXXII. S. 24. Z. 36-39.
2201„Er ist den Freunden, klugen Literaten wie Edmond Scherer, Le Coultre, Naville, die ihn nicht verstehen, den Frauen, über die  

sein (veröffentlichtes) Tagebuch schweigt, den Schülern, die seine tiefsten Gedanken nicht kennenlernen, kurz aller Welt und in  
guten Stunden sich selber ein lieber, sanfter, feinfühliger, stiller Mensch [...] mit einem Hang [...] zum Garten“. In: SW XXXII. S. 
25. Z. 15-22.

2202SW XXXII. S. 26. Z. 37.
2203SW XXXII. S. 13. Z. 28.
2204SW XXXII. S. 13. Z. 30-31.

Auch attestiert Hofmannsthal Bahr, dass er „nur entdecken [will], für sich und die Welt“. In: SW XXXII. S. 13. Z. 32.
2205SW XXXII. S. 44. Z. 14-15.

Elizabeth Wetherell war das Pseudonym der amerikanischen Schriftstellerin Susan Warner (1819-1885), die vor allem religiös 
gefärbte Literatur schrieb. 

2206SW XXXII. S. 45. Z. 8.
2207SW XXXII. S. 48. Z. 20-21.
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Welt verschollen“. 2208 
In Ferdinand von Saar >>Schloss Kostenitz<< (1892) zeigt sich das Motiv durch einen Bezug zu den 

sensitiven Menschen Saars, die vor dem Menschen fliehen während ihnen das „Weltfremde“ 2209 wohltut.
In  Algernon  Charles  Swinburne (1892)  zeigt  sich  das  Motiv  in  Verbindung  mit  dem  1865 

erschienenen lyrischen Drama Atalanta in Kalydon. Auch in diesem Werk betont Hofmannsthal Swinburnes 
Lebendigkeit  in  der  Darstellung  („und  Dionysos  fuhr,  ein  lachender  und  tödtlicher  Gott,  durch  die 
unheimlich lebendige Welt.“). 2210

In Die Menschen in Ibsens Dramen (1892) heißt es über die der Gegenwart und der Welt gegenüber 
distanzierten  Figuren  Ibsens:  „Sie  leben  in  kleinen  Verhältnissen,  in  unerträglichen,  peinlichen, 
verstimmenden,  gelbgrauen  kleinen  Verhältnissen,  und  sie  sehnen  sich  alle  fort.  Wenn  man  ihnen  
verspricht, sie weit fortzubringen, rufen sie aus: >>Nun werde ich doch endlich einmal wirklich leben.<<“ 2211 
Diese Distanz zur  Gegenwart dominiert  nicht nur  das jetzige Leben,  sondern zeigt  sich  bereits  in  ihrer  
Kindheit: diese Figuren hatten, bevor sie unter „solchen Verhältnissen zu leiden“ 2212 hatten, eine Kindheit, 
die  einen  Zug  zum  Traum  hatte,  wodurch  sie  Parzival  ähnlich  waren,  wie  er  „in  die  Welt  reitet  im 
Narrenkleid und mit der Erfahrung eines kleinen Kindes“. 2213 In Folge der Inszenierung, die diese Menschen 
betreiben, verweist Hofmannsthal auf das Werk  Die Frau vom Meere  (1888), indem der kranke Bildhauer 
ersehnt, dass die Ältere der Mädchen in seiner Abwesenheit an ihn denken möge, obwohl er weiß, dass es 
nicht zu einer Rückkehr kommen wird: >>Ja, sehen Sie<<, sagt er, >>so zu wissen, daß es irgendwo auf der 
Welt ein junges, zartes und schweigsames Weib gibt, das still umhergeht und von einem träumt“.  2214 Das 
dargelegte  Grundproblem,  wie  der  Ibsen´sche  Mensch  sich  im  Leben  verhält,  lässt  Hofmannsthal  auf 
verschiedene Figuren verweisen („Oder er hat alle Macht der Welt? - Julian“),  2215 bevor er zum Ende der 
Schrift noch einmal auf die Differenz zwischen den Figuren Ibsens und denen aus der „Shakespearewelt“ 2216 
verweist.

In  Gabriele  D´Annunzio  (1893)  schildert  Hofmannsthal  die  Affinität  seiner  Generation  für  die 
Vergangenheit. Nicht mit dem lebendigen Sein umgebe sich der Mensch der Moderne, sondern mit den  
früheren  Schatten,  mit  den  schönen  vergangenen  Dingen  und  deren  Lebenshorizont,  an  dem  es  dem 
Modernen ermangelt.  Denn aufgrund dieser Versenkung in die Vergangenheit, flüchtet der Mensch der  
Moderne  gleichsam  aus  dem  Alltäglichen.  Wenn  Hofmannsthal  schließlich  den  Terminus  `modern´  zu  
definieren versucht, dann zeigt sich genau diese Flucht aus der Gegenwart: „Heute scheinen zwei Dinge 
modern zu sein: die Analyse des Lebens und die Flucht aus dem Leben. Gering ist die Freude an Handlung,  
am Zusammenspiel der äußeren und inneren Lebensmächte, am Wilhelm-Meisterlichen Lebenlernen und 
am  shakespearischen  Weltlauf.“  2217 So  zeigt  sich  auch  hier  die  Abwendung  von  der  wirklichen  Welt 
zugunsten der „reinphantastischen Wunderwelt“. 2218

Hofmannsthal  verweist  in  seiner  Schrift  auch  auf  Goethes  Römische  Elegien,  2219 die  er  gegen  das 

2208SW XXXII. S. 50. Z. 40.
In diesem Zusammenhang, heißt es auch: „Oliphant schreibt und reist und spielt eine seltsame Doppelrolle und verwundert alle  
Welt und arbeitet ratlos, von dem  fernen Meister durch ein Wort gelenkt, gekräftigt oder gelähmt.“ In: SW XXXII. S. 51. Z. 9-12.

2209SW XXXII. S. 68. Z. 27-28.
2210SW XXXII. S. 72. Z. 32-33.
2211SW XXXII. S. 82. Z. 2-6.
2212SW XXXII. S. 82. Z. 29-30.
2213SW XXXII. S. 82. Z. 33-34.

„Diese  Kindheit  Parzivals  im  Wald  Brezilian  hat  für  meine  Empfindung  immer  etwas  sehr  Symbolisches  gehabt.  Dieses  
Aufwachen in einer dämmernden Einsamkeit unter traumhaften Fragen nach Gott und Welt, auf die eine kindlich-traumhafte  
Unterantwort  folgt, das ist eigentlich das typische Aufwachsen in der dämmernden, räthselhaft webenden Atmosphäre des 
Elternhauses, wo alle Dimensionen verschoben, alle Dinge stilisiert erscheinen; denn Kinderaugen geben den Dingen einen Stil,  
den wir dann vergebens wiederzufinden streben: sie stilisieren das Alltägliche zum Märchenhaften, zum Heroischen“. In:  SW 
XXXII. S. 82. Z. 34-41//1-2.

2214SW XXXII. S. 85. Z. 29-31.
2215SW XXXII. S. 86. Z. 29.
2216SW XXXII. S. 88. Z. 15.
2217SW XXXII. S. 100. Z. 33-37.
2218SW XXXII. S. 100. Z. 41.
2219In Bezug auf diese, heißt es: „Zum Überfluß ist denen des Italieners ein Distichon aus denen des Deutschen vorangesetzt: Eine  

Welt zwar bist du, o Rom; doch ohne Liebe / Wäre die Welt nicht Welt, wäre denn Rom auch nicht Rom.“ In: SW XXXII. S. 103-
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gleichnamige  Werk  D´Annunzios  stellt,  wobei  er  Goethes  Arbeit  attestiert,  dass  in  „genialen 
Metamorphosen [...] die antike göttliche Welt“  2220 erscheint. Des weiteren bezieht Hofmannsthal auch D
´Annunzios Werk Isottèo ein, in dem die Seele des Dichters in Abenteuern der Vergangenheit schwelgt und 
in der unter der Liebe eine „Märchenwelt“  2221 aufzuerstehen scheint. Hofmannsthal betont in Bezug auf 
dieses  Werk,  dass  es  das  „Land  unserer  Sehnsucht“  2222 ist,  das  den  Menschen der  Moderne  von  der 
Wirklichkeit distanziert; gibt es doch in der Kunst Städte, „deren Namen nicht nach schalem Alltag und 
rauher Wirklichkeit klingen, sondern tönen, als hätten sie die süßen duftenden Lippen der Poesie“. 2223 Die 
Wahrnehmung der Welt des modernen Menschen, so zeigt Hofmannsthal auch hier auf, ist begleitet von 
einem Mangel an Religiosität und verbindet sich vielmehr mit einem Bezug zur Vergangenheit. Letztendlich  
aber spricht Hofmannsthal eine Hoffnung für den Menschen der Moderne aus. 2224

In  Gabriele D´Annunzio  (1894) zeigt sich, dass Hofmannsthal an D´Annunzio erkannt hat, dass er 
zwar das Leben als ein Ganzes zu greifen versucht, dass sich sein Verständnis von Leben und Welt jedoch 
nicht am „Leben und an der Welt entzündet [hat], sondern an künstlichen Dingen“.  2225 Deutlich schwingt 
auch in diesem Werk Hofmannsthals Kritik an, bezieht D´Annunzio doch aus so „starren Dingen das Bild  
seiner  Vision  der  Welt“,  2226 und  dass  wo  doch  für  Hofmannsthal  alles  „gleitet  und  fließt“.  2227 Aber 
Hofmannsthal äußert auch seine Hoffnung in Bezug auf D´Annunzio, aufgrund seiner Jugend, denn: „er trägt  
eine Welt in sich, ein wirkliches Universum, und seine Phantasie ist wahrhaftig >>der Seele Weltseele<<“.  
2228

Auch  in  der  dritten  theoretischen  Schrift  Der  neue  Roman  von  D´Annunzio  (1895)  geht 
Hofmannsthal auf die Sprachfähigkeit des Autors ein, wodurch sich zeigt, dass er nahezu nahtlos an seinen  
früheren Aufsatz anknüpft, heißt es doch: „>>Da doch alles gleitet und fließt<<, befremdete mich in seiner 
Weltanschauung  etwas  >>Starres  und  Künstliches<<.“  2229 Aufgrund  ihrer  fehlenden  Verwurzelung, 
bezeichnet Hofmannsthal die Figuren in D´Annunzios Werken auch hier als Schatten, die kraftlos im Leben 
stehen. Doch eben auf solche vom Leben abgewandten Protagonisten, haben die Dichter der letzten „zwei  
Jahrzehnte […]  ihre  Welt  gestellt“.  2230 Doch äußert  Hofmannsthal  auch hier  die  Hoffnung,  dass  sich  D
´Annunzio noch weiterentwickeln werde, dass er sich „allmählich aus den tödtlichen Stricken einer falschen  
Weltanschauung“ 2231 lösen werde; der Beginn dazu sei durch die Tat in seinem neuesten Buch gegeben. In 
dem zweiten Teil der Schrift geht Hofmannsthal schließlich auf diese Figuren des neuen Romans ein, doch  
zitiert er auch Goethe um zu zeigen, 2232 dass D´Annunzios Protagonist letztendlich eben kein tätiger Held ist, 
er aber immerhin die Möglichkeit des Handelns sieht. 

In Die Rede Gabriele D´Annunzios (1897) zeigt sich das Motiv durch D´Annunzios Bezug zum tätigen 

104. Z. 39-41//1-2.
2220SW XXXII. S. 104. Z. 9.
2221SW XXXII. S. 106. Z. 13.
2222SW XXXII. S. 107. Z. 16.
2223SW XXXII. S. 107. Z. 17-19.
2224Hofmannsthal  spricht  von  dem  Dichter  Menenius  Agrippa:  „der  wird  mit  wundervollen  Rattenfängerfabeln,  purpurnen 

Tragödien, Spiegeln, aus denen der Weltlauf gewaltig, düster und funkelnd zurückstrahlt, die Verlaufenen zurücklocken“. In: SW 
XXXII. S. 107. Z. 29-32.

2225SW XXXII. S. 143. Z. 16-17.
Weiter, heißt es: „Zug um Zug hat er sich berauscht an der Schönheit des Redens, dieser tiefsinnigen Schönheit, in der die Seele  
zum Leben geboren wird und unter und wohnet, an der Schönheit der Renaissancekunst und an der subtilen Schönheit einiger  
Bücher, in welchen einige Menschen unserer Zeit ihre nicht ganz equilibrierte und gerade darum dämonisch anziehende Vision  
der Welt niedergelegt haben.“ In: SW XXXII. S. 143. Z. 19-25.

2226SW XXXII. S. 145. Z. 37-38.
2227SW XXXII. S. 145. Z. 38-39.

„Und  es  ist  sehr  charakteristisch,  daß  sich  ihm  in  den  steinernen,  künstlichen  Spuren  einer  vergangenen  Zeit  das  Leben  
ankündigt. Es ist in der Tat etwas Starres und etwas Künstliches in der Weltanschauung des Herrn d´Annunzio, und noch fehlt  
seinen merkwürdigen Büchern ein Allerletztes, Höchstes: Offenbarung.“ In: SW XXXII. S. 145-146. Z. 39-40//1-2.

2228SW XXXII. S. 146. Z. 4-5.
So heißt es weiter: „[...] ihm lebt die Welt, die Augen eines kranken Affen sind ihm so wenig ein Nichtiges als die transfigurierten  
Geberden echter, heiliger Märtyrer oder gemalter Botticelli´scher Nymphen.“ In: SW XXXII. S. 146. Z. 9-11.

2229SW XXXII. S. 162. Z. 10-11.
2230SW XXXII. S. 164. Z. 13-14.
2231SW XXXII. S. 164. Z. 21.
2232Hofmannsthal zitiert dazu das Königlich Gebet von Goethe. 
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Leben. Hatte D´Annunzio zuvor schon die Tat in den angesprochenen Büchern betont, heißt es nun: „Und 
wenn das geschriebene Wort durch ein Wunder sich in die greifbaren Dinge verwandeln könnte, deren 
Gedankensymbole  es  enthält,  so  müsste  es  geschehen,  dass  der  Mann,  von  ungeheuerem  Staunen 
getroffen, das volle Gewicht seiner eigenen ländlichen Welt auf der flachen Hand zu tragen meinte, wie auf  
alten Bildern die Kaiser eine Weltkugel tragen.“ 2233 Hofmannsthal zeigt auf, dass D´Annunzio in seiner Rede 
auch  eine  Hoffnung  zum  Ausdruck  gebracht  hat,  dass  es  zu  einem  Umschwung  in  seiner  Gegenwart 
kommen werde, wobei seine Worte an Nietzsche gemahnen, wenn es heißt: „Lateinischer Geist wird nicht 
anders  seine  Vorherrschaft  in  der  Welt  zurückgewinnen  als  unter  der  Bedingung,  dass  der  Cult  des  
ungebrochenen Willens wiederhergestellt wird“.  2234 D´Annunzio verlangt des weiteren, dass man sich auf 
die Lebendigkeit besinne, auf die Gemeinschaft von Kunst und Land und verweist in diesem Zusammenhang 
auf die Bedeutung des Bauern für Italien. 2235 Nach der Wahl D´Annunzios äußert sich Hofmannsthal selbst 
zu dessen Rede. Die angesprochene Ideologie verurteilt Hofmannsthal nicht, denn jeder Umschwung, jede 
Tat steht für Hofmannsthal damit in Verbindung.  2236 Hofmannsthal äußert sich letztendlich noch einmal 
positiv in Bezug auf D´Annunzio und dem Venedig, indem er sich gerade befindet („Hier in leise fiebernder,  
durchleuchteter Luft, aus der einst königliche Willenskraft und unerhörte Macht herflog, [...]“). 2237

Ebenso findet sich das Motiv in  Die neuen Dichtungen Gabriele D´Annunzios (1898 ?), und zwar 
dadurch, dass Hofmannsthal über die neuen Werke des Dichters reden will, über die es heißt: „Vor einem so  
ungeheueren Geist verändert sich die Welt eine Stadt wird wie ein Baum, ein Baum wie ein Schicksal ein 
Schicksal wie eine Jahreszeit.“ 2238

Hofmannsthal bezieht sich in  Walter Pater  (1894) auf dessen  Die Renaissance, 12 Studien (1873), 
wenn es heißt: „ferne Phänomene einer großen versunkenen Welt sind in einer Weise behandelt, die das  
Wesen trifft und so sicher Leben gibt wie ein Stoß ins Herz den Tod. Die Art, wie Künstler im Leben stehen,  
ist  nie  so  begriffen  und  dargestellt  worden,  auch  nicht  von  Goethe“.  2239 Dabei  klingt  auch  hier 
Hofmannsthals eigene Vorstellung von der Konzeption der Ganzheit des Seins an, wenn er über Pater und 
dessen Werk sagt: „Jedes solche Vollkommene, das wir auf unserem Wege liegen finden, ist ein verirrtes  
Bruchstück aus einer harmonischen fremden Welt, wie Meteorolithen, die irgendwie auf die Wege unserer 
Erde herabgefallen sind. Es handelt sich darum, aus dem verirrten Bruchstück durch eine große Anspannung  
der Phantasie für einen Augenblick eine Vision dieser fremden Welt hervorzurufen“. 2240

In Gedichte von Stefan George (1896) zeigt sich das Motiv in Verbindung mit dem Gedichtband der 
„>>Hirten-und Preisgedichte<<“. 2241 Hofmannsthal erkennt, dass George darin die Welt mitunter als etwas 
Haltloses fasst, 2242 als einen „zersplitterte[n] << Zustand [der] Weltverhältnisse“ 2243 oder als ein zerrüttetes 
Ganzes,  welches „ähnlich  jener  Welt  der  griechischen Weisheitslehrer  und Freunde der  Schönheit“  2244 
erscheint. Hofmannsthal schildert des weiteren das „Weltgefühl eines Künstlers“. 2245 Ebenso findet sich, so 
zeigen  Hofmannsthals  Ausführungen,  auch  innerhalb  der  Gedichte  des  dritten  Buches  dieser  Motiv-
Komplex,  wenn es heißt:  „Bald über der Welt,  bald wie im lautlosen Kern der Erde eingebohrt,  immer 
fernab von den Wegen der Menschen. Diesen traumhaften Zustand bezeichnend, heißt es das >>Buch der 
hängenden Gärten<<.“  2246 Ebenso  verweist  Hofmannsthal  durch alle  drei  Gedichtbände  auf  das  Motiv, 

2233SW XXXII. S. 200. Z. 25-31.
2234SW XXXII. S. 204. Z. 13-15.
2235„Wenig Dinge in dieser Welt sind so lebendig, so unverletzlich wie die Hecke, die das gepflügte Feld umschliesst, ihr Bauern.“  

In: SW XXXII. S. 204. Z. 31-33.
2236Beispielhaft verweist er auf Venedig.
2237SW XXXII. S. 206. Z. 26-28.
2238SW XXXII. S. 291. Z. 8-10.
2239SW XXXII. S. 139. Z. 5-9.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 141. Z. 14.
2240SW XXXII. S. 140. Z. 1-7.
2241SW XXXII. S. 170. Z. 23.
2242SW XXXII. S. 172. Z. 5.
2243SW XXXII. S. 173. Z. 32-34.
2244SW XXXII. S. 172. Z. 11-12.
2245SW XXXII. S. 173. Z. 12.

„An wem die Welt mit verworrenen Auspicien zerrt, wer sich nicht selbst gehört, der hat keine Gewalt, die Worte anders als  
scheinhaft und gemein zu setzen.“ In: SW XXXII. S. 173. Z. 12-14.

2246SW XXXII. S. 174. Z. 35-38.
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schildern sie doch die „angeborene Königlichkeit eines sich selbst besitzenden Gemüthes“. 2247

Auch  findet  sich  in  den  weiteren  frühen  theoretischen  Schriften  die  Einbindung  des  Motiv-
Komplexes. Bereits in Théodore de Banville (1891) schreibt Hofmannsthal über den Dichter, dass in seinen 
dramatischen  Märchen  ein  „Hinausflüchten  aus  der  Welt  in  eine  rosig  angehauchte,  grazieatmende 
Transfiguration der griechischen Idyllenwelt“ 2248 zu finden ist. Banville von dem Hofmannsthal sagt, dass er 
nur  den Traum gelten lässt  und die Natur  leugnet,  erweist  sich  selbst  als  Redakteur des  dramatischen 
Feuilletons im National als eine „erdenfremde“ 2249 Persönlichkeit. In Südfranzösische Eindrücke (1892) zeigt 
sich das Motiv lediglich durch die Affinität Frankreichs für die Farben, im Vergleich zu unserer „grauen und  
braunen Welt“. 2250 In Die Mozart-Zentenarfeier in Salzburg (1891) findet sich das Motiv in Verbindung mit 
den Feierlichkeiten zu Mozart. „Es stünde schlimm um die Welt, wenn die Ideen, die in der Zeit sind, erst 
nach der Zeit verstanden würden. Der ersten Generation wird durch den Genius das eigene dämmernde 
Wollen erlöst, gedeutet; die kommende, die dritte mag überschauen, bewundern, nachverstehen, feiern, es  
bleibt immer eine Totenfeier. Die Todtenfeier eines Unsterblichen.“ 2251 Hofmannsthals Bemerkung steht im 
Zusammenhang damit, dass man sich auf seine eigene Gegenwart konzentrieren soll und sich nicht in der  
Vergangenheit verlieren soll, wohl aber die Vergangenheit auch nicht verdrängen oder ausklammern soll.  
2252 Während sich in  Eleonora Duse. Eine Wiener Theaterwoche  (1892) das Motiv nur dahingehend zeigt, 
dass Hofmannsthal Eleonora Duse mit Sarah Bernhardt vergleicht, 2253 zeigt sich ein vielfacher Bezug in Die  
Malerei in Wien  (1893), durch die gegenwärtige Kunst Münchens. Hofmannsthal beschreibt in Ansätzen 
zahlreiche Werke bzw. Künstler, wenn es heißt: „Da war Leben, da grüßte Kunst die Kunst und Ruhm den 
Ruhm; da waren, ergreifender als alles, die, an denen >>Anmaßung uns wohlgefällt<<, die, so ihre Hände  
mit bebenden feinen Fingern nach dem Besitz der Welt ausstrecken, die Jungen, deren Namen morgen  
leuchten und glühen werden.“  2254 Hofmannsthal äußert in dieser Schrift  aber auch seine Hoffnung den 
Wiener  Kunstmarkt  betreffend,  und  ruft  dazu  auf,  dass  die  Menschen  wieder  die  „Malerei  [als]  eine 
Zauberschrift“ 2255 begreifen mögen, die „mit farbigen Klecksen statt der Worte, eine innere Vision der Welt,  
der  räthselhaften,  wesenlosen,  wundervollen  Welt  um  uns  übermittelt“.  2256 Hatte  Hofmannsthal  den 
Münchner Künstlern eine Lebendigkeit zugesprochen, so hofft er auch, dass er in den Wiener Künstlern und  
seinem Publikum diese Lebendigkeit in Zukunft ausmachen kann.  2257 Hofmannsthal äußert zudem auch, 
dass  der  Mensch  sich  nach  der  Lebendigkeit,  nach  dem  Sich-Lösen  aus  der  Stagnation  sehnt:  „Diese 
dämmernde Welt in uns liebt die Aufregung, die das Nicht-Gemeine gibt, und schauert zusammen, sooft ein 
wirklicher, ein schaffender Künstler vorübergeht. Und in diesem Schauer liegt so ziemlich alles, was der 
Künstler braucht, um unter den Menschen zu atmen. Denn die Welt schenkt er sich selbst.“ 2258 

In  Moderner  Musenalmanach (1893)  nimmt  Hofmannsthal  Bezug  zu  eben  jenem  Sammelbuch 
deutscher Kunst. So zeigt er auf, dass das fantastische Element beherrschend für die moderne Kunst ist,  
ebenso wie ihr Drang die Flucht des modernen Menschen aus dieser Welt aufzuzeigen:  „Es regt sich ein 
Heimweh nach Märchenpracht, nach vielen und glühenden Farben, nach romantischer Flucht aus dieser 
Welt der deutlichen Dinge, Namentlich das Schwelgen, das Plätschern in der Farbe, die Farbenfreude und  

2247SW XXXII. S. 175. Z. 14-15.
2248SW XXXII. S. 12. Z. 9-11.
2249SW XXXII. S. 12. Z. 14.
2250SW XXXII. S. 65. Z. 37.
2251SW XXXII. S. 32. Z. 34-39.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 30. Z. 37.
2252Aus dem Jahr 1891 stammt auch Hofmannsthals Arbeit an Ola Hansson. Das junge Skandinavien (1891), in der er den Einfluss 

Skandinaviens auf die deutsche Literatur beschreibt (SW XXXII. S.42. Z. 4).
2253Mit ihr in der Rolle dürfte das Stück nicht Theodora oder La Tosca heißen, sondern: „die Frau von 1890, unsere Liebe Frau von 

den  bebenden  Nerven.<<“ In:  SW  XXXII.  S.  54.  Z.  20-21. Hofmannsthals  Äußerungen  deuten  allerdings  auf  den  Mangel 
Bernhardts, stellt er doch über sie Eleonora Duse, die die Konzeption auf der Bühne vertritt. 

2254SW XXXII. S. 112. Z. 22-26.
2255SW XXXII. S. 113. Z. 18.
2256SW XXXII. S. 113. Z. 18-20.
2257„Das Publicum an sich ist weder gut noch böse und hat gar keinen Geschmack, nicht einmal einen schlechten“. In: SW XXXII. S. 

113.  Z.  33-34.  Aber  dennoch lebt  in  ihnen „aber  im Innern,  wenn auch  verdumpft  und verschüchtert  durch  angeflogene 
Weisheit [...], lebt doch in jedem ein Trieb nach dem Lebendigen hin, nach dem, was mit neuem kräftigem Zauber versunkene,  
verwachsene Falltüren der Seele aufsprengt.“ In: SW XXXII. S. 113. Z. 34-39.

2258SW XXXII. S. 114. Z. 9-14.
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Farbensucht“. 2259 Hofmannsthal legt in dieser Schrift auch dar, dass man im Musenalmanach zwei Gruppen 
von Künstlern finden könne, und dass für die Einen die Verse Paul Scherbarts gelten mögen („Laß die Erde,  
laß die Erde! / Laß sie liegen, bis sie fault.“). 2260 Für die zweite Gruppe jedoch gelten mehr die Worte von 
Johannes Schlaf: „>>Eine herrliche, herrliche Gotteswelt lebt in mir mit Blumen und sonnigen Fluren und  
Gestirnen, mit den wunderbaren Leidenschaften der Menschen...<<“ 2261

In  Eduard von Bauernfelds dramatischer Nachlass  (1893) steht das Motiv in Verbindung mit der 
Konzeption,  die  Hofmannsthal  der  früheren  Generation,  aus  der  die  Frauenhand  aus  Biskuit  stammt, 
attestiert („von dieser ganzen Welt“).  2262 Hofmannsthal diente diese Einleitung, der Verweis auf die Hand, 
dazu,  auf  Bauernfelds  Komödien  überzuleiten  („Aus  dieser  Welt  sind  die  kleinen  Komödien 
herausgeschnitten“). 2263

Auch durch Die malerische Arbeit unseres Jahrhunderts (1893) bindet Hofmannsthal das Motiv ein. 
So zeige Richard Muthers Buch  Geschichte der Malerei im 19. Jahrhundert  (1893), dass der Autor darin 
„weder  den  Stil  eines  beliebten  Verstorbenen,  noch  den  Stil  aller  Welt,  sondern  seinen  eigenen“  2264 
verfolge. Zudem nimmt Hofmannsthal Bezug auf verschiedene Maler 2265 und erkennt in Muthers Werk, dass 
verschiedenen Malern darin Gerechtigkeit widerfahre:  „So wird alle Malerei aus zweiter Hand, alles, was 
der  großen Kunstkrankheit  des  Jahrhunderts,  dem Eklektizismus,  verfallen ist,  alles,  was durch fremde 
Augen in eine todte stilisirte Welt schaut, zur Seite geschoben“.  2266 Hofmannsthal sieht demzufolge der 
Zukunft optimistisch entgegen („Jetzt werden auch die Maler Welt und Leben wiederentdecken“)  2267 und 
hofft eine breite Entwicklung der Maler, zur „lebendig[n] Welt“  2268 hin zu erleben. In  Franz Stuck (1893) 
geht Hofmannsthal dessen Entwicklung nach, von einem Karikaturisten zu einem Maler, was er mit der 
Entwicklung eines Feuilletonschreibers zu einem Dichter vergleicht. Dies führt dazu, dass Hofmannsthal den  
„feuilletonistische[n] Geist“ 2269 herabsetzt, da er das Leben mit „derselben resignierten Halboriginalität, wie 
man  heute  Ateliers  einrichtet“,  betrachtet.  2270 In  Philosophie  des  Metaphorischen (1894)  bezieht  sich 
Hofmannsthal auf Die Philosophie des Metaphorischen In Grundlinien dargestellt von Alfred Biese, verweist 
aber gleichsam auf Goethe, auch um Bieses Mangel anzudeuten: „>>Alles, was wir Erfinden, Entdecken im 
höheren  Sinne  nennen,  ist  eine  aus  dem Innern  am Aeußern  sich  entwickelnde  Offenbarung,  die  den 
Menschen seine Gottähnlichkeit vorahnen läßt. Es ist eine Synthese von Welt und Geist, welche von der 
ewigen Harmonie des Daseins die seligste Versicherung gibt.<<“  2271 Hofmannsthal verweist, im Zuge der 
Besinnung auf griechische Philosophen, auf Plotin der jedes „Erkennen einer Wahrheit einen mystischen  
Act“  2272 genannt  hatte.  Bieses  Werk  hingegen  enttäuscht  Hofmannsthal,  hatte  er  doch  mitunter  die 
„metaphorische  Beseelung  aus  todten  Dingen“  2273 erwartet.  Die  Enttäuschung  für  dieses  Werk  führt 
Hofmannsthal zur Besinnung darauf, was er wirklich davon erwartet hätte. So hatte er gedacht, darin zwei  
junge Menschen zu finden, die über die Kunst reden: „sie sagen zur Welt: >>Du bist mein Traum, und ich  
kann  dich  einrollen  und  wegtragen  wie  eine  bemalte  Leinwand<<“.  2274 Auch  in  Internationale  Kunst-

2259SW XXXII. S. 89. Z. 22-25.
2260SW XXXII. S. 92. Z. 30-31.
2261SW XXXII. S. 93. Z. 1-3.
2262SW XXXII. S. 109. Z. 7.
2263SW XXXII. S. 109. Z. 12.
2264SW XXXII. S. 95. Z. 12-13.
2265„Ja, Gavarni, Gavarni der Karikaturist, Gavarni der Herausgeber eines Modejournals, sitzt höher als Cornelius, höher als der  

göttliche Cornelius, höher als Overbeck und Führich und Wilhelm Kaulbach, und viel höher als sämtliche Pilotys der Welt.“ In: 
SW XXXII. S. 96. Z. 8-12.

2266SW XXXII. S. 97. Z. 22-25.
2267SW XXXII. S. 98. Z. 11.
2268SW XXXII. S. 98. Z. 15.
2269SW XXXII. S. 115. Z. 11.
2270„[...] man nimmt Dolche, um Zeitungen aufzuschneiden, und Cruzifixe, um Photographien zu halten; hölzernen Engelsköpfen 

steckt man Zigaretten in den naiven Mund und macht aus abgeblaßten byzantinischen Meßkleidern eine Mappe für grelle  
Chansonnetten; von allen diesen Möbeln, diesen latenten Kontrasten hebt sich die vage Verstimmung einer leidenden dumpfen 
und boshaften Lebensphilosophie: >>Das ist deine Welt! das heißt eine Welt!<<.“ In: SW XXXII. S. 115. Z. 13-20.

2271SW XXXII. S. 129. Z. 11-15.
2272SW XXXII. S. 130. Z. 20-21.
2273SW XXXII. S. 130. Z. 39.
2274SW XXXII. S. 131-132. Z. 41//1-2.
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Ausstellung 1894 (1894) zeigt sich Hofmannsthal kritisch, bemängelt er den Mangel an origineller Kunst in 
eben jener Ausstellung, wie sie die Kunst der Präraffaeliten darstellt. Immerhin kann er einen gewissen  
Zauber  an  dem  Maler  John  Reid  und  dessen  Werken  ausmachen,  ein  „Maler,  hinter  dessen 
Wirklichkeitsbildern ein unheimlicher Zauber eine E. Th. A. Hoffmannsche Welt voll phantastischen Grauens 
gewissermaßen ahnen läßt“. 2275 

Des weiteren zeigt sich das Motiv auch in  Über moderne englische Malerei (1894), in Verbindung 
mit  den  Werken  von Edward  Burne-Jones:  „Man erblickte  da  Wesen,  deren  schlanke,  dann und wann  
hermaphroditische Anmut für  den ersten Blick nichts Unirdisches hatte,  und man erblickte sie mit  den 
Geräten  und  Symbolen  weltlicher  Eitelkeit  zierlich  beschäftigte:  begriffen,  ihre  lichte  Schönheit  in  
lebendigen  Wassern  zu  spiegeln“.  2276 So  ist  mitunter  Psyche  auf  seinen  Bildern  zu  sehen  und  ihr 
„räthselhaftes Auf-der-Welt-Sein“. 2277 Dabei zeigt Hofmannsthal auch auf, dass die Bilder der Präraffaeliten 
zeigen, dass sie von Dante inspiriert sind. 2278 

Neben  der  Kritik  an  den  Künstlern  und  ihrer  Umsetzung  in  der  Ausstellung  der  Münchener  
>>Secession<< und der >>Freien Vereinigung Düsseldorfer Künstler<<  (1894), erwähnt Hofmannsthal auch 
Franz Stuck, den er auch hier als einen großen Künstler bezeichnet („Von seiner Anschauung der Welt zu  
reden, wäre verfrüht. Vor ein paar Jahren scheint er überhaupt nur das lebendig erfasst zu haben, was  
Böcklin und Klinger schon angerührt hatten“).  2279 Während sich das Motiv in  Über ein Buch von Alfred  
Berger (1896) in Bezug auf Bergers Buch Studien und Kritiken  zeigt,  2280 ist das Motiv in  Poesie und Leben 
(1896) weitreichender eingebunden. Hofmannsthal nimmt darin Bezug zu der Dichtung und dem Dichter 
seiner Gegenwart, weiß er sich doch zu einer jungen Generation sprechend, der er selbst zugehörig ist.  
Hofmannsthal betont dabei jedoch sowohl die Differenz zwischen sich und den Zuhörenden, als auch den 
Einbruch der Konzeption, die er, dessen Intention auf „das Ganze“  2281 geht, in der Gegenwart erkennen 
musste: „Die Zersetzung des Geistigen in der Kunst ist in den letzten Jahrzehnten von den Philologen, den  
Zeitungsschreibern und den Scheindichtern gemeinsam betrieben worden. Daß wir einander heute so arg 
nicht verstehen, daß ich zu Ihnen minder leicht über einen Dichter Ihrer Zeit und Ihrer Sprache reden kann,  
als Ihnen ein englischer Reisender über die Gebräuche und die Weltanschauung eines asiatischen Volkes 
etwas wirklich zur Kenntnis bringen könnte, das kommt von einer großen Schwere und Hässlichkeit, die  
viele  staubfressende  Geister  in  unsere  Cultur  gebracht  haben.“  2282 Des  weiteren  schließt  die  Kritik 
Hofmannsthals, die an der Gegenwart mit ein, dass der Mensch der Moderne die Lebendigkeit nicht mehr  
lebt, und dass der Dichter der Gegenwart wenig „von der Innigkeit der Worte“ 2283 weiß. Kurz zeigt sich die 
Auseinandersetzung mit dem Motiv auch durch Hofmannsthals Übersetzung von D´Annunzios Nachruf auf  
die Kaiserin Elisabeth (1898), hier in Anbindung an Elisabeths traumhaftes Wesen („Sie wußte sich eine Welt  
zu schaffen und darin zu leben nach den Kräften ihrer losgebundenen Seele.“) 2284 und weitreichender in der 

2275SW XXXII. S. 121. Z. 21-23.
2276SW XXXII. S. 133. Z. 21-26.
2277SW XXXII. S. 134. Z. 6.
2278„Alle Erfahrungen und alles Denken der Welt hat hier daran geformt und gefeilt, soweit dergleichen Macht hat, menschliche  

Form suggestiv und ausdrucksvoll zu machen: die vegetative Naivität von Griechenland, die römische Orgie, die Sehnsucht, und 
die asketische Ehrsucht und die platonische Liebe des Mittelalters, das Wiedererwachen des Heidentums und die Sünden der  
Borgia.“ In: SW XXXII. S. 136. Z. 32-38.

2279SW XXXII. S. 149. Z. 20-23.
Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 150. Z. 15.

2280In dieser Schrift bezieht sich Hofmannsthal mitunter auch auf den Dichter, über den es heißt: „Er schaut dem Leben zu, und 
scheint  sich  [...]  zu  besinnen,  wie  er  es  anfinge,  diesem  Leben  selbst  zum  Tanze  aufzuspielen:  ein  kurzes,  aber  trübes  
Nachsinnen, als versenke er sich in den tiefen Traum seiner Seele. Ein Blick hat ihm wieder das Innere der Welt gezeigt: er  
erwacht und streicht nun in die Saiten zu einem Tanzaufspiele, wie es die Welt noch nie gehört[...]. Das ist der Tanz der Welt 
selbst: wilde Lust, schmerzliche Klage, Liebesentzücken, höchste Wonne, Jammer, Rasen, Wollust und Leid; da zuckt es wie  
Blitze, Wetter grollen: und über allem der ungeheuere Spielmann, der alles zwingt und bannt“. In: SW XXXII. S. 196. Z. 31-41.
„Es ist, sonderbar zu sagen, der innerste Kern des Dichterwesens nichts anderes als sein Wissen, daß er ein Dichter ist. Dieses  
einen über alle Zweifel bewußt, sonst aber leicht und leer, steht er dem Weltwesen gegenüber.“ In: SW XXXII. S. 196. Z. 16-19.

2281SW XXXII. S. 184. Z. 34.
In diesem Sinne, heißt es hier auch: „Ich glaube, dass der Begriff des Ganzen in der Kunst überhaupt verloren gegangen ist.“ In:  
SW XXXII. S. 184. Z. 36-37.

2282SW XXXII. S. 185. Z. 9-17.
2283SW XXXII. S. 188. Z. 16.
2284SW XXXII. S. 218. Z. 26-27.
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Schrift  Vom dichterischen Dasein  (1907), verweist er doch hier auf die Nähe zwischen den bedeutenden 
deutschen  Dichtern  und  den  Dichtern  seiner  Gegenwart,  gelangt  doch  der  Moderne  durch  eben  jene  
Dichter  und  ihre  Werke  zu  einer  Einsicht  über  vergangene Zeiten,  2285 sowie  der  Moderne auch einen 
Einblick darüber gewinnen kann, wie diese früheren Dichter unter der Welt gelitten haben. 2286 Die Größen 
der deutschen Dichtkunst ansprechend, führt Hofmannsthal primär zu Goethe, den er als einen Vermittler 
der Kunst sieht: „Aus Goethe, der baut und bildet, begreifen wir Novalis, der schweift und ahnt. Wir hören  
Schiller, und Kant rührt aus ihm unsere Seele an.“ 2287 Was Hofmannsthal überhaupt zu diesem Bezug auf die 
Vergangenheit führt ist sinnig, kann der Mensch und der Dichter der Moderne doch aus der Vergangenheit  
für  sich  eine  Klarheit  ob  der  Mängel  der  Gegenwart  gewinnen.  2288 Durch  eben  jenes  vergangene 
„dichterische Zeitalter“, 2289 kann der Mensch von Hofmannsthals Gegenwart seinen eigenen „Weltzustand, 
so ungleich jenem“ 2290 erkennen. Hofmannsthal bezieht sich hier primär auf das Zeitalter zwischen 1890 bis 
1820,  in  dem,  anders  als  in  seiner  Gegenwart,  noch  nicht  der  „Handelsgeist,  Spekulationsgeist“  2291 
herrschte,  sondern in  dem der Mensch noch von der  Natur  umgeben war („Geheimnisvoll  umgab sie,  
lockend  und  manchmal  grausig,  die  dichterische,  die  menschliche  Welt“)  2292 und  in  dem  Goethe  die 
„ewigen  Gesetze“  2293 aus  der  Natur  gewonnen  hat,  was  den  modernen  Menschen,  aufgrund  des 
technisierten Zeitalters,  nicht  mehr  möglich  ist.  Erst  nach diesen grundlegenden Überlegungen,  kommt 
Hofmannsthal vermeintlich, so seine Äußerung, auf das Thema seines Vortrages zu sprechen, nämlich auf  
seine eigene Gegenwart, in der er den Verlust dieses Erlebens, was Goethe noch gespürt hatte, wahrnimmt: 
„ein  Weltzustand,  in  welchem die  ins  Grenzenlose getriebene Mechanik,  des  Denkens  sowohl  wie  des 
Lebens,  sowie  die  ungeheuerlich  gesteigerte  Aneignung  des  Vergangenen  und  Gegenwärtigen,  den  
Menschen  in  seinem  eigentlichen  Lebenspunkt,  im  Sitz  seiner  seelischen  Herrschaft  über  das  Dasein,  
enteignet  und  die  den  Lebenspunkt  suchenden  Kräfte  ihm  gelähmt  und  betäubt,  die  vom  Zentrum 
fliehenden bis zu seiner Zerrüttung aufgeregt haben.“ 2294 Hofmannsthal, dies zeigt auch diese Schrift sehr 
deutlich, sieht sich selbst auch als Teil dieser Welt („denn der Zustand, von dem ich Ihnen spreche, ist der,  
den Sie als Bürger dieser Zeit mit mir teilen“),  2295 stellt sich aber gleichsam problematisch ihr gegenüber, 
indem er den Fokus der Gegenwart, der für ihn mitunter auf dem Geld liegt, verurteilt („eine inkalkulable  
Welt auf kalkulable Werte zu reduzieren“), 2296 ebenso wie die Dominanz der Wissenschaften, die, aufgrund 
der geschaffenen Distanz zur Natur, nur eine Haltlosigkeit im Menschen bewirken kann:  „der Mann der 
Wissenschaft, dem in einer Welt, in der alle Begriffe sich in unendliche Relativitäten auflösen, sein Hirn zu  
schwimmen beginnt und der mit gebanntem Blick auf ein armseliges Teilresultat starrt, wie der Seekranke 
auf die eine Schraube an der Wand seiner Koje, die allein vor seinen schwindelnden Augen nicht zu kreisen 
scheint“.  2297 Vor  dem Hintergrund,  dass ein solcher  Weltzustand,  auch eine Problematik  innerhalb des  
Sprachumganges  mit  sich  bringt,  verweist  Hofmannsthal  auf  den  Journalisten,  von  dem  sich  seine  
Gegenwart eine Wirkung erhoffe, der aber gleichsam nur die Haltlosigkeit seiner ihn umgebenden Welt 
wahrnehmen  muss.  2298 Dabei  zeigt  Hofmannsthal  hier  deutlich  auf,  dass  die  Gegenwart  durch  die 
Technisierung und die Wissenschaften die Konzeption der Ganzheit des Seins eingebüßt hat. 

In  Eine Monographie  (1895) beschäftigt sich Hofmannsthal mit eben dieser Monographie Eugen 
Guglias über Friedrich Mitterwurzer, wodurch Hofmannsthal über seine Gegenwart äußert: „Die Leute sind 

2285„Was sie ahnten und was sie entbehrten, zwei Unendlichkeiten zwischen denen sie erbangend und mutig hingen, uns ist beides 
durch die Kraft ihrer Seelen aufgebaut und umschließt uns, wo wir ihnen nahen, als eine klingende kristallene Welt.“ In: GW Bd.  
VIII. S. 83.

2286„Was sie litten, was sie klagten, weht als ein sanfter Wohlklang auf uns ein.“ In: GW Bd. VIII. S. 83.
2287GW Bd. VIII. S. 83.
2288GW Bd. VIII. S. 83.
2289GW Bd. VIII. S. 84.
2290GW Bd. VIII. S. 84.
2291GW Bd. VIII. S. 84.
2292GW Bd. VIII. S. 85.
2293GW Bd. VIII. S. 85.
2294GW Bd. VIII. S. 85.
2295GW Bd. VIII. S. 86.
2296GW Bd. VIII. S. 86. 
2297GW Bd. VIII. S. 86.
2298GW Bd. VIII. S. 86.
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es nämlich müde, reden zu hören. Sie haben einen tiefen Ekel vor den Worten: Denn die Worte haben sich  
vor die Dinge gestellt. Das Hörensagen hat die Welt verschluckt.“ 2299 

In  Englischer Stil  (1896) zeigt sich das Motiv durch Hofmannsthals Beschäftigung mit den naiven 
Figuren Shakespeares,  die  den Modernen nur durch die  träumerischen Romantiker  bekannt  sind:  „Von 
ihnen geht eine Durchdringung der ganzen Welt mit Sehnsucht und Feinheit aus, gleichsam mit feinem 
belebenden  Licht  und  einer  unirdischen  Wachheit  und  Geistigkeit.“  2300 Hofmannsthal  kommt  auf  die 
Aufnahme des jungen Mädchens in Poesie und Malerei zu sprechen, dem er jedoch das Naive abspricht und  
stattdessen das  Künstliche zuspricht,  weil  dieses junge Mädchen eben nicht mit  dem wirklichen Leben 
verbunden ist. Dennoch hält Hofmannsthal dieser Darstellung etwas zu Gute, nämlich die Sehnsucht in dem 
Betrachter,  nach  dem  wirklichen  Leben  zu  erwecken:  „aber  der  Contrast  zwischen  ihrer  altklugen  
künstlichen Einfalt und der umwölkten Schwere des großen Lebens ist ein so merkwürdiges Ding als nur 
eins auf der Welt.“ 2301

In Das Buch von Peter Altenberg (1896) geht Hofmannsthal dem Zug der Figuren in Altenbergs Buch 
zur  Künstlichkeit  nach,  weshalb  sie  der  „Schwere  der  Welt“  2302 entgegen  lächeln.  Tatsächlich  sieht 
Hofmannsthal  in Altenbergs Werk eine neu eingeleitete  Romantik,  in  der die „Unzufriedenheit  mit  der  
Welt“ 2303 aufgehoben ist. 

Erstmalig zeigt sich das Motiv in Französische Redensarten (1897) durch die Schönheit der Sprache. 
2304 Hofmannsthal  trennt  in  dieser  Schrift  die  lebendigen  Sprachen  von  den  toten  Sprachen  ab  und 
dergleichen auch die Sprachlehrer von den Philologen, unter denen für Hofmannsthal die „entsetzlichsten 
Menschen der Welt“ 2305 sind. Dagegen stehen die Sprachlehrer, die vom wirklichen Leben kommen. 2306

In Hofmannsthals dramatischem Erstlingswerk Gestern (1891) 2307 ist bereits alles angelegt, was sich durch 
alle  späteren Schaffensphasen Hofmannsthals  ziehen wird.  So ist  Andreas Wahrnehmung der Welt  von 
seiner  ästhetizistischen  Auffassung  gesteuert,  die  die  Vergangenheit  auszuklammern  sucht  und  den 
gegenwärtigen Genuss in den Lebensmittelpunkt rückt.  2308 Dagegen versucht Marsilio die Welt religiös zu 
erneuern:  „Von Padua  entzündet,  soll  auf  Erden  /  Das  Licht  Savonarolas  wieder  werden“.  2309 Obwohl 
Hofmannsthal  hier  schon eine Differenz  zwischen  Andrea  und  seinen  Freunden aufzeigt,  verstärkt  sich  
dieser Eindruck noch zu Beginn der siebten Szene durch Andreas Wahrnehmung der Welt und der selbst  
empfundenen Distanz zwischen seinem Wesen und dem seiner Freunde („Es liegt die Flut wie tot .. wie 
zähes Blei .. / Die Sonne drückt .. aschgraue Wolken lauern ..“). 2310 In der achten Szene zeigt sich das Motiv 

2299SW XXXII. S. 158. Z. 11-14.
Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 160. Z. 34, SW XXXII. S. 161. Z. 21.

2300SW XXXII. S. 177. Z. 11-13.
2301SW XXXII. S. 178. Z. 15-17.
2302SW XXXII. S. 193. Z. 14.
2303SW XXXII. S. 193. Z. 31.
2304SW XXXII. S. 209. Z. 2-3.
2305SW XXXII. S. 209. Z. 18-19.
2306Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 210. Z. 29, SW XXXII. S. 211. Z. 13, SW XXXII. S. 212. Z. 28, SW XXXII. S. 213. Z. 11.
2307Am 18.  April  1921 schreibt  Hofmannsthal  an  Max Pirker:  „Zur  Vorarbeit  für  >H.  als  Theaterdichter< folgendes:  […]  Erste  

vorwiegend  lyrisch-subjektive  Epoche:  das  Jugendœuvre  bis  zirka  1899.  Die  eigentliche  Lyrik,  inklusive  des  >Kleinen  
Welttheaters<. Hier schon dramati/sche und eigentlich theatralische Elemente. Die Reihe der kleinen Dramen:  >Gestern<, >Tor  
und  der  Tod<,  >Tod  des  Tizian<  (1891-1893);...  c)  Die  Reihe  der  Lustspiele:  >Gestern<  als  Embryo  des  poetisierten  
Gesell/schaftslustspiels“. In: SW III. S. 325. Z. 14-20.
So heißt es in dem Brief weiter: „Die dritte Epoche, worin die Erfüllung traditioneller theatralischer Forderung deutlich als Ziel  
hervortritt: seit 1907 etwa.“ In: SW III. S. 478. Z. 39-40.
Auch ein Brief vom 25. Februar 1922 an Fischer zeugt von der Einstellung gegenüber diesem frühen Werk, will er doch Gestern 
(1891) und Die Hochzeit der Sobeide (1897/1798) als Jugendwerk verstanden wissen (SW III. S. 325. Z. 23-25).

2308Richard Alewyn sieht eine Verbindung zwischen Andreas Amoralismus und seiner Wahrnehmung der Welt: „So ist die Welt für 
ihn eigentlich gar keine Wirklichkeit,  die ihm als etwas anderes und Fremdes gegenüberstünde, sondern nur die Gleichung 
seines Ich.“ In: Alewyn, S. 51.
Auch Jendris Alwast betont nicht nur den Mangel an Sittlichkeit bei Andrea, sondern hält in Bezug auf seinen Umgang mit der  
Welt fest: „Die von Natur aus seiende Welt wird zum Medium der Darstellung des eigenen launenhaften Daseins entwirklicht.“  
In: Alwast, S. 6.

2309SW III. S. 15. Z. 11-12.
2310SW III. S. 25. Z. 18-19.
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durch  Fantasios  Vergleich  zwischen  Religion  und  Ästhetizismus.  Fantasio  sieht  in  den  ästhetizistischen 
Menschen seiner Gegenwart ein „blutleer Volk von Gegenwartsverächtern“,  2311 welches in einem „Leben 
ohne Sinn verloren“ 2312 ist und durch die Kunst die „Lebenseinheit“ 2313 zurückzuerlangen versucht. 
In den Varianten des lyrischen Dramas zeigt sich ebenso das Motiv. Hofmannsthal betont zum einen durch 
Fantasio die Verbindung zwischen dem Augen-Motiv und der  Wahrnehmung der  Welt  („Es  macht dein 
grosses Aug die grosse Welt“),  2314 zum anderen bekennt Andrea im Gespräch mit Arlette dieser seinen 
Narzissmus („Was brauchen wir die Welt, den Widerschein / Es lebt ja doch von uns der Traum allein“). 2315

„Loris las mir Nm. eine psych. Studie vor, die ein Kind von 8 J. behandeln soll, aber nur ihn darstellt, wie er  
mit  8  Jahren  durchmacht,  was  sonst  Jünglinge  von  16,  die  bedeutende  Künstler  oder  Neurastheniker  
werden wollen“,  2316 schreibt Arthur Schnitzler am 12. Februar 1892 in sein Tagebuch.  2317 Hofmannsthal 
hatte die Erzählung Age of Innocence (1892) zum ersten Mal in einem Brief an Schnitzler aus dem Jahr 1891, 
mit dem Plan eine „psychologische Novelle“  2318 zu schreiben, erwähnt.  Hofmannsthal schildert in  Age of  
Innocence (1891) lediglich einen Bezug des Ästhetizisten zur Welt in dem Fragment Wie mein Vater..., und 
zwar in Verbindung mit der frühkindlichen Prägung. Hofmannsthal beschreibt darin das Zurückbleiben des 
Kindes,  angesichts  des  frühen  Todes  des  Vaters,  in  künstlichen  Räumlichkeiten,  deren  Besonderheit  er  
innerhalb der Welt für sich feststellt. 2319

In  dem  Dramenentwurf  Ascanio  und  Gioconda  (1892)  zeigt  sich  das  Motiv  sicherlich  durch  Giocondas 
Beklemmung, versteht sie es doch nicht, sich ans Leben zu binden, in der Welt keinen Halt zu finden und  
schon gar kein Glück, sei es in den Momenten, in denen sie mit dem ästhetizistischen Ascanio zusammen 
ist. Gioconda selbst sieht sich in gewissen Momenten aber auch als Produkt ihrer Zeit, sagt sie doch: „Die 
Zeit hat Kinder vielerlei“.  2320 Des weiteren thematisiert Gaetana, dass Jedermann von der erzwungenen 
Verlobung  Ascanio  wisse  („Erzähl  ich  Euch,  was  alle  Welt  von  Euch  /  Mit  hübschen  Einzelheiten  sich 
erzählt“),  2321 womit  sie  wissentlich  seinen  Narzissmus  angreift,  um  die  Verlobung  mit  der  Tochter  zu 
erreichen. 

In  Die  Bacchen  nach  Euripides (1892)  plante  Hofmannsthal,  Pentheus  auch  eine  problematische 
Wahrnehmung  der  Welt  mit  auf  den  Weg  zu  eben:  „er  hat  eine  blitzartige  Vision  alles  in  Kerkern 
zusammengepressten  lichtscheu  hinschleichenden,  vampyrhaft  hervorgrinsenden,  sich  duckenden  der 
Welt“.  2322 Aus den Notizen lässt sich des weiteren erschließen, dass die Wahrnehmung der Welt auch im 
Zusammenhang mit den lustbaren Feierlichkeiten um den Gott Dionysos steht: „In diesem Augenblick ist 

2311SW III. S. 29. Z. 11.
2312SW III. S. 29. Z. 16.
2313SW III. S. 29. Z. 22.
2314SW III. S. 301. Z. 21.
2315SW III. S. 302. Z. 17-24. 

Weiter, heißt es: „Verzichte auf die Welt des Scheines gleich / Dann wahrst du dir dein Reich, dein eignes Reich.“ In: SW III. S. 
302. Z. 36-37.

2316Schnitzler, Arthur: Tagebuch 1879-1892. Verlag der Österreichischen Akademie der Wissenschaften. Wien. 1987, S. 365.
2317Nachdem  Hofmannsthal  Schnitzler  vorgelesen  hatte,  schickte  er  die  Erzählung  an  die  Redaktion  der  vom  S.  Fischer 

herausgegebenen Zeitschrift Freie Bühne für modernes Leben. Der Redakteur Wilhelm Bölsche lehnte eine Veröffentlichung ab 
und Hofmannsthal unternahm keinen neuerlichen Versuch der Publikation.

2318Hugo von Hofmannsthal – Arthur Schnitzler: Briefwechsel. S. Fischer Verlag. Frankfurt am Main, 1964, S. 11.
Hofmannsthals Age of Innocence besteht aus drei Fragmenten: Stationen der Entwicklung, Kreuzwege, Wie mein Vater… 
Diese Manuskripte befanden sich in einem Konvolutumschlag mit der Aufschrift: „Studien.  sentimentale Erziehung. (Age of 
Innocence)“. In: SW XXIX. S. 268. Z. 5-7. Ob sich der Titel Age of Innocence auf die gesamte Erzählung oder nur auf einen Teil 
bezieht ist unklar. 

2319SW XXIX. S. 21. Z. 24-28. 
Gegen die Künstlichkeit steht bei ihm der Blick in den Garten (SW XXIX. S. 21. Z. 27-32).

2320SW XVIII. S. 83. Z. 39. 
Auch durch die Notizen wird Giocondas Distanz zur Lebendigkeit deutlich, ihr Unglück in der Gegenwart zu stehen und ihre  
Unsicherheit in Bezug auf sich selber (SW XVIII. S. 401. Z. 20-24).
Siehe (Notizen):  SW XVIII. S. 406. Z. 31-34.

2321SW XVIII. S. 97. Z. 15-16.
2322SW XVIII. S. 50. Z. 19-21.
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ihm schon das Weltbild das er mit starr aufgerissnem Aug festhalten will, umnebelt, verschoben.“ 2323 Des 
weiteren zeugen die losen Notizen auch von einem geplanten Zusammenhang zwischen der Welt und der  
Religion, so durch den Greis Cadmus, der sich als der „Zeuger der Welt“ 2324 versteht und wähnt: „Er ist der 
Schlüssel der die Welt aufschließt.“ 2325

Auch in  Dialoge über die Kunst (1893-1894) zeigt sich die lose Beschäftigung mit dem Motiv, durch den 
Poeten,  über  den  es  heißt:  „er  humanisiert  die  Phänomene  der  Welt“.  2326 Weitere  angedachte 
Verwendungen finden sich in dem Familienroman (1893-1895) durch den Tod des Vaters des Helden, über 
den es heißt: „Am Todtenbett des Vaters (nach dem Vorlesen) hat er eine Vision der Welt“. 2327

In dem lyrischen Drama  Der Tor und der Tod  (1893) zeigt  sich, dass die Wahrnehmung der Welt  durch 
Claudios Ästhetizismus geprägt ist. 2328 Wie Claudio, der den „Kontakt zum Leben verloren“ 2329 hat, spiegelt 
er für Peter Matussek das Empfinden der gegenwärtigen Menschen. 2330 Wolfgang Braungart betont zudem, 
dass sich in dem Werk auch Hofmannsthals Wahrnehmung der eigenen Moderne zeigt: „Hofmannsthals  
Jugenddrama diagnostiziert eindringlich die als krisenhaft erfahrene Situation seiner Zeit. Kulturkritik, Kritik  
eines  bloß  ästhetischen  Verhältnisses  zur  Welt  einerseits,  Lebens-,  Erlebens-  und  Ganzheitssehnsucht  
andererseits: Dies markiert eine zentrale Bewußtseinslage um 1900.“ 2331

Zwar  erkennt  Claudio  die  Diskrepanz zwischen  sich  und  den Menschen,  2332 vermerkt  ein  Sehnen zum 
ganzen  Sein,  kann  dieses  jedoch  nicht  umsetzen  und  verfällt  stattdessen  in  seine  fantastische 
Wahrnehmung. Claudio jedoch wähnt sich nicht klagend über sein Leben, doch tut er genau eben dieses,  
wenn er sein versäumtes Leben bedenkt: „Tief eingesponnen, leb ich ohne Klagen / In diesen Stuben, dieser 
Stadt dahin.“ 2333 Die Distanz zu dem wirklichen Leben, die Hofmannsthal Claudio hier mitgibt, sieht sich zu  
dieser Zeit aus Hofmannsthals Wesen gespeist.  2334 Durch die Musik des Todes, gedenkt Claudio jedoch 
seiner Jugend, in der er in einer Lebendigkeit die „ganze Welt“ 2335 wahrgenommen hatte. Wenn der Tod ihn 
aufruft, die Angst vor der Sterblichkeit von sich zu legen, dann heißt er ihn, dass er sich besinnen möge, 
denn der Tod sei doch gegenwärtig in seinem Leben („Wenn sich im plötzlichen Durchzucken / […] / Die 
Welt empfingest als dein eigen“). 2336 Anders dagegen, in Verbindung mit ihrer sorgenvollen aber gelebten 

2323SW XVIII. S. 51. Z. 27-29.
2324SW XVIII. S. 53. Z. 16.
2325SW XVIII. S. 53. Z. 18.
2326SW XXXVII. S. 97. Z. 22.
2327SW XXXVII. S. 108. Z. 25-26.

Des weiteren, siehe: SW XXXVII. S. 84. Z. 18-19, SW XXXVII. S. 90. Z. 10, SW XXXVII. S. 109. Z. 7, SW XXXVII. S. 109. Z. 15, SW  
XXXVII. S. 109. Z. 18, .SW XXXVII. S. 112. Z. 7.

2328Auch Birger Ludwig betont Claudios Distanz zur Welt, spricht er von der  „Reflexivität [die] zum Weltverlust“. beiträgt, doch 
spricht auch er von einem „ästhetischen Weltverhältnis“. In: Ludwig, S. 19.

2329Peter Matussek: Tod und Transzendenz im geistigen Raum. Das Gedächtnistheater des jungen Hofmannsthal. In: Danneberg,  
Lutz: Wissen in Literatur im 19. Jahrhundert. Max Niemeyer Verlag GmbH. Tübingen. 2002, S. 316.

2330„Den Behausten seiner Epoche freilich geht es nicht besser als ihm. Auch ihnen ist die reale Welt aus dem Blick geraten.“ In:  
Matussek, S. 316/317. 

2331Braungart, Wolfgang: Ästhetische Religiosität oder religiöse Ästhetik? Einführende Überlegungen zu Hofmannsthal, Rilke und 
George und zu Rudolf Ottos Ästhetik des Heiligen. S. 17. In: Braungart, Wolfgang: Ästhetische und religiöse Erfahrungen der 
Jahrhundertwenden II: um 1900. Ferdinand Schöningh. Paderborn, 1998.

2332„Aus diesem Raum, der zeichenhaft die Vertrautheit mit der Fülle kultureller Überlieferung vergegenwärtigt, blickt Claudio, in 
der Abendsonne am Fenster sitzend, hinaus auf die Welt.“ In: Mauser, S. 30.

2333SW III. S. 67. Z. 19-20.
2334So schreibt er am 30. Mai 1893 an Edgar Karg von Bebenburg: „man ist wie ein Gespenst bei hellem Tage, fremde Gedanken 

denken in einem, alte, tote, künstliche Stimmungen leben in einem, man sieht die Dinge wie durch einen Schleier, wie fremd  
und ausgeschlossen geht man im Leben herum, nichts packt, nichts erfüllt einen ganz“. In: Hugo von Hofmannsthal – Edgar Karl  
von Bebenburg: Briefwechsel. S. Fischer Verlag. Frankfurt am Main. 1966, S. 32. 
Hofmannsthal zeigt aber gleichsam eine Lösung auf, sich von diesen Gefühlen zu befreien, erwähnt er doch eine „Sehnsucht  
nach Natur“, die in ihm das Bedürfnis zum „tätige[n] Ergreifen“ dieser, sei es durch Wandern oder Jagen, geweckt hat. In: BW  
Hofmannsthal – Bebenburg, S. 32.

2335SW III. S. 69. Z. 25.
2336SW III. S. 71. Z. 6-9. 

In  den  Notizen  zeigt  sich  Claudios  Bezug  zur  Welt  auch  durch  die  Antwort  des  Ästhetizisten  auf  die  Beschreibung  der 
Treulosigkeit durch den Freund: „Was fluchst Du mir? Kannst Du denn nicht / begreifen, dass ich alle diese Dinge wie durch  
einen Schleier gesehen / hab“. In: SW III. S. 444. 32-34.
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Mutterschaft, zeigt sich das Motiv durch die Mutter. So erinnert sie sich, wenn sie sich ihres Lebens besinnt,  
an Claudios Kindheit und sein Wesen, und ebenso an die Distanz zwischen sich und ihm („Und allem tiefsten 
Weben dieser Welt / Verwandt ist“). 2337

Erst in den losen Notizen zu Das Glück am Weg (1893) deutet sich die Wahrnehmung der Welt durch den 
Bräutigam der Braut Lili an („er sieht die Welt (Bäume, Fluss)“). 2338 Über einen losen Vermerk geht dieses 
Motiv jedoch hier nicht hinaus. Angedeutet zeigt sich die Wahrnehmung der Welt auch in Landstraße des  
Lebens (1893).  2339 So bleibt  das Erleben der Liebe im Traum und vor allem das Ahnen des Todes dem  
Hirtenknaben in seiner Wirklichkeit erhalten, und führt zur Fremdheit des Ich und zur Beklemmung an der  
Welt  (SW  III.  S.  257-258.  Z.  33-37//1-2).  Des  weiteren  gedachte  Hofmannsthal  das  Motiv  durch  den 
ästhetizistischen Protagonisten in  Wo zwei  Gärten aneinanderstossen (1897)  zu  thematisieren,  der  sich 
distanziert zu der Welt zeigt („der grosse Abgrund rings um uns“) 2340 oder in dem Gartenspiel (1897) allein 
in Bezug auf Isabella, die unter der Beziehung zu ihrem Bruder leidet. 2341 Des weiteren findet sich das Motiv 
in Das Kind und die Gäste (1897) durch Ariadne, die nun als Göttin nicht mehr unter dem Leben leidet 2342 
oder in  Die treulose Witwe (1897).  Hier spürt der scheinbar sterbende Tao die Differenz zwischen dem 
diesseitigen Leben und dem Leben nach dem Tod. 2343

In  dem  lyrischen  Drama  Idylle  (1893)  zeigt  sich  auch  anhand  der  Wahrnehmung  der  Welt  die 
Wesensdifferenz  zwischen  den  Ehepartnern.  Bedingt  durch  die  kindliche  Prägung,  fühlt  sich  die  
ästhetizistische Protagonistin als „Ausgestoßne“,  2344 in dieser „nährenden, lebendgen Luft der Welt“.  2345 
Ihre  eigene  Lebenswirklichkeit  stuft  die  Frau  als  beschämend  ein,  kann  sie  dem  Zentauren  doch  nur  
„säuerliche[n] Apfelwein“ 2346 anbieten. 
Auch der Zentaur und der Schmied zeigen sich als im Wesen vollkommen konträr. Während der Zentaur für  
die  Wechselhaftigkeit  des  Erlebens  steht,  steht  der  Schmied  für  die  Beständigkeit  ein.  Gerade  dieses 
Maßhalten im Leben jedoch prangert der Zentaur an ihm an („Du kennst, mich dünkt, nur wenig von der 
Welt, mein Freund“), 2347 während der Schmied im Sinne der Konzeption äußert: „Das Haus begreif, in dem 
du lebst und sterben sollst. / Und dann, ein Wirkender, begreif dich selber ehrfurchtsvoll, / An diesen hast  
du mehr, als du erfassen kannst.“ 2348

In dem Drama Alkestis (1893/1894) heißt es über die Königin: „keine Frau / Der Welt war gut wie sie.“ 2349 So 
will sich Herakles als ebenso gut zeigen, indem er dem Tod die Tote entreißen will („Und keine Macht der  
Welt entreißt ihn mir, / Eh ich die Tote ihm“). 2350 Bedingt durch den Tod der Frau ist Admets Wahrnehmung 
der Welt getrübt, ist sein Leben und sein Haus überschattet von dem Tod („Öd streicht die Luft durch Leeres  
hin, / Die Bäume brüten häßlich, stumm ist alles!“). 2351 

„Das Land ist fürchterlich! die Wiesen reden

2337SW III. S. 74. Z. 31-32.
2338SW III. S. 249-250. Z. 24-1.
2339Die Distanz zur Welt wurde von Hofmannsthal selbst empfunden, wie sich aus einer Tagebucheintragung Mitte Mai 1894 zeigt:  

„Ich bin fast den ganzen Tag heimlich schläfrig (weil ich jetzt früh aufstehe):  das ist ein seltsames Gefühl, ein Nicht völlig in der  
Welt stehen, von einem  ausser-lebendigen Element umfangen, gleichsam mit offenen Augen in  einem unbefleckten Grab  
neben der Landstrasse des Lebens liegend“. In: SW III. S. 777. Z. 23-26.

2340SW III. S. 262. Z. 15-16.
2341SW III. S. 271. Z. 8-10.
2342SW III. S. 283. Z. 15-16.
2343SW III. S. 288. Z. 20-21.
2344SW III. S. 56. Z. 17.
2345SW III. S. 56. Z. 18.
2346SW III. S. 57. Z. 30.
2347SW III. S. 59. Z. 10.
2348SW III. S. 59. Z. 22-24. 

In den Notizen zeigt sich auch die Verantwortung, die der Schmied für sein eigenes Leben empfindet: „Was ich mit meinem Sein 
erfüllen kann / Das / heiß ich Welt das bringt mir alle Früchte“. In: SW III. S. 418. Z. 6-7.

2349SW VII. S. 14. Z. 5-6.
2350SW VII. S. 33. Z. 31-32.
2351SW VII. S. 34. Z. 6-7.
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Von ihr, die Teiche sehnen sich nach ihr!
Die Bäume sind, als ob sie weinen wollten!“ 2352

Der Anblick der verschleierten Frau jedoch verlockt den König neuerlich zum Leben, doch versucht er sich 
dagegen zu wehren, spürt er neben dem Leben, zu dem sie ihn verlocken will, auch einen Zug zum Tod. 2353

In der  Wiener Pantomime (1893/1894)  2354 erfolgt  der  erste  Bezug zur  Welt  durch eine der  weiblichen 
Figuren,  die  verschiedene  männliche  Figuren  in  bestimmte  Welten  einordnet  („Tini:  Ihr  seid  aus  einer  
andern Welt, doch - müssige Männer müssen Teuflische Liebhaber sein“). 2355 Durch eine weitere weibliche 
Figur (Francesca) zeigt sich ein Zusammenhang zwischen der Wahrnehmung der Welt, dem „Lauf der Welt“,  
2356 der  das Altern einschließt.  Auch durch die  Worte,  die  Hofmannsthal  die  oberste  Nymphe zu sagen 
gedachte,  zeigt  sich  eine  Verbindung  zwischen  der  Wahrnehmung  der  Welt  und  der  Erkenntnis  der 
Unaufhaltsamkeit  des  Lebens  und  des  Todes  (SW XXVII.  S.  139.  Z.  16-21).  2357 Konträr  dazu  steht  der 
depressive Bezug zu sich und der Welt durch eine männliche, nicht definierbare Figur dieser Pantomime:  
„einer sagt: manchmal ist mir als wäre die ganze Welt an mich gebunden und fiele mit mir in das Nichts.“ 2358 
Mit dem Plan zu der dramatisch-pantomimischen Dichtung  Der Kaiser und die Hexe  (1906/1907) knüpft 
Hofmannsthal an sein lyrisches Drama von 1897 an. Hofmannsthal notiert zwar in Bezug auf den Kaiser, 
dass er ein „[ü]berreiches Weltbild“  2359 habe,  verweist  aber gleichsam auf  seine Unfähigkeit  zu  lieben. 
Tatsächlich bedient er sich in der Notiz (N 4) eines Pulvers „um den Lärm der Welt nicht zu hören“, 2360 was 
zeigt, dass auch der Kaiser in dieser Pantomime die Härte der Welt nicht zu ertragen vermag. In Narciss und  
die  Schule  des  Lebens  (1900)  zeigt  sich,  dass  die  Welt  in  Verbindung  mit  dem  Augen-Motiv  und  der 
vermeintlichen Liebe des Narciss zu einer Nymphe steht: „Er drückt früher aus, dass das Weltall  bestimmt 
sei ihn stückweise zu spiegeln, ein Faun kommt ihm die  zeigen, die ihn vollkommen<er> spiegelt als die  
Augen der Rehe und Tauben) er umtanzt den Spiegel, kann nicht hinein.“ 2361 Nach der Desillusionierung in 
Bezug auf die Nymphe, wähnt sich Narciss als ein „Spiegel des Weltalls“.  2362 Sehr fragmentarisch ist der 
Bezug zur Welt in Salome (1906/1907). Hofmannsthal spielt hier lediglich darauf an, dass Salomes Weltbild 
durch den Götzen bestimmt ist, dessen Blick ihren Selbstgenuss erschütterte. 

Ebenso  zeigt  sich  in  den  Notizen  zu  Alexanderzug (1893/1895)  2363 die  Wahrnehmung  der  Welt.  In 
Verbindung mit der Schreibintention Hofmannsthal in Mödling, die ihm den Tod Alexanders im Bad gezeigt  
hatte,  heißt  es:  „Feuer  einer  Laterne  vermittelt  die  Idee  des  ewigen  Weltfeuers  und  die  mystische 
Vereinigung mit diesem.“ 2364 Des weiteren findet sich das Motiv durch Alexander selbst und seine ehemals 
empfundene Beziehung zwischen der Welt (Natur) und den Menschen, 2365 sieht er sich nun mit den Kriegen 
und der Androhung des Todes auseinandergesetzt, was ihn sagen lässt:  „Mein  Reich ist nicht aus dieser 
Welt und kann nicht länger leben als ich.“ 2366 Konträr dazu zeigt sich die geplante Einbindung des indischen 
Lebensraumes und die Inder, denen die Welt nichts anderes sei als „ein Traum ihres Gottes“. 2367

2352SW VII. S. 35. Z. 25-27.
2353SW VII. S. 37. Z. 28-34.
2354Neben den beiden abgeschlossenen Ballett-Arbeiten (Der Triumph der Zeit  (1900/1901) und  Der Schüler  (1900), hinterließ 

Hofmannsthal noch 15 weitere Skizzen, die in den gesetzten Zeitraum fallen. 
2355SW XXVII. S. 135. Z. 21-22.

Des weiteren, siehe: SW XXVII. S. 681. Z. 14-15.
2356SW XXVII. S. 135. Z. 31.
2357In den Varianten des Stückes heißt es: „Gross ist die Welt und das Leben ist gross“. In: SW XXVII. S. 680. Z. 22.
2358SW XXVII. S. 136. Z. 5-6.
2359SW XXVII. S. 149. Z. 11-12.
2360SW XXVII. S. 136. Z. 5-6.
2361SW XXVII. S. 143. Z. 24-27.
2362SW XXVII. S. 144. Z. 7.
2363Die Notizen erweisen sich zum Teil als dermaßen lose, dass kaum Zusammenhänge gewonnen werden können und andere  

Literatur über Alexander dem Großen zur Seite gezogen werden musste, um diese überhaupt ausmachen zu können.
2364SW XVIII. S. 12. Z. 19-20.
2365„[...] früher im Wesen des ihm umhüllenden Wassers hat hat er die Nothwendigkeit gewisser Existenzen gespürt; auch Sonne 

(Bruder Sonne) und anderes Feuer wirken so auf ihn; in jedem  Wesen ist alles ausgedrückt“. In: SW XVIII. S. 13. Z. 9-12.
2366SW XVIII. S. 13. Z. 22.
2367SW XVIII. S. 18. Z. 24.
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Auch in Hofmannsthals wohl bekanntester Erzählung Das Märchen der 672. Nacht (1895) zeigt sich die 
Abwendung  des  ästhetizistischen  Kaufmannssohnes  von  der  Wirklichkeit  und  der  Welt,  sowie  dessen 
Unfähigkeit  in  der  Welt  zu  bestehen.  Obwohl  Hofmannsthal  vermeintlich  nur  das  Sich-Verlieren  im 
Ästhetizismus  und  dessen  Folgen  schildert,  deutet  er  zu  Beginn  der  Erzählung  ein  gesellschaftliches 
Vorleben an. Denn erst mit 25 Jahren wurde er der „Geselligkeit und des gastlichen Lebens überdrüssig“. 2368 
Doch statt ein Leben in vollkommener Isolation zu führen, behält er vier Diener bei sich und begibt sich  
zudem  auch  unter  Menschen  und  unternimmt  Spaziergänge.  Die  geschilderte  Tendenz  des 
Kaufmannssohnes, sich in die Schönheit seines Hauses und seiner Person zu versenken, muss dabei als das  
gesehen  werden,  was  es  ist:  als  Sehnsucht  nach  einem  wirklichen,  ganzen  Leben.  Denn  es  ist  nur  
vermeintlich  die alleinige Schönheit  dieser  Dinge,  die ihn anzieht,  heißt  es doch:  „Allmählich  wurde er 
sehend dafür, wie alle Formen und Farben der Welt in seinen Geräten lebten“.  2369 Der Kaufmannssohn 
betrachtet damit vermeintlich nur die schöne Künstlichkeit, doch zeigt er dadurch sein Sehnen nach der 
Welt, heißt es doch auch: „Er erkannte in den Ornamenten, die sich verschlingen, ein verzaubertes Bild der 
verschlungenen  Wunder  der  Welt.“  2370 Hofmannsthal  schildert  schließlich  die  Ergriffenheit  des 
Kaufmannssohnes für die ältere Dienerin, deren „träge[...], freudlose[...] Bewegungen ihres schönen Leibes 
[…] ihm die rätselhafte Sprache einer verschlossenen und wundervollen Welt“  2371 waren. Hofmannsthal 
schließt  an  diese  Hinwendung  jedoch  sinnigerweise  gleichsam  die  Abwendung  von  der  problematisch 
empfundenen Wirklichkeit an, neigt der Kaufmannssohn doch dazu, in den heißen Sommern von der Stadt 
in sein Landhaus im Gebirge zu ziehen. Dennoch kehrt der Kaufmannssohn in die Stadt zurück, allein jedoch  
weil er befürchtet, seinen Diener zu verlieren. Hofmannsthal zeigt hier deutlich auf, dass der Weg, den der  
Kaufmannssohn  beschreitet,  von  seinem  Ästhetizismus,  genauer  gesagt  hier  von  seiner 
Lebensunerfahrenheit geprägt ist, wodurch er sich in den armen Vierteln der Stadt wiederfindet, in denen 
er schließlich den Tod findet.

In der Soldatengeschichte (1895/1896) zeigt Hofmannsthal überdeutlich, dass der ästhetizistische Zug, die 
Abwendung von den Menschen und der Welt,  dass das feindliche Wesen Schwendars  deutlich mit  der  
Wahrnehmung der Welt zu tun hat; und des weiteren, dass der Ästhetizismus in ihm – wie in vielen anderen  
Ästhetizisten deutlich wird – lediglich der Wunsch eines Verzweifelten ist, sich mit dem Leben zu verbinden 
(„er rüttelt an der Welt: die Sonne, die Todten […] die Lebenden, die Thiere, alles erscheint ihm feindlich:  
alles verschlossen: sich die Adern aufzubeissen, an den Wunden bohren, wäre ein Mittel, einzudringen“). 
2372 Hofmannsthal verweist des weiteren auf die Kombination zwischen der Wahrnehmung der Welt und der 
Fremdheit des Ich: „das Höllengefühl besteht darin: dass die Existenz seiner Mitmenschen seiner Kindheit 
alles ihm so gar nichts hilft, sich auf ihn so gar nicht bezieht. Es ist ein Starrkrampf, ein Stocken der Liebe.“  
2373

Dabei  speist  sich  bei  Schwendar  die  Wahrnehmung  der  Welt  und  damit  die  Gegenwart  aus  seiner 
Vergangenheit, aus dem Sterben der Mutter, die sich von der Welt und auch von ihm abgewendet hatte:  
„Dann  giengen  die  Blicke  der  Sterbenden  langsam,  mit  einem  Ausdruck  von  Strenge  und  ohne  alle  
Theilnahme über den Knaben hin, über ihn und über alles was noch im Zimmer war“.  2374 Der Blick der 
Mutter richtete sich, wie Hofmannsthal das Kindheits-Trauma Schwendars beschreibt, von der Welt weg in  
die eigene Innerlichkeit.  2375 Hofmannsthal lässt keine Zweifel daran, dass Schwendars Wahrnehmung der 
Welt  mit  dem  Sterben,  dem  Verlust  seiner  Mutter  und  ihrem  Verhalten  ihrem  Tod  gegenüber 

2368SW XXVIII. S. 15. Z. 3.
2369SW XXVIII. S. 15. Z. 18-19.
2370SW XXVIII. S. 15. Z. 20-21.
2371SW XXVIII. S. 18. Z. 9-11.
2372SW XXIX. S. 300. Z. 26-29.
2373SW XXIX. S. 302. Z. 15-17.
2374SW XXIX. S. 55. Z. 8-11.
2375„[...]  mühsamer  Aufmerksamkeit  wie  nach  innen  gerichtet  während  in  der  Seele  des  Knaben  sich  lautlos  das  Grauen 

hineinschraubte über dieses Entsetzliche dass eine Gestalt die er nicht sehen konnte, winkte und die Mutter ihr nachgehen 
musste und dieser Fremden so verfallen war, dass ihre offenen Augen nicht mehr sagen, ihn nicht und nichts in der Welt“. In: SW 
XXIX. S. 55. Z. 13-18.   

261



zusammenhängt, denn durch den Tod der Mutter fühlte er sich in der Welt alleingelassen, die ihm wie eine  
„Hölle“ 2376 erscheint. 

Zweifellos ist Hofmannsthals Ein Brief (1902) nicht nur die am meisten beachtete Arbeit innerhalb der von 
Hofmannsthal hinterlassenen Texte innerhalb der Gespräche und Briefe, von denen weitere 30 Werke in  
den hier gesetzten Zeitrahmen fallen, sondern fatalerweise wurde mit diesem Werk gleichsam die Trennung 
vom  Jugendwerk  Hofmannsthals  dahingehend  geschlossen,  dass  Hofmannsthal  in  diesem  Werk 
fundamental  dem  Sprachverständnis  seiner  Zeit  auf  den  Grund  ging;  dies  wird  in  dieser  Arbeit  aber  
dahingehend widerlegt, da Hofmannsthal sich zeitlebens, also von seinen frühesten Werken an mit der  
Sprache und der Kommunikation beschäftigt hat. 
Innerhalb der hinterlassenen Gespräche und Briefe zeigt sich das Motiv durch lose Bezüge in Der Dichter in  
der Oekonomie des Ganzen  (2. Juli 1895) in Verbindung mit Goethe und der Notwendigkeit von Grenzen 
und von Form („Form das Erhaltende, Welt: in Formen [...] gerettetes [...] gefangenes Chaos”),  2377 in dem 
Abschiedsbrief Alfred de Vigny`s an den Kronprinzen von Bayern (1902) durch den Rat an den Kronprinzen, 
2378 in einem Brief an einen jungen Dichter (1902/1903) in Verbindung mit dem jungen Dichter und dessen 
Bezug zur Welt,  2379 in  Die Sammlerin (1903) durch die Äußerung der einstmals schönen Maraña an die 
schöne Angela Zaffetta 2380 oder in Die Briefe des jungen Goethe (1903/1904). 2381 Mit der Besprechung Buch 
des Weltmannes (1902) von An Onlooker`s Note-Book. By the Author of >Collections and Recollections< von  
George William Erskine, welches die gehobene Gesellschaft Britanniens im 19. Jahrhundert schildert, zeigt 
sich das Motiv dahingehend, dass dieses Buch den „Hauch“ 2382 der „große[n] Welt“ 2383 verkörpert. Erskines 
Anspielung auf Oscar Wilde findet auch Eingang bei Hofmannsthal, wenn er auf Dantes Göttliche Komödie  
anspielt, die das einzige Werk war, welches Wilde im Gefängnis lesen konnte. 2384 In  Die Briefe des Paulus  
Silentiarius (1902) wendet sich der Dichter Paulus an seinen Freund Fronto, verweist auf dessen Wesen 2385 
und betont in dem Brief an seine Geliebte seine Liebe zu ihr: „Du fragst ob die Nachbildung des Leibes aus  
Marmor mir viel giebt. Ja und nein. Weil der Künstler ein guter Künstler ist deswegen hat er ein unendliches  
geschaffen und kein Porträt. Trete ich davor hin, so weist er mich in die Welt heraus – und der Vorhang am  
Badezimmer der sich leise bewegt, redet mir mehr von dir. ein nackter Fischerknabe war mir die schönste  
Botschaft  von  dir“.  2386 In  Der  Brief  des  letzten  Contarin (1902)  bezieht  sich  der  Contarin  auf  seine 
Armutslage: „Und ich sah es alles mit erbarmungslosen Augen: mit Augen, die das grelle Alltagsgesicht der  
Welt furchtbarer machten als das unheimlichste Nachtgesicht.“ 2387 Aber er beneidet nicht die Reichen mit 
ihren Häusern („Nicht diese ganze Welt, mit der unsere ganze Existenz noch in einer erlogenen Verbindung 
stand“), 2388 sondern die ehrlichen Armen in der Welt. 2389

2376SW XXIX. S. 55. Z. 25.
2377SW XXXI. S. 13. Z. 15.
2378„Dazu werden Sie des größten Muthes, der größten Anspannung Ihrer Kräfte bedürfen: um vor sich selbst, vor Gott und der  

Welt Zeugnis abzulegen: hier ist das Echte, hier ist das Edle.“ In: SW XXXI. S. 25. Z. 23-25.
2379„Dann während rückwärts die Sonne untergeht, das wundervolle Gefühl der Einzigartigkeit jeder Generation: wir sind jetzt die 

Einzigen auf dieser Insel, wir kleine Gruppe.“ In: SW XXXI. S. 63. Z. 12-14.
2380Diese bezieht sich auf deren Liebschaften, wenn sie sagt: „Du bist wie die Welt: sicherlich sagen sie zu dir dasselbe wie zu mir“.  

In: SW XXXI. S. 73. Z. 7-8. 
2381Lediglich in den Varianten, heißt es: „Und wir mit unsern Freuden, Hoffnungen und Schmerzen verstreut über eine Welt und 

doch verbunden zum Netz sind nicht geringer als sie, ja noch ganz andre Mächte spielen uns herein und sie müssen sich klein 
fühlen vor manchem das wir bändigen”. In: SW XXXI. S. 352. Z. 10-13.

2382SW XXXI. S. 22. Z. 31.
2383SW XXXI. S. 22. Z. 31.
2384„Die Welt ist die einzige Sache nebst der katholischen Kirche, die etwas Ähnlichkeit mit dem Aufbau der Divina commedia hat.“  

In: SW XXXI. S. 23. Z. 2-4.
2385„Ich  weiß  dein  Ehrgeiz  ist  so  intensiv  dass  du  die  Personen  des  Hofes  von  denen  so  viele  hundert  Meilen  und  alle  

Unmöglichkeiten der Welt dich trennen vor das forum deiner Nächte rufst das von den Fackeln deiner glühenden Fantasie mit  
Güssen wütenden Lichtes überschüttet wird“. In: SW XXXI. S. 59. Z. 16-20.

2386SW XXXI. S. 59. Z. 28-33. 
Siehe (Notizen): SW XXXI. S. 60. Z. 24.

2387SW XXXI. S. 21. Z. 34-37.
2388SW XXXI. S. 22. Z. 3-4.
2389In den Notizen zeigt sich, dass das Angebot der Freunde eine Auswirkung auf seine Wahrnehmung der Welt hat:  „Sie bieten 

mir folgendes an: Damit erregen Sie mich sehr, denn sie rühren an mein Schicksal, an meine Weltanschauung, an mein ich.“ In:  
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Kritisch betrachtet der Japaner in dem Gespräch zwischen einem jungen Europäer und einem japanischen  
Edelmann (1902) auch die Wahrnehmung der Welt des Europäers: „Ihr seid von Eurer Cultur mehr besessen 
als ihr sie besitzt.“  2390 In Verbindung mit der japanischen Lebenswelt, heißt es dagegen: „Jeder Mensch 
muss seine wirkliche Welt finden diese liegt noch tiefer als die Stimmungen“. 2391 Auch in Die Briefe James  
Hackmanns  (1903) zeigt  sich  ein  problematischer  Bezug zur  Welt,  nimmt James die Welt  nur  über die  
Erinnerung wahr („Weltverhältnis: die Natur freut ihn nicht mehr“).  2392 Dies zeigt sich in Verbindung mit 
Hackmann vor allem innerhalb der Notizen: „Weltverhältnis: er hat furchtbare Gabe, die Dinge mit dem 
Blick zu skelettieren: sich zu fragen, was weiter? hat die Medusenaugen, die nicht die Blumen sondern die  
todten in der Erde sehen.“  2393 Dass Lord Sandwich ihn als Berufsoffizier zu sich nimmt, gibt Hackmann 
keinen Halt im Leben, sondern verärgert ihn vielmehr.  2394 Allein durch die geliebte Frau, wähnt er einen 
Kontakt zur Welt zu haben: „Sie ist die einzige Brust welche die Natur ihm noch bietet. alle andern hat er  
zurückgestoßen. Durch sie will er das Weltall trinken.“ 2395 Durch ihren Verlust bricht gleichsam seine fragile 
Verbindung zur Welt auf, was zur Folge hat, dass er sie tötet: „Sein Schlussresultat: ich kann nicht mehr 
leben, denn sie hat mir die Welt zermalmt: Glück, Liebe, Treue (sie will ja seine Treue nicht)“. 2396

In Rodauner Anfänge (1906) zeigt sich, in den Notizen der Gespräche zwischen Schröder und Hofmannsthal,  
auch  die  Thematisierung  dieses  Motivs,  mitunter  in  Verbindung  mit  einem  Verweis  auf  Novalis  (der 
„Mensch ist das Modell der Welt”). 2397 Hofmannsthal geht aber auch auf Die Wahlverwandtschaften (1809) 
ein  2398 und  liefert  einen  Zug  zum  Motiv  durch  einen  Einwand  Schröders  („Hingerissenheit  der 
Magnetnadel!“)  2399 auf den „geistige[n] Dilettantismus“,  2400 dem Schröder entgegenstellt: „nein dahinter 
steckt ungeheueres Weltgefühl, Ahnung des absolut irrationellen der Welt”. 2401 Hofmannsthal verweist des 
weiteren,  im  Zusammenhang  mit  der  Ganzheit  des  Seins,  auf  die  Gefahr  der  Wissenschaften,  die 
„Weltbilder  von  so  dürftiger  Einfachheit“  2402 schaffen,  gegen  die  er  Goethe  mitunter  mit  seiner 
Walpurgisnacht  stellt.  Hofmannsthals  Überlegungen  zeigen  auf,  dass  ein  grosser  Künstler  ein 
„ergreifenderes Weltbild dem Adepten“ 2403 gibt, ein Weltgefühl überliefert hinter dem der Wissenschaftler, 
der nicht unter der Konzeption steht für Hofmannsthal, nur hinten anstehen muss. Schröder formuliert zwar 
in Bezug auf die Wissenschaft „Ich sehe sie, so wie sie die Welt sieht: ohne Gefühl, mit höchstem Gefühl”, 
2404 doch  betont  auch  er  die  Gefahr  der  Wissenschaft: „Durch  die  Vergröberung  des  Wortes  entsteht 
Vergröberung des Weltbildes. Im Bereich des Gesagten herrscht unendliche Anarchie. Lionardo höchstes 
Gegenbild, ebenso Goethe.”  2405 Der Künstler hingegen, so heißt es, darf „ganze Weltbilder“  2406 aus sich 
herauswerfen. 
Während sich in dem  Gespräch über die Novelle von Goethe  (August/September 1906) das Motiv nur in 

SW XXXI. S. 17. Z. 28-29.
In Bezug auf seine Armutslage vor dem Angebot geht er jedoch davon aus, dass er nicht unglücklich ist: „Jetzt bin ich ein 
zitterndes großartiges Symbol von Dingen die größer sind als ich selbst. […] Aber halten sie mich nicht für unglücklich: Meine  
Abende. Kirchgang. Abschreiben bei der Kerze. Weltgefühl.“ In: SW XXXI. S. 18. Z. 9-12. 

2390SW XXXI. S. 41. Z. 5.
2391SW XXXI. S. 42. Z. 30-31.
2392SW XXXI. S. 64. Z. 1.
2393SW XXXI. S. 64. Z. 32-34. 

Den problematischen Bezug zur Welt zeigt sich auch an der Figur des Dodd: „Er sieht die Welt anders: den Tod anders.“ In: SW 
XXXI. S. 66. Z. 17.

2394„Das ärgert ihn: der sich so herumgeworfen auf Klippen, so nirgends daheim findet.“ In: SW XXXI. S. 69. Z. 11-12.
2395SW XXXI. S. 65. Z. 11-12.
2396SW XXXI. S. 66. Z. 35-36. 

Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 68. Z. 29-31.
2397SW XXXI. S. 127. Z. 10.
2398„[...] das Wesen scheint weitergehender Anthropomorphismus: durch diese bewusste kleine  Fälschung eröffnet er dem Herzen 

eine neue Welt”. In: SW XXXI. S. 128-129. Z. 27-28//1.
2399SW XXXI. S. 129. Z. 6.
2400SW XXXI. S. 129. Z. 7.
2401SW XXXI. S. 129. Z. 7.
2402SW XXXI. S. 129-130. Z. 40//1.
2403SW XXXI. S. 130. Z. 4-5.
2404SW XXXI. S. 130. Z. 14-15.
2405SW XXXI. S. 130. Z. 19-22.
2406SW XXXI. S. 130. Z. 33.
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Verbindung mit der Jugend des Menschen findet, 2407 zeigt sich ein vielfacher Bezug zum Motiv in Furcht /  
Ein Dialog (1906/1907), so in Verbindung mit Laidions Zug zu dem Tanz der Menschen auf der Insel, die sie  
das Leiden in ihrer Gegenwart nur stärker wahrnehmen lässt. 2408 Während sie die Menschen auf der Insel in 
ihrem Tanz als glücklich sieht, in der Nähe der Götter sieht und ihr Leben als rein einstuft, glaubt sie über  
ihre Gegenwart sagen zu können: „wenn ich alles Wasser aus meinem Brunnen, wenn ich alles Wasser aus 
der  Welt  über diese  Matte da gieße,  und wenn ich  den Boden ringsum abspüle,  so  ist  da  noch keine  
Reinigkeit”. 2409 Während sie die Gegenwart voll von „Sehnsucht und Furcht und Verlangen“ 2410 sieht, kann 
sie für einen Moment in der Trance Glück empfangen, was aber letztendlich wieder aufbricht und sie nur  
noch sehnsuchtsvoller macht: „Ich möchte schreien und in meine Kissen beißen, in meinen Arm möcht´ ich  
beißen und mein Blut fließen sehen, daß solches auf der Welt ist und ich habe es nicht!“ 2411 Letztendlich 
zeigt sich das Motiv  auch in  Das Schöpferische (1906-1909). Hier findet sich die Wahrnehmung der Welt 
distanziert von dem Schöpferischen, von der Vertiefung in die eigene Seele. 2412 Die Überlegungen über das 
Schöpferische,  führen  Hofmannsthal  zu  Platon  und  Schopenhauer,  wodurch  er  formuliert:  „Schöne 
Darstellung entsteht dann wenn an jedem Punkte Leben - wenn jeder Zwischengedanke als ein lebendiges  
Wesen sein Haupt hebt. Jeder Gedanke ist ein Gast aus einer Welt.” 2413

In dem Werk Was die Braut geträumt hat (1896/1897) zeigt sich das Motiv allein durch das dritte Kind, auf 
welches die Braut trifft, wobei es auf den Kreislauf des Lebens anspielt.  2414 Dagegen steht die Braut, die 
gegen die Ganzheit der Welt redet und nur das Schöne erfahren will („Redest du von Welt und Leben / Wie 
von schönen Spielerein“). 2415

In  Der  Kaiser  und  die  Hexe (1897)  scheint  der  Kaiser  von  seinem Ästhetizismus  geläutert  zu  sein  und 
vollends bereit, sich der Welt und dem aktiven Leben zu öffnen. Doch die vermeintliche Lösung und die  
Öffnung  für  die  Welt  können  von  ihm  keineswegs  leicht  umgesetzt  werden.  Vielmehr  schildert 
Hofmannsthal  an  diesem  affinen  Protagonisten  neuerlich  die  immense  Verführungskraft  des 
ästhetizistischen Erlebens, dem der Kaiser wiederholt zu verfallen droht. Hofmannsthal lässt den Kaiser,  
trotz seiner scheinbaren Distanzierung zu der Hexe, seine Stellung im Leben als problematisch empfinden,  
fühlt er sich doch immer noch bedroht der Hexe zu verfallen. Denn nicht nur in seinem Innern spürt er die 
Verbundenheit mit der Hexe, sondern auch in „der Luft [und] allen Bäumen“  2416 ist er ihrer Gegenwart 
ausgesetzt.  So  erscheint  auch  der  Versuch  des  Kaisers  sich  von  der  Hexe  durch  die  Jagd  abzulenken  
unzulänglich, und wenn er sich des Nachts mit einem totengleichen Schlaf die Welt „versiegeln“  2417 will, 
bleibt zumindest die Gefahr, ihr im Innern neuerlich zu verfallen. Durch die Konfrontation mit der Hexe,  
macht Hofmannsthal deutlich, was die Flucht des Kaisers in den Ästhetizismus ausgelöst hat, nämlich das 
Nicht-Genügen  der  Außenwelt,  der  Wirklichkeit.  Während  die  Welt  seine  Sehnsucht  nicht  zu  erfüllen  
vermochte,  hatte  die  Hexe  dies  zu  verstehen  gewusst.  Dabei  ist  die  Hexe  sich  durchaus  ihrer 
Anziehungskraft auf den Kaiser bewusst, führt sie ihm doch vor: „Nicht die goldne /  Weltenkugel deines 
Reiches / Kann sie füllen, nicht die Welt / Füllt den Raum, den meine beiden / Nackten Füße schimmernd 
füllen!“ 2418 Doch diese Offenbarung ist dem Kaiser nichts Neues; vielmehr weiß er um seine problematische 

2407In dieser Jugend glaubt der Mensch, dass das „Leben nicht ertragen zu können wenn nicht alles zu etwas, schliesslich alles zu  
höchstem führte” (SW XXXI. S. 147. Z. 17-18), aber letztendlich erfahren muss, dass die Welt dem Menschen „dieses Wollen” 
(SW XXXI. S. 146. Z. 19) raubt.

2408SW XXXI. S. 122. Z. 19.
2409SW XXXI. S. 124. Z. 3-5. 

So fragt sie sich in Bezug auf die Matte: „Wie kann etwas auf der Welt rein sein”. In: SW XXXI. S. 386. Z. 7.
2410SW XXXI. S. 124. Z. 7.
2411SW XXXI. S. 125. Z. 17-19. 

Siehe (Notizen): SW XXXI. S. 384. Z. 24-26, SW XXXI. S. 385. Z. 6-7.
2412SW XXXI. S. 94. Z. 18-22.
2413SW XXXI. S. 97. Z. 22-25.
2414SW III. S. 90. Z. 14.
2415SW III. S. 90. Z. 25-26.
2416SW III. S. 179. Z. 27.
2417SW III. S. 180. Z. 6.
2418SW III. S. 182. Z. 29-33.
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Stellung zur Welt, der Leere und der Haltlosigkeit seiner Person („Welch ein Ding ist diese Welt! /  Sterne, 
Länder, Menschen, Bäume: / Ein Blutstropfen schwemmt es fort!“).  2419 Seine Unsicherheit wird von der 
Hexe zudem noch genährt, indem sie ihm vor Augen führt, dass, wenn er sie einmal verloren hat, sie für ihn  
unwiederbringlich sein wird, wodurch ihr Verlust ihn zu einem leeren Leben verdammen würde. 2420

Hofmannsthal arbeitet die problematische Stellung des Kaisers zu der Welt, mehr noch zu seinem Reich,  
dem er vorsteht, weiter durch das Gespräch mit dem Kämmerer Tarquinius heraus. Das, was er erlebt hat,  
die Distanz zur  Welt,  die Empfänglichkeit  für das Ästhetizistische,  will  der  Kaiser seinem Untergebenen 
aufzeigen und ihn gleichsam vor einem ähnlichen Leben bewahren. So heißt er ihm Acht zugeben, dass ihn  
nichts von der Welt trenne, diesem „Spiegel / Gottes“.  2421 Geschehe dies, würde er die Welt wie hinter 
einem „Schleier“ 2422 befindlich wahrnehmen, was wiederum seinen Zugang zu seinem Leben stören würde.  
2423 Damit  warnt  der  Kaiser  seinen  Kämmerer  vor  dem  mangelhaften  Einklang  zwischen  Innen-  und 
Außenwelt, der ihn zur Hexe getrieben hatte. Eine solche Disharmonie würde bewirken, dass die Welt ihm 
auch nicht mehr als Zufluchtsort dienen könne („Findest an der Welt nicht viel, / Wandelst lebend als dein 
Grab“).  2424 Trotz dieser ausgesprochenen Warnung, zeigt sich der Kaiser neuerlich der Gefahr ausgesetzt,  
der Hexe zu verfallen: „Schmach und Tod für meine Seele, / Daß sie in der Welt liegt wie ein / Basilisk, mit 
hundert Augen, / Die sich drehen, nach den Dingen / Äugend!“ 2425 Auch empfindet es der Kaiser so, dass 
die Herrscherwürde ihm mehr eine Last als eine Hilfe ist, sich vor dem Ästhetizismus zu bewahren, weshalb 
er auch den Reif  von seinem Kopf, der das Zeichen seiner Herrscherwürde ist,  nimmt. Die Totalität des 
Lebens, das Herrschen mit all seinen Pflichten und die Konfrontation mit dem Tod, empfindet er dabei als  
unsägliche Last: „Diese ganze Welt von Hoheit / Und Verzweiflung, voll von Gräbern / […] / Kraft hab ich, die  
Welt zu tragen? / Bin ich mir nicht Last genug!“  2426 Dabei zeigt sich deutlich, dass der Fokus des Kaisers 
nicht  auf  einem Du  und  damit  auf  seinem Volk,  sondern  auf  seinem Ich  liegt.  Dass  dies  auch  in  der  
Vergangenheit der Fall war, zeigt sich durch die Begegnung mit dem verurteilten Lydus, dessen Gräueltaten 
dem Kaiser bis dato nicht bekannt gewesen waren. Diese Unwissenheit der Geschehnisse in seinem Reich 
wird dem Kaiser auch von dem Soldaten vorgeworfen, der Lydus arretiert hat und der den Kaiser zudem, ob 
seiner Abgewandtheit von seinem Volk, noch nicht einmal als seinen Herrscher erkannt hat („Herr, / Wenig 
weißt du, was im Land, / Was sich im Gebirg ereignet“). 2427

Eine weitere Station im Leben des Kaisers stellt die Begegnung mit dem früheren Kaiser dar, der ihn nicht  
nur mit der Vergangenheit, sondern gleichsam mit seiner Kindheit konfrontiert. Hatte er als Kind mit einem 
Fingerzeig  das  Urteil  über  den  früheren Kaiser  gesprochen,  will  er  sich  nun auf  seine  Herrscherwürde  
besinnen,  die  Welt  als  seine  „Kammer“  2428 begreifen  und  Verantwortung  für  seine  Untergebenen 
übernehmen.  2429 Dies  bedeutet  auch,  dass  er  die  Tat,  die  er  damals  als  Kind an dem früheren Kaiser  
begangen  hatte,  für  sich  annimmt  und  die  Welt  mit  anderen  Augen  betrachten  will.  2430 Vor  diesem 
Hintergrund wähnt er auch recht getan zu haben, den verurteilten Lydus zu seinem neuen Admiral ernannt  
zu haben, sieht er sich doch durch dessen Ernennung befähigt zur Entscheidung, die er damals nicht in 
seinem Wesen angelegt gesehen hat. 2431 
Doch durch eine neuerliche Begegnung mit der Hexe wird deutlich, dass der Protagonist nicht nur aus Leere  
am Leben dem Ästhetizismus verfallen ist, dem rein Künstlichen, sondern vielmehr, dass er in der Hexe die 
Welt selbst gesucht hat, was sie ihm noch einmal vor Augen führt, bevor sie zu Staub zerfällt: 

„Hingest doch durch sieben Jahr

2419SW III. S. 182. Z. 35-37.
2420SW III. S. 183. Z. 2-10.
2421SW III. S. 186. Z. 12-13.
2422SW III. S. 186. Z. 16.
2423SW III. S. 186. Z. 15-27.
2424SW III. S. 186. Z. 31-32.
2425SW III. S. 188. Z. 4-8.
2426SW III. S. 188. Z. 23-29.
2427SW III. S. 190. Z. 6-8.
2428SW III. S. 192. Z. 26.
2429SW III. S. 192. Z. 15-29.
2430SW III. S. 201-202. Z. 33//1.
2431SW III. S. 204. Z. 9-15.

Die Äußerung des Kaisers, die eigene Unfähigkeit thematisierend, gemahnt zugleich auch an Andrea aus Gestern (1891).
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Festgebannt an diesen Augen
Und verstrickt in dieses Haar!
Völlig mich in dich zu saugen
Und in mir die ganze Welt;“ 2432 

Von  besonderer  Bedeutung  in  diesem  Zusammenhang  sind  die  Notizen  zum  Werk,  die  Hofmannsthal 
hinterlassen hat. Sie belegen, dass die Hexe für den Kaiser nicht das primär Künstliche verkörperte, ihn mit  
der als leer empfundenen Welt versöhnen will, sondern ihm eine reichere Ersatzwelt eröffnet, die über der  
Wirklichkeit steht. 2433 Dabei zeigt sich unablässig das Sehnen des Kaisers nach der Welt, doch empfängt er 
auf seine Sehnsucht („ich will die Sterne sehen“)  2434 die Antwort der Hexe: „Kannst sie durch mein Haar 
sehn / Ich will die Wasser hören: Kannst Blut fliessen hören / Über meine Schulter lehne Dich und schau die  
Welt an / Du hast doch wollen die Welt in meinen Küssen einsaugen“ 2435

In dem lyrischen Drama  Die Frau im Fenster  (1897) zeigt sich ebenso die Abwendung bzw. das negative 
Empfinden der Wirklichkeit in Bezug auf die ästhetizistische Dianora. Da sie ihren Geliebten erst in der 
Nacht treffen kann, hat sie den Tag mit Passivität gefüllt. So hat sie die einzelnen Stunden „hineingeworfen  
in  ein  treibend Wasser“,  2436 nur  damit  der  Tag  endlich  vergehe.  Mit  der  angebrochenen Nacht  wähnt 
Dianora, dass gleichsam ihre Umgebung, seien es Häuser oder Bäume, fort ist, „wie aufgesogen von der 
stillen Erde“.  2437 Die wirkliche Welt wird von Dianora hier zwar angesprochen, doch ist sie für sie nicht  
wirklich von Bedeutung, misst sie an ihr nur das Fortschreiten des Tages und damit die Nähe zur Nacht ab. 
Dass Dianora primär die wirkliche Welt ausklammert, weil sie für sie zu beschwerlich ist und die Welt mit  
ihrer ästhetizistischen Vorstellung zu überlagern sucht,  zeigt sich mitunter durch ihr Empfinden für den 
spanischen Ordensmann:

„Und unter seinen Füßen flog das Wasser
hervor und schäumte durch die Luft herab,
und sprühte über mich und ich stand da,
und mir verschlang der Lärm des wilden Wassers
die ganze Welt. Und unter seinen Füßen
kam es hervor und sprühte über mich!“ 2438

Für Dianora war die Welt, wie sie ihrem Mann bekennt, überhaupt nur ertragbar durch die Liebe. Erst durch 
sie war wieder eine vermeintlich wirkliche Lebendigkeit über sie gekommen.  2439 Aber es ist eine falsche 
Wahrnehmung der Welt, weil auch diese Ästhetizistin die Ganzheit des Seins ausklammert.

Hofmannsthal zeigt in der Erzählung Der goldene Apfel (1897) 2440 genau auf, dass das ästhetizistische Wesen 

2432SW III. S. 206. Z. 30-34.
2433SW III. S. 690. Z. 11-14.
2434SW III. S. 687. Z. 15.
2435SW III. S. 687. Z. 15-18. 

In den Notizen zeigt sich nicht nur eine Hinwendung zur Welt, die in den religiösen Kontext gestellt wird („Schluss: mein Leib ist  
heilig wie meine Seele wie die Welt“, SW III. S. 687. Z. 28), sondern auch eine Wahrnehmung der Härte der Welt, der auch die  
Hexe ausgesetzt ist („früher lief sie neben mir und hielt mein Pferd am Zügel und ihre Füsse / weich wie Hermelin wurden von  
den Steinen zerrissen“, SW III. S. 687. Z. 23-24), wie auch das Leiden an der Härte (SW III. S. 693. Z. 1-5), als auch – wie in dem  
lyrischen Drama – eine Schwere der Welt, die er ohne sie ertragen müsse (SW III. S. 688. Z. 3-5), als auch einen Drang in die Welt  
zu gehen („Ausblicke: ich könnte recht thu´n, unbekannte Welten durchwandern“, SW III. S. 688. Z. 11). 
Ein weiterer Bezug zum Motiv zeigt sich durch den Helfer, der die Leiche der Hexe vergraben will und der die Bedeutung des 
Geldes hervorhebt, im Sinne der Machtausübung (SW III. S. 693. Z. 23-28).

2436SW III. S. 95. Z. 27.
2437SW III. S. 98. Z. 38.
2438SW III. S. 107. Z. 21-26.
2439SW III. S. 113. Z. 24-25.
2440Der goldene Apfel (1897) ist eines von Hofmannsthals Werken das neuerlich mit der Dalziel´schen Ausgabe von 1001 Nacht in 

Verbindung  steht  und  mit  der  19.  Geschichte  Die  drei  Aepfel  eine  Vorlage  hat,  die  Hofmannsthal  allerdings  umarbeitet. 
Gemeinsam ist der Vorlage vor allem die Eifersucht des Ehemannes und die Tötung der Frau. Während in Die drei Aepfel  der 
Kaufmann für seine kranke Frau jedoch drei einfache Äpfel kauft, verändert Hofmannsthal dies zu dem einen Apfel, der das  
sinnlich-ästhetizistische Wesen der Protagonisten spiegelt. 

266



des Protagonisten durch seine Wahrnehmung der Welt („dem Teppichhändler graut vor der Welt“), 2441 bzw. 
durch  die  Wahrnehmung  Anderer  seiner  Person  gegenüber  geprägt  ist.  Hofmannsthal  schildert  in  der  
Erzählung, wie der Kaufmann auf seinem Rückweg nach Hause eben durch dieselbe Stadt kommt, durch die  
er bereits vor sieben Jahren gezogen ist. Mit dieser Stadt verbindet er nicht nur den Kauf des goldenen 
Apfels,  sondern  vor  allem,  was  den  Kauf  des  Apfels  überhaupt  initiiert  hat,  die  dort  erfahrenen  
Demütigungen durch andere Menschen.  2442 Der Kaufmann, obwohl zu Wohlstand gekommen, durch die 
Frau  erhöht  und  in  seinem  Narzissmus  bekräftigt,  fühlt  sich  in  der  Zeit  wie  zurückgeworfen.  Die  
Demütigungen wirken nicht  nur  selbst  sieben Jahre  später  noch nach,  sondern „deren Nachgeschmack 
[schien] ihm jetzt unerträglicher [...] als damals die Wirklichkeit“.  2443 Hofmannsthal schildert auch diesen 
ästhetizistischen Protagonisten als so stark mit seinen Erinnerungen verwurzelt, dass er sich nicht auf sein  
wirkliches Leben, also auf die Gegenwart, zu konzentrieren vermag; die Vergangenheit, die Herabsetzung 
der eigenen Person, bleibt ihm lebendig. Und selbst wenn der Apfel, wie Hofmannsthal in der Erzählung 
zeigt, das Sinnbild für seinen Ästhetizismus ist, so ist er auch mit den damaligen Demütigungen verbunden,  
initiierte sich sein Kauf daraus, sich über die Peinlichkeiten, die er durch die Menschen erfahren hatte, zu  
setzen. 
Bereits in Bezug auf die Wahrnehmung der Außenwelt, zeigt sich innerhalb der Familie eine ästhetizistische  
Verbindung. Wenn Hofmannsthal die Tochter des Kaufmannes und seine Frau beschreibt, so zeigt sich zum 
einen eine Sehnsucht nach der Außenwelt,  2444 zum anderen jedoch muss sich das Kind mit der eigenen 
Andersartigkeit  oder  auch  Unzulänglichkeit,  wie  Hofmannsthal  es  gerne  formuliert,  auseinandersetzen:  
„Aber ein dumpfes Gefühl von Unzulänglichkeit verstörte sie, irgend etwas stand zwischen ihr und diesen  
Dingen wie eine gläserne Scheidewand.“ 2445 Wie beim Vater, vollzieht sich auch an ihr der Weg von außen 
nach innen; die Ablehnung von außen wird versucht, mit einem Rückzug in sich selbst zu kompensieren. Das  
Kind beginnt sich, unter dem verführerischen Einfluss des Apfels, in seine eigene Wirklichkeit hinein zu 
träumen, und glaubt durch einen Schacht in die Tiefe, in ihre eigentliche Heimat, zurückkehren zu können.  
Als  dies  letztendlich  misslingt,  versucht  das  Kind,  wie  eben  in  der  Soldatengeschichte  (1895/1896),  zu 
ertragen, „aus ihrer Heimath“ 2446 ausgestoßen zu sein. Die Wirklichkeit wird für sie damit zur Fremde und 
das Leben in der Wirklichkeit ist für sie wie eine  „Verbannung“, 2447 was sie zu dem Schwur kommen lässt, 
„nicht eher zu ruhen als bis sie einen Weg gefunden hätte in ihr väterliches Reich zurückzukehren.“ 2448 Wie 
in Das Märchen von der verschleierten Frau (1900) oder Das Bergwerk zu Falun (1899) ist die wahre Heimat 
für das Kind nicht die Realität, die als „Exil“ 2449 wahrgenommen wird, sondern das fantastische Eingehen in 
die Tiefe der Fantasie. Der Blick in die Tiefe, die dem Kind vom Stallmeister gewährt wird, lässt sie sich noch  
weiter von der Wirklichkeit und damit auch ihrer Familie distanzieren. Mit dem Hinblick auf ihre wirkliche 
Heimat,  sieht  sie  sich  „nicht  mehr  geängstigt  von  der  Öde  und  Unbegreiflichkeit  ihrer  wirklichen  
Umgebung“.  2450 Die Distanz zur Wirklichkeit zeigt sich auch an der Mutter des Kindes. Ihr jetziges Leben 
wirft sie zurück in die Vergangenheit, eine Unzufriedenheit ergreift sie und sie sehnt sich nach der Zeit, als  
ihr alle Möglichkeiten für ihr Leben noch offenstanden. 2451

In dem lyrischen Drama Der weisse Fächer (1897) schildert Hofmannsthal zwei Figuren die Beide der Welt 
und dem Leben abgewandt sind, was Jendris Alwast auch sagen lässt: „Fortunio und Miranda sind beide 
diesseits der Welt.“ 2452 Während dies bei Fortunio aus dessen narzisstischem Wesen gespeist ist, ist dies bei  

2441SW XXIX. S. XXIX. S. 92. Z. 28.
2442SW XXIX. S. 95. Z. 2-3.
2443SW XXIX. S. 95. Z. 3-4.
2444Den Kopf aus dem Fenster gestreckt, aus der Kühle des Hauses in die Hitze des Draußen, heißt es: „den blinden Kopf in Hitze  

gebadet blieb sie lange: eine Menge Gedanken stiegen in ihr auf: sie wollte sich lauter schöne Sachen vorstellen, Erlebnisse mit  
anderen Kindern, mit Thieren und mit Erwachsenen.“ In: SW XXIX. S. 98. Z. 34-37.

2445SW XXIX. S. 98. Z. 37-39.
2446SW XXIX. S. 103. Z. 11.
2447SW XXIX. S. 103. Z. 13.
2448SW XXIX. S. 103. Z. 13-14.
2449SW XXIX. S. 103. Z. 18.
2450SW XXIX. S. 103. Z. 16-17.
2451SW XXIX. S. 103-104. Z. 34-3.
2452Alwast: S. 31.
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Miranda durch den Schwur bedingt. Bei Fortunio zeigt sich, dass er sich von der Welt abgewandt hat, weil  
sie ihm die Frau genommen hat. Dabei kann Fortunio den Tod seiner Frau nicht begreifen und annehmen: 
„Sie war das schuldloseste kleine Wesen auf der Welt. Warum hat sie  sterben müssen?“ 2453 
Bedingt durch den Schwur, den Miranda dem Mann auf dem Sterbebett gegeben hatte, hat dieser sie aus  
Bösartigkeit dem Leben verwehrt. Durch den Tau jedoch, den Miranda von ihren Fingern durch den Fächer 
wehen kann, erkennt sie, dass der Schwur für sie nicht mehr bindend ist, wird das Grab ihres Mannes doch 
immer feucht bleiben: „Trocken sind die Finger! / Welch eine Welt ist dies, wo böse Zeichen / So schnell zu 
bannen sind?“ 2454 Die Lösung von der Vergangenheit und dem Tod, löst bei Miranda jedoch eine gewisse 
Haltlosigkeit hervor, denn sie muss erst wieder den richtigen Bezug zur Welt lernen: „Wer bin denn ich,  
welch eine Welt ist dies, / In der so Kleines hat so viel Gewalt! / Kein Festes nirgends!“ 2455 Miranda erkennt 
aber auch, dass sie gegen ihre Haltlosigkeit angehen muss und verweist in diesem Zusammenhang auf die 
Bedeutung von Menschen für ihr Leben („Weh, in dieser Welt / Allein zu sein, ist übermaßen furchtbar“).  
2456

In  Das Kleine Welttheater oder Die Glücklichen (1897)  2457 zeigt sich das Motiv, abgesehen vom Titel des 
Werkes, erstmalig mit dem Auftritt des Greises, der trotz seines Alters als schön beschrieben wird und der 
nun statt eines königlichen Stirnreifes und der Herrschaft über die „Welt“,  2458 eine Gießkanne und einen 
Korb aus Bast trägt.  2459 Das Motiv findet sich auch durch die Reaktion des jungen Mädchens auf das Lied 
des Bänkelsängers, kann sie doch darin dessen Bezug zum Tod nicht verstehen, sieht sie ihr Leben doch,  
auch aufgrund ihrer Jugend, noch voller Möglichkeiten („Wie gross ist doch die Welt!“).  2460 Letztendlich 
zeigt sich das Motiv auch durch das Auftreten des Arztes, wenn es heißt: „Ich sehe einen solchen Lauf der 
Welt: / Das Übel tritt einher aus allen Klüften“. 2461

Die  Wahrnehmung  der  Welt  zeigt  sich  in  Die  Hochzeit  der  Sobeide  (1897/1898)  erstmalig  durch  den 
Kaufmann,  der  in den Spiegel  der  Mutter  schaut.  Obwohl  auch dieses  Werk die Inspirationen aus den 
Geschichten aus  1001 Nacht erfahren hat, mehr noch eine Episode daraus zur Vorlage hat und zwar die 
Geschichte von dem Ehemann, dem Liebhaber und dem Räuber, weicht Hofmannsthal auch in diesem Fall 
allein schon dadurch von der Vorlage ab, indem er sie nicht glücklich enden lässt. Die zahlreichen Notizen zu 
dem Drama zeigen nicht nur  die  Titelfindung Hofmannsthals  auf,  2462 sondern verweisen auch auf  eine 
Veränderung. So wird Schalnassar nur der Alte oder der alte Teppichhändler genannt und statt Sobeide und 
Ganem tragen die Figuren die Namen Mirza und Hassan; des weiteren plante Hofmannsthal hier noch zwei  
Tänzerinnen einzubinden, die das Verlangen von Vater und Sohn nach Frauen ebenso verdeutlichen sollten.  
Das Abbild der Mutter darin zu sehen wünschend, begegnen seine Augen nur seinem gealterten Anblick, 
was ihn zu wissen wünschen lässt, wie Sobeide ihn wahrnimmt. Das Glück, welches er im Innern empfindet,  
macht  ihn  glauben,  dass  er  noch  nicht  so  alt  ist  wie  der  Spiegel  ihm  weismachen  will,  denn:  „alten 
Menschen ist die Welt ein hartes, / traumloses Ding“.  2463 Dass der Kaufmann sich Sobeide zu seiner Frau 
erwählte,  speist  sich  nicht  nur  aus  seinem  Wesen,  das  zur  Vergangenheit  und  zum  Ästhetizistischen 

2453SW III. S. 159. Z. 13-14.
2454SW III. S. 173. Z. 23-25.
2455SW III. S. 173. Z. 31-33.
2456SW III. S. 174. Z. 13-14.
2457Andeutungsweise, im Hinblick auf die Ganzheit des Seins, formuliert Alwast: „In diesem Stück wird die höchste Welt, das Sein,  

gebrochen in einer Vielzahl von Exponenten dargestellt. Sie repräsentieren das Ganze, aber perspektivisch.“ In: Alwast, S. 56.
So versteht Alwast die einzelnen Figuren dahingehend, dass sie jeweils einen „ausschnitthaften Hinblick auf das Weltganze“  
liefern. In: Alwast, S. 45.

2458SW III. S. 136. Z. 10.
2459SW III. S. 136. Z. 18-22. 

Des weiteren, siehe: SW III. S. 136. Z. 23-29.
2460SW III. S. 142. Z. 6.
2461SW III. S. 147. Z. 7-8. 

Siehe (Notizen): SW III. S. 593. Z. 29-20, SW III. S. 596. Z. 13, SW III.S. 598. Z. 16-19, SW III. S. 600. Z. 12-15. 
2462Als ursprünglicher Titel war Der Mirza Hochzeitsnacht gedacht, der schließlich von Die junge Frau, eine orientalische Erzählung  

dramatisiert abgelöst wurde.
2463SW V. S. 12. Z. 3-4.
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gerichtet ist, sondern auch durch ihr trauriges Wesen, welches in dem Tanz und schließlich in dem Lächeln 
zum Ausdruck gekommen war. Sobeide jedoch musste ihm erst ihren Tanz und das Lächeln darin erklären.  
Überhaupt gesteht sie ihm, dass sie ihn mitunter geheiratet hatte, weil er „gar so wenig / vom Leben“ 2464 
hat,  auf Grund seines Reichtums und seines Blickes gen der Sterne.  Erst als  Sobeide ihn verlassen hat,  
nimmt der Kaufmann neuerlich Bezug zur Welt, erkennt er doch, dass er sich ohne Sobeide zu einem Leben  
ohne Erben und Liebe verdammt hat. Dabei nimmt er sowohl seine Tat, die Freigebung Sobeides, als auch  
das Geschehen als den „Lauf der Welt“ 2465 an. 2466  Noch einmal in dem dritten Aufzug nimmt der Kaufmann 
Bezug zur  Welt,  die er nun als  leblos einstuft,  jetzt,  wo er die Konsequenzen seines Handelns wirklich  
empfunden hat. Nicht lebendig erscheint ihm die Welt, sondern mit Tod und Einsamkeit erfüllt. 2467

Obwohl der Kaufmann der sterbenden Sobeide widerspricht, dass sie nicht sterben wird, wird er Zeuge 
ihres Todes. Dabei zeigt sich jedoch, dass er auch die Problematik ihres Lebens erkennt, denn ihr „Herz / war 
mit der Welt nicht fest verbunden“. 2468 Ihr gebrochener Bezug zur Welt zeigt sich im Werk mitunter durch 
die  absolute  Offenheit  ihrem  Mann  gegenüber.  So  ruft  sie  ihn  dazu  auf,  ihr  den  Weg  zu  Ganem  zu  
verwehren. 2469 Es zeigt sich hier, dass die Welt von ihr nur dahingehend wahrgenommen wird, dass sie ihr  
den Weg zu Ganem eröffnet. Dabei will Sobeide für sich in der Welt nur das Schöne wahrnehmen, während  
sie das Hässliche und das Wirkliche auszuklammern gedenkt. Erst im Sterben nimmt Sobeide noch einmal  
Bezug zur Welt, wenn sie ihr Verhalten bedauert, aber zugleich auch erkennt, dass sie sich nicht an die Welt 
binden konnte, mitunter auch dadurch, da sie ihm kein „Kind je zur Welt bringen“ 2470 könnte.
Schalnassars Bezug zur Welt entspricht seinem empathielosen Wesen, was sich vor allem im Gespräch mit  
dem jungen Schuldner zeigt, wenn er diesen aufruft: „Geht hin! Setzt Kinder in die Welt! Verhungert!“ 2471 
Falsch zeigt sich auch der Blick des Schuldners auf Schalnassar; denn trotz seiner Worte an ihn, verweist er  
doch auf seine Armut und versucht ihn zu erweichen, habe er nicht einmal „fünfzig Goldstück´ [...] in der 
Welt“. 2472 Des weiteren zeigt sich auch durch den Dieb, in der früheren Fassung des zweiten Aufzuges, das  
Motiv durch seine Desillusionierung bezüglich der Welt (SW V. S. 71. Z. 35). 2473

Das Motiv  zeigt  sich  in  Der  Abenteurer  und die  Sängerin  (1898)  erstmals  durch den Ästhetizismus des 
Barons, der zu Venier ein allzu schnelles vertrautes Verhältnis aufbauen will: „Wir wollen uns du sagen, wie 
in der großen Welt in Wien und / Neapel.“ 2474 Die Welt ist für Weidenstamm, ähnlich wie die Menschen mit 
denen er sich umgibt, nur Mittel zum Zweck, nur die Leinwand, die er nach eigenen Wünschen bemalt.  
Auch  vor  Weidenstamm  zeigt  sich  Venier  als  Ästhetizist,  der  sich  die  Welt  nach  seinen  Vorstellungen  
erschaffen will, in der er sich einer Vielzahl von Genüssen hingeben kann. 2475 Bevor Weidenstamm Cesarino 
oder Saliano zum Ästhetizismus verführen will, stellt er diesen doch schon vor Venier dar: „ Ich achte diese 
Welt nach ihrem Wert, / ein Ding, auf das ich mich mit sieben Sinnen / so lange werfen soll, als Tag und 
Nächte / mich wie ein ächzend Fahrzeug noch ertragen.“ 2476

Wenn  Weidenstamm  nach  den  Perlen  für  die  Redegonda  sucht,  um  sich  ihre  sexuelle  Gefügigkeit  zu 
erkaufen, zeigt sich dies ebenso; ausgehend von den Perlen, in denen er die Lebendigkeit spürt, gedenkt er 
der Sterne,  von denen man sage,  dass jeder von ihnen „eine ganze Welt“  2477 sei.  So kommt auch die 
Intention, Kontakt zu seinem Sohn aufzubauen, nicht von Weidenstamm, sondern von Vittoria; doch wähnt 

2464SW V. S. 19. Z. 30-31.
2465SW V. S. 29. Z. 19.
2466SW V. S. 29. Z. 34-39.
2467SW V. S. 57. Z. 20-26.
2468SW V. S. 65. Z. 25-26.
2469SW V. S. 24. Z. 7-11.
2470SW V. S. 64. Z. 33.
2471SW V. S. 31. Z. 9.
2472SW V. S. 31. Z. 13.
2473Innerhalb der Notizen zeigt sich der Bezug zum Motiv durch Mirza, die Hassan ihre Begegnung mit dem Räuber schildert, der  

das „Bild der Welt in mir verstört“ (SW V. S. 349. Z. 33) hat. Konträr dazu zeigt sich die Wahrnehmung der Welt durch Hassan,  
der in Verbindung mit dem Genuss ihrer Liebe sagt, dass „die Welt [...] nur ein schillerndes Gewebe“ (SW V. S. 352. Z. 4) sei. 

2474SW V. S. 97. Z. 26-27.
2475SW V. S. 105. Z. 7-10.
2476SW V. S. 107. Z. 21-24.
2477SW V. S. 122. Z. 2.
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Vittoria, dass Cesarino durch ihn ein Wissen über die Welt gewinnen könne, sei er doch viel gereist: „Laß dir 
von ihm / erzählen! Er ist viel gereist: die Welt / ist ihm ein offnes Buch.“ 2478 Der Baron zeigt sich zwar als 
welterfahren, doch vor allem auch ästhetizistisch geprägt, wenn er dem Sohn eine Welt voller Genusssucht 
eröffnet: „Europa wird dein Haus, die Welt dein Garten / der Wunsch erschafft dir Vaterländer, / die hast ist  
schönste Trunkenheit!“ 2479 
Eine beklemmende Wahrnehmung der Welt zeigt sich an Salaino, bedingt durch seine ärmliche Lage. 2480 So 
glaubt er sogar, aufgrund seiner Stellung im Leben, dass ihn ein „Pferd an seinem Schweif“ 2481 zieht, so dass 
er die Welt mit „verdrehten Augen“ 2482 ansehen muss. 
Auch durch Vittoria zeigt sich das Motiv, wenn sie Weidenstamm von ihrem Gesang berichtet, der sich auch 
geschaffen aus ihrer vergangenen Liebe, vor allem aber daraus speist, dass er sie verlassen hat. Vittoria zeigt  
aber, ausgehend davon, auch eine Unsicherheit: „Lautlos / verschleiert´s und entschleiert, unaufhörlich // 
erzeugt es und zerstört es tausend Bilder / von Dingen, die nicht dieser Welt gehören: / so ist´s in mir.“ 2483 
Bedingt sieht sie ihren Gesang durch die ästhetizistisch gelebte frühere Liebe, die in ihr diesen Gesang  
hervorgerufen hatte („ich bin ausgehöhlt / wie der gewölbte Leib von einer Laute, / das Nichts, das eine 
Welt von Träumen herbergt“).  2484 So beschreibt sie ihre Sehnsucht, nachdem er sie verlassen hatte, aus 
dem sich ihr Gesang gespeist hatte, hatte sie doch in der Welt nur ihn gesucht, wie auch in ihrem Gesang.  
2485 Des weiteren spricht sie aber auch die morgige Begegnung in der Gesellschaft an, was sie dazu führt,  
ihm zu heißen, alles zu tun, um die Wahrheit vor ihrem Mann zu verhehlen. 2486

Veniers Wahrnehmung der Welt ist stark bestimmt von der Liebe zu Vittoria, was er auch in dem Gespräch  
mit  seinem  Onkel  bekennt.  So  verweist  er  ihn  auf  seine  Kindheit,  seine  Beklemmungen  und  seine  
Schwermut, die erst durch Vittoria in ihm aufgebrochen war, an der er zu sehen glaubt, dass die „Welt an  
ihrem Munde hängt“,  2487 bedingt durch die Schönheit ihres Gesanges.  2488 Auch im Gespräch mit Vittoria 
zeigt sich, dass er ihre Bedeutung für sich bekennt: „Ich war wohl nicht der unglücklichste Mensch auf der /  
Welt aber vielleicht der wenigst Glückliche - da fand ich dich. Welch / ein Geschenk war das! Ich, der ich an  
einer  Welt  und  ihrer  Sonne  /  nicht  Lust  gefunden  hatte,  lernte  ein  Öllämpchen  lieben,  weil  es  dich 
beleuchtete!“ 2489 Aufgrund der Bedeutung, die er Vittoria zuspricht, war sie es auch, auf der er seine Welt  
aufgebaut hatte (SW V. S. 148. Z. 30).
In Bezug auf Cesarino zeigt sich, dass die Beklemmung Vittorias, die er an ihr wahrnimmt, auch ihn belastet:
„Liebe Schwester, / die schwächste Angst um dich haucht auf die Welt / und macht sie trüb´ wie angelaufne  
Klingen!“  2490 Durch Vittoria liefert Hofmannsthal  einen weiteren Bezug zu Cesarinos Wahrnehmung der  
Welt; so berichtet sie doch dem Baron davon, dass er fatalerweise glaube, dass „ihm die Welt gehört“. 2491 In 
der  ersten  Bühnenfassung  zerstört  der  Glaube  an  Vittoria,  durch  das  Entdecken  in  Weidenstamms 
Räumlichkeiten, gleichsam seinen Glauben für die Welt. 2492 Mit Vittorias Erklärung revidiert sich dies jedoch 
wieder: „Das ganze Bild der Welt war mir verstört. / Doch nun ist alles gut.“ 2493

Des weiteren zeigt sich das Motiv aber auch durch den alten Musiker Passionei, in Bezug auf sein kindisches  
Wesen: „Die Welt / ist für ihn wieder, wie für Kinderaugen / zurückgekrochen in die runde goldne / Orange.“  

2478SW V. S. 166. Z. 4-6.
2479SW V. S. 166. Z. 14-17.
2480SW V. S. 110. Z. 16-21.
2481SW V. S. 110. Z. 27.
2482SW V. S. 110. Z. 28.
2483SW V. S. 130-131. Z. 33-34//1-3.
2484SW V. S. 131. Z. 20-22.
2485SW V. S. 132. Z. 18.
2486SW V. S. 137. Z. 18-19.
2487SW V. S. 143. Z. 2.
2488In der ersten Bühnenfassung wendet sich Venier an Sassi, und nicht an den Onkel (SW V. S. 199. Z. 9-21).
2489SW V. S. 148. Z. 5-8.
2490SW V. S. 152. Z. 21-23.
2491SW V. S. 157. Z. 35. 

Des weiteren, siehe: SW V. S. 205. Z. 13-14. 
2492SW V. S. 239. Z. 1-2.
2493SW V. S. 240. Z. 10-11. 

In dieser Fassung entlehnt Cesarino Vittorias Worte aus der Dramen-Fassung: „Sieh, muss denn nicht in dieser dunklen Welt /  
Sogar das Licht gewappnet gehen?“ In: SW V. S. 247. Z. 21-22.
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2494 Vittoria sinniert, sicherlich in Gedanken an ihre eigene ästhetizistische Liebe zu Weidenstamm, über ein  
imaginäres Lieben dieses alten Mannes, wobei sich auch hier eine Anbindung der Wahrnehmung der Welt  
an die Liebe zeigt. 2495

In Die Verwandten (1898) zeigt sich, zumindest in Bezug auf Georg, die Verbindung zwischen der Liebe und 
der Wahrnehmung der Welt („so stand er auch vor der Welt, jedes Geschenk aus der dunklen gestirnten 
Luft erwartend“).  2496 Ein weiterer Zug zur Wahrnehmung der Welt erfolgt durch Felix, und auch bei ihm 
zeigt  sich die Verbindung mit dem Liebeserleben; im Garten stehend, heißt  es:  „Die blauen Helme des 
Eisenhut, die Stange des Schöpfbrunnens [...] sagte nichts als Romana Romana.“ 2497

Die  Erzählung  Reitergeschichte (1898)  wird  getragen  von  den  kriegerischen  Auseinandersetzung  der 
Italienischen Unabhängigkeitskriege,  in denen versucht wird  die österreichische Herrschaft  abzustreifen: 
„Den  22.  Juli  1848,  vor  6  Uhr  morgens,  verließ  ein  Streifkommando,  die  zweite  Eskadron  von 
Wallmodenkürassieren,  Rittmeister  Baron  Rofrano mit  107 Reitern,  das  Kasino  San  Alessandro  und  ritt  
gegen Mailand.“  2498 So friedlich die Umgebung und die stille Landschaft beschrieben wird, bricht in diese 
Umgebung doch der Schrecken der Auseinandersetzung ein, werden die Soldaten des Rittmeisters doch mit  
feindlichen Soldaten konfrontiert. Der Protagonist der Erzählung ist der ästhetizistische Lerch, der nach der 
Begegnung mit der Vuic sich in seiner Stellung im Leben erhoben wähnt. Aufgrund von einer fehlenden 
kriegerischen  Auseinandersetzung,  fühlt  sich  Lerch  zunächst  nicht  gestört  in  seinen  träumerischen 
Vorstellungen  von  der  Frau.  In  der  Nähe  von  Lodi  kommt es  jedoch  zu  einer  Auseinandersetzung  mit  
feindlichen Soldaten und er nimmt das „scheinbar verödete[...] Nest“ 2499 wahr, indem er sich nun befindet. 
In diesem ärmlichen Dorf wird er mit der Hässlichkeit konfrontiert, vor allem durch die hungernden Hunde,  
die den Wachtmeister auch an die Schrecken der Welt, aber auch an die Ganzheit des Seins, der er sich  
ebenso entziehen will wie der Hässlichkeit, gemahnen. Doch wie andere Protagonisten, reagiert auch Lerch  
mit Gewalt auf die Konfrontation mit der Wirklichkeit des Lebens und der Konzeption, scheitert aber ebenso 
weil seine Pistole ihm den Dienst versagt, als er die Hunde erschießen will, sodass er sich der Szenerie auf 
seinem  Pferd  entzieht.  Doch  statt  dem  Leid  ausgewichen  zu  sein,  begegnet  er  nunmehr  einer  zur 
Schlachtbank  geführten  Kuh,  die  ihn  neuerlich  die  „niedrigen,  abgebröckelten  Mauern“  2500 seiner 
Umgebung wahrnehmen lässt,  ebenso wie  das  Alter  des  eigenen Pferdes,  auf  dem er  durch diese  ihn 
bedrückende Umgebung des „widerwärtigen Dorfes“ 2501 ritt. 

Zum ersten Mal in einem Brief an Richard Beer-Hofmann vom 6. Juli 1899 berichtet Hofmannsthal von der 
Arbeit  „an  einem  größeren  Stück:  das  Bergwerk  von  Falun“.  2502 In  der  Forschung  zu  Hofmannsthals 
„Märchenstück“  2503 gilt E. T. A. Hoffmanns  Die Bergwerke von Falun nahezu als alleinige Vorlage.  2504 Die 
Kritische Ausgabe liefert zudem, im Hinblick auf die Einordnung innerhalb von Hofmannsthals Schaffen,  
einen Verweis auf Ein Brief, allerdings in dem Sinne, dass die Kritische Ausgabe neuerlich durch dieses Werk 

2494SW V. S. 162. Z. 15-18.
2495SW V. S. 162. Z. 27-34.

In den Notizen zeigt ich auch ein Bezug zum Motiv durch Marfisas Komplott an der anderen Tänzerin, die sie von dem Baron 
beseitigt wissen will, wobei sie dies freuen würde wie „nichts auf der Welt“. In: SW V. S. 463. Z. 26.
Siehe (Notizen): SW V. S. 463. Z. 26, SW V. S. 475. Z. 9-11.

2496SW XXIX. S. 117. Z. 8-9.
2497SW XXIX. S. 121-122. Z. 39//1.
2498SW XXVIII. S. 39. Z. 1-4.
2499SW XXVIII. S. 43. Z. 16.
2500SW XXVIII. S. 45. Z. 3.
2501SW XXVIII. S. 45. Z. 10.
2502SW VI. S. 241. Z. 16-17.
2503SW VI. S. 242. Z. 2-3.

So nennt Hofmannsthal sein Werk in einem Brief vom Juli 1899 an seine spätere Frau Gertrud Schlesinger, ebenso wie in einem  
Brief vom 20. Juli 1899 an Arthur Schnitzler („fünfactiges märchenhaftes Trauerspiel“). In: SW VI. S. 243. Z. 18. 

2504Hofmannsthal zeigt auch in Bezug auf diese Vorlage einen sehr freien Umgang, nahm Namensänderungen vor und führte neue  
Figuren ein. Des weiteren verweist die Kritische Ausgabe noch auf weitere Einflüsse, so auf die Ballade Albertus Magnus aus Des  
Knaben Wunderhorn, als auch auf das Drama La Tour de Nesle von Alexandre Dumas, indem „jenes Motiv der Macht einer Frau 
über ihre Liebhaber im Mittelpunkt“ steht. In:  SW VI. S. 165. Z. 21-22.
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eine  Zäsur  setzt:  „Problem  einer  angemessenen  Einordnung  des  Bergwerks  zu  Falun  an  der  Schwelle  
zwischen  der  Erste<n>  vorwiegend  lyrisch-subjektive<n>  Epoche  und  der  folgenden  Suche  nach  dem 
Anschluß an die große Form“. 2505

In Das Bergwerk zu Falun (1899) zeigt sich schon in den ersten Beschreibungen der einzelnen Protagonisten,  
dass Hofmannsthal eine Umgebung aufbaut, die den ästhetizistisch affinen Elis in seiner Abwendung von 
der Wirklichkeit noch bestärken muss. 2506 Zum einen wird Elis mit der Vergänglichkeit 2507 und Hässlichkeit 
2508 der Welt konfrontiert, zum anderen aber entwirft Hofmannsthal parallel dazu eine Möglichkeit an der 
Elis sich beweisen kann. Die Stimmung des Übernatürlichen zeigt sich bereits in der Szene des bewusstlosen  
Fischersohns,  der  angeblich  seit  10  Tagen nichts  mehr getrunken hatte;  zum anderen bereits  dadurch, 
indem  die  Mutter  des  jungen  Fischers  sich  über  den  Wind  wundert  („´s  ist  nicht  natürlich“).  2509 
Hofmannsthal zeigt bereits früh, durch das Gespräch zwischen Elis und Ilsebill, die Abwendung von der Frau 
und auch den Menschen („Ich brauch sie nicht“). 2510 Zudem lässt er Elis ahnen, dass es mitunter sein Blick 
ist, dass es sich aus seinem Innern speist, wie negativ er die Welt und die Menschen sieht („Den Star hat  
mirs  gestochen,  und  mir  kehrt  //  Das  Leben  wie  ein  Wrack  sein  Eingeweide  zu“).  2511 Dabei  ist  Elis´ 
Wahrnehmung der Welt eng an den Verlust seiner Eltern geknüpft, vor allem dem Verlust der Mutter,  2512 
durch die er den letzten Halt in der Welt eingebüßt zu haben scheint („Mir ist übel. / Die Landluft widert  
mir, mir widert Seeluft“). 2513

Für die Bergkönigin dient Torbern nicht nur dazu, Elis zu gewinnen, deutet sich durch diesen, der den Weg 
bereits gegangen ist, der Lebensweg des Elis an; durch Elis´ Vorgänger erfährt der Leser gleichermaßen, dass  
das Reich der Bergkönigin den Menschen letztendlich nicht vollends erfüllt, und vor allem, dass auch er der  
Sterblichkeit unterworfen ist. Auch durch ihn kann Hofmannsthal schildern, wie sich die Abkehr von allem 
Menschlichem und die Hinwendung zum Geisterreich bedingt („Die ganze Welt, die sie mit dumpfen Sinn /  
Aufbaun, brach mir in Stücke“). 2514 
Dass Elis´ Abwendung von den Menschen keineswegs vollzogen ist, zeigt Hofmannsthal dadurch, dass er Elis  
nicht  bei  der  Bergkönigin  bleiben  lässt.  Agmahd  hatte  seine  Sehnsucht  gespiegelt,  und  die  hatte  der  
Bergkönigin Menschen gezeigt und damit auch einen Ausblick auf die Welt. 2515 So ist Elis, wie er wähnt, der 
Bruch mit  den Menschen noch  nicht  gelungen;  wer  aber  zur  Geisterwelt  gehören  will,  der  muss  alles 
Menschliche von sich tun („Noch etwas lebt in dir. Du musst hinauf“).  2516 Erst wenn er sich in Einsamkeit 
und Dunkelheit als Bergmann in die Tiefe begebe, könne er endgültig zu ihr gelangen. 
An Anna zeigt  sich,  dass bei  ihr die Wahrnehmung der Welt zum einen durch den Verlust des Bruders  
gespeist  ist  („Daß  unsereins  die  Welt  so  gar  nicht  kennt!“),  2517 zum  anderen  durch  ihre  kindliche 
Unerfahrenheit, hat sie doch das wirklich Schlechte noch nicht erfahren müssen. Diese Begrenzung führt sie  
dazu, sich neuerlich auf ihren Bruder Christian zu besinnen; befürchtet sie,  dass er allein gelassen und 
verloren durch die Welt streift. 2518 Trotz ihrer Unerfahrenheit hat sie dennoch an Elis das Fehlen am Leben 
und seine Schattenhaftigkeit bemerkt, und verweist auf die Welt („Draußen in der Welt / Muß vieles sein, 
das unsereins nicht ahnt“). 2519

2505SW VI. S. 167. Z. 15-17.
2506In den Notizen, heißt es: „Das Doppelleben des Elis Fröbom“ (SW VI. S. 238. Z. 20), „Elis: fremd und daheim in 2 Welten.“ In:  

SW VI. S. 238. Z. 1.
2507SW VI. S. 11. Z.25-26.
2508Die beiden Mädchen werden mitunter wie folgt beschrieben: „ziemlich hübsch, verwahrlost, treten aus der Schenke“. In: SW 

VI. S. 12. Z. 12.
2509SW VI. S. 13. Z. 13.
2510SW VI. S. 15. Z. 1.
2511SW VI. S. 17-18. Z. 35//1.
2512SW VI. S. 19. Z. 29-37.
2513SW VI. S. 20. Z. 8-9.
2514SW VI. S. 33. Z. 10-11.

Des weiteren, siehe: SW VI. S. 33. Z. 11-20.
2515SW VI. S. 36. Z. 23-24.
2516SW VI. S. 36. Z. 26.
2517SW VI. S. 48. Z. 21.
2518SW VI. S. 48. Z. 29-31.
2519SW VI. S. 57. Z. 11-12.
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Der negative Bezug zur Welt und den Menschen zeigt sich auch an dem jungen Handwerksburschen. Elis  
erkennt in ihm sich selbst, wie er sich im ersten Akt unter den Menschen bewegte („Da steht so einer da  
und starrt in Boden / und beißt die Zähne zu und will nichts von der Welt“).  2520 Doch die Fremdheit zur 
Welt, die er hier von sich geworfen zu haben scheint, war immer Teil seiner Seele, wie er Anna im IV. Akt 
bekennt: „Ich selber, ich, bin so beschaffen, Anna, / daß ich nicht mehr daheim sein kann auf Erden“.  2521 
Nicht mehr der Welt fühlt er sich länger angehörig, sondern er drängt jetzt mit allem Selbstverständnis in 
die Tiefe, während er auf Erden nur ein Fremdling ist, ein „schauerlicher Gast“. 2522 Seine Heimat ist für ihn 
mit  der  Bergkönigin  verbunden.  2523 Hatte  er  hier  durchaus  von  einem  Zwang  gesprochen,  den  die 
Bergkönigin  auf  ihn hat,  verweist  Torbern mit  seinem neuerlichen Erscheinen noch einmal darauf,  dass 
niemand anderes als er selbst es ist, der der Geisterwelt Zutritt zu seinem Leben verschafft hat. Denn erst  
mit seiner Abwendung von der Welt, war es möglich,  Elis zum Ästhetizistischen zu verführen („wie aus  
deinem Mund / der Ekel troff und Fluch auf diese Welt“). 2524 Indirekt deutet Torbern damit an: hätte er nur 
verstanden, sich an Mensch und Welt zu binden, wäre es nicht möglich gewesen Elis hinabzuziehen. An  
Torbern führt Hofmannsthal noch einmal vor Augen, dass auch dieser sich von den Menschen und der Welt  
hin zur Bergkönigin gewandt hatte. Jetzt wo er spürt, dass er sterben wird, zeigt sich trotz einer gewissen 
Distanz zur Bergkönigin, weil er für sie seine Familie verlassen hat, zu der er immer noch ein Sehnen spürt,  
dass er sich einen Ort suchen muss, der menschenleer ist. 2525

Im V. Akt zeigt Hofmannsthal noch einmal genau die Umstände auf, die Elis´ Eingang bei der Bergkönigin 
bewirkten: der Tod der Eltern und die Konfrontation mit dem Tod an sich führte bei Elis zu einem „Ekel“ 2526 
an der Welt und zur Einsamkeit: „In meinem Elend: da glitt ich hinab / Und durfte sie anschaun zum ersten 
Mal.“  2527 Noch einmal musste Elis der Welt begegnen, so die Bedingung der Bergkönigin, um die letzte 
„irdische[...] Sehnsucht“ 2528 von sich zu werfen. 
In den Notizen zeigt sich wiederum deutlich, dass die  Bergkönigin seine geahnte Wahrnehmung der Welt 
bestätigt, die schon in ihm angelegt ist.  2529 Den Weg zu den Menschen ließ die Bergkönigin ihn neuerlich 
gehen, damit er deren „Nichtigkeit scharf erkenne“. 2530

In  Das  Märchen  von  der  verschleierten  Frau  (1900)  lässt  sich  aus  Hofmannsthals  Beschreibung  des 
Ästhetizisten explizit erkennen, dass dessen Drang sich in die Innerlichkeit und damit an den Ästhetizismus 
zu verlieren bedingt ist durch seine schlechte Stellung im Leben: „Der jetzt hungert und schlecht liegt, der  
ist´s ja gar nicht. (= der bin ich nicht.). Ich bin ja der, der hinüber gehört.“  2531 Damit zeigt sich auch an 
Hyacinth der Drang, sich von der Wirklichkeit zu distanzieren, will auch er einen Weg finden, der ihn in seine  
wahre Heimat, die Welt des Traumes führt („jetzt muss ich nur den Griff finden, der die Thür aufmacht“). 
2532 Der Gedanke, die Tür zu der wirklichen Heimat zu öffnen, greift Hofmannsthal in der Erzählung durch  
den jungen Bergmann, dem Hyacinth begegnet, wieder auf; durch diesen knüpft Hofmannsthal auch an  
Hyacinths Fremdheit zum jetzigen Ich, zu seinen Lebensumständen und der Wirklichkeit an („als thätest du  
Thüren auf und zu, ganz ganz woanders“). 2533 Das letzte Bekenntnis des Ästhetizisten für den Ästhetizismus 
und damit gegen die Welt und Wirklichkeit, erfolgt durch die Konfrontation mit den Zeichen des Alterns an  
seiner Familie. Hyacinth, der dadurch mit dem eigenen Tod konfrontiert wird, entflieht diesem, indem es ihn  
nach der Bergkönigin verlangt.

2520SW VI. S. 91. Z. 4-5.
2521SW VI. S. 68. Z. 28-29.
2522SW VI. S. 68. Z. 33.
2523SW VI. S. 69. Z. 7-10.
2524SW VI. S. 71. Z. 32-33.
2525SW VI. S. 73. Z. 6-9.
2526SW VI. S. 79. Z. 28.
2527SW VI. S. 79. Z. 4-5.
2528SW VI. S. 79. Z. 25.
2529SW VI. S. 208. Z. 24-27.
2530SW VI. S. 209. Z. 9. 

Siehe (Notizen): SW VI. S. 209. Z. 15, SW VI. S. 214. Z. 4-5, SW VI. S. 214. Z. 23-24.
2531SW XXIX. S. 136. Z. 1-3.
2532SW XXIX. S. 136. Z. 8-9.
2533SW XXIX. S. 143. Z. 16-17.
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In Ein Frühling in Venedig (1900) zeigt sich allein ein Bezug zur Welt durch Erwin: „ein Zustand des Erwin der 
Welt gegenüber: […] dass das Grundprincip des Lebens in ihm das Künstlerische ist; die Fähigkeit Schönheit  
und Leben zu erkennen.“ 2534

Der Protagonist aus Erlebnis des Marschalls von Bassompierre (1900) 2535 erweist sich augenscheinlich nicht 
als typischer Ästhetizist, steht er doch in Diensten; doch gerade dieser ist es, der den Protagonisten zu der 
Krämerin und dadurch zu dem Kontakt mit der allgegenwärtigen Konfrontation mit dem Tod führt, die hier 
jedoch greifbarerer Natur ist, bedingt durch die Pest, als z. B. durch Elis und seinen fantastischen Umgang  
mit der Bergkönigin. 2536 Dabei zeigt sich, dass der Ästhetizist durchaus mit der Krämerin und der geplanten 
Liebschaft  mit  ihr,  eine  konträre  Welt  zu  seiner  Wirklichkeit  schaffen  will.  Doch  unternimmt  er  auch 
Vorsichtsmaßnahmen, bedingt durch den Rat des Dieners; allerdings zeigt sich sein Fokus auf das Schöne 
gerichtet und die Annehmlichkeiten, heißt er doch das Zimmer ordentlich heizen zu lassen, da ihm „die  
Füße  im  Bügel  steif  gefroren  waren“.  2537 Dass  das  Erleben  der  Liebe  für  den  Marschall  konträr  zur 
Wirklichkeit steht, zeigt sich auch dadurch, dass ihm eine einzige Bewegung ihres Kopfes ausreicht, damit er  
sie in Distanz sehen kann zu der Kupplerin, der er sich bedienen musste. Dass die Außenwelt aber nicht 
ausgeklammert werden kann, zeigt sich dadurch, dass die Krämerin, nachdem der Ästhetizist eingeschlafen  
ist,  2538 ans Fenster tritt,  2539 allerdings nur um sich zu vergewissern, dass der Tag noch nicht angebrochen 
war.  Für  einen  süßen  Moment  sitzen  sie  zusammen  auf  dem  Bett  und  teilen  einen  Apfel.  Doch 
Hofmannsthal deutet an, dass die Wirklichkeit, in diesem Fall vor allem die Drohung des Todes durch die 
Pest, auch in diesen Räumlichkeiten nicht auszuklammern ist, was Hofmannsthal primär durch den Schein  
des Feuers (die Farbe rot) verdeutlicht. Dementsprechend bricht die Stimmung zwischen ihnen auch auf,  
heißt es doch: „Auf einmal aber sank die Flamme hin, und ein kalter Lufthauch tat leise wie eine Hand den  
Fensterladen  auf  und  entblößte  die  fahle  widerwärtige  Dämmerung.“  2540 Für  die  Beiden  war  dies  das 
Zeichen, dass der Tag angebrochen war, obgleich das Licht sich noch nicht durchgesetzt hatte: „Es glich nicht  
dem Aufwachen der Welt. Was da draußen lag, sah nicht aus wie eine Straße. Nichts einzelnes ließ sich  
erkennen: es war ein farbloser, wesenloser Wust, in dem sich zeitlose Larven hinbewegen mochten. Von 
irgendwoher, weither, wie aus der Erinnerung heraus, schlug eine Turmuhr, und eine feuchtkalte Luft, die  
keiner Stunde angehörte, zog sich immer stärker herein, daß wir uns schaudernd aneinander drückten.“ 2541

Deutlich zeigt Hofmannsthal hier auf, dass die Flucht vor der Welt, vor dem Tod und dem Leiden, von Beiden 
nur für einen kurzen Moment erlebt werden kann, und dass dieser in seiner vermeintlich ästhetizistischen  
Reinheit durchbrochen ist von dem Ahnen der Wirklichkeit. Dass die Krämerin die Liebe, ebenso wie auch  
der  Marschall  diese  verstanden  hatte,  als  einen  Moment  des  ästhetizistischen  Glücks  sieht,  zeigt  
Hofmannsthal durch ihre sich anschließende Reaktion auf, fokussierte sie sich doch, ob dieses Einbruches,  
auf den Marschall. Was sie aber zeigt, ist nur ein ästhetizistisches Gebaren (Kommunikationslosigkeit bei 
gleichzeitiger  Rede  ihres  Gesichtes  für  ihn),  zumal  sie  anschließend  erkennen  muss,  dass  sich  die 
Wirklichkeit nicht ausblenden lässt: „auf einmal kamen schlurfende Schritte und Stimmen von draußen so  
nahe am Fenster vorbei, daß sie sich duckte und ihr Gesicht gegen die Wand kehrte. Es waren zwei Männer,  
die vorbeigingen“. 2542 Obwohl auch sie ein neuerliches Aufeinandertreffen erwünscht, will sie dies nicht in  
den  gegenwärtigen  Räumen  erleben.  Überhaupt,  so  legt  sie  ihm  dar,  sei  sie  nur  in  dieses  
heruntergekommene  Haus  gekommen,  „weil  du  der  Mensch  auf  der  Welt  bist,  der  mir  durch  seine  

2534SW XXIX. S. 132. Z. 27-31.
2535Hofmannsthal bezieht sich auf den französischen Höfling, Diplomaten und Marschall François de Bassompierre (1579-1646). 
2536„Zu einer gewissen Zeit meines Lebens brachten es meine Dienste mit sich, daß ich ziemlich regelmäßig mehrmals in der  

Woche um eine gewisse Stunde über die kleine Brücke ging (denn der Pont neuf war damals noch nicht erbaut) und dabei meist  
von  einigen  Handwerkern  oder  anderen  Leuten  aus  dem  Volk  erkannt  und  gegrüßt  wurde,  am  auffälligsten  aber  und 
regelmäßigsten von einer sehr hübschen Krämerin“. In: SW XXVIII. S. 51. Z. 1-7.

2537SW XXVIII. S. 52. Z. 9-10
2538Hofmannsthal erklärt die Müdigkeit des Marschalls durch den beschwerlichen Dienst des Tages. 
2539„Sie hatte den einen Laden aufgeschoben und sah durch den Spalt hinaus.“ In: SW XXVIII. S. 53. Z. 16-17.
2540SW XXVIII. S. 54. Z. 2-4.
2541SW XXVIII. S. 54. Z. 6-12.
2542SW XXVIII. S. 54. Z. 18-21.
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Gegenwart dieses Haus da ehrenwert macht!«“ 2543 So versichert sie ihm, dass sie nur zwei Männern auf der 
Welt gehört habe, ihrem Ehemann und nun ihm: „»Möge ich eines elenden Todes sterben, wenn ich außer  
meinem Mann und dir je irgendeinem andern gehört habe und nach irgendeinem anderen auf der Welt  
verlange!«“ 2544 Doch die erhoffte Erwiderung von Seiten des Marschalls findet nicht statt, sodass sie ihm 
den Rücken zukehrt und mit aller Kraft ihre Stirn an den Fensterladen drückt. Schließlich gelingt es ihm 
zumindest, ihre Hände zu ergreifen und nach langem Reden brachte er sie endlich dazu, ihm auch wieder 
ihr Gesicht zuzuwenden; doch was sie hier, trotz ihres Versprechens, ihn neuerlich zu sehen, zeigt, das ist 
das  Gefühl  des  nahenden  Todes,  welches  sie  spürt.  2545 Von  Ungeduld  ergriffen,  die  Krämerin 
wiederzusehen, verbringt er jedoch die nächsten Tage auf die „nutzloseste[...] Weise“. 2546 Den Fokus auf die 
Frau  gerichtet,  spielt  er  auch  die  Bedrohung  der  Pest  herunter,  von  der  wiederholt  auch  in  seinen 
gesellschaftlichen Kreisen gesprochen wird. 

Hofmannsthals sehr komplexes Ballett  Der Triumph der Zeit  (1900/1901) besteht aus drei Aufzügen:  Das 
gläserne  Herz,  Die  Stunden und  Stunde  der  Erinnerung.  Trotz  des  vielschichtigen  Aufbaus,  den  es 
aufzuzeigen  gilt,  steht  auch  das  Ballett  unter  der  Ganzheit  des  Seins,  und führt  das  Liebespaar  in  der 
zweiten Hälfte des dritten Aufzugs, der an die  Klassische Walpurgisnacht  aus Faust. Der Tragödie zweiter  
Teil (1832) gemahnt, unter der Göttin der Zeit zusammen. 2547 Der Bezug zur Welt zeigt sich in dem ersten 
Aufzug,  gebunden  an  die  Religion  und  das  Farb-Motiv,  als  Beschreibung  der  Umgebung.  2548 Die 
Wahrnehmung der  Welt,  als  Teil  der  Empfindung einer  der  Figuren,  erfolgt  durch den Dichter,  der  die 
Sängerin als das „Schönste auf der Welt“ 2549 einstuft. Dass Liebe die Wahrnehmung der Welt beeinflusst, 
zeigt  sich  auch  an  dem  Mädchen,  das  den  Dichter  liebt,  2550 aber  von  diesem  wegen  der  Sängerin 
verschmäht wurde: „Ich war doch so glücklich mit ihm, so unbeschreiblich glücklich! Der Duft der Blumen, 
die Schönheit des Himmels, die süsse Erhabenheit des  Abendläutens, der Glanz der Sonne, Alles kam von 
ihm! Jetzt  habe ich nicht, gar nichts. Mich friert. Es ist finster um mich.“ 2551 

In den dramatischen Notizen zu  Die Gräfin Pompilia  (1900/1901)  2552 zeigt sich das Motiv nicht nur durch 
den Bezug auf Darwin,  2553 sondern besonders durch Guido. Hofmannsthal zeigt hier in mehreren Notizen 
das Empfinden Guidos auf, dass die Welt sich vermeintlich an ihm vergangen hatte, seit seiner Zeit in Rom. 
Die  empfundenen  Demütigungen  haben aus  Guido  einen  Zyniker  gemacht,  der  die  Welt  dahingehend 
betrachtet, dass sie von Mord, Gewalt und Unrecht regiert wird. „Guido ist bereit, bis zum Cynismus, vor  
sich selber und anderen einzugestehen, dass die Weltordnung auf Unterdrückung der Schwächeren durch 
Gewalt und Lüge gestellt ist.“ 2554 Weil er ein Teil dieser Welt sein will, weil er seine innere Größe behaupten 
will, unterstützt er das Gesetz des Verrucht-Starken.  2555 Das Leiden an der Welt („Die ganze Welt ist ein 

2543SW XXVIII. S. 55. Z. 6-8.
2544SW XXVIII. S. 55. Z. 17-19
2545„[...] die erste Hälfte zehnfach aussprach, bald mit süßer Zudringlichkeit, bald mit kindischem gespielten Mißtrauen, dann die  

zweite  mir  als  das  größte  Geheimnis  zuerst  ins  Ohr  flüsterte,  dann  mit  Achselzucken  und  spitzem  Mund,  wie  die  
selbstverständlichste Verabredung von der Welt, über die Schulter hinwarf und endlich, an mir hängend, mir ins Gesicht lachend 
und schmeichelnd wiederholte.“ In: SW XXVIII. S. 55-56. Z. 37-39//1-4.

2546SW XXVIII. S. 58. Z. 4.
2547Die Kritische Ausgabe vermerkt in diesem Zusammenhang: „Ideen für das Bühnenbild und die Dekoration der zweiten Hälfte  

des 3.  Aufzugs  stammen aus Goethes >Faust<;  denn mehrfach  erinnern  die  Bildentwürfe  im Schlußteil  an  die  >Klassische  
Walpurgisnacht<“. In: SW XXVII. S. 267. Z. 10-12.

2548SW XXVII. S. 7. Z. 19-22.
2549SW XXVII. S. 9. Z. 16.
2550Auch die  Kritische Ausgabe bemerkte bereits den Zusammenhang zwischen E.  T.  A.  Hoffmanns Werk  Der Sandmann und 

Hofmannsthals Ballett. Die Person des Dichters wird als „eine Reminiszenz an den ebenfalls dichtenden Nathanael in Hoffmanns  
Erzählung“ (SW XXVII. S. 267. Z. 19-20) gesehen.

2551SW XXVII. S. 11. Z. 28-32.
2552Hofmannsthals unzählige Notizen zum Drama  Die Gräfin Pompilia  (1900/1901) können nach  Das Bergwerk zu Falun  (1899), 

welches eine ähnliche Fülle aufweist, als ein neuerlicher Anflug von Dilettantismus bei Hofmannsthal gewertet werden, zeigt  
sich auch hier die von Hofmannsthal betriebene Überfülle und ein Mangel an Beschränkung, der letztendlich dazu führte, dass 
Hofmannsthals Arbeit niemals abgeschlossen wurde.

2553SW XVIII. S. 164-165. Z. 35//1-3.
2554SW XVIII. S. 172. Z. 11-13.
2555SW XVIII. S. 172. Z. 14-19. 
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Geschwür an meinem Leib“) 2556 und diese Welt nach seinem Willen zu gestalten, führte ihn auch dazu, sich 
Pompilia zur Frau zu nehmen.  2557 Mitunter mag Guido bei der Heirat durchaus ein erotisches Interesse 
gehabt haben,  hat er doch an der Geliebten Emilia  schon bemerkt,  dass die Liebe zu einer  Frau seine  
Demütigungen zu überdecken vermag. 2558 Ein weiterer narzisstischer Aspekt jedoch zeigt sich dadurch, dass 
sich Guido wieder eine Stellung in der Welt schaffen will  durch die Ehe mit Pompilia, sei es durch ihre  
Mitgift als auch durch die Heirat an sich. Der Glaube, dass er sich dadurch wieder ins Leben setzen könne,  
misslingt allerdings, erkennt er in seiner Heirat letztendlich eine neuerliche List der Welt an ihm: „Die Welt 
ist voller Mausefallen, alles so dass man hineingelockt wird. z.B. Adelige bekommen gute Behandlung, für  
Heirath  einer  Bürgerstochter  erhält  man  gute  Behandlung.“  2559 Hofmannsthal  deutet  in  diesem 
Zusammenhang nicht nur das Widersprüchliche in der Seele Guidos an, 2560 sondern auch die Enttäuschung, 
die er, auch im Sinne der Erotik, durch Pompilia erfährt. So glaubt er stattdessen in Bezug auf seine Frau:  
„Du hast das Unrecht vollendet das die Welt an mir gethan hat.“ 2561 Durch Guidos falsche Weltsicht, glaubt 
er sich mit den Gesetzen in sein Recht zu setzen und Pompilias Mitgift durch einen Ehebruchsprozess zu  
behalten,  2562 während er sich der Frau entledigen kann. Gerade durch diesen Prozess wähnt Guido, dann 
sagen zu können: „jetzt ist alles im Gleichgewicht, jetzt ist jedes an seinem Platz, jetzt habt ihr was Euer ist  
und ich was mein ist. Jetzt habe ich wieder mein Niveau“.  2563 Doch in seinen Augen wähnt er, dass das 
Gericht versagt hat, weil dieses sich gegen ihn ausgesprochen hatte und demzufolge sich gegen das Recht 
gestellt  hatte.  2564 Sich  selbst  sieht  Guido  mit  seiner  Sicht  auf  die  Welt  im  Recht;  heißt  er  dem 
Schwiegervater doch, dass der Adel Verträge respektieren würde („durch ihr Wort sich gebunden zu achten;  
solche Kerle sind aber in der heutigen Welt so isoliert“),  2565 im Gegensatz zum Bürgertum. Wie Guido es 
versteht, sich Erleichterung in den Armen Emilias vor der Verschwörung der Welt gegen ihn zu verschaffen, 
gibt er das Leid, was er in der Welt erfährt, an Pompilia weiter. 2566 Weil er sich durch die Gerichte kein Recht 
verschaffen kann, entwickelt er zudem den Mordplan aufgrund seiner „Weltanschauung der Epoche“.  2567 
Dabei heißt sich gegen Pompilia zu wenden, sich gleichsam gegen das Falsche in der Welt zu richten, so  
seine Ansicht: „er thut einen furchtbaren Schwur, dass er an Pompilias überraschender  Schlechtigkeit die  
ganze Schlechtigkeit der Welt erkannt habe und nun dieser Welt gewachsen sei.“ 2568 Dabei zeigt sich, dass 

Gerade auch in Bezug auf Guidos Wahrnehmung der Welt, sind die zahlreichen Notizen eine wahre Fundgrube. So sieht Guido  
die Welt geprägt von falschen Werten (der „ganzen in Protection Falschheit und Tücke gegen ihn alliierten Welt gegenübertreten 
wird“, SW XVIII. S. 223. Z. 20-21). Auch sieht er die Prostitution in der Welt gegeben („sein großartiges Weltbild: Beamte deren  
Beförderung durch die Leiber ihrer Frauen erkauft“, SW XVIII. S. 223. Z. 22-23). So sieht auch Guido in der ihn umgebenden  
Gesellschaft die Falschheit gegeben („Die Soirée für Guido ein Ort wo er die Feindschaften, Enttäuschungen Irrthümer seines 
ganzen Lebens resümiert beisammen findet“, SW XVIII. S. 224. Z. 22-23). Auch will er sich fortan der Lektüre Bücher Anderer 
entziehen und stattdessen selber Bücher schreiben („wie eigentlich der Welt Lauf ist,  was in den Büchern immer verlogen  
dargestellt ist“, SW XVIII. S. 226. Z. 18-19).

2556SW XVIII. S. 244. Z. 13-14. 
„Er fühlt sich in einem Duell mit der Welt: / I know that if I chose sin certain sins / - I should find you in the path: / und so bin ich  
unterlegen, weiter nichts“. In: SW XVIII. S. 244. Z. 25-28.
„Das treffe ich nicht mehr, o Gott, finde mich selber nicht wieder: die Welt hat mich gebrochen.“ In: SW XVIII. S. 174. Z. 2-3.

2557Dabei betont Hofmannsthal mitunter den Zusammenhang zwischen der Wahrnehmung der Welt und der Liebe in Bezug auf  
Guido: „Seine Weltanschauung aus seinen früheren Liebesabenteuern: Sinne man/ches, Seele nichts, Eitelkeit fast alles.“ In: SW 
XVIII. S. 170. Z. 6-7.

2558„Ist immer gelegen so träumend zu dem Dingen der Flamme, sie über ihm mit der Sättigung im Gesicht und immer doch nach  
mehr bettelnd. Ja ja; damals hatte ich Wunden. Was erhielt ich dafür? Beförderung? Dreck. Ich konnte mich auf eigene Kosten  
ausheilen, in deinen Armen.“ In: SW XVIII. S. 199. Z. 22-26.

2559SW XVIII. S. 190. Z. 29-32.
2560SW XVIII. S. 171. Z. 2-8.
2561SW XVIII. S. 173. Z. 2-3.
2562„Das sind alles keine Wirklichkeiten. Die Wirklichkeit der Welt ist dies: sei stärker, geschickter, sei im formalen Recht, setze dich  

ins Recht“. In: SW XVIII. S. 204. Z. 31-32.
2563SW XVIII. S. 170. Z. 18-20.
2564SW XVIII. S. 165. Z. 25-29.
2565SW XVIII. S. 190. Z. 27-29.
2566Äußere Bedrängnis (Gläubiger) lässt er auf Pompilia los: „Seit seinen ganzen Zorn auf Pompilia. Dictiert ihr den Brief an die  

Eltern.“ In: SW XVIII. S. 209. Z. 12-13.
2567SW XVIII. S. 231. Z. 7-8.
2568SW XVIII. S. 231. Z. 24-26. 

„[...] er versteht alle Schlechtigkeit der Welt, ist mit dem inneren Weltbild davon beladen, aller innerer Lust und Qual von diesen  
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Guidos Weltbild sich gegen die Ganzheit des Seins vergreift, heißt es in den Notizen doch: „Das unheimliche 
an Guido, dass er sich zur ganzen Welt in ein Verhältnis setzt, und in ein nicht-harmonisches.“ 2569 Auch Gino 
bemerkt an Guido, dass es sein „Weltzustand“  2570 ist, an dem Guido letztendlich zu Grunde geht.  Dabei 
wirkt die Mutter nicht beschwichtigend auf Guido ein, sondern bestätigt ihn in seinem Narzissmus. 2571 Wie 
Guido zeigt  auch sie eine fehlerhafte Sicht auf  die Dinge, glaubt sie doch, dass das Bürgertum danach 
verlangt, „vor uns zu kriechen“, 2572 da die „Welt conservativ reactionär“ 2573 ist. 
Violantes Drang, aus ihrer Tochter eine Gräfin zu machen, ist auch dadurch bedingt, dass sie sich selbst eine  
höhere Stellung in der Welt erschaffen will. 2574 Violante heißt ihre Tochter „rein und weltfremd“ 2575 zu sein, 
gar nicht zu begreifen, dass Guido seine Geliebte zur Kammerfrau gemacht hat. Pompilia erscheint ihrem  
älteren, ästhetizistischen Ehemann hilflos ausgeliefert zu sein; doch Hofmannsthal zeigt durch die Notizen, 
dass er auch plante, Pompilias Wesen sich entwickeln zu lassen. So besteht sie gegen die Verleumdungen  
Emilias, durch die Besinnung auf ihr Kind. Sieht sie in ihren Träumen ihr Kind bedroht, vor allem durch ihren 
Mann Guido, glaubt sie das Kind nun, da es noch ungeboren ist, schützen zu können („und deckte mit den 
Händen meinen Leib in dem es schläft, wo keiner auf der Welt es mir wegnehmen kann!“). 2576 Bedingt zeigt 
sich die Lösung ihrer Beklemmung auch dadurch, dass sie ein Gespräch mit dem frommen Bruder geführt  
hat, der sie hieß, sich auf ihr Kind zur fokussieren; dies wiederum bewirkt bei Pompilia eine Erleichterung 
ihres Erlebens der Welt, d. h. nicht an den Kränkungen zugrunde zu gehen, sich diese nicht, um ihres Kindes  
willen,  allzu  sehr  zu  Herzen zu nehmen.  2577 Die Wandlung Pompilias  plante,  wie sich  aus den Notizen 
erkennen lässt, Hofmannsthal im III. Akt zu vollziehen. 2578 Doch Hofmannsthal deutet in den Notizen auch 
die neuerlichen Beklemmungen an, denen er Pompilia im IV. Akt auszusetzen gedachte, wodurch sie, trotz 
der Hilfe Ginos, wieder an der Welt zu zweifeln beginnt, ob deren Härte. 2579

Weitere Bezüge zum Motiv deuten sich durch die in juristischen Dingen unerfahrene Emilia an („ doch eine 
für  sie  verschlossene  Welt  giebt“),  2580 durch  Bevilaquas  Liebe  zu  Gino  („sicherlich  ist  das  Weltall  voll 
erstickter  Liebe“),  2581 durch den Kardinal  2582 oder durch Gino:  „Gino´s Weltbild dem früher von Guido 
entworfenen symmetrisch.“ 2583 Obwohl Hofmannsthal in dieser Notiz eine Ähnlichkeit im Wesen zwischen 
Gino und Guido andeutet, widerlegt eine weitere Notiz Hofmannsthals eine solche Annahme, geht Guido  
doch, aufgrund seiner Wahrnehmung der Welt und seines emphatischen Wesens, nicht zur Grausamkeit:  
„Ihn treibt die Fäulnis der Zeit zum verzweifelten Guten, wie Guido zum Schlechten“. 2584

Tausenden die draußen stehen, ist in ihn hineingestopft, er muss ihn von sich speien, ausspeien, und da er das nicht bis zur  
Neige kann, so muss er sterben.“ In: SW XVIII. S. 242. Z. 15-19.

2569SW XVIII. S. 226. Z. 11-12. 
„[...] mit ihm, in ihm stirbt die ganze Welt, deswegen ist sein Sterben ein so furchtbarer Krampf: nämlich die Antinomie, dass alle  
ihr Glück suchen und zugleich dem Guten zu dienen vorgeben, dieser Knoten löst sich in seiner Brust: alle Schlechtigkeit ist ihm  
aufgeladen: das Verkanntwerden, das Hineingerathen in die Sünde, Standeshochmuth, Bosheit der Feigen, Geiz, Wollust:mit  
allem fühlt er sich beladen: fühlt sich: ein agnus Dei sieht in Caponsachi seinen Judas.“ In: SW XVIII. S. 243. Z. 2-8.

2570SW XVIII. S. 172. Z. 3.
2571„Die Mutter denkt so, wie er auch denken sollte: >>wenn man schon so ist<< sollte man nicht mit der Welt compromittieren.  

Doch schwebt ihr auch die Verbesserung ihrer Verhältnisse vor, und so treibt sie ihn auch noch zu dem, was ihm widerspricht.  
Guido´s Unglück: Siehst du Mutter das ist auch mein Unglück: es giebt Ausnahmen in der Welt.“ In: SW XVIII. S. 171. Z. 9-13.

2572SW XVIII. S. 207. Z. 31.
2573SW XVIII. S. 207. Z. 30.
2574„Euer Schwiegersohn ist der Graf Francesschini, das stellt ja die Welt zu Euren Gunsten auf den Kopf“. In: SW XVIII. S. 173. Z. 9-

11.
2575SW XVIII. S. 193. Z. 35.
2576SW XVIII. S. 213. Z. 11-13.
2577SW XVIII. S. 214-215. Z. 30-40//1-3.
2578„Das tragische Hinaustreten über die Grenze beginnt bei Pompilia im dritten Act, nachdem der Mann sie auf den Knien gebeten 

hat wieder zu bleiben. Nachdem sie Caponsacchi´s Güte erkannt hat und da ihr überdies die Welt zu Hilfe kommt, erscheint ihr  
alles gut und leicht, sie ist fast hochmüthig, bietet dem Mann ihre Verzeihung zugleich mit dem Abschied an.“ In: SW XVIII. S.  
232. Z. 3-7.

2579SW XVIII. S. 238. Z. 17-21.
2580SW XVIII. S. 199. Z. 2-3.
2581SW XVIII. S. 225. Z. 21-22.
2582„Cardinal:  aber der ist  ein Priester und stützt das Gebäude des Geistig-Sittlichen, das über der Welt schwebt, anders wie 

Pompilia es gestützt hat. Die Erwählte“. In: SW XVIII. S. 166. Z. 8-10.
2583SW XVIII. S. 223. Z. 34.
2584SW XVIII. S. 226. Z. 6-7.
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Ebenso zeigen die zahlreichen Notizen die geplante Auseinandersetzung mit der Welt durch die Figuren  
Josephs und seiner Schwestern, im Sinne der Ganzheit des Seins.  2585 Hofmannsthal gedachte auch durch 
dessen Schwester und Mutter, das Verhältnis zur Welt ausführlich zu gestalten. 2586

In dem Vorspiel zur Antigone des Sophokles (1901) zeigt sich die Verbindung des Studenten Wilhelm mit der 
Bühne. So fasst er sie als eine „Welt“ 2587 auf, der jedoch „ein künstliches Geschöpf dem andern folgt“.  2588 
Zwar erfasst den Studenten erst ein Erschaudern vor dem Genius, doch wird er schließlich ergriffen von 
dessen schöner Stimme, durch die er wähnt,  dass sie  selbst Liebende der „ganzen Welt  vergessen“  2589 
macht. Der Genius heißt ihm, dass er nicht träume wenn er ihn sehe, daran müsse er glauben. Tatsächlich 
sieht der Student die Bühne als Wirklichkeit an, auf der sie ein Trauerspiel geprobt hatten. Dabei ist die  
Bühne an sich für ihn keine absolute Wirklichkeit, kein Wirklichkeitsersatz, was sich dadurch zeigt, dass er 
die Menschen vor dem Theater nicht aus seinem Leben ausklammert; wohl aber setzt er die Bühne und die  
draußen  befindliche  Welt  gleich,  wenn  es  heißt:  „doch  umgibt  uns  hier  wie  dort  /  Geschick  und 
schlummerlose Wirklichkeit / und nichts ist leer-“. 2590

In der Studie über die Entwicklung des Dichters Victor Hugo (1901) geht Hofmannsthal auch dem Lebenslauf 
Hugos nach, und betont an mannigfaltigen Stellen die Bedeutung des äußeren Einflusses, sei dies durch  
Menschen oder  aber  durch  seine  Umgebung  auf  seine  Kunst.  So  zeigt  Hofmannsthal  in  dieser  Schrift  
deutlich  auf,  dass  Welt  und  Werk  nicht  voneinander  zu  trennen  sind,  beschreibt  Hofmannsthal  doch 
mitunter die Wirkung Madrids auf die Fantasie des Kindes: „Nicht recht als ein Dazugehöriger und nicht 
recht als ein Ausgeschlossener musste er sich fühlen in dieser spanischen aristokratischen Welt“. 2591 Bereits 
durch diese frühen Einflüsse, auch durch die seltsame Figur im Erziehungsheim, sieht Hofmannsthal in Hugo  
jene „Berechtigung des Grotesken, als eines Symbols des Zwiespältigen in der Welt, vorausempfunden“, 2592 
was  18  Jahre  später  in  der  „Vorrede zu  Cromwell“  2593 seinen  Niederschlag  finden wird.  Aufgrund von 
Hofmannsthals Sicht auf Hugo und der Bedeutung der Welt für ihn, schildert er auch dessen Zeit in Paris 
und die unerschöpfliche Lektüre. Hofmannsthal sieht es geradezu als Konsequenz an, dass dieser Fülle eine 
weniger erfüllte Zeit folgen musste; was Hofmannsthal aber auch in diesem Zusammenhang andeutet, ist  
die noch nicht vorhandene Ausdrucksfähigkeit Hugos.  
Weitere Bezüge zum Motiv zeigen sich durch Chateaubriand, der im „Greisenalter voll  melancholischer 
Erhabenheit, unverhohlener Verachtung der Welt“  2594 war, durch Hugos erste Erfolge  2595 oder durch sein 
Drama Hernani, in der die Welt als ein „mystisches Bauwerk“ 2596 gesehen wird, und gleichsam eine „Welt 
von inneren Antithesen, hineingeworfen in eine Welt von äusseren Antithesen“ 2597 ist. Zum einen wurde es 
für  Hugo wichtig,  sich  selbstbewusst  als  Dichter  zu  verstehen,  zum  anderen  jedoch  wurde  er  mit  der  
Schwere des Lebens konfrontiert. In Bezug auf die Jahre zwischen  1830-1851 hebt Hofmannsthal hervor, 
dass auch der Dichter in seiner Zeit wirken als auch überleben will; und wenn er sich nicht vergeuden will,  
so muss er um Aktualität bemüht sein. Dabei empfindet Hofmannsthal Hugos Zeit wie seine eigene als eine 

2585SW XVIII. S. 164. Z. 5-13.
2586„[...]  auch Donna Tibalda und die Mutter  gehen (nur getrübter  beschränkter) auf  einen vollständigen Weltbesitz  aus:  die  

Mutter würde, wenn sie könnte und erst mit der Gelegenheit käme ihr das Bewusstsein davon – die Welt mit Richtschwert und  
Scheiterhaufen zu einer erhabenen Ordnung  zurückbringen, und die Schwester simplificiert das Weltbild durch Mystik der  
Liebe.“ In: SW XVIII. S. 164. Z. 14-19.
Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 480. Z. 23-24. 

2587SW III. S. 212. Z. 29.
2588SW III. S. 212. Z. 31.
2589SW III. S. 214. Z. 14.
2590SW III. S. 215. Z. 2-4.
2591SW XXXII. S. 224. Z. 27-29.
2592SW XXXII. S. 245. Z. 12-14.
2593SW XXXII. S. 245. Z. 14.
2594SW XXXII. S. 229. Z. 6-7.
2595„Wer aber in sich irgendeine Form der Wirkung auf die Welt als die von Anlage und Schicksal begünstigte erkannt hat, dem ist  

gleichsam  der  Gebrauch  eines  inneren  Organes  erschlossen  und  er  fühlt  sich  gedrängt,  die  erreichbare  Wirkung  mit  
wiederholter Anspannung mit gesteigerter Sicherheit, allmählich mit Routine herbeizufüren“. In: SW XXXII. S. 231. Z. 7-13.

2596SW XXXII. S. 234. Z. 29-30.
2597SW XXXII. S. 234. Z. 35-36.
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„schwankende  zwischen  schwankenden  Epochen“.  2598 Neuerlich  geht  Hofmannsthal  auf  die  Wirkung 
anderer Künstler auf Hugo ein, so auf den Graf von Saint-Simon, der voller Zuversicht die Welt betrachtete,  
was Hofmannsthal auch dazu führt, den Sozialismus zu thematisieren. Ebenso verweist Hofmannsthal auf 
Lemnanais, der das Kommende bereits zu ahnen schien. Was Hugo ausmachte, war weder an diesen beiden 
Männern zu verweilen, noch in der Vergangenheit an sich, sondern dass er erfüllt war mit einem absoluten  
Bezug zur Gegenwart. 
In der zweiten Epoche seines Wirkens zeigt er sich bewusst ob seiner Taten und Handlungen, wobei der  
primäre Fokus seiner Kunst in dem „Walten des Genies in einer bewegten Welt“ 2599 liegt. Aufgrund dessen, 
dass Hugo tief die Geschehnisse seines Landes empfand, konnte er sich auch deren Folgen nicht entziehen.  
So zeigten sich die Ereignisse von 1848 dahingehend, dass die Hoffnungen der Menschen vernichtet wurden 
und neuerlich „ein mühselig Gestückeltes“ 2600 vorherrschte, wodurch sich Hugos Empfinden von der Einheit 
als aufgerieben an der Wirklichkeit zeigt. Gerade weil dieses Geschehen in einem mittleren Lebensalter  
Hugo traf, konnte er es nicht mit der Frische der Jugend von sich weisen, wodurch sich dadurch letztendlich  
sein Weltbild formte. 
So wendet sich Hofmannsthal im zweiten Abschnitt seiner Arbeit über Hugo dessen Weltbild zu, welches er  
nicht getrennt sieht von seiner Kunst, heißt es doch: „Poesie ist Weltgefühl; es wird in den Werken eines 
poetischen Genies immer ein  Bild  der Welt  enthalten sein“.  2601 Dabei  betont Hofmannsthal  aber  auch 
gleichsam die Bedeutung des Menschen für Hugo („Der Mensch ist es, der auf den Menschen am stärksten  
wirkt, und er nimmt auch hier die Mitte des Weltbildes ein“) 2602 und geht des weiteren auf den Titanen aus 
der  Légende des siècles  ein, der sich aus dem lichtlosen Erdinneren, Dank der Kraft seiner Hände, an die 
Erdoberfläche zieht, was Hofmannsthal in Folge dessen anführt, um überzuleiten auf den Dichter, den er als  
Arbeiter versteht. 2603 Dies wiederum führt Hofmannsthal auch zu der Bedeutung der Tat bei Hugo, denn nur 
dem Tätigen „erschliesst sich die Welt“. 2604 Des weiteren geht Hofmannsthal auch auf die Figur des Kindes in 
Hugos Werken ein, in Bezug auf dessen Verhältnis zur Welt, wobei Hofmannsthal das  schuldlose Kind als 
Symbol für das Volk versteht.
Hofmannsthal kehrt in der Schrift schließlich wieder zu dem Weltbild Hugos zurück, welches gespeist ist aus  
seinem Verständnis von der Ganzheit des Seins. Hofmannsthal bezeichnet dabei Hugos Weltanschauung 
zum einen als „vag und fast trivial“, 2605 gleichsam aber auch als großartig, denn Dank seiner Fantasie erträgt 
er die zerklüftete Wirklichkeit,  ohne daran zu Grunde zu gehen. Dabei versteht Hofmannsthal  mitunter 
Hugos Figuren als Symbole, so ist Ruy Blas ein Symbol „den das Schicksal in das Gewand eines Granden 
steckt,  der  in  eine  unbekannte  Welt  sich  gestellt  sieht“.  2606 Obwohl  Hofmannsthal  aufzeigt,  dass  das 
„Dichterwerk […] immer das grosse Ganze des Daseins abspiegeln“  2607 will, sehnt sich die Jugend danach 
das Einzelne abzubilden, was Hofmannsthal auch an den ersten lyrischen Werken Hugos erkennt. So ist in 
den ersten lyrischen Werke Hugos das Weltbild wenig präzise gestaltet. Doch bereits in seiner dramatischen 
Produktion (1829 bis 1843) zeigt sich eine gewisse Geschlossenheit, wobei den Dramen durchaus „etwas 
Künstliches“  2608 in  der Weltanschauung anhaftet,  bedingt durch eine gewisse Unreife in Bezug mit  der 
Erfahrung der Gewalt. Hofmannsthal bezieht sich schließlich neuerlich auf die Konzeption, die er an Hugo 
ausmachen kann, doch habe diese keinerlei Auswirkungen auf die Menschen in seinen Werken. Denn das  
Weltbild was sie vertreten und leben ist eine „Welt aus der Phantasie des Genies und doch nicht aus der 
Fülle der Wahrheit“. 2609 

2598SW XXXII. S. 237. Z. 16-17.
2599SW XXXII. S. 241. Z. 34.
2600SW XXXII. S. 242. Z. 23-24.
2601SW XXXII. S. 244. Z. 34-35.
2602SW XXXII. S. 245. Z. 4-5.
2603„Denn der Arbeiter fühlt sich als das Atom im Zweikampf mit der Unendlichkeit, […] verschmilzt ihm die äusserste Anspannung  

und heroische Selbstentäußerung in eins mit dem schrankenlosen Geniessen der Welt, mit einer Orgie, die kein anderer kennt.“  
In: SW XXXII. S. 247-248. Z. 41//1-7.

2604SW XXXII. S. 248. Z. 12.
2605SW XXXII. S. 249. Z. 38.
2606SW XXXII. S. 250. Z. 16-17.
2607SW XXXII. S. 252. Z. 30-31.
2608SW XXXII. S. 253. Z. 15.
2609SW XXXII. S. 254. Z. 1-2.
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Bedingt durch den Tod seiner ältesten Tochter (1843), erlebt Hugo einen Lebenseinschnitt, und verschreibt  
sich im Folgenden der Politik.  Gleichsam aber sieht er sich auch den Grenzen seiner Person ausgesetzt  
(„eine  etwas  gedunsene  Vorstellung  von  sich  selbst,  die  einen  übermässigen  Raum  in  der  Welt 
eingenommen hatte, schrumpfte zusammen“),  2610 denn mit dem Tod der Tochter schien ihm eine „Welt 
mitgestorben,  und  doch  umgab  ihn  noch  eine  Welt.  Zwischen  den  beiden  gähnte  die  Gruft  ein  
unermesslicher Abgrund.“  2611 So erfuhr er, bedingt durch die Politik, neuerlich die Konfrontation mit der 
brutalen  Wirklichkeit,  hatte  doch  eine  „reactionäre  Weltanschauung  […]  die  Oberhand gewonnen“,  2612 
wodurch  Hugo  nicht  nur  den  gewaltsamen  Tod  der  Freunde  miterleben  musste,  sondern  auch  den 
Zusammenbruch der „inneren und äusseren Welt“.  2613 Gleichsam oder vielmehr durch dieses erfahrene 
Leid, verweist Hofmannsthal auf die Konzeption, im Sinne eines „Erlebnis[ses] für die Phantasie“,  2614 und 
Hofmannsthal formuliert in diesem Sinne: „In solchen Zeiten geht dem erregten Geist ein Weltbild von  
grenzenloser Fülle auf: er sieht, dass nichts, was sich vollzieht, bedeutungslos ist, und trunken von Zorn und 
Leid, schafft er zum ersten Male ein Werk, das alle früheren an Komposition bei weitem übertrifft.“ 2615 So 
hatte Hugo gerade aus den brutalen Umständen einen „grossen Begriff von der Einheitlichkeit des Daseins 
gewonnen; Thun und Leiden hatte er als die Synthese der äusseren und inneren Welt erkannt“. 2616

Neben der Bedeutung der Malerei für Hugo, die ihm nicht nur zeigte, dass für ihn auch die „sichtbare Welt  
existiere“,  2617 sondern er erkannte auch das Erkennen der Konzeption durch die Malerei  („aus solchen 
Harmonien war für sein Auge die Welt zusammengesetzt und er war unermüdlich, sie festzuhalten“),  2618 
geht Hofmannsthal im  dritten Abschnitt auf die Entwicklung der dichterischen Form bei Hugo ein. So sei 
zwar nahezu alles in der Zeit  zwischen 1789-1815 angetastet  worden, wohl  aber nicht die Strenge der  
literarischen  Form.  Eine  Generation  jedoch,  die  „reich  an  innerem  Erlebnis,  vielfältig  im  Erfassen  des 
Weltbildes und beengt in ihren Ausdrucksmitteln“ 2619 ist, hat sich an die ausländische Kunst gewendet. Dies 
führt  Hofmannsthal  neuerlich  zu  Chateubriand  und  Lamartine  zurück;  wenn  es  darum  geht,  das 
Selbstbewusstsein des Künstlers, für sein eigenes Können zu stärken, zog Chateubriand das in die Poesie,  
was bisher der „Angelpunkt der Weltanschauung“ 2620 gewesen ist, nämlich den christlichen Glauben. 
Des weiteren zeigt sich das Motiv durch Hugos Zug zu dem Dichter André Chénier, der die Antike in seinen 
Werken aufgegriffen hatte („in einem Spiegel die Welt des Homer, des Hesiod und des Moschos“) 2621 und 
durch den Hugo das „liebliche antike Weltbild als Ausdruck der idyllischen und elegischen Stimmung“ 2622 
gewonnen hatte, des weiteren durch Hugos Faszination für die Farbe (neuerlich in Bezug auf Chénier)  2623 
und für die Malerei, im Besonderen für Delacroix: „Die Malerei seiner eigenen Zeit aber war bedeutend 
genug,  um ihn  nicht  im Stich  zu  lassen,  wenn er  ein  schönes  und glühendes  Weltbild  der  Gegenwart  
erfassen wollte.“ 2624 Deutlich verweist Hofmannsthal auch auf die Bedeutung der Saint-Simonisten, die eine 
neue Sittlichkeit, der des Christentums überlegen, in „der Welt hervorzurufen gedachten.“ 2625

2610SW XXXII. S. 254. Z. 29-31.
2611SW XXXII. S. 254. Z. 33-34.
2612SW XXXII. S. 255. Z. 8-9.
2613SW XXXII. S. 255. Z. 15.
2614SW XXXII. S. 255. Z. 16.
2615SW XXXII. S. 255. Z. 18-22.
2616SW XXXII. S. 255. Z. 35-37.
2617SW XXXII. S. 258. Z. 8-9.

„Die künstlerische Stärke seines Weltbildes ist das Bild der sichtbaren Welt. Dies geht so weit, dass ihn fast immer und fast 
überall das Sichtbare mehr interessiert als das Seelische.“ In: SW XXXII. S. 258. Z. 12-15.

2618SW XXXII. S. 267. Z. 28-30.
2619SW XXXII. S. 260. Z. 25-26.
2620SW XXXII. S. 261. Z. 32.
2621SW XXXII. S. 263. Z. 7-8.

„[...] so gieng von diesen Gedichten die nicht minder intensive Faszination der vollkommenen Klarheit, der süssen freudigen  
Vollkommenheit, der zauberhaft geschlossenen antiken Welt aus.“ In: SW XXXII. S. 263. Z. 17-19.

2622SW XXXII. S. 263. Z. 23-24.
2623„[...]  dessen  glänzend-liebliches  und  so  abgeschlossenes  Gemälde  der  antiken  Welt  einen  ähnlichen  und  etwa  noch  

intensiveren  Zauber  ausübte,  freilich nicht  so ins  Breite,  sondern auf  die  einzelnen,  am meisten auf  die  Dichter  und ihre  
Nahestehenden.“ In: SW XXXII. S. 266. Z. 13-17.

2624SW XXXII. S. 267. Z. 11-13.
2625SW XXXII. S. 268. Z. 12-13.
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Hofmannsthals dramatische Bearbeitung von  Calderons Schauspiel  La vida es sueño  (1634)  2626 ist,  trotz 
zahlreicher Notizen und Varianten, letztendlich ebenso unvollendet geblieben. Erst im Jahre 1920 erhält die  
Arbeit mit  Der Turm  ihren endgültigen Titel nach dem Bauwerk des Stückes,  welches Hofmannsthal „in 
einer Notiz des Jahres 1902 (N 5) als das Centrum des Weltunrechts bezeichnet hatte.“ 2627 
Der erste Bezug zur Wahrnehmung der Welt erfolgt in Das Leben ein Traum (1901-1904) durch den zweiten 
Soldaten.  Hofmannsthal  zeigt  an ihm eine deutliche Veränderung auf:  anfänglich noch empathisch und  
feinfühlig gegenüber Sigismund, verhält er sich durch das lebens- und menschenfeindliche Umfeld grausam.  
So ersehnt der zweite Soldat sich Sigismund als König, nicht weil  er dann aus seinen Lebensumständen 
befreit ist, sondern um seine, in dieser Umgebung gezüchtete Grausamkeit, an die Menschen auszulassen 
(„Und die Welt in Trümmer brechen / Tausendfältig sich zu rächen!“).  2628 Ebenso in den Notizen  (II/1H1) 
zum  zweiten  Aufzug,  mit  Sigismunds  Rückführung  in  den  Turm,  thematisiert  Hofmannsthal  die  
Wahrnehmung der Welt durch Sigismund, sieht er sein Verhalten doch als das Resultat seines bisherigen  
Lebens an und sich selbst, durch die Begegnung mit der Frau, nur noch bedrängter. Denn durch sie ahnt er,  
was ihm durch sein Leben im Turm noch genommen worden ist – ein Liebesleben. 2629 Als Rosaura neuerlich 
im dritten Aufzug auf Sigismund trifft, legt er ihr seine Lebensumstände dar, um sie für sich zu gewinnen; er  
wisse wenig von der Welt, habe er die Welt doch nur über die Nächte wahrgenommen, wenn man ihn aus 
dem Turm entlassen hatte. 2630 Hofmannsthals weiterführende Notizen zum vierten Aufzug (IV/1H1) zeigen 
Sigismunds Wahrnehmung der Welt ebenso, nachdem Clotald ihn davon überzeugt hat, dass das Wirkliche 
nur ein Traum war. 2631 Clotalds Vorteil, Sigismund das Erlebte als Traum weiszumachen, liegt dabei in dessen 
mangelnder Lebenserfahrung begründet. Zudem lässt Hofmannsthal  einen der Soldaten als  Ursache für  
Sigismunds  geistigen  Zustand  die  lange  Einsamkeit  und  die  Distanz  zum  wirklichen  Leben  in  der  Welt  
erkennen. 2632

Hofmannsthals  zahlreiche Aufzeichnungen zu diesem Stück belegen auch Notizen zu einem jambischen 
Entwurf  des  ersten  Aufzugs,  indem  Hofmannsthal  den  unterschiedlichen  Umgang  der  Frau  des 
Gefängniswärters und ihres Sohnes mit  der  Umgebung des Turmes schildert.  Während die Mutter  sich  
durch  ihren  Putzzwang,  ihre  Lebensumstände  erträglich  zu  machen  versucht,  erkennt  ihr  Sohn  die 
Unmöglichkeit dessen an: „Sohn zur Mutter: [...] alles Fegen umsonst, alles Kehren umsonst: Du fegst das  
Unrecht,  das  grässliche,  nicht  aus  der  Welt.“  2633 Hofmannsthals  Notizen  belegen  des  weiteren  eine 
Beschäftigung mit  Sigismunds Wahrnehmung der Welt:  „Sein  erster  Gedanke:  mir  ist  es  nur  Botschaft, 
Erinnerung, aufregendes Gleichniss, aber denen draussen ist es Schweifen, Sich-finden und Zeugen, ist es  
Erobern und Schwelgen, Einsamkeit und Verwandlung, ist es Sich-Ausleben, sich Ergiessen in die Welt, und 
Einsaugen die Welt in sich ...“. 2634

In den Notizen zu  Orest in Delphi  (1901-1904) zeigt sich an Orest eine negative Wahrnehmung der Welt, 
weil er sich durch die Tat an der Mutter belastet sieht. 2635 In diesen Notizen vergleicht Hofmannsthal seine 

2626Hofmannsthal  bezeichnet  sein  Drama  in  einem  Brief  an  Richard  Dehmel  vom  1.  Dezember  1901  als  „freie,  sehr  freie  
Bearbeitung“ des Calderon Stoffes. In: SW XV. S. 159. Z. 30-31. Tatsächlich zeigen sich etliche Differenzen zwischen der Vorlage  
und Hofmannsthals Bearbeitung; zu nennen sei an dieser Stelle vor allem der Fokus Hofmannsthals auf die familiäre Beziehung  
zwischen Sigismund und seinem Vater, Hofmannsthals Interesse an psychologischer Literatur (vor allem Freud und Breuer sind  
zu nennen) und vor allem auch das unterschiedliche Ende. Zeigt sich bei Calderon eine Annäherung zwischen Vater und Sohn,  
eine  christlich-menschliche  Versöhnung,  verweigert  Hofmannsthal  dies  dem  König  nicht  nur,  sondern  plante,  wie  seine  
zahlreichen Notizen belegen, den Tod Sigismunds und die gegenseitige Ermordung der Brüder.

2627SW XV. S. 168. Z. 18-19.
2628SW XV. S. 12. Z. 24-25.
2629SW XV. S. 202. Z. 4-16.
2630SW XV. S. 215. Z. 1-31.
2631SW XV. S. 228. Z. 40-44.
2632SW XV. S. 228. Z. 46-47.
2633SW XV. S. 229. Z. 34-36.
2634SW XV. S. 233. Z. 4-7. 

„[...] zweiter Gedanke: dieses alles ist nur gleichnisshafter Natur, wenn ich von dem Hauch eingedrungener Luft den Antrieb zu  
den gleichen Bewegungen der Seele erhalte, so habe ich dasselbe was die draussen haben.“ In: SW XV. S. 233. Z.8-10.

2635Ebenso  kann  aus  den  Notizen  ein  Zusammenhang  zwischen  der  Wahrnehmung  der  Welt  und  der  Menschen  und  der 
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Figur des Orest sogar mit seinem Sigismund in Bezug auf die gemeinsame Distanz zur Welt. 2636 

Innerhalb der 11 zum Teil sehr fragmentarischen Schriften 2637 Hofmannsthals, die dem Nachlass zuzuordnen 
sind, zeigt sich das Motiv erstmalig in dem  Tasso (Vortrag für Lanchoronski)  (1902), in dem die Welt als 
Versuch aufgefasst wird das „menschliche[...] Zusammensein zur künstlerischen Form zu beheben“,  2638 in 
Über Goethes dramatischen Stil in der >>Natürlichen Tochter<< (1901/1902) mitunter durch das Verhalten 
der  Menschen,  2639 in  der  Vertheidigung  der  Elektra (1903)  in  Verbindung mit  der  Konzeption („jenem 
>>Stirb  und  werde!<<  der  Mystik  des  Leidens  und  Thuens,  der  Maeterlinck´sche  Welt“),  2640 in  Das 
Verhältnis der dramatischen Figuren Grillparzers zum Leben  (1904) durch die Figur des Kindes („Die Welt 
seine Werkstatt, beinahe seine W<erkstatt> die Welt.“)  2641 und durch den Vergleich mit Hebbel („diese 
Werke sind mehr eine Welt, jene mehr eine Uhr“),  2642 in den Notizen zu  Hermann Bang (1905) in denen 
Hofmannsthal seine Impressionen vor allem zu Bangs  Exzentrische Novellen (1895) festhält,  2643 in  Diese  
Rundschau (1905) durch die Gedanken über die Kunst 2644 und in der Anrede an Schauspieler (1907). Diese 
sollen sich bewusst sein, „dass sie das Leben einer neuen Generation zu trag<en> haben“. 2645 

Auch in den theoretischen Schriften zwischen 1902-1907 zeigt sich ein vielfacher Bezug zum Motiv, so in der 
Einleitung zu einer neuen Ausgabe von >>Des Meeres und der Liebe Wellen<< (1902) durch den Autor Franz 
Grillparzer, dem es eine „Wollust ist, sich eine Welt zu schaffen“, 2646 was auch auf die Deutschen wirkt: „Und 
so empfinden die Deutschen, empfing ein hinabgesunkenes Jahrhundert und empfängt nun aufs neue eine  
verwandelte Welt und  ein neues Jahrhundert die liebliche Frucht von Oesterreich.“  2647 Ebenso zeigt sich 
der Bezug zum Motiv in  Aus einem alten vergessenen Buch  (1902) durch das Buch Friedrich Anton von 
Schönholz und darin durch die Figur der Böhmin, aus der die „urslavische Weltanschauung“ 2648 spricht, das 
„Dasein als Widerstreit zweier Gewalten“.  2649 Auch in der  Ansprache im Hause des Grafen Lanckoroński  
(1902) bindet Hofmannsthal das Motiv ein, allerdings in Verbindung mit dem Betrachten der Kunst. Jedes 
dieser abgebildeten „Steingebilde“ 2650 ist für sich „eine Welt, und alle sind sie aus einer Welt, die uns durch 
sie anrührt und anschauert bis ins Mark“. 2651 Dies zeigt sich nicht nur durch Skulpturen, sondern mitunter 
auch durch einen geschaffenen Teppich: „Was für ein sonderbarer Traum ist ein früher Gobelin! Welche 
ganz gebundene, besondere Welt! […] Es ist etwas in uns, das diesem  Weltbild antwortet.“ 2652 Dabei zeigt 
sich, dass der Künstler sich der äußeren Welt bedient, um diese in die Sphäre der Kunst zu leiten (SW XXXIII.  

Haltlosigkeit Orests gezogen werden („mit dem Medusenblick der Verzweiflung die Welt und die Menschen zerschneidend. Es  
ist für ihn kein Halt“). In: SW VII. S. 156.Z. 17-18.

2636SW VII. S. 156. Z. 7-8.
2637Weitere 11 Werke sind zu den theoretischen Schriften zu zählen, die teilweise nur stark fragmentarischen Charakter haben.
2638SW XXXIII. S. 221. Z. 3-4.

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 220. Z. 31.
2639„Das Betragen der Menschen als Resultat ihrer Einsicht in die Weltverhältnisse (Gegensatz das durchaus masslose Betragen der 

Menschen) in Schillers Jugenddramen ihrer Weltunkenntniss)“. In: SW XXXIII. S. 208. Z. 15-17.
Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 209. Z. 19-22, SW XXXIII. S. 209. Z. 27, SW XXXIII. S. 212. Z. 30-31, SW XXXIII. S. 213. Z. 13, SW  
XXXIII. S. 217. Z. 13, SW XXXIII. S. 214-215. Z. 34-38//1-2, SW XXXIII. S. 219. Z. 1.

2640SW XXXIII. S. 222. Z. 34-35.
2641SW XXXIII. S. 226. Z. 15-16.
2642SW XXXIII. S. 230. Z. 10-11.
2643Über  den  dänischen  Schriftsteller,  den  Hofmannsthal  im  Februar  1909  in  Berlin  kennenlernte,  heißt  es:  „Er  liebt  die 

nuancierten Schmerzen. Welche die Welt durchziehen.“ In: SW XXXIII. S. 230. Z. 32.
Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 232. Z. 24-26.

2644SW XXXIII. S. 235. Z. 4, SW XXXIII. S. 236. Z. 13-15, SW XXXIII. S. 238. Z. 2-4.
2645SW XXXIII. S. 241. Z. 26-27.

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 241. Z. 27-31, SW XXXIII. S. 243. Z. 11, SW XXXIII. S. 243. Z. 13-14.
2646SW XXXIII. S. 19. Z. 10.
2647SW XXXIII. S. 20. Z. 32-34. 

 Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 20. Z. 35-39.
2648SW XXXIII. S. 16. Z. 16-17.
2649SW XXXIII. S. 16. Z. 17.
2650SW XXXIII. S. 8. Z. 37.
2651SW XXXIII. S. 9. Z. 1-2.
2652SW XXXIII. S. 9. Z. 5-12.

282



S. 9. Z. 28-33). 2653 Während sich in Szenische Vorschriften zu >>Elektra<< (1903) nur ein kurzer Bezug zum 
Motiv zeigt durch die Lichtstimmung der Szene, 2654 bindet Hofmannsthal das Motiv ebenso in Die Bühne als  
Traumbild  (1903) ein, und zwar an die Konzeption durch die Forderung an das Bühnenbild. So zeigt sich 
auch in dieser Schrift Hofmannsthals die Forderung nach der Lebendigkeit, denn wer ein Bühnenbild baut,  
der darf nicht glauben, „daß es auf der Welt nichts Starres gibt, nichts was ohne Bezug ist, nichts was für  
sich allein lebt.“ 2655 Nicht die Ausklammerung des Traumes, sondern die Einbindung dessen, findet sich auch 
innerhalb der Wahrnehmung der Welt.  2656 Doch Hofmannsthal zeigt in dieser Schrift nicht nur, dass der 
Dichter der Welt zugewandt ist und diese Zuwendung in die Welt der Kunst hinüber trägt, er bewertet die 
Sphäre des Künstlichen auch differenziert, denn sie zeigt dem Menschen nicht nur den Mangel, sondern 
auch die Möglichkeiten auf: „Denn die Welt ist nur Wirklichkeit, ihr Abglanz aber ist unendliche Möglichkeit,  
und dies ist die Beute, auf welche die Seele sich stützt aus ihren tiefsten Höhlen hervor.“ 2657 Auch in  Die  
Duse im Jahre 1903  (1903) zeigt sich das Motiv durch die Sphäre des Künstlerischen. Für Hofmannsthal 
leidet die Duse unter den „Leiden unserer Zeit“, 2658 zeigt sie sich doch als ein haltloses Geschöpf (SW XXXIII. 
S. 22. Z. 9-14). Als Ruhelose feiert die Schauspielerin aber in den Ländern der Welt Erfolge, sie, die nie zur  
Ruhe kommen kann. Dabei hinterfragt Hofmannsthal in dieser Schrift die Existenz des Theaters, ob vielmehr 
nur noch die Kinder an das Theater glauben, „denen eine  Zauberwelt aufgeht, wenn sie durch den Spalt 
unter dem verschlissenen Vorhang“. 2659 Hofmannsthal aber zeigt seinen Glauben an das Theater und in die 
Schauspielerin, hoffend, dass sie sich in einer „befremdlicheren Welt“  2660 hingeben will, wodurch für sie 
Henrik Ibsen die Lösung scheint. 2661

Während sich das Motiv in der Schrift Sommerreise (1903) durch die Reisebeschreibungen zeigt (SW XXXIII. 
S. 27. 3-4), begegnet der Reisende doch mitunter Frauen, an denen er die Verwurzelung mit dem Leben  
erkennen kann (SW XXXIII. S. 30. Z. 23), findet sich das Motiv in An Karl Kraus (1904) wenn Hofmannsthal 
das Missverständnis in Bezug auf Liliencron aus „der Welt [...] schaffen“ 2662 will. Des weiteren thematisiert 
Hofmannsthal das Motiv in der Schrift  Lafcadio Hearn (1904) durch die hinterlassene Philosophie Hearns, 
2663 als auch in dem  Prolog zu Ludwig von Hofmanns Tänzen  (1905) durch die Werke des Malers („und 
frühlingshaft  sind  sie  aus  einer  Welt  mit  den  jungen  Bäumen“),  2664 sowie  in  Eine  Vorrede.  <Gustave  
Flaubert:  Der Roman eines jungen Mannes>  (1904).  Durch Flauberts  Buch (Éducation Sentimentale),  so 
Hofmannsthal, könne der Lesende „viel Einsicht in das wirre Kräftespiel unseres  Lebens gewinnen“. 2665

In der Schrift Madame de La Vallière (1904) zeigt sich das Motiv durch das zweite, geistliche Leben der Frau:  
„Diese  Eingebung  eines  weiblichen  Herzens,  ohne  einen  Schrei,  ohne  eine  Gebärde,  ohne  die  leiseste 
Verzerrung ihres engelhaften Gesichts sich den Himmel zur Hölle umzuschaffen, alle Schwerter der Welt  
lautlos  sich  ins  Herz  zu  bohren  und  zu  niemanden  dann  zu  reden  als   zu  Gott“.  2666 Diese  hat  in  die 
gegenwärtige  Welt  eine  andere  Welt  hineingezogen,  2667 eine  religiöse  Welt,  was  Hofmannsthal  einen 
Vergleich unternehmen lässt zu Antinous.  2668 Des weiteren thematisiert Hofmannsthal das Motiv in  Der  

2653SW XXXIII. S. 10. Z. 6.
2654„Es ist ein Element  der Stimmung, daß es in diesem traurigen Hinterhof finster ist, während es draußen in der Welt noch hell  

ist.“ In: SW XXXIII. S. 45. Z. 24-26.
2655SW XXXIII. S. 40. Z. 7-8.
2656SW XXXIII. S. 40. Z. 8-12.
2657SW XXXIII. S. 42. Z. 14-16. 

 Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 41. Z. 6,  SW XXXIII. S. 43. Z. 2-4.
2658SW XXXIII. S. 22. Z. 2.
2659SW XXXIII. S. 23. Z. 1-2.
2660SW XXXIII. S. 23. Z. 38-39.
2661Für Ibsens Werke, so Hofmannsthals Ausführungen, war die Duse die ideale Schauspielerin:  „Nie konnte man sie so grell  

angeleuchtet  sehen,  diese  bösartige  kleine  Welt  des  buschigen,  gedrungenen,  mächtigen  Dämons,  des  Zauberers  in 
Filspantoffeln, des Apothekerlehrlings aus Bergen, der die Gifte und Gegengifte kennt und aus ihnen seine Tränke braut“. In: SW  
XXXIII. S. 24. Z. 6-9.

2662SW XXXIII. S. 48. Z. 16.
2663SW XXXIII. S. 55. Z. 3-10.
2664SW XXXIII. S.100. Z. 15-16.
2665SW XXXIII. S. 51. Z. 20-21.
2666SW XXXIII. S. 57. Z. 6-10.
2667SW XXXIII. S. 57. Z. 23.
2668SW XXXIII. S. 57. Z. 26-30.
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Tisch mit den Büchern (1905) durch die sich stapelnden Bücher („Sie sind die einzigen Boten in einer Welt  
der Entfremdung, maßloser Vereinsamung.“) 2669 oder in einem hoffnungsvollen Tonfall in der Schrift Eines  
Dichters  Stimme  (1905)  durch  das  gemeinschaftliche  Empfinden  des  Dichters  2670 im  Angesicht  der 
empfundenen Einsamkeit in der Welt. 2671 Ebenso zeigt sich das Motiv in der Schrift Die Briefe Diderots an  
Demoiselle Voland (1905) durch die Einzigartigkeit der schönen Dinge, 2672 wodurch Hofmannsthal auch auf 
Diderots Werke verweist und seine Persönlichkeit, denn für diesen Autor existierte die Welt (SW XXXIII. S.  
66. Z. 26), obwohl er Gestalten wie den narzisstischen Rameau geschaffen hat. Auch in der Schrift  Das 
Mädchen mit den Goldaugen (1905) findet sich das Motiv, hier durch Balzacs Erzählung (La fille aux yeux d
´or, 1833), die von niemandem auf „der Welt“ 2673 hätte geschrieben werden können als von Balzac. Und so 
konnte auch nur er den Charakter des Henry de Marsays schaffen, und dessen „innerstes Verhältnis zum 
Weib, zur Welt, zum Schicksal“  2674 aufzeigen. Ebenso zeigt sich das Motiv in der Schrift  Schiller (1905) in 
Bezug auf Schillers Drama Maria Stuart, aber auch durch seine frühesten Gedichte. 2675 Hofmannsthal heißt 
Schiller hier einen Abenteurer, durchlief er doch die „Weltanschauungen und richtete sich in ihnen ein, wie  
in unterjochten Provinzen. Die Welt Kants, die Welt der Alten, die Welt des Katholizismus: er wohnte in  
jeder von ihnen“. 2676 Zudem bietet Schiller für Hofmannsthal in seinen Werken auch Beispiele, wie man dem 
Tod entgegentritt. 2677 

Sehr stark zeigt sich das Motiv auch innerhalb der Schrift  Shakespeares Könige und grosse Herren  
(1905). Hofmannsthal bezieht sich mitunter auf den Lesenden der Shakespeare´schen Werke,  2678 der in 
ihnen die Konzeption wahrnehmen soll, der sich in den Werken Shakespeares verlieren soll, als eine von 
„einem Geist  erbaute  Welt“.  2679 Der  ideale  Leser  soll  auch  die  Verbindungen zwischen  den  einzelnen 
Figuren wahrnehmen, diese „Lebensluft, welch ein Miteinander-auf-der-Welt-Sein“.  2680 Aber dieser Leser, 
von denen er den Zuhörenden spricht, soll auch die Sphäre des Adels wahrnehmen, denn diese ist in den 
Werken zu finden, weshalb Hofmannsthal seiner Rede auch diesen und keinen anderen Titel gegeben hatte. 
2681 Mit dem Motiv zeigt sich aber die Konzeption der Ganzheit des Seins in Verbindung gestellt, heißt es  
doch in dieser Schrift: „Sie werden gewahr, daß es wirklich etwas gibt, das in dieser Welt Shakespeare von 
einem  Punkt  zum  anderen  hinüberleitet,  wirklich  etwas  Gemeinsames  zwischen  der  Szene“.  2682 Des 
weiteren zeigt sich das Motiv auch in der Schrift  Die unvergleichliche Tänzerin  (1906) durch die Tänzerin 
Ruth St. Denis, die für Hofmannsthal ein Spiegel ihrer „komplexen Zeit“ 2683 ist; doch gleichsam ist sie mit 
ihren Tempeltänzen ins Göttliche verklärt und mit einem Lächeln versehen, „das nicht von dieser Welt ist“. 
2684 Wenn Hofmannsthal sich in Gärten (1906) auf das Motiv bezieht, dann durch den Gegensatz zwischen 
den modernen Gärten und denen früherer Epochen. So stellt er die These auf, dass es keinen älteren Garten 

2669SW XXXIII. S. 58. Z. 31-33.
Hofmannsthal geht auch in dieser Schrift, durch die Literatur, der Haltlosigkeit in der Moderne nach („Wir leben ein Leben, in  
welchem nichts feststeht“, SW XXXIII. S. 59. Z. 5-6). 

2670SW XXXIII. S. 98. Z. 2-6,  SW XXXIII. S. 98. Z. 10-13.
2671SW XXXIII. S. 98. Z. 15-19.
2672SW XXXIII. S. 66. Z. 13-16.
2673SW XXXIII. S. 96. Z. 16.

Des weiteren, siehe:  SW XXXIII. S. 97. Z. 18-20.
2674SW XXXIII. S. 97. Z. 18-20.
2675„[...] der arme Militärzögling, öd, dumpf, von Gott und der Welt verlassen, [...] und ruft in seiner Brust das Weltall herauf, die  

ewigen Mächte ... >>Acheronta movebo!<<“. In: SW XXXIII. S. 72. Z. 17-20.
2676SW XXXIII. S. 72. Z. 28-31. 

„Also dennoch ein Bildner des  menschlichen Fühlens, nicht wie jene, die eine Welt gaben, Homer, Shakespeare, Michelangelo,  
Rembrandt, auch nicht wie jener, der eine  Welt und sich in uns verknüpfte, Goethe, sondern indem er sich selbst hergab, nicht  
in den Gestalten, sondern durch die Gestalten hindurch,  hinter den Gestalten“. In: SW XXXIII. S. 73. Z. 36-41.

2677SW XXXIII. S. 73. Z. 7-10.
2678„Ich spreche nicht  von allen diesen,  die  zu den weisesten aller  Bücher sich kehren,  schutzsuchend,  wenn sich vor  ihrem  

empörten Auge der Lauf der Welt gräßlich verrenkt hat.“ In: SW XXXIII. S. 77. Z. 38-41.
2679SW XXXIII. S. 78. Z. 38.
2680SW XXXIII. S. 82. Z. 23-24.
2681SW XXXIII. S. 84. Z. 16-30.
2682SW XXXIII. S. 84. Z. 30-33. 

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 86. Z. 26,  SW XXXIII. S. 90. Z. 27.
2683SW XXXIII. S. 116. Z. 27-28.
2684SW XXXIII. S. 118. Z. 25.
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gibt, unabhängig von dessen Größe, der nicht eine „Welt für sich“ 2685 ist. Vor allem verweist Hofmannsthal 
in diesem Zusammenhang auf die Gärten der Japaner, denn sie erschaffen in ihren Gärten eine „Welt von 
Schönheit“  2686 von denen der moderne Europäer noch „weltenweit“  2687 entfernt ist. Doch Hofmannsthal 
erteilt  auch  den  Ratschlag,  dass  man  in  diesen  neuen  Gärten  unbedingt  die  exotischen  Gewächse 
vermeiden soll, da sie in dieser Welt nicht beheimatet sind. 2688 Ebenso zeigt sich auch die Einbindung des 
Motivs in der Einleitung zu dem Buche genannt die Erzählungen der Tausendundein Nächte (1906), in denen 
eine „poetische Welt“ 2689 herrscht. Dabei zeigt sich auch in dieser Schrift, in Verbindung mit dem Motiv, der  
Anspruch an die Konzeption,  2690 stellt das Werk ein „Ganzes, […] eine Welt durchaus“  2691 dar, gegen die 
Homers Werke nur unnaiv scheinen.  2692 Dabei versteht Hofmannsthal die Sphäre dieser Erzählungen als 
nichts Fiktives, sind sie doch aus einer „Lebenswelt hervor[ge]stiegen“. 2693 
Ebenso zeigt sich das Motiv in Der Dichter und diese Zeit (1906) und zwar allein schon durch den Titel der 
Schrift, will er doch den Zuhörenden eben von dem gegenwärtigen Dichter reden, „über das Dasein des  
Dichters oder des dichterischen Elementes in dieser unserer Zeit“. 2694 Für Hofmannsthal ist die Gegenwart, 
die sowohl ihn selbst als auch seine Zuhörer umgibt, maximal in den Sphären des Traumes zu vergessen. 2695 
Dabei geht es Hofmannsthal, laut seiner Äußerungen, nicht darum zu ihnen davon zu sprechen, ob diese 
Epoche  einen  „ganzen  Dichter“  2696 hervorgebracht  habe,  sondern  ihm  geht  es  allein  darum,  das 
„dichterische[...] Wesen[...] in unserer Epoche“  2697 aufzuzeigen. Dies bringt ihn in dieser Schrift dazu zu 
äußern, dass das dichterische Vermögen ebenso wie in anderen Epochen zuvor durchaus zugegen ist. 2698 In 
diesem Punkt jedoch berührt er genau die Konzeption, geht er doch davon aus, dass in seiner Gegenwart  
„alles zugleich da ist und nicht da ist“, 2699 heißt es doch: „Sie ist voll von Dingen, die lebendig scheinen und 
tot sind, und voll von solchen, die für tot gelten und höchst lebendig sind.“ 2700 Aber dadurch zeigt sich für 
Hofmannsthal gleichsam auch das Fatale seiner Epoche, sieht er in ihr doch die Möglichkeiten angelegt, die  
bis jetzt jedoch nicht realisiert worden sind. „Es ist das Wesen dieser Zeit, daß nichts, was wirkliche Gewalt 
hat über die Menschen, sich metaphorisch nach außen ausspricht, sondern alles ins Innere genommen ist, 
während etwa  die  Zeit,  die  wir  das  Mittelalter  nennen und  deren  Trümmer  und  Phantome in  unsere  
hineinragen, alles, was sie in sich trug, zu einem ungeheuren Dom von Metaphern ausgebildet aus sich ins 
Freie  emportrieb.“  2701 Damit  spricht  Hofmannsthal  in  dieser  Passage  der  Schrift  die  Tendenz  seines 
Zeitalters an, sich mit den inneren Sphären zu beschäftigen. Die Möglichkeiten, die Hofmannsthal in seiner  
Epoche sieht, führen aber auch dazu, dass sie voller „Vieldeutigkeit und Unbestimmtheit“ 2702 ist: „Sie kann 
nur auf Gleitendem ausruhen und ist sich bewußt, daß es Gleitendes ist, wo andere Generationen an das  
Feste glaubten. Ein leiser chronischer Schwindel vibriert in ihr. Es ist in ihr vieles da, was nur wenigen sich  
ankündigt, und vieles nicht da, wovon viele glauben, es wäre da. So möchten sich die Dichter zuweilen  
fragen, ob sie da sind, ob sie für  ihre Epoche denn irgend wirklich da sind.“  2703 Damit  zeigt  sich,  dass 

2685SW XXXIII. S. 104. Z. 14.
2686SW XXXIII. S. 104. Z. 32.
2687SW XXXIII. S. 104. Z. 39.
2688SW XXXIII. S. 108. Z. 23-31.
2689SW XXXIII. S. 121. Z. 32.
2690SW XXXIII. S. 125-126. Z. 39-41//1-3.
2691SW XXXIII. S. 121. Z. 35.
2692SW XXXIII. S. 123. Z. 12,  SW XXXIII. S. 124. Z. 30.
2693SW XXXIII. S. 125. Z. 38.
2694SW XXXIII. S. 127. Z. 3-4.
2695„Über den Begriff der Gegenwart sind wir jeder Verständigung enthoben: Sie wie ich sind Bürger dieser Zeit, ihre Myriaden sich  

kreuzender  Schwingungen bilden die  Atmosphäre,  in  der  ich zu Ihnen spreche,  Sie  mich hören,  und in  die  wir  wiederum  
hinaustreten, wenn wir diesen Saal verlassen. Ja sie regiert noch unsere Träume und gibt ihnen die Mischung ihrer Farben und 
nur im tiefen todesähnlichen Schlaf meinen wir zu sein, wo sie nicht ist.“ In: SW XXXIII. S. 127-128. Z. 32-36//1-2.

2696SW XXXIII. S. 129. Z. 12.
2697SW XXXIII. S. 129. Z. 14-15.
2698SW XXXIII. S. 129. Z. 16-18.
2699SW XXXIII. S. 129. Z. 22.
2700SW XXXIII. S. 129. Z. 22-24.
2701SW XXXIII. S. 129. Z. 30-36.
2702SW XXXIII. S. 132. Z. 1.
2703SW XXXIII. S. 132. Z. 1-7.
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Hofmannsthal  neben  der  Beschäftigung  mit  den  Tiefen  der  Seele  gleichsam  auch  die  Haltlosigkeit  als  
Zeichen  seiner  Zeit  sieht.  Hofmannsthals  Ausführungen über  den Dichter  gleiten aber  noch  weiter  ab,  
hinterfragt er auch in dieser Schrift die Tendenz des Lesens und kommt dabei zu dem Ergebnis, „daß das 
Lesen, die maßlose Gewohnheit, die ungeheuere Krankheit […] [ein] Phänomen unserer Zeit“ 2704 ist, indem 
sich jedoch die Sehnsucht nach der Poesie zeigt. Hofmannsthal zeigt in diesem Punkt durch das Lesen die  
Differenz  zu  früheren  Generationen  auf,  und  er  erkennt  auch  dadurch  in  seiner  Gegenwart  eine  
Ruhelosigkeit  (SW  XXXIII.  S.  132-133.  Z.  40-41//1-8).  Es  ist  für  ihn  gerade  ein  Zeichen  der  Zeit,  dass 
besonders die „entseelteste aller Literaturen“  2705 in großem Maß konsumiert wird, wobei gerade auch in 
dieser Tendenz, sich an diese Bücher zu wenden, die Verlorenheit des modernen Menschen deutlich wird, 
suchen sie doch in ihnen alles das Verlorene, worunter auch ein wahrhafter Bezug zur Religion zu fassen ist: 
„Sie suchen, was sie stärker als alles mit der Welt verknüpfe, und zugleich den Druck der Welt mit eins von 
ihnen nehme. Sie suchen ein Ich, an dessen Brust gelehnt ihr Ich sich beruhige. Sie suchen, mit einem Wort,  
die ganze Bezauberung der Poesie.“ 2706 Der Zug zur Poesie jedoch führt Hofmannsthal kurzfristig wieder zur 
Betrachtung des Dichters zurück, ist er es doch, der durch die Macht seiner Sprache im „Verborgenen eine 
Welt regiert“, 2707 die die Fantasie der Menschen ergreift. So befinden sich selbst die Leser der „wertlose[n] 
Bücher“  2708 bereits unter dem Einfluss des Dichters,  während sie noch entfernt von dessen „wirklichen 
Produkten“  2709 sind.  2710 Damit  ist  selbst  das Lesen der  wertlos  erscheinenden Bücher,  ein  Sehnen des  
Menschen nach dem Dichter, und damit ein Sehnen nach der Konzeption. Denn dort wo die Wissenschaft 
versagt, verneint Hofmannsthal doch dass diese die Konzeption birgt, weist der Dichter den Menschen den 
Weg:  „Sie  ersehnen,  was nur  der  Dichter  ihnen geben kann,  wenn er um ihre Blöße die  Falten seines  
Gewandes schlägt. Denn Dichten, das Wort steht irgendwo in Hebbels Tagebüchern, Dichten heißt die Welt  
wie einen Mantel um sich schlagen und sich wärmen. […] nach fühlendem Denken, denkendem Fühlen 
steht ihr Sinn, nach Vermittlung dessen, was die Wissenschaft in grandioser Entsagung als unvermittelbar 
hinnimmt. Sie aber suchen den Dichter und nennen ihn nicht.“ 2711 Die Bedeutung der Konzeption zeigt aber, 
dass  auch  der  Tod  nicht  ausgeklammert  werden  darf,  gerade  auch  nicht  von  dem  Dichter.  2712 „Sein 
unaufhörliches Tun ist ein Suchen von Harmonien in sich, ein Harmonisieren der Welt, die er in sich trägt.“ 
2713 Hofmannsthal  bedenkt  aber  auch,  dass  es  manchen  Menschen  scheinen  möge,  als  blieben  die 
modernen Dichter diese Harmonie schuldig. Hofmannsthal jedoch versichert in seinem Vortrag, dass sie alle  
Dinge zusammenführen und „die dumpfen Schmerzen der Zeit“  2714 reinigen. „Den zersplitterten Zustand 
dieser Welt  wollten Sie fliehen und fanden wieder Zersplittertes. Sie fanden alle Elemente des Daseins 
bloßgelegt“.  2715 Letztendlich zeigt sich das Motiv auch in Die Wege und die Begegnungen (1907) und zwar 
durch  das  Erleben  des  Weges,  der  den  Reisenden  zu  Agur  führt.  „Und  zwischen  Schlaf  und  Wachen 
durchfloss mich ein unbeschreibliches Glücksgefühl über die Weite der Welt, über deren halberleuchtete  
Berge und Täler und Seen jetzt der Sturm hinbrauste.“ 2716

In  Über Charaktere im Roman und im Drama. Ein imaginäres Gespräch  (1902) zeigt sich das Motiv durch 
Balzacs Äußerungen in Bezug auf das englische Theater. Auf die wirklichen Mächte bezogen, worunter er  

2704SW XXXIII. S. 132. Z. 21-23.
2705SW XXXIII. S. 133. Z. 41.
2706SW XXXIII. S. 134. Z. 5-9.
2707SW XXXIII. S. 134. Z. 34-35.
2708SW XXXIII. S. 135. Z. 15.
2709SW XXXIII. S. 135. Z. 19.
2710SW XXXIII. S. 135. Z. 20-26.
2711SW XXXIII. S. 136. Z. 28-38.
2712„Er vermag nichts in der Welt und zwischen den Welten als non-avenu zu betrachten. Was ihn angehaucht hat und wäre es aus  

dem Grab, darum buhlt er im stillen.“ In: SW XXXIII. S. 139. Z. 24-26.
2713SW XXXIII. S. 141. Z. 4-5.
2714SW XXXIII. S. 141. Z. 10.
2715SW XXXIII. S. 141. Z. 14-16. 

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 141. Z. 19-26, SW XXXIII. S. 143. Z. 15, SW XXXIII. S. 146. Z. 4, SW XXXIII. S. 147. Z. 40, SW  
XXXIII. S. 141. Z. 35-38.

2716SW XXXIII. S. 156. Z. 26-29. 
Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 154. Z. 38.
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das individuelle Schicksal  versteht,  das Wesen des Einzelnen,  sagt er:  „Es gibt  keine Erlebnisse,  als  das  
Erlebnis des eigenen Wesens. Das ist der Schlüssel, der jedem seine einsame Kerkerzelle  aufsperrt, deren 
undurchdringlich dichte Wände freilich wie mit bunten Teppichen mit der Phantasmagorie des Universums 
behangen sind. Es kann keiner aus seiner Welt heraus.“ 2717 Deutlich geht Balzac auch auf die Wahrnehmung 
der Welt ein, wenn er sich auf den Künstler bezieht und diesen mit Sindbads Flaschengeist vergleicht.  2718 
Dabei versteht Balzac die Arbeit als das „ganze Schicksal des Künstlers, daß er ringsrum in der ganzen Welt 
nur die Gegenbilder der Zustände wahrzunehmen imstande ist“.  2719 Durch das Opfer Poussins, durch die 
Gabe der Geliebten an Frenhofer, fühlt dieser sein Kunstwerk beseelt, zeigt aber ebenso eine Distanz zur 
Welt:  „Er  sieht  diesen  wirklichen  Frauenkörper,  er  sieht  alle  Formen  und  Farben,  alle  Schatten  und 
Halbschatten  und  Harmonien  der  Welt  überhaupt  nur  mehr  als  Negativ,  in  einem geheimen,  nur  ihm 
begreiflichen Bezug auf sein Werk. Die Welt ist ihm die Schale eines ausgegessenen Eies.“ 2720 Dabei blendet 
er die Welt nicht vollkommen aus, sondern sie ist, in gewissem Maße, Teil seiner Kunst: „Was von der Welt 
für seine Seele existierte, hat er in sein Bild hinübergetragen.“ 2721 Dabei zeigt sich auch in dieser Schrift die 
Verbindung zwischen dem Wesen des Autors und dem Niederschlag in seinen Werken, wobei Hofmannsthal 
Balzac über den Künstler vermerken lässt: „Die Welt! Die Welt ist in seiner Arbeit, und seine Arbeit ist sein  
Leben.“  2722 Während der Orientalist Kritik übt an Balzacs Schilderung des Verhältnisses zwischen Künstler  
und Welt, verweist Balzac darauf, dass der Mensch nur das in sich aufnehme, was ihm dienlich ist (SW 
XXXIII.  S.  36.  Z.  13-17).  Hofmannsthal  lässt  Balzac  schließlich  auch  auf  Goethe  zu  sprechen  kommen, 
verweist auf dessen Konzeption (SW XXXIII. S. 36. Z. 24-27) und wähnt seine eigenen Figuren Wahnsinnige 
zu sein: „Ja,  die Welt, die ich aus meinem Hirn hervorhole, ist bevölkert mit Wahnsinnigen.“  2723 So sind 
seine eigenen Figuren für ihn „unfähig, das in der Welt zu sehen, was sie nicht mit dem Flackern ihres  
Blickes in die Welt hineinwerfen“. 2724

In Ein Brief (1902) schildert Hofmannsthal ebenso einen Protagonisten, der der Welt distanziert gegenüber 
steht und auch, in Bezug auf Bacon, einen gesellschaftlichen Rückzug vollzogen hat. Dabei besinnt er sich 
jedoch auch auf seine früheren literarischen Pläne. 2725 Damals, in seiner künstlerischen Phase, erkannte er 
die  Konzeption  der  Ganzheit  des  Seins,  unter  der  er  der  Welt  nicht  distanziert  gegenüberstand:  „Mir 
erschien damals in einer Art von andauernder Trunkenheit das ganze Dasein als eine große Einheit: geistige 
und körperliche Welt schien mir keinen Gegensatz zu bilden“. 2726

In Das Gespräch über Gedichte (1903) 2727 zeigt sich das Motiv gleich zu Beginn durch das Zitat von Hebbel.  
2728 Hofmannsthal dient dieses Zitat aber auch dazu auf, eines von Hebbels Gedichten zu verweisen. So  
versucht  Clemens das  Gedicht  Sie  seh´n  sich  nicht  wieder (1841)  zu  deuten.  Für  ihn sind die  Schwäne 
„Hieroglyphen […] lebendige geheimnisvolle Chiffren, mit denen Gott unaussprechliche Dinge in die Welt 

2717SW XXXIII. S. 32. Z. 4-8.
2718„die Welt draußen liegen sieht, die ganze Welt, über der er vor einer Stunde brütend schwebte eine Wolke, ein ungeheurer  

Adler, ein Gott.“ In: SW XXXIII. S. 33. Z. 19-20.
2719SW XXXIII. S. 33. Z. 21-23.
2720SW XXXIII. S. 34-35. Z. 39//1-5.
2721SW XXXIII. S. 35. Z. 5-7. 

„Wie vergeblich, ihm eine Frucht, und wäre es die entzükkendste dieser Erde, anzubieten, gegen welche sich die Tore seiner 
Seele für immer geschlossen haben.“ In: SW XXXIII. S. 35. Z. 7-9.

2722SW XXXIII. S. 35. Z. 18-19. 
Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 35. Z. 20,  SW XXXIII. S. 35. Z. 30-32.

2723SW XXXIII. S. 36. Z. 28-30.
2724SW XXXIII. S. 36. Z. 31-33. 

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 38. Z. 29.
2725SW XXXI. S. 46-47. Z. 38//2.
2726SW XXXI. S. 47. Z. 24-26.
2727Hofmannsthals  Das Gespräch über Gedichte  (1903) verweist im Kern nicht nur auf die neuerliche Auseinandersetzung mit 

Georges Jahr der Seele im Juni 1903, sondern zeigt, vor allem auch in den Notizen, eine Beschäftigung mit Autoren wie Goethe, 
Hebbel, Lerberghe, Keats und Poe. 

2728„Es leben jetzt, die wenigen ausgenommen, die selbst im Lyrischen etwas hervorbringen, keine fünf Menschen in  Deutschland,  
welche über diese zartesten Geburten der Seele ein Urteil hätten.“ In: SW XXXI. S. 74. Z. 2-5.
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geschrieben hat“. 2729 Gabriel ist es, der in der Schrift den ersten Opfernden schildert; das sich Auflösen, das  
Miterleben,  das  Aufgehen  in  der  Poesie  gelingt  daher,  so  Gabriel,  dass  „wir  und  die  Welt  nichts 
Verschiedenes sind“.  2730 Clemens greift  dies  auf,  habe er  doch gerade jene Gedichte  geliebt,  in  denen 
andere opferten, und fragt gleichsam: „Und hat Goethe sie nicht geliebt wie nichts zweites auf der Welt?“  
2731 Es ist Gabriel der aufzeigt, dass der Mensch sich nicht nur am Schönen festhalten soll,  was auch in  
diesem Werk an die Konzeption heranführt.  2732 Über Goethe jedoch führt Gabriel sein Verständnis von 
Kunst aus:  „Und die  Gedichte  seines  Alters  sind zuweilen wie  die  dunklen tiefen Brunnen,  über deren  
Spiegel Gesichte hingleiten, die das aufwärts starrende Auge nie wahrnimmt, die für keinen auf der Welt  
sichtbar werden als für den, der sich hinabbeugt auf das tiefe dunkle Wasser eines langen Lebens.“ 2733 In 
den  Notizen  zeigt  sich  noch  ein  anderer  Aspekt,  formuliert  Hofmannsthal  doch  hier  eine  Verbindung 
zwischen der Welt und der Religion: „aber wir wollen mehr: wollen durch kühne Combinationen zwischen 
den Dingen und Gedanken dieser Welt einen Antheil an überirdischer Herrlichkeit erringen“. 2734

In Elektra (1903) zeigt sich das Motiv erstmalig durch die jüngste der Mägde, die Elektra für ihr Verhalten  
verehrt: „Es gibt nichts auf der Welt, / das königlicher ist als sie.“ 2735 Elektras Bezug zur Welt zeigt sich erst, 
wenn  sie  erklärt,  warum  sie  Klytämnestra  eine  Göttin  heißt.  Für  sie  ist  sie  durch  ihren  als  negativ  
empfundenen Leib „an das Licht der Welt“  2736 gekrochen, wodurch Elektra gleichsam andeutet, dass ihr 
Bezug zur Welt gestört sein muss bzw. von der Wahrnehmung der Mutter bestimmt ist. Neuerlich zeigt sich 
das Motiv, nachdem Elektra ihre Mutter damit konfrontiert hat, dass nur ihr Tod ihre Träume bannen wird.  
Klytämnestra zeigt sich erst vom Grauen ergriffen, welches aber, durch die Nachricht vom Tode des Sohnes, 
dem Gefühl des Triumphs weicht. Elektra kann die Reaktion ihrer Mutter jedoch nicht begreifen und fragt  
Chrysothemis über was man sich auf „der Welt“  2737 denn noch so freuen kann. Chrysothemis bedauert 
schließlich, dass sie von dem nunmehr toten Orest keine Haarlocke haben: „Wie wenn wir gar nicht auf der  
Welt wären, / wir beiden Mädchen.“ 2738 Bedingt durch Elektras Rache, ist auch ihre Wahrnehmung der Welt 
davon bestimmt. Durch den Tod des Bruders sieht Elektra sich dazu verpflichtet, mit Chrysothemis die Tat zu  
vollbringen, denn nun seien sie „allein auf dieser Welt“. 2739 Letztmalig schildert Elektra ihrem Bruder jedoch 
die Entbehrungen ihres Lebens („ich habe nichts zur Welt gebracht“).  2740

In Das gerettete Venedig (1904) zeigt sich erstmalig durch Jaffier der Bezug zum Motiv. Zurückgekehrt von 
seinem Schwiegervater, der seinen Narzissmus angegriffen hat, führt er einen Monolog, indem er sich selbst  
bemitleidet.  2741 Belvidera und ihr Mann entsprechen sich durchaus in ihrem Narzissmus. Dies zeigt sich 
wenn sie sich an ihre Vergangenheit erinnert und dem alten Diener ihres Vaters die größte Schuld an ihrer 
momentanen Situation zuspricht. Die Abscheu ihm gegenüber führt dazu, dass sie sich gegen die armen 
Schichten der Gesellschaft ausspricht, die sie selbst mit Gewalt von sich weisen will. 2742 
Gleich  nach  dem  ersten  Aufeinandertreffen  mit  Pierre,  indem  es  zu  einem  Gespräch  zwischen  den 
ehemaligen guten Freunden kommt, bekennt Jaffier hier seine fehlerhafte Wahrnehmung der Welt: „Ich 

2729SW XXXI. S. 79. Z. 25-26.
2730SW XXXI. S. 82. Z. 1.
2731SW XXXI. S. 83. Z. 34-35.
2732SW XXXI. S. 84. Z. 37.
2733SW XXXI. S. 85. Z. 24-28.
2734SW XXXI. S. 85. Z. 24-28. 

Des weiteren, siehe (Notizen): SW XXXI. S. 326. Z. 2.
2735SW VII. S. 65. Z. 18-19.
2736SW VII. S. 76. Z. 15.
2737SW VII. S. 87. Z. 16.
2738SW VII. S. 90. Z. 18-19.
2739SW VII. S. 93. Z. 24.
2740SW VII. S. 103. Z. 32.
2741SW IV. S. 15. Z. 21-28.

In den Notizen zeigt sich ebenso Jaffiers Bezug zur Welt, und zwar dahingehend, dass er sich, in Verbindung mit der Demütigung  
durch den Schwiegervater, „ganz verlassen von der weiten Welt“ (SW IV. S. 181. Z. 30) vorkommt. Hofmannsthal notiert des  
weiteren in Bezug auf die Moral: „Wer die in die Welt gesetzt hat! / Die blöde Ehrlichkeit! Ich glaub sie ist / so eine Art Betrug  
den mächtige Schurken / voll Klugheit da und dort ins Werk gesetzt“. In: SW IV. S. 184. Z. 2-5.

2742SW IV. S. 24. Z. 10-25.

288



denke nach, wie die verdammte / Gewohnheit, die wir Ehrlichkeit benennen, / sich in der Welt festsetzen 
konnte.“ 2743 Statt eine Korrektur von dem Freund zu erhalten, zeigt sich an Pierre, dass dieser ebenso und  
noch viel länger als Jaffier, eine Ablehnung gegen die Welt lebt, für die ein „anständiger Mensch nichts And
´res  /  als  ihrer  Füße  Polster  ist“.  2744 Jaffier  und  Pierre  sind sich  in  ihrer  Abscheu gegenüber  der  Welt 
mitunter  auch  dadurch  ähnlich,  dass  Pierres  Erinnerung  an  die  Freundschaft  zeigt,  dass  dessen 
Schönheitssinn, dergleichen auch seine Liebe und seine Wahrnehmung der Welt, durch die Freundschaft zu  
Jaffier geprägt ist.  2745 Pierre verlor Aquilina an einen alten Senator, der ihn für das Vergehen an ihm ins 
Verließ geschickt hatte, wodurch er seinen Sold und seine Stellung als Soldat des Staates verlor, was ihn  
wiederum zu einem Feind dessen machte.  2746 Pierres Eröffnung, sich durch Vergeltung wieder in einen 
rechtmäßigen Platz zu setzen, zeigt nur neuerlich Jaffiers Passivität, auch in Dingen der Gewaltbereitschaft.  
So bleibt ihm, aufgrund seines passiven Wesens, nur sich einen „schnöden Dienst in fremdem Land zu  
suchen“, 2747 und er äußert den Wunsch: „Ach, wäre ich allein auf dieser Welt!“ 2748 Pierre deckt vor Jaffier 
schließlich die Verschwörung auf und verlangt von ihm im Gegenzug den Treueschwur: „So wahr du der bist,  
/ den ich mir aus dem Wust der ganzen Welt / herausgeklaubt als meines Herzens Bruder,  / schwör', daß du 
treu sein willst,  treu in den Tod“  2749 Dass Pierre auf die Folgen des Verrates verweist, droht ihnen bei 
Entdeckung doch der Tod, wird von Jaffier abgetan: „Ich kenne keine schlimm´re Qual als leben, / wie ich  
jetzt lebe.“ 2750 Pierre schließlich bekennt ihm offen, dass er ihn in diesen Rat einführen wird, der sich nichts 
anderes als die „Vernichtung dieses mächtigen Staats“ 2751 zum Ziel gesetzt hatte, wodurch er sich, als ein 
Mitglied, dessen, „erhabener als je / noch ein Senat“ 2752 gewesen ist, fühlt. Pierre führt ihm schließlich die 
Revolution näher aus; dafür, dass sie Venedig an Spanien übergeben werden, wird jedem „Kommando / in  
seinen eignen Heeren oder Flotten / zu[ge]sichert“. 2753 So zeigt sich, dass es den Verschwörern keineswegs 
darum geht, Venedig von alten, falschen Vorstellungen zu befreien, sondern sich vielmehr in die Macht zu 
setzen. Deutlicher zeigt sich dies noch durch die Worte Pierres, dass mit Spanien ausgemacht sei, dass sie 
für „drei Tage und drei Nächte Herren / in diesem Nest“ 2754 sein werden. Hatte Jeronimo Jaffier durch die 
Tätigkeit als Spion schon eine Möglichkeit gezeigt, sich aus der Armutslage zu befreien, wird sie für ihn  
durch Pierre noch deutlicher. So glaubt er am Ende des ersten Aufzugs für sich einen Weg gefunden zu  
haben, sich mannhaft zu zeigen, indem er sich der Verschwörung anschließt („Ich bin nicht länger / die 
Maus, für die dies herrische Venedig / die Falle ist“). 2755

In dem zweiten Aufzug zeigt sich das Motiv erstmalig durch das Aufeinandertreffen von Pierre und Jaffier  
drei Tage nach ihrem Gespräch, wobei Pierre rhetorisch fragt: „Hat sich die Welt nicht etwa reformiert?“ 2756 
Pierres Frage zielt darauf ab, ob sich Jaffiers Abscheu gegenüber der Welt, vor allem aber auch gegenüber  
seinem  Schwiegervater,  in  den  drei  Tagen  gelegt  habe,  oder  ob  er  immer  noch  bereit  sei,  Teil  der  
Verschwörung zu sein. Jaffiers Abscheu, die sich vor allem gegenüber seinem Schwiegervater äußert, wird 
dabei  von  Pierre  in  größere  Bahnen gelenkt,  und  zwar  auf  den  ganzen  Adel  ausgedehnt.  Nach  einem 
Moment des Misstrauens, sichert Pierre Jaffier schließlich zu, ihn vor die besagten Männer zu führen („So 
sei ein Mann! Du mußt vor Männer treten / die Manns genug sind, diese Welt aus Frieden / und Schlaf zu 
peitschen, und sie zu bezähmen“).  2757 Dabei zeigt Hofmannsthal auch hier, durch Pierres Worte, dass es 
nicht  um  die  Behebung  eines  Missstandes  geht,  sondern  dass  ihr  Tun  verschwörerisch  und  nicht  
reformatorisch ist. 

2743SW IV. S. 27. Z. 27-29.
2744SW IV. S. 28. Z. 14-15.
2745SW IV. S. 30. Z. 8-17.
2746SW IV. S. 31. Z. 10-29.
2747SW IV. S. 32. Z. 30.
2748SW IV. S. 32. Z. 31.
2749SW IV. S. 33. Z. 27-30.
2750SW IV. S. 34. Z. 27-28.
2751SW IV. S. 34. Z. 30.
2752SW IV. S. 34. Z. 34-35.
2753SW IV. S. 35. Z. 26-28.
2754SW IV. S. 35. Z. 29-30.
2755SW IV. S. 37. Z. 30-32.
2756SW IV. S. 42. Z. 35.
2757SW IV. S. 43. Z. 28-30.
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Auch an Aquilina zeigt sich ein problematischer Bezug zur Welt, bedingt durch ihren Verlust des Geliebten  
Pierre. Die übermäßig aufmunternden Worte der Mulattin, dass sie Pierre zurückgewinnen werde, kann 
Aquilina nicht annehmen: „Ach, mir ist, zuvor / sterb ich, stirbt Pierre, stirbt diese ganze Welt.“ 2758 In dem 
Gespräch  zwischen  Aquilina  und  Pierre  zeigt  sich  sowohl  dessen  Kaltherzigkeit  als  auch  dessen 
eingestandene Begierde für sie. Wie an Jaffier zeigt sich hier auch an Pierre, dass durch die Frau, hier im 
Speziellen durch das sexuelle Erleben, alle Härte der Wirklichkeit hinter sich gelassen werden kann. 2759 Doch 
da Pierre sich diesem Nachgehen versagt, drückt die Wirklichkeit der Welt dauerhaft belastend auf ihn. Das  
Verlangen des Schönen in ihm, sieht er dabei als die Folge des Einflusses Jaffiers („Das Schöne, / das was ein  
solches Licht gibt in der Welt, / ist nicht mein Teil“). 2760

Mit Aquilina spielt Pierre den Liebeszwist vor, der die Männer unten vor ihrem Haus täuscht, um sich ihm 
wieder anzunähern. Nach der vermeintlichen Bannung der Gefahr, ist es Aquilina, die sich vor den Männern  
verneigt, sieht sie doch in den Männern diejenigen, die die „alte Welt aus ihrem Schlaf […] peitschen“. 2761 
Trotz der vermeintlichen Bannung, muss Jaffier am Ende des zweiten Aufzugs erkennen, dass er Pierres 
Glauben  an  seine  Männlichkeit  verloren  hat.  Sich  in  seinem  Narzissmus  angegriffen  fühlend,  lässt  
Hofmannsthal ihn sagen: „Mein einziger Freund / auf dieser Welt verachtet mich!“ 2762 
Im dritten  Aufzug zeigt  sich  Pierres  problematischer  Bezug  zur  Wirklichkeit  nach seinem Gespräch mit 
Belvidera, die ihn von der Verschwörung unterrichtet. Obwohl sie in ihrer Angst andeutet, dass sie sich zu 
ihrem Vater begeben wird, sagt Pierre nach ihrem Abgang: „So hab´ ich seine Frau gedacht. Ich hätte / nicht  
sterben mögen, ohne zu erfahren, / daß es dergleichen gibt auf dieser Welt.“ 2763 
In dem Gespräch Belvideras mit ihrem Mann, schildert dieser die Geschehnisse der Nacht, die Bedrohung 
durch die Männer, den Moment des Friedens in der Kirche und die neuerliche Versenkung in seinen Hass  
gegen den Schwiegervater, wodurch Belvidera bemerkt: „Mit was für Augen sah dein armes Herz / da in die  
Welt?“ 2764 Gegen den erfahrenen Angriff auf sein narzisstisches Wesen, sucht Jaffier den Besitz der Frau zu  
setzen, will er sich doch als der „gekrönte König / des Festes dieser Welt“ 2765 sehen, er, der sich immer von 
der Welt als geprügelter Lakai gesehen hatte. Doch als Belvidera erkennen muss, dass ihn nicht einmal 
Renaults Übergriff von den Männern lösen kann, bricht sie zusammen: „Denn nun wankt die ganze Welt /  
und alles stürzt und möchte uns begraben“.  2766 Belvidera, die Jaffier die Konsequenzen seines Handelns 
aufzeigt, kann nicht begreifen, dass Jaffier nicht sieht, dass sie gegen eine Macht antreten die sie nicht  
bezwingen können,  2767 doch Jaffier glaubt nur daran, dass sie den Übergriff Renaults erdichtet habe und 
ruft nach Pierre. 2768 
In  dem  vierten  Aufzug  zeigt  sich  das  Motiv  durch  Priulis  geschilderte  Enttäuschung  seiner  Tochter 
gegenüber,  überträgt  sich  doch  die  Verurteilung  der  Sinnlichkeit  der  Frau in  Bezug auf  die  Tochter  im  
Allgemeinen auf die Sinnlichkeit, was sein alltägliches Leben belastet.  2769 Während Priuli die Sinnlichkeit 
verurteilt, verliert sich der Senator Dolfin in der sinnlichen Betrachtung seiner Geliebten Aquilina, die auf  
ihn stärker  als  Venedig  wirkt.  Als  Belvidera  schließlich  auf  ihren Vater  trifft,  berichtet  sie  ihm von der  
Verschwörung gegen Venedig und bemerkt gleichsam die Bedrohung für die eigene Person, denn weiß sie 
doch,  dass  sie  immer  die  Tochter  eines  Senators  bleiben  wird:  „Und  wenn  /  die  Welt  um  uns 
zusammenstürzt, es bleibt / doch jeder, was er ist.“ 2770 Priuli jedoch bleibt ihr gegenüber distanziert, rät ihr, 
mit ihrem Mann zusammen aus Venedig zu fliehen, sich der Lust hinzugeben und weiter „Kinder in die  

2758SW IV. S. 61. Z. 28-29.
2759SW IV. S. 69. Z. 32-28. 

In den Notizen sagt Pierre des weiteren zu Belvidera: „ich dank dir dass du auf der Welt bist". In: SW IV. S. 195. Z. 15.
2760SW IV. S. 70. Z. 8-10.
2761SW IV. S. 78. Z. 32.
2762SW IV. S. 82. Z. 4-5.
2763SW IV. S. 95. Z. 30-33.
2764SW IV. S. 99. Z. 29-30.
2765SW IV. S. 101. Z. 39-40.
2766SW IV. S. 104. Z. 25-26.
2767SW IV. S. 107. Z. 30-36.
2768SW IV. S. 109-110. Z. 27-35//1-6.
2769SW IV. S. 116. Z. 11-28. 
2770SW IV. S. 120. Z. 24-26.
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Welt“ 2771 zu setzen, da es doch immer eines Nachschubs an Verrätern bedarf. Zudem heißt er sie Jaffier vor 
den  Verfolgern  zu  bewahren,  doch  nicht  vor  dem,  der  sich  offen  gegen  ihn  stellt,  sondern  vor  dem 
vermeintlichen Freund solle er sich hüten, denn dieser ist „ausgesandt, / ihn aus der Welt zu schaffen“. 2772 
Als Pierre von den Soldaten des Staates verhaftet worden ist, erblickt er Jaffier und bekennt neuerlich seine 
Freundschaft zu diesem, seinem „Freund, auf dieser weiten Welt“.  2773 Da diese Freundschaft jedoch eine 
narzisstische ist, zeigt sich,  dass Pierre in dieser Welt allein nur sich findet. So muss Pierre letztendlich 
erkennen, dass Jaffier ihn verraten hat, wodurch er den Offizier aufruft, ihn von diesem falschen Menschen  
zu befreien; so zeigt er sich bereit, sich lieber auf das Stroh in seiner Zelle zu legen, als von dem „Gewürm“  
2774 belastet zu sein, worunter er Jaffier fasst.  Dabei distanziert sich Pierre von seinem früheren Freund 
Jaffier, kann er in dem Jetzigen nicht mehr den Freund aus der Vergangenheit erkennen: „Du wärest der  
Jaffier, du wärest der, / den ich mir aus dem Wust der ganzen Welt / herausgeklaubt als meines Herzens  
Bruder?“  2775 Pierre kann Jaffiers Verrat allein schon aus dem Grund nicht gutheißen, weil  ein Leben in 
dieser  ihn  umgebenden Welt  ein  Angriff  auf  seine  Person  ist.  Jaffier  hatte  sich  verkauft,  damit  Pierre 
weiterleben konnte, doch diesem ist ein Leben in dieser Welt, unter den vorherrschenden Bedingungen,  
nichtig, befriedigen diese doch nicht seinen Narzissmus. 2776

Jaffier wiederum hält ihm entgegen, dass er so gehandelt habe weil er ja den Übergriff Renaults gar nicht  
hatte hinnehmen können, da sie ihm sein „liebstes auf der Welt / gestohlen und beschmutzt“ 2777 hatten. 
Hatte Pierre an Jaffier sein übermäßiges Reden als schurkisch empfunden, will er sich nun selbst vor dem  
Senat ein letztes Mal äußern. Was er aber im Grunde schildern will, ist sein Narzissmus, seine Stimmung in  
der er sich befunden hatte, als er sich entschlossen hatte, dies alte Venedig zu überwinden. 2778 Durch die 
Enttäuschung, die er durch Aquilina erfahren hatte, bezeichnet er Venedig zudem als alte Dirne, die ebenso  
greise Männer gerettet haben.  2779 Nur für den Moment bliebe dies verhasste Venedig bestehen. Aber es 
wird überwunden werden von jemandem, der ebenso männlich ist wie er und ein Soldat. Während sich  
Jaffier ihm neuerlich nähert und ihm versichert, dass er sich vor den Senat begeben wird, um für ihn zu  
bitten, weist Pierre den ehemaligen Freund von sich: „Die Welt  ist  voller Teufel!  wie sie grinsen / und  
meiner Schwäche spotten!“ 2780

Die Wahrnehmung der Welt Heintls in dem Dramenentwurf  Dominic Heintls letzte Nacht  (1904-1906) ist 
von seinem Narzissmus geprägt. Die Figur des Mammon unterstützt Heintl dabei in seiner ästhetizistischen 
Sicht auf die Welt, bedingt durch das Geld. 2781 Trotz seiner Fixierung auf Besitz, um damit Macht über die 
Menschen zu erlangen, zeigt sich auch eine Unsicherheit des Ästhetizisten dahingehend, dass er die Figur 
des Mammon fragt: „Woher ist denn aber die  viele Angst in der Welt.“ 2782 Durch die Konfrontation mit der 
toten Anna (Hermine), die Heintl als Traum abtut, erfährt er allerdings von Anna: „wir sind allein auf der 
Welt, es giebt kein Kriterium dafür ob ich nur für dich da bin oder auch  für die Welt.“ 2783 Hermines Welt 
scheint dabei auf ihrer Innerlichkeit zu fußen, spricht Hofmannsthal doch von ihrer „innere[n] Welt“ 2784 und 
ihrer Abspaltung von Anna. Anders als die früher noch lebende Anna hat Hermine keinen „directen Zugang  
zu Annas Weltgefühl“. 2785 Dass Hermines Beziehung zur Welt gebrochen ist, zeigt sich auch in der Notiz N 

2771SW IV. S. 124. Z. 11.
2772SW IV. S. 124. Z. 29-30.
2773SW IV. S. 132. Z. 19.
2774SW IV. S. 133. Z. 13.
2775SW IV. S. 134. Z. 13-15.
2776SW IV. S. 134-135. Z. 35-37//1-4.
2777SW IV. S. 135. Z. 28-29.
2778SW IV. S. 138. Z. 20-26.
2779SW IV. S. 139. Z. 1-21.
2780SW IV. S. 140. Z. 30-31. 

Des weiteren, siehe: SW IV. S. 192. Z. 22-38, SW IV. S. 192. Z. 35, SW IV. S. 202. Z. 13, SW IV. S. 202. Z. 36, SW IV. S. 24. Z. 28-31,  
SW IV. S. 205. Z. 18, SW IV. S. 214. Z. 1-2, SW IV. S. 220. Z. 2-3, SW IV. S. 224. Z. 2, SW IV. S. 226. Z. 4.

2781SW XVIII. S. 308. Z. 21-25.
2782SW XVIII. S. 308. Z. 29-30.
2783SW XVIII. S. 312. Z. 17-19. 

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 310. Z. 3.
2784SW XVIII. S. 308. Z. 37.
2785SW XVIII. S. 311. Z. 30.
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55, in der der Notar, ihr Onkel, sie nach der Verlobung fragt, worauf sie antwortet: „Ach das ist die Zeit,  
seitdem  mir   die  ganze  Welt  angebrannt  zu  riechen  scheint.“  2786 Bedingt  zeigt  sich  Hermines 
Persönlichkeitsspaltung aber auch durch die mangelhafte Liebe, die sie als ältere Tochter erfahren hat. 2787 
Verlangte es Hermine doch noch nach der Uniformität  in ihrem Haus, empfindet sie nun Schauder vor 
einem neu erbauten Haus und sieht dieses als das „unheimlichste von der Welt“.  2788 Dagegen ist Annas 
Bezug zur Welt von Freundlichkeit geprägt, da sie, anders als Hermine aufgrund ihres frühen Todes, nicht  
das Eheglück entbehren musste.  2789 Des weiteren zeigt sich das Motiv auch durch Heintls Ehefrau („Sie,  
indem sie ausreibt, Spiegel putzt, entbindet fortwährend eine Welt von Gestalten“).  2790

Hofmannsthals Arbeit zu seinem Drama  Ödipus und die Sphinx  (1905)  2791 begann bereits im September 
1904 und bildet nach Alkestis (1894) und Elektra (1903) Hofmannsthals „drittes vollendetes Drama aus dem 
Stoffkreis der antiken Mythologie“. 2792 Dabei war nicht Sophokles´ Ödipus-Gestalt die primäre Anregung für 
Hofmannsthal,  sondern  eine  französische  Vorlage,  wie  aus  einem  Brief  an  Richard  Beer-Hofmann  aus  
Venedig vom 21. September 1904 hervorgeht. 2793 Mit der Intention in Venedig den Jedermann zu beginnen, 
verfällt  Hofmannsthal  dort  dem  Ödipus-Stoff:  „da  fiel  mir  ein  französisches  Stück  >>Oidipus  und  die  
Sphinx<< in die Hände, und der Stoff gefiel mir so sehr, daß ich sogleich anfing das gleiche zu machen. Es  
wird ein  sehr  kurzes  Stück in  drei  Aufzügen,  ein  hymnenartiges  lyrisches  Drama (circa 1500 Verse)  ein 
Vorspiel zum Oidipus rex des Sophokles.“ 2794 Bei diesem französischen Werk handelt es sich um Œdipe et le  
Sphinx.  Tragédie en trois actes. Paris: Société du Mercure de France 1903 von  Joséphin Péladan.  2795 Die 

2786SW XVIII. S. 322. Z. 8-9.
2787SW XVIII. S. 322. Z. 31-34.
2788SW XVIII. S. 305. Z. 3.
2789SW XVIII. S. 310. Z. 26-27.
2790SW XVIII. S. 314. Z. 12-13. 

Im Jahr 1913 notiert Hofmannsthal weitere Notizen zu dem Stück, in denen es heißt: „in Heintl symbolisiert sich die Qual einer  
Weltanschauung ohne Glaube an ein jenseits, ein Zeil durch eine qualvolle Angst vor dem Hinuntersinken in den Erdboden“. In:  
SW XVIII. S. 326. Z. 24-25.

2791Auch in diesem Zusammenhang betont die Kritische Ausgabe neuerlich die in dieser Arbeit als falsch widerlegte Einteilung der 
Schaffensperiode Hofmannsthals: „Es gehört in die zweite Schaffensperiode des Dichters, deren Einsatz durch Ein Brief (1902) 
markiert und deren Überwindung durch den Beginn der Komödiendichtungen Silvia im >>Stern<< (1907) und Florindo (1908) 
gekennzeichnet ist.“ In: SW VIII. S. 187. Z. 5-8. Zwar findet die Trennung um 1907/1908 in dieser Arbeit Unterstützung, doch 
kann wiederum die Aussage keine Befürwortung finden, wenn die Herausgeber der Kritischen Ausgabe davon ausgehen, dass 
Hofmannsthal sich vom lyrischen Ton zu lösen gedachte: „In dieser Periode versucht Hofmannsthal, nach Aufgabe der lyrischen 
Poesie, mit großen dramatischen Werken die wirkliche Bühne zu erobern. Es geht ihm dabei nicht primär um die Erneuerung  
der  griechischen  Tragödie,  sondern  um  den  Anschluß  seines  Schaffens  an  bedeutende  europäische  Theatertraditionen 
überhaupt.“ In: SW VIII. S. 187. Z. 8-11.
Dagegen spricht nicht nur, dass Hofmannsthal selbst gedachte, sich wieder der Lyrik anzunähern, sondern auch, dass nicht 
vollkommene Verstummen in seinem lyrischen Schaffen.

2792SW VIII. S. 187. Z. 4.
2793In diesem Brief an Beer-Hofmann war die Intention Hofmannsthals bereits angelegt, für Max Reinhardt drei Werke zu schaffen, 

die dieser zur Aufführung bringen sollte. So heißt es in dem Brief in Bezug auf Reinhardt: „weil ich ihm  sicher einen Ödipus und  
die Sphinx und wahrscheinlich auch einen einactigen Ödipus-Greis mache so daß es eine Trilogie, an 2 Abenden zu spielen wird.“  
In: SW VIII. S. 188. Z. 11-13. Die Kritische Ausgabe erwähnt in diesem Zusammenhang, dass Hofmannsthal plante „das moderne 
Ödipus-Drama mit der antiken Ödipus-Tragödie des Sophokles zu einer Einheit zusammenzuschließen.“ In: SW VIII. S. 188. Z. 21-
23. 
Zwar glaubt Hofmannsthal im September der Forderung Reinhardts nach den drei Werken gerecht zu werden, wollte Reinhardt  
diese – trotz zahlreicher Phasen, in denen Hofmannsthal nicht an den Dramen arbeitete – bereits im Herbst auf die Bühne 
bringen.  Letztendlich musste sich Hofmannsthal aber eingestehen, dass eine gemeinsame Inszenierung von  Ödipus und die  
Sphinx, König Ödipus und der Ödipus Greis nicht möglich ist. Die Kritische Ausgabe vermutet dazu: „Der seine Taten traumhaft 
erleidende Ödipus Hofmannsthals entspricht nicht dem strengen Wahrheitssucher im Drama  des Sophokles.“ In: SW VIII. S. 198. 
Z. 24-26. Ein weiterer Grund zeigt sich darin, dass „das moderne psychologisch-symbolische Drama und die monumentale antike  
Tragödie [...] weder im Geist noch in den Motiven zusammen[passen].“ In: SW VIII. S. 198. Z. 33-35. Letzten Endes wurde der 
Ödipus-Greis nie geschrieben. Die alleinige Premiere von Ödipus und die Sphinx fand am 2. Februar 1906 in Berlin (Deutsches  
Theater) statt. 

2794SW VIII. S. 188. Z. 2-6.
2795Wie Hofmannsthal zu dem Werk Péladans gekommen war, ist nicht festzustellen. Wohl verweist die Kritische Ausgabe auf die 

Bedeutung  Péladans  (1859-1918)  („Berühmtheit  auf  der  kulturellen  Szene“, SW VIII.  S.  189.  Z.  7)  in  den  letzten  beiden 
Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts. Dabei war das Drama Œdipe et le Sphinx Péladans, der sich dem mythischen Katholizismus 
verschrieben hatte („keine Bekenntnis-Dichtung aus mystisch-prophetischem Geist, sondern eine nüchtern moralistische Arbeit  
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Kritische Ausgabe versuchte, hinter Hofmannsthals Motivation zu dem Drama zu gelangen, und vermutet 
neben der Thematisierung der Tat:  „Zunächst  einmal die Möglichkeit  [...]  ein modernes mythologisches 
Stück mit  der  Tragödie des  Sophokles  zu  verbinden,  über deren Inszenierung er  bereits  im Jahre  1903 
nachgedacht hatte.“ 2796 In Ödipus und die Sphinx (1905) erfolgt der erste Bezug zur Wahrnehmung der Welt 
durch Ödipus, der sich in einer vermeintlich großherzigen Rede von seinen Eltern lossagt, um sich nicht an  
ihnen zu  vergehen.  Die  Distanz  und  Kälte,  auch der  Heimat  gegenüber,  2797 zeugt  vielmehr  von einem 
anderen Impuls in Ödipus, wie sich noch zeigen wird. Für Ödipus ist die Prophezeiung des Gottes, der aus 
dem Mund der Priesterin im Traum zu ihm gesprochen hat, die unumstößliche Wirklichkeit, die fortan die  
Wahrnehmung der Welt, den Kontakt zu Menschen bestimmt („Was nach diesem Wort blieb denn / noch  
übrig als wir drei: der Vater, / die Mutter und das Kind“). 2798 Ödipus klammert die Außenwelt jedoch nicht 
für sich aus, heißt er seinem Diener doch er möge seine Eltern an sein Weiterleben gemahnen („daß ich 
noch in der Welt bin“). 2799 Mit der Trennung von seinen Dienern, den Stimmen der Ahnen, die ihm heißen,  
aus einem Geschlecht von Königen zu sein und selbst König zu werden, lässt Hofmannsthal ihn noch einmal 
Bezug zur Welt nehmen; vor dem Hintergrund, dass er eben nicht in der Einsamkeit auf Dauer leben wird, 
weil er ahnt König zu sein, kann er sein altes Leben hinter sich lassen („daß ich Vater und Mutter und Glanz  
und Welt / […] nicht ganz vergeblich hingegeben habe“). 2800 Im zweiten Aufzug, im Zuge der Konfrontation 
mit dem Volk, das von ihm Hilfe verlangt, wähnt Ödipus, dass die Götter ihm dem „Heimatlosen solche  
Taten“  2801 bereitet  hat,  damit  er  zur  Königswürde gelangen kann.  Ebenso durch die  Konfrontation mit 
Jokaste,  in  diesem  zweiten  Aufzug,  zeigt  sich  die  Wahrnehmung  der  Welt,  die  nur  noch  durch  sein  
ästhetizistisches Wesen gespeist ist: „Ich weiß, sie [die Königin] sie ist nicht tot. In meinen Adern / halt ich 
die Welt: es stürzt kein Stern, es taumelt / kein Vogel von der Nestbrut, ohne mich.“ 2802 Wenn er im dritten 
Aufzug auf die Sphinx trifft, die seinen Namen kennt, wähnt Ödipus, dass er sich nirgends in der Welt vor 
der Prophezeiung verbergen kann („Die Welt hat keine Schlucht“). 2803 Ödipus leidet jetzt an den Tagen, die 
vor  der  Erfüllung  der  Prophezeiung  liegen;  so  verflucht  er  die  Eltern  und  heißt  den  Bezug  zur  Welt 
gebrochen.  2804 Dies zeigt sich auch, wenn Kreon sich vor dem wütenden Ödipus retten will („Die Welt ist  
ausgelöscht, / kein Ding braucht einen Namen!“). 2805

Im zweiten Aufzug schildert Hofmannsthal auch Kreons problematische Wahrnehmung der Welt. Er fühlt  
sich von einem Feind, der wie ein Alp auf seiner Seele liegt, belastet. Der Magier wiederum verweist darauf,  
dass Kreons Bezug zur Welt durch Distanz geprägt ist („und der Welt / Gebirg und Meer und Täler sind die 
Kissen nur, / die deine Seele qualvoll durcheinander wirft“).  2806 Für Kreons Empfinden hat die Schwester 
nicht nur sein Liebeserleben, sondern auch die Befriedigung des Mordens gehemmt („Ein jedes Ding der  
Welt,  ja  auch  der  Mord,  /  hörst  du  mich,  Magier,  auch  der  Mord  so  schal“)  2807 und  zudem  seine 
Wahrnehmung der  Welt  bestimmt („Ausgesogen /  war das  Weltall,  hörst  du mich?“).  2808 Im Zuge von 

über ein phantastisches Thema.“ SW VIII. S. 189. Z. 19-20), ein Erneuerer des Rosenkreuzwe-Ordens, hatte man ihm doch 1893 
auf Grund seiner Kritik den Zutritt zu Ausstellungen verwehrt, was ihn seinen eigenen Salon (Salon de la Rose + Croix) gründen 
ließ. Bei Péladan erscheint die Sphinx als „Strafe für ein moralisches Vergehen der Thebaner, für die Grausamkeit, daß sie die  
von der Pest heimgesuchten Chalkider verhungern ließen.“ In: SW VIII. S. 189. Z. 20-22.

2796SW VIII. S. 189. Z. 29-32.
2797„[...] die drei, die Vater ihm und Mutter ihm / und Heimat hießen, sieht sein Aug´ nicht mehr. / Nicht wieder kehrt dir Ödipus, 

dein Sohn“. In: SW VIII. S. 14. Z. 2-4.
2798SW VIII. S. 27. Z. 11-13.
2799SW VIII. S. 35. Z. 10.
2800SW VIII. S. 37. Z. 15-17.
2801SW VIII. S. 95. Z. 17.
2802SW VIII. S. 99. Z. 25-27. 
 Ebenso in den Notizen der ersten Fassung des 1. Aktes zeigt sich der Verweis auf die Wahrnehmung der Welt. So trennt Ödipus 

die Götter auf, zwischen denen die dem Menschen helfen und denen die ihm das Leben auf Erden erschweren (SW VIII. S. 235.  
Z. 26-29). Obwohl ihm alle Wege (Kreuzweg), die vor ihm liegen, fremd sind (SW VIII. S. 248. Z.11), fühlt er sich  „als hätte ich die 
ganze Welt um mich / geschlagen“ (SW VIII. S. 248. Z. 23-24) wie einen Mantel.
Des weiteren, siehe (Notizen): SW VIII. S. 245. Z. 23-25.

2803SW VIII. S. 106. Z. 3.
2804SW VIII. S. 106. Z. 18.
2805SW VIII. S. 107. Z. 27-28.
2806SW VIII. S. 48. Z. 8-10.
2807SW VIII. S. 50. Z. 3-4.
2808SW VIII. S. 50. Z. 7-8.
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Kreons Versuchen, von dem Magier die Lösung seiner Beklemmung zu erfahren, bricht dieser vor Kreon  
scheinbar tot zusammen, wodurch sich neuerlich Kreons problematisches Verständnis von der Welt zeigt  
(„Die Welt ist übertüncht.“). 2809 Im Zuge des zweiten Aufzugs zeigt sich auch durch den Knaben der Bezug 
Kreons zur Welt, an dem dieser leidet, erkennt dieser doch die Distanz seines Herrn zu der Welt („Das  
Weltall / stockt rings um ihn. Er glaubt an keinen Menschen“).  2810 An Kreon zeigt sich aber auch, dass er 
primär davon getrieben ist, König zu werden, weshalb er sich auch von Ödipus entledigen will und dessen 
Todesschrei ersehnt („sonst nichts auf dieser Welt!“). 2811 Die Verweigerung der Götter, Kreon zu antworten, 
ihm Hilfe bei der Ermordung des Ödipus zu erweisen, führen neuerlich dazu, dass er seinen Platz in der Welt  
einnehmen will („Drängt mich nicht aus der Welt hinaus!“). 2812

Auch Jokastes Verhältnis zur Welt zeigt sich, wenn sie im zweiten Aufzug Antiope erzählt, dass sie bereit 
gewesen wäre,  für das Leben ihres Sohnes zu  sterben.  Doch ihr  Opfer  für  ihren Sohn bezeugt nur  ihr  
ästhetizistisches Wesen, hätte sie sich und Laios doch als Gott erhoben gesehen („wir wären ganz / allein 
gewesen auf der stummen Welt –“). 2813 Doch die Schuld am Tod des Sohnes hat den Eheleuten das Leben 
vergällt und ihnen ein Leiden beschert; doch auch mit diesem Leiden verbindet Jokaste die Erhöhung der 
eigenen Person: „solche Leiden gibt es in der Welt, / so leiden Königinnen“. 2814 Eine weitere Stellung einer 
Figur zur Welt zeigt sich im dritten Aufzug durch den Sterbenden, der befürchtet, dass die Welt durch die  
Sphinx vernichtet worden ist („Ist nichts mehr in der eingestürzten Welt / als meine Qual!“). 2815

Hofmannsthal  reiht  sich mit  seiner  Bearbeitung der  assyrischen Königin  Samuramat  in eine literarische 
Tradition früherer Arbeiten, darunter von Calderon und Voltaire, ein. Die Notizen, die Hofmannsthal unter  
dem Titel Semiramis (1905-1909, 1917-1918, 1919-1922) fasste, zeugen von einer langen Bearbeitungszeit, 
von Vernachlässigung bis Wiederaufnahme des Planes hin zu einer Erzählung, von der es heißt: „Das Stück 
selbst ist Katastrophe, Auflösung.“ 2816 In Semiramis ist die Wahrnehmung der Welt durch den Sohn Ninus 
verbunden mit  der Wirkung,  die die Mutter auf  ihn ausübt,  2817 wodurch die Außenwelt  von Ninus als 
bedrohlich  empfunden  wird.  In  Bezug  auf  Semiramis  lässt  sich  sagen,  dass  sie,  bedingt  durch  ihren  
göttlichen Anspruch, keinen Kontakt zur einfachen Lebenswelt aufbauen kann, eben weil sie sich als weit  
über ihr stehend empfindet. 2818

Während sich in König Ödipus (1906) lediglich ein Bezug zur Wahrnehmung der Welt finden lässt, und zwar 
durch Kreon, dem auf der Suche nach den Mördern des Königs die Welt „stumm“ 2819 geblieben ist, zeigt sich 
das  Motiv  in  den  Unterhaltungen  über  ein  neues  Buch (1906)  als  eines  der  Dominantes.  So  bemerkt 
Gottfried vor dem Freund die Wesensproblematik des eigenen Onkels, hofft allerdings, dass sein Besuch in 
München bei ihnen nur von kurzer Dauer sein wird, denn: „Er bleibt nirgends lange. Er kennt die halbe Welt,  
aber ich glaube nicht, daß er sich in den letzten Jahren irgendwo länger als acht Tage aufgehalten hat.“ 2820 
Gottfried schildert den Onkel  als einen Suchenden, als Einen, den es für den Anblick nach bestimmten  
Kunstwerken durch die Welt treibt: „Er fährt für eine Kupferstichauktion nach Kopenhagen, für eine Stunde 
im Louvre nach Paris.“  2821 Dabei wird er von Gottfried als ein Mensch von Bildung mit „vollkommene[n]  

2809SW VIII. S. 52. Z. 21.
2810SW VIII. S. 63-64. Z. 34//1.
2811SW VIII. S. 104. Z. 38.
2812SW VIII. S. 105. Z. 14.
2813SW VIII. S. 75. Z. 21-22.
2814SW VIII. S. 75. Z. 33-34.
2815SW VIII. S. 102. Z. 12-13.
2816SW VI. S. 114. Z. 19. 

Durch die zeitliche Begrenzung der Arbeit können die Notizen nicht in völligem Umfang Eingang finden; wohl aber wurde aus  
Verständnisgründen, in Bezug auf das familiäre Motiv, einer Erweiterung zugesprochen, da Hofmannsthal erst innerhalb einer  
späteren Arbeitsphase das Mutter-Sohn-Verhältnis deutlicher gezeichnet hat. 

2817„Ninus (in seinem Thurmverließ) fasst unter >>Mutter<< nach Kinderweise alles Geheimnisvolle Grausige Mächtige auf, alles  
Draußen, die Nacht, die Sonne, den Sturm, den Donner. Mutter – Ninus – das sind seine 2 Begriffe – wie Welt und ich – Mutter=  
Gewalt Ninus = Erdulden“. In: SW VI. S. 107. Z. 4-8.

2818SW VI. S. 109. Z. 3-4.
2819SW VIII. S. 151. Z. 16.
2820SW XXXIII. S. 135. Z. 21-23.
2821SW XXXIII. S. 135. Z. 23-25.
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Weltmanieren“ 2822 beschrieben. Im Gespräch mit den beiden Freunden betont Ferdinand seine Ergriffenheit 
in Bezug auf den Novellenband Wassermanns, der „umblüht vom Duft einer fremden Welt in meine Welt 
hineingetreten“ 2823 ist. Dabei zeigt sich an Ferdinand eine Veränderung, in Bezug auf die Wahrnehmung der  
Welt durch die Kunst: „Mein Gefühl der Welt war aufgewühlt wie lange nicht, in wunderbaren Tiefen des  
Geschicks hatte ich hinabgeblickt,  und das Leben schien mir schöner und gefährlicher als  je zuvor.“  2824 
Gleichsam aber äußert er auch sein fehlendes Verständnis, dass andere Menschen nicht so empfinden wie 
er, während die Dichter „in diese stumpfe Welt immer wieder ihre Kräfte aussenden“. 2825 In dem Gespräch 
mit dem Onkel zeigt sich ebenso die Thematisierung des Motivkomplexes, betont er doch, dass er in dem  
Werk Wassermanns ein „Weltgefühl“  2826 spürt, was der Onkel aufgreift, wenn er sagt: „Weltgefühl – ich 
verstehe dich ausgezeichnet. Dein Weltgefühl ist eine Vorraussetzung, eine elementare Vorraussetzung.“ 2827 
Der Onkel jedoch äußert sich kritisch, nicht nur in Bezug auf den Schriftsteller der Moderne, sondern auch  
auf  den Menschen der  Moderne,  2828 und klagt  schließlich,  dass  den neueren Autoren die  „primitivste 
Welterfahrung“ 2829 fehlt. Ferdinands Generation ist die „ganze Welt ein Geflirre und ein Traum“,  2830 doch 
den Onkel verlangt es danach, den „Bezug auf eine fremde, harmonische, plastische Welt“  2831 zu fühlen. 
Ferdinand fühlt sich von der Kritik seines Onkels im Selbstverständnis angegriffen und der Eindruck, den das  
Buch auf ihn gemacht hatte, wird ihm nunmehr zweifelhaft. 2832 Doch durch sein Nachdenken über die Kunst 
und im Speziellen über das Werk Wassermanns, wird er sich seiner „ruhelosen Welt“  2833 bewusst und 
schließlich fühlt er sich, unter der Stimmung der Nacht, neuerlich zu dem Buch gezogen, während er mit  
seinen Augen sein  Zimmer betrachtet und sich in  „einer  fremden Welt“  2834 fühlt.  Durch den Blick  auf 
Wassermanns Novellen, erscheint ihm das Buch wie etwas Lebendiges, welches „zwischen ihm und jener  
erfundenen, erträumten Welt die seltsamte Geisterbotschaft durch greifbare Zeichen ausgetauscht“.  2835 
Durch den Blick  auf  die  Früchte  gerichtet,  fühlt  er  sich  an Clarisse  gemahnt  und ihren Geliebten („sie 
umarmt ihn im Geiste und fühlt sich schon losgelöst von der Erde“). 2836 Auch durch die Früchte empfindet 
er das „Nachgefühl eines magischen Eindruckes“,  2837 und „segnete in sich den Blick des Dichters, der die 
Dinge der Welt außer allem Bezug ansieht und in ihrem tiefsten Bezug“. 2838 In den Notizen der Arbeit zeigt 
sich  noch ein  vielfacher Bezug zur  Wahrnehmung der  Welt,  allerdings  kann nicht  immer eindeutig  ein  
Personenbezug hergestellt werden. In Verbindung mit einem älteren Herrn heißt es in der Notiz N 2, die sich  
aller Wahrscheinlichkeit auf den Onkel bezieht: „Aber ich trage einmal meinen Begriff vom  Roman in mir,  
und lese in meinen schlaflosen Nächten lieber die Epigonen die Kronenwächter Pamela noch einmal als 
ganz zu verzichten, auf ein Buch welches mir ein großes Gemälde der Zeit geben will.“ 2839 An einer Passage 

2822SW XXXIII. S. 135. Z. 26.
2823SW XXXIII. S. 138. Z. 12.
2824SW XXXIII. S. 138-139. Z. 38-40//1.
2825SW XXXIII. S. 139. Z. 8-9.
2826SW XXXIII. S. 140. Z. 30.
2827SW XXXIII. S. 140. Z. 31-32.
2828„Sie haben keine Delikatesse,  eure heutigen Autoren, einer wie der andere. Sie wissen nicht, was  sie zu geben und was sie für  

sich zu behalten haben. Unleidlich sind sie mir, die meisten, mit ihrem Zuviel. Da wird man übertäubt mit ihren Details, mit ihren  
ausgekramten Sentiments. Hier ist einmal einer, der mir zuwenig gibt. Dem Künstlerischen jagt er nach, dem Gefühl des Ganzen,  
dem Tempo, und wo diese Hast Mißtrauen erregen würde, da ruft  er,  um uns mit dem Gefühl  des Lebens zu blenden, zu 
verwirren, das Problematische, das Pathologische herbei.“ In: SW XXXIII. S. 141. Z. 13-21.

2829SW XXXIII. S. 142. Z. 2.
2830SW XXXIII. S. 142. Z. 7.
2831SW XXXIII. S. 142. Z. 13.
2832„Die Produkte der neueren Autoren, mit denen er sich in einer Generation fühlte und so vielfach in den Schwebungen des  

Empfindens verwandt fühlte“. In: SW XXXIII. S. 143. Z. 1-3.
2833SW XXXIII. S. 143. Z. 13.
2834SW XXXIII. S. 143. Z. 35.
2835SW XXXIII. S. 144. Z. 4-6.
2836SW XXXIII. S. 144. Z. 16-17.
2837SW XXXIII. S. 144. Z. 30.
2838SW XXXIII. S. 144. Z. 31-32. 

„Er, der mit dem kühnen, sichern Blick des Besitzenden, mit dem Blick des Liebenden, mit dem Blick des Jägers in die Welt zu  
schauen gewohnt war, begriff mit bescheidener Seele einen Blick, der über allen diesen war und mit dem jene Früchte dort im  
Kerker, in der Todesnacht, zu Trägern der unfaßlichesten Botschaft ersehen waren.“ In: SW XXXIII. S. 144. Z. 32-37.

2839SW XXXIII. S. 403. Z. 21-24.
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aus den Notizen zeigt sich dabei ein durchaus tätiges Verhältnis des Onkels zur Welt. 2840 Bedeutsam ist auch 
die Notiz N 4, und zwar in Bezug auf den Schreibenden, von dem hier gesagt wird, dass er „die Welt […]  
verändern“ 2841 will. 2842

Hofmannsthals Arbeit über einen Ästhetizisten, der unter dem Nahen des Todes die Einsicht erhält, dass  
seine Suche nach immer neuen Genüssen nur der schwache Versuch war, das ideale Glück seiner Jugend  
wiederzugewinnen,  beschäftigt  Hofmannsthal  seit  1903.  2843 Hofmannsthal  hatte bereits  10  Jahre zuvor 
einen anderen seiner Ästhetizisten, Claudio aus Der Tor und der Tod (1893), unter dem Nahen des Todes die 
Bedeutung  des  Lebens  näher  gebracht.  Auf  den  Everyman wurde  Hofmannsthal  durch  seinen  Freund 
Clemens Freiherr zu Franckenstein aufmerksam, der ihm in einem Brief (vom 12. April 1903) von seinen  
Eindrücken anlässlich einer Aufführung in London geschrieben hatte. Die frühesten Notizen Hofmannsthals  
stammen bereits aus dem April 1903, doch während seines Venedig-Aufenthaltes Anfang Januar 1904 hält  
er  als  Arbeitsbeginn  am  Jedermann den  24.  Januar  1904  fest  und  notiert  am  20.  April  1904  zudem: 
„Jedermann und der Tod“. 2844 Hofmannsthal Prosa-Jedermann, den er am 22. Juni 1905 auf dem Semmering 
beginnt  und  den  er  am  28.  Juni  in  Rodaun  fortsetzt  und  vorläufig  am  30.  Juni  1905  beendet,  bleibt  
letztendlich Fragment und endet mit der Verabschiedung des Freundes.  2845 Hofmannsthals Beschäftigung 
mit  dem  Jedermann  ist  keineswegs  ein  Fremdkörper  in  seinem  Schaffen;  auch  die  Kritische  Ausgabe 
verweist  darauf,  dass  sich  der  Jedermann-Stoff  in  Hofmannsthals  Schaffen nahtlos  einfügt:  „Der  Prosa-
Jedermann  ist  vor  allem  in  der  Darstellung  der  zentralen  Todesproblematik  dem  frühen  Schaffen  
Hofmannsthals nah verwandt (u.a. Der Tod des Tizian, Alkestis, Der Tor und der Tod, Geschichte der beiden  
Liebespaare).“ 2846 
Der Versuch einer Weiterführung der Prosa-Arbeit um 1906 wird jedoch durch die Vorarbeit zu  Dominic  
Heintls  letzte  Nacht  (1904-1906) 2847 unterbrochen und letztendlich  im September gänzlich  aufgegeben. 
Damit setzt eine Pause in der Arbeit Hofmannsthals am Jedermann („ziemlich genau vier Jahre lang“)  2848 
ein. Erst anlässlich der Inszenierung von König Ödipus (1906) kommt es am 25. September 1910 zu einem 
Gespräch mit  Max Reinhardt  über eine  Everyman-Bearbeitung für  das deutsche Theater.  Hofmannsthal 
beginnt mit der Übersetzungsarbeit (Aus dem geistlichen Spiel >>Jedermann<<. Nach einem englischen Text  
des fünfzehnten Jahrhunderts,  1910) des englischen  Everyman,  die schließlich am 1.  Dezember 1911 in 
Berlin uraufgeführt wird. Doch anlässlich eines Treffens mit Reinhardt zu den Proben zum  Rosenkavalier  
(1910), in deren Folge Hofmannsthal Reinhardt die Übersetzung zu Beginn des Jahres 1911 vorliest, tritt  
Hofmannsthal in eine neue Arbeitsphase ein; das was danach kommt, bezeichnet er als „neue Fassung“, 2849 

2840SW XXXIII. S. 405. Z. 13-14.
2841SW XXXIII. S. 405. Z. 12.
2842Siehe (Notizen) SW XXXIII. S. 403. Z. 27-29, SW XXXIII. S. 403-404. Z. 29-361-5, SW XXXIII. S. 404. Z. 13-20, SW XXXIII. S. 407. Z. 

33-34.
2843„Das Grundmotiv geht auf eine buddhistische Parabel zurück: Besitz, Bekannte und Verwandte sowie eigene Guttaten werden  

in gestalt dreier Freunde aufgerufen, den Sterbenden zu geleiten.“ In: SW IX. S. 108. Z. 5-7.
2844SW IX. S. 100. Z. 6. 

Die Kritische Ausgabe hält in diesem Zusammenhang fest: „Diese zeigt in Motivik und Stil besonders deutlich, daß Hofmannsthal  
zunächst eine weithin eigenständige Fassung in Prosa konzipierte“. In: SW IX. S. 100. Z. 6-8. Dabei zeigt sich aber auch durchaus  
der „Einfluß des englischen Mysterienspiels“ (SW IX. S. 199. Z. 10), mitunter durch die Übernahme von Personenbezeichnungen,  
einen Teil der Motive und das der Untertitel „geistl. Spiel“ (SW IX. S. 100. Z. 14) bis zum Abschluss der Übersetzung im Jahre 
1910 beibehalten wurde. Die erste Schaffensperiode steht damit sowohl unter dem Anspruch eine „Neuschöpfung“ (SW IX. S.  
100. Z. 18) zu schaffen, wobei gleichsam eine Aufführung auf der Bühne initiiert worden war. 

2845Die Kritische Aufgabe vermutet, dass dieser Freund im Andenken an Edgar Karg von Bebenburg geschrieben wurde.
2846SW IX. S. 101. Z. 10-12.
2847Die Kritische Ausgabe formuliert diesbezüglich: „Der Dominic Heintl weist hinsichtlich der Thematik [...] engste Verwandtschaft  

zum Jedermann auf“. In: SW IX. S. 101. Z. 23-27.
2848SW IX. S. IX. S. 101. Z. 21-22.
2849SW IX. S. 103. Z. 9. 

Hofmannsthal fasste den Jedermann aus dem Jahr 1911 als etwas ganz Neues auf („eben mein Spiel ist, ein neues Ganzes“, SW 
IX. S. 113. Z. 14), wie aus einem Brief an Franckenstein vom 23. April 1913 hervorgeht. Doch während die Kritische Ausgabe zu 
Recht  fasste,  dass  Hofmannsthal  den  Jedermann  als  „seine  eigene  Schöpfung  betrachtete“  (SW  IX.  S.  113.  Z.  24),  sah 
Hofmannsthal selber die Problematik:  „Der litterarische Tatbestand meiner Arbeit  gegenüber der englischen Vorlage ist ein 
Problem für die Litteraturgeschichte“. In: SW IX. S. 113. Z. 15-17. Ob die Literaturgeschichte Hofmannsthals Arbeit als schlichtes  
Plagiat eingestuft hat, hat Hofmannsthal nicht interessiert, wie ein Brief an den Germanistik Studenten Wentzlaff-Eggebert vom  
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deren Anfänge auf Februar 1911 datiert sind und die zu der Fassung Jedermann. Das Spiel vom Sterben des  
reichen Mannes (1911) führen, die schließlich in Salzburg am 22. August 1920 ihre Uraufführung findet. 
In Jedermann. Allererste Fassung in Prosa 1906 skizziert Hofmannsthal Jedermanns Bezug zur Welt dadurch, 
indem  er  den  Tod  und  die  Dunkelheit  ausblenden  will.  Während  Jedermann  die  Welt  sieht,  ihre  
vermeintliche Unsterblichkeit, sieht er sich selbst unaufhaltsam altern.  2850 Aus diesem Grund hat er sich 
zum  Teil  auch  von  den  Verlockungen  distanziert,  die  Mammon  ihm  offeriert,  kann  er  doch  das 
ästhetizistische Leben nicht vollends genießen und ausschöpfen, weil er den Tod spürt. 2851 Dennoch lässt er 
sich von Mammon verführen, der ihm Josepha als seinen neuen Besitz zuführen will, wodurch er sich zu  
jung zum Sterben fühlt und die Welt als Widerschein seiner Lebendigkeit sieht.  2852 In Verbindung mit der 
Freundschaft kommt Jedermann auch auf seine Wahrnehmung der Welt zu sprechen, war ihm die Welt  
damals  nur  ein  Ort  der  Auslebung  der  ästhetizistischen  Sehnsüchte  gewesen.  2853 Die  folgenden 
Lebensjahre, so Jedermann, seien nicht an diese jugendlichen Erlebnisse herangekommen („Wir zogen im 
Land herum, als ob es uns verwehrt wäre die Heimath zu betreten. Was haben wir mit unserem Leben 
gemacht?“). 2854

Bereits sehr früh in Die Briefe des Zurückgekehrten (1907) erfolgt der Bezug zum Motiv durch den Erzähler, 
hatte er sich doch bereits auf dem Schiff seine Vorstellungen gemacht über die Deutschen. Doch musste er  
erleben, dass an die Stelle seiner Vorstellungen ein „zerspaltenes Gefühl von der Gegenwart“ 2855 getreten 
war, und dass der gegenwärtige Deutsche die Konzeption eingebüßt hat. Die Heimatlosigkeit in Deutschland 
und der Mangel an der Konzeption lässt ihn fordern: „Aber wo ist mein Wald, in dem ich zu Hause wäre?“ 
2856 Dies fasst er auch gleich zu Beginn des dritten Briefes, der auf dem 9. Mai 1901 datiert ist, auf; zwar hebt  
er die Leistungen der Deutschen hervor, denn „davon ist die Welt voll“,  2857 aber erfreut es ihn nicht, sie 
leben zu sehen, erkennt er doch ihren Mangel an der Konzeption; es fehlt  ihm an der „Dichtigkeit  der  
Verhältnisse: es hakt nichts ins andere ein“. 2858 Dabei nimmt er einen Bezug zu der eigenen Seele, ahnt er 
doch, dass es einer „innere[n] Vorbereitung“ 2859 bedarf um dieser „vielgespaltenen Welt gerecht zu sein“. 
2860 So  kann  der  Protagonist  auch  keine  Verbindung  ziehen  zwischen  literarischen  Werken  und  seiner 
Gegenwart.  2861 Dies führt ihn in dem dritten Brief auch dazu, sich auf die Kunstdrucke Albrecht Dürers zu  
besinnen, denen er sich in der Kindheit, bedingt durch den Vater, zugewendet hatte: „Es war alles anders in  
den alten Bildern als in der Wirklichkeit vor meinen Augen: aber es klaffte kein Riß dazwischen. Jene alte 
Welt war frommer, erhabener, milder, kühner, einsamer. Aber im Wald, in der Sternennacht, in der Kirche 
führten Wege zu ihr.“ 2862 
Neuerlich wendet er sich an den Freund; so würde er gerne zu ihm kommen, wenn er noch den Posten in  
England hätte: „Denn ich habe wenig Menschen auf der Welt  [...], ich habe niemanden.“ 2863 In dem jetzigen 
Deutschland  jedoch,  will  er  weder  leben  noch  sterben.  2864 Was  ihn  an  den  gegenwärtigen  Deutschen 
besonders quält, zeigt sich auch im dritten Brief; hier äußert er, dass es ihn besonders vor dem Mangel an  

7. Juli 1927 belegt: „Das ist ein Hineintragen philologischer Gesichtspunkte in eine Sache, die mit Philologie gar nichts zu tun  
hat“. In: SW IX. S. 113. Z. 20-22. Ebenso zeigt auch die Arbeit von Herbert Lindner aus dem Jahr 1928, obwohl sie sich in seiner  
Bibliothek befindet, keinerlei Benutzerspuren. 

2850„Wenn ich in dieses Weben der Welt hineinschaue, in dies unaufhaltsame Hingleiten, dieses lautlose, süße Sichverzehren, so 
befällt mich eine rasende Ungeduld.“ In: SW IX. S. 12. Z. 7-9.

2851SW IX. S. 12. Z. 11-14.
2852SW IX. S. 13. Z. 33-35.
2853SW IX. S. 22. Z. 24-27.
2854SW IX. S. 23. Z. 1-2.
2855SW XXXI. S. 151. Z. 9.
2856SW XXXI. S. 161. Z. 9.
2857SW XXXI. S. 161. Z. 13.
2858SW XXXI. S. 161. Z. 26-27.
2859SW XXXI. S. 161. Z. 34.
2860SW XXXI. S. 161. Z. 33-34.
2861SW XXXI. S. 162. Z. 3-9.
2862SW XXXI. S. 163. Z. 36-39. 

Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 163-164. Z. 39-40//1-15.
2863SW XXXI. S. 164. Z. 23-24.
2864SW XXXI. S. 164. Z. 24-28.
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Leben graut, dem „Nichtleben“ 2865 in der Welt. In dem vierten Brief schildert er, wie er die Aufhebung der 
Haltlosigkeit durch die Bilder Vincent van Goghs erlebt hatte („und hier gab eine unbekannte Seele von  
unfaßbarer Stärke mir Antwort, mit einer Welt mir Antwort!).“ 2866 Dem Protagonisten selbst erscheint der 
Maler Vincent van Gogh zugehörig zu seiner eigenen Generation (SW XXXI. S. 171. Z. 12). 2867

ii. Genealogische Vorprägung: Die Familienstrukturen

„Der einzelne Mensch hat als Kind teilgenommen an den Erinnerungen seiner Großeltern, nimmt als Greis 
teil an den Hoffnungen seiner Enkel; er umspannt fünf Geschlechter oder hundert bis hundertzwanzig 

Jahre.“ 2868

Wie bei der Wahrnehmung der Welt, schwingt auch bei diesem Motiv eine persönliche Note Hofmannsthals  
mit. Dies wird z.  B. in Hofmannsthals Tagebuchnotizen deutlich. So notiert er im Jahr 1889 die für sich  
immense Bedeutung seiner Eltern für seinen Charakter und seinen Halt im Leben: „desto graut mir vor dem,  
was  ohne  die  Vortrefflichkeit  meiner  Eltern  aus  dem  frechen,  altklugen  Knirps  geworden  wäre“.  2869 
Hofmannsthal geht in seinem Tagebuch auch auf den Vorwurf ein, dass seine frühen Produkte aus einer 
Einsamkeit heraus geschaffen worden sind, und verweist in diesem Zusammenhang darauf, dass er selbst 
gar nicht weiß woher diese „Weltscheu“ 2870 kommen sollte, denn: „Auch wüsste ich nicht, woher mir das 
menschenfeindliche  Element  gekommen  sein  sollte.  Meine  beiden  Großväter  der  Notar  und  der 
Seidenfabrikant  waren,  jeder  nach  seiner  Art,  rechtliche  gesellige,  in  allen  menschlichen  Verhältnissen 
heimisch Männer. Meine Großmütter waren zwei merkwürdige Frauen: die italienische die Urbanität selber,  
und  die  deutsche  eine  Frau,  in  deren  Kopf  die  Privatverhältnisse  von  tausenden  von  Menschen  Platz  
hatten“. 2871

Entgegen der persönlichen Bedeutung, die er den familiären Bindungen beimisst, schildert Hofmannsthal 
vielfach in seinen Werken Protagonisten, die jeglichen familiären Halt eingebüßt haben. Zum einen sind dies  
Figuren, die alleine im Leben stehen, sei es durch den frühen Tod der Eltern, oder aber es sind Figuren, die  
eine fehlerhafte  Einflussnahme der  Eltern  auf  das  Wesen erleben,  wodurch diesem der  Weg  Richtung  
Ästhetizismus geebnet wird. 

Wie  früh  sich  Hofmannsthal  mit  dem  Problem  der  Familie  bzw.  der  fehlenden  familiären  Bindung  
auseinandersetzt,  zeigt  sich  bereits  durch  lose  Notizen  oder  durch  ausführliche  Einbindungen  in  den 
unveröffentlichten Gedichten. Kurze Bezüge finden sich in Die Brautwerbung in Byzanz (1888/1889), 2872 in 
dem Gedicht <Mutter hilf mir ...> (1890) indem das Kind sich aufgrund seiner Einsamkeit fürchtet 2873 und in 
dem Gedicht  Kirchturm  (1893)  durch  das  lyrische Ich,  welches sich  auf  einen Turm vor  Tod  und  Alter  
zurückgezogen hat (SW II. S. 87. V. 5-14).
Im Zuge von Hofmannsthals Auseinandersetzung mit seiner Zeit in den <Sieben Sonette ...> (1891) zeigt sich 
im vierten Gedicht dieser Sammlung  >>Epigonen<< Hofmannsthals Bezug zur Vergangenheit und darüber 
hinaus  der  problematische  familiäre  Bezug  der  Menschen  der  Moderne:  „>>Verfluchte  Schar  von 
Gegenwartsverächtern!<< / >>Gewandelt seid ihr zwischen den Geschlechtern<< / >>Den Vätern fremd und 
fremd den eig´nen Söhnen;<<“. 2874 Hofmannsthal ruft zum Wandel auf und sieht sich selbst von Menschen 

2865SW XXXI. S. 167. Z. 20.
Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 167. Z. 18.

2866SW XXXI. S. 170. Z. 12-13.
2867SW XXXI. S. 172. Z. 26.
2868SW XXXVII. S. 9. Z. 22-25.
2869SW XXXVIII. S. 43. Z. 27-28.
2870SW XXXVIII. S. 528. Z. 18.
2871SW XXXVIII. S. 527-528. Z. 37-40//1-3.
2872Allerdings geht es dort nicht um eine Prägung, sondern um die mahnenden Worte von Bruder und Mutter in Bezug auf die  

Liebe des jungen Mädchens. 
2873„Mutter hilf mir, mir ist bange / Schläfst du Mutter, lass mich ein“. In: SW II. S: 23. V. 1-2.
2874SW II. S. 50. V. 2-4.
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umgeben die, wie schon die Titelgebung des Gedichtes zeigt, nur die Nachahmer der Vorfahren 2875 sind und 
eben keine tätigen Menschen. 2876

Ein kurzer Zug zum Traum zeigt sich ebenso in <Der Schatten eines Todten ...> (1891), indem das lyrische Ich 
sich  dem  Tod  des  Freundes  stellen  muss  und  darüber  hinaus  den  eigenen  Lebensumständen  in  der  
Moderne und dem Künstlerdasein (SW II. S. 52. V. 23-27). Das lyrische Ich sieht sich dazu gezwungen, die 
Wirklichkeit zu erkennen und damit die schwierigen Lebensumstände für den Menschen, insbesondere den 
Künstler in der Moderne. Ebenso zeigt sich die Thematisierung des Motivs in dem Gedicht  Ballade vom 
kranken Kind  (1892 ?), hier durch die Mutter des kranken Kindes, die es nicht vermochte, das Kind vor 
dessen narzisstischem Zug seiner Seele zu schützen („>>Schick, Mutter, den fremden Knaben fort / Mich  
zehrt  die  Gluth  und  mein  Leben  verdorrt“),  2877 wobei  es  in  der  fünften  Strophe  sogar  zu  einer 
Anschuldigung des Kindes kommt, weil die Mutter es nicht zu schützen vermochte („Ach Mutter, was bist  
Du nicht erwacht!“).  2878 Dabei war es allein der Schönheitssinn des Knaben, der seinen frühzeitigen Tod 
bewirkt hatte, was der Knabe auch zu ahnen beginnt („>>Lass, Mutter, den schönen Knabn ein“). 2879

Problematisch  plante  Hofmannsthal  den  Zug  des  jüngeren  Kindes  innerhalb  des  dritten  Gedichtes  der 
Idyllen (1897) zu schildern, das den Titel  Das Mädchen mit der Maske  trägt.  So glaubt das Kind, dass die 
Trennung der älteren Schwester von ihren Verlobten nichts weiter als ein Spiel ist und verwirrt diese, indem  
sie sich die Maske des Gottes Hermes aufsetzt. Dass es die kleine Schwester ist, die Hofmannsthal in den  
Fokus  dieses  Gedichtes  stellen  wollte,  zeigt  sich  dadurch,  dass  Hofmannsthal  plante,  dass  die  ältere 
Schwester das sonderbare Wesen der jüngeren Schwester thematisieren sollte. 2880 In dem fünften Gedicht 
Lionardo, welches kaum ausgearbeitet ist, zeigt sich ebenso der Bezug zum Motiv, 2881 wie in dem neunten 
Gedicht Vier Schwestern („vier Schwestern, vier Töchter des Königs der das Land erobert hat“). 2882 Auch in 
den Notizen zu Der Vater vor dem Standbild des Sohnes (1897-1898) ist erkennbar, dass Hofmannsthal eine 
familiäre  Beziehung  thematisieren  wollte.  Die  Problematik  in  der  Beziehung  zwischen  Vater  und  Sohn 
verdeutlicht Hofmannsthal mitunter dadurch, dass das Standbild nicht dem äußerlichen Abbild des Sohnes  
entspricht, sondern einem „Nebelbild“.  2883 So heißt es hier über die Beziehung zwischen Vater und Sohn: 
„Er war mein und meiner ernsten reinen Frau einziges Kind. Ich bin ein Kaufmann. liess viel um Perlen  
tauchen. baute ein schönes Haus. Und diesen Sohn musste ich haben: was er anrührte, schwand hin wie  
Rauch. Er besass niemals ein Ding.“ 2884 Die Beziehung zu Frau und Sohn definiert Hofmannsthal hier über 
das Besitzstreben des ästhetizistischen Mannes, wobei der ästhetizistische Zug des Vaters sich dabei auf den 
Sohn übertragen zeigt: „der Sohn hat ein ungeheueres Schauspiel aus sich selber gemacht. Er war der Palast 
mit aus- und eingehenden Gästen, eine [fast] zerrüttete Seele, ist nicht Mensch geworden.“  2885 In dem 
Gedicht <Ich will kein eignes Haus ...> (1899 ?) zeigt sich das Motiv dadurch, indem sich das lyrische Ich dem 
Besitz  und  dem Familienleben  entsagt,  weil  er  dadurch  an  die  eigene  Sterblichkeit  gemahnt  wird.  2886 
Hofmannsthal lässt hier das lyrische Ich auch vor dem dörflichen Umfeld zurückschrecken, weil er auch dort  
an den Menschen den Kreislauf des Lebens sieht: „in die Fenster der Bauernhäuser sehen, wo die Frauen alt 
geworden sind und ihre Töchter ihnen ähnlich und unähnlich.“ 2887 Ebenso in dem Gedicht Der Spaziergang, 
welches zu Gedichte April 1900 zählt, lässt Hofmannsthal das lyrische Ich einen Bezug zur Familie nehmen. 
Dieser steht hier in Verbindung mit dem Zug zur Vergangenheit, dem er nicht entkommen kann und der ihm 

2875SW II. S. 265. V. 30-33.
2876SW II. S. 265. V. 13-16.
2877SW II. S. 80. V. 13-14.
2878SW II. S. 80. V. 17.
2879SW II. S. 80. V. 5.
2880SW II. S. 126. Z. 10-11.
2881„Dialog 2er Brüder von denen der eine 7 jährig nicht der rechte Sohn seines Vaters, aber ein grosser Künstler. der ältere wird ihn  

aus dem Besitz weisen, der jüngere den Besitz der Welt ergreifen.“ In: SW II. S. 128. Z. 25-27.
2882SW II. S. 131. Z. 12.
2883SW II. S. 139. Z. 9. 

„[...] wie sie sein Angesicht verändert haben: dicke Träume um seinen Mund gehängt, sein Kinn verstärkt, seinen Augenbogen 
verdickt“. In: SW II. S. 139. Z. 22-23.

2884SW II. S. 139. Z. 10-13.
2885SW II. S. 139. Z. 17-19.
2886SW II. S. 149. V. 1-6.
2887SW II. S. 149. Z. 8-10.
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dennoch, aufgrund der Verbundenheit mit Alterung und Tod, verhasst ist. 2888 In dem letzten Gedicht dieser 
Gruppe <Gedichte des Gefangenen> zeigt sich das Verständnis des Gefangenen in Bezug auf die Schuld an 
dem Kind, welches es ihn zu sehen verlangt. „So in dem Traum: alle giengen mich etwas an – an allen war  
ich schuldig: die ärgste Schuld: das Kind.“ 2889

Des weiteren zeigt sich das Motiv in dem Gedicht <Und sie weiss von allen Dingen ...> (1900-1902), was sich 
aller  Wahrscheinlichkeit  nach  auf  Josefa  Frohleutner,  die  Großmutter  mütterlicherseits,  die  1902 starb,  
bezieht und indem Hofmannsthal einen empathischen Tonfall zeigt (SW II. S. 158. V. 1-8), in dem Gedicht 
<Ist Weib und Kind ...> (1902) durch die Wichtigkeit des familiären Zusammenhaltes („Wohl sollst Du einen 
Herd Dir gründen“),  2890 wobei Hofmannsthal gleichsam die Bedeutung der Familie dahingehend einstuft,  
dass der Dichter nicht nur als Familienmensch leben kann („laß von der Muse Dich begleiten / und schätze  
Weib und Kind - / von weitem“). 2891 Doch bereits in dem Gedicht Gertys Traum (1906 oder 1907) beleuchtet 
Hofmannsthal neuerlich die Bedeutung der Familie, wenn er den drohenden Verlust dieser schildert, die 
Gerty im Traum erlebt hatte („Wie fürchterlich der Tr<aum> da gieng / Der über m<einen> Kindern hieng“).  
2892 Die Bedrohung für die Familie hält Hofmannsthal auch in den Notizen  Ein anderer Traum  (1906 oder 
1907) fest, den Gerty ebenfalls hatte („sie findet die Kinder überall wieder: im Berg, im Wasser, schliesslich  
im Spiegel vor dem sie sich sehr gefürchtet hat“). 2893

Deutlich  zeigt  sich  Hofmannsthals  Interesse  an  der  familiären  Situation  innerhalb  der  dramatischen 
Fragmente 2894 bereits durch Mein ältester dramat<ischer> Entwurf (1887). Hofmannsthal stellt in dem Werk 
zwei  Figurentypen  gegenüber,  und  zwar  dem  rationellen  Firmin  den  charakterlosen  Roger,  dessen 
Ratlosigkeit Hofmannsthal durch die „schwache[...] Erziehung einer Frau“  2895 und anhand der politischen 
Veränderungen seiner Zeit festmacht. Roger wird von Hofmannsthal als der „Sohn einer Schwester der Frau  
F<ernand>“ 2896 beschrieben;  diese Schwester war in ihrer Jugend von dem Sohn des adeligen Hauses, in  
dem  sie  gearbeitet  hatte,  verführt  und  geschwängert  worden.  Die  versprochene  Heirat  des  adeligen 
Geliebten findet, aufgrund der ausgebrochenen Revolution nicht statt, wodurch gleichsam Rogers Abwehr 
gegenüber der Welt seinen Ursprung hat. Roger wird von der Schwester seiner Mutter aufgenommen, die  
den Wunsch der Hochzeit Rogers mit ihrer eigenen Tochter hat. 2897 
Während  sich  in  den  Notizen  zu  Pflicht (1891)  nur  ein  kritischer  Bezug  zur  Familie  zeigt  und  zwar 
dahingehend, dass die Frau den Vater, aufgrund seines Alters, als störend empfindet, 2898 zeigt sich das Motiv 
in Giordano Bruno (1887/1888) hinreichend aufgezeigt durch die problematische Beziehung zwischen Vater 
und Stieftochter, weil er diese nach dem Tod der Mutter begehrt. Die „Freiheit des sorglosen Kindes“, 2899 so 

2888„[...] schon der Schatten des Baumes kommt ihm so merkwürdig vor. auch sein / Umwenden löst schon Erinnerung aus: er 
denkt sich, ich will mich nicht / umwenden nach dem Fenster woe eine Frau mit unserem Kind mich an / meine Mutter erinnert,  
es ist eine zu starke Fülle von Erinnerungen in / der Luft“. In: SW II. S. 152. Z. 9-14.

2889SW II. S. 154. Z. 2-3.
Des weiteren, siehe: SW II. S. 154. Z. 17.

2890SW II. S. 161. V. 6.
2891SW II. S. 161. Z. 9-11.
2892SW II. S. 167. V. 17-18. 

Des weiteren, siehe: SW II. S. 167. 27-32.
Aller Wahrscheinlichkeit nach ist es die Trennung von den Kindern, die Gerty im Traum bereits gesehen hat und die sich mit  
deren Erwachsenenalter vollziehen wird.   

2893SW II. S. 169. Z. 2-3. 
Der persönliche enge Bezug Hofmannsthals zu seinen Eltern zeigt sich mitunter auch in dem Geburtstagsgedicht an seinen Vater  
Meinem lieben Papa zum Geburtstag: „O, könnte doch mein klopfend´ Herz, / das, was es fühlt auch sagen; / es will ja immer 
nur für Dich / und für die Mutter schlagen.“ In: SW II. S. 190. V. 9-12. 

     Wie eng vor allem Hofmannsthals Verbindung zu seiner Mutter war, zeigt das Briefgedicht Liebe Mama!: „Und wenn Du mich 
immer liebest, / Und ich lieb´ immer Dich / Nichts Schöneres kann ich wünschen. / Nichts Besseres für Dich u<nd> mich.“ In: SW 
II. S. 191. V. 9-12.

2894Des weiteren zeigen sich auch einige dramatische Fragmente nur mit einem kurzen, geplanten Bezug zum Motiv. Zu nennen 
sind Eine tragische Scene (1897) und Dramatische Stoffe und Züge (1903).

2895SW XVIII. S. 7. Z. 19.
2896SW XVIII. S. 8. Z. 9-10.
2897SW XVIII. S. 8. Z. 16-18.
2898SW XVIII. S. 41. Z. 13.
2899SW XVIII. S. 9. Z. 16.
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erkennt der Stiefvater, habe sie durch ihn  2900 und seine „selbstsuchtblinde Liebe“  2901 eingebüßt, der die 
Tochter ratlos gegenübersteht. 2902 Schließlich jedoch obsiegt der Vater über dem Begehren in sich als Mann,  
und erkennt in ihr seine „verzehrende heillose Liebe“ 2903 zu ihrer Mutter, sowie ihre Schuldlosigkeit: „und 
sagst mir Vater und läuterst meine glühende Leidenschaft zur  reinsten himmlischen Flamme“. 2904

Obwohl die Erkenntnis der Wichtigkeit von Familie auch Helene in  Anna (1891) ereilt, zeigt sich doch ein 
durchaus kritischer Bezug der schönheitsliebenden Helene zu ihrer Familie. So äußert sie im Gespräch mit  
dem Baron: „Gelebt? Ich auch. Und dann wird man müde und friert von innen. Und  dann sieht man sich  
nach  einem  warmen  weichen  Fauteuil  um  und  nach  einem  klaren  gemüthlichen  Gefühl  so  einer 
gedankenlosen Handarbeit  fürs Herz, wie einer Häkelei. Und auf die Art bin ich Großmutter gewor den.“ 2905 
Aus der Sicht des Alters heraus erlebt sie zudem ihre kokette Tochter,  2906 und bekennt schließlich ihre 
Distanz zu ihrer Familie offen, in der sie sich vielmehr als „Eindringling“ 2907 und nicht als Bestandteil dieser 
fühlt, was sie dazu führt, auf Reisen gehen zu wollen („die jungen Leute werden allein bleiben, wir sind 
ihnen ja doch nur fremd.“).  2908 Die Fremdheit, dies deutete sich zuvor bereits an, ist für Helene durch die 
Barriere  des  Alters,  ist  sie  doch  durch  ihre  Tochter  mittlerweile  Großmutter  geworden,  gegeben.  Eine 
weitere Beurteilung der familiären Situation erfolgt durch den Baron, der in Helene und ihre Tochter zwei  
„graciöse Schwestern“ 2909 sieht, während der Ehemann der Tochter in den Hintergrund gedrängt wird. 2910

Zu einer Darstellung einer inzestuösen Familienproblematik dient Hofmannsthal mitunter auch die Bibel,  
und zwar die  Geschichte  von König  Ahab u.  Naboth 2911 für  Dramatische Themata (1891):  „Das falsche 
Zeugniss  gegen Naboth wäre das der  Blutschande mit  seiner Tochter Naëmi,  wenn sich das schonend 
darstellen  lässt; begründet müsste es werden in einer eigenthümlich innigen und dem  das Verhältnis v. 
Kind zu Vater strenger auffassenden Juden unverständlichen Liebe zwischen dem jungen Vater und der  
klugen schönen Tochter.“ 2912 Diese Situation führt den Tod der Tochter Naëmi nach sich und den Kummer 
des Königs, der sein Heil anschließend im Krieg sucht. 
Das  Motiv  zeigt  sich  ebenso  in  Hofmannsthals  kurzen  Notizen  zu  Eine  Eröffnungsscene (1892),  als  die 
Tochter ihren Vater, aufgrund seines nahenden Todes, trösten will: „Die Tochter will ihn trösten. Liebes Kind 
es giebt keinen andern Trost  als Zärtlichkeit oder Betäubung.  Deine Mutter war einmal traurig weil  ihr  
Bruder  erschlagen worden war. Ich wollte sie trösten: so bist Du geboren worden ein Kind des Trostes, der  
leise bebenden ? Ehmuth“. 2913 Deutlich zeigt sich der Zug zum Familienleben auch innerhalb der Notizen zu  
dem  Revolutionsstück (1893),  wobei  Hofmannsthal  in  diesem Zusammenhang  gleich  mehrfach  auf  das 
Interesse an Sprachen anspielt. 2914 Des weiteren gedachte er aber auch darauf einzugehen, wie die aktuelle 
Generation mit der vorangegangenen in Verbindung steht.  2915 Während sich in den Notizen zu Alkibiades  
(1892) das Motiv nur durch die Familiensituation zwischen einem Sophisten und seiner Tochter, die sich als  
Dirne verdingt,  zeigt,  und Hofmannsthal  einen problematischen Bezug zum Motiv  in dem  Darmstädter  
Festspiel  Die  Weihe des Hauses (1900) durch den Einfluss des familiären Erbes auf den Jüngling zeigen 

2900SW XVIII. S. 9. Z. 16-17.
2901SW XVIII. S. 346. Z. 24.
2902SW XVIII. S. 346. Z. 19.
2903SW XVIII. S. 9. Z. 20-21.
2904SW XVIII. S. 9. Z. 23-24.
2905SW XVIII. S. 39. Z. 18-22.
2906„Meine Tochter betreibt diesen Sport (Coquetterie), jetzt bin ich nicht mehr in der Stimmung dazu. Man muß sehr reich sein, d.  

h. sehr jung, um seinen wankenden Illusionen lachend den letzten Stoß zu geben. Im Alter schmerzt ihr Schwinden.“  In:  SW 
XVIII. S. 39. Z. 26-29. 

2907SW XVIII. S. 40. Z. 14.
2908SW XVIII. S. 40. Z. 21-22.
2909SW XVIII. S. 40. Z. 7.
2910Weitere lose Bezüge finden sich unter: SW XVIII. S. 370. Z. 37, SW XVIII. S. 370. Z. 4, SW XVIII. S. 371. Z. 5-6, SW XVIII. S. 371. Z.  

7.
2911AT, 1 Buch der Könige, 16-22.
2912SW XVIII. S. 36. Z. 17-21.
2913SW XVIII. S. 111. Z. 6-10.
2914SW XVIII. S. 121. Z. 3-4, SW XVIII. S. 121. Z. 5-6.
2915SW XVIII. S. 121. Z. 13-14. 

In diesem Zusammenhang notierte Hofmannsthal auch: „Nachahmungstrieb Widerspruchsgeist Herrschsucht darunter leiden 
alle Kinder einer religiösen Epoche am stärksten“ In: SW XVIII. S. 121. Z. 21-24. 
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wollte, 2916 findet sich das Motiv in den dramatischen Notizen zu Der Güntling (1898) fast ausschließlich in 
Verbindung mit der Figur der Kinder, die Hofmannsthal einzubinden gedachte.  2917 Des weiteren gedachte 
Hofmannsthal  auch  eine  familiäre  Prägung  durch  den  Vater  auf  sein  Kind  einzubinden:  „entwickelt 
Ähnlichkeiten mit seinem Vater. diesen hat der junge Arzt durch Ratschläge gegen hypochondrische Angst 
gewonnen“.  2918 
In den Notizen zu Jupiter und Semele (1900) dient die Begebenheit von Jupiter und Semele als „Folie“ 2919 für 
das Verhältnis eines Mädchens zu einem Jüngling. Das Mädchen sieht ihre Liebe in diesem geplanten Drama 
aufs Tiefste belastet  durch die Schuld des Bruders,  der  den Hund vergiftet  hat,  so dass sie diesen des 
„Nachts mit brechendem Blick vor dem Bette der Liebenden“ 2920 stehen wähnt. Dabei plante Hofmannsthal, 
vor allem das Lieben des Mädchens zu kritisieren, die zudem die Ganzheit des Seins völlig falsch auffasst  
und ihren dichterischen Geliebten nur auf sich fokussiert wissen will.
Unsicher zeigt sich der Bezug zur Familie der Frau des Töpfers in dem Dramenentwurf Der Besuch der Göttin 
(1900). Die Frau, die zwei jüngere Schwestern hat („2 Schwestern der jungen Frau“), 2921 erfährt durch die 
jüngste Schwester eine Hinterfragung ihrer Ehe, erzählt diese nicht nur Geschichten „von solchen denen 
Göttinnen vermählt waren“, 2922 sondern verkleidet sich auch mit der Maske der Göttin Tyche, was bei dem 
Ehemann bewirkt, dass er in seiner Frau ein überirdisches Geschöpf sieht. 2923 Aus den Notizen geht dabei 
hervor, dass die Ehefrau vor allem der jüngsten Schwester misstraut, aus Angst ihren Mann in Versuchung 
zu führen („die jüngste mit allen Lockungen vertraut [...] schickt sie weg eh der Mann  kommt“). 2924 Nicht 
nur  in  diesem Aspekt  zeigt  sich  eine  Differenz  zwischen  den  Schwestern,  sondern  auch  innerhalb  des 
Liebens. 2925 
In dem Dramenentwurf Leda und der Schwan (1900) zeigt sich Leda als liebend ihren Eltern gegenüber, doch 
sieht sie sich mit der Abwendung des Vaters konfrontiert: „Mutter sag es mir, sag mir die Wahrheit: ist der 
Vater zornig auf mich,  will er mich in die Einsamkeit verstoßen, sag es du darfst es mir sagen,  denn auch 
seinen Zorn könnte ich lieb haben, könnte an seines Zornes harte Knie mich schmiegen und mich dort  
vergessen.“  2926 Aus den Notizen geht jedoch auch eine gewisse Unsicherheit Ledas hervor,  2927 die jedoch 
nicht auf ihren Gefühlen bezüglich ihrer Eltern fußt, denn diese liebt sie: „Mutter! mir ist Angst! fremd sagst  
du? fremd muss sein was über  mich kommt? Du bist mir nicht fremd, nicht der Vater! nicht die Thür! wie  
schauerlich muss das sein was fremd ist!“ 2928 Zudem zeigt sich Leda interessiert, sowohl an ihren Ahnen, 2929 
als auch am Leben ihrer Eltern. 2930 
In  Das Festspiel der Liebe (1900) zeigt sich die Angst des Mädchens vor dem Tod in Verbindung mit der 
Familie: „Anfang: in der Angst vor dem Bett der Eltern etwas von Angst vor dem  Altwerden und Vergehen; 

2916Dies zeigt sich auch in folgender Passage, bezüglich des Resultates des Bannes der drei Greise: „ich kann aus mir selber nicht 
hinaus, muss über meinem Spiegelbild erstarrend brüten, meiner Herkunft nach denkend; wess Sprosse ich bin, völlig begreifen;  
mich selber begreifen,  die Sprach und Bildgewalt wie luftige Hände ins Innre wendend“. In: SW XVIII. S. 135. Z. 6-9.
Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 136. Z. 26-27, SW XVIII. S. 137. Z. 6-7.

2917Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 129. Z. 5-6, SW XVIII. S. 129. Z. 14, SW XVIII. S. 129. Z. 18, SW XVIII. S. 129. Z. 34, SW XVIII. S.  
130. Z. 5, SW XVIII. S. 130. Z. 15. ff., SW XVIII. S. 130. Z. 20, SW XVIII. S. 130. Z. 22, SW XVIII. S. 133. Z. 2.

2918SW XVIII. S. 129. Z. 21-23.
2919SW XVIII. S. 155. Z. 18.
2920SW XVIII. S. 155. Z. 32-33.
2921SW XVIII. S. 152. Z. 24.
2922SW XVIII. S. 153. Z. 8-9.
2923SW XVIII. S. 152. Z. 13-19.
2924SW XVIII. S. 152. Z. 26-27.
2925SW XVIII. S. 154. Z. 24-26.

Zudem findet sich eine weitere Notiz die sich auf das Motiv bezieht, doch auf welche der beiden Schwestern Hofmannsthal hier  
anspielt, lässt sich nicht eindeutig festlegen: „eine rührende Bedeutung hat für sie sein Flötenspiel, gerade weil er ein  sehr 
schwacher Flötenspieler ist. In seiner Schwäche fühlt sie ihn sich nah. (Die Schwester hat einen stumpfen rohen Mann) Von 
solchen Sachen zu  sprechen schämt sie sich schon sehr, erröthet gleich sehr.“ In: SW XVIII. S. 154. Z. 3-5.

2926SW XVIII. S. 146. Z. 22-25.
2927„Leda: Mutter davon sprich mir nicht - das ist so wie das Hervorkommen  aus deinem Leib“. In: SW XVIII. S. 146. Z. 31-32.
2928SW XVIII. S. 147. Z. 1-3.
2929So fragt sie ihre Amme: „Sind es Geschwister? unbegreiflicher Jubel! Amme erzähle mir fliegend die Geschichte meiner Ahnen, 

dass ich ringsum meine Verwandten erkenne!“. In: SW XVIII. S. 147. Z. 31-33.
2930SW XVIII. S. 148. Z. 17-18.
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auch wollen sie den alten Hund nicht im Haus. Aufeinanderfolge der Offenbarungen“.  2931 Des weiteren 
gedachte Hofmannsthal das Motiv, durch die Rede des Einsiedlers an einen Stein einzubinden, den er als  
seinen Bruder auffasst, 2932 und auch durch den alten Mann, der später zusammen mit seiner Frau den Tod  
findet, und der der Bruder des Einsiedlers ist.  2933 Neben diesem Bezug zur Familie plante Hofmannsthal 
durch  die  Figuren  der  Braut  und  des  Bräutigams  2934 und  deren  Großvater  und  Großmutter  2935 einen 
weiteren Familienkomplex anzusprechen, der in Verbindung mit dem Kind Amor steht. 2936 Die beiden Alten, 
die immer noch im Gedenken an ihren verstorbenen Sohn sind, glauben schließlich, in dem Engel ihren 
„ertrunkenen Sohn“ 2937 zu erkennen. Aus der Notiz N 21 geht jedoch hervor,  dass der Großvater nicht 
einmal sein „kleines Enkelkind” 2938 erkennt und die Großmutter dem Kind Amor vergeblich nachgelaufen ist. 
2939 Eine weitere geplante Einbindung des Motivs zeigt sich in der Notiz N 15, in der Hofmannsthal erstmalig  
den Bauernsohn erwähnt, der sich in seinem Verlangen nach Besitz ergeht und auch die Erbschaft  der  
Großeltern bedenkt. 2940

Während sich in dem Dramenentwurf Valerie und Antonio (1901) nur durch eine Äußerung des Kaufmannes 
2941 ein  Bezug  zum  Motiv  zeigt,  findet  sich  das  Motiv  hinreichender  in  Die  Söhne  des  Fortunatus 
(1900/1901).  Hofmannsthal  stellt  hier eine persönliche Verbindung her, die er in das Werk einzubinden 
gedachte:  „historisch-sociologisches  Grundmotiv:  die  Decadence  emporgekommener  Familien.  NB. 
Todesco“. 2942 Die Notiz N 1 die zudem besagt, dass Fortunatus wegen seiner Söhne sterben will („Fortunatus 
will sterben, seinen Söhnen wenigstens die Vers<icherungs>summe hinterlassen“), 2943 wird gleichsam in der 
Notiz  N 2  durch weitere  Gründe für den Selbstmord erweitert:  „leeres  Leben,  zu  nichts  gebracht,  den  
Söhnen ein nutzloser, lächerlicher Vater: fühlt sich  ums Leben betrogen“. 2944 Die Hinwendung zum Leben 
bedeutet bei Fortunatus auch eine Bindung an die Familie; die Rede ist von „Geschwister[n]“, 2945 doch wird 
dieser Gedanke nicht weiter ausgeführt. Wohl aber kehrt Fortunatus nach Hause zurück, um in dem Bett 
seines Sohnes Ampedo zu sterben. 2946 Weitere Bezüge zeigen sich durch den Vater und Andelocia und seine 
Geliebte,  2947 um die der Bruder Ampedo ihn beneidet.  2948 Dennoch deutet sich auch das Sterben des 
Fortunatus nach seiner Rückkehr an, indem er die Rückkehr zu den Söhnen bedauert.  2949 Hofmannsthal 
zeigt  in den zahlreichen Notizen aber nicht nur die Differenz zwischen den Söhnen und dem Vater auf  
(„weiser und älter im Guten u. Schlechten als der Vater“),  2950 sondern er geht in den weiterführenden 
Notizen auch auf das Wesen Ampedos ein, der ein narzisstisch-grausames Verhalten zeigt, das sich auch in 
Liebes-Dingen  zeigt,  wenn er  zu  Mutter  und  Tochter  gleichsam eine  Beziehung  aufbauen will.  2951 Des 
weiteren wollte Hofmannsthal an Andalosia eine Lebensversäumnis aufzeigen („im Leben, ist [er] so gut wie  
todt“), 2952 wodurch es sich auch erklärt, dass sich die Aggression der Menschen primär auf Ampedo richtet, 

2931SW XVIII. S. 139. Z. 13-15.
2932SW XVIII. S. 140. Z. 5.
2933SW XVIII. S. 140. Z. 7-9.
2934In Bezug auf diese vermerkt Hofmannsthal eine Nähe zu Das Bergwerk zu Falun (1899), werden die Liebenden nicht im „Bett 

der Eltern schlafen“. In: SW XVIII. S. 142. Z. 35.
2935SW XVIII. S. 140. Z. 19-20.
2936SW XVIII. S. 140. Z. 21, SW XVIII. S. 141. Z. 11-12, SW XVIII. S. 144. Z. 35-36.
2937SW XVIII. S. 141. Z. 35.
2938SW XVIII. S. 144. Z. 3.
2939„Das Kind  fliegt schliesslich in die Luft nachdem es seine Kleidungsstücke abgeworfen“. In: SW XVIII. S. 144. Z. 5-7.
2940SW XVIII. S. 142. Z. 11-12, SW XVIII. S. 142. Z. 16.
2941„Nicolò zu ihm: ihr seid klug, dass einem schwindelt, und dabei seht  ihr Eurer leiblichen seligen Mutter so ähnlich“. In: SW 

XVIII. S. 247. Z. 4-5. 
2942SW XVIII. S. 160. Z. 35-36.
2943SW XVIII. S. 157. Z. 20-21.
2944SW XVIII. S. 157. Z. 25-27.
2945SW XVIII. S. 158. Z. 16.
2946SW XVIII. S. 160. Z. 33-34.
2947SW XVIII. S. 161. Z. 8.
2948SW XVIII. S. 161. Z. 11-12.
2949SW XVIII. S. 161. Z. 29-31.
2950SW XVIII. S. 58. Z. 1.
2951SW XVIII. S. 159. Z. 11-14. 

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 160. Z. 7-10.
2952SW XVIII. S. 159. Z. 18.
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und sie ihn in jenen selbst erbauten Kerker werfen, indem ihn der Bruder besucht.  2953 Dabei zeigen die 
Notizen,  dass  auch  hier  die  Unmöglichkeit  der  Rettung  vor  dem  Tod  erfahren  wird:  „Fürchterliches 
Anklammern  des  Ampedo  an  den  Bruder,  der  ihn  nicht  retten  kann  (niemand  würde  herbeikommen 
Ampedo zu retten) der nicht einmal bis zu Ampedos letztem Athemzuge dableibt, so furchtbare Abgründe 
trennen diese  zwei   Brüder,  ein  so  grauenvolles  Weltgefühl  hat  Andalosia  gewonnen“.  2954 Obwohl  die 
Notizen vor allem das Vergehen Ampedos aufzeigen, plante Hofmannsthal letztendlich beide Brüder den 
Tod finden zu lassen. 2955

In  Des Ödipus Ende (1901) schildert Hofmannsthal mitunter das problematische Familienleben durch den 
Gelähmten, dessen Mutter und dessen Söhne. Die Mutter erweist sich als empathisch und liebend in Bezug  
auf ihren Sohn, für den sie hofft ein Gott möge ihn von der Last der Lähmung befreien. 2956 Aus den Notizen 
geht hervor, weshalb die Lähmung eingetreten war. Durch seine Mutter wollte Hofmannsthal anführen, dass 
er getrieben war von einer Gier nach dem Feld des Bruders, so dass er den Grenzstein verlegen wollte. 2957 
Problematisch zeigt sich vor allem aber auch das Verhältnis des Gelähmten zu den Söhnen: „Verhältnis zu 
den Söhnen: wunderbar durchleuchtet (beim zweiten Durchleben im Stadium der sehenden Blindheit durch 
das  Gefühl  grenzenloser  Verschuldung  gegen  die  Kinder,  das  Gefühl  der  Demüthigung  von  ihrer 
Leidenszukunft.  Die Verantwortung dessen,  der Leben verschuldet hat,  fühlt  er doppelt,  wie die Söhne  
anfangen, Blicke wie Pfeile  zu tauschen.“ 2958 Dabei muss die Mutter des Gelähmten nicht nur erleben, wie 
lästig es, diesen ist, ihren Vater zu tragen, sie selbst stuft die Söhne auch als „Mörder“ 2959 ein. Die Last des 
Tragens des Gelähmten deutet auch der Erste der Hirten an, dem der Gelähmte wie eine „Leiche“  2960 
erscheint.  Doch  während  der  Gelähmte  danach  verlangt,  in  das  Dorf  gebracht  zu  werden,  weicht  der 
jüngere Sohn diesem Wunsch aus.  2961 Sich von dem Vater abwendend, klagt die Großmutter der beiden 
diese an, dass sie keinen Blick für ihren Vater übrig hätten, sie die „bösen Kinder“. 2962 Während der jüngere 
Sohn ihrem Urteil die Tat des Vaters gegenüberstellt („Wär er fort  so wär auch weg, was er gethan hat. So 
lebts,  und wer´s  büßt  sind wir.“),  2963 verurteilt  die  Großmutter  ihn neuerlich  und heißt  ihn nun einen 
„Dämon“.  2964 Doch ungerührt wenden sich beide Enkel ab, während Großmutter und Vater zurückbleiben 
müssen.
Neben dieser Handlung um den Gelähmten, zeigen sich aber auch etliche Bezüge zwischen dem Motiv und 
Ödipus. So konnte dieser sich, trotz seines Wegganges aus Theben, nicht von seiner Schuld befreien, und 
zeigt eine Abwendung von der Freude am Leben. Dies zeigt sich vor allem in der Notiz N 20, in der es heißt:  
„Man kommt nie ganz aus dem Mutterleib. Sieh die Finsternis aus der du  mich aufstöhnen hörtest war  
Mutterleib, das ist die tiefe Nacht aus der  Nachtigallen singen“. 2965 Seiner Tochter, die Ödipus ein „Kind der 
Lust  und der  Blindheit“  2966 heißt  und die er bisher  in  Unwissenheit  gehalten hatte,  was ihre  Herkunft  
betrifft, deutet er nun die Wahrheit an, nachdem diese ihn mitunter gefragt hatte: „Antigone: Vater, du 
sprichst so schön von der Mutter, sag mir wer war  meine Mutter?“ 2967 Dabei zeigt sich bei Antigone eine 
gewisse Lösung der Beklemmung, indem Ödipus ihr die Wahrheit enthüllt („Du giebst mir die Welt zurück“).  

2953SW XVIII. S. 159. Z. 27-28.
2954SW XVIII. S. 159. Z. 28-32.
2955SW XVIII. S. 160. Z. 27-30.  

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 160. Z. 14-16, SW XVIII. S. 458. Z. 38.
2956SW XVIII. S. 256. Z. 1-8.
2957In den Varianten zu dem Dramenentwurf zeigt sich des weiteren noch eine Passage, die eine Verbindung zwischen diesem  

Motiv und im Handmotiv aufzeigt und einen Bezug zu Ödipus liefert (SW XVIII. S. 509. Z. 38-40).
2958SW XVIII. S. 259. Z. 15-20. 

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 259. Z. 32, SW XVIII. S. 260. Z. 21.
2959SW XVIII. S. 260. Z. 24.
2960SW XVIII. S. 266. Z. 28.

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 269. Z. 31-34.
2961SW XVIII. S. 270. Z.21-23.
2962SW XVIII. S. 271. Z. 2.
2963SW XVIII. S. 271. Z. 6-8.
2964SW XVIII. S. 271. Z. 10.
2965SW XVIII. S. 258. Z. 27-29.
2966SW XVIII. S. 258. Z. 34-35.
2967SW XVIII. S. 258. Z. 30-31.
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2968 So  spricht  er  ihr  nicht  nur  von  Geschwistern  und  der  Mutter,  sondern  deutet  gleichsam auch  das 
Verwandtschaftsverhältnis  zwischen  sich  und  der  Ehefrau  an  („es  trat  vor  mich  ein  Weib,  mir  tiefst  
verwandt“). 2969 Am Hain angekommen zeigt sich bei Ödipus, ähnlich wie bei Antigone durch die Eröffnung 
der Vergangenheit, eine Öffnung für die Welt: „Sind nicht herrliche Wolken, Gottesgebilde, weht hier nicht 
mein Bruder Schatten, duftet nicht ein Quell her. Was weinst du, mein  Kind.“ 2970 Vonseiten Antigones aus 
zeigt sich, dass Ödipus´ Tochter schwer von diesem beeinflusst ist: „Ihr ist die ganze Welt aus Leid aufgebaut 
- und erst die Todesstunde des Vaters giebt ihr die Wolken, die Berge, die Sonne, das Wasser  zurück.“ 2971 Es 
ist  auch Antigone, die die Mutter des Gelähmten auf  ihren Vater verweist,  ohne diesen ihren Vater zu  
nennen: „Die Mutter sagt ihr von der Prophezeiung, fragt sie ob sie nicht  auf ihrer Wanderung von dem  
König vernommen der bettelnd wandere,  der ein Priester sei und seiner Seele Früchte opfere auf dem Altar 
den er  selbst gezeugt“.  2972 Dieser sei es, so Antigone, der den Hain betreten und den Gelähmten heilen 
wird. 2973 Nachdem Ödipus Antigone die Wahrheit über ihre Herkunft erzählt hatte, verlässt Ödipus sie, doch  
Antigone heißt ihn zu bleiben, heißt ihn Vater und auch das Volk ruft Ödipus dazu auf zu bleiben, wollen sie 
auch Antigone dienen, der „Tochter des Gottes“. 2974 Aber auch im Gespräch mit ihrem Vater erweist sie sich 
wahrlich  als  Tochter  des  ästhetizistischen  Ödipus  aus  Ödipus  und  die  Sphinx (1905).  Anstatt  Ödipus 
Vorwürfe zu machen, dankt sie ihm, 2975 wähnt sie doch, dass sich das Unausgesprochene in  ihr „vollzogen“ 
2976 hat. Seine Darlegungen der Wahrheit am Hain zeigen auf, dass seine Abwendung von der Welt auch sie 
beeinflusst hat, und dass seine Hinwendung zu der Welt  2977 auch auf Antigone befreiend wirkt.  2978 Des 
weiteren zeigt sich das Motiv durch die Mädchen und die sie verfolgenden Hirten. Hoffend, dass die Familie  
sie  beschützen  wird,  flüchten  sie  sich  in  den  Hain  unter  den  göttlichen  Schutz  und  klammern  sich 
aneinander. 2979 Auf die Verwandten wartend, rufen sie die Göttinnen an und verweisen auf ihren Vater, der  
für sie opfert. 2980 Weitere problematische Bezüge zum Motiv, ein fehlender Familiensinn, zeigt sich an den 
„greisen Brüdern“, 2981 von denen der Besitzende den Anderen töten will, 2982 oder auch durch das Märchen 
der Gebrüder Grimm. 2983

In  dem  Dramenentwurf  König  Kandaules (1903)  zeigt  sich  der  Bezug  zur  Familie  mitunter  durch  die 
Religiosität  des  Vaters  der  Königin,  der  seine  Königswürde  hinter  sich  gelassen  hat  und  nun  in  der  
Einsamkeit lebt. Negativ zeigt sich die Königin, wenn sie die Kunst eines Bogenschützen testet, indem sie ihn 
auf ein Kind anlegen lässt. 2984 Fragwürdig zeigt sich auch ihr Umfeld, denn über die Wärterinnen der Königin 
heißt es, dass sie die „Gespielinnen ihrer Mutter“ 2985 sind. Kandaules wiederum strebt die Lösung von der 
Form an, wodurch er sich ins Göttliche erheben will, ein „Sohn der Götter“ 2986 sein will, was sich auch in der 

2968SW XVIII. S. 257. Z. 18-19.
2969SW XVIII. S. 257. Z. 27-28.
2970SW XVIII. S. 260. Z. 4-6.
2971SW XVIII. S. 256. Z. 26-28.
2972SW XVIII. S. 257. Z. 9-12.
2973SW XVIII. S. 257. Z. 13.
2974SW XVIII. S. 257. Z. 36-37.
2975„[...] mein Vater ich danke dir für die schlaflosen Nächte und für die tiefe Finsterniss die mitten am Tage mein Herz einhüllte.  

Ich danke Dir dafür dass ich umsomehr von der Welt auf meinen Theil erhielt, je mehr Schmerzen ich zu empfangen bestimmt  
war“. In: SW XVIII. S. 259. Z. 1-4.

2976SW XVIII. S. 259. Z. 9.
2977SW XVIII. S. 260. Z. 4-6.
2978„Vater, dich sprechen hören von der Welt - in mir war die Welt  verflucht, seit ich dich hatte verfluchen gehört  Ödipus - weiss  

nicht mehr dass er seine Söhne verflucht hat“. In: SW XVIII. S. 260. Z. 7-9.
Neben Antigone zeigt sich auch ein kurzer Bezug zu einem Sohn des Ödipus´: „Polyneikes kommt, dem Vater zu Zwecken des 
Ehrgeizigen zu nützen.“ In: SW XVIII. S. 255. Z. 21.

2979SW XVIII. S. 263. Z. 20, SW XVIII. S. 263. Z. 32.
2980Schließlich werden die Mädchen doch ihrer Verwandten gewahr. Während die Erste sagt: „ich sehe unsern Vater“ (SW XVIII. S.  

269. Z. 21), fügt die zweite Schwester an: „Meine Brüder! ich sehe meine Brüder.“ In: SW XVIII. S. 269. Z. 22-23.
SW XVIII. S. 264. Z. 7-11.

2981SW XVIII. S. 251. Z. 19.
2982SW XVIII. S. 251. Z. 22-25.
2983SW XVIII. S. 252. Z. 12-21. 
2984SW XVIII. S. 274. Z. 33-34.
2985SW XVIII. S. 277. Z. 11.
2986SW XVIII. S. 283. Z. 23.
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Notiz zeigt: „der König: seine Väter wilde Eroberer, er der erste ruhige Besitzende. Salomo, Sohn Davids,  
Enkel  Sauls.“  2987 Doch,  wenn  Kandaules  nach  der  Formlosigkeit  verlangt,  will  er  das  spüren,  was  die 
Menschen spüren („wenn ich sie belausche in ihrer  Gier nach dem Leben oder dem Tod ihrer Brüder. Ich 
möchte mich durch sie hindurch spüren“). 2988

In den sehr losen Notizen zu Carl (1904) plante Hofmannsthal wieder das Fatale des narzisstischen Wesens 
aufzuzeigen. So beschämt Lelian nicht sein früheres Verhalten zu einer seiner Liebschaften, sondern er sieht  
in seinem Handeln etwas Gutes: „Lelian dreht die Sache um eines mehr, so dass er sie grenzenlos beschenkt 
hat:  ihr  die  Sehnsucht  nach dem Kind gegeben.“  2989 Dem Bruder gegenüber vertraut  Elisabeth Lelians 
Bedeutung  für  sie  an,  2990 wobei  Hofmannsthal  über  den  Bruder  notiert:  „Elisabeth´s  Bruder,  der 
Schauspieler, der die Welt Schwarz sieht, wenn er nicht raucht, und rosig, ja dionysisch wenn er rauchen  
darf“. 2991 Bei all dem Zug zum Ästhetizistischen, plante Hofmannsthal durch Lelian auch eine soziale Kritik  
an der Kinderarbeit einzubinden. 2992 Doch Lelian wäre kein Narzisst, wenn er dies nicht ebenso wieder auf 
sich beziehen würde. 2993 Des weiteren plante Hofmannsthal auch Carl und seine Eltern einzubinden, 2994 von 
denen die Mutter Lelian, aufgrund seines Verhaltens gegenüber dem Sohn, verfolgt. 2995 Weil Hofmannsthal 
plante, Lelian zudem als Hypochonder zu schildern, war eine Ärztefigur vermutlich unablässig. Auch durch  
diesen  Arzt  plante  Hofmannsthal  das  Motiv  einzubinden,  war  dessen  Mutter  doch  eine  böhmische 
Bedienstete und sein Vater Geldverleiher. Aus den Notizen nach 1905 lassen sich weitere geplante Figuren 
Hofmannsthals erkennen, so das Dienstmädchen Mariann, die sich letztendlich in der Donau ertränkt,  2996 
und ihr Vater. Die späteren Notizen verweisen ebenso auf die Figuren von Heinz und seiner Mutter, die 
seinen Bezug zur Frau prägen wird indem sie für ihn die Vorstellung der Dirne definiert. 2997 Mit der Mutter 
hat Heinz zudem ein „Gespräch über die todte Schwester“. 2998 Diese späteren Notizen verweisen auch auf 
eine weitere Figur (Gabriel),  durch die Hofmannsthal  das ästhetizistische Lieben einzubinden gedachte:  
„Neulich  bin  ich  im  Theater  zwischen  einer  noch  jungen   Mutter  und  einer  fünfzehnjährigen  Tochter  
gesessen. Ich hab sie beide  genossen. (Alle Männer leben in Vielweiberei.)“ 2999

Ebenso in dem dramatischen Entwurf Hauptmann Aichinger (1906) zeigt sich die Einbindung des Motivs, 
wenn der Graf über seine Mutter und die des Hauptmannes wähnt: „ihre Mutter war sicher fromm, auch  
die meinige war es“.  3000 Der Hauptmann jedoch distanziert sich davon, sieht er doch eine Distanz zwischen 
seiner Mutter und der des Grafen,  3001 wobei Hofmannsthal auch gleichsam das scheinhafte Erleben des 
Hauptmannes  betont,  „als  hätten  seine  Eltern,  seelische  und  leibliche  Inzucht,  ihm  das  Reale 
vorweggenommen: wenn eines der Kinder ihm zu ähnlich, hasst er das“. 3002 Neben einer Bezugnahme den 
III.  Akt betreffend, durch die Schwester der Vorsteherin des Pensionats,  3003 zeigt sich das Motiv auch in 
Verbindung mit Anna, wenn es heißt:  „>>Meine Mutter lebt in mir auf ich quäle mich, dass ich sie hab 
sterben  lassen und nicht bei ihr war.<<“ 3004 
Nicht nur belastet  zeigt  sich das familiäre Verhältnis  in den Notizen zu  Der Verbrecher (1901),  sondern 
Hofmannsthal zeigt hier auch die Skrupellosigkeit Eichingers auf, der seiner Tochter von dem „Giftmord an  

2987SW XVIII. S. 276. Z. 3-4.
2988SW XVIII. S. 276. Z. 8-10.

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 283. Z. 33-35.
2989SW XVIII. S. 288. Z. 24-25. 
2990SW XVIII. S. 289. Z. 7-10.
2991SW XVIII. S. 291. Z. 9-10.
2992SW XVIII. S. 289. Z. 19-23.
2993SW XVIII. S. 289. Z. 24-27.
2994SW XVIII. S. 290. Z. 9.
2995SW XVIII. S. 290. Z. 13.
2996SW XVIII. S. 292. Z. 1-2, SW XVIII. S. 292. Z. 3-4. 
2997SW XVIII. S. 292. Z. 20-21.
2998SW XVIII. S. 292. Z. 27.
2999SW XVIII. S. 292-293. Z. 34-35//1.
3000SW XVIII. S. 327. Z. 20-21.
3001SW XVIII. S. 327. Z. 21-23.
3002SW XVIII. S. 328. Z. 13-15.
3003SW XVIII. S. 328. Z. 2-7.
3004SW XVIII. S. 329. Z. 12-13.
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einer Tante“  3005 berichtet. Des weiteren zeigt sich Eichingers Verhältnis zum Sohn, den er aus dem Haus  
gegeben hat und seine Gewinnsucht, die ihn die Familie einspannen lässt: „leidenschaftliches Ausmalen:  
dessen was erreichbar ist, wenn die Tochter  z.B. von ihrem Mann getrennt ist“.  3006 Problematisch zeigen 
sich die Familienverhältnisse ebenso in dem Dramenentwurf Der Bruder (1901). Hofmannsthal plante hier 
die Rückkehr eines jungen Mannes nach Hause zu schildern, der auf seinen Bruder trifft und in seinem 
Elternhaus ermordet wird; ob vom Bruder kann nicht definitiv festgesetzt werden. 3007 Ebenso zeigt sich der 
negative Bezug zum Motiv durch eine weitere Schwester:  „die letzte Maske: meine Schwester hast  Du 
zugrunde gerichtet  der Bruder: singt ihr entgegen: Dein Hass ist auch gekränkte Liebe“. 3008

In  Der Traum (1906) schildert Hofmannsthal, bedingt durch den Hintergrund der ägyptischen Götterwelt, 
das Motiv durch den Obersten der Götter: „Gestalt: Kind (Anfang) oder Mumie (Ewigkeit)“. 3009 Dabei zeigt 
sich  der  König  in  diesen  Notizen  durch  seinen  Status,  als  Herrscher  des  Landes  und  Sohn der  Götter,  
gleichsam gelöst von seinen irdischen Eltern. 3010

Hofmannsthal verfolgt auch in Der Geiger vom Taunsee (1889) den Familiengedanken, zeigt sich doch hier 
ein Bezug zur Familie der hier generationsübergreifend ist:  so stellt er sich Magda/Magdalena vor, wie sie in 
der  „Tracht unserer Grossmütter, den schlanken Hals mit dem vormerzlichen Seidentuch umwunden“  3011 
hatte. Aber auch durch die Beschreibung des Geigers wird das Motiv aufgegriffen, wenn er dessen Kleidung 
beschreibt („in der förmlichen, spiessbürgerl<ichen> Tracht unsrer Vorfahren, die grossen dunklen Augen 
fragend“). 3012 Der einzig wirkliche Bezug zu seiner eigentlichen Familie, erfolgt durch das Spiel des Geigers: 
„Der unbeschreiblich süsse Hauch der auf den Märchen unserer Kindheit liegt umschwebte mich wieder,  
dazwischen scholl das Lied mit dem mich meine Mutter in den Schlaf gesunden.“ 3013 

In  dem  Werk  Demetrius (1889/1890)  spielt  Hofmannsthal  auch  auf  die  familiären  Hintergründe  des 
Demetrius an, auf den Ersatz des Zarenplatzes durch einen Anderen: „Dem. ist nicht wie bei Laube, Komla´s  
Sohn, sondern ein namenloser Spielgefährte des wahren Dm. der mit ihm in einem Zimmer schlief und von 
dem rachsücht Komla ins Kloster gebracht wurde“.  3014 Hofmannsthal  bedenkt in den Notizen, dass der 
zweite Demetrius womöglich ein junger Mönch sei, der durch Zufall zum Zaren wird. Demetrius aber geht  
dermaßen in seiner Rolle auf, sieht sich selbst als Sohn des Zaren und damit als rechtmäßiger Nachfolger,  
wodurch ihn das Wesen Iwans erschreckt, und er befürchtet, durch das Wesen seines Vaters, selbst zum 
„Despoten“  3015 zu  werden.  3016 Durch  die  Nonne  Olga  jedoch wird  zudem deutlich,  dass  der  wirkliche 
Demetrius diesen Zug zur Grausamkeit  gehabt hatte, den sie in Verbindung mit dem Wesen des Vaters 
stellt.  3017 Des weiteren spricht Hofmannsthal  durch den IV.  Akt.  die „Feindseligkeit  d.  Verwandten“  3018 
gegenüber Demetrius an. Durch Marfa, die Mutter des richtigen Demetrius, die sich gegen die Reformen 
stellt und zwar aus „aristokr. religiös. Familienstolz“, 3019 sieht sich Demetrius zusätzlich bedrängt. Während 
die  Bojaren,  die  schließlich  auch  gegen  Demetrius  revoltieren,  geglaubt  hatten,  in  ihm  einen  „streng 

3005SW XVIII. S. 162. Z. 24.
Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 162. Z. 20-21, SW XVIII. S. 162. Z. 22-25,  SW XVIII. S. 329. Z. 16-17.

3006SW XVIII. S. 162. Z. 29-30.
3007SW XVIII. S. 249. Z. 25-27.
3008SW XVIII. S. 249. Z. 34-35.
3009SW XVIII. S. 114. Z. 9.

So heißt es auch weiter in Verbindung mit dieser Figur: „Sonnenbarke, darin das Kind Ra, von Geistern umschwebt“. In: SW XVIII. 
S. 114. Z. 12.

3010 SW XVIII. S. 117. Z. 3-8.
Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 117. Z. 25-29.

3011SW XXIX. S. 8. Z. 7-8.
3012SW XXIX. S. 10. Z. 5-6.
3013SW XXIX. S. 10. Z. 23-25.
3014SW XVIII. S. 29. Z. 21-24.
3015SW XVIII. S. 33. Z. 30.
3016SW XVIII. S. 34. Z. 3-6.
3017SW XVIII. S. 34. Z. 1-3. 

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 26. Z. 39.
3018SW XVIII. S. 26. Z. 32.
3019SW XVIII. S. 28. Z. 5.
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conservativen Herrscher,  wie es sein Vater war,  zu finden“,  3020 führt  die Bitte Marfas,  in der Nähe des 
„langersehnten Sohn[es]“ 3021 zu sein letztendlich dazu, dass Marfa immer mehr zweifelt, wirklich ihren Sohn 
vor sich zu haben, und Demetrius sich so „fortwährend ängstlich und heimlich beobachtet fühlt“. 3022 
Des weiteren plante Hofmannsthal auch Marinas Vater zu schildern („selbstlosen, hingebenden Liebe zu  
seiner Tochter, die er bewundert und vergöttert“),  3023 demgegenüber Marina sich als liebevolle Tochter 
zeigt.  3024 Dagegen  erweisen  sich  ihre  Verwandten  als  fragwürdig  („ihre  weibl.  Verwandten“).  3025 
Hofmannsthal plante auch ein Gespräch zwischen Marina und ihrem Vater, in dem sie ihn fragt, ob er an  
Demetrius glaube, wobei Mniszcek sich besorgt um seine Tochter zeigt. 3026 In dem frühen Werk zeigt eine 
Notiz aber auch, dass nicht nur die Eltern die Kinder, sondern dass diese Beeinflussung auch umgekehrt  
erfolgen kann: „Bemerkung über ihr Wesen, das glühende Bestreben ein Leeres, le grand et immortel ennui,  
in ihrem Dasein auszufüllen, ein fieberndes Weiterhasten, dem sie nicht widerstehen kann und in dem sie 
auch den willenlosen Vater mitreisst“. 3027 Durch die Ehe zwischen Demetrius und Marina hatte sich zudem 
der Anspruch gezeigt, dass die Frau lediglich als Mutter ihrer Kinder anzusehen ist und sich „ganz von <den> 
ihrigen lossagen“  3028 muss:  „sie durfte den Bruder nicht Bruder Schwester nicht Schwester nennen […] 
Diese grausamen Sitten haben größte Selbsterniedrigung, Familiensclaverei bei den Großen im Gefolge.“ 3029 
Letztendlich endet auch Marinas Leben, was ihr Vater Demetrius vorwirft, habe er doch sein „geliebtes  
unschuldiges Kind in dies Gewebe der Lüge verstrickt.“  3030 Auch Axinas Vater Boris  erweist sich als ein 
„Familienvater, weich, rührend“, 3031 während Hofmannsthal ebenso Axinas Verwandte negativ zu zeichnen 
gedachte, im Sinne der fehlerhaften Moral, die sie Axinia vorwerfen. 3032

Auch  dieses  Motiv  findet  sich  bereits  in  den  frühen  theoretischen  Schriften  Hofmannsthals.  In  Zur  
Physiologie der modernen Liebe (1891) zeigt Hofmannsthal auf, dass Bourget seinen Protagonisten ebenso 
das  Aufbegehren  gegen  den  Tod  mitgegeben  hat.  Hofmannsthal  verweist  hier  beispielhaft  auf  einen 
„Königssohn“,  3033 der eine Bluttransfusion von einem kräftigen Menschen erhält, letztendlich aber an der 
Wunde stirbt, die eine Dirne eben jenem Menschen zugefügt hatte. 

In Das Tagebuch eines Willenskranken (1891) findet sich das Motiv durch Hofmannsthals Stellung zu 
Amiels  Lehrtätigkeit und seinem übergroßen Pflichtbewusstsein,  mit dem er sich vom wirklichen Leben 
fernhält: „Er sehnt sich nach den höheren, nach den Pflichten des Gatten und Vaters, nach immer neuen,  
immer schwereren, sich darin zu vergraben, wie der Strauß den Kopf im Sand vergräbt“. 3034 Amiels falsche 
Stellung zur Welt und zum Leben selbst, zeigt sich für Hofmannsthal dabei deutlich in seinem Tagebuch. 3035 

In  Die  Mutter (1891)  zeigt  sich  das  Motiv  durch Hofmannsthals  Schilderung des  Dilettantismus 
wodurch er auf das Erschaffen des Milieus zu sprechen kommt, welches mitunter auf Sarah Bernardt abzielt  
(„das Interieur dieser Schauspielerin, ihr Altar, ihr Kostüm, ihr Sohn und ihre Rolle“). 3036 Hofmannsthal geht 
aber auch auf das dritte Milieu, das Milieu Rumäniens in dem Werk ein („Da ist der totgelebte Mann der  
Mutter her, ein Modegenosse des Prinzen Sergius Panin“).  3037 Das Motiv ist jedoch auch Teil  von Bahrs 
Versuch,  die  Einheit  zu  schildern,  an  der  er  jedoch  scheitert.  So  prangert  Hofmannsthal  vielmehr  die  

3020SW XVIII. S. 28. Z. 8-9.
3021SW XVIII. S. 30. Z. 34-35.
3022SW XVIII. S. 30. Z. 37-38.
3023SW XVIII. S. 24. Z. 29-30.
3024SW XVIII. S. 31. Z. 6-7.
3025SW XVIII. S. 26. Z. 23.
3026SW XVIII. S. 31. Z. 8-10.
3027SW XVIII. S. 31. Z. 10-13.
3028SW XVIII. S. 33. Z. 19.
3029SW XVIII. S. 33. Z. 19-27.
3030SW XVIII. S. 31. Z. 21-22.
3031SW XVIII. S. 26. Z. 11-12.
3032SW XVIII. S. 27. Z. 31-33.
3033SW XXXII. S. 8. Z. 23.
3034SW XXXII. S. 23. Z. 20-23.
3035„Der halben, heimlichen Gefühle, der kaumbewußten, ist sein Buch suggestivste Fundgrube; [...] der >>Weg in´s Unbetretene,  

nicht zu Betretende<<, das schattenhafte Reich der Mütter, das ist sein Weg und sein Reich“.  In: SW XXXII. S. 24. Z. 1-6.
3036SW XXXII. S. 15. Z. 27-28.
3037SW XXXII. S. 16. Z. 10-12.
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romantische Stimmung an, die in der  Mutter  vorherrscht. Aufgrund dieser Stimmung kann Hofmannsthal 
diesem Werk nur einen dilettantischen Zug attestieren, fehlt doch der Glaube, dass diese Figuren wirklich  
leiden.  Nur  an  einem  einzigen  Moment  kann  Hofmannsthal  einer  Figur  in  Bahrs  Werk  ihre  Emotion 
abnehmen: „und doch ist in der >>Mutter<< ein Wort aus der qualvollsten und wahrsten Stimmung heraus 
geschrieben. Ich meine den Wunsch, den traurigen Wunsch: >>Komm, Mama, erzähle.“  3038 So ist es der 
Wunsch von Bahrs Protagonisten, dass ihm die Mutter von den „dummen Leuten“ 3039 sprechen möge, denn 
sie sind im Gegensatz zu ihm glücklich. 

In Englisches Leben (1891) zeigt sich das Motiv erstmalig durch Hofmannsthals Kritik an der Autorin, 
der  es  nur  schwerlich  gelinge,  die  Seelenvorgänge  ihres  Vorfahren  zu  beschreiben.  Immerhin  gesteht 
Hofmannsthal ihr zu, dass es ihr mit dem Buch gelungen sei, den englischen Geist einzufangen, sowie das 
„englische[...] Familienleben“.  3040 Wenn Hofmannsthal Laurence Oliphants Herkunft nachgeht, dann führt 
dies zwangsläufig auch zu seiner Familie, mit der Oliphant, geboren als der Sohn eines hohen englischen 
Beamten, 1849 Italien durchreiste, einen erregenden gesellschaftlichen Eindruck auf seinen Reisen erhielt 
und zwischendurch „Rudimente von Erziehung, viel Bälle und Picknicks, eine Vorstellung bei Hof...eine kurze 
Advokatenpraxis bei Papa in Ceylon, eine noch kürzere in Edinburg“ 3041 erhielt. Aber auch in dieser Schrift 
kommt Hofmannsthal auf die Prägung zu sprechen, wenn er die Wirkung des Predigers auf Oliphants Wesen 
beschreibt; so sei er „reif [gewesen], ihm zu erliegen“, 3042 denn: „Der Vater eine ängstliche Bekennernatur, 
ein Virtuos der Gewissensfeinheit, die Mutter eine schöne Seele, mystischem Sehnen nicht fremd: davon 
kann bald ein Fanatiker sein.“  3043 Oliphant, dem die Welt offengestanden hatte, folgte, statt in die Welt 
hinauszugehen, diesem Prediger in ein amerikanisches Dorf, indem er seinen „Brüdern dienstwillig“ 3044 war, 
und in dem er sein Vermögen, nebst dem von Frau und Mutter, in den Dienst der Gemeinde gestellt hatte.  
Während  Oliphant  für  die  Gemeinschaft  reist  und  schreibt,  waschen  seine  Frau  und  Mutter,  ebenso 
dienstbar  für  die  Gemeinde  einstehend,  die  Taschentücher  Aller.  Hofmannsthal  betont  in  diesem 
Zusammenhang den Willen des Predigers Thomas Lake Harris, „jedes irdische Band“ 3045 zu durchtrennen, 
wie  es  zwischen  Familienmitgliedern  existiert,  denn  jeder  Familiensinn  schwächt  den  „unmittelbaren 
Einfluß  göttlicher  Kräfte,  unter  dem  die  Gemeinde  steht“.  3046 In  diesem  Verständnis  stehend,  kann 
Hofmannsthal über Oliphant und sein Handeln auch sagen: „Wer einem Heiland folgt, der läßt Vater und 
Mutter  und  Bruder  und  Schwester  und  Weib  dahinten...“  3047 Doch  einen  Zufall  zerreißt  Oliphants 
Fanatismus, sieht er doch einen Ring, „den er seiner Mutter abgenommen“  3048 hatte um dem Wohl der 
Gemeinde zu dienen, an der Hand einer Dienerin. Der Bruch mit dem Prediger bleibt nicht ohne Folgen;  
Oliphants Mutter stirbt, doch immerhin kann ein Advokat einen Teil des Familienvermögens retten. Nach  
der  Lösung  von  dem  Prediger,  gründen  Olpihant  und  eine  Frau  eine  Brüdergemeinde,  mitunter  aus 
„syrischen Convertiten und vaterlandslosen Frommen“. 3049

In  Ferdinand  von  Saar  >>Schloss  Kostenitz<<  (1892)  verweist  Hofmannsthal  lediglich 
andeutungsweise, durch die Kunstausstellung im Prater, auf das Motiv, und zwar durch die Kunst aus der 
Zeit der Großväter.  3050 Auch in  Algernon Charles Swinburne (1892) gesteht Hofmannsthal dem Motiv nur 
einen geringen Raum zu, steht es hier in Verbindung mit der ganzheitlichen Lebendigkeit, die Hofmannsthal  
in den Werken Swinburnes sieht. 3051

Ebenso in  Die Menschen in Ibsens Dramen (1892) verweist Hofmannsthal auf die Bedeutung der 

3038SW XXXII. S. 17. Z. 19-21.
3039SW XXXII. S. 17. Z. 22.
3040SW XXXII. S. 44. Z. 29.
3041SW XXXII. S. 46. Z. 10-13.
3042SW XXXII. S. 49. Z. 18.
3043SW XXXII. S. 49. Z. 18-21.
3044SW XXXII. S. 50. Z. 39-30.
3045SW XXXII. S. 51. Z. 14-15.
3046SW XXXII. S. 51. Z. 15-16.
3047SW XXXII. S. 51. Z. 16-17.
3048SW XXXII. S. 51. Z. 19-20.
3049SW XXXII. S. 52. Z. 2-3.
3050SW XXXII. S. 67. Z. 10.
3051„Es  ist  die  allbelebende  Venus,  die  >>allnährende,  allbeseelende  Mutter<<  des  Lucrez,  die  vergötterte  Leidenschaft,  die 

Daseinserhöherin, die durch das Blut die Seele weckt“. In: SW XXXII. S. 74. Z. 7-9.
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Kindheit. Noch bevor seine Figuren unter ihren Verhältnissen leiden, hatten sie eine träumerische Kindheit 
erlebt. Dabei zieht Hofmannsthal die Figur des Parzival heran, um die Distanz zwischen diesen Figuren und 
der Welt zu verdeutlichen.  3052 In eben einem solchen Wald seien die Figuren Ibsens alle aufgewachsen: 
„Nora und Hedda bei  kranken und exzentrischen Vätern,  Hjalmar bei  hysterischen Frauen,  den Tanten,  
Julian in der schlechten Luft eines byzantinischen Klosters, Peer Gynt bei der phantastischen halbverrückten  
Mutter“.  3053 Die  inszenierte  Form des Sterbens dieser  Figuren,  bringt  Hofmannsthal  dazu,  auf  den Ur-
Dilettanten Nero zu verweisen, der in seiner Todesstunde noch Verse des Ödipus deklamiert hat: „Weib und 
Mutter  und  Vater  heißen  mich  sterben!“  3054 In  seinem  dilettantischen  Wesen,  seiner  Flucht  aus  der 
Gegenwart, seiner Tatunfähigkeit, erweist sich der Ibsen´sche Protagonist, Hofmannsthal verweist hier auf 
Julian, als die „Verwandtschaft“ 3055 Neros. 
In Folge der Inszenierung, die diese Menschen betreiben, zieht Hofmannsthal ein weiteres Werk heran, und  
dadurch auch die Figur des Baumeisters Solneß, der sich der beiden „jungen Mädchen, die [die] Stieftöchter  
der Frau vom Meere“ 3056 sind, bedient, indem er die Ältere an ihn denken lässt. Dabei interessiert sich der  
Todkranke für die Jüngere, von der er glaubt, wenn er erst zurückkommen werde, dass sie nicht nur im 
selben Alter  „wie Ihre  Schwester  jetzt“  3057 sei,  sondern vielleicht  auch so aussehe:  „Sie  selbst  und sie 
sozusagen in einer Gestalt“. 3058 

In  Gabriele  D´Annunzio  (1893)  zeigt  sich  das  Motiv  bereits  zu  Beginn  der  Schrift  und  zwar  in  
Verbindung mit den schönen Dingen der Vergangenheit, die den modernen Menschen von den Vorfahren  
hinterlassen  worden  sind:  „Man  hat  manchmal  die  Empfindung,  als  hätten  uns  unsere  Väter,  die 
Zeitgenossen  des  jüngeren  Offenbach,  und  unsere  Großväter,  die  Zeitgenossen  Leopardis,  und  alle  die  
unzähligen Generationen vor ihnen, als hätten sie uns, den Spätgeborenen, nur zwei Dinge hinterlassen:  
hübsche Möbel  und überfeine Nerven.“  3059 Hofmannsthal  geht in dieser  Schrift  des weiteren auch auf 
einzelne Werke D´Annunzios ein; so verweist er auf die Figur des Tramwaybediensteten,  3060 auf dessen 
Sensibilität und Feigheit, die sich auch im Zusammenleben mit seiner Frau zeigt, deren Liebhaber „ihn und  
sein Kind brutalisiren“. 3061 Das Erleben der Wirklichkeit lässt ihn sich aus seinem Leben hinaus sehnen, doch 
statt zu handeln, sieht er nur seinem Schwiegervater zu, einem Säufer, der Branntwein trinkt. Ebenso findet 
das Motiv Erwähnung durch D´Annunzios Werk  L´Innocente,  das Hofmannsthal als  das „Plaidoyer eines 
Kindesmörders“  3062 einstuft,  wobei  er  die  „Frau des  Kindesmörders,  [als]  das  Opfer  seiner  willenlosen  
Grausamkeiten“ 3063 versteht. Hofmannsthal zieht das Motiv auch heran, wenn er die Elegien D´Annunzios 

3052„Diese  Kindheit  Parzivals  im  Wald  Brezilian  hat  für  meine  Empfindung  immer  etwas  sehr  Symbolisches  gehabt.  Dieses 
Aufwachen in einer dämmernden Einsamkeit unter traumhaften Fragen nach Gott und Welt, auf die eine kindlich-traumhafte  
Unterantwort folgt, das ist  eigentlich das typische Aufwachsen in der dämmernden, räthselhaft webenden Atmosphäre des 
Elternhauses, wo alle Dimensionen verschoben, alle Dinge stilisiert erscheinen; denn Kinderaugen geben den Dingen einen Stil,  
den wir dann vergebens wiederzufinden streben: sie stilisieren das Alltägliche zum Märchenhaften, zum Heroischen“. In:  SW 
XXXII. S. 82-83. Z. 34-41//1-2. 

3053SW XXXII. S. 83. Z. 4-7.
3054SW XXXII. S. 84. Z. 21.
3055SW XXXII. S. 84. Z. 29.

„Die Erziehung des Nero in dem rhetorischen Seminar des affektierten Seneca, des Virtuosen der Anempfindung, hat mit der 
unserigen  viel  Verwandtschaft;  und das hübsche Wort,  das  Seneca über  seine Zeit  gesagt  hat,  >>Literarum intemperantia  
laboramus<<, könnten alle diese literarischen Dilettantenmenschen der Ibsen-Dramen in ihre Tagebücher schreiben und so 
commentiren: >>Mein Leben hat mich nirgends fortgerissen und getragen; mir fehlte die Unmittelbarkeit des Erlebens“. In: SW 
XXXII. S. 84. Z. 22-39.

3056SW XXXII. S. 85. Z. 24-25.
Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 87. Z. 27.

3057SW XXXII. S. 85. Z. 36.
3058SW XXXII. S. 85. Z. 38.
3059SW XXXII. S. 99. Z. 2-6.
3060Hofmannsthal bezieht sich hier auf Giovanni Episcopo (1892).
3061SW XXXII. S. 102. Z. 2.
3062SW XXXII. S. 102. Z. 20-21.

Über  diesen  Werk,  heißt  es  weiter:  „In  keinem  modernen  Buche  seit  >>Madame  Bovary<<  ist  die  Atmosphäre  des 
Familienzimmers,  der  enge  ewig  wechselnde  Kontakt  zusammenlebender  Menschen  ähnlich  geschildert:  das  Erraten  der 
Stimmung des anderen aus dem Klang der Schritte, der Färbung der Stimme“ In: SW XXXII. S. 102. Z. 24-28.

3063SW XXXII. S. 103. Z. 16-17.
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mit denen Goethes vergleicht, wobei er auf die „werthe[n] Vorfahren“ 3064 in Goethes Werk verweist. 
In Gabriele D´Annunzio (1894) zeigt sich das Motiv durch D´Annunzios letztes großes Buch, das den 

Titel Triumph des Todes trägt. Das Leben erscheint darin in „allerlei Verkleidungen“ 3065 geschildert, darunter 
in dem Weinen von Kindern. 

In  Der neue Roman von D´Annunzio  (1895) zeigt  sich das Motiv erstmalig  durch den Bezug zur 
fehlenden Verwurzelung im Leben, die Hofmannsthal sowohl bei D´Annunzio als auch bei seinen Figuren 
erkennt. 3066 In dem zweiten Teil der Schrift beschäftigt sich Hofmannsthal mit dem Protagonisten des neuen  
Romans von D´Annunzio, wobei dieser um die Bedeutung der Tat für das Leben weiß; denn das Leben 
besteht  aus  mehr  als  aus  der  Lust  am  Schönen,  es  will  bestanden  und  angegangen  sein.  In  diesem  
Zusammenhang verweist Hofmannsthal auf das Kind Herakles, das noch in seiner Wiege liegend, die beiden  
Schlangen ermordete und die Lebensbedrohung abwendete. Dagegen führt es den jungen Protagonisten in  
D´Annunzios Roman nicht zum Mord, dieses Wissen um die Tat: „Um seine Kraft, die das Göttliche an ihm  
ist,  recht  zu  erkennen,  hat  er  sie  in  Gedanken  aus  seinem  Wesen  herausgelöst  und  nennt  sie  sein  
ungeborenes Kind. So liebt er nicht wie Narcissus sich selbst, sondern >>Ihn<<, der geboren werden soll<<.“  
3067 Hofmannsthal  hebt in  dieser  Schrift  nicht  nur  die Bedeutung der  Ehe hervor,  sondern versteht  die  
Familie als wichtige Möglichkeit, sich mit dem Leben zu verbinden. Dies zeigt sich bei dem jungen Adeligen,  
einem Künstler, dadurch, dass er einen Sohn haben will, was ihn zwangsläufig zur Suche nach einer Mutter 
für dieses Kind führt.  Dies lässt  ihn auf  drei  Prinzessinnen, drei  Schwestern treffen, die in einem alten  
Schloss  leben  und  unter  dem  Leben  leiden.  Doch  trotz  ihres  Leidens  sind  sie  keine  passiven  Figuren,  
sondern erweisen sich als tätig, weil sie ihr Leben ertragen. Innerhalb der Beschreibungen der drei Frauen 
verweist Hofmannsthal auch darauf, dass sie mitunter unter der „Wucht von vielen Ahnen“ 3068 leiden: „Die 
Fürstin, ihre Mutter, ist völlig wahnsinnig, und an den beiden Brüdern sind die unaussprechlichen Zeichen 
da, dass sie nicht entrinnen werden. Und zwischen diesen Wesen gehen die drei  Mädchen umher und  
lächeln. Sie handeln, in wunderbarer Weise sind sie stark und handeln dadurch, dass sie da sind und lächeln  
und hinter ihrer Schönheit ihre Verzweiflung verbergen.“ 3069

In Die Rede Gabriele D´Annunzios (1897) deutet sich das Motiv durch D´Annunzios Betrachtung der 
lebendigen  italienischen,  tätigen  Gegenwart  an  („mit  dem  sanftmüthigen  Schauen  der  Rinder“).  3070 D
´Annunzio bezieht sich auf das tätige Leben der Menschen, auf den Bauern und seine Tätigkeit, aber auch  
der Bedeutung, die dieser tätige Mensch einem Dichter wie ihm zusprechen würde, geht er nach.  3071 D
´Annunzio  spricht  auch  einen  erhofften  Umschwung  aus,  den  sie  schon  als  Kinder  geträumt  hatten. 
Entscheidend in diesem Zusammenhang ist aber die Verbindung zwischen der Kunst und dem Land selbst. 
„Unzerstörbar  ist  in  uns  die  Seele  der  Väter,  und  noch  immer  brauchen  wir  unsere  Kräfte  unter  der  
unbewussten Herrschaft der uralten Instincte.“ 3072 Für D´Annunzio ist das Schicksal Italiens „untrennbar von 
den Schicksalen des Schönen, dessen Mutter Italien ist“ 3073 verbunden. So will D´Annunzio seine Italiener 
von sich überzeugen und noch den letzten Zweifler bekehren, sodass er sich an ihn als Kind erinnert und  
nicht als den lebensfernen Autor, als der er mitunter gilt. 

Ebenso beiläufig erwähnt Hofmannsthal in Gedichte von Stefan George (1896) das Familien-Motiv, 
und  zwar  dadurch,  dass  er  die  Beschäftigung  der  Antike  Goethes,  Shelleys  und  Hölderlins  als  ein 
Nebeneinanderstehendes denkt, so „wie die Spiegelbilder dreier sehr seltsamer Schwestern“. 3074

In den weiteren frühen theoretischen Schriften zeigt sich ebenso dieses Motiv, so erstmalig in Die  

3064SW XXXII. S. 104. Z. 8.
3065SW XXXII. S. 145. Z. 9.
3066„Und alle Männer und Frauen in den Büchern sahen einander leben zu und tödteten einander, wie die Medusa. Und sie gingen  

herum und sahen einem kleinen Kind sterben zu, oder sie sahen den Bettlern und den Kranken beten zu, oder sie sahen dem 
Meer zu, wie es liegt und leer ist.“ In: SW XXXII. S. 163. Z. 20-24.

3067SW XXXII. S. 165. Z. 35-39.
3068SW XXXII. S. 167. Z. 6.
3069SW XXXII. S. 167. Z. 8-14.
3070SW XXXII. S. 200. Z. 10-11.
3071„Sein Haus aus Lehm und Stroh, sein Wasser, sein Brot und die Lieder seiner Töchter bei der Arbeit, dies alles müsste nun vor  

seinen Augen heiliger scheinen als zuvor.“ In: SW XXXII. S. 200. Z. 31-33.
3072SW XXXII. S. 203. Z. 31-34.
3073SW XXXII. S. 204. Z. 12-13.
3074SW XXXII. S. 174. Z. 31.
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Mozart-Zentenarfeier  in  Salzburg (1891)  durch  den  „Sohne  Salzburgs“,  3075 in  Ola  Hansson.  Das  junge  
Skandinavien (1891) durch die thematisierte Erziehung durch die Eltern,  3076 in  Südfranzösische Eindrücke  
(1892) durch die thematisierte Schönheit Frankreichs, die er mit der vergleicht in der „Oedipus dem Vater“ 
3077 begegnete,  in  Eleonora Duse. Eine Wiener Theaterwoche  (1892) und zwar in Verbindung mit Ibsens 
Nora, 3078 in  Eduard  von  Bauernfelds  dramatischer  Nachlass  (1893),  3079 in  der  Schrift  Moderner  
Musenalmanach (1893) durch den Autor Karl Henckell und dessen Poesie 3080 und durch die Autoren Schlaf 
und Holz, 3081 in Französische Redensarten (1897) durch die Lebendigkeit der französischen Sprache 3082 oder 
in Über moderne englische Malerei (1894). Hofmannsthal bezieht sich in der Schrift auf den Zug zu Dante, 
den die Präraffaeliten mit ihrer Kunst unternehmen: „Sie alle kommen von Dante her, ihr erster Meister, 
Gabriel Rossetti, der Sohn eines Danteforschers, führt, ein Symbol, den Vornamen Dante von Kind auf“. 3083 
Des  weiteren  thematisiert  Hofmannsthal  auch  Beattrice,  die  Geliebte  Dantes,  die  durch  Rossetti  im 
Gemälde verewigt wurde.  3084 In  Das Tagebuch eines jungen Mädchens (1893) thematisiert Hofmannsthal 
das Gefühl der Lebensversäumnis bei dem Mädchen, was mitunter auch ihr Tagebuch aufzeigt und ihren  
Drang zeigt, alles festzuhalten, während sie auch unter den „Pflichten des Familienlebens“  3085 steht. Im 
Zusammenhang mit dem Motiv steht hier aber auch die attestierte Schönheit durch die Mutter. 3086 Auch in 
dem zweiten Teil der Künstlerhaus. Ausstellung der Münchener >>Secession<< und der >>Freien Vereinigung  
Düsseldorfer Künstler<<  (1894)  zeigt sich das Motiv, hier wenn Hofmannsthal sich auf einzelne Bilder der 
Maler bezieht. So erwähnt er ein Bild von Hugo König und den „>>Herbstabend im Nymphenburger Park<<  
von Eichfeld“.  3087 Auch in der Schrift  Das Buch von Peter Altenberg (1896) geht Hofmannsthal dem Motiv 
nach,  hier  durch  die  Besprechung  von  Altenbergs  Prosasammlung  Wie  ich  es  sehe:  „Es  sind  vielleicht 
hundert kleine Geschichten darin. […] zum Beispiel: ein neunjähriges Mädchen redet mit dem Vater“. 3088

In  Englischer  Stil (1896)  findet  sich  das  Motiv  durch  das  nahezu  Unmögliche  die  jungen  Männer  bei 
Shakespeare von ihren „Zwillingsschwestern“ 3089 zu unterscheiden. Während sich das Motiv nur lose in den 
Notizen zu einem Aufsatz über Puvis de Chavanes  (1898?) durch die angedeuteten Figuren zeigt  3090 und 
ebenso in  Ludwig Gurlitt  (1907) findet,  3091 zeigt sich das Motiv in  Vom dichterischen Dasein (1907) durch 
Hofmannsthals  Bezug  zur  Zeit  von  Novalis  und  Goethe,  während  er  eine  Distanz  empfindet  zu  der 

3075SW XXXII. S. 30. Z. 13.
3076SW XXXII. S. 42. Z. 15.
3077SW XXXII. S. 66. Z. 16.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 66. Z. 17.
3078„[...]  dann, wie ihr die Kinder einfallen, fliegt ein Schatten von Tränen durch das silberne Schwirren der verächtlichen und 

hoheitsvollen Worte.“ In: SW XXXII. S. 56. Z. 3-5.
3079SW XXXII. S. 110. Z. 15, SW XXXII. S. 110. Z. 28.
3080Hofmannsthal vermerkt, dass der Autor mitunter „an eine gewisse Periode bei Schiller, an die >>Kindesmörderin<< und // den 

>>Triumph der Liebe<<“ erinnert. In: SW XXXII. S. 91. Z. 23-24.
3081„[...]  kleine  Novelle,  vielleicht  das  plastischeste  kleinmalende  Theaterstück  geschaffen,  das  wir  haben:  ich  meine  den 

Studententod, die Novelle >>Ein Tod<<, und das Familien-Interieur >>Familie Selicke<<.“ In: SW XXXII. S. 92. Z. 12-15
3082SW XXXII. S. 209. Z. 31, SW XXXII. S. 211. Z. 1, SW XXXII. S. 211. Z. 18,  SW XXXII. S. 211. Z. 28, SW XXXII. S. 211. Z. 39-40, SW 

XXXII. S. 212. Z. 13, SW XXXII. S. 213. Z. 28. 
3083SW XXXII. S. 135. Z. 29-31.
3084„[...] und war Leda, die Mutter der Helena, und Anna, die Mutter der Jungfrau; und alles dies war ihr nur wie Schall von Leiern  

und Flöten und lebt nur fort in der seltsamen Feinheit, die es ihren Zügen verliehen hat, und in der Farbe ihrer Hände und  
Augenlider.<<“ In: SW XXXII. S. 137. Z. 2-5.

3085SW XXXII. S. 76. Z. 36.
3086SW XXXII. S. 78. Z. 15-16.
3087SW XXXII. S. 152. Z. 31-32.
3088SW XXXII. S. 189. Z. 5-8.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 189. Z. 24, SW XXXII. S. 190. Z. 1-3, SW XXXII. S. 190. Z. 27, SW XXXII. S. 190. Z. 38, SW XXXII. S.  
191. Z. 40, SW XXXII. S. 192. Z. 3, SW XXXII. S. 192. Z. 7, SW XXXII. S. 193. Z. 3.

3089SW XXXII. S. 176. Z. 24-25.
3090„[...] wo alle (der alte, das Kind, die Mitlebenden, am Leben mitleidenden) dem glücklichen Speerwurf zusehen“. In: GW Bd.  

VIII. S. 573.
3091Hier heißt es in der Schrift über den Gymnasialprofessor  Ludwig Gurlitt:  „Der Sohn von Hebbels sehr teurem Freund, dem 

Landschaftsmaler Gurlitt.  Der  Bruder von Cornelius  Gurlitt  und jenem verstorbenen Dritten,  dem ganze Generationen von 
jungen Grazern über Grab hinaus anhängen. Der Schwiegersohn des alten Schrotzberg, der halb Wien und der unsere Kaiserin in  
ihrem schönsten Moment gemalt hat.“ In: SW XXXIII. S. 164. Z. 23-28.
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„Lebenszeit unserer Väter“. 3092

In  dem  lyrischen  Drama  Gestern (1891)  zeigt  sich  das  Motiv  erstmalig  durch  Marsilios  Bezug  zur 
gemeinsamen Vergangenheit, hätten sie doch damals geschworen, ein „neu Geschlecht zu gründen“.  3093 
Schutz sei Andrea doch möglich, weil er aus einem mächtigen und „weitverzweigt[en]“  3094 Haus stamme, 
was mitunter auch Richard Alewyn dazu bringt, ihn stammend aus einem „vornehmen Geschlecht“ 3095 zu 
sehen. Andrea jedoch zeigt sich gelöst von seiner Familie; während bei ihm das Erleben des Augenblickes 
vorherrscht, verurteilt er an seiner Familie den Mangel an Wandel. 3096 Dabei wirkt sich die Unfähigkeit des 
Ästhetizisten in direkter Weise auf die Villa seiner Familie aus (SW III. S. 22. Z. 2), deren Verfall er nicht  
beheben kann, weil er nicht zu einer Entscheidung fähig ist. In der fünften Szene wird deutlich, warum der  
Kardinal Teil dieser Runde ist, ist er doch der „Oheim“ 3097 Andreas. Auf diesen bezieht sich Andrea auch in 
der siebten Szene,  ist  er doch ebenso Teil  des gesellschaftlichen Umfeldes,  das Andrea, seinem Wesen  
gemäß, dient: „Du, Oheim Kardinal, bist mein Behagen! / Du machst, daß mir´s an meiner Tafel mundet“. 3098 
Dabei  zeigt  sich  der  Oheim als  spöttisch  und  intrigant,  kokettiert  er  doch  vor  Arlette  aufgrund seines  
Wissens um den Treuebruch an Andrea. 3099

Hofmannsthals erstes Fragment  Stationen der Entwicklung  aus  Age of Innocence  (1891) beginnt mit den 
Worten: „Er war von dem Geschlecht, das, siebzehnjährig, im Gymnasium, losgerissene Blätter von >>Hedda 
Gabler<<  und  >>Anna  Karenina<<  zwischen  den  Seiten  des  Platon  und  Horaz  liegen  hatte“.  3100 
Hofmannsthal  verweist  bereits  hier,  als  auch  mit  der  Aufschrift  des  Konvolutumschlages  „sentimentale 
Erziehung“, 3101 auf den entscheidenden Faktor - die familiäre Prägung. Die Negation der Ganzheit des Seins  
–  verdeutlicht  durch  „losgerissene  Blätter“  3102 –  zeigt  sich  also  innerhalb  seiner  Familie.  Der  Zug  zur 
Einsamkeit zeigt sich dabei schon seit seiner Kindheit in seinem Wesen angelegt („Er spielt anders, schon  
weil er meistens allein war“).  3103 Deutlicher wird das Versagen der Familie an dem jungen Kind durch die 
Schilderung Hofmannsthals, wie er auf der Suche nach Lebendigkeit und sich selbst spüren wollend, durch  
die  Straßen  irrt  und  schließlich  wieder  zu  Hause  ankommt,  wo  ihm  nur  Unverständnis  begegnet.  3104 
Aufgrund  dieser  mangelnden  familiären  Nähe,  dem  fehlenden  Halt,  flüchtet  sich  der  junge  Ästhetizist  
neuerlich in eine selbstgenügsame Traumwelt: „Ein Vorhang, ein dolchartiges Messer, ein Tuch, sein eigener 
Körper, […] Lampenlicht und Halbdunkel und vollständiges Dunkel, das waren ihm die Ereignisse unzählicher  
Dramen“.  3105 Nicht nur die Persönlichkeit der Mutter fördert sein Alleinsein, sondern auch, dass sie ihm 
mitunter die Kinderfrau nimmt („Damals hatte die Mama das Fräulein fortgeschickt und er schlief allein“). 
3106 Hofmannsthal schildert des weiteren das Erwachen des Kindes in Einsamkeit, den Zug zum Spiegel und 
das Ergötzen am eigenen Spiegelbild, mit dem er die Leere zu kompensieren sucht.  3107 Die Prägung der 
Familie und des Umfeldes in Bezug auf den Ästhetizismus, zeigt sich auch in den Inszenierungen vor dem 
Spiegel, die sich an seiner Umgebung entzünden. Wiederholt schildert Hofmannsthal auch das Fehlen der 
Mutter,  und  zwar  dadurch,  dass  sie  seine  Wahrnehmung  der  Menschen  bestimmte.  Durch  die  Musik 

3092GW Bd. VIII. S. 84.
3093SW III. S. 14. Z. 22.
3094SW III. S. 15. Z. 34.
3095Alewyn: S. 48.
3096SW III. S. 16. Z. 2-5.
3097SW III. S. 21. Z. 15.
3098SW III. S. 26. Z. 19-20.
3099Siehe (Notizen): SW III. S. 302. Z. 28.
3100SW XXIX. S. 15. Z. 11-13.
3101SW XXIX. S. 268. Z. 6.
3102SW XXIX. S. 15. Z. 11-12.
3103SW XXIX. S. 16. Z. 4-6.
3104„Ihr ganzes brutales Nichtverstehen war ihm widerlich“. In: SW XXIX. S. 18. Z. 14. Die Familie des Jungen begreift nicht, was in 

ihm vorging, was ihn veranlasst hatte durch die Stadt zu jagen: „Er schrie vor sich hin, heiser vor sinnloser Aufregung“. In: SW 
XXIX. S. 18. Z. 2-3. 
Des weiteren, siehe: SW XXIX. S. 18. Z. 15-17.

3105SW XXIX. S. 18. Z. 18-21.
3106SW XXIX. S. 19. Z. 9-10.
3107SW XXIX. S. 19. Z. 20-21.
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glaubte er der „Dame mit dem Mops“  3108 gewahr zu werden, die den „gelben Hut aufhatte und immer 
abends mit ihrem Dienstmädchen spazieren gieng“.  3109 Überdeutlich zeigt sich im dritten Fragment  Wie 
mein Vater... die Bedeutung, die der frühe Tod des Vaters, aber auch dessen ästhetizistische Extravaganz, 
auf das Kind gehabt hat: „Wie mein Vater alte Herr mit dem traurigen Lächeln und dem eigentümlichen 
Parfum in den Seidentaschentüchern und den gestickten Westen starb, war ich noch ein Kind.“ 3110 Während 
er das Verschwinden der Mutter ausklammert, betont Hofmannsthal, dass der junge Ästhetizist durch den 
Tod  des  Vaters  verlassen  zurückblieb,  3111 allein  umsorgt  von  einem  alten  Diener.  Auch  der  Zug  zur 
Traurigkeit zeigt sich als Prägung, die er durch seinen Vater erfahren hat: „Wie mein Vater alte Herr mit dem 
traurigen  Lächeln  und  dem  eigentümlichen  Parfum  in  den  Seidentaschentüchern  und  den  gestickten 
Westen starb, war ich noch ein Kind.“ 3112 

Der Dramenenturf Ascanio und Gioconda (1892) schildert im Kern den Umgang einer Familie miteinander: 
nicht nur, dass Ascanio mit Giocondas Mutter verwandt ist  3113 und Ascanio sich mit Giocondas Vettern 
ästhetizistisch die Zeit vertreibt und von Bertuccio, ihrem Onkel bei dem sie lebt, nach ihrem Verhältnis  
zueinander gefragt wird, sondern Ippolito ist auch der Vetter Francescas. Dass es weniger ein Abbild der 
Gesellschaft ist, sondern vielmehr das einer Familie, was Hofmannsthal hier schildert, wird zudem auch von  
Giocondas Onkel Bertuccio angedeutet, der sagt: „Der halbe Adel von Florenz / Ist so verwandt“. 3114

Auf drei Adelsgeschlechter geht Hofmannsthal im Drama ein: auf das Ascanios (Buondelmonte), auf das  
Francescas und Ippolitos (Donati) und auf das der Amidei (Bertuccio mit den Söhnen Galasso und Ferrante 
und der Nichte Gioconda). Bereits in der ersten Szene fragt Bertuccio nach seinen Söhnen 3115 und bekommt 
von einem der Diener die Auskunft, dass Galasso und Ferrante junge Hunde für die Jagd abrichten, wodurch 
Hofmannsthal gleichsam auf deren genusssüchtiges Leben verweist. Doch mit Galassos Auftritt, relativiert  
er dies gleichsam, äußert dieser doch moralische Bedenken ob des Verhaltens und des Umgangs Giocondas 
mit Ascanio.  3116 Die Bedenken des Cousins werden aber von Gioconda ausgeklammert, da es ihm ihres  
Erachtens  nicht  zukommt,  auf  diese  Art  mit  ihr  zu  sprechen.  Motiviert  zeigt  sich  Galassos  Aufruf  zum 
Anstand, weil er befürchtet, dass sie ihrem Ruf und damit dem seines Hauses mit ihrem Verhalten schadet.  
Obwohl auch Ascanio mit  Galasso einen gesellschaftlichen,  mehr noch ästhetizistischen Umgang pflegt,  
zeigt  sich  jedoch  auch  dessen  Distanz  gegenüber  Ascanio,  wenn  er  diesem  bekennt:  „Du  bist  es,  
Buondelmonte. Nun, Du weisst:  /  Ich hab´ Dich nie gemocht.“  3117 Gioconda heißt  ihren Verwandten zu 
schweigen, entbehre er doch des adeligen Anstandes, wenn er sie so anrede. Doch bekennt Gioconda auch  
gleichsam  ihre  Einsamkeit  („Beraubt  der  Eltern,  jeder  Kindlichkeit  /  Und  leichten  Lust  des  Seines:  mit  
Menschen rings, / Von denen keiner wußte, was ich wollte“). 3118

Zwar ist das Verhältnis zwischen Cousin und Cousine von Distanz geprägt, doch beneidet Gioconda auch 
ihren Cousin ob seiner Leichtigkeit im Leben.  3119 Auch der neuerliche Angriff Galassos, dass man sie zu 
lange in ihrem leeren, von Menschen abgewandten Leben gelassen hat, wird von ihr nicht gutgeheißen,  
kann sie seinen Einwand doch weder akzeptieren noch daraus eine Lehre ziehen. Zudem ruft Galasso dazu 
auf, dass ihr gar keine Kritik an seiner Person zustehe, spreche sie doch als Frau zu einem Mann. 3120 Aber 
der hinzutretende Bertuccio ruft seinen Sohn zur Ordnung auf und stellt das Gleichgewicht zwischen Mann 
und Frau her: „Lern Dich benehmen, wie ein Edelmann, / Eh Du das grosse Wort zu führen wagst / Für Haus  
und Ehre.“ 3121 Motiviert zeigt sich Bertuccios Rede dadurch, dass vor dem Gast Familieninterna besprochen 

3108SW XXIX. S. 20. Z. 6.
3109SW XXIX. S. 20. Z. 6-7.
3110SW XXIX. S. 21. Z. 19-21.
3111SW XXIX. S. 21. Z. 22.
3112SW XXIX. S. 21. Z. 19-21.
3113SW XVIII. S. 84. Z. 27.
3114SW XVIII. S. 84. Z. 29-30.
3115SW XVIII. S. 77. Z. 9-10.
3116SW XVIII. S. 78. Z. 29-33.
3117SW XVIII. S. 78. Z. 37-38.
3118SW XVIII. S. 79. Z. 20-22.
3119SW XVIII. S. 79. Z. 36-37.
3120SW XVIII. S. 80. Z. 5-7.
3121SW XVIII. S. 80. Z. 14-16.
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werden. Doch das neuerliche Aufbegehren Galassos bringt noch einen anderen Grund für Bertuccios Rede 
zum Vorschein, nämlich den, dass er das Haupt des Hauses Amidei ist und nicht sein Sohn Galasso.  3122 
Vermeintlich  bestätigt  sieht  sich  jedoch  Gioconda,  lässt  sie  sich  von  dem Oheim auf  die  Stirn  küssen; 
dennoch ruft  ihn auch dazu auf,  manchen Dingen schweigend zu begegnen.  Tatsächlich lässt  Bertuccio  
Ascanio und Gioconda alleine und beruft sich dazu auf die Gastfreundschaft. Mit ihm alleine redet sie über 
Francesca und Ascanios Interesse an ihr, worauf dieser auf ihren Vetter Ippolito anspielt, dessen Liebe zu 
Gioconda er andeutet. Von Gioconda verabschiedet, sieht er sich aber neuerlich mit Bertuccio konfrontiert,  
der nun, allein mit Ascanio, Rechenschaft von diesem fordert, allein durch sein Erscheinen. Ascanio ergreift  
die Initiative, weiß er doch, dass er ihm andeuten will wie man sich unter Edelleuten verhält. In diesem 
Zusammenhang verweist er darauf, dass es ihm durchaus willkommen war, seine Zeit mitunter mit seinen 
beiden  Söhnen  verbracht  zu  haben.  3123 Während  Ascanio  seine  Verwandtschaft  zu  Giocondas  Mutter 
erwähnt,  3124 um gleichsam seinen Umgang mit ihr zu relativieren, verweist Bertuccio im Gegenzug auf  
dieses  Verwandtschaftsverhältnis,  welches  gleichsam  den  halben  Adel  von  Florenz  betrifft.  3125 Dem 
wiederum hält Ascanio entgegen:

„Und auch nicht nah genug
Um zu entschuld´gen was – Ihr sagt es selbst –
Entschuld´gung nicht erheischt: die Art Verkehr
Vertraulich wohl, doch ohne Heimlichkeiten?“ 3126

Doch Ascanios Worte versagen bzw. erzielen nicht die erwünschte Wirkung bei seinem Gegenüber, denn 
Bertuccio verweist darauf, dass sich Ascanio doch darauf besinnen möge, was er seinem Ruf und seinem 
Haus schuldig sei. Dieser reagiert darauf, indem er sich in dieser Passage outet, ein Lebemann zu sein, der  
das schöne Leben als Beruf versteht und der mit Bertuccios Söhnen feiert und trinkt. Gioconda und ihn  
verbinde nur die Kunst des Plauderns, versichert er ihm in diesem Zusammenhang.
Im Gespräch zwischen Francesca und Ippolito hebt diese ihren Vetter hervor, weil er ernsthafter in seinem 
Lieben sei als ihre Verehrer. Dabei zeigt sie sich durchaus widersprüchlich; zum einen neckt sie Ippolito, ob  
seiner Liebe zur Gioconda und tadelt ihn mitunter auch, zum anderen jedoch erhebt sie ihn auch, ob dieser  
Liebe: „Du bist nicht so, mein Vetter; nicht so leer, / Nicht ganz so leer und hohl wie diese da.“ 3127 Ippolito 
erbittet  jedoch  von  seiner  „Base“,  3128 seine  Liebe  zu  Gioconda,  nicht  mehr  in  der  Gesellschaft  zu 
thematisieren. Trotz ihrer Bewunderung für sein Lieben, setzt sie es gleichsam herab, betrage er sich doch  
wie  ein  „Nachtwandler“.  3129 Durch  ihren  Vetter  3130 jedoch  erfährt  Francesca  von  der  vermeintlichen 
Verlobung zwischen Ascanio und Gioconda, wobei Ippolito dies als Geschäft deutet, und zwar dass der  
„alten Herren“,  3131 die diesen beiden Häusern voranstehen. Für Ippolito bedeutet diese Ehe nicht nur die 
geliebte Frau zu verlieren, sondern sieht er in dem möglichen Handeln der beiden Herren auch einen Angriff  
auf ihre Schönheit. 
Wichtig erscheint in diesem Werk auch Gaetanas mütterliche Unfähigkeit. Auf die Worte ihrer Tochter „Das 
ist  doch nicht  das  ganze Leben,  Mutter?“,  3132 die bezeugen,  dass sich Francesca nicht  mit  dem reinen 
Liebesgeplänkel abgeben kann bzw. zumindest eine Unsicherheit diesem gegenüber besteht, antwortet ihr 
nur: „Mein Kind, was andres bringt das Leben nicht. / Ich find es ganz hübsch. Was willst du mehr?“ 3133 In 
Bezug auf das Mutter-Tochter-Verhältnis lässt sich keine wahre Anteilnahme für die Sorgen und Nöte der  
Tochter erkennen; so wusste sie zudem auch nichts von deren Liebe zu Ascanio („Kind, und von alledem hat 
deine Mutter / Bis heute nichts gewußt?“).  3134 Dies führt dazu, dass Francesca die Sucht der Mutter nach 
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3126SW XVIII. S. 84. Z. 31-34.
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3133SW XVIII. S. 92. Z. 7-8.
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dem  rein  ästhetizistischen  Leben  ausspricht,  während  sie  bisher  schon  das  Nicht-Genügen  dessen 
thematisiert  hatte.  Die  Mutter  wird  für  Francesca  aber  letztendlich  zur  Helfers-Helferin,  Ascanio  zu  
gewinnen. So ist es Gaetana, die ihr rät, ihn durch eine vermeintlich zufällige Geste zu sich zu locken, indem 
sie Blumen aus dem Fenster wirft.  Francesca bekennt vor der Mutter aber auch ihre Beklemmung und  
Unsicherheit („Wie thöricht und wie elend bin ich, Mutter!“), 3135 und sucht eine Versicherung bei dieser zu 
finden, dass es sich wirklich um Ascanio handelt, wo ihre Augen doch trügerisch sind, was ihn anbelangt. 
Ihrer Mutter,  ihre  Unsicherheit  bekennend,  will  sie  der  Begegnung mit  Ascanio plötzlich  aus dem Weg  
gehen. 3136 Während Francesca unfähig, haltlos und unschlüssig wirkt, ist es die Mutter die handelt und die 
Unsicherheit ihres Kindes thematisiert: „Ist das Dein ganzer Muth, mein kleines Mädchen? / Sei unbesorgt,  
Dich  kleidet  auch  die  Angst.  /  Still,  still.  Ich  lasse  Dich  allein.“  3137 So  hätte  auch  vermutlich  Ascanios 
Annäherungsversuch ins Leere geführt, wenn Gaetana nicht hinzugekommen wäre, ist sie es doch, die ein 
Versprechen Ascanios vorantreiben will. 3138 Dazu gibt Gaetana vor zu wissen, dass Bertuccio und Giocondas 
Vettern ihn zu der Verbindung mit Gioconda gezwungen hätten, unter Androhung des Todes. 3139 Von ihren 
Reden sieht sich Ascanio angegriffen und will sich voller Hochmut der Szene entziehen; Francesca jedoch  
ruft ihn dazu auf, vor der Mutter seine Liebe zu bekennen. 3140

Im Gespräch Giocondas mit Melusina nennt diese, weil sie ihre Amme war, Gioconda ein „Kind“  3141 und 
verweist auf die Zeichen des Todes. Gioconda besinnt sich daraufhin auf ihre eigene Kindheit. Melusina aber  
sagt  ihr,  dass  sie  lediglich  als  „Kind“  3142 dieses  Zeichen  trug,  diese  großen,  dunklen  Augen.  Melusina 
widerspricht sich nicht nur, weil sie sie immer noch Kind nennt, sondern weil Gioconda immer noch eben  
diese Augen hat. Gioconda sieht sich neuerlich zu ihrer Kindheit hingezogen, denn es liegt ein Reiz für sie  
auf dieser. Ihr eigener Zug zur Kindheit zeigt sich ebenso dadurch, dass sie erst neulich in einer Truhe ihre 
bunten Kinderkleider gefunden hatte, und erwähnt deren Farben, die an jene erinnern, die sie Ascanio für  
die Kleidung seines Dieners empfohlen hatte.  3143 So betont Melusina nicht nur Giocondas Schönheit („Ja, 
freilich weiss ichs. Kind, was warst Du schön! / Unheimlich schön!“), 3144 sondern Gioconda sagt selbst über 
sich, dass sie ein „stilles, blasses, hexenhaftes Kind“ 3145 gewesen sei. Durch die Unterhaltung mit Melusina 
wird deutlich, wodurch sich Gioconda von den leichten Genüssen wie Musik distanziert hat; es war der 
frühe Tod der Eltern, in deren Hause oft Musik gewesen war, der Gioconda am Leben verzweifeln ließ.  
Obwohl Melusina sie aufruft, sich ihr Leben durch Musik zu erheitern und den Onkel darum zu bitten, das 
Haus mit Musik zu erfüllen, 3146 verweigert Gioconda sich dem leichten Genuss, was Melusina dazu bringt, 
das „Kind“ 3147 darauf zu verweisen, dass es Zeit ist ins Bett zu gehen. Auf Melusinas Eröffnung, dass Ascanio  
nicht kommen werde, äußert diese ihren Unglauben, geht sie doch davon aus, dass Melusina andeutet, dass  
Ascanio nicht kommen werde, weil der Oheim um ihren guten Ruf besorgt ist. 
Letztendlich zeigt sich das Motiv auch innerhalb des Werbens für den Freund, betont Ascanio doch die 
langjährige Bekanntschaft zwischen ihm und Gioconda, die er seit ihrer „Kindheit“ 3148 kennt.

In Die Bacchen nach Euripides (1892) zeigt sich ebenso eine problematische familiäre Situation. Bestimmt 
zeigt  sich  die  Hinwendung  zu  dem  Gott  Dionysos  auch  in  Verbindung  mit  dem  Tod  des  Ehemannes, 
Pentheus´ Vater: „Der Vater soeben gestorben. Seine Mutter unterbricht die Trauer, der sie sich unendlich 
hingab – um sich unendlich dem Dionysos hinzugeben.“ 3149 Hofmannsthal plante auch in diesem Werk das 
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Versagen der Mutter in Bezug auf den Sohn Pentheus einzubinden, hier im Besonderen in Verbindung mit  
der Religion („Ich habe dich die Götter schlecht gelehrt“).  3150 Pentheus wiederum zeigt eine Fremdheit in 
Bezug auf seine Mutter („Mutter du gleichst dir selber nicht! bist du es, Mutter?“)  3151 und des weiteren 
auch eine Angst vor ihr, wie auch eine Problematik innerhalb der Kommunikation. 3152 Mitunter nimmt er sie 
sogar als „Traumbild“ 3153 wahr. Dass Pentheus zwei Schwestern hat, wird nur durch einen kurzen Vermerk 
deutlich  („Agaue  auf  ihre  2  Töchter  gestützt”).  3154 Den  naiven  Greis,  den  Hofmannsthal  einbindet,  ist 
Cadmos, Agaues Vater, der den Enkel verhöhnt, als dieser nach der Mutter ruft (SW XVIII. S. 53. Z. 26-29). 
Mehr noch schildert Hofmannsthal den Großvater als gegen ihn aufbegehrend: „Der Greis Cadmus wird 
gefesselt  vor  Pentheus geführt  und lehnt  sich  glorreich gegen den König  auf.  Seine Triebfeder ist  eine  
Fanatismus  gewordene  Mystik.“  3155 Der  Ruf  nach  seiner  Tochter,  in  dieser  Situation,  bleibt  ungehört 
(„Agaue, meine Tochter Agaue! nichts regt sich“).  3156 Aus den Notizen geht des weiteren auch Agaues 
Herkunft hervor, dass sie „aus einem Geschlecht von königlichen Priestern des Dionysos-Sabrazios-Zagreus“ 
3157 stamme. 3158

In dem lyrischen Drama Der Tod des Tizian (1892) zeigt sich nur durch die Dramatis Personae, dass Tizian 
neben seinem Sohn Tizianello auch die Tochter Lavinia hat, und dass diese unter den drei Mädchen ist, die  
Tizian  malt.  3159 In  der  Handschrift  3  H3,  im Gespräch  zwischen  Desiderio,  Gianino und  Tizianello,  legt 
Hofmannsthal  Gianinos Bezug zu sich  selbst  dar.  3160 Gerade auch der  Mangel  dieses  Motivs  kann den 
Rückschluss zulassen, dass Tizian für die Schüler eine Ersatzwelt für ein familiäres Umfeld darstellt. 

Innerhalb der Gespräche und Briefe Hofmannsthals zeigen sich Bezüge zum Motiv in Der Sinn des Lebens.  
Dialoge in der Manier des Platon aus Athen ( 1892) (SW XXXI. S. 7. Z. 12-13), in dem Buch des Weltmannes 
(1902) durch die nicht adelige Abstammung des jungen Hofmeisters und seinen Blick auf den englischen 
Adel des 19. Jahrhunderts (SW XXXI. S. 24. Z. 8-11), in  Das Gespräch und die Geschichte der Frau von W.  
(1902) in Verbindung mit der Konfrontation mit dem Tod,  3161 in  Die Briefe des Paulus Silentiarius (1902) 
durch den Rat des Dichters Paulus an seinen Freund Fronto, dass er auf seine „7 Kinder“  3162 Acht geben 
möge,  in  Im  Vorübergehen.  Wiener  Phonogramme  (1893)  3163 oder  in  Die  Briefe  des  jungen  Goethe  
(1903/1904) durch den Bezug auf Goethe, der das „wohlhabender Leute Kind“ 3164 war. 3165 Deutlicher zeigt 
sich die Einbindung des Motivs in dem Gespräch zweier Kurtisanen in Die Sammlerin (1903), allerdings allein 
durch die Rede Angelas an  Maraña,  wisse sie doch um deren guten Geschmack in Einrichtungsdingen: 
„Auch meine Mutter hat mir immer davon erzählt, und von den wundervollen Festen, die du gegeben hast.“  
3166 Ebenso  zeigt  sich  das  Motiv  in  Der  Brief  des  letzten  Contarin (1902)  („Palast  –  Dienerschaft  – 
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3160„Als Kind da war ich über nichts so froh / Als wenn nur eine rechte ganze Schaar / So wie ein Holfhalt, weißt du, um mich war.“ 

In: SW III. S. 360. Z. 22-24.
3161„Wie ihr Sohn starb. Die Worte des Arztes, das war alles sinnlos: es hat sie wahnsinnig gemacht weil es so wenig war und der 

Abgrund in ihr so ungeheuer.“ In: SW XXXI. S. 57. Z. 7-9.
3162SW XXXI. S. 58. Z. 4.
3163„[...] ein 9jähriges Mädchen redet mit ihrem Vater oder 2 junge Mädchen reden miteinander oder ein junger Mann redet mit 

einem andern jungen Mann und sie rauchen beide im gehen ein junger Mann redet 7 mit einem jungen Mädchen, oder redet  
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schleppendes Kleid – Marmordiele: meine Ahnen, glaub mir, hatten das ebenso sehr in sich als sie es außer  
sich hatten“).  3167 Hofmannsthal deutet hier nicht nur eine narzisstische Prägung an, sondern es zeigt sich 
auch die Belastung der Familie auf den Protagonisten. So erinnert er sich ob der gegenwärtigen Demütigung 
an eine Frühere, als er mit 14 Jahren mit dem Vater von Verwandten zu Verwandten gezogen war, um einen 
Unterschlupf zu finden, weil seine Familie zwar einen großen Namen aber finanziell ruiniert ist (SW XXXI. S.  
21. Z. 10-12):  „Immerfort lebten wir auf den Schlössern von Verwandten oder von Freunden, monatelang 
oder wochenlang.“ 3168 Aber als er mit 14 Jahren einmal die Bedienten hörte, wusste er, dass „mein Vater ein 
Bettler war und in allen diesen Häusern als ein lästiger Schmarotzer betrachtet wurde.“ 3169 In Verbindung 
mit dieser Erkenntnis, spricht der Contarin davon, dass an diesem Tag seine „Selbsterziehung” 3170 begonnen 
habe. Von nun an dachte er an dieses Geschehen „wenn ich mit meiner Mutter in einem Wagen fuhr, nach  
dem Friedhof oder sonst, und dem Kutscher das Geld hinzählte, erschien ich mir als ein frecher Betrüger.“ 
3171 Gegen  die  Unehrlichkeit  in  seiner  Familie,  sieht  er  die  ehrlichen,  bürgerlichen  Menschen,  wie  den 
Tischler mit „seinen vielen Kindern”. 3172 
Auch in Bezug auf  die Familie  zeigt  sich in dem  Gespräch zwischen einem jungen Europäer und einem  
japanischen Edelmann  (1902) die Kritik des Japaners an dem Europäer. Während ein richtiger Bezug zur  
Familie, aufgrund des Mangels der Ganzheit des Seins, gar nicht möglich ist, formuliert der Japaner über 
seinen Kulturkreis: „Wir sind Brüder, alle eine Familie.“ 3173 In Die Briefe James Hackmanns (1903) zeigt sich 
das Motiv durch den Verweis auf Hackmanns Vetter („dieser fühlt sich schon so alt und dabei so unreif, mit  
leeren  Händen“),  3174 sowie  durch  den  Bruder  Hackmanns  (SW  XXXI.  S.  65.  Z.  18),  von  dem  er  sich 
letztendlich löst. Über seine Geliebte vermerkt Hofmannsthal nicht nur ihren fehlenden Glauben, sondern 
auch das „Nicht-ausgefüllt-sein[...] durch die Kinder“. 3175 Aus den Notizen geht des weiteren aber auch die 
Prägung auf  die  Kinder hervor:  „Er  rücksichtslos  klagend vor  den Kindern:  sie  [...]  gieb acht  sie  hören 
ohnehin zuviel [...] auf diese Art ist meine Jugend beschwert worden.“  3176 Ebenso zeigt sich in der Arbeit 
Furcht / Ein Dialog (1906/1907) die Einbindung dieses Motiv-Komplexes, wähnt der Matrose doch, dass es 
sich bei Hymnis um die Schwester Laidions handelt (SW XXXI. S. 118. Z. 21-22). Dabei verbindet die beiden  
nur Freundschaft. Hymnis verweist hingegen darauf, dass sie in der Nacht die Demonassa haben tanzen 
sehen, wie auch ihre Schwester Bacchis, wobei auch die beiden „keine Schwestern sein”  3177 sollen. Auch 
zeigt  sich  die  Einbindung  des  Motivs  durch  die  Worte  Laidions,  in  denen sie  sich  ihrer  Vergangenheit  
besinnt: „Da bin ich so aufgewachsen bei meiner Mutter und war ein unnützes Kind und wünschte was und 
hatte es nicht”. 3178 In Das Schöpferische (1906-1909) schildert Hofmannsthal den Gegensatz zwischen dem 
Kränklichen und dem Schöpferischen 3179 und bindet das Motiv des weiteren durch das Kaffeetier Dünichen 
ein. 3180

Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 71. Z. 4-6.
3167SW XXXI. S. 17. Z. 11-13.
3168SW XXXI. S. 21. Z. 11-12. 

„Ich wusste wer wir waren. Ich wusste, dass niemand, bei dem wir zu Gaste waren, einen größeren Namen trug, als wir, und  
dass niemand, dem ich begegnen würde, einen größeren tragen konnte. Kinder wissen diese Dinge gut“. In: SW XXXI. S. 21. Z.  
13-15.
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In dem lyrischen Drama Der Tor und der Tod (1893) zeigt Hofmannsthal an dem Ästhetizisten Claudio dessen 
Liebesunfähigkeit  auch  in  Bezug  auf  seine  Familie  auf.  3181 Claudios  Verständnis  von  Familie  sieht  sich 
vielmehr gespeist von seinem narzisstischen Wesen.  3182 Doch durch die Musik des Todes fühlt er sich an 
seine Mutter erinnert (SW III. S. 69. Z. 16), die schließlich erscheint und sich ihrer Mutterschaft erinnert.  
Claudio wird dabei als ein problematisches Kind beschrieben, „klein und heftig, wild / Im Laufen, nicht zu 
halten.“  3183 Zudem greift sie sein unstetes Wesen auf, denn während sie bei Nacht nach ihm gelauscht  
hatte,  hatte  er  sich  draußen  herum  getrieben.  Doch  verurteilt  sie  keineswegs  ihre  „Mutterschaft“,  3184 
sondern sieht sie vielmehr als gottgegeben an. Während die Mutter erkennt, nicht mehr in die Sphäre des  
Lebendigen zu gehören, sucht Claudio sie bei sich zu halten, spürt er doch jetzt erst eine Sehnsucht nach ihr.  
3185 Letztendlich erkennt Claudio, dass er auch an seiner Mutter falsch gehandelt hat und bekennt neuerlich  
sein Sehnen nach ihr, das unerfüllt  bleiben wird: „Wann hab ich je / Gespürt, daß alle Wurzeln meines 
Seins / Nach ihr sich zuckend drängten, ihre Näh´ / Wie einer Gottheit Nähe wundervoll“ 3186

In der Erzählung  Das Glück am Weg (1893) zeigt sich das Motiv dadurch, dass der Protagonist überlegt 
woher er die Frau auf dem anderen Schiff kennt („ein gewisser kleiner Garten, wo ich als Kind gespielt  
hatte, mit weißen Kieswegen  und Pegonienbeeten“).  3187 Doch verwirft er den Gedanken, denn „damals 
mußte sie ja auch ein kleines Kind gewesen sein“. 3188

In  der  Idylle  (1893)  zeigt  sich  die  Bedeutungslosigkeit,  die  die  narzisstische  Protagonistin  ihrer  Familie  
beimisst ebenso, kann diese sie doch nicht davon abhalten dem ästhetizistischen Genuss, verkörpert durch 
den Zentauren, nachzugehen. Hofmannsthal hat das Werk in einem dörflichen Szenario („Schauplatz im 
Böcklinschen  Stil“),  3189 in  und  vor  einer  Dorfschmiede,  angesiedelt.  Dementsprechend  ist  es  auch  ein 
ruhiges, familiäres Leben – das Spielen des Kindes mit einer Krabbe – das Hofmannsthal hier schildert, und  
in das die Verlockung des Zentauren scheinbar plötzlich einbricht. 
Von plötzlich kann allerdings auch in diesem Werk nicht die Rede sein, denn die Anlage der Ehefrau zum 
Ästhetizismus  ist  in  ihr  durch  ihre  Kindheit  angelegt  worden,  ist  doch  auch  sie  eine  der  Figuren 
Hofmannsthals, die eine deutliche Prägung in der Kindheit erfahren hat. Hofmannsthal zeigt, umgeben von 
Heim und Familie, dass sie sich gleichsam an ihre Vergangenheit erinnert und den Blick auf das „väterliche  
Handwerk“ 3190 gerichtet hält. Anders als ihren Mann, der in ihren Augen nur ein Schmied ist, sieht sie in  
dem Töpferhandwerk ihres Vaters eine Kunst, und während sie ihren Mann mit einem herabsetzenden Blick 
als einfachen Handwerker versteht, ist ihr Vater für sie ein Künstler gewesen, schafft er doch in seinen 
Kunstwerken eine  „belebte“  3191 antike Götterwelt. Dies wird von Hofmannsthal aber gleichsam in einen 
kritischen  Blickwinkel  gestellt,  ist  es  doch  mitunter  die  Sphäre  der  Persephone  und  damit  ein 
„lebensfremde[s], asphodelische[s] Gefilde“, 3192 was der Kunst des Vaters nicht etwas Lebendiges, sondern 

3181Auch Alewyn betont, neben dem Identifikationspotential der Jugend seiner Zeit, auch den familiären Bezug: „Hofmannsthals 
>>Tor<< ist ein Spross jenes Stammes, dessen früher Ahnherr Hamlet heißt, und der sich seit vier Menschenaltern über das 
Antlitz Europas ausgebreitet hatte.“ In: Alewyn, S. 64.

3182SW III. S. 64. Z. 6-10.
3183SW III. S. 74. Z. 14-15.
3184SW III. S. 74. Z. 29.
3185SW III. S. 75. Z. 4-7.
3186SW III. S. 75. Z. 13-16. 

In den Notizen vermerkt Hofmannsthal die Bedeutung der Mutter: „Mutter [...] orgiastisch mythisch, als Glied durch das er mit  
der Erde zusammen/hängt“. In: SW III. S. 435. Z. 37-38. Gleichsam zeigt sich auch hier die Diskrepanz zwischen Mutter und Sohn, 
im Sinne der Ganzheit des Seins, auf („Grundton der Mutter: Ich litt um Dich grosse Schmerzen / Du sagst zum Schmerz: Ich  
kenne Dich nicht“). In: SW III. S. 437. Z. 6-7.

3187SW III. S. 8. Z. 35-37.
3188SW III. S. 8. Z. 37-38.
3189SW III. S. 55. Z. 1. 

Ursula Renner verweist im Zuge ihrer Auseinandersetzung mit Hofmannsthals Interesse an der bildenden Kunst auch auf dieses 
Werk, sowie die Böcklin Rezeption um 1900: „Böcklin wird zum Vorreiter jener Stimmungs- und Nervenkunst, die die verdeckte  
andere Seite der Alltagswelt im Visier hat“. In: Renner, S. 141.

3190SW III. S. 55. Z. 12.
3191SW III. S. 55. Z. 20.
3192SW III. S. 56. Z. 3.
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etwas Totes gibt. 
Deutlich zeigt sich hier bereits die Anlage zum Ästhetizistischen, wobei Hofmannsthal in dieser Passage 3193 
eine Vielzahl von Motiven anspricht, schließlich auch die Hinwendung zum Göttlichen, indem sie sich selbst  
wiederfinden will  und vor allem die Wahrnehmung der Welt,  die sie sich wie eine „Fremde“  3194 in der 
gegenwärtigen Umgebung und in  ihrer  Familie  vorkommen lässt,  da  sie  als  „Kind“  3195 Anteil  hatte  am 
wechselhaften Erleben des Göttlichen durch die Kunst. Der Schmied jedoch verurteilt diesen Müßiggang 
seiner Frau, ist aus dem „gern verträumten Kind“  3196 doch eine ästhetizistische Frau geworden, die das 
Werk des Ehemannes nicht schätzt, obwohl dies aus „mütterlichen Grundes Eingeweiden stammt“. 3197 Der 
Schmied, entgegen seiner Frau, fühlt sich nicht als Fremder in seinem Umfeld, sondern sich diesem familiär  
verbunden. Im Sinne der Ganzheit des Seins lässt Hofmannsthal ihn sagen: 

„Den Nachbarbaum, der dir die Früchte an der Sonne reift
Und dufterfüllten lauen Schatten niedergießt,
Das kühle grüne Gras, es trats dein Fuß als Kind.
Die alten Eltern tratens, leise frierende,
Und die Geliebte trats“ 3198

Die Frage der  Frau an sich,  ob sie  für  den Zentauren ihre  Familie  verlassen soll,  3199 spiegelt  nicht  ihr 
wirkliches  Empfinden  wieder,  sondern  zeigt  nur  ein  kurzfristiges  Bedenken.  Bereits  die  Aussage  des 
Zentauren „Was sorgst du lang um was du schnell vergessen hast?“ 3200 und das Erscheinen des Schmiedes, 
lässt die Frau ihr bürgerliches Leben nämlich hinter sich werfen und in die Traumwelt eintreten. Auch das  
„klägliche[...] Weinen“ 3201 ihres Kindes bewirkt nicht die Rückbesinnung der Frau. Stattdessen flieht sie mit  
dem Zentauren und erfährt schließlich den Tod durch ihren eigenen Mann. 

Auch in Bezug auf das erzählerische Fragment  3202 Delio und Dafne  (1893) zeigt sich eine Einbindung der 
familiären Prägung. Hofmannsthal nimmt Bezug auf Delio, wenn es heißt:  „seine Mutter.  sehr intensive 
Menschen, voll pénétranve der Bewegungen und Blicke.“ 3203 Die Hauptintention Hofmannsthals in Amgiad 
und Assad (1895) liegt in der Darstellung der Bruderbeziehung, in deren Stellung zu ihrem Vater und ihrer 
persönlichen Entwicklung, die durchaus aufeinander bezogen ist. Lediglich durch die Vorlage Geschichte der  
Prinzen  Amgiad  und  Assad aus  1001.  Nacht erklärt  sich  die  problematische  familiäre  Beziehung.  Bei 
Hofmannsthal Zwillingsbrüder, sind es in der Vorlage nur Halbbrüder, die durch die Verleumdungen ihrer 
Mütter von ihrem gemeinsamen Vater zum Tode verurteilt werden, von dem sie sich nur durch Flucht retten 
können: „sie fühlen den Tod um sie schweben, schicksalsgemäss aus ihres Vaters Zorn hervorgewachsen“.  
3204 
Die Beeinflussung der beiden Brüder zueinander zeigt sich dabei überdeutlich in Hofmannsthals Notizen: 
„Zwillingsbrüder,  der  eine  vor  dem  andern  verborgen,  die  sich  unter  dem  Zwang  ihrer  Entwicklung 
entgegenstreben“.  3205 Eine anfängliche brüderliche Nähe im Charakter deutet sich auch dadurch an, dass 
sich Beide nicht ihrer Schönheit bewusst sind. Hofmannsthal deutet in der zweiten Notiz zu dieser Erzählung 
eine  Trennung  der  Brüder  an,  aber  auch  die  Sehnsucht  danach  sich  wiederzusehen.  Statt  eines 
gemeinschaftlichen  Erlebens  nach  dem  Wiedertreffen,  setzt  jedoch  die  Erkenntnis  ein,  dass  die 
empfundene Einsamkeit nicht durch das brüderliche Gegenüber kompensiert werden kann („menschlichen 

3193SW III. S. 55-56. Z. 14-29//1-3.
3194SW III. S. 56. Z. 17.
3195SW III. S. 56. Z. 9.
3196SW III. S. 56. Z. 21.
3197SW III. S. 56. Z. 26.
3198SW III. S. 59. Z. 16-20.
3199SW III. S. 60. Z. 6. 
3200SW III. S. 60. Z. 8.
3201SW III. S. 60. Z. 16.
3202Neben den abgeschlossenen Erzählungen,  hat  Hofmannsthal  auch  7 Fragmente  hinterlassen,  die  ebenso eine mehr  oder 

weniger starke Beschäftigung mit den einzelnen Motiven zeigen.
3203SW XXIX. S. 28. Z. 18-19.
3204SW XXIX. S. 40. Z. 16-17.
3205SW XXIX. S. 37. Z. 8-9.
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Einsamkeit  zusehr  bewußt  geworden“).  3206 Diese  Äußerung  kann  nicht  so  verstanden  werden,  dass 
Hofmannsthal dem Menschen abspricht, in einem anderen Menschen Geborgenheit zu finden, sondern ist  
eher in die Richtung zu deuten, dass die beiden Brüder füreinander nicht ideal sind. Bezeichnend dafür ist,  
dass die Brüder nicht über ihre Erlebnisse reden, sondern sich nur über eine wunderschön gestaltete Tapete  
unterhalten.  3207 Hofmannsthal  verweist  aber  gleichsam  in  Bezug  auf  Assad,  noch  bevor  es  zum 
Wiedersehen mit  seinem Bruder kommt, darauf,  dass er  sich nach dem Bruder sehnt,  denn er hat die  
Grausamkeit des Lebens kennengelernt. Die Auseinandersetzung mit dem Vater zeigt sich auch durch das  
Zusammentreffen mit einem der Prinzen (Hofmannsthal sagt an dieser Stelle nicht welcher von beiden es  
ist): „der Prinz führt den alten König in einen viereckigen Garten, durch dessen Gitterstäbe alle Grossen und  
Hauptleute hereinstarren.“ 3208 Die Probleme mit seinem Vater führen zu einer Umkehr bei diesem und zur 
Niederlegung der Königswürde. Nicht nur in Bezug auf den Vater zeigt sich bei den Prinzen eine Prägung, 
sondern auch durch die Mutter („im Weinen sehen sie beide ihrer mädchenhaften Mutter sehr ähnlich“).  
3209 Zudem erwähnt Hofmannsthal neben dem Vater und der Mutter auch den Großvater, der der „Zauberer 
und Kaiser Timur“ 3210 ist, zu dem Amgiad die Leiche seines Bruders bringt. 3211

Mit dem Plan der Novelle vom Sectionsrath (1895) wollte sich Hofmannsthal wiederholt mit dem Problem 
des Lebens, des Genügens der Persönlichkeit dem Leben gegenüber befassen. Durch dieses Werk zeigt sich,  
dass Hofmannsthal einen Schwerpunkt, innerhalb der Stellung zur Familie zu setzen gedachte. Aufgrund des 
höheren Alters des Protagonisten, beleuchtet Hofmannsthal nicht nur die Beziehung des Mannes zu seinen  
Eltern, sondern auch dessen eigene Vater-Kind-Beziehung, die Hofmannsthal als problematisch schildert  
(„Novelle. Söhne von seinen Geliebten haben. […] schliesslich Tochter, die sich von ihm abwendet“).  3212 
Hofmannsthal bindet aber, wie schon angedeutet wurde, auch die Beziehung des Protagonisten zu seinem 
Vater ein. 3213 Dabei verweist er mitunter auch durch den Vater auf die Prägung durch die familiäre Herkunft.  
Nicht  nur,  dass  er  die  schwierige  Kommunikation  anspricht,  sondern  er  greift  auch  unmittelbar  die 
empfundene Unzulänglichkeit der eigenen Person auf: in der „Dürre der letzten Jahre sehnt er sich auf nach  
der  Traurigkeit  der  früheren,  nach solchen Stunden,  wo er  mit  seinem Vater  allein  gesessen ist,  beide 
stumm,  und  beide  bebend  von  der  Wehmuth  eines  Unausgesprochenen,  […]  irgend  einer  tiefen  
demüthigen Unzulänglichkeit ihres Lebens.“  3214 Sich in der Notiz neuerlich auf den Besuch des Vaters in 
Kalksburg beziehend, schließt Hofmannsthal einen Bezug zum Glauben an: „Damals fängt dieses Mitleid mit  
dem Vater an, der ihm vor Gott und allen Menschen hilflos vorkommt.“  3215 Wie sich durch das Religions-
Motiv noch zeigen wird, deutet diese Äußerung nicht eine Gottlosigkeit des Protagonisten an, sondern zielt  
auf  die  fehlende  Beziehung  des  Vaters  zu  Gott  ab.  Auch  in  Geschichte  des  Schiffsfähnrichs  und  der  
Kapitänsfrau (1896) wird deutlich, dass die Familie der Frau des Kapitäns keinen Halt im Leben geben kann 
(„ihre Grundstimmung dem Heranwachsen des Kindes gegenüber; düstere Verwunderung“). 3216    

3206SW XXIX. S. 37. Z. 20-21.
3207SW XXIX. S. 39. Z. 21-26.
3208SW XXIX. S. 38. Z. 11-13.
3209SW XXIX. S. 40. Z. 1-2.
3210SW XXIX. S. 41. Z. 8.
3211Ein Problem hat sich bei der Bearbeitung der Fragmente, die zu dieser Erzählung erhalten geblieben sind, ergeben. Bei der 

Durchsicht der  Materialien zeigte sich, dass  Hofmannsthal,  anders als in der  Vorlage, den Tod Assads plante und Amgiads 
Entwicklung letztendlich dahingehend beleuchten wollte, dass er ihn wieder näher an die Gesellschaft heranführen wollte. 
Daraus ergibt sich die Vermutung, dass Hofmannsthal schon innerhalb der Erzählung Assad näher an den Ästhetizismus zu 
rücken  gedachte,  während  bei  Amgiad  eine  Läuterung  einsetzt.  Tatsächlich  hat  sich  aber  zum  Teil  eine  Willkürlichkeit  
Hofmannsthals gezeigt, die Namen der Brüder zu vertauschen, auch in Bezug auf das Erleben der Liebe. So zeigt sich, auch im 
Zusammenhang mit der Wahrnehmung der Schönheit, dass es Amgiad ist, der im Garten der Morgane sich seiner Schönheit  
bewusst wird, war es doch im Original letztendlich Assad, der Margiane heiratete. Auf diese Problematik verweist bereits die  
Kritische Ausgabe: „Hofmannsthal vertauscht durchgehend die Namen Amigad und Assad, so daß bei ihm Amgiad derjenige ist,  
der in Gefangenschaft gerät, während Assad Wesir wird. Ferner ändert er den Namen Margiane in Morgane.“ In: SW XXIX. S. 
288. Z. 13-15.

3212SW XXIX. S. 44. Z. 3-4.
3213In Bezug auf die Vergangenheit notiert Hofmannsthal:  „Als Kalksburgerbub hat er einem einen (seinen?) abholenden Vater 

gesehen.“ In: SW XXIX. S. 44. Z. 8-9. 
Des weiteren, siehe: SW XXIX. S. 44. Z. 30-31. 

3214SW XXIX. S. 44. Z. 3-4.
3215SW XXIX. S. 44. Z. 33-34.
3216SW XXIX. S. 84. Z. 3-4.
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Während  sich  in  Ein  Frühling  in  Venedig  (1900)  nur  ein  kurzer  problematischer  Bezug  zu  familiären 
Bindungen durch Erwin zeigt („Kehrt vor dem Zimmer seiner Mutter um. Auseinandersetzungen mit der 
Mutter.“),  3217 wird  das  Motiv  in  der  Knabengeschichte  (1906,  1911-1913)  weiter  ausgeführt.  Dies  wird 
bereits  durch  die  Haltlosigkeit  deutlich,  die  der  ästhetizistische  Euseb  im  Traum  durchlebt  und  die  in  
direkter Verbindung zu seinem Vater steht. 3218 An Euseb zeigt sich, dass seine fehlenden familiären Wurzeln 
sein Abgleiten in den Ästhetizismus auslöste,  denn er „ist ein uneheliches Kind und kennt seinen Vater  
nicht.“  3219 Immer  wieder  kommt Hofmannsthal  in  seinen  Notizen,  auf  den  Vater  Eusebs  zu  sprechen. 
Aufgrund der Unsicherheit wer oder was sein Vater war,  kann er ihn, seinem Wesen gemäß, gestalten: 
„Knabe wurde in dieser Nacht weit über sich selber emporgerissen -  -  sein Vater kommt ihm nahe als  
Räuber Landstreicher […] – Heiliges tritt ihm bis zum Berühren nahe“.  3220 Dabei zeigt sich die Suche nach 
dem Vater in seinem Innern nicht nur als bestimmend („auf jede Weise den Vater suchen“),  3221 sondern 
Hofmannsthal stellt auch einen direkten Zusammenhang zwischen Eusebs familiärer Situation und seinem 
Wesenszug zu Grausamkeit und Mord her. Eusebs Gedanken über seine Familie, führen ihn zudem auch  
dazu seines Onkels zu gedenken, der Kellner ist, wobei sich Euseb selbst allem Tätigen verschlossen hat, 
wodurch er dessen Lebensweg nicht folgen will.  „Er möchte auch nicht Feldarbeiter werden. Auch nicht 
Töpfer oder Schuster. Was bin ich jetzt, ein Mörder!“ 3222 Bezeichnend für die familiäre Situation ist auch die 
Handschrift Hofmannsthals zu dieser Erzählung. Obwohl Euseb den Sperber an die Scheune genagelt hatte,  
Angst ihn ergriffen hatte, als er das heran fliegende Sperberweibchen sah, greift er nach dem Hammer „um  
seinen Vater zu finden“.  3223  Hofmannsthal  lässt  dies offen, doch kann angenommen werden, dass der 
Sperber nur das Opfer für denjenigen ist, den er wirklich töten will. Auch zeigt sich, dass Familie und Kinder  
nicht als Haltgeber empfunden werden. Hofmannsthal verdeutlicht dies an zwei Männern, dem Kaufmann, 
der für seine eigenen Sünden sein neugeborenes Kind Gott opfert und an Joseph, dem Geliebten der Magd, 
der ihre Bitte für sich und das Kind abtut.  Stärker als 1906 zeigt sich um 1912 in Hofmannsthals Notizen 
Eusebs Sehnsucht nach seinem Vater und der Zusammenhang mit seinen Handlungen. So steht auch die  
Ermordung des Sperbers in Verbindung mit dem Vater: „Er suchte den Vater – auch in Hammerschlägen auf 
die Nägel die den Leib des Sperbers am Holz kreuzigten, suchte er den Vater - - - und fand sich.“ 3224 Euseb 
selbst gibt mit seinem Handeln den inneren Druck weiter, löst sich von der Beklemmung, selbst – durch den  
Vater – so zu fühlen wie der Sperber („So gekreuzigt war auch er duch den Vater, den Verächter seines  
Lebens“).  3225 In Verbindung mit der Religion zeigt sich zum einen die Ablehnung durch den Vater, 3226 zum 
anderen aber auch die Erhöhung seiner Person  3227 und die Überlagerung des göttlichen Vaters über den 
irdischen Vater. Das Fehlen des Letzteren („Sein unbarmherziger Vater der sich vor ihm verborgen hat im 
Nicht-da-sein“),  3228 führt  Euseb dazu,  nach Ersatz  zu  suchen,  fühlt  er  sich  doch durch seine unsichere 
Herkunft haltlos in dieser Welt stehend („das unsagbare unsichere seiner Stellung im Dasein: so unsicher ist  
niemand auf der Welt“).  3229 Diese Suche nach Ersatz führt schließlich zum Glauben, in Gott einen neuen 
Vater gefunden zu haben: „der  barmherzige Vater der ihm statt  dessen zugewiesen ist,  der Vater  aller 
Creaturen – alles wird zu allem […] das einzige Element das möglich ist, ist das Wasser: baden. I will not 
touch my flesh to the earth, as to other flesh. To renew me.”  3230 Dabei ist Euseb nicht nur durch den 

3217SW XXIX. S. 132. Z. 9-10.
3218„[...] wird selbst zu verschiedenen Erden, die sich sondern in schwere dunkle moorige und funkelnde goldige, aus diesen hebt  

sich eine ganz goldene Gestalt, es ist sein Vater, steigt aber gleich wieder in die Erde hinab.“ In: SW XXIX. S. 167. Z. 11-14.
3219SW XXIX. S. 167. Z. 14-15.
3220SW XXIX. S. 168. Z. 29-30. 

 „Der Vater … vielleicht einer der dem Teufel vom Schubkarren gefallen ist“. In: SW XXIX. S. 170. Z. 13-14.
3221SW XXIX. S. 170. Z. 26.
3222SW XXIX. S. 174. Z. 6-7.
3223SW XXIX. S. 175. Z. 7-8.
3224SW XXIX. S. 178. Z. 23-25.
3225SW XXIX. S. 178. Z. 26-27.
3226„Predigt des Katecheten: der Vater habe die Verachtung kundgegeben für das von ihm hinterlassene Geschöpf“. In: SW XXIX. S.  

178. Z. 28-29.
3227„[...] er hat seinen Vater gemacht aus sich selber und hat sein Geschick an andern noch gewaltsamer wirken gesehen – so hat  

er eine höhere Stufe erreicht.“ In: SW XXIX. S. 180. Z. 1-3.
3228SW XXIX. S. 183. Z. 1-2.
3229SW XXIX. S. 183. Z. 4-5.
3230SW XXIX. S. 183. Z. 7-10. 
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ungewissen Vater in eine Haltlosigkeit gestürzt worden, sondern auch durch den frühen Tod der Mutter 
(„Die  wirr  durcheinanderlaufenden  Sorgen,  Ängste  Beschwerden  und  Interessen  der  Mutter  in  ihrer 
Todesstunde im Spital“). 3231

In dem Drama  Alkestis (1893/1894) zeigt sich das Motiv mitunter durch Apollon, dessen Sohn von Zeus 
erschlagen worden ist, wofür er sich rächte und letztendlich Diener im Hause des Admet wurde. Vor allem  
zeigt sich das Motiv durch Admet, der auf das Fehlen seiner Eltern verweist, die geschwiegen hatten anstatt  
Admet, der von dem Tod bedroht war, zu helfen. 3232 Auch Alkestis klagt in ihren Worten an den König das 
Verhalten seiner Eltern an, wodurch sie erst die Not gesehen hatte, sich früh an den Tod zu binden („Dein 
Vater und die Mutter, / Die freilich taten schlimm an uns“). 3233 Ihr Liebe und Treue geschworen, verurteilt 
auch Admet das Verhalten der Eltern neuerlich, wäre es doch an ihnen gewesen, was die Frau an ihm getan  
hat („Wie Vater nicht und Mutter nicht hast du / An mir getan!“). 3234

In  Das zauberhafte Telephon  (um 1893 ?) wirkt die Tante intervenierend auf das Liebeserleben zwischen 
Pierrette und dem Dienstmann. So entreißt sie der Nichte den Blumenstrauß des Geliebten (SW XXVII. S.  
130. Z. 22) und weist den Dienstmann zudem aus den Räumlichkeiten (SW XXVII. S. 131. Z. 3-5), wodurch 
dieser sie als „[a]lten Drachen“  3235 und „Satanas“  3236 bezeichnet. In der  Wiener Pantomime (1893/1894) 
fühlt sich eine der weiblichen Frauenfiguren bedrückt, leidet sie doch unter dem Tod der Braut des Bruders.  
Ihre Empfindung ist jedoch nicht durch Empathie bedingt, sondern wird gesteuert von ihrer Angst vor dem 
Tod. 3237 In Verbindung mit der Nähe des Dichters zu der künstlerisch nährenden Stadt zeigt sich das Motiv 
ebenfalls: „einer der Dichter sagt: Hier saugt die dunkle Wurzel unsrer Kraft Wie blinde Hündlein an der  
Mutter Zitzen“. 3238 Familiäre Bezüge erfolgen auch durch die Quellnymphen des Brunnens („Wirthstochter 
[...] Stadtpfeiferstochter [...] Dienstmädel“). 3239 Des weiteren zeigt sich auch hier die Figur des Kindes bzw. 
der Bezug zum Kindlichen durch die Bergnymphen („die weiche kindische Seele der Stadt“) 3240 denen der 
Tanz versagt ist und die diesen dennoch ersehnen (SW XXVII. S. 139. Z. 8-9). Im Grunde geht Hofmannsthals  
Notiz  zu  dem  Kinderballett (1895/1896  ?)  nicht  über  einen  Bezug  zum  Motiv  hinaus  („Kinderballet.  2 
Infanten.  2.  Infantinnen“).  3241 Ebenso unklar ist  das Motiv in der Skizze  Die Auserwählte (1900),  in der 
Hofmannsthal ein Schwesternpaar erwähnt.  3242 In  Narciss und die Schule des Lebens  (1900) wähnt sich 
Narciss, nach der Enttäuschung mit der Nymphe, nicht nur als „Spiegel des Weltalls“, 3243 auch fühlt er sich 
als „der Bruder aller Geschöpfe“.  3244 In der Skizze  Der Zauberer (1903) hingegen zeigt sich nur durch die 
geplanten Figuren, der Mutter und der Braut, eine Verwendung des Motivs.  3245 Die Käuflichkeit der Frau 
wird in der Skizze zu  Junges Mädchen von altem Maniak gekauft  (1902/1905 ?) an das familiäre Umfeld 
gebunden. So heißt es über den Maniak: „Er kann nur kaufen: das Mädchen vom Vater, vom Gatten / Der  
Maniak:  er  kann nicht  lieben.“  3246 Lediglich  kurz  ist  das  Motiv  auch in  Der  Herr  des  Spiegels (1905 ?) 

 „>>Ich will zu dir dürfen<< wen meint er? den himmlischen oder den irdischen Vater?“ In: SW XXIX. S. 183. Z. 20-21.
3231SW XXIX. S. 188. Z. 3-4.
3232 SW VII. S. 10. Z. 11-12.
3233SW VII. S. 18. Z. 4-5.
3234SW VII. S. 19. Z. 14-15.

Ein  weiterer  Bezug  zur  Familie  zeigt  sich  durch  den  Dienstherren  des  Herakles;  so  hatte  Eurystheus  den  Gürtel  der 
Amazonenkönigin seiner „jungen Tochter / Zum Zierat“ angelegt. In:  SW VII. S. 24. Z. 13-14.

3235SW XXVII. S. 131. Z. 33.
3236SW XXVII. S. 131. Z. 35.
3237SW XXVII. S. 134. Z. 22-24.
3238SW XXVII. S. 134. Z. 22-24. 

Hofmannsthal greift diesen Satz noch einmal in der Notiz N7 (SW XXVII. S. 136. Z. 22-23) und in der Notiz N8 (SW XXVII. S. 136-
137. Z. 32//1) auf.

3239SW XXVII. S. 138. Z. 20-23.
3240SW XXVII. S. 138. Z. 19.
3241SW XXVII. S. 141. Z. 17.
3242SW XXVII. S. 143. Z. 7-9.
3243SW XXVII. S. 144. Z. 7.
3244SW XXVII. S. 144. Z. 8.
3245SW XXVII. S. 144. Z. 29.
3246SW XXVII. S. 147. Z. 3-5.
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eingebunden, hier durch die Figur des Kindes. 3247

Hofmannsthals  Intention  eine  Komödie  oder  ein  Lustspiel  zu  verfassen,  setzt  nicht  erst  nach  der  
Jahrhundertwende  mit  Der  Rosenkavalier (1910)  ein,  sondern  zeigt  sich  nahezu  gleichzeitig  mit  seinen 
ersten dramatischen und poetischen Werken. Warum dies in der Forschung allerdings kaum zum Tragen 
gekommen ist, mag mitunter daran liegen, dass viele seiner komödiantischen Versuche nicht über wenige  
Sätze oder auch lose Notizen hinausgehen; mitunter zeigt sich noch nicht einmal eine erkennbare Handlung  
bzw.  sind  die  Zusammenhänge der  26 Lustspielfragmente,  die  in  den relevanten  Zeitraum fallen,  nicht 
erkennbar. 3248 Mehrere Lustspiel-Fragmente zeigen in den erhaltenen Notizen nur kurze Bezüge zum Motiv. 
So deutet sich in dem Lustspiel-Fragment Verkaufte Geliebte (1893) der Grund an, warum die Dichter dem 
verarmten Freund helfen wollen, eben weil auch schon sein Vater ein Dichter gewesen war. 3249 Lediglich ein 
sehr  kurzer  Zug  zur  familiären  Prägung  zeigt  sich  in  Phantastisches  Volksstück  (1894)  durch  die 
unterschiedlichen Erziehungskonzepte der Ehepartner 3250 und in dem Fragment zu Phantastische Komödie  
(1895) durch die Vorschriften des Oheims, das kleine Mädchen soll nichts „unnöthiges reden“. 3251 Ein kurzer 
Verweis  auf  das  familiäre  Umfeld  erfolgt  auch in  Liebescomödie (1899),  wenn Hofmannsthal  über  den 
Protagonisten des geplanten Lustspiels lediglich vermerkt: „er hat eine Grossmutter, die Bäuerin war“.  3252 
Die  Bedeutung  der  Familie  wird  auch  in  Idyllische  Comödie (1898)  angedacht.  Hofmannsthal  führt  die 
Figuren Vater (Lizio), Mutter (Giacomina) und das Mädchen (Andreuola) auf, die durch das Zukommen des 
jungen Mannes Leonetto die Verführung der Tochter erfahren, die sich am Ende jedoch durch den Ring der  
Mutter  mit  diesem  Mann  verlobt.  Die  Einbindung  von  familiären  Umständen  zeigt  sich  auch  in  der 
Cocottencomödie (1900), wie auch in der  Liebescomödie (1899). Hier deutet sich der familiäre Bezug nur 
durch den jungen, mittellosen Abbate an: „ein Zug von der Kittinger: ein Ordensbruder will, dass ich ihm das  
Geld gebe um loszukommen. Seine Familie ist so und so. In der Kindheit war er so und so“. 3253 Deutlicher 
skizziert Hofmannsthal die familiären Beziehungen in dem Fragment Mutter und Tochter (1899/1900). Zeigt 
sich dort zum einen die Nachlässigkeit der Mutter, indem sie ihren Geliebten in die Nähe ihrer Tochter  
bringt, um unverdächtiger mit ihm Umgang zu pflegen,  3254 zeigt sich zum anderen, dass die Tochter sich 
gerade auf den Musiker einlässt, weil dieser in ihren Augen eine gewisse Macht über die Mutter hat. Die 
Tochter  „[v]erfängt  sich  in  der  Liebe  zu  dem Musiker“  3255 gerade  dadurch,  dass  sie  „ihre  Mutter  ihm 
gegenüber [...] verändert, fast demüthig sieht“. 3256 Hofmannsthal bricht dieses ästhetizistische Lieben auf, 
indem die  Tochter  im  II.  Akt  erfährt,  dass  der  Diener  ihr  Vater  ist,  wodurch  ihr  damit  gleichsam  ihre  
Träumereien genommen werden („nun bricht ihre ganze aristokratische Weltanschauung zusammen (sie 
hat immer sehr viel von dem todten Vater phantasiert)“). 3257 Ihr Hochmut, der sich auch im Lieben gezeigt 
hatte, wird damit aufgebrochen. Zudem erweist sich die Mutter später als handelnd, nachdem sie erfahren  

3247SW XXVII. S. 147. Z. 21, SW XXVII. S. 148. Z. 1.
3248Diese 26 Fragmente sind: Einacter (1889/1890), Entwurf eines Epilogs (1891), Eine mythische Komödie (1891), Prolog zu einer 

fantastischen Komödie (1892), Maximilian I. (1892), Marie B. (1892/1893), Comödie (1893), Arlecchino und Don Juan (1893),  
Verkaufte Geliebte (1893), Phantastisches Volksstück (1894), Phantastische Komödie (1895), Ein mögliches Lustspiel (1897), Eine  
Comödie  (1897),  Idyllische  Comödie (1898),  Liebescomödie (1899),  Mutter  und  Tochter (1899/1900),  Paracelsus  und  Dr  
Schnitzler (1900), Cocottencomödie (1900), Epicoene (1900/1901), Volksstück (1901), Das Mondscheinhaus (1901), Günther der  
Dichter (1901), Volpone (1904), Comödie (1904 ?), Lysistrata (1905) und Ferdinand Raimund. Bilder (1906).

3249SW XXI. S. 14. Z. 7-9.
3250SW XXI. S. 15. Z. 4-6. 
3251SW XXI. S. 15. Z. 18.
3252SW XXI. S. 19. Z. 29.
3253SW XXI. S. 26. Z. 21-23. 

In Bezug auf Karl, ein Liebhaber der Kokotte, heißt es zudem: „Karls innerer Entwicklungsgang alles an sie zu verschleudern, alles 
wertlos zu finden, weil sie alles = nothing findet; successive vergeudet er: eigenes Vermögen, Erbtheile der Geschwister, Ehre  
einer verheir<ateten> Schwester, Existenz des Vaters.“ In: SW XXI. S. 26. Z. 12-15.
Es zeigt sich hier, dass Hofmannsthal als Vorbild für die Kokotte eine gewisse Mrs. Kittinger nahm, die eine Bekannte der Brüder  
Clemens und Georg von Franckenstein war. 

3254„Mutter bringt um sich das Zusammensein zu erleichtern [...] den Musiker in immer grössere Intimität mit der Tochter.“ In: SW  
XXI. S. 22. Z.- 12-14.

3255SW XXI. S. 21. Z. 28.
3256SW XXI. S. 21. Z. 29-30.
3257SW XXI. S. 22. Z. 17-18.
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hat,  dass  der  Musiker  auch  ein  Verhältnis  zur  Tochter  pflegt.  3258 Dass  diese  ästhetizistische  Liebe  die 
familiäre  Beziehung aufgebrochen hat,  die  vorher schon gestört  war,  zeigt  sich  auch dadurch,  dass  die  
Tochter nicht zulassen will, dass die Mutter ihr den Musiker nimmt („da ich ja meinem Blut nach nicht von 
ihm getrennt bin?“).  3259 Dies wird,  wie schon angesprochen, erst durch die Offenbarung der Mutter zu 
einem guten Ende geführt, als die Mutter die Affäre mit dem Musiker der Tochter gesteht und durch die  
Eröffnung, wer ihr Vater ist, die Familie zusammenführt. „Gräfin und Kammerdiener sich ganz aussprechend 
an dem Bett der Tochter; Diese selig: Papa! Mama! beide umarmend“.  3260 Ein problematisches familiäres 
Verhältnis  zeigt  Hofmannsthal  auch  in  der  Bearbeitung  der  Lysistrata des  Aristophanes.  So  schildert 
Hofmannsthal  in  Lysistrata (1905)  das  Aufeinandertreffen  eines  Blinden  mit  einer  Gruppe  von 
empathielosen  Frauen,  die  seine  Bitte,  ihn  zum  Haus  seiner  Tochter  der  Hetäre  Nikeno  zu  führen, 
ausschlagen. Das Leben des Blinden ist dergleichen aufgespalten zwischen den Zuwendungen seiner Kinder:  
so habe er seinen Schlafplatz bei seinem Sohn, dass Essen aber bei seiner Tochter: „und da muss ich immer 
in der früh hin, es sind Reste vom Nachtmahl die sie mir giebt, darum muss ich immer ganz früh hin, sie mir  
abholen.  [...]  Wenn  ich  nicht  vor  Sonnenaufgang  hin  komme,  hat  die  Sclavin  den  Auftrag,  die  Reste 
anderwärts zu verschenken, meine Tochter hält so sehr auf Ordnung“. 3261 
Die stärkste Betonung innerhalb der Lustspiel-Fragmente auf die familiären Umstände liefert Hofmannsthal  
mit  dem Werk  Ferdinand Raimund.  Bilder  (1906),  das  sich  mit  der  Persönlichkeit  des  Dramatikers  und 
Schauspielers Ferdinand Raimund (1790-1836) beschäftigt. Vor dem Hintergrund des Todes des Vaters („Der  
Tod  des  Vaters“),  3262 fasst  Hofmannsthal  zahlreiche  Notizen  zusammen,  die  die  elterliche  Prägung 
verdeutlichen.  So  lässt  Hofmannsthal  Ferdinand  von  der  Gleichheit  zwischen  sich  und  seiner  Mutter 
sprechen („Mutter wir sind ja einander so gleich“)  3263 und die Mutter wiederum betonen, wie ähnlich er 
dem Vater ist („Du trägst ihn doch innerlich“). 3264 Dabei zeigt sich, dass die Mutter das ungezügelte Wesen 
des Sohnes verurteilt:  „wenns nur nicht vom Vater auch was hätt´st. Das Aufbrausende, Harte, Heftige, das  
was leicht an Mord begehn kann.“  3265  Hofmannsthal lässt Ferdinand auch seine Erinnerungen an seinen 
Vater aufgreifen, in denen sich deutlich auch die Sprachproblematik zeigt: „und er ka Wort gredt hat, das 
war in der Zeit wo sich der Nachbar Sattler wegen Schuld ´n Hals angeschnittn hat - - hab ich immer daht  
der  Vater  denkt  drauf  sich  ihn  auch  abzuschneiden.“  3266 Hofmannsthal  lässt  Ferdinand  seiner  Mutter 
gegenüber schließlich bekennen, dass die Prägung auf ihn durch die Eltern erfolgte: „Mutter, hätt´s mir halt  
nit das Kammerl neben Eurem Zimmer geb<en> sollen. Da hab i z´viel ghört.“ 3267 Denn nicht nur in Bezug 
auf den Vater, sondern auch durch die Mutter lässt sich eine Prägung, mitunter sogar gebunden an das  
Sprachproblem, erkennen: „freilich es war meiner Mutter ihre Sprach, meine Muttersprach is die einzige/  
die mir gegeben ist: unter ihrer Hand ist alles zu an lebendigen Wesen worn“. 3268 Dabei zeigt sich auch an 
Ferdinand deutlich das Bewusstsein, wieder Geborgenheit zu finden: „Stumm ist die Wesenheit. Prediger  
bin ich geworden und hätt mir die Zung abbeißen sollen. In meiner Mutter Leib möcht ich zurückkriechen!“ 
3269 Positiv  zeigt  sich  für  Ferdinand  in  Verbindung  mit  der  Mutter  das  Bewusstsein  für  die  Tat.  3270 
Hofmannsthal deutet hier aber auch an, dass nicht nur Eltern ihre Kinder, sondern dass die Beeinflussung  
auch von Kind zu Eltern gehen kann, wenn er die Mutter über ihren Mann sagen lässt:  „Er hadert wieder 

3258„Die Mutter erfährt hieraus das falsche Spiel des Musikers und entlässt diesen aus dem Schloss. Die Tochter nimmt das sehr  
schwer, findet sie ist zu weit gegangen (hat sich von diesem Menschen vor dem Kammerdiener küssen lassen): sie muss dem 
Musiker gehören.“ In: SW XXI. S. 22. Z. 19-23.

3259SW XXI. S. 22. Z. 24-25.
3260SW XXI. S. 22. Z. 26-28.
3261SW XXI. S. 33. Z. 26-30.
3262SW XXI. S. 36. Z. 14.
3263SW XXI. S. 37. Z. 11.
3264SW XXI. S. 37. Z. 18.
3265SW XXI. S. 37. Z. 13-14.
3266SW XXI. S. 38. Z. 5-8.
3267SW XXI. S. 38. Z. 12-13.
3268SW XXI. S. 39. Z. 18-20.
3269SW XXI. S. 39. Z. 16-18.
3270SW XXI. S. 39. Z. 21-23. 

„Wenn auch ihr Thuen nichts war als Kochen und Wäsch waschen Staubwischen. Aber auch mir ist die That nicht verschlossen,  
die einzige bei der kein Tröpferl Comödie dabei ist." In: SW XXI. S. 39. Z. 23-26.
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mehr  mit  unserm  Herrgott  seit  der  Rudolf  das  Unglück  gehabt  hat.  Er  wird  so  zornig  wenn  er  sich 
ohnmächtig fühlt.“ 3271

Erstmalig liefert eine wissenschaftliche Arbeit auch eine Betrachtung der Romanpläne von Hofmannsthal,  
die in dem 2015 erschienenen XXXVII. Band der  Kritischen Ausgabe enthalten sind und die dem Nachlass 
zuzuordnen sind. Dazu zählen  Roman vom Geben und Nehmen  (1892-1895),  Roman des inneren Lebens  
(1893-1894),  Dialoge  über  die  Kunst (1893-1894)  und  Familienroman  (1893-1895).  Einzig  der 
Familienroman  (1893-1895)  zeigt  dabei  Notizen,  aus  denen  so  etwas  wie  eine  geplante  Handlung  zu 
erkennen  ist,  wobei  Hofmannsthal  sich  hier  von  der  Familie  Todesco/Gomperz/Wertheimstein  wohl 
inspiriert zeigt, dabei aber nicht die Lebenssituation und die Geschehnisse 1:1 übernimmt.  Innerhalb der 
dem Nachlass zuzuordnenden Romanpläne zeigt sich das Motiv in Roman des inneren Lebens (1893-1894) 
(„Wiener Musik“) durch geplante Figuren, mitunter drei Brüder und einer Schwester,  3272 ebenso wie in 
Dialoge über die Kunst (1893-1894) durch die Mutter Niels Lyhes. 3273 Deutlich zeigt sich die Thematisierung 
des Motivs in den Notizen zum Familienroman (1893-1895), wobei sich Hofmannsthal hier erstmalig auf das 
Motiv in Verbindung mit dem Tod des alten Todesco und dessen Reichtum bezieht, wobei Hofmannsthal in  
Bezug auf die Familie bemerkt: „er hoffe für seine Nachkommen ein reicheres, bunteres, tieferes, feineres 
Leben als er auch nur ahnen konnte“. 3274 Im Zuge der geplanten Familienschilderung, betont Hofmannsthal 
auch, dass das „Erlebnis einer Gruppe von Menschen“ 3275 geschildert werden soll. Hofmannsthal gedachte 
des weiteren auch den Tod des Vaters des Helden zu schildern, der sich umzubringen gedachte. 3276 Dabei 
wundert sich der Held nicht nur über den Tod des Vaters, sondern kann auch nicht fassen, warum die den 
Vater vermeintlich kräftigende Lektüre ihn nicht vor dem Tod bewahrt hat. 3277

Hofmannsthal  verstärkt  die  Schilderung  des  ästhetizistischen  Lebens  dadurch,  dass  er  sich  auf  frühere  
Generationen bezieht wie in dem Gedicht Prolog und Epilog zu den lebenden Bildern  (1893)  3278 oder im 
Kontakt mit anderen Generationen das ästhetizistische Lebensverständnis darstellt. Hier  zeigt sich in dem 
Gedicht  Großmutter  und Enkel  (1899),  in dem Gespräch zwischen den beiden Familienangehörigen, die 
kontrastierende Stellung zum Leben und vor  allem zum Tod.  Dabei lässt  Hofmannsthal  die Großmutter  
gleich zu  Beginn die Gedankenlosigkeit  des  Enkels  bemerken,  dass  er  nicht  mit  seinem Herzen bei  der 
Großmutter  ist.  3279 Auch  lässt  Hofmannsthal  den  Enkel  gar  nicht  die  Worte  der  Großmutter  wirklich 
verinnerlichen, denn er empfindet sich gebrochen zwischen dem Jetzt und dem Sehnen nach der Geliebten . 
3280 In dem Gedicht Gespräch (1897), in dem Gespräch zweier Männer, lässt Hofmannsthal den Jüngeren von 
beiden das Prägende durch die Familie  andeuten,  3281 und in dem Gedicht  Über Vergänglichkeit (1894) 
kommt ein anderer Aspekt des Motivs zur Anwendung. Hofmannsthal, der sich mit dem Tode  Josephine von 
Wertheimsteins auseinandersetzen musste, wird dadurch auf sich selbst verwiesen. Das Leben erscheint  
ihm haltlos und fremd, und er ahnt das Sterben und Altern durch die Verbindung mit der Familie. 3282

In  dem  Gedicht  Glückliches  Haus  (1900)  dagegen  schildert  Hofmannsthal  ein  glückliches,  friedvolles 
Familienleben.  Hofmannsthal  bindet  hier  verschiedene  Motive  ein,  die  er  mehrheitlich  auch  an  das  

3271SW XXI. S. 37. Z. 23-24.
3272SW XXXVII. S. 72. Z. 11-13.

Des weiteren, siehe: SW XXXVII. S. 76. Z. 30, SW XXXVII. S. 77. Z. 6, SW XXXVII. S. 78. Z. 20, SW XXXVII. S. 78. Z. 26, SW XXXVII. S.  
78. Z. 32-33, SW XXXVII. S. 82. Z. 5.

3273SW XXXVII. S. 98. Z. 25.
3274SW XXXVII. S. 105. Z. 34-35.
3275SW XXXVII. S. 106. Z. 16.
3276Des weiteren, siehe: SW XXXVII. S. 109. Z. 3-12.
3277SW XXVII. S. 110. Z. 17-19.

Des weiteren, siehe: SW XXXVII. S. 86. Z. 24, SW XXXVII. S. 87. Z. 11, SW XXXVII. S. 90. Z. 5, SW XXXVII. S. 93. Z. 1-2, SW XXXVII. S.  
94. Z. 5, SW XXXVII. S. 94. Z. 9, SW XXXVII. S. 95. Z. 12, SW XXXVII. S. 96. Z. 5, SW XXXVII. S. 98. Z. 30,  SW XXXVII. S. 112. Z. 17,  
SW XXXVII. S. 113. Z. 14, SW XXXVII. S. 113. Z. 17, SW XXXVII. S. 115. Z. 1, SW XXXVII. S. 115. Z. 12, SW XXXVII. S. 115. Z. 25.

3278Des weiteren, siehe: SW I. S. 39. V. 32, SW I. S. 39. V. 45, SW I. S. 39. V. 46.
3279SW I. S. 91 V. 1-4.
3280SW I. S. 91. V. 17-18.
3281SW I. S. 80. V. 1-9.
3282SW I. S. 45. V. 10-13.
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ästhetizistische  Erleben  bindet,  was  auch  hier  deutlich  macht,  dass  Hofmannsthal  das  Schöne  nicht  
ausblendet, sondern nur auf das Maß verweist: „Auf einem offenen Altane sang / Ein Greise orgelspielend 
gegen Himmel, / Indes auf einer Tenne, ihm zu Füßen, / Der schlanke mit dem bärtigen Enkel focht“. 3283 Zu 
dem familiären Zusammenleben gehört  noch  die  junge  Frau,  die  auf  dem Brunnen ihr  Kind  stillt.  Das  
familiäre Idyll wird von Hofmannsthal des weiteren auch dadurch unterstützt, dass ein Wanderer an der  
Szenerie vorbei schreitet und das „wundervolle Bild des Friedens“ 3284 mit sich nimmt.

Auch in dem Dramenentwurf zu dem Alexanderzug (1893/1895) zeigt sich die Belastung durch die Familie: 
„die Schwermuth seines Vaters den Alexander durch Verdacht in den Tod getrieben hat liegt auf ihm, er  
braucht  ein  ungeheueres  Schicksal  um  durch  inneren  Gegendruck  den  Druck  der  stillen  Verzweiflung 
loszuwerden“.  3285 An Alexander gedachte Hofmannsthal aber auch, einen familiären Bezug zur Natur zu 
schildern („sie ist mir was dem Anthäus seine Mutter Erde“),  3286 allerdings auch eine Unmöglichkeit sich 
seine Mutter noch lebend zu denken („für die Grösse Alexanders: dass es ganz schwer zu denken erscheint, 
dass  seine Mutter noch immer lebt“).  3287 Positiv dagegen sieht Paramenion Alexander, heißt er ihn doch 
einen großen König und zudem „König Philipps Sohn“. 3288

Auch in Bezug auf die wohl bekannteste Erzählung Hofmannsthals Das Märchen der 672. Nacht (1895) lässt 
sich bemerken, wie wenig Aufmerksamkeit den familiären Beziehungen in der Forschung bisher geschenkt 
wurde.  Dabei  zeigt  sich  auch  in  diesem  Werk  ein  deutlicher  Bezug  zwischen  dem  Ästhetizismus  des  
Kaufmannssohnes  und  seiner  genealogischen  Prägung,  geht  Hofmannsthal  doch  bereits  zu  Beginn  der 
Erzählung  auf  die  fehlenden  familiären  Bindungen  ein  und  liefert  damit  einen  Faktor  für  seinen 
ästhetizistischen  Lebenslauf  („weder  Vater  noch Mutter  hatte“).  3289 In  der  Forschung  findet  sich  diese 
Tatsache zumindest angerissen von Wolfgang Braungart, wenn es heißt: „Die Erzählung setzt ein mit einer 
Beschreibung  der  zunehmenden,  selbstgewählten  sozialen  Isolation  des  >Kaufmannssohn<,  der  in  der 
ganzen Erzählung soziologisch nicht anders bestimmt wird denn eben als >Kaufmannssohn<: als der Sohn  
dessen, den ein ökonomisches Weltverhältnis bestimmt, als der Sohn des Homo oeconomicus.“ 3290

Innerhalb  des  gesellschaftlichen  Umfeldes  des  Ästhetizisten  sind  seine  vier  Diener  von  immenser 
Bedeutung, gemahnen sie ihn doch an die Wirklichkeit und die Sterblichkeit. Während Hofmannsthal von  
dem Kaufmannssohn nur erwähnt hatte, dass er ohne Eltern ist, ohne genau zu beschreiben ob sie tot sind  
oder wann sie verstorben sind, zeigt er sich bei der alten Haushälterin deutlicher, wodurch er der Figur 
gleichsam,  im Gegensatz  zum Kaufmannssohn,  mehr  Substanz  gibt:  „ihre  verstorbene  Tochter  war  des 
Kaufmannssohns Amme gewesen; auch alle ihre anderen Kinder waren gestorben. […] Aber er hatte sie 
gern, weil sie immer im Haus gewesen war und weil die Erinnerung an die Stimme seiner eigenen Mutter 

3283SW I. S. 101. V. 1-4.
3284SW I. S. 101. V. 16.
3285SW XVIII. S. 354. Z. 24-26. 

In den Notizen, heißt es dementsprechend: „denn alles hier ist fürchterlich verwandt  ein Königshaus beladen mit dem Fluch“. 
In: SW XVIII. S. 355. Z. 34-35.

3286SW XVIII. S. 21-22. Z. 34.
Dies  zeigt  sich  auch  in  der  Passage,  wenn  es  heißt:  „früher  im  Wesen  des  ihm  umhüllenden  Wassers  hat  hat  er  die 
Nothwendigkeit gewisser Existenzen gespürt; auch Sonne (Bruder Sonne) und anderes Feuer wirken so auf ihn; in jedem  Wesen  
ist alles ausgedrückt“. In: SW XVIII. S. 13. Z. 9-12.

3287SW XVIII. S. 20. Z. 9-10.
3288SW XVIII. S. 11. Z. 21. 

Weitere lose Bezüge finden sich auch unter: SW XVIII. S. 15. Z. 11, SW XVIII. S. 16. Z. 4. f., SW XVIII. S. 18. Z. 8, SW XVIII. S. 18. Z.  
9, SW XVIII. S. 18. Z. 10, SW XVIII. S. 22. Z. 13, SW XVIII. S. 22. Z. 18-19, SW XVIII. S. 23-24. Z. 33-35//1-2.

3289SW XXVIII. S. 15. Z. 1-2. 
Bereits in der Handschrift (1H) ist das fehlende familiäre Gerüst ebenso angelegt, wenn es heißt: „Vater und mutterlos, lebt  
müssig u. einsam“. In: SW XXVIII. S. 202. Z. 28. 

3290Braungart: S. 71.
Mitunter  verweist  auch Fischer auf  die Herkunft  des Ästhetizisten und spricht  von einem „dekadenten Spätgeborenen der  
Jahrhundertwende“. In: Fischer, Alexander Michael: Dédoublement. Wahrnehmungsstruktur und ironisches Erzählverfahren der 
Décadence (Huysmans, Wilde, Hofmannsthal, H. Mann). ERGON Verlag GmbH. Würzburg. 2010, S. 220. 
Zudem bemerkt auch Fischer die Namenlosigkeit des Kaufmannssohnes, was ihn für ihn „entindividualisiert“. In: Fischer, S. 220. 
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und Kindheit, die er sehnsüchtig liebte, mit ihr herumging.“ 3291 Neben dieser alten Haushälterin lebt zudem 
auch eine kaum 15jährige Verwandte dieser im Haus des Kaufmannssohnes. 
Mit der Vorstellung das ihm, ausgelöst durch den Brief, alle seine Diener genommen werden, erinnert er 
sich zudem an seinen Vater. Hofmannsthal zeigt hier neuerlich auf, dass der Kaufmannssohn sein Verhältnis  
zu den Dienern überhaupt nicht richtig fasst, er sie nicht als das versteht was sie sind, sein Kontakt zum 
wirklichen Leben, sondern dass er sich über den Verlust dieser daran erinnert wie das Verständnis seines  
Vaters zu Besitztümern war, was ihn als Kind noch mit „Zorn“ 3292 erfüllt hatte. Indem er sein Verhältnis zu 
den Dienern ästhetizistisch zu deuten beginnt, über das Besitzstreben, fängt er jedoch an, seinem Vater zu  
gleichen. 3293

Auch in dem Opern-Fragment  3294 Prinzessin auf dem verzauberten Berg (1895) zeigt sich der Einfluss von 
1001 Nacht, greift Hofmannsthal hier doch auf die darin enthaltene Geschichte Die neidischen Schwestern  
zurück. Hofmannsthal folgt der Handlung in dieser Geschichte, in der es eine Prinzessin nach Besitz verlangt,  
und in der ihre Brüder zu diesem Zweck auf einen Zauberberg steigen. Auf dem Weg dorthin dürfen sie sich  
nicht umdrehen, versagen jedoch Beide, werden sie zu schwarzem Stein. Im Gegensatz zu ihren Brüdern,  
besteht die Prinzessin die Prüfung jedoch, erlangt den Besitz und rettet ihre Brüder. 3295 

Erst im 26. Prosagedicht (1895) verweist Hofmannsthal auf so etwas wie einen familiären Bezug bzw. auf die 
Einflussnahme durch die Familie. Hofmannsthal beschreibt die Frauen des Königs, die sich alle nach dem  
Tod sehnen („untereinander näher dumpfer verwandt als sonst Blutsverwandte“). 3296

Eindeutig zeigt sich in der  Soldatengeschichte  (1895/1896) die familiäre Prägung als eine der Ursache für 
Schwendars  Beklemmung  und  Vereinsamung.  Dass  die  Wahrnehmung  der  Gegenwart  von  seiner 
Vergangenheit  und seiner Herkunft geprägt ist,  zeigt  sich bereits in Verbindung mit Wasseroberflächen:  
„Aber seiner Seele war in der Kinderzeit ein tiefer Schauer vor leisem beschatteten Wasser eingedrückt 
worden“.  3297 So hatte  sich  die  Schwester  seiner  Mutter  noch vor  seiner  Geburt  in  einer  beschatteten, 
abgeschiedenen Ecke des Gartens in einem Regenfass ertränkt. 3298 Vor allem gegen Abend wird Schwendar 
das Bild der Toten lebendig, die er nie gesehen hat, sondern welches allein durch seine Fantasie entstanden 
ist („fürchterlich vermengte sich dieses Bild mit seinem eignen tiefsten Leben“). 3299 Hinzu kommt, dass sich 
sein Hang, sich ans Traurige und Negative zu binden, noch zunimmt, seine Depressionen sich mehren und  
die  „Erinnerungen  der  Kindheit  [wie]  entblößt  in  seinem  erschütterten  Gemüth,  wie  Leichen,  die  ein  
Erdbeben emporgeschüttelt hat“ 3300 waren.
Die  Gegenwärtigkeit  der  familiären  Geschehnisse  zeigt  sich  auch  durch  seinen  Gang  durch  den  Wald. 
Flüchtend vor dem Tod, der ihm aber in der Natur begegnet, ereilt ihn die  „Erinnerung an jenen Tag, an 
welchem seine Mutter gestorben war“.  3301 Hofmannsthal  schließt daran die Erinnerung an das Sterben 
seiner Mutter an, durch das Schwendar zum ersten Mal wirklich die Verlassenheit gespürt hatte: „Dann 
giengen die Blicke der Sterbenden langsam, mit einem Ausdruck von Strenge und ohne alle Theilnahme  
über den Knaben hin, über ihn und über alles was noch im Zimmer war“.  3302 Der Blick der Sterbenden 

3291SW XXVIII. S. 16. Z. 30-36.
3292SW XXVIII. S. 21. Z. 34.
3293In den Notizen, heißt es dazu: „Diener so sein eigenstes wie für den Vater Waren“ In: SW XXVIII. S. 204. Z. 17.
3294In den gesetzten Zeitraum fallen lediglich zwei Opernarbeiten (Prinzessin auf dem verzauberten Berg, 1895 und Die Gräfin. Ein  

Singspiel nach W<ilhelm> Meister, 1900), die nie über Fragmente hinausgekommen sind, und zudem nur im Nachlass enthalten 
sind. 

3295SW XXV.2. S. 145. Z. 4-5.
3296SW XXIX. S. 239. Z. 9.
3297SW XXIX. S. 51. Z. 10-11.
3298„[...]  aus  Angst  vor  der  ewigen Verdammnis  und dem Feuer der  Hölle  ertränkt  hatte  indem sie  mit  der  geheimnisvollen  

eisernen Willenskraft der Schwachsinnigen den Kopf hinein tauchte, bis sie tot über dem Rand hieng.“ In: SW XXIX. S. 51. Z. 16-
19. 

3299SW XXIX. S. 51. Z. 21-22.
3300SW XXIX. S. 51. Z. 38-39.
3301SW XXIX. S. 55. Z. 2-3.
3302SW XXIX. S. 55. Z. 8-11.
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richtete sich nicht auf ihren Sohn, sondern auf sich selbst („mühsamer Aufmerksamkeit wie nach innen 
gerichtet während in der Seele des Knaben sich lautlos das Grauen hineinschraubte über dieses Entsetzliche 
dass eine Gestalt  die  er nicht  sehen konnte,  winkte  und die  Mutter  ihr  nachgehen musste  und dieser  
Fremden so verfallen war, dass ihre offenen Augen nicht mehr sagen, ihn nicht und nichts in der Welt“). 3303 
Der  Verlust  der  Mutter,  ihr  Erstarren,  diese  Lieblosigkeit,  dieser  Egoismus  ihn  zu  verlassen,  haben bei 
Schwendar zu einem Lebensunwillen, zu einer Freudlosigkeit und zu einer tief in der Seele verwurzelten  
Angst geführt: „er hasste seine Mutter dafür dass <sie> sich so aus dem Leben fortgestohlen hatte mit 
einem kalten leeren Blick auf ihn und alles, was sie in dieser Hölle zurückließ“. 3304

Noch einmal geht Hofmannsthal auf die Verlassenheit Schwendars ein; die schlafenden Soldaten, die er  
beobachtet, lasten auf seiner Brust, denn er spürt deren Nähe zum Leben, eine Nähe, die ihm durch den  
Verlust  der  Mutter  getrübt  wurde:  „Da  kam das  Gefühl  seiner  Verlassenheit  unendlich  stark  über  ihn: 
verrathen und verkauft hatte ihn sein Freund, seine Mutter war unter die Erde gegangen“.  3305 Mit dem 
Gotteszeichen, der eingetretenen Veränderung, lässt sich ein Bezug zur Mutter erkennen; hatte das Licht, 
dem sich seine Mutter im Sterben zugewandt hatte, ihn tief verstört und hatte er es immer mit seiner  
Verlassenheit  verbunden,  wirkt  er nun versöhnt:  „In dem Licht,  das das ganze Zimmer mit  stiller  Helle  
erfüllte, gieng eine Veränderung vor sich. Es währte nur einen Augenblick lang: es schien von innen, es  
mochte von außen gekommen sein“. 3306

Hofmannsthal zeigt auch in den Notizen den Zusammenhang zwischen Schwendars Herkunft und seiner  
zerstörerischen Wut gegenüber der Natur auf: „er hasst die Todten, die sich vor der Hölle des Lebens in den 
Boden verkrochen haben und zerrt sie heraus: seine Mutter“. 3307 In den Notizen arbeitet Hofmannsthal den 
Verrat,  den Schwendar an seiner Person wahrnimmt, mitunter durch den Tod der Mutter,  noch stärker  
heraus: „zweimal haben sich die nächsten wie Betrüger von ihm abgewandt: einmal die sterbende Mutter  
weil ihr die Mutter Gottes mit einem Licht gewinkt hat“. 3308

Eine direkte Prägung auf die eigenen Kinder kann in der  Geschichte der beiden Liebespaare  (1896) nicht 
erfolgen, weil die Ästhetizistin keine Kinder hat. Doch deutet sich durch die Gärtnerskinder durchaus an,  
dass Therese sie für ihre Zwecke missbraucht, sie ebenso für den Ästhetizismus öffnen will, um selbst eine  
neuerliche  Bestätigung  des  Ästhetizismus  für  ihr  Leben  zu  finden.  Dies  zeigt  sich  zum  einen  in  der  
Beschäftigung mit ihren Ringen, in dem Spiel mit dem Schönen, das sie den Kindern gestattet, zum anderen  
durch das Unverständnis dem Tod gegenüber. 3309 Des weiteren lässt sich die Beeinflussung, die Therese auf 
sie ausübt, auch noch durch die Beklemmung erkennen, die sie in dem leeren Elternhaus erlebt hat.  Hat 
Therese zwar keine leiblichen Kinder, so bindet Hofmannsthal doch zumindest einen Bezug zu ihrer Familie  
ein. Durch das Erkennen ihres leer geführten Lebens, fantasiert sie von der Mutter und den Geschwistern,  
dessen Warnungen sie ausgeschlagen hatte. Und auch jetzt erinnert sich Therese nur deshalb daran, weil  
ihr narzisstisches Wesen sie Recht behalten lassen will:  „hab ich Euchs nicht immer gesagt […] ich werd 
einmal sterben und nicht wissen für was ich gelebt hab.“ 3310 
Ebenso durch Felix zeigt sich die Thematisierung des Motivs, wenn er eine traumhafte Rückbesinnung zu  
seiner Kindheit durch seine Mutter vollzieht.  3311 Hatte Hofmannsthal Felix  schon in Bezug auf Thereses 
Sterben ihre Empathielosigkeit erkennen lassen, verstärkt sich dies noch unter dem Ahnen der Ganzheit des  
Seins, wenn Felix sich an verschiedene Gespräche, die er mit Anna hatte, erinnert: „Und ein anderes, wie sie 

3303SW XXIX. S. 55. Z. 13-18.
3304SW XXIX. S. 55. Z. 23-25.
3305SW XXIX. S. 59. Z. 21-24.
3306SW XXIX. S. 59. Z. 36-39.
3307SW XXIX. S. 302. Z. 12-13. 

An diese Notiz schließt sich direkt die Wendung gegen die Natur an („dann schlägt er mit dem Säbel auf die Bäume“, SW XXIX. S.  
302. Z. 14).

3308SW XXIX. S. 302. Z. 26-28.
3309„Die Kinder giengen neben mir durch den stillen Garten und redeten kein Wort, weil sie nicht verstanden, was geschehen war  

und sich fürchteten.“ In: SW XXIX. S. 75. Z. 18-20.
3310SW XXIX. S. 77. Z. 17-19.
3311„Mit neuer wunderbarer Kraft kam mir mein damaliger Zustand zurück und deutlich das Gefühl wenn die Finger meiner Mutter 

durch meine halblangen Haare giengen. Ich stellte mir vor Paulas Haare anzurühren und mir war, als ob in denen der ganze Reiz  
ihrer Jugend für mich läge und darin dass sie meinen eigenen von damals so ähnlich waren.“ In: SW XXIX. S. 67. Z. 29-34.
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vom Tod ihrer Mutter erzählte. Und der Tonfall wenn sie etwas bitteres und trauriges sagte, der sonderbar 
wegwerfende leere Ton.“ 3312 

In dem Werk Was die Braut geträumt hat (1896/1897) schildert Hofmannsthal drei Kinder, denen die Braut 
in einem Zustand zwischen Traum und Wachen begegnet. Dabei handelt es sich um das Kind Amor, die tote 
Mitzi und ein Schulkind mit erfrorenen Händen. Während das Kind Amor aufzeigt, dass es der Herr über das  
Leben der Braut ist, verneint dies die Braut, sieht sie in ihm doch nur einen Gast mit unverschämten Reden.  
3313 Das zweite Kind, die tote Mitzi, spricht ihr davon, dass sie zu ihr gekommen ist, um zu sehen  wie die 
Braut kurz vor ihrer Hochzeit ist, wähnend, dass sie nicht hätte schlafen können, denn nur kleine „Kinder 
müssen  ruhn“.  3314 Mit  dem plötzlichen  Verschwinden des  Kindes  wähnt  die  Braut  neuerlich,  dass  das 
Erlebte lediglich ein Traum sei („Leer der Vorhang! Fort das Kind! / Nein, was das für Träume sind!“) 3315 und 
hofft,  dass  mit  dem  Kommen  des  Tages  dieses  „Blendwerk“  3316 verschwinden  wird.  Doch  stattdessen 
erscheint ein „kleines / Schulkind mit erfrorenen Händen“ 3317 und verweist auf den Kreislauf in der Natur. 

Problematisch zeigt sich in Der Kaiser und die Hexe (1897) auch das Verständnis des Kaisers für die Familie. 
Obwohl  der  Kaiser,  in  der  Bedrohung  durch  die  Hexe,  nach  seiner  Familie  verlangt,  zeigt  sich  an  der 
Formulierung Hofmannsthals dessen falsches Verständnis. Zudem kommt die Kaiserin dem Verlangen des  
Kaisers nicht nach, ist sie doch mit den gemeinsamen Kindern beschäftigt. 3318 Aus diesem Grund, ist es der 
Hexe auch möglich,  die Rolle der Kaiserin einzunehmen. Mit ihr jedoch will  der Kaiser über die Kinder  
sprechen, denn – ebenso wie bei der Hexe – dominierte bisher in der Beziehung zur Kaiserin die Eifersucht.  
Ist er bei der Hexe eifersüchtig bedacht, dass kein Anderer als er sie besitzt und berührt, so zeigt sich bei  
seiner  Frau  die  Eifersucht  geschürt  durch  seine  Kinder  aber  auch  durch  das  Lächeln,  das  sie  anderen  
Männern schenkt. Bedingt durch die Geburt der Kinder hat er – seinem Verständnis nach – den ersten Platz  
bei seiner Frau eingebüßt. So wirft er ihr auch vor, als sie vermeintlich vor ihm steht, dass ihr Leben sich 
allein auf die Kinder beziehe, wodurch er ihr neuerlich vorwirft, dass nicht mehr er die erste Rolle in ihrem 
Leben  spielt.  Der  Kaiser  will  zwar  scheinbar  in  eine  Kommunikation  mit  der  vermeintlichen  Ehefrau 
eintreten, doch zeigt sich hier sein fehlerhaftes Verhalten gegenüber seiner Frau und seine falsche Stellung 
gegenüber den Kindern. Bedingt dadurch, dass er auch seine Frau immer noch als Kind wahrnimmt, sagt er: 

„Ich bin so froh, zu denken, 
Daß … ich mein, daß du es bist, 
Die mir Kinder auf die Welt bringt.
Meine Kinder, Helena – 
Wie von einer kleinen Quelle
Hergespült, wie aufgelesen
Von den jungen grünen Wiesen, 
Die Geschwister ahnungsloser,
Aus dem Nest gefallner kleiner
Vogel sind sie, Helena, 
Weil es deine Kinder sind!“ 3319

Deutlicher könnte Hofmannsthal kaum die falsche Stellung des Kaisers zu seiner Familie beschreiben, von 
der er fatalerweise wähnt, dass er sich nun richtig zu ihnen stellt, indem er nun über die Kinder reden will.  
Dessen falscher Bezug zur Familie mag mitunter durch die Hexe geprägt worden sein, heißt sie ihn doch, in 

3312SW XXIX. S. 78. Z. 23-26.
3313SW III. S. 83. Z. 21,  SW III. S. 84. Z. 6.
3314SW III. S. 88. Z. 19.
3315SW III. S. 88. Z. 32-33.
3316SW III. S. 89. Z. 13.
3317SW III. S. 89. Z. 9-10.
3318SW III. S. 200. Z. 1-4.
3319SW III. S. 205. Z. 14-26. 

In den Notizen zeigt sich zudem die Differenz zwischen Kaiser und Kaiserin in der Wahrnehmung der Kinder: „sie: mein Kind ist 
mir alles /er: sie lächelt über alles gleichmässig“. In: SW III. S. 690. Z. 7-8.
Siehe (Notizen): SW III. S. 690. Z. 9.
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einer Linie mit seinem „Ahnherrn“ 3320 Julius Cäsar zu stehen. Hofmannsthal lässt den Kaiser, im Zuge seiner 
Konfrontation mit der Vergangenheit, auch auf seine Kindheit eingehen und seinen Gewinn der Kaiserkrone.  
Die  frühe  kaiserliche  Würde  verweist  darauf,  dass  der  Kaiser  seine  Eltern  niemals  kennengelernt  hat:
„Neugeboren trug ich Purpur, / Diesen Reif, bevor die Schale / Meines Kopfs gehärtet war ...“ 3321 Aufgrund 
einer  fehlenden Leitung  durch  die  Eltern,  war  es  an  ihm,  bereits  als  Kind  die  Leitung  des  Reiches  zu  
übernehmen; so hatte er die Ämter seines Reiches durch Fingerzeig bestellt, ebenso die Blendung des alten 
Kaisers befohlen. 3322 
Problematische Bezüge zur Familie zeigen sich des weiteren auch an dem Helfer des Kaisers, den er für Gold  
dazu gewinnen kann, die Leiche der Hexe zu beseitigen, und der sich für das Gold auch bereit zu einem  
Mord zeigt. Mit dem Gold wähnt er gleichsam seine soziale Stellung im Leben zu verändern und sich damit  
von seiner belastenden Herkunft zu lösen:

„Denn mit diesem Leib zugleich
Werf ich in die dunkle Grube
Meinen Vater, meine Mutter,
Meine Jugend, ganz beschmutzt
Mit Geruch von Bettelsuppen,
Mit Fußtritten feiger Lumpen!“ 3323

Dabei zeigt Hofmannsthal auf, dass dessen Gier nach Gold in seiner Familie ebenso angelegt ist („Um dies  
Gold verkauft dir meine / Schwester ihre beiden Töchter!“). 3324

In dem lyrischen Drama Die Frau im Fenster (1897) zeigt sich auch die Bedeutung des Familienumfeldes bzw. 
der Prägung. Der erste Bezug erfolgt eben durch Dianoras ästhetizistisches Interesse an dem spanischen 
Geistlichen, dessen Augen denen des Messer Guido Schio, „de[m] / Neffen“ 3325 des Bracchio, ähneln. Der 
Bruder  Bracchios,  Herr  Silvio,  wird  ebenso  von  der  Amme  erwähnt.  So  spricht  diese  die  Tat  an  dem 
Gesandten an und die Wut des Bracchio auf diesen, auf die der Gesandte mit Furcht und Entsetzen reagiert  
hatte, weshalb der Bruder Bracchios hatte lachen müssen. Eben um diesen Bruder handelt es sich, auf den  
sich Dianora bezieht, nachdem Bracchio nach den Bedienten gefragt hatte, die in ihren Betrug eingeweiht  
waren: „Dein Bruder muß es wissen. So wie du, /  dein Bruder! so wie du! Frag den, frag den!“ 3326 Dieser 
Bruder hatte auch am Tisch gesessen und die Annäherung zwischen Palla und Dianora bemerkt. Doch weil  
er diese Beiden nicht mit dem Dolch angehen konnte, hatte er mit dem Fuß nach einem Hund gestoßen, ein  
Verhalten des Schwagers, das Dianora verlacht hatte. 3327 Dianora bezieht sich aber auch, in diesem letzten 
Gespräch mit ihrem Mann, auf ihre eigene Familie, allerdings mit dem Hintergedanken, sich vor dem Tod 
bewahren zu können („Meines Vaters Name war Bartholomeus Colleoni ...“).  3328 Den Namen ihres Vaters 
zitierend, verwehrt sie sich dagegen, von Bracchio wie ein „an/gebundenes Tier“ 3329 behandelt zu werden. 
Auch erinnert sich Dianora an das freudlose Wesen der Schwester und den frühen Tod der Mutter und ihre 
eigene  Kinderlosigkeit.  Des  weiteren  greift  Dianora  aber  auch  ihren  Vater  und  dessen  ästhetizistisches 
Wesen auf: „Vom Vater weiß ich, daß er einen Harnisch / von grünem Gold mit dunklen Spangen trug 3330 / 
und daß ihm zweie halfen, wenn er morgens / zu Pferde stieg, denn er war schon sehr alt.“ 3331

Ebenso besinnt sich Dianora auch auf ihre Familie, wenn sie an die Verheiratung mit Bracchio denkt, die ihre 
Onkeln  und  Vettern  für  sie  geschlossen  hatten.  3332 Während  Dianora  keine  Reue  für  ihr  Verhalten 

3320SW III. S. 205. Z. 36.
3321SW III. S. 188. Z. 18-20.
3322SW III. S. 200. Z. 10-12.
3323SW III. S. 196. Z. 26-31.
3324SW III. S. 196. Z. 12-13.
3325SW III. S. 101. Z. 19.
3326SW III. S. 112. Z. 25-26.
3327SW III. S. 113. Z. 5-17.
3328SW III. S. 109. Z. 37.
3329SW III. S. 110. Z. 3.
3330In den Varianten, heißt es diesbezüglich: „Doch sagen sie daß auch mein Vater stehend / Gestorben sei in seinem goldnen 

Harnisch“. In: SW III. S. 517. Z. 37-38.
3331SW III. S. 110. Z. 22-25.
3332SW III. S. 111. Z. 1-7.
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empfindet, reute sie doch, wie Bracchio ihr Pferd zügelte, so dass ein Bettler, an dem sie vorbeigeritten 
waren, seine Beine hatte weg heben müssen; denn dieser Bettler gemahnte Dianora an ihren Vater: „auch 
war etwas in seinen müden Augen, / das meinem toten Vater ähnlich sah … “. 3333 Durch das Gespräch mit 
der Amme, hatte Hofmannsthal aber bereits, vor dem Gespräch mit Bracchio, auf Dianoras Vergangenheit, 
in Anbindung mit ihrer Familie, verwiesen.  Auf Dianoras Frage („Sag. Amme, wie war ich als Kind?“),  3334 
lässt Hofmannsthal die Amme antworten: „Stolz, gnädige Frau, ein stolzes Kind, nichts als stolz.“ 3335

Hofmannsthals Erzählung Der goldene Apfel (1897) ist eines der Werke, in dem die familiäre Prägung mit am 
Deutlichsten ist,  bekommt das Kind durch die Eltern das ästhetizistische Leben vorgelebt.  Dabei  ist  die  
Familie für den Ästhetizisten von begrenzter Bedeutung, und wenn er sich ihrer besinnt, dann geschieht 
dies aus narzisstischer Motivation heraus; entweder um sich seines gewonnenen Reichtums und Besitz, zu 
dem  er  auch  seine  Familie  zählt,  zu  erinnern,  oder  aber  wenn  er  sich  –  in  einem  kurzen  Einbruch  
ästhetizistischer  Überzeugung  –  doch  auf  die  Gegenwart  besinnen  will.  Eine  Verbindung  aus  beiden 
Motivationen zeigt sich in der ersten Bezugnahme Hofmannsthals zur Familie: so will der Kaufmann „sich  
seine geänderten Verhältnisse, den beträchtlichen Reichthum den er erworben hatte, sein Haus, seine Frau 
und  seine  nun  bald  7jährige  kleine  Tochter  vor[...]stellen“.  3336 Was  Ästhetizisten  nicht  nur  sich  antun, 
sondern viel schlimmer was sie ihren Kindern antun, zeigt Hofmannsthal an dem Mädchen, das wahrlich das  
Kind ihrer Eltern ist. Das, was sie vorgelebt bekommt, versucht sie auch in ihrem Leben zu realisieren, so die 
Abwendung von der Wirklichkeit hin zu ästhetizistischem Genuss und seelischer Tiefe. Was der Vater mit  
seinem inneren Gespräch vollzieht (wie seine Reise gewesen ist), was die Mutter vollführt (mit ihrem Gram  
gegenüber den verpassten Möglichkeiten), das zeigt sich am Kind dadurch, indem es seine Wirklichkeit mit  
einer eigenen fantastischen Welt überzieht. 
Hofmannsthal deutet bereits das lose Band zwischen Mutter und Tochter an, wenn er beschreibt, wie das 
Kind sich unbemerkt von der Mutter davon stiehlt. Bereits in der Beschreibung des Kindes spiegelt sich das  
Wesen der  Eltern,  deren fehlende Stärke dem Leben gegenüber  wieder  („ein  siebenjähriges  Mädchen, 
sonderbar klein und zart für ihr Alter, einer Puppe ähnlich jedoch mit Augen, in denen ein zuweilen großer 
Ausdruck aufflackerte“).  3337 Bereits physisch von Hofmannsthal  als  schwach und für die ästhetizistische 
Scheinwelt als empfänglich geschildert, verstärkt sich der negative Zug des Kindes zum Leben und seiner  
Person gegenüber, wenn es in den Spiegel sieht. Hofmannsthal greift hier das Verhalten des Vaters auf, wie  
er  in  dem  Wasserspiegel  seine  Hand  betrachtete,  und  fügt  gleichsam  den  Zug  des  Ästhetizisten  zur 
Hässlichkeit und Grausamkeit hinzu. 3338 Die ästhetizistische Nähe zwischen Vater und Tochter zeigt sich auch 
in der Betrachtung des Apfels.  Die Kostbarkeit,  die für den Vater das „greifbare[...]  Sinnbild“  3339 seiner 
ästhetizistischen Fantasien ist, wird von dem Kind als „Ding“  3340 eingestuft „das Kraft über andere Dinge 
hatte“.  3341 Sowohl in der Betrachtung des Vaters als auch in der des Kindes, zeichnet sich der dahinter  
liegende Narzissmus ab. Wenn der Apfel nun darin versagt, ihr Zugang in die Tiefe zu verschaffen, dann lässt  
das einen Zusammenhang erkennbar werden, zwischen dem Versagen im Auge des Kindes  3342 und dem 
Versagen in Bezug auf den Kaufmann, dem seine Frau untreu wurde. Beide Familienmitglieder müssen die  
Fehlbarkeit des Ästhetizismus erleben, ohne dass sie dabei einen Weg zurück ins wirkliche Leben finden, 
und  statt  eines  Bezuges  zur  Wirklichkeit,  erfolgt  nur  die  neuerliche  Anlehnung  an  die  Traumwelt.  
Hofmannsthal  verdeutlicht  die  Distanz  des  Kindes  zu  seiner  Familie  vor  allem  dadurch,  dass  sie  im 
Brunnenschacht, in der Tiefe und damit in sich selbst, ihre wahre „Heimath“ 3343 sieht. Dies bedingt, dass sie 

3333SW III. S. 111. Z. 24-25.
3334SW III. S. 101. Z. 14.
3335SW III. S. 100.Z. 16. 
3336SW XXIX. S. 95. Z. 27-30.
3337SW XXIX. S. 98. Z. 19-21.
3338„[...] einen Augenblick ließ sie ihr Gedicht wie in einer schlaffen tödtlichen Müdigkeit hängen, dann verzerrte sie die weichen  

Züge und starrte mit weit aufgerissenen Augen und bös zurückgenommenen Lippen sich selber entgegen.“  In: SW XXIX. S. 98. Z.  
26-30.

3339SW XXIX. S. 97. Z. 1-2.
3340SW XXIX. S. 100. Z. 26.
3341SW XXIX. S. 100. Z. 26.
3342„Wie ein Alp legte sich das Bewusstsein auf sie, dass die Macht des Apfels versagt habe.“ SW XXIX. S. 100. Z. 35-36.
3343SW XXIX. S. 103. Z. 11.
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sich nicht als Teil der Kaufmanns-Familie sieht, sondern sich als die „ausgestoßne Tochter des Meerkönigs“ 
3344 empfindet, die beschließt ihr Leben in der Fremde, also als Mitglied dieser Familie, zu ertragen, aber  
nicht „eher zu ruhen als bis sie einen Weg gefunden hätte in ihr väterliches Reich zurückzukehren“. 3345 Es 
zeigt sich neuerlich eine Nähe zwischen Vater und Tochter in ihrem Narzissmus, denn auch der Vater hatte 
sich, in Gedanken an die Gespräche, die er im Innern mit seiner Frau führte, als König inszeniert.  3346 Das 
Versagen des Apfels führt schließlich zu einer noch stärkeren Distanz zu ihrer Familie und zur Wirklichkeit.  
Hofmannsthal verdeutlicht den absoluten Bezug des Ästhetizisten auf sein Ich, indem er das Kind noch nicht  
einmal erkennen lässt, dass ihre Familie ebenfalls ästhetizistisch empfindet, und sie diese stattdessen als 
normale Menschen einstuft („es erschien ihr unbegreiflich wie solche Menschen ihr Leben ertrugen da es  
doch so viele viele Jahre dahingieng und nichts von allem in sich hatte was ihr den Werth des Daseins 
auszumachen schien“). 3347

Die fehlende Liebe zu der Familie, die Hofmannsthal bereits am Kaufmann und am Kind gezeigt hatte, führt  
er durch die Beschreibung der Frau fort. Ebenso wie der Kaufmann, und hier zeigt sich die Prägung des  
Ehepartners auf den Anderen, spürt auch sie die Haltlosigkeit im Leben, sehnt ihre Familie herbei und kann  
doch keinen Halt finden, weil ihr Kind verschwunden ist. Die Suche nach Halt führt sie schließlich aber nicht  
zu ihrer Familie, zu einem Besinnen auf ihr Kind und ihren Mann, sondern bringt die Erkenntnis vom Verlust  
des Apfels. In dem Moment, indem Hofmannsthal die Mutter auf ihr Kind treffen lässt, zeigt sich, verstärkter  
als  zuvor,  die  familiäre  Distanz zueinander.  3348 Die  Mutter  bricht  die  Sprachlosigkeit  zu  ihrem Kind nur 
deshalb  auf,  weil  sie  das  Verschwinden des  Apfels  klären  will.  Als  das  Kind,  geprägt  von  ihren  Eltern, 
allerdings nicht antwortet, stößt die Frau es in „eine dunkle Kammer“ 3349 und damit gleichsam tiefer in die 
Dunkelheit, die Einsamkeit und den Ästhetizismus hinein.
Noch auf eine weitere Familienkonstellation spielt Hofmannsthal an. Bevor er die Kleidung des Stallmeisters  
beschreibt  und ihn damit als  ästhetizistischen Menschen zeigt,  verweist Hofmannsthal  auf  die familiäre  
Herkunft des Mannes. Als Sohn eines Negers und einer Syrerin, hätte er die erreichte Stellung beim König  
nicht erhalten können und es sei ihm nur durch Glück gelungen, diese hohe Position einzunehmen. 
Noch ein weiterer Aspekt ist innerhalb des familiären, ästhetizistischen Erlebens zur Kenntnis gekommen. 
Hofmannsthal bindet bei allen drei Familienmitgliedern das Ungreifbare oder das Unfassbare mit ein, durch  
das  Hofmannsthal  die  ästhetizistische  Familie  miteinander  verbindet,  wenn schon kein  familiäres  Band 
zwischen ihnen besteht.  3350 An dem Kaufmann zeigt sich die Unbegreiflichkeit durch seine Erinnerungen 
(„Je  tiefer  ihn  außen  Dunkel  und  Ruhe  umgab,  desto  heftiger  wurde  diese  unbegreifliche  innere  
Bewegung“), 3351 an dem Kind hingegen durch den Apfel und dessen Duft („und zwischen diesem schwebte 
ein unbegreiflicher Duft, der an nichts auf der Welt erinnerte“).  3352 Die Schönheit des Apfels führt dazu, 
dass das Kind es „unbegreiflich [empfindet] wie solche Menschen“ 3353 – und sie spricht hier von ihren Eltern 
– ihr Leben ertragen können; nach dem Blick in die Tiefe, glaubt sie dennoch, weil sie um ihre wahre Heimat  
weiß, die „Unbegreiflichkeit ihrer wirklichen Umgebung“ 3354 ertragen zu können. 

3344SW XXIX. S. 103. Z. 11-12.
3345SW XXIX. S. 103. Z. 13-14.
3346SW XXIX. S. 96. Z. 9-12.
3347 SW XXIX. S. 101. Z. 1-4.
3348So beschreibt Hofmannsthal das Kind, das „im Halbdunkel“ (SW XXIX. S. 105. Z. 6) steht, „lauernd wie eine Katze“ (SW XXIX. S.  

105. Z.4) und mit einem „lügenhaften Ausdruck“ (SW XXIX. S. 105. Z. 5) im Gesicht.
3349SW XXIX. S. 105. Z. 10.
3350Was bei dem Kaufmann das „Ungreifbare“ (SW XXIX. S. 96. Z. 2) ihres Besitzes ist, findet sich bei der Frau wieder, wenn die sich  

auf den „unsichtbarsten Feind“ (SW XXIX. S. 104. Z. 12) bezieht, von dem „Unsichtbaren“ (SW XXIX. S. 104. Z. 34-35), von dem 
sie sich geängstigt fühlt; bei beiden kommt diese Bedrohung allein aus ihrem Innern, und liegt demzufolge im Ästhetizismus  
begründet.

3351SW XXIX. S. 97. Z. 37-39.
3352SW XXIX. S. 99. Z. 8-9. 

Hofmannsthal erwähnt diese Unbegreiflichkeit gleich dreifach, wenn es heißt: „Jedesmal aber legte sich mit einer Wolke seines 
unbegreiflichen Duftes, der in allen den Jahren nicht abnahm, ein ungeheurer Traum in die Seele der Kleinen“. In: SW XXIX. S.  
99. Z. 12-15. Des weiteren, heißt es: „der unbegreifliche Duft empor und umwölkte den Kopf des Kindes mit dem Bewusstsein 
grenzenloser Macht und Größe“. In: SW XXIX. S. 100. Z. 21-22.

3353SW XXIX. S. 101. Z. 1-2.
3354SW XXIX. S. 103. Z. 17.
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In dem lyrischen Drama Der weisse Fächer (1897) stehen sich nicht nur Lebensentwürfe gegenüber, sondern 
diese werden auch noch innerhalb einer Familie gelebt. So sind Fortunio und Miranda nicht nur Cousin und  
Cousine, sondern es ist zudem Fortunios Großmutter, die für die Konzeption der Ganzheit des Seins steht 
und das  ästhetizistische Empfinden in  der  Jugend überwunden hat.  3355 Hofmannsthal  zeigt  damit  zum 
einen, dass der Ästhetizismus familiengebunden ist bzw. sein kann, dass dieser aber nicht von Dauer sein  
muss. So rechtfertigt die Großmutter ihre Anwesenheit auf dem Friedhof mit den Gräbern ihre Freunde, 
aber auch dem Grab ihres Mannes, Fortunios Großvater und Fortunios Vater, ihrem Sohn. Vor Livio bekennt  
die Großmutter nicht nur ihre Bekanntschaft mit dessen Großmutter, sondern auch ihren Neid auf deren  
Jugend  und  Schönheit.  3356 Während  sie  für  die  Ganzheit  des  Seins  steht,  verurteilt  sie  Fortunios 
„übermäßige Trauer“,  3357 was sie dazu bringt, ihn ins Leben zurückführen zu wollen, weshalb sie ihm ihr  
eigenes Leben schildert und das darin erfahrene Leid: „Ich war ein Jahr älter, wie du jetzt bist, als ich deines 
Großvaters Frau wurde. Du weißt, daß ich schon vorher mit einem anderen vermählt war. Die Leiche meines  
Mannes brachten sie mir eines Tages ins Haus,  als ich mit dem Essen auf ihn wartete, und am gleichen Tag 
sah ich die  Leichen meiner beiden Brüder.“ 3358 Auch zeigt sie ihm den Verlust auf, den sie an der Seite ihres 
zweiten Mannes erlitten hat. 3359 
Fortunio kann die Worte der Großmutter jedoch nicht auf sein Leben übertragen; vielmehr sieht er in ihr 
eine Bedrohung: „Wer mich verwirren will, wie gut ers meint, / Und ob ers selbst nicht weiß, der ist mein 
Feind.“ 3360 
Mit  Miranda  begegnet  er  einem  Menschen,  der  wie  Fortunio  dem  Tod  zugewandt  ist,  stuft  sie  ihr  
Aufeinandertreffen seit langer Zeit auf dem Friedhof als natürlich ein: „Wir haben uns lange nicht gesehen, 
Vetter. Aber es ist ganz natürlich,  daß wir uns hier treffen. Du kommst vom Grab deiner Frau, und ich gehe 
zum  Grab  meines  Mannes.“  3361 Distanziert  zeigt  sich  Fortunio,  erinnert  er  sich  zwar  des  Briefes,  den 
Miranda ihm beim Tod seiner Frau geschrieben hatte, doch hatten ihre Worte etwas „Fernes“  3362 an sich 
gehabt, und auch Miranda bekennt die Distanz zu ihrem Cousin:  „Ich erinnere mich kaum deiner, wie du 
beim Leichenbegräbnis meines  Mannes in meinem Hause warst. Es waren so viele Verwandte da.“ 3363 Hatte 
die Großmutter auf Fortunios feminines Wesen bereits verwiesen, weil  er seine Zeit lieber mit Miranda 
verbracht hatte als auf der Jagd, zeigt sich, wenn beide ihrer „Kinderzeit“ 3364 gedenken, auch eine Distanz. 
Hofmannsthal verstärkt den Eindruck ihrer fehlenden Nähe zueinander, noch durch die Problematik ihrer 
Kommunikation  zueinander,  3365 die  Miranda  offenbart,  ebenso  wie  das  Schattenhafte,  wie  sie 
zueinanderstehen.  Die  Schilderung  ihrer  Einsamkeit  lässt  Fortunio  neuerlich  in  die  Vergangenheit  
zurückgreifen; damals sei sie doch „das anschmiegendste kleine Wesen“  3366 gewesen: „Du konntest nie 
allein sein. Selbst gegen deinen Vater warst du wie  gegen einen Bräutigam.“ 3367 Miranda jedoch verweist 
auf ihr Leben in Einsamkeit, stehe sie nun auch distanziert zu ihrem Vater, weil er durch die neue Frau an  
seiner Seite ihre Nähe vermeintlich nicht mehr brauche. Während Fortunio sich von der Ganzheit des Seins  
distanziert, ruft er Miranda dazu auf, ihr Leben zu ändern, denn: „Wir würden uns alle sehr freuen, zu  
hören, daß du dein Leben änderst.“ 3368 Miranda jedoch glaubt nicht nur, dass sich ihre Verwandten um sie 
bemühen, sondern bekennt auch ihre Distanz zu ihnen: „Unsere Verwandten? Um die kümmere ich mich 

3355Das  Gegensätzliche  im  Wesen betont  auch  Erwin  Koppen,  wenn  er  äußert:  „Der  Figur  des  Fortunio  ist  die  Großmutter 
entgegengesetzt.“ In: Koppen, S. 50. 

3356SW III. S. 157. Z. 20-23.
3357SW III. S. 158. Z. 19.
3358SW III. S. 158. Z. 26-30.
3359„Dein Großvater und ich, wir waren zehn Jahre verbannt. Als uns das  Schiff wegtrug, standen wir mit großen trockenen Augen,  

solange wir die Küste sahen. Auf einmal sank der letzte Hügel in das goldfarbene Meer wie ein schwerer dunkler Sarg. Wir 
waren Bettler,  ärmer als Bettler, denn wir hatten nicht einmal unsere Namen: und  dort in dem Steinsarg war alles, unsere 
Eltern, unsere Kinder, unser Häuser, unsere Namen ... Wir waren wie Schatten.“ In: SW III. S. 159. Z. 5-11.

3360SW III. S. 161. Z. 5-6.
3361SW III. S. 163. Z. 25-27.
3362SW III. S. 163. Z. 32.
3363SW III. S. 163-164. Z. 34//1.
3364SW III. S. 164. Z. 18.
3365SW III. S. 165. Z. 8.
3366SW III. S. 167. Z. 8.
3367SW III. S. 167. Z. 8-9.
3368SW III. S. 167. Z. 31-32.
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nicht. Du?“ 3369 Auch äußert sie ihre Zweifel ob Fortunios Äußerung, dass sie ihn interessiere: „Du lügst … 
verzeih, ich meine, du übertreibst. Wann hättest du dich um mein Leben gekümmert … so wenig als ich  
mich um das deine!“  3370 Miranda erkennt, dass er keine wahre Empathie für sie empfindet, seine Worte 
nicht der  Menschlichkeit  entspringen,  sondern seinem Narzissmus: „Du meinst  nicht  von dem, was du 
redest. Es ist nichts an mir, es ist nichts um mich, als dass ich  zwei Jahre geschwiegen habe. Welche Freude  
macht es dir, mich zu  verwirren? Aber so bist du. Du warst immer so. Wenn ich fröhlich gewesen wäre,  
hättest du dein Vergnügen gefunden, mich traurig zu  machen. Es gibt eine Art, sich um einen Menschen zu  
bekümmern,  die viel verletzender ist als die völlige Nichtachtung, und das ist die deinige. Du redest über 
einen Menschen wie über einen Baum oder einen Hund. Du nennst mich hochmütig, und es gibt auf der 
ganzen Welt  keinen hochmütigeren Menschen als  dich.  Du bist  nicht gut,  Fortunio.  Leb wohl!“  3371 Mit 
Mirandas  letztendlicher  Rückkehr  zur  Lebendigkeit  zeigt  sie  sich  besorgt  über  Fortunio  und  fragt  ihre  
Dienerin, ob er fröhlich war oder traurig, denn: „Er ging schnell fort, wie einer, den sein Denken / Verwirrt 
und quält.“ 3372 Miranda aber wähnt letztendlich, weil er einen beschäftigten Ausdruck gemacht hatte, dass 
sich auch er noch dem Leben zuwenden wird: „So wird noch alles gut.“ 3373

Des weiteren zeigen sich auch Catalinas Gedanken an ihre Familie,  3374 die sie  für einen Moment ihren 
Liebeskummer vergessen lassen („Von meinem Bruder reden sie, der jetzt  Soldat ist, auch von mir, und wie
´s mir geht“). 3375

In  Das Kleine Welttheater  oder  Die Glücklichen (1897)  zeigt  sich  das Motiv  durch die Rede des  jungen 
Mannes, der am Leben anderer Menschen Interesse zeigt; dadurch glaubt diese Figur Hofmannsthals, mehr 
vom Leben zu wissen „was meinen Brüdern völlig fremd“ 3376 ist. Auch erzählt dieser junge Mann von der 
erträumten Jagd und dem Blick in einen Brunnen, in dessen spiegelnder Wasserfläche er sich gealtert sah:  
„und ich musste plötzlich / an meinen Vater denken und mir war, als säh ich / sein weisses Haar in einem 
Brunnen unter mir.“  3377 Auch besinnt er sich, nach dem Mord an den Tieren, auf die Begegnung mit dem 
Gärtner, dessen Gruß auf ihn nachgewirkt hatte; statt seine „Brüder zu beneiden“, 3378 fühlt er sich nun in 
seiner Einsamkeit glücklich. Des weiteren redet auch der Diener über den Wahnsinnigen, seinen Herrn, der  
schönheitsliebend und verschwenderisch im Umgang mit dem Geld des Vaters 3379 und Menschen in seiner 
Jugend gewesen war. Obgleich der Vater das Verhalten seines Sohnes verurteilt  hat,  zeigt  nachfolgende 
Passage auch dessen Hinwendung zum Schönen: 

„und der Vater, der die Flüsse nötigt, 
auszuweichen dem Citronengärten,
der die Berge aushöhlt, sich ein Lusthaus
hinzubau´n in ihre kühle Flanke, //
nicht vermag er, seinen Sohn zu bändigen.“ 3380

Auch verlockte der Prinz die Söhne der „edle[n] Häuser“  3381 dazu, seinem Lebensstil zu folgen und zeigt 
damit  seine Wirkung auf  andere Menschen, so auch innerhalb des Liebens, gaben doch mitunter zwei  
„Schwestern“ 3382 ihr Gold für ihn her. 3383

3369SW III. S. 167. Z. 34.
3370SW III. S. 168. Z. 4-5.
3371SW III. S. 169-170. Z. 34-37//1-7.
3372SW III. S. 174. Z. 31-32.
3373SW III. S. 175. Z. 3.
3374SW III. S. 171. Z. 20-24.
3375SW III. S. 171. Z. 28-29.
3376SW III. S. 138. Z. 6.
3377SW III. S. 138. Z. 29-31.
3378SW III. S. 139. Z. 21.
3379SW III. S. 143. Z. 11-12.
3380SW III. S. 142-143. Z. 36-39//1-2.
3381SW III. S. 143. Z. 5. 

Des weiteren, siehe: SW III. S. 144. Z. 18.
3382SW III. S. 143. Z. 15.
3383Weitere Bezüge finden sich in den Notizen. Ohne Personenangabe, heißt es in der Notiz N 4: „Zunächst dem grünen Dach  

schlafen die Söhne. Ich / gedenke nach jedem meiner Namen eine Stadt zu gründen: dies aber sind / meine Namen. Ich habe  
Mauern und Wege gebaut, das Trennende und das / Verbindende.“ In: SW III. S. 594. Z. 20-23.

335



Innerhalb  der  lyrischen  Dramenfragmente  deutet  sich  ein  familiärer  Bezug  erst  in  Wo  zwei  Gärten  
aneinanderstossen (1897) an, indem sich der ästhetizistische Protagonist des Todes nur über die Gräber  
seiner „gewaltigen Ahnherrn“ 3384 bewusst wird. Dessen Liebe zu einer Frau, die allerdings mit der Trennung 
endet, führt dazu, dass deren Bruder, ein Jesuitenzögling, zu dem Ästhetizisten kommt, um ihn zur Rede zu  
stellen.  3385 Verschiedenen Bezügen zum Motiv  geht  Hofmannsthal  in  dem  Gartenspiel (1897)  nach.  So 
plante er ein Gespräch zwischen zwei Schwestern über das Leben (SW III. S. 267. Z. 4-5). Problematisch  
dagegen zeichnet Hofmannsthal das geschwisterliche Verhältnis in einer anderen Notiz (N 10), wenn es 
heißt: „Chieregati: schwankend, hat sehr früh verstörende Erfahrungen gemacht, mit seiner Schwester“. 3386 
Durch Hinzunahme der Notiz, die Hofmannsthal über dessen Schwester Isabella hinterlassen hat, kann ein  
inzestuöses Verhältnis angenommen werden. 3387 Zudem schildert Hofmannsthal in N 10 das Verhältnis und 
die Unterschiede der Schwestern Bettina, Miranda und Antonia aus dem Blickwinkel Ersterer. Während sich 
Bettina „leichtsinniger als meine Schwestern“  3388 empfindet, sieht sie in Miranda die Klügste von ihnen, 
während sie Antonia als die „begabteste“  3389 einstuft. Zudem notiert Hofmannsthal in dieser Notiz einen 
Bezug zum Vater und ihre Vorliebe für das Fantastische („im Lichthof meines Vaters  Reden, Tausend und 
eine Nacht aber immer wieder diesselben Geschichten“).  3390 Während sich das Motiv in Das Kind und die  
Gäste (1897)  nur  durch  die  Notizen  zeigt,  3391 ist  es  in  Die  Schwestern  (1897)  weitreichender,  plante 
Hofmannsthal doch Einblick in das Leben einer Schauspielerin und ihrer jüngeren Schwester (SW III. S. 293. 
Z. 6-7) zu geben. Hofmannsthal zeigt in den Notizen dabei deutlich das Prägende auf, welches die Jüngere  
durch die  Ältere  erfährt:  „die  Schauspielerin  hat  das  Gute zwischen Realität  und Schein  alles  hin-  und 
herzuwerfen: die Kleine lernt dass Alles Schale nichts Kern ist“. 3392 Dabei deutet sich die Liebe der älteren 
Schwester für die Jüngere durchaus an, stellt sie diese doch über ihr Liebesleben („die Schauspielerin hat  
das gute Gef<üh>l für die Schwester <,nicht> für den Freund“).  3393 Auch ist sich die Ältere deutlich der 
Prägung bewusst,  die  sie  auf  die  Schwester  hat,  und will  deren Leben zum Besseren wenden,  was im  
Gespräch mit dem Abbé deutlich wird (SW III. S. 294. Z. 11-14). Dabei deutet sich an, dass die Schwester der  
Jüngeren durchaus Werte vermitteln und das Verständnis zum Leben klären will,  sagt sie zur Schwester 
doch: „auf jedem Ding im Leben steht sein Preis“. 3394

In dem Drama  Die Hochzeit der Sobeide  (1897/1898) zeigt sich ebenso deutlich der Bezug zum Familien-
Motiv. Hofmannsthal beschreibt in diesem Drama nicht nur Sobeides Bezug zu ihren Eltern, sondern auch 
die  Erinnerung  des  Kaufmannes  an  seine  tote  Mutter  und  des  weiteren  natürlich  das  Verhältnis  
Schalnassars zu seinem Sohn Ganem. 
Sobeides Bezug zu den Eltern zeigt sich in dem Drama erstmalig durch die Erinnerung des Kaufmannes an 
die  Hochzeitsfeier.  Nicht  nur  an  Sobeide  war  die  innere  Bedrückung  abzulesen,  sondern  auch  an  den  
anderen Hochzeitsgästen, sowie auch an Sobeides Vater, der in ein „düsteres Sinnen“  3395 versunken war. 
Nicht  Sobeide,  so  erfährt  der  Kaufmann  von  seinem  Diener,  habe  nach  ihm  gefragt,  sondern  der  
Schwiegervater,  3396 während die Frau Abschied von den Eltern nimmt.  3397 Schließlich wird Sobeide „von 

Des weiteren, siehe (Notiz) : SW III. S. 602. Z. 2-3.
3384SW III. S. 261. Z. 13.
3385SW III. S. 263. Z. 8.
3386SW III. S. 270. Z. 29-30.
3387„[...] wie sie durch den Anblick des Bruders fühlt dass es nicht aus ihr herauskann sie sich nicht davon fortstehlen kann, will sie  

sich schon lieber auf das bebende Thor des Todes stürzen.“ In: SW III. S. 271. Z. 2-5.
3388SW III. S. 275. Z. 31.
3389SW III. S. 275. Z. 34.
3390SW III. S. 276. Z. 2-4.
3391In Bezug auf die Tochter des Prospero, heißt es: „Mein Vater hat eine Insel, deren Geister ihm alle dienen, er vermählt mich 

eines Tages mit irgend jemand, den er völlig durchschaut“. In: SW III. S. III. S. 809. Z. 21-22.
3392SW III. S. 293. Z. 13-15.
3393SW III. S. 293. Z. 16-17.
3394SW III. S. 294. Z. 17.
3395SW V. S. 9. Z. 20.
3396SW V. S. 13. Z. 2-3.
3397SW V. S. 13. Z. 6.
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ihrem Vater und ihrer Mutter“  3398 zu dem Ehemann geführt, wobei der Kaufmann meint, dass sich seine 
Frau von den Eltern gelöst habe, 3399 um nun ihm anzugehören. Tatsächlich aber zeigt Sobeide eine Distanz 
zu ihm und auch der Vater bekennt seine innere Schwere, die er fühlt, weil er Sobeide verlassen muss. 
Tatsächlich bezeichnet er es als den „Alp von meinen Träumen“, 3400 den er bereits gespürt hatte als Sobeide 
noch in der Wiege gelegen hatte, dass der Tag eines Tages kommen werde, wo er von ihr Abschied nehmen  
muss. Dabei heißt er dem Kaufmann, dass seine Tochter von besonderer Bedeutung für ihn ist: „Sie ist mehr  
als mein Kind. / Ich geb Dir, was ich nicht benennen kann, / denn jeder Name fasst nur einen Theil - / sie 
aber war mir alles!“ 3401 
Sobeide hingegen zeigt noch nicht ihre Nähe zu ihrer Familie, sondern tröstet den Vater nur dahingehend, 
dass ihm ja noch seine Ehefrau an seiner Seite bleibe. 3402 Zudem äußert Sobeide, dass sie den momentanen 
Augenblick der Loslösung von den Eltern und der noch nicht vollständigen Zugehörigkeit zu ihrem Ehemann 
als ein Moment der Freiheit empfindet. War sie zuvor in das Schicksal der Eltern eingeschlossen, kann sie 
sich für den Moment noch frei fühlen, was zeigt, dass die Zugehörigkeit zu den Eltern durchaus belastend 
für Sobeide war. Weniger Liebe, sondern viel mehr Verpflichtung, scheint das bestimmende Gefühl Sobeides 
zu ihren Eltern zu sein. Lautlos entziehen sich die Eltern schließlich der Situation von Sobeide, die deren 
Gehen erst bemerkt, als sie schon entschwunden sind. 3403 Mit dem Weggang der Eltern ist ein Einschnitt in 
Sobeides  Leben  vollzogen,  von  dem Mädchen bzw.  der  jungen  Frau  zur  Ehefrau.  In  Sobeides  offenem 
Gespräch an ihren Ehemann, berichtet sie schließlich davon, was sie mitunter dazu bewogen hat, seine Frau 
zu werden; so ist das Haus ihrer Eltern für sie nur voller Erinnerungen an Ganem gewesen, während sie sich 
von dem neuen Leben als Ehefrau, und damit dem Eingang in einem neuen Haus, eine Erleichterung für ihr  
Leben erhoffte.  Hofmannsthal verdeutlicht zudem, dass die Intention zu dieser Ehe mit dem Kaufmann 
ursprünglich nicht von Sobeide ausgegangen ist, der Gedanke an Befreiung nicht der Ursprüngliche gewesen 
ist, sondern es vielmehr der Wunsch des Kaufmannes und der ihres Vaters gewesen ist. Gleich zweifach 
verweist Sobeide nicht auf den freien Entschluss ihrerseits, sondern dass ihr vielmehr der Willen Anderer 
auferlegt worden ist. Obwohl sich der Kaufmann des absoluten Wissens um die Zusammenhänge ihrer Ehe  
verschließen will, drängt Sobeide dazu, ihm alles zu eröffnen und schildert ihm, dass sie mitunter seine Frau 
geworden ist, weil ihr Vater sein Schuldner ist. 3404

Der Kaufmann glaubt, dass Sobeide alles getan hätte, um ihren Vater aus seiner Armutslage zu befreien, 
selbst  sich  getötet  um  ihren  Vater  von  seinem  „grossen  Gläubiger  zu  lösen“.  3405 Die  Äußerung  des 
Kaufmannes muss jedoch hinterfragt werden, da Sobeide auch persönliche Gründe hatte, den Kaufmann zu  
ehelichen  und  sie  diese  sowohl  vor  dieser  Passage  als  auch  nach  dieser  Passage  (im Hinblick  auf  die  
Sicherheit der eigenen Person) äußert. Der neuerliche Bezug zu ihrem eigentlichen Geliebten lässt Sobeide 
sich dazu bekennen, dass es sowohl Ganem als auch ihr nicht möglich gewesen war zu heiraten, weil er  
ebenso arm wie sie selbst sei („Wir waren arm! /  Nein, mehr als arm, Du weisst´s. Sein Vater auch“).  3406 
Indirekt zeigt sich auch eine Anklage Sobeides, habe ihre Armutslage sie doch das ersehnte Glück nicht 
leben  lassen,  wodurch  sie  die  Familie  durchaus  als  Belastung  im  Hinblick  auf  ihre  ästhetizistischen 
Sehnsüchte sieht. Mit dem Aufruf Sobeides, dass er sie vor dem Gang zu dem Geliebten bewahren möge, 
zeigt sie neuerlich einen Bezug zu den Eltern, wobei sie die Eltern zu den „schweren Schatten“ 3407 zählt, die 
auf ihr lasten. Tatsächlich zeigt sich, dass zwischen dem Kaufmann und Sobeides Vater keinerlei finanzielle 
Verpflichtungen mehr bestehen, wie der Kaufmann bekennt (SW V. S. 26. Z. 3-8). Wenn es also nur der Vater 
sei, der Sobeide „lähmte“, 3408 so sei sie frei zu gehen. Sobeide verbindet jedoch die zugesagte Freiheit nur 
damit, dass der Ehemann sie zurück zu ihren Eltern lässt („Doch zu den Eltern nur?“), 3409 wobei für sie damit 

3398SW V. S. 13. Z. 12.
3399SW V. S. 13. Z. 14.
3400SW V. S. 13. Z. 21.
3401SW V. S. 13. Z. 23-26.
3402SW V. S. 13. Z. 27-28.
3403SW V. S. 14. Z. 24-26, SW V. S. 14. Z. 28.
3404SW V. S. 19. Z. 33-38.
3405SW V. S. 20. Z. 9.
3406SW V. S. 21. Z. 19-20.
3407SW V. S. 24. Z. 32.
3408SW V. S. 26. Z. 12.
3409SW V. S. 27. Z. 11.
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der Geliebte ja noch nicht gewonnen wäre. Letztendlich jedoch erkennt sie für sich die absolute Freiheit, die 
sie zu einem maßlosen Handeln verleitet. Sobeide bekennt zwar mit ihren Worten noch einmal die Bindung  
zur  Familie,  doch  lässt  Hofmannsthal  gleichsam  erkennen,  dass  der  Gang  zu  ihrem  Geliebten  die  
Ästhetizistin in den Tod führt.

„Herr, eine rechte Frau
ist niemals ohne Herrn: von ihrem Vater
nimmt sie der Gatte, dem gehört sie dann,
sei er lebendig oder in der Erde;
der nächste und der letzte ist der Tod.“ 3410

So will sie nicht mal mehr für eine Nacht, auch wenn dies ihre persönliche Sicherheit betrifft, in das Haus  
ihrer Eltern zurückkehren („So willst Du nicht, zumindest bis zum Tag, / zurück zu Deinen Eltern?“).  3411 
Vielmehr verbindet Sobeide mit  dem Rückgang zu ihren Eltern das „[G]emeine“,  3412 dem sie sich doch 
entziehen will, wenn sie zu ihrem vermeintlich wahren Geliebten geht. 
Deutlich zeigt sich auch in den Notizen zu dem Drama der problematische Bezug einzelner Figuren zum  
Familienverständnis, so durch Mirza, die ihrem Mann gegenüber äußert:  „ich werd es ertragen nett zu sein  
mit Dir / wie ich mit meinem Vater war bis zuletzt“. 3413 Innerhalb der Notizen zeigt sich noch ein weiterer 
Aspekt, und zwar das Leid des Vaters an der finanziellen Situation und der „Selbstbetrug“,  3414 den diese 
Armutslage in ihm ausgelöst hatte („In diesen Tagen lernte ich, ihm lautlos / mit meinen Kinderschritten 
nachzugeh´n“). 3415 Mirza kommt auf einen alten Diener zu sprechen, der ihr besonders zugetan war, der von 
ihrem Vater des Diebstahls bezichtigt worden ist, was von Mirza nicht gutgeheißen werden kann, da der 
Vater  nun  „grenzenlos  im  üblen  Denken  /  als  früher  im  unendlichen  Vertrauen“  3416 war.  Diese 
Anschuldigung des Vaters führte letztendlich zum Selbstmord des Dieners, wobei Mirzas Selbstmord gegen 
den des Dieners gespiegelt wird. 3417 Den vom Diener hinterlassenen Brief vernichtet die Tochter, um dem 
Vater die vielleicht „schwerste Qual“ 3418 zu ersparen.
Im Hause Schalnassars stellt sie sich ihm mit den Worten vor: „Die Tochter Bachtjars bin ich, lieber Herr, des  
Juwelier.“  3419 Sobeide aber erlebt durch die Begegnung mit Schalnassar einen Einbruch, der sie sich auf 
ihren als auch seinen Vater dahingehend besinnen lässt, dass sie Ganems Worte zwar nicht anzweifeln will,  
aber erleben muss, dass die Wirklichkeit nicht mit diesen in Übereinklang bringen lässt: „Oh! wenn er log –  
es giebt dergleichen Dinge, / wie die eine Seele zwingen! und sein Vater – / ich hab´ um meinen Vater viel  
gethan! –“ 3420

Vor Gülistane gibt sie vor, dass sie Ganem „für [ihren] Vater“ 3421 aufsucht. Doch vor diesem gesteht sie ihre 
Loslösung von ihrem Ehemann und die Erleichterung, dass ihr Vater schuldenfrei ist. 3422 Sobeide muss aber 
miterleben wie Vater und Sohn um Gülistane streiten („Sein Vater! beide, um das Weib! die beiden!“) 3423 
und Ganem darum bettelt,  dass  sie  nicht  mit  seinem Vater  schlafe.  Sobeides  wahnsinniger  Ausruf  zur 
Treulosigkeit und Ermordung des Schalnassar, führt schließlich zum offenen Bruch zwischen Sobeide und  
Ganem, weil dieser ihre Bedeutungslosigkeit für ihn äußert: „Ich kenn´ sie kaum! sie sagt, es ist um mich! /  

3410SW V. S. 28. Z. 1-5.
3411SW V. S. 28. Z. 7-8.
3412SW V. S. 28. Z. 11.
3413SW V. S. 330. Z. 14-15. 

Des weiteren, siehe: SW V. S. 353. Z. 2-3.
3414SW V. S. 337. Z. 6.
3415SW V. S. 337. Z. 7-8.
3416SW V. S. 337. Z. 22-23.
3417SW V. S. 337. Z. 33-36.
3418SW V. S. 338. Z. 1.
3419SW V. S. 42. Z. 32-33. 

Von Gülistane wird Sobeide mehrfach als Tochter ihres Vaters bezeichnet (SW V. S. 51. Z. 31), mitunter auch wenn Ganem sich  
um ihrer Liebe Willen gegen seinen Vater wendet: „Du Tochter Bachtjars, / so halt´ ihn doch! ich will ihn nicht! ich trete / mit 
meinem Fuss nach seinen Händen!“ In: SW V. S. 53. Z. 25-27.

3420SW V. S. 44. Z. 16-18.
3421SW V. S. 46. Z. 5.
3422SW V. S. 50. Z. 27.
3423SW V. S. 53. Z. 4.
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Ihr Vater wollte sie dem reichen Mann / verkuppeln“. 3424 Sobeide erkennt ihre Verschuldung, doch führt sie 
dies nicht dazu, sich ans Leben zu binden, sondern den Tod zu wählen; doch gibt sie gleichsam vor, dass sie  
ihren Tod nicht vollziehen kann, wenn wieder das „schattenhafte Denken / an meinen Vater wieder das Blut  
gewinnt“, 3425 und sie so gezwungen ist weiterzuleben. Letztendlich liegt sie sterbend vor ihrem Mann und 
bittet diesen, nach ihrem Tod, für die Eltern zu sorgen („Du musst sie nehmen: / ganz zu Dir nehmen“). 3426 
Zudem besinnt sie sich auch darauf, dass sie mit dem Kaufmann hätte Kinder haben sollen; gleichsam aber  
bekennt  sie  die  Unmöglichkeit  dessen,  aufgrund  ihres  Wesens,  und  des  weiteren  auch  durch  das 
Entsetzliche, was ihr Tod für die Eltern bedeutet. 3427 Doch im Grunde war sich Sobeide ja dessen schon vor 
ihrem Sprung vom Turm bewusst gewesen, war aber dennoch ihrem narzisstischen Zug in den Tod gefolgt. 
Hofmannsthal deutet in dem Drama die Bedeutung der verstorbenen Mutter, während er den Vater des 
Kaufmannes nicht erwähnt, erstmalig durch ihren Spiegel an, den er dem Diener befahl zu bringen ( „Herr, 
Du befahlst mir´s selbst, der Spiegel ist´s /  aus Deiner Mutter Kammer, wie das Andre“).  3428 Des weiteren 
zeigt sich, dass der Diener auch den Becher von der Mutter des Kaufmannes holt, damit  seine Frau daraus 
den  Abendtrunk  genießen  kann.  Alleingelassen  von  dem  Diener,  sieht  der  Kaufmann  den  Spiegel  der  
Mutter, begierig in diesem das Abbild seiner Mutter zu sehen. Doch in dem Spiegel wohnt noch nicht einmal  
ein  „Schimmer  /  von  ihrem blassen Lächeln“,  3429 wobei  dieses  nicht  Züge  der  Lebendigkeit  trägt:  „Ihr 
Lächeln war das matteste / und lieblichste, das ich gekannt, es glich / dem Flügelschlagen eines kleinen  
Vogels, / bevor er einschlaft in der hohlen Hand.“  3430 Die Worte des Kaufmannes verdeutlichen nicht nur 
seine Sehnsucht nach seiner Mutter,  sondern zeigen auch das vergebliche Suchen des Kaufmannes, die 
Nähe  zu  einem  geliebten  Menschen  wiederzugewinnen,  und  des  weiteren  –  was  für  die  Wahl  seiner  
Ehefrau entscheidend geworden ist – die Andeutung einer gewissen Traurigkeit in der Mutter.  Vor dem 
Spiegel  sitzend,  zeigt  Hofmannsthal  an  dem  Kaufmann  deutlich  auf,  dass  seine  persönliche 
Familienkonstellation entscheidend für die Wahl seiner Ehefrau war. Nicht die Mutter sieht er nämlich in  
diesem Spiegel, sondern sein eigenes Antlitz. 3431 Allein mit Sobeide, verweist der Kaufmann auf mancherlei 
Mangel, der momentan noch in seinem Haus herrscht. Als Ursache für diesen Mangel verweist er auf den 
frühen Tod seiner Mutter („Dies Haus ist seit dem Tode meiner Mutter / Entwöhnt, dem Leben einer Frau zu  
dienen“), 3432 doch will er ihr das Besondere zur Verfügung stellen, was er von seiner Mutter erhalten hat,  
und woran noch „vom Leben meiner Mutter“  3433 hängt. Deutlich zeigt sich die Verbindung zwischen der 
Sehnsucht des Kaufmannes nach der Mutter und der Wahl Sobeides als seiner Ehefrau, wenn Hofmannsthal  
ihn sagen lässt:

„Weisst Du den Tag, an dem Du tanzen musstest
vor Deines Vaters Gästen, wie? Ein Lächeln
blieb immerfort auf Deinen Lippen, schöner
als jedes Perlenband und trauriger
als meiner Mutter Lächeln,“ 3434

Hatte der Kaufmann sich schon an die Traurigkeit seiner Mutter erinnert, so zeigt sich, dass es mitunter  
eben Sobeides Traurigkeit beim Tanz war, die die Begehrlichkeit im Kaufmann für Sobeide geweckt hatte. 
Letztendlich erfolgt die Trennung, nach der Sobeide nur noch nach einem Trank verlangt. Hofmannsthal  
verdeutlicht den Einschnitt, den der Verlust Sobeides für den Kaufmann bedeutet dadurch, dass er ihr heißt,  
den Becher seiner Mutter mit sich zu nehmen,  3435 was Sobeide verweigert („Ich kann nicht, Herr.  Doch 
trinken lass´ mich draus“), 3436 spürt sie doch die Verbindung zu seiner Familie, die sie so mit sich nehmen 

3424SW V. S. 54. Z. 23-25.
3425SW V. S. 55. Z. 20-21.
3426SW V. S. 55. Z. 20-21.
3427SW V. S. 65. Z. 22.
3428SW V. S. 10. Z. 34-35.
3429SW V. S. 11. Z. 11-12.
3430SW V. S. 11. Z. 11-12.
3431SW V. S. 11. Z. 19-23.
3432SW V. S. 15. Z. 4-5.
3433SW V. S. 15. Z. 15.
3434SW V. S. 16. Z. 27-31.
3435SW V. S. 28. Z. 23.
3436SW V. S. 28. Z. 25.
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würde. Zum Ende des ersten Aufzuges sinniert der Kaufmann noch einmal über sein Leben ohne Sobeide,  
die nicht ertragen kann „zwei Dinge gleichzeitig in sich zu halten“,  3437 und ihn so zu einem Leben ohne 
„Erben“ 3438 verdammt hat. 
Erstmalig nimmt Hofmannsthal Bezug zu Schalnassar und seinem Sohn durch Sobeide, die dem Kaufmann 
von ihrem Geliebten berichtet („sein Name ist Ganem – des Schalnassar Sohn, / des Teppichhändlers –“). 3439 
Auch über den Kaufmann erfährt der Leser gleichsam etwas über das Wesen Schalnassars; die vermeintlich 
beiderseitige Armutslage, die Sobeide als Grund dafür anführt, dass sie und Ganem nicht hatten heiraten 
können, wird von dem Kaufmann widerlegt, der Schalnassar einen „schlechte[n] alte[n] Mensch“ 3440 heißt. 
Sobeide aber widerspricht dem Kaufmann, obwohl sie Schalnassar lange Zeit nicht gesehen hat, und er ihr 
weitestgehend unbekannt ist. Statt die Wirklichkeit zuzulassen, hält sie an Ganems Worten fest und damit  
an ihrer eigenen ästhetizistischen Vorstellung, wenn es heißt:

„Kann sein, gleichviel! Ihm ists der Vater eben.
Ich hab ihn nie gesehn. Er sieht ihn so.
Er nennt ihn krank, wird traurig, wenn er redet
von ihm. Deswegen hab´ ich ihn auch nie
gesehn, das heisst, seit meiner Kinderzeit,“ 3441

Schalnassars  fehlender  Familiensinn  zeigt  sich  schließlich  durch  sein  Verhalten  gegenüber  dem  jungen 
Schuldner,  dem er  in  Bezug auf  seine Frau empfiehlt,  doch „Kinder  in  die  Welt“  3442 zu  setzen und zu 
verhungern.  Trotz  der  Worte  Schalnassars  beweist  der  junge  Schuldner  eine  mangelhafte  
Menschenkenntnis, kann er doch dem Hörensagen keinen Glauben schenken, dass Schalnassar wie einen 
Götzen sein Geld anbetet, da er doch Kinder hat: „Doch seid ihr alt, habt Söhne, und ich glaub´ nicht, / dass  
diese bösen Dinge wahr sind.“  3443 Mit dem Ankommen der vermeintlichen Frau des Schuldners schiebt 
Schalnassar die Worte des Dieners zur Seite, der ihm heißt,  dass die Frau nach seinem Sohn fragt und  
verlangt, lieber zu wissen ob sie denn auch schön sei.  3444 Zudem zeigt er sich nicht nur kalt seinem Sohn 
gegenüber, sondern vielmehr sogar bösartig, wenn er sagt: „Käm´ mein Sohn vor Ärger um! / Ei da! und wie 
sie  sich  verstellt  und  zittert!“  3445 Als  Gülistane  jedoch  ihre  Zugehörigkeit  zu  Schalnassar  bekennt,  3446 
offenbart Ganem seine Verachtung für seinen Vater, worauf dieser nach einer Peitsche verlangt, um den 
Sohn zu schlagen und aus dem Haus zu weisen (SW V. S. 52-53. Z. 36-2). 3447

Hofmannsthal zeigt auch innerhalb dieser Familienkonzeption auf, dass das ästhetizistische Wesen vererbt 
wird; so verlangt Ganem nicht nur nach derselben Frau wie sein Vater, sondern er will sich auch jetzt schon  
an seinen Platz setzen. So verflucht Ganem die „[v]erdammte Kunst, die dieses Blut erweckte“, 3448 hatte er 
doch seinen Vater schon nah dem Tode gesehen. Während Gülistane besorgt darum ist, dass Schalnassar sie  
nicht beisammen sieht, zeigt sich an Ganem die Kunst der Verstellung, wenn er vor seinen Vater tritt: „Ich  
hab´ ein eitles inhaltsloses Lächeln, / das trefflich dient, ihm ins Gesicht zu sehn.“  3449 Im Gespräch mit 
Sobeide  3450 vernimmt Ganem Musik, erkennt aber später erst, dass das eigentlich die Stimme Gülistanes 

3437SW V. S. 29. Z. 26.
3438SW V. S. 29. Z. 29.
3439SW V. S. 17. Z. 34-35.
3440SW V. S. 21. Z. 34.
3441SW V. S. 22. Z. 1-5.
3442SW V. S. 31. Z. 9.
3443SW V. S. 32. Z. 30-31.
3444SW V. S. 40. Z. 3-4.
3445SW V. S. 41. Z. 17-18.
3446SW V. S. 52. Z. 20-24.
3447Durch den Räuber in dem früher verfassten zweiten Aufzug, zeigt sich das Motiv dadurch, dass er sich vor Sobeide als der  

„Flurwächter" (SW V. S. 70. Z. 13) Schalnassars zu erkennen gibt, der diesem nur die schönen Frauen zuführt, während er die  
Anderen seinem Sohn lässt (SW V. S. 70. Z. 13-16). 

3448SW V. S. 34. Z. 11.
3449SW V. S. 37. Z. 11-12.
3450Als Mirza, in den Notizen, das Haus betritt, erkennt sie in dem Alten Hassans Vater (SW V. S. 346. Z. 2. f.): „der alte Hässliche 

mit dem Du trankst / und strittest wär Dein Vater wirklich weil Du / im Scherz ihn so genannt, mein Vater aber / stünd über mir  
und schluchzt, denn ich bin todt.“ (SW V. S. 349. Z. 19-22) Hofmannsthal macht dadurch die unterschiedliche Wertschätzung, die 
einzelne Figuren in Bezug auf ihre Familien haben, deutlich (SW V. S. 350-351. Z. 41//1-8). 
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und seines Vaters ist („Bei Gott, / es ist des Alten Stimme und die ihre!“).  3451 Sobeide muss schließlich 
miterleben wie Vater und Sohn um die begehrte Frau streiten und verfällt in einen treulosen Wahnsinn,  
indem sie sich mit Gülistane zusammen Ganem und Schalnassar teilt. 3452 
Hofmannsthal spielt durch den ästhetizistischen Ganem auch auf eine weitere Familie an, nämlich die des  
Pastetenbäckers;  während sich  dieser  von  Menschen wie  Ganem distanziert,  zeigt  sich  dessen  Tochter  
hingegen als träumerisch, weshalb Ganem sie sich ausgesucht hatte, ihm das Gift zu besorgen, mit dem er  
den Vater umzubringen gedenkt. 3453

Des weiteren zeigt sich auch das Gülistane ihr verwandtschaftliches Verhältnis zu Schalnsassar und seiner  
Familie andeutet. Sobeide weiß wohl, dass Gülistanes Mann Kamkar bereits vor vier Jahren gestorben ist, 
Sobeide Ganem selbst ein Jahr lang nicht gesehen hat, aber Gülistane seit drei Jahren in Schalnassars Haus 
lebt, wie Gülistane bekennt: „Verwandte sind´s zu mir. Was kümmert´s Dich, / wie lang. Zwar, eben drum: 
nun seit drei  Jahren.“  3454 Als Gülistane sich schließlich offen zu Schalnassar und so zum Geld bekennt,  
spottet sie schließlich über Ganem, der den Vater wohl beneide (SW V. S. 52. Z. 20-24). Ganem reagiert  
wiederum auf ihre Eröffnung mit einem Wutausbruch, worauf sich Schalnassar neuerlich zu seinem Geld  
und zu seiner Macht bekennt: „Geh selber doch zu Bett, jähzorniger Ganem, / und lass beisammen, was  
beisamm´  sein  will!  /  Schilt  Deinen  Vater  nicht!“  3455 Ganem  selbst,  so  Schalnassar,  solle  sich  doch 
stattdessen mit der Tochter Bachtjars die Zeit vertreiben. 3456 
Ein Bezug zur Familie zeigt sich auch durch den Räuber in einer früheren Fassung der zweiten Szene. So zeigt  
sich sein Handeln untergründig auch durch sein Empfinden für seine Familie bestimmt, im Besonderen für 
seinen Bruder.  3457 Hofmannsthal betont hier nicht nur den problematischen Bezug zum Lieben, sondern 
auch die Affinität zur Schönheit sowie die Angst vor dem Tod. Sobeides Blick sehend, wird er gleichsam auch 
auf  die erlebte Grausamkeit  in seiner Vergangenheit  zurückgeworfen; er erinnert  sich an die Katze der 
Mutter, die er ins Feuer geworfen hatte und an deren Blick Sobeide ihn erinnert hatte.  3458 Des weiteren 
verwechselt der Räuber Sobeide mit einer Tänzerin, die die Schwester von Kamkar gewesen war („Er war  
sein Leben lang ein dummer Narr. / Und Du bist seine Schwester!“). 3459 
Problematisch zeigt sich auch innerhalb der zahlreichen Notizen der Bezug des alten Teppichhändlers zu  
seinem Sohn, sieht er diesen doch ebenso wie sein übriges Umfeld als Belastung (SW V. S. 341. Z. 15-21).  
Auch wähnt  er,  dass  die  blonde Tänzerin  das  Verhältnis  zu  seinem Sohn zusätzlich  belastet,  die  er  als  
Giftmischerin bezeichnet.  3460 Des weiteren zeigt sich in diesen Notizen, dass Hofmannsthal plante einen 
weiteren Sohn des alten Teppichhändlers  einzubinden (SW V.  S.  343.  Z.  20-22).  Anders als  mit  Hassan,  
verbindet  de  alte  Teppichhändler  mit  diesem  Sohn  ein  demütiges  Verhalten  und  indirekt  damit  eine 
Bestätigung seines Narzissmus. 3461 Der Alte rühmt sich dabei seiner Entscheidung, dem Sohn nicht zu einer 
Frau geholfen zu haben,  da er dadurch die Stellung im Haus als  Oberhaupt verloren hätte,  was seiner  
Ansicht nach die Hartherzigkeit seines Sohnes ihm gegenüber zur Folge gehabt hätte (SW V. S. 343. Z. 28-
40). Dabei zeigt sich, dass der alte Teppichhändler sich durchaus bewusst ist, dass das Verhalten seines 
Sohnes ihm gegenüber auf Verstellung beruht. Die Anschuldigung des Alten hat das Schweigen des Sohnes  
zur Folge, was diesen jedoch auch vermuten lässt, dass dieses Verhalten von der blonden Tänzerin bewirkt 
worden ist (SW V. S. 344. Z. 2-8). 3462

Dieses Motiv erweist sich in Der Abenteurer und die Sängerin (1898) als bestimmend, weil der Baron durch 
seine Rückkehr nach Venedig nicht nur seine frühere Geliebte Vittoria wiedersieht sondern er auch erfährt,  

3451SW V. S. 51. Z. 21-22.
3452SW V. S. 53-54. Z. 29-34//1.
3453SW V. S. 35. Z. 26-28, SW V. S. 36. Z. 7-8.
3454SW V. S. 46. Z. 12-13.
3455SW V. S. 53. Z. 8.
3456SW V. S. 53. Z. 11.
3457SW V. S. 70-71. Z. 31-37//1-2.
3458SW V. S. 71-72. Z. 2.
3459SW V. S. 71. Z. 26-27.
3460Siehe (Notizen): SW V. S. 342. Z. 27-35.
3461In einer weiteren Notiz, heißt es über den Bruder Hassans: „hebt auch Kamkar seinen schweren stumpfen Blick vom Boden und 

sieht / den Bruder misstrauisch an“ In: SW V. S. 354. Z. 16-17.
3462Siehe (Notizen): SW V. S. 344. Z. 16-20.
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dass er einen Sohn hat, der diesen Augenblicksmenschen nicht nur an die Vergangenheit bindet, sondern 
ihm auch  sein  eigenes  Altern vor  Augen  führt.  Auch  Weidenstamm erweist  sich  als  Ästhetizist,  hat  er 
Verniers Nähe doch nur gesucht, weil dieser ebenso wie er einem adeligen Geschlecht entstammt, wobei  
der  Ästhetizist  damit  über  seine  Herkunft  lügt.  3463 So  legt  er  dem  ihm  unbekannten  Mann  sein 
ästhetizistisches Lebensverständnis vor, deutet gleichsam an, dass Kinder für ihn nicht von Bedeutung sind, 
es sei denn durch Abbildungen in der Kunst. 3464 Dies eben zeigt sich auch durch die Perlenohrringe, die er 
für die Redegonda besieht.  3465 Aufgrund seiner Unsicherheit versucht Vernier, als er mit Le Duc allein ist,  
diesen zu bestechen, glaubt er die Reden ob der Herkunft  des Barons nicht und will  etwas über seine 
wirkliche  Herkunft  erfahren;  Lorenzo  ahnt,  dass  er  nicht  der  ist,  für  den  er  sich  ausgibt,  denn  sein 
Venezianisch ist für einen Holländer zu gut.  3466 Hatte der Baron es schon nicht vermocht, ihn mit seinen 
Worten  von  sich  zu  überzeugen,  so  schenkt  er  ihm  bei  seiner  Rückkehr  in  sein  Haus  und  nach  der  
Beschuldigung Veniers, eine Dose auf der sein junges Ebenbild zu sehen ist. Doch genau damit stößt er 
Veniers Beklemmung neuerlich an, die sich gerade gelegt hatte. Indem der Baron zudem über sein eigenes  
junges Ebenbild sagt „Er ist mein Vater, denn ein jedes Heut /  ist seines Gestern Sohn.“,  3467 distanziert er 
sich nicht nur von seinem ihm unbekannten Vater, sondern spielt gleichsam auch sein Alter herunter.  Im 
Gespräch mit Vittoria kommt es zu einer Irritation seitens Vittoria, trägt er doch nicht mehr seinen Namen; 
während  sie  anklagt,  dass  er  diesen  abgelegt  habe  wie  ein  altes  Kleid,  kann  der  Baron  daran  keine  
Problematik erkennen („Was tut ein Name. Bin´s nicht ich?“), 3468 was seine mangelhafte familiäre Bindung 
zeigt. Im gemieteten Haus, auf einmal mit dem plötzlichen Tod bedroht, will er Le Duc fast töten, besinnt  
sich dann jedoch. Gestern noch kam er sich in diesem Haus vermeintlich vor wie in „Mutters Schoß“,  3469 
heute jedoch muss er erkennen, dass das gemietete Haus über keinen zweiten Ausgang verfügt. Als der  
Baron schließlich  auf  Cesarino  trifft,  zeigt  sich,  dass  er  ihn nur  flüchtig  besieht.  Es  ist  Vittoria,  die  auf  
Intention ihres  Mannes Cesarino vorstellt,  und die  das  bisherige  Leben ihres  Sohnes schildert,  den sie 
fortlaufend  ihren  Bruder  heißt.  3470 Obgleich  Vittoria  das  allzu  schönheitsliebende  Wesen  ihres  Sohnes 
durchaus problematisch sieht, heißt sie ihren vermeintlichen Bruder sich mit Weidenstamm zu unterhalten,  
da dieser ihrer gemeinsamen Mutter nahegestanden habe.  3471 Vor den Gästen lässt der Baron sich das 
Erkennen des Sohnes nicht anmerken, wohl aber als er mit Vittoria allein sprechen kann: „Es ist dein Kind, /  
dein und mein Kind! Stell´ dich vor mich, / daß mich die dort nicht weinen sehn.“ 3472 Während Vittoria klagt, 
dass Cesarino aus ihr eine „Doppelgängerin“ 3473 gemacht habe, da sie ihm gleichsam Schwester und Mutter 
sein muss, sieht der Baron in ihm seine Jugend auferstanden. Doch in Gesellschaft bleibt Weidenstamm 
weiterhin in seiner Rolle und spricht Vittoria und Cesarino als „Bruder und Schwester“  3474 an. Dass der 
Baron Cesarino jedoch dazu bringen will ihn zu duzen, zeigt nicht seine Nähe zu dem Sohn auf, sondern im  
Gegenteil seinen falschen Bezug zu ihm, tut er dies doch nur, weil es ihn „älter [...] und [sich] jünger“ 3475 
machen  will.  Dabei  kommt  es  bei  Cesarino  in  diesem  Zusammenhang  zu  einem  instinktiven  Ahnen: 
„Warum? es sagen Väter ja und Söhne / einander du!“ 3476 Dass Weidenstamm kein Verhältnis, wie zu einem 
Sohn spürt, zeigt sich auch dadurch, dass er ihn als Freund sehen will, 3477 und er ihm vermeintlich deswegen 
das `Du´ anbietet: Während Cesarino also durch das `Du´ ein Vater-Sohn-Verhältnis sehen wollte, spricht  
Weidenstamm lediglich von Freundschaft, wobei sein Verhältnis zur Freundschaft ein ebenso Flüchtiges und 

3463„Ihr gehört zu den Familien, die diese Stadt / regieren, ich liebe diese Stadt über alles.“ In: SW V. S. 97. Z. 14-16.
3464SW V. S. 98. Z. 26-29.
3465SW V. S. 122. Z. 5-8.
3466Dessen geahnte Unehrlichkeit ihm gegenüber lässt ihn gleichsam sagen: „Des Teufels Verwandtschaften!“ In:  SW V. S. 102. Z.  

29.
3467SW V. S. 127. Z. 28-29.
3468SW V. S. 130. Z. 10.
3469SW V. S. 139. Z. 21.
3470SW V. S. 157. Z. 6-29.
3471SW V. S. 158. Z. 20-21.
3472SW V. S. 160. Z. 9-11.
3473SW V. S. 160. Z. 32-33.
3474SW V. S. 165. Z. 20.
3475SW V. S. 165. Z. 29.
3476SW V. S. 165. Z. 31-32.
3477„Doch Freunde auch. Es gibt / nicht wenig Städte, wo der ganze Adel / sich so zu Brüdern macht.“ In: SW V. S. 166. Z. 1-3.

342



Falsches ist. Fatal zeigt sich schließlich Weidenstamms Einfluss, wenn er Cesarino verführen will, sich an den  
Hof zu begeben, um dort zu Macht und Einfluss zu gelangen (SW V. S. 167. Z. 2-19). Nicht Halt, sondern 
Haltlosigkeit löst Weidenstamm bei Cesarino aus („Mir schwindelt!“), 3478 spricht er ihm doch nicht von der 
Verantwortung  für  sein  Leben  und  von  Werten,  sondern  von  dem  ästhetizistischen  Genussleben.  Wie 
unverbindlich Weidenstamms Verhalten wirkt, zeigt sich zudem an Venier, der an dem Baron erkannt hat: 
„Er denkt nicht daran, ihn uns wegzunehmen, / nicht wahr?“  3479 So sehr Vittoria ihren Sohn auch dazu 
aufruft sich mit Weidenstamm zu unterhalten, so weiß sie nicht nur, um die große Liebe des Sohnes zu 
Schönem, sondern erkennt auch die Problematik des Einflusses, wenn sie sagt: „Ich seh´, daß Ihr Euch nur  
zu  sehr  versteht.“  3480 Die  Wirkung Weidenstamms zeigt  sich  gleichsam an Cesarino,  der  die  Bedenken 
Vitorias wegschiebt, worin der Baron sich wiederum selbst erkennt, wenn er leichtsinnig äußert: „Geh´, geh
´, mein Sohn, o wie ich dich erkenne!“  3481 Den Fehler sucht Weidenstamm aber gleichsam zu beheben, 
indem er Cesarino einen „frechen kleinen Burschen“ 3482 heißt. 
Dass sich Weidenstamms Leben nur um sich selbst dreht, zeigt sich auch durch die Reaktion auf Vittorias  
Eröffnung, den Reichtum ihres Sohnes betreffend. So wirkt der Baron sehr mitleidig mit sich selbst, wenn er 
ihr heißt einen Ring von ihm, als Erbe für den Sohn, anzunehmen, weiß er doch um den Reichtum des  
Kindes bedingt durch den Gesang der Mutter. 3483 Vittoria selbst sieht aber neuerlich nicht nur sich, sondern 
auch Cesarino als das Produkt Weidenstamms: „Er, ich, dies alles ist doch dein! dein Ding! / Du bist sein  
Vater, ich gehör zu ihm“. 3484 Dies führt im Folgenden dazu, dass Weidenstamm eine gewisse Reue zeigt, so 
der Narzisst überhaupt dazu fähig ist, dass er Vittoria und mit ihr Cesarino verlassen hatte: 

„Gib ihm den Ring und sag ihm dies dazu:
er kommt von einem, der mit tausend Armen
nach allen Freuden griff und wie ein Kind
mit allem wild zum Mund fuhr; der mit Lust
am Schein von Seifenblasen hing; der achtlos
ein wundervolles Herz hinfallen ließ, 
um eine liederlich geschminkte Maske
zu haschen; der des Lebens Sklave hieß,
nicht altern konnte, und - dein Vater war!“ 3485

So zeigt er nicht nur dadurch sein haltloses Wesen, da er in dieser vermeintlichen Annäherung an den Sohn  
auch wieder seine Alterslosigkeit anspricht, sondern auch dadurch, dass er sofort bereit dazu ist, Venedig zu  
verlassen. Dementsprechend muss Vittoria zum Ende des Dramas in Weidenstamm wirklich den treulosen 
Ästhetizisten erkennen,  dessen Reue nur Schein  gewesen ist  („Wie,  geht  er  wirklich? Kann er´s?  ja,  er  
geht!“). 3486 Auch bemerkt Vittoria, dass er sich noch nicht einmal umschaut, um sein Kind noch einmal zu  
sehen, wodurch sie bekennen muss, dass er kein guter Vater ist: „und wiederum, wär´ etwas von dem Erz, /  
das in dem Namen >>Vater<< dröhnt und klingt, / in seines Wesens weichen Lehm gemischt, / so ging er 
heut nicht so von dieser Schwelle!“ 3487 
Dass der Mensch sich auch in diesem Werk über seine Herkunft definiert, zeigt sich durch Weidenstamms 
Bezug zu Sassi, der der Sohn eines Bankiers sei.  3488 Innerhalb dieses Umfeldes zeigt sich das Prekäre der 
Familienauffassung: so versucht Marfisas Mutter ihre Tochter zur Geliebten des Barons zu machen, weil sie  

3478SW V. S. 167. Z. 20.
3479SW V. S. 167. Z. 30-31.
3480SW V. S. 168. Z. 31.
3481SW V. S. 169. Z. 16.
3482SW V. S. 169. Z. 20.
3483SW V. S. 173. Z. 24-28.
3484SW V. S. 173. Z. 33-34.
3485SW V. S. 174. Z. 12-21.
3486SW V. S. 175. Z. 34.
3487SW V. S. 176. Z. 18-21.
3488SW V. S. 104. Z. 21-25.

Im Zuge der Nachfrage Veniers,  der auch Sassi nach dem Baron fragt,  wird nicht nur deutlich, dass der Ästhetizist sich die  
Gesellschaft des Nächstens erkauft hat, Sassi  aber zudem auch ein problematisches Verhältnis zu seiner Familie hat: „doch 
lustigre Gesellschaft als die Puppen, / von denen man Großvater und Großmutter / mit Namen nennen kann.“ In: SW V. S. 115.  
Z. 13-15.
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sich dadurch einen Vorteil erhofft, worauf der Baron zuerst mit Verwunderung, schließlich aber mit Spott  
(„Lamia, die Mutter der jüngsten Grazie!“) 3489 auf die Mutter der Marfisa, ob ihres kupplerischen Wesens, 
reagiert.  Gleichsam,  während  die  Mutter  sie  an  den  Baron  vermitteln  will,  versucht  die  Marfisa  ihr  
Empfinden für Salaino zu verbergen und heißt, keine Acht auf den jungen Musiker zu geben. 3490 Eben jenen 
jungen Musiker heißt der Baron seine Geschwister zu verkaufen, nur damit er sich aus seiner Armutslage  
befreie. 3491 Für Marfisa bedeutet ihre Mutter aber, trotz ihres Verhaltens ihr gegenüber, auch Schutz, flieht  
sie doch zu ihr, nach dem Versuch des Barons sie zu küssen. 3492 Gleichsam aber stachelt sie den Baron auch 
dazu  an,  ihre  Tochter  mit  Kostbarkeiten  zu  versehen,  weil  sie  ihn  sonst  gar  nicht  in  ihren  ärmlichen 
Räumlichkeiten empfangen könne. Die Mutter verkauft ihre Tochter geradezu an den reichen Ästhetizisten, 
lässt sie sich doch Geld geben für die Räume und die Kleidung der Tochter; doch letztendlich muss sie aber 
mit ansehen, wie sie zusammen mit Salaino verschwindet. 
Problematisch zeigt sich auch die Beziehung zwischen der Redegonda und Achilles, gibt sie ihren Bruder 
doch als ihren Diener aus, damit sie ihn in dem Haus des Barons unterbringen kann. Achilles wirkt aber auch  
hilfreich, denn während sie Veniers Verhalten nicht verstehen kann, hatte er sie geheißen zu schweigen, ob 
seiner Frau. Achilles bedrängt Redegonda jedoch auch immer mehr, damit sie es bewirken möge, dass der 
Baron ihn in seinen Dienst nimmt. Zwar gehen Beide davon aus, dass er unter falschem Namen reist, doch  
von edlem Blut  sei  und vor  allem Kontakt  zu  den Reichen und Adeligen habe,  wodurch sie sich  einen  
persönlichen Vorteil versprechen. Auf Redegondas Frage („Sag´ ich, daß du mein Bruder bist?“),  3493 heißt 
der Bruder, sie ob ihres familiären Verhältnisses zu schweigen. Obwohl Redegonda sich nicht gerade als  
intelligent zeigt und der Bruder für sie vermittelt, spricht sie gleichsam nicht gut über diesen: „Er ist nicht  
dumm, und wär er ordentlicher, / so hätt´ er´s leicht zu Besserm bringen können: / er hat Geschwister, die 
was andres sind.“ 3494 Ihre offen ausgesprochene Äußerung wird aber gleichsam von Achilles erklärt, indem 
er das verwandtschaftliche Verhältnis leugnet und stattdessen behauptet: „Wir sind aus einer Stadt und 
Nachbarskinder.“ 3495 Auch erweist Achilles sich neuerlich als Helfershelfer wenn er dem Baron zu verstehen  
gibt,  dass  sie  zurückkommen werde  wenn alle  Anderen  gegangen sind.  Nach  Veniers  Rückkehr  jedoch  
kommt es zum Gespräch zwischen der Redegonda und dem Baron; in diesem heißt sie ihm nicht nur, dass  
Achilles ihr Bruder sei, sondern auch, dass sie die „Geheimniskrämerei“ 3496 beenden will, weshalb sie ihm 
mitteilt, dass Venier der Mann Vittorias ist. 
Abgesehen davon, thematisiert Hofmannsthal auch die Eltern einzelner Figuren. Der Baron, so wird deutlich  
als er sich mit einem alten Mann am Spieltisch konfrontiert sieht, wähnt durchaus, dass dieser sein Vater 
sein könne, habe er diesen doch niemals kennengelernt („Dies war vielleicht mein Vater. / Zumindest hab´ 
ich meinen nie gesehen“). 3497 Auch auf der Reise nach Venedig, als er durch ein Dorf gekommen war, hatte 
ihn das Gefühl beschlichen, dass er, der schon vor 20 Jahren diesen Weg gegangen war, vielleicht in diesem 
Dorf seinem Sohn begegnet war. 3498 Weidenstamms Äußerung birgt aber gerade eine Problematik, legt sie 
doch offen, dass er gar kein Baron sein kann, da der Adelstitel über den Vater an den Sohn vererbt wird. 
Vittoria selbst zeigt sich im Gespräch mit dem Baron als das Produkt seiner Liebe, als das „Kind der Luft“. 3499 
Im Gespräch mit  Venier  jedoch verweist  sie  auf  das Verhältnis  der Mutter  zu  Weidenstamm, aus dem  
vermeintlich ihr Bruder Cesarino entstanden sei. Gleichsam deutet sie sowohl den frühen Tod des Vaters an 
als auch den der Mutter, der sie vermeintlich mit 10 Jahren zur Vollwaise gemacht habe. 3500 Jetzt müsse sie, 
so ihre Erklärung gegenüber ihrem Mann, mit Weidenstamm den Mann nach 17 Jahren wiedersehen, der  

3489SW V. S. 109. Z. 5.
3490„Laß ihn doch, Mutter. Und ich bitt euch alle, / tut so wie ich und gebt auf ihn nicht Acht.“ In: SW V. S. 109. Z. 25-26.
3491SW V. S. 110-111. Z. 37-38//1-2.
3492SW V. S. 111. Z. 19.
3493SW V. S. 120. Z. 16.
3494SW V. S. 121. Z. 12-14.
3495SW V. S. 121. Z. 16.
3496SW V. S. 128. Z. 17.
3497SW V. S. 117. Z. 35-36.
3498SW V. S. 118. Z. 6.
3499SW V. S. 131. Z. 31. 

Des weiteren, siehe: SW V. S. 131. Z. 32-33.
3500SW V. S. 146. Z. 27-30.
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die Schuld am Tod ihrer Mutter trägt und der für das Leben ihres Bruders verantwortlich ist. 3501 Im Gespräch 
mit Venier bekennt, sie aber auch ihre Angst ihren Bruder an den Baron zu verlieren. Dass der Baron sein  
Kind doch nicht kenne, so Venier, ist für Vittoria dabei kein Grund, denn: „was dann, er ist der Vater, /  ich  
nicht die Mutter; welche Kraft hab ich, / die Schwester, wenn er sein Kind haben will?“  3502 Doch Venier 
besinnt sich, heißt sie – aus Liebe zu ihr –  zu schweigen: „Wenn er sein Kind nicht kennt - und dich, wie´s  
sein kann - / auch nicht erkennt - so bitt´ ich: sag´ ihm nichts!“ 3503 Doch mit dem Erscheinen Weidenstamms 
kippt die Meinung Veniers neuerlich, ist es für ihn doch unübersehbar, dass sich Weidenstamm als junger 
Mann, wie Venier ihn auf der Dose sieht, und Cesarino gleichen, sodass er sie auffordert: „Du mußt ihm 
alles sagen. Cesarino / steht dort, als atmete dasselbe Bild, / das hier auf meiner Dose“. 3504 Doch Vittoria 
bekennt ihm neuerlich die Angst, den Bruder zu verlieren („Bedenk´, wie viel er mir / wegnehmen könnte,  
dieser Augenblick“),  3505 wobei sich hinter ihren Worten ihre Befürchtung verbirgt, dass Venier erfahren 
könne, dass Cesarino nicht ihr Bruder, sondern ihr Sohn ist. 
Allein vor dem Baron, kann sie ihre Verwirrung bekennen. Denn obwohl sie es gewesen ist, die sich zu der 
Schwester ihres Sohnes gemacht hat und so ein Doppelleben führen musste, das sie zudem ihr wahres Alter  
verbergen ließ, hatte sie zu Beginn die Konsequenzen dieser Lüge nicht absehen können. 3506 So bekennt sie 
vor dem Baron auch ihre Lebenslüge, während sie diese vor ihrem Mann und der Gesellschaft verbirgt. 3507 
Es ist Venier, der das Gespräch zwischen seiner Frau und dem Baron aufbricht, was daran liegt, dass er  
immer noch eine Absicherung sucht in seiner Liebe und in seinem Glauben an seine Frau, wenn er dem 
Baron  gegenüber  sagt:  „Ich  weiß  erst  heute,  daß  Vittorias  Bruder  /  von  Mutter-  zwar,  doch  nicht  von 
Vaterseite / ihr Bruder ist“.  3508 Dem Baron gegenüber spricht sie nicht nur von ihrem gemeinsamen Kind, 
sondern Vittoria erwähnt auch den Ziehvater, der sie und ihren Sohn umsorgt hat und den sie sich leicht zu  
einem „Vater machen“ 3509 konnte. Auch bekennt Vittoria ihre Nähe zu dem Ziehvater, und dessen Liebe zu 
ihrem  Sohn  („Hat  dies  Kind  gekannt  und  recht  geliebt“),  3510 erwähnt  aber  gleichsam,  dass  dessen 
Besitztümer nach seinem Tod an seine Neffen übergegangen sind. Was er Vittoria und ihrem Sohn aber 
hinterließ waren Edelsteine, durch die Vittoria, aufgrund ihrer Gesangskunst, ein „kleines Erbgut / für mein -  
für unser Kind“ 3511 gewann. Nicht Weidenstamm, sein Vater, habe damit sein Vermögen bestellt, sondern 
Vittoria  mit  ihrer  Kunst,  die  aber  wiederum  von  der  Sehnsucht  nach  ihm  gespeist  war.  In  diesem 
Zusammenhang bekennt Vittoria auch, dass nur drei Männer je eine Bedeutung für sie hatten: ihr Ziehvater,  
der Baron und Venier. 3512

Mit dem Wissen, dass Weidenstamm wirklich der treulose Ästhetizist ist, der sie wieder verlassen wird, 
bekennt sie die Verführung, der sie neuerlich ausgesetzt war als sie sich nach 15 Jahren wieder begegnet 
sind; weniger als die „Mutter [seines] Kindes“ 3513 hatte sie sich gefühlt, sondern mehr als die „Sklavin deines 
Zaubers“. 3514 Doch diese kurze Versuchung sei nun überwunden, so Vittoria, wodurch sie sich, zumindest im 
Innern, wieder als Mutter und nicht als Verführte oder Geliebte empfindet. Was diese innere Lösung von  
dem Baron auch bewirkt hatte, war dessen Reaktion auf seinen Sohn gewesen, aber vor allem sein Fehlen,  
ihn so leicht wieder zu verlassen. Sie erkennt an, dass alles, so wie es gekommen war, richtig ist, verweist  
aber gleichsam noch einmal auf seine Vaterschaft („Bin ich nicht die Musik, die er erschuf, / ich und mein 

3501SW V. S. 146. Z. 36-38.
3502SW V. S. 149. Z. 24-26.
3503SW V. S. 152. Z. 30-31. 

„Ich will, daß du für Cesarino nicht / zu fürchten hast – um meiner Schwäche willen!“ In: SW V. S. 153. Z. 6-7.
3504SW V. S. 156. Z. 30-32.
3505SW V. S. 159. Z. 12-13.
3506SW V. S. 161. Z. 6-16.
3507SW V. S. 161. Z. 19-22.
3508SW V. S. 162. Z. 3-5.
3509SW V. S. 172. Z. 14.
3510SW V. S. 171. Z. 18-20.
3511SW V. S. 172. Z. 26-27.

„Wie sie alle, / die Menschen, wie ein langer Maskenzug, / fast wie die Könige aus Morgenland, / die Gaben brachten für ein  
schlafend Kind“. In: SW V. S. 173. Z. 2-5.

3512SW V. S. 173. Z. 17-20.
3513SW V. S. 175. Z. 15.
3514SW V. S. 175. Z. 13.
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Kind?“). 3515

Venier hat als Gesellschaft den Onkel, zu dem er sich, anders als Vittoria zu ihrer Familie (um Weidenstamm  
und Cesarino), bekennen kann. Diesem beschreibt Venier auch Vittorias Bedeutung für sein Leben, gemahnt 
ihn daran, dass er ja kein „frohes Kind“ 3516 gewesen sei, denn er war erfüllt gewesen von Traurigkeit und 
Beklemmung. Als Grund für dieses Empfinden führt Venier das Blut der Ahnen, das „Blut Venier“  3517 an. 
Doch der Onkel entzieht sich kopfschüttelnd Veniers Schilderungen und so sieht sich Lorenzo allein gelassen  
von dem Onkel, den er ein „Gespenst“ 3518 heißt. 
Im Gespräch zwischen Cesarino und Venier arbeitet Hofmannsthal die Vorstellung, die Cesarino von der 
Familie hat, heraus. Durch ihre Lüge hat Vittoria Cesarino zwar die Mutter genommen, doch wie sich zeigt 
leidet Cesarino nicht darunter, was sich auch durch die Antwort auf Veniers Frage an den vermeintlichen  
Neffen zeigt: „Sag´, du hast deine Mutter nie gekannt?“ 3519 Cesarino begreift die Anspielung Veniers nicht, 
sieht er in Vittoria doch seine Schwester, wodurch sie sich eine Mutter (SW V. S. 144. Z. 9) teilen.  3520 Die 
Dose Weidenstamms in der Hand, vergleicht er zudem Cesarinos Bild mit dem auf der Dose und erkennt:  
„Ein Bild! ein Bild! ein und dasselbe Bild!“ 3521 Im Gespräch mit Vittoria eröffnet er ihr das Geahnte, nämlich 
dass Weidenstamm der „Vater / des Burschen [ist], den du einen Bruder nennst“,  3522 wobei er gleichsam, 
schon dem Äußeren nach, nicht Vittorias Vater sein könne („und nicht dein Vater, dir ist er nicht ähnlich, / o,  
nicht dein Vater, er ist wohl zu jung!“).  3523 Unterstützend für seinen Verdacht, wirkt bei Venier auch die 
Ähnlichkeit der Hände Cesarinos und Vittorias. 3524 Vittoria aber rettet sich und ihre Ehe damit, indem sie die 
Mutter denunziert. Als Kind habe sie den Baron sehr oft bei der Mutter gesehen, bis eben zu jenem Tag als  
der Bruder geboren wurde und die Mutter gestorben war. 3525

Dabei erweist sich Cesarino wirklich als der Sohn seines Vaters, wodurch Hofmannsthal die Prägung des  
Blutes  deutlich  macht.  So  bekennt  er  durch  die  Konfrontation  mit  dem alten  Passionei,  dass  er  es  zu  
schätzen weiß, dass er die Mutter niemals sehen musste, weil er so niemals ihres Verfalls gewahr wurde,  
und stattdessen eine vermeintliche Schwester an seiner Seite hatte, die das Altern überwunden hat.  3526 
Hofmannsthal deutet in dieser Passage seines Werkes darüber hinaus aber auch an, dass Vittoria, die ihre 
Ehe schützen will, gezwungen war ihr wahres Alter zu verheimlichen, was aber geradewegs dazu geführt  
hatte,  das  ästhetizistische  Wesen  ihres  Sohnes  zu  nähren,  der  so  niemals  mit  dem  Altern  oder  Tod 
konfrontiert worden war. Obgleich Cesarino stark schönheitsaffin ist, ist er durchaus für Vittoria, wenn auch  
kein  Sohn,  so  doch  ein  liebender  Bruder,  erkennt  er  doch  gleichsam  mit  Vittorias  Auftreten,  ihre 
Verstimmung, die auch ihn ergreift. 3527 Während Vittoria ihm heißt, sich doch zur Marfisa zu wenden, habe 
sie doch keinen Grund sich zu fürchten, 3528 kann sich Cesarino nicht von ihr lösen, stellt er die Liebe zu der 
Schwester doch über das Begehren für die Marfisa:  „Liebe Schwester,  /  die schwächste Angst  um dich  
haucht  auf  die  Welt  /  und  macht  sie  trüb´  wie  angelaufne  Klingen!“  3529 Mit  der  Erklärung,  dass 

3515SW V. S. 176. Z. 32-33. 
Des weiteren  zeigt  sich  auch  ein  Bezug Vittorias  zum deutschen Grafen,  der  der  Geliebte  der  Redegonda ist,  und dessen  
Familiensinn sie betont (SW V. S. 163. Z. 12-16).

3516SW V. S. 142. Z. 18.
3517SW V. S. 143. Z. 5.

Des weiteren, siehe: SW V. S. 143. Z. 11-19.
3518SW V. S. 143. Z. 25.

In den Notizen zeigt sich, dass Veniers Beklemmung noch aus einer anderen Quelle gespeist ist, und zwar von Seiten der Mutter,  
die auch eine seelische Traurigkeit hatte (SW V. S. 473. Z. 17-30).

3519SW V. S. 144. Z. 7.
3520SW V. S. 144. Z. 11-12.
3521SW V. S. 144. Z. 22.
3522SW V. S. 146. Z. 2-3.
3523SW V. S. 146. Z. 4-5.
3524SW V. S. 146. Z. 7-10.
3525Dass Venier ein Bewusstsein für die Familie hat macht sich dadurch deutlich, dass ihn die leichte Trennung des Barons von 

seinem Sohn gleichsam beklommen macht, kann auch er nicht verstehen, wie er sich von dem Kind so schnell trennen kann (SW  
V. S. 170. Z. 3-6).  So gewinnt Venier aus dem fehlenden Familiensinn des Barons seine Sicherheit, dass Vittoria einen solchen 
Mann, bei all der Liebe zu ihrem vermeintlichen Bruder/Sohn, ja gar nicht hätte lieben können. 

3526SW V. S. 151. Z. 6-9.
3527SW V. S. 151. Z. 24-26.
3528„Nein, geh, mein Kind. Du bist doch da, / du und mein Mann. Wovor sollt´ ich mich fürchten?“ In: SW V. S. 151. Z. 33-34.
3529SW V. S. 152. Z. 21-23.
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Weidenstamm Cesarinos Mutter gekannt habe, kommt Cesarino neuerlich auf Vittoria zu sprechen, und 
betont  die  Bedeutung,  die  die  alterslose  Schwester  für  ihn  hat.  3530 Die  liebenden,  aber  durchaus 
ästhetizistisch gefärbten Worte des Kindes ergreifen wiederum Vittoria, sieht sie sich doch neuerlich mit  
den Konsequenzen dieser Maskerade konfrontiert.  3531 Der Schwester gegenüber bekennt Cesarino aber 
auch durchaus die Wirkung des Barons auf ihn („Schwester, der fremde Mensch gefällt mir sehr“). 3532 Die 
Nachfrage Vittorias nach dem Gespräch beider zeigt aber, dass der Baron zwar kein wirkliches Interesse an  
seinem Sohn hat, Cesarino sich jedoch von seiner ästhetizistischen Art mit Frauen umzugehen angezogen 
fühlt. Vittorias Frage, ob er einmal so sein wolle wie der Baron (SW V. S. 165. Z. 1-3), führt jedoch dazu, dass 
er bekennt, mehr sein zu wollen als dieser, denn ihn verlangt es auch nach Ruhm. Der Einfluss des Barons,  
seine Verführung zum Hof und zur Schönheit, beklemmen jedoch die Schwester, doch Cesarino will dieses  
Negative wegdrücken.  3533 Cesarino bekennt sich in diesem Moment nicht nur zu seiner eigenen Jugend, 
sondern stellt  auch die Nähe zu der vermeintlichen Schwester her:  „Die Seele hat kein Alter: Dein und 
meine / sind Zwillinge, die deine nur die sanftre!“ 3534 
Die  erste  Bühnenfassung  ist  vor  allem  auch  im  Hinblick  auf  dieses  Motiv  aufschlussreich.  Neben 
Veränderungen in Bezug auf die Hauptfiguren, zeigt sich hier das Auftreten des Bankiers, Sassis Vater,  3535 
der Austausch des alten Passionei durch den Sänger Zanni, der zudem Marfisas Onkel ist, was der Baron,  
aufgrund des Alters, als unmöglich einstuft.  3536 Betreffend der Hauptfiguren, ist anzumerken, dass Cesarino 
Venier hier seinen „Schwager“  3537 heißt, der in dieser Fassung Cesarino dem Baron als seinen „junge[n]  
Schwager“  3538 vorstellt.  Doch  heißt  Venier  hier  Cesarino  auch,  dass  er  niemandem den Namen seiner  
Schwester sagen möge (SW V. S. 205. Z. 6-7). Die Unachtsamkeit des Barons in familiären Dingen zeigt sich 
in dieser Bühnenfassung mitunter dadurch, dass er Cesarino Veniers Bruder heißt („Dein Bruder ist sehr  
reizend.  Seine  Jugend  /  […]  /  und  der  Adel  /  In  seinem  Blut  ist  groß!“).  3539 Die  Korrektur  des 
verwandtschaftlichen Verhältnisses durch Venier („Er muss roth werden. Doch er ist mein Bruder / Gar 
nicht: es ist der Bruder meiner Frau!“),  3540 nimmt er zuerst gleichgültig hin; diese jedoch steigert sich zur 
Missachtung von Veniers Worten, als er ihn neuerlich dessen Bruder heißt. 3541

In der Fassung zeigt sich zudem stärker das Konkurrenzdenken, was Weidenstamm im Hinblick auf seinen  
Sohn empfindet, will er doch mit ihm um Marfisa mit ästhetizistischen Mitteln kämpfen. Zudem zeigt sich  
hier auch Cesarinos Verhalten zu Marfisa und ihrer Familie, heißt er ihr doch, mit ihm zu kommen, da er  
nicht zu ihr könne. 3542 Mit der Verabschiedung des Zanni, heißt dieser Marfisa, mit ihrer Mutter zu gehen, 
während sie sich um den Onkel kümmere („Sei still und freundlich, / Geh mit der Mutter, ich geh mit dem  
Alten“). 3543

In der ersten Bühnenfassung zeigt sich zudem, dass Vittoria die Erinnerung des Barons prüft und nach der  
Mutter fragt, als diese sich getroffen hatten (SW V. S. 233. Z. 30). Zudem kommt es hier zu einem freien 
Geständnis Vittorias in Bezug auf den Sohn: „Aber wir, / Wir dürfen nicht. Wir zwei sind etwas andres. / 
Antonio, hör´mich an, ich hab´ ein Kind / Von Dir! Dein und mein Kind ist´s,“ 3544

3530SW V. S. 158. Z. 22-29.
3531SW V. S. 158-159. Z. 35//1-4.
3532SW V. S. 164. Z. 29.
3533SW V. S. 168. Z. 33-37.
3534SW V. S. 169. Z. 8-9.
3535Sassi ist es nicht nur der die Ankunft Cesarinos verfolgt („Der Bruder deiner Frau?“, SW V. S. 202. Z. 21), sondern der sich auch  

abschätzig über seinen Vater äußert (SW V. S. 198-199. Z. 31-32//1-3).
3536SW V. S. 202. Z. 27,  SW V. S. 202. Z. 29-30.

Marfisas Verhalten zu ihrem Onkel ist bestimmt von den Geschenken, die er ihr macht („Mein Onkel ist er doch und schenkt mir 
viel!“, SW V. S. 204. Z. 12).

3537SW V. S. 203. Z. 16.
3538SW V. S. 203. Z. 33.
3539SW V. S. 206. Z. 31-34.
3540SW V. S. 206. Z. 36-37.
3541SW V. S. 209-210. Z. 30-32//1-2.
3542„In einem Zimmer / Schläft sie mit fünf Geschwistern und der Mutter! / Und wenn sie in der Früh zur Mette läuten, / Dann  

schrickt sie immer auf, das arme Ding“. In: SW V. S. 21. Z. 28-31.
3543SW V. S. 213. Z. 4-5.
3544SW V. S. 234. Z. 26-29.
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Der Baron zeigt sich hier ob seiner Vaterschaft eher ungläubig („Dein Bruder Cesarino?“),  3545 was dazu 
führt, dass Vittoria neuerlich bekennt: „Ist Dein Kind! / Dein und mein Kind! So hast Du ihn gesehn“.  3546 
Auch hier zeigt sich, dass der Baron primär die Jugend, seine Jugend, in dem Sohn verkörpert sieht, 3547 was 
Vittoria  auch  hier  verstört.  3548 Des  weiteren  erkennt  Vittoria  auch  hier  seine  Treulosigkeit,  seine 
mangelhafte Verbindlichkeit und stellt dieser ihre Treue und ihren Familiensinn gegenüber (SW V. S. 238. Z. 
2-4), weshalb sie auch nicht mit ihm gehen kann. Was diese erste Bühnenfassung aber vor allem auch zeigt  
ist, dass Hofmannsthal plante, dass Cesarino von Weidenstamms Vaterschaft erfahren soll. Doch erfolgt dies  
dahingehend, dass Cesarino Vittoria, die er über alle Frauen stellt, bei ihm findet, was ihn zutiefst verstört. 
Vittoria heißt ihn hier ihre Hand ergreifen, wenn sie ihm sagt, dass der Baron ihrer Mutter nahegestanden  
habe. Dabei zeigt sich auch hier das Verständnis von Familie als sehr brüchig („Was heißt das, Schwester?“),  
3549 bis Vittoria ihm bekennt: „Er ist Dein Vater.“ 3550 Vittoria selbst kenne Weidenstamm seit ihrer Kindheit, 
wodurch Cesarino und sie durch Weidenstamms Vaterschaft nur von mütterlicher Seite aus Geschwister 
seien. 3551 Aber der Aufforderung des Barons ihn zu umarmen, kommt Cesarino nur zögerlich nach, sagt aber  
schließlich: 

„Mein lieber Vater!
[...]
O meine Schwester, bleib´ bei mir!
Verzeih mir alles, ich hab´ Dich so lieb!
Das ganze Bild der Welt war mir verstört.
Doch nun ist alles gut.“ 3552

Gleichsam heißt er den Baron aus der Stadt zu fliehen, 3553 was Weidenstamm mit Leichtsinn abtut. Cesarino 
heißt ihn aber doch schließlich, um seines „Lebens willen“ 3554 zu fliehen und auch Vittoria ruft ihn zur Flucht 
auf.  Der  Baron  jedoch,  immer  noch  leichtsinnig,  legt  seinen  Arm um sie  und deutet  gleichsam seinen  
Narzissmus an. 3555 Cesarino versteht jedoch, dass sein Vater nach Gesellschaft verlangt und will ihm Frauen 
zur Gesellschaft bringen, wodurch Vittoria auch hier die Wesensgleichheit beider erkennt („Und Du wie er,  
und bist so junges Blut!“),  3556 zumal Cesarino gleich darauf seinen Sinn nach Jugend bekennt.  3557 Vittoria 
jedoch besinnt sich noch einmal ihres Lebens, dass es ihr Mann gewesen ist, der Cesarino in das Haus seines  
Vaters geführt habe; gleichsam jedoch führt sie neuerlich die Wesensnähe zwischen Vater und Sohn an  
(„Nun küssen sie einander, / Dann geh´n sie schlafen und ein jeder träumt / Von einer Tänzerin“), 3558 sowie 
die Erschaffung ihrer und der Person ihres Sohnes durch den Baron. 3559 In der Bühnenfassung ist es jedoch 
Cesarino, der bittet, Venier nichts von alledem zu sagen: „Ich bitte, Schwester, sag´ Lorenzo nichts / Von  
alledem.“  3560 Gleichsam zeigt sich in den beiden Fassungen, dass sich in der ersten Bühnenfassung der 
Baron auch wieder schnell von seinem Kind trennt, sich aber gleichermaßen heuchlerisch zeigt, wenn er  
sagt: „Ihr nehmt die größre Hälfte meines Herzens / Mit Euch, wenn Ihr nun geht.“ 3561 Während der Baron 
wähnt, dass sie es sind, die ihn wegschicken (SW V. S. 248. Z. 8), erkennt Vittoria die Leichtigkeit seines 
Herzens, die mangelhafte Verbindlichkeit und Zuneigung ihnen gegenüber.  3562 Eine weitere Gemeinschaft 
der beiden Fassungen ist, dass Vittoria auch hier an ihrer Lebenslüge festhält: „So bleib´ ich ewig meines  

3545SW V. S. 234. Z. 31.
3546SW V. S. 234. Z. 32-33.
3547 „Wenn ich ihn ansah, war es mir, als küsst´ ich / Wehmütig meine Jugend auf die Stirn.“ In: SW V. S. 235. Z. 18-19.
3548SW V. S. 235. Z. 21-24.
3549SW V. S. 239. Z. 18.
3550SW V. S. 239. Z. 20.
3551SW V. S. 239. Z. 24-26.
3552SW V. S. 240. Z. 5-11.
3553„Mynheer - mein Vater, / Du musst noch heute Nacht aus dieser Stadt!“ In: SW V. S. 240. Z. 13-14.
3554SW V. S. 240. Z. 18.
3555SW V. S. 245. Z. 3-8.
3556SW V. S. 246. Z. 21.
3557SW V. S. 246. Z. 23-24.
3558SW V. S. 246. Z. 30-32.
3559SW V. S. 247. Z. 3-4.
3560SW V. S. 247. Z. 12-13.
3561SW V. S. 247. Z. 32-33.
3562SW V. S. 248. Z. 3-6.
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Kindes Schwester!  /  Und lüge wie  ein  Grabstein“.  3563 Zum Abschied umarmt Cesarino  den Baron,  hier 
wissend,  dass  er  sein  Vater  ist  und  dies  gleichsam  bei  der  ersten  Begegnung  gemerkt  habe:  „Als  ich  
hereinkam und Lorenzo mich / Herführte, ward mir warm von Deinem Blick: / Es war Dein Blut, das Dich 
erkannte, Vater!“ 3564 Auch hier gibt Weidenstamm letztendlich vor, dass er nur wegen Cesarino und Vittoria 
Venedig so schnell verlasse, nicht aber, um sich zu retten, 3565 kurzum er vollzieht eine Bemäntelung seiner 
narzisstischen Motivation.

Wie sich in dem Punkt der frühen Wahrnehmung des Todes zeigt, ist dieses Motiv in der Erzählung  Die  
Verwandten (1898) für Felix mitbestimmend für sein Wesen. Hofmannsthal schildert in dieser Erzählung das 
Hinzutreten des ästhetizistischen Georgs zu der Familie,  die seit dem Tod des Vaters nur noch aus der  
Mutter Therese und ihren beiden Kindern Anna und Felix besteht. Obwohl Hofmannsthal primär darauf  
verweist,  dass  es  Felix  ist,  der  in  den  Augen  von  Mutter  und  Schwester  dem  Leben  problematisch 
gegenübersteht, zeigt sich doch auch gerade an den beiden Frauen eine Abgewandtheit vom familiären  
Zusammenleben, was vor allem durch den Vergleich mit dem bäuerlichen Umfeld deutlich wird, in das sich  
Georg  eingemietet  hat.  Dass  Hofmannsthal  in  der  Erzählung  durchaus  darauf  verweisen  will,  dass  das 
familiäre Umfeld in der absoluten Hinwendung zum Ästhetizismus eine entscheidende Rolle spielt, zeigt sich 
durch das Unverständnis, das Therese in Bezug auf ihren Sohn hat: „>> Nein. Aber sagen sie, << sagte die 
Frau,  >>sagen sie jetzt  wo sie uns alle  kennen,  wie kann ein Kind zu solchen Gedanken oder Träumen 
kommen.<<“ 3566 Sie selbst distanziert sich von der Vorstellung, sie könne etwas mit Felix´ Verhalten zu tun 
haben und bekommt von Georg Unterstützung darin, der als Arzt für Felix´ Verhalten auch keine Erklärung 
zu liefern im Stande ist.  3567 Hofmannsthal zeigt das Versagen von Familie und Medizin angesichts dieser 
Zustände auf und lässt Georg Felix als ein „besonderes Kind“ 3568 erkennen: „Und von einer gewöhnlichen 
Beklemmung, zu der Vorstellung dass sein Vater ein Unrecht oder eine Misshandlung erdulden muss und er 
ihm nicht zu Hilfe kommen kann, ist doch nur ein kleiner Schritt.“  3569 Dass Therese aber auf ihre Kinder 
prägend wirkt, vor allem durch ihre Flucht vor dem Tod, zeigt sich, wenn die beiden Frauen zusammen mit  
Georg den Garten besuchen und vor den Grabsteinen stehen. Therese besieht den Grabstein einer Frau, die  
mit 34 Jahren starb, eben in dem Alter in dem Therese jetzt ist: „Sonderbar sie war genau so alt wie ich jetzt  
bin,  34  Jahre  und 6  Monate Nein  nein  nur  nicht  sterben“.  3570 Durch ihre  Sicht  auf  den Tod,  wirkt  sie 
mitbestimmend auf das Leben ihrer Kinder und deren Einstellung zu Leben und Tod. 3571

Nicht nur  Felix  wurde von seiner  Familie  geprägt,  sondern auch Georg.  Dies zeigt  sich in den Bezügen 
Hofmannsthals zu seiner Vergangenheit und einer Mutter, die ihm immer noch gegenwärtig ist durch die  
Fotografien, auf denen sie alterslos erscheint.  3572 Dabei zeigt sich auch ein Bezug zwischen Therese und 
Georgs Mutter („Sie musste damals so alt gewesen sein wie Therese jetzt“), 3573 was Georgs Hinwendung zu 
Therese noch einmal einen anderen Zug verleiht. 3574 Dabei ahnt Georg durchaus, dass sowohl Felix´ Wesen 
als  auch sein  Eigenes durch seine Erziehung entscheidend mitbeeinflusst  wurde.  Eine Lust  nach etwas  
Medizinischem erfasst ihn, er will etwas Ernstes lesen und greift nach dem ersten Buch auf dem Stapel,  
wobei es sich um eine „Abhandlung über die Entwicklung des Bewusstseins bei Kindern“ 3575 handelt. Doch 
Georg wähnt auch, dass allein die Prägung nicht ausschlaggebend für die Persönlichkeit ist, kann er sich 
doch nicht auf dieses Buch konzentrieren. 3576 Hofmannsthal geht noch einmal durch die früheren Notizen 

3563SW V. S. 248. Z. 21-22.
3564SW V. S. 248. Z. 26-28.
3565Siehe (Notizen): SW V. S. 444. Z. 32, SW V. S. 455. Z. 26-34, SW V. S. 459. Z. 17, SW V. S. 465. Z. 38-39, SW V. S. 466. Z. 1-2, SW V. 

S. 479. Z. 18.
3566SW XXIX. S. 107. Z. 23-25.
3567SW XXIX. S. 107. Z. 26-27.
3568SW XXIX. S. 107. Z. 27.
3569SW XXIX. S. 107. Z. 27-30.
3570SW XXIX. S. 111. Z. 3-5.
3571SW XXIX. S. 108. Z. 7, SW XXIX. S. 108. Z. 8-10.
3572SW XXIX. S. 113. Z. 19-22.
3573SW XXIX. S. 113. Z. 22-23.
3574„Er nahm sich vor seiner Mutter morgen zu schreiben und anders, inniger als die letzten Briefe.“ In: SW XXIX. S. 113. Z. 24-25.
3575SW XXIX. S. 113. Z. 28-29.
3576„Er fieng an einige Sätze zu lesen aber die Worte waren kraftlos und allgemein hinter ihnen trat Felix Gestalt hervor sein  
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Georgs  auf  den  familiären  Bezug  ein.  Georg  liest  seine  Zeilen  unter  dem  Bewusstsein  einer  erlebten  
Veränderung; hatte er zu Beginn die Tochter charakterlich stärker eingestuft,  3577 zumal die Mutter ihre 
Tochter klein hält,  3578 lässt sich auch, in seinen früheren Notizen über die Familie, eine fehlende Liebe 
Thereses zu ihrer Tochter Anna erkennen. 3579 Überhaupt stuft Georg das Verhältnis nicht als das zwischen 
Mutter und Tochter ein: „Ich finde sie unterhaltend, namentlich wenn sie beide zusammen sind. Wenn ich 
mit einer allein bin, spreche ich immer von der andern. Sie haben zueinander ein sonderbares Verhältnis ich  
weiß keinen Ausdruck dafür ist nicht wie das von Mutter und Tochter.“ 3580

Gegen die ästhetizistische Familie aus Therese, Anna und Felix stellt Hofmannsthal das bäuerliche Leben der 
Familie des Schütz, dessen Frau bei der Geburt der kleinen Walpurga gestorben war. 3581 Hofmannsthal lässt 
Georg den Zusammenhalt dieser Familie erleben. Wohl die Jugend Walpurgas erkennend, sieht er auch den 
Zusammenhalt der einzelnen Familienmitglieder zueinander: „und doch der Alten so geheimnisvoll ähnlich 
wie die kleinen Apfelbäume dem knorrigen Grossen in dessen Schatten sie aufgewachsen waren so tief 
verwandt wie die Eimer an der Wand dem Haus, und das Haus dem Berg an dessen Abhang es lehnte.“ 3582 

In  Erlebnis  des  Marschalls  von  Bassompierre (1900)  zeigt  sich  das  Motiv  lediglich  dahingehend,  dass 
Hofmannsthal die Familie der Krämerin nur einbindet, damit es zu einem neuerlichen Aufeinandertreffen 
zwischen ihr  und dem Marschall  kommt,  da  sie  sich  nicht  in  den Räumlichkeiten ihres  ersten Treffens  
wiederfinden  will.  Stattdessen  heißt  sie  ihn,  dass  er  zu  dem  Haus  der  Tante  für  ein  neuerliches  
Zusammentreffen kommen soll.

Mit  Die Sirenetta (1899) wendet Hofmannsthal sich neuerlich Gabriele d´Annunzio zu, indem er die erste 
Szene des IV. Aktes von dessen Tragödie  La Gioconda (1899) übersetzt.  3583 D´Annunzio verwendet in  La  
Gioconda gleich mehrere  „geläufige  literarische  Motive“,  3584 die  Hofmannsthal  auch  in  seinen  Werken 
einbindet, so die Liebesbeziehung, in der sich ein Mann zwischen zwei Frauen gestellt sieht. In La Gioconda  
ist dies die Geliebte und Muse Gioconda, eine „Verkörperung der >>femme fatale<<“, 3585 und Silvia, die den 
„Typ  der  aufopferungsvollen,  aber  schließlich  verlassenen  Ehefrau“  3586 verkörpert.  Des  weiteren  trifft 
Hofmannsthal in d´Annunzios Werk auf das Motiv der weiblichen Hand, welches sich ebenso vielfach in  
seinen Werken findet. In  Die Sirenetta (1899) erfolgen zwei Bezüge zu familiären Beziehungen: einmal in 
Verbindung mit Sirenetta und ihre ihr vom Wesen her unterschiedlichen Schwestern, zum anderen durch  
Silvias Beziehung zu ihrer Tochter Beata. Dabei zeigt sich, dass Sirenettas Liebe zur Schönheit durchaus in 
der  Familie  liegt.  3587 Zwar  zeigt  sich  hier  das  Verbindende  der  Schwestern,  doch  zugleich  auch  das 
Trennende,  denn  während  die  Schwestern  das  Gold  lieben,  ersehnt  Sirenetta  nur  den  Gesang.  
Hofmannsthal deutet aber auch an, dass die Sehnsucht nach Gold keineswegs von der Mutter prägend an 
die Töchter weitergegeben wurde, denn diese verurteilt den träumerischen Drang der Töchter nach Gold,  
3588 kann dieser doch die Mädchen nicht ernähren. Die Mutter wirkt dem Leben zugewandt, weiß um die  

merkwürdiger Blick, seine Fragen, seine sonderbare sprunghafte Leidenschaftlichkeit und das merkwürdigste von allem, dass er  
Annas Bruder, Theresens Kind war.“ In: SW XXIX. S. 113. Z. 28-33.

3577„Frau B. und ihre Tochter. Die Mutter vielleicht 35 die Tochter ist 16 oder 17. Die Tochter ist viel größer und stärker als die  
Mutter.“ In: SW XXIX. S. 115. Z. 27-29.  

3578SW XXIX. S. 115. Z. 29-30, SW XXIX. S. 331. Z. 13-14.
3579SW XXIX. S. 115. Z. 30-31.
3580SW XXIX. S. 116. Z. 2-6.
3581Hofmannsthal beschreibt hier ein familiäres Leben unter einem Dach: „denn durch das grabdunkle Haus drangen [...]  die  

ruhigen  tiefen  Athemzüge  der  beiden  alten  Leute  herunter  und  dazwischen  glaubte  er  den  leichten  Athem  des  kleinen 
Mädchens zu hören“. In: SW XXIX. S. 112. Z. 30-33.

3582SW XXIX. S. 112-113. Z. 36-1.
3583Hofmannsthal wurde durch Hermann Bahr auf eine mögliche Übersetzung des Werkes d´Annunzios aufmerksam. Bahr hatte d

´Annunzio am 24. April im Hotel Westend in Neapel getroffen, wobei dieser über die schlechte Qualität der Übersetzungen 
seiner Werke gesprochen und den Wunsch geäußert hatte, ein Dichter möge sich daran versuchen. Bahr brachte dabei das  
Gespräch auf Hofmannsthal, den d´Annunzio am 17. September 1898 persönlich kennen gelernt hatte.

3584SW XVII. S. 421. Z. 18.
3585SW XVII. S. 421. Z. 20.
3586SW XVII. S. 421. Z. 21.
3587SW XVII. S. 11. Z. 25-26.
3588SW XVII. S. 11. Z. 27-31.
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Ernsthaftigkeit des Lebens und muss dennoch mitansehen, wie die sechs Töchter sich frühzeitig ins Grab 
leben. 3589 Sirenetta selbst spürt das Trennende ihres Wesens zu ihren Schwestern, eben dadurch, dass es sie 
nicht  nach  dem Gold  verlangt.  Wesensgleich  fühlt  sie  sich  deswegen nicht  ihrer  Familie,  sondern  den 
Sirenen gegenüber.  3590 Silvia erzählt Sirenetta, dass sie nicht nur den Winter über an diesem Ort bleiben 
wird, sondern dass auch ihre Tochter zu ihr kommen wird. Durch die Namensgebung der Tochter zeigt sich, 
dass Silvia  nicht  nur  ästhetizistisch affin  ist,  obwohl  sie  der  Verlust  ihrer  Hände übermäßig trifft.  Auch  
äußert Sirenetta ihre Verwunderung über den wenig klangvollen Namen der Tochter: „Du hast ihr diesen 
Namen gegeben, du? Beata, nicht Beatrice.“ 3591

In Das Bergwerk zu Falun (1899) stellt Hofmannsthal drei Familien bzw. vier Lebenskonzepte vor: Elis und 
seine bereits verstorbenen Eltern, Annas Familie (ihr Vater und ihre Großmutter), den Fischer mit seiner  
Frau  und  seinem  Sohn  und  schließlich  das  Leben  bei  der  Bergkönigin,  die  anstatt  einer  Familie  nur  
unterschiedliche Liebhaber an ihrer Seite hat. Die verschiedenen Familien dienen Hofmannsthal vor allem 
dazu, die Problematik von Elis zu verdeutlichen, die sich am Verlust seiner Eltern entzündet hat, und des  
weiteren  dazu,  das  häusliche  Familienleben  in  Peersohn  Dahlsjö´s  Haus  dem  Lebensbereich  der 
zeitenthobenen  Bergkönigin  entgegenzustellen.  Noch  einen  anderen  Aspekt  gilt  es  innerhalb  des 
Familienlebens  zu  beachten,  und  zwar  die  familiäre  Prägung,  die  sich  auch  auf  das  Berufsleben  der  
Nachkommen erstreckt. So fährt auch der Sohn des alten Fischers zur See, Niels wird als der „Sohn vom  
früheren Kirchspielschreiber“  3592 beschrieben und Elis  ist  bereits  durch seine Herkunft  als  Doppelnatur 
angelegt; während sein Vater zur See fuhr, war sein Großvater mütterlicherseits Bergmann gewesen. 3593

Die erste  Familie,  die  Hofmannsthal  in  der  Erzählung vorstellt,  ist  die  des  alten  Fischers,  dessen Sohn  
bewusstlos darnieder liegt und an dem Elis schließlich, nach seiner Rückkehr unter die Menschen, seine von  
der Bergkönigin verliehene Macht beweisen kann. Die Familie des Fischers zeigt sich nicht als harmonisch  
im Umgang miteinander; negative Impulse kommen von Seiten des Vaters, während sich die Mutter besorgt 
um ihren bewusstlosen Sohn zeigt. Während die Frau ihren Mann bittet, Hilfe bei den Leuten im Wirtshaus  
zu suchen, verwirft dieser die Hilfe, die seine Frau dem Sohn schenken will mit den Worten: „Wie lassen ihn.  
Ist alles eins“.  3594 Weder besonders liebend noch empathisch spricht er über seinen Sohn, dessen einzige 
Freude es in seinem bewusstlosen Zustand ist, an die frische Luft getragen zu werden.  3595 War aus der 
Erzählung bisher nicht herauszulesen gewesen, dass der Fischersohn eine ästhetizistische Neigung hat, zeigt  
sich dies doch nach seiner Heilung durch Elis; durch die Vertauschung von Traum und Wirklichkeit, sieht er  
seine Verletzung als Zeichen an, dass er sich jetzt beeilen soll, Elis nach Falun zu bringen. Weder die Gefahr  
wird von ihm erkannt, des Nachts auf den See zu fahren, noch werden die Sorgen des Vaters von ihm ernst  
genommen; statt seinen eigenen Wahn zu erkennen, tut er den Vater als „trunken“ 3596 ab.
Mit der zweiten Familie, die Hofmannsthal in der Erzählung beschreibt, zeigt sich die prägende Wirkung der  
Eltern auf ihr Kind.  3597 Elis momentane Stimmung und seine Abwendung von der Welt zeigen sich dabei 
gespeist aus seiner Herkunft, und auch einer seiner Seemannskameraden verweist auf die Wesensnähe zum 
Vater und den Verlust der Mutter:

„Schau sein Gesicht nur an, ists nicht so schleirig
Wie Eulen ihrs? Sein Vater war grad so,
War Steuermann und hatt ein zweit Gesicht
Und wanderte in Moor und Bergesklüften,
Indes sein Leib bei uns an Bord umherging.

3589SW XVII. S. 13. Z. 20-23.
3590SW XVII. S. 13. Z. 24-28.
3591SW XVII. S. 10. Z. 32.
3592SW VI. S. 15. Z. 3.
3593SW VI. S. 26. Z. 6.
3594SW VI. S. 9. Z. 32.
3595SW VI. S. 10. Z. 21-24.
3596SW VI. S. 39. Z. 13.
3597Eben jenes Prägende deutet auch Jendris Alwast an, wenn er von der Belastung durch den Vater und von dem Tod der Mutter  

spricht: „Ihm stürzt die Sinn- und Weltordnung vollends ein, die Nichtigkeit des Daseins im Zeichen der Vergänglichkeit wird ihm  
manifest.“ In: Alwast, S. 57. 
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Nun kommt er heim und findt die Mutter tot:
Das hat ihm ganz den schweren Mund verschlagen.“ 3598

Zwar spielt Elis den Tod der Mutter herab, doch agiert er lediglich mit „künstlicher Gelassenheit“.  3599 Wie 
bedeutsam für  Elis  vor  allem auch  die  Mutter  ist,  zeigt  sich  in  Verbindung  mit  dem Augen-Motiv.  Im  
Gespräch mit Ilsebill bemerkt er die Züge des Alterns in ihrem Gesicht. Wenn er jedoch an die Augen der 
Mutter denkt, dann scheinen sie zeitenthoben zu sein („Ihre Augen / So rein, ihr Mund viel frischer wie der  
deine“).  3600 Deutlich zeigt sich auch hier, dass Hofmannsthal den Zug des Menschen zum Ästhetizismus 
stark durch seine familiäre Herkunft bestimmt sieht. Dies zeigt sich auch dadurch, dass Elis, selbst nachdem  
er sein Leben besehen hat, Bezug zum Vater und dessen Tod nimmt. 3601 Dabei empfindet er seine Herkunft 
als Last, denn die Schwermut seines Vaters dem Leben gegenüber fühlt er in sich: „meines Vaters Sohn zu 
sein, / Das war kein Kinderspiel. Er war nicht hart, / Allein sein Wandeln war stille Verzweiflung. / Tief war 
sein Sinn. Er lebte in der Furcht.“ 3602

Die Prägung durch seinen Vater zeigt sich nicht nur durch die Beziehung zum Leben, sondern auch innerhalb  
der Sprache; der Vater, der schon drei Tage zuvor von seinem Tode wusste, verbrachte die letzten Tage  
seines Lebens schweigend.  3603 Bezeichnend ist, dass sich an die Schilderung des Todes des Vaters bei Elis 
gleich die Suche nach Halt anschließt; doch nicht die Sehnsucht nach ihm, sondern „nach der Mutter“ 3604 
zeigt sich, und damit dem Leben und der vermeintlichen Enthobenheit vom Tod, trägt sie in seinen Augen  
doch immer noch jugendliche Züge. Somit zeigt sich, dass Elis durch den Tod der Mutter den einzigen Halt  
im Leben, der ihm noch geblieben war – auch wenn dieser bereits ästhetizistisch gefärbt scheint –, verloren  
hat. Elis selbst hat sogar erkannt, dass sein Wesen, seine Hinwendung zur Nacht und Tiefe von den Toten, 
also seinen Eltern, ausgelöst worden ist.  3605 Ebenso, wie er seine Hinwendung zur Tiefe auf den Ruf der 
Toten bezieht, schiebt er auch die Verantwortung für seine mangelhaften Sprachfähigkeit, als auch seinen 
Zug zur Tiefe (in Bezug auf die Sprache im Sinne von Selbstgesprächen) von sich, glaubt Elis doch diese seien  
bedingt durch den Tod seiner Mutter.  3606 Glaubt Elis, dass seine Verzweiflung an der Welt sich aus dem 
Verlust der Eltern speist, erhofft er mit deren Gewinn, diese Verzweiflung aufbrechen zu können. Die Suche 
nach Geborgenheit bei seinen Eltern führt den ästhetizistischen Elis damit eindeutig in die Tiefe, und damit  
zu den Toten und dem Tod selbst. Von Hofmannsthal wird dieser Zug, die Vergangenheit wiederzugewinnen,  
als lebensbedrohlich eingestuft. 3607 Wenn Hofmannsthal schließlich Elis auf Torbern treffen lässt, betont der 
junge Ästhetizist noch einmal seine Abwendung von der Welt; nicht länger Seemann will er sein, sondern  
hinab  in  die  Tiefe  und  Dunkelheit,  in  einen  Zustand  kindlicher  Geborgenheit  („Als  kröch  ich  in  den  
Mutterleib zurück“).  3608 Mit der Abwendung des Elis´ von den Menschen und der Welt als Seemann,  3609 
seiner  Hinwendung  zur  Tiefe  als  seiner  wahren  Heimat,  greift  Hofmannsthal  durch  Klaus´  Worte  noch 
einmal auf die familiäre Prägung zurück. 3610 Für Elis steht sein Zug zur Tiefe wiederholt in Verbindung mit 
der familiären Prägung, aber auch mit seiner Sehnsucht, das frühere familiäre Glück wiederzugewinnen, 
wobei der Zug in die Tiefe auch hier mit dem Tod verbunden ist: „Haus, tu dich auf! [...]  / Ein Sohn pocht  
an! auf tu dich, tiefe Kammer / Wo Hand in Hand und Haar versträhnt in Haar / Der Vater mit der Mutter  
schläft, ich komme!“ 3611 Bedingt durch die vermeintliche Jugend, die die Mutter mit ihrem Blick – zumindest  
in Elis´ Erinnerung – für ihn birgt, zeigt sich, dass die Bergkönigin genau mit ihren Reden an Elis, neben der 
Geborgenheit, die sie ihm durch die Tiefe verspricht, auch den Tod ausschaltet. Dieser ist ebenso nicht Teil  

3598SW VI. S. 14. Z. 11-17.
3599SW VI. S. 15. Z. 19.
3600SW VI. S. 15. Z. 26-27.
3601SW VI. S. 19. Z. 8-11.
3602SW VI. S. 19. Z. 18-21.
3603SW VI. S. 19. Z. 22-24.
3604SW VI. S. 19. Z. 26-27.
3605SW VI. S. 19. Z. 31-37.
3606SW VI. S. 20. Z. 5-8.
3607SW VI. S. 21. Z. 8-13.
3608SW VI. S. 23. Z. 26.
3609SW VI. S. 22. Z. 11-12.
3610„So war sein Vater, wenns ihn überfiel!“ In: SW VI. S. 24. Z. 18.
3611SW VI. S. 24. Z. 23-26.
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ihres übernatürlichen Lebens, wie ihre Distanz zum Familiensinn („Ich weiß, ihr kennt das Angesicht des  
Wesens, / Das euch geboren hat. Ihr nennt es >Mutter<“). 3612

In dem II. Akt führt Hofmannsthal das familiäre Leben der dritten Familie ein. Bedingt dadurch, dass das  
Haus der Familie Dahlsjö an eine Wand des Felsens gebaut ist, wird Elis wähnen, hierdurch in die Tiefe zu 
gelangen. Doch verweist Hofmannsthal bereits durch die Beschreibung der Szenerie darauf, dass es sich um  
einen Drei-Generationen-Haushalt handelt. Hofmannsthal schildert zu Beginn der Szene den Aufbruch des 
Sohnes aus dem väterlichen Haus. Unter dem Anspruch, die Welt zu sehen und zu verstehen – also eben  
nicht neue Genüsse im Bereisen der Welt zu finden –, wendet sich Christian zwar äußerlich, jedoch nicht im  
Innern ab, weiß er doch um die Bedeutung von Familie und Heim für sein Leben („Das Tal ist eng und  
Klein. / Nein, schöner, schöner – weiß ich – ist es nirgends!“). 3613 Hofmannsthal zeigt auf, was sich in Bezug 
auf den Motiv-Komplex der Ganzheit des Seins noch zeigen wird, dass Christians Weggang von der Familie  
als positiv zu betrachten ist, bekennt er sich doch – trotz seines Abschiedes – deutlich zu seiner Familie. 
Aber auch durch diesen Weggang zeigt sich die familiäre Prägung, weiß der Sohn wohl, dass der Vater seiner  
Großmutter auch auf Reisen gegangen war („So wie dein Vater: trieb´s den nicht zu uns / Durch Gott weiß 
wieviel Königreich und Länder?“), 3614 letztendlich aber sein Heim in dieser Familie gefunden hatte. So zeigt 
Hofmannsthal  auf,  dass  Christian  kein  Ästhetizist  ist,  sehnt  er  sich  zwar  nach  der  Welt,  nach  neuen  
Erfahrungen, gleichsam jedoch verlangt es ihn nach der Rückkehr zu seiner Familie („Wie gern wär ich schon  
wieder da, nur laßt mich!“). 3615 Sowohl sein Vater („Er geht rechtzeitig seines Weges, laß ihn!“) 3616 als auch 
seine Großmutter bestärken ihn in seinem Vorhaben.  Vor allem die  Großmutter  führt  auf,  dass  er  das  
Negative in der Welt lassen möge, und dass er durch seine Reise nur noch glücklicher sein Heim, bei seiner  
Rückkehr, empfinden wird. 3617 Auch die Worte, die Hofmannsthal Peersohn sagen lässt, zeugen von einem 
liebevollen Verhältnis zwischen den Generationen. Peersohn begreift, dass sein Sohn die Welt sehen muss  
um wirklich zu wissen was er an seinem Heim und seiner Familie hat („Ob deines Vaters Haus ein gutes 
Haus war, / Das wirst du draußen, kann sein, inne werden“). 3618 Darüber hinaus zeigt sich der Vater seinem 
Sohn gegenüber auch als Ratgeber, vor allem in Liebesdingen. Unbewusst weisend auf Elis, weil dieser den 
Trank der Bergkönigin nimmt, rät er seinem Sohn: „Christan, wirf dich nicht weg: bleib lieber durstig, / Als 
daß du trinkst, wo dich der Becher ekelt.“  3619 Auch die Wahl einer Frau möge sein Sohn nicht leichtfertig 
treffen, und bedenken, ob sie es wert sei, von ihm in dieses Haus geführt zu werden. 3620 So führt Dahlsjö ihn 
noch einmal durch das Haus, erinnert ihn gleichsam an die Verantwortung, die er für diese Familie hat. 

„Komm her, schau noch einmal hinein: da drinnen
Steht deiner Mutter Bette und das deine:
Da drin bist du geboren und die Anna,
Und deine Mutter starb da drinnen.“ 3621

Es handelt sich nur um Nuancen, doch zeigt sich in den wenigen Worten, die Anna und Christian in Bezug  
auf  seinen  Weggang  wechseln,  der  Unterschied  der  Geschwister.  Steht  Christians  Weggang  unter  der 
Ganzheit  des  Seins,  lässt  sich  bei  Anna  bereits  ein  ästhetizistischer  Zug  erahnen.  Während  Christian 
Erfahrungen sammeln will („Ich will gehorchen lernen und befehlen, / Ertragen, was ich soll, und wagen, 
was ich darf“), 3622 zeigt sich bei Anna ein Anflug der Unzufriedenheit mit ihrem Leben und der Wunsch nach  
wechselnden Genüssen („Wär ich ein Bub, wie gern ging ich mit dir, / Schlief jede Nacht in einem andern  
Bett, / Säh jeden Tag was Fremdes“).  3623 Erst als Christian die Familie verlassen hat, bekennt Dahlsjö wie 
schwer ihn der Weggang seines Sohnes trifft. Dabei zeigt sich in der Rede des Dahlsjö an seine Mutter auch  
das Ahnen der Fremdheit, auch innerhalb der Familie, was Dahlsjö dem Träumerischen nahe zeigt, weil  

3612SW VI. S. 31. Z. 8-9.
3613SW VI. S. 41. Z. 27-28.
3614SW VI. S. 42. Z. 34-35.
3615SW VI. S. 43. Z. 3.
3616SW VI. S. 42. Z. 27.
3617SW VI. S. 43. Z. 5-11.
3618SW VI. S. 43. Z. 20-21.
3619SW VI. S. 43. Z. 22-23.
3620SW VI. S. 43. Z. 35-37.
3621SW VI. S. 43. Z. 29-32.
3622SW VI. S. 42. Z. 8-9.
3623SW VI. S. 41. Z. 33-35.
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Hofmannsthal die Ästhetizisten häufiger die Fremdheit unter den Menschen bekennen lässt. 3624 Der Verlust 
des Sohnes löst in Dahlsjö so auch eine Verzweiflung über sein Leben aus, und er legt vor seiner Mutter  
seine Schwäche dar, das er, anders als sein Vater und Großvater es ihm vorgelebt haben, im Leben nicht 
bestehen kann („Ich hab das Bergwerk wohl geerbt vom Vater, / Allein das andre hab ich nicht geerbt“). 3625 
Dahlsjö sieht sich, im Vergleich zu seinen männlichen Vorfahren, als schwach.  3626 Neben der familiären 
Nähe zu seiner Mutter und seinen Kindern, die Dahlsjö auszeichnet, spürt er jedoch auch den familiären 
Druck auf sich lasten, im Leben zu bestehen. So glaubt er der ihm von Vater und Großvater übertragenen 
Aufgabe, das Erbe seiner Vorfahren zu verwahren, nicht gerecht werden zu können. 3627 Hatte Hofmannsthal 
Dahlsjö noch stark gezeigt, als er sich von seinem Sohn Christian löste, zeigt er nun seine Schwäche, die er  
durch die ihm lebendig scheinenden Verwandten spürt.  So empfindet auch Dahlsjö die Unzulänglichkeit 
seiner Person, wähnt sich den Blicken seiner Vorfahren ausgesetzt, spürt diese auch durch seine tote Frau 
und wünscht sich diese, im Blick der Mutter vergessen zu können, was ihm nicht gelingt. 3628 Hofmannsthal 
zeigt hier den fehlenden Halt auf, den Dahlsjö trotz des guten Verhältnisses zu seiner Mutter empfindet.  
Doch  in  dieser  Erzählung  schildert  Hofmannsthal  auch  etwas,  das  keinem  anderen  ästhetizistisch  
empfindsamen Menschen zu Teil wird: die Anteilname eines Elternteils, in diesem Fall der Mutter, die über  
seinen Kopf streichelt 3629 und sich seine Sorgen anhört. Zwar erkennt sie die charakterlichen Unterschiede 
zwischen ihrem Mann und ihrem Sohn („Mein Sohn! Bist mehr als fünfzig und so weich!“),  3630 doch zeigt 
sich  bei  ihr  sowohl  Verständnis  als  auch  Liebe  dem  Sohn  gegenüber  („Allein  darum  bist  du  nicht 
schlimmer“).  3631 Des  weiteren  sucht  die  Mutter  der  Schwäche  des  Sohnes  ihre  Lebensgeschichte 
entgegenzusetzen, zeigt sich darin doch auch der ästhetische Zug in der Jugend wie das ästhetische Lieben 
und die Entwicklung der Frau zu einer gereiften Persönlichkeit. 3632

Wie Dahlsjö leidet auch Anna unter dem Verlust Christians, sucht sie doch mit Elis´ Aufnahme in ihrem 
Elternhaus, den Verlust Christians zu kompensieren. Zudem will sie Elis die Güte erweisen, von der sie hofft,  
dass Christian sie in der Fremde finden möge. Tatsächlich kommt mit Elis genau dieser Fremde in ihr Haus, 
der nicht nur sich selbst fremd ist, sondern auch ihr fremd bleiben wird. Doch seiner Beklemmung am  
Leben will  sie  den Schutz  in  ihrem Haus entgegensetzen („Und wohnt  Ihr  hier  bei  uns,  so  kann Euch  
niemand / Was anhaben“).  3633 Annas Handeln, Elis bei sich aufzunehmen, ist demnach nicht von reiner 
Selbstlosigkeit geprägt, soll er doch den Platz ihres Bruders füllen. In diesem Punkt sind sich Anna und Elis  
ähnlich, verlangt es sie doch beide danach die Leere, die sie spüren, wieder zu füllen. Dass Anna in Elis 
Christian  sieht,  deutet  sich  des  weiteren  auch  dadurch  an,  dass  Anna  nach  der  Bekundung  seiner 
Zerrissenheit 3634 die Hände vor seinen Mund hebt und Anna damit an die Worte erinnert, die sie zu ihrer 
Großmutter gesprochen hatte; hatte sie doch gehofft Christian werde Menschen finden und nicht nur allein  
sein mit seinen „zwei armen Händen / Vor dem Gesicht“. 3635 
Wie unzureichend Elis´ Verständnis von Familie ist, zeigt sich durch sein Gespräch mit Anna, soll die Frau die  
er noch keinen Tag kennt, die Erinnerung an ihn nach seinem Tod aufrecht erhalten. 3636 Sein Wahn lässt ihn 
glauben, dass er nun nicht mehr in die Tiefe geführt worden ist, sondern von Torbern zu diesem Haus und 
dieser Familie und er damit gleichsam am „Ziel“ 3637 seines Weges ist. Nicht nur Elis zeigt sich in dieser Szene 
verwirrt, sondern seine Reden verwirren auch Anna, die sich zwar als jung aber „nicht klug“ 3638 bezeichnet. 

3624SW VI. S. 44. Z. 18-21.
3625SW VI. S. 44. Z. 26-27.
3626SW VI. S. 44-45. Z. 30//1.
3627SW VI. S. 45. Z. 12-20.
3628SW VI. S. 45. Z. 24-29.
3629SW VI. S. 45. Z. 30.
3630SW VI. S. 45. Z. 31.
3631SW VI. S. 45. Z. 35.
3632SW VI. S. 46. Z. 1-19.
3633SW VI. S. 57. Z. 17-18.
3634SW VI. S. 58. Z. 2-11.
3635SW VI. S. 48. Z. 30-31.
3636„In dir! Denn du sollst meiner denken, sollst!“ In: SW VI. S. 59. Z. 18.
3637SW VI. S. 61. Z. 16.
3638SW VI. S. 60. Z. 31.
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Ihr ist es aufgrund ihrer Unerfahrenheit am Leben, die ihre Familie gefördert hat, nicht möglich zu erkennen,  
was für eine Gefahr Elis für sich selbst aber auch für sie darstellt. 
Direkt zu Beginn des III. Aktes macht Hofmannsthal neuerlich deutlich, dass Anna mit Elis den Platz ihres  
Bruders gefüllt hat, hat sie die Angst vor dem Alleinsein 3639 mit einem ästhetizistischen Menschen besetzt. 
Dass Anna in Elis einen Bruderersatz sieht, zeigt sich auch dadurch, dass er am selben Tag zu ihnen kam, an  
dem Christian sie verlassen hatte („Den gleichen Tag – ist das nicht wunderbar –“). 3640 Auch an Dahlsjö zeigt 
sich, dass er zwar den Sohn entbehrt,  3641 doch Elis als denjenigen begreift, der seiner Familie Glück und 
Zufriedenheit  gebracht  hat,  und  ihn  damit  gleichsam  von  dem Gefühl  seiner  eigenen  Unzulänglichkeit  
befreit hat. 3642 Denn, was Dahlsjö nicht vermochte, im Bergwerk zu bestehen, hat Elis vollbracht. 
Dass Elis, zumindest in Bezug auf Anna, aber nicht die Rolle ihres Bruders übernehmen kann, dass die Leere 
und die Beklemmung nicht vollständig verloren sind, zeigt sich daran, dass sie von ihrem Bruder träumt (SW  
VI. S. 87. Z. 24) und das sie zudem befürchtet, dass der Bruder das „Glück“, 3643 welches Elis ihnen brachte, in 
der Welt bezahlen muss, was die Unwirklichkeit dieses Zustandes deutlich macht. Hofmannsthal gelingt es 
weiter zu verdeutlichen, dass Elis weder der Heilsbote für diese Familie ist, noch seinen Zug zur Bergkönigin  
überwunden hat, und zwar durch seine Konfrontation mit den beiden Bergwerksburschen. Elis sieht sich mit  
dem Jüngeren der beiden mit einer Art Spiegelbild von sich selbst konfrontiert, hat der Junge doch auch den  
Blick auf den Boden gerichtet, sehnt er sich doch auch danach, Bergmann zu werden und wähnt auch er 
sich in der Welt vollkommen allein. Deutlich zeigt sich ebenso der fehlende Bezug dieses Jungen zu seinem 
älteren Bruder („Der mag auch gehen / wohin er will. Denn mir ist nichts gemein / mit ihm“). 3644 Doch Elis, 
der dessen Einsamkeit bemerkt,  3645 will ihn wieder für die Welt und die Menschen öffnen,  3646 und zeigt 
damit, was viele Ästhetizisten Hofmannsthals aufzeigen, nämlich die Möglichkeit Anderen eine Hilfestellung 
aufzuzeigen,  bei  eigenem  Versagen  am  Leben.  Die  Nähe  zu  Menschen  erfolgt  auch  hier  über  den 
körperlichen Kontakt, den Elis selbst bei der Bergkönigin entbehren musste. Elis sieht in dem Jungen zudem  
die  Haltlosigkeit,  die  Fremdheit  des  Ich,  die  Einsamkeit,  die  auch  ihn  getrieben  hatte  und  die  er  als  
überwunden wähnt. 
In der neuen Familienkonstellation sehen sich die Beteiligten in einer Win-win-Situation befindlich; nicht 
nur Anna und Dahlsjö haben mit Elis den Verlust ihres Bruders und Sohnes kompensiert, sondern auch Elis  
bekennt zu glauben, in dieser Familie seinen Platz gefunden zu haben. Seine Sehnsucht, die sich hinter  
seinem ästhetizistischen Sehnen verborgen hatte, hatte immer dem Halt gegolten, der Nähe zu Menschen.  
Zudem fühlt sich Elis selbst durch das Familienleben nicht mehr als Fremdling auf dieser Erde. 3647 Mit dem 
Aufeinandertreffen mit Dahlsjö zeigt sich die Nähe, die vor allem auch an Körperlichkeit gebunden ist, legt 
dieser Elis doch „seinen Arm um [den] Nacken“.  3648 Dass Elis aber immer noch unsicher ist, zeigt sich in 
seinem Gespräch mit Dahlsjö, weiß er im Grunde nicht, warum er an dem Jungen so gehandelt hat. Weder 
erkennt Elis sich jetzt in diesem wieder, noch begreift er, dass Dahlsjö mit seinen Worten auch auf Elis  
anspielt: 

„Es ist wie meine Mutter immer sagt:
Acht auf den Fremden, der die Schwelle tritt:
Es ist ein Baum, darauf von Höll und Himmel
dir Früchte wachsen können.“ 3649

Dahljös Versagen an seiner Familie zeigte sich bereits an seiner fehlenden Stärke, die Stellung, die sein Vater  
und Großvater ihm hinterlassen hatten, auszufüllen und neuerlich als er den wirr redenden Elis bei sich 
aufnahm, ihn schließlich als sein Glück und nicht seine Gefahr erkannte, und letztendlich dadurch, dass er 

3639SW VI. S. 86. Z. 14-16.
3640SW VI. S. 85. Z. 25.
3641SW VI. S. 87. Z. 8-9.
3642SW VI. S. 87. Z. 16-20.
3643SW VI. S. 87. Z. 34.
3644SW VI. S. 90. Z. 15-17.
3645SW VI. S. 90. Z. 18.
3646„Nein, denn ich heiß dich bleiben, denn ich will / dich so anfassen, dass du dich ermannst / und diese Starrheit will ich von dir  

schütteln.“ In: SW VI. S. 90. Z. 22-24.
3647SW VI. S. 91. Z. 14-21.
3648SW VI. S. 91. Z. 32.
3649SW VI. S. 92. Z. 2-5.
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darauf  abzielt,  Elis  mit  Anna  zu  verheiraten.  3650 Elis  selbst  begreift  nicht,  dass  Dahlsjö  ihn  als  seinen 
Schwiegersohn gewinnen will und befürchtet stattdessen, er würde seinen Platz in der Familie durch einen 
neuen Sohn wieder verlieren. In dem Gespräch zwischen Elis und Dahlsjö zeigt sich des weiteren auch die  
Unsicherheit des Vaters in Bezug auf seine Tochter („Siehst du, ich kenn mein Kind, und kenn sie nicht“). 3651 
Nicht nur, dass Dahljö mit seiner Tochter nicht über ihre Gefühle für Elis geredet hat, sondern hier zeigt sich  
neuerlich die Unfähigkeit Dahljös, Elis´ wirkliches Wesen einzuschätzen. Auf Elis´ Frage („Wisst Ihr denn, wer  
ich bin?“), 3652 wähnt Dahlsjö richtig zu antworten: „Ich denk, ich weiß es, Elis.“ 3653 Hofmannsthal legt damit 
offen Dahlsjös Fehlen dar; gibt er vor, seine Tochter nicht zu kennen, wähnt er demgegenüber, Elis´ Wesen 
erkannt zu haben. 
Obwohl Elis vor den Handwerksburschen bekannt hat, dass die Familie Dahljös ihm Halt gegeben hat, zeigt  
sich vielmehr, dass sich in ihm während dieses Jahres die Sehnsucht zur Tiefe noch weiter aufgebaut hat.  
Elis erkennt in diesem Moment, dass er nicht ins Haus und damit nicht zu Anna gehen kann, weil  sein  
Inneres ihn – und hier sieht er seine Eigenverantwortung – zurück in den Berg zieht. 3654 Während Elis zurück 
in den Berg gegangen ist, vermeintlich nur um den Mantel zu suchen der ihm Schutz vor dem Ästhetizismus  
gewährt, wendet Anna sich neuerlich dem Lied zu, das sie Rigitze vorgesungen hat und von dem man nun 
erfährt, dass es Christian war, der sie das Lied gelehrt hatte. 3655 Anna selbst verbindet zwei Faktoren mit Elis
´ Gefährdung, wieder dem Ästhetizismus zu verfallen; neben der Nacht, ist dies für sie die Einsamkeit („Im  
Berg? Allein? jetzt bei Nacht? im Berg?“). 3656 Wie wenig Dahlsjö um die Not weiß, in der sich seine Tochter 
als auch Elis befinden, zeigt sich dadurch, dass er ihr die Bitte ausschlägt, nach Elis zu suchen. Aber auch 
Annas Fehlen innerhalb des familiären Gefüges zeigt sich in dieser Szene; erst im Moment der Gefahr, die 
sie für Elis und damit für ihre Liebe ahnt, gesteht sie ihrem Vater, dass sie Elis liebt. 3657 Wie Dahlsjö durch 
Elis wieder das Glück in diesem Haus und damit mit der Familie empfunden hat, zeigt sich auch an Anna, 
dass sie erst durch Elis wieder den Familiensinn in sich gespürt hat. 3658

Hofmannsthal beleuchtet die familiäre Situation neuerlich im IV. Akt der Erzählung. Weil sie Anna als auch 
Elis als Teil ihrer Familie sieht, will  die Großmutter den beiden die Kleidung zur Hochzeit geben, die ihr  
Mann bei ihrer Hochzeit und die Annas Urgroßmutter bei ihrer Hochzeit getragen hatten. Doch Anna zeigt 
sich  beklommen  aufgrund  dieses  Hochzeitskleides,  spürt  sie  sich  doch  damit  wieder  mit  ihrem 
ästhetizistischen Sehnen konfrontiert. 3659 Anna begreift in diesem Moment eben nicht, dass die Großmutter 
ihr aus Familiensinn das Kleid geben wollte, verbindet sie selbst mit diesem nur Fremdheit. 
Im Zuge von Elis´  Darlegung seines Lebensweges, erfolgt auch ein kurzer Verweis auf seine Familie,  ein 
neuerlicher Beleg dafür, dass auch Elis einen Zusammenhang zwischen seinem Wesen, seinem Lebensweg  
und seiner Annäherung an Annas Familie sieht („Von meinem Vater und von meiner Mutter / erzählt´ ich  
dir“). 3660 Im Zuge des IV. Aktes wird auch immer deutlicher, dass Annas familiäre Prägung entscheidend ist 
für  ihre  Liebe  zu  Elis,  hatten  Vater  und  Großmutter  sie  vor  dem  Bösen  bewahrt,  ihr  gleichsam  das 
übertrieben Kindliche erhalten („Ich war so jung, so ohne Arg“). 3661 Dass Anna vor ihrer Familie schließlich 
die Wahrheit verbirgt, dass es keine Hochzeit geben wird, ist bezeichnend. Anna wendet stattdessen ihr  
Gesicht von Vater  und Großmutter  weg,  denn sie  will  nicht,  dass  man ihr  ins Gesicht  sieht,  darin  ihre  
„Scham und Qual“  3662 erkennt. Auch das Fehlen Dahlsjös zeigt sich neuerlich am Tag der Hochzeit seiner 

3650SW VI. S. 92. Z. 20-21.
3651SW VI. S. 93. Z. 7. 
 Hofmannsthal lässt ihn die Distanz zu seiner Tochter gleich zweifach betonen: „Es war mein ewig sorgend sinnend Herz, / das 

anhub vor dir von dem Kind zu reden. / Und, wie gesagt, ich kenn sie, kenn sie nicht –“ In: SW VI. S. 93. Z. 13-15.
3652SW VI. S. 93. Z. 17.
3653SW VI. S. 93. Z. 19.
3654SW VI. S. 94. Z. 23-26.
3655SW VI. S. 95. Z. 6-8.
3656SW VI. S. 95. Z. 26.
3657SW VI. S. 97. Z. 11-15.
3658SW VI. S. 97-98. Z. 36//1-3.
3659„Das fremdartige, das ich mir als Kind / nicht genug sehen konnte, wenn´s im Schrank hing? / Paßt das für mich?“ In: SW VI. S. 

64. Z. 19-21.
3660SW VI. S. 68. Z. 2-3.
3661SW VI. S. 74. Z. 37.
3662SW VI. S. 75. Z. 30.
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Tochter, sieht er in ihr immer noch das Kind, zu dem er keine wirkliche Nähe und Kommunikation aufbauen 
kann („Mein Kind, ich tät´ dir gern was sagen, Anna“), 3663 noch bemerkt er ihre Qual. Dass Elis nicht nur auf 
Anna und Dahlsjö in dieser Familie gewirkt hat, zeigt sich auch durch die Großmutter, die ihm den Anzug  
ihres Mannes geben will, ihn damit gleichsam in die Familie aufnehmen will („als wär´ der Angesehene, der  
Gute / ein Auferstandener in ihrer Mitte“). 3664

Im V. Akt zeigt Hofmannsthal noch einmal deutlich die Faktoren auf, die Elis zur Bergkönigin, zum Rückzug in 
die Tiefe, geführt haben; neben der Wahrnehmung der Welt, zeigt sich hier als Ursache vor allem der Tod  
der Eltern, der schließlich zur Liebe für die Bergkönigin führte:

„Und alle Zeichen zogen noch einmal
Durch meinen Sinn: der Vater muß hinab,
Die Mutter mußte fort sein, da ich kam
Damit auf meinen Lippen ein Geschmack //
Vom Tode säße so bei Tag wie Nacht,
Und Seeluft mir zum Ekel würd und Landluft.
Dann mußt ich einsam sitzen an dem Strand
In meinem Elend: da glitt ich hinab
Und durfte sie anschaun zum ersten Mal.“ 3665

Auch mit dem Auftreten der Großmutter zeigt Hofmannsthal noch einmal die familiäre Prägung auf, wenn 
diese sich an den Tod ihres Sohnes erinnert, der mit seinem „Kinderkopf“ 3666 im See ertrunken war: „Den 
zog ein Wasser mit gelaßner Unschuld / In seinen frühen Tod, er war verträumt, / Da winkte ihn sein eigner  
Traum hinab.“ 3667 Der Zug zur Tiefe, zum Traum, zum frühen Tod ist damit als das Familienerbe aufgezeigt, 
wodurch sich Elis´ vermeintlicher Glaube, in dieser Familie Halt zu finden, als fatal erweist. Noch einmal 
durch die Bergleute zeigt sich der Bezug zur Familie, durch ihr Lied, welches sie zur vermeintlichen Hochzeit  
Annas singen. In ihrem Lied verweisen sie auf die Bedeutung von Frau und Kind, deuten aber gleichsam die  
Gefahr an, der man in der Tiefe ausgesetzt ist. 3668

Anna  jedoch  bleibt  bedrückt  zurück,  denn  sie  weiß,  dass  Elis  für  sie  für  immer  verloren  ist.  Mit  der 
Erkenntnis seines Verlustes hat sie nicht nur die Lebensfreude, sondern auch das Gefühl und die Liebe, das  
Mitleid für ihre Familie eingebüßt („Der Vater hat die Augen voller Tränen. / Mir ist nicht leid um ihn. Ich  
fühl nichts mehr“).  3669 Am Ende von Hofmannsthals Erzählung, sinkt Anna dahin und Dahlsjö, der ihr ihr  
ganzes Leben lang keinen Halt schenken konnte, gelingt es auch jetzt nicht, seine Tochter im Fallen zu halten 
(„Sie sinkt um, ehe der Vater sie auffangen kann“). 3670

Auch in den Notizen zu dieser Erzählung geht Hofmannsthal noch einmal auf die Familie ein. In Bezug auf 
Elis zeigt sich noch einmal, dass sich sein Lebensweg am Verlust der Eltern entzündet hat ( „ganz durchtränkt 
von der Erinnerung an Vater und Mutter“). 3671 Aber, deutlicher als in der Erzählung, zeigt sich auch, dass er 
sich durch Dahlsjös Familie eine neue Familie schaffen wollte, darin aber versagt: „dämonische Hybris, dass  
er sich in dem alten Dahljöh einen Vater umzuerzeugen vermisst (in der Großmutter eine neue Mutter und 
mehr), gewaltsam mit der Überkraft des Willens das Fremde an sich anschweißend“. 3672 In Verbindung mit 

3663SW VI. S. 76. Z. 10.
3664SW VI. S. 77. Z. 2-3.
3665SW VI. S. 78-79. Z. 33-36//1-5.
3666SW VI. S. 81. Z. 22.
3667SW VI. S. 81. Z. 24-26.

Siehe (Notizen): SW VI. S. 212. Z. 13-14.
3668SW VI. S. 83. Z. 30-35.
3669SW VI. S. 84. Z. 11-12.
3670SW VI. S. 84. Z. 34.
3671SW VI. S. 186. Z. 21-22.
3672SW VI. S. 211. Z. 5-8. 

Hofmannsthals Notizen zeigen nicht nur Elis´ Bewunderung für Christian, beim gleichzeitigen Empfinden von dessen eigener  
Unzulänglichkeit („zutiefst führt er das alles auf die eigene Schwäche zurück, bewundert auch die Härte Christians als Stärke, 
nur an dem zugeströmten Reichthum hat er keine Freude, der kommt ihm so wurzellos vor “, SW VI. S. 211. Z. 28-30), sondern er 
bezieht sich noch einmal auf seine Beziehung zu Ilsebill: „Ilsebill wurde ihm durch die Ebbe seines Blutes verlei/det, das alles 
Gewürm des Daseins am gräulichen Strand enthüllte, Anna wird / ihm von einer wundervollen Hochfluth, die ganze Erde wird 
durchsichtige  /  Welle,  hergetragen:  Hochgefühl:  mann kann sich  alles  wieder  schaffen:  Vater  /  Mutter,  alles  zeugen,  den 
Wahnwitzigen Lust, den Hunden Zauberkraft ein/flössen“. In: SW VI. S. 219. Z. 1-6.
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Anna  stehen  zum  einen  vor  allem  die  Folgen  des  Verlustes  von  Elis,  der  sie  in  eine  vollkommene  
Haltlosigkeit  gestürzt  hat („Er zerrt  so an meiner Seele,  ich hab nichts woran ich mich dagegen halten 
könnte“),  3673 zum anderen aber vor allem auch Dahlsjös Verschulden, plante Hofmannsthal doch wie in 
anderen Werken auch, den Zug Dahlsjös zum Geld einzubinden („Vater betont die Wichtigkeit des Geldes“), 
3674 als auch seine charakterliche Schwäche deutlicher herauszuarbeiten („er kann Elis nicht mehr leiden, ist 
überhaupt  wetterwendisch“),  3675 sowie  die  Haltlosigkeit,  die  Elis  durch  seine  Anwesenheit  unbemerkt 
verstärkt  („dass dieser sich völlig an ihn lehnt, an seiner Schulter ausruht,  über das was ihm Elis giebt,  
schwindelt“).  3676 Während Hofmannsthal in der Erzählung die Großmutter durchaus ambivalent gestaltet 
hat – durch ihre vermeintliche Stärke –, zeigt sich in den Notizen der fatale Einfluss des Elis auf sie („dass sie  
sich in seiner Gegenwart überjung fühlt, ihm dienen möchte, ihm gehorcht“). 3677

Mit seiner Arbeit  Fuchs  (1900) liefert Hofmannsthal neuerlich die Übersetzung eines Werkes, dieses Mal 
bedient er sich  Poil de Carotte (1894) von Jules Renard. Durch Maeterlinck hatte Hofmannsthal im März 
1900 die Bekanntschaft von Jules Renard (1864-1910) gemacht, der ihn am 14. März zu einer Aufführung 
seines  Stückes  Poil  de  Carotte im  Théâtre  Antoine  eingeladen  hatte.  3678 Hofmannsthal  plante  die 
Aufführung  des  Stückes  für  die  deutschsprachigen  Bühnen  zu  sichern,  doch  die  Uraufführung  am  16. 
Februar 1901 im Burgtheater  wurde ein Misserfolg.  Jules Renard hatte in  Poil  de Carotte  verschiedene 
Phasen seiner eigenen unglücklichen Kindheit verarbeitet.  Im Gegensatz zu Hofmannsthals  Fuchs  (1900) 
allerdings „wird im Drama auch Madame Lepic in den einigermaßen versöhnlichen Schluß mit einbezogen“. 
3679 Hofmannsthals  Übersetzung  schildert  im  Grunde  fast  ausschließlich  das  Leben  eines  unglücklichen 
Heranwachsenden in seiner Familie; das ästhetizistische Motiv-Inventar, das er so gerne verwendet, ist auf  
eine dörfliche Umgebung, ein einfaches Familienleben heruntergebrochen. Ohne dass Hofmannsthal die 
genauen Umstände des familiären Lebens erörtern würde, zeigt sich bereits an der Ansprache der Eltern, so  
nennt er sie mehrheitlich Herr und Frau Lepic und durch die herabsetzende Anrede, dass sie ihn Fuchs und 
nicht Franz nennen, die gestörte Beziehung zwischen Eltern und Kind. Fuchs familiäres Verhältnis ist nicht  
das eines Sohnes zu seinen Eltern, sondern ist weitaus mehr, das eines schlecht behandelten Angestellten in  
seinem eigenen Elternhaus. So führt Hofmannsthal Fuchs als einen dauerhaft furchtsamen Menschen ein, 
3680 dessen einzige Freude es zu  sein scheint,  mit  dem Vater zur Jagd zu gehen.  Bereits  in dem ersten  
Gespräch (Erste Szene) zwischen Vater und Sohn zeigt sich das devote Betragen des Sohnes, ängstigt sich  
Fuchs, dass der Vater ihn vergessen könne: „Wirst du mir auch pfeifen?“, 3681 fragt er den Vater, der ebenfalls 
nach dem Jagdhund pfeifen will. Auch der Vorschlag des Sohnes, die Tasche des Vaters zu tragen, zeugt von  
seinem devoten Wesen, denn Fuchs will sich unentbehrlich machen, damit der Vater ihn auch wirklich nicht  
vergisst.  3682 Bereits  mit  dem Ende  der  ersten  Szene wird  deutlich,  dass  der  Sohn für  den Vater  völlig  
unbekannt ist. Fuchs deutet jetzt an, in der Zwischenzeit lieber zu jäten, als mit ihm auf die Jagd zu gehen,  
weil die Mutter ihm dies befohlen habe. Anstatt die Worte seines Sohnes zu hinterfragen, vor allem aber 
das Verhalten seiner Frau, zeigt sich der Vater nur über den Sohn verwundert („Das unterhält Dich?“). 3683

Bezeichnend für Fuchs´ äußere Erscheinung und sein Wesen ist seine gebückte Haltung, 3684 die er aus Angst 

3673SW VI. S. 216. Z. 33-34.
3674SW VI. S. 192. Z. 33-34.
3675SW VI. S. 192. Z. 34-35.
3676SW VI. S. 207. Z. 6-7.
3677SW VI. S. 207. Z. 8-9. 

Dies zeigt sich in den Notizen sogar hinreichend, wenn es heißt: „in mir wieder sind die Todten so lebendig, mein eigenes junges 
Selbst, mancher Verschmähte, Vergessene, ja einer von diesen, dünkt mich, zog meinen ersten Sohn ins Grab“ (SW VI. S. 213. Z.  
1-3).
Des weiteren, siehe: SW VI. S. 213. Z. 12, SW VI. S. 216. Z. 28-30. 

3678„Hofmannsthal hält sich insgesamt eng an den Text des französischen Originals, doch verwendet er gegenüber der betont  
schlichten Prosa Renards einen gehobenerern Sprachstil“. In: SW XVII. S. 442. Z. 25-26.
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3683SW XVII. S. 23. Z. 12.
3684SW XVII. S. 23. Z. 21.
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vor seiner Mutter einnimmt. In dieser Haltung trifft er auf Annette, die ihn tatsächlich nicht für den Sohn  
des Hauses, sondern einen Bediensteten hält, zumal er auch nicht bei der Familie schläft, sondern eine 
Kammer nahe der von Annette hat. Eingeschüchtert durch die Mutter, hat er sogar seinen Geburtsnamen 
abgelegt und lässt sich bei  dem Namen Fuchs rufen, den die Mutter ihm nach der Farbe seiner Haare 
gegeben hat. Aufgrund der Herabsetzung seiner Person und der Gewöhnung daran, heißt er auch Annette 
ihn nicht Herrn Lepic zu nennen: „Nennen Sie mich Fuchs. So heisse ich.“ 3685 Fuchs schildert im Zuge dessen, 
seine Stellung in  der  Familie  und rührt  damit  gleichsam am Sprach-Motiv:  „Aber Frau Lepic  redet  und  
disputiert mit sich selber, und jemehr Herr Lepic schweigt, umsomehr redet sie mit der ganzen Welt, mit  
Herrn  Lepic,  der  nicht  antwortet,  mir  meinem Bruder  Felix,  der  antwortet,  wenn er  will,  mit  mir,  der  
antwortet, wenn sie will“.  3686 Annette reagiert mit Unverständnis und Bestürzung ob dieser Zustände in 
seiner Familie, fragt daraufhin nach den Gefühlen Frau Lepics für Fuchs, und bekommt von ihm nur die  
ausweichende Antwort: „Ist sie auch eine Mutter.“  3687 Erst auf die neuerliche Frage Annettes erfolgt eine 
deutlichere Antwort, mit der Fuchs aber nur neuerlich seine Unsicherheit erkennen lässt: „Das weiss kein 
Mensch, Annette. Die Einen sagen, dass sie mich nicht ausstehen kann, die Andern, dass sie mich sehr gerne 
hat, aber dass sie sich nicht in die Karten sehen lässt.“ 3688 Sowohl die Härte der Mutter als auch die Arbeit 
die  er  zu  erledigen  hat,  spielt  er  vor  Annette  herunter,  um  wenigstens  einen  Rest  von  Selbstwert  zu  
bewahren, ebenso wie die Schläge („Es thut nicht weh, meine Haut ist hart“).  3689 Auch die Äußerung „Ich 
habe Furcht vor nichts und vor Niemand, absolut vor Niemand!“ 3690 zeigt nur die Scheinhaftigkeit, denn er 
hat durchweg Furcht vor seiner Mutter, wie sich an seiner gebückten Haltung und den Äußerungen seinem 
Vater gegenüber zeigt. Dass diese Furchtlosigkeit nicht der Wirklichkeit entspricht, zeigt sich auch in der  
vierten Szene durch das Aufeinandertreffen von Mutter und Sohn: „Er kriecht in sich zusammen; es ist, als  
ob er ein Loch in die Erde grübe, um sich darin zu verkriechen.“ 3691 In dieser Szene wird deutlich, dass Frau 
Lepic  ihn  nicht  nur  körperlich,  sondern  auch  seelisch  misshandelt;  des  weiteren  korrumpiert  sie  das 
Verhältnis  zwischen  Vater  und  Sohn,  heißt  ihn  den  Vater  anders  nennen („Ich  habe  Dich  aufmerksam 
gemacht, dass es lächerlich ist, in Deinem Alter >>der Papa<< zu sagen“)  3692 und verbietet ihm mit dem 
Vater auf die Jagd zu gehen. Ihre Hartherzigkeit findet ihren Höhepunkt, indem sie Fuchs heißt, vor dem 
Vater  zu  verbergen,  dass  sie es ihm untersagt  habe;  vielmehr solle  er  dem Vater sagen,  dass er  seine  
Meinung geändert hatte („Du wirst Dein Versprechen zurücknehmen“). 3693 
Vor  Annette  spielt  Frau  Lepic  selbst  eine  ängstliche  Bewegung  Fuchs´  herunter  3694 und  betont  sein 
unbeugsames  Wesen („den  führt  man  nicht,  wie  man  will  –  den  da!“).  3695 Dass  aber  weitaus  mehr 
dahintersteht, als der Versuch, ihren Sohn endgültig zu brechen, zeigt sich durch die Bemerkung:  „Er hat ein 
steinernes Herz, er hat niemanden lieb. Nicht wahr, Fuchs?“ 3696 Mit dieser Äußerung kann man durchaus 
bestätigt sehen, dass die Mutter die Liebe ihres Sohnes ersehnt, so wie Herr Lepic es seinem Sohn darlegt.  
Mit  der  siebten  Szene  erläutert  Hofmannsthal,  warum Fuchs  sich  in  seiner  Not  nicht  an  seinen  Vater  
wenden konnte: „Wenn ich meiner Mutter etwas thue, so sagt sie´s mir und ich muss gleich zahlen.“  3697 
Fuchs verlangt es danach, aus mangelnder Liebe, besonders zu seiner Mutter, die Familie zu verlassen:  „Seit 
ich  sie  von  Grund  aus  kenne.“  3698 Auch  die  Reaktion  der  Mutter,  auf  den  vereitelten  ersten 
Selbstmordversuch Fuchs´, zeigt das zerrüttete Verhältnis. So hatte sie den Eimer, in dem er sich als Kind 

3685SW XVII. S. 26. Z. 16.
3686SW XVII. S. 32. Z. 15-18.
3687SW XVII. S. 32. Z. 35.
3688SW XVII. S. 33. Z. 8-10.
3689SW XVII. S. 34. Z. 19.
3690SW XVII. S. 34. Z. 19.
3691SW XVII. S. 38. Z. 2-4.
3692SW XVII. S. 40. Z. 22-23.
3693SW XVII. S. 40. Z. 28.
3694„Wozu diese Bewegung? Annette wird sich einbilden, dass ich Dir Angst mache.“ In: SW XVII. S. 40. Z. 33-34.
3695SW XVII. S. 41. Z. 19-20.
3696SW XVII. S. 41. Z. 24-25.
3697SW XVII. S. 47. Z. 19-20.
3698SW XVII. S. 48. Z. 25. 

Auch in diesem Punkt ähnelt er dem Vater, ebenso wie in Bezug auf das kalte Herz; auch er hatte die Frau zu gut im Wesen  
begriffen, um sie noch lieben zu können. 
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hatte ertränken wollen, lediglich umgestoßen.  3699 Mit der achten Szene schildert Hofmannsthal neuerlich 
das heuchlerische Wesen der Mutter; so inszeniert sie einen Anfall, um ihre Schuldlosigkeit zu zeigen, wird  
aber von ihrem Mann, wie sie es empfindet, gedemütigt, wobei sie das gestörte familiäre Verhältnis auch 
dadurch zeigt,  dass  sie  hier  von Respekt  und nicht  von Liebe redet:  „So spricht  man zu mir  vor  einer  
Fremden und vor meinen Kindern, die mir Respekt schuldig sind!“ 3700 In der neunten Szene gelingt es Fuchs, 
der nie ein richtiges Familienleben erfahren hat, seine Definition, was Vater und Mutter einem Kind sein 
sollten, darzulegen, wobei er damit gleichsam neuerlich den Mangel beider Eltern betont: „Entweder sie 
hat mich lieb oder sie hat mich nicht lieb. Und da sie mich nicht lieb hat, was macht es mir aus, dass sie  
meine Mutter ist? Was macht es aus, dass sie den Namen hat, wenn sie nicht die Gefühle hat? Eine Mutter,  
das ist eine gute Mama, ein Vater, das ist ein guter Papa.“ 3701 Dass Fremdheit auch das Verhältnis von Vater 
und Sohn bestimmt, zeigt sich auch dadurch, dass er Fuchs ein „Muttersöhnchen“ 3702 heißt. Trotz der Kälte 
der Mutter sehnt sich Fuchs immer noch nach ihrer Liebe, bedauert die Jahre der gegenseitigen Distanz und 
betrachtet  die  Folgen  dieser  Lieblosigkeit  für  sich:  „Wenn meine  Mutter  mich  lieb  gehabt  hätte,  wäre  
vielleicht  etwas  aus  mir  geworden.“  3703 Tatsächlich  eröffnet  der  Vater  dem  Sohn,  als  sie  über  ihr 
gemeinsames Unglück sprechen, dass die Mutter ebenso unglücklich ist wie er; sie würde kein Glück aus der  
Qual schöpfen die sie ihm antut, sondern würde sich ebenso nach seiner Liebe sehnen. 3704 Zum Teil aber 
entschuldigt der Vater damit das Verhalten seiner Frau („Es wundert Dich, dass man darunter leidet, wenn 
man nicht imstande ist, sich lieben zu machen?“). 3705 Dass Fuchs, trotz jahrelanger Kälte und Lieblosigkeit, 
immer noch fähig ist, Empathie zu empfinden, zeigt sich dadurch, dass er über das Unglück der Mutter 
betrübt ist. 3706 Doch die einfache Lösung, die der Vater ihm vorschlägt („Wenn Dich das so niederschlägt, so  
brauchst  Du  sie  ja  nur  lieb  zu  haben“),  3707 lässt  sich  letztendlich  nicht  realisieren.  Obwohl  Fuchs  sich 
überwinden kann, auf seine Mutter zugeht und sie wirklich „Mama! ... Mama!“  3708 nennen kann, wie es 
einer liebenden Mutter zukommt, kann er nicht die Distanz zu ihr aufbrechen. Die Furcht vor seiner Mutter  
bestimmt Fuchs noch immer und er kann sich letztendlich nicht, wie Lepic es ihm empfiehlt, wie „ein Mann“  
3709 benehmen. 
Doch nicht nur durch seine Mutter erfährt Fuchs Demütigung und Herabsetzung. Hatte sich schon mit der  
ersten Szene angedeutet, dass Fuchs und sein Vater keine enge Verbindung haben, bestätigt sich dies auch 
dadurch, wenn er sagt: „Ja, Herr Lepic bietet mir manchmal (Cigaretten) welche an, und es unterhält ihn,  
weil mir ein bisschen schlecht danach wird.“  3710 Dabei zeigt sich, dass Fuchs aus dem Grund schon nicht 
über ein gesundes Selbstbewusstsein verfügen kann, weil er keine Bestätigung findet. So ist er sich selbst 
über die Gefühle seines Vaters ihm gegenüber unsicher, wie sich im Gespräch mit Annette zeigt, 3711 wobei 
diese  Unsicherheit  in  Bezug  auf  seinen  Vater  auch  mit  dessen  mangelhaftem  Sprachvermögen 
zusammenhängt, redet er doch auf der Jagd mit seinem Hund mehr als mit Fuchs („O ja, Annette, auf der  
Jagd ein famoses für seinen Hund. Für die Familie nicht“). 3712

Die in der vierten Szene geforderte Rücknahme des Versprechens erfolgt schließlich in der fünften Szene.  
Hier zeigt sich, dass die Mutter die Distanz zwischen Vater und Sohn noch verstärkt hat, kann er doch den 
Wesenswandel seines Sohnes nicht begreifen. Dennoch erfolgt in der fünften Szene ein Aufbruch. Fuchs 

3699„Meine Mutter hat gemeint, ich wüsste gar nicht, was ich alles erfinden sollte, um unser Wasser zu beschmutzen und meine  
Familie zu vergiften.“ In: SW XVII. S. 51. Z. 18-20.

3700SW XVII. S. 56. Z. 6-7.
3701SW XVII. S. 62. Z. 18-22.
3702SW XVII. S. 65. Z. 16.
3703SW XVII. S. 65. Z. 13-14.
3704Auf diese Eröffnung des Vaters zeigt Fuchs sein Unverständnis der menschlichen Wahrnehmung gegenüber: „Meine Mutter  

vermisst meine Zuneigung! Jetzt verstehe ich nichts mehr vom Leben ...“ In: SW XVII. S. 68. Z. 33-34.
3705SW XVII. S. 69. Z. 2-3.
3706Trotz allem kann er über ihr Unglück weinen: „Über Deinen Gedanken, dass die Mutter unglücklich ist, weil ich sie nicht lieb  

habe." In: SW XVII. S. 69. Z. 34-35. 
3707SW XVII. S. 70. Z. 2-3.
3708SW XVII. S. 70. Z. 32.
3709SW XVII. S. 72. Z. 11.
3710SW XVII. S. 30. Z. 13-14.
3711Auf Annettes Frage „Er hat Sie gern?“ (SW XVII. S. 32. Z. 4) antwortet Fuchs: „Ich glaube. Auf seine Art, so im Stillen.“ In: SW 

XVII. S. 32. Z. 6.
3712SW XVII. S. 32. Z. 10-11.
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bekennt vor  Annette,  dass  er  sich  nicht als  geliebter  Sohn zweier Eltern,  sondern als  „Waisenkind“  3713 
empfindet. 3714 Ihre Empathie und ihr Mitleid Fuchs gegenüber führen dazu, dass sie dem Vater darlegt, was 
hinter seiner Meinungsänderung steht. Damit stellt sich Lepic zum ersten Mal in der sechsten Szene vor  
seinen  Sohn,  verlangt  die  Wahrheit  von  seiner  Frau  zu  hören,  erlebt  aber  nur  die  Heuchelei  und  die 
scheinbare Freundlichkeit, mit der sie jetzt ihren Sohn behandelt. Zum ersten Mal kommt es zwischen Vater 
und Sohn zu einem Gespräch, indem sie sich ihre seelische Verfassung offenbaren; zudem zeigt Lepic zum  
ersten Mal Interesse für Fuchs´ Sorgen zu haben („Richte doch Deine Haare, sie hängen Dir in die Augen. ...  
Was hast Du auf dem Herzen?“). 3715 Fuchs bekennt, dass es ihn danach verlange, sich von seiner Familie zu 
trennen, dauerhaft im Internat zu bleiben („Papa, ich will aus diesem Haus fort“) 3716 und nennt als Grund 
dafür: „Weil ich meine Mutter nicht mehr lieb habe.“  3717 So deutlich hat Hofmannsthal das Problem des 
Kindes oder des Heranwachsenden noch nie formuliert. Doch mit Lepics Reaktion zeigt sich („Man würde  
glauben, dass ich Dich im Stich lasse“),  3718 dass er seinen Ruf über die Liebe zu seinem Sohn stellt. Diese 
mangelnde  Nähe  und  Liebe  zeigt  sich  auch  in  seiner  spöttischen  Reaktion  auf  die  beiden  von  Fuchs 
geschilderten Selbstmordversuche. Hat Lepic schon bei Fuchs´ erstem Selbstmordversuch gelacht, Fuchs´ 
Verzweiflung  nicht  ernst  genommen,  zeigt  sich  dies  auch  bei  dem  Versagen  des  zweiten 
Selbstmordversuchs, über den Lepic sagt: „Da hat Dir Deine Mutter zum zweiten Mal das Leben gerettet.“ 
3719 Doch nicht die Mutter habe ihn gerettet, so Fuchs, sondern das Rufen des Vaters.  3720 Bis zu einem 
gewissen Grad scheint Lepic von diesem Geständnis ergriffen, sichert er seinem Sohn wenigstens jetzt den 
Schutz zu, den er ihm vorher nicht zugesprochen hatte („Ich behalte Dich bei mir und ich schwöre Dir, dass  
man Dich von nun an nicht quälen wird“). 3721 Auch von Seiten des Sohnes kommt es zu einer Annäherung, 
bricht der Schutz, den der Vater ihm zusagt, doch seine Einsamkeit auf: „Papa, jetzt sind wir Zwei.“ 3722

Die  Mutter  sucht  sich,  nach  dem  Gespräch  zwischen  Vater  und  Sohn,  wieder  durch  einen  Anfall  
reinzuwaschen;  doch  Herr  Lepic  reagiert  nicht  erwartungsgemäß und brüskiert  sie  in  ihren  Augen vor 
Annette und Fuchs. Auch flüchtet er aus Angst vor der Mutter in der neunten Szene in eben die Scheune, in  
der er sich einst erhängen wollte („Ich werde ihr das zahlen müssen“). 3723 Neuerlich sichert der Vater ihm 
den Schutz zu („Du siehst doch, dass ich imstande sein werde, Dich zu schützen“), 3724 doch ahnt Fuchs die 
fehlende  Kontinuität  dieses  Versprechens:  „Ja,  Papa,  wenn  Du  da  bist.“  3725 Dennoch,  obwohl  er  das 
fehlende Vermögen seines Vaters erahnt, zeigt er sich interessiert an den Sorgen seines Vaters.  3726 Was 
Fuchs vor allem besorgt ist, ob die Mutter sich moralisch vergangen haben mag, ob ihre A-Moralität es 
gewesen sei, die den Vater gegen sie aufgebracht hatte. Als Lepic dies verneint, zeigt sich durchaus, dass 
Fuchs eine Vorstellung von Familie und einen Familiensinn hat, lässt Hofmannsthal ihn doch sagen: „umso 
besser für die Familie!“ 3727 Wie fern Lepic noch ist, seinem Sohn ein empathischer Vater zu sein, zeigt sich 
auch  in  der  Schilderung  von  Fuchs´  Zeugung;  so  sei  er  nicht  gewünscht  gewesen  und  in  eine  Zeit  
hineingeboren worden, als Lepic und seine Frau sich schon zu weit voneinander entfernt hatten. Fuchs will  
wissen, was die Eltern getrennt hat und kann zudem nicht begreifen, dass der Vater im Unglück verweilt  
(„ich bin nur ihr Kind, aber Du, der Vater, Du, der Herr, das ist ein Unsinn, das bringt mich auf!“).  3728 Die 

3713SW XVII. S. 44. Z. 6.
3714Während  Annette ihm sagt:  „Sie haben einen Vater ... und eine Mutter!“ (SW XVII. S. 44. Z. 4), hält Fuchs dem entgegen:  

„Jeder Mensch kann doch nicht ein Waisenkind sein.“ In: SW XVII. S. 44. Z. 6.
3715SW XVII. S. 48. Z. 7-8.
3716SW XVII. S. 48. Z. 12.
3717SW XVII. S. 48. Z. 20.
3718SW XVII. S. 48. Z. 24-25.
3719SW XVII. S. 52. Z. 19.
3720„Ich bin wieder hinuntergestiegen, weil Du, Papa, mich gerufen hast.“ In: SW XVII. S. 52. Z. 21-22.
3721SW XVII. S. 53. Z. 5-6.
3722SW XVII. S. 53. Z. 21.
3723SW XVII. S. 57. Z. 14.
3724SW XVII. S. 57. Z. 16.
3725SW XVII. S. 57. Z. 18.
3726„Aber was hat sie Dir anthun können, dass Du imstande bist, so mit ihr zu verfahren? Denn Du bist gerecht, Papa: wenn Du sie  

nicht mehr lieb hast, so ist es, weil sie Dir etwas Schreckliches gethan hat? Du hast Sorgen, ich spür´s, vertrau´ sie mir an, Papa.“  
In: SW XVII. S. 57. Z. 18-22.

3727SW XVII. S. 59. Z. 10.
3728SW XVII. S. 62. Z. 3-4.
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Liebe für seinen Vater, das gesteht er ihm hier, hängt mit seiner Bereitschaft zum Gespräch zusammen, 3729 
doch bricht Lepic die aufkommende Nähe zu seinem Sohn dahingehend auf, da er ihm solche Gespräche für  
die Zukunft nicht zusagen kann. Das Gespräch zwischen Vater und Sohn führt schließlich dazu, was Familie  
wirklich sein sollte. Fuchs bezeichnet dabei die Institution Familie als „komische Erfindung“,  3730 als eine 
„erzwungene Vereinigung […] von einigen Personen, die sich nicht ausstehen können“. 3731 Dadurch, dass er 
den  Begriff  Familie  durch  seine  eigene  Familie  definiert,  ist  er  gezwungen,  die  ideale  Familie  davon 
abzuspalten: „Unsere Familie, das müssten die sein, nach freier Wahl, die, die wir lieb haben und die uns 
lieb haben.“ 3732

Aufgrund des teilweise offen und ehrlich geführten Gespräches, macht Lepic sich Vorwürfe, dass er die 
Zustände in seinem Haus nicht früher gesehen hat. Was er dem Sohn aber mitgeben kann, ist ein Rat für 
seine Zukunft: „Sei der Freund deiner Kinder. Ich gestehe, dass ich es nicht verstanden habe, der Deine zu  
sein.“ 3733 Dieser Rat des Vaters führt bei Fuchs zu der Erkenntnis: „Wir haben einander so wenig gekannt.“ 
3734 Bedingt ist dies auch dadurch, dass Fuchs in seiner Familie immer abgeschoben wurde: von der Kostfrau 
zum Paten, vom Paten ins Internat. Aber Fuchs macht seinem Vater auch Vorwürfe; hatte der Pate ihn zwar 
herzlich geliebt, war dieser doch kein Ersatz als Vater für ihn gewesen („Ein Pate ist doch kein Papa“). 3735 Ein 
weiterer Vorwurf an seinen Vater liegt darin begründet, dass Lepic sich auch emotional dem Sohn entzogen 
habe. Während Lepic erkennt, dass er seinen Sohn verkannt hat,  3736 erkennt auch Fuchs seine Schuld an: 
„Es ist meine Schuld, freilich; auch die der Umstände, auch ein wenig als Deine, Du hieltest Dich abseits,  
verschlossen, scheu. Man spricht sich aus“.  3737 Doch die augenblickliche Annäherung wird immer wieder 
unterbrochen. Eine wirkliche Nähe, trotz aller Bemühungen, kann nicht aufkommen, lässt Hofmannsthal 
doch Lepic sagen: „ich habe an nichts Freude als an der Jagd.“ 3738 
Wie weit die Mutter die Beziehung zwischen Vater und Sohn zerrüttet hat, zeigt sich auch dadurch, dass sie  
Fuchs dazu gezwungen hat  zu  bekennen,  dass  er  die  Mutter  mehr  lieben würde als  den Vater.  Fuchs´  
Gespräch mit dem Vater führt jedoch zu einer emotionalen Offenheit, die Fuchs über die Mutter sagen 
lässt: „Und jetzt will sie, dass ich sagen soll: >>der Vater<<, statt: >>der Papa<<.“ 3739 Durch diese Eröffnung, 
und die Reaktion des Vaters darauf, erfährt der Leser erstmalig den Geburtsnamen von Fuchs: „Wie hätte  
ich wissen sollen, dass Du voll guter Eigenschaften bist, vernünftig, zärtlich, lieb […], mein lieber kleiner  
Franz.“  3740 Doch neuerlich zeigt sich an der Frage Fuchs´ („Du hast mich lieb?“)  3741 und der Antwort des 
Vaters darauf („Wie ein Kind … das man findet“),  3742 die Unsicherheit von Fuchs. Das Gespräch hat nicht 
gänzlich dazu beigetragen, dass Vater und Sohn sich nahe sind, was auch dadurch deutlich wird, dass Lepic  
der wirklichen körperlichen Nähe mit seinem Sohn ausweicht („Er drückt Fuchs an sich, leicht, ohne ihn zu 
umarmen“). 3743 Vor Fuchs bekennt der Vater aber auch, dass er sich nicht nur über seinen Sohn getäuscht  
habe, sondern bereits in dem Wesen seiner Frau („ich hab kein Glück gehabt. Ich habe mich über Deinen 
Charakter getäuscht, wie ich mich über den Deiner Mutter getäuscht hatte“). 3744 Die Zukunft, die sich schon 
in der Thematisierung der Familie gezeigt hatte, wird von Fuchs noch einmal aufgegriffen, ersehnt er doch  
eine Ehefrau zu finden und mit dieser eine eigene Familie zu gründen. 3745

3729„Dich habe ich nicht darum lieb, weil Du mein Vater bist. [...] Ich hab Dich lieb, weil Du ... [...] weil ... wir hier miteinander 
plaudern, heute Abend, alle Beide, weil  Du mir zuhörst und weil  Du mir lieb antwortest,  statt  mich mit Deiner väterlichen  
Gewalt zu betäuben.“ In: SW XVII. S. 62. Z. 26-34.

3730SW XVII. S. 63. Z. 4-5.
3731SW XVII. S. 63. Z. 9-11.
3732SW XVII. S. 63. Z. 19-20.
3733SW XVII. S. 63. Z. 23-24.
3734SW XVII. S. 63. Z. 30.
3735SW XVII. S. 64. Z. 12.
3736„Dich habe ich nicht bemerkt. ... Ich habe Dich verkannt.“ In: SW XVII. S. 65. Z. 4.
3737SW XVII. S. 64. Z. 20-22.
3738SW XVII. S. 64. Z. 31.
3739SW XVII. S. 67. Z. 16.
3740SW XVII. S. 67. Z. 19-21.
3741SW XVII. S. 67. Z. 27-28.
3742SW XVII. S. 67. Z. 30.
3743SW XVII. S. 67. Z. 30-31.
3744SW XVII. S. 68. Z. 2-3.
3745„Ich habe die Zukunft, mir eine neue Familie zu schaffen, mein Dasein von Neuem anzufangen, und Du, Du wirst das Deine  
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Lepic gibt sich selbst die Schuld an der Härte, die Fuchs durch seine Mutter erfahren musste („Da ich in ihr  
nicht das fand, was ich wollte, war ich nachtragend, erbarmungslos, und meine Härten gegen sie hat sie Dir  
heimgezahlt“).  3746 Die  einfache  Annäherung  die  Lepic  empfiehlt,  einfach  auf  die  Mutter  zuzugehen, 
misslingt; auch der Ratschlag, er solle sich als Mann beweisen, zeigt, dass Lepic selbst nicht die Möglichkeit  
hat, Fuchs ein glückliches Familienleben zu schenken. Bestätigt zeigt sich dies noch einmal am Ende des  
Stückes, als Fuchs bekennt, wegen des Vaters bleiben zu wollen; der Vater reagiert jedoch nicht mit der 
Hinwendung zum Sohn, sondern mit Unsicherheit. 3747

Neben  dem Vater  und  der  Mutter  zeigt  sich  auch,  dass  Fuchs  keine  gute  Beziehung  zum  Bruder  hat.  
Während Fuchs arbeiten muss, muss er erfahren, wie der Bruder die Liebe von der Mutter erfährt, die er  
nicht bekommt. Annette gegenüber erklärt er es mit der unterschiedlichen Wesensart: während sein Bruder  
„zart“ 3748 sei, habe er nicht diese „Natur“, 3749 was nur zeigt, dass Fuchs die Ursache für die Probleme stark 
auf sich selbst  bezieht.  3750 Dies widerspricht wiederum Lepics späterer Beurteilung seines Sohnes Felix, 
habe dieser sich in seinen Augen, im Gegensatz zu Fuchs, immer gegen die Mutter gewehrt. Durch Annette,  
durch diesen Impuls von außen, erfolgt auch die Thematisierung der Liebe zwischen Felix und seiner Mutter  
und der fehlenden Liebe zwischen Fuchs und ihr („für meinen Bruder Felix ist sie eine Mutter. Sie betet ihn 
an“).  3751 Obwohl der Vater ihm in der siebten Szene Schutz und Unterstützung zusagt, zeigt sich auch die  
Hilflosigkeit des Vaters, wenn er dem Sohn vorführt, dass Felix sein Bruder diese Hilfe nicht nötig hat, und 
gibt ihm so den Ratschlag er solle sich selbst befreien („Thue Deinem Bruder nach ...  wehre Dich“).  3752 
Dennoch zeigt sich, dass Fuchs seinen Bruder nicht verachtet, auch wenn der Vater in ihm einen Mann sieht,  
der sich zu wehren weiß, während ihm diese Stärke fehlt: „Ich sollte ihn nicht ausstehen können, weil sie ihn  
verhätschelt, und ich habe ihn gerne, weil er es mit ihr aufnimmt.“  3753 Doch findet Fuchs auch Kritik an 
seinem Bruder, sieht er doch nicht die Lieblosigkeit, der er selbst ausgesetzt ist („ihm ist das alles ganz  
gleich. Dass der mein Bruder ist! Ob ihm um mich leid sein wird?“). 3754

Was in den ersten zwei Aufzügen des Ballettes Der Triumph der Zeit (1900/1901) nicht auf Motiv-Ebene zu 
Tragen gekommen ist, zeigt sich nun in dem dritten Aufzug durch die Beziehung zwischen Vater und Tochter.  
Im Gegensatz zu Der Schüler (1901) ist es hier die Tochter, die für den Vater tanzen will (SW XXVII. S. 27. Z. 
7), ist doch, gleichsam wie in dem anderen vollendeten Ballett, das Licht kaum bis spärlich vorhanden. 
Hier auch stellt Hofmannsthal die Problematik in den Fokus, so Eltern, in diesem Fall den Vater, der mit dem 
Erwachsenwerden der Tochter und der Loslösung von der Familie konfrontiert wird. Die Tochter durch den 
jugendlichen und reichen Verehrer zu  verlieren, empfindet er als  Bedrohung und reagiert  zunächst  mit 
Erleichterung, als die Tochter verneint ihn verlassen zu wollen: „Er geht auf sie zu, will ihr die Hand küssen.  
Sie beugt sich herab, küsst seine Hand. Er sagt ihr, das er unbeschreiblich froh ist.“ 3755 Obwohl die Tochter 
auch  die  neuerliche  Frage  des  Vaters  „Ob es  ihr  nicht  zu  öd  werden  würde,  hier,  mit  dem Vater,  die  
eintönigen gleichen Tage?“ 3756 verneint, deutet sich gleichsam mit dem verträumten Ausdruck ihrer Augen 
an, dass dieses Zugeständnis nur halbherzig ist. Durch den Trank, den die Tochter ihm zur Ablenkung von  
dem nächtlichen Geschehen gegeben hatte, sieht er das Mädchen, dessen Anblick er doch als  Trugbild 

beenden, Dein ganzes Alter wirst Du hier verbringen, neben einer Person, die sich nur darin gefällt, die Andern unglücklich zu 
machen.“ In: SW XVII. S. 68. Z. 9-13.

3746SW XVII. S. 69. Z. 26-27.
3747„Es wäre Dir  öde allein,  nicht  wahr? Du könntest  nicht  mehr leben ohne mich? [...]  Also gut,  mein alter  Papa,  so ist  es  

entschieden, ich verlasse Dich nicht, ich bleibe.“ In: SW XVII. S. 72. Z. 29-32.
3748SW XVII. S. 30. Z. 34.
3749SW XVII. S. 33. Z. 4.
3750Dies zeigt sich auch daran, dass er vor Annette von seinen angeblichen Fehlern spricht, die seine Mutter ihm eingeredet hat:  

„Ich habe sie alle. […] Ich bin ein Lügner, ein Heuchler, ich bin unreinlich, und dazu bin ich faul und eigensinnig.“ In: SW XVII. S.  
33. Z. 32-34. Auch sagt sie ihm immer, dass er ein „hartes Herz“ (SW XVII. S. 34. Z. 4) habe. In Bezug auf das harte Herz lässt sich  
aber auch eine Familienähnlichkeit erkennen, bekennt Herr Lepic auch dieses zu haben. 
Des weiteren, siehe: SW XVII. S. 66. Z. 13.

3751SW XVII. S. 32. Z. 29-30.
3752SW XVII. S. 54. Z. 26.
3753SW XVII. S. 54. Z. 18-20.
3754SW XVII. S. 71. Z. 21-22.
3755SW XXVII. S. 28. Z. 7-9.
3756SW XXVII. S. 28. Z. 15-16.
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abtut; das Sehen dieses Mädchens aber lässt ihn seine eigene Tochter nicht erkennen, sondern er wähnt,  
dass es immer noch das „Wesen von früher“ 3757 ist, die nun nächtens durch das Zimmer schleicht. Während 
der Vater seinen Ärger auf den Geliebten fokussiert, zeigt die Tochter eine schamhafte Reaktion, dass sie 
nun ertappt worden ist. Dabei vermeidet es der Vater, die Tochter anzusehen, denn ihren Anblick verbindet  
er nun mit dem Einbruch seiner Vorstellung und der Konfrontation mit der herben Wirklichkeit. Deshalb  
lässt Hofmannsthal den Vater an den Geliebten gerichtet sagen: „Wie ein Dieb handelst Du! Du bist ein 
Dieb! Bei der Nacht schleichst Du Dich ein, einem alten Mann das Einzige zu stehlen, was er hat! Du Dieb!“  
3758 In seiner Verzweiflung, denn er spürt sein Alter, will er seine Tochter mit aller Macht bei sich halten,  
während sie  hin  und  hergerissen  ist  zwischen  Pflichtgefühl  und  Liebe.  Der  Angriff  des  Vaters  auf  den  
Geliebten jedoch erweckt in ihr eine bisher nicht dargestellte Entschlossenheit, und ihr Blick lässt den Vater  
vor ihr zurückweichen. 3759 Für ihren Geliebten einstehend und damit gegen den Vater, lässt Hofmannsthal 
sie sagen: „Mit ihm hast Du nicht zu sprechen! Sprich zu mir! Ich hab´ es gewollt, ich hab´ ihn gerufen, ich 
liebe ihn. Ja, ich bin seine Geliebte, ihm gehöre ich, nicht Dir!“ 3760 Mit ihrer Liebe zum Geliebten löst sie sich 
aus dem familiären Kreis, will stattdessen um den Geliebten „kreisen“. 3761 So löst auch der Vater, mit seinem 
mitleiderregenden Bezug auf sein Alter, sie nicht von dem Geliebten: „Sie blickt kalt und fremd auf ihn,  
dann  wirft  sie  sich  dem   Geliebten  zu“.  3762 Sein  Versuch,  sie  bei  ihm zu  halten  trägt  dabei  durchaus 
egoistische Züge, versucht er ihr ein schlechtes Gewissen einzureden, denn sie sei doch das Einzige was er  
noch im Leben habe. So glaubt er auch vermeintlich, dass sie zu ihm zurückkehren werde: „Sie kommt zu  
mir zurück! Es wird Alles nur ein böser Traum gewesen sein, nur ein Alp! Gleich wird sie bei mir sein! Sie  
wird mir den Becher reichen!“ 3763 Doch während er sich schon mit „kindischer Begier“ 3764 nach dem Becher 
sehnt,  von dem er wähnt,  sie  werde ihm diesen bringen,  muss  er mitansehen wie  sie den Pokal  dem  
Geliebten entgegen trägt. Eifersüchtig greift er nach dem Becher, ringt mit der Tochter um diesen, bis er ihr  
aus den Händen fällt und zerbricht. Voller Selbstmitleid sieht er sich gleich der zerbrochenen Scherben auf  
dem Boden durch den Verlust der Tochter: „Ihr seid Kehricht,  ekelhafter Kehricht! […] So bin ich auch:  
zerbrochen haben sie mich, in Scherben zerschlagen…“. 3765

Dieses  Motiv  erweist  sich  in  den  dramatischen  Notizen  zu  Die  Gräfin  Pompilia  (1900/1901)  als  sehr 
weitreichend,  was  bezeugt,  wie  massiv  sich  Hofmannsthal  mit  diesem  Motiv  innerhalb  des  geplanten 
Dramas auseinandergesetzt hat. Das Prägende zeigt sich vor allem durch Guido in Bezug auf seine Mutter 
(SW XVIII. S. 170. Z. 34), die ihn mitunter in seiner Lösung von der bürgerlichen Ehefrau bestätigt (SW XVIII.  
S. 200. Z. 13-15). Statt ihn in seinem narzisstischen Wahn zu kritisieren, verstärkt sie ihn in der fixen Idee  
seiner adeligen Überlegenheit: „Wie kommen sie dazu, Dir zu antworten. Sie haben doch keine Ahnung wie  
man sich benimmt. Bedenk doch, wer Du bist und wer die sind!“ 3766 
Bedingt  ist  der  Aufruf  der  Mutter  zum  adeligen  Denken  („bedenke  doch  wer  du  eigentlich  bist“)  3767 
mitunter dadurch, dass sie eine Blutsverbindung haben („das Verhältnis zu seiner Mutter = dasjenige zu 
dem Blut seines Geschlechtes das er in sich trägt“). 3768 Guido spürt die Nähe zur Mutter auch dahingehend, 
dass sie ihn in seiner Abscheu für Pompilia bestärkt. 3769 So beklagt Violante nicht nur Guidos Umgang mit 
der  Tochter,  sondern  auch  das  Verhalten  von  Guidos  Mutter.  „Die  Gräfin  Mutter  das  ist  der  alte  

3757SW XXVII. S. 30. Z. 28.
3758SW XXVII. S. 30. Z. 28.
3759SW XXVII. S. 31. Z. 29-32.
3760SW XXVII. S. 31. Z. 34-36.
3761SW XXVII. S. 32. Z. 8.
3762SW XXVII. S. 32. Z. 15-16.
3763SW XXVII. S. 32. Z. 32-34.
3764SW XXVII. S. 32. Z. 37.
3765SW XXVII. S. 33. Z. 24-27. 

Des weiteren, siehe: SW XXVII. S. 281. Z. 31, SW XXVII. S. 281. Z. 33, SW XXVII. S. 282. Z. 5-9, SW XXVII. S. 276. Z. 16.
3766SW XVIII. S. 198. Z. 25-27. 

 „Mutter: schäme Dich ein solcher Herr wie Du sollte solche Leute streng halten, regieren“. In: SW XVIII. S. 198. Z. 24-25.
3767SW XVIII. S. 207. Z. 25.
3768SW XVIII. S. 175. Z. 5-6. 

So heißt es auch: „Du bist noch im Aufsteigen. In Dir ist ein starkes edles Blut.“ In: SW XVIII. S. 229. Z. 33-34.
3769„[...] sie findet sich überhaupt nicht in ihre Rolle! spielt die Gräfin wie ein rechtes Püppchen!“ In: SW XVIII. S. 197. Z. 6-7.
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ausgemergelte  hochmüthige  pfauchende  Adler,  der  in  diesem Gemäuer  haust  und  im Halbdunkel  vom 
Kienspan  einen  erschreckt.“  3770 In  diesem  Zusammenhang  thematisiert  Violante  auch  den  Verlust  des 
Familienschmuckes, aufgrund der Armut des Adels, doch unterstützt sie deren Verlust für Pompilia, da ihre  
Schwiegermutter sie so vermutlich noch stärker angreifen würde („sonst würde die fürchterliche Alte noch 
mehr nach ihr hacke“).  3771 Auch zeigt  sich bei  Guidos Mutter nicht nur die Verkehrung von Recht und 
Unrecht, 3772 sondern auch eine Sorge um sein Glück,  3773 wobei sie allerdings auch mit Guidos wirklichem 
Status in der Gesellschaft konfrontiert wird, hatte sie doch erlebt, dass Guido zu einem Fest des Adels nicht  
eingeladen worden war. 3774 
Während die Mutter Guido ästhetizistisch umsorgt, hat Guido durch den Vater einen Einbruch in seinem 
Selbstverständnis erlebt. Dabei zeigt sich Guido gezeichnet von seiner Herkunft, denn sein Vater war nicht 
nur  ein  Ästhetizist,  3775 sondern  durch  ihn  sieht  er  sich  auch  in  seine  Armutslage  getrieben,  die  nicht  
vereinbar ist mit seiner ästhetizistischen Lebensanforderung und seinem Selbstbild. So sieht Guido einen 
direkten Zusammenhang zwischen seinem momentanen Leben und seiner Herkunft: „Ich beneide einen 
frischen Emporkömmling, den alles freut, was er erreicht. Das ist mein Verhängnis dass ich gegessen Brot  
wieder essen muss.“  3776 Selbst die Mutter betont die Verschwendungssucht ihres Mannes, doch hält sie 
auch sein adeliges Wesen hoch und spricht fatalerweise davon, sich wieder ins Recht zu setzen („Du hast 
Unrecht gut zu machen, Verfahrenes wieder ins Gleise zu bringen“). 3777 Guido wiederum betrachtet seinen 
Vater als „Verschwender“,  3778 erinnert er sich doch mitunter daran wie sein Vater eine Figur geschaffen 
hatte  „die  Goldstücke  von sich  gab“.  3779 Dabei  hängt  das  Verhältnis  zum verstorbenen Vater  auch mit 
seinem  Verständnis  von  Aristokratie  zusammen: „Er  betrachtet  es  für  etwas  existierendes,  aber 
zerfallendes: er repräsentiert es noch – sein Vater hat eine andere Seite davon repräsentiert“. 3780 Zwischen 
adeligem Verständnis und der Beeinträchtigung durch das Lebenskonzept des Vaters, fühlt sich Guido fehl 
gestellt in seinem Leben: „Irgend etwas hat mich um mein Recht betrogen, um meine Erstgeburt, irgend ein  
dumpfer Betrug ist da geschehen! Mutter, bin ich´s denn noch!“ 3781 Dass die Mutter Guido im Grunde nichts 
bedeutet, zeigt sich jedoch in der Notiz N 135, als ihm der Tod dieser gemeldet wird (SW XVIII. S. 239. Z. 8),  
auf den er mit den Worten reagiert: „Ist sie hin? gut. - alles geht in einem großen Schwung.“ 3782 
Guidos eigene ästhetizistische Vorstellung bedingt die Herabsetzung der bürgerlichen Verwandten und der 
Ehefrau: „Leute Eures Niveau werden ihres Geruch wegen bei mir in den unteren Zimmern gehalten“.  3783 
Aufgrund  seines  narzisstischen  Wesens,  sieht  Guido  sich  als  Opfer  dieser  Hochzeit  und  wähnt  sich 
ausgeliefert den „ganzen Betrügereien der Violante“.  3784 So bezeichnet Guido seine Schwiegereltern nicht 
nur als „feig und ordinär“,  3785 sondern sind sie ihm, zusammen mit der Ehefrau, zu einem „scheußlichen 

3770SW XVIII. S. 181. Z. 2-4.
3771SW XVIII. S. 180. Z. 31-33. 

Dem widerspricht allerdings die Notiz: „grosse Tirade der Mutter, bis sie schluchzt; bringt das Smaragdcollier herbei; das letzte 
grosse Schmuckstück.“ In: SW XVIII. S. 223. Z. 9-10.

3772„[...] seine Mutter zu ihm: zärtlich: mein Bub; nicht wahr es war eine Dummheit von Dir. Du wirst aber doch trachten Dich in  
Dein Recht zu setzen. Solche Bürgersleute stinken und lügen: ja das Thuen sie.“ In: SW XVIII. S. 198. Z. 2-4.

3773SW XVIII. S. 197. Z. 23-24.
3774SW XVIII. S. 222. Z. 27.
3775„Sehen Sie da die Cypressen?zwischen denen stellte mein Vater eine Hoh<n>mechanik auf: ein Ducatenmännlein und eben um  

diese Ducaten raufte der Vater seiner Eminenz des Cardinals Vampa.“ In: SW XVIII. S. 171. Z. 17-20.
3776SW XVIII. S. 207. Z. 27-29.
3777SW XVIII. S. 207. Z. 33-34.
3778SW XVIII. S. 198. Z. 6. 

„[...]seine ganze Entwicklung beladen mit Schwierigkeiten: das grauenvollste war der Verschwendung des Vaters zuzuschauen“.  
In: SW XVIII. S. 173. Z. 15-16.

3779SW XVIII. S. 198. Z. 8.
3780SW XVIII. S. 171. Z. 23-24.
3781SW XVIII. S. 174. Z. 5-7.
3782SW XVIII. S. 239. Z. 9.
3783SW XVIII. S. 173. Z. 13-14.
3784SW XVIII. S. 475. Z. 17. 

Dies zeigt sich ebenso in Bezug auf den II. Akt: „Da die Eltern als Betrüger zu betrachten sind“. In: SW XVIII. S. 167. Z. 23-24.
3785SW XVIII. S. 169. Z. 26.
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dreiköpfigen Wesen“ 3786 zusammengewachsen, was er mitunter auch mit deren Geruch verbindet.  3787 Da 
Guido  seine  adelige  Stellung  unangetastet  wissen  will,  muss  er  für  sich  „Distanz-haben  von  jeder  
Gemeinheit“,  3788 weshalb  er  sich  durch  die  bürgerlichen  Verwandten  in  seiner  „Vornehmheit“  3789 
angegriffen fühlt und ruft deswegen, in Bezug auf das Bürgertum und seine Schwiegereltern, aus: „ich sollte 
sie  in  Distanz  halten“.  3790 Um  sich  seine  Macht  jedoch  neuerlich  zu  beweisen,  will  er  sie  mitunter  
„ängstigen“. 3791

Guidos Bezug zu den Schwiegereltern bringt auch sein Empfinden hervor, dass die Ehe auf den Kaufpreis der  
adeligen Abstammung beruht. Während die Schwiegereltern mittlerweile das Scheinhafte des Adels durch  
seine  Person  erkannt  haben („hinter  diesem Schimmer  >>Adel<<  steckt  nichts“),  3792 stellt  Guido  dem 
entgegen: „Guido: ja es war Kauf. Meinerseits ein colossaler Kaufpreis: der Adel Eurerseits der Kaufvertrag 
unordentlich erfüllt [...] durch geringeren Bestand des Vermögens Pompilia kein Weib“. 3793

Während Guido Pompilia das kupplerische Wesen ihrer Mutter vorwirft, 3794 verweist sie auf seine Mutter, 
3795 doch  Guido  verbietet  Pompilia,  „die  2  in  einem  Athem“  3796 zu  nennen.  Zudem  klagt  Guido  die 
Schwiegermutter  an,  den  „Verkehr  mit  Caponsacchi  kupplerisch  begünstigt  zu  haben“.  3797 Der  Schwur 
Pompilias, dass sie nichts mit Gino verbinde, führt nur neuerlich dazu, dass ihm ein solcher Schwur nichts 
bedeuten könne, da sie doch von „lügenhaften Leuten“  3798 abstamme: „Du Heuchlerin,  von Heuchlern 
aufgezogen“. 3799 Eine Gräfin sei Pompilia nicht in seinen Augen, solle sie doch auf dem Niveau ihrer Eltern 
verweilen. 3800 
Die Herabsetzung der Schwiegereltern führt schließlich auch dazu, dass er seine Verkennung von Recht und 
Unrecht auch an ihnen anwendet. Der Verwalter, der Guido heißt seine Verträge einhalten zu müssen, wird  
von dem Ästhetizisten dahingehend ausgebremst, dass er dies nicht müsse, da auch sein Schwiegervater 
dies  nicht  tue.  3801 Die  Belastung  der  eigenen  Herkunft  führt  Guido  dazu,  dass  ihre  vermeintliche 
Elternlosigkeit,  die Guidos Bruder Pompilia  ausbreitet,  es ihm erleichtern wird sich ihrer zu  entledigen:  
„nachdem Guido weiß, dass sie die Tochter einer Cocotte ist, sagt er zu Emilia: bei solchem Blut muss es  
leicht sein, sie dahin zu bringen, dass sie comprom<ittierende> Briefe schreibt“. 3802  
Dass seine Herkunft und dahingehend auch der Einbruch in seiner Stellung, mit seinem Verhalten zu seinem  
Kind zusammenhängt, deutet Hofmannsthal in den Notizen ebenso an („betont er es mit Hinblick auf das 
Kind – sehr hochmüthig“).  3803 Auch spielt er vor Pietro die Schwangerschaft Pompilias herunter („Schön, 
schön, schön, sehr erwünscht“). 3804 Aus den Notizen geht des weiteren hervor, dass Guido ihr damit droht, 
ihr das Kind zu nehmen,  3805 da sie die „Tochter einer Dirne“  3806 sei. Fatalerweise beginnt Guido an sein 
eigenes Komplott zu glauben, als sei Pompilias Kind nicht von ihm, was ihn letztendlich sogar erleichtert:  

3786SW XVIII. S. 170. Z. 3-4.
3787„[...] ach, diese Leute, sie stinken und lügen.“ In: SW XVIII. S. 196. Z. 22-23.
3788SW XVIII. S. 178. Z. 3.
3789SW XVIII. S. 173. Z. 34-35.
3790SW XVIII. S. 174. Z. 1-2.
3791SW XVIII. S. 200. Z. 20. 

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 173. Z. 24-25.
3792SW XVIII. S. 176. Z. 33.
3793SW XVIII. S. 176. Z. 29-32.
3794SW XVIII. S. 203. Z. 20-22,  SW XVIII. S. 205. Z. 24.
3795SW XVIII. S. 205. Z. 25.
3796SW XVIII. S. 205. Z. 26.
3797SW XVIII. S. 205. Z. 28-29.
3798SW XVIII. S. 205. Z. 32-33.
3799SW XVIII. S. 206. Z. 24.
3800„Verworfenheit ihrer Abstammung“. In: SW XVIII. S. 223. Z. 4-5.
3801Zudem heißt er, dass er „an dem schlechten Gedächtnis seines Herrn Schwiegervaters“ leiden würde. In:  SW XVIII. S. 190. Z.  

33-34.
Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 190. Z. 22-25.

3802SW XVIII. S. 221. Z. 25-27.
Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 480. Z. 23-24, SW XVIII. S. 222. Z. 5-6.

3803SW XVIII. S. 171. Z. 27.
3804SW XVIII. S. 188. Z. 25.
3805SW XVIII. S. 238. Z. 32,  SW XVIII. S. 239. Z. 6.
3806SW XVIII. S. 211. Z. 13.
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„das zu Caponsacchi will er sich besonders nicht eingestehen; es kommt in IV deutlich heraus, wo er den 
Knaben  sich  vorstellt  -  -  und  wenn  der  Knabe  auch  der  Sohn  des  andern  wäre,  er  umfängt  ihn  mit  
leidenschaftlicher  Liebe.“  3807 Diese  Erleichterung  in  Guido  beruht  darauf,  dass  er  durchaus  seine 
Lebenseinstellung als problematisch empfindet. 3808 Letztendlich, zum Ende des geplanten Dramas, liegt der 
Fokus  Guidos  auf  dem  Kind  (SW  XVIII.  S.  240.  Z.  21).  Allein  aus  der  Notiz  N  140  geht  neuerlich  die 
Herabsetzung Pompilias hervor und deren Tod: „Wir erzählen, das Mensch und der Liebhaber sind auf uns 
gesprungen, das alte Kupplerpaar auch, wir haben sie niederstechen müssen, der Pfaff ist entsprungen. Wir 
sind gekommen Ihnen das Kind wegnehmen.“ 3809 Vor Gericht verweist Guido als Rechtfertigung für seine Tat 
zudem auf ihre Herkunft: „Phantom der Pompilia: als Heuchlerin, Tochter der Lüge“. 3810

Pompilia erweist sich ihren Eltern gegenüber als empathische und liebende Tochter,  3811 deren Verlust sie 
tief erschüttert. 3812 So leidet sie im Haus ihres Mannes noch stärker, weil die Eltern sie alleingelassen haben. 
Guido jedoch verlacht ihr Leiden, habe die Mutter für sie doch erst die Ehe geschlossen. 3813 Der Plan der 
Eltern, ihre Elternschaft zu leugnen um ihren Besitz wiederzuerlangen, kann Pompilia daher nur verstören,  
zumal  sie  über  längere  Zeit  keinen  Kontakt  mit  den  Eltern  hatte,  sind  ihre  Briefe  doch  unterschlagen  
worden. 3814 Aus den Notizen ist aber auch erkennbar, dass Pompilia das Vergehen der Mutter, 3815 aber auch 
das des Vaters erkennt, denn sie sieht die  Unsicherheit „welche die Eltern umschwebt“.  3816 Deutlich zeigt 
sich auch, dass Violante als Mutter versagt, geht sie doch nicht auf die Bedürfnisse Pompilias ein, da ihr  
Narzissmus sie bestimmt. 3817 An Pompilia zeigt sich des weiteren, dass sie sich auf ihr Kind freut, aber sich 
gleichsam durch ihre  Träume bedroht  sieht,  und zwar dahingehend,  dass  sie  glaubt,  dass  ihr  das  Kind  
genommen werde. 3818 In der Rede mit Emilia zeigt sich auch die Anklage, dass sie sich mit einem Brief für 
Gino davongestohlen habe, wogegen Pompila stellt, dass es nur ein Brief an die Eltern (SW XVIII. S. 214. Z.  
10) gewesen sei, da ihr Mann sie von den Eltern getrennt habe. 3819 
Über Guidos verhassten Bruder erfährt Pompilia schließlich, dass ihre Eltern sie verleugnet haben. 3820 Der 
Name ihrer wirklichen Mutter sei Mariuccia, die sich prostituiert habe (SW XVIII. S. 220. Z. 19-20), wobei  
Pompilia nicht nur das Kind käuflicher Liebe sei, sondern sie hätte Pompilia auch an ihre vermeintlichen 
Adoptiveltern verkauft und sich für dieses Geld in den Schenken herum getrieben. Unmöglich hingegen, 
weil  sie  sich  als  Hure  verdingt  habe,  könne  man  die  Herkunft  ihres  Vaters  bestimmen  („es  kommen  
allzuviele  von allen Ständen in Betracht“). 3821 Pompilia jedoch kann Sebastians Reden nicht ertragen, doch 
kann sie auch nicht glauben, dass die „guten zwei“ 3822 sie verleugnen. Sebastian jedoch beharrt darauf, dass 

3807SW XVIII. S. 175. Z. 1-4. 
„[...] und in diesem Leib formt sich der künftige Franceschini, saugt Gemeinheit, saugt sich an wie ein Schwamm mit feilen 
Instincten - ich werde ihn lehren vor seiner Mutter grausen zu empfinden.“ In: SW XVIII. S. 223. Z. 6-8.

3808SW XVIII. S. 239. Z. 3-5.
3809SW XVIII. S. 240. Z. 33-35.
3810SW XVIII. S. 243. Z. 23-24. 

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 171. Z. 9-13,  SW XVIII. S. 209. Z. 12-13, SW XVIII. S.223. Z. 23-25.
3811SW XVIII. S. 475. Z. 12-13,
3812SW XVIII. S. 205. Z. 24.
3813SW XVIII. S. 206. Z. 19-20.
3814SW XVIII. S. 209. Z. 24-28.
3815Auch Hofmannsthal zeigt sich kritisch, vor allem im Hinblick auf den Plan ihrer gelösten Elternschaft:  „inwiefern die Thatsache, 

dass Pompilia den Namen ihrer wirklichen Mutter erfährt (verzweifelte Maßregel der beiden ungeschickten alten Leute) beiträgt 
ihren Entschluss zur Reife zu bringen: dass sie wenn sie schon Guido ein Kind gebären will, es nicht in seinem Haus aufziehen  
muss Sie beurtheilt hier ihre Mutter unrichtig hart in IVc richtig, aus ihrem veränderten Verhältnis zum >>Mann<< heraus“. In:  
SW XVIII. S. 238. Z. 2-7.

3816SW XVIII. S. 208. Z. 14.
3817„[...] sie fleht Mutter sag ihm, ich will nicht mehr mit ihm sein: die Mutter geht gleich auf ein anderes Thema über“. In: SW  

XVIII. S. 208. Z. 16-18. 
Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 223. Z. 15.

3818SW XVIII. S. 212-213. Z. 31-36//1-14.
3819SW XVIII. S. 214. Z. 13-15, SW XVIII. S. 214. Z. 20-25.
3820SW XVIII. S. 219-220. Z. 33-38//1-7. 

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 220. Z. 10-12.
3821SW XVIII. S. 220. Z. 33-34.
3822SW XVIII. S. 220. Z. 38.
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man Pompilia ihrem Vater „untergeschoben“ 3823 habe; die Frau habe ihm das erst jetzt bekannt, worauf er 
vor Gericht gezogen sei,  um von Pompilia  „los  und ledig“  3824 zu sein.  Ohne Eltern zu  sein,  dies macht 
Sebastian ihr deutlich, heißt aber auch gleichsam, dem Willen ihres Mannes ausgeliefert zu sein; zudem 
macht er ihr vor, dass sie den Prozess gegen Pompilia Eltern gewinnen werden:

„Die Alten müssen zahlen und uns bleiben
die Häuser, die Mitgift alles
für uns hier freilich bleibst du stets die Tochter
der hübschen und gefälligen Mariuccia.“ 3825

In den Notizen zeigt sich, dass es noch einmal zu einem Gespräch zwischen Pompilia und Violante kommt,  
die klagt: „warum habt ihr mir so wenig erzählt (von meiner Mutter). Die Alte: man muss das Gemüth eines  
Kindes nicht überlasten, verdüstern. Du solltest lustig und rein heranwachsen und einmal eine fröhliche 
kleine Gräfin werden.“ 3826

Violantes  Motivation,  die  Eheschließung  ihrer  Tochter  mit  Guido  zu  betreiben,  ist  bedingt  von  der  
gesellschaftlichen Höherstellung ihrer eigenen Familie und damit vor allem ihrer Person, was sich mitunter  
durch die Notiz zeigt: „Euer Schwiegersohn ist der Graf Francesschini, das stellt ja die Welt zu Euren Gunsten 
auf  den Kopf“.  3827 Im Gespräch mit  ihrem Mann schildert  Violante ihm die  Härte,  die in  diesem Haus 
herrscht, was es ihr aber dennoch nicht unmöglich machen würde, ihr „den Platz am Krankenbett meines  
Kindes  zu  wehren“.  3828 Guido  behandle  nicht  nur  Pompilia  schlecht,  sondern  demütige  auch  die  
Schwiegermutter. Pietros Nachfrage nach dem Leben seiner Tochter in diesem Haus (SW XVIII. S. 181. Z. 34),  
führt zu dem Bericht der Frau, von der Schilderung der Geschehnisse in der Oper, hatte man im Zwischenakt  
Bonbons in Pompilias Schoß geworfen. 3829 Der Domherr war aber dann an sie herangetreten und hatte sich 
für sein Handeln gegen die „schöne Cousine“ 3830 entschuldigt, wobei es sich bei diesem Domherrn um den 
Vetter Guidos gehandelt hatte, dessen Tat Guidos Narzissmus angegriffen hatte.  Die Anklage Guidos, sie 
stehe in einer Beziehung zum Vetter, führt bei Pietro dazu zu äußern: „Dem Kind? Sie lügt doch nie.“  3831 
Pietro gleichsam hat aber auch erkannt, dass der Angriff gegen Pompilia auch auf die Eltern zurückfällt. 3832 
Violante wiederum erkennt in dem Verhalten des Schwiegersohns zudem auch das Aufbegehren des Adels 
gegen das Bürgertum. 3833 Deshalb will Violante auch aus dem Haus gehen, weil sie Pompilia eine Zuflucht 
bieten will.  3834 Doch Pietro verweist darauf, dass Violante doch wissen müsse, dass sie kein Haus mehr  
besitzen,  was dazu führt,  dass  Pietro  sie  anklagt  und die  Verantwortung für  das  Geschehene von sich  
schiebt, worauf Violante sagt: „Das ist freilich meine Art!“  3835 Pietro stellt ihrem gewollten Unwissen das 
Geschehen gegenüber: wie er mit Guidos Bruder nicht einig werden konnte (SW XVIII. S. 185. Z. 20-21), wie  
er froh gewesen war, dass er sein „Mädel wieder hatte und Ruh“ 3836 und wie Violante neuerlich gekuppelt 
hatte. 3837 Pietro führt an, dass das Pompilias einziges Fehlen war, dass sie der Mutter gefolgt war, 3838 zumal 
die Eheschließung auch dazu geführt hatte, dass er von Guidos Bruder, dem Geistlichen, zur Übergabe der  
Besitztümer gedrängt worden war: „denn wir hätten ja jetzt ein Heim in Arezzo, bei der Gräfin Tochter, im 
Palast, ein Appartement für uns“. 3839

Mitunter zeigt sich, dass die Abscheu Guidos für die Schwiegereltern auch auf dem Wissen Violantes um die  

3823SW XVIII. S. 221. Z. 3.
3824SW XVIII. S. 221. Z. 7.
3825SW XVIII. S. 221. Z. 16-19.
3826SW XVIII. S. 233. Z. 1-4.
3827SW XVIII. S. 173. Z. 9-11.
3828SW XVIII. S. 180. Z. 5-6.
3829„Wir sehen hinunter es ist ein Domherr ein Vetter von Guido ein runder jovialer netter Mensch mir einem andern Herrn. Der  

andere Herr das ernsteste, das vornehmste, das wohlerzogenste was du dir denken kannst.“ In: SW XVIII. S. 182. Z. 10-13.
3830SW XVIII. S. 182. Z. 15-16.
3831SW XVIII. S. 182. Z. 30.
3832SW XVIII. S. 182. Z. 32-33.
3833SW XVIII. S. 182. Z. 37-39.
3834„Aber der Himmel hat ihr eine Mutter geschenkt die für sie kämpfen wird bis aufs Messer.“ In: SW XVIII. S. 183. Z. 4-6.
3835SW XVIII. S. 185. Z. 14.
3836SW XVIII. S. 185. Z. 23.
3837SW XVIII. S. 185. Z. 24-28.
3838SW XVIII. S. 185. Z. 29-32.
3839SW XVIII. S. 185. Z. 38-39.
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wirklichen Verhältnisse seiner Familie beruht; so weiß sie mitunter von der Not von Guidos Schwester (SW  
XVIII. S. 191. Z 11), 3840 und darum, wie das Haus ihrer „Tochter verachtet wird“. 3841 Zu spät nur hat Violante 
erkannt: „Aus diesem Leben wollte er heraus und dazu waren wir ihm gut genug wir unser Geld und unser  
reines Kind!“  3842 Auch weiß sie darum, dass Guido Emilia, die seine Geliebte ist, zur Kammerfrau ihrer  
Tochter gemacht hat. Doch statt Einsicht zu zeigen, verweist Guido auf den Handel, den er mit der Ehe  
eingegangen  ist,  was  Violante  neuerlich  erschüttert  („so  redest  du  davon  dass  wir  Dir  unser  Kind 
hingaben“).  3843 Obwohl Violante sich dafür verurteilt, dass sie den Adelsstand ihres Kindes durch die Ehe  
erkauft hat, zeigt sich gleichsam Violantes Koketterie, der eigenen gesellschaftlichen Erhöhung durch die 
Ehe der Tochter. 3844 Zudem klagt sie ob der Lüge Guidos, der von der Ruhe gesprochen hatte, die Guido mit  
der  Ehe  eingegangen  ist,  doch  versucht  sie  ihr  Handeln  damit  nur  zu  relativieren.  3845 Violantes 
ästhetizistischer Wesenszug zeigt sich aber auch dadurch, dass sie ihrem Mann nicht von einem Enkelkind 
spricht, sondern von dessen zukünftiger Stellung im Leben: „Du wirst der Grossvater eines jungen Grafen 
sein oder einer Donna“. 3846 Zu einem gewissen Zeitpunkt des Dramas jedoch wollte Violante Pompilia und 
ihren  Schwiegersohn  auch  zusammenführen  („Die  Mutter  ist  nachgekommen,  um  ihr  eheliches 
Zusammenleben wieder  zusammenzubringen“). 3847 Sie, die die Ehe zwischen Pompilia und Guido besorgt 
hat,  will  schließlich  alles  wieder  von  „der  Wurzel  her  gut  machen“,  3848 weshalb  sie  von  der 
„Kindesunterschiebung“ 3849 berichtet, ohne sich im Klaren zu sein, was dies für Pompilia bedeutet. Mitunter  
zeigt sich aber auch Violantes Bereitschaft zur Rache, was erklärt, dass sie Pompilias Gefühle missachtet um 
ihre eigene Kränkung zu rächen. Letztendlich kommt es zur vermeintlichen „Enthüllung“, 3850 dass Violante 
vorgibt Pompilia sei nicht Pietros leibliche Tochter: „Violante bildet sich nicht wenig ein auf das Gute, das sie 
dem Hurenkind durch die Adoption gethan hat“. 3851

Obwohl die Bedienten Pietro nicht als den „Vater Deiner Herrschaft“ 3852 erkennen, zeigt er sich verblendet, 
wähnt er doch, dass Guido ihn „liebt und ehrt“. 3853 Mit dem Erfahren, dass Pompilia ein Kind erwartet (SW 
XVIII. S. 187. Z. 16), kippt Pietros Verbitterung: „Unser Kind wird ein Kind haben! auf den Armen wird sie´s 
tragen, wird mir´s hinhalten“. 3854 Das Enkelkind lässt Pietro sich wieder an Pompilias Geburt erinnern und 
an die leeren Jahre ohne Kind. Aber Pietro verbindet mit der Geburt Pompilias nicht nur das persönliche  
Glücksgefühl, sondern auch die Erleichterung, das Erbe des Onkels nicht an das „verhasste Pack“,  3855 die 
Verwandten, verloren zu haben. 3856 Zwar erkennt Pietro die Bedeutung des Kindes für die Familie an, aber 
der  Bezug  zur  Erbschaft,  die  verhasste  Verwandtschaft  und  die  Verniedlichung,  lässt  Pietros  Äußerung  
hinterfragen, zumal er nun weiß, dass seine Tochter einen jungen Graf oder eine junge Gräfin erwartet. 3857 
Nachdem er aber um das Kind weiß, zeigt er sich durchaus auch liebend und bereit, wieder zu arbeiten,  
wenn Guido verspricht,  Pompilia  „gut zu behandeln“.  3858 Durch die Lüge Violantes, dass Pompilia nicht 
Pietros Tochter sei, kommt jedoch eine Überzeugung über diesen, dass er immer schon gewusst habe, dass  

3840SW XVIII. S. 198. Z. 13-14.
Darüber hinaus erweist auch sie sich als Helfershelferin Guidos (SW XVIII. S. 209. Z. 17-18), und Hofmannsthal plante eine Szene  
zwischen Pompilia und der von ihr als „sehr unangenehm[...] [empfundenen] jüngere[n] Schwester Guido´s“ auf dem Fest. In:  
SW XVIII. S. 222. Z. 8.
Des weiteren weiß Violante von seinem gezwungenen beruflichen Leben (SW XVIII. S. 222. Z. 12-17).

3841SW XVIII. S. 191. Z. 25.
3842SW XVIII. S. 193. Z. 12-14.
3843SW XVIII. S. 194. Z. 7-28.
3844SW XVIII. S. 194-195. Z. 29-39//1-12.
3845SW XVIII. S. 198. Z. 16-21.
3846SW XVIII. S. 473. Z. 22.
3847SW XVIII. S. 175. Z. 26-27.
3848SW XVIII. S. 474. Z. 16.
3849SW XVIII. S. 474. Z. 16-17.
3850SW XVIII. S. 202. Z. 32.
3851SW XVIII. S. 203. Z. 6-7.
3852SW XVIII. S. 178. Z. 24.
3853SW XVIII. S. 376. Z. 9.
3854SW XVIII. S. 187. Z. 20-21.
3855SW XVIII. S. 187. Z. 31.
3856SW XVIII. S. 187. Z. 32-35.
3857SW XVIII. S. 188. Z. 12-18.
3858SW XVIII. S. 196. Z. 27.
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„sie nicht mein Kind ist“, 3859 bekennt aber gleichsam, dass er sie nicht minder geliebt habe. 3860 
Auch durch Emilia und ihr Lieben zu Guido zeigt sich die Lösung von der Familie.  3861 Emilia klagt Guido 
durchaus an, dass sie um seinetwillen ihre Eltern verlassen und ihren Bruder zu ihrem Plan missbraucht 3862 
und ausgeliefert  habe,  um seine Sklavin  zu  werden.  Hofmannsthal  deutet  aber  auch an,  warum sie so 
gehandelt hatte, wirft sie ihm doch vor, dass Guido nicht sie, sondern Pompilia zur Gräfin gemacht hatte. 3863 
Des weiteren zeigen sich auch noch Nebenfiguren, auf die Hofmannsthal anspielt: Joseph Maria Caraffa Graf  
von Andria, die Gräfin seine Mutter (SW XVIII. S. 163. Z. 10) und Donna seine Schwester (SW XVIII. S. 163. Z.  
11). Im Gegensatz zu Pompilia liebt Donna Gino wirklich. 3864 
Neben Guidos Mutter und Schwester ist in den Notizen auch die Rede von einem Bruder, der im Sinne der  
adeligen  Verwandtschaft  handelt,  wie  sich  durch  die  Schilderung  Pietros  zeigt,  als  dieser  sich  an  die 
Verhandlungen um die Mitgift erinnert: „Der andere sein Bruder, sitzt drin, administriert sie. Das Stadthaus  
hat er vermiethet an eine Congregation, wegen der Villa ist er in Unterhandlung mit einem Käufer“. 3865 Bei 
diesem Bruder handelt es sich um den „Herr[n] Abbate“. 3866 Dieser führte ihn zudem zu dem Cardinal, „der 
der  Protector  unseres  Schwiegersohnes  war“,  3867 der  Pietro  das  „geweihte  Rosenkranz  vom heil<igen> 
Grabe für das Kind“ 3868 gegeben hatte, woraufhin Pietro ihm die Häuser übertragen hatte. Auf den Bruder 
verweist auch Violante, als Guido ihr offen bekennt, dass die Ehe nur ein Geschäft für ihn gewesen ist,  
wobei sie nun das Verhalten des Geistlichen verurteilt. 3869 Dieser Diener Gottes erweist sich auch Pompilia 
gegenüber  nicht  als  Ratgeber,  sondern  Hofmannsthal  deutet  vielmehr  Anzüglichkeiten  des  Geistlichen 
gegenüber  Pompilia  an.  3870 Dass  Pompilia  auch  dem  Wesen  des  Bruder  Guidos  nicht  zuspricht,  was 
Hofmannsthal mitunter auch durch die Augen andeutet („Er hat matte übergroße Augenlider“),  3871 zeigt 
sich ebenso („Du bist mir kein Onkel für meinen Buben“),  3872 wie auch Pompilias gleichzeitige Schwäche, 
sich ob des Kindes nicht heftig genug dem Bruder erwehren zu können (SW XVIII. S. 211. Z. 1-2). In den  
Notizen schildert Hofmannsthal zudem ein Aufeinandertreffen zwischen ihrem „Schwager“  3873 Sebastian 
und Pompilia, der mit ihr kokettiert.  3874 Auf Pompilias Frage nach den Eltern (SW XVIII. S. 219. Z. 31-32), 
offenbart dieser ihr jedoch ihre vermeintliche Herkunft. 3875

Die  Pantomime  Der  Schüler  (1901)  verfügt  nur  über  ein  begrenztes  Figuren-Repertoire.  Neben  dem 
alchemistischen Meister sind besonders dessen Tochter Taube und sein Schüler Strolch von Bedeutung. 
Gleichsam durch die räumliche Trennung, verweist Hofmannsthal auf die von dem Meister bewirkte Distanz 
zwischen seinem Schüler und seiner sorgsam bewachten Tochter („das Zimmer links bewohnt der Schüler, 

3859SW XVIII. S. 203. Z. 1.
3860SW XVIII. S. 478. Z. 5.
3861„Ich Herr, hätte meinen Eltern das Haus angezündet um mit Euch zu schlafen, trug Messer gegen meinen Bruder Diese Eure  

Gräfin ist ein // Nichts (darum ekelt sie mich), ließ sich von ihrer Mutter in die Heirath hineinschwätzen, eben so wird sie sich  
von mir todtschwätzen lassen, lasst mich nur machen“. In: SW XVIII. S. 199-200. Z. 35-36//1-3.

3862SW XVIII. S. 237. Z. 28.
3863SW XVIII. S. 229-230. Z. 35-36//1-6.
3864„[...] wahnsinnige Liebe zu Gino ein, der ihre Beichte immer hörte. Sie hasst ihre Schwägerin aus Eifersucht. [wohl Emilia] Ihre 

Liebe ist ein unausgesetztes monomanisches Sich-ausmalen seiner Existenz.“ In: SW XVIII. S. 163. Z. 17-20.
SW XVIII. S. 163. Z. 29. 
Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 164. Z. 14-19.

3865SW XVIII. S. 184. Z. 13-15.
3866SW XVIII. S. 184. Z. 13-15.
3867SW XVIII. S. 186. Z. 21-22.
3868SW XVIII. S. 186. Z. 27-28.
3869SW XVIII. S. 194-195. Z. 29-39//1-12.
3870SW XVIII. S. 209. Z. 24-28. 

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 211. Z. 10-13.
3871SW XVIII. S. 211. Z. 18.
3872SW XVIII. S. 210. Z. 18-19.
3873SW XVIII. S. 219. Z. 26.
3874„Pompilia du bist hübsch. Hör mir nur zu. Guido schickt mich.“ In: SW XVIII. S. 219. Z. 29-30.
3875Weitere lose Bezüge zeigen sich durch weitere Nebenfiguren: SW XVIII. S. 163. Z. 14-15, SW XVIII. S. 163. Z. 35, SW XVIII. S. 167.  

Z. 1-2, SW XVIII. S. 210. Z. 16, SW XVIII. S. 223. Z. 30-33, SW XVIII. S. 236. Z. 3-4, SW XVIII. S. 164. Z. 22, SW XVIII. S. 210. Z. 20,  
SW XVIII. S. 225. Z. 13-14, SW XVIII. S. 234. Z. 33-34, SW XVIII. S. 200. Z. 25-27.
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das rechts die Tochter“).  3876 Erst nach der Erschaffung des Schattens durch den Meister, tritt die Tochter 
Taube auf und wähnt den Vater wunderlich, hat sie ihn doch mit jemandem sprechen gehört, wo er doch,  
wie sie das Zimmer betritt, allein ist. In Anlehnung an Goethes Heinrich, sagt sie zum Vater: „Weh, Vater, mir  
graust vor dir!“  3877 Die von der Tochter entzündete Lampe offenbart ihm ihre Schönheit: „>Du bist mein 
schönes Kind! die schönen Hände, wie fein zugespitzte Finger! die schönen Haare, ein ganzes Vlies, sich  
darein zu hüllen, wenn es draußen kalt ist!<<“ 3878 Bereits hier deutet sich ein Verhältnis zwischen Vater und 
Tochter an, das über das rein Familiäre hinausgeht, und wird noch dadurch gestärkt, weil der auftretende  
Strolch gerade von der Schönheit ihrer Hände und ihrer Haare angezogen wird. Wieder allein mit seiner  
Tochter verstärkt sich das inzestuöse Begehren des Meisters, indem er seine Tochter voller Bewunderung 
betrachtet 3879 und sie zudem auffordert: „>>Tanz, mein Kind. Tanz für deinen Vater.<<“ 3880 Der Unwilligkeit 
der Tochter („>>Wie kann ich tanzen? Mein Haar ist ungekämmt.<<“) 3881 steht das Begehren des Meisters 
gegenüber. Der weitere Einwand, sie könne nicht tanzen wegen ihrer Hausschuhe, wird von dem Meister 
vollends abgewendet, indem er ihr Dank der zauberhaften Kraft seines Ringes gebietet, für ihn zu tanzen. 
3882 Hatte er zuvor seine Macht an dem Schatten gezeigt, indem er diesen belebt hatte, nutzt er diese nun  
dazu aus, sich die Tochter gefügig zu machen. Der Tanz der Tochter, dadurch verstärkt Hofmannsthal die  
inzestuöse Motivation des Meisters noch weiter, verstärkt definitiv das sexuelle Begehren. 3883 Verstärkt wird 
dies neuerlich dadurch, dass auch der Schüler des Meisters von dem Tanz erregt ist. 3884 Erst als die Macht 
des Ringes verblasst, kommt sie zu sich und der Meister entlässt seine Tochter („Nein geh mein Kind, ruh  
dich aus“). 3885 Dass er die Tochter als seinen Besitz sorgsam bewahren will, zeigt sich auch dadurch, dass er, 
als er das Haus verlässt, die blinde Magd heißt, sich neben Taubes Tür zu setzen um diese zu bewachen. 
Noch einmal vergewissernd, dass seine Tochter in ihrem Zimmer ist, beugt er sich über die schlafende Taube  
(„Sein Gesicht strahlt von Zärtlichkeit“). 3886 Genau diese Bewachung aber führt Taube dazu, sich als ihr Vater 
zu  verkleiden,  um die  blinde Magd zu täuschen,  will  sie  doch ihren Brief  zu  ihrem Geliebten bringen.  
Während die  Endfassung einen religiösen Bezug ausklammert,  zeigt  sich  in  den Varianten der  jüdische  
Hintergrundes, ist doch „Taube [des] Rabbiner´s Tochter“. 3887

In dem Vorspiel zur Antigone des Sophokles (1901) zeigt sich das Motiv durch die Reden des Genius, dass es  
den künstlerisch empfindsamen Studenten Wilhelm immer wieder ans Theater ziehe, um Ödipus´ Schicksal  
zu erleben und um der „schwesterlichsten Seele Schattenbild“, 3888 das der Antigone, zu sehen. Dabei wird 
er durch den Hauch des eigenen Genius sehend gemacht für die Antike und das Geschlecht des Laios. 3889

Im  Sinne  der  ganzheitlichen  Betrachtung,  „Individuum,  Werk,  Wirkung  und  Nachwirkung“,  3890 geht 
Hofmannsthal in der Studie über die Entwicklung des Dichters Victor Hugo (1901) zu Beginn dem Lebenslauf 
Hugos nach: „Dem napoleonischen Officier, Commandeur Joseph Leopold Sigisbert Hugo, wurde 1802 zu 
Besançon sein drittes und letztes Kind geboren, Victor Marie Hugo. Diesem Kind enthüllt sein Geschick für  
die Welt.“  3891 Bedingt durch die Laufbahn des Vaters, reist er mit fünf Jahren über die Alpen ins untere 
Italien und lebt mit acht Jahren ein Jahr mit den älteren Brüdern und der Mutter in Spanien, wobei der  

3876SW XXVII. S. 43. Z. 13-14.
3877SW XXVII. S. 45. Z. 9.
3878SW XXVII. S. 45. Z. 12-14.
3879SW XXVII. S. 45. Z. 12-14.
3880SW XXVII. S. 46. Z. 15. 

Die Kritische Ausgabe sieht die Aufforderung zum Tanz ebenso „als Ausdruck eines inzestuösen Begehrens“. In: SW XXVII. S. 344.  
Z. 22-23.

3881SW XXVII. S. 46. Z. 17.
3882SW XXVII. S. 46. Z. 21-22.
3883SW XXVII. S. 46. Z. 23-25.
3884SW XXVII. S. 46. Z. 26.
3885SW XXVII. S. 46. Z. 31.
3886SW XXVII. S. 50. Z. 21-22.
3887SW XXVII. S. 333. Z. 20.
3888SW III. S. 215. Z. 28.
3889SW III. S. 217. Z. 27.
3890SW XXXII. S. 222. Z. 21-22.
3891SW XXXII. S. 222. Z. 26-29.
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Vater fast nie zugegen ist. Nicht nur die Umgebung wird für Hugo zur Quelle der Inspiration, sondern auch  
der  Räuber,  den der  Vater  jagt,  3892 und sowohl  die  Umgebung als  auch der  Vater  dringen „tief  in  die 
Phantasie des Kindes“; 3893 so begeisterte sich das Kind mitunter in Burgos an der Kathedrale, in Madrid als 
8jähriger  wurde er  durch die  vielen Stunden in  Einsamkeit  geprägt,  in  der  fremden Stadt  und in  dem  
fremden Palast durch die „Galerie [der] alten Familienbilder[...] des Hauses Masserano“. 3894 Hofmannsthal 
wendet  hier so viel  Intensität  auf  die  ersten Lebensjahre  Hugos auf,  um deutlich  zu  machen,  dass  die  
„kindlichen Ausschweifungen der Phantasie“, 3895 das Erleben in der Kindheit, gleichsam der Keim für seine 
späteren Werke war. Hofmannsthal spricht, neben dem Eindruck den Madrid auf ihn gemacht hat, noch von  
einem weiteren Erlebnis in seiner frühen Kindheit. So waren Hugo und sein Buder Eugène in Madrid in  
einem Erziehungsinstitut untergebracht, und bei dem ersten Aufwachen war Hugo mit einer sonderbaren 
Gestalt  konfrontiert  worden,  die  ihn  durch seine  Widersprüchlichkeit  ergriffen  hatte.  3896 Hofmannsthal 
kehrt wieder zu dem Einfluss, den seine Lebensumgebung auf Hugo hat, zurück. So beschreibt er auch die 
Rückkehr Hugos und seiner Familie nach Paris; hier leben sie zwar in einer gewöhnlichen Mietwohnung,  
doch zeigt sich die Zeit, in der das Kind im Garten vor allem auch lesend verbringt, als neuerlich prägend: 
„Ein Garten ist die grosse Natur à la portée eines Kindes.“ 3897 Hofmannsthal zeigt dabei explizit auf, warum 
er die Kindheit Hugos so weitreichend schilderte, denn für ihn ist nichts in dem Erwachsenen, das nicht  
schon im Kind angelegt  gewesen ist.  Von der  Kindheit  an reift  Hugo,  so Hofmannsthals  Schilderungen, 
bereits zum Dichter: so findet sich bereits hier ein „Gedränge scheinhafter Hervorbringungen“,  3898 sowie 
auch ein Puppenspiel „kindlich dem Calderon nachgeschrieben“. 3899 
Hofmannsthal gleitet von Hugos ersten Erfolgen ab, in die gegenwärtige Welt, in der er sich stehend befand.  
So verweist er auf den Herzog von Reichstadt, der der „>>Sohn des Menschen<<“ 3900 war, aber bindet das 
Motiv auch durch Hugos Drama Hernani ein, 3901 oder erwähnt den Lebensabschnitt zwischen 1830-1851, in 
dem sich Hugo von den Ansichten der beiden Männer, des Priesters und des Grafen, ergriffen zeigt, aber  
dennoch eine immense Tendenz zur Gegenwart verspürte. Noch einmal, zum Ende des ersten Abschnittes 
seiner Schrift, verweist Hofmannsthal auf die Lebensphasen Hugos, seine „phantastische Kindheit“, 3902 eine 
„glänzende  und  angespannte  Jugend“  3903 und  „ein  thätig  parteilich  bewegtes  Mannesalter“.  3904 Dabei 
betont Hofmannsthal des weiteren, dass Hugo „fast vom Jünglingsalter an, als Gatte und Vater im Leben 
gestanden“  3905 hatte, und dahingehend die Bedeutung dieser Familienbeziehungen erkannt hat, die das 
„Fundament[...]“ 3906 seines Lebens darstellen. Die Liebe Hugos zu seinen Kindern, zeigt sich auch durch die  
Erschütterung, die er durch den Tod der Tochter erfahren hat: „Dieser Tod des geliebten blühenden Wesens, 
dieser jähe und grosse Schmerz war das erste wirklich grosse Eingreifen des Schicksals in eine bisher nicht  

3892„In dieses aufregende Erlebnis, in das der eigene Vater als Hauptperson verflochten ist“. In: SW XXXII. S. 223. Z. 9-10.
3893SW XXXII. S. 223. Z. 19.
3894SW XXXII. S. 224. Z. 2-3.

„In  ihren  prunkvollen  Rahmen,  in  den  Gewändern  einer  vergangenen Zeit,  hochmüthig  niederblickend,  unnahbar  in  ihrer  
Haltung, geheimnisvoll in den Gebärden einer vergangenen Zeit, hauchen diese Spanier eine unendliche Bezauberung, einen 
fieberhaften dumpfen Drang in de Seele des kleinen französischen Kindes.“ In: SW XXXII. S. 224. Z. 3-7.

3895SW XXXII. S. 225. Z. 12.
3896Hofmannsthal lässt in diesem Zusammenhang anklingen, dass hier wohl der Keim zu der Figur des Quasimodo liegt. 
3897SW XXXII. S. 226. Z. 26-27.

„Wenn in dem Kinde, zu dem hier die stumme Kreatur in Tausenden von gebrochenen Lauten spricht, das Genie der Sprache  
schlummert, so sind dies die Stunden, die mit heimlich bildender Gewalt in seinem Gehirn jene Conkordanz hervorrufen, die  
einmal den Dichter befähigen wird“. In: SW XXXII. S. 226-227. Z. 39-41//1-2.

3898SW XXXII. S. 228. Z. 7-8.
3899SW XXXII. S. 228. Z. 12.
3900SW XXXII. S. 233. Z. 6.

Hofmannsthal  erwähnt  hier  den  einzigen  legitimen  männlichen  Nachkommen  Napoléon  Bonapartes,  Napoleon  Franz  
Bonaparte, der allerdings bereits mit 21 Jahren verstorben ist. 

3901„[...]  die verschiedenen Formen und Betätigungen des Daseins werden einander wie mit verjüngten Augen als Verwandte 
gewahr, und für einen Augenblick scheint wirklich die Epoche, nicht die einzelnen, die wenigen, vom Feuer der Jugend zu 
glühen. So war die Generation von 1830.“ In: SW XXXII. S. 235. Z. 30-34.

3902SW XXXII. S. 243. Z. 41.
3903SW XXXII. S. 243-244. Z. 41//1.
3904SW XXXII. S. 244. Z. 1.
3905SW XXXII. S. 244. Z. 9-10.
3906SW XXXII. S. 244. Z. 12.
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aufgewühlte Existenz,  und er übte auf  die Seele des Dichter die heimlich bildende Gewalt  der  grossen 
Schmerzen aus.“ 3907

In Orest in Delphi (1901-1904) sieht sich Orest belastet von seinen familiären Bindungen, bedeuten diese für  
ihn doch die Konfrontation mit seiner Tat an der Mutter. Dementsprechend begegnet er der Welt auch als  
sei alles für ihn wie „das mütterliche Aas“. 3908 Doch der Tod erscheint für ihn keine Option, denn er fürchtet 
im  Hades  auf  den  „blutigen  Schatten  der  Mutter“  3909 zu  treffen.  Dabei  äußert  sich  in  den  Notizen 
Hofmannsthal auch dahingehend, dass er das Orakel zu Delphi als das „sittliche Centrum des Daseins“ 3910 
ansieht,  und  dass  er,  als  er  den  „Muttermord“  3911 nicht  hatte  begehen wollen,  im Grunde  gegen  die 
Sittlichkeit  aufbegehrt  hatte.  An Orest  zeigt  sich  aber auch ein  fehlender Halt  in  Bezug auf  seine Frau  
Hesione  und  sein  Kind:  „Orest  rathlos,  versteinernd.  Das  Kind  ist  ihm  nichts,  eine  Wucherung  seines  
Fleisches, das ewig sein will. […] Nach Hesione und dem Kind stößt er mit dem Fuß.“  3912 Dabei versteht 
Hofmannsthal Orest, so deutet sich aus den Notizen an, als einen Menschen, der sich als besonders leidend  
empfindet.  3913 Hesione,  in  ihrer  Mutterschaft,  ist  von  Hofmannsthal  als  „Gegenfigur  zu[r]  Elektra“  3914 
angedacht worden. 3915

In  Über Charaktere im Roman und im Drama. Ein imaginäres Gespräch  (1902) spricht Hammer-Purgstall 
davon,  dass  er  ja  Balzacs  Figuren bereits  in  Wirklichkeit  auf  den Rängen sehen würde,  darunter  Herrn  
Taillefer mit seiner Tochter. 3916 Balzac jedoch bezieht sich schließlich auf das vergangene, englische Theater, 
welches  er  präferiert:  „Volpone,  der  sein  Gold  anbetet,  und  seine Diener,  der  Zwerg,  der  Eunuch,  der  
Hermaphrodit und der Schurke! und die Erbschleicher, die ihm ihre Frauen und ihre Töchter anbieten,  die 
ihre Frauen und Töchter bei den Haaren in sein Bett ziehen!“ 3917 Doch Hammer-Purgstall verweist darauf, 
dass er Balzacs Werke bald auf der Bühne sehen werde, so Goriot, der einsam die „Vision seiner schönen 
Töchter sich heraufbeschwört“. 3918 Diese Annahme führt bei Balzac dazu, sich über das Verhältnis zwischen 
Künstler und Welt auszulassen, wenn er in Bezug auf den Sammler erwähnt „daß seine Frau in Krämpfen 
liegt, daß man seinen Sohn arretiert hat, daß man sein Haus anzündet“  3919 hat, während er eine schöne 
Kunst besieht (SW XXXIII. S. 35. Z. 23-24). Diese Distanz zur Familie, zugunsten der Kunst, lässt Balzac aber  
auch von Goethe sprechen, dessen Wesen sich ebenso in seinen Werken offenbart. 3920

In den theoretischen Schriften zwischen 1902-1907 zeigt sich das Motiv erstmalig in der Einleitung zu einer  
neuen Ausgabe von >>Des Meeres und der Liebe Wellen<< (1902) durch Franz Grillparzer, den Hofmannsthal 
hier den „Halbbruder Mozart´s“  3921 heißt,  in  Aus einem alten vergessenen Buch  (1902) durch das Buch 
Friedrich Anton von Schönholz, welches einem jungen Mädchen wie ein Spiegel erscheinen muss, indem ihr 

3907SW XXXII. S. 254. Z. 24-28.
3908SW VII. S. 155. Z. 6. 

„Die Furien singen hinter ihm drein mit der Stimme der Mutter: sie bespeien den Quell wo er trinken will, den Schatten, in dem  
er ausruhen will. Ihre Blicke erträgt er nicht, ohne ohnmächtig zu werden.“ In: SW VII. S. 157. Z. 5-7.

3909SW VII. S. 155. Z. 12-13.
3910SW VII. S. 156. Z. 36.
3911SW VII. S. 157. Z. 1.
3912SW VII. S. 155. Z. 13-17.
3913„Alle anderen Hülfeflehenden kommen ihm so glücklich vor [...], andere denen um das Leben theurer Angehöriger bange ist“.  

In: SW VII. S. 156. Z. 23-27.
3914SW VII. S. 155. Z. 27.
3915Ein weiterer Bezug zu Orest und seiner Tat an der Mutter erfolgt durch  Phytia, die Priesterin im Orakel zu Delphi, die eine 

gewisse Reue zeigt: „Sie weiß nicht mehr warum sie diesen hinziehen hieß seine Mutter erschlagen.“ In: SW VII. S. 155. Z. 11-12.
3916SW XXXIII. S. 28. Z. 22.
3917SW XXXIII. S. 29. Z. 32-34.
3918SW XXXIII. S. 30. Z. 11.
3919SW XXXIII. S. 35. Z. 21-22.
3920SW XXXIII. S. 38. Z. 24-32.
3921SW XXXIII. S. 20. Z. 21-22.

„Auf dem Clavier der Sinne emping er die Accorde des Tragischen um eins dumpfer, um eins orphischer als seine Brüder; er  
trank die Harmonien, darin Tod und Leben  zusammenfließen, um einen Schritt näher der Quelle als seine männlicheren Brüder,  
die wenigen anderen tragischen Dichter der Deutschen.“ In: SW XXXIII. S. 20. Z. 27-31.
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nicht ihr eigenes Gesicht, sondern das der „Ahnin“ 3922 entgegenkommt, des weiteren aber vor allem durch 
Hofmannsthals  Zitate  aus  dem  Buch,  die  die  Überschrift  „Das  Haus  der  Großeltern“  3923 tragen. 
Hofmannsthal bezieht sich hier nicht nur auf den Mangel an Veränderungen innerhalb der Räumlichkeiten  
des Großvaters, 3924 er verweist auch auf das distanzierte Verhalten zwischen Eltern und Kindern, 3925 auf die 
Lieblosigkeit zwischen der lebensmüden Großmutter und ihren Kindern, die ihre Haltung zum Leben nicht 
zu begreifen vermochte, sondern die auch ihre Kinder durch ihr Verhalten prägt, indem sie alle eine lieblose  
Ehe eingegangen waren.  3926 Eben diese Lieblosigkeit  hatte eine ihrer Töchter weitergetragen und darin 
gezeigt, dass sie eine ihrer eigenen Töchter auch in eine arrangierte Ehe gedrängt, 3927 und der Tochter mehr 
beiläufig vermittelt hatte: „>>Mein Kind! du bist Braut!<<“  3928 Ebenso bindet Hofmannsthal das Motiv in 
Sommerreise  (1903) durch die Erlebnisse während der Reise  3929 und den einzelnen Städten ein („in den 
Ruhm ihrer großen Söhne gehüllt wie in einen farbigen Mantel“), 3930 aber auch durch die Schrift Lafcadio 
Hearn (1904) in der Hofmannsthal den Verstorbenen Hearn als ein „Adoptivkind“ 3931 Japans bezeichnet. 3932 
Sowohl das alte als auch das neue Japan, erscheinen für Hofmannsthal Hearns Heimat gewesen zu sein 
(„der kleine Begräbnisplatz neben der Straße, den spielenden Kinder aus Kot und Holzstücken bauen, und  
das  große Osaka“),  3933 dessen Sprache er verstand („hunderte von Worten von Kindern stehen in seinen 
Büchern, und Worte, die Großmutter zu Enkeln reden“). 3934 Während sich in Eines Dichters Stimme (1905) 
nur in Bezug auf Schiller das Motiv zeigt,  3935 und in der Besprechung  Das Mädchen mit den Goldaugen  
(1905)  das  Motiv  sich  auf  Balzacs  Erzählung (La fille  aux  yeux  d´or,  1833)  bezieht  („[...]  in  denen fünf 
aufeinanderfolgende Generationen sich wie im Spiegel sehen können“), 3936 und in die Gestalten bei Schiller  
(1905) durch die Nähe des Wesens  3937 und durch die Erwähnung einer Veränderung in der Literatur,  3938 
zeigt sich das Motiv auch in Die unvergleichliche Tänzerin (1906) durch die Tänzerin, die Hofmannsthal im 
Dezember 1906 in Berlin persönlich kennenlernte, und die ihn im Januar 1907 bei einem Gastspiel in Wien  
in Rodaun besucht hatte: „Sie heißt Ruth St. Denis. Oder sie heißt irgendwie und nennt sich Ruth St. Denis.  
Es  ist  möglich,  daß  sie  eine  Kanadierin  ist  [...]  eine  Großmutter  aus  indianischem  Geblüt,  etwas  vom 
Geheimnis  und  von  den  Kräften  einer  Urrasse,  die  schwindelt.“  3939 Hofmannsthal  sieht  sie  durch  ihre 
Tempeltänze jedoch auch als „Kind dieses Augenblicks“. 3940 Ebenso zeigt sich in Sebastian Melmoth (1905) 

3922SW XXXIII. S. 12. Z. 6.
3923SW XXXIII. S. 13. Z. 5.
3924SW XXXIII. S. 13. Z. 6-14.
3925„Es war auch den Kindern nur zu gewissen Stunden gestattet, den Eltern zu nahen; die Anrede war:  >>Euer Gnaden!<<; die  

tiefe Verbeugung und der Handkuß besiegelten Gruß und Abschied“. In: SW XXXIII. S. 13. Z. 19-22.
3926SW XXXIII. S. 13. Z. 27-37.
3927SW XXXIII. S. 13. Z. 37-38, SW XXXIII. S. 13. Z. 39-40.
3928SW XXXIII. S. 14. Z. 2.

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 14. Z. 3, SW XXXIII. S. 14. Z. 4-6, SW XXXIII. S. 15. Z. 1-3, SW XXXIII. S. 16. Z. 11, SW XXXIII. S.  
16. Z. 16-24, SW XXXIII. S. 17. Z. 31.

3929„Lerche, die von hier aus steigt und steigt und aus schwindelnder Höhe singt; oben mag einer stehen an seiner Eltern Grab und 
sich über die niedrige Friedhofsmauer beugen, und sieht die Lerche unter sich.“ In: SW XXXIII. S. 28. Z. 10-13.

3930SW XXXIII. S. 29. Z. 35.
3931SW XXXIII. S. 53. Z. 13.
3932„Tausende seiner Söhne verliert es jetzt Tag für Tag: übereinandergetürmt liegen die Leichen“. In: SW XXXIII. S. 53. Z. 13-14.
3933SW XXXIII. S. 53. Z. 31-33.
3934SW XXXIII. S. 54. Z. 3-5.
3935„Wie der Scheidende vom Vaterhaus ein geliebtes Gerät umschlingt und an sich drückt, so tun sie und die  Gefühle der Welt  

werden von ihren Händen umschlungen, an ihre  Brust gedrückt, im Abschiednehmen.“ In: SW XXXIII. S. 98. Z. 10-13.
3936SW XXXIII. S. 96-97. Z. 36//1.
3937„Das Fürstliche, das ihnen aufgeprägt ist und sie zu Brüdern und Schwestern macht:  Könige auf ihrer Scholle diese freien  

Brauern“. In: SW XXXIII. S. 73. Z. 32-34.
3938Dort wo die Deutschen einst Maria Stuart oder Karl Morr hatten, die „große Fassung ihre Wahrheit – oder die Wahrheit ihrer  

Seele – war, nun eine andere Wahrheit  ihrer Seele:  Siegfried, der sich aus den Stücken von seines Vaters  Schwer singend 
Schwert und Schicksal schmiedet. Haben statt jenes Dranges diese Töne, statt jenes Greifens nach den Sternen dieses  Wühlen  
in den Tiefen.“ In: SW XXXIII. S. 75. Z. 10-15.

3939SW XXXIII. S. 116. Z. 2-7.
Hofmannsthal erscheint dies, in dieser verworrenen Zeit, in der er lebt, als durchaus schlüssig: „[...] in dem ein Amerikaner,  
dessen Mutter eine Griechin war, in einer Reihe hinlänglich berühmter Bücher uns das innere Leben Japans entschleiert und 
dabei unsere eigene Antike, unsere eigene Gegenwart so neu als zauberhaft erleuchtet“. In: SW XXXIII. S. 117. Z. 12-15.

3940SW XXXIII. S. 117. Z. 7.
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die  Einbindung  des  Motiv-Komplexes.  Hofmannsthal  vollzieht  auch  in  dieser  Schrift  eine  Verbindung 
zwischen dem Wesen und dem Schicksal, wenn es heißt: „Es hat gar keinen Sinn so zu sprechen, als ob 
Oscar Wildes Schicksal und Oscar Wildes Wesen zweierlei gewesen wären und als ob das Schicksal ihn so 
angefallen hätte wie ein bissiger Köter ein ahnungsloses Bauernkind“.  3941 Aber Hofmannsthal dient auch 
diese Schrift dazu, die Konzeption anzudeuten, wenn er auf Wilde verweist, die auf Inseln leben („die ihre  
Pfeile in den Leib ihrer toten Verwandten stecken, um sie unfehlbar tödlich zu vergiften“). 3942 Hofmannsthal 
will damit zum Ausdruck bringen, dass sowohl das Selige als auch das Tödliche in einem Wesen liegt, so 
auch in Oscar Wildes. Vielfach zeigt sich dagegen die Einbindung des Motivs in  Shakespeares Könige und  
grosse  Herren  (1905),  erstmalig  durch  den  Lesenden,  der  ein  „Resonanzboden“  3943 für  die  Werke 
Shakespeares sein soll, die dem Lesenden eine vielfach verknüpfte Vielfalt offenbaren. Das Motiv zeigt sich  
auch hier in Anbindung an die Konzeption, wenn Hofmannsthal auf verschiedene Figuren Shakespeares  
verweist, wie auf König Lear und seine Töchter (SW XXXIII. S. 78. Z. 17) oder durch den Protagonisten aus 
Maß für Maß,  der gegen die Schwester handelt (SW XXXIII.  S.  81. Z. 27) oder durch  Richard II.  „diesen 
älteren  Bruder  Hamlets,  der  so  viel  von  seinem  königlichen  Blut  spricht“,  3944 und  neuerlich  wenn 
Hofmannsthal sich des Tonfalles besinnt, wenn Lear zu Edgar und zu seinen Töchtern wie ein „wütender  
Prophet“  3945 spricht.  3946 Ebenso zeigt sich das Motiv in der Schrift  Gärten (1906) durch Hofmannsthals 
Anspruch, sich mit den neueren Gärten wieder der Naivität anzunähern, 3947 wobei er jedoch nicht von einer 
Kopie früherer Gärten spricht, da ihre Moderne eine ganz andere Zeit sei, als die „unserer Urgroßväter“. 3948 
Hofmannsthal spricht in dieser Schrift aber auch seinen Anspruch aus, sich auf das Einzelne zu Gunsten der  
Gruppe zu konzentrieren, und spricht von dem Moment des ersten Betrachtens,  3949 wobei er überhaupt 
den Anspruch aufzeigt,  dass der  Betrachter  die neuen Gärten mit  der  Phantasie eines fünf  Jahre alten 
Kindes zu betrachten habe.  3950 Des weiteren zeigt sich das Motiv auch in der  Einleitung zu dem Buche  
genannt die Erzählungen der Tausendundein Nächte  (1906) und zwar dadurch, dass Hofmannsthal selbst 
eine Ähnlichkeit zwischen den Kaufmannssöhnen und den modernen Menschen erkennt,  3951 und ebenso 
durch die Beispielgeschichte von Alischar und der treuen Summurud, durch die der Mensch eine Lehre 
ziehen kann. 3952 In Der Dichter und diese Zeit (1906) findet sich das Motiv durch Hofmannsthals Betrachtung 
seiner  Gegenwart.  Diese  sieht  Hofmannsthal  durchzogen von wissenschaftlichen Büchern,  während die  
Poesie in der Moderne nur einen begrenzten Platz  zu  haben scheint.  3953 Hofmannsthals  Überlegungen 
führen  aber  auch  zu  einer  Betrachtung  des  Dichters,  der  einem  Pilger  zu  gleichen  scheint,  der  „sein  
fürstliches Haus und Frau und Kinder [verlassen hat] nach dem Heiligen Lande zu ziehen“, 3954 und das ihn 
sich  nach  seiner  Rückkehr  als  ein  Fremder  in  seinem  Haus  fühlen  lässt  (SW  XXXIII.  S.  137.  Z.  8-13).  
Hofmannsthal definiert den Dichter aber auch als Antwortgeber seiner Zeit, als den „lautlose[n] Bruder aller  

3941SW XXXIII. S. 63. Z. 12-16.
3942SW XXXIII. S. 64. Z. 35-36.
3943SW XXXIII. S. 78. Z. 10-11.
3944SW XXXIII. S. 84. Z. 2-4.
3945SW XXXIII. S. 90. Z. 11.
3946SW XXXIII. S. 92. Z. 26.
3947„[...] immerhin kommen wir allmählich wieder dorthin zurück, wo unsere Großväter waren, oder mindestens unsere naiveren 

Urgroßväter: die Harmonie der Dinge zu fühlen, aus denen ein Garten zusammengesetzt ist: daß sie untereinander harmonisch 
sind, daß sie einander etwas zu sagen haben“. In: SW XXXIII. S. 105. Z. 1-5.

3948SW XXXIII. S. 106. Z. 7.
3949„Ich weiß aus der Zeit, da ich fünf Jahre alt war, was für eine Phantasie eines Kindes der Strauch mit dem  fliehenden Herzen  

ist. Wären ihrer sechs davon in dem Garten gewesen statt des einen, der in einer Ecke stand, unweit eines alten, unheimlichen 
Bottichs, unter dem die Kröte wohnte, aus den sechs hätte ich  mir wenig gemacht: der eine war mir wie der Vertraute einer  
Königstochter.“ In: SW XXXIII. S. 107. Z. 30-36.

3950SW XXXIII. S. 107. Z. 36-37.
3951„[...] wie glichen wir diesen weit von der Heimat verirrten Prinzen, diesen Kaufmannssöhnen, deren Vater gestorben ist, und 

die sich den Verführungen des Lebens preisgeben, wie meinten wir ihnen zu gleichen!“ In: SW XXXIII. S. 121. Z. 16-18.
3952„Was  aber  wäre  von  den  Weisheitsreden  der  Vögel  und  anderen  Tiere  zu  sagen,  von  den  tiefsinnigen  Antworten  der 

wunderbaren Jungfrauen, von den ans Herz gehenden Sprüchen und Wahrheiten, die sterbende Väter und alte  weise Könige ins 
Ohr der jungen Menschen träufen, und von den  unerschöpflichen Wechselreden“. In: SW XXXIII. S. 125. Z. 19-24.

3953„Sie erinnern mich, daß es die Kinder und die Frauen sind, die heute Dramen und Gedichte lesen.“ In: SW XXXIII. S. 132. Z. 35-
37.

3954SW XXXIII. S. 137. Z. 3-4.
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Dinge“,  3955 der sich vor nichts verschließen darf: „in den Poren seines Leibes spürt er das Herübergelebte 
von  vergangenen  Tagen,  von  fernen  nie  gekannten  Vätern  und  Urvätern,  verschwundenen  Völkern, 
abgelebten  Zeiten;  sein  Auge,  wenn  sonst  keines,  trifft  noch  –  wie  könnte  er  es  wehren?“  3956 Somit 
distanziert  zeigt  sich  der  Dichter  von  seiner  Familie  im  gewissen  Sinne,  ohne  aber  gleichsam  seine  
künstlerischen Organe vor Allem zu verschließen. Letztendlich zeigt sich das Motiv noch einmal in Die Wege 
und die Begegnungen (1907) durch die Begegnungen des Reisenden, so mitunter mit einem Vogel 3957 und 
durch seine Sicht auf die Dinge, dass alles sich dauerhaft in Bewegung befindet. 3958 

Obwohl  Hofmannsthal  in  Das  Leben  ein  Traum (1901-1904)  primär  das  familiäre  Verhältnis  zwischen 
Sigismund und seinem Vater  in  den Mittelpunkt  3959 stellt,  zeigt  sich  noch eine weitere  problematische 
Vater-Kind-Beziehung und zwar die zwischen Clotald und seiner Tochter Rosaura. Clotald hat sich nie zu  
seinem Kind bekannt und hat auch keine väterlichen Gefühle für sie („Vater heißen meinem Kinde – / Und  
was  ist  damit  gewonnen?“).  3960 Zudem  will  er  sicherstellen,  dass  ihre  verwandtschaftliche  Beziehung 
verborgen bleibt, was sich auch dadurch zeigt, dass er vor dem Mönch nicht bekennt, ihr Vater zu sein. Wie  
Clotald keinen Bezug zum Duft herstellen kann, kann er auch keine Verbindung zu seiner Tochter spüren; 
statt Liebe ist es Fremdheit, die er gegenüber seiner Tochter empfindet. 3961 Genährt ist sein Empfinden für 
seine Tochter auch durch seine Vorstellung von Familie; sich als starken Charakter empfindend, der sich  
selbst in den Fokus stellt, ist Familie nur etwas für „[s]chwache Seelen“,  3962 für Menschen, die sich selbst 
dem Wohl der Familie unterordnen. Clotald gestattet sich diese Schwäche seiner Seele nicht, erinnert er  
sich doch an seine Jugend und damit seine Vergangenheit. Nicht die Familie, sondern er selbst stand für ihn 
von Jugend an im Fokus, verlangte es ihn doch in der Jugend schon danach, einen König zu lenken. 3963 Da 
für ihn sein Narzissmus bestimmend ist, wähnt er aber auch, dass die Zuführung seiner Tochter seinem  
Narzissmus dienlich ist, sieht er in ihr nunmehr ein „Geschöpf“, 3964 das ihm als „Werkzeug der Verführung / 
[…] in die Hände“ 3965 gespielt worden ist. Nur wenn er durch die Vaterschaft zu ihr über einen Mann Macht 
gewinnen könnte, würde er sich zu Rosaura bekennen. 3966

Wie irrig Clotalds Verständnis von Familie ist, wie sehr dieses dadurch geprägt ist, dass er Kontrolle und  
Macht über Menschen ausüben will, zeigt sich auch im zweiten Aufzug durch das Aufeinandertreffen von  
Clotald und Sigismund. Auf  Sigismunds Gewaltbereitschaft,  seine Äußerung er würde ihn ermorden  3967 
wenn er nur einmal unbewaffnet zu ihm treten würde, täuscht Clotald eine familiäre Beziehung zu ihm vor  
(„Wer, mein Sohn, / Lehrte dich mich so zu hassen?“). 3968 Clotalds Äußerung ist die eines reinen Narzissten, 
eines Menschen, der die Gefühle Anderer manipuliert, will er ihm doch weismachen, dass er Sigismund nur  
Gutes wolle mit den Gesprächen über Religion und Schönheit, obwohl er Genuss aus der Qual Sigismunds 
zieht.
In Hofmannsthals Notizen 1/1H1 zu dem ersten Aufeinandertreffen zwischen Clotald und Rosaura zeigt sich 

3955SW XXXIII. S. 138. Z. 1.
3956SW XXXIII. S. 138. Z. 25-28.
3957„Und eine Minute darauf, wie ein zweiter dunkler Blitz, aus dem Scheitelpunkt des Äthers, nachschlagend dem ersten, kam das  

Weibchen, die junge Schwester, und jetzt die Frau. Denn es sind Geschwister, ausgebrütet im vorigen Sommer in diesem Nest 
hinter unsrer Haustür.“ In: SW XXXIII. S. 153. Z. 1-5.

3958„Es ist nur sonderbar, dass alles immerfort auf dem Weg ist;  [...] diese beiden, Hamlet und seines Vaters Geist, seit Tagen auf  
dem Wege zueinander sind, und dass Raskolnikow von der Stunde des Mordes an sozusagen auf Umwegen diesen  Weg zurück  
sucht nach dem Punkt, so sein Schicksal sich zweimal entscheiden sollte, das einemal scheinbar, das anderemal wirklich und  
endgültig.“. In: SW XXXIII. S. 154. Z. 9-16.

3959„Aus den Notizen entsteht das Bild einer auf die große Auseinandersetzung zwischen Vater und Sohn zustrebende Handlung 
mit starker psychologischer Ausdeutung der beiden Hauptgestalten“. In: SW XV. S. 160. Z. 25-28.

3960SW XV. S. 17. Z. 5-6.
3961SW XV. S. 17. Z. 7-11.
3962SW XV. S. 17. Z. 13.
3963SW XV. S. 17. Z. 17-29.
3964SW XV. S. 18. Z. 16.
3965SW XV. S. 18. Z. 18-19.

Des weiteren, siehe: SW XV. S. 18. Z. 19-23.
3966SW XV. S. 18. Z. 27-30.
3967SW XV. S. 19. Z. 22-25.
3968SW XV. S. 19. Z. 26-27.
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in der Rede an Clotald ebenso die Einbindung dieses Motivs. Rosaura überlässt ihm zwar den Dolch der  
Mutter,  doch bittet  sie  Clotald,  er möge ihn im Gedenken an ihre Mutter  gut bewahren.  3969  Rosaura 
bekennt ihm nicht nur ihre Elternlosigkeit, sondern gleichsam auch ihre maßlose Einsamkeit in der Welt  
(„eine Waise und verlassen / wie kein Mensch verlasen je“). 3970 Trotz seines Desinteresses an der Tochter, 
fragt Clotald nach der Mutter; Rosaura solle sich nicht auf den Dolch verlassen, sondern auf ihre eigene  
Schönheit, die der der Mutter gleiche. 3971 Für Rosaura ist der Dolch jedoch primär keine Waffe, sondern er 
ist für sie eine Erinnerung an die Mutter und an ihre Rede, dass ihr der Dolch den „Beschützer“ 3972 zuführen 
wird: „mehr als irgend sonst ein Freund / tiefer und geheimnisvoller / heiligen Bandes Dir verbunden.“ 3973 
Die Mutter hatte ihr erst kurz vor ihrem Tod von dem „Dolch und dem Beschützer“ 3974 gesprochen, hoffend, 
dass die Tochter durch den Dolch ihren Vater finden würde, bzw. dass dieser sich ihr zu erkennen gibt. Auch  
die Flucht aus Moskau wird von Rosaura in Verbindung mit der Mutter gesetzt, deren Tod sie, gleichsam wie 
der Verlust des Geliebten, in die Einsamkeit gestürzt hatte. Weinend am Grab, so erzählt sie ihrem Vater,  
wähnt sie die Unterstützung der  Mutter,  für ihre Reise erhalten zu haben.  3975 Mit  der Darlegung ihrer 
Familiengeschichte bekennt Clotald, allerdings nur für sich und nicht vor Rosaura, die Vaterschaft an ihr und 
zeigt zugleich an, dass sie zwar sein Kind ist, dass seine Zukunft aber an Sigismund gebunden ist. Damit stellt  
Hofmannsthal noch einmal Clotalds Narzissmus über seine familiären Beziehungen. 
Die zweite Familie, die Hofmannsthal beschreibt, ist die Sigismunds. Besonders aus den Notizen lassen sich  
zahlreiche  Zusatzinformationen  bezüglich  der  Familie  und  der  Vision  gewinnen.  Erst  durch  die 
Standortänderung, Sigismunds Versetzung in das Lustschloss, treibt Hofmannsthal in dem Drama das Motiv  
voran. Clotald will sich als Sigismunds weiser Ratgeber erweisen und unentbehrlich machen dem künftigen 
König, weshalb er ihm rät, sich zu zügeln und dem prüfenden Blick des Königs standzuhalten: „er ist alt und  
leicht zu rühren / lass des eignen Blutes Nähe / ihn mit süssem Schauder spüren.“ 3976 Das, was sich dahinter 
verbirgt, ist der Rat eines narzisstischen Menschen an einen anderen Narzissten, er möge alles erdenkliche  
tun, um an die Macht zu kommen. Dabei zeigt sich, dass Sigismund die Worte Clotalds nicht begreifen kann,  
hatte Clotald doch alles getan, ihn unmündig und unerfahren am Leben zu halten; die Prüfung von der 
Clotald gesprochen hat, wird von ihm nicht registriert, stattdessen glaubt er, das schmerzlich geraubte Kind  
des ihn vermissenden Vaters zu sein („deinen König frech belogen / mich misshandelt, mich sein Kind“). 3977 
Damit verlegt Sigismund gleichermaßen die Schuld an seinem bisherigen Leben auf Clotald, was dazu führt,  
dass  er  Clotald  ermorden  will.  Daran  sucht der  erste  Kämmerer  Sigismund  zu  hindern,  indem er  ihm 
aufzeigt, dass nicht er gegen Sigismund gehandelt hat, sondern dass er nur „seines Herrn und Königs Wille“ 
3978 beherzigt hat. Dies führt dazu, dass Sigismund die Tat des Vaters verurteilt, die Schuld aber auch bei 
Clotald sieht: „sprach der König wider Recht / that er schlimm sich ihm zu fügen / Und sein Herr und Fürst  
war ich“. 3979

Sigismunds Narzissmus, in Verbindung mit seinem Bezug zur Familie, zeigt sich auch mit dem Erscheinen  
seines Vetters Astolf, der Sigismund zwar schmeichelt, allerdings nicht übermäßig, sondern lediglich einen 
familiären Ton anzuschlagen sucht.  Sigismund aber reagiert  ihm gegenüber respektlos,  was Astolf  dazu 
führt, auf seinen familiären Bezug zu ihm anzuspielen („Eur Hoheit, denk ich, kennt / weder mich noch 
meinen Rang /  noch wie nah, Herr, ich Euch steh“).  3980 Doch die familiäre Nähe führt nicht dazu, dass 
Sigismund sich besinnt, zumal Astolf sein freundliches Verhalten überhaupt nicht angemessen gewürdigt 
habe; so sieht er die despektierliche Bewegung seiner Hand 3981 als Gruß an, den Astolf nicht zu schätzen 

3969SW XV. S. 191. Z. 7, SW XV. S. 191. Z. 9-11.
3970SW XV. S. 192. Z. 16-17.
3971SW XV. S. 192. Z. 23-28.
3972SW XV. S. 192. Z. 37.
3973SW XV. S. 192. Z. 39-41.
3974SW XV. S. 193. Z. 8.
3975SW XV. S. 193. Z. 36-42.
3976SW XV. S. 206. Z. 6-8.
3977SW XV. S. 206. Z. 40-41.
3978SW XV. S. 207. Z. 21.
3979SW XV. S. 207. Z. 27-29.
3980SW XV. S. 208. Z. 19-21.
3981SW XV. S. 208. Z. 16.
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gewusst hat. 3982

Im Vergleich des Umgangs mit Astolf, der sein Vetter ist und mit der Prinzessin seiner Base,  3983 zeigt sich 
deutlich, dass die Familie für Sigismund nicht zählt, sondern allein sein Narzissmus. Astolf hat sich in seinen  
Augen ihm gegenüber, sowohl in seiner Rede als auch in seiner Haltung, nicht demütig genug gegeben (SW 
XV.  S.  209. Z.  1-3), während die Prinzessin seine Stellung voller Demut anerkannt hatte.  3984 Sigismunds 
Ergriffenheit für diese Frau setzt zudem schon vor ihrer Rede ein. So resultiert Sigismunds Ergriffenheit nicht  
darauf, dass sie seine Base ist, sondern allein darauf, dass sie sich vor ihm demütig zeigt. 
Aufgrund seiner Unfähigkeit, sich unter Menschen zu bewegen, kann Sigismunds die Probe des Königs nicht  
bestehen. Der Mord an dem Kämmerer ist für den eintretenden König der Beweis für die Richtigkeit der  
Prophezeiung, dass sein Sohn einmal ein Tyrann sein würde. Die Worte, die er an den Sohn richtet, zeugen  
schließlich von seiner Distanz zu diesem und seinem unmenschlichen Verhalten, wohl wissend, dass er sich  
damit, Mitleid für sich selbst empfindend, zur Kinderlosigkeit verdammt hat 3985 und Polen seinen direkten 
Erben 3986 verloren hat. So drücken die Worte des Königs Distanz zu seinem Sohn aus:

„Grausen flößt ihr ein mein Prinz
und Euer Vater Euer König
den die Hoffnung den die Liebe
bis zu des Gemaches Thür
hat geleitet sieht sich schaudernd
hier allein mit einem Wesen
das kein Name nennt, o niemals
kann ich Euch als Sohn umarmen“ 3987

Sigismund reagiert, weil  auch der Vater seinen Narzissmus angreift, ablehnend. Zudem stimmt das Bild, 
welches  der  königliche  Vater  von  seinem  Sohn  gibt,  nicht  mit  dem  ästhetizistisch  gefärbten  Bild  des 
Narzissten überein, sodass der Angriff auf seinen Narzissmus auch bei Sigismund zum Bruch mit dem Vater  
führt. 

„Missen kann ich die Umarmung
die ich lang genug gemisst.
Denn hier nennet nichts Euch Vater.
[...]
Der in Schmach und Schmutz mich stieß
als ein Thier mich wachsen ließ
[...]
mag mir der Umarmung weigern
das wird nicht mein Elend steigern.“ 3988

Und obwohl der König die Unmenschlichkeit Sigismunds verurteilt,  reagiert auch er, seinem Narzissmus  
gemäß, überheblich. Hofmannsthal knüpft an diese Worte Sigismunds auch einen Zug zu Astolf an, denn 
auch dieser hatte ihn mit seinem Blick verhöhnt, ihn an seine Unzulänglichkeit gemahnt; hier ist es der  
König, der auf den Blick seines Sohnes 3989 und dessen respektloser Rede narzisstisch reagiert: „So dankst du 
/ deinem König der vom Sclaven / dich erhob [zum] Fürsten“. 3990 Das Verhalten des Königs wiederum reizt 
neuerlich  das  Wesen  Sigismunds,  sieht  dieser  keinen  Grund  dafür,  den  Vater  zu  ehren  der  „[a]lt  und  

3982SW XV. S. 208. Z. 26-31.
3983SW XV. S. 209. Z. 27.
3984SW XV. S. 209. Z. 18-21.
3985SW XV. S. 212. Z. 3-5.
3986So thematisiert Hofmannsthal noch einen weiteren Aspekt in der Beziehung zwischen Sigismund und seinem Vater in den  

Notizen, denn mit dem Verlust Sigismunds hat der König zugleich seinen rechtmäßigen Erben eingebüßt (SW XV. S. 195. Z. 26-
29)  und  sieht  sich  genötigt,  „mangels  /  nährer  Bluts-  und  Leibesfolge“  (SW  XV.  S.  196.  Z.  3-4)  auf  den  Neffen  Astolf 
zurückzugreifen und diesen als „Thron und Landes Erben / […] zu proclamieren“ (SW XV. S. 196. Z. 5-6).

3987SW XV. S. 211. Z. 34-41.
3988SW XV. S. 212. Z. 7-20.
3989„Wie er blickt und wie er höhnt / Wär ich nie hierher <ge>kommen“. In: SW XV. S. 212. Z. 22-23.
3990SW XV. S. 212. Z. 28-30.
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kraftlos“ 3991 vor ihm steht; so sieht er nur einen „Despot[en]“ 3992 vor sich, der nur hemmte was ehedem 
sein ist – nämlich die Königswürde. Das Gegenüberstehen zweier narzisstisch denkender Menschen führt 
schließlich dazu, dass Sigismund auch seinen Vater mit dem Tod bedroht, 3993 was den König dazu führt zu 
sagen: „Was in Sternen wir gelesen / das enthüllet mir sein Thun / er entrinnt nicht seinem Wesen / und wir  
dürfen wieder ruhn“.  3994 Um sich von dem Sohn wieder zu lösen, diesen gleichsam in die Haltlosigkeit zu 
stürzen, warnt er diesen, er solle bedenken, dass sich das Erleben auch als Traum erweisen könne. 3995 Die 
narzisstische Nähe im Wesen zwischen Vater und Sohn wird von Hofmannsthal deutlich herausgearbeitet, 
jedoch zeigt sich auch ein Unterschied in der Argumentation der beiden: während der König davon ausgeht,  
dass er Sigismund wegsperren musste, weil  sein Wesen ihm keine Wahl ließ, zeigt sich, dass Sigismund 
davon ausgeht, dass sein Wesen so ist weil er von seinem Vater in den Turm gesperrt wurde. Mit dem  
Abgang des Königs nimmt Sigismund noch einmal Bezug zu seiner familiären Situation. Sigismund äußert,  
dass nichts ihn wieder mit dem Vater versöhnen könne, weil dieser ihm seinen Platz genommen und ihn in  
Fremdheit gestoßen hatte. Bedingt durch seine erfahrene Herkunft aber, wähnt Sigismund die Fremdheit zu 
sich selbst überwunden zu haben („nun ich lernte wer ich bin / geh ich nimmer mir verloren“). 3996

Im  dritten  Aufzug  zeigt  sich  des  weiteren  der  Einfluss  Clotalds  auf  Rosaura,  die  ihm  fälschlicherweise 
vertraut und glaubt, er führe sie zu Astolf, während er sie in Wirklichkeit Sigismund zuführt, um Kontrolle  
über diesen zu erlangen, weil er gemerkt hatte, dass es diesen danach verlangt, Kontrolle über Frauen zu  
haben.  Vor Rosaura stehend,  verweist  Sigismund auch auf  seine Familie,  um sie  für  sich  zu  gewinnen.  
Sigismund  sieht  sein  früheres  Leben  mit  der  aktuellen  Handlung,  bedingt  durch  den  Vater  und  seine  
Hinwendung zu Rosaura, ebenso in einem Zusammenhang stehend, wie auch die Aggression gegen seinen 
Vater („meinen Vater macht ich zittern / aber alles das ist gut“). 3997

Am Ende des dritten Aufzuges schildert Hofmannsthal, dass der König, um sich und das Volk zu schützen,  
und nachdem er Zeuge des Mordversuches an Astolf und Clotald geworden ist, Sigismund wieder zurück in  
den Turm bringen ließ. Clotald wird für den König neuerlich zum Handlanger, der seinem „unglückselige[n]  
Sohn“  3998 glauben machen soll  alles  sei  nur  ein  Traum gewesen.  Dabei  ist  dem König  wiederholt  der 
Gedanke an sich selbst gegenwärtig, wohl aber gibt er vor, dass sein Handeln dahingehe, den Sohn vor  
seinem eigenen Wesen zu schützen („Du musst seine Seele retten / Du Clotald musst ihn behüten / vor 
verzweiflungsvollem Wüthen“). 3999 Auch verweist der König darauf, um sein eigenes Gewissen zu beruhigen, 
dass er seinen Sohn gewarnt habe, dass sich alles nur als Traum erweisen könne. 4000 Hatte sich bereits sein 
Versagen am Sohn gezeigt, erweist sich der König auch als unfähig seinem Volk gegenüber; wenn er sieht,  
dass das Volk ihm die Kinder entgegen reckt, dann wähnt er, dass dies aus Liebe zu ihm geschieht („ist ein  
rührendes Bezeigen / dass sie mich wie Kinder lieben“). 4001 So will der König nicht Sigismund, sondern dem 
sich demütig gegen ihn verhaltenen Volk ein Vater sein („Vater will ich ihnen heissen / Vater ihnen allen 
sein“). 4002

Im vierten Aufzug, Hofmannsthal setzt den zum Mord bereiten Sigismund zurück in seinen Turm, befindet 
er sich gleich zu Beginn in einem Zustand, indem er von Unsicherheit und Haltlosigkeit ergriffen ist. So will  
Sigismund sich töten, weil sein Narzissmus nun nicht mehr mit der Wirklichkeit übereinstimmt. Er versucht  
dies  zu  kompensieren,  indem  er  sich  einredet:  „Rissen  mich  aus  Mutterleibe  /  Hin  in  diesen  zweiten  
Kerker, / In den dritten, in das Grab, / Will ich mich nun selber werfen.“  4003 Sigismund kann lange dem 
trügerischen Einfluss Clotalds standhalten, der ihm einredet, dass alles Erlebte nur ein Traum war. Vor allem 

3991SW XV. S. 212. Z. 33.
3992SW XV. S. 212. Z. 36.
3993SW XV. S. 213. Z. 6-10.
3994SW XV. S. 213. Z. 18-21.
3995SW XV. S. 213. Z. 22-27.
3996SW XV. S. 213. Z. 38-39.
3997SW XV. S. 215. Z. 17-18.
3998SW XV. S. 218. Z. 21.
3999SW XV. S. 218. Z. 31-33.
4000SW XV. S. 218. Z. 36-42.
4001SW XV. S. 219. Z. 40-41. 

Aber auch das Volk zeigt sich fragwürdig: „heben seinen Namen rufend / ihre [Kinder sie] empor“. In: SW XV. S. 219. Z. 25-26.
4002SW XV. S. 220. Z. 9-10.
4003SW XV. S. 23. Z. 14-17.
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aber vor dem Hintergrund der Mordgedanken, denen er sich neuerlich hingibt, zeigt sich eine Verbindung zu 
seiner Herkunft. 4004 Sigismund erinnert sich zudem an den Vater, der ihn demütigte, indem er ihn auf sein  
Fehlverhalten verwies: „Jener Alte, feig und tükisch, / Er entblödete sich nicht, / Mir zu drohen, mich zu  
schmähen.“ 4005

Die  zahlreichen  Notizen  erweitern  Hofmannsthals  Darstellung  des  Motivs  weitreichend.  So  zeigen  die  
Notizen zum vierten Aufzug (IV/1H1) einen Geächteten, der ebenfalls auf das falsche Handeln des Königs 
seinem Sohn gegenüber verweist, durch das er in seinen Augen „Kron und Leben sich verwirkt“ 4006 hat. In 
Hofmannsthals Notizen zu einem jambischen Entwurf zum ersten Aufzug, plante er zudem eine weitere 
Familie einzubinden und zwar den Gefängniswärter, seine Frau und dessen kranken Sohn. In den Notizen 
zeigt sich ebenso das Trennende innerhalb der Familie: während die Mutter Sigismunds Umgebung und  
dessen Leiden durch einen übertriebenen Putzzwang zu bewältigen sucht, leidet der Sohn offen unter dem 
Unrecht welches Sigismund widerfährt,  so dass das Kind selbst  erkrankt.  4007 Während der Sohn weder 
Sigismunds Leiden noch das Verhalten der Mutter begreifen kann,  4008 kann die Mutter im Gegenzug das 
offene Leiden des Sohnes nicht nachvollziehen („Mutter: was kümmert Dich der Mensch!“).  4009 Ebenso 
wollte Hofmannsthal das empathische Handeln des Vaters einbinden, der aufgrund des Leidens des Sohnes  
um eine Versetzung erbeten hatte. 
Aus den Notizen, in Bezug auf Sigismund, geht des weiteren hervor, dass er sich durchaus nach einer Vater-
Figur  gesehnt  hatte.  In  Ermangelung  eines  wirklichen  Vaters,  hat  Sigismund  Clotald  als  seinen  Vater 
betrachtet und das familiäre Gefühl, aufgrund von dessen Grausamkeit, negativ besetzt: „meinen Vater / 
hab ich Dich öfter genannt, es kann doch nicht wieder in mir verwesen / sollen, o Gott, o Gott, ich kann 
doch nicht bei lebendigem Leibe zugefrieren.“ 4010 Die zahlreichen Notizen zeigen auch die Hintergründe für 
das  Handeln  des  Vaters.  Hofmannsthal  plante  durch  den  Kanzler  die  Verbannung  des  Königssohnes 
aufzudecken, 4011 wodurch der König die Hintergründe darlegen würde. Deutlich zeigt sich auch der Bezug zu  
der übernatürlichen Schwangerschaft und Geburt und das Leiden der Königin („Krankh<eit> der Königin 
welche ihrer ungl<ücklichen> Entbindung vorausgieng“), 4012 die oft ohnmächtig wurde, denn das Wesen des 
ungeborenen Kindes spiegelte sich auch im Verhalten der Königin wieder: „die Schwangerschaft der Königin  
war unheimlich: im 5ten Monat trieb ein in ihr hausender Dämon sie zu Brandstiftung und Grausamkeit. 
Dann verfiel  sie  in Melancholie,  wollte sich an Ecken stosen, etc.  in ihr wuchs etwas grauenvolles.“  4013 
Letztendlich sah sich der König gezwungen, die Königin ebenfalls aus der Gesellschaft zu entfernen: „als ihre 
Krankheit dann unbezähmbar wurde, liess der König sie auf  ein Lustschloss bringen.“  4014 Hofmannsthal 
plante die Entbindung des Kindes, zudem auch mit der Sprachlosigkeit der Königin in Verbindung zu setzten.  
4015 Zudem klären sich auch die Hintergründe, heißt es doch in den Notizen: „Das Kind wurde weggeschafft  
und statt seiner das todte Kind einer Hundewärtersfrau beerdigt.“ 4016 Bereits die Geburt des Kindes sollte 
Sigismunds späteren Drang zu Mord und Gewalt verdeutlichen, bedeutet dessen Geburt doch gleichsam 
den Tod der Königin: „Das Kind hob sich mit mächtigen Händen – an denen Krallen gewesen sein sollen –  

4004SW XV. S. 28. Z. 1-4.
4005SW XV. S. 28. Z. 27-29.
4006SW XV. S. 228. Z. 27.
4007„Mit dem Eigensinn der Kranken spricht er immer davon, kann es sich nicht aus dem Sinn schlagen.“ In: SW XV. S. 229. Z. 19-20.
4008„Sohn zur Mutter: […] alles Fegen umsonst, alles Kehren umsonst: Du fegst das Unrecht, das grässliche, nicht aus der Welt.“ In: 

SW XV. S. 229. Z. 34-36.
4009SW XV. S. 229. Z. 37. 

„Dass seine Eltern, befangen im Wesenscheine ihrer Existenz, so dahinzuleben vermögen, dass die entsetzliche Ungerechtigkeit  
in dem Thurm auf 5 Meter von ihm sein kann“. In: SW XV. S. 245-246. Z. 36-2.

4010SW XV. S. 232. Z. 25-27.
4011„[...] dringt mit krankhafter Begier/ in die Geschichte des Vatermordes ein. [...] lässt das Protokoll über die Schwangerschaft  

der Königin vorlesen, endlich das über Wegschaffung des Sohnes: gesteht furchtbare Prophezeiungen.“ In: SW XV. S. 235. Z. 18-
21.

4012SW XV. S. 236. Z. 16-17.
4013SW XV. S. 236. Z. 27-29.
4014SW XV. S. 236. Z. 19-20.
4015„[...] als ihre Krankheit dann unbezähmbar wurde, liess der König sie auf ein Lust/schloss bringen.“ In: SW XV. S. 236. Z. 19-20.
4016SW XV. S. 236. Z. 22-23.
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ans Licht und sass grinsend (es sass aufrecht!) auf der todten Mutter.“ 4017

Aus den Notizen geht des weiteren hervor, dass die Distanz Sigismunds vom Hof den König keineswegs  
befreit hat. 4018 Zudem geht er hier auch weitreichender auf die Prophezeiung ein: „Schliesslich sah ich mich 
am grauenvollsten Ort den ich nie erblicken möchte, / es war der Ort meines Heulens und Zähneklapperns,  
mir tödtlich wie der Blick / des Basilisken: die Nachtluft dort sog an meiner Kraft, die flüsternden Blätter /  
dort verlachten meine Ohnmacht [...]: dort lag ich vor meinem Sohn: alle standen um / mich, sahen auf  
mich und niemand half mir. Die Sterne sahen herab, gesättigt / funkelten sie, keine Hand von Engeln tauchte 
nieder mich verkehrten Abraham / zu retten.“  4019 Hofmannsthals  Notizen zum zweiten Aufzug belegen 
zudem auch, dass der König neben Sigismund auch andere Kinder haben sollte. 4020 
Zum  Ende  des  zweiten  Aufzugs  plante  Hofmannsthal,  das  Aufeinandertreffen  zwischen  Sigismund und  
seinem Vater zu schildern. Statt seines Sohnes erschien aber der Kämmerer, dessen Blick von dem König  
negativ betrachtet wird und hier in Verbindung mit seiner Verschuldung am Sohn steht. 4021 Deutlicher wird 
im dritten Aufzug auch, dass Sigismunds Kommen in den Palast durch die Soldaten ausgelöst wurde, die 
vom König zu Clotald geschickt worden waren. Sigismund sollte vom König geholt werden, um ihn einer 
Probe der Menschlichkeit zu unterziehen; so wollte er sich vergewissern, dass der Sohn wirklich der Tyrann 
ist, wie die Prophezeiung ihm gesagt hatte. Auch sieht der König in diesem Punkt nicht sein Fehlen, sondern  
sieht es als Güte seinerseits an ihm an, ihm diese Möglichkeit zu eröffnen („Es ist gütig von uns, ihm diese 
zu  gestatten“).  4022 Angedacht  zum  Ende  des  dritten  Aufzuges  war  auch  ein  weiterer  Vatermord,  der 
ungesühnt bleiben sollte und durch den der König seinen eigenen Tod ahnt. 4023

Die Vater-Sohn-Thematik zeigt sich des weiteren nicht nur in Anbindung an den Mord an dem Kämmerer,  
4024 sondern auch durch die Notizen zum fünften Aufzug: „nach dem Geständnis des Vaters sieht er sich ganz  
als stummes geängstigtes / Werkzeug in der Hand des Schicksals wie einst die Kröten in seiner. Er sagt / 
finster: ich könnte nichts lieben als mich selbst und meine Schmerzen, da will / ich lieber nicht leben.“ 4025 
Hofmannsthal plante jedoch, konträr zu Calderon, der eine Annäherung zwischen Vater und Sohn vollzogen 
hatte, den Mord am König. So dringt ein Mörder in das Gemach des Königs, der Sigismund ähnlich sieht: „er 
ist jenes einzig vorhandene zweite Kind des Königs an dessen Existenz der / König nicht mehr glaubte: er  
wehrt den Glauben daran mit den Worten von sich / ab: das wäre zu fürchterlich wenn daraus ein Sohn 
entstanden wäre“.  4026 Für die Revolutionäre sollte Sigismund jedoch unbrauchbar als  König erscheinen, 
denn gegenüber Clotald hatte er seinen Wahnsinn gezeigt. Bei Hofmannsthal wird Sigismund demzufolge 
kein  König,  sondern  von  den  Revolutionären  in  ein  tiefes  Loch  geworfen.  4027 Wie  aus  den  Notizen 
Hofmannsthals hervorgeht, plante der König zudem das gegenseitige Morden der drei Söhne des Königs zu  
schildern:  „(die  tödten  die  3  Söhne  des  Königs  einander:  Sigismund  den  Andelosia,  Miecislav  den 
Sigismund.“  4028

4017SW XV. S. 236. Z. 30-32.
4018SW XV. S. 237. Z. 1-7.
4019SW XV. S. 237. Z. 11-18.
4020König zum Diener: „Du meinst dass Andalosia mein natürlicher Sohn ist? Ich / habe niemals wieder ein Kind gezeugt.“ In: SW  

XV. S. 238. Z. 20-21.
4021SW XV. S. 239. Z. 10.
4022SW XV. S. 239. Z. 17-18.
4023SW XV. S. 242. Z. 23.

Des weiteren, siehe: SW XV. S. 242. Z. 25-26, SW XV. S. 243. Z. 21-22.
4024SW XV. S. 241. Z. 17-20.
4025SW XV. S. 244. Z. 17-20.
4026SW XV. S. 245. Z. 12-14.
4027SW XV. S. 245. Z. 18-19. 

„[...] er habe geschworen / die Larve zu tragen bis er dem Alten die Krone heruntergerissen habe. (Prophe-/zeiung lautete: der  
halbverlarvte Sohn wird des Knienden Haupt mit Füßen tre/ten)“. In: SW XV. S. 245. Z. 19-22. 

4028SW XV. S. 245. Z. 23-24. 
 Des weiteren findet sich ein Bezug außerhalb des engeren Handlungsverlaufes:

„I had no father, I am like no father,
I have no brother, I am like no brother
And this word love which greybeards call devine
Be resident in men like one another
and not in me. –“ In: SW XV. S. 246. Z. 11-15.
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Innerhalb der 11 zum Teil sehr fragmentarischen Schriften Hofmannsthals, die dem Nachlass zuzuordnen 
sind, zeigt sich das Motiv mitunter in  Tasso (Vortrag für Lanchoronski)  (1902), wenn Hofmannsthal über 
Tasso sagt, dass dieser ein „junger Mann von guter Familie mit hinreichendem Geist und Zartsinn“ 4029 sei, in 
Über Goethes dramatischen Stil in der >>Natürlichen Tochter<< (1901/1902) durch das einseitige Lieben des 
Herzogs in Bezug auf eines seiner Kinder (SW XXXIII. S. 208. Z. 23-24) und durch den Verweis auf die Figur 
der Eugenie, 4030 in der Inscenierung des Oidipus (1903) durch die Erinnerung an die Blutschande, 4031 in der 
Vertheidigung der Elektra (1903) durch einen Vergleich mit einem Märchen („Wir können mit den Figuren 
hantieren wie mit Engel und Teufel, mit Aschenbrödel und der bösen Stiefmutter.“), 4032 in Das Verhältnis der  
dramatischen Figuren Grillparzers zum Leben (1904) durch die Erwähnung des Buches, indem der Vater die 
Geburten vermerkt und durch die Verbindung zwischen Vater und Kind und die Erwähnung des Bruders 
Camillo, 4033 in den Notizen zu Instruction über Tonstärke und Tempo (1905) in Bezug auf die Tragödie Ödipus  
und die Sphinx („Erzählung er Jokaste vom Kindesmord“),  4034 durch die Notizen zu Hermann Bang (1905), 
4035 wie auch durch die Vorrede für das Werk E. Gordon Craigs (1906) in Anbindung an den Künstler: „vom 
Vater her der Architektur, von Mutterseite dem Theater nächstverwandt, verlangt das Zerfallene wieder 
zusammenzubringen.“ 4036

Der Bezug zum Motiv zeigt sich in  Ein Brief (1902) bereits in der Anrede Lord Chandos´ an Bacon, in der 
gleichsam auf seine Herkunft verwiesen wird, wie auf Bacons gesellschaftlichen Aufstieg: „Dies ist der Brief, 
den Philipp Lord Chandos, jüngerer Sohn des Earl  of  Bath,  an Francis  Bacon, später Lord Verulam und 
Viscount St. Albans, schrieb, um sich bei diesem Freunde wegen des gänzlichen Verzichtes auf literarische  
Betätigung zu entschuldigen.“ 4037 Auf seine Familie bezieht sich Chandos auch, wenn er Bacon von seinen 
früheren literarischen aber unvollendeten Arbeiten spricht, in denen er mitunter die Regierung Heinrichs 
VIII. schildern wollte, für dessen Zeit er auf die Aufzeichnungen seines „Großvaters, des Herzogs von Exeter“ 
4038 zurückzugreifen  gedachte.  Chandos  beschreibt,  im  Zuge  seiner  Problematik  im  Leben,  dass  das 
Sprachproblem  sich  auch  auf  sein  Familienleben  auswirkte,  zumal  ihm  die  Familie  keinen  Halt  bieten  
konnte. So hatte er seine vier Jahre alte Tochter Katharina Pompilia bei einer Lüge ertappt und hatte ihr den 
Wert  der  Wahrheit  vermitteln  wollen;  aber  Chandos  hat  nicht  nur  den  Bezug  zur  Sprache  eingebüßt,  
sondern, was weit problematischer ist, die Bedeutungsvermittlung von Werten eingebüßt. So hatte er seine  
Tochter bei einer „kindische[n] Lüge“ 4039 ertappt, woraufhin er ihr die „Notwendigkeit immer wahr zu sein“ 
4040 aufzeigen  wollte;  doch  die  ihm  im  „Munde  zuströmenden  Begriffe“  4041 hatten  eine  dergleichen 
„schillernde  Färbung“  4042 angenommen,  dass  er  den  Satz  lediglich  mühevoll  zu  Ende  bringen  konnte. 
Chandos spürt die eigene Unzulänglichkeit, seiner vierjährigen Tochter als Erwachsener Werte vermitteln zu 
können und tritt die Flucht in die Einsamkeit an. Die Potenzierung dieser empfundenen Unzulänglichkeit  
führt  dazu,  dass  er  sich  immer  mehr  von  dem  Familienleben  zurückzieht.  4043 Der  vergebliche 
Rettungsversuch des Chandos, in der vergangenen Literatur des Seneca und des Cicero Halt zu finden, lässt 
ihn  sich  neuerlich  der  Haltlosigkeit  ausgesetzt  sehen.  Während  Chandos  Bacon  jedoch  sein  Leiden  an 

4029SW XXXIII. S. 219-220. Z. 33//1.
4030SW XXXIII. S. 208. Z. 29-30.
4031SW XXXIII. S. 224. Z. 6-8.
4032SW XXXIII. S. 222. Z. 30-32.
4033SW XXXIII. S. 225. Z. 5-7, SW XXXIII. S. 226. Z. 13-16, SW XXXIII. S. 227. Z. 11-12, SW XXXIII. S. 227. Z. 14-15.
4034SW XXXIII. S. 234. Z. 6.
4035SW XXXIII. S. 231. Z. 11-12, SW XXXIII. S. 232. Z. 3. 
4036SW XXXIII. S. 239. Z. 16-18.
4037SW XXXI. S. 45. Z. 2-5.
4038SW XXXI. S. 46. Z. 21-22.
4039SW XXXI. S. 49. Z. 2-3.
4040SW XXXI. S. 49. Z. 4.
4041SW XXXI. S. 49. Z. 5.
4042SW XXXI. S. 49. Z. 6.
4043„[...] auch um familiären und hausbackenen Gesprächen alle die Urteile, die leichthin und mit schlafwandelnder Sicherheit 

abgegeben zu werden pflegen, so bedenklich, daß ich aufhören mußte, an solchen Gesprächen irgend teilzunehmen.“ In: SW 
XXXI. S. 49. Z. 14-17.
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diesem Leben und seinem Zustand beschreibt, eines Daseins welches so völlig „geistlos, so gedankenlos“ 4044 
ist, hat er erkannt, dass dieser Zustand sich keineswegs von dem „meiner Nachbarn, meiner Verwandten“ 
4045 unterscheidet, wodurch Hofmannsthal darauf verweist, dass Chandos´ Zustand keineswegs ein Einzelfall  
ist.  Selbst  um sein  problematisches Leben wissend,  versucht  er  seine Leere  am Leben jedoch,  vor  der  
Wirklichkeit zu verbergen. Dazu ist Chandos seine „gute und strenge Erziehung“  4046 dienlich, welche er 
seinem „seligen Vater verdanke“ 4047 und die ihn wenigstens nach außen hin den Anschein bewahren lässt, 
nicht haltlos im Leben zu stehen. 

Dass sich  Elektra  (1903) gegen eine eigene Familie entscheidet, zeigt sich noch, bevor Hofmannsthal die 
Motivation für ihr dem Leben abgewandtes Verhalten darlegt. Die Diener verabscheuend, von denen sie  
nicht als Mensch, sondern als „Dämon“  4048 empfunden wird, zeigt sich Elektra als Figur,  die statt eines 
Kindes in sich einen „Geier […] im Leib“ 4049 nährt. Nicht Elektra, sondern die Dienerinnen verweisen darauf, 
dass Elektra das Kind der Königin ist (SW VII. S. 64. Z. 34), die sie, unverständlicherweise für die Mägde, am  
Leben lässt. Während eine der Mägde sogar, ausgelöst durch Elektras Verhalten, darauf verweist, dass sie 
ihr  eigenes  Kind  „unter  Schloß  und  Riegel“  4050 hielte,  empfindet  eine  der  anderen  Mägde  Mitleid  für 
Elektra, die man doch aus ihrer gesellschaftlichen Stellung gelöst hatte, nicht nur zu den Mägden gegeben 
hatte, sondern der man den „Napf mit Essen zu den Hunden“ 4051 gesetzt hat. Die fünfte der Mägde jedoch 
verehrt Elektra geradezu für ihr Verhalten, ist sie doch ein „Königskind / und leidet solche Schmach“. 4052 Die 
jüngste der Mägde hebt sich dadurch von den Anderen, auch von der Aufseherin ab, dass sie sich auf  
Elektras Abwendung von den Dienerinnen bezieht: 

„Und wenn sie uns mit unsern Kindern sieht,
so schreit sie: nichts kann so verflucht sein, nichts,
als Kinder, die wir hündisch auf der Treppe
im Blute glitschernd, hier in diesem Hause
empfangen und geboren haben. Sagt sie
das oder nicht?“ 4053

Wie Elektra das Lieben in Verbindung mit der Ermordung und dem Haus stellt, zeigt sich hier, dass sie auch 
das Gebären des Nachwuchses damit ebenso verbindet, vor allem, da die Dienerinnen den Mördern ihres 
Vaters zu Diensten sind. Mit Elektras Auftreten unterstreicht Hofmannsthal ihre Verbindung zum Tod und 
deutet gleichsam ihr frühzeitiges Sterben an. Doch ihr Erscheinen mit den „Flecken roten Lichtes“, 4054 also 
ihre Verbindung mit dem Tod und der Rache, erweist sich keineswegs als erfüllend für sie, sondern sie leidet  
unter diesem Leben, was sich in ihrem Ruf nach dem Vater zeigt: „Allein! Weh, ganz allein. Der Vater fort, /  
hinabgescheucht  in  seine  kalten  Klüfte.“  4055 Elektras  Wunsch  ist  es  im  Grunde,  das  Alleinsein  wieder 
aufzubrechen, und aus diesem Gefühl heraus ruft sie auch nach ihrem Vater („Wo bist du, Vater? hast du 
nicht die Kraft, / dein Angesicht herauf zu mir zu schleppen?“). 4056 Doch der Tote bleibt für sie unerreichbar, 
sie bleibt allein und wünscht sich dennoch nur zurück in das frühere Familiengefüge. Ihre Einsamkeit führt  
sie schließlich dazu, die Ursache für ihren Kummer anzusprechen:

„Es ist die Stunde, unsre Stunde ist´!
Die Stunde, wo sie dich geschlachtet haben,
dein Weib und der mit ihr in einem Bette,
in deinem königlichen Bette schläft. //

4044SW XXXI. S. 50. Z. 13.
4045SW XXXI. S. 50. Z. 14.
4046SW XXXI. S. 52. Z. 40.
4047SW XXXI. S. 53. Z. 1.
4048SW VII. S. 64. Z. 35.
4049SW VII. S. 64. Z. 18.
4050SW VII. S. 65. Z. 3.
4051SW VII. S. 65. Z. 6.
4052SW VII. S. 65. Z. 12-13.
4053SW VII. S. 66. Z. 15-20.
4054SW VII. S. 66. Z. 26.
4055SW VII. S. 66. Z. 30-31.
4056SW VII. S. 66. Z. 33-34.
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Sie schlugen dich im Bade tot, dein Blut
rann über deine Augen, und das Bad
dampfte von deinem Blut,“ 4057

Monika Fick stuft Elektras Verhalten, was sie letztendlich als falsch bewertet, dahingehend ein, dass die den 
„Riß  im  Kontinuum  des  Lebens,  wie  es  sich  in  der  Generationskette  verkörpert“,  4058 erkannt  hat 
(„Klytämnestras Tat ist Versündigung am All-Zusammenhang des Lebens.“).  4059 Indem sie allerdings ihre 
Mutter ermorden lässt, zeigt sie sich ihr darin wesensnah in der Verleugnung des „All-Zusammenhang[s]  
des Lebens“. 4060

So sehr  Elektra  die  Nähe  zu  ihrem toten  Vater  beschwört,  so  distanziert  und  hasserfüllt  zeigt  sie  sich  
gegenüber der Mutter, die sie ein „Weib“ 4061 heißt. Wie sehr Elektra die Rückkehr des Vaters herbeisehnt, 
zeigt sich ebenso durch einen langen Monolog 4062 der Königstochter. Doch Elektra ahnt auch, dass es nicht 
zu einer wirklichen Rückkehr des Vaters kommen kann; nur wie ein „Schatten“ 4063 wird sie den Vater wieder 
vor sich stehen sehen. Elektras Bezug zum toten Vater beruht dabei deutlich auf ihrer Einsamkeit im Leben,  
ruft sie doch aus: „Ich will dich sehn, laß mich heut nicht allein!“  4064 Weil sie ihn aber nicht dem Leben 
zurückgeben kann, steigert sich Elektra immer mehr in ihre Rachegedanken hinein, was sie auch dazu führt,  
nicht nur die Mörder zur Rechenschaft ziehen zu wollen, sondern sie will auch das Blut der Helfershelfer auf  
dem Grab des Vaters sich ergießen sehen. 4065 Nach der vollbrachten Ermordung der Tiere des Hauses, der 
Mörder und der Helfershelfern, glaubt sie an einen Tanz der drei Kinder um das Grab des Vaters. 4066

Die  Begegnung  zwischen  Elektra  und  ihrer  „jüngere[n]  Schwester“  4067 verdeutlicht  nicht  nur  den 
Wesensunterschied  zwischen  Elektra  und  Chrysothemis,  sondern  Elektra  wird  darüber  hinaus  auch mit 
einer anderen Lebensvorstellung konfrontiert. Dabei zeugt nicht nur Elektras Reaktion auf ihre Schwester  
von ihrer Distanz zu ihr, 4068 sondern auch ihre halbherzige und widersprüchliche Rede an sie: „Rede, sprich,  
ergieße dich, / dann geh und laß mich!“ 4069 Hofmannsthal macht schnell deutlich, worin Elektras Ablehnung 
gegenüber der Schwester wurzelt, sieht sie in ihr doch nur die „Tochter meiner Mutter“,  4070 was erahnen 
lässt, dass Elektra, als sie vom Vergießen des Blutes der Mörder und Verschwörer bzw. Helfer und Diener  
sprach, auch ihre Schwester, zumindest in Gedanken, eingeschlossen hatte. Elektra jedoch reagiert auch 
abwertend  gegenüber  der  Angst  der  Schwester  ihr  gegenüber,  die  die  Hände  hebt,  zeigen  sich  ihre 
Gedanken doch dominiert von der Mutter und jenem „andre[n] Weib, [der] Memme, ei / Aegisth, der tapfre  
Meuchelmörder“. 4071 Dabei zeigt sich Chrysothemis ihrer Schwester mitunter zugewandt, warnt sie sie doch 
vor ihrer Mutter und dem Meuchelmörder Aegisth, die sie in einen Turm sperren wollen. Während Elektra 
ihre  Schwester  dazu  aufruft,  den  Mördern  „den  Tod  /  und  das  Gericht“  4072 zu  wünschen,  äußert 
Chrysothemis ihre Sehnsucht, sich dem Leben zu verbinden; anders als Elektra, sieht sie mit ihrem Haus 
nicht den Mord in Verbindung gesetzt, doch spürt sie gleichsam in den Zimmern eine Sehnsucht, die sie  
weder stillen noch benennen kann und ruft  deswegen Elektra dazu auf,  ihr zu  helfen („Schwester,  hab  
Erbarmen!“). 4073 Für Chrysothemis ist Elektra jedoch auch schuldig an ihrer Situation:  

„Du bist es, die mit Eisenklammern

4057SW VII. S. 66-67. Z. 35-38//1-3.
4058Fick: S. 351. 
4059Fick: S. 351.
4060Fick: S. 352.
4061SW VII. S. 66. Z. 37.
4062SW VII. S. 67-68. Z. 8-41//1-8.
4063SW VII. S. 67. Z. 15.
4064SW VII. S. 67. Z. 14.
4065SW VII. S. 67. Z. 27-28.
4066SW VII. S. 67-68. Z. 41//1-8.
4067SW VII. S. 68. Z. 9.
4068„Elektra fährt zusammen, wie der Nachtwandler, der seinen Namen rufen hört. Sie / taumelt. Ihre Augen sehen um sich, als  

fänden sie sich nicht gleich zurecht. Ihr Gesicht / verzerrt sich, wie sie die ängstliche Miene der Schwester ansieht.“ In: SW VII. S.  
68. Z. 12-14.

4069SW VII. S. 68. Z. 21-22.
4070SW VII. S. 68. Z. 27.
4071SW VII. S. 68. Z. 34-35.
4072SW VII. S. 69. Z. 26-27.
4073SW VII. S. 70. Z. 2.
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Mich an den Boden schmiedet. Wärst nicht du,
sie ließen uns hinaus. Wär´ nicht dein Haß,
dein schlafloses unbändiges Gemüt,
vor dem sie zittern, ah, so ließen sie
uns ja heraus aus diesem Kerker, Schwester!“ 4074

Chrysothemis spricht ihr von der Sehnsucht nach einer eigenen Familie, muss jedoch erkennen, dass Elektra 
dafür kein Interesse zeigt („Hörst du mich an? Sprich zu mir, Schwester!“). 4075 Doch Hofmannsthal schildert 
Chrysothemis als hoffend, dass Elektra etwas verändern wird, wenn schon nicht für sie doch für sich selbst:  
„Hab Mitleid mit dir selber und mit mir. / Wem frommt denn solche Qual? Dem Vater etwa? / Der Vater, der 
ist tot. Der Bruder kommt nicht heim. / Du siehst ja doch, daß er nicht kommt.“ 4076

Chrysothemis hat mit der Vergangenheit abgeschlossen und sehnt sich nach einer eigenen Zukunft, nach 
einem „Weiberschicksal“, 4077 während sie nur erkennen muss, dass sie fortdauernd älter wird. Die Differenz 
im  Wesen  der  beiden  Schwestern,  zeigt  sich  dabei  vor  allem  durch  den  unterschiedlichen  Bezug  zur 
Vergangenheit.  Während  Chrysothemis  ein  zukünftiges  Leben  als  Ehefrau  und  Mutter  ersehnt,  wähnt 
Elektra,  sich  erst  dadurch  als  Mensch  erweisen  zu  können,  indem  sie  an  der  Vergangenheit  festhält.  
Chrysothemis wirft Elektra sogar vor, dass sie das Vergessen nicht erreichen kann, während sie Richtung 
Zukunft gerichtet ist.  4078 So zeigt sich, dass Elektra ihre eigene Zukunft opfert, um an der Vergangenheit 
festzuhalten,  wodurch sie  zwangsläufig  das  Lebenskonzept  ihrer  Schwester  verurteilen muss.  Mit  Hohn 
wendet sie sich an Chrysothemis, die sich für ihre zukünftigen Kinder die Augen waschen will, damit sie in 
ihnen nicht das schlimme Erleben herauslesen können und wünscht ihr Kinder, die so an ihr „tun [werden],  
wie du am Vater“. 4079 Der neuerliche Versuch von Chrysothemis, Elektra vor dem frühen Tod zu bewahren 
(„Schwester! / geh fort von hier“), 4080 muss ohne Wirkung bleiben, obgleich Hofmannsthal hier einen Grund 
zeigt,  warum  Elektra  an  der  Vergangenheit  festhält:  war  sie  bei  der  Ermordung  des  Vaters  schwach 
gewesen, so will sie sich dieses Mal als stark erweisen. Chrysothemis jedoch heißt Elektra neuerlich, dass sie 
weggehen möge, vor allem da ihre Mutter heute Nacht von Orest geträumt habe. 4081 Elektra jedoch sieht in 
dem Traum der Mutter keine potenzierte Gefahrenquelle für sich, gibt sie doch vor, dass sie es war, die ihr 
den  „Traum […]  geschickt“  4082 habe.  Vielmehr  sieht  sich  Elektra  durch  den  Traum in  ihrem Verhalten 
bestätigt, während Chrysothemis Elektra neuerlich dazu aufruft, der Mutter aus dem Weg zu gehen, erkennt 
sie doch das Bedrohliche ihres Wesens ebenso. 4083 Elektra jedoch steuert unablässig auf ihren frühen Tod 
zu, sucht sie doch geradezu die Konfrontation mit der verhassten Mutter: „Ich habe eine Lust, mit meiner  
Mutter / zu reden wie noch nie!“ 4084 
Durch die Begegnung zwischen Klytämnestra und Elektra verdeutlicht Hofmannsthal auch die Abneigung 
der Königin gegenüber ihrer Tochter, fühlt sie sich doch auch durch sie mit dem Tod bedroht. Gleichsam 
jedoch zeigt sich auch ihre Unfähigkeit, der Tochter Einhalt zu gebieten. 4085

Elektra  äußert  ihre  Abneigung  gegenüber  der  Mutter  allerdings  nicht  offen,  sondern  verhöhnt  sie  
hintergründig  und  heißt  sie  eine  Göttin.  Klytämnestra  jedoch,  zum einen  durch  ihren  angesprochenen 
Narzissmus, zum anderen durch Elektras Andeutung des Traumes, fühlt sich angesprochen, erhofft sie sich  
doch Heilung von ihr  vor  dem Traum („Sie  redet  wie  ein  Arzt“).  4086 Dennoch bleibt  ein  Restzweifel  in 
Klytämnestra, der dazu führt, Elektra zu drohen, wenn sie sich ihr gegenüber falsch verhalte: „Nimm dich in  
acht. Es könnte / der letzte Tag sein, daß du dieses Licht / da siehst und diese freie Luft einatmest.“  4087 

4074SW VII. S. 70. Z. 6-11.
4075SW VII. S. 70. Z. 23.
4076SW VII. S. 70. Z. 27-30.
4077SW VII. S. 71. Z. 7.
4078SW VII. S. 71. Z. 20-25.
4079SW VII. S. 72. Z. 34.
4080SW VII. S. 73. Z. 12-13.
4081SW VII. S. 73. Z. 29.
4082SW VII. S. 73. Z. 32.
4083SW VII. S. 74. Z. 17-21. 
4084SW VII. S. 74. Z. 23-24.
4085SW VII. S. 75. Z. 2-12.
4086SW VII. S. 75. Z. 37.
4087SW VII. S. 76. Z. 7-9.
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Wenn Elektra ihre Erklärung liefert, warum sie sie eine Göttin genannt hatte, zeigt sich neuerlich ihre tiefe  
Abneigung der Mutter gegenüber, die mit ihrer königlichen Macht auf sie wirkt. 

„Wahrhaftig, wenn du keine Göttin bist,
wo sind dann Götter! Ich weiß auf der Welt
nichts, was mich schaudern macht, als wie zu denken,
daß dieser Leib das dunkle Tor, aus welchem
ich an das Licht der Welt gekrochen bin.
Auf diesem Schoß bin ich gelegen, nackt?
Zu diesen Brüsten hast du mich gehoben?
So bin ich ja aus meines Vaters Grab
herausgekrochen, hab´ gespielt in Windeln
auf meines Vaters Richtstatt! Du bist ja
wie ein Koloß, aus dessen ehernen Händen
ich nie entsprungen bin. Du hast mich ja
am Zaum. Du bindest mich, an was du willst.
Du bist mir ausgespien, wie das Meer,
ein Leben, einen Vater, und Geschwister:
und hast hinabgeschlungen, wie das Meern,
ein Leben, einen Vater und Geschwister.
Ich weiß nicht, wie ich jemals sterben sollte –
als daran, daß du stürbest.“ 4088

Klytämnestra jedoch begreift Elektras Worte nicht als das was sie wirklich sind, als spöttische Verhöhnung  
der  Mutter,  und  nimmt  vermeintlich  an,  dass  sie  sie  mit  ihren  Worten  ehren  würde.  Elektra  gibt  im 
Folgenden vor, dass ihr Kummer darin begründet sei, dass sie Aegisth in der Kleidung des „verstorbnen 
Vater[s]“  4089 sehen muss, wobei Elektra im Grunde einen Mangel an Größe bei dem jetzigen Mann ihrer  
Mutter andeutet. In dem fortlaufenden Gespräch zwischen Elektra und Klytämnestra zeigt sich schließlich 
noch  an  einer  anderen  Passage,  warum  sie  empfänglich  dafür  ist,  auf  die  Tochter  zu  hören.  Ihre  
vermeintlichen Helfer, ihre Dienerinnen und Vertrauten, haben bisher versagt, haben es nicht vermocht, sie  
vor den Reden des Aegisth zu bewahren, der ebenso ihrer höhnt: „Wenn einer etwas Angenehmes sagt, /  
und wär' es meine Tochter, wär' es die da, / will ich von meiner Seele alle Hüllen / ablösen“. 4090 Demnach ist 
es lediglich Klytämnestras Sorge um die eigene Person, die sie sich an die verhasste Tochter wenden lässt.  
Allein mit Elektra, berichtet Klytämnestra schließlich von ihren Träumen. Elektra erweist sich neuerlich als  
verstohlen  höhnisch  und  fragt  nur:  „Träumst  du,  Mutter?“  4091 Doch  Klytämnestra  fordert  ihre  Tochter 
neuerlich dazu auf,  ihr zu helfen, sie  von den Träumen zu lösen und „ein Wort und einen Satz“  4092 zu 
sprechen, der vielleicht die Macht haben wird, sie von der Qual zu lösen. Elektra jedoch verweist nur auf  
ihren  Vater  („Denkst  du  da  /  an  meinen  Vater?“),  4093 mit  dem Blick  auf  das  Bad  gerichtet,  indem er 
ermordet  wurde.  Demgegenüber  steht  Klytämnestra,  die  sich  dauerhaft  um  sich  selbst  besorgt  zeigt,  
verweist sie doch nur auf die Steine an ihrem Körper, mit denen sie sich vor den Träumen zu schützen sucht,  
und fordert Elektra neuerlich dazu auf: „Wenn du nur wolltest, / du könntest etwas sagen, was mir nützt.“  
4094 Wie Elektra später ihre Schwester zum Mord bitten und drängen wird,  ist es hier Klytämnestra, die  
Elektra wiederholt dazu aufruft, sie von den Träumen zu befreien. Doch in ihrer Rede zeigt sich auch, dass  
sie die Träume bedingt sieht durch ihr gesellschaftliches Umfeld, verweist sie zudem auf Aegisth und auch  
auf Elektra. Wie diese zudem später Chrysothemis´ Stärke hervorheben wird, um sie zur Tat an der Mutter  
zu bringen, hebt Klytämnestra hier Elektras Klugheit hervor, während sie sich als alt darstellt, verfolgt von 
den Worten und dem Hohn des Aegisth, der eigenen Haltlosigkeit ausgeliefert und neuerlich hoffend: „Aber  

4088SW VII. S. 76. Z. 11-29.
4089SW VII. S. 76. Z. 37.
4090SW VII. S. 77. Z. 29-32.
4091SW VII. S. 78. Z. 8.

Des weiteren, siehe: SW VII. S. 78. Z. 30. 
4092SW VII. S. 78. Z. 17.
4093SW VII. S. 78. Z. 22-23.
4094SW VII. S. 78. Z. 28-29.
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du hast  Worte.  /  Du könntest  vieles  sagen,  was mir  nützt.“  4095 Doch statt  direkte Hilfe von Elektra zu 
erlangen,  muss  sie  erfahren,  dass  diese  sie  nur  starr  ansieht,  was  sie  wieder  an  den  Traum  und  ihre 
Beklemmung heranführt,  fühlt  sie  sich doch beobachtet.  Als  Elektra schließlich von dem rechten Opfer  
redet, begreift Klytämnestra ebenso nicht, dass sie auf sie selbst anspielt. Stattdessen heißt sie Elektra sich  
ihr gegenüber freundlicher zu zeigen, und stuft ihr eigenes Verhalten abhängig von ihrem Starrsinn ein. 4096

Während Elektra sich immer noch mit der Vergangenheit verbunden fühlt, sucht Klytämnestra eine Distanz  
dazu zu schaffen, was sich auch zeigt, wenn Elektra das Gespräch auf das Beil, mit dem der Vater ermordet 
wurde, bringt, was Klytämnestra aber verweigert („Davon will ich / nichts hören. Schweig“). 4097 Stattdessen 
betont sie ihre eigene Macht, mit den Menschen so umgehen zu können, wie es ihrem Willen entspricht. 4098 
Bezeichnend wie sehr Klytämnestra Elektras wahre Gefühle verkennt, ist auch die Passage des Gespräches  
zwischen Mutter und Tochter, als die Königin sie dazu aufruft, sie solle eine Vermittlerin im Umgang mit  
Chrysothemis werden.  4099 Da es Elektra jedoch nicht nach einem Ehemann verlangt, zeigt sie sich nicht  
bereit, auf Klytämnestras Vorschlag einzugehen, und bringt das Gespräch vielmehr auf den Bruder („Und 
der  Bruder? /  Läßt  du den Bruder nicht nach Hause,  Mutter?“).  4100 Klytämnestra verweigert  sich aber 
neuerlich dem Sohn: „Von ihm zu reden hab´ ich dir  verboten.“  4101 Dass sie vor Orest Angst habe, wie 
Elektra andeutet, tut Klytämnestra allerdings ab, da sie ihn doch einen „Schwachsinnigen“ 4102 heißt, dem es 
nicht möglich ist „Mensch und Tier zu unterscheiden“.  4103 Während Elektra ihren Worten keinen Glauben 
schenkt,  weiß  die  doch,  dass  das  „Kind  […]  ganz  gesund“  4104 war,  beharrt  Klytämnestra  auf  Orests 
Wahnsinn,  den  sie  ursächlich  bedingt  sieht  durch  sein  gesellschaftliches  Umfeld  und  die  schlechten 
Räumlichkeiten, in denen er in der Ferne zu leben hatte. Klytämnestra jedoch gibt unverständlicherweise  
auch vor, gut für ihn gesorgt zu haben, Gold geschickt zu haben, damit er wie ein „Königskind“ 4105 gehalten 
werde.  Darüber hinaus zeigt die Bemerkung Klytämnestras noch etwas anderes, nämlich dass die Königin  
Elektra und der Schwester ähnliche Lebensumstände zukommen ließ, wie sie bei Orest vermeintlich zum 
Wahnsinn geführt haben. An ihren Augen jedoch, so Elektra, könne sie erkennen, dass Orest noch lebe und  
dass ihr das „Herz / verdorrt vor Grauen, weil  du weißt: er kommt“.  4106 Hatte Klytämnestra schon eine 
Hartherzigkeit  in  Bezug  auf  ihre  Töchter  gezeigt,  offenbart  sich  dies  ebenso  in  Bezug  auf  den  Sohn. 
Klytämnestra  versucht,  sich  nicht  nur  den  Worten  ihrer  Tochter  zu  entziehen,  vielmehr  zeigt  sie  ihre 
Gleichgültigkeit gegenüber dem Sohn, zu dem sie sich in absoluter Distanz stellt: „Ich weiß auch nicht, / wer  
dieser ist, von dem du redest.“ 4107 Klytämnestra zeigt sich dabei ebenso narzisstisch wie zuvor, geht es ihr 
doch  allein  um  ihr  Gesunden,  doch  bekennt  sie  schließlich  auch,  dass  ihre  Träume  den  vermeintlich  
gleichgültigen Sohn zum Inhalt haben; gleichsam will  sie sich als Herrin verstanden wissen, die sie sich  
solchen  „Anwandlungen“  4108 entziehen  kann.  Dabei  zeigt  Hofmannsthal,  entgegen  ihrer  Worte,  ihre 
Unfähigkeit  auf,  sich von den Träumen zu befreien, was sich auch dadurch zeigt,  dass sie  Elektra sogar  
bedroht, wenn sie ihr nicht freiwillig sagt, wie sie sich von den Träumen zu befreien vermag: „Sagst du's  
nicht / im Freien, wirst du's an der Kette sagen.“ 4109 Dies führt letztendlich dazu, dass Elektra ihr offenbart, 
dass  sie  sich  allein  durch  ihr  eigenes  Sterben  von  ihren  Träumen über  den  Sohn zu  befreien  vermag;  
allerdings  erfolgt  diese  Offenbarung  der  Mutter  gegenüber  nicht  aus  der  Angst  um ihr  Leben  heraus,  

4095SW VII. S. 79. Z. 14-15.
4096SW VII. S. 82. Z. 2-9. 

Lediglich verstohlen zeigt sich Elektras wirkliches Empfinden gegenüber der Mutter in diesem Zusammenhang („Da geht´s dem 
Kinde umgekehrt: das dächte / die Mutter lieber tot als in dem Bette“, SW VII. S. 82. Z. 11-12). 

4097SW VII. S. 83. Z. 1-2.
4098SW VII. S. 83. Z. 1-7. 
4099SW VII. S. 83. Z. 11-17.
4100SW VII. S. 83. Z. 18-19.
4101SW VII. S. 83. Z. 21.
4102SW VII. S. 83. Z. 29.
4103SW VII. S. 83. Z. 33.
4104SW VII. S. 83. Z. 35.
4105SW VII. S. 84. Z. 8.
4106SW VII. S. 84. Z. 16-17.
4107SW VII. S. 84. Z. 27-28.
4108SW VII. S. 84. Z. 34.
4109SW VII. S. 85. Z. 4-5.
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sondern  sie  versteht  sich  überlegen  gegenüber  ihr.  Prophetisch  schildert  Elektra  ihr  ihr  Sterben,  ihr  
ungehörtes Flehen nach Erlösung und die Gegenwart ihrer Person im Moment ihres Todes durch den Sohn: 

„Und ich steh´ eben dir: du kannst den Blick
nicht von mir wenden, innen krampft es dich,
daß du von meinem schweigenden Gesicht
ein Wort angelesen willst, willst die Götter
heruntergrinsen aus dem Nachtgewölk:
[...]
da steh´ ich
vor dir, und nun liest du mit starrem Aug´ 
das ungeheure Wort, das mir in mein
Gesicht geschrieben ist: denn mein Gesicht 
ist aus des Vaters und aus deinen Zügen
gemischt, und da hab´ ich mit meinem stummen
Dastehn dein letztes Wort zunicht´ gemacht,
erhängt ist dir die Seele in der selbst-
gedrehten Schlinge, sausend fällt das Beil,
und ich steh' da und seh' dich endlich sterben!
Dann träumst du nimmermehr“ 4110

Klytämnestra reagiert mit Grauen auf Elektras Eröffnung, doch ruft sie Diener herbei die Licht bringen, um  
sich nicht mehr fürchten zu müssen. Von ihrem Umfeld erfährt sie schließlich von dem Tod ihres Sohnes,  
woraufhin die „Spannung des Grauens […] einem bösen Triumph“ 4111 weicht. Von dem vermeintlichen Tod 
des  Bruders  erfährt  Elektra  wiederum durch ihre  Schwester.  Doch während Chrysothemis  dem Gerede 
Glauben schenkt („Nur uns erzählt man´s nicht! / An uns denkt niemand. Tot! Elektra, tot!“), 4112 verweigert 
sich Elektra dem Tod des Bruders. Bestätigung findet Chrysothemis jedoch durch den jungen Diener, der den 
Umherstehenden ebenso von dem Tod des Orest spricht. Gleichsam betont Hofmannsthal durch ihn die  
Distanz des Königssohnes von seinem Geburtshaus und damit seinem Geschlecht:

„Und kurz und gut: der junge Bursch´ Orest,
der Sohn vom Haus, der immer außer Haus war
und drum so gut wie tot: kurz dieser, der
schon eh´und immer sozusagen tot war,
der ist nun sozusagen wirklich tot!“ 4113

Der bestätigte Tod des Bruders bindet allerdings die beiden Schwestern, wie nie zuvor, aneinander „wie ein  
Leib“,  4114 wobei Chrysothemis nicht nur die Umstände vom Tode des Bruders weiter ausführt,  sondern 
ebenso auf eine langjährige Trennung zwischen den Geschwistern hinweist. 4115 Chrysothemis ruft Elektra 
dazu auf, zu den beiden Boten zu gehen, die die Nachricht vom Tod des Orest gebracht hatten und erhofft,  
dass sie ihnen alles erzählen werden, wenn sie wissen, dass sie die „armen Schwestern“ 4116 sind. Während 
Elektra nicht um die Umstände des Todes wissen will, bedauert Chrysothemis, dass sie nicht einmal eine 
Haarlocke von dem Bruder haben, empfindet sie doch auch dadurch, dass sie ganz alleine auf dieser Welt  
sind.  4117 Während Chrysothemis ihre Einsamkeit  betont,  bedeutet der Tod des Bruders für Elektra eine 
andere Stellung zur Rache, vom passiven zum aktiven Part, sieht sie sich doch dazu veranlasst, die Tat an 
den Mördern des  Vaters  zu  begehen und ruft  Chrysothemis  auf:  „Wir!  /  Wir  beide müssen´s  tun.“  4118 

4110SW VII. S. 86. Z. 4-33.
4111SW VII. S. 88. Z. 1-2.
4112SW VII. S. 88. Z. 9-10.

„Ich kam hinaus, da wußten sie's schon! Alle / standen herum, und alle wußten's schon, / nur wir nicht.“ In: SW VII. S. 87. Z. 26-
28.

4113SW VII. S. 89. Z. 20-24.
4114SW VII. S. 89. Z. 27.
4115SW VII. S. 89-90. Z. 35-40//1-3.
4116SW VII. S. 90. Z. 11.
4117SW VII. S. 90. Z. 18-19. 
4118SW VII. S. 90. Z. 23-24.
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Während  Elektra  von  dem  „Weib  und  ihre[m]  Mann“  4119 spricht,  die  es  zu  erschlagen  gilt,  begreift 
Chrysothemis nur bedingt, dass sie „von der Mutter“ 4120 spricht. Elektra jedoch sieht die Notwendigkeit zur 
Tat mehr gegeben denn je, habe „unser Vater“ 4121 doch keine anderen Kinder mehr als die beiden Töchter. 
So überzeugt  wie  Elektra  von der  Tat  ist,  so  unmöglich  erscheint  es  Chrysothemis,  die  Tat  mit  bloßen  
Händen begehen zu können, worauf sie auf ein Beil als mögliches Instrument verweist, was Elektra sich 
wiederum an das Beil erinnern lässt, mit dem der Vater ermordet worden ist. 4122 Auch durch diese Passage 
zeigt sich, dass Elektras Mordpläne weniger freiwillig sind, mehr einem Müssen entsprungen sind. Während 
Chrysothemis  Elektras  Verhalten  als  „Wahnsinn“  4123 einstuft,  zeigt  sich  warum  Elektra  überhaupt  der 
Schwester bedarf. Allein könne sie die Tat nicht begehen, da Klytämnestra und Aegisth immer noch das Bett  
miteinander teilen („So aber mußt du mit“). 4124 Chrysothemis´ Verweigerung, in Bezug auf die Tat, führt bei 
Elektra dazu, ihr zu schmeicheln, eine Nähe zu der Schwester zu beschwören, die bisher nicht existent war. 

„Ich laß dich nicht! Wir müssen so
verwachsen ineinander, bis das Messer,
das meinen Leib von deinem reißen wollte,
auch gleich den Tod uns gibt, denn nun sind wir
allein auf dieser Welt.“ 4125

Chrysothemis  jedoch  hält  dem  entgegen,  wodurch  sich  neuerlich  die  Unterschiede  zwischen  den 
Schwestern  zeigen,  dass  sie  sich  und  ihr  die  Freiheit  ermöglichen  möge,  indem  sie  diesem  Haus 
entkommen.  4126 Elektra jedoch beharrt  auf  ihre Rache,  schmeichelt  ihrer  Stärke, die bedingt durch die 
einsamen Nächte sei, und verspricht ihr: „Von jetzt an will ich deine Schwester sein, // so wie ich niemals 
deine Schwester war!“ 4127 Während Chrysothemis sich dieser Verlockung entziehen will, setzt Elektra ihre 
Schwester weiter unter Druck, indem sie ihr eine glückliche Zukunft prophezeit. Mehr als eine Schwester 
will sie ihr fortan sein, mehr wie eine „Sklavin“, 4128 die ihr bei der Geburt ihrer Kinder zur Seite stehen wird. 
Doch  weil  Chrysothemis  nicht  durch  ihr  Schmeicheln,  zum  Mord  zu  bewegen  ist,  versucht  Elektra  sie  
schließlich zu zwingen („Denn eh´ du diesem Haus / und mir entkommst, mußt du es tun!“), 4129 wodurch sie 
sich und weniger Chrysothemis, als die Tochter ihrer Mutter zeigt. Nachdem Elektra sie neuerlich, weil auch  
die Drohung nicht wirkt, mit der anstehenden Hochzeit zu verlocken versucht, wirft sie sich ihr zu Füßen, 
muss aber schließlich erkennen, dass sie die Tat alleine begehen muss. 4130 
Während  Elektra  nach  dem  Beil  gräbt,  um  sich  ihr  Mordwerkzeug  zu  gewinnen,  erscheint  der  ihr 
„fremde[...]  Mensch“  4131 Orest,  wodurch  Hofmannsthal  an  die  jahrelange  Distanz  zwischen  den 
Geschwistern anknüpft, die zuvor Chrysothemis betont hatte. Ihm gegenüber bekennt sie ihre Entfernung 
zu einem wirklichen Leben, denn das, was sie nun ausgraben wird, wird sie in Ermangelung eines Bruders 
oder Kindes ebenso „herzen“, 4132 als sei das Beil gleichsam ein naher Verwandter. Jedoch Orests Frage, 4133 
nach ihrem familiären Bezug, offenbart Elektras Einsamkeit: 

„Ich bin nicht Mutter, habe keine Mutter,
bin kein Geschwister, habe kein Geschwister,
lieg´ vor der Tür und bin doch nicht der Wachhund, //
ich red´ und stehe doch nicht Rede, lebe

4119SW VII. S. 91. Z. 2.
4120SW VII. S. 91. Z. 5.
4121SW VII. S. 91. Z. 17.
4122„Für den Bruder bewahrt' ich es. / Nun müssen wir es schwingen.“ In: SW VII. S. 92. Z. 1-2.
4123SW VII. S. 92. Z. 16.
4124SW VII. S. 92. Z. 20.
4125SW VII. S. 93. Z. 20-24.
4126SW VII. S. 93. Z. 25-27.
4127SW VII. S. 93-94. Z. 37//1.
4128SW VII. S. 94. Z. 16.
4129SW VII. S. 95. Z. 4-5.
4130SW VII. S. 96. Z. 6.
4131SW VII. S. 96. Z. 13.
4132SW VII. S. 96. Z. 30.
4133„So hast du nichts auf Erden, was dir lieb ist, / daß du ein Etwas aus der Erde scharren / und küssen willst? bist denn du ganz  

allein?“ In: SW VII. S. 96. Z. 34-36.
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und lebe nicht“ 4134

Elektra  jedoch  gibt  sich  als  Dienerin  dieses  Hauses  aus  (SW  VII.  S.  97.  Z.  13-15)  und  verdeutlicht  so  
neuerlich, ihre Distanz zu ihrer Mutter.  Aber auch das Erkennen der beiden Geschwister wird so weiter  
gehemmt, zumal Orest sich ihr als der Bote zu erkennen gibt, der der Königin vom Tod des Sohnes berichtet  
hat (SW VII. S. 97. Z. 26-31). Für Elektra spricht der Bote dabei allzu leichtfertig vom Tode des Bruders, sieht  
sie sich doch damit konfrontiert, dass das „Kind nie wieder kommt“, 4135 während die „da drinnen leben und 
sich freuen“. 4136 Zwar führt erst diese Rede Elektras dazu, den Boten zu fragen, wen er überhaupt vor sich 
hat, doch zeigt sich Elektra wenig auskunftsfreudig („Was kümmert´s / dich, wer ich bin? Hab´ ich gefragt,  
wer du bist?“), 4137 was Orest jedoch nur noch mehr dazu führt zu wissen, wer um den Königssohn trauert,  
glaubt er nun, dass die Frau vor ihm „verwandtes Blut zu denen“  4138 hat die starben, „Agamemnon und 
Orest“. 4139 Wenn Elektra schließlich bekennt, dass sie die Tochter des verstorbenen Königs Agamemnon sei, 
dann zeigt sich auch hier, dass für sie die Ermordung des Vaters in direkter Verbindung mit ihrer Herkunft  
steht: „Verwandt? ich bin dies Blut! ich bin das hündisch / vergoß´ne Blut des Königs Agamemnon! / Elektra  
heiß' ich.“ 4140 
So, wie Elektra in dem Boten nicht ihren Bruder erkennen kann, sieht er in ihr auch nicht seine Schwester,  
woraufhin Elektra ihm nur noch deutlicher ihrer Herkunft versichert. Denn die Leugnung der Herkunft durch  
den Boten greift  Elektra in ihrem Wesen an, glaubt sie,  dass er nur deswegen so despektierlich zu  ihr  
sprechen kann, weil sie weder Vater noch Bruder hat (SW VII. S. 99. Z. 10-15). Während Orest denkt, dass  
man Elektra geschlagen habe, damit sie zu der vorzeitig gealterten und verhärmten Frau wurde, die sie ist,  
führt sie aus, dass es ihre Lebensumstände gewesen seien, die sie zu dem gemacht haben, was er nun vor 
sich sehe, 4141 so dass sich auch Orest mitleidig der Schwester gegenüber zeigt: „Was haben sie gemacht mit  
deinen Nächten! / Furchtbar sind deine Augen.“ 4142 Elektra jedoch betont neuerlich die Differenz zwischen 
sich und Chrysothemis, wenn sie auf ihre Schwester verweist, die sich im Haus befindet und die sich für die  
„Freudenfeste auf[bewahrt]“. 4143 Auch in der Andeutung des Boten, dass der Bruder noch lebe, sieht Elektra 
keine Möglichkeit, sich dem Leben zuzuwenden, sondern wähnt vielmehr, dass er sie mit seinen Worten nur 
noch weiter quälen wolle.  4144 Hatte sie sich in dieser Passage dahingehend gezeigt, dass sie dem Tod des 
Bruders Glauben schenkt, zeigt sie sich gleich darauf doch auch hoffnungsvoll, dass der Bruder noch lebe,  
und ruft den Boten dazu auf, ihr dabei zu helfen, den Bruder zu retten. 4145 Hatte Elektra immer zuvor die 
Rückkehr des Bruders mit der vollendeten Tat an der Mutter und dem Stiefvater in Verbindung gebracht, so  
zeigt sich nun, dass sie um das Leben des Bruders fürchtet, wenn er nach Hause zurückkehrt. Doch statt der  
Hilfe  des  Boten,  erlebt  Elektra  wie  dieser  mit  der  Rückkehr  des  Königssohnes  die  Vollendung  der  Tat  
verbindet:  „Bei  meines Vaters Leichnam! dazu kam /  das Kind ins Haus,  damit  noch diese Nacht / die  
sterben, welche sterben sollen -“. 4146 Es ist allein der Ton in seiner Stimme, der Elektra danach fragen lässt,  
wer dieser Bote ist, der da vor ihr steht. Dabei zeigt sich durchaus eine Anklage an Elektra, wenn er bekennt,  
dass die Hunde des Hauses ihn als des Königs Sohn erkennen, während es der eigenen Schwester unmöglich 
ist.  4147 Erst  dadurch,  dass  ein  alter  Diener  in  dem  Boten  den  Königssohn  erkennt,  realisiert  Elektra 
letztendlich, dass vor ihr ihr eigener Bruder steht. In dieser Passage zeigt sich Elektra allerdings als unfähig,  
ihre Emotion zu zügeln, was auch Orest mit Beklemmung erfüllt, da er die vorzeitige Entdeckung fürchtet.  
Hatte sie zuvor niemals einen Bezug zu der Sehnsucht nach Schönheit genommen, so zeigt sich nun, nach 
dem Erkennen des Bruders, dass sie beschämt ist aufgrund ihrer Erscheinung. Die bisherige Überzeugung in  

4134SW VII. S. 96-97. Z. 38-40//1-2.
4135SW VII. S. 98. Z. 28.
4136SW VII. S. 98. Z. 29.
4137SW VII. S. 98. Z. 38-39.
4138SW VII. S. 99. Z. 3.
4139SW VII. S. 99. Z. 4.
4140SW VII. S. 99. Z. 6-8.
4141SW VII. S. 100. Z. 2-8.
4142SW VII. S. 100. Z. 11-12.
4143SW VII. S. 100. Z. 15.
4144SW VII. S. 100. Z. 28-34.
4145SW VII. S. 101. Z. 2-8.
4146SW VII. S. 101. Z. 10-12.
4147SW VII. S. 101. Z. 20-21.
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ihre Rache wankt, zeigt doch der nun folgende Monolog Elektras, dass es in Wirklichkeit ein Opfer für sie 
war, sich ganz der Rache zu verschreiben. So bekennt sie dem Bruder, den sie immer noch „Kind“ 4148 heißt, 
dass sie nicht mehr als der „Leichnam deiner Schwester“ 4149 ist, wobei sie einstmals eines „Königs Tochter“ 
4150 gewesen sei,  voller  Schönheit,  Jugend und ausgerichtet auf,  wie Chrysothemis  es sagen würde,  ein 
Weiberschicksal. Doch all jenes habe sie dem „Vater opfern müssen“. 4151 Die Eifersucht des toten Vaters sei 
es gewesen, die ihr statt eines wirklichen Bräutigams den Hass in ihr Herz geschickt hatte. Dabei wirkt auf 
Elektra besonders verheerend, dass sie um die Möglichkeiten weiß, die ihr offen gestanden hätten, dass ihr  
eben Jene aber verwehrt worden sind durch die Ermordung des Vaters. So ist es auch jenes Wissen, auf 
welches Elektra sich bezieht, wenn sie sagt: „und die Mörder hielten / - die Mutter mein ´ ich, und den, der  
bei ihr ist, - / Nicht einen meiner Blicke aus! /  Was schaust du ängstlich um dich? sprich zu mir!“  4152 In 
dieser Passage des Werkes erweist Orest sich noch dahingehend überzeugt, dass er sich an den Mördern 
des Vaters rächen wird, was Elektra hingegen verwundert, da das „arme[...] Kind“ 4153 die Tat allein begehen 
will.  Was  sich  auch  an  anderen  Figuren  Hofmannsthals  zeigt,  ist  auch  an  seiner  Elektra  zu  erkennen;  
während der eigene Mangel des Lebens nur bedingt oder gar nicht wahrgenommen wird, zeigt sich auch 
Elektra besorgt darum, dass Orest mehr dem Tod angehörig erscheint als dem Leben: „Du Kind! du Kind! du  
kommst, verstohlen bist du / gekommen, von dir selber redest du / als wie von einem Toten, und du lebst!“  
4154 Doch Orest erweist sich für Elektra keineswegs als der überzeugt Tätige, den sie erwartet hatte. Sie ist es,  
die ihn nach seinem Zaudern, wieder an die Tat heranführen will, indem sie neuerlich auf die Entbehrungen 
ihres Lebens verweist: „Wer bin denn ich, daß du auf mich / so liebe Blicke heftest? Sieh, ich bin / gar nichts.  
Ich habe alles, was ich war, / hingeben müssen.“ 4155

Neuerlich betont Elektra in dieser Passage, dass die Rache, ihre Verbindung mit dem Tod, keinesfalls auf  
freiwilliger Basis geschehen sei, sondern dass sie einem Müssen unterlegen war. Tatsächlich zeigt sich Orest 
durch Elektras Rede neuerlich mitleidig in seinem Wesen (SW VII. S. 104. Z. 10), doch verweist er gleichsam  
auch auf seine Skrupel, die Mutter zu ermorden, befürchtet er doch eine Ähnlichkeit zwischen Elektra und 
der Königin (SW VII. S. 104. Z. 13-14). Elektra jedoch verneint eine Ähnlichkeit, wenn sie sagt:

„Mir ähnlich? Nein. Ich will nicht,
daß du ihr ins Gesicht siehst. Wenn sie tot ist,
dann wollen wir zusammen ihr Gesicht
ansehen. Bruder, sie warf unsrem Vater
ein weißes Hemde über, und dann schlug sie
auf das, was vor ihr stand, auf das, was hilflos,
was ohne Augen war und sein Gesicht
nicht nach ihr wenden konnte, was die Arme
nicht frei bekommen konnte – hörst du mich? –
auf das schlug sie mit hochgehobenem Beil
von oben zu.“ 4156

Obwohl  Orest  bis  zum Ende  des  Werkes  keinesfalls  der  überlegen  Tätige  ist,  sondern  bis  zum Schluss  
zaudernd wirkt,  begeht er letztendlich die Tat an den Mördern des Vaters, und vollzieht damit Elektras  
Rache.  Elektra  zeigt  sich  dahingehend tätig,  dass  sie  den  ankommenden Aegisth  zu  Orest  und seinem 
Pfleger ins Haus führt, damit auch er ermordet wird. Nachdem schon die Königin ermordet worden ist,  
deren Schrei Elektra mit ihrem eigenen Schrei beantwortet, reagiert sie auch auf den hilfesuchenden Ruf  
des Aegisth, indem sie lediglich auf den ermordeten Vater verweist (SW VII. S. 109. Z. 12) und dadurch 
neuerlich deutlich macht,  woraus ihr  frühes Sterben resultiert.  Von den auftretenden Dienerinnen und 
Chrysothemis ist sie es, die auf den Bruder verweist, der die Tat an den Mördern des Vaters begangen habe:  

4148SW VII. S. 101. Z. 32.
4149SW VII. S. 101. Z. 31.
4150SW VII. S. 101. Z. 33.
4151SW VII. S. 102. Z. 7.
4152SW VII. S. 102. Z. 21- 24.
4153SW VII. S. 102. Z. 31.
4154SW VII. S. 103. Z. 13-15.
4155SW VII. S. 103. Z. 19-22.
4156SW VII. S. 104. Z. 16-26.
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„Elektra! Schwester! komm mit uns! so komm / mit uns! es ist der Bruder drin im Haus! / es ist Orest, der es  
getan hat!“ 4157

Während Elektra bei Hofmannsthal durchaus dämonisch-tierische Züge bekommt, wirkt sie bei Sophokles 
zwar trauernd aber nicht unmenschlich, und während bei Hofmannsthal Elektra ihrer Mutter den Traum  
schickt,  ist  es  bei  Sophokles  der  tote  Vater.  Was  Hofmannsthal  aber  vollkommen  ausblendet,  ist  der 
Hintergrund  für  Klytämnestras  Tat  an  dem  Mann,  die  Opferung  der  Tochter  Iphigenie  im  Zuge  des  
Trojanischen  Krieges.  So  kann  Klytämnestra  bei  Sokrates  auch  auf  die  Göttin  der  Gerechtigkeit  (Dike) 
verweisen, ist ihre Tat für sie absolut verzeihlich, denn der Vater hatte sich an der Familie versündigt. Elektra  
jedoch billigt die Opferung der Schwester durch den Vater.  Bei Hofmannsthal  zeigt Klytämnestra zudem 
offen ihre Freude ob des Todes des Sohnes, wogegen sie bei Sophokles durchaus zwiespältig und weniger  
hart wirkt. Zudem findet sich bei Sophokles ein Hinweis darauf, dass durch den Tod des Bruders und die  
Kinderlosigkeit der Schwestern das väterliche Geschlecht ausgelöscht wird; bei Hofmannsthal hingegen hat 
der Kinderwunsch der Schwester Elektras allein persönliche Gründe. 

Auch in Das gerettete Venedig (1904) zeigt sich an vielen Passagen die Bedeutung die Hofmannsthal dem 
Familien-Motiv beimisst. Gleich zu Beginn des Dramas offenbart sich die geschilderte Familiensituation als  
problematisch, erlebt Belvidera doch die Pfändung ihres Hausstandes auf Geheiß des eigenen Vaters. Von 
Jaffier alleingelassen und den Gerichtsdienern ausgeliefert, drückt sie schützend ihre beiden Kinder an sich.  
4158 Durch  den  Gerichtsdiener  wird  aber  auch,  gleich  zu  Beginn  des  Dramas,  die  Situation  der  Familie  
verdeutlicht. In Bezug auf Jaffier äußert der Gerichtsvollzieher: „Untertan / der Republik, doch ohne Würde, 
Amt / oder Beruf, und dessen Ehefrau, / gewes´ne Tochter des gebietenden  / Senators Priuli?“ 4159

Belvidera selbst steht fassungslos vor dieser Lossagung ihres Vaters („Gewes´ne Tochter? / So ist mein Vater 
tot?“) 4160 und wird gewahr, wie ihr von dem Gerichtsvollzieher und seinen Männern, mit Einwilligung ihres  
Vaters,  nur  das  Allernötigste  bleibt.  Jaffier  hat  nicht  nur  seine  Frau  der  Konfrontation  der  Wirklichkeit  
überlassen, auch sein junger Sohn kann nicht begreifen, was vor sich geht, wähnt sogar, dass diese Männer,  
die ihnen nahezu alles Hab und Gut nehmen, Räuber sind und begreift nicht, dass der säumige Zahler der 
Vater ist: „Die Sachen aber sind des Vaters, den / darfst du nicht strafen!“ 4161 Durch dieses frühe Geschehen 
deutet Hofmannsthal  noch einen anderen Aspekt an,  und zwar die Prägung durch die Eltern, was sich  
ebenso durch die alte Nachbarin zeigt. Während Belvidera ihre Kinder lediglich zur Ruhe aufruft, muss ihr  
Sohn verständnislos mitansehen, wie sie das elterliche Bett zerschlagen, 4162 und reagiert auf das Geschehen 
mit der Überzeugung, wenn nur der Vater da wäre, dass er eben jene schon „geschlagen und verjagt“ 4163 
hätte. Nicht nur Belvidera wird der Schmuck genommen, sie verliert auch die Kette am Hals ihrer Tochter,  
die die Kette ihrer verstorbenen Mutter gewesen war. 4164 Belvidera erlebt noch einen stärkeren Angriff auf 
ihr schönheitsliebendes Wesen durch die zutretenden Menschen. 4165 Dabei bestätigt die ältere Nachbarin 
nicht nur Belvideras Sohn in seinem zornigen Aufbegehren gegen die Situation, die er nicht begreift,  4166 
sondern es zeigt sich auch, dass der zerlumpte Sohn, der an seinem Arm eine Dirne führt, deren Sohn Zorzi  
ist,  der  ihren Wunsch,  ihr  doch seinen Arm zu reichen,  lieblos  ausschlägt.  Belvidera  entledigt  sich  der 

4157SW VII. S. 109. Z. 18-20. 
In den Notizen zeigt sich ebenso das Motiv. So wird hier deutlich, dass Elektra auch einen Bezug zu sich selbst unternimmt,  
wenn sie Klytämnestra eine Göttin heißt: „Elektra: Es giebt keine Götter - ausser Dir und mir.“ In: SW VII. S. 327. Z. 35.
Des weiteren, siehe: SW VII. S. 327. Z. 31-32, SW VII. S. 328. Z. 19-23, SW VII. S. 329. Z.4.

4158SW IV. S. 9. Z. 7.
4159SW IV. S. 9. Z. 12-16.
4160SW IV. S. 9. Z. 17-18. 

Des weiteren, siehe: SW IV. S. 9. Z. 23. 
4161SW IV. S. 10. Z. 15-16.
4162SW IV. S. 10. Z. 30-31.
4163SW IV. S. 11. Z. 30.
4164SW IV. S. 11. Z. 21-22.
4165SW IV. S. 11. Z. 24-25.
4166„Brav, brav junger Herr! Das ist die Sprache für den Enkel eines Senators! / Ein rohes Volk! Einer Dame so mitzuspielen, einer  

Dame! einer Dame, / die nur den kleinen Finger auszustrecken brauchte, um einen Beschützer / zu finden? Einen? Nein, zehn an 
jedem Finger!“ In: SW IV. S. 12. Z. 2-5.
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Menschen, indem sie die Leute aus ihrem Haus scheucht und die „Köpfe beider Kinder eng an sich“  4167 
drückt. Dabei wirft die alte Nachbarin Belvidera, abgesehen von ihrem rohen Verhalten gegenüber ihrer  
Person, auch eine übermäßige Mutterliebe vor: „Tut Ihr das wegen mir, daß Ihr den Kindern die Augen 
zuhaltet? Damit / sie mich nicht sehen sollen? Ja? Bin ich die Antwort nicht wert? Seht / nicht so durch mich 
durch,  als  wär´  ich leere  Luft.“  4168 Was die  Frau hier  anprangert  ist,  dass  Belvidera  die Kinder vor  der 
Wirklichkeit, vor dem wirklichen Leben schützen will und sie dergleichen verzärtelt. Belvidera distanziert  
ihre Kinder damit von der Konzeption, was auch die Nachbarin andeutet: „und wenn Ihr wollt, daß Eure  
Kinder wo sitzen sollen, wo kein /  Wind ungebeten hereinbläst  und kein Nachbar ohne Eure Erlaubnis 
herein/schaut, so müßt Ihr sie wieder hineinnehmen in Euren Leib! Hier außen / sind sie, was andrer Leute  
Kinder sind und müssen anstreifen an jede / Kreatur, die Gottes Sonne bescheint.“ 4169

Erst nachdem die Nachbarn und Gerichtsdiener gegangen waren, hört der Knabe den „Vater kommen“, 4170 
doch bemerkt er gleichsam dessen Lieblosigkeit ihm gegenüber: „Der Vater will nicht mit mir sprechen,  
Mutter! / Er hat mich fortgestoßen, er ist böse!“ 4171 Jaffier zeigt sich gefangen in seinem Wahn, unfähig die 
Situation  zu  begreifen,  und  zwar  dahingehend,  was  sie  für  seine  Familie  bedeutet.  So  macht  Jaffier 
gleichsam seiner Frau einen Vorwurf, heißt er ihren Vater doch einen Senator. Zudem verweigert sich Jaffier  
dem wirklichen Dialog, verharrt stattdessen in seinem Monolog und verweigert sich so den Gesprächen mit  
seiner Frau und seinem Sohn („Mit wem spricht da der Vater?“). 4172 Auf diesen Monolog, in dem er sich den 
„Prügelknaben des Schicksals“  4173 heißt, reagiert Belvidera, indem sie neuerlich ihre Kinder zu schützen 
sucht und ihren Mann zur Ruhe aufruft, befürchtet sie doch einen Schaden für die Kinder („Antonio, still! /  
Nur vor den Kindern still! sie hören dich“). 4174 Doch Jaffier verharrt in seinem Narzissmus und bemitleidet 
nur sich: „Die Kinder werden sich gewöhnen müssen! / Denn es wird schlimmer kommen, und sie werden /  
den Vater öfter weinen seh´n“  4175 Gleichgültig und lieblos zeigt er sich weiterhin und spricht sogar eine 
Trennung von seiner Familie an, wenn sie die Wirklichkeit nicht zu ertragen im Stande sind. Schließlich 
berichtet Jaffier Belvidera von den Geschehnissen im Hause des Schwiegervaters, zu dem er gegangen war,  
um die Situation der Familie zu verbessern. Doch im Moment der Demütigung hatte die Bedeutung seiner 
Familie für ihn nachgelassen („Ich sprach ihm von den Kindern, und ich konnte / sie gar nicht denken“). 4176 
Gegen die erlebte Demütigung durch ihren Vater, stellt Belvidera jedoch den Besitz ihrer Person („Dafür ist  
seiner Tochter Seligkeit, / auf ihren Knieen deine Hand zu küssen!“). 4177 Obwohl sich Belvidera sehr demütig 
liebend zeigt,  kann Jaffier die Erniedrigung des Mannes nicht vergessen, der ihm gesagt hatte,  dass er  
„keine Tochter“ 4178 mehr habe. Nach dem realisierten Verlust seiner Kostbarkeiten, spricht Jaffier Belvidera 
eine Mitschuld  zu,  die sie jedoch nicht sieht,  war sie doch „allein [...]  mit  den Kindern“.  4179 Neuerlich 

4167SW IV. S. 13. Z. 22.
4168SW IV. S. 13. Z. 24-26.
4169SW IV. S. 13. Z. 35-39.
4170SW IV. S. 14. Z. 21.
4171SW IV. S. 14. Z. 26-27.
4172SW IV. S. 15. Z. 30.
4173SW IV. S. 15. Z. 24-25.
4174SW IV. S. 15. Z. 32-33.
4175SW IV. S. 16. Z. 2-4.
4176SW IV. S. 17. Z. 18-19.
4177SW IV. S. 17. Z. 38-39.
4178SW IV. S. 18. Z. 15.
4179SW IV. S. 19. Z. 17-18. 

In den Notizen, heißt es:
„nimm dich zusammen! um der Kinder willen
Ich bin nur deine Frau und ich ertrag es,
wie leicht! Ich musste seh´n wie sie es thaten
und um der Kinder willen weint ich nicht.
ich dachte dich und dachte unsre Liebe
und dass wir noch einander noch und mehr
als je gehören. und da quoll es auf
in mir von Glück und sprengte fast mein Herz
führ mich hinaus auf wüstes ödes Feld
lass mich auf Steinen liegen und es wild
es schreien zu den Wolken und den Sternen
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versucht Belvidera ihre Kinder zu schützen, dieses Mal indem sie sie von Jaffier trennt, der die Wirklichkeit  
nicht ertragen kann,  sodass  sie  sie  zu  der  Kammerfrau ihrer  Mutter bringt,  4180 wodurch Hofmannsthal 
neuerlich die Prägung durch die Eltern anspricht.  4181 Belvidera schickt ihre Kinder schließlich zu Anna,  4182 
wodurch sich Jaffier, in seiner Verabschiedung, neuerlich als moderner Protagonist zeigt, denn in seiner 
Rede an sie, vermittelt er ihnen seine verkehrte Sicht auf die Dinge: wäre er ein Gauner, so müssten sie 
nicht im Elend leben, als ehrlicher Mensch jedoch sei er, und dadurch auch seine Familie, von der Welt ins  
Elend gestoßen worden: „Ja, ihr Kinder! / Wenn ihr´nes Schurken Kinder wärt, so trügt ihr / Kleider von 
Genuesersammt und rolltet / auf dicken seidnen Kissen euch umher!“ 4183

Neuerlich regiert Belvidera dahingehend, dass sie ihre Kinder zu schützen versucht („Sie fürchten sich! – Der  
Vater macht nur Spaß“). 4184 Doch der Aufruf Jaffiers zur Erinnerung führt dazu, dass Belvidera sich auf die 
Anfänge ihre Liebe besinnt, die Mitschuld für ihre momentane Situation jedoch primär dem alten Diener 
ihres Vaters zuspricht. Während dieser gegenüber Jaffier geäußert hatte, dass er aus schlechtem Gewissen 
das Haus von Belvideras Vater verlassen habe, 4185 weiß Belvidera, dass ihr Vater den Diener seines Hauses 
verwiesen hatte. Als Jaffier ihr von Jeronimos Idee erzählt, sich ebenso als Spion zu verdingen, damit er 
seinen inneren Anspruch auch nach außen hin leben kann, verweist Jaffier auch auf Belvideras Familie, weiß  
er doch, dass im Hause ihrer Vettern die Spione ein und ausgehen. 4186

Letztendlich entfernt Belvidera wirklich die Kinder von ihm, doch anstatt sich über seine Situation im Klaren 
zu werden und eine tätige Lösung herbeizuführen, wendet er sich zum Spiegel, wodurch er neuerlich seinen  
Narzissmus zeigt. Da ihm dieser Spiegel genommen wurde, muss er sich eines Taschenspiegels bedienen,  
empfindet  jedoch  keine  wirkliche  Befriedigung  angesichts  des  zerstörten  schönen  Raumes  und  des  
fehlenden Bettes. 4187

Auch gegenüber Pierre zeigt sich Jaffier neuerlich als Narzisst, der in seiner hohen Meinung von sich selbst  
durch  die  Demütigung,  die  er  durch  den  Schwiegervater  erfahren  hatte,  angegriffen  worden  war,  und 
äußert in diesem Zusammenhang seine Mordbereitschaft.  4188 Vor Pierre, der ihm Geld gibt, dass er dafür 
nehmen solle, dass es aus seines „Schwiegervaters Kasse“ 4189 stammt, äußert er neuerlich seine Abscheu 
gegenüber seinem Schwiegervater; doch ist es Pierre, der ihn aufruft: „Erschie´ß ihn.“ 4190 Die Erörterung der 
Verschwörung führt bei Jaffier allerdings neuerlich zu einer Unsicherheit und er fragt seinen „Bruder Pierre“,  
4191 was denn mit ihm geschehen möge, wenn die Verschwörung gelänge. Während Jaffier die Folgen der 
geplanten Verschwörung durchdenken will, heißt Pierre ihn, sich auf die Ermordung des Schwiegervaters zu  
konzentrieren.  4192 Pierres  Äußerung,  dass  nur  die  Gewalt  die  Welt  regiert,  nicht  aber  die  Moral  oder  
Religion, führt bei Jaffier dazu zu sagen: „Mit dieser Stunde / Jag´ ich aus meiner Brust jedwede zarte / von  
einer schwachen Mutter eingesog´ne / und süße Regung, mache meinen Blick / hart wie des Basilisken“ 4193 

was mir die Brust mit Überfülle ängstet
und mich beinahe erdrückt
und meine Arme dir ausbreiten dir
und küssen dich bin ich in dich hinein
geküßt die wachse Seligkeit die mich
durchschüttert wenn ich fühl dass du mich liebst!“ In: SW IV. S. 182. Z. 3-19.

Hofmannsthal  betont  hier deutlich die Prägung auf  die Kinder („Sie sind klüger als du denkst,  /  Sie hören was wir nachts  
zusammen reden /  Und wenn wir traurig sind, so ängstigt  sies“,  SW IV.  S.  183.  Z.  6-8).  Zudem betont  Belvidera auch den  
Zusammenhang zwischen ihrer Liebe und den Kindern („und dass die Kinder leben die ich dir / geboren hab heraus aus unsrer  
Liebe“, SW IV. S. 182. Z. 38-39).

4180SW IV. S. 20. Z. 23-24.
4181SW IV. S. 20. Z. 3.
4182SW IV. S. 22. Z. 24.
4183SW IV. S. 22. Z. 30-33.
4184SW IV. S. 23. Z. 7.
4185SW IV. S. 24. Z. 37-40.
4186SW IV. S. 26. Z. 17.
4187SW IV. S. 27. Z. 16-18.
4188SW IV. S. 28. Z. 1-8.
4189SW IV. S. 33. Z. 12.
4190SW IV. S. 33. Z. 15.
4191SW IV. S. 35. Z. 2.
4192SW IV. S. 35. Z. 6-15.
4193SW IV. S. 36. Z. 1-5.

394



Jenes schwache Wesen Jaffiers, welches immer wieder im Verlauf des Werkes thematisiert werden wird,  
zeigt sich damit in Verbindung mit seiner Mutter gesetzt. Belvideras Rückkehr zum Ende des ersten Aufzugs  
zeigt sie kontrastierend zu Pierre und Jaffier stehend; während sie auf die Kinder verweist, 4194 beziehen sich 
beide Männer nur auf Belvideras Schönheit. 4195

Zu  Beginn  des  zweiten  Aufzugs  steigert  Hofmannsthal  die  bedrohliche  Stimmung  durch  die  nächtliche 
Umgebung der verlassenen und heruntergekommenen Häuser, vor denen sich vor allem die Kleinere der 
beiden  Mädchen  ängstlich  zeigt.  4196 Schnell  kommt  es  auch  zu  einem  neuerlichen  Zusammentreffen 
zwischen Jaffier und Pierre, indem Pierre den Freund fragt, ob sich die Welt nicht doch reformiert habe,  
oder  ob  er  immer  noch  Teil  der  Verschwörung  sein  will.  Dies  bringt  Pierre  dazu,  Jaffier  nach  seinem 
Schwiegervater  zu  fragen,  ob  sich  dessen  „Herz  [...]  erweicht“  4197 habe,  was  Jaffier  mit  den  Worten 
verneint:  „Die  Pest  auf  ihn!“  4198 Pierre  nutzt  dabei  die  Unversöhnlichkeit  Jaffiers  in  Bezug  auf  seinen 
Schwiegervater aus, um seine Verachtung neuerlich gegen die Welt und insbesondere gegen den ganzen 
Senat  zu  wenden.  Während  sich  Jaffier  seinen  eigenen  Kindern  gegenüber  distanziert  zeigt,  seinen 
Schwiegervater  hasst,  heißt  er  Pierre  neuerlich  seinen  „Bruder“,  4199 als  dieser  ihm  rät,  sich  vor  den 
Männern, vor die er ihn gleich führen wird, mannhaft zu zeigen. 
Durch den hinzutretenden Bernardo Capello, wird den Mitverschwörern eine Liste mit den Senatoren und 
ihren Frauen und Kindern übermittelt, 4200 hat er doch den Plan entwickelt, wie er sich der Senatoren und 
ihrer Familien entledigen will, indem er sie, samt ihrer Frauen und Kinder, auf die Obstkähne ketten und 
versenken will. 4201 In seiner narzisstischen Vorstellung versunken, sehnt er, nach gelungener Verschwörung, 
eine Namensänderung zu erwirken und stellt sich vor, wie er die führenden Schichten Venedigs unter seine  
Macht zwingen will. 4202 Während Pierre, ob der Gewaltbereitschaft seiner Mitverschwörer, abgeschreckt ist, 
liest Bernardo die Liste vor: „262, Senatoren, 190 Frauen, 559 eheliche Kinder“. 4203

Gegen die Anschuldigung der Verschwörer, durch ihn würde Verrat in die Gruppe gelangen, schwört Jaffier 
seine Beständigkeit und will seine Mannhaftigkeit beweisen, indem er zum Mörder an den Senatoren wird; 
selbst „so etwas wie ein[en] Vater“ 4204 würde er ermorden, nur um sich mannhaft vor ihnen zu zeigen. Nach 
Jaffiers Flucht aus der Gruppe der Verschwörer, ist es Renault, der gleichsam auf dessen verräterisches  
Wesen abzielt, wenn er seine familiären Hintergründe offenlegt. So weiß er von Jaffier, dass er als „etwas / 
zwischen Bedienter und Pflegesohn“ 4205 die „einzige Tochter“ 4206 Priulis verführt habe, von dem Senator aus 
dem Haus gewiesen wurde und nun mit „dieser Senatorstochter“ 4207 in Armut lebt. Auch durch Bernardo 
Capellos  Worte wird Jaffier  in ein immer ungünstigeres Licht gesetzt,  zeigt  dieser doch neuerlich seine 
Gewaltbereitschaft auf, wenn er sagt: „Hätt ich einen leiblichen Bruder, und wär´ er so dagestanden, und 
hätte / mit einem solchen Abgang sich verzogen, ich wär ihm nach und hätte ihm / dort an der Ecke ein  
gutes Messer von oben her in den Rücken gestoßen“. 4208 Vor allem Bernardo ist es, der nicht nur wiederholt 
zum Mord an Jaffier aufruft, sondern der auch neuerlich auf Jaffiers familiären Hintergrund verweist und 
auf die Weisung des Senators aus dem Haus. 

„Der Mensch war ein Lakai, - nenns Sekretär, 
Stallmeister, alles gleich, - er hat das Brot 

4194SW IV. S. 36. Z. 21-22.
4195SW IV. S. 185. Z. 18-20.
4196„Hier heißts Zu den unschuldigen Kindern. Hier ertränken sie, die was ange/stellt haben. Siehst du nichts?“ In: SW IV. S. 400. Z.  

6-7.
4197SW IV. S. 43. Z. 1-2.
4198SW IV. S. 43. Z. 5.
4199SW IV. S. 43. Z. 33.
4200SW IV. S. 46. Z. 5-6.
4201SW IV. S. 46. Z. 15-19.
4202„Dein // Name? frag' ich - und er antwortet aus dem zahnlosen, hochmütigen / Maul: Corner oder Morosin, oder Tiepolo, oder  

Priuli,  oder  Badoar,  oder  /  Contarin  -  oder  Capello,  wenn  es  einer  von  meinen  Herren  Oheimen ist.  /  Dein  Name,  dein  
Verbrechen. Du mußt sterben! antworte ich, kurz, / lapidar, römisch.“ In: SW IV. S. 46-47 Z. 36//1-5.

4203SW IV. S. 47. Z. 17.
4204SW IV. S. 49. Z. 31.
4205SW IV. S. 50. Z. 31-32.
4206SW IV. S. 50. Z. 33.
4207SW IV. S. 50. Z. 34.
4208SW IV. S. 51. Z. 5-7.
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des Priuli gegessen und die Tochter 
des Priuli, die er frisierte oder 
zu Pferd begleitete oder französisch //
parlieren lehrte, warf sich weg an ihn.“ 4209

Was  hier  noch  dahingehend  klingt,  dass  Bernardo  das  Verhalten  der  gesellschaftlich  höher  gestellten 
Belvidera verurteilt, löst sich auf als er Belvidera, die von Jaffier als Pfand für seine Worte gebracht wird,  
gegenübersteht,  sieht  er  doch  nun  vor  den  „Brüder[n]“,  4210 worunter  er  die  Verschwörer  fasst,  die 
hochmütige Tochter des Senators stehen. Das was er an ihr auszumachen imstande ist, ihren Narzissmus 
und  ihr  Standesbewusstsein,  ist  eben  genau  jenes,  was  er  auch  bisher  an  den  oberen  Schichten 
angeprangert hat und was er ausgelöscht sehen will. 4211 Renault jedoch nimmt Belvidera in seinem Haus auf 
und ruft seine Schwester herbei, die ihm nicht nur das Haus führt, sondern die sich nun auch noch um die 
Senatorentochter kümmern soll, deren Schönheit er betont. 4212 Dabei entspricht auch diese Schwester dem 
Umfeld, in das Jaffier Belvidera geführt hat. 4213 Als Belvidera sich später in eines der Zimmer geflüchtet hat, 
versucht Renault ihr zu schmeicheln, und ruft die Schwester dazu auf, ihm zu helfen.  4214 Doch nichts was 
Renault äußert, kann als wirkliches Empfinden gesehen werden, vielmehr reagiert die Schwester mit Hohn 
auf sein Verhalten, 4215 worauf er sie zur Ordnung ersucht, 4216 indem er ihr in die Augen sieht und droht: „Ich 
rate dir, / sei mir behilflich!“ 4217 Erst nach Renaults Abgang, heißt die Schwester Belvidera, dass sie nun aus  
dem  Zimmer  kommen  könne.  Doch  auch  sie  erweist  sich  als  heuchlerisch,  wenn  sie  sagt,  dass  der  
gegangene Bruder ganz verstört sei ob ihres Verhaltens. 
Obgleich  der  Mord  an  dem  Verräter  Bissolo  gemeinschaftlich  begangen  werden  sollte,  verweist  die  
Schwester Pierre, nach dem Mord an dem Verräter darauf, dass der Bruder nicht zu Hause sei, 4218 worauf 
Pierre die Schwester bittet, Renault auszurichten, dass er den Schlüssel des Zimmers an sich genommen 
habe, indem die Leiche Bissolos liege. 4219 Belvidera kommt schließlich doch aus dem Zimmer und trifft auf 
Pierre, von dem sie erbittet, dass er ihren Mann aus den Geschäften der Verschwörung löse. Pierre jedoch 
reagiert auf die Indiskretion ihres Mannes feindselig gegenüber Belvidera, in der er nun nichts anderes als  
die Tochter ihres Vaters sieht.  4220 Doch Belvidera bringt Jaffier und darüber hinaus auch sich selbst noch 

4209SW IV. S. 52-53. Z. 32-36//1.
4210SW IV. S. 56. Z. 8.
4211SW IV. S. 55-56. Z. 41-42//1-10.
4212SW IV. S. 57. Z. 15-20.
4213„Renaults  Schwester,  ein  Weib  von  vierzig  Jahren,  steht  in  unordentlichem  Kleid,  die  /  Füße  in  Pantoffeln,  ein  Tuch 

umgeschlagen vor der Tür“. In: SW IV. S. 85. Z. 10-11.
4214SW IV. S. 86. Z. 21-31.
4215SW IV. S. 86. Z. 32.
4216SW IV. S. 87. Z. 9.
4217SW IV. S. 87. Z. 10-11.
4218SW IV. S. 93. Z. 7.
4219SW IV. S. 93. Z. 8-11.
4220SW IV. S. 94. Z. 29-31.

In den Notizen berichtet Belvidera Pierre von ihrem früheren Familienleben und der Entstehung ihrer Liebe zu Jaffier. Als sie 12  
Jahre  alt  war,  hatte  ihr  Vater  den 15  Jahre  alten  Jaffier,  dessen  Mutter  „entfernt  verwandt“  (SW  IV.  S.  199.  Z.  19)  war,  
aufgenommen. Als Belvidera 15 Jahre alt war, erkrankte Belvideras Mutter, der Vater rief sie zum Gebet um die Gesundheit der  
Mutter  auf,  die  aber letztendlich dennoch starb.  Belvidera schildert,  dass  sie dies  nur schwer begreifen konnte,  weil  eine  
himmlische Sphäre sie hatte fühlen lassen, dass die Mutter gerettet wird. Jaffier hatte sich während der Krankheit der Mutter  
Belvidera angenähert, wodurch diese ihre Gebete für die Mutter, nach ihrem Tod, letztendlich als befleckt angesehen hatte,  
Belvidera von wahnsinniger Verzweiflung gepackt wurde und nur durch Jaffier wieder Lebensmut erhalten hatte. Der Senator 
jedoch entfernte  Jaffier  aus  dem Haus,  hatte  doch  die  Annäherung  der  beiden bemerkt,  und hatte  Belvidera  dadurch  in 
Verzweiflung gestoßen. Weil der Senator ihn aus dem Haus gewiesen hatte, verdingte sich Jaffier 3 Jahre als Soldat, wodurch 
Belvidera in eine „Einsamkeit“ (SW IV. S. 202. Z. 2) gesetzt worden war und gleichsam dem Zorn des Vaters ausgesetzt war. 
Ein weiterer Aspekt zeigt sich in den Notizen Hofmannsthals, wenn Pierre ihr sagt:

„Schaut mich an. Versteht ihr
in eines Manns Gesicht, der nicht der Eure,
zu lesen? Niemals hattet ihr und er
zusammen, eine Seele auf der Welt
die Euch mehr mit Augen eines Vaters
anblickte, die mit größrer Zärtlichkeit,
Euch um und um, wie unschuldige Kinder
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mehr in Gefahr, wenn sie vor Pierre offenbart, dass sie sich zu ihrem Vater begeben will, sich vor diesem  
erniedrigen muss, um ihre Familie zu retten.  4221 Die Versicherung Pierres, dass sich Jaffier nicht in Gefahr 
befinde, kann sie, wieder allein in dem Zimmer, nicht beruhigen und sie fantasiert, dass ihr Vater sie gerufen  
habe. 4222

In dem Gespräch zwischen Jaffier und Belvidera berichtet er von seinen Geschäften in der Nacht, der Gefahr 
und  dem kurzen  Moment  des  Friedens  in  der  Kirche.  Doch  selbst  in  diesem  Moment  wird  er  an  die  
Demütigung durch den Schwiegervater erinnert und von dem Hass gegenüber diesem erfasst, der stärker 
wiegt, als die Liebe zu Belvidera („da hab ich ihn / gehaßt wie nie!“). 4223 Bedingt ist dieses starke Empfinden, 
wie die Passage zeigt (SW IV. S. 99. Z. 3-27), durch den Reichtum des Schwiegervaters, der sich ehrfürchtige 
Diener leisten kann, während er ihn in Armut gestoßen hatte, sodass er sich selbst wie ein Diener und 
Bittsteller vorkommt. 4224

Belvidera deutet schließlich an, um Jaffier die Schändlichkeit seines Umfeldes zu verdeutlichen, dass sich 
Renault ihr genähert habe; hatte sie noch in der Nacht, als der „Vater [sie] aus dem Hause“ 4225 gewiesen 
hatte, nicht geschrien, hatte sie diese Nacht jedoch das Schreien gelernt. 4226 Doch, als sie äußert, dass sie 
wieder zu ihrem Vater zurückkehren wird, wird sie für Jaffier ebenso wieder zu der „Senator[s]tochter“ 4227 
die  darum  wissen  soll,  dass  der  Name  ihres  Vaters  ganz  oben  auf  der  Liste  der  Senatoren  steht,  die 
ermordet werden sollen. 4228 Jaffier glaubt nicht an eine Rettung, sondern verweist stattdessen neuerlich auf 
die Verschwörer, die er als seine Familie versteht: „mit meinen Freunden, / mit meinen Brüdern will ich  
untergehn“.  4229 Doch Belvidera führt ihm vor Augen, dass sie selbst bereit dazu ist, sich für ihre Liebe zu 
demütigen; auf den Knien werde sie zu ihrem Vater kriechen, dass „er mich läßt zu Haus in einem Keller, /  
im tiefsten Keller dich verstecken“.  4230 Doch Jaffier verwehrt sich ihres Rettungsversuches, sieht er doch 
keine  Trennung  für  sich  von  seinen  „Brüdern“,  4231 was  Belvidera  jedoch  nicht  begreifen  kann:  „Deine 
Brüder? Der / heut Nacht war auch dein Bruder?“ 4232 Doch für Jaffier ist der Übergriff ohne Bedeutung; was 
könne er sich um sie kümmern, da er doch zum Sterben gehe: „Sie warten, daß ich komme. / Sie sind meine  
geschworenen Brüder.“  4233 Dennoch, nachdem Belvidera ihn neuerlich fragt, ob auch jener Renault sein 
Bruder sei,  4234 äußert Jaffier seine Mordgedanken gegen ihn. Belvidera sucht diese momentane Abscheu 
gegen diesen zu nutzen, indem sie die Möglichkeit anspricht, dass alle Verschwörer davon gewusst haben. 
Jaffier schließt dies aus und will  sich als Mann beweisen, wenn er mit diesen gemeinsam stirbt,  wobei 
Belvidera ihn dazu aufruft zu leben: „Wir werden leben. Du mit mir. Die Kinder. / Wir alle in des Vaters Haus.  
Der Vater / wird vor dir aufstehn. Alle Menschen werden / sich vor dir  neigen“  4235 Was Belvidera hier 

in einen Mantel hüllte, als die meine.“ In: SW IV. S. 202. Z. 33-40.
4221SW IV. S. 94. Z. 33-38.
4222SW IV. S. 95-96. Z. 35-40//1-3.
4223SW IV. S. 99. Z. 6-7.
4224SW IV. S. 99. Z. 32-27. 

In den Notizen verweist Jaffier auf sein Leben, dass es der Tod der Mutter gewesen ist, der ihn in das Haus Priulis gesetzt hatte  
(SW IV. S. 233. Z. 19).

4225SW IV. S. 103. Z. 21.
4226In den Notizen verweist Belvidera darauf,  dass sie bei der Geburt der Kinder den „Menschenschrei“ (SW IV. S. 207. Z. 11)  

niemals von sich gegeben hat, da sie sich zu den „edlen Thieren“ (SW IV. S. 207. Z. 13) zählt, die nur im „Todeskampf“ (SW IV. S.  
207. Z. 14) schreien.

4227SW IV. S. 105. Z. 40.
4228SW IV. S. 105-106. Z. 40//1-3.
4229SW IV. S. 108. Z. 8-9.
4230SW IV. S. 108. Z. 21-22.
4231SW IV. S. 108. Z. 33.
4232SW IV. S. 108. Z. 35-36.
4233SW IV. S. 109. Z. 11-12.
4234SW IV. S. 109. Z. 13-14.
4235SW IV. S. 110. Z. 13-16. 

In den Notizen betont Belvidera die Todesgefahr für sich, bedingt durch die Revolution, deutlicher:
„Damit sie mich dort finden
und an mir thun was den Fraun und Töchtern
der Senatoren zugedacht so gieb mir
doch einen Stich, so hilf mir doch hinaus
aus dieser Hölle leg mich da hin
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vollzieht, ist Jaffier eine narzisstische Bestätigung zu bieten, verspricht sie ihm doch im Grunde, was sie ihm  
gar nicht zusagen kann, das demütige Verhalten des Vaters. 
Gleich zu Beginn des vierten Aufzugs, durch die Anweisungen des Haushofmeisters an die Lakaien, zeigt sich 
ebenso das Motiv. Der Haushofmeister fordert den Lakaien zu einem dienstwilligen Verhalten auf und stuft  
die familiäre Verbindung damit gleichsam herab.  4236 Auch innerhalb des Gespräches zwischen Priuli und 
Dolfin wird die Familie thematisiert. Während Dolfin die Fresken im Tanzsaal besieht, verweist Priuli darauf,  
dass  diese  den  „Triumph  unseres  Hauses  vorstellen“.  4237 So  erinnert  sich  Dolfin  auch  gemeinsamer 
Erlebnisse in diesem Haus, wie er mit der Frau Priulis getanzt habe, deren Schönheit eben auch in diesen  
Fresken verewigt worden war.  4238 Den Verweis Dolfins, dass es ein Wasserschaden gewesen sei, der ihre 
Züge angegriffen hatte, revidiert Priuli; als Figur der Tugend, die sie dargestellt hatte, 4239 hatte er ihr Gesicht 
verwischen lassen,  weil  es  dem seiner  Tochter  so ähnlich  ist.  4240 Priuli  distanziert  sich dabei  in seinen 
Äußerungen immer mehr von seiner Tochter,  4241 und auf die Frage Dolfins, ob er sie seit damals gesehen 
habe, zeigt Priuli seine Erleichterung, dass dies nicht der Fall gewesen sei: „Nein. Einmal war ich nahe dran,  
sie  sehen zu  müssen,  aber  die  Gnade /  des  Himmels  ersparte  mir  diese  Kraftprobe -  die  ich  übrigens 
bestanden / hätte.“ 4242 Am Tisch sitzend, bekennt Priuli Dolfin, dass er seine Tochter zu sehr geliebt habe, 
und dass aus dieser Über-Liebe eine übergroße Enttäuschung entstanden war, weshalb er sich gewünscht  
hätte, lieber einen Sohn als eine Tochter zu haben, aufgrund der Sinnlichkeit der Frau.  4243 Priuli bekennt 
jedoch auch, dass er die Erinnerung an seine Tochter dennoch nicht ausgelöscht habe, und dass ihn diese  
Erinnerung an sie immer wieder aufs Neue quält, wird er doch immer wieder mit ihrer Sinnlichkeit und 
ihrem lügenhaften Wesen konfrontiert. 4244 
Was Priuli vor dem sinnlichen Dolfin anprangert, ist vor allem die Sinnlichkeit der Frauen. Darum rät er ihm 
auch, weil sie beide unter der Sinnlichkeit der Frauen zu leiden haben, sich mit Portwein zu betäuben. 4245 
Trotz  dieses  Ratschlags  erkennt  Priuli,  dass  er  im  Innern  weder  gegen  die  Vergangenheit  noch  die  
Verbindung zu seiner  Tochter ankommen kann.  4246 Durch den unterschiedlichen Bezug zur Sinnlichkeit, 
während Priuli  diese anprangert und Dolfin sich in der sinnlichen Betrachtung der Aquilina ergeht, wird  
Priuli die Differenz in ihrem Wesen deutlich. Erst durch diesen Aspekt macht Hofmannsthal klar, dass hier 
nicht  nur  zwei  Freunde,  sondern  vielmehr  zwei  Verwandte  miteinander  reden,  ist  Priuli  doch  Dolfins 
„Vetter“. 4247 Zudem wähnt Dolfin fälschlicherweise, dass sie gerade das Gespräch über die Frauen und deren  
Sinnlichkeit auf eine nie dagewesene Weise angenähert habe (SW IV. S. 118. Z. 34-35) und bringt gleichsam 
die Idee auf, dass der Vetter ihm doch bei Aquilinas Wunsch helfen möge. Wenn Priuli nur zum „Prokurator,  
Eurem Bruder“  4248 gehen würde, dann wäre Aquilinas Wunsch, unter den Frauen der Senatoren Platz zu 
nehmen, sicherlich schnell erfüllt. Doch Priuli erfüllt ihm die Bitte nicht und die Szene zwischen den beiden 
Verwandten wird durch das Erscheinen einer Frau durchbrochen, von der Priuli glaubt, dass es seine tote  
Frau sei, die da bittstellerisch auf ihn zukomme. Stattdessen ist es Belvidera, die sich mit bittenden Händen  
und auf den Knien ihrem Vater nähert, von dem Ungeheuren der Verschwörung zu ihm spricht und damit  
gleichsam offenbart, dass auch sie sich durch die Verschwörung bedroht sieht: „alle Senatoren / mit ihren  
Frau'n und Kindern wollen sie / erwürgen!“. 4249 Es zeigt sich deutlich, dass Belvidera dies als einen Angriff 
auf ihren Narzissmus sieht, als einen Angriff auf ihre Klasse, verweist sie doch auf die Hände des Senators,  

und dann geh fort und misch dich unter sie“. In: SW IV. S. 209. Z. 17- 22.
4236SW IV. S. 112. Z. 25-30.
4237SW IV. S. 115. Z. 7.
4238SW IV. S. 115. Z. 9-12.
4239SW IV. S. 115. Z. 14-16.
4240SW IV. S. 115. Z. 20-22, SW IV. S. 115. Z. 26.
4241„An eine Person, welche gleichfalls in diesem Hause existiert hat von / welcher hier nicht mehr gesprochen zu werden pflegt.“  

In: SW IV. S. 115. Z. 30-31.
4242SW IV. S. 115. Z. 35-37.
4243SW IV. S. 116. Z. 11-23.
4244SW IV. S. 116-117. Z. 40//1-3.
4245SW IV. S. 117. Z. 17-21.
4246SW IV. S. 117. Z. 23-24.
4247SW IV. S. 118. Z. 34.
4248SW IV. S. 119. Z. 14.
4249SW IV. S. 120. Z. 10-12.
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die die Verschwörer binden würden. Dabei versucht Belvidera, sich ihrem Vater wieder anzunähern und 
seine Hand zu küssen, die er ihr jedoch verwehrt. Belvideras Selbstverständnis lässt sie jedoch nicht in ihren  
Bemühungen nachlassen, verweist sie vielmehr auf die Gleichheit des Blutes zwischen ihnen. 4250 Belvidera 
die vorgibt, dass es ihr nicht um sich selbst geht, zeigt doch gerade ihren Narzissmus, habe sie doch das  
Grässliche dieser Nacht erleben müssen („Mir ist, ich atme eine Luft, die einst / mit Schaudern halb und 
halb mit Lust die Töchter / aus unserm Haus gewohnt zu atmen waren“).  4251 Stolz will sie sich geben und 
richtet sich aus ihrer bittstellerischen Lage auf und bekennt, seine Tochter zu sein, sei doch gerade alles so 
gekommen, weil sie die Tochter Priulis sei. 4252 Priuli jedoch zeigt sich wenig ergriffen von den Worten seiner 
Tochter, geht er Jaffiers Verhalten ihm gegenüber doch scharf an: 

„Da! stehlen ist zu wenig! einem Vater 
die Tochter stehlen und mit ihr auf Stroh 
zu liegen, ist nicht lustig! - Kinder machen 
ein Zeitvertreib, der schal wird - irgendwoher 
muß sich der Meuchelmord doch rekrutieren“ 4253

Priuli greift nicht nur neuerlich die Sinnlichkeit der Frau an, sondern er verweist auch auf die Prägung durch 
die Eltern, setzte Jaffier doch neuerlich nur Lumpen und Verschwörer, wie er selbst einer ist, in die Welt.  
Belvidera  begreift  die  Worte  ihres  Vaters  nicht,  ruft  sogar  nach  diesem,  4254 während  Priuli  die 
verwandtschaftliche Beziehung („Tochter?“) 4255 hinterfragt. Trotz der Ablehnung wendet sie sich neuerlich 
an ihren Vater.  4256 Belvidera berichtet von Jaffiers Lösung von den Verschwörern und seiner Rede vor den 
Inquisitoren; durch vermeintlich edles Gebaren wähnt Belvidera, dass er eine Annäherung an den Senator  
geschaffen habe: „Jetzt wirst du  / stolz sein, in deinen Armen ihn zu halten?  / Jetzt wirst du mit nur gehn,  
die Kinder holen? / Jetzt dürfen sie im Haus hier wohnen, Vater!“ 4257 
Belvidera zeigt hier nicht nur eine vollkommen narzisstische Verblendung, sie ruft den Vater auch dazu auf,  
sich nicht wegen ihrer Ohnmacht zu wundern, die nur ein drittes Kind ankündigt. Statt ihre Angst vor der  
Situation zu erkennen,  glaubt Belvidera  sich  glücklich und erhebt dieses  Kind als  das des „Retters“  4258 
Venedigs.  4259 Auch zeigt sich ihre Verblendung deutlich dadurch, dass sie ihren Vater ruft, seine Enkel vor 

4250SW IV. S. 120. Z. 21-32.
4251SW IV. S. 120. Z. 39-41. 

In den Notizen zeigt sich ein Bezug Belvideras  zu einer Verwandten, die ihre Unsicherheit in Bezug auf den Tod andeutet:
„Dass unsre Tante Isabella Trou
zum Tode verurtheilt und dann zum Exil
nach Zara nur mit Noth begnadigt wurde
weil sie an ihren leiblich eignen Sohn
den Cardinal Geheimnisse des Staats
wie´s heißt verrathen hatte, sieh, das konnte ich
als junges Mädchen nie begreifen, sinnlos
und grässlich schien es mir, wie ein böser Traum
Sie haben Recht die großen alten Geber
der finsteren Gesetze, dass sie uns
nicht milder strafen wollten als die Männer
wir nehmen in den ungeheur<en> Stunde<n>
solch einen großen Theil am Werk des Schicksals
das uns geziemt zu büßen schwer wie Männer
wo es zu büßen gilt.“ In: SW IV. S. 213. Z. 12-26.

4252SW IV. S. 120. Z. 33-42//1-13.
In  den  Notizen  verteidigt  Belvidera  Jaffier  mitunter  dadurch,  dass  Jaffiers  Handeln  dadurch  bedingt  gewesen  ist,  dass  er  
Belvidera und die Kinder „an dem Rand dem schwindelndem gesehen“ (SW IV. S. 213. Z. 41) hatte.

4253SW IV. S. 121. Z. 15-19.
4254SW IV. S. 121. Z. 29.
4255SW IV. S. 121. Z. 30.
4256SW IV. S. 121. Z. 32-36.
4257SW IV. S. 122. Z. 9-12.
4258SW IV. S. 122. Z. 30.
4259 „Dieses Kind werd' ich 

noch lieber haben als die andern, Vater! 
um dessen willen, was es schon erlebt, 
bevor es aus mir kommt, um dessen willen, 
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allzu  großem  Hochmut  zu  bewahren,  weil  sie  die  Kinder  des  Mannes  seien,  der  Venedig  vor  den 
Verschwörern bewahrt habe, wodurch sie ja über „alle andern“ 4260 erhoben sind: „Laß ihre jungen Herzen 
nicht zu sehr / sich dran berauschen, denn es wird,  es muß ja etwas /  etwas wie eine Legende draus  
werden“. 4261 Auch gedenkt sie der gemeinsamen Flucht aus dem väterlichen Haus und der sieben Jahre, in 
denen sie ihren Vater nicht hatte wiedersehen dürfen, und zeigt ihre Verblendung neuerlich, wenn sie ihre 
jetzige  Begegnung unter  „Purpur und Betäubung“  4262 fasst,  wodurch sie  sich  gleichsam auch in  dieses 
vermeintlich legendenhafte Geschehen einbindet. Doch Belvidera wird damit konfrontiert, dass ihr Vater  
nicht das ehrenvolle Verhalten Jaffiers achtet,  als dieser sich gegen die Verräter stellte („Vater,  Vater! /  
verbirgst du mir etwas?“). 4263 Nur zögerlich lässt Belvidera eine mögliche Gefahr für Jaffier und ihre Familie 
zu; allerdings sieht sie die Problematik auf Seiten des Staates, dass sie ihm die gegebenen Zusagen nicht  
erfüllen. Belvidera kann dies überhaupt nicht begreifen, dass die Diener des Staates ihre Zusagen gegenüber  
Jaffier womöglich brechen werden und ruft ihren Vater um Hilfe auf, Jaffier beizustehen. 4264

„Ich hab genug vom Blut der Priuli 
in mir zum Leben und zum Sterben, aber 
in eure Schreibgeschäfte, in die Künste, 
womit ihr euren Staat regiert, mein Vater, 
weiht mich das noch nicht ein! Wenn es Gefahr bringt,
Venedig vor dem Untergang zu retten, 
so muß ich erst von dir erfahren, welche?“ 4265

Belvidera sieht ihren Mann immer noch als den Retter Venedigs an, obwohl sie Jaffier selbst von der Gefahr  
gesprochen hatte, die seine Verbindung mit der Verschwörung für ihn bedeute. Nun aber denkt sie, dass er 
das Leben von „dreihundert Senatoren, / von ihren Frau'n und Kindern“ 4266 gerettet habe und kann nicht 
verstehen, wie er keine maßlose Anerkennung dafür erfahren sollte. Doch Priuli zeigt sich neuerlich kalt ihr  
gegenüber und ruft Belvidera dazu auf, Venedig zu verlassen, und ihren Mann schützend vor den Verfolgern  
zu bewahren. 4267 Doch als Belvidera, ob der Konfrontation mit der Wirklichkeit, ohnmächtig zu Boden sinkt,  
bricht Priulis Kälte und Hohn gegen die Tochter auf, küsst er sie und offenbart, dass er sie liebt. 4268 Dabei ist 
Priulis  Lieben  aber  durchaus  auch  zu  hinterfragen.  Hatte  er  sich  primär  an  ihrer  Sinnlichkeit  Jaffier  
gegenüber gestört, weniger aber, dass sie sich unter Wert weggegeben hatte, so zeigt sich nun, dass er  
keine Männer an der Seite seiner Tochter duldet.  Vielmehr ruft er Frauen herbei,  die die Ohnmächtige  
wegtragen sollen: „Hinweg die Hände! / Holt Frauen! Daß mir keiner sie berührt.“  4269 So deutet dieses 
Verhalten eine allzu große Liebe Priulis für seine Tochter an, ganz so, als habe er durch sie die Frau an seiner  
Seite  wiedergewonnen.  Hinzu  kommt,  dass  Priuli  zum  Ende  des  Aufzugs  sein  Wesen  bestätigt  findet,  
welches nun Belvidera wieder in seinem Haus weiß. 4270

Im fünften Aufzug erinnert sich Aquilina ihrer Liebe für Pierre und der Bedrohung durch den Brand, hatte  

daß es empfangen ward in Not und Jammer 
und soll geboren werden in der Freude!" In: SW IV. S. 122. Z. 21-26.

4260SW IV. S. 122. Z. 35.
4261SW IV. S. 122. Z. 36-38.
4262SW IV. S. 123. Z. 6.
4263SW IV. S. 123. Z. 12-13.
4264SW IV. S. 123. Z. 23-27. 
4265SW IV. S. 123. Z. 31-37.
4266SW IV. S. 123. Z. 40-41.
4267SW IV. S. 124. Z. 5-30.
4268SW IV. S. 125. Z. 20-28.

In den Notizen zeigt  sich ein fragwürdiges,  inzestuös getragenes Liebesverhältnis.  Wenn Priuli  sieht  wie  Belvidera vor  ihm  
bewusstlos liegt, fühlt er sich an seine Frau gemahnt:

„Stumm für eine Stunde
Das that dein Engel! wie sie daliegt! beide!
sie ist zugleich die Tochter und die Mutter
sie ist mein Kind und meine Frau; die Mutter“. In: SW IV. S. 214. Z. 30-33.

Zudem hebt Priuli, in diesem Zusammenhang, seine vermeintliche Jugend hervor (SW IV. S. 215. Z. 7-10).
4269SW IV. S. 125. Z. 30-31. 

Des weiteren, siehe: SW IV. S.125. Z. 35-37.
4270SW IV. S. 126. Z. 3-8.
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man mitunter  doch auch schreiende Kinder ins Wasser  geworfen, damit  sie  dem Tod durch das Feuer  
entgehen. 4271 Aquilina jedoch hat nicht nur die erste sexuelle Annäherung in dieser todesgeschwängerten 
Stimmung erfahren, sie erlebte auch wie Pierre sie vor dem Tod gerettet hatte. Obwohl Pierre gesteht, dass 
ihn Aquilinas Stimme ergreife, mit der sie ihm zugesagt hatte, in den letzten Tagen seines Lebens an seiner 
Seite zu sein, verweist er auch auf die Stimme der Engel („von denen man als Kind mir was erzählt hat“). 4272

Als Jaffier Pierre gegenübersteht, der sich ihm gegenüber unversöhnlich zeigt, zeigt sich ein viel stärkerer  
familiärer Bezug zu Pierre, den er nicht nur seinen Freund, sondern auch seinen „Vater“  4273 heißt. Pierre 
jedoch löst sich wütend von Jaffier und verlangt danach, sich vor dem Senat noch einmal darzustellen. Doch  
zu der Rede wird es nicht kommen, so der Offizier, da er den Befehl habe, Pierre zu ertränken. Einen solchen  
Tod  kann  dieser  jedoch  nicht  hinnehmen,  denkt  er  doch  an  die  Frauen  und  Kinder,  die  er  in  der  
Türkenschlacht gerettet hatte.  4274 In den Notizen zeigt sich das Pierre, während er schon seinem eigenen 
Tod  entgegensieht,  die  Wesensnähe  zwischen  sich  und  dem Freund Jaffier  betont,  den  er  hier  seinen 
„Bruder“ 4275 heißt. 4276

Die familiären Bezüge sind in Ödipus und die Sphinx (1905) 4277 von besonderer Bedeutung. Nicht nur weil 
sie  zum einen wie ein Motor die Handlung bestimmen, sondern weil Hofmannsthal es in dieser Tragödie in  
besonderem Maße versteht, das Familien-Motiv an andere Motiv-Komplexe, darunter das des Weges, des 
Schicksals und des Narzissmus zu binden. Es wird sich zeigen, dass Ödipus vermeintlich gute Tat, als er sich 
von seinen Zieheltern abwendet, um sich an diesen nicht zu vergehen, vielmehr auf seinem Narzissmus 
beruht, und dass sich eine deutliche Wesensgleichheit in Bezug auf die wahre Familie von Ödipus zeigt. 4278

Tatsächlich zeigt sich schon an Ödipus´ erstem Verweis auf seine Eltern eine Kälte; so sollen die Diener mit 
dem „königliche[n] Ring“  4279 zu Polybos und seiner Königin gehen, um ihnen zu berichten, dass ihr Sohn 
nicht mehr zurückkehren wird („den schickt dir Ödipus, dein Sohn, er grüßt dich / Und grüßt die Mutter, 
unsre Königin“).  4280 Die Lösung von den Eltern, die er als seine „Heimat“  4281 wähnt, wirkt durch Ödipus´ 
Worte eher so, als spüre der ästhetizistische Protagonist primär Mitleid mit sich selbst, distanziert er sich 
doch, indem er sich von den Eltern löst, auch von seinem Erbe der Königswürde. 4282 Der wenig empathische 
Zug Ödipus´ in Bezug auf seine Familie zieht sich fort; gegen die Einwände des Dieners, er möge das Alter  
seiner  Eltern  bedenken,  die  sich  von  seinem  Verlust  kaum  erholen  werden,  hält  Ödipus  leichtfertig  

4271SW IV. S. 129. Z. 4-7.
4272SW IV. S. 130. Z. 18.
4273SW IV. S. 136. Z. 16.
4274SW IV. S. 140. Z. 13-22.
4275SW IV. S. 219. Z. 15.
4276Siehe (Notizen): SW IV. S. 179. Z. 28, SW IV. S. 180. Z. 15-17, SW IV. S. 180. Z. 23, SW IV. S. 181. Z. 3-4, SW IV. S. 203. Z. 10-15,  

SW IV. S. 203. Z. 23, SW IV. S. 214. Z. 9-11, SW IV. S. 214. Z. 18-28, SW IV. S. 218. Z. 37-41, SW IV. S. 219. Z. 41-46, SW IV. S. 224. Z.  
36-37, SW IV. S. 227. Z. 15-16.

4277Ebenso in den Notizen der ersten Fassung des 1. Aktes zeigt sich die Einbindung dieses Motivs. Ödipus zeigt sich hier sinnend  
über die Eltern, die sich nach ihm sehnen („Tag um Tag und Euer Kind / kehrt nicht zurück“, SW VIII. S. 247. Z. 35-36). 

4278Ebenso in den Notizen zu der ersten Fassung des 1. Aktes findet sich die deutliche Einbindung dieses Motivs, so mitunter durch  
die erhoffte Selbstbestimmung des Ödipus.  So glaubt Ödipus zu Beginn noch, dass seine Hand sich niemals gegen den Vater 
erheben wird, niemals „meine Mutter [...] umfassen“ (SW VIII. S. 246. Z. 14) wird. Aus dieser Notiz geht aber des weiteren auch  
hervor, dass Ödipus Laios warnt („Die Götter haben ihren Plan mit mir. / Wir wollen jeder unsre Straße ziehen“, SW VIII. S. 250. 
Z. 12-13), er einen sinnentleerten Zorn ihm gegenüber zeigt (SW VIII. S. 251. Z. 8-11) und ihn zudem neuerlich aufruft, ihn seines 
Weges gehen zu lassen. Laios jedoch zeigt sich hier als narzisstischer König, der Ödipus´ Kinder verflucht und ihm den Mord 
durch deren Hand wünscht (SW VIII. S. 251. Z. 32-36), worauf Ödipus dies mit einem Fluch erwidert („Du sei verflucht in deinem 
Ehebett“, SW VIII. S. 251. Z. 38), wodurch sich gleichsam die Wesensgleichheit im Zorn und im Fluch zwischen Laios und seinem 
Sohn zeigt. Nach dem Mord an Laios, mindert Ödipus seine Tat, glaubt er doch, dass diese der Willen der Götter gewesen sei.  
Auch gelingt es ihm, diese Tat herunterzuspielen, indem er zu wissen glaubt, dass sein Vater, in diesem Fall denkt er an Polybos,  
ja immer noch lebt und Ödipus so ja kein „verwandtes Blut“ (SW VIII. S. 252. Z. 30) gemordet habe. So ruft sich Ödipus dazu auf,  
seinen Weg fortzugehen und so weiterhin dem Vatermord aus dem Weg zu gehen: „und fliehe fort und ziehe meinen Leib / rein 
von dem Blut des Vaters rein ihr Götter“. In: SW VIII. S. 253. Z. 11-12.

4279SW VIII. S. 13. Z. 30.
4280SW VIII. S. 13. Z. 35-36.
4281SW VIII. S. 14. Z. 3.
4282SW VIII. S. 14. Z. 2-5.
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entgegen:  „Mein  Vater  /  ist  rüstig,  viele  Jahre  sind  vor  ihm.“  4283 Doch  Phönix  versucht  Ödipus  die 
Konsequenzen seines Handelns wiederum vor Augen zu führen, den möglichen baldigen Tod des Vaters und 
die Folgen für die Krone.  4284 Zudem hält der Diener ihm die Grausamkeit gegen die „Deinigen“  4285 vor 
Augen. 4286 Während Phönix auf seine Jugend verweist, wähnt Ödipus seine Hartherzigkeit durch den Traum 
bestimmt. Es gemahnt an Anna aus  Das Bergwerk zu Falun (1899), die auf die Lösung der Beklemmung 
verweist, wenn der Erzieher Ödipus daran erinnert, wie er ihn als Kind geweckt habe, um die schlechten 
Träume zu verbannen. Ödipus schlägt dies jedoch aus, denn der Traum ist ihm zur Wirklichkeit geworden. 
Neuerlich will Phönix ihn auf die Familie besinnen und verweist im Zuge dessen auf sich selbst, sind sie sich  
doch  altersmäßig  ähnlich.  Ödipus  aber  verlangt  es  danach,  zusammen  mit  der  Vergangenheit,  alle 
menschlichen, familiären Verbindungen abreißen lassen, was sein Erzieher verurteilt.  4287 Doch die Worte 
des Erziehers lassen Ödipus weiter „ungerührt“ 4288 und erst mit dem Gebet des Erziehers,  4289 deutet sich 
die Erweckung aus dem Traum bei Ödipus an, infolge dessen er Phönix endlich um Hilfe bittet. 
Auch in Bezug auf  Ödipus´  erste Gewalttat an seinem Freund Lykos zeigt sich der Zusammenhang zum  
Narzissmus  und  zur  Familie.  Ödipus´  gewaltbereites  Handeln  wird  dahingehend  gedeutet,  dass  dieser 
Freund seine königliche Herkunft angezweifelt hatte. 4290 Die Tat an dem Freund hat aber Ödipus keineswegs 
Sicherheit in Bezug auf seine Herkunft gebracht, denn direkt nach der Tat, suchte er die Versicherung seiner 
Herkunft bei den Eltern zu erlangen, und hat sie bei ihnen ebenso nicht gefunden: „Kaum, daß ich dem  
Bette nah war, / so hoben sie sich auf: der Vater, der / erkannte mich nicht gleich, die Mutter aber, / die 
Mutter –“ 4291 Der Fokus von Ödipus, dies zeigt sich hier, liegt bereits auf der Mutter, was bereits ahnungsvoll 
auf seine Beziehung zu Jokaste hindeutet. Während die Beziehung zwischen Ödipus und seiner Ziehmutter, 
in Verbindung mit dem Augen-Motiv gleichsam in einen narzisstisch-erotischen Kontext gestellt wird,  4292 
zeigt  sich  die  Distanz  zwischen  Ödipus  und  seinem  Vater  durch  die  fehlende  körperliche  Nähe.  4293 
Hofmannsthal  deutet  hier  beiläufig  das  Versagen  der  Eltern  an;  denn  wenn  sie  nach  all  den  Jahren 
wenigstens  zu  diesem Zeitpunkt  die  Wahrheit  gesagt  hätten,  wäre  Ödipus  nicht  nur  nicht  zum Orakel 
gegangen, um neuerlich Sicherheit über seine Herkunft zu erlangen, noch hätte er sich von Korinth nach 
Theben und damit zu seiner wirklichen Herkunft gewandt. So jedoch zeigt sich, dass Ödipus keine Sicherheit 
durch die Worte der Eltern gewinnen kann, sondern aus der Tiefe seiner Seele heraus eine Unsicherheit  
verspürt, 4294 die die Eltern ihm nicht zu nehmen imstande sind. Der familiäre Bezug wird von Hofmannsthal 
auch innerhalb des traumhaften Erlebens im Orakel zu Delphi eingebunden („Mit meinen Vätern hauste 
meine / schlaflose Seele“). 4295 Ödipus nimmt hier Bezug zu den Ahnen, die Phönix sicher als die „Toten“ 4296 
bezeichnet und die Ödipus niemals  zuvor gesehen hatte:  „Nein –  sie  entsannen sich des Enkels  und /  
durchzogen mich, und es war mehr als Lust / und mehr als schlaflose Begier, es war / die Lust und Qual von  
Riesen –“. 4297 Hofmannsthal verbindet hier Ödipus´ Narzissmus mit seiner seelischen Tiefe, dem „Strom des 
Bluts“  4298 den er spürt  und in dessen Zusammenhang Hofmannsthal die Haltlosigkeit  des Ich andeutet.  
Zudem zeigt sich im Traum die Verbindung zwischen der Familie und der Liebe zur Mutter. 4299 Nur im Traum 
hat er die Weisung des Gottes erfahren, des „Erschlagens Lust“,  4300 die er am Vater hatte „gebüßt“,  4301 

4283SW VIII. S. 15. Z. 28-29.
4284SW VIII. S. 15. Z. 31-34.
4285SW VIII. S. 16. Z. 5.
4286SW VIII. S. 16. Z. 6-10.
4287„Hier geht / das Kind, das seinen Vater tritt und Steine / wirft nach der Mutter Herzen.“ In: SW VIII. S. 18. Z. 15-17.
4288SW VIII. S. 18. Z. 21.
4289SW VIII. S. 18. Z. 22-23.
4290SW VIII. S. 20. Z. 27-30.
4291SW VIII. S. 21. Z. 12-15.
4292SW VIII. S. 21. Z. 17-22.
4293SW VIII. S. 21. Z. 22-30.
4294SW VIII. S. 22. Z. 2-7.
4295SW VIII. S. 24. Z. 11-12.
4296SW VIII. S. 24. Z. 13.
4297SW VIII. S. 24. Z. 16-19.
4298SW VIII. S. 24. Z. 22.
4299SW VIII. S. 25. Z. 30-34.
4300SW VIII. S. 26. Z. 22.
4301SW VIII. S. 26. Z. 23.
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durch den Inzest mit der Mutter. Der Traum wird zur Wirklichkeit werden, so Ödipus´, denn: „[...] so ist´s  
geträumt / und so wird es geschehen“. 4302 Dabei steht für Ödipus in unmittelbarem Bezug zur Familie bzw. 
seiner Ziehmutter das fehlende Liebeserleben. „Meiner Mutter wegen“, 4303 so Ödipus, verweigerte er sich 
bisher anderen Frauen, weil Keine ihm zu genügen vermochte. Auch hier zeigt sich, dass es im Grunde nicht  
Ödipus´ Liebe zu seiner Ziehmutter, sondern sein narzisstisches Wesen ist, welches ihn bisher nicht lieben  
lies („Ich fühlte, sie konnten dem Tiefsten in meinem Verlangen / nicht genügen“).  4304 Gleich mehrfach 
bindet Hofmannsthal in die Verweigerung eine, in Ödipus´ Augen, `einfache´ Frau zu nehmen, den Bezug zur 
Tiefe der Seele ein, was wiederum zeigt, dass Ödipus´ Motor sein Narzissmus ist. 4305 Vor sich selbst verbirgt 
er jedoch seinen Narzissmus und verweist stattdessen auf die Würde und Königlichkeit seiner Mutter, die 
ihn hieß, keine unter ihm stehende Frau zu erwählen. 4306 Seine Mutter bietet ihm dabei das Idealbild einer 
Frau,  die  nicht  nur  königlich,  sondern  auch  in  Verbindung  mit  dem  Göttlichen  steht  und  so  seinem  
narzisstischen Anspruch Genüge tut.  4307 Ödipus selbst jedoch wähnt auch, dass das Dunkle seiner Seele 
gespeist ist von seinem familiären Bezug, den er wie eine Bürde auf sich lasten fühlt. Doch die Gefahr wähnt  
er von außen auf sich hereinbrechen, kann Phönix ihm doch nicht sagen, was die Zukunft bringen wird, was 
für „Mächte“ 4308 noch über ihn hereinbrechen und was für Familientragödien das Leben noch bereithalten 
wird.  4309 Ödipus bleibt bei seinem Traum, seinem Wissen um die Zukunft, spürt er es doch in den Tiefen  
seiner Seele, und wähnt gleichsam damit, seinen Ahnen zu folgen, waren doch vermeintlich „Rasende“ 4310 
unter ihnen gewesen. Durch die Ahnen, deren vergangenes Wirken er immer noch in seinem Blut spürt,  
wähnt er zudem, dass sich das Vergangene wiederholen kann („was längst geschah, kann wieder geschehn – 
/ wer weiß durch wen?“).  4311 Ödipus erweist sich dabei immer mehr als Narzisst, denn auch den Rat des 
Erziehers, dass Vater und Mutter ihm Halt zu geben vermögen, verwirft er zugunsten seines Narzissmus.  
Auch Ödipus´ Bitte, ihn in einen Turm zu lassen, der ihn an der Tat hindert, ist lediglich als halbherzig zu  
bewerten, denn Ödipus spielt im Folgenden eine mögliche Szenerie durch, mit der er verdeutlicht, dass der  
Mord am Vater und der Inzest  mit  der Mutter,  selbst  wenn man ihn, den „Dämon“,  4312 in  einen Turm 
sperren würde, nicht zu umgehen ist. 4313 Auch in Ödipus´ Gang in die Einsamkeit, den er durchdenkt, zeigt 
sich, dass der Schutz der Familie praktisch nicht möglich ist; stattdessen sieht er sich als Gutmenschen, der 
sich mit seinem Opfer, sich von der Familie zu lösen, in seinem Narzissmus bestätigt sieht. 4314 Dass Ödipus 
aber keineswegs der Gutmensch ist, als der er sich vor Phönix darstellen will, zeigt sich durch sein Mitleid,  
das er erhaschen will, und das er für sich selbst empfindet und ausdrückt. Die Inszenierung als guter Sohn 
vor seinem Erzieher, der für seine Eltern die Einsamkeit auf sich nimmt, sich von Besitz, Titel und Menschen  
löst, führt dazu, dass er sich, eben durch seine Opferbereitschaft, als „glänzender Gott“ 4315 darstellt, und er 
gerade durch diese Trennung seinen Narzissmus befriedigt sieht. 
Mit der Trennung von Phönix, besinnt sich Ödipus zum Gebet und vernimmt die Stimmen seiner Ahnen, die  
ihn ihren „Sohn“ 4316 heißen. Hofmannsthal deutet Ödipus´ Narzissmus hier als Familienerbe, denn bereits 
seine Vorfahren waren Narzissten und „thronen“ 4317 noch im Tod, sind aber nicht erhaben über die Natur 
(„uns schleift der Sturm an den Haaren“). 4318 So ist das Erbe des Ödipus nicht nur sein Narzissmus und seine 
hohe Geburt, sondern auch das Leiden am Leben, wie die Ahnen bekennen. 4319 Mit der Lösung von seinen 

4302SW VIII. S. 26. Z. 23-24.
4303SW VIII. S. 29. Z. 6.
4304SW VIII. S. 29. Z. 18-19.
4305SW VIII. 29-30. Z. 23-36//1-2. 
4306SW VIII. S. 30. Z. 3-8.
4307SW VIII. S. 30. Z. 11-27.
4308SW VIII. S. 30. Z. 37.
4309SW VIII. S. 31. Z. 6-10.
4310SW VIII. S. 31. Z. 15.
4311SW VIII. S. 31. Z. 29-30.
4312SW VIII. S. 32. Z. 14.
4313SW VIII. S. 32. Z. 11-21.
4314SW VIII. S. 34. Z. 14-31.
4315SW VIII. S. 35. Z. 23.
4316SW VIII. S. 36. Z. 30.
4317SW VIII. S. 36. Z. 27.
4318SW VIII. S. 36. Z. 29.
4319SW VIII. S. 36. Z. 29.
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vermeintlichen Eltern, zeigt sich Ödipus´ Hinwendung zu einer anderen Familie, zu der Erde, die er jetzt als  
seine Mutter sieht, und den Wolken, seinen Geschwistern. Die proklamierte Einsamkeit wird von Ödipus 
damit  überhaupt  nicht  eingehalten,  sondern  er  sucht  sich  eine  neue  Familie,  die  seinem  Narzissmus  
entspricht, heißt es doch: „Ich hab´ alles fortgegeben, / nur daß ich dein Kind bin, das ist mein Leben.“ 4320 
Die Trennung von seiner Familie bedeutet für ihn dabei gewiss nicht den Tod, sondern bringt ihm, neben der 
Befriedigung seines narzisstischen Wesens auch noch die Gewissheit, dem Tod entkommen zu sein. 4321 
Auch in der einzigen Begegnung zwischen Ödipus und seinem leiblichen Vater Laios, die mit der Ermordung  
dessen  endet,  verweist  Hofmannsthal  überdeutlich  auf  die  Verwandtschaft  des  Blutes,  auf  die  
Hartherzigkeit  beider  und  die  Unfähigkeit,  einen  Angriff  auf  den  eigenen  Narzissmus  zu  ertragen.  Die 
Annäherung, die Ödipus vollziehen will, indem er sich zu seinem Diener anstatt des von ihm ermordeten 
Herolds machen will, schlägt Laios aus Rachegedanken aus. Ödipus´ Tod sei kein „Preis“  4322 für den Tod 
seines Herolds, so Laios; ihn nur zu töten, hieße zu „milde strafen“. 4323 So lässt Hofmannsthal den König, vor 
dem ein in seinen Augen dahergelaufener junger Mann aufbegehrt hatte, der damit seine Macht als König 
erschüttert hatte, sagen: „So milde straf´ ich nicht.“  4324 Stattdessen will Laios den vermeintlich Fremden 
leiden sehen („Deine Stimme soll  dir  versagen, / wenn sie dich Gebundnen mit Geißeln schlagen“).  4325 
Ödipus´ Reaktion auf die Worte des Königs, die seinen Tod bescheiden, ist Abneigung. Dabei glaubt Ödipus  
auch aus Laios Worten, die Einsamkeit seines Lebens zu hören, denn nur wer einsam und ohne Kinder ist,  
kann in seinen Augen so sprechen; so heißt er Laios einen „Unfruchtbaren“, 4326 dessen bittendes Weib von 
den Göttern, um Kinder willen, nicht erhört worden ist. 4327 Damit fordert Ödipus´ Wesen das seines Vaters 
nur noch stärker heraus, denn Mitleid für sein Leben empfindend, hält er seine „Not“ 4328 für viel stärker, als 
es je eine Not im Leben des Königs gegeben haben kann. Diese Herabsetzung des Leidens, greift neuerlich  
Laios an, glaubt er sich doch selbst übermäßig leidend, 4329 und so ist es die Verbitterung seines Lebens und 
sein Narzissmus, der ihn so hart gegen den Fremden sprechen lässt. Hofmannsthal steigert die Situation 
zwischen den beiden Männern noch, indem Laios Ödipus den Weg versperrt, den er in Verbindung mit  
seinem Narzissmus sieht und seinem Leiden, das ihn letztendlich zur Königswürde führen wird. Laios aber,  
der Ödipus als  „Dämon“ 4330 bezeichnet, verwehrt ihm diesen Weg.  4331 Ödipus sieht sich, aufgrund seiner 
narzisstischen Neigung, die ihn bestimmt, genötigt, auch diesen zu ermorden, was Laios dazu führt, den  
vermeintlich Fremden im Sterben zu verfluchen. 4332 Aber mit der Ermordung dieses Mannes, spürt Ödipus 
die Ahnung zugleich den Vater erschlagen zu haben. 4333 Erst mit dem Lichtstrahl, der auf Laios Gesicht fällt, 
kann Ödipus die vermeintliche Gewissheit gewinnen, dass er nur einen gewöhnlichen Mann erschlagen hat,  
wodurch der Mord für ihn den Status der Flüchtigkeit  und Verzeihbarkeit  erhält.  4334 Statt  die Last  des 
Mordes,  so  auf  seinem  Gewissen  zu  spüren,  fühlt  er  sich  von  den  Göttern  gesegnet,  denn  er  hat  
vermeintlich einen „fremd[en]“ 4335 Mann getötet. 4336 Doch zum Ende des ersten Aufzuges sind es neuerlich 
die Stimmen der Ahnen, die auf die familiäre Bindung des Blutes hindeuten („er setzt sich auf des Alten 

4320SW VIII. S. 36. Z. 34-35.
4321SW VIII. S. 37. Z. 13-18.
4322SW VIII. S. 40. Z. 28.
4323SW VIII. S. 40. Z. 30.
4324SW VIII. S. 40. Z. 31.
4325SW VIII. S. 41. Z. 2-3.
4326SW VIII. S. 41. Z. 20.
4327SW VIII. S. 41. Z. 19-23.
4328SW VIII. S. 41. Z. 30.
4329SW VIII. S. 41. Z. 32-35.
4330SW VIII. S. 42. Z. 11.
4331In Bezug auf die Bezeichnung als Dämon ist zu sagen, dass Hofmannsthal dies wiederholt im Drama aufgreift. So lässt er einen 

Diener über Ödipus sagen: „ein Dämon ist über uns – er tötet uns alle!“ In:  SW VIII. S. 42. Z. 26. Dass das Dämonische ein 
familiärer Bezug ist, lässt sich erahnen, als Kreon Jokaste einen „Dämon“ heißt. In: SW VIII. S. 63. Z. 17.

4332SW VIII. S. 42. Z. 14.
4333SW VIII. S. 42-43. Z. 33-35//1-2.
4334SW VIII. S. 43. Z. 4-6.
4335SW VIII. S. 43. Z. 9.
4336So ruft er auch aus: „Gut sind die Götter – gut! Leicht ist mein Herz!“ In: SW VIII. S. 43. Z. 10.
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Thron – / er ist unsres Blutes Sohn!“) 4337 und die damit gleichsam andeuten, wen er wirklich getötet hat. 4338

Sein Narzissmus in Verbindung mit der Wahrnehmung der Familie, zeigt sich deshalb auch in Bezug auf  
Jokaste, die er nicht tot, sondern nur bewusstlos wähnt; Ödipus denkt sich zum Ende des zweiten Aufzugs  
als Herr über Leben und Tod, mehr noch unterstützt er den Tod des Mannes am Kreuzweg, und dadurch,  
dass  er  seine Zieheltern nicht  wiedersieht,  wähnt  er  nun,  dass  alles  um „meinetwillen“  4339 geschehen 
musste.
Erst  im dritten  Aufzug  geht  Hofmannsthal  wieder  auf  den  familiären  Bezug  ein,  durch  die  Begegnung 
zwischen Ödipus und der Sphinx. Wähnte er sich im ersten Aufzug selbst als Dämon, sieht er nun in der 
Sphinx dieses Dämonische und damit die „Gemeinschaft“ 4340 mit diesem Fabelwesen, das um seine Träume 
weiß und um „den Traum vom Vater / und von der Mutter und dem Kind“. 4341 Im Angesicht dieses Wissens, 
bekennt  er  nicht  nur  seine  Leiden,  weiß  er  doch  um die  Erfüllung  des  Traumes,  der  ihm Wirklichkeit  
geworden  ist,  sondern  auch  seinen  Hass  gegenüber  den  Eltern,  allerdings  seinen  leiblichen  Eltern, 
unwissend, dass diese nicht identisch sind. 
In der Konfrontation zwischen Ödipus und Kreon, zeigt sich Ödipus zudem zum Mord an seinem Onkel  
bereit, mitunter weil er wähnt, keinen Bezug mehr zu seiner Herkunft zu haben. Dass auch dies sich als 
leichtfertige Äußerung des ästhetizistischen Protagonisten erweist, zeigt sich dadurch, dass Kreon sich vor 
dem Tod durch Ödipus durch sein Verwandtschaftsverhältnis zur Königin retten will und Ödipus dadurch 
wirklich aufhält, sagt er doch: „Der Bruder / des wundervollen Weibes, das zu Tod / erstarrte, als sie mein 
Gesicht erblickte?“ 4342 Kreons verwandtschaftliche Verbindung zu Jokaste rettet ihn nicht nur vor dem Tod,  
Ödipus zeigt gleichsam eine ahnende Nähe zwischen der Liebe zu ihr und der Familienbeziehung auf.  4343 
Statt Kreon zu töten, will er diesen dazu bewegen, sich von ihm töten zu lassen, sieht er sich doch als der  
„Verfluchte / von Vaters Samen her“, 4344 und wirkt neuerlich prophetisch, wenn er ausruft: „Mensch, reinige 
die Königin!“ 4345 Will Kreon schon nicht die Königin vor ihm retten, dann möge er Ödipus davor bewahren 
das er, das „fremde fluchbelad´ne Tier“,  4346 Jokaste zu seiner Frau mache. Kreon aber verweigert Ödipus 
diese Tat, was auch Rückschlüsse auf das Verhältnis zur Schwester zulässt, und erkennt ihn als seinen König  
und einen Gott an. Wenn Hofmannsthal Ödipus schließlich die Königswürde und die Königin annehmen 
lässt, so wendet er sich auch an Kreon, im Wissen um die Wichtigkeit von Familie und gesellschaftlichem  
Umfeld: „Bleib´ bei mir und sei mein Bruder! / Den Sturm, der durch mich geht, kann keine Seele / ertragen,  
ohne einen Bruder!“ 4347 Ödipus in seiner Trunkenheit reißt Kreon, seinen „Bruder“ 4348 empor, mit dem er 
wie  ein  „Geschlecht  von Seligen“  4349 in  Theben leben  will.  Auf  Jokaste  treffend,  zeigt  sich  bei  Ödipus 
neuerlich der Bezug zur Familie.  4350 So heißt Jokaste die Mutter des Ödipus eine Göttin,  4351 was Ödipus 
jedoch nicht annehmen kann, da er sich von der Mutter gelöst hat. 4352 
Mit  dem zweiten Aufzug führt  Hofmannsthal  eine weitere problematische Familienkonstellation ein.  So 
befindet sich Kreon, der Bruder der Königin von Theben, im Konflikt mit eben dieser um die Königswürde,  
nachdem ihr Mann Laios getötet worden ist. Hatte Hofmannsthal im ersten Aufzug schon die Macht des  
Blutes  beschworen,  die  Wesensähnlichkeiten  in  Bezug  auf  die  Familie,  wird  dies  direkt  zu  Beginn  des  
zweiten  Aufzuges  fortgeführt  und  zwar  durch  die  Bereitschaft  des  Kreon  zum  Mord,  und  durch  die  

4337SW VIII. S. 43. Z. 30-31.
4338Des weiteren, siehe: SW VIII. S. 557. Z. 25, SW VIII. S. 557. Z. 26-29. 
4339SW VIII. S. 99. Z 32.
4340SW VIII. S. 106. Z. 9.
4341SW VIII. S. 106. Z. 12-13.
4342SW VIII. S. 108. Z. 3-5.
4343„Der Bruder! ungeheuer kettet ihr / die Sterblichen, ihr Götter, aneinander / mit Nacht und Tod und Wollust, ungeheuer!“ In: 

SW VIII. S. 108. Z. 13-15.
4344SW VIII. S. 108. Z. 23-24.
4345SW VIII. S. 108. Z. 30.
4346SW VIII. S. 108. Z. 27.
4347SW VIII. S. 113. Z. 18-20.
4348SW VIII. S. 114. Z. 13.
4349SW VIII. S. 114. Z. 16.
4350„Beiden ist  dieser  Zug gemeinsam: dass  sie  ihr  Leben als  fortwährendes /  sich-verzehren im Opferfeuer ansehen,  als ein 

fortwährendes Verbrennen“. In: SW VIII. S. 556. Z. 3-4. 
4351SW VIII. S. 115. Z. 17-20.
4352SW VIII. S. 115. Z. 21-25.
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Anspielung des Knaben dessen Hände betreffend.  4353 Der Magier Anagyrotidas schließlich sagt ihm, dass 
der Feind aus seiner eigenen Familie  kommt („Von nah Verwandten etwa geht es aus“).  4354 Tatsächlich 
glaubt Kreon in der Schwester, die Ursache für die Beklemmung seiner Seele ausgemacht zu haben, weil sie  
ihn für die Prophezeiung der Götter verachtet. Doch Kreon will nicht den Tod der Schwester, sondern er 
strebt die Versöhnung mit dieser an (SW VIII. S. 48. Z. 23), damit sie ihm die Königswürde über Theben 
gewährt, zumal er weiß, dass sie ihn einstmals geliebt habe. 4355 Die Beklemmung lässt sich aber auch hier 
aus der eigenen Seele kommend erahnen, weil Kreon auf sein Handeln verweist, mit dem er den Zorn der  
Schwester erregt hat, wurde er doch zu dem Sprecher der Priester, der den Eheleuten hieß, dass der Sohn 
Laios töten werde. 4356 Woran Kreon leidet, ist die Schalheit des Erlebens, sowohl in Bezug auf Liebe als auch 
in Bezug auf Gewalt, kann Kreon doch nicht mehr auskosten, was er erlebt.  4357 Kreon sieht nicht, dass es 
sein Gewissen ist, welches ihm das Leben verleidet, sondern wähnt, dass es die Schwester ist.  4358 Dass 
Kreons Beklemmung vielmehr aus seinem eigenen Innern kommt, zeigt  sich auch dadurch, dass er den  
Magier anhält,  seine Träume zu bannen,  weil  Tat  und Traum sich für Kreon ausschließen.  Im Zuge der  
Unzulänglichkeit der eigenen Person, die er in dem Blick des Magiers auf sich spürt, will er die Macht über  
Jokaste  gewinnen  („Womit  bezwing  ich  /  die  Schwester?“).  4359 Um  diese  Macht,  sowohl  die  der 
Königswürde als auch die über die Schwester, zu gewinnen, ist er bereit, alles zu opfern, seien es nun Perlen  
oder  Menschen.  In  Bezug  auf  Kreon  zeigt  sich  durch  seine  Träume  nicht  nur  ein  Angriff  auf  seinen 
Narzissmus, sondern ahnt er in ihnen auch die familiäre Verbindung zwischen Laios und dem neuen König  
von Theben, sieht er in ihm gleichsam einen „jüngre[n] Laïos“, 4360 „ein Laïos, der wiederkam“. 4361 Auch in 
Bezug auf den Traum zeigt sich hier eine Wesensnähe zwischen Kreon und Ödipus, sehen doch Beide den 
Traum konträr zur Tat, und verdammt auch Kreon solche Träume als unmöglich für einen König („Wer bin ich 
/ wenn ich voll Stoff zu solchen Träumen bin?“). 4362 Hatte Kreon schon aus dem Blick des Magiers die eigene 
Unzulänglichkeit gelesen, empfindet er sich auch selbst passiv gegenüber seiner übermächtigen Schwester, 
dem „Dämon“, 4363 der „voll Kraft [ist und ihm] höhnt“. 4364 Zeigt sich hier schon die Angst des Kreon vor dem 
Tod, in dessen Nähe er sich durch die Schwester wähnt, benutzt er sein verwandtschaftliches Verhältnis zu  
ihr („Mensch, ich bin der Bruder / der Königin“) 4365 dazu, um sich vor Ödipus zu schützen, der ihn ermorden 
will. Auch in Verbindung mit dem Ansprechen des Narzissmus des Ödipus, zeigt sich neuerlich der Bezug zu  
seiner  Verwandtschaft  („Ich  bin  der  Bruder  /  der  Königin,  du  Königssohn“).  4366 Daneben  bindet 
Hofmannsthal im zweiten Aufzug den problematischen Bezug zur Familie durch den Magier  Anagyrotidas 
ein. Von den Wachen widerwillig vor Kreon geführt, verurteilt er diesen („Sein Leib, mit Schwerterhieben 
blutend aus / dem Mutterschoß der Nacht herausgehaun, / steht hier.“). 4367

Neben Kreons problematischer Beziehung zu seiner Schwester Jokaste, zeigt sich in Bezug auf diese, das  
problematische Verhältnis zu ihrer Schwiegermutter Antiope, die sie „Mutter“ 4368 nennt. Der erste Vorwurf, 
den Antiope ihrer Schwiegertochter macht, ist ihre mangelhafte Trauerarbeit ihrem Sohn gegenüber. Allein 
die Klagefrauen bedauern den Tod des Königs, die Königin aber nicht („Und du klagst nicht?“). 4369 Während 
Jokaste weder ihre mangelhafte Trauerarbeit noch ihren ihr mangelnden Respekt ihrem Mann gegenüber 

4353Hatte Ödipus von den „Mörderhänden“ (SW VIII. S. 41. Z. 9) des Laios gesprochen, verweist der Knabe im Haus des Kreon auf  
die Tatkraft  der  Hände seines Herrn:  „Ich will  auf deinem Wagen stehn, mein König,  /  und dir  die Pfeile reichen.  Ich will  
schwelgen, / wenn du den Tod ausstreust mit Königshänden.“ In: SW VIII. S. 45. Z. 17-19.

4354SW VIII. S. 47. Z. 23.
4355SW VIII. S. 48. Z. 25-29.
4356SW VIII. S. 48-49. Z. 22//1-13.
4357SW VIII. S. 49-50. Z. 37//1-8.
4358SW VIII. S. 50. Z. 9-14.
4359SW VIII. S. 50. Z. 38-39.
4360SW VIII. S. 53. Z. 17.
4361SW VIII. S. 53. Z. 18.
4362SW VIII. S. 53. Z. 18-19.
4363SW VIII. S. 63. Z. 17.
4364SW VIII. S. 63. Z. 18.
4365SW VIII. S. 107. Z. 29-30.
4366SW VIII. S. 108. Z. 1-2.
4367SW VIII. S. 46. Z. 8-10.
4368SW VIII. S. 65. Z. 9.
4369SW VIII. S. 65. Z. 15.
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erkennt, klagt Antiope sie an, dass sie nicht nur nicht ihren Sohn ehren würde, sondern die Toten generell  
nicht. Der primäre Grund, der sich hinter ihrer Härte gegen ihre Schwiegertochter verbirgt, ist, dass mit dem  
Tod des Laios nicht nur ihr Sohn gestorben ist, sondern dass mit seinem Tod, aufgrund eines Mangels an 
Nachkommen, zugleich das ganze königliche Geschlecht ausgestorben ist. Dem Vorwurf Antiopes („Wehe 
denen, die unfruchtbar sind!“), 4370 hält wiederum Jokaste entgegen:

„Mutter, du hast zu lange gelebt –
so warst du fruchtbar und bist es nicht mehr,
deine gesegneten Hände sind heute wieder leer,
kinderlos ist wieder dein Schoß.
Und der Wind gehet um dich herum
so wie um mich.“ 4371

So ist die Aufforderung Antiopes („Gib mir ihn wieder!“)  4372 auch nicht dahingehend zu beurteilen, dass 
Jokaste den Sohn von den Toten wieder erwecken soll, sondern dass sie von Jokaste den nie geborenen 
Sohn  einfordert.  4373 Auch  wirft  Antiope  ihrer  Schwiegertochter  vor,  sie  habe  ihren  Sohn,  durch  den 
fehlenden  Erben,  dem  frühzeitigen  Altern  preisgegeben.  Antiopes  hasserfüllte  Abwendung  von  der 
Schwiegertochter  führt  Jokaste  dazu,  die  Ähnlichkeit  zwischen  Mutter  und  Sohn zu  bekennen.  4374 Die 
weitere Anklage Antiopes, er habe wegen ihrer Unfruchtbarkeit den Tod gesucht, entkräftet Jokaste jedoch;  
nicht sie,  sondern die Sphinx sei  der Grund für seinen Weg zum Orakel  gewesen. Im Zuge der Anklage 
Antiopes an Jokaste, erinnert sich die Schwiegermutter auch an ihre anderen Kinder. Durch sie deutet sich 
neuerlich das Gemeinschaftliche zur Tiefe und zum frühen Tod an. 

„Die ich geboren habe, sind dahin.
Der erste war ein schönes Kind: ihn zog
ein glitzernd helles unschuldsvolles Wasser,
ein liebliches hinab, – da war er tot.“ 4375 

Während ihr zweiter Sohn sich durch Gewaltbereitschaft gegen Andere gezeichnet hatte, fiel  gleichsam 
dieses Verhalten auf ihn zurück („Der zweite war ein kühner, wilder Knabe: / er legte Feu´r an seiner Feinde  
Stadt, / und Feu´r verbrannte seinen Leib“), 4376 war ihr dritter Sohn Jokastes Mann gewesen. Was sich hier 
an Antiope zeigt, ist, dass das Wichtige für sie war, überhaupt geboren zu haben; den Tod der Kinder nimmt 
sie ebenso hin, wie sie ihre Überheblichkeit gegenüber Jokaste zeigt: „Mir ist, ich überlebe auch noch dich.“  
4377 Antiope bekennt im Folgenden ihre untrennbare Verbindung mit der Königswürde; allein „ein Gott und 
ein  Geschick“  4378 könnten  ihre  Hände  von  diesem  Leben,  diesem  Zusammenhang  des  Blutes  mit  der  
Königswürde lösen. In Bezug auf den Narzissmus Antiopes, zeigt Jokaste jedoch neuerlich eine Verbindung  
zwischen Laios  und seiner  Mutter  auf.  4379 Jokaste  verweist  auf  Laios  Hände,  die  denen der  Mutter  so 
gleichen und die ihr das Kind getötet haben, wogegen Antiope auf die Unfruchtbarkeit der Königin und die  
enorme Wichtigkeit der Familie, auch im Hinblick auf Erhaltung des Geschlechtes, beharrt. Die Anklagen der  
Schwiegermutter haben letztendlich zur Folge, dass Jokaste Antiope vorwirft: „Dich schaudert nicht, / wenn  
du bedenkst, was du geboren hast?“ 4380 Antiope aber schiebt das angedeutete problematische Wesen ihres 
Sohnes  beiseite,  denn  für  sie  ist  nur  von  Bedeutung,  dass  sie  einem „König  Könige“  4381 geboren  hat, 
während  Jokaste  immer  die  „Kinderlose[...]“  4382 für  sie  sein  wird.  Jokaste  aber  hält  Antiope,  die  den 
Fortbestand des Geschlechtes über das Wesen stellt, die Schlechtigkeit ihres Mannes entgegen und darüber 

4370SW VIII. S. 65. Z. 33.
4371SW VIII. S. 65-66. Z. 35-36//1-4.
4372SW VIII. S. 66. Z. 13.
4373„[...] wo ist das Ebenbild, geprägt in deinem Schoß, / darin ich königlich und groß / meinen Sohn wiedersehe?“ In: SW VIII. S. 

67. Z. 10-12.
4374„O Mutter meines Königs und Erlauchte, / wie glich mein Gatte dir an Stirn und Aug.“ In: SW VIII. S. 67. Z. 21-22.
4375SW VIII. S. 69. Z. 10-13.
4376SW VIII. S. 69. Z. 14-16.
4377SW VIII. S. 69. Z. 23.
4378SW VIII. S. 70. Z. 1.
4379SW VIII. S. 70. Z. 10-15.
4380SW VIII. S. 70. Z. 26-27.
4381SW VIII. S. 70. Z. 29.
4382SW VIII. S. 70. Z. 30.
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hinaus seines Geschlechtes. In Antiope sieht sie so vielmehr die „Mutter von Dämonen“, 4383 weshalb sie die 
Gnade der Götter betont, die dieses Geschlecht von Maßlosen vermeintlich in Gänze vernichtet haben;  
dadurch kann sie auch von einer Gleichheit zwischen Antiope und sich sprechen („das Feuer rings um dich, 
das fressende / aus deinem Leib, und dich mir gleich gemacht.“). 4384 
Antiope reagiert, und hier zeigt sich die Blutlinie zu Laios, mit einem Fluch gegen Jokaste (SW VIII. S. 71. Z. 
13-18). Schließlich führen die Anklagen der Schwiegermutter jedoch zu dem Geständnis der vermeintlich 
unfruchtbaren Schwiegertochter („Ich hab´ geboren“).  4385 Zudem stellt sie die bisherige Lüge richtig, dass 
das Kind nicht gestorben ist, sondern eben durch die Hände des Sohnes, die auch die Hände Antiopes sind,  
gerichtet wurde. An Antiopes Blick, den sie auf ihre Hände (SW VIII. S. 71. Z. 32) wirft, schließt sich der  
neuerliche Verweis der körperlichen Ähnlichkeit an, sowie auch das des Wesens („Oder die / des Sohnes. 
Denn es sind die gleichen“). 4386 Jokaste stellt schließlich Antiopes Anklagen gegen ihre Person, die Anklage 
gegen die Schwiegermutter entgegen. Sie sieht sie als die „Stammmutter [...] dieses Unheils“, 4387 die nicht 
eher hatte sterben können, bis die Wahrheit eröffnet wart, dass ihr Sohn ihren Enkel getötet hatte. 4388 So 
offenbart Jokaste der Schwiegermutter, dass es ihr eigener Sohn war, der ihr „schöne[s] Kind“ 4389 mit den 
„beiden Händen“, 4390 die hier für die familiäre Gemeinschaft stehen, getötet hat. Nicht sie muss angeklagt 
werden, so Jokaste, sondern ihre Schwiegermutter, habe sie ihm doch das Leben geschenkt und damit sein 
Wesen. Doch die Anklage des Blutes bleibt bei Antiope ungehört, vermutet sie stattdessen einen Ehebruch 
der Jokaste, der den Sohn das Kind töten ließ. 4391 Auch Antiope verlangt es hier nach der Wahrheit, wie es 
eben Ödipus nach der Wahrheit seiner Herkunft verlangt hatte, und Jokaste enthüllt ihr die Wahrheit: dass  
es Laios´ Kind war, dass die Götter durch die Priester das Kind segnen sollten, und dass sie stattdessen eine 
Botschaft durch Kreon gesandt hatten. So zeigt sich, dass Kreons Einschätzung über den vermeintlichen  
schwesterlichen Hass vollkommen falsch ist, und dass sich seine Träume wirklich aus seinem Innern speisen.  
Jokaste schildert vielmehr verständnisvoll, dass ihrem Bruder die leidvolle Aufgabe auferlegt worden war, 
ihr das Fürchterliche zu sagen, dass der eigene Sohn den Vater töten und sich auf den Thron setzen werde.  
4392 Jokaste bekennt vor der Schwiegermutter, dass sie sich der Prophezeiung, ebenso wie Ödipus später,  
entgegenstellte. Hofmannsthal deutet im Zuge dessen aber auch eine Mitschuld der Mutter an, gab sie dem 
Kind doch schon mit dem Ort seiner Geburt die Abgeschlossenheit von der Welt und die Dunkelheit mit  
(„Einsam / im Berggeklüfte steht ein Turm – dort bracht´ ich / ans Licht, was nicht im Lichte bleiben durfte“).  
4393 Wenn Jokaste nun annimmt, dass das Kind letztendlich doch den Tod des Vaters bewirkt habe, zeigt sich,  
dass  die  Prophezeiung  nicht  abgetan  bzw.  überwunden werden  kann.  4394 Jokaste  sieht  Laios´  Tod  nur 
indirekt durch das Kind bewirkt, mehr bewirkte der Tod des Kindes eine innerliche Neigung zum Tod. So war  
es  mehr  die  Sphinx,  die  Laios  zum Weg geführt  hatte,  wo ihn sein  Schicksal  ereilt  hatte.  Mit  Jokastes  
Geständnis  der  Geschehnisse  in  der  Vergangenheit,  wähnt  Antiope,  dass  ihr  Geschlecht  doch  nicht  
aussterben muss, hat Jokaste bereits doch einmal ein Kind geboren. Im Sinne der familiären Prägung zeigt  
sich hier auch ihr Narzissmus, ersehnt sie für Jokaste keinen neuen Mann, sondern einen Gott, der mit ihr  
einen „Erben“ 4395 zeugen soll. Jokaste aber zeigt sich nicht dazu bereit, wähnt sie schon den Tod auf sich zu 

4383SW VIII. S. 70. Z. 34.
4384SW VIII. S. 71. Z. 8-9.
4385SW VIII. S. 71. Z. 19.
4386SW VIII. S. 71. Z. 33-34.
4387SW VIII. S. 72. Z. 11.
4388SW VIII. S. 72. Z. 11-23.
4389SW VIII. S. 72. Z. 26.
4390SW VIII. S. 72. Z. 29.
4391SW VIII. S. 73. Z. 15-19.
4392SW VIII. S. 73-74. Z. 30-37//1-2. 

In den Notizen heißt es aber, durch die Worte Jokastes an Kreon: „warum kann ich dich nicht mehr lieben? [...] (sie liebte in /  
ihm die eigene Hoheit, bis sie reif 81) war (2) wurde und ihn von sich zu / trennen lernte; er fiel ab wie eine Schale)“. In: SW VIII.  
S. 576. Z. 13-15.

4393SW VIII. S. 74. Z. 20-22.
4394SW VIII. S. 76. Z. 5-13.
4395SW VIII. S. 77. Z. 10.
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spüren, denn die Wahrnehmung der Welt konfrontiert sie nur mit dem Verlust des Sohnes („mir ist, als wäre  
hinter ihnen allen / mein totes Kind versteckt“). 4396

Eine weitere  familiäre  Gemeinsamkeit  zeigt  sich  durch Jokastes  Begegnung mit  ihrem Sohn.  Hatte  sich  
Ödipus schon prophetisch gezeigt, so beschwört Jokaste ihn nun die Sphinx nicht zu versuchen („Es ist dein  
Tod! Um deiner Mutter willen / tu´s nicht“). 4397 Ödipus in seinem Narzissmus, zumal er seine Ziehmutter als 
über  alle  Maßen königlich  und  göttlich  erhöht  hat,  antwortet  stattdessen:  „Um meiner  Mutter  willen, 
Frau? / O, wohl will ich es tun.“ 4398 Dabei zeigt sich bei Ödipus, in der Begegnung mit Jokaste, durchaus ein  
Familiensinn,  ist  er  doch  besorgt  um  die  möglichen  Kinder,  die  Laios  zurückgelassen  hat:  „Ich  will  sie  
schützen und Verweser sein / Für sie.  Die Rechtgebornen sind heilig.“  4399 Im Grunde aber bezieht sich 
Ödipus damit nur auf sich selbst, ist er doch der rechtmäßige Erbe Thebens. 
Im dritten Aufzug, hatte sich Jokaste in Bezug auf die Botschaft der Götter aufgrund seiner Jugend noch  
nachsichtig  mit  Kreon  gezeigt,  hebt  Hofmannsthal  nun  ihren  Narzissmus  hervor.  Jokaste,  wenn sie  als  
Königin geschmückt zu Ödipus heraufsteigt, setzt hier ihren Bruder herab: „Was suchst du, Kreon, / wo eine  
Königin  zu  einem  König  kommt?  /  Tritt  hinter  dich.“  4400 Auch  deutet  sich  ihr  Narzissmus,  wie  ihr 
prophetisches Empfinden, dadurch an, dass sie Ödipus´ Mutter eine Göttin heißt („Ich will sie ehren / wie  
keine Göttin“). 4401

Weitere Bezüge zum Motiv zeigen sich durch den Seher Teiresias und seine prophetische Weisung.  Die 
blutigen Gewänder des Laios vor Augen, verweist er darauf, dass es der Sohn war, der den Vater tötete. 4402 
Darüber hinaus bezieht er sich auch auf das „Blut in ihrem Leibe“,  4403 das thebanische Königsgeschlecht, 
welches passiv und schwach ist und sich statt Kinder Brüder zeugt („aus ihrem Blut heraus, bis daß sich  
Blut / und Blut in dunklem Wald begegnet“).  4404 Ein problematischer Bezug zur Familie findet sich auch 
durch die Frauen des Volkes, die ihre Kinder opfern wollen, um ihr eigenes Leben zu retten. 4405 Im Angesicht 
des nahenden Todes, verwirft auch der Sterbende im dritten Aufzug seine Mutter, weil er die Leiden des 
Lebens nicht zu ertragen vermag („O warum hast du mich /  geboren, meine Mutter!“). 4406

In Semiramis  (1905-1909, 1917-1918, 1919-1922) hebt Hofmannsthal neben dem ästhetizistischen Lieben 
vor allem das Motiv der familiären Situation hervor. Semiramis ist eine Ästhetizistin, und so sieht sie ihre 
Mutterschaft als Belastung an. Im Sohn Ninus, der nach einer Krankheit zwar nahezu genesen aber dennoch 
den Nimbus der menschlichen Schwäche 4407 in sich trägt, sieht Semiramis sich selbst mit ihrer Sterblichkeit,  
ihrem Altern konfrontiert. Anfänglich plante Hofmannsthal, wie sich aus den Notizen erkennen lässt, dass 
sie ihren Sohn in einer verschlossenen Sänfte verbergen lässt: „worin ihr Sohn, vor dem ihr graut weil er ihr 
so ähnlich sieht:  deswegen zeigt  sie  ihn nicht her.“  4408 Was Hofmannsthal  ebenso mit  seiner Figur des 
Sigismund 4409 aufgreift, zeigt sich auch hier an Ninus, der von Semiramis letztendlich in einen Turm gebracht 
wird. Dass sie ihn in diesem Turm vor der Welt verbirgt, wird von Hofmannsthal verurteilt 4410 und hängt mit 

4396SW VIII. S. 77. Z. 33-34.
4397SW VIII. S. 96. Z. 32-33.
4398SW VIII. S. 97. Z. 1-2.
4399SW VIII. S. 97. Z. 27-28.
4400SW VIII. S. 114. Z. 34-36.
4401SW VIII. S. 115. Z. 19-20.
4402SW VIII. S. 87. Z. 9-13.
4403SW VIII. S. 87. Z. 17.
4404SW VIII. S. 87. Z. 27-28.
4405SW VIII. S. 89. Z. 27-30.
4406SW VIII. S. 102. Z. 13-14.
4407Dass es die Flucht vor der Menschlichkeit an sich ist, die Semiramis mit der Distanz zu ihrem Sohn bewerkstelligen will, zeigt  

sich erst deutlich an einer Notiz,  die nach 1909 einzuordnen ist: „Krankheit und Schwäche erwiesenes Menschenthum des 
Sohnes und seine Ähnlichkeit mit ihr“. In: SW VI. S. 115. Z. 10-11. Hofmannsthal verweist in diesen späteren Notizen noch auf  
einen weiteren Aspekt: so bedeutet für ihn Menschlichkeit nicht nur die Akzeptanz vom Altern und Sterben, sondern auch die 
Liebe der Mutter zu ihrem Kind, die Semiramis eben auch nicht in sich trägt: „sie kann ihr Weib sein nicht begreifen, dann nicht  
ihr Muttersein in toto also nicht ihr Menschsein.“ In: SW VI. S. 116. Z. 13-14.

4408SW VI. S. 113. Z. 3-5.
4409„Er fliesst mit Sigismund stark zusammen.“ In: SW VI. S. 109. Z. 32.
4410Dies zeigt sich mitunter durch die Formulierung: der „unterirdischen Burg des lebendig vergrabenen Sohnes“. In: SW VI. S. 109. 

Z. 28-28.
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ihrem Anspruch zusammen, sich ihrer Göttlichkeit zu vergewissern („eine Lampe in der Hand, einen Spiegel  
im  Gewand  verborgen  […]  um  zu  sehen  ob  er  ihr  noch  immer  gleicht“).  4411 Hofmannsthal  gestaltet 
Semiramis als versagende Mutter, mitunter auch durch die Herabsetzung ihres Sohnes. Semiramis muss als  
Ästhetizistin, die ihren Sohn vor der Wirklichkeit, vor allem aber vor sich selbst verbirgt, prägend auf diesen 
Sohn  wirken  und  dessen  Wahrnehmung  von  der  Welt  deutlich  mitbestimmen:  „Ninus  (in  seinem 
Thurmverließ) fasst unter >>Mutter<< nach Kinderweise alles Geheimnisvolle Grausige Mächtige auf, alles  
Draußen, die Nacht, die Sonne, den Sturm, den Donner. Mutter – Ninus – das sind seine 2 Begriffe – wie 
Welt und ich – Mutter= Gewalt Ninus = Erdulden“. 4412

Hofmannsthals  Drama  König Ödipus  (1906),  das bereits  durch den Zusatz  (Tragödie von Sophokles neu  
übersetzt) als neue Übersetzung der Tragödie des Sophokles  Oedipus Rex  zu erkennen ist, gehört  in den 
„weiten Zusammenhang der Auseinandersetzung Hofmannsthals mit der Antike im allgemeinen und der 
Beschäftigung mit dem griechischen Drama im besonderen.“ 4413 Hofmannsthals Berührung mit den Werken 
des Sophokles setzt schon während seiner Schulzeit ein. 4414 Doch weder das Schulbuch noch die Aufführung 
des sophokleischen Ödipus in der Übersetzung von Adolf Wilbrandt des Burgtheaters regte Hofmannsthal 
zur Übersetzertätigkeit an. Die Kritische Ausgabe vermutet in diesem Zusammenhang, dass der Kontakt mit 
Mitgliedern des Akademischen Vereins für Kunst und Litteratur, zu dem auch Max Reinhardt gehörte, einen 
Kontakt, den er 1898 während seines Aufenthaltes in Berlin oder aber erst im März 1899 anlässlich der 
Premiere von Die Hochzeit der Sobeide (Max Reinhardt spielte darin den Teppichhändler) knüpfte, zu dem 
Plan  der  Übersetzung  führte.  „Aufgrund  dieser  Bekanntschaft  wurden  möglicherweise  damals 
Verbindungen  geknüpft  und  der  Plan  gefaßt,  solchen  Aufführungen  jeweils  dichterische  Prologe 
voranzustellen.“  4415 Zur Uraufführung der Tragödie kommt es aber erst  am 25.  September 1910 in der 
Münchner Musikfesthalle:  „Der König Ödipus wird  für  Hofmannsthal  zu  einem einmalig  sensationellen,  
geschäftlichen Erfolg.“ 4416 In einem Gespräch mit Hermann Menkes äußert sich Hofmannsthal 1912 zu den 
Vorwürfen des reinen Plagiats, die seine Übersetzung darstellt: „Eine Übersetzung ist Sache einer Inspiration 
wie ein originales Kunstwerk. Sie ist kein Gipsabguß, sondern eine freie Kopie. Dem Künstler, der sie erstellt,  
muß die  Verantwortung  überlassen  werden,  wie  er  die  einzelnen  Teile  gegeneinander  abwiegt  und  in 
Harmonie setzt.“  4417 Dem steht ein Brief an Samuel Fischer vom 12. März 1922 gegenüber, in dem sich  
Hofmannsthal gegen das Werk in seinen  Gesammelten Werken  ausspricht, weil  er die Arbeit zu diesem 
Zeitpunkt als „bloße Übersetzung“ 4418 einstuft. 
Dadurch bedingt, dass die Problematik auf der Herkunft des Ödipus beruht, zeigt sich in der Tragödie  König  
Ödipus (1906) ein mannigfaltiger Bezug zum Motiv. So schildert Hofmannsthal gleich zu Beginn, dass Ödipus
´ Familienzusammenhänge fehlerhaft sind, nennt er doch Kreon seinen „Bruder“, 4419 der, selbst wenn er der 
rechtmäßige Mann der Jokaste wäre, nur sein Schwager wäre. 4420 Dies zeigt sich gleichsam in der Rede des 
Ödipus  an  sein  Volk,  wenn  er,  der  vermeintliche  Erbe  des  korinth´schen  Thrones,  seine  Kinder  in  ein  
geschwisterliches Verhältnis zu den Kindern des Laios mit der Jokaste stellt, obwohl dadurch vielleicht auch  
eine unterbewusste Ahnung des Ödipus angenommen werden kann. 4421

Der Erste, der die wirklichen Familienzusammenhänge andeutet, ist der Seher Teiresias („Ich sag´, du lebst  

4411SW VI. S. 109. Z. 28-29.
4412SW VI. S. 107. Z. 4-8.
4413SW VIII. S. 667. Z. 3-5.
4414So vermerkt die Kritische Ausgabe, dass die Bekanntschaft mit dem Ödipus-Mythos „mindestens seit der Zeit der kanonischen 

Schullektüre des Sophokles vorauszusetzen“ ist. In: SW VIII. S. 667. Z. 6-7.
4415SW VIII. S. 669. Z. 15-17.
4416SW VIII. S. 683-684. Z. 27//2.
4417SW VIII. S. 683. Z. 32-35.
4418SW VIII. S. 684. Z. 5.
4419SW VIII. S. 135. Z. 28.
4420Durch die Geburtslinie ist Ödipus zwar sein Neffe, doch heißt auch er ihn seinen „Bruder“ (SW VIII. S. 150. Z. 22), dem er nie  

ein „Leid“ (SW VIII.  S.  150.  Z. 23) angetan hat,  weshalb er die Verleumdung, er würde nach seiner Krone verlangen, nicht  
nachvollziehen kann. Er habe im Land die Stellung die ihm genehm ist, als geliebtes und verehrtes Mitglied der Herrscherfamilie  
(SW VIII. S. 152. Z. 11-27).

4421SW VIII. S. 140. Z. 22-28.

410



in  scheußlicher  Vermischung /  mit  deinen Nächsten [...]“).  4422 Doch sucht  Ödipus sogleich danach,  die 
Worte dessen zu entkräften, und beschuldigt Kreon, aus Neid diese Verleumdung bewirkt zu haben (SW VIII.  
S. 145. Z. 31-32). Zwar hält der Seher dem König die Eigenverantwortung für sein Leben vor Augen („Kein 
Kreon  gräbt  die  Grube,  du  allein  /  gräbst  sie  schon  selbst“),  4423 doch  Ödipus  hält  an  seiner  falschen 
Vorstellung fest, die ihm heißt, dass Kreon, der jetzt sein Schwager sei, aus Neid diese Lüge aufbrachte.  
Teiresias aber bleibt bei der Wahrheit, erkennt er selbst doch nur die Göttlichkeit über sich an und weiß um  
Ödipus´ Blindheit, seine wahren Familienverhältnisse betreffend. 4424 Der Verweis auf die Eltern jedoch, 4425 
führt bei Ödipus dazu zu fragen: „Halt! Welche Eltern? Wer auf dieser Welt / hat mich gezeugt?“  4426 Die 
Sicherheit,  die  Ödipus  bezüglich  seiner  Herkunft  zur  Schau  getragen  hatte,  entpuppt  sich  nun  als  
Luftschloss, brachte ein simpler Verweis auf die Eltern ihn dazu, die Unsicherheit, die sich in den Tiefen 
seiner Seele festgesetzt hatte, neuerlich zum Ausdruck zu bringen. Dies ist zudem die Frage, die Ödipus dem 
Orakel hatte stellen wollen, aber letztendlich aus Unachtsamkeit und Unfähigkeit nicht gestellt hatte. Und 
neuerlich ist es auch an diesem Tag sein Nachfragen, seine fehlende Besonnenheit, die Teiresias sagen lässt:  
„Dich zeugt der heut'ge Tag – / zeugt dich und macht dich zunichte.“ 4427 Die Worte des Sehers gemahnen an 
das ästhetizistische Leben, welches nur für den Augenblick gelebt wird. Zudem äußert Teiresias nicht nur  
neuerlich, dass Ödipus Macht ihn nicht beeinflusst, sondern legt ihm endlich die ganze Wahrheit dar:

„Ich sage dir: den du mit Heroldsrufen
und Flüchen suchest, jener Laiosmörder,
der Mann ist hier am Ort. Es wird sich zeigen,
daß er vollbürtig ist, theban'sches Blut,
nicht bloß ein zugelassner Fremdling. 
[...]
Erfunden wird er werden als ein solcher,
der haust mit seinen Kindern als ihr Bruder
zugleich und Vater, und von der er stammt,
des Weibes Sohn und Gatte, und des Vaters
Genoß' im Eh'bett und zugleich sein Mörder.“ 4428

Statt  in  sich  zu  gehen,  klagt  Ödipus Kreon an,  bedroht  ihn mit  dem Tod und wird  nur  durch Jokastes  
Auftreten gebremst.  Neben dem Ort und der Zeit des Todes des Laios, ist es das Aussehen 4429 nach dem 
Ödipus Jokaste fragt und durch das er Erleichterung sucht. Doch durch ihre Antwort ( „Dir glich in vielem die 
Gestalt“),  4430 fühlt  sich Ödipus gleichsam nur in einen Abgrund getrieben. Was Ödipus Jokaste niemals 
erzählt hat, nämlich seine vermeintliche korinthische Abstammung, legt er ihr nun dar, da er immer noch  
die Hoffnung hat, dass Polybos und Merope seine Eltern sind. Die plötzlich aufgebrachte Unsicherheit in  
Bezug auf seine Herkunft, hatte ihn schon damals dazu verleitet, einen Mann vermeintlich zu töten. Da die  
Nachfrage bei den Eltern seine innere Unsicherheit nicht zu stillen vermochte, schildert Ödipus der Jokaste,  
sei er nach Delphi gegangen, um vom Gott die Wahrheit über seine Herkunft zu erfahren. 4431

Des weiteren muss in dieser Tragödie auch Bezug genommen werden zu Ödipus´ Kindheit, bedingt durch 
die Prophezeiung, in der Laios geheißen ward, dass ihn das „Kind“, 4432 welches er mit Jokaste haben würde, 
dieses  „unsel´ge  Kind“,  4433 erschlagen würde.  Im Gespräch zwischen dem Boten aus  Korinth  und dem 

4422SW VIII. S. 145. Z. 4-5.
4423SW VIII. S. 145. Z. 31-32.
4424SW VIII. S. 146-147. Z. 30-38//1-3.
4425„Bin ich dir / ein Narr und schien doch deinen Eltern weise?“ In: SW VIII. S. 147. Z. 12-13.
4426SW VIII. S. 147. Z. 16-17.
4427SW VIII. S. 147. Z. 18-19.
4428SW VIII. S. 148. Z. 9-20.
4429Neben den äußerlichen Ähnlichkeiten,  mag der  Leser  der  Tragödie  vor  allem auch durch  die  Grausamkeit  eine familiäre  

Prägung, in diesem Fall allein durch das Blut, erkennen. Hatte Hofmannsthal geschildert, wie Laios seine Diener hieß, Ödipus zu  
binden, so sagt Ödipus hier nun zu dem Hirten: „Heran! / Schnürt ihm die Hände auf den Rücken fest.“ In: SW VIII. S. 174. Z. 28-
29.

4430SW VIII. S. 157. Z. 27.
4431SW VIII. S. 159-160. Z. 34-38//1-2.
4432SW VIII. S. 161. Z. 34.
4433SW VIII. S. 162. Z. 1.
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Hirten, der gleichsam der Zeuge des Mordes am Laios ist, zeigt sich ebenso die Einbindung des Kindes; so  
spricht der Bote von dem „Kind“,  4434 was der Hirte ihm vor Jahren gegeben hatte, und weiß, dass dieses 
„Kind“ 4435 eben Ödipus ist. Ödipus selbst fragt nach diesem Kind, ob der Hirte dies denn leugnen wolle, und 
erlangt schließlich dessen Geständnis („Ich gab das Kind! Ich hab´ /  es ihm gegeben“),  4436 was Ödipus 
schließlich dazu führt, die Herkunft dieses Kindes zu hinterfragen („Woher war das Kind? / Ein eignes? Oder  
fremdes?“). 4437 Ödipus´ Fragen schließlich führen zu der Wahrheit durch den Hirten: „So sei's: / es war aus 
Laios'  Haus,  das  Kind.“  4438 Obwohl  es  auch  Ödipus  mittlerweile  vor  der  Wahrheit  graust,  drängt  er 
unablässig weiter, was den Hirten dazu bringt, in Bezug auf das Kind auf Jokaste zu verweisen,  4439 und 
schließlich zu  bekennen,  dass er das  Kind töten sollte,  zum Mord aber nicht fähig  war,  was wiederum 
Ödipus entsetzt sagen lässt: „Das Kind? So grausam?“ 4440 
Die Prophezeiung war zwar für Ödipus eine Missachtung seiner Frage, doch hatte sie dazu geführt, sich von  
Korinth abzuwenden,  um die Prophezeiungen nicht zu  erfüllen.  Ödipus glaubt mit  der  Abwendung von 
seiner Familie, das einzig Richtige getan zu haben, weshalb ihm auch die Morde am Kreuzweg, als er dort  
wirklich den König Laios ermordete, nur recht erschienen. 4441 Eine weitere Befreiung von der Prophezeiung 
ist für Ödipus der Tod des Polybos, wodurch sich neuerlich die fehlende Empathie dieses Narzissten zeigt.  
Ödipus glaubt zu erkennen, dass die Prophezeiung nichtig ist, ist doch Polybos ohne sein Zutun gestorben, 
wenn er denn nicht aus Sehnsucht nach ihm gestorben ist. Doch die Furcht, die Mutter zu begehren – dies 
zeigt, dass die Prophezeiung nicht als nichtig abgetan wird – ist immer noch von Bestand. 4442 Jokastes Aufruf 
zum Leben um seiner selbst willen, 4443 kann Ödipus so nicht vollends erreichen, sieht er die Befreiung nur 
dann, wenn auch die Mutter tot ist. 4444 So glaubt Ödipus sich noch nicht vollends von dem Wort der Götter 
befreien zu können, kann ihm zwar der Tod des Vaters einen gewissen Trost spenden, doch weiß er auch um  
das Leben der Mutter: „Ja. Wohl. Doch, daß die Mutter lebt, das ängstet.“ 4445 
Auch der Bote, der ihm die Nachricht von Tod des Polybos bringt, erzählt Ödipus neuerlich von dem Orakel  
und der vermeintlichen Prophezeiung, durch die er über den Hof von Korinth Verderben bringen würde.  
Sich selbst stilisiert er als Opfer, der um des Vaters und der Mutter Willen in die Fremde gezogen war, 4446 
was angesichts der fehlenden Empathie des Ödipus´ vollkommen lächerlich erscheint. Seine Worte an den 
Boten („In einem Haus mit ihnen wohn' ich nicht, / die mich geboren!“) 4447 belegen neuerlich, dass er die 
Prophezeiung fürchtet. Hatte der Bote schon diese aufgrund seiner fehlenden Religiosität bezweifelt, sucht 
er Ödipus nun Sicherheit zu geben durch seine Herkunft, sei doch Polybos „gar nicht ein Blut mit dir“.  4448 
Die Worte des Boten geben Ödipus aber keine Sicherheit, sondern stoßen ihn noch tiefer in Verwirrung, 
seine Herkunft betreffend („Warum dann nannte er mich Sohn?“).  4449 Was der Bote bei Ödipus bewirken 
will,  ist  in erster  Linie  nicht  die  Befreiung von der  Schuld,  die  ihm die Prophezeiung zu begehen hieß,  
sondern allein die Erhöhung und die Ehre, die er von dem neuen König von Korinth erwartet, zumal er es  
war,  der  dem kinderlosen  Königspaar  das  Kind Ödipus  gebracht  hatte  („Das  macht,  sie  waren  vordem  
kinderlos“). 4450 Doch Ödipus reagiert nicht auf die Rettung, sondern sieht er in sich vielmehr nunmehr das 
„Findelkind“, 4451 das seinen Namen, wie der Bote bekennt, nicht direkt vom Vater hat, sondern eben durch 
die Schnürung seiner Füße („Die armen Füße / durchbohrt, umschnürt, aus blut'gen Riemen löst' ich / die  

4434SW VIII. S. 174. Z. 6.
4435SW VIII. S. 174. Z. 10.
4436SW VIII. S. 175. Z. 13-14.
4437SW VIII. S. 175. Z. 15-16.
4438SW VIII. S. 175. Z. 26-27.
4439SW VIII. S. 176. Z. 4-6.
4440SW VIII. S. 176. Z. 14.
4441SW VIII. S. 159-160. Z. 10-38//1-17.
4442SW VIII. S. 167. Z. 27-28.
4443SW VIII. S. 166-167. Z. 29//4.
4444SW VIII. S. 167. Z. 5-8.
4445SW VIII. S. 167. Z. 12.
4446SW VIII. S. 167. Z. 24-30.
4447SW VIII. S. 168. Z. 11-12.
4448SW VIII. S. 169. Z. 27.
4449SW VIII. S. 169. Z. 1.
4450SW VIII. S. 169. Z. 8.
4451SW VIII. S. 169. Z. 10.

412



Füße dir“). 4452 Dass Ödipus so nachdrücklich nach seiner Herkunft verlangt, hat ausschließlich narzisstische 
Gründe,  bestimmt  doch  die  Herkunft  das  Ansehen;  zudem  lässt  Hofmannsthal  ihn  sagen:  „Was?  Dies  
hören / und mein Geschlecht im Dunkel lassen? Nein! / Jetzt oder nie ergründ´ ich, wer ich bin.“  4453 So 
missdeutet Ödipus auch die Warnung seiner Frau, seine Herkunft ruhen zu lassen, glaubt er doch in ihren 
Augen, an Ansehen verloren zu haben (SW VIII. S. 171. Z. 13-15). Vor dem Hintergrund seine Herkunft zu  
erfahren, ist für ihn Jokaste auch ohne Bedeutung, die ins Haus flieht. 

„Es reiße, was da reißen will! Doch ich
will wissen, wo ich hergekommen bin,
[...]
ich bin der Sohn des Glücks und Vettern sind mir
die Monde 
[...]
Wer solchen Stammbaum hat,
der forscht nach seinem Blut.“ 4454

Im Gegensatz zu Ödipus und die Sphinx (1906) scheint Jokaste hier zum Teil eine verständige Königin zu sein, 
die sich regulierend zwischen Kreon und ihren Mann stellt, was ihr Bruder auch anerkennt. 4455 So sucht sie 
auch Ödipus´  Beklemmung,  die  selbst  noch nach dem Tod des  Polybos vorhanden ist,  ihrem Mann zu 
nehmen. Doch auch bei ihr zeigt sich fehlende Empathie: weder der Tod des vermeintlich leiblichen Vaters 
des  Ödipus  berührt  sie,  noch  die  mögliche  Blutschande,  die  Ödipus  immer  noch  beklommen  macht.  
Vielmehr heißt sie ihn zu leben, sich von dem Orakel und der Prophezeiung und damit auch indirekt, von 
den belastenden familiären Banden zu lösen.  4456 Demgegenüber steht Ödipus´ anhaltende Beklemmung, 
die Ahnung der Blutschande, 4457 welche sie aber neuerlich aufzubrechen versucht, indem sie auf den Trost 
verweist, der ihm doch durch den Tod des Vaters zu teil geworden sein muss. Doch es ist eben Jokaste, die  
Ödipus´ Ahnen, er sei der Mörder des Laios, wieder aufbricht, eben weil ihnen prophezeit wurde, dass der 
leibliche Sohn ihn erschlage, obgleich sie ihm wiederum sagt, dass die Prophezeiung nichtig sei, da Laios ja  
nicht der Tod durch „Kindeshand“ 4458 widerfuhr. Die vermeintliche Falschheit der ersten Prophezeiung, mit 
der  Jokaste  Ödipus  zu  beruhigen  gedachte,  wendet  sich  gegen  sie.  So  verweist  sie  neuerlich  auf  die 
Prophezeiung und deren fehlende Erfüllung, dass ihm „das Kind, aus meinem Schoß geboren, / den Tod  
bereiten würde“. 4459

„Hat ihn denn //
nun dies unsel'ge Kind erschlagen, das
längst vor dem Vater tot war? Das sind Sprüche
von Sehern! Mich bekümmert keiner mehr.“ 4460

Doch mit  der  Eröffnung des Boten,  er habe den damals  an den Füßen gebundenen Ödipus,  zu  seinen 
Zieheltern gebracht, beginnt Jokaste zu ahnen, dass Ödipus ihr Kind ist. Während es Ödipus immer noch  
nach der Wahrheit verlangt, gibt sich Jokaste „qualvoll“,  4461 denn ihr schwant Schlimmes, obgleich sie es 
nicht denken will („Nein! nein! bei deinem Leben, frag´ nicht weiter! / Genug ist meine Pein“). 4462 Jokaste 
kann, obwohl sie Ödipus´ Drang zur Wahrheit hemmen will („Unglückseliger! / erfahre niemals wer du bist“)  
4463 – was ihr aber aufgrund seines Narzissmus nicht gelingen kann –, diesen nicht unterbinden. 4464 Ihr bleibt 

4452SW VIII. S. 169. Z. 29-31.
4453SW VIII. S. 171. Z. 7-9.
4454SW VIII. S. 172. Z. 6-13.
4455SW VIII. S. 154. Z. 13-16.
4456SW VIII. S. 166-167. Z. 33-34//1-4.
4457„Das alles sagst du / vortrefflich, wäre nur die Mutter nicht / am Leben. Aber da sie lebt, was soll ich /  denn anders in mir 

haben, als die Angst!“ In: SW VIII. S. 167. Z. 5-8.
4458SW VIII. S. 156. Z. 30. 
4459SW VIII. S. 161. Z. 34-35.
4460SW VIII. S. 161. Z. 31//1-3.
4461SW VIII. S. 171. Z. 4.
4462SW VIII. S. 171. Z. 11-12.
4463SW VIII. S. 171. Z. 25-26.
4464Befördernd für die Suche des Ödipus nach seiner Herkunft, wirken auch die Greise zu diesem Zeitpunkt der Tragödie, wenn es  

heißt:  „Vielleicht bist du das Kind von einem Gott / gezeugt im Wald mit einer? Ist nicht Pan / dein Vater? Nicht Apollon?  
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nichts anderes mehr als  sich in den Selbstmord zu flüchten, wobei sich ihr Ende eng an ihre familiäre  
Situation schließt, wie die Dienerin schildert:

„– mich sieht sie nicht – sie sieht
den Toten, ihren ersten Mann, den König Laios,
sie redet mit dem Toten – und zugleich
ist noch ein anderer bei ihr – der Sohn,
mit dem sie auch in diesem Bette lag
und Kinder ihm gebar, – dort, wo sie ihn
geboren hatte“ 4465

Ödipus aber verlangt es immer noch unablässig danach, die Wahrheit über seine Herkunft zu erfahren, auch 
wenn er von dem Hirten erfahren hat, dass er aus des „Laios` Haus“ 4466 stammt („Mir auch, doch hören / 
muß ich's!“). 4467 Des weiteren verweist der Hirte sowohl auf die Verantwortung der Wahrheit durch Jokaste, 
als  auch  auf  die  Grausamkeit  des  Gottesspruches,  der  den  Eltern  verhieß,  dass  der  Knabe  den  Vater  
ermorden würde. Durch die Worte des Hirten, erkennt Ödipus schließlich seine wahre Herkunft: „Klar! O 
alles  klar!  /  O  Licht!  jetzt  seh´  ich  dich  zum  letzten  Mal.  /  Verfluchtes  Kind!  verflucht  im  Ehebett!  /  
verfluchter Mörder! Ganz und gar verflucht!“ 4468 Ödipus eilt schließlich zu Jokaste; die Sicherheit, die ihm 
die Worte des Hirten über seine Herkunft gebracht haben, haben die Unsicherheit in Bezug auf Jokaste zur  
Folge, von der er nicht mehr weiß, ob er sie Mutter oder Frau nennen soll. 4469 Zudem bekennt er sich vor 
den Mägden als Mörder an Vater und Mutter (SW VIII. S. 179. Z. 10-13), nicht aber ohne die Verantwortung 
dem Gott Apollon zuzuschreiben. Was ihm allein blieb, war die Macht zu zeigen, sich selbst das Augen-Licht 
zu nehmen und sich der Dunkelheit und der Einsamkeit zu überlasen, denn: „Was ich getan hab' an der  
Mutter und / am Vater, büßt Erhängen nicht.“  4470 Zu diesem Zeitpunkt ist sich Ödipus bewusst, dass sein 
Vergehen auch auf seine Kinder („nächt´ge Saat“) 4471 zurückfällt, die gleichsam seine Geschwister sind. Von 
Kreon verlangt er nun die Einsamkeit, liegt die Macht nun in seinen Händen. So ist es in seinen Augen an  
ihm, seinen Kindern gegenüber Gnade zu zeigen. 4472 Dass Ödipus durchaus ein guter und liebevoller Vater 
gewesen war, erfährt man allein durch Kreon, der die Trennung des Ödipus von den Kindern hemmen will:  
„Gedenkend frührer Zeiten, Ödipus, / und deiner Vaterfreuden tat ich dies.“ 4473

Schließlich zeigt sich auch die Wandelbarkeit im Wesen des Ödipus; hatte er zuvor noch ohne Abschied von  
den Kindern gehen wollen, verlangt es ihn nun nach diesen, nicht ohne jedoch neuerlich sein Mitleid mit  
sich zu zeigen. 4474 Vermeintlich zeigt sich an Ödipus, dass er erkannt hat, dass sein Vergehen auch auf das 
Leben der Kinder fällt, doch zeigt sich am Ende des Dramas neuerlich sein Narzissmus, denn er will die  
Kinder nicht alleine lassen, und verweist im Zuge dessen noch einmal auf seine vergangene Größe.
 
In den beiden Gesprächen, die die Unterhaltungen über ein neues Buch (1906) bilden, zeigt sich das Motiv 
durch den Onkel, der aufgrund seiner Liebe zur Kunst einen Umweg nach München macht, und der die 
Gemeinschaft  seiner  beiden  Neffen  und  ihres  Freundes  aufbricht.  4475 Gottfried  zeichnet  dabei  das 
unliebsame Wesen des Onkels vor seinem Freund: „Und er, der gewohnt ist, seine Frau, seine Kinder und 
seinen Verwalter zu tyrannisieren, tagelang den Mund nicht aufzutun, dann  wieder unleidlich zu reden,  
immer und überall der Klügere, der Schlauere und der Stärkere zu sein [...] wie  soll er mit uns nur erträglich  
zusammenstimmen.“  4476 Im Haus treffen die beiden Freunde zudem auf den Hausbesitzer Ferdinand, der 

Bacchos nicht? / Nicht Bacchos? Hat nicht eine von den Nymphen / am Helikon mit Bacchos dich gezeugt?“ In: SW VIII. S. 172. Z.  
15-19.

4465SW VIII. S. 177-178. Z. 33//2.
4466SW VIII. S. 175. Z. 27.
4467SW VIII. S. 176. Z. 1-2.
4468SW VIII. S. 176. Z. 28-31.
4469SW VIII. S. 178. Z. 13-16.
4470SW VIII. S. 180. Z. 28-29.
4471SW VIII. S. 180. Z. 31.
4472SW VIII. S. 182. Z. 13-28.
4473SW VIII. S. 182. Z. 35-36.
4474SW VIII. S. 183. Z. 4-26.
4475SW XXXIII. S. 135. Z. 12. f.
4476SW XXXIII. S. 135. Z. 15-20.
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„nur von Großmutterseite der Nachkomme jener bäuerischen Edelleute, mehr als ein Epikuräer als  aus 
Naivität die Zwitterwirtschaft dieses Hauses bestehen ließ“. 4477 Es ist Gottfried, der Ferdinand fragt, ob der 
Onkel denn nun angekommen sei.  4478 Im Gespräch zwischen Ferdinand, Waldo und Gottfried kommt das 
Thema  schließlich  auf  Die  Schwestern von  Wassermann.  4479 Während  die  Kritik  des  Freundes  (und 
Verwandten) Ferdinand nicht ergreift, fühlt er sich von der des Onkels zutiefst getroffen, sodass er seine 
Hinwendung zu dem Werk ernsthaft hinterfragt.  Diese Distanzierung zu dem Werk, kann von Ferdinand 
jedoch nicht hingenommen werden; näherte er sich durchaus der Auffassung des Onkels an, 4480 reicht ihm 
zum Ende der Schrift lediglich die Möglichkeit der dichterischen Fähigkeit in sich. 4481

In  Jedermann.  Allererste  Fassung in  Prosa  1906  erfolgt  der  Bezug zur  Familie  mitunter  durch  die  Frau 
Josepha, die Jedermann zwar begehrt, sich von Mammon aber nicht zuführen lässt. Als einer der Gründe für  
ihre  mögliche  Verfügbarkeit,  erweist  sich  dabei  die  Käuflichkeit  ihrer  Eltern.  4482 Nach  Jedermanns 
Entschluss,  dass Mädchen doch haben zu wollen, verweist Mammon auf die Eltern und schildert seinem 
Herrn, wie er Josepha den Eltern entreißen will, was die vorherige Aussage ob der Käuflichkeit der Eltern 
wieder in Frage stellt: „Die Mutter will aufschreien, ich halte ihr den Mund zu.“ 4483 
Hofmannsthal zeigt aber vor allem Jedermanns Beziehung zur Familie auf, hört er mitunter die Stimmen der 
Toten, die Jedermann zu sich rufen, darunter auch die seiner Mutter, die er anfleht, ihn vor dem Sterben zu 
bewahren:  „Du  bist  drüben.  dir  kann  nichts  geschehn.  Mutter  hab  Erbarmen  mit  deinem  Kind.“  4484 
Jedermann denkt hier nicht an die tote Mutter, sondern reagiert aus seinem Narzissmus heraus. Deshalb 
dient ihm die Mutter auch wiederholt dazu, sich Hilfe vor dem Tod zu erbitten: „Lass es nicht zu, dass ich 
zernichtet werde. Mutter, die du mich geboren hast, lass mich nicht allein in seine Hände fallen. Hilf mir, 
Mutter!“ 4485 Neben der Mutter erwähnt Hofmannsthal aber auch die andere Verwandtschaft Jedermanns, 
die gleich zu Beginn die familiäre Prägung des ästhetizistischen Protagonisten anspricht:  „Da steht er vor 
seinem Garten und redet mit sich selber. Ganz wie sein  Großvater. Der führte auch immer Selbstgespräche 
wo er ging und stand. Ganz dein seliger Großvater bist du, mein Lieber.“ 4486 Dabei wird die familiäre Nähe 
von Hofmannsthal durch die Verwandtschaft, in Verbindung mit dem Tod, noch verstärkt, verweisen sie  
doch auf das schlechte Äußere Jedermanns: „du hast ein Gesicht wie deines Onkels Martin Ludwig Gesicht,  
als  er  im  Sarg  lag.“  4487 Jedermann  sucht  sich  auch  hier,  dem  Kontakt  mit  der  Verwandtschaft  zu 
verschließen,  begreift  er  nicht,  warum  er  dieser  überhaupt  begegnen  musste,  stehe  doch  weder  eine  
Beerdigung noch eine Geburt an. 4488 
Anders als bei der späteren Fassung  des Jedermann-Stoffes,  hat der Protagonist hier in der Prosafassung 
nicht nur eine Frau, sondern auch Kinder, die ihm aber eben sowenig Halt zu geben vermögen. So erinnert 
sich Jedermann nur an den Tod der Mutter und wie die Verwandtschaft von ihrer Beerdigung zu einer  
Geburt gegangen ist, ohne sich daran zu erinnern, dass dies die Geburt von Jedermanns ältester Tochter  
gewesen war.  4489 Jedermann steht primär unter dem Aspekt des Todes, den er auch mit dem Anblick der 
Verwandten verbindet, erinnert diese ihn doch sowohl äußerlich an die Mutter als auch an den Tod dieser:  
„Und dabei siehst du meiner Mutter ähnlich. Ich weiß es in deinem Gesicht ist ihr Gesicht und in deiner  
Stimme ist beinaheso was von ihrer Stimme. Wenn ich dich ansehe und dich reden höre verschwimmt mir 

4477SW XXXIII. S. 136. Z. 19-21.
4478SW XXXIII. S. 136. Z. 23.
4479„Sie waren Schwestern unter sich, und auch meine Schwestern waren sie.“ In: SW XXXIII. S. 138. Z. 35-36.
4480SW XXXIII. S. 143. Z. 22.
4481Siehe (Notizen): SW XXXIII. S. 409. Z. 12-14, SW XXXIII. S. 405. Z. 26. 
4482„Wünscht sich die Mutter einen steifen Sonntagsrock? Fehlt dem Vater eine Ecke, seinen Weinberg rund zu kriegen“. In: SW IX.  

S. 11. Z. 29-31.
4483SW IX. S. 12. Z. 26-27. 

Und über den Vater, heißt es: „Ich jage ihm einen Blick in den Leib, der ihn lähmt, als wäre es der goldene Blitz aus einer  
Pistole.“ In: SW IX. S. 12. Z. 27-29.

4484SW IX. S. 16. Z. 7-8.
4485SW IX. S. 16. Z. 8-10.
4486SW IX. S. 16. Z. 18-20.
4487SW IX. S. 16. Z. 32-33.
4488Siehe: SW IX. S. 16. Z. 28-30.
4489„Ja, weißt du denn das nicht mehr? es war dein ältestes Mädchen, das ist damals zur Welt gekommen.“ In: SW IX. S. 18. Z. 2-3.
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alles, du stiehlst mir meine Erinnerung an sie aus dem Leib, alles vermengt sich, alles vermischt sich.“ 4490 
Was Jedermann hier schildert, in Bezug auf das Sterben der Mutter, ist die Fremdheit, die er zwischen sich  
und ihr spürte, und die auch die Mutter selber gespürt hat, wie sie der Verwandten bekannt hat; 4491 zudem 
ist  es sein Narzissmus, der ihn im Sterben der Mutter spüren lässt,  dass es ihr um das Enkelkind, den  
Fortbestand ihrer Familie geht, und nicht um ihn. 4492 Selbst im Sterben der Mutter bestimmte Entfremdung 
die Beziehung zwischen Mutter und Sohn. Was ihm geblieben ist, sind keine positiven Erinnerungen an die 
Mutter,  sondern  die  Beklemmung  ihres  Todes  und  des  Todes  an  sich,  der  langsamen  Auflösung  alles  
Lebendigen. 4493 Jedermann kann aufgrund seines Narzissmus nicht fassen, dass die Mutter sich im Sterben 
nicht auf ihn, sondern ihr Enkelkind konzentriert hat, was Hofmannsthal ihn mehrfach ansprechen lässt:  
„Warum sagte sie das? Was konnte ihr das geben das kleine Kind zu sehn? Das Kind gab doch keine Antwort  
auf ihre antwortlosen ungeheuern Blicke... Ich war ihr Kind“. 4494 Im Folgenden entzieht sich Jedermann dem 
Gemeinschaftsgefühl  zwischen  den  Menschen,  dem  großen  Wir,  weil  jeder  Mensch  den  Gesetzen  des 
Lebens untersteht, was Jedermann, aufgrund seines Narzissmus, nicht fassen kann („Ich habe mein eigenen 
Angelegenheiten  im  Kopfe“).  4495 So  wie  Jedermann  keinen  Bezug  zu  den  Menschen  hat,  hat  er 
dementsprechend auch keinen zu seiner Familie: „dass ein Mensch, ein Mensch ist, ein einzig Wesen das 
nicht wiederkommt, niemals, hörst du mich niemals, niemals, niemals!“ 4496

Dem steht die Verwandtschaft gegenüber, die gänzlich unter dem Aspekt der Ganzheit des Seins steht: „Ja, 
wenn  er  von  der  Familie  ist.  Die  unsern  stehn  mir  alle  gleich  nahe“.  4497 Während  Jedermann  die 
Verschiedenheit des menschlichen Lebens betont, den Unterschied zwischen denen die geboren werden 
und denen die sterben hervorhebt, betont die Verwandtschaft das Wir-Gefühl: „Es ist mir gar nicht [...]  
möglich so besondere Verschiedenheiten zwischen den Menschen wahrzunehmen. Im einen ist  dies im 
andern das. Da zeigt sich was vom Onkel und da wacht was von der Großmutter auf.“ 4498 Zur Verdeutlichung 
der Gemeinschaft zwischen den Menschen, verweist die Verwandtschaft zudem auf die eigene Familie. 4499

In den Notizen Hofmannsthals zeigt sich wiederholt der Bezug zur Familie, zum einen durch die Nähe der  
Blutlinie. So betont Jedermann vor der Vetternschaft die Ähnlichkeit der Stimme, 4500 und äußert in Bezug 
auf die Verwandtschaft: „Du hast eine Stimme ähnlich meiner Mutter.“ 4501 Auch die Verwandtschaft betont 
die Ähnlichkeit innerhalb der Familie: „Jedermann Du sprichst ja mit dir selber. wie dein seliger Vater!“ 4502 
Dass ein dauerhafter über Tod und Leben bestehender Verbund zur Familie existiert, zeigt sich auch in dem  
Vermerk,  als  Jedermann  sich  dem  Tod  nähert:  „die  Väter:  Jedermann,  wir  warten  auf  Dich“.  4503 
Demgegenüber steht Jedermanns anfänglich fehlender Bezug zur Familie,  4504 so wie sein Missfallen, dass 
die Verwandtschaft  zu Marianne gehen will,  die ein Kind bekommt.  4505 Auch in den Notizen zeigt  sich 

4490SW IX. S. 18. Z. 7-11.
4491„Da sagte sie: er geht hinaus. Dann schwieg sie. Dann bewegte sie noch einmal ihre Lippen und sagte: Er ist mein Sohn. Aber  

ich weiß so wenig von ihm. Er hat eine Frau genommen. Aber ich weiß nicht ob er glücklich ist mit seiner Frau.“ In: SW IX. S. 18.  
Z. 36-39.

4492SW IX. S. 18. Z. 14-20.
4493„Und überhaupt – bevor sie starb, die Wochen, die Monate, und die ganzen letzten Jahre, wie sie allmählich eine alte Frau  

wurde – was ging denn in ihr vor? – ich lebte ja in einem Haus mit ihr, ich sah sie doch Tag für Tag... ich war doch ihr Kind... fort  
– alles fort – ein Mensch! und so: ... [...] nirgends lebt etwas weiter? nirgends?“ In: SW IX. S. 18. Z. 24-28.

4494SW IX. S. 19. Z. 13-15.
4495SW IX. S. 21. Z. 6.
4496SW IX. S. 21. Z. 18-19.
4497SW IX. S. 17. Z. 21.
4498SW IX. S. 20. Z. 29-33.
4499SW IX. S. 20-21. Z. 39- 3, SW IX. S. 21. Z. 23. 
4500„[...] unsere Jugend haben wir zusammen verbracht, unsere  [...] Väter [...] Mütter [...] waren [...] Brüder [...], unsere Stimmen  

sind sich so ähnlich, dass der Grossvater uns immer verwechselte“. In: SW IX. S. 136. Z. 23-25.
4501SW IX. S. 144. Z. 31. 

„[...] deine Mutter und meine Mutter! o Gott wir müssen viel von Ihnen reden!“ In: SW IX. S. 136. Z. 27-28.
4502SW IX. S. 145. Z. 6-7.
4503SW IX. S. 145. Z. 8.
4504So sagt Jedermann zur Verwandtschaft: „Grässlich wie du so da sitzest erinnerst du mich an meine Mutter wie sie aus ihrem 

Bett sich auf den Stuhl schleppte und die unermesslichen Blicke auf mich richtete, die antwortlosen ungeheuern Blicke, genau 
kommen sie mir wieder. Es ist der Fluch Gottes dass wir einander ähnlich // sehen, da wir doch einzig sind. Du stiehlst mich von 
mir wenn du einen Großvater, einen Onkel und einen Sohn in mir siehst“. In: SW IX. S. 145-146. Z. 34-37//1-2. 

4505„Ach so ein Kind, ein neues, mit unsern Zügen.“ In: SW IX. S. 145. Z. 19-20.
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Hofmannsthals  vielfältige  Auseinandersetzung  mit  Jedermanns  problematischem  Verhältnis  zu  seiner 
Mutter: „Ich und meine Mutter wir haben uns verstanden, das ist ewig!! Deswegen kommt die Mutter aber 
nicht zurück“. 4506 Die Mutter wird von Jedermann zwar angerufen, dass sie ihn vor dem Tod schützen möge,  
doch ist dieser Hilferuf wirkungslos. 4507 Durch die Verwandtschaft wird Jedermann auch gewahr, dass von 
Seiten der Mutter die Beziehung zum Sohn als problematisch gesehen wird.  4508 Kritisch zeigt sich zudem 
Jedermanns  Bezug  zu  seiner  Familie  durch  die  Werke.  4509 Die  Notizen  belegen  des  weiteren  auch 
Hofmannsthals  Auseinandersetzung  mit  der  Prägung  der  Eltern  auf  ihre  Kinder,  hier  der  Prägung 
Jedermanns auf den Sohn, 4510 oder die Thematisierung des Verlustes von Kindern im Leben Jedermanns. 4511 
Hofmannsthal zeigt in den Notizen aber auch einen positiven Bezug zum Kind. 4512 Nach der Einkleidung ins 
reine, weiße Gewand, also nach der Reue Jedermanns, erinnert er sich seiner Kindheit, in der er noch eine  
Verbindung zu Gott hatte. 4513

In  Die Briefe des Zurückgekehrten (1907) zeigt sich das Motiv in Verbindung mit der Konzeption, auf die  
durch  den  Aphorismus  „The  whole  man  must  move  at  once“  4514 verwiesen  wird.  Diesen  hatte  der 
Protagonist von einem Zimmernachbarn im Spital gehört, der mit 25 Jahren verstorben war und der den  
Spruch selbst von seinem Vater gehört hatte, über den es heißt: „seinem Vater, der ein Landgeistlicher in  
Schottland war und hart und bös gewesen sein muß, aber ein tiefer Kopf.“ 4515 Noch deutlicher zeigt sich das 
Motiv  in  Verbindung mit  der  Konzeption,  wenn der  Protagonist  von Menschen auf  seinem Lebensweg  
spricht,  die  eben  jene  für  ihn  verkörpert  haben.  4516 Zur  Verdeutlichung  der  Konzeption  erweist  der 
Protagonist  in  seinem  ersten  Brief  auf  das  blitzhafte  Erkennen,  und  verdeutlicht  dieses  durch  eine  
Erinnerung aus seiner Kindheit: „Du weißt, ich war als Kind fast immerfort in Oberösterreich auf dem Land,  
nach meinem zehnten Jahr dann nur mehr die Sommer. Aber sooft ich in Kassel während der Schulwinter  
oder sonst, wohin ich mit meinen Eltern kam, einen Trunk frischen Wassers that – nicht wie man gleichgiltig  
bei der Mahlzeit trinkt, sondern wenn man erhitzt ist und vertrocknet und sich nach dem Wasser sehnt – so 
oft war ich auch, jedesmal für eines Blitzes Dauer, in meinem Oberösterreich“. 4517 Im dritten Brief, im Zuge 
seiner neuerlichen Kritik, kommt der Protagonist auch auf seine Familie zu sprechen, wenn er sich auf die  
Werke Albrecht Dürers bezieht, die ihm von seinem Vater nahegebracht worden sind. Die Erinnerung daran 
führt ihn wiederum aber auch zu seinen Geschwistern, über die es heißt: „Wie oft zeigte er uns das, mir und  
meiner Schwester und meinem Bruder, die beide so früh starben.“ 4518

iii. Die frühe Wahrnehmung des Todes und dessen Auswirkungen auf den jungen 
Menschen

Im Zuge seiner Thematik der familiären Probleme seiner Helden, liefert Hofmannsthal einen begleitenden 
Grund, warum der Protagonist leicht einem ästhetizistischen Erleben verfallen kann. Dabei sind es vor allem 
die direkten Familienmitglieder, die Eltern, die von Hofmannsthal Erwähnung finden.

4506SW IX. S. 144. Z. 5-6.
4507SW IX. S. 145. Z. 3-5.
4508„[...] als du nicht im Zimmer warst sagte deine Mutter: ich weiß nicht ob er mich lieb hat. Ich weiß nicht ob er glücklich ist. Aber  

in 24 Stund wenn ich noch lebe, werden sie mir sein Kind herein bringen“. In: SW IX. S. 146. Z. 3-5.
4509„[...] völlig wirst du vergessen werden. Deiner Frau ein Schatten, deinen Kindern ein Hauch“. In: SW IX. S. 141. Z. 15-16.
4510SW IX. S. 142. Z. 18.
4511SW IX. S. 145. Z. 23-24.
4512Hier  ist  es  einer  der  Heiligen,  der  zu Gott  sagt:  „gross  sind,  o  Herr,  die  Qualen des Lebens.  Die  Seelenkraft  aus  Blicken 

schiesend, die Liebe, Herr [...] ist wie ein Kind im Drachengarten“. In: SW IX. S. 133. Z. 11-13.
4513SW IX. S. 141. Z. 19-24.
4514SW XXXI. S. 152. Z. 31.
4515SW XXXI. S. 153. Z. 1-3.
4516SW XXXI. S. 153. Z. 22.
4517SW XXXI. S. 154. Z. 6-13.
4518SW XXXI. S. 162. Z. 14-15. 

Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 162-163. Z. 20-401, SW XXXI. S. 164. Z. 16, SW XXXI. S. 163. Z. 25,  SW XXXI. S. 163. Z. 35.

417



Tatsächlich  zeigt  sich  dies  bereits  innerhalb  der  dramatischen  Fragmente,  so  in  Mein  ältester  
dramat<ischer>  Entwurf  (1887)  durch  den  frühen  Tod  von  Rogers  Mutter,  sodass  er  bei  der  Tante 
aufwachsen musste, die seinen Charakter ins Negative geprägt hatte (SW XVIII. S. 8. Z. 16-18), und in dem 
Dramenentwurf  Valerie  und Antonio (1901)  durch die Worte des Kaufmannes in Bezug auf  den jungen 
Advokaten. 4519

In Age of Innocence (1891) zeigt sich neben der Prägung durch die Mutter des weiteren auch der frühe Tod 
des  Vaters  als  Ursache  für  sein  Verlassenheitsgefühl  in  der  Welt:  „Wie  mein  Vater  alte  Herr  mit  dem 
traurigen  Lächeln  und  dem  eigentümlichen  Parfum  in  den  Seidentaschentüchern  und  den  gestickten 
Westen starb, war ich noch ein Kind.“ 4520

In dem Dramenfragment  Ascanio und Gioconda (1892) deutet sich das Motiv nur durch Gioconda an, bei 
der der Tod der Eltern zum Einbruch ihres leichten Lebens geführt hat: „Solang die Eltern lebten, war nicht  
da / Im Hause oft Musik?“ 4521

In  Alkestis (1893/1894)  zeigt  sich  der  frühe  Bezug  zum  Tod  durch  Admets  Worte  an  Herakles  auf  die 
Verstorbene  seines  Hauses,  die  nach  ihres  „Vaters  Tod  als  Waise“ 4522 in  seinem  Haus  geblieben  ist. 
Deutlicher zeigt sich der Verlust eines Elternteiles an dem kleinen Eumelos, der den Tod der Mutter nicht 
begreifen kann und von seinem Vater in seinem Verlust nicht aufgefangen wird. 4523

In der  Soldatengeschichte (1895/1896) zeigt  sich,  dass die Verlorenheit  Schwendars  eng an seine frühe 
Wahrnehmung des Todes durch die Mutter und selbst durch das – nur rein vom Hörensagen – erfahrene  
Sterben der Tante geknüpft ist. Deutlich offenbart sich hier, dass vor allem der Tod der Mutter, die sich im  
Sterben noch von ihm weg, hin zu einem Göttlichen gewendet hatte, seinen Hass auf die Welt ausgelöst 
hatte, in der sie ihn alleine zurückgelassen hatte. 4524 

Ebenso zeigt sich in Der Kaiser und die Hexe (1897) die frühe Wahrnehmung des Todes. Hofmannsthal setzt 
den Verlust der Eltern zwar nicht fest, doch befand sich der Kaiser noch in der Wiege. 4525 Ein weiteres Indiz, 
dass  der  Kaiser  seine  Eltern  vor  seinem  zweiten  Lebensjahr  verloren  hat,  zeigt  sich,  wenn  es  heißt:
„Neugeboren trug ich Purpur, / Diesen Reif, bevor die Schale / Meines Kopfes gehärtet war“. 4526

Auch die Bedeutung des Motivs zeigt sich in  Die Frau im Fenster  (1897) durch Dianoras Schilderung ihrer 
Kindheit, deutet sie sowohl den Tod des Vaters an, der in seinem schönen Harnisch gestorben ist, vor allem 
aber den sehr frühen Tod der Mutter: „Meine Mutter / hab ich einmal gesehen, bevor sie starb“. 4527

In  dem Drama  Die  Hochzeit  der  Sobeide  (1897/1898)  zeigt  sich  das  Motiv  lediglich  durch Sobeide,  die 
ausgerechnet  im Hause  Schalnassars,  in  der  vermeintlichen  Nähe  Ganems,  daran  denkt,  dass  der  Tod 
allgegenwärtig ist. So verlangt es sie auch danach, wenn sie denn Kinder mit Ganem habe, dass diese lange  
nichts von der Bedrohung des Todes erfahren mögen. Demgegenüber sagt sie über sich selbst: „ Ich hab´s zu 
früh gewusst. Die schlimmen Bilder / sind immerfort in mir“. 4528

4519„Nicolò zu ihm: ihr seid klug, dass einem schwindelt, und dabei seht  ihr Eurer leiblichen seligen Mutter so ähnlich“. In: SW 
XVIII. S. 247. Z. 4-5.

4520SW XXIX. S. 21. Z. 19-21.
4521SW XVIII. S. 102. Z. 16-17.
4522SW VII. S. 25. Z. 20.
4523SW VII. S. 21. Z. 30-34.
4524SW XXIX. S. 55. Z. 23-25.
4525SW III. S. 192. Z. 15.
4526SW III. S. 188. Z. 18-20.
4527SW III. S. 110. Z. 15-16.
4528SW V. S. 43. Z. 30-31.
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In Der Abenteurer und die Sängerin (1898) zeigt sich das Motiv durch die Schilderung Veniers an den Onkel,  
seine Kindheit betreffend:

„Du mußt´s doch wissen,
wie leichtlich übermannt von Traurigkeit,
wie schnell zu Tod erstarrt, wenn das Gemeine
mit aufgerissenen Medusenaugen
aus dem Gebüsch des Lebens auf mich sah.“ 4529

Bei Venier war es Vittoria, die ihm die Traurigkeit am Leben weitestgehend genommen und ihn wieder für 
das Leben geöffnet hatte. Vor allem an Vittoria zeigt sich aber auch das Motiv. Im Gespräch mit Venier 
berichtet sie durch den Baron, gleichsam wieder an ihre Mutter erinnert zu werden, war der Ästhetizist  
doch der vermeintliche Liebhaber der Mutter gewesen. Nach dem frühen Tod dieser, sei sie mit dem gerade  
geborenen  Bruder  allein  gelassen  worden,  4530 wodurch  der  Verlust  der  Mutter  Vittoria  gleichsam  zur 
Vollwaise gemacht hatte, denn: „Ich war damals / zehn Jahre, und mein Vater lange tot.“ 4531

In Die Verwandten (1898) zeigt sich deutlich der direkte Zusammenhang zwischen Felix´ Abwendung vom 
Leben und seiner Verzweiflung im Zusammenhang mit dem frühen Tod des Vaters. Dass das Kind sich im 
Grunde nach einem intakten Familienleben sehnt, deutet sich in dem Wunsch des Kindes eine Hütte zu  
bauen an, in der er das Bild seines Vaters aufhängen kann.  4532 In den Notizen Hofmannsthals zu dieser 
Erzählung zeigt sich zudem die Wichtigkeit dieses frühen Erlebens überdeutlich, heißt es dort: „das Kind: 
Vater werd ich nie mehr mit dir sprechen können. Vergänglichkeit das nicht wiederkehren das Grundmotiv“.  
4533 Das Leiden an dem Verlust des Vaters bestimmt unmittelbar Felix´ Weiterleben. Georg, obwohl er mehr 
Ästhetizist als Arzt ist, hat doch ein gewisses Verständnis dafür, woran sich Felix´ Verhalten entzündet haben  
mag, da er Anna gefragt hatte wie lange der Vater denn nun schon tot sei. 4534

Die Frauen kommen in Bezug auf Felix, zudem auf den Kachelofen zu sprechen, sind auf diesem die Platten  
eingelassen,  auf  denen die  Lebensalter  der  Menschen zu  sehen  sind.  Der  Vierzigjährige,  der  auf  dem  
Kachelofen zu oberst  steht,  und den Zenit  des menschlichen Lebens verkörpert,  gemahnt Felix  an den 
eigenen Vater: „Der Vierzigjährige. Es ist ein Mann mit einem Bart, ähnlich wie der Papa ihn gehabt hat. Er  
hat seinen kleinen Sohn an der Hand“.  4535 Durch diese Abbildung wird Felix aber daran erinnert, dass er 
dieses Glück niemals wieder erleben kann. 

In Das Bergwerk zu Falun (1899) zeigt sich ebenso die frühe Wahrnehmung des Todes, in diesem Fall durch 
den Tod der Mutter. Was Hofmannsthal nur angedeutet hat, als Christian die Familie verließ, greift Dahlsjö 
neuerlich auf, als Anna scheinbar vor ihrer Hochzeit steht. Er begreift, dass Anna einer Mutter bedurft hätte,  
die sie auf die Hochzeit und Ehe vorbereitet hätte, auch weil er im Leben seiner Tochter diese Stellung  
unmöglich einnehmen konnte. 

In  Das Leben ein Traum (1901-1904) zeigt sich in den Notizen Hofmannsthals, die Unterhaltung zwischen 
Rosaura und Clarin betreffend, die Thematisierung ihrer Starre und ihre Befreiung von dieser durch die 
Liebe zu Astolf. Seit dem frühen Tod der Mutter, sei sie wie erstarrt ihrem Leben gegenüber gewesen, was 
ihr wie eine  Qual vorgekommen war. Allein durch Hofmannsthals zahlreiche Notizen wird die Vision des 
Vaters, das Wesen seines Sohnes betreffend, deutlicher. Hofmannsthal deutet nicht nur den frühen Tod der 
Mutter, eben durch die Geburt Sigismunds an, sondern schildert die Geburt als grausamen Akt und das Kind  

4529SW V. S. 142. Z. 18-22.
4530SW V. S. 146. Z. 22-25.
4531SW V. S. 146. Z. 29-30. 

Des weiteren, siehe: SW V. S. 239. Z. 24-26.
4532SW XXIX. S. 329. Z. 2-3.
4533SW XXIX. S. 330. Z. 15-17. 

In der Hütte besieht Felix das Bild seines Vaters:  „Papa sagte er Papa werd ich nie mehr mit dir sprechen können.“ In: SW XXIX.  
S. 123- 124. Z. 39-1.

4534Von Anna bekommt er die Antwort, dass der Vater bereits zwei Jahre tot sei.
4535SW XXIX. S. 110. Z. 16-18. 

Unter dem Bild steht der Spruch: „Dir fliesst das Leben doppelt reich, Hast Kraft noch viel, den Sohn zugleich.“ In: SW XXIX. S.  
110. Z. 21-22. 
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als Mörder der Mutter. 4536

In Das gerettete Venedig (1904) zeigt sich das Motiv lediglich durch die Notizen zu dem Drama. Aus diesen 
geht hervor, dass Jaffier in das Haus Priulis aufgenommen wurde, weil seine Mutter gestorben war als Jaffier 
15 Jahre alt war (SW IV. S. 233. Z. 19). Als Belvidera wiederum 15 Jahre alt war, starb auch ihre Mutter, was  
für Belvidera in Verbindung mit der Liebe zu Jaffier steht.

In Die Briefe des Zurückgekehrten (1907) kommt der Protagonist im dritten Brief, im Zuge seiner neuerlichen 
Kritik an den gegenwärtigen Deutschen, auch auf seine Familie zu sprechen und auch auf seinen Vater, den  
er vor allem mit den Werken Dürers verbindet: „Und dann: da hatte mein seliger Vater in Gebhartsstetten  
eine Mappe mit Kupferstichen des Albrecht Dürer. Wie oft zeigte er uns das, mir und meiner Schwester und 
meinem Bruder, die beide so früh starben.“ 4537

b. Rückzug in die Tiefe der Seele

„Die Seele ist unter allen Giften das stärkste.“ 4538 (Novalis)

Es war die Wissenschaft, die den Modernen die Hintergründe von seelischen Problemen liefert, die schon 
Shakespeare  mitunter  mit  seinem  Hamlet  aufgezeigt  hat,  der  in  der  Moderne  gerne  vergleichend 
herangezogen  wird.  In  der  ersten  Jahrhunderthälfte  des  19.  Jahrhunderts  hatte  die  vormendel´sche 
Vererbungslehre  bereits  Analysen  geliefert,  die  über  die  bisherigen  Vorstellungen  von  „der  Erblichkeit 
physischer  oder  psychischer  Eigenschaften  hinausgingen“.  4539 Herausragend  war  der  Begründer  der 
modernen  Humangenetik,  der  englische  Arzt  Joseph  Adams mit  seinem 1814  veröffentlichten  Werk  A 
Treatise on the Supposed Heredity Properities of Diseases based on Clinical Observation oder der Franzose 
Prosper Lucas (L´Hérédite naturelle, 1847). Entscheidend war die auf den Weg-Bringung des Gedankens, 
dass  Geisteskrankheiten  auch  innerhalb  vollkommen gesund erscheinender  Familien  auftreten  können. 
Doch bereits schon zuvor war der Fokus immer mehr auf die Seele und ihre Probleme gelenkt und für den 
Künstler  erschlossen  worden:  „Denn  schon  bald  nach  der  Entdeckung  des  Nervensystems,  der  wohl 
umwälzendsten  medizinischen  Errungenschaft  des  18.  Jahrhunderts,  schlug  sich  die  Kunde  von  dem 
merkwürdigen neuen Organsystem und seinen Erkrankungen (schon seit 1769 spricht man von <Neurose>)  
in der schönen Literatur nieder.“ 4540 Auch in Bezug auf die Nerven und ihre Probleme waren die Franzosen 
wegbereitend: „Seitdem Gautier im Zusammenhang mit Baudelaire von Neurose gesprochen hat, ist die  
Décadence-Literatur Europas ohne kranke Nerven nicht mehr denkbar.“ 4541 
Hofmannsthal zeigt bereits in seiner frühesten Jugend auf, wie bedeutsam er der Seele gegenübersteht, was 
auch die Beobachtung seiner eigenen Entwicklung betrifft. So versteht er 1889 bereits sein Tagebuch als 
einen Spiegel seiner „Characterentwicklung“.  4542 Die Forschung, mitunter durch Bernd Urban, geht davon 
aus, dass sich Hofmannsthal nicht vor 1898 mit der Psychoanalyse auseinandersetzte, 4543 dass aber bereits 
sein Frühwerk von „einer Art nicht begrifflicher Psychoanalyse“ 4544 durchzogen ist. Urban verweist in seiner 
Arbeit mitunter auf Freuds Aufsatz  Psychische Behandlung (Seelenbehandlung)  (1890), der sich mit dem 
„Einfluß seelischer Affektationen (Gemütsbewegungen, Kränkungen, Sorgen) auf den Körper gerichtet“ 4545 
auseinandersetzt,  wodurch  sich  zeigt,  dass  das  Thema  der  Seele  und  dessen  Folgen  auf  das  ganze 

4536SW XV. S. 236. Z. 30-32.
4537SW XXXI. S. 162. Z. 12-15.
4538SW XXXVII. S. 38. Z. 26.
4539Koppen: S. 281.
4540Koppen: S. 292. 
4541Koppen: S. 293.
4542SW XXXVIII. S. 43. Z. 9-10
4543So  erwähnt  Urban  mitunter  die Breuer-Freudschen  Studien  über  Hysterie (1895)  und  Freuds  Traumdeutung (1900),  die 

Hofmannsthal aber vor 1903 kaum gelesen hat.
4544Urban, Bernd: Hofmannsthal, Freud und die Psychoanalyse. Quellenkundliche Untersuchungen. Peter Lang. Frankfurt am Main.  

1978, S. 8.
4545Urban: S. 12.
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menschliche Leben Teil  der  Hofmannsthal´schen Gegenwart  war.  4546 Tatsächlich  sah auch  schon Marie 
Herzfeld  Hofmannsthals  Gestern als  „eine  psychologische  Studie  von  seltener  Konzentration  und 
frappierender Eigentümlichkeit, in graziös gebautem eleganten Versen.“ 4547

i. Zur Brunnen, Spiegel- und Tiefenthematik bei Hofmannsthal
1. Brunnen

„der tiefe Brunnen als das eigene Ich.“ 4548

Bereits in den unveröffentlichten Gedichten zeigt sich, zwar nur vereinzelt, der Bezug zum Brunnen-Motiv, 
erstmalig in dem dritten Gedicht Lebensquell aus <Sieben Sonette ...> (1891) in Verbindung mit dem durch 
den Frühling erneuerten Leben („Das ist des ew´gen Jungbrunnens Fließen / Der jedem Jahr die gleiche 
Fülle weist“). 4549 In Verbindung mit dem Leben steht das Motiv ebenso in den Gedichten, die unter Idyllen 
(1897) gefasst wurden; unter Kinder aus einem schönen Hause heißt es in der Notiz N 2: „das Gespräch der 
beiden am Brunnen: wir spannen zusammen am bunten unverlierbaren Gewebe des Lebens.“ 4550 Auch in 
dem zweiten Gedicht  Abend im Sommer  zeigt sich der Brunnen als Handlungsort, hier in Verbindung mit 
dem  Gespräch  zweier  Liebender  (SW  II.  S.  124.  V.  3).  Wiederum  in  Verbindung  mit  dem  in  der  
Vergangenheit  verbundenen  Liebeserleben  bindet  Hofmannsthal  in  dem  Gedicht  <Solange  die  
Erinnerung ...> (1897) das Motiv ein, hier zum ersten Mal geknüpft an die Tiefe der Seele:  „vorbei den 
Brunnentrögen <aus> [diesen steigt] / ein zitternd aber unverletzlich Spiegelbild / aus feuchtem Dunkel  
immer neu hervor“. 4551 Auch in den losen Gedichten, die unter dem Titel Gedichte April 1900 (1900) gefasst 
wurden, zeigt sich die Einbindung des Brunnen-Motivs. In dem Gedicht <Gedichte des Gefangenen> erfolgt 
der Bezug zum Brunnen durch den Gefangenen, der in einer Nacht seines Alters gewahr wird (SW II. S. 153.  
Z.  2-4).  Der  Brunnen steht  also  hier  nicht  in  Verbindung  mit  dem Ästhetizistischen,  sondern  mit  dem 
Erkennen seiner selbst. 4552

In dem lyrischen Drama Gestern (1891) zeigt sich das Motiv nur vereinzelt, so in der siebten Szene durch 
Andreas Narzissmus, dass Welt und Menschen nur seinen Trieben dienen („Und wird uns alles nicht zum  
Gleichnisbronnen, / Uns auszudrücken, unsre Qual und Wonnen?“),  4553 oder in der zehnten Szene wenn 
Andrea die Stimmung der Nacht beschwört, in der Arlette ihn betrogen hat: „Die Fliederdolden leuchteten 
und bebten .. / Der Brunnen rauschte und die Falter schwebten …“ 4554

Bedingt durch die Verbindung zwischen dem Brunnen-Motiv und der  Tiefe der  Seele,  zeigt  sich in den  
veröffentlichten Gedichten eine häufige Verbindung zwischen den ästhetizistischen Figuren und dem Motiv.  
Dies beginnt mit dem Gedicht Mein Garten (1891), der ein künstlich, ästhetizistischer Garten ist und dem es 
demzufolge an Leben ermangelt: „Dem Klang des Gong, bei dem die Löwen träumen, / Die ehernen, und  
den  Topasmäandern  /  Und  der  Volière,  wo  die  Reiher  blinken,  /  Die  niemals  aus  den  Silberbrunnen  
trinken ...“ 4555 In dem Gedicht Südliche Mondnacht (1898) bindet Hofmannsthal das Brunnen-Motiv ebenso 
an den Zug des lyrischen Ichs zum Schönen („Und der vertrauliche Baum wird fremd, fremd funkelt der 

4546Urban verweist mitunter, was Hofmannsthal betrifft, auf dessen Jugendwerke wie Der Tod des Tizian (1892), Der Tod und der  
Tod (1893) oder auch auf  Der Abenteurer und die Sängerin (1897), in denen die „angegebenen Grundstrukturen […] eng in 
Beziehung zu Zielen der Psychoanalyse und der psychoanalytischen Interaktion“ stehen. In: Urban, S. 13. 

4547Wunberg, Gotthart: Hofmannsthal im Urteil seiner Kritiker. Dokumente zur Wirkungsgeschichte Hugo von Hofmannsthals in 
Deutschland. Athenäum Verlag. Frankfurt am Main.1972, S. 41.

4548SW XXXVII. S. 118. Z. 28-29.
4549SW II. S. 49. V. 5-6.
4550SW II. S. 123. V. 12-13.
4551SW II. S. 134. V. 6-8.
4552In Bezug auf die Figur des Greises in den Notizen zu Epigramme (1903) zeigt sich lediglich ein kurzer Bezug zum Motiv: „Der 

Greis, in welchem der tiefe Brunnen einer Jugenderinnerung springt“. In: SW II. S. 165. Z. 16.
4553SW III. S. 26. Z. 8-9.
4554SW III. S. 34. Z. 11-12.
4555SW I. S. 20. V. 4-7.
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Springbrunn“).  4556 Auch  durch  den  Brief,  den  das  lyrische  Ich von  einem  Freund  erhält  und  den  es 
unüberlegt viel zu hastig erbricht, zeigt es sich: „Von dem zerrissenen Rand: sie sprühten wie Tropfen dem 
Trinker, / Wenn er zum Springbrunn sich drängt, um den verdürsteten Mund!“  4557

Doch  es  gibt  auch  Gedichte,  in  denen  Hofmannsthal  das  Brunnen-Motiv  von  dem  rein  ästhetizistisch 
Schönen auskoppelt. So in dem Gedicht Erlebnis (1892), indem sich in Verbindung mit dem Brunnen-Motiv 
die Sehnsucht nach dem Leben zeigt. So spürt das lyrische Ich in den dämmernden Zuständen seines Ich die  
ästhetizistische Unzulänglichkeit. 4558

Dass Hofmannsthal die Tiefe der Seele, und diese an das Brunnen-Motiv geknüpft, auch positiv wertet, zeigt  
sich in dem Gedicht  Weltgeheimnis  (1894): „Der tiefe Brunnen weiß es wohl, / Einst waren alle tief und 
stumm  /  Und  alle  wußten  drum.“  4559 Mit  dem  Brunnen  verbindet  Hofmannsthal  das  Wissen  des 
menschlichen Urzustandes, indem der Mensch auch heute noch ahnen kann, was er verloren hat: „Der tiefe  
Brunnen  weiß  es  wohl,  /  In  den  gebückt,  begriffs  ein  Mann,  /  Begriff  es  und  verlor  es  dann.“  4560 
Hofmannsthal problematisiert aber in diesem Zusammenhang auch das fehlende Wissen der Allgemeinheit,  
denn zu einem Ahnen dieser früheren Zustände kommt es nur im Einzelnen: „Der tiefe Brunnen weiß es 
wohl, / Einst aber wußten alle drum, / Nun zuckt im Kreis ein Traum herum.“ 4561 Ebenso zeigt sich das Motiv 
in Verbindung mit der Tiefe der Seele in den Gedichten <Nicht zu der Sonne ...> (1897)  4562 und Reiselied  
(1897/1898), indem das lyrische Ich vor dem Tod, in die Tiefe der Seele zu fliehen versucht. 4563

Des  weiteren  findet  sich  in  den  Gedichten  sowohl  ein  Bezug  zwischen  dem  Brunnen-Motiv  und  der 
künstlerischen Inszenierung, wie es sich in dem Gedicht Prolog und Epilog zu den lebenden Bildern (1893) 
zeigt,  4564 als auch in dem vollkommen konträr zu den ästhetizistischen Lebensschilderungen stehenden 
Gedicht Glückliches Haus (1900), indem der Brunnen Teil der friedvollen, dörflichen Szenerie ist: „Auf dem 
behauenen Rand des Brunnens aber / Die junge Frau gab ihrem Kind die Brust.“ 4565

Auch dieses Motiv findet sich bereits in den frühen theoretischen Schriften Hofmannsthals, so in der Schrift  
Algernon Charles Swinburne (1892), und zwar in Verbindung mit dem Lebensraum der englischen Künstler, 
die sich mehr an die Kunst als dem Leben verschrieben haben: „Die Fenster sind mit Gobelins verhängt, und  
hinter  denen  kann  man  einen  Garten  des  Watteau  vermuthen,  mit  Nymphen,  Springbrunnen  und 
vergoldeten Schaukeln oder einen dämmernden Park mit schwarzen Pappelgruppen.“ 4566

In  Gabriele  D´Annunzio  (1893)  zeigt  sich  das  Motiv  lediglich  in  Bezugnahme  zu  dem  Werk  Isottèo,  in 
Verbindung  mit  der  Vermischung  von  Traum  und  Realität.  „Diese  Dichterseele  ist  so  erfüllt  mit  den  
fascinierenden Abenteuern der Vergangenheit, daß sie unter der Berührung der Liebe unwillkürlich wie aus  
einem tiefen Brunnen eine Märchenwelt aufschweben läßt.“ 4567

In Gabriele D´Annunzio (1894) findet sich das Motiv durch Hofmannsthals Bezug zum Autor. Wenn er einen 

4556SW I. S. 85. V. 5.
4557SW I. S. 85. V. 13-14.
4558SW I. S. 31. V. 23-26.
4559SW I. S. 43. V. 1-3. 

Siehe (Notizen): SW I. S. 219. Z. 8-9.
4560SW I. S. 43. V. 7-9.
4561SW I. S. 43. V. 22-24.
4562SW I. S. 74. V. 3-8.
4563Hofmannsthal  verdeutlicht  dies  in  der  dritten  Strophe  durch  den  Brunnen:  „Marmorstirn  und  Brunnenrand  /  Steigt  aus 

blumigem Gelände“. In: SW I. S. 84. V. 8-9.
4564„Dann fallen einem Märchen ein: der Brunnen  / Im Wald, und in dem Brunnen Melusine ..“ In: SW I. S. 39. V. 30-31.

Ebenso zeigt sich das Motiv durch das, was in den Bildern zu sehen ist: „Vom Tage, da Rahel zum Brunnen kam, / Bis da der  
Großvater die Großmutter nahm.“ In: SW I. S. 39. V. 45-46.
In den Notizen erfolgt zudem eine Verbindung mit der Religion: „Bibel [...] Als Rebecca vom Brunnen kam“. In: SW I. S. 202. Z. 7-
8. 

4565SW I. S. 101. V. 9-10. 
In den Notizen zeigt sich das Motiv angebunden an das glückliche Leben („die Brunnen, die Fruchtbäume und die Tennen“, SW I. 
S. 403. Z. 24). 
Siehe (Notizen): SW I. S. 135. Z. 17, SW I. S. 194. Z. 18-19, SW I. S. 404. Z. 33.

4566SW XXXII. S. 71. Z. 17-20.
4567SW XXXII. S. 106. Z. 10-13.
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„Römer  liest,  oder  einen  Kirchenvater  oder  einen  Novellenschreiber“,  4568 so  spürt  er  zum  Teil  die 
„Unschlüssigkeit oder Selbsttäuschung dieser todten Menschen, wie ein anderer, wenn er von Lebendigen 
die Augen und die Lippen fest anschaut. Es ist, wie wenn einer das Trinken von Wasser nicht am gemeinen  
Laufbrunnen gelernt hätte, sondern am Nürnberger Tugendbrunnen, wo es aus den Brüsten von ehernen 
Nymphen springt und Milch von Halbgöttinnen bedeutet.“ 4569

In den weiteren frühen theoretischen Schriften zeigt sich auch an gewissen Stellen der Bezug zum Motiv, so 
in Von einem kleinen Wiener Buch (1892) durch den Dichter Anatol, dessen „träumende Seele […] wie der 
Brunnen“  4570 sei,  in  der  Schrift  Eleonora  Duse.  Die  Legende  einer  Wiener  Woche (1892)  durch  die 
Verbindung zwischen Künstler und Welt („Und Goethe´s Seele hat widerspiegelnd tausend Dinge zum Leben 
erlöst. Und dann giebt es Künstler, die waren viel kleinere Spiegel, wie enge stille Brunnen, in denen nur ein  
einziger Stern blinkt“), 4571 in Das Motiv steht in Eduard von Bauernfelds dramatischer Nachlass (1893), 4572 in 
der  Schrift  Internationale  Kunstausstellung  1894  (1894)  wenn  Hofmannsthal  sich  auf  die  Kunst  Wiens 
bezieht („Diese alten Höfe, gefüllt  mit  Plätschern von kühlen Brunnen“),  4573 in  Englischer Stil (1896) in 
Andeutung an die Konzeption, dass der Mensch der Moderne doch begreifen möge, dass Alles im Fluss sei  
(„Alles  ist  in  fortwährender  Bewegung,  ja  alles  ist  so  wenig  wirklich  als  der  bleibende  Strahl  des  
Springbrunnens, dem Myriaden Tropfen unaufhörlich entsinken“) 4574 und letztendlich in Poesie und Leben 
(1896), wenn Hofmannsthal die Bedeutung der Worte für den Dichter thematisiert: „Das Wort als Träger  
eines  Lebensinhaltes  und das  traumhafte  Bruderwort,  welches  in  einem Gedicht  stehen kann,  streben 
auseinander und schweben fremd aneinander vorüber, wie die beiden Eimer eines Brunnens.“ 4575

Nur vereinzelt zeigt sich das Motiv in manchen Dramen und lyrischen Dramen um 1892. In dem Drama 
Ascanio und Gioconda (1892) bindet Hofmannsthal das Brunnen-Motiv lediglich durch Ascanios Diener ein, 
sitzt dieser doch am Brunnen und spielt dort mit Pfauen, 4576 und in dem lyrischen Drama Der Tod des Tizian  
(1892) 4577 ist das Brunnen-Motiv Teil der Motivik bei Gianinos Beschreibung der durchwachten Nacht („Und 
alle Brunnen glänzten seinem Ziehn. / Und es erwachten schwere Harmonien“). 4578 In dem lyrischen Drama 
Der Tor und der Tod (1893) ist der Brunnen auch Teil des Gartens, doch findet das Motiv allein dahingehend 
Erwähnung,  dass  sich,  so  Claudios  Diener,  einige  der  Eindringlinge  auf  den  „Brunnenrand“  4579 gesetzt 
haben. Auch innerhalb der dem Nachlass zuzuordnenden Romanpläne zeigt sich das Motiv, jedoch allein  
angedeutet in Roman des inneren Lebens (1893-1894). 4580

4568SW XXXII. S. 144. Z. 27-28.
4569SW XXXII. S. 144. Z. 32-38.
4570GW Bd. VIII. S. 161.
4571SW XXXII. S. 60-61. Z. 39-41//1.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 61. Z. 5.
4572SW XXXII. S. 111. Z. 22.
4573SW XXXII. S. 126. Z. 22-23.
4574SW XXXII. S. 182. Z. 7-8.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 182. Z. 13.
4575SW XXXII. S. 185. Z. 32-36.
4576SW XVIII. S. 76. Z. 18-19.
4577Siehe (Notizen): SW III. S. 344. Z. 15-16.
4578SW III. S. 44. Z. 5-6. 

In  den  Varianten  in  Bezug  auf  das  2.  dramatische  Fragment  in  Verbindung  mit  der  Szenerie,  heißt  es:  „Springbrunnen: 
Steinputten halten einen kleinen Wassergott aus dessen Mund der / silberglänzende lange Wasserstrahl aufsteigt und oben 
zersprühend in blitzenden / klatschenden Garben auf die runden nackten  Körper der Putten niederfällt.“ In: SW III. S. 738. Z. 12-
14)  
Siehe (Notizen): SW III. S. 738. Z. 20-21, SW III. S. 738. Z. 26-27.

4579SW III. S. 68. Z. 13.
Auch Ludwig Birger verweist auf das Motiv,  im Zuge des Mangels an unmittelbarem Erleben bei  Claudio. Das mangelhafte  
Erleben des ästhetizistischen Protagonisten ist sicherlich unbestritten, was jedoch angezweifelt werden muss ist die Bedeutung,  
die Birger dem Motiv in Verbindung mit Claudio zuspricht und die gesetzte Deutung dessen: „Mit dem Brunnensymbol ist auf 
eine Unterart des Denkens verwiesen, die eine Wesenseigenart Claudios ausmacht: die nach rückwärts gewandte Reflexion.“ In:  
Ludwig,  Birger:  Das  europäische  Drama  von  1890  bis  1980  und  der  philosophiegeschichtliche  Tragik-Begriff.  
Inauguraldissertation zur Erlangung der Doktorwürde vorgelegt der Philosophischen Fakultät der Reinischen Friedrich-Wilhelms-
Universität zu Bonn. Projekt-Verlag. Dortmund, 1995. S. 120.

4580SW XXXVII. S. 84. Z. 1.
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In der  Wiener Pantomime (1893/1894) zeigt sich das Motiv vermehrt durch einen Teil des Bühnenbildes, 
den „Rafael Donner-Brunnen“. 4581 Der Brunnen wird von Hofmannsthal erst wieder in der Handschrift durch 
das „Brunnenrauschen“  4582 erwähnt,  und zwar dadurch,  dass die  beiden Liebenden sich  dem Brunnen 
nähern, an dem es zur körperlichen Annäherung der Liebenden kommt; dem Verlangen des Geliebten nach  
einem Kuss weicht die Frau zunächst aus, 4583 jedoch nur, um die „Stufen zum Brunnen“ 4584 empor zulaufen. 
Spielerisch hebt er sie auf, als wolle er sie in den „Brunnen werfen“, 4585 vor dem es schließlich doch zu dem 
Kuss der Liebenden kommt. Das Aufschrecken durch den jungen Flussgott, die plötzliche Angst vor dem Tod,  
weil dieser mit seiner Harpune ins Wasser des Brunnens schlägt, ist nur momentan. 4586 Eine weitere Figur, 
Augustin mit seiner Geige, tritt ebenso an den Brunnen. Da er seinem Musikinstrument jedoch keine Töne 
zu entlocken vermag, „lehnt er sich auf den Brunnenrand und starrt gedankenlos ins Wasser.“ 4587 Erst als die 
Geige ihm entgleitet, gibt sie einen Ton von sich, dem Augustin, „auf dem Brunnen mit den Händen“  4588 
gestützt,  verwundert  zuhört.  Unter  dem  fantastisch  sich  entspinnenden  Spiel,  erweckt  er  die  
„Brunnenfiguren“,  4589 die der Musik „sehnsüchtig lauschen[...]“.  4590 Die Nymphen, Figuren des Brunnens, 
müssen sich derweil den Tanz versagen, was Augustin sich nicht erklären kann. Erklärend springt an dieser  
Stelle der alte Flussgott ein: „Ich bitte sehr, das ist keine Schanze, das ist der Brunnen von Rafael Donner“.  
4591 Dabei zeigt sich, was sich durch die beiden Liebenden schon angedeutet hatte, dass der Brunnen nicht  
nur Teil des schönen Wiener Lebens ist, sondern darüber hinaus auch das Fließen der Zeit, das Zerfließen  
der  menschlichen Lebenszeit  symbolisiert.  4592 Das  Motiv  des  Brunnens  lässt  sich  ebenso  in  den losen 
Skizzen zu dem Ballett Das Jahr der Seele (1898) erkennen („rothgelbe Blätter Hermes Aphrodite vorn aus 
Brunnen den Caesar und  Alexander hervor“). 4593 

Lediglich  durch  eine  lose  Beschreibung,  in  Bezug  auf  den  verarmten  Fels,  erscheint  in  dem  Lustspiel-
Fragment Verkaufte Geliebte (1893) die Einbindung des Brunnen-Motivs: „Wenn er jetzt unten (Säulen vor 
der Moschee Details Brunnenrauschen) schläft friert ihn und die Goldstickereien drücken ihn im Schlaf.“ 4594

Während sich innerhalb der erzählerischen Fragmente nur durch die persönlichen Notizen Hofmannsthals 
während des Schreibprozesses zu Delio und Dafne (1893) 4595 das Motiv zeigt, plante Hofmannsthal es in die 
Knabengeschichte (1906, 1911-1913) einzubinden. So zeigen sich hier vereinzelte Bezüge zum Brunnen, so 
durch die geplante Figur des Kaufmannes, wenn er sich sein Haus und seinen Besitz besieht. Der Brunnen ist  
nicht nur Teil seines Hauses,  4596 sondern Teil seines Besitzes, den er sich erarbeitet hat: „Er stiert auf den 
Brunnenstrahl hin […] und in ihm steigt etwas von dem stolzen Gefühl des ersten Besitzers auf“. 4597 Auch in 
Verbindung mit der Magd, die sich im Dunkeln verborgen hat, um mit dem Vater ihres Kindes zu sprechen,  
zeigt  sich  das  Motiv  („aus  dem  finstersten  Winkel  hat  neben  einem  rauschenden  Laufbrunnen  eine 

4581SW XXVII. S. 135. Z. 3. 
In den Varianten ist die Beschreibung des jungen Flussgottes wie folgt: „junger Flussgott mit der Harpune aus Brunnentriton“. In: 
SW XXVII. S. 680. Z. 9.

4582SW XXVII. S. 137. Z. 5.
4583SW XXVII. S. 137. Z. 11-14.
4584SW XXVII. S. 137. Z. 15.
4585SW XXVII. S. 137. Z. 18.
4586SW XXVII. S. 137. Z. 20-23.
4587SW XXVII. S. 137-138. Z. 38//1.
4588SW XXVII. S. 138. Z. 5.
4589SW XXVII. S. 138. Z. 15.
4590SW XXVII. S. 138. Z. 15.
4591SW XXVII. S. 139. Z. 13-14.
4592SW XXVII. S. 139. Z. 16-21.
4593SW XXVII. S. 142. Z. 3-5.
4594SW XXI. S. 13. Z. 33-35.
4595„[...]  ein  Becken mit  lebendigem Quellwasser  im Zimmer  der  kleine alte  eherne  Brunnen im Museum von Salzburg:  die  

Schönheit davon.“ In: SW XXIX. S. 31. Z. 20-21.
4596„Er sitzt mit den Töchtern draußen am Brunnenhäuschen, das ans Haus angebaut ist“. In: SW XXIX. S. 170-171. Z. 31-2.
4597SW XXIX. S. 171. Z. 2-4.
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Frauensperson“).  4598 Doch Joseph sieht sich nicht in der Verantwortung für sein Kind, schüttelt die Magd 
von sich, „dass sie mit der einen Hand am Brunnenrand sich stützte“. 4599

In  den sehr losen  Notizen zum  Alexanderzug (1893/1895)  zeigt  sich  das  Motiv  nur  dahingehend,  dass 
Hofmannsthal  plante,  dieses  Motiv  in  einzelnen  Szenen  einzubinden.  4600 Und  ebenso  nur  eine  kurze 
Einbindung des Brunnen-Motivs findet sich in der  Soldatengeschichte  (1895/1896). Hofmannsthal schafft 
hier  einen  Zusammenhang  zwischen  dem Brunnen (Tiefe)  und  spiegelnden  Flächen  (Narzissmus)  („der 
Eimer: der Brunnen zuhaus, das Dunkle davon, die spiegelnde Fähigkeit des Wassers“). 4601

Innerhalb der Gespräche und Briefe zeigt sich das Motiv mitunter in Der junge Lehrer der Kinder und die alte  
Frau (1896) durch die alte Frau, die eine Veränderung in ihrem Blick dem Leben gegenüber bemerkte  4602 
und in  Furcht / Ein Dialog  (1906/1907) durch die Unzufriedenheit mit der Welt, die Laidion empfindet: 
„wenn ich alles Wasser aus meinem Brunnen, wenn ich alles Wasser aus der Welt über diese Matte da 
gieße, und wenn ich den Boden ringsum abspüle, so ist da noch keine Reinigkeit”. 4603

Ebenso vereinzelt findet sich das Motiv lediglich in der  Geschichte der beiden Liebespaare  (1896) wenn 
Hofmannsthal Felix durch die Begegnung mit dem Kind erkennen lässt, dass er Paula / Anna liebt, 4604 in dem 
lyrischen Drama Der Kaiser und die Hexe (1897), indem der Brunnen hier in Verbindung mit der verkehrten 
Stellung des Kaisers zur Welt steht, 4605 oder in dem fragmentarisch gebliebenen lyrischen Drama Das Kind  
und die Gäste (1897) durch die Figur der Nymphe vom „Donnerbrunnen“. 4606 

Ebenso zeigt sich in dem lyrischen Drama Die Frau im Fenster (1897) die Einbindung des Motivs, beobachtet 
Dianora aus Langeweile, wartend auf die Nacht und damit den Geliebten, die Mädchen die zum Brunnen 
gehen. Während die Mädchen nur Wasser aus dem Brunnen schöpfen, verbindet Dianora mit der Tiefe die 
Erfüllung ihrer Liebe. Hoffend, dass die Zeit schnell vergehen möge, betrachtet sie den Mann mit dem Dorn 
im Fuß, den er von sich werfen würde, so wie sie ebenso alles Beklemmende von sich wirft: „O was uns 
stört und was uns lastet, fort! / Fort wirf den Dorn, ins Feld, wo in den Brunnen / das Wasser bebt und  
Büschel großer Blumen / der Nacht entgegenglühn“.  4607 Die Menschen am Brunnen betrachtend, fällt ihr 
Blick  schließlich  auf  das  besonders  schöne  Mädchen,  das  am Brunnen verweilt,  während die  Anderen 
diesen  verlassen.  4608 Hofmannsthal  verweist  damit  neuerlich  auf  die  Verbindung  zwischen  dem 
ästhetizistischen Wesen und dem Brunnen als Metapher für den Eingang in die Tiefe. Dies zeigt sich auch 
durch Dianoras Verständnis, den Geliebten über eine seidene Leiter zu sich zu holen: „Nun tu ich so als wär  
es höchste Zeit, / und lasse dich hinab in meinen Brunnen, / mir einen schönen Eimer aufzuziehn!“ 4609 Auch 
in Dianoras Vorstellung von dem spanischen Ordensmann bindet Hofmannsthal das Motiv ein, wähnt sie 
doch, wie er sie hinabführt, in einen „tiefen steilen Gang, / kühl wie ein Brunnenschacht“. 4610

4598SW XXIX. S. 176. Z. 2-3.
4599SW XXIX. S. 176. Z. 10-11.
4600SW XVIII. S. 19. Z. 11, SW XVIII. S. 21. Z. 15, SW XVIII. S. 22. Z. 35, SW XVIII. S. 22. Z. 35.
4601SW XXIX. S. 300. Z. 22-23.
4602„Ich habe in meiner Jugend eine ganz andere Conception von alt sein gehabt. Mir fällt das ein wenn ich dunkle Brunnen,  

Waldeingänge und Thiere sehe.“ In: SW XXXI. S. 14. Z. 28-31.
4603SW XXXI. S. 124. Z. 3-5. 

Siehe (Notizen): SW XXXI. S. 388. Z. 12-13.
4604„Und wie aus einem Brunnen der lange verstopft war die die Garben von Wasser unaufhaltsam hervorzuschießen, so zwang es 

mich unaufhaltsam ihren Namen vor mich zu sagen: Anna Anna Anna.“ In: SW XXIX. S. 68. Z. 32-35.
4605„daß ich Menschenschicksal / So gelassen ansehn kann / Wie das Steigen und Zerstäuben / Der Springbrunnen!“ In: SW III. S. 

188. Z. 8-11.
4606SW III. S. 802. Z. 25.
4607SW III. S. 97. Z. 11-14.
4608SW III. S. 97. Z. 18-19.
4609SW III. S. 99. Z. 15-17.
4610SW III. S. 107. Z. 8-9. 

In den Varianten zeigt  sich Hofmannsthals hinreichende Beschäftigung mit dem Motiv ebenso,  so durch das Mädchen am 
Brunnen (SW III. S. 514. Z. 20-21), die Distanzierung von allem Wirklichen (SW III. S. 515. Z. 4-12) und den Eingang in die eigenen 
Tiefen (SW III. S. 515. Z. 23-28).
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Hofmannsthal bindet in die Erzählung Der goldene Apfel (1897) alle drei Motive ein, die für das Innere des 
Ästhetizisten  stehen,  betont  aber  im  Besonderen  das  Motiv  der  Tiefe.  Allerdings  zeigt  sich  auch  die  
Einbindung des Brunnens, so durch die Stadt, in der der Kaufmann vor sieben Jahren die Demütigungen 
erfahren und den Apfel erworben hat („mit Namen die Stadt der Kühlen Brunnen“).  4611 Besonders hebt 
Hofmannsthal den Brunnen durch das Verlangen des Kindes hervor, in die Tiefe zu gelangen, 4612 glaubt sie 
doch, dass sie durch den Brunnen in ihre wirkliche Heimat gelangen kann. Deshalb ist das Kind auch bereit  
dazu den Apfel, nachdem seine Zauberkraft, die sie ihm zugesprochen hatte, versagt hatte, dem Stallmeister  
zu geben, wenn ihr dieser Zugang in den Brunnenschacht verschafft.

Obwohl in Verbindung mit der Tiefe,  zeigt sich in  Der weisse Fächer (1897),  dass die Beschreibung der 
gestorbenen Frau durch Fortunio mehr das Naive anzuhängen scheint: „Mit unbefangnen Augen stand sie 
da /  Und ehrte jedes Ding nach seinem Wert,  /  Gerechter  als  ein  Spiegel;  niemals  dort  /  Mit  Lächeln 
zahlend,  wo  das  Lächeln  nicht  von  selbst  /  Aus  ihres  Innern  klarem  Brunnen  aufstieg“.  4613 Nicht 
ästhetizistisch besetzt, zeigt sich das Motiv in dem Erinnern der Catalina an ihre Eltern, ihr Leben und das  
Tränken der Rinder. 4614 Auch durch Miranda zeigt sich der Bezug zum Brunnen, nachdem sie den Tau als die  
Quelle  für  die  Feuchtigkeit  des  Grabes  ausgemacht  hat.  Haltlos  wirkt  sie,  hat  doch  das  Erkennen der  
Wirklichkeit  sie  von  dem  Tod  getrennt,  wodurch  sich  auch  hier  zeigt,  dass  Ästhetizismus  den  Figuren 
teilweise einen fatalen Halt im Leben vorgaukeln kann. 

In Das Kleine Welttheater oder Die Glücklichen (1897) zeigt sich das Motiv in Verbindung mit dem jungen 
Mann, der von der Jagd erzählt,  von der er geträumt hat.  Im Traum hatte er sich über einen Brunnen  
gebeugt, so sein Spiegelbild und sich als gealtert gesehen, als würde er das Ebenbild seines Vaters „in einem  
Brunnen unter“ 4615 sich sehen. Ebenso zeigt sich das Motiv in der Rede des Dieners über den Wahnsinnigen,  
der mitunter Menschen an einem „dunklen Brunnen“  4616 begegnet, die sich vom Wahnsinnigen ergriffen 
zeigen. 4617

In  Die Hochzeit der Sobeide  (1897/1898) zeigt sich das Motiv lediglich durch den Kaufmann, der in dem 
Spiegel  das Bild seiner toten Mutter zu sehen sucht,  allerdings vergeblich („Du, Spiegel  meiner Mutter, 
wohnt kein Schimmer / von ihrem blassen Lächeln“). 4618

Das Motiv zeigt sich in Der Abenteurer und die Sängerin (1898) erstmalig durch die Bedeutung Vittorias für 
Venier, der aber auch bedauert, dass Vittoria ihm nicht die Freude lehren konnte. Bedingt sieht er dies  
durch seine familiäre Prägung.  4619 Mit der Tiefe in Verbindung zeigt sich das Motiv durch die Worte des 
Barons, wenn er die Distanz zwischen sich und Vittoria beschwört („Wir müssen still vorüber aneinander, / 
still wie die beiden Eimer in dem Brunnen“). 4620

Auch in  Die Verwandten  (1898) wurde von Hofmannsthal das Brunnen-Motiv eingebunden. So verweist 
Hofmannsthal in der Erzählung erst durch den Weg, den Georg von dem Haus der Frauen hin zu seinem 
gemieteten Zimmer  macht,  auf  den Brunnen:  „Auf  dem klomm unten,  unter  dem feuchten Trog eines 
kleinen in den Stamm eingesägten Laufbrunnen hervor eine dünne aber starke Ranke von Epheu.“ 4621 Aus 

4611SW XXIX. S. 94. Z. 14-15.
4612SW XXIX. S. 99. Z. 21-22.
4613SW III. S. 156. Z. 20-24.
4614SW III. S. 171. Z. 22.
4615SW III. S. 138. Z. 31.
4616SW III. S. 144. Z. 17.
4617In den Notizen zeigt sich ein weiterer Bezug durch den Gärtner: „Eimer in den Brunnen tauchen bis sie schlürfend bis an die 

metallene Lippe / sich füllen“. In: SW III. S. 597. Z. 15-16.
4618SW V. S. 11. Z. 11-12.
4619SW V. S. 143. Z. 5-8.
4620SW V. S. 174. Z. 2-3. 

Siehe (Notizen): SW V. S. 452. Z. 24.
4621SW XXIX. S. 112. Z. 8-10. 
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dem Fenster seines gemieteten Zimmers, sieht er auf das Haus der beiden Frauen, besieht das Efeu „der 
sich in dichten Guirlanden hier um das Haus rankte, wie dort um den Brunnen.“  4622 Georg beschließt die 
beiden Frauen zu verlassen, doch als er in den Garten geht und sich über den Brunnen beugt,  4623 wird er 
von  einem  Gefühl  ergriffen,  einem  Alleinsein  unter  dem  Sternenhimmel  „neben  dem  rauschenden 
Brunnen“.  4624 Kurz bindet Hofmannsthal den Brunnen auch durch Felix und Romana ein, die versuchen 
einen Segelfalter einzufangen und sich schließlich erschöpft davon auf den „Rand des Schöpfbrunnens“ 4625 
setzen, oder durch die Liebe zu Romana: „Die blauen Helme des Eisenhut, die Stange des Schöpfbrunnens 
[...] sagte nichts als Romana Romana.“ 4626

In  Die Sirenetta (1899) erfolgt lediglich ein Bezug zum Brunnen-Motiv und zwar in Verbindung mit dem 
Spiegel und dem Tiefen-Motiv, wenn sich Sirenetta über sich und ihre Schwestern äußert („spiegelten uns in  
allen Brunnen, / und wir waren alle schön“). 4627

In Das Bergwerk zu Falun (1899) erfolgt nur ein Bezug zum Brunnen-Motiv, und zwar durch Elis der Anna 
vorführt, dass das menschliche Leben nur Leiden an der Vergänglichkeit bedeutet („So wie der Brunnen 
draußen, hör nur, hör“). 4628 Damit zeigt sich, dass der Brunnen, der gemeinhin mit der Tiefe und somit dem 
ästhetizistischen Erleben verbunden ist, hier deutlich an den Tod gebunden ist, an das Ahnen des Elis, dass 
der Gang in die Tiefe den frühen Tod bedeutet. 

So zeigt sich in Das Märchen von der verschleierten Frau (1900) auch eine Einbindung des Brunnen-Motivs. 
Durch  den  Brunnen  kann  der  Ästhetizist  nicht  nur  in  die  Tiefe  gelangen  („im  Brunnenschacht  langes  
Hinabklettern“),  4629 sondern  durch  ihn  kann  er  auch  wieder  zu  seiner  Familie  zurückfinden  („sein 
zurückkommen: durch den Brunnen, in sein Schlafzimmer: mit verwandelten Augen“).  4630 Dabei  ist der 
Brunnen nicht nur zugehörig zu dem Haus, in dem der Ästhetizist lebt, sondern der Brunnenrand dient der  
Frau des Bergmannes auch als Ruhepunkt (SW XXIX. S. 140. Z. 31); dort setzt sie sich nieder, um sich von  
ihrer Beklemmung, dass ihrer Familie etwas zustoßen möge, zu erholen. Hofmannsthal aber verdeutlicht  
durch  sie  auch  die  Gefahr,  die  sich  mit  dem Brunnen und  damit  mit  dem Verlieren  in  der  Tiefe  (der  
Innerlichkeit)  verbindet („ihr Blick hatte sich in die dunkle Tiefe des Brunnenschachtes verfangen“),  4631 
wobei  Hofmannsthal  die  Frau  die  Bedrohung  für  sich  und  ihre  Familie  ahnen  lässt.  Im  Zuge  der  
unterschiedlichen  Betrachtung  des  jungen  Bergmannes,  dem  sowohl  Hyacinth  als  auch  seine  Frau 
begegnen, zeigt sich ebenso dieses Ahnen der Frau, in dessen Zusammenhang Hofmannsthal formuliert: 
„Sie sah den finstern Abgrund und sah etwas Lebendes, ihr unendlich Theueres hinabsteigen“. 4632

Ebenso zeigt sich in Fuchs (1900) die Einbindung des Brunnen-Motivs, das bei Hofmannsthal vornehmlich in 

Ein weiterer Bezug zu einem anderen Brunnen erfolgt: „Da rauschte ein anderer kleiner Brunnen zu seiner Rechten“. In: SW  
XXIX. S. 112. Z. 18-19. 

4622SW XXIX. S. 115. Z. 8-9. 
4623SW XXIX. S. 118. Z. 13.
4624SW XXIX. S. 118. Z. 17.

Der  Zug  zum Brunnen findet  sich  auch  in  den Notizen;  im Zuge  der  Haltlosigkeit  Georgs  verweist  Hofmannsthal  auf  das  
„Brunnenrauschen“ (SW XXIX.  S.  328.  Z.  12) und Georgs  Gang im Hemd zum Brunnen. So war es eben das Rauschen des  
Brunnens, dass seinen Entschluss hemmt abzureisen. 

4625SW XXIX. S. 121. Z. 36.
4626SW XXIX. S. 121-122. Z. 39//1. 

Des weiteren findet sich ohne Personenbezug eine Einbindung des Brunnens in N 5 („er trank aus dem Brunnen der nahe beim  
Schwarzbach entspringt“, SW XXIX. S. 329. Z. 29-30) und in N 8 („Sanct Emeran: der Brunnen“, SW XXIX. S. 330. Z. 25).

4627SW XVII. S. 11. Z. 25-26.
4628SW VI. S. 58. Z. 1.
4629SW XXIX. S. 135. Z. 22.
4630SW XXIX. S. 135. Z. 9-10.
4631SW XXIX. S. 140. Z. 35-36.
4632SW XXIX. S. 140. Z. 36-38.

Eine lose Einbindung des Brunnens zeigt sich des weiteren auch in den Notizen Hofmannsthals zu der unvollendeten Erzählung:  
„ein Springbrunnen und endlich sich noch höher schwingen<d> ein Vogel fangen den letzten Schein der untergegangenen Sonne 
auf“. In: SW XXIX. S. 137. Z. 9-10.
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Verbindung  mit  dem  Eingang  in  die  Tiefe  (der  Seele)  steht.  Hier  aber  steht  der  „Brunnen  in  einer 
Mauernische“  4633 und ist vergittert. Mit dem Brunnen verbindet Fuchs auch eine seiner Geschichten für 
Annette, mit denen er sich vor ihr sein Leben schönredet, die schwere Arbeit, die er in seinen Ferien tun  
muss, herunterspielt. So täuscht er vor, dass er das Wasser leichtfertig aus dem Brunnen schöpft, dies eine 
Übung für seine Muskeln sei, die ihm nichts ausmache; doch die Wirklichkeit hebt sich davon ab: „Er läuft  
zum Brunnen, zieht mühsam einen Eimer heraus und stellt ihn schweratmend hin.“ 4634 Mit dem Brunnen 
verbindet sich für Fuchs aber auch sein erster Selbstmordversuch, den er dem Vater gesteht: „Ich wollte nur  
sehen,  wie  einem  dabei  ist.  Ich  habe  einen  Eimer  aus  dem  Brunnen  gezogen  und  meinen  Kopf  
hineingesteckt.“  4635 Und  auch  seine  Mutter  verbindet  mit  dem  Brunnen  einen  möglichen  –  allerdings  
inszenierten – Selbstmordgedanken ihres Sohnes („sie macht Miene, sich in den Brunnen zu stürzen“). 4636 
Bei Beiden, sowohl bei Mutter als auch Sohn, ist der Sturz in den Brunnen, aufgrund der Vergitterung, nicht  
möglich, der Zugang zur Tiefe damit verwehrt.

Erst in dem dritten Aufzug des Ballettes Der Triumph der Zeit (1900/1901), in dem antiken Gefilde, bindet 
Hofmannsthal erstmalig das Brunnen-Motiv ein.  4637 Neben einzelnen Faunen, die hinab in den Brunnen 
sehen (SW XXVII. S. 35. Z. 18), wodurch Hofmannsthal das Tiefen-Motiv auch hier mit dem Augen-Motiv 
verbindet,  hebt  sich  auch  eine  der  Nymphen  aus  dem  Brunnen  und  „sitzt  in  feuchte  Glanz  auf  dem 
Brunnenrand.“ 4638 Aus dem Brunnen schöpft der alte Gärtner aber auch Wasser. 4639

In den Notizen zu  Orest in Delphi  (1901-1904) zeigt sich das Motiv allein durch Orests weltfremdes und 
bedrücktes Wesen,  4640 und auch innerhalb der dramatischen Fragmente zeigt sich das Motiv lediglich in  
dem Dramenentwurf Valerie und Antonio (1901) durch die Worte Antonios: „Was ich Euch zu trinken gab ist 
aus dem Brunnen des Denkens geschöpftes Fühlen, nicht so viel werth als das geringste unmittelbar edle.“ 
4641 Ebenso begrenzt findet sich das Motiv in den theoretischen Schriften zwischen 1902-1907, und zwar 
lediglich in Aus einem alten vergessenen Buch (1902) durch Hofmannsthals Zitate aus dem Buch Traditionen  
zur Charakteristik Oesterreichs unter Franz dem Ersten (1844) von Friedrich Anton von Schönholz, 4642 in Die  
Duse im Jahre 1903 (1903), 4643 in Sommerreise (1903) durch die Stationen der Reise des Protagonisten, 4644 
in Shakespeares Könige und grosse Herren (1905) 4645 und letztendlich in Gärten (1906). 4646

In  Über Charaktere im Roman und im Drama. Ein imaginäres Gespräch  (1902) greift  Hofmannsthal  das 
Motiv durch Balzac auf, der sein Verständnis von seiner Kunst äußert, wobei auch hier eine Verbindung  
zwischen dem Motiv und der Tiefe der Seele gesetzt wird. 4647

4633SW XVII. S. 21. Z. 14.
4634SW XVII. S. 28-29. Z. 34//1.
4635SW XVII. S. 51. Z. 10-12.
4636SW XVII. S. 56. Z. 13-14.
4637„Dabei ein Gärtchen mit hohen blühenden Malven. Vor den Tempelstufen ein alter schöner Ziehbrunnen aus Marmor und Erz.  

Zur Rechten mündet ein Pfad, der  von unten zu diesem Felsgestade heraufzuführen scheint.“ In: SW XXVII. S. 35. Z. 11-14.
4638SW XXVII. S. 35. Z. 24-25.
4639SW XXVII. S. 36. Z. 33-34. 

In den Notizen zeigt sich, dass Hofmannsthal plante, dass der Dichter das zerbrochene Herz in den Brunnen wirft (SW XXVII. S.  
273. Z. 7-8).

4640„Die  Furien hatten sich zum Schlaf  hingelegt  und Orest  wollte sich zu dem Brunnen schleppen.  Da fand er  Hesione,  die  
dumpfen Sinnes, hündisch, nur ihn wahrnahm“. In: SW VII. S. 158. Z. 2-5.

4641SW XVIII. S. 247. Z. 10-11.
4642SW XXXIII. S. 14. Z. 27-29, SW XXXIII. S. 14. Z. 35-36.
4643„Es ist, alles hätte diese ganze Welt nicht den Garten, der sie umfrieden kann, nicht den Brunnen, an dessen Rand sie die  

fiebernde Schläfe kühlen, nicht den Baum, in dessen Schatten sie einschlummern wird.“ In: SW XXXIII. S. 22. Z. 11-14.
4644Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 27. 6, SW XXXIII. S. 27. Z. 21-22, SW XXXIII. S. 28. Z. 16, SW XXXIII. S. 28. Z. 23, SW XXXIII. S.  

30. Z. 25, SW XXXIII. S. 30. Z. 30, SW XXXIII. S. 30. Z. 39, SW XXXIII. S. 31. Z. 5-6. 
4645„Die Geberden des Gebietens und der Verachtung, des hochfahrenden Trotzes und des Edelmutes funkeln vor Ihren Augen wie 

tausend  sich  kreuzende  Blitze.  Diese  Worte  »Könige  und  große  Herren«  haben  auf  ein  Gedächtnis,  dessen  Tiefen  mit  
Shakespeare getränkt sind, eine Macht, immer wieder neue Fluten aus allen Brunnen emporsteigen zu lassen.“ In: SW XXXIII. S.  
84. Z. 16-21.

4646SW XXXIII. S. 104. Z. 23.
4647SW XXXIII. S. 37. Z. 2-10.
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In  Das Gespräch über Gedichte  (1903) zeigt sich das Motiv in Verbindung mit dem Gespräch der beiden 
Freunde Gabriel und Clemens über das Jahr der Seele von Stefan George; so sind die Landschaften dieses 
Werkes nur Träger der Gefühle der „geheimsten und tiefsten Zustände unseres Inneren“, 4648 so auch „das 
Gefühl eisigen Wassers, das aus einem Laufbrunnen über deine Hände /sprüht“.  4649 Clemens ist es, der 
Goethes Veränderung thematisiert,  von seiner  Jugend zu  den „geformten Gebilde[n]“.  4650 Im Zuge der 
Darlegung der Konzeption, führt Gabriel weiter in Bezug auf die späten Gedichte Goethes aus, dass sie „wie  
die dunklen tiefen Brunnen“ 4651 sind, die nur für denjenigen unter ihnen sichtbar sind, „der sich hinabbeugt 
auf das tiefe dunkle Wasser eines langen Lebens“. 4652

Obwohl das Brunnen-Motiv in Elektra (1903) Teil der Szenerie ist, 4653 hat es in dem fortlaufenden Werk nur 
eine  untergeordnete  Bedeutung.  In  der  Rede  der  Chrysothemis  an  ihre  Schwester,  in  der  sie  sie  dazu 
aufruft, ihre Rachegedanken von sich zu werfen, um ein erfülltes Leben zu führen, erkennt sie den Mangel  
ihres eigenen Lebens an. Dadurch, dass die anderen Frauen Kinder bekommen, einen Halt im Leben haben,  
Chrysothemis  sie  schwanger  und  beschwerlich  das  Wasser  aus  dem  Brunnen  holen  sieht  und  sie  sie 
schließlich als Mütter „zum Brunnen“ 4654 zurückkommen sieht, wird der Wunsch nach einer eigenen Familie 
nur doch drängender. Des weiteren findet sich das Motiv lediglich thematisiert, wenn Elektra Klytämnestra  
offenbart, dass sie sterben müsse. Dabei zeigt sich das Motiv hier in Verbindung mit der Erlösung gesetzt,  
sei der Tod doch besser als ein solches Leben zu führen. 4655 

Untergeordnet findet sich das Motiv auch in einzelnen Werken aus dem Jahr 1906, so in  Ödipus und die  
Sphinx (1905)  durch  das  Gespräch  Antiopes  mit  Jokaste  im  zweiten  Aufzug,  wobei  das  Motiv  hier  in 
Verbindung  mit  Antiopes  Bezug  zum  Leben  und  dem  Aufbegehren  gegen  den  Tod  steht,  4656 in 
Unterhaltungen über ein neues Buch (1906) innerhalb der Beschreibung des Hauses, treten doch die beiden 
Freunde in das Vorhaus ein, wo ein „Laufbrunnen in den steinernen Brunnentrog das kühlklare Bergwasser  
rauschen ließ“,  4657 oder auch in Jedermann. Allererste Fassung in Prosa 1906 durch Jedermanns Gespräch 
mit  dem  Jugendfreund,  indem  er  aufzeigt,  dass  die  Gegenwart,  angesichts  der  jugendlichen 
ästhetizistischen Erfüllung, zurücksteht. 4658

In Die Briefe des Zurückgekehrten (1907) erfolgt der Bezug zum Motiv durch die Erläuterung der Konzeption, 
die dem Protagonisten durch die Menschen, denen er auf seiner Reise begegnet ist Wirklichkeit geworden 
ist, oder eben durch so etwas vermeintlich Nebensächliches wie das „Wassertrinken am Brunnen“. 4659 Dabei 
dient der Brunnen dem Protagonisten hier als exemplarisches Beispiel dafür, wie er die Konzeption in der  
Wirklichkeit  erfahren  hat.  Dies  führt  ihn  dazu,  an  seine  Kindheit  zu  denken.  „Aber  sooft  ich  in  Kassel 
während der Schulwinter oder sonst, wohin ich mit meinen Eltern kam, einen Trunk frischen Wassers that –  
nicht wie man gleichgiltig bei der Mahlzeit trinkt, sondern wenn man erhitzt ist und vertrocknet und sich  
nach dem Wasser sehnt – so oft war ich auch, jedesmal für eines Blitzes Dauer, in meinem Oberösterreich,  

4648SW XXXI. S. 76. Z. 4-5.
4649SW XXXI. S. 76. Z. 10-12.
4650SW XXXI. S. 84. Z. 9. 

„Wurden nicht von da an das odysseische Schiff und die leierförmig gekrümmte Bucht, wurden nicht der Fruchtkorb,  der Kranz,  
der marmorne Brunnenrand, […] wurden sie nicht die Heimat seiner Seele?“ In: SW XXXI. S. 84. Z. 3-12.

4651SW XXXI. S. 85. Z. 25.
4652SW XXXI. S. 85. Z. 27-28.
4653„Der  innere  Hof,  begrenzt  von  der  Rückseite  des  Palastes  und  niedrigen  Gebäuden,  in  /  denen  die  Diener  wohnen.  / 

Dienerinnen am Ziehbrunnen, links vorne. Aufseherin unter ihnen.“ In: SW VII. S. 63. Z. 1-3.
4654SW VII. S. 70. Z. 37.
4655SW VII. S. 85-86. Z. 38-41//1-2.
4656SW VIII. S. 69. Z. 5-9.
4657SW XXXIII. S. 135-136. Z. 34-1.
4658„Wir haben vergessen dass alles [...] Wollust, Macht, Reichthum [...] nur ungeheuere Springbrunnen sind, unseren Durst nach 

dem Unendlichen zu löschen.“ In: SW IX. S. 23. Z. 3-4.
4659SW XXXI. S. 154. Z. 6.
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in  Gebhartsstetten,  an dem alten Laufbrunnen.“  4660 In  Verbindung mit  dem Motiv steht aber auch die 
Ergriffenheit des Protagonisten seine Gedanken an Deutschland betreffend, die ihn mitunter durch einen 
Trank zu dem „alten Laufbrunnen in Gebhartsstetten zurückzaubern konnte[n]“. 4661 So verweist er in seinem 
ersten Brief auch darauf, dass er in zwei Wochen wieder in Gebhartsstetten sein und den „Laufbrunnen“ 4662 
aus dem Jahr 1776 wiedersehen wird.

2. Tiefe der Seele

Bereits  in  den  unveröffentlichten  Gedichten  zeigt  sich  ein  weitreichender  Bezug  zu  diesem  Motiv,  so  
erstmalig  in  der  Übersetzung  <Ja  dir,  Memmius  ...>  (1887/1888),  wenn  Ennius  von  dem  toten  Homer 
enthüllt wird, was mit der Seele nach dem Tod des Menschen geschieht.  4663 Weitere Bezüge zum Motiv 
finden sich in dem fragmentarischen Gedicht <Seines Alter<s> ...> (1887/1888) in dem mitunter auf den 
„Grund“ 4664 verwiesen wird, 4665 in <Er war mein Freund ...> (1889 oder 1890) indem sich das lyrische Ich in 
die Seele des Freundes versenkt („Und vor mit lag sein innres aufgeschlagen / Ein offen Buch, ein seltsam 
traurig  Buch“),  4666 in  dem Gedicht  Gespräch  (1890) durch die  Worte der  Liebenden wenn sie sich auf 
untreue Frauen beziehen, 4667 in dem Gedicht Sunt animae rerum (1890) und in Verheissung (1890) indem 
Hofmannsthal den Kreislauf des Lebens beschreibt, hier der Natur, indem auf den Winter der Frühling folgt,  
4668 in  <Nicht immer ...> (1891) („Nicht immer gilts,  den Grund zu schauen, /  Höher heissts  und weiter 
bauen!“), 4669 in dem ersten Gedicht Künstlerweihe aus die <Sieben Sonette ...> (1891) in Anlehnung an das 
Sprachproblem und die Krankhaftigkeit der modernen Seele,  4670 in dem Gedicht  <Es ist kein Fühlen ...>  
(1891) in Verbindung mit der Begegnung mit einer Frau („Halbunbewusst wie beim Spazierengehen / Der 
Blick ein hübsches Mädchen flüchtig streift“), 4671 in Lehre (1891), 4672 in <Dem stillen Trauern ...> (1891) in 
Verbindung mit der Abwendung des Menschen von Anderen („Dem stillen Trauern bin ich hold, / das uns 
beim Einsamgehen / aus tiefster Seele überkommt ..“), 4673 in dem Gedicht Schönheit (1891) 4674 durch das 
als problematisch geschilderte Lieben, in dem Gedicht <Bin ich bei dir ...>  (1891 ?),  4675 in Verbindung mit 
der vom Dichter geschaffenen Schönheit und Kunst in dem Gedicht Widmung: (1892), 4676 in Leben, Traum 
und Tod …  (1893)  durch die geschilderte Ganzheit  des  Seins,  4677 in  dem Gedicht  das  eher einer  Notiz 
gleichkommt <Dies ist die Lehre ...> (1893) („Dies ist die Lehre des Lebens, die erste und letzte und tiefste /  
Dass  es  uns  löset  vom  Bann,  den  die  Begriffe  geknüpft“),  4678 in  Bezug  auf  die  Liebe  in  dem  Gedicht 

4660SW XXXI. S. 154. Z. 8-14.
4661SW XXXI. S. 154. Z. 27-28.
4662SW XXXI. S. 155. Z. 6.
4663„und der habe ihm das Wesen / Alles Lebens und der Dinge tiefsten Grund geoffenbaret.“ In: SW II. S. 7. V. 24-25.
4664SW II. S. 10. V. 6.
4665Deutlicher wird der Bezug zur Tiefe allerdings durch die Notizen: „Immer tiefer in den Hain / Dringet ringsum in die Erde / Und 

erquickt die Wurzeln alle.“ In: SW II. S. 203. V. 17-19.
4666SW II. S. 20. V. 3-4.
4667„Mir ist als könnt ich jeder ganz in die Seele schauen.“ In: SW II. S: 22. V. 6.
4668SW II. S. 30. V. 7-10.
4669SW II. S. 47. V. 1-2.
4670SW II. S. 48. V. 1-5.
4671SW II. S. 55. V. 5-6.
4672Das lyrische Ich gibt hier, trotz der Warnungen, die er in Bezug auf diese ästhetizistische Natur einem anderen Menschen  

gegenüber äußert, dem inneren Drang nach. Deutlich wird der Bezug zur Tiefe vor allem in der dritten Strophe, vor allem auch  
in Verbindung mit dem Traum: „Blinde Thiere todte Wurzeln dir zu keinem Traume taugen / Träume sind in dir Mimosen Faune 
die dich jenseits deuchten / Bunte Wunder in die Dämmrung weben ahnen deine Augen“. In: SW II. S. 59. V. 10-12.

4673SW II. S. 59. V. 1-3.
4674Hier deutet sich der Zug des lyrischen Ichs, der im fieberhaften Traum die Erfüllung des Schönen erfahren hat, lediglich durch  

diesen Traum an. In diesem erfährt er, anders als in der Wirklichkeit durch die Frau, die Erfüllung, weil er eben nur aus sich  
selbst heraus Erfüllung finden kann (SW II. S. 63. V. 63-69).

4675SW II. S. 69. V. 1-4.
4676SW II. S. 71. V. 5-8.

Des weiteren, siehe: SW II. S. 306. V. 7, SW II. S. 307. V. 8, SW II. S. 307. V. 14.
4677SW II. S. 85. V. 5-8.
4678SW II. S. 87. V. 1-2. 
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Madonna Lisa (1893), 4679 in <Dichter, nicht vergessen ...> (1893) durch die Aufgabe des Dichters, 4680 in den 
beiden letzten Versen des Gedichtes <Sollen wir mit leeren Händen ...> (1893), 4681 in dem Gedicht Canticum 
Canticorum IV.  12-16 (1893/1894)  wenn das  lyrische Ich  nicht  Starre,  sondern  Lebendigkeit  von seiner 
Geliebten verlangt („Lass alle Düfte triefen / Aus starren Schlafes Tiefen / Das Leben sich befrei´n“), 4682 in 
den Notizen zu  <Pläne für  Prologe>  (1893-1894),  4683 in  dem Gedicht  <Dies  alles  ist  bevor ich  schlafen  
gehe ...> (1894 ?) in Anlehnung an den Traum, 4684 in dem Gedicht <Wie Zauberwort ...> (1894 ?) in Bezug 
auf  die Briefe die das lyrische Ich  an seine Vergangenheit  erinnern („So sind in  diesen alten Briefen /  
Wehmüthge Wege, dunkle Tiefen“), 4685 in den Notizen Hofmannsthals zu <Das Gedicht über den Freund ...>  
(1896  ?)  die  über  sehr  lose  Notizen  nicht  hinausgehen  („die  Lieder  lösen  sich  von  ihnen  ab,  wie  der 
Wechsellauf zwischen / Erdtiefen und Fluss“), 4686 in dem Gedicht Der Vater vor dem Standbild des Sohnes  
(1897-1898) durch den Sohn des Kaufmanns, 4687 in dem Gedicht Renaissance (1898) indem er sich an die 
Zeit wendet und die Vergangenheit als wichtiges Element für die Kunst betont,  4688 in  <Da ich weiss …>  
(1899) durch die Trennung von der Geliebten, 4689 in dem vierten Gedicht <O Bühne meiner Träume> in den 
losen Gedichtnotizen die unter Lyrisches August 1901 (1901) gefasst wurden, 4690 in <Und sie weiss von allen  
Dingen ...>  (1900-1902) welches sich auf Hofmannsthals Großmutter Josefa Frohleutner bezieht, 4691 in dem 
vierten Gedicht <O Bühne meiner Träume> aus den losen Gedichtnotizen die unter Lyrisches August 1901 
gefasst wurden in Verbindung mit der ersehnten Landschaft („ein Thorweg ein zerbröckelndes Gemäuer /  
Dem Auge rührend und meiner Seele theuer“), 4692 in dem Gedicht <Vernimm, allein ...> (1902) durch den 
Dichter den Hofmannsthal im Gegensatz zum Maler, der sich nur an dem Äußerlichen festhält, setzt („Indess 
der Dichter mit den Blicken / Ins Innre sich der Herzen windet“),  4693 in  <Wenn der Gedanke ...> (1902) 
indem Hofmannsthal den Zug zur Tiefe dahingehend einstuft, dass er auf den Menschen auch belastend  
wirken kann („Wenn der Gedanke sich tief einsog in den Kelch der Gefühle / geht er mit Leben beschwert“)  
4694 und durch die geplante Figur eines Greises in den Notizen zu Epigramme (1903) („Der Greis, in welchem 
der tiefe Brunnen einer Jugenderinnerung springt“). 4695

Deutlich ist der Zug zur Tiefe in dem Gedicht Siehst du die Stadt? (1890) verankert. Hofmannsthal entwirft 
hier das Bild einer vermeintlich vor dem lyrische Ich liegenden Stadt. Doch bereits mit dem Mond, der seine  
Strahlen auf sie herab wirft und durch das Athmen „tief und schwer“, 4696 erfolgt eine Hinwendung zur Tiefe. 

Von ähnlicher Essenz ist die kurze Notiz Hofmannsthals <Trennt ihr vom Inhalt die Form ...> (1893), mit der er sich gegen die 
Poetik Mallarmés und Georges stellt: „Trennt ihr vom Inhalt die Form, so seid ihr nicht schaffende Künstler / Form ist vom Inhalt  
der Sinn, Inhalt das Wesen der Form.“ In: SW II. S. 88. V. 1-2.

4679SW II. S. 88. V. 1-4.
4680SW II. S. 92. V. 77-83.
4681Nicht äußere Gaben habe er mitbringen können, weil  diese nicht die Nähe spiegeln: „Solchen nah´n wir nicht mit äußern  

Gaben, / Rechnens ja dem eig´nen Innern zu.“ In: SW II. S. 92. V. 15-16.
4682SW II. S. 98. V. 10-12.
4683In Bezug auf den toten Orpheus plante Hofmannsthal eine Nährung der Schattenwesen durch dessen Blut: „der den grünen  

Reben den Kopf abbeisst: saugt alle Kraft der Erde in sich und fühlt sich […] allem Tiefsten und Geheimnisvollsten verwandt, wie  
die Generation nach dem Naturalismus.“ In: SW II. S. 102. V. 2-4.

4684So wird das lyrische Ich durch die untergehende Sonne an die Möglichkeiten für den Menschen innerhalb der Welt erinnert  
(SW II. S. 108. V. 28-32).

4685SW II. S. 109. V. 3-4.
4686SW II. S. 118. V. 7-8.
4687„[...]  der Sohn hat ein ungeheueres Schauspiel aus sich selber gemacht. Er war der Palast mit aus- und eingehenden Gästen, 

eine vaste zerrüttete Seele, ist nicht Mensch geworden.“ In: SW II. S. 139. Z. 17-19.
4688„[[Was] war Dein tiefstes Du Zeit <?> Mich früher Zeit zu besinnen“. In: SW II. S. 141. Z. 5.
4689SW II. S. 146. V. 5-8.

Doch ist der Schatten ebenso wie die Einsamkeit kein Dauerzustand, sondern nur momentan. 
4690Hier zeigt sich das Motiv in Verbindung gesetzt mit der  ersehnten Landschaft: „ein Thorweg ein zerbröckelndes Gemäuer / 

Dem Auge rührend und meiner Seele theuer“. In: SW II. S. 157. V. 4-5.
4691SW II. S. 158. V. 10-15.
4692SW II. S. 157. V. 4-5.
4693SW II. S. 161. V. 4-5. 

Deswegen braucht der Dichter auch den Kontakt zur Ganzheit, zum „ganze[n] Rom“ (SW II. S. 161. V. 11) mit all seien Facetten  
„Und für sein inneres Phantom / Die innern Sinne sich zu schärfen.“ In: SW II. S. 161. V. 13-14.

4694SW II. S. 159. V. 1-2.
4695SW II. S. 165. Z. 16.
4696SW II. S. 27. V. 7.
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Überdeutlich, dass die ästhetizistisch schöne Stadt im Innern des Menschen liegt, heißt es in den Versen:  
„Die dunkle Stadt, sie schläft im Herzen mein / Mit Glanz und Glut, mit qualvoll bunter Pracht:“. 4697

In  dem  Gedicht  Verse,  auf  eine  Banknote  geschrieben  (1890)  tritt  das  lyrische  Ich  der  Tiefe  kritisch 
gegenüber  und  trennt  sich  gleichermaßen damit  von  anderen  Menschen,  die  diese  Stimmung  kennen 
(„Wenn´s tief im Herzen glüht und schäumt und liebt“).  4698 In der neunten Strophe schließlich wähnt das 
lyrische Ich,  sich  durch das  Geld  eine Welt  kaufen zu  können („Der Bücher dacht´  ich,  tiefer  Weisheit  
schwer“). 4699

Hofmannsthal schließt an die Titelgebung des Gedichtes Gedankenspuk (1890 ?) ein Motto an, 4700 das auf 
Friedrich  Nietzsche  verweist  („Könnten  wir  die  Historie  los  werden“),  4701 und  das  zu  der  fehlerhaften 
Ansicht  führte,  Hofmannsthal  schreibe  über  Nietzsche.  4702 Tatsächlich  zeigt  sich,  dass  Hofmannsthal 
Nietzsches problematische Stellung zu einem Übermaß an Historie für den Menschen zum Anlass nahm, um 
die Historie, die literarische Vergangenheit, kritisch zu betrachtet, primär dahingehend, weil die Literatur  
dem Menschen von Hofmannsthals Gegenwart kranke Figuren wie Hamlet hinterlassen hat, die zudem nicht 
nur passiv waren, sondern den Menschen seiner Gegenwart dadurch, dass er sich von ihnen inspiriert sieht,  
selbst  in  die  Passivität  stürzt.  So  erfolgt  in  dem  Gedicht  ein  durchaus  kritischer  Bezug  zur  Tiefe  des 
Menschen, auch wenn er zugleich die Tiefe mit  dem Genius verbindet:  „Vernichtunglodernd, /  Tödtlich 
leuchtend, / Lebensversengend / Glüht uns im Innern / Flammender Genius.“ 4703 Zugleich aber erfährt der 
Mensch Schutz durch des „[k]ühlenden Unkrauts dichte Decke / Die unser Herz feucht wuchernd umspinnt“.  
4704 So ist der Drang zur Kunst, zum künstlerischen Schaffen, von Hofmannsthals durchweg positiv besetzt: 
„Wir tragen im Innern / Leuchtend die Charis, / Die strahlende Ahnung der Kunst.“ 4705 Was er allerdings als 
negativ einstuft, ist die Verbindung mit der Vergangenheit, die durchaus negativ betrachteten Gestalten der  
Literaturgeschichte,  die  sich  eben  durch  Passivität  auszeichnen:  „Wir  tragen  im  Innern  /  Den  Träumer  
Hamlet, den Dänenprinzen, / Den schaurig klugen, / Den Künstler der Lebensverneinung“. 4706 Hofmannsthal 
sieht zudem die Last in „unsrer Seele enger Zelle“,  4707 in  dem sich Faust  oder auch Werther befinden; 
deutlich zeigt sich dadurch auch die Anbindung an den Tod. 4708 Zudem verbindet Hofmannsthal mit diesen 
in der Seele des Menschen geschaffenen Gestalten einen übermäßigen Hang zur Vergangenheit, ebenso wie  
zur Passivität: „Sie trinken aus unsrem Schädel / Jauchzend den Saft unsres Lebens -“. 4709 Es ist jedoch nicht 
nur die Passivität dieser Gestalten, die Hofmannsthal anmahnt, sondern auch, dass sie den Menschen selbst  
in den Tod ziehen, weil sie sich von seiner Lebensenergie nähren: „Sie schlagen mit knochigen Händen / An 
unsrer Seele bebende Saiten - / Sie tanzen uns zu Tode!“ 4710 
Der Zug zur Tiefe zeigt sich in dem Gedicht <Keine der Zeiten des Tags ...> (1890 ?) in Verbindung mit den 
Motiven der Liebe, des Trankes, des Traumes oder des Farb-Motivs, 4711 sowie in Bezug auf die Liebe in dem 

4697SW II. S. 27. V. 9-10.
4698SW II. S. 28. V. 5.
4699SW II. S. 29. V. 49.
4700Tatsächlich verweist die Kritische Ausgabe darauf, dass das Nietzsche zugeschrieben Zitat „offensichtlich fingiert“ (SW II. S. 234. 

Z. 20) ist: „Den Gedanken hat Hofmannsthal aus >Unzeitgemäße Betrachtungen. Zweites Stück: Vom Nutzen und Nachteil der  
Historie für das Leben<, Leipzig 1874, übernommen, wo Nietzsche die These vertritt, >>dass ein Übermass der Historie dem  
Lebendigen schade<<.“ In: SW II. S. 234. Z. 20-24.

4701SW II. S. 33.
4702So schrieb Eduard Michael Kafka Hofmannsthal  am 23. Dezember 1890, dass er sich ebensolche Gedichte, von Nietzsche  

inspiriert und getragen wünsche, wie sie in  An der schönen blauen Donau  erschienen waren, für seine  Moderne Dichtung: 
Hofmannsthal antwortete Kafka darauf hin am 23. Dezember: „Jene Gedichte, welche durch die Nietzschelectüre in mir, wenn 
nicht angeregt, so doch gezeitigt wurden, und die wohl Anlass zu dem wohlwollend übertreibenden Gerücht gegeben haben  
dürften, dass ich über Nietzsche schreibe, habe ich dazugelegt.“ In:  SW II. S. 233. Z. 12-15. Neben Gedankenspuk könnten es 
Verse, auf eine Banknote geschrieben sein, die Hofmannsthal ihm übersendet hat, oder auch Sünde des Lebens, „das ebenfalls 
den Einfluß der Nietzsche-Lektüre vermuten läßt, entstand erst vom 5. bis zum 10 Januar 1891“. In: SW II. S. 233. Z. 25-26. 

4703SW II. S. 33. V. 1-5.
4704SW II. S. 33. V. 8-9.
4705SW II. S. 33. V. 16-18.
4706SW II. S. 33. V. 24-27.
4707SW II. S. 33. V. 30.
4708SW II. S. 34. V. 42-47.
4709SW II. S. 34. V. 55-56.
4710SW II. S. 34. V. 62-64.
4711„Silbern im letzten Pokal schimmern die Sterne die fernen / Also schimmert dein Bild auf meines Inneren Fluth“. In: SW II. S. 35.  
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Gedicht <Keine der Zeiten des Tags ...>  (1890 ?), ebenso wie in Verbindung mit den Motiven des Trankes, 
des Traumes oder des Farb-Motivs: „Taufrisch nickt mir dein Bild zu aus dem ersten Pokal. / […] / Schwüle 
und sengende Glut begrab ich im kühlenden Wein / Träume von kühlender Flut, die dich im Bade umspielt“.  
4712 Die Einbindung des Motivs zeigt sich auch in dem Gedicht <Der starke Herr ...> (1890 ?). Hofmannsthal 
bindet die Tiefe im Zuge des Erlebens der Musik ein, die hier in Verbindung mit dem Tod steht („Da quollen  
in aller Herzen / Die leisen Todesgedanken“). 4713 Ebenso wie das Farb-Motiv zeigt sich auch durch das Motiv 
der Tiefe die Abhängigkeit von der Konzeption. Bedingt durch Adonis, der in den Menschen wieder die 
Lebenskraft  entfacht,  heißt  es  in  Bezug  auf  deren  Abwendung  vom  Tod:  „Und  aus  der  Erde  Tiefen  /  
Dringt<s> auf herauf unbändig / Und die in den Dingen schliefen / Die Geister werden lebendig.“ 4714

Lediglich ein Bezug zur Tiefe lässt sich in den Gedichten  Ghaselen  (1891) ausmachen, wenn es im ersten 
Gedicht heißt: „In der ärmsten kleinen Geige liegt die Harmonie des Alls verborgen / Liegt ekstatisch tiefstes 
Stöhnen, Jauchzen süssen Schalls verborgen“. 4715 Bedingt ist dies dadurch, dass der Mensch aus seiner Seele 
dem Musikinstrument Leben verleiht. 4716

Mehrfach erfolgt in dem Gedicht  Einem, der vorübergeht  (1891) der Bezug zur Tiefe der Seele und zwar 
durch Hofmannsthals Begegnung mit Stefan George und seine Bedeutung und Wirkung auf ihn:  „Du hast 
mich an Dinge gemahnet / Die heimlich in mir sind, / Du warst für die Saiten der Seele  / Der nächtige, 
flüsternde Wind“. 4717 Neuerlich in der zweiten Strophe zeigt sich das Motiv durch den Traum (SW II. S. 60. V. 
8). Deutlicher wird der Bezug zur Tiefe jedoch in der dritten Strophe der 2. Fassung dieses Gedichtes, die  
vornehmlich in dieser Strophe Veränderungen aufweist, wodurch die Bedeutung der Seele noch deutlicher 
wird (SW II. S. 60. V. 9-12).  4718 Der Fokus in dem Gedicht <Es schläft das Gute ...>  (1891 ?) liegt eben auf 
diesem Motiv der Tiefe der Seele. Es ist die Achtlosigkeit und die Fremdheit des Ich auf die Hofmannsthal  
hier das lyrische Ich anspielen lässt: „Es schläft das Gute in uns und wir achtens nicht / Zertreten es sorglos /  
Lassen es lieblos verkümmern“.  4719 Ebenso, wie der Mensch das Gute in sich nicht emporkommen lässt, 
schenkt er dem Negativen in sich Beachtung („Es schläft das Schlechte in uns und wir achten es“). 4720

Dass  die  Tiefe  von  Hofmannsthal  aber  auch  durchaus  positiv  besetzt  werden  kann,  zeigt  das  Gedicht 
Blühende Bäume (1891 ?). Bereits mit den ersten beiden Versen dieses Gedichtes, verweist Hofmannsthal  
durch das Lied auf die Tiefe der Seele („Was singt in mir zu dieser Stund / Und öffnet singend mir den 
Mund“). 4721 In der zweiten Strophe verstärkt Hofmannsthal den Zug zur Tiefe neuerlich, hier gebunden an  
den Traum („Was drängt aus Herzensgrunde“).  4722 Der Zug zur Tiefe der Seele zeigt sich in dem Gedicht 
<Wenn kühl der Sommermorgen …> (1893) ebenso in Verbindung mit den Träumen, die zum schlafenden 
lyrischen Ich schleichen und dennoch unverrichtet wieder von ihm gehen (SW II. S. 84. V. 17-26). Aufgrund 
der Angespanntheit des lyrischen Ichs kann er die Träume nicht in sich aufnehmen, die hier, anders als in  
manch anderen Werken, nicht negativ besetzt sind. 
Deutlich zeigt sich der Bezug zur Tiefe der Seele ebenso in dem Gedicht  <Ich lösch das Licht ...> (1893). Mit 
der Abwendung von der Welt, geht das lyrische Ich in seine eigenen Tiefen ein: „Und tauch ins Dunkel /  
Nackt und allein: / Das tiefe Reich / Wird mein, ich sein.“  4723 Das lyrische Ich wähnt sich vermeintlich im 
Kontakt  zur  Welt,  wenn  es  in  seine  Tiefe  eindringt,  doch  liefert  ihm  die  Tiefe  nur  seine  persönliche, 
individuelle Welt, zu der er, wie der letzte Vers belegt, keinen 100%igen Zugang erlangen kann.
Deutlich zeigt  sich das Motiv auch in dem Gedicht  Besitz  (1893).  Das lyrische Ich sehnt sich in diesem 

V. 11-12.
4712SW II. S. 35. V. 4-8.
4713SW II. S. 37. V. 19-20.
4714SW II. S. 37. Z. 33-36.
4715SW II. S. 44. V. 1-2.
4716SW II. S. 252. V. 10.
4717SW II. S. 60. V. 1-4.
4718Des weiteren, siehe (Notizen): SW II. S. 283. V. 33-34, SW II. S. 283. V. 43-44, SW II. S. 284. V. 1.
4719SW II. S. 64. V. 1-3.
4720SW II. S. 64. V. 8.
4721SW II. S. 66. V. 1-2.
4722SW II. S. 66. V. 5.

Des weiteren, siehe: SW II. S. 66 V. 18-24.
4723SW II. S. 88. V. 5-8. 

 In der Tiefe seiner Seele glaubt er große Wunder zu erleben ( SW II. S. 88. V. 11-16).
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Gedicht danach, „alle  Theile“  4724 des Gartens zu genießen.  Der Fokus seines Verlangens liegt in „stiller  
Mitte“, 4725 in der Tiefe, in ihm selbst. Für diese Definition spricht der Bezug zum Traum als auch zum Spiegel.  
4726 Das Gedicht endet mit der Frage des lyrischen Ichs nach der Realisierbarkeit dieses Glückes, dieser All-
Einheit und darf letztendlich doch hinterfragt werden, sieht er sie selbst doch auch nur im Traum. 
Ebenso findet sich die Einbindung dieses Motivs in dem Gedicht  Bild spricht  (1893 ?),  indem Gott  das 
Handeln der Menschen negativ bewertet, ihr Leben vollends begreifen zu wollen, weil das Leben eben nicht  
begreifbar ist: „Wie sie verworren stehen gehen / Sich selber und Leben nicht verstehen“. 4727 Statt selbst die 
tiefsten Tiefen erfassen zu wollen, müsse der Mensch, so das lyrische Ich, begreifen, dass der Mensch nicht  
alles selbst entscheidet (SW II. S. 94. V. 23-32).
Der Zug zur Tiefe zeigt sich auch in dem Gedicht  Brief an Lili  (1893/1894), indem er die Freundschaft zu 
dieser Frau beleuchtet. Bedingt ist dies dadurch, da Hofmannsthal die Wesensnähe zwischen sich und Lili 
beleuchtet („Heute hab ich zwischen Deinen Briefen / Die Seele meines Jahres so gefunden“). 4728

Das Motiv findet sich ebenso in dem Gedicht  Nach einer Dante-Lectüre  (1893 oder 1894). Das negative 
Empfinden, das das lyrische Ich bei der Lektüre spürt, wird von Hofmannsthal aufgebrochen: „Du liest und 
endlich kommtst Du an ein Wort / Das ist, wie Deine Seele oft geahnt / Und nie gewusst zu nennen, was sie  
meinte.“ 4729 Das lyrische Ich glaubt in dem Werk eine Lebendigkeit zu finden: „In jedem Sarg / Schlägt da  
von innen mit lebend<en> Knöcheln / Das Leben, Schultern stemmen sich von unten“. 4730

Der Bezug zur Tiefe der Seele ist für das Gedicht Fremdes Fühlen (1894) bedeutsam, denn es lässt erahnen, 
dass der Weggefährte des lyrischen Ichs nur eine Facette seiner eigenen Seele ist. So lässt Hofmannsthal das 
lyrische Ich von der „Erinn´rung [die]  das Herz bedrängt“  4731 sprechen, obwohl er selbst  niemals diese 
Stimmung erlebt hatte, während dies bei dem Weggefährten der Fall ist. Auch der wiederholte Bezug zur  
Laute lässt erahnen, dass es sich lediglich um eine Facette der Seele handelt.  Hofmannsthal  greift  dies  
wieder auf, wenn er über den scheinbaren Weggefährten sagt: „Der neben mir kannte das alles so gut /  
Sehnsücht´ge Erinnerung erregte sein Blut / Er bebte wie eine Laute bebt / Wenn durch ihre Leere der 
Nachtwind schwebt“. 4732

Der  Bezug  zur  Tiefe  zeigt  sich  ebenso  in  dem  Gedicht  Gute  Stunde  (1894),  in  dem  der  Blick  der 
„rätselhafte[n] Stunde“  4733 eine Veränderung auf die Räumlichkeiten bewirkt: „Zwar von außen ganz wie 
immer / Doch ein wundervolles Leben / Spürt ich mit erregten Sinnen / Unter jeder Hülle beben“. 4734 Auch 
in  Bezug  auf  den  scheinbar  produktiven  Prozess  des  lyrischen  Ichs,  aus  einem  Holzstamm  Flöten  zu 
schneiden, vor allem aber durch den dichterischen Prozess, verweist Hofmannsthal auf die Tiefe. 4735 
Der Bezug zur Tiefe zeigt sich in dem Gedicht Das Bild (1896) in der zweiten Strophe. Das lyrische Ich kann in 
der ersten Strophe, allein durch den Blick auf ein Bild die Verbindung zu der Geliebten nicht herstellen. Erst  
mit der zweiten Strophe gelingt dem lyrischen Ich, nicht nur die Nähe zur Geliebten zu empfinden, sondern  
gleichsam auch zu sich selbst. 4736

In den Gedichten, die unter  Idyllen (1897) gefasst wurden, zeigt sich bereits in  Kinder aus einem schönen  
Hause, ein Bezug zur Tiefe: „Gedanken über Erziehung eines jungen Mädchens: worauf es hinausläuft ist: ihr  

4724SW II. S. 89. V. 3.
4725SW II. S. 89. V. 10.
4726SW II. S. 89. V. 13-20.
4727SW II. S. 94. V. 5-8. 

Des weiteren, siehe: SW II. S. 94. V. 17-21.
4728SW II. S. 97. V. 14-15. 

Bezug  zu  diesem  Motiv  zeigt  sich  auch  in  den  Notizen  Hofmannsthals,  wobei  er  neuerlich  die  Unbegreiflichkeit  der  
menschlichen Seele andeutet (SW II. S. 350. Z. 5-9).

4729SW II. S. 100. V. 7-9.
4730SW II. S. 100. V. 10-12.
4731SW II. S. 102. V. 8.
4732SW II. S. 103. V. 21-24. 

Der Bezug zur Tiefe der Seele zeigt sich aber zum einen durch die Erinnerung, zum anderen aber noch deutlicher in der dritten 
Strophe (SW II. S. 102. V. 9-12).

4733SW II. S. 103. V. 2.
4734SW II. S. 103. V. 9-12.
4735SW II. S. 104. V. 25-28.
4736SW II. S. 115. V. 9-14.
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die tiefe wissende Ehrfurcht vor der Einzigartigkeit des Augenblicks beizubringen.“ 4737 Auch in dem dritten 
Gedicht  Das Mädchen mit  der  Maske zeigt  sich das Motiv durch die jüngere Schwester,  hier durch die 
Unmöglichkeit, die Wirklichkeit als diese zu erkennen; sie, die „tiefdurchdrungen dass alles ein Spiel ist“, 4738 
hat ein „tieferes Bestreben die Schattenhaftigkeit der irdischen Dinge nachzuweisen.“  4739 Unter dem Titel 
Die Badenden  plante Hofmannsthal  ebenso die Einbindung des Motivs,  4740 ebenso wie in den wenigen 
Notizen zum siebten Gedicht Schlafende durch das junge schlafende Mädchen (SW II. S. 130. Z. 17-20). 
Mitunter durch den Zug zur Vergangenheit zeigt sich in dem Gedicht <Solange die Erinnerung ...> (1897) das 
Motiv, indem sich das lyrische Ich auf sein Erleben bezieht. Des weiteren verdichtet Hofmannsthal den Zug  
zur  Tiefe  durch  die  Motive  des  Brunnens  und  des  Spiegels:  „vorbei  den  Brunnentrögen  <aus>  [diesen 
steigt]  /  ein  zitternd  aber  unverletzlich  Spiegelbild  /  aus  feuchtem  Dunkel  immer  neu  hervor“.  4741 
Hofmannsthal verweist noch einmal durch den Molch, den das lyrische Ich auf seinem Weg sieht, auf die 
Tiefe,  wenn es heißt: „Dem Molch, dem ein verlornes feines Glied / Von innen die unendliche Natur /  
Nachtreiben lässt“.  4742 Das Du kann nur fremd erscheinen, wenn das Ich – das ästhetizistische Ich – das  
Problem in sich selbst trägt. Menschen können nur fremd erscheinen, wenn das Ich selbst keinen Bezug zu 
Menschen hat. Diese Essenz zeigt sich ebenso in dem Gedicht <Solche ungeheueren Wesen ...> (1897 ?). 4743

Ebenso findet sich die Thematisierung des Motivs in dem Gedicht <Da ich weiss …> (1899). Die Trennung 
des lyrischen Ichs  von der  Geliebten, wirft  ihn jedoch nicht  in die Depression,  denn er weiß,  dass die 
Trennung nur momentan ist (SW II. S. 146. V. 9-12). Auch in dem Gedicht Das Zeichen (1899) zeigt sich das 
Motiv im Entfernten mit der Liebe verbunden, wird darin doch darauf verwiesen, dass nichts von Dauer sei,  
weder die Liebe noch Freundschaften, noch auf das Glück könne man sich verlassen: „Und wie wir uns  
ersehen / tief eins ins andre gehen, / es bleib doch nicht bestehen: / so wenig wie ein Kuss.“ 4744

In dem Gedicht Das Gedicht der Anthologie, welches zu Gedichte April 1900 (1900) gefasst wurde, zeigt sich 
ein Bezug zur Tiefe der Seele in Verbindung mit der Liebe, 4745 ebenso wie in der zweiten Strophe von Die  
Landschaft, der Saal und das Bette:  „Dein leichter Leib war über einer glatten / und dunklen Ballustrade 
Steingewinden /  dem Freien zugelehnt,  der  tiefen Runde“.  4746 Dagegen zeigt  sich  in  dem  Gedicht  Der  
Spaziergang, welches zu Gedichte April 1900 zählt, im Zuge des Lebensweges des Ästhetizisten die Tiefe in 
Verbindung mit der Erinnerung und diese wiederum mit dem Tod und dem Altern („kein Gehöft in der 
Tiefe / was nicht Erinnerung wäre“). 4747 Letztendlich findet sich das Motiv ebenso in dem Gedicht <Und sie  
weiss von allen Dingen ...>  (1900-1902), welches sich auf seine Großmutter Josefa Frohleutner bezieht 
(„aber selten eine Kunde / die ihr stillet tiefes Dürsten“). 4748

Auch in  Mein ältester  dramat<ischer> Entwurf  (1887)  zeigt  sich innerhalb der  dramatischen Fragmente 
durch  Hofmannsthals  kontrastierende  Darstellung  des  Wesens  einzelner  Figuren  (Roger,  Firmin  und 
Armand) das Motiv. Während Firmin als rationell, Armand als wandlungsfähig beschrieben wird, zeigt sich, 

4737SW II. S. 123. V. 2-4. 
In der Notiz zeigt sich des weiteren das Motiv, das jedoch nur spekulativ zuzuordnen wäre (SW II. S. 123. V. 20).

4738SW II. S. 124. Z. 2.
4739SW II. S. 124. Z. 4-5. 

In Bezug auf das junge Mädchen, vermerkt Hofmannsthal: „sag von den Göttern nur aus es wird schon wahr sein, tiefer hinab 
weiter herum reicht ihre Macht als man denkt so sagte ich ungefähr in der Rolle des Hermes einiges“. In: SW II. S. 126. Z. 14-16.

4740SW II. S. 128. Z. 17-24.
4741SW II. S. 134. V. 6-8.

Des weiteren, siehe: SW II. S. 134. V. 13-15.
4742SW II. S. 134. V. 10-12.
4743SW II. S. 134. V. 1-8.
4744SW II. S. 147. V. 1-4.
4745„[...] wo Jüngling u<nd> Geliebte miteinander die Gewänder tauschen, nach der ganzen Tiefe seiner Bedeutung nachdichten: 

wie sie ihm als Knabe entgegentritt". In: SW II. S. 150. Z. 14-16.
4746SW II. S. 151. V. 11-13. 

Auch in Verbindung mit dem Augen-Motiv bindet Hofmannsthal das Motiv innerhalb der Landschaftsbeschreibung ein: „beim 
Nachhausfahrn in unseren tiefer werdenden Augen die Schatten der kleinen in die Mauer gehöhlten Stiegen“. In: SW II. S. 444. 
Z. 1-2. 

4747SW II. S. 152. Z. 7-8.
4748SW II. S. 158. V. 10-11.

Innerhalb der Briefgedichte erfolgt der Bezug zur Tiefe nur in dem Gedicht Liebe Freundin!. In: SW II. S. 194. V. 1-6.
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dass Roger als charakterlos und mitunter dämonisch (SW XVIII. S. 8. Z. 20) dargestellt wird. 4749 Ebenso zeigt 
sich das Motiv in den Notizen zu Pflicht (1891), indem die Frau ihren Mann aufruft, sich anders zu seiner 
Arbeit zu stellen: „So habt ihr die Pflicht, sie zu galvanisieren den Punkt zu suchen, wo sie  in lebendiges 
mündet,  ihre  Seele  zu  erzwingen“.  4750 In  den  Notizen  zu  Dramatische  Themata (1891)  bedient  sich 
Hofmannsthal wiederum eines Bibelstoffes, und zwar der Geschichte von König Ahab u. Naboth (AT, 1 Buch 
der Könige, 16-22); hier bindet er das Motiv ein, verweist er doch auf das eigentümlich „innige[...]“  4751 
zwischen  Naboth  und  seiner  Tochter  Naëmi.  Diese  begeht  schließlich  Selbstmord,  wodurch  der  König,  
„innerlich gebrochen“,  4752 eine Ablenkung im Krieg sucht. Des weiteren zeigt sich das Motiv auch in dem 
Revolutionsdrama (1891/1892),  in  dem keine  konkrete  Handlung  erkennbar  ist,  durch  die  Männer  der  
Französischen  Revolution,  die  „unreife  Atome  des  Volks  körpers,  vom  Blutstrom  aus  Arm  oder  Bein 
fortgerissen und ins Gehirn gespült“ 4753 sind, in Alkibiades (1892) durch den Blick des Volkes in die Tiefe (SW 
XVIII. S. 44. Z. 26), in dem dramatischen Entwurf zu Im Hades (1892) durch den toten Jüngling („Die Seele 
eines Jünglings, für den keine Todtenopfer gebracht worden sind“)  4754 und die ebenfalls junge, tote Frau: 
„Die Seele einer jungen Frau, die Todten-blumen im Haar, den Krug im  Arm; wie sie ängstlich-graciös die 
dunkle Felsentreppe heruntersteigt.“ 4755 Auch in dem Revolutionsstück (1893) erfolgt der Bezug zum Motiv 
und zwar mitunter durch die Sprach-Affinität einzelner Figuren,  4756 als auch durch die Beeinflussung der 
Wirklichkeit auf die Seele des Menschen. 4757 Daran angeknüpft, formuliert Hofmannsthal: „Insofern können 
Prüfungen und Unglück auch als  glückliche Fügung angesehen werden, weil sie (zu Klarheit und innerer 
Congruenz führen.“  4758 In  Giordano Bruno (1887/1888) zeigt sich das Motiv primär durch die begehrliche 
Liebe Brunos gegenüber seiner Stieftochter. 4759 Dabei erkennt Bruno, dass seine Tochter die „reine[...] Seele 
eines Kindes“ 4760 hat, was letztendlich mitunter zur Läuterung seines Verlangens führt. 4761

Des weiteren zeigt sich das Motiv auch in den Notizen zu dem geplanten Drama Tragödie (1893) und zwar in 
Verbindung mit der Figur eines neidlosen Mannes, 4762 in dem Dramenplan Sohn des Tobias (1895) durch die 
Figur der Braut („sie macht die Bemerkung, dass sie innerlich altert an der Veränderung dessen was ihr an 
den Thieren und Pflanzen interessant erscheint“) 4763 oder in Maria Stuart (1895). Darin zeigt es sich zum Teil 
in  Verbindung  mit  der  Ermordung  des  zweiten  Ehemannes  von  Maria  Stuart  („Der  Mord.  Marie  tief  
verwickelt”),  4764 oder  auch dadurch,  dass  Bothwell  den Mord nicht  einfach abtun kann,  4765 aber  auch 
dadurch, dass er die Tat, die Ermordung des Königs, aus seinem Innern gespeist (SW XVIII. S. 126. Z. 24)  
sieht. Auch in dem Dramenentwurf  Der Besuch der Göttin (1900) zeigt sich das Motiv im weitesten Sinn 
gebunden an das Liebeserleben, hier durch die unsichere Ehefrau des Mannes, 4766 oder in den Notizen zu 
Jupiter und Semele (1900) durch die fehlende Eifersucht des Mädchens ob der Vergangenheit des Geliebten.  

4749Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 7. Z. 18-20, SW XVIII. S. 8. Z. 20, SW XVIII. S. 8. Z. 27-28. 
4750SW XVIII. S. 41. Z. 35-36.
4751SW XVIII. S. 36. Z. 19.
4752SW XVIII. S. 36. Z. 22.
4753SW XVIII. S. 42. Z. 3-5.
4754SW XVIII. S. 43. Z. 6-7.
4755SW XVIII. S. 43. Z. 8-9.
4756SW XVIII. S. 121. Z. 5-6.
4757„Mächte (>>Dämonen<<) die den reinen Fortgang des Seelenlebens verstören“. In: SW XVIII. S. 121. Z. 17-18.
4758SW XVIII. S. 123. Z. 24-26. 

Der Gedanke, dass der Mensch eben kein einseitig ästhetizistisches Leben in Schönheit und Glück führen kann, zeigt sich hier  
innerhalb der Notizen, initiiert durch Goethe: „Das Edle ist an sich stiller Natur und wird erst durch Widerspruch geweckt“. In: 
SW XVIII. S. 123. Z. 21.

4759SW XVIII. S. 346. Z. 22-29.
4760SW XVIII. S. 9. Z. 19.
4761SW XVIII. S. 9. Z. 24-26.
4762„[...] wie Fremde anfangen, ihn vor dem Neid der Götter zu  waren, begreift er das gar nicht, denn innerlich war er um nichts  

gewaltiger geworden.“ In: SW XVIII. S. 124. Z. 13-15.
4763SW XVIII. S. 127. Z. 11-13.
4764SW XVIII. S. 124. Z. 25.
4765„Nur dass er die Erinnerung in sich hat, so nicht aus sich herausreissen kann, dass sie mit ihm und isst, erschwert ihm das  

Leben.“ In: SW XVIII. S. 125. Z. 6-8.
4766„[...] so graut ihr, wenn er ihr sagt, eine  schöne Schale, ein schönes Becken ist dadurch >>geweiht<< dass sie es benützt. Sie  

erwidert schlicht: das Becken ist das Resultat einer Deiner  tiefen Stunden, Deines Communicierens mit dem Göttlichen.“ In: SW  
XVIII. S. 153. Z. 26-29.
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4767

In dem  Darmstädter Festspiel Die Weihe des Hauses (1900) zeigt sich ebenso der Bezug zum Motiv, und 
zwar  durch  die  Kommunikation  zwischen  dem  Jüngling  und  Goethe.  4768 Dabei  sieht  sich  der  Jüngling 
belastet von dem Erbe der vergangenen Völker, die er nicht von der „erschreckten Seele“ 4769 abtun kann. 
Das Resultat des Bannes der drei Greise auf den Jüngling hängt wiederum mit seiner Seele zusammen, heißt  
es doch: „ich kann aus mir selber nicht hinaus, muss über meinem Spiegelbild erstarrend brüten, meiner 
Herkunft  nach  denkend;  wess  Sprosse  ich  bin,  völlig  begreifen;  mich  selber  begreifen,  die  Sprach  und  
Bildgewalt wie luftige Hände ins Innre wendend“.  4770 Ebenso zeigt sich das Motiv in Verbindung mit dem 
Empfinden des Kontaktes zu anderen Menschen  4771 und durch Hofmannsthals  Überlegungen ob des 5. 
Szenariums,  sowie  ebenso  in  Verbindung  mit  der  Sprache  („Ungeheuerer  Begriff  der  reichen  Sprache 
enthüllt sich: reichster Seelenbesitz“). 4772 
Des weiteren gedachte Hofmannsthal das Motiv auch in dem Dramenentwurf Leda und der Schwan (1900) 
einzubinden, zum einen bereits durch das Novalis-Zitat aus den Geistliche[n] Lieder[n] in der Notiz N 2, 4773 
aber es findet sich auch in Verbindung mit der Verführungsgewalt des Schwanes („die Weisse des Schwanes 
als  tiefste  bezwingendste  Verführung“),  4774 wie  auch  durch  die  Nähe zwischen Leda  und  dem blinden 
Fischer, dessen „inneres Aug […] unermüdlich [ist] und von quellender sinnlicher Gewalt“. 4775

Ebenso zeigt sich das Motiv eingebunden in  Das Festspiel der Liebe (1900), indem der Einsiedler auf die 
Rede der Frau (Gerty) mit den Worten reagiert:  „liebes Kind frage mich nicht diese Äpfel sind nicht mein, 
ich habe nichts als meine Seele“. 4776 Dabei betont Hofmannsthal, dass die Essenz des Einsiedlers darin liegt, 
die eigenen „Höhen und Tiefen“ 4777 zu genießen, was Gerty nicht gegeben scheint. Des weiteren zeigt sich 
das Motiv in den Notizen zu diesem Werk durch den Bauernsohn, der von einem immensen Besitzstreben  
erfüllt  ist.  4778 Ebenso  gedachte  Hofmannsthal  das  Motiv  in  dem  Drama  Valerie  und  Antonio (1901) 
einzubinden;  abgesehen  vom  Thema,  4779 zeigt  es  sich  gebunden  an  Valerie  („Sie  versinkt  in  sanfte 
halbresignierte Träumerei.“) 4780 oder den jungen Advokaten, 4781 und in dem Dramenentwurf Die Söhne des  
Fortunatus (1900/1901)  allein  durch  die  Betrachtung  der  Landschaft  („ein  Thorweg  ein  zerbröckelndes 
Gemäuer / Dem Auge rührend und meiner Seele theuer“). 4782

In Des Ödipus Ende (1901) zeigt sich das Motiv mitunter in Verbindung mit der Mutter des Gelähmten, die 
sich  hoffend  für  ihren  Sohn an die  Götter  wendet,  4783 oder  aber  innerhalb  der  Handschrift  durch die 

4767Denn so heißt es in den Notizen: „es muss etwas mehr geben, etwas tieferes.“ In: SW XVIII. S. 156. Z. 3.
4768Goethe lässt ihm durch den Knaben den „Spiegel hinreichen […] begriffene, Besitz gewordene Poesie weist auf tiefsten Genuss 

des Lebens hin):  er enthält  die fordernde Gegenwart tausend Gesichter,  denen er gerecht warden  soll:  er zerschlägt den 
Spiegel: lieblicher Gesang von Mädchenstimmen wie aus tiefer Höhle aufsteigend: dann umwandeln die Mädchen ihn und 
tanzen: Die in Handlung aufgelöste Gegenwart”. In: SW XVIII. S. 134. Z. 25-31.
Zudem heißt es über Goethe, dass er in Galathea das „tiefsinnige Naturwunder“ (SW XVIII. S. 137. Z. 1) erblickt.

4769SW XVIII. S. 135. Z. 4.
4770SW XVIII. S. 135. Z. 6-9.
4771„[...] in diesem erregten Augenblick giesst der Knabe Flötenspieler seine ganzen Schätze aus, die Ankommenden nennend:  

Fürsten, Thürmer, Küfer,  Schiffer, Soldaten. Welche funkelnde Tiefe in jedem Begriff: bei der  Nennung jedes Wortes werden sie  
von  dem  im  Begriff  innewohnenden  Lebensodem,  Lebensdrang  angeschauert  und  sehen  einander  immer  verlangender, 
verklärender, erkennender an“. In: SW XVIII. S.135. Z. 36-41.

4772SW XVIII. S. 136. Z. 10-11.
4773SW XVIII. S. 146. Z. 6-9.
4774SW XVIII. S. 146. Z. 19.
4775SW XVIII. S. 150. Z. 29-30.
4776SW XVIII. S. 138. Z. 24-25.
4777SW XVIII. S. 139. Z. 10.

Zur Versenkung in sich, siehe:  SW XVIII. S. 140. Z. 7-9.
4778SW XVIII. S. 142. Z. 3-8.
4779„Das  schöne  Thema  ist  eigentlich:  Die  activen  Männer  müssen  das  Seelische  ihrer  Frauen  den  intellectuellen  Männern 

überlassen“. In: SW XVIII. S. 247. Z. 16-17.
4780SW XVIII. S. 245. Z. 30-31.
4781Über diesen, heißt es:  „Gegenstand seiner Betrachtung seiner seelenärztlichen Behandlung sind  solche Erscheinungen wie  

Andrea: die  .. mit anempfundener Enttäuschung prahlen und spät erst spät mit wahren Leiden zahlen“. In: SW XVIII. S. 246. Z.  
28-31.

4782SW XVIII. S. 458. Z. 23-24.
4783„Bis ins Mark schaudre ich vor ihnen. Ich  bin über diese Sache tiefsinnig geworden sehe die ganze Welt als Unthat und Strafe.“  

In: SW XVIII. S. 256. Z. 6-8. 
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Beschreibung der Szene.  4784 Gebunden zeigt sich das Motiv auch an Ödipus´ Schweigen („eh er aus den 
Schlünden  seines  Innern  aufsteigend  ihr  Antwort  giebt“),  4785 oder  durch  Ödipus´  Eröffnung  die 
Familiengeschichte betreffend („Es muss,  es darf aus mir heraus was mit mir wohnte, was in mir hauste.“)  
4786 und der gewonnen Ehefrau, seiner Mutter, die ihm im „tiefst[en] verwandt“ 4787 ist. Des weiteren zeigt 
sich das Motiv aber auch in Anbindung an Antigone, durch ihr Reden über den Vater („der ein Priester sei 
und seiner Seele Früchte opfere auf dem Altar den er selbst gezeugt“)  4788 oder durch ihren Dank ob der 
Enthüllung der Familiengeschichte.  4789 Letztendlich findet sich das Motiv auch in Verbindung mit Theseus 
gesetzt, der den „tiefen Sinn der Gegenwart“ 4790 versteht, durch das Märchen der Gebrüder Grimm 4791 oder 
nur durch lose Notizen. 4792

Mehrfach  zeigt  sich  Hofmannsthals  Beschäftigung  mit  dem  Motiv  auch  in  den  Notizen  zu  dem 
Dramenentwurf  König Kandaules (1903). So versteht Gyges das als sein Schicksal aus „den tiefsten Tiefen 
der Brust“, 4793 was der Ring ihm bringt: „das was Gyges als Möglichkeit in sichh schlummernd geahnt und 
wovor ihm gegraust, weswegen er immer Lust gehabt den Ring wegzuwerfen“.  4794 Hofmannsthal betont 
nicht  nur  Gyges´  Offiziersaufgeregtheit  („die  Hand  der  Natur  hat  zu  viel  Feuerstoff  in  meiner  Brust 
aufgehäuft“),  4795 sondern auch dessen Angst,  die  Macht  des  Ringes  noch nie eingesetzt  zu  haben.  4796 
Mitunter spielt er auch mit dem Gedanken wohin ihn sein Weg treiben werde, und denkt an Ägypten, wo er  
vielleicht auf eine gefährliche Frau treffen wird: „Vielleicht soll sie mir mit Vampyrlippen das tiefste Wesen  
aus der Brust saugen, mein wortlosen Verlangen stillen, mich erschöpfen.“  4797 Nach der Ermordung des 
Königs wiederum, wird der Königin zugetragen, dass Gyges „im innern zurückgehalten, wohl gar gefoltert“ 
4798 wird. An Kandaules zeigt sich das Motiv mitunter durch seine Anklage an seine Frau, ihn nicht genügend  
zu reizen: „Du bist immer noch Braut, noch nicht Gattin, Du entschleierst Deine Seele mir nicht genug.  Denk  
ich stürbe morgen.“ 4799 Kandaules´ Wahn, sich der Form zu entäußern, göttlich zu sein, führt Hofmannsthal 
zudem, auch dadurch auf den Zustand seiner Seele einzugehen: „der Vorgang in der Seele des Königs: er 
musste seine Entzückungen einmal in dem Material ausdrücken welches für ihn das ist was für den  Dichter  
das Wort“. 4800 Des weiteren zeigt sich das Motiv auch noch durch das Entsetzen der Königin, dass der König 
einen Ring habe der unsichtbar macht („im tiefsten empört dass so etwas möglich ist“). 4801

Während sich das Motiv in den Notizen zu Phantastisches Stück (1903/1904) gebunden an das Liebes-Motiv 
und  durch  Raimunds  Frau  zeigt,  4802 findet  es  sich  in  Die  letzten  Abenteuer  des  Gomez  Arrias (1904) 
gebunden an  das  Gespräch  der  Königin  mit  einem Geistlichen:  „Gespräch  mit  ihrem  Secretär,  der  ein 
Priester ist. Was ist Seele, was ist Leib? Jener freche Blick des Hauptmanns hat sie tief aufgestört sie stellt 
die spitzesten Fragen“. 4803 Die sehr losen Notizen zu Carl (1904), die von Kierkegaard Werk Das Tagebuch  

4784SW XVIII. S. 261. Z. 7-8, SW XVIII. S. 267. Z. 35-36.
4785SW XVIII. S. 258. Z. 7-8. 

Ebenso zeigt sich in den  Varianten ein Bezug zum Motiv, der sich aller Wahrscheinlichkeit nach auf Ödipus bezieht: „ich dank  
dir! nach so furchtbarer  Windstille! freundlicher Gott! guter Dämon! - ich will meine  Hunde hetzen! Das Böse ist außer mir ist  
im feind! Diese Hand  - - o man kann es abwenden!  O Königsmantel meines reinen Willens Die Abgründe sind dein Saum, die  
Sterne sind in dir“. In: SW XVIII. S. 509. Z. 26-31.

4786SW XVIII. S. 257. Z. 23-24.
4787SW XVIII. S. 257. Z. 28.
4788SW XVIII. S. 257. Z. 11-12.
4789SW XVIII. S. 259. Z. 1-2.
4790SW XVIII. S. 251. Z. 32-33.
4791SW XVIII. S. 252. Z. 12-21.
4792Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 252. Z. 7, SW XVIII. S. 252. Z. 31-33, SW XVIII. S. 253. Z. 3-4.
4793SW XVIII. S. 275. Z. 4.
4794SW XVIII. S. 275. Z. 4-6.
4795SW XVIII. S. 275. Z. 19-20.
4796„Ebenso davor Mysterien zu belauschen, ins Innerste der Tempel zu dringen. Er wollte nicht  die Rolle des Vampyrs spielen.“ In:  

SW XVIII. S. 276. Z. 35-37.
4797SW XVIII. S. 281. Z. 22-24.
4798SW XVIII. S. 279. Z. 26-27.
4799SW XVIII. S. 278. Z. 5-7.
4800SW XVIII. S. 278. Z. 23-25.
4801SW XVIII. S. 277. Z. 15.
4802SW XVIII. S. 299. Z. 8-12.
4803SW XVIII. S. 287-288. Z. 36-37//1.
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des Verführers  (1903) beeinflusst wurden, waren ursprünglich unter dem Titel „Die Seelen. Komödie (seit  
September  1904.)“  4804 festgehalten  worden.  4805 Aus  den  Notizen  geht  hervor,  dass  Hofmannsthal 
womöglich plante, das Seelenleben mehrere Figuren zu schildern. So sollte der ästhetizistische Lelian zu 
Elisabeth, über die Beziehung des „Eros zu[r] Psyche“ 4806 sprechen. Zu einem Arzt wiederum wollte Lelian 
über Elisabeths Seelenverfassung sprechen: „sie ist ein ganz seelenloses Geschöpf. Der Arzt staunend:  Sie  
nennen sie >>Psyche<<. Lelian (vergnügt) Ich gab ihr einen Namen. Ich  gab ihr, was sie nicht hatte.“  4807 
Trotz Lelians zynischem Wesen, deutet Hofmannsthal auch eine Sozialkritik Lelians an, bezieht er sich auch  
auf die Kinderarbeit und wähnt: „Jedes Atom von mir muss den Kreuzestod erleiden. Meine  Sympathien 
sind grenzenlos: die gemarterten Pferde, die gequälten Kinder, die Seelen der Jüngline ... die sterbenden 
Alten.“ 4808 Mit dem Seelen-Motiv zeigt sich primär jedoch auch Lelians Narzissmus dargelegt: „Lelian sagt 
ihr was er für die höchste Wonne der Welt hält: ein Wesen das  Seele hat, zum willenlosen Sclaven zu 
haben. (das erfüllt sich ihm an  Carl)“. 4809 Des weiteren zeigt sich das Motiv auch durch die Figur Carls, für 
den Worte wie Treue oder Seele ohne Bedeutung sind, oder durch die Notiz N 13, in der Hofmannsthal auf  
Heinz und seine Mutter verweist und auf deren fragwürdiges Frauenbild, was „Heinz innerlich zernichtet“ 
hat.  4810 Letztendlich  zeigt  sich  das  Motiv  innerhalb  der  dramatischen Fragmente auch in  dem Entwurf 
Hauptmann Aichinger (1906) in Verbindung mit dem Hauptmann,  4811 oder in den losen Notizen zu  Der  
Traum (1906) durch die Reifung des Königs und dessen Lebensweg.  4812 In Anbindung an die Konzeption, 
dass weder ein Außen noch ein Innen allein genügen, heißt es: „Wirkung äusserer Eindrücke: sich innerlich  
wachsen fühlen“. 4813 So erfährt Thonis von eben jenem König auch im „tieferen Sinn“ 4814 Recht. 4815

Deutlich zeigt sich in Der Geiger vom Taunsee (1889) auch das Motiv der Tiefe, bedingt schon dadurch, dass 
der Ästhetizist das vermeintliche Geschehen in seinem Traum erlebt. Erstmalig geschieht dies durch das  
Sonett,  wenn  der  Ästhetizist  den  Sinn  des  Gedichtes  nicht  auszumachen  vermag  und  Hofmannsthal  
vermerkt, dass sich so ein Bettler fühlen müsse „vor dessen Füssen ein gleissender Schatz in die Tiefe sank“.  
4816 Die Tiefe steht damit  hier  im Zusammenhang mit  der seelischen Unfähigkeit  des Sprachverstehens.  
Neuerlich auf seelische Prozesse verweisend, zeigt sich die Tiefe auch in Verbindung mit der Geigenmusik,  
von der der Ästhetizist ergriffen wird: „Da mische sich in das Plaudern u. Murmeln der Wellen ein seltsames  
Klingen, wie ferner Geigenton. Leise u. doch vernehmlich klang es aus der Tiefe, als schlängen Nixen ihren  
Reihen durch die feuchten Bogen und Hallen der versunkenen Stadt.“ 4817 Hofmannsthals Ästhetizist glaubt 
aber nicht, dass sich weder sein Ästhetizismus aus seinem Inneren, noch die Sehnsucht oder Ahnung nach 
der Ganzheit des Seins aus seinen Tiefen speist, sondern außerhalb liegt: „Endlich schien mir, als drängen 
sie  dicht vor  mir aus dem Boden“.  4818 Die Tiefe  deutet sich auch durch den Abgrund an,  an dem der 
Ästhetizist  verweilt,  während der Geiger  immer höher den Berg hinaufsteigt.  Der Ästhetizist  kann dem 

Des weiteren, heißt es: „Ihr Zusammensein mit dem Hauptmann ist nicht mehr als ein ihm tief  in die Augen schauen. Sie sieht  
die Bestie darin. sie droht ihm gelegentlich, ihn durch die Dirne ertränken zu lassen“. In: SW XVIII. S. 288. Z. 2-4.

4804SW XVIII. S. 288. Z. 8-10.
4805SW XVIII. S. 291. Z. 22.
4806SW XVIII. S. 288. Z. 13.
4807SW XVIII. S. 288. Z. 18-20.

Dass sich Lelian in dieser Passage wirklich auf Elisabeth bezieht, wird durch die Notiz N 4 deutlich, in der es heißt:  „Lelian nennt 
sich im Verhältnis zu Elisabeth: der Satyr und Psyche.“ In: SW XVIII. S. 289. Z. 6.

4808SW XVIII. S. 289. Z. 25-27.
4809SW XVIII. S. 289. Z. 28-30.
4810SW XVIII. S. 292. Z. 26.
4811„Er ist immer voll des Gefühls dass das eigentliche ihm nicht gegeben; dass er nur scheinbar die Functionen des Lebens erfüllt,  

als hätten seine Eltern, seelische und leibliche Inzucht, ihm das Reale vorweggenommen: wenn eines der Kinder ihm zu ähnlich,  
hasst er das“. In: SW XVIII. S. 328. Z. 11-15.

4812„Weg des Lebens ist wie das langsame Ersteigen eines Berges wobei die  Aussicht immer wieder reicher wird.“ In: SW XVIII. S. 
113. Z. 18-19.

4813SW XVIII. S. 113. Z. 20.
4814SW XVIII. S. 118. Z. 23.
4815Das  Motiv  zeigt  sich  in  der  Notiz  N  13  auch  in  Verbindung  mit  dem  Salbenhändler  und  dessen  Begeisterung  für  die 

Gerichtsverhandlung, die die „Seele gleichsam nackt“ (SW XVIII. S. 116. Z. 18) macht. 
4816SW XXIX. S. 8. Z. 2-3.
4817SW XXIX. S. 9. Z. 35-38.
4818SW XXIX. S. 10. Z. 3-4.
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Geiger  nicht  mehr  folgen,  denn  er  vermag  nicht,  mit  dessen  sicherem  Schritt  zu  gehen.  Eine  Distanz  
zwischen ihm und dem Geiger ist die Folge: „Ich hörte sein Spiel nicht mehr denn um mich zischte der Wind 
in den Nadeln, donnerten Blöcke die grundlose Tiefe hinab.“  4819 Der Ästhetizist zeigt sich als unfähig am 
Leben, klammert er sich an eine schwache Wurzel,  während  „ein feuchter erstickender Schleier [...] den 
Abgrund zu meinen Füssen“ 4820 ausmacht. 

In dem Werk Demetrius (1889/1890) zeigt sich das Motiv nur vereinzelt: so im Zusammenhang mit Marina 
(„ihr sanfter Widerspruch. die Wahrheitsliebe ihre innerste Triebfeder”)  4821 oder durch Axinia, die durch 
ihre gelebte Liebe zu Demetrius von ihren Verwandten verstoßen worden ist („gekränkte Liebe, getäuschte 
Hoffnung, glühende Eifersucht und tief verletzter Mädchenstolz“).  4822 Das Motiv zeigt  sich nur in einer 
weiteren Passage durch Demetrius´ Rede an Marina, in der er sein Leid ob der Lebenslüge bekennt („da fiel  
ihm ein dass er ja die Seele aller dieser ehrenwerten Lügen sei“). 4823

Das stärkste Motiv innerhalb der veröffentlichten Gedichte ist zweifelsohne das Motiv der Seele, bedingt  
dadurch,  dass  der  Zug  des  Menschen  zum  Ästhetizismus  aus  dieser  initiiert  ist.  Exemplarisch  für  das 
Schwelgen im Ästhetizismus, welches gespeist wird von der eigenen seelischen Sehnsucht danach, ist das  
Gedicht Für  mich…  (1890).  Dass  das  lyrische  Ich  sich  mit  der  Welt,  dem  „alltäglich  Gleiche[n]“  4824 
zufriedengibt, ist nur Schein, denn es überlagert die Wirklichkeit mit dem Künstlichen. So findet sich die  
ästhetizistische Überlagerung, die an die Tiefe der Seele gebunden ist, zuerst in Anbindung an das Augen-
Motiv, wodurch der narzisstisch-ästhetizistische Zug des lyrischen Ichs noch deutlicher hervorgehoben wird.  
4825 So stellt das lyrische Ich sich selbst immer wieder in den Fokus. 4826 Das, was er sich selbst schafft, die 
Vertauschung von Traum und Wirklichkeit, sieht er als „mein Eigenthum“ 4827 an. 4828

In dem Gedicht Erlebnis (1892) zeigt sich der Bezug zur Tiefe der Seele in Verbindung mit der Nacht und 
Dunkelheit: „Und still versank ich in dem webenden / Duchsicht´gen Meere und verließ das Leben.“ 4829 Was 
Hofmannsthal  hier  beschreibt,  ist  das  dämmernde  Entgleiten  in  die  eigenen Tiefen  der  Seele,  die  das 
lyrische Ich hier unternimmt und in denen er das „tiefe[...] Schwellen“ 4830 der Musik vernimmt, hinter der 
sich der Tod verbirgt: „Das ist der Tod. Der ist Musik geworden, / Gewaltig sehnend, süß und dunkelglühend,  
/ Verwandt der tiefsten Schwermut“.  4831 Doch das Eindringen in die Tiefe der Seele, die ihn mit dem Tod 
konfrontiert, führt ihn dazu, dass er sich in seiner „Seele nach dem Leben“ 4832 sehnt. In dem Gedicht ist also 
ein Unterschied zu sehen zwischen den „dämmernden Gedanken“, 4833 die ihn auch in die Seele führen, und 
dem wirklichen Ahnen in der Tiefe der Seele nach dem Leben.  4834 Das Sein in der Tiefe zeigt sich auch in 
dem Gedicht Melusine (1892), hier gebunden an die Dunkelheit und den Traum: „Heut hab ich geträumt / 
Von dem Wasser tief / Wo ich im Dunkel /  Nicht schlief nicht schlief!“ 4835 Ebenso findet sich das Motiv in 

4819SW XXIX. S. 11. Z. 33-35.
4820SW XXIX. S. 12. Z. 2-3.
4821SW XVIII. S. 26. Z. 24-25. 

Des weiteren, heißt es über sie: „Bemerkung über ihr Wesen, das glühende Bestreben ein Leeres, le grand et immortel ennui, in  
ihrem Dasein auszufüllen, ein fieberndes Weiterhasten, dem sie nicht widerstehen kann und in dem sie auch den willenlosen  
Vater mitreisst“. In: SW XVIII. S. 31. Z. 10-13.

4822SW XVIII. S. 27. Z. 30-33.
4823SW XVIII. S. 34. Z. 25-26.
4824SW I. S. 10. V. 1.
4825„Das längst Gewohnte, das alltäglich Gleiche, / Mein Auge adelt mir´s zum Zauberreiche“. In: SW I. S. 10. V. 1-2.
4826SW I. S. 10. V. 4-8.
4827SW I. S. 10. V. 13.
4828„So tiefe Welten thu´n sich oft mir auf, / Daß ich d´rein glanzgeblendet zögernd schleiche“. In: SW I. S. 10. V. 17-18.
4829SW I. S. 31. V. 6-7.
4830SW I. S. 31. V. 12.
4831SW I. S. 31. V. 15-17.
4832SW I. S. 31. V. 19.
4833SW I. S. 3. V. 5.
4834In den Notizen zeigt sich ebenso die Verbindung des Motivs mit der Dunkelheit, aber auch dem Duft und dem Augen-Motiv  

(SW I. S. 176. Z. 30-31), als auch in Verbindung mit der Musik und der Dunkelheit („Durch alles dunkle sehnende der Seele" ( SW 
I. S. 177. Z. 15) oder der Sehnsucht nach der Heimat, SW I. S. 177. Z. 23).

4835SW I. S. 36. V. 5-8.
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Verbindung mit der persönlichen Freundschaft Hofmannsthals zu Georg von Franckenstein, in dem Gedicht 
Dein Antlitz … (1896). So löst das äußere Erscheinungsbild des Gegenübers eine Hinwendung des lyrischen 
Ichs zu der in seiner Seele befindlichen Vergangenheit aus („Wie stieg das auf! daß ich mich einmal schon /  
In frühern Nächten völlig hingegeben“). 4836 Hofmannsthal betont dieses Aufsteigen aus der Tiefe der Seele 
mehrfach in diesem Gedicht, so auch in der dritten  4837 als auch in der vierten Strophe, angelehnt an die 
Schönheit: „Wie stieg das auf! denn allen diesen Dingen / Und ihrer Schönheit – die unfruchtbar war - /  
Hingab ich mich in großer Sehnsucht ganz“.  4838 In dem Gedicht  Ein Knabe (1896) verweist Hofmannsthal 
ebenso auf die Seele, wobei die Unsicherheit des Knaben bezüglich seiner Selbst und der Welt nur ein 
Zustand  des  Übergangs  ist  („Der  Heimkehr  und  unendlichem  Gespräch  /  Hob  seine  Seele  ruhig  sich 
entgegen“). 4839

In dem Gedicht Nox portensis gravida (1896) erfolgt der Bezug zur Seele durch den Dichter (SW I. S. 59. V. 
17),  4840 und des weiteren steht das Motiv hier  in Verbindung mit der Religion („Daß Gott entsprang den 
Luft-  und  Erdenbanden,  /  Verwaiste  Kinder  gleich  Prophetenblühten  /  Und alle  Seelen  wie  die  Sterne  
blühten“), 4841 und in dem Gedicht Lebenslied (1896) findet es sich durch den mit seinem Leben und Sterben 
nachlässig  umgehenden  Protagonisten.  4842 Obwohl  der  Jüngling  in  dem  Gedicht  Der  Jüngling  in  der  
Landschaft  (1896) in neue Lebensumstände gerät, weil er eine neue Landschaft betritt, erfolgt dennoch 
nicht  die  Abwendung  von  einem  gewissen  narzisstisch-ästhetizistischen  Zug:  „Ihm  fiel  nicht  ein,  den 
Reichtum seiner Seele, / Die frühern Wege und Erinnerung / Verschlung´ner Finger und getauschter Seelen / 
Für mehr als nichtigen Besitz zu achten.“ 4843 Des weiteren zeigt sich das Motiv hier in Verbindung mit der 
geliebten  Frau  gesetzt.  Schließlich  sieht  das  lyrische  Ich  in  den  Jungen,  die  tätig  sind  und  die  Ernte 
einfahren, in diesem „Traumbilde [sein] Innerstes entriegel[t]“. 4844 Mit dem Gewahrwerden des Todes wird 
die Seele des lyrischen Ichs um die Erfahrung des Todes erweitert.  4845 In dem Gedicht  Botschaft  (1897) 
wiederum zeigt sich, dass das lyrische Ich die Schönheit nur über die Kraft seiner Augen definiert („Ich habe 
mich bedacht dass schönste Tage / Nur jene heißen dürfen, da wir redend / Die Landschaft uns vor Augen in  
ein Reich / Der Seele wandelten [...]“). 4846 So will er auch in der Tiefe der Seele die äußere Natur verwandelt 
sehen. 4847

In Verbindung mit der Abwehr des Todes zeigt sich in dem Gedicht Reiselied (1897/1898) das Motiv, wenn 
das lyrische Ich danach verlangt, dem Tod zu entkommen.  4848 Die Reise, die das lyrische Ich schließlich 
begeht, ist die in die Tiefe der Seele, in der er, anders als in der Wirklichkeit, weder Tod noch Alterung  
erfährt („Aber unten liegt ein Land, / Früchte spiegelnd ohne Ende / In den alterslosen Seen“). 4849 In dem 
Gedicht  Vom Schiff aus  (1898) erfolgt das Motiv durch die Sehnsucht des lyrischen Ichs nach Leben,  4850 
während sich  das  Motiv  in  dem  Gedicht  Großmutter  und  Enkel  (1899)  durch  die  Wesensunterschiede 
zwischen der Großmutter und dem ästhetizistischen Enkel  zeigt.  4851 In dem Gedicht  Des alten Mannes  
Sehnsucht nach dem Sommer (1905 ?) zeigt sich in Verbindung mit dem Sehnen des lyrischen Ichs der Zug 
zur Tiefe der Seele. Bedingt ist dies dadurch, dass das Erleben, das Hofmannsthal das lyrische Ich berichten  

4836SW I. S. 55. V. 3-4.
4837„Und durch die Stille hin die immer frischen / Und immer fremden silberweißen Wasser / Der Fluß hinrauschen ließ – wie stieg 

das auf!“ In: SW S. 55. V. 9-11.
4838SW I. S. 55. V. 12-14.
4839SW I. S. 58. V. 11-12.
4840In der dritten Strophe, durch die dritte Sphäre des Himmels, zeigt sich neuerlich der Zug zur Tiefe der Seele (SW I. S. 59. V. 22-

25), sowie in Verbindung mit dem Teil des Himmels, der für den Tod steht (SW I. S. 59. V. 22-25).
4841SW I. S. 60. V. 36-38.
4842SW I. S. 63. V. 17-20.
4843SW I. S. 65. V. 15-18.
4844SW I. S. 70. V. 19.
4845SW I. S. 71. V. 47-50.
4846SW I. S. 78. V. 1-4.
4847SW I. S. 78. V. 8-11.
4848SW I. S. 84. V. 1-4.
4849SW I. S. 84. V. 5-7.
4850SW I. S. 88. V. 13-16.
4851SW I. S. 91. V. 11-15.

In den Notizen hebt die Großmutter die Seele als unsterblich im Gegensatz zum Körper hervor: „fühl es da ich sterbe / unsre  
Seele altert nicht“. In: SW I. S. 377. Z. 16-17.
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lässt, durch den Konjunktiv als innerseelisches Erleben deutlich ist:  „Da stiege ich vom Pferde oder riefe / 
Dem Kutscher: Halt! und ginge ohne Ziel / Nach vorwärts in des Sommerlandes Tiefe.“ 4852

Innerhalb  des  Ästhetizismus  zeigt  sich  der  Bezug  zu  diesem  Motiv  auch  in  Verbindung  mit  dem 
Liebeserleben. In dem Gedicht Frage (1890) zeigt Hofmannsthal das beidseitige Versagen des Liebespaares 
auf, das das wirkliche Vorgehen in der Tiefe der Seele des Anderen nicht erfassen kann. Auf die Anklage des  
lyrischen Ichs an die Geliebte, ob sie denn unfähig sei, in seiner Seele zu lesen (SW I. S. 8. V. 2-4), erfolgt die  
Erkenntnis, die aber zu keiner Korrektur seines Lebensverständnisses führt, in Bezug auf seine Person: „So  
las ich falsch in Deinem Aug´, dem tiefen? / Kein heimlich´ Sehnen sah ich heiß dort funkeln? / Es birgt zu  
Deiner Seele keine Pforte / Dein feuchter Blick?“ 4853 Das durchweg ästhetizistische Wesen zeigt sich auch 
dadurch, indem das lyrische Ich sich zwar in den Versen 9 und 10 teilweise auf sich bezieht, dass das Fehlen  
aber,  deutlich  an  den  Versen  11-12,  bei  der  Geliebten  gesucht  wird.  In  Bezug  auf  die  Liebe,  und  in 
Verbindung mit anderen Motiven, steht die Tiefe der Seele auch in dem Gedicht Sturmnacht (1890), indem 
eben diese stürmische Nacht die Liebenden zusammenführt: „Was unsre Seele sich lange verhehlt, / Da ists  
uns aufgegangen.“ 4854 Hofmannsthal verstärkt den Bezug zur Tiefe noch innerhalb des Liebeserlebens durch 
das „tief[e]“  4855 Lesen in ihrem Blick, wie durch das „tiefe[...] Verlangen“,  4856 welches von dem Duft ihrer 
Haare ausgeht. Bedingt auch durch den Traum, indem das lyrische Ich in dem Gedicht < Zuweilen kommen 
niegeliebte Frauen ...> (1894) den Spaziergang mit den Mädchen erlebt, zeigt sich das Motiv. Verstärkt wird 
dieser noch dadurch, dass das lyrische Ich die „niegeliebten Frauen“  4857 an seine seelischen Bedürfnisse 
anzupassen vermag. 4858

Ebenso in dem Gedicht Der Jüngling und die Spinne (1897) zeigt sich die Einbindung des Motivs, zuerst in 
Verbindung  mit  der  geliebten  Frau  („Mir  gilt  es,  daß  von  jener  dunklen  Spitze  /  Die  stillen  Wolken 
tieferleuch´te Räume / Hinziehn, von ungeheurem Traum erfaßt“). 4859 Schließlich jedoch sieht das lyrische 
Ich  in  den  Jungen,  die  tätig  sind  und  die  Ernte  einfahren,  in  diesem  „Traumbilde  [sein]  Innerstes  
entriegel[t]“. 4860 Mit dem Gewahrwerden des Todes wird die Seele des lyrischen Ichs um die Erfahrung des  
Todes erweitert.  4861 In dem Gedicht  Botschaft  (1897) zeigt sich, dass das lyrische Ich die Schönheit nur 
darüber definiert,  wie er sie  Kraft  seiner Augen verwandelt  hat („Die Landschaft  uns vor  Augen in ein  
Reich / Der Seele wandelten [...]“), 4862 und dass er in der Tiefe der Seele die äußere Natur verwandelt sehen 
will. 4863

Auch in Anbindung an die Kunst zeigt sich dieses Motiv, so in dem Gedicht <Prolog zu dem Buch >>Anatol<<  
(1891  ?),  indem  Hofmannsthal  die  gespielten  Theaterstücke  als  die  „Komödien  uns´rer  Seele“  4864 
bezeichnet,  4865 oder in dem Gedicht Prolog und Epilog zu den lebenden Bildern (1893) in Anbindung an das 
Erleben der Musik. 4866 In dem Gedicht Welt und Ich (1893) glaubt der Künstler, dass er an Atlas Stelle, die 
Welt auf seinen Schultern zu tragen vermag, weil er sie bereits „lächelnd trägt im Haupt“. 4867 „So trägt er 
auf den Armen diese Welt. /  Das tiefe Meer mit Ungeheuern d´rin“.  4868 In dem Gedicht  Auf den Tod des  

4852SW I. S. 104. V. 8-10.
4853SW I. S. 8. V. 9-12.
4854SW I. S. 9. V 3-4.
4855SW I. S. 9. V. 5.
4856SW I. S. 9. V. 12.
4857SW I. S. 46. V. 1.
4858SW I. S. 46. V. 13-16.
4859SW I. S. 70. Z. 3-5.
4860SW I. S. 70. V. 19.
4861SW I. S. 71. V. 47-50.
4862SW I. S. 78. V. 3-4.
4863SW I. S. 78. V. 11.
4864SW I. S. 25. V. 60.
4865In den Notizen verstärkt Hofmannsthal das Motiv: „Klimpern mit verwegnen Fingern / Auf den Saiten unsrer Seele / Und  

zuweilen werdens Töne“. In: SW I. S. 152. V. 2-4.
4866SW I. S. 38. V. 1-6. 

In den Notizen zeigt sich der Bezug zur Tiefe durch die gewählten Bilder:„So führt Musik die bunten Gedanken / die Hand in 
Hand durch unsern Kopf / gehen“. In: SW I. S 203. Z. 22-24. 
Des weiteren, siehe (Notizen): SW I. S. 203. Z. 25-26, SW I. S. 205. Z. 29-30, SW I. S. 205. Z. 33-38.

4867SW I. S. 42. V. 24.
4868SW I. S. 42. V. 8-9.
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Schauspielers Hermann Müller (1899) verweist Hofmannsthal auf die Tiefe der Seele ebenso in Verbindung 
mit dem Tod und der Bedeutung der Kunst („Dies Haus und wir, wir dienen einer Kunst. / Die jeden tiefen  
Schmerz erquicklich macht, / Und schmackhaft auch den Tod.“), 4869 so auch mit der Schauspielkunst Müllers 
(„Und er, den wir uns vor die Seele rufen, / Er war so stark!“,)  4870 und so durch die von ihm zum Leben 
erweckten Figuren durch sein Spiel. 4871 Mit dem Fallen des Vorhanges jedoch ist Müller des Schutzraumes 
der Kunst beraubt, und er sieht sich der Wirklichkeit gegenüber: „Da fielen der Verwandlung Künste alle / 
Von ihm und seine arme Seele ging / Ganz hüllenlos und sah aus Kindesaugen.“ 4872 Dabei ist es die eigene 
Tiefe der Seele, die Lebensunmündigkeit, die Müller zum Verhängnis wird. 4873

„Nicht den gemeinen,
Den zarten Seelen stellt das dunkle Schicksal
Fallstricke dieser Art. [...]“ 4874

Deutlich  hebt  Hofmannsthal  wiederholt  auch  das  Motiv  der  Seele  in  dem  Gedicht  Prolog  zu  einer  
nachträglichen Gedächtnisfeier für Goethe (am Burgtheater zu Wien, den 8. Oktober) (1899) mitunter durch 
die Goethe´schen Figuren hervor („Denn wer sitzt hier im athemlosen Saal, /  Der abzuthun vermag von 
seiner  Seele  /  Des  Geistes  heimlich  bildende  Gewalt?“)  4875 oder  durch  die  Figuren  Goethes  und  den 
Menschen: „An Eures Herzens Herz in tausen Nächten, / Schuf an den Schauern Eurer Einsamkeit, / An allen 
Abgründen, an allen Prächten“. 4876 Dabei betont Hofmannsthal den Einfluss Goethes, den er auf seine Zeit 
hatte („Und da wir atmen, heißts uns Gegenwart. / Ein jeder unsrer Schritte ist ein tiefrer“). 4877 Ebenso zeigt 
sich in dem Gedicht Zu Heinrich Heines Gedächtnis (1899) das Motiv, hier durch Heines Werke. 4878

Auch in Verbindung mit dem Traum zeigt sich das Motiv, so in dem Gedicht <Wir sind aus solchem Zeug wie  
das zu Träumen ...> (1894) („Das Innerste ist offen ihrem Weben, / Wie Geisterhände im versperrten Raum /  
Sind sie in uns und haben immer Leben.“)  4879 oder auch in  Ein Traum von großer Magie (1895), wenn es 
heißt: „Er bückt sich und zog das Tiefe her. / Er bückte sich, und seine Finger gingen / Im Boden so, als ob es 
Wasser wär.“ 4880 Hofmannsthals Gedicht jedoch verharrt nicht in dem rein Ästhetizistischen, was den Traum 
betrifft, sondern es deutet sich durch den Zug des Magiers zu den Menschen auch an, dass er nichts aus  
dem Leben ausschließt, wodurch die Passage mitunter unter der Ganzheit des Seins verstanden werden 
kann („Ihm war nichts nah und fern, nichts klein und groß.“), 4881 wodurch Hofmannsthal mit der 14 Strophe 
zugleich einen religiösen Zug ins Gedicht einflicht: „Cherub und hoher Herr ist unser Geist, / Wohnt nicht in  
uns, und in die obern Sterne / Setzt er den Stuhl und läßt uns viel verwaist: / Doch Er ist Feuer uns im 
tiefsten Kerne“. 4882

Dabei zeigt sich aber auch in den veröffentlichten Gedichten eine Distanz zur Seele, wenn diese allein auf  
das Schöne ausgerichtet ist. Gefährlich für die Ruhe seiner Seele stuft das lyrische Ich die Begegnung mit  
dem alten Mann in dem Gedicht Denkmal-Legende (1890) ein, denn durch ihn wird das lyrische Ich mit dem 
Altern und dem Tod konfrontiert, und sieht dadurch auch die Gefährdung für sich selbst: „Was schläft nur in 

4869SW I. S. 89. V. 1-3.
4870SW I. S. 89. V. 4-5.
4871SW I. S. 89. V. 21-24.
4872SW I. S. 90. V. 36-38.
4873„Ein jeder Schritt ein tief´rer als der frühere“. In: SW I. S. 90. V. 41.
4874SW I. S. 90. V. 45-47. 

Des weiteren, siehe (Notizen): SW I. S. 370. Z. 33-34, SW I. S. 371. Z. 3.
4875SW I. S. 97. V. 14-16.
4876SW I. S. 97. V. 21-23.
4877SW I. S. 98. V. 42-43. 

Des weiteren, siehe: SW I. S. 98. V. 55, SW I. S. 98. V. 69.
4878SW I. S. 100. V. 6-7.
4879SW I. S. 48. V. 10-13.
4880SW I. S. 52. V. 16-18.
4881SW I. S. 53. V. 33.

Des weiteren, siehe: SW I. S. 53. V. 34-37.
4882SW I. S. 53. V. 40-43. 

Der Bezug zur Tiefe findet sich in den Notizen zudem in Verbindung mit der Ganzheit des Seins: „tief ergreift ihn die Idee der 
Bewegung  (Beispiel  wie  die  Schlange  links,  der  Engel  rechts  gegeneinander  harmonieren  auf  dem  Sündenfallsbild  von 
Michelangelo [...])“. In: SW I. S. 254. Z. 1-3.

443



den Augen, / Den müsverschleierten ... mich hält ihr Bann … / Daß sie die Kraft mir aus der Seele saugen?“  
4883 Das lyrische Ich wird aber durch die Begegnung nicht mit der wirklichen Gefahr konfrontiert, sondern 
mit dem was er schon lange in sich spürt, der Einsicht von der Ganzheit des Seins, dass der Tod ebenso zum  
Leben gehört.  4884 In der zweiten Strophe, wenn Hofmannsthal auf  das Abbild Grillparzers,  dieses alten  
Mannes den das  lyrische Ich  am Weg traf,  eingeht,  zeigt  sich  neuerlich  das  Motiv.  Nicht  das  Denkmal 
ergreift, sondern das wofür Grillparzer gestanden hat, das was das lyrische Ich im Innern spürt. 4885

Auch in dem Gedicht  Sünde des Lebens  (1891) zeigt sich das Motiv durch die Hinterfragung des lyrischen 
Ichs in Bezug auf das Verständnis des Lebens („Wenn Deine Seele weinet, / Weißt Du denn auch warum?“). 
4886 Innerhalb der Sünden, die das lyrische Ich aufzählt, verweist er auch auf das ästhetizistische Lieben. 4887 
In diesem Gedicht zweifelt das lyrische Ich auch an, dass der Priester in die Tiefe der Seele zu dringen  
vermag: „-- Priester, Du willst die Seele erkennen, / Willst Gesundes vom Krankem trennen, / Irrt dein Sinn 
oder lügt dein Mund? / Was ist krank?! Was ist gesund?!“  4888 Hofmannsthal bindet das Motiv aber auch 
durch  die  Sünde  ein,  hier  durch  den  Glaubensabfall  des  Menschen:  „Mensch,  eh´  Du  einen  Glauben 
verwarfst,  /  Weißt Du denn auch,  ob Du es darfst? / Wärest  Du tief  genug nur gedrungen, /  Wär´  Dir 
derselbe Quell´ nicht entsprungen?“ 4889

Kritisch zeigt sich das ästhetizistische Sehnen auch in dem Gedicht Wolken (1891), indem sich das lyrische 
Ich  danach  sehnt,  gleich  der  Wolken  zu  sein,  einem  Treiben  zu  unterliegen,  und  auf  der  Seele  ihren 
„Schattentanz“ 4890 zu erleben. 4891 
Der Fokus in dem Gedicht Psyche (1892/1893), welches im Ton des Jugendstiles verfasst ist, liegt zweifellos 
auf dem Motiv der Tiefe der Seele. Hofmannsthal schildert hier das absolute Nicht-Verstehen des Menschen 
gegenüber seiner Seele, in Bezug auf deren Grundbedürfnisse, was letztendlich zum Tod der Seele, des  
Menschen selbst führen muss. Es ist die Dramatik des rein ästhetizistisch denkenden Menschen, der in  
Fremdheit zu sich steht, ohne dies jedoch zu begreifen, der die Seele mit Ästhetizistischem am Leben zu  
erhalten sucht, obwohl dies nur Schattenwerte sind, die die Seele nicht zu nähren vermögen. 

„.. und Psyche, meine Seele, sah mich an
Von unterdrücktem Weinen blass und bebend
Und sagte leise: >>Herr, ich möchte sterben,
Ich bin zum Sterben müde und mich friert.<<“ 4892

Die Bereitschaft der Seele zum Tod führt beim lyrischen Ich zum verzweifelten Versuch, die Seele am Leben 
zu halten. Allerdings erwählt der ästhetizistisch denkende Mensch die falschen Mittel: „>>O Psyche, Psyche,  
meine kleine Seele,  /  Sei  still,  ich will  Dir  einen Trank bereiten. /  Der warmes Leben strömt durch alle  
Glieder.“ 4893 Das lyrische Ich selbst ahnt, zumindest in der Äußerung hier, dass seine Seele eben nicht groß  
und stark ist. Der Versuch die Seele zu retten muss damit schon im Ansatz scheitern, denn er sucht sie mit 
dem Ästhetizistischen zu retten, glaubt sie dadurch wieder ans Leben binden zu können: so will  er sie  
nähren mit „dunkelnden [...] Farben und Garben des trunkenen Bebens“,  4894 mit „jauchzender Schönheit“ 
4895 und mit Farb- und Duft getränkten Erlebnissen. Die Seele des lyrischen Ichs reagiert darauf jedoch mit  
Unverständnis  und  Traurigkeit,  sieht  das  lyrische  Ich  doch  nicht,  dass  das  Leben  für  die  Seele  jede  

4883SW I. S. 12. V. 10-12.
4884„Und was in mir schläft, verklungen, weit, so weit, / Das regt sich erwachend in schmerzlichem Tanz.“ In: SW I. S. 12. V. 17-20.
4885SW I. S. 13. V. 47.
4886SW I. S. 15. V. 46-47.
4887SW I. S. 16. V. 71-77.
4888SW I. S. 17. V. 116-119.
4889SW I. S. 17. V. 124-127.
4890SW I. S. 23. V. 12. 
4891Deutlicher zeigt sich der Bezug zur Tiefe der Seele in den Notizen: „Es liegt ein Sehnen / In meinem Herzen“. In: SW I. S. 146. V. 

12-13. Hofmannsthals Bezüge zum Motiv erfolgen hier durch die Sehnsucht des lyrischen Ichs den Wolken gleich zu sein, immer 
in Bewegung, immer bereit für neue Erlebnisse. 
Des weiteren, siehe (Notizen): SW I. S. 147. V. 2, SW I. S. 147. V. 38-41.

4892SW I. S. 32. V. 1-4.
4893SW I. S. 32. V. 5-7.
4894SW I. S. 32. V. 10-12.
4895SW I. S. 32. V. 15.

444



Bedeutung verloren hat. 4896 Der neuerliche Zug der Seele zur Abwendung vom Leben, führt das lyrische Ich 
zu einem neuerlichen Rettungsversuch. Dieser Versuch allerdings zeigt jedoch, dass das lyrische Ich eben  
mit dieser ästhetizistisch gelagerten Welt, die er der Seele bereiten wollte, immer noch die Lebendigkeit 
verbindet: „Ich sagte: >>Noch weiss ich wohl eine Welt, / Wenn Dir die lebendige nicht gefällt.<<“ 4897 Was 
das  lyrische  Ich  seiner  Seele  nun  öffnen  will,  ist  das  Reich  des  Traumes,  welches  von  ihm  ebenso  
ästhetizistisch  geschildert  wird,  wie  das  vermeintlich  lebendige  Leben.  Hofmannsthal  bindet  in  diese  
Traumwelt, mit der er die Seele zum Leben verführen will, zahlreiche Motivkomplexe ein (Farb- und Duft-
Motiv, Dunkelheit/Nacht, Musik, Garten, Teich und Schatten). Es ist das Nicht-Begreifen des Ästhetizisten 
von dem, was die eigene Seele wirklich nötig hat, was die Tragik dieses Gedichtes ausmacht. Denn auch die  
vermeintlich verlockende Traumwelt, wird von der Seele nicht als verlockend wahrgenommen: „>>Dann 
muss ich sterben, wenn Du so nichts weisst / Von allen Dingen, die das Leben will.<<“ 4898

In  dem  Gedicht  Ballade  des  äußeren  Lebens  (1894  ?),  indem  Hofmannsthal  sich  mit  der  fehlenden 
Bereitschaft  des  Menschen  auseinandersetzt  den  Tod  der  ihn  umgibt  –  sei  es  in  der  Natur  oder  im  
Menschen selbst – zu realisieren oder anzunehmen, zeigt sich auch dieses Motiv: „Und Kinder wachsen auf  
mit tiefen Augen, / Die von nichts wissen, wachsen auf und sterben, / Und alle Menschen gehen ihre Wege.“ 
4899 In dem Gedicht Manche freilich … (1895 ?) zeigt sich, dass auch der vermeintlich überzeugte Ästhetizist 
sich nicht vor dem wirklichen Leben bewahren kann: „Ganz vergessener Völker Müdigkeiten / Kann ich nicht  
abtun von meinen Lidern, / Noch weghalten von der erschrockenen Seele /  Stummes Niederfallen ferner 
Sterne.“ 4900

Dagegen zeigt sich das Motiv in dem Gedicht Gesellschaft  (1896) in Verbindung mit der Sängerin und der 
Kunst ihrer Lieder („Machen leicht und machen schwer, / Ziehen deine Seele her“).  4901 In Verbindung mit 
der Seele setzt Hofmannsthal hier aber auch die Gemeinschaft aller Menschen; das Gefühl des Alleinseins  
ist nur ein Trugschluss, jeder Mensch ist mit Anderen verbunden, wie Hofmannsthal den Dichter sagen lässt:  
„Spürt auch jeder sich allein - / Spürt sich doch in allen andern.“ 4902

In dem Gedicht Südliche Mondnacht (1898) bindet Hofmannsthal das Motiv dadurch ein, dass das lyrische 
Ich sich nicht vor dem leblosen aber dennoch Schönen bewahren kann: „Fremde und dunkle Gewalt drängt  
sich von außen in mich. /  Sind Dies die Büsche, darin die bunten Gedanken genistet?“  4903 Des weiteren 
liefert Hofmannsthal das Motiv unter dem Titel Epigramme (1898) („Fürchterlich ist diese Kunst! Ich spinn´ 
aus dem Leib mir den Faden, / Und dieser Faden zugleich ist auch mein Weg durch die Luft“), 4904 wie auch 
in  dem Gedicht  Verwandlung  (1902) durch das Erscheinen des wahren Ichs am Bette des Dichter:  „Daß 
süßer Schauer mir das Mark durchrann, / Und ich begriff: dies ist mein wahres Ich, / Das lautlos sich zu mir  
herüberschlich / Und nun mit tiefen Blicken mich ernährt.“ 4905

Dabei zeigt sich auch noch ein anderer Bezug zum Tiefen-Motiv. Denn Hofmannsthal klammert durchaus 
nicht, wie sich in Bezug auf die Kunst zeigt, die Seele aus, sondern nur wenn dies zu einem maßlosen Sich-  
versinken führt. In dem Rückzug zur Seele kann sich durchaus auch etwas Positives verbergen, wie sich in  
dem Gedicht Weltgeheimnis (1894) zeigt.  4906 Hofmannsthal stellt hier das Wissen gegen die Unwissenheit 
des Menschen; so war der Urzustand geprägt von einem Bewusstsein um die Tiefe, also um das eigene  
Seelenleben. Das Jetzt aber zeigt sich eben, in Verbindung mit dem Wort, als fehlerhaft eingestuft, wobei  
Hofmannsthal gleichsam die Flüchtigkeit des Erkennens andeutet: „Der tiefe Brunnen weiß es wohl, / In den  

4896SW I. S. 32. V. 23-26.
4897SW I. S. 32. V. 27-28.
4898SW I. S. 33. V. 59-60. 

Des weiteren, siehe (Notizen): SW I. S. 184. Z. 3-11, SW I. S. 183. Z. 13.
4899SW I. S. 44. V. 1-3. 

Auch in der siebten Strophe des Gedichtes zeigt sich der Bezug zur Tiefe neuerlich (SW I. S. 44. V. 19-21). Problematisch sieht  
Hofmannsthal das Ahnen der Sterblichkeit bei gleichzeitiger Verdrängung. 

4900SW I. S. 54. V. 15-18.
4901SW I. S. 56. V. 1-4.
4902SW I. S. 56. V. 15-16.
4903SW I. S. 85. V. 6-7.
4904SW I. S. 86. Z. 11-12.
4905SW I. S. 103. V. 5-8. 

Des weiteren, siehe: SW I. S. 103. V. 16.
4906SW I. S. 43. V. 1-6.
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gebückt, begriffs ein Mann, / Begriff es und verlor es dann.“ 4907 Der Blick in die Tiefe des Brunnens wird hier, 
wie in vielen Werken Hofmannsthals, mit dem Blick in die Tiefe der Seele gleichgesetzt; das Wissen um den 
früheren Zustand der Seele und des Menschengeschlechtes ist allerdings nicht von Dauer. Aber das Motiv 
zeigt sich hier auch in Verbindung mit der Liebe („Wie Liebe tiefe Kunde gibt! - / Der wird an Dinge dumpf  
geahnt / In ihren Küssen tief gemahnt ...“), 4908 wobei die Liebe sich auch hier als eine Möglichkeit erweist, 
diesen früheren Zustand zu ahnen. Ebenso liegt dieses Wissen immer noch im „tiefe[n] Brunnen“, 4909 und 
die Ahnung davon erhält der Mensch, ebenso wie in der Liebe, im Traum (SW I. S. 43. V. 24). 4910

Vielfach findet  sich  dieses  Motiv  auch in  den frühen theoretischen Schriften Hofmannsthals.  Gleich zu  
Beginn von Zur Physiologie der modernen Liebe (1891) zeigt Hofmannsthal die Bedeutung des Motivs auf, 
wenn er über Paul Bourgets künstlerische Entwicklung sagt, dass diese bei weitem eben kein „Weitergehen 
von Problem zu Problem“ 4911 war, sondern ein „Tieferwerden im Erfassen eines Phänomens: des doppelten 
Willens  im Menschen.“  4912 Hofmannsthal  bezieht sich hier  auf  die „moderne Vertiefung“,  4913 die  er in 
Bourgets Werk auszumachen imstande ist, worunter er die Atmosphäre des Buches versteht, die „Seele des  
Buches“,  4914 die  sich  in  dem  „Auge  des  Schauenden,  des  Autors,  in  das  Geschaute,  die  dargestellten 
Seelenzustände“  4915 zeigt;  deswegen  kann  Hofmannsthal  auch  bereits  hier  sagen,  dass  das  Werk  des 
Dichters ein mehr oder minder größerer Teil seiner eigenen Persönlichkeit ist. Hofmannsthal zeigt in Bezug 
auf Bourgets Werk auf, dass das Ich im Fokus steht, wodurch alles Andere, wie Religion, Moral oder auch 
Liebe  nur  dazu  dienlich  sind,  „Gefühle  oder  Nerveneindrücke“  4916 des  Ich  zu  vermitteln.  Dies 
verdeutlichend, verweist Hofmannsthal auf verschiedene Werke, die aufzeigen, dass die Vorgänge der Seele 
allein im Vordergrund stehen: „Von den >>Confessiones<< des heiligen Augustinus zu denen Rousseaus und  
vom >>Werther<< zur >>Kreuzungssonate<< waren das die Bücher, die am meisten von sich reden und über  
sich denken machten. Die Seele ist unerschöpflich, weil sie zugleich Beobachter und Objekt ist: das ist ein  
Thema, das man nicht ausschreiben und nicht aussprechen, weil nicht ausdenken kann.“ 4917 Hofmannsthals 
Ausführungen lassen ihn sich schließlich auf Bourgets Protagonisten Claude Larcher beziehen, über den es 
heißt:  „Claude  Larcher  schreibt  mit  der  Hamletseele,  der  geistfunkelnden,  zynischen,  schillernden, 
sentimendalen, >>oberen<< Seele; und stirbt an der >>unteren<<, der Tierseele, dem kranken Willen des 
Körpers“. 4918

Hofmannsthals  Betrachtungen führen  aber  auch  dazu,  dass  er  die  Leiden  der  Zeit  streift,  denen  auch 
Claude, und darüber hinaus Bourget als sein Autor, unterlegen sind. Es ist der Kampf des Individuums gegen 
alles und jeden, auf den Hofmannsthal sich hier bezieht, eine zutiefst kritische Begegnung mit der Sprache 
und eine Haltlosigkeit im Leben. Ausgelöst ist dies von nichts anderem als von der Erkenntnis der eigenen 
Machtlosigkeit  angesichts  der  Wirklichkeit  des  Todes,  dem  der  Mensch  nicht  entkommen  kann.  Was  
Hofmannsthal noch den „Kampf des Willens“  4919 genannt hatte, wird von ihm nun konkretisiert, sieht er 
doch die Seele an der Sterblichkeit des Körpers leidend. Doch bereits in dieser frühen theoretischen Schrift  
zeigt Hofmannsthal Lösungsmöglichkeiten auf, und zwar die Gewinnung der Naivität wie den Bezug zur 
Religion. Hofmannsthal spricht von einem „Heilsweg“,  4920 wenn er in Bezug auf die Naivität sagt, dass sie 
den Menschen zur „Einfachheit, Einheit der Seele im Gegensatz zur Zweiseelenkrankheit“ 4921 führt, und in 

4907SW I. S. 43. V. 7-9.
4908SW I. S. 43. V. 16-18.
4909SW I. S. 43. V. 22.
4910Des weiteren, siehe (Notizen): SW I. S. 168. V. 10-1, SW I. S. 169. V. 22-23, SW I S. 237. Z. 28-29, SW I. S. 299. Z. 19-21, SW I. S. 

331. Z. 3-6, SW I. S. 404. Z. 29, SW I. S. 404. Z. 7, 11, 14.
4911SW XXXII. S. 7. Z. 5-6.
4912SW XXXII. S. 7. Z. 6-7.
4913SW XXXII. S. 7. Z. 13.
4914SW XXXII. S. 7. Z. 21-22.
4915SW XXXII. S. 7. Z. 16-17.
4916SW XXXII. S. 8. Z. 2-3.
4917SW XXXII. S. 8. Z. 3-8.
4918SW XXXII. S. 8. Z. 18-20.
4919SW XXXII. S. 8. Z. 35-36.
4920SW XXXII. S. 9. Z. 23.
4921SW XXXII. S. 9. Z. 26-27.
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diesem Sinn ganz auf Nietzsches „Selbsterziehung zum ganzen Menschen“  4922 baut. Wenn Hofmannsthal 
die Gesundung des Menschen anspricht, dann verweist er auch auf das Recht auf  Arbeit, für die man „in 
sich selbst“ 4923 kämpft.  
Dennoch hieße es falsch vorzugehen, wenn man in dem Werke Bourgets nur der Seele nachjagen würde,  
denn dies würde, ob des Reichtums des Werkes, eingrenzend wirken. 4924 Vielmehr sieht Hofmannsthal auch 
die  „Sehnsucht,  hinauszuflüchten  aus  der  verknöcherten  Schablonenleidenschaft  der  Gegenwart, 
Menschen, versunkene Geschlechter, lieben und fluchen zu hören, rauschendes, lebendes Blut zu fühlen.“  
4925 Es ist der Aufruf zum Leben selbst, zum lebendigen Sein, den Hofmannsthal bereits hier äußert. Ganz in  
diesem Sinne, kann Hofmannsthal seine Schrift mit einem neuerlichen Bezug zur Seele schließen:  „Man 
denkt manchmal über allerlei Tiefstes, aber während es einem durch die Seele zuckt, steht man ganz ruhig 
vor der Atfiche eines café chantant oder sieht zu,  wie eine hübsche Frau dem Wagen entsteigt, grosse  
Gedanken,  die  eigentlichen  Lebensgedanken  der  >>oberen  Seele<<  stimmen  die  >>untere<<  nicht 
weihevoll,  und  wir  können  ganz  gut  einer  abgebrochenen  Gedankenreihe  Nietzsches  nachspüren  und 
zugleich einen blöden crevé um sein englisches smoking beneiden.“ 4926

Hofmannsthal  begreift  Maurice Barrès  (1891)  nicht  als  einen  „homme  de  lettres“,  4927 einen 
Stimmungskünstler,  sondern  als  einen  Autor,  der  sich  in  seinen  Werken  mit  der  Problematik  des  
ästhetizistischen Seins auseinandergesetzt hat, und der, ähnlich wie Hofmannsthal, Lösungsmöglichkeiten 
für  den  modernen  Menschen  gesucht  hat.  So  hat  er  doch  zumindest  für  Hofmannsthal  den  Versuch 
unternommen „eine  Uebereinstimmung zwischen äußerem und innerem Leben herbeizuführen.“  4928 In 
seinem zweiten Buch  Un homme libre sieht  Hofmannsthal  einen einsamen Menschen,  der  sich  in  sich 
versenkt  und  „seine  Seele  erkennen“  4929 will.  Der  Protagonist  Philippe  unterzieht  sich  darin  einer 
Seelenprüfung: „Gefährlich ist es, seine Seele zu verleugnen, und verlangt ein unermeßliches Zartgefühl;  
denn nur, wenn die Seele sich selbst ersetzt und durchsetzt, bleibt sie rein.“ 4930 Diese Seelenstudien haben, 
dies zeigt sich deutlich, durchaus etwas mit moralischem Empfinden zu tun, aber diese Moral führt bei dem  
Protagonisten auf das Ich zurück: „Beichtend und büßend ringt die Seele um die Gnade: die Gnade ist das 
Ausleben der Eigenart, der Besitz des Ich. Und >>traité de la culture du moi<< ist des Werkes bester Name.“ 
4931 Die  Nebenfiguren  sind  auch  hier  nur  die  „Stimmungen  unserer  Seele“,  4932 wobei  sich  dieses 
Stimmungsgebende auch durchaus auf Landschaften erstreckt.  4933 Über Lothringen zieht es Philippe nach 
Venedig,  wo sich  ihm in  „Statuen und Legenden,  Stimmungen und Bildern […]  sein  inneres  Reich“  4934 
erschließt.  Philippe  kann  sich,  aufgrund  der  empfundenen  Überlegenheit,  über  der  „Gemeinheit  der 
Barbaren“ 4935 stehend sehen, denn: „Tausend Seelen in ihm, jede der andern fremd, jede eine Quelle des 
Genießens, darf er, eine triumphierende Kirche, hinaustreten ins Leben, ins Säkulum.“  4936 In dem dritten 
Buch, Le Jardin de Bérénice zeigt sich sowohl der lebensverneinende als auch der lebensbejahende Zug, kurz 
der Dualismus, der den Menschen der Moderne auszeichnet. Auch Philippe, die „monologisierende Seele 

4922SW XXXII. S. 9. Z. 27.
4923SW XXXII. S. 10. Z. 15.
4924„Unter  den  zweitausend  übrigen  dürften  neben  den  Herrn  Kollegen,  die  diese  Schatzkammer  psychologischer  

Detailbeobachtung mit dem wohlwollenden Lächeln innerlichen Ärgers über den Reichtum derselben kritisierend durchstöbern,  
auch ein paar Dilettanten [...], die darin nichts suchen als eine Seele“. In: SW XXXII. S. 10. Z. 34-39.

4925SW XXXII. S. 11. Z. 3-6.
4926SW XXXII. S. 11. Z. 22-28.
4927SW XXXII. S. 34. Z. 4.
4928SW XXXII. S. 34. Z. 19-20.
4929SW XXXII. S. 35. Z. 29.
4930SW XXXII. S. 35. Z. 35-36.
4931SW XXXII. S. 36. Z. 1-3.
4932SW XXXII. S. 36. Z. 4-5.
4933„Er durchstreift sein Lothringen und entdeckt unbekannte Gebiete seiner Seele.“ In: SW XXXII. S. 36. Z. 11-12.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 36. Z. 14-15.
4934SW XXXII. S. 36. Z. 13-15.
4935SW XXXII. S. 36. Z. 24.
4936SW XXXII. S. 36. Z. 22-24.

„>>Stets wachsende Summe empfindender und methodisch beherrschter Seelen, [...] ich werde nicht aufhören, Dich, o mein  
allumfassendes Ich, zu erweitern und zu verschönern.“ In: SW XXXII. S. 36. Z. 28-31.
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der drei Bücher“, 4937 fühlt diesen Dualismus. Philippe jedoch kann es nicht nur mit sich ausmachen, sondern  
er bedarf  eines Gegenübers,  „damit  nichts von der lebendigen Kraft  des Inneren verlorengehe“.  4938 So 
stehen auch Philippes reformatorische Tendenzen in Verbindung mit der eigenen Seele. 4939 In diesem Sinne 
ist auch Bérènice an seine Seite gestellt, die „projizirte Seele des Landes“, 4940 die ihr Wesen von den zarten, 
„verblichene[n]  Farben  und  gebrechliche[n],  ehrwürdige[n]  Dinge[n]“  4941 erhalten  hat:  „Ihre  frühe 
frauenhafte Seele übersetzte die Dinge in Empfindungen.“ 4942 Da für Philippe die Welt nur ein „Schlüssel der 
Analogie,  der ihm sein Inneres deuten hilft“  4943 ist,  sieht er in ihr und ihrem Garten nur die verlorene 
Naivität. Wenn diese Frau jedoch aus ihrer Traurigkeit und damit für ihn aus ihrem Stil herausfällt, hört sie 
für Philippe auf „ein elegantes und stimmungsvolles bibelot seiner inneren Einrichtung zu sein“, 4944 was ihn 
dazu nötigt, ihre Trauer und ihren Schmerz zu vertiefen. Durch das Lieben, durch die Begegnung mit dem  
Gegenspieler,  vollzieht  sich seine Entwicklung,  4945 und das Individuelle  in Philippe stirbt  zugunsten der 
„Totalität alles Erkannten“. 4946 Dabei zeugen Barrès Werke wie auch Tolstois nicht davon, dass die Welt sich 
zum Christlichen hinwenden will, wohl aber, dass sie sich nach dem „Erkennen des Zieles“  4947 sehnt, was 
Hofmannsthal sagen lässt: „Denn dieses Wort des Barrès könnte aus jeder Seele gesagt sein: >>Je suis perdu 
dans le vagabondage, ne sachant où retrouver l´unité de ma vie.“ 4948

Ulrich  Broich  geht  in  seinem  Aufsatz  dem  „Kult  der  Subjektivität“  4949 nach,  der  sich  für  ihn  aus  der 
„Auflehnung  gegen  die  bürgerlich-christliche  Gesellschaftsordnung“  4950 durch  Nietzsche  und  sein  Also 
sprach Zarathustra  (1883-1885) ergibt und der darin geschilderten Forderung nach dem Übermenschen. 
Broich sieht diesen Kult des weiteren auch als „Reaktion auf den Naturalismus, in dessen Menschenbild, wie  
schon  gesagt,  für  eine  eigentliche  Subjektivität  kein  Platz  war.“  4951 Für  Broich  ist  besonders  die 
Romantriologie Le culte du moi (1889-1891) 4952 „Ausdruck dieser Reaktion“. 4953 „In diesem Roman erkennt 
der Held die Bindungskraft der sozialen Normen nicht an und versucht statt dessen, sich die Wirklichkeit zu  
unterwerfen, ja sogar, sie solipsistisch selbst zu schaffen.“  4954 Broich setzt Barrès Werk auf eine Stufe mit 
Oscar Wildes Roman The Picture of Dorian Gray (1891), wobei er mehr dem Titel des Werkes, dem Kult des 
Ich,  nachgeht,  als  die  Entwicklung  des  Protagonisten  zu  begreifen,  die  Hofmannsthal  aufzeigt  von  der 
ästhetizistischen  Versenkung,  über  die  Realisierung der  Haltlosigkeit  bis  hin  zu  seiner  Rückkehr  in  sein 
Lothringen und die Religion.

Auch in  Das Tagebuch eines Willenskranken (1891) geht Hofmannsthal auf die Lebendigkeit  ein, 
wenn es in Bezug auf die Bücher der Gegenwart, so auch Amiels Tagebuch heißt, dass sie besonders von 
den  gegenwärtigen  Menschen  verstanden  werden  können,  weil  „in  uns“  4955 viel  ist  von  dem  „vagem 
Schmerz,  von  verborgener  Qual  und  verwischtem  Sehnen  [ist],  jedes  erstickte  Anderswollen  und  alle  
Disharmonien, die der Wille zur Erhaltung übertäubt hat“. 4956 Amiels Tagebuch ist Hofmannsthal ein Beleg 
dafür,  dass  „zweierlei  Moral,  zwei  Civilisationen,  zwei  Weltanschauungen miteinander  ringen,  bis  seine 

4937SW XXXII. S. 37. Z. 20.
4938SW XXXII. S. 37. Z. 27-28.
4939SW XXXII. S. 38. Z. 4.
4940SW XXXII. S. 38. Z. 20-21.
4941SW XXXII. S. 38. Z. 28.
4942SW XXXII. S. 38. Z. 31-32.
4943SW XXXII. S. 39. Z. 19.
4944SW XXXII. S. 39. Z. 34-35.
4945„Und er flüchtet ins Ewige, >>teilhaft der großen und allgemeinen Liebe<<, er erreicht den erhabenen Egoismus, der alles  

umschließt, >>qui fait l´unité par l´omnipotence<<.“ In: SW XXXII. S. 40. Z. 17-20.
4946SW XXXII. S. 40. Z. 23.
4947SW XXXII. S. 40. Z. 30.
4948SW XXXII. S. 40. Z. 34-36.
4949Broich,  Ulrich:  Kult  und  Zerfall  des  Subjekts  als  Thema  der  englischen  Literatur  am  Ausgang  des  19.  Jahrhunderts.  In:  

Geschichte  und  Vorgeschichte  der  modernen Subjektivität.  Herausgegeben  von  Reto  Fetz,  Roland Hagenbüchle  und  Peter  
Schulz. Band 1. Walter de Gruyter. Berlin, New York, 1998, S. 1021.

4950Broich: S. 1021-1022.
4951Broich: S. 1022.
4952Fälschlicherweise setzt Broich einen falschen Zeitraum, 1888-1891 wäre richtig gewesen.
4953Broich: S. 1022.
4954Broich: S. 1022.
4955SW XXXII. S. 18. Z. 9-10.
4956SW XXXII. S. 18. Z. 10-12.
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Willenskraft  erloschen  ist  und  über  dem  Dämmern  einer  weichen,  träumerischen  Molluskenseele  in  
ruhelosen Schwingen ein ererbter Wille schwebt“. 4957 Hofmannsthals Überlegungen führen bereits hier zur 
Andeutung des dilettantischen Wesens, ist Amiel  doch nicht fähig,  sich zu begrenzen. Das Duale seines 
Lebens zeigt sich schließlich auch durch zwei religiös-philosophische Anschauungen verdeutlicht: „Er wollte  
die  Traumfreiheit  des  deutschen  Philosophen  und  will  doch  auch  christliche  Askese  und  pascalische  
Gewissenspein; es ist die Künstlerseele mit der Gabe der freien hellen Verachtung [...]. Es ist eine Antithese,  
das ist das Französische an ihm; eine Hamletvariation, das ist das moderne.“ 4958

Dabei wird Amiel von Hofmannsthal als zerrissener, haltloser Charakter und in seiner Kunst als Dilettant  
beschrieben.  „Aus  dem  Grübeln  über  die  Glaubensform  trug  seine  Seele  ein  Doppeltes  davon:  die  
katholische Sehnsucht nach dem Unfaßbaren, nach mystischer Musik, nach Wollust der Zerknirschung und 
des Entsagens, dem Cultus des Mitleids und der Träne, und vom Protestantismus die Neigung zur frommen  
Pose,  die  Anhänglichkeit  an die  großen Worte,  die  verführerischen Formeln,  die  so schön klingen  und 
beinahe  trösten.  In  ihm  ist  ein  katholischer  Träumer  und  ein  >>protestantischer  Hamlet<<;  in  seiner 
grübelnden und sensitiven Seele hat sich die ererbte Nostalgie nach dem katholischen Gemütscultus zu 
einem  Cultus  der  zarten  Empfindung,  zu  einer  Schwärmerei  für  gemütvolle  Landschaft  und  rührende,  
einfache Accorde umgebildet.“  4959 Für Hofmannsthal ist Amiel schon von Natur aus dazu bestimmt, eine 
zarte Seele voller Mittelmaß zu bilden. Während Goethe diesem Deutschland einen „Einigungskünstler“ 4960 
gewünscht hatte, kam mit Amiel ein dilettantisches Wesen nach Deutschland. 4961 Durch seine Suche nach 
der Unendlichkeit, 4962 bestätigt er erst recht seine dilettantische Veranlagung, denn seine Seele findet sich 
nicht  in  die  „Beschränkung,  die  im  Einzeldasein,  in  der  Persönlichkeit,  in  dem  zufällig  zugefallenen 
Menschenlos, der Tyche, liegt“ 4963 hinein. Eine solche Sicht ist getragen von der Haltlosigkeit im Dasein, wie 
Amiel  selbst  erkannte.  Aus  diesem  Dualismus  trug  Amiel  einen  Kampf  mit  sich  selbst  hervor,  der  an 
Schopenhauers Buch „>>Von der Bejahung und Verneinung des Willens zum Leben<< [erinnert], indem es  
einen  Kampf  zwischen  dem  Willen  zur  Bejahung  und  dem  Willen  zur  Verneinung  innerhalb  einer  
Menschenseele zeigt“.  4964 Dabei besaß Amiel für Hofmannsthal durchaus ein empfindsames Wesen,  4965 
aber es ermangelte ihm an der Umsetzung. 
Immer wieder betont Hofmannsthal  die Verbindung von Amiels  Wesen mit  der Religion,  4966 aber  auch 
seinen  Mangel  an  der  Umsetzung:  so  hat  Amiel  nur  fast  „eine  Künstlerseele“,  4967 denn  das  Können 
ermangelt  ihm.  Amiel  selbst  war  sich  dabei  dieses  Mangels  durchaus  bewusst,  4968 während  sein 
gesellschaftliches Umfeld nach einem großen Werk, der Erfüllung seiner Künstlerschaft, hoffte.  4969 Zudem 
habe Amiel, so Hofmannsthal, schon frühzeitig einen „grausamen Gedanken“  4970 gehabt, und hat diesen 
„schon zum Rang >>eines vollkommenen Beispiels für eine gewisse Varietät moderner Seelen<< erhoben. 
Und das ist dieser Gedanke: >>Fais le testament de ta pensée et de ton cœur; c´est ce que tu peux faire de  

4957SW XXXII. S. 18. Z. 29-33.
4958SW XXXII. S. 19. Z. 7-15.

„>>[...] vor mir, in mir wogt der Strom der Zeit, gleiten unfühlbar die Schatten des Lebens“. In: SW XXXII. S. 27. Z. 13-14.
4959SW XXXII. S. 20. Z. 15-25.
4960SW XXXII. S. 21. Z. 13.
4961„Ihn, den dilettantenhaft eindrucksfähigen französischen Studenten der Universitäten Berlin und Heidelberg, berührte dies  

Beziehen  von  allem  auf  alles,  dies  tiefe  und  kühne  Erfassen  der  Alleinheit  der  Dinge,  der  Weltenharmonie,  wie  eine 
Offenbarung, nicht der Wissenschaften, sondern der Religion“. In: SW XXXII. S. 21. Z. 15-20.

4962SW XXXII. S. 22. Z. 5.
4963SW XXXII. S. 22. Z. 1-3.
4964SW XXXII. S. 22. Z. 32-34.
4965„[...] aus dem erhaschten Duft wird ihm Pflanze und Wald, der Landschaft lauscht er ihre zarteste Stimmung ab und empfindet 

sich hinein in die Seelen der Dinge“. In: SW XXXII. S. 23. Z. 36-38.
4966„[...] der Charakter schüchtern, mißtrauisch, despotisch, die Seele weich bis zum Mysticismus“. In: SW XXXII. S. 24. Z. 22-23.
4967SW XXXII. S. 24. Z. 24.
4968„>>Ich warte immer auf die Frau, auf das Werk, groß genug, meine Seele zu erfüllen und mir Ziel zu werden.<<“ In: SW XXXII. S. 

24. Z. 30-33.
4969„Er ist den Freunden, klugen Literaten wie Edmond Scherer, Le Coultre, Naville, die ihn nicht verstehen, den Frauen, über die  

sein (veröffentlichtes) Tagebuch schweigt, den Schülern, die seine tiefsten Gedanken nicht kennenlernen, kurz aller Welt und in  
guten Stunden sich selber ein lieber, sanfter, feinfühliger, stiller Mensch“. In: SW XXXII. S. 25. Z. 15-20.

4970SW XXXII. S. 25. Z. 31.
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lpus utile.<<“ 4971 Mit einem Bezug zu Nietzsche und Schopenhauer, betont Hofmannsthal aber noch einen 
weiteren Aspekt.  Durch sein Leiden am Leben, gewinnt Amiel  eine Größe, „wie ein anderer durch eine  
starke Leidenschaft, durch irgend etwas Wirkliches und Tiefes“. 4972

Auch in Die Mutter (1891) geht Hofmannsthal dem Gedanken der Lebendigkeit in der Kunst nach, 
und attestiert Bahr diese ebenso wie einen Bezug zur Renaissance: „Es ist ein Unüberwundenes in ihm,  
etwas,  wovon  er  sich  nicht  gesundschreiben  kann:  daß  dieses  Leben  mit  seinen  starren  Formen  und 
Formeln,  dies  System  gedankenlos  ineinandergreifender  Räder  und  Rädchen,  diese  selbstverständliche 
Aufeinanderfolge entseelter Erscheinungen eigentlich etwas Großes, etwas Wirkliches ist, ein unbegreiflich 
hohen Wunder: diese Erkenntnis des lebendigen Lebens, die eine Wiedergeburt ist aus dem Feuer und dem  
heiligen  Geist,  die  hat  Bahr  erfahren  -  und  seither  hat  er  nichts  erfahren.“  4973 Hofmannsthals 
Auseinandersetzung mit den romantischen Zügen in Bahrs Werk, die für ihn „Krankheit der reinen Kunst,  
wie der Dilettantismus“ 4974 sind, führt ihn hier dazu, den Dilettantismus zu definieren. Neben der Schaffung 
eines Milieus, dem künstlerischen Erschaffen fremder Empfindungen, heißt es über den Dilettantismus: „Er 
hat sich im archaistischen Roman an der Wiederbeseelung des Ausgelebten versucht, im Baudelairismus an  
der Darstellung des Angelebten.“ 4975 So glaubt Hofmannsthal, dass die Mutter an Sarah Bernardt gemahnt, 
denn  so  „vibriert  die  Zentrale  des  Weltnervensystems“.  4976 Obwohl  Bahr  danach  drängt,  die 
Zusammenhänge, das Ganze, zu fassen und zu schildern, scheitert er, so Hofmannsthal, letztendlich daran:  
„An diesem Nichtweiter-, Nichttieferkönnen geht Claude zugrunde; in Bahr geht der naive Künstler unter,  
der romantische bleibt.“ 4977

In  Englisches Leben (1891)  zeigt  sich das Motiv durch Oliphants vielseitiges Wesen („buntesten 
Reichtum von historischen, sozialen und religiösen Ereignissen, Tatsachen, >>facts<<, mit einem tiefen und 
bedeutungsvollen  geistigen,  das  heißt  auf  englisch:  religiös-moralischen  Hintergrund“).  4978 Margaret 
Oliphant  jedoch zeigt  in  ihrem Werk über ihren Vorfahren,  so Hofmannsthal,  ihr  Unvermögen auf,  die  
Seelenvorgänge richtig zu fassen.  4979 Oliphant selbst besaß die Gabe, die Menschen für sich gewinnen zu 
können, er hatte eine nach „außen gewandte[...] Seele“. 4980 Das, was Oliphant vorwärtstrieb, war durchaus 
sein Durst für die Tat und die Aktivität, wie es den Großen Englands, wozu er Byron, Swift und Marlowe 
zählt, zu eigen war, deren Leben ein „unausgesetztes Bacchanal von inneren und äußeren Kämpfen“ 4981 war. 
Doch mit der Abkehr von dem gesellschaftlichen Leben, verfiel er dem Prediger Thomas Lake Harris, der für  
Oliphant  „Führer  und  Verführer  der  Seele“  4982 wurde.  Hofmannsthal  verweist  auch  in  diesem 
Zusammenhang auf die elterliche Prägung, besaß doch bereits seine Mutter eine „schöne Seele“ 4983 mit der 
Tendenz zur Mystik. Doch Hofmannsthal vollzieht an diesem Punkt der theoretischen Schrift auch einen 
Bezug zu Nietzsche, deutet damit gleichsam an, dass das Tätige in Oliphant, trotz seines Zuges zu dem 
Prediger, nicht gänzlich überwunden war: „Und hat nicht Nietzsche das hübsche Wort gesprochen: „Der 
Fanatiker ist ein nach innen gewandter Krieger?“ 4984

4971SW XXXII. S. 25. Z. 35-36.
4972SW XXXII. S. 26. Z. 28-29.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 26. Z. 33, SW XXXII. S. 27. Z. 13.
4973SW XXXII. S. 13. Z. 12-20.
4974SW XXXII. S. 14. Z. 34-35.
4975SW XXXII. S. 15. Z. 18-21.
4976SW XXXII. S. 15. Z. 24-25.
4977SW XXXII. S. 16. Z. 37-39.
4978SW XXXII. S. 43. Z. 22-25.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 44. Z. 4.
4979Dennoch spricht er ihr nicht ab, gemäß des englischen Geistes, geschrieben zu haben: „Und Englands Geist ist ganz in diesem 

Buch mit seinem Reichtum und seiner Beschränktheit, entbehrend der höchsten Höhen und der tiefsten Tiefen. Und Taines  
großes Buch ist immer noch lebendig, und hie und da in Nietzsches >>Völkern und Vaterländern<< steht die Philosophie davon.“  
In: SW XXXII. S. 52. Z. 6-8.

4980SW XXXII. S. 45. Z. 5.
Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 47. Z. 2.

4981SW XXXII. S. 45. Z. 30-31.
4982SW XXXII. S. 49. Z. 14-15.
4983SW XXXII. S. 49. Z. 18.
4984SW XXXII. S. 49. Z. 22-23.

Eine derartige Passage konnte bei Nietzsche nicht ausgemacht werden und widerspricht sogar Nietzsches Verständnis! Allein  
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In  Ferdinand von Saar >>Schloss Kostenitz<<  (1892) zeigt sich ein vielfacher Bezug zum Motiv, so 
durch die Ausstellung im Prater, die in besonderem Maße von der österreichischen Seele Besitz ergreifen 
kann. 4985 Hofmannsthal bezieht sich aber auch auf Grillparzer und seine Zeit, die voll von sensitiven Figuren  
war, voll von „schönen Seelen“ 4986 die eine Angst vor dem Leben haben und zudem vor sich selbst, „vor den 
unbewußten,  dämonischen Tiefen ihrer  Seele.“  4987 So gibt  es  auch Musik die sie  fürchten,  weil  „sie  in 
gefährlichen Tiefen wühlt.“ 4988 Hofmannsthal verweist auch auf die Menschen bei Saar, die diese „innerlich, 
empfindungsfreie  und  selbstängstliche,  österreichische  Grundstimmung“  4989 haben.  Diese  Figuren 
versenken sich nicht im Leben, sondern sie flüchten daraus. So zeigen auch die beiden Menschen auf Schloß  
Kostenitz  diese  Sensitivität,  diese  Abschottung vor dem Leben.  4990 Zudem zeichnet  Hofmannsthal  auch 
einen  Unterschied  zwischen  seiner  eigenen  Zeit  und  der  Grillparzers,  attestiert  Hofmannsthal  seinen 
Zeitgenossen doch einen Mangel an „innerer Musik“. 4991 

In  Algernon Charles Swinburne (1892) zeigt sich das Motiv gleich zu Beginn der Schrift durch die 
absolute Versenkung ins Schöne. Hofmannsthal bezieht sich auf eine Gruppe von englischen Künstlern, die 
den Sinn der Poesie für eine „tiefe und erregende Conception der Schönheit halten“. 4992 Dabei war es John 
Ruskin gewesen, um den sich diese Gruppe von Künstlern versammelt hatte. Dieser Kritiker hatte das Malen  
erlernt, um zu begreifen „wie man Leben in farbige Flecke und verschwimmende Tinten übersetzt, um dann  
mit  berauschender  Beredsamkeit  aus  Bildern  die  lebendigen  Seelen  der  Künstler  und  der  Dinge 
herauszudeuten“.  4993 Entgegen  der  namenlos  gebliebenen  englischen  Autoren,  steht  für  Hofmannsthal 
Algernon Charles Swinburne, in dessen Werken er eine Lebendigkeit ausmachen kann, kann Hofmannsthal 
doch in dessen Werken mitunter seine Konzeption erkennen, die er mit „Lauten der Seele“ 4994 erfüllt. Die 
Anerkennung wird Swinburne für sein dem Leben nahe Kunst nicht erhalten, aber er wird auf die Jugend  
wirken  mit  seiner  Wesensart,  die  mit  „bebenden Nerven in  die  Tiefen“  4995 tastet.  Swinburne wird  die 
Menschen durch die Fähigkeit seiner Sprache ergreifen, „deren Musik tief aufregend und deren Glanz fremd  
und traumhaft ist“. 4996 Sein ganzes Vermögen zeigt sich in dem 1865 erschienenen lyrischen Drama Atalanta  
in Kalydon, welches Hofmannsthal beispielhaft heranzieht. 4997 Das allgemeine Material seiner Werke ist für 
Hofmannsthal eine „kunstverklärte Schönheit“, 4998 die die unheimlichen Aspekte der Liebe, in die Seele zu 
werfen  imstande  ist.  Der  Inhalt  dieser  schönen  Dinge  ist  eine  „tiefe  Erotik,  ein  Dienst  der  Liebe,  so 
tieftastend,  mit  solchem  Reichthum  der  Töne,  so  mystischer  Eindringlichkeit“,  4999 die  Venus,  die 
„Daseinserhöherin, die durch das Blut die Seele weckt“.  5000 Zwar hat es schon vor Swinburne „Lobredner 

dahingehend kann Hofmannsthal verstanden werden, weil er auf die Tat abzielt: „Erzeugt nicht der gleiche Drang des tätigen  
Lebens die großen Kämpfer und die großen Märtyrer, ist nicht eins die Orgie des Sieges und die Orgie der Selbstverstümmlung,  
gibt es nicht eine Wollust des Kniens neben der Wollust des Herrschens? Stehen nicht neben Titanen der Tat wie Marlowe und 
Byron und Warren Hastings die heiligen Schatten von Bunyan, Knox und Taylor, mit dem bitteren Hochmut der Auserwählten 
oder dem einfältigen Lächeln der Gottseligen? Ist nicht Cromwell beides in einem?“ In:  SW XXXII. S. 49. Z. 24-31.

4985SW XXXII. S. 67. Z. 6.
4986SW XXXII. S. 68. Z. 9.
4987SW XXXII. S. 68. Z. 4-5.
4988SW XXXII. S. 68. Z. 6-7.

„Es sind Menschen, die zart und tief erleben; ein Musikstück ein nachklingendes Gespräch, ein Selbstvorwurf beschäftigt sie tief  
und lange“. In: SW XXXII. S. 68. Z. 13-15.

4989SW XXXII. S. 68. Z. 20-21.
4990„Und zwischen all´ diesem stillen Schönen eine stille schöne Frau, mit viel Musik in der Seele und einem anmutig begrenzten 

Gedankenleben.“ In: SW XXXII. S. 69. Z. 7-9.
4991SW XXXII. S. 69. Z. 20.
4992SW XXXII. S. 70. Z. 4.
4993SW XXXII. S. 71. Z. 3-6.
4994SW XXXII. S. 71. Z. 40.
4995SW XXXII. S. 72. Z. 5.
4996SW XXXII. S. 72. Z. 16-17.
4997„Aus tiefsinnigen Beinamen der Götter, aus Mysteriendunkel, aus der lallenden Gewalt heiliger Hymnen, aus Strophen der 

Sappho, aus den marmornen Leibern sonderbarer und widernatürlicher Gebilde des Mythos war eine wilde Schönheit wach 
geworden, von keiner heiligen Scham gebändigt.“ In: SW XXXII. S. 72. Z. 34-38.

4998SW XXXII. S. 73. Z. 19.
4999SW XXXII. S. 74. Z. 1-3.
5000SW XXXII. S. 74. Z. 8-9.
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des Rausches“ 5001 gegeben, doch keinen so Vollendeten. 5002

In  Die  Menschen  in  Ibsens  Dramen (1892)  zeigt  sich  das  Motiv  durch  die  Bedeutung  der 
Nebenfiguren,  die  Ibsen  dem  narzisstischen  Protagonisten  zur  Seite  stellt,  und  die  mitunter  einzelne 
Wesenszüge der „Hauptfigur  projicir[en]“  5003 und die vor  allem die „Seelenseite des ganzen Menschen 
darstellen“.  5004 Darüber  hinaus  tritt  in  diesen  Werken  Ibsens,  wie  es  auch  bei  Byron  der  Fall  ist,  eine 
„durchgehende  Figur  mit  dem  Seelenleben  des  Dichters,  mit  den  inneren  Erlebnissen,  die  sich  nie 
verleugnen“ 5005 auf. Auch die Frauen bei Ibsen zeigen sich als wahrhaft moderne Menschen, sind sie doch 
„müssige, nervöse und schönsinnige Frauen“,  5006 die im „Leben untersinken“  5007 möchten und ersehnen, 
„daß irgend etwas komme und sie stark forttrage und vergessen mache auf sich selbst“  5008 und das dem 
Leben einen nie dagewesenen Sinn verleihen möge, „neue Farbe[n] und allen Worten eine Seele“. 5009 Statt 
sich an die Welt und Menschen zu binden, haben die Ibsen´schen Figuren jedoch den Fokus auf sich selbst  
gelegt: „Einige haben sich resigniert daran gewöhnt, nicht mehr an das Wunderbare zu glauben, das von 
außen kommen soll. Sie glauben an die unendlichen Möglichkeiten des Wunderbaren, die im Menschen 
selbst liegen“. 5010 
Nach der beispielhaften Erwähnung von  Baumeister Solneß  (1892), in der sich auch die Inszenierung des 
Lebens und des  Todes  zeigt,  sagt  Hofmannsthal  über  die  Figuren  Ibsens,  dass  sie  im Grunde  alle  den  
„Ibsenschen Menschen repräsentieren […] als eine Leiter von Seelenzuständen“.  5011 Dieses Werk versteht 
Hofmannsthal zudem als „symbolische Darstellung von Ibsen´s innerer Entwicklung“.  5012 Auch versteht er 
die Könige bei Ibsen als „königliche Baumeister der Seelen“, 5013 und eben wie jene Könige und Baumeister 
sieht  auch  „der  Künstlermensch  aus,  von  innen  gesehen“.  5014 Zurückkommend  auf  die  Handlung  in 
Baumeister Solneß, verweist Hofmannsthal auf den Wunsch Hildes, ihr ein Königreich des Wunderbaren zu 
schenken: „Auch er hat in der Seele diesen Zug nach dem Stehen auf hohen Türmen, wo es im Wind und in  
der dämmernden Einsamkeit unheimlich schön ist“.  5015 So ist auch der Zug des Baumeisters zu Hilde kein 
gesunder  Zug,  sondern  eine  Konfrontation  mit  dem eigenen Ich:  „In  Hilde  begegnet  er  sich  selbst:  er  
verlangt das Wunderbare von sich, aus sich heraus will er es erzwingen und dabei zusehen und den Schauer  
fühlen“.  5016 Hofmannsthal betont zum Ende der Schrift noch einmal die Differenz zwischen den Figuren 
Shakespeares und denen Ibsens; wenig wirklich seien sie, in Bezug auf die Tat und die Ganzheit des Seins,  
aber  man erkennt  sich  in  ihnen wieder,  weil  sie  moderne Menschen sind,  und begegnet  in  ihnen der  
„reiche[n] und schweigend[n] Seele eines wunderbaren Menschen“. 5017 

In  Gabriele  D´Annunzio  (1893)  schildert  Hofmannsthal  die  Affinität  seiner  Generation  für  die 
Vergangenheit, wenn es heißt: „Jetzt umflattern sie uns, Vampyre, lebendige Leichen, beseelte Besen des 
unglückseligen Zauberlehrlings! Wir haben aus den Toten unsere Abgötter gemacht; alles, was sie haben,  
haben sie von uns; wir haben ihnen unser bestes Blut in die Adern geleitet“. 5018 Dabei stuft Hofmannsthal 
ein solches, rein auf Künstlichkeit aufgebautes Sein, als ein totengleiches, schattenhaftes Dasein ein, wobei 

5001SW XXXII. S. 74. Z. 17.
5002„Es gibt  darüber tiefe  Worte  der  orientalischen Religionen,  schöne Worte  des Apostels Paulus,  geistreiche Gedanken der  

Condillac und der Hegel und verführerische Dithyramben der christlichen Dichter.“ In: SW XXXII. S. 74. Z. 18-21.
5003SW XXXII. S. 80. Z. 20.
5004SW XXXII. S. 80. Z. 21.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 80. Z. 24.
5005SW XXXII. S. 80. Z. 24-25.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 86. Z. 9.
5006SW XXXII. S. 81. Z. 14.
5007SW XXXII. S. 81. Z. 18.
5008SW XXXII. S. 81. Z. 18-20.
5009SW XXXII. S. 81. Z. 30-31.
5010SW XXXII. S. 83. Z. 13-16.
5011SW XXXII. S. 86. Z. 12-13.
5012SW XXXII. S. 87. Z. 8.
5013SW XXXII. S. 87. Z. 18-19.
5014SW XXXII. S. 87. Z. 22-23.
5015SW XXXII. S. 87. Z. 33-35.
5016SW XXXII. S. 88. Z. 6-8. 
5017SW XXXII. S. 88. Z. 18-19. 
5018SW XXXII. S. 99. Z. 17-21.
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der Mensch der Moderne sich schuldig gemacht hat,  hat er der Künstlichkeit doch diese Bedeutung in  
seinem Leben zugestanden und sie gleichsam belebt. Hofmannsthal bindet das Motiv auch durch seinen 
Versuch ein,  den Begriff  der  Moderne zu definieren.  „Heute scheinen zwei  Dinge modern zu  sein:  die  
Analyse des Lebens und die Flucht aus dem Leben. Gering ist die Freude an Handlung, am Zusammenspiel  
der äußeren und inneren Lebensmächte, am Wilhelm-Meisterlichen Lebenlernen und am shakespearischen 
Weltlauf.“  5019 So  stellt  Hofmannsthal  weiter  fest,  dass  es  modern  sei,  eine  „Anatomie  des  eigenen 
Seelenlebens“ 5020 zu betreiben, das „psychologische Graswachsenhören“ 5021 oder die „Zergliederung einer 
Laune, eines Seufzers, eines Scrupels“. 5022

Das Moderne findet Hofmannsthal so auch in den Werken D´Annunzios, mitunter in L´Innocente, ein Werk 
in dem Hofmannsthal den Punkt ausmachen kann, „wo der raffinierte Verismus der Seelenzergliederung in 
Phantastik umschlägt“. 5023 Hofmannsthal beschreibt durch das Werk das Leiden der Frau des Kindesmörders 
unter  der  Grausamkeit  ihres  Mannes.  So  wird  sie  von  Hofmannsthal  als  Hysterikerin  beschrieben,  die,  
aufgrund ihres Wesens, nur einen „Traumtod sterben kann, daß die sie zum Beispiel im Wald die Schläge 
einer  Axt  auf  irgendeinen  unsichtbaren  Baum  wie  Schläge  des  Lebens  gegen  ihre  überfeine  Seele 
empfinden“ 5024 muss. Die „sensitive Frauengestalt“ 5025 zeigt sich, so Hofmannsthal, noch in einem weiteren 
Werk D´Annunzios, und zwar in den Römischen Elegien, die konträr zu dem gleichnamigen Werk Goethes 
stehen. Was bei diesem noch ein sicheres Liebesglück war, 5026 ist dem Dichter der Moderne ein unsicheres 
Lieben; der Liebende bezweifelt seine Liebe, wird er doch von dem Gedanken erfasst, wie wenig ihm diese 
„sehnsüchtige Seele unter diesen geschlossenen Lidern“ 5027 gehört. Auch fühlt er stark die Bedrohung des 
Todes, was ihn dazu führt „die sehnsüchtig flimmernden Sterne [zu] bitten, ihm nicht diese kleine sehnende  
Seele ganz zu rauben... >>Gebet, wenn ich Euch verehrte, gebt, daß ihre Seele wandermüde sich an mich  
schmiege, weinend, mit unendlicher Liebe.<<“ 5028 So sind die Römischen Elegien kaum noch mit dem Halt, 
der Wirklichkeit verbunden, sondern vielmehr mit Rausch und Traum, mit „Neurose und Reflexion“.  5029 
Diese Vermischung von Traum und Wirklichkeit findet sich, so Hofmannsthal, auch in D´Annunzios Isottèo, 
wobei sich hier die Seele eines Dichters zeigt, der erfüllt ist von der abenteuerdurchfluteten Vergangenheit  
und einer Liebe, die glauben macht, dass die Seele wie „aus einem tiefen Brunnen eine[r] Märchenwelt“ 5030 
hinauf  schwebt:  „Ja  es  strömt  aus  diesen  Versen  eine  Bezauberung,  die  unterwirft,  nicht  nur  die 
smaragdenen Büsche und Bäume, sondern völliger noch die horchende Seele,  die sehnende Seele,  die 
verträumte Seele, unsere Seele.“ 5031 

In  Gabriele D´Annunzio  (1894) nimmt Hofmannsthal Bezug zu der Reflexion des Autors auf sein 
eigenes künstlerisches Schaffen. Für Hofmannsthal kommuniziert D´Annunzio mit den Werken. Doch für 
Hofmannsthal hat D´Annunzio dabei die „Geberde der wenigen“, 5032 nämlich das Leben mit „ganzer Seele 
als ein Ganzes fassen zu wollen“. 5033 Doch hat sich eben sein Verständnis vom Leben und der Welt an der 
„Schönheit des Redens, dieser tiefsinnigen Schönheit, in der die Seele zum Leben geboren wird und unter 
und wohnet, an der Schönheit der Renaissancekunst und an der subtilen Schönheit einiger Bücher“  5034 
entzündet. Durch die Kunst, durch Bücher von „Edgar Poe, Dostojewsky und Taine oder an den Tractaten 

5019SW XXXII. S. 100. Z. 33-37.
5020SW XXXII. S. 100. Z. 37-38.
5021SW XXXII. S. 100. Z. 40.
5022SW XXXII. S. 101. Z. 2-3.
5023SW XXXII. S. 103. Z. 10-11.
5024SW XXXII. S. 103. Z. 30-33.
5025SW XXXII. S. 103. Z. 38.
5026„Wie einen kleinen Vogel in der hohlen Hand, hält der Glückliche Leib und Seele der Geliebten, den blühenden Leib und das  

warme, naive hingebende Seelchen.“ In: SW XXXII. S. 105. Z. 4-7.
5027SW XXXII. S. 105. Z. 10-11.
5028SW XXXII. S. 105. Z. 18-20.
5029SW XXXII. S. 105-106. Z. 41//1.
5030SW XXXII. S. 106. Z. 12-13.
5031SW XXXII. S. 107. Z. 20-23.
5032SW XXXII. S. 143. Z. 13.
5033SW XXXII. S. 143. Z. 13-14.
5034SW XXXII. S. 143. Z. 20-23.
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über die Seele von Origines oder Bernhard von Clairvaux“, 5035 hatte er die „Seelen der Menschen leben“ 5036 
gespürt. Hofmannsthal verweist auf den Nährboden, den D´Annunzios Geist für der geartete Einflüsse war, 
denn „aus den Bildern trug er nicht etwa Aeußerlichkeiten mit sich, sondern der Seelenzustand, den die  
Gebärden  der  gemalten  Menschen oder  die  Farbennuancen  der  gemalten  Lippen,  Haare,  Blumen und 
Bäume in sich tragen“.  5037 Nicht über das Erleben selbst, sondern über den Gehalt der Worte, hat er sich 
ergriffen gefühlt, „tiefer als das Leben selber“.  5038 Hofmannsthals Überlegungen führen ihn zum letzten 
veröffentlichten Werk D´Annunzios, dem Triumph des Todes, in dem das Leben geschildert ist. Darin will D
´Annunzios Protagonist das „Leben einschlürfen“, 5039 aber nur dort, wo er es „ganz in sich gesogen hat, als 
sie  lebendig  waren“.  5040 Sein  Protagonist  schaut  mitunter  auf  die  Zypressen,  die  ihn  in  ihrer  „tiefen, 
grausamen  Traurigkeit  berühren  […]  wie  ein  Bild  der  Nutzlosigkeit  alles  Widerstehenwollens  und 
Begreifenwollens“.  5041 Hofmannsthal, der an D´Annunzio erkennt, dass er aus der Kunst seinen Bezug zur 
Welt und zum Leben gewinnt, äußert dennoch seine Hoffnung, aufgrund der Jugend des Autors, dass er sich 
richtig entwickeln wird, denn: „er trägt eine Welt in sich, ein wirkliches Universum, und seine Phantasie ist 
wahrhaftig  >>der  Seele  Weltseele<<“.  5042 Letztendlich  nimmt Hofmannsthal  noch  einmal  Bezug  zu  der 
Sprachgewalt D´Annunzios, fühlt er doch darin die „innerste Schönheit und Traurigkeit der wechselnden  
Dinge“. 5043

In Der neue Roman von D´Annunzio (1895) zeigt sich das Motiv erst in dem zweiten Teil der Schrift, 
wenn Hofmannsthal sich auf den neuen Roman D´Annunzios und die Figuren darin bezieht. 5044 Aber auch D
´Annunzios neuester Protagonist ist prinzipiell erst einmal nur jung und voller Stimmungen, doch hat er  
zumindest nicht nur das Wissen um die Bedeutung der Tat, sondern auch den Willen, sich wirklich mit dem 
Leben zu verbinden. Hofmannsthal verweist aber auch, zu Beginn der Schrift, auf dessen Mangel im Leben,  
indem  er  mitunter  auf  Goethe  und  dessen  Bewusstsein  für  die  Tat  verweist,  unter  Bezugnahme  des 
Gedichtes  Königlich  Gebet.  Hofmannsthal  dient  dieses  Gedicht  und  Goethe  als  Vergleich,  hat  der 
Protagonist d´Annunzios doch „nicht diese blühende Wärme in sich“,  5045 sondern er steht bewusst allein, 
hat er doch Angst, dass das Wesen der anderen Menschen ihn womöglich beschmutze und „unfruchtbar“ 
5046 mache. So ist in seinem Wesen neben seinem Hochmut jedoch auch ein Bewusstsein für die Tat, 5047 das 
Hofmannsthal hervorhebt: „Wessen Seele das begreift, der lebt von dem Wissen dieser Dinge und von dem 
Anschauen dieser Dinge.“  5048 So weiß auch dieser Protagonist um die Wichtigkeit der Tat, sowie um die 
„Kraft [die] in ihm ist“. 5049 „Ja recht eigentlich lebt seine Seele von diesem Wissen. Um seine Kraft, die das 
Göttliche an ihm ist, recht zu erkennen, hat er sie in Gedanken aus seinem Wesen herausgelöst und nennt  
sie sein ungeborenes Kind. So liebt er nicht wie Narcissus sich selbst, sondern >>Ihn<<, der geboren werden  
soll<<.“ 5050 Die Sehnsucht nach einem Kind, so Hofmannsthal, sei das Wissen des Menschen darum, wie das 
„Leben in uns sich zu erneuern strebt“. 5051 Dies lässt Hofmannsthal sogar von einem „innigste[n] Bedürfnis“ 

5035SW XXXII. S. 143-144. Z. 36-37//1.
5036SW XXXII. S. 144. Z. 1-2.
5037SW XXXII. S. 144. Z. 4-7.
5038SW XXXII. S. 144. Z. 26.
5039SW XXXII. S. 145. Z. 15-16.
5040SW XXXII. S. 145. Z. 18-19.
5041SW XXXII. S. 145. Z. 27-29.
5042SW XXXII. S. 146. Z. 4-5.
5043SW XXXII. S. 146. Z. 8-9.
5044„Nur die völlig Großen haben die ungeheure Feuerquelle und Kraft in sich, sogleich sich selber als Herren zu geben. Sie nehmen  

die krystallene Weltkugel auf sich wie ein Kreuz.“ In: SW XXXII. S. 164. Z. 35-37.
5045SW XXXII. S. 165. Z. 7-8.
5046SW XXXII. S. 165. Z. 11.
5047„In seinem dürren Hochmuthe könnte er sehr leicht hässlich und widerwärtig sein, aber manchmal macht seine Seele in einem 

der langen sterilen Monologe eine plötzliche Bewegung, wie aus einem großen Schlaf heraus, und in der Bewegung liegt dann  
auf einmal die ganze unsägliche Schönheit der antiken Seelen.“ In: SW XXXII. S. 165. Z. 11-15.

5048SW XXXII. S. 165. Z. 19-21.
Weiter, heißt es: „Nur das Thun entbindet die Kraft und die Schönheit. Das wissen wir alle besser und tiefer, als Worte sagen  
können.“ In:  SW XXXII. S. 165. Z. 23-24.

5049SW XXXII. S. 165. Z. 35-36.
5050SW XXXII. S. 165. Z. 34-39.
5051SW XXXII. S. 165-166. Z. 41//1.
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5052 sprechen, sich mit dem Leben zu verbinden. Letztendlich kommt der Protagonist zwar durch die drei  
Schwestern in den Kontakt mit der Tat, doch vollzieht er sie nicht. Immerhin sieht Hofmannsthal dennoch 
eine Entwicklung D´Annunzios in diesem Buch, denn immerhin „bekommt man die Intensität dieser drei 
Seelen so zu fühlen“. 5053 Die anderen Bücher D´Annunzios liefen allein auf den „Triumph des Todes hinaus“, 
5054 was Hofmannsthal auf ein Gedicht verweisen lässt, was er vermeintlich „irgendwo gelesen habe“,  5055 
wobei es sich jedoch um sein eigenes Gedicht Psyche, meine Seele handelt, indem er das Nicht-Begreifen 
eines Menschen um die wirkliche Not der eigenen Seele beschreibt. Letztendlich betont Hofmannsthal noch 
einmal den Wandel D´Annunzios in diesem letzten Buch („Ich sehe diesen außerordentlichen Künstler so in  
sich  zurückkehren,  wie  das  Leben  in  den  Leib  eines  Bewußtlosen  zurückkehrt.“),  5056 sowie  auch  seine 
Sprachgewalt. 5057

In Die Rede Gabriele D´Annunzios (1897) zeigt sich das Motiv durch D´Annunzios Hoffnung auf einen 
Umschwung, den sich die Italiener allerdings schon früher einmal erhofft hatten („und in die erschreckte  
kleine Seele warf man uns zugleich mit der jähen Röthe der Fackeln den Namen Rom“).  5058 Sich auf die 
Eroberung  Roms  durch  das  geeinigte  Italien  beziehend,  wurde  der  Mann  dieser  Gegenwart  willenlos,  
heftete sich vielmehr auf seine Seele anstatt an die Tat, weshalb D´Annunzio, seinem Verständnis gemäß, 
die vermeintlichen Befreier verurteilen muss: „Dann sähen wir sie mit den Augen der Seele immerfort von  
den  Flammenwirbeln  der  Revolution  umgeben,  und  ihre  schöne  Gebärde  wäre  uns  von  weitem  eine 
heroische Mahnung fürs Leben.“  5059 Dabei ist für D´Annunzio die Kunst untrennbar mit dem Land selbst 
verwurzelt, eine Wahrheit, von der der Autor glaubt, dass sie schon lange in den „Wurzeln Eures Wesens […]  
eingeritzt“  5060 war.  D´Annunzio  spricht  jedoch  auch  von  einer  Rückeroberung  des  lateinischen  Geistes 
innerhalb der „Vorherrschaft in der Welt“, 5061 was allerdings nur durch einen starken Willen erzielt werden 
kann, „und dass jenes Empfinden unangetastet bleibt, dem zu Ehren das alte Latinum ein tiefsinniges Fest,  
das Fest der Grenzsteine, besass“. 5062 An die Italiener gerichtet, zeigt sich der Autor dem Leben, der Tat und 
den  Mitmenschen  verbunden:  „Meine  Rede  ist  nicht  die  Rede  dessen,  der  einzeln  steht:  sie  ist  der 
Widerhall eines Chores, den ihr nur darum nicht hört, weil er aus Eueren innersten Fibern hervorgeht.“ 5063 
Hofmannsthal  äußert  sich letztendlich noch einmal  positiv  in Bezug auf  D´Annunzio und dem Venedig,  
indem er sich gerade befindet, kann er doch in dem schönen Venedig leicht der „Seelenverfassung eines  
bedeutenden Künstlers unserer Zeit“ 5064 nachdenken.

Auch in Die neuen Dichtungen Gabriele D´Annunzios (1898 ?) bindet Hofmannsthal das Motiv ein, 
wenn er hier, in Anbindung an D´Annunzios „>>Allegorie des Herbstes<<“, 5065 auf die früheren Arbeiten des 
Autors verweist. Dabei sieht Hofmannsthal die früheren Arbeiten D´Annunzios geprägt von seinem Freund,  
dem Maler Michetti.  „Die lebhafte Vorliebe für den Schein des Lebens, den der Maler hervorbringt,  ist 
immer der Ausdruck für eine bestimmte Seelenverfassung des Dichters“.  5066 In diesen früheren Werken 
sieht  Hofmannsthal  einen  „Wettstreit  mit  einem  Pinsel“  5067 gegeben.  Doch  in  der  Gegenwart  habe  D

5052SW XXXII. S. 166. Z. 3.
5053SW XXXII. S. 167. Z. 18-19.
5054SW XXXII. S. 167. Z. 32.
5055SW XXXII. S. 167. Z. 33.
5056SW XXXII. S. 168. Z. 5-7.
5057„Hier ist es nothwendig, auf die Wurzeln der Wörter zu achten. D´ Annunzio hat ein uns dasselbe Wort für die Sträucher, die  

ihre Frucht gebären, und für die Seelen, die ihre Kraft in einer Handlung an den Tag bringen“. In: SW XXXII. S. 166. Z. 34-36.
5058SW XXXII. S. 202. Z. 6-7.
5059SW XXXII. S. 203. Z. 1-4.
5060SW XXXII. S. 203. Z. 27.

So  heißt  es  weiter:  „Wie  ich  das  Leben  sehe,  das  kommt  nirgend  anderswo  her  als  aus  den  Zeugnissen  eines  früheren,  
schöneren und gewaltigeren Lebens, denen, welche ich im Land und im Volke erkenne. Unzerstörbar ist in uns die Seele der  
Väter, und noch immer brauchen wir unsere Kräfte unter der unbewussten Herrschaft der uralten Instincte.“ In:  SW XXXII. S. 
203. Z. 29-34.

5061SW XXXII. S. 204. Z. 13-14.
5062SW XXXII. S. 204. Z. 15-17.
5063SW XXXII. S. 205. Z. 19-22.
5064SW XXXII. S. 206. Z. 29-30.
5065SW XXXII. S. 291. Z. 18.
5066SW XXXII. S. 292. Z. 18-20.
5067SW XXXII. S. 292. Z. 24.
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´Annunzios „Seele“ 5068 noch „kühnere Wünsche“ 5069 gehabt. 
Auch in Walter Pater (1894) betont Hofmannsthal, dass dieser Künstler sich dem Leben verpflichtet 

sieht.  5070 Dabei findet Hofmannsthal in den imaginären Porträts die Vergangenheit wieder, wie sie in den  
„Kunstwerken  einer  Epoche  ihr  Seelenleben“  5071 deutlich  machen.  Es  ist  durchaus  die  Gefahr,  die 
Hofmannsthal andeutet, sich allein in einem Leben, welches auf die Schönheit aufgebaut ist, zu verlieren.  
Doch  betont  er  gleichsam  auch  die  Affinität  für  diese  Figuren,  die  „vibrierend  vor  tiefen  Spuren  der 
Schönheit“ 5072 leben. 

In  Francis Vielé-Griffins Gedichte (1895) zeigt sich das Motiv, wenn Hofmannsthal bei dem Autor 
zumindest das Streben erkennt, „jene combinierten Zustände aus Kinderei und Größe, […] und unendlicher  
Seele“,  5073 in seiner Poesie schildern zu wollen, deren Wahrhaftigkeit allerdings, aufgrund des Mangels an 
Erlebtem, auf der Strecke bleibt. Neben dessen journalistischem Denken, macht Hofmannsthal für diesen 
Mangel  „innere  Gründe“  5074 geltend,  wobei  er  diese  jedoch  nicht  weiter  ausführt.  Beispielhaft  führt 
Hofmannsthal ein Gedicht über einen 12 Jahre alten Jungen an, der Selbstmord begangen hat. 

In Gedichte von Stefan George (1896) äußert Hofmannsthal, dass er in den Gedichten Georges die 
„Breite der inneren und äußeren Erfahrung“,  5075 allerdings in gebändigter Form, sieht. Selbst der an den 
Lärm  gewöhnte  Mensch  seiner  Gegenwart,  so  Hofmannsthal,  spüre  in  den  Gedichten,  aus  denen  die  
„hochgezogene Seele eines Dichters“  5076 rede, die „Kühle eines tiefen Tempels“.  5077 So sind die Gedichte 
Georges voller Lebendigkeit. Doch erschafft George auch eine gewisse Sphäre des Mythischen, etwas das  
nicht vollkommen und schon gar nicht mit dem wissenschaftlichen Verstand in der Poesie durchdrungen 
werden kann: „Ins Innere der Poesie kommen wir nie, aber es ist schon ein seltenes und hohes Vergnügen,  
um ihre Schöpfungen herumzugehen und ihnen manchen anzumerken“. 5078 Mit dem Bezug auf die Hirten-
und Preisgedichte zeigt sich das Motiv durch Hofmannsthals Andeutung, dass sich in den Werken Georges 
die „wohlgeborenen, empfindlichen, unerfahrenen Seelen“  5079 an die mit größerer Erfahrung annähern. 
Zudem trete in den Gedichten der „hohe ernst der Jugend [...] vor die Seele“. 5080 Verse sind zu erkennen, in 
denen die „Erinnerung an eine Seele und eine Landschaft“ 5081 sich zusammenfügt, und das Ganze sei von 
dem Anspruch getragen, „dem Leben überlegen zu bleiben, den tiefsten Besitz nicht preiszugeben“ 5082 und 
sich, wie die „Frömmigkeit der wohlgeborenen Seelen“ 5083 es beansprucht, sich selbst treu zu bleiben. So 
äußert Hofmannsthal auch hier, dass das Werk und der Dichter nicht trennbar sind, dass seine Werke „auf  
ewig ein unentrinnbares Gefängnis seiner Seele“ 5084 sind. Des weiteren zeigt sich das Motiv in Verbindung 
mit dem „geistige[n] Eindruck einer singenden Menschenstimme“,  5085 mit der Lösung von dem Formalen. 
So verweist Hofmannsthal auch auf die Nähe zwischen den Hirten-und Preisgedichte zu Sagen und Sänge 

5068SW XXXII. S. 292. Z. 27.
5069SW XXXII. S. 292. Z. 27-28.
5070„Die geheimnisvollen, nur dem Leben der Liebe vergleichbaren Vorgänge, wie die Seele des Künstlers sich in symbolischen,  

dem begrifflichen Ausdruck entzogenen Ideen zu äußern strebt und diese Ideen wieder in dunklem Drange ihren symbolischen 
Ausdruck dem äußeren Leben entnehmen, diese Vorgänge erfassen, heißt der Idee des Künstlers am nächsten kommen. Dann  
spürt man Seele in jedem seiner kleinsten Triebe, wie Baum auch in den äußersten jungen Zweigen ist, man versteht seine  
Launen seine Niedrigkeiten,  die  Wege seiner  Verliebtheit,  die  Art  Landschaft  und die Art  Frauen,  die  er  gerne malte,  das  
Lächeln, da er den Gesichtern junger Männer gibt, und die Epitheta, mit denen er sich selber bezeichnet, seine Eitelkeiten  
werden zu goldenen Blitzen, die seine Seele vor uns erleuchten, und die albernen, kleinen sterilen Anekdoten im Vasari lassen  
Leben quellen“. In: SW XXXII. S. 139. Z. 18-31.

5071SW XXXII. S. 140. Z. 28.
5072SW XXXII. S. 141. Z. 40.
5073SW XXXII. S. 153. Z. 14-15.
5074SW XXXII. S. 153. Z. 27.
5075SW XXXII. S. 169. Z. 33-34.
5076SW XXXII. S. 170. Z. 10.
5077SW XXXII. S. 170. Z. 1-2.
5078SW XXXII. S. 170. Z. 19-22.
5079SW XXXII. S. 171. Z. 19-20.
5080SW XXXII. S. 171. Z. 29.
5081SW XXXII. S. 172. Z. 16.
5082SW XXXII. S. 172. Z. 29-30.
5083SW XXXII. S. 172. Z. 37.
5084SW XXXII. S. 173. Z. 16.
5085SW XXXII. S. 173. Z. 26.
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aus dem 13. Jahrhundert („den ererbten inneren Zuständen und äußeren Manieren zu liegen scheint“). 5086 
Auch durch das dritte Buch zeigt sich das Motiv: „Bald über der Welt, bald wie im lautlosen Kern der Erde  
eingebohrt, immer fernab von den Wegen der Menschen. Diesen traumhaften Zustand bezeichnend, heißt 
es das >>Buch der hängenden Gärten<<.“ 5087 Aber ebenso in diesen „tieferen Betäubungen der Phantasie“ 
5088 fühlt man sich an den Autor der früheren Werke erinnert. 5089

Auch  in  den  weiteren  frühen  theoretischen  Schriften  zeigt  sich  die  Einbindung  des  Motivs,  so 
bereits in  Bilder (van Eyck: Morituri – Resurrecturi) (1891) in Verbindung mit dem zweiten Gemälde, das 
unter  dem Aspekt  des  Verfalls  steht  („Dazu kam ein  seltsamer Laut  aus  der  feuchten Tiefe,  wie  leises  
Weinen. Da fiel der Strahl des Mondes auf goldene Buchstaben, die unter dem Bilde standen und ich las:  
Resurrecturi.“) 5090 oder in Die Mozart-Zentenarfeier in Salzburg (1891) in Verbindung mit den Feierlichkeiten 
in der Stadt Salzburg, 5091 wobei Hofmannsthal hier die Affinität des modernen Menschen zur Kunst aufzeigt, 
heißt  es  doch:  „Beethoven  ist  die  Rhetorik  unserer  Seele,  Wagner  ihr  Fühlen,  Schumann vielleicht  ihr  
Denken: Mozart ist mehr, er ist die Form.“ 5092 Zudem führt Hofmannsthal aber auch an, da das Leben und 
alles Sein immer in Bewegung ist, die reine Vergangenheit demzufolge Stagnation bedeuten würde.  5093 
Ebenso in Verbindung mit  der Kunst zeigt  sich das Motiv in  Eleonora Duse.  Eine Wiener Theaterwoche  
(1892).  5094 Durch die  Wirkung Duses  in  der  Rolle  der  Nora,  scheint  sie  für  Hofmannsthal  darin  nichts  
anderes  suchen  zu  wollen,  „als  die  Seelengeschichte  einer  kleinen  Frau“.  5095 Im dritten  Akt  als  Nora, 
verweist  Hofmannsthal  auf  den Entschluss ihrer Figur  („weil  man ihn werden gesehen hat,  mit  innerer  
Notwendigkeit“),  5096 sowie auf das Fallen des Ringes, welches die Schauspielerin hinzugedichtet hat, was 
Hofmannsthal befürwortet („Es ist sehr tief und sehr einfach. Und Ibsen liebt das Einfache, das tief ist“). 5097 
Zudem führt er auch die drei Rollen an, in denen er die Schauspielerin gesehen hatte, mitunter als eine 
„Bacchantin mit tiefliegenden heißen Augen“.  5098 Auch in der zweiten Schrift  Eleonora Duse. Die Legende  
einer Wiener Woche (1892) zeigt sich das Motiv durch das Erleben der Kunst, 5099 und auch in dieser Schrift 
geht Hofmannsthal auf ihre Rolle der Nora ein („sie hatte im Lachen und Weinen den Ton eines kleinen 
Kindes“).  5100 Für Hofmannsthal steht die Schauspielerin über dem Naturalismus, da sie befähigt ist,  ihre 
Persönlichkeit zu Gunsten der Rolle herzugeben, wodurch sie zudem die „Philosophie ihrer Rolle“ 5101 spielt. 
So  zeigt  Hofmannsthal  auch  die  Differenz  zwischen  dem  Dichter  und  dem  Naturalisten  auf,  „der 
Wissenschaft  von  der  menschlichen  Seele  treibt“.  5102 Nach  dem  Verweis  auf  die  Wissenschaft,  kehrt 
Hofmannsthal in der Schrift wieder auf die Duse zurück, die eben keine naturalistische Schauspielerin sein  
kann, da sie weitaus mehr ist: „wenn Nora Helmer schwere Dinge dachte und tiefe,  waren ihre Augen  
vielleicht nicht heilig, sondern stumm und leer. Wenn man Nora Helmer naturalistisch darstellen wollte,  
müßte man sich vielleicht in die Absurdität der Wirklichkeit hüllen und in einen Leib, der nichts verrät: der  

5086SW XXXII. S. 174. Z. 18-19.
5087SW XXXII. S. 174. Z. 35-38.
5088SW XXXII. S. 175. Z. 1.
5089„Aber eine hochgespannte innere Reinheit und das Gefühl der Berufung geht nicht verloren“. In: SW XXXII. S. 175. Z. 8-9.
5090SW XXXII. S. 28-29. Z. 35-36//1-3.
5091„Aber die Stadt hat soviel Seelen, daß ein Abbé nicht ausreicht, alle zu verstehen. Die polirte Anmut eines lichten Platzes, wo 

bläulicher Weihrauchdampf aus offenen Kirchenthoren über eine Gruppe galant lächelnder Tritonen hinschwebt, verschlingt ein  
dunkles Gewölbe, das feuchtkalt und glitschig emporführt zu Fallgittern und eisenbeschlagenen Zinnen“. In: SW XXXII. S. 31. Z. 
12-17. 
Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 32. Z. 14.

5092SW XXXII. S. 32. Z. 14-15.
5093SW XXXII. S. 32. Z. 28.
5094SW XXXII. S. 55. Z. 32, SW XXXII. S. 55. Z. 36.
5095SW XXXII. S. 55. Z. 15-16.
5096SW XXXII. S. 55. Z. 35-37.
5097SW XXXII. S. 56. Z. 19-20.
5098SW XXXII. S. 56. Z. 35-36.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 53. Z. 30.
5099„So sassen sie im Theater und sogen, wie Saft der Weinbeere, die Seele eines großen Künstlers auf funkelnden Schalen, das 

waren die funkelnden Verse; und sie verstanden die Schönheit weicher Körper, die sich wiegten“. In: SW XXXII. S. 59. Z. 13-16.
5100SW XXXII. S. 59. Z. 1-2.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 60. Z. 16-17, SW XXXII. S. 60. Z. 19, SW XXXII. S. 60. Z. 24-25.
5101SW XXXII. S. 59. Z. 28.
5102SW XXXII. S. 59. Z. 33-34.
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Leib der Duse aber schmiet sich an ihre Seele, wie die weichen, feuchten Gewänder, mit denen die Griechen 
die redende Schönheit ihrer Statuen umhüllten, sich um die Glieder schmiegten.“ 5103 Dank ihrer Fähigkeit 
gelingt  der  Duse  ein  Ausdruck,  wo  sich  die  „Verkettungen  von  Psyche  und  Physis“  5104 weder  in  der 
Dichtkunst noch in der Malerei ausdrücken lassen. Ihr Spiel ist dabei so ergreifend, dass sich der Zuschauer,  
so auch Hofmannsthal selbst, noch am nächsten Tag versucht, sich die „Schwingungen ihrer gestrigen Seele  
hervorzurufen“, 5105 was eine künstlerische Ergriffenheit 5106 anklingen lässt: „Und gegen Abend kam immer 
mehr Unruhe über uns, Stimmungen mit neuen Farben jagten einander, und solange wir sie hörten, klangen  
die Saiten in uns mit, an denen selten ein Künstler rührt und nur einer, der sich selber tief aufreißt und die  
unnachahmlichen  Töne  der  Nerven  hat.“  5107 Hofmannsthal  dient  die  Ergriffenheit,  die  er  durch  die 
Schauspielerin erfahren hat, aber auch dazu, den Dichter selbst zu behandeln und seine Vorstellung von  
diesem  darzulegen:  „Denn  dazu,  glaube  ich,  sind  Künstler:  daß  alle  Dinge,  die  durch  ihre  Seele 
hindurchgehen, einen Sinn und eine Seele empfangen. >>Die Natur wollte wissen, wie sie aussah und schuf 
sich Goethe.<< Und Goethe´s Seele hat widerspiegelnd tausend Dinge zum Leben erlöst. Und dann giebt es 
Künstler, die waren viel kleinere Spiegel, wie enge stille Brunnen, in denen nur ein einziger Stern blinkt: die  
gossen den Schmelz ihrer Seele um ein einziges Ding und tauchten ein einziges Fühlen in Schönheit. So 
einer war Eichendorff“. 5108

In  Ola Hansson.  Das junge Skandinavien (1891) ist  für  Hofmannsthal  der  Dichter  voller  „bunter 
Pracht  des  Stils“,  5109 sowie  eines  „tiefen  und  bedeutenden  Hintergrundes.“  5110 In  Anlehnung  an  die 
Konzeption  deutet  sich  das  Motiv  auch  in  Südfranzösische  Eindrücke  (1892)  an,  und  zwar  durch  das 
erwähnte chinesische Bilderbuch,  wenn es  heißt:  „Auf  jeder  Seite  waren alle  möglichen Dinge gemalt,  
durcheinander und mit der unabsichtlichen Anmuth, die das Leben hat. Denn die Bilder des Lebens folgen  
ohne inneren Zusammenhang aufeinander und ermangeln gänzlich der effectvollen Composition.“ 5111

In Von einem kleinen Wiener Buch (1892) bezieht sich Hofmannsthal auf Arthur Schnitzlers Anatol, 
wenn es über die sieben Szenen des Werkes heißt, dass Schnitzler in allen den Dichter „vieles zart und tief“  
5112 erlebt lässt. Hofmannsthal attestiert dabei auch diesem Protagonisten einen Zug zur Vergangenheit, in  
der sich ein naives Sehnen nach Verlorenem spiegelt; und eben mit jenem Sehnen „in der Seele lebt er das 
gemeine Leben von heute, ein sentimentaler Dandy im Stil des Henri Murger“.  5113 Für Hofmannsthal hat 
Anatol zudem eine „Wiener Seele“  5114 eine „träumende Seele“,  5115 die wie der Brunnen im Märchen ist: 
„>>Alle, die du liebst, tauchen darin unter und bringen dir dann einen sonderbaren Duft von Abenteuern 
und  Seltsamkeit  mit,  an  dem  du  dich  berauschst<<“.  5116 Hofmannsthal  hebt  dabei  auch  hervor,  dass 
Schnitzler seinen Dandy Anatol vor allem als Liebenden zeigt: „Seine bebend gespannten Nerven erleben in 
den Erlebnissen der Liebe die eigentlichen tiefen Erlebnisse des Lebens: Lebensdurst und Lebenslügen und 
Lebensangst.“ 5117 

Hofmannsthal  spricht  das  Motiv  in  Das  Tagebuch  eines  jungen  Mädchens  (1893)  durch  den 
Ortswechsel von Russland nach Frankreich (Paris) an, wobei Paris für ihn eine nervöse Stadt ist, 5118 in die 

5103SW XXXII. S. 59-60. Z. 35-41//1-2.
5104SW XXXII. S. 60. Z. 19.
5105SW XXXII. S. 60. Z. 24-25.
5106„Und vieles gewann für uns einen neuen Sinn und das künstliche Leben unseres Innern einen großen Reiz mehr.“ In: SW XXXII. 

S. 60. Z. 35-36.
5107SW XXXII. S. 60. Z. 30-34.
5108SW XXXII. S. 60-61. Z. 37-41//1-.3.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 61. Z. 7-10.
5109SW XXXII. S. 41. Z. 3.
5110SW XXXII. S. 41. Z. 5.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 41. Z. 33, SW XXXII. S. 42. Z. 13.
5111SW XXXII. S. 62. Z. 2-6.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 66. Z. 9.
5112GW Bd. VIII. S. 160.
5113GW Bd. VIII. S. 160.
5114GW Bd. VIII. S. 161.
5115GW Bd. VIII. S. 161.
5116GW Bd. VIII. S. 161.
5117GW Bd. VIII. S. 161.
5118SW XXXII. S. 76. Z. 11.
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das Mädchen allerdings mit ihren „unverbauchten Nerven“ 5119 eintrifft: „ihre biegsame und verführerische 
Seele funkelt und glüht, aber die verglüht dabei und mit 24 Jahren hat sie ausgeglüht.“  5120 Hofmannsthal 
spricht des weiteren auch ihr Empfinden für andere Menschen oder auch die Natur an („ohne daß sie 
innerlich  damit  etwas  erlebt.“),  5121 wodurch  es  auch  heißt:  „Es  ist  ihr  Nervensystem  das  feinste  und 
complicirteste  Musik-Instrument  im  Dienste  der  Subjectivität“.  5122 Schließlich,  bedingt  durch  ihren 
Lebensstil, attestiert Hofmannsthal ihr doch eine Nervosität, 5123 und spricht wiederholt ihre Sehnsucht nach 
dem wirklichen Leben an, nach einer „lebendige[n] Seele“. 5124

Während sich in Eduard von Bauernfelds dramatischer Nachlass (1893) nur ein kurzer Bezug durch 
den  Dichter  früherer  Zeiten  zeigt,  5125 findet  sich  das  Motiv  in  Die  Malerei  in  Wien  (1893)  durch  die 
gegenwärtige Kunst Münchens. Zwar konnte Hofmannsthal doch die „traumtiefen Bilder des Böcklin“  5126 
sehen,  äußert  aber  gleichsam  seine  Hoffnung,  dass  sich  der  Wiener  Kunstmarkt  zum  Besseren  hin 
entwickeln wird. So müssen die Menschen laut Hofmannsthal begreifen, daß die Malerei den Menschen  
„eine innere Vision der Welt“ 5127 zeigt, und fern jeder materiellen Betrachtung sein sollte. Zudem müssen 
auch die Künstler begreifen, dass sie eine Kunst schaffen, „die sich der Seele des Betrachters zu übertragen  
geeignet  ist“.  5128 Hofmannsthal  betont  in  diesem  Zusammenhang  neuerlich  die  Wichtigkeit  der 
Lebendigkeit, und erkennt dieses Sehnen auch in dem Betrachter, lebt in ihnen doch „im Innern, wenn auch  
verdumpft  und  verschüchtert  durch  angeflogene  Weisheit  [...]  doch  in  jedem  ein  Trieb  nach  dem 
Lebendigen hin, nach dem, was mit neuem kräftigem Zauber versunkene, verwachsene Falltüren der Seele 
aufsprengt.“ 5129 Hofmannsthal betont des weiteren in diesem Zusammenhang die Bedeutung der Kunst für  
den Menschen, und stellt die Malerei auf die gleiche Stufe wie die Musik („daß die Kunst der Farben an  
Gewalt über die Seele gleich ist der Kunst der Töne“). 5130

Bezüge  zum  Motiv  zeigen  sich  sowohl  in  Moderner  Musenalmanach (1893)  durch  die  darin 
aufgeführten Künstler 5131 als auch im Speziellen durch den Vergleich zwischen den Autoren Johannes Schlaf 
und  Arno  Holz,  5132 als  auch  in  der  Schrift  Franz  Struck (1893)  durch  dessen  Entwicklung  von  einem 
Karikaturisten  zu  einem  Künstler,  wobei  Hofmannsthal  diese  Entwicklung  vergleicht  mit  den 
Feuilletonschreibern, die „voll altkluger Skepsis, im tiefsten unwahr und unsäglich verführerisch“ 5133 sind. 
Dies führt Hofmannsthal  im Folgenden dazu, den Geist des Feuilletonschreibers darzulegen, der für ihn  
bestimmt  ist  von  fehlender  Originalität.  In  Franz  Strucks  feuilletonistischen  Arbeit  sieht  Hofmannsthal 
jedoch eine Lernphase, in der er bereits zur Lebendigkeit gefunden hat: „Er lernte auf dem Kern der Dinge 
fußen auf dem tiefen Sinn ihrer Form, dem unmittelbar erschauten“. 5134 Die frühe Beschäftigung Stucks mit 
der  Allegorie  und  der  Karikatur  habe  eine  Landschaftsmalerei  entstehen  lassen,  die  nicht  nur  voller  
sinnlicher  Lyrik  ist,  sondern  die  auch  Stucks  Interesse  für  die  Dämmerung  aufzeigt.  5135 Hofmannsthal 
versteht Strucks Figuren als „lebendig gewordene Traum- und Kunstdinge“, 5136 und die jungen, modernen 

5119SW XXXII. S. 76. Z. 14.
5120SW XXXII. S. 76. Z. 15-17.
5121SW XXXII. S. 77. Z. 20-21.
5122SW XXXII. S. 77. Z. 22-23.
5123SW XXXII. S. 78. Z. 26.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 78. Z. 40.
5124SW XXXII. S. 79. Z. 8-9.
5125SW XXXII. S. 109. Z. 23-24.
5126SW XXXII. S. 112. Z. 11.
5127SW XXXII. S. 113. Z. 19.
5128SW XXXII. S. 113. Z. 32.
5129SW XXXII. S. 113. Z. 34-39.
5130SW XXXII. S. 114. Z. 21-22.
5131„Die jungen deutschen Künstler, die das alte Wort auf ihr neues Sammelbuch geschrieben haben, tragen so viel von Sturm und  

Drang in sich, so viel gährendes und wogendes“. In: SW XXXII. S. 89. Z. 5-7.
5132Hofmannsthal spricht Arno Holz dabei mehr Tiefe zu.
5133SW XXXII. S. 115. Z. 9-10.
5134SW XXXII. S. 115. Z. 33-34.
5135„Durch diese mystisch schwimmende Dämmerung dann glühende Lichter  stechen zu lassen:  als verirrte  Sonnenflecke, als 

opaline  unheimliche  Satansaugen,  als  Stücke  tiefblauen  Abendhimmels  zwischen  schwarzen  Baumstämmen,  als 
phosphoreszierender Paradiesesglanz hinter einer feuchten schwarzen Felsenspalte ist eine tiefe echte Malerfreude.“ In:  SW 
XXXII. S. 117. Z. 9-14.

5136SW XXXII. S. 117. Z. 39-40.
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Künstler  sind  ihm  vielfach  nichts  anderes  als  „Abbilder  von  Geschöpfen  der  Kunst,  der  Ahnung,  des 
Traumes, eines Spiegelbildes Spiegelbilder“.  5137 Für Stuck gilt  dies jedoch nicht mehr, hat er doch „eine 
starke >>Kreuzigung<< gemacht und eine ergreifende Pietà“,  5138 wodurch er, so Hofmannsthals Hoffnung, 
„das Tiefe, das Wesentliche mit großen Griffen an sich reißen“ 5139 wird. 

Ebenso zeigt sich das Motiv in Die malerische Arbeit unseres Jahrhunderts (1893), welches sich auf 
Richard Muthers  Buch  Geschichte der Malerei  im 19.  Jahrhundert  (1893)  bezieht.  5140 In  Muthers  Buch 
erkennt Hofmannsthal  eine „tiefe Freude“  5141 an der Malerei,  weshalb durch sein Werk verschiedenen 
Malern Gerechtigkeit widerfahren ist, so Hand Makart „dessen Menschenleibern alle Durchseelung, aller 
Poesie des Psychischen mangelt, dessen dämonisches Farbengenie sich aber in wundervollen kolloristischen 
Akkorden auslebte, wie in jenem Übergang von warmem Braun zu lichtem Blau, zwischen denen das tiefe,  
glühende Makartrot vermittelt“. 5142 Auch in Über moderne englische Malerei (1894) zeigt sich das Motiv in 
Verbindung mit der Betrachtung der Kunst, im Besonderen durch die Werke von Edward Burne-Jones. Die 
dargestellten Figuren, so Hofmannsthal, haben jedoch ein „eng begrenztes Innenleben“, 5143 weshalb er sie 
auch in die Nähe von „tiefsinnige[n] Mythen“  5144 stellt.  Hofmannsthal verweist hier vor allem auch auf 
Psyche, wenn es heißt: „Psyche, unsere Seele. Selbstvorstellung, ahnend träumen, wie die eigene Seele 
unbegreiflich einsam die unsäglich schauerlichen Gefilde des Daseins durchwandelt, unwissend, von wo sie  
kommen  und  wohin  sie  gehe,  im  Tiefsten  schaudernd  vor  unendlichem  Staunen,  vor  Sehnsucht  und 
Traurigkeit, das ist die tiefste Function aller Phantasie. Diese primitive Anschauung des Daseins, in welcher  
Staunen das erste und größte Element ist, redete aus allen den Bildern“. 5145 Obwohl sich die Figuren zwar 
nicht in einem gesellschaftlichen Sein befinden, stehen sie doch nicht alleine in der Welt, treten doch in den 
„dämmernden Tiefen  des  einsamen Seins“  5146 ihre  Gegenspieler  auf.  Schließlich  kommt Hofmannsthal 
darauf zu sprechen, was Dante und die englischen Präraffaeliten gemeinsam haben, zu denen auch Burne-
Jones gehört, verstehen sie es doch „innere Vorgänge, namentlich bei Frauen und Jünglingen, durch naive,  
fast  linkische  Bewegungen des  Körpers  zu  verrathen“.  5147 Der  Zug  zur  Tiefe  zeigt  sich  auch  durch  die 
Anlehnung  der  Präraffaeliten  an  Dante,  heißt  es  doch  hier  bei  ihm:  „Das  Versenken  in  Dantes 
Kunstgeheimnis bildete nun in glücklichster Weise den Kern der Tradition der englischen >>Prärafaeliten<<“.  
5148 Als das Essentielle ihrer Kunst fasst Hofmannsthal dabei die „Beseelung der körperlichen Dinge“.  5149 
Dies wiederum lässt Hofmannsthal auch von Dantes Geliebter sprechen, deren Schönheit ebenso in Bildern  
festgehalten  worden  ist,  und  über  deren  Wesen  es  heißt:  „Es  ist  eine  von  innen  heraus  dem  Körper 
angeschaffene  Schönheit,[...]  von  seltsamen  Gedanken,  phantastischen  Träumereien  und  adeligen 
Leidenschaften.  Stellen  Sie  dieses  Wesen  einen  Augenblick  neben  eine  jener  weißen  Göttinnen  oder 
schönen Frauen der Antike; wie würden sie verwirrt von dieser Schönheit, die von der Seele und allen ihren 
Krankheiten  durchtränkt  ist!“  5150 So  sehr  Hofmannsthal  dementsprechend die  Bilder  der  Präraffaeliten 

5137SW XXXII. S. 118. Z. 6-7.
5138SW XXXII. S. 118. Z. 8-9.
5139SW XXXII. S. 118. Z. 11-12.
5140„Wir  hatten  also  möglicherweise  doch  Recht,  wenn  wie  die  rundliche  Schönheit,  die  deklamatorisch  leeren  Köpfe  

Kaulbachscher Gestalten insipid fanden und beim Durchblättern eines alten Jahrgangs des >>Punch<< oder des >>Charivari<< 
vor tiefempfundener Wahrhaftigkeit, zappelnd gepackter Tatsächlichkeit schauerten; wir hatten möglicherweise Recht, wenn 
uns die harte, kalte Farbengebung manches Rahl und manches Ingres an einem Öldruck erinnerte, während wir Orgien von 
Licht, Dunkel, Bewegung, Leidenschaft genossen vor den Bildern eines Delacroix“. In: SW XXXII. S. 96. Z. 12-21.

5141SW XXXII. S. 96. Z. 25.
5142SW XXXII. S. 96. Z. 35-29.
5143SW XXXII. S. 133. Z. 30.
5144SW XXXII. S. 133. Z. 32.
5145SW XXXII. S. 133. Z. 34-36//1-5.

„Psyche, die jüngling-mädchenhafte, die nichts erlebt hat als ihr eigenes rätselhaftes Auf-der-Welt-Sein, die aus unergründlichen 
Augen bange schaute“. In: SW XXXII. S. 134. Z. 5-7.

5146SW XXXII. S. 134. Z. 17.
5147SW XXXII. S. 135. Z. 19-21.
5148SW XXXII. S. 135. Z. 27-29.
5149SW XXXII. S. 136. Z. 5.
5150SW XXXII. S. 136. Z. 26-32.

Über jene Beattrice, die durch Rossetti im Gemälde verewigt wurde, heißt es weiter: „wie ein Vampir war sie mehr als einmal  
schon tot und kennt das Geheimnis des Grabes; und ist untergetaucht in Meerestiefen, und immer schwebt davon um sie dieses  
fahle Licht“. In: SW XXXII. S. 136. Z. 29-31.
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hervorhebt, zeigt doch das letzte Zitat aus dieser Schrift deutlich auf, dass Hofmannsthal erkennt, dass die 
Figuren der Präraffaeliten, wobei er sich hier erst einmal auf die Geliebte Dantes und im Allgemeinen auf  
die  Frauenfiguren  bezieht,  an  der  Seele  kranken.  Gleichsam  jedoch  betont  Hofmannsthal  auch  deren 
körperliche Schönheit, was Hofmannsthal, durch die Wirkung der Bilder auf den Betrachter, an das Erleben 
Goethes bei  der  Betrachtung von Schillers Totenschädel denken lässt.  5151 Hofmannsthals  Ausführungen 
führen schließlich  dazu,  dass  er  in  der  Kunst  der  Präraffaeliten etwas wirklich  Ethisches zum Ausdruck 
gebracht  sieht  („Zumal  diese  englische  Kunst  der  psychisch-leiblichen  Schönheit  ist  durch  und  durch 
ethisch“), 5152 denn allein durch deren Betrachtung „erziehen [diese Menschen] die Seele durch das Beispiel  
ihres edlen Betragens“.  5153 Der Zug zur Ethik in den Bildern der Präraffaeliten, führt Hofmannsthal auch 
wieder auf Dante zurück, und er betont die Verbindung zwischen der Mimik und dem Seelenleben, wenn es 
heißt: „Darin beruht die tiefe sittliche Wirkung der Mimik Dantescher Gestalten; sie verrät ein Seelenleben,  
darin die geistreichste energievollste Begabung im Dienste der intensivsten moralischen Wachheit und des  
unnachgiebigen Strebens nach Wahrheit steht.“ 5154 Hofmannsthal gibt letztendlich zu bedenken, dass dem 
Menschen, nach dem Erblicken der Bilder der Präraffaeliten, andere Kunst nunmehr reizlos vorkommen 
wird, und betont neuerlich auch in diesem Punkt den ethischen Anspruch der Werke. 5155 

In  Internationale Kunst-Ausstellung 1894 (1894) zeigt sich das Motiv durch die Beschreibung des 
Bildes Master Baby von Orchardson, welches eine Mutter zusammen mit ihrem Baby zeigt. Hofmannsthal  
bemängelt  allerdings,  dass das bedeutendste  Werk des  Künstlers  Magistratssitzung in Landsberg  fehle. 
Hinge es Master Baby gegenüber, so gäbe das ein „gutes Einsehen in die fromme englische Art, das Tiefe 
des Menschen“. 5156 Zudem erwähnt Hofmannsthal Cardinal Manning von W. W. Ouless, welches er als ein 
„Seelenbild“  5157 beschreibt.  Dagegen  wirft  er  dem  Deutschen  Reich  fast  einen  gänzlichen  Mangel  an 
Originalität vor; allein in den Werken Max Klingers wäre diese zu finden: „Dr. Brahms freilich, der kennt ihn;  
zum Dank für tönende Erlebnisse der träumenden Seele hat der in Leipzig dem in Wien ein paar Bogen voll  
stummer Phantasmata geschenkt“.  5158 Kritisch tritt Hofmannsthal auch der vertretenen Kunst der Spanier 
gegenüber,  haben  sie  doch  kein  Interesse  „wiederzugeben,  wie  Gottes  große  wesenlose  Natur  einem 
tiefsinnigen Künstler vorkommt“,  5159 und steht der österreichischen Kunst entgegen, die die künstlerische 
Atmosphäre des modernen Wien,  nicht in ihren Bildern aufzunehmen imstande ist.  5160 Der Mangel an 
Umsetzung zeigt sich für Hofmannsthal beispielhaft in dem Gemälde  Naschmarkt mit der Karlskirche  von 
Carl Moll, an dem er einen Mangel an „Durchseelung, Intimität“  5161 ausmachen kann. Das Wiener Genre 
bringe  im  Allgemeinen  mehr  Dilettanten  hervor,  die  sich  selbst  in  „qualvollen  inneren  und  äußeren 
Verrenkungen“  5162 besehen.  Das  einzige  Werk,  dem  Hofmannsthal  eine  Klasse  attestiert,  ist  der 
Kartenspieler  von Engelhart, welches die Fähigkeit eines Künstlers zeigt die „Seele mitlebender Menschen 
zu erfassen“. 5163 Gleichsam kehrt Hofmannsthal aber auch wieder zu seiner Kritik zurück und er hinterfragt  
die kommende Entwicklung dieses Künstlers, ob er wirklich dazu imstande sei, „sich ins Wienerische im 
tiefsten Sinne einzuleben, ohne darüber auch nur ein Atom seiner für unsere Verhältnisse höchst seltenen 

5151„Diese >>von innen heraus dem Körper angeschaffene Schönheit<<, dieselbe, die Goethe´s Sinn beim Anblick der kühnen und 
edlen  Linien  von  Schiller´s  Todtenschädel  tief  ergreift,  diese  von  innen  heraus  notwendige  Schönheit,  gleichsam  eine  so 
vollendete Durchseelung des Leiblichen, daß sie wie Verleibichung des Seelischen berührt, diese höchste, veredelte, individuelle  
Schönheit suchen die englischen Praerafaeliten“. In: SW XXXII. S. 137. Z. 6-12.

5152SW XXXII. S. 137. Z. 23-24.
5153SW XXXII. S. 137. Z. 27.
5154SW XXXII. S. 138. Z. 9-12.
5155„Und  auch  wenn  er  dann  wieder  in  die  elementaren  Offenbarungen,  des  Genius,  als  sind  Landschaften  von  Whistler, 

Menschenköpfe  von  Rembrandt,  Musik  von Mozart,  mit  atmenden  Freuden hinabgetaucht  ist,  wird  er  bekennen,  es  gibt 
ursprünglichere Weise, dem Herrn zu dienen, aber nicht edlere, noch reinere.“ In: SW XXXII. S. 138. Z. 25-30.

5156SW XXXII. S. 120. Z. 18-19.
5157SW XXXII. S. 120. Z. 26.
5158SW XXXII. S. 124. Z. 8-11.
5159SW XXXII. S. 125. Z. 17-18.
5160Über diese Atmosphäre jedoch, heißt es: „Und Alles das, soviel Größe und soviel Reiz, soviel liebliche Anmut, so sehnsüchtige  

Durchblicke, so concentrirt sinnreiche Schönheit, alles das, so wahr, so wirklich, so gegenwärtig und so tiefsinnig.“ In: SW XXXII. 
S. 126. Z. 36-39.

5161SW XXXII. S. 127. Z. 3.
5162SW XXXII. S. 127. Z. 18-19.
5163SW XXXII. S. 127. Z. 33.
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und kostbaren technischen Überlegenheit zu verlieren“. 5164

In  Künstlerhaus.  Ausstellung  der  Münchener  >>Secession<<  und  der  >>Freien  Vereinigung  Düsseldorfer  
Künstler<<  (1894) bezieht sich Hofmannsthal auf die Entwicklung in der Kunst und auf die durch Böcklin 
bewirkte  neue  Romantik,  durch  die  es  heißt:  „Jetzt  besinnen  sich  die  Künste  auf  ihre  Hoheit  und  die  
Menschen auf ihre Seele.“ 5165 Hofmannsthal übt aber auch in dieser Schrift seine Kritik an verschiedenen 
Bildern und Künstlern, habe Albert Keller doch „sehr wenig innerliche, wesentliche Bedeutung“,  5166 was 
Hofmannsthal zu der Frage führt: „Warum hat ein Mensch so viel Geist und Kunstverstand und so wenig 
Seele oder Individualität?“  5167 Des weiteren verweist Hofmannsthal auch auf die Werke von Paul Höcker, 
zeigt  eines von ihnen doch eine Heilige,  die die „sublimste mystische Erscheinungsform des sublimsten 
Innenlebens“ 5168 ist. Hofmannsthal kritisiert jedoch auch, dass es bei diesen Künstlern in ihren Bildern nicht  
um wahrhaft Empfundenes geht, sondern dass sie bloße Nachahmung praktizieren. Positiv dagegen scheint  
das Hubertusbild von Herterich anzumuten, indem ein junges Mädchen Klavier spielt („immerhin so tiefes 
Erleben von Farbe und Licht,  daß sie  wie  schöne gute  Kunst  berühren“).  5169 Wirklich  positiv  bewertet 
Hofmannsthal  auch  hier  den  Maler  Franz  Stuck,  der  in  Anlehnung  an  Böcklin  und  Klinger  zu  einer  
Lebendigkeit  in  seinen  Werken  gefunden  und  nun  angefangen  hatte  „in  den  Gesichtern  die  Seele  zu 
suchen“.  5170 Letztendlich  zeigt  sich  das  Motiv  auch  im  zweiten  Teil  der  Schrift,  in  der  Hofmannsthal 
zahlreiche Künstler mit ihren Gemälden aufgreift, darunter den Maler Thomas mit seinem Bild Der Sämann 
und  Heilige  Cäcilie  5171 oder  auch  Becker-Gundahl,  der  ein  paar  „nicht  seelenlose  Menschenköpfe“  5172 
gemalt hat. 

In Philosophie des Metaphorischen (1894) bezieht sich Hofmannsthal auf Alfred Bieses Werk, durch 
das er sich auch neuerlich auf Goethe verweist, wenn es heißt: „>>Alles, was wir Erfinden, Entdecken im 
höheren  Sinne  nennen,  ist  eine  aus  dem Innern  am Aeußern  sich  entwickelnde  Offenbarung,  die  den 
Menschen seine Gottähnlichkeit vorahnen läßt.“  5173 Bevor Hofmannsthal letztendlich seine Enttäuschung 
über dieses Werk bekennt, spricht er Bieses Werk durchaus eine Schönheit zu, ist es doch „nach einem 
tiefen Hebbel´schen Wort, eine Sammlung herrlicher Gedichte“.  5174 Vor allem auch auf die griechischen 
Naturphilosophen bezieht  Hofmannsthal  sich  in  dieser  Schrift,  deren Ideen nicht  „unter  den Erdboden  
sinken“  5175 dürfen,  denn  aus  ihnen  können die  modernen  Dichter  viel  für  ihre  Kunst  gewinnen:  „Ihre 
geheimnisvollen Worte fallen in unsern Geist wie Tropfen einer starken Essenz, gären einmal und werfen  
solche Träume aus, ohne die das Leben unserer Seele schwächer, schaler, geringer bliebe.“  5176 Dies führt 
Hofmannsthal mitunter dazu, auf Pherekydes zu verweisen, der „über den Sinn einer geknüpften Schnur  
und die Philosophie eines Henkelkruges Tieferes als wir Alle“ 5177 wussten. Für Hofmannsthal ist es immens 
wichtig,  die Bedeutung dieser Philosophen und ihrer Sätze nicht zu vergessen, „in denen das tiefsinnig  
redende  Wasser  des  Bergquells  von  Dodona  in  einen  Diamanten  zusammengepreßt  erscheint“.  5178 
Letztendlich  bekennt  Hofmannsthal  schließlich  seine  Enttäuschung  für  Bieses  Buch,  erwartete  er  doch 
mitunter die Lust, „die wir durch metaphorische Beseelung aus todten Dingen saugen“  5179 zu finden. So 
hätte er sich erhofft, zwei junge Menschen über die Kunst reden zu sehen: „Und sie sind ja >>innerlich so 
voll  Figur<,  so  durchtränkt  mit  Metaphorischem,  so  gewohnt,  ihre  Seele  unter  seltsamen Gleichnissen 

5164SW XXXII. S. 127. Z. 39-41.
5165SW XXXII. S. 147. Z. 28-29.
5166SW XXXII. S. 148. Z. 13-14.
5167SW XXXII. S. 148. Z. 34-35.
5168SW XXXII. S. 148. Z. 40-41.
5169SW XXXII. S. 149. Z. 9-10.
5170SW XXXII. S. 149. Z. 31.
5171„[...] auch etwas Hartes in der Farben und Luftbehandlung [...] trotz aller Poesie der inneren Ausführung“. In: SW XXXII. S. 150. 

Z. 23-24.
5172SW XXXII. S. 150. Z. 30.
5173SW XXXII. S. 129. Z. 11-14.
5174SW XXXII. S. 129. Z. 34.
5175SW XXXII. S. 130. Z. 4.
5176SW XXXII. S. 130. Z. 7-10.
5177SW XXXII. S. 130. Z. 16-18.
5178SW XXXII. S. 130. Z. 26-27.
5179SW XXXII. S. 130. Z. 38-39.
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anzuschauen, ihren Lebensweg mit drohenden und lockenden apokalyptischen Gestalten zu umstellen“. 5180

In  Das Buch von Peter Altenberg  (1896) findet sich das Motiv in Anbindung an die Ergriffenheit  
durch die Musik,  5181 aber auch in Verbindung mit dem Blick der Figuren eines Buches, die der Dichter  
wahrnimmt: „er fängt die Blicke auf, in denen sich die Seele eines Menschen den Dingen zuwendet“.  5182 
Hofmannsthal attestiert diesem Buch eine Kultur, dem es seine „innere Freiheit“ 5183 verdankt. 5184

In Englischer Stil  (1896) zeigt sich das Motiv durch die naiven Shakespeare´schen Figuren, die den 
Modernen  nur  durch  die  „empfindsame[n]  Seelen“  5185 der  Romantiker  übermittelt  worden  sind. 
Hofmannsthal greift das Motiv auch durch die Barrison Schwestern auf, deren Triumph nur noch durch ihre  
Lieder vervollkommnet wurde; Teil ihres Spiels auf der Bühne war es auch, dass sie mitunter mit einem 
älteren Mann „Gespräche über das Seelenheil“  5186 anfangen. Die Bedeutung der Barrisons zeigt sich für 
Hofmannsthal aber erst wirklich dadurch, dass sie nicht nur Teil des Träumerisch-Künstlichen sind, sondern 
dass sie auch in Kontakt mit der Wirklichkeit gekommen sind: „Denn im Tiefsten vermag uns keine andere 
Anmut zu rühren als die durch das Leben durchgedrungene.“ 5187 Hofmannsthal kommt des weiteren auch 
auf  ihren  Tanz  auf  der  Bühne  zu  sprechen,  durch  den  sie  „tiefe[...]  Knixe“  5188 zeigen:  „Wenn  mit 
verschlungenen Händen eine die andere emporhob und sie dann wieder lautlos auseinanderglitten, schien 
es, als hätte eine innere Bewegung ihnen die blonden Haare aufgeschüttelt und um die Schultern gestreut.“  
5189 Mit dem Motiv verbindet Hofmannsthal aber auch die englischen Zimmer, die ihn an die Zimmer in  
einem Park gemahnen („sieht die alten Bäume sich in einem tiefen leise fließenden Wasser spiegeln“). 5190

In  Eine Monographie  (1895) beschäftigt sich Hofmannsthal mit eben dieser Monographie Eugen 
Guglias  über Friedrich  Mitterwurzer,  wodurch Hofmannsthal  äußert:  „Die  Leute  sind es  nämlich müde,  
reden zu hören. Sie haben einen tiefen Ekel vor den Worten: Denn die Worte haben sich vor die Dinge  
gestellt. Das Hörensagen hat die Welt verschluckt.“ 5191 Hofmannsthal spricht in diesem Zusammenhang von 
einer  Abscheu  gegenüber  der  Sprache  und  einer  „inneren  Müdigkeit“.  5192 Dagegen  stellt  er  jedoch 
Mitterwurzer, der eine Lebendigkeit in seinem Spiel zeigt: „In seiner Beredsamkeit kommt die Seele hervor,  
wie  ein  leibliches,  und  macht  vor  uns  Erlebnisse  durch.“  5193 Das  Motiv  zeigt  sich  hier  jedoch  auch  in 
Anbindung  an  die  Seele,  hier  die  „Einsicht“,  5194 die  Mitterwurzer  über  sein  „eigenes  Wesen  hat“.  5195 
Hofmannsthal  hebt  aber  auch  die  Bedeutung  hervor,  die  der  Schauspieler  dem Material  seiner  Arbeit  
schenkt, den Worten. 5196

In Über ein Buch von Alfred Berger (1896) nimmt Hofmannsthal Bezug auf Bergers Buch Studien und 
Kritiken,  welches  sich  mit  der  dramatischen  Kunst  beschäftigt,  und  in  dem  die  ein  „inneres  Thun  
bezeichnenden Zeitwörter“ 5197 immer wieder ins Gedächtnis treten. Bergers Buch, so Hofmannsthal, zeigt 
dabei,  dass  er  bei  der  Kunst  wirklich  etwas erlebt  hat,  und während die  Meisten über dieses  Erleben  
Schweigen, 5198 hat er dies in Worte gefasst. Aufgrund der Begrenztheit der Sprache, haftet diesen Redenden  

5180SW XXXII. S. 131. Z. 38-41.
5181SW XXXII. S. 189. Z. 33.
5182SW XXXII. S. 190. Z. 35-37.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 190. Z. 40.
5183SW XXXII. S. 192. Z. 24.
5184Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 191. Z. 29.
5185SW XXXII. S. 177. Z. 8.
5186SW XXXII. S. 179. Z. 18.
5187SW XXXII. S. 179. Z. 38-39.
5188SW XXXII. S. 180. Z. 2.
5189SW XXXII. S. 180. Z. 4-7.
5190SW XXXII. S. 181. Z. 5-6.
5191SW XXXII. S. 158. Z. 11-14.
5192SW XXXII. S. 158. Z. 34.
5193SW XXXII. S. 159. Z. 32-33.
5194SW XXXII. S. 160. Z. 5.
5195SW XXXII. S. 160. Z. 5.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 160. Z. 6-8.
5196SW XXXII. S. 160. Z. 18-20.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 159. Z. 14.
5197SW XXXII. S. 195. Z. 6.
5198„Vielmehr pflegt jedes Erlebnis den Mund dessen, den es aus seinem Bann wieder auswirft, mit einer tiefen erstarrenden 

Einsicht, die jenseits aller Worte ist, so zu verstopfen wie mit einer Handvoll Erde.“ In: SW XXXII. S. 195. Z. 27-30.
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jedoch auch etwas Unheimliches an, da sie davon sprechen, was in ihren „tiefen dumpfen Trieben“  5199 
geschieht, und damit gleichsam eine „eingeborene tiefe Scham“ 5200 verletzen. Hofmannsthal führt in dieser 
Schrift aber auch seine Überlegungen den Dichter betreffend weiter aus, ist für ihn der „innerste Kern des 
Dichterwesens“ 5201 nichts anderes als das Wissen darum, dass er ein Dichter ist: „Er weiß sich >>innerlich 
voller  Figur<<;  er  weiß,  wenn  das  Leben  ihm  große  und  rührende  Schicksale  zeigte,  so  hätte  er  
Flammenworte, die gerne auflodern möchten, diese Schicksale zu bereden. Dieses sein Wissen um sich 
selbst  ist  sein  erstes,  sein  tiefstes  Erlebnis.“  5202 Dieses  Wissen  des  Dichters  um  sich  selbst,  ist  für 
Hofmannsthal „tiefer als alles mit dem Verstand Erfaßte“.  5203 Die Überlegungen über den Dichter führen 
Hofmannsthal aber auch zu dem Musiker und dahingehend zu Richard Wagner („Wir glauben nun, den tief  
aus sich Beglückten den unsäglich erheiterten Blick auf die Außenwelt richten zu sehen“).  5204 Während es 
der „Kern seines Daseins“ 5205 für Hofmannsthal ist, der Kern des Musikers Musik zu produzieren, ist es der 
des Dichters, sich mit Worten zu umgeben. Dies führt Hofmannsthal neuerlich zu Goethe, dem man durch 
seinen Zug zur Wissenschaft einen Vorwurf gemacht hat, den Hofmannsthal allerdings nicht unterstützt  
(„Wie aber zieht die Vorrede zur >>Farbenlehre<< den Leser mit geheimnisvoller Kraft in den tiefsten Kreis  
dichterischer Anschauung!“). 5206

In  Internationale Kunst-Ausstellung 1894 (1894) hebt Hofmannsthal neuerlich die Lebendigkeit in 
den Werken der englischen Symbolisten hervor, gegen die die Bilder seiner Landsmänner nicht bestehen 
können:  „Dafür  spricht  am besten,  daß einem in  dieser  Abteilung  ein  virtuos  gemaltes,  aber  innerlich  
schales und seelenloses Bild wie die >>Fredegrunde<< von Alma-Tadema beinahe physisch wehtut, wie eine  
grelle Dissonanz“. 5207 Wenn Hofmannsthal ihre Kunst hervorhebt, dann bezieht er sich nicht auf die „tiefe[n]  
malerische[n] Qualitäten“. 5208 Wiederholt zeigt sich Hofmannsthal auch in dieser Schrift kritisch gegenüber 
der modernen Kunst im Deutschen Reich, von der die Besten in dieser Ausstellung fehlen; so gehen diese  
„tiefsinnigen  Evangelien  neugeborener  Schönheit“  5209 nur  durch  wenige  Hände.  Des  weiteren  geht 
Hofmannsthal dem Motiv in Theodor von Hörmann (1895) nach, sowohl in Bezug auf die Kunst-Ausstellung 
5210 als auch durch den Maler („Man kann hingehen und diesen Kopf anschauen. Wenn man dann die innere  
Form davon erfaßt hat, wird man sie wiedererkennen“) 5211 und das Fehlerhafte, allein am rein Formalen zu 
verharren. 5212 

In  Poesie und Leben  (1896) relativiert Hofmannsthal seinen eigenen Vortrag, da man wenn man 
über die Künste spreche nur über das Nebensächliche reden könne, und „dass man desto schweigsamer 
wird, je tiefer man einmal in die Ingründe der Künste hineingekommen ist“.  5213 Hofmannsthal sieht sich 
selbst als  differenziert zu seinen Zuhörern,  5214 gibt er doch vor, unwissend auf Gebieten wie „Geschichte, 
Sittengeschichte oder Sociologie“  5215 zu sein, und bezieht sich schließlich auf die gegenwärtige Kunst, bei 
der der Einbruch der Konzeption in der Gegenwart überdeutlich sei, woran Goethe für ihn nicht unschuldig  

5199SW XXXII. S. 195. Z. 33.
5200SW XXXII. S. 195. Z. 34.
5201SW XXXII. S. 196. Z. 11.
5202SW XXXII. S. 196. Z. 14-18.
5203SW XXXII. S. 196. Z. 19.
5204SW XXXII. S. 196. Z. 27-28.
5205SW XXXII. S. 197. Z. 4.
5206SW XXXII. S. 197. Z. 12-14.
5207SW XXXII. S. 119. Z. 23-26.
5208SW XXXII. S. 119. Z. 30.
5209SW XXXII. S. 123. Z. 41.
5210SW XXXII. S. 155. Z. 28.
5211SW XXXII. S. 155. Z. 28-30.
5212„Inzwischen aber stehen sie nicht dem Tod gegenüber, sondern einem sogenannten Leben. Und zwar einem rein formalen  

Dasein: der Form >>Dienst<<, deren Seele, der >>Ernstfall<<, eben nicht da ist; dem Scheinleben der >>andern<<, die nach einer 
beiläufig erhachten Schablone >>jung<< sind, >>leichtsinnig<< sind, [...]. Sie werden gewissen Menschen unglücklich, sonderbar,  
oder stark. Ihre Augen gewöhnen sich, über die Dinge hinwegzuschauen, auch hie und da wie erstarrt steckenzubleiben, ganz in 
sich hineinzuschauen. Das ist der undefinirbare Blick von Projectenmachern, Phantasten, starrsinnigen Suchern.“ In: SW XXXII. S. 
156. Z. 10-20.

5213SW XXXII. S. 183. Z. 30-32.
5214„[...] würde ich Sie mit schweren Waffen gegen das kämpfen sehen, was ich für Vogelscheuchen ansehe, und heiter über Bäche  

streben, die ich für abgrundtiefe und tödtlich starke, ewige Grenzen halte.“ In: SW XXXII. S. 184. Z. 23-26.
5215SW XXXII. S. 184. Z. 21-22.
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erscheint, denn: „Man erinnert sich an die gefährlichen Gleichnisse vom Gelegenheitsgedicht und von dem 
>>sich etwas von der Seele schreiben<<.“  5216 Als  die Substanz der Poesie bezeichnet Hofmannsthal  die 
Worte, die einen „traumhaft deutlichen, flüchtigen Seelenzustand hervorrufen, den wir Stimmung nennen.“ 
5217 Hofmannsthal trennt in seiner Schrift aber auch die Poesie von dem Leben, aufgrund der Schwere des 
Daseins:  „den Wert der Dichtung entscheidet nicht der Sinn […] sondern die Form, das heißt  durchaus 
nichts Äußerliches, sondern jenes tief Erregende in Maß und Klang“.  5218 Hofmannsthal hebt zudem den 
Dichter hervor, der seine Worte frei wählt, weshalb er auch eine „kühne Verbindung von Worten [als] das 
wundervollste Geschenk für die Seelen“ 5219 bezeichnet. Dabei zeigt sich die Bedeutung, die Hofmannsthal 
der Kunst zu spricht, wenn es heißt: „Ich habe Ihnen zu viel von Wirkung versprochen und zu wenig von 
Seele. Ja, denn ich halte die Wirkung für die Seele der Kunst, für ihre Seele und ihren Leib, für ihren Kern  
und ihre Schale, für ihr ganzes völliges Wesen. Wenn sie nicht wirkte wüßte ich nicht, wozu sie da wäre.“ 5220 
Eben dadurch kann Hofmannsthal sagen, dass jeder Leser in den Gedichten den „Reichthum seiner Seele“ 
5221 sehen kann, allerdings nur wenn er eine reiche Seele hat („die dürftigen Seelen aber fast nichts“). 5222

Weitere  kurze  Bezüge  zeigen  sich  auch  in  Dichter  und  Leben (1897),  und  zwar  neuerlich  in 
Verbindung mit dem Dichter aber auch mit der Konzeption,  5223 in  Französische Redensarten (1897) durch 
die Lebendigkeit  mit  der das „Französische das innere Leben malt“,  5224 in  den losen  Notizen zu einem  
Aufsatz über Puvis de Chavanes  (1898?) („Früchte des Wassers aus der Tiefe heben“),  5225 aber auch in 
Hofmannsthals Übersetzung von D´Annunzios Nachruf auf die  Kaiserin Elisabeth (1898) durch Elisabeths 
Ahnen  ihres  eigenen  Todes  („sie  hatte  ihr  Grab  mit  innerem  Auge  gesehen“).  5226 Mehrfach  betont 
Hofmannsthal in dieser Schrift Elisabeths „wundervolle Seele“,  5227 die schon ihren eigenen, baldigen Tod 
erwartet hat: „Angefüllt schon mit dem Schweigen der Ewigkeit, die Seele schon geblendet von den Dingen,  
die durch den zerrissenen Schleier aufleuchten, verfolgt sie ihren Weg“.  5228 Des weiteren zeigt sich das 
Motiv in Verbindung mit Elisabeths Bezug zum Traum („Sie wußte sich eine Welt zu schaffen und darin zu 
leben nach den Kräften ihrer losgebundenen Seele“), 5229 als auch durch ihren Zug ins Göttliche („und ihre 
Seele, ihre geheimnißreiche Seele, die im Kern jenes Haupt der Meduse trug, womit die Göttin Pallas ihren  
goldenen Schild wappnete, so daß er unverletzlich war“). 5230

Während sich in der Schrift Ludwig Gurlitt (1907) nur ein kurzer Bezug zum Motiv in Verbindung mit 
dem entlassenen Steglitzer  Gymnalialprofessor  zeigt,  dessen lebendige Natur  Hofmannsthal  betont,  5231 
findet sich in Vom dichterischen Dasein (1907) ein weitreichender Bezug zum Motiv. Hölderlin und Novalis, 
die  lange ein „Schattendasein“  5232 geführt  haben,  treten für  Hofmannsthal  neuerlich in  den Fokus der 
Modernen: „Was sie ahnten und was sie entbehrten, zwei Unendlichkeiten zwischen denen sie erbangend 
und mutig hingen, uns ist beides durch die Kraft ihrer Seelen aufgebaut und umschließt uns“.  5233 Dabei 
verweist Hofmannsthal auch auf das Leiden dieser beiden Dichter an der Welt und bindet damit gleichsam  
die Konzeption ein, 5234 was ihn auch dazu führt einen Bogen zwischen Goethe und Novalis zu spannen: „Aus 

5216SW XXXII. S. 185. Z. 2-4.
5217SW XXXII. S. 185. Z. 25-26.
5218SW XXXII. S. 186. Z. 2-5.
5219SW XXXII. S. 187. Z. 5-6.
5220SW XXXII. S. 187. Z. 33-37.
5221SW XXXII. S. 188. Z. 10-11.
5222SW XXXII. S. 188. Z. 11.
5223„über alles setzt er das einzelne wesen, den einzelnen vorgang, denn in jedem bewundert er den zusammenlauf von tausend  

fäden, die aus den tiefen der unendlichkeit herkommen“. In: SW XXXII. S. 208. Z. 16-18.
5224SW XXXII. S. 213. Z. 3. 

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 210. Z. 1.
5225SW XXXII. S. 289. Z. 10.
5226SW XXXII. S. 215. Z. 10.
5227SW XXXII. S. 215. Z. 18.
5228SW XXXII. S. 217. Z. 20-23.
5229SW XXXII. S. 218. Z. 26-27.
5230SW XXXII. S. 218. Z. 38-40.
5231Mit einer „ganze[n] Seele [...] mit innerer Freiheit“ (SW XXXIII. S. 163. Z. 24-26) stehe dieser Mensch dem Leben gegenüber. 
5232GW Bd. VIII. S. 82.
5233GW Bd. VIII. S. 83.
5234„[...] denn unendlich sind in einer dichterisch beseelten Zeit die Zusammenhänge, ein Wort weckt das andere auf, der Gedanke  
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Goethe, der baut und bildet, begreifen wir Novalis, der schweift und ahnt. Wir hören Schiller, und Kant rührt  
aus ihm unsere Seele an.“ 5235 Durch eben jene vergangenen Dichter könne der Mensch der Moderne sich 
seiner Mängel bewusst werden, und dabei gleichsam eine Entwicklung der Seele erzielen.  5236 Gleichsam 
jedoch kann Hofmannsthal keine Verbindung zu seiner naheliegenden Vergangenheit aufbauen und nicht 
begreifen, dass durch diese die Verbindung mit der Zeit Goethes nicht verloren gegangen ist („Wie das 
Geistige,  das  in  uns  lebt,  von  jenen  durch  diese  zu  uns  gelangen  konnte,  ist  uns  der  dunkelste  aller  
Prozesse“). 5237 Letztendlich kommt Hofmannsthal noch einmal auf die eigene Gegenwart zu sprechen und 
den  Dichter,  der  in  ihr  lebt.  Dabei  sei  diese  geprägt  von  den  „drei  Menschenalter[n]“,  5238 die  von 
„innerlichster  dämonischer  Gewalt  getrieben“  5239 worden  sind  und  die  das  „Gefühl  der  Seele,  das 
eigentliche Menschengefühl, mit schrankenloser Empirie überwältigt haben“. 5240 Hofmannsthal bezieht sich 
auch  hier  auf  die  Wissenschaft  und  die  Technisierung,  die  den  Menschen  „im  Sitz  seiner  seelischen  
Herrschaft über das Dasein“  5241 enteignet und ihn gleichsam in eine Haltlosigkeit gestürzt hat. Eben jene 
Haltlosigkeit zeigt sich auch am Journalisten, von dem die Zeit dennoch verlange, „daß er wirke, indes in  
seinem Inneren jedes sichere Gefühl, auf dem Gesinnung ruhen könnte, aufgelöst ist“. 5242 

In dem lyrischen Drama Gestern (1891) zeigt sich der Bezug zum Motiv erstmalig durch Andreas Rede über 
seine Freunde. Die Intention, warum diese sich mit ihm umgeben, ist ihm gleichgültig, da er den Fokus auf  
seine Person legt: „Und wenn´s so ist! Ich frage nicht nach Gründen! / Nur aus sich selber strömt, was wir 
empfinden, / Und nur Empfindung findet rück die Pforte“. 5243 So sind ihm die Freunde ebenso wie die Musik 
5244 oder der Degenkampf dazu da, seine „Seele“  5245 zu befriedigen. Die Bedeutung der Tiefe zeigt sich 
demzufolge auch durch die Seelen der Freunde, über die Andrea sagt: „In jedem schläft ein Funken, der mir  
frommt, / Der früher, später doch zutage kommt“. 5246 Trotz der Überzeugung Andreas in den Ästhetizismus, 
zeigt Hofmannsthal bereits hier die Flüchtigkeit dieses Lebensverständnisses auf. Denn selbst Andrea glaubt  
eben nicht,  dass  seine ästhetizistische Lebenseinstellung am Ende zur  höchsten Erfüllung führen kann;  
stattdessen fürchtet er ein Fehlen dieser: „Weil eine Angst nur ist in meiner Seele: / Daß ich das Höchste,  
Tiefste doch verfehle!“ 5247

Trotz allem kostbaren Erleben, dem er hinterhergejagt ist, ist Andrea die Angst vor der Lebensversäumnis  
geblieben. Mit Arlettes neuerlicher Hinwendung zum Gestern jedoch, kehrt er zu der Überzeugung an seine  
Lebenseinstellung  zurück.  Während  er  dazu  aufruft,  dass  ihn  ein  „Abgrund“  5248 vom  Gestern  trennt, 
erinnert  er  sich  dennoch ans  gestrige  Erleben,  indem die  Seele  eine Rolle  spielt  („Weil  gestern  blasse  
Dämmerung um uns hing, / Zum grünen Nil die Seele träumen ging“),  5249 und ruft gleichsam, ein wenig 
später, dennoch dazu auf: „Laß dir des Heute wechselnde Gewalten, / Genuß und Qualen, durch die Seele 

lebt mit seinen Brüdern, Ahnung entzündet sich an Ahnung“. In: GW Bd. VIII. S. 83.
5235GW Bd. VIII. S. 83.

Des weiteren, siehe: GW Bd. VIII. S. 83.
5236„[...] über Qualen einer zweideutigen Gegenwart baute sich damals in Lüften eine geistige Welt und steht heute über jener 

Ferne, eine Fata Morgana, aber ohne Trug und Tücke, niemals dem Auge zerrissend. So ahnen wir, was wir nicht haben, und  
können doch genießen, was uns nicht gegeben ist, und einen hohen Begriff in unserer Seele uns bildet.“ In: GW Bd. VIII. S. 83.
Des weiteren, siehe: GW Bd. VIII. S. 84-85.

5237GW Bd. VIII. S. 84.
5238GW Bd. VIII. S. 86.
5239GW Bd. VIII. S. 86.
5240GW Bd. VIII. S. 86.
5241GW Bd. VIII. S. 86.
5242GW Bd. VIII. S. 86. 
5243SW III. S. 10. Z. 18-20. 

Andreas Stellung zu seiner Seele bringt Richard Alewyn dazu, an Nietzsche zu denken: „Und wirklich gehört er von einer Seite zu 
dem Geschlecht von Nietzsches Renaissancemenschen, nur in der zweiten Generation mit den dünneren Seelenwänden und 
den feineren Nerven.“ In: Alewyn: S. 50.

5244In Verbindung mit der Musik, heißt es: „So werd ich aus der Geige strömen lassen / Ihr Weinen, ihres Sehnens dunkle Fluten, / 
Ekstatisch tiefstes Stöhnen, heißes Girren, / Der Geigenseele rätselhaftes Bluten ..“ In: SW III. S. 11. Z. 21-24.

5245SW III. S. 11. Z. 18.
5246SW III. S. 11. Z. 34-35.
5247SW III. S. 12. Z. 7-8.
5248SW III. S. 13. Z. 16.
5249SW III. S. 13. Z. 12-13.

466



rauschen, / Vergiß das Unverständliche, das war: / Das Gestern lügt und nur das Heut ist wahr!“ 5250

In der dritte Szene rechtfertigt Andrea sein Lebensverständnis ebenso vor dem Maler Fortunio, zeigt er sich 
auch hier ganz dem wechselhaften Genuss seines Wesens ergeben. In der vierten Szene zeigt sich das Motiv  
durch Andreas Bezug zu Ser Vespasianos Betrug mit den Pferden.  5251 Es findet sich aber vor allem in der 
Klage Andreas an seine Freunde, weil  sie sich nicht auf sein Wesen einlassen: „Könnt Ihr denn nie auf  
meinen Ton Euch stimmen, / Müßt Ihr denn ewig mit dem Pöbel schwimmen, / Der eine Schande tiefres 
Maß nicht kennt, / Als wenn den Hinz der Kunze >Schurke< nennt?“ 5252

In der fünften Szene zeigt sich das Motiv allein durch Andreas Unfähigkeit, eine Entscheidung zu treffen,  
und aufgrund seiner Unmöglichkeit, etwas für sein Leben auszuschließen („Da lockt mich eine Bucht, die 
sanftgeneigt, / Tiefdunkel, schläfrig plätschert, dichtumzweigt“).  5253 In der siebten Szene reagiert Andrea 
mit der „tiefsten Verachtung“ 5254 auf den Wesensunterschied zwischen sich und den Freunden. Nur Lorenzo 
käme ihm gleich („In ihm ist, wie in mir, des Sturmes Seele“). 5255 Neuerlich betont Andrea, dass die Natur als 
auch der Mensch nur dazu da sind, den Launen seiner Person zu dienen („Ist nicht die ganze ewige Natur / 
Nur ein Symbol für unsrer Seelen Launen?“). 5256 In der achten Szene zeigt sich das Motiv durch die gläubige 
Büßerschar, die ihre „tiefste[n] Sünde[n]“ 5257 bekennen, wobei das Geschehen in Fantasio eine Erinnerung 
erweckt:  „Gedanken weckt´s  in mir,  erkenntnisschwer. /  Mir ist, als hätt´ ich Heiliges erlebt“.  5258 In der 
neunten Szene greift Andrea Fantasio Worte über die Kunst auf, der ihm von Momenten des Glückes durch  
die Kunst gesprochen hatte: 

„Du sagst, du hast´s in deiner Kunst erlebt, 
Langsam suchend
Daß manchmal Worte, die wir täglich sprechen,
In unsre Seele plötzlich, leuchtend brechen,
Daß sich von ihnen das Gemeine hebt
Und daß ihr Sinn lebendig, ganz erwacht?“ 5259

Zum  Ende  der  Szene  jedoch  lässt  Hofmannsthal  Andrea  sein  Leiden  bekennen,  ein  Ahnen,  dass  der 
Ästhetizismus ihn nicht erfüllt bzw. sich gegen ihn wendet, zumal er spürt, dass er in der Wirklichkeit eine 
Qual empfindet („Und unsre Seele zart und schmerzlich bebt ..“). 5260 Andrea jedoch versucht, sich in seiner 
Abneigung gegen Arlette zu beherrschen; körperlich wendet er sich nicht gegen sie, auch wenn er erkannt 
hat, dass sie „[v]erführt vom Blut, verblendet“ 5261 wurde. Er spricht zwar von einem Verzeihen, doch spürt 
er gleichsam das Trennende zwischen ihnen („Wie furchtbar einsam unsre Seelen denken“). 5262 Trotzig wirkt 
Andrea auch zum Ende des lyrischen Dramas, wenn er sagt: „Ich kann so gut verstehen die ungetreuen  
Frauen .. / So gut, mir ist, als könnt´ ich in ihre Seelen schauen.“  5263 Der Konjunktiv aber zeigt auf, dass 
Andrea eben nicht in das Wesen des Gegenübers schauen kann. 
In den Varianten des lyrischen Dramas zeigt sich des weiteren auch der Bezug zu diesem Motiv. Andrea sieht  
die  Menschen  und  die  Welt  als  ihm  zu  Diensten.  5264 Bedingt  dadurch,  passt  Andrea  alles  seinem 
Triebempfinden an („Soll sich die Pflanzenseele ganz entfalten / So mußt du diese beugen, jene halten“). 5265 
Arlette jedoch zeigt sich ihm konträr, sagt sie ihm doch: „Ich bin nicht so und neide dir es nicht / Ich suche 

5250SW III. S. 13. Z. 26-29.
5251SW III. S. 19. Z. 11-14.
5252SW III. S. 19. Z. 18-21.
5253SW III. S. 22. Z. 16-17.
5254SW III. S. 25. Z. 23.
5255SW III. S. 25. Z. 28.
5256SW III. S. 26. Z. 5-6.
5257SW III. S. 28. Z. 25.
5258SW III. S. 28. Z. 35-36.
5259SW III. S. 30. Z. 7-12.
5260SW III. S. 31. Z. 33.
5261SW III. S. 33. Z. 4.
5262SW III. S. 33. Z. 21.
5263SW III. S. 35. Z. 18-19.
5264„Ja, was soll denn die Weide anders als hängen, der Thurm anders als starren, jedes / giebt mir eben seine Seele fort. Du selbst  

giebst ja alles, du brauchst sie gar nicht / oder ganz.“ In: SW III. S. 301. Z. 13-15.
5265SW III. S. 302. Z. 6-7.
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nicht was grade zu mir spricht / Wenn alles lebt und lacht in meinem Wesen / Kann ich auch Lebenslust und  
Lachen Lesen“. 5266 Andrea sieht sich jedoch dem augenblicklichen Genuss verpflichtet, spricht davon, dass 
er des „Augenblickes Knecht“ 5267 sei; gleichsam betont er neuerlich die empfundene Distanz zwischen sich 
und anderen Menschen:

„Welch ungeheure Weiten Herz von Herzen trennen
Wer weiß es, welcher Lust ich unterthan?
Wir liebens unsre Seele zu zersetzen
Warum nicht einmal, einen zu zerfetzen?
Vielleicht ihn kalt und weise zu erkennen
Und seine Seele klügelnd zu zerschneiden
Vielleicht ihn nur ein Schauspiel zu verbrennen“ 5268

Doch nicht nur durch Arlette, sondern auch durch Fantasio wird Andrea mit einer anderen Verbindung zum  
Leben konfrontiert,  5269 was dieser jedoch verwirft, hebt er doch den Augenblick neuerlich empor. Doch 
verweist  er  nun  auf  den  Augenblick,  wo er  dem Schmerz  ausgeliefert  ist  („Und  unsre  Seele  zart  und  
schme<rzlich> bebt /  Wir können dann die Stimme nicht mehr hören /  Ein Lächeln kann uns qualvoll tief 
verstören“). 5270

In  Age of Innocence  (1891) zeigt sich der Zug zur eigenen Tiefe als Folge des fehlenden Verständnisses in  
Bezug auf  die Einsamkeit  am Leben; die Familie  des Protagonisten versagt,  vermag ihm keinen Halt  zu  
geben,  und  so  inszeniert  er  sich  als  die  Protagonisten  seiner  Erzählungen  („verriet  sich  selbst  die 
Geheimnisse seines Innern und erweiterte die Scala seiner Empfindlichkeiten; sein eignes reiches Reich“). 
5271

In dem Dramenentwurf zu  Ascanio und Gioconda  (1892) zeigt sich, dass die Beklemmung Giocondas, ihr 
Leiden  am  Leben,  aus  den  seelischen  Tiefen  gespeist  ist,  und  dass  ihr  Leiden  dergleichen  
eigenverantwortlich  ist.  Gioconda  jedoch  bekennt,  das  Leben  nicht  begreifen  zu  können,  dass  die 
Gegenwart für sie ohne jegliches Glück ist und sagt stattdessen: „Und in uns selber, sind wir klug und gut“.  
5272 Ascanio wiederum stellt gegen Giocondas Leere ein künstlich schönes Leben, heißt es doch bei ihm: „Hat 
uns nicht die Kunst / Die Seele dieses dumpfen Seins erschlossen“.  5273 Gioconda aber verharrt in ihrem 
starren Dasein, scheint es ihr doch bestimmt zu sein, „zu betteln um sein eignes Blut“.  5274 Dabei deutet 
Gioconda aber durch ihr sich anschließendes Reden genau an, dass sich die Problematik ihres Lebens aus 
ihrem Innern speist, sieht sie doch in den Spiegel aus dem ihr manches mal ein totes Bild entgegensieht, ein  
Bild „so ohne Seele“. 5275

In der Erklärung Ascanios an Bertuccio, warum er sich mit Gioconda umgibt, zeigt sich ebenso vermehrt der  
Bezug zur Seele, ist es gerade ihr Wesen welches ihn anzieht, ein Wesen das Gioconda selbst als totengleich  
und leer beschrieben hatte, fern der Lebendigkeit, aber voller Sehnsucht nach Leben. Ascanio jedoch sagt: 

„In allen andern fand ich, seht Ihr: >>Dinge<<.
[...]

5266SW III. S. 302. Z. 17-20. 
Weiter in Bezug auf Arlette, heißt es: „Aus grüner Teiche todtenäugig Lauern / Kann ich des Todes trübe Ahnung lesen / Wenn  
alles lebt und lacht in meinem Wesen“. In: SW III. S. 303 Z. 12-15.

5267SW III. S. 304. Z. 5.
5268SW III. S. 304. Z. 9-15.
5269„Wie Blitzesleuchten ist das wahre Schauen / Und schleiergleich zerreißt gewohnter Schein / Erhellend jedes tiefst verborgne 

Sein“. In: SW III. S. 305. Z. 24-26.
5270SW III. S. 306. Z. 25-27.
5271SW XXIX. S.18. Z. 26-28.
5272SW XVIII. S. 81. Z. 8. 

In  den Notizen  zeigen  sich  ebenso Hofmannsthals  mehrfache  Bezüge  und Auseinandersetzungen  mit  der  Tiefe.  Gioconda  
bekennt hier ebenso das Leid am Leben, und zudem auch, dass der „Anblick fremden Leids / Der Reif u Rost auf unsrer jungen 
Seelen“ ist. In:  SW XVIII. S. 401. Z. 11-12.

5273SW XVIII. S. 81. Z. 22-23.
5274SW XVIII. S. 81. Z. 37.
5275SW XVIII. S. 82. Z. 5.
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In diesem Mädchen ist Vereinigung
Von alle dem und eine ganze Seele.
Nicht die, nicht jene Saite, nein, ein Spiel,
Ein ganzes gutes reiches Saitenspiel!
Voll süsser Schwermuth, traumbefang´nen Leiden,
Und wilden Glanz und Duft, aus tiefem Dunkel
Wie Wetterleuchten webend. Solch ein Wesen
Ward wenig Frauen.“ 5276

Auch  Francesca  verweist  auf  das  „Wesen“,  5277 allerdings  auf  das  von  Ascanio,  während  sie  die 
Schattenhaftigkeit ihrer Verehrer bedenkt. Zur Tiefe wendet sich auch Ippolito, wenn er seine Furcht äußert,  
dass die Herren der Häuser Amidei und Buondelmonte Ascanio und Gioconda verheiraten wollen.  Dies 
könne ihr nur eine ermüdend Ehe bringen und ihr Wesen vernichten. 5278 Hier zeigt sich, dass Ippolito nicht 
nur Giocondas Seele gedenkt, sondern auch seiner Eigenen, in der sich das Lieben zu ihr festgesetzt hat,  
ebenso wie sein ruheloses Nachdenken über sie, seine Liebe und eine mögliche Ehe ihrerseits mit Ascanio.  
Eine solche Zerfaserung seines Selbst durch das Denken, hatte ihn in die Haltlosigkeit gestürzt und lässt ihn  
sich zudem auf seinen Charakter besinnen, der bisher nicht leichtfertig für eine Frau zu erregen gewesen 
war. Nun aber sieht er sein Wesen erfüllt von einem „fesselnd Fieber“,  5279 das ihn sich selbst als fremd 
vorkommen lässt.
Francesca an Ascanio zu binden, wird von Gaetana dahingehend hinterfragt, ob Francesca überhaupt denke, 
Ascanio für sich gewinnen zu können. Francesca traut sich dies wohl zu, wenn Gioconda nicht „tiefer, heisser 
nicht“ 5280 als sie selbst ist; zudem verweist Francesca auf ihr eigenes Wesen und dessen Zauber („Sie sagen,  
dass mein Wesen seltsam ist: / Voll Reiz des nie vorhergeseh´nen Wechsels“).  5281 Zwar wähnt Francesca, 
alles in sich zu vereinen, doch fehlt ihr das Dunkle, was Ascanio und auch Ippolito an Gioconda betonen. 
Dennoch versteht Francesca es, Ascanio zu schmeicheln, der mit „solchem tiefen Blick in tiefstes Wesen“ 5282 
sehen kann. Vor Gaetana und Francesca bringt Ascanio sein Hochmut zu Fall, sodass er letztendlich – mit  
Francesca verlobt – sich „tief vor den Frauen“ 5283 verbeugt. Im Gespräch mit Ippolito thematisiert Ascanio 
schließlich  Giocondas  Liebesfähigkeit,  die  sie  sich  selbst  abgesprochen  hatte,  und  ihr  Wesen,  das  die 
„schattenhaften Tiefen“ 5284 liebt, wodurch er ihr jedoch eine wirkliche Lebendigkeit abspricht. Ihre bisherige 
Distanz  zum  Lieben  bekennend,  wähnt  er  dennoch,  das  Empfinden  zu  Lieben  in  Giocondas  Seele  zu 
erkennen; so trage ihre „verschwieg´ne Seele“ 5285 ein Suchen in sich, so Ascanio, und suggeriert Ippolito so, 
dass sie lieben kann oder dies vielleicht sogar bereits tut. Auch spricht er eine allzu große Nähe zu Gioconda 
ab, wobei er sich gleichsam Lügen straft, weiß er doch um das Wesen dieser Frau. 5286

Hofmannsthal  treibt  aber  auch das  Lieben in  der  Seele  Giocondas weiter  voran.  Hatte  sie zuvor einen 
Mangel  an Liebesfähigkeit  in  ihrer  Seele  bekannt,  thematisiert  sie  dies  nun neuerlich  im Gespräch mit 
Melusina. Hatte sie früher in ihrer Kindheit eine Affinität zum Schönen gefunden, zum Spiel der Musik, so  
rührt die Musik nun ein „erstorbenes / [...]  andres Sein“  5287 in ihr. Trotz des Aufrufes der Melusina zur 
Musik, verweigert sich Gioconda einer öffentlichen Musik, spürt sie doch einen Zug zur Musik im Inneren, 
die für ihre Distanz zum Leben spricht. 5288 Gioconda die Angst hat, dass sie Ascanio an Francesca verlieren 
wird, sieht sich erst im Moment des drohenden Verlustes fähig, sich dem Lieben zu öffnen, und stellt sich 
gegen dieses „seelentödtende / Verstehen-wollen, das mit Fingern blutend / An einer grossen Eisenthüre 

5276SW XVIII. S. 86. Z. 18-36.
5277SW XVIII. S. 87. Z. 35.
5278SW XVIII. S. 90. Z. 15-21.
5279SW XVIII. S. 90. Z. 30.
5280SW XVIII. S. 93. Z. 16.
5281SW XVIII. S. 93. Z. 19-20.
5282SW XVIII. S. 95. Z. 32.
5283SW XVIII. S. 98. Z. 7.
5284SW XVIII. S. 98. Z. 30.
5285SW XVIII. S. 99. Z. 12.
5286SW XVIII. S. 99. Z. 19-25.
5287SW XVIII. S. 102. Z. 28-29.
5288SW XVIII. S. 103. Z. 2-9.
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scharrt“.  5289 So wendet  sie  sich  hoffend mit  einem Gebet  an die  Madonna,  die  ihr  die  Liebesfähigkeit 
schenken möge, und einem „andern Leib und Seele geben“ 5290 kann. Wenn Ascanio schließlich für Ippolito 
wirbt, dann verweist er auf den Mangel an Worten, da deren „Seele todt“  5291 sei, wohl aber mit seinen 
Blicken werbe dieser Freund um sie. Gioconda jedoch, mit „dunklen Blicken / Ins Innre seltsam tastend“, 5292 
wähnt allerdings, dass Ascanio für sich selbst um sie werbe und fragt ihn, ob er denn glaube, dass sie lieben  
könne. Ihre eigene Seelenlosigkeit thematisierend, heißt es: „Was kann ich geben, ohne süssen Kern / Des  
Innern, ganz nur Schale, wie ich bin“.  5293 Doch, da er immer noch für Ippolito wirbt, spricht er Giocondas 
Schönheit an, die ihr Haar geöffnet hat, und heißt ihr, dass Ippolito sie liebe mit einer „erwachs´nen starken 
Seele“. 5294 Da Gioconda aber die ganze Zeit über wirklich angenommen hat, dass er für sich werbe, bekennt  
sie ihm schließlich ihre Liebe, wähnend, dass er ihr seine Liebe zuvor gestanden habe. Gioconda stellt sich  
dabei unter seinen Willen, mehr noch, heißt ihr Sein „erfüllt mit [s]einem Wesen“. 5295 Hatte Ascanio schon 
die Seelenlosigkeit von Worten angesprochen, greift Gioconda dies ebenso auf („Denn alle Worte klängen 
wohl entweiht /  Und ohne Seele“).  5296 Sich ihm schenkend,  sagt sie:  „Ein kleines Saitenspiel  in Deiner 
Hand / Sind meiner Seele Saiten. Wenn Du willst / So lachen meine Augen und mein Mund“.  5297 Es ist 
Giocondas ästhetizistischer Versuch sich ans Leben zu klammern, wenn sie Ascanio dazu aufruft, ihr endlich  
mit Worten zu sagen, dass er sie liebe, damit dieser „Wahnsinn, der mein Wesen war“, 5298 endlich aus ihrer 
Seele gelöst wird, nämlich dass zwei Menschen sich niemals etwas bedeuten können. 5299

In einigen Passagen zu  Die Bacchen nach Euripides (1892) zeigt sich auch dieses Motiv. Erstmalig bindet 
Hofmannsthal dies in den Entwurf zu Bacchos ein, wenn es heißt: „die verbotenen Tiefen der Leidenschaft, 
das masslose Wühlen im Schmerz“. 5300 So wie diese Notiz in Bezug auf Agaue und ihre Religionsumsetzung 
steht, leidet sie auch an der „Ohnmacht der Vernunft gegen die niedere Seele“.  5301 Hofmannsthal plante 
auch das Leiden Agaues weiterzuführen, und zwar dadurch, dass „ihre Seele darunter“ 5302 leidet, dass das 
geopferte Pferd nicht freiwillig stirbt. 

Ebenso zeigt sich in Der Tod des Tizian (1892) der Bezug zum Motiv. Obwohl der Page mitunter die Mängel 
des Werkes erkennt, betont er dennoch seine Ergriffenheit: „Vielleicht ganz falsch, was tut´s...die Seele will
´s... “. 5303 In dem Fragment um Tizian und seine Schüler, ist es Gianino, der im Zuge der erlebten Nacht sein 
Empfinden schildert:

„Mir wars, als ginge durch die blaue Nacht,
Die atmende, ein rätselhaftes Rufen.
Und nirgends war ein Schlaf in der Natur.
Mit Atemholen tief und feuchten Lippen,
So lag sie, horchend in das große Dunkel,
Und lauschte auf geheimer Dinge Spur.“ 5304

Wenn Batista nun Tizians Bedeutung für die Schüler bedenkt, so kommt er auf seine Kunst zu sprechen, die  
ihnen die Natur näher bringt; so mitunter die Wolken, die „haben Seele, haben Sinn durch ihn“. 5305 Tizians 

5289SW XVIII. S. 105. Z. 32-33.
5290SW XVIII. S. 105. Z. 39.
5291SW XVIII. S. 107. Z. 26.
5292SW XVIII. S. 107. Z. 29-30.
5293SW XVIII. S. 108. Z. 7-8.
5294SW XVIII. S. 108. Z. 31.
5295SW XVIII. S. 109. Z. 3.
5296SW XVIII. S. 109. Z. 9-10.
5297SW XVIII. S. 109. Z. 12-14.
5298SW XVIII. S. 109. Z. 27.
5299Siehe (Notizen): SW XVIII. S. 402. Z. 16, SW XVIII. S. 402. Z. 17-18, SW XVIII. S. 403. Z. 1-4.
5300SW XVIII. S. 47. Z. 24.
5301SW XVIII. S. 48. Z. 13. 

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 48. Z. 29-30,  SW XVIII. S. 55. Z. 15-16.
5302SW XVIII. S. 55. Z. 29.
5303SW III. S. 40. Z. 28.
5304SW III. S. 43. Z. 30-35.
5305SW III. S. 48. Z. 6.
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Bedeutung,  durch  seine  Kunst  zu  wirken,  zeigt  sich  aber  auch  durch  Paris,  der  bekennt:  „Er  hat  uns  
aufgeweckt aus halber Nacht / Und unsre Seelen licht und reich gemacht“.  5306 Dagegen betont Antonio 
Tizians harmonisches Wesen, das ihren Wesen entgegensteht.  5307 Den Bezug zur Seele nimmt aber auch 
Desiderio, der sich damit auf Tizians Schaffen bezieht („Vom Schaffen beben ihm die Seele Saiten“). 5308

Die Notizen  5309 bezeugen eine hinreichende Beschäftigung mit dem Motiv, sei es in Verbindung mit der 
Musik („Musik, die die Traurigkeit des tiefsten Glücks ausdrückt“), 5310 in Bezug auf die Figur des Tizianello 
(„Meister des Improvisierens, die dem Zufall einen schönen Sinn u. / eine Seele einhauchen“),  5311 durch 
Hofmannsthals Überlegungen über den Dilettanten („Die Festländer, die starren Inseln: die todten Dinge in  
der Seele / welche von dem Anschlagen der fragenden Wellen immer kleiner / werden“), 5312 in Verbindung 
mit der Sprache („Worte sind der ohnmächtige Text zur Harmonie oder Disharmonie der Seelen“), 5313 durch 
den Vergleich zwischen den Menschen unten und den Schülern („ein Schlafen / purpurner Blüthen, ein  
Schlafen funkelnder Schlangen, ein Schlafen mit uner/gründlichen Tiefen“) 5314 und durch Desiderios Reden 
über Gianino („An jeder Seele ohne Ehrfurcht tastend, / Mit aller Kunst des schlangenhaften Windens“). 5315

In der Handschrift 3 H3, im Gespräch zwischen Desiderio, Gianino und Tizianello, zeigt sich das Motiv durch 
Desiderios Rede, in die Stadt gehen zu wollen, weil Gianino nicht exklusiv nach seiner Umgebung verlangt 
(„Das alles möcht ich athmend in mich zieh´n“), 5316 und durch Tizianellos Vermutung, womit sich Desiderio 
in der Stadt abgeben wird:

„Er wird sich durch die Straßen treiben
[...] Und um die Gunst zerlumpter Dirnen raufen.
Ger<n> läßt er über seiner Seele Saiten 
Der aufgeregten Straßen lauten Qualm 
Und die Gemeinheit, die berauschte, gleiten
Nachbebend manchen thierverwandten<n> Psalm
Denn seine Satyrseele seltsam schmachtet
Nach aller Thierheit die sein Geist verachtet“ 5317

Innerhalb  der  Lustspiel-Fragmente  zeigt  sich  auch  dieses  Motiv  nur  sehr  begrenzt,  so  in  Marie  B.  
(1892/1893),  5318 als  auch  in  Paracelsus  und  Dr  Schnitzler (1900)  in  Bezug  auf  „das  tiefe  unendliche 
Verhältnis  des  Dichters  zum Stoff“,  5319 als  auch in  Günther  der  Dichter  (1901)  in  Bezug auf  die  Kunst: 
„Friedels Ringen das ist doch nur die Jugend in ihm das reine heiße Wollen und die tiefe Bescheidenheit vor  

5306SW III. S. 48. Z. 14-15.
Des weiteren, siehe: SW III. S. 51. Z. 10-13.

5307„Was für die Seele, die im Schlafe liegt, / Musik, die wogend sie in Rhythmen wiegt, / […] / Das fand Natur in seines Wesens 
Strahl.“ In: SW III. S. 48. Z. 31-37.

5308SW III. S. 49. Z. 34.
5309Siehe (Notizen): SW III. S. 344. Z. 15, SW III. S. 345. Z. 22, SW III. S. 346. Z. 22, SW III. S. 346. Z. 23-24, SW III. S. 352. Z. 35, SW III.  

S. 352. Z. 40, SW III. S. 354. Z. 25-30, SW III. S. 354. Z. 37-39, SW III. S. 362. Z. 22-25, SW III. S. 366. Z. 15.
5310SW III. S. 343. Z. 14. 

Des weiteren, siehe: SW III. S. 343. Z. 20-24.
5311SW III. S. 343. Z. 35-36. 

„[...] wir sind keine Maler, wir haben nie den Schauer der Weihe gespürt; / wir haben uns immer von aussen in die Dinge 
hineingelebt; es ist / nichts nothwendiges in unsrer Künstlerschaft – Gegenrede: / schaffend erkennen wir unsere Kraft, gehend 
den Weg“. In: SW III. S. 344. Z. 34-37.

5312SW III. S. 345. Z. 18-20.
5313SW III. S. 346. Z. 30.
5314SW III. S. 348. Z. 20-22.
5315SW III. S. 357. Z. 33-34. 

Als den seiner „Seele so geliebte[n] Freund “ (SW III. S. 223. Z. 13) bezeichnet der Jüngling den verstorbenen Böcklin im 2.  
dramatischen Fragment. 
Siehe (Notizen): SW III. S. 354. Z. 25-30, SW III. S. 738. Z. 20-21, SW III. S. 739. Z. 36. 

5316SW III. S. 359. Z. 22. 
Des weiteren, siehe: SW III. S. 359. Z. 37.

5317SW III. S. 360. Z. 6-15. 
Des weiteren, siehe: SW III. S. 360.Z. 33.

5318„Das Kind lacht und weint unmässig bei unscheinbaren Dingen im Tiefsten Ergriffen“. In: SW XXI. S. 9. Z. 22-23.
5319SW XXI. S. 23. Z. 23.
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der Kunst“. 5320 Der Zusammenhang zwischen dem Ästhetizisten aus Volpone (1904) und der Tiefe der Seele 
deutet sich durch dessen Grausamkeit zu den Frauen an und in seiner Suche nach grausamen, zum Mord 
bereiten Frauen, eben weil sich deren Grausamkeit in seiner Seele spiegelt. 5321

In  dem  lyrischen  Drama  Der  Tor  und  der  Tod  (1893)  bekennt  Claudio,  sich  nie  ins  wirkliche  Leben 
eingebunden zu haben: „Wo andre nehmen, andre geben, / Blieb ich beseit, im Innern stummgeboren.“ 5322 
Claudios Zug zur Seele bezeugt sich auch in seiner Betrachtung der Kunst, die für ihn nur deshalb Bedeutung  
hat, weil diese ihr von ihm beigemessen wurde:

„Gioconda, du, aus wundervollem Grund,
Herleuchtend mit dem Glanz durchseelter Glieder,
Dem rätselhaften, süßen, herben Mund,
Dem Prunk der träumeschweren Augenlider:
Gerad so viel verrietest du mir Leben,
Als fragend ich vermocht` dir einzuweben!“ 5323

Doch  Claudio  erkennt  den  Mangel  dieses  auf  den  Ästhetizismus  aufgebauten  Lebens  an.  Dabei 
personifiziert er die schönen Dinge, seien dies Bilder oder Musikinstrumente; dies Schöne habe ihn mit  
„eigensinn´gen Seelen“ 5324 ergriffen, so dass er sich an Künstliches verschwendet hatte. Doch trotz seiner 
Kritik  an  seinem  ästhetizistischen  Sein,  lebt  er  immer  noch  „[t]ief  eingesponnen“  5325 in  diesen 
Räumlichkeiten, äußert damit gleichsam, nicht den Weg zu sehen, den er beschreiten könnte, um sich aus 
diesem schattenhaften Dasein zu befreien. Schließlich dringt die  Musik des Todes in Claudios Seele („In 
tiefen, scheinbar lang ersehnten Schauern /  Dringt´s allgewaltig auf mich ein“),  5326 und die Erfüllung, die 
Claudio im ästhetizistischen Sein schon lange nicht mehr gefunden hatte, wähnt er nun durch den Tod und  
seine Musik zu erleben. Zudem erfolgt durch die Musik eine Rückbesinnung auf die eigene Jugend: „Wie 
waren da lebendig alle Dinge, / Dem liebenden Erfassen nah gerückt, / Wie fühlt´ ich mich beseelt und tief  
entrückt, / Ein lebend Glied im großen Lebensringe!“ 5327 So hofft Claudio, dass die Musik weiter erklingen 
möge, erfährt er doch eine Beglückung wie schon lange nicht mehr („Tön fort, Musik, noch eine Weile so /  
Und rühr mein Innres also innig auf“).  5328 Doch die Angst,  die Claudio schließlich wieder vor dem Tod 
empfindet, bringt diesen dazu, dem Ästhetizisten zu sagen, dass er der „Gott der Seele“  5329 sei: „Wenn 
Überschwellen der Gefühle / Mit warmer Flut die Seele zitternd füllte, / […] / Hab ich dich angerührt im  
Seelengrunde“ 5330 Claudio aber heißt, nicht sterben zu können, weil er nie die Erfüllung erfahren hat, sein  
Leben gleichsam ungelebt geblieben ist  („Der Weihe bar und konnte mich auf mich / Und alle  tiefsten 
Wünsche  nicht  besinnen“).  5331 Nie  habe  er  Zugang  zum  wirklichen  Leben  gefunden,  sondern  sei  im 
„Innersten zerrüttet“ 5332 gewesen. So bringt Hofmannsthal auch die Ganzheit des Seins ins Spiel, die Claudio 
eben entbehrt, wenn er ihn sagen lässt: „Mit halbem Herzen, unterbundnen Sinnen / In jedem Ganzen 
rätselhaft gehemmt, / Fühlt´ ich mich niemals recht durchglutet innen“. 5333

Wenn der Tod sich aber auf die Tiefe der Seele bezieht, dann erfolgt dies aus einem anderen Verständnis 
heraus, sei es jedem Menschen doch überlassen, sich mit dem Leben zu verwurzeln („Im Innern quillt euch 

5320SW XXI. S. 29. Z. 14-15.
5321„Man muss immer tiefer hinein in die Welt. Das Böse ist die Positur, die meine Kräfte weckt.“ In: SW XXI. S. 31. Z. 21-22.
5322SW III. S. 55. Z. 3-4.
5323SW III. S. 66. Z. 1-6.
5324SW III. S. 66. Z. 25.
5325SW III. S. 67. Z. 19.
5326SW III. S. 69. Z. 10-11. 

Auch Wolfram Mauser betont die Bedeutung der Musik, was an die Konzeption gemahnt:  „[...]  sie soll  Claudios Erkenntnis 
bekräftigen, daß es neben seinem Leben ein anderes, erfüllteres, ein ganzheitlich-lebendiges gibt.“ In: Mauser, S. 40.

5327SW III. S. 69. Z. 28-31.
5328SW III. S. 69. Z. 36-37.
5329SW III. S. 70. Z. 36.
5330SW III. S. 71. Z. 4-12
5331SW III. S. 72. Z. 2-3.
5332SW III. S. 72. Z. 6.
5333SW III. S. 72. Z. 7-9. 
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allen treu ein Geist, / Der diesem Chaos toter Sachen / Beziehung einzuhauchen heißt“).  5334 Reif jedoch 
würden alle Menschen, die noch „tiefatmend und vom Drang des Lebens warm“  5335 sind, in seinen Arm 
gleiten.  Claudio hält  dem entgegen, dass er nun bereit ist  zu leben, denn die „tiefste Lebenssehnsucht  
schreit“ 5336 in ihm. Doch der Tod konfrontiert ihn stattdessen mit verschiedenen Menschen, um ihm seine  
Lebensversäumnis noch deutlicher vor Augen zu führen. So tritt Claudios Mutter auf, die sich auf ihr Leben 
besinnt und auf die Einsamkeit, die durch den Sohn bedingt war. Die Mutter jedoch nimmt dieses Negative  
als Teil ihres gelebten Lebens an („Und allem tiefsten Weben dieser Welt / Verwandt ist“).  5337 Auch der 
Freund Claudios gemahnt an Claudios falsches Verständnis von Freundschaft, wenn er ihn erinnert: „Ich hab  
dich, sagtest du, gemahnt an Dinge, / Die heimlich in dir schliefen, wie der Wind / Der Nacht von fernem 
Ziel zuweilen redet .. / O ja, ein feines Saitenspiel im Wind / Warst du“. 5338 Der Freund spricht hier nicht nur 
Claudios erregbares Wesen an, sondern betont im Folgenden auch die Folgen dieser Freundschaft für ihn  
(„Halbfertige Gefühle, meiner Seele / Schmerzlich geborne Perlen, nahmst du mir“), 5339 als auch den Verlust 
der geliebten Frau durch Claudio („Und wildem Glanz und Duft, aus tiefem Dunkel / Wie Wetterleuchten  
webend“).  5340 So  bemängelt  der  Freund  an  Claudio  dessen  ästhetizistische  Scheinwelt,  die  ihn  keine 
wahrhaften Gefühle und keine Treue, auch nicht ihm gegenüber, zeigen ließ. An Claudio zeigt sich das Motiv  
noch einmal, wenn er aufzeigt, im Zuge seines Glaubens an die Lebendigkeit im Tod, dass diese Erkenntnis 
aus  seinem Innern komme:  „Kann sein,  dies  ist  nur  sterbendes Besinnen,  /  Heraufgespült  vom tödlich 
wachen Blut, / Doch hab ich nie mit allen Lebenssinnen / So viel ergriffen, und so nenn ich´s gut!“ 5341 In den 
Varianten spielt Hofmannsthal neuerlich auf die Passage mit George 5342 durch die Bedeutung des Todes an 
(„in allen Deinen besten Augenblicken / Hast du im Tiefsten meine Macht erkannt“). 5343 

Am meisten Aufmerksamkeit schenkt Hofmannsthal in Der Tor und der Tod  Prolog (1893) 5344 diesem Motiv-
Komplex. Das Negative hält Einzug in den schönen Raum der beiden Freunde Ferrante und Baldassar durch  
einen Traum des Hundes Mireio,  der diesen „tief  und ängstlich“  5345 aufstöhnen lässt  und die „dunklen 
Saiten / In der beiden Freunde Seelen“  5346 erregte:  „Und die Schwelle ihrer Seele / Sandte jene tiefen 
Träume / Urgeborner Angst des Lebens / Aufwärts.“  5347 Bedingt ist diese Beklommenheit auch durch die 
eigene Empfänglichkeit  der  Seele der Freunde,  denn die Fantasien der  Beiden können sowohl wie das  
„dunkle / Blut in unsren Adern waltend / Sinnlos, rettungslos“ 5348 als auch wie die „höchste  Wundervollste 
Fieberwonne“  5349 sein. Auch sehen sie in den Boutiquen Uhrgehäuse mit „Ornamenten  Schön geziert,  
indessen  um  das   Zifferblatt  metall´ne  Menschen  /  Wanderten,  ein  Stundenreien,  /  Den  Saturn  als  
Sensenträger / Mit tiefsinn´ger Miene führte“. 5350 Durch das Hinzukommen der Freunde und die Musik des 
Baldassaro wird die Beklemmung aufgebrochen. Doch die Gefahr den negativen Stimmungen des Lebens zu  

5334SW III. S. 72. Z. 16-18.
5335SW III. S. 72. Z. 26.
5336SW III. S. 72. Z. 32.
5337SW III. S. 74. Z. 31-32.
5338SW III. S. 77. Z. 4-8.
5339SW III. S. 76. Z. 21-22.
5340SW III. S. 77. Z. 34-35.
5341SW III. S. 79. Z. 24-27.
5342„Der blasse Mann mit zugepressten Lippen. (Du hast mich an Dinge gemahnet / die heimlich in mir sind)“. In: SW III. S. 435. Z.  

34-35.
Siehe (Notizen): SW III. S. 443. Z. 21-25.

5343SW III. S. 441. Z. 29-30.
Siehe (Notizen): SW III. S. 435. Z. 36, SW III. S. 436. Z. 34-37, SW III. S. 438. Z. 13-23, SW III. S. 441. Z. 23, 27, SW III. S. 441. Z. 35-
36, SW III. S. 442. Z. 22-24, SW III. S. 445. Z. 14.

5344Neben den vollendeten lyrischen Dramen,  hat  Hofmannsthal  einige  mehr  oder  minder  deutliche  Fragmente  zu lyrischen  
Dramen hinterlassen. Dazu zählen:  Der Tor und der Tod  Prolog (1893),  Das Glück am Weg (1893),  Landstrasse des Lebens 
(1893), Wo zwei Gärten aneinanderstossen (1897), Gartenspiel (1897), Das Kind und die Gäste (1897), Die treulose Witwe (1897) 
und Die Schwestern (1897). 

5345SW III. S. 242. Z. 31.
5346SW III. S. 242. Z. 37-38.
5347SW III. S. 243. Z. 2-5.
5348SW III. S. 243. Z. 7-9.
5349SW III. S. 243. Z. 11-12.
5350SW III. S. 244. Z. 19-24.
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verfallen, werden von allen vier Freunden als allgegenwärtig aufgefasst: „Doch sie wussten alle viere, / Dass 
die leichterregte Seele / Wie ein kleines Saitenspiel ist / In der dunklen Hand des Lebens...“ 5351

Die Tiefe der Seele zeigt sich auch in  Landstraße des Lebens (1893).  So gedenkt der Hirtenknabe seines 
Traumes und der Nähe mit  der Geliebten (SW III.  S.  257.  Z.  5).  Gegen die Fülle  der Tiefe seiner Seele 
empfindet er die leere Weite des Raumes, der wirklichen Welt.  5352 Deutlich zeigt sich die Tiefe der Seele 
auch in der letzten Notiz des Fragmentes (N 17), wenn es heißt: „Kerze ausblasen = den flirrenden Schleier  
der Maia wegwerfen und ins dunkle wesenlose Meer tauchen“. 5353 Das Eingehen in die eigenen Tiefen steht 
zum  einen  in  Verbindung  mit  der  Dunkelheit  aber  auch  der  Lebensferne:  „auf  seine  eigene  Seele  
hinabschauen  wie  auf  den  geheimnisvollen  unerreichbaren  Grund  eines  tiefen  durchsichtigen  Sees;  
hinuntertauchen.  Lebensluft  verlassen.“  5354 Des  weiteren  findet  sich  das  Motiv  in  Wo  zwei  Gärten  
aneinanderstossen (1897) innerhalb des Gespräches zwischen Mann und Frau in Bezug auf den Schatten 
eingebaut, wobei Hofmannsthal dessen ästhetizistisches Wesen andeutet („tiefe Schatten die wir werfen“),  
5355 ebenso  wie  in  Gartenspiel (1897),  hier  gebunden  an  mehrere  Figuren.  So  leidet  Isabella  an  der 
Beziehung zu ihrem Bruder; obwohl sie sich aus dieser lösen will, spürt sie, dass dies unmöglich ist und nur 
durch den Tod gelöst werden kann. 5356 Auch Virginio kann sich nicht von seinen Tiefen lösen und stellt diese 
in direkter Verbindung zum Traum, den er im „inneren“  5357 sucht. Die Problematik der Seele deutet sich 
auch im Gespräch Mirandas mit Chieregati an; während er auf ihr jugendliches Äußeres verweist, spricht sie  
sich doch die Jugend, aufgrund ihrer Innerlichkeit, ab (SW III. S. 275. Z. 5). Weitere Bezüge zeigen sich in Das 
Kind  und  die  Gäste (1897)  innerhalb  der  Notizen,  5358 in  Die  treulose  Witwe (1897)  5359 oder  in  Die  
Schwestern (1897)  durch  die  jüngere  Schwester:  „mit  der  kleinen  Schwester  kommt  ein  flirt-gespräch 
absolut nicht zu Stande weil sie zu stark den Worten auf den Grund geht, aus jedem tiefste Freude oder 
Schmerz zu ziehen sucht“. 5360 

Auch in der Erzählung Das Glück am Weg (1893) zeigt sich eine deutliche Einbindung des Motivs. So deutet 
bereits die Rückwärtswendung des Protagonisten zur Riviera und die Beschreibung dieser, seinen Bezug zur 
Tiefe an,  5361 ebenso wie er die Delphine betrachtet,  die er auf dem Wasser sieht und die unvermittelt 
wieder untertauchten.  5362 Der Versuch, sich darüber im Klaren zu werden, woher er die Frau kennt, birgt 
auch eine Vertiefung in die Seele: „alles das tauchte auf und zerging augenblicklich, und in jedem dieser  
Bilder erschien schattenhaft diese Gestalt da drüben“. 5363 Da er aber niemals einen Fixpunkt finden konnte, 
die Szene, die eine wirkliche Erinnerung an die Frau birgt, führt in ihm zu einer „Enttäuschung und innere[n] 
Leere“. 5364 Erkennend, dass sie nur das Phantasma seiner Sehnsüchte ist, besinnt er sich darauf, wodurch er  
mitunter ihrer gedachte: „gewisse seltsame Stellen in den Werken der Dichter, wo man aufsieht und den 
Kopf in die Hand stützt und auf einmal vor dem inneren Aug´ die goldenen Tore des Lebens aufgerissen 
scheinen“. 5365 So speist sich aus seinem Innern auch die Vorstellung wie ihre Beziehung zueinander wäre,  

5351SW III. S. 246. Z. 16-19. 
Die Notizen zum Prolog belegen ebenso die Beschäftigung mit dem Motiv, zum einen in Verbindung mit dem Puppentheater  
(„(1) Wo Pierrot (a) mit Tod und Teufel  Sich um seine Seele raufte“, SW III. S. 758. Z. 5-6; „Goldes seines arme Seele / Seine  
hübsche kleine Seele“, SW III. S. 758. Z. 9-10), oder sie finden sich in Verbindung mit der träumerischen Passivität (SW III. S. 758.  
Z. 34-36; SW III. S. 759. Z. 2-3). 

5352SW III. S. 257-258. Z. 33-37//1-2.
5353SW III. S. 258. Z. 22-23.
5354SW III. S. 258. Z. 25-27.
5355SW III. S. 262. Z. 10-11.
5356SW III. S. 271. Z. 2-5.
5357SW III. S. 273. Z. 18.
5358SW III. S. 805. Z. 3-6, SW III. S. 806. Z. 13. 
5359SW III. S. 289. Z. 17-18. 
5360SW III. S. 293. Z. 20-22.
5361Rückwärts war in „milchigem, opalinem Duft die Riviera versunken, die gelblichen Böschungen, über die der gezerrte Schatten 

der  schwarzen Palmen fällt und die weißen, flachen Häuser, die in unsäglichem Dickicht rankender Rosen einsinken.“ In: SW III.  
S. 7. Z. 3-6.

5362SW III. S. 7. Z. 14-15.
5363SW III. S. 9. Z. 6-8.
5364SW III. S. 9. Z. 13-14.
5365SW III. S. 9. Z. 23-25. 
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wie er mit ihr sprechen würde in einer eigenen Sprache, in einer „feinabgetönte[n] Sprache des Körpers für  
die komplizierte und feine Gefallsucht der Seele, die eine Art Liebesbedürfnis und eine Art Kunsttrieb ist“.  
5366 Mitunter sieht er sich auch von der Pose ihrer Schultern ergriffen, wähnt er doch, dass in dieser Pose die  
„Bürgschaft meines tiefen, stillen fraglosen Glücks“ 5367 liegt. Dementsprechend glaubt er auch, als er sieht 
wie sich die beiden Schiffe wieder entfernen, dass ihm sein ganzes Leben hinweggleite, so als werden „seine  
tiefen, langen Wurzeln aus meiner schwindelnden Seele“ 5368 gezogen. In eine Leere versetzt, schien es ihm 
zudem, als hätte man ihn in einen „schmalen, keinen Schacht gelegt“. 5369

Innerhalb der dem Nachlass zuzuordnenden Romanpläne zeigt sich das Motiv bereits in Roman vom Geben  
und  Nehmen  (1892-1895),  durch  ein  geplantes  Gespräch  angedeutet  zwischen  Lenau  und  Sophie 
Löwenthal: „Deine Seele legte sich soweit heraus aus Deinem offenen Aug Das Durchseelen des Ganzen  
Körpers:  redende Hände,  die wachen lieben Lippen  nichts was an das thierisch stumme erinnert“.  5370 
Ebenso findet sich das Motiv in den Notizen zu Roman des inneren Lebens (1893-1894), hier in Verbindung 
mit  Nietzsche  und  Barrès  („>>Wille  zur  Macht<<  und  >>Roman  des  inneren  Lebens<<“),  5371 und  des 
weiteren in Verbindung mit  dem Dilettantismus.  5372 Auch geht aus den losen Notizen das mangelhafte 
Erfülltsein durch den Beruf hervor, sowie die Betonung des Reichtums der Seele, 5373 sowie das Empfinden 
der Toten der Hippias in sich, 5374 die Erwähnung einer passiven Seele, der es an der Konzeption ermangelt, 
5375 oder es zeigt sich in Anbindung an Josephine von Wertheimstein und die Empfindungen in einem „Ihm“  
5376 durch ihre Gespräche über Wien, des weiteren durch die angedachten geschilderten Stimmungen („die 
erregenden Dinge, die innerliche Hitze erzeugen“) 5377 oder in Verbindung mit Josef Löwenthal. 5378 
Auch in  Dialoge über die Kunst (1893-1894) zeigt sich die Beschäftigung mit dem Motiv („Lügen in der 
selbstbeobachtung. seine Seele abenteuerlich machen“),  5379 vor allem aber durch das letztendlich einzige 
klare Gespräch zwischen zwei jungen Männern über Schönheit und Liebe, wobei der Erste äußert: „Sag 
nicht, dass Schönheit nur für ein paar Menschen da ist, aber reicher ist sie für ein paar, spielt für ein paar  
mit  feinen  Fingern  auf  silbersaitigen  Harfen,  stumpfen  Sinnen  verborgen.“  5380 Deutlich  zeigt  sich  die 
Thematisierung des Motivs in den Notizen zum Familienroman (1893-1895), wobei sich Hofmannsthal hier 
erstmalig auf das Motiv in Verbindung mit dem Tod des alten Todesco bezieht und dessen Reichtum, von  
dem  ausgehend  es  heißt:  „Alles  was  er  mit  dem  Zauber  des  Reichthums  berühren  kann,  müssen  die 
Späteren mit der Seele erobern.“ 5381 Für seine Familie jedoch erhofft er sich ein „tieferes“ 5382 Leben, wobei 
es sich zeigt, dass Hofmannsthal keine „Einzelvorgänge sondern die Seele eines Vorganges“ 5383 und damit 
den Einzelnen  als  Teil  der  Familie  zeigen will.  Des  weiteren zeigt  sich  das  Motiv  durch  den geplanten  
Selbstmord des Helden und dessen seelische Konstitution („Der Held des Romans bin ich selbst, des guten 

Weiter, heißt es: „Alles das hatte von ihr geredet, in all dem was das Phantasma ihres Wesens gelegen, wie in den gläubigen  
Kindergebeten das Phantasma des  Himmels liegt.“ In: SW III. S. 9. Z. 26-28.

5366SW III. S. 10. Z. 14-16.
5367SW III. S. 10. Z. 20-21.
5368SW III. S. 10. Z. 30-31.
5369SW III. S. 11. Z. 1.
5370SW XXXVII. S. 69-70. Z. 32//1-2.

Des weiteren, siehe: SW XXXVII. S.70. Z. 26.
5371SW XXXVII. S. 71. Z. 12.

Des weiteren, siehe: SW XXXVII. S.74. Z. 17.
5372SW XXXVII. S. 71. Z. 23.
5373SW XXXVII. S. 74. Z. 22. 

Des weiteren, siehe: SW XXXVII. S.77. Z. 27. 
5374SW XXXVII. S. 77. Z. 37.
5375SW XXXVII. S. 81. Z. 30
5376SW XXXVII. S. 83. Z. 1.
5377SW XXXVII. S. 83. Z. 24.
5378SW XXXVII. S. 92. Z. 33.
5379SW XXXVII. S. 99. Z. 4-5.
5380SW XXXVII. S. 104. Z. 28-30.
5381SW XXXVII. S. 105. Z. 31-33.
5382SW XXXVII. S. 105. Z. 35.
5383SW XXXVII. S. 106. Z. 15-16.
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Kernes,  der  Wirksamkeit,  beraubt.“).  5384 Seit  dem  nicht  vollzogenen  Selbstmord  hat  der  Held,  so 
Hofmannsthals Schilderungen, mitunter „tiefes Mitleid“ 5385 mit den Menschen. 5386

Auch in dem lyrischen Drama  Idylle  (1893) zeigt sich die immense Bedeutung, die Hofmannsthal diesem 
Motiv beimisst. Hofmannsthal hat auch in diesem Werk eine ästhetizistische Protagonistin geschaffen, die 
hier durch die Kunst des Vaters auf ein vermeintlich lebendig Göttliches gebracht wurde –  was aber im  
Grunde in Verbindung mit dem Tod steht –,  wodurch aber der „Seele tiefstes Saitenspiel“ 5387 erregt wurde. 
Dabei zeigt sich gerade in der Schilderung der Kunst des Vaters der Mangel an Seele, in Anbindung an die  
Frau des Gottes der Unterwelt: „Auf Totenurnen war Persephoneias hohes Bild, // Die mit den seelenlosen,  
toten Augen schaut“. 5388 Obwohl der Schmied den Zentauren zuvor dazu aufgerufen hatte, seiner Frau von 
seinen Reisen zu berichten, warnt er sie auch davor, dem Zauber seiner Reden zu erliegen.  5389 Doch die 
Protagonistin lässt sich gerne die „Seele“ 5390 angreifen, wie der Zentaur ihr davon berichtet, wie er das Spiel 
des  Pan erlebt  hatte  („So tief  aufwühlend  wie  vereinter  Drang  /  Von allem Tiefsten,  was  die  Seele  je  
durchbebt“). 5391

In  dem  Dramenentwurf  Alexanderzug (1893/1895)  zeigt  sich  das  Motiv  mitunter  durch  die  Rede  des 
Paramenion über seinen König („Landwärts die lauten tiefen Flüsse leer / Von ihrer Rosse drittem Durst: das  
war Des Riesen Persien eine rechte Hand“).  5392 In Verbindung mit Alexander findet sich das Motiv zum 
einen durch die Beschreibung des Königs im Bad, indem er letztendlich den Tod finden wird, 5393 aber auch 
durch die kostbare Kleidung des Königs 5394 oder durch die Schilderung seiner Seele („Seine Seele in einer 
Art elysischem Zustand“) 5395 und dahingehend seiner Haltlosigkeit die ihn befällt („mein innres Auge fängt 
an die  festen Formen seiner Feinde in grauenvolle Schatten aufzulösen“). 5396 Die Notizen zeigen aber auch, 
ohne direkten Bezug auf eine Person, die Bedeutung der Seele für den Menschen, 5397 woran sich die Notiz 
anschließt:  „das Gespräch mit  Kallisthenes   beängstigt  ihn:  /  war Frost  in den Kapseln meiner Gelenke 
eingeschlossen / Und kriecht jetzt losgelassen durch mich hin“. 5398 Die Tiefe findet sich aber auch in diesen 
Notizen  nicht  nur  mit  der  Versenkung  verbunden,  sondern  mit  Gott,  was  sich  in  der  Notiz  zur  E  vita  
Alexandri Magni zeigt, in der es heißt: „eine Vorrede dazu tief menschlich: >>Gottes ist der Orient!<<“. 5399 
Weitere Bezüge zum Motiv beziehen sich auf den Verräter Amycles („in der trügerischen Triumphscene vor  

5384SW XXXVII. S. 108. Z. 14-15.
5385SW XXXVII. S. 108. Z. 20.
5386Des weiteren, siehe: SW XXXVII. S. 96. Z. 4, SW XXXVII. S. 100. Z. 35, SW XXXVII. S. 106. Z. 35, SW XXXVII. S. 108. Z. 12,  SW  

XXXVII. S. 108. Z. 23, SW XXXVII. S. 109. Z. 7, SW XXXVII. S. 109. Z. 26,  SW XXXVII. S. 112. Z. 34,  SW XXXVII. S. 113. Z. 5, SW  
XXXVII. S. 113. Z. 32. 

5387SW III. S. 56. Z. 11.
5388SW III. S. 55-56. Z. 29//1.
5389In den Notizen, heißt es dementsprechend durch die Worte des Schmiedes: „Dass sich <Dein> Blick nach innen gleichsam / 

kehrend stirbt“. In: SW III. S. 415. Z. 16-17.
5390SW III. S. 58. Z. 13.
5391SW III. S. 58. Z. 23-27.
5392SW XVIII. S. 11. Z. 10-12.
5393„Seine  Gedanken  im  Bad:  in  einer  gläsernden  Glocke  ins  Meer  hinab  zu  steigen  und  diese  Wesen  zu  begreifen;  die  

unsterblichen sich durch Theilung verjüngenden“. In: SW XVIII. S. 13. Z. 6-8.
5394„Das Gewebe, in welchem der König gebadet hat wird von 4 Satrapen mit  vergoldeten Handschuhen hinter dem Teich auf eine  

dunkle von tiefem  Wald umgebene Wiese gelegt.“ In: SW XVIII. S. 13. Z. 26-28.
5395SW XVIII. S. 14. Z. 5. 

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 14. Z. 33, SW XVIII. S. 14. Z. 12. 
5396SW XVIII. S. 17. Z. 6-7.

Kritisch zeigt sich ein Bezug zum Motiv auch in Verbindung mit anderen Menschen: „je stumpfer Du Dich gegen das Leben  
stellst, desto ärmer wird Dein Raub sein das Leben muss man in sich ziehen so gelüstet es eine  Creatur nach der andern“. In: SW 
XVIII. S. 354. Z. 33-35.

5397„[...] wie kann denn das sein? fragt einer. Indem Du daran glaubst ist es. Ich habs in mir überwunden, fertig gdacht und steh da, 
aber wirklich fertig  ist er nicht glaubt im Tiefsten nicht daran.“ In: SW XVIII. S. 15. Z. 27-29.

5398SW XVIII. S. 17. Z. 20-22.
5399SW XVIII. S. 12. Z. 6. 

Und  in  Bezug  auf  Hofmannsthals  Inspirationsraum  zu  diesem  Drama  in  Mödling,  heißt  es:  „Gedanken  =  ein  tiefes  
Communicieren mit dem Wesen der Dinge.“ In: SW XVIII. S. 12. Z. 18.
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dem Verrath (und parallel  in  der  Scene vor  dem Tod) nimmt Amycles den tiefsten Gehalt  des Lebens  
vorweg“), 5400 stehen in Verbindung mit Amyntas 5401 und der Figur des Herondas 5402 oder finden sich in der 
Notiz N 26, die noch einmal die Verbindung herstellt zwischen der Tiefe der Seele und dem Eigendsten des  
Menschen („das Blut drückt als könnte es toddrücken und ist doch ich selbst“). 5403

Während in  Das zauberhafte Telephon  (um 1893 ?) das Motiv nur in den Varianten an das Liebeserleben 
gebunden ist (SW XXVII. S. 672. Z. 14), zeigt sich ein stärkerer Bezug zum Motiv in der Wiener Pantomime 
(1893/1894), hier gebunden an das Lob über Wien. 5404 In Narciss und die Schule des Lebens (1900) zeigt sich 
das Motiv an die vermeintliche Liebe des Narciss zu einer Nymphe gebunden  5405 oder in der Skizze zu 
Junges  Mädchen  von  altem Maniak  gekauft  (1902/1905  ?),  hier  durch den Mann,  der  das  Bildnis  der 
gemalten  Puppe  betrachtet  und  diese  als  belebt  und  „seelenhaft“  5406 empfindet.  Aufgrund  seiner 
Orientierungslosigkeit  im  Leben  5407 und  der  Liebesproblematik  ist  der  Kaiser  in  der  dramatisch-
pantomimischen  Dichtung  Der  Kaiser  und  die  Hexe  (1906/1907)  von  einem  Kuppler  darauf  gebracht 
worden,  ihm  eine  Geliebte  zu  schaffen,  die  „aus  den  Ingredienzien  des  Kaisers  (seiner  Seele)  selbst 
geschaffen“  5408 ist.  Die  Zersplitterung seiner  Seele,  die „dumpfe Spaltung im innersten“,  5409 wähnt  der 
Dämon ihm zu einer „Einheit“ 5410 zu fügen, doch ist diese hier an den Mord an dem Knaben gebunden. 5411 
Der Kaiser zeigt sich hier nicht nur als liebesunfähig, sondern leidend an seinem Selbst und ist in Bezug zur  
Vergangenheit gesetzt. 5412

In dem Drama Alkestis (1893/1894) zeigt sich an einigen Passagen der Bezug zur Tiefe bzw. die Diskrepanz 
zwischen dem Äußeren und dem Vorgehen in der Seele. So wendet sich Apollon mit seinem Blick „ins  
Innere“ 5413 des Hauses, wissend dass dort Alkestis auf ihren Tod wartet. Die Diskrepanz zwischen Innen und  
Außen zeigt sich erstmalig durch Alkestis, die ihre Angst vor dem Tod für lange Zeit verbirgt und nur durch 
ihre Stimme erkennen lässt. 5414 Herakles erweist sich als Admets Freund, der ihm die geliebte Frau wieder 
zuführt, von der er ihm sagt, dass sie wieder mit ihm reden wird; noch jedoch schweige sie, denn noch hat  
die „Lebensluft / Aus ihrer Seele“ 5415 nicht das Übermenschliche genommen.
Diese Diskrepanz zeigt sich nach Alkestis´ Tod auch an Admet. Doch bereits zuvor beschwört er seine Liebe  
zu ihr, würde er doch wie Orpheus in die Tiefe des Hades hinabsteigen, um sie zurückzugewinnen. Herakles  
gegenüber heißt Admet, sich als Gast in seinem Haus zu fühlen, ihn solle er aber nicht einbeziehen in seine  
Freude  („Mich  selber  nur  entlaß,  mir  ist  die  Seele  /  Wie  mohnbetäubt  von  traurigen  Gedanken“).  5416 
Herakles  wirft  diese  Diskrepanz  schließlich  dem Diener  des  Admet vor,  hatte  er  doch seine  wirklichen 
Empfindungen vor ihm verborgen („Der nahm mich in sein Haus und lächelte, / Obwohl er innen wilden  
Jammer trug!“). 5417 Nach Alkestis´ Tod wird Admet wirklich mit der Leere des Lebens konfrontiert. Hatte er 

5400SW XVIII. S. 20. Z. 19-21.
In Bezug auf Amycles, siehe: SW XVIII. S. 355. Z. 1-3, SW XVIII. S. 18. Z. 18-19.

5401„[...] der Abschied eines Verbannten von seinem Vater,  seiner Heimath und die Qual des Bräutigams der die Braut sterben 
sieht und der junge Vater der den eigenen Kindern hinstirbt [...] ein unterdrücktes  Gefühl wird ein solcher Dämon dass die  
Seele im engen Gefängniss des  Leibes von ihm erwürgt wird.“ In: SW XVIII. S. 23-24. Z. 33//2.

5402„[...] der frühere Mörder hatte zu Mitwissern die 3 Nubier die im  Bad dem König dienen und den Waffenmeister Gorgos; die 3  
Schwarzen  durch List und Seelenkenntniss an sich zu ketten, das war seine tiefe  Maulwurfsarbeit“. SW XVIII. S. 23. Z. 5-8. 

5403SW XVIII. S. 21. Z. 10-11.
5404SW XXVII. S. 136. Z. 26-28.
5405SW XXVII. S. 143. Z. 24-27.
5406SW XXVII. S. 145. Z. 9.
5407SW XXVII. S. 151. Z. 19-20.
5408SW XXVII. S. 148. Z. 25-26.
5409SW XXVII. S. 151. Z. 5-6.
5410SW XXVII. S. 150. Z. 14.
5411SW XXVII. S. 150. Z. 13-16.
5412„In dem Gemach: ein Spiegel worin der Kaiser seine Jugend wollüstig betrauern kann, draussen ein Vogel, der ihm das Leid  

seiner Seele singt“. In: SW XXVII. S. 150. Z. 20-21. 
5413SW VII. S. 9. Z. 21.
5414SW VII. S. 14. Z. 12-19.
5415SW VII. S. 41. Z. 24-25.
5416SW VII. S. 24. Z. 25-26.
5417SW VII. S. 33. Z. 6-7.
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vor der Ehe mit ihr Freude empfunden, bei der Betrachtung seiner Hände, ist ihm dies nun nicht mehr  
möglich: „Das Licht ist schon zu matt, es glüht nicht durch! / Und doch bebt deines Herzens Herz, Alkestis, /  
Hier drin, und solcher Aufschwung, solche Träume, / Die ohne dich in dieses Blut nie kamen -“ 5418 Bedingt 
ist dies durch die tiefe Liebe zu Alkestis. So steht auch das Sehnen der Frau in Verbindung mit der Tiefe,  
erhofft  er  sich  doch,  dass  sie  wenigstens  in  seinen  Träumen manchmal  zu  ihm kommt.  5419 Durch  die 
verschleierte  Frau  jedoch,  droht  Admet  wortbrüchig  zu  werden  in  seinem Schwur,  bricht  die  „dumpfe  
Starrheit meines Innern“ 5420 auf und vergessene „Dinge weben durch mich hin“. 5421 Obwohl Admet sich des 
Anblicks der Frau entledigen will, reagiert er mit „innerem Schauer“ 5422 auf diese, denn im Innern kann er 
sich nicht täuschen. Dennoch bleibt Admet bei seiner Treue: „Das weiß ich selber, aber Sehnsucht schreit /  
In mir und fragt mich nicht und macht mich elend“. 5423 Alkestis vor sich sehend, spürt er die Erregung seiner 
Seele, doch empfindet er auch eine Befremdung, da seine Frau nicht mit ihm redet und sich ihre „Seele aus  
weit offnen Augen legt“. 5424 

Auch in  der  Erzählung  Das Märchen der 672.Nacht  (1895) ist  das Tiefen-Motiv von Bedeutung, spricht 
Hofmannsthal doch von einer Veränderung im Leben des Kaufmannssohnes als dieser 25 Jahre alt wurde.  
Bedingt auch dadurch, dass für ihn keine Frau von dauerhafter Bedeutung ist, verlangte es ihn immer mehr  
danach, in Einsamkeit zu leben, ganz sowie es seiner „Gemütsart am meisten entsprach“. 5425 Hofmannsthal 
geht noch auf der ersten Seite der Erzählung darauf ein, dass es den Kaufmannssohn danach verlangte, sich  
durch die Kunst wieder ans Leben zu binden, so dass er in den künstlichen Dingen und Ornamenten einer  
„großen, tiefsinnigen Schönheit“  5426 gewahr wurde.  Doch die Momente schöner Trunkenheit  sind nicht 
beständig. Gedanken an den Tod befallen ihn mitunter, die er jedoch bezwingen kann, da keine „Krankheit  
in ihm war“. 5427 Die wahrgenommene Schönheit seines Körpers, wirkt zudem ebenso befreiend „auf seine 
Seele“. 5428

Mit dem Tod wird er neuerlich durch seine jüngere Dienerin konfrontiert, die sich in einer „ dunkeln und 
jähen Regung ihrer zornigen Seele aus einem Fenster in den Hof“ 5429 geworfen hatte. Hofmannsthal deutet 
aber auch durch den Diener das Motiv indirekt an, beschreibt er doch wie der Kaufmannssohn diesen viele  
Monate nach dem ersten Aufeinandertreffen wiedergesehen hat, und dieser ihn mit „demselben tiefen 
Ernst“  5430 begrüßt hatte wie zuvor. Von dessen Wesen ergriffen, hatte der Kaufmannssohn ihn in seine 
Dienste genommen, so dass der Ästhetizist gewahr wurde, wie er dessen „Neigungen und Abneigungen“ 5431 
still erriet, was den Kaufmannssohn zu diesem eine „immer größere Zuneigung“ 5432 fassen ließ. 
Dass  dem  Kaufmannssohn  im  Grunde  die  Tiefe  seiner  eigenen  Seele  zum  Verhängnis  wird,  macht 
Hofmannsthal  auch  dadurch  deutlich,  dass  er  die  Blicke  seiner  Diener  auf  sich  spürt,  woran  er  die 
Wahrnehmung der Sterblichkeit und das Empfinden der eigenen Unzulänglichkeit knüpft. Tatsächlich aber 
schafft er keine Konkretisierung, d. h. er schaut nicht mit seinen eigenen Augen, ob sein Empfinden der  
Wirklichkeit entspricht.  Vielmehr sucht er sich in einer Ecke seines Gartens, vor den Blicken der beiden  
älteren Diener zu verbergen, nimmt wahr, wie ein Teil des Himmels in das „dunkle Genetz von Zweigen und  

5418SW VII. S. 34. Z. 22-25.
5419SW VII. S. 35. Z. 4-11.
5420SW VII. S. 36. Z. 35.
5421SW VII. S. 36. Z. 37.
5422SW VII. S. 37. Z. 27.
5423SW VII. S. 38. Z. 7-8.
5424SW VII. S. 41. Z. 20.

Weitere Bezüge zum Motiv zeigen sich durch die vermeintliche Empathie des Pheres, wenn er Admet sagt,  dass er seinen 
Schmerz verstehen könne („Mein Sohn, ich fühle tief mit deinem Schmerz“, SW VII. S. 27. Z. 15), in Verbindung mit dem alten 
Mann, der den Weg des Herakles zu Diomedes beschreibt (SW VII. S. 23. Z. 32-34) und durch Herakles Trunkenheit in Bezug auf 
den Tod (SW VII. S. 31. Z. 5-9).

5425SW XXVIII. S. 15. Z. 10-11.
5426SW XXVIII. S. 16. Z. 4.
5427SW XXVIII. S. 16. Z. 12.
5428SW XXVIII. S. 16. Z. 18.
5429SW XXVIII. S. 17. Z. 1-2.
5430SW XXVIII. S. 17. Z. 28.
5431SW XXVIII. S. 17. Z. 37.
5432SW XXVIII. S. 17. Z. 38.
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Ranken herunterfiel“  5433 und wird schließlich von dem Empfinden übermannt („bemächtigte sich seines 
Blutes und seines ganzen Denkens“),  5434 dass auch seine beiden jungen Dienerinnen ihn beobachten, die 
sein „tiefstes Wesen, seine geheimnisvolle menschliche Unzulänglichkeit“ 5435 erkennen. Hofmannsthal hebt 
zuerst die ältere Dienerin hervor, die er auch wieder nicht direkt betrachtet, sondern die er durch den Blick  
in einem Spiegel wahrnimmt, aus dem sie ihm „aus der Tiefe“  5436 entgegenkommt. Auch zum Ende des 
ersten  Kapitels  der  Erzählung  lässt  Hofmannsthal  erkennen,  dass  der  Ästhetizist  seine  Unzulänglichkeit  
erahnt,  vermag  ihn  doch  der  Ästhetizismus  nicht  vollends  zu  erfüllen.  So  schildert  Hofmannsthal  das  
Verlangen des Kaufmannssohnes, eine Blume zu finden, die ihn ebenso erfüllt wie die Schönheit des älteren 
Mädchens, gleichsam ahnend, dass diese Ersatzhandlung aus seinem Wesen gespeist ist. 5437 
Dass der Kaufmannssohn an der Konzeption krankt, zeigt sich auch dadurch, dass er die Diener nicht als 
Menschen versteht, als Individuen, sondern als „Wesen“. 5438 Der Verlust des Dieners wirft ihn zudem wieder 
auf sich selbst zurück, formuliert Hofmannsthal doch: „Es war ihm, als wenn man seinen innersten Besitz  
beleidigt und bedroht hätte und ihn zwingen wollte, aus sich selber zu fliehen und zu verleugnen, was ihm  
lieb war.“  5439 Imaginativ stellt er sich vor, dass ihm nicht nur der Diener genommen wird, sondern er alle  
seine Diener verliert, die ihn in einen Kontakt zur Konzeption stellen, weshalb es heißt: „[...] es kam ihm vor,  
als  zöge sich lautlos der ganze Inhalt  seines Lebens aus ihm, alle  schmerzhaftsüßen Erinnerungen, alle  
halbunbewußten  Erwartungen“.  5440 Nicht  begreifend,  dass  es  seine  Verbindung  zum  Leben  ist,  die  er 
einbüßt,  wenn  er  die  Diener  verliert,  denkt  sich  der  Kaufmannssohn  zurück  an  seinen  Vater,  dessen  
Besitzstreben  und  seinen  Besitz,  den  er  die  „geheimnisvollen  Ausgeburten  der  undeutlichen  tiefsten 
Wünsche seines Lebens“  5441 heißt.  Auch die Geschenke, die er für seine Diener kauft,  deuten auf sein 
Wesen zurück bzw. auf das der Diener. So erwirbt er ein altmodisches Schmuckstück für die Haushälterin, 
das ihrem Wesen entspricht. Auch sieht er in einem Spiegel „im Innern das Bild“ 5442 der älteren Dienerin. 
Dass sich die Problematik des Kaufmannssohnes aus seinem Innern speist, zeigt sich auch dadurch, dass er 
im  zweiten  Gewächshaus  ein  kleines  Mädchen  sieht,  und  durch  ihren  Anblick,  zumal  die  Kleine  ihn  
beobachtet, in seinem Innern erschrickt.  5443 Doch der Kaufmannssohn will sich dem Kind stellen und das 
Gewächshaus betreten, dessen Tür verschlossen und dessen Riegel sehr tief war. 5444 Durch das Kind jedoch, 
wird er neuerlich an die Sterblichkeit des Menschen gemahnt, so dass ihn ein tiefes Bedürfnis ergreift, sich  
aus  dieser  Beklemmung  zu  befreien.  Doch  statt  in  den  Juwelierladen  zurückzukehren,  begibt  sich  der 
Ästhetizist auf ein Brett, welches über einem „tiefen“  5445 Graben hing, über den er es nur im Gefühl der 
„inneren Müdigkeit und großen Mutlosigkeit“  5446 schaffte. Was der Kaufmannssohn hier empfindet, wird 
von Hofmannsthal zweifellos dargelegt, ist es doch das Empfinden im „ganzen Leibe“, 5447 dass der Mensch 
sterblich ist. In Verbindung mit der Sterblichkeit zeigt sich das Motiv auch, als er das hässliche Pferd im  
Soldatenhof bemerkt, ebenso wie den traurigen Mann, der vor diesem Tier kniet, so dass er von „tiefem, 
bitterem Mitleid überwältigt“ 5448 wird. 
Noch  einmal  in  der  Schilderung  seines  Sterbens,  wenn  der  Kaufmannssohn  im  Sterben  mit  seinem 
Ästhetizismus bricht, aber nur weil dieser ihm den Tod brachte, verdeutlicht Hofmannsthal noch einmal die  

5433SW XXVIII. S. 19. Z. 24.
5434SW XXVIII. S. 19. Z. 24-25.
5435SW XXVIII. S. 19. Z. 33-34.
5436SW XXVIII. S. 20. Z. 10.
5437Da der Versuch allerdings fehlschlägt, „wiederholte sein Kopf unwillkürlich, ja schließlich gequält und gegen seinen Willen,  

immer wieder die Verse des Dichters: »In den Stielen der Nelken, die sich wiegten, im Duft des reifen Kornes erregtest du meine 
Sehnsucht; aber als ich dich fand, warst du es nicht, die ich gesucht hatte, sondern die Schwestern deiner Seele.«“ In: SW XXVIII.  
S. 20-21. Z. 39//1-4.

5438SW XXVIII. S. 21. Z. 20.
5439SW XXVIII. S. 21. Z. 24-27.
5440SW XXVIII. S. 21. Z. 29-31.
5441SW XXVIII. S. 22. Z. 1-2.
5442SW XXVIII. S. 23. Z. 23.
5443SW XXVIII. S. 24. Z. 37.
5444SW XXVIII. S. 25. Z. 10.
5445SW XXVIII. S. 27. Z. 2.
5446SW XXVIII. S. 27. Z. 9-10.
5447SW XXVIII. S. 27. Z. 4.
5448SW XXVIII. S. 28. Z. 32-33.
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Bedeutung der seelischen Tiefe, die den Ästhetizismus gespeist hatte; so ist es die „innere Wildheit [die]  
seine letzte Kraft“ 5449 aufbraucht. 

In der fragmentarisch gebliebenen Erzählung  Novelle vom Sectionsrath  (1895) zeigt sich das Motiv allein 
durch  dessen  Faszination  für  die  Vergangenheit,  die  dessen  Wunsch,  sich  ins  Leben  zu  binden,  nicht  
vollzieht („Er redete dann einfach von einer Fascination der Vergangenheit, ohne das tiefer begreifen zu 
wollen“) 5450 oder in Hofmannsthals  Eines alten Malers schlaflose Nacht (1903-1906, 1912). Hier zeigt sich 
die Tiefe des Malers Rembrandt an den Traum, der mit dem Eintreten in die seelischen, sonst verborgenen 
Sphären verbunden ist, gebunden; zum anderen findet sich das Motiv aber auch in  einen religiösen Kontext  
gestellt. „Der Schlaf das Nichtbewusstsein (= dem Schwarzen, dem Nicht-licht) das tiefste Element, in das er  
hinabzusinken hofft. Im Schlaf fände er alles, das weiss er: dort ist alles aufgelöst, wohllüstig geht dort eins 
ins andere hinüber. (Chiliasmus des Novalis.)“ 5451 Während ihm das Traumhafte, wie das Leben des Erlösers, 
zur Wirklichkeit wird, heißt es in Bezug auf das Wirkliche: „aber das Reale, das Allerstofflichste wird ihm 
zum Wirbel, der in die tiefste Tiefe des Traumes hineinführt.“ 5452

Letztendlich bindet Hofmannsthal das Motiv auch in die  Knabengeschichte  (1906, 1911-1913) durch die 
Wahrnehmung der Magd ein („Wie sich diese angstvolle flehende Stimme (der Magd) in die Tiefe seines  
Traumes hineinwindet.“), 5453 wodurch er Bezug nimmt zu der Szene, als die Magd mit dem empathielosen 
Vater ihres Kindes redet. 

Eine deutliche Einbindung des Tiefe-Motivs zeigt sich auch in der Soldatengeschichte (1895/1896). Bedingt 
ist dies vor allem durch den Zug Schwendars zu seiner Vergangenheit, durch den Verlust seiner Mutter aber  
auch dem Selbstmord seiner Tante. Die Erinnerungen daran liegen in der Tiefe seiner Seele und belasten  
seine Gegenwart; so ergreift ihn mitunter der Anblick des „dunkle[n] tiefe[n] Wasser“,  5454 der ihn bis ins 
„Mark  der  Knochen“  5455 erschütterte,  und  ihn  gleich  an  den  Selbstmord  der  Tante  gemahnt.  5456 
Hofmannsthal schildert die Beklemmung Schwendars, die sich aus seinem Innern speist, und die sich seit  
Wochen  noch  verstärkt  hat  („von  innen  war  er  unerklärlich  aufgeregt“).  5457 Die  Belastung  der  Seele 
resultiert  aus  den  Erinnerungen,  verbunden  mit  seinen  familiären  Erlebnissen  („Die  Erinnerungen  der  
Kindheit lagen entblößt in seinem erschütterten Gemüth, wie Leichen, die ein Erdbeben emporgeschüttelt  
hat“). 5458

Hofmannsthal bindet die Tiefe auch ein, wenn er Schwendar in den Wald versetzt („Immer tiefer trieb es ihn 
in den Wald hinein“).  5459 Aber dort im Wald befällt Schwendar, durch die drei riesigen Bäume, auch die 
Erkenntnis der Ganzheit des Lebens, die ihn schließlich mit der Sehnsucht nach Menschen erfüllt. Dennoch 
kann er sich nicht dem Leben zuwenden; neuerlich fühlt er sich getrieben, fühlt ein Pferd hinter sich, flieht  
wieder zurück in den Wald, um toll geworden zum Teich zu laufen und dort die Fische aufzuschrecken („dass  
sie  wie  von einem Steinwurf  getroffen im Kreis  auseinanderschossen und in  die  grünschwarze feuchte 
dunkle Tiefe verschwanden“). 5460 Die Tiefe, das zeigt sich hier in Bezug auf die Fische, kann nicht nur für die  
Wegwendung vom Leben stehen, sondern bedeutet gleichsam auch Schutz; die Natur selbst führt ihm vor 
Augen, dass die Tiefe den Menschen, durch den Alp der Vergangenheit, nicht nur in Verzweiflung stürzen,  

5449SW XXVIII. S. 30. Z. 21.
5450SW XXIX. S. 46. Z. 12-13.
5451SW XXIX. S. 162. Z. 16-19.
5452SW XXIX. S. 164. Z. 17-19.
5453SW XXIX. S. 170. Z. 24-25.
5454SW XXIX. S. 51. Z. 6. 

Des weiteren, siehe: SW XXIX. S. 51. Z. 22-28.
5455SW XXIX. S. 51. Z. 7.
5456„Dass ihn aber die Erinnerung daran in diesem Augenblick mit solcher Heftigkeit anfiel, war nur ein Theil des sonderbaren 

Zustandes, der sich des Soldaten seit Wochen immer mehr bemächtigt hatte, einer schwermüthigen Nachdenklichkeit, <die> ihn  
in eine immer tiefere Traurigkeit hineintrieb ihm im Bett die Augen aufriss […] und sein Gemüt für alles Beängstigende und 
Traurige empfänglich machte.“ In: SW XXIX. S. 51. Z. 28-35.

5457SW XXIX. S. 51. Z. 37.
5458SW XXIX. S. 51. Z. 38-39.
5459SW XXIX. S. 54. Z. 4.
5460SW XXIX. S. 57. Z. 9-11.
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sondern dem Menschen auch dienlich sein kann. 
An Schwendar hat Hofmannsthal aber auch verdeutlicht, dass die Beklemmung aus seinem eigenen Innern 
kommt. Dies zeigt sich zum Beispiel, wenn Hofmannsthal Schwendar die schlafenden Soldaten beobachten 
lässt: „Es war als schwebe der schwere Stein, der auf seiner Brust gelegen war in einiger Entfernung vor  
ihm, rechts in der Gegend der halbdunkeln Ecke wo die Zugtrompete hieng, als schwebe er dort regungslos  
in der Dämmerung und beängstigte von dort seine Brust mit derselben lähmenden Last wie früher.“  5461 
Hofmannsthal  lässt  Schwendar,  noch  vor  seiner  Besinnung  auf  Gott,  die  Gefahr  dieser  Beklemmung  
erkennen, was dazu führt, dass Schwendar sich auf die Wirklichkeit besinnen will: „Es war ihm als müsse es  
möglich sein mit einer übermenschlichen Anstrengung die Gedanken nach außen zu drücken so dass sie  
dem was ihn im innern ängstigte, den Rücken wenden mussten.“ 5462 
Auch in Bezug auf das Gotteszeichen, bindet Hofmannsthal das Motiv dahingehend ein, dass Schwendar 
unsicher ist, ob das Zeichen von Gott aus seinem Innern oder doch von außen an ihn herangetreten ist:  „In 
dem Licht, das das ganze Zimmer mit stiller Helle erfüllte, gieng eine Veränderung vor sich. Es währte nur  
einen Augenblick lang: es schien von innen, es mochte von außen gekommen sein.“ 5463 Letztendlich liefert 
Hofmannsthal keine Lösung woher dieses Zeichen kam, das Schwendars Seele von dem Druck befreite und 
ihn  wieder  für  das  Leben  öffnete;  sicher  kann  diese  interpretatorische  Offenheit  auch  dahingehend 
gedeutet werden, dass es immer auch der seelischen Bereitschaft bedarf, um außerhalb von sich selbst das  
Schöne  wahrnehmen  zu  können.  War  sein  Inneres  vor  dem  Zeichen  nämlich  nur  voller  Beklemmung 
gewesen, hat sich sein Tiefstes nun für das Schöne, aber auch – ganz im Sinne der Konzeption – für das 
Negative im Leben geöffnet: das „innerliche Glücksgefühl, das ihn erfüllte, wurde unter jeder Berührung nur 
immer  stärker  und  unwiderstehlich  quoll  aus  seinem  tiefsten  Herzen  eine  Freudigkeit,  die  auf  seinem  
Gesicht zu einem Lächeln wurde“. 5464 

Der Bezug zur Tiefe erfolgt in der  Geschichte der beiden Liebespaare (1896) zuerst, wenn Hofmannsthal 
aufzeigt,  dass der Tod von Felix  ästhetizistisch betrachtet wird; nicht nur die Inszenierung von Therese,  
sondern auch seine eigene ästhetizistische Einstellung zum Leben bestimmen seinen Bezug zum Tod.  5465 
Allein in seinem Zimmer, lässt Hofmannsthal Felix die Begegnungen des Tages noch einmal durchdenken:  
das Hässliche des Gärtnerehepaars, das Ahnen durch sie auf sein eigenes Ende und schließlich Therese:  
„Dann kamen wieder aus meinem Innern Theresens Klagen mit entsetzlicher Deutlichkeit, wie von außen  
her, die zornige Kraft ihrer Stimme, das erbarmungslose Durchwühlen ihres freudlosen kleinen Lebens“. 5466 
Die Leere,  die  er  an Therese sah,  die  er  in  sich selbst  spürte,  fühlt  er  auch durch Anna und auch die  
Leblosigkeit, die er in der Natur bemerkte, ist nur eine Spiegelung seines eigenen Wesens, seiner Liebe zu 
ihr: „Und das unsagbare, wenn sie küsste und sich küssen ließ, die geheimnisvolle tiefe Unfähigkeit sich 
herzugeben“. 5467

In dem Werk Was die Braut geträumt hat (1896/1897) schildert Hofmannsthal die Versunkenheit der Braut, 
ausgelöst durch die Liebe zu ihrem Bräutigam, dem sie glücklich eine gute Nacht wünscht. Aber auch durch  
die Figur des Amor zeigt sich die Einbindung des Motivs, wähnt sie diesen doch als Gast in ihrem Haus zu 
sehen, dem sie seine unbescheidenen Reden untersagen will. Die Braut muss aber erkennen, dass er es ist,  
der die Macht über sie hat und ihn mit seinen Blicken die „Seele“ 5468 aussaugt. 

Innerhalb der Gespräch und Briefe zeigen sich auch einzelne, lose Beziehungen zum Motiv: zu nennen ist  
hier  Der junge Lehrer der Kinder und die alte Frau  (1896) in dem der Lehrer anklagt, dass die Menschen 
nicht die „Biegsamkeit meiner Seele” 5469 erkannt haben und dass er deswegen im Innern leer geblieben ist, 

5461SW XXIX. S. 57. Z. 24-29.
5462SW XXIX. S. 57. Z. 31-34.
5463SW XXIX. S. 59. Z. 36-39.
5464SW XXIX. S. 62. Z. 1-4.
5465SW XXIX. S. 70. Z. 34-35.
5466SW XXIX. S. 77. Z. 31-34.
5467SW XXIX. S. 78. Z. 26-27.
5468SW III. S. 85. Z. 34.
5469SW XXXI. S. 14. Z. 23-24.
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in dem Brief an zwei Schauspieler (vermutlich 1904) worin Hofmannsthal auf die Kraft des Schauspielers zu 
wirken anspielt (SW XXXI. S. 91. Z. 22-23), in einem Brief an einen jungen Dichter (1902/1903) in Verbindung 
mit der ästhetizistischen Religiosität (SW XXXI. S. 63. Z. 15-17), in dem Abschiedsbrief Alfred de Vigny`s an  
den Kronprinzen von Bayern  (1902) in Anlehnung an den Kronprinzen,  5470 in dem  Buch des Weltmannes 
(1902) durch die angeprangerte Seelenlosigkeit der englischen Gesellschaft des 19. Jahrhunderts (SW XXXI.  
S. 24. Z. 21-23), in Die Sammlerin (1903) durch die Kurtisane Tibalda und ihre Liebschaften, die im Innern 
nur  „Bediente”  5471 sind,  in  Im  Vorübergehen.  Wiener  Phonogramme  (1893)  wenn  Hofmannsthal  die 
Bedeutung  der  Seele  betont  5472 oder  in  Das  Gespräch  und  die  Geschichte  der  Frau  von  W.  (1902)  in 
Verbindung mit der Konfrontation mit dem Tod. 5473

Hinreichender sind die Bezüge zur Seele in Die Briefe des Paulus Silentiarius (1902). Darin deutet der Dichter 
seinem Freund Fronto die „tiefsten Geheimnisse“ 5474 an, die in Verbindung mit der Erotik gesetzt sind. Des 
weiteren thematisiert  der  Dichter in einem weiteren Brief  an seinen Freund auch „eine ganz feine tief  
versteckte Unehrlichkeit“  5475 in sich, und verweist in einem weiteren Brief darauf: „dass er indem er das  
Schweigen  preist  die  tiefsten  Dinge  verräth  zB  das  Verhalten  des  Dramat.  [...]  das  verräth  seine 
Litteratenseele“.  5476 Auch an einem weiteren Brief an den Freund bindet er das Motiv ein, und zwar in  
Verbindung mit seinen Gedanken, die allerdings in einem religiösen Kontext stehen. 5477 In Verbindung mit 
seiner  ästhetizistischen Religiosität  deutet  sich  zudem eine Verbindung zwischen dem Dichter  und den 
Äußerungen Nietzsches, der trotz dem Tode Gottes auf den Aufbau neuer Werte verwiesen hatte, an: „Wir 
haben die alten naiven Symbole überwunden: aber wir bedürfen neuer um unsere Seele schwebend zu 
erhalten.“ 5478

In Der Brief des letzten Contarin (1902) zeigt sich das Motiv gebunden an seine Abwehr, die Empathie seiner 
Freunde  zuzulassen.  5479 Hofmannsthal  verweist  so  in  den  Notizen  mitunter  auf  den  Narzissmus  des 
Protagonisten.  5480 Aus  den  Notizen  geht  des  weiteren  hervor,  dass  auch  der  Contarin  durchaus  einen 
Mangel  an  sich  festgestellt  hat.  5481 Die  Tiefe  zeigt  sich  auch  im Zusammenhang  mit  dem Wissen  des 
Contarin um eine einmal eintretende Trennung von der Gesellschaft; von dieser habe er immer gewusst,  
auch wenn er mitunter in der Vergangenheit Teil der Gesellschaft gewesen war (SW XXXI. S. 20. Z. 34-40).  
5482

Kritisch betrachtet der Japaner in dem Gespräch zwischen einem jungen Europäer und einem japanischen  
Edelmann (1902) das Wesen des Europäers. Über den Japaner, heißt es hingegen: „In uns ist eine heilige  
Flamme. In Euch ein dämonisch flackerndes Feuer, ihr wisst nicht was Euch vorwärts treibt.“  5483 Während 

5470SW XXXI. S. 25-26. Z. 29-31//1-2.
5471SW XXXI. S. 72. Z. 11.
5472„Oberflächenkunst. Mich interessiert etwas anderes: Seele, das was aus tiefen Wurzeln aufsteigt und Keime auftreibt, sanft, 

purpurn oder knorrig.“ In: SW XXXI. S. 8. Z. 6-8.
5473Hier heißt es in Bezug auf Josephine von Wertheimstein: „Wie ihr Sohn starb. Die Worte des Arztes, das war  alles sinnlos: es  

hat sie wahnsinnig gemacht weil es so wenig war und der Abgrund in ihr so ungeheuer.“ In: SW XXXI. S. 57. Z. 7-9.
5474SW XXXI. S. 58. Z. 1-2.
5475SW XXXI. S. 58. Z. 11.
5476SW XXXI. S. 58. Z. 17-20.
5477„Ich kenne ganze Gruppen von Gedanken über die meine Seele durch Aquaed<ukte> eingedrungen um ein Heiligthum zu  

stehlen in der Nacht wie <einer> über  schlafende Hierodulen und Tempelweise hinwegsteigt, auch eingeschlafene Pilger und 
wenn ich mich besinne so hätte ich vielleicht  gar  nicht das  Heiligthum stehlen sondern diese aufwecken sollen, denn das  
Heiligthum existiert vielleicht nur in ihren daraus glaubenden Seelen..“ In: SW XXXI. S. 58-59. Z. 31-33//1-5.
Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 59. Z. 8-11, SW XXXI. S. 59. Z. 16-24.

5478SW XXXI. S. 61. Z. 13-14.
5479„Man kann nichts restaurieren. Die alten hatten Perlenglanz innerlich.“ In: SW XXXI. S. 18. Z. 8.
5480„Palast – Dienerschaft – schleppendes Kleid – Marmordiele: meine Ahnen, glaub mir, hatten das ebenso sehr in sich als sie es  

außer sich hatten. Ihr Blut enthielt die Metallreflexe aller dieser Dinge wie dieses Wasser jene silbernen ehernen porphyrenen  
Schimmer enthält. Mein Schicksal ist mein Palast. Das tiefe du bist mein: das ich zu dem Kerzenschein sage, der auf mein Blatt  
Papier fällt wenn ich abschreibe.“ In: SW XXXI. S. 17. Z. 11-17. 

5481„Besitz des einzelnen ziemt unsäglich frischeren naiveren Seelen; uns ziemt hypothetischer Besitz von allem“. In: SW XXXI. S. 
18. Z. 20-21.

5482In den Varianten findet sich die Notiz um das Erkennen der Armut des Vaters: „Die Routine der Gewissensforschung war mir  
tief eingeübt, das wandte sich jetzt alles diesem Problem zu". In: SW XXXI. S. 260. Z. 1-2.

5483SW XXXI. S. 41. Z. 16-17.
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der Europäer allerlei Mängel aufweise, besitze der Japaner ein „tiefes Nachdenken“  5484 in Bezug auf die 
Sittlichkeit;  auch angelt  der japanische Angler mit „Leib und Seele“.  5485 Hofmannsthal  thematisiert  hier 
auch  eine  dem  Japaner  eigene  Moralität,  über  die  es  heißt:  „Bushido  der  ungeschriebene  Codex  der  
Samurai-Ehre: stoische Ritterlichkeit unaufhörliches Sondern von Schein und Seele: eine Brücke zwischen 
Märchenhandlungen der Selbstaufopferung und alltäglicher Handlung der Zucht.“ 5486 In dieser Schrift zeigt 
sich auch die Forderung an den Menschen, dass er eine Wirklichkeit gewinnen möge, die „tiefer als die  
Stimmungen“ 5487 liegt. 5488

Auch  in  Die  Briefe  James  Hackmanns  (1903)  zeigt  sich  der  Bezug  zur  Tiefe  und  zwar  durch  den 
Marineoffizier James Hackmann, über dessen Verständnis der Welt es heißt: „Jedes vage Abenteuern der 
Sinne verbietet er sich: was suchst du, Seele, hinter jenem Busch (Werther ist ihm ein sehr antipath. Buch)“.  
5489 Die  Briefe  Hackmanns  bieten  mitunter  ein  „Memorandum  für  sich  selber  über  die  Edelleute,  ihre 
seelische  Inferiorität“.  5490 Hofmannsthal verweist auch auf den letzten Brief Hackmanns, in dem er seine 
„ganz unsterbliche Seele” 5491 genießt. Die Tiefe zeigt sich aber auch in Verbindung mit der geliebten Frau 
Margareth Reay: „Das ist das Grundproblem, das ihn martert und von dem seine Seele lebt (unter Qualen 
lebt) und zu dem Mord treibt: wie ihre Schwäche, ihre Nichtigkeit, ihre Unmenschlichkeit (nicht Mensch-
geworden-sein) verankert ist in den tiefsten Gründen.“ 5492 Hofmannsthal thematisiert in dieser Schrift die 
Verbindung zwischen der Liebe zu dieser Frau, dem Motiv und ihrem mangelhaften Glauben,  5493 ebenso 
greift er jedoch auch dessen Glauben auf. 5494 So verlangt es Hackmann mitunter danach, die Frau nicht nur 
zur Geliebten, sondern, in Anlehnung an die Konzeption, zu seiner Frau zu machen.  5495 Letztendlich aber 
kommt es  zu  dem Mord an der  Geliebten Margaret,  woraufhin  es  heißt:  „in  mir  ist  das  finstere  (dies  
erscheint nach der That wunderbar leuchtend aufgelöst)“. 5496

Mit Die Briefe des jungen Goethe (1903/1904) richtet sich Hofmannsthal an Edgar Karg von Bebenburg, der 
ihn um ein Buch gebeten hatte, indem Menschen sich über die tiefsten Dinge des menschlichen Lebens  
unterhalten. 5497 Stattdessen aber verweist Hofmannsthal in diesem Brief auf die Jugendbriefe Goethes und 
zudem  auf  die  eigene  Korrespondenz  mit  Edgar.  5498 In  dem  Gespräch  über  die  Novelle  von  Goethe  
(August/September  1906)  formuliert  Hofmannsthal,  dass  die  Kunst  „voller  Tendenzen,  [aber]  arm  an 
Resultaten”  5499 sei, man sich aber in „etwas vertiefen [wolle] was durchaus Resultat ist”.  5500 Zu diesem 
Zweck wendet sich Hofmannsthal hier Goethes Wilhelm Meister zu. „Dies erfüllt ein so tiefes Verlangen wie 
der Dreiklang. Aus solchen Dingen ist poetische Erzählung zusammengesetzt wie Musik aus den Accorden u  
Harmonien.” 5501

In die Rodauner Anfänge (1906) zeigt sich, innerhalb des Gespräches zwischen Hofmannsthal und Schröder 

5484SW XXXI. S. 42. Z. 11.
5485SW XXXI. S. 42. Z. 17.
5486SW XXXI. S. 43. Z. 26-29.
5487SW XXXI. S. 42. Z. 31.
5488Der Bezug zum Motiv zeigt sich des weiteren auch in Verbindung mit der Sprache des Europäers, die der Japaner ebenso 

kritisiert (SW XXXI. S. 41. Z. 28-29, SW XXXI. S. 41. Z. 32-33).
5489SW XXXI. S. 64. Z. 5-6.
5490SW XXXI. S. 65. Z. 20-21.
5491SW XXXI. S. 65. Z. 8.
5492SW XXXI. S. 66. Z. 27-30.
5493„Das muss sich auf  die  tiefsten  Blicke  in  ihr  Inneres  stürzen:  sie  ist  nicht  gläubig nicht  ungläubig,  nicht  egoistisch,  nicht  

selbstlos.  Sie  reift  nicht  sondern  glaubt,  hie  und  da  wieder  von  vorne  anfangen  zu  können.  er  ersticht  sie:  um  ihr  
hinauszuhelfen“. In: SW XXXI. S. 66. Z. 30-34. 

5494SW XXXI. S. 67. Z. 10-13.
5495SW XXXI. S. 67. Z. 23-2.
5496SW XXXI. S. 67. Z. 3-4.

Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 68. Z. 5-8, SW XXXI. S. 68. Z. 8-11, SW XXXI. S. 68. Z. 11 SW XXXI. S. 68. Z. 17-18, SW XXXI. S. 69. 
Z. 6-10, SW XXXI. S. 69. Z. 2-4.

5497SW XXXI. S. 87. Z. 8-9.
5498„[...] und der Hauch eines Abends, der Duft einer Wange, einer Schläfe, mit den Lippen gestreift, bis ins Mark gefühlt, einmal  

gefühlt und nicht wieder. Welch ein Traum in einem Traum!“ In: SW XXXI. S. 88. Z. 31-33.
5499SW XXXI. S. 146. Z. 5.
5500SW XXXI. S. 146. Z. 6-7.
5501SW XXXI. S. 149. Z. 12-17. 

Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 150. Z. 22.
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über die Moderne, das Motiv, indem er einen Gegensatz aufzeigt: „Wissenschaftlern ist alles darum zu thun: 
das ausrechenbare zu finden – Künstler ist sich des absolut variablen klar und hat Seelenstärke genug doch  
zum Ausdruck zu streben und zwar ein bildlicher: (welcher Erfahrung voraussetzt) Kunst.“ 5502 Hofmannsthal 
hebt hier deutlich das Vermögen des Künstlers hervor, und bindet seine Überlegungen an die Konzeption:  
„es muss dem Erkennen eine seelische Bewegung vermält <sein> in welcher der Bezug auf das Ganze sich  
ausdrückt  (Esoterisch exoterisch)“.  5503 Gegen die Gefahr der Wissenschaften, muss der  Künstler „ganze 
Weltbilder” 5504 aus sich schaffen. Dies impliziert, eine „tiefe Scheu vor den Scheinbarkeiten“ 5505 zu haben. 
Dabei beklagt Hofmannsthal zutiefst den Mangel an der Ganzheit des Seins in der Moderne, ein „Gefühl  
tiefster Unsicherheit“.  5506 Gegen dieses innere Fehlen in der Moderne, stellt Hofmannsthal neuerlich den 
Künstler und verweist in diesem Zusammenhang auf Stefan George:  „Das >>Jahr der Seele<< oder Kunst 
und Leben. (Abgrenzung unserer Epoche gegen die Romantiker.)” 5507 Hofmannsthal warnt aber noch einmal 
vor der Wissenschaft, wenn es heißt: „Gefährlichkeit der Schlagworte wissenschaftlicher Art. Das Wort vom  
Kampf  ums Dasein  kann  einem jungen  Menschen,  in  dessen  Seele  es  fällt,  den  Blick  mit  dem er  das  
Thierreich gewahr werden soll,  von innen heraus beirren und vergiften.“  5508 Bedingt ist  diese Warnung 
dadurch,  dass  sich  Hofmannsthal  für  den  Fluss  und  damit  die  Entwicklung  ausspricht,  wogegen  die 
festgelegte Wissenschaft zwangsläufig stehen muss. 
In  Furcht (1906/1907) zeigt sich das Motiv durch die Frage Laidions an Hymnis, ob sie denn glücklich sei: 
„Aber in dir? Bist du in dir glücklich? Kannst du dich vergessen, ganz alle Furcht loswerden, jeden Schatten  
loswerden, der das Blut in deinen Adern verdüstert?“  5509 Laidion verweist schließlich auf die Tänzerinnen 
auf der Insel, die furchtlos, da wunschlos glücklich seien. Dagegen steht der Tanz, den sie in der Gegenwart  
vollziehen muss (SW XXXI. S. 123. Z. 3-7). Neben der Furcht, ist es aber auch die Hoffnung, die Laidion 
thematisiert,  und  die  noch  erschreckender  scheint,  wenn  sie  den  Menschen  mit  der  Wirklichkeit 
konfrontiert: „Ganz ausgehölt liegt man da, nach einer Nacht der Hoffnung. Nichts saugt einem so die Seele  
aus dem Leib.“  5510 Dagegen stehen die Tanzenden auf der Insel, die nicht nur furchtlos sind, sondern der 
Seele nach auch rein sind. 5511

Ebenso zeigt sich das Motiv in Das Schöpferische (1906-1909) und zwar als Hofmannsthal sich in der Notiz N 
4  auf  den  Gedanken  des  Schöpferischen  bezieht  („Bekenntnisse  einer  schönen  Seele“).  5512 Verbindet 
Hofmannsthal  gerne  den  Zug  zur  Tiefe  mit  der  Abschottung  vor  der  Außenwelt  des  ästhetizistischen 
Dilettanten, so zeigt sich hier, dass der Mensch, der Künstler der Tiefe durchaus bedarf: „aber tief in uns  
liegt diese schöpferische Kraft die das zu erschaffen vermag was sein soll, und uns nicht ruhen und rasten  
lässt, bis wir es außer oder an uns, auf eine oder die andere Weise, dargestellt haben.” 5513

Von besonderer Bedeutung zeigt sich in Der Kaiser und die Hexe (1897) auch das Motiv der Tiefe der Seele. 
Anders als der Kaiser zu Beginn äußert, dass er aktiv sein will,  zeigt sich doch wiederholt im Laufe des  
lyrischen Dramas, dass er im Innern an die Hexe gebunden ist, mehr noch, dass diese Gebundenheit allein 
durch sein Wesen bestimmt ist. Im Glauben, er könne Aktivität beweisen, indem er zur Jagd geht, sieht er  
sich selbst als das Wild:  „Nein, ich bin das Wild, mich jagt es, / Hunde sind in meinem Rücken, / Ihre Zähne 

5502SW XXXI. S.129. Z. 10-13.
5503SW XXXI. S. 129. Z. 21-23. 

Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 129. Z. 32-33.
5504SW XXXI. S. 130. Z. 33.
5505SW XXXI. S. 130. Z. 36.
5506SW XXXI. S. 131. Z. 13. 

Im Gespräch zeigt sich Schröder „von einer tiefen Polarität  überzeugt, existieren für uns nicht Katgegorien.” In: SW XXXI. S. 131. 
Z. 23-24. 
Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 131. Z. 31-33.

5507SW XXXI. S. 133. Z. 6-7.
5508SW XXXI. S. 133. Z. 13-16.
5509SW XXXI. S. 121. Z. 4-6.
5510SW XXXI. S. 123. Z. 26-27.
5511SW XXXI. S. 387. Z. 5-8.
5512SW XXXI. S. 94. Z. 17.
5513SW XXXI. S. 94. Z. 23-26. 

Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 96. Z. 11.

484



mir im Fleisch, / Mir im Hirn sind ihre Zähne.“ 5514 Hofmannsthal verstärkt den Bezug zum Inneren, indem er 
sich den Kaiser an den Kopf  5515 greifen lässt und ihn sagen macht, dass er sich im Innern nicht von dem 
Begehren nach ihr lösen kann.  5516 Es ist die Willenlosigkeit des Kaisers, die von seiner inneren Schwäche 
zeugt und gleichsam aufzeigt, dass das Problem des ästhetizistischen Protagonisten in erster Instanz aus 
seinem Innern gespeist ist. Dennoch sucht der Kaiser, obwohl er um den Drang im Innern weiß, sich von 
ihrem  Bild  in  seinem  Innern  zu  befreien,  indem  er  sich  äußerlich  aktiv  zeigt.  Der  Impuls  ist  jedoch 
halbherzig, da er im Innern noch nicht die Überzeugung gewonnen hat und damit genau für das steht,  
wovor er seinen Kämmerer warnt, nämlich innen wie außen nicht eins zu sein. 
Deutlich zeigt sich seine Schwäche gegenüber seinen Begierden durch die Begegnung mit der Hexe, die eine  
Haltlosigkeit in ihm auslöst und aufzeigt, wie weit er davon entfernt ist, der Herr seines eigenen Lebens zu  
sein. Während der Kaiser gemahnt, dass er schon lange wusste, wie er sich von ihr befreien kann, was nur 
neuerlich seine lange Schwäche zeigt, 5517 gemahnt die Hexe daran, wie leer die Welt ohne sie für ihn sein 
wird („Dunkel ist, der tiefe Schacht, / [...] aus dem / Keine Sehnsucht mich emporzieht“). 5518 Auch den Zug 
des Kaisers sich mit Menschen zu umgeben, erkennt sie richtigerweise als unsinnig, denn in seinem Innern  
hat er den Drang nach ihr gar nicht bezwungen („Brauchst die Wachen, dich zu schützen, / Armer Kaiser, vor 
dir selber?“). 5519 Tatsächlich zeigt sich dies bei dem Erscheinen des Tarquinius, ist der Kaiser doch in seinen 
„Gedanken verloren“.  5520 Wie der Kaiser sich mit seiner vermeintlichen Überlegenheit selbst belogen hat, 
tritt er auch dem Kämmerer Tarquinius entgegen, den er für sein Übermaß an „Seele“  5521 tadelt. Dessen 
Bereitschaft für ihn zu sterben („Wenn mein Blut dir dienen kann“), 5522 lässt ihn zudem sagen: „Niemands 
Blut  kann  niemand  dienen,  /  Es  sei  denn  sein  eignes.“  5523 Hofmannsthal  nimmt  dadurch  Bezug  zur 
Selbstverantwortlichkeit  des  Menschen  für  sein  eigenes  Leben.  Selbst  mangelhaft  in  seinem  Bezug  zu 
Menschen und Welt, ruft er seinen jungen Kämmerer dazu auf, sich ans Leben zu binden („Merk dir: jeder  
Schritt im Leben / Ist ein tiefrer. Worte! Worte!“). 5524 Hofmannsthal lässt den Kaiser nicht nur darlegen, wie 
sich  seine  Hinwendung  zum  Ästhetizismus  vollzogen  hat,  sondern  auch,  dass  diese  Hinwendung  die 
Ganzheit  des  Seins  durchbrochen  hat  bzw.  dass  der  Verlust  der  Konzeption  die  Ursache  für  den 
Ästhetizismus ist. Anders als er selbst, rät er dem Kämmerer deswegen außen und innen im Einklang zu 
halten, das was er während des ganzen Werkes eben nicht ist – trotz aller Erkenntnis. 5525 Auch das Übermaß 
an Sprache, das der Kaiser hier begeht, heißt er Tarquinius, im Zuge seines Liebens, zu unterlassen: „Und  
wenn du ein Wesen liebhast, / Sag nie mehr, bei deiner Seele! / Als du spürst. Bei deiner Seele!“ 5526

So vermeintlich klar wie der Kaiser seinen Kämmerer warnt, sich nicht ans Ästhetizistische zu verlieren, sich  
nicht falsch zu den Menschen und der Welt zu stellen, so gefährdet ist er selbst noch, spürt er doch, dass er  

5514SW III. S. 179. Z. 12-15.
5515SW III. S. 180-181. Z. 33//2.
5516 „Hier ist einer, innen einer,

Unaufhörlich, eine Wunde,
Wund vom immer gleichen Bild
Ihrer offnen weißen Arme...
[...]
Blut?...Mein Blut ist voll von ihr!
Alles: Hirn, Herz, Augen, Ohren!
In der Luft, an allen Bäumen
Klebt ihr Glanz, ich muß ihn atmen.
Ich will los!“ In: SW III. S. 179. Z. 17-29.

5517SW III. S. 181. Z. 12-15.
5518SW III. S. 182. Z. 16-18.
5519SW III. S. 183. Z. 17-18. 

Siehe (Notizen): SW III. S. 691. Z. 13.
5520SW III. S. 184. Z. 19.
5521SW III. S. 185. Z. 3.
5522SW III. S. 185. Z. 11.
5523SW III. S. 185. Z. 17-18.
5524SW III. S. 187. Z. 3-4.
5525„Bist du außen nicht wie innen, / Zwingst dich nicht, dir treu zu sein, / So kommt Gift in deine Sinnen“. In: SW III. S. 186. Z. 19-

21.
5526SW III. S. 187. Z. 17-19.
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den „Klang der Wahrheit“ 5527 nicht in sich hat. 5528 Hofmannsthal lässt den Kaiser dabei die Fremdheit seines 
Ich bekennen, denn obwohl er den Weg sieht,  den er beschreiten muss,  um sich wenigstens von dem  
Einfluss der Hexe zu lösen, spürt er, dass sein Blut „verzaubert“ 5529 ist. Dass die Problematik des Kaisers ganz 
allein in seinem Innern liegt, zeigt Hofmannsthal auch durch die Konfrontation mit seinen Soldaten auf, die  
den Gefangenen führen und ihren Herrn nicht erkennen. Seine eigene Schwäche spürend, ruft der Kaiser  
dazu auf, Lydus die Fesseln abzunehmen, um ihm diese anzulegen („in mir ist einer, / Der will dort hinein, er  
darf nicht / Stärker werden! gebt die Ketten!“).  5530 Was Hofmannsthal den Kaiser hier bekennen lässt, ist 
seine Verzweiflung, denn er hat begriffen, dass er nicht Herr über seine Versuchung werden kann. Dass  
weder gesellschaftliches Umfeld noch eine vermeintlich gute Entscheidung, den Gefangenen Lydus zum 
Führer  der  Galeeren  zu  machen,  den  Kaiser  vor  der  Bedrohung  schützen  kann,  zeigt  Hofmannsthal  
gleichsam auf. Trotz seiner vermeintlich gewonnenen Entscheidungsfreude, fühlt er gleichauf, dass etwas an  
seiner Seele saugt. 5531 Die Ahnung, dass diese Bedrohung von außen komme („Schwebt es nicht von oben 
her“), 5532 erweist sich neuerlich als falsch, heißt es doch:

„Meinem Blut wird heiß und bang …
Wie soll dies aus mir heraus?
Nur mit meinen Eingeweiden!
Denn ich bin darein verfangen
Wie der Fisch, der allzu gierig 
Eine Angel tief verschlang.“ 5533

Nur aus diesem Grund, weil es in dem Menschen selbst liegt, kann auch der vermeintliche Tod der Hexe den  
Kaiser nicht befreien, was der Kaiser auch wiederholt selbst begreift:

„Meine Seele hat nicht Kraft,
Sich zu freun an dieser Tat!
Diese Tat hat keinen Abgrund
Zwischen mich und sie getan,
Ihren Atem aus der Luft
Mir nicht weggenommen, nicht
Ihre Kraft aus meinem Blut“ 5534

Auch die Begegnung mit dem alten Kaiser zeigt die Verbindung zum Motiv, spürt er im Innern des Berges  
doch  Leben.  5535 Dem  alten  Kaiser  gegenübergestellt,  wähnt  er  sich  gleichsam  in  die  Vergangenheit  
zurückgeworfen und fühlt sich in diese „[f]ürchterlich verknüpft“. 5536 Als  Tarquinius dem Kaiser die Inschrift 
des Eisenringes vorliest, herrscht zudem eine „[t]iefe Stille“. 5537 Die eigene Vergangenheit resümierend, die 
ihm seine Stellung verschaffte, sieht er sich als Kaiser in die oberste Stellung des Landes gesetzt, von der  
alles Licht „jede tiefre / Stufe“ 5538 erreicht. 
Noch einmal, mit dem letzten Aufeinandertreffen zwischen dem Kaiser und der Hexe, zeigt sich der Bezug 
zum Motiv und die Eigenverantwortlichkeit für das Leben. „Völlig mich in dich zu saugen / Und in mir die  
ganze Welt“, 5539 lässt Hofmannsthal die Hexe sagen und wirft dem Kaiser gleichsam vor, dass er die Leere in  

5527SW III. S. 187. Z. 36.
5528SW III. S. 188. Z. 2-8.
5529SW III. S. 188. Z. 15.
5530SW III. S. 189. Z. 25-28. 

Des weiteren, siehe: SW III. S. 189. Z. 30-33.
5531SW III. S. 193. Z. 2.
5532SW III. S. 193. Z. 4.
5533SW III. S. 193. Z. 6-11.
5534SW III. S. 197. Z. 19-25.
5535SW III. S. 198. Z. 15-17.
5536SW III. S. 198. Z. 35.
5537SW III. S. 201. Z. 33.
5538SW III. S. 202. Z. 23-24.
5539SW III. S. 206. Z. 33-34. 

Deutlicher zeigt sich, dass der Kaiser in seinem Zug zur Hexe nur seine Leere und seine Sehnsucht nach der Welt stillt, in den  
Notizen: „ich will die Sterne sehen: Kannst sie durch mein Haar sehn / Ich will die Wasser hören: Kannst Blut fliessen hören /  
Über meine Schulter lehne Dich und schau die Welt an / Du hast doch wollen die Welt in meinen Küssen einsaugen“ In: SW III. S.  
687. Z. 15-18.
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der Welt mit seiner Liebe und dadurch mit seinem Rückzug in sich selbst kompensiert hat. 5540 Dass der Hang 
zur Hexe nicht nur aus seinem Innern gespeist  ist,  sondern mehr noch, dass die Wirklichkeit  der Hexe  
hinterfragt werden muss, zeigt sich dadurch, dass Tarquinius und die Wachen die Gestalt nicht gesehen 
haben. Das Werk Hofmannsthals endet mit nichts Anderem als einem Gebet an Gott, an den Herrn der  
„unberührten Seelen“. 5541

Deutlich bindet Hofmannsthal das Motiv auch in dem lyrischen Drama Die Frau im Fenster (1897) ein und 
zwar primär durch Dianora und ihre ästhetizistische Vorstellung, in die sie sich immer mehr hineindenkt, 
wodurch sie die steigende Gefahr für ihr Leben verkennt. Während sie ihre Wirklichkeit und ihre Ehe mit 
Bracchio  als  bedrückend  empfindet,  erscheint  ihr  die  „Seele  nicht  beengt“.  5542 Das  Motiv  wird  von 
Hofmannsthal  aber  auch  durch  Dianoras  Betrachtung  aus  dem  Fenster  eingebunden;  so  sieht  sie  die  
Menschen, die die Lichter in ihren Häusern entzünden weil die Nacht naht, und sieht auch schöne Kobolde,  
allerdings mit „boshaften Seelen“. 5543 In Verbindung mit dem Motiv zeigt sich auch das Herbeibringen des 
Geliebten, wirft sie doch die seidene Leiter hinab („und lasse dich hinab in meinen Brunnen, / mir einen 
schönen Eimer aufzuziehn!“). 5544 Konträr zu ihrem Liebeserleben mit Palla, steht ihre glücklose Ehe. So zieht  
sie sich aus der Erzählung der Amme, um den Mord des Mannes an dem Gesandten, zurück und nimmt 
wieder  ihren  „verträumten,  innerlich  glücklichen  Ausdruck  an“.  5545 Dianora  nimmt  zudem  auch  eine 
ästhetizistische  Haltung  zum  spanischen  Geistlichen  an,  dem  für  Dianora  die  Menschen  nachlaufen 
aufgrund seiner schönen Stimme („seine Stimme löst / sich auf und sinkt in uns hinein“). 5546 So steigert sich 
Dianora in eine fantastische Beziehung zum Geistlichen hinein („Er nahm mich bei der Hand und zog mich  
fort  /  und  wie  verzaubert  war  mein  Blut“).  5547 Die  Verschuldung,  die  Dianora  im  Innern  begeht  und 
schließlich in  die  Wirklichkeit  überträgt,  zeigt  sich  auch durch die Verwundung Bracchios,  die aus dem 
Innern heraus nicht heilt. 

Wie schon bereits in Bezug auf das Motiv des Brunnens angemerkt wurde, zeigt sich in Der goldene Apfel 
(1897) eine Potenzierung des Motivs der Tiefe, bedingt durch den Narzissmus und das Erleben der Liebe,  
die wiederum nur zum Ästhetizisten selbst führt und aus seinem Ich gespeist ist. Der Zug in die Tiefe zeigt  
sich zum einen bereits durch die Vergangenheit, dringt er mit dieser doch in das eigene Erleben ein, zum 
andern aber auch, bereits zu Beginn der Erzählung, durch den Blick in den Wassereimer. In der Tiefe der  
Seele,  der  Erinnerung,  fühlt  er  sich  jedoch  zurückgeworfen  zu  den  Demütigungen  und  den  ärmeren  
Lebensumständen: „Der Teppichhändler griff mit der Hand in den Eimer, [….] und indem er seine rechte 
Hand, die einen schönen Ring trug, doppelt sah, denn der dunkle feuchte Spiegel warf ihr Bild zurück,  
mußte er sich plötzlich mit der äussersten Deutlichkeit dessen erinnern, wie seine Hand vor sieben Jahren  
ausgesehen hatte, nämlich magerer gleichsam ängstlicher und ohne jeden Schmuck.“ 5548 Dadurch bekommt 
der Verweis auf die Tiefe einen durchaus ambivalenten Zug: zum einen dringt er immer wieder in die Tiefe 
ein, um ästhetizistische Erfüllung zu finden, zum anderen aber spürt er in der Tiefe der Seele auch die  
eigene  Unzulänglichkeit  („Je  tiefer  ihn  außen  Dunkel  und  Ruhe  umgab,  desto  heftiger  wurde  diese 
unbegreifliche innere Bewegung“). 5549 Deutlich zeigt sich die Ambivalenz zur Tiefe auch durch das Sinnbild 
seiner ästhetizistischen Neigungen, dem Apfel: so dringt der bezaubernde Duft aus dem Innern des Apfels 
(SW XXIX. S. 97. Z. 12-14) hervor. Doch kann er weder den Duft des Apfels, noch sich selbst in Verbindung  

5540SW III. S. 206. Z. 30-36.
5541SW III. S. 207. Z. 34. 

In den Notizen findet sich zudem der Vermerk in Bezug auf den Kaiser: „Schluss: mein Leib ist heilig wie meine Seele wie die  
Welt“. In: SW III. S. 687. Z. 28.

5542SW III. S. 98. Z. 22.
5543SW III. S. 99. Z. 6.
5544SW III. S. 99. Z. 16-17.
5545SW III. S. 104. Z. 34.
5546SW III. S. 106. Z. 28-29.
5547SW III. S. 107. Z. 3-4.
5548SW XXIX. S. 94. Z. 27-34.
5549SW XXIX. S. 97. Z. 37-39.
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mit seiner Frau setzen. 5550

Der Zug zum Inneren des Apfels zeigt sich auch an dem Kind des Kaufmannes, wenn es heißt: „Sein inneres 
war mit unendlich feinem verästelten goldenen Blattwerk ausgefüllt  und zwischen diesem schwebte ein 
unbegreiflicher Duft, der an nichts auf der Welt erinnerte.“ 5551 Aus den Tiefen des Apfels, so die Empfindung 
des Mädchens, steigt ein Duft, der in absoluter Distanz zu ihrer Welt steht. Hofmannsthal verweist damit 
auf  die  eigene  Tiefe  der  Seele,  5552 die  im  Grunde  bei  jedem der  Ästhetizisten  im Vordergrund steht. 
Deswegen zeigt Hofmannsthal auch den Versuch des Kindes auf in die Tiefe zu gelangen, nicht wissend, dass 
es die eigene Tiefe ist, in die sie sich vor der Welt zurückziehen will. Stattdessen zieht es sie vermeintlich nur 
zu dem „Rauschen“ 5553 in der Tiefe; so verbindet sie ihre wahre Heimat eben nicht mit der Stille – die teilt  
sie sich ja bereits mit ihrer Familie – , sondern mit einer vermeintlichen Lebendigkeit; damit ist auch bei ihr  
überdeutlich, dass der Zug zum Ästhetizismus für sie der Zug zum Leben ist. 5554 Diese Sehnsucht, die Elis aus 
Das Bergwerk zu Falun (1899) in die Tiefe, aus dem vermeintlichen Glauben, dort das wahrhaftige Leben zu 
finden, führt, zeigt sich auch an diesem Kind, das in der Tiefe „eine Bewegung heftiger in großer Tiefe sich 
hindrängender Körper“ 5555 wahrnimmt. Auf diese eigentliche Sehnsucht nach Leben will Hofmannsthal auch 
beim  Kaufmann  hinaus,  wenn  er  krampfhaft  versucht,  sich  wieder  auf  die  Gegenwart  zu  besinnen; 
deutlicher macht Hofmannsthal diesen Zug aber an der Tochter, wenn sie sich aus ihrer ästhetizistischen 
Lebenswelt aus dem Fenster hinauslehnt, um die Hitze zu spüren. 5556

Wie später Elis, verbindet auch das Kind die Welt in der Tiefe mit dem Licht, und erhofft sich von dem  
erleuchteten Apfel die Kraft, um in die Tiefe gelangen zu können („von dem wie von einer Wunderlampe 
weiches honigfarbenes Licht und unendliche Sicherheit ausströmte, die Stufen in jene geheimnisvolle Welt 
hinabsteigen“).  5557 Mit dem Versagen des Apfels, wird er für das Kind bedeutungslos und gegen den Blick 
eingetauscht,  den sie in die Tiefe werfen kann.  5558 Hofmannsthal  beschreibt  einen sich immer schärfer 
stellenden Blick des Kindes: erst Wasser, dann Tiere in den Tiefen sehend, bestätigen sich ihre fantastischen 
Vorstellungen  von  unterirdischen  Gängen  und  ihrer  Lebenswelt:  „Auf  den  dritten  Blick  that  sich  in  
beträchtlicher  Tiefe  nach  der  Seite  hin  die  Öffnung  eines  neuen  Schachtes  auf,  eines  waagerechten  
unterirdischen Ganges.“ 5559 Doch die Konfrontation mit der Tiefe bleibt nicht ohne Folgen für den Blick des  
Kindes, haben ihre Augen eben diese Dunkelheit in sich aufgenommen. 5560 Der Blick in die Tiefe 5561 bewirkt 
eine Veränderung ihres Blickes auf die Welt, 5562 da sie sich ihrer wahren Heimat sicher ist. 
Bezeichnend für den familiären Zug zur Tiefe sind auch die Räumlichkeiten, in denen die Familie lebt. So 
befindet  sich  die  Frau,  aus  Flucht  vor  der  Hitze,  in  einem  in  „den  Boden versenkten  Gemach an  der 
Gartenseite ihres Hauses“.  5563 Zudem schildert Hofmannsthal auch, dass die Frau den Apfel in den Tiefen 
einer Truhe verborgen hält. 5564 Noch deutlicher zeigt Hofmannsthal, dass der übermäßige Blick in die Tiefe 

5550„[...] es schien ihm als müsse er eine Beziehung zwischen dem Duft des Apfels und dem Wesen seiner Frau finden, aber alles 
was er dachte kam ihm vor wie schon einmal gedacht oder schon einmal geträumt“. In: SW XXIX. S. 98. Z. 11-14.

5551SW XXIX. S. 99. Z. 7-9.
5552„Jedesmal aber legte sich mit einer Wolke seines unbegreiflichen Duftes, der in allen den Jahren nicht abnahm, ein ungeheurer  

Traum in die Seele der Kleinen: einer Art war dieser goldene Apfel mit den wunderbarsten Dingen aus dem Märchen: mit dem 
sprechenden Vogel dem tanzenden Wasser und dem singenden Baum war sein Leben irgendwie durch unterirdische Gänge  
verbunden, die hie und da in dunklen Gewölben, hie und da zwischen den schwankenden durchsichtigen Wohnungen der  
Meerkönige hinliefen.“ In: SW XXIX. S. 99. Z. 12-20.

5553SW XXIX. S. 99. Z. 29.
5554Hofmannsthal zeigt hier neuerlich auf, dass der Ästhetizismus, der scheinbar nur aufs Künstliche hinausläuft, im Grunde nur die  

Sehnsucht des an der Welt und am Leben verzweifelnden Menschen nach Lebendigkeit und wirklichem Leben ist.
5555SW XXIX. S. 99. Z. 29-30.
5556SW XXIX. S. 98. Z. 34-37.
5557SW XXIX. S. 100. Z. 28-30.
5558„Dass  sie  den  Apfel  für  einen Blick  in  die  Tiefe  hingegeben  hatten  schien  ihr  nur  der  Anfang  einer  Reihe  wunderbarer  

Abenteuer“. In: SW XXIX. S. 103. Z. 14-16.
5559SW XXIX. S. 102. Z. 36-38.
5560„Er griff mit beiden Händen nach der Kleinen, in deren Augen ein Theil der tiefen Finsternis und des Geheimnisses hieng die sie  

eingesogen hatten, und hob sie hoch in die heiße blendende Luft empor.“ In: SW XXIX. S. 103. Z. 1-4.
5561„Dass  sie  den  Apfel  für  einen  Blick  in  die  Tiefe  hingegeben  hatte  schien  ihr  nur  der  Anfang  einer  Reihe  wunderbarer  

Abenteuer“ In: SW XXIX. S. 103. Z. 14-16.
5562„[...] und nicht mehr geängstigt von der Öde und Unbegreiflichkeit ihrer wirklichen Umgebung“. In: SW XXIX. S. 103. Z. 16-17.
5563SW XXIX. S. 98. Z. 18.
5564SW XXIX. S. 100. Z. 16-17.
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gefährlich ist, durch die Frau: „Verzweifelt rang sie gegen den unsichtbarsten Feind, den welchen sie im  
eigenen innern fühlte und nicht einmal als Wunsch, nur als Möglichkeit alles Schlimmen alles Frevelhaften 
alles Verlockenden.“ 5565 Dennoch sieht auch sie, wie Elis in Das Bergwerk zu Falun (1899), die Gefahr nicht 
allein in ihrem Innern begründet;  vielmehr scheint auch sie von einem Zusammenspiel  von außen und  
innen auszugehen („aus der Luft schien etwas hervorzuwollen, das eins war mit dem Bedrohlichen in ihrem  
Innern“).  5566 Durch den Verlust des Apfels,  fühlt sie die empfundene Bedrohung bestätigt.  5567 Dass der 
maßvolle Bezug zur eigenen Tiefe nicht schädlich sein kann, Hofmannsthal vielmehr am Ästhetizisten den 
übermäßigen Zug dessen anprangert, zeigt sich an der Frau, die die Kaufmannsfrau auf der Beerdigung trifft.  
5568

In  dem  lyrischen  Drama  Der  weisse  Fächer (1897)  zeigt  sich  das  Motiv  vor  allem durch  Fortunio  und 
Miranda  eingebunden.  Fortunio  selbst  wähnt,  wenig  über  die  Welt  zu  wissen  und  auch  eine  geringe  
Lebenserfahrung zu haben; wohl habe er aber einen Blick „getan ins Tiefre“ 5569 und dort habe er erfahren, 
dass das wirkliche Leben nichts weiter als ein „Schattenspiel“  5570 ist. Fortunio wähnt das Leben selbst als 
haltlos, bedingt durch die Erfahrung des Todes seiner Frau; sein Fokus richtet sich jedoch auf sich selbst, 
denn „innrer Wert / Wird darin, wie du etwas nimmst“. 5571 Deswegen stuft er auch die Vergangenheit und 
die Erinnerung an seine Kindheit höher ein als jede mögliche Zukunft. 5572 In Verbindung mit der Tiefe steht 
auch Fortunios Betrachtung seiner Ehefrau („niemals dort  Mit Lächeln zahlend, wo das Lächeln nicht von  
selbst  Aus ihres Innern klarem Brunnen aufstieg“).  5573 Auch in Fortunios Versuch, Miranda wieder ans 
Leben zu binden,  zeigt  sich die Bedeutung des Wesens,  spricht er von „hochmütige[n],  eigensinnige[n] 
Seelen, die mehr für ein Ding / bezahlen wollen, als das Leben verlangt“.  5574 Fortunio wähnt damit, nur 
Miranda anzusprechen und begreift nicht, dass sich seine Kritik ebenso auf sein Leben bezieht. Auch die 
vermeintliche  neue  Liebe  im  Leben  seiner  Cousine  bemäntelt  er  mit  seiner  ästhetizistischen 
Lebenseinstellung; so werde für sie ein Mann kommen, der ein „innerliches übermäßiges Schwellen“  5575 
empfinden wird bei dem Glück, das er durch sie erfahren wird. Als Miranda die Feuchtigkeit auf dem Grab 
ihres Mannes als Tau erkannt hat, zeigt sich das Motiv letztmalig. Gelöst von der vergangenheitsbezogenen 
Beziehung zu ihrem Mann, ist sie jedoch haltlos in der Welt stehend („wir selber nur der Raum, / Drin 
Tausende  von  Träumen buntes  Spiel  /  So  treiben“),  5576 so  dass  es  sie  nach  menschlicher  Gesellschaft 
verlangt. 

In Das Kleine Welttheater oder Die Glücklichen (1897) zeigt sich das Motiv erstmalig durch den Monolog des 
Dichters, hatte ihn der „Glanz der tiefen Sonne“ 5577 aus dem Haus und in die Natur gewiesen, in der er nach 
Gestalten, nach Menschen sucht. So sieht er nicht nur Pilger, sondern auch Soldaten und Pferde, die sich „in  
die tiefe Welle“ 5578 bäumen. Des weiteren bedenkt der Greis sein Leben, hatte er doch seine Königswürde 

5565SW XXIX. S. 104. Z. 11-14. 
„Mehr als je erschien ihr alles was wirklich war, so unsäglich unsicher, so völlig das Werk des blinden Zufalls. Ihre ganze innere  
Welt war ihr verstört; sie konnte nicht fassen, worauf sich das Wort Gerechtigkeit bezog.“ In: SW XXIX. S. 104. Z. 8-11.

5566SW XXIX. S. 104. Z. 20-21.
5567SW XXIX. S. 104. Z. 33-36.
5568„Das Gesicht der jüngeren Greisin aber war unendlich reich: in ihren dunkel geränderten Augen flackerte Güte und ringsum 

hieng etwas wie der Dunst von Feuer und Blut. Ihr Mund war groß und schön: […] mit tiefen dunklem Zutrauen in schweren 
Zeiten.“ In: SW XXIX. S. 106. Z. 9-15. 

5569SW III. S. 153. Z. 27.
5570SW III. S. 153. Z. 28.
5571SW III. S. 154. Z. 29. 

Darauf verweist auch Erwin Koppen: „Sein Dasein ist ein Verweilen am Grabhügel, ein Versinken in die Tiefe der Innerlichkeit, in  
der ihm seine Frau unvergeßlich vor Augen steht.“ In: Koppen, S. 48.

5572SW III. S. 155-156. Z. 35-36//1-4.
5573SW III. S. 156. Z. 22-24.
5574SW III. S. 169. Z. 2-3.
5575SW III. S. 169. Z. 32.
5576SW III. S. 174. Z. 3-5.
5577SW III. S. 134. Z. 15.
5578SW III. S. 134. Z. 21.
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für das Dasein eines Gärtners  eingetauscht.  5579 Obwohl der Greis  nun als  Gärtner  ein erdverbundenes 
Leben führt und gerne die Macht eingetauscht hat, sieht er sich doch nicht getrennt von seinem früheren  
Leben: „Hier und Dort sind gleich / so völlig, wie zwei Pfirsichblüten sind, / in einem tiefen Sinn einander 
gleich“. 5580 Das Motiv zeigt sich auch in Verbindung mit dem jungen Mann, der von der Jagd erzählt, von der  
er  geträumt  hat.  Zwar  von  der  Freude  ob  der  Jagd  beglückt,  fühlt  er  „im  Innersten“  5581 doch  eine 
Beklemmung. So bemerkt der junge Mann an ihm vorbei schwirrende Flügel, nach denen er einen Stein  
werfen will. Doch im „tiefen Moos“ 5582 liegt keiner, worauf er die Vögel mit einem Zaun tötet. Dabei zeigt 
der  junge  Mann  sich  im  Folgenden  immer  noch  unter  dem  Einfluss  des  Traumes  stehend,  sodass  er  
neuerlich – diesmal im wachen Zustand – zu dem Brunnen geht, um sich die Augen zu waschen. Doch auf 
der Wasseroberfläche kommt ihm sein eigenes Ich, allerdings gealtert, entgegen. Dieses Ahnen des Alters  
und des Todes, machte ihn zuvor immer „innerlich bedrückt“,  5583 so dass er im „tiefsten Seelengrund“ 5584 
geglaubt hatte, „das Böse läg´“ 5585 auf ihm; doch seit dem Gruß des Gärtners ist „solches Glück / in [ihn] 
hineingekommen“,  5586 ist er doch mit einer Existenz konfrontiert worden, die die Konzeption lebt. Auch 
zeigt sich das Motiv durch die Figur des Fremden, der als Kind immer in die Tiefe geschaut hatte, weil er auf  
dem Grund von Gewässern Geschmeide erhofft hatte. 5587 Als Kind noch schwach gewesen, zeigt er sich als 
Mann unfähig zu handeln („doch dieses Wasser gleitet stark und schnell, / zeigt nicht empor sein stilles 
innres  Leben“).  5588 So  äußert  der  Fremde,  dass  ihm  auch  jetzt  in  seinem  Erwachsenenleben  nur  die 
Oberfläche sichtbar ist, die Tiefe ihm allerdings auch heute noch verborgen ist.  5589 Auch sieht er aus den 
Tiefen des Wassers Nymphen emporsteigen, 5590 die in ihm den Wunsch wecken, diese Schönen künstlerisch 
zu gestalten. 5591

Zwangsläufig bindet Hofmannsthal das Motiv auch mehrfach durch die Beschreibung des Wahnsinnigen ein,  
vermochte er es doch die Menschen, mitunter mit einem „tiefen Lächeln“ 5592 zu verlocken, wobei ihm diese 
nur leere „Schalen“ 5593 waren, auch wenn sie sein schönheitstrunkenes Wesen bewunderten. 5594 Von den 
Menschen wendete sich der Wahnsinnige zu den stummen Dingen, die er „flehend, / reden machen [will],  
in die trunkne Seele“. 5595 Der Wahnsinnige ist versucht, die „letzte Schale wegzureissen“, 5596 um einen Weg 
in den „Kern des Lebens“ 5597 zu finden, weshalb er sich in ein sehr einsames Kastell begibt, wo er sich in die  
„tief geheimnisvollen Bücher“ 5598 zu versenken beginnt. Seit eben jenem Tag, so der Diener, habe sich nichts  
verändert, redet er doch immer noch mit dem „Kern und Wesen aller Dinge“ 5599 und bleibt dabei doch in 
„seinem Leibe“.  5600 Auch mit dem Auftreten des Arztes zeigt sich das Motiv, betont er doch den Lauf des 
Lebens. Von überall her sieht er das Übel treten, welches im „Innern eines jeden Menschen“ 5601 zu finden 
ist. 

5579SW III. S. 136. Z. 18-22.
5580SW III. S. 136. Z. 30-32.
5581SW III. S. 138. Z. 29.
5582SW III. S. 139. Z. 1.
5583SW III. S. 139. Z. 14.
5584SW III. S. 139. Z. 15.
5585SW III. S. 139. Z. 16.
5586SW III. S. 139. Z. 18-19.
5587SW III. S. 139. Z. 33-36,  SW III. S. 139-140. Z. 37-38//2.
5588SW III. S. 140. Z. 5-6.
5589SW III. S. 140. Z. 7-10.
5590SW III. S. 140. Z. 11-14.
5591SW III. S. 140-141. Z. 31-34//-6.
5592SW III. S. 143. Z. 4.
5593SW III. S. 143. Z. 39.
5594SW III. S. 144. Z. 8-14.
5595SW III. S. 144. Z. 9-10.
5596SW III. S. 145. Z. 15.
5597SW III. S. 145. Z. 17.
5598SW III. S. 145. Z. 26.
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„Denn eingeboren ist ihr eignes Weh 
den Menschen: ja, indem ich so es nenne,
verschleir´ ich schon die volle Zwillingsnäh,
mit der´s dem Sein verwachsen ist, und trenne,
was nur ein Ding: denn lebend sterben wir.
Für Leib und Seele, wie ich sie erkenne,
gilt dieses Wort, für Baum und Mensch und Tier.“ 5602

Das Motiv findet sich auch durch den letzten Monolog des Wahnsinnigen, hört er doch Stimmen, die ihn  
„nach aussen rufen“.  5603 Dabei zeigt er sich durchaus distanziert zu den Menschen, denn „sein Schicksal 
trägt er in sich“. 5604

Auch in dem Drama Die Hochzeit der Sobeide (1897/1898) zeigt sich die Bedeutung des Motivs. So erklärt 
der Diener Sobeides Beklemmung beim Hochzeitsbankett dadurch, dass sie erfahren hat („und Röthe flog 
ihr in / die Wangen, und sie musste tief aufathmen“).  5605 Mit den Abschiedsworten der Mutter zeigt sich 
ebenso der Bezug zum Motiv, lässt Hofmannsthal die Frau hier andeuten, dass die Liebe zu Sobeides Vater 
nicht der Leidenschaft entsprungen sei, sondern sich erst entwickelt habe („Die Seele bleibt indes ein ewig 
saugend Kind /  und drängt sich nach den lebensvollern Brüsten“).  5606 Im Gespräch mit ihrem Mann zeigt 
sich, dass Sobeide sich bei allem vermeintlichen Willen für die Ehe, doch vor dem Mann verschließt; nicht  
zum Dialog zeigt sie sich bereit, sondern sie verlangt es danach, ihren „Mund / vergraben [zu] tragen und 
nach  innen  [zu]  reden“.  5607 Der  Kaufmann,  der  ursprünglich  nur  von  einer  Unsicherheit  Sobeides 
ausgegangen war, muss nun erkennen, dass das Problem Sobeidens im Innern liegt („Hier ist ein Tieferes zu  
stillen / als angeborne Starrheit scheuer Seelen“). 5608 Sobeide offenbart sich bis zum Letzten ihrem Mann, 
weil sie keinen „Bodensatz / von Heimlichkeit und Lüge in“ 5609 sich ertragen kann, doch vernichtet sie, aus 
diesem narzisstischen Impuls heraus, das Hoffen nach Glück in ihrem Mann. Sie selbst verweist neuerlich  
auf ihre Tiefe, sei sie doch im Innern müde und bei Weitem nicht so jung wie sie es äußerlich scheint,  
wodurch Sobeide die  Diskrepanz zwischen Innen und Außen andeutet.  5610 So zeigt  sich auch der  Tanz 
Sobeidens und ihr Lächeln, was den Kaufmann zur Heirat bewogen hat, aus ihrem Innern gespeist, aus dem  
Gefühl mit dem sie auf die Beklemmung ihres Vaters reagierte.  5611 Dabei zeigt sich bei Sobeide durchaus 
eine  Verbitterung  gegenüber  dem  Leben,  heißt  sie  den  Kaufmann,  das  Leben  mehr  wie  im  Traum 
wahrzunehmen, so wie einer der in die „grosse Krankheit: Leben / recht tief hineingekommen“ 5612 ist. Dabei 
zeigt sich an Sobeide durchaus der Aufbruch von Innen und Außen, ein Leben jenseits der Konzeption, wenn  
sie ihrem Mann gegenüber bekennt: „Mein Kopf ist abgemüdet. Mir wird schwindlig, / wenn ich zwei Dinge 
in mir halten soll, / die miteinander streiten. Viel zu lang / hab´ ich das thuen müssen. Ich will Ruh´!“ 5613 
Gemäß dessen schildert Sobeide dem Kaufmann, dass es zwischen Ganem und ihr nie zum Sex gekommen 
sei, wohl aber in „Gedanken“ 5614 habe sie sich ihm hingegeben. Doch obwohl sie ihren Mann um Schutz und 
Sicherheit bittet, kehrt sie ihm den Rücken zu, klammert sich an den Tisch, „sinkt in sich zusam/men“ 5615 
und offenbart ihm gleichsam die Zerrissenheit ihres Selbst.  
Obwohl freigegeben für ein Glück an Ganems Seite, befürchtet Sobeide bereits vor dem Aufeinandertreffen  

5602SW III. S. 147. Z. 15-21.
5603SW III. S. 147. Z. 28.
5604SW III. S. 148. Z. 17. 

Siehe: Siehe (Notizen): SW III. S. 596. Z. 13, SW III. S. 569. Z. 23-28, SW III. S. 597. Z. 17-19, SW III. S. 598. Z. 7, SW III. S. 600. Z. 3,  
SW III. S. 601. Z. 9-13.

5605SW V. S. 10. Z. 23-24.
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5608SW V. S. 17. Z. 18-19.
5609SW V. S. 18. Z. 2-3.
5610SW V. S. 18-19. Z. 13-38//1-9.
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5612SW V. S. 20. Z. 19-20.
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mit Ganem, dass er gelogen haben könne („Oh! wenn er log – es giebt dergleichen Dinge, / die eine Seele  
zwingen!“),  5616 zeigt  sich  aber  gleichsam  hoffend,  dass  er  mit  wenigen  Worten  ihre  Befürchtungen 
aufbrechen werde. Doch Ganems Persönlichkeit schenkt ihr keine Sicherheit, was sie neuerlich auf ihre  
Liebe verweisen lässt, steht sie doch mit „offner Seele“  5617 vor ihm. Schließlich muss sie erkennen, dass 
Ganem sie  niemals  geliebt  hat  und  verfällt,  aufgrund der  Konfrontation  mit  der  Wirklichkeit,  in  einen  
wahnsinnsartigen  Zustand,  in  dem  sie  zur  hemmungslosen  Genusssucht  aufruft,  sowie  zum  Mord  an 
Schalnassar. In diesem Zustand heißt Ganems ihn sein ästhetizistisches Begehren, dass sie ihm als Geliebte 
zur Verfügung stehen möge, heißt sie ihn in ihrem Haus willkommen zu heißen, sei ihr Mann doch alt und 
habe „keinen tiefen Schlaf“.  5618 Letztendlich besinnt sich Sobeide jedoch und erkennt die Tragweite des 
Erlebten: „Von allem dem werd´ ich nicht rein: / was heut in mich kam, kann nicht mehr heraus.“ 5619 Durch 
ihr ästhetizistisches Lieben, dies wird Sobeide nun bewusst, hat sie sich einem frühen Tod ausgeliefert, kann  
sie die Erlebnisse doch nicht mehr als durch den Tod von ihrer Seele lösen. 5620

Gleichsam aber erkennt Sobeide für sich, dass sie schnell handeln muss, bevor ihr „Blut“ 5621 sich wieder in 
Gedanken  an  ihren  Vater  verliert.  In  diesem  Fall  zeigt  sich  auch,  dass  ihr  Selbstmord  durchaus  auch  
narzisstische  Züge  trägt,  denn  wenn  sie  ihn  nicht  begeht,  dann  müsste  sie  weiterleben  in  diesem 
beschmutzen Leib. Sinnig für Sobeides Leben zeigt sich auch ihr Tod; so sucht sie diesen erst, durch den 
Versuch sich im Teich zu ertränken. Als dies jedoch unmöglich wird, würde sie so ihrem Mann begegnen,  
wählt sie schließlich den Turm, um sich von dort in die Tiefe und damit in den Tod zu stürzen. Deutlich sagt  
Hofmannsthal auch hier, dass der frühe Tod des ästhetizistischen Protagonisten auf seinem Zug zur Tiefe 
und damit auf seinem Wesen beruht. Ihrem Mann gegenüber zeigt sie auch auf, dass ihr Tod unerlässlich ist:  
„Dies ist so seltsam: unsre Seele lebt in uns / wie ein gefangner Vogel. Wenn der Käfig / zerschlagen wird, so  
ist sie frei.“ 5622

Das Motiv in Verbindung mit dem Kaufmann zeigt sich mitunter durch dessen Bezug zum Spiegel und seine 
Gedanken über die Mutter. So erhofft er, sie darin zu sehen, aber „kein Schimmer /  von ihrem blassen 
Lächeln drin und steigt / wie aus dem feuchten Spiegel eines Brunnens“ 5623 empor. Stattdessen sieht er im 
Spiegel nur sein eigenes gealtertes Gesicht, wünscht sich aber zu wissen, wie „das Innre ihres Blicks“ 5624  ihn 
wahrnimmt, ob sie ihn gealtert sieht, oder eben so jung wie er sich im Innern fühlt.  5625 Zwar besinnt sich 
der Kaufmann auf die Differenz zwischen sich und den Sternen, sieht er diese als unsterblich und sich als  
sterblich an, doch kann er dabei selbst nur schwerlich begreifen, dass er gealtert ist. 5626 Letztendlich muss 
der Kaufmann erkennen, dass der Spiegel ihn nur das Äußere sehen lässt, während das Innere verborgen 
bleibt.  Dennoch tritt  er auch seiner Frau gegenüber, hoffend dass sie,  die wenig von ihm weiß, in sein  
Innerstes zu blicken imstande ist: „Ich wollt´, Du sähest in den Kern davon: / So völlig als den Boden unter´n  
Füssen, /  hab´ich Gemeines von mir abgethan.“  5627 Dabei zeigt sich, dass der Kaufmann neuerlich eine 
Trennung zwischen Außen und Innen vollzieht, verweist er doch auf die Erfüllung all seiner Sehnsüchte, die  
im Innern stattfinden kann, und ruft dazu auch seine Frau auf: „Allein im Innern, wenn ich rufe, kommt´s, /  
ergreift die Seele, und mir ist, es könnte /  auch Deine -“  5628 Durch die Offenbarung Sobeidens, sie liebe 
einen anderen Mann, färbt „tiefe Erregung“ 5629 das Gesicht des Kaufmannes. Während er gerade noch von 

5616SW V. S. 44. Z. 16-17.
5617SW V. S. 51. Z. 7.
5618SW V. S. 54. Z. 9.
5619SW V. S. 54. Z. 34-35.
5620SW V. S. 55. Z. 15-18.
5621SW V. S. 55. Z. 21.
5622SW V. S. 65. Z. 2-4. 

In der fragmentarischen zweiten Szene, zeigt sich der Bezug Sobeidens zur Tiefe durch ihren Trick dem Räuber vorzumachen, 
dass ihr Körper voller Geschwüre sei („Komm´ her, ich hab´ den Tod im Leib!“, SW V. S. 70. Z. 22), und verkennt damit gleichsam,  
dass sie der Wahrheit sehr nah gekommen ist, steuert sie doch mit ihrem Gang zu Ganem direkt auf den frühen Tod zu. 
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dem Erleben in den Tiefen der Seele gesprochen hat, dort den ästhetizistischen Sehnsüchten nachzugehen,  
gibt er Sobeide frei, dies auch in der Wirklichkeit zu tun. Die erlebte Einsamkeit führt ihn im dritten Aufzug  
dazu, noch einmal sein Leben zu besehen, ist ihm die ganze Welt als sei sie „zurückgestrahlt von einem 
grauenhaft / entseelten Spiegel, öde wie mein innres Auge“.  5630 Die Einsamkeit führt den Kaufmann aber 
auch zu seinem Verlangen zurück, Sobeide zu besitzen und sie noch einmal zu sehen: „Besitz ist alles!  
langsame Gewalt, / einsickernd durch die unsichtbaren Spalten / der Seele, nährt die wundervolle Lampe //  
im Innern, und bald bricht aus solchen Augen / ein mächtigres und süssres Licht als Mond.“ 5631 Zwar kommt 
es noch einmal zu einer Begegnung, doch Sobeide liegt bereits im Sterben, als sie die Güte ihres Mannes 
erkennt („Aus deinen Augen lehnt sich so / die Seele!“). 5632 
Weitere Bezüge zum Motiv finden sich durch Ganem, dessen Wesen sie vor ihrem Mann entschuldigt, habe  
er sich nur von ihr distanziert, um ihr die Trennung zu erleichtern („voll  von einem Spott, der ihm / im  
Innern weher tat vielleicht als mir“)  5633 oder durch Ganems Gespräch mit Gülistane, der die Bezauberung 
auf ihn ausgehend von ihrem Innern bestimmt sieht („Wie kühl sind Deine Hände, und wie glüht / zugleich  
Dein Blut hindurch, Du Zauberin! / Du hälst gefangen mich im tiefsten Turm“) 5634 oder durch Schalnassar, 
dessen Wesen der junge Schuldner nicht als hartherzig glauben will, dass er „den Anblick von gequälten 
Menschen liebt / und Mienen, die den Schmerz der Seele spiegeln“. 5635 In den Notizen zeigt sich der Bezug 
zur Tiefe ebenso durch Sobeidens Rede über ihren Vater und dessen „tiefsten Schwermuth“, 5636 der auch 
auf  Sobeidens Seele fiel.  Im Hause des Alten schließlich  ist  sich  Mirza nicht sicher  ob sie träumt,  weil  
Hassans Reden nicht mit der Wirklichkeit in Einklang zu bringen sind. Vor Hassan berichtet sie von ihrer 
Beklemmung („Die schlimmen Bilder / sind immerfort in mir“), 5637 die sich auch auf die Welt ausweitet: „So 
ist das Bild der Welt in mir verstört / und alles Grauenhafte steigt vom Grund / und rinnt ins Wirkliche 
hinein,  weh  mir  /  dass  diese  Stunde  solche  Flecken  hat!“  5638 Mirza  entzieht  sich  letztendlich  der 
körperlichen Annäherung Hassans, woraufhin sie sich ans Fenster wendet: „Mirza steht regungslos. In ihr 
arbeitet, dass sie sich der Dinge, / wie sie wirklich liegen, allmählich bewusst wird.“ 5639 

„Ihre ersten / Küsse waren unerfahren wie aus dem Nest gefallene junge Tauben, / ihre letzten Küsse sogen  
die Seele mir heraus!“ 5640 Weidenstamm beschreibt mit diesen Worten in Der Abenteurer und die Sängerin  
(1898) den ihm bis dato unbekannten Venier die Liebeserfahrungen mit einer früheren Geliebten, bei der es  
sich fatalerweise um dessen Frau handelt. Dass Weidenstamms ästhetizistisches Genussstreben aus seinem 
Innern gespeist wird, zeigt sich erstmalig durch die geplanten Feste, die er in seinem Haus geben will. In  
seinen Vorstellungen, wähnt er wirkliche Musik zu hören, erkennt aber durch Venier, weil dieser nichts hört,  
dass die Musik nur in seinem „Blut“ 5641 ist. Die Verbindung zur Tiefe zeigt sich auch durch Weidenstamms 
Worte an Marfisas Mutter,  habe er doch die Maße für  ein neues Kleid der Tochter „hier drinnen“.  5642 
Empathisch zeigt sich Weidenstamm allerdings gegenüber dem alten Mann am Spieltisch („Bei Gott, mir tut  
der Mensch /  bis in die Seele leid“).  5643 Wenn Weidenstamm Venier die Dose mit seinem jugendlichen 
Abbild zeigt, so offenbart er kritische Töne gegenüber seinem jugendlichen Ich, obwohl sich nichts in seinem  
ästhetizistischen Wesen, das nach Genuss strebt, geändert hat: „Hätte dieser da / das Feu´r in seinem Blut 
so schön gebändigt / wie du, so stünde nun ein andrer hier“. 5644 Durch die befürchtete Ermordung, der an 
seine Tür  klopfenden Männer,  will  er seinem Leben lieber  durch Gift  ein Ende setzen.  Bedingt ist  dies  

5630SW V. S. 57. Z. 21-22.
5631SW V. S. 62-63. Z. 31-33//1-2.
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dadurch,  dass  er  glaubt,  dass  nichts  im Leben wiederholt  werden  kann,  weder der  Ausbruch  aus  den 
Bleikammern noch die  Erneuerung  der  Liebe zu  Vittoria:  „Was die  Seele  /  genossen  und ertragen hat  
einmal, / brennt sich beim Widerkehren in sie ein / mit glühnden Stempeln: Ekel, Scham und Qual.“ 5645

In der ersten Bühnenfassung zeigt sich Weidenstamms Begeisterung gen Cesarino ebenso durch seinen 
Schönheitssinn, wenn er vor Venier dessen Jugend aber auch sein adeliges Blut lobt. 5646

Durch Venier zeigt sich das Motiv erstmalig, als dieser von Weidenstamm vernommen hat, dass dieser die 
gehörten Töne auf  sein Inneres bezieht.  5647 Auf  Weidenstamms ästhetizistische Schilderungen,  reagiert 
Venier jedoch mit Wut, so dass er sein Glas derartig heftig auf den Tisch stellt, dass es zerbricht. Venier  
entschuldigt sich zwar, bekennt aber andeutungsweise seine Innere Beklemmung: „Flecken hat / die Sonne  
selbst,  am Monde hängt weißer Aussatz,  /  und unser ganzes Innre geht in Fetzen“.  5648 Im Erleben von 
Weidenstamms Umgang mit  seinen Gästen,  erinnert  sich Venier neuerlich an seine Frau und an deren  
Reaktion in der Oper: „Ich bin hier lächerlich und kann nicht. Und doch, es war keine Täuschung: als dieser  
Mensch sich auf den Platz neben meiner Loge setzte und ihr Blick, der mich suchte, auf ihn fiel, wurde sie 
unter / der Schminke blaß und der Ton, der schon auf ihrer Lippe schwebte,/ tauchte wieder unter wie ein  
verschreckter Wasservogel, und von dem / Augenblick an sang nur mehr ihre Kunst, nicht mehr ihre Seele.“ 
5649 Im eigenen Haus eröffnet Venier vor Weidenstamm noch einmal seine Verwirrung und bezieht sich hier  
auf das Geschenk der Dose Weidenstamms, auf dem sein jugendliches Abbild zu sehen war. Gleichsam aber  
bekennt Venier auch seine Empfänglichkeit für diesen Einbruch, fürchtet er doch seine Liebe und damit 
seine Verbindung zur Welt zu verlieren.  5650 Lorenzos Worte stehen aber auch im Zusammenhang damit, 
dass er nun endlich weiß, dass Vittoria und Cesarino nur Halbgeschwister seien, vonseiten der Mutter. 5651

„So wohnt´s in dir?“,  5652 fragt Weidenstamm wiederum Vittoria. Die Frage des Ästhetizisten ist vielmehr 
eine rhetorische Frage, denn sie bekannte ihm ja zuvor, dass sie ihn nun, anders als in der Oper, gleichsam 
gealtert sieht. Vittoria selbst bezieht sich auf ihre Seele, wenn sie dem Baron die Entstehung ihres Gesanges 
beschreibt, ist dieser doch aus der Sehnsucht nach ihm entstanden.  5653 Mit all ihrer Sehnsucht hatte sie 
gesungen und so geglaubt, dass er ihr in ihrem Gesang nun nah sei. Dabei zeigt sich, dass Vittoria in ihrem  
Gesang keineswegs die Welt ausgeklammert hat, heißt es doch: „die ganze Welt / umspannt meine Stimme 
und auch dich, / du warst in ihr.“ 5654

Für ihren Mann hält Vittoria jedoch die Lüge aufrecht, weiß sie doch, dass die Wahrheit ihn vernichten 
würde, wobei diese Lüge auch eine Belastung für Vittoria selbst ist: „Ich lüge wie ein Grabstein, und ich bin
´s / ja auch allein, drin wie in einem Grab / dies sonst vergeßne Abenteuer wohnt.“  5655 Mit dem alten 
Passionei wird Vittoria mit einem Künstler konfrontiert, der einstmals den Menschen durch seine Musik  
Freude brachte. Hier zeigt sich, dass Vittoria durchaus nicht den Tod ausblendet, aber gegen diesen das 
künstlerische Vermögen stellt,  durch das der Mensch gleichsam so etwas wie Unsterblichkeit  gewinnen 
kann.  5656 So kann Vittoria auch sagen, dass das was einstmals „Feuer war in ihm“, 5657 nun in die Musiker, 
übergegangen ist, die seine Kompositionen gleichsam lebendig halten. Die Fähigkeit dieses Schaffens, stuft 
Vittoria dabei gleichsam als die Gabe eines Gottes ein („mit dem das Blut in den entblößten Adern“). 5658 Die 
Tiefe zeigt sich aber auch durch Vittoria und Veniers Unterschiede im Liebesverständnis. Während er in 
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Bezug  auf  die  Liebe  auch  auf  die  Tiefe  anspielt,  diese  aber  durchaus  in  Verbindung  mit  Tod  und 
Konservierung sieht, setzt Vittoria dem entgegen, wenn sie die Liebe definiert: „Nein. So wie den Edelstein /  
im Bergkristall, der eine Heilkraft hat / und den verstümmelten Kristall von innen / nachwachsen macht, wie  
ein lebendiges Ding!“ 5659 Dabei verbindet Vittoria hier die Tiefe durchaus mit der Lebendigkeit, was auch in  
diesem Werk neuerlich zeigt, dass die Tiefe nicht allein mit der ästhetizistischen Versenkung verbunden ist.  
Ebenso bezieht sie sich auf die Tiefe der Seele, wenn sie Weidenstamm von ihrem Sohn spricht, den sie 
nicht offen als ihr Kind ausgeben kann („So wein´ ich / einmal aus meiner Seele tiefstem Kern“). 5660 Wenn 
Vittoria ihm von ihrem Leben mit ihrem Stiefvater und dem Erbe ihres Sohnes berichtet, so erzählt sie auch  
von ihrem Gesang  („Wofür  sie  mich  bezahlten,  /  der  Schatten war´s,  den meine  Seele  warf“).  5661 Mit 
Weidenstamms  Abschied,  seiner  mangelhaften  Verbindlichkeit,  lässt  sie  noch  einmal  ihr  Leben  Revue 
passieren, wobei ihre Worte an das gemahnen, was sie über den Passionei gesagt hatte: „Bin ich nicht die 
Musik, die er erschuf, / ich und mein Kind? Ist Feuer nicht in uns, / was Feuer einst in seiner Seele war?“ 5662

Durch Cesarino zeigt sich das Motiv erstmalig, wenn er vor Weidenstamm und Vittoria die Freude bekennt,  
niemals seine Mutter kennengelernt zu haben: „Sie sagen, >>Mutter<< ist das schönste Wort / im Leben, 
mit dem tiefsten süßen Klang / beladen, doch für mich ist >>Schwester<< dies.“  5663 So solle Vittoria auch 
nicht über seinen Schönheitssinn klagen, denn: „Die Seele hat kein Alter: Dein und meine / sind Zwillinge, 
die deine nur die sanftre!“ 5664 

In  Die Verwandten  (1898) zeigt sich das Motiv als nicht sonderlich dominant. Primär findet es sich durch 
Felix,  der,  über  einem Balken  liegend,  in  die  Tiefe  des  Flusses  sieht  und  einen  alten  Fisch  betrachtet,  
(„immer in der Tiefe schwimmend in stillem grünlichen Wasser sein Schatten unter ihm“).  5665 Felix war 
zuvor  seinen  Erinnerungen  an  Romana  nachgehangen  und  hatte  auf  seinem  Weg  die  Ranken  des 
Geissblattes besehen, das einen tiefen Schatten geworfen hatte. 5666 Ein weiterer Bezug zum Motiv erfolgt 
ebenso durch die Beschreibung seines Weges, sieht er den „tiefen riesengroßen Schatten“,  5667 den die 
Sense an die Wand im Heuschober wirft. In Bezug auf Georg zeigt sich die Einbindung der Tiefe ebenfalls  
durch den Weg, auf den tiefe Schatten geworfen werden.  5668 Dass die Tiefe der Seele aber nicht nur in 
Verbindung mit den Ästhetizisten steht, wird durch die bürgerliche Familie deutlich: zum einen durch das 
ruhige  tiefe  Atmen  dieser,  5669 zum  anderen  wenn  Georg  die  Verwandtschaft  der  Familienmitglieder 
untereinander und den Bezug der Familie zum Haus besieht. 5670

In der Reitergeschichte (1898) zeigt sich das Motiv erstmalig durch das Erblicken der Frau: „als wirklich eine  
aus dem Innern des Hauses ganz vorne in den Flur mündende Zimmertür aufging und in einem etwas  

5659SW V. S. 159. Z. 30-33.
5660SW V. S. 160. Z. 22-23.
5661SW V. S. 172. Z. 31-32.
5662SW V. S. 176. Z. 32-34. 

In der ersten Bühnenfassung zeigt sich noch ein weiterer Bezug zu ihrem Leben und dem Geschehen, wenn sie dieses als gut  
einstuft, habe doch alles so kommen müssen. Was sie in Bezug auf Passionei gesagt hatte, dass ihm ein Gott die Fähigkeit  
gegeben hatte, äußert sie nun in Verbindung mit Weidenstamm, dass ihn der Gott gelehrt habe: „Als er noch jung war, gab ihm 
das ein Gott, / Er fieng mich auf und hauchte Schmerz und Lust / In mich, wie einer Luft in Flöten haucht“. In: SW V. S. 246. Z. 34-
36. 
Des weiteren, siehe: SW V. S. 247. Z. 4-7.
Die Bedeutung Vittorias für Cesarino zeigt sich ebenso, wenn nicht noch stärker, in der ersten Bühnenfassung und auch hier an 
die Tiefe gebunden (SW V. S. 204. Z. 31-34).

5663SW V. S. 158. Z. 24-26.
5664SW V. S. 169. Z. 8-9. 

Siehe (Notizen): SW V. S. 444. Z. 10-13, SW V. S. 448. Z. 5, SW V. S. 446. Z. 12-14, SW V. S. 452. Z. 2-9, SW V. S. 452. Z. 24, SW V. S.  
453. Z. 14, SW V. S. 453. Z. 19-21, SW V. S. 455. Z. 26-34, SW V. S. 457. Z. 5-10, SW V. S. 460. Z. 9, SW V. S.  460. Z. 30, SW V. S.  
464. Z. 27-28. 
Siehe (Bühnenfassung): SW V. S. 246. Z. 23-24.

5665SW XXIX. S. 123. Z. 26-27.
5666SW XXIX. S. 121. Z. 16-7.
5667SW XXIX. S. 123. Z. 1.
5668SW XXIX. S. 112. Z. 7-8.
5669SW XXIX. S. 112. Z. 30-33.
5670SW XXIX. S. 112-113. Z. 36//1.
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zerstörten Morgenanzug eine üppige, beinahe noch junge Frau sichtbar wurde, hinter ihr aber ein helles 
Zimmer mit Gartenfenstern“. 5671 Weil die Frau und der Gewinn dieser in Verbindung mit seinem Narzissmus 
stehen, zeigt sich das Motiv auch durch die Wirkung der Frau auf Lerch: „Die Dastehende aber lächelte ihn  
in einer halb geschmeichelten slawischen Weise an, die ihm das Blut in den starken Hals und unter die  
Augen trieb“. 5672 Auch auf seinem Pferd sitzend, spürt er in sich nur die Träume von der Frau, obgleich er 
mit Bedrohungen in der Wirklichkeit konfrontiert wird. Durch das Dorf wird Lerch noch deutlicher mit den  
Folgen des Krieges, hier auf die Zivilbevölkerung, konfrontiert. Doch auch diesen Folgen versucht Lerch sich  
zu entziehen. Auch begegnet er hier mitunter der Kuh, die den „rötlichen Sonnendunst des Abends in sich“  
5673 sog und die damit zeigt, dass sie das Leben gleichsam bis zum Letzten mitnimmt. Statt der Bestätigung  
seines Wesens, erfährt Lerch gleichsam, auch durch den „schwere[n] röhrende[n] Atem [der aus seinem  
Pferd] hervordrang“, 5674 dass man dem Tod nicht entkommen kann. Des weiteren zeigt sich das Motiv auch 
durch die neuerlichen Auseinandersetzungen mit den Feinden („Einem die Finger der Zügelhand ab- und 
tief in den Hals des Pferdes hineinhauen“),  5675 durch das Verlangen der Soldaten, immer neue Gegner zu 
stellen und sich  zu  beweisen („und solche Reiter  und Sieger  verlangten sich  innerlich,  nun im offenen  
Schwarm auf einen neuen Gegner loszulegen“),  5676 durch die Konfrontation mit dem Doppelgänger, der 
gespeist ist aus den Tiefen seines Ich 5677 und schließlich als Lerch dem Rittmeister gegenübersteht: „und aus 
einer ihm selbst völlig unbekannten Tiefe seines Innern stieg ein bestialischer Zorn gegen den Menschen da  
vor ihm auf, der ihm das Pferd wegnehmen wollte“. 5678

Während sich das Motiv in dem Werk Die Sirenetta (1899) nur durch die Beschreibung der Sirenetta, ihre 
Person und ihre Schwestern betreffend zeigt, 5679 bindet Hofmannsthal es in der Erzählung Das Bergwerk zu  
Falun  (1899) hinreichend ein.  Bedingt zeigt  sich der Bezug zur Tiefe allein schon dadurch, dass es den 
ästhetizistischen Seemann Elis in die Tiefe des Bergwerkes zieht, was auch Erwin Kobel betont: „Der Gang 
hinunter ins Bergwerk ist der geheimnisvolle Weg nach innen...“ 5680 Fragwürdig dagegen erscheinen Kobels 
weitere Ausführungen, stuft er Elis doch als Dichter ein, der aus der Tiefe seiner Seele „das Gedicht“  5681 
fördern will und formuliert: „Als Dichter des magischen Wortes folgt er Novalis nach.“ 5682 Noch fragwürdiger 
jedoch wird Kobels Darlegung, wenn er wähnt, dass Hofmannsthal in Elis den Dichter selbst hinterfragt hat:  
„Daß nun Hofmannsthal die Fragwürdigkeit des Dichters herausstellt, zeigt einen tiefgreifenden Prozeß der 
Umwertung an. Der Dichter ist nicht mehr als Vorbild des Menschen gesehen, sondern als Ausnahme, die  
das allgemein Menschliche nicht zu verwirklichen vermag.“  5683 Elis jedoch, Hofmannsthal Elis, ist  weder 
Dichter noch Tätiger, kann beides nicht sein, weil er eine Figur ist, geschaffen in der Moderne nicht der  
Romantik, dem es in letzter Instanz an der Konzeption der Ganzheit des Seins mangelt. 
Der erste Bezug zur Tiefe bei Hofmannsthal zeigt sich durch Elis´ Lieben, wenn er sich an die vergangene  
Schönheit Ilsebills erinnert („Die Züge scharfgezackt / Wie die Korallen, die tief drunten wachsen“). 5684 Der 
Zug zur Tiefe wird von Hofmannsthal dabei als Erbe von Elis´ Vater gezeigt. In Verbindung mit der Sprache 
und der Schwermüdigkeit zum Leben, heißt es: „meines Vaters Sohn zu sein, / Das war kein Kinderspiel. Er 
war nicht hart, / Allein sein Wandeln war stille Verzweiflung. / Tief war sein Sinn. Er lebte in der Furcht.“ 5685 

5671SW XXVIII. S. 41. Z. 15-19.
5672SW XXVIII. S. 41. Z. 33-36.
5673SW XXVIII. S. 44. Z. 37-38.
5674SW XXVIII. S. 45. Z. 11-12.
5675SW XXVIII. S. 46. Z. 9-10.
5676SW XXVIII. S. 47. Z. 14-16.
5677Anz  und Phohlmann  verweisen  in  ihrer  Arbeit  mitunter  auch  auf  Hofmannsthals  Interesse  an  dem  „Phänomen der  Ich-

Spaltung, der Selbstverdoppelung“.  In: Anz, Thomas und Pfohlmann, Oliver: Psychoanalyse in der literarischen Moderne. Eine 
Dokumentation. Band I Einleitung und Wiener Moderne. Verlag LiteraturWissenschaft.de. Marburg. 2006, S. 101.

5678SW XXVIII. S. 47. Z. 37-39.
5679SW XVII. S. 11. Z. 25-26.
5680Kobel: S. 117.
5681Kobel: S. 119.
5682Kobel: S. 120.
5683Kobel: S. 137.
5684SW VI. S. 17. Z. 29-30.
5685SW VI. S. 19. Z. 18-21.
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So wähnt Elis auch, dem Rufen der toten Eltern zu gehorchen, wenn er sich zur Tiefe begibt. Damit stellt  
Hofmannsthal den Zug Elis´ zur Tiefe und zur Nacht als familiäres Erbe dar. 5686 Mit Ilsebill schließlich zeigt 
Hofmannsthal, dass der Zug zur Tiefe des Elis mit der eigenen seelischen Tiefe in Verbindung steht; dass das  
Eingehen im Berg gleichsam der Rückzug in sich selbst ist, und dass sich eben Elis´ Abwendung von den 
Menschen und seinem Umfeld aus seinen Tiefen speist („Dein Blut ist schwer. Dich hat der große Kummer /  
Tiefsinnig werden lassen. Geh mit mir“). 5687 Elis selbst bekennt, aufgrund der Einsamkeit in dieser Welt, sich 
dieser nicht mehr zugehörig zu fühlen. So geht sein Sehnen in die Tiefe, zu den toten Eltern. Auch das 
gesellschaftliche Umfeld Elis´, in diesem Fall Peter, der ihn mit sich nehmen will in eine Höhle zu Weib, Wein  
und Gesang, bemerkt den Zug des Ästhetizisten zur Tiefe und verurteilt  diesen („Ein Maulwurf bist du,  
weiter nichts!“). 5688 Mit Torbern zeigt Hofmannsthal einen weiteren Ästhetizisten, der sich von der Welt, in 
die eigenen seelischen Tiefen gewandt hat. Diesem bekennt Elis auch seine Abwendung von der Welt, hin  
zur Tiefe, die mit den toten Eltern und damit mit dem Tod selbst in Verbindung steht: „Mir wär / Sehr wohl,  
könnt ich mich in die dunkle Erde / Einwühen. Ging es nur, mir sollt es schmecken, / Als kröch ich in den  
Mutterleib zurück.“ 5689

In einer Welt des Alleinseins, der Befremdung, verlangt es Elis nach kindlicher Unschuld und Geborgenheit,  
der  Zurückgezogenheit,  aber  auch  der  Ferne  von  der  Welt,  der  Einbettung  in  seinen  eigenen  kleinen 
Kosmos; und daran zeigt sich der Irrsinn des Ästhetizisten. Ausgelöst durch den Wunsch Halt zu finden,  
begleitet von der Sehnsucht wieder glücklich zu sein, wendet sich der Ästhetizist Elis in die Tiefe – eine 
Tiefe,  die  aber  erst  recht  die  Abwendung  vom  Leben  bedeutet  und  die  einen  frühen  Tod  beinhaltet.  
Neuerlich  lässt  Hofmannsthal  Elis  auf  den  Boden sehen,  woran  sich  zeigt,  weshalb  Elis  dem  Blick  der 
Mitmenschen entgangen ist; der Blick in die Tiefe, mit der er den Halt ersehnt, führt ihn nur weiter von den  
Menschen weg. Hofmannsthal lässt Elis glauben, dass die Verlockung seines Lebens darin bestanden hat, 
sich aufs Meer und die Erde zu besinnen; mit der Abwendung von der Welt, glaubt er in seine wahre Heimat  
einzukehren („Du tiefes Haus, was streben wir von dir, / Wir sinnentblößt Wahnwitzigen aufs Meer“).  5690 
Hofmannsthal lässt Elis bekennen, dass die Sehnsucht nach der Tiefe, in die Tiefe der Seele zu versinken, 
verbunden ist mit dem Tod; doch kann der Ästhetizist daraus keine Konsequenz ziehen, glaubt er das Glück 
und den Halt nur so wiedergewinnen zu können. 5691 Elis selbst versucht sich einzureden, dass es von außen 
kommt, dass es Torbern ist, primär sein Blick, der seinen Weg bestimmt, sich in die Tiefe gezogen zu fühlen 
(„Was hälst du meine Augen / Mit deinem Blick?“). 5692 Doch durch Torbern verstärkt Hofmannsthal nur, dass 
das  Verlangen  Elis´  Wesen  entspringt  („Ich  halt  Euch  nicht“).  5693 Tatsächlich  aber  wirkt  Elis  wie 
fremdbestimmt, als habe er die Kraft über die eigenen Entscheidungen eingebüßt („wie gezogen, wieder zu  
ihm zurück“).  5694 Dabei ist es im Grunde nur Elis´ eigene Empfänglichkeit, die ihn erst bereit für Torbern 
gemacht hat. Elis aber begreift dies nicht und fragt sich: „Womit bezwingst du mich?“  5695 Neuerlich lässt 
Hofmannsthal Torbern äußern („Mit deinem Willen“), 5696 dass es Elis selbst ist, dass es jeder Ästhetizist in 
seinem Innern ist, der mit seinem Wesen den Ästhetizismus initiiert. Was Torbern aber zuzurechnen ist,  
dass er den Wunsch in seine Tiefen zu versinken noch verstärkt, und ihm die Möglichkeit, dies bei  der 
Bergkönigin zu erreichen, eröffnet. So zeigt Hofmannsthal durch Torbern auf, dass Elis seine Wünsche gar 
nicht wirklich zu artikulieren wusste; es ist Torbern, der ihm nun die Möglichkeit eröffnet, in die Tiefe zu 
gelangen: „Der ist: mit mir zu gehen / Nach Falun und ein Bergmann dort zu sein.“ 5697 
Elis´  Verständnis  aber  bleibt  dabei,  dass  er  glaubt,  eine  äußere  Macht  bringe  ihn  dazu,  in  die  Tiefe 
einzugehen. 5698 Elis wähnt, er habe keine Wahl, als sei er einem Zwang ausgesetzt, dem er nicht entgehen  

5686SW VI. S. 19. Z. 29-37.
5687SW VI. S. 20. Z. 15-16.
5688SW VI. S. 23. Z. 15.
5689SW VI. S. 23. Z. 23-26.
5690SW VI. S. 24. Z. 1-2.
5691SW VI. S. 24. Z. 27-36.
5692SW VI. S. 26. Z. 25-26.
5693SW VI. S. 26. Z. 31.
5694SW VI. S. 26. Z. 32.
5695SW VI. S. 27. Z. 14.
5696SW VI. S. 27. Z. 15.
5697SW VI. S. 27. Z. 18-19.
5698SW VI. S. 28. Z. 25.
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kann („Ich sinke ja! es nimmt mich ja! ich muß!“). 5699 Mit der „Verwandlung“ 5700 sieht sich Elis schließlich ins 
„Inner[e] des Berges“ 5701 versetzt, und hier im Innern trifft er auf die Bergkönigin, aber auch auf Agmahd, 
der sein Wesen und seine Sehnsüchte spiegelt. Nach der ersten Vision, in dem Knaben ein Mädchen, eine  
frühere  Geliebte  zu  sehen,  zeigt  sich  bereits,  dass  der  Knabe  nichts  weiter  als  die  Projektion  seiner 
Sehnsüchte  ist  („Es  glüht  und  schäumt  und  schüttert  durch  mein  Innres  hin“).  5702 So  bedeutet  die 
Konfrontation mit  der  Bergkönigin  für  Elis  die Begegnung mit  seinen tiefsten Sehnsüchten,  die in ihrer  
Gestalt für ihn wirklich werden; zugleich zeigt sich auch die Angst in ihm, vor der Realisierung dieser Tiefe  
seiner Seele, hat er bereits geahnt, dass sie in Verbindung mit dem frühen Tod stehen. 
Aber die Bergkönigin zeigt ihm die Macht über die Welt der Tiefe, lässt durch ihren Willen im Hintergrund 
eine farbigleuchtende „tiefe Landschaft“ 5703 erscheinen. Auch in dieser Landschaft zeigt sich die Ambivalenz 
seines Sehnens, das zwischen Ahnen der Gefahr und dem Eingang in die Tiefe liegt. So bindet Hofmannsthal  
in diese, durch ihre Macht erscheinende Landschaft, zugleich dunkle Abgründe ein, die aber auch einen  
„geheimnisvollen metallischen Schein“ 5704 werfen. So zeigt sich die Bergkönigin nicht nur als Herrin der Zeit, 
sondern auch als die Herrin der Tiefe („Und wieder tauch ich auf und laß dies alles / Hinunterrollen in die  
ewigen Tiefen!“).  5705 Nachdem bereits Torbern darin versagt hat, Elis zu verdeutlichen, dass er selbst den 
Eingang in die Tiefe ersehnt hat, und dieser immer noch wähnt, durch eine außer ihm stehende Macht 
gezwungen worden zu sein („Wie kam es über mich!“), 5706 will die Bergkönigin ihm neuerlich verdeutlichen, 
dass es sein Begehren aus der Tiefe seiner Seele war, das ihn zu ihr führte („Es schläft in euch. / Doch ahnt  
ihrs nicht.“). 5707 Auch wenn die Bergkönigin den Schleier lüftet und Elis mit ihrem Licht blendet, so ist dies 
nicht der Beleg dafür, dass ihre Welt die des Lichts ist, bekennt sie doch, dass der Weg zu ihr nur über  
Dunkelheit, Tiefe und Einsamkeit führt („Und ein Bergmann sein. In Einsamkeit, / Tief eingewühlt in Dunkel.  
Immer  näher“).  5708 Demzufolge  ist  sein  einziges  Sehnen,  wenn  er  sich  zurück  unter  Menschen  sieht,  
neuerlich in die Tiefe zu gelangen. 5709 Zum Ende des I. Aktes deutet Hofmannsthal noch einmal an, dass Elis´ 
Sehnsucht  zur  Bergkönigin  zu  gelangen,  allein  aus  seiner  Tiefe  entsprungen  ist.  Elis,  der  gerade  den 
Fischersohn belebt hat, glaubt unwiderruflich, zur Bergkönigin in die Tiefe gerufen zu werden, was er in 
seinem Innern spürt („Mein Innres schaudert auf, und fort und fort / Gebierts in mir ihr funkelnd Antlitz  
wieder“). 5710

An der weiblichen Hauptfigur Anna zeigt sich der Zug zur Tiefe, erstmalig durch ihre Erinnerung („Und wie  
der Kuckuck rief und rief, so rief´s / In mir,  es war kein Wünschen, süßer war´s“).  5711 Mit Anna deutet 
Hofmannsthal darauf hin, dass Elis auch ein anderer Lebensweg gegeben sein könnte, wenn er sich nur  
endlich aus der Tiefe seiner Seele befreien würde. Doch der Schutz und den Halt, den Anna ihm in ihrer  
Familie offenbart, erscheint ihm angesichts der Zeichen, die ihm die Bergkönigin geschickt hat und die ihn 
seines Weges führen und damit zu ihr zurück, unbedeutend. So muss Anna ihn mitunter berühren, um ihn  
aus seiner Versunkenheit zu lösen, damit sie ihm das Zimmer zeigen kann. 
Im III. Akt scheint Elis ein Mitglied der Familie Dahlsjö geworden zu sein, der im Aufeinandertreffen mit dem 
jungen  Handwerksburschen  die  Wichtigkeit  des  Lebens  betont.  Hofmannsthal  lässt  hier  zahlreiche 
Motivkomplexe einfließen (Duft, Nacht, Blick, Tiefe, Fremdheit des Ich, Garten), wenn er den von diesem 
Leben scheinbar überzeugten Elis sagen lässt:

„Glaub mir, es löst sich auch der schwerste Krampf,
und auch der tiefste Kerker thut sich auf.
Dann bist du´s und erkennst dich selber kaum,

5699SW VI. S. 28. Z. 24.
5700SW VI. S. 28. Z. 26.
5701SW VI. S. 26. Z. 27.
5702SW VI. S. 30. Z. 1.
5703SW VI. S. 32. Z. 4.
5704SW VI. S. 32. Z. 7.
5705SW VI. S. 32. Z. 8-9.
5706SW VI. S. 35. Z. 7.
5707SW VI. S. 35. Z. 8-9.
5708SW VI. S. 36. Z. 30-31.
5709SW VI. S. 38. Z. 5-6.
5710SW VI. S. 40. Z. 14-15.
5711SW VI. S. 55. Z. 32-33.
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im Duft von Nacht und Schauder, der um dich
verfließt im Tag, dein Aug ist dir gelöst,
Du weißt nicht, wie du herkamst, doch es ist
als wär zu athmen dir nur hier gegeben!“ 5712

Im Gespräch mit Döhlsjö aber bekennt Elis die immer noch existente Fremdheit in Bezug auf die Welt, die  
Menschen und sich selbst, wobei sich die Nähe zum Ästhetizismus auch hier wiederum in Verbindung mit  
der Tiefe zeigt („Es wuchs in mir, es wuchs,“).  5713 Auch durch Elis´ Wanderung in den Berg, wird Anna zu 
dem ersten Abend zurückgeworfen, an dem Elis ihr seinen Weggang prophezeite, wobei Anna auch die  
Beklemmung mit ihrer Seele und der Erschütterung dieser verbindet („da griff ein Etwas // in mich und that  
mir heimlich einen Schmerz an“). 5714 
Mit  der  „Verwandlung“  5715 geht  Elis  tatsächlich  in  den  „Stollen  [des]  Bergwerk[s]“  5716 ein.  Es  ist  das 
unbewusste Tiefe, das Elis anzieht, das stärker ist als sein vermeintlicher Drang, bei den Menschen zu leben.  
5717 Mit Agmahd, dem Elis in der Tiefe begegnet, verdeutlicht Hofmannsthal dies exzellent. Wähnt Elis doch 
Anna vor sich zu haben, zeigt sich zwar sein Sehnen nach dem Menschlichen, aber gleichermaßen weiß der  
Ästhetizist auch, dass sie nicht in seine Welt gehört („Herr meiner Seele, wie kommst du hierher? / Du,  
Anna, Liebste, Kind, was kommst du her?“). 5718 So glaubt Elis zwar, dass die Liebe es war, die ihm den Schutz 
des Mantels genommen hatte, doch in Wirklichkeit, das zeigt sich an der Formulierung Hofmannsthals, ist 
es der Tiefe seiner Seele zuzusprechen: „Weißt, dass um dich in diesen kalten Klüften / Gluthwell um Well  
durch meinen Leib sich wühlend / wie Fieber mich aus diesem Mantel trieb“. 5719 Erst als die Gestalt in der 
Dunkelheit zusammensinkt, erkennt Elis diese als das „Gebild“ 5720 seiner Seele. 5721 Nicht von außen kommt 
die Bedrohung, sondern von ihm selbst, was Elis sich nun schmerzlich eingestehen muss; hatte er vorher 
noch das Vergehen seines Handelns auf eine äußere Macht geschoben, muss der Ästhetizist nun begreifen,  
dass er selbst verantwortlich für sein Leben ist („Mir grausts vor mir!“).  5722 Doch der Ästhetizist Elis kann 
diese  Selbstverantwortlichkeit  nicht  ertragen,  wodurch  er  neuerlich  die  Macht  sucht,  die  ihn  in  die 
Dunkelheit trieb („Ich war Euch los, von Leib und Seele hatt ich / Euch weggeschüttelt“).  5723 Elis glaubt 
immer noch von einer äußeren Macht gebannt zu sein, doch verbindet der Ästhetizist fatalerweise damit 
die Lebendigkeit, wähnt er doch mit dem Schlüssel in seiner Hand, das lebendige Reich betreten zu können. 
5724 Scheinbar gegen seinen Willen, nimmt die Macht, die ihn in die Tiefe gezogen hatte, wieder von ihm  
Besitz, bis er sich neuerlich eingestehen muss: „Ich will dich von mir werfen und ich thus nicht, / ich kanns  
nicht, er schlägt Wurzel ja in mir / und ist ein Theil von meinem Selbst und drängt und glüht, / ganz durch  
mich wühlt sichs hin, es hat mich wieder!“ 5725

Deutlich  zeigt  sich  der  Bezug  zur  Tiefe  auch  in  dem  IV.  Akt.  Während  Anna  Elis´  Beklemmungen  der  
Traumwelt zuschreibt, es sei nur ein Fieber, das er wieder überwinden würde, zeigt sich an Elis nun, dass er  
sowohl auf die eigene Seele als auch auf äußere Impulse verweist („Versteh´ mich doch. Es ist nicht bloß in  
mir: / Gemeinschaft hat´s mit Anderem, da draußen!“). 5726 Elis, wie sich gleich darauf zeigt, verweist aber 

5712SW VI. S. 91. Z. 6-12.
5713SW VI. S. 94. Z. 16.
5714SW VI. S. 98-99. Z. 30//1.
5715SW VI. S. 99. Z. 18.
5716SW VI. S. 99. Z. 20.
5717Richtigerweise erkennt Monika Fick in dem Werk Hofmannsthal auch die Kritik an dem Lebensentwurf des Elis:  „Das Drama 

enthält Momente der Kritik an Elis. Wenn er die Gesetze der Welt von sich abstreift und zum >Herrn< des Lebens wird, so  
bedeutet dies auch, daß er Welt und Wirklichkeit in ihrem eigengesetzlichen Dasein nicht mehr wahrnimmt; daß er aus dem  
Kreis der Innerlichkeit nicht mehr herauskommt.“ In: Fick, S. 345. 

5718SW VI. S. 100. Z. 6-7.
5719SW VI. S. 100. Z. 23-25.
5720SW VI. S. 101. Z. 25.
5721Dies erkennt auch Monika Fick in ihrer Arbeit an, wenn es heißt: „Wenn das Reich der Bergkönigin sich auftut, versinkt Elis in 

die Tiefen des eigenen Unbewußten.“ In: Fick, S. 342.
5722SW VI. S. 101. Z. 28.
5723SW VI. S. 101. Z. 33-34.
5724„Was streicht Lebendiges so an mir hin, / drückt mir die Hand? Ei du, was treibst du Schlüssel, / was drängst du mir für Unruh  

in den Arm!“ In: SW VI. S. 101. Z. 36-38.
5725SW VI. S. 102. Z. 1-4.
5726SW VI. S. 69. Z. 3-4.
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primär auf sein Inneres, denn aus ihm sei die Macht über das Bergwerk und über die Menschen gekommen.  
5727 Es zeigt sich, dass Elis sich gegen diesen inneren Drang wehren wollte, eben mit der Annäherung an  
diese Familie, bedingt auch dadurch, dass sein primäres Interesse daran liegt, ins Leben zu finden. Doch  
zeigte sich der Drang zum Ästhetizismus ebenso sehr mit seinem Innern verbunden, kann von seinem Selbst  
nicht gelöst werden, weil der Ästhetizismus sich eben aus der Tiefe von Elis´ selbst speist. Elis aber, wie sich 
wiederholt  zeigt,  will  sich  nicht  eingestehen,  dass  er  es  allein  ist,  dass  es  sein  Wesen  ist,  das  seinen 
Lebensweg bestimmt. 5728 Anna wiederum stuft Elis´ Beklemmung neuerlich als Krankheit ein („Glaub´ mir, 
dies alles ist nichts, du bist krank. / Giebt’s nicht geheimnisvolle Krankheiten?“), 5729 zeugt dies auch davon, 
dass sie das Problem in seiner Seele liegend erkannt hat („was kocht und schafft in dir nicht alles. / Das fällt  
dich nun auf einmal an, siehst du“). 5730

Der Zug zur Tiefe der Seele wird von Hofmannsthal in dieser Erzählung aber auch durch den toten Sohn der  
Großmutter angesprochen, dessen Traum ihn in das tiefe Wasser und damit  in den frühen Tod geführt 
hatte. 5731 

Deutlich zeigt sich die Einbindung der Tiefe auch in Das Märchen von der verschleierten Frau (1900). Nicht 
allein durch den Bergmanns-Beruf des Ästhetizisten, sondern auch durch die Vermischung zwischen Traum 
und Wirklichkeit, verdeutlicht Hofmannsthal die Bedeutung der Tiefe, speist sich der junge Bergmann, dem  
der Ästhetizist vermeintlich begegnet, doch allein aus seinem Innern. Anders als bei dem Bergmann, zeigt  
sich  bei  der  Frau  die  Angst  vor  der  Tiefe,  vor  allem in  Verbindung  mit  dem Abgrund („wohlbekannte  
Abgrund vor dem Fenster, in dessen Tiefstem der kleine Sturzbach hintoste“).  5732 Im Gegensatz zu ihrem 
Mann spürt die Frau, dass sich die Distanz der Ehepartner zueinander aus den seelischen Tiefen speist und 
sieht darin eine Gefahr. So zeigt sich ihre Beklemmung auch durch den Blick in den Brunnen („ihr Blick hatte  
sich in die dunkle Tiefe des Brunnenschachtes verfangen“). 5733 Konträr zu ihrer Angst, steht das Hoffen auf 
Glück beim Bergmann, wenn er an die Tiefe denkt. Dies zeigt sich bereits durch sein gedankenverlorenes  
Gehen auf dem Heimweg („gieng bald auf der rechten, bald auf der linken Seite der Straße, wie einer der in 
tiefes Denken verloren ist“).  5734 Deutlicher wird seine Sehnsucht, sich in den eigenen seelischen Tiefen zu 
verlieren,  wenn  er  sich  an  die  Felswand  schmiegt.  Ein  Einwühlen  in  die  ästhetizistische  Welt,  ist  ein 
Sichverlieren an das eigene Ich: „wenn die feuchte Kühle des finstern Geklüfts ihn umschlug, die Augen 
schloss, und sich ganz in sich selber einwühlend für einen Augenblick in der vollkommenen süßen Unschuld  
der Kinderzeit zu athmen glaubte.“  5735 Hyacinth mitunter sieht auch die Zeichen allein in seinem Innern 
begründet. Auf die Rede des jungen Bergmannes, dass die Königin ihm diese Zeichen gesendet hat, reagiert  
er verwirrt, was deutlich wird durch seine Frage: „Ja, soll´s denn aus mir hinaus?“ 5736 Hyacinth wird durch 
den jungen Bergmann verdeutlicht, dass er endlich seinen Weg ins Innere nehmen soll („lauter Vorzeichen 
sind, luftige Vorausspiegelungen, nichts als Vorgefühle des namenlosen Glücks, das auf dich wartet? Muss 
dir die verschleierte Frau noch viele Boten schicken, bis du dich aufmachst, zu ihr zu kommen?“). 5737 Auch 

5727SW VI. S. 69. Z. 13-15.
5728SW VI. S. 69. Z. 31-35. 

Monika Fick stuft in ihren Untersuchungen diesen Drang des Elis´ zur Tiefe nicht nur aus seiner Seele gespeist ein, sondern setzt  
ihn auch in Verbindung mit dem Verlust der Mutter: „Als die Erfüllung der nach innen gewendeten Sehnsucht nach der Mutter 
erscheint die Liebe zur Bergkönigin motiviert. Die zu erringende Einheit mit dem unbewußten Leben der Geschöpfe deutet Elis  
im Gleichnis der Geborgenheit im Mutterschoß.“ In: Fick, S. 342.

5729SW VI. S. 70. Z. 1-3.
5730SW VI. S. 70. Z. 8-9.

In den Notizen zum Werk zeigt sich des weiteren auch das Sehnen des Elis, welches Torbern betont („brauchte Deine Augen 
nicht zu bezaubern, sahest / selber in die Tiefe“, SW VI. S. 194. Z. 1-4), wobei es zudem heißt: „Die ganze Entwicklung war für Elis 
solch ein Gezogen-werden ein Gebundensein durch den eignen tieferen Willen, von Schritt zu Schritt hat sichs vollzogen.“ In: SW  
VI. S. 217. Z. 23-25.
Siehe (Notizen): SW VI. S. 218. Z. 2.

5731SW VI. S. 81. Z. 26.
5732SW XXIX. S. 140. Z. 12-13.
5733SW XXIX. S. 140. Z. 35-36.
5734SW XXIX. S. 142. Z. 16-17.
5735SW XXIX. S. 142. Z. 32-35.
5736SW XXIX. S. 143. Z. 21.
5737SW XXIX. S. 143. Z. 27-30.
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die Sehnsucht zur Bergkönigin knüpft Hofmannsthal an die Tiefe: „Es ist ein tiefes Müssen, das mich die  
verschleierte Frau suchen heisst.“ 5738 So plante Hofmannsthal den Weg des Ästhetizisten, der weiter in die 
Tiefe geht auf der Suche nach der Bergkönigin, zu beschreiben („dringt endlich bei Mondaufgang in die  
duftende (nach Leben duftende) Grotte ein und steigt tiefer und tiefer hinab“).  5739 Dabei zeigt sich aber 
auch eine gewisse Ahnung Hyacinths, dass die Tiefe auch Gefahren birgt. Neben seiner Frau im Bett liegend,  
bemerkt er an sich eine Beklemmung, die er wohl im Innern erfasst, aber nicht nach außen tragen kann 
(„sah er unter innerem Stöhnen, das eine tiefe Erstarrung aber nicht zum Laut werden ließ“). 5740 Aber das 
Ahnen der Gefahr kann ihn nicht hindern, in der Tiefe zu versinken; selbst in Gedanken an seine Frau und  
Kinder, nimmt der Ästhetizist, zumindest im Traum, seinen Weg in die Tiefe („schon in die grundlose Tiefe  
eines auflösenden Schlafes versinkend hieng sich sein Bewusstsein noch einen Augenblick daran wie an 
einen süßduftenden Zweig“). 5741

Auch in Erlebnis des Marschalls von Bassompierre (1900) findet sich ein vielfacher Bezug zum Motiv. So zeigt 
sich der ästhetizistische Marschall  von dem Gruß der Frau ergriffen, die sich „tief“  5742 vor ihm verneigt 
hatte. Dass Hofmannsthal das Motiv hier vor allem mit dem ästhetizistischen Lieben verbindet, zeigt sich 
auch wenn der Marschall  und die Krämerin sich in dem schäbigen Zimmer treffen, wobei sich die Frau  
unfähig zeigt, zu ihm zu sprechen: „die bebende Kehle ließ keinen deutlicheren Laut als ein gebrochenes 
Schluchzen empor“.  5743 Durch die Krämerin findet sich das Motiv gebunden an das Geschehen in dem 
Zimmer. Zum Fenster hinaussehend, ist sie zu ihm zurückgekehrt ins Bett, und er empfindet ihre Glieder 
durch die Glut gleichsam von „innen her von stärkeren Flammen durchschüttert“.  5744 Hofmannsthal lässt 
nicht nur die Krämerin einen Scheit ins Feuer werfen, sondern er verbindet mit diesem Feuer auch die 
Bedrohung  des  Todes  durch  die  Pest:  „Das  letzte  Scheit  im  Kamin  brannte  stärker  als  alle  anderen. 
Aufsprühend sog es die Flamme in sich und ließ sie dann wieder gewaltig emporlohen, daß der Feuerschein  
über uns hinschlug, wie eine Welle, die an der Wand sich brach und unsere umschlungenen Schatten jäh 
emporhob und wieder sinken ließ. Immer wieder knisterte das starke Holz und nährte aus seinem Innern 
immer wieder neue Flammen, die emporzüngelten und das schwere Dunkel mit Güssen und Garben von  
rötlicher  Helle  verdrängten.“  5745 Im Empfinden,  dass  der  Tag naht,  zeigt  sie  sich  neuerlich  unfähig  zur 
Kommunikation („ihre Kehle zuckte, etwas drängte sich in ihr herauf und quoll bis an den Rand der Lippen 
vor“). 5746 
Ungeduldig  zeigt  sich  der  Marschall  während der  Zeit  bis  zum  Sonntag  und  begibt  sich  mitunter  zum 
Krämerladen, wo er ihren Mann sieht, der ein „schönes tiefernstes Gesicht“  5747 hatte. Vermeintlich am 
Sonntag auf die Krämerin treffend, flüchtet er sich doch wieder zurück auf die Straße, nachdem er eine  
Männerstimme gehört hatte. Doch in seinem Innern entzündet sich die Vorstellung, dass die Krämerin ihren 
Mann schon wegschicken werde, damit er zu ihr kommen könne, sodass er sich neuerlich zum Haus begibt.  
Als er jedoch den Lichtschein des Feuers sieht, wähnt er sich fatalerweise nahe der Erfüllung: „Nun glaubte  
ich alles vor mir zu sehen: sie hatte ein großes Scheit in den Kamin geworfen wie damals, wie damals stand 
sie jetzt mitten im Zimmer, die Glieder funkelnd von der Flamme, oder saß auf dem Bette und horchte und 
wartete.  Von  der  Tür  würde  ich  sie  sehen  und  den  Schatten  ihres  Nackens,  ihrer  Schultern,  den  die  

5738SW XXIX. S. 124. Z. 26-28.
5739SW XXIX. S. 138. Z. 23-24. 

Hofmannsthal plante weitere Liebschaften Hyacinths in die Erzählung einzubinden, die ebenfalls aufzeigen sollten, dass sich die 
Affinität zu bestimmten Frauen aus seinem Innern speist: „eine Spinnerin auf dem Weg erscheint ihm sehr begehrenswerth; [...] 
ihm ist als spänne sie ihre Fäden aus seinem Leib, [...]. Nachher ist sie hässlich“. In: SW XXIX. S. 136. Z. 21-25.

5740SW XXIX. S. 146. Z. 12-13.
5741SW XXIX. S. 146. Z. 19-21.
5742SW XXVIII. S. 51. Z. 9.
5743SW XXVIII. S. 52. Z. 38-39. 

Weiter, heißt es: „Im nächsten Augenblick aber fühlte ich mich von ihr umschlungen, die noch inniger mit dem fort und fort  
empordrängenden Blick der unerschöpflichen Augen“. In: SW XXVIII. S. 52. Z. 34-36.

5744SW XXVIII. S. 53. Z. 30-31.
5745SW XXVIII. S. 53-54. Z. 33-39//1-2.
5746SW XXVIII. S. 54. Z. 14-15.
5747SW XXVIII. S. 57. Z. 12.
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durchsichtige Stelle an der Wand hob und senkte.“ 5748 Durch dieses Fantasma geht er zurück ins Haus, die 
Treppe hinauf zu dem Zimmer. So glaubt er zwar, hinter der Tür Stimmen zu hören, doch nimmt er diesen 
Glauben nur als „das Arbeiten meines Blutes in den Schläfen, am Halse, und für das Lodern des Feuers  
drinnen.“ 5749 

In dem ersten Aufzug des Ballettes Der Triumph der Zeit (1900/1901) zeigt sich der Bezug zur Tiefe durch die 
Gabe des Mädchens, ihres Herzens, an den Dichter („als griffe sie in ihre Brust, einen Gegenstand zu geben, 
der leuchtet wie ein blasser Rubin“). 5750 Mit dem Weggang von Dichter und Tänzerin deutet Hofmannsthal 
neuerlich die Tiefe an („Das Gitterthor fällt hinter ihnen zu. Der Mond ist indessen verschwunden, es ist 
tiefe Nacht“). 5751 Auch an dem Grafen zeigt sich der Rückzug in sich; das tote Mädchen sehend, erschaudert 
ihn  der  Anblick  und  die  Konfrontation  mit  dem Tod („schaudernd,  den  eigenen Mantel  fester  um die  
Schultern. Er geht tief ernst ins Haus zurück“). 5752

Bezüge zur Tiefe zeigen sich auch im zweiten Aufzug des Ballettes: zum einen durch die Beschreibung der 
Gefilde des Parnass, 5753 durch den Abstieg der Stunde (SW XXVII. S. 20. Z. 4) und der beflügelten Stunden zu  
den Menschen,  5754 durch  das  Ausruhen der  TRÄGEN STUNDE im „tiefen  Moos“,  5755 durch  die  In-sich-
Versunkenheit der Gestalten, 5756 das Erscheinen der Zeit und ihrer Haltung („es ist die Haltung einer in sich 
selbst Versunkenen“), 5757 das Lagern der Gestalten der Jahre unter dem Wagen der Zeit (SW XXVII. S. 22. Z. 
17) und durch die Umgebung der Natur, in die die Stunde den Greis begleiten. 5758 Wie auch in Bezug auf das 
Farb-Motiv, zeigt sich auch durch diesen Motiv-Komplex die Ganzheit des Seins. Denn eine Dauer spricht  
Hofmannsthal der Taube als Sternbild zu, die dort erscheint, wo das  „tiefblaue Gewölb des Himmels auf 
dem schwarzen Wipfel ausruht“. 5759

In dem dritten Aufzug zeigt sich das Motiv in Verbindung mit der Tochter, die für den Vater mit „tiefen 
Verneigungen“ 5760 tanzt. Aber das Motiv zeigt sich auch durch das Verschwinden des Zimmers: „Das Zimmer 
ist tiefer und tiefer gesunken, dichte Wolken sind hereingebrochen, durch die das Mondlicht nur mehr mit  
mattem Schein durchsickert.“  5761 Mit der Suche des Dichters nach dem Mädchen „steht die Sonne tief,  
leuchtet den aufgeschlossenen Pfad hernieder“. 5762 Neuerlich beginnt sich die Bühne zu verändern, indem 
sie versinkt. Nur Gestein verbleibt und dazwischen „tiefe Klüfte“. 5763

Deutlich zeigt sich auch in den dramatischen Notizen zu Die Gräfin Pompilia (1900/1901) die Einbindung des 
Motivkomplexes. So findet sich das Motiv bei Guido durch seinen Vergleich zwischen Emilia und Pompilia: 
„Innerlich vergleicht er fortwährend Emilias erotische Kraft und Loyalität mit der sexuellen Tartüfferie seiner  
Frau und ihrer Untüchtigkeit.“  5764 Guidos Abscheu gegenüber seiner Frau zeigt sich mitunter auch durch 
ihren Unterschied in Rang und Alter gegeben: „Guido hasst sie vom ersten Moment an wo ihr vor seinem 
Aussehen und Alter gegraust hat. Er fühlt sich in seinem Innern unfähig zu altern: nur der da, (der Leib) wird  
älter, schwerer zu schleppen“.  5765 Problematisch ist nicht nur Guidos Stellung zur Welt, sondern auch zu 
seiner Familie, seiner Mutter („das Verhältnis zu seiner Mutter = dasjenige zu dem Blut seines Geschlechtes 

5748SW XXVIII. S. 59. Z. 11-16.
5749SW XXVIII. S. 59. Z. 21-23.
5750SW XXVII. S. 14. Z. 12-13.
5751SW XXVII. S. 16. Z. 19-21.
5752SW XXVII. S. 17. Z. 22-23.
5753SW XXVII. S. 18. Z. 20-22, SW XXVII. S. 18. Z. 25-28.
5754SW XXVII. S. 20. Z. 33-34.
5755SW XXVII. S. 20. Z. 12.
5756SW XXVII. S. 21. Z. 32-33.
5757SW XXVII. S. 22. Z. 8-9.
5758SW XXVII. S. 24. Z. 25.
5759SW XXVII. S. 26. Z. 3-4.
5760SW XXVII. S. 27. Z. 11-12.
5761SW XXVII. S. 34. Z. 38-40.
5762SW XXVII. S. 39. Z. 27-28.
5763SW XXVII. S. 39. Z. 36.
5764SW XVIII. S. 169. Z. 28-29.
5765SW XVIII. S. 172. Z. 32-34. 

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 242. Z. 28-33, SW XVIII. S. 174. Z. 23-25.
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das er in sich trägt“).  5766 So fürchtet sich Guido auch davor, „dass die innere erbärmliche Situation des 
Hauses in den Mund der Leute kommt“, 5767 wodurch deutlich wird, dass Guido durchaus erkannt hat, dass 
eine Lücke klafft zwischen seinem Wunschdenken und der Realität.  Durch Violante zeigt sich das Motiv, 
wenn sie ebenso Guidos falsche Sicht auf das Leben thematisiert: „Je tiefer drin im Elend, desto höher die 
Nase.“ 5768 In seinem Narzissmus getroffen, klagt er Violante der üblen Nachrede an („den triffts ins tiefste  
Mark“), 5769 sowie beide Eltern, dass seine Erwartungen nicht erfüllt worden sind. Hatte er doch im Leben 
schon erfahren müssen, wie Menschen, die an „Werth tief unter“ 5770 ihm sind, ihr Glück machen, glaubt er 
sich erst recht betrogen, indem er Pompilia geheiratet hat, die das Versprochene nicht gehalten hat.  In 
diesem Sinne wähnt Guido auch, die Ehe wieder aufheben zu können, aber nur unter der Bedingung, dass 
er im Besitz ihres Geldes bleibt (SW XVIII. S. 200. Z. 25-27). Allgemein formuliert Hofmannsthal in Bezug auf 
den  Ästhetizisten  Guido,  dass  er  einen  Mangel  an  Seele  besitze,  wohl  aber  einen  starken  Bezug  zum  
Narzissmus habe („Sinne manches, Seele nichts, Eitelkeit fast alles“). 5771 Eben diese Seelenlosigkeit spricht 
auch Gino in Bezug auf Guido an. 5772 Dass Hofmannsthal das Innenleben Guidos, in dem die Motivation für 
sein Handeln liegt, für immens wichtig erachtet, zeigt sich auch in der Notiz N 146, in der es über Guidos 
„innere[n] Zustand“ 5773 heißt: „er versteht alle Schlechtigkeit der Welt, ist mit dem inneren Weltbild davon  
beladen, aller innerer Lust und Qual von diesen Tausenden die draußen stehen, ist in ihn hineingestopft, er  
muss ihn von sich speien, ausspeien, und da er das nicht bis zur Neige kann, so muss er sterben.“ 5774

Gerade sein Narzissmus war es auch gewesen, der Guido dazu geführt hatte, Pompilia zu heiraten, wobei  
das Erwartete letztendlich nicht erfüllt wurde: „Aber das gekaufte ist nicht geliefert worden. Er hat sich eine 
bestimmte Lust von Pompilias scheuem Stolz, tiefen Augenlidern, schlankem Hals versprochen“.  5775 Dabei 
hat Guido das Verständnis, dass Pompilia ihm mit „Leib und Seele“ 5776 gehört und sich seinem Willen, auch 
gegen Ihren, fügen muss. Pompilia selbst erkennt das Trennende ihres Wesens, mitunter auch in Verbindung 
mit der Sprache, wodurch sie zweifelnd ausspricht: „Und doch sollen diese beiden Ja unsere Leiber und  
unsere Seelen unlösbar aneinanderketten.“  5777 Nicht nur durch Guido, sondern auch bei Emilia wird sie 
durch deren Wesen einer Beklemmung ausgesetzt, redet diese ihr doch ein, Gino zu lieben, was Pompilia  
aber leugnet („bei meiner Seele“).  5778 Pompilia zeigt sich in den Notizen willens „die Reinheit ihrer Seele 
[zu] vertheidigen“, 5779 doch sieht sie sich ihrer Reinheit mitunter durch die Intrige Emilias bedroht, die ihr  
heißt Gino würde sich nach ihr verzehren („Er klagt ihr habt ein Herz von Stein“). 5780 Pompilia bewältigt aber 
letztendlich die einfachen Bedrohungsversuche, beschließt aber wegen ihres Kindes, aus dem Haus ihres  
Mannes zu fliehen,  weil  seine „Seele das Kostbarste sei“,  5781 die in Guidos Haus nur Schaden nehmen 
würde, was Pompilia unter allen Umständen verhindern will. Dass sich Pompilia wirklich die Reinheit ihrer  
Seele bewahrt  hat,  wird auch dadurch deutlich,  dass Gino gerade aufgrund ihrer Güte ihr  Freund wird  
(„Dass diese Seelenkräfte irgend ausstrahlen!“). 5782 Dass Gino aus sozialem Verständnis Pompilia hilft, zeigt 

5766SW XVIII. S. 175. Z. 5-6.
5767SW XVIII. S. 198. Z. 10-11.
5768SW XVIII. S. 181. Z. 26-27.
5769SW XVIII. S. 192. Z. 3.
5770SW XVIII. S. 195. Z. 38.
5771SW XVIII. S. 170. Z. 6-7.
5772„Gino spricht das Grauen über eben den Weltzustand aus, an dem Guido zugrundegeht: alles geht weiter, ohne Seele, ohne  

inneres Feuer“. In: SW XVIII. S. 172. Z. 3-4.
5773SW XVIII. S. 242. Z. 14.
5774SW XVIII. S. 242. Z. 15-19. 

In Bezug auf Guido, heißt es auch: „You must know that a man gets drunk with truth stagnant inside him!“ In: SW XVIII. S. 243. Z. 
32-33.
Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 244. Z. 22-24.

5775SW XVIII. S. 177. Z. 9-11.
5776SW XVIII. S. 202. Z. 5-6.
5777SW XVIII. S. 202. Z. 27-29.
5778SW XVIII. S. 205. Z. 31.
5779SW XVIII. S. 208. Z. 13.
5780SW XVIII. S. 217. Z. 9.
5781SW XVIII. S. 228. Z. 13-14.
5782SW XVIII. S. 234. Z. 29. 

Über ihn, heißt es auch: „das geheimnisvolle tiefe Glück Caponsachis durchleuchtet alles: >>I too/ have seen a lady and hold a  
grace!<<“ In: SW XVIII. S. 243. Z. 26-27.
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sich dadurch, dass er besorgt um Pompilias Seele ist,  erkennt er doch blitzartig die Situation, wenn sie  
dächte er würde sie mit Guido im Stich lassen: „das wäre das schlimmste, Vergiftung ihrer Seele“. 5783 
Das Motiv zeigt sich auch durch Joseph, die Gegenfigur zu Gino und Pompilia, 5784 des weiteren durch Emilias 
Wesen („ihr tiefster Trieb ist es, die Ereignisse vorwärts zu stoßen“), 5785 durch ihre Hilfe bei der Intrige im 
Zusammenhang mit dem Fälscher der Briefe („So geht, sie schläft nicht tief“) 5786 oder innerhalb einer Notiz, 
die  sich  auf  den  IV.  Akt  bezieht,  in  der  der  Advokat  seine  Rechnung  präsentiert,  was  Guidos  „innere 
Erschöpfung“ 5787 nur noch steigert. 

In der  Studie über die  Entwicklung des Dichters Victor  Hugo (1901) bindet Hofmannsthal bereits  in der 
Einleitung das Motiv ein, und zwar dahingehend, dass sich Hugos Bewertung von seinem Leben von der der  
Gesellschaft unterscheidet. Überhaupt dürfte nicht so viel von Gesinnungen gesprochen werden, „sondern 
immer und durchaus nur von der Bethätigung einer geistigen Kraft, der es, und dies ist das Wesen der  
künstlerischen Seelenkräfte, eben nur darauf ankommt, sich auszugeben, wobei sie ohne tiefes Bewusstsein  
der Inconsequenz von einem Objekte aufs andere überspringt.“ 5788 Hofmannsthal geht in der Schrift Hugos 
Lebensweg nach, und bezieht sich in diesem Sinne auch auf die Stationen seines Weges. Dies zeigt sich  
mitunter auch durch Hugos Zeit in Madrid, verstehen die Spanier es doch, Hugo zu ergreifen, und „einen 
fieberhaften dumpfen Drang in die Seele des kleinen französischen Kindes“ 5789 zu geben. 5790 Dabei kam sich 
Hugo aber gleichsam wie ein Ausgestoßener in dieser spanischen Gesellschaft vor („Wie ein Wrack lag diese 
prunkvolle, hochmütige, adelige und katholische Cultur da und zeigte ihr Inneres“).  5791 Dennoch betont 
Hofmannsthal das Potential dieser spanischen Welt auf die Fantasie des Kindes („das, was die geheime 
innerste Triebkraft ausmachen soll für jene späteren glänzenden Ausschweifungen der Phantasie“), 5792 hat 
er doch hier die „Keime jener Gestalten empfangen: des Hernani, des Ruy Gomez vor den Bildern seiner  
Ahnen“. 5793 Einfluss genommen auf sein Wesen hat auch die sonderbare Gestalt in dem Erziehungsinstitut,  
der eine Ambivalenz in seinem Wesen zeigte, und neben seiner vermeintlichen Fröhlichkeit in seinen Augen 
einen „tiefschmerzliche[n] Ausdruck“ 5794 hatte. Und auch hier sieht Hofmannsthal eine direkte Verbindung 
zwischen dem Erleben und dem späteren künstlerischen Schaffen, liegt doch für Hofmannsthal in diesem 
„Zwiespältigen“ 5795 das, was in der „Vorrede zu >>Cromwell<< achtzehn Jahre später die innerste Triebfeder 
einer Revolution des Theaters werden wird“. 5796 
1812  sieht sich Hugo wieder von Madrid nach Paris versetzt. In Bezug auf dieses Erleben zeigt sich das  
Motiv durch die Umgebung  5797 oder auch durch die unaufhörliche Leselust des jungen Hugo, wodurch 
Hofmannsthal, im Sinne der Konzeption, sagen kann: „So schliesst sich hier der Zauberkreis der Kindheit,  
wie er soll: nichts wird später in dem Manne sein, was nicht in dem Kinde war“. 5798 Hofmannsthal verweist 

5783SW XVIII. S. 226. Z. 27.
5784„Joseph´s tiefstes Mysterium, ihm erst allmählich entschleiert: es giebt eine Welt in der alles Harmonie ist: Gott in ihr ist der,  

der sie aufschließt.“ In: SW XVIII. S. 164. Z. 5-6.
5785SW XVIII. S. 207. Z. 8.
5786SW XVIII. S. 212. Z. 10.
5787SW XVIII. S. 236. Z. 21.
5788SW XXXII. S. 221. Z. 24-28.
5789SW XXXII. S. 224. Z. 6-7.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 224. Z. 11.
5790„Er findet jenes Element seines eigenen Wesens wieder, das, zwischen erhabener Ruhmredigkeit, gascognischer Anmassung 

und schönem Formgefühl schwankend“. In: SW XXXII. S. 224. Z. 11-13.
5791SW XXXII. S. 224. Z. 31-33.
5792SW XXXII. S. 225. Z. 13-14.
5793SW XXXII. S. 267. Z. 16-17.
5794SW XXXII. S. 226. Z. 5.
5795SW XXXII. S. 226. Z. 13.
5796SW XXXII. S. 226. Z. 14-16.
5797Hofmannsthal  spricht  hier  von der  Unerschöpflichkeit  des  „hohen Tages  und der  Nacht;  die  grellen  Sandstellen,  wo das  

Übermass  des  Lichtes  eine  Art  panischer  Trunkenheit  hervorruft,  und  die  tiefen  Schattenstellen,  die  nie  ganz  leer  von 
phantastischen Gestalten sind“. In: SW XXXII. S. 226. Z. 31-34.

5798SW XXXII. S. 227. Z. 28-29.
„[...] jene innere Form, welche einem fast durch sechzig Jahre nicht versiegenden dichterischen Hervorbringen seine Richtung zu  
geben bestimmt war [...] dass er alle Zuflüsse der Reflexion aufnimmt und mit sich reisst, und in den glänzenden Wellen der 
Gleichnisse Himmel und Erde im Dahinfluten spiegelt.“ In: SW XXXII. S. 227. Z. 33-41.
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mitunter darauf, dass bei Hugo eine Epoche folgte, in der er reich von „innere[r] Fülle“ 5799 war, aber noch 
bar des Ausdruckes. Dies führt Hofmannsthal dazu, auf zwei Wegbereiter Hugos zum Künstler zu verweisen, 
auf  Chateaubriand  und  Lamartine.  In  Bezug auf  diese  Beiden,  kann Hofmannsthal  von  dem Druck der 
Gegenwart auf die Menschen sprechen und dem Vermögen mancher, die diese „Verhältnisse für sich zu  
überwinden verstanden“, 5800 die im „Innersten als Befreier“ 5801 erkannt werden müssen. 
Hofmannsthal  geht  in  der  Schrift  aber  auch  auf  die  Gewalt  der  Sprache  ein,  auf  die  Entwicklung  der  
modernen Zeitung, in der der Dichter sich vertreten sehen will; so entstehen jene berühmten Oden auf den 
Hingang des einen und die Krönung des anderen Königs: „das Hin- und Widerzüngeln der Flammen eines 
Lebensherdes genau verkündend; prunkvoller, hinreissender Ausdruck dessen, was viele fühlen, nicht zu  
tief, um von sehr vielen erfasst zu werden.“ 5802 So fand auch Hugo seinen ersten Triumph, allerdings nicht 
dadurch „die Seelen aufgewühlt zu haben“,  5803 sondern Vielen das Wort aus dem Mund genommen zu 
haben. 5804 Hugo stellte sich schließlich gegen den herrschenden Missbrauch in Frankreich; Zeichen dessen 
ist  mitunter  sein  Werk  von  den  „>>letzten  vierundzwanzig  Stunden  eines  zum  Tode  Verurteilten<<  -, 
[dessen] doppelten inneren Antrieb genüge“  5805 geleistet  wird.  Durch dieses Werk, was sich gegen das 
Herrschende stellt, kann Hofmannsthal sagen: „Erlebnis und Erfolg haben die tiefere innere Wirkung, dass 
sie dem einzelnen das Allgemeine aufschliessen, vor allem ihm die Augen öffnen für das Geistige, Mächtige,  
welches dem Allgemeinen lebenerhaltend innewohnt.“ 5806 Der Erfolg, so Hofmannsthal, wird dem Künstler 
und im Besonderen Hugo die Augen öffnen, denn er begann nun, die großen Dichter seines Volkes zu lesen  
und die Form, die er früher als belastend empfunden hatte, wird er nun als das „innere Notwendige“ 5807 
erkennen; und er fühlt sich „am tiefsten beglückt, wenn er in sich mit jenen höchsten und höchstgeschätzen  
Producten  eine  Übereinstimmung“  5808 entdeckt.  Die  Größe  der  Nation  in  sich  zu  fühlen,  führt  Hugo 
schließlich dazu, zu erkennen, dass die Fantasie der Epoche unter der Gestalt Napoleons steht. 
Dabei  begreift  Hofmannsthal  die  Epoche  in  der  Hugo  lebte,  ebenso  wie  seine  Eigene,  als  eine  des  
Aufbruchs:  „Die  Individuen,  die  Stände,  die  Nationen,  im  Innersten  aufgewühlt  und 
durcheinandergeworfen,  brachten  ihr  Tiefstes  zur  Geltung“.  5809 Dies  lässt  Hofmannsthal  hier  von  dem 
Verhältnis  zu  der  eigenen  Vergangenheit  sprechen,  was  für  ihn  „das  erschütternde  Schauspiel  des 
unentrinnbaren, von innen nach aussen wirksamen Verhängnisses“ 5810 bot. 
Neben der Konzeption der Ganzheit des Seins, zeigt Hofmannsthal in Bezug auf das Drama Hernani auch 
dieses Motiv auf, sieht er darin doch eine „Welt von inneren Antithesen, hineingeworfen in eine Welt von  
äusseren Antithesen“.  5811 Dabei sieht Hofmannsthal das Werk auch als ein „Bild des eigenen Inneren, ein 
Bild des Augenblicks, der innere Gehalt der Epoche in Gestalten hingeworfen, ein Bild Frankreichs von 1830, 
das  sich  im  Lichte  der  Poesie  zu  einem  verträumten  Weltbild  erweitert“.  5812 Diese  Epoche,  die  für 
Hofmannsthal, sowohl nach „innen und aussen“  5813 wirkt, hinterlässt als Erbe einen Dichter, der sich in 
seiner Größe erweitert hat, der sich berufen fühlt, nun vermehrt Dinge wie das „Vaterland und Menschheit, 
Gerechtigkeit, Freiheit, Schicksal, Dasein, Gottheit, diese fast grenzenlosen Begriffe“  5814 in seine Dichtung 
einzubinden, und diesen so Lebendigkeit mitzugeben, wodurch der Dichter Einfluss auf die Moral nimmt. 
Hofmannsthal fasst den Dichter zur Zeit Hugos aber auch als einen Arbeiter auf, der mit der „Breite und  

5799SW XXXII. S. 228. Z. 1.
5800SW XXXII. S. 228. Z. 34-35.
5801SW XXXII. S. 228. Z. 37.
5802SW XXXII. S. 230. Z. 36-39.
5803SW XXXII. S. 230. Z. 41.
5804„Wer aber in sich irgendeine Form der Wirkung auf die Welt als die von Anlage und Schicksal begünstigte erkannt hat, dem ist  

gleichsam der Gebrauch eines inneren Organes erschlossen“. In: SW XXXII. S. 231. Z. 7-10.
5805SW XXXII. S. 231. Z. 21-22.
5806SW XXXII. S. 231. Z. 29-32.
5807SW XXXII. S. 232. Z. 3.
5808SW XXXII. S. 231. Z. 4-6.
5809SW XXXII. S. 233. Z. 23-24.
5810SW XXXII. S. 233. Z. 28-29.
5811SW XXXII. S. 234. Z. 35-36.
5812SW XXXII. S. 235. Z. 9-12.
5813SW XXXII. S. 236. Z. 14.
5814SW XXXII. S. 236. Z. 19-20.
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Tiefe  seines  Wortschatzes“  5815 arbeitet  und  sich  tätig  zeigt,  und  zwar  dahingehend,  das  Zerrissene 
abzuwehren, was er als das „eigentliche Medium seines inneren Lebens“ 5816 versteht. 
Sich auf die Zeit zwischen 1830 bis 1851 beziehend, verweist Hofmannsthal darauf, dass auch der Künstler 
in der Zeit überleben müsse, weshalb es wichtig war, in seiner Kunst eine Aktualität zu zeigen („und wer 
seiner Zeit mit Anstand und Wahrheit gegenüberzustehen verlangt, den treibt es unerbittlich in die Tiefe der 
Probleme“).  5817 Dies  führt  Hofmannsthal  wiederum  auch  dazu,  auf  die  Beeinflussung  mitunter  durch 
Lamennais und seine Schule einzugehen, die sich in ihren Werken an dem Alten Testament orientierten und 
in  denen  eine  zornige  Seele  vorherrscht.  5818 Hofmannsthal  verweist  aber  nicht  nur  auf  Hugos 
Auseinandersetzung mit seiner Gegenwart und dem Erbe der Vergangenheit, sondern er betont nun auch  
die Fähigkeiten der Sprache („ja hier spürt er eine Fülle in sich“), 5819 als auch die Bedeutung, die er der Rede 
beigemessen hatte.  5820 Durch Hugos Auseinandersetzung mit seiner Gegenwart, macht Hofmannsthal an 
Hugo allerdings auch ein Leiden aus; denn je „tiefer sich der Geist mit den Problemen des äusseren Daseins  
eingelassen hat, desto stärker betrifft ihn das, was nun wirklich geschieht“, 5821 nämlich wie das Lebendige 
verlustig geht. 5822

In dem zweiten Teil der Schrift nimmt Hofmannsthal Bezug zu dem Weltbild in den Werken Hugos: „Das  
Element des Rhetorischen ist in ihm so mächtig, dass er fast alle grandiosen Äusserungen der Seele damit  
ausstattet. In seinen Figuren entlädt sich Überlegenheit der Seele in Überlegenheit der Rede. Seine grössten  
psychologischen Conzeptionen sind nicht Liebende, nicht eigentlich Handelnde, nicht Märtyrer,  sondern 
Redner.“ 5823 Hofmannsthal verweist hier nicht nur wiederholt auf die Bedeutung der Tat („Dem, der wirkt, 
erschließt sich die Welt und er begreift das Tiefere“), 5824 sondern er führt auch eines von Hugos Werken an 
(Légende des siècles), 5825 zeigt sich in diesem doch mitunter eine Verherrlichung des Volkes, 5826 die im Volk 
sichtbaren Relationen von „Stärke und Schwäche“, 5827 die zum „Angelpunkt des ganzen Werkes von Victor 
Hugo“ 5828 wurden  5829 oder aber wiederum durch Hofmannsthals Betrachtung von Hugos Zusammenhang 
zwischen seinem Weltbild und seiner Fantasie: „So entzieht sich sein Weltbild völlig der Kritik; denn wie bei 
einem Menschen im Leben, lässt sich auch bei der Betrachtung dieser Phantasie niemals mit Sicherheit  
sagen, wie tief sie sich, in ihrem unerschöpflichen metaphorischen Drange, mit dem einzelnen eingelassen 
hat.“  5830 Eben weil das Dichterwerk das „grosse Ganze des Daseins“  5831 zeigen will, habe auch Hugo die 

5815SW XXXII. S. 236. Z. 31-32.
5816SW XXXII. S. 236. Z. 38.
5817SW XXXII. S. 237. Z. 13-15.
5818Ausgehend von der Beeinflussung bzw. Orientierung an diesen Autoren, formuliert Hofmannsthal: „Überlieferten steht er mit 

besonderer Freiheit und Kühnheit gegenüber, da er sich vielfach darin versenkt hat, vieles daraus nachzuschaffen“. In: SW XXXII. 
S. 240. Z. 32-33.

5819SW XXXII. S. 241. Z. 10-11.
5820„[...] so ist er sich einer vielfältigen Gewalt der Rede bewusst: hat er es doch vermocht, vielen Gestalten in vielfacher Lage des  

Schicksals die starken Worte in den Mund zu legen, und macht er doch gar das Unbeseelte redend, verleiht dem Tier, dem Wald, 
dem Meere Macht der Beredsamkeit“. In: SW XXXII. S. 241. Z. 13-17.

5821SW XXXII. S. 242. Z. 1-3.
5822„Indem er sich mit der ganzen Gewalt seines Wesens der inneren Gegenwirkung hingab, erhielt  er hier die unverlierbare 

Formung seines Geistes. Hier formte sich für immer sein Weltbild. [...]“. In: SW XXXII. S. 243. Z. 10-13.
5823SW XXXII. S. 245. Z. 9-14.

In Bezug auf die Kraft der Sprache, heißt es auch: „In der That hat sich das oft erneuerte Erlebnisgefühl dieser ungeheueren 
geistigen Anspannung in  Victor  Hugo von innen nach aussen gewandt und ist  zu einer grandiosen sinnlichen Anschauung  
titanischer Kraftleistungen geworden.“ In: SW XXXII. S. 247. Z. 2-6.

5824SW XXXII. S. 248. Z. 12.
5825In diesem ist es ein Titan, der im „lichtlosen Erdinnern“ (SW XXXII. S. 247. Z. 19) lebt und den es danach verlangt, das Licht zu 

sehen, weshalb er sich aus der Erde wühlt; diese „Wucht des Willens im Kampf mit der dumpfen Wucht der Materie“ (SW XXXII. 
S. 247. Z. 23-24) führt Hofmannsthal dazu, die Bedeutung der Fantasie im Hinblick auf die Welt bei Hugo zu verdeutlichen.

5826„[...] diese in ihrer Grösse, Einfachheit und Unbestimmtheit fast musikalisch-thematische Idee lebte in ihm“. In:  SW XXXII. S. 
251. Z. 6-8.

5827SW XXXII. S. 251. Z. 31-32.
5828SW XXXII. S. 251. Z. 34.
5829Hofmannsthal zieht hier einen Vergleich zu Goethe, wenn es heißt: „Ähnlich wie man es als den tiefen Grundtrieb von Goethes  

Phantasie aussprechen kann, den Verlauf eines Gesetzmässigen und die Verkettung der Gesetze fühlbar zu machen.“ In:  SW 
XXXII. S. 251. Z. 38-41.

5830SW XXXII. S. 250. Z. 4-8.
5831SW XXXII. S. 252. Z. 30.
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Phase  der  Jugend überwunden,  die  nach  dem „Einzelne[n]“  5832 strebt.  So  zeigt  sich  für  Hofmannsthal 
bereits zu der Zeit seiner dramatischen Produktion (1829 bis 1843) eine gewisse Geschlossenheit innerhalb  
dieses  Schaffens,  wobei  Hofmannsthal  durch diese  Zeit  in  Hugos Leben wiederholt  auf  die  Konzeption  
verweist, bedingt durch die Antithese in der französischen Literatur („sie beherrscht Inneres und Äusseres, 
Psychologie und Mechanismus, die dramatische Fabel und den dramatischen Vers“). 5833 Tief getroffen habe 
Hugo der Tod der ältesten Tochter 1843, als Folge dessen sich Hugo in der Politik wiedergefunden hatte, 
wodurch  er  neuerlich  mit  der  Wirklichkeit  und  dem  gewaltsamen  Tod  konfrontiert  worden  war.  5834 
Hofmannsthal macht hier deutlich, dass Hugo gerade aus der Wirklichkeit heraus einen „grossen Begriff von  
der Einheitlichkeit des Daseins gewonnen [hatte]; Thun und Leiden hatte er als die Synthese der äusseren  
und inneren Welt erkannt“. 5835 
In dem zweiten Teil der Schrift, in der Hofmannsthal sich mit Hugos Weltbild beschäftigt, beschreibt er den 
Weg  Hugos  in  die  Politik  und  die  Konfrontation  mit  der  Konzeption,  die  mitunter  Die  Legende  der  
Jahrhunderte  entstehen lässt.  Dabei wurde der Drang des Redners in Hugo von dem Streben nach den 
Naturwissenschaften in der zweiten Hälfte des Jahrhunderts abgelöst, wobei Hofmannsthal hier auf den  
„Geist  tiefen  Begreifens“  5836 verweist,  der  sich  durch  das  Werk  „>>La  pitié  suprême<<“  5837 offenbart. 
Hofmannsthal verweist im Zuge dessen aber auch auf Hugos Faszination für die Malerei, denn: „Dies geht so 
weit,  dass  ihn  fast  immer  und  fast  überall  das  Sichtbare  mehr  interessiert  als  das  Seelische.“  5838 
Hofmannsthal stuft Hugo darüber hinaus als einen Augen-Menschen ein, der über das Auge Vermutungen 
über das Innere anstellt. 
In  dem  dritten  Abschnitt,  der  sich  mit  der  Entwicklung  der  dichterischen  Form  bei  Hugo  beschäftigt, 
verweist Hofmannsthal darauf, dass alles in der Zeit von 1789 bis 1815 angetastet wurde, jedoch nicht die  
literarische  Form.  Um  sich  nicht  eingeengt  zu  fühlen,  bedurfte  es  aber  einer  ausländischen  Literatur.  
Dadurch jedoch wurde den Franzosen auch die Grenze ihrer Sprache deutlich gemacht; sollte es wirklich zu  
einer „Revolution des poetischen Sprachgebrauches“ 5839 kommen, war eine „Steigerung des Selbstgefühles 
in den poetisch Schaffenden“ 5840 unausweichlich: „denn nur wer sich alles Grossen voll fühlt, wagt es, sich 
über ererbte Traditionen hinwegzusetzen.“  5841 Die nötige Stärkung des künstlerischen Selbstbewusstseins 
führt Hofmannsthal wieder zu Chateubriand und Lamartine zurück. In Bezug auf Chateaubriand verweist er 
auf  den christlichen Glauben, den er in seine Poesie einzubauen begann („so sehen wir Chateaubriand 
gerade diesen Complex seelischer Erlebnisse mit  instinctiver Begierde nach dem grössten, lebendigsten 
Stoffe in den Mittelpunkt seiner Werke stellen“).  5842 Durch diesen Einfluss der Religion erfolgte nicht nur 
eine Anreicherung der Fantasie, vielmehr zeigte sich, dass dieser „Stoff […] durch seine Wurzelfasern mit  
allen, völlig mit allen Theilen und Theilchen des Seelenlebens zusammen[hing]“.  5843 Hofmannsthal zeigt 
jedoch auf, dass sich Hugo nicht nur an Chateubriand und Lamartine orientierte, sondern dass er, gemäß  
des großen Geistes der er war, auch fähig war, die „scheinbar wiederstreitende Elemente der Bildung in sich 
aufzunehmen“ 5844 und zu einem Ganzen zusammenzufügen. Dennoch kehrt Hofmannsthal in seiner Schrift 

5832SW XXXII. S. 252. Z. 31.
5833SW XXXII. S. 253. Z. 20-22.

„Man ahnt, dass hier eine Welt aus der Phantasie des Genies und doch nicht aus der Fülle der Wahrheit heraus geschaffen ist,  
eine seltsame Abbreviatur des Weltbildes. Im Gewande des Banditen verbirgt sich die Seele eines Helden; der Greis trägt die  
jugendlich widerstreitenden Gefühle in der Brust“. In: SW XXXII. S. 254. Z. 1-5.

5834„Es gibt kein grausameres Erlebnis für den unterliegenden Theil, denn es ist das völlige Zusammenbrechen der inneren und  
äusseren Welt; aber es gibt zugleich kein befruchtenderes Erlebnis für die Phantasie, [...]“In: SW XXXII. S. 255. Z. 13-16.

5835SW XXXII. S. 255. Z. 35-37.
5836SW XXXII. S. 257. Z. 16.
5837SW XXXII. S. 257. Z. 18.
5838SW XXXII. S. 258. Z. 13-15.

So  verweist  Hofmannsthal  auf  Hugos  das  Werk  Tristesse  d´Olympio,  indem  die  Klagen  des  lyrischen  Ichs  in  einem  Park 
gesprochen werden, der nur „der Rahmen des seelischen Vorganges sein soll“. In: SW XXXII. S. 258. Z. 19.
Hofmannsthal zeigt dies weiter auf, dass Hugos Interesse an der Welt über dem der Seele liegt.

5839SW XXXII. S. 260. Z. 14-15.
5840SW XXXII. S. 261. Z. 15-16.
5841SW XXXII. S. 261. Z. 16-18.
5842SW XXXII. S. 262. Z. 1-4.
5843SW XXXII. S. 262. Z. 5-8.
5844SW XXXII. S. 262. Z. 30-31.
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auch wieder auf die Beeinflussung durch verschiedene Autoren oder Einflüsse zurück; so verweist er auf  
den Dichter André Chénier, der in seinen Werken die „äusserste Künstlichkeit mit einer tiefen Herzlichkeit“ 
5845 vereinte, zudem auf den Einfluss Corneille, und kommt schließlich auf die Bedeutung der Farben für  
Hugo zu sprechen 5846 und damit auch auf die Bedeutung der Malerei. Während Hofmannsthal hier ausführt, 
dass das Einzelne immer ohne Wirkung auf die Masse bleibe („es möge noch so bedeutend sein und auf  
einzelne noch so tief wirken“), 5847 hebt er das Verhältnis der bildenden Kunst auf die Franzosen hervor. Dies  
wiederum  führt  Hofmannsthal  dazu  die  Bedeutung  Delacroix  für  Hugo  zu  betonen,  5848 wodurch 
Hofmannsthal gleichsam auch eine Erleichterung für die Fantasie Hugos andeutet, denn „>>für den die  
sichtbare Welt existierte<<, brauchte nicht allein aus sich zu schöpfen, um sich vor dem Vagen zu sichern“. 
5849 Hofmannsthal distanziert im Zuge seiner Ausführungen den Dichter aber doch vom Maler, denn der  
Dichter, wenn er auch dem „inneren Auge viel bietet“, 5850 will gleichsam etwas Höheres ansprechen, wobei 
Hofmannsthal sich hier auf die Sittlichkeit bezieht. Dies wiederum führt Hofmannsthal dazu, von den Saint-
Simonisten zu sprechen, die eine neue Sittlichkeit erschaffen wollten, was dadurch herausgefordert worden 
war, da die „Kritik abstracter Begriffe nicht tiefging“.  5851

In dem vierten Abschnitt der Schrift widmet sich Hofmannsthal Hugos Rhythmus und Reim, wobei er in 
Hugos Rhythmus eine „innerliche Musik“ 5852 erkennt. Auch der Reim Hugos hat Hofmannsthal beschäftigt, 
kann er doch über ihn sagen, dass es Hugo nicht nur darum ging diesen „feiner zu durchgliedern, sondern  
ihm im Innern über die Cäsur hin, nach aussen über den Verschluss hinaus die Schleusen zu öffnen“.  5853 
Hofmannsthal  Untersuchungen  bezüglich  des  Reimes  bei  Hugo  verdeutlichen  dabei  eine  Verbindung  
zwischen dem Motiv und der Konzeption.  5854 Letztendlich verweist  Hofmannsthal noch einmal auf den 
letzten Akt der Marion de Lorme, 5855 um abschließend anzumerken, dass in den Werken der letzten Epoche 
der Reim gequält ist, was ihm aber, im Sinne eines ganzen Menschenlebens, verständlich erscheint. 

Innerhalb der 11 zum Teil sehr fragmentarischen Schriften Hofmannsthals, die dem Nachlass zuzuordnen 
sind,  zeigt  sich das Motiv mitunter in  Antwort auf eine Umfrage von Ernst  Bernhard zum Problem der  
dichterischen Inspiration (1901) in Andeutung an die Konzeption durch die Vision („Sie ist immer Sym/bol, 
wie alles im Leben, wenn man es in einem günstigen Augenblick tief genug erblickt.“).  5856 Viel deutlicher 
gedachte  Hofmannsthal  das  Motiv  allerdings  in  Über  Goethes  dramatischen  Stil  in  der  >>Natürlichen  
Tochter<< (1901/1902) einzubinden. Durch die Auseinandersetzung mit dem dramatischen Epos, kommt er 
auf den Schauspieler zu sprechen, über den es heißt: „Der Schauspieler in seinem dramat. Epos bleibt im 
tiefsten Grunde immer noch Rhapsode: die Weihe des inneren Träumens liegt auf allen seinen Actionen“.  

5845SW XXXII. S. 263. Z. 12-13.
5846„Walter  Scott,  der  die  mittlere  und  halbvergangene  Zeit  zum  grenzenlosen  Behagen,  ja  zum  tiefen  Entzücken  ganzer 

Generationen als ein Ganzes, mit ihrem Tun und Lassen, ihrer Tracht und ihrer Baukunst hervorzurufen wusste, und abermals  
André Chénier, dessen glänzen liebliches und so abgeschlossenes Gemälde der antiken Welt einen ähnlichen und etwa noch 
intensiveren  Zauber  ausübte,  freilich nicht  so ins  Breite,  sondern auf  die  einzelnen,  am meisten auf  die  Dichter  und ihre  
Nahestehenden.“ In: SW XXXII. S. 266. Z. 10-17.

5847SW XXXII. S. 266. Z. 32.
5848„Er  sah  überall  die  grandiosen  Antithesen  und  die  grandiosen  Harmonien  der  Farbe.  Das  gelbe  Ziegenfell,  das  einen  

rothhaarigen, am Flusse trinkenden Hirten einhüllt, gegen den tiefblauen Himmel“. In: SW XXXII. S. 267. Z. 22-24.
5849SW XXXII. S. 267. Z. 34-36.
5850SW XXXII. S. 267. Z. 38.
5851SW XXXII. S. 268. Z. 36-37.
5852SW XXXII. S. 271. Z. 19.
5853SW XXXII. S. 274. Z. 22-24.

„Das  Enjambement  über  den  Reim  hinaus,  oder  die  Combination  der  beiden  Kunstmittel,  des  äusseren  und  inneren 
Enjambeents,  das  strafft  die  unerhörte  Fülle  des  Hugos´chen  Verses,  [...]  die  äusserste  Forderung,  den  jähen  Kontrast 
dominierend herauszuheben.“ In: SW XXXII. S. 276. Z. 1-7.

5854„Tritt aber noch das unvergleichliche Kunstmittel jener im Innern des Verses mit äusserster Feinheit und Versatilität verteilten 
Pausen und Einschnitte hinzu, so entsteht eine Ausdrucksfähigkeit, die eigentlich keine Grenzen mehr hat [...]; der alle Regungen  
des Seelischen herzugeben imstande ist; den Stolz, die Prahlerei, die Erbitterung, die Naivität, die Sinnlichkeit, die Grazie“. In:  
SW XXXII. S. 276. Z. 7-16.

5855„[...] darin liegt so viel Jugendlichkeit, mutwillige Stimme, die sich nicht zurückhalten kann, [...] dass der Sinn der Worte fast das  
>>Äusserliche<< scheint, so viel Seele ist schon in den >>formalen<< Elementen.“ In: SW XXXII. S. 279. Z. 12-15.

5856SW XXXIII. S. 207. Z. 31-33.
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5857 Hofmannsthal zeigt aber auch hier deutlich die Verbindung zwischen dem Werk und dem Autor auf, 
wenn es heißt: „In der That soll man den Dichter innerhalb seiner Werke suchen nicht rund herum um die  
Werke.“ 5858 Hofmannsthal geht aber auch deutlich auf Goethe und dessen Sprache ein („Sprache ist ihm der 
Seelenzustand geradezu“) 5859 und hält fest: „Worte sind der Seele Bild, Worte sind der Seele Schatten“. 5860 
Darüber  hinaus  betont  Hofmannsthal  aber  auch  in  Bezug  auf  Goethe,  im  Sinne  der  Konzeption,  die  
Bedeutung des Negativen für das Leben, hier der Schmerzen: „er hatte den Schmerzen >>tief im Herzen 
heimlich bildende Gewalt<<“.  5861 Sowohl in den Notizen zu  dem  Tasso (Vortrag für Lanchoronski)  (1902) 
zeigt sich die Auseinandersetzung mit dem Motiv durch Goethes Werk („Solche Elemente des Daseins zu 
suchen,  eine  tiefe  Productivität  Goethes“),  5862 sowie  über  Goethe  selbst,  der  für  ihn  durchaus  ein 
„Seelenarzt“  5863 ist,  als auch in  Das Verhältnis der dramatischen Figuren Grillparzers zum Leben  (1904) 
mitunter  durch den Mangel  an „innere[r]  Form“  5864 oder  in  Anbindung an die  Jugenderinnerungen im  
Grünen von Grillparzer.  5865 Sowohl in den  Notizen zu  Instruction über Tonstärke und Tempo (1905), wenn 
sich Hofmannsthal auf die Tragödie  Ödipus und die Sphinx  bezieht („Dann giebt der naive, seelenhafte, 
niemals hastende Ton des Knaben die Grundlage.“), 5866 als auch durch die Notizen zu Hermann Bang (1905) 
zeigen sich kurze Bezüge zum Motiv,  5867 mitunter in Verbindung mit  Poe, als  auch in  Diese Rundschau 
(1905), wenn Hofmannsthal auf die „Seelenkräfte[...]“  5868 eingeht. Hofmannsthal fordert in dieser Schrift 
von dem Künstler, dass er den Dualismus überwinden möge: „Wir fühlen den Sturz des Daseins. Wir setzen  
nichts voraus. Wir spinnen aus uns selber den Faden der uns über den Abgrund trägt“. 5869 Hofmannsthals 
Interesse an der Form des großen Dramas zog zwangsläufig auch eine Beschäftigung mit dem Schauspieler 
nach sich, welche sich mitunter in der Anrede an Schauspieler (1907) zeigt: „wie sich immer grössere Tiefen 
der Charaktere enthüllen, ein Sinken zu immer neuen Meeren [...]: da liegt das Schicksal des Schauspielers,  
gewurzelt in dem dionysischen sich Verlarven und Verwandeln aus der ekstatischen Einheit“. 5870 Und wie in 
Diese Rundschau (1905) fordert Hofmannsthal auch hier vom Künstler, dass sie ihren „Weg durch die Luft  
auf dem Faden machen müssen, den sie aus ihr<em> Leib spinnen“. 5871 In seinen Aufzeichnungen kritisiert 
Hofmannsthal  auch  den  Realismus,  denn  „diese  Umkrustung  kann  die  Seele  ersticken“.  5872 Dagegen 
attestiert Hofmannsthal dem modernen Schauspieler die „Sprache des Körpers“  5873 und fordert von ihm, 
dass er „alles aus sich schöpfen“ 5874 muss.

In der Pantomime Der Schüler (1901) zeigt sich ebenso dieses Motiv. So distanziert sich der Schüler von dem 
Wissen in den Büchern („Alle diese Bücher hier, und diese hier, und jene dort sind dem Herzen tot, nähren 

5857SW XXXIII. S. 209. Z. 9-12.
5858SW XXXIII. S. 210. Z. 25-26.
5859SW XXXIII. S. 211. Z. 12.
5860SW XXXIII. S. 211. Z. 13.

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 213. Z. 37-38.
5861SW XXXIII. S. 214. Z. 18.

Des weiteren, siehe:  SW XXXIII. S. 214-215. Z. 34-38//1-2, SW XXXIII. S. 215. Z. 32-33, SW XXXIII. S. 218. Z. 8-9.
5862SW XXXIII. S. 220. Z. 7-8.
5863SW XXXIII. S. 221. Z. 23.
5864SW XXXIII. S. 224. Z. 21.

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 224. Z. 27-29, SW XXXIII. S. 25. Z. 36-37.
5865Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 228. Z. 22-23, SW XXXIII. S. 229. Z. 7-11, SW XXXIII. S. 230. Z. 12-14.
5866SW XXXIII. S. 233. Z. 29-30.

„Die große Schlussrede des Ödipus würde an innerer Kraft leiden, wenn er gezwungen wäre zu schreien: daher muss ein sehr  
markiertes Todten-still-werden aller den Einsazu der Rede vorbereiten“. In: SW XXXIII. S. 234. Z. 18-20.

5867SW XXXIII. S. 231. Z. 13, SW XXXIII. S. 232. Z. 10-12, SW XXXIII. S. 232. Z. 22-23.
5868SW XXXIII. S. 235. Z. 21.
5869SW XXXIII. S. 236. Z. 16-18.

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 235. Z. 4, SW XXXIII. S. 235. Z. 29-37, SW XXXIII. S. 236. Z. 26-31, SW XXXIII. S. 237. Z. 17-18,  
SW XXXIII. S. 237. Z. 25-26, SW XXXIII. S. 237. Z. 28, SW XXXIII. S. 238. Z. 12-15, SW XXXIII. S. 238. Z. 21-25. 

5870SW XXXIII. S. 240. Z. 22-27.
5871SW XXXIII. S. 241. Z. 27-28.

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 240. Z. 32-33.
5872SW XXXIII. S. 242. Z. 5-6.
5873SW XXXIII. S. 243. Z. 6.
5874SW XXXIII. S. 243. Z. 20.
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nur das Hirn“). 5875 „Im Hirn sammeln sich Wünsche, Begierden, Träume, zum Herzen strömt kein Lustgefühl,  
nie  überschwängliches  Glück  zum  Herzen!  Das  Herz  verdorrt  mir!“  5876 Genau  diese  Tiefe  spricht 
Hofmannsthal neuerlich an, wenn er beschreibt wie der Meister die tote Tochter besieht und in ihr den 
vermeintlichen Doppelgänger zu sehen glaubt, der in das heilige Buch „vertieft“ 5877 ist. 

In dem  Vorspiel  zur Antigone des Sophokles  (1901) zeigt  sich,  dass der Genius sich auf  das Wesen des 
Studenten bezieht, wird der Genius doch mitunter in der römischen Religion als der persönliche Schutzgeist  
des Menschen verstanden. Hofmannsthal arbeitet dies auch dadurch heraus, indem der Genius das Wesen  
des Studenten betont, denn sei er es doch, der immer wieder zum Theater zurückkehrt. 5878 Deutlich zeigt 
sich dies auch durch Antigone, die von dem Genius, der ja nur wieder auf den Studenten selbst verweist,  
gerufen worden ist.  5879

Der erste Bezug zur Tiefe erfolgt in  Das Leben ein Traum (1901-1904) durch Sigismunds Gewaltfantasien 
gegenüber Kröten und Menschen. Sigismund kompensiert seine eigene Schwäche und die Beklemmung 
seiner Seele mit dem Mord an noch schwächeren Geschöpfen. Dabei stuft Sigismund den Mord an den 
Tieren als Notwendigkeit ein: „Hätt ich dies nicht, so erwürgte / Mich mein stockend Blut von innen.“ 5880 
Auch in Verbindung mit Clotald steht die Einbindung des Tiefen-Motivs. Nicht die Familie und damit seine 
Tochter Rosaura, sondern sein eigener Narzissmus ist für ihn von primärer Bedeutung. Bereits in seiner 
Jugend hatte sich in ihm die Begierde entfacht („War ein Bild, das so wie Feuer / Ätzend mir ins Innere  
drang“).  5881 Clotald bezieht sich hier auf die Stellung des Großalmoseniers, der damals des „Königs Geist 
bezwang“,  5882 an dessen Stelle er sich seit damals zu stellen wünschte.  5883 Sigismund ist für Clotald eine 
Ersatzfigur,  an dem er seine Macht,  in Ermangelung des Königs,  beweisen kann. Besonders durch seine  
Reden über die Schönheit, hatte Clotald Sigismunds Sehnen gefördert 5884 und die Verzweiflung geschürt, als 
Clotald  ihm weismacht,  dass  die  Episode  im Lustschloss  nur  ein  Traum gewesen  ist.  In  Hofmannsthals  
Notizen zum zweiten Aufzug zeigt sich ebenso die Einbindung des Tiefen-Motivs.  Im Gespräch zwischen 
Clotald und Rosaura erinnert sie sich an die Worte der Mutter, die ihr hieß, den Dolch sichtbar an sich zu 
tragen,  damit  sie  einen  Beschützer  finden  möge:  „mehr  als  irgend  sonst  ein  Freund  /  tiefer  und 
geheimnisvoller / heiligen Bandes Dir verbunden.“ 5885 Dass es Clotald nach der Macht über alle Menschen 
verlangt, durch die er sich einen Vorteil verspricht, zeigt sich ebenso in einer Notiz, will er doch auch den  
Sinn seiner Tochter verwirren. 5886 
Auch in Bezug auf die Notiz (II/1H1) und Sigismunds Rückführung in den Turm zeigt sich der Verweis auf die 
Tiefe der Seele,  gebunden an Sigismunds Verwirrung bezüglich Traum und Wirklichkeit:  „und ich lieg in  
diesem Raum / und ich lieg im dumpfen Traum / wo ist aussen wo ist innen“. 5887 Im Zusammenhang mit der 
Tiefe steht auch die Begierde für Rosaura, kann er nun wenigstens im Traum Erleichterung finden („innen 
füllt mich Dunst und Schwüle / außen lasst mich die Gestalt“).  5888 Im dritten Aufzug erfolgt der Bezug zur 
Tiefe  durch Clotald,  der  Sigismund von der  Prüfung spricht,  für  die  man ihn „aus lebendg<en> Grabes  
Tiefen“  5889 an den Hof geführt  hat.  Sigismund aber kann sich,  eben aufgrund seines Wesens,  nicht als  
rechtmäßiger und vor allem guter Königssohn zeigen, doch auf die Tiefe möge sich auch der König besinnen 

5875SW XXVII. S. 47. Z. 11-12.
5876SW XXVII. S. 47. Z. 12-14.
5877SW XXVII. S. 53. Z. 3.
5878SW III. S. 215-216. Z. 20-37.
5879SW III. S. 218. Z. 34-37.
5880SW XV. S. 14. Z. 29-30.
5881SW XV. S. 17. Z. 19-20.
5882SW XV. S. 17. Z. 24-25.
5883SW XV. S. 17. Z. 26-29.
5884SW XV. S. 21. Z. 8-11.
5885SW XV. S. 192. Z. 39-41.
5886SW XV. S. 200. Z. 10-14.
5887SW XV. S. 200. Z. 35-37.
5888SW XV. S. 201. Z. 9-10.
5889SW XV. S. 205. Z. 41.
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(„rath ich nicht viel zu besehen / sondern tief in dich zu gehen!“),  5890 habe er doch bereits einen Mord 
begangen und sei es ihm ein Leichtes, vor allem wegen der Tat des Vaters an ihm, auch ihn zu beseitigen.
Wenn Clotald Sigismund im vierten Aufzug einredet, alles Erlebte sei nur ein Traum, dann kann dies nur 
funktionieren, wenn er ihm weismachen will, dass alles Erlebte nur aus seinem Innern gespeist ist, eine  
„Ausgeburt des schweren Blutes“  5891 ist. Clotald profitiert von Sigismunds Haltlosigkeit im Leben, seinem 
mangelhaften Erfahrungsschatz aber vor allem seinem Narzissmus, beginnt er doch schließlich zu glauben,  
dass alles nur in seinem Innern geschehen ist.  5892 Clotald hat Sigismund so sehr in seiner Seele zerrüttet, 
dass er jetzt wo er denkt, dass alles doch aus seiner Tiefe kommt, nicht mehr weiß, wo er mit sich hin soll.  
Dies führt sogar dazu, dass Sigismund mit Scham auf seine vermeintlichen Träume reagiert, was aber nur  
dadurch bedingt ist, dass er sich als zur Tat unfähig einstuft. 5893 Sigismund sieht das Vergangene nur mehr 
als aus seinen eigenen Tiefen entstanden, das immer nur ein Traum bleiben wird und deshalb niemals eine  
Realisierung findet. 5894 
Die  Notizen  Hofmannsthals  bezeugen  neuerlich  seine  Beschäftigung  mit  dem  Motiv,  zeigen  sie  doch 
mitunter auf, dass Sigismund mit dem Weg nach Innen den Verlust der reichen Außenwelt kompensiert. 5895 
Der Bezug zur Tiefe zeigt sich auch in Verbindung mit der Prophezeiung und den Gedanken des Königs an 
seinen Sohn. Hofmannsthal legt hier dar, dass die Vision des Königs nichts anderes war, als das Ahnen um 
die eigene Zerrüttung: „die furchtbare Prophezeiung ist eine Art laterna magica des bösen Gewissens nach 
Außen projiciert: er wusste das<s> diese furchtbaren Dinge wahr waren - in der Idee wenigstens – weil sie  
aus dem Material seiner Versündigung gemacht waren; es waren die Dinge die er zu ignorieren gelernt 
hatte, die er in den Kerker des Unbewusstseins geschickt hatte“.  5896 So hat die Wegsperrung des Prinzen, 
mit der er sich von seiner eigenen Schlechtigkeit zu distanzieren sucht, für den König jedoch keine Befreiung  
bedeutet („nach der Wegschaffung des Prinzen ist eine (psychische!) Impotenz des Königs eingetreten“). 5897 
In den Notizen zum fünften Aufzug zeigt sich zudem, dass Sigismund sich gegen die bösen Sehnsüchte in 
seinem Innern wehren will,  die  ihn zum Mord  an Clotald  verführen wollen.  5898 Das  Motiv  deutet  sich 
letztendlich auch durch das „tiefe[...] Loch“ 5899 an, in das die Revolutionäre Sigismund zum Sterben werfen, 
weil er für sie, aufgrund seiner seelischen Zerrüttung, nicht mehr als König brauchbar ist.

Auch in den Schriften zwischen 1902-1907 zeigt sich ein immenser Bezug Hofmannsthals zu dem Motiv, so  
mitunter in der Schrift Einleitung zu einer neuen Ausgabe von >>Des Meeres und der Liebe Wellen<< (1902) 
in Bezug auf Franz Grillparzer („Fühlt ihn mit innerem Sinne, dem es Wollust ist, sich eine Welt zu schaffen“).  
5900 Hofmannsthal betont dabei auch in dieser Schrift die Verbindung des Autors mit dem Leben („fand so  
tief hinein in den Kern des Lebens“).  5901 Des weiteren geht er in dieser Schrift aber auch der Generation 
nach Goethe nach (SW XXXIII. S. 20. Z. 27-28), sowie der Ergriffenheit des Lebenden. 5902 In Aus einem alten  
vergessenen  Buch  (1902)  bezieht  sich  Hofmannsthal  auf  das  Buch von Friedrich  Anton  von Schönholz, 
indem sich der Lesende durchaus in seinen Tiefen ergriffen fühlt, 5903 was Hofmannsthal auch dazu bringt, 
einige Passagen aus dem Werk des Autors zu zitieren, die sich ebenso auf das Motiv beziehen.  5904 In der 
Schrift  Ansprache im Hause des Grafen Lanckoroński  (1902) geht Hofmannsthal durch das Betrachten der 

5890SW XV. S. 213. Z. 6-10.
5891SW XV. S. 29. Z. 7.
5892SW XV. S. 31. Z. 9-12.
5893SW XV. S. 31. Z. 23-42.
5894SW XV. S. 31-32. Z. 41-9.
5895„[...] zweiter Gedanke: dieses alles ist nur gleichnisshafter Natur, wenn ich von dem Hauch eingedrungener Luft den Antrieb zu  

den gleichen Bewegungen der Seele erhalte, so habe ich dasselbe was die draussen haben.“ In: SW XV. S. 233. Z. 8-10.
5896SW XV. S. 237. Z. 22-26.
5897SW XV. S. 238. Z. 5-6.
5898„Er bekämpft ihr Scheindasein mit allen Gründen, entwickelt eine geniale Beredsamkeit, ihnen zu zeigen, dass er ihr Sein und 

Thuen für schattenhaft hält.“ In: SW XV. S. 244. Z. 26-28.
5899SW XV. S. 245. Z. 17-18.
5900SW XXXIII. S. 19. Z. 9-10.
5901SW XXXIII. S. 20. Z. 26-27.
5902SW XXXIII. S. 21. Z. 20-21.
5903SW XXXIII. S. 12. Z. 10.
5904SW XXXIII. S. 13. Z. 21, SW XXXIII. S. 17. Z. 19.
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Kunst auf das Motiv ein, bezieht er sich doch auf die Ergriffenheit des Betrachters durch diese: „Aber am  
stärksten leben die stummen Dinge unter der Fascination der Musik. Sie macht die Dimensionen fühlbar:  
das Hohe, das Tiefe.“ 5905 Hofmannsthal hebt die Bedeutung der Kunst für den Menschen hier dergleichen 
hervor, dass die Wirkung der Werke immens ist, dass sie in dem Menschen weiter gären und gleichsam ein  
Eigenleben entwickeln.  5906 Durch die  Betrachtung der  Gemälde dieser  Sammlung,  kann der  Betrachter 
zudem auch eine „Spiegelung einer längst versunkenen Vergangenheit in einem längst aufgelösten Gemüth“ 
5907 erleben, was Hofmannsthal auch auf den Maler zu sprechen kommen lässt, der die ihn umgebende Welt  
in  seine  Farben  umwandelte.  5908 Dabei  verwehrt  sich  Hofmannsthal  davor  ein  einzelnes  Gemälde 
hervorzuheben, will  er doch nicht,  ganz im Sinne der Konzeption, das Weite einschränken, welchem er  
durch diese Kunst gegenübersteht (SW XXXIII. S. 10. Z. 4-7). Hofmannsthal betont an dieser Stelle der Schrift  
neuerlich die Macht der künstlerischen Sphäre auf den Menschen, 5909 aber er greift auch die Gefahr auf, die 
ein  übermäßiger  Bezug  zur  Vergangenheit  in  sich  bergen  kann:  „Es  dringen  mit  beängstigendem 
Flügelrauschen die ganzen Geisterschwärme auf uns ein. Es sind die Geister der Einzelnen, die Geister der  
Völker, die Geister der Zeiten, die uns umwölkend in uns niedertauchen, um von unserem Blut zu trinken.“ 
5910 Hofmannsthal äußert so das Fatale, dass der Mensch der Vergangenheit einräumt, sich aus „unserem 
Innern sich zu nähren“, 5911 was dadurch geschieht, indem der Mensch ein Kunstwerk schön heißt. 5912 Denn 
durch  diese  Bezeichnung  räumt  der  Mensch  dem  Kunstwerk  eine  Bezauberung  auf  sich  ein.  5913 Aber 
Hofmannsthal endet die Schrift nicht nur mit einem Bezug auf Goethe, sondern er zeigt auch auf, dass es  
der Anspruch der Kunst ist, den Menschen zu erfassen, und dass der Mensch der Kunst dies auch gewähren 
soll: „Wer nicht mit Erstaunen und Bewunderung anfangen will, der findet nicht den Zugang in das innere  
Heiligthum. Und der Kopf allein faßt kein Kunstproduct, als nur in Gesellschaft mit dem Herzen.“ 5914 Auch in 
Die  Duse  im  Jahre  1903  (1903)  zeigt  sich  die  Ergriffenheit  durch  die  Kunst,  aber  ebenso  der  Zug  der 
Schauspielerin,  in  ihre  eigenen Tiefen  hinabzusteigen.  5915 Hofmannsthal  führen  die  Betrachtungen  der 
Schauspielerin auch zu Goethe,  5916 nur um letztendlich wieder zur Schauspielerin zurückzukehren, in der 
eine „königliche, priesterliche Seele“ 5917 lebt, um sich hinzugeben, ist sie doch befähigt die „Grenzen ihrer 
Kunst als eigenstes Leid in ihre Seele hinüberzunehmen.“ 5918 Ebenso in der Schrift Szenische Vorschriften zu  
>>Elektra<<  (1903)  zeigt  sich  Hofmannsthals  Auseinandersetzung  mit  dem  Motiv,  allerdings  durch  die 
Vorstellungen das Licht betreffend, die er bezüglich des Bühnenbildes seines Werkes hat („steht die sehr 
tiefe  Sonne,  und  tiefe  Flecken  von  rot  und  schwarz  erfüllen  von  diesem Baus  ausgeworfen  die  ganze  
Bühne“).  5919 Die Verbindung zwischen dem Motiv und dem Bühnenbild zeigt sich auch in  Die Bühne als  
Traumbild  (1903),  wenn  es  heißt:  „Es  muß  die  Magie  kommen,  mit  welcher  der  aus  der  Seele 
hervorbrechende Blick begabt ist:  einen Lichtstrahl,  der von oben her  auf   die dunkle Bühne fällt“.  5920 

5905SW XXXIII. S. 8. Z. 9-10. 
Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 8. Z. 23.

5906SW XXXIII. S. 8. Z. 25-29. 
Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 8. Z. 30-33,  SW XXXIII. S. 9. Z. 10-12.

5907SW XXXIII. S. 9. Z. 26-27.
5908SW XXXIII. S. 9. Z. 29.
5909SW XXXIII. S. 10. Z. 19.
5910SW XXXIII. S. 10. Z. 33-36.
5911SW XXXIII. S. 11. Z. 5.
5912„Es gibt kein stolzeres, kein gefährlicheres Wort. Es ist das Wort, das am tiefsten verpflichtet.“ In: SW XXXIII. S. 11. Z. 6-8.
5913SW XXXIII. S. 11. Z. 17-23. 

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 11. Z. 14-16.
5914SW XXXIII. S. 11. Z. 38-41.
5915SW XXXIII. S. 22. Z. 19,  SW XXXIII. S. 22. Z. 20-22.

In dieser  Schauspielerin,  so  Hofmannsthal,  lebe eine „solche Seele“  (SW XXXIII.  S.  23.  Z.  9)  der  es  unmöglich ist,  sich zu  
verbergen (SW XXXIII. S. 23. Z. 11-16).

5916„Man versteht, daß die Dichterseele, die aus Werther´s gequälten Augen angstvoll blickte, sich läutern konnte, sich stärken zu  
dem wundervoll klaren, das Schicksal bändigenden Blick der Iphigenie!“ In: SW XXXIII. S. 24. Z. 38-40.

5917SW XXXIII. S. 25. Z. 4-5.
5918SW XXXIII. S. 25. Z. 14-15. 

Des weiteren, siehe:  SW XXXIII. S. 25. Z. 27,  SW XXXIII. S. 25. Z. 38-40.
5919SW XXXIII. S. 44. Z. 35-36.

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 45. Z. 4.
5920SW XXXIII. S. 41. Z. 1-3.
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Hofmannsthal bezieht sich hier aber primär auf den Bühnenbildner, der in sich  5921 die Fähigkeit hat, mit 
einem  Lichtstrahl  „ein  funkelndes  Schwert,  in  des  betenden  Gretchens  Seele  zu  bohren“.  5922 Für 
Hofmannsthal kommt eine solche Fähigkeit des Bühnenbildners nicht aus dem Nichts, vielmehr muss ein  
solcher Bühnenbildner mitunter die Werke von Poe und Baudelaire verinnerlicht haben, an deren Werken 
er die „Farbentiefe seiner eigenen Träume“ 5923 misst. Auch in der Schrift Sommerreise (1903) zeigt sich das 
Motiv und zwar durch die Erlebnisse auf der Reise, vor allem dort durch die Beschreibungen der Natur (SW  
XXXIII. S. 28. Z. 26-31)  5924 oder in der Schrift  Lafcadio Hearn  (1904) durch den Verstorbenen Hearn und 
seiner Liebe für Japan („mit der Liebe, die das innere Leben des  geliebten Landes mitlebt“), 5925 und durch 
Hearns Anekdote  5926 oder in  Eine Vorrede. <Gustave Flaubert: Der Roman eines jungen Mannes>  (1904). 
Hofmannsthal  bekundet  hier  seine  Freude  darüber,  das  Herr  Gold  ihm  die  Übersetzung  eines  Buches  
gesandt hat, das er vor drei bis fünf Jahren im Original gelesen hatte und welches einen „tiefen Eindruck“  
5927 auf ihn gemacht hatte, eben jenes L´éducation sentimentale von Gustave Flaubert. Auf Flauberts Werk 
bezogen, realisiert Hofmannsthal die Konzeption 5928 und kann dem Redakteur der Wiener Tageszeitung Die  
Zeit  Alfred Gold sagen: „so denke ich, es muß Ihnen zuweilen gewesen sein, wie einem Menschen, der 
allein,  mit  seiner  kleinen Lampe und seinen Werkzeugen,  einen Stollen durch das  Innere eines  Berges  
triebe, eines lebendigen Berges voll so furchtbaren inneren Druckes, daß er jeden Stein der kaum erbauten  
Wölbung der Nacht zu Staub zermalmte.“ 5929 Auch in Madame de La Vallière (1904) geht Hofmannsthal, hier 
durch die Duldsamkeit der Frau, dem Motiv nach, hatte sie doch unter dem Verlust der Liebe des Königs  
gelitten (SW XXXIII. S. 56. Z. 29-33). 5930 Während sich in <Dem Gedächtnis Schillers> (1905) das Motiv nur 
durch Hofmannsthals Einschätzung der Schiller´schen Werke, die keiner Passivität unterliegen, zeigt,  5931 
offenbart sich ein stärkerer Bezug in der Schrift Schiller (1905); in Bezug auf die Wirklichkeit des Todes, heißt 
es doch hier: „Niemand  hatte weniger Ehrfurcht als er vor diesen wesenlosen Grenzen, über  die unsere  
Seele kaum hinzufliegen wagt. Als der Tod ihn umwarf, lagen da die Entwürfe zu zehn Stücken“. 5932 Auch in 
Schiller,  so Hofmannsthal,  birgt  sich das Verständnis für die Konzeption und wird offenkundig in seinen 
Werken. 5933 Dort wo die Deutschen einst Maria Stuart hatten, die „große Fassung ihre Wahrheit – oder die  
Wahrheit ihrer Seele –, war nun eine andere Wahrheit ihrer Seele: Siegfried, der sich aus den Stücken von 
seines Vaters Schwer singend Schwert und Schicksal schmiedet. Haben statt jenes Dranges diese Töne, statt 
jenes Greifens nach den Sternen dieses  Wühlen in den Tiefen.“ 5934 
Vielfach zeigt sich das Motiv auch in der Schrift  Shakespeares Könige und grosse Herren  (1905) und zwar 
deutlich auch hier in Verbindung mit der Konzeption, die der Lesende in seinen Werken spürt („in dessen 

5921„Wenn er seine Lichter auf seine einfachen gemalte Wände wirft, muß er die Kräfte der Seele in sich versammeln“. In: SW  
XXXIII. S. 42. Z. 3-4.

5922SW XXXIII. S. 41. Z. 13-14.
Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 42. Z. 14-16.

5923SW XXXIII. S. 42. Z. 29. 
 Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 42. Z. 32-35, SW XXXIII. S. 43. Z. 10.

5924Siehe: SW XXXIII. S. 27. 7, SW XXXIII. S. 27. Z. 18, SW XXXIII. S. 27. Z. 21, SW XXXIII. S. 27. Z. 25, SW XXXIII. S. 28. Z. 13-15, SW  
XXXIII. S. 28. Z. 37-40, SW XXXIII. S. 31. Z. 21-22, SW XXXIII. S. 31. Z. 30-31, SW XXXIII. S. 31. Z. 35, SW XXXIII. S. 33. Z. 4.

5925SW XXXIII. S. 53. Z. 23-24.
5926„[...] Gedankenreihen, die überschrieben sind >>Die Macht des Karma<<, in denen tiefe und schwer zu fassende Dinge wie aus  

tiefem Meeresgrund ans Licht gebracht und aneinendergereiht sind.“ In: SW XXXIII. S. 55. Z. 1-3.
5927SW XXXIII. S. 51. Z. 8.
5928SW XXXIII. S. 51. Z. 11-17.
5929SW XXXIII. S. 52. Z. 7-12. 

Golds Übersetzerfähigkeit hat für Hofmannsthal eine ähnliche Stellung wie Flauberts Arbeit, verweist er doch auf den „innern 
Stolz[...]“ (SW XXXIII. S. 52. Z. 14), den Gold empfinden muss. 

5930SW XXXIII. S. 57. Z. 30.
5931„Sein Adjektiv ist wie in  der Hast des Laufens errafft, sein Hauptwort ist der schärfste Umriß des Dinges, von oben her im Fluge  

gesehen, alle Gewalt seiner Seele ist beim Verbum.“ In: SW XXXIII. S. 93. Z. 2-5.
5932SW XXXIII. S. 74. Z. 9-12.
5933„Er, der diese Schranken so verachtete, daß er eines fremden Volkes König vor eines fremden Volkes Tribunal verteidigen  

wollte.  Er,  der  einzige  Esprit  envahisseur,  den  die  Deutschen  geboren  haben,  und  von  dessen  Tiraden  die  Seele  der 
unterdrückten Italiener lebte, der Ungarn, der Polen, er, den sie alle verstanden“. In: SW XXXIII. S. 74. Z. 27-31.

5934SW XXXIII. S. 75. Z. 10-15. 
Abseits  steht  Friedrich  Hebbel:  „von  tiefer  Einsamkeit  umflossen,  wie  eine  Felseninsel,  deren  innerer  Kern  ein  glühender  
Fruchtgarten ist“. In: SW XXXIII. S. 75. Z. 21-22.
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Seele  dies  unzerlegte  Ganze  Shakespeare  anpocht“).  5935 Hofmannsthal  geht  der  „Gabe  der  inneren 
Darstellung“ 5936 durch die Produktivität der Werke nach, 5937 vor allem aber bezieht er sich auf den Lesenden 
der Werke Shakespeares. So spricht er nicht von denen, die ihre vom Leben ermüdeten Gesichter „über 
diesen tiefen Spiegel“ 5938 beugen, und er spricht auch nicht von den Lesenden, die unter der Welt leiden, 
5939 und auch nicht von dem Lesenden, der zu Shakespeare zurückgekehrt ist, sondern von dem Lesenden 
will er reden, der mit der „ganzen Seele, mit dem ganzen Gemüt“ 5940 liest. Hofmannsthal betont nicht nur 
das Eigenleben, das die Werke Shakespeares in einem, dem Leben zugewandten Menschen haben können,  
5941 sondern er betont auch die Bedeutung, der Stimmung gemäß, das richtige Stück zu wählen. „Ich glaube  
nicht, daß einer, »der eine Bühne in sich trägt«, an dem Tage hätte »Romeo und Julie« lesen können, wo es  
ihm bestimmt war, den »Sturm« zu lesen.“ 5942 An solchen Tagen ist dem Leser Romeo und Julia ein Nichts, 
erkannte er in diesem Werk doch dann nichts Lebendiges, „wie Blumenkelche, in die man hinabschauen 
kann bis auf den Grund“. 5943 Hofmannsthal verdeutlicht in diesem Sinn die Bedeutung, die ein lebendiger  
Leser an bestimmten Tagen mit bestimmten Werken in Verbindung bringt, so auch durch das Werk  The 
Tempest.  5944 Nur in diesen bestimmten Stimmungen kann ein bestimmtes Werk einen lebendigen Leser 
vollends ergreifen und ein Eigenleben im Lesenden erzielen. Hofmannsthal spricht jedoch ab, dass es sich  
bei  einem solchen Lesenden zwangsläufig  um Charles Lamb oder Théophile Gautier handeln müsse „in 
welchem fremde Gedichte nochmals lebendig werden“, 5945 sondern dass es der Anspruch der Lebendigkeit 
ist, der diese Ergriffenheit möglich macht.  5946 Hofmannsthal kommt schließlich auch auf den Titel seiner 
Schrift zu sprechen, ist die Sphäre der Werke doch die des Adels,  5947 durch die er das Verbindende, was 
zwischen diesen Figuren herrscht, betont: „ich könnte von einer Musik des Ganzen sprechen, von einer 
Harmonie, einer Durchseelung, aber alle diese Worte scheinen mir etwas befleckt, etwas welk und voll der 
Spuren menschlicher  Hände.)“  5948 Hofmannsthal  verbindet  das  Motiv  somit  auch hier  unmittelbar  und 
durchdringend mit der Konzeption, 5949 wobei doch das „Ganze aus Shakespeares Seele herausgeboren“ 5950 
ist, und dieses Ganze zielt, laut Hofmannsthal, neuerlich auf die Lebendigkeit ab. So sieht Hofmannsthal in 
dem  „melancholischen  Jacques  wie  dem  leichtherzigen  Bassanio,  dem  tiefen  heißen  Romeo  wie  dem 
spröden klugen Mercutio“ 5951 eine große Besinnung auf die Lebendigkeit. Hofmannsthal differenziert aber 
durchaus zwischen den Figuren; sind die genannten doch Jünglinge, die auf die Liebe fokussiert sind, hat  
Brutus ein „inneres Schicksal voll Erhabenheit“.  5952 „Nicht die Interpretation, die seine Seele den Dingen 
gibt, sondern die Haltung im Dasein, dies Adelige ohne Härte, voll Generosität, voll Güte und Zartheit meine 
ich,  diesen  Ton,  dessen  Wohllaut  nur  aus  einer  Seele  hervordringen  kann,  in  deren  Grund  die  tiefste  

5935SW XXXIII. S. 76. Z. 29-30.
5936SW XXXIII. S. 77. Z. 1.
5937SW XXXIII. S. 77. Z. 2.
5938SW XXXIII. S. 33-34.
5939„Aus ihnen zwar scheint sich mir das innere Mark von Shakespeares Werk stetig zu ernähren.“ In: SW XXXIII. S. 77-78. Z. 41//1.
5940SW XXXIII. S. 79. Z. 29.

Des weiteren, siehe:  SW XXXIII. S. 79. Z. 36.
5941„>>Heute liest du mich und ich lebe in dir.<<“ In: SW XXXIII. S. 80. Z. 9-10.
5942SW XXXIII. S. 80. Z. 10-12.
5943SW XXXIII. S. 80. Z. 15-16.
5944„Da fiel sein Blick auf dieses Wort: The Tempest. Und er wußte in einem Blitz: »Ich vermag Leben zu spenden. Ich vermag heute 

diese Wesen Prospero und Miranda und Ariel und Caliban in mir stärker aufleben zu lassen, als ein Wasser verwelkte Blumen 
aufleben macht. Heute oder nie bin ich die Insel, auf der diese alle gelebt haben.“ In: SW XXXIII. S. 80. Z. 21-26.
Des weiteren, siehe:  SW XXXIII. S. 80. Z. 26-41, SW XXXIII. S. 81. Z. 5-12.

5945SW XXXIII. S. 81. Z. 14-15.
5946Siehe: SW XXXIII. S. 82. Z. 13. 

Des weiteren, siehe:  SW XXXIII. S. 83. Z. 14-27.
5947„Diese Worte »Könige und große Herren« haben auf ein Gedächtnis, dessen Tiefen mit Shakespeare getränkt sind, eine Macht,  

immer wieder neue Fluten aus allen Brunnen emporsteigen zu lassen.“ In: SW XXXIII. S. 84. Z. 18-21.
5948SW XXXIII. S. 85. Z. 31-34.

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 85. Z. 34-39.
5949SW XXXIII. S. 86. Z. 13, SW XXXIII. S. 86. Z. 27.
5950SW XXXIII. S. 87. Z. 10.
5951SW XXXIII. S. 87. Z. 31-33.
5952SW XXXIII. S. 88. Z. 12.
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Selbstachtung eingesenkt ist.“ 5953 Hofmannsthal verweist an dieser Stelle, wie zuvor in anderen Werken, auf  
eine Verbindung zwischen der Atmosphäre und den Lichtverhältnissen („Aber es gibt einige Stellen, die  
sichtlich nur da sind, um das ganze Licht zu fangen, das die Seele dieser Atmosphäre ist“).  5954 Vor allem 
Brutus´ Wesen, dieses adelige Sein, das sich dem Tod stellt und dennoch einen so feinfühligen Umgang mit  
dem  Knaben  Lucius  pflegt,  wird  von  Hofmannsthal  hervorgehoben,  5955 sowie  die  in  den  Werken 
Shakespeares vorherrschende Atmosphäre, wodurch er neuerlich auf die Konzeption anspielt: „Ja, so sehr 
sehe ich es überall, daß ich im tiefsten betroffen werde, wenn ich eine Gestalt erblicke wie Macbeth, die  
fast nichts von dieser Atmosphäre um sich hat.“ 5956 Die Bedeutung dieser Atmosphäre lässt Hofmannsthal 
aber auch auf  Kleist und seine Werke verweisen,  5957 als auch auf  die Kunst Rembrandts,  wie auch die 
Homers erwähnen. 5958 Ebenso geht Hofmannsthal dem Motiv in der Schrift Zukunft (1905) nach, über die 
Zukunft, die sich nirgends als im Innern des Menschen erschafft, 5959 in dem Prolog zu Ludwig von Hofmanns  
Tänzen (1905) durch die Kunst des Malers Ludwig von Hofmann („und das die Seele so willig ist durchs Auge  
wie  durchs  Ohr  in  sich  zu  saugen“),  5960 in  Eines  Dichters  Stimme  (1905)  wenn  Hofmannsthal  seiner 
Definition des Dichters nachgeht, der „von allem schon gelöst [sei] und doch im innersten gebunden“ 5961 ist, 
oder  in  Die  Briefe  Diderots  an  Demoiselle  Voland  (1905)  durch  den  Autor  Diderot  und  einen  seiner 
Protagonisten Rameau, diesen „im Innern unbestechlichen Richter der Menschen, diesen Lumpen, diese 
verführerische  Seele  von  einem  Menschen“.  5962 Auch  in  Der  Tisch  mit  den  Büchern  (1905)  geht 
Hofmannsthal dem Motiv nach, wenn er die Wirkung von Büchern auf eine Seele beschreibt (SW XXXIII. S.  
58. Z. 24-28).  5963 Es ist aber nicht nur die Ergriffenheit auf die Hofmannsthal sich hier bezieht, sondern er 
thematisiert  auch  den  Künstler  (SW  XXXIII.  S.  59.  Z.  40).  In  der  Besprechung  Das  Mädchen  mit  den  
Goldaugen  (1905) von Balzacs Erzählung (La fille aux yeux d´or, 1833) zeigt sich ebenso ein wiederholter 
Bezug zum Motiv, wenn er die Ergriffenheit für diese bekennt. 5964 Balzac schildert dabei die Geschichte von 
Henry  de  Marsay  und  dem  Mädchen mit  den  Goldaugen,  ein  Werk  welches  die  „tiefste  Begierde  […] 
befriedigen“  5965 kann und welches mit der „tiefsten Lust mit dem Geruch von Blut“  5966 gemischt ist.  5967 
Auch in der Schrift Der begrabene Gott, Roman von Hermann Stehr (1905) zeigt sich das Motiv bereits sehr 
früh ebenso auch in Bezug auf die Konzeption. 5968 Hofmannsthal zeigt durch das Motiv hier vor allem die 
Ergriffenheit auf, die der Lesende durch das Werk gewinnen kann.  5969 So erzählt Stehr in diesem Werk 
mitunter  von dem Maiaufstand in Dresden 1848, dessen Schilderung für Hofmannsthal  unbeschreiblich 
ergreifend wirkt und über dessen Buch Hofmannsthal sagen kann: „>>Ich habe, da ich dieses las, etwas  
erlebt.<<“ 5970 Ebenso zeigt sich das Motiv auch in dem Brief an den Buchhändler Hugo Heller (1906), indem 

5953SW XXXIII. S. 88. Z. 13-17.
Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 88. Z. 17-25.

5954SW XXXIII. S. 89. Z. 6-8.
5955SW XXXIII. S. 89. Z. 27.
5956SW XXXIII. S. 90. Z. 38-41.
5957„In den Dramen, die Kleists kochende Seele in ihren Eruptionen herausgeschleudert hat, ist diese Atmosphäre, dieses Mit-

einander der Gestalten vielleicht das Schönste des Ganzen.“ In: SW XXXIII. S. 91. Z. 37-40.
5958SW XXXIII. S. 92. Z. 20-31.
5959SW XXXIII. S. 95. Z. 2-11.
5960SW XXXIII. S. 100. Z. 4-5. 

„Auch hier ringt eine Seele um ihre Welt. Es ist eine griechische  Seele, die in sich das Glück dieser Rhythmen gefunden hat, eine 
vereinzelte griechische Seele unter uns, den Griechen so nah als sonst nur die einzigen, die in Wahrheit ihnen nahe sind: die  
Franzosen.“ In: SW XXXIII. S. 100. Z. 20-23.

5961SW XXXIII. S. 98. Z. 8-9.
Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 98. Z. 23, SW XXXIII. S. 98. Z. 30, SW XXXIII. S. 98. Z. 35, SW XXXIII. S. 99. Z. 4.

5962SW XXXIII. S. 66. Z. 29-31.
5963SW XXXIII. S. 60. Z. 14, SW XXXIII. S. 60. Z. 16.
5964SW XXXIII. S. 96. Z. 5-7.
5965SW XXXIII. S. 96. Z. 21. 

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 96. Z. 34.
5966SW XXXIII. S. 96. Z. 13.
5967Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 97. Z. 6,  SW XXXIII. S. 97. Z. 28-32.
5968SW XXXIII. S. 69. Z. 2-6.
5969SW XXXIII. S. 70. Z. 25-27.

 Siehe: SW XXXIII. S. 69. Z. 9-13, SW XXXIII. S. 69. 35-37, SW XXXIII. S. 70. Z. 5, SW XXXIII. S. 70. Z. 20.
5970SW XXXIII. S. 71. Z. 7.
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Hofmannsthal  auf  dessen Bitte  reagiert,  ihm Werke  zu  nennen,  die  besonders  wertvoll  sind.  So nennt 
Hofmannsthal diesem mitunter das Werk Goethe über seine Dichtungen,  5971 Die Korrespondenz des Abbé  
Galiani,  5972 ebenso Hebbels Briefe,  5973 sowie die Biographie Winckelmanns von Justi  5974 oder auch alte 
Abhandlungen wie die von Lessing, über die es heißt: „Hier mochte die Freude dazu kommen, zu sehen, wie  
ein episches Talent, an dessen Produkte sich vielfach Dankbarkeit und mehr Hoffnungen knüpfen, sich selbst 
den obersten Begriff seiner Kunst mit innerster Freude entwickelt.“  5975 In der Schrift  Gärten (1906) geht 
Hofmannsthal der Freude des Menschen seiner Gegenwart an Gärten nach; solche Phänomene kommen 
und  gehen,  so  Hofmannsthal  in  der  Schrift,  doch  drücken  sie  aber  dennoch  „das  innere  Leben  eines 
Gemeinwesens aus“.  5976 Die Schönheit eines Gartens, so Hofmannsthal, kann einen Menschen genauso 
ergreifen wie ein Kunstwerk (SW XXXIII. S. 104. Z. 20-25). Hofmannsthal hebt in dieser Schrift vor allem die  
Gärten der  Japaner  hervor.  5977 Den modernen Gärten  jedoch  fehlt  für  Hofmannsthal  die  harmonische 
Atmosphäre, wie sie die Gärten der Urgroßväter noch hatten; was Hofmannsthal darunter fasst ist, „daß sie  
einander  etwas  zu  sagen haben,  daß  in  ihrem Miteinanderleben  eine Seele  ist,  so  wie  die  Worte  des  
Gedichtes“. 5978 Hofmannsthal zeigt in dieser Schrift aber auch auf, wie der moderne Garten wieder zu der 
naiven  Sphäre zurückgelangen kann:  „Der seelenloseste  Garten braucht  nur  zu  verwildern,  um sich  zu 
beseelen.“ 5979 Hofmannsthal betont aber auch in dieser Schrift die Bedeutung der Lebendigkeit: „Und  doch 
sollte es nicht Beseelteres geben als einen kleinen Garten, in  dem die lebende Seele seines Gärtners webt.  
Es sollte hier überall die  Spur einer Hand sein“.  5980 Ebenso zeigt sich die Einbindung des Motivs in der 
Schrift  Die unvergleichliche Tänzerin  (1906) in Bezug auf  Ruth St.  Denis.  Hofmannsthal  beschreibt seine 
Ergriffenheit bei dem Anblick des Tanzes dieser Frau, obgleich er sie nur eine Viertelstunde lang bei ihren 
Tempeltänzen,  wobei  die  Bühne  das  „Innere  des  indischem  Tempels“  5981 darstellte,  gesehen  hatte. 
Hofmannsthal  hebt  hier  mitunter  auch  die  Wirkung  ihres  Lächelns  auf  andere  Menschen hervor  („Ein 
Lächeln,  dem  die  Seele  seltener  Menschen  zufliegt“),  5982 sowie  ihre  Regungslosigkeit,  die  keine 
„erzwungene  künstliche  Starrnis  [...],  sondern  eine  innere  seelische  Notwendigkeit“  5983 war.  Auch  in 
Sebastian  Melmoth  (1905)  geht  Hofmannsthal  der  Seele  nach  und  zwar  durch  Oscar  Wildes 
gesellschaftliches Leben, sein Wirken auf Andere.  5984 Auch in der  Einleitung zu dem Buche genannt die  
Erzählungen der Tausendundein Nächte (1906) zeigt sich mehrfach das Motiv und zwar durch die vielfache 
Ergriffenheit des Lesenden durch das Buch (SW XXXIII. S. 121. Z. 4-16). Hofmannsthal beschreibt zudem die  
Ähnlichkeit,  die  er  empfunden  hatte,  zwischen  sich  und  den  in  den  Geschichten  geschilderten 
Kaufmannssöhnen („wie die lebendigen Zeichen dieser Schicksale verschlungen ineinanderspielten, tat sich 
in unserem Innern ein Abgrund von Gestalten und Ahnungen, von Sehnsucht und Wollust auf“).  5985 Als 
Männer  schließlich  greifen  sie  zum  dritten  Mal  zu  der  Lektüre  des  Bandes  und  hinterfragen  nun  die 
Bearbeitungen des Werkes, die Übersetzungen, ob durch sie nicht doch die „eigentümlichste Schönheit,  
seine tiefste Kraft“ 5986 vernichtet worden ist. Er verneint dies schließlich, ist das Werk doch für ihn ebenso 

5971„Die inneren Hilfsmittel, so unberechenbar tiefen Produkten beizukommen, finden sich hier mit wahrhaft deutschem Feliß 
vereinigt“. In: SW XXXIII. S. 110. Z. 19-21.

5972SW XXXIII. S. 110. Z. 32, SW XXXIII. S. 110. Z. 36.
5973SW XXXIII. S. 112. Z. 1-5.
5974SW XXXIII. S. 113. Z. 24.
5975SW XXXIII. S. 114. Z. 14-17.
5976SW XXXIII. S. 103. Z. 4.
5977„Aber von dieser Feinfühligkeit sind wir noch weltenweit, unsere Augen, unsere Hände (auch unsere Seele, denn was wahrhaft  

in der Seele ist, das ist auch in den Händen)“. In: SW XXXIII. S. 104. Z. 38-40.
5978SW XXXIII. S. 105. Z. 4-6.
5979SW XXXIII. S. 105. Z. 8-9.
5980SW XXXIII. S. 105. Z. 12-15.
5981SW XXXIII. S. 117. Z. 41.
5982SW XXXIII. S. 118. Z. 27-28.
5983SW XXXIII. S. 118. Z. 14-15.

Weiter, heißt es: „Es strömte aus dem Innersten dieses sitzenden Mädchens in diese starren Glieder etwas von dem Fluidum, 
das die großen  Gebärden der Duse über jede Möglichkeit, sie anders zu denken, hinaushebt.“ In: SW XXXIII. S. 118. Z. 15-18.

5984SW XXXIII. S. 64. Z. 10-13. 
 Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 64-65. Z. 35-41//1-6.

5985SW XXXIII. S. 121. Z. 21-24.
5986SW XXXIII. S. 121. Z. 28.
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mit der Konzeption verbunden („aber es ist wie aus einer Seele heraus, es ist ein Ganzes, es ist eine Welt 
durchaus.“).  5987 Vielmehr stellt Hofmannsthal für sich fest, dass diese Erzählungen in die „innerste Natur 
orientalischer Poesie“  5988 hineinführen, und stellt  die These auf: „denn dies Geheimnisvolle, [...] ist das 
tiefste Element morgenländischer Sprache und Dichtung zugleich: daß in ihr alles Trope ist, alles mehrfach 
deutbar, alles Ableitung aus uralten Wurzeln, alles schwebend.“ 5989 Ebenso geht Hofmannsthal dem Motiv 
in der Schrift Der Dichter und diese Zeit (1906) nach. Hofmannsthal bezieht sich hier auf die Gegenwart, der 
der Mensch, so Hofmannsthal in dieser Rede an die Zuhörer, nur glaubt im „tiefen todesähnlichen Schlaf“ 
5990 zu entgehen. Hofmannsthal geht, gemäß dem Titel der theoretischen Schrift, auch seinem Verständnis 
des Dichters nach, indem für ihn etwas von dem Dichter liegt, den man den „romantischen“  5991 nannte. 
Aber es ist auch etwas in der Seele des modernen Dichters, das durch Goethe in ihn hineingekommen ist,  
5992 ebenso wie von dem Wesen Hölderlins und dem Byrons. Hofmannsthal zeigt aber auch in dieser Schrift  
die Bedeutung des Lebendigen für den Dichter auf, 5993 nicht jedoch um neuerlich den Zug zu Vergangenem, 
gegeben durch die Wirkung früherer Dichter, zu verdeutlichen, sagt er doch eben durch jenen Bezug zur  
Vergangenheit: „Ich selber trage ihn in mir ebenso unausgewickelt, wie ich ihn bei Ihnen voraussetze.“ 5994 
Hofmannsthal zeigt in dieser Schrift aber auch seine Kritik an dem modernen Dichter auf, hat er doch noch  
nicht alle Möglichkeiten, die ihm gegeben sind, realisiert: „Es ist das Wesen dieser Zeit, daß nichts, was 
wirkliche Gewalt hat über die Menschen, sich metaphorisch nach außen ausspricht, sondern alles ins Innere 
genommen ist, während etwa die Zeit, die wir das Mittelalter nennen und deren Trümmer und Phantome in 
unsere hineinragen, alles, was sie in sich trug, zu einem ungeheuren Dom von Metaphern ausgebildet aus  
sich ins Freie emportrieb.“ 5995 Genau durch jene Passage des Werkes bringt Hofmannsthal den Mangel an 
Religion und Glauben in der Moderne ins Spiel, wodurch er aber gleichsam von dem modernen Menschen 
fordert, dass er keiner fremden Macht bedürfe, sondern auf sich selbst vertrauen sol (SW XXXIII. S. 130. Z. 1-
6). Hofmannsthal geht aber auch in dieser Schrift auf den Wandel beim Lesen ein. So „schlingen [manche  
Lesenden] die realsten, die entseelteste aller Literaturen hinunter und suchen etwas höchst Seelenhaftes“. 
5996 Diese Lesenden, auch wenn Hofmannsthal die Werke ihrer Lektüre herabsetzt, versuchen sich mit dem 
Leben zu verbinden, so wie sie es einstmals durch die Religion geschafft haben. Selbst durch diese Lektüre,  
so Hofmannsthal, zeigen sie eine Sehnsucht nach der Poesie und wollen sich mit den Dichtern befassen,  
diesen „einsamen Seelen“, 5997 von denen diese Lesenden doch ein „tiefer Abgrund“ 5998 trennt. So erkennt 
Hofmannsthal auch in den Lesenden der Werke der Wissenschaftler eine Sehnsucht nach dem Dichter,  
wobei  Hofmannsthal  jedoch der  Wissenschaft  die  Lebendigkeit  abspricht  (SW XXXIII.  S.  135.  Z.  36-41). 
Innerhalb  der  Wissenschaften hebt  Hofmannsthal  allein  die  Mathematik  hervor,  zeigt  sich  an  ihr  doch 
immer noch eine „Durchseelung mit Menschlichkeit“, 5999 denn in ihr ist, laut Hofmannsthal, immer noch der 
„Mensch das Maß aller Dinge“. 6000 Hofmannsthal kommt auch in dieser Schrift neuerlich auf die Konzeption 
zu sprechen, darf der Dichter sich doch zu absolut  Nichts in Distanz setzen: „Denn dies ist das einzige  
Gesetz,  unter  dem er  steht:  keinem Ding den Eintritt  in  seine Seele  zu  wehren“.  6001 Dieser  Bezug zur 
Ganzheit impliziert nicht nur eine Verbindung mit dem Tod. 6002 Der Dichter ist für Hofmannsthal auch eine 
Art  Spiegel,  der  von  anderen  Schicksalen  in  seiner  Seele  ergriffen  wird,  die  ihn  „mit  Leid  innig  

5987SW XXXIII. S. 121. Z. 34-35. 
Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 122. Z. 34. 

5988SW XXXIII. S. 123. Z. 16-17.
5989SW XXXIII. S. 123. Z. 17-22. 

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 125. Z. 20-21.
5990SW XXXIII. S. 128. Z. 1.
5991SW XXXIII. S. 128. Z. 7.
5992SW XXXIII. S. 128. Z. 8, SW XXXIII. S. 128. Z. 21-22.
5993SW XXXIII. S. 128. Z. 22-24.
5994SW XXXIII. S. 128. Z. 25-27.
5995SW XXXIII. S. 129. Z. 30-36.
5996SW XXXIII. S. 133-134. Z. 40-41//1-9.
5997SW XXXIII. S. 135. Z. 18.
5998SW XXXIII. S. 135. Z. 19-20.
5999SW XXXIII. S. 136. Z. 14-15.
6000SW XXXIII. S. 136. Z. 16-17.
6001SW XXXIII. S. 138. Z. 30-31.
6002SW XXXIII. S. 139. Z. 13-19, SW XXXIII. S. 139. Z. 20-24.
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durchtränken“.  6003 Zu  einem  anderen  Zeitpunkt  wiederum  wird  er  den  „gestirnten  Himmel  in  seiner 
aufgeschlossenen Seele spiegeln“.  6004 Hofmannsthal nimmt aber auch Bezug zu der Klage der Menschen, 
dass der moderne Dichter gewisse Inhalte in seiner Dichtung ausklammert („Inhalte mancher Industrien  
oder  dergleichen“).  6005 Dem  hält  Hofmannsthal  jedoch  entgegen,  dass  der  Dichter  alles  Neue  in  sich 
aufnehmen wird, „vermöge der tiefen Leidenschaft, die sie treibt, jedes neue Ding dem Ganzen, das sie in  
sich tragen, einzuordnen“. 6006 Hofmannsthal verdeutlicht auch an diesen Passagen der theoretischen Schrift 
seine Vorstellung von einem Dichter, die ohne die Konzeption nicht zu denken ist. Hofmannsthal jedoch  
stellt auch die Frage einiger Menschen der Moderne, ob nicht von eben jenen „dichterischen Seelen noch 
größere fieberhafte  Unruhe“  6007 ausgehe,  anstatt  eine Beruhigung des  modernen Menschen.  6008 Doch 
Hofmannsthal verneint dies, denn für ihn soll der Dichter der Gegenwart die „Synthese des Inhaltes der 
Zeit“  6009 liefern,  sind  sie  doch  Teil  der  gegenwärtigen  Hofmannsthal´schen  Welt,  um „zu  schaffen  aus 
keinem anderen Antrieb heraus als aus dem Grundtrieb ihres Wesens“. 6010 Für Hofmannsthal gibt es aber 
auch Momente, in denen der moderne Dichter sich und sein Schaffen hinterfragt. 6011 In der Literatur jedoch 
kann der Mensch, so Hofmannsthal hier, eine Lösung für seine Beklemmung an der Welt und dem Leben 
finden. 6012 Hofmannsthal betont aber auch das differenzierte Erleben verschiedener Menschen in Bezug auf  
die Literatur (SW XXXIII. S. 145. Z. 7-15), um aber auf den Lesenden einzugehen, der liest, weil auch er die 
Harmonie wieder erlangen will, 6013 und dadurch erleben kann, dass „kein Stand der Seele unerreichbar“ 6014 
ist, was Hofmannsthal in unmittelbarer Nähe zur Religion stellt: „Wer zu lesen versteht, liest gläubig. Denn 
er ruht mit ganzer Seele in der Vision. Er läßt nichts von sich draußen. Für einen bezauberten Augenblick ist  
ihm alles gleich nah, alles gleich fern: denn er fühlt zu allem einen Bezug.“  6015 Hofmannsthal verweist in 
diesem  Zusammenhang  auf  die  Gleichheit  der  lebendig  empfindenden  Dichter,  und  sieht  keine 
Differenzierung zwischen dem jetzt  Lebendigen und dem bereits  Toten,  6016 ist  dies auch nicht  für  den 
Lesenden von Bedeutung, dem es darum geht, dass ihn ein Dichter, gleich ob lebend oder tot, in seiner  
„Seele  mit  dem  Unmeßbaren  beschenkt“.  6017 Einen  Unterschied  sieht  Hofmannsthal  aber  zwischen 
Dichtung und Nachahmung, wobei er jedoch auch aufzeigt, dass er von dem Dichter der Moderne keine 
endgültigen Lösungen erwarte; wichtig ist nur, dass sich der Dichter wie auch der Lesende, als sich in der  
Zeit stehend empfindet. 6018 Während sich in Umrisse eines neuen Journalismus (1907) nur ein Bezug auf das 
Motiv durch die Sprache des Werkes  Französische Gesellschaftsprobleme von Oskar H. Schmitz findet,  6019 

6003SW XXXIII. S. 138. Z. 41.
6004SW XXXIII. S. 139. Z. 1-2.
6005SW XXXIII. S. 140. Z. 3-4.
6006SW XXXIII. S. 140. Z. 12-13.

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 140. Z. 17-19, SW XXXIII. S. 140-141. Z. 31-41//1-7.
6007SW XXXIII. S. 141. Z. 27-28.
6008„[...] sind sie nicht wie sensible Organe dieses großen Leibes, vermöge welcher die disparaten anstürmenden Forderungen 

noch wilder die Seele zerwühlen? schaffen sie nicht Phantome, wo sie hinblicken, und beseelen verwirrend und unheimlich  
auch die zerfallenden Teile der Gebilde?“ In: SW XXXIII. S. 141. Z. 28-32.

6009SW XXXIII. S. 141. Z. 38.
6010SW XXXIII. S. 143. Z. 20-21.
6011„Wachen wir nicht manchmal aus dem Schlaf auf, meinen aufzuwachen, hören alles, sehen alles, und sind doch im Tiefsten 

betäubt, von den geheimen heilsamen Giften des Schlafes erfüllt, und liegen eine kurze Weile und unser zum Schein so waches  
Denken starrt in irgend eine Tiefe unseres Daseins mit einem furchtbaren eisernen qualvollen Blick?“ In: SW XXXIII. S. 143-144.  
Z. 38-41//1-2.

6012SW XXXIII. S. 144. Z. 33-37.
6013„Auch ihnen erlöst sich, wie dem Schaffenden, die Seele vom Stofflichen, nicht indem sie es verschmäht, sondern indem sie es  

mit solcher Intensität erfaßt, daß sie hindurchdringt.“ In: SW XXXIII. S. 145. Z. 25-27.
6014SW XXXIII. S. 145. Z. 28.

Des weiteren, siehe:  SW XXXIII. S. 146. Z. 1-2.
6015SW XXXIII. S. 146. Z. 37-40.
6016„Ich glaube auch nicht, daß ein anderer Streit, mit dem die Luft erschüttert wird, irgend eine Bedeutung für das innere Leben  

der lebendigen Menschen hat, ich meine den Streit über die Größe und die Kleinheit der einzelnen Dichter[...]“. In: SW XXXIII. S.  
147. Z. 11-14. 

6017SW XXXIII. S. 147. Z. 22.
6018SW XXXIII. S. 148. Z. 1-8.
6019„Schmitz kommt von einer Beschreibung irgendwelcher Lebensgewohnheiten […] von einer Gebärde zu einem Seelenzustand,  

vom Straßenbild zu einem unlöslichen Geheimnis, einem intimsten Kern der Lebensauffassung“. In: SW XXXIII. S. 150. Z. 11-16.
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zeigt sich noch ein mehrfacher Bezug zum Motiv in Die Wege und die Begegnungen (1907). So vergleicht der 
Reisende  seine  Reise  mit  dem Unbewussten  in  seiner  frühesten  Kindheit  und  dem Erleben  Agurs.  6020 
Mitunter aber zeigt sich das Motiv auch durch die Schilderungen der Reise, und vor allem der Bedeutung  
des Kreuzweges für den Menschen (SW XXXIII. S. 153. Z. 17-31). 6021 Hofmannsthal betont in dieser Schrift 
aber auch die Bedeutung der Begegnung, die er über die der Umarmung stellt, 6022 und kommt letztendlich 
neuerlich auf Agur zu sprechen, der zum Aufbruch aufgerufen hatte („Aber wer ist Agur, der in mir lebt mit  
seiner lebendigen Rede?“). 6023 

In Über Charaktere im Roman und im Drama. Ein imaginäres Gespräch  (1902) zeigt sich das Motiv durch das 
Lächeln Balzacs auf Hammer-Purgstalls Lob: „Die furchtbare Energie seiner  mit dem Leben ringenden Seele  
war für einen Moment entspannt“.  6024 Balzac verweist, im Zuge seiner Ausführungen, auf das englische 
Theater und darin auf die wirklichen Mächte, worunter er das individuelle Schicksal versteht, das Wesen des 
Einzelnen (SW XXXIII.  S.  32.  Z.  4-8).  Ebenso findet  sich  das Motiv  durch Balzacs  Äußerungen über den 
Künstler, der in das „Auf und Nieder aller menschlichen Seelen das Spiegelbild ihrer eigenen Ekstasen und 
Abspannungen“ 6025 wirft. Hofmannsthal lässt Balzac sich aber auch über seine Betrachtungen des Künstlers 
äußern (SW XXXIII. S. 33. Z. 25-31). Zudem verweist er auch auf Benvenuto Cellini, der im „tiefsten Verlies“  
6026 in  der  Engelsburg  aus  sich  heraus,  aus  seinen  Delirien,  einen  Bezug  zur  Kunst  schaffte,  der  ihm 
Erleichterung brachte.  6027 Sich mit dem Künstler beschäftigend, kommt Balzac auf das Opfer Poussins zu 
sprechen, der Frenhofer seine Geliebte als Modell überlassen hatte, die er sich „beseelen“ 6028 fühlte: „Was 
von der Welt für seine Seele existierte, hat er in sein Bild hinübergetragen.“ 6029 Frenhofer war dabei ganz 
allein seinem Ich verpflichtet und schloss dementsprechend alles aus, wogegen sich die „Tore seiner Seele  
für immer geschlossen hatten“. 6030 Während der Orientalist Balzacs Darstellung von dem Künstler zur Welt 
kritisch hinterfragt, stellt  Balzac fest: „aber ich weiß, daß jede menschliche Existenz, die der Darstellung 
wert ist,  sich selbst verzehrt und, um diesen Brand zu unterhalten, aus der ganzen Welt nichts als die ihrem 
Brennen dienlichen Elemente in  sich saugt, wie die Kerze den Sauerstoff aus der Luft auffrißt.“ 6031 Balzac 
stuft seine Figuren hingegen als wahnsinnige Menschen ein, weil das „Innere des Menschen ein sich selbst 
verzehrender Brand“ 6032 ist. Ebenso bezieht sich Balzac auf das Motiv, wenn er Kritik an der Generation um 
1890 äußert.  6033 Davon ausgehend, verweist er neuerlich auf seine eigenen Figuren und äußert, dass es 
Dämonen wären, denen er allen das „schwelende Feuer der Tollheit in ihre Köpfe gesetzt“ 6034 hat. Goethe 
als Künstler, sei da keine Ausnahme gewesen; seinen Werther vergleicht er mit Merlin, dessen Auge wie ein  
„bodenloser Schacht in die Tiefen der Hölle“ 6035 geführt hat. In Balzacs Worten klingt zudem Hofmannsthals 
eigene Beurteilung von George an, wenn er über Goethe sagt, dass er mit einem Blick eine „Seele töten“ 6036 
konnte:  „Was  Napoleon  einen  Stern  nannte,  das  nannte  er  die  Harmonie  seiner  Seele.  Und  dieses 
leuchtende  Zauberschloß,  das  er  aufbaute  aus  unvergänglichem  Material,  meinen  Sie,  es  hätte  keine  
Verliese, in denen Gefangene einem langsamem Tode entgegenwimmerten? Aber er geruhte, sie nicht zu 

6020SW XXXIII. S. 152. Z. 29-35, SW XXXIII. S. 153. Z. 8-10.
6021SW XXXIII. S. 153. Z. 36-37.
6022„Es ist  in  keinem Augenblick das  Sinnliche so seelenhaft,  das  Seelenhafte  so sinnlich als in  der  Begegnung.  Hier  ist  alles  

möglich, alles in Bewegung, alles aufgelöst.“ In: SW XXXIII. S. 155. Z. 17-19.
6023SW XXXIII. S. 156. Z. 6-7.
6024SW XXXIII. S. 29. Z. 9-10. 

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 29. Z. 5-9.
6025SW XXXIII. S. 33. Z. 31-32.
6026SW XXXIII. S. 33. Z. 40.
6027SW XXXIII. S. 34. Z. 6-16.
6028SW XXXIII. S. 34. Z. 38.
6029SW XXXIII. S. 35. Z. 5-7.
6030SW XXXIII. S. 35. Z. 8-9.
6031SW XXXIII. S. 36. Z. 13-17.
6032SW XXXIII. S. 36. Z. 36.
6033SW XXXIII. S. 37. Z. 2-10.
6034SW XXXIII. S. 37. Z. 24.
6035SW XXXIII. S. 37. Z. 33.
6036SW XXXIII. S. 37. Z. 37.
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hören, weil er groß war.“ 6037

In  Ein Brief (1902) zeigt sich bereits  in den ersten Sätzen, in denen sich Chandos auf  den Brief  Bacons 
bezieht,  dass  Bacon  seine  Zurückgezogenheit  und  seine  momentane  Situation  gespeist  aus  der  Seele 
Chandos´ erkannt hat, 6038 wobei sich Chandos wiederum dagegen verwehrt. Dieser distanziert sich von der 
Vergangenheit, steht dieser mit dem Gefühl der Fremdheit gegenüber und damit auch seinen Werken, die 
er als 19jähriger oder mit 23 Jahren geschrieben hatte: „Und ich bin´s wiederum, der mit dreiundzwanzig 
unter den steinernen Lauben des großen Platzes von Venedig in sich jenes Gefüge lateinischer Perioden  
fand,  dessen  geistiger  Grundriß  und  Aufbau  ihn  im  Innern  mehr  entzückte  als  die  aus  dem  Meer  
auftauchenden  Bauten  des  Palladio  und  Sansovin?“  6039 Unbegreiflich  steht  Chandos  dieser  Distanz 
gegenüber,  diesem Verlust seines künstlerischen Schaffens.  6040 Mit seinen Äußerungen jedoch bestätigt 
Chandos Bacons Äußerung, dass sich die Problematik aus seinem Innern speist, entzündeten sich doch eben 
jene genannten Werke aus seinen Innern, und hat er doch zu ihnen, und damit zu seinem früheren Ich,  
seiner Seele, den Bezug verloren. Die Distanz zeigt sich nicht nur gegenüber der Vergangenheit, sondern die  
Problematik in seinem Innern bestimmt nicht nur sein gegenwärtiges Leben, sondern auch sein Zukünftiges. 
„Allein, ich bin es ja doch und es ist Rhetorik in diesen Fragen, Rhetorik, die gut ist für Frauen oder für das 
Haus der Gemeinen, deren von unserer Zeit so überschätzte Machtmittel aber nicht hinreichen, ins Innere 
der Dinge zu dringen. Mein Inneres aber muß ich Ihnen darlegen, eine Sonderbarkeit, eine Unart, wenn Sie  
wollen eine Krankheit meines Geistes, wenn sie begreifen sollen, daß mich ein ebensolcher brückenloser 
Abgrund von den scheinbar vor mir liegenden literarischen Arbeiten trennt, als von denen, die hinter mir  
sind und die ich, so fremd sprechen sie mich an, mein Eigentum zu nennen zögere.“ 6041 Dabei kann Chandos 
nicht nur Negatives, sondern auch Positives der Vergangenheit abgewinnen, wenn er sich der Lektüre des 
Sallust erinnert, und wie die „Erkenntnis der Form“ 6042 gekommen war, „jener tiefen, wahren, inneren Form, 
die jenseits des Geheges der rhetorischen Kunststücke erst geahnt werden kann“. 6043 So besinnt er sich auch 
auf vergangene literarische Pläne, die „vollgesogen mit einem Tropfen meines Blutes“  6044 waren und zu 
denen er sich heute distanziert stehen sieht. An einen dieser literarischen Pläne erinnert sich Chandos im  
Besonderen, lag ihm doch „sinnliche und geistige Lust zugrunde“.  6045 Ausgelöst durch diese Erinnerung, 
lässt  Hofmannsthal  ihn seine Sehnsucht  äußern:  „Wie der  gehetzte  Hirsch ins  Wasser,  sehnte ich mich 
hinein in diese nackten, glänzenden Leiber, in diese Sirenen und Dryaden, diesen Narcissus und Proteus,  
Perseus und Aktäon: verschwinden wollte ich in ihnen und aus ihnen heraus mit Zungen reden.“ 6046 Dabei 
zeigt sich die Tiefe der Seele in seiner Vergangenheit durch sein künstlerisches Schaffen bestimmt; Seele 
und Kunstschaffen scheinen hier eins,  wobei er sich weder der Welt  noch vor den Menschen und den  
einfachen Dingen verschlossen hat.  6047 Nun aber sieht er sich mit dem Verlust der künstlerischen Gabe 
konfrontiert,  wobei  er  durchaus  narzisstische  Züge,  in  seinem  früheren  Schaffen  zu  sehen  glaubt:  „Es 
möchte  dem,  der  solchen  Gesinnungen  zugänglich  ist,  als  der  wohlangelegte  Plan  einer  göttlichen 
Vorsehung erscheinen, daß mein Geist aus einer so aufgeschwollenen Anmaßung in dieses Äußerste von 
Kleinmut und Kraftlosigkeit zusammensinken mußte, welches nun die bleibende Verfassung meines Innern 

6037SW XXXIII. S. 38. Z. 6-11. 
Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 38. Z. 11-12,  SW XXXIII. S. 38. Z. 30.

6038SW XXXI. S. 45. Z. 16-17.
6039SW XXXI. S. 45. Z. 25-30.
6040„Und konnte ich, wenn ich anders derselbe bin, alle Spuren und Narben dieser Ausgeburten meines angespannten Denkens so 

völlig aus meinem unbegreiflichen Innern verlieren“. In: SW XXXI. S. 45. Z. 30-33. 
6041SW XXXI. S. 46. Z. 4-14.
6042SW XXXI. S. 46. Z. 25.
6043SW XXXI. S. 46. Z. 25-27.
6044SW XXXI. S. 46. Z. 35-36.
6045SW XXXI. S. 47. Z. 6.
6046SW XXXI. S. 47. Z. 4-8.
6047„[...]  wenn  ich  auf  meiner  Jagdhütte  die  schäumende  laue  Milch  in  mich  hineintrank,  die  ein  struppiges  Mensch  einer  

schönern, sanftäugigen Kuh aus dem Euter in einen Holzeimer niedermolk, so war mir das nichts anderes, als wenn ich in der 
dem Fenster eingebauten Bank meines studio sitzend, aus einem Folianten süße und schäumende Nahrung des Geistes in mich  
sog.“ In: SW XXXI. S. 47. Z. 32-38.
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ist.“ 6048 Chandos beschreibt sein Sprachproblem dem Freund schließlich expliziter; dieses hatte sich zuerst  
auf  Allgemeines  bezogen,  bevor  Chandos  eine  Steigerung  vernommen  hatte: „Ich  empfand  ein 
unerklärliches Unbehagen, die Worte >>Geist<<, >>Seele<< oder >>Körper<< nur auszusprechen. Ich fand 
es innerlich unmöglich, über die Angelegenheiten des Hofes, die Vorkommnisse im Parlament oder was Sie  
sonst wollen, ein Urteil herauszubringen.“  6049 Auch durch diese Äußerung deutet Chandos an, dass seine 
Problematik im Leben auf seine eigene Persönlichkeit zurückzuführen ist. Während andere Menschen eine 
Unterscheidung treffen können, ein Werturteil fassen können, ist dies Chandos nicht möglich. 6050 Chandos´ 
Versuch, sich dem Leben wieder zu verbinden, indem er zu der Lektüre der Werke von Seneca und Cicero  
greift, versagt letztendlich, weil die Werke nicht „das Tiefste, das Persönliche [seines] Denkens“ 6051 erfassen.
So berichtet Chandos von den wenigen Augenblicken, in denen er sich dem Leben näher fühlt. So hatte er  
befohlen, im Milchkeller Rattengift  zu streuen und war dann selbst ausgeritten. Während des Ausrittes  
jedoch, stellt er sich die im Todeskampf befindlichen Ratten vor. 6052 Die gesehene, obwohl nicht anwesende 
Betrachtung  des  Sterbens  der  Ratten,  führt  bei  Chandos  dazu,  dieses  Empfinden  zu  verdeutlichen.  So 
erwähnt  er  die  „wundervolle[...]  Schilderung  von  den  Stunden,  die  der  Zerstörung  /  von  Alba  Longa 
vorhergehen, aus dem Livius“,  6053 die ihm nichts Vergangenes mehr scheint, sondern die er im Innern als  
Gegenwart wahrnimmt.  6054 So war ihm, als wenn der dienende Sklave, der vor der „erstarrenden Niobe 
stand, […] das durchgemacht haben [musste], was ich durchmachte, als in mir die Seele dieses Tieres gegen 
das ungeheure Verhängnis die Zähne bleckte.“  6055 Chandos spricht in diesem Zusammenhang von einem 
„Hinüberfließen in jene Geschöpfe oder ein Fühlen, daß ein Fluidum des Lebens und Todes“ 6056 war. Dabei 
zeigt  Chandos,  dass  das  Empfinden  mehr  war  als  gewöhnliches  Mitleid,  gedenkt  er  doch  vermeintlich  
Nebensächlichem  wie  einer  Gießkanne  unter  einem  Nußbaum.  Vielmehr  sieht  er  sich  durch  diese  
„Nichtigkeiten“  6057 von  den „Wurzeln  der  Haare bis  ins  Mark  der  Fersen“  6058 erschüttert.  Trotz  seiner 
Problematik mit der Sprache, kann Chandos Bacon von einem „unendliche[n] Widerspiel in mir und um 
mich“  6059 sprechen, das auf  ein Ahnen hinausgeht,  dass nichts auf der Welt  gesondert  ist.  Dass dieses  
Ahnen in der Natur letztendlich auf die Konzeption hinausläuft, zeigt sich dadurch, wenn Chandos Bacon 
sagt:  „Es ist mir dann, als bestünde mein Körper aus lauter Chiffern, die mir alles aufschließen. Oder als  
könnten wir in ein neues, ahnungsvolles Verhältnis zum ganzen Dasein treten, wenn wir anfingen, mit dem 
Herzen zu denken.“ 6060 Wenn Chandos aber dieser „Bezauberung“ 6061 wieder verlustig werde, kann er mit 
Worten eben jene nicht fassen, ebenso wie er nicht dazu imstande ist, etwas „Genaueres über die inneren  
Bewegungen meiner Eingeweide oder die Stauungen meines Blutes anzugeben“. 6062

Chandos  nennt  diese  Momente,  in  denen  er  die  Konzeption  der  Ganzheit  des  Seins  spürt,  Zufälle;  
abgesehen von diesen jedoch, erkennt er sein Leben als sehr mangelhaft an, sucht aber diesen Mangel an 

6048SW XXXI. S. 48. Z. 8-12.
6049SW XXXI. S. 48. Z. 33-37.
6050„Dies alles erschien mir so unbeweisbar, so lügenhaft, so löcherig wie nur möglich. Mein Geist, zwang mich, alle Dinge, die in  

einem solchen Gespräch vorkamen, in einer unheimlichen Nähe zu sehen“. In: SW XXXI. S. 49. Z. 24-27.
6051SW XXXI. S. 50. Z. 7-8.
6052„Da, wie ich im tiefen, aufgeworfenen Ackerboden Schritt reite, nichts Schlimmeres in meiner Nähe als eine aufgescheuchte  

Wachtelbrut und in der Ferne über den welligen Feldern die große sinkende Sonne, tut sich mir im Innern plötzlich dieser Keller  
auf, erfüllt mit dem Todeskampf dieses Volks von Ratten. Alles war in mir: die mit dem süßlich scharfen Geruch des Giftes  
angefüllte kühldumpfe Kellerluft und das Gellen der Todesschreie, die sich an modrigen Mauern brachen.“ In: SW XXXI. S. 50-51.  
Z. 39-40//1-7.

6053SW XXXI. S. 51. Z. 11-13.
6054„Wie sie die Straßen durchirren, die sie nicht mehr sehen sollen ... wie sie von den Steinen des Bodens Abschied nehmen. Ich  

sage Ihnen, mein Freund, dieses trug ich in mir und das brennende Karthago zugleich; aber es war mehr, es war göttlicher,  
tierischer; und es war Gegenwart, die vollste erhabenste Gegenwart.“ In: SW XXXI. S. 51. Z. 13-18.

6055SW XXXI. S. 51. Z. 23-26.
6056SW XXXI. S. 51. Z. 31-32.
6057SW XXXI. S. 51. Z. 40.
6058SW XXXI. S. 52. Z. 2.
6059SW XXXI. S. 52. Z. 22-23.
6060SW XXXI. S. 52. Z. 25-28.
6061SW XXXI. S. 52. Z. 29.
6062SW XXXI. S. 52. Z. 32-34.
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„innerer Leere“, 6063 diese „Starre meines Innern“, 6064 vor der Außenwelt zu verbergen. Dabei dient Chandos 
seine Erziehung dazu, wenigstens den Schein für die Außenwelt zu wahren und so sein Inneres vor dieser 
abzuschotten.  6065 Gerade das vermeintlich Lächerliche und Unbedeutende ergreift Chandos, wodurch er 
sich mitunter auf Crassus und dessen Liebe zu einer zahmen Muräne besinnt. Neuerlich zeigt sich hier, dass  
die Problematik des Chandos primär aus seiner Seele gespeist ist, wenn er dem Freund mitteilt: „Das Bild  
dieses Crassus ist zuweilen nachts in meinem Hirn, wie ein eingeschlagener Nagel, um den herum alles  
schwärt, pulst und kocht. Es ist mir dann, als geriete ich selber in Gärung, würfe Blasen auf, wallte und 
funkelte.  Und  das  Ganze  ist  eine  Art  fieberisches  Denken,  aber  Denken  in  einem  Material,  das 
unmittelbarer, flüssiger, glühender ist als Worte. Es sind gleichfalls Wirbel, aber solche, die nicht wie die 
Worte der Sprache ins Bodenlose zu führen scheinen, sondern irgendwie in mich selber, und in den tiefsten 
Schoß des Friedens.“ 6066 So muss Chandos auch dem Freund mitteilen, dass es ihm unmöglich scheint, ein 
neues Werk zu  verfassen,  und verabschiedet  sich mit  seinem letzten Brief  von Bacon,  dem „Wohltäter 
[seines] Geistes“. 6067 

In  Das Gespräch über Gedichte  (1903) zeigt sich das Motiv bereits zum Beginn des Gespräches, und zwar 
durch das Zitat von Hebbel, welches gleichsam eine Kritik an der Gegenwart äußert: „Es leben jetzt, die  
wenigen ausgenommen, die selbst im Lyrischen etwas hervorbringen, keine fünf Menschen in Deutschland,  
welche über diese zartesten Geburten der Seele ein Urteil hätten.“  6068 In dem von den beiden Freunden 
besprochenen Gedicht von George  Komm in den totgesagten Park und schau... zeigt sich gleichsam der 
Bezug zur Tiefe. 6069 Während Clemens den Titel des Gedichtbandes hinterfragt („Warum eigentlich >>Jahr 
der Seele<<?“), 6070 gibt Gabriel ihm zur Antwort, dass die darin geschilderten Landschaften nichts anderes 
sind als die „tiefsten Zustände unseres Inneren“. 6071 Gabriel führt seinen Gedankengang dahingehend weiter 
aus, indem es heißt: „Wie der wesenlose Regenbogen spannt sich unsere Seele über den unaufhaltsamen 
Sturz des Daseins. Wir besitzen unser Selbst nicht: von außen weht es uns an, es flieht uns für lange und 
kehrt  uns  in  einem  Hauch  zurück.“  6072 In  diesem  Zusammenhang  verweist  Gabriel  aber  auch  auf  die 
Bedeutung der Poesie; statt in der „engen Kammer unseres Herzens“, 6073 darf das Dasein, so Gabriel, nun in 
der „unerschöpflichen Natur wohnen“, 6074 bringt die Poesie doch nichts anderes zurück als den „zitternden 
Hauch der menschlichen Gefühle“.  6075 Gabriel  liest  noch ein weiteres Gedicht Georges vor,  welches zu 
denen  des  Sommers  gehört  („Der  sinnend  saß  an  jenes  Weihers  Kante  /  Und  lauschte  in  die  tiefe 
Heimlichkeit“).  6076 Clemens bestätigt für sich die Schönheit dieses Gedichtes, in dem ein „reine[r] tiefe[r] 
Spiegel unstillbarer Sehnsucht“ 6077 zu spüren ist. Es ist Clemens, der schließlich auf das Gedicht Sie seh´n  
sich nicht wieder (1841) von Hebbel verweist, und wiederum Gabriel, der auch in Bezug auf dieses Gedicht  
äußert, dass auch dieses nichts anderes als „einen tiefen Zustand des Gemüts“ 6078 ausdrückt. In dem Bild 
der Schwäne, sieht Gabriel ein Bild, in welchem sich die „Seele jener, gerade jener Regungen entladen“ 6079 

6063SW XXXI. S. 52. Z. 37.
6064SW XXXI. S. 52. Z. 38.
6065„[...] sind es, scheint mir, allein, welche meinem Leben nach außen hin einen genügenden Halt und den meinem Stande und  

meiner Person angemessenen Anschein bewahren.“ In: SW XXXI. S. 53. Z. 3-5.
6066SW XXXI. S. 54. Z. 13-20.
6067SW XXXI. S. 55. Z. 4-5.
6068SW XXXI. S. 74. Z. 2-5.
6069SW XXXI. S. 74. Z. 22.
6070SW XXXI. S. 75. Z. 35.
6071SW XXXI. S. 76. Z. 5.

Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 76. Z. 12-13, SW XXXI. S. 76. Z. 17-19.
6072SW XXXI. S. 76. Z. 19-22.

„Genug, etwas kehrt wieder. Und etwas begegnet sich in uns mit anderem.“ In: SW XXXI. S.76. Z. 26-27.
6073SW XXXI. S. 76. Z. 38.
6074SW XXXI. S. 76. Z. 38-39.
6075SW XXXI. S. 77. Z. 7-8.

Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 77. Z. 8-16, SW XXXI. S. 83. Z. 12-13.
6076SW XXXI. S. 78. Z. 9-10.
6077SW XXXI. S. 78. Z. 16.
6078SW XXXI. S. 79. Z. 14.
6079SW XXXI. S. 80. Z. 4-5.
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kann.  Gabriel  verweist  schließlich  darauf,  dass  vor  allem  den  Kindern  aber  auch  den  Frommen  alles  
„Symbol“ 6080 sei, was Clemens hinterfragt, reden sie doch nicht von der Religion, sondern von der Poesie,  
worauf Gabriel erwidert: „Das tue ich auch. Aber ich möchte ein vom tiefsten Geist der Sprache geprägtes 
Wort erst von seiner Lehmkruste reinigen.“  6081 Dies führt Gabriel dazu, sich zum Begriff des Symboles zu 
äußern. So kommt es nach seinem Verständnis nur zum Auflösen des Opfernden im Opfertier, zum Auflösen 
des Menschen in dem Gedicht nur deshalb, weil „wir und die Welt nichts Verschiedenes sind“. 6082 Clemens 
kommt schließlich auf Goethe zu sprechen, und thematisiert eine Veränderung in seinem Wesen; er habe 
seine Jugend hinter sich gelassen und sich an die „geformten Gebilde“ 6083 gewandt, die ihm die „Heimat 
seiner Seele“ 6084 geworden sind, so Clemens. 6085 Die Thematisierung Goethes ist es schließlich, die Gabriel 
die  Konzeption andeuten lässt,  wenn er  sagt:  „Wovon unsere  Seele  sich  nährt,  das  ist  das  Gedicht,  in  
welchem, wie im Sommerabendwind, der über die frischgemähten Wiesen streicht, zugleich ein Hauch von 
Tod und Leben zu uns herschwebt, eine Ahnung des Blühens, ein Schauder des Verwesens, ein Jetzt, ein 
Hier und zugleich ein Jenseits, ein ungeheueres Jenseits.“ 6086 Für Gabriel sind Goethes späte Gedichte wie 
Brunnen, die nur für denjenigen sichtbar sind, „der sich hinnabbeugt auf das tiefe dunkle Wasser eines  
langen Lebens“.  6087 Dabei widerspricht Gabriel durchaus, dass Goethe im Alter nur von dem „geformten 
Gedanken“ 6088 angetrieben worden ist. Im Zuge dessen, verweist er auf das Gedicht Geschöpfe der Flamme, 
welches von ihm in die Nacht von Christiane Vulpius´ Tod gestellt wird: „Das wirkliche Erlebnis der Seele,  
welche Worte möchten es ausdrücken, wenn nicht bezauberte!“ 6089 Ausgehend von diesem Gedicht, betont 
Gabriel weiter die Bedeutung der Seele (SW XXXI. S. 86. Z. 24-29). Zumal gibt es für ihn wenige Gedichte wie 
dieses  von  Goethe,  welches  die  reichen  „Landschaften der  Seele“  6090 zeigt.  In  den Varianten  schildert 
Hofmannsthal  ebenso die  Bedeutung der  Seele,  6091 durch den Hauch bei  Goethe („  b.)  von innen die 
mythische Handlung sich der Welt entladen“).  6092

Auch in dem Drama Elektra  (1903)  6093 zeigt sich das Motiv von besonderer Bedeutung. Gleich zu Beginn 
betonen die  Mägde  Elektras  Distanzierung  zu  ihnen  und  ihr  Leiden  um ihren  Vater.  Elektra  wiederum 
verurteilt die Mägde nicht nur, weil sie den Mördern ihres Vaters dienen, sondern sie spürt auch, dass sie  

6080SW XXXI. S. 80. Z. 9.
6081SW XXXI. S. 80. Z. 13.
6082SW XXXI. S. 82. Z. 1.

„In unserem Leib ist das All dumpf zusammengedrückt: wie selig, sich tausendfach der furchtbaren Wucht zu entladen.“ In: SW 
XXXI. S. 82. Z. 6-8.

6083SW XXXI. S. 84. Z. 9.
6084SW XXXI. S. 84. Z. 12.
6085SW XXXI. S. 84. Z. 19-23.
6086SW XXXI. S. 85. Z. 4-8.

Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 85. Z. 14.
6087SW XXXI. S. 85. Z. 27-28.
6088SW XXXI. S. 85. Z. 29.
6089SW XXXI. S. 86. Z. 16-17.
6090SW XXXI. S. 86. Z. 37-38.
6091„Es  handelt  sich  um eine  Erregung  in  der  die  Seele  sich  selbst  genießt  und  nicht  um Befriedigung  der  Bedürfnisse  des  

Verstandes und des Herzens und seiner Leidenschaften.“ In: SW XXXI. S. 325. Z. 25-27.
6092SW XXXI. S. 326. Z. 2.

Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 324. Z. 25, SW XXXI. S. 326. Z. 24-25, SW XXXI. S. 326. Z. 34-35, SW XXXI. S. 333. Z. 10-11, SW 
XXXI. S. 333. Z. 5, SW XXXI. S. 334. Z. 17. 

6093Die Untersuchung von Anz und Phohlmann, in Bezug auf die Psychoanalyse und die Wirkung auf die Wiener Moderne, zeigt  
eine  hergestellte  Verbindung  zwischen  Elektra,  die  von  den  beiden  Autoren  als  Hysterikerin  verstanden  wird,  und  deren 
Geschichte sich an Breuers Krankheitsgeschichte der Anna O. anschließt. Ans und Pfohlmann beschäftigen sich dergleichen mit 
Hofmannsthals Auseinandersetzung mit Freud und der Traumdeutung, und halten fest: „Ob Hofmannsthal Freuds Werke bereits  
vor  1900  zur  Kenntnis  nahm,  ist  unbekannt.“  In:  Anz,  Thomas  und  Pfohlmann,  Oliver:  Psychoanalyse  in  der  literarischen  
Moderne. Eine Dokumentation. Band I Einleitung und Wiener Moderne. Verlag LiteraturWissenschaft.de. Marburg, 2006, S. 101. 
Von den beiden Autoren wird jedoch vermutet, dass Hofmannsthal durch Alfred Freiherr von Berger, Professor für Ästhetik an 
der Universität Wien mit Freud in Kontakt gekommen ist. Dieser hatte sich bereits am 2. Februar 1896 positiv über die Studien  
über Hysterie von Josef Breuers und Sigmund Freuds in der Wiener Morgen-Presse geäußert. 
Als  hinreichender  Beleg  für  Hofmannsthals  Auseinandersetzung  mit  der  Psychoanalyse,  erweist  sich  die  Bibliothek 
Hofmannsthals,  die neben  Studien über Hysterie  (1895),  Die Traumdeutung  (1900),  Zur Psychopathologie des Alltagslebens  
(1904), Massenpsychologie und Ich-Analyse (1921), Das Ich und das Es (1923) oder Jenseits des Lustprinzips (1923) enthält.
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ein wirkliches Leben haben, während sie sich „im Leib“ 6094 einen Geier anfüttert, einen Aasfresser. Zudem, 
bedingt durch die Sphäre der Antike, kann Elektra danach verlangen, dass der Vater, „herauf“  6095 aus der 
Unterwelt kommen möge. Auch durch dieses Motiv wird die Differenz zwischen den Schwestern deutlich.  
Elektra, die der Rache und der Vergangenheit zugewandt ist, steht Chrysothemis gegenüber, die sich nach 
einem erfüllten Leben sehnt („Ich hab´s wie Feuer in der Brust, / es treibt mich immerfort herum im Haus“).  
6096 Die  Sehnsucht  nach  Leben,  die  Chrysothemis  in  sich  spürt,  wird  aber  immer  wieder  durch  ihre  
Gegenwart, aus der sie entfliehen will, gebremst, weshalb sie auch Elektra dazu aufruft, ihr beizustehen.  
Doch Elektra zeigt sich weder liebend noch mitleidig mit der Schwester, die neuerlich ihre Leere im Leben 
bekennt, die sich sehend und betend zeigt, dass ein „Gott ein Licht / mir in der Brust anstecke, daß ich 
mich / in mir kann wiederfinden“. 6097

Bereits  die  bisherigen  Passagen  deuten  auch  in  diesem  Drama  zwei  Aspekte  an:  die  Problematik  des  
Menschen liegt in seinem Innern, und es ist an ihm selbst, sich zu ermöglichen, manchmal auch durch die  
Hilfe eines äußeren Impulses, sich dem Leben zu stellen. Doch Elektra bleibt ihrem Bezug zur Vergangenheit 
verhaftet, was Chrysothemis nicht nachvollziehen kann. Sie fühlt ihre Seele leiden, die immer „von dieser 
Speise essen“ 6098 muss, die in diesem Haus gefangen ist, während sie doch wirklich leben will. Eigene Kinder  
will sie empfangen, doch sie sollen nicht in ihre jetzigen Augen schauen, die beladen sind von dem Schmerz  
der letzten Jahre: „meinen Leib / wasch´ ich in jedem Wasser, tauch´ mich tief / hinab in jedes Wasser, alles  
wasch´ ich / mir ab“.  6099 Chrysothemis warnt Elektra vor der Mutter, habe sie doch in der letzten Nacht 
einen fürchterlichen Traum von Orest gehabt. Elektra jedoch sieht diesen Traum als Bestätigung für die 
nahende Rache, gibt sie doch vor, dass sie es gewesen sei, die ihr den Traum aus ihrer „Brust“ 6100 geschickt 
habe. In dem Traum wiederum, birgt Elektra sich selbst im „tiefsten Dunkel“, 6101 sehend wie Orest die Tat an 
der Mutter begeht.  Durch die Begegnung zwischen Klytämnestra und Elektra,  deutet Klytämnestra zum 
einen ihre eigene Schwäche an („warum / muß meine Kraft in mir gelähmt sein?“), 6102 zum anderen jedoch, 
dass  sie  ihre  Beklemmung  mit  ihrem  eigenen  Wesen  in  Verbindung  stehen  sieht:  „warum  /  bin  ich  
lebendigen Leibes wie ein wüstes / Gefild und diese Nessel wächst aus mir / heraus, und ich hab' nicht die 
Kraft zu jäten!“ 6103

Des weiteren zeigt sich das Motiv, wenn Klytämnestra Elektras Worte verkennt („So ehrst du mich? Ist etwas 
noch von Scheu / in dir?“),  6104 mit denen sie ihr erklärt, warum sie sie eine Göttin genannt hatte. Auch 
innerhalb Klytämnestras Bereitschaft, Elektra Glauben zu schenken, zeigt sich die Einbindung des Motivs.  
Während Klytämnestra  die  Ratschläge  der  Dienerinnen  abtut,  die  ihr  dabei  hatten  helfen  wollen,  ihre  
Träume zu bannen, die ihr das „Blut aussaugen“, 6105 zeigt sie sich bereit dazu, auf Elektra zu hören („will ich 
von meiner Seele alle Hüllen / ablösen und das Fächeln sanfter Luft, / von wo es kommen mag, einlassen, 
wie  /  die  Kranken  tun,  wenn  sie  der  kühlen  Luft“).  6106 Hoffend,  Elektra  könne  ihr  helfen,  trennt  sich 
Klytämnestra von den Dienerinnen und damit auch von dem von ihnen getragenen Licht, so dass nur aus  
dem „Innern des Hauses […] ein schwacher Schein durch den Flur“  6107 fällt. Zudem verweist sie auf die 
Schmucksteine an ihrem Körper;  da in jedem „ganz sicher  eine Kraft“  6108 wohnt,  die sie sich zu Nutze 
machen will, um ihren Traum zu bannen, zeigt sich neuerlich Klytämnestras Ahnung, dass die Problematik in  
ihr  selbst  verwurzelt  ist,  dass  es  ihr  Gewissen  ist,  welches  ihr  diese  Träume  schickt.  Öffentlich  würde 
Klytämnestra dies nicht bekennen, und so ruft sie stattdessen Elektra neuerlich dazu auf,  ihr zu helfen,  

6094SW VII. S. 64. Z. 18.
6095SW VII. S. 66. Z. 34.
6096SW VII. S. 69-70. Z. 30-31.
6097SW VII. S. 71. Z. 29-31.
6098SW VII. S. 72. Z. 6.
6099SW VII. S. 72. Z. 21-24.
6100SW VII. S. 73. Z. 31.
6101SW VII. S. 74. Z. 9.
6102SW VII. S. 75. Z. 8-9.
6103SW VII. S. 75. Z. 9-12.
6104SW VII. S. 76. Z. 31-32.
6105SW VII. S. 77. Z. 23.
6106SW VII. S. 77. Z. 37-40.
6107SW VII. S. 78. Z. 3.
6108SW VII. S. 78. Z. 27.
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wähnt ihre Stärke zu erkennen und betont ihre eigene Schwäche, die Belastung durch Aegisth,  der  sie  
zusätzlich  haltlos  macht.  Sie  wähnt  ins  „Chaos  [zu]  sinken“,  6109 beobachtet  ohne  zu  wissen,  wer  sie 
bedrängt, und so fürchterlich verängstigt, dass ihre „Seele / sich wünscht, erhängt zu sein“.  6110 Auch im 
Schlaf findet sie keine Ruhe, sondern träumt so stark, dass sie glaubt, dass sich ihr „in den Knochen das  
Mark“ 6111 löst. Elektra offenbart ihr schließlich, dass sie das rechte Opfer sei, wodurch sich neuerlich zeigt,  
dass nur sie, nur der Mensch selbst, sich von der Beklemmung befreien kann, die in seinem eigenen Innern 
vorherrscht. Orest wird die Tat an ihr begehen, die einer Jagd gleicht, und sie wird selbst die Gefangenen in  
den Kerkern beneiden, „die auf dem Grund von Brunnen nach dem Tod / als wie nach Erlösung schrei'n“. 6112 
Doch sie ist in ihrem „Selbst so eingekerkert“,  6113 dass sie sich nicht befreien kann. Elektra prophezeit ihr 
zudem, sie sterben zu sehen, während sich ihr Innerstes zusammenzieht. Mit ihrem stummen Betrachten, 
wird sie letztendlich erkennen, dass ihr „erhängt ist [...] die Seele“ 6114 in ihr selbst und so den Tod finden. 
Dadurch zeigt  sich  auch in  dieser  Passage des  Dramas die Selbstverantwortung des Menschen für  sein 
Leben. 
Neuerlich zeigt sich der Bezug zum Motiv, wenn Elektra glaubt, nur noch ihre Schwester und sie könnten 
den Mord begehen.  Chrysothemis  schmeichelnd,  dass  ihre  Einsamkeit  sie  starkgemacht  habe,  sagt  sie:  
„Überall / ist so viel Kraft in dir!“  6115 Auf Chrysothemis Verweigerung wird Elektra nur noch drängender, 
heißt sie ihr ihre „Wurzeln / in dich versenken und mit meinem Willen / dir impfen das Blut“.  6116 Obwohl 
Chrysothemis Elektra schweigen heißt,  fährt diese drängend fort, dass sie sich ihr zur Dienerin machen  
werde. Zudem prophezeit sie ihr die ersehnten Kinder: 

„so heb' ich's dir empor, so hoch! damit
sein Lächeln hoch von oben in die tiefsten,
geheimsten Klüfte deiner Seele fällt
und dort das letzte, eisig Gräßliche
vor dieser Sonne schmilzt“ 6117

Elektra deutet durch diese Passage unbewusst an, wodurch sich ein Mensch von der Beklemmung, wie sie  
Chrysothemis  in  diesem  Haus  erfahren  hat,  lösen  kann,  nämlich  durch  die  bereits  von  Chrysothemis 
ersehnte eigene Familie. Als der Bote (Orest) sich nähert, gräbt Elektra jedoch gerade in der Erde nach dem  
Beil („Ich grab´ nichts ein, / ich grab´ was aus“), 6118 denn sie habe nichts Liebes, was zu ihr gehört, was sie 
beerdigen könne. Ihre Einsamkeit verwirrt auch den vermeintlichen Boten, dass Elektra nur Etwas habe was 
sie „aus der Erde scharren / und küssen“ 6119 will, aber keinen lebendigen Menschen.
Elektra bekennt schließlich, wessen Blut sie ist, was gleichsam ihrem Zug zur Tat eine familiäre Notwenigkeit  
gibt, kann sie sich doch nicht gegen ihr eigenes Blut stellen, und bezieht sich hier allein auf den Vater. Doch  
Orest schenkt ihr keinen Glauben, da Elektra jünger sein müsse und vom Wesen her sanftmütig gewesen 
sei, während ihres voll „Blut und Haß“ 6120 ist. Aufgrund ihres Wesens, glaubt sie zudem auch die Andeutung 
des Boten nicht, dass der Bruder noch lebe, sondern wähnt, dass der Fremde ihre Seele nur noch mehr  
quälen wolle. 6121  
Nachdem Elektra Orest als ihren Bruder, allerdings allein durch den Diener, erkannt hat, zeigt diese sich  
beschämt. Ihr Leben und ihre Zukunft habe sie für die Rache an dem Vater aufgegeben, wobei es sie vor 
allem gequält hat zu wissen, was sie eingebüßt hat, mitunter eine sexuelle Erfüllung, wobei das Wissen 

6109SW VII. S. 79. Z. 10.
6110SW VII. S. 79. Z. 26-27.
6111SW VII. S. 79. Z. 35-36.
6112SW VII. S. 85. Z. 40.
6113SW VII. S. 86. Z. 1.
6114SW VII. S. 86. Z. 30.
6115SW VII. S. 92. Z. 35-36.
6116SW VII. S. 93. Z. 10-12.
6117SW VII. S. 94. Z. 21-25.
6118SW VII. S. 96. Z. 21-22.
6119SW VII. S. 96. Z. 35-36.
6120SW VII. S. 99. Z. 20.
6121SW VII. S. 100. Z. 32-34.
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darum sie im „Innersten / verbrannt“ 6122 habe. 6123 Statt eines wirklichen Lebens, einer Liebe und Kindern, 
habe sie „nichts hervorgebracht“ 6124 aus sich als „Flüche und Verzweiflung“.  6125 Die letzten Bedenken des 
Bruders für die Tat zerstreut Elektra jedoch, wieder völlig im Sinnen auf die Ermordung der Mörder ihres  
Vaters. Sie stellt diese Tat an ihnen in einen göttlichen Kontext, wenn es heißt: „Die tat ist wie ein Bette, /  
auf dem die Seele ausruht, wie ein Bett / von Balsam, drauf die Seele ruhen kann, / die eine Wunde ist, ein  
Brand, ein Eiter / und eine Flamme!“ 6126 Auch zeigt sich das Motiv des weiteren durch Elektras Verhalten 
Aegisth gegenüber, vor dem sie sich demütig und „tief“ 6127 verbeugt, um ihn ins Haus und damit in seinen 
Tod zu schicken. Nach der Ermordung der Mutter und ihres Ehemannes, kann Elektra die Musik hören, mit  
der die Menschen den Tod der Königin und ihres Mannes feiern; jedoch behauptet sie, dass diese Musik aus  
ihr selbst heraus tönt. 6128

Jaffiers problematische Stellung im Leben deutet sich in Das gerettete Venedig (1904) bereits durch seine 
Lebenssituation an. 6129 Die Bedeutung, die Hofmannsthal diesem Motiv zuspricht, zeigt sich an zahlreichen 
Passagen auch in diesem Werk, steht das Motiv doch in Verbindung mit dem Wesen des Protagonisten, der  
mehrheitlich allein vom Narzissmus dominiert ist. So nimmt Belvidera Bezug zu Jaffier, als diese ihrem Mann 
ihre  unverbrüchliche  Liebe  versichert,  wofür  ihr  für  diese  Versicherung  die  Sprache  nicht  ausreichend 
erscheint: „O könnt´ ich´s mehr als sagen, / könnt´ ich dir´s geben, es in dich hinein / mit meinen Augen 
drängen“.  6130 Dass das  Motiv eng mit  dem Erleben des modernen Menschen verbunden ist,  zeigt  sich  
ebenso  in  Jaffiers  Schilderung  der  Geschehnisse  in  dem  Hause  seines  Schwiegervaters.  So  hatte  die 
erfahrene Demütigung in seinem „Innern alles ausgelöscht“, 6131 was ihn mit Belvidera verbindet, d. h. er hat 
eine Erschütterung in seinem Narzissmus erlebt. 6132 Doch Belvidera versichert ihm ihre Liebe, dass sie „mit 
Leib und Seele deines Willens Sklavin“ 6133 ist, wobei Jaffier dies jedoch kein Trost ist: „Seh´ ich verändert? 
ja? Es könnte sein, / daß dieses Äuß´re nicht mehr länger heuchelt / und zeigt, wie´s innen zugeht.“ 6134

Obwohl Belvidera ihn liebt, deutet sie auch den Schaden für „ihre zarten Seelen“ 6135 an, den sein Wesen 
den Kindern bringen kann. Zwangsläufig zeigt sich auch die Einbindung des Motivs durch Jaffiers Erinnerung  
an Pierre; gerade in einem Moment, als er die „Hölle in der Brust“ 6136 gespürt hatte, war er Pierre begegnet, 
der ihn sich gleich an die Rettung vor dem Tod durch ihn erinnert. Durch Jeronimo wurde Jaffier auf die Idee  
gebracht, dass Menschen der obersten Schichten sich in Venedig als Spione verdingen und er es diesen 
gleichtun könne.  Diese Spione eben seien dem Staat wichtig  „als  seines Lebens feinste,  tiefverzweigte, 
geheimste Nerve“. 6137 Jaffier wiederum gibt sich beim ersten Gespräch mit Jaffier als moralischer Mensch 
aus;  dennoch sei  er ein Schurke, weil  er eben das Schlimme in der Welt,  den Staat der die Menschen  
unterdrückt, bisher ertragen habe: „daß ich auf tausend Rufe meines Bluts / nicht auf mich raffe und ein 
Ende mache / dem Treiben, das ich seh'.“ 6138

Während sich bei Jaffier eine narzisstische Verblendung zeigt, offenbart Jaffier, durch seine Erinnerung an 
die Freundschaft mit Jaffier, dass seine Liebe zum Schönen durch den Freund ausgelöst wurde („Was ich  

6122SW VII. S. 102. Z. 19-20.
6123SW VII. S. 103. Z. 22-29.
6124SW VII. S. 103. Z. 34.
6125SW VII. S. 103. Z. 35.
6126SW VII. S. 104. Z. 33-37.
6127SW VII. S. 108. Z. 30.
6128SW VII. S. 109. Z. 38-39.
6129„Jaffiers Wohnung. Ein geräumiges Zimmer, um ein paar Stufen tiefer gelegen als die /Straße, so daß die Ausgangstür und das 

kleine Fenster, beide rechts, beträchtlich über / dem Boden.“ In: SW IV. S. 9. Z. 2-4.
6130SW IV. S. 17. Z. 9-10.
6131SW IV. S. 17. Z. 15.
6132In den Notizen zeigt sich dies mitunter dadurch, das Jaffier sich mir Jesus am Kreuz in Verbindung setzt (SW IV. S. 181. Z. 27-33). 

Belvidera jedoch sucht ihn dazu auf sich zusammenzunehmen (SW IV. S. 182. Z. 3-19). 
6133SW IV. S. 18. Z. 10.
6134SW IV. S. 18. Z. 32-34.
6135SW IV. S. 20. Z. 8.
6136SW IV. S. 21. Z. 20.
6137SW IV. S. 26. Z. 35-36.
6138SW IV. S. 29. Z. 24-26.
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Bess´res, Schön´res / da drinnen hab´, daran bist du dem Meisten / du Schuld.“), 6139 die ihm das „Herz“ 6140 
gegen das Leben selbst aufgebracht hatte. Auch in Verbindung mit der Verschwörung, die Pierre andeutet, 
zeigt sich das Motiv, hat Pierre Jaffier nicht nur als seines „Herzens Bruder“  6141 auserkoren, sondern er 
erwartet von ihm auch, dass er treu zu ihnen und der Sache stehen wird und darum nichts das Geheimnis  
aus „deiner Brust“  6142 herausbringen wird. So legt Pierre ihm die Verschwörung dar und hofft, zu einem 
mannhaften Menschen gesprochen zu haben, der nicht reden, sondern handeln wird („O straf nicht Lügen, / 
was in mir für dich spricht“). 6143 Pierre legt dar, dass für ihn nur Gewalt die Welt regiert, nicht aber Moral 
oder Religion, was bei Jaffier zu der Bestätigung führt, dass er fortan jede Zartheit aus seiner „Brust“  6144 
lassen wird, um Teil der Verschwörer zu sein. Nach Jaffiers Versicherung, trotz seiner Liebe für die schöne 
Belvidera Teil  der Verschwörung zu sein, drückt Pierre seine Hoffnung aus, mehr Zeit mit dem früheren 
Freund zu verbringen: „Bald aber hoff´ ich euch auf länger - / nicht wahr, Jaffier, es gibt so viel, worüber /  
zwei alte Freunde einer in des andern / verschwieg´ner Brust die schönste Tröstung finden.“ 6145

Im zweiten Aufzug zeigt sich das Motiv erstmalig durch das Aufeinandertreffen zwischen Pierre und dem 
jungen Schiavon, der sich tief vor Pierre verneigt.  6146 Ebenso zeigt sich das Motiv im Gespräch Jaffiers mit 
Pierre, wenn Jaffier seinem Freund  zusichert, Teil der Rebellion zu sein. Sollte er sich jemals feige zeigen, so 
solle  Pierre  ihm „das  Herz“  6147 aus  der  Brust  reißen.  Durch  die  Versicherung,  dass  Jaffier  sowohl  der 
spanischen als auch der französischen Sprache mächtig ist, glaubt er zu wissen, dass „keine Faser“ 6148 in ihm 
ist, die nicht zu der Revolution steht. Wenn Pierre Jaffier vor die Verschwörer führt, unterrichtet er sie, dass  
er den Freund bereits in das Wissen um die Verschwörung gesetzt habe und versichert ihnen: „meine Zunge  
/ hat dieses unser furchtbares Geheimnis / ihm in die treue Brust gesetzt: dort will ich / mit diesem Dolch, 
wenn´s sein muß, es heraus / mir wieder holen und euch Ruhe schaffen.“ 6149

Weil aber Jaffier darin versagt, die Verschwörer an seine Redlichkeit glauben zu lassen, wendet er sich an 
Pierre, ganz so als sei es sein Fehlen gewesen. Sicherlich, so Jaffier, habe Pierre nicht damit rechnen müssen 
(„war deine Seele nicht / bereitet“),  6150 dass sie dem Freund misstrauen. Statt das Misstrauen gegen ihn 
auszulöschen, indem er seine Zusage einhält sich selbst zu töten, bringt er Belvidera als Pfand unter die  
Verschwörer. Mit ihr an seiner Seite, verweist er auf die Demütigung, die er durch sie erfahren hatte, als sie  
seinen Worten keinen Glauben geschenkt hatten („ahnt Ihr, was in der Brust / des Mannes vorgeht, dem Ihr  
mit dem Blick / die Ehre abgesprochen habt?“). 6151 Indiskret zeigt sich Jaffier, wenn er vor den Verschwörern 
an den Beginn ihrer Liebe erinnert, hatte sie sich und ihre „Seele“  6152 unter seinen Willen gestellt. Dabei 
zeigt sich auch Renault von Belvideras Schönheit ergriffen und „im tiefsten“ 6153 gerührt. 
Ebenso zeigt  sich die Einbindung des Motivs,  wenn Hofmannsthal  die Mulattin die Schönheit  Aquilinas 
beschreiben lässt, die sie heraus aus ihren „Eingeweiden“  6154 geschaffen hat, „aus meinem gelben, alten 
bösen  Leib“.  6155 In  dem Gespräch  zwischen  Aquilina  und  Pierre,  weicht  dessen  alleinige  Kaltherzigkeit 
gegenüber der Frau einer eingestandenen Begierde; jedoch gibt er zu bedenken, dass es nur „gemeine 
Seelen“ 6156 sind, die nach Vergangenem verlangen. 
In  dem  Gespräch  mit  den  Verschwörern  in  Aquilinas  Haus,  zeigt  sich  auch  der  Bezug  zum  Motiv.  So  
bekommt Pierre von Elliot einen Plan, wie die Kriegsschiffe durch die „Inseln und Untiefen steuern / muß, 

6139SW IV. S. 30. Z. 10-12.
6140SW IV. S. 30. Z. 15.
6141SW IV. S. 33. Z. 29.
6142SW IV. S. 33. Z. 35.
6143SW IV. S. 34. Z. 18-19.
6144SW IV. S. 36. Z. 2.
6145SW IV. S. 37. Z. 4-7.
6146SW IV. S. 41. Z. 4-5.
6147SW IV. S. 43. Z. 36.
6148SW IV. S. 44. Z. 16.
6149SW IV. S. 49. Z. 8-12.
6150SW IV. S. 50. Z. 15-16.
6151SW IV. S. 55. Z. 26-28.
6152SW IV. S. 57. Z. 5.
6153SW IV. S. 57. Z. 35.
6154SW IV. S. 59. Z. 5.
6155SW IV. S. 59. Z. 8.
6156SW IV. S. 69. Z. 26.
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um ins Herz der Stadt zu dringen“. 6157 Wenn Pierre schließlich das Zeichen Jaffiers herunterspielt, dann teilt 
er den Mitverschwörern mit, dass sie nur von einem „blutlos Gehirn, das Geister sieht“  6158 bedroht sind. 
Pierre löst schließlich die Runde der Verschwörer auf, und heißt sie: „Und laßt den Ernst in eurem Innern  
sein  / wie Feu'r im Stahl.“ 6159 Dennoch hat Pierres Glaube an die Männlichkeit Jaffiers gelitten, von der er 
ihn jedoch überzeugen will, indem er zu den Männern gehören will, die die Senatoren ermorden („so knick´  
ich ihnen die hochmütigen Seelen“). 6160 Dennoch zeigt sich Pierre immer noch nicht überzeugt, ist er doch 
nicht fähig, Jaffier „ins Herz [zu] schauen“, 6161 obgleich er hoffen will, dass seine Seele nicht so ist, dass er 
beredt ist wie Huren. 
In dem allzu offenen Gespräch Belvideras mit Pierre, indem sie Jaffiers Indiskretion bekennt, hatte er doch 
zu ihr von der Revolution gesprochen, sieht sie die Gefahr für Jaffier und ihr Familienleben, denn: „Die Hölle  
sitzt in ihm.“ 6162 Dennoch versucht Belvidera ihn zu retten eh dieses „Gift / die Seele ihm zerfrißt“, 6163 denn 
wenn dies geschehe, dann könne er sich nicht mehr zu ihr und den Kindern stellen. Obwohl Pierre sie zu 
beruhigen versucht, wähnt sie, allein in dem Zimmer, die Stimme ihres Vaters zu hören, der nach ihr ruft:
„Vater, regst du dich / so stark in mir, wie lange, lange nicht? / Hat diese Nacht die tiefsten Grüfte auf- /  
gesprengt“. 6164

Ein Bezug zum Motiv erfolgt auch durch Jaffier, der Belvidera von den Erlebnissen der Nacht berichtet.  
Obwohl Jaffier die Gefahr für sein Leben herab spielt, berichtet er ihr von der Verfolgung durch die beiden  
Männer und von dem Gespräch mit dem Sterbenden im Kloster der Armenier, der „sein Blut / und seine  
Seel´ in grauenhaften Flüchen / von sich“  6165 geworfen hatte. Für einen kurzen Moment hatte er in der 
Kirche  Frieden  gefunden,  6166 war  aber  schließlich  neuerlich  von  dem  Hass  an  seinen  Schwiegervater 
überwältigt worden, hatte vor sich gesehen wie die Diener ihn ehrfürchtig  behandelt hatten und hatte  
erfahren wie er eine „tiefste Wollust“ 6167 erlebt hatte, sich in den Hass auf ihn zu vertiefen. In dem Gespräch 
der  Ehepartner,  deutet  Jaffier  wiederholt  auch  die  Blicke  der  Männer  an,  primär  den  seines 
Schwiegervaters, der einen Angriff auf seinen Narzissmus bedeutet. Von Belvidera jedoch erwartet er eine 
Bestätigung seines narzisstischen Wesens, 6168 was allerdings nicht mehr ungetrübt erfolgt. Dabei fühlt sich 
Jaffier  unter  den  lumpigsten  Lakaien  stehend,  die  so  viel  „Senatorisches  /  in  sich“  6169 fühlen  wie  die 
Senatoren selbst. 6170 Er aber habe den Besitz Belvideras, die ihn den Herrn von ihrem Leib und ihrer „Seele“  

6157SW IV. S. 74. Z. 34-35. 
Des weiteren,siehe: SW IV. S. 75. Z. 3-16.

6158SW IV. S. 76. Z. 35.
6159SW IV. S. 79. Z. 8-9.
6160SW IV. S. 83. Z. 11.
6161SW IV. S. 83. Z. 34.
6162SW IV. S. 94. Z. 34.
6163SW IV. S. 94. Z. 34-35.
6164SW IV. S. 95. Z. 36-39.
6165SW IV. S. 97. Z. 9-11.
6166In den Notizen berichtet Hofmannsthal weitreichender von dem Geschehen in der Kirche. 

„mit noch geschlossnen Fenstern tief im Schlafe
dies Friedensbild aus Mauern Luft und Himmel
in meines Auges Spiegel aufgefangen
[...]
Da warf mein Inneres mich zu belustigen
die tollsten Bilder aus: ich sah dich schlafen
und viele Würmer aus ekler Scheußlichkeit 
sich zu dir ringeln“. In: SW IV. S. 204. Z. 25-36.

6167SW IV. S. 99. Z. 15.
6168SW IV. S. 99. Z. 31-38.
6169SW IV. S. 100. Z. 12-13.
6170In den Notizen, heißt es:

„Mich friert´s
von innen und ich möchte soviel Feuer
als ein Schluck Branntwein giebt. [...]
Wenn ich hineinkann in den Bettelbuben
der sich auf marmorne Geländer legt
um nichts bekümmert und die nackten Sohlen
der Sonne und dem offnen Meere zeigt
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6171 genannt  hatte,  diesen  Demütigungen  gegenübergestellt  („lag  ich  /  da  nicht  im  Schoße  ihrer  
Herrlichkeit?“).  6172 Während Belvidera ihm die Folgen seines Verrats vor Augen führen will, macht Jaffier 
deutlich, dass er der Verschwörung verbunden bleibt, obgleich er im Innern immer gespürt hatte, dass er  
und die Verschwörung fehlen müssen. 6173 Belvidera jedoch will ihn retten und verweist auf ihren Vater, den 
sie demütig bitten will,  so dass er sie im im „tiefsten Keller“  6174 verberge, nur um ihn zu retten. Jaffier 
jedoch hält dem entgegen, dass nichts ihn von seinen Brüdern trennen wird („Aus jedem Erdloch - außer  
uns / dem Grab muß ich einmal hervor, und wären / sie alle längst geschlachtet und verfault“). 6175 Belvidera 
jedoch versucht ihm begreiflich zu machen, dass er in seinen „Tiefen“ 6176 doch spüren müsse, dass er bald 
sterben wird.
In  dem  vierten  Aufzug  zeigt  sich  das  Motiv  durch  Priulis  geschilderte  Enttäuschung  seiner  Tochter 
gegenüber. Obwohl er sich von Belvideras Bild in seinem Innern lösen will, kann er die Erinnerung an sie  
doch nicht auslöschen, weshalb er sich gewünscht hätte, lieber einen Sohn und keine Tochter zu haben: 
„nur das Geschöpf  / nie kennen lernen, nicht am Herzen hegen, / mit Herzblut nähren, das die Larve trägt  /  
bemalt mit Engelszügen“ 6177 
Belvidera jedoch, weil sie eben eine Frau sei und Frauen ihre Sinnlichkeit haben, hat für Priuli „keine Seele“,  
6178 sondern nur die „lügenhafte Spiegelung“  6179 davon. Doch während Priuli die Sinnlichkeit der Frauen 
verurteilt, erweckt diese bei Dolfin Begehren („Das ist es! wie uns alles ringsum zwingt, / sie innerlich zu  
seh'n.“). 6180 Obwohl Priluli sieht, dass sowohl er als auch Dolfin unter der Sinnlichkeit der Frauen leiden und  
er ihm, rät sein Leid mit Portwein zu betäuben, weiß es doch, dass er weder der Vergangenheit noch der  
Verbindung mit seiner Tochter entkommen kann: „Und dennoch! Nur zu wissen, daß sie lebt: / das dumpfe  
Brennen in dem Eingeweide.“  6181 Dolfin jedoch dient dies nur dazu, neuerlich auf Aquilina zu verweisen,  
deren körperliche Reize ihn erzittern lassen „bis ins Mark“, 6182 während er Venedig abspricht, ihn auf eine 

so ist ein Theil von meiner Seele schon
in Abrams Schoß und ledig seiner Qualen.“ In: SW IV. S. 205. Z. 27-40.

6171SW IV. S. 100. Z. 33.
6172SW IV. S. 100. Z. 33-34. 

In den Notizen klagt Belvidera über Jaffier: 
„wenn du auf mich die dir aus dieser Hölle 
zurückkommt schauen kannst mit einem Blick
so namenlos entfremdt, wenn es sein kann
dass diese deine Hand die süße Bringerin
des Glücks, gemengt in dieses grässliche
mich halb gebunden hat ja halb den Knebel
in meinen Mund gestopft mich der Liebkosung 
von Teufel<n> auszuliefern, wenn
es Pakte giebt, die einen Liebesknoten
wie unser Dasein in die grässliche<n>
Umschlingungen des Mörders mit dem Opfer
verwandeln können dann hab ich bisher
vom Leben nichts gewusst, dann giebt es Zeiten
wo eine Sintfluth innen in die Seele //
hereinbricht und wie vor der Sindfluth flücht ich
mein Leben und den Leib an dem sich schon
das scheußliche Gewürm der tiefsten Tiefe
zu ringeln anfängt, flüchte ich mein letztes
mein Selbst, dorthin wo Sicherheit“. In: SW IV. S. 207-208. Z. 31-44//1-5.

Belvidera klagt an, dass er sie selbst „entseelt“ (SW IV. S. 208. Z. 13) hat, „so völlig wie der Wahnsinn mich entseelt“. In: SW IV: S.  
208. Z. 114. 

6173SW IV. S. 108. Z. 1-5.
6174SW IV. S. 108. Z. 22.
6175SW IV. S. 108. Z. 28-30.
6176SW IV. S. 110. Z. 29.
6177SW IV. S. 116. Z. 13-16.
6178SW IV. S. 116. Z. 40.
6179SW IV. S. 117. Z. 2.
6180SW IV. S. 116. Z. 30-31.
6181SW IV. S. 117. Z. 23-24.
6182SW IV. S. 117. Z. 32.
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gleiche Art zu ergreifen („Kehrt mir Venedig / mein Inneres nach außen?“). 6183

In ihrer demütigen Rede an ihren Vater,  zeigt sich an Belvidera auch ihre Zugehörigkeit zu den oberen  
Ständen Venedigs. Bedingt durch die Verschwörung, durch die sie ihr eigenes Leben bedroht sieht, glaubt  
Belvidera  nun,  das  „von  dir  ererbte  Blut“  6184 zu  verstehen.  Von  der  Ablehnung  des  Vaters,  lässt  sich 
Belvidera nicht abbringen und berichtet ihm von der  Verschwörung und den Worten, die Jaffier an sie 
gerichtet hat („sie schlagen ja in mich wie Äxte, Vater!“). 6185

Aquilinas Bereitschaft, Pierre in den letzten Tagen seines Lebens zu begleiten, was sie ihm im fünften Aufzug 
schildert, ergreift ihn im Innern.  6186 Doch er bekennt auch: „Heut´ hab ich eine so ganz andre Stimme / 
gehört, die ging auch tief in mich.“ 6187 Pierre bezieht sich hier auf die Stimmen der beiden Engel, von denen 
er glaubt, nur die Stimme in seinem Leben zugelassen zu haben, die ihn in einen frühen Tod geführt hatte.  
Glaubend, dass es Aquilina gewesen ist, die ihn verraten hat, trifft er zum letzten Mal auf Jaffier: „Da ist 
Schicksal drin, und, mein Jaffier, / in uns, wenn ich nicht irre, da ist etwas, / das stärker sein wird als dies  
Schicksal.“ 6188 Immer noch will Pierre sich vor den Soldaten des Staates mannhaft zeigen. Doch letztendlich 
muss er erkennen, dass Jaffier ihn verraten hat, wodurch er sich von dem distanziert, den er sich in der Welt  
als seines „Herzens Bruder“ 6189 herausgesucht hat. Pierre trennt dabei den jetzigen Jaffier, der ihn verraten 
hat, von seinem früheren Freund ab:

„Du lügst: der Mann, der diesen Namen trug, 
war teuer meinem Aug', dem Herzen nah, 
ihn anzusehen war Lust, ihm zu vertrauen 
wohltuend wie ein edles Bad, darin 
der Seele Starrheit einmal schmelzen durfte.“ 6190

Doch der heutige Jaffier sei ein Feigling „bis in das Mark“, 6191 von dem er sich auf das Schärfste distanziert, 
von diesem „Etwas, das die innerste / Natur mit Grausen schüttert“.  6192 Pierres Reaktion ist nur logisch, 
muss er sich von der Wirklichkeit  lösen,  um sich neuerlich ästhetizistisch in sich versenken zu können.  
Zudem distanziert sich Pierre auch deshalb von ihm, weil er es war, der ihn in die Gruppe von vermeintlich  
guten Menschen geführt hatte („Ich schäm´ mich in die Seele“).  6193 Aufgrund der Wirklichkeit, drängt es 
Pierre  dazu,  sich  wenigstens  vor  dem  Senat  noch  einmal  in  seinem  ästhetizistischen  Wesen  zu  
verwirklichen, sich in ein übermäßiges Reden zu verlieren, was er an Jaffier zuvor immer als unmännlich  
aufgefasst hatte. 6194 Zum Ende des Dramas, vor seinem eigenen Tod, bedauert er das Ende Jaffiers jedoch, 
der unbegleitet hatte sterben müssen („keine Seele / zu hören, was er schrie!“). 6195 Pierre ergreift, obwohl 

6183SW IV. S. 117. Z. 33-34.
6184SW IV. S. 120. Z. 37.
6185SW IV. S. 121. Z. 33. 

In den Notizen wähnt Priuli sich im Innern immer noch jung (SW IV. S. 215. Z. 7-14).
6186SW IV. S. 130. Z. 7.
6187SW IV. S. 130. Z. 12-13.
6188SW IV. S. 132. Z. 15-17.
6189SW IV. S. 134. Z. 15.
6190SW IV. S. 134. Z. 16-20.
6191SW IV. S. 134. Z. 25.
6192SW IV. S. 134. Z. 28-29.
6193SW IV. S. 135. Z. 20. 

In den Notizen zeigt Jaffier Pierre ebenso als den Starken auf, während er seine Schwäche bekennt (SW IV. S. 218. Z. 10-16).
6194SW IV. S. 138. Z. 2-9.
6195SW IV. S. 143. Z. 4-5. 

In den Notizen betont Pierre die Nähe im Wesen zwischen ihnen:
„jetzt
sterb ich dir nach es muss in einer Stunde
geschehn weil wir heimlich aneinander
gebunden sind ich weiß durch was, ich weiß
durch was mein Bruder: dass ich der Jaffier
hätt werden können wenn ich nicht der Pierre
geworden wäre und due hättest Pierre
sein können wärst du nicht Jaffier geworden
gar nichts als Schicksal, Hülle, Zufall! nichts
als Zufall liegt dazwischen. Kannst du mich
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er auch von dem Tod der anderen Verschwörer hört, nur das Ende Jaffiers: „Die braven Bursche[n]! / Und  
ich! ich hör´s! und spür´ im Herzen nichts, / nichts als Jaffier!“ 6196

In  Ödipus und die Sphinx (1905)  6197 zeigt sich der Bezug zur Tiefe der Seele im ersten Aufzug zuerst an 
Ödipus,  durch  seine  fehlende  Sicherheit,  was  seine  Herkunft  betrifft.  So  kann  Ödipus  durch  die 
Vergewisserung der Eltern in seinem Innern keine Gewissheit für sich gewinnen, weshalb es ihn zum Orakel  
nach Delphi zieht. 

„Ich war nicht krank. Allein in mir war etwas,
das wollte sich nicht geben, bis ich nicht
gekommen wäre auf den Grund des Dinges.
So mußte ich dorthin, wo aus dem Schoß
der Erde Wahrheit bricht in Feuerströmen
und aus dem Mund der Priest´rin sich ergießt.“ 6198

Mit der Tiefe verbindet Ödipus aber auch seine Distanz zu den Menschen. Von einem Berg aus, sieht er in 
die Tiefe und wähnt `gewöhnliche´ Menschen wie Phönix weit unter sich stehend. 6199 Mit dem Verlangen, 
die Wahrheit über seine Herkunft zu erfahren, erhält er bei den Göttern jedoch die Prophezeiung seine  
Zukunft betreffend. Ödipus sieht die vermeintlich falsche Prophezeiung aber nicht als problematisch an, 
glaubt er doch, dass sie damit aufgedeckt haben, was im „tiefsten Grund / des Wesens schläft“. 6200 So sieht 
Ödipus die Problematik bei sich selbst, habe er mit seiner Frage doch bewirkt, dass der Gott ihn über den  
„Abgrund“  6201 gezogen  hatte.  In  Verbindung  mit  der  Tiefe,  mit  dem  Narzissmus,  steht  auch  Ödipus´ 
wiederholter Bezug zu Gott und seine empfundene Gemeinschaft mit den Göttern. 6202 Vor allem aber zeigt 
sich das Motiv bei Ödipus in Verbindung mit dem traumhaften Erleben der Prophezeiung; weil die Götter  
um die „Quell[e]“  6203 seines zukünftigen Handelns wussten, „weihten sie [sein] Blut“,  6204 auf dass es sich 
zum  Göttlichen  erhebe.  So  erlebt  er  in  der  Vermischung  von  Traum  und  Wirklichkeit  die  scheinbare 
Erneuerung seiner Seele. 6205 Ein weiterer Bezug zur Tiefe erfolgt durch die Ahnen, mit denen „hauste meine 
/ schlaflose Seele“. 6206 Dass das Erleben mit den Göttern allein aus seiner Seele gespeist wird, lässt sich auch 
dadurch belegen, dass nicht nur der Gott ihn über den Abgrund hob, sondern Ödipus neuerlich seine Seele 
ohne „Grund“  6207 vorkommt und Hofmannsthal ihn bekennen lässt: „Der Strom des Bluts, / das war die 

nicht hören, du Erwürgter, besser besser
könnt ich es sagen, stärker zu dir rufen,
mit meiner Seele näher näher kommen
zu dir wenn eine erdige Hand sich nicht
auf meine Zunge legte“. In: SW IV. S. 219. Z. 11-25.

6196SW IV. S. 143. Z. 28-30. 
Siehe (Notizen): SW IV. S. 185. Z. 9-13, SW IV. S. 192. Z. 28-30, SW IV. S: 192. Z. 17-20, SW IV. S. 196. Z. 10-11, SW IV. S. 202. Z. 36,  
SW IV. S. 204. Z. 28-30, SW IV. S. 206. Z. 9, SW IV. S. 212. Z. 4-9, SW IV. S. 216. Z. 20, SW IV. S. 217. Z. 12-17, SW IV. S. 220. Z. 44,  
SW IV. S. 232. Z. 33, SW IV. S. 233. Z. 24.

6197In dem  Seperatdruck der ersten Fassung des I. Aktes zeigt sich das Motiv auch durch die Klageweiber, die den Verlust des  
Königs betrauern: „Ich will die Götter anschau´n und verlangen, / Das sie mein Innres ruhig machen, wie / Ihr eignes Antlitz ist.“ 
In: SW VIII. S. 124. Z. 10-12.

6198SW VIII. S. 22. Z. 2-7.
6199SW VIII. S. 22. Z. 13-16.
6200SW VIII. S. 22. Z. 23-24.
6201SW VIII. S. 22. Z. 30.
6202SW VIII. S. 23. Z. 13-19. 

Ebenso in den Notizen der ersten Fassung des 1. Aktes zeigt sich der Verweis auf die Tiefe der Seele, so in  Verbindung mit 
seinem Narzissmus in Bezug auf die Götter („die mich wissen ließen / dass ich im Tiefsten ihresgleichen war “, SW VIII. S. 235. Z. 
23-25) oder in Bezug auf das Orakel, mit dem Ödipus auf den „Grund“ (SW VIII. S. 241. Z. 15) dringen wollte. Dementsprechend  
formuliert Ödipus in der ersten Fassung des I. Aktes auch: „aber ich bin einer / der sich nicht giebt, bevor er auf den Grund / und  
Boden ist gelangt von einem Ding.“ In: SW VIII. S. 258. Z. 16-18. In Delphi erlebte er, wie er von den Priestern verscheucht  
worden ist, als er zu dem Gott gelangen wollte, der „in den Kern / der Dinge schaut“. In: SW VIII. S. 258. Z. 20-21.
Des weiteren, siehe (Notizen): SW VIII. S. 241. Z. 29.

6203SW VIII. S. 23. Z. 27.
6204SW VIII. S. 23. Z. 28.
6205SW VIII. S. 24. Z. 5-8.
6206SW VIII. S. 24. Z. 11-12.
6207SW VIII. S. 24. Z. 24.
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schwere, dunkle Flut, in der / die Seele taucht und findet keinen Grund. / Das war in mir. Nein, das war ich!“  
6208

Wiederholt wird, bereits zu diesem frühen Zeitpunkt der Tragödie, die Verbindung zwischen dem Motiv und  
der Haltlosigkeit des Ich deutlich. Aber auch in Bezug auf die Religion zeigt sich die Einbindung der Tiefe;  
nicht nur dadurch, dass er im Traum den Mord an einem Mann sieht, seinem leiblichen Vater, sondern der  
Bezug zur Tiefe ist auch hier ein Beleg des Narzissmus: in der Dunkelheit sprach der Gott zu ihm („und ich /  
sank tiefer / in mich –“),  6209 sodass Ödipus den „Lebenstraum“  6210 träumte. In Bezug auf die Worte des 
Gottes, muss Hofmannsthal öfter auf die Tiefe der Seele verweisen, denn Ödipus erlebte die Nähe zum Gott 
nur in sich, in der Tiefe des Traumes. Aus diesem Grund kann Ödipus auch die Weisung des Gottes nicht 
hinterfragen, weil er sich dann selbst hinterfragen müsste. Doch zumindest stuft er die Prophezeiung als  
schrecklich ein, was Rückschlüsse auf sein Wesen zulässt. 6211 Phönix jedoch stuft, da die Prophezeiung aus 
seinem Innern kam, als tragischer und furchterregender ein als Ödipus: „Das gräßliche Wort, du schlangst es 
hinab? / deine Seele warf es nicht aus? / [...] es sitzt in dir?“ 6212 Ödipus hingegen erkennt dies zwar an („Es 
fraß sich hinab ins Mark meines Lebens. / Da fand es Nahrung – nichts als Nahrung“), 6213 doch relativiert er 
das  Schreckliche  dieser  Prophezeiung  und  zieht  keine  Rückschlüsse  auf  sein  Wesen;  zudem  zeigt  
Hofmannsthal damit auf, dass sich der Wahn nur in einem Menschen festsetzen kann, der bereit dafür ist.  
Den neuerlichen Einwand des Erziehers, er sei im Innern gut,  6214 zeigt nicht nur die konträre Sicht dieser 
beiden Figuren auf die Prophezeiung, sondern auch in Bezug auf Ödipus´ Wesen. Auch in Verbindung mit  
seiner  sexuellen Unerfahrenheit,  findet  sich die  Einbindung des  Tiefen-Motivs,  denn keine Frau konnte  
bisher dem „Tiefsten in meinem Verlangen […] genügen“.  6215 Ödipus verlangt es stattdessen danach, eine 
Frau zu finden, die ebenso königlich ist wie seine Mutter: er hätte sich keiner Unwürdigen geben können, 
ohne eine „geheime tiefe Scham“. 6216 Um Ödipus in seinem alten Leben zu halten, hält Phönix ihm neuerlich 
vor: „Kein Hauch des Bösen ist in dir.“  6217 Doch ebenso unabdingbar verweist Ödipus auf die Tiefe seiner 
Seele, in der er das Hausen der Vorfahren ahnt, welches durch ihn wieder ausbrechen kann, 6218 zumal er 
das Wüten der Vorfahren gegen Menschen und Götter in seinem „Blut“ 6219 fühlt: „Und wer hat dies Rasen 
für immer an Ketten gelegt? / Wer hat zu diesen Dingen gesagt: / Ihr seid dahin und kommt nie wieder?“ 6220 
Was Hofmannsthal Ödipus damit andeuten lässt, ist bereits hier die Entschuldigung seines Wesens, fühlt er  
sich durch sein Blut geprägt zu schlimmen Taten.  6221 Ödipus kann demnach auch die Familie keinen Halt 
geben,  weil  der  Ästhetizist  an  dem  Wort  des  Gottes  und  damit  an  seiner  eigenen  seelischen  Tiefe  
festzuhalten gedenkt. 6222 Auch der Vorschlag des Ödipus, ihn in einen Turm zu sperren, wird von ihm selbst  
als unsinnig eingestuft, kann ihn doch nichts an dem Vergehen an den Eltern hemmen („Das sind keine  
Schranken; / es waltet durch uns hindurch wie durch leeren Raum“).  6223 Dass es der Narzissmus ist, der 
Ödipus´ Handeln bestimmt, zeigt sich auch in seiner Verweigerung Selbstmord zu begehen; wenn er den 
Mord an seinem Vater und den Inzest mit seiner Mutter wirklich als unumgänglich einstuft, dann wäre dies 
die einzige Möglichkeit der Gewalt an seinen Eltern wirklich zu entgehen. Doch stattdessen „warnt mich ein  
inneres Grausen“ 6224 und er wählt, seinem Narzissmus angemessen, die „tiefste[...] Einsamkeit“. 6225 Mit der 

6208SW VIII. S. 24. Z. 22-25.
6209SW VIII. S. 25. Z. 7-8.
6210SW VIII. S. 25. Z. 11.
6211SW VIII. S. 27. Z. 23-26.
6212SW VIII. S. 27. Z. 28-30.
6213SW VIII. S. 27. Z. 32-33.
6214„Du bist rein, du bist gut, / nichts davon ist in deinem Blut – / nichts in deinem Sinn.“ In: SW VIII. S. 27-28. Z. 35-1.
6215SW VIII. S. 29. Z. 18-19.
6216SW VIII. S. 29. Z. 24.

Des weiteren, siehe: SW VIII. S. 29. Z. 26-29.
6217SW VIII. S. 30. Z. 35.
6218SW VIII. S. 30-31. Z. 37//10.
6219SW VIII. S. 31. Z. 14.
6220SW VIII. S. 31. Z. 22-24.
6221SW VIII. S. 31. Z. 28-30.
6222„Durch mein Wesen hindurch bahnt sich´s den Weg / wie durch fließendes Wasser.“ In: SW VIII. S. 32. Z. 2-3.
6223SW VIII. S. 32. Z. 27-28.
6224SW VIII. S. 33. Z. 13.
6225SW VIII. S. 33. Z. 15. 
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Lösung von Phönix  umgibt  Ödipus ein  „[t]iefes  Dunkel“  6226 und er  begibt  sich  zum Gebet.  Tatsächlich 
vernimmt er durch die Stimmen der Ahnen die Gewissheit, er, der er aus einem Geschlecht von Königin 
entstammt, muss nur diese kurze Qual der Einsamkeit erdulden, um letztendlich doch König zu werden. Im 
zweiten Aufzug zeigt sich Ödipus´ Verbindung mit der Tiefe in dem Gespräch Jokastes mit Antiope über die  
Geburt des Kindes („Aus meinem Schoß das Kind, das schöne Kind, / mit Augen tief und strahlend“).  6227 
Noch einmal im dritten Aufzug zeigt sich in Verbindung mit Ödipus das Motiv, aber hier ist es die Sphinx, die  
auf sein Wesen verweist („sei, Ödipus, gegrüßt, / der du die tiefen Träume träumst!“), 6228 und Ödipus selbst 
ahnt, dass die Sphinx den „verschloßnen Deckel meiner Brust“ 6229 geöffnet hat.
Auch in Bezug auf Kreon zeigt sich der Verweis auf die Tiefe der Seele. So fühlt sich der Bruder der Königin  
Jokaste von einem unsichtbaren „Feind“ 6230 in seiner Seele belastet. Über diesen Feind sagt der Magier, den 
er kommen ließ, um ihn von diesem Druck zu befreien:

„Er saugt an deiner Seele.
Er stiehlt dich von dir selber. 
[...]
und Fremdes schweift durch dich, die Krongewalt der Seele
der eigenen, ist dir entwendet, und der Welt
Gebirg und Meer und Täler sind die Kissen nur,
die deine Seele qualvoll durcheinander wirft,
um sich zu wälzen aus dem wüsten Fiebertraum.“ 6231

Zum einen löst der Magier hier die Verantwortung für die Beklemmung von Kreons Seele von ihm, zum 
anderen jedoch, durch den Traum, zeigt sich die Nähe zwischen der Beklemmung und der eigenen Seele. Im  
Gegensatz  zu  Ödipus sieht  Kreon die  Tiefe  seiner  Seele  als  belastend an,  weil  seine Traumwelt  seinen  
Narzissmus eben nicht befriedigt. Für Kreon ist es Jokaste, die seine Seele belastet und die Prophezeiung,  
die ihm den Hass der Schwester einbrachte. Auch der Magier sieht in der Prophezeiung die Problematik für  
Kreons seelische Unruhe („Zerfraß das Gift / des Kindes Seele?“), 6232 doch heißt er Kreon selbst zu handeln, 
um sich von den Belastungen seiner Seele zu befreien, und setzt dies in Verbindung mit Gewalt und Blut  
(„gieß aus / die Seele, wie das schwarze Opferblut!“). 6233 Auch an Kreon zeigt sich die Schwierigkeit dieses 
Unterfangens, sich von den Beklemmungen zu lösen, hieße dies doch sein eigenes Wesen zu überdenken.  
Statt  sich  selbst  zu  helfen,  verlangt  es  ihn  nach  Unterstützung.  Zudem  legt  er  dem  Magier  die  
Zusammenhänge für seinen seelischen Zustand dar („Durchdringen dich mit meines innersten / Geschicks 
unnennbarstem Gefühl, das will ich“). 6234 Nach der Ohnmacht des Magiers sieht sich Kreon neuerlich allein 
mit seinen Träumen konfrontiert. Doch erkennt Kreon hier, dass sie aus der Tiefe seines Wesens gespeist  
sind, was ihm die Träume noch beängstigender macht. Kreon wähnt sich in seinen Träumen bereits alt, doch  
immer  noch  ohne  Königswürde  und  stattdessen  Einem  dienend,  der  seinen  gewünschten  Platz 
eingenommen hat.  6235 Auch in dem Gespräch mit dem Knaben, zeigt sich der Zug des Kreon zu seiner 
eigenen Tiefe,  kann der  positive Traum des Knaben Kreon doch keine Hoffnung geben, denn allein die  
negativen  Träume  seiner  eigenen Seele  sind  für  ihn  Wirklichkeit  („Könnt´  ich  seine  Worte  /  für  einen 
Morgentrunk  in  meine  Seel´  /  mir  trinken“).  6236 Was  Kreon  beängstigt,  mitunter  der  Tod  und  die 
Unzulänglichkeit  seiner  eigenen Person,  ist  dem Knaben nicht bekannt („Herr,  fürchterlich versuchst  du  
mich, / Doch du versehrst mir meine Seele nicht“).  6237 In den Notizen geht Hofmannsthal stärker auf die 

Durch  die Einsamkeit, heißt es hier: „dann brauch´ ich mein Selbst nicht zu verlieren /  an das Unsagbare, an den lebendigen 
Tod.“ In: SW VIII. S. 33. Z. 17-18.

6226SW VIII. S. 36. Z. 20.
6227SW VIII. S. 72. Z. 26-27.
6228SW VIII. S. 106. Z. 1-2.
6229SW VIII. S. 106. Z. 10.
6230SW VIII. S. 47. Z. 30.
6231SW VIII. S. 48. Z. 1-11.
6232SW VIII. S. 49. Z. 14-15.
6233SW VIII. S. 49. Z. 19-20.
6234SW VIII. S. 49. Z. 22-23.
6235SW VIII. S. 53. Z. 18-22.
6236SW VIII. S. 55. Z. 6-8.
6237SW VIII. S. 58. Z. 27-28. 
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vom Volk geplante Revolution für Kreon ein, an die er ebenso nicht glauben kann. 6238 Im Gegensatz zu dem 
Knaben, beängstigt Kreon der Traum, der aus der Tiefe seines Wesens kommt. Mit  dem Mord an dem 
Fackelträger, zeigt er dem Knaben auf, wie sein Wesen wirklich bestellt ist; die Unzulänglichkeit, die er im  
Blick dieses Fackelträgers in Bezug auf seine Person zu sehen glaubte, führte ihn dazu, diesen zu ermorden 
(„Wenn er als Fackelträger vor mir herging // und mich im Innern preisgab, war er da / nicht ein Verräter?“).  
6239 Der Blick des Kreon in dessen Seele bzw. glaubte er diese aus seinen Augen herauszulesen, führt auch  
hier zum Schlechten. Zudem wähnt Kreon an dem Knaben, der sein neuer Fackelträger werden will, die 
Falschheit seines Handelns ablesen zu können, bezweifelt dieser doch, dass er nicht richtig im Innern des 
toten Fackelträgers gelesen habe. 6240

Im dritten Aufzug zeigt sich die Einbindung zur Tiefe zuerst an Kreon, der sich im „tiefsten Dunkel“ 6241 birgt, 
nachdem Ödipus der Sphinx begegnet war. Aus diesem Dunkel zieht ihn Ödipus, nachdem dieser sich mit  
der verwandtschaftlichen Beziehung zu der Königin zu retten suchte. Der Zug zur Tiefe der Seele zeigt sich  
an Kreon aber auch, wenn er versucht Ödipus zu töten und letztendlich dabei versagt: „Wie er zustoßen will,  
lähmt ein Etwas von innen heraus seinen Arm.“  6242 Hatte Kreon im Gespräch mit dem Knaben geäußert, 
dass seine Träume, also sein Inneres, ihn an der Tat hindern, zeigt sich dies auch hier.
Ebenso an den weiblichen Figuren, an Jokaste und Antiope, zeigt sich der Bezug zur Tiefe der Seele, so 
durch Antiope, an der sich ebenso die Verbindung zwischen Tiefe und dem ästhetizistischen Empfinden 
zeigt bzw. die fehlende Bedrohung des Todes durch die Sphinx für die eigene Person.  6243 Jokaste selbst 
verweist darauf, dass Antiope allein deshalb noch nicht hatte sterben können, bis das „Letzte, Tiefverborg
´ne“,  6244 die Wahrheit um ihr Kind, eröffnet wird. Auch an Jokaste arbeitet Hofmannsthal den Bezug zur 
Tiefe heraus. So trennt sie zwischen ihren seelischen Empfindungen und der Darstellung dieser nach außen.  
Während  Antiope  sie  anklagt,  sie  bedauere  den  Tod  ihres  Mannes  nicht  öffentlich,  lässt  Jokaste  die 
Klageweiber die Lieder für ihren Mann singen und ihre Trauer öffentlich bekennen, während sie im Innern 
trauert  („in  mir  ist  alles  auf  Tod  und  Trauer  gestellt  –  /  was  brauch´  ich  die  Zeichen?“).  6245 Im 
Zusammenhang mit der Tiefe, steht aber auch Jokastes Bekenntnis von den wahren Zusammenhängen ihres 
Unglücks. 6246 Mit der Tiefe hängt für Jokaste auch die Trennung von ihrem Mann Laios zusammen, denn wie  
ein Schatten sinkt er „tief hinab“, 6247 während sie allein mit ihrem Leben klar kommen muss. Noch einmal 
im dritten Aufzug zeigt sich das Motiv, wenn Jokaste  die Gleichheit ihres und Ödipus´ Wesens beschwört 
(SW VIII. S. 117. Z. 2-3), was bei Ödipus einen Widerhall findet. 6248

In Verbindung mit der Tiefe, das zeigt sich am Seher Teiresias (was sich auch an Ödipus gezeigt hatte), steht  
ebenso die Blutslinie,  also die familiäre Verbindung in Bezug auf  das thebanische Königshaus.  Teiresias 
Verbindung mit der Tiefe, erfolgt durch eine trunkene, traumhafte Versenkung, von der der Knabe spricht,  
der Teiresias führt, 6249 wobei das Volk über den Seher sagt: „Heilig ist sein Schlaf. Er schaut ins Innere der  
Welt.“  6250 Teiresias aber sieht die seelische Tiefe durchaus als beklemmend an; verlangt er für seine Hilfe  
von dem Volk, dass es ihn löst aus seiner Seele („so helft mir doch herauf aus der Tiefe“). 6251 So erkennt der 
Seher  Teiresias,  dass  die  Seele  den  Tod und  das  Altern ausklammert,  doch  sieht  er  einen Mangel  der  
Wahrnehmung an anderen Menschen. 6252 Was den Seher besonders verstört, ist die fehlende Abschottung 

In Bezug auf den Knaben zeigt sich auch, dass Kreon die Hingabe dessen anekelt, der in seiner Tiefe, der Seele in „meiner Brust“  
(SW VIII. S. 57. Z. 6), die Nachrichten der drei Boten zu seinem Ruhme vereint. 

6238„Meine Angst kann nicht ohne Grund sein. Mein tiefster Zweifel, / mein innerstes Nicht-glauben – wie aber wenn mein Zweifel  
eine / Täuschung wäre: niemand trägt das Göttliche in sich“. In: SW VIII. S. 563. Z. 2-4.

6239SW VIII. S. 60-61. Z. 35//2.
6240SW VIII. S. 61. Z. 4-11.
6241SW VIII. S. 105. Z. 35.
6242SW VIII. S. 111. Z. 9.
6243SW VIII. S. 68-69. Z. 34//1-8.
6244SW VIII. S. 72. Z. 13.
6245SW VIII. S. 65. Z. 22-23.
6246SW VIII. S. 72. Z. 19-23.
6247SW VIII. S. 78. Z. 11.
6248SW VIII. S. 117. Z. 4-7.
6249SW VIII. S. 85. Z. 24-30.
6250SW VIII. S. 85. Z. 32.
6251SW VIII. S. 86. Z. 31.
6252SW VIII. S. 87-88. Z. 33-36//1-2. 
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von der Welt. Das Leid der Menschen kann er nicht gänzlich von sich stoßen, es berührt seinen Körper, in 
seinem Innern jedoch ist er gleichsam getrennt von dieser Wirklichkeit („in meinem Blute innen blüht die 
Welt“). 6253

In König Ödipus (1906) erfolgt der Bezug zur Tiefe erst durch Teiresias, dessen Worte Ödipus nicht für voll  
nimmt, woraufhin ihn dieser auf die Fremdheit seiner Seele verweist: „Ich sag´, du lebst in scheußlicher  
Vermischung / mit deinen Nächsten und du kennst die Tiefe nicht / des Grausens, drin du wohnst.“ 6254 Dass 
die Problematik eng an Ödipus´ Seelenleben gebunden ist, zeigt sich auch in dem Gespräch mit Jokaste; will  
diese ihm doch die Angst vor der Prophezeiung nehmen, erwirkt sie das absolute Gegenteil („Weib! Weib!  
wie du da redest, wühlt sich mir / das Innre um und gräßlich fliegt im Hirn / das Denken“). 6255 Dass sich alles 
in Ödipus´ Wesen entzündet, zeigt sich auch durch die Schilderung seiner Herkunft; dass er ein Findelkind  
hieß, brachte ihn nicht nur zum Töten, sondern letztendlich auch zum Orakel, glaubte er doch nicht den 
Worten der Eltern:

„Sie schlangen
die Arme so wie nie um mich und gaben
der Seele unvergeßlich süße Worte.
Allein das andre Wort fraß sich mir tief und tiefer
ins Innre“ 6256

In den Unterhaltungen über ein neues Buch (1906) erfolgt der Bezug zum Motiv durch die Schilderung der 
Szene. 6257 Hofmannsthal deutet hier die Konzeption von der Ganzheit des Seins an: steht doch dem, von der 
Vergangenheit  gezeichneten Haus, die beständige Natur gegenüber.  Das Motiv zeigt  sich ebenso in der  
Beschreibung des Hauses.  6258 Der Hausherr Ferdinand äußert sich, seinen Freunden gegenüber über die 
gegenwärtigen Menschen,  die seines Erachtens nach zwar viel  weniger  „Kunstverstand als  die  anderen 
Nationen“ 6259 haben, dafür aber diesen an „innerer Vielfältigkeit“ 6260 überlegen sind. Ferdinand geht weiter 
auf die naturalistische Kunstausprägung ein, die er kritisch betrachtet.  6261 Dagegen hebt er die Novellen 
Wassermanns hervor, denn die „innere  Hast dieser Erzählungen“  6262 hatte ihn mit sich gerissen.  6263 Vor 
allem  die  Frauenfiguren  „zerzitterten  in  meinem  Herzen  wie  unbeschreibliche  Töne“,  6264 sind  es  doch 
Figuren, deren Schicksal „von innen heraus die Krongewalt ihrer Seelen“  6265 gewonnen haben. Gerade in 
diesem Zusammenhang betont Ferdinand auch den Einfluss des Kunsterlebnisses auf seine Wirklichkeit:  

Teiresias bezieht sich des weiteren auf die Unfähigkeit des Volkes, das seine Hilfe vor der Sphinx erfleht. In Bezug auf diese hatte  
er bereits geäußert: „Sie können nicht / mit ihrem Blut in ihrem Leibe hausen“. In: SW VIII. S. 87. Z. 16-17.

6253SW VIII. S. 88. Z. 12.
6254SW VIII. S. 145. Z. 4-6.
6255SW VIII. S. 156. Z. 35-37.
6256SW VIII. S. 159. Z. 27-31.
6257Auf  einem  kleinen  Hügel  standen  „zwei  Ahorn,  uralt,  riesig;  wie  zwei  Wächter  blickten  sie  das  Haus  an,  das  ihnen  

gegenüberstand, etwas tiefer als sie.“ In: SW XXXIII. S. 135. Z. 9-11.
6258„Aus dem Vorsaal, der einen dreifarbigen Steinboden hatte und aus schön geschwungenen Fenstern und der offenen Balkontür 

sein Licht empfing, lief ein tiefer, dämmeriger Gang mitten durchs Haus nach rückwärts und endete auf den Schüttboden“. In: 
SW XXXIII. S. 136. Z. 11-14.

6259SW XXXIII. S. 137. Z. 14.
6260SW XXXIII. S. 137. Z. 16.

So heißt es weiter: „Daß Gefühl für die Maße ist aber eine der ersten, wesentlichsten Regungen des Kunstverstandes. Solange 
die  Deutschen vielbändige  zusammengestückelte  Romane  ans Licht  brachten,  war  kaum zu hoffen,  nun aber,  da sie  nach  
Knappheit zu ringen  scheinen, kann man auch auf größere Richtigkeit und Strenge im  Innern, und was nicht noch alles, hoffen.“  
In: SW XXXIII. S. 137. Z. 17-21.

6261„Denn da es in der Kunst wie in der Natur kein getrenntes Innen und Außen gibt, so ist mit der errungenen Knappheit schon 
zugleich  eine  nervigere  Darstellung  gegeben,  das  breite,  schlaffe  Ausmalen  von  Zuständen,  das  naturalistische  Schildern 
gleichzeitig  mit dem unleidlichen Auskramen psychologischer Beobachtungen von vornherein über Bord geworfen.“ In:  SW 
XXXIII. S. 137. Z. 21-26.

6262SW XXXIII. S. 138. Z. 10-11.
6263„[...] dunkel ahnte mir, als beginge ich da einen Frevel, finstere Geschichte so  hinunterzutrinken wie einen aufschäumenden 

Becher, aber die Lust überwog, und ich konnte nicht innehalten.“ In: SW XXXIII. S. 138. Z. 23-26.
6264SW XXXIII. S. 138. Z. 26-27.
6265SW XXXIII. S. 138. Z. 33-34.
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„Mein Gefühl der Welt war aufgewühlt wie lange nicht, in wunderbaren Tiefen des Geschicks hatte ich  
hinabgeblickt, und das Leben schien mir schöner und gefährlicher als je zuvor.“ 6266 Durch die Lektüre nimmt 
Ferdinand, wie er den Freunden mitteilt, auch die „tiefen Schatten an der Wand“ 6267 anders wahr, und fühlt 
sich fremd in der Begegnung mit den Freunden und seinem Haus. Darüber hinaus ist die Seele aber auch 
Teil des Werkes von Wassermann, was durch die letzten Worten der Novelle, die Waldo vorliest, deutlich  
wird: „Nicht im Wirklichen und Greifbaren spielt  sich das entscheidende Leben des Menschen ab.  Das  
Tiefste, woran der Sterbliche seine Seele bindet, ist Rausch, ist Traum. So werden Glück und Unglück zu 
bloßen Namen.“  6268 Im Gespräch mit dem Onkel, betont dieser auch das Motiv, und zwar in Verbindung 
damit, was er von einem Buch erwartet, nämlich einen wechselnden „Druck auf meiner Seele“.  6269 Erst 
beim Zubettgehen, fällt der Blick Ferdinands neuerlich auf das Buch, und er ärgert sich, weil er dem Onkel  
nicht augenblicklich, ob seiner Kritik, widersprochen hatte. Als Grund für das fehlende Vermögen, einen 
Ansatzpunkt in der Kritik des Onkels zu finden, sieht Ferdinand seine Passivität, dass er sich an der Kunst  
erfreut, ohne selbst künstlerisch tätig zu sein. Diese Passivität wird wiederum auch in Verbindung mit der  
eigenen  Unsicherheit,  die  Ferdinand  angesichts  der  Kritik  überfallen  hat,  gesetzt.  6270 Doch  in  einer 
zauberischen Stimmung, sieht sich Ferdinand neuerlich wieder in diesen Zauber versetzt, und er betrachtet 
die Welt mit anderen Augen. Zudem erfüllt ihn ein dichterisches Empfinden, fühlte er doch in sich „den  
Blick des Dichters, der die Dinge der Welt außer allem Bezug ansieht und in ihrem tiefsten Bezug“. 6271 Hatte 
er  zuvor  als  Besitzender  oder  auch  Liebender  in  die  Welt  gesehen,  entsprach  sein  Blick  nun  einem 
Menschen, der mit „bescheidener Seele“ 6272 sah. Wie beim ästhetizistischen Menschen der Bezug zur Tiefe 
mit  dem Eintauchen  in  die  ästhetizistischen  Gründe  verbunden ist,  so  zeigt  sich  auch  das  Gefühl  des 
Dichters, die Fähigkeit überhaupt dichterisch tätig zu sein, ebenso aus den Tiefen der Seele gespeist. Die  
Bedeutung des Motivs zeigt sich auch in zahlreichen Notizen Hofmannsthals zu dem Werk, die teilweise  
einen Aphorismus-Charakter haben und ohne Personenbezug sind  6273 oder in den Notizen und Passagen, 
die  eindeutig  auf  den  Onkel  bezogen  werden  müssen,  in  denen  er  die  gegenwärtige  Jugend  kritisch 
betrachtet, 6274 oder aber durch die Beschreibung der Räumlichkeiten. 6275

In Jedermann. Allererste Fassung in Prosa 1906 zeigt sich der Bezug zur Tiefe durch Jedermann, den der Tod 
der Mutter verstört hat. Anstatt nach ihm zu verlangen, hatte sie vor ihrem Tod noch ihr Enkelkind sehen 
wollen, was Jedermann, auf Grund seines Narzissmus, nicht nachvollziehen konnte. Im Sterben hatte sie ihn 
zudem mit einem fragenden Blick angesehen, der die Unbegreiflichkeit des Todes ausgedrückt und auf den  
die Mutter von ihm eine Antwort erwartet hatte, die nicht mit Worten erfolgt, sondern „mit einem Etwas 
das  aus  der  Tiefe  meiner  Seele  in  mein  Aug  getreten“  6276 war.  Der  Zug  zur  Tiefe  zeigt  sich  auch  in 
Verbindung mit dem Freund. In Erinnerung an die gemeinsam verbrachte Zeit der Jugend, begreift er, dass  
alles, was in seinem Leben nachfolgte, nur der Versuch war, das wiederzugewinnen „was unsere Seelen in  
ihren  ersten  Flügen  erobert  haben,  ein  Zusammensein  in  tiefsten  Einsamkeiten“.  6277 Aber  auch  durch 
Jedermanns  Konfrontation  mit  dem  Tod,  zeigt  sich  die  Bezugnahme  zum  Motiv.  So  sieht  auch  dieser 
Ästhetizist  die  Schuld  für  seinen  Lebenslauf  nicht  in  sich  begründet,  sondern  versucht  die  Schuld  zu  
übertragen,  in  diesem  Fall  auf  den  Tod:  „Du!  was  hast  du  mir  aus  meinem  Innersten,  groß  wie  ein  

6266SW XXXIII. S. 138-139. Z. 38-40//1.
6267SW XXXIII. S. 139. Z. 2.
6268SW XXXIII. S. 139. Z. 20-23.
6269SW XXXIII. S. 142. Z. 11.
6270„So nannte er in sich das, was der Onkel vorgebracht hatte, und konnte es doch nicht ganz in sich abweisen,  konnte nicht  

einfach damit fertig werden.“ In: SW XXXIII. S. 143. Z. 6-8.
6271SW XXXIII. S. 144. Z. 31-32.
6272SW XXXIII. S. 144. Z. 34.
6273SW XXXIII. S. 403. Z. 21-24, SW XXXIII. S. 404. Z. 23, SW XXXIII. S. 406. Z. 15-20, SW XXXIII. S. 407. Z. 4-5.
6274SW XXXIII. S. 404. Z. 13-20.
6275SW XXXIII. S. 409. Z. 20-22.
6276SW IX. S. 19. Z. 20.
6277SW IX. S. 22. Z. 29-30. 

In den Notizen zeigt  das Motiv auch durch die letztendliche Distanz zum Freund und zum ästhetizistischen Leben in der Jugend:  
„Immer gewusst im Tiefsten! immer durchschaut! mir ganz mich gegeben – immer daneben vorbei geblickt“. In: SW IX. S. 146. Z.  
7-8.
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Kinderkopf, herausgeschnitten? Was ist Grässliches aus mir geworden“. 6278

In den Notizen Hofmannsthals zeigt sich mehrfach der Bezug zur Tiefe, gerade auch durch das Sterben und 
die Einbindung des Todes in die Ganzheit des Seins.  6279 Dass es vor allem auch Mammon war, der ihn in 
seinem  Wesen  bestimmt  hat,  zeigt  sich  ebenso:  „ich  habe  Deine  Seele  vermuhrt,  kannst  Du  in  Dich  
hinabschauen? (nein sicherlich dafür haben meine Fieber, meine Abwege gesorgt Ich bin unendlich. (ertanzt  
wild)“.  6280 Aber Jedermann sieht sich als die dominierende Instanz in seinem Leben: „Das wozu ich dich 
gebraucht habe, war das tiefste Bedürfnis meiner Seele, du warst mir Priester, ja Gott – Beschwichtigung  
tiefster Schmerzen, Beruhigung in dumpfster Qual,  Versicherung des Daseins,  mein Sonnenschein,  mein 
Zusammenhalt, mein Gott!“ 6281

Bereits sehr früh in Die Briefe des Zurückgekehrten (1907) erfolgt, durch den Rückkehrer, der Bezug zur Tiefe 
der Seele, verweist er doch darauf, dass er schon auf dem Schiff Urteile über das kommende Erleben gefällt  
hatte. Doch mit dem wirklichen Erleben in Deutschland, war er in eine „innere Unordnung“  6282 geraten, 
stimmte er doch nicht mit dem Begriff des Deutschen, den er „ganz und rein in [sich]“ 6283 gemacht hatte, 
überein. Die mitgeführten Bücher von Goethe hatten ihm nicht dabei geholfen, sich ein realistisches Bild 
von den Deutschen zu verschaffen, kam ihm das in den Romanen geschilderte Leben der Deutschen doch  
„wie ein Spiegelbild, unendlich vertieft, verklärt, beruhigt“  6284 vor. Durch die ihn befallene Unsicherheit, 
dem erkannten Abgrund zwischen der Vorstellung des Deutschen und der Wirklichkeit, ließ ihn jedoch sich 
wieder auf sich fokussieren und den Anspruch erheben: „Ich möchte in mir selber blühn, und dies Europa 
könnte mich mir selber wegstehlen.“  6285 Dies führt den Protagonisten Hofmannsthals auch dazu, sich auf 
den Spruch „The whole man must move at once“  6286 und dahingehend auf die Konzeption zu besinnen, 
versteht der Protagonist den Spruch doch als ein „tiefsinniges Aphorisma, eine ganze Lebensweisheit“,  6287 
die  in  ihm immer  gegenwärtig  ist,  weshalb  er  das  in  seinen Augen zerklüftete  Bild  des  gegenwärtigen  
Deutschen als besonders schmerzlich empfinden musste.  6288 Die Konzeption hatte der Protagonist aber 
auch an anderen Menschen auf seinen Reisen wahrgenommen, und in diesem Zusammenhang immer das 
Gefühl  von  Deutschland,  seiner  persönlichen  Vorstellung  von  Deutschland,  im  Innern  gespürt.  6289 Die 
empfundene zerklüftete Gegenwart, lässt sich den Protagonisten aber auch an seine Kindheit erinnern, in 
der  er  die  Konzeption  erleben  konnte  und  im  Innern  spürte:  „So  wie  mich  ein  Trunk  an  den  alten 
Laufbrunnen in Gebhartsstetten zurückzaubern konnte, so war ich in  Deutschland alle  die Male,  wo in  
Uruguay  oder  in  Kanton  oder  zuletzt  auf  den  Inseln  mir  irgend  etwas  die  Seele  traf“.  6290 Dies  führt 
Hofmannsthal dazu, die Bedeutung der Eindrücke für das Seelenleben aufzuzeigen, die plötzlich eintreten 
können und vermeintlich nebensächlich sein können.  6291 Doch gerade jene vermeintlich nebensächlichen 
Dinge trafen ihn „ins Innere“ 6292 und redeten ihm von Deutschland, weitaus mehr als die Bücher, die er las.  
Das Deutschland, über welches er redet, ist allerdings das Deutschland seiner Kindheit, und hat nichts mit 
diesem Deutschland zu tun, indem er sich jetzt befindet, und in dem er die Haltlosigkeit des Ich erlebt und 

6278SW IX. S. 14. Z. 12-13.
6279SW IX. S. 135. Z. 3-8.
6280SW IX. S. 139. Z. 7-9.
6281SW IX. S. 145. Z. 10-14.
6282SW XXXI. S. 151. Z. 10.
6283SW XXXI. S. 151. Z. 18.
6284SW XXXI. S. 151. Z. 21-23.
6285SW XXXI. S. 152. Z. 17-18.
6286SW XXXI. S. 152. Z. 31.
6287SW XXXI. S. 152. Z. 33-34. 

Der Spruch war dem Protagonisten von einem Zimmernachbarn im Spital vermittelt worden, der diesen wiederum von seinem 
Vater hatte (SW XXXI. S. 153. Z. 1-3).

6288SW XXXI. S. 153. Z. 6.
Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 153. Z. 6-10.

6289SW XXXI. S. 153. Z. 24-25. 
„Indem die Dinge an meine Seele schlugen,  so war mir, ich läse ein buntes Buch des Lebens, aber das Buch  handelte immerfort 
von Deutschland.“ In: SW XXXI. S. 153. Z. 36-38.

6290SW XXXI. S. 154. Z. 26-30.
6291SW XXXI. S. 154. Z. 33-40.
6292SW XXXI. S. 155. Z. 1.

537



in dem ihn ein Gefühl der Fremdheit befallen hat. Dennoch kann er sich im Innern über das Deutschland der  
Vergangenheit  sagen:  „Und  dennoch,  ich  nannte  es  in  mir  Deutschland.“  6293 Bedingt  zeigt  sich  diese 
Erinnerung,  6294 die er mit  Deutschland verbindet,  auch dadurch, dass er in ihnen wie in dem früheren 
Deutschland dazu fähig war, die Konzeption wahrzunehmen, sowie das „innerste[...] Wesen der Heimath“. 
6295

Zu  Beginn  des  zweiten  Briefes  äußert  sich  der  Protagonist  neuerlich  über  die  mangelnde  Einheit  der 
Deutschen und schwört hier bei seiner „Seel´“, 6296 dass er diese Einheit bei den gegenwärtigen Deutschen 
eben nicht ausmachen kann, die ihm zwar nicht „seelenlos“ 6297 erscheinen und in denen mitunter ein „Licht 
der Seele“ 6298 hervorbricht, welches aber gleichsam wieder verschwindet. 
Im dritten Brief einen Mangel an Naivität den gegenwärtigen Deutschen attestierend, vermerkt er in Bezug 
auf sich, dass er vielleicht auch nicht zeitgemäß sei, dass man eine „innere Vorbereitung besitzen“ 6299 muss, 
um dieser zerrissenen Welt zu begegnen. 6300 Trotz dieses Empfindens, spürt er immer noch die „Seele des 
Worts“  6301 Deutschland in  sich,  was ihn  zu  der  Erinnerung  an  seinen Vater  und den  Kontakt  mit  den  
Kupferstichen Albrecht Dürers führt, deren „Gewalt“ 6302 ihn im Innern ergriffen hatte, ohne dass er selbst 
heute sagen konnte, ob er diese Kupferstiche liebte oder hasste. Hofmannsthal lässt den Protagonisten auch 
die „Verbindung zwischen den Bildern in der Mappe und dem leuchtenden Land, in dessen Erde ich mich  
einwühlte“  6303 schildern,  spürt  er  doch auch noch eine Gegenwärtigkeit,  wenn auch eine unbewusste,  
zwischen der Wirklichkeit und diesen Bildern.  6304 Obwohl er auch gleichsam eine Distanz zwischen seiner 
Gegenwart und der Kunst Dürers wahrnimmt, lässt Hofmannsthal ihn aber auch von Wegen sprechen, die 
von dieser gottlosen Welt in eine frühere, frommere führen.  6305 Mit diesem kindlichen Empfinden dieses 
Deutschlands, von dem er sich in seinem „Innersten“ 6306 nicht lösen konnte, vergleicht er nun neuerlich das 
Deutschland seiner Gegenwart, was dagegen verlieren muss: „Es ist das erstemal eigentlich, daß mir dies so  
auf die Seele fällt. Und ich möchte in diesem Deutschland nicht sterben.“ 6307

In dem vierten Brief, der den Titel Die Farben trägt, beschreibt der Protagonist neuerlich sein Unwohlsein in 
Deutschland: „Krank werden fühlte ich mich von innen heraus, aber es war nicht mein Körper, ich kenne  
meinen Körper zu gut.“  6308 Es ist vielmehr die seelische „Krise eines inneren Übelbefindens“,  6309 die ihn 
ergriffen hat, und er fühlt sich doch gemahnt an frühere Momente, in denen er eine gewisse Unlust dem 
Leben  gegenüber  empfunden  hatte;  dennoch  bemerkt  er  auch,  dass  diese  „Unsicherheiten“  6310 im 
Empfinden ihn erst jetzt, seitdem er in Deutschland ist, befallen haben, und er sie im Besonderen während  
Eisenbahnfahrten empfindet („das nahm ein Gesicht an, eine eigene zweideutige Miene so voll  innerer  

6293SW XXXI. S. 155. Z. 24.
6294„Es war mehr eine Ahnung als eine Gegenwart, wie das Herüberwehen des Seelenhaftesten, des Wesenhaftesten und des 

Ungreifbarsten.“ In: SW XXXI. S. 155. Z. 27-30.
6295SW XXXI. S. 156. Z. 15. 

„Aber in ihrer einen Gebärde, in der sie an mich heran- und durch mich hindurchwehten, waren sie ganz.“ In: SW XXXI. S. 156. Z.  
33-35.

6296SW XXXI. S. 157. Z. 27.
Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 159. Z. 4.

6297SW XXXI. S. 159. Z. 16.
6298SW XXXI. S. 159. Z. 17.
6299SW XXXI. S. 161. Z. 34.
6300SW XXXI. S. 162. Z. 1-2.
6301SW XXXI. S. 162. Z. 11.
6302SW XXXI. S. 162. Z. 26.
6303SW XXXI. S. 163. Z. 2-4.

Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 163. Z. 9.
6304„[...] aber unbewußt bevölkerte ich doch mit den Schattengeberden dieser überwirklichen Ahnen die einsamen Stellen im  

Walde, die Halde mit den großen Steinblöcken, den halbzerfallenen Kreuzgang hinter der Kirche“. In: SW XXXI. S. 163. Z. 20-23.
6305„Aber ich weiß nicht welches Tiefste im Gehaben, das noch hinter den Geberden ist: das Verhältnis zur Natur, daß ich es mit  

einem solchen dünnen Worte sage, das Verhältnis zum Leben“. In: SW XXXI. S. 164. Z. 1-4.
6306SW XXXI. S. 164. Z. 17.
6307SW XXXI. S. 164. Z. 24-26.
6308SW XXXI. S. 165. Z. 25-27.
6309SW XXXI. S. 165. Z. 27.
6310SW XXXI. S. 165. Z. 29.
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Unsicherheit,  bösartiger  Unwirklichkeit“).  6311 Der  Protagonist  spielt  selbst  mitunter  dieses  Empfinden 
herunter, als eine „leise[...] Vergiftung“ 6312 oder eine „verborgene und schleichende Infektion“,  6313 die auf 
den wirkt der nach Europa zurückgekehrt ist: „Daß mein Übel europäischer Natur war, dessen wurde ich mir  
– es ist in diesen Dingen alles die unerklärlichste plötzlichste Intuition – im gleichen Augenblick bewußt, als  
ich innewurde, daß es sich mir nun aufs innere geschlagen hatte,  daß ich nun, ich selber, mein inneres  
Leben, so unter diesem bösen Blick lag wie in den früheren Anwandlungen jene äußeren Dinge.“ 6314 Damit 
zeigt Hofmannsthal hier deutlich auf, dass der Bruch der Konzeption in der Außenwelt nicht an der Seele  
des Menschen vorbeigeht, sondern diese prägt und schädigt, wie er es ja bei so vielen seiner Ästhetizisten 
gezeigt hat.  6315 Durch die Bilder van Goghs sieht er jedoch seine Bedrückung sich lösen, empfindet er sie 
doch im Sinne der Konzeption stehend („und alle zusammen, und die Natur in ihnen, und die menschliche 
Seelenkraft, die hier die Natur geformt hatte“). 6316 Der Protagonist selbst bezweifelt jedoch, seinem Freund 
seine Ergriffenheit für diese Bilder vermitteln zu können, ist es doch „etwas völlig Persönliches [...],  ein  
Geheimnis zwischen meinem Schicksal, den Bildern und mir“.  6317 Denn was er in den Bildern erfuhr, war 
eine Belebung, sah er doch wie sich alles wie „neueboren aus dem furchtbaren Chaos des Nichtlebens, aus  
dem  Abgrund  der  Wesenlosigkeit  entgegenhob“.  6318 Gegen  die  Haltlosigkeit  in  der  Welt,  erfährt  der 
Protagonist durch die Kunst einen neuen Halt, denn in den Bildern konnte er ein großes „Miteinander der 
Gebilde“ 6319 sehen und zudem die „Seele dessen, der das gemacht hatte“; 6320 und er konnte „durchblicken, 
konnte genießen Abgründe und Gipfel, Außen und Innen, eins und alles im zehntausendsten Teil der Zeit“. 
6321 
Gleich zu  Beginn des fünften Briefes,  der auf  den Mai 1901 datiert  ist,  versucht er dem Freund, seine  
Faszination für  die  Bilder  neuerlich  zu  erklären,  doch  kann er  dies  eben nur  durch  die  unzureichende  
Sprache („wenn man es  nur  aus  sich  herausreißen könnte und ins  Licht  bringen“).  6322 Gleichsam aber 
hinterfragt er auch, ob die Farben die Gewalt über ihn haben und sagt sich stattdessen, dass er es sei, der  
die „Macht bekommt über sie“,  6323 um ihnen ihr „wortloses, abgrundtiefes Geheimnis zu entreißen“.  6324 
Mitunter aber hinterfragt der Protagonist auch sein Empfinden, 6325 kehrt aber schließlich wieder zu seiner 
Hervorhebung der Kunst zurück, die dem Leben eines verunsicherten Menschen Halt geben kann. Dem  
Protagonisten gelingt es in diesem Brief aber auch dem Gegenüber mitzuteilen, warum ihn diese Bilder so  

6311SW XXXI. S. 167. Z. 6-7
6312SW XXXI. S. 167. Z. 22.
6313SW XXXI. S. 167. Z. 22-23.
6314SW XXXI. S. 167. Z. 25-30.
6315„Ich kann heute nicht in klare Worte bringen, was wirbelnd durch mein ganzes Ich ging: aber daß mein Geschäft und mein  

eigenes erworbenes Geld mich ekeln mußten,  das  kam damals  auf  der  ungeheuren und dabei  lautlosen Erregung meines  
aufgewühlten Innern nur so dahergetanzt wie Treibholz auf dem Rücken haushoher Südseewellen:“ In: SW XXXI. S. 167-168. Z. 
36-40//1.

6316SW XXXI. S. 169. Z. 7-9. 
„Und dieses innerste Leben war da, Baum und Stein und Mauer und Hohlweg gaben ihr Innerstes von sich, gleichsam entgegen 
warfen sie es mir, aber nicht die Wollust und Harmonie ihres schönen stummen Lebens, wie sie mir vorzeiten manchmal aus  
alten  Bildern  wie  eine  zauberische  Atmosphäre  entgegenfloß;  nein,  nur  die  Wucht  ihres  Daseins,  das  wütende,  von  
Unglaublichkeit umstarrte Wunder ihres Daseins fiel meine Seele an.“ In: SW XXXI. S. 169. Z. 31-37.

6317SW XXXI. S. 169. Z. 20-21. 
„Wie  kann  ich  es  Dir  nur  zur  Hälfte  nahebringen,  wie  mir  diese  Sprache  in  die  Seele  redete,  die  mir  die  gigantische  
Rechtfertigung der seltsamsten unauflösbarsten Zustände meines Innern hinwarf, mich mit eins begreifen machte, was ich in  
unerträglicher Dumpfheit  zu fühlen kaum ertragen konnte, und was ich doch, wie sehr fühlte ich das, aus mir nicht mehr 
herausreißen konnte – und hier gab eine unbekannte Seele von unfaßbarer Stärke mir Antwort, mit einer Welt mir Antwort! “ In: 
SW XXXI. S. 170. Z. 6-13.

6318SW XXXI. S. 170. Z. 1-3.
6319SW XXXI. S. 170. Z. 22.
6320SW XXXI. S. 170. Z. 25-26.
6321SW XXXI. S. 170. Z. 28-30.
6322SW XXXI. S. 171. Z. 21-22.

Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 171. Z. 22-24.
6323SW XXXI. S. 172. Z. 38-39.
6324SW XXXI. S. 172. Z. 40. 

Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 173. Z. 23-32.
6325„Sei dem, wie ihm sei. Vielleicht bin ich mitten zwischen dem dumpfen, rohen Menschen, der nichts von dem allem spürt, und  

dem mit gebildeter Seele, der hier entziffert und liest, wo ich nur die Zeichen anstaune.“ In: SW XXXI. S. 173. Z. 33-36.
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ergriffen haben, die auf die Konzeption zurückführen, nämlich weil er nicht in sich „stärken [will], was mich  
von den Menschen absonderte“. 6326 Stattdessen verlangt es ihn danach, sich lebendig zu fühlen: „Und bin 
ich dann nicht im Innern der Dinge so sehr ein Mensch, so sehr ich selber wie nur je, namenlos, einsam,  
aber nicht erstarrt im Alleinsein, sondern als flösse von mir in Wellen die Kraft, die mich zum auserlesenen 
Genossen macht der starken stummen Mächte, die ringsum wie auf Thronen schweigend sitzen und ich  
unter ihnen?“ 6327 Bedingt zeigt sich diese Hinwendung zur Kunst, in der er Halt findet, jedoch durch den  
Mangel an Religion in seiner Gegenwart, heißt es doch: „Solange nicht höhere Begriffe, und die ebenso  
lebendig  in  mich  hineingreifen,  mir  solche  Vermutungen  verächtlich  machen,  will  ich  mich  an  diesen 
halten.“ 6328

3. Spiegel und spiegelnde Flächen

Wie der Brunnen steht auch das Spiegel-Motiv in direkter Verbindung mit der Seele, vor allem der Seele des  
ästhetizistischen Protagonisten Hofmannsthals. Hinzu kommt, dass dieses Motiv von Hofmannsthal vielfach 
dazu genutzt wird, eine Verbindung mit dem Augen-Motiv herzustellen, was dadurch bedingt ist, dass der 
Protagonist durch den Spiegel mit seinem Anblick aber auch der fehlerhaften eigenen Wahrnehmung mehr 
oder weniger konfrontiert wird. 

Mehrfach  zeigt  sich  auch  dieses  Motiv  bereits  in  den  unveröffentlichten  Gedichten,  so  erstmalig  in  
Verbindung mit dem Lieben des Recken in  Die Brautwerbung in Byzanz  (1888/1889): „Und des Himmels 
zarte Bläue / Freuet sich des Spiegelbildes / Und bewacht den Schlaf des Theuren“. 6329 Erst in dem Gedicht 
Das Bild (1896) zeigt sich das Motiv neuerlich in Verbindung mit der Liebe und dem Blick in die Tiefe, durch  
den das lyrische Ich sich und die Geliebte wieder fühlen kann („Nun kehrt es wieder, aus der Erde hebt / Ein  
tiefer dunkler Spiegel sich entgegen“).  6330 Des weiteren zeigt sich das Motiv auch in Verbindung mit dem 
Liebeserleben in dem Gedicht  <Solange die Erinnerung ...> (1897), sieht das lyrische Ich doch durch den 
Blick in die Tiefe des Brunnens das Bild der Geliebten: „vorbei den Brunnentrögen <aus> [diesen steigt] / ein 
zitternd aber unverletzlich Spiegelbild / aus feuchtem Dunkel immer neu hervor“. 6331

In den Gedichten, die unter Idyllen (1897) gefasst wurden, zeigt sich auch eine Verbindung zwischen dem 
Spiegel-Motiv und der Tiefe der Seele. In  dem dritten Gedicht  Das Mädchen mit der Maske zeigt sich in 
Bezug auf die jüngere Schwester die Unmöglichkeit, die Wirklichkeit als diese zu erkennen. So hält sie den  
Abschied zwischen Schwester und Verlobtem als „vorgespiegelte Abschiedsstunde“,  6332 hat sie doch ein 
„tieferes Bestreben die Schattenhaftigkeit der irdischen Dinge nachzuweisen.“  6333 In dem vierten Gedicht 
unter dem Titel Die Badenden bindet Hofmannsthal ebenso, neben dem Bezug zur Tiefe, auch das Spiegel-
Motiv ein: „Und könnten wir die tiefsten Truhen / Der Welt entsi<e>geln / Was sollte den das Wasser thu
´n / Als spiegeln“.  6334 In dem neunten Gedicht  Vier Schwestern findet sich lediglich eine kurze Notiz zum 
Motiv  in  Bezug  auf  die  Mädchen  („die  Gesammtheit  ihrer  Reden  spiegelt  eine  heroisch-idyllische  
Landschaft“). 6335

Auch zeigt sich, dass Hofmannsthal mitunter eine Verbindung schafft zwischen der Sprache und dem Motiv,  
so in dem Gedicht <Der Worte wollt ich ...> (1896 ?) („Der Worte wollt ich endl<ich> mich entladen / Drum 

6326SW XXXI. S. 174. Z. 7.
6327SW XXXI. S. 174. Z. 12-17.
6328SW XXXI. S. 174. Z. 36-38.
6329SW II. S. 14. V. 4-6.
6330SW II. S. 115. V. 9-10.
6331SW II. S. 134. V. 6-8. 

Eine weitere Notiz, die in Verbindung mit diesem Gedicht steht, hebt noch einmal die Nacht hervor: „mag über mir die schönen  
Sterne sehen / Von denen nicht in langen Nächten Glanz u<nd> Kraft / Abfliesst, das sie sich verschütten.“ In: SW II. S. 134. V. 13-
15.

6332SW II. S. 124. Z. 26.
6333SW II. S. 124. Z. 4-5.
6334SW II. S. 128. Z. 17-20.
6335SW II. S. 131. Z. 17.
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hab ich dieses stumme Spiel erdacht / Und halte auf die Welt den Spiegel hin“). 6336 Auch in Verbindung mit 
dem gesellschaftlichen Umfeld findet sich das Motiv, so in dem Gedicht  <Solche ungeheueren Wesen ...> 
(1897  ?).  6337 Hofmannsthal  bindet  das  Spiegel-Motiv  ebenso  in  das  Gedicht  <Die  Bäume  stehn  
beisammen ...> (1898) ein, indem er scheinbar nur den Augenblick lobt („Die Bäume stehen beisammen in  
der Nacht / wie fabelhafte Thiere welche weiden / Die Kerze flackert und ein Spiegel bebt“). 6338 Doch zeigt 
sich gleichsam, dass der Augenblick zwar genossen werden darf, der Mensch aber dennoch letzten Endes 
mit seiner Sterblichkeit konfrontiert wird. 
Das Motiv zeigt sich allerdings auch in Verbindung mit der Kritik Hofmannsthals an der Moderne, so in den  
Gedichten Künstler und Der Forscher, die aller Wahrscheinlichkeit nach dem Jahr 1890 zuzuordnen sind. In 
Bezug auf die Zeit, die vor Gericht gestellt wird, heißt es in Der Künstler:

„Später kommt Parteigezänke
Hohle Frasen, giftge Ränke
[…]
Dieses lässt sie gern bestehen
Will sich wohl im Spiegel sehen?“ 6339

Des weiteren zeigt sich das Motiv auch in Verbindung mit der Kunst. Dass der Dichter/Künstler prädestiniert  
ist, sich ans Schöne zu verlieren, zeigt sich exemplarisch in dem Gedicht <Dichter, nicht vergessen ...> (1893), 
wenn sich das lyrische Ich in seine eigene Welt zurückzieht („Nur in den Schienen der schreitenden Beine / 
Spiegeln beim Blitzschein /  Der schwarzen Pinien sturmschaukelnde Wipfel –“).  6340 Dabei soll der Dichter 
den Menschen – so auch der Anspruch hier – zum Leben zurückführen (SW II. S. 91. V. 65-69). Der Mensch 
untersteht nicht der Notwendigkeit, wenn er sich mit dem Leben verknüpft sehen will, sich dem Schönen zu  
verweigern;  auf  diese  Essenz  laufen im Grunde die  Notizen Hofmannsthals  zu  dem  <Dilettantengarten  
Künstlergarten> (1894) hinaus. Die Differenz zwischen Dilettant und Künstler sieht Hofmannsthal in der Tat 
und schließt das Motiv des Spiegels dennoch, im Sinne der Konzeption, für den Künstler-Garten nicht aus:  
„Künstlergarten. am Eingang steht der Kenner mit dem Spiegel / ihre Gesichter (über spiegelndem Weiher) 
völlig durchgeistigt“. 6341 In dem Gedicht <Wer Schatten ...> (1897) betont Hofmannsthal auch die Bedeutung 
des Spiegels innerhalb des Schaffensprozesses. 6342 Während seiner Zeit in Rom, als Hofmannsthal an dem 
Geretteten Venedig arbeitet,  verfasst  er das Gedicht  <Dieses  Fannerl  ...>  (1902),  welches sich mit  dem 
Schreibprozess  des  Dichters  befasst,  der  gerne  auf  den  verdienten  „Thron“  6343 steigen  würde.  Doch 
stattdessen kann das Geschriebene nicht befriedigen. 6344

Das Motiv zeigt sich innerhalb der unveröffentlichten Gedichte auch in Verbindung mit der Konzeption, so in  
dem sechsten und siebten Gedicht aus dem Zyklus <Sieben Sonette> (1891), welche Hofmannsthal unter 
dem Titel  All-Einheit gefasst hat. Hier zeigt sich im ersten Gedicht Sonett der Welt ein Bezug zum Spiegel-
Motiv, durch das Hofmannsthal das verwandtschaftliche Verhältnis zwischen Natur und Mensch beschwört.  
6345 Auch in dem Gedicht  Blüthenreife  (1891) findet sich das Motiv eingebunden. Hofmannsthal schildert 
hier  das  nächtliche,  schöne  Erlebnis,  das  das  lyrischen  Ich  zur  Konzeption  führt.  Die  den  Dichter  
umgebenden Menschen allerdings, begreifen diese Fülle in den Werken des Dichters nicht  (SW II. S. 54. V. 
21-26).
Des weiteren finden sich weitere Verwendungen des Motivs, so in  dem Gedicht  Besitz  (1893), indem das 
lyrische Ich auf der Suche nach allen Genüssen ist, 6346 in dem Gedicht <Ich ging hernieder ...> (1894) durch 

6336SW II. S. 117. V. 1-3.
6337SW II. S. 134. V. 1-8.
6338SW II. S. 140. V. 1-3.
6339SW II. S. 31. V. 9-10.

In dem Gedicht  Der Forscher knüpft Hofmannsthal eben daran an: „Wollen uns im Spiegel sehen / Wollen aus der Vorzeit  
Waffen / Klugen Sinns uns neue schaffen.“ In: SW II. S. 31. V. 1-3.

6340SW II. 90. V. 38-40.
6341SW II. S. 105. V. 1-2.
6342SW II. S. 122. V. 1-4.
6343SW II. S. 160. V. 21.
6344SW II. S. 160. V. 9-12.
6345SW II. S. 51. V. 1-4.
6346SW II. S. 89. V. 9-12.
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die Schilderung der Natur („Wie trug, wie trug das Thal den Wasserspiegel!“),  6347 in Verbindung mit dem 
Leben eines alten Mannes in dem Gedicht <Auf den still<en> Abendtümpeln ...> (1897 ?), 6348 in Bezug auf 
die Betrachtung des eigenen Ichs in den Notizen des Gedichtes Stadien auf dem Lebenswege des Tarquinius  
Morandinus (1897 oder 1898) („sieht sein früheres Selbst als wie in einem Spiegel“) 6349 oder in den Notizen 
zu Ein anderer Traum (1906 oder 1907), indem Hofmannsthal auf Gertys Träume eingeht. 6350

Öfter als der Bezug zu kostbaren Räumlichkeiten, zeigt sich in den veröffentlichten Gedichten der Bezug zum  
Spiegel, welchen Hofmannsthal zuerst in dem Gedicht Gülnare (1890) durch die Beschreibung der schönen 
Frau, die auf das lyrische Ich wirkt, einbindet („und der Spiegel streut die Strahlen, / Die er, wo er Schimmer  
hinfällt, aufgesogen, um Dich her“).  6351 In Verbindung mit der Schönheit, hier der künstlichen Umgebung, 
steht das Motiv in dem Gedicht <Prolog zu dem Buch >>Anatol<< > (1891 ?), 6352 wie auch in dem Gedicht 
Melusine (1892): „Was sich im Weiher / Spiegeln ging / In meinen wachen / Augen sich fing“. 6353 In der Tiefe 
des Weihers sieht Melusine die Spiegelungen des Lebens, während sie selbst eine Distanz zum Leben spürt.  
Ebenso in Verbindung zum Tiefen-Motiv findet sich das Motiv in dem Gedicht Weltgeheimnis (1894), indem 
Hofmannsthal auf den früheren Zustand des Menschen verweist, als er noch um die Bedürfnisse seiner  
Seele wusste.  Im jetzigen Zustand jedoch kann der  Mensch lediglich die Ahnung dieses früheren Seins  
erfahren. 6354 In dem Gedicht < Zuweilen kommen niegeliebte Frauen ...> (1894) zeigt sich das Spiegel-Motiv 
in Verbindung mit dem Liebeserleben: „Und Spiegel unsrer Sehnsucht, traumhaft funkeln, / Und allen leisen 
Worten, allem Schweben / Der Abendluft und erstem Sternefunkeln“.  6355 In Ein Knabe (1896) wiederum 
bindet Hofmannsthal das Motiv im Zuge der problematischen Wahrnehmung des Knaben in Bezug auf sich 
und seine Umwelt ein: „Der Duft der Hyazinthen war ihm nichts / Und nichts das Spiegelbild der eignen  
Mienen.“  6356 Auch in dem Gedicht  Der Kaiser  von China spricht:  (1897) zeigt  sich das Spiegel-Motiv in 
Verbindung mit der Welt, die der Kaiser ganz auf sich bezieht, weil er sich als der Herrscher über die Welt  
sieht:  „Spiegeln  hier  die  dunkeln  Augen,  /  Bunten  Schwingen  meiner  Tiere,  /  Spiegeln  draußen bunte 
Städte“.  6357 Während  sich  das  Motiv  in  dem  Gedicht Der  Beherrschte (1897)  in  Verbindung  zu  dem 
Machtdenken, welches der Herrscher über andere Menschen hat, steht,  6358 zeigt sich das Motiv in  dem 
Gedicht Botschaft (1897) neuerlich in Verbindung mit der Schönheit, die das lyrische Ich nur erkennen kann, 
wenn er sie in den Tiefen seiner Seele verklärt hat, 6359 in dem Gedicht Zum Gedächtnis des Schauspielers  
Mitterwurzer (1898) durch dessen  schauspielerischen Ausdruck („In seinen Augen flogen unsre Träume / 
Vorüber, wie von Scharen wilder Vögel / Das Spiegelbild in einem tiefen Wasser“), 6360 des weiteren in dem 
Gedicht  Reiselied  (1897/1898)  6361 oder durch die Notiz  Spiegel der Welt, die in dem Gedicht  Epigramme 
(1898) allein durch die Titelgebung gegeben ist. Des weiteren zeigt sich das Motiv in Verbindung mit der  
Tiefe  der  Seele  durch  den  Einfluss  Goethes  auf  den  Menschen  in  dem  Gedicht  Prolog  zu  einer  
nachträglichen Gedächtnisfeier für Goethe (am Burgtheater zu Wien, den 8. Oktober)  (1899):  „In unsern 
Wipfeln / Das Rauschen seines Geists, in unsern Träumen / Der Spiegel seines Auges! Goethe! Goethe!“ 6362 
In Verbindung mit der Tiefe, aber auch dem nächtlichen, ästhetizistisch gefärbten Liebeserleben und der 

6347SW II. S. 104. V. 5.
6348„Der Bäume feuchter Spiegel“. In: SW II. S. 136. V. 2.
6349SW II. S. 138. Z. 11-12.
6350„[...] sie findet die Kinder überall wieder: im Berg, im Wasser, schliesslich im Spiegel vor dem sie sich sehr gefürchtet hat“. In:  

SW II. S. 169. Z. 2-3.
Des weiteren, siehe (Notizen):  SW II. S. 291. V. 1, SW II. S. 291. V. 26, SW II. S. 399. Z. 4-6, SW II. S. 399. Z. 29-33.

6351SW I. S. 11. V. 3-4.
6352SW I. S. 24. V. 10-13.
6353SW I. S. 36. V. 9-12.
6354In Bezug auf den Brunnen heißt es hier, in Verbindung mit dem Ahnen dieses früheren Zustandes: „Auf dessen dunklen Spiegel 

bückt / Sich einst ein Kind und wird entrückt.“ In: SW I. S. 43. V. 11-12.
6355SW I. S. 46. V. 10-13.
6356SW I. S. 58. V. 3-4.
6357SW I. S. 72. V. 19-21.
6358SW I. S. 75. V. 5-8. 
6359SW I. S. 78. V. 1-11.
6360SW I. S. 83. V. 39-41.
6361„Aber unten liegt ein Land, / Früchte spiegelnd ohne Ende / In den alterslosen Seen.“ In: SW I. S. 84. V. 5-7.
6362SW I. S. 98. V. 58-60.
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Fremdheit des Ich, steht das Motiv in dem Gedicht Vor Tag (1907). 6363

Auch dieses Motiv findet sich bereits in den frühen theoretischen Schriften Hofmannsthals.  In  Maurice  
Barrès  (1891)  zeigt  sich  das  Motiv  lediglich  durch  das  dritte  Buch  des  Autors,  welches  Hofmannsthal  
anspricht, und zwar durch Philippe und seinen Kontrahenten Charles Martin, eine Figur des Mittelmaßes, 
deren politischer Zwist sich „spiegelt […] in [der] Nebenbuhlerschaft um die Gunst einer Frau“. 6364

In  Die  Mutter (1891)  geht  Hofmannsthal  mitunter  Bahrs  Jugend nach  und  dahingehend seiner  
Hoffnung,  die  er  und  viele  andere  junge  Künstler  in  den  Naturalismus  gehabt  haben.  So  wie  der  
Naturalismus, habe auch Bahr bisher als Künstler nicht zu überzeugen gewusst: „Bahr ist älter geworden: er 
hat seinen Geist, der doch so große Flamme werden sollte, in tausend eigensinnigen Funken versprühen 
lassen; er hat seinen Geist, der doch ein großer Lebensspiegel hätte werden können, in tausend blitzende  
Scherben zerschlagen.“  6365

In Algernon Charles Swinburne (1892) zeigt sich das Motiv lediglich durch Hofmannsthals Bezug zu 
der Gruppe  englischer Künstler, deren Leben von der Kunst dominiert wird, wobei er ihnen einen Mangel 
an Natur attestiert, wenn es heißt: „Sie gehen nicht von der Natur zur Kunst, sondern umgekehrt. Sie haben  
öfter Wachskerzen gesehen, die sich in einem venezianischen Glas spiegeln, als Sterne in einem stillen See.“  
6366

Der einzige Bezug zum Motiv zeigt sich in  Die Menschen in Ibsens Dramen (1892) zum Ende der 
Schrift, wenn Hofmannsthal noch einmal die Distanz zwischen den Shakespeare´schen Figuren und denen  
Ibsens betont: „aber man geht durch die reiche und schweigende Seele eines wunderbaren Menschen, mit  
Mondlicht, phantastische Schatten und wanderndem Wind und schwarzen Seen, stillen Spiegeln, in denen 
man sich selbst erkennt, gigantisch vergrößert und unheimlich schön verwandelt.“ 6367

In  Gabriele D´Annunzio  (1893) zeigt  sich das Motiv durch Hofmannsthals  Definition des Begriffs 
modern: „Man treibt Anatomie des eigenen Seelenlebens, oder man träumt, Reflexionen oder Phantasie,  
Spiegelbild  oder  Traumbild.“  6368 D´Annunzios  Figuren,  so  Hofmannsthal,  sind  bestimmt  von  ihren 
Stimmungen und ihrem Mangel  an Tat.  So zeige sich besonders  in seinen Novellen diese „unheimliche  
Willenlosigkeit, die sich nach und nach als Grundzug des in der gegenwärtigen Literatur abgespiegelten 
Lebens herauszustellen scheint, jenes Erleben des Lebens nicht als einer Kette von Handlungen, sondern 
von Zuständen.“ 6369  Beispielhaft zieht Hofmannsthal auch die Römischen Elegien von D´Annunzio heran, in 
denen  „Traum  als  Wirklichkeit  vorspiegelt“  6370 wird  und  in  denen  sich  eine  Liebe  zeigt,  die  durchaus 
narzisstische Züge trägt.  6371 Ebenso zeigt  sich  das  Motiv  von Hofmannsthal  eingebunden,  wenn er  die 
Hoffnung äußert, dass der Mensch der Moderne sich besinnen möge. 6372

In Der neue Roman von D´Annunzio (1895) thematisiert Hofmannsthal die Bedeutung der Tat. In der 
Kunst  der  letzten  zwei  Jahrzehnte  jedoch  zeigt  sich,  so  Hofmannsthal,  dass  der  Dichter  sich  mit  dem 
Passiven auseinandergesetzt  hat:  „Und gerade  auf  den  Willenlosen und Unthätigen  haben die  Dichter, 
welche die letzten zwei Jahrzehnte traurig und niedrig widerspiegeln, ihre Welt gestellt.“ 6373

Auch  dieses  Motiv  zeigt  sich  in  Gedichte  von  Stefan  George (1896)  eher  von  untergeordneter 
Bedeutung, und zwar dadurch, dass er den Reiz betont, den die Beschäftigung der Antike Goethes, Shelleys  
und Hölderlins hat, sodass man sie „nebeneinander [denkt], wie die Spiegelbilder dreier sehr seltsamer 

6363SW I. S. 106. V. 26-31. 
Siehe (Notizen): SW I. S. 184. Z. 4, SW I. S. 404. Z. 12. 

6364SW XXXII. S. 38. Z. 13-14.
6365SW XXXII. S. 14. Z. 20-28.
6366SW XXXII. S. 70. Z. 19-21.
6367SW XXXII. S. 88. Z. 18-22.
6368SW XXXII. S. 100. Z. 37-39.
6369SW XXXII. S. 101. Z. 23-27.
6370SW XXXII. S. 104. Z. 33.
6371„Es ist keine Liebe zu Zweien, sondern ein schlafwandelnder wundervoller Monolog, das Alleinsein mit einer Zaubergeige oder 

einem Zauberspiegel.“ In: SW XXXII. S. 104. Z. 33-35.
6372So spricht Hofmannsthal von dem Kommen eines großen Dichters: „der wird mit wundervollen Rattenfängerfabeln, purpurnen 

Tragödien, Spiegeln, aus denen der Weltlauf gewaltig, düster und funkelnd zurückstrahlt, die Verlaufenen zurücklocken“ In: SW 
XXXII. S. 107. Z. 29-33.

6373SW XXXII. S. 164. Z. 12-14.
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Schwestern“. 6374 
Vereinzelt zeigt sich auch in den weiteren frühen theoretischen Schriften dieses Motiv. So bezieht 

sich Hofmannsthal  zum Motiv, wenn er in der Schrift  Eleonora Duse. Die Legende einer Wiener Woche 
(1892)  auf  das  Erleben  der  Schauspielerin  auf  der  Bühne  verweist  („Auf  ihrer  Stirn  spiegeln  sich  die  
Stimmungen,  die  kommen und gehen“).  6375 Hofmannsthals  Überlegungen führen  ihn  auch  zu  Goethe, 
dessen Seele „wiederspiegelnd tausend Dinge zum Leben erlöst“ 6376 hat, während es andere Künstler gebe, 
die „viel kleinere Spiegel,  wie enge stille Brunnen“  6377 gewesen sind. Weitere Einbindungen des Motivs 
finden sich in Über moderne englische Malerei (1894) durch die Werke Edward Burne-Jones, dessen Figuren 
sich, ob ihrer Eitelkeit, in „lebendigen Wassern zu spiegeln“ 6378 suchten, in Poesie und Leben (1896) durch 
die  Bedeutung  der  Worte  im  Leben  des  Dichters  („Die  Worte  sind  alles,  die  Worte,  mit  denen  man  
Gesehenes  und  Gehörtes  zu  einem  neuen  Dasein  hervorrufen  und  nach  inspirierten  Gesetzen  als  ein 
Bewegtes vorspiegeln kann.“) 6379 oder auch in der Schrift Franz Stuck (1893). An Stucks Menschen kritisiert 
Hofmannsthal, dass sie nichts Lebendiges haben; gleichsam aber zeigt Hofmannsthal auf, dass diese Anti-
Lebendigkeit in der Moderne gegenwärtig ist: „Und ich glaube, daß fast alle jungen Künstler Geschöpfe 
dasselbe  sind  wie  dieses  gemalte  Bild  einer  Bronzestatuette:  Abbilder  von  Geschöpfen  der  Kunst,  der  
Ahnung,  des Traumes,  eines  Spiegelbildes Spiegelbilder.“  6380 Ebenso bindet Hofmannsthal  das Motiv in 
Eduard von Bauernfelds dramatischer Nachlass  (1893) ein,  6381 sowie in  Philosophie des Metaphorischen 
(1894) in Bezug auf Die Philosophie des Metaphorischen In Grundlinien dargestellt  von Alfred Biese, 6382 in 
Das Buch von Peter Altenberg (1896),  6383 in den kurzen Aphorismen zu Dichter und Leben (1897) durch die 
Gefahr des Motivs auf  den Menschen im Sinne der  Haltlosigkeit  6384 oder in  Bildlicher Ausdruck  (1897) 
dadurch, dass der „bildliche ausdruck kern und wesen aller poesie“ 6385 sei: „Die leute suchen gern hinter 
einem gesicht, was sie den >>eigentlichen sinn<< nennen. Sie sind wie die affen, die auch immer mit den  
händen hinter einen spiegel fahren, als müsse  dort ein körper zu fassen sein.“  6386 Entgegen der naiven 
Figuren bei  Shakespeare, bezeichnet Hofmannsthal  in  Englischer Stil  (1896) die Barrison Schwestern als 
kompliziert. So haben sie zwar etwas von Miranda und Imogen an sich, doch hätten diese sich in „so vielen  
Teichen gespiegelt“. 6387 In der Moderne jedoch existiert von den „Spiegelbildern“ 6388 der Shakespeare´schen 
Figuren  nur  mehr  das,  das  der  Moderne  von  der  Romantik  überliefert  worden  ist.  Zudem  bindet 
Hofmannsthal das Motiv ein, wenn er von den englischen Zimmern spricht, die an die Zimmer eines Parkes  
erinnern: „Man sitzt in seinem kleinen Zimmer und sieht die Sonne hinauf und hinuntergehen, sieht die  
alten Bäume sich in einem tiefen leise fließenden Wasser spiegeln und die Wege sich zwischen den Hecken 
verlieren.“ 6389 

In dem lyrischen Drama  Gestern (1891) zeigt sich das Motiv erstmalig  in der vierten Szene als  Teil  der  
Kleidung eines der Freunde Andreas („Mosca ganz weiß; die / geschlitzten Ärmel lichtgelb ausgeschlagen,  

6374SW XXXII. S. 174. Z. 32.
6375SW XXXII. S. 60. Z. 5-6.
6376SW XXXII. S. 60. Z. 40.
6377SW XXXII. S. 60-61. Z. 41//1.
6378SW XXXII. S. 133. Z. 25-26.
6379SW XXXII. S. 185. Z. 29-31.
6380SW XXXII. S. 118. Z. 4-7.
6381SW XXXII. S. 110. Z. 30.
6382Hofmannsthal  bezieht  sich auf  die  Bedeutung  der griechischen Naturphilosophen,  deren „dunkle[...]  Gleichnisse  sind wie  

Spiegel, darüber sich die neuen Dichter beugen, um wundervolle Schatten vorüberhuschen zu sehen“. In: SW XXXII. S. 130. Z. 6-
7.

6383SW XXXII. S. 192. Z. 1, SW XXXII. S. 193. Z. 33.
6384„Wer immer mit den spiegelbildern zu thun hat, wird im guten und bösen nicht sehr geneigt sein an das Feste zu glauben.“ In:  

SW XXXII. S. 208. Z. 2-3.
6385SW XXXII. S. 207. Z. 8-9.
6386SW XXXII. S. 207. Z. 20-23.
6387SW XXXII. S. 177. Z. 6.
6388SW XXXII. S. 177. Z. 7.
6389SW XXXII. S. 181. Z. 4-7.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 181. Z. 15.
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weißen barettartigen Hut  mit  weißen  /  Federn,  gelb  gefüttert  und  mit  einem Spiegel  im Innern“).  6390 
Obwohl auch Mosca sich die Pferde angesehen hat, über die Andrea klagt, dass Ser Vespasiano ihn bei  
einem  Kauf  dieser  betrogen  hatte,  wirkt  Mosca  wenig  interessiert  und  betrachtet  sich  stattdessen  in 
„seine[m] Spiegel“.  6391 Des weiteren zeigt sich das Motiv in der  fünften Szene durch Andreas Unfähigkeit, 
sein Anwesen renovieren zu lassen („Dann sollen in den Teich, den spiegelnd blauen, / Ruinen, totgeboren, 
niederschauen“). 6392

Auch zeigt sich schon in der Handschrift (H) von Age of Innocence (1891) die Einbindung des Spiegel-Motivs. 
In Kombination mit der Fremdheit des Ich, der Angst vor dem eigenen Wesen, formuliert Hofmannsthal:  
„Schauer:  wenn  man  sich  nackt  in  dem  Spiegel  sieht“.  6393 In  Ermangelung  eines  Menschen  um  sich, 
schleicht er vor den Spiegel der Kinderfrau und „genoß den wohlbekannten Schauer des Erschreckens“, 6394 
„als  ihm  seine  eigene  weiße  Gestalt  aus  dem  Halbdunkel  entgegensprang“.  6395 Zwar  spürt  der  junge 
Ästhetizist  die  Fremdheit  des  eigenen  Ich  durch  das  Spiegelbild,  kompensiert  diese  aber  mit  einem 
traumhaften Zug und denkt sich vor dem Spiegel  in  verschiedene Personen hinein,  so in ein im Gebet  
versunkenes  Kind  oder  einen  Wahnsinnigen,  wodurch  der  Spiegel  auch  hier  Teil  der  ästhetizistischen 
Inszenierung ist. 

In dem Drama Ascanio und Gioconda (1892) zeigt sich das Motiv mitunter in Verbindung mit Gioconda und 
ihrer Distanzierung zum Leben. Gioconda erkennt selbst ihren Mangel an Lebendigkeit, ihre Unfähigkeit sich  
ans Leben zu binden und kann nicht begreifen, wie sie weiterleben kann, wenn sie dies doch für ihr Leben  
erkannt hat („So wie sie sagen dass sein Spiegelbild / Erkannt, den Basilisken tödten muss?“).  6396 Zudem 
wähnt sie ihr Leben, ihrem Sinn gemäß, nicht ausleben zu können, weil sie eine Frau ist.  6397 Nicht positiv, im 
Sinne des ästhetizistischen Erlebens, sondern negativ ist hier der Spiegel besetzt, raubt er Gioconda doch 
die  Ruhe,  nach  der  sie  sich  sehnt.  Spielerisch  dagegen  zeigt  sich  der  Umgang  im Leben und  mit  den  
Verehrern  bei  Francesca.  Diese  seien  für  sie  nichts  anderes  als  ein  „Spielzeug“,  6398 wie  „Guitarspiel, 
Federball, ein Spiegel“. 6399

In dem lyrischen Drama Der Tod des Tizian (1892) bindet Hofmannsthal das Motiv durch Antonio ein, der 
über  das  Wesen  Tizians  spricht,  der  in  seiner  Kunst  die  lebendige Natur  aufgriff  und sie  in  der  Kunst  
verewigte. Was ihm die Kunst ist, so Antonio, ist mitunter der „Spiegel für die junge Frau“.  6400 Mit der 
Schilderung Lavinias, wie Tizian sie gemalt habe, zeigt sich ebenso die Einbindung des Motivs, allerdings in  
Verbindung mit der Natur („Mich spiegelt still und wonnevoll der Teich“). 6401 

Es gibt wiederum auch Werke, in denen das Motiv nur kurz Erwähnung findet. Dies zeigt sich in Die Bacchen  
nach Euripides (1892) nur in den frühen Notizen zu Bacchos, in Bezug auf Agaue („sie nennt sich schlecht, 

6390SW III. S. 19. Z. 23-25.
6391SW III. S. 19. Z. 16.
6392SW III. S. 21. Z. 26-27.
6393SW XXIX. S. 270. Z. 4.
6394SW XXIX. S. 19. Z. 19-20.
6395SW XXIX. S. 19. Z. 20-21.
6396SW XVIII. S. 81. Z. 14-15.
6397SW XVIII. S. 81-82. Z. 40//1-9.

In den Notizen spricht Gioconda beim Anblick im Spiegel Giocondas sogar von einem „Todtenantlitz“. In: SW XVIII. S. 401. Z. 42. 
Siehe (Notizen): SW XVIII. S. 401. Z. 13, SW XVIII. S. 401. Z. 43-44.

6398SW XVIII. S. 91. Z. 38.
6399SW XVIII. S. 91. Z. 39. 

In den Notizen zeigt sich das Motiv des weiteren durch Francescas Neid: „Ihr seid zu schön um jemand zu beneiden / Es sei denn 
Euren Spiegel.“ In: SW XVIII. S. 402. Z. 35-36.

6400SW III. S. 48. Z. 33.
6401SW III. S. 50. Z. 27. 

In dem 2. Fragment für Böcklins Totenfeier, zeigt sich das Motiv durch die Rede des Jünglings, der den Tod Böcklins bedauert:  
„Es weise euch ein Spiel / Das Spiegelbild der bangen, dunklen Stunde / Und grossen Meisters trauervollen Preis / Vernehmet  
nun aus schattenhaftem Munde!“. In: SW III. S. 224. Z. 31-34.
Siehe (Notizen): SW III. S. 366. Z. 9, SW III. S. 366. Z. 35.

545



alle Natur gut: den spiegelnden Teich“), 6402 in dem 26. Prosagedicht (1895), wenn Hofmannsthal die Frauen 
des  Königs  beschreibt  („Sie  sind  wie  die  Ambrawolken  die  den  Wagen des  Glückes  tragen,  ja  wie  die 
Spiegel“),  6403 allein  in  einer  kurzen Notiz  zum lyrischen  Drama  Der  Tor  und der  Tod  (1893),  und  zwar 
dahingehend,  dass  die  Sonne  einen  „Wasserspiegel“  6404 blinken  macht,  innerhalb  der  lyrischen 
Dramenfragmente   in  Landstraße  des  Lebens (1893)  in  Verbindung  mit  dem Weiher  („die  spiegelnden 
Weiher, Spiegel der Erinnerung“).  6405 Innerhalb der dem Nachlass zuzuordnenden Romanpläne zeigt sich 
das Motiv zum Teil zusammenhanglos in  Roman des inneren Lebens  (1893-1894),  6406 in den Notizen zum 
Familienroman  (1893-1895)  im  Zusammenhang  der  Schilderung  der  einzelnen  Figuren  innerhalb  eines 
Familiengefüges 6407 oder in Alkestis (1893/1894) in Verbindung mit der Ansicht des Königs, trotz des Todes 
seiner Frau „königlich zu sein“. 6408 

In  Delio und Dafne  (1893) zeigt  sich ein einziger Bezug zum Spiegelmotiv  („in glatten Wänden Pfeilern  
spiegelt sich die Pracht“). 6409 Der Bezug ist schwer greifbar, doch da Hofmannsthal zuvor den Einbruch der 
Traumwelt  beschrieben  hatte,  mag  die  Vermutung  geäußert  werden,  dass  Delio  das  Glück  neuerlich 
erlangen  will.  Des  weiteren  gedachte  Hofmannsthal  das  Motiv  in  Ein  Frühling  in  Venedig  (1900) 
einzubinden, wobei die Menschen hier durch das sinnliche Erleben nur als „belehrende Spiegelbilder“ 6410 
gesehen  werden,  oder  in  Eines  alten  Malers  schlaflose  Nacht  (1903-1906,  1912)  durch  eine  Vision 
Rembrandts. 6411

Lediglich  an  einer  Passage,  in  Verbindung  mit  Alexander  dem Großen,  zeigt  sich  in  dem  Alexanderzug 
(1893/1895) das Motiv, und zwar in Anbindung an den Tod: „In der Dämmerung sieht sein Leib unter dem 
Wasserspiegel wie ein Phantom aus“. 6412

Auch in der Erzählung Das Märchen der 672.Nacht (1895) ist das Tiefen-Motiv von Bedeutung, welches in 
enger Verbindung zu diesem Motiv steht. Hofmannsthal bindet das Motiv erstmalig dann ein, nachdem der 
Kaufmannssohn seine Beklemmung bekannt hat ob der Wirklichkeit des Todes und der Unzulänglichkeit der 
eigenen Person.  Dass sich sein Ästhetizismus, eben wie das Ahnen um dessen Fehlen, aus seinem Innern  
speist, wird durch das Erblicken des älteren Mädchens im Spiegel deutlich („In dem Spiegel aber kam sie  
ihm aus der Tiefe entgegen“).  6413 Im Juwelierladen schließlich erblickt der Kaufmannssohn einen „kleinen 
silbernen Handspiegel“, 6414 der „halb erblindet war“. 6415 Doch nicht aus diesem, sondern aus einem „andern 
Spiegel“,  6416 kam ihm im „Innern das Bild des Mädchens entgegen“,  6417 so wie er sie in seinem Landhaus 
gesehen hatte, über einen Spiegel hinweg und die Göttinnen tragend.

In  der  Geschichte  der  beiden  Liebespaare  (1896)  bindet  Hofmannsthal  das  Motiv  erst  durch  die 
Beschreibung  der  Ästhetizistin  Therese  ein.  Im  Zuge  der  ästhetizistischen  Stilisierung  ihres  Todes 

6402SW XVIII. S. 48. Z. 20.
6403SW XXIX. S. 239. Z. 16-19.
6404SW III. S. 439. Z. 15.

Dagegen vermerkt Martin Erich Schmid fälschlicherweise: „Er ist von Spiegeln umgeben, die ihm nie mehr zeigen als ihn selbst.“ 
In:  Schmid, Martin Erich: Symbol und Funktion der Musik im Werk Hugo von Hofmannsthals. Carl Winter Universitätsverlag.  
Heidelberg, 1968. S. 58.

6405SW III. S. 258. Z. 17.
6406SW XXXVII. S. 80. Z. 22.
6407SW XXXVII. S. 106. Z. 17-18.
6408SW VII. S. 26. Z. 8.
6409SW XXIX. S. 29. Z. 32.
6410SW XXIX. S. 134. Z. 29.
6411SW XXIX. S. 163. Z. 23-28.
6412SW XVIII. S. 13. Z. 2-3.
6413SW XXVIII. S. 20. Z. 9-10.
6414SW XXVIII. S. 23. Z. 22.
6415SW XXVIII. S. 23. Z. 22.
6416SW XXVIII. S. 23. Z. 23.
6417SW XXVIII. S. 23. Z. 23-24.
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vergewissert  sich  Therese  ihrer  Schönheit  in  einem  „kleinen  silbernen  Handspiegel“.  6418 Hofmannsthal 
bindet des weiteren dieses Motiv noch öfter, aber mehrheitlich in Verbindung mit Therese ein:  „Auf ihrem 
Schoß lag zwischen den mageren Händen der Spiegel und warf blinkend einen Schein des hellen Himmels 
zurück.“ 6419 Zwar glaubt Clemens, sie von der Last des Todes zu befreien, doch hatte sie einen Traum vom 
Sterben und Altern. „Ich hab geträumt, ich bin dann geworden wie der Hund von dem ihr erzählt habt. […]  
Zuerst bin ich gestorben […] Ich hab gespürt wie sich geworden bin, ganz, und nur die Zähne sind weiß und  
schön  geblieben.“  6420 Aus  diesem  Grund  besieht  sich  Therese  auch  immer  im  Spiegel,  um  sich  zu  
vergewissern, dass ihre Zähne unberührt sind vom Altern und vom Tod.  Hofmannsthal bindet den Spiegel 
des weiteren ein,  wenn er schildert  wie Felix aus seinem Zimmer in die Natur sieht,  dort  nur Tod und 
Leblosigkeit bemerkt und schließlich erkennt, dass es sein Blick ist, der sich in der Wahrnehmung der Natur  
spiegelt. 6421

In  der  Soldatengeschichte  (1895/1896)  6422 zeigt  sich  eine  deutliche Verbindung zwischen dem Spiegel-
Motiv,  der Vergangenheit und dem Ästhetizismus. Ein einfaches Fass aus dem die Pferde getränkt werden, 
6423 wirft Schwendar wieder zurück in die Vergangenheit und damit zurück zur Erinnerung an die Tante, die 
sich  in  einem  Regenfass,  aus  religiösem Wahn,  ertränkt  hatte.  Hofmannsthal  bindet  hier  die  familiäre  
Prägung ein, kann sich Schwendar doch nicht von den Geschehnissen der Vergangenheit befreien, sodass 
diese  seine  Gegenwart  belasten.  Besonders  abends,  aber  auch  am  Tag,  schildert  Hofmannsthal  wie 
Schwendar von diesem Zug zur Vergangenheit belastet ist. 6424 Gemäß seiner seelischen Verfassung, sucht er 
drei  kranke Pferde auf,  durch die Hofmannsthal  Schwendars  Distanz zum Leben, seine Resignation und 
Freudlosigkeit neuerlich schildert. Vor allem durch das dritte Pferd wird deutlich, dass es eine Spiegelung  
seines Wesens ist; wenn Hofmannsthal beschreibt, dass es sich selbst „unterm Fressen […] vergessen“ 6425 
hatte, dann knüpft er damit an die anfängliche Beschreibung von Schwendar an, wie er müde essend unter  
den Soldaten saß. 6426 Dass spiegelnde Flächen den Menschen aber, durch das zurückgeworfene Bild, nicht 
nur  – wie  in Schwendars  Fall  –  mit  den Abgründen der eigenen Seele konfrontieren,  sondern es  auch 
Menschen gibt, die gerne in einen Spiegel blicken, zeigt sich an dem Corporal Taborsky. Er ist einer von  
denen, durch die Schwendar noch deutlicher mit seinem eigenen Unglück konfrontiert wird. Anders als er  
selbst, kann er „jedesmal in jede der Spiegelscherben […] einen freundlichen Blick werfen“. 6427 

In dem Werk Was die Braut geträumt hat (1896/1897) bindet Hofmannsthal das Motiv lediglich durch die 
Rede des zweiten Kindes an die Braut ein, das diese als Liebende erkennt: „Du bist /  So verliebt, du wirst 
dich bald / Selber nicht im Spiegel kennen.“ 6428

6418SW XXIX. S. 71. Z. 4. 
„Wie eine geheimnisvolle Göttin Herrin ihres eigenen unfruchtbaren rührenden Geschickes saß sie da, gehüllt in ihre große  
Schönheit und Schwäche über den Spiegel gebeugt, während die Schatten des Abends den leichten Korb mit Dunkel füllten“. In:  
SW 71. Z. 7-11.

6419SW XXIX. S. 71. Z. 28-30.
6420SW XXIX. S. 72. Z. 16-21.
6421SW XXIX. S. 78. Z. 15-17. 

Neuerlich lässt Hofmannsthal Felix darauf zurückgreifen, wenn er Annas Leere erkennt; seine Liebe zu ihr ist nur ein Zeichen  
seiner Leblosigkeit: „Da unten lag es in diesem Garten: so lag in ihr die Welt widergestrahlt von einem entsetzlichen Spiegel.“ In:  
SW 78. Z. 30-32.

6422Die  Kritische Ausgabe vermerkt in diesem Zusammenhang:  „Hofmannsthals persönliche Erfahrungen während der Gödinger 
Zeit spiegeln sich in der Soldatengeschichte wider.“ In: SW XXIX. S. 298. Z. 20-21.

6423„[...] auf ein dunkles tiefes Wasser und er schrak zusammen bis ins Mark der Knochen“. In: SW XXIX. S. 51. Z. 6-7.
6424„[...] wenn er an heißen Mittagsstunden sich über den dunklen feuchten Spiegel bog und ihm aus der Tiefe die ihm grün schien 

sein  eigenes  Gesicht  entgegenschwebte,  dann  aber  wieder  sonderbar  zerrann  von  schwarzen  und  blinkenden  Kreisen 
verschluckt und ein gestaltloser Schatten sich nach aufwärts zu drängen schien, dass er schreiend entlief,  und doch immer 
wieder zurückkam und hineinstarrte.“ In: SW XXIX. S. 51 Z. 22-28. 

6425SW XXIX. S. 52. Z. 28-29.
6426Im Zusammenhang mit dem Motiv des Spiegels setzt Hofmannsthal auch das Brunnen-Motiv in den Notizen: „der Eimer: der 

Brunnen zuhaus, das Dunkle davon, die spiegelnde Fähigkeit des Wassers“. In: SW XXIX. S. 300. Z. 22-23.
6427SW XXIX. S. 58. Z. 8-10.
6428SW III. S. 87. Z. 25-27.
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Innerhalb der hinterlassenen Gespräche und Briefe zeigt sich das Motiv  in  Brief an einen jungen Freund  
(August  1896)  dahingehend  positiv  gesetzt,  dass  Lesen  mehr  ist,  als  „in  den  Spiegel  zu  schauen”,  6429 
wodurch das Motiv hier im Sinne der Bedeutung der Kunst für das Leben gesehen wird, oder in Der Brief  
des letzten Contarin (1902) dadurch, dass der Contarin die jetzigen Menschen als „Spiegelungen der Alten“ 
6430 versteht,  oder in  dem  Gespräch zwischen einem jungen Europäer und einem japanischen Edelmann  
(1902) durch die Kritik des Japaners an dem Europäer: „Ihr seid das Spiegelbild das einer ansieht, während 
ein Räuber ihn würgt.“  6431 Negativ besetzt zeigt sich das Motiv auch durch die Kritik des Japaners an der 
Sprache des Europäers. 6432 Des weiteren zeigt sich das Motiv in Die Briefe James Hackmanns (1903) durch 
eine  Notiz,  6433 sowie  in  Die  Briefe  des  jungen  Goethe  (1903/1904)  durch  die  Briefe  die  Edgar  und 
Hofmannsthal sich geschrieben haben. 6434

Ebenso vereinzelt findet sich das Motiv nur in  Der Kaiser und die Hexe  (1897) durch die Ermahnung des 
Kaisers an den Kämmerer,  dass er sich richtig zu seinem Leben stellen möge,  6435 sowie in  Die Frau im 
Fenster (1897). Hier führen die Worte der Amme über den spanischen Ordensmann und die Wirklichkeit des  
Todes bei Dianora zu einer ästhetizistischen Versenkung („Wie abgespiegelt in den stillsten Teich / liegt alles 
da, gefangen in sich selber“). 6436

Wie in vielen anderen Werken Hofmannsthals, steht der Spiegel auch in Der goldene Apfel (1897) für das 
narzisstische Wesen des Ästhetizisten. Der erste Verweis auf den Spiegel erfolgt durch den Wassereimer des  
Kameltreibers, der den Reichtum der beringten Hand des Kaufmanns spiegelt.  6437 Ebenso zeigt sich die 
Affinität zu spiegelnden Flächen beim Kind, das sich aber – bezeichnend für sein Wesen – in einem halb 
„erblindeten Spiegel“ 6438 betrachtet: „einen Augenblick ließ sie ihr Gedicht wie in einer schlaffen tödtlichen 
Müdigkeit hängen, dann verzerrte sie die weichen Züge und starrte mit weit aufgerissenen Augen und bös  
zurückgenommenen Lippen sich selber  entgegen“.  6439 Der Spiegel  ist  ebenso Teil  ihrer ästhetizistischen 
Traumwelt, wenn sie wähnt in die Tiefe einzugehen. 6440

Ebenso  zeigt  sich  in  dem  lyrischen  Drama  Der  weisse  Fächer (1897)  das  Motiv.  Der  Spiegel  wird  von 
Hofmannsthal  eingebunden  als  Fortunio  das  naive  Wesen  seiner  verstorbenen  Frau  beschreibt:  „Mit 
unbefangnen Augen stand sie da / Und ehrte jedes Ding nach seinem Wert,  Gerechter als ein Spiegel“. 6441 
Hofmannsthal, der das Wesen der Frau mehr naiv als ästhetizistisch beschreibt, zeigt an Fortunio auf, dass  
er sowohl ihren Verlust und ihr Wesen ästhetizistisch betrachtet, denn er empfindet die Nähe des Grabes  
als einen „dunklen, tiefen Spiegel“, 6442 der ihm die Vergangenheit erhält. 6443

6429SW XXXI. S. 14. Z. 9.
6430SW XXXI. S. 18. Z. 25.
6431SW XXXI. S. 43. Z. 4-5.
6432„Die Worte in denen ihr Euch formuliert, haben die größte Gewalt über Euch. Und neben Euch knien tausende und sprechen 

laut ihr Gebet aber jeder ein anderes und während einer glaubt sein eigenes zu sprechen, verlockt ihn das des nächsten und er  
schnappt danach wie gefräßige Ente nach Spiegelung eines Wurmes!“ In: SW XXXI. S. 43. Z. 5-10.

6433„Bemerkung über das Clavierspielen von Officieren. Willkürliches Nehmen der Tempi, zuviel Pedal, ein wühlen anstatt eines 
spiegelns“. In: SW XXXI. S. 69. Z. 13-14.

6434SW XXXI. S. 88-89. Z. 39-40//1-3.
6435„Zu zerstören, blinden Rost / Auszustreun auf diesen Spiegel / Gottes … wie das alles kommt?“ In: SW III. S. 186. Z. 11-13.
6436SW III. S. 105. Z. 23-24.
6437„Der Teppichhändler griff  mit der Hand in den Eimer, [….] und indem er seine rechte Hand, die einen schönen Ring trug,  

doppelt sah, denn der dunkle feuchte Spiegel warf ihr Bild zurück, mußte er sich plötzlich mit der äussersten Deutlichkeit dessen  
erinnern,  wie  seine  Hand  vor  sieben  Jahren  ausgesehen  hatte,  nämlich  magerer  gleichsam  ängstlicher  und  ohne  jeden 
Schmuck.“ In: SW XXIX. S. 94. Z. 27-34.

6438SW XXIX. S. 98. Z. 24.
6439SW XXIX. S. 98. Z. 26-30.
6440„Und sogleich erblickte sie sich deutlich wie in einem Spiegel, mit dem Apfel in der Hand, [...] die Stufen in jene geheimnisvolle  

Welt hinabsteigen“. In: SW XXIX. S. 100. Z. 26-30. 
6441SW III. S. 156. Z. 20-22.
6442SW III. S. 161. Z. 10.
6443Ästhetizistisch zeigt sich das Motiv auch in den Notizen gesetzt. In einem Gespräch zwischen Miranda und Fortunio, sagt der 

Ästhetizist, dass er sie bei einem Leichenbegräbnis „im Marmor gespiegelt“ (SW III. S. 648. Z. 8) gesehen habe. 
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In Das Kleine Welttheater oder Die Glücklichen (1897) zeigt sich das Motiv in Verbindung mit der Gestalt des 
träumerischen Schwimmers, der die anderen Gestalten nicht sieht, die womöglich einen Mord vertuschen. 
6444 Auch in Bezug auf den Greis zeigt sich das Motiv, und zwar wenn er bekennt, sein Leben als Herrscher 
für ein Leben in der Natur bewusst aufgegeben zu haben. Damals hatte er allein in „einem trüben Spiegel“  
6445 so etwas wie Leben gespürt, denn die Mienen derer, die ihn umgaben, hatten nur sein Wesen und seine 
Launen gespiegelt.  6446 Auch durch den Wahnsinnigen zeigt sich das Motiv, tritt er doch auf, sich in einem 
„silbernen Handspiegel“ 6447 betrachtend. Auch sieht er von der Brücke hinab auf die spiegelnde Fläche des 
Wassers („Wasserfälle spiegeln / den Schein ergossnen Feuers, jeder findet / den Weg und rührt die andern  
alle an“). 6448

In  Die  Hochzeit  der  Sobeide  (1897/1898)  sucht  der  Diener  das  Nachdenken  seines  Herrn,  über  die 
Traurigkeit Sobeides an der Hochzeitstafel zu mindern, indem er ihm sagt, dass es nur die fremde Situation 
gewesen sei,  die  sie  verstört  habe:  „Aus einem Spiegel  sehen wir  unser  eig´nes /  vergessenes Gesicht 
entgegenkommen /  und  sind  dem Weinen  näher  als  dem Lachen.“  6449 Dabei  war  es  auch  der  Diener 
gewesen der auf Anordnung seines Herrn, in das Zimmer Sobeides einen Spiegel gebracht hatte, 6450 wobei 
es sich dabei um den Spiegel der Mutter gehandelt hatte. 6451 Der Kaufmann scheint sich selbst dieser Order 
nicht mehr zu erinnern, besinnt sich aber doch schließlich darauf: „Dann war´s ein Augenblick, / in dem ich  
klüger war als eben nun. / Ja, eine junge Frau braucht einen Spiegel.“ 6452 Tatsächlich deutet Hofmannsthal 
dadurch, dass der Kaufmann den Spiegel der Mutter holen ließ, an, dass es ein Zug zum Schönen in ihm war,  
der ihn Sobeide zu seiner Frau machen ließ. Alleingelassen verlangt es ihn, das Bild seiner Mutter in dem 
Spiegel zu sehen, doch muss er erleben, dass der Spiegel ihm das Bild seiner Mutter nicht zeigt (SW V. S. 11.  
Z. 11-17). So versagt der Spiegel in seinen Augen, erkennt er in ihm nichts weiter als ein Ding aus „Glas“, 6453 
indem er nicht die Mutter, wohl aber sein eigenes unglückliches und altes Spiegelbild erblickt (SW V. S. 11.  
Z. 19-30). Die Sterne am Himmel sehend, durch die Hofmannsthal die Differenz zwischen deren Ewigkeit  
und der Endlichkeit des menschlichen Lebens noch verstärkt, wendet sich dieser jedoch wieder dem Spiegel  
zu, 6454 indem er nunmehr nichts weiter als ein „Leeres Werkzeug“ 6455 erkennt, das ihm nicht die „Wahrheit“ 
6456 zu zeigen imstande ist. Die Worte des Kaufmannes sind dahingehend zu deuten, dass er die Endlosigkeit  
der Sterne gesehen hat, die eigene Sterblichkeit erkannt hat und diese dennoch hinterfragt hat. Das Bild im  
Spiegel aber zeigt ihm nicht das Endlose, sondern das Endliche und zudem nur das Äußerliche, nicht aber  
das im Innern verborgene. Auf eben jenen Spiegel deutet der Kaufmann aber auch, wenn er Sobeide heißt,  
den Schleier zu lösen (SW V. S. 14. Z. 34). Mit Sobeides Verlust beschreibt Hofmannsthal im dritten Aufzug  
zudem die Einsamkeit des Kaufmannes, der an der Welt nicht mehr viel Freude empfinden kann: „Mir ist,  
als säh´ ich diese ganze Welt / zurückgestrahlt von einem grauenhaft / entseelten Spiegel, öde wie mein 
innres Auge!“ 6457 
Im Hause Schalnassars  zeigt  sich das Motiv erstmalig  durch eben jenen, der auf  die Worte des jungen 
Schuldners  reagiert,  wenn dieser  ihm heißt,  dass  er  keinen  Aufschub verlange  („Wie?  meine  Taubheit 
spiegelt mir was vor?“).  6458 Denn vielmehr verlangt der Schuldner keinen Aufschub, sondern ein neues 

6444SW III. S. 135. Z. 13-16.
6445SW III. S. 137. Z. 5.
6446SW III. S. 137. Z. 7-8.
6447SW III. S. 147. Z. 24.
6448SW III. S. 148. Z. 32-34. 

In den Notizen zeigt sich das Motiv neuerlich durch die Worte des Wahnsinnigen an den Diener: „komm lieber Diener und beuge 
Deine Flamme über den Spiegel. / Jetzt indem ich Narcissus sage ist schon Narcissus da“. In: SW III. S. 602. Z. 7-8.
Des weiteren, siehe: SW III. S. 569. Z. 23-28, SW III. S. 602. Z. 23.

6449SW V. S. 10. Z. 7-9.
6450SW V. S. 10. Z. 30.
6451„Herr, Du befahlst mir´s selbst, der Spiegel ist´s / aus Deiner Mutter Kammer, wie das Andre.“ In: SW V. S. 10. Z. 34-35.
6452SW V. S. 11. Z. 2-4.
6453SW V. S. 11. Z. 2-4.
6454SW V. S. 12. Z. 32.
6455SW V. S. 12. Z. 33.
6456SW V. S. 12. Z. 34.
6457SW V. S. 57. Z. 20-22.
6458SW V. S. 31. Z. 31.
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Darlehen.  Der  Heuchelei  Schalnassars,  er  sei  nicht  so  reich  wie  man  denke,  stellt  der  Schuldner  das  
Hörensagen gegenüber, nämlich dass er das Gold anbete und sich am Anblick der gequälten Menschen, in 
deren Mienen sich der „Schmerz der Seele spiegel[t]“, 6459 erfreue. 

In dem Drama Der Abenteurer und die Sängerin (1898) zeigt sich das Motiv erstmalig durch die Schilderung 
des ästhetizistischen Lebensgenusses durch den Baron („Dein Leben, wie des kalydonischen Königs / an ein 
Scheit Holz, geknüpft an eine Kerze, /  die wo vor einem höchst verschwiegnen Spiegel“),  6460 ebenso wie 
durch Veniers Schilderung über sein Leben und Vittorias Einfluß, 6461 durch Vittorias Nachsinnen über ihre 
Kunst 6462 oder aber durch Cesarino, der für den Baron der Spiegel seines selbst ist und ihn mit seiner Jugend  
konfrontiert (SW V. S. 160. Z. 27-30). 6463

Auch in  Die Verwandten  (1898) zeigt sich eine Einbindung des Spiegel-Motivs, primär in Verbindung mit 
dem  Liebes-Motiv.  So  ersehnt  Georg  das  Wissen  wie  Therese  war,  als  sie  so  alt  wie  Anna  jetzt  ist.  
Hofmannsthal  formuliert  jedoch  die  Unmöglichkeit  dieses  Wissens  mit  den  Worten:  „ein  listiger  
entzückender Kunstgriff wie durch einen Spiegel zu sehen, was in einem verschlossenen Zimmer vorgeht.“  
6464 Es ist die Wohnung des alten Schusters zu der Felix schließlich geht, weil er von dort aus, auf einem Brett  
liegend, in die Tiefe des Wassers schauen kann. Hofmannsthal zeigt hier deutlich, dass Felix sich, wie sich  
schon am Anfang der Erzählung gezeigt hat, vom Sozialen abwendet und sich in die eigene Tiefe begibt. 6465

In Die Sirenetta (1899) zeigt sich ebenso die Einbindung des Spiegel-Motivs, allerdings in Verbindung mit der  
natürlich-naiven Sirenetta: sie umgibt „das Spiegeln der beleuchteten Glasscheiben [...], als wäre es das 
schwebende,  unaufhörliche  Spiegeln  des  großen  Wassers.“  6466 Dass  das  Spiegel-Motiv  nicht  nur  in 
Verbindung mit den ästhetizistischen Figuren gesetzt wird, zeigt sich noch deutlicher an der fantastischen 
Geschichte der Sirenetta über sich und ihre sechs Schwestern. Nicht nur ihre Schwestern, die allesamt eine 
Sehnsucht nach dem Gold hatten, spiegelten sich, sondern auch Sirenetta selbst, die im Innern nur den 
Gesang ersehnte, zeigt einen Zug zum Motiv („spiegelten uns in allen Brunnen, und wir waren alle schön.“)  
6467

In Das Bergwerk zu Falun (1899) erfolgt der erste Bezug zum Spiegel durch das javanesische Mädchen, für  
das sich Elis eine Tätowierung als Zeichen der Liebe vor dem Spiegel gestochen hatte („vor dem Spiegel / 
Hab ichs gemacht“). 6468 Damit zeigt sich bereits zu Beginn, dass das Spiegel-Motiv nicht nur in Verbindung 
mit dem Liebeserleben, sondern vor allem mit dem Narzissmus des Ästhetizisten steht. Doch der Zug zum 
Spiegel allein greift bei Elis nicht, was sich zeigt, wenn Peter ihn zu neuen irdischen Genüssen verführen will  
(„Und Spiegel vorn und hinten, daß dich schwindelt“).  6469 Elis selbst nimmt wiederum Bezug zum Spiegel; 
mit der Abwendung von dem Meer und der Welt und der Hinwendung zur Tiefe, verwirft er seinen Blick,  
der ihm den Zug zum Falschen (zur Welt) gespiegelt hat. 6470 Mit dem Knaben Agmahd und dem Glauben er 
sehe in ihm eine frühere Geliebte, bindet Hofmannsthal das Spiegel-Motiv neuerlich ein, wobei sich ebenso 

6459SW V. S. 32. Z. 29.
6460SW V. S. 108. Z. 11-13.
6461SW V. S. 143. Z. 5-10.
6462So wendet sie sich an Marfisa mit der Bitte: „bitte, geh: vor meinem Spiegel / sind aufgeschlagne Noten, bring´ mir die.“ In: SW  

V. S. 151. Z. 19-20.
6463Siehe (Notizen): SW V. S. 475. Z. 32, SW V. S. 457. Z. 22-23, SW V. S. 464. Z. 20-23, SW V. S. 465. Z. 12-13, SW V. S. 474. Z. 31, SW  

V. S. 472. Z. 14. 
6464SW XXIX. S. 111. Z.  22-23.
6465Hofmannsthal verweist auf dieses Motiv auch in seinen Notizen; so notiert er in Bezug auf die Charakteristik des Felix: „liebt  

spiegelndes Wasser“ (SW XXIX. S. 329. Z.2). Des weiteren findet sich noch eine Notiz, die nicht eindeutig zuzuordnen ist (N 9):  
„Worte am Abend die verhallen zwischen sich spiegelnden Büschen“. In: SW XXIX. S. 330. Z. 29. 

6466SW XVII. S. 9. Z. 33-34.
6467SW XVII. S. 11. Z. 25-26.

Des weiteren, siehe: SW XVII. S. 13. Z. 8-9. 
6468SW VI. S. 18. Z. 24-25.
6469SW VI. S. 22. Z. 26.
6470SW VI. S. 24. Z. 1-6.
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die Verbindung zwischen Narzissmus, Liebeserleben und dem Spiegel-Motiv zeigt: „Weißt dus nicht mehr? 
wie ich dich lehrte, dich / Zu spiegeln hier in meinen beiden Augen, / Und wie ich mir dein Zeichen in den 
Arm / Einschnitt?“ 6471

Die Bergkönigin wiederum verweist schließlich darauf, dass Elis nicht bei ihr bleiben könne, denn Agmahd 
sei nur ein „Spiegel“ 6472 der Sehnsucht von Elis („Jedem zeigts, was heimlich ihm / Am Herzen ruht“). 6473 Im 
III. Akt zeigt sich der Einfluss den Elis auf die Familie gewonnen hat nicht nur an Anna, sondern auch an  
Dahlsjö,  der  einen  Hengst  im  Stall  besieht  („Der  Spiegelglanz  am  Hals“).  6474 Schließlich  erfolgt  die 
Einbindung mit diesem Motiv erst wieder durch die wirkliche Anna, die er als vermeintliches Traumbild, als 
sich „grässlich spiegelndes Gebild“  6475 sieht, welches er von sich stoßen will, wobei sich der Bezug zum 
Motiv hier im Zuge seiner Vertauschung von Traum und Wirklichkeit stehend zeigt.
Mit dem V. Akt erfolgt, im Zuge der Hinwendung Elis´ zur Bergkönigin, noch einmal ein Bezug zum Spiegel-
Motiv.  Die  Bergkönigin  hatte  durch  Agmahd  („ein  wundertätiger  Spiegel“)  6476 in  seinem  Herzen  die 
Sehnsucht nach der Welt gesehen. Im V. Akt findet sich die Einbindung des Spiegel-Motivs durch Anna, die 
sich für die abgesagte Hochzeit vor dem „Spiegel“ 6477 schmückt.
In den Notizen deutet sich das Erleben des Motivs mitunter durch Elis und hier in Verbindung mit der  
Bergkönigin an („ihre Umarmung Tod, ihr Spiegelbild wundervoll“). 6478 Aus den Notizen geht des weiteren 
hervor, dass sie Torbern dazu aufruft, Elis zu ihr zu bringen, weil sie sich „in Elis Spiegelbild […] verliebt hat“,  
6479 gleichsam aber, durch das Spiegelwesen Agmahd („ein wandelnder Spiegel“),  6480 von seiner Schwäche 
für die Menschen weiß. So zeigt sich das Spiegel-Motiv in Verbindung mit der Bergkönigin auch durch ihren  
Anblick ohne Schleier, wenn sie Elis verlocken will: „Mein Reich ist groß, es hat auch freie Räume, / Gelände 
hats und Seen, drin spiegelt sich / die Purpurfinsternis“. 6481

Die Einbindung im Sinne der menschlichen Seele zeigt sich, gebunden an den Spiegel, auch in Das Märchen  
von  der  verschleierten  Frau  (1900),  wobei  Hofmannsthal  das  Motiv  primär  an  die  Sehnsucht  zur 
ästhetizistischen Frau bindet, und verdeutlicht den Zug zu ihr damit als Innerlichen: „sobald er bemerkt hat, 
dass es keine Erinnerungen sondern Vorrausspiegelungen sind, sagt er sich: es muss Zusammenhang drin 
sein.  Es  ist  ein tiefes  Müssen,  das  mich die  verschleierte Frau suchen heisst.“  6482 Aber in  den Notizen 
Hofmannsthals zeigt sich auch, dass der Spiegel nicht ausschließlich in die ästhetizistische Sphäre gehört, 
kann der Spiegel auch Teil der Wirklichkeit sein, darf es sein, wenn der Mensch die Konzeption der Ganzheit  
erkannt hat und ihr folgen will. 6483 Auch die Rückkehr zu seiner Frau steht in Verbindung mit dem Spiegel-
Motiv: „in einem Spiegel sieht er die im Bett liegende Frau, im ersten Sonnenstrahl, erkennt er sie aber 
nicht. auf ihrer Brust bewegt sich lebendiges Geschmeide“. 6484 Das Geschmeide, das Hofmannsthal Hyacinth 
im Spiegel sehen lässt, ist das ungeborene Kind, das nach seinem Weggang von der Familie geboren wurde.  

6471SW VI. S. 29. Z. 33-36.
6472SW VI. S. 36. Z. 23.
6473SW VI. S. 36. Z. 23-24.
6474SW VI. S. 87. Z. 5.
6475SW VI. S. 103. Z. 3.
6476SW VI. S. 79. Z. 27.
6477SW VI. S. 82. Z. 27.
6478SW VI. S. 190. Z. 19. 

„[...] nach dem Trunk erwartet sie, ihn seinem Spiegelbild ähnlicher, kühner, grosser zu finden.“ In: SW VI. S. 207. Z. 27-28.
6479SW VI. S. 208. Z. 7.
6480SW VI. S. 226. Z. 19.
6481SW VI. S. 202. Z. 5-7. 

Siehe (Notizen): SW VI. S. 218. Z. 3-4.
6482SW XXIX. S. 124. Z. 26-28. 

In der Erzählung verstärkt Hofmannsthal dadurch das Motiv, dass der Zug zur Königin in engstem Zusammenhang mit seinem 
Wesen steht. So heißt es: „lauter Vorzeichen sind, luftige Vorausspiegelungen, nichts als Vorgefühle des namenlosen Glücks, das  
auf dich wartet? Muss dir die verschleierte Frau noch viele Boten schicken, bis du dich aufmachst, zu ihr zu kommen?“ In: SW  
XXIX. S. 143. Z. 27-30. Durch die Begegnung mit dem jungen Bergmann weiß er:  „Nun wusste er aber, dass dieses alles nur 
Vorausspiegelungen dessen  waren, was ihn erwartete.“ In: SW XXIX. S. 144. Z.31-32.

6483SW XXIX. S. 138. Z. 1-2.
6484SW XXIX. S. 137. Z. 17-19.
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6485

Lediglich in zwei Lustspiel-Fragmenten bindet Hofmannsthal das Motiv ein: zum einen in Paracelsus und Dr  
Schnitzler (1900) durch Schnitzler („seine Feuernatur (aus dem Spiegel hervortretend“), 6486 zum anderen in 
Ferdinand Raimund. Bilder (1906). In Verbindung mit Ferdinand und seiner Schwester plante Hofmannsthal 
eine Szene, die an Age of Innocence gemahnt („wie sie hereinkommt sieht sie ihn im Spiegel [...] Gesichter 
schneiden“). 6487

Vereinzelt zeigt sich innerhalb der dramatischen Fragmente, so erstmalig in dem Darmstädter Festspiel Die  
Weihe  des  Hauses (1900),  der  Motiv-Komplex.  Goethe  lässt  dem Jüngling  hier  durch  den  Knaben den 
„Spiegel  hinreichen“,  6488 durch den er,  nachdem er diesen zerschlagen hatte,  den Reichtum des Lebens 
erfährt. Während sich in diesem Dramenentwurf das Motiv noch einmal durch das Resultat des Bannes der  
drei Greise zeigt, 6489 findet sich das Motiv des weiteren innerhalb der problematischen Familienverhältnisse 
in  Der  Bruder (1901),  6490 in  Das  Festspiel  der  Liebe (1900)  durch  die  beiden  alten Menschen und  die 
Erinnerung, die ihnen wie ein „Ding in einem Spiegel“ 6491 erscheint oder in Des Ödipus Ende (1901) durch 
das  Auge als  Spiegel  der  Seele,  und zwar durch den Gelähmten,  in  dessen Augen man wie  „in  einem  
Spiegel“  6492 lesen konnte, was dieser zuvor gesehen und was diesen gelähmt hatte.  6493 Während sich in 
Dramatische Stoffe und Züge  (1903) lediglich ein Bezug zum Motiv zeigt durch einen Mörder, der vorgibt 
Dirnen einen Ehemann zu verschaffen,  6494 und auch  in  Der Traum  (1906) sich das Motiv nur durch die 
korrigierte  Lebensanschauung  des  Königs  zeigt  („alles  wird  irdischer  und  wahrer,  als  es  sich  einmal 
vorgespiegelt hatte (Jugendliche phantastische Mondbeleuchtung)“, 6495 gedachte Hofmannsthal das Motiv 
in dem Drama  König Kandaules (1903) des Öfteren einzubinden. So findet sich das Motiv durch Gyges´ 
Bezug zur Königin, befürchtet er doch, dass er jemals eine Frau derartig begehren würde, dass er für sie  
einen Mord begeht. So empfindet er die Geschehnisse des ersten Aufzuges als „entsetzliche[...] Spiegelung“ 
6496 dessen. 

In Verbindung mit dem Narzissmus des Protagonisten, bindet Hofmannsthal in dem Ballett-Entwurf Narciss  
und die Schule des Lebens  (1900) auch das Spiegel-Motiv ein. Die Liebe zur Nymphe entzündet sich aus 
seiner Selbstliebe („Narciss zuerst sich nur spiegelnd. Dann in die Nymphe verliebt“), 6497 was Hofmannsthal 
auch durch das Spiegel-Motiv (SW XXVII. S. 143. Z. 22-23) deutlich macht: „Er drückt früher aus, dass das 
Weltall  bestimmt sei ihn stückweise zu spiegeln, ein Faun kommt ihm die  zeigen, die ihn vollkommen<er> 
spiegelt als die Augen der Rehe und Tauben) er umtanzt den Spiegel, kann nicht hinein.“ 6498 Nicht nur im 
Spiegel erblicken will er die Frau, sondern aus dem Spiegel heraus, will er sie ziehen: „Narciss stösst Spiegel  
ein. Nymphe heraus. o weh sie spiegelt ihn nicht.  Ist stumpf wie die Thiere und Bäume. nun stellt sie sich,  

6485Hofmannsthal zeigt deutlich, innerhalb seiner Notizen, dass er den Ästhetizisten an den Spiegel („der Spiegel hat zwei Flügel 
von Purpurfinsterniss“, SW XXIX. S. 138. Z. 12) führen wird: „Rückkunft: vor dem Emporsteigen, ausruhen in einer dämmernden 
Grotte: dann steige noch ein paar Stufen: sieh in den Spiegel“. In: SW XXIX. S. 138. Z. 10-11.

6486SW XXI. S. 24. Z. 25.
6487SW XXI. S. 38. Z. 15-16.
6488SW XVIII. S. 134. Z. 25.
6489„[...] ich kann aus mir selber nicht hinaus, muss über meinem Spiegelbild erstarrend brüten“. In: SW XVIII. S. 135. Z. 6-7. 
6490„[...] der Bruder tritt ein, scheint hier zuhause: wird geliebt, gehasst. eine im  Hemd hinter dem Spiegel versteckt“. In: SW XVIII. 

S. 249. Z. 20-21.
Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 249. Z. 25-27.

6491SW XVIII. S. 144. Z. 26.
6492SW XVIII. S. 267. Z. 8.
6493Hofmannsthal führt an, dass man in dessen Augen noch den Anblick der grässlich erscheinenden Göttin sehen konnte (SW 

XVIII. S. 267. Z. 13-20).
6494„Bindet ihnen dann ein Tuch über die  Augen, bindet ihnen die Hände auf den Rücken, und sticht sie ab. Hat vorher ein in ein  

Linnen gewickeltes Brett hergezeigt: das ist der Zauberspiegel.“ In: SW XVIII. S. 285-286. Z. 34 1-3.
6495SW XVIII. S. 113. Z. 15-17.
6496SW XVIII. S. 275. Z. 9.
6497SW XXVII. S. 143. Z. 21.
6498SW XXVII. S. 143. Z. 24-27.
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nach Beispiel eines Käfers todt.“ 6499 Die Nymphe muss versagen, denn die Selbstliebe übersteigt jede Liebe 
zu einem Gegenüber bei Weitem. 6500 In der sehr knappen Notiz Der Zauberer (1903) zeigt sich lediglich eine 
kurze Einbindung des Motivs, die auf das Vermeiden des Blickes in den Spiegel deutet.  6501 Auch in den 
Notizen zu Der Herr des Spiegels (1905 ?) zeigt sich bereits durch die Titelgebung der Bezug zum  Motiv. 6502 
In den Notizen zeigt sich allerdings nur durch die Bühnenbeschreibung („Bühne mit Spiegeln“) 6503 und durch 
den  Verkauf  des  Spiegels  das  Motiv  („Nach  dem  Verkauf  des  Spiegels.  Mahlzeit  auf  der  Bühne.  Das  
verlorene Spiegelbild. Ihr Hinfällig-werden. Sein Geigenspiel in schneidende Dissonanzen verwandelt“). 6504 
In  der  dramatisch-pantomimischen  Dichtung  Der  Kaiser  und  die  Hexe  (1906/1907)  6505 verbindet 
Hofmannsthal  das  Motiv  mit  den  Räumlichkeiten  des  Kaisers  und  seinem  Hang  zur  Jugend:  „In  dem 
Gemach: ein Spiegel worin der Kaiser seine Jugend wollüstig betrauern kann, draussen ein Vogel, der ihm 
das Leid seiner Seele singt“. 6506 In Verbindung mit dem Spiegel zeigt sich aber auch das Erblicken der Hexe, 
gibt der Dämon dem Kaiser doch eine Dose „mit einem kl<einen> Spiegel worin er die Hexe, Inbegriff der  
Verführung, sieht.“ 6507

Reduziert zeigt sich in dem Ballett  Der Triumph der Zeit  (1900/1901) auch dieses Motiv, das allein hin an 
eine  der  auftretenden  dreißig  Gestalten  gebunden  ist  („ein  dunkler  gewappneter  König,  ein  goldroter  
gewappneter König, ein weisser König mit einem Spiegel“). 6508 Erst wieder im dritten Aufzug zeigt sich das 
Motiv. Hofmannsthal vollzieht – ließ er schon das Haus versinken – wieder ein fantastisches Hinabgleiten. So 
versinkt der Strand und ein Neuer erscheint. 6509

In den Notizen zum Drama Die Gräfin Pompilia (1900/1901) zeigt sich das Motiv mitunter gebunden an eine 
geplante Figur, 6510 aber auch in Verbindung mit Guidos Klage der üblen Nachrede, die er gegen Pompilias  
Mutter anstreben will, damit diese „den Schimpf auf unseren Namen die reine Spiegel“ 6511 sind, unterlässt. 
In Verbindung mit dem Spiegel zeigt sich aber auch seine traurige Betrachtung von Guidos eigenem Leben,  
und zwar durch seine trüben Gedanken über den Mordbefehl an Pompilia („bemitleidet er sich selbst, seine  
50 Jahre, sein verspottetes Haupt (er hat einen kleinen Spiegel) seine hohlen Wangen“). 6512

In der Der Schüler (1901) bindet Hofmannsthal das Motiv nur an einer Stelle ein, und zwar als der Schüler  
meint, nur eine Halluzination „spiegle ihm vor, daß es ihre Hand ist“. 6513 

In dem Vorspiel zur Antigone des Sophokles (1901) zeigt sich das Motiv durch die Rede des Genius an den 
Studenten. Der Genius verweist ihn darauf, dass er es sei, der doch immer wieder ans Theater zurückkehre,  
um so in „der Seele dumpfen Spiegel / des Königs Oedipus furchtbares Auge“ 6514 wahrzunehmen. Weiter 
führt der Genius ihm vor, dass hier auf der Bühne, die Wirklichkeit existiere, in der er Antigone begegnen 
wird, während alles Andere nur ein „Gleichnis [sei] und ein Spiel in einem Spiegel“. 6515 

6499SW XXVII. S. 144. Z. 1-4.
6500In den Notizen zeigt sich noch ein weiterer Bezug zum Spiegel, der jedoch nicht zuzuordnen ist (SW XXVII. S. 144. Z. 10-11). 
6501SW XXVII. S. 145. Z. 2.
6502SW XXVII. S. 147. Z. 11.
6503SW XXVII. S. 147. Z. 20-21.
6504SW XXVII. S. 147. Z. 27-29.
6505SW XXVII. S. 149. Z. 5.
6506SW XXVII. S. 150. Z. 20-21.
6507SW XXVII. S. 150. Z. 23-24.
6508SW XXVII. S. 21. Z. 34-36,
6509„das Wasser weicht und nur zur Rechten bleibt der Spiegel einer kleinen Bucht liegen.“ In: SW XXVII. S. 37-38. Z. 38//1. 

Des weiteren, siehe: SW XXVII. S. 282. Z. 5-9.
6510„Mann verfolgt sein eigenes Jünglingsbild das in Spiegel flüchtet ihn mit seinem Spiegelbild allein lässt“. In: SW XVIII. S. 163. Z.  

4-5.
6511SW XVIII. S. 192. Z. 9-10.
6512SW XVIII. S. 237. Z. 23-24.
6513SW XXVII. S. 52. Z. 12-13.
6514SW III. S. 215. Z. 23-24.
6515SW III. S. 216. Z. 2.
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In der Studie über die Entwicklung des Dichters Victor Hugo (1901) zeigt sich das Motiv in Verbindung mit 
der Schilderung der verschiedenen Lebensabschnitte Hugos, welche er unter der Konzeption des Lebens 
stehend sieht („dass er alle Zuflüsse der Reflexion aufnimmt und mit sich reisst, und in den glänzenden 
Wellen der Gleichnisse Himmel und Erde im Dahinfluten spiegelt“).  6516 Des weiteren zeigt sich das Motiv 
auch durch die Lebensphase zwischen 1830-1851; und auch hier steht das Motiv in Verbindung mit der  
Konzeption („nur dass hier ein ganz besonderes unheimliches Nebeneinander und manchmal Ineinander 
der handelnden und der daneben schwebenden gespiegelten Gestalt sich ergab“). 6517 Hofmannsthal bindet 
das Motiv des weiteren aber auch durch die Beeinflussung durch die Werke des Dichters André Chénier ein,  
in denen in einem „Spiegel die Welt des Homer, des Hesiod und des Moschos aufgefangen“ 6518 ist. 

Erst  in den Notizen zum vierten Aufzug des Dramas  Das Leben ein Traum (1901-1904) zeigt  sich durch 
Sigismund  die  Einbindung  des  Spiegel-Motivs.  Sigismund  wähnt  hier  die  Rückkehr  in  den  Turm  als  
traumhaften Fehler seiner Augen („Jetzt hat sich ein Traum um meine Augen gelegt [...] / und spiegelt mir 
das frühere Loch vor“). 6519

Innerhalb der 11 zum Teil sehr fragmentarischen Schriften Hofmannsthals, die dem Nachlass zuzuordnen 
sind, zeigt sich das Motiv mitunter in Tasso (Vortrag für Lanchoronski) (1902), indem sich Hofmannsthal auf 
Goethe bezieht („er ist durchaus Seelenarzt, mehr als Spiegel der Menschl<ichen> Leidenschaften: Natur,  
Entwicklung,  Metamorphose  nicht  Katastrophe!“),  6520 in  Über  Goethes  dramatischen  Stil  in  der  
>>Natürlichen  Tochter<<  (1901/1902)  („der  Welt  einen  reinigenden  simplificierenden  Spiegel 
entgegenhalten“), 6521 als auch in dem Werk Das Verhältnis der dramatischen Figuren Grillparzers zum Leben  
(1904) durch Shakespeare („man hat aus dem Werk einzig aus den verschiedenen Spiegelungen sich eine  
wundervolle Sonnenuhr construieren können“). 6522

Ebenso in den Schriften von 1902-1907 zeigt sich ein vielfacher Bezug zum Motiv, so in der  Einleitung zu  
einer neuen Ausgabe von >>Des Meeres und der Liebe Wellen<< (1902) durch Grillparzers Buch („an feuchte 
Pfähle gebunden der alte  Kahn, den die steigende Fluth spiegelt“) 6523 oder in Aus einem alten vergessenen  
Buch (1902) durch das Buch Friedrich Anton von Schönholz, welches dem „blinden und tückischen Spiegel“  
6524 gleicht, den das Mädchen in einer Truhe findet. Doch statt ihrer selbst, kommt dem Mädchen in dem  
Spiegel das Gesicht ihrer Ahnin entgegen. 6525 Des weiteren zeigt sich das Motiv in Die Bühne als Traumbild  
(1903) durch den Anspruch an den Bühnenbildner 6526 und in Sommerreise (1903) durch die Erlebnisse auf 
der Reise: „Und der friedliche Weiher und der marmorgefaßte Teich spiegeln am stillsten Abend die ferne 
goldumrandete  Wolke  mit  großen  schmelzenden  Buchten,  die  sich  vom  feuchten  Hauch  der   blauen 
Riesenberge nährt.“ 6527 Auch zeigt sich das Motiv in Zukunft (1905) durch die Zukunft, die aus dem Innern 
des  Menschen geboren  wird,  6528 in  Die  Briefe  Diderots  an  Demoiselle  Voland  (1905)  durch  eben  jene 

6516SW XXXII. S. 227. Z. 39-41.
6517SW XXXII. S. 241. Z. 31-33.
6518SW XXXII. S. 263. Z. 7-8.
6519SW XV. S. 242. Z. 32-33. 

Lediglich ein weiterer Bezug zum Motiv lässt sich in den Notizen finden. Hofmannsthal plante einen kranken Jungen als eine Art  
von Doppelgänger von Sigismund einzubinden, der dessen Erleben lebt: „aber nur dumpfer, wie in / einem trüben Spiegel.“ In:  
SW XV. S. 245. Z. 35-36.

6520SW XXXIII. S. 221. Z. 23-25.
6521SW XXXIII. S. 209. Z. 27.
6522SW XXXIII. S. 225. 13-14.
6523SW XXXIII. S. 19. Z. 13-14.
6524SW XXXIII. S. 12. Z. 4.
6525SW XXXIII. S. 14. Z. 10-11, SW XXXIII. S. 17. Z. 25, SW XXXIII. S. 18. Z. 29.
6526„[...] und zündet die Altarflamme für den Oedipus an, deren Schwälen und Qualmen, deren blutrotes Züngeln und Zucken,  

deren  befreites  Hochaufbrennen  die  Zuckungen  und  die  Läuterungen  dieses  Dramas  beleuchtet  und  in  sich  selber  
wiederspiegelt“. In: SW XXXIII. S. 42. Z. 37-40.

6527SW XXXIII. S. 29. Z. 30. Z. 2-5. 
Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 30. Z. 6, SW XXXIII. S. 30. Z. 12, SW XXXIII. S. 31. Z. 34.

6528„Zuweilen ringt sich aus dieser Tiefe ein Etwas los, eine grundlose Seligkeit, ein unbegreifliches Triumphieren über Tod und  
Leben durchdringt uns im Aufsteigen und zergehn an der Oberfläche, dort, wo der äußere Spiegel unseres Denkens ist.“ In: SW  

554



Liebesbriefe, 6529 in der Besprechung Das Mädchen mit den Goldaugen (1905) durch Balzacs Erzählung (La  
fille aux yeux d´or, 1833), 6530 wie auch in Shakespeares Könige und grosse Herren (1905) und zwar mitunter 
durch die Lesenden der Werke Shakespeares. So spricht Hofmannsthal in seiner Rede nicht zu denen, „die  
ihre vom Leben ermüdeten und gewelkten Gesichter über diesen tiefen Spiegel beugen, um zu sehen: »So 
war es immer, so ging es stets« und sich die »Brust des argen Stoffes zu entladen«.“ 6531 Vielmehr bezieht er 
sich auch in dieser Schrift auf die Lebendigkeit und dahingehend auf die einzelnen Figuren der Shakespeare
´schen Welt, auf ihr „Einander-bespiegeln, Einander-erniedrigen und -erhöhen“. 6532 Des weiteren zeigt sich 
das Motiv auch in der Einleitung zu dem Buche genannt die Erzählungen der Tausendundein Nächte (1906) 
durch die orientalische Poesie, in der „wie in einem  trüben Spiegel das Bild der ersten Empfindung“ 6533 liegt 
oder letztendlich in Der Dichter und diese Zeit (1906) durch Hofmannsthals Überlegungen über den Dichter 
in seiner Entwicklung von der Romantik bis zur Moderne. Hofmannsthal geht es in dieser Schrift darum, den 
Geist des Dichters geöffnet für Alles zu sehen („und zu einer anderen Stunde wird er den gestirnten Himmel  
in seiner aufgeschlossenen Seele spiegeln“).  6534 Das Motiv zeigt sich in dieser Schrift aber auch mit dem 
Anspruch  an  Dichter,  den  dieser  in  sich  laut  Hofmannsthal  fühlen  sollte;  so  soll  er  der  Konzeption 
verpflichtet sein. Doch finden sich gerade auch Bücher in der Moderne, in denen die Zersplitterung des  
Daseins gezeigt wurde: „und Sie wollten doch in den Zauberspiegel sehen, aus dem Ihnen das Wüste als ein 
Gebautes, das Tote als ein Lebendiges“. 6535

In  Über Charaktere im Roman und im Drama. Ein imaginäres Gespräch (1902) nimmt Hammer-Purgstall 
Bezug zu den Figuren Balzacs, die er auf den Rängen bereits sehe und die sich „wie hundertfältige Spiegel 
ihr  ganzes  Leben,  ihr  Denken,  ihre  Leidenschaften,  ihre  Vergangenheit,  ihre  Zukunft  tausendfach  
multipliziert zuwerfen“.  6536 Balzac thematisiert des weiteren auch den Künstler, der in die „menschlichen 
Seelen das Spiegelbild“ 6537 des eigenen Wesens gibt.

In  Ein  Brief (1902)  zeigt  sich  das  Motiv  durch  Chandos´  Schilderung  der  Ergriffenheit,  die  sich  auf 
vermeintlich beiläufige Dinge bezieht, wie auf einen „Schwimmkäfer, der auf dem Spiegel dieses Wassers 
von einem dunklen Ufer zum andern rudert“. 6538 Sich auf die wenigen glücklichen Momente seines Lebens 
besinnend, vergleicht er sich mit Crassus. 6539

In  Das Gespräch über Gedichte  (1903) zeigt sich das Motiv durch die Begeisterung des Clemens für ein 
Gedicht Georges,  welches ihm Gabriel  vorgelesen hatte („Das ist  der  Zauberkreis  der  Kindheit,  in  dem 
reinen  tiefen  Spiegel  unstillbarer  Sehnsucht  aufgefangen.“).  6540 Während  Clemens  im  Folgenden  den 
Wandel  in  Goethes Wesen betont,  führt  Gabriel  seine Kunstanschauung aus („Und die Gedichte seines 
Alters sind zuweilen wie die dunklen tiefen Brunnen, über deren Spiegel Gesichte hingleiten“). 6541

XXXIII. S. 95. Z. 8-11.
6529SW XXXIII. S. 95. Z. 8-11.
6530„[...] in den  morgenländischen Wogen eines Abenteuers, die ein zeitloses ewiges in  nackter Schönheit leuchtendes Meer  

hereinzuspülen scheint, spiegelt sich das Gesicht Henry de Marsays, eines jener Gesichter, die nur Balzac zu schaffen vermochte,  
in denen die Instinkte einer ganzen Zivilisation, ihre tiefsten Begierden, ihre geheimsten Wünsche, ihr innerstes Verhältnis zum 
Weib,  zur  Welt,  zum  Schicksal,  Figur  geworden  sind,  eine  von  den  Physiognomoien,  in  denen  fünf  aufeinanderfolgende 
Generationen sich wie im Spiegel sehen können, sich ganz und  gar, von ihrer Geckenhaftigkeit bis zu ihrer letzten Wahrheit.“ In:  
SW XXXIII. S. 96-97. Z. 29-36//1-2.

6531SW XXXIII. S. 77. Z. 32-35.
6532SW XXXIII. S. 92. Z. 10-11.
6533SW XXXIII. S. 123. Z. 25-26.
6534SW XXXIII. S. 139. Z. 1-2.
6535SW XXXIII. S. 141. Z. 21-23.
6536SW XXXIII. S. 28. Z. 28-30.
6537SW XXXIII. S. 33. Z. 26.
6538SW XXXI. S. 51. Z. 38-40.
6539„Ich  weiß  nicht  wie  oft  mir  dieser  Crassus  mit  seiner  Muräne  als  ein  Spiegelbild  meiner  Selbst,  über  den Abgrund  der  

Jahrhunderte  hergeworfen, in den Sinn kommt.“ In: SW XXXI. S. 53-54. Z. 39-40//1.
6540SW XXXI. S. 78. Z. 15-16.
6541SW XXXI. S. 85. Z. 24-26. 

Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 322. Z. 31-34, SW XXXI. S. 325. Z. 14-16, SW XXXI. S. 332. Z. 6-10, SW XXXI. S. 333. Z. 12.
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In Elektra (1903) zeigt sich das Motiv lediglich nachdem Elektra ihren Bruder erkannt hat. Beschämt wegen 
ihres  Äußeren und ihres  kalten Wesens,  verweist  sie  auf  ihre  frühere Schönheit,  die  sie  für  die  Rache 
aufgeopfert hat. So ist es ihre vergangene Schönheit, auf die sie anspielt, wenn es heißt: „wenn ich die  
Lampe / ausblies vor meinem Spiegel, fühlte ich / mit keuschem Schauder, wie mein nackter Leib / vor 
Unberührtheit durch die schwüle Nacht / wie etwas Göttliches hinleuchtete.“ 6542

Gleich zu Beginn des ersten Aufzuges von Das gerettete Venedig (1904) zeigt sich das Motiv verbunden mit 
den letzten Kostbarkeiten, die Jaffier und Belvidera in ihrem Haus geblieben sind, und ihnen nun, durch  
Anordnung ihres Vaters, genommen werden („Einrichtung seiner Woh/nung, Silberzeug, Juwelen, Teppich´,  
Spiegel, Truhen, Vorrat an Kleidern, / Leinen, Spitzen oder Stoffen“).  6543 Durch dieses Motiv verdeutlicht 
sich aber auch mitunter Jaffiers Narzissmus, wendet er sich doch von seiner Frau ab, die ihn durch ihre  
demütige Liebe bestätigen will, und hin zu seinem Spiegel, wodurch er erstmalig bemerkt, dass dieser ihnen 
ebenso  genommen  worden  ist.  6544 Nachdem  Belvidera  die  Kinder  weggebracht  hat,  zeigt  sich  Jaffiers 
Narzissmus  neuerlich  in  Verbindung  mit  dem  Motiv,  wendet  er  sich  doch  wiederum  dem  Spiegel  zu,  
erinnert sich schließlich des Verlustes dessen und zieht, in Ermangelung des großen Spiegels, schließlich 
seinen Taschenspiegel hervor, um sich sein Haar zu richten. 6545 Im dritten Aufzug zeigt sich das Motiv durch 
Renault, der dadurch, dass er seiner Schwester heißt, ihm einen Spiegel zu bringen, damit er sich rasieren 
kann, seine Kaltblütigkeit beweist, weiß er doch um die bevorstehende Ermordung Bissolos in seinem Haus.  
6546 Dass  das  Motiv  Teil  der  schönen  Einrichtung  im  Hause  des  Priuli  ist,  zeigt  sich  ebenso  wenn 
Hofmannsthal die Szenerie beschreibt: „Im Haus des Senators Priuli. Ein Saal. Flügeltüren links und rechts.  
Im Hintergrund / Fenster auf den Garten. Über jeder der beiden Türen breite niedrige Spiegel.“  6547 Auch 
zeigt  sich das Motiv durch Priulis  Erinnerung an seine Tochter  Belvidera,  deren Sinnlichkeit  ihn von ihr  
getrennt hatte („Sie haben keine Seele. Doch sie haben –// das ist so fürchterlich – in ihren Augen / die 
lügenhafte Spiegelung davon“). 6548 In dem vierten Aufzug erhofft sich Dolfin Hilfe von seinem Freund und 
Vetter Priuli, der ihm Aquilinas Wunsch erfüllen möge. Doch Priuli wirkt abgelenkt. Dolfin bemerkt doch, 
dass er in einen Spiegel sieht, 6549 indem er schließlich glaubt seine Frau als Bittstellerin auf ihn zukommen 
zu sehen: „Ich sehe meine tote Frau im Spiegel. / Sie steht im Saal. Sie fürchtet sich. Sie zittert.“ 6550

Nur eine kurze Einbindung des Spiegelmotivs zeigt sich auch in  Semiramis  (1905-1909, 1917-1918, 1919-
1922) durch die ästhetizistische Semiramis, die die Ähnlichkeit zwischen sich und ihrem Sohn prüfen will:  
„eine Lampe in der Hand, einen Spiegel im Gewand verborgen […] um zu sehen ob er ihr noch immer 
gleicht“. 6551

Das Motiv des Spiegels zeigt sich in  Ödipus und die Sphinx (1905) erst im zweiten Aufzug durch Kreons 
Gespräch  mit  dem  Knaben,  wobei  das  Motiv  hier  in  Verbindung  mit  dem  Augen-Motiv  und  der 
Unzulänglichkeit des Kreon steht, die er vor dem Knaben empfindet („Mich graust, ich will nicht vor den 
Spiegel treten, / in dem ich ganz mich sehen muß!“).  6552 So sieht Kreon sich in seinen Träumen nicht als 
König, sondern als Diener, der dem neuen König demütig gegenüber treten muss. Im zweiten Aufzug zeigt  
sich die Einbindung des Spiegel-Motivs durch das Volk, das sich an Teiresias wendet („er zeigt mir deutlich  

6542SW VII. S. 101. Z. 34-38.
6543SW IV. S. 10. Z. 4-6. 

Des weiteren, siehe: SW IV. S. 11. Z. 4.
6544SW IV. S. 18. Z. 36.
6545SW IV. S. 27. Z. 16-17. 
6546SW IV. S. 91. Z. 7-8.
6547SW IV. S. 112. Z. 2-3.
6548SW IV. S. 116-117. Z. 40//1-2.
6549SW IV. S. 119. Z. 22.
6550SW IV. S. 119. Z. 24-25. 

Des weiteren, siehe: SW IV. S. 177. Z. 23, SW IV. S. 177. Z. 29, SW IV. S. 202. Z. 14, SW IV. S. 204. Z. 27.
6551SW VI. S. 109. Z. 28-29.
6552SW VIII. S. 58. Z. 19-20.
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wie im Spiegel / den Retter, der mir kommen soll!“), 6553 und durch Antiope, die vom Seher den Mörder ihres 
Sohnes erfahren will. 6554

In den Unterhaltungen über ein neues Buch (1906) zeigt sich das Motiv allein in den Notizen, wohl in Bezug  
auf den Onkel: „Ein Verhältnis zu vergangenen Zeiten verlange ich angedeutet: denn wir haben ein solches 
Verhältnis und nichts spiegelt uns so rein als wenn wir der Vergangenheit gegenübertreten.“ 6555

In Die Briefe des Zurückgekehrten (1907) lassen die mitgeführten Bücher Goethes den Zurückgekehrten sich 
kein wirkliches Bild von den Deutschen machen („was in diesen Romanen abgespiegelt war, erschien mir  
immer  wie  ein  Spiegelbild,  unendlich  vertieft,  verklärt,  beruhigt“).  6556 Die  Vergangenheit  und  die 
Schilderung in den Werken von den Deutschen, ist von dem Protagonisten nicht mit der Gegenwart überein  
zubringen.  6557 Vielmehr  hatte  er  Deutschland  unter  dem  „Spiegel  der  wehmütigen  Erinnerung“  6558 
betreten. Auch in dem vierten Brief äußert der Protagonist seine Haltlosigkeit in dem jetzigen Deutschland;  
so sieht er mitunter,  dass das Leben von Geld regiert  wird,  so dass ihre Gegenwart eine „tausendfach  
gespiegelte Fratze ihrer gespenstigen Nicht-Existenz“ 6559 ist. Des weiteren findet sich das Motiv auch in dem 
fünften Brief, indem der Freund seine Faszination für die Bilder zu erklären versucht, 6560 wodurch sich auch 
hier wiederholt zeigt, dass kein Motiv von vorneweg ästhetizistisch oder ästhetisch zu setzten ist, sondern  
sich aus dem Kontext erschließt. 

ii. Die Haltlosigkeit des Ich 

„Das Haltlose in mir, dieser Wirbel, eine ganze durcheinanderfliegende Welt“ 6561

Eines der Symptome des Menschen, der sich in den Ästhetizismus hinein gelebt hat, ist das Empfinden der  
eigenen Haltlosigkeit. Dabei wird sich durch die Betrachtung dieses Motivs bei Hofmannsthal zeigen, dass 
Hofmannsthal die Haltlosigkeit – auf das Ästhetizistische gerichtet – gleich zweifach realisiert. Zum einen 
löst das Empfinden der Haltlosigkeit, der Wurzellosigkeit im Leben, eine Hinwendung zum Ästhetizismus 
aus. Doch es wird sich auch – und vor allem bei  Hofmannsthal  – zeigen, dass gerade der vermeintlich  
sichere Ästhetizist sich mitunter als haltlos empfindet, wodurch Hofmannsthal  auch durch dieses Motiv 
deutlich macht, dass der Ästhetizismus dem Menschen keinen wirklichen Halt bieten kann. 
Darüber  hinaus  zeigt  sich,  dass  auch  dieses  Motiv  von  Hofmannsthal  persönlich  gefärbt  ist.  Wie  das 
einleitende Zitat zu diesem Motiv bereits Hofmannsthals Empfinden schildert, findet sich das Leiden an der  
Haltlosigkeit Hofmannsthals mitunter auch in seinem Tagebuch thematisiert, wenn es heißt: „ich mir selber  
so nichts, so unheimlich. Alles Leben von mir gefallen.“ 6562

Nur vereinzelt zeigt sich bereits in den unveröffentlichten Gedichten die Haltlosigkeit des Ich. Früh erfolgt  
dies in der Übersetzung <Ja dir, Memmius ...> (1887/1888), hier zudem in Verbindung mit der Maßlosigkeit. 
Wenn der Mensch sich darauf besinnen würde, dass die Natur ihm ein Maß und Gesetze gesetzt hat, dann  
wäre diese Haltlosigkeit nicht vorhanden, so Hofmannsthal hier:  „Wie das Haus auf festen Quadern, also 

6553SW VIII. S. 84. Z. 32-33.
6554„Nun schreit es aus in die vier Winde. Nahe / war er im Spiegel, den der Seher schaut“. In: SW VIII. S. 92. Z. 20-21.
6555SW XXXIII. S. 403. Z. 32-35.
6556SW XXXI. S. 151. Z. 21-23.
6557SW XXXI. S. 155. Z. 14-23.
6558SW XXXI. S. 155. Z. 25.
6559SW XXXI. S. 168. Z. 8-9.
6560„Der südliche freilich mit seinen glühenden Feuern war mir manchmal in seltenen Nächten, wenn mein ganzes Wesen wie ein  

unverstörter Wasserspiegel ihm entgegenschwoll, wie eine ungeheuere Versprechung, unter der hin der Tod zerzitterte wie ein  
Orgelton. Aber vielleicht war auch das, was mir ein Versprechen schien, nur rohe Ahnung eines sehr großen Gedankens, dessen  
meine Seele nicht mächtig werden konnte.“ In: SW XXXI. S. 173-174. Z. 38-40 1-4.

6561Hofmannsthal,  Hugo von: Gesammelte Werke in Einzelausgaben. Buch der Freunde.  Aufzeichnungen. Fischer Taschenbuch  
Verlag. Frankfurt am Main. 1980, S. 121.

6562Ebd.
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ruhet unsrer Lehre / Stolz aufragendes Gebäude auf dem Satz der in sich schließet / Und begründet alle  
andern:  Nichts  kann  aus  dem  Nichts  entstehen.“  6563 Auch  in  dem  Gedicht  <Ein  Reiter  sprengt  ...> 
(1887/1888) deutet sich durch den Reiter, der die Kriegsbotschaft bringt, die Haltlosigkeit an (SW II. S. 9. V.  
5-8), wie auch in dem Gedicht <Der Schatten eines Todten ...> (1891). Hier ist es der Tod des jungen Malers, 
der  bei  dem  lyrischen  Ich  die  Haltlosigkeit  hervorruft.  Angedeutet  zeigt  sich  diese  bereits  durch  die 
Unfähigkeit des lyrischen Ichs, die Seele des Gegenübers zu durchdringen (SW II. S. 52. V. 7-8), deutlicher 
jedoch  dadurch,  wenn  Hofmannsthal  das  lyrische  Ich  sagen  lässt:  „Was  wissen  wir,  wodruch´s 
zusammenhält!  /  Und  muss  es  so,  und  kanns  nicht  anders  sein?!“  6564 Des  weiteren  zeigt  sich  die 
Haltlosigkeit in dem Gedicht Lehre (1891), hier gebunden daran, dass das lyrische Ich von dem sicheren Weg 
(SW II. S. 59. V. 1) abweicht und stattdessen, ahnend um die Gefahr, dennoch dieser Sehnsucht nachgibt. 
Hofmannsthal verweist auf Tod und Wurzellosigkeit in dieser ästhetizistisch überzeichneten Natur: „Blinde 
Thiere todte Wurzeln die zu keinem Traume taugen“. 6565 Die Haltlosigkeit zeigt sich ebenso in  dem Gedicht 
Der Prophet (1891), heißt es doch hier: „Und alles flüchtet, hilflos, ohne Halt.“ 6566 Hofmannsthal verbindet 
hier die Haltlosigkeit mit der beängstigenden Wirkung, die der Prophet, hinter dem sich George verbirgt, auf  
das lyrische Ich hat. 

Auch  dieses  Motiv  findet  sich  bereits  in  den  frühen  theoretischen  Schriften  Hofmannsthals.  In  Das 
Tagebuch eines Willenskranken (1891) stuft Hofmannsthal Amiel nicht nur als Dilettanten ein, sondern auch 
unwürdig  ob  des  Kontaktes  mit  Goethe  und  der  Konzeption:  „Aber  getrieben  von  dem  Durste  nach  
Unendlichkeit,  von einem unstillbaren Bedürfnis  nach dem Absoluten,  nach der  Totalität,  hatte  er  den  
Boden verloren.“ 6567 Nach der Rückkehr aus Deutschland hatte sich ihm eine Lehrstelle an der Universität in 
Genf angeboten. Doch Hofmannsthal sieht in ihm keinen guten Lehrer, eben aufgrund seines fehlenden 
Haltes im Leben, bedingt durch den Mangel an Konzeption, wodurch Hofmannsthal fragt: „was kann der 
gestalten, dem Alles zu Allem verwogt und zerrinnt […]?“ 6568 Aufgrund seiner falschen Stellung zur Welt und 
zum Leben, verbindet er sich anstatt mit dem Leben selbst, mit einem übergroßen Pflichtgefühl und sieht 
sich „selbst zerfallen zu“. 6569

In  Gabriele  D´Annunzio  (1893)  zeigt  sich  das  Motiv  durch Hofmannsthals  Anklage an die  gegenwärtige 
Generation, die aus der vergangenen Kunst ihr Heil gesogen hat, dort Leben und Glück zu finden glaubt,  
während die wirkliche Welt für sie nur als leer empfunden wird („Wir haben gleichsam keine Wurzeln im 
Leben“). 6570 Hofmannsthal geht im Folgenden vereinzelt auf die Wurzellosigkeit ein, auch wenn er sich auf D
´Annunzios Werke bezieht,  und versucht die Entstehung dieses wurzellosen Zustandes zu klären.  6571 So 
schildert  Hofmannsthal  auch  das  Werk  L´Innocente,  in  dem  sich  der  Erzähler  mit  einem  Wesen  von 
„morbider Empfindsamkeit“ 6572 ausgestattet zeigt, und „wurzellos im Leben, schattenhaft, müßig“ 6573 war.
In den weiteren theoretischen Schriften zeigt sich das Motiv lediglich in Vom dichterischen Wesen (1907), in 
dem Hofmannsthal die Haltlosigkeit als Phänomen der Moderne schildert. In dieser Schrift zeigt sich, dass  
Hofmannsthal einen Zusammenhang zwischen der Haltlosigkeit und den äußeren Zuständen sieht; so habe 
eine  Welt,  die  von  „Mechanik,  des  Denkens  sowohl  wie  des  Lebens“  dominiert  ist,  6574 den 
Lebensmittelpunkt des Menschen ausgehebelt, der die „seelische[...] Herrschaft über das Dasein“  6575 ist, 

6563SW II. S. 8. V. 56-58.
6564SW II. S. 52. V. 23-24.
6565SW II. S. 59. V. 10. 

Deutlicher  hebt  Hofmannsthal  diese  Haltlosigkeit  noch  in  den  Notizen  zu  diesem  Gedicht  hervor,  verweist  er  dort  auf  
„schwanken[de] […] Winde[...]“ (SW II. S. 278. V. 28-29) und „bebende[...] Lianen“ (SW II. S. 278. V. 30).

6566SW II. S. 61. V. 8.
6567SW XXXII. S. 21. Z. 37-40.
6568SW XXXII. S. 23. Z. 1.
6569SW XXXII. S. 27. Z. 10.
6570SW XXXII. S. 100. Z. 1-2.
6571„Aber man glaubt vielleicht, daß das Quälende dieser Lebensanschauung, diese eigentümliche Mischung von Gebundenheit  

und Wurzellosigkeit, durch den Zwang kleiner Verhält//nisse erklärt werden soll? Keineswegs.“ In: SW XXXII. S. 102. Z. 14-17.
6572SW XXXII. S. 102. Z. 36-37.
6573SW XXXII. S. 102. Z. 38.
6574GW Bd. VIII. S. 85.
6575GW Bd. VIII. S. 85.
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und ihm dadurch den „Lebenspunkt“ 6576 genommen. Hofmannsthal führt hier explizit die vorherrschende 
Wissenschaft an, die zu einer Haltlosigkeit geführt hatte, die auch die Sprache ergriffen hat: „der Mann der  
Wissenschaft, dem in einer Welt, in der alle Begriffe sich in unendliche Relativitäten auflösen, sein Hirn zu  
schwimmen beginnt und der mit gebanntem Blick auf ein armseliges Teilresultat starrt, wie der Seekranke 
auf die eine Schraube an der Wand seiner Koje, die allein vor seinen schwindelnden Augen nicht zu kreisen 
scheint“. 6577 Auch der Journalist kann nur noch schwimmend in seinem Dasein stehen, ist er doch „überfüllt  
[…] mit den Worten einer überreifen Begriffskultur, von dem die Stunde verlangt, daß er wirke, indes in  
seinem Inneren jedes sichere Gefühl, auf dem Gesinnung ruhen könnte, aufgelöst ist“.  6578 Die Verbindung 
zwischen der Haltlosigkeit und der Sprache zeigt sich für Hofmannsthal auch an dem Arzt, denn ihm werden  
Worte wie Gesundheit,  Krankheit,  Leben, Wesen Wille  zu „Wirbeln [...],  in  denen sein Verstand sich zu 
drehen beginnt.“  6579 Bedingt scheint diese Haltlosigkeit auch hier durch den Bruch mit der Konzeption. 
Diese steht auch hier, im Hinblick auf Goethe, in direktem Zusammenhang mit dem Bruch mit der Natur.

Nichts anderes als haltlos ist Andreas Leben in Gestern (1891). Bedingt ist dies durch seine maßlose Sucht 
nach  immer  neuen  Genüssen.  In  seiner  Rede  an  die  Freunde,  in  der  vierten  Szene,  zeigt  sich  eine 
vermeintliche  Überlegenheit  dieses  Lebenswandels.  Doch  Hofmannsthal  deutet  hier  durchaus  eine  
Haltlosigkeit an, die vor allem im letzten Vers deutlich wird, wodurch Andreas Lebenseinstellung hinterfragt 
wird: „Wie süß, die Lüge wissend zu genießen, / Bis Lüg und Wahrheit sanft zusammenfließen, // Und dann  
zu wissen, wie uns jeder Zug / Im Wirbel näher treibt dem Selbstbetrug!“ 6580 

Innerhalb der veröffentlichten Gedichte zeigt sich auch vereinzelt der Bezug zur Haltlosigkeit. So in dem 
Gedicht Wolken (1891), in dem Hofmannsthal das lyrische Ich die über ihn ziehenden Wolken besehen lässt. 
Spätestens  durch  den  Bezug  zur  Seele  wird  deutlich,  dass  die  haltlosen  Wolken  das  Seelenleben  des 
lyrischen Ichs spiegeln: „Es schwankt gigantisch / Im Mondesglanz / Auf meiner Seele / Ihr Schattentanz“.  
6581 Hofmannsthal verstärkt die Haltlosigkeit des lyrischen Ichs des weiteren noch durch das Betrachten der  
Wolken („Ein loses Schweifen .. / Ein Halb-versteh´n ..“). 6582 Des weiteren setzt sich Hofmannsthal vor allem 
mit  der  Haltlosigkeit  des  Lebens  in  dem  Gedicht  Über  Vergänglichkeit (1894),  im  Zuge  des  Todes  der 
Josephine  von  Wertheimstein  auseinander:  „Dies  ist  ein  Ding,  das  keiner  voll  aussinnt,  /  Und  viel  zu  
grauenvoll, als daß man klage: / Daß alles gleitet und vorüberrinnt.“ 6583 Der Mangel an Halt, der sich hier an 
die Konfrontation mit dem Tod anschließt, führt Hofmannsthal zu einer Betrachtung des eigenen Daseins: 
„Und daß mein eignes Ich, durch nichts gehemmt, / Herüberglitt aus einem kleinen Kind, / Mir wie ein Hund 
unheimlich stumm und fremd.“ 6584 Auch in dem Gedicht <Wir gingen einen Weg …> (1897) zeigt sich, dass 
die Haltlosigkeit  im lyrischen Ich durch die Verlockungen des Gefährten an seiner Seite,  vermutlich der 
geliebten  Frau,  ausgelöst  wurde,  die  in  ihm  die  Möglichkeit  erweckt  hat,  nicht  länger  den  sicheren 
Lebensweg, sondern den gefahrvolleren Weg zu beschreiten („Der steilen Wände mit unsichren Pfaden“). 
6585 Dabei  führen die  Verlockungen des  unsicheren Weges beim lyrischen Ich  zu  einem innerseelischen 
Schwanken: „Und mir geschah dass eine trunkne Luft / Mich fasste so wie wenn die Erde bebt“. 6586 Obwohl 

6576GW Bd. VIII. S. 85.
6577GW Bd. VIII. S. 86.
6578GW Bd. VIII. S. 86.
6579GW Bd. VIII. S. 87.
6580SW III. S. 19-20. Z. 37-38//1-2.
6581SW I. S. 23. V. 9-12.
6582SW I. S. 23. V. 17-18. 

Zum einen zeigt sich in den Notizen sowohl das Sehnen des lyrischen Ichs, es diesen Wolken gleichzutun, die immer weiter  
treiben und den Genuss des Augenblicks erleben: „Die Wolken müssen nicht rasten / Nur immer weiter wehen / Sie dürfen  
wogen und hasten“. In: SW I. S. 145. V. 32-34.
Zum anderen spürt das lyrische Ich mit dem Ziehen der Wolken auch das Dahingleiten seines Lebens: „Mir ist (1) als zöge da 
droben / [...] / Mein ganzes Leben vorbei". In: SW I. S. 145. V. 41-43.
Auch in der Notiz 2 H2 zeigt sich das nebeneinandergestellte Sehnen mit der Haltlosigkeit des lyrischen Ichs ( SW I. S. 147. V. 5-6, 
SW I. S. 147. V. 10-11).

6583SW I. S. 45. V. 4-6.
6584SW I. S. 45. V. 7-9.
6585SW I. S. 76. V. 6.
6586SW I. S. 76. V. 11-12.
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der gefahrvolle Weg nicht beschritten wird, bestimmt er doch die Gedanken des lyrischen Ichs, sieht er sich  
doch mit der Geliebten diesen Weg beschreiten (SW I. S. 76. V. 22-25). Das in der Vorstellung des lyrischen 
Ichs erfolgte Betreten dieses gefahrvollen aber zugleich bezaubernden Weges, erfüllt das lyrische Ich mit  
dem Gefühl der Göttergleichheit. 

In dem Drama Ascanio und Gioconda (1892) zeigt sich das Motiv am deutlichsten durch Gioconda, die nicht 
mit dem Leben verwurzelt ist, einstmals aber das Glück in der Kindheit gelebt hatte und sich nun, sowohl  
nach  diesem Glück  als  auch nach  der  Verwurzelung mit  dem Leben sehnt.  So  sieht  sie  sich  nicht  nur  
„gelähmt und unnütz“ 6587 im Leben stehend, ihr schaut auch bei dem Blick in den Spiegel ein „totenhafte[s]  
Bild“ 6588 entgegen. Ebenso zeigt sich diese Haltlosigkeit an Ippolito, hat ihn doch nicht nur durch die Liebe 
zu Gioconda ein „fesselnd Fieber“ 6589 befallen, sondern er hat auch den „Sinn für Zeit und Ort verloren“. 6590 
Aber auch durch die Liebe Francescas zu Ascanio zeigt sich dieser Zug ins Haltlose, verlangt es sie doch 
danach den geliebten Mann zu sehen („Ich habe Angst. Mir schwindelt“). 6591

In  der  Erzählung  Das  Glück  am  Weg (1893)  deutet  sich  das  Motiv  lediglich  an,  und  zwar  durch  die 
Beschreibung  der  Szene,  in  der  ein  empfänglicher  Mensch  auf  einem  Schiff  sitzt,  und  zwar  an  einem  
„verlassenen Fleck des Hinterdecks auf  einem dicken, zwischen zwei Pflöcken hin- und hergewundenen 
Tau“.  6592 Auch schildert Hofmannsthal die Überlegungen des Protagonisten,  woher er die Frau auf dem 
anderen Schiff  kenne: „Aber in  keinem der Bilder blieb sie stehen, sie zerrann immer wieder,  und das  
vergebliche Suchen wurde unerträglich.“ 6593

In dem lyrischen Drama Der Tor und der Tod (1893) erkennt Claudio zwar das Vergehen an seinem Leben, 
das  Übermaß  seiner  künstlichen  Existenz,  doch  erst  mit  dem  Eintreffen  des  Todes  wird  er  in  eine 
Haltlosigkeit gestürzt. Dies zeigt, auch in Bezug auf dieses Motiv, dass der Ästhetizismus, bei allem Fehlen 
für Claudios Leben, diesem doch eine gewisse Sicherheit zu geben vermochte: „Geh weg! Du bist der Tod. 
Was willst du hier? / Ich fürchte mich. Geh weg! Ich kann nicht schrei´n. / [...] / Der Halt, die Luft des Lebens  
schwindet mir!“  6594 Doch mit dem Versprechen an den Tod, sich für das wirkliche Leben zu öffnen, zeigt 
sich,  dass  der  Ästhetizismus  Claudio  nur  einen  scheinbaren  Halt  bot.  Denn  erst  jetzt  will  er  sich  an 
Menschen binden und „Treue lernen, die der  Halt  /  Von allem Leben ist“.  6595 Dass  es  sich  bei  seinem 
ästhetizistischen Dasein wahrlich um ein Leben ohne Halt handelt, zeigt sich auch dadurch, wenn Claudio 
sein Leben resümiert:  „Wie ich,  der Stimmung Auf-  und Niederbeben / Mitbebend, jeden heil´gen Halt  
verhöhnte!“ 6596 Halt im Leben kann der Mensch, so deutet Hofmannsthal auch durch Claudio an, nicht nur 
im Menschen finden, sondern auch in der Religion, ein Aspekt, der in der Forschung bisher keine Beachtung  
fand. Claudio zeigt zudem auch durch das Aufeinandertreffen mit der Mutter, ein Bedürfnis, sie bei sich zu 
halten („Halt sie fest!“). 6597 Doch er muss durch den Tod erfahren, dass der Halt nur innerhalb des Lebens 
gegeben und gewonnen werden kann.

Lediglich ein Bezug zum Motiv zeigt sich in Alexanderzug (1893/1895) in Verbindung mit einer Figur, die aus 
dem indischen Kulturkreis stammt („einer sagt: mich schwindelt, das nimmt das Mark aus unserm Leben“).  
6598

Durch den Zug zu seiner  Kindheit,  in  Verbindung mit  seiner  Erinnerung an den Vater,  zeigt  sich  in  der 

6587SW XVIII. S. 81. Z. 2.
6588SW XVIII. S. 82. Z. 1.
6589SW XVIII. S. 90. Z. 30.
6590SW XVIII. S. 90. Z. 31.
6591SW XVIII. S. 94. Z. 24.
6592SW III. S. 7. Z. 1-2.
6593SW III. S. 9. Z. 10-12.
6594SW III. S. 70. Z. 23-30.
6595SW III. S. 73. Z. 3-4.
6596SW III. S. 73. Z. 25.
6597SW III. S. 74. Z. 7.
6598SW XVIII. S. 18. Z. 28.
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Novelle  vom  Sectionsrath  (1895)  der  Zug  zur  Vergangenheit:  „Als  Kalksburgerbub  hat  er  einem  einen 
(seinen?)  abholenden Vater  gesehen.“  6599 Verbindet  Hofmannsthal  mit  der  Kindheit  des  Protagonisten 
primär den Vater, zeigt sich in der Notiz N 4, dass der Zug zur Vergangenheit, durchaus auch ein Zug des  
Protagonisten zu einer bedrückenden Lebensphase seines Lebens ist („seine eigene Kindheit, (die ihm so  
leer erscheint) suchen zu wollen“). 6600 Deutlich, was sich hinter diesem Zug zur Vergangenheit verbirgt, wird 
aber erst durch die hinterlassene Handschrift H. Denn dieser Zug resultiert aus dem Gefühl des fehlenden 
Glücks,  in Bezug auf  sein  jetziges  Leben,  heißt  es doch in  Verbindung mit  der  momentanen familiären  
Situation des Protagonisten: „Wie leer wie schal ist ihm das“. 6601 Zudem glaubt der Protagonist dem Leben 
nicht  gerecht  zu  werden,  6602 was  sich  auch  zeigt,  wenn es  heißt:  „was  ihn  zusammenschnürt,  ist  der 
Gedanke, dass man weiterleben kann, und so wenig erlangt haben, sein Leben so wenig erfüllt haben.“ 6603 
Der Zug zur Vergangenheit resultiert damit aus der empfundenen Ödnis der Gegenwart gegenüber und dem  
Wunsch des Sectionsraths, den „Eintritt ins Leben“  6604 zu finden. Dieser Zug zur Vergangenheit bedeutet 
aber keineswegs, dass der Protagonist den Zugang zum Leben findet, noch dieses begreift („Er redete dann 
einfach von einer Fascination der Vergangenheit, ohne das tiefer begreifen zu wollen“). 6605

In dem lyrischen Drama Der Kaiser und die Hexe (1897) zeigt sich die Haltlosigkeit des Kaisers gerade dort 
zum ersten Mal, wo er wähnte sich durch die Tat der Jagd, von der Verlockung durch die Hexe zu befreien.  
6606 Des weiteren macht Hofmannsthal die Haltlosigkeit des Kaisers auch dadurch deutlich, wenn er ihn auf  
die Verlockung der Hexe reagieren lässt. So löst bereits der Blick der Hexe eine Haltlosigkeit bei dem Kaiser  
aus („Alles dreht sich, alles leer!“). 6607 Leer sei die Welt ohne sie, daran gemahnt ihn die Hexe, und auch der 
Kaiser erkennt dies für sich, kann er doch der Welt keinen Halt für sich abgewinnen: „Welch ein Ding ist  
diese Welt! / Sterne, Länder, Menschen, Bäume: / Ein Blutstropfen schwemmt es fort!“ 6608

Auch in dem lyrischen Drama Die Frau im Fenster (1897) deutet sich an Dianora die Haltlosigkeit an. So sieht 
sich Hofmannsthals ästhetizistische Protagonistin durch die Worte der Amme mit dem Tod konfrontiert,  
redet sie ihr doch von der Sterblichkeit der Menschen, die Dianora jedoch ästhetizistisch betrachtet. Zwar  
wünscht Dianora ihrer Amme eine gute Nacht, doch äußert sie gleichsam: „Mich schwindelt.“ 6609 Dies führt 
bei Dianora wiederum dazu, dass sie den Bruder morgen predigen hören will. 

In  dem lyrischen  Drama  Der  weisse  Fächer (1897)  zeigt  sich  das  Motiv  erstmalig  und  vor  allem durch 
Fortunios Verlust  seiner Frau. So erkennt er das Leben als  ein Schattendasein,  das „zergeht […] in den  
Fingern“. 6610 Mirandas Haltlosigkeit zeigt sich jedoch erst als sie der Wirklichkeit ins Auge sieht, also als sie  
realisiert,  dass  sie  einem  Scheinglauben  erlegen  ist,  was  die  Feuchtigkeit  des  Grabes  anbelangt  („Mir 
schwindelt so,  als ob ich trunken wär! […]  Kein Festes nirgends!“).  6611 So zeigt sich auch hier, dass der 
Ästhetizismus für bestimmte Figuren auch einen Halt bedeuten kann. Mirandas Zug zur Vergangenheit hat  
ihr demzufolge einen gewissen Halt gebracht; jetzt, vermeintlich einsam in der Welt stehend, fühlt sie sich 
haltlos und sucht nach Menschen, um neuerlichen Halt zu gewinnen.

Innerhalb der lyrischen Dramenfragmente deutet sich erst in dem Gartenspiel (1897) die Haltlosigkeit des 
Ich an, und zwar durch die thematisierte Beziehung zu der Schwester (SW III. S. 270. Z. 29-30). 

6599SW XXIX. S. 44. Z. 8-9. 
„[...] wie er ein Kind war und der Vater ihn in Kalksburg besucht hat“. In: SW XXIX. S. 44. Z. 30-31.

6600SW XXIX. S. 43. Z. 10-11.
6601SW XXIX. S. 44. Z. 9-10.
6602SW XXIX. S. 44. Z. 19-20.
6603SW XXIX. S. 44. Z. 31-33.
6604SW XXIX. S. 46. Z. 7.
6605SW XXIX. S. 46. Z. 12-13.
6606SW III. S. 180. Z. 16-19.
6607SW III. S. 181. Z. 7.
6608SW III. S. 182. Z. 35-37.
6609SW III. S. 106. Z. 9.
6610SW III. S. 154. Z. 2.
6611SW III. S. 173. Z. 27-33.
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In dem Drama Die Hochzeit der Sobeide (1897/1898) zeigt sich der Bezug zur Haltlosigkeit erstmalig durch 
die Rede des Kaufmannes vor dem Spiegel der Mutter. Ausgelöst durch den Verlust Sobeides, hat er die 
Hoffnung auf ein Liebesglück und damit eine eigene Familie eingebüßt. Die Leere versucht er, mit dem Blick  
in den Spiegel zu kompensieren, indem er die Mutter zu sehen erhofft. Dabei sieht er nur sein eigenes  
Gesicht und erkennt nicht sein wirkliches Alter, sondern er wähnt sich jung (SW V. S. 11-12. Z. 31-38//1-2). 
Während der Kaufmann die Ewigkeit der Sterne erkennt, sieht er sich mit seiner Sterblichkeit konfrontiert,  
mit seinem „haltlosen Leib“. 6612

Auch Sobeide bekennt den Mangel an Halt, wenn sie ihrem Mann schildert, dass Ganem für immer für sie  
verloren ist, obwohl auch er sie geliebt habe: „Die Dinge haben keinen Halt, / als nur in unserm Willen, sie 
zu halten. / Das ist vorbei.“ 6613 Mit ihren Worten bekennt sie gleichsam ihren Mangel an Willen, denn hätte 
sie es wahrlich gewollt,  Ganem rechtmäßig an ihre Seite zu stellen, so wäre ihr dies auch gelungen. Im  
Hause  Schalnassars  wird  Sobeide  mit  der  Wirklichkeit  konfrontiert,  doch  sucht  sie  ihre  fantastische 
Vorstellung von Ganem und ihrer vermeintlich gleichsam erlebten Liebe aufrechtzuerhalten. Denn nicht mit  
der Wirklichkeit verbindet Sobeide den Halt am Leben, sondern mit der illusorisch dargestellten Liebe. Dass  
für sie die Liebe zu Ganem gleichbedeutend mit dem Halt in Ihrem Leben ist, zeigt sie schließlich dadurch, 
dass sie die Lügen Ganems letztendlich doch realisiert. Die Ästhetizistin kann sich nicht einfach von ihrem 
Geliebten abwenden, da er der Halt ihres Lebens ist, sondern verfällt in einen wahnsinnsartigen Zustand.  
6614 Deswegen  wird  der  Tod  von  Sobeide  auch  gesucht,  weil  sie  den  Halt  im  Leben  verloren  und  die  
Haltlosigkeit nicht ertragen kann.
Die  Haltlosigkeit  in  Verbindung mit  dem Liebeserleben,  zeigt  sich  auch an Schalnassar.  Dieser  will  sich  
Gülistane zu Willen machen, verspricht ihr einen immensen Reichtum, wenn sie das Zimmer neben seinem 
bezieht. Dies wiederum wird aber von Hofmannsthal mit der Haltlosigkeit verbunden („bis sich das Dach in  
tollem Schwindel dreht“). 6615

Haltlosigkeit  ergreift  Cesarino  in  Der  Abenteurer  und  die  Sängerin  (1898)  nachdem  ihm  der  Baron 
verführerisch von einem Leben am Hof gesprochen hatte (SW V. S. 167. Z. 20). Eben dies zeigt sich auch in 
der ersten Bühnenfassung, heißt es doch, nachdem der Baron Cesarino mit Geld versorgt hatte: „Nun bin  
ich für drei Tage reich! Mein Blut / Treibt Wolken vor die Augen und mir schwindelt!“ 6616

Ebenso zeigt sich in Die Verwandten (1898) eine Einbindung der Haltlosigkeit des Ich, allerdings allein in den 
Notizen. In Betrachtung der bürgerlichen Menschen, unter deren Dach Georg sich eingemietet hat, bemerkt  
er seine eigene Haltlosigkeit, die deren familiärem Zusammenhalt entgegensteht; so erinnern ihn deren 
„Holzpantoffel […] an seine Verlorenheit“. 6617 

Ebenso  deutet  Hofmannsthal  in  Die  Sirenetta (1899)  die  Haltlosigkeit  des  Ich  an.  So  beschreibt 
Hofmannsthal Silvias Erscheinung mit den Worten: „In ihren Bewegungen liegt etwas Unfreies, das flüchtig  
den  Gedanken  an  abgeschnittene  Flügel  hervorruft,  und  die  unbestimmte  Empfindung  irgendeiner 
gedemüthigten und gebrochenen Kraft, irgend eines Edlen, das erniedrigt ist, irgend eine Harmonie, die 
verstört  ist.“  6618 Silvia  hat  die  Harmonie  ihres  Selbst  eingebüßt,  dies  zeigt  sich  mitunter  durch  ihre 
Unfähigkeit, Sirenetta den Verlust ihrer Hände zu gestehen. 

In Das Bergwerk zu Falun (1899) zeigt sich vor allem an Elis die Haltlosigkeit des ästhetizistischen Ichs, die 
sich sowohl in Verbindung mit seiner Unsicherheit im Leben und in Bezug auf die Welt zeigt, als auch durch  
seinen Zug zur Tiefe. Obwohl Torberns Erscheinen ihn der Tiefe deutlich näher bringt, findet sich bei Elis  
eine plötzliche Unsicherheit, die schließlich dazu führt, dass Elis sich zu seinem Leben als Seemann bekennt.  

6612SW V. S. 12. Z. 11.
6613SW V. S. 21. Z. 9-11.
6614SW V. S. 47. Z. 18-38.
6615SW V. S. 33. Z. 23.
6616SW V. S. 210. Z. 12-13.
6617SW XXIX. S. 328. Z. 11.
6618SW XVII. S. 9. Z. 16-19.
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Das neuerliche Sehnen nach der Tiefe, das Torbern in ihm erweckt, führt bei Elis dazu seine Gegenwart 
neuerlich zu hinterfragen („Was hält mich hier?“) 6619 und seine Zukunft in dieser Welt anzuzweifeln („Was 
soll ich mir gewinnen“). 6620 Zu dem Mangel an Halt in Bezug auf seine Welt, kommt die fehlende göttliche 
Hilfe,  denn sein Flehen zu Gott  bleibt  ungehört.  Dies führt  dazu,  dass Elis  seine Haltlosigkeit  neuerlich  
wahrnimmt  („Der  Boden  wankt!“).  6621 Und  doch  steht  dieser  Haltlosigkeit  immer  noch  der  Wunsch 
gegenüber, in dieser Welt Halt zu finden; in einem letzten Sehnen „[k]lammert [er] sich an den Busch.“ 6622 
Doch in der Welt findet er nicht das was er sucht, was ihn dazu bringt zu glauben, dass ihm nun – auf der  
Suche nach Halt – nur noch die Tiefe bleibt („Ich sinke ja! es nimmt mich ja! ich muß!“). 6623

Auch Anna gegenüber bekennt Elis seine Haltlosigkeit, sein Wanken zwischen Traum und Wirklichkeit, sein 
Ahnen der Gefahr bei gleichzeitiger Faszination. Sich selbst sieht er dabei als einen „Gast“  6624 auf dieser 
Erde,  der  „schattengleich“  6625 unter  Menschen  ist.  Am  Ende  des  II.  Aktes  bekennt  auch  Anna  ihre 
Haltlosigkeit, 6626 bedingt auch dadurch, dass Elis´ Rede sie verwirrt hat. Ohne wirklich begreifen zu können,  
was er ihr gesagt hat, erbittet sie von ihm, dass er sie nie anlüge; im Falle dessen „verlör ich allen Halt“. 6627 
Annas Haltlosigkeit zeigt sich aber auch, wenn sie ahnt Elis, der um des Mantels wegen zurück in den Berg 
gegangen war,  zu verlieren („Und dreht sich mir doch alles /  wenn ich den Weg dort seh und seh ihn  
nicht!“).  6628 Aber auch in der Tiefe des Berges, als Elis der vermeintlichen Anna begegnet, zeigt sich die  
Haltlosigkeit Annas. Wenn Elis der vermeintlichen Anna (Agmahd) im Berg gegenübersteht, dann deutet  
sich auch durch die Rede des Elis an, dass die Liebe zu ihm Annas Sicherheit im Leben erschüttert hat („ob  
ihrer eignen nackten Lieblichkeit, / und zuckt im Licht, und schwankt“); 6629 und auch das Abbild Agmahds, 
indem Elis Anna sieht, wird von ihm als schwankend erkannt („Du schwankst mir so, sprich nur ein Wort“).  
6630 Dass Elis´ Wesen sich auch auf die Großmutter überträgt bzw. deren Wesen beeinflusst zeigt sich zum 
Ende  des  IV.  Aktes  durch  die  Großmutter,  „schwankt“  6631 diese  nach  dem  Geständnis,  dass  er  Anna 
verlassen wird. Auch an Anna zeigt sich in diesem Akt noch einmal die Haltlosigkeit. So gelingt es ihr zwar, 
vor ihrer Familie und ihren Gästen bis zu einem gewissen Punkt den Schein zu wahren und vorzugeben, Elis  
würde sie heiraten, doch an ihrer äußeren Erscheinung zeigt sich ihre Haltlosigkeit („Tritt taumelnd nach  
links“). 6632

Innerhalb der Lustspiel-Fragmente deutet sich die Haltlosigkeit des Ich erst in der Liebescomödie (1899) in 
Verbindung mit der vom Dichter befürchteten Lebensversäumnis (SW XXI. S. 19. Z. 29-34) an: „er schwankt  
in  der  Beurtheilung  seiner  selbst  immerfort,  je  nach  den  Urtheilen  der  andern;  sucht  manchmal  zu 
ergründen, was denn eigentlich an ihm dran ist.“  6633 Die Unsicherheit seiner eigenen Person gegenüber, 
führt dazu, dass er sich mit Goethe vergleicht. 

Der Unterschied zwischen den Eheleuten zeigt sich in Das Märchen von der verschleierten Frau (1900) auch 
durch die verschiedene Herangehensweise gegenüber der empfundenen Haltlosigkeit. Während die Frau 
Halt bei ihrer Familie und der Wirklichkeit sucht („Plötzlich aber mußte sie zurücktreten und sich mit beiden 

6619SW VI. S. 27. Z. 25.
6620SW VI. S. 27. Z. 27. 

Erwin Kobel sieht diese Sehnsucht zur Tiefe nicht nur bedingt durch die Innerlichkeit, sondern er verbindet diese auch mit der  
Haltlosigkeit: „In seinem Innern findet Elis eine Welt, in der die Zeit nicht vorüberflutet ohne Halt...“ In: Kobel, S. 117.

6621SW VI. S. 28. Z. 20.
6622SW VI. S. 28. Z. 21.
6623SW VI. S. 28. Z. 24.
6624SW VI. S. 57. Z. 3.
6625SW VI. S. 57. Z. 4.
6626„Mir ist schon jetzt, / Als wär ich´s nicht. Es gleitet alles so.“ In: SW VI. S. 61. Z. 31-32.
6627SW VI. S. 61. Z. 31.
6628SW VI. S. 97. Z. 19-20.
6629SW VI. S. 100. Z. 28-29.
6630SW VI. S. 101. Z. 2.
6631SW VI. S. 77. Z. 31.
6632SW VI. S. 83. Z. 27. 

Des weiteren, siehe: SW VI. S. 84. Z. 16.
6633SW XXI. S. 20. Z. 7-9.
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Händen an der Tischkante festhalten“),  6634 versucht Hyacinth diese durch die Königin zu erhalten. Gerade 
auf dem Weg des Ästhetizisten zu seiner Familie, zeigt sich seine Haltlosigkeit; gedankenverloren „gieng 
bald auf der rechten, bald auf der linken Seite der Straße, wie einer der in tiefes  Denken verloren ist.“ 6635 
Gegen diese Haltlosigkeit eröffnet ihm der Bergmann die Welt der verschleierten Frau, 6636 von der er sich 
Halt verspricht, während er glaubt diesen Halt bei seiner Familie, die ihm traumhaft erscheint (SW XXIX. S. 
146. Z. 3-4), nicht finden zu können. 

In  Erlebnis des Marschalls von Bassompierre (1900) zeigt sich das Motiv mit dem Abschied der Geliebten 
vom Marschall. Ihre Haltlosigkeit, von der sie ihm zuvor gesprochen hatte, darf nicht dahingehend gedeutet  
werden, dass sie das neuerliche Treffen ersehnt, sondern eher in Verbindung mit der Erkrankung an der  
Pest, die sie schon gespürt hatte, als sie ans Fenster getreten war: „Und indem sie die Augen schloß, als ob 
ihr schwindelte, warf sie den Kopf zurück, breitete die Arme aus und umfing mich“. 6637 Ihre Reaktion auf das 
Ahnen des Todes, ist die einer ästhetizistisch empfindsamen Figur, die sich mit dem Erleben einiger schöner 
Stunden vor der Wirklichkeit des Todes betäuben will. Ebenso zeigt sich an dem Marschall jene Haltlosigkeit,  
und zwar, wenn seine Träumereien von sich und der Krämerin aufbrechen und er sie tot in dem Haus ihrer  
Tante liegen sehen muss. Auch hier erfolgt eine Flucht vor dem Tod, „taumelt[...]“  6638 er doch aus den 
Räumlichkeiten der Tante hinaus auf die Gasse, allerdings nur, um dort mit zwei Totengräbern konfrontiert  
zu werden. 

In dem ersten Aufzug des Ballettes Der Triumph der Zeit (1900/1901) zeigt sich sowohl an dem Dichter als 
auch an dem Mädchen der Bezug zur Haltlosigkeit. So sucht der Dichter Halt bei der Tänzerin, während sich 
bei dem Mädchen der Mangel an Halt nach dem Opfer des Herzens zeigt.  6639 Gegen die Haltlosigkeit des 
Mädchens, stellt Hofmannsthal den Harfner, der sie wanken sieht, das sterbende Mädchen in seinen Armen  
auffängt und in seinem Mantel birgt. 6640

In dem dritten Aufzug schildert Hofmannsthal die Haltlosigkeit durch den Vater, der sich, nach der Eröffnung 
der Tochter, „taumelnd an den Tisch“  6641 klammert. Die Haltlosigkeit jedoch zeigt sich vor allem an dem 
Mädchen. Hofmannsthal bindet diese an eine Verloren- und Unerfahrenheit im Leben und beschreibt sie, 
die eben erst den Dichter wiedergesehen hat, als schwankend und unsicher.  6642 Auch ihr Tanz ist nur ein 
„Wanken und Taumeln“, 6643 und sie selbst ist nur eine „taumelnde leichte Gestalt“, 6644 die von dem Wind ins 
Meer geweht wird. 

In den dramatischen Notizen zu  Die Gräfin Pompilia  (1900/1901) zeigt  sich das Motiv allein durch den 
Ästhetizisten Guido, wobei er jedoch diesen haltlosen Zustand zu heilen sucht: „Guido sucht fortwährend 
eine Medicin für seinen Zustand, für sein dumpfes Staunen über unendliche Schmach, für sein in-sich selber 
nicht Drin sein, fortwährend nach Aussen spähen“. 6645

In dem Vorspiel zur Antigone des Sophokles (1901) zeigt sich das Motiv durch die Unsicherheit, in die der 
Student  sich  durch  den  Genius,  und  damit  durch  sich  selbst,  gesetzt  sieht.  Bedingt  dadurch,  dass  
Hofmannsthal  ihn die  vermeintliche Gestalt  der  Schauspielerin  berühren lässt,  erkennt  er,  dass  er  kein 

6634SW XXIX. S. 140. Z. 11-12.
6635SW XXIX. S. 142. Z. 16-17.
6636„Bei diesem geheimnisvollen Namen war dem Bergmann als entzündete sich über seinem Kopf eine Lampe und durchdränge  

mit der Gewalt des Lichtes die Dumpfheit des finstern Gesteins rechts und links und oberhalb, ja auch seinen ganzen Leib und  
was unter ihm war, so dass er selber durchleuchtet inmitten durchschienener Gewölbe über durchfunkeltem Abgrund fest  
dastand.“ In: SW XXIX. S. 143. Z. 31-36.

6637SW XXVIII. S. 56. Z. 15-16.
6638SW XXVIII. S. 60. Z. 1.
6639SW XXVII. S. 14. Z. 16.
6640SW XXVII. S. 15. Z. 24-26.
6641SW XXVII. S. 32. Z. 11.
6642SW XXVII. S. 37. Z. 17.
6643SW XXVII. S. 37. Z. 21.
6644SW XXVII. S. 37. Z. 29.
6645SW XVIII. S. 170. Z. 11-13.
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sterbliches Wesen vor sich hat und gerät in einen Zustand von Haltlosigkeit („Wie, oder bin ich hier, und das  
ist  drüben?“),  6646 wähnt er doch, nicht zwischen Traum und Wirklichkeit  unterscheiden zu können.  Die 
Haltlosigkeit des Ich zeigt sich durch die Rede des Genius gefördert, in der er verweist, dass er ja immer  
wieder auf  die Bühne zurückgekehrt  sei.  Die Möglichkeit  sehend, dass dies was er erlebt,  wirklich sein 
könnte  („Mir  ist,  dies  könnte  möglich  sein,  doch  seh  ichs  /  wie  zwischen  Dämpfen,  und  es  hält  nicht 
Stand!“), 6647 bestärkt ihn der Genius darin und bindet ihn dadurch gerade an das Haltlose: „Erfaß es nur. Dir  
bietet sich kein Festes. / So wie die Möwe auf dem Kamm der Wogen, / so muß dein Geist ausruhn auf  
Fliehendem.“ 6648 Dennoch vermag der Student dem Genius nicht vollends zu glauben, weil ihm eine Maske  
das Gesicht des Genius verbirgt; doch könnte er ihm glauben, so der Student, „wie würd ich wesentlich“ 6649 
werden. Damit sucht auch dieser Protagonist danach, die Haltlosigkeit zu überwinden und wähnt dieses 
zum Ende auch durch die ins Göttliche transponierte Kunst erreicht zu haben. 

In den Notizen zu  Orest in Delphi (1901-1904) zeigt sich, dass Orest gegen seine Haltlosigkeit in der Welt 
angehen will, und sich zu diesem Zweck an die Religion und damit an das Orakel wendet („ Es ist für ihn kein  
Halt. Er will sich an das Orakel klammern“). 6650

In den Notizen zu 1/1H1, die das erste Aufeinandertreffen zwischen Sigismund und Rosaura schildern, zeigt 
sich  der  Unterschied  zwischen  Rosaura  und  den  von  Clotald  in  die  völlige  Haltlosigkeit  getriebenen 
Sigismund. Rosaura, in  Das Leben ein Traum (1901-1904), hat keine Angst, obwohl sie sich auf der Suche 
nach Astolf  verirrt hat und bezeugt vor ihrem Diener ihren Halt am Leben („Du ja strauchelst Du wirst 
fallen / Ich steh fest auf ebnem Boden“).  6651 Rosauras Halt steht in Verbindung mit der Nähe zu Astolf, 
wodurch sie ihre vorherige Angst und Unsicherheit verloren hat („Sieh ich bin schon nicht mehr angstvoll / 
Fühl mich kühn und kräftig nun“). 6652 
Dagegen steht im dritten Aufzug die Haltlosigkeit Sigismunds. Hatte er vorher bestimmt gewusst, was er von 
seinem Leben zu erwarten hat, nämlich niemals aus dem Turm herauszukommen, wird er nun, durch die 
Umgebung des Palastes, in einen Zustand von Haltlosigkeit geführt. Dies zeigt sich sowohl dadurch, dass er  
nicht mit den Menschen umzugehen weiß, die sich vor seiner Stellung beugen, als auch durch die Wirkung 
der Musik auf ihn. So sucht er wirklich innerhalb der Palastmauern, im Glauben er befinde sich in einem 
Traum, nach den Wänden des Turmes, um Halt zu finden. Selbst nach der Erklärung des Kämmerers, dass es  
sich bei  diesen seltsamen Lauten lediglich um Musik handle und dass dies die Wirklichkeit  sei,  taumelt  
Sigismund. Hofmannsthal zeigt hier, dass Sigismund nicht an die Wirklichkeit glauben kann und die Lage, in  
der er sich befindet, nicht einschätzen kann; obwohl von Schönem umgeben, hat er durch den Verlust des  
Turmes zugleich auch seine Sicherheit eingebüßt. Bedingt ist dies dadurch, dass Sigismund im Turm wusste,  
was Wahrheit und was Traum ist, aber auch dadurch, dass Sigismund diese Umgebung vollkommen neu ist,  
er bisher keine Erfahrungen als Erwachsener sammeln konnte und er sich deswegen haltlos fühlt. 6653

Die  Haltlosigkeit  zeigt  sich  auch  im  ersten  Akt  durch  die  Ratten,  empfindet  Sigismund  doch  bei  der  
Betrachtung einer Ratte, die von ihren Artgenossen angefressen wurde, neuerlich eine Haltlosigkeit („Alle 
Worte sind Wirbel die in mir rotierend mich ins Grundlose hinabschauen lassen“). 6654 Auch zum Ende des 
dritten Aufzugs liefert Hofmannsthal noch einmal einen Beleg für Sigismunds Haltlosigkeit, und zwar durch 
das Volk, das in seinem Wahn nach dem grausamen Sigismund als rechtmäßigem Erben verlangt. Astolf  
jedoch erkennt dies als Gefahr und will  das Volk auseinander treiben lassen („und der Taumel hat sein  
Ende“). 6655 Im vierten Aufzug zeigt sich, dass Sigismunds Überzeugung, dass das Vergangene Wirklichkeit ist,  

6646SW III. S. 213. Z. 21.
6647SW III. S. 216. Z. 4-5.
6648SW III. S. 216. Z. 7-9.
6649SW III. S. 216. Z. 34.
6650SW VII. S. 156. Z. 18-19.
6651SW XV. S. 183. Z. 11-12.
6652SW XV. S. 184. Z. 22-23.

Des weiteren, siehe: SW XV. S. 184. Z. 24-29.
6653SW XV. S. 204. Z. 11-14.
6654SW XV. S. 233. Z. 23-24.
6655SW XV. S. 219. Z. 36.
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durch die Beeinflussung Clotalds einen Einbruch und schließlich einen Zusammenbruch erfährt. Sigismund 
sei ein „betrogener Tor“,  6656 der nicht erkennen könne, dass alles nur in seinem Innern geschehen sei.  
Sigismunds Einbruch hängt dabei mit der Vergangenheit zusammen, in der er sich nicht als Handelnder und 
Überlegener gezeigt hatte. 6657

Auch innerhalb der theoretischen Schriften, die in die Jahre von 1902-1907 fallen, zeigt sich das Motiv, so 
erstmalig in Die Duse im Jahre 1903 (1903), deren Leiden an der Gegenwart Hofmannsthal anspricht, 6658 in 
Der Tisch mit den Büchern (1905) durch die Betrachtung der Gegenwart („Wir leben ein Leben,  in welchem 
nichts feststeht“) 6659 oder vor allem in der Schrift Der Dichter und diese Zeit (1906). Auch hier findet sich das 
Motiv  durch  Hofmannsthals  Betrachtung  der  Moderne,  und  den  in  diese  gesetzten  Dichter.  Für 
Hofmannsthal ist allein schon „das Wesen unserer Epoche [...] Vieldeutigkeit und Unbestimmtheit“. 6660 Die 
Epoche selbst,  so Hofmannsthal,  ist  nicht auf  festem Grund aufgebaut,  sondern ein „leiser chronischer  
Schwindel vibriert in ihr.“ 6661 Auch das Lesen seiner Epoche unterscheide sich von dem früherer Epochen, ist 
es doch „ruheloser, zielloser“. 6662 Entsprechend dieser ruhelosen Epoche gibt es Lesende, die getrieben sind 
von ihren wechselnden Stimmungen, und durch den rastlosen Konsum von Büchern das Verlangen nach 
immer neuen Stimmungen befriedigen.  6663 Aber auch in dieser Schrift zeigt sich, was sich hinter dieser 
Haltlosigkeit verbirgt, nämlich ein tiefes Verlangen nach der Verwurzelung im Sein („Sie suchen, was sie  
stärker als alles mit der Welt verknüpfe“).  6664 Letztendlich hinterfragt Hofmannsthal aber auch, ob gerade 
durch gewisse Dichter und ihre Werke, der Mensch Halt erlangen kann. 6665

Auch Chandos aus Ein Brief (1902) erweist sich als eine haltlose Figur. Scheinbar thematisiert Hofmannsthal  
in Bezug auf ihn nur die Problematik der Sprache, doch erweist er sich in Wirklichkeit als ein Mensch, der  
die Konzeption der Ganzheit des Seins eingebüßt hat, und der sich durch seine Sprachproblematik auch  
nicht mehr die Bedeutung von Werten greifbar machen kann. Seine eigene Unzulänglichkeit wird  ihm dabei  
vor  allem  durch  sein  gesellschaftliches  Umfeld  vor  Augen  geführt,  welches  weder  an  einer 
Sprachproblematik leidet noch einen Mangel an Urteilsfähigkeit hat. Er jedoch zeigt sich, bedingt durch den  
Verlust der Konzeption, als haltloser Charakter.  6666 Der Versuch in der Lektüre des Seneca und des Cicero, 
einen  Halt  im Leben  zu  finden,  führt  bei  Chandos  zudem zu  einem neuerlichen  Ertragen-Müssen  der  
Haltlosigkeit.  6667 Chandos weiß um den eigenen Mangel seiner Person und bemüht sich zumindest nach  
außen hin, den Schein zu wahren, wobei ihm die Erziehung, die er durch seinen Vater erhalten hatte, hilft,  
den äußeren Anschein zu wahren. 6668

Innerhalb der hinterlassenen Gespräche und Briefe zeigt sich das Motiv durch die Haltlosigkeit Margarets in 

6656SW XV. S. 29. Z. 2.
6657SW XV. S. 28. Z. 30-39.
6658„Ihr Kommen und Verschwinden ist aufregend wie das Herabtaumeln eines verwundeten Sturmvogels auf das mit Menschen 

überfüllte Verdeck eines Schiffes.“ In: SW XXXIII. S. 22. Z. 5-7.
6659SW XXXIII. S. 59. Z. 5-6.
6660SW XXXIII. S. 132. Z. 1.
6661SW XXXIII. S. 132. Z. 3-4.
6662SW XXXIII. S. 132. Z. 41.

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 133. Z. 1-8.
6663SW XXXIII. S. 133. Z. 12-16, SW XXXIII. S. 133. Z. 34-40.
6664SW XXXIII. S. 134. Z. 5-6.
6665„Geht nicht von diesen dichterischen Seelen noch größere fieberhaftere Unruhe aus, anstatt Beruhigung? sind sie nicht wie 

sensible  Organe dieses großen Leibes,  vermöge welcher die  disparaten  anstürmenden Forderungen noch wilder  die  Seele  
zerwühlen? schaffen sie nicht Phantome, wo sie hinblicken, und beseelen verwirrend und unheimlich auch die zerfallenden Teile  
der Gebilde?“ In: SW XXXIII. S. 141. Z. 27-32.

6666„Es gelang mir nicht mehr, sie mit dem vereinfachenden Blick der Gewohnheit zu fassen. Es zerfiel mir alles in Teile, die Teile  
wieder in  Teile,  und nichts  mehr  ließ sich mit  einem Begriff  umspannen.  Die  einzelnen Worte  schwammen um mich;  sie  
gerannen zu Augen, die mich anstarrten und in die ich wieder hineinstarren muß: Wirbel sind sie, in die hinabzusehen mich  
schwindelt, die sich unaufhaltsam drehen und durch die hindurch man ins Leere kommt“. In: SW XXXI. S. 49. Z. 30-37. 

6667„Seither führe ich ein Dasein, das Sie, fürchte ich, kaum begreifen können, so geistlos, so gedankenlos fließt es dahin“. In: SW  
XXXI. S. 50. Z. 12-13.

6668SW XXXI. S. 52-53. Z. 40//1-5.
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Die Briefe James Hackmanns (1903), die allerdings erregend auf Jackmann wirkt: „Mit Entzücken erfüllen 
ihn  die  ersten  Bekenntnisse  ihres  Zweifels  an  allem;  ihres  Nicht-ausgefüllt-seins  durch  die  Kinder,  ihr  
Schwanken“. 6669

In Elektra (1903) zeigt sich die Haltlosigkeit Elektras zum einen durch ihre Begegnung mit ihrer Schwester. 
6670 Dem Wesen nach ähnlich zu Elektra, betont auch Klytämnestra ihre Haltlosigkeit im Leben, hat sie mit 
dem Mörder Aegisth durchaus nicht das erhoffte Liebesglück gefunden, sondern er hat ihre Haltlosigkeit im 
Leben geradezu verstärkt.  6671 Auch im Schlaf findet sie keine Erholung von der gefühlten Verfolgung, von 
der Bedrohung im Leben, sondern hier setzt ihr der Traum zu, stürzt sie tiefer in die Haltlosigkeit. 6672 Haltlos 
zeigt  sich  Elektra  neuerlich,  wenn  die  Königstochter  auf  den  zurückgekehrten  Aegisth  trifft  und  ihm 
taumelnd, mit ihrem Licht in der Hand, entgegenkommt. 6673

In Dominic Heintls letzte Nacht (1904-1906) zeigt sich das Motiv lediglich an Hermine („mir ist manchmal als 
wäre ich gar nicht vorhanden. Ich existiere gar nicht. es scheint nur so“). 6674

Hofmannsthal bindet auch in  Ödipus und die Sphinx  (1905) die Haltlosigkeit des Ich ein, hier durch drei 
Figuren. In Bezug auf Ödipus zeigt sich dies bereits mit seinem Erscheinungsbild („bleich, verwildert, / wie  
ein Flüchtiger“), 6675 durch seinen Gang („schlafwandelnd, taumelt vorbei“) 6676 und durch die Veränderung 
seines  Verhaltens  seinen  Dienern  gegenüber.  6677 Ebenso  zeigt  sich  dessen  Haltlosigkeit,  als  er  Phönix, 
nachdem er wie aus einem Traum erwacht ist, um Hilfe bittet, „taumelt“ 6678 er doch und wird von Phönix 
aufgefangen. Deutlich zeigt sich Ödipus´ Zug zur Haltlosigkeit auch dann, wenn er durch das Orakel eine 
vermeintliche  Erhebung  der  Seele,  eine  Befriedigung  des  Narzissmus  durch  die  Nähe  zu  den  Göttern  
erfahren hat; des weiteren auch, wenn er die traumhafte Versenkung zu seinen Ahnen schildert.  6679 Des 
weiteren zeigt sich die Haltlosigkeit des Ödipus auch dadurch, dass Phönix ihn heißt, nach Hause zu gehen; 
sein „Wahn“ 6680 würde zergehen, wenn er nur die Eltern wiedersehen würde. Doch Ödipus entscheidet sich  
demgemäß, wenn er sich für ein Leben in Einsamkeit entscheidet, für ein Leben in Haltlosigkeit. Ödipus  
selbst jedoch betrachtet gerade seine Familie als problematisch, weil er an ihr sich zu vergehen gedenkt,  
wenn er bei ihnen bleibt; so sieht er ganz im Gegensatz zu Phönix, keinen Halt im Leben durch die Familie.  
6681 Wie wankelmütig sein Wesen ist, zeigt sich schließlich dadurch, dass Ödipus selbst erkennt, dass er mit 
seinem Opfer der Einsamkeit, ein haltlosen Leben gewählt hat, ermangelt es ihm doch an gesellschaftlichem 
Umfeld. 6682 Auch im dritten Aufzug zeigt sich durch Ödipus noch einmal die Haltlosigkeit des Ich, und zwar 
nach seiner  Begegnung mit der Sphinx: „ÖDIPUS verstörten Gesichtes, seiner selbst nicht mächtig, sich an 
Steinen haltend, bald zu Boden taumelnd.“ 6683

Die Haltlosigkeit in Bezug auf Jokaste zeigt sich erst zum Ende der Tragödie. In einer vermeintlich glücklichen 
Zusammenführung  der  Liebenden,  schildert  Hofmannsthal  die  Gleichheit  Beider  in  Bezug  auf  die  

6669SW XXXI. S. 66. Z. 6-8.
6670„Elektra fährt zusammen, wie der Nachtwandler, der seinen Namen rufen hört. Sie / taumelt. Ihre Augen sehen um sich, als  

fänden sie sich nicht gleich zurecht. Ihr Gesicht / verzerrt sich, wie sie die ängstliche Miene der Schwester ansieht.“ In: SW VII. S.  
68. Z. 12-14.

6671SW VII. S. 79. Z. 4-11.
6672SW VII. S. 79. Z. 34-41.
6673SW VII. S. 108. Z. 19-2.
6674SW XVIII. S. 305. Z. 5-6.
6675SW VIII. S. 11. Z. 24-25.
6676SW VIII. S. 11. Z. 26.
6677Nach dem Besuch des Orakels, heißt es: „da wurde hart / dein Mund und deine Rede flackerte“. In: SW VIII. S. 13. Z. 6-7.
6678SW VIII. S. 18. Z. 29.
6679SW VIII. S. 24. Z. 22-25.
6680SW VIII. S. 31. Z. 33.
6681SW VIII. S. 32. Z. 27-36.
6682„Aber wer schlingt seine Zweige in meine, / wer ruht neben mir wie der Stein beim Steine?“ In: SW VIII. S. 35. Z. 3-4.

Hofmannsthal greift hier auf eine frühere Erzählung von ihm zurück und zwar auf die Soldatengeschichte (1895/1896), in der er 
die Haltlosigkeit des Ästhetizisten gegen den Zusammenhalt der Bäume stellt.

6683SW VIII. S. 105. Z. 36-37.
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Haltlosigkeit: „Wie wir sind und nicht sind! / Jokaste! Wie dies alles schnaubt und zuckt“. 6684 Die Hindernisse 
müssten beseitigt sein. Doch spürt Ödipus hier immer noch, aus den Tiefen seiner Seele, die Bedrohung und 
Haltlosigkeit seines Ich. Zwar bekennen Beide die Begierde füreinander, doch als er sie an sich ziehen will,  
zeigt sich die Haltlosigkeit auch bei Jokaste (SW VIII. S. 117. Z. 10), die sich an einem Stein festhalten muss. 
Auch hier kann die Liebe keinen Halt schaffen, sondern verstärkt die Haltlosigkeit. 
Im zweiten Aufzug zeigt sich auch an Kreon die Haltlosigkeit des Ich. Der Bruder der Königin leidet unter der  
Beklemmung seines Lebens, vermeintlich ausgelöst durch den Blick der Schwester, der auch hier den Mann 
die Unzulänglichkeit  seines Wesens spüren lässt.  Im Zuge des Leidens am Leben und der Schalheit  des  
Genusses im Zuge von Mord, Liebe und Religion, zeigt sich die Leere des Lebens. Kreon aber verlangt es  
danach,  sich  zu  ermannen,  die  vermeintlich  von  der  Schwester  initiierten  Träume  zu  bannen  und  die 
Königswürde zu erhalten („reiß mir aus der Nacht / ein Ding hervor, dran ich mich klammern kann“).  6685 
Doch nach der  Ohnmacht des Magiers,  sieht sich Kreon mit  seinen Sorgen wieder allein gelassen, und 
neuerlich bekennt er die Wirkung seiner Träume auf sein Leben (SW VIII. S. 53. Z. 2-24). 

Vereinzelt findet sich das Motiv wiederum in mehreren Werken, die im Jahr 1906 entstanden sind. In König  
Ödipus (1906) schildert Hofmannsthal die Haltlosigkeit des ästhetizistischen Menschen, so durch die Greise,  
die an Jokaste und Ödipus die regulierende Instanz, die Moral und die Religion, über die sie sich erhoben 
haben zu eigener narzisstischer Göttlichkeit, bemängeln („es treibt sie hinauf zu schwindliger Höh“).  6686 
Innerhalb  der  dramatischen  Fragmente  zeigt  sich  das  Motiv  lediglich  in  Der  Traum (1906),  allerdings 
dahingehend, dass es dem König durch seine Wesensentwicklung um Halt geht („mein Volk soll  fest im 
Boden wurzeln“).  6687 In  Jedermann. Allererste Fassung in Prosa 1906  zeigt  sich neben dem Leiden des 
Jedermanns am Alter und Tod auch seine Haltlosigkeit („Wie da die Wolke hinschwimmt! Man möchte sie  
umarmen“),  6688 von der er sich vergeblich zu  befreien versucht.  6689 Dabei  zeigt  sich diese Haltlosigkeit 
begründet in seiner Angst vor dem Tod („Und ich, ich schwinde hin, ich bin schon bald dahin!“). 6690 

In  Die Briefe des Zurückgekehrten (1907) zeigt sich das Motiv durch die Rückkehr des Protagonisten nach 
Deutschland. Unfähig sich, seit den vier Monaten die er in Deutschland verweilt, durch seine Geschäfte in 
Düsseldorf oder auch Berlin, mit den Menschen zu verbinden, befällt ihn ein Gefühl der Haltlosigkeit: „Und 
warum ist mir nun, als verliere ich den Boden unter den  Füßen?“ 6691 Dieses Empfinden zeigt sich auch in 
dem vierten Brief  des  Protagonisten,  ausgehend von seinen geschäftlichen Erlebnissen in  Deutschland,  
seiner Beklemmung und seinem Leiden an dem gegenwärtigen Deutschen („es war wie ein momentanes 
Schweben über dem Bodenlosen, dem Ewig-Leeren“). 6692 Dies lässt ihn von einem „Licht-Leben[...]“ 6693 der 
Deutschen sprechen,  6694 was den Protagonisten tief  erschüttert  und ihn sich wie der „Seekranke nach 
festem Boden“ 6695 sehnen lässt, wodurch er gegen die empfundene Haltlosigkeit seine Sehnsucht nach Halt  
stellt.  Diese Aufhebung der  Haltlosigkeit  empfindet er schließlich durch die Betrachtung der Bilder von 
Vincent van Gogh: „Mir war zumut wie einem, der nach ungemessenem Taumel festen Boden unter den 
Füßen fühlt und um den ein Sturm rast, in dessen Rasen hinein er jauchzen möchte.“ 6696 

c. Rückzug in die Einsamkeit und die Hinwendung zur Künstlichkeit 
i. Zwischen Licht und Dunkelheit: Die Nacht als ästhetizistischer Raum?

6684SW VIII. S. 117. Z. 4-5.
6685SW VIII. S. 50. Z. 24-25.
6686SW VIII. S. 162. Z. 28.
6687SW XVIII. S. 113. Z. 33.
6688SW IX. S. 9. Z. 17.
6689SW IX. S. 12. Z. 7-9.
6690SW IX. S. 12. Z. 13-14.
6691SW XXXI. S. 152. Z. 4-5.
6692SW XXXI. S. 166. Z. 25-27.
6693SW XXXI. S. 166. Z. 39.
6694SW XXXI. S. 172. Z. 31-36.
6695SW XXXI. S. 168. Z. 12-13.
6696SW XXXI. S. 170. Z. 13-16.
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„Und ist nicht der Tanz,
den ich erfunden hab´, auch solch ein Ding:
wo ich aus Fackelschein und tiefer Nacht
mir einen flüssigen Palast erschuf,
drin aufzutauchen, wie die Königinnen
des Feuers und des Meers im Märchen thun.“ 6697

„Am Anfang schuf Gott Himmel und Erde; die Erde aber war wüst und wirr, Finsternis lag über der Urflut,  
und Gottes Geist Gottes schwebte über dem Wasser. Gott sprach: Es werde Licht. Und es wurde Licht. Gott  
sah, daß das Licht gut war. Gott schied das Licht von der Finsternis, und Gott nannte das Licht Tag, und die 
Finsternis nannte er Nacht.“ 6698

Die Schöpfungsgeschichte der Bibel will uns nicht nur vermitteln, dass die Nacht in Verbindung mit einem 
unorganisierten Urzustand steht,  sondern zeigt  auch auf,  dass das Licht nicht nur von Gott  in die Welt  
geschickt wurde, sondern lässt auch eine positive Konnotation des Lichtes erkennen, sowie eine negative 
Sicht auf die Nacht. 6699

Im  Umkehrschluss  könnte  man  zu  der  Annahme  kommen,  dass  der  ästhetizistische  Protagonist 
Hofmannsthals,  der  die  Religion entweder  negiert  oder  ästhetizistisch bemäntelt,  die  Nacht  als  seinen 
Lebensraum betrachtet und im Idealfall in der Nacht ein ungebremstes, ideales ästhetizistisches Erleben 
erfahren kann. 
So zeigt  sich  in  Hofmannsthals  beachtetem Erstling  Gestern (1891)  nicht  nur  eine  von Dunkelheit  und 
Zwielicht bestimmte Szenerie, sondern Arlette ruft hier auch aus: „Laß! So grell! / Es schmerzt. O laß die 
kühle, halbe Nacht, / Ich fühl, daß heut das Licht mich häßlich macht.“  6700 Dagegen stellt Hofmannsthal 
mitunter die Verbindung mit der Helligkeit und dem Eindringen der Religion in die ästhetizistisch gefärbte 
Lebenswelt von Andrea und Arlette, spricht Hofmannsthal doch mitunter vom „Licht  Savonarolas“. 6701

Doch  es  hieße  Hofmannsthal  zu  verkennen  und  die  Konzeption  vollkommen  auszuklammern,  wenn 
Hofmannsthal  in  seinen  Werken  durchweg  die  Nacht  mit  dem  Ästhetizismus  und  das  Licht  mit  der 
Wirklichkeit bzw. dem Einbruch des Ästhetizismus verbinden würde. Tatsächlich zeigt sich an diesem Motiv  
erstmalig Hofmannsthals Bandbreite in aller Deutlichkeit, d. h. die nicht eindeutige Festlegung von Licht und  
Dunkelheit, weshalb eine situationsbedingte und werkangepasste Betrachtung des Motivs erfolgen muss. 
Zudem zeigt sich auch, dass Hofmannsthal persönlich mitunter keine ästhetizistische Sicht auf die Nacht  
pflegte, vermerkt er doch in einer Notiz aus dem Jahr 1895: „In der Nacht allerlei Gedanken. eine sehr  
deutliche Angst vor dem Tode ..“ 6702

Neben zahlreichen losen Bezügen zur Dunkelheit, 6703 findet sich diese erstmalig innerhalb der dramatischen 
Fragmente  in  größerem Umfang  in  Hofmannsthals  Notizen  zu  Giordano  Bruno (1887/1888),  durch  die 
begehrliche Liebe Brunos gegenüber seiner Stieftochter 6704 oder in den Notizen zu Pflicht (1891) und zwar 
dahingehend, dass die ästhetizistisch empfindsame Frau sich danach sehnt „in die Nacht hinauszulaufen“, 
6705 sich von den Konventionen zu lösen und ein freies Leben zu führen: „ich will  nicht dass sich meine  
Lebensorgane bis zur Unempfindlichkeit abstumpfen, ich weiss dass sich der Grottenolm das Licht nicht  

6697SW V. S. 14. Z. 18-23.
6698Die Bibel: S. 5.
6699Diese Unterscheidung bzw. Einteilung von Licht und Dunkelheit bzw. Tag und Nacht zeigt sich nicht nur in der Genesis, sondern  

vielfach. Mitunter mag man sich das Buch Ijob vor Augen führen, indem diejenigen, die Gott nicht folgen, mit der Nacht in  
Verbindung gesetzt werden: „Sie sind die Rebellen gegen das Licht; sie nehmen seine Wege nicht wahr, bleiben nicht auf seinen 
Pfaden. Ist kein Licht erhebt sich der Mörder, […] Im Finstern bricht er ein in die Häuser; tagsüber verstecken sie sich; sie wollen 
nichts wissen vom Licht.“ In: Die Bibel, S. 600.

6700SW III. S. 9. Z. 9-11.
6701SW III. S. 15. Z. 12.
6702SW XXXVIII. S. 308. Z. 24-25.
6703Zu nennen sind hier: Eine tragische Scene  (1897), Nacht in Sevilla (1897), Revolutionsstück (1893).
6704SW XVIII. S. 346. Z. 28, SW XVIII. S. 9. Z. 18-33.
6705SW XVIII. S. 41. Z. 21.
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mehr ersehnt und auch glücklich ist, ich will nicht entbehren lernen, weil das seine Selbstabtödtung und  
eine Degradation ist.“  6706 Des weiteren zeigt sich das Motiv  in dem dramatischen Entwurf zu  Im Hades 
(1892) durch die tote, junge Frau 6707 oder die Erwähnung der „Hochzeitsnacht“  6708 in  Anna (1891) durch 
Hofmannsthals  Überlegungen die Szenerie betreffend („Licht bohrt  sich,  sickert  in das Dunkel  ein.  Eine 
Schale von schimmerndem Dunst umgibt leuchtende Körper.“), 6709 in Der Günstling (1898) durch die Worte 
des Königs in Bezug auf  die Abneigung seiner Frau ihm gegenüber,  6710 in  Jupiter  und Semele (1900) in 
Verbindung mit dem Liebeserleben 6711 oder in dem Dramenfragment Valerie und Antonio (1901) durch das 
Gespräch  Valeries  mit  dem  Wahnsinnigen,  durch  das  die  Frau  zu  der  Ahnung  kommt,  dass  es  eine  
Äußerlichkeit gibt, die man einem „gleichsam verdunkelten Ich“ 6712 gegenüberstellt.
Weitreichender  zeigt  sich  das  Motiv  eingebunden in  dem  Darmstädter  Festspiel  Die  Weihe  des  Hauses 
(1900), hier mitunter durch den träumerischen Jüngling („Der Jüngling auf dem Bette, im Dunkel“), 6713 der 
sich  nach  der  träumerisch  erlebten  „wundervollste[n]  Nacht“  6714 dem  Tag  gegenübergestellt  sieht: 
„unglückseliger Tag nirgends Erfüllung, nirgends genügen! in allem ich und doch nicht ich! Fülle fehlt mir! an  
mir bohrt der Zweifel!”  6715 Die Dunkelheit  zeigt  sich neuerlich in Verbindung mit dem ästhetizistischen 
Genießen,  wenn  es  heißt: „es  ist  wieder  abend  geworden  aber  Welch  ein  Abend:  von  oben  dringen 
verheissende Sterne, von allen Seiten nahen Fackelzüge ihr dunkles Gedränge unheimlich vielversprechend, 
ihre Fackeln traumhaft”. 6716

Ebenso zeigt sich in dem Dramenentwurf Der Besuch der Göttin (1900) das Motiv. Neben einem losen Bezug 
auf die Frau des Töpfers, die sich in der „Abendsonne“  6717 waschen geht, zeigt sich die Unsicherheit im 
Lieben der Frau des Töpfers, wenn sie sagt: „ebenso ist es Überhebung wenn die Lichter für mich brennen, 
[...] wenn Du Deine Lebensblüthe in meinen Armen vergeudest.“ 6718 Auch steht das Motiv in Verbindung mit 
dem unsicheren Lieben, das Verstecken draußen in der Dunkelheit (SW XVIII. S. 154. Z. 20-21) und dem 
Erscheinen der vermeintlichen Göttin, hinter deren Maske sich nur die junge Schwester verbirgt. 6719

In  Das Festspiel der Liebe (1900) zeigt sich die Einbindung zum Motivkomplexes erstmalig innerhalb der 
Notiz  N 10,  wenn der  Einsiedler einen Stein  erfasst  und diesen als  seinen „Bruder,  der  Polster meiner  
Nächte”  6720 auffasst. Des weiteren zeigt sich das Motiv in Verbindung mit der Sehnsucht der Braut nach  
Hyacinthen („sogleich weiss und dunkle Hyacinthen“),  6721 durch das Ahnen der Braut um des Glückes in 
Verbindung mit dem Licht,  6722 in der Notiz N 15 durch die Begehrlichkeit des Bauernsohnes nach Besitz  
(„ein  Haus dessen Fenster  im Frühlicht  tief  offen stehen“)  6723 oder  durch die  beiden sterbenden alten 
Menschen die glauben im „dunklen Raum“ 6724 allein zu sein. 
In  dem  Dramenentwurf  Leda  und  der  Schwan (1900)  zeigt  sich  das  Motiv  durch  die  ästhetizistische 

6706SW XVIII. S. 41. Z. 27-31.
6707„Die Seele einer jungen Frau, die Todten-blumen im Haar, den Krug im  Arm; wie sie ängstlich-graciös die dunkle Felsentreppe  

heruntersteigt.“ In: SW XVIII. S. 43. Z. 8-9. 
6708SW XVIII. S. 43. Z. 12-13.
6709SW XVIII. S. 370. Z. 9-10.

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 37. Z. 9.
6710Hätte er wütende Hunde des Nachts in ihre Kammer gejagt, sie hätte es ertragen, nur um ihn nicht zu sehen. 
6711So sagt das Mädchen:  „So sei mein Leib verflucht, die Nacht verflucht, wo ich  zuerst mich dir gab: denn alles dies war nur  

geliehen Recht, darum verfluch ich´s.“ In: SW XVIII. S. 156. Z. 31-33.
6712SW XVIII. S. 249. Z. 3.
6713SW XVIII. S. 134. Z. 5.
6714SW XVIII. S. 134. Z. 17.
6715SW XVIII. S. 134. Z. 17-19.
6716SW XVIII. S. 135. Z. 22-24.

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 136. Z. 21-22.
6717SW XVIII. S. 152. Z. 11.
6718SW XVIII. S. 153. Z. 32-34.
6719„Draussen  sind  Nachtigallen,  starker  Mond:  den  Weg  kommt  zwischen  den  Olivenbäumen  langsam  die  göttliche  Gestalt 

herauf.“. In: SW XVIII. S. 154. Z. 21-23.
6720SW XVIII. S. 140. Z. 5.
6721SW XVIII. S. 141. Z. 17-19.
6722SW XVIII. S. 141. Z. 29-30.
6723SW XVIII. S. 142. Z. 6-7.
6724SW XVIII. S. 144. Z. 32.
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Wahrnehmung der alten Frau 6725 oder auch durch Ledas ästhetizistische Wahrnehmung, wenn sie sich fragt 
ob der Vogel,  der an ihrem Fenster vorbeiflog,  ein Gott  ist.  6726 In  Verbindung mit der Nacht steht des 
weiteren auch der blinde Fischer („Der blinde Fische:  für mich ist alles immerfort gleichzeitig da, Sternlicht  
stürzt  immer herab“)  6727 oder aber es findet sich durch eine Verbindung mit  dem Augen-Motiv („nach 
Abgehen des Fischers wird es für die Augen der Wärterin: Nacht, für Leda bleibt die Stunde leuchtend“). 6728

Während sich das Motiv nur vereinzelt in dem Dramenentwurf Die Söhne des Fortunatus (1900/1901) zeigt, 
und zwar durch Fortunatus Flucht in das Bett seines Sohnes, um dort zu sterben („sehnt sich nur mehr nach  
dem  Bett,  der  Finsterniss  hinter  den  Vorhängen“)  6729 oder  durch  die  Betrachtung  des  Landes  durch 
Fortunatus („Und sagte ich von Ferne  wie dann zugleich ruhvolle Nacht und Sterne  der Wesen süsse 
Harmonie“), 6730 zeigt sich das Motiv vielfach in Hofmannsthals zahlreichen Überlegungen zu dem geplanten 
Werk  Des Ödipus Ende (1901).  6731 In Verbindung mit Ödipus zeigt sich aus den erschließbaren Passagen 
heraus, dass er die Natur segnet, die „Berge, die Wolken die Sonne“, 6732 wodurch er Antigones Zugang zur 
Welt, so auch zur Sonne, öffnet. Ödipus´ Äußerungen, der Antigone ihre Herkunft andeutet, führen dabei zu  
einem Erinnern („aus Kinderträumen steigt es auf, aus Nachtschrecken windet sichs los“),  6733 und wenn 
Ödipus mitunter auf die Dunkelheit verweist, dann geschieht dies im Zuge der empfundenen Beklemmung:  
„Sieh die Finsternis aus der du  mich aufstöhnen hörtest war Mutterleib, das ist die tiefe Nacht aus der 
Nachtigallen  singen“.  6734 Aufgrund  der  Eröffnung  der  Wahrheit,  bedankt  sich  Antione  jedoch  für  die 
bisherige Qual, die sie ebenso mit der Dunkelheit verbindet. 6735 In der Nähe des Hains zeigt sich nicht nur 
die Eröffnung des Ödipus Antigones Herkunft betreffend, sondern er ist auch der Wohnsitz der Göttinnen,  
der Töchter „des Dunkels“.  6736 Die Beschreibung der Szenerie rund um den Hain ist aber keineswegs von 
Dunkelheit  bestimmt;  vielmehr  zeigt  sich  in  Verbindung  mit  der  beschriebenen  Natur  die  Helligkeit:  
„Smaragdgrün ist überall der Rasen: dort wo die hellen Bäume aus ihm hervorwachsen und auch in der 
Mitte, wo einzelne Steine liegen. Die Luft ist hell, die Blätter der Ölbäume glänzen wie Silber, die Steine im  
Gras glänzen wie Erz“. 6737 In dem Hain wiederum wenden sich auch die von den Hirten verfolgten Mädchen 
an die Göttinnen („Ihr Göttinnen im Finstern! Namenlose!“).  6738 Die Nacht wird hier von den Mädchen 
dabei auch in Verbindung mit dem Schutz gestellt („Nehmt hin und lasst die Nacht  die heilige aus Eurem 
Hain sich legen“), 6739 und den Hirten wiederum drohen die Mädchen mit der Verfolgung der Göttinnen, die  
im Dunkel ruhen.  Im Gegensatz zu Dorco, ahnt der erste Hirte jedoch die Nähe der Göttinnen: „Wie ein 
finsteres Netz  geworfen über uns.“  6740 Doch mit dem Verfliegen des Schattens, ist die Wiese wieder in 
„Licht“  6741 getaucht und Dorco empfindet keine Beklemmung mehr ob möglicher Gottheiten. Die Hirten 

6725SW XVIII. S. 147. Z. 15-17.
6726SW XVIII. S. 147. Z. 26-28.
6727SW XVIII. S. 150. Z. 2-3.
6728SW XVIII. S. 150. Z. 31-32.
6729SW XVIII. S. 160. Z. 3-4.
6730SW XVIII. S. 458. Z. 30-32.
6731Allgemein und lose zeigt sich das Motiv mitunter durch Hofmannsthals Plan das Licht einzubinden bei den Vorbereitungen zur 

Opferung („der Hain sich wundervoll erleuchtet“, SW XVIII. S. 251. Z. 11). Im Zusammenhang mit der Erleuchtung des Hains 
steht aber auch deutlich der Tod. So plante Hofmannsthal Ödipus sagen zu lassen: „Der Hain erleuchtet sich wundervoll bei dem 
Tode.“ (SW XVIII. S. 252. Z. 27-28) Neben einer allgemeinen Passage durch eine weitere geplante Figur („das Auge düster und 
erhitzt“, SW XVIII.  S. 255. Z. 20), zeigt sich das Motiv auch durch den Gelähmten und dessen Familie. So tragen die Söhne  
„finster“ (SW XVIII. S. 260. Z. 22) die Last des Vaters.

6732SW XVIII. S. 257. Z. 18.
6733SW XVIII. S. 257. Z. 21-22.
6734SW XVIII. S. 258. Z. 27-29.
6735SW XVIII. S. 259. Z. 1-4.
6736SW XVIII. S. 254. Z. 10. 

Die  Verbindung  zwischen  den  Göttinnen  und  der  Dunkelheit  zeigt  sich  auch  durch  die  Verehrung  der  Dorfbewohner  
(„verherrlichen die finstern  Göttinnen", SW XVIII. S. 259. Z. 33-34).
Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 261. Z. 7.

6737SW XVIII. S. 261. Z. 13-16.
6738SW XVIII. S. 263. Z. 34.

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 264. Z. 7-11.
6739SW XVIII. S. 264. Z. 14-15.
6740SW XVIII. S. 265. Z. 23-24.
6741SW XVIII. S. 265. Z. 32.
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wiederum berichten Dorco von einem Mann, Lamon, der auch schon die Göttinnen versucht hatte, weil er  
in der Nacht den Grenzstein hatte verschieben wollen; als Strafe für sein Handeln, seien die Göttinnen aus  
der Dunkelheit erschienen und hätten den Mann gelähmt, 6742 der zudem im Wahn von der Nacht umhüllt 
sei. 6743

Während sich das Motiv in den Notizen zu Phantastisches Drama (1901) lediglich durch die Inspirationszeit 
Hofmannsthals zu dem Drama („nachts, im Bett”) 6744 findet, und sich in dem Dramenentwurf durch den Sex 
des  Geliebten  mit  der  Frau  des  Holzfällers,  der  von  ihm  ermordet  wurde,  ausmachen  lässt  („In  der 
Morgendämmerung kommt die Geliebte geschlichen“),  6745 zeigt sich das Motiv vielfach in den Notizen zu 
dem Dramenentwurf Kandaules (1903), der sich ebenso aus Quellen aus 1001 Nacht speist, in Verbindung 
mit der Nähe zwischen Gyges und der Königin, 6746 aber auch durch den Sex mit dem König („in dieser Nacht 
hingebend ist wie nie“). 6747 Hofmannsthal bindet das Motiv auch durch den Spaziergang des Kandaules bei  
Nacht ein, durch den er schließlich den Leichnam der Frau mit den abgehauenen Händen findet, wodurch er  
über sein eigenes Leben sinnt. 6748 Gyges tritt hinzu und wähnt in der Dunkelheit, dass es sich bei dem König  
und seinen Begleitern, um die Mörder seiner Geliebten handelt.  6749 Im Gespräch mit dem König, gesteht 
der junge Hauptmann Gyges jedoch die Macht des Ringes ein, der unsichtbar macht, und bittet den König,  
ihm „das nächtliche Vergehen zu erlassen“, 6750 weil ihm das „Erlebnis der Nacht“ 6751 seine Zeit in der Stadt 
verleidet habe. Aus einer anderen Passage geht die erwachte Leidenschaft Gyges für die Königin hervor, die  
ihn hochmütig  gegen den König handeln lässt,  damit  seine „nächtlichen Spaziergänge [ihm] profitabler  
werden“, 6752 und er um die Verschwörung um ihn wisse. Durch die Königin zeigt sich das Motiv zum einen  
durch ihre Leichtfertigkeit, lässt sie doch einen Bogenschützen „auf ein Kind anlegen das in der grellen  
Sonne über den Hof geht“, 6753 um seine Fertigkeiten zu testen, und durch die „schicksalsvolle[...] Nacht“, 6754 
in der die Königin die Stummen kreuzigen lässt, da sie nicht verhinderten, das Gyges zu ihr gelangen konnte.
Während sich das Motiv in den sehr losen Notizen zu Carl (1904) nur vereinzelt zeigt, so durch Lelians Spiel 
mit Elisabeth und Carl und dem Forttreiben des Begehrens,  6755 zeigt sich das Motiv in der Arbeit an  Der  
Traum (1906)  mitunter  durch  den  Recht  sprechenden  König  Bocchoris,  der  als  „Sohn des  Lichtes“  6756 
beschrieben wird. Als eben dieser Sohn, vertreibt er jedes „Dunkel jede Lüge“.  6757 Dagegen zeigt sich die 
Dunkelheit  auch  hier  in  Verbindung  mit  dem  ästhetizistischen  Lieben:  („Was  schuldet  ihr  der  König  
anderes /  Als einen Purpur, ihren Fuss darauf / Zu setzen wie auf dunklem Wiesengrund“). 6758 Letztendlich 
findet sich das Motiv auch in dem dramatischen Entwurf Hauptmann Aichinger (1906), allerdings lediglich 
durch  einen  kurzen  Vermerk  in  Verbindung  mit  dem  Grafen,  wodurch  Hofmannsthal  auch  hier  die  
Dunkelheit mit dem Negativen verbindet. 6759

6742SW XVIII. S. 266. Z. 11-14. 
Der dritte Hirte fügt zudem aus: „Wohnen sie  bei Tag und Nacht im Hain.“ In: SW XVIII. S. 367. Z. 21-22.

6743SW XVIII. S. 268. Z. 23-26.
6744SW XVIII. S. 250. Z. 4.
6745SW XVIII. S. 250. Z. 23-24.
6746SW XVIII. S. 272. Z. 5-6.
6747SW XVIII. S. 272. Z. 9-10.

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 274. Z. 22-26, SW XVIII. S. 277. Z. 24-26, SW XVIII. S. 280. Z. 13.
6748SW XVIII. S. 275. Z. 31-32, SW XVIII. S. 276. Z. 5-10.
6749SW XVIII. S. 276. Z. 23.
6750SW XVIII. S. 277. Z. 2-3.
6751SW XVIII. S. 276. Z. 31.
6752SW XVIII. S. 281. Z. 11-12.
6753SW XVIII. S. 274. Z. 33-34.
6754SW XVIII. S. 277. Z. 22-23.
6755SW XVIII. S. 288. Z. 13-15, SW XVIII. S. 288. Z. 16-17, SW XVIII. S. 291. Z. 26-27.
6756SW XVIII. S. 117. Z. 3.
6757SW XVIII. S. 117. Z. 17.

Das Licht in Verbindung mit dem Recht, zeigt sich auch in der Notiz N 13 durch die Worte des Schneiders, dass doch durch den  
Prozess alles „ans Licht der Sonnen“ (SW XVIII. S. 116. Z. 24) kommt. 

6758SW XVIII. S. 119. Z. 24-26.
Des weiteren, siehe:  SW XVIII. S. 112. Z. 21. 
Des weiteren zeigt sich das Motiv in Verbindung mit der ägyptischen Lichtgottheit (SW XVIII. S. 114. Z. 3. f., SW XVIII. S. 114. Z.  
20-21).

6759SW XVIII. S. 329. Z. 28-30.
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Bereits  von  den  frühesten  Entwürfen  an,  dies  wird  sich  vor  allem  auch  durch  die  unveröffentlichten  
Gedichte zeigen, greift Hofmannsthal vielfach auf den Handlungszeitraum der Nacht zurück, zum einen in  
Verbindung  mit  dem  ästhetizistischen  lyrischen  Ich,  aber  auch  durch  den  ästhetisch  empfindsamen 
Menschen, der sich der Schönheit und der nächtlichen Stimmung hingeben kann, der aber auch mit der 
Sterblichkeit sowie der Konzeption konfrontiert wird. 
Hofmannsthals früheste lyrische Versuche werden von der  Kritischen Hofmannsthal-Ausgabe bereits um 
1887/1888 gesetzt und beginnen mit einer Übersetzung von Lukrez,  6760 die Hofmannsthal zusammen mit 
seinem Schulfreund Stefan Gruß geschrieben hat, und die – in Ermangelung wie viele Entwürfe, die ohne 
Titel blieben – von der  Kritischen Ausgabe  unter  <Ja dir, Memmius ...>  (1887/1888) gefasst werden. Der 
erste Bezug zur Dunkelheit erfolgt eben in dieser Übersetzung, wenn die Worte der Priester hinterfragt 
werden, was mit der Seele des Menschen nach dessen Tod geschieht. Es ist die Unbegreiflichkeit des Todes,  
die  Hofmannsthal  hier  das  erste  Mal  aufgreift,  und durch  die  die  Frage gestellt  wird:  „Fliehet  sie  zum 
düstern  Orcus“.  6761 Die  Verbindung zwischen  Dunkelheit  und Tod,  ebenso wie  das  Licht  an  das  Leben 
gebunden wird, bleibt auch im Lied des Ennius bestehen, 6762 und auch durch die Begegnung des Ennius mit 
dem toten Homer. 6763 Zwei weitere Bezüge zur Dunkelheit erfolgen in diesem Gedicht: einmal in Verbindung 
mit der Haltlosigkeit, wenn es heißt, der Mensch möge sich doch davon befreien, losgelöst in dieser Welt zu  
stehen und Gesetze zu missachten, 6764 als auch durch die Maßlosigkeit des Menschen, wenn er glaubt die 
Natur habe ihm keine Grenzen gesetzt (SW II. S. 9. V. 2). 
Dabei  zeigt  sich  in  der  sehr  frühen Phase Hofmannsthals  ein  Mangel  an Struktur.  Zwar findet  sich  die  
Einbindung  der  Dunkelheit  in  <Ein  Reiter  sprengt  ...> (1887/1888),  indem  Hofmannsthal  einen  Reiter 
beschreibt der in der „dunkle[n] Nacht“,  6765 die noch einmal durch das „Nachtlüftchen“  6766 aufgegriffen 
wird, einen Brief zu einem Schloss trägt, doch zeigt sich das Licht hier nicht mit dem Leben verbunden. 
Vielmehr deutet sich in Bezug auf die Nacht zwar der Mangel an Halt bei diesem Reiter an, bricht doch 
durch den Krieg die sorglose Stimmung auf,  6767 doch verbindet Hofmannsthal mit dieser Kriegsbotschaft 
und damit mit der Bedrohung des Todes, nun das Licht: „Es dringt in die Hallen verlornes Licht / […] Durch 
klaffende Sprünge die Silberflut bricht“. 6768 Während sich in dem Gedicht <Der starke Herr ...> (1890 ?) die 
Verbindung zwischen Nacht  und Tod neuerlich zeigt,  hier  durch die um den vermeintlich toten Adonis  
trauernden Menschen („Ein nächtig schwarzer See / Entströmte den Geigentönen“), 6769 zeigt sich das Motiv 
eher  unbedeutend  in  der  Notiz  zu  dem  Gedichtentwurf  Wiener  Bilder  (1890  oder  1891),  in  dem 
Hofmannsthal lediglich flüchtig auf die Nacht verweist, diese aber auch hier in Verbindung mit dem Tod  
setzt. 6770

Augenscheinlich bietet das Gedicht Blüthenreife (1891) Hofmannsthals Bekenntnis zum Ästhetizismus, aber 
was  er  hier  schildert,  ist  das  Erleben  eines  schönen,  ästhetischen  Momentes  eines  lyrischen  Ichs,  das 
keineswegs bei diesem Moment verharrt, auch wenn das Gedicht mit den Versen beginnt: 

„Die Blüthen schlafen am Baume
In schwüler, flüsternder Nacht,
Sie trinken in duftigem Traume,
Die flimmernde, feuchte Pracht.

6760Das Werk des Titus Lucretius Carus (um 98-55 v. Chr.) ist in Hofmannsthals Bibliothek erhalten. Es handelt sich um den Band De 
rerum natura. Libri 6. Recognovit Iacobus Bernaysius. Leipzig: Teubner, 1881.

6761SW II. S. 7. V. 15.
6762SW II. S. 7. V. 19-22.
6763„Doch die  Menschen,  also schloss  er,  die  sich noch am Lichte  freuten /  Sollten  nach der heilgen Wahrheit  unermüdlich 

forschend streben.“ In: SW II. S. 7. V. 26-27.
6764„Diesen  finstern  Schreckensglauben  /  Der  auf  allen  Seelen  lastet,  ihn  vertreibe  siegreich,  wie  d<er>  Sonne  Strah<l>  / 

Gewitterwolken“. In: SW II. S. 8. V. 53-56.
6765SW II. S. 9. V. 1.
6766SW II. S. 9. V. 1.
6767SW II. S. 9. V. 17.
6768SW II. S. 9. V. 17-19. 

Des weiteren, siehe: SW II. S. 202. V. 12, SWII. S. 202. V. 25 u.27.
6769SW II. S. 37. V. 9-10.
6770SW II. S. 40. V. 3, SW II. S. 40. V. 3.
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[...]
Sie zittern dem Licht entgegen,
Sie saugen es taumelnd ein:“ 6771

Zweifelsohne ist  es ein  ästhetisch schöner Moment,  den das  lyrische Ich erlebt.  Aber es  erlebt diesen  
Moment in der Natur, auch wenn diese ästhetisch überzogen ist und nicht in einen künstlich geschaffenen 
Raum Eingang gefunden hat. Zudem verweist Hofmannsthal zugleich hier nicht nur auf das Schöne, sondern 
die Fülle von „Glut und Glanz und Duft“ 6772 birgt gleichsam den Tod der Blüten in sich. Auch in der zweiten 
Strophe klingt die Konzeption an, zeigt sich doch eine Verbindung von berauschender Fülle und dem Tod.  
6773 Der Genuss dieser schönen, überschwänglichen Nacht entzündet im lyrischen Ich den künstlerischen 
Drang, Lieder zu verfassen. Doch was Hofmannsthal hier mit dieser Nacht verbindet, ist neuerlich der Tod  
und der Verweis darauf, dass alles Natürliche, alles Lebendige, eben wie die Blüten, die die „schweigende  
Hülle“  6774 aufbrechen,  den  Tod  birgt,  wodurch  Hofmannsthal  auch  hier  aufzeigt,  dass  nur  die 
Gemeinsamkeit von Lebendigkeit und Tod erst wahrhaftiges Leben bedeutet. So schließt das Gedicht auch 
mit den Versen, die unter der Konzeption der Ganzheit des Seins stehen. Die Lieder wie die Blüten, so lässt  
Hofmannsthal das lyrische Ich sagen, sind dieser Konzeption verpflichtet. 6775

Hofmannsthal  verwendet  das  „Motiv  der  gefährlichen,  lockenden  Natur“  6776 in  Verbindung  mit  der 
Dunkelheit in dem Gedicht Lehre (1891), welches er laut einer Notiz, die Ende Dezember 1891 zu datieren 
ist, als eines seiner Gedichte bezeichnet, „die er dem Symbolismus zurechnet“. 6777 Hofmannsthal schildert 
in diesem Gedicht das Sehnen eines lyrischen Ichs nach der Natur, die hier zwar verlockend, aber auch 
bedrohlich für das Leben dargestellt  wird. Dabei zeigt sich, dass das lyrische Ich, wie viele Ästhetizisten 
Hofmannsthals, um die Bedrohung, auf die es zusteuert, weiß und ihr dennoch nicht entgehen kann. So 
steht  dem eigenen Gang in diese  bedrohliche Natur,  die  Rede des lyrischen Ichs  an den Mitmenschen 
gegenüber – sei es offen ob es sich dabei um einen Freund oder einen geliebten Menschen handelt –,  den 
er vor der Gefahr warnt. Neuerlich verbindet Hofmannsthal auch hier die Dunkelheit mit dem Schatten, und 
verweist  somit  bereits  im  dritten  Vers  auf  die  todesgleiche  Bedrohung  durch  die  Natur:  „Wo  die  
schattenhaft<en> Blumen [dunkel] duften, Nacht Gefieder / Durch die Zweige huscht und Hexen kichern mit  
versteckten Faunen“. 6778 In der dritten Strophe greift Hofmannsthal die Dämmerung noch einmal durch die  
Mimosen auf. Zudem entwickelt sich in der Tiefe in dem lyrischen Ich ein fataler Zug zur ästhetizistischen 
Natur („Bunte Wunder in die Dämmrung weben ahnend deine Augen“). 6779

Mit  dem  Gedicht  Brief  aus  Bad  Fusch  (1892) knüpft  Hofmannsthal  durch  die  ähnlich  beschriebene 
Schlechtwetterlage an das Gedicht <Dieses ist zwar nicht mein Versmass ...> (1892) an. 6780 Die Einbindung 
des Nacht-Motivs zeigt sich dabei vermehrt, 6781 ist sie doch Teil der beklommen beschriebenen Wetterlage. 
Darüber hinaus bindet Hofmannsthal sie aber auch in der zweiten Strophe ein, wenn er auf die überlange  
Dämmerung (SW II. S. 78. V. 10) eingeht; das Bedrohlich-Eingesperrte aber, das er mit der Nacht verbindet,  
geschieht durch die Knechte, die durch das schlechte Wetter ans Haus gebunden sind. 6782 Die Beklemmung 
und die Nacht stehen hier in enger Verbindung mit dem Tod und mit der kranken menschlichen Psyche. 6783

Die  Distanz  zwischen  Nacht  und  Tag  beschwört  Hofmannsthal  auch  in  der  Ballade  vom  kranken  Kind  
(1892 ?).  Von der Krankheit geschwächt, im fiebrigen Wahn, sieht das Kind in der Nacht einen schönen 
Jüngling am Fenster stehen. Die Sehnsucht des Kindes nach diesem Jüngling, gelockt von dessen Augen und  
Lippen, ist übermächtig. Er trinkt den Trank, den dieser ihm reicht, obwohl er gleichsam merkt, dass dessen  

6771SW II. S. 54. V. 1-8.
6772SW II. S. 54. V. 12.
6773SW II. S. 54. V. 13-16.
6774SW II. S. 54. V. 17.
6775SW II. S. 55. V. 33-40.
6776SW II. S. 278. Z. 7.
6777SW II. S. 278. Z. 18-19. 
6778SW II. S. 59. V. 3-4.
6779SW II. S. 59. V. 12.
6780„Es regnet seit 5 Tagen und 5 Nächten.“ In: SW II. S. 78. V. 1.
6781SW II. S. 78. V. 2-5.
6782SW II. S. 78. V. 16-21.
6783Des weiteren, siehe (Notizen): SW II. S. 316. Z. 6, SW II. S. 316. Z. 9-11.
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Lächeln „lockt und droht“ 6784 und seine „Lippen wie giftige Blumen roth“ 6785 sind. Mit der vierten Strophe 
ist das Kind sich der Bedrohung bewusster, kann diese der Mutter gegenüber thematisieren, denn es ist Tag. 
Doch aufgrund der Bereitschaft, sich in der Nacht dem Ästhetizistischen vollends zu verschreiben – so hat er  
den Trank des Jüngling genossen – weiß er, dass sein früher Tod unabwendbar ist („Ach Mutter, was bist Du  
nicht erwacht! / Er kam mir geschlichen ans Bett bei Nacht“). 6786

Die Einbindung von Licht und Dunkelheit zeigt sich auch in dem Gedicht  Nach einer Dante-Lectüre  (1893 
oder 1894), ebenso auch hier gebunden an den Tod. 6787 Mit einem Wort jedoch bricht Hofmannsthal das 
negative Empfinden des lyrischen Ichs auf, denn es erkennt mit einem Mal die Lebendigkeit in diesem Werk.  
6788 Ebenso wird ein  kurzer Bezug zur Dunkelheit von Hofmannsthal in dem Gedicht  <Als unser Hund ...>  
(1894)  6789 an  den  Tod  des  Hundes  gebunden  („Und  dunklen  Fluth  der  kleinen  weissen  Leiche  /  Die,  
treibend, ganz zergieng in goldner Bleiche“). 6790 Die Abwendung von der Wirklichkeit mit der Hinwendung 
zum Ästhetizistischen zeigt sich ebenso in vielen unveröffentlichten Gedichten, so erstmalig in dem Gedicht 
<Und stündlich steigt der See ...> (1890). Hofmannsthal schildert hier die Abwendung von der profanen Erde 
hin zu einer anderen Welt, in der eine Zeitenthobenheit herrscht: „Und Nacht wird Tag, und Tag wird Nacht,  
die Zeiten sind vergessen –“ 6791

Die Einbindung des Lichtes zeigt sich ebenso, so in dem Gedicht Cromwell (1891). Allerdings ist das Licht in 
diesem Gedicht nicht positiv besetzt, sondern hier in Anbindung an den Tod gesetzt („Die Flamme knistert  
und ein warmer Hauch / Schlägt mir entgegen und erstickt mich fast.“).  6792 Des weiteren findet sich das 
Motiv eingebunden in dem unsicher zu datierenden Gedichtentwurf <Lichte Dämmrung der Gedanken ...>  
(1891 ?) („Lichte Dämmrung der Gedanken / Erstes Stammeln junger Lieder“). 6793 
Positiv hingegen wird die Nacht von dem lyrische Ich in dem Gedicht  <Nacht ist es ...>  (1891 ?) besetzt, 
denn sie steht im Zusammenhang mit der Einsamkeit und dem Schlendern des lyrischen Ichs durch eine 
hektische Stadt. Allein durch die „klare Nacht“ 6794 wandernd, kann es nahezu das hektische Treiben der ihn 
bei Tag lebhaft umgebenden Stadt vergessen: „Nacht ist es, klare [schmerzende klare Nacht,] / Ich wandre 
allein durch die brausende Stadt.“ 6795

Während sich in den Notizen zu Ideen zu Gedichten (1891 ?), 6796 in Phantast<ischer> Prolog (1892) 6797 und 
in  dem  Gedicht  Pan  (1892)  6798 nur  kurze  Bezüge  zum  Motiv  finden,  zeigt  sich  das  Motiv  schon 
weitreichender eingebunden in dem Gedicht <Von Ferne blinket ...> (1892) 6799 in Anbindung an den Genuss 
(SW II.  S.  75.  V.  9-20).  Der  Bezug zur  Nacht und Dunkelheit  zeigt  sich auch deutlich  in Hofmannsthals  
Gedicht  Spaziergang  (1893). Ein lyrisches Ich schreitet hier durch „nächtige Gassen“  6800 an den Rand der 
Stadt in der es lebt. Hofmannsthal führt das lyrische Ich damit direkt vor eine „Bretterwand“,  6801 die die 
Isolation  ausdrückt,  in  der  es  sich  befindet.  Der  Rückzug  vor  der  lebendigen  Außenwelt,  führt  den 
ästhetizistisch  empfindenden  Menschen  also  nicht  dazu,  sich  in  künstlich  geschaffene  Räume 

6784SW II. S. 80. V. 12.
6785SW II. S. 80. V. 11.
6786SW II. S. 80. V. 17-18.
6787SW II. S. 100. V. 1-4.
6788SW II. S. 100. V. 10-22. 

In den Notizen zeigt sich zudem eine Verbindung mit dem Augen-Motiv:  „Die Tausende Lebendigen und schauen / (1) Aus 
dunkeln schmalgeschlitzten Augen redend / (2) Auf Dich aus dunkeln schmalgeschlitzen Augen“. In: SW I. S. 358. Z. 2-4.

6789Hofmannsthal bezieht sich hier auf Lisls Hund Flirt (Lisl Baronin Nicolics).
6790SW II. S. 107. V. 4-5.
6791SW II. S. 28. V. 13.
6792SW II. S. 46. V. 2-3.
6793SW II. S. 65. V. 1-2.

Des weiteren, siehe: SW II. S. 65. V. 9,  SW II. S. 65. V. 16.
6794SW II. S. 65. V. 1.
6795SW II. S. 65. V. 1-2.
6796„Mondnacht, Waldweben“. In: SW II. S. 67. V. 7.
6797„[...] nächtliche Gondeln“. In: SW II. S. 72. V. 2.
6798„Nächtige Töne fliegen“. In: SW II. S. 74. V. 13.
6799Der Entwurf steht im „thematischen Zusammenhang der über mehrere Jahre andauernden Bemühung um die Gestaltung des 

Alexander-Themas“. In: SW II. S. 312. Z. 9-10.
6800SW II. S. 83. V. 1.
6801SW II. S. 83. V. 4.
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zurückzuziehen, sondern hier ist es eine ganze Stadt. Gleichsam fühlt das lyrische Ich, dass sich hinter dieser  
Wand eine andere Welt verbirgt, doch kann es keinen Zugang zu dieser gewinnen. 6802 Das geringfügige Licht 
des Mondes reicht dem lyrischen Ich hier nicht aus, um die Welt hinter der Wand, außerhalb der Stadt, zu  
erkennen; so bleibt sie „Verschwunden und versunken“. 6803 Dennoch zeigt sich an dem lyrischen Ich, dass es 
sich nach einem anderen Leben sehnt, als dem, welches es in der Stadt führt. Ist dem lyrischen Ich der Zug  
zur Ferne verwehrt, so wendet es sich an den Himmel: „Der Himmel war so dunkelblau / So glanz- und 
wunderschwer, / Als rollte ruhig unter ihm / Ein leuchtendes, feuchtes Meer.“  6804 Auch durch die Sterne 
zeigt  sich ein Verweis auf  die ersehnte Helligkeit,  auf  ein anderes Leben.  Doch werden die Sterne von  
Hofmannsthal hier, für die Empfindung des lyrischen Ichs zwar mit einer anderen Welt verbunden, doch  
knüpft das lyrische Ich diese neuerlich an die Dunkelheit.  6805 Wenn Hofmannsthal das lyrische Ich aber in 
die Perspektive der Sterne versetzt, die hinunterblicken, dann ist dies die Welt, die sie sehen und damit  
auch die Stadt, in der das lyrische Ich lebt. 
Das Gedicht <Ich lösch das Licht ...> (1893) zeigt deutlich wieder ein ästhetizistisch empfindendes lyrische 
Ich, welches sich gleichsam mit dem Eintritt in die Dunkelheit von der Welt abwendet: „Ich lösch das Licht /  
Mit purpurner Hand, / Streif ab die Welt / Wie ein buntes Gewand“. 6806 Infolgedessen, mit der Abwendung 
vom Licht, erfolgt der Zug des lyrischen Ichs zur Nacht und Dunkelheit und damit auch zur Tiefe des Ich:  
„Und tauch ins Dunkel / Nackt und allein: / Das tiefe Reich / Wird mein, ich sein.“ 6807

Während sich das Motiv in dem Gedicht <Andre Wälder ...> (1893 ?) in Verbindung mit der schönen Natur 
zeigt, 6808 findet sich das Motiv in dem Gedicht <Wie Zauberwort ...> (1894 ?) in Bezug mit den Briefen, die 
das lyrische Ich an die eigene Vergangenheit gemahnen („So sind in diesen alten Briefen / Wehmüthge 
Wege,  dunkle  Tiefen“),  6809 und  in  <Ich  reite  viele  Stunden  ...>  (1895)  durch  die  Schilderung  von 
Hofmannsthals Gödinger Zeit. Hofmannsthal beschreibt hier verschiedene Phasen seines Lebens. Zum Teil 
reitet er durch „helles Wasser“ 6810 oder durch „schwarzes / im Wald“, 6811 auf „einem Damm in heller stiller 
Luft“ 6812 oder er besieht seine „dunklen Hüften“ 6813 „bei dieser hellen Luft“. 6814 Hofmannsthal wechselt hier 
zwischen hell  und dunkel  in loser Abfolge, was letztendlich aufzeigen soll,  dass Hofmannsthal  in keiner  
Phase  seines  damaligen  Lebens,  weder  bei  Helligkeit  noch  bei  Dunkelheit,  das  Leben  spürt.  Mit  dem 
Bekenntnis zu diesem Mangel an Lebensnähe, zeigt Hofmannsthal dies neuerlich auf. 6815

Obwohl in dem Gedicht Abend im Frühling (1895 ?) die Handlungszeit die Nacht ist, bricht Hofmannsthal die 
dazugehörige Dunkelheit etwas auf („Am lichten Himmel standen schon die Sterne“).  6816 Bedingt ist dies 
wohl dadurch, dass Hofmannsthal hier den Winter durch den heranbrechenden Frühling überwunden sieht,  
und die neu gewonnene Lebendigkeit auch das lyrischen Ich spüren lässt (SW II. S. 113. V. 4-5). Die Nacht als 
Handlungszeitraum zeigt sich ebenso in dem Gedicht  <Es fiel ein später Schnee ...>  (1896). Hofmannsthal 
spielt hier in wenigen Versen auf die Jahreszeiten und den Übergang vom Winter zum Frühling an, ganz im 
Sinne der Konzeption, der der Mensch in der Natur gewahr werden kann: „Da fiel ein großer Schnee durch  
den  bei  Nacht  /  Des  schwachen  Krokos  spitze  Blüthen  drangen“.  6817 Auch  zeigt  sich  in  den  Notizen 

6802SW II. S. 83. V. 5-8.
6803SW II. S. 83. V. 10.
6804SW II. S. 83. V. 13-16.
6805SW II. S. 83. V. 17-20.
6806SW II. S. 88. V. 1-4.
6807SW II. S. 88. V. 5-8. 

In den Notizen Hofmannsthals, in Bezug auf das Löschen des Lichts, heißt es:  „Kerze ausblasen = den flirrende Schleier der Maia 
wegwerfen und ins dunkle wesenlose Meer tauchen“. In: SW II. S. 334. Z. 1-2. 

6808SW II. S. 96. V. 4-10.
6809SW II. S. 109. V. 3-4. 

Weiter, heißt es: „Manchmal erweckt sie plötzlich das Gesicht der Nacht. / Und stellt uns in die einst vertraute fremde Welt.“ In:  
SW II. S. 109. V. 6-7.

6810SW II. S. 111. V. 3.
6811SW II. S. 111. V. 4-5.
6812SW II. S. 111. V. 9.
6813SW II. S. 111. V. 15.
6814SW II. S. 111. V. 15.
6815SW II. S. 112. V. 48-53.
6816SW II. S. 113. V. 2.
6817SW II. S. 115. V. 3-4.
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Hofmannsthals zu <Das Gedicht über den Freund ...> (1896 ?) die Einbindung des Motivs in Verbindung mit 
der Natur („die Erde in der alles durcheinander dunkelt / und den Wind mit dunklen Liedern erfüllend“). 6818

Im Jahr 1897 verfasst Hofmannsthal zahlreiche Entwürfe zu einzelnen Gedichten, die schließlich unter dem 
Ttitel  Idyllen (1897)  gefasst  wurden  und  die  entweder  im  Juli/August  1897  in  Bad  Fusch,  wo  sich 
Hofmannsthal bis zum 7. August aufhielt, oder in der nachfolgenden Zeit, während der Reise nach Varese 
entstanden sind, und die die Notizen zu folgenden Werken enthalten:  Kinder aus einem schönen Hause,  
Abend im Sommer, Das Mädchen mit der Maske, Des Pächters Töchter/Die badenden Mädchen, Lionardo,  
Begegnung, Schlafende, Der Tod als Kind, Vier Schwestern.  Sowohl in den Notizen zu  Kinder aus einem  
schönen Hause zeigt sich die Einbindung der nächtlichen Stimmung und der Bezug zum Licht („denn in dem 
Gang der dunklen Wolken klang / der Schall der Abendglocke mir hinauf“),  6819 als auch in dem zweiten 
Gedicht  Abend im Sommer  durch das Wetter („dunkelnde Wind“),  6820 sowie im vierten Gedicht, welches 
unter Des Pächters Töchter/Die badenden Mädchen gefasst wird, sowohl durch die Handlungszeit der Nacht 
(SW II. S. 127. V. 4) als auch durch den Gegensatz der Töchter in Bezug auf deren Augen,  6821 sowie auch 
durch das siebte Gedicht Schlafende durch die Schilderung verschiedener geplanter Figuren, mitunter durch 
ein Mädchen; dabei zeigt sich das Motiv auch hier in Verbindung mit dem Tod gesetzt. 6822 
In dem Gedicht  Eine Vorlesung  (1897) zeigt sich durch die Dämmerung der Aufbruch der in den ersten 
Versen geschilderten schweren Stimmung (SW II. S. 132. V. 1-4), 6823 wobei Hofmannsthal das Leben in dem 
Gedicht <Die Bäume stehn beisammen ...>  (1898) sowohl an Nacht als auch an Licht bindet innerhalb der 
Schilderung der Natur, die das lyrische Ich und seine Geliebte sehen (SW II. S. 140. V. 1-4) und durch die  
Größe des Augenblickes bei gleichzeitiger Endlichkeit des Lebens. 6824 
Hofmannsthal  bestimmt schon durch den Titel  des  Gedichtes  Der nächtliche  Weg  (1899) die Nacht  als 
Handlungszeitraum. Hier schildert er die Entwicklung des lyrischen Ichs, ausgehend von dem siebenjährigen 
Kind, über den 17jährigen angehenden Erwachsenen bis hin zum späteren Lebensalter („Und das Vergangne  
glimmt, von Geisterhand / mit blassem Schein ins Dunkel hingeschrieben!“). 6825 Hofmannsthal verbindet die 
Dunkelheit mit der Vergangenheit des lyrischen Ichs, der dieser sich zeitlebens nicht entziehen kann, und im  
Zusammenhang der mit dieser Lebensphase gelebten Einstellung vom Leben: „Mir war ich hielt ein nacktes 
Schwert in Händen / und selbst die Sterne bebten seinem Streich.“ 6826 Dieses Alter scheint dem lyrischen 
Ich  voller  Möglichkeiten,  gefärbt  mit  einer  durchaus  vorhandenen Überheblichkeit  der  eigenen Person 
gegenüber.  In  dem  Gedicht  <Des  stillen  Waldes  ...> (1899  ?),  welches  Verlaine  entlehnt  ist,  greift 
Hofmannsthal auch die Dunkelheit-Licht-Thematik auf, 6827 und ebenso findet es sich in dem Gedichtplan zu 
Prolog (1900  ?),  der  im  Grunde  nicht  über  unzusammenhängende  Sätze  hinausgeht.  Hier  vermerkt  
Hofmannsthal doch lediglich die Stimmung der Nacht („nächtliche Erinnerungen“). 6828

Ebenso in den losen Gedichtnotizen, die unter Lyrisches August 1901 (1901) gefasst wurden und mehrere 
Gedichte enthalten (<Alte Rüster ...<, <Knabe Jüngling Mann Greis ...>, Der Unglückliche und die Landschaft,  
<O Bühne meiner Träume>), findet sich die Einbindung von Nacht und Licht. Dies zeigt sich sowohl in dem 
ersten Gedicht, indem Hofmannsthal lediglich einen losen Verweis liefert („Alte Rüster steht hier […] wirft 
leisen Schatten über das sonnige Stoppelfeld“), 6829 als auch in <O Bühne meiner Träume> durch die geliebte 

6818SW II. S. 118. V. 5-6.
6819SW II. S. 123. V. 6-7. 

Des weiteren, siehe: SW II. S. 123. V. 15-16.
6820SW II. S. 124. V. 7-8. 

Hofmannsthal greift das Wetter in Verbindung mit der Dunkelheit auch in der Notiz N 2 auf (SW II. S. 124. V. 9 ff.): „seltsamen 
düsternen Erle [...] Zug dunkelnder Wolken“. In: SW II. S. 124. V. 12-13. 

6821SW II. S. 127. Z. 3; SW II. S. 127. Z. 8
Unter  der  Überschrift  Die Badenden zeigt  sich  des weiteren ein  Bezug  zu den badenden Mädchen,  die  in  dem „dunklen 
Todeselement das mit dem Bild des Lebens bedeckt ist“. In: SW II. S. 128. Z. 7-8. 

6822SW II. S. 130. Z. 17-20.
6823SW II. S. 132. V. 6-9.
6824SW II. S. 140. V. 5-8.
6825SW II. S. 147. V. 11-12.
6826SW II. S. 147. V. 3-4.
6827SW II. S. 148. V. 1-4.
6828SW II. S. 155. Z. 6.
6829SW II. S. 156. Z. 2.

577



Umgebung ( „Und sagte ich von [sehnsüchtiger] Ferne / wie dann zugleich ruhvolle Nacht und Sterne / der 
Wesen süsse Harmonie“).  6830 Während der Entstehung des Gedichtes  <Sprangen die tausende ...> (1902) 
befand sich Hofmannsthal auf einer Radtour mit Schnitzler, 6831 wobei sich auch hier in der Schilderung der 
Natur das  Motiv eingebunden zeigt.  6832 Des weiteren zeigt  sich  der  Motivkomplex  auch in  Verbindung 
gesetzt mit der Tiefe der Seele, so in dem Gedicht Siehst du die Stadt? (1890), mit dem Hofmannsthal die 
nächtliche Stadt, die er im Innern des Menschen angelegt hat, beschreibt („Siehst du die Stadt, wie sie da  
drüben ruht, / Sich flüsternd schmieget in das Kleid der Nacht?“). 6833 
Den  flüchtigen  Augenblicksmoment  greift  Hofmannsthal  auch  in  dem  ersten  Gedicht  Einem,  der  
vorübergeht  (1891) auf,  welches durch die Bekanntschaft  Hofmannsthals  mit  Stefan George,  den er im 
Dezember 1891 in Wien kennengelernt hatte, gezeitigt ist. Der ambivalente Zug, den Hofmannsthal dieser 
Begegnung und Beziehung zu George beimisst, wird nicht nur bereits durch die Titelgebung angedeutet, mit  
der  Hofmannsthal  die  Flüchtigkeit  dieser  Begegnung  beschreibt,  sondern  wird  auch  in  dem  Gedicht  
deutlich. Ist die erste Strophe des Gedichtes noch geprägt von der Ergriffenheit, die Hofmannsthal durch  
das Wesen und die Werke Georges erfahren hat („Du hast mich an Dinge gemahnet / Die heimlich in mir 
sind, / Du warst für die Saiten der Seele / Der nächtige, flüsternde Wind“),  6834 bindet Hofmannsthal die 
Begegnung mit diesem anderen Künstler vor allem an das Motiv der Tiefe, aber auch an die Musik und eben 
die Nacht. Eben diese greift Hofmannsthal noch einmal in der zweiten Strophe auf: „Und wie das rätselhafte  
/ Das Rufen der athmenden Nacht / Wenn draußen die Wolken gleiten / Und man aus dem Traum erwacht:“ 
6835

Des weiteren bindet Hofmannsthal das Motiv, in Verbindung mit dem Motiv der Seele und auch im Zuge der  
Fremdheit des Gegenübers in dem Gedicht <Solche ungeheueren Wesen ...> (1897 ?) ein, 6836 oder es zeigt 
sich in Verbindung mit dem Traum gesetzt,  was sich mitunter in dem Gedicht  Verse, auf eine Banknote  
geschrieben (1890) 6837 („Wie Schaum zerstiebt / Im Sonnenlicht mir jede Traumgestalt“) 6838 zeigt oder aber 
in dem nach Vers 10 abgebrochenen Gedicht <Alles lächelt an mir ...>  (1890 ?), indem sich Hofmannsthal 
vermutlich auf den „Reiterjunge[n] Georg“  6839 bezieht, und hier das Motiv an die Motive von Traum und 
Duft bindet („Wollt ihr träumenden Ernst und duftige ahnende Nacht“). 6840

Während sich in dem Gedicht  <Wenn kühl  der  Sommermorgen …>  (1893) das Motiv ebenso durch die 
Träume zeigt, die zu dem schlafenden lyrischen Ich kommen (SW II. S. 84. V. 1-4), wobei es die Träume sind,  
die am „dämmernden Hause das Thor“ 6841 öffnen, um zum lyrischen Ich zu gelangen, findet sich das Motiv 
ebenso in dem Gedicht <Dies alles ist bevor ich schlafen gehe ...> (1894 ?). 6842 Mehrfach zeigt sich hier, dass 
die  Dunkelheit  und  die  Nacht  für  das  lyrische  Ich  in  Verbindung  mit  Angst  und  Bedrohung  stehen. 
Hofmannsthal bricht die Angst des lyrischen Ichs allerdings durch den Stock, der „angefüllt mit Zauberei und  
Kühnheit“, 6843 einen „Tag in sich gesogen“ 6844 hat, auf. 6845 Der Stock wird von Hofmannsthal in Verbindung 
mit der Sonne, mitunter auch der untergehenden Sonne gesetzt, die aber noch im Vergehen die halbe Welt  

6830SW II. S. 157. V. 11-13.
6831Hofmannsthal wohnte vom 4 .bis 8. Juli in der Pension Waldbrunn in Welsberg.
6832SW II. S. 159. V. 1-7.
6833SW II. S. 27. V. 1-2.
6834SW II. S. 60. V. 1-4.
6835SW II. S. 60. V. 5-8. 

Der Bezug zur Nacht wird auch in den Notizen Hofmannsthals zu dem Gedicht deutlich (SW II. S. 282. V. 30, SW II. S. 283. V. 9):
„Du warst wie das Bild, (1) das (2) wie das alte / Das wo im Dunkeln hängt / Und sich zuweilen seltsam / In meine Sehnsucht  
drängt“ In: SW II. S. 283. V. 3-6.

6836SW II. S. 60. V. 5-8.
6837Heinz Hiebler verweist in seinen Untersuchungen mitunter auf Hofmannsthals Interesse am Geld, was sich auch in seinen  

Briefen, Aufzeichnungen und Werken zeigt, und spricht in Bezug auf dieses Werk davon, dass die Banknote als „wundersames 
Mittel materieller Verwandlungen und Entgrenzungen“ gezeigt wird. In: Hiebler, S. 123. 

6838SW II. S. 28. V. 6-7.
6839SW II. S. 35. V. 3.
6840SW II. S. 35. V. 8.
6841SW II. S. 84. V. 14.
6842SW II. S. 108. V. 1-10.
6843SW II. S. 108. V. 13.
6844SW II. S. 108. V. 16.
6845„Er sah die Morgensonne klein und golden“. SW II. S. 108. V. 17.
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mit Leben erfüllt hat. 6846 
Die Nacht ist auch der Handlungszeitraum in dem Gedicht  Gute Stunde  (1894),  in dem die „rätselhafte 
Stunde“ 6847 an das Bett des Schlafenden tritt. Unter dem Blick der Stunde, erwacht das lyrische Ich wie im 
Traum, doch versteht es die Stunde, das lyrische Ich zu bezaubern. Erst mit der letzten Strophe bricht diese 
Bezauberung auf, und es ist der Morgen, der das lyrische Ich verwirrt, nicht die Stimmung der Nacht. 6848

Das Motiv der Dunkelheit zeigt sich auch in dem Gedicht Gertys Traum (1906 oder 1907) 6849 in Verbindung 
mit dem Traum, den seine Frau Gerty gehabt hatte. Die Wirkung des Traumes zieht sich dabei auch in das 
tägliche Leben hinein, in den Spaziergang mit Hofmannsthal.  6850 Hofmannsthal schildert hier ein Nicht-
Begreifen gegenüber seiner Frau, ängstigen ihn doch, im Gegensatz zu ihr, nicht die drei Kinder, die „wie aus 
der Erde dunklem Thor“ 6851 vor sie gelaufen kommen. 
Der Motivkomplex zeigt sich des weiteren aber auch in Verbindung mit dem Liebeserleben, wobei sich auch 
hier  die  fehlende  Stringenz  zeigt.  Während in  dem  Gedicht  <Sink  ich  des  Abends  ...>  (1887/1888)  die 
Sehnsucht des Mannes nach der über ihm stehenden Frau an das Licht gebunden ist („Am Licht wenn dein 
Blicks mir erst gesandt“), 6852 zeigt der Liebende in dem Gedicht <Wo wir einander gefunden ...> (1889 oder 
1890) den Verlust einer nie gelebten Liebe auf. Hier ist es die Nacht, mit der der Liebende den kurzfristigen  
„Trost“ 6853 verbindet („Heut Nachts wars grad so“). 6854 Auch in dem Gedicht Gespräch (1890) zeigt sich der 
Bezug  zur  Dunkelheit  und  Nacht  durch  das  Schildern  des  ästhetizistischen  Liebens.  In  Bezug  auf  den 
Liebenden  heißt  es,  er  würde  seine  Geliebte  ebenso  lieben  wie  die  „Töne  [die]  in  meine  Nachtluft 
schwirren“  6855 und die Melodien, die ihn aus „dämmernden Verstecken“  6856 rufen.  Auch in  dem Gedicht 
<Keine der Zeiten des Tags ...>  (1890 ?) zeigt  sich,  in Verbindung mit  der dort  geschilderten Liebe,  die 
Verbindung zur Dunkelheit/Dämmerung: „Dämmert der Abend heran so regen sich knospende Wünsche / 
Und ich frage <mein> Herz was wohl das deine sich wünscht“.  6857 Mit Motiven, die Hofmannsthal dem 
Ästhetizisten und seinem verhängnisvollen Liebeserleben mit auf den Weg gibt, schildert Hofmannsthal in  
dem Gedicht  Kleine Erinnerungen (1893) das Bildnis eines jungen Mädchens durch ein lyrisches Ich. Auch 
dieses Gedicht trägt eine persönliche Note Hofmannsthals, spielt es doch auf die jüngere Schwester von Lisl  
Baronin  Nicolics  an.  Wie  bei  Hofmannsthals  Ästhetizisten,  dieses  Übermaß  an  Ästhetizismus  und 
Narzissmus zum Problem wird, kann das persönlich gefärbte lyrische Ich nicht in den Abgrund stürzen, weil  
Hofmannsthal von der Konzeption des Lebens aus denkt. Hofmannsthal lässt eben in diesem Gedicht das  
lyrische Ich an ein junges Mädchen denken, und mitunter in Bezug auf die Motive von Duft, Farbe, Schleier  
und Haar äußert  das lyrische Ich  seine Sehnsucht nach ihr.  6858 Nicht  nur  die Nacht,  sondern auch die 
Dunkelheit wird von Hofmannsthal in Verbindung mit der Sehnsucht des lyrischen Ichs nach dieser Frau  
gesetzt, wenn er ihre Erscheinung beschreibt („Und schaut, mit solchen Augen!, / Durch einen duftenden 
Schleier / Durch eine dunkle Hecke...“). 6859 Ebenso findet sich das Motiv in dem Gedicht Schlecht berathen 
(1893) in Verbindung mit der Liebe (SW II. S. 93. V. 1-3), sowie in dem Gedicht Fremdes Fühlen (1894) durch 
die verliebten Paare, denen das lyrische Ich auf seinem nächtlichen Spaziergang begegnet.  6860 Während 
Hofmannsthal  das  lyrische Ich  die  Nacht  in  Verbindung  mit  der  Vergangenheit  einbinden lässt  in  dem  
Gedicht  <Solange die Erinnerung ...> (1897) („ein zitternd aber unverletzlich Spiegelbild /  aus feuchtem 

6846SW II. S. 108. V. 22-26. 
Des weiteren, siehe: SW II. S. 378. Z. 3-6.

6847SW II. S. 103. V. 2.
6848SW II. S. 104. V. 29-32.
6849Im Juli 1907 befand sich Hofmannsthal mit seiner Frau in Welsberg zusammen mit dem Ehepaar Schnitzler.
6850SW II. S. 168. V. 6-9.
6851SW II. S. 168. V. 14.
6852SW II. S. 12. V. 32. 

In Verbindung mit dem Licht steht das Augen-Motiv auch in den Schreibansätzen (SW II. S. 204. V. 22-26).
6853SW II. S. 19. V. 8.
6854SW II. S. 19. V. 10.
6855SW II. S. 22. V. 14.
6856SW II. S. 22. V. 19.
6857SW II. S. 35. V. 9-10.
6858SW II. S. 86. V. 12-18.
6859SW II. S. 86. V. 6-8.
6860SW II. S. 102. V. 13-20.
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Dunkel immer neu hervor“), 6861 zeigt sich hingegen sowohl Dunkelheit als auch Licht als Teil des Erlebens in 
dem Gedicht  <Da ich weiss …>  (1899). Die Trennung des lyrischen Ichs von der Geliebten wird nicht als  
bedrückend empfunden, weiß er doch darum, dass die Trennung nicht ewig sein wird. 

„Fröhlich such ich mir den Schatten
bis die Sonne fast versinkt,
nachts im kleinen dunkeln Thale
freut mich jedes Licht, das blinkt.“ 6862

Das lyrische Ich versinkt nicht in der Dunkelheit oder Einsamkeit, sondern erträgt diese, auch weil  er in  
allem spürt: „Du doch bist es, die ich spüre!“ 6863 
Ende März/April, als sich Hofmannsthal in Paris aufhält, entstehen Gedichte, die unter dem Titel Gedichte  
April  1900  (1900) gefasst wurden und die sich in einem Konvolutumschlag mit der Aufschrift  „[Lyrische] 
Gedichte April 1900“ 6864 befanden. Unter diesen Gedichten/Gedichtnotizen sind folgende Werke zu fassen: 
<Gedicht auf die erste Seite ...>, Das Gedicht der Anthologie, Die Landschaft, der Saal und das Bette, Das  
Wieder-erlebniss, Der Spaziergang, Anderes Gedicht, <Gedichte des Gefangenen>.  Bereits mit der ersten 
Notiz  <Gedicht  auf  die  erste  Seite  ...>  zeigt  sich,  unter  dem  Plan  eines  in  „Venedig  verfassten 
Theaterstückes“,  6865 die Verbindung von Lebendigkeit und Licht.  6866 In  Die Landschaft, der Saal und das  
Bette zeigt  sich  dementsprechend  in  der  Naturschilderung  die  Verbindung  mit  dem  Tod  durch  die 
untergehende  Sonne  („O  schöne  Wildnis  nah  dem  Meer!  o  Abend!  /  O  schönes  Grab  der  Sonne  bei  
Ravenna!“), 6867 und mit der zweiten Strophe des Gedichtes gleitet das lyrische Ich in die Begegnung mit der  
Geliebten ab, deren Körper auf einer „dunklen Ballustrade“ 6868 lehnt. 6869 Die Nacht bindet Hofmannsthal, in 
Bezug auf die Liebe, auch in Anderes Gedicht ein. Vor dem Hintergrund der Stimmung der Nacht, ersehnt 
das lyrische Ich die völlige Übereinstimmung mit seinen Sehnsüchten, das Niedersetzen der Frau „auf den 
Stein im Mond“. 6870 Doch nicht das Setzen der Frau, sondern das Sehnen der Frau, danach verlangt es das 
lyrische Ich: „ich sah Dich nicht, der Stein war leer, ich reckte die Arme in die Nachtluft“. 6871 In dem letzten 
Gedicht dieser Gruppe <Gedichte des Gefangenen> zeigt sich ebenso das Motiv, zum einen in Verbindung 
mit dem Erkennen des Alterns („in einer Nacht gewahrt er das<s> er fast alt geworden ist“),  6872 und zum 
anderen in Verbindung mit der Kraftlosigkeit des Gefangenen. 6873

Während sich in den unveröffentlichten Gedichten nur in Zweien eine Verbindung zwischen dem Motiv und  
dem gesellschaftlichen Umfeld, hier der Freundschaft findet, und zwar in  <Er war mein Freund ...>  (1889 
oder 1890), hier allerdings in Verbindung mit dem Licht („Ein Lächeln überflog die blassen Wangen / [… ]  
und wie Sonnenlicht / Und Waldesduft kam´s mit eingegangen“),  6874 und in dem nicht ausgearbeiteten 
Gedicht Fragment (1897 ?) 6875 bereits durch die Sphäre der Kunst, findet es sich im künstlerischen Umfeld 
bereits  in  <Sieben  Sonette  ...>  (1891),  und  hier  bereits  im  ersten  Gedicht  Künstlerweihe, indem 

6861SW II. S. 134. V. 7-8. 
Eine weitere Notiz, die in Verbindung mit diesem Gedicht steht, hebt noch einmal die Nacht hervor: „Mag über mir die schönen  
Sterne sehen / Von denen nicht in langen Nächten Glanz u<nd> Kraft / Abfliesst, das sie sich verschütten.“ In: SW II. S. 134. V. 13-
15.

6862SW II. S. 146. V. 5-8.
6863SW II. S. 146. V. 12.
6864SW II. S. 441. Z. 10.
6865SW II. S. 150. Z. 2.
6866„[...] in Morgenlicht und Meeresathem schauern“. In: SW II. S. 150. Z. 4.
6867SW II. S. 150. Z. 18-19.
6868SW II. S. 151. V. 12.
6869In den Notizen steht die Dunkelheit auch mit dem Erleben der Liebe:  „Und wir sassen am Rand des Bettes mit unser<er> 

jungen Liebe wie Reisende am Rand eines grossen Schiffes, das die Anker hebt und in ein dunkles Meer hinausgleitet um am  
nächsten Tag die zwei Umschlungenen an einer strahlenden wieder vollkommen neuen unberührte Küste zu landen, wo sich  
eine neue reine Sonne erheben wird“. In: SW II. S. 443. Z. 30-34. 
Des weiteren vermerkt Hofmannsthal: „dieses Gedicht verlangt ein höchst unsicheres Licht, Hintaumeln in den Saal, Hinsinken 
am Rand des noch verwehrten Schiffes“. In: SW II. S. 444. Z. 4-5.

6870SW II. S. 152. Z. 17.
6871SW II. S. 142. Z. 19-20.
6872SW II. S. 153. Z. 1-2.
6873SW II. S. 153. Z. 8.
6874SW II. S. 20. V. 22-24.
6875„[...] im Lichte schaukelnd richgsum abgeschnitten“. In: SW II. S. 135. V. 5.
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Hofmannsthal  darauf  verweist,  dass  die  „Künstlerweihe“  6876 durch die Empathie  gegeben ist  und nicht 
durch die Abgeschiedenheit.  6877 Die Nacht findet sich auch in dem Gedicht  <Dieses ist zwar nicht mein  
Versmass ...>  (1892),  welches Hofmannsthal am 22.  Juli  1892 aus Bad Fusch an Richard Beer-Hofmann 
schreibt  und  welches  auf  sein  Trauerspiel  Ascanio  und  Gioconda aus  eben  diesem  Jahr  anspielt. 
Hofmannsthal beginnt das Gedicht mit einer Beschreibung des ihn umgebenden Wetters. 6878 Die Nacht ist 
ihm aber dabei besonders mit seinem aktuellen Trauerspiel verknüpft: „Von den Regenarten allen / Hab ich  
noch am liebsten jenen / Lauen Regen in der Dämm´rung“. 6879 Diesem zu Ehren, hatte Hofmannsthal bereits 
gedichtet, Verse, die er im laufenden Gedicht nun zitiert.  6880 Hofmannsthal setzt schließlich in Erinnerung 
mit diesem Regen, den er zweifach an die Dämmerung gebunden hat, die Erinnerung an das Trauerspiel  
Ascanio und Gioconda. 6881 In der Beschreibung dieser beiden Figuren, schließt Hofmannsthal schließlich die  
Dunkelheit ein, sei es durch die Haare der Gioconda („Dunklen Haares“),  6882 die „dunkelgründig“  6883 sind 
wie ein Bild des Giorgone, oder sei es durch Ascanio, den er „Nächtig durch die Straßen wandern“ 6884 sieht. 
Hofmannsthal glaubt, sich an den Tanz dieser beiden Figuren zu erinnern, wie er sie schon im Innern so oft  
hatte  tanzen  gesehen:  „Ja,  mit  tragisch  süßem  Lächeln,  /  Schwermuthsvoll  wie  traurig-schöne  /  
Dunkelglühende  Musik“.  6885 Am  Ende  des  Gedichtes  jedoch  steht  eine  Rückkehr  in  die  Gegenwart 
Hofmannsthals an, das Teilen der Tragödie mit Beer-Hofmann in Strobl: „wenn in Strobl einmal / Sonnig 
heller starker Wind ist / Auf dem dunkelgrünen Wasser“. 6886 Hofmannsthal vollzieht hier, mit dem Bezug zur 
Gegenwart, eine Verbindung des in diesem Gedichtes so oft aufgeführten Farb-Motivs in Verbindung mit  
der  Tragödie,  als  auch  das  Zusammenspiel  zwischen  Licht  und  Dunkelheit.  Zudem  ist  der  Bezug  zur 
Vergangenheit, der durch den Tanz der beiden Figuren noch verstärkt wurde, durch die Musik und durch die 
Bilder des „Meister Lionardo´s“ 6887 angereichert.
Innerhalb der Gedichte, die unter den  Ghaselen  (1891) zusammengefasst  wurden, zeigen sich nur zwei 
Verweise  auf  die  Dunkelheit/Nacht  bzw.  das  Licht;  so  in  dem  4.  Gedicht,  welches  mit  Bundesspruch 
überschrieben ist, 6888 und in dem siebten Gedicht, allerdings in Verbindung mit dem Zufall (SW II. S. 46. V. 1-
16).  Auch  in  dem  Briefgedicht  an  Richard  Dehmel  <Dichter,  nicht  vergessen  ...>  (1893) zeigt  sich  die 
Einbindung von Dunkelheit und Nacht (SW II. S. 90. V. 1-6), wobei die Dunkelheit von Hofmannsthal hier  
nicht  mit  dem Tod verbunden  ist,  sondern  mit  der  Einstellung  des  Dichters  zur  Welt  und  sich  selbst.  
Besonders  unter  dem  Licht  des  „Vollmond[es]“  6889 wähnt  das  lyrische  Ich  eine  Nähe  zum  Dichter  zu 
empfinden. Bedingt ist dies dadurch, dass er glaubt, dass er selbst zu diesem „leuchtende[n] Ding“, 6890 dem 
Mond, emporgezogen wird: „So wuchs ich auf / Dem Mond entgegen, riesengross / Vergessend meiner 
Füsse / Und der dunkeln Erde unter mir.“ 6891 Für das lyrische Ich erfolgt, gebunden an einen narzisstischen 
Zug, eine Hinwendung zum hellen Mond, gleichsam jedoch eine Abwendung von der dunklen Erde, ein  
Hinauf-Schreiten in göttliche Höhen in seine eigene Welt. Doch Hofmannsthal bricht mit dieser Abwendung 
des lyrischen Ichs, hinter dem sich Dehmel selbst verbergen muss. Das lyrische Ich verstummt, an seine  
Stelle  tritt  ein  anderes  Ich,  hinter  dem  Hofmannsthal  sich  selbst  verbirgt  und  der  Dehmels  Leben  als  

6876SW II. S. 48. V. 15.
6877„[...] Verfaultes leuchtet fahl auf nächt´gen Wegen..“ In: SW II. S. 47. V. 6.
6878„Und es regnet / Seit 3 Tagen und 3 Nächten.“ In: SW II. S. 76. V. 5-6.
6879SW II. S. 48. V. 15.
6880SW II. S. 76. V. 13, SW II. S. 76. V. 19.
6881Gleichwohl dient ihm sowohl Dunkelheit als auch Regen nur als Vordergrund, denn er gesteht Beer-Hofmann sogleich, dass die  

beiden Figuren seines Werkes immer in seinen Gedanken sind: „Ja sogar bei schönem Wetter / Denk ich viel an diese beiden“.  
In: SW II. S. 76. V. 23-24.

6882SW II. S. 76. V. 29.
6883SW II. S. 76. V. 30.
6884SW II. S. 76. V. 33.
6885SW II. S. 77. V. 68-70.
6886SW II. S. 77. V. 74-46.
6887SW II. S. 77. V. 43.
6888SW II. S. 45. V. 1-9.

Deutlicher wird der Bezug zu Dunkelheit und Licht in den Notizen Hofmannsthals zum ersten Gedicht (SW II. S. 250. V. 18-21). 
Auch durch das vierte Gedicht zeigt sich das Motiv: „Und alle lauschen in (1) die Zukunftsnacht“. In: SW II. S. 253. V. 19.

6889SW II. S. 90. V. 9.
6890SW II. S. 90. V. 11.
6891SW II. S. 90. V. 22-25.
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gottgleich hinter sich lässt. Nicht ein „Schattenmann“ 6892 auf der Erde gleichsam ward er nun, sondern er 
beseelte  die  Schatten  mit  seinem  Blut,  auf  das  sie  „lebendig  durch  den  Wald“  6893 laufen.  Während 
Hofmannsthal das Licht in den Prozess des Dichtens in Rom einbindet, als er Das gerettete Venedig (1904) 
schreibt  und  dies  in  dem  Gedicht  <O  kehr  Naëmen...> (1902) festhält  („drauf  liegt,  vom  Sonnenlicht 
belackt / das Manuscript vom ersten Act!“), 6894 findet sich die Dunkelheit eingebunden in dem Gedicht <Nie  
so  stark  war  diese  Stimme  ...>  (1904),  mit  dem  Hofmannsthal  Karl  Wolfskehl  für  die  Zusendung  des 
Maskenzug<es> 1904 dankt.  6895 Dabei  ist  es  hier  die  Dunkelheit,  die  in  Verbindung  steht  mit  dem 
dichterischen Schaffensprozess und mit dem Glück, das der Mensch dadurch erfahren kann.
In  dem Gespräch eines  Dichters  (<Eines  Dichters  Handschuhe ...>,  1894),  hinter  dem sich Leopold von 
Andrian  verbirgt,  thematisiert  Hofmannsthal  den  Ruhm.  Während  die  Handschuhe  dem  Dichter 
vergewissern, dass er einstmals den Ruhm erfahren wird, der ihm zusteht, verweist der Dichter auf das  
Bestehende was ihn umgibt: „Viel aber sagt / Der Abend, wenn die schwarzen Bäume leben, / Und viel das  
wechselnde Gesicht der Nacht, / Die alten kleinen Häuser in der Stadt / Und jedes Wesen, das sein Leben  
lebt.“ 6896

Des weiteren zeigt sich auch innerhalb des Motivkomplexes eine Verbindung mit der Religion.  Der Bezug 
zum Licht erfolgt in dem Gedicht das  Buch des Lebens  (1890 oder 1891) nur an einer einzigen Stelle in 
Verbindung  mit  dem  Mönch,  der  in  das  Buch  der  Psalmen  gemalt  und  ein  anderes  Bild  des  Lebens  
entworfen  hat  („Da  hat  ein  Mönch  gemalt  /  Gethier  und  Wälder  und  Kirchlein,  /  Vom  Sonnenlicht  
bestrahlt“). 6897 Jedoch mit einem Mangel an Licht und Wärme und mit dem Alter der Gläubigen erklärt das 
lyrische Ich in dem Gedicht Kirchturm (1893), warum es sich von der Kirche distanziert hat: „Die Kirche hat 
wenig Kerzen / Ist armer Leut, und kalt. / Matt brennen die gläsernen Herzen / Die sind wohl schon zu alt.“  
6898 Der  neue  Ort,  den  das  lyrische  Ich  sich  allerdings  auswählt,  wird  nicht  durch  Helligkeit  bestimmt,  
sondern  nur  dadurch,  dass  er  von  dem  Turm  aus  auf  das  Kirchendach  sehen  kann,  wodurch  er  sich 
gleichsam einen erhabenen Platz gesucht hat (SW II. S. 87. V. 5-6). 6899

Aber  Hofmannsthal  verwendet  das  Motiv  innerhalb  seiner  unveröffentlichten  Gedichte  auch  durch  die 
Schilderung seiner Gegenwart, der Moderne, so erstmalig in eine Beschreibung des Lebens in der Moderne 
in  dem  unvollendeten  Gedicht  <Wir  wandeln  scheu  ...>  (1893  ?).  Hofmannsthal  verweist  hier  vielfach 
sowohl auf die Dunkelheit als auch auf die empfundene Schattenhaftigkeit der Moderne. 6900

Dagegen bindet Hofmannsthal die Dunkelheit in den Notizen zu Verse zum Ged<ächtnis> der Kaiserin (1898) 
lediglich durch den Bezug der Kaiserin Elisabeth zu Sappho, durch deren gemeinsame Unvergesslichkeit in  
der Geschichte, ein („sie die den Kopf der Sappho ins Dunkel stellte“). 6901

Neben den ästhetizistischen Bezügen zur Nacht, finden sich auch  kritische  Töne. So verknüpft der blinde 
Mann  in  dem  Gedicht  Der  Blinde  (Chénier)  (1887/1888)  die  Nacht  mit  negativen  Empfindungen. 
Hofmannsthal lässt den Blinden von „des unendlichen Grams menschenverfolgender Nacht“  6902 sprechen 
oder der „[u]ndurchdringliche[n] Nacht“. 6903 So wird die Nacht von dem Blinden zwar negativ besetzt, doch 
bleibt  ihm durch seine Blindheit  auch das  „Himmelslicht“  6904 verwehrt.  Während in  dem Gedicht  Der  
Forscher (1890 ?) nur ein sehr kurzer Bezug zum Licht erfolgt, wenn Hofmannsthal hier im Zuge seiner  

6892SW II. S. 91. V. 60.
6893SW II. S. 91. V. 69.
6894SW II. S. 162. V. 5-6.
6895SW II. S. 167. V. 1-14.
6896SW II. S. 106. V. 14-18. 

Dem halten die Handschuhe entgegen: „Gross wie die Nacht, wenn Du ihn recht verstehst, /  Ein solches Ding ist auch der 
Ruhm“. In: SW II. S. 106. V. 19-20.

6897SW II. S. 39. V. 10-12.
6898SW II. S. 87. V. 1-4.
6899Deutlicher macht Hofmannsthal das Motiv in den Notizen. Hier verknüpft er durchaus den Platz des lyrischen Ichs mit der  

Nacht, dem Tod und der Liebe: „Verliebte junge Todte / Die fliegen auf bei Nacht“. In: SW II. S. 330. V. 10-11.
In der Handschrift 3 H3 erweitert Hofmannsthal die Passage sogar noch in Bezug auf die Dunkelheit und den gewählten Platz 
des Apfelbaumes (SW II. S. 330. V. 33-36). 

6900SW II. S. 95. V. 5-11.
6901SW II. S. 144. Z. 2-3.
6902SW II. S. 11. V. 28.
6903SW II. S. 11. V. 29.
6904SW II. S. 11. V. 21.
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Zeitkritik mit dem Licht den Versuch unternimmt, Wahrheit zu verbreiten (SW II. S. 31. V. 5), zeigt sich das 
Motiv  in  dem  Gedicht Gedankenspuk  (1890  ?)  dahingehend,  dass  die  Nacht  durchaus  als  ambivalent 
dargestellt wird; zum einen schafft sie dem Menschen Befreiung von den kranken, literarischen Figuren der  
Vergangenheit, doch ist sie auch hier in Verbindung mit dem Tod gesetzt. 6905

Ein Bezug zu Licht und Dunkelheit erfolgt auch in dem Gedicht  <Sonne scheint  auf  feuchte Gründe ...>  
(1891), indem Hofmannsthal auf die  Gefahr der Dunkelheit verweist  6906 oder in dem Gedicht  <Ich weiss  
nicht ...> (1899), in dem die Nacht Teil der Lebenswelt ist, der sich das lyrische Ich stellen muss und auf die 
er mit Unsicherheit reagiert  6907 oder in dem Gedicht Der Tänzerin Gebet (1903) durch den Sturm, der die 
Tänzerin befürchten lässt,  nicht vor  dem Heiligtum der Göttin  tanzen zu können.  „Lass diese schweren  
Wolken sich verziehn / leg diese finstern Stürme an die Kette“. 6908 So betet die Tänzerin, die fürchtet, dass 
ihr Haus der Nacht nicht standhält (SW II. S. 166. V. 5), dass die Götter sie vor dem Sturm, der hier mit der  
Dunkelheit in Verbindung steht, bewahren mögen.
Dass Hofmannsthal das Motiv der Nacht nicht nur mit der Beklemmung oder der absoluten Künstlichkeit  
verbindet, zeigt sich spätestens wenn man gewahr wird, dass das Motiv sich auch in Verbindung mit der 
Konzeption zeigt.  In  Sunt animae rerum  (1890) spricht Hofmannsthal  zahlreiche Motivkomplexe an, die 
letztendlich  auf  die  Ganzheit  des  Seins,  auf  „Genuss  und  Qualen“,  6909 verweisen.  In  Bezug  auf  die 
Dunkelheit, heißt es hier: „Stets dringt dein Aug nicht nach des Meeres Grunde, / An trüben tiefer als an 
hellen Tagen. / Zuweilen gibt ein lichter Blick dir Kunde / Von Herzen, die in todten Dingen schlagen“. 6910

Ebenso  zeigt  sich  der  Bezug  zur  Nacht  in  dem  Gedicht  Verheissung  (1890)  („Fühlst  du  durch  die 
Winternacht,  /  Durch  der  kalten  Sternlein  Zittern“).  6911 Hofmannsthal  schildert  hier  den  Wandel  der 
Jahreszeiten und bedient sich dazu der Dunkelheit, die er sowohl in Verbindung mit dem Winter setzt als  
auch mit dem Licht, welches durch den „Frühlingsmorgen“ 6912 deutlich wird. Zugleich verbindet er mit dem 
sich andeutenden Frühling nicht nur die Zerstörung des Winters, sondern auch zugleich die Gewinnung des 
neuen Lebens („warmen Lebensfrühlings“). 6913 Der Verweis im Gedicht Vorgefühl (1891) auf die Dunkelheit, 
steht ebenso im Zuge der Verbindung mit der Konzeption der Ganzheit des Seins, die Hofmannsthal durch 
das Vorgefühl des Frühlings andeutet, der schließlich der Vorbote ist für die zukünftige Reife, sowohl in der  
Natur als auch im Leben. Der kühle Frühling ist nur der Übergang zu den schwülen „Julinächte[n]“. 6914 

„Es blinkt der See, es rauscht die Bucht
Der Mond zieht laue Kreise
Der Hauch der Nachtluft füllt die Frucht
Das Gras erschauert leise“ 6915

Dass  Dunkelheit  nicht  immer  negativ  besetzt  ist,  zeigt  auch  das  Gedicht  Sonne (1891).  Hofmannsthal 
entwirft hier das Bild einer Stadt, in der die Sonne bereits versunken ist. Doch die Dunkelheit herrscht nicht  
vor, denn das Licht wird hier mit dem nahenden Frühling verbunden, mit der Erneuerung des Lebens: „Die  
Sonne  ist  versunken,  da  leuchtet  die  Stadt  allein  /  Es  leuchtet  den  sie  getrunken  der  feuchte 
Frühlingsschein.“  6916 Nicht mit  dem Tod, sondern mit  dem Leben ist  die Nacht und Dunkelheit  in dem  
Gedicht Blühende Bäume (1891 ?) verbunden. In Verbindung mit der Tiefe lässt Hofmannsthal das lyrische 
ich fragen: „Was singt in mir zu dieser Stund / Und öffnet singend mir den Mund“. 6917 In der dritten Strophe 

6905SW II. S. 34. V. 62-72.
6906SW II. S. 58. V. 1-4.
6907SW II. S. 146. V. 5-8.
6908SW II. S. 166. V 1-2.
6909SW II. S. 25. V. 12.
6910SW II. S. 25. V. 3-6.
6911SW II. S. 30. V. 1-2.
6912SW II. S. 30. V. 7.
6913SW II. S. 30. V. 18. 

Hofmannsthal deutet hiermit sogleich den Lebenskreislauf an.
6914SW II. S. 43. V. 6.
6915SW II. S. 43. V. 9-12. 

Des weiteren, siehe (Notizen): SW II. S. 246. V. 20-30.
6916SW II. S. 43. V. 9-12.
6917SW II. S. 66. V. 1-2.

Des weiteren, siehe:  SW II. S. 66. V. 10-17.
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des  Gedichtes  steht  das  aufbrechende  Leben,  die  „weisse  Blüthenpracht“  6918 scheinbar  gegen  die 
Dunkelheit. Doch Hofmannsthal bricht dies mit der vierten Strophe wieder auf.  6919 Als Teil der Natur wird 
auch hier die Dunkelheit von dem lyrischen Ich als positiv empfunden. 
Letztendlich zeigt sich das Motiv auch in dem Gedicht Das Bild (1896), indem das lyrische Ich keine Nähe zur 
Geliebten empfinden kann und damit  gleichsam nicht  zu  sich  selbst.  Erst  durch den Blick  in  die  Tiefe,  
gelangt das lyrische Ich zu sich selbst („Nun kehrt es wieder, aus der Erde hebt / Ein tiefer dunkler Spiegel  
sich entgegen“). 6920

Auch in Der Geiger vom Taunsee (1889) zeigt sich eine Einbindung von Nacht und Dunkelheit, und zwar zum 
ersten  Mal  in  Verbindung  mit  dem  Geiger,  sowie  in  Bezug  auf  dessen  Augen  („in  der  förmlichen, 
spiessbürgerl<ichen> Tracht unsrer Vorfahren, die grossen dunklen Augen fragend“),  6921 als  auch durch 
seine  Geige  („eine  unscheinbare  dunkle  Geige“).  6922 Hofmannsthal  beschreibt  wie  der  Ästhetizist  dem 
Geiger in den Wald folgt, in dem er erfährt, wie sich die Natur dem süßen Spiel der Geige öffnet, und tritt 
schließlich wieder aus dem „dunklen hohen Wald“ 6923 heraus. „Aber als wir heraustraten aus dem Dunkel 
an den kahlen Felsgrat […]; schwere bleigraue Wolken waren heraufgezogen und ein rauer Windstoss fegte 
den felsigen Abhang herab uns entgegen, und der See tief  zu unsern Füssen sah tiefblau fast drohend 
herauf, und hie und dort trug er weisse Schaumkronen. Unser Pfad ward eng und schwindlich und zu beiden  
Seiten schroffe Abstürze […]. Kaum hie und da gewährte die Wurzel einer verkrüppelten Föhre dem Fuß 
einen sicheren Anhaltspunkt.“ 6924 Aus dem dunklen Wald hat der Geiger ihn an einen Abgrund geführt, und 
während der Geiger seinen Weg sicher findet, zeigt sich beim Ästhetizisten die Unfähigkeit dazu.  

In dem Werk  Demetrius (1889/1890)  zeigt  sich das  Motiv nur  vereinzelt,  so durch die Kosaken („wilde 
zuchtl.  Söldner,  im  dunkelsten  Ton  zu  malen“),  6925 durch  die  achte  Szene  des  ersten  Aktes 
(„Morgendämmerung“), 6926 durch die erste Szene des fünften Aktes („Nacht“) 6927 und durch eine Szene im 
Vorsaal des Kreml („Morgendämmerung“). 6928

Bereits durch das Nacht-Motiv zeigt sich in den veröffentlichten Gedichten ein weitgefächertes Spektrum. 
Dabei bindet Hofmannsthal in dem ersten, unter dem Pseudonym Loris Melikow in An der Schönen Blauen  
Donau,  veröffentlichten Gedicht  Was ist die Welt?  (1890) nicht die Nacht ein, sondern die Definition der 
Welt erfolgt durch das Licht: „Was ist die Welt? Ein ewiges Gedicht, / […] / Ein Strahl ist´s, der aus der Sonne  
bricht“.  6929 Ebenso  bindet  Hofmannsthal  das  Licht  in  dem Gedicht  Frage (1890)  ein,  hier  allerdings  in 
Verbindung mit der bedrückenden Wahrnehmung der Welt und der Frage des lyrischen Ichs an die Frau:
„Sehnst Du Dich nicht nach einem Hauch von Leben, / Nach einem heißen Arm, Dich fortzutragen / Aus  
diesem Sumpf von öden, leeren Tagen, / Um den die bleichen irren Lichter weben?“ 6930 Dabei erfolgt der 

6918SW II. S. 66. V. 12.
6919SW II. S. 66. V. 18-24.
6920SW II. S. 115. V. 9-10. 

In einem der Briefgedichte zeigt sich auch ein Bezug zu Nacht und Licht. In dem Gedicht <Liebe Jenny!> schildert Hofmannsthal 
die Wetterlage: „Wetter düster, trübe – Stimmung ebenso. / Glaube selbst die hellste Sonne machte jetzt uns nimmer froh.“ In: 
SW II. S. 193. V. 3-4.
Auch zeigt sich der Bezug zu Dunkelheit und Nacht in dem Gedicht Liebe Freundin! (SW II. S. 194. V. 1).

6921SW XXIX. S. 10. Z. 5-6.
6922SW XXIX. S. 10. Z. 8. 

Dass der Geiger nicht für den reinen Ästhetizistizismus steht, sondern für die Ganzheit zeigt sich auch in der Beurteilung des  
Blickes. Wenn der Ästhetizist, der dem Geiger folgt, seine Augen bemerkt, heißt es: „Einmal bei einer Biegung, konnte ich ihm  
ins Gesicht sehen, es war bleich wie früher, aber die Augen glühten und der Mund war weit geöffnet“. In: SW XXIX. S. 11. Z. 16-
18.

6923SW XXIV. S. 11. Z. 2.
6924SW XXIX. S. 11. Z. 3-12.
6925SW XVIII. S. 25. Z. 12.
6926SW XVIII. S. 31. Z. 33.
6927SW XVIII. S. 32. Z. 6.
6928SW XVIII. S. 29. Z. 3.
6929SW I. S. 7. V. 1-6.
6930SW I. S. 8. V. 5-8.
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Zug zur Dunkelheit in dem Gedicht erst durch den Mangel der Geliebten, die das lyrische Ich nunmehr  
erkennt. 6931

In dem Gedicht  Frage (1890) zeigt sich, dass sowohl das Licht, mitunter bedingt durch den negativen Zug 
des lyrischen Ichs zur Welt, als auch die Dunkelheit negativ besetzt sind, während sich in einem weiteren  
Gedicht aus dem Jahr 1890  Sturmnacht, ebenso wie in dem Gedicht  Frage (1890), eine Verbindung des 
Motivs mit der Liebe zeigt („Die Sturmnacht hat uns vermählt / In Brausen und Toben und Bangen“). 6932 In 
dem Gedicht Für mich... (1890) scheint Hofmannsthal das lyrische Ich, konträr zu Andrea in Gestern (1891), 
die Hinwendung zum Alltäglichen aussprechen zu lassen („Das längst Gewohnte, das alltäglich Gleiche, /  
Mein  Auge  adelt  mir´s  zum  Zauberreiche“).  6933 Doch  dies  ist  keinesfalls  als  eine  Hinwendung  zum 
Alltäglichen oder Normalen zu deuten, bricht Hofmannsthal dies doch zugleich durch das Augen-Motiv auf,  
welches bei Hofmannsthal direkt auf die Tiefe der Seele zielt, die Überhöhung der wirklichen Welt durch  
eine ästhetizistische Sicht auf die Dinge. Deutlich wird dies schließlich durch Hofmannsthals folgende Verse 
gemacht, in denen er das lyrische Ich sagen lässt: „Es singt der Sturm sein grollend Lied für mich, / Für mich  
erglüht die Rose, rauscht die Eiche. / Die Sonne spielt auf gold´nem Frauenhaar / Für mich, - und Mondlicht  
auf dem stillen Teiche.“  6934 War in dem Gedicht  Frage (1890) sowohl Tag als auch Nacht negativ besetzt, 
zeigt sich hier in diesem Gedicht Hofmannsthals eine vollkommen konträre Verwendung des Motivs, was 
bedingt ist durch die Sicht des lyrischen Ichs auf seine Welt. 
Die Verbindung des Motivs mit Frauen zeigt sich ebenso in dem Gedicht  Gülnare  (1890).  6935 Hier ist es 
jedoch die anbrechende Dunkelheit, die das lyrische Ich die Frau genießen lässt („Schimmernd gießt die 
Ampel Dämmerwogen um Dich her“). 6936 Hofmannsthal wählt in diesem Gedicht bewusst das diffuse Licht 
der Dämmerung und verstärkt dies noch durch des Spiegels „Strahlen“, 6937 die reflektiert werden „wo der 
Schimmer hinfällt“.  6938 Auch in dem Gedicht Denkmal-Legende (1890) 6939 ist nicht die Nacht, sondern die 
Dämmerung  6940 der  Handlungszeitraum.  Mit  dieser  verbindet  Hofmannsthal  jedoch  nicht  nur  die  
Begegnung des lyrischen Ichs mit dem alten Mann, sondern er bezieht die Dämmerung auch auf dessen  
Augen,  die  das  lyrische  Ich  ergreifen  –  auch  gegen  dessen  Willen  („So  dämmern  Augen,  die  der  Tod  
umschleiert“). 6941 Damit verweist Hofmannsthal zum ersten Mal in den veröffentlichten Gedichten auf die 
Verbindung zwischen Dämmerung und Tod.  Doch zeigt sich auch in diesem Gedicht,  deutlich durch die  
zweite  Strophe,  in  der  er  sich  auf  das  Grillparzer-Denkmal  bezieht  und in  diesem Zusammenhang den 
Unterschied zwischen dem alten Mann und dem Abbild des Dichters verweist, die fehlende Kontinuität und  
Uneinheitlichkeit. Nicht das Abbild ist es, das die Tiefen der Seele zu ergreifen vermag, was „dämmernd mir  
vertraut im Innern reift“,  6942 sondern das wofür der Dichter selbst gestanden ist.  6943 Die Uneinheitlichkeit 
setzt sich auch in dem Gedicht Sünde des Lebens (1891) fort, indem Nacht und Dunkelheit vom lyrischen Ich 
als negativ empfunden werden. In Verbindung mit der Haltung des lyrischen Ichs, sich eben nicht in der 
Schrankenlosigkeit der ästhetizistischen Verlockung verlieren zu können, heißt es:

„Finster am Bergesrand
Wandelt die Wolke,
Hebt sich des Herren Hand 

6931SW I. S. 8. V. 11-14.
6932SW I. S. 9. V. 1-2.
6933SW I. S. 10. V. 1-2.
6934SW I. S. 10. V. 3-6.
6935Hofmannsthal fand auch die Anregung zu diesem Gedicht in der Lektüre der Geschichte der Königin Gülnare vom Meere, des  

Prinzen Beder von Persien und der Prinzessin Giohare von Samandal; aus Dalziel´s illustrierter Fassung Tausend und Eine Nacht –  
Sammlung persicher, indischer und arabischer Märchen, Leipzig, Dresden, Wien, Berlin und Altona, Verlag A.H. Payne (vermutl. 
Um 1890).

6936SW I. S. 11. V. 1.
6937SW I. S. 11. V. 3.
6938SW I. S. 11. V. 4.
6939Hofmannsthal hatte das Gedicht zum Grillparzer-Gedenktag, der am 15. Januar 1891 ist, bereits im Dezember 1890 mit der  

Hoffnung verfasst, dass es bei einer Grillparzer Zentenarfeier am Akademischen Gymnasium vorgelesen werde.
6940SW I. S. 12. V. 5.
6941SW I. S. 12. V. 13.
6942SW I. S. 13. V. 47.
6943„Das ist mein Wort für jenen alten Mann: / Es lebt der Schmerz, der Marmor wird vergehen.“ In: SW I. S. 13. V. 51-52.
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Dräuend dem Volke:
Und meine Augen, sie sehen´s alleine,
Und meine Sorgen verstehen´s allein … -
Es fiel auf mich in der schweigenden Nacht,“ 6944

Während es das lyrische Ich danach verlangt, die Schranken der Missverständnisse und alles Trennende 
durch  die  Sprache  aufzubrechen,  wird  aber  auch  bezweifelt,  dass  dies  dem  Dichter  möglich  ist.  6945 
Hofmannsthal  lässt  das  lyrische Ich zudem in  Bezug  auf  den Dichter  die  Unmöglichkeit  des  Menschen 
ausdrücken, sein Leben zu begreifen – eine Aussage, die sich später häufiger in Hofmannsthals Werken 
finden wird („Kannst Du noch einmal fühlen, / Den Traum der letzten Nacht?“). 6946 Hofmannsthal lässt das 
lyrische Ich in dem Gedicht schließlich verschiedene Sünden aufzählen; so steht die Nacht hier mitunter in 
Verbindung  mit  dem  Liebesmotiv,  mit  dem  Verlangen  des  Mannes  nach  der  Frau.  6947 Gegen  die 
Sündhaftigkeit,  stellt  das  lyrische  Ich hier  das  Bewusstsein  für  soziale  Kompetenz,  dass  Leben  anderer 
Menschen nicht zu vernichten:

„Darfst Du leben, wenn jeder Schritt
Tausend fremde Leben zertritt,
[…] 
Wenn Dein bloßes Leben Schlacht ist,
Dunkles Verderben Dein dunkles Streben,
Dir selbst verborgen, so Nehmen wie Geben!“ 6948

Wie durch die negative Besetzung von Nacht und Dunkelheit in Sünde des Lebens (1891), die hier auch in 
Verbindung  mit  dem  sorglosen  ästhetizistischen  Leben  steht,  zeigt  sich  die  Verbindung  zwischen 
Dämmerung bzw. schummrigem Licht auch in dem Gedicht Stille  (1891), indem sich das lyrische Ich nach 
einem Leben mit ästhetizistischer Färbung sehnt  (SW I. S. 21. V. 1-4). Mit der Abwendung von dem alten 
Schiff,  erfolgt die Sehnsucht des lyrischen Ichs nach anderen Genüssen, die aus der Ferne kommen wie 
„graziöse Schatten“. 6949 Zwar verbindet Hofmannsthal mit diesen Genüssen zum einen die „Fackeln“ 6950 und 
„[h]elles Lachen“,  6951 doch verlieren sich diese auch wieder in dem „Dunst, dem schweren, grauen“.  6952 
Deutlich  negativ  besetzt  zeigt  sich  die  Nacht  als  Handlungszeit  in  dem Gedicht  Wolken  (1891),  indem 
Hofmannsthal eine Verbindung zur Haltlosigkeit des lyrischen Ichs herstellt: „Am nächtigen Himmel / Ein  
Drängen und Dehnen:  /  Wolkengewimmel  /  In  hastigem Sehnen.“  6953 Im „Mondesglanz“  6954 sieht  das 
lyrische Ich die Wolken schwanken, was Hofmannsthal dazu führt,  dieses Empfinden des lyrischen Ichs, 
sogleich auf  dessen Seele  zu  beziehen.  6955 Mit  dem Gedicht  Vorfrühling (1892)  erfolgt  eine  Neuerung 
innerhalb der veröffentlichten Gedichte. Hofmannsthal beschreibt hier den Wind, 6956 der durch die Alleen 
gleitet und verweist in diesem Sinne auch auf die Dämmerung; doch ist diese hier Teil  des Lebens, der  
Ganzheit des Seins, die durch den Wind an ein angedeutetes  lyrisches Ich herangetragen wird, das sich 
verwundert zeigt über die „[s]eltsame[n] Dinge“, 6957 die in „seinem Wehn“ 6958 sind. In der letzten Strophe, 

6944SW I. S. 14. V. 12-18.
6945SW I. S. 15. V. 36-41.
6946SW I. S. 15. V. 44-45.
6947SW I. S. 16. V. 71-75.
6948SW I. S. 18. V. 130-137.

Des weiteren, siehe (Notizen): SW I. S. 128. Z. 26.
6949SW I. S. 21. V. 10.
6950SW I. S. 21. V. 10.
6951SW I. S. 21. V. 11.
6952SW I. S. 21. V. 16.
6953SW I. S. 23. V. 1-4.
6954SW I. S. 23. V. 10.
6955In den ausführlichen Notizen Hofmannsthals zeigt sich neben kurzen Bezügen zum Licht („Mond<licht>“, SW I. S. 145. V. 5) vor 

allem die wiederholte Bezugnahme zu Dunkelheit und Nacht. Zum einen in Verbindung mit dem Duft („Nacht ist duftig und 
schwer“, SW I. S. 144. Z. 29, SW I. S. 145. Z. 8-9), mit dem Farb-Motiv („In nachtfarben<er> Sehnsucht“, SW I. S. 145. Z. 38), zum 
anderen allein in Bezug auf die Nacht (SW I. S. 144. 32. u. 38, SW I. S. 145. Z. 11, SW I. S. 145. Z. 36, SW I. S. 146. Z. 22) oder der 
Dunkelheit (SWI. S. 145. Z. 2, SW I. S. 147. Z. 12).

6956SW I. S. 26. V. 17-20.
6957SW I. S. 26. V. 3.
6958SW I. S. 26. V. 4.
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mit der Verbindung zur Vergangenheit, dem was der Wind brachte und der Gegenwart, dem fehlenden 
Verstehen der Dinge, die der Wind mitgebracht hat und die nichts Anderes sind als Facetten des Lebens,  
erfolgt schließlich der Bezug zur Nacht: „Und den Duft, / Den er gebracht, / Von wo er gekommen / Seit  
gestern nacht.“ 6959 In dem Gedicht Leben (1892) bindet Hofmannsthal neuerlich die angehende Dunkelheit 
an  die  Wahrnehmung  des  Lebens:  „Die  Sonne  sinkt  den  lebenleeren  Tagen  /  Und  sinkt  der  Stadt,  
vergoldend und gewaltig“. 6960 Bewirkt die sinkende Sonne hier einen negativen Bezug zum Leben, zeigt sich 
in der zweiten Strophe, dass der Sonnenaufgang in Verbindung mit der Lebendigkeit gestellt  wird:  „Die  
Sonne steigt, es finden sich Gefährten / Aus Lauben tretend, aus lebend´gen Bogen“.  6961 In der dritten 
Strophe hebt Hofmannsthal die Verbindung zwischen Lebendigkeit und Licht noch deutlicher hervor („Und 
alle  Dinge werden uns lebendig“).  6962 Doch auch innerhalb  dieser  Lebendigkeit  verweist  Hofmannsthal 
neuerlich auf die Dunkelheit, in Verbindung mit der Tiefe: „Aus dunkeln Teichen winkt es silberhändig / Und  
die  verträumten  flüstern,  die  Dryaden  /  In  leisen  Schauern  sehnend  und  beständig  /  Von  nächtigen  
geheimnisvollen Gnaden“. 6963 Das Ästhetizistische sich Gleitenlassen, das Hofmannsthal hier das lyrische Ich 
beschreiben lässt, klammert den Zug zur Dunkelheit nicht aus, auch wenn dies eine Verbindung mit dem 
Tod bedeutet. Diese Verbindung mit dem Tod wird von Hofmannsthal in der letzten Strophe noch deutlicher 
skizziert:  es erfolgt  eine Abwendung von der  schönen Welt  des Lebens,  einer Welt  in  der  der Mensch 
durchaus des Todes – wenn auch unter ästhetischen Gesichtspunkten – gedenken muss und soll, als letzter 
Station des Lebens:

„Mit schweren reifen purpurnen Gedanken
Sind wir zur Heimfahrt durch die Nacht gewendet.
Und wie die Formen all in Dunkel sanken
So hat auch alles Irdische geendet
Und wie der Schlaf, im leisen Tact der Wogen,
Willkommen, käme jetzt der Tod gezogen ..“ 6964

Mit dem Gedicht Regen in der Dämmerung (1892) ist es neuerlich dieser Übergang zwischen Tag und Nacht 
den Hofmannsthal für den Spaziergang seines lyrischen Ichs erwählt (SW I. S. 30. V. 1-4). Hofmannsthal setzt  
hier, in Verbindung mit der Dämmerung, das Sehnen des lyrischen Ichs nach Leben, verdeutlicht durch den  
Weg, den er geht. Doch auf dem Weg den das lyrische Ich, bedingt durch seinen Charakter, gewählt hat, 
wird  er  nur  tiefer  in  die  Depression und in  das  Sehnen hineingetrieben.  6965 Letztendlich  kommt es  in 
Verbindung mit dem Weg und der Dämmerung zu der Erkenntnis, dass der gewählte Weg für das lyrische 
Ich ohne Ziel  ist.  6966 In dem Gedicht  Erlebnis (1892) zeigt  sich neuerlich eine Verbindung zwischen der 
Dämmerung und dem Motiv der Tiefe der Seele. 6967 So steht der dämmrige Zustand, dem sich das lyrische 
Ich ergibt, in Verbindung mit der Abwendung vom Leben. Auch in diesem Zustand zeigt sich der Bezug zur 
Dunkelheit,  aber  auch die  Einbindung des Lichts:  so  sieht  er Blumen mit  „Kelchen dunkelglühend“,  6968 
Pflanzen die durch ein „gelbrot Licht wie von Topasen“ 6969 dringen und trifft den Musik gewordenen Tod, 
der „sehnend, süß und dunkelglühend“  6970 auf ihn wirkt. Die Dunkelheit bindet Hofmannsthal schließlich 
auch dann ein, wenn das lyrische Ich in sich, während er in diesem dämmernden Zustand ist, die Sehnsucht  
nach dem Leben wieder spürt. Eine Sehnsucht „Wie einer weint, wenn er auf großem Seeschiff / Mit gelben  
Riesensegeln gegen Abend / Auf dunkelblauem Wasser an der Stadt, / Der Vaterstadt, vorüberfährt.“ 6971 Auf 

6959SW I. S. 27. V. 33-36.
6960SW I. S. 28. V. 1-2.
6961SW I. S. 28. V. 11-12.
6962SW I. S. 28. V. 17.
6963SW I. S. 28. V. 19-22.
6964SW I. S. 29. V. 43-48.

Auch in den Notizen zeigt sich mehrfach das Motiv, so in Verbindung mit dem Traum (SW I. S. 168. V. 14-15), mit dem Farb-
Motiv (SW I. S. 169. V. 19) oder mit der Natur (SW I. S. 170. V. 8).

6965SW I. S. 30. V. 9-12.
6966SW I. S. 30. V. 13-14.
6967SW I. S. 31. V. 1-7.
6968SW I. S. 31. V. 9.
6969SW I. S. 31. V. 10.
6970SW I. S. 31. V. 16.
6971SW I. S. 31. V. 20-23.
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dem Schiff stehend, sieht er sich selbst als Kind am Ufer stehen und sieht „durchs Fenster Licht in seinem 
Zimmer“, 6972 dem er sich allerdings nicht nähern kann. So zeigt sich, dass die Sehnsucht nach Leben, die ihn 
in der dämmernden Tiefe seiner Seele befällt, letztendlich doch unerfüllt  bleibt. Hofmannsthal lässt das 
lyrische Ich zwar die Sehnsucht nach dem Leben erfahren, aber er treibt weiter auf dem „dunkelblauem 
Wasser“  6973 dahin.  6974 Das Gedicht  Psyche (1892/1893) zählt nicht nur zu Hofmannsthals besten Werken 
seiner lyrischen Frühphase, sondern schöpft seine Entstehung aus einem von Edgar Allan Poes Gedichten.  
Am 29.  Juli  1892  hatte  Hofmannsthal  bereits  an  Bahr  geschrieben,  dass  er  sich  mit  Poe,  Shelley  und  
Swinburne befasse, und erwähnt seine Auseinandersetzung mit dem englischen Autor Poe auch im Zuge 
einer  Begegnung  mit  Stefan  George  vom 21.  Dezember  1891,  die  er  in  seinem Tagebuch  festhält.  6975 
Hofmannsthal bindet in diesem Gedicht die Dunkelheit innerhalb des Versuches ein, die Seele durch den 
Trank des vermeintlich lebendigen Lebens, vom Tod wegzuführen. 6976 Der Verführungsversuch des lyrischen 
Ichs, die Seele ans Leben zu binden, erfolgt in Verbindung mit der Dämmerung und der Nacht. Besonders 
deutlich wird der Zug zur Dunkelheit innerhalb des Traumreiches, das das lyrische Ich der Seele eröffnen 
will. 

„Mit monddurchsickerten nächtig webenden, 
Wie fiebernde Blumenkelche bebenden,
[...]
Mit trunkentanzenden, dunkeln, schwülen
Wie dunkelglühender Geigen Wühlen;
Mit wilden, wehenden, irren und wirren
Wie grosser, nächtiger Vögel Schwirren;
[...]
Das rauschende, violette Dunkel 
Mit weissleuchtenen Bäumen und Sterngefunkel; 
[...]
Die Gondeln im Dunkel mit seltsamen Lichtern,
[...]
Die Heimath der Winde, die nachts wild wehen“ 6977

Eine  „Sommerheimath“  6978 ist  für  Hofmannsthal  Strobl  in  dem  Gedicht  Prolog  >Strobl>  (1892). 
Hofmannsthal verbindet hier mit der Schilderung des Ortes sowohl Licht als auch Dunkelheit, wobei die 
Helligkeit  überwiegt.  So  bezieht  er  sich  lediglich  auf  das  „dunkelblaue  Wasser“,  6979 wogegen  die 
„sonnengrellen“ 6980 Häuser, die „hellen Sommerkleider[...]“, 6981 die sommerliche Stimmung mit „gold´nem 
Schimmer“  6982 überwiegt.  Was Hofmannsthal  hier  schildert,  ist  das Strobl,  das  er in  den Zeiten seines 

6972SW I. S. 31. V. 28.
6973SW I. S. 31. V. 30.
6974Ebenso in den Notizen zeigt sich eine Anbindung der Dämmerung: in Verbindung mit Duft und der Seele (SW I. S. 176. Z. 30-34; 

SW I. S. 177. Z. 15), als Teil der Natur („schweren dunkeln Vögeln“, SW I. S. 177. Z. 2, SW I. S. 178. Z. 2) und in Verbindung mit der 
Musik (SW I. S. 177. Z. 13).

6975Auch die Kritische Ausgabe bemerkt dazu: „Phoes Gedicht >>Ulalume<< kann eine Anregung zu Psyche gegeben haben, denn 
es enthält  sowohl  das Motiv der unbestechlichen Psyche, wie auch wörtliche Anklänge:  >>The skies  they were ashen and 
sober;<<“ In: SW I. S. 181. Z. 7-9. Das Motto „Psyche, my Soul“ verweist aber über Poe hinaus auf den Gedichtband Le Pélerin  
Passionné von Jean Moréas. Dort steht das Motto von der Elégie Troisième; Hofmannsthal hatte das Buch im Juli 1892 in Bad 
Fusch bei sich.

6976„Mit  glühendem,  sprühendem  Saft  des  lebendigen,  /  Funkelnden,  dunkelnden,  rauschend  unbändigen,  /  Quellenden, 
schwellenden, lachenden Lebens“. In: SW I. S. 32. V. 9-11.

6977SW I. S. 33. V. 33-53. 
Des weiteren, siehe (Notizen): SW I. S. 183. Z. 18-19, SW I. S. 183. Z. 33, SW I. S. 183. Z. 21-23, SW I. S. 184. Z. 13, SW I. S. 185. Z. 
18-21, SW I. S. 184. Z. 10.

6978SW I. S. 34. V. 28.
6979SW I. S. 34. V. 11. 

Des weiteren, siehe: SW I. S. 34. V. 8.
6980SW I. S. 34. V. 5.
6981SW I. S. 34. V. 13.
6982SW I. S. 34. V. 24.
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Urlaubes erlebt. 6983 Auffällig ist, dass Hofmannsthal in der Beschreibung des alltäglichen Strobls, das an die  
Ganzheit des Lebens gemahnt, sowohl das Licht als auch die Dunkelheit ausklammert. 6984

In dem Gedicht Melusine (1892) zeigt sich neuerlich der Bezug zwischen einem weiblichen Wesen, hier der  
Meerfee, die vom Wasser träumt und der Dunkelheit: „Wo ich im Dunkel / Nicht schlief nicht schlief!“ 6985 
Die Dunkelheit steht dabei allein in Verbindung mit der Frau, was aber auch dadurch bedingt ist, dass der  
Blick der Menschen, die oberhalb der Wasseroberfläche stehen, in die Tiefe geht. 6986 Während sich in dem 
Gedicht Weihnacht (1892) ein einziger Bezug zur Nacht zeigt, der hier in Verbindung mit der Vergangenheit  
steht, 6987 zeigt sich der Bezug zur Nacht in dem Gedicht Prolog und Epilog zu den lebenden Bildern (1893) 
6988 bereits in den einleitenden Worten, mit denen auf den Genuss der lebenden Bilder verwiesen wird (SW  
I. S. 38. V. 7-12). Neben der Verbindung zwischen künstlerischem Genuss und Dunkelheit, zeigt sich des  
weiteren auch ein Bezug zwischen der Dunkelheit und der vermeintlichen Isolation des Menschen. 6989 Ein 
weiterer Bezug zur Nacht findet sich schließlich im  Epilog,  indem Hofmannsthal auf die Darstellung der 
lebenden Bilder eingeht.  6990 Licht als auch Dunkelheit wird von Hofmannsthal auch in dem Gedicht  Welt  
und Ich (1893) eingebunden, indem ein Lied von seinem Erschaffer zu Atlas geschickt wird, um für diesen 
die Last der Welt zu tragen (SW I.  S. 42. V. 8-13).  In Verbindung mit dem traumhaften Spaziergang des 
lyrischen Ichs in dem Gedicht  <Zuweilen kommen niegeliebte Frauen ...> (1894) zeigt sich neuerlich die 
Dunkelheit und Nacht („Und Duft  herunterfällt  und Nacht und Bangen, /  Und längs des Weges, unsres 
Wegs, des dunkeln, / Im Abendschein die stummen Weiher prangen“), 6991 sowie in dem Gedicht <Wir sind  
aus solchem Zeug wie das zu Träumen ...>  (1894) durch die Verbindung mit dem Traum („Der Vollmond 
anhebt  durch  die  grosse  Nacht.  /  ...  Nicht  anders  tauchen  unsre  Träume  auf.“).  6992 In  dem  Gedicht 
Weltgeheimnis (1894) erfolgt der Bezug zum Motiv neuerlich, jedoch lediglich in Verbindung mit der Tiefe 
der Seele („Auf dessen dunklen Spiegel bückt / Sich einst ein Kind und wird entrückt“),  6993 während das 
Motiv in dem Gedicht Die Beiden (1895 ?) in Verbindung mit dem verhinderten Trank zwischen dem Mann 
und der  Frau steht,  und damit  das Motiv neuerlich an das Liebeserleben gebunden wird:  „Denn Beide 
bebten sie so sehr, / Daß keine Hand die and´re fand, /  Und dunkler Wein am Boden rollte.“  6994 Dagegen 
zeigt  sich  das  Motiv  neuerlich  in  Verbindung  mit  der  Vergangenheit  in  dem  Gedicht  Unendliche  Zeit  
(1895 ?), 6995 während in dem Gedicht Ein Traum von großer Magie (1895) das Motiv in Verbindung mit der 
Welt steht, die der Magier dem lyrischen Ich in seinem Traum aufschließt („Und hinter ihm nicht Mauer: es 
entstand / Ein weiter Prunk von Abgrund, dunklem Meer / Und grünen Matten hinter seiner Hand“).  6996 
Ebenso findet es sich hier in Verbindung mit der Tiefe der Seele: „Und wie tief unten sich die Erde kühlte /  
Das Dunkel aus den Tiefen aufwärts drang, / Die Nacht das Laue aus den Wipfeln wühlte / Genoß er allen 
Lebens großen Gang“. 6997

6983SW I. S. 34-35. V. 30-34.
6984Siehe (Notizen): SW I. S. 191. Z. 8. 
6985SW I. S. 36. V. 7-8.
6986SW I. S. 35. V. 16-20.
6987SW I. S. 37. V. 1-5.
6988Hofmannsthal bezieht sich mit diesem Gedicht auf die am 28. Februar und am 2. März 1893 im Palais der Baronin Sophie  

Todesco, einer Schwester Josephine von Wertheimsteins, aufgeführten lebenden Bilder. Hofmannsthal schrieb zusammen mit 
Felix Oppenheimer, dem Sohn der Gastgeberin Yella Oppenheimer, einer Tochter von Sophie Todesco, einen Prolog und einen  
Epilog zu diesen Bildern.

6989„Ihr alle kommt und dent, Ihr wär´t allein, / Allein in dämmernden und stillen Zimmern ...“ In: SW I. S. 38. V. 16-17.
6990SW I. S. 40. V. 71-77. 

In den Notizen zeigt sich vermehrt der Bezug zur Nacht (SW I. S. 205. Z. 19) und Dunkelheit (SW I. S. 202. Z. 23, SW I. S. 204. Z. 
40; SW I. S. 205. Z. 10). Im Zuge der Dinge die den aufführenden Personen in den Sinn kommen ( SW I. S. 202. Z. 10), heißt es: 
„Das Kind mit dem Licht. die dunkle Gestalt.“ (SW I. S. 203. Z. 32) Durch die Masse an Inspiration erfolgt neuerlich ein Bezug zum 
Kind mit dem Licht (SW I. S. 204. Z. 4).

6991SW I. S. 46. V. 7-9.
6992SW I. S. 48. V. 5-6.
6993SW I. S. 43. V. 11-12.
6994SW I. S. 50. V. 12-14.
6995„Wirklich, bist Du zu schwach, Dich der seligen Zeit zu erinnern? / Über dem dunkelnden Thal zogen die Sterne herauf, / Wir 

aber standen im Schatten und bebten.“ In: SW I. S. 51. V. 1-3.
6996SW I. S. 52. V. 13-15.
6997SW I. S. 53. V. 34-37. 

In den Notizen, heißt es: „Magie, Fähigkeit Verhältnisse mit Zauberblick zu ergreifen, Gabe das Chaos durch Liebe zu beleben. 
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Mit dem Gedicht Dein Antlitz … (1896) zeigt sich ebenso die Einbindung des Motivs („Wie stieg das auf! daß 
ich  mich einmal  schon /  In  frühern  Nächten völlig  hingegeben“).  6998 Doch hinter  diesen Worten eines 
lyrischen  Ichs,  die  er  vermeintlich  an  eine  Frau  gerichtet  hat,  verbirgt  sich  Hofmannsthals  persönliche 
Wendung zu seinem Freund Georg von Franckenstein, an den dieses Gedicht gerichtet ist. In Verbindung mit  
der Nacht steht also die Rückbesinnung des lyrischen Ichs zu vergangenen Erlebnissen, gebunden an die  
Erregung seiner Seele.  6999 Der Bedeutung der Nacht geht Hofmannsthal  in dem Gedicht  Nox portensis  
gravida (1896) nach, und dies bereits in der ersten Strophe durch die Beschreibung der schönen Szenerie:
„In hohen Bäumen ist ein Nebelspiel, / Und drei der schönen Sterne funkeln nah: / Die Hyazinthen an der 
dunkeln Erde“.  7000 Hofmannsthal bindet hier die Motive von Nacht, Schönheit und Vergangenheit an das 
Liebesmotiv,  wenn Hermes nach den  Grazien  jagt  „bis  es  tagt“.  7001 Zudem erfolgt  noch  in  der  dritten 
Strophe des Gedichtes, neben dem Bezug zur Tiefe der Seele, auch der Bezug zum Tod (SW I. S. 59. V. 22-
28). Dagegen findet sich lediglich ein kurzer Bezug zum Motiv in dem Gedicht Lebenslied (1896), 7002 durch 
den mit seinem Leben spielerisch umgehenden ästhetizistischen Protagonisten, wenn es heißt: „Ihn tragen 
alle Erden / Mit mächtigen Geberden, / Der Flüsse Dunkelwerden / Begrenzt den Hirtentag!“ 7003 Deutlicher 
zeigt sich die Einbindung des Motivs in dem Gedicht  Der Jüngling und die Spinne (1897),  zum einen in 
Verbindung mit der schönen Welt, die Hofmannsthal in der ersten Hälfte des Gedichtes entfaltet, aber auch 
durch das Liebeserleben: „Sie liebt mich! Wie ich nun die Welt besitze / Ist über alle Worte, alle Träume: /  
Mir  gilt  es,  daß  von  jener  dunklen  Spitze  /  Die  stillen  Wolken  tieferleuch´te  Räume  /  Hinziehn,  von 
ungeheurem Traum erfaßt:“ 7004

In der Nacht und am offenen Fenster stehend „tritt unter seinen Augen aus dem Dunkel“ 7005 die Spinne, die 
ein kleineres Tier umschlingt und damit tötet. 7006 In Verbindung mit der Nacht steht also hier nicht nur das 
ästhetizistische  Liebeserleben,  sondern  auch  der  Einbruch  des  Todes  in  die  ästhetizistische  Welt  des 
lyrischen Ichs durch den Todeskampf des Tieres, dem er sich nicht zu entziehen vermag. Die Einbindung des 
Motivs  zeigt  sich  auch  in  dem  Gedicht  Der  Kaiser  von  China  spricht:  (1897)  durch  die  ästhetizistisch 
motivierte Schilderung des lyrischen Ichs, sein Reich betreffend (SW I. S. 72. V. 19-22), sowie in dem Gedicht  
Der  Beherrschte (1897)  durch  das  ästhetizistische  Wesen  des  lyrischen  Ichs,  in  diesem  Fall  durch  das  
Ansinnen des lyrischen Ichs, Macht über sein Gegenüber zu gewinnen („Und ruhig schreitend spähte ich im 
Weiher / Das Spiel des Fisches, der das Dunkel sucht“),  7007 in dem Gedicht Botschaft  (1897) durch den 
Bezug des lyrische Ichs zu seinem Freund 7008 oder in dem Gedicht Verse auf ein kleines Kind (1897), welches 
Hofmannsthal zum Anlass der Geburt  Mirjams, der Tochter Richard Beer-Hofmanns, schrieb,  durch den 
absoluten Mangel  an  Dunkelheit  und die  Verwendung  von  Licht  und  Sonne:  „Dir  wachsen die  rosigen 
Füße, / Die Sonnenländer zu suchen: / Die Sonnenländer sind offen!“ 7009 Das konsequente Ausschalten der 
Dunkelheit und der Nacht zeigt sich ebenso in den abschließenden drei Versen dieses Gedichtes, indem das 
Kind  in  unmittelbare  Verbindung  zum  Licht  und  zur  Sonne  gestellt  wird.  7010 Dagegen  thematisiert 
Hofmannsthal  die  Dunkelheit  in  dem  Gedicht  Zum  Gedächtnis  des  Schauspielers  Mitterwurzer (1898) 
dahingehend, dass er mit dem Löschen des Lichtes den Tod verbindet („Er losch auf einmal aus so wie ein 

Chaos als todtes dumpfes Hinlungern der Dinge im Halblicht.“ In: SW I. S. 253. Z. 27-29.
6998SW I. S. 55. V. 3-4.
6999Des weiteren, siehe: SW I. S. 267. Z. 2
7000SW I. S. 59. V. 1-3.
7001SW I. S. 59. V. 11.
7002Siehe: Gerhard Neumann: >>Kunst des Nicht-lesens<<- Hofmannsthals Ästhetik des Flüchtigen. In: Dangel-Pelloquin: Hugo von 

Hofmannsthal. Neue Wege der Forschung. WBG. Darmstadt, 2007.
7003SW I. S. 63. V. 21-24. 

Siehe (Notizen): SW I. S. 288. Z. 16, SW I. S. 289. Z. 3, SW I. S. 289. Z. 15.
7004SW I. S. 70. V. 1-5.
7005SW I. S. 71. Z. 28.
7006„Es gibt in der Stille der Nacht einen äußerst leisen, aber kläglichen Laut". In: SW I. S. 71. Z. 30-31.
7007SW I. S. 75. V. 10-11. 

In den Notizen zeigt sich eine deutlichere Verbindung zwischen dem Motiv und dem Narzissmus (SW I. S. 331. Z. 3-6).
7008„Und da und dort Erinnerung an Dich / Im Schatten nistet und zur Dämmerung / Die Strasse zwischen dunklen Wipfeln rollt“. 

In: SW I. S. 78. V. 28-30.
7009SW I. S. 79. V. 1-3.
7010„Die Sonne mit heimlicher Kraft, / Sie formt Dir die rosigen Füße, / Ihr ewiges Land zu betreten.“ In: SW I. S. 79. V. 23-25.
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Licht“).  7011 Trotz des Titels Südliche Mondnacht (1898) finden sich in dem Gedicht lediglich zwei Verweise 
auf  die Dunkelheit.  Diese steht hier in Verbindung mit der ästhetizistischen Verführung, der „dunkle[n]  
Gewalt“, 7012 die sich in die Seele des lyrischen Ichs drängt, und der er, trotz ihrer fehlenden Lebendigkeit,  
verfällt. 7013

In den losen Notizen, die unter dem Titel  Epigramme  (1898) gefasst wurden, zeigt  sich mit  Bezug zum 
Dichter in der Notiz, die die Überschrift Dichter und Stoff trägt, die Verbindung zwischen Tod und Dunkelheit 
und Leben und Licht: „Aus der verschütteten Gruft nur wollt´ ich ins Freie mich wühlen: Aber da brach ich  
dem Licht Bahn und die Höhle erglüht.“ 7014 In dem Gedicht Vom Schiff aus (1898) zeigt sich, dass die Distanz 
zum  Erleben  dadurch  bedingt  ist,  dass  sich  das  lyrische  Ich  auf  dem  Schiff  befindet.  Hofmannsthal  
verdeutlicht dies an den Tageszeiten (Morgens, Mittags, Abends) und verweist jeweils auf das Licht oder die  
Dunkelheit. 7015 In Bezug auf den Mittag zeigt sich der Mangel an Erleben durch den „dunkle[n] Baum“, 7016 
an dem das lyrische Ich nie die Götter ahnt, und in Verbindung mit dem Abend, wenn es heißt: „Ihr Abende,  
wo ich geneigt vom Strand / Gespräche suchte, und sich Schultern nicht / Aus Feuchten triefend hoben, und  
mein Hauch / Verklang im Streit der Schatten mit dem Licht“. 7017 
In  der  vierten  Strophe  lässt  Hofmannsthal  schließlich  das  lyrische  Ich  die  Sehnsucht  nach  dem Leben 
bekennen, das er sowohl an das Licht als auch an die Dunkelheit bindet, ganz im Sinne der Konzeption der 
Ganzheit des Seins („Hier keinen Schmerz empfangen und kein Glück“). 7018 In dem Gedicht Auf den Tod des  
Schauspielers Hermann Müller (1899) 7019 zeigt sich das Motiv durch dessen Schauspielkunst und letztlich in 
Bezug auf dessen Tod (SW I. S. 89. V. 9-13). Mit dem Fallen des Vorhanges war Müller gleichsam der ihn  
schützenden Figuren,  die  er auf  er Bühne so trefflich darzustellen pflegte,  beraubt,  so  dass  er  vor  der  
Wirklichkeit  nicht  zu  bestehen  vermochte.  7020 In  dem  Gedicht  Prolog  zu  einer  nachträglichen  
Gedächtnisfeier für Goethe (am Burgtheater zu Wien, den 8. Oktober) (1899) zeigt sich ebenso der Bezug zu 
Dunkelheit und Nacht, der hier in Verbindung mit dem Einfluss, den Goethe durch seine Figuren auf den 
Menschen hat, steht:  „So schuf er mit nicht schwäch´rer Zauberhand / An Eures Herzens Herz in tausend 
Nächten, / Schuf an den Schauern Eurer Einsamkeit, / An allen Abgründen, an allen Prächten“. 7021 In dem 
Gedicht zeigen sich weitere Bezüge zur Dunkelheit; so ist es Goethe, der den Menschen von dem „harten 
nächtlichen Gewölb des Himmel“ 7022 löst und zu den Menschen redet, sei es durch seine Werke oder durch  
den Widerhall im eignen Innern. So nennt Hofmannsthal Goethe hier das „Zauberwort“,  7023 „von dem ein 
starker Schein / In dieses Daseins großes Dunkel  fällt“,  7024 unter dem er das den Menschen manchmal 
bedrückende  Sein  fasst.  In  dem  Gedicht  <Hörtest  du  denn  nicht  hinein  ...>  (1899) steht  sowohl  die 
Dunkelheit als auch das Licht wiederum in Verbindung mit der Liebe des lyrischen Ichs zur Frau: „Nacht war 
schwer und ohne Schein, / Doch der sanft auf hartem Stein / Lag und spielte, das war ich.“ 7025 Die Nacht 
wird hier als Zeit des ästhetizistischen Liebens gefasst, denn mit dem Aufbrechen des Lichtes bricht auch 
das Bekennen der Liebe und das Sehnen nach der Frau auf: „Oestlich brach ein Licht heraus, / Schwerer Tag 

7011SW I. S. 82. V. 1. 
Ein Bezug zur Dunkelheit jedoch zeigt sich in den Notizen Hofmannsthals in Verbindung mit der Schauspielkunst (SW I. S. 350. Z. 
22-26).

7012SW I. S. 85. V. 6.
7013SW I. S. 85. V. 15-18.
7014SW I. S. 86. V. 8-9.
7015SW I. S. 88. V. 1-4.
7016SW I. S. 88. V. 5.
7017SW I. S. 88. V. 9-12.
7018SW I. S. 88. V. 14.
7019Bei der am 18. März 1899 stattfindenden Uraufführung von Der Abenteurer und die Sängerin und Die Hochzeit der Sobeide am 

Deutschen Theater in Berlin und am  Burgtheater  in Wien, sollte Hermann Müller in Berlin die Rolle des Schalnassar spielen. 
Müller war Hofmannsthal bereits durch seine Darstellung des Messer Braccio, in der Uraufführung am 15. Mai 1898 von Die  
Frau am Fenster, bekannt. Doch in der Nacht zum 15. März beging Müller Selbstmord.

7020SW I. S. 90. V. 43-51.
7021SW I. S. 97. V. 20-23.
7022SW I. S. 98. V. 52.
7023SW I. S. 98. V. 61.
7024SW I. S. 98. V. 61-62.
7025SW I. S. 99. V. 3-5.
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trieb mich nach Haus / Und mein Mund ist wieder zu.“ 7026 In dem Gedicht  Der Schiffskoch, ein Gefangener,  
singt: (1901) verbindet Hofmannsthal mit dem Licht das neuerliche Sehnen des lyrischen Ichs der Situation 
als Gefangener zu entkommen: „Und wie ich gebeugt beim Licht in / Süß- und scharfen Düften wühle, /  
Steigen auf ins Herz der Freiheit  / Ungeheuere Gefühle!“ 7027

In dem Gedicht  Verwandlung (1902) zeigt sich die Verwendung des Motivs durch die erläuternden Worte 
des Dichters in Bezug auf die Verwandlung des wahren Ichs: „Bann es in eines Augenblickes Räume,  / So ist
´s ein bröckelnd Nichts vom Land der Träume, / Nimm, Jahre haben dunkel dir gewirkt, / Du siehst, was 
jedes  Leben  in  sich  birgt.“  7028 Der  Dichter  nimmt  hier  eine  distanzierte  Haltung  in  Bezug  auf  den 
Augenblicksmoment  ein,  denn  die  Erkenntnis,  in  Bezug  auf  das  Leben,  komme  nicht  innerhalb  eines 
Moments,  sondern über Jahre hinweg.  Besonders häufig,  im Vergleich zu  anderen Motiven,  verwendet  
Hofmannsthal in  dem Gedicht  Des alten  Mannes  Sehnsucht  nach  dem Sommer  (1905 ?)  dieses  Motiv, 
mitunter durch den nur imaginativ erreichten Monat Juli  (SW I. S. 104. V. 11-22). Hofmannsthal verbindet 
hier mit der Dunkelheit das Nicht-Zulassen des Todes, was ein Zug des Ästhetizisten ist. So ist dem lyrischen  
Ich  der  Friedhof  nichts  weiter  als  ein  Ort  voller  Blumen,  die  sich  „im  letzten  Scheine  wiegen“.  7029 
Dementsprechend springt das lyrische Ich, den Tod nicht zulassend, unter dem Licht des Mondes in einen  
Bach („Weit schleudernd steh ich in der Mondeshelle“). 7030 Aber gerade in dieser vermeintlichen Stimmung, 
in der das lyrische Ich den Tod ausblendet, erlangt er das Ahnen, dass er ihm nicht entkommen kann. 7031 In 
dem Gedicht  Vor Tag (1907) wählt Hofmannsthal neuerlich die Nacht bzw. Dämmerung als Handlungszeit 
aus.  So verbindet der Kranke in diesem Gedicht mit  dem Tag die Erleichterung („>>Tag! jetzt  werd ich 
schlafen!<<“),  7032 ebenso wie die Kuh, die sich der „kühle[n]  Frühlingsluft“  7033 zuwendet,  während der 
Landstreicher aufsteht und nach einer Taube einen Stein wirft; des weiteren zeigt sich das Motiv auch in 
Bezug auf das Wasser, 7034 die Mutter oder durch das Gespräch zwischen Erde und Himmel. In Bezug auf die  
Erde, heißt es hier: „Sie rüstet sich, den neuen Tag zu leben. / Nun steigt das geisterhafte Frühlicht.“ 7035 Ein 
weiterer  Aspekt  zeigt  sich  in  diesem  Gedicht  durch  einen  Mann,  der  bei  Tagesanbruch  aus  dem 
Schlafgemach einer Frau schleicht, wodurch das  Motiv auch hier in Verbindung mit dem Lieben steht, und  
des weiteren mit der Angst zu Vergehen. 7036 All dieses Erleben findet noch in der Nacht bzw. in den Minuten 
vor dem einbrechenden Tag statt, der das Ende des Gedichtes darstellt („Und nun ist auch Tag“). 7037

Auch dieses Motiv findet sich in den frühen theoretischen Schriften Hofmannsthals. 7038 In Maurice Barrès  
(1891) zeigt sich das Motiv in Verbindung mit der Methode Barrès´, die er in seinem zweiten Buch  Un 
homme  libre schildert:  „>>Ich  habe  meine  Methode  im  Rahmen  einer  Erdichtung  entwickelt  und  
gerechtfertigt. Ich hätte sie gern in irgendwelches Symbol geprägt, sie gerne auf ein paar Bogen gelehrten,  
dunklen  und  traurigen  Inhalts  ausgesprochen.“  7039 Für  Hofmannsthal  zeigt  Barrès  hier  Philippes 
Seelenforschung, gebunden an die Kunst („In Statuen und Legenden, Stimmungen und Bildern findet er  

7026SW I. S. 99. V. 8-10. 
Deutlich zeigt sich das Motiv auch in den Notizen, stand das Gedicht doch in der Fassung 2 H 2 unter der Überschrift In der Nacht 
(SW I. S. 399. Z. 4, 7, 8).

7027SW I. S. 102. V. 13-16.
7028SW I. S. 103. V. 22-25.
7029SW I. S. 104. V. 24.
7030SW I. S. 105. V. 34.
7031SW I. S. 105. V. 35-43.
7032SW I. S. 106. V. 3.
7033SW I. S. 106. V. 6.
7034SW I. S. 106. V. 13-14. 
7035SW I. S. 106. V. 25-26. 

Des weiteren, siehe (Notizen): SW I. S. 418. Z. 4.
7036SW I. S. 106-107. V. 29-32/33. 

Vor allem in Bezug auf die Verse 31-33 zeigt sich der Bezug zur Nacht und Dunkelheit (SW I. S. 418. Z. 17-21).
7037SW I. S. 107. V. 38. 

Des weiteren, siehe (Notizen): SW I. S. 216. Z. 5, SW I. S. 237. Z. 14, SW I. S. 238. Z. 9, SW I. S. 238. Z. 17, SW I. S. 299. Z. 26, SW I.  
S. 333. Z. 26, SW I. S. 403. Z. 31, SW I.S. 404. Z. 5.

7038Die besonders wichtigen Arbeiten, was zu einem früheren Zeitpunkt in dieser Arbeit bereits dargelegt wurde, um Bahr, Amiel,  
D´Annunzio, George und Anderen, wurden gesondert behandelt – auch innerhalb der Motivkomplexe.

7039SW XXXII. S. 35. Z. 22.25.
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Licht über sein Selbst“). 7040

In  Das  Tagebuch  eines  Willenskranken (1891)  zeigt  sich  das  Motiv  durch  die  zwei 
Weltanschauungen, die in Amiel gegeneinander stehen, „bis seine Willenskraft erloschen ist und über dem 
Dämmern  einer  weichen,  träumerischen  Molluskenseele  in  ruhelosen  Schwingen  ein  ererbter  Wille 
schwebt“.  7041 Hofmannsthal  verdeutlicht  das  zerrissene  Wesen  Amiels  auch  durch  die  beiden  Länder  
Frankreich und Deutschland, wobei Letzteres „dämmernd“ 7042 auf ihn wirkte. Hier in Deutschland sah Amiel 
sich  getrieben  von  dem  „Bedürfnis  nach  dem  Absoluten“,  7043 offenbarte  aber  im  Grunde  nur  seine 
Haltlosigkeit im Leben. 7044 Amiels Wesen jedoch führt auch dazu, dass er sich nicht wirklich an die Welt zu  
binden imstande war. 7045

In Die Mutter (1891) zeigt sich das Motiv durch Bahrs Fehlen in seiner Kunst. Hatte er versucht, die 
„mystische Einheit“  7046 zu schildern, muss sowohl Claude Larcher, Bahrs Protagonist, als auch der Autor 
selbst erkennen, dass er dies nicht vollbracht hat. Während Claude daran zugrunde geht, überlebt in Bahr 
der romantische Künstler den Naiven: „Es wird Nacht. Der Ton steigert sich zum gewollten Fieber,  zum  
gemachten Krampf [...]. Romantisch absichtliche Contraste zersprengen die Einheit der Stimmung.“ 7047

In  Englisches Leben (1891) zeigt sich das Motiv in Verbindung mit dem tätigen Wesen Oliphants, 
welches Byron, Swift und Marlowe, den „düsteren und gewaltigen Geistern, deren Element der Kampf war“ 
7048 gemein war.  In  Verbindung mit  dem Motiv  zeigt  sich  auch der  „nächtliche Kampf  mit  gedungenen  
Mördern“ 7049 bei einem „unbestimmte[n] Licht meiner Lampe“, 7050 den Oliphant überlebt hatte und dessen 
Erleben Hofmannsthal  als den stärksten Eindruck in dessen Leben einstuft.  Des weiteren zeigt  sich das  
Motiv durch Oliphants Werke  7051 oder in Bezug auf den Prediger,  den Oliphant in einem seiner Werke 
erwähnt.  7052 Des weiteren zeigt sich das Motiv durch Hofmannsthals Darlegung, dass nicht nur schwache  
Geister  sich  von  anderen  Menschen  dermaßen  beeinflussen  lassen,  und  verweist  auf  Crookes,  der 
„sinnreiche Vorrichtungen erfunden [hat],  um das Licht zu messen“.  7053 So versteht Hofmannsthal  auch 
Oliphants Demut gegenüber dem Prediger Thomas Lake Harris als Teil seines tätigen Wesens, für den er sich  
in Demut zu „dunkeln Geschäften“ 7054 aussenden ließ, wobei Hofmannsthal hier auf die Kenntnisse rund um 
die Börse anspielt. 

In Ferdinand von Saar >>Schloss Kostenitz<< (1892) bindet Hofmannsthal das Motiv durch die Zeit 
Grillparzers ein, die dominiert  war von sensitiven Persönlichkeiten die es nach „dämmernder Ruhe“  7055 

7040SW XXXII. S. 36. Z. 13-15.
7041SW XXXII. S. 18. Z. 30-33.
7042SW XXXII. S. 19. Z. 29-30.
7043SW XXXII. S. 21. Z. 39.
7044„Wie sie Elfen, die nach dem nächtlichen Reigen ihr Federnkleid nicht finden, in dem allein sie das Tageslicht ertragen können,  

findet seine Seele sich in die Beschränkung, die im Einzeldasein, in der Persönlichkeit, in dem zufällig zugefallenen Menschenlos,  
der Tyche, liegt, nicht mehr hinein“.  In: SW XXXII. S. 21-22. Z. 40-41//1-3.

7045„[...] betrunkene Bauern, lärmend in der Nacht, werden ihm zum ekelhaften Bild der im Trug der Maia befangenen Creaturen“.  
In: SW XXXII. S. 27. Z. 17-19.

7046SW XXXII. S. 16. Z. 29-30.
7047SW XXXII. S. 16-17. Z. 41//1-3.

Auch in diesem Werk zeigt sich damit die Verbindung zwischen dem Löschen des Lichtes und dem Tod:  „Neben dem Altar hängt 
eine  Watteauszene;  neben  die  purpurne  Frédégonde  tritt  der  Clown  mit  seinen  Zirkusmätzchen;  die  Motive,  unnatürlich  
gesteigert,  verzerren sich:  die Romantik des Todes //  wird herbeigerufen, der  Sohn stirbt vor dem Bild des Vaters,  dessen  
Todesgeheimnis grauenvoll enthüllt; nichts bleibt uns geschenkt, nicht der Wind, der, am Fenster rüttelnd, die irren Reden des  
Sterbenden begleitet, nicht der unsicher über des Vaters Bild hinflackernde Schein der erlöschenden Lampe“. In: SW XXXII. S. 17. 
Z. 3-11.

7048SW XXXII. S. 45. Z. 29-30.
7049SW XXXII. S. 47. Z. 20.
7050SW XXXII. S. 47. Z. 23.
7051„Er war der Autor einiger dunklen und schwerverständlichen Predigten und eines religiösen Epos: >>Die große Republik. Ein 

Gedicht von der Sonne.<<“ In:  SW XXXII. S. 49. Z. 5-7.
7052Der Held seines Werkes lauscht den „Worten der Weisheit die von den Lippen der Größten fallen, des Heiligen, der aber noch  

im Dunkeln ist und unbekannt sein Namen im Lande.“ In: SW XXXII. S. 48-49. Z. 38-39//1.
7053SW XXXII. S. 50. Z. 5-6.
7054SW XXXII. S. 50. Z. 41.
7055SW XXXII. S. 68. Z. 1.

„grelles Licht und schriller Lärm macht sie zittern“. In: SW XXXII. S. 68. Z. 2-3.

593



verlangt.  Ebenso sind auch Saars Figuren auf Schloß Kostenitz,  die „zwischen halben und beruhigenden  
Farben der Natur,  zwischen leisem Blühen und Duften und Dämmern“  7056 leben, und wo die Töne des 
Klaviers in den „nächtigen Garten“ 7057 gleiten. Aber es ist eine fiktive Idylle, eine „ruhige Dämmerung“, 7058 
während Hofmannsthal seine eigene Gegenwart als grell und ruhelos beschreibt. 7059

In  Algernon  Charles  Swinburne (1892)  zeigt  sich  das  Motiv  durch  die  Gruppe  der  englischen 
Künstler,  die  sich  ganz  in  der  Kunst  versenken.  Dabei  sieht  Hofmannsthal  dies  durchaus  durch  ihre 
Wohnsituation bedingt. Denn diese Gruppe von Künstlern hat einen besonderen Lebensraum, und zwar  
leben sie unter der „Atmosphäre eines künstlich verdunkelten Zimmers, dessen weiche Dämmerung von 
den verbebenden Schwingungen Chopin´scher Musik“  7060 erfüllt ist. Zudem sind die Lebensräume dieser 
Künstler mit Gobelins verhängt, hinter denen ein „dämmernde[r] Park“ 7061 vermutet werden kann. 
Das Motiv zeigt sich allerdings auch in Verbindung mit dem englischen Autor Algernon Charles Swinburne, 
dem Hofmannsthal, anders als den namenlos gebliebenen englischen Autoren zuvor (er hatte lediglich den 
Kritiker John Ruskin erwähnt), die Lebendigkeit in seiner Kunst zuspricht: „Da ist unter ihnen Einer, der füllt  
diese zierlichen und zerbrechlichen Gefäße mit so dunkelglühendem, so starkem Wein des Lebens, gepreßt  
aus den Trauben, aus denen rätselhaft gemischt dionysische Lust und Qual und Tanz und Wahnsinn quillt“.  
7062 So  zeigt  sich  das  Motiv  auch  durch  das  1865  erschienene  lyrische  Drama  Atalanta  in  Kalydon  
eingebunden,  7063 aber  auch  die  die  Thematisierung  von  Swinburnes  Technik.  7064 Swinburnes  Werke 
erinnern zudem, in ihrer tiefen Erotik, an die Meister der Renaissance. 7065

Woran  sich  Hofmannsthal  in  Die  Menschen  in  Ibsens  Dramen (1892)  stößt,  sind  die  untätigen 
Figuren, die sich dem Klatsch und der Intrige bereitwillig hingeben, was ihn mitunter auf  Hedda Gabler  
verweisen lässt, in der um 10 Uhr morgens schon die ganze Stadt weiß, dass „Ejlert Lövborg in der Nacht  
schon wieder betrunken war“. 7066 Lebensfremd sind die Figuren Ibsens, erscheinen sie wie Parzival, der mit  
kindischem  Gemüt  durch  die  Welt  reitet:  „Dieses  Aufwachen  in  einer  dämmernden  Einsamkeit  unter  
traumhaften Fragen nach Gott  und Welt,  auf  die  eine kindlich-traumhafte  Mutterantwort  folgt,  das  ist  
eigentlich  das  typische  Aufwachsen  in  der  dämmernden,  räthselhaft  webenden  Atmosphäre  des 
Elternhauses,  wo  alle  Dimensionen  verschoben,  alle  Dinge  stilisiert  erscheinen“.  7067 Ein  solcher 
Lebenswandel führe nur zu zwei Möglichkeiten, so Hofmannsthal,  in das „Hinauslaufen der Nora in die 
Nacht“  7068 oder  aber  zur  Inszenierung  unter  den  Menschen.  Ibsens  Baumeister  Solneß  begreift 
Hofmannsthal wiederum als eine „wunderliche Mischung von Allegorie und Darstellung realen Lebens“, 7069 
was ihn an die „Bauernkinder bei Nacht“  7070 denken lässt, die in die „ausgehöhlte[n] Kürbisköpfe Lichter 
stecken“ 7071 ließ. Dabei habe auch Solneß den Wesenszug das Sehnen zu der „dämmernden Einsamkeit“. 7072 
Wenn auch nicht tätige Menschen wie Shakespeares Figuren, so erkennt der moderne Mensch sich in ihnen  
doch wieder, „durch die reiche und schweigende Seele eines wunderbaren Menschen, mit Mondlicht“. 7073

7056SW XXXII. S. 69. Z. 3-5.
7057SW XXXII. S. 69. Z. 7.
7058SW XXXII. S. 69. Z. 15.
7059SW XXXII. S. 69. Z. 16.
7060SW XXXII. S. 71. Z. 13-14.
7061SW XXXII. S. 71. Z. 19.
7062SW XXXII. S. 71. Z. 36-39.
7063„Aus tiefsinnigen Beinamen der Götter, aus Mysteriendunkel, aus der lallenden Gewalt heiliger Hymnen, aus Strophen der 

Sappho, aus den marmornen Leibern sonderbarer und widernatürlicher Gebilde des Mythos war eine wilde Schönheit wach 
geworden, von keiner heiligen Scham gebändigt.“ In: SW XXXII. S. 72. Z. 34-38.
Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 73. Z. 23-27.

7064„[...] das Unheimliche, wie Kriegespfeifen, das Ängstigende, wie irren Wind in der Nacht; oder die Geliebte wird gemalt, wie die  
kindlichen Meister des Quattrocento malen“. In: SW XXXII. S. 74. Z. 22-25.

7065„[...] so sehr wird alles Person: der bewaffnete Wind und die große Flamme mit riesigen Händen, und der Tag, der seinen Fuß 
auf den Nacken der Nacht setzt...“ In: SW XXXII. S. 73. Z. 38-40.

7066SW XXXII. S. 82. Z. 19-20.
7067SW XXXII. S. 82. Z. 36-41.
7068SW XXXII. S. 85. Z. 10.
7069SW XXXII. S. 87. Z. 2-3.
7070SW XXXII. S. 87. Z. 4.
7071SW XXXII. S. 87. Z. 4-5.
7072SW XXXII. S. 87. Z. 35.
7073SW XXXII. S. 88. Z. 18-19.
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In Gabriele D´Annunzio (1893) zeigt sich das Motiv in Verbindung mit Hofmannsthals Bezug zu der 
Moderne: „modern ist die instinctmäßige, fast somambule Hingabe an jede Offenbarung des Schönen, an 
einen Farbenaccord, eine funkelnde Metapher, eine wundervolle Allegorie.“  7074 Wenn Hofmannsthal die 
Moderne definiert, dann bezieht er sich auch auf die Kunst der Moderne, wobei er davon ausgeht: „Die  
landläufige Moral wird von zwei Trieben verdunkelt: dem Experimentiertrieb und dem Schönheitstrieb, dem 
Trieb nach Verstehen und dem Trieb nach Vergessen.“ 7075 Mit der Moderne verbindet Hofmannsthal auch 
den  Verlust  der  Religion;  während  frühere  Völker  sich  in  die  Religion  versenkt  haben,  „liefen  unsere  
Schönheits-  und  Glücksgedanken  in  Scharen  fort  von uns,  fort  aus  dem Alltag,  und schlugen auf  dem  
dämmernden Berg der Vergangenheit ihr prächtiges Lager“ 7076 auf. Hofmannsthal verbindet auch in dieser 
Schrift Grausamkeit mit diesem Motiv, wenn er sich auf einen Stoff D´Annunzios bezieht, in dem Bauern aus 
Fanatismus in die Kirche eines anderen Heiligen eindringen 7077 oder auch durch die Thematisierung von L
´Innocente, hier in Verbindung mit der Frau des Kindsmörders, die unter der Grausamkeit ihres Mannes  
leidet. 

In  Gabriele  D´Annunzio  (1894) zeigt  sich das Motiv durch D´Annunzios letztes großes Buch, der 
Triumph des Todes, indem er das Leben in vielen Facetten schildert und in denen der Protagonist das Leben  
in sich ziehen will, „wie einer einen Bund Heu aufhebt und daraus den Duft des Sommers einschlürft, aber  
freilich nur des Sommers, dessen Nächte und Tage er erlebt und ganz in sich gesogen hat, als sie lebendig  
waren“. 7078 

In  Die Rede Gabriele  D´Annunzios (1897) zeigt  sich das Motiv durch D´Annunzios Bezug zu den 
Menschen, die für Italien gekämpft und gefallen sind und die immer noch in der „dämmernde[n] Abendluft“  
7079 gegenwärtig scheinen. Ebenso zeigt sich das Motiv durch die Bücher auf dem Tisch, auf dem auch der  
Roman  von  Manzoni  liegt,  in  dem  sich  die  Jugend  damals  erkannt  hat  zu  Zeiten  der  Pest  und  
Fremdenherrschaft, die den „dunklen Hintergrund“ 7080 bilden. Auch in seiner Rede über den tätigen Bauern 
zeigt sich, bezugnehmend zu seiner Bedeutung als Autor, das Motiv. Selbst wenn er als Fremder unter ihnen  
stehen würde, so D´Annunzio, würde sein Wort nicht „weniger leuchtend ausdrücken, was in Eurem Denken  
dämmernd liegt“. 7081 Das Motiv zeigt sich hier aber auch in Verbindung mit D´Annunzios Lebendigkeit und 
Hang zur Tat, zur Einheit von Kunst und Land gesetzt („Und Ihr waret zufrieden, und doch wusstet ihr nicht  
von dem Lichte, in dem ich sie erblickte, und von dem göttlichen Sinn, der in meinem Lob verborgen lag.“).  
7082 D´Annunzio  will  sich  dabei  als  Tätigen  verstanden  wissen,  und  selbst  den  letzten  Zweifler  noch 
überzeugen: „Ich werde in seiner Kammer das Licht anzünden. Er wird sich an mich als Kind erinnern“. 7083

Auch in Die neuen Dichtungen Gabriele D´Annunzios (1898 ?) bindet Hofmannsthal das Motiv ein, 
wenn er hier, in Anbindung an D´Annunzios „>>Allegorie des Herbstes<<“,  7084 von dem Autor als einem 
„Künstler des großen Stiles“ 7085 spricht. 

In Walter Pater (1894) zeigt sich das Motiv allein durch Hofmannsthals Betrachtung des Künstlers, 
der sich dem Leben verpflichtet sieht. 7086

In  Gedichte von Stefan George (1896) zeigt sich das Motiv durch den Gedichtband „>>Hirten-und 

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 80. Z. 20.
7074SW XXXII. S. 103. Z. 3-5.
7075SW XXXII. S. 101. Z. 9-12.
7076SW XXXII. S. 107. Z. 25-28.
7077„[...]  und wie die zwei Haufen wütender Menschen mit den zwei heiligen Namen als Feldgeschrei in der finsteren Kirche  

zwischen Lilien, Schnitzwerk und Blutlachen die Nacht durch morden.“ In: SW XXXII. S. 102. Z. 10-13.
7078SW XXXII. S. 145. Z. 16-19.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 143. Z. 12-15.
7079SW XXXII. S. 198. Z. 14.
7080SW XXXII. S. 199. Z. 4.
7081SW XXXII. S. 201. Z. 3-4.
7082SW XXXII. S. 204. Z. 37-40.
7083SW XXXII. S. 205. Z. 28-29.
7084SW XXXII. S. 291. Z. 18.
7085SW XXXII. S. 292. Z. 1.
7086„Die geheimnisvollen, nur dem Leben der Liebe vergleichbaren Vorgänge, wie die Seele des Künstlers sich in symbolischen,  

dem begrifflichen Ausdruck entzogenen Ideen zu äußern strebt und diese Ideen wieder in dunklem Drange ihren symbolischen 
Ausdruck dem äußeren Leben entnehmen, diese Vorgänge erfassen, heißt der Idee des Künstlers am nächsten kommen.“ In: SW 
XXXII. S. 139. Z. 18-23.
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Preisgedichte<<“,  7087 in welchem Hofmannsthal die Lebendigkeit ausgedrückt sieht. „Schamhaftigkeit und 
bescheidener Hochmuth sind in den vielen Gedichten so vielfältig ausgedrückt, wie ein Berg und Fluss in 
vielen Skizzen zu einer Landschaft in vielen Beleuchtungen gesehen, im neuen Licht von Frühlingstagen, und  
an Sommerabenden,  und in  den unsicheren Stunden zwischen Nacht  und Morgen.“  7088 Hofmannsthals 
Ausführungen  wirken  dennoch  relativ  lose,  da  er  keine  Titel  der  angesprochenen  Gedichte  liefert;  so 
verweist  er  mitunter  nur  auf  die  „ahnungsvolle  Fülle  und  Leere  [...]  in  schönen Beispielen  ländlichen, 
einsamen Lebens“, 7089 bei der „untergehenden Sonne und zu den dunkelnden Wolken“, 7090 Gefühle, die die 
Scheu  überholen  („Verschwiegen  duldend  schwärmen  alle  Knaben  /  Vom  Helden  ihrer  wachen 
Sternennächte“).  7091 Des  weiteren  zeigt  sich  das  Motiv  auch  durch  die  Freude,  sich  an  Menschen  zu 
wenden,  die  „zu  einem  dunklen  Drang  [anschwillt],  das  leichte  Dasein  geheimnisvollen  Mächten 
aufzuopfern“ 7092 oder durch die „Beleuchtung nach dem Gedächtnis der Reisenden, der Unsteten, die oft  
am frühen Morgen aufgebrochen sind“. 7093

Auch in den übrigen frühen Schriften findet sich das Motiv, vor allem auch in Verbindung mit der  
Betrachtung der Kunst.  Dies wird bereits  in dem Werk  Bilder  (van Eyck:  Morituri  – Resurrecturi) (1891) 
deutlich, indem es in Verbindung mit dem Betrachten eines Gemäldes von van Eyck steht: „Dann fiel das  
heiße, letzte Licht des sterbenden Tages auf ein Bild, das ich niemals gesehen hatte.“ 7094 In Verbindung mit 
dem Licht  steht  auch  hier  die  Lebendigkeit,  die  der  Betrachter  auf  dem  Bild  ausmachen kann,  wobei  
gleichsam, durch den „sterbenden Tag[...]“, 7095 ein Bezug zum Tod erfolgt. Der Betrachter kann zudem über 
der Stadt einen „goldige[n] Dunst wie eine Wolke des Segens“  7096 ausmachen, als es dunkel wird. Noch 
einmal spielt Hofmannsthal auf das vermeintlich Gegensätzliche an; hatte er das Bild doch durchaus als auf  
ihn wirkend beschrieben, obwohl neben der Komponente des Schönen auch Bettelkinder zu sehen sind,  
wird der Eindruck der Lebendigkeit des Bildes durch die Unterschrift kontrastiert: „Noch einmal zuckte die 
Sonne  im letzten Glanze  auf  und  ich  sah  ein  Wort  unter  dem Bilde  stehen.  Dann stand ich  in  grauer 
Dämmerung, in meinen Augen aber flimmerte purpurn das Wort nach: Morituri.“ 7097 Hofmannsthal schafft 
dabei eine gewisse Distanz zu dem Bild van Eycks und dessen Wirkung, wenn er den Betrachter erst Jahre  
später neuerlich in die Kapelle treten lässt; nun ist es der „Strahl des Mondes“,  7098 unter dem er das Bild 
sieht. Auch auf dem Bild, dem er nun gegenübersteht, kann der Betrachter das Motiv ausmachen, durch die  
Dunkelheit bei gleichzeitiger Anwesenheit des Mondes, und ebenso kann er unter dem „Strahl des Mondes“  
7099 letztendlich den Titel des Bildes ausmachen: „[...] und ich las: Resurrecturi. Da trat eine Wolke vor den 
Mond, ich stand in Nacht.“ 7100 

Auch in dem Werk  Die Mozart-Zentenarfeier in Salzburg (1891) zeigt sich das Motiv, und zwar in 
Verbindung mit den Feierlichkeiten in der Stadt Salzburg, wobei die Dunkelheit hier Teil  des vielfältigen 
Stadtbildes  ist.  7101 Hofmannsthal  schildert  Salzburg  mit  aller  Ausführlichkeit  („die  finsteren Thore grün 
umwunden“),  7102 weil  sich  die  Stadt  für  die  Feierlichkeiten  geschmückt  hatte:  „jetzt  glitzernde 

7087SW XXXII. S. 170. Z. 18.
7088SW XXXII. S. 170. Z. 32-36.
7089SW XXXII. S. 170. Z. 37-38.
7090SW XXXII. S. 170. Z. 39-40.
7091SW XXXII. S. 171. Z. 15-16.
7092SW XXXII. S. 171. Z. 22-24.
7093SW XXXII. S. 172. Z. 3-4.
7094SW XXXII. S. 28. Z. 3-4.
7095SW XXXII. S. 28. Z. 3.
7096SW XXXII. S. 28. Z. 17-18.
7097SW XXXII. S. 28. Z. 20-23.
7098SW XXXII. S. 28. Z. 25.
7099SW XXXII. S. 29. Z. 2.
7100SW XXXII. S. 29. Z. 4.
7101„Aber die Stadt hat so viel Seelen, daß ein Abbé nicht ausreicht, alle zu verstehen. Die polirte Anmut eines lichten Platzes, wo  

bläulicher Weihrauchdampf aus offenen Kirchenthoren über eine Gruppe galant lächelnder Tritonen hinschwebt, verschlingt ein  
dunkles Gewölbe, das feuchtkalt und glitschig emporführt zu Fallgittern und eisenbeschlagenen Zinnen, zu moderigen Verließen  
und der ganzen düsteren Deutschheit von Akens Bildern voll Kobolden [...]. Und Nachts auf dem gelbschäumenden Wasser der  
unstete Widerschein bengalischer Lichter, tanzender Fackeln, gespenstische Schatten an den fahlrothen Mauern hinzucken.“ In:  
SW XXXII. S. 31. Z. 1-32.

7102SW XXXII. S. 31. Z. 35.

596



Sternennacht, in einer Stunde Gewittersturm, heulend und prasselnd...das war dieses Fest für die Jünger 
des zweiten Grades, ein großes, reiches und seltenes Fest.“  7103 Hofmannsthal betrachtet in dieser Schrift 
auch die Wahrnehmung der Menschen für diese Feierlichkeiten, die die „Todtenfeier eines Unsterblichen“  
7104 ist. Gleichsam aber betont Hofmannsthal die Wichtigkeit der Lebendigkeit, weshalb eine Rückkehr zu 
Mozart nicht sinnig ist. 7105

Vielfach zeigt  sich die Einbindung des Motivs  auch in  Südfranzösische Eindrücke  (1892)  bedingt 
durch die Reisebeschreibungen und die Erlebnisse in Frankreich, sowie hier der Stadt Chambéry („bei Naht 
aber, im Mond, ist sie ganz Rococo“). 7106

In der Schrift Eleonora Duse. Eine Wiener Theaterwoche (1892) zeigt sich das Motiv bezogen auf die 
Schauspielkunst  der  Duse,  die  sich  auf  nichts  Anderes  als  die  Konzeption  bezieht:  „Manches  an  ihrer 
Charakteristik  verstehen  wir  nicht  gleich  mit  dem  Bewußtsein;  es  wirkt  nur  auf  unsere  dunklen  
Vorstellungsmassen ein und erzeugt Stimmungen, die mit der Gewalt einer Suggestion über uns kommen.“  
7107 Auch in der Rolle der  Nora zeigt sie sich auf Hofmannsthal wirkend, spielt sie doch das „öde Dunkel 
hinter  dem  Lachen“,  7108 wobei  Hofmannsthal  auch  durchaus  das  symbolische  „>>Hinausgehen  in  die 
Nacht<“ 7109 in ihrer Rolle der Nora betont. 

Auch in der zweiten Schrift  Eleonora Duse. Die Legende einer Wiener Woche (1892) zeigt sich das 
Motiv und zwar mit dem Erleben der Kunst.  7110 Hofmannsthals Schrift dient ihm aber auch dazu, sich auf 
verschiedene Autoren zu beziehen und deren Wahrnehmung der Kunst: so habe es Goethe gegeben, der für 
die Welt ein großer Spiegel gewesen war, und dann hatte es solche Dichter wie Eichendorff gegeben, die  
„kleinere Spiegel“ 7111 gewesen sind durch ihre Kunst: „So einer war Eichendorff, der das sehnende Suchen 
offenbarte und das rätselhafte Rufen der athmenden Nacht,  wenn die Brunnen plätschern“.  7112 Wie in 
vorangegangenen Schriften, hebt Hofmannsthal auch hier die Bedeutung der Lebendigkeit hervor, in diesem 
Fall die der Schauspielerin, und kommt in Folge dessen auch auf die erwartete angestrebte Lebendigkeit  
anderer Künstler, wie Goethe, zu sprechen. „Die lebendigen Künstler gehen durch das dämmernde sinnlose 
Leben, und was sie berühren, leuchtet und lebt.“ 7113

In  Von  einem  kleinen  Wiener  Buch  (1892)  attestiert  Hofmannsthal  dem  Dichter  Anatol  aus 
Schnitzlers gleichnamigem Werk eine Sehnsucht zur Vergangenheit, eine Rückkehr ins naive Erleben. Anatol  
selbst erscheint wie eine Figur aus der Vergangenheit, „wo es immer noch so viele Gärten gibt und wo in  
den warmen Nächten aus den kleinen dämmrigen Zimmern die vielen verwirrenden Geigen tönen“ 7114 sind. 
Der ästhetizistisch geprägte Anatol zeigt sich minder von den „hellen Strahlen“ 7115 angezogen, als von dem 
was „dämmert und webt“.  7116 So befällt  den Leser und damit auch Hofmannsthal,  beim zweiten Lesen 
dieses Buches, die „dämmernde Ahnung versäumter Unendlichkeiten“. 7117 

Auch in  Das Tagebuch eines jungen Mädchens (1893) steht das Motiv im Sinne der Konzeption, 

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 31. Z. 41, SW XXXII. S. 32. Z. 25.
7103SW XXXII. S. 31-32. Z. 41//1-2.
7104SW XXXII. S. 32. Z. 38-39.
7105„[...] Und die großen Männer der Vergangenheit ehren wir zwar um das, was sie in Licht erlöst haben, aber uns geziemt es nur,  

des Dunkels zu gedenken, darin sie uns noch zurückließen.<<“ In: SW XXXII. S. 33. Z. 1-4.
Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 32. Z. 36, SW XXXII. S. 33. Z. 4.

7106SW XXXII. S. 63. Z. 1-2.
Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 63. Z. 4, SW XXXII. S. 63. Z. 7. SW XXXII. S. 63. Z. 9, SW XXXII. S. 63. Z. 37, SW XXXII. S. 64. Z. 7,  
SW XXXII. S. 64. Z. 32-33, SW XXXII. S. 64. Z. 38.

7107SW XXXII. S. 50. Z. 1-4.
7108SW XXXII. S. 55. Z. 24.
7109SW XXXII. S. 56. Z. 14-15.
7110„Nachts aber konnten sie nicht schlafen und wandelten in Schaaren auf wachen, weichen Fluren und redeten im Rausch von 

der neuen Tragödie. Dieses Leben haben wir gelebt, ein paar tausend geweihte Menschen, in der ganzen, großen, lauten Stadt.“  
In: SW XXXII. S. 58. Z. 18-23.

7111SW XXXII. S. 60. Z. 41.
7112SW XXXII. S. 61. Z. 3-5.
7113SW XXXII. S. 61. Z. 17-18.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 61. Z. 9.
7114SW XXXII. S. 285. Z. 22-24.
7115SW XXXII. S. 286. Z. 16.
7116SW XXXII. S. 286. Z. 18-19.
7117SW XXXII. S. 286. Z. 30.
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spricht Hofmannsthal doch hier davon, dass beinahe nichts ungesagt bleibt: „dieses Sehen der Dinge in  
freier, lichter Luft, ohne jede conventionelle Beleuchtung“.  7118 Des weiteren zeigt sich das Motiv hier in 
Verbindung mit der Naivität der Frau gesetzt. 7119

Das Motiv findet auch in Die Malerei in Wien (1893) Eingang und zwar durch die Betrachtung der 
Kunstwerke, die „etwas wie die überwache Erregtheit  und Empfänglichkeit nach schwarzem Kaffee und  
Nachtwachen“  7120 erzeugen.  So  hebt  Hofmannsthal  mitunter  die  Bilder  Böcklins  hervor  und  die 
„rücksichtslosen  Menschenköpfe  des  Stauffer-Bern  [...]  mit  heller  heißer  Luft,  flirrendem  Licht  und 
Sonnenkringeln  auf  Kieseln  des  Baches;  und  da  war  die  faszinierende  Dämmerung  des  Abends“.  7121 
Dunkelheit,  das  zeigt  sich  auch  in  dieser  Schrift,  hat  nicht  zwangsläufig  etwas  mit  ästhetizistischer 
Verblendung zu tun, sondern ist auch Teil des Lebens, auch Teil der Wahrnehmung des Schönen, das hier  
mit der Lebendigkeit in Verbindung gesetzt wird. 7122 Aber in diesem Werk zeigt sich ein negativer Bezug zur 
Dunkelheit (Dämmerung), wenn Hofmannsthal äußert, dass sich der Mensch nach der Lebendigkeit, nach  
dem  Sich-Lösen  aus  der  Stagnation  sehnt:  „Aber  unter  dem  Bildungsphilister,  unter  dem  Product  aus  
Gymnasial-,  Zeitungs-  und  Lexiconsbildung  ist  in  fast  jedem  Menschen  ein  dämmerndes  Wesen,  das 
vegetiert, träumt, von Angst, Rausch und Sehnsucht lebt und sich wegen seiner vermeintlichen Niedrigkeit  
und Häßlichkeit nie an den Tag traut [...]. Diese dämmernde Welt in uns liebt die Aufregung, die das Nicht-
Gemeine gibt,  und schauert  zusammen, sooft  ein wirklicher,  ein schaffender Künstler  vorübergeht.“  7123 
Hofmannsthal verdeutlicht aber auch mit dem Motiv, dass Österreich seine Entwicklung maximal gerade in  
Aussicht hat, aber im Grunde noch in einem dämmernden Zustand ist: „Seit anderhalb Jahrzehnten fällt von  
der großen europäischen Kunst so viel Licht auf den Wiener Boden wie durch eine Türritze in ein dunkles 
Nebenzimmer. So wie dem Olm in der ewigen Dämmerung der Grotten, ist uns der Blick für das Wesentliche 
der Malerei matter geworden und stumpfer.“ 7124

Auch  in  Über  moderne  englische  Malerei (1894)  zeigt  sich  das  Motiv  in  Verbindung  mit  der 
Betrachtung der Kunst, im Besonderen durch die Werke von Edward Burne-Jones: „hier in den dämmernden 
Tiefen  des  einsamen  Seins  treten  andere  Gegenspieler  auf,  die  kosmischen  Gewalten,  die  Herren  des 
Traumes  und  des  Todes,  Pan,  der  unreif  geborene  Gott,  […]  und  andere  göttliche,  wundervolle  
Personifikationen  des  sehnsüchtigen,  des  drohenden,  des  berauschenden,  des  tödtlichen  Daseins.“  7125 
Hofmannsthal hebt schließlich, in Bezug auf die Konzeption, die präraffaelitischen Maler hervor, doch zeigt  
sich in dieser Passage der Schrift, die Nacht als Teil der bejahenden Berauschung durch die Kunst: „Kunst ist  
schließlich Natur auf Umwegen; Quellwasser auf dem Umweg durch Wurzel und Rebe heißt Wein und ist 
nicht  schlimm. Wir  fahren  nachts  übers  Meer.“  7126 Diese  Kunst  ist  durchzogen von  früheren Zeitaltern 
(Griechenland, Rom, Mittelalter und dem Heidentum) und hat Frauenfiguren hervorgebracht, die in „einem 
matten Licht wie auf dem Grund des Meeres“ 7127 stehend erscheinen, sind ihre Seelen doch getränkt von 
ihren Krankheiten. So nimmt Hofmannsthal mitunter Bezug auf jene Beattrice, die Geliebte Dantes, die  
durch Rossetti in einem Gemälde verewigt wurde: „wie ein Vampyr war sie mehr als einmal schon todt und  
kennt das Geheimnis des Grabes; und ist untergetaucht in Meerestiefen, und immer schwebt davon um sie  
dieses fahle Licht“. 7128 

Während in  Theodor  von  Hörmann (1895)  nur  kurze  Bezüge  zum Motiv  erfolgen,  dort  aber  in 
Verbindung mit der Betrachtung der Kunst, 7129 sowie auch in Das Buch von Peter Altenberg (1896) 7130 und in 

7118SW XXXII. S. 75. Z. 31-33.
7119SW XXXII. S. 78. Z. 1.
7120SW XXXII. S. 112. Z. 4-6.
7121SW XXXII. S. 112. Z. 13-16.
7122„Da war Leben, da grüßte Kunst die Kunst und Ruhm den Ruhm; da waren, ergreifender als alles, die, an denen >>Anmaßung  

uns wohlgefällt<<, die, so ihre Hände mit bebenden feinen Fingern nach dem Besitz der Welt ausstrecken, die Jungen, deren 
Namen morgen leuchten und glühen werden.“ In: SW XXXII. S. 112. Z. 22-26.

7123SW XXXII. S. 114. Z. 3-12.
7124SW XXXII. S. 114. Z. 15-19.
7125SW XXXII. S. 134. Z. 17-24.
7126SW XXXII. S. 136. Z. 5-7.
7127SW XXXII. S. 136. Z. 22-23.
7128SW XXXII. S. 136. Z. 39-41.
7129SW XXXII. S. 157. Z. 5.
7130SW XXXII. S. 191. Z. 36, SW XXXII. S. 193. Z. 33.
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Französische Redensarten  (1897),  7131 zeigt sich in  Moderner Musenalmanach (1893) gleich ein vielfacher 
Bezug zum Motiv. So bezieht sich Hofmannsthal mitunter auf ein Gemälde Uhdes mit religiöser Thematik 
7132 oder auf ein Werk von Stuck,  7133 als auch ein Selbstbildnis des Malers,  welches ebenfalls in diesem 
Künstlerbuch  zu  sehen  ist:  „Die  Züge  sind  ins  Heroische-Dämonische  stilisiert,  bleich  mit  dunkeln 
Augenhöhlen und rabenschwarzem Haar.“  7134 Neben den Werken Karl Bleibtreus erwähnt Hofmannsthal 
auch  die  Werke  von  Arno  Holz  („ein  alter  Garten,  in  feuchtkalter  Dämmerung“).  7135 Letztendlich  legt 
Hofmannsthal dar, dass man im Musenalmanach zwei Gruppen von Künstlern finden könne: für die Einen 
mögen die Verse Paul Scherbarts gelten, in denen er sich von der Welt anwendet („Laß die Erde, laß die 
Erde! / Laß sie liegen, bis sie fault“),  7136 während für die zweite Gruppe die Worte von Johannes Schlaf 
gelten mögen: „>>Eine herrliche, herrliche Gotteswelt lebt in mir mit Blumen und sonnigen Fluren und 
Gestirnen, mit den wunderbaren Leidenschaften der Menschen...Und nie darf ich ihrer froh werden, nie 
mich so recht in ihr verlieren!...Was thut not? Wie häßlich ist das alles, wie dumm, wie dunkel, wie ewig 
verhüllt!...<<“ 7137

In  Die  malerische  Arbeit  unseres  Jahrhunderts  (1893)  bezieht  sich  Hofmannsthal  auf  Richard 
Muthers  Buch  Geschichte  der  Malerei  im  19.  Jahrhundert  (1893),  wenn  es  heißt:  „Wir  hatten 
möglicherweise  Recht,  wenn uns die  harte,  kalte  Farbengebung manches Rahl  und manches Ingres  an 
einem Öldruck erinnerte, während wir Orgien von Licht, Dunkel, Bewegung, Leidenschaft genossen vor den  
Bildern eines Delacroix“. 7138 Durch eben jenes Buch von Muther, widerfahre den Malern Gerechtigkeit. So 
steht  vor  der  „taghellen  scharfen  Kritik  allzu  grell  beleuchtet“  7139 die  Historienmalerei,  während 
Hofmannsthal sich von der Moderne eine weitere Öffnung für die Lebendigkeit erhofft. In Muthers Buch 
sieht er den ersten Schritt dazu getan, womit Hofmannsthal diesen Aufbruch mit dem Licht verbindet: „Wie  
ein frischer Stoß vom Morgenwind, der, den Nebel verdrängend, ein ganzes Tal mit kühler Helligkeit erfüllt,  
wirkt am Ende des ersten Bandes dieses Hereinbrechen des Modernen, des Alleinlebendigen, in die Stickluft 
des Ateliers, voll von antiken Gipsabgüssen, braunen Kopien, drapierten Modellen und Theatermöbeln“. 7140 

In Franz Stuck (1893) geht Hofmannsthal der Entwicklung Stucks von einem Karikaturisten zu einem 
Maler  nach.  Durch  Stucks  frühere  Beschäftigung  mit  der  Allegorie  und  der  Karikatur,  war  eine 
Landschaftsmalerei „voll phantastisch sinnlicher Lyrik“  7141 entstanden, wobei er für das „>>schummerige, 
farbenträumerische<< einer gewissen Abenstunde“  7142 besonders affin war.  7143 Aber Stuck verharrt laut 
Hofmannsthal nicht in der Dämmerung, sondern er hat ebenso eine Affinität für das Licht:  „Neben dieser 
Abendstunde liebt Stuck den grellen heißen Tag; hinter den in Sonnenlicht gebadeten Strand legt er dann 
gern einen Streifen Meeres von jenem eigentümlich penetranten Blau, das Böcklin gefunden hat.  Diese 
Antithese vom feuchten satten Dunkel und blendendem oder weichem Weiß erscheint dann in interesanten  
Variationen:  als  schwarzsammtener  Schlangenleib  um  weiße  Frauenkörper  geschlungen  oder  zwischen 
weißen Blüten auf weichem Rasen hingleitend.“ 7144

Auch in  Internationale Kunst-Ausstellung 1894 (1894) zeigt  sich das Motiv durch Hofmannsthals 
Beschreibung der  gesehenen Bilder,  die  die  moderne Landschaftsmalerei  repräsentieren.  Zwar sind die 

7131SW XXXII. S. 210. Z. 5, SW XXXII. S. 210. Z. 9, SW XXXII. S. 212. Z. 39. 
7132Dieser malt die „evangelischen Geschichten, die unbegreiflichen fernen, in unser Leben hinein, setzt an unsere Eichentische zu  

unseren ärmlichen Küchenlampen in blauen Blusen die Apostel und den Herrn“. In: SW XXXII. S. 90. Z. 1-4.
7133„Seine Furien warten an der Straßenecke auf den Mörder, sind das Grauen, das uns in dunklen Gassen täglich packen mag.“ In: 

SW XXXII. S. 90. Z. 11-12.
7134SW XXXII. S. 90. Z. 19-21.
7135SW XXXII. S. 92. Z. 7.
7136SW XXXII. S. 92. Z. 30-31.
7137SW XXXII. S. 93. Z. 1-6.
7138SW XXXII. S. 96. Z. 12-21.
7139SW XXXII. S. 97. Z. 13-14.
7140SW XXXII. S. 98. Z. 19-23.
7141SW XXXII. S. 117. Z. 5.
7142SW XXXII. S. 117. Z. 5-6.
7143„Jener Abendstunde, wo die Dinge ihr Körperliches verlieren und bebenden voll dunkler Farbe gesogenen Schatten gleich in  

die feuchte Luft gewebt erscheinen. Durch diese mystisch schwimmende Dämmerung dann glühende Lichter stechen zu lassen:  
als  verirrte  Sonnenflecke,  als  opaline  unheimliche  Satansaugen,  als  Stücke  tiefblauen  Abendhimmels  zwischen  schwarzen 
Baumstämmen“. In: SW XXXII. S. 117. Z. 9-12.

7144SW XXXII. S. 117. Z. 14-21.
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schottischen  Landschaften,  vor  allem  von  Nisbet  und  Stevenson,  zu  sehen  7145 und  „erzählen  die 
unerschöpflichen Wunder der Dunst- und Dämmerstimmungen ihrer Moorlandschaften“. 7146 Doch vermisst 
Hofmannsthal die besten Maler. So verweist Hofmannsthal mitunter auf das Gemälde Diana und Endymion 
von  Symons,  das  „ein  seltsamer  Versuch  [ist],  Stilinspirationen  der  Renaissance  mit  ganz  modernen 
Dämmerstimmungen  zu  verschmelzen“.  7147 Hofmannsthal  führt  weiterhin  aus,  dass  die  amerikanische 
Malerei weniger unter dem Einfluss des Mutterlandes zu stehen scheint, als unter dem Einfluss Japans und 
Frankreichs;  so  erinnern  die  „impressionistischen  Beleuchtungsstudien  von  Eduard  Grenet“  7148 an  die 
Arbeiten  der  Corot  und  Manet.  Des  weiteren  bezieht  sich  Hofmannsthal  auf  die  moderne  
Landschaftsmalerei  der  Holländer,  7149 und  bemängelt  an  den  Franzosen,  dass  sie  es  nicht  zu  Stande 
gebracht haben, in einer europäischen Ausstellung die besten Bilder zu stellen, sondern dass Frankreich  
vielmehr nur durch viele erotische Gemälde vertreten sei. 7150 Zwar erwähnt er den Maler Henner („großer 
Künstler [...]: dann malt man in die goldigbraune Dunkelheit der alten Spanier so wundervoll körperliche, 
warme, leuchtende nackte Formen hinein“),  7151 doch dessen Kunst sei schon 25 Jahre her. Lediglich zwei 
interessante  Bilder  innerhalb  der  französischen Abteilung  hebt  Hofmannsthal  hervor:  Café  concert von 
Béraud und Sonne im Nebel von Baillet. 7152 An den vertretenen Werken aus dem Deutschen Reich bemerkt 
Hofmannsthal den gänzlichen Mangel an Originalität; allein den Werken Max Klingers spricht er diese zu. 7153 
Hofmannsthal  beschreibt  mitunter  eines  seiner  Werke,  in  dem ein  alter  Arzt  der  Gartenmusik  lauscht,  
während der Tod in einem Baum schon auf ihn wartet.  7154 Doch von den Werken Max Klingers kann für 
Hofmannsthal  nur  bedingt  die  Rede  sein,  ist  er  mit  seinen  Werken  doch  überhaupt  nicht  Teil  der 
Ausstellung.  Des  weiteren  nimmt Hofmannsthal  auch  Bezug  zu  der  österreichischen  Kunst.  So  hat  die  
Wiener Malerei, im Vergleich zu den Engländern, „erstaunlich wenig Charakter“.  7155 Dabei liefert für ihn, 
und er bezieht sich hier explizit auf Wien, seine eigene Lebensumgebung genug künstlerische Sphäre, ist für  
ihn doch Wien eine Stadt mit „weiche[r], lichtdurchsogene[r] Luft“. 7156 Wien wird von Hofmannsthal hier als 
Träger einer künstlerischen Atmosphäre verstanden, 7157 doch verstehen es die Künstler für ihn nicht, diese 
in ihre Werke zu übertragen. Dies führt ihn dazu den  Mariazeller Lichterumgang des Goltz zu erwähnen, 
welches weder „die starke noch die einheitliche Stimmung [hat], die ihm Noth thäte“. 7158

Auch  in  Ausstellung  der  Münchener  >>Secession<<  und  der  >>Freien  Vereinigung  Düsseldorfer  
Künstler<<  (1894) bezieht sich Hofmannsthal neuerlich auf die momentan mangelhafte Gegenwartskunst: 
„Vielmehr dem Dunklen, Dräuenden der Natur, die uns ihre stummen Geschöpfe stumm entgegenstreckt,  
und den Geberden der Menschen die, im Dasein verloren, auf sich selber vergessen, werden wir auf die 
Spur geführt.“ 7159 Hofmannsthal bezieht sich auch auf verschiedene Künstler, die er kritisch betrachtet, so 
auf Albert Keller: „Um einen Effekct von starkem Mondlicht auf nacktem Fleisch herauszubringen, hängt er  
ein Modell in der Art des Gabriel Max auf ein Märtyrerkreuz, ohne sich mit dem Thema selber innerlich  

7145Diese treten mit Einfachheit den „complicirten Lichtspielen eines malerisches Märchenlandes" entgegen. In: SW XXXII. S. 120. 
Z. 35-36.

7146SW XXXII. S. 120. Z. 32-34.
7147SW XXXII. S. 120. Z. 38-39.
7148SW XXXII. S. 121. Z. 37.
7149„Die andern malen Gassen, Grachten, Heide, Strand, am liebsten in der Abenddämmerung.“ In: SW XXXII. S. 122. Z. 5-6.
7150Über die gemalten nackten Frauen, heißt es: „[...] ob sie ein Fez aufhat oder ein Irrlicht, ob die rosige Beleuchtung von oben 

durch ein Bienengewölbe hereinkommt oder von der Seite“. In: SW XXXII. S. 123. Z. 2-4.
7151SW XXXII. S. 123. Z. 7-9.
7152Über das Werk von Baillet, äußert sich Hofmannsthal wie folgt: „Über das zart schauernde, helle, fast weiße Meer schwimmen 

im Morgenduft weiße Gänse. Hinten verschweben die duftige Ufer in gelblich und rosa angehauchten Dunst und Licht. Das  
ganze Bild riecht nach Reinheit und Kühle.“ In: SW XXXII. S. 123. Z. 20-24.

7153„Dr. Brahms freilich, der kennt ihn; zum Dank für tönende Erlebnisse der träumenden Seele hat der in Leipzig dem in Wien ein  
paar Bogen voll stummer Phantasmata geschenkt“. SW XXXII. S. 124. Z. 8-11.

7154„[...] und um die eitlen und herrischen Göttinnen, die hinter der Gartenmauer in seltsam geformten Galeeren über ein dunkel  
leuchtendes Meer fahren“. In: SW XXXII. S. 124. Z. 16-18.

7155SW XXXII. S. 126. Z. 11-12.
7156SW XXXII. S. 126. Z. 19.
7157„Und dann, später abends, die Dämmerung der Wienufer: über der schwarzen Leere des Flußbettes das schwarze Gewirre der 

Büsche und Bäume, von zahllosen kleinen Laternen durchsetzt, auf einen wesenlosen transparenten Fond graugelben Dunstes  
aufgespannt und darüber, beherrschend, die drei dunklen harmonischen Kuppeln der Karlskirche!“ In: SW XXXII. S. 126. Z. 31-36.

7158SW XXXII. S. 127. Z. 30-31.
7159SW XXXII. S. 147. Z. 34-35//1-2
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auch  nur  im  geringsten  abzufinden“.  7160 Hofmannsthal  kritisiert  dabei  primär,  dass  es  sich  bei  diesen 
Kunstwerken nicht um etwas Empfundenes handelt, sondern dass sie eine bloße Nachahmungen darstellen.  
7161 Neben der Kritik an den Künstlern und ihrer Umsetzung, erwähnt Hofmannsthal auch Franz Stuck, den 
er  einen großen Künstler  heißt,  der  neben der  Anlehnung an Böcklin  und Klinger  einen neuen Akzent 
gefunden hat („dämmerige Abendlandschaft, verschwimmende Bäume, schwarze Teiche“);  7162 dies führt 
ihn auch dazu Stucks  Krieg  zu erwähnen: „Eine kleine Abendlandschaft mit dämmrig verschwimmendem 
Reiter, schummerigen Raben und schimmerigen Bäumen, nachlässig gemalt und allzusehr Stuck“. 7163 Auch 
in dem zweiten Teil der Schrift zeigt sich ein Bezug zum Motiv, wenn Hofmannsthal zahlreiche Künstler und 
verschiedene Werke derer erwähnt: so führt er mitunter das Gemälde Villa am Meer von Benno Becker an, 
7164 des  weiteren  das  religiöse  Bild  der  Madonna  von  Hugo König  7165 oder  das  Heiligenbild  von  Hierl-
Deronco, „mit dem asketischen Gesicht, dem Heiligenschein und dem violetten Schleier unter nächtlichen 
Bäumen“, 7166 wobei Hofmannsthal diesem Werk abspricht, ein kräftiges Kunstwerk zu sein. Hofmannsthal 
hebt aber zumindest positiv den Künstler Ludwig von Hofmann hervor, der wohl in seinem künstlerischen 
Wesen noch nicht vollendet ist, der aber immerhin die Anlagen dazu hat, ein Großer zu werden. Wenn 
Hofmannsthal  so  etwas  wie  die  Wiedergabe  der  Natur finden  will,  so  zeigt  sich  dies,  wenn er  weiter 
ausführt: „Hat Benno Becker die reichsten Organe, den Zauber der dunkelblauen südlichen Nacht sich zu 
assimilieren,  so  atmet  auf  drei  Bildern  von  Riemerschmied  dreifach  das  schöne  Leben  des  deutschen 
Sonnenunterganges: einmal die Kuppen überglühend, einer phantastischen Stimmung nahe, dann durch 
rothbraune Stämme in  stummer flacher  Gluth blinkend,  dann als  milder  Glanz  auf  gelbgrünen dichten  
Wipfeln.“ 7167

In  Philosophie  des  Metaphorischen (1894)  bezieht  sich  Hofmannsthal  auf  Die  Philosophie  des  
Metaphorischen In  Grundlinien  dargestellt  von Alfred Biese.  Hofmannsthal  greift  hier  die  „griechischen 
Naturphilosophen und die christlichen Kirchenväter“ 7168 auf, deren „dunkle[...] Gleichnisse […] wie Spiegel“ 
7169 auf den Dichter wirken, wobei diese Bezauberung Hofmannsthal die Hoffnung äußern lässt: „Ich wollte,  
ich wüßte mehr von dem dunklen Plotin  als  dieses  eine,  daß er jedes Erkennen einer  Wahrheit  einen 
mystischen Act nannte“.  7170 Doch Alfred Bieses Buch ist für Hofmannsthal letztendlich eine Enttäuschung, 
erwartete er doch in dem Werk den Weltzusammenhang zu spüren, diesen „ganzen mystischen Vorgang[...],  
der  uns die  Metapher leuchtend und real  hinterläßt“.  7171 Doch wären Hofmannsthals  Vorstellungen,  in 
denen er ebenso die Dunkelheit eingebunden hat, erfüllt worden,  7172 dann wäre Bieses Werk wohl keine 
„ordentliche Abhandlung“ 7173 mehr. 

In  Über ein Buch von Alfred Berger (1896) nimmt Hofmannsthal Bezug auf Alfred Bergers Buch 

7160SW XXXII. S. 148. Z. 18-21.
7161Ein gewisses Zugeständnis zeigt er für das Hubertusbild von Herterich: „diesem Bild mit den lichten Birken und dem dritten, wo 

ein junges Mädchen in einer wundervolle Dämmerung Clavier spielt, immerhin so tiefes Erleben von Farbe und Licht, daß sie 
wie schöne gute Kunst berühren.“ In: SW XXXII. S. 149. Z. 7-10.

7162SW XXXII. S. 149. Z. 24-25.
7163SW XXXII. S. 149-150. Z. 39-41//1.
7164„[...]  Verherrlichungen der dunklen Fluth  der  schwarzen Pinien,  der  weißleuchtenden Marmotrtreppen in  der  dunkelblau 

webenden südlichen Nacht.“ In: SW XXXII. S. 150-151. Z. 39//1-2.
7165„Sie ist sehr jung, in ganz weiße reiche Tücher wie in Grabtücher eingehüllt, und unsäglich einsam mit dem unwissenden  

nackten Kind im Arm; neben ihr aus der kahlen Mauer brechen geschwollende dunkle Trauben“. In: SW XXXII. S. 151. Z. 8-11.
7166SW XXXII. S. 151. Z. 16-17.
7167SW XXXII. S. 153. Z. 25-31.
7168SW XXXII. S. 130. Z. 2-3.
7169SW XXXII. S. 130. Z. 6.
7170SW XXXII. S. 130. Z. 19-21.
7171SW XXXII. S. 131. Z. 3-4.
7172„Ringsum laufen Wände von dunklem Laub, und aus dem Dunkel glimmen weiße Blütentrauben der Akazien und funkeln die  

vergoldeten Lanzenspitzen des Eisengitters [...] und weithin glühen in die ferne Dämmerung goldgrün und kupferroth Kuppeln 
und Knäufe von Thürmen.“ In: SW XXXII. S. 131. Z. 21-27.
„Aber endlich, getroffen von so viel Schönheit, müssen diese jungen Menschen anfangen, von der Kunst zu reden, wie die  
Memnonssäulen  tönen  müssen,  wenn  das  Licht  sie  trifft.  Und  sie  sind  ja  >>innerlich  so  voll  Figur<,  so  durchtränkt  mit  
Metaphorischem, so gewohnt, ihre Seele unter seltsamen Gleichnissen anzuschauen,  ihren Lebensweg mit drohenden und 
lockenden apokalyptischen Gestalten zu umstellen; sie sagen zur Welt: [...] >>Deine Dämmerung ist voll Sehnsucht<<“. In: SW 
XXXII. S. 131. Z. 35-41//1-4.

7173SW XXXII. S. 132. Z. 10.
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Studien und Kritiken, welches sich mit der dramatischen Kunst beschäftigt. So bindet Hofmannsthal auch 
hier das Motiv in Verbindung mit der Kunst ein.  7174 Während die Meisten über die Erlebnisse der Kunst 
schweigen, redet Berger jedoch über diese. Durch Hofmannsthals Auffassung, dass der Dichter nicht davor  
fliehen  kann  Worte  zu  produzieren,  7175 kommt  er  auf  Goethe  zu  sprechen  und  dessen  „Vorrede  zur 
>>Farbenlehre<<“,  7176 über die es heißt: „Wie wird da den Leiden und Thaten des Lichtes mit der  einen 
Absicht  nachgegangen,  die  geheimnisvolle  Sprache  aufzuschließen,  in  der  die  Natur  zu  bekannten,  zu 
unbekannten, zu verkannten Sinnen redet“. 7177 

In  Englischer Stil  (1896) zeigt sich das Motiv durch die naiven Shakespeare´schen Figuren, die den 
Modernen nur durch die Romantiker übermittelt worden sind: „Shelley, Keats, Charles Lamb: empfindsame 
Seelen, von einer subtileren Trunkenheit als andere, schon von dem zarten Licht der Sterne so beherrscht  
wie  andere  von  der  sehnsüchtigen  Gewalt  des  Mondes.“  7178 Durch  jenes  Hindurchgehen  durch  die 
romantische Epoche, haben die Figuren Shakespeares ihre Naivität eingebüßt: „Ihre großen, sehnsüchtigen 
und fragenden Augen stehen immer weit offen, und ihre Lider sind so fein, daß sie gar keine wirkliche Ruhe  
und Dunkelheit  verschaffen können.“  7179 Über  das  junge Mädchen,  das  Eingang in  Poesie  und Malerei 
gefunden hat, kommt Hofmannsthal wieder auf die Barrisons zu sprechen: „Er hat fünf oder sieben solcher  
stilisierter Puppen, die irgendwie an präraphaelitische Engel erinnern und irgendwie an hundert andere  
fremdartige Wesen, auf die Bühne einer Singspielhalle oder eines Wintergartens gestellt, in das brutalste  
grelle Licht, in die mit der vielfältigen bösen Schwere des Lebens angefüllte, von Lärm und Unruhe bebende 
Atmosphäre.“ 7180 Diese Frauen, Vivian, Gertrud, Mabel und Maud, haben „mondhelle Hügel“ 7181 um sich.

Mit Kaiserin Elisabeth (1898) wendet sich Hofmannsthal der Übersetzung des Nachrufs D´Annunzios 
auf die österreichische Kaiserin zu. Auch hier zeigt sich die Verbindung zwischen Tod und Dunkelheit, wenn 
es heißt: „Das Sterbliche der Kaiserin, die nicht rasten konnte, ist hinabgesunken in eine dunkle und kalte 
Gruft“. 7182 

In  der  Schrift  Vom  dichterischen  Dasein  (1907)  zeigt  sich  das  Motiv,  wenn  Hofmannsthal  das 
Heraustreten  von  Novalis  und  Hölderlin  aus  dem  Schattendasein  hinaus  ins  „Licht“  7183 beschreibt. 
Hofmannsthal bestätigt die Verbindung dieser beiden Dichter mit der Helligkeit,  7184 bringen sie gleichsam 
mit ihrer Dichtung auch etwas von ihrem Zeitgeist mit. Dagegen empfindet Hofmannsthal die „mittlere Zeit, 
zwischen uns und jener leuchtenden Epoche lagernd, die ganze Lebenszeit unserer Väter“ 7185 als fremd, und 
sagt in Bezug auf das Zeitalter der Väter: „Wie das Geistige, das in uns lebt, von jenen durch diese zu uns  
gelangen konnte, ist uns der dunkelste aller Prozesse.“ 7186 Abwertend und fremd steht Hofmannsthal gegen 
die nahe Vergangenheit, die er sogar in Verbindung mit dem Tod setzt. 7187

In dem lyrischen Drama Gestern (1891) zeigt sich die Einbindung des Motivs bereits durch die beschriebene 

7174„Schon über diese gehäuften, ein bewegtes inneres Thun bezeichnenden Zeitwörter scheint dem Leser, wie der dunkle Hauch  
eines starken Windes auf gehäuften Wellen [...] und er entsinnt sich schnell eines gesprochenen Tones von ähnlicher kraftvoller  
Bewegung; ein Hörsaal der Universität, ein literarischer Verein, irgendein belebtes, erleuchtetes Zimmer tritt ihm kräftig ins  
Gedächtnis“. In: SW XXXII. S. 195. Z. 5-12.

7175Hofmannsthal stellt dem Dichter den Künstler gegenüber, der sich in die Musik versenkt hat, und verweist auf Richard Wagner.  
Was dem Dichter die Worte sind, ist dem Künstler der Tanz: „So winkt ihm die Nacht; sein Tag ist vollbracht.“ In: SW XXXII. S. 
197. Z. 1-3.

7176SW XXXII. S. 197. Z. 12.
7177SW XXXII. S. 197. Z. 14-17.
7178SW XXXII. S. 177. Z. 8-11.
7179SW XXXII. S. 177. Z. 17-19.
7180SW XXXII. S. 178. Z. 19-24.
7181SW XXXII. S. 178. Z. 26.
7182SW XXXII. S. 215. Z. 2-3.
7183GW Bd. VIII. S. 82.
7184„Wo hohe Zinken fernen Gebirges, blühend im Lichte und genährt von der reinen Atmosphäre, liegen diese vor uns und unser  

Auge läuft zu ihnen und so haben wir Anteil an ihrem Leben“. In: GW Bd. VIII. S. 83.
7185GW Bd. VIII. S. 84.
7186GW Bd. VIII. S. 84.
7187„[...]  Verwandtes  jenen Unwillkürlichkeiten,  mit  denen der  Organismus  seine  dunkelsten  Krisen,  Asterben und Umildung,  

warnend begleitet“. In: GW Bd. VIII. S. 84.
Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 41. 35.
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Szenerie der erste Szene, durch die „dunkelrote Hängematte“, 7188 mit der Hofmannsthal gleichsam auf die 
Passivität verweist, als auch durch die Handlungszeit  („Morgendämmerung“).  7189 Dabei ist auch hier die 
Nacht die Zeit des Liebens und bei Arlette die Zeit des Treuebruchs an Andrea; aber die Nacht wird von ihr  
auch heuchlerisch mit der Angst und dem vermeintlichen Sehnen nach Andrea verbunden („Ja .. in der  
Nacht .. da lief ich in den Garten .. / Ich hatte Angst .. ich wollte dich erwarten ..“). 7190 Während Arlette sein 
frühes Kommen verwundert – habe er sie doch fast bei ihrem Treuebruch ertappt –, verweist Andrea auf  
die Dämmerung des kommenden Tages („Es ist ja fast schon licht“). 7191 Neuerlich verbindet Arlette mit der 
Nacht die Täuschung, verweist sie ihn doch auf den Garten („Bleib da! Im Garten rauscht so süß die Nacht, /  
Man hört´s  nur hier!“),  7192 da sie im Innern mit dem Geliebten geschlafen hatte.  Tatsächlich zeigt sich 
bereits mit Arlettes Bezug zur Nacht, ein Bezug zum Gestern, während Andrea sich zum kommenden Tag 
wendet  und  damit  vom  Gestern  weg  („Das  ist  der  Morgenwind,  /  Das  ist  des  Tages  Rauschen,  der  
erwacht!“), 7193 und sagt: „Es ist schon licht, Arlette!“ 7194 Doch Arlette versucht neuerlich sich zum Gestern 
und damit auch zur Nacht zu wenden, indem sie sich vom Licht des heranbrechenden Tages abwendet:  
„Laß! So grell!  / Es schmerzt.  O laß die kühle, halbe Nacht, / Ich fühl, daß heut das Licht mich häßlich  
macht.“ 7195 Gemäß seines Verständnisses von der Vergangenheit, zeigt sich Andrea gereizt, als Arlette ihm 
sagt,  sie  habe  die  Nacht  über  auf  seine  Wiederkehr  gewartet  („Und  bin  ich  schon  die  Nacht  allein  
geblieben“). 7196 In seinen Reden, als Hofmannsthal ihn seine ästhetizistische Konzeption darlegen lässt (SW 
III.  S.  13.  Z.  8-27),  zeigt  sich  wiederholt  der  Bezug  zur  Dunkelheit.  Freunde,  wie  auch  alles  andere 
ästhetizistisch Gesetzte in  seinem Leben,  so auch die Musik,  werden jetzt  mit  der  Dunkelheit  und der  
ästhetizistischen Erfüllung verbunden. 7197

Darauf, dass das Gestern vergangen ist, verweist Andrea ebenso, als Arlette das gestrige Kleid neuerlich 
anziehen will, Andrea ihr dieses jedoch verwehrt. 

„Weil gestern blasse Dämmerung um uns hing,
Zum grünen Nil die Seele träumen ging,
Weil unbestimmte Lichter um uns flogen,
Am Himmel bleiche Wolken sehnend zogen .. 
Ein Abgrund trennt uns davon, sieben Stunden,“ 7198

In der zweiten Szene zeigt sich das Motiv zum einen anhand der Kleidung Marsilios („dunkel gekleidet“). 7199 
Licht und Dunkelheit werden aber auch von Hofmannsthal in Marsilios Rede, seine religiöse Überzeugung 
betreffend, eingebunden. Von Padua aus, soll sich das „Licht  Savonarolas“ 7200 auf der Welt verbreiten und 
durch den „Qualm der Nacht“, 7201 das reinigende Feuer, soll die Bedeutung der Religion wiederauferstehen. 
Damit wird sowohl mit dem Licht als auch der Nacht die Erneuerung der Religion verbunden, allerdings 
schwingt in der Erwähnung der Nacht auch die Gewalt und die Mordbereitschaft der religiösen Anhänger 
mit.  Andrea selbst spricht dem ehemaligen Gefährten seinen Schutz zu („Ich will  dich schützen: hier in  
meinem Haus, / Von Licht umfunkelt, zwischen Spiel und Schmaus“), 7202 doch verbindet er nun das Licht mit 
dem ästhetizistischen Erleben. 
In  der  fünften  Szene  zeigt  sich  das  Motiv  durch  Andreas  Unfähigkeit,  eine  Entscheidung  zu  treffen;  
Hofmannsthal bezieht sich zwar vermeintlich auf das Licht, doch verbindet er den Untergang des Hauses mit  

7188SW III. S. 7. Z. 6.
7189SW III. S. 7. Z. 13.
7190SW III. S. 8. Z. 8-9.
7191SW III. S. 8. Z. 20.
7192SW III. S. 8. Z. 29-30.
7193SW III. S. 8. Z. 31-32.
7194SW III. S. 9. Z. 7.
7195SW III. S. 9. Z. 9-11.
7196SW III. S. 9. Z. 19.
7197SW III. S. 11. Z. 21-24.
7198SW III. S. 13. Z. 12-16.
7199SW III. S. 14. Z. 7.
7200SW III. S. 15. Z. 12.
7201SW III. S. 15. Z. 20.
7202SW III. S. 16. Z. 6-7.
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der Nacht („Ich sehe schon das irre Mondenlicht, / Wie´s durch geborstne Säulen zitternd bricht“). 7203 Auch 
in seiner Entscheidung, die passende Bucht für den Steg anzulegen, zeigt sich Andreas Unfähigkeit: so lockt  
ihn  eine  Lichtung,  in  der  es  „Tiefdunkel,  schläftig  plätschert“.  7204 In  der  siebten  Szene  zeigt  sich  die 
Einbindung des Motivs durch Andreas bedrückten Blick aus dem Fenster („Die Sonne drückt“).  7205 An die 
Nacht erinnert sich Andrea, wenn er an die Gefahr denkt, der Lorenzo, sein Wesensfreund, und er auf dem  
Boot ausgesetzt waren: „O denkst du noch an jene Nacht, Arlette: / Wir flogen mit dem Sturme um die  
Wette .. / Kein Lichtstrahl .. nur der Blitze zuckend Licht / Zeigt´ mir die Klippen, weißen Schaum, den Mast.“  
7206

In der achten Szene zeigt sich der Bezug zum Licht durch Fantasio, der sich durch die Büßerscharen erinnert  
fühlt an Heiliges, was er erlebt habe („Grad wie wenn Worte, die wir täglich sprechen, / In unsre Seele 
plötzlich leuchtend brechen“). 7207 Hofmannsthal bringt Fantasio zu einer Betrachtung des ästhetizistischen 
Lebens, die dahin führt, dass er über die Menschen seiner Zeit sagt: „Um uns ist immer halbe Nacht. / […] /  
Ein blutleer Volk von Gegenwartsverächtern“.  7208 In der neunten Szene jedoch zeigt sich das Motiv durch 
Andreas  ästhetizistischen  Einbruch.  Weder  das  Gestern  noch  das  Heute  kann  Andrea  nun  positiv 
empfinden, sondern er sieht sich vom „Licht gequält“. 7209 In der zehnten Szene muss Andrea erleben, wie 
ihn Arlette dazu aufruft das Gestern und damit den Betrug zu vergessen („Laß Nächte drübergleiten, Tage 
treiben ...“). 7210

Ebenso zeigt sich in den Varianten Hofmannsthals zu dem lyrischen Drama das Motiv durch Andreas Bezug  
zu Arlettes Betrug: „er ruft sie zurück will alles wissen; er hat nicht den Muth gehabt / in einer Liebesnacht  
mit ihr alle Illusionen zu zerstören, jetzt will er / ihre Nacht mit dem andern ganz kennen, fühlen“.  7211 Auch 
zeigt sich das Motiv durch Fantasio Erkenntnis ob Andreas Ästhetizismus und seiner Unfähigkeit, alles in  
dem Leben zu ertragen, weshalb dieser auch die Natur unter seinen Willen zwingen will („Damit dein Auge  
nicht ins Grelle blickt“). 7212

Deutlich offenbart sich in Hofmannsthals früher Erzählung Age of Innocence  (1891) schon die Einbindung 
von Dunkelheit und Nacht. Bereits in der Handschrift (H) zeigt sich die Sehnsucht nach „rasendem Reiten in  
die Nacht hinein oder mit Wellen ringen und ertrinken“. 7213 Hofmannsthal schildert, wie der Ästhetizist das 
Gefühl der Einsamkeit, die Sucht nach Leben mit einem Zug zum Grausamen, als auch durch Todesangst und  
in Bezug auf seine Angst vor Dunkelheit, zu kompensieren sucht: „Auch mit der Angst im Dunkeln spielte er  
gern und sich selbst  zu quälen macht ihm Vergnügen.“  7214 Eine positive Betrachtung der Nacht erfolgt, 
nachdem der junge Ästhetizist aus der Sucht nach Leben heraus in die Stadt läuft, zu Hause aber wieder mit  
dem familiären Unverständnis konfrontiert  wird. Neuerlich verweist  Hofmannsthal,  wie schon durch die 
historischen Erzählungen, auf eine Ersatzwelt, weil seine familiäre Umgebung versagt; so kann er weder bei  
ihr noch bei Gott Halt finden: „Ein Vorhang, ein dolchartiges Messer, ein Tuch, sein eigener Körper, […]  
Lampenlicht und Halbdunkel und vollständiges Dunkel, das waren ihm die Ereignisse unzählicher Dramen“.  
7215 Auch in der Schilderung einer Nacht,  als der junge Ästhetizist im Alter von acht Jahren in einer als  
merkwürdig  empfundenen  Nacht  alleine  aufwacht,  7216 war  ihm,  als  hörte  er  nichts  als  „das  nächtige 

7203SW III. S. 21. Z. 28-29.
7204SW III. S. 22. Z. 18.
7205SW III. S. 25. Z. 19.
7206SW III. S. 26. Z. 26-29.
7207SW III. S. 28-29. Z. 37-1.
7208SW III. S. 29. Z. 7-11.
7209SW III. S. 31. Z. 26.
7210SW III. S. 34. Z. 33.
7211SW III. S. 301. Z. 6-8. 

Des weiteren, siehe: SW III. S. 300. Z. 24-25.
7212SW III. S. 301. Z. 37.
7213SW XXIX. S. 269. Z. 33-34.
7214SW XXIX. S. 16. Z. 25-26.
7215SW XXIX. S. 18. Z. 18-21.
7216Hofmannsthal verstärkt den Zug zur Nacht noch einmal, wenn es heißt: „Früh in der Nacht schrak er auf aus einem Traum“. In:  

SW XXIX. S. 19. Z. 10-11.

604



Knistern der Möbel“,  7217 und schleicht schließlich zu einem Spiegel, vor dem er genießt wie ihm „seine 
eigene weiße Gestalt aus dem Halbdunkel entgegensprang“. 7218 Auch das Fragment Wie mein Vater... zeigt 
deutlich, sowohl die Hinwendung zum Schönen in der Natur als auch zur Nacht: „Nur eines war sehr schön:  
zwischen den weissen Gardinen sah ein heller grüner Garten herein und in Sommernächten schwebten vor  
der  Mondscheibe  auf  dem  schwarzblauen  Nachthimmel  weissleuchtende  Kirschblüthenzweige.“  7219 
Schließlich zeigt sich die Einbindung der Dunkelheit auch durch die Wohnung des Schulkameraden. So muss  
der  Protagonist  durch einen „halbdunkeln  Hausflur“  7220 gehen und hört  Musik  in  „dunkelm schwerem 
Schwellen“. 7221

Die  Einbindung  von  Nacht  und  Dunkelheit  findet  sich  ebenso  in  den  Lustspiel-Fragmenten,  so  in  Eine  
mythische Komödie (1891), indem das Motiv in Verbindung mit der antiken Götterwelt gestellt ist. 7222 Erst in 
Mutter und Tochter (1899/1900) zeigt sich neuerlich ein Verweis auf die Nacht, und zwar in Verbindung mit  
der Liebe zwischen der Gräfin (Mutter) und dem jugendlichen Musiker („nach der erklärten Verlobung mit 
der Tochter ein nächtliches / Gespräch mit der Mutter“). 7223 Neuerlich in Paracelsus und Dr Schnitzler (1900) 
findet sich das Motiv in Bezug auf Schnitzler („unzählige begangene Ungerechtigkeiten strömen wie sanfte 
schmerzlose Feuerblasen auf ihn ein, alle zu Licht zergehend“).  7224 Lediglich beiläufig erfolgt in  Lysistrata 
(1905) die Einbindung der Nacht, in der der Tanz der Frauen stattfindet (Sklavin: „Welch eine Nacht.“). 7225 
Kurze Bezüge zur Nacht finden sich auch in Ferdinand Raimund. Bilder (1906). So fand die Mutter, die nachts 
wegen ihrer Wäsche aufstand, den Vater starr vor sich hin blickend vor, was sie vor Ferdinand als sicheres  
Zeichen seines baldigen Todes beschreibt (SW XXI. S. 37. Z. 23-27). Bezeichnend ist auch, dass Hofmannsthal  
mit dem Dienstherrn der Schwester ebenso die Nacht verbindet, weil dieser des Nachts das Geld zählt. 7226 

Hatte  Hofmannsthal  mitunter  auch  die  Dunkelheit  als  Inspiration  zum  Dramenentwurf  Ascanio  und 
Gioconda  (1892) in dem Brief vom 19. Juli 1892 an Arthur Schnitzler genannt, 7227 so zeigt sich dies auch im 
Werk und den dazugehörigen Notizen. So herrscht bereits im Haus der Amidei die „Abenddämmerung“, 7228 
weshalb zwei Diener die „Fackeln in [den] Eisenbehältern“ 7229 anzünden und für das Licht sorgen, um die 
Szenerie zu erhellen, in der Gioconda Ascanio eine „[g]ute Nacht“  7230 wünscht. Doch heißt sie ihn noch 
einen Moment bei ihr zu bleiben, um ihr die „öden Pulse dieser Nacht“ 7231 zu erleichtern. So zeigt sich hier, 
dass  die  Nacht  für  Gioconda nicht  Teil  des  glücklichen ästhetizistischen Erlebens ist,  bedingt  durch ihr  
müdes  Wesen,  sondern  Schlaflosigkeit  bedeutet,  angesichts  ihres  leeren  Lebens.  Auch  widerspricht 
Gioconda  seiner  Rede,  in  der  er  ihre  Güte  betont  hatte;  in  diesem  Zusammenhang  jedoch  bewertet 
Gioconda die Nacht positiv, wenn es heißt: „Der Wind, der nächtig weht und webt und weht: / Die sind wohl 
gut.  /  Mir  aber  graut vor  mir.“  7232 Giocondas Bezug zur  Nacht zeigt  sich damit  ambivalent;  zum einen 
verbindet sie die Nacht mit einer Steigerung der Leere, zum anderen jedoch erhebt sie die Nacht. Durch 

7217SW XXIX. S. 19. Z. 15-16.
7218SW XXIX. S. 19. Z. 20-21.
7219SW XXIX. S. 21. Z. 27-32.
7220SW XXIX. S. 23. Z. 3.
7221SW XXIX. S. 23. Z. 8. 
7222SW XXI. S. 8. Z. 18-20, SW XXI. S. 8. Z. 21-22.
7223SW XXI. S. 22. Z.31-32.
7224SW XXI. S. 25. Z. 1-2.
7225SW XXI. S. 35. Z. 12.
7226SW XXI. S. 38. Z. 18-19.
7227„Was mich lockt  und worauf  ich eigentlich innerlich hinarbeite,  ist  die eigentümlich dunkelglühende,  dionysische Lust  im  

Erfinden und Ausführen tragischer Menschen in tragischen Situationen; diese Lust, deren symbolisches Äquivalent etwa das  
Anhören feierlicher,  prunkvoll-trauriger  Musik ist  oder das Anschauen mancher Bilder  der  Renaissance,  mit dunkelgoldnen  
Panzern und blassen schönen Profilen auf sehr finsterem Grund.“ In: Hugo von Hofmannsthal – Arthur Schnitzler: Briefwechsel.  
S. Fischer Verlag. Frankfurt am Main. 1964, S. 23. 

7228SW XVIII. S. 76. Z. 9.
7229SW XVIII. S. 76. Z. 14.
7230SW XVIII. S. 77. Z. 18.
7231SW XVIII. S. 77. Z. 27.
7232SW XVIII. S. 78. Z. 9-10.
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Galasso  erfolgt  ebenso ein  Bezug  zur  Nacht,  verurteilt  er  doch,  dass  Gioconda im „Dunkel[n]“  7233 mit 
Ascanio wie eine Dirne redet. Gioconda jedoch weicht seiner Rede aus und wendet sich wieder Ascanio zu,  
ist er doch der Eine, der sie wenigstens ein wenig die Leere im Leben vergessen lässt:  „Wie kleine Kinder 
sind in dunklen Stuben. / Wie arm an Glück ist jede Gegenwart, / Und wie verklärt nur die Entbehrung  
alles!“ 7234 Damit zeigt sich die Nacht neuerlich negativ wahrgenommen. Noch einmal zum Abschied besieht  
sie so ihr leeres Leben, indem sie sich eines Liebesliedes besinnt, durch das sie feststellen kann, dass sie  
noch  nie  geliebt  hat;  in  dem  Liebeslied  jedoch  zeigt  sich  die  Nacht  in  Verbindung  mit  dem  Lieben  
(„>>Warum denk ich an Dich, wenn der nächtige Wind“). 7235 Gioconda greift vielmehr Galassos Reden auf, 
hatte er sie doch andeutungsweise als Dirne bezeichnet, durch ihren Umgang mit Ascanio, sieht sie dies nun  
durch die Singenden bestätigt („Doch haben alle andern Dinge Duft / Und Glanz und Gluth für mich, wie für  
die Dirnen / Die dieses Lied in Sommernächten singen“).  7236 Schließlich wünscht Ascanio Gioconda eine 
gute „Nacht“. 7237 Doch wird er von seinem Weggang von Bertuccio gehindert, der nach seinem Verhältnis zu 
seiner Nichte fragt. Ascanio aber relativiert eben dieses, plaudere man nur miteinander, mitunter über die 
Kleidung des Pagen („sie meint: mattgold und dunkelgrün, / Ich aber dunkelbraun und blasses roth“). 7238 So 
erhebt  Ascanio  Gioconda  gleichsam,  da  sie  anders  sei  als  seine  gewöhnlichen  Geliebten,  die  nur  eine 
Facette seines Sehnens bedienen könnten: „Ein ganzes gutes reiches Saitenspiel! / Voll süsser Schwermuth, 
traumbefang´nen Leiden, / Und wilden Glanz und Duft, aus tiefem Dunkel / Wie Wetterleuchten webend.“  
7239 Ascanio wähnt den Onkel beruhigt und wünscht auch ihm die „beste Nacht“. 7240 
Bei der heranbrechenden Nacht wollen sich auch Francescas Gäste verabschieden, was diese jedoch nicht  
unterstützen kann, ist das für sie doch ein zu frühes Gehen von dem Fest („Nein, nein, ich weiss: Ihr geht  
noch gar nicht schlafen: / Vor Morgengrau´n verbietet das die Ehre“). 7241 Bedingt ist dies dadurch, dass sie 
ja  nicht vor Morgen gehen könnten, da sie aus der „Buondelmonte Schule“ 7242 seien, was Francescas Worte 
gleichsam auf Ascanio anspielen lässt, dem ja der „Nachtwind“ 7243 die Türen öffnet, so dass ihm auch aus 
„dunklen Fenstern“ 7244 Seidenleitern entgegen fallen. Francesca betont aber auch den Zug ihrer Verehrer 
zur Nacht, die sich von Ascanio unterscheiden, die von Brücken nach Gondeln Ausschau halten, die durch  
das „Dunkel“  7245 gleiten. Auf Ippolito und seine Liebe Bezug nehmend, erkennt sie die Flüchtigkeit  der 
eigenen  Verehrer,  während  Ippolitos  Liebe  ihm  „böse[...],  kluge[...],  dunkle[...]  Blicke[...]“  7246 macht. 
Pierleoni  kann Francescas  Eifersucht  ob der  Gioconda nicht  begreifen,  beneide sie  doch eine  Frau  mit 
„großen dunklen Augen und sonst nichts“.  7247 Alleingelassen mit Ippolito, verurteilt dieser ihr öffentliches 
Reden ob seiner Liebe, dem Francesca entgegen hält, dass sie damit fortfahren werde, so lange er sich wie  
ein „Nachtwandler und ein Narr“ 7248 verhalte, wobei ihre Verurteilung primär auf ihrer Eifersucht beruht. In 
dem Gespräch mit ihrer Mutter, offenbart sie ihre Gleichgültigkeit ihren Verehrern gegenüber, die für sie  
nichts weiter sind als ein „neues Kleid und Mondlicht auf dem Teich“.  7249 Durch die Dunkelheit sieht sie, 
beschienen von einem „flackernd Licht“,  7250 den hochmütigen Geliebten. Ihre Mutter rät ihr zudem, im 
„Dunkeln stehen“ 7251 zu bleiben und wie zufällig die Aufmerksamkeit auf sich zu lenken. Sie ist es auch, die 

7233SW XVIII. S. 78. Z. 30.
7234SW XVIII. S. 81. Z. 5-7.
7235SW XVIII. S. 83. Z. 24.
7236SW XVIII. S. 83. Z. 35-37.
7237SW XVIII. S. 84. Z. 1.
7238SW XVIII. S. 85. Z. 28-29.
7239SW XVIII. S. 86. Z. 32-35.
7240SW XVIII. S. 87. Z. 13.
7241SW XVIII. S. 87. Z. 32-33.
7242SW XVIII. S. 87. Z. 34.
7243SW XVIII. S. 88. Z. 1.
7244SW XVIII. S. 88. Z. 2.
7245SW XVIII. S. 88. Z. 5.
7246SW XVIII. S. 88. Z. 23.
7247SW XVIII. S. 88. Z. 37.
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die  Kontrolle  übernimmt,  den Diener fragt,  ob auf  der  Stiege auch „Licht“  7252 sei  und von diesem die 
Versicherung erhält. 7253 Francesca schmeichelt schließlich Ascanio, dass sie gehört habe, dass er des Nachts 
die Straßen durchstreife und in der „laue[n] Nachtluft“ 7254 seinem Begehren nachgehe. Auch den Fall der 
Blumen, bindet Francesca in ihre Rede an ihn ein, sei es doch die Sehnsucht gewesen, die sie die Blumen in  
die „stille[...] Nacht“ 7255 hatte hineinwerfen lassen. Obwohl sie mit ihm kokettiert, heißt sie ihn zu gehen in  
diese „schöne stille Nacht“,  7256 in dieses „laue violette Dunkel“.  7257 Ascanio aber bekennt erstmalig sein 
Verlangen nach ihr und bindet dies ebenso wiederholt an die Nacht („Von Eurem Bild empfienge diese 
Nacht / Gieng´ ich jetzt, Eurer Schönheit trunken, fort“). 7258

Ascanio wähnt, dass das was ihn an ihr ergreift, der „heisse Wein des Leben“  7259 sei,  den er aus ihren 
Träumen heraus in die Wirklichkeit transportieren will.  Wie Francesca seinem Narzissmus geschmeichelt 
hat,  greift  Gaetana diesen geschickt  an,  erzählt  davon,  dass  ihr  zugetragen worden sei,  wie  Giocondas 
Vettern ihm drohten, ihn bei „Nacht im Strassengraben“ 7260 umzubringen. 
Ippolito wiederum sieht sich durch das Gespräch mit Ascanio beruhigt, hatte er doch seine Befürchtungen 
zerstreut, dass sie ein Liebespaar sind, und sieht so die „Ausgeburten mancher bösen Nacht“ 7261 vernichtet, 
die ihn auch tagsüber belastet hatten.
Wenn Melusina mit Gioconda spricht, dann sieht sich Gioconda an ihre Kindheit erinnert. In Verbindung mit  
ihren  Augen  und  dem  Zeichen  des  Todes,  zeigt  sich  ebenso  das  Motiv  der  Dunkelheit,  auch  hier  in 
Anbindung mit der Lebensbedrohung. 7262 Während Gioconda auf die Schwüle des Wetters verweist, ist es 
Melusina, die sich auf die Dunkelheit bezieht, was wiederum zum urplötzlichen Nachsinnen Giocondas über  
Ascanios Augen führt. Trotz der Dunkelheit bemerkt Gioconda ein Wetterleuchten, 7263 was sie Licht erahnen 
und sagen lässt: „Im Dunkeln hab´ ich Angst.“  7264 Dies zeigt,  dass Giocondas Abscheu vor der Nacht in 
Verbindung mit der Angst vor dem Tod steht, dass sie diesen aber, aufgrund ihres Wesens, immer wieder 
aufs Neue versucht. So reagiert sie auch auf Melusinas Rede, dass Ascanio nicht kommen werde, wieder 
positiv gewendet zur Nacht, befürchtet sie doch, dass ihr der Onkel die letzte Freude des Lebens nehmen 
werde, die manche „dieser farblos öden Tage“  7265 etwas von dem „müden Schimmer lieh / Wie kühle 
Abendsonne“.  7266 Dies lässt Gioconda sich auch an ihre Kindheit erinnern, in der die mitunter berauscht 
vom „Duft der Nacht“ 7267 gewesen war, während es nun über die Nacht heißt: „Jetzt weiß ich nicht, für was 
ich wachen sollte, / Als höchstens: weil die Nacht noch banger ist.“  7268 Die Offenbarung seiner Verlobung 
führt schließlich dazu, dass Gioconda ihrer Amme eine gute Nacht wünscht, sie aber gleichsam dazu aufruft, 
„Licht“ 7269 zu machen. Das Zögern der Amme lässt Gioconda sie neuerlich verabschieden („Gute Nacht“), 7270 
woraufhin sich die Amme zurückzieht („Nun meinetwegen..Fräulein gute Nacht“). 7271 Trotz des Verlangens 
nach Licht, wendet sich Gioconda schließlich zum Gebet im „Halbdunkel“ 7272 und ruft die Madonna an, dass 
sie lieben könne; sollte dies nicht geschehen, so Gioconda: „lösch mein Leben aus / So wie der Wind der  

7252SW XVIII. S. 94. Z. 32.
7253SW XVIII. S. 94. Z. 34.
7254SW XVIII. S. 95. Z. 19.
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7258SW XVIII. S. 96. Z. 23-24.

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 96. Z. 27-33.
7259SW XVIII. S. 96. Z. 37.
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7261SW XVIII. S. 99. Z. 37.
7262SW XVIII. S. 100. Z. 23-27.
7263SW XVIII. S. 101. Z. 17.
7264SW XVIII. S. 101. Z. 20.
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Nacht  die  schlechte  Kerze.“  7273 Auch  hier  verbindet  Hofmannsthal  wieder  die  Dunkelheit  mit  dem 
Lebensende,  zumal  das  Löschen  des  Lichtes  gleichsam  auf  das  Ende  des  Dramenfragments  verweist.  
Ascanios Eintreten lässt, durch den Windzug, dass Licht erschüttern: „Die Lampe flackert so […] Und es  
wetterleuchtet.“  7274 Doch Beide setzen sich nicht in die Dunkelheit, sondern in die „Nähe der Lampe“, 7275 
und unter deren Dämmerlicht bekennt Ascanio ihr ihre Schönheit: „Wie schön du bist, Gioconda, mit dem 
Schimmer / Der Lampe auf dem Haar.“ 7276 Zum Ende des II. Aktes ist es Ascanio, der Gioconda in Dunkelheit  
versetzt und damit dem Tode näher bringt: „Während sie sich weinend an ihn klammert, löscht er mit der  
Hand die Lampe aus.“ 7277

Auch  in  der  Beschreibung  des  Liebesblickes,  den  Ippolito  Gioconda  zugeworfen  hat,  zeigt  sich  die  
Einbindung des Motivs („Er sieht dich manchmal lange schweigend an / Mit solchem eigentümlich dunklem 
Blick“).  7278 Für Ippolito werbend, verweist er auf dessen Liebe („Mit dunklen Blicken / Ins Innre seltsam 
tastend  und…“),  7279 dessen  Werben um sie  „Dunkelglühender“  7280 sei,  und  vollzieht  damit  auch  eine 
mehrfache Verbindung mit dem Blick. 7281

Innerhalb der Gespräche und Briefe zeigt sich der das Motiv mitunter in Der Sinn des Lebens. Dialoge in der  
Manier des Platon aus Athen (1892) durch die Einsamkeit in der Nacht (SW XXXI. S. 7. Z. 23), in Der junge  
Lehrer der Kinder und die alte Frau  (1896) durch die alte Frau  7282 oder  in  einem  Brief an einen jungen  
Dichter (1902/1903) in Verbindung mit dem Wesen der jungen Dichter der Zeit (SW XXXI. S. 63. Z. 12-15).  
Deutlicher zeigt sich die Einbindung des Motivs in Die Briefe des Paulus Silentiarius (1902) durch die Briefe 
des Dichters Paulus an seinen Freund Fronto, durch Angst und Gefahr, 7283 durch sein Sinnen über Gedanken, 
7284 durch den angesprochenen Ehrgeiz des Freundes 7285 oder in einem Brief an die Geliebte: „Die Teiche lass 
mir von stinkendem Schlamm reinigen, nicht ihnen die Farbe nehmen. Schone die Bergstiegen, die dunklen 
Laubengänge. Blaue Sclavenhäuser nett, nicht versteckt.“ 7286

Ebenso  bindet  Hofmannsthal  das  Motiv  in  Der  Brief  des  letzten  Contarin (1902)  mitunter  durch  die 
narzisstische Vorstellung des Contarin ein 7287 oder aber dadurch, dass er seinen Freunden keine weiteren 
Erklärungen für  sein  Verhalten liefern  wird,  weiß er  wohl,  dass  die  Freunde  in  einem Gespräch  „nach  
Mitternacht“ 7288 die Hilfe an ihm beschlossen hatten. So war das Gespräch der Freunde die Ausgeburt einer 
„wesenlosen Nachtstunde“  7289 gewesen. Zudem betont er, dass er es immer gewusst habe, dass er sich 
einmal gänzlich von der Welt zurückziehen werde: „Denn es war kein vages  Nachtgesicht, vor dem ich im 

7273SW XVIII. S. 106. Z. 1-2.
7274SW XVIII. S. 106. Z. 24-28.
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7281In den Notizen zeigt sich ein weiterer Bezug zu Ascanio, dessen Werben um Francesca auch in Verbindung mit der Nacht  

gesetzt wird: „Und lässt vor Fackelglanz und Nachtmusik / Die halbe Stadt nicht schlafen.“ In: SW XVIII. S. 110. Z. 22-23. 
Siehe (Notizen):  SW XVIII. S. 398. Z. 9, SW XVIII. S. 401. Z. 20-21, SW XVIII. S. 402. Z. 29, SW XVIII. S. 406. Z. 12-13, SW XVIII. S.  
406. Z. 31.

7282„Ich habe in meiner Jugend eine ganz andere Conception von alt sein gehabt. Mir fällt das ein wenn ich dunkle Brunnen,  
Waldeingänge und Thiere sehe.“ In: SW XXXI. S. 14. Z. 28-31.

7283„[...] und seltsam ergreift mich dieser Gedanke dass wir jene finster gewaltig begierdengroße Stadt verbrannt haben und doch 
ihre Lust und Angstgefühle zwischen den Schuppen unseres Leibes tragen“. In: SW XXXI. S. 58. Z. 27-29.

7284„Ich kenne ganze Gruppen von Gedanken über die meine Seele durch Aquaed<ukte> eingedrungen um ein Heiligthum zu  
stehlen in der Nacht wie <einer> über  schlafende Hierodulen und Tempelweise hinwegsteigt, auch eingeschlafene Pilger und 
wenn ich mich besinne so hätte ich vielleicht  gar  nicht das  Heiligthum stehlen sondern diese aufwecken sollen, denn das  
Heiligthum existiert vielleicht nur in ihren daraus glaubenden Seelen“. In: SW XXXI. S. 58-59. Z. 31-33//1-5.

7285SW XXXI. S. 59. Z. 18-19.
7286SW XXXI. S. 60. Z. 8-11.
7287„Mein Schicksal ist mein Palast. Das tiefe du bist mein: das ich zu dem Kerzenschein sage, der auf mein Blatt Papier fällt wenn 

ich abschreibe.“ In: SW XXXI. S. 17. Z. 16-17.
7288SW XXXI. S. 20. Z. 10.
7289SW XXXI. S. 20. Z. 14.
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voraus schauderte.“  7290 Die Nacht zeigt sich auch in Verbindung mit dem armseligen Leben, welches er  
führen musste durch die Armut der Familie. 7291

Des weiteren zeigt  sich das Motiv auch in  dem  Gespräch zwischen einem jungen Europäer und einem  
japanischen Edelmann  (1902),  hier durch die Gegenüberstellung der japanischen und der europäischen 
Lebensweise, wenn der Japaner den Europäer kritisiert („Furchtbar, Euch leben zu zu sehen. Wie Fürsten 
der  Finsternis  die  um  ein  Feuer  hocken  grässlich  vor  sich  hinstarrend“),  7292 in  dem  Gespräch  zweier 
Kurtisanen in  Die Sammlerin (1903) durch die Vorliebe Tibaldas zu schönen Dingen  7293 oder auch in  Die  
Briefe James Hackmanns (1903). Das Motiv zeigt sich hier in Verbindung mit dem Lieben gesetzt, allerdings 
nicht positiv: „Brief furchtbarere Depression nach der ersten mit ihr verbrachten Nacht. weil er dabei so 
zerstreut  war,  auf  Nachtgeräusche“.  7294 Mehr  noch  schreibt  Hackmann  in  seinen  Briefen  von 
Gewissensqualen, die ihn nach der ersten Nacht mit Margaret befallen haben. So zeigt sich das Motiv auch  
in Verbindung mit dem Inneren: „in mir ist das finstere (dies erscheint nach der That wunderbar leuchtend  
aufgelöst)“. 7295 Hackmann beschließt schließlich Priester zu werden, um diesem „finsteren zu begegnen“. 7296

Mit Die Briefe des jungen Goethe (1903/1904) verweist Hofmannsthal auf die Dunkelheit in Bezug auf das 
Buch,  welches Edgar von ihm erbeten hatte  (SW XXXI.  S.  87.  Z.  20-21).  Stattdessen möge er doch die  
Jugendbriefe Goethes lesen.  7297 Zudem solle Edgar bedenken, dass er doch selbst geschrieben habe, und 
bezieht  sich  hier  auf  die  Briefe  zwischen  Edgar  und  Hofmannsthal.  7298 Zudem  habe  er  auch  Briefe 
empfangen, die wie „ein Herangleiten des seltsam geformten Bootes, gehöhlt aus einem dunklen Stamm, 
duftend wie Sandelholz“ 7299 sind. 7300

Während sich in Rodauner Anfänge (1906) nur kurze Bezüge zum Motiv finden durch Goethes Gedicht, 7301 
aber auch durch die Gefahr der Wissenschaften, 7302 zeigt sich in der Schrift Furcht / Ein Dialog (1906/1907) 
ein hinreichender Bezug zum Motiv, innerhalb des Gespräches der beiden Tänzerinnen. So fordert Laidion  
den Matrosen auf, über „Nacht“ 7303 bei ihr zu bleiben und ihr von der Insel zu erzählen. Doch er verweigert 
ihr  dies.  Laidion  will  der  Wirklichkeit  entfliehen,  fühlt  sie  sich  sehnsüchtig  und  leidend  an  dieser.  7304 
Dagegen sehnt sie sich danach, dass der Matrose wiederkommen möge, um ihr zu erzählen: „Ich wollte ihn 
zwanzig Nächte da behalten und er dürfte nicht aufhören zu erzählen.” 7305 Mit der Nacht verbindet Laidion 
aber nicht nur das Erzählen von den Tanzenden, wie auch mit dem Licht die Wirklichkeit; Laidion führt auch 
weiter die Leere in ihrem Leben aus, wie ihr die Männer heißen, doch glücklich sein zu müssen, was sie  
allerdings nicht vermag. 7306 Durch ihr Leiden an der Welt, wendet sie sich neuerlich den Menschen auf der  
Insel zu, die im Sinne der Ganzheit des Seins stehen, was eine Bezugnahme zu Tag und Nacht, Licht und  

7290SW XXXI. S. 20-21. Z. 40//41.
7291„Wir vegetierten: es wurden die letzten Bilder verkauft, die letzten Schmuckstücke, und von Zeit zu Zeit kam von irgendwoher  

eine  kleine  Summe.  Und ich  sah  es  alles  mit  erbarmungslosen  Augen:  mit  Augen,  die  das  grelle  Alltagsgesicht  der  Welt  
furchtbarer machten als das unheimlichste Nachtgesicht.“ In: SW XXXI. S. 21. Z. 32-37.

7292SW XXXI. S. 40. Z. 23-24.
7293SW XXXI. S. 70. Z. 26-27, SW XXXI. S. 71. Z. 23-25.
7294SW XXXI. S. 64. Z. 28-29.
7295SW XXXI. S. 67. Z. 3-4.
7296SW XXXI. S. 67. Z. 6.
7297„Hast  Du nicht  bei  Freunden und Freundinnen schon oft  starke Freude  daran gehabt,  wie  einer  redet?  Und nicht  schon 

Freundschaften geschlossen um eines Gespräches willen, in der nacht auf einer japanischen Hotelrerrasse, zwischen bunten  
Papierlaternen,  oder  reitend  auf  Maultieren  einen  feuerspeienden  Berg  hinan,  oder  während  einer  ernsten  finsteren 
Nachtwache“. In: SW XXXI. S. 88. Z. 13-19.

7298„[...] von den Bubenjahren an, hingekritzelt, spät in der Nacht mit halbgeschlossenen Augen?“ In: SW XXXI. S. 88. Z. 20-21.
7299SW XXXI. S. 88. Z. 27-29.
7300Siehe (Notizen): SW XXXI. S. 351. Z. 22, SW XXXI. S. 352. Z. 30-31.
7301„Nun sieh, die Hoffnung und der Wunsch, wieder in seine Heimat zu kommen, und in den früheren Zustand zurückzukehren,  

macht es gleichwie der Schmetterling mit dem Lichte”. In: SW XXXI. S. 126. Z. 26-28. 
7302„[...] tiefe Scheu vor den Scheinbarkeiten (dass Sonne untergeht) und Bewusstsein dass die kleinst schärfst getrennt erkannten  

Thatsächlichkeiten nichts anderes sind als scheinbarkeiten”. In: SW XXXI. S. 130. Z. 36-38.
7303SW XXXI. S. 118. Z. 27.
7304„[...] alles dringt auf mich zu, die Gesichter der Männer, die Lichter, der Lärm, die gierige Vogelschnäbel hackt alles mir ins  

Gesicht und ich möchte lieber sterben als mit ihnen liegen und trinken und ihr Geschrei anhören.” In: SW XXXI. S. 120. Z. 20-23.
7305SW XXXI. S. 120. Z. 31-21.
7306„[...] als daß du jung bist und mehr als einer gern die lange Nacht unten an deiner Tür stände“. In: SW XXXI. S. 122. Z. 28-29.

Des weiteren, siehe:  SW XXXI. 123. Z. 3-11.
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Dunkelheit zeigt („Voll Furcht und Bangigkeit saßen sie sieben Tage und sieben Nächte auf reinen Matten“),  
7307 wobei  der  Tanz  dieser  Menschen durchaus in  die  Sphäre der  Dämmerung gehört:  „Sie  tanzen und 
kreisen,  und  es  dämmert  schon:  von  den  Bäumen lösen  sich  Schatten  und  sinken  in  das  Gewühl  der  
Tanzenden”. 7308 Letztendlich zeigt sich das Motiv auch in Das Schöpferische (1906-1909), gebunden an die 
Verehrung  des  Kränklichen  für  Gladys  Deacon:  „Wir  heizen,  sagt  der  Kränkliche,  […]  die  Öde  ganzer 
Lebensräume mit der Erinnerung an eine einzige Nacht die sie mit uns verbracht hat.“ 7309

In  Die Bacchen nach Euripides (1892) zeigt sich der Bezug zur Dunkelheit in Verbindung mit Agaue („Sie 
leidet unter einem dunklen Heimweh nach dem Unbewusstsein“),  7310 die mit der „webenden Nacht“  7311 
spricht. In Verbindung mit Pentheus erwähnt Hofmannsthal lediglich den Abend innerhalb der Schilderung 
seiner Angst, wobei ihm auch das Licht keine Sicherheit bieten kann.  7312 Weitere Bezüge zur Dunkelheit 
finden sich in Verbindung mit den Bacchen („Agaue und eine Bacchen. liebliche Scene. höchstes Glück.  
weisse Gestalten vor dem dunklen Dickicht“), 7313 durch den Durchbruch des Tages nach der Ermordung (SW 
XVIII.  S.  54.  Z.  25-26),  die  demzufolge  bei  Nacht  stattgefunden  hat,  und  die  „Tragödie  des  jungen  
Lichtdieners“, 7314 der eine Frau ersticht. 7315

In dem lyrischen Drama Der Tod des Tizian (1892) zeigt das Motiv erstmalig durch den Pagen, der sich bei 
der Dämmerung vorstellt, er selbst sei der der „längst verstorbene traurige Infant“, 7316 wodurch auch hier 
die Nacht in die Nähe des Todes und zu der ästhetizistischen Empfindung gestellt wird. Die Handlungszeit 
um Tizian und seine Schüler ist ein Spätsommernachmittag, doch haben die Schüler die Nacht über in der  
Nähe des sterbenden Tizian gewacht. Deutlich wird dies vor allem an Gianino, dass dieses Wachen nicht 
ohne Wirkung geblieben ist,  bedenkt  dieser doch seine eigene Müdigkeit  durch die  erste durchwachte 
Nacht seines Lebens. 7317 Hofmannsthal schildert schließlich Gianinos Empfinden in dieser Nacht, in der sich  
das ästhetizistische Empfinden des Schülers zeigt, wie auch das Sehnen nach der Außenwelt: 

„Mir wars, als ginge durch die blaue Nacht,
Die atmende, ein rätselhaftes Rufen.
Und nirgends war ein Schlaf in der Natur.
Mit Atemholen tief und feuchten Lippen,
So lag sie, horchend in das große Dunkel,
Und lauschte auf geheimer Dinge Spur. // 
Und sickernd, rieselnd kam das Sterngefunkel
Hernieder auf die weiche wache Flur.
Und alle Früchte, schweren Blutes, schwollen
Im gelben Mond und seinem Glanz, dem vollen,
[…]
Da schwebte durch die Nacht ein süßes Tönen,
Als hörte man die Flöte leise stöhnen,
Die in der Hand aus Marmor sinnend wiegt
Der Faun, der da im schwarzen Lorbeer steht
Gleich nebenan, beim Nachtviolenbeet.
[...]

7307SW XXXI. S. 123. Z. 34-36.
7308SW XXXI. S. 124. Z. 36-37. 

 Siehe (Notizen): SW XXXI. S. 382. Z. 18, SW XXXI. S. 383. Z. 22-23, SW XXXI. S. 384. Z. 16.
7309SW XXXI. S. 93. Z. 6-9.
7310SW XVIII. S. 48. Z. 8-9.
7311SW XVIII. S. 48. Z. 27.
7312„Ergreift ein Licht stürzt hinein, wankt wieder heraus: ihre Gemächer leer- Bote: die Königin ist auf den Bergen.“ In: SW XVIII. S.  

54. Z. 16-18.
7313SW XVIII. S. 54. Z. 22-23.
7314SW XVIII. S. 54. Z. 22-23.
7315Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 48. Z. 33-35, SW XVIII. S. 50. Z. 19-21. 
7316SW III. S. 39. Z. 24.
7317SW III. S. 43. Z. 18-22.
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Da sah ich deutlich viele Bienen fliegen
Und viele saugen, auf das Rot gesunken,
Von nächtgem Duft und reifem Saft trunken.
Und wie des Dunkels leiser Atemzug
Den Duft des Gartens um die Stirn mir trug,
Da schien es mir wie das Vorüberschweifen
Von einem weichen, wogenden Gewand 
Und die Berührung einer warmen Hand.“ 7318

Während Antonio Neid ob dieser Erlebnisse in der Dunkelheit empfindet,  7319 zeigt sich, dass Gianino, im 
traumhaften Erleben dieser Nacht, auch eine Sehnsucht zur Stadt zeigt. Wie im Traum hatte es ihn zur Stadt  
gezogen, die im „Mond“  7320 daliegt und deren „Lispeln“  7321 manches mal vom „Nachtwind“  7322 zu ihm 
getragen  worden  ist:  „Ich  ahnt  in  ihrem  steinern  stillen  Schweigen  /  Vom  blauen  Strom  der  Nacht 
emporgespült“.  7323 Gianino zeigt  hier,  dass  sich  weder das  äußere Leben noch das  Leben in  der  Stadt 
ausblenden  lassen,  und  dass  die  Nacht  hier  gerade  nicht  im  Zusammenhang  mit  der  Negation  der  
Wirklichkeit steht. Den unerfahrenen Gianino jedoch hat das Erleben dieser Nacht nur ermüdet („Und alles 
das hat mich so müd gemacht: /  Es war soviel in dieser einen Nacht“).  7324 Während Desiderio ihm heißt, 
dass dieses Empfinden in der Nacht für die Stadt nur durch die Entfernung wirkt, beziehen sich Batista 7325 
und Tizianello auf das Erleben in Tizians Reich des Künstlich-Schönen.  7326 Einer von den Schülern jedoch, 
Giocondo, sei noch vor „dem Morgen“ 7327 in die Stadt gegangen aus Liebessehnsucht, wodurch sich auch 
durch ihn zeigt, dass der Kreis der Schüler durchaus bedroht ist, entzieht er sich doch der Gemeinschaft.
In Batistas Schilderung, was Tizian ihnen als Künstler ist, zeigt sich ebenso die Einbindung der Nacht; durch  
seine Werke habe er ihnen die Natur, in ästhetisierter Form, näher gebracht und „uns gelehrt, den Geist der 
Nacht zu sehen“.  7328 Paris dagegen sieht in der Kunst Tizians die Verbindung mit dem Licht: „Er hat uns 
aufgeweckt aus halber Nacht /  Und unsre Seelen licht und reich gemacht“.  7329 Das Helle zeigt sich hier 
jedoch in Verbindung mit dem Genießen und dem passiven sich selbst Zuzusehen. Auch Antonio bindet das 
Motiv  ein;  so  verweist  er  auf  Tizians  künstlerisches  Wesen.  Was  für  Andere  „Fackelschein  für  bunten 
Maskentanz“ 7330 ist, das zeigt sich bei Tizian in seinem Blick für das Harmonische. 
In  der  Beschreibung  des  Bildes,  welches  Tizian  von  Lisa  gemalt  hat,  findet  sich  ebenso  das  Motiv  
(„Schwergolden glüht die Sonne, die sich wendet: / Das ist das Bild und morgen ist´s vollendet“).  7331 Mit 
Desiderio zeigt sich neuerlich der Bezug zum Motiv, wenn er ihre Passivität gegen das Kunstschaffen Tizians 
stellt. So zeigt sich auch hier, dass das Licht in Verbindung mit Tizian gestellt ist, sich aber auch durch das  
Sehnen der Schüler nach „innrer Lichter buntem Farbenspiel“  7332 zeigt; was sie alleine nicht vermochten, 
sich ans Licht anzubinden, das habe ihnen Tizian eröffnet. Ohne ihn jedoch „lebten wir in Dämmerung dahin  
/ Und unser Leben hätte keinen Sinn“.  7333 Im Vergleich zu anderen Werken ist dies ein entscheidender 
Unterschied, denn der ästhetizistisch sich versenkende Mensch ist bei Hofmannsthal primär in Verbindung 
mit der Dunkelheit und der Nacht gesetzt; hier jedoch zeigt sich die Verbindung der Nacht auch mit dem 
Sehnen nach der Stadt oder aber durch die Beklemmung der Gewöhnlichkeit Venedigs. 

7318SW III. S. 43-44. Z. 30-35//1-26.
7319SW III. S. 45. Z. 2-3.
7320SW III. S. 45. Z. 8.
7321SW III. S. 45. Z. 9.
7322SW III. S. 45. Z. 9.
7323SW III. S. 45. Z. 14-15.
7324SW III. S. 45. Z. 25-26.
7325SW III. S. 46. Z. 17-18.
7326SW III. S. 46. Z. 20-22.
7327SW III. S. 47. Z. 7.
7328SW III. S. 48. Z. 12.
7329SW III. S. 48. Z. 14-15.
7330SW III. S. 48. Z. 30.
7331SW III. S. 50. Z. 31-32.
7332SW III. S. 51. Z. 28.
7333SW III. S. 51. Z. 33-34.
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In den zahlreichen Notizen  7334 zeigt sich ein vielfacher Bezug zum Motiv-Komplex. So bedenkt Paris hier 
mitunter die negative Verbindung der Schüler zur Dunkelheit: „Wir wissens nicht, wir dämmern und wir  
fluthen / Verloren zwischen That und Traumversenkung“. 7335 In der Handschrift 3 H3, im Gespräch zwischen 
Desiderio, Gianino und Tizianello, zeigt sich zudem, dass es Desiderio hier nicht ertragen kann, dass Gianino  
auch die Gesellschaft von anderen Menschen sucht. Dieser jedoch verweist darauf, dass die Welt voller  
Eindrücke ist, auch für Desiderio. 7336

In dem lyrischen Drama Der Tor und der Tod  (1893) zeigt sich, dass Claudio das ästhetizistische Dasein in 
Künstlichkeit mitunter mit der Dunkelheit verbindet. Claudio befindet sich allein bei der „Abendsonne“ 7337 
in seinem Haus, wobei Licht als auch Dunkelheit Teil  der Künstlichkeit  sind.  7338 Mit dem Blick aus dem 
Fenster, sieht er die Berge in „durchsonnter Luft gewandet“, 7339 den Gipfel des Berges in „volle[m] letzten 
Strahl“ 7340 und die Menschen die in „Gottes helle[r], heiße[r] Luft“ 7341 sich der Natur verbunden fühlen. Mit 
dem Sinken der Sonne jedoch steigert sich der Ästhetizist in die Ästhetisierung der Natur hinein. 7342 Mit 
Sehnsucht sieht Claudio zu den Menschen hinüber, die Lichter in ihren Häusern entzünden und wird sich 
deren  Empathie  bewusst,  während ihm das  Leben verschlossen blieb.  7343 Während die  Dunkelheit  zur 
Zerfaserung des Lebens führt, ist es das Licht, das ihn die Künstlichkeit seines Zimmers und die Falschheit  
seines Lebensweges erkennen lässt. So beginnt Claudio sein künstliches Sein zu verurteilen („Ich hab mich 
so an Künstliches verloren, / Daß ich die Sonne sah aus toten Augen“). 7344 Dabei zeigt Claudio auf, weshalb 
er sich in der Künstlichkeit verloren hat, eben aus dem Wunsch heraus, er könne sich an das Leben binden  
(„In dumpfem Traum, es würde endlich tagen“).  7345 Stattdessen hat er sich in den Ästhetizismus verloren, 
und damit in einer „dunklen Schwelle“.  7346 Auf die Gefahr, die der Diener mit den Gestalten in Claudios 
Garten verbindet, reagiert dieser jedoch nicht, wünscht seinem Diener vielmehr eine „gute Nacht“. 7347 Mit 
der Musik des Todes jedoch fühlt er sich von „fremdem Licht jubelnd und erhellt“ 7348 und spürt die „süßen 
Flammen“,  7349 die  seine  Lebensstarre  aufbrechen.  Doch  Claudio  wähnt,  dass  die  Musik  von  einem 
„abendliche[n]  Bettelmusikanten“  7350 stamme,  der  nun  komme,  um um Geld  zu  bitten  für  sein  Spiel. 
Obwohl der Tod ihn verängstigt, stuft er den Ästhetizismus neuerlich als fehlerhafte Lebensführung ein, und 
bindet daran die Dunkelheit. 7351 Nicht Licht, sondern Dunkelheit hatte ihn im Innern bestimmt und sein 

7334Siehe (Notizen): SW III. S. 344. Z. 13-14, SW III. S. 347. Z. 25, SW III. S. 348. Z. 11-14, SW III. S. 348. Z. 33-34, SW III. S. 349. Z. 21,  
SW III. S. 349. Z. 27, SW III. S. 350. Z. 37, SW III. S. 354. Z. 7, SW III. S. 354. Z. 11, SW III. S. 354. Z. 22, SW III. S. 362. Z. 12, SW III.  
S. 364. Z. 13, SW III. S. 366. Z. 2-3, SW III. S. 366. Z. 5. 

7335SW III. S. 361. V. 27-28. 
In dem zweiten dramatischen Fragment zeigt sich das Motiv durch die Worte des Jünglings und die Bedeutung die Böcklin für 
ihn hat („so bog ich mich / In dunklen Stunden über seine Hände / Um meiner Seele Nahrung: tiefen Traum“, SW III. S. 223. Z.  
18-20). Dabei bedenkt der Jüngling auch die Nachwehen des Künstlers Böcklin für sich (SW III. S. 224. Z. 4-8). Dabei zeigt sich 
hier auch die Verbindung zwischen dem Künstler und der Natur: „und des Frühlings Au / Siehe, so lachte dir so wie ein Weib /  
Den anlacht, dem sie in der Nacht sich gab!“ In: SW III. S. 224. Z. 18-20. Ebenso zeigt sich der Bezug zur Dunkelheit durch das  
Bühnenbild („Das Proscenium liegt in Dunkel“, SW III. S. 224. Z. 35). 

7336„Und ist drum jeder für den andern nicht / Ein Keim des Schicksals, bleibst du minder drum / In stiller Nacht, verlangend, heiß 
und stumm / An fremden off´nen Fenstern lauschend stehen“. In: SW III. S. 358. Z. 44-47.

7337SW III. S. 63. Z. 10.
7338„Links eine weiße Flügeltür, rechts / eine gleich nach dem Schlafzimmer, mit einem grünen Samtvorhang geschlossen. / [...] An  

den Pfeilern/ Glaskasten mit Altertümern. An der Wand rechts eine gotische, dunkle, geschnitz/te Truhe; darüber altertümliche 
Musikinstrumente. Ein fast schwarz gedunkeltes / Bild eines italienischen Meisters. Der Grundton der Tapete licht, fast weiß, mit  
/ Stukkatur und Gold.“ In: SW III. S. 63. Z. 1-9. 

7339SW III. S. 63. Z. 12.
7340SW III. S. 63. Z. 20.
7341SW III. S. 63. Z. 28.
7342SW III. S. 64. Z. 3-9.
7343SW III. S. 65. Z. 22-30.
7344SW III. S. 66. Z. 31-32.
7345SW III. S. 67. Z. 9.
7346SW III. S. 67. Z. 15.
7347SW III. S. 68. Z. 34.
7348SW III. S. 69. Z. 27.
7349SW III. S. 70. Z. 1.
7350SW III. S. 70. Z. 16.
7351SW III. S. 71-72. Z. 28-29//5-9.
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ästhetizistisches  Genussleben  begleitet.  Doch  Claudio  hat  sich,  trotz  seiner  Kritik  an  seinem 
Lebensverständnis, dennoch in den Schutz des „Halbdunkel[s ]“ 7352 zurückgezogen, als der Tod mit ein paar 
Geigenstrichen die Toten herbeiruft, was seine Nähe zum Ästhetizismus immer noch andeutet. So lässt der 
Tod die Mutter berichten, wie sie die Genusssucht ihres Sohnes erlebt hatte, der er des Nachts immer 
nachgegangen sei, während sie sich um ihn gesorgt hatte. 7353 Wenn das Mädchen von ihrer Liebe zu Claudio 
spricht, dann zeigt sich dadurch die Beeinflussung des Ästhetizisten auf diese („Mit Glanz und Fieber so  
erfüllte, daß / Ich wie im Traum am lichten Tage ging“). 7354 Auch durch die Begegnung mit dem Freund, zeigt 
sich der Bezug zum Motiv. Hofmannsthal bezieht sich auch hier auf einen persönlichen Moment. Dieser 
steht in Verbindung mit Stefan George, wenn der Freund Claudio sagt:

„Ich hab dich, sagtest du, gemahnt an Dinge,
Die heimlich in dir schliefen, wie der Wind
Der Nacht von fernem Ziel zuweilen redet ..
O ja, ein feines Saitenspiel im Wind
[…]
War zwischen uns Gespräch bei Tag und Nacht,
Verkehr mit gleichen Menschen, Tändelei“ 7355

Der  Freund  wirft  Claudio  seine  Treulosigkeit  vor,  seine  mangelhafte  Verbindlichkeit,  die  sich  auch  in 
Verbindung mit der Frau zeigte und die ebenso Teil seines Lebens in Genuss war. 7356 Der Verlust der Frau 
hatte bei dem toten Freund den Hass auf Claudio ausgelöst, ebenso wie Claudio ihn ob seines „dunkle[n]  
Ahnen[s]“  7357 gehasst hatte. Der Tod  selbst bewertet Claudios Hinwendung zum Tod als negativ, sucht er 
diesen doch zu deuten, obwohl dieser doch undeutbar ist („Verworrenes beherrschend binden / Und Wege  
noch im Ewig-Dunkeln finden.“). 7358

Hofmannsthal war beim Verfassen des Prologes zu Der Tor und der Tod (1893) davon ausgegangen, dass er 
diesen, gemeinsam mit dem zugehörigen lyrischen Drama, im Hause Arthur Schnitzlers vortragen würde.  
Doch da außer ihm neben Schnitzler, Beer-Hofmann, Salten und dessen Hund Hex, auf die allesamt in dem  
Prolog angespielt wird, auch Gustav Schwarzkopf erschienen war, und die Lesung zudem am 23. April 1893 
im  Hause  Beer-Hofmanns  abgehalten  wurde,  wurde  der  Prolog  von  Hofmannsthal  zurückgehalten.  Im 
Prolog  schildert  Hofmannsthal  das  Leben  von  vier  berühmten,  aber  von  der  Öffentlichkeit  bisher  
ungeachteten Dichtern, namens Baldassar, Ferrante, Galeotto und Andrea. Sowohl die Notizen 7359 belegen 
Hofmannsthals Beschäftigung mit dem Motiv, als auch der Prolog selbst. Hierin stöhnt der Hund Mireio des 
Dichters Ferrante im Traum auf, wodurch dessen Beklommenheit die „dunklen Saiten“  7360 der Seele der 
Dichter Ferrante und Baldassar erregt. Die durch den Traum des Hundes bewirkte Beklommenheit, erregt  
jedoch auch die Fantasien der beiden Dichter, die entweder wie das „dunkle Blut in unsren Adern“ 7361 sind, 
und von Hofmannsthal  in Verbindung mit  der Rettungslosigkeit  und dem Tod gesetzt  werden oder zur 

7352SW III. S. 73. Z. 36.
7353SW III. S. 74. Z. 15-21.
7354SW III. S. 76. Z. 19-20.
7355SW III. S. 77. Z. 4-13.
7356„Und wildem Glanz und Duft, aus tiefem Dunkel / Wie Wetterleuchten webend / […] / Du sahst es auch, es reizte dich!“ In: SW  

III. S. 77. Z. 34-36.
7357SW III. S. 78. Z. 13.
7358SW III. S. 80. Z. 3-4. 

In  den  Varianten  zeigt  sich  ebenso  Hofmannsthals  Beschäftigung  mit  dem  Motiv  durch  Claudios  Betrachtung  seinem 
ästhetizistischen Leben gegenüber („Des Fühlens Abgrund, Ausgehn alles Lichts / Aufwachen in der grenzenlosen Nacht / Und  
Anblick des medusengleichen Nichts!“, SW III. S. 438. Z. 21-23), oder es findet sich die Passage, die auf George abzielt (SW III. S.  
443. Z. 21-25). 
Siehe (Notizen): SW III. S. 436. Z. 15-20, SW III. S. 437. Z. 20, SW III. S. 439. Z. 9, SW III. S. 439. Z. 18, SW III. S. 439. Z. 26, SW III. S.  
440. Z. 21-22, SW III. S. 441. Z. 48, SW III. S. 443. Z. 32.

7359In den Notizen bzw. Varianten zu diesem Prolog zeigt sich die Dunkelheit in Verbindung mit der Musik (SW III. S. S. 758. Z. 34-
36), oder mit der Kunst (SW III. S. S. 760. Z. 14), in der Beschreibung der Umgebung („dunklen Gassen“, SW III. S. S. 761. Z. 10-
11, SW III. S. S. 762. Z. 13-20) oder durch die anbrechende Nacht (SW III. S. S. 764. Z. 7). 

7360SW III. S. 242. Z. 37.
7361SW III. S. 243. Z. 7-8.
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wundervollen  „Fieberwonne“  7362 werden  können.  Dunkelheit  und  Nacht  werden  hier  primär  von 
Hofmannsthal  mit  dem  Negativen  verbunden  („Dunkler  immer,  wachsend  grausam  Wurden  diese 
Phantasien“). 7363 Doch ebenso werden die Fantasien wiederum durch die Dunkelheit gelöst. 7364

Galeottos Haus, zu dem Andrea gekommen war, um mit dem Freund gemeinsam zu Baldassaro zu gehen, 
wird  von  Hofmannsthal  ebenso  in  die  Nähe  des  Motivs  gerückt,  ist  es  doch  ein  „[d]unkles  Haus  mit  
ausgebauchten  Eisengittern  an  den  Fenstern“.  7365 Die  Dunkelheit  wird  von  Hofmannsthal  auch 
herausgearbeitet, wenn er beschreibt,  wie die beiden Freunde Andrea und Galeotto an den Boutiquen  
vorbeischlendern und Andrea von den Schüsseln mit „Dunkelsammt´nen Veilchen“ 7366 angezogen wird. Bei 
Baldassaro angekommen, hören sie zudem die „dunklen Tönewellen aus dem Fenster“. 7367 Die Beklemmung 
der Freunde, wird durch die Leichtigkeit der beiden ankommenden Freunde aufgebrochen, vor allem durch 
die Geste Andreas, der die roten Rosen hinein in die Töne wirft. Doch das Ahnen, dass die Beklemmung  
wiederkommen kann, ist ihnen allen Vieren gegeben, wohl wissend, dass die Seele des Menschen nur ein  
„kleines Saitenspiel ist / In der dunklen Hand des Lebens“  7368 ist, zumal es draußen bereits zu dämmern 
begonnen hatte.  7369 Hofmannsthal unterstützt die Abwendung von der Nacht noch durch den den Mond 
anknurrenden Hund Mireio (SW III. S. 246. Z. 24-25), als auch durch das Anzünden der Kerzen. 7370 Die Nacht 
wird demzufolge in diesem Prolog sowohl in Verbindung mit der Beklemmung bzw. dem Negativen besetzt, 
aber sie ist auch Teil des allgemeinen Lebens und damit allgegenwärtig. Hofmannsthal deutet vielmehr auch 
hier an, dass der Mensch selbst bestimmt, ob er sich dem Negativen ergibt. 
Auch die nach dem Abschluss von  Der Tor und der Tod entstandenen Notizen zu  Landstrasse des Lebens 
(1893) belegen eine Einbindung dieses Motiv-Komplexes bereits in den ersten Notizen (N 1),  7371 die das 
Gespräch zwischen einem Mann und einer Frau andeuten („Gespräch in der Nacht fragmentarisch durch 
Wind und Dunkelheit“). 7372 Ebenso wird die Nacht als Zeitraum der Handlung in den Notizen N 3 (SW III. S.  
253.  Z.  15-18)  verwendet.  Die  Dunkelheit  bindet  Hofmannsthal  schließlich  auch  in  dem  Gespräch  der 
Schwestern Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft ein. Nicht die Gegenwart, sondern die Vergangenheit  
setzt Hofmannsthal in Bezug zur Nacht, während sie sich über die Helligkeit des Tages beschwert:  „Was 
zerrst Du mich Schwester hier heraus / Wie schmerzt dies Licht dies wirre Lärmen / Wie mich verwirrt der  
Tagesbraus“. 7373 Die Vergangenheit, die sich selbst als höher stehend als ihre Schwestern die Gegenwart und 
die Zukunft wähnt, heißt sich in Schönheit und Traum in Verbindung mit „dunklen Lorbeerbäumen“  7374 
gesetzt.  Mit der Schrift 4 H, die zugehörig zählt zu diesem Entwurf, schildert Hofmannsthal zudem einen  
singenden Hirtenknaben,  der  von  den  Strahlen  der  Sonne,  also  vom Licht,  aus  seinem Schlaf  geweckt  
worden ist. 7375 Im Traum hatte er die Nähe zu der Geliebten gespürt, nun aber im „dunklen Wald“ 7376 fühlt 
er sich von der Geliebten getrennt und alleingelassen. Die Dunkelheit wird von Hofmannsthal noch einmal  
in der Notiz N 17 eingebunden, und steht in Verbindung mit dem Eingang in die Tiefe: „Kerze ausblasen =  
den flirrenden Schleier der Maia wegwerfen und ins dunkle wesenlose Meer tauchen“. 7377 
Überdeutlich zeigt sich auch die Verwendung des Motivs in den zahlreichen Notizen zum Gartenspiel (1897). 
Hofmannsthal verbindet mitunter das Gespräch der beiden Schwestern mit dem Garten und der Dunkelheit  
(„Sie erzählen von der Nacht“). 7378 Der Garten vor „Sonnenaufgang“ 7379 dient Hofmannsthal aber auch als 

7362SW III. S. 243. Z. 12.
7363SW III. S. 243. Z. 17-18.
7364SW III. S. 243. Z. 21-26.
7365SW III. S. 243. Z. 37-38.
7366SW III. S. 244. Z. 38.
7367SW III. S. 245. Z. 34-35.
7368SW III. S. 246. Z. 18-19.
7369SW III. S. 246. Z. 20.
7370SW III. S. 246. Z. 30.
7371SW III. S. 776. Z. 27, SW III. S. 777. Z. 10.
7372SW III. S. 253. Z. 13.
7373SW III. S. 255. Z. 5-7.
7374SW III. S. 255. Z. 16.
7375SW III. S. 256-257. Z. 30-31//1-2.
7376SW III. S. 257. Z. 28.
7377SW III. S. 258. Z. 22-23.
7378SW III. S. 267. Z. 3-4.
7379SW III. S. 267. Z. 9.
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Handlungsschauplatz  in  N 2;  die  losen Überlegungen über einzelne Figuren führen schließlich  zu  einer  
Annäherung, indem sie sich die Hand reichen sollten.  7380 In der Notiz N 20 deutet sich ein Vergleich der 
Schwestern an, wobei Hofmannsthal die leichtsinnige Bettina in Verbindung mit der Nacht (SW III. S. 276. Z.  
16)  setzt:  „im  Lichthof  meines  Vaters  Reden,  Tausend  und  eine  Nacht  aber  immer  wieder  diesselben 
Geschichten.“ 7381 Die Märchen aus 1001. Nacht greift Hofmannsthal auch in der Notiz N 21, innerhalb eines  
Gespräches zwischen einem Mann und einer Frau auf, in dem sie bekennt „Tausend und eine Nacht“ 7382 zu 
mögen. 
Auch  in  den  Notizen  zu  Das  Kind  und  die  Gäste (1897)  zeigt  sich  die  Verwendung  des  Motivs  durch 
Hofmannsthal.  Die Schrift  steht  nicht nur in  direktem Zusammenhang zur  Ganzheit  des Seins,  sondern 
bindet die Dunkelheit  in diesen Kontext ein.  Zwei Männer tragen die Wiege des Kindes;  Hofmannsthal  
beschreibt  sie  als  „ähnlicher  als  Zwillingsbrüder“  7383 und  hebt  gleichsam  ihre  Verschiedenheit  hervor 
(„Gesicht des Fischers reicher  und wilder,  das des Edelmannes härter  und finsterer  erscheint“).  7384 Die 
Dunkelheit wird auch hier nicht ausgeschlossen, ist sie doch, ebenso wie der Tag, Teil des Lebens und des  
Weltlaufes. 7385

Hofmannsthal greift mit seinen Notizen zu Die treulose Witwe (1897) eine altchinesische Novelle aus Eduard 
Grisebachs Buch Die treulose Witwe (1872) auf, in der es um Moral und die Wiederheirat einer Frau nach 
dem Tod ihres Mannes geht. Der weise Meister Tao, der seiner Frau erzählt hatte, dass er einer Frau dabei 
geholfen habe, die er mit einem Fächer am Grab ihres Mannes habe sitzen sehen, dass der Tau des Grabes  
trockne, damit sie wieder heiraten könne, wird von der Frau des Meisters Tao verurteilt, ob der Treulosigkeit  
dieser Witwe. Als der Meister Tao aber stirbt, verliebt sich seine Frau sehr zeitig in einen Prinzen und will  
diesen heiraten.  Schließlich aber entsteigt  der  Meister  Tao wieder aus seinem Sarg,  was der  Frau ihre  
Heuchelei vor Augen führt und sie dazu bringt, sich zu erhängen. Letztendlich zeigt sich das Motiv noch 
einmal  in  Die  Schwestern (1897),  und  zwar  durch  das  lockere  Lieben  der  jüngeren  Schwester  und  die 
plötzliche Annäherung an den Dichter („die jüngere Schwester hat er einmal im Dunkeln geküsst“). 7386 

„Ich weiß, dass Blumen nie von selbst aus offnen Fenstern fallen. Namentlich nicht bei Nacht“, 7387 beginnt 
Hofmannsthal sein 1892 entstandenes und wohl bekanntestes Prosagedicht Die Rose und der Schreibtisch. 
Hofmannsthal gelingt  es in diesem Prosagedicht mit wenigen Sätzen, die natürliche Schönheit der Rose 
gegen die  künstliche Schönheit  der  ästhetizistischen Lebenswelt  zu  stellen.  In diesem Prosagedicht hat  
Hofmannsthal die Nacht als Handlungszeitraum erwählt, in dem das lyrische Ich einer natürlichen Schönheit  
gewahr wird, die ihm durch die Rose zuteil wird. Dadurch, dass Hofmannsthal die Rose als „sehr dunkel“ 7388 
beschreibt, zeigt er auch hier gleichsam auf, dass die Dunkelheit nicht nur Teil der ästhetizistischen Sphäre 
ist, sondern auch unter dem Aspekt der Konzeption gesehen werden muss.  Denn durch das traumhafte 
Besehen der Rose, im zweiten Teil des Prosagedichtes, zeigt sich auch eine Verbindung zum Licht: „Nach 
kurzer  Zeit  muss  ich  aufgewacht  sein.  Im  Zimmer  lag  dämmernde  Helle,  nicht  vom  Mond  aber  vom 
Sternlicht.“  7389 Was sich dahinter verbirgt,  hinter der Verbindung der Rose, einmal mit  der Nacht dann 
wieder mit dem Licht, ist nichts anderes als die Ahnung der Ganzheit des Seins, die das lyrische Ich durch 
die lebendige Rose erfährt. Wobei die Rose, als der Protagonist Hofmannsthals sie erstmalig an sich nimmt,  
durchaus  als  tot  und  künstlich  erscheinen  musste;  erst  unter  der  Wärme  seiner  Räumlichkeiten,  und 
dadurch innerhalb des schönen aber künstlichen Umfeldes,  erkennt der  Protagonist  die Andersartigkeit  

7380SW III. S. 276. Z. 20.
7381SW III. S. 276. Z. 2-4.
7382SW III. S. 276. Z. 32.
7383SW III. S. 282. Z. 9.
7384SW III. S. 282. Z. 10-11.
7385In den Notizen hingegen deutet sich die Beschäftigung mit dem Motivkomplex stärker an; doch plante Hofmannsthal lediglich  

das Licht im Kontext von Ariadne und der antiken Götterwelt einzubeziehen (SW III. S. 802. Z. 23; SW III. S. 807. Z. 16; SW III. S.  
808. Z. 14 ff.). Ein Bezug zur Nacht zeigt sich, wenn es durch einen Verweis auf den Faust heißt: „und führen beim Säuseln der  
Nächte durch liebliches Wellengeflechte“. In: SW III. S. 803. Z. 24-25. 
Des weiteren, siehe: SW III. S. 808. Z. 29-30.

7386SW III. S. 293. Z. 10.
7387SW XXIX. S. 227. Z. 3-4.  
7388SW XXIX. S. 227. Z. 6.
7389SW XXIX. S. 227. Z. 10-11.
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dieser  natürlichen  Rose,  von  der  er  sich  ergriffen  gezeigt  hatte,  weshalb  er  sie  überhaupt  mit  sich 
genommen hatte. 
Im 4.  Prosagedicht  Traumtod (1893)  dagegen steht  die  Dunkelheit  wieder  in  Verbindung mit  dem rein 
ästhetizistischen Menschen und der Gefahr des Ästhetizismus für diesen, versinkt das Zimmer doch  „in 
Nacht“  7390 und Dunkelheit, als der Ästhetizist die Kerze im Zimmer ausbläst. Die Nähe zum Tod zeigt sich 
ebenso  im  12.  Prosagedicht,  verweist  Hofmannsthal  in  Bezug  auf  die  Nacht  auf  eine 
„Bartolomäusnachtstimmung“.  7391 Diese jedoch wird hier aber in die Sphäre des Genusses gestellt („das 
heimliche  der  Stadt  in  lauen  Fürhlingsnächten“).  7392 Wieder  im  Zuge  der  Ganzheit  des  Seins,  bindet 
Hofmannsthal das Motiv durch die Betrachtung der Stunden im 19. Prosagedicht  Die Stunden (1893) ein, 
und zwar durch die Syrinx spielenden Stunden („Hirschkäfer gleiten im Halbdunkel  der Allee“).  7393 Des 
weiteren findet sich das Motiv in dem 21. Prosagedicht (1894) durch die Beschreibung der Karlskirche (SW  
XXIX. S. 236. Z. 16) oder in dem 22. Prosagedicht König Cophetua (1895), indem Hofmannsthal die Stadt des 
Königs Arles mit den Worten beschreibt:  „mit der grossen römischen Arena und sehr vielen schwarzen 
Stieren,  und  der  Kirche  von  Saint  Trophime  […]  und  die  kleinen  gelben  Häuser  in  der  Nacht  mit  
wachsbleichen  Buhlerinnen  hinter  kleinen  Fenstern“.  7394 Ebenso  bindet  Hofmannsthal  die  Nacht  und 
Dunkelheit in dem 24. Prosagedicht Kaiser Maximilian reitet  (1895) ein,  7395 so wie im 26. Prosagedicht 
(1895), wenn Hofmannsthal die todessehnsüchtigen Frauen des Königs beschreibt (SW XXIX. S. 239. Z. 10) 
oder  aber  in  dem  27.  Prosagedicht,  wenn  Hofmannsthal  in  Bezug  auf  „Motive  der  menschlichen 
Hinfälligkeit“ 7396 wie folgt formuliert: „Die wahnsinnige Frau, die in der Nacht mit ihrem Arzt ausführt.“ 7397 
Deutlich ist der Bezug zur Nacht auch in dem 28. Prosagedicht (1898). Hofmannsthal beschreibt darin die 
Geschöpfe der Flut und der Flamme. Allein durch die Geschöpfe der Flut, worunter er die Muscheln fasst, 
erfolgt eine Bindung an die Dunkelheit: „wir sind allein im Dunkeln, […] wir sind allein und können uns nicht  
berühren.“  7398 Hofmannsthal  stellt  die  Muscheln  dabei  indirekt  dem menschlichen Erleben gegenüber;  
während den Muscheln die körperliche Berührung versagt bleibt, hat der Mensch die Möglichkeit, sich an  
andere Menschen zu binden, um der Einsamkeit und damit der erdrückenden Dunkelheit zu entkommen.  
Der Ästhetizist aber bleibt gleich einer Muschel, verharrt am Grund, in seinen Tiefen, und versagt sich dieser 
Anbindung weitestgehend. Die in der Dunkelheit lebenden Muscheln, greift Hofmannsthal auch in dem 29. 
Prosagedicht (1898) auf („und mich im Dunkeln von Muscheln verliere“). 7399

In der Erzählung Das Glück am Weg (1893) zeigt sich das Motiv durch den Protagonisten, der auf dem Meer 
die  fantastischen  Gestalten  des  Meeres  verschwinden  sieht,  und  stattdessen  das  Nahen  des  Schiffes 
erkennt:  „Am Horizont,  nicht ganz dort,  wo in der kommenden Nacht wie ein schwarzblauer Streif  der  
bergige Wall  von Corsica auftauchen sollte,  stand ein winziger schwarzer Fleck.“  7400 Durch das Fernglas 
blickend, kann er auf dem vorbeifahrenden Schiff auf einem Sessel eine junge Frau, auf einem „dunklen 
Polster“ 7401 liegend, sehen, auf dem sich die „lichten Halbschuhe einbohrten“. 7402 So versucht er in seinen 
Überlegungen auszumachen,  woher er  diese  „lichte  Gestalt“  7403 kannte,  mit  den „dunkeln,  mystischen 
Augen“.  7404 Der Ästhetizist verliert sich mitunter in seinen Überlegungen, denkend, dass er sich in einer 

7390SW XXIX. S. 228. Z. 11.
7391SW XXIX. S. 232. Z. 15.
7392SW XXIX. S. 232. Z. 10.
7393SW XXIX. S. 235. Z. 10-20. 

Hofmannsthal bindet die Nacht auch an die absolut schönen Stunden: „[...] es dehnen sich die Bäume ihre schwarzen Kronen in 
die Mondnacht hinauf. Und unser Gehen wird wie ein langsames gebändigtes Fahren auf der triumphierenden Quadriga.“ In: SW 
XXIX. S. 235. Z. Z. 33-36.

7394SW XXIX. S. 237. Z. 5-8.
7395SW XXIX. S. 238. Z. 15-16.
7396SW XXIX. S. 239. Z. 26.
7397SW XXIX. S. 239. Z. 27-28.
7398SW XXIX. S. 240. Z. 4-6.
7399SW XXIX. S. 240. Z. 21-22.
7400SW III. S. 7-8. Z. 29//1-2.
7401SW III. S. 8. Z. 19-20.
7402SW III. S. 8. Z. 20-21.
7403SW III. S. 9. Z. 8-9.
7404SW III. S. 9. Z. 10.
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Beziehung mit ihr befinden wird, in der er mit ihr in einer besonderen Sprache reden würde, „beflügelter,  
freier, sie liefe gleichsam nachtwandelnd auf einer schmalen Rampe dahin“.  7405 Doch schließlich muss er 
hilflos mitansehen, wie sich ihr Schiff wieder von seinem Schiff entfernt, und damit auch die Frau mit ihrem  
„dunkelgoldne[n] Haar“. 7406 Auch sein Ahnen, dass sie ihm genommen und gleichsam wie tot ist, zeigt sich  
in Verbindung mit der Dunkelheit gesetzt: „Für mich war es, als hätte man sie in einen schmalen, kleinen 
Schacht gelegt und darüber einen schweren Stein und darauf Rasen.“ 7407 

In dem lyrischen Drama Idylle  (1893) zeigt sich ebenso die Einbindung des Motivs, wobei die Nacht auch 
hier in Bezug auf die ästhetizistische Natur des Zentaur steht, der der Ehefrau des Schmiedes von seinen 
mannigfaltigen Erlebnissen berichtet: „Und stampfte nachts das Heidekraut dahin im Duft, /  Das  kühle 
hyazinthne  Dunkel  über  mir.“  7408 Die  Frau,  ergriffen  von  seinen  Worten,  bedauert,  ihn  nicht  mehr 
wiederzusehen, nicht zu erleben wie er wandert durch die „hyazinthne Nacht“. 7409 Das Licht zeigt sich nur 
an einer Passage des Werkes, und zwar als die Frau Bezug nimmt nur familiären Prägung. Obwohl sie sich  
gebunden fühlt an die Kunst und den Ästhetizismus, verbindet sie die Wirklichkeit mit dem Leben und dem 
Licht,  erkennt damit  aber dennoch nicht an, dass das wirkliche Leben wertvoller ist:  „Davon, an dieses  
Sonnenlicht  zurückgekehrt,  /  Mir  mahnendes  Gedenken  andern  Lebens  bleibt  /  Und  eine  Fremde,  
Ausgestoßne aus mir macht / In dieser nährenden, lebendgen Luft der Welt.“ 7410

Innerhalb der dem Nachlass zuzuordnenden Romanpläne zeigt sich das Motiv in Roman des inneren Lebens  
(1893-1894) („in der Nacht zu begegnen“), 7411 in Dialoge über die Kunst (1893-1894), 7412 mitunter durch das 
kurze Gespräch zwischen zwei jungen Männern 7413 oder in Familienroman (1893-1895) erstmalig durch die 
Angst Alice Warners vor dem Tod ihres Mannes und dessen Unerklärbarkeit. 7414 Mit der Dunkelheit steht in 
den Entwürfen aber auch die Erkenntnis des Helden („dem Leben gerecht werden, darum handelt es sich:  
das überfällt ihn in der einsamen Abenddämmerung.“). 7415

In dem Drama Alkestis (1893/1894) zeigt sich an verschiedenen Stellen die Einbindung des Motivs, erstmalig  
durch Apollons Zeit im Hause des Admet. 7416 Doch, obwohl ein Gott, ist auch Apollon beklommen ob des 
Erscheinen des Todes, der Alkestis „die dunklen Wege“  7417 führen wird, was auch hier eine Verbindung 
zwischen dem Tod und der Dunkelheit zeigt. Alkestis wiederum zeigt sich sehnsüchtig gegenüber dem Leben 
und will noch einmal „heraus ans Sonnenlicht“.  7418 So stellt auch Alkestis den Bezug zwischen Dunkelheit 
und Tod her, sieht sie den Tod doch schon „düster“ 7419 nach ihr sehen; und auch Alkestis´ Augen, aufgrund 
der Nähe zum Tod, sind schon voller „Dunkelheit“, 7420 während sie die Kinder dazu aufruft: „Freut / Euch an 
der hellen Sonne, meine Kinder!“ 7421 Während ihr Mann ihren Tod zu verhindern sucht, hat Alkestis diesen – 

7405SW III. S. 9. Z. 34-35.
7406SW III. S. 10. Z. 39.
7407SW III. S. 10-11. Z. 39//1-2.
7408SW III. S. 58. Z. 7-8.
7409SW III. S. 59. Z. 31.
7410SW III. S. 56. Z. 15-18.
7411SW XXXVII. S. 71. Z. 25.

Des weiteren, siehe: SW XXXVII. S. 75. Z. 33.
7412SW XXXVII. S. 99. Z. 12.
7413SW XXXVII. S. 103. Z. 23, SW XXXVI. S. 104. Z. 25-26.
7414SW XXXVII. S. 107. Z. 14-15.
7415SW XXXVII. S. 109. Z. 17-18.

Des weiteren, siehe: SW XXXVII. S. 77. Z. 12-14, SW XXXVII. S. 77. Z. 17, SW XXXVII. S. 77. Z. 20, SW XXXVII. S. 78. Z. 19, SW 
XXXVII. S. 78. Z. 10-17, SW XXXVII. S. 82. Z.17, SW XXXVII. S. 85. Z. 16, SW XXXVII. S. 109. Z. 31, SW XXXVII. S. 110. Z. 5, SW  
XXXVII. S. 110. Z. 18, SW XXXVII. S. 110. Z. 25,  SW XXXVII. S. 112. Z. 19.

7416SW VII. S. 9. Z. 16.
7417SW VII. S. 10. Z. 28.
7418SW VII. S. 15. Z. 30. 

Des weiteren, siehe: SW VII. S. 16. Z. 13-17.
7419SW VII. S. 17. Z. 9.
7420SW VII. S. 17. Z. 19.
7421SW VII. S. 17. Z. 20-21. 

Wie Admet später, verbindet auch Alkestis, aufgrund der Nähe zum Tod, die Dunkelheit auch mit der Betrachtung der Welt:  
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zwar schaudernd – für sich angenommen („Streif ich dies liebe Leben schauernd ab / Und werf mich in den  
dunkel kalten Strom“). 7422 Admet selbst verbindet mit dem Verlust der Ehefrau die Einsamkeit, und setzt die  
Dunkelheit in Verbindung mit seiner Trauer, die er personifiziert („Und steht des Nachts an meinem leeren 
Bette / Und sieht mich an mit eisernen Augen, stumm“).  7423 Auch verweist Admet auf die Sage um das 
berühmte antike Liebespaar, und bindet ebenso die Nacht an die Unterwelt, will er doch Alkestis aus der 
Unterwelt,  „aus  der  Nacht“  7424 befreien  und  zurückführen  „an  das  Licht“.  7425 Dabei  hat  Admet  die 
Bedrohung  auf  sich  zukommen  sehen  und  verbindet  auch  diese  Bedrohung  mit  der  Nacht  und  dem 
Verlöschen des Lichts.  7426 So stark seine Trauer auch ist, den Gast Herakles lässt Admet, aufgrund seiner 
Königlichkeit,  nicht gehen,  7427 wird aber durch den Anblick der toten Frau auf der Bahre neuerlich mit  
seinem Leid konfrontiert, hat der Tod sie doch „in der Dämmerung“ 7428 den Weg geführt, den kein Lebender 
kennt. Auch sein Haus erscheint dem König nun einsam und leer und lässt ihn gleichsam an eine glückliche  
Zeit in seiner Kindheit denken: 

„In Winternächten, wenn ich allzu schwer
Den satten Glanz des Lichts, lebendiges Wasser
Und andres Sommerglück entbehrte, da
Hielt ich die magern Hände vor ein Licht
Und freut mich am Purpur meines Bluts:
Das war doch schön und blieb doch immer mein!“ 7429

Doch in seiner momentanen Situation kann er kein Glück empfinden, noch aus dem Besehen seiner Hände 
ein Glück schöpfen, denn: „Das Licht ist schon zu matt, es glüht nicht durch!“ 7430 Dies führt Admet dazu, zu 
hoffen, dass er Alkestis wenigstens manches mal in seinen Träumen sehen werde („Da saugt die dunkel  
Wurzel unsrer Kraft / Wie blinde Hündlein an der Mutter Zitzen!“), wodurch die Dunkelheit nun von ihm mit  
einem gewissen Glück verbunden ist. 7431 Bei dem Anblick der vermeintlich fremden Frau, sieht sich Admet 
allerdings versucht, seinen Treueschwur zu brechen, glaubt er doch die Lebendigkeit und die Freude am 
Leben neuerlich in sich zu spüren, obwohl er doch weiß, dass die Toten nie wieder aus der Dunkelheit ans 
Licht treten. 7432 Herakles wiederum kokettiert ein wenig mit seiner vermeintlichen Machtlosigkeit, ihm aus 
des „Hades dunklem Haus“ 7433 die Frau zurückzuführen.
Weitere Bezüge zum Motiv finden sich in dem Drama durch die Worte der älteren Frauen in Bezug auf das  
Leben, wobei die Nacht in Verbindung mit dem Leben selbst gestellt wird, was jedoch von ihr als endlich  
erkannt  wurde.  7434 Dagegen stehen die  Worte  der  jungen  Frauen,  die  die  Unbegreiflichkeit  des  Todes 
thematisiert und die Unsinnigkeit, sich mit dem Schönen der Welt vor dem Tod zu schützen („Was frommen 
die Spangen, was frommen die Blumen, / Um nieder ins Dunkel zu folgen dem Tod?“).  7435 Aber in ihren 
Worten bricht dies auch ein wenig auf, wenn sie der Königin wünschen, dass sie auf den „Dämmerwiesen“  
7436 gehen kann und nicht im Hades enden muss. Weitere Bezüge zeigen sich durch die Schilderung des 
Weges des Herakles durch den alten Mann („Da mußt du über öde, düstre Berge, / Wo alles Leben starrt  
und  alles  Licht  /  Von  grundlos  tiefen  Weihern  stumm  verschluckt  wird“)  7437 und  durch  Herakles 
verschiedene Reden. So spricht er mitunter von dem Unverständnis angesichts des Todes, wenn es heißt:  

„Wenn ich da schau, wie sich das abhebt, / Das dunkle Dach vom Himmelsblau“. In: SW VII. S. 16. Z. 24-25.
7422SW VII. S. 18. Z. 2-3.
7423SW VII. S. 19. Z. 19-20.
7424SW VII. S. 19. Z. 38.
7425SW VII. S. 19. Z. 41.
7426SW VII. S. 21. Z. 11-16.
7427SW VII. S. 25. Z. 10.
7428SW VII. S. 26. Z. 35.
7429SW VII. S. 34. Z. 12-18.
7430SW VII. S. 34. Z. 22.
7431SW VII. S. 35. Z. 12-13.
7432SW VII. S. 37. Z. 32-34.
7433SW VII. S. 37. Z. 37.
7434SW VII. S. 22. Z. 2-9.
7435SW VII. S. 22. Z. 16-17.
7436SW VII. S. 22. Z. 27.
7437SW VII. S. 23. Z. 32-34.
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„Laß die in Ruh, der Tod läßt sein Geheimnis  / Nicht fallen, wie der Apfelbaum die Frucht: / Warum er  
Menschen ausbläst und die Lampen / Daneben ruhig weiterbrennen läßt!“  7438 Herakles bezieht sich aber 
auch in seiner trunkenen Heiterkeit auf die Faszination, die Tote mit sich bringen können, wenn sie aus dem 
Reich des Todes wieder zurückgeführt werden ans Licht. 7439

Trotz der pantomimischen und leichten Gestaltung der Wiener Pantomime (1893/1894) kann nicht darüber 
hinweggetäuscht werden, dass Hofmannsthal auch hier auf die Vergänglichkeit des Lebens anspielt. So kann 
das Lieben die Frau nicht darüber hinwegtäuschen, dass sie den Tod als Bedrohung empfindet: „eine die  
sich fortwährend in des Lebens dunkler Hand spürt. Meines Bruders Braut stirbt und eine Unschnittkerze 
daneben brennt  weiter“. (SW XXVII. S. 134. Z. 22-24) Ebenso in der Wiener Pantomime (1893/1894) zeigt 
sich der Bezug zum Nacht-Motiv als Teil der Beschreibung der Szenerie („Frühlingsvollmondnacht“). 7440 Zum 
einen steht die Dunkelheit in Verbindung mit dem wahrgenommenen Leben und dem Leiden an dem Tod  
bzw. der Unbegreiflichkeit des Todes, was sich auch durch den Dichter zeigt. 7441 Zum anderen aber wird die 
Dunkelheit auch an das Lob Wiens gebunden  (SW XXVII. S. 136-137. Z. 26-32//1). Zudem findet sich das 
Motiv hier auch in der Rede der obersten Nymphe, die sich auf  das Leben bezieht,  das den Tod nicht 
ausschließen sollte (SW XXVII. S. 139. Z. 16-21). 7442 Die zwei kurzen Bezüge zum Licht (SW XXVII. S. 142. Z. 
24, SW XXVII. S. 142. Z. 28) in  Die Königstochter und der Soldat  (um 1898 ?) können dagegen in keinen 
direkten Bezug gestellt werden. Ebenso ungeklärt muss der Bezug zur Dunkelheit in Narciss und die Schule  
des Lebens (1900) bleiben („es dunkelt: sie tanzen zusammen wie droben die Sterne“). 7443 In der Skizze zu 
Junges Mädchen von altem Maniak gekauft (1902/1905 ?) kommt dem Licht eine entscheidende Bedeutung 
zu,  denn unter  dem Licht  wähnt  ein  Mann,  dass  das  Bild  des  Malers,  das  das  gekaufte  Mädchen des  
Maniaks  zeigt,  „belebt“  7444 wurde.  Der  Maler  selbst  hatte  sich  im  Haus  des  Maniaks  nach  der  Frau 
umgesehen, findet die Lampe und den „Schatten der Frau“.  7445 In der Notiz  N 3 findet sich neuerlich ein 
Bezug zum Licht, dass hier wiederum in Verbindung mit dem Palast in Venedig steht (SW XXVII. S. 145. Z.  
21). Lediglich einmal nimmt Hofmannsthal Bezug zur Dämmerung; das Motiv steht hier in Verbindung mit 
der Liebe zur künstlichen Puppe und der Abwendung von der wirklichen Frau (SW XXVII. S. 146. Z. 29). Auch  
in den Notizen zu  Der Herr des Spiegels (1905 ?) plante Hofmannsthal die Einbindung des Motivs, hier in 
Verbindung mit den Räumlichkeiten („das Gemach verdunkelt sich - wir sind in der  Zauberkammer“).  7446 
Ebenso kurz ist der Bezug zur Nacht in  Salome (1906/1907), wenn Hofmannsthal lediglich vom „Anhauch 
der Nachtluft“ 7447 spricht. 

Vielfältig und lose eingebunden zeigt sich das Motiv auch durch den Dramenentwurf zu dem Alexanderzug 
(1893/1895), wobei sich das Motiv bereits durch Hofmannsthals Inspirationsumfeld darlegt: „ich sage zu  
den dunklen kleinen Häusern und Kirchen in Mödling: gebt mir Euch und sie gaben mir den göttlichen Leib  
Alexanders  des  Grossen  im Bade  liegend.“  7448 Vor  allem aber  findet  sich  das  Motiv  in  den  Notizen in 
Verbindung mit Alexander („In der Dämmerung sieht sein Leib unter dem Wasserspiegel wie ein Phantom 
aus“),  7449 durch die Umgebung Alexanders („Über der grossen Allee ist die untergehende Sonne und der  
blasse Mond gleichzeitig“), 7450 in Verbindung mit Alexanders kostbarer Kleidung, 7451 der Schlacht bei Issus in 

7438SW VII. S. 30. Z. 24-27.
7439SW VII. S. 31. Z. 1-14.
7440SW XXVII. S. 137. Z. 4.
7441SW XXVII. S. 136. Z. 13-14, SW XXVII. S. 136. Z. 22-23.
7442SW XXVII. S. 680. Z. 5, SW XXVII. S. 680. Z. 30, SW XXVII. S. 681. Z. 8, SW XXVII. S. 680. Z. 22-26.
7443SW XXVII. S. 144. Z. 9.
7444SW XXVII. S. 145. Z. 8.
7445SW XXVII. S. 145. Z. 14.
7446SW XXVII. S. 147. Z. 16-17.
7447SW XXVII. S. 148. Z. 14.
7448SW XVIII. S. 12. Z. 15-17.

Weiter, heißt es: „Feuer einer Laterne vermittelt die Idee des ewigen Weltfeuers und die  mystische Vereinigung mit diesem.“ In:  
SW XVIII. S. 12. Z. 19-20.

7449SW XVIII. S. 13. Z. 2-6.
7450SW XVIII. S. 13. Z. 24-25.
7451SW XVIII. S. 13. Z. 26-29.
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der „Dämmerung“ 7452 und durch die Figur des Amycles. 7453

In der Erzählung  Das Märchen der 672. Nacht (1895) bindet Hofmannsthal abermals die Nacht bzw. die 
Dunkelheit  ein.  Die  Nacht  steht  für  den Ästhetizisten allerdings  nicht  in  Verbindung mit  seinem schön  
gedachten Leben, empfindet er doch die Bedrohung des Todes auch „oft in der Nacht“. 7454 Auch kann er die 
„finsteren Sprichwörter“ 7455 nur durch den Blick in den Spiegel bannen, in dem er sich seiner Schönheit und 
Jugend versichert. Die Verbindung zwischen Dunkelheit und Tod erfolgt auch durch das kleine Mädchen, die  
sich aus einer „dunkeln und jähen Regung ihrer zornigen Seele“ 7456 aus dem Fenster gestürzt hatte, sowie 
durch die Verbindung zwischen dem Mangel an Schönheit  und dem Motiv bei  dem Diener („düsteren,  
maulbeerfarbigen Gesicht“).  7457 Auch wirkt das Licht auf den Kaufmannssohn nicht ansprechend, sondern 
steht ebenso in Verbindung mit der nicht vorhandenen Schönheit („kaum für sehr schön gelten ließe“) 7458 
des älteren Mädchens, die ihm ähnlich schien wie „Tänzerinnen beim Licht der Fackel“. 7459 
Mit der Flucht des Kaufmannssohnes vor den „schwülen, schweren Vollmondnächten“ 7460 in sein Landhaus, 
begibt sich der Kaufmannssohn in eine scheinbar für ihn ästhetizistisch dominierte Umgebung. Doch durch  
Hofmannsthals  Schilderung  des  Landhauses,  das  in  einem Gebirge  und  in  „einem engen,  von  dunklen 
Bergen  umgebenen  Tal“  7461 liegt,  bricht  die  vermeintliche  Sorglosigkeit  bereits  auf.  So  sieht  der 
Kaufmannssohn, der mit dem Landhaus in den Bergen die Flucht vor der Hitze verbindet, nicht die damit  
einhergehende fatale Isolation, sondern wird nur der „feierlich über den dunkelleuchtenden Himmel“  7462 
liegenden  Wolken  gewahr.  Im  Zuge  der  Wahrnehmung  des  Todes  zeigt  sich  das  Denken  des 
Kaufmannssohnes zur Schönheit hin, mitunter der Schönheit der Natur. So betrachtet er den Himmel „der 
in kleinen leuchtenden Stücken von feuchtem Türkis von oben durch das dunkle Genetz von Zweigen und 
Ranken herunterfiel“. 7463 
Vermeintlich positiv zeigt sich das Motiv durch den Blick des Kaufmannssohnes in einen Spiegel gesetzt,  
indem er die ältere Dienerin sieht, die in jedem Arm eine „indische Gottheit aus dunkler Bronze“ 7464 trägt. 
Hofmannsthal  schafft  aber  schließlich  einen  Kontrast  zwischen  den  „dunklen  Göttinnen“  7465 mit  ihren 
„dunklen Köpfe[n]“ 7466 und der wirklichen Lebendigkeit des Menschen, der die Kunstwerke in seinen Armen 
trägt.  Dass Hofmannsthal das Motiv hingegen auch in Verbindung setzt mit der Lebendigkeit,  zeigt sich 
wenn er den Kaufmannssohn stärker den Kontrast erleben lässt zwischen den Kunstgottheiten und den 
Haaren der lebendigen Frau, die einen „schweren Schmuck aus lebendigem, dunklem Gold“ 7467 auf beiden 
Seiten der „lichten Stirn“ 7468 trägt. Vor der Lebendigkeit der Dienerin fliehend, begibt er sich auf die Straßen 
und  sucht  in  den  Gärten  und  bei  Blumenhändlern  nach  einer  Blume,  die  dem  Reiz  der  Dienerin  
gleichkomme; so beugt er sich mitunter über „die langen Beete […], auf denen es schon dunkelte“. 7469 Aus 
Angst vor dem Verlust des Dieners und ausgelöst durch den Brief, begibt sich der Kaufmannssohn in die  
Stadt, trifft im Haus des Gesandten jedoch nicht diesen, sondern nur die untergeordnete Bediensteten an, 

7452SW XVIII. S. 11. Z. 30. 
Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 353. Z. 7-8.

7453SW XVIII. S. 354. Z. 37-38.
Weitere lose Bezüge finden sich unter: SW XVIII. S. 353. Z. 16-18, SW XVIII. S. 353. Z. 30-33.

7454SW XXVIII. S. 16. Z. 10-11.
7455SW XXVIII. S. 16. Z. 18.
7456SW XXVIII. S. 17. Z. 1.
7457SW XXVIII. S. 17. Z. 30.
7458SW XXVIII. S. 18. Z. 6.
7459SW XXVIII. S. 18. Z. 5-6.
7460SW XXVIII. S. 18. Z. 13-14.
7461SW XXVIII. S. 18. Z. 16-17.
7462SW XXVIII. S. 18. Z. 21-22.
7463SW XXVIII. S. 19. Z. 22-24.
7464SW XXVIII. S. 20. Z. 12.
7465SW XXVIII. S. 20. Z. 14.
7466SW XXVIII. S. 20. Z. 15.
7467SW XXVIII. S. 20. Z. 21-22.
7468SW XXVIII. S. 20. Z. 23.
7469SW XXVIII. S. 20. Z. 38-39.
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die im „kühlen Halbdunkel“ 7470 saßen, so dass er, weil seine Wohnung verschlossen ist, sich für die „Nacht 
eine Herberge“ 7471 suchen muss. In einem ärmlichen Juwelierladen erblickt der Kaufmannssohn in einem 
Spiegel das Bildnis der älteren Dienerin, mit „den dunklen Köpfen der ehernen Göttinnen zu beiden Seiten“,  
7472 so wie er sie über einen Spiegel in seinem Landhaus gesehen hatte. 
Erst mit dem Gang in die Stadt, ausgelöst durch die Angst den Diener zu verlieren, zeigt sich neuerlich die  
Einbindung des Motivs. So schildert Hofmannsthal dessen irrigen Gang durch die Stadt, der ihn schließlich  
zu  einem Juwelier  und von dort  aus zu  zwei  Gewächshäusern führt.  In Ernsterem sieht er sich  an der 
Seltenheit der Blumen derartig fest, dass er erst wieder aufsieht, als es draußen schon dunkelte: „Endlich 
aber schaute er auf und gewahrte, daß die Sonne ganz, ohne daß er es beachtet hatte, hinter den Häusern  
untergegangen war.“ 7473 Das Fehlen des Lichtes befremdet den Kaufmannssohn, und er verlangt nur noch 
danach von außen in das zweite Gewächshaus zu sehen. Doch ausgelöst durch das Mädchen, betritt er auch  
das zweite Gewächshaus und wird dadurch mit dem Tod konfrontiert, dem er zu entkommen sucht, indem  
er noch in dem Gewächshaus wartet, nachdem das Mädchen weggegangen ist. Dadurch jedoch war es in 
dem Gewächshaus „schon nicht mehr ganz hell“,  7474 wodurch „die Formen der Pflanzen [an]fingen [...] 
sonderbar zu werden.“ 7475 Auch hier verweist Hofmannsthal auf die Distanz des Kaufmannssohnes zu den 
Dingen,  wenn  er  aus  der  Entfernung  heraus  in  dem  „Halbdunkel“  7476 eine  Bedrohung  für  sich  spürt. 
Neuerlich sucht der Ästhetizist sich von dieser Bedrohung seines Ästhetizismus zu lösen, indem er aus dem  
Gewächshaus fliehen will, doch sieht er sich neuerlich bedroht von dem „halbdunkle[n] Gewirr der Bäume 
und  Ranken“.  7477 Doch  nicht  mit  dem  Licht  verbindet  der  Ästhetizist  seine  Rettung,  sondern  mit  der 
Dunkelheit: „Da sah er in der dämmerigen Hinterwand etwas wie ein Viereck dunkler Linien. Er kroch hin,  
jetzt schon unbekümmert,  daß er viele irdene Gartentöpfe zertrat und die hohen dünnen Stämme und 
rauschenden  Fächerkronen  über  und  hinter  ihm  gespenstisch  zusammenstürzten.  Das  Viereck  dunkler 
Linien war der  Ausschnitt  einer  Tür  und sie  gab dem Drucke nach.“  7478 Als  er  sich  schließlich  von der 
Bedrohung des Todes auf die ärmliche Straße gerettet hatte, verlangt es ihn danach in die Bereiche der  
Stadt zu kommen in denen die „reichen Leute wohnten“, 7479 um eine „Herberge für die Nacht“ 7480 zu finden. 
Doch statt zu den reichen Gebieten in der Stadt, kommt der Kaufmannssohn zu den Soldatenvierteln, die  
noch trauriger auf ihn wirken aufgrund der Dämmerung. 7481 Nach dem tödlichen Tritt des Pferdes, tragen 
ihn  die  Soldaten  schließlich  durch  einen  „halbfinsteren  Gang“  7482 in  ein  schäbiges  Zimmer,  in  dem er 
letztendlich stirbt. 

Während  sich  mitunter  das  Motiv  innerhalb  der  erzählerischen  Fragmente  nur  vereinzelt  zeigt,  so  in 
Amgiad und Assad  (1895)  nur  durch den  Bruder Assad,  der  letztendlich  den Tod  findet  und von  dem 
Hofmannsthal  zuvor schildern wollte wie er  von ästhetizistischen Paradiesen träumt,  von dem „grauen 
Palast  in  der  Nacht“  (SW XXIX.  S.  37.  Z.  24),  7483 oder  in  der  Geschichte  des  Schiffsfähnrichs  und  der  
Kapitänsfrau (1896) durch ein Gespräch über das Altern über das sich der Fähnrich erhaben fühlt, 7484 zeigt 
sich eine deutlichere Einbindung des Motivs in der geplanten Erzählung Delio und Dafne (1893). Bereits in 
der  Notiz  N  1  verweist  Hofmannsthal  auf  die  „Vollmondnacht“  (SW  XXIX.  S.  27.  Z.  18),  und  stellt  im 
Folgenden einen Zusammenhang mit dem Lieben in N 13 her („zusammen einschlafen: wie fortgleiten im 

7470SW XXVIII. S. 22. Z. 18.
7471SW XXVIII. S. 22. Z. 24.
7472SW XXVIII. S. 23. Z. 24-25.
7473SW XXVIII. S. 24. Z. 24-26.
7474SW XXVIII. S. 26. Z. 1.
7475SW XXVIII. S. 26. Z. 1-2.
7476SW XXVIII. S. 26. Z. 3.
7477SW XXVIII. S. 26. Z. 17.
7478SW XXVIII. S. 26. Z. 17-23.
7479SW XXVIII. S. 27. Z. 25.
7480SW XXVIII. S. 27. Z. 26.
7481SW XXVIII. S. 28. Z. 2.
7482SW XXVIII. S. 29. Z. 29.
7483Die  Erzählung  der  beiden Brüder  findet  sich  in  der  217.  bis  249.  Nacht  von  1001  Nacht.  Das  Hofmannsthal  sich  davon 

inspirieren ließ bezeugen auch Notizen zu dieser Erzählung, so in N 1 oder durch die Erwähnung Sindbads (N 8). 
7484SW XXIX. S. 83. Z. 25-27.
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Kahn auf einem Fluss in die Nacht hinein“). 7485 Nicht nur bedingt dadurch, dass Hofmannsthal innerhalb der 
Notizen wiederholt auf den Tod verweist, sondern vor allem durch die Notiz N 9, die den geplanten Verlauf  
der Erzählung zeigt, die mit dem Tod endet, deutet sich auch hier, im Zusammenhang mit der Nacht, die  
Bindung an den Tod an. 
Obwohl Leopold von Andrians Der Garten der Erkenntnis (1895) mit dem Tod des Ästhetizisten Erwin endet, 
plante Hofmannsthal unter dem Titel Ein Frühling in Venedig (1900) eine Fortsetzung, hatte Hofmannsthal 
doch vergeblich versucht den Freund selbst zu einer Fortsetzung seines bekanntesten Werkes zu bewegen. 
Als Hofmannsthal sich im März und April  in Paris aufhielt und für Maurice Maeterlinck Andrian um ein  
Exemplar seines Werkes bat, brachte dieser neuerliche Kontakt mit dem Werk Hofmannsthal dazu den Plan 
zu einer Fortsetzung in die Tat umzusetzen, wobei Hofmannsthal eine „Entwicklungsgeschichte“ 7486 Erwins 
im Sinn hatte, eine Gesundung andeuten wollte und einen Protagonisten zeigen wollte, der die Ganzheit 
des Seins zumindest ahnt. Letztendlich sollte aber auch er, sich seiner Unzulänglichkeit bewusst, den Tod 
finden. 
Dabei zeigt sich, dass Hofmannsthal auch in diesen Notizen auf den Motiv-Komplex der Nacht zurückgreift. 
7487 Mehrheitlich  bindet  Hofmannsthal  die  Nacht  innerhalb  seiner  Notizen  ein,  mitunter  wenn sich  die  
Fremdheit von Erwins Ich andeutet,  7488 wenn Hofmannsthal auf freundschaftliche Beziehungen hindeutet 
(„Erwin hört ein Gespräch zwischen Elisabeth und Philipp auf einem Balcon (in der Nacht auf dem Weg zum 
Zimmer seiner Mutter)“)  7489 oder er das Motiv an das Erleben der Liebe bindet: „Erwin bleibt allein: eine 
Nacht wo er zur Contessa geht, sich ein rothhaariges Mädchen verschaffen zu lassen.“ 7490

Allein schon durch den Titel der geplanten Erzählung Eines alten Malers schlaflose Nacht (1903-1906, 1912) 
verweist Hofmannsthal auf das Motiv. Des weiteren notiert Hofmannsthal: „R<rembrandt> v<an> R<hyn>´s 
schlaflose Nacht.“ 7491 Hofmannsthal verbindet hier mit der Dunkelheit und der Nacht auch die Hoffnung des  
Malers,  in  die  Tiefe der  eigenen Persönlichkeit  einzudringen:  „Der Schlaf  das Nichtbewusstsein  (= dem 
Schwarzen, dem Nicht-licht) das tiefste Element, in das er hinabzusinken hofft. Im Schlaf fände er alles, das  
weiss er: dort ist alles aufgelöst, wohllüstig geht dort eins ins andere hinüber. (Chiliasmus des Novalis.)“. 7492

Hofmannsthal hat in seinen Notizen zu seiner letztendlich unter dem Titel Knabengeschichte (1906, 1911-
1913)  genannten  Erzählung  immer  wieder  den  früheren  Titel  Dämmerung  und  nächtliches  Gewitter 
erwähnt. 7493 Die Nacht steht in den Notizen zu dieser Erzählung in Verbindung mit dem Vater, 7494 und der 
ästhetizistischen Erhebung der eigenen Person in dieser „Gottesnacht“. 7495 Aber die Nacht zeigt sich hier 
nicht nur in Verbindung mit dem Mord an dem Sperber gesetzt („Furchtbar krümmte sich der Sperber, den  
die Buben an das Scheunenthor genagelt hatten, der hereinbrechenden Nacht entgegen.“),  7496 denn  der 
Mord an diesem Tier wird von Euseb nur symbolhaft betrachtet, als eine Station seines Weges, die ihn  

7485SW XXIX. S. 31. Z. 24-25.
7486SW XXIX. S. 133. Z. 15-16.
7487„Auf einmal in der Nacht: erschrockenes Erkennen, dass er dem Leben verfalle verfangen (nach dem Anblick einiger Kranker)  

geht in der Nacht durchs Hotel“. In: SW XXIX. S. 132. Z. 6-8.
7488„[...] eine Nacht: wo Erwin mit furchtbarem Grauen und Staunen sich in die Höhe reckt: was bin ich?“ In: SW XXIX. S. 133. Z. 3-

4.
7489SW XXIX. S. 133. Z. 11-12.
7490SW XXIX. S. 133. Z. 29-30. 

Des weiteren finden sich noch zwei lose Bezüge: einmal wenn Hofmannsthal auf die geplanten Freundschaften verweist („in der  
Nacht: Edgar sich zu Adelinas Mutter schleichend“, SW XXIX. S. 134. Z.9), oder in Bezug auf das Dunkle („ein Fenster gegenüber:  
tief ins Dunkle Zimmer sich aufthuend“, SW XXIX. S. 132. Z. 14).

7491SW XXIX. S. 162. Z. 11.
7492SW XXIX. S. 162. Z. 16-19. 
7493„Dämmerung u. nächtliches Gewitter“. In: SW XXIX. S. 167. Z. 9.
7494Über den Traum heißt es: „wird selbst zu verschiedenen Erden, die sich sondern in schwere dunkle moorige und funkelnde  

goldige, aus diesen hebt sich eine ganz goldene Gestalt, es ist sein Vater, steigt aber gleich wieder in die Erde hinab.“ In: SW  
XXIX. S. 167. Z. 11-14.

7495SW XXIX. S. 173. Z. 16. 
 „Knabe wurde in dieser Nacht weit über sich selber emporgerissen - - sein Vater kommt ihm nahe als Räuber Landstreicher […] 
– Heiliges tritt ihm bis zum Berühren nahe“. In: SW XXIX. S. 168. Z. 29-30.

7496SW XXIX. S. 174. Z. 26-27. 
Auch die Reaktion des Weibchen des Sperbers, das gegen die Ermordung durch Euseb aufbegehrt, steht in Verbindung mit der  
Dunkelheit,  fliegt  das  Tier  doch  in  der  „dunkelnden  Luft“  (SW  XXIX.  S.  174.  Z.  31),  und  wollte  es  mit  ihrem  Schrei  das 
„nachtschwarze Gewitter“ (SW XXIX. S. 175. Z. 2) zu Euseb und seinem Dorf ziehen, damit es gleichsam für sie Vergeltung übe. 
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entscheidend  weiterbringt.  7497 Ebenso  stellt  Hofmannsthal  in  dem  erzählerischen  Fragment  eine 
Verbindung zwischen dem Motiv und der Magd her,  wenn sie „aus dem finstersten Winkel“  7498 auf den 
Vater ihres Kindes zu tritt oder wenn Euseb der Magd in den „nächtliche[n] Sturm“ 7499 folgt. Für die Magd 
wird Euseb, bedingt durch die Grausamkeit seines Wesens, selbst zu einem Wesen der Nacht, 7500 zumal er 
beginnt,  die  Magd wie  eine Beute zu  jagen:  „der  Wind  war  mit  ihm im Bunde  und  die  großen Blitze  
erleuchteten den Weg […] alles um ihm seine Beute immer zu zeigen, wenn sie ihm im Dunkel entschlüfen  
wollte.“ 7501 Auch durch diese Beschreibung macht Hofmannsthal deutlich, dass Eusebs Handlung von ihm 
selbst jedoch als in Beziehung zu Gott stehend gesehen wird. 7502

Dass Hofmannsthal der Zug des Menschen zu Nacht und Dunkelheit, den er auch in der Soldatengeschichte  
(1895/1896) thematisiert, auch persönlich beschäftigt, zeigt sich in einem Brief von Anfang Juli, den er aus  
Göding an seinen Vater schreibt („reite ich meist allein, ziemlich spät, wenn Sonne und Mond gleichzeitig 
am Himmel sind und im Wald ein rötliches Dunkeln anfängt“). 7503

Innerhalb  der  Erzählung  bindet  Hofmannsthal  die  Dunkelheit  vor  allem  an  das  Kindheits-Trauma 
Schwendars  vom  Tode  seiner  Tante.  So  fühlt  er  sich  gleichsam  mit  diesem  Teil  seiner  Vergangenheit 
konfrontiert, wenn er einen zufälligen Blick auf das „dunkle[...] tiefe[...] Wasser“  7504 des Fasses wirft, aus 
dem  die  Pferde  getränkt  werden.  Besonders  ist  ihm  das  Bild  der  Toten  mit  seinem  Innersten  „in  
dämmernden Abendstunden“ 7505 verbunden, oder wenn er sich an „heißen Mittagsstunden […] über den 
dunklen  feuchten  Spiegel  bog  und  ihm  aus  der  Tiefe  die  ihm  grün  schien  sein  eigenes  Gesicht 
entgegenschwebte, dann aber wieder sonderbar zerrann von schwarzen und blinkenden Kreisen verschluckt 
und ein gestaltloser Schatten sich nach aufwärts zu drängen schien, dass er schreiend entlief, und doch 
immer wieder zurückkam und hineinstarrte.“ 7506 So setzt Hofmannsthal auch den Zug Schwendars die Natur 
zu zerstören, mit seinem Säbel in wilder Wut und Hast auf die Natur einzuschlagen, in Verbindung mit  
dessen Kindheitserlebnissen: mit seinem „Säbel schlug [er] klaffende Streifen in das kühle Dunkel“, 7507 und 
er glaubt – durch seine Zerstörung –  Pfützen von Blut auf dem „dunkelnden Erdboden“ 7508 zu sehen. Doch 
sowohl mit dem toten Hasen 7509 als auch mit dem Anblick der drei riesigen Bäume, steht Schwendar vor der 
für ihn unbezwingbaren Natur und das Ahnen der eigenen Unzulänglichkeit ergreift ihn: „Der Anblick der  
drei Bäume, die in der dunkelnden Stunde immer mehr ins riesenhafte wuchsen, legte sich wie ein Alp auf  
Schwendar“.  7510 Dabei zeigt Hofmannsthal, vor dem Hintergrund der Erkenntnis Schwendars, dass er sich 

7497„Es ist ihm als hätte er durch den Mord des Sperbers […] ein Sesam öffne dich gerufen: die Vorgänge dieser Nacht müssen sich  
aufeinander-thürmen“. In: SW XXIX. S. 172. Z. 12-18.

7498SW XXIX. S. 176. Z. 2.
7499SW XXIX. S. 177. Z. 4.
7500„[...] er war der Schreckliche, der im Dunkel lauert und am Kreuzweg hervorspringt und zugleich fühlte er alle Schauder, die von  

ihm ausgiengen, an seinem eigenen Rücken herunterriseln.“ In: SW XXIX. S. 177. Z. 10-12.
7501SW XXIX. S. 177. Z. 20-25.
7502„Gott wirft das Leben in Eusebs Brust, wirft Blitze, wift die Schatten der Hölle, wirft die Krankheiten.“ In: SW XXIX. S. 168. Z. 5-

6.
7503SW XXIX. S. 299. Z. 8-10.
7504SW XXIX. S. 51. Z. 6-7.
7505SW XXIX. S. 51. Z. 19-20.
7506SW XXIX. S. 51. Z. 22-28. 

Daran anknüpfend, heißt es in den Notizen: „der Eimer: der Brunnen zuhaus, das Dunkle davon, die spiegelnde Fähigkeit des  
Wassers“. In: SW XXIX. S. 300. Z. 22-23.

7507SW XXIX. S. 55. Z. 39.
7508SW XXIX. S. 54. Z. 23.
7509„Er fuhr zurück denn diesmal berührte ihn ein starrer todtenhafter Blick aus deutlicher Nähe, zu seinen Füßen schien ein 

elendes  Wesen  im  Dunkel  zusammengekauert,  sein  Säbel  sauste  auf  einen  weichen  Körper  nieder  und  als  er  es  
herausschleuderte war es die klägliche kleine Leiche eines verendeten Hasen, deren starre Augen jetzt mit leblosem Glotzen in  
das Weite des hohen kühlen Himmels schauten.“ In: SW XXIX. S. 56. Z. 1-7.

7510SW XXIX. S. 56. Z. 25-27. 
Es ist bezeichnend und steht unter dem Aspekt der Ganzheit des Seins, wenn ausgerechnet zwischen diesen drei Bäumen, die 
die Ganzheit des Lebens verkörpern, das Licht der Religion herein bricht: „Dort war es: dort wo zwischen 2 riesigen Pappeln  
eingeklemmt eine Ulme den Bau von Ästen geisterhaft gegen den dunkel undurchdringlichen Himmel hob, dort war Es, halb  
Bewegung halb leuchten, lag es zwischen den Wipfeln als hätte die Ferse eines Engels im Hinunterfahren den schaukelnden  
schwarzen Baldachin gestreift“. In: SW XXIX. S. 61. Z. 13-18.
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vor dem Leben und den Menschen nicht verschließen kann, dass die Natur, gegen die er aufbegehrt, auch  
die Dunkelheit in sich birgt. 7511 Dennoch nimmt Schwendar die Dunkelheit erneut negativ wahr, wenn er zu 
den Soldaten zurückkehrt. Hofmannsthal verbindet hier die Dunkelheit mit der Distanz Schwendars zu den 
Menschen und seiner Fremdheit am Leben: „Helles Mondlicht lag über den 2 Reihen gleichförmiger Betten  
und  dunkle  starke  Schatten  trennten  wie  Abgründe  die  Leiber  der  Schlafenden.“  7512 Für  Schwendar 
verbindet sich mit der Dunkelheit die Beklemmung seiner Seele, die Trennung von der Lebensfreude und  
zudem ist sie für ihn eine Bedrohung seiner Person. 7513 Doch mit dem Anblick des Corporal Taborsky, tritt 
bei Schwendar eine Veränderung ein, denn dieser ist mit seinem Leben verwurzelt.  7514 Dennoch bringt 
Schwendar letztendlich die Kraft dazu auf, den Abgrund und damit die Dunkelheit zu überwinden: „Er hob  
verstohlen und bebend den Blick über den dunklen Streifen und ließ ihn wie liebkosend mit aller Kraft über  
das Gesicht des nächsten Mannes gleiten“. 7515 Unter dem Gefühl der Verlassenheit von Mutter und Freund, 
begibt er sich, kaum, dass er es selbst zu realisieren scheint, in eine betende Stellung, und eine „dunkle 
Erinnerung gab ihm die Worte in den Mund“, 7516 sich an Gott zu wenden. Hofmannsthal bricht mit dieser 
Wendung zu Gott die Dunkelheit auf, das „Winken eines fernen Lichtes“ 7517 erfüllt den Raum: „In dem Licht, 
das  das  ganze Zimmer  mit  stiller  Helle  erfüllte,  gieng eine Veränderung vor  sich.  Es  währte  nur  einen 
Augenblick  lang:  es  schien  von  innen,  es  mochte  von  außen  gekommen  sein.“  7518 Die  Dunkelheit  ist 
aufgebrochen und bewirkt eine Veränderung der Wahrnehmung der ihn umgebenen Soldaten; es schien  
ihm  jetzt,  als  würden  sie  mit  ihren  Zähnen  „gegen  das  Dunkel  knirschen“,  7519 während  zu  ihm  „die 
schweigende Nacht“ 7520 gekommen war. 
Unter dem Aspekt der Ganzheit des Seins und durch die Hinwendung zur Religion, sieht er in den Pferden 
nicht mehr länger die Spiegelungen seiner Unzulänglichkeit. Er scheint mit dem Leben versöhnt und hat die  
Dunkelheit und Nacht als Teil des Lebens erkannt. Der Soldat, der an der Stalltür „wo es dunkel war“  7521 
gegen ihn stößt, ruft nun keine Beklemmung mehr in ihm hervor. „Behaglich gieng er in dem halbdunklen  
Stall  zwischen  den  stillen  Pferden  die  liegend  oder  stehend  schliefen  auf  und  nieder,  mit  behaglich 
wiegenden >Schritten<“. 7522

In  der  Geschichte  der  beiden  Liebespaare  (1896)  zeigt  sich,  dass  das  Motiv  in  einem  vielfältigen 
Zusammenhang  steht.  Erstmalig  bindet  Hofmannsthal  die  Nacht  durch  Thereses  verschlechterten 
Gesundheitszustand ein; erst „seit heute Nacht“ 7523 – so Clemens – habe sich die Sicht ihrer Augen drastisch 
verschlechtert.  Die  Dunkelheit  wird  von  Hofmannsthal  auch in  die  Wahrnehmung des  ästhetizistischen 
Sterbens von Therese eingebunden: so befindet sich ein „großer dunkler einfacher Gedanke auf dem Grund 
meines  Bewusstsein“,  7524 so  Felix,  dass  Thereses  Sterben  nur  ihrem  Wesen  entsprechen  kann.  Dass 
Hofmannsthal die Dunkelheit vermehrt in Bezug zum Tode setzt, zeigt sich in der Beschreibung Thereses; 

7511Unter dem Aspekt des Ganzen steht auch eine weitere Notiz in Bezug auf Schwendar („lief am Teich weiter mit dem wilden  
Schatten seiner tollgewordenen Messnergestalt die großen dunklen Fische erschrecken“). In: SW XXIX. S. 57. Z. 7-9.

7512SW XXIX. S. 57. Z. 16-18. 
„Ihren Gesichtern gaben die dunklen Stellen, die unter den Augen und Lippen lagen etwas fremdes, vergrößertes.“ In: SW XXIX.  
S. 57. Z. 8-20.

7513„Es war als schwebe der schwere Stein, der auf seiner Brust gelegen war in einiger Entfernung vor ihm, rechts in der Gegend 
der halbdunkeln Ecke wo die Zugtrompete hieng, als schwebe er dort regungslos in der Dämmerung und beängstigte von dort 
seine Brust mit derselben lähmenden Last wie früher.“ In: SW XXIX. S. 57. Z. 24-29.

7514„Aber er hatte kaum den Muth, seinen Blick von dem Corporal weg und nach dem nächsten Bett hin zu drehn, denn dabei  
musste er den dunkeln Raum zwischen diesen beiden Betten streifen und in diesem mit Schatten gefüllten Abgrund schien ihm  
die  Bestätigung  des  Entsetzlichen  zu  liegen,  die  Unabwendbarkeit  des  Wirklichen  und  die  lächerliche  Nichtigkeit  der  
scheinbaren Rettungen.“ In: SW XXIX. S. 58. Z. 26-31.

7515SW XXIX. S. 58. Z. 35-27.
7516SW XXIX. S. 59. Z. 33-34.
7517SW XXIX. S. 60. Z. 1.
7518SW XXIX. S. 59. Z. 36-39.
7519SW XXIX. S. 60. Z. 33-34.
7520SW XXIX. S. 60. Z. 39.
7521SW XXIX. S. 61. Z. 36.
7522SW XXIX. S. 62. Z. 12-14.
7523SW XXIX. S. 69. Z. 15.
7524SW XXIX. S. 70. Z. 34-35.
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obwohl sie sich immer noch als Schönheit stilisieren will, bricht das Dunkel, der nahende Tod, bereits über  
sie ein. 7525 
Auch Felix empfindet die Dunkelheit als negativ. Im Gärtnerhaus, in das Felix die beiden Kinder zurückführt,  
fühlt  er  das  Unwohlsein  in  Bezug  auf  dieses  „halbdunkle[...]  Zimmer,  das  feuchtkühl  und  mit  dem 
unbest<immten> Geruch der erbärmlichen Wohnungen erfüllt war.“ 7526 Dies hängt damit zusammen, dass 
er durch den Blick der bürgerlich-ärmlichen Menschen, der eine Hässlichkeit für ihn hat, damit konfrontiert  
wird, dass niemand seinem Tode entkommen kann. Hofmannsthal bindet die Nacht auch ein, wenn Felix –  
nach seinem Kontakt mit dem Gärtnerpaar – neuerlich auf Therese trifft  und er die Leere ihres Lebens  
erkennt. 7527 Hofmannsthal lässt ihn auf sein Zimmer gehen, schildert seinen Blick, der aus dem Fenster geht 
und die Leere der Umgebung wahrnimmt, 7528 wobei es der Blick seiner ästhetizistischen Seele ist, der die 
Natur spiegelt, was er zu ahnen beginnt. 
Die  Dunkelheit  steht  aber  auch  im  Zusammenhang  mit  der  Ganzheit  des  Seins,  durch  die  lebendige 
Schönheit  des  Gartens  („Geruch  von  erwärmtem  Gras  und  fetter  dunkler  Gartenerde“),  7529 und  des 
weiteren durch den von Hofmannsthal geschaffenen Kontrast zwischen dem Leben in seiner Ganzheit und  
der ästhetizistischen Frau. So ist das Dunkel, in dem Therese im Garten sitzt, nicht beklemmend, sondern 
strahlt  eine  Wärme  aus,  7530 was  neuerlich  den  falschen  Blick  des  Ästhetizisten  zeigt  und  die  vielfach 
erwähnte Verbindung zwischen Dunkelheit und Ästhetizismus.

Allein schon bedingt durch den Titel des Werkes  Was die Braut geträumt hat  (1896/1897) zeigt sich der 
Bezug zum Traum und damit auch zur Nacht. Zurück in ihr Mädchenzimmer kommend, in dem ein Tisch und 
auf  dem eine „brennende[...]  Lampe“  7531 steht,  winkt  sie  doch,  ans Fenster  getreten,  ihrem Verlobten 
entgegen und wünscht diesem eine gute Nacht.  7532 Hofmannsthal lässt die Braut den Vorhang schließen 
und sie zur Lampe gehen, bei deren Licht sie ihren Verlobungsring besieht. 7533 Durch das Licht im Zimmer 
wird die Braut aber auch Amor gewahr, dem sie schmeichelt. 7534 Durch das Auftreten des zweiten Kindes, 
der toten Mitzi, bringt Hofmannsthal nicht nur das Motiv ins Spiel, sondern die Worte des Kindes gemahnen  
auch an eine Passage aus Der weisse Fächer (1897): 7535

„Was hat Nacht mit Schlaf zu tun?
Ruhen müssen alte Leute,
Kleine Kinder müssen ruhn –
Doch wenn ich erwachsen bin,
Laß mich nur mit Ruhn in Ruh´,“ 7536

Schlafend wähnt die Braut, dass wenn es Tag werde („Drei Uhr früh! Bald kommt der Tag!“) 7537 dieses Spiel 
endlich ende, wodurch sie dieses „Blendwerk“ 7538 an die Dunkelheit bindet. Doch durch das dritte Kind, ein 
Schuldkind mit erfrorenen Händen, zeigt sich neuerlich, dass die Nacht noch nicht vorbei ist: „Durch das  
Dunkel, durch den Schnee, / […] Bin ich hier hereingeflogen.“ 7539 

7525„Wie eine geheimnisvolle Göttin Herrin ihres eigenen unfruchtbaren rührenden Geschickes saß sie da, gehüllt in ihre große  
Schönheit und Schwäche über den Spiegel gebeugt, während die Schatten des Abends den leichten Korb mit Dunkel füllten“. In:  
SW XXIX. S. 71. Z. 7-11.

7526SW XXIX. S. 75. Z. 29-31.
7527SW XXIX. S. 77. Z. 9-11.
7528„Der Garten stand todtenstill, so starr wie nie bei Tage und nie bei Nacht.“ In: SW XXIX. S. 78. Z. 11-12.
7529SW XXIX. S. 69. Z. 19-20.
7530„In dem warmen Halbdunkel des Strandkorbes […] war sie anzusehen wie das geschmückte Wachsbild einer seltsamen und 

entzückenden Heiligen.“ In: SW XXIX. S. 69. Z. 35-38.
7531SW III. S. 83. Z. 1.
7532SW III. S. 83. Z. 7.
7533SW III. S. 83. Z. 7-8.
7534SW III. S. 84. Z. 32-35.
7535Hier ist es die Mulattin, die sagt: „Denn was hat Nacht mit Schlaf zu tun, was Jugend / Mit Treue?“ In: SW III. S. 172. Z. 19-20.
7536SW III. S. 88. Z. 17-21.
7537SW III. S. 89. Z. 1.
7538SW III. S. 89. Z. 13.

Dementsprechend, heißt es auch: „Dann ist alles wieder wahr / Sonne fällt auf meine Hände … / Wie so licht und wie so klar, / 
Tag um Tage, ohne Ende!“ In: SW III. S. 89. Z. 4-7.

7539SW III. S. 89. Z. 27-29.
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Ebenso  zeigt  sich  in  Der  Kaiser  und  die  Hexe  (1897)  die  Bedeutung  des  Motiv-Komplexes.  Unter  der 
Voraussetzung, dass der Kaiser die Hexe sieben Tage und sieben Nächte nicht berührt, wähnt er von ihr  
befreit zu sein. Tatsächlich glaubt der Kaiser die Tage hinweg der Verführung standzuhalten, doch in den 
Nächten, in seinen Träumen, erlebt er die Verführung und das Erliegen seiner selbst. Während er tagsüber 
sich wenigstens zu täuschen vermag, dass sein Wille zur Tat – mitunter durch die Jagd – ihn vor ihr sichert, 
wird er durch die Nächte seiner persönlichen Schwäche gewahr. In der Nacht kann er sich nicht betrügen, 
dass der Ästhetizismus immer noch in seinem Inneren die Dominanz hat: „innen / Ist die Tür die nichts  
verriegelt! / Keine Nacht mehr! Diese Nächte  / Brechen, was die Tage schwuren.“ 7540

So verlangt es den Kaiser danach, noch den letzten Tag dieser Zeitspanne mit der Jagd zu überstehen, ohne  
der Hexe neuerlich zu erliegen („Nur bis diese Sonne sank, / Diesen Taumel noch ertragen!“). 7541 Auch zeigt 
sich mit dem Auftreten der Hexe eine Verbindung zwischen dem Liebeserleben und der Nacht, klagt sie 
doch, dass er sich der gemeinsamen Vergangenheit nicht erinnern will  („nicht auf die Nächte / Auf die 
Lippen nicht?“). 7542 Immer wieder sucht die Hexe ihn an die Vergangenheit, ihre Liebe und damit auch die  
Nacht zu binden und zu erinnern („und der Wind / Über uns im Dunkel wühlte“). 7543 Und so ist es auch die 
Nacht, die für ihn mit der Leere verbunden sein wird, wenn er sie aus seinem Leben weist.  7544 Die Hexe 
selbst heißt ihn, dass er sich in der Welt umsehen wird; aber nichts wird ihm die Leere bei Nacht und auch 
bei Tag nehmen („die Tage leer, / Leer die Nächte!“). 7545 Zwar bekennt der Kaiser, dass er weiß, wie er sich 
vor ihr retten kann, doch da er dieses Wissen schon länger hatte, weist ihn als eine schwache Person aus:

„Sieben Tage, wenn ich dich
Nicht berührt! Dies ist der letzte!
Diese Sonne dort im Wipfel,
Nur so wenig muß sie fallen,
[...] 
mit Händen
Und mit Lippen nicht den Leib,
Nicht die Spitzen deiner Haare
Hab ich angerührt in sieben
Tag … und Nächten … Traum ist nichts! ...
Wenn die Sonne sinkt, zerfällst du“ 7546

Fatalerweise wähnt er, dass er nur bis zum Untergang der Sonne warten muss, diese kurze Spanne noch 
ertragen, bis er von der Verlockung der Frau befreit sein wird. Auf sie bezogen mag dies zutreffend sein,  
doch wie sich zeigen wird, ist der Kaiser damit nicht vor der ganzen ästhetizistischen Verlockung bewahrt. 
Doch nicht nur der Kaiser verkennt sich, auch seine Untertanen, so der Kämmerer Tarquinius. Dieser glaubt  
nicht nur seine Güte zu erkennen, sondern er sei wie ein  „Stern mit Licht  beladen“.  7547 Der Kaiser selbst 
erkennt seine falsche Beurteilung, sei er doch wie ein Kind, das sich gleich einem Gefangenen „nach der 
Sonne“ 7548 sehnt und damit dem Guten. So stuft der Kaiser seine Ratschläge, er möge Eins bleiben, sich 
nicht an den Ästhetizismus verlieren, als mit dem Licht in Verbindung stehend ein („Denk nur eins: ich will 
dir Gutes! / […] / Drücks an dich wie eine Lampe, / Wenn dich Finsternis umschlägt;“). 7549 Bereits auf den 
Verurteilten treffend,  zeigt  sich neuerlich  seine Verzweiflung,  verlangt  er  für  sich die Ketten,  die  Lydus 
fesseln. Doch ebenso ruft die untergehende Sonne ihn auf, sich auf die Außenwelt zu besinnen, ist der  
Untergang der Hexe doch beinahe erreicht und damit seine angenommene Sicherheit. 7550 Die vermeintlich 

7540SW III. S. 180. Z. 8-11.
7541SW III. S. 180. Z. 18-19.
7542SW III. S. 180. Z. 23-24.
7543SW III. S. 182. Z. 8-9.
7544SW III. S. 182. Z. 14-18.
7545SW III. S. 183. Z. 6-7.
7546SW III. S. 181. Z. 17-33.
7547SW III. S. 185. Z. 30.
7548SW III. S. 186. Z. 6.
7549SW III. S. 186-187. Z. 36//2.
7550SW III. S. 189. Z. 30-33.
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gute Entscheidung Lydus zu befreien und ihn mit einem Posten in seinem Reich zu versehen, hat nur eine 
kurze Wirkung auf den Kaiser. So spürt er neuerlich die Bedrohung und ruft sich dazu auf, sich „[b]is zum 
Sinken dieser Sonne“ 7551 weiter zu bewegen und nicht zu verharren. 
Rettend wirkt die Sonne in dem Augenblick, als der Kaiser die vermeintlich tote Hexe berühren will. Es ist  
nicht Mitleid mit der Sterbenden, sondern sexuelles Begehren, spricht sie doch ihre Haare und Augen an,  
als er die Hand nach ihr ausstreckt.  7552 Doch statt der Rettung, verkennt der Kaiser die Sonne, wähnt sie 
stattdessen im Bunde mit der Hexe („die Sonne ist nicht unten, / Dunkel flammt sie, scheint zu drohen“). 7553 
Da ihre Liebe zugehörig zur Nacht ist, verbindet der Kaiser auch mit ihrem Begräbnis die Nacht. Dem jungen 
Mann, den er aus Geldgier sich zum Helfer 7554 gewinnen kann, befielt er: „Später dann, wenns dunkel ist, / 
Kommst du wieder und begräbst sie,  /  Gräbst im Dunkeln ihr ein Grab“.  7555 Doch vermeintlich von ihr 
befreit, da sie nun den Tod gefunden hat, spürt er keine Erleichterung, sieht er doch immer noch die Sonne  
am Himmel, vielmehr eine „Nacht mit einer Sonne“. 7556 
Die Verbindung zwischen einem ästhetizistischen Protagonisten und der Nacht zeigt sich auch am früheren  
Kaiser, der diese ersehnt sowie das „Licht der Sterne“, 7557 während er die „[s]chwere Sonne“ 7558 und damit 
die Wirklichkeit  ertragen muss. Durch den Greis,  der gleichsam ein Blinder ist, und allein dadurch eine 
Verbindung zur Dunkelheit hat, wird der jetzige Kaiser aber auch auf seine Vergangenheit zurückgeworfen.  
Sich auf den Platz besinnend, auf den er gestellt ist, durchdenkt er die Hierarchie der Menschen, und stellt  
zu unterst die Holzfäller, die in „Wäldern / Und am Rand des dunklen Meeres“ 7559 leben, und eben wie der 
Mann, der die Hexe für ihn beerdigen soll, sich für Geld verkaufen. An oberster Stelle sieht er jedoch sich 
stehen, und verbindet sich und seine Macht als Kaiser mit nichts anderem als dem Licht, dessen Strahlen die  
anderen Menschen berühren.  7560 Auch diese Passage des lyrischen Dramas zeugt nur neuerlich von der 
Verblendung des Kaisers, von seiner fehlerhaften Stellung im Leben und zu den Menschen. Die Verköstigung 
des alten Kaisers lässt, anders als der Kaiser es erwarten mochte, jedoch die Sonne nicht schneller sinken.  
7561 Auch seine Barmherzigkeit dem alten Mann gegenüber, ebenso wie seine vermeintlich gute Wahl Lydus  
zu ernennen, werden von ihm nur deshalb vollzogen, um die Zeit schneller vergehen zu lassen. Ebenso  
durch die Begegnung mit seiner vermeintlichen Frau, zeigt Hofmannsthal die problematische Stellung des 
Kaisers auf, sucht er mit dem Gespräch mit der Ehefrau, das im Grunde ein Monolog ist, nur die Zeit bis zum  
Sonnenuntergang zu füllen. Wenn Hofmannsthal sich den Kaiser jedoch auf seine Kinder besinnen lässt,  
dann zeigt sich ein Bezug zum Motiv-Komplex, der die Konzeption erahnen lässt: 

„Laß uns von den Kindern reden!
[...]
In der Kammer, wo sie schlafen,
Wohnt die Sonne, Regenbogen,
Mond, die schönen klaren Sterne, //
Alles hast du in der Kammer,
Nicht?“ 7562

Letztendlich  lässt  Hofmannsthal  den  Kaiser  erkennen,  dass  er  jedoch  der  Hexe  gegenübersteht,  die  

7551SW III. S. 193. Z. 17.
7552„Der KAISER hebt die Hände, sie zu berühren. In diesem Augenblick überschüttet / die dem Untergang nahe Sonne den ganzen  

Waldrand mit Licht und den rötlichen / Schatten der Bäume. Der Kaiser schaudert zurück. Richtet sich auf, geht langsam,/ die  
Augen auf ihr, von ihr weg; sie liegt wie tot.“ In: SW III. S. 194. Z. 14-17.

7553SW III. S. 194. Z. 20-21.
7554Entsprechend  seinem Verhältnis  zum Leben  und  zu  seiner  Familie,  zeichnet  sich  auch  bei  diesem  Helfer  der  Bezug  zur  

Dunkelheit ab; gleichzeitig mit dem Körper der Hexe, wähnt er seine familiären Bindungen und den damit vererbten sozialen  
Stand in die „dunkle Grube“ zu werfen. In:  SW III. S. 196. Z. 27.

7555SW III. S. 196. Z. 16-18.
7556SW III. S. 197. Z. 13.
7557SW III. S. 198. Z. 24.
7558SW III. S. 198. Z. 26.
7559SW III. S. 202. Z. 7-8.
7560SW III. S. 202. Z. 21-31.
7561„Die Sonne steht nun in dem / Walddurchschlag, dem Rande des Hügels sehr nahe.“ In: SW III. S. 203. Z. 33-34.

Des weiteren, siehe: SW III. S. 203. Z. 36.
7562SW III. S. 204-205. Z. 33//1-2.
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letztendlich, bei der untergegangenen Sonne „im Dunkel am Boden“ 7563 weg rollt. 7564

Auch in dem lyrischen Drama Die Frau im Fenster (1897) zeigt sich das Motiv vielfach. So ersehnt Dianora 
die Dunkelheit, denn mit der Nacht verbindet sie das Eintreffen ihres Geliebten Palla. Den Tag bis zu seinem 
Erscheinen, hat sie mit Passivität und Ablenkung vertan, wie dem Ab- und Anlegen ihres Schmuckes. 7565 Die 
hereinbrechende Nacht deutet sich aber bereits  durch die Beschreibung der Szene an; so ist  eine  Ecke 
zwischen Mauer und Haus mit einem „dunkle[n] Buchsgesträuch angefüllt“  7566 und auch der Garten ist 
„angefüllt mit Abendsonne“. 7567 Dianora, am Fenster stehend, erwartet das Untergehen der Sonne („So hast 
du denn kein Ende, heller Tag?“).  7568 Der Wunsch der Ästhetizistin, dass der Tag schnell vergehen möge, 
wird von Hofmannsthal in ein gegen die Natur zerstörerisches gerichtetes Verhalten gestellt. In Stille habe  
sie den „Mauerweg dort in der Sonne“  7569 beschritten, in der Sonne habe sie gesessen und im dunklen 
Gebüsch noch habe sie die Strahlen der Sonne auf ihren Händen gespürt.  7570 Dianora jedoch schließt die 
Augen, versenkt sich damit in die Dunkelheit, um die Nähe des Geliebten erleben zu können. Zudem aber  
bekennt sie auch, dass ihr diese Versenkung nicht immer möglich ist; dies sind „Stunden, wo all der Betrug /  
Nichts fruchtet“ 7571 und sie die Wirklichkeit nicht ertragen kann. Doch die Ästhetizistin ruft sich zur Geduld  
auf; nieder knien will sie, „wenn dieser Tag nur schnell hinuntergeht“. 7572 Dianora gelingt es, sich neuerlich 
abzulenken  und  besieht  die  Menschen von  ihrem Fenster  aus,  so  einen  Mann,  der  seinen  Garten  bei 
einbrechender Dunkelheit aus Furcht verschließt („Für ihn ist jetzt schon Nacht, doch freut´s ihn nicht“) 7573 
und damit konträr zu Dianora handelt. Dianoras Blick fällt auch auf einen Mann, der sich einen Dorn in die  
Fußsohle getreten hatte, demnach mit dem Beschwerlichen des Lebens konfrontiert wurde, dem Dianora 
auszuweichen  versucht,  was  bei  ihr  neuerlich  dazu  führt,  dass  sie  das  Vergehen  des  Tages  ersehnt  
(„hinunter muß der fieberhafte Tag, / und dieser Flammenschein von unsern Wangen“).  7574 Dabei ruft sie 
zur Eile auf und zur Ablegung der Last des Lebens und aller Hemmnisse: „Fort wirf den Dorn, ins Feld, wo in 
den Brunnen / das Wasser bebt und Büschel großer Blumen / der Nacht entgegenglühn“. 7575 Die Haare über 
die Brüstung werfend, wähnt sie, wie es sein wird, wenn Palla kommen wird („Wenn es dunkel ist / und 
seine Hand sich an der Leiter hält“).  7576 Dianora zeigt sich trunken, nicht erkennend die Gefahr, in die sie 
sich immer tiefer verstrickt. 7577 Auch ein Igel, der „aus dem Dunkel“ 7578 tritt, um vermeintlich auf die Jagd zu 
gehen, gemahnt sie nur an den Trunkenen, der bald zu ihr kommen wird. Mit dem Verlust aller Schatten, 

7563SW III. S. 207. Z. 14.
7564In den Notizen bzw. Varianten des lyrischen Dramas zeigen sich einige Bezüge zum Motiv. So dachte Hofmannsthal daran, die  

Hexe den Kaiser ermahnen zu lassen, dass er dem Wahnsinn verfallen werde, wenn er die Leere bei Tag und Nacht ohne sie 
ertragen müsse (SW III. S. 688. Z. 3-4). Tatsächlich heißt der Kaiser den hellen Tag auch hier eine „Nacht mit einer Sonne“. In: SW 
III. S. 688. Z. 5.
Siehe (Notizen): SW III. S. 688. Z. 23-24.
In den Notizen zeigt sich zudem die Verlockung der Hexe auch in Verbindung mit der Musik und dem Licht gesetzt („habe Dir  
Worte zu sagen die mir die Lippen verbrennen / Beladen mit Musik so wie ein Stern mit Licht“, SW III. S. 688. Z. 6-7), mitunter  
dadurch bedingt, dass er wähnt bei ihr die Lebendigkeit zu finden. Des weiteren steht die Dunkelheit auch in Verbindung mit  
dem Helfer und der Aufforderung wann er die Hexe beerdigen solle („trag ich sie ins Dickicht [...] eh die Sonne sinkt“). In: SW III.  
S. 693. Z. 18.

7565SW III. S. 95. Z. 29-32.
7566SW III. S. 95. Z. 11.
7567SW III. S. 95. Z. 18.
7568SW III. S. 95. Z. 23.
7569SW III. S. 96. Z. 6.
7570SW III. S. 96. Z. 11-16.
7571SW III. S. 96. Z. 17-18.
7572SW III. S. 96. Z. 28.
7573SW III. S. 96. Z. 37.
7574SW III. S. 97. Z. 9-10.
7575SW III. S. 97. Z. 12-14. 

Des weiteren wähnt Dianora in den Notizen, dass der „fieberhafte Tag“ (SW III. S. 515. Z. 23) sie nicht in ihrem Ästhetizismus  
hemmen wird.  
Siehe (Notizen): SW III. S. 515. Z. 4-12.

7576SW III. S. 97. Z. 30-31.
7577SW III. S. 98. Z. 13-18.
7578SW III. S. 98. Z. 29.
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erkennt  Dianora  schließlich  den  Einbruch  der  Nacht,  den  sie  herbeigesehnt  hatte.  Neuerlich  hebt  sich  
Dianora von den anderen Menschen ab, denn diese erleuchten ihre Räume: 

„Nun ist es wirklich Nacht, nun stellen sie //
die Lampe auf den Tisch, nun drängen sich
im Pferch die Schafe fester aneinander,
und in den dunklen Ecken der Gerüste,
wo sich die dichten Weingewinde treffen,“ 7579

Mit dem Erreichen der Nacht, wirft Dianora die Leiter hinab, doch kurz darauf zieht Dianora diese wieder  
empor, denn: „Nun ist es Nacht: und kann so lange noch, / so endlos lang noch dauern, bis er kommt!“ 7580

Dass Hofmannsthal die Verwundung Bracchios in direkter Linie zu Dianoras Betrug an ihm stellt, zeigt sich 
durch die Beschreibung dieser Verwundung, die aus dem Innern nicht heilt und die einen „dunkle[n] Fleck“  
7581 sehen  lässt.  Innerhalb  Dianoras  ästhetizistischem  Bezug  zur  Religion,  zeigt  sich,  in  Bezug  auf  den 
spanischen Ordensmann, dass die Menschen ihm in der halb dunklen Kirche zuhören. Bezug zur Dunkelheit 
nimmt aber auch die Amme in ihrer Erzählung über den starken Messer Bracchio, der des Abends von der 
Jagd heimkehren wollte 7582 und auf den Gesandten gestoßen war, den er in die Adda geschleudert hatte,  
die „ganz dunkel und reißend von dem vielen Regen“ 7583 gewesen war. Dianora jedoch reagiert „finster“ 7584 
und ablehnend auf die Schilderung der Amme, hat sie doch keinerlei Interesse an ihrem Mann, sieht aber 
auch nur kurzfristig die Bedrohung für ihr Leben, und nimmt sogleich wieder einen verträumten Ausdruck  
an. Dem Bericht der Amme über den Prediger, der von seiner Nähe zu Gott gesprochen hatte,  7585 hält 
Dianora die ästhetizistische Versenkung entgegen, die an die Dunkelheit gebunden ist, aber selbst Dianora 
wie Gedanken erscheinen, die ein „Mensch in seiner Todesstunde denkt“.  7586 Dianora jedoch ist dies kein 
Denkanstoß. Während die Amme ihr eine „gute Nacht“ 7587 wünscht, erwidert Dianora die Worte der Amme, 
doch deutet sich gleichsam ihre Haltlosigkeit an („Wie? Amme, gute Nacht, leb wohl. Mich schwindelt“). 7588 
Gegen diese will Dianora die Predigt des Geistlichen stellen, und mit der Amme morgen zu seiner Predigt  
gehen. Die Amme jedoch sagt, nahezu prophetisch, dass sie die Worte erst hören werde, wenn Gott sie am  
Leben erhält.  Dianora aber tut die Worte der Amme ab und heißt ihr auch eine „Gute Nacht“,  7589 was 
neuerlich zeigt, dass Dianora die Gefahr – die Hofmannsthal in Bezug auf die Ästhetizistin an die Nacht  
bindet  –  ausschaltet.  Vielmehr  versenkt  sie  sich,  gleich  nach  dem  Weggang  der  Amme,  in  ihre  
ästhetizistischen  Vorstellungen  von  dem  spanischen  Geistlichen.  7590 Zudem  wähnt  Dianora,  dass  der 
Geistliche sie mit sich nehmen wird, ihre Hand ergreifen und in einen tiefen Gang eintreten wird. Dianoras 
Eingang in die Tiefe wird von ihr, anders als erwartet, jedoch nicht mit der reinen Dunkelheit verbunden,  
sondern sie wähnt dem Licht zuzugehen, was bedingt dadurch ist, dass sie mit der ästhetizistischen Liebe  
ein wirkliches Leben für sich verbindet: 

„dann
den hellen Abhang: bis an meine Knie´
berührten mich die wilden warmen Blumen,
wie wir hinliefen wie ein heller Windstoß,

7579SW III. S. 98-99. Z. 39//1-4.
7580SW III. S. 99. Z. 19-20. 

Des weiteren zeigt sich in den Notizen eine Passage in Verbindung zwischen dem Licht und den Worten des Predigers, die der  
Amme zuzurechnen ist: „Er sagt, Gott kann nicht los von uns, so wenig als wie wir von ihm. Gott ist in uns eingefangen, angefüllt  
sind wir mit ihm so wie sie glühende Sonne und die ruhenden Steine mit ihm angefüllt sind.“ In: SW III. S. 515. Z. 40-42.
Siehe (Notizen): SW III. S. 517. Z. 18-29.

7581SW III. S. 102-103. Z. 32-1.
7582SW III. S. 104. Z. 15.
7583SW III. S. 104. Z. 28.
7584SW III. S. 104. Z. 31.
7585Hofmannsthal verweist in diesem Sinne auf das Licht: „Die Sonne muß glühen, der Stein muß auf der stummen / Erde liegen, 

aus jeder lebendigen Kreatur geht ihre Stimme heraus, / sie kann nichts dafür, sie kann nichts dawider, sie muß.“ In: SW III. S. 
105. Z. 18-20.

7586SW III. S. 106. Z. 2.
7587SW III. S. 106. Z. 7.
7588SW III. S. 106. Z. 9.
7589SW III. S. 106. Z. 21.
7590SW III. S. 106. Z. 23-26.
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und dann ließ er mich los und sprang allein
hinan die Stufen zwischen den Kaskaden“ 7591

Mit den Schritten, die Dianora hört, wird sie aus der Tiefe ihres Selbst zurückgezogen in die Wirklichkeit und  
sieht  einen  Betrunkenen,  der  den  Weg zwischen  den  Gärten  geht.  Doch  dessen  Anblick  führt  sie  nur  
neuerlich auf sich selbst zurück:  „Heut ist kein Mond, wär Mond, wär ich nicht hier! / Die kleinen Sterne 
flimmern  ruhelos  /  und  zeigen  keinen  Weg  für  Deinesgleichen.“  7592 Dianora  stellt  sich  neuerlich  das 
Kommen des Geliebten vor, den man ja sehen könnte, „wenn´s nicht so dunkel wär´“, 7593 wodurch sie hier 
das Hinderliche der Nacht für sich erkennt. 
Dass die Nacht nicht zwangsläufig mit dem ästhetizistischen Erleben in Verbindung gesetzt wird, zeigt sich 
nicht  nur  durch  die  Amme,  sondern  auch  durch  Dianoras  Ehemann  Bracchio,  trägt  er  doch  ein 
„dunkelgrünes Hausgewand“ 7594 und hat „kleine dunkle Augen“. 7595 Dianora wiederum verbindet, im Sinne 
des empfundenen Glückes und einer vermeintlichen Lebendigkeit, die Liebe zu Palla mit dem Licht und der  
Sonne, habe sie doch Wangen die „brennend [sind] wie die Sonne“.  7596 Dabei deutet Hofmannsthal auch 
durch den Hund, das „dunkle[...] Windspiel“,  7597 an, dass das Ästhetizistische Dianoras Wesen entspricht. 
Dies zeigt sich mitunter auch an ihrer, durch die Liebe geprägten Wahrnehmung der Welt. Durch die Liebe 
zu Palla, wurde ihr das Schwere des Lebens mitunter erträglich, 7598 wobei ihr aber schien, als stünden ihr 
alle  Wege  zu  Palla  offen,  denn  aus  „jedem dunklen  Vorhang“  7599 konnte  er  an  sie  herantreten.  Es  ist 
letztendlich ihre Zugehörigkeit zum Ästhetizismus, der in Verbindung mit der Dunkelheit gestellt wird und 
der Dianoras frühes Ende beschließt, wenn Bracchio den „dunkle[n] Strick“, 7600 die seidene Leiter, ergreift 
und Dianora tötet. 7601

In dem lyrischen Drama Der weisse Fächer (1897) zeigt sich ebenso der Bezug zum Motiv, so erstmalig durch 
die Beschreibung der Großmutter innerhalb ihrer geschilderten Beziehung zu der Großmutter Livios:  „Sie 
war drei Jahre jünger als ich und viel schöner. Ich war einmal sehr eifersüchtig auf sie …  Er hat hübsche 
Augen: wenn er zornig ist, müssen sie ganz dunkel werden: so waren die Augen seiner Großmutter auch…“  
7602 Ebenso ist die Dunkelheit auch Teil ihrer Lebensgeschichte, erzählt sie dem Enkel doch von dem Verlust  
ihrer Heimat und dem Sterben ihrer Lieben.  7603 Während es der Großmutter schließlich gelingt, Livio mit 
sich zu nehmen, verharrt Fortunio am Grab seiner Frau und wünscht dem Freund eine „Gute Nacht“. 7604

Des weiteren zeigt sich das Motiv auch in Verbindung mit dem Traum, den Miranda heute „nacht geträumt“ 
7605 hatte. Die Dienerin Sancha zeigt sich nicht verwundert über Mirandas Träume, ist ihr Haus doch nicht für 
das Leben geöffnet.  7606 Dunkelheit und Licht zeigen sich auch durch indirektes Sehen der Beiden bei der  
Beerdigung von Mirandas Mann; so hatte Miranda ihn nur als den „hellen Schatten“ 7607 auf einem Pfeiler 
gesehen, mit seiner „dunkeln“ 7608 Kleidung, und Fortunio erinnert sich nur an das Vorbeigleiten ihrer Person 

7591SW III. S. 107. Z. 10-15.
7592SW III. S. 108. Z. 1-3.
7593SW III. S. 108. Z. 15.
7594SW III. S. 108. Z. 28-29.
7595SW III. S. 108. Z. 32.
7596SW III. S. 112. Z. 21.
7597SW III. S. 113. Z. 9.
7598SW III. S. 113. Z. 28-30.
7599SW III. S. 113. Z. 34.
7600SW III. S. 114. Z. 18.
7601Siehe (Notizen): SW III. S. 514. Z. 17-18.
7602SW III. S. 157. Z. 20-23.
7603SW III. S. 159. Z. 5-8.
7604SW III. S. 161. Z. 2.
7605SW III. S. 162. Z. 1.
7606„Ich wunder mich, daß die gnädige Frau nicht jede Nacht etwas Entsetzliches träumt. Unser Haus ist der traurigste Aufenthalt,  

den man sich vorstellen kann. Die Öde der Tage nur abgelöst von der Öde der Nächte. Der  totenstille Garten mit den wenigen  
starren Bäumen und den verwildernden Lauben. Die Teiche ohne Wasser, nahebei das leere Flußbett, das im Mond blinkt wie 
die Wohnung des Todes. Draußen die schweigende blendende Glut und innen die grabdunkeln Zimmer.“ In: SW III. S. 162. Z. 15-
32.

7607SW III. S. 164. Z. 5.
7608SW III. S. 164. Z. 5.
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und die Dunkelheit ihrer Kleidung.  7609 Doch in der Verbindung zueinander, herrscht nur die Distanz vor, 
nicht  aber  die  Dunkelheit,  wie  Miranda  sagt,  obwohl  sie  diese  dennoch  einbindet:  „Aber  Schatten  ist  
vielleicht  nicht  das  richtige  Wort.  Es  war  nichts  Düsteres  dabei.  Nur  so  etwas  Unbestimmtes,  etwas 
unsäglich Unbestimmtes, Schwebendes. Es war wie das Spielen von Wolken in der dämmernden Luft im 
Frühjahr.“ 7610

Die Nacht als Teil des Lebenstages, zeigt sich aber auch durch Catalinas Erinnerung an ihre Familie und ihre 
Herkunft. 7611 Es ist die Mulattin Sancha, die sie zu der Überwindung ihres Liebeskummers aufruft, und in 
diesem Zusammenhang auf  ihr  eigenes,  überwundenes Liebesleid verweist  („Die ersten sieben Tage so 
verliebt,  Daß ich zu weinen anfing“). 7612

„Schön ists, so verliebt zu sein,
Und auch die dummen Stunden sind noch schön,
Wo man sich quält, dann aber bald was Neues!
Denn was hat Nacht mit Schlaf zu tun, was Jugend
Mit Treue?“ 7613

Zum Ende des Werkes hat sich Miranda dem Leben wieder geöffnet,  begreifend die Konzeption.  Dabei 
bezieht sie sich gleich zweifach auf die Dunkelheit, einmal in Verbindung mit dem Schattendasein, welches  
sie überwunden hat, und des weiteren durch das schöne Dunkel der Nacht mit den Sternen am Himmel. 7614 
Deutlich  zeigt  sich  damit,  dass  die  ästhetizistische  Finsternis  überwunden ist,  und die  Nacht  mit  ihren 
Lichtern, ihren Sternen, wird als Teil des Lebens begriffen. 

Hofmannsthal sieht Das Kleine Welttheater oder Die Glücklichen (1897) vor allem als eine „Suite lyrischer 
Monologe“. 7615 Mit dem Beginn des Werkes, verweist er auf die Szenerie, in der die Monologe stattfinden;  
so stellt die Bühne den Längsschnitt einer Brücke dar, hinter der der „Abendhimmel“ 7616 zu sehen ist. Die 
Dunkelheit greift Hofmannsthal auch durch die Kleidung des jungen Herrn („dunkelgrünen Jagdanzug“) 7617 
und des  Dichters  („einen dunklen Mantel“)  7618 auf,  und auch der  erste  Monolog des  Stückes,  der  des 
Dichters, zeigt einen deutlichen Bezug zum Motiv. So berichtet er, dass er erst, als der „Glanz der tiefen  
Sonne“  7619 zu sehen war, aus den Räumlichkeiten heraus und in die Natur hinein getreten ist, um nach 
Schatten Ausschau zu halten.  7620 Gestalten sieht er beim dämmrigen Schein,  in deren Schicksal er sich 
verwoben glaubt. Besonders eine dieser Gestalten verfolgt der Dichter, spricht er sogar von Ergriffenheit in  
Bezug auf diese männliche Figur, der als ein Trunkener beschrieben wird. Auch sieht diese Figur nicht die 
anderen schöngekleideten Figuren, vielmehr beschäftigt den Dichter nur kurzfristig, was dieser Schimmer 
tun wird, verlangt es den Dichter doch mehr nach den Figuren, die auf den Hügeln sind: 

„im letzten Lichte spür ich hinter mir
schon wieder neue aus den Büschen treten.
Da hebt der Tag hinab, das Licht ist fort,
wie angeschlagne Saiten beb´ ich selber.“ 7621

Mit der Rede des Dichters wird auch die Bühne „dunkler“,  7622 der nun beschreibt wie er vom Rand des 
Waldes aus die Weiher sieht, die noch den „Glanz / des Tages halten“.  7623 Der Blick des Dichters besieht 

7609SW III. S. 164. Z. 9.
7610SW III. S. 164. Z. 24-28.
7611SW III. S. 171. Z. 20-24.
7612SW III. S. 172. Z. 12-13.
7613SW III. S. 172. Z. 16-20.
7614SW III. S. 175. Z. 32-37.

Siehe (Notizen):  SW III. S. 647. Z. 22, SW III. S. 647. Z. 24, SW III. S. 647. Z. 25, SW III. S. 648. Z. 31. 
7615SW III. S. 624. Z. 19. 
7616SW III. S. 133. Z. 3.
7617SW III. S. 133. Z. 7.
7618SW III. S. 133. Z. 10.
7619SW III. S. 133. Z. 15.
7620SW III. S. 133. Z. 25-29.
7621SW III. S. 135. Z. 22-25.
7622SW III. S. 135. Z. 26.
7623SW III. S. 135. Z. 28-29.
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diese Natur, glaubt er doch, dass er in seiner Kunst zu schaffen vermag, wofür der Waldgott seine Laute 
hergeben würde („ich meine jenes künstliche Gebild / aus Worten, die von Licht und Wasser triefen“). 7624 
Ebenso zeigt sich das Motiv kurz durch die Figur des Greises, der sein Leben als König gegen das eines  
Gärtners eingetauscht hat („und bin vom Schatten und gedämpften Licht / […] / wie früher von dem Ruhm 
und Glanz der Welt“) 7625 und durch die dritte Figur, einen jungen Mann, der über seine Begegnung mit dem  
Gärtner sinniert, „der schweigend seine Krone hinwürf´ und vor Nacht / den Hof verliess´ und nie mehr  
wiederkäm´“.  7626 Als ein vom Leben abgewandter Mensch, zeigt sich dieser junge Mann dennoch nicht,  
sehnt er sich doch danach, anderen Menschen zu helfen.  7627 In einem „dämmernden Gebüsch“ 7628 hatte 
der junge Mann einen Traum, von dem er nun berichtet; in Diesem hatte er mit drei Hunden Wild gejagt  
(„und die Wipfel droben dunkel / von stiller atemloser Flucht der Vögel“).  7629 Auf dieser Jagd drängte er 
freudig „alles einer dunklen Schlucht“ 7630 zu; dennoch befällt ihn eine Beklemmung und er wähnt, seinen 
Vater in einem Brunnen zu sehen. Durch die Bewegung des Pferdes, auf dem er saß, war der junge Mann 
jedoch aus seinem Traum erwacht, den er noch wie „dunkle Spinnweb“ 7631 um sich spürte. So sieht er sich 
nach dem Mord an den Tieren immer noch unter dem Einfluss des Traumes stehend. Auch suchte er den  
Brunnen auf,  indem er sich die Augen wusch und ihm aus „feuchtem Dunkel“  7632 sein eigenes Gesicht 
entgegenkam. Der junge Mann jedoch spürt durch sein eigenes Gesicht eine Beklemmung, kam es ihm doch 
vor, als sei er gealtert. Doch schließlich bezieht er sich auf diesen Gruß von diesem Mann (dem Gärtner), der 
in ihm die Beklemmung gelöst hatte und ihn zuweilen ein „Lächeln durch die lichten Zweige“ 7633 sehen lässt. 
Am Ende seines Monologs geht er mit seinem Pferd ab, und es heißt: „Nun ist völlige Dämmerung.“ 7634 
Die  Dunkelheit  bindet  Hofmannsthal  aber  auch  durch  den  Monolog  des  Fremden  ein,  der  auf  der  
Oberfläche des Wassers Nymphen aus der Tiefe durchzubrechen wähnt („mich dünkt, es ist der Leib der  
Nacht,  /  in  sich  geballt  die  dröhnende  Gestalt“).  7635 Neuerlich  zeigt  sich  das  Motiv  durch  das  junge 
Mädchen; so durch ihren Auftritt („weisses / leichtes Kleid schimmert durch das Dunkel“) 7636 und durch das 
von ihr  gewünschte  Lied,  das  in  Verbindung mit  Traurigkeit  und Dunkelheit  steht.  7637 Ein  auftretender 
Bänkelsänger singt dem jungen Mädchen ein Lied, was dieser jedoch nicht gefällt, versteht sie doch nicht  
das Sterben im Lied des Sängers, denn sie sieht ihr Leben noch offen für alle Möglichkeiten („ich ziehe mich 
im Dunkeln aus / und lass die Läden offen stehn!“). 7638

Mit  dem  Abgang  des  Mädchens,  ist  es  nun  „völlig  Nacht  geworden“,  7639 und  der  schöne  und  junge 
Wahnsinnige tritt, begleitet von einem Diener und einem Arzt, auf. Es ist der Wahnsinnige, der sich an den  
Brückenrand lehnt  und sich des Anblicks  „der  Nacht“  7640 erfreut.  Durch den Diener des Wahnsinnigen 
thematisiert  Hofmannsthal  neuerlich  das  Motiv,  berichtet  er  doch  davon,  wie  der  Wahnsinnige  das 
Genossene hinter sich lässt.  7641 Auch berichtet der Diener von der Wirkung des Wahnsinnigen auf andere 
Menschen, wenn er den Söhnen und Töchtern der Länder begegnet, die „an den dunklen Brunnen“  7642 
sitzen und sich von ihm bezaubern lassen und die er dennoch zurücklässt. Auf die Frage, warum er sie 
verlässt,  hat  der  Wahnsinnige nur  eine Antwort,  verweist  er doch mit  seinen Augen,  die  sich „dunkler 

7624SW III. S. 135. Z. 35-36.
7625SW III. S. 136. Z. 20-22.
7626SW III. S. 137. Z. 31-33.
7627„Zu Mittags sass ich ab im dämmernden Gebüsch, / von Brombeer und von wilden Rosen ganz umzäunt“. In: SW III. S. 138. Z. 7-

8.
7628SW III. S. 138. Z. 7.
7629SW III. S. 138. Z. 18-19.
7630SW III. S. 138. Z. 26.
7631SW III. S. 138. Z. 35.
7632SW III. S. 139. Z. 8.
7633SW III. S. 139. Z. 20.
7634SW III. S. 139. Z. 29.
7635SW III. S. 140. Z. 17-18.
7636SW III. S. 141. Z. 8-9.
7637SW III. S. 141. Z. 11-14.
7638SW III. S. 142. Z. 12-13.
7639SW III. S. 142. Z. 19.
7640SW III. S. 142. Z. 22.
7641SW III. S. 144. Z. 13.
7642SW III. S. 144. Z. 17.
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färben“,  7643 dass  für  ihn  alles  nur  „Schalen“  7644 sind,  er  bei  nichts  und  niemandem  verharrt. 
Dementsprechend ist sein Blick schon wieder gefangen von den „schönsten Hügeln, die mit Reben / an die  
dunklen, walderfüllten Berge / angebunden sind“. 7645 Hier verlangt es den Wahnsinnigen, dass er selbst die 
Natur reden machen will, reagiert aber mit Weinen und Trauer, weil die Natur ihm widersteht. Dabei hatte 
er sich bei dem Versuch, in den Kern des Lebens zu gelangen, in die Einsamkeit zurückgezogen („rings ein  
tiefer Graben dunklen Wassers“),  7646 und beginnt nun einen Monolog. 7647 Hier, in der Einsamkeit und mit 
den Büchern zu seiner Gesellschaft, findet er für sich eine wundervolle Breite und Glückseligkeit. 7648 Nach 
den Gesprächen über den Wahnsinnigen, tritt dieser wirklich auf, sich in einem Handspiegel betrachtend, 
beim „Schein der Fackel“. 7649 Auch ist es im letzten Monolog des Stückes der Wahnsinnige, der noch einmal 
Bezug zum Motiv nimmt. 

„Nicht mehr für lange hält dieser Schein,
es mehren sich schon die Stimmen,
die mich nach aussen rufen,
so wie die Nacht mit tausend Lippen
die Fackel hin und wider zerrt:
ein Wesen immer gelüstet es nach dem andern!
Düstern Wegen und funkelnden nachzugehen,
drängt´s mich auseinander, Namen umschwirren mich
und mehr als Namen: sie könnten meine sein!“ 7650

In seinem Wahnsinn, sieht er sich als der Ordner der Dinge, wie die Dichter schon die Bedeutung vom 
„Ordnen der Dinge“  7651 geahnt haben. Doch nach seiner Rede zeigt sich, obwohl es Nacht ist, die Szene 
durchaus nicht dunkel: „Hier tritt der Mond vor die Wolken und erleuchtet das Flussbett.“ 7652

In den Notizen zum lyrischen Drama zeigt sich das Motiv in Verbindung mit der Rede des Dichters über die  
Häuser „in der Nacht“,  7653 in Verbindung mit der Figur der Tänzerin  („Licht / löscht aus“),  7654 durch den 
Gärtner, 7655 den jungen Herrn („Sonnenuntergang ist ihm statt der Kirche“), 7656 durch Roberts körperlichen 
Verfall (SW III. S. 601. Z. 23) und durch das Gespräch zwischen dem Bänkelsänger und dem Mädchen („Die  
Linnen sind kühl und die Nacht ist warm, / ich leg den Kopf auf meinen Arm“). 7657

Deutlich  zeigt  sich  auch  in  dem  Drama  Die  Hochzeit  der  Sobeide  (1897/1898)  die  Verwendung  des 
Motivkomplexes.  So  ist  die  Handlungszeit  des  ersten  Aufzuges  der  „Abend  und  die  Nacht  nach  dem 
Hochzeitsfest“.  7658 Das  Schlafzimmer  des  reichen  Kaufmannes  zeigt  sich  sowohl  mit  einem  Alkoven 
versehen, der mit „dunklen Vorhängen“ 7659 verhangen ist, als auch durch die Anwesenheit des Lichtes. 7660 
Auch die Erinnerung des Kaufmannes an die eigene Hochzeit, zeigt sich im Motiv stehend; hatte er zwar  
befohlen, Lichter bringen zu lassen, in der Hoffnung, dass dies die Stimmung an der Tafel erhellen würde, 
doch die Mienen der Anwesenden wurde immer beklemmender: „Sie lächelten wie Masken, und ich fing / 
mitleidige und finstre Blicke auf, / die hin und wider flogen, und ihr Vater / versank zuweilen in ein düsteres 

7643SW III. S. 144. Z. 32.
7644SW III. S. 144. Z. 35.
7645SW III. S. 145. Z. 2-4.
7646SW III. S. 145. Z. 20.
7647SW III. S. 145. Z. 30-34.
7648SW III. S. 146. Z. 9-15.
7649SW III. S. 147. Z. 24.
7650SW III. S. 147. Z. 26-34.
7651SW III. S. 148. Z. 6.
7652SW III. S. 148. Z. 24.
7653SW III. S. 593. Z. 10.
7654SW III. S. 593. Z. 32-33.
7655„[...] schon zur Fürstenzeit sieht er zuweilen seinen Gärtnern zu und mit ihrem / Wasser ergossen sich seine Gedanken und 

gruben sich tief in die dunkle / duftende Erde“. In: SW III. S. 597. Z. 17-19.
7656SW III. S. 598. Z. 33.
7657SW III. S. 600. Z. 31-32.
7658SW V. S. 8. Z. 18.
7659SW V. S. 9. Z. 2.
7660SW V. S. 9. Z. 3.
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Sinnen“. 7661 
Dass die Dunkelheit aber auch hier primär in Verbindung mit dem ästhetizistischen Sehen steht, zeigt sich in  
die Betrachtung des Spiegels durch den Kaufmann. Sich nach seiner Jugend sehnend, mehr noch sehen  
wollend, dass er jetzt immer noch jung ist, heißt es: „Bin ich so jung, als manchesmal mich dünkt, / wenn 
ich in stiller Nacht in mich hinein /  auf den gewund´nen Lauf des Blutes horche?“ 7662 Der Kaufmann tritt 
schließlich mit einem Licht herein („einen / Leuchter tragend“), 7663 hinter ihm Sobeide. Eben die Verbindung 
zwischen Ästhetizismus und Dunkelheit zeigt sich auch durch die Worte, die Sobeide zum Abschied an ihre 
Eltern richtet: 

„Und ist nicht der Tanz,
den ich erfunden hab´, auch solch ein Ding:
wo ich aus Fackelschein und tiefer Nacht
mir einen flüssigen Palast erschuf,
drin aufzutauchen, wie die Königinnen
des Feuers und des Meers im Märchen thun.“ 7664

Auch wenn der Kaufmann ihr von seinem Leben spricht, von dem Erleben des Todes der Freunde, zeigt sich  
diese Verbindung.  In Bezug auf eben jene Verstorbenen wähnt der Kaufmann, dass an ihnen eben der  
„längst verlernte Schauer / der jungen Nächte, jener Abendstunden“ 7665 hängt und „der Duft von jungem 
Haar / mit dunklem Wind, der von den Sternen kam“, 7666 wodurch die Dunkelheit nicht nur in Verbindung 
mit  dem Ästhetizismus,  sondern  mehr  noch mit  dem Tod gesetzt  wird.  Sobeide  wiederum besieht  ihr 
trauriges Leben, beginnt nicht nur lautlos zu weinen, sondern wendet sich vom Kaufmann ab, indem sie  
„das Gesicht gegen das Dunkel“ 7667 wendet. Sobeide selbst verbindet die Gefahr Ganem entgegenzueilen, 
dem Ästhetizismus nachzugeben, ebenso mit der Nacht: „Herr, wenn Du in der Nacht erwachst und mich / 
so weinen hörst aus meinem Schlaf heraus, / dann weck´ mich auf!“ 7668 Die Worte bringen den Kaufmann 
nicht nur zum Schweigen, sondern seine „tiefe Erregung färbt sein Gesicht dunkel“.  7669 Obwohl Sobeide 
auch  die  Dunkelheit  seines  Gesichtes  sieht,  7670 die  Beklemmung,  die  Hofmannsthal  damit  ausdrückt, 
spricht seine Frau offen von ihrer Liebe zu Ganem. So bekennt sie auch einen der Gründe, warum sie seine  
Frau geworden ist, nämlich weil  ihr Elternhaus voller Erinnerungen an Ganem ist und die „schlaflose[n] 
Nächte“  7671 sie bedrückt haben. Sobeide bekennt aber auch einen weiteren Grund für ihre Ehe, weil sie 
Beide arm gewesen sind, sowohl Sobeides Vater als auch Schalnassar, der ein „harter, düstrer Mensch“ 7672 
sei. Auch mit Sobeides Vorstellung sich Ganem ganz, auch körperlich, geschenkt zu haben, verbindet sie die 
Nacht.  7673 Wenn Sobeide ihm schließlich  sagt,  ihm trotz  aller  offenen Geständnisse,  immer  noch eine 
(vermeintlich) gute Frau sein zu wollen, lässt Hofmannsthal  sie sagen:

„Ich werde dann beinahe glücklich sein,
und alle Sehnsucht ohne Schmerz vertheilt
an Gegenwart und an Vergangenheit
wie helle Sonne in den lichten Bäumen,
und wie ein leichter Himmel hinter´m Garten
die Zukunft: leer, doch alles voller Licht ....“ 7674

Doch Sobeide ruft ihn neuerlich dazu auf, sie vor Ganem zu bewahren; denn aus ihrer „Mädchenkammer in  

7661SW V. S. 9. Z. 17-20.
7662SW V. S. 11. Z. 28-30.
7663SW V. S. 13. Z. 11-12.
7664SW V. S. 14. Z. 18-23.
7665SW V. S. 16. Z. 14-15.
7666SW V. S. 16. Z. 18-19.
7667SW V. S. 17. Z. 13.
7668SW V. S. 17. Z. 21-23.
7669SW V. S. 17. Z. 29.
7670SW V. S. 17. Z. 31.
7671SW V. S. 18. Z. 33.
7672SW V. S. 21. Z. 21.
7673„>>Ich gab mich ihm<<, merk´: in Gedanken! >>gab<<- / der nächste Augenblick schluckt alles ein, / so wie die Nacht den Blitz“.  

In: SW V. S. 22. Z. 30-32..
7674SW V. S. 24. Z. 6-11.
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die Nacht / hinauszuschaun, hat eine sonderbare, / gefährliche, verwirrend Gewalt“. 7675 Sobeide erhofft sich 
von dem Kaufmann, dass er sie halten werde, dass der Abend, an dem sie von aller Last befreit sei und der  
„dunkle[...] Vorhang hinter [ihr] verwühlt“ 7676 sei, niemals für sie kommen werde:

„so leicht zu sein wie eine Flamme,
und gar nichts Schweres mehr zu sehen, nichts
mehr zu begreifen von der Hässlichkeit!
Fast schreiend.
Der Abend darf nie kommen, der mit tausend
gelösten Zungen schreit: Warum denn nicht?
warum bist Du ihn nicht in einer Nacht
gelaufen? Deine Füsse waren jung,
Dein Athem stark genug, was hast Du ihn
gespart, damit Dir reichlich überbleibt,
in Deine Kissen nachts hineinzuweinen?“ 7677 

Zum  einen  zeigt  sich  an  dieser  Passage,  dass  Sobeide  das  glückliche  Leben,  die  Lösung  von  aller 
Beklemmung, mit dem Licht verbindet,  den Weg zu Ganem aber in der Nacht nehmen muss.  Dass der 
Kaufmann sie  freigibt,  führt  bei  Sobeide dazu,  nicht  eine Nacht  bei  dem Kaufmann,  bei  einem für  sie  
Fremden, bleiben zu können („Wie darf sein Gut in einem fremden Haus / die Nacht verweilen, als wär´s  
herrenlos?“).  7678 So schlägt Sobeide auch den Vorschlag des Ehemannes aus,  nicht wenigstens bis zum 
Anbrechen des Tages zu den Eltern zurückzukehren, 7679 was bei ihr mitunter dadurch bedingt ist, dass sie 
mit dem Weg zu Ganem das vermeintlich Gemeine von sich wirft („So lass´ mich ihn in dieser einen Nacht /  
auch bis ans Ende gehen“). 7680 Hofmannsthal zeigt an Sobeide, dass auch diese Ästhetizistin die Gefahr für 
ihr Leben vollkommen verkennt; dem Einwand des Mannes, ob sie sich denn nicht fürchte, außerhalb der 
Stadt bei Nacht zu gehen, entgegnet diese vollkommen blind für das wirkliche Leben: „Mein Lieber, mir ist 
über alle Furcht / und leichter, als noch je am hellen Tage.“ 7681 
Auch  im  zweiten  Aufzug  zeigen  sich  die  Verbindungen  zwischen  dem  Motiv-Komplex  und  dem 
ästhetizistischen Erleben. Hier ist es der junge Schuldner, der von seinem früheren genussreichen Leben  
berichtet, als er noch nicht von finanziellen Sorgen geplagt war („jede Nacht / hab´ ich geschlafen, und  
Zufriedenheit“),  7682 vor allem aber zeigt sich das Motiv auch durch Schalnassar, der ob seines Geizes dem 
Schuldner vorwirft, dass er die Lampen brennen lassen muss, so lange dieser ihn mit seiner Gegenwart  
behelligt. 7683 Schalnassar erweist sich in dem Werk von Beginn an als hartherziger Ästhetizist, der den Tod 
aus seinem Leben ausklammern will: „Schlafen ist nichts andres / als voraus sterben. Ich will meine Nächte / 
zugiessen noch den Tagen, die mir bleiben.“ 7684

Des weiteren bindet Hofmannsthal das Motiv im Gespräch mit Gülistane ein, erfährt Ganem zudem, dass 
sein Vater sie gebeten habe „heute zur Nacht mit ihm zu speisen“. 7685 Ganem zeigt sich dem Wesen nach 
seinem Vater gleich, wenn er Gülistanes Bezauberung auf ihn bekennt: „Du hälst gefangen mich im tiefsten 
Turm / und fütterst mich um Mitternacht mit dem, / was Deine Hunde übrig lassen, schlägst mich, / lässt  
mich im Staube kriechen.“ 7686

Zudem zeigt sich das Motiv im Gespräch zwischen Schalnassar und Gülistane. Auf die Frage, wie sie ihm für  
diese ganzen Kostbarkeiten danken solle, entgegnet er ihr, seine eigene Großzügigkeit preisend, dass sie 
mitunter das Sandelholz und das Perlmutt in „kühlen Nächten“ 7687 aufbrauchen soll, um sich ästhetizistisch 

7675SW V. S. 24. Z. 23-25.
7676SW V. S. 24. Z. 34.
7677SW V. S. 24. Z. 13-23.
7678SW V. S. 27. Z. 30-31.
7679SW V. S. 28. Z. 7-8.
7680SW V. S. 28. Z. 13-14.
7681SW V. S. 29. Z. 2-3.
7682SW V. S. 31. Z. 18-19.
7683SW V. S. 31. Z. 24-25.
7684SW V. S. 33. Z. 13-15.
7685SW V. S. 34. Z. 9.
7686SW V. S. 36. Z. 30-33.
7687SW V. S. 38. Z. 25.
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zu verwöhnen. Die Nacht als Zeit der ästhetizistischen Verlockung, zeigt sich auch durch den Zwerg, der ihr 
des Nachts singen werde.  7688 Auf die vermeintliche Nachricht des Sklaven, dass die Frau des Schuldners 
erschienen sei, reagiert Schalnassar mit Genussdenken, war er jedoch nicht davon ausgegangen, „dass diese  
Nacht dies bringt“. 7689 Durch die Verwechslung, Schalnassar hält sie immer noch für die Frau der Schuldners, 
kann Sobeide dessen Worte nicht begreifen („bin ich denn nicht / gerade jetzt  ....  war alles nicht heut 
nacht?“). 7690 Schalnassar verlangt es zwar, die vor ihm stehende schöne Frau zu gewinnen, doch kann er, im 
Gegensatz zu anderen Ästhetizisten Hofmannsthals, sie nicht mit seinen Worten verlocken, ihm zu gehören: 
„Nein, beim wahrhaft´gen Licht! / Doch ich bin nicht geschaffen, süss zu reden“.  7691 Allein gelassen von 
Schalnassar zeigt sich, dass Sobeide ihre Situation durchaus durchdenkt, eine Unsicherheit in Bezug auf ihre  
Situation erkennt und zudem diese in Verbindung mit dem Tod setzt („da fallen schwarze Tropfen in den  
Becher / und mischen Nacht und Tod in unsern Trunk“). 7692 Für einen kurzen Moment sieht Sobeide dabei 
den Tod als allgegenwärtig, wobei sich auch hier die Verbindung zwischen Tod und Dunkelheit zeigt. 7693

Doch statt auf Ganem zu treffen, sieht sich Sobeide mit Gülistane konfrontiert, der sie heißt, nicht zornig mit  
der Verwirrten zu sein. Hatte Sobeide zuvor primär die ästhetizistische Liebe mit der Dunkelheit verbunden,  
so zeigt sich hier, dass sie einen Bezug zum Licht nimmt („Ihr sitzt da an dem schönen Tisch mit Lichtern, /  
ich  stör´  Euch  auf“).  7694 Im Gespräch mit  Ganem allerdings,  dem sie  die  Begegnung mit  dem Mörder 
schildert,  zeigt  sich für Sobeide die Rückbesinnung auf  die Nacht,  nicht jedoch in Verbindung mit  dem 
Genuss, sondern in Bezug auf die erlebte Gefahr („als hätt´ mich diese Nacht mit ihren Fäusten / gepackt  
und hergeworfen“). 7695 Damit wird die Nacht in Verbindung mit einer konkreten Bedrohung für das eigene 
Leben gesetzt, während Sobeide zuvor lediglich ahnte, dass das ästhetizistische Erleben, welches sie ebenso 
mit der Nacht verbindet, in den Tod führt. Doch Ganem vermag keine Bestätigung zu geben, sondern bricht  
mehr und mehr ihre Traumwelt auf. Selbst noch in diesem Zusammenhang glaubt Sobeide, dass es sich bei  
der  Wirklichkeit  lediglich  um eine  Verwirrung  ihrerseits  handelt,  dass  das  was  sie  erlebt  hat,  nur  das  
Resultat der Bedrohung ihres Lebens ist („und weil ich in der einen Nacht zuviel / hab´ fühlen müssen, das  
hat  mich  zerrüttet“).  7696 Ganem hat  nicht  nur  kein  Interesse  an  Sobeide,  sondern  wird  auch  von  der  
Gesellschaft abgelenkt, die die Treppe herunter kommt; Diener mit „Lichtern“  7697 gehen Schalnassar und 
Gülistane  voran.  Hofmannsthal  zeigt  durch  Gülistane  neuerlich  die  Verbindung  von  Ästhetizismus  und 
Dunkelheit auf, sucht die genusssüchtige Frau doch nach einem „Büchslein, ganz von dunklem Onyx“,  7698 
indem  die  Salbe  für  die  Hand  Schalnassars  ist;  damit  verbindet  Hofmannsthal  wiederum  zudem  die 
Dunkelheit mit der Sehnsucht Schalnassars nach Jugend, nach ewigem Leben und nach der Ausklammerung 
des Todes.  Auch lässt  Hofmannsthal  Schalnassar sagen: „Was kommst Du nicht? wer alt  ist,  kann nicht  
warten! /  Und Ihr, voran! macht Lärm und tragt die Lichter! / Betrinkt Euch: was hat Nacht mit Schlaf zu 
tun!“ 7699 Damit zeigt sich auch hier die Nacht in Verbindung mit dem Genussstreben, mit der Flucht vor dem 
Tod. Die Hinwendung Gülistanes zum Reichtum Schalnassars führt bei Ganem zu einem Einbruch seiner 
ästhetizistischen Vorstellung von Gülistane, was – wie Gülistane bemerkt – seinen Anblick verfinstert.  7700 
Ganems Reaktion, auf die Erschütterung seiner ästhetizistischen Vorstellungen, ist, dass er wutentbrannt 
auf die Musiker und die Lichter einschlägt: 

„Schamlose Lichter, aus! und Du, zu Bett,
geschwollner Leib! ihr, aufgeblähte Adern!
ihr, rothe Augen! Du, verfaulter Mund!
fort in ein ungesellig Bett! und Nacht,

7688SW V. S. 39. Z. 4.
7689SW V. S. 41. Z. 5.
7690SW V. S. 41. Z. 24-25.
7691SW V. S. 41. Z. 33-34.
7692SW V. S. 43. Z. 15-16.
7693SW V. S. 43. Z. 18-22.
7694SW V. S. 44. Z. 9-10.
7695SW V. S. 48. Z. 29-30.
7696SW V. S. 50. Z. 12-13.
7697SW V. S. 51. Z. 24.
7698SW V. S. 51. Z. 29.
7699SW V. S. 52. Z. 6-8. 
7700SW V. S. 52. Z. 22.
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lautlose Nacht statt unverschämter Fackeln
und frecher Pfeifen!“ 7701

Ganem verbindet hier mit dem Licht die Kenntnis seiner Machtlosigkeit, seines mangelhaften Geldes, die  
Frau gefügig zu machen; demgegenüber steht auch hier sein Genussdenken, welches auch er mit der Nacht  
verbindet.  Gülistane stärkt  ihre Stellung an Schalnassars  Seite,  indem sie Ganem für  seine frevelhaften 
Reden zu Recht weist; zudem deutet sie auf Sobeide, die ja dort im „Dunkeln“ 7702 stehe und ihm die rechte 
Gesellschaft sei. Das Löschen der Lichter durch einen Sklaven, 7703 führt bei Ganem jedoch nur dazu, dass er 
vorgibt, dass seine Beziehung zu Sobeide nur eine lockere Bekanntschaft sei. Sobeide, die die Wirklichkeit  
erkannt hat und nach Hause zu gehen bestrebt ist, versucht jetzt allerdings der Gefahr, die sie nun mit der  
Nacht verbindet, zu entgehen, die sie vorher, aufgrund ihrer blinden Liebe zu Ganem, nicht erkannt hatte. 
Nun jedoch verlangt es sie nach Gesellschaft, damit sie nicht alleine zum Haus ihres Mannes zurückkehren  
muss („Nur nicht allein sein: erst bis wieder Tag ist“). 7704 
Zum  Ende  des  zweiten  Aufzuges  verweist  Hofmannsthal  noch  einmal  auf  den  Einbruch  von  Sobeides 
Liebeserleben. Auch dieser ästhetizistische Protagonist Hofmannsthals erweist sich damit als unfähig die  
Wirklichkeit zu ertragen, und sieht ihren Lebenslauf als logische Konsequenz, einen frühen Tod zu erleiden:  
„Mir ist, ich trüg´ ein Kleid, daran die Pest /  und grauenvolle Spur von Trunkenheit / und wilden Nächten 
klebte, und ich brächte / es nicht herunter als mit meinem Leib zugleich.“ 7705

Früh  zeigt  sich  der  Bezug  zum  Motiv  im  dritten  Aufzug  bereits  durch  die  Frau  des  Gärtners,  die  sich 
verwundert  zeigt,  dass der Herr noch vor Sonnenaufgang allein im Garten sitzt (SW V. S.  57. Z. 11-14).  
Neuerlich zeigt Hofmannsthal an dem Kaufmann die Folgen des ästhetizistischen Handelns auf, sieht sich  
der  Kaufmann doch nun allein gelassen von Sobeide.  Gleichsam ist  ihm die Welt  nur noch ein trüber,  
totengleicher Ort: „Die Stunde, wo die Sonne noch nicht auf ist /  und alle Zweige in dem todten Licht / 
dahängen ohne Glanz, ist fürchterlich.“ 7706 
Da Sobeide bei  ihrer  Rückkehr der  Teich zum Selbstmord verwehrt  ist,  wendet sie sich zum Turm, der  
leichtsinnigerweise auch „zur Nacht“ 7707 nicht verschlossen ist. Während Sobeide zum Turm geht, sinniert 
der Kaufmann neuerlich über seine Liebe zu Sobeide. 7708 Der Kaufmann verbindet hier seine Liebe zu der 
Frau,  anders  als  Sobeide,  nicht  mit  der  Dunkelheit,  sondern  mit  dem  Licht;  dennoch  schließt  er  die 
Dunkelheit nicht aus, verweist er doch auf den Mond (SW V. S. 63. Z. 2). Sterbend vor dem Mann liegend,  
erkennt auch diese Ästhetizistin Hofmannsthals was ihr vorher nicht möglich war; ihr Verhalten von „früher,  
heute Nacht“ 7709 reflektierend, erkennt sie ihre Leichtsinnigkeit und ihrer Maßlosigkeit. Der Tod erscheint 
ihr damit als logische Konsequenz für ihr nächtliches Verhalten.
In dem Fragment zu der zweiten Szene einer früheren Fassung zeigt sich ebenso der deutliche Bezug zur 
Nacht. So ist die Szene in „wechselndes Mondlicht“ 7710  getaucht und nur in einem einzigen der Häuser, an 
denen Sobeide vorbeikommt, „ist Licht“. 7711 Den Räuber bemerkend, der Sobeide nachstellt, verbindet sie 
mit dem Haus, in dem Ganem lebt, die Rettung und das Licht(„Und dort ist schon der Garten!- / Ich seh´ 
das  Licht!“).  7712 Obwohl  Sobeide  durch  die  Verwundung  des  Räubers  diesem  entkommt,  drückt 
Hofmannsthal die Fragwürdigkeit ihres Verhaltens, in der Nacht allein zu dem vermeintlichen Geliebten zu  
fliehen, dadurch aus, indem er den Räuber sagen lässt: „Mit solchen Perlen durch die Nacht zu rennen! /  
Was für eine kann das sein?“ 7713 Deutlich zeigt sich in den Notizen auch der Bezug zur Dunkelheit und zur 
Nacht als Teil des Liebens, das mitunter bereits in die Überlegungen um die Titelgebung einfließt.  7714 In 

7701SW V. S. 52. Z. 30-35.
7702SW V. S. 53. Z. 11.
7703SW V. S. 54. Z. 19.
7704SW V. S. 55. Z. 12.
7705SW V. S. 55. Z. 15-18.
7706SW V. S. 57. Z. 17-19.
7707SW V. S. 62. Z. 10.
7708SW V. S. 62-63. Z. 28-33//1-2.
7709SW V. S. 64. Z. 2.
7710SW V. S. 69. Z. 2.
7711SW V. S. 69. Z. 5.
7712SW V. S. 69. Z. 8-9.
7713SW V. S. 73. Z. 4-5.
7714SW V. S. 332. Z. 27-30, SW V. S. 333. Z. 21.
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Verbindung mit Sobeide/Mirza zeigt sich der Bezug zum Motiv bereits in Verbindung mit der Sorge um den  
Vater („und in der Nacht auf seinen Schlaf zu horchen“).  7715 Die Nacht wird aber auch als Zeit für den 
Diebstahl des Dieners erwähnt (SW V. S. 337. Z. 25), dessen Grund für den Selbstmord Mirza deckt. So steht  
auch in Verbindung mit dem versuchten Mord an Sobeide/Mirza die Dunkelheit. 7716

In  Bezug auf  Hassan  zeigt  sich,  dass  er  sich  von der  ablehnenden Mirza  an  das  „mondbeleuchtete[...]  
Fenster“ 7717 wendet, und sie neuerlich zu einem Bekenntnis dieser Augenblicksliebe bewegen will, wenn er  
sagt: „Der Mond! wir nehmen künftig solche Nächte, / die ohne Mond sind: denn wir brauchen nicht // den  
feuchten  Glanz  auf  Lorbeer  und  Narcissen  /  uns  aufzuputzen:  uns  ist  Nacht  genug“.  7718 Tatsächlich 
antwortet Mirza mit „völlig dunkler Stimme“, 7719 dass er nur noch ihre letzten Befürchtungen wegnehmen 
soll, worauf Hassan entgegnet: „Jetzt aber komm, die Nacht ist bald vorbei: / bald musst Du wieder heim zu  
Deinem Mann.“ 7720 Eine Salbe solle sie sich auf die Lider streichen, damit ihr niemand die Erlebnisse dieser  
Nacht von den Augen ablesen kann (SW V. S. 350. Z. 15). 7721 Letztendlich löscht Mirza „alle Kerzen aus bis 
auf eine“,  7722 bevor sie den Trank zu sich nimmt und „mit der Hand die letzte Kerze“ 7723 löscht, was dem 
Eintreten in den Tod gleichkommt. 7724

Das Haus des alten Teppichhändlers erscheint dagegen noch „hellerleuchtet“, 7725 weshalb Mirza auch zuvor 
„vom Licht / geblendet“ 7726 wird, und wähnt, es handle sich um das falsche Haus. 7727 Doch erfreut den Alten 
das Licht keineswegs, weil er dadurch die Heuchelei der ihn umgebenden Figuren erkennt (SW V. S. 342. Z.  
4-6). Jedoch verbindet er Hassans Hartherzigkeit mit der Nacht („Nicht eine Pferdedecke gäbst Du mir /  
mich zuzudecken in den kalten Nächten“). 7728

Ebenso zeigt sich in Der goldene Apfel (1897) eine Einbindung der Nacht. Auch wenn dieses Motiv in der  
Erzählung von Hofmannsthal nicht im Vordergrund steht, ist es doch Teil der ästhetizistischen Erlebniswelt. 
Hofmannsthal beschreibt in der Erzählung wie der Blick des Kaufmannes in einen Eimer fällt, der von einem  
Kameltreiber  getragen  wird.  In  Verbindung  mit  dem  Motiv  des  Spiegels  sieht  der  Kaufmann  auf  „der 
dunkle[n] feuchte[n]“ 7729 Oberfläche die Spiegelung seiner reichen, beringten Hand, wodurch Hofmannsthal 
auch hier einen Zusammenhang zwischen dem Ästhetizismus und der Dunkelheit herstellt. Die Nacht wird  
von  dem  Kaufmann  auch  mit  dem  ungetrübten  ästhetizistischen  Genuss,  mit  dem  Erleben  der  Liebe 
verbunden: während er sich tagsüber der Wirklichkeit stellen muss, kann er sich abends der Erfüllung seiner  
narzisstischen Neigungen hingeben.  Mit  dem Apfel  aber  erweitert  sich das ästhetizistische Erleben des 
Kaufmannes. Nicht nur die Nacht, sondern auch der Tag wird durch den Apfel, der für die Erfüllung der  
ästhetizistischen Sehnsüchte steht, zu seiner ästhetizistischen Welt, durchtränkt mit einem Duft, der das 
Negative von ihm fernhält. 7730 Doch Hofmannsthal zeigt auf, dass der Apfel im Angesicht der Wünsche des 

7715SW V. S. 337. Z. 9.
7716Während Sobeide dem Dieb gegenüber vorgibt: „Du stehst mir im Licht ich. muss die Spange lösen“ (SW V. S. 333. Z. 10), hält  

dieser ihr entgegen: „Du lügst der Mond ist im Weg“. In: SW V. S. 333. Z. 11.
7717SW V. S. 349. Z. 40.
7718SW V. S. 349-350. Z. 41-42//1-2.
7719SW V. S. 350. Z. 5.
7720SW V. S. 350. Z. 8-9.
7721Auch zeigt sich die Dunkelheit in Bezug auf Gülistane, die das Licht gelöscht hat und „im Dunkel“ (SW V. S. 355. Z. 15) steht,  

worauf Sobeide auch sagt: „die dort im Dunkel steht / ich seh Dirs an Du […] / stirbst [...] mit ihr zu liegen“. In: SW V. S. 355. Z.  
20-22.

7722SW V. S. 351. Z. 35.
7723SW V. S. 351. Z. 36.
7724In Bezug auf das nahende Ende des Dramas, notiert Hofmannsthal auch: „vorletzte Scene. sie sagt ihm: dass musste wohl so 

kommen dass Nacht und / Todesangst in das Bild meiner seligsten Stunde gemengt werden mussten.“ In: SW V. S. 332. Z. 21-22  
Diese Notiz bezieht sich wieder auf die Rückkehr ins Haus des Kaufmannes. 
Siehe (Notizen): SW V. S. 339. Z. 6-7, SW V. S. 352. Z. 8, SW V. S. 354. Z. 4, SW V. S. 354 Z. 10, SW V. S. 354. Z. 24.

7725SW V. S. 340. Z. 19.
7726SW V. S. 344. Z. 26-27.
7727In den Notizen, heißt es aber konträr dazu: „Im Haus des Schalnassar. Düsteres spärlich erleuchtetes Treppenhaus.“ In: SW V. S. 

353. Z. 31.
7728SW V. S. 343. Z. 28-29.
7729SW XXIX. S. 94. Z. 31.
7730„[...] und gleichzeitig der scharfe und sehnsüchtige Duft der Essenzen mit denen das Innere angefüllt war, ein Duft in dem 

übermäßiges  Entzücken  und  qualvolle  Ungeduld  durcheinanderfloß  und  der  hervorstieg  und  nicht  nur  das  durchlöcherte  
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Kaufmannes versagt, vielmehr versagen muss, denn das wirkliche Leben lässt sich nicht ausblenden oder 
dauerhaft ästhetizistisch überziehen.  7731 Die Erinnerungen an die Demütigungen können nicht vergessen 
werden, sie sind tief in seinem Innern verwurzelt, entwickeln vielmehr eine Art Eigenleben, weil sein ganzer  
Ästhetizismus eben darauf beruht, Glück zu finden. Aber ein ästhetizistisches, von der Welt abgewandtes 
Glück, kann selbst von dem Kaufmann nicht konstant geglaubt werden. Die inneren Bewegungen an die 
eigene  Unzulänglichkeit  und  an  die  Unzulänglichkeit  des  ästhetizistischen  Lebens,  lassen  sich  nicht  
dauerhaft verdrängen. 
Hofmannsthal verbindet neuerlich das dämmrige Licht mit dem ästhetizistischen Lebensbereich, wenn er 
auf den Stallmeister eingeht, der glaubt aus dem „geheimnisvollen Dämmer“, 7732 die ihn lockenden Hände 
der Frauen zu sehen. Ebenso mit dem Blick in die Tiefe, die der Stallmeister dem Kind gewährt hat, zeigt sich  
die Verbindung zur Dunkelheit („Er griff mit beiden Händen nach der Kleinen, in deren Augen ein Theil der  
tiefen Finsternis  und des Geheimnisses hieng die sie eingesogen hatten, und hob sie hoch in die heiße 
blendende  Luft  empor“).  7733 Der  Zug  des  Kindes  zur  Tiefe  erweist  sich  damit  als  die  Sehnsucht  zur 
Dunkelheit.
Es ist bezeichnend, dass die Frau des Kaufmanns den goldenen Apfel in einer „dunklen Truhe“ 7734 vor der 
Außenwelt  verbirgt,  und diesen immer nur bei  dem „unsicheren Licht einer  Kerze“  7735 hervorholt.  Des 
weiteren lässt Hofmannsthal die Frau mit quälenden Gedanken aufwachen, die sie in einem „halbdunklen 
Gemach“  7736 befallen haben. Die Nacht wird, wie von ihrem Mann, ebenso durchaus negativ betrachtet,  
denn auch sie ahnt, dass das ästhetizistische Leben sie in den Abgrund führen wird, obwohl es ihr auch  
Genuss bringt. So zeigt sich zwar an ihr der Versuch, die Leere mit ihrem Kind zu kompensieren, doch sieht  
sie auch, wie das Kind „im Halbdunkel“ 7737 lauert. Auch sie, so zeigt Hofmannsthal auf, versagt als Mutter, 
denn eine wirkliche Nähe zum Kind ist ihr nicht möglich; stattdessen erfolgt durch beide Elternteile eine 
Prägung  zum  Ästhetizismus.  Bezeichnend  ist,  dass  sie  das  Kind  nicht  einfach  von  sich  weist,  sondern 
Hofmannsthal beschreibt, wie sie ihr Kind in „eine dunkle Kammer“  7738 stößt. Auch zeigt sich das Motiv, 
wenn sich die Frau auf die Suche nach dem Apfel begibt und so zum Haus des Gewürzhändlers gelangt.  
Unter den Menschen, die sich um die tote Tochter versammelt haben, bemerkt sie den Blick eines „blassen 
dunkeläugigen  Knaben“.  7739 Hofmannsthal  bricht  in  diesem  Haus  die  Bindung  zwischen  Nacht  und 
Dunkelheit mit der ästhetizistischen Erlebniswelt auf, denn im Haus wird die Frau des Kaufmanns mit einer  
Trauernden konfrontiert, die die Ganzheit des Seins verkörpert. 7740

Auch in Der Abenteurer und die Sängerin (1898) zeigt sich das Motiv von Bedeutung. Den Mangel an Licht, 
bei der Ankunft nächtens in seinem Haus, beklagt Weidenstamm bereits zu Beginn Venier gegenüber (SW V.  
S. 98. Z. 4-6) und heißt seinen Diener, morgen für mehr Licht zu sorgen. 7741 Dabei findet die Handlung des 
ersten Aufzuges, das Fest in Weidenstamms Haus, während der Nacht statt. Mit der Nacht in Verbindung 
setzt Weidenstamm auch die fantastische Entstehung Venedigs („Welch eine Luft ist das! In solcher Nacht /  
ward diese Stadt gegründet“), 7742 sowie die Erinnerung an das Liebeserleben mit Vittoria („durch ihren Leib 
hindurch den Perlenglanz / von jenem Leib im Dunkeln schwimmen sehn“). 7743 Für die Gesellschaft befielt 

goldene Blattwerk im innern des Apfels sondern alle Wege seines Lebens, das obere und das untere seiner Tage und Nächte  
durchströmte.“ In: SW XXIX. S. 97. Z. 9-15.

7731„Je tiefer ihn außen Dunkel und Ruhe umgab, desto heftiger wurde diese unbegreifliche innere Bewegung.“ In: SW XXIX. S. 97.  
Z. 37-39. 

7732SW XXIX. S. 102. Z. 20.
7733SW XXIX. S. 103. Z. 1-4.
7734SW XXIX. S. 99. Z. 12.
7735SW XXIX. S. 99. Z. 11-12.
7736SW XXIX. S. 103. Z. 26.
7737SW XXIX. S. 105. Z. 6.
7738SW XXIX. S. 105. Z. 10.
7739SW XXIX. S. 105. Z. 35.
7740„Das Gesicht der jüngeren Greisin aber war unendlich reich: in ihren dunkel geränderten Augen flackerte Güte und ringsum 

hieng etwas wie der Dunst von Feuer und Blut. Ihr Mund war groß und schön: […] mit tiefen dunklem Zutrauen in schweren 
Zeiten.“ In: SW XXIX. S. 106. Z. 9-15. 

7741SW V. S. 98. Z. 15.
7742SW V. S. 100. Z. 10-11.
7743SW V. S. 102. Z. 11-12.
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Weidenstamm seinem Diener jedoch,  Lichter  zu  bringen,  damit  sie  die  zwei  Spieltische erleuchten.  7744 
Während  Venier  Weidenstamm  eine  gute  Nacht  wünscht  7745 und  sich  verabschieden  will,  denkt 
Weidenstamm nicht daran, von ihm zu scheiden, da doch jetzt erst seine Gesellschaft komme („Wie? Gute 
Nacht?  jetzt  wär´  es  Schlafenszeit?  /  du  denkst  nicht  dran!“).  7746 Auch  die  geplanten  Feste  sieht 
Weidenstamm  in  Verbindung  mit  der  Dunkelheit,  7747 ebenso  wie  sich  das  Motiv  gebunden  an  seine 
ästhetizistische Lebensvorstellung zeigt.  7748 Dabei zeigt sich gerade auch die Verbindung zwischen diesem 
ästhetizistischen Leben und dem Tod, wobei Weidenstamm dies nicht als Bedrohung für sich einstuft. 7749 
Wenn Weidenstamm Salaino zum Spiel verführt, denn prophezeit er ihm mit dem Gewinn des Geldes, auch 
Macht und Besitz über Frauen zu gewinnen („schon brennt ein Licht / auf einer Treppe“). 7750 Das Licht wird 
hier dahingehend eingebunden, dass es dem verlangenden Liebhaber den Weg zur Frau weisen soll, die ihm 
ihren Kopf schon „aus dem Dunkel“ 7751 entgegenstreckt. 
Vor dem Abbate kokettiert Weidenstamm sogar mit seiner Verführungsgewalt auf die Menschen; so gebe er  
gerne den Teufel, der den „Goldklumpen nachts ins Netz des armen Fischers“ 7752 wirft. Im Gegenzug dazu 
steht der Abbate, der die Spielsucht verurteilt, wenn er auf den alten Mann blickt und ihn als Einen erkennt,  
der „mit den Fledermäusen und Nachtfaltern“  7753 sicher die Tische finden wird, an denen gespielt wird. 
Dergleichen führt der Abbate den Baron unter ein Licht, damit er ihn besser ansehen kann, denkt er doch,  
ihn  zu  kennen.  7754 Dank  seines  Sprachvermögens  jedoch  gelingt  es  dem  Baron  den  Abbate 
auszumanövrieren, erinnert er sich vermeintlich an das Sterben eines Mannes in seinem Arm, während er  
selbst umringt war von „Fackeln“. 7755 
Die Nacht als Zeit des Genusses, zeigt sich aber auch dadurch, dass er Redegonda nächtens bei sich haben  
will.  7756 Dabei  dient  das  Licht  auch hier  dazu,  den Weg für  den Genuss  zu  bereiten,  heißt  Redegonga 
Achilles, doch ihr zu leuchten (SW V. S. 123. Z. 28), damit sie den Weg finde und später wieder zu dem  
Baron zurückfinden kann. Vittoria kündigt sich eben in dieser Nacht durch einen Brief an, wodurch der 
Baron gleichsam die Verbindung zur Vergangenheit vollzieht:  „So steigt  von links und rechts aus dieser  
Nacht / hier Gegenwart und hier Vergangenheit / empor, jedwede eine schöne Nymphe.“  7757 Dabei tut 
Weidenstamm diese Begebenheit, dass er zwei Frauen in einer Nacht empfange, zumal Eine davon seine 
frühere Geliebte Vittoria ist, als Zufall ab: „Und Zufall tanzt, der übermütige Gott, / wie ein betrunk´ner  
Stern in dunkler Luft / und streut Verwirrung! Doch ich nehm´s auf mich! / und ficht er aus dem Dunkel - ich  
pariere!“  7758 So  setzt  Weidenstamm  die  Dunkelheit  zum  einen  in  Verbindung  mit  dem  Genuss,  aber 
gleichsam auch mit der Gefahr, der er allerdings entgegentreten will. Fast gleichzeitig zur „Mitternacht“ 7759 
erscheinen  sowohl  die  Redegonda  als  auch  Vittoria  bei  Weidenstamm,  die  von  Le  Duc  in  jeweils 
verschiedene  Räume  des  Hauses  geführt  werden.  Mit  Veniers  Erscheinen,  sucht  Weidenstamm  ihm 
weiszumachen, dass die Frau bei ihm, ihm so wenig bedeute „wie finstre Waffen einem Maskenkleid.“ 7760 
Gerade  als  sich  Venier  hatte  täuschen  lassen,  bringt  Weidenstamm das  Licht  herbei,  7761 damit  er  das 
jugendliche Abbild auf der Dose sehen könne, was wiederum neuerlich dessen Misstrauen und schließlich  
seine Ohnmacht bewirkt. Veniers Ohnmacht schafft aber auch die Gelegenheit für Redegondas Auftreten, 

7744SW V. S. 103. Z. 14.
7745SW V. S. 104. Z. 17.
7746SW V. S. 104. Z. 21-22.
7747SW V. S. 106. Z. 19-22.
7748SW V. S. 107. Z. 23-26, SW V. S. 107. Z. 32-36.
7749SW V. S. 108. Z. 11-17.
7750SW V. S. 116. Z. 14-15.
7751SW V. S. 116. Z. 31.
7752SW V. S. 117. Z. 4.
7753SW V. S. 117. Z. 26.
7754SW V. S. 118. Z. 11
7755SW V. S. 118. Z. 24.
7756SW V. S. 119. Z. 30-31.
7757SW V. S. 124. Z. 14-17.
7758SW V. S. 124. Z. 18-21.
7759SW V. S. 124. Z. 32.
7760SW V. S. 125. Z. 34.
7761SW V. S. 127. Z. 28-29.

640



die Weidenstamm dafür verurteilt, dass sie sich in einem „dunklen Zimmer“ 7762 fast zu Tode gefroren habe. 
In Verbindung mit der Nacht steht auch Weidenstamms Flucht aus den Bleikammern („an Tüchern / dich  
nachts  aufs  Kirchendach  herabgelassen  -“),  7763 des  weiteren  das  Löschen  des  Lichtes  nach  Vittorias 
Weggang 7764 und das Zubettgehen Weidenstamms. 7765 Mit den vermeintlichen Mördern, die nächtens an 
seine Tür klopfen, heißt er Le Duc nicht den „großen Leuchter“  7766 zu erhellen, will er sich doch in der 
Dämmerung bergen. Dabei handelt es sich nur um Boten, die einen Brief der Herzogin Sanseverina, die ihn 
der Inquisition preisgeben will,  aushändigen. Zwar schenkt Weidenstamm den Zeilen der Frau Glauben, 
doch redet er sie gleichsam wieder herunter, als sei der Brief nichts weiter „als hätt´ man Nächte / in einem  
Maskenaufzug umgetrieben“. 7767 
In dem zweiten Gespräch mit Vittoria erinnern sie Beide nicht nur an ihre Vergangenheit, sondern Vittoria 
verweist auch auf seine Achtlosigkeit, wie der Baron sie „über Nacht“  7768 vor 15 Jahren verlassen hatte. 
Letztendlich will  Weidenstamm sich von einer  neuerlichen Annäherung distanzieren.  Ohne dass er sich  
darauf  bezieht,  wer  von  Beiden  welcher  Eimer  ist,  sind  die  Worte  des  Ästhetizisten  doch  in  einer 
melancholischen und resignierten Stimmung gesprochen, ahnt er wohl, dass er sich mit seinem Leben in die  
Dunkelheit begibt: „Wir müssen still vorüber aneinander, / still wie die beiden Eimer in dem Brunnen, / der  
eine geht nach oben, der ist voll, / der leere geht nach unten in das Dunkel.“ 7769

In  der  Erinnerung  Beider  ihre  Liebe  betreffend,  in  der  ersten  Bühnenfassung,  zeigt  sich  ebenso  die  
Einbindung des Motivs; während Vittoria aber hier an die Nacht denkt („Sie kannten mich, und einmal in  
der Nacht -“), 7770 verbindet der Baron mit dem Liebeserleben ein schwaches Licht („Den Abend, wo wir bei 
dem kleinen Licht“), 7771 welches er ebenso nun wahrnimmt: „Es brannte nur das kleine Licht, wie jetzt.“ 7772 
Weidenstamm versenkt sich und Vittoria gleichsam in die vergangene Stimmung, indem er „auf dem Tisch 
alle Lichter aus[löscht], bis auf eines“. 7773 Letztendlich folgt Weidenstamm Vittorias Warnung, Venedig noch 
heute Nacht zu verlassen und bittet seinen Sohn, ihm die Barke „zu Sonnenaufgang“ 7774 zu verschaffen.
Doch mit dem Weggang von ehemaliger Geliebter und Sohn, bringt Le Duc ihm ein Licht (SW V. S. 249. Z. 2)  
und der Baron verkennt die Bedrohung neuerlich („Heut war ein hübscher Tag!“). 7775

Konträr zu Weidenstamm zeigt sich im zweiten Aufzug Veniers Saal, in dem die Gesellschaft stattfindet, wird  
diese doch von Licht dominiert, während Weidenstamms Gesellschaft in der Nacht stattgefunden hat („Es 
ist / heller Tag“).  7776 Venier verbindet mit der Befürchtung, Vittoria sei die Geliebte des Barons gewesen,  
aber auch die Nacht. Unter dem Blick Weidenstamms in der Oper zusammengefahren, so erinnert sich  
Venier, dass ihr Spiel „etwas wie Nachtwandeln“ 7777 gewesen sei. In Verbindung mit der Dunkelheit steht 
auch Veniers Betrachten des goldenen Haares am Vorhang. 7778 Venier verbindet mit der Bedrohung, Vittoria 
zu  verlieren  das  Dunkle  bzw.  das  Verlöschen  des  Lichtes  in  seinem  Leben.  Weidenstamm  jedoch 
missversteht Venier, denkt er doch, dass dieser sich auf sich selbst beziehe und erkennt dieses zudem als 
Zeichen seines edlen Wesens.  7779 Nach dem Gespräch mit dem Onkel, in dem Venier ihm die Bedeutung 
Vittorias dargelegt hat, befürchtet er aber, durch seine Verdächtigung seiner Frau den „Schlaf von vielen 
Nächten“  7780 zu rauben. Im Gespräch mit seiner Frau legt er ihr seine Beklemmung und seinen Verdacht 

7762SW V. S. 128. Z. 32.
7763SW V. S. 135. Z. 20-21.
7764SW V. S. 137. Z. 26.
7765SW V. S. 137. Z. 27.
7766SW V. S. 140. Z. 5.
7767SW V. S. 141. Z. 13-14.
7768SW V. S. 171. Z. 24.
7769SW V. S. 174. Z. 2-5.
7770SW V. S. 233. Z. 23.
7771SW V. S. 233. Z. 28.
7772SW V. S. 234. Z. 8.
7773SW V. S. 234. Z. 9.
7774SW V. S. 247. Z. 35.
7775SW V. S. 249. Z. 9.
7776SW V. S. 142. Z. 6-7.
7777SW V. S. 115. Z. 2.
7778SW V. S. 126. Z. 16-25.
7779SW V. S. 126. Z. 27-34.
7780SW V. S. 143. Z. 31.

641



dennoch nahe, der von „hundert dunklen Dingen noch genährt“ 7781 ist, mitunter durch den Blick Vittorias in 
der Oper.  Innerhalb seiner  Unsicherheit,  was ihre Liebe ihm gegenüber betrifft,  bekennt er auch seine  
Stellung zum Leben:  „Ich  war wohl  nicht  der unglücklichste Mensch auf  der  /  Welt  aber  vielleicht der  
wenigst Glückliche - da fand ich dich. Welch / ein Geschenk war das! Ich, der ich an einer Welt und ihrer 
Sonne/ nicht Lust gefunden hatte, lernte ein Öllämpchen lieben, weil es dich beleuchtete! Du warst die 
einzige Wirklichkeit in meinem Leben“. 7782 Dabei zeigt sich aber auch, dass Venier zu diesem Zeitpunkt die 
Geschehnisse der Nacht ausklammern will („Nichts, wenn ich bitten darf, von heute Nacht: / das ist vorbei  
und nicht mehr wahr, wie Träume!“). 7783 Schließlich sieht Venier während der Gesellschaft in seinem Haus 
auch Vittorias Traurigkeit, die er nicht als das erkennt, was sie ist, nämlich als Sorge der Mutter ob des 
ästhetizistischen Wesens ihres Kindes. Stattdessen fühlt er sich neuerlich von Weidenstamm bedroht und 
wähnt: „Nun ist nicht Nacht und morgen folgt nichts Bessres.“ 7784

Bei Vittorias Aufeinandertreffen mit Weidenstamm, berichtet sie von ihrer Erinnerung an ihre Liebe und vor  
allem von ihrem Gesang, der das Resultat ihrer Liebe und ihrer Sehnsucht nach ihm sei: „Hast du mich 
nicht / singen gehört? Sie sagen, daß es finst´rer / und lichter wird in einer großen Kirche / von meinem 
Singen.“  7785 Weidenstamm, der  nicht  versteht  wie  er  an solchen Wundern Schuld  sein  kann,  wird  von 
Vittoria unterrichtet: „Mein Lieber, wohl. Denn dies entstand ja so: / Als du mich ließest, stand ich ganz im 
Finstern, / und wie ein Vogel an den dunklen Zweigen / hinflattert, suchte meine Stimme dich.“ 7786 Dabei 
weiß Vittoria, dass sie morgen im Hause ihres Mannes lügen muss, um ihre Ehe nicht zu vernichten („Allein
´muß nicht in dieser dunklen Welt / sogar das Licht gewappnet gehen?“). 7787

Während Cesarino seine Erleichterung äußert, da er seine Mutter niemals gesehen habe, weil er sie so hatte 
nicht altern sehen müssen, erkennt Vittoria, dass sich ihre eigene Lebenslüge gegen sie gekehrt hat („So  
steh´ ich selber mir im Licht und muß / zwiesäftige Früchte essen, deren Fleisch / hab süß, halb bitter  
schmeckt. Wie gleicht dies Träumen!“). 7788 In der letzten Rede mit Weidenstamm, gesteht Vittoria zudem, 
dass sie durchaus versucht war, als sie gestern nächtens bei ihm gewesen war, während sie heute die Dinge  
bei Tag deutlich klarer sieht; während sie sich gestern noch als „Sklavin eines Zaubers“ 7789 gefühlt hatte, ist 
sie  nun fest  verwurzelt  im Bewusstsein,  um ihre  Bedeutung als  Ehefrau und Mutter.  7790 Vittoria  redet 
Weidenstamm mitunter auch von Cesarino, wodurch sich dessen schönheitsliebendes Wesen zeigt. Doch als 
sie die Worte schon ausgesprochen hat, bereut sie sie gleichsam („Je mehr ich von ihm rede, merk´ ich,  
kommt / nicht er, nur meine Torheit an den Tag“). 7791 Dabei zeigt sich Cesarino durch seine eigenen Worte 
als ästhetizistisch affiner Mensch, wenn er sich ob seines Gedächtnisses rühmt: so kenne er nicht nur die  
Maße der Frauen, sondern habe erst neulich „aus dem Gedächtnis [...] in der Nacht“ 7792 die Palestrinamesse 
festgehalten. 7793

7781SW V. S. 146. Z. 11.
7782SW V. S. 148. Z. 5-9. 
7783SW V. S. 156. Z. 10-11.
7784SW V. S. 168. Z. 8. 

In der ersten Bühnenfassung deutet Hofmannsthal den Willen Veniers an, Weidenstamm mit dem Degen zu bedrohen; was er in  
dem Drama Vittoria sagte, wirft er ihr nun vor, indem er sich an Weidenstamm richtet:  „Und hasste ihre süßen Augenlider: / 
Denn irgendwie verstand ich, dass darunter / Ein Traum war, angefüllt mit Leben, dran /  Ich keinen Antheil hatte - nun ist 
Nacht:“ In: SW V. S. 224. Z. 15-18.

7785SW V. S. 131. Z. 7-10.
7786SW V. S. 132. Z. 2-5.
7787SW V. S. 137. Z. 18-19.
7788SW V. S. 159. Z. 2-4.
7789SW V. S. 175. Z. 13.
7790In der ersten Bühnenfassung zeigt sich, dass Weidenstamm wirklich nur eine Nacht in Venedig war. Nächtens gekommen, heißt 

ihn Vittoria nun bereits wieder Venedig und damit sich und Cesarino zu verlassen, um sich zu retten: „Vor Sonnenaufgang musst  
Du fort, ich bitte!“ In: SW V. S. 245. Z. 12.
SW V. S. 248. Z. 31. 

7791SW V. S. 157. Z. 30-31.
7792SW V. S. 168. Z. 27.
7793In der ersten Bühnenfassung sucht Cesarino danach, die Marfisa dazu zu bewegen, mit ihm wegzugehen: „Ins feuchte Dunkel,  

unsre Liebe ruht / Und ist still in Bewegung, wie die Sphären! / Dann wird es Tag, Du schlägst die Augen auf, / und droben  
schließt der Morgenstern das seine.“ In: SW V. S. 21. Z. 14-17.
Hier zeigt sich Cesarinos Bezug zur Nacht auch, indem er Weidenstamm von der Gefahr berichtet, die er bei einem nächtlichen  
Gespräch zwischen zwei Männern gehört hatte, die ihn ins Gefängnis bringen wollen (SW V. S. 240. Z. 20-21). Die Nacht zeigt  
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Ein weiterer Bezug zur Dunkelheit erfolgt durch den kindlichen Passionei, an dem der Graf bemerkt: „ Nun 
ängstigt ihn die Sonne.“ 7794 Dies wird auch von Vittoria erkannt („Auch die Sonne!/ Auch vor der Sonne hat 
er  Furcht!  So  arm“).  7795 Doch  sieht  sie  vor  allem  dessen  künstlerische  Hinterlassenschaft,  sowie  das 
einstmals ästhetizistische Lieben, welches auch sie mit der Nacht verbindet: „Er war vielleicht bei einer, die  
er liebte, / und wie die Nacht verging und ihnen Küsse / den Sommerdurst nicht stillten“. 7796

Deutlich zeigt sich auch in Die Verwandten (1898) die Einbindung von Nacht und Dunkelheit, so bereits in 
der  Szenerie,  die  Hofmannsthal  am Anfang  der  Erzählung schafft:  „Auf  der  ebenerdigen  Verandah des 
kleinen Landhauses halb Bauernhaus, halb Villa, sassen vier Menschen beim Nachtmahl“.  7797 Felix jedoch 
entzieht  sich  der  familiären  Umgebung,  wirft  aber  noch  einen  Blick  in  die  Schüssel  mit  den 
„dunkelduftenden Himbeeren“, 7798 bevor er in „der dunkelsten Ecke der Verandah“ 7799 verschwand. Therese 
versucht zwar,  auf  ihren Sohn zu achten, doch hält  sie  ihn nicht auf,  in die Dunkelheit  zu gehen („und  
versuchte aus dem hellen Kreis des weissen Tisches und der von Kerzen beleuchteten Gesichter ins Dunkel  
hinauszusehen“). 7800 Hofmannsthal bindet weiter die Dunkelheit primär an Felix, beschreibt er wie Georg,  
Anna und Therese in den Garten gehen. Es schien ihnen, als „spränge an der jenseitigen Wand im grellen 
Mondlicht eine Kindergestalt aus dem Boden und verschwände sogleich wieder im Dunkeln.“ 7801 Auch durch 
die  beiden Frauen und deren Vergleich bindet  Hofmannsthal  die  Dunkelheit  ein:  „Die  andere,  die dort  
zwischen den Gräbern und Blumen herumgieng und mit jungen Sinnen erst eine Welt in sich sog und das  
andere Kind das geheimnisvollere mit der dunklen heftig athmenden Seele schienen ihm so arm so leer  
neben der, die neben ihm gieng und die anderen in ihrem Schoß getragen hatte und mit einem der hier im  
dunklen Bette lag, Hand in Hand gegangen war und deren Schatten, schmal wie der eines Knaben zwischen  
den  Gräbern  hinglitt.“  7802 Enger  in  Verbindung  mit  dem  Tod  zeigt  sich  die  Dunkelheit  durch  Georgs  
Gedanken an den toten Mann Thereses, der in einem „dunklen Bette“  7803 liegt. Mit der Berührung von 
Annas  Kleid,  tritt  eine  Veränderung  in  Georg  ein  und  eine  Hinwendung  zu  Anna.  Georg  kreuzt  eine  
Landstraße und Hofmannsthal formuliert: „Wie einmal schon kam der leichte Nachtwind wie ein Wanderer 
den Weg herunter gerade auf ihn zu.“ 7804 In der Nacht gelangt Georg auch an den Brunnen; der Versuch, das 
Wasser zu bremsen, endet in dem Ahnen, dass der Mensch den Lauf der Natur nicht zu stoppen vermag.  
Die Dunkelheit als Teil des Lebens, zeigt sich aber auch durch das bürgerliche Haus, schleicht Georg doch in  
der Nacht in sein Zimmer: „denn durch das grabdunkle Haus drangen [...] die ruhigen tiefen Athemzüge der  
beiden alten Leute herunter  und dazwischen glaubte er  den leichten Athem des kleinen Mädchens zu 
hören“.  7805 In seinem Zimmer angekommen, bemerkt er den durch die Gitter fallenden Mond („Wie hell  
diese Nacht war!“), 7806 und unter dem Licht dieses Mondes, besieht Georg die Fotografien, darunter die der 
kleinen  Romana.  Hofmannsthal  beschreibt  die  Ergriffenheit  Georgs  durch  diese  Fotografie  und  die 

sich aber auch als Zeit des Liebens, ruft er Marfisa doch dazu auf, „heute Nacht“ (SW V. S. 211. Z. 2) nicht nach Hause zu gehen,  
sondern mit ihm. Cesarino bittet Vittoria des weiteren, die Wahrheit vor Venier zu verbergen, da er sich ihm nicht entfremden  
wolle („Sieh, muss denn nicht in dieser dunklen Welt / Sogar das Licht gewappnet gehen?“, SW V. S. 247. Z. 21-22). 
Des weiteren, siehe: SW V. S. 247. Z. 27-29.

7794SW V. S. 154. Z. 19.
7795SW V. S. 154. Z. 20-21.
7796SW V. S. 162. Z. 21-23.

In den Notizen zeigt  sich das Motiv durch Vittoria,  die aufgrund von Cesarinos Worten, seine Mutter  glücklicherweise nie  
gekannt zu haben („so steh ich selber mir im Licht“, SW V. S. 443. Z. 19), eine Wehmütigkeit bekennt.
Siehe (Notizen): SW V. S. 458. Z. 25.
In Bezug auf Venier zeigt sich das Motiv durch Vittorias drohenden Verlust („So tappen wir im Dunkeln hin und her!“, SW V. S.  
445. Z. 29) und durch die Sicherheit, die sie ihm nicht in ihrer Rede geben kann (SW V. S. 446. Z. 3-5).
Auch durch Cesarino zeigt sich die wesenshafte Verbindung zur Dunkelheit (SW V. S. 449. Z. 11-13). 

7797SW XXIX. S. 106. Z. 19-20.
7798SW XXIX. S. 106. Z. 30.
7799SW XXIX. S. 106. Z. 30-31. 
7800SW XXIX. S. 107. Z. 2-3.
7801SW XXIX. S. 110. Z. 26-28.
7802SW XXIX. S. 111. Z. 26-33.
7803SW XXIX. S. 111. Z. 31.
7804SW XXIX. S. 112. Z. 4-6.
7805SW XXIX. S. 112. Z. 30-33.
7806SW XXIX. S. 113. Z. 7.
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traumhafte Vorstellung von dem Kind: „Fenster [...] hinter dem der Schatten der Betenden sich zeigte, dann  
in Dunkelheit verschwand.“ 7807 Georgs Gedanken verlieren sich zu Romana, aber auch wiederum zu Anna 
und Therese, und er geht ans Fenster, um den „Duft der Nacht“ 7808 einzuatmen. Neuerlich, wenn sich Georg 
Maupassant zuwendet, bindet Hofmannsthal das Motiv ein (SW XXIX. S. 116. Z. 11-16), zumal sich  Georg in 
die Vorstellung hinein fantasiert Annas freundliche Art wäre nur Fassade, hinter der sich ihre Liebe verbirgt,  
wie durch den „Mullvorhang den ein Hauchen leise bewegte, die Mondnacht hindurchschimmerte“. 7809 So 
glaubt Georg schließlich, dass ihm alle Möglichkeiten offen stünden, vor allem in Bezug auf Anna („so stand 
er auch vor der Welt, jedes Geschenk aus der dunklen gestirnten Luft erwartend“).  7810 Damit steht die 
Nacht für Georg in Verbindung mit der Erfüllung seiner Sehnsüchte. Und doch fühlt er das Trennende durch  
die Nacht, weil seine Wünsche noch nicht erfüllt sind. 7811 
Hofmannsthal verbindet aber schließlich die Nacht mit der Erfüllung und den Tag mit der Trennung von  
seinen Sehnsüchten. Dies zeigt sich durch den Brief, den nicht Anna an ihn geschrieben hatte, wie er in 
seinen Träumereien glaubt,  sondern dieser enthält die Kündigung seines Mietvertrages, was für ihn die 
Trennung von den beiden Frauen zur Folge hat: „Die Enttäuschung durch den Brief, die Widerwärtigkeit die  
er ankündigte, beides zusammen riß ihn in das grelle erbarmungslose Licht des gemeinen Daseins.“  7812 
Georg erlebt hiermit den Einbruch der Wirklichkeit in seine Träume und will fort von diesem Ort, eben weil  
er spürt, dass er der Wirklichkeit nichts entgegenzusetzen hat. Doch stattdessen geht er „durch das dunkle 
Vorhaus“  7813 in den Garten,  7814 indem er sich mit dem Brunnen konfrontiert sieht.  Die Dunkelheit, die  
Hofmannsthal  hier  einbindet,  erfolgt  hier  jedoch  unter  dem Aspekt  der  Ganzheit  des  Seins  („Aus  der  
dunklen Röhre sprang das Wasser und fiel und fiel und fiel“).  7815 Damit ist die Dunkelheit nun nicht mehr 
mit der Erfüllung seiner ästhetizistischen Sehnsucht verbunden, sondern wird als Bedrohung empfunden  
(SW XXIX. S.  118. Z.  22-25).  So ist es mitunter der Tod, den Georg spürt,  wenn er das Wasser besieht:  
„Wann?  nur  wann?  Einmal,  einmal  wenn  genug  Wasser  aus  der  dunklen  gurgelnden  Röhre  in  den 
plätschernden Trog gefallen war. Und dann würde das Wasser weiter fallen, wie es jetzt fiel und fiel und  
fiel.“ 7816 Was er hier spürt, ist die Ganzheit des Seins, den Tod, dem er unterliegen wird und die Einbindung 
der Dunkelheit unter der Ganzheit des Seins. Er begreift, dass die Natur den Ästhetizisten überleben wird, 
sein künstliches,  träumerisches Sein,  heißt  es doch: „schöner als  zuvor wie beruhigt  athmete das Thal,  
geheimnisvoller lag zwischen dunklen Gängen der Nachtwind [...], groß und trostvoll rauschte unten der 
Fluss ins Dunkle hinaus.“ 7817 Unter dem Ahnen der Ganzheit geht Georg zurück ins Haus und vernimmt nun 
das bäuerliche Familienleben, in Anbindung an die Nacht („bebten wieder im Dunkel die Athemzüge der  
Schlafenden“). 7818 Konträr dazu empfindet Georg jetzt die beiden Frauen Anna und Therese: „Die da drüben  
schliefen in einem anderen Haus, die waren nicht miteinander verhaftet durch unsichtbare Nächte, nicht 
festgewachsen zwischen den Zäunen ihres Gartens. Die Welt gehörte ihnen.“  7819 Er spürt ihre fehlende 
Verbundenheit,  doch  stellt  dies  keinen  Mangel  für  Georg  da,  sondern  bedeutet  Faszination  und 
Befriedigung  seines  Narzissmus.  7820 Statt  ihren  Mangel  an  Leben  zu  erkennen,  ihre  fehlende  familiäre 
Verbindung, verliert sich Georg vollkommen in seinen ästhetizistischen Träumereien (SW XXIX. S. 119. Z. 22-
27). Doch mit dem Entdecken des Bildnisses der kleinen Romana, bricht diese Faszination auf; nicht die  

7807SW XXIX. S. 114. Z. 8-9.
7808SW XXIX. S. 114. Z. 34.
7809SW XXIX. S. 116. Z. 36-38.
7810SW XXIX. S. 117. Z. 8-9.
7811SW XXIX. S. 117. Z. 16-17.
7812SW XXIX. S. 117. Z. 33-35.
7813SW XXIX. S. 118. Z. 11.
7814„Wieder fühlte er sich allein wie früher, aber die[s]mal war es ein andres Gefühl, unerbittlicher, nächtlicher, ungeheurer.“ In: 

SW XXIX. S. 118. Z. 14-16.
7815SW XXIX. S. 118. Z. 17-18.
7816SW XXIX. S. 118. Z. 25-28.
7817SW XXIX. S. 118. Z. 36-39.
7818SW XXIX. S. 119. Z. 1-2.

„So lagen die hier beisammen, Bett an Bett, Nacht für Nacht.“ In: SW XXIX. S. 119. Z. 2-3. 
7819 SW XXIX. S. 119. Z. 13-16.
7820„Sie lebten nebeneinander aber wie die Könige der Meere, die ihr grüner, durchsichtiger schwimmender Palast begleitet“. In:  

SW XXIX. S. 119. Z. 16-18.
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„Mondnacht“,  7821 nicht „Anna´s im Traum bewegte Lippen“,  7822 ergreifen ihn nun, sondern dieses kleine 
Kind. Doch Hofmannsthal lässt Georg wieder zu seinen ästhetizistischen Vorstellungen, die in Verbindung 
mit den beiden Frauen stehen, zurückkehren, denn die Ganzheit des Seins, für die Romana steht, kann er  
nicht leben. So geht er schlafen in dem Glauben, dass die Erfüllung nah ist, aber auch in dem Bewusstsein,  
dass es nur für eine Nacht sein wird. 7823 Sowohl der Weg 7824 als auch Felix´ Erinnerungen an Romana stehen 
unter  dem  Zeitraum  der  Nacht  („der  Mond  leuchtete  immer  stärker“,  7825 „sein  silbernes  Glühen  und 
Schwälen schien herauszutreten aus dem dunklen Gewölbe“,  7826 ein Segelfalter kreist über den „dunklen 
Seen“).  7827 Wenn er  sich  an  Romana erinnert,  dann  sind  seine  Erinnerungen nicht  nur  mit  der  Nacht  
verbunden, sondern auch mit der Zerstörung der Natur („aber unterm Erzählen zerpflückte sie eine kleine 
Monatrose und warf ein Blatt nach dem andern in einen vollen dunklen Wassereimer“).  7828 Auch Felix´ 
Frage, ob sie glaube, dass er sie liebe, zeigt sich in Verbindung mit dem Motiv-Komplex gesetzt („Läuten 
drang in die dunkelnde Luft“).  7829 Der Zug des kleinen Kindes zur Dunkelheit zeigt sich schließlich auch in 
der Wahl seines Wegs; nicht zum Garten, sondern zum Fluss geht Felix, „wo der See hier noch See, [...] eine  
dunkle elende an einen fruchttr<agenden> Nussbaum gelehnte Behausung spiegelte.“  7830 Hofmannsthal 
deutet hier auf die kleine Hütte, 7831 in die Felix sich zurückzog, um die Fotografie seines Vaters zu besehen,  
den er niemals wiedersehen würde. 7832 Damit zeigt sich auch an diesem Protagonisten Hofmannsthals, dass 
der Ästhetizismus nur die Notlösung des Menschen ist, während ihm das wirkliche Lebensglück, welches 
Felix in Verbindung mit seinem Vater setzt, verloren ist.

Auch in der  Reitergeschichte (1898) zeigt sich das Motiv vielfach, erstmalig durch den Ritt der Schwadron 
durch Mailand. Unter dem Läuten der Mittagsglocken, zieht die Schwadron durch Mailand und Lerch kann 
mitunter in „dunklen Torbogen“ 7833 Menschengestalten erkennen.  7834 Durch die Begegnung mit der Frau, 
erinnert sich Lerch, dass er sie einmal in Gesellschaft ihres Liebhabers gesehen hatte und „einige Abende 
und halbe Nächte“ 7835 mit ihr verbracht hatte. So verliert er sich auch in Vorstellungen über sich und die  
Vuic und ihres Geliebten, den er mitunter als „Besitzer verdächtiger Häuser mit dunklen Gartensälen für  
politische  Zusammenkünfte“  7836 sieht.  Lerch  findet  sich  schließlich  in  dem heruntergekommenen Dorf  
wieder („mit halbverfallenem Glockenturm in einer dunkelnden Mulde gelagert“),  7837 versucht aber auch 
hier der Bedrohung des Todes zu entkommen. Letztendlich zeigt sich das Motiv durch die Tötung Lerchs, der 
aufgrund seines narzisstischen Wesens den Befehl des Vorgesetzten nicht befolgt hatte. 7838

Ebenso zeigt  sich in  Die  Sirenetta (1899)  eine Einbindung von Nacht (Dunkelheit)  aber auch von Licht, 
schildert Hofmannsthal doch eine von Licht und Natur getränkte Szene: „Ein Gemach zu ebener Erde, völlig 

7821SW XXIX. S. 119. Z. 32.
7822SW XXIX. S. 119. Z. 34-35.
7823SW XXIX. S. 120. Z. 20-21.
7824„Er musste an der Kapelle am Kreuzweg vorbei: sie schimmerte wie Schnee, etwas dunkeles duckte sich vor ihr nieder.“ In: SW  

XXIX. S. 121. Z. 3-5.
7825SW XXIX. S. 120. Z. 34-35.
7826SW XXIX. S. 120. Z. 35-36.
7827SW XXIX. S. 121. Z. 32.
7828SW XXIX. S. 121. Z. 37-38.
7829SW XXIX. S. 122. Z. 4-5.
7830SW XXIX. S. 123. Z. 16-19.
7831SW XXIX. S. 123. Z. 35-26.
7832Die Einbindung der Nacht zeigt sich auch in den Notizen Hofmannsthals zu dieser Erzählung (SW XXIX. S. 325. Z. 23), sowohl in  

den persönlichen Aufzeichnungen, die den Schaffensprozess beschreiben (SW XXIX. S. 325. Z. 25, SW XXIX. S. 326. Z. 1, SW XXIX.  
S. 326, Z. 1), als auch in den Notizen zu dieser Erzählung, vor allem durch die Umgebung der zwei Frauen (SW XXIX. S. 332. Z. 4). 

7833SW XXVIII. S. 40. Z. 37.
7834„[...] und immer wieder nur halbwüchsige Mädchen und Buben, die weißen Zähne und dunklen Haare zeigend“. In: SW XXVIII. 

S. 40. Z. 38-39.
7835SW XXVIII. S. 41. Z. 31-32.
7836SW XXVIII. S. 42. Z. 33-34.
7837SW XXVIII. S. 43. Z. 9-10.
7838„[...] seine Pistole ruhig versorgend, die von einem blitzähnlichen Schlag noch nachzuckende Schwadron dem in undeutlicher  

dämmernder Entfernung anscheinend sich ralliierenden Feinde aufs neue entgegenführen konnte.“ In: SW XXVIII. S. 48. Z. 14-17.
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weiß, völlig einfach, durch viele Fenster dem Licht völlig aufgeschlossen, fast wie ein Gewächshaus.“  7839 
Auch zeigt sich durch die Sirenetta die Lebendigkeit, verbunden mit dem Motiv („ihre Augen  schwimmend  
und wasserhell“),  7840 und  ebenso  ist  ihre  „Stimme [...]  hell  und  kindisch;  und  manches  Wort,  das  sie  
ausspricht,  scheint  ihr  naives  Gesicht  mit  einem geheimnisvollen Glücksstrahl  zu  erhellen.“  7841 Erst  als 
Hofmannsthal Silvia nach Sirenettas Leben fragen lässt, findet sich die erste Einbindung der Nacht: „Ist es  
wahr, dass kein Mensch weiß, wo du bei der Nacht schläfst?“ 7842 Bedingt ist dies vermutlich dadurch, dass 
Sirenetta  durchaus etwas Unwirkliches anhaftet;  sie  steht nicht nur  für  Naivität  und Lebendigkeit  („die 
ganze  Gestalt  hat  etwas  unaussprechlich  Frisches  und  Flinkes“),  7843 sondern  trägt  auch  etwas 
Geheimnisvolles an sich. 7844 Auch in der fantastischen Geschichte, der sich auf dem Boot niederlassenden 
Vögel, zeigt sich die Einbindung der Nacht: diese werden sich auf dem Boot niederlassen um zu schlafen, 
und „so wird das Boot diese Nacht treiben wie es will, im Mondschein“. 7845 Dabei wird die Nacht hier mit 
dem Schlaf,  dem sich Treiben-Lassen, dem Kontrolllosen verbunden.  Mit  der Metapher der  Vögel,  dem 
Schwarm der Schwalben, der wie eine „lebende Wolke“ 7846 dahingleitet, verweist Sirenetta zudem auf das 
Leben der Menschen: „ganz dicht an den Segeln werden sie vorbeistreifen; die eine oder die andere wird  
anstoßen, wird müde auf das Deck herabfallen.“ 7847 Noch einmal, zum Ende der Szene, wenn Sirenetta in 
träumerischer Weise von den fliegenden und sich niederlassenden Vögeln spricht, zeigt sich die Einbindung 
der Nacht. 

In der Erzählung Das Bergwerk zu Falun (1899) zeigt sich ein zahlreicher Bezug zu dem Motiv, bedingt schon 
allein durch Elis´ Zug in die Tiefe. Erstmalig bindet Hofmannsthal das Motiv durch den Fischersohn ein, der  
seit angeblich 10 Tagen ohne Essen und Trinken ist und dem Tode näher scheint als dem Leben („Zehn Tag, 
zehn Nächte liegt er so: kein Bissen“).  7848 Aber bereits mit der ersten Beschreibung von Elis und seinem 
Umgang mit den Menschen und seiner Umgebung, macht Hofmannsthal deutlich,  dass Elis Fröbom ein 
ästhetizistischer Protagonist ist, der vom Wesen her der Dunkelheit angehört, wird er doch zudem von Peter 
als „Neriker“  7849 bezeichnet. Hofmannsthal verbindet dabei Elis´ Zug zur Dunkelheit, gleich zu Beginn der  
Erzählung, mit dem Verlust der Eltern, der familiären Bindung, und wird auch von ihm selbst dahingehend  
erkannt; auch wird es von ihm in die Nähe der beklemmenden Wahrnehmung der Wirklichkeit gestellt. 7850 
Die Dunkelheit  spielt  auch eine Rolle  bei  Peters  Versuch, mit  Elis  Zeit  zu verbringen:  „Du schiebst  dich 
weiter, und in eine Höhle / Trittst du, da ist kein Licht, kein Öl, nicht Kerzen“. 7851 So will er Elis durch Weib, 
Wein und Gesang auf andere Gedanken bringen.  Während Elis hier die Dunkelheit scheinbar ausschlägt, 
was aber primär mit der gesellschaftlichen Ablenkung zusammenhängt, ist die Dunkelheit von Bedeutung in  
seiner Abgewandtheit von der Welt, die er Torbern bekennt. Elis sehnt sich danach, sich in die „dunkle 
Erde“  7852 zu versenken, verbindet er damit doch einen glücklichen und sorglosen Zustand, gleich dem im 
Mutterleib. Bereits hier deutet sich damit an, dass Elis´ Weg in die Dunkelheit darauf aufbaut wieder Glück 
zu finden. Neuerlich zeigt sich das Motiv, wenn Elis sich zu seiner Fremdheit bekennt; würde er diese nicht  
fühlen, so Elis, dann würde er sich für Duft, Nacht und Traum öffnen.  7853 Elis glaubt, dass seine wahre 
Heimat in der Tiefe liegt, dass es Verblendung war, die ihn glauben ließ, er würde unter den Menschen und 
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auf dem Meer Halt und Glück finden. Die Begegnung mit einer Unke lässt Elis jedoch den Verlust seiner 
Selbst in Bezug auf die Erde erkennen. Doch Elis ahnt durch das Tier, dass er sich im Grunde seines Herzens 
danach sehnt sich der Erde anzubinden. 

„Das tagblinde, verborgene Geschöpf,
Ist strahlend gegen unsre Finsternis
[...] 
Denn ihr ist noch Gemeinschaft mit der Erde!“ 7854

Deutlicher kann Hofmannsthal es nicht mehr sagen: der Irrsinn von Elis besagt, dass er wieder Halt noch  
Glück finden kann, wenn er sich in die Tiefe begibt. Der Ästhetizismus ist also nichts anderes als der Versuch 
des Menschen, einen Weg zu beschreiten – der sich aber als der falsche Weg zeigt – wieder eine verloren  
gegangene  Verbindung  mit  der  Welt  herzustellen.  Der  Zug  zur  Erde,  zur  Tiefe  aber,  gleichsam  seine 
Abwendung von der gewöhnlichen „Finsternis“,  7855 steht damit nicht für seine Haftung im Leben, die er 
erhalten will, sondern für den frühzeitigen Tod, auf den dieses Lebenskonzept hinausläuft. Bereits hier lässt 
sich damit Elis´ vollkommen falsche Beurteilung seiner Lebensumstände erkennen, wähnt er sich doch, in  
der Tiefe von der profanen Dunkelheit zu befreien. 
Tatsächlich aber ist  die Welt  der  Tiefe im „Innern des Berges“  7856 durch Dunkelheit  geprägt,  durch die 
„Wände  aus  dunklem,  fast  schwarzem  Silber“  7857 und  „ein[em]  Ausgang,  [der]  von  Finsternis  völlig 
verhangen“ 7858 ist. Auch wenn diese Tiefe verlockend und betörend wirken soll („Alles aus dem gleichen, 
prunkvoll finsteren Stoff gebildet“),  7859 zeigt sich doch gleichsam das fast vollständige Fehlen des Lichtes 
und die Abgeschlossenheit dieses Raumes. 7860 Auch von Elis wird nun die Isolation in der Tiefe, als auch die 
Dunkelheit,  als  beängstigend  empfunden  („Ich  bin  allein  in  einem  finstern  Raum“).  7861 Beides,  die 
Einsamkeit  und  die  Dunkelheit,  werden  schließlich  von  der  ebenfalls  in  dieser  Dunkelheit  stehenden  
Bergkönigin  aufgebrochen  („zwischen  den  finstern  Pfeilern  rechts  hervorgetreten  und  steht  auf  der 
obersten der drei dunklen Stufen“).  7862 Doch geht von der Bergkönigin keine Helligkeit aus, maximal setzt 
sie die Umgebung in ein schummriges Licht.  7863 Gerade durch diese wenigen Lichtquellen, in dieser sonst 
von Dunkelheit beherrschten Umgebung, wird Elis angezogen: zum einen von der Bergkönigin, aber auch 
durch den seine Wünsche spiegelnden Agmahd und schließlich durch den Trank, der den Ästhetizisten an 
die  Bergkönigin  bindet.  Die  Verbindung  zwischen  Tod  und  Dunkelheit  zeigt  zu  diesem  Zeitpunkt  der 
Erzählung auch in der Spiegelung Agmahds. So sieht Elis in dem Geisterwesen seinen früheren verstorbenen 
Freund und erinnert sich an die gemeinsame Vergangenheit: „Ich kaufte ein geweihtes Licht und saß / Die 
ganze Nacht bei dir, es drückte mich, / Daß ich nicht weinen konnte, und ich sah dich an. / Kommst du jetzt,  
mir das zu danken? / [...] Laß mich nicht hier allein.“ 7864 Elis´ Sehnen geht damit eindeutig zum Licht und 
damit zum Leben, zeugt doch die Erinnerung von der gemeinschaftlich verbrachten Zeit von der Nähe zu  
einem anderen Menschen. Die Spiegelung endet jedoch damit, dass Elis´ Sehnsüchte ungehört bleiben und 
Agmahd im „Dunkel der Wände wie verloschen“ 7865 wirkt. 
Die Dunkelheit wird von Hofmannsthal auch durch das magische Bild deutlich, das die Bergkönigin durch 
ihren Willen in dem Dunkel des Berges erscheinen lässt. Neuerlich vermischt Hofmannsthal das Motiv mit 
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dem Farb-Motiv, wenn sich „mächtige dunkle Abgründe“ 7866 zugleich einen „geheimnisvollen metallischen 
Schein“ 7867 zuwerfen. Hofmannsthal deutet hier die Zerrissenheit in der Seele des Ästhetizisten an, bewegt  
er sich doch zwischen der Ahnung einer menschlichen Welt und einem Erleben im Reich der Bergkönigin.  
Diese  steht  für  ihn  in  direkter  Verbindung  mit  der  Dunkelheit,  sieht  er  hinter  ihr  doch  neuerlich  eine 
„finstere,  dann und wann blinkende Wand von dunklem Silber“.  7868 Dass  Elis  in  direkter  Linie  Torbern 
nachfolgen wird, als ihr zugehörig, zeigt sich auch, wenn Hofmannsthal die Erinnerungen des Torbern in  
Verbindung mit dem Motiv setzt;  7869 wenn die Bergkönigin die Wesensgleichheit zwischen sich und Elis 
beschwört, macht sie ihn glauben, er habe die Finsternis aufgebrochen, indem er zu ihr gefunden hat:

„Du sehntest dich herab, den Boden schlug
[...]
Die Niedrigkeit, dein Mund verschmähte sie,
Ein ungeheurer Strahl entglomm dem Aug,
Und das Gewürme floh, die Finsternis
Trat hinter sich, so wie sies tut vor mir!“ 7870

Hatte  sie  Elis  noch den Bezwinger der  Finsternis  genannt,  zeigt  sich  im Grunde doch an ihr  und ihren 
Äußerungen das Paradoxe und Falsche. Zwar zeigt die Bergkönigin Elis auf, dass der Zug zu ihr allein aus  
seiner Tiefe gespeist ist, bindet sie die Dunkelheit an die menschliche Welt, doch ist sie es, die der Finsternis  
angehört. So ist nicht die Welt das Finstere, sondern das Reich der Tiefe bei ihr, die Abgewandtheit von den  
Menschen, obgleich sie ihm weismachen will, dass sie für das Helle, Wahre und Wirkliche steht, hinter dem  
die unbedeutende, finstere obere Welt zurücksteht: „Und halb noch dunkel, halb wie Geister leuchtend, /  
Ergriffs dich, unbewußt herabzusteigen! / War dir, du fielest? war  dir nicht, du flogest? / Und fühltest nicht,  
wie ich im Dunkel stand“ 7871

Mit dem Lüften des Schleiers will sie Elis beweisen, dass sie es ist, die wirklich im Licht steht und tatsächlich  
sieht sich Elis nun von „ihrem Abglanz überflutet“,  7872 der von ihrem Gesicht ausgeht. Doch die Intensität 
des  Lichtes  kann  von  Elis  nicht  ertragen  werden  („Duckt  sich,  geblendet,  gegen  den  Boden“),  7873 ein 
neuerlicher Verweis darauf, dass Elis in Wirklichkeit das Helle, das Leben nicht ertragen kann und Teil der  
Dunkelheit ist. Dies führt auch Elis´ Äußerung ad absurdum, hatte er doch behauptet, dass die Wirklichkeit  
für ihn mit der Dunkelheit verbunden sei und es ihn, wenn er sich zur Tiefe sehne, nach dem Licht verlange.  
Als er nun aber mit dem Licht konfrontiert wird, zeigt sich die Unfähigkeit dieses zu ertragen. Hofmannsthal  
zeigt damit deutlich auf, dass Elis mit seinem Weg zur Bergkönigin nur glaubt, sich dem Licht zuzuwenden,  
in  Wirklichkeit  aber,  wie  seine Reaktion  zeigt,  als  er  sich  auf  den Boden wirft,  nur  in  die  Tiefe,  in  die  
Dunkelheit sehnt.  Dass ihre Welt wirklich die der Dunkelheit ist, zeigt sich auch durch den Weg, den Elis 
beschreiten  muss,  um  neuerlich  zu  ihr  zu  gelangen:  „Und  ein  Bergmann  sein.  In  Einsamkeit,  /  Tief  
eingewühlt in Dunkel. Immer näher ...“ 7874

Hofmannsthal lässt Elis in anbrechender Dunkelheit, nach der Begegnung mit der Bergkönigin, erwachen 
(„Es dunkelt“), 7875 einzig von dem Wunsch beseelt, nach Falun zu gelangen, um dort Bergmann werden zu 
können  („Und  das  /  Sogleich,  eh  diese  Nacht  zu  Ende  geht“).  7876 Zugleich  sieht  sich  Elis  in  seiner 
Andersartigkeit bestätigt, hatte die Bergkönigin ihn doch als Geisterwesen bezeichnet, wofür die Begegnung 
mit dem Fischersohn, den er aus seiner Bewusstlosigkeit erweckt hatte, bezeichnend ist.  Diese Rettung 
erfolgt  nicht aus Empathie heraus, sondern aus dem starken Verlangen, nach Falun zu gelangen. Dabei zeigt  
sich in der Begegnung mit dem Fischersohn gleichsam die Wirkung des Ästhetizisten auf andere Menschen, 
will  der  Fischersohn  doch  Elis  nach  Falun  bringen,  auch  wenn  die  Fahrt  ihn,  angesichts  der 
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hereinbrechenden Nacht, mit dem Tod bedroht. Der Leichtsinnigkeit des Fischersohnes, die aus der Wirkung 
des Elis auf ihn resultiert, stehen die mahnenden Worte des Vaters gegenüber, der den Sohn aufhalten will  
(„Denn nicht, die Sonn ist unter, Nacht bricht an!“). 7877 Auch an dem Fischersohn zeigt sich dabei bereits die 
Umkehr  von  richtig  und  falsch,  unterstellt  er  doch  dem  Vater  Trunkenheit,  während  er  selbst  an  die  
Richtigkeit seines Handelns glaubt. 7878 So sieht auch Elis in der schnell voranschreitenden Dunkelheit keine 
Gefahr für sein Leben („Der Wind wird stärker, der Himmel immer dunkler“), 7879 sondern fühlt sich bestätigt 
in seinem Tun. 
Auch im II. Akt, mit der Verlagerung in Dahlsjös Haus, zeigt sich der Motiv-Komplex, erstmalig durch Annas 
unterschiedliche  Betrachtung  im  Hinblick  auf  die  Reise  ihres  Bruders.  Bereits  hier  zeigt  sich  Annas 
ästhetizistische Empfänglichkeit, sehnt sie sich nicht nur danach, ein Junge zu sein, sondern auch nach der  
täglichen – in diesem Fall – nächtlichen Abwechslung („Schlief jede Nacht in einem andern Bett, / Säh jeden  
Tag was Fremdes“). 7880 Aber auch durch die Großmutter bindet Hofmannsthal das Motiv ein; sieht sie es als 
richtig an, dass ihr Enkel die Welt besieht, damit er all sein „Finstres in die Welt“ 7881 entlässt, um bei seiner 
Rückkehr zu wissen wie „hell […] ihm das Tal“ 7882 ist. Ebenso in der Beschreibung des familiären Zustandes 
zeigt sich die Einbindung von Nacht und Dunkelheit dahingehend, dass Dahlsjö bekennt, dass Vater und 
Großvater – im Gegensatz zu ihm selbst – in der Lage waren, durch die Fähigkeiten und Stärke, die sie im  
Leben und in ihrem Beruf zeigten, die Finsternis zu bewältigen („Wo sie die Knappen hießen Licht hintragen,  
/ Da floh der Dunst und fraß das Licht nicht auf“).  7883 Auch in Annas Märchen-Erzählung, die an Elis, der 
vermeintlich vom Licht der Bergkönigin angezogen wird,  gemahnt,  zeigt sich die Einbindung des Motiv-
Komplexes. In dem Märchen Annas ist es die Königstochter, die dem Soldaten dienen muss, nachdem dieser  
die  Lampe der  Hexe  entzündet  hatte.  7884 Von  Bedeutung  ist  in  diesem  Zusammenhang  nicht  nur  die 
Beeinflussung des Soldaten auf die Königstochter, sondern ergreift die Geschichte auch Rigitze dermaßen,  
dass sie Anna fragt: „Gibts solche Lampen, Anna? Sag´s mir, Anna!“ 7885 
Elis´ Erscheinen in Dahlsjös Haus ist von seinem Verlangen beeinflusst, in die Tiefe zu gelangen. Auf Anna 
treffend, bekennt er seine Beklemmung am Leben und trifft mit Anna auf eine ästhetizistisch affine Frau,  
wie ihre Erinnerungen belegen. 7886 So berichtet sie dem ihr fremden Mann, wie sie mit 14-15 Jahren immer 
durch  den  Wald  gelaufen  war  bis  es  dunkelte.  7887 Die  Sehnsucht  zur  Nacht  ist  bei  Anna  immer  noch 
vorhanden;  zugleich  verwirrt  die  Nacht  sie  7888 und  der  gefallene  Stern  ist  von  ihr  nicht  unbemerkt 
geblieben. 7889 Doch im Haus öffnet Anna Elis eine helle Kammer, die die ihres Bruders Christian war („Die 
Kammer ist nicht groß, doch licht und rein“) 7890 und verweist zudem selbst auf die Nacht, in der sie häufig 
Rigitze bei sich hat, um die Beklemmung des Alleinseins nicht zu spüren („Ich hab sie öfters über Nacht bei  
mir“). 7891 Auch Elis, der im Anschluss über sich und Annas Leben („Da wirst du leben drin und deine Tage, /  
Die werden kommen und vorrüberrinnen“)  7892 und über die Vergänglichkeit des Lebens an sich sinniert, 
verweist neuerlich auf die Nacht. In dieser, so Elis über Annas Leben, wird sie die Nähe zu dem Einen finden,  
den sie lieben und dem sie angehören wird, auch im Sinne des Besitzdenkens („Dann eine, wo du liegst und  
glühst im Dunkeln, / Weil der im Dunkeln steht, dem du gehörst…“). 7893
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Auch im III. Akt, der das Leben der Familie ein Jahr nach dem Weggang Christians beschreibt, findet sich im  
Zuge der Schilderung von Annas Glück eine Einbindung des Motivs. Dieses Glück steht für Anna innerhalb  
einer träumerisch-sehnsuchtsvollen Stimmung, getragen vom Duft des frisch geschlagenen Holzes, der aus  
dem dämmrigen Wald zu ihnen kommt, wo noch „Licht“ 7894 ist. Hier zeigt sich, dass die glückliche Anna sich 
selbst in Verbindung mit dem Licht stellt, die Sehnsucht aber aus dem Wald, der in Verbindung mit der 
Dunkelheit  steht,  zu  ihr  herüber  kommt.  Dabei  hat  Elis  für  Anna  zum  Teil  die  Rolle  ihres  Bruders  
eingenommen; steht sie der Nacht immer noch beklommen gegenüber, hat Christians Kammer nicht „eine  
einzige Nacht [...] leerstehn müssen.“ 7895 Die Nacht wird von Anna aber auch mit der Rückkehr des Vaters 
und Elis´ aus dem Bergwerk verbunden („Alles ist so schön. / Nun wird es Nacht, nun kommen sie bald  
heim!“), 7896 weshalb die heran brechende Nacht zugleich auch positiv von ihr gedeutet wird. 
Elis´  scheinbar  veränderte  Stellung  zu  Licht  und  Nacht  zeigt  sich  durch  seine  Rede  an  den  jungen 
Handwerksburschen. Die Haltlosigkeit, die dieser jetzt noch spüren werde, wird ihm, ebenso wie ihm selbst,  
in dieser Umgebung weichen („im Duft von Nacht und Schauder, der um dich / verfließt im Tag, dein Aug ist  
dir gelöst“).  7897 Doch das Elis´ Bekenntnis zum Licht 7898 nur scheinhaft ist, deutet sich bereits dadurch an, 
dass er Bezug nimmt zur Tiefe (SW VI. S. 9. Z. 7). Denn Elis ist bei weitem nicht der im Leben verwurzelte  
Mensch, der er vor den beiden Handwerksburschen vorgibt zu sein, was sich auch dadurch zeigt, dass er 
immer  noch  der  „Heimathlose“  7899 und  der  „Finstre,  dem  der  Hofhund  winselnd  auswich“,  7900 ist. 
Tatsächlich erfüllt sich in Verbindung mit der Nacht, es ist vollkommen dunkel geworden, 7901 das Bekenntnis 
des Elis´, er sei immer noch ein Fremder. Was Elis zu Anna gesagt hatte, einmal wird es passieren, dass er  
sich von ihnen lösen wird,  hat begonnen, wobei Dahlsjö Elis´  Bekenntnis,  die Distanz zu  seiner Familie 
betreffend,  nicht  verstehen  kann:  „Ist  doch  ein  Abend,  wie  die  andern  alle.“  7902 Doch  Elis  bekennt 
schließlich, dass der Zug zur Tiefe niemals nachgelassen hat, der Drang in die Dunkelheit immer stärker  
wurde und zudem noch durch die Arbeit im Bergwerk genährt wurde: „Es wuchs in mir, es wuchs, / und  
drunten bei der schweigend dunklen Arbeit / da fiels mich an, [...]“. 7903

Als Anna erfährt, dass Elis – vermeintlich nur um den Mantel zu holen – allein in den Berg gegangen ist, ist  
es neben der Einsamkeit die Nacht, die sie verängstigt („Im Berg? Allein? jetzt bei Nacht?“), 7904 weshalb sie 
mit der Wiederkehr des Geliebten das Licht verbindet („Wie der Weg herleuchtet / zwischen den Bäumen“).  
7905 Dass Elis jedoch Annas Sicht auf das Leben bestimmt, zeigt sich auch in der Wertschätzung für ihre  
Familie:„Seitdem er ober mir wohnt in der Kammer // hab ich das ganze Haus viel lieber, nachts  / horch ich  
manchmal wie die Großmutter athmet / und freu mich, daß sie lebt“ 7906 In Bezug auf Anna zeigt sich damit 
ein  durchaus  ambivalentes  Verhältnis  zur  Nacht,  was  zwischen  Ruhe  und  Besorgnis  wankt.  Trotz  der 
Beruhigung durch den Vater, kann Anna sich nicht von Elis´ Worten lösen, die er am ersten Abend zu ihr 
gesprochen hatte; im „Dämmer“ 7907 haben sie Beide gestanden, als er ihr davon gesprochen hatte, einmal 
nicht mehr zurückzukehren. Die Angst, dass dies eintreten wird, hat Anna – wie sie ihrem Vater gestanden 
hat – über das Jahr hinweg nie abgelegt. Doch heute Abend ist diese Angst besonders in sie gefahren. So  
zeigt  sich  auch  hier,  dass  Anna die  Dunkelheit  primär  mit  der  Gefahr  verbindet,  ebenso  wie  mit  dem  
Lockenden, welches ihr Elis nehmen wird („Da war ein Etwas das sich um ihn wob / das sich anzeigte, das im  

7894SW VI. S. 85. Z. 17.
7895SW VI. S. 86. Z. 13.
7896SW VI. S. 85. Z. 33-34.
7897SW VI. S. 91. Z. 9-10.
7898SW VI. S. 91. Z. 14-21.
7899SW VI. S. 93. Z. 21.
7900SW VI. S. 93. Z. 27.
7901SW VI. S. 94. Z. 8.
7902SW VI. S. 94. Z. 14.
7903SW VI. S. 94. Z. 16-18.
7904SW VI. S. 95. Z. 26.
7905SW VI. S. 96. Z. 6-7.
7906SW VI. S. 97-98. Z. 36//1-3.
7907SW VI. S. 98. Z. 31.
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Dunkeln winkte“). 7908 Im Gegenzug dazu verbindet sie mit dem Licht die Möglichkeit, Elis zu finden und vor 
der Gefahr zu retten („alle müssen leuchten / und rufen alle, damit wir ihn finden!“). 7909

Mit  der  „Verwandlung“,  7910 befindet  sich  Elis  wieder  im  Bergwerksstollen;  somit  sieht  sich  Elis  von 
„finstere[m] Gestein“ 7911 bedrängt und in „Finsternis gehüllt“. 7912 Doch Elis realisiert nicht die Gefahr, in der 
er sich befindet, und ruft die Grubenwächter, ihm bei der Suche nach seinem Mantel zu helfen, denn er  
habe nicht „viel Zeit im Finstern hier herumzukriechen“. 7913 An dieser Stelle der Erzählung zeigt sich, dass 
Elis zuvor niemals alleine im Stollen gewesen war; das gesellschaftliche Umfeld – mitunter durch Dahlsjö –  
hatte  ihn über ein Jahr  hinweg davor beschützt,  der  Bergkönigin  zu  verfallen.  Jetzt  aber  tritt  aus dem 
„Dunkel“ 7914 des Stollens die Gestalt Agmahds auf ihn zu, die Annas Züge trägt und „vom Hals bis über die  
Knöchel  in  den  dunklen  Mantel  gehüllt“  7915 ist.  Neuerlich  ist  es  nicht  die  Dunkelheit,  die  Elis  anzieht, 
sondern er wird von der Helligkeit angezogen, verbindet er mit dieser doch das Leben bei der Bergkönigin.  
Dies zeigt sich durch das Licht der Kopfregion („deren helles Haupt Annas Züge trägt“), 7916 vor allem aber 
dadurch, dass er der stillen Figur Annas sagt: „nun schütt ich dir mein Licht / in dein Gesicht.“ 7917 Damit will 
er mit seinem Licht, seiner vermeintlichen Lebendigkeit, gegen ihre Finsternis antreten. Doch wirkt diese  
Finsternis  durchaus  auch  verlockend;  zwar  ist  sie  in  seinen  „finstern  Mantel“  7918 gekleidet,  doch  ihre 
Schönheit wirkt gleichsam „blass und funkelnd“ 7919 auf ihn. Elis selbst wähnt, dass ihn die Leidenschaft für 
Anna, den Mantel und damit den Schutz vor der Bergkönigin, vergessen ließ. Doch bindet Elis gleichsam in 
das Bild, das sich ihm bietet, Licht als auch Dunkelheit ein. 7920

Anders als die Bergkönigin, versucht er Anna in seine Arme zu ziehen, was zur Folge hat, dass das Licht in 
seiner Hand wankt („Licht, zuck nicht so, sei ruhiger als ich!“). 7921 Das flackernde Licht wird für Elis immer 
mehr zur steigernden Distanz zwischen sich und Anna („dies Flackern [des Lichts] // Entzieht dem Auge alles  
was  es  gab“),  7922 zudem  entzieht  sich  ihm  die  vermeintliche  Anna  immer  mehr  durch  ihr 
Sprachunvermögen. Obwohl das flackernde Licht zuerst nicht vermochte, Elis zu warnen, dass es nicht das 
Licht ist, dem er sich nähert, zeigt er sich nun irritiert, sowohl durch ihre Sprachlosigkeit als auch ihren Gang  
ins Dunkle („Du weichst ins Dunkle? Sprich doch“). 7923 Doch wähnt Elis dennoch nicht, dass er sich immer 
mehr in die Gefahr verstrickt, glaubt er, dass Anna aus Scham vor ihm weicht. 7924 Erst als die Gestalt „rechts 
an der  dunklen Wand zusammen“  7925 sinkt,  setzt  bei  Elis  die  Erkenntnis  ein,  dass  er  vor  sich  nur  ein 
Blendwerk sieht, den Knaben Agmahd, der seine Sehnsüchte spiegelt: „Mir grausts vor mir! schlag Finsternis 
herein!“  7926 Zudem erlischt ihm das letzte Licht in seiner Hand.  7927 Elis versinkt in Verzweiflung, denn er 
begreift nicht, dass er es selbst ist, der sich in seinen Tiefen an den Ästhetizismus verloren hat. Der Schlüssel  
aber in seiner Hand, den ihm die Gestalt gegeben hatte, „zuckt und leuchtet“ 7928 und Elis ahnt, dass er es 
selbst ist, keine von außen an ihn tretende Macht (SW VI. S. 102. Z. 1-4), der seinen Weg bestimmt. Doch  
Elis wird durch einen „starke[n] Lichtstrahl“,  7929 der durch einen Spalt dringt, ergriffen; hatte die Gestalt 

7908SW VI. S. 99. Z. 8-9.
7909SW VI. S. 99. Z. 14-15.
7910SW VI. S. 99. Z. 18.
7911SW VI. S. 99. Z. 20-21.
7912SW VI. S. 99. Z. 23.
7913SW VI. S. 99. Z. 29.
7914SW VI. S. 99. Z. 33.
7915SW VI. S. 99. Z. 33-34.
7916SW VI. S. 99. Z. 34.
7917SW VI. S. 100. Z. 4-5.
7918SW VI. S. 100. Z. 9.
7919SW VI. S. 100. Z. 8.
7920SW VI. S. 100. Z. 25-30.
7921SW VI. S. 100. Z. 38.
7922SW VI. S. 100-101. Z. 39//1.
7923SW VI. S. 101. Z. 12.
7924„Soll ich weggehen und die Lampe hier / Dir stehen lassen, dass du ruhen kannst?“ In: SW VI. S. 101. Z. 16-17.
7925SW VI. S. 101. Z. 22.
7926SW VI. S. 101. Z. 28.
7927SW VI. S. 101. Z. 29.
7928SW VI. S. 101. Z. 34.
7929SW VI. S. 102. Z. 6.
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geschwiegen, so hört er nun Annas Stimme. Aber diese kann ihn nicht zu sich ziehen. Ihn zieht es zum Licht,  
„an die  geheimnisvolle  Thür“,  7930 wo die  Gestalt  verschwunden ist.  Doch die Tür  zum Licht bleibt  ihm 
verschlossen und lässt ihn in Dunkelheit zurück: „Die Tür schlägt zu, ein fahler Blitz zuckt durch den Raum 
hin. Elis liegt am Boden. Völliges Dunkel.“ 7931 
Mit Beginn des IV. Aktes zeigt sich neuerlich die Einbindung des Nacht-Motivs. So hat Anna die Nacht über,  
während Elis´ Bewusstlosigkeit, bei ihm gewacht („Das war die erste Nacht im Leben, / die ich gewacht hab´.  
So  kommt  Alles  einmal“).  7932 Im  Zusammenhang  mit  dieser  durchwachten  Nacht  steht  nicht  nur  ihr 
Schweigen, sondern auch das Ahnen des Todes. 7933 Mit Elis´ Erwachen setzt das Gespräch zwischen ihm und 
Anna ein,  der  Versuch der  Bewältigung des  Geschehens,  wobei  es  Elis  nach Sicherheit  verlangt:  „Sag´: 
morgen! sag´ mir, daß es wirklich ist! / und daß du´s warst, die ganze Nacht du, wirklich –“. 7934 Was Elis aber 
damit fragt, ist, ob es Anna auch war, die vor ihm stand als Scheinwesen, ob sie es gewesen ist, der er seine 
Liebe  gestanden  hat.  Nachdem  er  erkannt  hat,  dass  sie  es  nicht  gewesen  ist,  sieht  er  sich  in  eine 
Beklommenheit gesetzt, spürend, dass die Worte, die er dem scheinhaften Gebild gegenüber geäußert hat,  
die Liebe, die er diesem Scheinwesen gestanden hat, nicht ungeschehen gemacht werden können („Es kam  
aus seinem Dunkel auf mich zu / und hatte dein Gesicht“). 7935 Anna tut seine Beklommenheit leichtfertig ab 
7936 und bindet die Dunkelheit an das Scheinbild, von dem sie nicht begreift, dass es von Elis´ Wesen gespeist  
ist. Zudem glaubt Anna, die Bedrohung allein durch ihre Liebe bannen zu können: „Denk nicht mehr an die 
Träume, nun ist´s hell, // und wird’s auch dunkel, sind wir beieinander.“ 7937 
Die Problematik des Liebens zwischen Anna und Elis, zeigt sich dabei aber auch gebunden an das Nacht-
Motiv. Hatte Anna noch gesagt, sie wolle ihm mit ihrer Liebe die Dunkelheit verscheuchen, zeigt sich bei Elis  
ein narzisstisches Lieben: „Du Liebe, in der Kammer, / in der du bist und mir gehörst, da brauch´ ich / nicht  
Sonne und nicht Mond.“ 7938 Elis klammert damit gleichsam das natürliche Gefüge des Lebens aus, doch lässt 
Hofmannsthal Elis auch zu einer Erkenntnis über sein Leben kommen. In einem Moment, in dem er klar  
zwischen Traum und Wirklichkeit unterscheiden kann, stuft er die Gefahr aus dem Dunkeln kommend ein:
„Das was mich hierhertrieb, / [...] war im Dunkeln irgendwie / drauf abgesehn, dich zu verderben!“ 7939 
Auch die Liebe, die Anna zu Elis entwickelt hat, stuft er nun dahingehend ein, dass Anna ihn nur liebt, weil  
sein Wesen eng mit dem Tod verbunden ist. Zwar gesteht Elis, dass er das Jahr bei ihr genossen hat, Elis 
Worte lassen ahnen, dass er hoffte ihre Liebe möge ihm Heilung schenken vor dem inneren Wahn, doch  
gestern schließlich „sprang´s aus dem Dunkel vor und nahm mich wieder“. 7940 Aus dem Dunkeln habe Elis 
den  Schlüssel  empfangen,  der  ihm  die  Tür  öffnet  zu  dem  „Dunkel“,  7941 zu  der  Bergkönigin.  Elis  ist 
mittlerweile wieder vollends seinem Wahn verfallen, sieht er wiederum nicht, dass alles nur aus seinem 
Innern gespeist ist („von außen kommt´s“). 7942 
Dass  auch  Torbern  der  Dunkelheit  angehört,  zeigt  sich  mit  seinem  Erscheinen,  tritt  er  doch  aus  den 
„dämmernden Weiden“  7943 an  Elis  und Anna heran und „verschwindet  [auch]  in  der  Dämmerung“  7944 
wieder. Zudem verbindet auch Torbern die Nacht mit dem Tod; dort wo ein Sturm in „der Nacht“ 7945 Bäume 
gestürzt hat, will er sich hinlegen, um zu sterben. 7946 Obwohl Anna von Torbern zutiefst geängstigt wurde, 

7930SW VI. S. 102. Z. 15.
7931SW VI. S. 102. Z. 21-22.
7932SW VI. S. 63. Z. 15-16.
7933SW VI. S. 64. Z. 4-6.
7934SW VI. S. 65. Z. 3-4.
7935SW VI. S. 65. Z. 25-27.
7936„So war´s ein Nichts! / und ausgebrütet von der bösen Luft / und Finsternis.“ In: SW VI. S. 65. Z. 29-31.
7937SW VI. S. 65-66. Z. 35//1.
7938SW VI. S. 66. Z. 8-10.
7939SW VI. S. 66. Z. 35-37. 

Dass  Anna ästhetizistisch affin  ist  zeigt  sich auch dadurch,  dass sie die Wahrheit  ausblenden will,  während es Elis  danach  
verlangt, alles aufzudecken („Nein, laß mich reden. Es muß an den Tag“, SW VI. S. 67. Z. 3).

7940SW VI. S. 69. Z. 23.
7941SW VI. S. 69. Z. 30.
7942SW VI. S. 69. Z. 33.
7943SW VI. S. 71. Z. 1.
7944SW VI. S. 73. Z. 19.
7945SW VI. S. 73. Z. 1.
7946SW VI. S. 72-73. Z. 37//1-2.
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hofft  sie  dennoch, Elis  bei  sich halten zu können.  7947 Doch bei aller Hoffnung, ahnt auch sie,  dass Elis 
verloren ist. So verweist Anna Elis auf diesen „Morgen“, 7948 an dem Torbern sich von seiner Familie gelöst 
hat: „er stieß nach ihr, wie man nach Hunden stößt, / und lechzte in der Nacht mit glüh´nden Augen, / nach 
der im Dunkel Stehenden“.  7949 Die Macht, die die Dunkelheit auf Torbern als auch auf Elis hat, steht über 
allem Anderen, so Anna, weshalb ihr der Verlust des Geliebten unablässig erscheint. Dass sie wissend um 
ihre Zukunft ohne Elis ist, zeigt sich auch im Gespräch mit der Großmutter. Aus ihrem Leben und das der  
anderen Braut, zu der Elis gehört, wird es einstmals ein Märchen geben, so ihre Vorstellung, welches „die  
Mägde sich erzählen, wenn es dunkelt“. 7950

Ebenso zeigt sich die Einbindung von Nacht und Dunkelheit im V. Akt. So hat Elis die „ganze Nacht“ 7951 vor 
der vermeintlichen Hochzeit gewacht; und auch im letzten Gespräch zwischen Anna und Elis zeigt sich noch 
der Bezug zu letzter Nacht („Hast du die Nacht geachtet, wie da alles / So voll Geheimnis war?“).  7952 Elis 
bedenkt noch einmal sein Leben, die Notwendigkeit des Verlustes der Eltern: „Damit auf meinen Lippen ein  
Geschmack //  Vom Tode säße so bei  Tag  wie  Nacht“.  7953 Mit  seiner  Abwendung  von  Anna,  zeigt  sich 
neuerlich seine Nähe zur Dunkelheit; die eingebildete Sehnsucht nach Anna ist gänzlich von ihm gewichen, 
wie Elis Anna bekennt. Sie war für ihn nichts weiter als eine kurzfristige Verführung zur Erde, die er nun  
vollkommen abgestreift hat. So verbindet er nun mit dem Erreichen der Liebe zu Anna die Dunkelheit, nicht  
das Licht: „Zerriß, sobald  das Ziel getroffen war, /  Und wie ein leerer finstrer Mantel sank / Die liebliche 
Gestalt im Dunkel hin“. 7954 Deutlich wird erst später, 7955 dass das Gespräch Beider an der Schwelle zwischen 
Abend und Morgen stattfindet und erst mit Elis´ Weggang der Morgen angebrochen ist („heller Tag“). 7956 
Die Dunkelheit wird von Hofmannsthal noch einmal durch das Lied der Bergleute aufgegriffen, singen sie 
hier von der Hinwendung zur Nacht und dem Zurücklassen von Frau und Kind, wenn der Bergmann sich 
unter Tage begibt („Der Bergmann fährt in finstern Schacht, / Daraußen läßt er Weib und Kind.“). 7957 In dem 
Lied zeigt sich aber auch die Gefahr der Dunkelheit, aus der der Bergmann sich, durch die Hilfe Gottes, 
wieder lösen möge. 7958 Auf Anna jedoch lasten die Worte der Bergleute. Umgeben von ihrer Familie, gelten 
ihre letzten Worte doch Elis. Sich gegen die steinerne Wand wendend, heißt es: „Die Tür ist auch von Stein  
und er steht drinnen / Im Finstern und er funkelt wie ein Licht: / Rührt er mich an, so werd ich wieder  
warm!“  7959 Hofmannsthal verdeutlicht hier die Folgen der Liebe für Anna, nämlich die Realisierung der 
schon vorher empfundenen ästhetizistischen Neigung. 7960

Hofmannsthal  verbindet  in  Das  Märchen  von  der  verschleierten  Frau  (1900)  die  Nacht  zuerst  mit  der 
Rückkehr des Mannes aus dem Bergwerk, wobei sich zeigt, dass das Leben des Bergmannes sich primär in  
der Dunkelheit abspielt, ist er den Tag über doch unter Tage.  7961 Dagegen empfindet die Frau, im Anblick 
des Abgrundes und im Zusammenhang mit der Nacht, die Gefährdung für ihre Familie; so befällt sie auch 

7947SW VI. S. 74. Z. 7.
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7960Auch  in  den  Notizen  geht  Hofmannsthal  auf  die  Nacht,  das  Vertauschen  von  Licht  und  Dunkelheit  ein,  wenn  er  das  

Bergwerksleben in die Nähe des Lichtes stellt („Freude an dem Licht“, SW VI. S. 186. Z. 2). Des weiteren heißt es in Bezug auf  
Elis: „Er will den ersten Kuss von ihr, will dass sie ihn nachts in ihre Kammer lässt. sie wehrt ihn ab, in seinem Begehren ist etwas  
dämonisches“ (SW VI. S. 193. Z. 9-11). In einer frühen Fassung einer Szene aus dem II. Akt, setzt Hofmannsthal die Szenerie ins  
Innere des Berges  in  dämmriges  Licht  (SW VI.  S.  197.  Z.  18-19).  Konträr  dazu steht  Annas  Befürchtung  in  Bezug  auf  die  
Dunkelheit („fühlt sich aus dem Dunkel, aus der Luft belauert“, SW VI. S. 212. Z. 30). So zeigt sich in den Notizen in Verbindung  
mit der Bergkönigin des weiteren auch die Ausblendung des Alterns (SW VI. S. 202. Z. 5-11).

7961SW XXIX. S. 140. Z. 3.
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Angst auf der  „dämmrigen Dachtreppe“  7962 und ein Gefühl des nahenden Todes, in Verbindung mit der 
Dunkelheit überkommt sie.  Mit dem Schließen der Tür hinter sich,  war ihr, als würde der  „Deckel über 
einem Sarge zugedrückt“ 7963 und „als wäre mit dem hellen Zimmer das ganze Glück ihres Lebens für immer 
hinter ihr versunken“.  7964 Primär zeigt sich bei der Frau, abgesehen von der Ankunft ihres Mannes die im 
Zusammenhang mit der Nacht steht, die Hinwendung zum Licht.  Dass die Nacht auf sie bedrohlich wirkt, 
zeigt  sich,  auch wenn sie sich auf  den Brunnenrand setzt  („ihr Blick hatte sich in die dunkle Tiefe des  
Brunnenschachtes verfangen“). 7965 Hofmannsthal lässt die Frau spüren, dass es ein zukünftiges Geschehen 
ist, das sich auf sie gelegt hatte und das für sie zu einer Bedrohung wird („Licht und Dunkel, Berg und Bach  
und Luft schien eine einzige lauernde Gefahr“). 7966 Dennoch bindet die Frau primär die Gefahr an die Nacht, 
die ihrem ungeborenen Kind, so ihr Glaube, bevorstehe; aber es zeigt sich auch eine Bewältigung der Angst  
vor dem Hintergrund des neuen familiären Glücks. Während sich die Frau dem Negativen des Lebens stellen 
und es gleichsam bewältigen will, versagt der Ästhetizist, indem er vor diesem flüchtet. 7967 Das Dunkle wird 
von ihr akzeptiert und es gemahnt an Hofmannsthals Stellung zur Ganzheit des Seins, wenn es heißt: „Eine 
feuerfarbene  gefüllte  Nelke  bog  sich  ihr  aus  der  dunkelnden  Schlafstube  [...]  wie  ein  Lebendiges“  7968 
entgegen. So lässt Hofmannsthal die Frau den Duft dieser Blume, die aus dem Dunkeln kommt, einsaugen 
und sich an dem Duft erfreuen. Doch die Frau verliert sich nicht darin, sondern beschließt gleichauf, ihr Kind  
vor  der  Gefahr zu  schützen.  Mit  dem Erscheinen des  jungen Bergmannes jedoch,  der  später  auch auf 
Hyacinth treffen wird, zeigt sich ebenso die Bedrohung des Dunklen. Gekleidet in einen „gleichförmigen 
dunklen Stoff“,  7969 ruft er bei ihr eine neuerliche Beklemmung und Angst hervor: „Es ängstigte sie, in der  
Dämmerung mit den tosenden schreienden Wasserstimmen allein zu sein“. 7970 Hofmannsthal schildert im 
Folgenden wie die Frau versucht,  mit  dem Licht  die Angst  zu  bekämpfen,  und wie sie  ein  Licht in  das  
vergitterte Fenster stellt, auch um gegen die Angst in ihrem Innern anzugehen.
Hofmannsthal  stellt  dagegen die  Einstellung des  Mannes,  der  auf  der  Steinbrücke über dem „dunklen  
Wassersturz“  7971 stehenbleibt, um in den Abgrund zu starren. Ein unfassbares Glücksgefühl ergreift den 
Ästhetizisten, wenn er die Wand des Berges berührt oder „wenn die feuchte Kühle des finstern Geklüfts ihn  
umschlug,  die  Augen  schloss,  und  sich  ganz  in  sich  selber  einwühlend  für  einen  Augenblick  in  der  
vollkommenen süßen Unschuld der Kinderzeit zu athmen glaubte.“ 7972 Als er aber auf den jungen Bergmann 
trifft, erfolgt eine Vertauschung. Nicht mehr die Dunkelheit zieht ihn an, sondern das Licht: „Bei diesem 
geheimnisvollen  Namen  war  dem  Bergmann  als  entzündete  sich  über  seinem  Kopf  eine  Lampe  und 
durchdränge mit der Gewalt des Lichtes die Dumpfheit des finstern Gesteins rechts und links und oberhalb,  
ja  auch  seinen  ganzen  Leib  und  was  unter  ihm  war,  so  dass  er  selber  durchleuchtet  inmitten 
durchschienener Gewölbe über durchfunkeltem Abgrund fest  dastand.“  7973 Was sich an dieser  Passage 
deutlich zeigt, ist die Verkennung Hyacinths in Bezug auf die ästhetizistische Welt, verbindet er sie doch 
fatalerweise mit dem Licht und der Lebendigkeit und glaubt sogar Halt und die Konzeption erahnen zu 
können. Dabei hat die Begegnung mit dem Bergmann nur im Innern stattgefunden. Hyacinth befindet sich 
in Wirklichkeit immer noch im „finstern Gange“ 7974 unter Tage, und die Sehnsucht nach dem Licht, das er 
mit der Bergkönigin verbindet, ist noch nicht erfüllt. Wirklich auf dem Weg nach Hause, zeigt Hofmannsthal  
die  Zerrissenheit  des  Ästhetizisten auf;  so  wusste  er  nicht  „ob er  die  Creatur  war,  die  drunten an der 
dunkelnden Bergwand vor sich schritt oder die andere, die mit ausgebreiteten Flügeln droben hinglitt.“ 7975 
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An seinem Haus angekommen, bemerkt er jedoch den „Lichtschein“ 7976 der Kerze im Fenster, doch kann er 
keinen  Bezug  zur  Wirklichkeit  aufbauen,  weil  er  im  Innern  bereits  dem  Ästhetizismus  angehörig  ist.  
Hofmannsthal schildert im Folgenden, wie er durch die Gitterstäbe ins Innere seines Hauses blickt und den  
„schwarzen scharfen Schatten“ 7977 dieser Stäbe an der Wand sieht, während er selbst keinen Schatten wirft.  
Hofmannsthal  bindet  hier  sowohl  Licht  und Nacht  an das  Motiv  des  Schattens;  anders  als  in  anderen  
Werken  und  voraus  deutend  auf  Die  Frau  ohne  Schatten (1913-1915)  zeigt  sich  die  losgelöste 
Menschlichkeit  Hyacinths durch den fehlenden Schatten („Er hob die Hand zwischen das Licht und die  
Mauer und auch die Hand warf keinen Schatten“).  7978 Zugehörig zur Nacht und Dunkelheit, wird er durch 
das Licht mit dem Negativen konfrontiert. So sieht er bei dem Licht der Kerze das zukünftige Altern seiner  
Frau  und  damit  seine  eigene  Sterblichkeit.  7979 Die  Flucht  vor  seiner  Familie  hin  zur  Bergkönigin,  die 
Vertauschung von Licht und Dunkelheit, ist seinem Anspruch geschuldet, sich vor dem Tod zu schützen: „Er  
hatte das Licht gleich so gestellt, dass auf ihn kein rechter Schein fiel.“ 7980 Damit will sich Hyacinth jedoch 
vor dem Leben ausschließen, verband er doch das Licht mit dem Leben, allerdings mit dem ästhetizistischen  
Leben bei der Bergkönigin; durch Hyacinths Handeln jedoch deutet Hofmannsthal an, dass er das Fremdsein  
vor seiner Familie verbergen will, gleichsam die Falschheit seines Lebensweges ahnt. Hatte Hyacinth das 
Licht in Bezug auf das Kind noch ertragen können („Kind saß ganz im Licht“), 7981 ist dies bei der Frau nicht 
möglich, weil er an ihr die Zeichen des Alterns sieht („glaubte er eine zahnlose Greisin zu sehen die mit  
ihren  welken  Wangen  und  eingefallnen  Schläfen  wie  gierig  nach  lebendiger  Wärme  an  dem  weichen 
blonden leuchtenden Kinderkopf langsam hinstrich“). 7982 Das Licht, das für Hyacinth nun in Verbindung mit 
dem Tod steht, wird der Frau von dem Ästhetizisten genommen, so dass sie nun im Halbdunkel den Tisch  
abräumen muss. Doch das Licht „zuckte [...]  in seiner Hand“  7983 und wirft einen „unsteten blassgelben 
Schein“.  7984 Es ist in Wirklichkeit nicht das Licht,  sondern der ästhetizistische Blick des Protagonisten –  
verdeutlicht durch die Farbe gelb – der ihn das Altern wahrnehmen lässt. Dabei nimmt er dies nicht nur an  
der Frau wahr,  sondern auch an seiner Umgebung („da schien dem Mann im Gehen sein ganzes Haus  
verändert,  die Mauern alt und mit  unheimlichen Rissen wie das Gemäuer eines alten Kirchhofs…“).  7985 
Hofmannsthal  beschreibt  im Folgenden,  wie er „das Licht [...]  auf  ein  Gesims an der  Wand“  7986 stellt, 
welches auch auf seine Kleider fiel, wodurch er neuerlich an den Tod gemahnt wird („sie sahen traurig aus 
wie das Bündel Kleider des unbekannten Verstorbenen“). 7987

Wenn man der anfänglichen Gedankenwelt des Ästhetizisten folgt, dann bedeutet der Verlust des Lichtes, 
das er Frau und Kind genommen hat, dass er ihnen gleichsam das Leben selbst nimmt. Mit der später 
eingetretenen  Verbindung  zwischen  Licht  und  Tod,  verweigert  er  sich  dagegen  dem  Tod.  Menschlich 
betrachtet zeigt sich eine Achtlosigkeit seiner Familie gegenüber, müssen Frau und Kind an der Tür kratzen, 
um in  ihr  Bett  zu  finden,  denn der  kleine Span war ihnen ausgegangen.  Sieht  er  im Licht  der  Lampe,  
nachdem die Frau ins Zimmer getreten war, neuerlich ihr zukünftiges Altern, erfolgt durch das Löschen des  
Lichts  neuerlich  eine  gewisse  Annäherung  („Nun  stand  die  gewohnte  liebe  Gestalt  im  Dunkel“).  7988 
Hofmannsthal lässt den Ästhetizisten schließlich in einen Schlaf fallen, ihn wieder erwachen, ihn das Rufen  
seines Namens vernehmen und den „nächtlich rauschenden Bach“ 7989 hören. Nicht das Licht, welches er zu 
Beginn noch mit der Bergkönigin verbunden hatte, zieht ihn an, sondern neuerlich die Finsternis, mitunter 

7976SW XXIX. S. 144. Z. 33.
7977SW XXIX. S. 144-145. Z. 39//1.
7978SW XXIX. S. 145. Z. 1-2.
7979Im „Schein des Talglichtes“ (SW XXIX. S. 145. Z. 17) „schien ihr junges argloses Gesicht dem Hyacinth verändert“ (SW XXIX. S.  

145. Z. 17-18). 
7980SW XXIX. S. 145. Z. 18-19.
7981SW XXIX. S. 145. Z. 19-20.
7982SW XXIX. S. 145. Z. 21-24.
7983SW XXIX. S. 145. Z. 29-30.
7984SW XXIX. S. 145. Z. 30.
7985SW XXIX. S. 145. Z. 31-33.
7986SW XXIX. S. 145. Z. 36-37.
7987SW XXIX. S. 145. Z. 38-39.
7988SW XXIX. S. 146. Z. 15.
7989SW XXIX. S. 146. Z. 28.
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deutlich gemacht von Hofmannsthal durch den Kutscher, der ein „finstere[s] rothfunkelnde[s] Gesicht“ 7990 
hat. 7991 

Die Einbindung von Nacht und Dunkelheit zeigt sich ebenso in dem Werk Fuchs (1900). Fuchs thematisiert 
die Nacht im Gespräch mit Annette und verbindet sie hier mit der Vorsicht, die sie walten lassen möge. So 
solle  sie  nicht  seiner  Mutter  glauben,  die  seinen  Charakter  vor  ihr  schlecht  machen  wird.  Das  Motiv 
verbindet er aber auch mit der Gefahr in der Nacht die Tiere einzusperren („die ersten Male, die Sie in der  
Nacht  durch  diesen  Hof  gehen werden,  ohne  Laterne“),  7992 wobei  die  Nacht  hier  mit  dem Negativen 
verbunden ist, ohne dass Hofmannsthal die Gefahr, in der Annette bei Nacht schwebt, genauer festlegt.

Vielfach findet sich auch in dem Erlebnis des Marschalls von Bassompierre (1900) das Motiv, gebunden an 
die Problematik von Liebe, Tod und ästhetizistischem Erleben. Dabei zeigt sich, dass das Motiv vor allem 
auch in Verbindung mit den Flammen steht; so sieht der Marschall erstmalig die Verbindung zwischen den  
Augen, der Flamme und dem Lieben, wenn er in das Zimmer tritt und sieht, wie die Krämerin mit „großen 
Augen ruhig in die Flamme“ 7993 blickt. Dabei trägt die Frau bereits ihre Kleidung für die Nacht, konnte sie 
sich doch erst zu diesen Stunden – man fragt sich wieso ? – mit dem Marschall treffen. 7994 Doch, als er sich 
in den Besitz der Frau setzen will, entzieht sie sich ihm mit einer „Eindringlichkeit zugleich des Blickes und 
der dunkeltönenden Stimme“. 7995 Aufgrund seiner Müdigkeit jedoch, schläft er schließlich ein. Nach seinem 
Erwachen, sieht er, dass es immer noch „finstere Nacht“ 7996 war und seine Freundin bei dem „schwachen 
Schein der zusammensinkenden Glut“ 7997 am Fenster steht und nach draußen blickt. Weil sie ihm berichtet 
„»Es ist noch lange nicht Tag, noch lange nicht!«“ 7998 und daraufhin die Geste zeigt, wie sie sich die Haare 
aus dem Gesicht streicht, spürt er erst die Wirkung der Schönheit der Frau auf sich. Neuerlich ungeduldig  
besinnt er sich darauf, dass sie mit wenigen Schritten ihrer „schönen Füße, an denen der rötliche Schein 
emporglomm“ 7999 wieder bei ihm wäre. Doch zuvor sieht er wie sie eines der Scheite aufnimmt und dieses  
in die Glut wirft. Die Krämerin jedoch befeuert nicht nur die Gefahr und damit den Tod durch das Holzscheit,  
sie wirkt auch noch stärker auf den Marschall  dadurch: „Dann wandte sie sich, ihr Gesicht funkelte von 
Flammen und Freude, mit der Hand riß sie im Vorbeilaufen einen Apfel vom Tisch und war schon bei mir,  
ihre Glieder noch vom frischen Anhauch des Feuers umweht und dann gleich aufgelöst und von innen her 
von  stärkeren  Flammen durchschüttert,  mit  der  Rechten  mich  umfassend,  mit  der  Linken  zugleich  die  
angebissene kühle Frucht und Wangen, Lippen und Augen meinem Mund darbietend. Das letzte Scheit im 
Kamin brannte stärker als alle anderen. Aufsprühend sog es die Flamme in sich und ließ sie dann wieder  
gewaltig emporlohen, daß der Feuerschein über uns hinschlug, wie eine Welle, die an der Wand sich brach  
und unsere umschlungenen Schatten jäh emporhob und wieder sinken ließ. Immer wieder knisterte das 
starke Holz und nährte aus seinem Innern immer wieder neue Flammen, die emporzüngelten und das  
schwere Dunkel mit Güssen und Garben von rötlicher Helle verdrängten. Auf einmal aber sank die Flamme  
hin,  und  ein  kalter  Lufthauch  tat  leise  wie  eine  Hand  den  Fensterladen  auf  und  entblößte  die  fahle  
widerwärtige Dämmerung.“ 8000 
Der Einbruch der Wirklichkeit lässt die Beiden erkennen, dass „nun der Tag da war“, 8001 was bewirkt, dass 

7990SW XXIX. S. 146. Z. 38-39.
7991Der Zug zur Dunkelheit und Nacht zeigt sich auch in den Notizen. Auch hier ist die Dunkelheit Teil der Welt, die er hinter sich 

lässt um zu seiner Familie zurückzukehren:  „Rückkunft: vor dem Emporsteigen, ausruhen in einer dämmernden Grotte: dann 
steige noch ein paar Stufen: sieh in den Spiegel“. In: SW XXIX. S. 138. Z. 10-11.
Siehe: SW XXIX. S. 138. Z. 12.

7992SW XVII. S. 36. Z. 26-27.
7993SW XXVIII. S. 52. Z. 17.
7994„[...] dabei war unter einer kleinen Nachthaube, die sie trug, ein Teil  ihrer schweren dunklen Haare vorgequollen“. In:  SW 

XXVIII. S. 52. Z. 19-20.
7995SW XXVIII. S. 52. Z. 32-34.
7996SW XXVIII. S. 53. Z. 13.
7997SW XXVIII. S. 53. Z. 15.
7998SW XXVIII. S. 53. Z. 20-21.
7999SW XXVIII. S. 53. Z. 23-24.
8000SW XXVIII. S. 53-54. Z. 27-39//1-4.
8001SW XXVIII. S. 54. Z. 5. 
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sie sich fest umarmen lässt. Doch die Krämerin zeigt auch eine Panik in diesem Moment, spürt sie doch im 
Innern ihre Verbindung zum Tod. Obwohl sie nicht fähig ist, zu ihm zu sprechen, wird es ihm durch ihre  
Umgebung immer „heller“.  8002 Doch mit einem Mal bemerken sie die Totengräber, die vorbeigehen und 
deren „Schein einer kleinen Laterne“ 8003 zu ihnen hineinfällt, wodurch Hofmannsthal auch hier andeutet, 
dass der Tod nicht ausgeklammert werden kann. Dem steht aber die Reaktion des Marschalls gegenüber,  
schließt er doch den Laden und zündet gleichsam im Zimmer ein Licht an.  8004 Auf die Frage, ob er sie 
neuerlich sehen könne, verweist er auf die „Nacht vom Donnerstag auf den Freitag“. 8005 Doch erst „in der 
Nacht  vom  Sonntag  auf  den  Montag“  8006 könne  sie  ihn  wiedersehen.  Der  Marschall  jedoch  will  sie 
überreden  ihm  entgegenzukommen,  doch  mitunter  durch  das  „fast  unheimliche[...]  Hart-  und  
Dunkelwerden“  8007 ihres Gesichtes, sagt er zu sie „Sonntag Abend“  8008 wieder an diesem Ort zu treffen. 
Doch dies verweigert die Krämerin ihm, habe sie sich nur für ihn – und nur einmalig – erniedrigt. Ist die 
Nacht bisher positiv besetzt, mit dem Zeitpunkt ihrer möglichen Treffen, und das Licht mehrheitlich negativ  
durch den einbrechenden Tag, zeigt sich nun das Gegenteil: „indem sie das Wort [Haus] aussprach, warf sie 
auf diese vier Wände, auf dieses Bett, auf die Decke, die herabgeglitten auf dem Boden lag, einen solchen  
Blick, daß unter der Garbe von Licht, die aus ihren Augen hervorschoß, alle diese häßlichen und gemeinen 
Dinge aufzuzucken und geduckt vor ihr zurückzuweichen schienen, als wäre der erbärmliche Raum wirklich  
für  einen  Augenblick  größer  geworden.“  8009 Nie  habe  sie  einem  anderen  Mann  gehört  außer  ihrem 
Ehemann und  nun  dem Marschall,  so  eröffnet  sie  ihm,  was  jedoch  bei  dem  Marschall  nicht  zu  einer  
Erwiderung führt. Erst nachdem sie in ein starkes Weinen ausbricht, gelingt es ihm, sie zu berühren und 
neuerlich tritt ein „Licht zugleich aus den Augen und rings um die Lippen“, 8010 welches ihr ganzes Gesicht 
mit „Glanz überschwemmte“.  8011 So beschreibt sie ihm schließlich das Haus ihrer Tante, wo sie ihn von 
„zehn Uhr bis Mitternacht“ 8012 erwarten wird. Bevor sie sich von ihm verabschiedet, ist es „völlig Tag“ 8013 
geworden. 
Voller Ungeduld ist er während der Zeit bis Sonntag. Dies zeigt sich bereits am Abend des nächsten Tages,  
sodass er „bald nach dem Abendläuten“ 8014 mit seinem Diener, den er aber „kein Licht mitnehmen ließ“, 8015 
zu dem Laden der Krämerin ging. Doch sein Diener heißt ihm, dass der Laden versperrt ist und dass nur 
eines der vorderen Zimmer „erleuchtet“ 8016 ist. Während der Marschall bereits gehen will, begibt sich der 
Diener noch einmal zu dem Haus und sieht durch einen Spalt, durch „den ein Lichtschimmer drang“, 8017 und 
durch den er den Mann der Krämerin ausmachen kann. So sieht der Marschall schließlich, wie der Ehemann  
der Krämerin zu einer Lampe geht, und unter dem „Lichtkreis“  8018 dieser seine Hände besieht. Zurück zu 
Hause, will er auch in der folgenden Nacht zu dem Haus der Krämerin gehen, doch die „eisige Nachtluft  
brachte  [ihn]  zu  Vernunft“,  8019 sodass  er  den  Gang zu  ihr  unterdrückt.  Sonntag Abends begibt  er  sich 
schließlich zu dem Haus der Tante, hinauf zu der Tür unter der ein „Lichtstreif“ 8020 hindurchgeht. Doch statt 

„Aber das da draußen glich keinem Tag. Es glich nicht dem Aufwachen der Welt. Was da draußen lag, sah nicht aus wie eine  
Straße.“ In: SW XXVIII. S. 54. Z. 5-7.

8002SW XXVIII. S. 54. Z. 17.
8003SW XXVIII. S. 54. Z. 21-22.
8004SW XXVIII. S. 54. Z. 24.
8005SW XXVIII. S. 54. Z. 27.
8006SW XXVIII. S. 54. Z. 30.
8007SW XXVIII. S. 54. Z. 34-35.
8008SW XXVIII. S. 54. Z. 37.
8009SW XXVIII. S. 55. Z. 9-15.
8010SW XXVIII. S. 55. Z. 32.
8011SW XXVIII. S. 55. Z. 34.
8012SW XXVIII. S. 56. Z. 10.
8013SW XXVIII. S. 56. Z. 18.
8014SW XXVIII. S. 56. Z. 21.
8015SW XXVIII. S. 56. Z. 22.
8016SW XXVIII. S. 56. Z. 37.
8017SW XXVIII. S. 57. Z. 2-3.
8018SW XXVIII. S. 57. Z. 33.
8019SW XXVIII. S. 58. Z. 23-24.
8020SW XXVIII. S. 58. Z. 33.
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der Frau, hört er die Stimme eines Mannes, so dass er sich ins „Dunkel des Türpfostens“,  8021 drückt um 
Schutz zu finden. Neuerlich versucht er sich wieder dem Haus zu nähern, doch sieht er nur durch das  
Fenster einen Flammenschein aus einem der oberen Stockwerke. Doch das Sehen des Lichtes führt bei ihm 
zu einer fantastischen Ausschmückung, glaubt er sie doch wartend auf ihn, wie zuvor in dem Zimmer: „Nun 
glaubte ich alles vor mir zu sehen: sie hatte ein großes Scheit in den Kamin geworfen wie damals, wie  
damals stand sie jetzt mitten im Zimmer, die Glieder funkelnd von der Flamme, oder saß auf dem Bette und 
horchte und wartete.“ 8022 So begibt er sich wieder zur Tür, die nun nicht mehr verschlossen ist („angelehnt, 
ließ sie auch seitwärts den schwankenden Schein durch“). 8023 Doch gleichsam sieht er die Menschen in dem 
Zimmer, die das Bettstroh verbrennen, „und bei der Flamme, die das ganze Zimmer erleuchtete“ 8024 sieht er 
die beiden Leichen. Der Marschall flüchtet vor dem Tod hinaus auf die Straße, doch trifft er dort auf die 
beiden Totengräber, von denen der eine ihm eine „kleine Laterne ins Gesicht“  8025 hält. So ist auch durch 
dieses Motiv eine Verbindung zwischen dem Ästhetizismus und dem Tod auszumachen, war die Verlockung 
der Frau für den Marschall doch vor allem mit dem Licht verbunden, und sieht er nun vom Licht des Feuers  
das Betrachten der Leichen begleitet.  

Bereits in dem ersten Aufzug des Ballettes Der Triumph der Zeit (1900/1901) zeigt sich die Bedeutung des 
Motiv-Komplexes. Hofmannsthal lässt den Gärtner erst, es ist gegen  „Abend im frühen Frühling“,  8026 den 
Rosenstock vom Bast befreien, der seine Zweige gleich ausstreckt in die „linde, helle Luft“. 8027 Damit zeigt 
sich die Natur in Verbindung mit dem Licht gesetzt. Dagegen in Dunkelheit gehüllt, fühlt sich das Mädchen  
durch  den  Verlust  des  Dichters:  „Davon will  ich  nichts  wissen.  Ich  war  doch  so  glücklich  mit  ihm,  so  
unbeschreiblich glücklich!  Der Duft der Blumen, die Schönheit des Himmels,  die süsse Erhabenheit  des  
Abendläutens, der Glanz der Sonne, Alles kam von ihm! Jetzt  habe ich nicht, gar nichts. Mich friert. Es ist  
finster um mich.“ 8028 Die Dämmerung hat die Szene schließlich vollends erreicht, als sich das Gärtnerpaar 
vom Tanze trennt, das Spiel des Harfners aber noch nicht versagt ist (SW XXVII. S. 12. Z. 13). Der Dichter, 
ergriffen von seinem vergeblichen Sehnen nach der Frau, wird von dem „volle[n] Strahl des Mondes“  8029 
getroffen, während der Gärtner den Harfner ins „Gärtnerhaus […] führt,  worin  sich ein kleines Fenster 
erleuchtet.“  8030 Während Hofmannsthal  diese Figuren mit dem Licht verbindet,  wendet der Dichter die  
Hand  „abwehrend  gegen  den  Mond“  8031 und  „wirft  sich  ins  Gras,  den  Kopf  in  den  Finsteren  Boden 
einwühlend.“  8032 Während der  Dichter,  wie  im Traum vom Ton des Triton ergriffen ist,  zerrt  Amor das  
Mädchen „ins Licht“,  8033 wähnend, dass der Dichter nun zum Mädchen kommen werde. Doch „blass und 
bebend  im  Dunkel“  8034 stehend,  muss  sie  mitansehen,  wie  er,  verlangend  nach  der  Tänzerin,  den 
Fliederbusch umarmt. Durch die Töne des Tritons belebt sich die Nymphe, deren ausgestreckte Arme ihn  
trunken auf die Terrassenstufen sinken lassen. „In diesem Augenblick tritt eine Wolke vor den Mond und  
aus einem  erleuchteten Fenster des ersten Stockwerks fällt der Schatten einer Gestalt.“  8035 Der Versuch, 
den  Schatten  zu  ergreifen,  schlägt  fehl,  denn  er  „entgleitet  ihm  aber  auf  einmal  ins  Dunkel.“  8036 Das 
Mädchen,  „zwischen Licht  und Dunkel  an der  Nische stehend“,  8037 erlebt  wie der  Dichter  seine leeren 
Hände bemängelt,  habe er doch nichts womit er die Tänzerin an sich binden könne. Mit  dem Ton des  

8021SW XXVIII. S. 58. Z. 39.
8022SW XXVIII. S. 59. Z. 11-14.
8023SW XXVIII. S. 59. Z. 18-19.
8024SW XXVIII. S. 59. Z. 34.
8025SW XXVIII. S. 60. Z. 2-3.
8026SW XXVII. S. 7. Z. 19.
8027SW XXVII. S. 7. Z. 25.
8028SW XXVII. S. 11. Z. 28-32.
8029SW XXVII. S. 12. Z. 23.
8030SW XXVII. S. 12. Z. 24-25.
8031SW XXVII. S. 12. Z. 27.
8032SW XXVII. S. 12. Z. 27-28.
8033SW XXVII. S. 13. Z. 10.
8034SW XXVII. S. 13. Z. 18.
8035SW XXVII. S. 13. Z. 23-25.
8036SW XXVII. S. 13. Z. 33.
8037SW XXVII. S. 14. Z. 10.
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Herzens,  tritt  die Tänzerin aus dem „finstern Zimmer“  8038 hervor.  Wie der Dichter auf  dem Herzen des 
Mädchens spielt, tritt sie ins Licht, die Augen auf den Dichter und die Tänzerin gerichtet (SW XXVII. S. 15. Z.  
13).  Mit  dem  Abgang  von  Dichter  und  Tänzerin,  ist  die  „tiefe  Nacht“  8039 eingetreten.  Doch  bringt 
Hofmannsthal gleichauf Licht auf die Bühne, indem er die Bedienten des Grafen mit Armleuchtern kommen 
lässt, die „ins Dunkel“  8040 dringen, immer mehr Fackeln bringen (SW XXVII. S. 16.Z. 30-32) und die Szene 
mehr und mehr erleuchten.  8041 Schließlich erleuchtet einer die „stille Gruppe vor dem Gärtnerhaus“,  8042 
und selbst  der Graf  nähert  sich dem Licht und den in das Licht getauchten Gestalten.  8043 Doch als die 
Bedienten den Mantel wegziehen und der „LÄUFER ihnen mit der Fackel leuchtet“, 8044 sehen sie die Gruppe 
aus Harfner, Armor und totem Mädchen: „Alle haben mit einem Rück ihre Lichter gehoben und starren auf 
die  Erscheinung hin.“ 8045 Der Graf, das tote Mädchen sehend, heißt sogleich die „Fackel zu entfernen“, 8046 
will er sich doch vor dem Tod bewahren. 8047 Dass der Graf dem Tod entkommen will, zeigt sich, als er vor 
der erleuchteten Gruppe des Harfners, Amors und des toten Mädchens zurückschreckt; statt Licht, das die  
Gruppe erhellt, heißt er die „Fackel zu entfernen“, 8048 damit alles wieder in Dunkelheit versinkt. Dabei hat 
der Graf das Licht durchaus nötig, gehen ihm die Fackelträger hinterher, um seinen Weg zu leuchten (SW 
XXVII. S. 17. Z. 27). Der Weggang des Lichtes wiederum, lässt die Szene in Finsternis zurück. 8049 
Das Gefilde des Parnass wird zu Beginn des zweiten Aufzuges von Dunkelheit dominiert. So ist der Hügel  
„überwuchert von dunklem und von goldenem Epheu“  8050 und einer „dunklen Wölbung [entspringt] ein 
murmelndes  Wasser“.  8051 Hofmannsthal  deutet  eine  vermeintliche  Widersprüchlichkeit  in  dieser 
Beschreibung an, stellt Dunkelheit neben Licht und fügt gleichsam alles zu einer Einheit zusammen. Der 
Bezug zur Dunkelheit erfolgt erst wieder mit dem Auftritt der dreißig Gestalten, unter denen ein „dunkler  
gewappneter König“ 8052 ist. Gleichsam mit dem Höhepunkt des Lebens, der Zeit als Erwachsener, als Mann, 
verbindet  Hofmannsthal  das  Licht:  „Ein  gewaltiges  Licht,  wie  wenn  die  Sonne  zwischen  Wolken  sich 
durchkämpft, fällt von oben auf ihn und wird von seinem  Helm und Brustharnisch mit goldrotem Gefunkel  
zurückgeworfen.  In dem von ihm ausgehenden Scheine, wie vor  einer  feurigen Statue, tanzen drei  der 
Stunden, ihre flutenden Gewänder in Feuerschein getaucht.“  8053 Der Tanz, der den Mann umkreisenden 
Stunden, ist in „goldigeres Licht“ 8054 getaucht; doch, wie der Lebenslauf des Menschen, geht das „Licht in 
blasses bläuliches Mondlicht über“. 8055 Hofmannsthal spricht hier nicht umsonst von einem „Kreis“, 8056 der 
sich auftut, erscheint gleicht darauf doch der Greis, entstanden aus dem Mann und eine Gleichheit von 
Licht und Dunkelheit umgibt ihn. 8057 Zudem schmiegt sich die Hindin an den Greis und die „schwankende 
Finsternis“ 8058 vergeht zugunsten eines „goldig helle[n] Licht[es]“. 8059 Zum Ende des zweiten Aufzuges zeigt 
sich eben die Ganzheit des Lebens, indem die erhabene Stunde die tote Taube erhebt, „von der nun auf  

8038SW XXVII. S. 14. Z. 33.
8039SW XXVII. S. 16. Z. 19-21.
8040SW XXVII. S. 16. Z. 25.
8041SW XXVII. S. 16. Z. 33-34.
8042SW XXVII. S. 17. Z. 5-6.
8043SW XXVII. S. 17. Z. 11-12.
8044SW XXVII. S. 17. Z. 13-14.
8045SW XXVII. S. 17. Z. 18-19.
8046SW XXVII. S. 17. Z. 21.
8047Des weiteren zeigt sich der Bezug zur Dunkelheit auch an dem Grafen, ist er doch in einen „schönen, dunkelblauen Mantel“  

(SW XXVII. S. 9. Z. 32) gehüllt. 
8048SW XXVII. S. 17. Z. 21.
8049SW XXVII. S. 17. Z. 28-29.
8050SW XXVII. S. 18. Z. 13.
8051SW XXVII. S. 18. Z. 14. 

„Zwischen den Basalten wurzeln Bäume, einige den Silberpappeln ähnlich, die ein leichtes helles Blattwerk, wie Gefieder, gegen  
den hellen Himmel wiegen, andere mit schweren Wipfeln, dunkel wie Cypressen.“ In: SW XXVII. S. 18. Z. 17-19.

8052SW XXVII. S. 21. Z. 34.
8053SW XXVII. S. 24. Z. 2-7.
8054SW XXVII. S. 24. Z. 8-9.
8055SW XXVII. S. 24. Z. 14-15.
8056SW XXVII. S. 24. Z. 15.
8057SW XXVII. S. 24. Z. 25-29.
8058SW XXVII. S. 24. Z. 31-32.
8059SW XXVII. S. 24. Z. 37.
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einmal alles Licht allein ausgeht“ 8060 und die sie über den dunklen Baum (SW XXVII. S. 25. Z. 39-40) an den 
Himmel als „strahlendes Sternbild“ 8061 wirft. Hofmannsthal verleiht dem Geschöpf damit eine Dauer über 
den Tod hinaus, heißt er sie ruhend auf den „nächtlichen Berg[en]“ 8062 als „funkelnde[...] Punkte[...]“. 8063

Ebenso im dritten Aufzug zeigt sich ein vielfacher Bezug zum Motiv. Gegen Abend brennt in dem Zimmer, in  
dem die Handlung spielt, noch eine Lampe, weshalb Hofmannsthal das Zimmer als „halbhell“ 8064 erleuchtet 
fasst. In dieses kaum erleuchtete Zimmer, tritt die Tochter des Hauses mit ihren dunklen Haaren (SW XXVII. 
S. 26. Z. 28-29) und heißt ihm für ihn bei dem schummrigen Licht zu tanzen, denn: „Es ist hier zu finster zum 
Lesen.“  8065 Mit der draußen fast gänzlich eingebrochenen Dunkelheit (SW XXVII. S. 27. Z. 10), beginnt sie 
ihren Tanz. Erst als der Vater den von der Tochter, die sich verabschiedet und ihm eine „Gute Nacht“  8066 
gewünscht hatte, gereichten Trank ergreift und trinken will, ist die Lampe plötzlich abgebrannt und völlige 
Dunkelheit erfüllt den Raum: „In diesem Augenblick brennt die Lampe ganz herab. Er will sie aufdrehen, da  
erlischt sie ganz. Dafür entströmt aber sogleich dem Pokal ein sanfter Schein. Verwundert hält er ihn vor  
sich,  stellt  ihn  endlich  auf  den  Tisch,  tritt  zurück.  Der  Schein  erhellt  sich  und  erleuchtet  schwach  das  
Zimmer.“ 8067 Hofmannsthals Beschreibung erinnert an die Beziehung des Alchimisten und seines Ringes aus  
Der Schüler (1901). Statt des belebten Schattens jedoch, ist es hier das Mädchen aus dem ersten Aufzug,  
das  dem  Vater  und  Dichter  hier  erscheint  („eine  blass  leuchtende  Erscheinung,  dem  Mädchen  gleich,  
scheinbar aus einer ähnlichen Materie wie der leuchtende gläserne Pokal“). 8068 Wähnend, dass es sich bei 
der Erscheinung um einen Trug seiner Augen handelt, erfüllt ihn Grauen bei dem „leuchtenden Pokal“, 8069 
und er greift nach der Lampe: „in diesem Augenblick erlischt auch der Pokal und die  Lampe leuchtet wieder 
hell.“  8070 Diese ergreift der Alte, um ins Bett zu gehen (SW XXVII. S. 30. Z. 15). Doch ein aus dem Garten 
kommender  Luftstoß  „verlischt  die  Lampe“  8071 und  er  muss  mitansehen,  wie  seine  Tochter  im 
„Nachtgewand“ 8072 heraustritt und er sich, aufgrund der Dunkelheit, bemüht mit den „Augen das Dunkel zu  
durchdringen.“ 8073 An einem „dunklen Kleiderschrank [stehend] hält [er] die erloschene Lampe“ 8074 in der 
Hand: „Nun ist, in der Thür, im wechselnden Mondlicht der unruhigen bewölkten Nacht, die dunkle Gestalt  
des  heimlichen  GELIEBTEN  der  Tochter  sichtbar  geworden.“  8075 Wie  der  Vater,  ist  auch  der  Geliebte 
„bemüht, das Dunkel zu durchdringen“.  8076 Das Annähern der Liebenden wird von dem Vater widerwillig 
registriert; erst hält er die Lampe hoch erhoben in den Händen, schließlich stellt er sie lautstark auf den  
Tisch des Raumes. Bedingt dadurch, dass sich auch hier die Liebenden bei Nacht treffen und es im Zimmer 
„so dunkel“  8077 ist,  können sie den Alten nicht sehen, bis dieser die „Lampe angezündet“  8078 hat.  Dem 
Geliebten wirft er vor, ihm wie ein Dieb bei „Nacht“ 8079 die Tochter zu rauben, doch die Sorgen der Tochter 
richten sich allein auf den Geliebten („Dein Gewand ist leicht, es ist eine kalte Nacht, Du wirst frieren“). 8080 
Während sich das Gesicht der Tochter noch einmal durch den Pokal „[er]leuchtet“, 8081 „erleuchtet sich“ 8082 
das Gesicht des Vaters durch das Annähern der Tochter, durch das er wähnt, sie werde bei ihm bleiben.  

8060SW XXVII. S. 24. Z. 37.
8061SW XXVII. S. 26. Z. 5.
8062SW XXVII. S. 26. Z. 8.
8063SW XXVII. S. 26. Z. 6.
8064SW XXVII. S. 26. Z. 22-23.
8065SW XXVII. S. 27. Z. 7.
8066SW XXVII. S. 29. Z. 18.
8067SW XXVII. S. 29. Z. 26-30.
8068SW XXVII. S. 29. Z. 32-34.
8069SW XXVII. S. 30. Z. 12.
8070SW XXVII. S. 30. Z. 13-14.
8071SW XXVII. S. 30. Z. 18-19.
8072SW XXVII. S. 30. Z. 20.
8073SW XXVII. S. 30. Z. 23.
8074SW XXVII. S. 30. Z. 25.
8075SW XXVII. S. 30. Z. 32-34.
8076SW XXVII. S. 30. Z. 36.
8077SW XXVII. S. 31. Z. 2.
8078SW XXVII. S. 31. Z. 4.
8079SW XXVII. S. 31. Z. 22.
8080SW XXVII. S. 32. Z. 21.
8081SW XXVII. S. 32. Z. 25.
8082SW XXVII. S. 32. Z. 30.
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Doch die Tochter verlässt ihn; alleingelassen, verlustig des Pokales, ist er in gänzlicher Dunkelheit versunken:  
„Die Lampe ist verloschen, an der offenen Thür rüttelt der nächtliche Sturm.“ 8083 Hofmannsthal verstärkt die 
Dunkelheit noch dadurch, dass er auch den Mond verschwinden lässt, die Szene demnach in ein „schweres  
totes Dunkel“  8084 hüllt. Doch wie zu Taube, tritt zu ihm auch die ERHABENE STUNDE und Amor fügt die  
Splitter des zerbrochenen Pokals zu einem neuen gläsernen Herzen zusammen, welches sich in eine Fackel 
verwandelt, die den „traurigen Raum mit Glanz bestreut“ 8085 und einen „schwankenden Schein bis an die 
Decke des Zimmers wirft.“ 8086 Hofmannsthal beschreibt eine Verwandlung des Raumes, denn der Vorhang 
„erscheint unter dem Schein der Fackel als die epheuberankte Aussenmauer eines Turmes“.  8087 Während 
sich  aus  der  Mauer  eine  Wendeltreppe  löst,  eilen  die  Augenblicke  der  ERHABENEN  STUNDE  zu  dem 
„dunklen Schrank“  8088 und zerren einen „dunkelgrünen Reisemantel  hervor“.  8089 Als man ihn wegführt, 
verfällt das Zimmer in Gänze; die Decke löst sich von der Wand, sodass das „Mondlicht hereinbricht“.  8090 
Amor leuchtet dem alten Mann voran (SW XXVII. S. 34. Z. 36), während die ERHABENE STUNDE auf einer 
„dunklen Klippe langsam mit  hinabgesunken,  noch mit  leuchtendem Arm zu  den Aufwärtswandernden  
emporwinkend“.  8091 Während die Gefilde der Menschen in einem „blassschimmernde[n] Nachtnebel“  8092 
verschwinden, steigt Amor mit dem alten Mann hinauf auf die seligen Höhen. 
Dominant zeigt  sich das Licht nach der  Abkehr aus der  irdischen Umgebung des kargen Zimmers:  „Die 
Wolken lichten sich, der monddurchsickerte Nebel zerteilt sich und enthüllt, im vollen Mondesglanz, ein  
antikes Gestade.“ 8093 
Auch mit der Schilderung des antiken Gefildes im dritten Aufzug, bindet Hofmannsthal das Motiv ein. So 
nähert  sich  Amor  in  einem „Lichtschein“,  8094 vor  dem sich  die  Nymphen  „geblendet“  8095 wegducken, 
während der „Mond […] und der ganze Himmel […] in fahlem Schein, vor Sonnenaufgang“ 8096 steht. Es ist 
die Fackel, die er aus den Scherben des Pokal heraus als gläsernes Herz gebildet hat, die hier das Licht  
erzeugt  und das  er  schließlich  ins  Meer wirft,  wodurch es  wiederum das Meer entzündet,  aus  dessen 
„Schein“ 8097 sich, auf dem Rücken der Tritonen, die Nereїden erheben im „wundervolle[n] Farbenspiel [der]  
Sonne“. 8098 „Wie der Strahl der  Sonne den Tempel, Hain und Hütte trifft, tritt aus der niedrigen Thür der 
Hütte die verschönte Gestalt des GÄRTNERS aus dem ersten Aufzug, es ist ein schöner Greis, er trägt einen 
blassgelben Mantel und  ein Untergewand von blauem Leinen, Bastschuhe an den Füssen“.  8099 Schönheit 
und Alter schließen sich nicht aus, wie sich an dem Greis zeigt, der mit „ausgebreiteten Armen das Licht der 
Sonne“ 8100 begrüßt. Zusammen mit seiner Frau, lässt Hofmannsthal den Gärtner der „leuchtenden kleinen 
Gestalt“, 8101 dem Amor, entgegentreten, der den Alten, der nun mehr dem Dichter aus dem ersten Aufzug  
gleicht,  dessen  Haar  nun  wieder  von  einem  „dunklem  Braun“  8102 ist  und  der  gierig  die  „leuchtende 

8083SW XXVII. S. 33. Z. 11-12.
8084SW XXVII. S. 33. Z. 33.
8085SW XXVII. S. 34. Z. 8.
8086SW XXVII. S. 34. Z. 6-7.
8087SW XXVII. S. 34. Z. 19-20.
8088SW XXVII. S. 34. Z. 24.
8089SW XXVII. S. 34. Z. 25.
8090SW XXVII. S. 34. Z. 32. 

„Von Mondwolken umschwebt nehmen sie ihren Weg über Dächer und Firste in die Ferne. Das Zimmer ist tiefer und tiefer 
gesunken, dichte Wolken sind hereingebrochen, durch die das Mondlicht nur mehr mit mattem Schein durchsickert.“ In: SW 
XXVII. S. 34. Z. 36-40.

8091SW XXVII. S. 35. Z. 1-2.
8092SW XXVII. S. 35. Z. 3.
8093SW XXVII. S. 35. Z. 6-7.

Trotz der Nacht „rollen die leuchtenden Wogen unablässig“. In: SW XXVII. S. 35. Z. 8.
8094SW XXVII. S. 36. Z. 11.
8095SW XXVII. S. 36. Z. 13.
8096SW XXVII. S. 36. Z. 17-18.
8097SW XXVII. S. 36. Z. 21.
8098SW XXVII. S. 36. Z. 26.
8099SW XXVII. S. 36. Z. 27-31.
8100SW XXVII. S. 36. Z. 33.
8101SW XXVII. S. 36. Z. 39.
8102SW XXVII. S. 37. Z. 2.
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Morgenluft“ 8103 einsaugt, entgegengehen. Der Gärtner und seine Frau begeben sich wiederum zum Tempel,  
entlassen eine „helle Gestalt ins Licht“,  8104 bei der es sich um das treue Mädchen des ersten Aufzuges 
handelt, die „im Licht, im Leben noch wie verloren“  8105 scheint und die von der „Sonne [ge]blendet“  8106 
wird. Das Versinken des Strandes lässt einen Neuen erscheinen: „Die Sonne scheint dahinter zu stehen und  
bricht nur in Funken von Topas durch  das Dickicht. Hier leben liebliche DRYADEN; ihre Gewänder haben das  
Grün junger Blätter: sie tanzen in der Lichtung.“  8107 Mit dem Versuch, die Geliebte einzuholen, verweist 
Hofmannsthal neuerlich auf die Lichtverhältnisse der Szene.  8108 Zuweilen schlendern auch Liebespaare in 
„dunkle  Gewölbe“.  8109 Als  sie  jedoch  die  Brücke  betreten,  „fängt  diese  zu  leuchten  an  und  der 
Brückenbogen ist nichts als ein Gewinde aus schönen, ineinander verflochtenen lebenden Gestalten, die  
eine wundervoll leuchtende Atmosphäre umgiebt“. 8110 Auch mit dem Erscheinen der Nereiden und Tritonen 
verbindet Hofmannsthal Helligkeit, ist die Sphäre erfüllt von „vollem goldenem Licht“.  8111 Doch nach dem 
Spiel  des  Harfners,  dem die  Liebenden erliegen  wie  alle  Figuren  der  Szene,  bricht,  praktisch  auf  dem  
Höhepunkt, die Szene zusammen. 8112 Zum Ende des Ballettes ist es das Dunkel, das alles auslöscht: „Und 
nun verschlingt das Dunkel, wie mit einem gewaltigen Anspruch, auch diese Gestalten. Aber noch einmal 
zucken sie auf von eigenem Licht, wie eine verlöschende Lampe.“ 8113

Deutlich zeigt sich auch in den dramatischen Notizen zu Die Gräfin Pompilia (1900/1901) 8114 die Einbindung 
des Motivkomplexes. So verbindet Guido die Nacht und Dunkelheit mit dem Lieben, in welchem Pompilia  
nicht überzeugen kann: „ja es war ein Handel aber wie schlecht war mein Geschäft, keine Geliebte, kein 
Weib; keine Liebesnächte“. 8115 Des weiteren zeigt sich der Bezug aber auch in Verbindung mit dem Ahnen, 
dass Pompilia ihn betrügt. 8116 In dem IV. Akt deutet sich zudem in der Stube der Mordplan Guidos an; dieser 
liegt halb angezogen auf dem Bett bei dem Licht der „Öllampe“, 8117 während Emilia die Aufzeichnungen des 
Schreibers  beim  Licht  der  Lampe  vorlesen  muss,  8118 und  weist  dem  Advokaten  schließlich  ein 
„Nachtquartier“  8119 zu. Deutlich wird die Vielschichtigkeit des Motivs vor allem auch im Hinblick auf das  
Lieben: während Pompilia für Guido primär in Verbindung steht mit seiner Konfrontation mit dem Alter, so 
dass er sich bedrückt fühlt  durch sie, bietet sich ihm Emilia auch „bei Nacht“  8120 als „weichen dunklen 
Mutterboden für die Wurzeln seines Wesens“ 8121 an. 8122 Selbst noch im V. Akt, als Guido dem Kardinal sein 

8103SW XXVII. S. 37. Z. 4.
8104SW XXVII. S. 37. Z. 10.
8105SW XXVII. S. 37. Z. 16.
8106SW XXVII. S. 37. Z. 17.
8107SW XXVII. S. 38. Z. 3-6.
8108„Nun steht die Sonne tief, leuchtet den aufgeschlossenen Pfad hernieder und durchdringt mit röthlich glühenden Strahlen den  

Wald, das ganze Dickicht enthüllend, Höhlen und Schlüfte“. In: SW XXVII. S. 39. Z. 27-29.
8109SW XXVII. S. 41. Z. 20-21.
8110SW XXVII. S. 41. Z. 4-7.
8111SW XXVII. S. 41. Z. 15.
8112„Ein höchster Glanz verschlingt die einzelnen Gestalten, da tönt aus höchster Höhe, aus unbegreiflicher Ferne, das Zeichen,  

dem die Stunden gehorchen, und schon verschlingt eine Dunkelheit das Herrliche, noch regen sich da, dort, Gestalten, wie  
Zunder im Herd, dann ist alles verschwunden, die Brücke verschwunden, die leuchtenden Galerien verschwunden; über einem 
gestaltlosen  dunklen  Abgrund ragt  die  einzige  Klippe  links  vorne,  auf  der  die  Gestalt  der  STUNDE,  von dem Dunkel  sich  
abhebend, wie ein glühendes Standbild aus Erz,  der funkelnden Harfe die letzten verhallenden Töne entreisst,  die feurigen  
KINDER zu ihren Füssen.“ In: SW XXVII. S. 41-42. Z. 32-39//1-3.

8113SW XXVII. S. 42. Z. 3-5.
Des weiteren, siehe: SW XXVII. S. 274. Z. 6-7.

8114SW XVIII. S. 164-165. Z. 35//1-3.
8115SW XVIII. S. 475. Z. 8-9.

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 477. Z. 36-37, SW XVIII. S. 201. Z. 15, SW XVIII. S. 201. Z. 16-17.
8116SW XVIII. S. 176. Z. 3-6.
8117SW XVIII. S. 236. Z. 7.
8118SW XVIII. S. 236. Z. 17.
8119SW XVIII. S. 236. Z. 19.
8120SW XVIII. S. 172. Z. 35.
8121SW XVIII. S. 202. Z. 9-10.
8122Auch wenn Hofmannsthal sich auf Emilia bezieht, erfolgt eine Verbindung zwischen Liebe und Nacht (SW XVIII. S. 199. Z. 18). 

Zudem verlangt es Guido zu wissen: „Guido fragt sie intimes, wie ihr Mann zu ihr ist; ob im selben Zimmer schläft; jede Nacht?  
etc. wo durchschimmert wie Medusenhaft seine Frau auf ihn wirkt“. In: SW XVIII. S. 199. Z. 30-32.

662



Leben vor Augen führt, damit gleichsam sein Handeln rechtfertigen will, bezieht er sich auf die Nacht, sei er  
doch ein „Tagblinder, der darf ja nicht leben“. 8123 
Die Verbindung zwischen Liebe und Nacht zeigt sich auch an Pompilia, allerdings dahingehend, dass Emilia  
ihr von Gino spricht („Mir schwindelt schon in der Nacht rüttelst du mich auf und redest mir von ihm“). 8124 
Pompilia sieht sich von der Dunkelheit bedroht. Doch mit der Erwartung des Kindes wird diese Bedrohung  
aufgebrochen, und dieses gleichsam in Verbindung mit dem Licht gesetzt: „Die Ahnung des Kindes. that 
thrill of dawn´s suffusion through my dark“.  8125 Trotz der Bedrohung durch Emilia, berichtet sie von ihren 
beklemmenden „Träumen in der Nacht“, 8126 sodass sie sich noch am Morgen davon gezeichnet fühlt. Emilia 
jedoch beschwört ihr, dass sie sich in ihren Träumen nach Gino sehne; so habe sie auch in  dieser Nacht 
wieder (SW XVIII. S. 213. Z. 16) den Namen Ginos voller Verlangen gerufen. Mit der Nacht verbindet Emilia 
aber auch eine mögliche Erfüllung der Sehnsüchte, heißt sie doch, dass Guido seit mehreren Tagen nicht im  
Hause ist („was könnten das für Nächte sein!“).  8127 Dem jedoch stellt  Pompilia ihre Zuversicht an ihr Kind 
gegenüber, zumal sie nicht an Gino geschrieben habe, sondern an die Eltern, wodurch die neuerlich mit der  
Dunkelheit die Beklemmung verbindet. 8128 Pompilia spricht dabei durchaus den Hass an, den Emilia für sie 
empfindet, aber auch die Erleichterung, die sie ergriffen hatte nachdem sie beim frommen Bruder gewesen  
war, der sie sich aufs Kind hatte besinnen lassen. 8129 Auch hatte sie auf dem Heimweg vom Bruder gesehen, 
wie sozial der Umgang zwischen Menschen sein kann und dass nicht alle Menschen so sind wie Guido und 
Emilia. Deutlich zeigt sich, dass Pompilia hier diese Nähe zwischen Menschen mit dem Licht verbindet. 8130 
Doch Emilia versucht, sie weiter zu verlocken, spricht von dem Leiden Ginos, der sie so „trügerisch wie [ein] 
Irrlicht“ 8131 heißt, weil sie ihn so leiden lasse und der Pompilia, so Emilias Rede, dennoch treffen will, und 
zwar bei dem Fest das „zur Nacht der Gouverneur dem ganzen Adel giebt“. 8132 So will Gino vermeintlich in 
der „Dämmerung“, 8133 wie schon so oft zuvor, vor dem Portal der Kirche stehen und zu ihrem Fenster sehen,  
ob sie sich ihm nicht doch erbarme. Selbst wenn dies so wäre, so Pompilia, würde sie einem solchen Treffen 
aus dem Weg gehen: „So will ich von der Zeit der Dämmerung an / in diesem Zimmer gar nicht sein, damit /  
auch nicht einmal ein Licht den Schein erwecke / als dächt ich eines Menschen, denn Gott weiß / was  
diesen treibt mir nachzustellen, mir!“ 8134

Neben Gino wird Pompilia aber auch von ihrem Schwager mit der vermeintlich wirklichen Mutter Mariuccia  
gequält, die „Tag und Nacht welke Citronen und sich selber feil[geboten]“ 8135 habe. Bereits auf der Flucht in 
Castelnuovo, fühlt sich Pompilia nicht von der Drohung, die ihr Mann für sie darstellt, befreit und birgt „ihr  
Gesicht in der Dunkelheit“. 8136 Dagegen stellt Hofmannsthal neuerlich die Lösung aus der Dunkelheit durch 
das Kind, werden doch zudem die Gespräche der Wirtsleute über das Kind von Hofmannsthal mit der Sonne 
verbunden.  8137 Die Flucht Pompilias aus dem Haus ihres Mannes, wird von dieser aber durchaus immer 
noch als bedrohlich empfunden, und auch der Hof des Gasthauses ist noch „halb dunkel“. 8138 Im Gespräch 
mit Gino zeigt sich aber auch der Bezug zur Dunkelheit, berichtet er ihr doch, wie er auf sie gewartet habe;  
allerdings erfolgt dieser Bezug Ginos dahingehend, dass er Pompilia helfen will.  8139 Bereits in Castelnuovo 
befällt Gino allerdings „in der Morgendämmerung eine furchtbare Bangigkeit, Todesangst“. 8140 Dergleichen 

8123SW XVIII. S. 166. Z. 7.
8124SW XVIII. S. 478. Z. 28-29.
8125SW XVIII. S. 208. Z. 28.
8126SW XVIII. S. 212. Z. 32.
8127SW XVIII. S. 213. Z. 28.
8128SW XVIII. S. 214. Z. 20-25.
8129SW XVIII. S. 214. Z. 36-40.
8130SW XVIII. S. 215. Z. 28-37.
8131SW XVIII. S. 217. Z. 10.
8132SW XVIII. S. 218. Z. 2-3.
8133SW XVIII. S. 218. Z. 4.
8134SW XVIII. S. 218. Z. 11-15.
8135SW XVIII. S. 220. Z. 19-20.
8136SW XVIII. S. 227. Z. 24.
8137SW XVIII. S. 228. Z. 25-26, SW XVIII. S. 228. Z. 30.
8138SW XVIII. S. 228. Z. 3.
8139„[...] er erzählt ihr wie er auf sie gewartet hat und der weiße Fleck ( ihre Gestalt) in der Dämmerung gewachsen ist und auf ihn  

zugekommen.“ In: SW XVIII. S. 226. Z. 31-32.
8140SW XVIII. S. 227. Z. 22.
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zeigt sich auch in den Notizen der Zauber der Dunkelheit bzw. Dämmerung: „Klostergang. Caponsacchi mit 
seinem  Freund  es  dämmert.  Frühlingsdämmerung  voll  Zauber.  Die  Nonnen  gehen  hinter  dem  Gitter 
vorüber.“ 8141

In Verbindung mit der Dunkelheit steht aber auch die Armut des Hauses Guidos, wie durch Violantes Reden  
an Pietro deutlich wird. 8142 Tatsächlich werden die Räumlichkeiten nur mit einem „Kienspan“ 8143 erleuchtet. 
Auch ruft Violante ihren Mann dazu auf, mit ihr zusammen das Haus Guidos zu verlassen: „Und dich möchte  
ich nicht eine Nacht hier sehen.“ 8144 Im Gespräch mit ihrem Mann, schildert Violante des weiteren auch die 
Begebenheit in der Oper und wie Guido während des Nachtmahles nicht ein Wort zu Pompilia gesprochen  
hatte. 8145 Durch das Gespräch der Ehepartner wird aber auch deutlich, dass Pietro seine Frau anklagt, wie er  
zur  Mitgift  gebracht  worden  ist,  hatte  sie  doch,  zusammen  mit  einem  Abbate,  des  Nachts  auf  ihn 
eingeredet.  8146 In Verbindung mit  der Nacht steht aber auch die Geburt  Pompilias,  8147 sowie auch der 
Versuch Violantes, den Verlust der Besitztümer wieder rückgängig zu machen („ich verbringe den halben 
Tag in der Kirche die halbe Nacht vor meinem Betstuhl“). 8148

In der Pantomime  Der Schüler  (1901) ist der Motiv-Komplex ebenfalls von großer Bedeutung. Neben der 
spärlichen Einrichtung des Zimmers, verweist Hofmannsthal auf den Tisch, auf dem eine Lampe steht. 8149 
Doch trotz dieser Lampe, herrscht die Dunkelheit vor:  „Es ist im Winder, abends. Im Hausflur anfänglich, 
wenn die Thür aufgeht, noch dämmrig hell. Hierinnen völlig dunkel; es brennt die  Lampe.“ 8150 Dabei bricht 
Hofmannsthal gleichsam die Dunkelheit auf, denn der Meister sitzt lesend, zumindest beim Schein dieser  
Lampe, die das Zimmer „spärlich erleuchtet“,  8151 vor einem Buch. Dabei wäre die Lampe von äußerster 
Bedeutung, denn ohne Licht wäre es ihm nicht möglich, seinen eigenen Schatten zu sehen. Stattdessen  
jedoch dreht der Meister die Lampe aus (SW XXVII. S. 44. Z. 6), begibt sich in eine Dunkelheit, in der er seine  
Hand erhebt und durch den Ring an dieser einen blassen „Schein [bewirkt], der allein die Scene erleuchtet“.  
8152 Tatsächlich wird die Szene mehr von Dunkelheit bestimmt, was Hofmannsthal dadurch verdeutlicht, dass 
sich die hereintretende Taube ob der Dunkelheit verwundert zeigt und zudem besorgt ist, ob des Zustandes  
ihres Vaters („>>Vater, was thust du so im Dunkeln? Weh, du wirst dir den Kopf verwirren mit Grübeln und  
Lesen“),  8153 und schließlich  die  Lampe auf  dem Tisch entzündet.  8154 Doch eben bei  dem Licht  Dieser, 
bewundert der Meister die Schönheit seiner Tochter,  8155 was ihn letztendlich dazu führt, sie zum Tanz zu 
zwingen. So steht auch hier die Dunkelheit in Verbindung mit dem Mord. Durch diese ist es erst möglich,  
dass die Frau hinter der Maskerade nicht erkannt wird; von Hofmannsthal wird es erst deutlich gemacht,  
dass der Mord im Dunkeln geschah, als der Schüler die Lampe an das Gesicht des Toten rückt, 8156 weil ihn 
bereits eine schreckliche Ahnung befallen hatte. Mit dem Hereintreten des Meisters, wähnt dieser nicht nur  
fatalerweise, dass sein Doppelgänger vor ihm belebt sei, sondern auch, lesend in einem Buche, von dem 
Licht der „Lampe friedlich beleuchtet“ 8157 sei. 

In dem Vorspiel zur Antigone des Sophokles (1901) erweist sich dieses Motiv, neben dem Traum-Motiv, als 
das Dominanteste. Mit dem Ende der Probe auf der Theaterbühne, auf der der Palast des Kreon zu sehen 

8141SW XVIII. S. 232. Z. 21-23.
8142„Die Gräfin Mutter  das  ist  der alte ausgemergelte hochmüthige pfauchende Adler,  der in diesem Gemäuer haust  und im 

Halbdunkel vom Kienspan einen erschreckt.“ In: SW XVIII. S. 181. Z. 2-4.
8143SW XVIII. S. 181. Z. 6-9.
8144SW XVIII. S. 181. Z. 31.
8145SW XVIII. S. 182. Z. 20-23.
8146SW XVIII. S. 186. Z. 2.
8147SW XVIII. S. 188. Z. 12, SW XVIII. S. 188. Z. 12-13.
8148SW XVIII. S. 198. Z. 28-29.
8149SW XXVII. S. 43. Z. 17-18.
8150SW XXVII. S. 43. Z. 20-22.
8151SW XXVII. S. 43. Z. 27.
8152SW XXVII. S. 44. Z. 8-9.
8153SW XXVII. S. 45. Z. 7-8.
8154SW XXVII. S. 45. Z. 10.
8155SW XXVII. S. 45. Z. 11.
8156SW XXVII. S. 52. Z. 19-20.
8157SW XXVII. S. 52. Z. 29-31.
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ist,  werden die  Lichter  von den Theaterarbeitern gelöscht  8158 und die  beiden befreundeten Studenten 
planen ihren Aufbruch. Der Hang zur Dunkelheit zeigt sich dabei beim zweiten Studenten, der nicht nur  
einen „großen dunkeln Mantel“ 8159 über den Arm geschlagen hat, sondern den es auch danach verlangt, zu 
sehen „was dort im Dunkeln steht“.  8160 Während Heinrich nur ein Gewand sieht, das „dort im Dunkeln 
hängt“,  8161 fühlt sich der andere Student davon angezogen und sieht darin mehr. Während die Bühne nur 
noch von einem „dürftigen Lichtschein erhellt“ 8162 ist, geht Heinrich, schlägt eine Tür hinter sich zu, so dass 
es nun vollkommen „finster“  8163 auf der Bühne ist, auf der der Student immer noch steht. Gerade als er  
ebenfalls gehen will, erscheint der Genius, den ein „schimmernder Schein“ 8164 umgibt. Der Student beruhigt 
sich  sogleich  dadurch,  einer  Frau  gegenüberzustehen  und  bekennt  seine  Unerfahrenheit:  „Ich  bin  ein  
Neuling auch in dieser Welt, /  wo Tag und Nacht, und Höhle auf Palast, / ein künstliches Geschöpf dem 
andern folgt -“.  8165 Mit dem Erkennen, dass es sich bei seinem Gegenüber um keinen Menschen handelt,  
kann  er  sich  die  Begegnung  allein  dadurch  erklären,  dass  er  wähnt,  zu  träumen und ihm mit  seinem  
Gegenüber  lediglich  eine  „Nachtgestalt“  8166 gegenübersteht.  Dabei  spürt  der  Student  die  Lebensferne 
dieses Genius und kann sich nicht erklären, wie er den Weg finden konnte in diese „lebendige Luft“.  8167 
Wohl aber sei dies dadurch bedingt,  dass dieses „Phantom“  8168 von dem „unsichre[n] Licht“  8169 dieses 
Theaters geboren wurde. Der Genius aber hält dem Studenten entgegen:

„Erfaß es! sei nicht dumpf! laß dich erschüttern!
Von Gipfeln, die im Lichte ewig blühn,
warfs mich herab zu dir mit einer Botschaft:
Antigones erhabnem Schattenbild
Schreit ich in der erneuten Todesstunde“ 8170

Tatsächlich wird der Student durch den Hauch des Genius sehend für das Fantastische. So sieht er den 
Palast des Laios mit anderen Augen, über dem die „Sonne“ 8171 gestellt ist und über dem die „grelle Sonne“ 
8172 ihm das Schicksal der antiken Figuren vor Augen führt; ein Schicksal, dem der Student nicht standhalten  
kann, sondern das er nicht erblicken will. Während Hofmannsthal die Flucht des Studenten vor dem Tod, die 
sich dahinter birgt, andeutet, wird er Antigone gewahr, vor der das „Leben ehrfürchtig“ 8173 zurücktritt. Dem 
Studenten ist es,  als komme ihre Gestalt wirklich „aus dem Dunkel des Palastes“,  8174 während ihn sein 
eigener „dunkle[r] Mantel“  8175 umflattert. Durch den Anblick des Geschöpfes, das „keines Tages“  8176 ist, 
wähnt er das Göttliche zu spüren, vor dem er sich zwar zu schützen sucht, der ihn aber gleichsam so stark  
ergreift, dass er selbst wähnt, zur Musik hinzuschmelzen. 

In der  Studie über die Entwicklung des Dichters Victor Hugo (1901) zeigt sich das Motiv erstmalig durch 
Hugos  Lebensweg,  den  Hofmannsthal  beschreibt,  und  die  Einflüsse  auf  diesem  Weg.  Ebenso  bindet  
Hofmannsthal  das  Motiv  an  die  Einflüsse  der  Lebensumgebung  in  Paris  nach  1812  ein,  8177 wobei 

8158SW III. S. 211. Z. 2.
8159SW III. S. 211. Z. 4.
8160SW III. S. 211. Z. 9.
8161SW III. S. 211. Z. 24.
8162SW III. S. 212. Z. 4.
8163SW III. S. 212. Z. 10.
8164SW III. S. 212. Z. 16.
8165SW III. S. 212. Z. 29-31.
8166SW III. S. 213. Z. 26.
8167SW III. S. 215. Z. 2.
8168SW III. S. 215. Z. 11.
8169SW III. S. 215. Z. 13.
8170SW III. S. 216. Z. 11-15.
8171SW III. S. 217. Z. 27.
8172SW III. S. 217. Z. 30.
8173SW III. S. 218. Z. 25.
8174SW III. S. 218. Z. 26.
8175SW III. S. 218. Z. 27.
8176SW III. S. 218. Z. 20.
8177Hofmannsthal schildert hier die Unerschöpflichkeit des „hohen Tages und der Nacht“. In: SW XXXII. S. 226. Z. 31-32.
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Hofmannsthal gerade auch in diesem Erleben den Funken der dichterischen Entwicklung bei Hugo sieht. 8178 
Des weiteren verweist Hofmannsthal auf die hohe Lektürevielfalt des nur neunjährigen Knaben Victor Hugo,  
worunter neben Werken von Vergil und Tacitus auch „die Märchen der Tausend und eine Nacht“ 8179 stehen; 
auch erwähnt er die Lektüre von Werken von Voltaire und Rousseau, und stellt  so Dunkelheit wie Licht  
(Sonne)  in  den  Zustand  der  von  Hugo  genossenen  Kunst.  Weitere  Bezüge  erfolgen  durch  den  Autor 
Lamartine, der Hugos künstlerische Entwicklung mitprägte, durch Hugos erste Erfolge durch den Zug zur 
Rhetorik, in der er sich als ein Handelnder zeigen kann, durch das Werk des 18 Jahre alten Hugo Bug-Jargal  
(„schwarze  Fahne,  als  ein  Requisit  des  dunkelsten  Schicksals“)  8180 oder  auch durch  das  Werk  Hernani, 
welches ein „Bild Frankreichs von 1830 [zeigt], das sich im Lichte der Poesie zu einem verträumten Weltbild  
erweitert“.  8181 Dabei will  Hugo die  Entwicklung nicht von der Kunstgeschichte her,  sondern vom Leben 
selbst  betrachten,  „wessen  es  noch  bedurfte,  um  aus  dem  Jahre,  das  ein  solches  glückliches  und 
charakteristisches Dichterwerk ans Licht brachte, erst wirklich [eine] Epoche zu machen“.  8182 Neben der 
Entwicklung des dichterischen Bewusstseins, sieht sich Hugo mit den weltlichen Problemen konfrontiert; so 
muss er sich auch durch ein „chaotisches Finstere[s]“  8183 wühlen, um Gewaltiges erstehen zu lassen, aus 
dem Gegensätzlichen der Zeit. Das Motiv zeigt sich auch in dem zweiten Abschnitt der Schrift, wenn sich  
Hofmannsthal  auf  Hugos Weltbild  in  den Werken bezieht und Einzelne erwähnt;  so mitunter das Werk 
Légende des siècles, in dem ein Titan im „lichtlosen Erdinnern“ 8184 lebt, er das Verlangen spürt eben jenes 
Licht zu sehen und sich so an die Erdoberfläche wühlt. Hofmannsthal bezieht sich auch auf die dramatische  
Produktion der Jahre 1829-1843, mit der er die Konzeption ebenso verbindet.  8185 Als Einbruch in seinem 
Leben, sieht Hofmannsthal für Hugo den Tod der Tochter, durch den er sich der Politik zuwendet, aber 
dadurch nur neuerlich mit dem Tod konfrontiert wird („indem man seine Freunde in Blut liegen sah, indem 
man bei Nacht und Nebel ins Ausland flüchten musste“). 8186 Davon sprechen mitunter 98 Gedichte, dieses 
Werk zwischen dem Prolog Nox und dem Epilog Lux, welches von Lebendigkeit und Realität zeugt. 
Von der Rede wendet sich Hugo schließlich den Naturwissenschaften zu, in dessen Zusammenhang es heißt:  
„Von diesem neuen Licht angeglüht, spricht ein Werk des Greisenalters den Geist tiefen Begreifens und 
mitleidsvoller Zurechnung aus. In >>La pitié suprême<< ist die Gestalt Ludwig XV. auf die an anderen Stellen  
mit  allegorosierender  Wucht  alle  Züge  des  Bösen  gehäuft  sind,  mit  einem  Blick  angesehen,  der  alle 
Verzerrungen  auflöst  und  im  >>Bösen<<  ein  menschliches  Schicksal  sieht.“  8187 Ebenso  zeigt  sich  die 
Einbindung des Motivs durch ein weiteres Werk Hugos, indem er das Nicht-Verstehen thematisiert, 8188 oder 
durch Hugos Interesse an der Welt, die das Interesse an der Seele überlagert, 8189 in dem dritten Abschnitt 
durch  die  Stärkung  des  künstlerischen  Selbstbewusstseins,  die  Hofmannsthal  wieder  zurück  zu 
Chateubriand und Lamartine führt,  8190 durch den dichterischen Einfluss von André Chénier  8191 und durch 

8178„[...]  die einmal den Dichter befähigen wird, in den Vocalisation seines Verses alle Schwankungen von Licht und Schatten  
auszudrücken“. In: SW XXXII. S. 227. Z. 1-3.

8179SW XXXII. S. 227. Z. 10-11.
8180SW XXXII. S. 234. Z. 8-9.
8181SW XXXII. S. 235. Z. 11-12.
8182SW XXXII. S. 235. Z. 15-18.
8183SW XXXII. S. 236. Z. 32.
8184SW XXXII. S. 247. Z. 19.
8185„Man ahnt, dass hier eine Welt aus der Phantasie des Genies und doch nicht aus der Fülle der Wahrheit heraus geschaffen ist,  

eine  seltsame  Abbreviatur  des  Weltbildes.  […]  aber  die  Liebesnacht  wird  zur  Nacht  des  Todes  und  die  Lichter,  die  dem  
Hochzeitsfest angezündet waren, beleuchten zwei Leichen“. In: SW XXXII. S. 254. Z. 1-12.

8186SW XXXII. S. 255. Z. 10-11.
8187SW XXXII. S. 257. Z. 15-21.
8188„>>Dieu invisible au philosophe<<. Der Prophet, der assyrisch und arabisch, persisch und hebräisch versteht, weiss nichts. Er  

starrt in die Nacht hinein und brütet über dem Rätsel des Daseins.“ In: SW XXXII. S. 257. Z. 35-36.
8189„So sieht er, in anderen Büchern, die Stadt des Mittelalters, den Dom, den Turm, die Burg, sieht dies alles so, dass man sagen 

kann, er lebt darin, lebt in diesen architekturalen Konzeptionen stärker als in seinen menschlichen Gestalten, empfindet ihr 
stummes  Dastehen,  ihre  Mächtigkeit,  ihre  konzentrierte,  gleichsam  in  ein  einziges  nie  auszusprechendes  Wort  
zusammengepresste Ausdrucksfähigkeit, ihre Schatten und Lichter, ihre Wuchten und Emporstreben, ihre Melancholie und ihren 
Stolz besser als die Regungen der menschlichen Seele.“ In: SW XXXII. S. 259. Z. 1-9.

8190Hier bezieht sich Hofmannsthal auf die Integration der Religion: „[...] hier gewann in einer neuen helldunklen Beleuchtung alles 
Seelische ein neues Ansehen und die früheren starren Begriffe von Bedeutend und Niedrig, Würdig und Gemein konnten sich  
nicht lange aufrechterhalten.“ In: SW XXXII. S. 262. Z. 8-11.

8191„War man ganz unter dem Zauber des Grossen, des Vagen, des Sehnsüchtig-Grenzenlosen, der finsteren Erhabenheit,  des 
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den Einfluss Corneille auf Hugo, den Hofmannsthal gezeitigt sieht innerhalb der Vorrede zu Cromwell  („es 
brachten die einen das ans Licht, was die andern brauchten“).  8192 Hofmannsthal sieht Hugo des weiteren 
beeinflusst durch die Werke des Ronsard,  8193 verweist auf Hugos Affinität zur Malerei, im Speziellen für 
Delacroix,  8194 seinen Zug zu den  Saint-Simonisten  8195 oder den Rhythmus, dessen Zug zur Musik nur mit 
dem bei La Fontaine verglichen werden kann („der mit einem solchen Verse, funkelnd und schmetternd wie  
grelles Licht auf Harnischen und Trompeten). 8196

Hofmannsthal verweist schon in  Das Leben ein Traum (1901-1904), durch die Beschreibung der Szene im 
ersten Aufzug, auf die Einsamkeit und die Dunkelheit („Links der finstere Turm“), 8197 die Sigismund umgibt. 
Zudem  verbindet  Hofmannsthal  bei  Sigismunds  erstem  Auftritt  im  ersten  Aufzug  sein  Leben  mit  der  
Dunkelheit,  8198 was dadurch bedingt ist, dass Sigismund nur zur Nacht aus seinem Turm entlassen wird, 
während er bei Tag in dem Turm gefangengehalten wird. Das einzige Leben, das Sigismund im entferntesten 
Sinne als Leben sehen kann, findet demzufolge in der Dunkelheit statt, während er die Zeit im Turm nicht 
nur mit der Einsamkeit, sondern auch mit Sprachentzug und fehlender Kommunikation verbindet. Draußen 
in der Dunkelheit, sehnt sich Sigismund nach der Kommunikation („Nun bin ich allein im Dunkel / Und will  
reden“).  8199 Doch Sigismund steht der Nacht nicht ungetrübt gegenüber: kann er sich während des Tages 
seinen Träumereien hingeben, trifft er in der Nacht nur auf Tiere. Durch diese wird sich Sigismund seines  
leeren  Lebens  nur  noch  stärker  bewusst.  Und  weil  er  sich  aus  seinem  Zustand  nicht  befreien  kann, 
kompensiert  Sigismund  dies  mit  Tötungs-Gedanken  gegenüber  den  Tieren,  durch  die  er  sich  eine  
Erleichterung verschafft, sein Leben zu ertragen, fühlt er sich doch als Gefangener ohnmächtig und kann 
sich seine Macht nur durch Schwächere beweisen: „Dieses Spiel im Dämmerlicht, / Wenn ich dieses Spiel  
nicht hätte, / Wie ertrüg ich meine Tage, / Diesen Turm und diese Kette.“ 8200

Auch  mit  dem  Erscheinen  von  Clotald,  dem  Bewacher  Sigismunds  und  Gouverneur  des  Königs,  hebt  
Hofmannsthal noch einmal die Handlungszeit der „Nacht[...]“ 8201 hervor. Zudem führt Hofmannsthal dessen 
Tochter Rosaura ein, die im „tiefsten Dunkel“  8202 außerhalb des Turmes in einen Mantel gehüllt  schläft. 
Durch den Mönch setzt Hofmannsthal des weiteren einen Bezug zwischen der Nacht und dem Tod, wenn er 
über den nahenden Tod des Königs spricht, und dessen Gefühle bald zu sterben, in Verbindung mit der  
Nacht setzt („Nächtlich meint er sie zu spüren“).  8203 In Verbindung mit der Dunkelheit steht auch Clotalds 
Bestätigung seines Narzissmus, der durch seine Machtposition, der Bewacher Sigismunds zu sein, gespeist  
wird („Und mein Schicksal nickte mir, / Und es trieb auf dunklen Wegen / Mir die Kreatur entgegen“). 8204

In  der  ersten  Begegnung  zwischen  Rosaura  und  Sigismund,  in  der  Umgebung  des  Turmes,  die  in  der  
Kritischen Ausgabe unter 1/1H1 geführt wird, schildert Hofmannsthal das sich Verirren Rosauras; zusammen 
mit ihrem Diener Clarin, hatte sie sich auf die Suche nach Astolf begeben, in den sie sich verliebt hatte. In 
der Umgebung des Turmes aber spürt Rosaura keine Beklemmung in der Dunkelheit, sondern wähnt sich  

düsteren Prunkes gestanden, so ging von diesen Gedichten die nicht minder intensive Faszination der vollkommenen Klarheit,  
der süssen freudigen Vollkommenheit, der zauberhaft geschlossenen antiken Welt aus.“ In: SW XXXII. S. 263. Z. 14-19.

8192SW XXXII. S. 264. Z. 23-24.
8193So stellt Hofmannsthal fest, dass die Diktion Hugos „hier und da in ihrem Gefüge den Ronsard´schen Charakter, hie und da aber  

auch an ihrer Oberfläche, in einer einzelnen Kühnheit, die wie ein Glanzlicht aufgesetzt ist“ (SW XXXII. S. 264. Z. 35-37) trägt. 
8194„Zuerst zogen ihn erhabene Stoffe an, die in das Helldunkel der grossen Poesie schon gehüllt waren: die Barke mit Dante und  

Vergil, oder das >>Gemetzel auf Chios<<, eine Orgie von Scharlach, Feuer und Wolkendunkel, eine Byronsche Atmosphäre.  
Allmählich aber wurde ihm jeder Stoff erhaben und grossartig.“ In: SW XXXII. S. 267. Z. 17-22.

8195Hofmannsthal verweist hier auf den Vertreter der Gruppe Pierre Leroux und sein Werk De l´humanité: „den Entwicklungsgang 
der Menschheit im ganzen umfassend, überblickt alles mit Leichtigkeit [...] und weiss den ungeheueren, ja verzweifelten Stoff  
mit der trügerischen Sicherheit eines Nachtwandlers zu durchschreiten.“ In: SW XXXII. S. 268. Z. 24-27.

8196SW XXXII. S. 271-272. Z. 36//1.
8197SW XV. S. 9. Z. 2.
8198SW XV. S. 13. Z. 7-8.
8199SW XV. S. 13. Z. 15-16.
8200SW XV. S. 14. Z. 19-22.
8201SW XV. S. 15. Z. 1.
8202SW XV. S. 15. Z. 1-2.
8203SW XV. S. 15. Z. 26.
8204SW XV. S. 17. Z. 30-32.
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seit dem Tod ihrer Mutter zum ersten Mal wieder lebendig, 8205 was dadurch bedingt ist, dass sie sich dem 
Geliebten  nahe  fühlt.  Dabei  scheint  es  jedoch  auch,  dass  Rosaura  die  Dunkelheit  nicht  als  Teil  ihrer  
momentanen Umgebung ansieht, sondern im Gegenteil, in Verbindung mit der Überwindung des Gebirges 
setzt. 8206 Rosauras positivem Bezug zur Dunkelheit, steht die Beklemmung des Dieners gegenüber, der die 
Dunkelheit an den Turm bindet, weshalb er auch die Dunkelheit als beängstigend einstuft. 8207 Doch Rosaura 
glaubt sich nicht nur bereits auf dem Land ihres Geliebten stehend, sondern fühlt, in der Gegenwart der  
Nacht, gleichsam die Verbindung mit ihrem Geliebten: „Diese Nacht in diesem Lande / senkt auf ihn sich  
wie auf uns / nah, o nah sein!“  8208 Durch das Aufeinandertreffen mit Sigismund jedoch kippt die positive 
Stimmung Rosauras in Bezug auf die Nacht; zwar erkennt sie in dem sich tierisch benehmenden Sigismund 
einen Menschen, doch will dieser sie ermorden, weil sie ihn gesehen hat. Erst als Sigismund sie als eine Frau  
erkennt, hatte Rosaura sich für die Reise in Männerkleidung gehüllt, will er sie bei sich behalten („Du und 
ich und Finsterniss / Niemand sonst“). 8209 
Mit Cotalds Erscheinen bricht Hofmannsthal die Bedrohung, zumindest in Bezug auf Sigismund, für Rosaura  
auf,  obgleich  sich  Sigismund,  von  den  Soldaten  gefasst,  auch  hier  schon  als  rasend  zeigt.  Sigismund 
verwünscht seine Wächter, wobei er sich selbst in Verbindung mit der Nacht und dem Traum stellt und  
zudem seine Gewaltbereitschaft äußert: „Eurer Nächte schimmster Alp / Kniet nicht so auf Eurer Brust /  
Wie ich mich auf Euch hinkniete / Eure Leiber zu zermahlen“. 8210

In dem Gespräch zwischen Clotald und Rosaura, findet sich die Nacht weitaus weniger positiv  besetzt.  
Rosaura  schildert  Clotald,  dass  sie  ihr  Geliebter  in  dieses  Land  führt,  der  sich  nicht  mehr  an  die  ihr  
gegebenen Schwüre zu erinnern scheint, die sie „Tag und Nächte“  8211 geteilt hatten. Obwohl sich Clotald 
gegenüber Rosaura, die sich als seine Tochter erweist, und ihrem Diener gegenüber wenig empathisch noch  
liebend zeigt, lässt er ihr etwas zu essen bringen, nachdem er sie und ihren Diener festgesetzt hatte („Ihr  
habt nicht zu nacht gespeist“). 8212

Ebenfalls  in  dem  sich  anschließenden  Teilstück  II/1H1,  welches  sich  an  die  erste  Begegnung  zwischen 
Sigismund und Rosaura anschließt, zeigt sich ein Bezug zur Nacht durch Sigismund, der von Clotald wieder  
in den Turm gebracht wurde. Die Begegnung mit einer wirklichen Frau, hat die Sehnsucht Sigismunds nach 
einem wirklichen Leben noch stärker gefördert, als dass es die Geschichten Clotalds zuvor vermocht hatten, 
weshalb Sigismund nach dieser Begegnung noch stärker an seinem vergeudeten Leben leidet, und bekennt 
nun,  sich „Tag und Nacht in  dieser  Gruft“  8213 nach Rosaura zu  sehnen.  Dabei  bricht  für  Sigismund die 
vorhandene Erleichterung, die er in Bezug auf die Nacht vernommen hatte, auf; nicht nur der Tag wird für 
ihn nunmehr zu einem Zeitraum der Sehnsucht, sondern auch die Nacht. 8214

Im dritten Aufzug sieht sich Sigismund zwar in den königlichen Palast versetzt, doch kann er nicht begreifen,  
wodurch er, der vor Kurzem noch im Kerker lag, sich nun in dieser schönen Umgebung befindet. In einem 
Zustand von Haltlosigkeit, wähnt Sigismund, durch den Tag „Erlösung“ 8215 gefunden zu haben, der sich als 
„Himmelsbote“ 8216 auf ihm niedergelassen hat. Durch seine Haltlosigkeit stuft er nun die Nacht, mit der er 
zuvor die kurzfristige Befreiung aus dem Turm verbunden hatte, durchaus fragwürdig ein. 8217 Deutlich zeigt 
sich aber auch, dass das Erleben in den kostbaren Räumlichkeiten des Palastes von Sigismund in Verbindung 
mit dem Licht gesetzt wird („Hoch der Saal, ein großes Fenster, / Alles weit und hoch und hell.“). 8218

Auch  Clotald  nimmt  Bezug  zur  Nacht,  wenn  er  Sigismund  erläutert,  weshalb  man  ihn  aus  dem  Turm  
gebracht hat, hat er doch das Wissen, was er Sigismund verschaffen kann, warum er aus dem Turm gebracht 

8205SW XV. S. 185. Z. 5-7.
8206SW XV. S. 185. Z. 18-22.
8207SW XV. S. 185. Z. 26-32.
8208SW XV. S. 186. Z. 14-16.
8209SW XV. S. 188. Z. 36-37.
8210SW XV. S. 190. Z. 5-8.
8211SW XV. S. 193. Z. 17.
8212SW XV. S. 194. Z. 29.
8213SW XV. S. 202. Z. 15.
8214SW XV. S. 202. Z. 4-16.
8215SW XV. S. 204. Z. 7-10.
8216SW XV. S. 204. Z. 9.
8217SW XV. S. 204. Z. 11-14.
8218SW XV. S. 24. Z. 17-18.
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wurde: „doch heute dich zu prüfen / hat man in verschwiegner Nacht / aus lebendg<en> Grabes Tiefen /  
dich an dieses Licht gebracht.“ 8219

Im Zuge der demütigen Worte, mit denen die Prinzessin Sigismund als Erben Polens anerkennt, zeigt sich  
neuerlich eine Einbindung der Dunkelheit- und Lichtthematik. Sigismund kann seine Veränderung „aus dem 
Dunkel an das Licht“ 8220 immer noch nicht einordnen. Doch zeigt er sich als ein ästhetizistisch empfänglicher  
Mensch,  ergreift  er  doch  die  Hand  der  Prinzessin,  aus  der  er  „Licht  mit  gierigen  Strahlen“  8221 trinkt. 
Sigismund wähnt sich nun losgelöst von der Nacht und stehend im Licht, was sich auch zeigt, wenn er sein 
früheres Leben bedenkt,  in das ihn der Vater gestoßen hat;  war dieses doch von Dunkelheit  bestimmt  
gewesen, als er ihn, gleich einem Tier, dem „Licht entwöhnt“ 8222 hatte. Doch Hofmannsthal deutet auch an, 
dass Sigismund dem Wesen nach ein Ästhetizist und der Dunkelheit zugehörig ist, lässt er ihn doch von  
seinem „Augenstern“  8223 sprechen.  Mit der Rede des Königs, Sigismund könne bald erkennen, dass sich 
seine neue Machtposition als Traum erweise, bindet Hofmannsthal neuerlich die Nacht ein. Der König, der  
das Wesen seines Sohnes ahnt,  ermahnt ihn,  dass sich der  „Traum von einer  Nacht“  8224 auch als  Trug 
erweisen könnte. 8225

Mit dem neuerlichen Aufeinandertreffen von Sigismund und Rosaura zeigt sich, dass die Frau neuerlich vor  
Sigismund zurückschreckt, erkennt sie in ihm die „Nachtgestalt“ 8226 von letzter Nacht, die sie mit Gewalt an 
sich gerissen hatte. Aber auch mit Clotalds Erscheinen wird Sigismund neuerlich daran gemahnt, dass seine 
vermeintliche Wirklichkeit sich doch nur wieder als Traum erweisen könne, als ein „Blendwerk einer Nacht“. 
8227 Mit der Wegsperrung Sigismunds zum Ende des dritten Aufzugs, kommt der König noch einmal auf die 
Warnung, die er seinem Sohn gegenüber ausgesprochen hatte, zurück. Er habe ihn gewarnt, dass sich alles 
nur als Traum einer „fieberhafte[n] Nacht“ 8228 erweisen könnte, gespeist von seinem eigenen Wesen. 
Ebenso zeigt sich im vierten Aufzug eine vermehrte Einbindung des Nacht-Motivs. Sigismund sieht sich nun 
wieder in den Kerker versetzt, nachdem er erfahren hat, dass er der Erbe Polens ist. Auf den neuerlichen 
Ortswechsel muss Sigismund mit Verwirrung und Haltlosigkeit reagieren, 8229 zumal ihm Clotald weismachen 
will, dass alles Erlebte nur ein Traum gewesen sei. Auch jetzt noch könne er seinen Wahn in seinem Blick  
sehen, das „irre[...] Licht“  8230 in seinen Augen, denn Clotald will ihn glauben machen, dass er eine Nacht 
und einen ganzen Tag in diesem Turm geschlafen habe. 8231 Clotald bindet auch die Trennung zwischen Tier 
und Mensch an das Motiv, kann diese doch durch das Licht vollzogen werden. Weil das Geschehen von ihm  
als Traum herabgestuft wird, spricht er auch Sigismunds Morden die Realität ab; so habe er sein zum Mord  
bereites Wesen nur im Traum, in eben dieser Zelle und in der Dunkelheit, wüten lassen.  8232 Von Clotald 
dergleichen verwirrt,  empfindet er eine Schmach ob dieser Träume, dieser „Nachtgewürme“,  8233 dieser 
„grauenvolle[n]  Nacht“,  8234 die  gespeist  von  seinem Wesen ist.  Nach  der  scheinbaren  Erkenntnis,  dass 
wirklich  alles  nur  ein  Traum gewesen  ist,  bittet  er  Clotald,  ihm das  Licht  in  seiner  Zelle  zu  lassen.  So 
verbindet Sigismund, ebenso wie Clotald mit dem Traum primär die Nacht und die Dunkelheit, und da er  
sich der Träume erwehren will,  verlangt es ihn nach Licht.   8235 Clotald aber lässt ihn in der Nacht und 
Dunkelheit,  will  er ihn doch leiden sehen und ihn in Verwirrung lassen, in der Hoffnung es mögen ihn 
weitere Träume in der Dunkelheit ereilen, die ihn gänzlich verzweifeln lassen. Von Clotald in der Dunkelheit  

8219SW XV. S. 205. Z. 39-42.
8220SW XV. S. 209. Z. 31.
8221SW XV. S. 209. Z. 27.
8222SW XV. S. 212. Z. 18.
8223SW XV. S. 212. Z. 17.
8224SW XV. S. 213. Z. 24.
8225SW XV. S. 213. Z. 22-27.
8226SW XV. S. 214. Z. 24.
8227SW XV. S. 216. Z. 33-35.
8228SW XV. S. 218. Z. 41.
8229SW XV. S. 23. Z. 22-27.
8230SW XV. S. 27. Z. 8.
8231SW XV. S. 29. Z. 11-17.
8232SW XV. S. 30. Z. 21-24.
8233SW XV. S. 31. Z. 28.
8234SW XV. S. 31. Z. 39.
8235„Laß mir doch das Licht, Clotald!“ In: SW XV. S. 32. Z. 13.
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des Turmes zurückgelassen, bleibt ihm allein der schwache „Widerschein“ 8236 der Sterne und der „nächtige 
Wind“. 8237 In faktischer Dunkelheit zurückgelassen, wähnt er auch das Volk, das in seinen Turm drängt, um 
ihn als Erben des Thrones aufzurufen, als Traumgestalten seines, durch die Dunkelheit gespeisten, Wesens.
Auch in den zahlreichen Notizen Hofmannsthals zu den einzelnen Aufzügen zeigt sich die Einbindung von 
Nacht und Dunkelheit. So plante Hofmannsthal Clotalds Macht über Sigismund auch dadurch darzulegen, 
dass er ihm damit droht, ihn in eine Grube zu legen, damit er „das Licht des Tages“ 8238 nie mehr sehe. Aus 
den Notizen geht auch Sigismunds Wesensnähe zur Dunkelheit hervor; die Verbindung zur Dunkelheit und  
Sigismunds Drang ans Licht, wird bereits durch die Schilderung seiner Geburt deutlich: „Das Kind hob sich 
mit  mächtigen Händen –  an denen Krallen gewesen sein  sollen – ans Licht  und sass  grinsend (es  sass  
aufrecht!) auf der todten Mutter.“ 8239 Auch Sigismunds blasphemisches Wesen zeigt sich in Verbindung mit 
der  Nacht;  Sigismunds  Verweigerung  zu  essen,  führt  Clotald  dazu,  ihn  in  der  „Sternennacht“  8240 nach 
draußen  zu  führen,  wo  er  bekennt  „das  Königreich  zu  erwerben,  das  über  diesen  Sternen  ist.“  8241 
Hofmannsthal deutet aber in den Notizen auch an, dass die äußere Welt, ebenso wie das Licht, nicht von 
Sigismund ferngehalten werden kann („in die Dunkelheit seines Thurmes dingt Frühlingsahnung“).  8242 Des 
weiteren verweist  Hofmannsthal  durch den dritten Aufzug, in dem sich Sigismund auf  dem Lustschloss  
befindet,  durch  den  Mord  an  dem  Kämmerer  auf  den  Motiv-Komplex  („Moment  des  finsteren 
Entschlusses“), 8243 den er schließlich in der Dunkelheit tötet („inzwischen dunkelt es“). 8244 Ebenso steht in 
den Notizen Sigismunds Verlangen nach Frauen in Verbindung mit der Dunkelheit, 8245 ebenso wie das Hören 
der sexuellen Aktivität von Tieren.  In den Notizen zum vierten Aufzug, in dem sich Sigismund wieder im 
Turm befindet, zeigt sich sein Wankelmut in Bezug auf Licht und Dunkelheit: so „schlägt [er] das Licht aus“, 
8246 verlangt aber sogleich von Clotald ein neues Licht.  Aus den Notizen lässt sich auch eine Verbindung 
zwischen dem König und der Nacht erkennen; so ist er „nachts, allein mit 2 Vertrauten: Beichtvater und  
altem Diener [und] gesteht die eigentliche Ursache des ganzen, den furchtbaren Wahrtraum“. 8247 So zeigt 
sich auch die Dunkelheit bewusst in Verbindung mit der Prophezeiung gesetzt. 8248

Auch  innerhalb  der  theoretischen  Schriften  zwischen  1902-1907  zeigt  sich  Hofmannsthals  
Auseinandersetzung mit dem Motiv, so bereits durch Franz Grillparzers Werk in seiner  Einleitung zu einer  
neuen  Ausgabe von >>Des  Meeres  und der  Liebe  Wellen<<  (1902).  Aber  auch hier  steht  das  Motiv  in 
Verbindung  mit  der  Konzeption.  8249 Diese  Konzeption  steht  aber  auch  hier  in  Verbindung  mit  der 
dargestellten Liebe in Grillparzers Werk, neben dem  Romeo und Julia für Hofmannsthal blass erscheinen 
muss („hier aber sehet für immer die Liebe zwei liebliche Gestalten aneinander entzünden“). 8250 Dabei zeigt 
sich die Nacht nicht in Verbindung mit der Beklemmung für die beiden Liebenden, sondern als „schützende  
Nacht“.  8251 Ebenso zeigt sich das Motiv durch Hofmannsthals Betrachtung über den Autor Grillparzer, der  
dieses Werk, welches innerhalb der Konzeption für Hofmannsthal steht, erfunden hat; so stehen Tag und  
Nacht hier als Teil des Ganzen, wenn es heißt: „Wie er dies ersann, ein selig Fiebernder: dies Gestade des 

8236SW XV. S. 32. Z. 19.
8237SW XV. S. 32. Z. 22.
8238SW XV. S. 232. Z. 23.
8239SW XV. S. 236. Z. 30-32.
8240SW XV. S. 234. Z. 3.
8241SW XV. S. 234. Z. 4-5.
8242SW XV. S. 232. Z. 34.
8243SW XV. S. 241. Z. 2.
8244SW XV. S. 242. Z. 10.
8245SW XV. S. 241. Z. 37, SW XV. S. 241. Z. 38-39. 
8246SW XV. S. 243. Z. 2-3.
8247SW XV. S. 235. Z. 22-23.
8248„Schliesslich  sah  ich  mich  am  grauenvollsten  Ort  den  ich  nie  erblicken  möchte,  /  es  war  der  Ort  meines  Heulens  und 

Zähneklapperns, mir tödtlich wie der Blick / des Basilisken: die Nachtluft dort sog an meiner Kraft, die flüsternden Blätter / [...]:  
dort lag ich vor meinem Sohn: alle standen um / mich, sahen auf mich und niemand half mir. Die Sterne sahen herab, gesättigt /  
funkelten sie, keine Hand von Engeln tauchte nieder mich verkehrten Abraham / zu retten.“ In: SW XV. S. 237. Z. 11-18.

8249SW XXXIII. S. 19. Z. 4-8. 
Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 19. Z. 17.

8250SW XXXIII. S. 19. Z. 23-24.
8251SW XXXIII. S. 19. Z. 26.
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Lebens und des Todes, diesen Thurm, dies Hüben und Drüben, dies Kommen und Gehen, und diesen Tag 
nach dieser Nacht, diesen Tag hüben bei ihr und drüben bei ihm“.  8252 Dies wiederum schließt keineswegs 
aus, dass die Nacht mitunter mit dem Tod verbunden wird („wie er um sie  her das Meer aufschäumen ließ 
und die Nacht und den Tod, alle Süße und allen Schauder in eine Trunkenheit vereinen“). 8253 So zeigt sich 
das  Motiv  des  weiteren  in  der  Schrift  durch  einen Bezug  auf  Grillparzers  Zeit,  8254 als  auch durch  den 
Grillparzers Werk Lesenden („Der Glückliche liest es, der die unerschöpflichen Nächte kennt“).  8255 Ebenso 
zeigt  sich  die  Einbindung  des  Motivs  in  Aus  einem  alten  vergessenen  Buch  (1902)  in  Bezug  auf 
Hofmannsthals Zitate aus dem Buch  Traditionen zur Charakteristik  Oesterreichs unter Franz dem Ersten  
(1844)  von  Friedrich  Anton  von  Schönholz.  Hofmannsthal  verbindet  in  dieser  Schrift  das  Lesen  von 
Romanzen  und  Schäferliedern  mit  der  Dämmerung  oder  der  Nacht  bei  einem Licht.  8256 Des  weiteren 
verweist Hofmannsthal aber auch auf „>>Tausend und Eine Nacht<<“ 8257 und „Young´s Nachtgedanken“. 8258 
In der  Ansprache im Hause des Grafen Lanckoroński  (1902) zeigt  sich das Motiv in Verbindung mit der 
Betrachtung der Kunst. Hofmannsthal bezieht sich hier mitunter auf die Gewalt der Kunst, die diese über  
den Menschen gewinnen kann und vergleicht diese mit den Schatten, die sich aus der Dunkelheit Odysseus´  
bemächtigen wollten. Primär jedoch zeigt  sich das Motiv in Verbindung mit  der Ergriffenheit  durch die  
Kunst. 8259 Ebenso zeigt sich das Motiv in Die Duse im Jahre 1903 (1903) in Bezug auf die Kunst, hier die einer 
Schauspielerin, die den Menschen ergreift.  8260 In dieser Schauspielerin, so Hofmannsthal, liegt etwas was 
die Romantiker verzaubert hätte, nämlich ein „sonderbares magisches Licht“. 8261 Hofmannsthal bindet aber 
auch die Dunkelheit  in die Beschreibung dieser Schauspielerin  ein,  wenn es darum geht,  eine negative  
Empfindung  auszudrücken:  „Sie  hat  nur  gespielt.  Und  das  Dunkel  eines  geheimen  Unmuthes,  einer 
geheimen Enttäuschung legt  sich  als  ein  neuer wundervoller  Schatten auf  die  tragische Maske,  die  ihr 
Antlitz ist.“  8262 Hofmannsthal  deutet aber auch die entdeckte Lüge auf der Bühne an; die „erfundenen  
Begebenheiten“ 8263 werden gereinigt werden und sie wird wieder auftreten, „allein, eine keusche Lampe 
neben sich  statt  des  erlogenen Lichtes  der  Soffiten“.  8264 Deutlich  zeigt  sich  die  Einbindung des  Motivs 
innerhalb einer Bühnendarstellung auch in Szenische Vorschriften zu >>Elektra<< (1903). Hofmannsthal geht 
in  dieser  Schrift  ausführlichst  auf  die  Beleuchtung  der  Bühne  ein.  8265 Während  der  Szene  zwischen 
Chrysothemis und Elektra schwindet ein Teil der Röte zu Gunsten einer Dunkelheit („der ganze Hof versinkt  
in Dämmerung“).  8266 Durch den Zug der Klytämnestra wird die Dunkelheit wiederum durchbrochen,  8267 
denn  auch  Klytämnestra  sollte,  konträr  zum  Hof,  angeleuchtet  werden:  „ihr  prunkendes  Gewand  grell  
beleuchtet – fast wie ein Wachsfigurenbild – von je einer Fackel links und rechts. Der Hof liegt im Dunkel.  
Klytämnestra tritt in die Tür, zwei Fackelträger hinter ihr in  den dunklen Hof, auf Elektra fällt flackerndes  
Licht.“  8268 Mit  dem Weggang  der  Begleiterrinnen  der  Klytämnestra  wiederum fällt  nur  noch  ein  „sehr 

8252SW XXXIII. S. 19-20. Z. 35-36//1-2.
8253SW XXXIII. S. 20. Z. 4-6. 

In dem Sinne, heißt es auch: „wie er, der Trunkenheit des Todes nah sich fühlend, der Lampe nicht vergaß, deren Licht die  
Wonne bescheint, und die vor dem Anhauch des Grauens verlischt“. In: SW XXXIII. S. 20. Z. 8-10.
Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 20. Z. 15, SW XXXIII. S. 20. Z. 21. 

8254SW XXXIII. S. 20. Z. 35-37.
8255SW XXXIII. S. 21. Z. 11-12. 

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 21. Z. 32.
8256Siehe: SW XXXIII. S. 15. Z. 19-22.
8257SW XXXIII. S. 15. Z. 40.
8258SW XXXIII. S. 18. Z. 28. 

 Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 16. Z. 10.
8259SW XXXIII. S. 8. Z. 12-15. 

 Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 8. Z. 5-8.
8260SW XXXIII. S. 23. Z. 12-16.
8261SW XXXIII. S. 24. Z. 3.
8262SW XXXIII. S. 24. Z. 15-17.
8263SW XXXIII. S. 25. Z. 18-19.
8264SW XXXIII. S. 25. Z. 22-23.
8265SW XXXIII. S. 45. Z. 4-8.
8266SW XXXIII. S. 45. Z. 9.
8267SW XXXIII. S. 45. Z. 11-12.
8268SW XXXIII. S. 45. Z. 14-17.
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schwaches flackerndes Licht“  8269 auf die Szene; was schließlich wieder zunimmt, nachdem Klytämnestra 
mehrere Fackelträger zu sich ruft, wird die Szene nun für einen Augenblick „ganz hell“.  8270 „Sie gehen ab, 
nun Dunkel im Hof,  der Abendhimmel aber rechts,  sowie er sichtbar ist,  noch hell  in den wechselnden  
Tönen.“ 8271 Für Hofmannsthal ist das Motiv in dieser Schrift auch von besonderer Bedeutung, weil er sich 
diesem Motiv bedient, die Atmosphäre des Stückes zu steuern. 8272 Es ist die Vertraute Klytämnestras, die in 
einen  Ring  neben  der  Haustür  ein  Licht  steckt,  welches  von  Elektra  ergriffen  wird,  um  Ägysth 
entgegenzugehen: „Dann bleibt die Fackel in dem  Ring, erleuchtet flackernd den Hof bis zum Schluß.“ 8273 
Ein weiterer Bezug zum Motiv zeigt sich auch durch die Kleidung der beiden Männer Orest und dem Greis  
(„und darf an die Stimmung orientalischer Märchen anklingen, aber in finsteren, wenn auch  keineswegs 
toten Farben“).  8274 Ebenso zeigt sich Hofmannsthals Beschäftigung mit dem Motiv als Stimmungsgeber in 
der Schrift  Die Bühne als Traumbild  (1903) (SW XXXIII. S. 41. Z. 1-11). Von dem Bühnenbildner erwartet 
Hofmannsthal,  dass  er  „solche  Strahlen  in  der  Hand  hat“,  8275 so  dass  er  demjenigen,  der  in  großer 
Bedrängnis und Todesangst ist, den „Strahl der Seligkeit“ 8276 spenden kann, vor dem „alles Dunkel weicht“. 
8277 Hofmannsthal  bindet  aber  auch  hier  das  Motiv  an  die  Konzeption,  verlangt  er  doch  von  dem 
Bühnenbildner,  dass  die  „Einfachheit“  8278 bei  der  Schaffung des  Bühnenbildes  walten solle,  dass  seine 
Mauern denen des Traumes gleichen, „und ihr ganzes Leben wird das unerschöpfliche Spiel des Lichts sein“.  
8279 Will der Bühnenbildner aber wirklich „seine Lichter auf seine einfachen gemalte[n] Wände“ 8280 werfen, 
dann  bedarf  er  seiner  eigenen  Seele.  8281 Ebenso  zeigt  sich  das  Motiv  eingebunden  in  der  Schrift 
Sommerreise (1903) und zwar gebunden an die Erlebnisse der Reise. 8282 Hofmannsthal schildert aber auch 
hier das Erleben als ein großes Ganzes, als unter der Konzeption stehend, als in einer Welt stehend, in der  
Dunkelheit und Licht nebeneinanderstehen (SW XXXIII. S. 28-29. Z. 38-41//1-2).  8283 Dunkelheit, dies zeigt 
sich auch hier, wird damit nicht nur negativ besetzt, d.h. mit einer ästhetizistischen Verblendung, sondern  
wird als Teil der den Reisenden umgebenen Natur betrachtet („das dunkle, geheimnisvolle Glück der Erde“).  
8284 Eben dies zeigt sich auch anhand der Rotonda: „Gemächer sind versenkt unter die vier freien Treppen 
und blicken aus vergitterten Fenstern finster wie Sklaven, auf deren Nacken diese Herrlichkeit  lastet.“ 8285 
Ebenso  zeigen  sich  Bezüge  in  den  Werken  Eine  Vorrede.  <Gustave  Flaubert:  Der  Roman  eines  jungen  
Mannes> (1904) durch das Buch Flauberts (Éducation Sentimentale) und dahingehend durch die Arbeit des 
Übersetzers Alfred Gold, 8286 in Lafcadio Hearn (1904) durch den Tode Hearns, der „heut nacht, oder heut 

8269SW XXXIII. S. 45. Z. 20.
8270SW XXXIII. S. 45. Z. 22.
8271SW XXXIII. S. 45. Z. 22-24.
8272SW XXXIII. S. 45. Z. 24-29.
8273SW XXXIII. S. 45. Z. 33-34.
8274SW XXXIII. S. 46. Z. 17-19.
8275SW XXXIII. S. 41. Z. 11-12.
8276SW XXXIII. S. 41. Z. 17.
8277SW XXXIII. S. 41. Z. 18. 

„[...] anstatt in den unbestimmten dunkelumhüllten Raum, den geheimnisvollen, von der Magie des Ungewissen bewohnten, 
seine Lichter voll unsäglicher Traumkraft fallen zu lassen?“ In: SW XXXIII. S. 41. Z. 24-26.

8278SW XXXIII. S. 41. Z. 27-28.
8279SW XXXIII. S. 41. Z. 34-35.
8280SW XXXIII. S. 42. Z. 3.
8281SW XXXIII. S. 42. Z. 9, SW XXXIII. S. 42. Z. 13, SW XXXIII. S. 42. Z. 29-35, SW XXXIII. S. 43. Z. 9-12.
8282SW XXXIII. S. 27. Z. 14-18. 

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 27. Z. 25, SW XXXIII. S. 27. Z. 29-31, SW XXXIII. S. 28. Z. 24, Siehe: SW XXXIII. S. 30. Z. 26.
8283„[...] die unsägliche Süßigkeit dieser Landschaft auskosten, aussaugen wie eine Frucht diese süße Vermischung von Weite und  

Nähe, von Dunkel und Helle, von Tag und Traum.“ In: SW XXXIII. S. 30. Z. 16-18.
8284SW XXXIII. S. 31. Z. 22.
8285SW XXXIII. S. 32. Z. 11-14. 

 Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 32. Z. 24, SW XXXIII. S. 32. Z. 35, SW XXXIII. S. 33. Z. 12.
8286„[...] so denke ich, es muß Ihnen zuweilen gewesen sein, wie einem Menschen, der allein, mit seiner kleinen Lampe und seinen  

Werkzeugen, einen  Stollen durch das Innere eines Berges triebe, eines lebendigen Berges voll so furchtbaren inneren Druckes,  
daß er jeden Stein der kaum erbauten Wölbung der Nacht zu Staub zermalmte.“ In: SW XXXIII. S. 52. Z. 7-12.
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früh“ 8287 gestorben ist, 8288 in Madame de La Vallière (1904) durch die Duldsamkeit der Frau, 8289 in Die Briefe  
Diderots an Demoiselle Voland  (1905),  8290 in  Der Tisch mit den Büchern  (1905) durch die sich stapelnden 
Bücher, deren Masse man mitunter als einen „entsetzlichen Alpdruck bei  hellichtem Tag“ 8291 empfindet, 8292 
in  <Dem  Gedächtnis  Schillers>  (1905)  durch  Schillers  Lebensweg,  8293 in  dem  Prolog  zu  Ludwig  von  
Hofmanns  Tänzen  (1905)  durch  den  Maler  Ludwig  von  Hofmann  (1861-1945)  und  dessen  Werke  („So 
kommen wir da und dort langsam ans Licht“),  8294 in  Schiller  (1905) mitunter durch dessen Verhältnis zu 
Goethe 8295 und durch die literarische Entwicklung in Deutschland, von Maria Stuart zu Siegfried, 8296 als auch 
in Eines Dichters Stimme (1905), wenn es heißt: „Nie zuvor hat es in Wahrheit so viele gegeben, in denen 
eine Stimme schlief. Es war eine schwere beklommene Nacht, die selbst die Düfte der Blumen gebunden  
hält;  aber   der  leiseste  Windhauch  löst  alles.  Wir  sollen  von  einer  Welt  Abschied  nehmen,  ehe  sie  
zusammenbricht.“  8297 Auch  in  der  Besprechung  Das  Mädchen  mit  den  Goldaugen  (1905)  von  Balzacs 
Erzählung (La fille aux yeux d´or, 1833) zeigt sich die Verwendung des Motivs und zwar mitunter durch das 
Buch.  8298 Die Geschichte zwischen Henry de Marsay und dem Mädchen sei eine Geschichte gebaut aus 
„fahlem Licht und schwarzer Finsternis“, 8299 dessen „Ende aus 1001 Nacht“ 8300 sein könnte: „Dies ist eines 
seiner Bücher, die Erzählung einer Nacht, einer Nacht von tausend Nächten.“ 8301 Hofmannsthal hinterfragt 
zwar das Schicksal des Protagonisten Henry de Marsay („Und mit anderen dunkleren Schicksalen?“),  8302 
aber das Motiv findet sich auch eingebunden durch die Schilderung der Konzeption und dahingehend mit  
dem Licht.  8303 Des  weiteren bindet  Hofmannsthal  das  Motiv  auch in  Der  begrabene Gott,  Roman von  
Hermann Stehr (1905) ein, und zwar durch die Lektüre des Buches. Ebenso wie die Nacht beklemmend sein  
kann, kann dies auch der Tag, wie sich in dieser Schrift zeigt: „Da wir uns aufsetzten, war Tag, und gräßlich  
war das Bette, gräßlich dies Sich-aufsetzen, ohne Erbarmen das Licht, das dann durch die Scheiben kam,  
fürchterlich über die Möglichkeit die Mauer des Nachbarhauses, dastehend in einem fahlen Schein ohne  
Schatten.“ 8304 Nicht das Licht, sondern die Dunkelheit wird von Hofmannsthal hier zu Beginn der Schrift in 
Verbindung mit dem Werk gesetzt: „Hier ist etwas gemacht aus dem Dunkelsten und Tiefsten des Lebens. 

8287SW XXXIII. S. 53. Z. 5-6.
8288Dabei beschreibt er die Trauer Japans um ihn: „[...] und in zehntausend Häusern wird in stummer, stolzer Frömmigkeit, ohne 

Heulen und Weinen für einen Toten ein  kleines Mal gerichtet, ein freundliches Licht entzündet.“ In: SW XXXIII. S. 53. Z. 16-18.  
Hofmannsthal bezieht sich mitunter auch auf Hearns  Anekdote: „>>Die Macht des Karma<<, in denen tiefe und schwer zu 
fassende Dinge wie aus tiefem Meeresgrund ans Licht gebracht und aneinendergereiht sind.“ In: SW XXXIII. S. 55. Z. 1-3.

8289SW XXXIII. S. 57. Z. 20-30.
8290„Einer ist auf einer Reise geschrieben, in einem Landgasthaus, und  da das Licht eher ausging als der Drang, das geliebte Wesen 

mit Worten zu umfassen, so ist der ganze Brief so im Dunkel hingewühlt.“ In: SW XXXIII. S. 67. Z. 18-20.
Das Licht zeigt sich hier in Verbindung mit dem Autor: „Ein einzig Individuum. War da und leuchtete, lebte, liebte. Leuchtete und 
wärmte.“ In: SW XXXIIII. S. 66. Z. 7-8.

8291SW XXXIII. S. 58. Z. 23-24.
8292SW XXXIII. S. 60. Z. 30.
8293„Sein Leben und sein Tod gleichen dem des Fackelläufers,  der  in sich verzehrt,  aber mit brennendem Licht  ans Ziel  kam, 

sterbend hinstürzte und so stürzend, so sterbend ein ewiges Sinnbild blieb.“ In: SW XXXIII. S. 93. Z. 10-13.
8294SW XXXIII. S. 101. Z. 20-21.
8295„Mit Goethe ist man zuweilen im Herzen der Dinge. Goethe und er stehen zueinander wieder Gärtner und der Schiffer. Aber in  

großen Nächten rechte der stille Gärtner seine Hand zu den Sternen empor und war mit ihnen vertraut wie mit den Blumen  
seines Gartens, und der Schiffer hatte nichts als sein mutvolles Herz und sein Schiff, mit dem die Winde spielten.“ In: SW XXXIII.  
S. 72-73. Z. 35-37//1-3.

8296Abseits steht für Hofmannsthal Friedrich Hebbel: „von tiefer Einsamkeit umflossen, wie eine Felseninsel, deren innerer Kern ein 
glühender Fruchtgarten ist: hier spricht die Blume und es spricht das Gestein, ja, der tiefste Schmerz trägt hier Früchte wie ein  
großer, in Nacht wurzelnder Baum.“ In: SW XXXIII. S. 75. Z. 21-24.

8297SW XXXIII. S. 98. Z. 2-6. 
Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 98. Z. 33-34.

8298SW XXXIII. S. 96. Z. 2-7.
8299SW XXXIII. S. 96. Z. 11.
8300SW XXXIII. S. 96. Z. 15.
8301SW XXXIII. S. 97. Z. 9-10.
8302SW XXXIII. S. 97. Z. 14.
8303„[...]  Wundervolles  Gewirr  von  Schicksalsfäden,  nie  wieder  von  einem  menschlichen  Hirn  zu  ersinnendes!  Glückliche  

Unvollkommenheit unseres Gedächtnisses: wir können uns endlos in dieser Welt bewegen, Gesichter tauchen auf, auf denen 
Schicksale geschrieben sind, von einem aufs andere fällt ein zuckendes Licht“. In: SW XXXIII. S. 97. Z. 15-20.

8304SW XXXIII. S. 70. Z. 6-9.

673



Unseres  Lebens  und  des  Lebens  aller  Kreaturen.  Hier  greift  im  Finstern  eine  riesige  Hand,  eine  
Schöpferhand, um das Ganze von drei  Menschen herum und kommt dabei an die dumpfen Ketten, die alles  
Irdische aneinanderknüpfen“.  8305 Dagegen zeigt sich wiederholt die Verbindung zwischen dem Leben und 
der  Dunkelheit:  „Aber  hier  ist  aus  dem Dunkelsten und Tiefsten des  Lebens etwas gemacht,  mit  einer 
riesigen Hand. Etwas Deutsches. Etwas, das nicht wieder aus uns heraus will.“  8306 Hofmannsthal bezieht 
sich, durch Stehrs Werk, aber auch auf den Maiaufstand 1848 in Dresden und dahingehend auf das Sterben  
der  Menschen,  was ihn den Autor hervorheben lässt,  im Sinne des  Ganzen.  8307 Auch durch  Sebastian  
Melmoth  (1905) zeigt sich Hofmannsthals Auseinandersetzung mit dem Motiv,  so mitunter durch Oscar  
Wildes gesellschaftlichen Absturz, der ihn letztendlich dazu brachte, „einige Jahre im Dunkel dahinzuleben“.  
8308 Hofmannsthal stellt sich hier gegen die allgemeine Meinung, dass Wilde ein Ästhet gewesen sei, zeigte  
er sich doch sehnsüchtig und gleichsam furchtsam gegenüber dem Leben, welches ihn „aus dem Dunkel 
anzuspringen“ 8309 drohte.
Vor allem aber zeigt  sich das Motiv auch in der Schrift  Shakespeares Könige und grosse Herren  (1905), 
gebunden an die Konzeption. Hofmannsthal spricht hier zu den Zuhörenden, zu denen er sagt, dass er nicht 
glaube,  ihnen  noch  etwas  Neues  berichten  zu  können  („keine  der  Dunkelheite,  wofern  es  noch 
Dunkelheiten gibt, mit denen Sie ringen, konnte von mir ihre Durchleuchtung erhoffen“). 8310 Während seine 
Zuhörer keineswegs die Konzeption verinnerlicht haben, spricht durch Hofmannsthal jemand zu ihnen, der 
dies getan hat, „für dessen Augen dies ungeteilte Licht die Abgründe und  die Gipfel des Daseins bestrahlt“.  
8311 Lediglich „verdunkelt“ 8312 sei ihr Empfinden für den lebendigen Leser, und doch wissen sie darum, seine 
Zuhörer,  dass  dies  eben  die  wahren  Leser  der  Shakespeare´schen  Dramen seien.  Die  Leser  von denen  
Hofmannsthal sprechen will, sind ein „Resonanzboden“ 8313 für die Einheit des Seins. Für sie existiert nicht 
nur die Figur des König Lear, dessen „Herz der finstern Nacht“ 8314 preisgegeben ist, sondern für sie gibt es 
Begegnungen, „bei denen nicht die Seele sich angstvoll ins Dunkel drückt“.  8315 Dies führt Hofmannsthal 
dazu,  sich  mit  den  verschiedenen  Stimmungen  des  Lesenden  auseinanderzusetzen.  8316 Auf  einem 
Baumstamm niederlassend, nimmt er das Buch zur Hand: „Da tritt Prospero aus der Höhle, ein Schatten von 
Müdigkeit ist auf seinem adeligen Gesicht, und Mirandas Blumenhände greifen nach der Spange, ihm den 
dunklen Zaubermantel von der Schulter zu lösen. Und nun ist er, der Leser, nur ein Instrument: nun spielt 
das Buch auf ihm.“ 8317 Mitunter aber nimmt der Lesende auch Measure for Measure zur Hand, welches voll 
von „finsteren Stellen“ 8318 ist und welches den Menschen nicht so leichtfertig zu ergreifen im Stande ist, wie  
der  Sturm.  8319 So verwendet Hofmannsthal das Motiv hier dahingehend, die Konzeption der Ganzheit in 
diesem Werk  dazulegen  (SW XXXIII.  S.  82.  Z.  15-31).  8320 Licht  und  Dunkelheit,  das  sagt  Hofmannsthal 
wiederholt in dieser Schrift, sind primär nichts Gegensätzliches, sondern sind Teil des Ganzen.  8321 Dieses 
Ganze  lässt  sich  nicht  nur  anders  zu  der  Dunkelheit  stellen  („Die  Finsternis  drückt  nicht,  sie  macht 

8305SW XXXIII. S. 69. Z. 2-6. 
 Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 69. Z. 8, SW XXXIII. S. 70. Z. 3.

8306SW XXXIII. S. 70. Z. 25-27.
8307SW XXXIII. S. 71. Z. 3-7.
8308SW XXXIII. S. 62. Z. 4.
8309SW XXXIII. S. 63. Z. 35-36.
8310SW XXXIII. S. 76. Z. 10-12.
8311SW XXXIII. S. 76. Z. 31-32.
8312SW XXXIII. S. 76. Z. 34.
8313SW XXXIII. S. 78. Z. 11.
8314SW XXXIII. S. 78. Z. 20-21.
8315SW XXXIII. S. 78. Z. 39-40.

Des weiteren, siehe:  SW XXXIII. S. 78-79. Z. 40-41//1-3.
8316SW XXXIII. S. 80. Z. 19-20, SW XXXIII. S. 81. Z. 2.
8317SW XXXIII. S. 81. Z. 8-12.
8318SW XXXIII. S. 81. Z. 19.
8319SW XXXIII. S. 81. Z. 24-35.
8320SW XXXIII. S. 83. Z. 33.
8321SW XXXIII. S. 85. Z. 34-39. 

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 86. Z. 1-8, SW XXXIII. S. 86. Z. 12-13.
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jauchzen“), 8322 sondern auch der Tod muss als Teil des Lebens verstanden werden. 8323 Hofmannsthal aber 
verbindet mit dem Erkennen des großen Ganzen, der Verbindungen innerhalb des Werkes und zwischen  
diesen Werken primär das Licht, 8324 heißt es doch: „Um alle diese herum ist dieses Licht und diese Luft so 
voll und so stark, daß es niemals möglich war, es zu übersehen.“ 8325 Dabei erkennt Hofmannsthal in dem 
Werk durchaus Wesensunterschiede zwischen den einzelnen Figuren, was aber kein Widerspruch im Sinne 
der  Konzeption  ist;  so  sieht  er  neben den Jünglingen  wie  Romeo,  den  Mann Brutus  stehen,  von dem 
ausgehend Hofmannsthal darlegt, dass die Werke Shakespeares erfüllt sind von dem „Licht dieses adeligen 
Wesens, in dessen Strahl alle anderen Figuren sich modellieren, indem sie nahe an Brutus herantreten“. 8326 
Dies wiederum lässt Hofmannsthal auf die Figur der Portia verweisen, die in eben diesem Licht steht, das 
von  Brutus  ausgeht,  8327 jenes  Licht  welches  sich  eben  auch  in  Richard  II.  zeigt.  8328 „Sie  sind  ein 
Geheimnisvolles und das Wort »Atmosphäre« bezeichnet sie in ebenso unzulänglicher, fast leichtfertiger 
Weise wie das Wort »Helldunkel« ein gleich Geheimnisvolles in Rembrandts Werk.“ 8329

Ebenso  zeigt  sich  Hofmannsthals  Auseinandersetzung  mit  Licht  und  Dunkelheit  in  der  Schrift  Die  
unvergleichliche Tänzerin (1906) durch die Tänzerin Ruth St. Denis, die die „dunkleren Länder hinter Indien“ 
8330 kennt, aber auch durch Hofmannsthals Bezugnahme zu der eigenen Zeit in der Hearn lebt, der ihnen 
Japan  nahebringt  und  „dabei  unsere  eigene  Antike,  unsere  eigene  Gegenwart  so  neu  als  zauberhaft 
erleuchtet“.  8331 Erlebt  habe  Hofmannsthal  die  Tänzerin  nur  eine  Viertelstunde  lang,  doch  zeigt  sich 
innerhalb dieses Erlebens ebenso die Bezugnahme zum Motiv: „Priester kauerten an der Erde, berührten 
mit der Stirn die Stufen des Altars, übten im Halbdunkel irgendwelche Bräuche. Das ganze Licht, ein blaues,  
starkes Licht, fiel auf das Standbild der Göttin. [...]“ 8332 Auch in dem Brief an den Buchhändler Hugo Heller  
(1906), wenn Hofmannsthal Heller einige bedeutsame Bücher nennt, zeigt sich die Einbindung von Licht und  
Dunkelheit. So nennt Hofmannsthal dem Verleger mitunter Die Korrespondenz des Abbé Galiani, 8333 sowie 
die Briefe Hebbels,  8334 ein Buch von Kant  8335 oder die  späteren Werken Ibsens.  8336 Ebenso zeigt sich ein 
Bezug zum Motiv in der Schrift Gärten (1906), hier durch Napoleons Verlangen, die Gärten mit sich nehmen 
zu wollen („weil diese zu engen und zu hohen Mauern wie ein finsterer Küraß die ganze Schönheit dieser  
Stadt ausmachen“),  8337 als auch durch Hofmannsthals Vernachlässigung der exotischen Gewächse in den 
neuen modernen Gärten; denn diese Exoten, so Hofmannsthal, sind in den Gärten nicht heimisch, ihnen ist  
das  „Licht“  8338 nicht  stark  genug.  Auch  in  der  Einleitung  zu  dem  Buche  genannt  die  Erzählungen  der  

8322SW XXXIII. S. 86. Z. 10-11.
8323SW XXXIII. S. 86. Z. 28.
8324SW XXXIII. S. 86. Z. 35.
8325SW XXXIII. S. 87. Z. 22-23.
8326SW XXXIII. S. 88. Z. 24-25.
8327„Und Portia! Sie hat nur diese eine, nie zu vergessende Szene. Sie ist ganz umwoben von Brutus' Atmosphäre. Ganz aus diesem 

Licht, das von ihm ausstrahlt, ist ihr edles Gesicht modelliert. Oder strahlt das Licht von anderswo her, und sind beide, Brutus  
und Portia, aus diesem Licht und seinem Dunkel modelliert? Wer kann vor einem Rembrandt sagen, ob die Atmosphäre um der 
Gestalten willen da ist, oder die Gestalten um der Atmosphäre willen? Aber es gibt einige Stellen, die sichtlich nur da sind, um  
das ganze Licht zu fangen, das die Seele dieser Atmosphäre ist.“ In: SW XXXIII. S. 88-89. Z. 41//1-8.

8328SW XXXIII. S. 90. Z. 21, SW XXXIII. S. 90. Z. 29.
8329SW XXXIII. S. 91. Z. 15-17. 

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 92. Z. 24.
8330SW XXXIII. S. 116. Z. 9-10.
8331SW XXXIII. S. 117. Z. 14-15.
8332SW XXXIII. S. 118. Z. 1-8.
8333„Ja, man wird in den Fall kommen, den tiefsten, den feinsten, den umfassendsten Geist, den die  Halbinsel hervorgebracht, sich 

herbeizuziehen und der Gedanke an Lionardo wird die leuchtende Klugheit dieses Weltgeistlichen nicht verdunkeln.“ In: SW  
XXXIII. S. 110. Z. 31-35.

8334„Wie sich Leben und Produktion im schöpferischen Menschen unlöslich verklammern, eines aus dem anderen dunkle Nahrung  
saugt,  da hienin zu blicken gewährt dieses Buch wie keines.“ In: SW XXXIII. S. 111. Z. 38-40.

8335„[...] und nun im ganzen  die Struktur begreife und mit dem Blick genieße, deren einzelne Unebenheiten ihm fast den Hals  
gekostet und manchen Moment verdüstert hätten.“ In: SW XXXIII. S. 114. Z. 33-36.

8336„[...] der wiederholte Ausdruck dieser dunklen innerlichen Feindseligkeit nicht ganz ohne Kommentar verständlich wäre, der  
fände hier den Kommentar. Es gibt kaum ein Buch, das sich der Seele mit solchem Zwang bemächtigt als diese Briefe, besonders  
die aus den ersten finsteren Jahrzehnten.“ In: SW XXXIII. S. 112. Z. 1-5.

8337SW XXXIII. S. 103. Z. 31-33.
8338SW XXXIII. S. 108. Z. 30.
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Tausendundein Nächte  (1906) bindet Hofmannsthal  das Motiv ein.  So sieht er in den Erzählungen eine  
immense Lebendigkeit  und verbindet diese mit  dem Licht.  8339 Es ist  eine beispielhafte Sinnlichkeit,  die 
Hofmannsthal  von  „innen  her  mit  eigenem  Lichte  sich  erleuchten“  8340 sieht.  8341 Beispielhaft  führt 
Hofmannsthal  die  Liebesgeschichte  zwischen  Alischar  und  Summurud  an.  So  will  der  Liebende  seine 
Geliebte um „Mitternacht“ 8342 aus den Händen des Christen befreien. Doch ein zwanghafter Schlaf überfällt  
ihn, „als hätte das Geschick aus dem Dunkel ihn lähmend angehaucht“.  8343 Statt Alischar ist es schließlich 
ein Kurde, der den Schlaf des Geliebten ausnutzt und mit der schönen Frau in der Nacht entkommt, wobei 
Hofmannsthal gleichsam einen Zug zum Licht vollzieht,  wenn es heißt:  „dies Nachdenken der Schönen,  
während  sie  durch  die  Nacht  hinsaust  auf  den  Schultern  des  wüsten  Räubers,  dieser  Augenblick  der  
Entdeckung und dies unglaubliche Gleichnis, das uns mit eins in den hellen Tag, ins Gehöfte hinausweist“.  
8344

Auch in Der Dichter und diese Zeit (1906) zeigt sich das Motiv und zwar dahingehend, dass Hofmannsthal  
über den gegenwärtigen Dichter sprechen will.  So will  er seinen Zuhörern spürbar machen, dass dieses 
Thema nicht nur unter diesem „künstlichen Licht“ 8345 von Bedeutung ist. Hofmannsthal thematisiert auch in 
dieser Schrift den Lesenden, der in der „entseelteste[n] aller Literaturen“ 8346 noch eine Lebendigkeit sucht, 
sehnt er sich doch nach dem Halt, den er früher in der „dämmernden“ 8347 Umgebung einer Kirche gefunden 
hat. Hofmannsthal glaubt also, dass die Lesenden selbst hinter dem Journalisten, der ihnen die „grellen  
Lichter des großen Lebens über den Weg wirft“,  8348 den Dichter suchen. So sieht Hofmannsthal selbst in 
dem einfachsten „Zeilenschreiber“,  8349 so „unwürdig er dieses Lichtes sein mag“,  8350 einen leichten Glanz 
des Dichterischen liegen, bedient er sich doch des gemeinsamen Instrumentes, „einer lebendigen Sprache“.  
8351 Hofmannsthal vergleicht in dieser Schrift den Dichter mit einem Pilger, der sein Heim und seine Familie 
verlassen hatte, um das Heilige Land zu erreichen, und der nach seiner Rückkehr in sein Haus, nunmehr ein  
Bettler zu sein scheint („Das Gesinde wies ihn unter die Treppe, wo nachts der Platz der Hunde ist“).  8352 
Hofmannsthal erkennt in dieser Dunkelheit, ebenso wie mit der dichterischen Existenz, die das Gefühl der 
Isolation von anderen Menschen mit sich bringen kann, nichts Negatives: „dies alles immerfort bei Tag und  
Nacht abzuwiegen und ein ungeheueres Leiden, ungeheures Genießen zu durchleben, dies alles zu besitzen  
wie niemals ein Hausherr sein Haus besitzt – denn besitzt der die Finsternis, die nachts auf der Stiege liegt,  
besitzt er die Frechheit des Koches, den Hochmut des Stallmeisters, die Seufzer der niedrigsten Magd? Er  
aber, der gespenstisch im Dunkeln liegt, besitzt alles dies: denn jedes von diesen ist eine offene Wunde an 
seiner Seele und glüht einmal als ein Karfunkelstein an seinem himmlischen Gewand –“. 8353 So widerspricht 
Hofmannsthal auch der Klage mancher Menschen, dass der moderne Dichter etwas in der Zeit Liegendes  
ausklammern würde, 8354 allein schon dahingehend, dass der Dichter alles in sich aufnimmt, gemäß seinem 

8339SW XXXIII. S. 122. Z. 2-25. 
 Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 123. Z. 5.

8340SW XXXIII. S. 124. Z. 36-37.
8341„Es ist über dieser Wirrnis von Menschlichem, Tierischem und Dämonischem immer das strahlende Sonnenzelt ausgespannt  

oder der heilige Sternenhimmel.  Und wie ein sanfter,  reiner,  großer Wind wehen die ewigen, einfachen,  heiligen Gefühle:  
Gastlichkeit, Frömmigkeit, Liebestreue: durch das Ganze hin.“ In: SW XXXIII. S. 124-125. Z. 41//1-4.

8342SW XXXIII. S. 125. Z. 10.
8343SW XXXIII. S. 125. Z. 12-13. 

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 125. Z. 14.
8344SW XXXIII. S. 126. Z. 23-26.
8345SW XXXIII. S. 127. Z. 27.
8346SW XXXIII. S. 133. Z. 41. 

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 135. Z. 28.
8347SW XXXIII. S. 134. Z. 4.
8348SW XXXIII. S. 134. Z. 14.
8349SW XXXIII. S. 134. Z. 17.
8350SW XXXIII. S. 134. Z. 18.
8351SW XXXIII. S. 134. Z. 22.
8352SW XXXIII. S. 137. Z. 7-8. 

„Dies unerkannte Wohnen im eigenen Haus, unter der Stiege, im Dunkel, bei den Hunden: fremd und doch daheim“. In: SW 
XXXIII. S. 137. Z. 14-15.

8353SW XXXIII. S. 137. Z. 21-28.
8354„Es ist, als läge ein Abgrund zwischen ihrer Haltung und der Haltung Schillers, der so sehr der beredte, der bewußte Herold  

seiner Epoche war, zwischen ihrer Haltung und der Hebbels, der, schlaflosen Auges im Dunkel stehend, stets die Waage der  
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Anspruch von der Konzeption. 8355 Untereinander, so Hofmannsthal, fühlen sich die Dichter „nebeneinander 
im Dunkeln“  8356 stehend, finden sich in der Zeit leidend. Aber mitunter steht der Dichter auch fragend in  
seiner Zeit. Doch Hofmannsthal gibt auch hier eine Hoffnung, für den sich und die Welt hinterfragenden 
Dichter,  wenn es heißt:  „Der Tag wird  kommen,  mit  Morgenglocken und Vogelstimmen,  das  Licht  wird 
lebendig werden, doch dies wird nicht anders sein.“ 8357 Hofmannsthal nimmt noch einmal Bezug zum Motiv, 
wenn er sich auf die Bücher bezieht, und zwar dahingehend, dass die Dunkelheit auch hier nicht primär mit  
dem Negativen verbunden ist.  8358 Letztendlich zeigt sich das Motiv auch in der Schrift  Die Wege und die  
Begegnungen  (1907),  vergleicht  der  Reisende  hier  seine  Erlebnisse  mit  dem  Unbewussten  in  seiner  
frühesten Kindheit. 8359 So ist es mitunter die Dunkelheit, die den Reisenden auf seinem Weg begleitet („Und 
eine Minute darauf, wie ein zweiter dunkler Blitz, aus dem Scheitelpunkt des Äthers, nachschlagend dem  
ersten“). 8360 Hofmannsthal verweist in dieser Schrift aber auch auf die Begegnung mit anderen Menschen,  
auf ein Liebesverlangen, das den Menschen ebenso wie sein Bewusstsein für die Tat vorwärtstreibt.  8361 
Letztendlich zeigt sich das Motiv aber vor allem durch den Traum des Reisenden, indem Agur zum Aufbruch  
seiner Sippe aufruft, wobei Hofmannsthal auf eine diffuse, nächtliche Stimmung verweist, maximal auf eine  
„halberleuchtete[...]  fahle[...] Nacht“.  8362 Lediglich unter einem „halben Licht“  8363 sieht der Reisende im 
Traum die Schönheit des Zeltes, in dem es noch „finstrer“  8364 als außerhalb ist und indem er, trotz der 
„dunklen Wände“, 8365 eine Frau liegen sah. 8366 Die Dunkelheit wird hier im Traum des Reisenden demnach 
nicht mit der Stagnation verbunden, vielmehr nimmt er ein zum Aufbruch aufgerufenes Volk wahr. 

In  Über Charaktere im Roman und im Drama. Ein imaginäres Gespräch  (1902) zeigt sich das Motiv durch 
Hammer-Purgstalls  Äußerung,  er  sehe  doch  Balzacs  literarische  Figuren  „im  Halbdunkel“  8367 auf  den 
Rängen. Hofmannsthal verwendet die Fragen des Orientalisten nur dazu, damit Balzac sich über die Kunst  
und den Künstler äußern kann. So vergleicht er diesen mit einem Heizer, der an Deck die Luft, „welche 
durchfeuchtet war von einer in Tau vergehenden Nachtwolke“,  8368 einatmet, ohne jedoch den Zauber der 
wirklichen Welt bemerkt zu haben. So findet der Künstler in seiner Arbeit alles wieder, auch das wofür die 
„finsteren Träume kein Gleichnis haben“.  8369 In Verbindung mit  dem Künstler,  verweist  Balzac auch auf 
Benvenuto  Cellini,  dessen  Deliren  sich  in  seinem  Verlies  in  der  Engelsburg  zu  tröstenden  Träumen 
verdichteten („er sieht die Sonne, aber ohne blendende  Strahlen, als ein Bad des reinsten Goldes“). 8370 Und 
in Verbindung mit dem Maler Frenhofer heißt es, dass dieser von seinem Meister Mabuse das Verständnis 
für  die  Form  mitbekommen  hat,  der  „wirklichen  Form,  des  aus  Licht  und  Schatten  modellierten  

Werte in seiner Hand auf und nieder gehen fühlte.“ In: SW XXXIII. S. 142. Z. 18-22.
8355„Dies unerkannte Wohnen im eigenen Haus, unter der Stiege, im Dunkel, bei den Hunden: fremd und doch daheim: als ein 

Toter, als ein Phantom im Munde aller, ein Gebieter ihrer Tränen, gebettet in Liebe und Ehrfurcht“. In: SW XXXIII. S. 137. Z. 14-
17.
Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 140. Z. 30, SW XXXIII. S. 143. Z. 14-19.

8356SW XXXIII. S. 143. Z. 30.
8357SW XXXIII. S. 144. Z. 4-6.
8358SW XXXIII. S. 145. Z. 7-11.
8359„Und irgendwo in mir, bei den Dingen, die ich erlebt habe, bevor ich drei Jahre alt war, und von denen mein waches Erinnern 

nie etwas gewußt hat, bei den Geheimnissen meiner dunkelsten Träume, bei den Gedanken, die ich hinten meinem eigenen 
Rücken je gedacht habe, wohnt nun dieser Agur“. In: SW XXXIII. S. 152-153. Z. 29-33.

8360SW XXXIII. S. 153. Z. 1-3.
8361„Allen einsamen Begegnungen ist etwas sehr Süsses beigemengt, und wäre es nur die Begegnung mit einem einsam stehenden 

grossen Baum, oder  die Begegnung mit einem Tier des Waldes, das lautlos anhält und aus  dem Dunkel her auf uns äugt.“ In:  
SW XXXIII. S. 155. Z. 11-15.

8362SW XXXIII. S. 156. Z. 31. 
Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 156. Z. 24, SW XXXIII. S. 156. Z. 36, SW XXXIII. S. 156. Z. 38, SW XXXIII. S. 157. Z. 1.

8363SW XXXIII. S. 157. Z. 4.
8364SW XXXIII. S. 157. Z. 17.
8365SW XXXIII. S. 157. Z. 19.
8366SW XXXIII. S. 157. Z. 19-24. 

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 157. Z. 36, SW XXXIII. S. 158. Z. 2.
8367SW XXXIII. S. 28. Z. 5.
8368SW XXXIII. S. 32. Z. 22-23.
8369SW XXXIII. S. 33. Z. 9-10.
8370SW XXXIII. S. 34. Z. 4-5.
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menschlichen Körpers“.  8371 Hammer-Purgstall verweist neuerlich auf das Motiv, wenn er auf Balzacs Rede 
reagiert, die auf Lear und dessen Abwendung von der Welt verwiesen hatte.  8372 Balzac bezeichnet dabei 
seine eigenen Figuren als wahnsinnig und verweist darüber hinaus auf Goethe: „Er konnte töten, dieser 
ungeheure  Mensch,  mit  einem  Blick,  mit  einem  Hauch  seines  Mundes  […]  er  konnte  das  Herz  eines 
Menschen zu Stein erstarren lassen, er konnte eine Seele töten und dann sich abwenden, als ob nichts  
geschehen wäre, und dann hingehen zu seinen Pflanzen, zu seinen Steinen, zu seinen Farben, die er die 
Leiden und Taten des Lichtes nannte und mit denen er Gespräche führte, stark genug, um die Sterne des  
Himmels zum Wanken zu  bringen.“ 8373 

In  Ein  Brief (1902)  zeigt  sich  der  Bezug  zum  Motiv  durch  Chandos´  Nachdenken  über  seine  früheren  
literarischen Pläne: „Jedweder vollgesogen mit einem Tropfen meines Blutes, tanzen sie vor mir wie traurige 
Mücken an einer  düsteren  Mauer,  auf  der  nicht  mehr  die  helle  Sonne  der  glücklichen Tage  liegt.“  8374 
Chandos berichtet zudem auch von den wenigen Augenblicken in seinem gegenwärtigen Leben, in denen er  
eine  gewisse  Nähe  zum  Leben  spürt.  So  schreibt  er  Bacon  davon,  wie  er  befohlen  hatte  Rattengift  
auszulegen,  und  wie  er  während  seines  Ausrittes  bei  der  „große[n]  sinkende[n]  Sonne“  8375 von  den 
Gedanken  an  den  Tod  dieser  Tiere  übermannt  worden  war.  Auch  spricht  er  von  den  vermeintlich  
gleichgültigen kleinen Dingen des Lebens, durch die er sich aber wieder ins Leben einfinden will; so denkt er 
mitunter an einen „Schwimmkäfer, der auf dem Spiegel dieses Wassers von einem dunklen Ufer zum andern 
rudert“.  8376 Während er sich oft haltlos fühlt, sich nicht im Tiefsten ergriffen, kann er über ein beinahe so  
lächerliches Bild wie das des Crassus, der über den Tod der Muräne weint, sagen: „Das Bild dieses Crassus 
ist zuweilen nachts in meinem Hirn, wie ein eingeschlagener Nagel, um den herum alles schwärt, pulst und  
kocht.“ 8377 

In Das Gespräch über Gedichte (1903) ist dieses Motiv eines der am häufigsten vertretenen. So bezieht sich  
das Gespräch der Freunde Clemens und Gabriel auf Georges Komm in den totgesagten Park und schau..., 
und dadurch auf den dort beschriebenen Sommer. 8378 Gabriel ist es, der im fortlaufenden Gespräch darauf 
verweist, dass der Mensch sich nicht allein in die Tiefen versenken soll, da den Menschen von außen sein  
Selbst anweht. 8379 Da die Poesie nur das menschliche Empfinden zurückträgt, kann Gabriel über die Poesie  
sagen: „sie darf sich vom wollüstigen Nachtwind hinschleifen lassen und sich auflösen in einen Nebelstreif“.  
8380 Nicht etwas Lebensfernes, sondern das Menschliche liegt für Gabriel in der Poesie verborgen. 8381 Durch 
Gabriels  Worte,  dass  es  die  Essenz  der  Gedichte  ist,  den  „Zustand  eines  Gemütes“  8382 auszudrücken, 
verweist Clemens auf das Gedicht Sie seh´n sich nicht wieder (1841) von Hebbel („Von dunkelnden Wogen / 
Hinunter gezogen / Zwei schimmernde Schwäne, sie gleiten daher:“).  8383 Die Dunkelheit wird in diesem 
Gedicht allerdings nicht mit dem Liebesglück verbunden, sondern vielmehr mit der Trennung der beiden 
Schwäne („Ihr seht euch nicht wieder, / Der Tag ist vorüber, es dämmert die Nacht“). 8384 Während Clemens 
das Gedicht Hebbels zu deuten sucht, spricht Gabriel dem entgegen; niemals setzte die Poesie eine Sache 
für  eine  Andere,  und  wenn  sie  es  täte,  so  Gabriel,  dann  müsse  man  sie  „austreten  wie  ein  häßlich 

8371SW XXXIII. S. 34. Z. 20-21.
8372SW XXXIII. S. 36. Z. 3-6.
8373SW XXXIII. S. 37-38. Z. 34-40//1-2.
8374SW XXXI. S. 46. Z. 35-37.
8375SW XXXI. S. 51. Z. 2-3.
8376SW XXXI. S. 51. Z. 38-40.
8377SW XXXI. S. 54. Z. 13-14.
8378SW XXXI. S. 75. Z. 24-30.
8379„Ist es nicht vielmehr nur ihre Brut, die von einem dunklen Heimatgefühl hierher zurückgetrieben wird? Genug, etwas  kehrt  

wieder. Und etwas begegnet sich in uns mit anderem.“ In: SW XXXI. S.76. Z. 25-27.
8380SW XXXI. S. 77. Z. 2-3.

Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 77. Z. 4-5.
8381SW XXXI. S. 77. Z. 8-16.

Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 77. Z. 29-32, SW XXXI. S. 78. Z. 3-5.
8382SW XXXI. S. 78. Z. 21.
8383SW XXXI. S. 78. Z. 30-32.
8384SW XXXI. S. 79. Z. 11-12. 

Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 78. Z. 35.
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schwälendes Irrlicht“.  8385 Gabriel führt aus, dass die Schwäne „Chiffren“ 8386 in Hebbels Gedicht seien, die 
die unzulängliche Sprache gerade gar nicht beschreiben könne (SW XXXI. S. 80. Z. 2-5). Um die Verbindung 
zwischen Poesie und Leben zu schildern, verweist Gabriel auf die Opfernden, so auf einen der in seiner 
Todesangst im „doppelten Dunkel seiner niedern Hütte“ 8387 nach dem Opfermesser griff; das Dunkle zeigt 
sich schließlich auch durch das direkte opfern („dieses im Dunkel atmende, blutwarme, ihm so nah, so 
vertraut“). 8388 Clemens jedoch kann das nicht begreifen, das Aufgehen in der Poesie, und sagt stattdessen, 
dass es doch auch Gedichte geben müsse, die nur schön sind, und verweist in diesem Zusammenhang auf 
antike Gedichte, „welche so sind wie ein dunkles Weinblatt gegen den blauen Abendhimmel“.  8389 Gabriel 
versucht Clemens seinen Standpunkt weiter zu verdeutlichen und verweist auf weitere Opfer. 8390 Clemens´ 
Nachfragen führen Gabriel schließlich dazu zu erkennen, dass Clemens, ebenso wie die „junge Welt“, 8391 mit 
Blindheit geschlagen ist: „Was ein Vogel in der Luft für den Seemann, für den, der die Hundswache hat und  
allein dalehnt, in den Mantel gewickelt: totenstill das schwere dunkle Meer und darüber nicht Nacht nicht  
Tag; über den  grauen kahlen Inseln hängen Wolkenbänke“. 8392 Hatte er in diesem Zusammenhang schon die 
Konzeption angedeutet,  wird  dies  durch Gabriel  noch deutlicher,  wenn er sich auf  Goethe bezieht.  8393 
Beispielhaft zieht Gabriel, im Sinne der Konzeption, Goethes Gedicht Geschöpfe der Flamme heran, indem 
die  Einbindung des  Motivs  in  Verbindung mit  der  Liebe gesetzt  wird.  8394 Goethe beschreibt  darin  das 
Sehnen eines Schmetterlings nach dem „Flammentod“,  8395 steht dieser doch dadurch, dass er das Leben 
selbst als Bestand von Lebendigkeit und Tod anerkennt, unter dem „Stirb und werde“.  8396 So lange der 
Schmetterling allerdings und damit im Grunde der Mensch, dieses Sehnen nach dem Licht 8397 nicht hat, ist 
er nur ein „trüber Gast / Auf der dunklen Erde“. 8398 Gabriel führt, von dem Gedicht ausgehend, weiter aus, 
dass man davon ausgehen müsse, dass Goethe dieses Gedicht in der Nacht  8399 geschrieben hat in der 
Christiane Vulpius gestorben ist.  8400 Ausgehend von dem Gedicht, verweist Gabriel noch einmal auf die 
Unendlichkeit der Seele. 8401 

Innerhalb der 11 zum Teil sehr fragmentarischen Schriften Hofmannsthals, die dem Nachlass zuzuordnen 
sind, findet sich das Motiv durch die Notizen zu  der  Inscenierung des Oidipus (1903) durch die Szene der 
Hirten, 8402 in Über Goethes dramatischen Stil in der >>Natürlichen Tochter<< (1901/1902) in Anbindung an 
Goethes Auseinandersetzung mit den Farben („Farben sind die Thaten und Leiden des Lichtes“), 8403 wobei 
sich hier zeigt, dass sich auch Tod und Licht nicht ausschließen, 8404 in den Notizen Hermann Bang (1905) in 
Verbindung mit der Gewalt („Es gehen Dinge vor wie in Nacht u Zerstörung“),  8405 in  Das Verhältnis der  

8385SW XXXI. S. 79. Z. 34. 
8386SW XXXI. S. 80. Z. 1.
8387SW XXXI. S. 80. Z. 27-28.
8388SW XXXI. S. 80. Z. 33-34.
8389SW XXXI. S. 82. Z. 13.
8390SW XXXI. S. 82. Z. 33-38, SW XXXI. S. 83. Z. 3-4, SW XXXI. S. 83. Z. 16-22.
8391SW XXXI. S. 84. Z. 28.
8392SW XXXI. S. 84. Z. 29-32.

Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 84-85. Z. 33-39//3.
8393SW XXXI. S. 85. Z. 24-31.
8394SW XXXI. S. 85. Z. 36.
8395SW XXXI. S. 85. Z. 35.
8396SW XXXI. S. 86. Z. 10.
8397SW XXXI. S. 86. Z. 7.
8398SW XXXI. S. 86. Z. 11-12.
8399SW XXXI. S. 86. Z. 13-15.
8400SW XXXI. S. 86. Z. 15-24.
8401Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 86. Z. 24-29,  SW XXXI. S. 86. Z. 29-33,  SW XXXI. S. 86. Z. 35-41, SW XXXI. S. 322-323. Z. 39-1,  

SW XXXI. S. 324. Z. 5-6, SW XXXI. S. 326. Z. 28, SW XXXI. S. 332. Z. 14, SW XXXI. S. 333. Z. 10-11, SW XXXI. S. 334. Z. 19.
8402SW XXXIII. S. 223. Z. 19-23. 

In Bezug auf die Szene, heißt es weiter: „Der Hain erleuchtet sich wundervoll bei dem Tode.“ In: SW XXXIII. S. 223. Z. 26-27.
8403SW XXXIII. S. 214. Z. 5.
8404„[...] gegen die Gegenwart, der Attitüde Simson<s> des Gefangenen der Philister aber es stürzt doch zusammen wölbt sich über 

ihn zum leuchtenden Grabe dass er sich mehr umwandelt in Merlin den Alten der die beiden Junge lässt und hinabsteigt um  
Gestein zu pochen. (Merlin der Alte im leuchtenden Grabe)“. In: SW XXXIII. S. 218. Z. 2-6.

8405SW XXXIII. S. 232. Z. 25-26.
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dramatischen Figuren Grillparzers zum Leben (1904) in Verbindung mit Hebbel,  8406 der Figur eines Kindes 
8407 und durch einen Bezug zum Leben („Aus dem Empfinden der dunklen unentrinnbaren Nothwendigkeit  
des eigenen Schicksals quillt  der tragische Schauder“),  8408 in  den Notizen zu  Diese Rundschau  (1905) in 
Verbindung mit der Moderne, in der die  Rundschau einen „dunklen Krieg“  8409 führe und der Redakteur 
dessen sich jedoch auf ein „dunkles niegesehenes Land: Synthese“ 8410 zubewege oder in Anlehnung an den 
Künstler in der Vorrede für das Werk E. Gordon Craigs (1906): „ein blosses Dastehen der einzelnen Gestalt, 
ein  schöngewendeter  feierlich  schreitender Zug,  eine dunkle  Gruppe,  im Dunkel  lauernd,  ist  schon ein  
nahezu vollendes Gedicht.“ 8411 

In  den  Notizen  Orest  in  Delphi  (1901-1904)  zeigt  sich  das  Motiv  durch  die  Hilfe,  die  Orest  durch  die 
Priesterin vor dem wütenden Volk erfährt  („Sie wollen ihn mit Steinen vertreiben. Finster wehrt das die 
Priesterin“).  8412 Mit dem Tode, von dem er sich vermeintlich durch die Erinnerung an die Tat lösen kann, 
zeigt sich zudem sein ästhetizistisches Wesen: „Er will vom Gott den Tod, auch den Tod: aber der  Blitz, der 
ihn tödtet soll ihn durchleuchten.“ 8413

Ebenso zeigt sich in dem Drama Elektra (1903) die Dominanz des Motivs. So kommt Elektra nicht nur aus 
dem „schon dunkelnden Hausflur  gelaufen“,  8414 auch  eine  der  Mägde  verweist  auf  Elektras  Bezug zur 
Dunkelheit  („Immer,  wenn  die  Sonne  tief  steht,  /  liegt  sie  und  stöhnt“).  8415 Ebenso  zeigt  sich  diese 
Verbindung auf die Reaktion der anderen Mägde; während die Jüngste Elektra aufgrund ihres Verhaltens  
verehrt, würden die Anderen die Königstochter am liebsten im „Dunkel“ 8416 erhängt sehen. Dass sich hinter 
Elektras Bezug zur Dunkelheit ihre Nähe zum Tod verbirgt, zeigt sich schließlich durch ihr Auftreten, welches  
sie  „allein  mit  den  Flecken  roten  Lichtes“  8417 zeigt.  Zudem wirkt  Elektra,  durch  ihre  Reaktion  auf  das 
Erscheinen  der  Schwester,  wie  ein  „Nachtwandler“,  8418 haltlos  sich  selbst  gegenüber  und  feindlich 
gegenüber der Schwester. Während Elektra sich im Gespräch mit ihrer Schwester Chrysothemis abwertend 
und kalt verhält, zeigt sich diese als durchaus mitleidig; Elektra möge die Konsequenzen ihres Handelns  
bedenken, überlege die Mutter doch bereits, sie in einen Turm zu sperren, wo sie „Sonn' und Mond […] /  
das  Licht  nicht  sehen  wirst.“  8419 Wiederum geht  Chrysothemis  aber  auch davon aus,  dass  sich  Elektra 
bereits, ihrem Wesen nach, mit der Dunkelheit verbunden hat. Anders als Elektra sei sie, die sich nach einer 
Familie sehne, nicht imstande dazu „ins Dunkel [zu] starren / wie du“.  8420 Sehnend nach einem Leben, 
erhofft sie aber aus diesem Haus, welches ihr dieses nicht bieten kann, zu fliehen, zumal sie bei „Tag und 
Nacht“  8421 die  Beklemmung  ihrer  Seele  spürt.  Elektras  Zug  zum  Tod  und  zu  ihrer  Vergangenheit,  so 
Chrysothemis, hindere sie daran, eine eigene Familie zu haben, was sie dagegen aufbegehren lässt „jede  
Nacht / bis an den Tod“ 8422 unter diesen Zuständen zu leben. Während die Dunkelheit, in Verbindung mit 

8406„[...] und nun Hebbel:[…] sich verbrennen als eine reine Flamme, oder alles Opfern der düsteren Flamme.“ In: SW XXXIII. S. 226.  
Z. 8-10.

8407„Das Kind, Kind der Schmerzen und der Finsternis, erlöst den eignen Vater und für die Schüssel voll Blut die er vergießt, ihm  
dankt mit einem Schlüssel der ihm das all erschließt. - Die Welt seine Werkstatt, beinahe seine W<erkstatt> die Welt.“ In: SW  
XXXIII. S. 226. Z. 13-16.

8408SW XXXIII. S. 230. Z. 26-27. 
Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 228. Z. 26.

8409SW XXXIII. S. 235. Z. 18-19.
8410SW XXXIII. S. 238. Z. 19.
8411SW XXXIII. S. 239. Z. 31-33.

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 240. Z. 4-18.
8412SW VII. S. 157. Z. 20-21.
8413SW VII. S. 155. Z. 21-22.
8414SW VII. S. 63. Z. 9.
8415SW VII. S. 63. Z. 18-19.
8416SW VII. S. 65. Z. 31.
8417SW VII. S. 66. Z. 26.
8418SW VII. S. 68. Z. 12.
8419SW VII. S. 69. Z. 2-3.
8420SW VII. S. 69. Z. 29-30.
8421SW VII. S. 69. Z. 37.
8422SW VII. S. 70. Z. 12-13.
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Elektra,  eng  an  ihre  Rachegedanken gebunden ist,  zeigt  sich,  dass  das  Nacht-Motiv  von Hofmannsthal  
durchaus anders verwendet wird, wenn es um die, nach dem Leben verlangende Chrysothemis geht, wobei  
die Nacht auch hier in Verbindung mit dem Negativen steht. 

„Kinder will ich ihm
gebären und mit meinem Leib sie wärmen
in kalten Nächten, wenn der Sturm die Hütte
zusammenschüttelt! Aber dies ertrag´ ich
nicht länger, hier zu lungern bei den Knechten
und doch nicht ihresgleichen, eingesperrt
mit meiner Todesangst bei Tag und Nacht!“ 8423

Chrysothemis´ Wunsch nach einer eigenen Familie wird für sie immer drängender, hat sie doch erkannt,  
dass sie keine junge Frau mehr ist. Dies führt sie dazu, sich an einen Gott zu wenden, der ihr doch „ein  
Licht“ 8424 in der Brust entzünden möge, damit sie die Träume und die Gegenwart vergessen könne. Doch 
von Elektra ist keine schwesterliche Hilfe zu erwarten, zeigt sie sich vielmehr gefasst von der Erzählung der  
Schwester, dass die Mutter sich mit bösen Träumen plagt, von denen sie behauptet, dass sie sie der Mutter  
geschickt habe. In diesen Träumen sehe sich Klytämnestra von absoluter Dunkelheit umgeben, die noch 
„finsterer als [die] Nacht“ 8425 seien, noch „finstrer als im Grab“, 8426 in denen die Mutter zum Wild des Jägers 
Orest  geworden sei;  sich  selbst  sieht  Elektra  sich  in  den Träumen der  Mutter  im „tiefsten Dunkel“  8427 
stehend, wenn ihr Bruder den Mord an der Mutter vollzieht.
Mit  dem Auftreten der  Königin,  zeigt  sich neuerlich die Einbindung des Motivs;  während ihr gealtertes 
Gesicht, im „grellen Licht der Fackeln“ 8428 auszumachen ist, stützt sie sich selbst auf eine „dunkelviolett“ 8429 
gekleidete  Vertraute.  Obwohl  Klytämnestra  sich  von Elektras  Worten ergriffen fühlt,  hatte  sie  sie  doch 
heuchlerisch schmeichelnd eine Göttin genannt, droht die Königin ihrer Tochter gleichsam, dass dies der 
letzte Tag sein könne, „daß du dieses Licht / da siehst“. 8430 Auch in Elektras Erklärung, warum sie die Königin 
eine Göttin genannt hat, zeigt sich das Motiv, kenne sie doch nichts auf dieser Welt, was sie so erschreckt  
wie zu denken, dass sie aus diesem „dunkl[n] Tor“, 8431 ihrem Leib, „an das Licht der Welt gekrochen“ 8432 ist. 
Während ihre Dienerinnen sie warnen, Elektras Rede Glauben zu schenken, zeigt sich Klytämnestra dennoch 
bereit dazu, was sich bedingt dadurch zeigt, dass die Dienerinnen ihr auch nicht zu helfen imstande sind, sie  
von ihren Träumen zu befreien („Und wenn ich nachts euch wecke, redet ihr / nicht jede etwas andres?“).  
8433 Aber dadurch, dass Klytämnestra ihre Diener von sich schickt, entfernen sich auch die Fackelträger mit 
ihren Lichtern, sodass nur noch aus dem „Innern des Hauses […] ein schwacher Schein durch den Flur“ 8434 
fällt. Klytämnestra bekennt schließlich, dass sie keine „guten Nächte“ 8435 habe, weil sie träume und erhofft 
sich von Elektra Hilfe. Stattdessen jedoch hat sich Elektra ins „Dunkel“  8436 gestellt, was Klytämnestra zum 
Teil verwirrt, sie aber neuerlich die Tochter bitten lässt. Trotz ihrer vielen bereits dargebrachten Opfer, spürt  
sie wie ein etwas Unbestimmtes zwischen „Nacht und Tag“ 8437 über sie kommt und sie bedrängt. Getrieben 
in der Nacht und ihren Träumen, findet Klytämnestra keine Ruhe, und während sie immer wieder hofft, dass 
der „fahle Morgen“ 8438 schon gekommen sei, war es doch immer nur das Licht der Fackeln gewesen.

8423SW VII. S. 70. Z. 16-22.
8424SW VII. S. 71. Z. 29.
8425SW VII. S. 74. Z. 1.
8426SW VII. S. 74. Z. 2.
8427SW VII. S. 74. Z. 9.
8428SW VII. S. 74. Z. 31.
8429SW VII. S. 74. Z. 32.
8430SW VII. S. 76. Z. 8-9.
8431SW VII. S. 76. Z. 14.
8432SW VII. S. 76. Z. 15.
8433SW VII. S. 77. Z. 16-17.
8434SW VII. S. 78. Z. 3.
8435SW VII. S. 78. Z. 6.
8436SW VII. S. 78. Z. 13.
8437SW VII. S. 79. Z. 17.
8438SW VII. S. 79. Z. 39.
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Laut Elektras Rat kann das Opfer zu jedem Tag und zu jeder „Nacht“ 8439 erfolgen, denn es geht ihr darum, 
dass das Opfer an der Mutter überhaupt vollzogen wird. Als Klytämnestra beiläufig von der Ermordung des  
Ehemannes spricht, unternimmt Elektra neuerlich einen Bezug zur Nacht, sieht sie doch, wie ihre Mutter die 
Tat an ihrem Ehemann relativiert, als handle es sich nur um einen „Zank vor´m Nachtmahl“.  8440 So, wie 
Klytämnestra noch Hilfe von der Tochter zu erhalten erhofft, will sie sie auch zur Vermittlerin im Umgang 
mit Chrysothemis machen, die sich vor ihr nicht immer wie ein Hund „ins Dunkel flüchten“ 8441 soll, läge es 
doch an dem Verhalten ihrer Kinder, dass sie sie glücklich vermählen könne. Dass Klytämnestras Träume 
wiederum von der Existenz ihres Sohnes herrühren können, deutet Elektra indirekt an, wisse sie doch, dass  
die  Königin  bei  „Tag und Nacht“  8442 an  ihren Sohn denkt.  Klytämnestra  leugnet  jedoch,  Angst  vor  der 
Rückkehr ihres Sohnes zu haben, versteht sie sich als Herrin des Hauses, die sich bei „Tag und Nacht“ 8443 mit 
Bewachern umgeben könne. Klytämnestra gesteht jedoch schließlich, dass die Träume durchaus ihren Sohn  
beinhalten,  dass  sie  sich  aber  von  ihm,  gleichsam  wie  von  ihren  Träumen,  befreien  will,  um  zu  alter 
Gesundheit zurückzukehren; am liebsten würde die Königin noch nicht einmal ihr von ihren „Nächten“ 8444 
erzählen, weil diese sie schwach und krank zeigen. So fordert Klytämnestra ihre Tochter neuerlich dazu auf, 
das rechte Wort an „den Tag“ 8445 zu bringen, welches sie von den Träumen erlöse. Elektras Weigerung führt 
letztendlich zur Bedrohung der eigenen Tochter, worauf Elektra „aus dem Dunkel“ 8446 auf sie zuspringt und 
ihr das rechte Opfer offenbart. Sie selbst werde das Opfertier sein, welches der Jäger (Orest) in der Nähe 
des Bettes und des Bades erlegen wird („das Dunkel und die Fackeln werfen / schwarzrote Todesnetze über 
dich  –“).  8447 Nur  ihr  Tod,  so  Elektra,  könne  sie  vor  den  beklemmenden  Träumen  befreien.  Orest,  so 
prophezeit sie der Mutter, wird sie an den Haaren ergreifen und ihrem Tod entgegenführen; es wird ihr  
vorkommen wie ein „finstrer  Schlund“,  8448 diese Zeit  bis  zu der Vollendung ihres Todes,  denn sie wird 
erkennen, dass sie vergeblich nach der Erlösung schreien wird, ist sie doch gefangen in ihrem Selbst. Die  
Götter wird sie vergeblich herbeirufen aus dem „Nachtgewölk“,  8449 denn sie sind beim „Nachtmahl“,  8450 
ebenso wie sie es bei der Ermordung des Vaters gewesen waren. Bedroht durch Elektras Eröffnung, winkt 
Klytämnestra  „Lichter“  8451 herbei,  worauf  die  Dienerinnen  mit  Fackeln  kommen.  Klytämnestra  jedoch 
verlangt es nach der völligen Auslöschung der Dunkelheit, verbindet sie diese doch mit dem Traum und nun  
auch mit ihrer Ermordung, und ruft aus: „Mehr Lichter!“  8452 Daraufhin wird zwar der Hof „von Licht“  8453 
erfüllt, doch es ist ein „rotgelber Schein“,  8454 was wiederum ihren eigenen Tod ankündigt. Angesichts des 
Lichtes jedoch entspannen sich Klytämnestra Gesichtszüge, wähnt sie sich, zumindest für den Moment, vor 
dem Traum und dem Tod sicher und geht zusammen mit ihren Dienerinnen, die die Lichter tragen, zurück  
ins Haus, was Elektra wieder in der Dunkelheit zurücklässt. 8455

Durch das Auftreten eines alten Dieners mit „finstere[m] Gesicht[...]“  8456 zeigt sich neuerlich das Motiv. 
Diesem wird nicht nur aufgetragen ein Pferd zu  satteln,  damit  die Nachricht vom Tode des Orest  dem  
Aegisth mitgeteilt werden kann, bei diesem Diener handelt es sich auch um denjenigen, der in dem Boten 
letztendlich  den  Königssohn  erkennt.  Der  vermeintliche  Tod  des  Bruders  wiederum,  lässt  Elektra  die 

8439SW VII. S. 81. Z. 17.
8440SW VII. S. 83. Z. 10.
8441SW VII. S. 83. Z. 13.
8442SW VII. S. 84. Z. 15.
8443SW VII. S. 84. Z. 24.
8444SW VII. S. 84. Z. 36.
8445SW VII. S. 85. Z. 2.
8446SW VII. S. 85. Z. 11.
8447SW VII. S. 85. Z. 19-20.

Es ist die Sexualität der Mutter und der Ort der Ermordung des Vaters, der von Elektra bewusst zum Ort des Todes der Mutter 
gemacht wird. 

8448SW VII. S. 85. Z. 33.
8449SW VII. S. 86. Z. 8.
8450SW VII. S. 86. Z. 9.
8451SW VII. S. 86. Z. 39.
8452SW VII. S. 86. Z. 41.
8453SW VII. S. 86. Z. 42.
8454SW VII. S. 86. Z. 42.
8455SW VII. S. 87-88. Z. 42//1-7.
8456SW VII. S. 88. Z. 21.
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Notwendigkeit erkennen, den Mord, zusammen mit der Schwester, „am besten diese Nacht“  8457 noch zu 
begehen. Chrysothemis schmeichelnd, kann sie den Mord doch nicht alleine begehen, weil die Eheleute sich  
ein  Schlafgemach  teilen,  preist  Elektra  die  Arme ihrer  Schwester,  die  die  „jungfräulichen  Nächte  stark 
gemacht“ 8458 haben. Während Chrysothemis sie schweigen heißt, will sich Elektra ihr zukünftig zu Diensten 
stellen, ihr bei „Tag und Nacht“ 8459 beistehen, wenn sie in den Wehen liegt und ihr das Kind vor die Augen 
führen, damit sie das letzte Grässliche in „hellen / Tränen“ 8460 ausweine. Doch Elektra muss Chrysothemis 
drängen, die Tat  „heut Nacht“  8461 mit ihr zu begehen. Der Mord selbst sei schnell  begangen, und dann 
warteten  auf  Chrysothemis  bereits  die  „Wonneschauder[...]  Nacht  für  Nacht“,  8462 bedingt  durch  ihr 
Eheleben. 
Ebenso mit dem Erscheinen Orests zeigt sich die Verbindung der Figuren zum Motiv, steht er doch in der  
Hoftür,  „von der letzten Helle sich schwarz abhebend“,  8463 was auch Elektra ihn fragen lässt, was dieser 
vermeintlich Fremde zur „dunklen Stunde“ 8464 in diesem Hause mache. Elektra zeigt sich auch vor ihm dem 
lebendigen Leben abgewandt, gräbt sie doch aus der dunklen Erde das Beil aus, um die Mörder ihres Vaters  
hinzurichten.  Der  Bote  (Orest)  berichtet  ihr  schließlich,  dass  er  gekommen sei,  um von dem Tode des  
Königssohnes zu zeugen, war er doch sein Gefährte gewesen „bei Tag und Nacht“.  8465 Elektras gezeigten 
Schmerz um den Tod des Königssohnes, kann der vermeintliche Bote nicht nachvollziehen, sehe er doch  
nicht nur die Freude der Menschen dieses Hauses, nachdem er ihnen den Tod des Orest mitgeteilt hatte,  
auch schildert er dessen Tod als Folge seines Verhaltens. Orest habe die Götter gegen sich aufgebracht, die 
sich nicht an seiner „allzuhellen Lust“ 8466 des Lebens zu erfreuen vermochten, und ihn stattdessen an des 
„dunklen Schicksals  finstern Baum“  8467 genagelt  hätten.  Somit  zeigt  sich auch hier,  dass der Gegensatz 
zwischen Tag und Nacht, zwischen Helle und Dunkelheit, zwischen Leben und Tod fortgeführt wird. 
Mit der Nachricht durch den Boten, dass Orest noch am Leben sei, erfleht sie von ihm, den Königssohn aus 
diesem Haus zu retten, weil er sonst noch in dieser „Nacht“  8468 den Tod finden würde. Orest jedoch hält 
dem entgegen, dass der Königssohn zurückgekommen sei, damit die Mörder des Vaters noch „diese Nacht“  
8469 sterben mögen. Durch den „finstre[n] Diener“  8470 wird Elektra die wahre Identität des Boten enthüllt, 
wodurch die Schwester sich beschämt vor ihrem Bruder zeigt. Sie wisse sich vor ihrer Zeit gealtert, obgleich 
sie die Königstochter sei, die einstmals einen Schauder beim Anblick ihrer Schönheit im Schein einer Lampe  
erfahren hatte. Etwas „Göttliches“ 8471 habe ihr Körper gehabt, wenn er in seiner „Unberührtheit durch die 
schwüle Nacht“  8472 geleuchtet hatte, wie sie gespürt hatte, dass sie im „Strahl des Monds“  8473 in ihrer 
keuschen Nacktheit gebadet hatte.  Es ist  gleichsam ein anderes Leben, wovon Elektra ihrem Bruder zu 
berichten scheint, denn wenn sie in der momentanen Situation ihren Bezug zur Dunkelheit zeigt, dann steht  
dieser eben nicht in Verbindung mit Schönheit oder einem erwarteten Leben, sondern mit dem Gedanken  
an die Rache und der Ermordung der Mutter und ihres Mannes. Hatte sich Elektra zuvor absolut überzeugt  
von ihrer Rache gezeigt, während Chrysothemis ihre Sehnsucht nach Leben dargelegt hatte, so zeigt sich 
nun, dass auch Elektra sich ihres Opfers bewusst ist. Ihrem Bruder gegenüber schildert sie dieses jetzige 
Leben als aufgezwungenes Opfer, hatte sie doch in manchen Nächten (SW VII. S. 102. Z. 17-18) begreifen 
müssen, dass sie mit ihrem eigenen Glück, einer eigenen Familie, für diese Rache bezahle. Obwohl sie ohne  

8457SW VII. S. 90. Z. 27.
8458SW VII. S. 92. Z. 26.
8459SW VII. S. 94. Z. 17.
8460SW VII. S. 94. Z. 25-26.
8461SW VII. S. 95. Z. 14.
8462SW VII. S. 95. Z. 28.
8463SW VII. S. 96. Z. 9.
8464SW VII. S. 96. Z. 14.
8465SW VII. S. 97. Z. 31.
8466SW VII. S. 98. Z. 17.
8467SW VII. S. 98. Z. 21.
8468SW VII. S. 101. Z. 8.
8469SW VII. S. 101. Z. 11.
8470SW VII. S. 101. Z. 15.
8471SW VII. S. 101. Z. 38.
8472SW VII. S. 101. Z. 37.
8473SW VII. S. 102. Z. 1.
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Liebe sei, habe sie dennoch eine „Brautnacht“ 8474 erfahren, habe in der Nacht keinen Schlaf finden können 
und sich gesellschaftlich erniedrigt:

„Verhaßt bin ich geworden und hab´ alles
gesehen, alles hab´ ich sehen müssen
so wie der Wächter auf dem Turm, und Tag
ist Nacht, und Nacht ist wieder Tag geworden,
und an der Sonne nicht und an den Sternen
hab´ ich mich nicht gefreut, denn alles war mir
um seinetwillen nichts, es war mir alles
nur Merkzeichen, und jeder Tag war nur
ein Merkstein auf dem Weg!“ 8475

So überzeugt Orest von der Überlegung der Tat an der Mutter schien, erschreckt ihn doch letztendlich die 
Tat an der Frau, deren Dienerin mit einer Fackel aus dem erhellten Haus tritt,  diese an den Türpfosten  
befestigt,  während Elektra  sich  neuerlich  ins  Dunkel  drängt.  Während  der  Mord  an  der  Mutter  schon  
vollbracht war, tritt erst Aegisth auf, den es bei seinem Auftreten ebenso nach Licht verlangt.  8476 Er trifft 
jedoch auf Elektra, die jene Fackel der Dienerin in der Hand hält und sich heuchlerisch vor ihm verneigt. 
Aegisth jedoch erschrickt vor der „wirren Gestalt im zuckenden Licht“,  8477 worauf Elektra ihn, im Wissen 
dass auch er bald den Tod finden wird, fragt:  „Darf ich / nicht leuchten?“  8478 Aegisth kann jedoch ihre 
freundlichen Worte ihm gegenüber nicht fassen, zumal sie auf ihn haltlos und verwirrt wirkt, wie sie so „hin  
und  her  mit  [ihre]  Licht“  8479 taumelt.  Dennoch  versteht  es  Elektra  auch,  ihn  zu  täuschen.  Indem  sie 
eingesteht, nun zu den Überlegenen dieses Hauses gehören zu wollen, will sie ihm leuchten, um ihn in den 
Tod zu führen. Doch obwohl Aegisth das Fehlen des Lichtes an der Haustür (SW VII. S. 108. Z. 34) bemerkt,  
geht er letztendlich in seinen Tod. 
Nach der Tat an den Mördern Agamemmnons erscheint Chrysothemis, die auf die  „tausend Fackeln“  8480 
verweist und die das Ende der Herrschaft der Mörder verkündet. Obwohl Elektra ihre Rache erhalten hat,  
wirkt sie nicht dem Leben zugewandt. Die Fackeln jedoch, von denen die Schwester gesprochen hat, wähnt 
Elektra, würden nur auf sie warten und auf ihren Siegestanz. Die Figur, die sich das ganze Drama über mit 
der Dunkelheit und dem Tod verbunden hatte, wähnt jedoch nun, sich dem Leben zuwenden zu können,  
was aber, angesichts ihres Wesens, unmöglich ist. 8481

Eine vielfache Einbindung zeigt sich auch in dem Drama Das gerettete Venedig (1904). Hofmannsthal bindet 
das Motiv erstmalig durch die alte Nachbarin Belvideras ein, die ihr zur Prostitution rät, um sich aus ihrer  
ärmlichen Lage zu befreien. Abgesehen von Belvideras Hochmütigkeit, die sie anklagt, behüte sie auch ihre  
Kinder über die Maßen:  „Hier außen / sind sie, was andrer Leute Kinder sind und müssen anstreifen an 
jede / Kreatur, die Gottes Sonne bescheint.“ 8482 Die Nachbarin vollzieht hier eine Nähe zwischen dem Licht 
und Gott,  aber  darüber hinaus klagt  sie  Belvidera  an,  dass  sie  ihre  Kinder  vor  der  Ganzheit  des  Seins 
bewahrt. 8483

8474SW VII. S. 103. Z. 29.
8475SW VII. S. 104. Z. 1-9.
8476SW VII. S. 197. Z. 25.
8477SW VII. S. 107. Z. 30.
8478SW VII. S. 108. Z. 1-2.
8479SW VII. S. 108. Z. 22.
8480SW VII. S. 109. Z. 33.
8481Ein Bezug zum Motiv in den Varianten zeigt zudem Elektras verkehrte Sicht auf die Dinge, verbindet sie doch mit dem Blut das  

Licht (Leben) und mit dem Vollzug der Tat ebenso: „sie weiss nicht was das letzte war, das der Vater im Sterben angeschaut  
hat: / vielleicht ein Thier, vielleicht ein Sclave der den sterbenden aufhob / sie sitzt in einer Höhle, alles ist Schatten nur was in  
den Blutstrahl tritt / gewinnt Leben.“ In: SW VII. S. 329. Z. 8-11.
Auch in den Varianten zeigen sich des weiteren mehrere Bezüge zur Dunkelheit (SW VII. S. 327. Z. 26, SW VII. S. 328. Z. 34), vor  
allem auch eine Erweiterung die Todesnacht des Vaters betreffend: „Als Elektra in der Schreckensnacht herauslief und ihm den 
verhüllten Orest / zuschob:  da schien ihm nur das endlich erfüllt, was sein sorgenvolles Diener/gemüth lange verdüstert hatte“. 
In: SW VII. S. 326. Z. 16-18.

8482SW IV. S. 13. Z. 37-39.
8483In den Notizen zeigt sich Zorzis Bereitschaft, Belvidera zu dienen und die Gerichtsdiener gewaltsam zurückgedrängt zu haben,  

wenn sie nur gerufen hätte („tag und nacht und tag / steh ich am Fenster, starr zu Euch herüber“,  SW IV. S. 178. Z. 26-27). 
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Die  Einbindung  der  Dunkelheit  findet  erstmalig  statt,  wenn  Jaffier  seine  Trennung  von  seiner  Frau  
thematisiert, die stattfinden wird, wenn sie sein Leiden, an seinem durch die Welt erfahrenen Unglück,  
nicht ertragen könne. So fragt er Belvidera, ob sie denn überhaupt noch liebend zu ihm aufblicken könne, 
wenn die Wirklichkeit sie erniedrigt, wenn sie „vom Sturm der bitterkalten Nacht, / in einem Bett von Stroh 
zusammenkriechen“.  8484 Doch  Belvidera  kann  ihm  zu  diesem  Zeitpunkt  ihrer  uneingeschränkten  Liebe 
versichern: „Und wenn du finster lägest, // schwer atmend, bitt´re Not auf deiner Brust, / so hauchte ich auf  
meinen  Knie´n  bei  dir“.  8485 Deutlich  zeigt  sich  hier,  dass  die  Dunkelheit  in Verbindung  mit  der  harten 
Wirklichkeit, dem Leiden an der Welt gesetzt wird. Belvidera zeigt sich bereit, Jaffier schützend zur Seite zu  
stehen, könne er doch versichert sein, dass die Tochter des Senators Priuli „Tag und Nacht“ 8486 demütig bei 
ihm ist. Doch Jaffier kann sich nicht auf ihre demütig dargebrachte Liebe fokussieren, bemerkt er doch den 
Verlust  seiner  letzten Kostbarkeiten, um die er,  gleich einem Bettler,  wie um seine „Decke, nachts sich 
einzuwühlen“ 8487 gekämpft hätte. Vor allem deshalb leidet Jaffier unter dem Verlust des Bettes, weil es ihn 
an das sexuelle Erleben mit Belvidera erinnert („das Bett, darin, du mir zum ersten Mal / dich gabst, das  
Bette uns´rer süßen Nächte!“). 8488 Dadurch erhält die Dunkelheit bzw. die Nacht zum ersten Mal in diesem 
Drama eine positive Konnotation, verbindet Jaffier sie doch hier mit dem Besitz der Frau. Belvidera jedoch 
versucht, ihre Kinder neuerlich zu schützen,  8489 ruft dazu auf, sie wegzuschicken bevor sie ihren „finstern 
Weg“ 8490 antreten, worunter sie eine beschwerliche Zukunft fasst:

„Wenn´s um uns her noch so finster
wie Kerkermauern lastet, muß für sie
ein Widerschein von irgendeiner Sonne, 
die Gott weiß wo, Gott weiß für welche Menschen
erstrahlt, zu sehen ein“ 8491

Belvidera verharrt in ihrer Trennung zwischen Licht und Dunkelheit, verbindet auch sie das Licht hier mit der  
Nähe Gottes. Das Motiv wird von Belvidera auch eingebunden, wenn sie Jaffier an seine Vergangenheit  
erinnert. So möge er sich einen Freund suchen, der ihm aus der jetzigen Beklemmung heraus hilft, wisse die  
doch, dass er einstmals viele Freunde gehabt habe als er Soldat gewesen sei, die „nachts / für dich die  
Wache“ 8492 gehalten hatten. Wenn Belvidera sich aber an den Tod ihrer Mutter erinnert, dann zeigt sich,  
dass auch ihre Tage belastet waren („Die fürchterlichen Tage waren das, / da meine Mutter starb“). 8493 
Die gegenseitige Hinwendung zwischen Belvidera und Jaffier hatte der Vater damals nicht hingenommen,  
und hatte ihn „über Nacht“  8494 aus dem Haus gewiesen. Hatte Belvidera sich in diesem Zusammenhang 
narzisstisch gezeigt, wissen wollend, dass sich ihr die unteren Schichten nicht über Gebühr nähern, so zeigt  
sich das nun an Jaffier ebenso, der von dem Diener Jeronimo spricht, der sich ihm genähert hatte. Neuerlich  
zeigt sich ein negativer Bezug zur Dunkelheit, wenn Jaffier sagt: 

„Meinst du, daß ich vergesse, wer ich bin 
und wer er ist? Er schleicht um mich herum. 
Wenn ich im Dämmern zu den Juden ging, 
ein Stück versetzen, da ist er zuweilen

Während Belvidera dieser  junge Mann unbekannt erscheint,  hält  dieser entgegen:  „ich aber kenn dich /  dein himmlisches 
Gesicht ist Sonn und Mond / von meinem Leben“. In: SW IV. S. 178. Z. 30-32.

8484SW IV. S. 16. Z. 25-26.
8485SW IV. S. 16-17. Z. 37//1-2.
8486SW IV. S. 18. Z. 8.
8487SW IV. S. 19. Z. 18.
8488SW IV. S. 19. Z. 21-22.
8489In den Notizen ruft Belvidera dazu auf, die Kinder vor ihren nächtlichen Reden zu schützen (SW IV. S. 183. Z. 6-8). 
8490SW IV. S. 20. Z. 5.
8491SW IV. S. 20. Z. 9-13.
8492SW IV. S. 21. Z. 7.
8493SW IV. S. 23. Z. 15-16. 

Aus den Notizen geht bereits eine frühere Begegnung zwischen Pierre und Jaffier hervor; einmal bei Tag (SW IV. S. 183. Z. 18)  
hatte er Pierre gesehen, dieser hatte sich jedoch verweigert, da er auf Bevidera eifersüchtig war. Die Zugehörigkeit zum Abgrund  
zeigt sich hier ebenso, hat Pierre sich doch damals, mit der Hand vor der Sonne zu schützen gesucht (SW IV. S. 183. Z. 31-32). 

8494SW IV. S. 23. Z. 28.
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in einem finstern Gäßchen neben mir,“ 8495

Belvidera  bringt schließlich,  wie  zuvor besprochen,  die Kinder weg.  Anstatt  sich  seiner  Lage zu stellen, 
wendet Jaffier sich zum Spiegel, also er versenkt sich neuerlich in seinen Narzissmus, wird aber mit der  
zerstörten schönen Szenerie konfrontiert, wodurch er „finster den Alkoven“ 8496 betrachtet. 8497

In Verbindung mit der Dunkelheit steht auch Pierres Wahrnehmung seiner verlorenen Geliebten und ihres  
reichen Gönners. Pierre verweist, im Gespräch mit Jaffier, auf die Schönheit Aquilinas, mit der er seine 
„künftigen Tage“ 8498 zu füllen gedachte: „Wie ich dann fort war, hatt' ich eine Art,  / bei Tag und Nacht und  
wo ich ging und stand  / in diese Zukunft mich hineinzuwühlen, / da wer's nicht teilt es mag für Wahnsinn 
halten.“  8499 Doch  im  Gefühl  der  nahenden  Erfüllung  hatte  er  in  dem  Bett,  was  seines  Erachtens  ihm 
zugestanden hätte,  dieses „Nachtgeflügel“,  8500 diesen alten Senator Dolfin vorgefunden.  Obwohl Pierre, 
immer noch im Gefühl der eigenen Schmach, Jaffier dazu aufruft,  sich doch seines Schwiegervaters zu  
entledigen, distanziert sich Jaffier davon, nicht aber aus moralischen Bedenken, sondern aus dem Wissen 
um die Gesetze heraus. Dabei zeigt er sich durchaus bereit zum Morden, wenn nur die Ordnung „für eine 
Nacht“ 8501 außer Kraft gesetzt sein würde. 
Dass die negative Verbindung mit der Nacht für Jaffier immer mehr kippt und zwar dahingehend, dass er 
mit der Dunkelheit die Erfüllung seiner narzisstischen Sehnsüchte in Verbindung bringt, zeigt sich schließlich 
auch dadurch, dass die Verschwörung gegen den Staat in Verbindung mit dem Motiv gesetzt wird, und dass  
das Zusammentreffen der Verschwörer zu der „mitternächt´gen Stunde“ 8502 stattfinden soll. 8503 Gleichsam 
mit  der  Offenbarung  der  Verschwörung,  bricht  in  Jaffier  allerdings  wieder  dessen  passives,  unsicheres  
Wesen durch, fragt er Pierre doch nach der Zukunft, die ihnen bevorsteht, wenn die Verschwörung in „der 
ersten Nacht gelingt“. 8504 Pierre führt vor ihm das bevorstehende Geschehen aus, dass es Spanien sein wird, 
das die Herrschaft über Venedig gewinnen wird mit Hilfe der Verschwörer, wodurch diese  „drei Tage und 
drei Nächte Herren / in diesem Nest“  8505 sein werden.  Pierres Äußerung, dass nur die Gewalt die Welt 
regiert, nicht aber Moral oder Religion, führt bei Jaffier dazu, sich zu den Verschwörern zu bekennen, bereit  
zu sein für die Tat und sich nur, mitunter bei seiner Frau, die Zeit zu vertreiben „bis ihn die Mitternacht ans  
Werk befördert“. 8506 Auch wenn Pierre sich fragt, nachdem er Belvideras Schönheit gesehen hat, ob Jaffier  
nicht von seinem Plan abfallen werde, zeigt sich sein Bezug zur Nacht als Handlungszeitpunkt („wenn ich  
dich ruf, und wär´s um Mitternacht / zu einem großen Werk“).  8507 Jaffiers Versicherung führt schließlich 
dazu, dass Pierre dem Freund offeriert, dass er ihm „abends oder nachts“  8508 einen Zettel schicken wird, 
welcher ihn zu dem Treffen führen wird. 
Hofmannsthal verstärkt die bedrohliche Stimmung zu Beginn des zweiten Aufzugs dadurch, indem er die 
Szene  in  einem  abgelegenen  Teil  Venedigs  spielen  lässt,  indem  die  Häuser  mehrheitlich  zerfallen  und 
unbewohnt sind, da in ihnen die Menschen der Pest zum Opfer gefallen sind. Abgesehen davon, dass die 
Szene bei Nacht spielt, führt auch ein „finsteres, enges / Gäßchen [...] links in die Kulisse“. 8509 Lediglich ein 
„Licht“, 8510 welches in Renaults Haus brennt, spendet der Szene etwas Helligkeit. Zudem kommt, nach dem 
Abgang der Mädchen, Renault „aus seinem Haus, mit einer Laterne“ 8511 und stellt das Licht dergleichen in 

8495SW IV. S. 24. Z. 28-32.
8496SW IV. S. 27. Z. 18.
8497In den Notizen zeigt sich, durch Jaffiers Fantasie wie er sich den Raub Belvideras aus dem Haus Priulis vorstellt, ebenso die  

Zugehörigkeit zur Dunkelheit (SW IV. S. 185. Z. 22-25).
8498SW IV. S. 30. Z. 24.
8499SW IV. S. 30. Z. 25-28.
8500SW IV. S. 30. Z. 34.
8501SW IV. S. 33. Z. 18.
8502SW IV. S. 34. Z. 4.
8503SW IV. S. 34. Z. 13.
8504SW IV. S. 35. Z. 4.
8505SW IV. S. 35. Z. 29-30.
8506SW IV. S. 36. Z. 10.
8507SW IV. S. 36. Z. 27-28.
8508SW IV. S. 36. Z. 32.
8509SW IV. S. 39. Z. 5-6.
8510SW IV. S. 39. Z. 8.
8511SW IV. S. 40. Z. 13.
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der Tür auf, so „daß es auch die zwei Stufen beleuchtet“. 8512 Während Renault sich „mit seiner Laterne“ 8513 
schließlich in sein Haus zurück zieht, indem das Treffen der Verschwörer stattfindet, verschafft sich Pierre im 
Haus Licht (SW IV. S. 41. Z. 1) und trifft auf den Schiavon. In das, bereits durch die Mädchen angesprochene 
„finstere Gäßchen“, 8514 weist Pierre auch den ihm devot begegnenden Schiavon, der für ihn seinen Verfolger 
ermorden will. Im Gespräch zwischen Pierre und Jaffier zeigt sich neuerlich die Einbindung der Dunkelheit;  
so erinnert sich Jaffier „Dunkel“ 8515 daran, dass Pierre ihm von den ehrenhaften Männern gesprochen hatte, 
zu denen er ihn bei „Mitternacht“ 8516 führen wollte. Durch das Zusammentreffen zwischen Pierre und den 
anderen Verschwörern zeigt sich ebenso das Motiv; so kommt Renault „mit einer Laterne“ 8517 aus seinem 
Haus, nach Pierre rufend, die „Blendlaterne“  8518 hebend, um Aussschau nach ihm zu halten. Auch tritt 
Pierre in den Schein der Laterne (SW IV. S. 45. Z.  24), wenn es darum geht, die Angelegenheit um die  
Verzeichnisse  zu  besprechen.  Zudem  tritt,  unter  dem  Schein  „flackerndes  Licht[es]“,  8519 ein  weiterer 
Verschwörer,  Bernardo  Capello,  hinzu.  Dieser  reicht  unter  dem  „Lichtschein  der  Laterne“  8520 den 
Mitverschwörern  das  Verzeichnis  der  Senatoren  und  ihrer  Familien,  damit  diese,  seinem  Plan  gemäß, 
ermordet werden. Während die Szene von Hofmannsthal als durchaus düster gestaltet wird, gehören die in  
ihr auftretenden Verschwörer der Dunkelheit an, verwenden sie durchaus auch das Licht, um ihren Plan 
auszuführen, doch wirken sie gerade, durch die Hinzunahme des Lichtes, als Stümper, da sie nicht genug  
Vorsicht üben. Weil Jaffier die Verschwörer letztendlich doch nicht von seiner Redlichkeit überzeugen kann,  
flieht  er  für  den  Moment  in  das  „dunkle[...]  Gäßchen“.  8521 Doch  nach  seiner  Flucht  verstärkt  sich  die 
Bedrohung für sein Leben noch, fordern vor allem Bernardo aber auch Renault Jaffiers Tod, während Pierre 
seinen  Freund  zu  retten  versucht.  Renault  jedoch  verweist  darauf,  dass  sie  in  der  „Nacht  / 
zusammenkommen müssen“,  8522 und  dass  sie  verloren sind,  solange Jaffier  am Leben ist.  Den  Freund 
ermorden  will  Pierre  nicht,  doch  zeigt  er  sich  schnell  bereit,  ihnen  einen  neuen  Versammlungsort  zu 
schaffen, und ruft sie auf, für eine „Stunde vor Mitternacht“ 8523 neuerlich zusammenzukommen. Pierre, in 
den „Schein der Laterne“  8524 tretend, heißt Renault die Zettel mit der Stunde und dem Ort des neuen 
Treffens, an die Verschwörer zu verteilen. Doch Jaffier kommt zurück, in Begleitung seiner Frau, die er im  
Schatten stehen lässt, während er „an das Licht“ 8525 tritt und sich damit neuerlich der Gefahr ausliefert. Auf 
die im „Dunkel Stehende deutend“,  8526 verweist Jaffier neuerlich auf seine Ehrlichkeit, überlässt er ihnen 
doch seine Frau als Pfand für sein Wort. Dass das Licht in den Szenen um die Verschwörer in Verbindung mit  
der  Gefahr  und  der  Bedrohung  des  Lebens  gebunden  ist,  zeigt  sich  auch  dadurch,  dass  Bernardo  an  
Belvidera herantritt. 8527 Unter dem Schein des Lichts erkennt er, dass er wirklich vor der Tochter des Priuli  
steht, deren Narzissmus er durch das Licht ebenso erkennt: „wie man sie hassen muß, die so dastehen! / 
Schau hin, dies Fleisch, das durch die Nachtluft funkelt, / ist kostbarer als die gehüteten / Juwelen von Sankt  
Markus“. 8528

Belvidera, die sich träumend wähnt, ob der für sie nicht wirklichen Situation, wird von ihrem Mann darauf  
verwiesen, dass das, was sie erlebe, Wirklichkeit ist. Belvidera jedoch kann nicht begreifen, dass sie sich  

8512SW IV. S. 40. Z. 14.
8513SW IV. S. 40. Z. 35.
8514SW IV. S. 42. Z. 28.
8515SW IV. S. 43. Z. 14.
8516SW IV. S. 43. Z. 26.
8517SW IV. S. 44. Z. 21.
8518SW IV. S. 44. Z. 33.
8519SW IV. S. 45. Z. 30.
8520SW IV. S. 45. Z. 30.
8521SW IV. S. 50. Z. 21.
8522SW IV. S. 53. Z. 24-25.
8523SW IV. S. 54. Z. 8-9.
8524SW IV. S. 54. Z. 26.
8525SW IV. S. 54. Z. 35.
8526SW IV. S. 55. Z. 1. 

Des weiteren, siehe: SW IV. S. 55. Z. 20.
8527„Er hat die Laterne in der Hand; er läßt, indem er sie mit / der Hand abblendet, ihren ganzen Schein auf Jaffier und noch mehr  

auf Belvidera / fallen.“ In: SW IV. S. 55. Z. 35-37.
8528SW IV. S. 56. Z. 2-5.
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gerade  in  der  Nacht  von  ihrem  Mann trennen  soll.  8529 Ihr  Einwand  wiederum  bringt  Jaffier  nicht  zur 
Vernunft, sondern er erinnert sich neuerlich an den Beginn ihrer Liebe, sei sie doch „in einer Nacht / der 
Seligkeit, um diese gleiche Stunde, / aus einem Mädchen meine Frau geworden“. 8530 Deutlich wie nie zuvor 
verbindet Jaffier hier mit der Nacht die Erfüllung seiner narzisstischen Vorstellungen. 
Schließlich kommt es zur Trennung der Verschwörer, weiß man aber doch von dem neuerlichen Treffen in  
Aquilinas Haus eine „Stunde vor Mitternacht“. 8531 Auch Pierre zieht den Schiavon, mit dem er noch einmal 
redet, „rechts ins Dunkel“, 8532 um ihm einen Auftrag zu geben bezüglich seines Verfolgers. 
Der zweite Teil des zweiten Aufzugs spielt im Haus Aquilinas, die sich durch den Duft einer Salbe an die  
unglückliche Liebe zu Pierre erinnert. Zudem erzählt sie der Mulattin von ihrem Traum, indem sie unter dem  
Licht  eines  Leuchters  das  Bild  Pierres  an  der  Wand  besehen  hatte,  und  immer  deutlicher  unter  den 
„Strahlen“ 8533 des Lichtes zu erkennen versucht hatte, wie Pierre ihr auf diesem Bild entgegen schaut, um 
letztendlich  zu  bemerken,  dass  ihre  Räume von  außen verschlossen  sind.  Im Traum wird  Aquilina  der  
Leuchter zu einer Waffe, versucht sie doch sich ihren Weg ins Schlafzimmer frei zuschlagen. Auf die Rede 
der Mulattin reagiert Aquilina jedoch „finster“, 8534 hatte diese ihr doch prophezeit, dass Pierre wieder zu ihr 
zurückkommen werde. Obwohl Aquilina dem nahenden Senator Dolfin nicht begegnen will, weil er für sie 
die  Konfrontation  mit  dem  Altern  bedeutet,  kann  sie  ihm  nicht  entkommen.  Unwillig  muss  sie  den 
Liebhaber ertragen, will dieser doch zudem bei ihr „übernachten“. 8535 Doch selbst wenn sie ihm eine „Gute 
Nacht“ 8536 wünscht, so heißt dies keineswegs, dass sie bereit ist, mit ihm das Bett zu teilen. Schmeichelt sie  
ihm zwischenzeitlich sogar, als sie denkt er könne ihr von Nutzen sein, bricht dies wieder auf als der Senator  
Dolfin ihr erzählt, dass er ihr keinen Platz in den hohen Gesellschaftsschichten Venedigs verschaffen kann; 
dies führt dazu, dass Aquilina ihre Bediente heißt, dass der Senator sich andernorts ein „Nachtlager suchen“  
8537 soll.  Die  Unmmöglichkeit  gesellschaftlich  aufzusteigen,  bringt  Aquilina  dazu,  Venedig  verlassen  zu 
wollen, diese „Spelunke / Ohn´ Licht und Luft“. 8538 Der Versuch des Senators, Aquilina zu versöhnen, indem 
er die Stellung ihres schönen Hundes einnimmt, misslingt aufgrund seines Alters, worauf sie ihm neuerlich  
eine „gute Nacht“ 8539 wünscht und ihn letztendlich wegschickt.
Auch in dem Gespräch zwischen Aquilina und Pierre zeigt sich das Motiv. So verweist Pierre auf die Freunde,  
mit denen er sich in ihrem Haus treffen will, weshalb er ihr eine „gute Nacht“ 8540 wünscht. Doch Aquilina 
erniedrigt sich für ihn, worauf er von seiner „finsteren Glut“,  8541 dem Verlangen nach ihr, ergriffen wird; 
dieses jedoch,  so Pierre,  werde er  unterdrücken,  bis  die  Verschwörung vollbracht ist,  das  er  „mit  dem 
Mark / von meinen Tagen jetzt und Nächten“ 8542 nährt. Wenn alles sich zum Guten füge, so Pierre, werde er 
ihre Liebe neuerlich erwidern, zeigt er sich doch ergriffen von ihrer Selbstlosigkeit und Schönheit, die seine  
Stimme flackern macht  „wie  ein  Licht  im Wind“.  8543 Vor  Aquilina schildert  er  seine Seele  als  schwach, 
bedingt für seine Affinität für sie, und zeigt gleichsam einen problematischen Bezug zur Religion, habe Gott 
in ihm doch eigentlich einen „finstern starken / Soldaten“ 8544 schaffen wollen, und sagt doch gleichsam über 
sich: „Das Schöne, / das was ein solches Licht gibt in der Welt, / ist nicht mein Teil.“ 8545

Nach Aquilinas Weggang erscheint  der  Schiavon, den Pierre nach dem Verfolger befragt,  worauf  dieser 

8529SW IV. S. 56. Z. 21-22.
8530SW IV. S. 56-57. Z. 38//1-2.
8531SW IV. S. 58. Z. 16-17.
8532SW IV. S. 58. Z. 25.
8533SW IV. S. 60. Z. 7.
8534SW IV. S. 61. Z. 28.
8535SW IV. S. 63. Z. 10.
8536SW IV. S. 63. Z. 10.
8537SW IV. S. 63. Z. 35.
8538SW IV. S. 64. Z. 22-23.
8539SW IV. S. 66. Z. 2.
8540SW IV. S. 68. Z. 15.
8541SW IV. S. 69. Z. 17.
8542SW IV. S. 69. Z. 19-20.
8543SW IV. S. 69. Z. 29.
8544SW IV. S. 70. Z. 7-8.
8545SW IV. S. 70. Z. 8-10. 

Des weiteren, siehe: SW IV. S. 195. Z. 8-9, SW IV. S. 195. Z. 40-41.
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antwortet, dass er ihn schwerlich ausmachen konnte in der Dunkelheit.  8546 Nach dem Erscheinen Jaffiers, 
heißt Pierre diesen, bei einem „Leuchter“ 8547 etwas zu schreiben, wobei er einen Tisch, den er ans Fenster 
rückt, nutzen soll.  Jaffier fragt sich wieso er ihn ans Fenster befiehlt („Warum denn dort? Hier ist ja Licht“),  
8548 wobei  ihm Pierre  erklärt,  er  solle  ihm,  unbemerkt  von den Anderen,  ein  Zeichen geben wenn der 
Schiavon  ihm einen  Wink  gebe.  Zwei  abgedankte  Offiziere  erscheinen,  wobei  der  Eine  von  ihnen  den  
Anwesenden  fragwürdigerweise  einen  guten  Morgen  wünscht,  woraufhin  Pierre  wiederum  fragt,  aus 
welcher  Kneipe  er  gekommen  sei,  die  diese  „übernächtige[n]  Gefühle“  8549 bewirkt  habe.  Statt  eines 
unauffälligen Hinweises von Jaffier, dass der Schiavon das Zeichen gegeben hatte, dass die Verfolger vor 
dem Haus sind, erweist sich Jaffier als unfähig dazu und äußert dies offen vor den Anderen, dass vor dem  
Haus ein „Trupp im Dunkel um das Haus“ 8550 gegangen war. Während einige der Verschwörer zum Löschen 
der  Lichter  aufrufen (SW IV.  S.  76.  Z.  1),  befürchtet  Elliot  die  Ermordung in  der  Dunkelheit.  8551 Pierre 
dagegen  ist  der  Einzige,  der  zur  Ruhe  aufruft,  die  Lage  allerdings  verkennt,  wenn  er  sagt,  dass  dies  
Handwerker seien, die in der „warmen Nacht“ 8552 auf der Straße sind. Bernardo jedoch nimmt die „einzige 
noch brennende Kerze, leuchtet Jaffier ins Gesicht“, 8553 wodurch sich neuerlich das Motiv des Lichts mit der 
Gefahr, in Verbindung mit den Verschwörern, zeigt: „Da schaut euch an, wie ein Verräter weiß / im Dunkel  
schimmert,  schaut  dies  Licht  der  Fäulnis  /  bevor  ich  es  ausblase  -“.  8554 Da  die  Verschwörer  sich  in 
Verbindung mit der Dunkelheit gesetzt sehen, stufen sie Jaffier als zugehörig zum Licht ein und dahingehend 
herab. Doch Pierre versucht neuerlich seinen Freund zu retten, und ruft dazu auf, die  „Lichter“  8555 außer 
Acht zu lassen. Schließlich holt er  Aquilina in ihrem „Nachtgewand“  8556 herbei und ruft die Verschwörer 
dazu  auf,  den  Vorhang  zur  Seite  zu  schieben  und  Licht  herbeizuschaffen.  8557 Tatsächlich  folgen  die 
Mitverschwörer Pierre und erleuchten die Szenerie, um die unten stehenden Männer zu täuschen. 8558 Vor 
den Männern des Staates spielen sie eine Eifersuchtsszene und halten die „Lichter hoch“, 8559 diese „grell zu 
beleuchten“.  8560 Pierre,  der  Teil  dieser  Inszenierung ist,  bindet  seine eigene Lebenserfahrung ein,  dass  
Aquilina ihn mit einem alten Mann betrüge: „Ah! Seht die Dirne! Seht sie mit dem Alten! / Mit dem betrügt  
sie mich! So ekler Kot / ist dieser Leib, der in der Nachtluft schimmert.“ 8561

Neuerlich zeigt sich an Pierre, dass das Motiv gemäß der jeweiligen Situation angepasst wird, dass man sich 
des Lichtes bedient, zum einem um Licht zu haben, während des Gespräches, zum anderen aber auch, um 
sich vor der unmittelbaren Gefahr zu schützen. Pierre zeigt sich in dieser Szene als der Aktive im Versuch, 
das wirkliche Geschehen in dem Haus zu deckeln, wenn er die Umstehenden dazu aufruft: „Ihr müßt mich 
halten, müßt die Lichter schwenken, / müßt johlen!“ 8562 Die Männer, die sich der Dunkelheit bedienen, um 
ihre Verschwörung zu planen, die sie letztendlich in den frühen Tod führen wird, deuten mitunter aber auch 
an, dass es gerade ihre Zugehörigkeit zur Dunkelheit ist, die für sie die Gefahr birgt. 8563

8546SW IV. S. 70. Z. 33-35.
8547SW IV. S. 72. Z. 4.
8548SW IV. S. 72. Z. 7.
8549SW IV. S. 72. Z. 26.
8550SW IV. S. 75. Z. 28.
8551SW IV. S. 76. Z. 5-6.
8552SW IV. S. 76. Z. 14.
8553SW IV. S. 76. Z. 26.
8554SW IV. S. 76. Z. 27-29. 

Bernardos Worte erinnern durchaus an Hofmannsthals Frühwerk Ascanio und Giocoda (1892), als er das Löschen des Lichtes in 
Verbindung mit Giocondas Tod gebracht hatte. 

8555SW IV. S. 76. Z. 31.
8556SW IV. S. 77. Z. 17.
8557SW IV. S. 77. Z. 19-21.
8558SW IV. S. 77. Z. 22.
8559SW IV. S. 77. Z. 32.
8560SW IV. S. 77. Z. 32.
8561SW IV. S. 77. Z. 34-36.
8562SW IV. S. 78. Z. 2-3. 

Dass das Licht nur ein Mittel zum Zweck ist zeigt sich auch in den Notizen. Pierre geht hier auf das Zeichen für Brambilla ein:  
„Auf der Giudecca hart nebenan Sanct Georg ist ein großer Holz / schupp<en> der den Mönchen gehört. Den lass ich in Brand  
setzen / der leuchtet dir über den Canal hin dass du keine Kerze brauchst / um eiserne Truhen aufzubrechen.“ In: SW IV. S. 192.  
Z. 11-14.

8563Dies  deutet  sich  mitunter  auch  in  der  Äußerung  eines  der  Männer  an,  verweist  er  doch  auf  die  im Dunkel  stehenden  
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Nach der vermeintlichen Bannung der Gefahr, ist es Aquilina, die sich vor den Männern verneigt. Wissend,  
dass sie Pierre einen Dienst erwiesen hat, wünscht sie den Verschwörern eine „gute Nacht“. 8564 Doch selbst 
nach der gebannten Gefahr, ruft Bernardo Pierre zum Mord an Jaffier in der Dunkelheit auf. 8565 Zum Ende 
des zweiten Aufzugs zeigt sich nicht nur der Narzissmus von Pierre und Jaffier, Hofmannsthal verdeutlicht 
auch den Vertrauenseinbruch Pierres. So kann dieser durch die Worte Jaffiers sein Vertrauen in ihn nicht  
wiedergewinnen, sondern heißt ihn sich  „ins Dunkel“  8566 zu stellen, weil er seinen Anblick nicht ertragen 
kann.  Auch  Pierres  Reaktion  auf  Jaffiers  Aufforderung  ihn  niederzustechen,  wenn  er  an  seiner 
Mannhaftigkeit zweifele, steht im Zusammenhang mit diesem Motiv („schweigt, finster, schweratmend“),  
8567 ebenso wie seine Reaktion auf die Worte des Schiavon, der ihm von seinem Verfolger berichtet. 8568

In dem dritten Aufzug zeigt sich das Motiv erstmalig durch Renaults Rede an Belvidera, die sich vor ihm in  
einem Zimmer verschanzt hat. Sie möge das  „kleine nächtliche Erlebnis“  8569 schnell vergessen, da Jaffier 
andere Sorgen habe als ihre unsinnige Beklemmung.  Doch da Belvidera nicht auf  seine Worte eingeht,  
selbst nicht als er droht, dass Jaffier unter seinem Willen stehe, wünscht er ihr, dass ihr nie  „was Ärgres 
widerfahre[...], / als diese Nacht“, 8570 und spielt damit das Geschehen dieser Nacht neuerlich herunter. Das 
Motiv zeigt sich aber auch durch Belvideras allzu offenes Gespräch Pierre gegenüber, indem sie bekennt,  
alles von dem Verrat am Staat zu wissen. Gleichsam spielt sie ihr Wissen herunter und erhofft von Pierre,  
dass er ihren Mann aus der Gefahr befreie:

„- ich bin ja im Dunkeln, 
ich weiß ja nichts: allein es muß, 
es muß etwas Entsetzliches mit allem 
vermengt sein: heute Nacht, als er mich weckte 
kannt ich ihn nicht! sein Aug hat einen Blick 
gelernt, als wünscht' er sich den Tod herbei. “ 8571

Während sich Jaffier, aufgrund seiner narzisstischen Neigung den Verschwörern anschließt und sich damit  
mit  der  Dunkelheit  verbindet,  deutet  Belvidera  hier  neuerlich  die  Gefahr  der  Dunkelheit  und  deren 
Verbindung mit dem Tod an. Obwohl Pierre sie zu beruhigen versucht hatte, bricht in Belvidera, allein in  
dem Zimmer, ihre Angst neuerlich durch: „Hat diese Nacht die tiefsten Grüfte auf- / gesprengt und wandeln  
die Lebendig-Toten / nun auch bei  Tag?“  8572 Letztendlich aber erscheint Jaffier in Renaults  Haus, wirkt 
verwirrt und übermüdet auf Belvidera, und während er selbst die Gefahr, die er in dieser Nacht erlebt hat,  
leugnet,  zeugen  seine  Augen  doch  genau  von  dieser  erlebten  Gefahr.  Auch  innerhalb  seiner 
Beschreibungen, die Nacht betreffend, zeigt sich das Motiv, berichtet er doch von den beiden Verfolgern,  

Gerichtsdiener: „Da unten, straf mich Gott, in dieser dunklen  / Sackgasse, ist denn das nicht die Taverne / Zum Seekrebs? Sind  
das eure Sbirren, Herr?“ In: SW IV. S. 78. Z. 16-18.

8564SW IV. S. 78. Z. 27.
8565SW IV. S. 79. Z. 22.
8566SW IV. S. 80. Z. 31.
8567SW IV. S. 80. Z. 34.
8568SW IV. S. 81. Z. 33-34.

In den Notizen zeigt sich des weiteren auch ein weiterreichendes Gespräch zwischen Pierre und Jaffier, äußert Jaffier doch die  
Bereitschaft  sich  in  dieser  Nacht,  zusammen  mit  seiner  Frau,  töten  zu  wollen,  aufgrund  des  fehlenden  Glaubens  der 
Verschwörer in ihn (SW IV. S. 232. Z. 39, SW IV. S. 233. Z. 33, SW IV. S. 233. Z. 38).

8569SW IV. S. 87. Z. 21.
8570SW IV. S. 87. Z. 33-34.
8571SW IV. S. 94. Z. 22-27. 

Des weiteren, siehe: SW IV. S. 198. Z. 32. 
8572SW IV. S. 95. Z. 38-40. 

In den Notizen zeigt sich, dass das Gespräch zwischen Belvidera und Pierre viel weitreichender geplant war, erzählt Belvidera 
doch hier von dem Entstehen ihrer Liebe. In der Dämmerung (SW IV. S. 199. Z. 23) hatte Jaffier erstmalig ihre Hand ergriffen. In  
Verbindung mit dieser Zeit steht auch der Tod der Mutter: „Und als der Mutter schlimm und schlimmer wurde / ging ich bei Tag 
und Nacht in seligen Tränen / denn immer funkelnder aus finsterm Abgrund //  hervor, die Nacht, nun diese! - musste ja / mein 
Wunder brechen, das verheißene.“ In: SW IV. S. 199-200. Z. 44-46//1-2.
Belvidera verbindet die Nacht auch deswegen mit dem Untergang, weil sie in der Nacht um das Leben der Mutter betete (SW IV.  
S. 200. Z. 28) und am Morgen von ihrem Tod erfuhr. Ihr Gebet für die Mutter schien ihr durch ihre Liebe befleckt, so dass sie die  
Hand gegen den „lichten Himmel“ (SW IV. S. 201. Z. 17) gehoben hatte, der ihr die Schlange geschickt zu haben schien. Von  
Antonio getrennt war sie der Einsamkeit und dem Missfallen des Vaters ausgeliefert, und allem was in ihrer Seele gärte („was ich  
erfuhr und was ich dunkel ahnt“, SW IV. S. 202. Z. 11).  
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die sich auf seine Spur gesetzt hatten und die hinter ihm „im Dunkel standen“.  8573 In Verbindung mit der 
Dunkelheit steht aber auch der „dunkle Vorhang“ 8574 den Jaffier für ein Tuch hält und mit dem die Verfolger 
ihn halten, was sich allerdings letztendlich als der Türvorhang einer Kirche erweist, in der er Schutz sucht. 
Auch  in  diesem  Zusammenhang  versucht  Jaffier  den  Demütigungen  der  Welt  den  Besitz  Belvideras 
entgegensetzten. Während sich der ärgste Bettler in Venedig bei „Tag und Nacht“ 8575 seiner Stellung freut, 
will  er  sich  an  der  demütigen  Liebe  Belvideras  erfreuen.  Auf  Jaffiers  Ausführungen  reagiert  Belvidera 
dahingehend, dass sie auf Pierre verweist: 

„Dein Pierre 
war hier, - dein Pierre, auf dessen Rat 
du gräßlich Tag aus Nacht zu machen lerntest, 
dein Pierre war hier bei mir, und läßt dir sagen: 
du möchtest ruhig sein, so ruhig wie 
zuvor, so ruhig, wie heut Nacht“ 8576

Doch Jaffier kann sich nicht beruhigen, vielmehr denkt er,  dass man Pierre gefasst  habe und er seinen  
Namen als ersten dem Staate nennt, und sich durch den Verrat an ihm noch ein wenig Lebenszeit  erkaufen  
will („und immerfort / allein zu sein mit alledem! bei Tag /  und Nacht allein!“).  8577 Während Jaffier sich, 
seinem Narzissmus  gemäß,  nur  auf  sich  besinnt,  hält  Belvidera  dem  entgegen,  dass  sie  gerade  heute 
„Nacht“ 8578 nicht allein gewesen ist, sondern „heut Nacht an einen Schurken ausgeliefert“ 8579 worden ist. 
Doch Jaffier scheint dies gar nicht zu realisieren. Erst als Belvidera die Männer, bei denen er sie gelassen 
hat,  Schurken  heißt  und  er  sich  dadurch  in  seinem  Narzissmus  angegriffen  sieht,  verteidigt  er  sie  
vehementer,  seien  es  nur  Männer  von  „finstrem  Schicksal“  8580 aber  ehrenwerte  Personen.  Belvideras 
Andeutung,  dass  man sich  ihr  über die  Gebühr  genähert  habe,  bringt  Jaffier  nur  neuerlich  auf  seinen  
Narzissmus zurück: „Das Chaos liegt auf mir, willst du die Last  / dazu nicht etwa tun von einem Alp,  / der 
dich die Nacht im ungewohnten Bette / belästigt  hat?“  8581 Belvidera jedoch versucht Jaffier aus seiner 
narzisstischen Versenkung zu lösen; kein Schurke sei  der gewesen,  der  „seiner Nächte Schwert bei  mir 
gesucht“,  8582 sondern ein Tier. Doch Jaffier kann diese Wirklichkeit nicht ertragen, distanziert sich von ihr  
indem  er  ins  „Dunkel“  8583 flüchtet  und  benommen  realisiert:  „Dich  -  /  mit  seinen  Händen  -  in  der 
Dunkelheit?“ 8584 Doch Belvidera bestätigt seine Andeutung:

„Ich schrie! Die Nacht 
hats mich gelehrt! ich rang den Schrei hinab 
als mich der Vater aus dem Hause stieß. 
Dies Haus hab ich erfüllt mit meinem Schreien, 
die Stiege bin ich schreiend - da! - im Dunkeln 
herabgetaumelt, an die Tür dorthin, 
sie war versperrt, und da hinein -“ 8585

Eine solche Eröffnung bedeutet für Jaffier nichts anderes, als dass er seinen Narzissmus angegriffen sieht.  
Belvidera war ihm immer das Letzte, zu dem er sich zu flüchten vermochte, wenn die Wirklichkeit ihn zu  

8573SW IV. S. 98. Z. 12.
8574SW IV. S. 98. Z. 32. 

Die Verbindung Jaffiers mit der Dunkelheit zeigt sich auch, weil er nicht durch die Religion Hilfe erlangen kann, zumindest keine 
Dauerhafte: „da hing ich angeklammert / ein Elender, der auf nachtschwarzen Wellen / die Leiche seiner Welt hinschwanken  
sieht / und dem der Tod schon an die Füße leckt.“ In: SW IV. S. 204. Z. 29-32.

8575SW IV. S. 100. Z. 19.
8576SW IV. S. 101. Z. 6-11. 

In den Notizen finden sich zudem die Worte Belvideras: „der Pierre um dessen willen / ich diese Nacht in eines Schurken Hand /  
gegeben ward“. In: SW IV. S. 206. Z. 2-4.

8577SW IV. S. 101. Z. 37-39.
8578SW IV. S. 102. Z. 4.
8579SW IV. S. 102. Z. 7.
8580SW IV. S. 102. Z. 18.
8581SW IV. S. 102. Z. 31-34.
8582SW IV. S. 103. Z. 9.
8583SW IV. S. 103. Z. 14.
8584SW IV. S. 103. Z. 16-17.
8585SW IV. S. 103. Z. 19-25.
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zerbrechen  drohte;  nun  aber  muss  er  erkennen,  dass  ihm  das  genommen  wurde,  womit  Jaffier  sein 
narzisstisches Verlangen befriedigt hat, dass er sich  „[e]ingewickelt /  in gleichen Dunkels Hülle mit dem 
Keuchen / seiner Begierde“ 8586 hat.
In dem Aufzug wird immer deutlicher, dass Belvidera, aufgrund der eigenen Todesangst, Jaffier nicht mehr  
ausschließlich zu folgen vermag und sich zu ihrem Vater flüchten will. Als Jaffier ihr aber heißt, dass wenn 
sie wirklich zu ihrem Vater geht, sie seinen Tod betrauern muss, entgegnet ihm Belvidera, der gegenüber er  
seinen Narzissmus gezeigt hatte, weil er sich zu den Verschwörern zugehörig fühlt: „Ich kann nicht schrein 
aus meiner Angst heraus. / Geschrien hab ich heut nacht als ich entlief  / vor einem Teufel, der mir antun  
wollte  / was ich nicht denken kann.” 8587 Belvidera äußert hier den in der Nacht erfahrenen Übergriff durch 
Renault,  auf  den  Jaffier  nur  kurzfristig  mit  einer  Distanz  zu  den  Verschwörern  reagiert.  Da  er  jedoch 
letztendlich  an  der  Revolution  festhält  und  als  einen  der  Ersten,  seinen  Schwiegervater  zu  ermorden 
gedenkt, erkennt Belvidera in ihm einen Mörder, einen von denen, die sich „bei Tag [...] bergen und bei 
Nacht“ 8588 hervorkommen. Dabei verbindet sie mit dem Tag die Vernichtung der Gefahr:

„Bei Tag! o ja! bei Tag! Und ich will stehen
und sehen und vor Freude weinen, wenn man 
die heiligen Kirchen, eine nach der andern, 
anzündet, wo sich eine Mörderbande
hineingeflüchtet hat“ 8589

Auch versucht Belvidera ihm die Unmöglichkeit des Gelingens des Planes aufzuzeigen, würden sie doch  
gegen eine Übermacht angehen, die nicht bezwingbar ist, sondern die sie den Tod finden lassen wird „in der 
ersten Nacht“. 8590 Doch Jaffier äußert sein Wissen von der Unerfüllbarkeit dieser Revolution; dennoch habe 
er sie „heute Nacht“ 8591 als das Pfand für seine Worte eingesetzt. Umso mehr verlangt es Belvidera danach, 
Jaffier zu retten, zeigt sie sich sogar bereit dazu, sich vor ihrem Vater zu erniedrigen und ihn selbst in einem  
Keller zu verbergen und bei „Tag und Nacht“ 8592 ihm zu Diensten und an seiner Seite zu sein. Doch Jaffier 
gesteht  seine  Zugehörigkeit  zu  den  Entführern,  wogegen  Belvidera  aufbegehrt,  verweist  sie  doch  auf  
Renault, der übergriffig geworden ist, wenn sie sagt: „Der / heut Nacht war auch dein Bruder?“ 8593 In seiner 
Seele wisse er doch bereits von seinem Untergang, höre doch schon das „Blutgerüst“, 8594 welches sie „seit 
heute Nacht“ 8595 errichten. 
Ebenso zeigt sich das Motiv im vierten Aufzug durch die allzu offene Rede Belvideras an ihren Vater, wisse 
sie doch, dass ihr Ehemann ein Mitwissender an der Verschwörung, am „Werke dieser Nacht“  8596 sei.  8597 
Belvidera wähnt fälschlicherweise, nachdem Jaffier bei der Aufdeckung der Verschwörung geholfen hatte, 
dass  ihr  Vater  ihn  nun  anerkennen  werde.  Ihre  Haltlosigkeit,  die  Dunkelheit  die  sich  vor  ihren  Augen  
auszubreiten droht, stellt sie allerdings in Verbindung mit ihrer dritten Schwangerschaft. 8598 Verworren stellt 
sie Jaffiers Handeln dar, werde ihr Ehemann nun endlich die Achtung erfahren, da er der Retter Venedigs ist  
und wird auch das Kind, das sie erwartet, als eben jenes Kind des Retters gefeiert werden:

„Laß ihre jungen Herzen nicht zu sehr 
sich dran berauschen, denn es wird, es muß ja etwas 
etwas wie eine Legende draus werden, 
aus allem, aus der fürchterlichen Nacht, 

8586SW IV. S. 104. Z. 2-4.
8587SW IV. S. 105. Z. 12-15. 

Des weiteren, siehe: SW IV. S. 207. Z. 20-21, SW IV. S. 207. Z. 29, SW. SW IV. S. 208. Z. 23-27.
8588SW IV. S. 106. Z. 8.
8589SW IV. S. 106. Z. 12-16.
8590SW IV. S. 107. Z. 36.
8591SW IV. S. 108. Z. 2.
8592SW IV. S. 108. Z. 23.
8593SW IV. S. 108. Z. 35-36.
8594SW IV. S. 110. Z. 30.
8595SW IV. S. 110. Z. 32.
8596SW IV. S. 120. Z. 13.
8597In den Notizen zeigt sich des weiteren auch Belvideras Ausgeliefertsein angesichts der „finsteren Gesetzte“ (SW IV. S. 213. Z.  

21) des Staates. 
8598SW IV. S. 122. Z. 16.
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da er mich holen kam in diesem Haus 
und wir in deinen Fluch und in die Nacht //
umschlungen taumelten“ 8599 

Doch  Belvidera  wird  damit  konfrontiert,  dass  ihr  Vater  nicht  das  ehrenvolle  Verhalten  Jaffiers  achtet, 
sondern sich gegen den Verräter stellt.  Belvidera kann jedoch nicht begreifen, warum das Gesicht ihres  
Vaters so „dunkel“ 8600 ist und kann demzufolge nicht die Gefahr begreifen, in der sich Jaffier befindet. Jaffier 
für sein Verhalten verurteilend, heißt sie Belvidera mit ihm fortzugehen und ihn „Tag und Nacht“ 8601 vor den 
Verfolgern, die dem Verräter Venedigs nachstellen werden, der er ist, zu schützen.
In dem fünften Aufzug zeigt sich das Motiv bedingt durch Aquilinas Rede an Pierre. Während diese ihren 
Traum schildert, indem sie ihn tot gesehen hatte, versichert sie ihm ihre Liebe, wobei sich Pierre „getroffen 
von der finstern Feierlichkeit ihres Tones“ 8602 zeigt. Vor dem Hintergrund dieses Traumes, erinnert sie sich 
an den Beginn ihrer Liebe, wie sie bei Nacht in Gesellschaft zusammen gegessen hatten (SW IV. S. 128. Z.  
25), wie ein Feuer ausgebrochen war, das sie mit dem Tod bedroht hatte, wie er sie in fantastischer Weise  
gerettet hatte („und wie ich hoch auf deinen starken Schultern / hinglitt durch Tag und Nacht und Feu´r und  
Wasser“). 8603 Trotz des nahenden Todes, wähnt Aquilina, dass ihre Liebe noch nicht vollendet ist:

„Aber eine Nacht wird kommen,
die wird noch schöner sein, um so viel schöner,
so namenlos, so überschwellend herrlich,
wie das Letzte - denn ich weiß, ich weiß
in mir, du wirst einmal gewaltsam sterben:
allein zuvor, in deiner Todesnacht
wirst du bei mir sein, und was niemals war
-auch in der ersten nicht -, das wird dann sein:
ringsum wird Tag und Nacht sein, doch wir werden
vor Jugend noch und vor Verlangen schimmern,“ 8604

Aquilina beschwört einen Höhepunkt ihrer Liebe, der in Verbindung mit der Nacht steht, aber gleichzeitig 
wird  dieses  Erleben  seinen  Tod  nach  sich  ziehen.  In  ihrem  Gespräch  verweist  Pierre  auch  auf  den  
eingeschlagenen Lebensweg. So spricht er Aquilina von den Stimmen, die er in sich vernommen hat, und  
bekennt, dass er der Stimme des Todes gefolgt ist. Doch Aquilina verweigert sich einer derartigen Offenheit;  
trotz des Ahnen des Todes kann sie es nicht ertragen, Pierre im „Dunkel“ 8605 stehend zu wissen und nicht 
sehen zu können. Gegen diese Dunkelheit, die auch hier in Verbindung mit dem Tod gesetzt ist, entzündet 
Aquilina einen „Armleuchter“.  8606 Doch mit  den Geräuschen vor  der  Tür,  fühlt  sie  sich  an ihren Traum 
gemahnt  („Mein Traum von gestern  Nacht!“),  8607 der ihr den Tod Pierres angekündigt hatte. Letztendlich 
wird Pierre wirklich von den Soldaten gefangengenommen und muss erleben, wie Jaffier sich als Verräter 
offenbart, der vor seinem Blick allerdings „ins Dunkel zurückflüchten“ 8608 will. Während Jaffier Pierre und 
sich vermeintlich zu retten versuchte, indem er die Verschwörer verriet, verspricht Auqilina, lasziv gekleidet 
in ihrem  „dünne[n] Nachtgewand“,  8609 sich dem Offizier nicht „für eine Nacht“,  8610 sondern für immer 
auszuliefern. Nicht nur er könne sie besitzen, auch würde sie sich für ihn prostituieren („Ich will in einer 
Nacht  für  dich  verdienen,  /  was  jetzt  dein  Sold  von  einem Jahr“).  8611 Zudem könne  er  ganz  über  sie 
verfügen, selbst bis zum Tod, wenn er nur Pierre rette („die dein wird mit dem Nachtkleid, das ich anhab'“). 

8599SW IV. S. 122-123. Z. 36-41//1.
8600SW IV. S. 123. Z. 9.
8601SW IV. S. 124. Z. 13.
8602SW IV. S. 128. Z. 13.
8603SW IV. S. 128. Z. 21-22.
8604SW IV. S. 129. Z. 32-41.
8605SW IV. S. 130. Z. 37.
8606SW IV. S. 130. Z. 39.
8607SW IV. S. 131. Z. 4.
8608SW IV. S. 132. Z. 34.
8609SW IV. S. 136. Z. 28-29.
8610SW IV. S. 136. Z. 31.
8611SW IV. S. 137. Z. 4-5.
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8612 
Erst  als  Pierre  Jaffier  als  den  Schuldigen  für  seine  gegenwärtige  Situation  erkannt  hat,  wendet  er  sich  
freundlicher an Aquilina, heißt er sie nicht in der Kälte zu stehen in ihrem „dünnen Nachtgewand“. 8613 Doch 
Pierre kann nicht gerettet werden, was ihn dazu veranlasst, seinen Narzissmus wenigstens in einer Rede vor  
dem Senat ergießen zu wollen; für den Moment zwar sei die Hure Venedig gerettet worden, doch in der  
Zukunft  werde ein Mann kommen, der sie  und dies überholte,  veralterte Venedig  „in einer Nacht“ 8614 
vernichten  wird.  Doch  selbst  diese  narzisstische  Inszenierung  vor  dem  Senat  wird  Pierre  verwehrt. 
Letztendlich ist  es ihm zumindest möglich,  sich noch einmal Jaffier zuzuwenden,  allerdings  nur in dem 
Wissen, dass der Freund nun tot ist, dessen Leben nun in so „grauenvolle[m] Dunkel“ 8615 erloschen ist. Die 
Verbindung zwischen Tod und Dunkelheit zeigt sich auch durch die anderen Verschwörer. Von dem Offizier 
erfährt Pierre, dass jeder in seinem „Nachtquartier“ 8616 ermordet worden ist. Doch Pierre denkt wiederum 
an Jaffier, wenn er sich seiner ästhetizistischen Vorstellung des eigenen kommenden Todes hingibt: „und er 
ist tot, und ich  / hab' meine Hände frei und darf vom Bord  / mich werfen und nach einem andern Ufer  / im 
Dunkel schwimmen.“ 8617 
In den Varianten zeigt sich zudem ein neuerliches Kommen des Dolfin in Aquilinas Haus, wehrt er sich doch  
gegen das Handeln der Soldaten, die „zurnacht“ 8618 in ihr Haus eingedrungen sind. Nach Pierres Tod jedoch 
wendet sich Aquilina neuerlich gegen Dolfin, sei er nicht minder schlimm in seinem „Nachtgewand“ 8619 als 
der Offizier in seinem „Blutgewand“. 8620

In Ödipus und die Sphinx (1905) 8621 erfolgt der erste Zug zur Nacht 8622 durch die Diener des Ödipus, die ihre 

8612SW IV. S. 137. Z. 14.
8613SW IV. S. 137. Z. 34.
8614SW IV. S. 139. Z. 17.
8615SW IV. S. 143. Z. 6.
8616SW IV. S. 143. Z. 27.
8617SW IV. S. 143. Z. 33-36.
8618SW IV. S. 223. Z. 5.
8619SW IV. S. 223. Z. 38.
8620SW IV. S. 223. Z. 38. 

Des weiteren, siehe: SW IV. S. 191. Z. 10-11, SW IV. S. 191. Z. 28, SW IV. S. 197. Z. 8, SW IV. S. 198. Z. 14-15, SW IV. S. 203. Z. 36-
38, SW IV. S. 206. Z. 6-7, SW IV. S. 213. Z. 34-35, SW IV. S. 214. Z. 6, SW IV. S. 215. Z. 14,  SW IV. S. 220. Z. 1-3, SW IV. S. 220. Z. 41,  
SW IV. S. 231. Z. 29, SW IV. S. 232. Z. 5. 

8621Bereits in dem Seperatdruck Oedipus, der die erste Fassung des I. Aktes zeigt, zeigt sich eine deutliche Einbindung des Motiv-
Komplexes. So betrauern die Klageweiber den Verlust des Königs und wissen auch darum, dass die Königin Recht tut sich im 
„verfinsterten Gemach“  (SW VIII. S. 123. Z. 26) zu verbergen, worauf Jokaste wie folgt reagiert: „In welchem / Verfinsterten  
Gemach?“ (SW VIII. S. 123. Z. 27-28) Althaea ist es, die der Königin heißt, dass dieses Zimmer ihr „Ehgemach“ (SW VIII. S. 123. Z.  
32) ist. Jokaste jedoch hält ihr entgegen, wodurch die sie Nacht mit dem Leben verbindet: 
„Dort kann ich mich /  Nicht bergen. Dort ist Nacht, und Nacht gebiert, / Gebiert das Leben, hört nicht auf, das Leben / Rings  
lautlos zu gebären. Dort kann ich / Dem Tod nicht dienen, dem zu dienen mir / Geziemt.“ In: SW VIII. S. 124. Z. 1-6.

     Schließlich jedoch ruft Jokaste zu dem Opfer auf; man solle auch ihre Hündin verbrennen, die „zur Nacht“ (SW VIII. S. 126. Z. 33)  
immer vor ihrer Kammer schlief. 
In den Notizen der ersten Fassung des 1. Aktes erfolgen mehrere Verweise auf die Dunkelheit; so in Bezug auf die Götter nach 
der Prophezeiung („in ihrem dunkel / nachschweifenden Gewand“, SW VIII. S. 234. Z. 30-31), durch die Preisung der Nacht, die 
als unsterblich gepriesen wird („Uralte Nacht die du den schweren Leib / herauf die Hügel wetterleuchtend schleppst / […] du /  
wirst sein wenn keine Götter sind“, SW VIII. S. 246. Z. 4-8). So ist es Ödipus, der sich an die Götter wendet, die sich in „d<einem> 
Dunkel bergen“ (SW VIII. S. 247. Z. 8), in dem der Nacht. Des weiteren zeigt sich das Motiv in Verbindung mit dem Schicksal des  
Ödipus  („allein  mit  dem Geschick  (1)  und mit  der  Nacht  /  (2)  und dort  herauf  /  Aus flachem Land<e> kommt die  Nacht  
gestiegen“, SW VIII. S. 244. Z. 16-18), als auch in Verbindung mit der Prophezeiung („die schwere Nacht hinweg […] / und kühn  
wie junges Meer im (1) Morgenlicht […] / (2) ersten Licht“,  SW VIII. S. 245. Z. 18-22). So will Ödipus die Prophezeiung in sich 
erwürgen („tritt nie an dies Licht“,  SW VIII. S. 247. Z. 30). Des weiteren zeigt sich das Motiv auch in Verbindung mit dem Tod,  
wobei das Licht von Laios – anders als bei Jokaste – mit dem Leben verbunden wird („wer nach mir schlägt ist hin / […] sieht  
dieses Licht nicht länger“, SW VIII. S. 252. Z. 2-4). Zudem wirft Lais vor, dass Ödipus´ Verhalten „das heilge Licht“ ( SW VIII. S. 252. 
Z. 6) befleckt habe. Aber auch Ödipus verbindet hier in den Notizen den Tod mit dem Motiv, wenn er Laios gegenüber sagt: „Am 
dunklen Ufer steht dein Herr und flucht / dem säumgen Diener. Auf und dien ihm gut / da drunten bei den Todten.“ In: SW VIII. 
S. 252. Z. 20-22. Wenn sich Ödipus schließlich gen Theben wendet, dann wendet er sich vermeintlich dem Leben zu und bindet  
dies an das Licht („In mir ist Licht genug. Ich geh gen Theben“, SW VIII. S. 253. Z. 24).
Siehe (Notizen):  SW VIII. S. 245. Z. 26-29, SW VIII. S. 245. Z. 36, SW VIII.S. 252-253. Z. 34-35//1-4.

8622In den Notizen Hofmannsthals zeigt sich, innerhalb der Beschreibung der Szenerie, ebenso die Verbindung mit der Nacht:  
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Befehlsverweigerung ihm gegenüber als Sorge um ihn darstellen:
„In des Herzens Angst,
Herr, suchten wir nach dir und zählten nicht
die Berge noch die Täler, achteten die Nacht
wie Tag und Sternenlicht wie Sonnenlicht
und ließen nicht des Suchens ab bis hier,
da wir dich fanden.“ 8623

So betont Phönix, dass sich ihre Sorge gesteigert hatte, als er sie auch des Nachts alleine gelassen hatte 
(„Wir harrten dein zur Nacht“). 8624 In Verbindung mit der Nacht und der Dunkelheit steht auch der Bote, der  
zu Ödipus statt  zu den Dienern gegangen war und dessen Rede für die Diener „zu schwer war und zu  
dunkel“. 8625 Besonders deutlich zeigt sich die Verbindung zwischen Ödipus´ narzisstischem Wesen und der 
Nacht im Verlauf der Tragödie, so z.B. wenn er sich von den Dienern abwendet, besonders aber wenn er auf  
die Prophezeiung des Gottes eingeht, wähnt sich Ödipus, trotz der Schrecken der Prophezeiung, in der Nähe  
der Götter. 

„Nicht gut zu wohnen? Wo die Gipfel rings
der Berge blühn im Licht und Nacht und Tag
auf heiligem Nacken tragen, wo aus Säulen
lebendiger Zedern göttlich der Palast
in goldnem Rauch sich hebt, wo in dem Hain
einander Abend, Nacht und Tag umschlingen,
wo sich der Seele in der Opfernacht
die schwere funkelnde Milchstraße nieder
wie eine Wünschelrute biegt,“ 8626

Was Hofmannsthal an Ödipus zeigt, ist  dabei die Ausklammerung der Zeit,  der Natur selbst, zu der die  
Sterblichkeit gehört.  8627 Auch wenn Ödipus auf die Wesensgleichheit, die Ahnen in seinem Blut anspielt,  
dann erfolgt das in Verbindung mit diesem Motiv, spürt er doch sein Blut wie eine „schwere, dunkle Flut“  
8628 in sich. Zwangsläufig muss die Dunkelheit auch in die Nähe zum Gott eingebunden sein, denn nur im  
Traum erfährt er die Nähe zu diesem. 8629 Vom Mord, den er im Traum begangen hat, ergriffen, sieht er wie  
unter dem „Licht“  8630 eine Frau zu ihm kommt. Auch wenn Hofmannsthal Ödipus das Sich-entfernen der 
Priesterin beschreiben lässt, ihr Gehen ins „Dunkle“,  8631 zeigt sich die Verwendung des Motivs. Auch im 
Zusammenhang mit der scheinbaren Güte, die Phönix in Ödipus zu sehen glaubt,  steht das Motiv („Ich 
kenne dein Atmen bei Tag und Nacht“). 8632 Eine deutliche Einbindung der Dunkelheit in Bezug auf Ödipus, 
schließt sich gleichsam an die Stelle an, an der Ödipus das Erkennen der Menschen untereinander verneint.  
Ödipus nimmt hier deutlich Bezug zur Dunkelheit seiner Seele und zur Bedeutung der Dunkelheit für affine  
Figuren.  8633 Ödipus bezieht sich hier auf Momente des Begehrens, die ihn immer nur mit der Dunkelheit  
befallen haben und mit dem Aufbrechen des Morgens verschwunden sind. Der Bezug zur Dunkelheit steht  

„Nacht  und  Abend  und  Tag  verfolgte<n>  einander  im  Hain  /  die  schwere  Milchstraße  bog  sich  hernieder  wie  eine 
Wünschelruthe“. In: SW VIII. S. 557. Z. 5-6.

8623SW VIII. S. 12. Z. 21-26.
8624SW VIII. S. 13. Z. 11.
8625SW VIII. S. 13. Z. 18-20.
8626SW VIII. S. 23. Z. 7-15. 

In den Notizen der ersten Fassung des 1. Aktes zeigt sich ebenso eine Einbindung der Nacht. In Verbindung mit den in die Nähe  
zur  Religion  gestellten  Sterne,  lässt  Hofmannsthal  den  um  seine  Reinheit  besorgten  Ödipus  sagen:  „der/  vor  jedem  [...] 
Funkelstern [...] / kleinen Stern[...] des Himmels jedem / Anhauch [...] der [nächtgen Lufft […] / des Meers [...] in Ehrfurcht  
schauderte“. In: SW VIII. S. 233. Z. 17-21). 
So hatte es Ödipus nach Delphi getrieben, wo ihm allerdings „[f]instre Priester“ (SW VIII. S. 241. Z. 32) den Weg versperrten.
Siehe (Notizen): SW VIII. S. 234. Z. 34-35. 

8627SW VIII. S. 23-24. Z. 34-35//1-2.
8628SW VIII. S. 24. Z. 23.
8629SW VIII. S. 25. Z. 2-8.
8630SW VIII. S. 25. Z. 28.
8631SW VIII. S. 26. Z. 32.
8632SW VIII. S. 28. Z. 2.
8633SW VIII. S. 28. Z. 27-35.
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demzufolge auch in Verbindung mit der Beschreibung der idealen Frau: er könne sich nur einer Frau ganz  
hingeben, die wie seine Mutter sei, Bräuche verrichte im „dämmernden Hain“ 8634 und zu der Götter reden 
aus „dunkelnden Wipfeln“. 8635 Während Phönix neuerlich dafür einsteht, dass Ödipus in den Tiefen seiner 
Seele gut sei, warnt Ödipus ihn vor der Zukunft, wisse doch niemand „was für Mitternächte über uns noch  
hereinbrechen“,  8636 was  für  Gewalttaten  noch  folgen  werden.  Phönix  stuft  dies  als  „gräßliche 
Nachtgesichte“  8637 ein, doch glaubt er der Wahn würde zergehen, wenn er nur die Eltern wiedersehen 
würde.  In  Verbindung  mit  der  Nacht  steht  für  Ödipus  auch  die  vermeintlich  uneigennützig  gewählte  
Einsamkeit: er will sich von seinem Besitz trennen, von seinen Hunden, „damit sie in der Nacht nicht nach  
mir heulen“ 8638 und in Einsamkeit und Dunkelheit leben („das Dunkel ist mein Haus“). 8639 „Ich werde kein 
Bett haben zu Nacht und, wenn es dunkel wird, / kein Licht“. 8640 Zudem heißt er Phönix seinen Eltern sagen, 
dass sie des Nachts einmal an ihn denken sollen („weil die Nacht das schwere Dunkel auf sie legt, / da sollen  
sie  sich  erinnern,  daß  ich  noch  in  der  Welt  bin“),  8641 denn  auch  des  Nachts,  „wenn  die  Hände  des 
Nachtwinds im Walde wühlen“, 8642 wird er ihrer gedenken. 8643

Mit der Lösung von Phönix, setzt Hofmannsthal neuerlich die Szenerie in Verbindung mit der Dunkelheit  
(„Tiefes  Dunkel,  starke Windstöße“),  8644 und knüpft  daran  auch durch die  Begegnung  des  Herolds  mit 
Ödipus  an.  Der  Herold  heißt  Ödipus  einen  Fremdling,  einen  „Nachtvogel“,  8645 der  ihm  in  diesem 
„tückische[n] Dunkel“  8646 seinen Weg versperrt. Nach dem Mord an dem Herold und dem Auftreten des 
Wagenlenkers, verbindet dieser die Dunkelheit mit vermeintlichen Räubern, die den Mord begangen haben 
(„sie lauern im Dunkel“).  8647 Erst mit Ödipus´ Worten an den König von Theben, seinem leiblichen Vater, 
zeigt sich ein weiterer Verweis auf die Nacht; so will er ihm „Tag und Nacht“ 8648 als Ersatz für den von ihm 
ermordeten Herold zu Diensten sein. Doch Laios verweigert, aufgrund seines Narzissmus, diesen Versuch 
der Wiedergutmachung, worauf Ödipus auf dessen Kinderlosigkeit anspielt, die ihn so hartherzig werden  
ließ und die auch nicht von der Königin aufgehoben werden konnte, wenn sie „Tag und Nacht vor den  
Göttern“ 8649 um Kinder gebetet hatte. Nach dem Mord an dem Vater, ist es das Mondlicht, das ihn tröstet  
und ihm zeigt, dass er doch nicht Polybos ermordet hat („Bedankt, du Schwanenflügel, aus der Nacht /  
hervorgebrochen, mich zu trösten!“).  8650 Mit dem vermeintlich schon hereingebrochenen Tag, jedoch mit 
dem Mondlicht, verbindet Ödipus den Weg, den er ins Leben schreitet und der ihn zur Königswürde führen  
wird. Unter diesem Gedanken, ist der Mord für ihn ohne Bedeutung: „Der Tag blüht auf. Die Welt blüht auf.  
Mein Herz / blüht auf! Kein Blut auf meinem Stab, / kein Blut auf mir! Nacht, nimm dir deinen Toten!“ 8651 
Zum Ende des ersten Aufzugs tagt es tatsächlich; Ödipus wendet sich damit dem Licht, dem Leben zu und 
wirft den Tod und damit den Mord vermeintlich hinter sich. Durch das Aufeinandertreffen mit dem Volk  
Thebens zeigt sich allerdings neuerlich ein Bezug zur Dunkelheit. Ödipus wähnt, vor der Sphinx bestehen zu  
können, die Tat zu begehen und Macht zu erreichen; auch hier steht die Nacht im Zuge des ästhetizistischen 
Erlebens („so funkelnde Paläste, drin zu hausen / für eine Nacht“). 8652 Die „Dämmerung“ 8653 tritt schließlich 
ein, nachdem sich Ödipus bereit erklärt hat, sich der Sphinx zu stellen. 
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Auch im dritten Aufzug zeigt sich das Nacht-Motiv. Hofmannsthal schafft schon durch die Beschreibung der  
Szenerie  eine  dem  Wesen  der  Figuren  angemessene  dunkle  Stimmung,  8654 zudem  verstärkt  er  die 
Bedrohung, der Ödipus begegnen wird, noch durch das „Stöhnen aus der Dunkelheit“. 8655 Auch durch Kreon 
setzt  Hofmannsthal  Ödipus´  Wesen  in  Verbindung  zur  Dunkelheit  und  der  Gefahr,  in  die  er  diesen 
hineintreibt („Geh´ deinen Weg, die Nacht ist kurz“).  8656 Durch die Begegnung mit dem Sterbenden zeigt 
sich bei  Ödipus das Bewusstsein  für  seinen eigenen Tod.  Sollte er  die  Begegnung mit  der  Sphinx aber  
überleben, so Ödipus, so würde er Kreons Fackel bedürfen, damit sie ein „Feuerzeichen“ 8657 werde und die 
Königin zu ihm gelangen könne. Hofmannsthal  verbindet hier mit dem Gewinn des Ersehnten nicht die  
Dunkelheit, sondern das Licht der Fackel, weshalb Ödipus Kreon auch heißt: „Wahr mir die Fackel gut!“ 8658 
Doch Kreon löscht die Fackel, stößt Ödipus damit in die Dunkelheit und öffnet ihn für den Tod durch die  
Sphinx; dabei steht er auch hier nicht für seine Tat ein, sondern beschuldigt die Sphinx. 8659 Doch nach dem 
Tod der Sphinx, wähnt er sich nicht als glücklich ob der begangenen Tat, sondern bedauert neuerlich sein  
Leben und wähnt sich gejagt von den Göttern „Tag und Nacht“.  8660 Zwar ersehnt Ödipus den Tod, doch 
passiv wie er ist, ist er nicht fähig dazu, seinem Leben selbst ein Ende zu setzen. Vielmehr ruft er die Götter  
auf, ihm den Tod zu schenken, ihn in „Finsternis“ 8661 zu werfen, wodurch auch hier eine Verbindung zum Tod 
erfolgt.
Wiederholt zeigt sich auch in der Konfrontation des Kreon mit Ödipus die Einbindung des Nacht-Motivs, was  
ausschließlich in Verbindung mit dem Tod steht. Kreon verlangt es danach, Ödipus zu töten und springt 
sogleich mit einem Dolch aus dem „Dunkel“ 8662 herbei. Dabei zeigt sich, dass Ödipus keineswegs bereit zum 
Tod ist, weil er sich nicht nur gegen Kreon wehrt, sondern auch diesen mit dem Tod bedroht. Kreon kann  
sich  nur  retten,  indem er  ihm sagt,  dass  er  der  Bruder  der  Königin  ist,  worauf  Ödipus  neuerlich  eine 
Verbindung mit der Nacht vornimmt: „Was redet aus der Nacht? / Wer bist du, der mit mir sich auf der 
Schwelle / des ewigen Todes wälzt?“ 8663 Erst als Ödipus Kreon als den Bruder der Königin erkennt, zeigt sich 
eine Vermischung von mehreren  Motiv-Komplexen,  der  Nacht,  der  Liebe und  des  Todes:  „Der  Bruder!  
ungeheuer kettet ihr / die Sterblichen, ihr Götter, aneinander / mit Nacht und Tod und Wollust, ungeheuer!“  
8664 Mit der absoluten Bereitschaft des Ödipus, nun doch sterben zu wollen, sieht sich Kreon zum Handeln 
aufgerufen, was er letztendlich nicht kann. Bedingt ist dies nicht nur durch seine Passivität, sondern auch  
dadurch, dass er den Tod übermäßig fürchtet, die „finstre[n] Spiele“ 8665 des Ödipus, also die Aufforderung 
zum  Tod,  nicht  nachvollziehen  kann.  Durch  Kreon  wird  Ödipus  jedoch  mit  einem  weiteren  passiven  
Ästhetizisten konfrontiert, weshalb er nicht den Tod durch ihn finden kann. So erzählt er Kreon von der 
Begegnung mit der Sphinx und fordert ihn neuerlich auf, ihn zu töten: „Den du im Finstern / hast schlachten 
wollen, opfre mich im Licht!“  8666 Nach Kreons Weigerung, fordert Ödipus diesen neuerlich auf, ihm das 
Leben zu nehmen und spielt ihm vor, dass er den Platz des Königs einnehmen und die Schwester zur Frau 
nehmen wird, und verbindet mit dieser Tat die Nacht. Für einen Moment glaubt er, in Ödipus das Opfertier  
zu sehen, das er töten muss, um die Königswürde zu erlangen; doch er fühlt die Lähmung seines Armes und  
die Unmöglichkeit, auch gebunden durch den Traum, Ödipus zu töten. Mit der Unmöglichkeit des Mordes, 
dem Wegwerfen des Dolches, durchfährt ein Blitz die Dunkelheit („Sogleich entzündet sich, unsichtbar, der 
Baum auf der Felsklippe, und es fällt starkes Licht von oben links herein“), 8667 sodass Kreon wähnt, Ödipus 
sei ein Gott. Doch dass dieser keiner ist, deutet sich bereits in seiner überraschten Reaktion auf das „Licht“ 
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8668 an; hatte Kreon das Licht mit den Göttern in Verbindung gebracht, so wird Ödipus jetzt von einem  
weiteren Lichtreflex ergriffen, wobei es sich dabei um das Königsschwert handelt. 8669 Dass Ödipus aber in 
Bezug zur Dunkelheit steht, im Sinne von Mord und Verderben und ästhetizistischem Empfinden, zeigt sich  
sogleich durch die Erscheinung der Jokaste, die seine Aufmerksamkeit erregt, ist sie doch gehüllt in „dunkle  
Schleier“  8670 und in „dunklen Glanz“.  8671 Ödipus, der sich selbst in Verbindung mit Dunkelheit und Nacht 
stehen sieht, bekennt dies auch vor Jokaste: „Der Ödipus, / der vor dir steht, ist seiner Taten Kind / und 
diese Nacht geboren.“ 8672

Im zweiten Aufzug erfolgt die erste Hinwendung zur Nacht durch den Magier Anagyrotidas, den Kreon zu  
sich bringen lässt.  Aufgrund der Unachtsamkeit  der Wächter,  folgten sie doch nur einem seiner schnell  
ausgesprochenen Befehle, zerrten diese den Magier mitten aus dem Schlaf zu Kreon, was dieser anklagt  
(„blutend aus / dem Mutterschoß der Nacht herausgehaun, / steht hier.“).  8673 Die Nacht wird von dem 
Magier damit in Verbindung mit der Geborgenheit gesetzt und mit einem familiären Bezug zur Nacht. Doch 
die Nacht steht bei ihm nicht nur in Verbindung zu seiner Nähe zu der Göttin Hekate, sondern auch mit dem  
Tod des Opfertieres, durch den es dem Magier überhaupt erst möglich war, die Nähe zur Göttlichkeit zu  
erleben („Fluch dem, der es befahl. Die Nacht war gut. / Die Nacht war ohnegleichen“). 8674 In Verbindung 
mit der Nacht steht auch bei ihm die Ausklammerung von dem Alter, denn seinen gealterten Körper spürt er  
erst wieder in der Wirklichkeit. 8675 Kreon glaubt, wie alle narzisstischen Menschen, die nur in Kategorien des 
Besitzstrebens denken, dass er den Magier mit Kostbarkeiten verlocken kann („Wolken von Ambra über dich 
und Duft / von Myrrhen Tag und Nacht, wenn du mir hilfst!“), 8676 was auch tatsächlich funktioniert, ist doch 
der Magier selbst ein Narzisst.  Von ihm verlangt er für sich die Rückgewinnung seiner erstarkten Seele, 
worauf dieser Kreon von seinem Wissen um sein Befinden spricht („Tag / und Nacht hörst du nicht auf zu 
ringen“). 8677 Der Magier sieht die Gefahr, die in Verbindung mit dessen Familie steht, aus dem Dunkeln auf  
Kreon zukommen: „Aber nicht im Lichte wird / der Kampf gekämpft: ein Etwas aus dem Dunkel / wirkt  
seinen Zauber gegen dich.“ 8678 Auf Kreons Frage, wer sein Feind ist, eröffnet ihm der Magier die Fremdheit 
seines Ich.  8679 Dagegen glaubt Kreon, in der Schwester die Verursacherin seiner Qual gefunden zu haben, 
hatten ihn die Priester doch in Jokastes „Hochzeitsnacht“ 8680 mit der Prophezeiung zu ihr geschickt. 8681 Der 
Magier heißt  Kreon sich von der Qual der Seele zu befreien, doch Kreon ruft den Magier auf,  ihm die  
Träume zu nehmen, um ihn zur Tat zu bemächtigen. Somit verbindet Kreon mit dem tätigen Leben die Nacht  
(„reiß mir aus der Nacht / ein Ding hervor, dran ich mich klammern kann“). 8682

Der Bezug zur Dunkelheit und Nacht erfolgt auch im Gespräch zwischen Kreon und dem Knaben, der schon 
zu Beginn des zweiten Aufzuges in Verbindung mit dem Traum gesetzt worden ist.  Kreon beneidet den 
Knaben um seinen ungetrübten Schlaf („Eine Nacht / voll solchen Schlafs“), 8683 der wiederum in Bezug auf 
eben diese Nacht sagt: „Wie sollt´ ich schlafen können / nach einer solchen Nacht! Herr, du bist bleich /  
nach einer solchen Nacht!“  8684 Kreon selbst will  keinen Bezug zu dieser Nacht nehmen („Was weißt du, 
Knabe, / von meinen Nächten?“), 8685 weil er immer noch keine Lösung für sein Problem gefunden hat und 
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weil das Rufen des Magiers Kreon gleichsam in eine noch größere Beklemmung gestürzt hat, aufgrund der  
scheinbaren Unmöglichkeit des Opfers. Der Knabe aber stellt gegen Kreons Stimmung seine Überzeugung:

„War ich nicht mit dir?
O was für eine Nacht, Herr! Einen König
hat sie gemacht und hat´s gewußt und funkelnd
und blinkend sich gebrüstet, daß sie´s wußte.
Und wo du tratest in die Häuser, Herr,
da schlug das Dunkel vor wie eine Mähne,
und aus dem Dunkel hob sich Wind und rauschte
und deckte das Geheimnis zu.“ 8686

Diese Nacht, mit der der Knabe die Erfüllung verbindet, habe Kreon für eine spätere tödliche Verwundung 
gezahlt.  8687 Die  Äußerungen des  Knaben  in  Bezug  auf  Kreon  und  diese  Nacht,  entstammen  nicht  der 
Wirklichkeit,  sondern  sind  dem  Traum  in  dieser  Nacht  entsprungen,  in  der  Kreon  Hilfe  vor  seiner 
Beklemmung suchte, weshalb er den Worten des Knaben auch keinen Glauben schenken kann. So glaubt  
Kreon stattdessen in seinen Worten keine Überzeugung, sondern lügnerische Heuchelei zu sehen.  8688 Der 
Knabe aber verneint Keons Worte, er habe ihn gekauft durch sein Ansehen, das er an seiner Seite haben  
würde, sei Kreon doch ein „geborner König“.  8689 Als Beleg für seine Worte verweist er auf die Narbe auf 
seiner Brust; diese sei aus eben dieser Nacht, in der das Volk um das Bestehen des Kreon vor der Sphinx 
gebetet und in dem „Dunkel“ 8690 zu den Göttern gesungen hatte („Trug der Nachtwind dir´s herauf? / Denn 
alles  dieses  war  um  deinetwillen“).  8691 Doch  der  Knabe  spricht  neuerlich  von  jener  Nacht,  als  Kreon 
versuchte die Sphinx zu besiegen: „Die Nacht. / Mit einem Mal erloschen alle Lichter, / und alles Singen 
wurde still, und alle beteten für dich“. 8692 Der Knabe aber erachtete die Worte der Anderen als zu gering, 
weshalb er sich in der Dunkelheit mit dem Messer verletzte. Dabei verbindet er mit dieser Nacht aber nicht  
nur die Bereitschaft, für Kreon zu sterben, sondern auch die Macht der Götter, die Kreon fehlen ließen. Der  
Knabe nimmt damit die Verantwortung für sein Fehlen von Kreon und verbindet dieses, das mit der Nacht in  
Verbindung  gesetzt  wird,  mit  dem  Willen  der  Götter.  8693 Der  unerschütterliche  Glaube  des  Knaben 
veranlasst Kreon jedoch dazu, die wirklichen Zusammenhänge dieser Nacht darzulegen. Nicht unglücklich 
gestürzt sei sein Fackelträger, sondern ermordet habe er ihn, weil er durch seinen Blick die Unzulänglichkeit  
seines  Wesens gespürt  hatte.  Die  Rechtfertigung  dieses  Mordes erfolgt  auch bei  Kreon  und in  diesem 
Zusammenhang weist dieser neuerlich auf das ästhetizistisch-narzisstische Verlangen des Knaben, an seiner 
Seite  sein  zu  wollen.  8694 In  der  Konfrontation mit  Ödipus zeigt  sich  Kreon nur noch mehr  als  passiver 
Ästhetizist, der sich des Nebenbuhlers nicht wirklich zu entledigen weiß. Der kurze Moment, indem er sich 
zur Tat bereit wähnt, wird jedoch durch ein Licht aufgebrochen, das er als ein Zeichen der Götter wähnt:  
„Du bist ein Gott! es schwebte / der ungeheure Blitz aus blauer Nacht / hernieder wie ein goldner Adler 
hinter dir!“ 8695 Hofmannsthal lässt hier einen Ästhetizisten die Nacht verurteilen, was sich deutlich nicht nur 
an der Einstufung des Ödipus´ als Gott zeigt, sondern auch durch die Einbindung des Farb-Motivs. Mit dem 
Licht verbindet Kreon hier das Erscheinen des Gottes, was ahnen lässt, warum die Ästhetizisten sich immer 
im Schatten und der Nacht bergen, eben um dem Einfluss der Religion bzw. des Göttlichen zu entgehen. So  
ist für Kreon auch der entzündete Baum ein Zeichen dafür, dass Ödipus ein Gott ist („Die Götter zünden dir /  
mit eigner Hand die Hochzeitsfackel an“).  8696 Aber das Licht erlischt und die Dämmerung bzw. die Nacht 
überwiegt („Der Baum ist abgebrannt. Fahles Dämmerlicht geht bald in den ersten grünlichen / Schimmer 
des Morgens über“). 8697 
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Die  Trunkenheit,  die  Ödipus  bei  der  Begegnung  mit  Jokaste  ergreift,  führt  dazu,  dass  er  Kreon  eine  
gemeinsame Zukunft verspricht.  Ödipus betont in diesem Zusammenhang Kreons Wirkung auf ihn, und  
Hofmannsthal lässt ihn sagen: „was wirst du bleich und dunkel / wie das Olivenlaub im Wind!“.  8698 Durch 
Kreon zeigt sich im dritten Aufzug, dass dieser Ödipus, gegen dessen Wunsch, in die Dunkelheit gibt, die  
zuvor eng in Verbindung mit dem Tod stand, löscht er doch die Fackel, die Ödipus zur Sphinx führen sollte.  
Während Ödipus, aufgrund dieses Mordversuches des Kreon an ihm, nur einen Stein nach diesem wirft,  
verlangt es Kreon immer noch nach dem Tod des Ödipus, und fordert: „Nun zeigst du mir, / du alter Jäger in  
der Finsternis, / du Schicksal, wie du deine Netze stellst.“ 8699 Kreon glaubt sich in diesem Moment, nicht nur 
Herr über Ödipus werden zu können, sondern selbst „vom kalten Tau / der Nacht gefeuchtet“  8700 über 
Leben und Tod. Kreon spricht zum Schicksal, dessen „Walten [er] im Dunkeln“  8701 spürt und von dem er 
glaubt, das Schicksal habe ihm die heutige „Nacht da aufgebaut“, 8702 die er mit dem Tod verbindet; Kreon 
verwirft hier die Tat und damit auch die des Ödipus, denn auch seine Taten hatten keine Folgen, und zwar in  
dem Sinne, dass sie ihn nicht zur Macht geführt haben. In Verbindung mit der Nacht steht für Kreon auch  
die Stimme des Schwertträgers, der ihn mahnt und sein Opfer als umsonst bedauert.  Kreon jedoch will  
diese Stimme des Knaben, der sich für ihn getötet hat, nicht hören, weil sie ihm die Falschheit seiner Tat  
aufzeigt („Ich will nicht hören was im Nachtwind redet, / ich will den Todesschrei des Menschen hören“). 8703 
Kreon verlangt es infolgedessen nach dem Todesschrei des Fremden. Doch obwohl er die Götter anruft, ist  
dieser Schrei nicht zu vernehmen, weshalb er seine „Opfernächte“ 8704 verwirft und sich von den Göttern 
distanziert. Tatsächlich ist es der Todesschrei der Sphinx, den Kreon ertragen muss, und während Ödipus  
zurückkommt, birgt Kreon sich im „tiefsten Dunkel“.  8705 Ödipus, der die Sphinx zwar bewältigt hat, sehnt 
sich dennoch nach nichts anderem als dem Tod. Dass sein Wunsch nur geheuchelt ist, zeigt sich dadurch,  
dass er sich gegen den Angriff des Kreon wehrt und diesen im Gegenzug töten will, und Kreon sich nur mit  
seinem verwandtschaftlichen Verhältnis vor dem Tod retten kann. Um Kreons Gesicht sehen zu können, weil  
er seinen Worten keinen Glauben schenkt, zieht er ihn ins Licht der Sterne (SW VIII. S. 108. Z. 6-7), sodass er 
in ihm aber auch den Mann erkennt, der ihm den Tod verantworten wollte. 8706

Dominant zeigt sich auch die Verwendung des Motivs in dem Gespräch von Antiope und Jokaste. In Bezug 
auf Antiope zeigt sich dies zum einen durch ihre Kleidung und die Dunkelheit des Raumes, die erzielt wird  
durch das verhangene Gemach („ihr dunkles Gewand verfließt in der Dämmerung des Raumes. Sie stützt  
sich auf einen Stab“).  8707 Durch Jokastes Schilderung der Begegnung zwischen Laios und der Sphinx und 
dem fehlenden Schlaf, den Jokaste und Laios aufgrund der Bedrohung nicht mehr zu finden wussten,  8708 
bindet  Antiope  an  die  Dunkelheit  die  Ausklammerung  des  Todes.  8709 In  Verbindung  mit  Nacht  und 
Dunkelheit steht auch die Erinnerung Antiopes an ihre Kinder, die allesamt bereits tot sind, wobei sie auch 
hier die Dunkelheit an den Tod bindet.  8710 Auch verweist Antiope auf die charakterliche Verschiedenheit 
zwischen sich und ihrer Schwiegertochter: ihr Bleiben in der Welt stellt sie in Verbindung mit dem Rubin aus  
dem königlichen Stirnreif, der „nachts / viel stärker als am Tage glüht“. 8711 Auch wähnt sie sich erhaben über 
die Nahrung, glaubend: „und stoß´ ich / einmal die Nahrung und den Trunk zurück, /  so leb´  ich dann 

8698SW VIII. S. 114. Z. 14-15.
8699SW VIII. S. 103. Z. 26-28.
8700SW VIII. S. 104. Z. 2-3.
8701SW VIII. S. 104. Z. 6.
8702SW VIII. S. 104. Z. 16.
8703SW VIII. S. 104. Z. 36-37.

Hofmannsthal verstärkt des weiteren den Zug zur Dunkelheit durch die geschilderte Szenerie („Kein Baum, kein Strauch. Dunkel.  
Am Himmel einzelne/ funkelnde Sterne. Nur die großen Formen sind dem Auge wahrnehmbar“). In:  SW VIII. S. 105. Z. 3-4.

8704SW VIII. S. 105. Z. 17.
8705SW VIII. S. 105. Z. 35.
8706„Und bist du nicht der Führer auch, der durch die Nacht / mit mir hinaufstieg? Hast du nicht die Fackel / gelöscht? im voraus 

mich dem Tod geweiht?“ In: SW VIII. S. 108. Z. 8-10.
8707SW VIII. S. 65. Z. 4-5.
8708SW VIII. S. 68. Z. 6-13.
8709SW VIII. S. 69. Z. 2-9.
8710SW VIII. S. 69. Z. 18-23.
8711SW VIII. S. 69. Z. 32-33.
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vielleicht noch Jahr und Tag, / im Dunkel kauernd, von den matten Blitzen / des Königsschwerts, das dort  
am Nagel hängt.“ 8712

So steht die Nacht hier in Verbindung mit der Königlichkeit der Antiope und ihre vermeintliche Erhabenheit  
in Bezug auf den Tod. Auch zeigt sich das Motiv wenn Antiope auf Jokastes vermeintliche Lüge verweist,  
dass sie ein Kind geboren hätte („Was / für Reden sind das? – Dunkle jedenfalls“).  8713 Distanziert steht 
Antiope der Dunkelheit auch gegenüber, obwohl sie ihrer zugehörig ist, wenn Jokaste die dunkle Tat des 
Laios an dem gemeinsamen Kind bekannt hat, und Antiope diese Tat des Königs nicht einstufen kann („Ich  
kann nicht sehn im Finstern. Rede du“).  8714 Mit dem vermeintlichen Gott, den Antiope Jokaste verheißt, 
zeigt sich neuerlich eine Wandlung in Bezug auf die Dunkelheit.  8715 Der Bezug zur Dunkelheit, der nun 
positiv gesetzt ist im Zuge des Erscheinens des Gottes, wird von Antiope wieder durch Kreon aufgebrochen, 
den das  Volk  zum König  will  („Den willst  du,  der  sich  dort  ins  Dunkel  drückt?“).  8716 In  Bezug  auf  die 
Dunkelheit zeigt sich für Antiope auch der Mörder, der Laios tötete („Den Mörder! und die andern, die  
Gesellen! / Wer steht im Dunkel hinter ihnen?“). 8717

In  Bezug  auf  Jokaste  zeigt  sich  das  Motiv  durch  den  Verweis  auf  die  Sphinx,  die  ihr  Leben  mit  Laios  
überschattete („kam Nacht für Nacht kein Schlaf in unsre Augen“). 8718 Auch setzt Jokaste den Tod des Kindes 
in Verbindung mit „einer finstern Opfernacht“, 8719 sowie die Dunkelheit mit ihrem Leben („Ich brenne mit so 
schwacher Flamme“). 8720 Während bei Antiope der Bezug zur Dunkelheit ambivalent ist, sie Jokaste die Lüge 
vorwirft, dass sie ein Kind geboren hat und diese Reden mit der Dunkelheit verbindet, zeigt sich bei Jokaste  
neuerlich ein negativer Bezug zur Dunkelheit, wenn sie der Schwiegermutter antwortet: „Die Tat war mehr 
als dunkel. Sie hat Nacht / für immer ausgeschüttet über mich / und über ihn.“ 8721 Für Jokaste hatte Antiope 
nicht sterben können, weil sie bisher um die ganze Wahrheit nicht wusste, während Jokaste sich mit der 
Wahrheit quälte „als stiege unten / in meine Seele unaufhaltsam, lautlos / wie dunkles Wasser schon der  
Tod“. 8722 Mit der Dunkelheit verbindet Jokaste auch den Raub des Kindes durch Laios („Wie er es griff, das 
sehen noch / die Augen da – dann wurde Dunkel – Dunkel!“)  8723 und die Entdeckung der Prophezeiung. 
Laios hatte ihr diese verschwiegen, bis er einmal an „eine[r] Nacht“ 8724 an ihr Bett getreten war und „bleich 
und finster wurde“. 8725 Zwar versuchte Jokaste mit dem Gebet die Prophezeiung zu entkräften, doch zeugt 
der Ort der Geburt des Jungen schon für ihr Ahnen, dass er der Dunkelheit angehörig ist. 8726

Auch Jokaste zeigt ihre Nähe zur Dunkelheit; mit ihrem gemeinsamen Opfer, nicht das Kind sondern den 
König und sich selbst zu töten, entspricht sie ihrem ästhetizistischen Wesen und schwingt sich gleichsam 
zum Göttlichen auf („die Sterne hätten / in uns gebebt, die dunklen heil´gen Flüsse“).  8727 Letztendlich, so 
Jokaste, habe das Kind dem Vater doch den Tod gegeben, eben weil die Tat am Kind ihr Leben belastet hat;  
mit diesem Kind verbindet Jokaste auch hier die Dunkelheit, bedingt durch seinen Tod, wenn es heißt: „es  
wohnt ja nicht im Licht.“ 8728 Jokaste wähnt, dass die Sphinx, „die das Kind / heraufschickt aus der finstern 
Weit da drunten“,  8729 die Strafe für die Ermordung des Kindes war. Die Sphinx habe den König zu dem 

8712SW VIII. S. 69. Z. 33-37.
8713SW VIII. S. 72. Z. 1-2.
8714SW VIII. S. 73. Z. 19.
8715SW VIII. S. 77. Z. 15-19.
8716SW VIII. S. 84. Z. 2.
8717SW VIII. S. 88. Z. 28-29.
8718SW VIII. S. 68. Z. 8.
8719SW VIII. S. 68. Z. 20.
8720SW VIII. S. 70. Z. 8.
8721SW VIII. S. 72. Z. 4-6.
8722SW VIII. S. 72. Z. 20-22.
8723SW VIII. S. 73. Z. 2-3.
8724SW VIII. S. 74. Z. 10.
8725SW VIII. S. 74. Z. 9.
8726SW VIII. S. 74. Z. 17-22.
8727SW VIII. S. 75. Z. 19-20.
8728SW VIII. S. 76. Z. 9.
8729SW VIII. S. 76. Z. 17-18.
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Mörder getrieben, „der im Dunkel stand“. 8730 Antiope jedoch will sie für den Gott weihen, doch eben mit 
diesem verbindet Jokaste ebenso die Dunkelheit („Wen siehst du, Mutter, aus dem Dunkel treten?“). 8731

In Verbindung mit der Dunkelheit steht auch die Ohnmacht der Jokaste, nach ihrer ersten Begegnung mit 
Ödipus, die für ihn geopfert hat („Kein Licht mehr als der Widerschein der großen Flamme aus dem Hain“). 
8732 Ebenso im dritten Aufzug zeigt  sich  in  Verbindung mit  Jokaste der  Zug des  Ödipus zur  Dunkelheit. 
Obwohl der Blitz, wie Kreon es gedeutet hat, von den Göttern gesandt wurde, um Ödipus als einen von  
ihnen  zu  offenbaren,  zeigt  sich  Ödipus´  fatale  und  übermäßige  Verbindung  zur  Dunkelheit  durch  die 
Ergriffenheit, die Jokaste bei ihrem neuerlichen Anblick in ihm auslöst, ist sie „eingehüllt in dunkle Schleier“ 
8733 und umgeben von einem „dunklen Glanz“, 8734 wodurch sich auch bei Jokaste der veränderte Bezug zur 
Dunkelheit zeigt. Dabei zeigt sich im Gespräch zwischen Ödipus und seiner leiblichen Mutter, dass trotz aller  
Trunkenheit füreinander, Jokaste an ihren Zug zum Tod gemahnt; sei sie vielmehr ein „Gast von drunten aus  
der finstern Welt“ 8735 und wenn er ihre Hände betrachte, dann muss er sehen: „Das Blut in ihnen, das du 
schimmern siehst, / muß finster sein für alle Zeit.“ 8736 Ödipus aber begreift die Gefahr nicht, auf die er sich 
zubewegt, gehört er doch selbst vom Wesen her der Dunkelheit an und verbindet gerade mit ihr den Zug  
zum Göttlichen, zum vermeintlichen Licht und Leben: „Mit deiner Stimme / bewegst du in der Schlucht die  
Nacht und wirfst / auf alle Gipfel Licht.“  8737 Vermeintlich bricht Jokaste die Dunkelheit auf, bindet Ödipus 
ans Lebens („Jokaste alle Finsternis hinweglächelnd“). 8738 Hofmannsthal verstärkt dies noch, indem Jokaste 
sich dem Glanz des plötzlich eintretenden Lichtes zuwendet („Das heilige Licht!“). 8739

Die Verbindung mit der Nacht zeigt sich auch durch Teiresias, der das Herrschergeschlecht Thebens anklagt 
als Kinder-zeugend mit der eigenen Sippe („bis daß sich Blut / und Blut in dunklem Wald begegnet“),  8740 
und auch in Verbindung mit dem Tod im zweiten Aufzug durch die Frauen, denen Teiresias, in ihrer Qual vor  
dem Tod durch die Sphinx, keine Beachtung schenkt („Er stößt uns wieder / zurück in Nacht und Tod“). 8741 
Teiresias setzt die Dunkelheit auch in Verbindung mit dem vermeintlichen Retter, der „Qualen ohne Maß“ 
8742 mit sich bringen wird. In Verbindung mit der Nacht steht im dritten Aufzug auch Ödipus´ Begegnung mit 
dem Sterbenden. Im Sterben unsicher („Ist Nacht? ist Tag? ist Sturm? ist grausenhafte Nacht / für immer?“), 
8743 befürchtet er, dass die Sphinx die Welt vernichtet und gleichsam alles in „Nacht“ 8744 gestürzt hat.

In  der  Erzählung  Semiramis  (1905-1909,  1917-1918,  1919-1922)  ist  die  Nacht  keines  der  Motive  die 
Hofmannsthal, wie aus den Notizen erkennbar ist, in den Fokus stellt. Doch steht die Nacht in den Notizen  
mit dem Sohn Ninus in Verbindung und mit der auf ihn beängstigend wirkenden Mutter: „Ninus (in seinem  
Thurmverließ) fasst unter >>Mutter<< nach Kinderweise alles Geheimnisvolle Grausige Mächtige auf, alles  
Draußen, die Nacht, die Sonne, den Sturm, den Donner. Mutter – Ninus – das sind seine 2 Begriffe – wie 
Welt und ich – Mutter= Gewalt Ninus = Erdulden“.  8745 Neuerlich findet die Nacht Thematisierung, wenn 
Hofmannsthal  das  Lieben  der  Semiramis  beschreibt;  so  heißt  es  im  Zuge  der  Vermählung  mit  dem 
Königssohn über einen weiteren Mann: „der Günstling (der noch keine Nacht mit ihr verbrachte) will diesen  
erstechen.“ 8746 Auch die Szene zwischen Semiramis und ihrem ersten Mann, wie die Notiz N 18 zeigt, belegt,  
dass Hofmannsthal mit der Frau den Zeitpunkt der Nacht verbindet.

8730SW VIII. S. 76. Z. 26.
8731SW VIII. S. 77. Z. 7.
8732SW VIII. S. 99. Z. 23-24.
8733SW VIII. S. 113. Z. 24.
8734SW VIII. S. 113. Z. 28.
8735SW VIII. S. 116. Z. 12.
8736SW VIII. S. 116. Z. 21-22.
8737SW VIII. S. 116. Z. 15-17.
8738SW VIII. S. 117. Z. 1.
8739SW VIII. S. 117. Z. 28.
8740SW VIII. S. 87. Z. 27-28.
8741SW VIII. S. 89. Z. 27-28.
8742SW VIII. S. 90. Z. 7.
8743SW VIII. S. 102. Z. 8-9.
8744SW VIII. S. 102. Z. 8-9.
8745SW VI. S. 107. Z. 4-8.
8746SW VI. S. 111. Z. 27-28.
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Auch in König Ödipus (1906) zeigt sich die starke Verwendung des Motivs, beginnend mit der Beschreibung 
der Szenerie, durch die Hofmannsthal gleichsam der einsetzenden Handlung etwas Düsteres mitgibt: „Es ist  
Tag, aber  schwerer  Dunst lastend über den ganzen Himmel,  macht eine fahle Nacht aus dem Tag.“  8747 
Hofmannsthal  bindet  dieses  Motiv  zudem  direkt,  in  die  Begegnung  des  Ödipus,  mit  den  ihn  um 
hilfeflehenden Menschen ein. So ist die Nacht für Ödipus keine Zeit der Erholung, denn bei „Tag und Nacht“  
8748 rufen die Menschen nach ihrem König, einem Ruf, dem er sich nicht länger zu entziehen vermag. Die 
Verbindung zwischen der Nacht und Ödipus wird aber erst von den Priestern vollzogen, die nicht die Götter 
um Hilfe anflehen, sondern ihren König („dring´ mit deinem Denken / ins Dunkle, find´ uns eine Abwehr,  
du!“). 8749 Ödipus aber hatte seinen Schwager Kreon zu Phöbus geschickt, der ihm durch diesen wissen lässt, 
dass es eine „Blutschuld“ 8750 ist, die die „Nacht / [...] zäh und gräßlich uns den Tag verhängt“. 8751 Mit Ödipus
´ Frage nach dieser Schuld, greift Hofmannsthal neuerlich die Dunkelheit auf („Wo läuft die dunkle Spur so  
alter Blutschuld?“) 8752 und auch Kreons neuerlicher Bezug auf die Weisung des Gottes zeigt dies: „In diesem 
Lande, sagt der Gott, Er sagt: / Wer sucht, wird finden. Nur was keiner achtet, / entrinnt ins Dunkel.“ 8753

Fatalerweise ist es Ödipus, den es danach verlangt zu wissen, von wem der Gott gesprochen hat, will er die  
Wahrheit „ans Licht“ 8754 bringen. Kreon selbst verweist in diesem Zusammenhang auf die Bedrohung der 
Sphinx, die die Menschen dazu geführt habe, nicht weiter nach dem Mörder des Laios zu suchen und das zu  
verdrängen „was im Dunkel lag“. 8755 Neuerlich ist es Ödipus, den es danach verlangt, die Wahrheit ans Licht 
zu  bringen, die Bedrohung,  die  von der  Dunkelheit  ausgeht,  damit  aufzuheben.  Ödipus´  Verlangen,  die 
Wahrheit aufzudecken („So bring' denn ich's vom Anfang an den Tag“), 8756 zeigt sich dabei aber keineswegs 
als selbstlose Tat;  sie erfolgt nicht aus dem Bewusstsein eines Königs heraus, sein Volk vor der Pest zu  
schützen, sondern fußt auf seinem narzisstischen Wesen („vom eignen Haupt / wehr' ich den Greuel ab, der  
mich umschwirrt“).  8757 Es wirkt wie ein Aufbegehren der Natur, wenn sich nach der Rede des Ödipus der 
Himmel verfinstert.  8758 Auch vor den Greisen stehend, von dem sich der narzisstische König Rat erhofft,  
zeigt sich, dass er sich selbst dem Licht zugehörig wähnt, wenn er die vermeintlich von einem Anderen  
getane Gräueltat ans Licht bringen will („und ich will / nicht ruhn noch rasten, bis der Frevler mir / am Lichte  
ist“). 8759 Ebenso von dem Seher Teiresias verlangt der König, dass er die Bedrohung aufdecke und alles mit 
„innerm Licht durchdring[e]“, 8760 doch weil dieser seiner Weisung nicht folgt, beschuldigt Ödipus, ihn die Tat 
„im Dunkel angezettelt“  8761 zu haben. Damit zeigt sich wiederholt, dass Ödipus das Gute und Wahre mit 
dem Licht verknüpft,  zudem er  Teiresias´  Worte  als  falsch und sich  selbst  als  zur  Dunkelheit  zugehörig 
einstuft: 

„Du Geschöpf,
das ewig wohnt in finstrer Nacht, was hast du
zu schaffen hier mit uns? Was kannst du
anhaben denen, die im Lichte wohnen?“ 8762

Sich selbst als von den Göttern auf den Thron gesetzt empfindend, muss Ödipus aus seinem narzisstischen 
Wesen heraus die Anklage des Sehers verneinen, seine Worte als von Neid angestachelt sehen; zudem stuft  

8747SW VIII. S. 133. Z. 2-3.
8748SW VIII. S. 133. Z. 19.
8749SW VIII. S. 134. Z. 14-15.
8750SW VIII. S. 136. Z. 20.
8751SW VIII. S. 136. Z. 19-21.
8752SW VIII. S. 136. Z. 35.
8753SW VIII. S. 137. Z. 2-4.
8754SW VIII. S. 137. Z. 13.
8755SW VIII. S. 138. Z. 12.
8756SW VIII. S. 138. Z. 4.
8757SW VIII. S. 138. Z. 9-10.
8758„Das Gewölk des Himmels ballt sich finster zusammen, durch einen Spalt aber fällt ein Strahl der Sonne, die schon tief zu  

stehen scheint, auf den Palast.“ In: SW VIII. S. 139. Z. 25-27.
8759SW VIII. S. 140. Z. 31-33.
8760SW VIII. S. 142. Z. 5.
8761SW VIII. S. 143. Z. 29.
8762SW VIII. S. 145. Z. 19-22.
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er Kreon als die Quelle dieser Bedrohung ein. Als Beleg für seine Meinung zieht Ödipus das Versagen des  
Teiresias in der Vergangenheit heran; schließlich habe er bereits bei der Sphinx versagt, die das Volk „Tag  
und Nacht“  8763 bedroht  habe,  während er,  der  einst  Fremde in  diesem Land,  die  Tat  vollbracht  habe. 
Neuerlich zeigt sich in dieser Szene zwischen dem Seher und dem König, dass sich Ödipus nur vermeintlich  
dem Guten, also dem Licht, zugehörig fühlt. 

„Wohnst im Lichte? Nicht mehr für lange!
Mit schrecklichen Schritten kommt ein Fluch //
von Vater und Mutter und jagt dich hin,
dann frißt dich die Nacht, dann heulen die Berge,“ 8764

Deutlich zeigt sich dadurch die Trennung zwischen Tag und Nacht in dem Gespräch zwischen Teiresias und 
Ödipus; während Teiresias ihm heißt, dass dieser „Tag“ 8765 ihn vernichtet habe, verbindet Ödipus mit dessen 
Worten die Dunkelheit: „Gräßliche Finsternis redet sein Mund! Rätsel auf Rätsel!“ 8766

Zudem weisen auch die Greise, nach dem Weggang des Teiresias, auf die Dunkelheit; allein die Götter seien 
befähigt, Licht ins Dunkel zu bringen, dieses zu begreifen („Dunkel! – Wer schaut ins Dunkel? / Götter allein  
– Zeus – Apollon!“). 8767 Und auch die Kleidung des auftretenden Kreon knüpft an das Motiv an („in dunklem 
Kleide“),  8768 wie  eben  die  Greise,  die  aus  dem  „Dunkel“  8769 Kreons  Namen  rufen.  Ebenso  nach  dem 
Gespräch  zwischen  Jokaste  und  Ödipus,  zeigt  sich  die  Verknüpfung  der  Greise  mit  der  Dunkelheit  
(„Halbdunkel, wie wenn der Mond / hinter Wolken steht“), 8770 ebenso wie mit deren neuerlichem Auftreten 
(SW VIII.  S.  170.  Z.  29-32),  wie mit  deren Rücktritt  in die Dunkelheit  („tritt  sogleich wieder ins Dunkel  
zurück“), 8771 nachdem sie auf den Zeugen verwiesen haben. Nach der Offenbarung der Wahrheit durch den  
Hirten, erfolgt durch die Greise der Bezug zum Licht (SW VIII. S. 176. Z. 28-31), war Ödipus es doch selbst,  
der die Wahrheit offenbart hat und damit seine Herrschaft vernichtet hat; und waren sie es, die Greise als 
Teil des Volkes, die Ödipus gleich „einem Gott“ 8772 die Krone übergaben: „Wie glänzte der Tag: da brachten 
wir ihm die Königin mit der Krone. / Wie glänzte die Nacht, da stieg er zu Bette mit ihr. / Wißt ihr, mit wem 
er zu Bette stieg? Wehe!“ 8773

Auch mit dem Aufeinandertreffen von Ödipus und Kreon zeigt sich die Einbindung des Motivs; während die 
Greise „ins Dunkle“  8774 treten, wird die Szenerie von Helligkeit bestimmt („Licht bricht heraus“).  8775 Und 
auch während Jokastes Auftreten mit Licht verbunden ist, erscheinen Ödipus als auch Kreon der Dunkelheit  
zugehörig („Unselige, was streitet ihr im Dunkeln?“),  8776 zum einen durch ihre Auseinandersetzung, aber 
auch weil der König seinen Schwager mit dem Tod bedroht. Für Jokaste ist sowohl die Bedrohung des Volkes  
durch die schwarze Pest als auch die Auseinandersetzung des Ödipus und des Kreon mit der Dunkelheit  
verbunden („Schämt ihr euch nicht noch finstres Leid zu schaffen, / wo alles rings von finstrem Leiden  
stöhnt?“). 8777 Während Kreon vor seiner Schwester die Ungerechtigkeit des Königs beklagt, ist es Ödipus der 
sich neuerlich im Recht wähnt, ist es für ihn doch Kreon, der den „Verrat im Dunkel spann“. 8778 Jokaste aber 
heißt  Ödipus,  doch  an  den  Schwur  ihres  Bruders  zu  glauben  und  sich  als  König,  der  er  ist,  vor  den  

8763SW VIII. S. 146. Z. 14.
8764SW VIII. S. 146-147. Z. 36-37//1-2.
8765SW VIII. S. 147. Z. 18.
8766SW VIII. S. 147. Z. 21. 

Zudem verstärkt Hofmannsthal durch die szenische Beschreibung die Anbindung des Ödipus zur Nacht:  „Es ist indessen fast 
völlig dunkel geworden“. In: SW VIII. S. 147. Z. 32. Und mit dem Ende des Gespräches zwischen Ödipus und dem Seher ist die 
„Nacht“ (SW VIII. S. 148. Z. 24) schließlich eingebrochen.

8767 SW VIII. S. 149. Z. 12-13.
8768SW VIII. S. 149. Z. 16.
8769SW VIII. S. 149. Z. 18.
8770SW VIII. S. 162. Z. 12-13.
8771SW VIII. S. 170. Z. 33.
8772SW VIII. S. 177. Z. 2.
8773SW VIII. S. 177. Z. 4-6.
8774SW VIII. S. 150. Z. 2.
8775SW VIII. S. 150. Z. 1.
8776SW VIII. S. 154. Z. 8.
8777SW VIII. S. 154. Z. 9-10.
8778SW VIII. S. 154. Z. 19.
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Beobachtern zu beherrschen, „die dort im Dunkel stehn“. 8779 Zwar verwendet Jokaste die Dunkelheit hier als 
Teil der Bedrohung, doch erfolgt dies bei ihr weniger konsequent. 
Im Gespräch mit Ödipus, ist es Jokaste, die ihre Angst bekennt („Mich ängstet das Dunkel“), 8780 und zugleich 
dennoch auf die frühere fehlerhafte Prophezeiung verweist, um Ödipus´ Zweifel aufzubrechen; so wurde  
dem Laios prophezeit, dass sein Kind ihn töten werde, doch waren es „Räuber eines Nachts“,  8781 die ihn 
erschlugen. Die Prophezeiung hatte aber den König dazu geführt, sein eigenes Kind zu töten („ Und hat des  
armen Kindes Leben kaum / den dritten Tag geseh'n, so griff er es“), 8782 was in Jokastes Augen die fehlende 
Erfüllung der Prophezeiung des Apollon belegt:  „Will / ein Gott das Schicksal offenbaren, reißt / er selber 
leicht  die  dunklen  Schleier  weg.“  8783 Mit  Ödipus´  Bekenntnis  seine  Herkunft  betreffend,  erfolgt 
gleichermaßen das Bekennen der Ermordung des fremden Mannes am Kreuzweg: das Ahnen ein Findelkind  
zu sein, hatte Ödipus noch in der selben „Nacht“ 8784 zu seinen Eltern geführt, um die Wahrheit zu erfahren; 
doch  deren  Beschwichtigungen  waren  nicht  in  der  Lage  gewesen,  den  Zweifel  in  seiner  Seele,  seine 
Herkunft und damit die Rechtschaffenheit seiner narzisstischen Empfindungen betreffend, zu untermauern,  
weshalb er nach Delphi gegangen war, um die Wahrheit von den Göttern zu erfahren, die ihm hießen ein 
„Geschlecht des Grausens“ 8785 zu gründen, der Mörder des Vaters und der Mann seiner Mutter zu sein. 
Der Zug zum Licht zeigt sich schließlich neuerlich durch Jokaste in der Umgebung der Mägde,  8786 wobei 
auch die Mägde ihre Angst vor der Dunkelheit bekennen, die sie in Verbindung mit dem Verlust ihres Königs 
und Beschützers setzen. 8787 Konträr zu Jokaste, verlangt es Ödipus unabdingbar danach, seine Herkunft zu 
erfahren, was ihn, bedingt durch seinen Narzissmus, dazu bringt, die Warnungen Jokastes auszuschlagen: 
„Was? Dies hören / und mein Geschlecht im Dunkel lassen? Nein!“ 8788 Dabei zeigt sich mit dem neuerlichen 
Auftreten des Ödipus, wenn Jokaste ihn mit der Nachricht vom Tode seines Adoptivvaters konfrontieren  
will, durch den sie die Prophezeiung neuerlich als falsch darlegen will, allerdings der vermehrte Bezug zur  
Dunkelheit: sei es durch den Ödipus, dem ein „dunkler Gewappneter mit einer Fackel“ 8789 folgt, oder der 
wiederum „ins Dunkel“ 8790 sieht, während er die Greise nicht beachtet, die über seine Herkunft spekulieren.  
Auf den Knecht, den Zeugen des Mordes treffend, verlangt es Ödipus neuerlich danach, die Wahrheit ans 
Licht zu bringen, was Hofmannsthal dadurch verdeutlicht, dass Ödipus den Hirten „dicht vor sich ins volle  
Licht der Fackeln“ 8791 zieht. Er, der sich selbst dem Licht zugehörig wähnt, sich vor der Dunkelheit fürchtet, 
will wiederum unter Androhung von Gewalt den Hirten zur Aussage zwingen: „Er faßt den Boten und den  
Hirten am Nacken und nähert ihre Köpfe einander im grellsten Licht der Fackel, die er durch einen Griff nach 
dem Arm des Fackelträgers näher herbeizwang.“ 8792 Mit der Wahrheit, dass der Hirte das Kind Ödipus nicht 
tötete sondern wegbrachte, erkennt sich Ödipus schließlich als der Mörder seines Vaters:  „Klar! O alles 
klar! / O Licht! jetzt seh´ ich dich zum letzten Mal.“  8793 Des weiteren zeigt sich das Motiv auch, wenn die 
Mägde von der Blindheit des Ödipus sprechen, die er sich, ebenfalls wie seine falsche Sicht auf die Dinge,  
selbst  auferlegt hat.  Indem er sich blendet,  nimmt er sich für immer das Licht,  stößt sich damit in die  
Finsternis. Durch die Beschreibung einer der Mägde, schildert Hofmannsthal die Blendung des Ödipus, die 
für ihn die Konsequenz ist aus seinem Leiden, der Realisierung seiner Taten; andere aber, so Ödipus, mögen  
weiter in die „Nacht“ 8794 schauen und damit seine Taten nicht sehen. Ödipus verbindet damit die Nacht und 

8779SW VIII. S. 154. Z. 26.
8780SW VIII. S. 155. Z. 31.
8781SW VIII. S. 156. Z. 21.
8782SW VIII. S. 156. Z. 22-23.
8783SW VIII. S. 156. Z. 31-33.
8784SW VIII. S. 159. Z. 24.
8785SW VIII. S. 160. Z. 1.
8786„Vor ihr drei Mägde, zum Opferdienst in fließende Gewänder eingewunden bis unter die Augen. Sie tragen jede in goldner  

Schale  eine lautlos  lodernde blaue Flamme.  Die  Greise  treten  auseinander,  ins  Dunkel.  Die  Königin schreitet  im Licht  der  
bläulichen Flammen auf den Hain zu.“ In: SW VIII. S. 163. Z. 26-29.

8787SW VIII. S. 164. Z. 1-4.
8788SW VIII. S. 171. Z. 7-8.
8789SW VIII. S. 165. Z. 15.
8790SW VIII. S. 172. Z. 20.
8791SW VIII. S. 172. Z. 32.
8792SW VIII. S. 173. Z. 14-16.
8793SW VIII. S. 176. Z. 28-29.
8794SW VIII. S. 179. Z. 1.
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Dunkelheit  mit  der  Unwissenheit,  doch  hat  er  sich  diese  durch  seine  Selbstblendung  selbst  auferlegt,  
ebenso wie das Leiden an seiner Blendung: „O Finsternis! / Ewig um mich – unendlich – unausdenkbar, /  
unüberwindlich! Namenloses Dunkel! / Und nochmals Weh!“ 8795

Sich selbst mit der Blendung vollends in die Dunkelheit gestoßen, resümiert er noch einmal seine Schuld, 
hat er  doch mit  seiner  Hochzeit  gleichsam eine „nächt'ge Saat“,  8796 seine Kinder,  geschaffen.  Mit  dem 
neuerlichen Zusammentreffen mit Kreon zeigt sich ebenso der Bezug zum Motiv. Als gerechter König will er  
sich erweisen, und so will er zwar Ödipus nicht mit Spott begegnen, doch heißt er ihn zu meiden („und nicht  
das Licht / darf triefen hin an ihn und nicht der Regen, / die heilig sind“). 8797 Da er aber Teil des Hauses ist, 
entlastet Kreon zugleich die Tat des Ödipus, auch aufgrund der Unbegreiflichkeit des Gottes, dessen Worte  
nicht klar für den Menschen waren: „So sprach der Gott. Doch lag´s im Dunkel. / Nun ist´s am Tage. Wer  
errät den Gott?“  8798 Wenn Ödipus sich schließlich von seinem Königshof lossagt, um in die Einsamkeit zu 
gehen,  dann  erfolgt  neuerlich  ein  Bezug  zur  Dunkelheit,  sagt  er  doch  selbst  über  sich:  „im  Dunkel, 
ungeheuer, ohne Name, / für dieses bin ich aufgespart.“ 8799

Ebenso in den Unterhaltungen über ein neues Buch (1906) erweist sich dieses Motiv vielfach eingebunden, 
findet es sich doch bereits deutlich durch die Beschreibung der Szene, wenn die beiden Freunde in die 
Vorhalle des Hauses treten. 8800 In Bezug auf Ferdinand zeigt sich das Motiv zum einen dadurch, dass er in 
der  Nacht  erstmalig  in  dem  Buch  Wassermanns  gelesen  hatte  und  eben  durch  die  ihn  umgebende 
Stimmung,  in der das Buch ihn besonders  ergriffen hatte.  Wenn er allerdings zu  den beiden Freunden 
spricht, dann verweist er auf die Konzeption der Ganzheit des Seins und bindet in diesem Zusammenhang 
nicht  die  Dunkelheit,  sondern  das  Licht  ein  (SW  XXXIII.  S. 137.  Z.  19).  Dabei  berichtet  Ferdinand  den 
Freunden genau, unter welchen Bedingungen er die Novelle des ersten Mal gelesen hatte. Jetzt am Tage,  
lese er sie bereits das zweite Mal, die erste Lektüre der Novelle habe aber „heute nacht“ 8801 stattgefunden 
und ein Sturm habe an seinem Fenster gerüttelt: „herinnen brannte friedlich meine Kerze, und draußen 
wühlte  die  wilde  Nacht  in  den  Bäumen.“  8802 Deutlich  zeigt  sich  hier  die  Verbindung  zwischen  den 
Umständen  der  Lektüre  und  der  Wirkung.  Ferdinand  deutet  dies  auch  dadurch  an,  wenn  er  zu  den 
Freunden sagt „wie reich [...] diese zwei nächtlichen Stunden“ 8803 gewesen waren. Im Sinne der Ganzheit 
des Seins, verweist Hofmannsthal hier durch Ferdinand auf die Dunkelheit: „Hastig las ich, die innere  Hast  
dieser Erzählungen riß mich mit sich, wir war, als jagte ein dunkles Wasser mit mir zwischen steilen Ufern  
hin, und doch stieß ich nirgends an, eine unsichtbare Kraft regierte meinen dunklen Weg. Dreimal kam ich  
durch ein  ganzes  Menschenleben hindurch,  dunkel  ahnte mir,  als  beginge ich da einen Frevel,  finstere  
Geschichte so  hinunterzutrinken wie einen aufschäumenden Becher, aber die Lust überwog, und ich konnte  
nicht innehalten.“ 8804 Auch die Ergriffenheit, in Bezug auf die Figuren Wassermanns, wird von Ferdinand mit 
der  Dunkelheit  in  Verbindung  gebracht  (SW  XXXIII.  S. 138.  Z.  26-28).  8805 Die  hinzutretenden  Freunde 
erinnern zudem an die Ausfahrt, die man unternehmen wollte, was das Wetter jedoch verhindert hatte. 8806 
Unter der starken Kritik des Onkels jedoch, wird Ferdinand der „schöne Eindruck der vergangenen Nacht [...]  

8795SW VIII. S. 179-180. Z. 36//3.
8796SW VIII. S. 180. Z. 31.
8797SW VIII. S. 181. Z. 16-18.
8798SW VIII. S. 182. Z. 1-3.
8799SW VIII. S. 182. Z. 20-21.
8800„Aus dem Vorsaal, der einen dreifarbigen Steinboden hatte und aus schön geschwungenen Fenstern und der offenen Balkontür 

sein Licht empfing, lief ein tiefer, dämmeriger Gang mitten durchs Haus nach rückwärts und endete auf den Schüttboden […].  
Diese  von  sommerlichen  Schatten  durchdufteten  Räume  betraten  aber  die  Freunde  nicht,  sondern  traten,  mit  einiger 
Anstrengung eine alte geschweifte Klinke niederdrückend, ins Zimmer des Hausherrn, der nun freilich, nur von Großmutterseite  
der  Nachkomme jener  bäuerischen Edelleute,  mehr  als  ein  Epikuräer  als  aus  Naivität  die  Zwitterwirtschaft  dieses  Hauses 
bestehen ließ und weiterführte, mit starken Aufenthalten im westlichen Europa sie unterbrechend.“ In: SW XXXIII. S.  136. Z. 11-
22.

8801SW XXXIII. S. 138. Z. 14.
8802SW XXXIII. S. 138. Z. 15-16.
8803SW XXXIII. S. 138. Z. 18-19.
8804SW XXXIII. S. 138. Z. 10-26.
8805SW XXXIII. S. 138. Z. 34-35, SW XXXIII. S. 139. Z. 1-4.
8806„[...] indessen draußen ein stiller Regen und allmähliches Dunkel Wald und Tal einhüllte“. In: SW XXXIII. S. 142. Z. 26-27.

706



zweifelhaft“.  8807 Erst als er wieder in einer zauberischen Stimmung in der Nacht aufwacht („Auf einmal  
erwachte er in völliger Stille, tiefstem Dunkel“), 8808 wie sie eben in der letzten Nacht geherrscht hatte, als er 
die Novelle das erste Mal gelesen hatte, zeigt sich neuerlich die Ergriffenheit Ferdinands (SW XXXIII. S. 143. 
Z. 25-34). 8809

In Jedermann. Allererste Fassung in Prosa 1906 erfolgt der erste Bezug zur Nacht durch Jedermann, der sich 
als Leidender unter seinem Alter zeigt. Zudem ist er in dem Glauben, dass, wenn er 24 Jahre alt wäre, er der  
Beklemmung  nicht  erlegen  wäre  („die  Finsternis  drückt  meine  Seele  zusammen“).  8810 Nicht  nur  in 
Verbindung mit dem Alter, sondern auch mit dem Tod steht für Jedermann dabei die Dunkelheit.  8811 In 
Verbindung mit der Nacht und der Dunkelheit stehen auch Jedermanns Gedanken, sich durch den Besitz 
einer Frau wieder ans Leben bzw. an seine Jugend zu binden. 8812 Damit sucht Jedermann hier das Dunkle 
von sich zu distanzieren und damit den Tod; doch dieser lässt sich nicht negieren, sondern erscheint gleich  
nach dieser Rede des Jedermann. Nicht Mensch zu sein sondern Tier, diese Vorstellung beängstigt neben 
Ödipus auch Jedermann, zumal Jedermann mit der Tierhaftigkeit die Dunkelheit verbindet. 
In  dem Gespräch  mit  der  Verwandtschaft  zeigt  sich  zum Ende  dieser  Version  schließlich  der  gänzliche  
Einbruch  des  Jedermann,  das  Bekenntnis  der  Verzweiflung  am  Tod,  das  Nicht-Ertragen  können  der 
Sterblichkeit. Obwohl Jedermann unwissend und unfähig der Ganzheit des Seins gegenübersteht, wünscht  
er  der  Verwandtschaft,  dass  dieser  ein  Licht  aufgehe.  Dieses  Licht  ist  eben  Jedermanns  schmerzvolle 
Erkenntnis „dass ein Mensch, ein Mensch ist, ein einzig Wesen das nicht wiederkommt, niemals, hörst du  
mich niemals, niemals, niemals!“ 8813

Die Verbindung zur Nacht zeigt sich auch durch Jedermanns Rückbesinnung auf die Freundschaft in seiner  
Jugend, erinnert er sich wie er zusammen mit dem Freund in der „Mondnacht“ 8814 nach Hause gegangen 
war. Mit den folgenden Jahren konnte Jedermann jedoch nicht mehr an das jugendliche Glück anschließen: 
„Wir haben die Sprache verlernt die unsere Sternennächte mit uns gesprochen hatten.“  8815 Am Ende der 
Prosafassung bricht die Freundschaft zwischen Jedermann und seinem Freund auf, weil dieser sich nur ihrer  
gemeinsamen Jugend verpflichtet fühlt. Jedermann aber weiß darum, dass die Vergangenheit für immer  
verloren ist und er bald sterben wird, obgleich er neuerlich seine Liebe zum Leben bekennt: „Ich hab das  
Licht des Tages so lieb, möchte der Sonne nach, alle Thäler befruchten. Lass du mich nicht allein gehn.“ 8816 
Der Zug zur Nacht zeigt sich auch in Verbindung mit dem Diener. So schildert dieser, nachdem Jedermann 
damit  gedroht  hat,  ihn  bei  seinem  Treffen  mit  Josepha  zu  entfernen,  was  er  in  der  Abwesenheit  des 
Jedermann tun würde. 8817 Dass die Nacht aber auch Teil des ganzen Lebens ist, durchaus nicht unter dem 
Aspekt vom Tod stehen muss, zeigt sich durch die Verwandtschaft, die des Kindes der Muhme Marianne  
gedenken, welches wohl nächtens geboren werden wird. 
In den Notizen finden sich Hofmannsthals  weitere Beschäftigung mit  dem Motiv,  hier in Bezug auf  die  

8807SW XXXIII. S. 143. Z. 9-10.
8808SW XXXIII. S. 143. Z. 25.
8809Die Bedeutung, die Hofmannsthal hier der Dunkelheit beimisst ist immens, verweist er doch wiederholt auf diese, wenn er die  

Wirkung der Novellen auf Ferdinand beschreibt (SW XXXIII. S. 143. Z. 25-34, SW XXXIII. S. 143. Z. 34-39, SW XXXIII. S. 32-37).
In den Notizen heißt es, in Bezug auf einen älteren Herrn, bei dem es sich aller Wahrscheinlichkeit nach um den Onkel handelt:  
„Aber ich trage einmal meinen Begriff vom  Roman in mir, und lese in meinen schlaflosen Nächten lieber die Epigonen die  
Kronenwächter Pamela noch einmal als ganz zu verzichten, auf ein Buch welches mir ein großes Gemälde der Zeit geben will.“  
In: SW XXXIII. S. 403. Z. 21-24.
Des weiteren, siehe (Notizen): SW XXXIII. S. 403-404. Z. 29-361-5, SW XXXIII. S. 408. Z. 21-26.

8810SW IX. S. 9. Z. 12-13.
8811SW IX. S. 143. Z. 19.
8812„Kann sein, ich habe häßliche Stunden erlebt – wo sind sie jetzt? Dort, wo die schweren Winternächte sind.“ In: SW IX. S. 13. Z.  

32-33.
8813SW IX. S. 21. Z. 18-19.
8814SW IX. S. 22. Z. 11.

Des weiteren, siehe: SW IX. S. 22. Z. 14-19. 
8815SW IX. S. 23. Z. 38-39.
8816SW IX. S. 24. Z. 9-10.
8817Er würde die „sonderbaren Nachtgeräusche zählen“ (SW IX. S. 13. Z. 13-14), „und würde mich an die Dachsparren lehnen, im 

Finstern, erfüllt von dem Bewußtsein getaner Pflicht.“ In: SW IX. S. 13. Z. 15-16. 
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Religion,  8818 des weiteren aber auch durch den Tod („als bohrte er damit einen Schacht durch das tiefe  
Dunkel durch bis jenseits ans Licht“).  8819 Dass die Dunkelheit nicht nur negativ empfunden wird zeigt sich 
mitunter durch die Nächte, die er mit dem Jugendfreund verbracht hat, 8820 aber auch in Annäherung an die 
Konzeption: „Wie ein Gewürz mischt er meinen Tod in die Wunder dieser Nacht, er zerreibt mich, damit 
eine Nachtigall  mehr Wollust  aus  ihrer  Kehle  hervorarbeiten kanne – damit  der  Duft  einer  Rose mehr  
schauerliche Lockung“. 8821

In  Die  Briefe  des  Zurückgekehrten (1907)  zeigt  sich  das  Motiv  in  Verbindung  mit  der  Rückkehr  des 
Protagonisten.  Die  mitgeführten  Bücher  Goethes  Die  Leiden  des  jungen  Werther  und  Wilhelm  Meister  
haben ihn sich kein wirkliches Bild von den Deutschen machen lassen, kann er doch nicht glauben, dass sich  
ein Volk derartig verändert hat („es stellt nur andere Seiten seines Wesens ins Licht“).  8822 In dem dritten 
Brief führt der Protagonist weiter die empfundenen Mängel an den Deutschen aus, was ihn sich aber auch 
zurückdenken  lässt  an  die  Mappe  mit  Kunstdrucken  Albrecht  Dürers,  die  seinem  Vater  gehörte.  Die  
Wirklichkeit  hatte  sich  ihn  an  diese  Kunstdrucke  erinnern  lassen  und  die  Wirklichkeit  mit  der  Kunst  
überlagert sehen lassen.  8823 In der Vergangenheit jedoch brauchte der Protagonist zwischen den Bildern 
und der Wirklichkeit  keinen Abgrund wahrzunehmen („Jene alte Welt  war frommer,  erhabener,  milder,  
kühner,  einsamer.  Aber im Wald, in der Sternennacht, in der Kirche führten Wege zu ihr“).  8824 In  dem 
fünften Brief, der auf den Mai 1901 datiert ist, versucht er dem Freund seine Faszination für die Bilder van  
Goghs zu erklären („wenn man es nur  aus sich herausreißen könnte und ins Licht bringen“). 8825 Dabei zeigt 
er sich unsicher, ob er der Einzige sei, der für die Deutschen so empfinde. 8826 Hofmannsthal lässt die Schrift 
mit dem Bezug zu den Bildern von Vincent van Gogh enden. 8827

ii. Vergangenheit – Gegenwart – Zukunft: Wenn die Vergangenheit das Leben und 
den Lebensverlauf bestimmt

„Es muß einen Stern geben, auf das das vor einem Jahr Vergangene Gegenwart ist, auf einem das vor einem 
Jahrhundert Vergangene, auf einem die Zeit der Kreuzzüge und so fort, alles in einer lückenlosen Kette, so 

steht dann vor dem Auge der Ewigkeit alles nebeneinander, wie die Blumen in einem Garten.“ 8828

Auch dieses Motiv ist getragen von Hofmannsthals Verständnis von der Konzeption der Ganzheit des Seins.  
So wie er es verneint, allein in der Gegenwart zu leben, vor allem in dem Sinne, sich allein in ästhetizistische 
Genüsse zu versenken, ohne bewusst zu leben, so sehr verneint er es, die Vergangenheit als Teil des Lebens  
vollkommen auszuklammern. Denn auch hier kommt es Hofmannsthal  darauf an, dass sich der Mensch 
maßvoll zu Gegenwart und Vergangenheit stellt. So wie er das Motiv gesetzt zur Konzeption sieht, zeigt das  
einleitende Zitat Hofmannsthals zu diesem Motiv auch auf, dass er Gegenwart und Vergangenheit vor dem 
Hintergrund der Natur sieht.

8818„[...] wohl habe ich Sterne, meinen Blick zu weiden, und Euch, zu Sternen gruppierte Leuchtende.“ In: SW IX. S. 133. Z. 6-7.
Des weiteren zeigt sich der Aufbruch der Dunkelheit durch Gottes Gnade; durch den Aufbruch zur Ganzheit des Seins, wird 
Jedermann ins Licht gerückt: „Good-deeds verspricht ihm: alle Dunkelheiten in ihm sollen hell werden.“ In: SW IX. S. 139. Z. 10.

8819SW IX. S. 135. Z. 7-8.
8820SW IX. S. 137. Z. 33.
8821SW IX. S. 147. Z. 2- 5. 

Siehe (Notizen):  SW IX. S. 143. Z. 21, SW IX. S. 141. Z. 13-14. 
8822SW XXXI. S. 151. Z. 27.
8823SW XXXI. S. 163. Z. 10-26. 
8824SW XXXI. S. 163. Z. 38-40.
8825SW XXXI. S. 171. Z. 21-22. 

„Es ist etwas dergleichen in mir. Die Farben der Dinge haben zu seltsamen Stunden eine Gewalt über mich. Aber was sind  
eigentlich  Farben? Hätte  ich nicht  ebensogut  sagen mögen:  die  Gestalt  der  Dinge,  oder  die  Sprache  des  Lichtes  und der 
Finsternis, oder ich weiß nicht welches Unbenannte? Und Stunden – welche sind diese Stunden? Es verstreichen Jahre, und  
ihrer kommt keine.“ In: SW XXXI. S. 171. Z. 22-28.

8826SW XXXI. S. 173-174. Z. 36-40//1-4. 
8827SW XXXI. S. 174. Z. 18-21.
8828SW XXXVII. S. 32. Z. 5-9.
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Da sein ästhetizistischer Protagonist jedoch weder für die Natur noch für die Konzeption einsteht, zeigt 
Hofmannsthal vielfach Figuren, die sich entweder in der Vergangenheit versenken oder diese negieren, weil  
sie sich viel zu sehr dem ästhetizistischen Genuss hingeben.

Der  Zug  zur  Vergangenheit  zeigt  sich  bereits  in  den  unveröffentlichten  Gedichten  mit  der  Flucht  des 
ästhetizistischen Menschen vor der Wirklichkeit, insbesondere durch die Konfrontation mit dem Tod oder 
dem drohenden Einbruch des ästhetizistischen Lebensentwurfes, verbunden. Vergangenheit bedeutet nicht 
nur die Distanz zur Gegenwart, sondern auch den Bezug zu den eigenen Tiefen der Seele, wie Hofmannsthal 
in den Notizen zu Epigramme (1903) durch die Figur des Greises bemerkt. 8829

Zum einen steht der Bezug zur Vergangenheit, innerhalb des ästhetizistischen Sehnens, in Verbindung mit 
der  Liebe.  Dies  zeigt  sich  bereits  in  dem  ersten  unveröffentlichten  Gedicht  <Träumend,  sehnend  ...>  
(1887/1888),  indem Hofmannsthal überhaupt auf die Vergangenheit Bezug nimmt:  „Träumend, sehnend 
alter Zeiten / Denk ich oft und lass <mich> gleiten“.  8830 Auch in  dem Gedicht  Frühe Liebe  (1891) ist das 
Liebeserleben eng an die Vergangenheit gebunden, weil diese Liebe eben der Vergangenheit angehört, ist  
sie doch „Glanz der frühen Tage“ 8831 und Teil der Jugend. In manchen Momenten aber sucht das lyrische Ich 
eben diese Liebe, die ihn im Innern bewegte, wiederauferstehen zu lassen, eben auch weil er spürt, dass die  
Liebe Teil der Vergangenheit ist und damit auch Teil der Jugend, zumal er nun gealtert ist („Mit dem Glanz  
der frühen Tage / Ist dein Bild in mir verschwommen“).  8832 Doch die Versuche des lyrische Ichs müssen 
scheitern, obwohl die Sehnsucht zur Vergangenheit bestehen bleibt und die Sehnsucht nach dieser stärker 
ist als jede mögliche Zukunft: „Und den Abglanz jenes Glanzes / Nicht um gold´ne Zuku<nft> tausch ich“. 8833 
Obwohl er die Unmöglichkeit dieses Versuches ahnt, Hofmannsthal macht dies mitunter mit dem Vers „Mir 
dein Name längst vergessen“ 8834 deutlich, bleibt die Sehnsucht dennoch bestehen. Dies liegt daran, weil er 
gleichsam mit der Liebe auch seine Jugend wiedergewinnen will; dennoch ist dieser Zug, diese Erinnerung 
an sein früheres Lieben und der Versuch der Wiederauferstehung, denn der Versuch die Geliebte erneut zu 
beseelen  muss  als  ein  religiöser  Akt  8835 eingestuft  werden,  letztendlich  zum  Scheitern  verurteilt.  Die 
Neugestaltung dieser Geliebten und damit der Liebe und der Jugend, werden von ihm selbst als hilfloser  
Versuch eingestuft, denn: „Doch dann bist du mir entfremdet / Und ich kann dich nicht mehr halten.“ 8836 
Was ihm in der Gegenwart geblieben ist, ist jedoch kein Blick in eine positive Zukunft, sondern der „Glanz 
der frühen Tage“. 8837 Des weiteren findet sich das Motiv in dem Gedicht Ersatz (1891) durch den Bezug zu 
einem traumhaften Lieben, das vom lyrischen Ich anstelle der Wirklichkeit gesetzt wird („Die Geschichte 
unsrer Liebe steht in meinem stillen Zimmer / In geschwätzigen Symbolen der Erinnerung aufgeschrieben“) 
8838 oder in  dem Gedicht  <Solange die Erinnerung ...> (1897) in Verbindung mit der Liebe („Solange die 
Erinnerung an Dich / sich mir im Leib lebendig noch und so bewegt / als wär es ein Gebild aus meinem  
Mark“).  8839 Dass  der  Vergangenheit  innerhalb  des  ästhetizistischen  Erlebens  eine  enorme  Bedeutung 
zukommt, zeigt Hofmannsthal auch in dem Gedicht  <Das kleine Stück Brot …>  (1899 ?). So bedauert das 
lyrische Ich das nichts, was er mit der Geliebten in der Vergangenheit erlebt hat, in der Gegenwart von  
Dauer ist; weder durch das Stück Brot, noch durch die Rose, noch durch die Bettdecke, kann das lyrische Ich  
auf die Vergangenheit zurückgreifen. 

„Wär nicht die Blume ganz zerfallen,
hätt irgendwie ein Ding Bestand

8829SW II. S. 165. Z. 16.
8830SW II. S. 13. V. 1-2.
8831SW II. S. 41. V. 1.
8832SW II. S. 41. V. 3-4.
8833SW II. S. 41. V. 15-16.
8834SW II. S. 41. V. 24.
8835SW II. S. 42. V. 29-32.
8836SW II. S. 42. V. 31-32.
8837SW II. S. 42. V. 36.
8838SW II. S. 61. V. 1-2.
8839SW II. S. 134. V. 1-3.

Der Zug zur Erinnerung ist auch hier von Hofmannsthal an die Tiefe der Seele, an das lyrische Ich gebunden; dies wird verstärkt  
durch die Motive des Brunnens und des Spiegelbildes. 
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müsst immer wie ein kleiner Vogel
Dein Herz mir klopfen in der Hand.“ 8840

Erst  mit  der  fünften  Strophe  wird  deutlich,  dass  dieses  Bedauern  unsinnig  ist,  denn  die  Geliebte,  die  
wirkliche Frau, ist noch Teil seiner Gegenwart.  Der Ästhetizist jedoch hätte, auch in Anbetracht der in der 
Jugend  erlebten  Liebe,  lieber  einen  Kontakt,  wenn  auch  nur  einen  Künstlichen,  zur  Frau  aufgebaut,  
gleichsam den Umweg über die Vergangenheit gemacht, als sich der Gegenwart zu stellen und in dieser zu  
handeln.
Auch  in  Verbindung  mit  dem  gesellschaftlichen  Umfeld,  mit  Freundschaften,  zeigt  sich  der  Bezug  zur 
Vergangenheit. In dem Gedicht <Er war mein Freund ...> (1889 oder 1890) lässt Hofmannsthal das lyrische 
Ich eine Freundschaft schildern, die der Vergangenheit angehört. „Der mit mir schritt, den hab ich längst  
verloren“, 8841 heißt es in Bezug auf die Freundschaft, die ihm Freude aber auch Leid zugefügt hat, weshalb  
der Zug zur Vergangenheit auch ambivalent ist.  Bedeutend ist die Vergangenheit  dahingehend dadurch,  
dass sie die Gegenwart beeinflusst: „Wir standen Seit an Seit in den Wirren / Des Alltagskampfs; ein heißes 
Sehnen / Wogt in uns nach dem Heut dem kranken“. 8842 Die Übertragung des Empfindens eines Menschen 
auf einen Anderen, geht Hofmannsthal in dem Gedicht Fremdes Fühlen (1894) nach. Bereits in der ersten 
Strophe deutet sich in Bezug auf die Vergangenheit eine ambivalente Stimmung an, weder träumerisch  
noch glücklich, doch „sehnend um eine Zeit die floh“,  8843 zeigt sich das lyrische Ich hier, welches von der 
Stimmung seines Weggefährten ergriffen wird („Dass es ihm wie Erinn´rung das Herz bedrängt“). 8844 Nicht 
nur durch die Stimmung,  sondern auch durch den schon häufiger  gegangenen Weg, zeigt  sich hier die  
Verbindung mit dem Motiv („Er kannt ihn so gut,  fast bei jedem Baum / Befiel ihn Erinnern mit süßer  
Qual“). 8845

Weitere  Bezüge  zur  Vergangenheit  finden  sich  mitunter  in  Verbindung  mit  dem  Traum.  Während  das 
lyrische Ich  in dem Gedicht  Schönheit  (1891) durch den Trank im fieberhaften Traum die Erfüllung der 
Schönheit findet (SW II. S. 62. V. 1-5), kann er im gesunden Zustand nicht mehr an diesen vergangenen,  
glückseligen aber gleichsam kranken Zustand anbinden.  8846 Des  weiteren zeigt  sich  die  Bedeutung der 
Vergangenheit für das lyrische Ich auch in dem Gedicht <Wie Zauberwort ...> (1894 ?), indem das lyrische 
Ich durch die Briefe in die eigene Vergangenheit (SW II. S. 109. V. 3-5) zurückgeführt wird, in die „einst 
vertraute fremde Welt“.  8847 Mit  der  Erinnerung an diese,  wird  sich  das  lyrische Ich bewusst,  in dieser  
einstmals  narzisstisch befriedigt  gewesen zu  sein  („Darin  wir  Götter  waren,  nun Gespenster  sind“),  8848 
während die Gegenwart, mit Hinblick auf die Vergangenheit, dies nicht vermag. 
Kritisch zwar sieht das lyrische Ich in dem Gedicht Allein (1891) seinen eigenen Bezug zur Vergangenheit – 
Hofmannsthal verweist auf  dessen „ungelebtes Leben“  8849 –,  doch kann es sich dennoch nicht aus der 
Isolation befreien und zieht sich stattdessen in seine Räumlichkeiten zurück, die den Zauber der Erinnerung  
tragen. Problematisch sieht das lyrische Ich den Bezug zur Vergangenheit auch in dem Gedicht <Ich will kein  
eignes Haus ...> (1899 ?), will das lyrische Ich hier doch dem Besitz eines Hauses, sowie der Liebe entgehen 
(„Da hienge das Geweih des Welches den ich geschossen habe in der so völlig / entschwundenen Zeit“). 8850 
Dabei verbindet das lyrische Ich mit dem Haus nicht nur die negativen Erinnerungen, sondern vollzieht auch 
einen Bezug zu dem Tod der Vorfahren. 

8840SW II. S. 148. V. 9-12.
8841SW II. S. 21. V. 38.
8842SW II. S. 21. V. 33-35. 

Warum der Zug zur Vergangenheit erfolgt, wird in den Schreibansätzen deutlicher. So verbindet das lyrische Ich mit dem Freund  
auch die eigene Jugend („Der jugendliche Kampfruf ist verklungen“, SW II. S. 215. V. 23) und die Kritik gegenüber der Zeit, die er  
nun (wohl mehr resignierend) abgelegt hat: „Einst war in uns der heiße Hass der Lüge / [...] Uns unsrer Zeit der trüben kranken“. 
In: SW II. S. 215. V. 17-18.

8843SW II. S. 102. V. 4.
8844SW II. S. 102. V. 8.
8845SW II. S. 102. V. 11-12. 

Des weiteren, siehe: SW II. S. 103. V. 21-24.
8846SW II. S. 63. V. 39-50.
8847SW II. S. 109. V. 7.
8848SW II. S. 109. V. 8.
8849SW II. S. 56. V. 12.
8850SW II. S. 149. V. 3-4.
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Hofmannsthal wendet sich aber im Zuge des Motivs auch der Gegenwart zu, indem er ihr kritisch begegnet.  
Dies  zeigt  sich  bereits  in  dem  Gedicht  <Wie  unwahr  wie  gemacht  ...>  (1889  ?)  im  Zuge  der  Kritik 
Hofmannsthals am Dichter seiner Zeit, der sich nicht auf die Gegenwart besinnt, sondern nur der passive  
Erbe  der  Vergangenheit  ist.  8851 In  Verbindung  mit  der  in  der  Tiefe  des  Menschen  liegenden 
Kunstschaffenheit, steht in dem Gedicht Gedankenspuk (1890 ?) die literarische Last der früheren Figuren, 
die  eben  durch  ihr  krankhaftes,  passives  Wesen  den  Menschen  belasten  können  („Die  Todten  dreier 
Jahrtausende  /  Ein  Bacchanal  von  Gespenstern.“).  8852 Der  übermäßige  Zug  zur  Vergangenheit,  der  zur 
Passivität  führt,  weil  der  Mensch  durch  sie  von  einer  frischen  Schöpferkraft  gehemmt  wird,  wird  von  
Hofmannsthal auch hier in die Nähe des Todes gerückt: „Sie trinken aus unsrem Schädel / Jauchzend den 
Saft unsres Lebens -“  8853 Kritisch stellt sich Hofmannsthal zur Vergangenheit auch in dem vierten Gedicht 
>>Epigonen<< aus der Gedichtsammlung <Sieben Sonette ...> (1891). Der moderne Mensch empfinde nach, 
ohne dabei wesentlich zu handeln; statt aktiv und tätig zu sein, bedient er sich am Inventar der Väter und  
verliert  gleichsam den Halt  im Leben.  8854 Der Bezug zur Vergangenheit zeigt  sich deutlich auch in dem 
Gedicht Nach einer Dante-Lectüre (1893 oder 1894). Die „berühmten schweren alten Verse“ 8855 werden hier 
in Verbindung mit dem Tod gesetzt und erwecken wenig Ergriffenheit beim lyrischen Ich. Doch durch ein 
Wort  bricht der negative Bezug auf  und wandelt  sich;  mit  dem Werk der Vergangenheit  verbindet das  
lyrische Ich, selbst in Anlehnung an den Tod, nun das Leben, und sieht sich diesem Lebendigen aus dem  
Werke gegenüber als unbedeutend. 
Negativ besetzt zeigt sich die Vergangenheit auch in anderen Gedichten: so in Brief aus Bad Fusch (1892) 
durch den Verweis auf die unbequemen Möbel 8856 oder in Kleine Erinnerungen (1893) durch das Übermaß 
an Erinnerung („Wie süss ist´s, nur zu denken / An diese kleinen Dinge...“).  8857 Problematisch ist dieses 
Übermaß an Vergangenheit für Hofmannsthal auch dahingehend, weil es die Ganzheit des Seins aufbricht,  
wie sich in dem  Gedicht  Vorgefühl  (1891) zeigt.  In der Natur aber sieht der Mensch den Kreislauf  der 
Jahreszeiten gegeben („Die ganze Zukunft drängt herein / In ungehemmtem Fließen“). 8858 Der Verweis auf 
die Natur zeigt sich auch durch das Gedicht  Abend im Frühling  (1895 ?), indem der Frühling den Winter 
ablöst und indem das lyrische Ich dies auch an sich selbst spürt (SW II. S. 113. V. 7-10), dass das Leben nicht 
stagnieren sollte, sondern sich in einem Lauf bewegen soll. 
Dass die Vergangenheit wiederum auch Teil der Kunstwelt ist, wie Teil des gesamten Lebens, zeigt sich nicht 
nur  in  dem  kurzen  Gedicht  Renaissance  (1898),  8859 sondern  auch  in  <Dieses  ist  zwar  nicht  mein  
Versmass ...>,  (1892). Die Vergangenheit schwingt vor allem in Bezug auf das in diesem Gedicht erwähnte 
Trauerspiel Hofmannsthals  Ascanio und Gioconda mit, und im Besonderen in Bezug auf deren Tanz. Doch 
Hofmannsthal bricht den Zug zur Vergangenheit zum Ende des Gedichtes durch Beer-Hofmann wieder auf, 
indem er darauf verweist, die Tragödie einmal bei einem Besuch in Strobl mit ihm zu teilen. Vergangenheit 
als Teil des Lebens, zeigt sich auch in dem Gedicht Brief an Lili (1893/1894). Hofmannsthal reflektiert hier als 
lyrisches  Ich  die  Bedeutung,  die  er  Lili  vor  einem  Jahr  zugemessen  hat,  und  findet  sich  zum 
Entstehungszeitpunkt des Gedichtes immer noch in der Nähe zu ihr:  „So dürfen Menschen zu einander 
sagen: / Kennst Du mich nicht Du spürst doch was von mir / Sehn ich mich nach fortgegangnen Tagen / 
Ersehnst Du mich als wie ein Stück von Dir“.  8860 In den Notizen zu  Verse zum Ged<ächtnis> der Kaiserin  
(1898) hebt Hofmannsthal die Vergangenheit durchaus hervor, denn er sieht in der verstorbenen Kaiserin 

8851SW II. S. 18. V. 10-14.
8852SW II. S. 34. V. 42-43.
8853SW II. S. 34. V. 55-56. 

Weiter, heißt es: „Sie schlagen mit knochigen Händen / An unsrer Seele bebende Saiten - / Sie tanzen uns zu Tode!“ In: SW II. S. 
34. V. 62-64.

8854SW II. S. 265. V. 13-16.
8855SW II. S. 100. V. 2.
8856„Wir sitzen abends in dem weißen Zimmer /  Dem mit den alten unbequemen Möbeln /  Aus der Congresszeit, wo auch das 

Clavier steht ...“ In: SW II. S. 78. V. 22-24.
8857SW II. S. 86. V. 19-20.
8858SW II. S. 43. V. 15-16. 

So heißt es auch in den Notizen: „(1) Und in dem lauen starken Duft / (2) Und wie ein (a) lauer (b) Zuku<n>f<t> lauer Duft“. In:  
SW II. S. 247. V. 21-22.

8859„Mich früher Zeit zu besinnen“. In: SW II. S. 141. Z. 5.
8860SW II. S. 98. V. 34-37.
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eine Frauenfigur, die so unvergessen sein wird, wie es vor ihr nur wenige Frauen vollbracht haben. Es sind  
literarisch, mythisch umwobene Frauenfiguren, die Hofmannsthal hier erwähnt, darunter die Königin von 
Saba, Kassandra oder Semiramis: „Es sind noch andere die nicht vergessen werden, aber es sind wenige.  
Ihre Gesichter leuchten durch den Dunst der Zeit als wären sie aus glühendem Malachit und Chrysopras  
geschnitten und trügen Augen von Achat.“ 8861 Die Vergangenheit wird auch von dem lyrischen Ich in dem 
Gedicht Der nächtliche Weg (1899) nicht abgelegt, sondern ist lebensbegleitend. Hofmannsthal verdeutlicht 
dies  an  der  dreifachen  Begegnung  eines  Weges,  durch  die  das  lyrische  Ich  immer  wieder  mit  seiner 
Vergangenheit konfrontiert wird (SW II. S. 147. V. 9-12). 8862

Ebenso zeigt sich eine Einbindung der Vergangenheit in  Der Geiger vom Taunsee (1889). Wie in späteren 
Werken,  wenn  Hofmannsthal  auf  die  Ganzheit  des  Seins  anspielt,  zeigt  sich  auch  hier,  dass  die  
Vergangenheit  zum  ganzen  Leben  eines  Menschen  gehört,  ohne  dass  dieser  eine  dominante  Position 
zugesprochen wird.  Dies zeigt  sich zum ersten Mal,  wenn Hofmannsthal  auf  die beiden Magdalenas zu 
sprechen  kommt,  die  in  Wirklichkeit  nur  eine  Frau  in  verschiedenen  Lebensstadien  ist.  So  glaubt  der 
Ästhetizist die junge träumerische Magdalena vor sich zu sehen, während er darüber spekuliert, ob ihm die 
„ehrsame Frau“,  8863 die  Beamtenwitwe,  vielleicht  bekannt  ist.  Hofmannsthal  bindet  hier,  wenn er  den  
Reifungsprozess eines Menschen besieht,  das Gemeinschaftsgefühl der Völkerverbundenheit  mit  ein:  so 
überlegt der Ästhetizist ob er sie gesehen hat in der „Tracht unserer Grossmütter, den schlanken Hals mit 
dem vormerzlichen Seidentuch umwunden“.  8864 Der Zug zur  Vergangenheit  zeigt  sich  aber auch in  der 
Beschreibung des Geigers, dessen Kleidung er nicht als ansprechend empfindet. 8865 Zeigt sich hier noch ein 
negativer Zug zur Vergangenheit, bricht dieser durch das Spiel der Geige auf: „Der unbeschreiblich süsse  
Hauch der auf den Märchen unserer Kindheit liegt umschwebte mich wieder, dazwischen scholl das Lied mit  
dem mich meine Mutter in den Schlaf gesunden.“ 8866 

In dem Dramenfragment Demetrius (1889/1890) zeigt sich der Zar Demetrius der Gegenwart zugewendet, 
die er reformieren will („Dem. schöpferisch, bejahend, Dem. selbstzufrieden, Dem. Sorgen auf Gegenwart“).  
8867 Die Vergangenheit wirkt auf Demetrius dagegen belastend. Obwohl nicht der Sohn Iwans, befürchtet er  
eine „Vergangenheit, wie sie sich in den wahnsinnigen Grausamkeiten seines Vaters offenbart“, 8868 durch die 
er selbst „zum Despoten“ 8869 zu wird.

Innerhalb  der  dramatischen  Fragmente zeigt  sich  das  Motiv  in  einigen  Dramenentwürfen,  so erstmalig  
durch das ästhetizistische Empfinden der Frau in Pflicht (1891) („Sehnsucht nach der Sensation vergangener 
Bücher“), 8870 in Anna (1891), in dessen Notizen Hofmannsthal Helenes Erinnerung an die Vergangenheit in 
den Zusammenhang mit der Konfrontation ihres früheren Geliebten stellt,  8871 in dem  Revolutionsdrama 
(1891/1892) (SW XVIII. S. 42. Z. 13-14), in dem dramatischen Entwurf Maria Stuart (1895) durch Bothwell, 
der den Mord an dem zweiten Mann seiner Frau, der Königin von Schottland, nicht vergessen kann, 8872 in 

8861SW II. S. 143. Z. 8-12. 
Weiter, heißt es: „Nun tritt mit wundervollen Schritten [...] eine Neue zu ihnen, ein<es> Herz<ogs> in Ba<yern > Tochter Kaiserin  
von Oester<reich>, in Ungarn in Böhmen“. In: SW II. S. 143. Z 12-15.

8862Bezug zur Vergangenheit findet sich innerhalb der Briefgedichte nur in Liebe Freundin!: „Frisch fröhliche Bilder umringten mich, 
/ Erinnerung riefen sie wach“. In: SW II. S. 194. V. 18-19.
Des weiteren, siehe (Notizen): SW II. S. 282. V. 36-38, SW II. S. 443. Z. 28-29. 

8863SW XXIX. S. 8. Z. 16.
8864SW XXIX. S. 8. Z. 7-8.
8865„[...] in der förmlichen, spiessbürgerl<ichen> Tracht unsrer Vorfahren, die grossen dunklen Augen fragend“. In: SW XXIX. S. 10.  

Z. 5-6.
8866SW XXIX. S. 10. Z. 23-25.
8867SW XVIII. S. 29. Z. 11-14.
8868SW XVIII. S. 33. Z. 28-29.
8869SW XVIII. S. 33. Z. 30.
8870SW XVIII. S. 41. Z. 14.
8871SW XVIII. S. 37. Z. 18-19. 

Neben Duft und Kleidung erinnert sie sich auch dem gemeinsamen Essen von Austern (SW XVIII. S. 37. Z. 25-26).
8872„Nur dass er die Erinnerung in sich hat, so nicht aus sich herausreissen kann, dass sie mit ihm und isst, erschwert ihm das  

Leben.“ In: SW XVIII. S. 125. Z. 6-8.
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dem Darmstädter Festspiel Die Weihe des Hauses (1900) durch das träumerische Wesen des Jünglings, 8873 
aber auch durch das Belastende der Vergangenheit, 8874 während Hofmannsthal in weiteren Notizen auf die 
Gegenwart  des  Jünglings  verweist,  8875 in  Jupiter  und  Semele (1900)  ob  der  früheren  Erlebnisse  des 
Jünglings, 8876 in Der Besuch der Göttin (1900) (SW XVIII. S. 154. Z. 18), in dem Dramenentwurf Der Bruder 
(1901) durch den jungen Mann, der nach Hause zurückkehrt und der sich von der Vergangenheit dadurch 
distanziert, dass er ungelesene Briefe verbrennt,  8877 in Des Ödipus Ende (1901) dadurch, dass Ödipus sich 
und seine Tochter Antigone, bestimmt durch die Vergangenheit, von den Freuden der Welt distanziert hat,  
8878 oder  in  dem  Dramenentwurf  König  Kandaules (1903)  durch  die  Erregung,  die  den  König  bei  der 
ermordeten  Frau  befallen hat,  und die  ihn  sich  fragen  lässt:  „besitze  ich  die  Frau  deren  Anblick  diese 
Erinnerung auszulöschen stark genug wäre?“ 8879

Auch  dieses  Motiv  findet  sich  bereits  in  den  frühen  theoretischen  Schriften  Hofmannsthals.  In  Zur  
Physiologie  der  modernen  Liebe  (1891)  zeigt  sich  das  Motiv  durch  Hofmannsthals  Vergleich  zwischen 
Bourgets Protagonisten Claude Larcher und Hamlet. 8880 Die Erkenntnis, so Hofmannsthal, dass der Wille des 
Menschen nicht die Wirklichkeit des Todes aufzuheben imstande ist, setzt ihn in Polarität zu der Welt: „das 
führt bei der krankhaften Hellsichtigkeit des Neuropathen schließlich zur Erkenntnis eines Kampfes aller  
gegen alle: keine Verständigung möglich zwischen Menschen, kein Gespräch, kein Zusammenhang zwischen  
heute und gestern“. 8881 Hofmannsthal ruft aber auch dazu auf, in Bourgets Werk nicht nur ein Seelenleben 
zu  sehen,  denn  eine  solche  Ansicht  würde  begrenzen.  Vielmehr  sieht  Hofmannsthal  in  dem  Werk 
„Sehnsucht, hinauszuflüchten aus der verknöcherten Schablonenleidenschaft der Gegenwart, Menschen, 
versunkene  Geschlechter,  lieben  und  fluchen  zu  hören,  rauschendes,  lebendes  Blut  zu  fühlen.“  8882 So 
verweist Hofmannsthal auch auf den Autor Björnson, der den Dramenzyklus  Überspannung menschlicher  
Kräfte schreiben wollte; doch das Bewusstsein, für den Glauben einen solchen Zyklus fertig zu schreiben, so  
Hofmannsthals Vorstellung, werden erst die „kommende Jahrzehnte“ 8883 aufbringen.

Auch in  Maurice Barrès  (1891)  zeigt  sich der  Bezug zur  Vergangenheit,  den Hofmannsthal  dem 
Menschen  seiner  Gegenwart  attestiert.  Anders  als  Barrès,  der  sich  bemüht  eine  „Übereinstimmung 
zwischen äußerem und innerem Leben herbeizuführen“, 8884 zeige sich der moderne Mensch dominiert vom 
„Strom  des  Ueberlieferten“.  8885 Hofmannsthal  fasst  diesen  Zug  des  Menschen  zur  Vergangenheit  als 

8873„[...] wo bin ich? ich sehe tausend Augen auf mich gerichtet, der Fürsten Augen und über ihnen überfürstliche geistige Gewalt,  
der alten Männer und Frauen Augen! ich bin in einem Lande, dem kein Land fremd, dem keine  Vergangenheit vergangen ist.“ In: 
SW XVIII. S. 134. Z. 12-15.

8874„[...]  ganzer  versunkner  Völker  Müdigkeiten   kann  ich  nicht  abzuthun  von  meiner  Wimper   nicht  weghalten  von  der 
erschreckten Seele“. In: SW XVIII. S. 135. Z. 2-4.

8875Goethe lässt ihm durch den Knaben den „Spiegel hinreichen […] begriffene, Besitz gewordene Poesie weist auf tiefsten Genuss 
des Lebens hin):  er enthält  die fordernde Gegenwart tausend Gesichter,  denen er gerecht warden  soll:  er zerschlägt den 
Spiegel: lieblicher Gesang von Mädchenstimmen wie aus tiefer Höhle aufsteigend: dann umwandeln die Mädchen ihn und 
tanzen: Die in Handlung aufgelöste Gegenwart”. In: SW XVIII. S. 134. Z. 25-31. 

8876SW XVIII. S. 156. Z. 1-3. 
Im Gedankengang  des  Jünglings,  heißt  es: „Ja,  ich  vermag  mich  anders  hinzugeben.   In  eine  solche  Wortgewalt  mich  zu  
verwandeln,  vor  der  Du vergehen müsstest.  Dein Wesen würde hinschmelzen und Du bliebest  nichts  als  eine  Kothlache,  
weinende Erinnerung an den einen Augenblick zu dem Du nie mehr emporkommst. Denn sieh indem ich ausspreche: Ich und  
Du,  so bricht schon das Chaos herein. Lass mich: ich will im Wörterbuche  lesen“. In: SW XVIII. S. 156. Z. 24-30.

8877„[...] verbrennt die Briefe ungelesen: ich bin ein anderer geworden,  sie können mir nichts mehr zu sagen haben.“ In: SW XVIII.  
S. 249. Z. 18-19.

8878Erst wenn Hofmannsthal plante zu schildern, wie Ödipus seiner Tochter von der Familiengeschichte spricht und sich damit zur  
Vergangenheit stellt, indem er sie überhaupt anspricht, kann überhaupt erst so etwas wie eine Öffnung für die Gegenwart 
erfolgen.  Weitere  Bezüge  zum  Motiv  zeigen  sich  auch  durch  die  Rede  des  Theseus,  der  „allein  […]  den  tiefen  Sinn  der  
Gegenwart“ (SW XVIII. S. 251. Z. 32-33) versteht. 

8879SW XVIII. S. 277. Z. 32-33.
8880„Claude Larcher schreibt mit der Hamletseele, der geistfunkelnden, zynischen, schillernden, sentimentalen, >>oberen<< Seele; 

und stirbt an der >>unteren<<, der Tierseele, dem kranken Willen des Körpers, der seine eigene Angst und Eifersucht, seine  
eigene Eitelkeit und Erinnerung hat: nur der Tod ist beiden gemeinsam.“ In: SW XXXII. S. 8. Z. 18-22.

8881SW XXXII. S. 8. Z. 26-29.
8882SW XXXII. S. 11. Z. 3-6.
8883SW XXXII. S. 11. Z. 9-10.
8884SW XXXII. S. 34. Z. 20.
8885SW XXXII. S. 34. Z. 30.
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bequemen Wesenszug auf: „Wir denken die bequemen Gedanken der andern und fühlens nicht, daß unser 
bestes Selbst allmählich abstirbt. Wir leben ein totes Leben. Wir ersticken unser Ich.“ 8886 Hofmannsthal stuft 
diese Versenkung in die Vergangenheit, zugunsten eines wirklichen Lebens, als ein schattenhaftes Dasein 
ein, wird man doch geleitet von „femdem Blut“. 8887 Während diese Anbindung an ein totengleiches Dasein 
in Barrès´ erstem Buch in Sous léil des Barbares erfolgt, zeigt sein zweites Buch eine Seelenforschung, wobei 
er  in  Bezug  auf  Philippe formuliert:  „[...]  er  hat  keine bleibende  Wohnung,  er  verträgt  es  nicht,  seine 
Vergangenheit um sich in tausend Symbolen ausgedrückt zu sehen; er lebt im Heute, fürs Heute.“ 8888 Im 
dritten  Buch  zeigt  sich  das  Motiv  in  Verbindung  mit  Bérénice  gesetzt,  die  für  Hofmannsthal  eine 
„unbestimmte melancholische Sehnsucht nach einer fernen Vergangenheit“ 8889 hat. Für Philippe ist sie die 
Repräsentantin des Mittelalters, einer Zeit vor dem „Einfall der >>Barbaren<<“. 8890 Hier zeigt sich deutlich 
die Konzeption; denn während im ersten Buch die Dominanz der Vergangenheit auf Philippe aufgezeigt 
wurde und im zweiten Buch die Abwendung von dieser, zeigt sich schließlich im dritten Buch, im Sinne der  
Entwicklung des Protagonisten, eine Einbindung der Vergangenheit als Teil des Lebens. Über Bérénice und 
ihren Garten sagt Hofmannsthal in Bezug auf Philippe: „Er verehrt in ihnen die einheitlich ungebrochene  
Entwicklung, die Harmonie mit der Vergangenheit, die Naivität der Stimmung, die er selbst verloren hat.  
Bérénice und ihr Garten verkörpern ihm ein in die Vergangenheit verlegtes Ideal, ein verlorenes Paradies“. 
8891 Obwohl Philippe sie liebt,  „wie man das Gedächtnis seiner Kindheit liebt“,  8892 kann er ihr,  aufgrund 
seines Stilempfindens, die Trauer nicht nehmen, denn: „In ihren Augen  muß Trauer sein, Heimweh nach 
einem verlorenen geliebten Glück“. 8893

In  Das  Tagebuch  eines  Willenskranken (1891)  äußert  Hofmannsthal  die  Zartheit  von  manchen 
Menschen (manchen „Geschlechtern von gestern und heute […] [ist] der Weg zu rauh“),  8894 so dass der 
Lebensweg für sie nicht in der Gegenwart oder der Zukunft zu liegen scheint, sondern in der Vergangenheit:  
„Nach rückwärts zieht die Verführung, die nervenbezwingende Nostalgie, die Sehnsucht nach der Heimath: 
sie ist das Nationalitätenfieber, sie Heilsarmee und neues Christenthum, sie ringt in Tönen nach dem Gral, zu 
dem keiner  zurückfindet,  sie  ist  das  Letzte  aller  Ermatteten,  Wagners  letzte  Oper,  Leo  Tolstois  letztes  
Lebenswerk  […],  die  letzte  Zuflucht  in  Henri-Frédéric  Amiels  Bekenntnissen.  Zurück  zur  Kindheit,  zum  
Vaterland,  zum  Glaubenkönnen,  zum  Liebenkönnen,  zur  verlorenen  Naivität:  Rückkehr  zum 
Unwiederbringlichen.“  8895 Amiel  selbst,  so  Hofmannsthals  Einschätzung,  war  sich  seiner  Zerrissenheit 
bewusst:  „>>Wie  ein  Traum,  der  beim  Morgengrauen  zittert  und  verweht,  so  verweht  von  meinem 
Bewußtsein aufgelöst in Luft all meine Vergangenheit, all meine Gegenwart. Reisen, Pläne, Bücher, Studien,  
Hoffnungen, alles verwischt sich in meinem Denken.<< Er sieht sich selbst zerfallen zu.“ 8896

In Die Mutter (1891) spricht Hofmannsthal Hermann Bahr durchaus einen Bezug zur Vergangenheit 
zu, kann er sich doch nicht von der Renaissance lösen. Hofmannsthal geht in der Schrift auch Bahrs Jugend  
nach, in der es ihm darum ging die „Culturfäden“  8897 aneinander zuknüpfen. Obwohl Hofmannsthal der 
Mutter  abspricht, ein wirkliches Kunstwerk zu sein, äußert er dennoch seine Hoffnung, dass Bahr noch  
Kunstwerke  erschaffen  werde:  „Glaubt  er  denn  an  sein  Gestern  selber  noch?!...  Und  an  sein  Morgen  
glauben ja auch wir.“ 8898

In Englisches Leben (1891) zeigt sich das Motiv ebenso in Verbindung mit Oliphants tätigem Wesen: 
„Er hat den praktischen Blick, den Sinn für das Zeitgemäße, den die Engländer von ihren Vorfahren in der  
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8894SW XXXII. S. 18. Z. 15-16.
8895SW XXXII. S. 18. Z. 16-25.
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großen Diplomatie, den Römern, gelernt haben. Der Gegenstand seiner Schriften ist That, nicht Theorie.“ 8899 
Obwohl auch sein fanatisches Denken aus eben jenem Wesen gespeist ist, äußert Hofmannsthal dennoch 
Kritik daran, dass er dem Prediger gefolgt ist: „der Mann der Zukunft [...] warf seine Gegenwart und Zukunft 
hin  und  folgte  in  ein  schmutziges  amerikanisches  Dorf  dem  obskuren  Prediger,  den  er  in  mystischen 
Andeutungen als seinen Meister verherrlichte.“ 8900

In Ferdinand von Saar >>Schloss Kostenitz<< (1892) bezieht sich Hofmannsthal auf die Kunstwerke 
der  Ausstellung  im  Prater,  die  die  Stimmung  der  Vergangenheit  tragen  und  besonders  auf  den 
österreichischen Geist wirken.  8901 „Es weht für uns um alle diese Dinge eine Luft beschränkter Güte und 
verträumten  Friedens,  die  ein  unsagbares  Heimweh  über  einen  bringt,  ein  sinnloses  Verlangen  nach 
alledem, was so verwandt ist und dabei so unbegreiflich weit und ganz unwiederbringlich.“ 8902 Diesen Bezug 
zur  Vergangenheit  hatte  auch  der  österreichische  Dichter  Franz  Grillparzer,  der  es  liebte  im  „leisen,  
schmerzlichen Ton mit der Vergangenheit zu reden“. 8903 Schließlich kommt er auch auf die Figuren in Saars 
Roman zu sprechen, die sowohl eine Flucht aus dem Leben zeigen als auch unter „dem räthselhaften Bann  
des Vergangenen“ 8904 stehen. 

In  Algernon Charles Swinburne (1892) zeigt sich das Motiv dadurch, dass Hofmannsthal schildert, 
was Swinburnes Werke für ihn ausmachen, dass sie eben eine Technik haben, die einen an vergangene 
Kunstwerke  erinnert.  8905 Oder  man  fühlt  sich,  so  Hofmannsthal,  durch  Swinburne  an  die  „Gabe  der 
Renaissancemeister“ 8906 erinnert, die es verstanden, ihre Träume durch Bilder auszudrücken. 

Nicht in der Gegenwart sind die Menschen Ibsens verwurzelt, so Hofmannsthal in Die Menschen in  
Ibsens Dramen (1892),  sondern sie hoffen auf  ein  zukünftiges Leben,  welches sie  erst  wirklich mit  der  
Lebendigkeit verbindet. Des weiteren aber zeigen sie sich besorgt um ihren Tod, pflegen ein „arrangierte[s]  
Sterben“,  8907 indem  sie  mitunter  mit  den  Worten  Senecas  oder  mit  denen  eines  Prinzen  aus  einem 
„jugendlichen  Drama  Shakespeare´s“  8908 sterben.  Auch  zeigt  sich  das  Motiv,  wenn  Hofmannsthal  die 
Wesensnähe zwischen diesen Figuren und dem dilettantischen Kaiser Nero beschwört, der noch im Tode 
Verse des Ödipus zitiert. 

Auch in Gabriele D´Annunzio (1893) zeigt sich ein vielfacher Bezug zur Vergangenheit. Hofmannsthal 
setzt  sich in dieser Schrift  nicht nur mit der Arbeit des Autors auseinander,  sondern er nimmt sie zum  
Anlass, sich auch über den Menschen der Moderne zu äußern. Dabei sieht Hofmannsthal sich auch in dieser  
Schrift  als  Teil  dieser  Moderne,  wenn  er  äußert,  dass  die  Vorfahren  ihnen,  den  „Spätgeborenen“,  8909 
scheinbar nur zwei Sachen hinterlassen hätten, nämlich „hübsche Möbel und überfeine Nerven“.  8910 Den 
Menschen der  Moderne erscheinen diese  Möbel  als  das  Vergangene,  das  „Spiel  dieser  Nerven als  das 
Gegenwärtige“. 8911 Die Vergangenheit, so zeigt sich, wirkt vor allem auch durch die schönen Kostbarkeiten, 
die die früheren Generationen hinterlassen haben. 8912 Aber es ist nicht nur eine einfache Hinterlassenschaft 
dieser  früheren  Menschen,  von  der  Hofmannsthal  spricht,  denn  in  diesen  schönen  Dingen,  die  den  
Menschen der Moderne gegenwärtig sind, offenbart sich ihnen etwas viel Tieferes, werden sie doch durch 
sie mit dem eigenen Mangel konfrontiert. So tritt den Menschen der Moderne aus diesen schönen Dingen  
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Jahrhunderts.“ In: SW XXXII. S. 73. Z. 32-36.
Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 73. Z. 18.

8906SW XXXII. S. 73. Z. 36.
8907SW XXXII. S. 83. Z. 29-30.
8908SW XXXII. S. 83. Z. 31.
8909SW XXXII. S. 99. Z. 5.
8910SW XXXII. S. 99. Z. 6.
8911SW XXXII. S. 99. Z. 7-8.
8912„Von  den  verblaßten  Gobelins  nieder  winkt  es  mit  schmalen  weißen  Händen  und  lächelt  mit  altklugen  Quattrocento-

Gesichtchen; aus den weißlackierten Sänften von Marly und Trianon, aus den prunkenden Betten der Borgia und der Vendramin  
hebt sichs uns entgegen“. In: SW XXXII. S. 99. Z. 8-10.

715



ein reiches Leben ihrer Besitzer entgegen: „>>Wir hatten die stolze Liebe, die funkelnde Liebe; wir hatten  
die  wundervolle  Schwelgerei  und den tiefen Schlaf;  wir  hatten das  heiße Leben;  wir  hatten die  süßen 
Früchte und die Trunkenheit, die ihr nicht kennt.<<“ 8913 Während die vergangenen Jahrhunderte ein reiches 
Leben  zeigen,  hat  der  Mensch  dieses  „feinfühligen,  elektrischen  Jahrhunderts“  8914 den  „vergangenen 
Dingen ein unheimliches Eigenleben“ 8915 zugestanden. Statt sich selbst in ein reiches Leben zu setzen, hat 
der Mensch sich mit den Schönheiten vergangener Zeiten umgeben, die sie jetzt wie „Vampyre, lebendige  
Leichen“ 8916 umgeben: „Wir haben aus den Todten unsere Abgötter gemacht; alles, was sie haben, haben 
sie von uns; wir haben ihnen unser bestes Blut in die Adern geleitet; wir haben diese Schatten umgürtet mit  
höherer Schönheit und wundervollerer Kraft als das Leben erträgt; mit der Schönheit unserer Sehnsucht 
und der Kraft unserer Träume.“ 8917 Die Folge eines solchen auf die Vergangenheit fokussierten Ichs, ist der 
Verlust  der  „Schönheits-  und  Glücksgedanken“,  8918 was  den  Menschen  sich  zu  dem  alltäglichen  Sein 
distanziert, mehr noch abwertend stellen lässt, da er glaubt, das Schöne nur in dem künstlichen Dasein zu 
finden: „Bei uns aber ist nichts zurückgeblieben als frierendes Leben, schale, öde Wirklichkeit, flügellahme 
Entsagung.“  8919 Hofmannsthal kommt schließlich auf ein Werk D´Annunzios´ zu sprechen, die  Römischen 
Elegien, 8920 zu denen Rom „all seine Erinnerungen hergegeben“ 8921 hat. Auch im Isottèo tritt dem Lesenden 
gleichzeitig die Wirklichkeit und der Traum entgegen, und zeigt die Seele eines Dichters, die gefüllt ist mit 
den „fascinierenden Abenteuern der Vergangenheit“. 8922 
Aber  Hofmannsthal  sieht  nicht  nur  in  dem  Hauch  der  Vergangenheit  eine  Gefahr,  haben  die  „todten 
Jahrhunderte“  8923 den Menschen nicht nur „Tanagrafigürchen und Terrakottareliefs, Grabmonumente und 
Bonbonnièren, farbige Kupferstiche und die goldenen Becher des Benvenuto Cellini hinterlassen, nein, wir  
haben auch Homer geerbt, auch den >>Principe<< des Machiavell und den >>Hamlet<< des Shakespeare“.  
8924 Auf  den  modernen  Menschen wirken  die  schönen Dinge  besonders  zu  gewissen  Zeiten,  wenn der 
Mensch nicht fähig ist, die Schönheit des Lebens zu finden. 8925 Was früheren Generationen die Religion war, 
ist den modernen Menschen der Gedanke nach Schönheit und Glück, der den Menschen aus dem Alltag 
wegtrug und ihn auf „dem dämmernden Berg der Vergangenheit ihr prächtiges Lager“ 8926 aufschlagen ließ. 
Zum Ende der Schrift äußert Hofmannsthal sich allerdings, im Warten auf den Dichter Menenius Agrippa,  
hoffnungsvoll für den modernen Menschen, dass er sich wieder dem Alltag und damit dem Licht zuwenden 
wird. 

In  Gabriele D´Annunzio  (1894) geht Hofmannsthal auf den Autor selbst ein, dessen Jugend etwas 
„römisches hat, oder besser, etwas von dem großen und sehr eleganten Stil, den die Menschen des XV.  
Jahrhunderts schrieben, wenn sie die Antike zu kopieren meinten“.  8927 D´Annunzios Gefühl für das Leben 
habe sich, so Hofmannsthal, nicht jedoch an dem Leben entzündet, sondern an der Kunst, mitunter auch 
der vergangener Epochen, wie der Renaissance. Für Hofmannsthal hat D´Annunzio seinen Bezug zur Welt 
durch die Kunst gewonnen. Gerade auch in den „steinernen, künstlichen Spuren einer vergangenen Zeit“ 8928 
glaubte er, dass sich das Leben zeigt, was der Weltanschauung D´Annunzios etwas Künstliches gibt.

In Der neue Roman von D´Annunzio (1895) zeigt sich das Motiv durch die Suche des Protagonisten 
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nach einer Frau, was ihn zu drei Prinzessinnen führt, die in einem alten Schloss aus der Barockzeit leben:  
„Alle  Räume,  die  Treppen und  Fontänen sind  viel  zu  groß  für  die  jetzigen  Menschen.  Der  alte  riesige  
verwilderte Park führt mit seinen leeren Terrassen bis an einen Abgrund.“ 8929

In  Die Rede Gabriele  D´Annunzios (1897) zeigt  sich das Motiv durch D´Annunzios Bezug zu den 
Gefallenen, die für Italien gekämpft haben und die immer noch in der Dämmerung gegenwärtig scheinen. D
´Annunzio bezieht sich auf sich selbst, ist es ihm doch als ob er immer noch den „Widerschein vergossenen 
Blutes“  8930 spüren kann. Auch in den Herbergen seien immer noch Bilder mit der „Erinnerung an diese  
Kämpfe“  8931 zu sehen. D´Annunzio verstärkt den Bezug zur Vergangenheit noch durch den Blick auf die 
Bücher auf  dem Tisch, die von der  Zeit  reden,  in  der  die Pest  und die Fremdenherrschaft  über Italien 
geherrscht  hatte.  8932 Doch  trotz  des  Bezuges  zur  Vergangenheit,  wendet  sich  D´Annunzio  wieder  der 
Gegenwart zu und damit dem „geliebten Land[...]“. 8933

Ebenso findet sich das Motiv in  Die neuen Dichtungen Gabriele D´Annunzios (1898 ?), und zwar dadurch, 
dass  Hofmannsthal  über  die  neuen  Werke  des  Dichters  redet,  so  über  D´Annunzios  „>>Allegorie  des 
Herbstes<<“,  8934 ein Werk dem der Reiz des Vergangenen anhaftet.  8935 Zudem liefert Hofmannsthal hier 
einen Vergleich zwischen den gegenwärtigen Arbeiten D´Annunzios und seinen Früheren. Dabei verlangt D
´Annunzio  für  Hofmannsthal  von  seinen  gegenwärtigen  Werken,  dass  sie  vor  den  „Monumenten  der 
Vergangenheit bestehen könnten“. 8936

Deutlich zeigt sich auch in  Walter Pater  (1894) der Zug zur Vergangenheit. Hofmannsthal bezieht 
sich  auf  die  imaginären  Porträts  Paters,  aus  denen die  vergangenen „Kunstwerke[...]  einer  Epoche  ihr  
Seelenleben“  8937 deutlich  machen.  Hofmannsthal  betont  dabei  auch  durchaus  den  eigenen  Bezug  zur 
Vergangenheit,  wenn es  heißt:  „Wir  sind fast  alle  in  der  einen oder  anderen Weise  in  eine durch das  
Medium der Künste angeschaute, stilisierte Vergangenheit  verliebt.  Es ist dies sozusagen unsere Art,  in  
ideales,  wenigstens  in  idealisiertes  Leben  verliebt  zu  sein.“  8938 Dabei  bedeutet  dies  keineswegs  eine 
absolute Versenkung in die Vergangenheit; vielmehr darf man sich an dieser nur „entzünden“,  8939 damit 
diese in die „Gegenwart hineinleuchte[...]“. 8940 Vor allem in einem „gewissen halbreifen Alter“ 8941 zeigt sich 
ein Zug nach dem „Rom der Verfallzeit“. 8942 

In Gedichte von Stefan George (1896) wendet Hofmannsthal sich von den toten Klassikern ab, um 
sich der gegenwärtigen Kunst zu widmen. Hofmannsthal fordert von den gegenwärtigen Menschen, dass 
man sich den neuen Dichtungen zuzuwenden hat, so wie man es früher bei den „Orientalen und [den]  
Alten“  8943 getan  hat  um  darin  nichts  Anderes,  als  ein  „gehobenes  Menschliches  zu  finden“.  8944 
Hofmannsthal distanziert sich auch in dieser Schrift deutlich von der Historie, wobei anzumerken ist, dass er 
diese nicht leugnet, sondern sich nur dagegen stellt die „historische Betrachtungsweise nun gar auf die  
Gegenwart anwenden zu wollen“. 8945 In Bezug auf George zeigt sich das Motiv auch dadurch, dass ein Vers  
„die Erinnerung an eine Seele und eine Landschaft“ 8946 bewirken kann. Des weiteren betont Hofmannsthal 
auch  die  Nähe  zwischen  den  Hirten-und  Preisgedichten  zu  den  Sagen  und  Gesängen  aus  dem  13.  
Jahrhundert.  Hofmannsthal leugnet dabei die Vergangenheit keineswegs, sondern äußert: „Wir sind von 
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vielfältiger Vergangenheit nicht loszudenken. Aber freilich ebensowenig in eine bestimmte Vergangenheit 
hineinzudenken.“ 8947 Vielmehr betont Hofmannsthal auch hier die Bedeutung des Gleichgewichtes, ganz im 
Sinne der  Konzeption;  wichtig  erscheint  Hofmannsthal  hier  auch,  dass  die  moderne Literatur  eben die  
Zeichen der Moderne tragen soll und nicht von der Vergangenheit belastet ist. Dabei betont Hofmannsthal  
auch hier den „Zauber [...],  dieses Anklingen des früheren herben im späten milden, des kindlichen im 
feinen, dieses Mitschwingen des Homer in den späten Griechen in den Römern“. 8948 

Innerhalb  der  weiteren  frühen  theoretischen  Schriften  zeigt  sich  das  Motiv  ebenso,  so  in  Die  
Mozart-Zentenarfeier in Salzburg (1891) durch die Feierlichkeiten für Mozart. Obwohl Hofmannsthal diesen 
als  einen Meister  der  Form beschreibt,  heißt  er  nicht  die  Moderne zu  ihm zurückzukehren,  da  er  die  
Lebendigkeit, die Bewegung preist: „Ein Zurück zu Mozart ist ebenso unmöglich wie zu den Griechen; uns 
fördert  heute  nur  Lebendiges,  werdend wie  wir,  ringend,  stammelnd,  wechselnd  wie  wir.  Gewordenes 
können  wir  nicht  verstehen  nur  den  Willen,  auch  einmal  etwas  Vollendetes  zu  werden,  kann  es  uns 
verleihen.“ 8949 So kritisiert Hofmannsthal auch diejenigen, die glauben, das Vergangene zu verstehen: „Und 
die großen Männer der Vergangenheit ehren wir zwar um das,  was sie in Licht erlöst  haben, aber uns 
geziemt es nur, des Dunkels zu gedenken, darin sie uns noch zurückließen.<<“  8950 Ebenso zeigt sich das 
Motiv in  Südfranzösische Eindrücke (1892) durch das Erleben der Provence und ihrer Kunst,  8951 sowie in 
Eleonora Duse. Eine Wiener Theaterwoche  (1892) durch die Wirkung der Schauspielerin in der Rolle der 
Nora, wobei Hofmannsthal gleichsam die Lebendigkeit hervorhebt, wenn es heißt: „Ibsens Stücke haben 
keine  Rollen;  sie  haben  Menschen,  lebendige  Menschen  [...]  Menschen  mit  Lebensbedingungen  von 
vorgestern und Problemen von übermorgen“.  8952 Auch in der zweiten Schrift  Eleonora Duse. Die Legende  
einer Wiener Woche (1892) zeigt sich das Motiv durch die Schauspielkunst, gebunden an das Erleben des 
Betrachters: „Frühmorgens lasen wir das Stück von gestern und schlürften die Schauer noch einmal und 
suchten uns die verschwebten Schwingungen ihrer gestrigen Seele hervorzurufen.“ 8953 Weitere Bezüge zum 
Motiv finden sich in  Von einem kleinen Wiener Buch  (1892) durch Anatols Bezug zur Vergangenheit, der 
auch hier in Verbindung mit der Sehnsucht nach einem besseren Leben steht,  8954 als auch in der Schrift 
Moderner  Musenalmanach  (1893)  aufgrund  der  Figur  des  mondsüchtigen  Pierrot,  8955 sowie  in  Die  
malerische Arbeit unseres Jahrhunderts (1893) durch den Hithschen Kunstverlag, der einen neuen Weg bei 
seinen Publikationen beschreitet, sucht er doch nach dem „lebendigen Erfassen der Vergangenheit“,  8956 
oder  aber  in  Über  moderne  englische  Malerei (1894).  So  ist  Edward  Burne-Jones  Teil  der  Schule  der 
Präraffaeliten, die sich an der Renaissance orientieren („An Dante, Botticelli und Lionardo ist diese ganze  
Kunst heraufgewachsen, wie junge Reben an alten Stecken“). 8957 Doch der Zug zur Vergangenheit zeigt sich 
auch dadurch, dass Hofmannsthal sein Empfinden vermittelt, scheint es ihm doch, dass man an einigen  
Stellen der Divina Commedia oder der Vita Nuovo den Eindruck hat, dass man „Schilderungen aus zweiter 
Hand zu lesen“ 8958 bekommt. Auch durch Dante Gabriel Rossetti vertieft Hofmannsthal noch den Zug zur 
Vergangenheit, war dieser doch durch seinen Vater geprägt worden, der ein Danteforscher war und ihm 
zudem dessen Vornamen gegeben hatte. 8959 Rossetti hatte so in seinen Bildern mitunter Beatrice Portinari 
gezeigt,  die  nicht  nur  die  Jugendliebe  Dante  Alighieris  war,  sondern  der  seine  Liebe  in  der  Vita  Nova 

8947SW XXXII. S. 174. Z. 19-21.
8948SW XXXII. S. 174. Z. 24-27.
8949SW XXXII. S. 32. Z. 20-24.
8950SW XXXII. S. 33. Z. 1-4.
8951SW XXXII. S. 64. Z. 15.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 64. Z. 19, SW XXXII. S. 66. Z. 18.
8952SW XXXII. S. 55. Z. 10-13.
8953SW XXXII. S. 60. Z. 22-25.
8954„[...]  ein Mensch, der arrangiertes Leben liebt,  sich nach allem vergangenen und verlorenen, nach irgendeiner verwehten, 

naiven duftigen lachenden Leichtigkeit des Lebens sehnt“. In: SW XXXII. S. 285. Z. 15-17.
8955„Also wieder ein altes, gegebenes, längst stilisiertes Geschöpf vergangener Kunst, ein Wesen, wie der Faun oder der Engel oder  

der Tod.“ In: SW XXXII. S. 91. Z. 2-4.
8956SW XXXII. S. 94. Z. 11.
8957SW XXXII. S. 135. Z. 3-5.
8958SW XXXII. S. 135. Z. 9.
8959„Das  Versenken  in  Dante´s  Kunstgeheimnis  bildete  nun  in  glücklichster  Weise  den  Kern  der  Tradition  der  englischen  

>>Prärafaeliten<<. Sie alle kommen von Dante her, ihr erster Meister, Gabriel Rossetti, der Sohn eines Danteforschers, führt, ein  
Symbol, den Vornamen Dante von Kind auf“. In: SW XXXII. S. 135. Z. 27-31.

718



geschildert hatte. Durch die angesprochene Malerei der Präraffaeliten zeigt sich nunmehr ebenso der Zug 
zur Vergangenheit, wenn es heißt: „Beatrice und die anderen Frauen mit mystischen Augen und schmalen 
Händen  wurden  der  Inhalt  ihrer  Malerei;  daneben  antiquarische  Geräte,  Blumen,  Tiere  voll  einer  
merkwürdigen  Symbolik“.  8960 Ein  Grund  warum  Hofmannsthal  den  Rückgriff  in  die  Vergangenheit  der 
Präraffaeliten zu Dante nicht verurteilt, ist neben der Lebendigkeit, die er in ihren Bildern ausmachen kann,  
dass er in ihren Werken einen ethischen Anspruch erkennt. 

In  Eduard von Bauernfelds dramatischer Nachlass  (1893) geht Hofmannsthal der Vorstellung von 
Frauen früherer Epochen nach, ausgelöst durch die Betrachtung der Frauenhand aus Biskuit, und schließlich 
durch  die  Komödien  Bauernfelds  und  deren  anhaftendem  Charme  vergangener  Zeiten.  8961 Gleichsam 
jedoch zeichnet den Salon Bauernfelds aus, dass er nicht an den „verwirrenden Erinnerungen“ 8962 krankt, so 
wie es in der Moderne der Fall ist. 

Während sich das Motiv in der Schrift  Internationale Kunstausstellung 1894  (1894) auf die Kunst 
Wiens bezieht und den vergangenen Zauber der Stadt,  8963 zeigt sich das Motiv in  dem zweiten Teil  der 
Künstlerhaus.  Ausstellung  der  Münchener  >>Secession<<  und  der  >>Freien  Vereinigung  Düsseldorfer  
Künstler<< (1894) in Verbindung mit einem Gemälde von Ludwig von Hofmann, 8964 in der Schrift Das Buch  
von  Peter  Altenberg  (1896)  durch  dessen  Künstliches  („Menschen,  die  ihre  Beziehungen  so  wie 
Landschaften genießen und ihre Vergangenheiten wie Gärten und ihre Geschicke wie Schauspiele.“) 8965  und 
in  Poesie und Leben  (1896) durch Hofmannsthals Verweis auf die gegenwärtige Kunst, wie auch auf den 
Künstler  der  Gegenwart: „Es  ist  ziemlich  leicht,  sich  bei  der  Generation  einzuschmeicheln,  der  man 
angehört. >>Wir<< ist ein schönes Wort, die Länder der Mitlebenden rollen schon als große Hintergründe  
auf  bis  an  die  Meere,  ja  bis  an  die  Sterne,  und  unter  den  Füßen  liegen  die  Vergangenheiten,  in  
durchsichtigen Abgründen gelagert wie Gefangene. Und von der Dichtung der Gegenwart zu sprechen gibt 
es mehrere falsche Arten,  die gefällig  sind.“  8966 Ebenso zeigt  sich ein Vermerk in der Schrift  Über den  
Sprachgebrauch bei den Dichtern der Plejade (1898), hier durch den Bezug zur „klassischen Poesie- und 
Redekunst“. 8967

Am deutlichsten bindet  Hofmannsthal  das  Motiv  wohl  in  der  Schrift  Vom dichterischen  Dasein  
(1907) ein, in der es über den Zug zur Vergangenheit heißt: „sind die großen deutschen Dichter, die vor 
etwas über hundert Jahren im sterblichen Sinne nebeneinander lebendig waren, im unsterblichen Sinne 
aber niemals früher so lebendig,  so glühend, so ausgreifend lebendig als  in dieser unserer Zeit.“  8968 In 
diesem Zug zur Vergangenheit, führt Hofmannsthal Goethe als einen Vermittler in der Kunst ein, durch den 
der Mensch der Moderne nicht nur Novalis, sondern auch Kant und Schiller begreift:  „Uralt überlieferte 
Rhythmen, von Goethe mit allem Leben der großen Seele, der frischen Sprache erfüllt, Hölderlin bemächtigt  
sich ihrer und durchtränkt sie mit zarten unendlichen Schmerzen. Zwischen einem geistigen gesteigerten 
Dasein und einer mit dem höchsten Leben erfüllten Dichtungswelt ist die Brücke immer offen.“  8969 Nicht 
negativ  erweist  sich  hier  der  Bezug  zur  Vergangenheit,  sondern  dahingehend,  dass  der  Mensch  der 
Moderne dadurch sein Fehlen erkennen kann („und können doch genießen, was uns nicht gegeben ist, und  
einen  hohen  Begriff  in  unserer  Seele  uns  bildet“).  8970 Die  Vergangenheit  der  Väter  jedoch  erscheint 
Hofmannsthal dagegen fremd: „Wie das Geistige, das in uns lebt, von jenen durch diese zu uns gelangen 

8960SW XXXII. S. 135. Z. 32-35.
8961SW XXXII. S. 108. Z. 29-30.
8962SW XXXII. S. 110. Z. 2.
8963„Und unter´m traumhaft hellen Frühlingshimmel diese schwarzgrauen Barockpaläste mit eisernen Gitterthoren […] Diese alten  

Höfe, gefüllt mit Plätschern von kühlen Brunnen […] Und in der Vorstadt, diese kleinen, gelben Häuser aus der // Kaiser-Franz-
Zeit, mit staubigen Vorgarteln, diese malancholischen, spießbürgerlichen, unheimlichen kleinen Häuser!“ In: SW XXXII. S. 126. Z. 
19-27.

8964Das große Vermögen besitze er noch nicht. Wohl äußert Hofmannsthal seine Hoffnung, dass er es erlangen werde „daß man 
dann vor seinen Bildern weder an die Nachahmung des Puvis de Chavannes denken wird, noch an ziegelrothe Baumstämme und 
anderes Unreife, sondern nur an die große Schönheit, die darin sein wird.“ In: SW XXXII. S. 151. Z. 38-41.

8965SW XXXII. S. 193. Z. 11-13.
8966SW XXXII. S. 183. Z. 12-19.
8967GW Bd. VIII. S. 242.
8968GW Bd. VIII. S. 82. 
8969GW Bd. VIII. S. 83.
8970GW Bd. VIII. S. 83.
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konnte, ist uns der dunkelste aller Prozesse. Der seltsame Schauder, mit dem wir gegen die halbvergangene  
Zeit stehen, bildet einen Teil unserer Verfassung“. 8971 Seine eigene Gegenwart, die er als unter der Technik 
stehend empfindet, hat für ihn den Halt eingebüßt, wodurch er gleichsam das Unzureichende der Sprache 
erkannt hat. Als Beispiel für einen haltlosen Menschen führt Hofmannsthal den Journalisten an.

In  dem lyrischen  Drama  Gestern  (1891)  8972 ist  für  Andrea  das  Leben  von  dem gegenwärtigen  Genuss 
getragen,  8973 weshalb er die Vergangenheit und das Gestern auszublenden versucht.  Die Vergangenheit 
zeigt  sich  jedoch  bereits  dadurch,  dass  Hofmannsthal  mit  dem  Handlungszeitraum  der  „sinkenden  
Renaissance“  8974 einen Zug in die Vergangenheit, gemessen an Hofmannsthals eigene Gegenwart, macht. 
Weiter in die Vergangenheit weisen zudem die künstlerischen „Darstellungen aus der Aeneis“,  8975 die auf 
den Vorhängen zu sehen sind. Auch wird das Motiv bereits in der ersten Szene durch das Gespräch zwischen 
Andrea und Arlette deutlich. Während sie ihn, ausgehend von dem gegenwärtig Schönen des Gartens, auf  
die gemeinsam glücklich erlebte Vergangenheit mit ihm erinnert („Ich sehne mich nach Tau, nach frischem 
Tau! / Wie damals, weißt du noch, wie wir uns trafen / Im Park von Trevi, taubesprengt, verschlafen?“), 8976 
verweist Andrea auf den Gang der Zeit. 8977 Neuerlich zeigt sich die Wesensdiskrepanz zwischen Andrea und 
Arlette durch die Wahl ihrer Kleidung. Während sie sich für die Freunde Andreas in dem Kleid zeigen will,  
was ihm „gestern so gefiel“, 8978 führt dies bei Andrea neuerlich dazu, sich auf den Augenblick zu besinnen 
und die Vergangenheit zu verwerfen:

„Mußt du mit gestern stets das Heute stören?
Muß ich die Fessel immer klirren hören,
Die ewig dir am Fuß beengend hängt,
Wenn ich für mich sie tausendmal gespengt!“ 8979

Andrea wähnt fatalerweise, dass ein „Abgrund“ 8980 ihn vom Gestern trenne, wodurch sich zeigt, dass Arlette 
für Andrea nicht seinen Vorstellungen entspricht und er sie demgemäß seinen Vorstellungen anpassen will.  
So möge sie sich doch endlich von dem Gestern lösen und sich stattdessen an den Augenblicksgenuss  
verlieren: 

„Verlerntest du am Gestern nur zu halten,
Auf dieses Toten hohlen Ruf zu lauschen: 
Laß dir des Heute wechselnde Gewalten,
Genuß und Qualen, durch die Seele rauschen,
Vergiß das Unverständliche, das war:
Das Gestern lügt und nur das Heut ist wahr!“ 8981

Andrea verbindet mit der Gegenwart die Lebendigkeit, die Treue gegen sich selbst, während er mit der  
Vergangenheit den Tod und die Gefahr verbindet. 
Was Andrea bereits angedeutet hat, wird mit der zweiten Szene Gewissheit, nämlich dass der Mensch sich  
vor seiner Vergangenheit nicht schützen kann, tritt doch mit Marsilio ein Freund aus Andreas Vergangenheit  
auf.  Marsilios  Frage  „Andrea,  hast  du  ganz  der  Zeit  vergessen,  /  Da  wir  so  viel,  so  Großes  uns  

8971GW Bd. VIII. S. 84.
8972Am 17. Juni 1891 notiert Hofmannsthal in seinem Tagebuch: „Wir haben kein Bewußtsein über den Augenblick hinaus, weil 

jede  unsrer  Seelen  nur  einen  Augenblick  lebt.  Das  Gedächtnis  gehört  nur  dem  Körper:  er  reproduciert  scheinbar  das  
Vergangene, d.h. er erzeugt ein ähnliches Neues in der Stimmung. Mein Ich von gestern geht mich sowenig an wie das Ich  
Napoléons oder Goethes.“ In: SW III. S. 309. Z. 11-14.

8973Der Zug zur Gegenwart wird in der Forschung immer wieder erwähnt, so mitunter von Jendris Alwast („Die drei Dimensionen 
der Zeit, Gegenwart, Vergangenheit und Zukunft werden auf die Gegenwart reduziert“, In: Alwast, S. 8) oder von Erwin Kobel 
(„Die Hauptfigur in „Gestern“, Andrea, hat sich der Maxime „Das Gestern geht mich nichts an“, In: Kobel, S. 7).

8974SW III. S. 7. Z. 1.
8975SW III. S. 7. Z. 3.
8976SW III. S. 9. Z. 1-3.
8977SW III. S. 9. Z. 5-7.

Auch Richard Alewyn geht in seiner Arbeit über Hofmannsthal auf den Zug Andreas ein, dass er sich vor dem „Gespenst des 
Ausgelebten“ distanziert. In: Alewyn, S. 52.

8978SW III. S. 12. Z. 33.
8979SW III. S. 13. Z. 8-11.
8980SW III. S. 13. Z. 16.
8981SW III. S. 13. Z. 24-29.
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vermessen ...?“, 8982 führt bei diesem nur dazu, dass er sich auf seinen Ästhetizismus besinnt, auf die „Lust 
am Sichverlieren“,  8983 denn mehr war für ihn der damalige Bezug zur Religion nicht. Anders als zuvor bei 
Arlette,  verbindet  er jedoch die Vergangenheit  nicht  mit  dem Tod,  ist  Marsilio  doch für  ihn ein „Stück 
lebendige[...]  Vergangenheit“,  8984 doch  stellt  er  sich  dieser  gleichsam  distanziert  gegenüber:  „Wie 
unverständlich, unerreichbar weit! / Wie schwebst du schattenhaft und fremd vorbei, / Du abgestreiftes 
enges Kleid: Partei!“ 8985 Dass für Andrea die Vergangenheit mit dem Tod verbunden ist, zeigt sich neuerlich  
durch Fortunios Auftreten in der dritten Szene. Der Maler schmeichelt Andrea, der die Freunde mit seinem  
Reden berauscht hatte; neuerlich tut der Ästhetizist jedoch die Vergangenheit ab, selbst wenn diese ihn an 
etwas Schönes gemahnt: „Das hätte mir geschmeichelt vor sechs Stunden, / Jetzt langweilt´s mich .. Die  
Stimmung ist verschwunden! / Und sie zu zwingen kann ich nicht ertragen! / Die kalte Asche ...“ 8986

Während Fortunio Andreas Lebenswandel  als  passives  Sich-treiben-lassen verurteilt,  sieht  Andrea darin  
etwas der Tat Verwandtes, und mehr noch, bekennt er die Treue und Beständigkeit als eine Schwäche an.  
Aus diesem Grund, eben weil er sich nicht schwach wissen will, verwirft er die Vergangenheit: „Vom Gestern 
sich mit freier Kraft zu reißen, / Statt Treue, was nur Schwäche ist, zu heißen!“ 8987

Bereits  in  der  fünften  Szene  deutet  Hofmannsthal  die  Konsequenzen  für  Andreas  Ausklammerung  der 
Vergangenheit an, sieht er sich doch genötigt, sein verfallenes Anwesen zu renovieren, kann sich jedoch mit 
dem Architekten nicht einigen, denn: jede Entscheidung, die er heute trifft, würde ihn morgen schon wieder  
mit  der  Vergangenheit  konfrontieren.  So  wähnt  er  fatalerweise  auch,  dass  der  Architekt  ihn  darin  
unterstützt habe: „Ich bin ihm dankbar. Er hat mich gelehrt, / Wie sehr man frevelt, wenn man Totes nährt“.  
8988 So  will  er  Aufhören  zu  bauen,  weil  die  Erfüllung  stets  den  Wunsch  verdirbt,  denn  mit  den 
Entscheidungen in der Baukunst des Hauses — denen er tagtäglich ausgesetzt wäre — würde er sich selbst  
immer  wieder  dem Gestern  ausgesetzt  fühlen.  So  aber  bleibt  er  in  einem Zustand  des  Werdens,  der  
Offenheit  für neue Möglichkeiten, verkennt jedoch, dass das letztendlich in den Untergang des Hauses 
führt. Trotz seiner Rede, und darin zeigt sich, dass er das Mangelhafte seines Wesens spürt, ruft er den  
Kardinal und Fantasio um Hilfe auf, hat er doch einstmals – in der Vergangenheit – die Entscheidungsgewalt  
besessen. 8989 Doch das Versagen seiner Mitmenschen – er sieht nicht, dass er selbst den Weg beschreiten 
muss – bestätigt ihn wiederum nur darin, an seiner Ausklammerung der Vergangenheit festzuhalten („Ihr  
könnt es nicht: dann gibt’s auch keine Pflicht, / Die dieses Heut an jenes Damals flicht“).  8990 Das Motiv 
bindet Hofmannsthal aber auch in der sechsten Szene ein, in der sich Arlette auf die Spangen bezieht, die 
sie gestern von Andrea bekommen habe (SW III. S. 24. Z. 2), und in der der Kardinal über ihre Treue spöttelt,  
sei  sie  ihm doch nur  bis  gestern treu gewesen,  8991 oder  in  der  siebten Szene eben dadurch,  dass  die 
Vergangenheit nicht ausgeklammert werden kann. Ausgerechnet Andrea besinnt sich durch Lorenzo, seinen 
vermeintlichen Wesensfreund, auf diese: „Lorenzo ruf ich, wenn die Degen klirren, / Wenn Sturm die Segel  
bauscht,  die  Taue  schwirren.  /  O  denkst  du  noch  an  jene  Nacht,  Arlette“.  8992 Andreas  unbesonnene 
Rückkehr zur Vergangenheit bewirkt bei Arlette jedoch eine Versenkung in diese, als erlebe sie das Gestrige  
gerade jetzt („in der Erinnerung versunken, ohne recht auf ihn zu hören“). 8993 Dass die Vergangenheit nicht 
ausgeklammert werden kann, vielmehr auch einen Gewinn bringt, wird durch die achte Szene deutlich, in 
der  Fantasio  sich  der  Vergangenheit  durch  die  büßenden  Scharen  besinnt  („Gedanken  weckt´s  in  mir,  
erkenntnisschwer.  /  Mir  ist,  als  hätt´  ich  Heiliges  erlebt.“).  8994 Zwar  schönheitsliebend,  distanziert  sich 
Fantasio  von  der  Mehrzahl  der  Menschen  seiner  Gegenwart,  den  „Gegenwartsverächtern“.  8995 In  der 

8982SW III. S. 14. Z. 16-17.
8983SW III. S. 14. Z. 19.
8984SW III. S. 14. Z. 30.
8985SW III. S. 14. Z. 31-33.
8986SW III. S. 17. Z. 10-13.
8987SW III. S. 18. Z. 19-20.
8988SW III. S. 21. Z. 2-3.
8989SW III. S. 21. Z. 15-22.
8990SW III. S. 21. Z. 24-25.
8991SW III. S. 24. Z. 14.
8992SW III. S. 26. Z. 24-26.
8993SW III. S. 27. Z. 1.
8994SW III. S. 28. Z. 35-36.
8995SW III. S. 29. Z. 11.
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neunten Szene nimmt Andrea eben Bezug zu den Worten des Freundes Fantasio, der ihm erzählt hatte, dass  
Kunst ihm das Höchste ist. Vermeintlich steht dies nicht in der Macht des Menschen, so Fantasio. Doch 
Andrea bezieht die Worte des Freundes auf die Vergangenheit,  anspielend auf  die Erinnerung auf dem  
Schiff („Doch kann es nicht geschehen, / Daß wir auf einmal neu das Alte sehen?“). 8996 Doch selbst in dieser 
Erinnerung, an das Geschehen auf dem Schiff, verweist er für sich auf die Bedeutung des Augenblicks: 

„O Blitz, der sie mir jetzt wie damals zeigte
Im Boot .. im Sturm .. gelehnt an seine Brust, //
[…]
Was ist bewußt, und was ist unbewußt? 
Sein selbst bewußt ist nur der Augenblick,
Und vorwärts reicht kein Wissen, noch zurück!
Und jeder ist des Augenblickes Knecht,“ 8997

Während Fantasio die Vergangenheit unterstützt („Was hold vertraut uns lieblich lang umgab, / Ob nicht  
mehr unser,  neiden wir´s  dem Grab“),  8998 verwirft  Andrea diese als  „Gewohnheit“  8999 und dergleichen 
„Lüge“. 9000 Vor dem ahnenden Bewusstsein, dass Arlette ihn betrogen habe, sieht er sein ästhetizistisches 
Lebensmodell jedoch bedroht („Das Heute kahl: das Gestern ungeschminkt!“).  9001 Gleichsam zeigt er sich 
schwankend und unsicher, bedenkt er doch mitunter auch, dass wenn er von ihr die Wahrheit hören würde,  
dass  er  dann  über  ihren  Betrug  hinwegkommen  würde.  Doch  dazu  vollzieht  er  eine  Verklärung  ihres  
Betruges („Und was mich heute quält wie dumpfe Pein, / Wird eine Wonne der Erinnrung sein“).  9002 Wie 
wenig Andrea bereit ist, die Vergangenheit wirklich zu ertragen, zeigt sich zudem auch an ihrer Eröffnung, 
dass der Betrug nur gestern stattgefunden hat („Es gibt kein zweites Mal. / Nur gestern ...“), 9003 auf das der 
Ästhetizist reagiert: „ANDREA fast schreiend / Gestern?!“ 9004 Doch ihren Weggang hält er auf, will er doch 
die Wahrheit wissen, um sie zu verklären: „Dies Gestern! dessen Atem ich noch fühle“ 9005 Letztendlich muss 
Andrea erkennen, dass er das Gestern nicht ausklammern kann:

„Dies Gestern ist so eins mit deinem Sein,
Du kannst es nicht verwischen, nicht vergessen:
Es ist, so lang wir wissen, daß es war. //
In meine Arme müßt´ ich´s täglich pressen,
Im Dufte saug ich´s ein aus deinem Haar!
Und heute – gestern ist ein leeres Wort.
Was einmal war, das lebt auch ewig fort.“ 9006

Während er  wähnt,  ihr  den Betrug zu  verzeihen, kann er es nicht vergeben, dass sie ihm den „lichten 
Schein / Der für mich lag auf der entschwundnen Zeit“ 9007 genommen hat. Zum Ende des Werkes, dominiert 
von seinem Narzissmus, betrachtet er trotzig Arlettes Treuebruch an ihm und gibt vor, die untreuen Frauen 
zu verstehen, „Wie sie ein jedes Gestern für jedes Heut begraben, / Und wie sie nicht verstehen, wenn sie 
getötet haben.“ 9008

In  den  Notizen  zeigt  sich  das  Motiv  in  Verbindung  mit  Andreas  Gespräch  mit  Fantasio,  den  er  nicht 
verstehen kann, wie dieser es schaffen kann, mit seinen früheren Kunstwerken konfrontiert zu werden, die 
er  gleichsam  als  tot  einstuft  („Doch  Särge  jetzt  bedeckt  mit  Hieroglyphen  /  Vergangner  Formen  

8996SW III. S. 30. Z. 16-17.
8997SW III. S. 30-31. Z. 34-35//1-5.
8998SW III. S. 31. Z. 15-16.
8999SW III. S. 31. Z. 19.
9000SW III. S. 31. Z. 20.
9001SW III. S. 31. Z. 24.
9002SW III. S. 33. Z. 13-14.
9003SW III. S. 33. Z. 26-27.
9004SW III. S. 33. Z. 28-29.
9005SW III. S. 34. Z. 6.
9006SW III. S. 34-35. Z. 35-37//4.
9007SW III. S. 35. Z. 12-13.
9008SW III. S. 35. Z. 30-31.

722



längstversteinte Spuren“).  9009 Hofmannsthal lässt Andrea aber gleichsam auch den „Muth“  9010 Fantasios 
ansprechen,  dass  er  dazu imstande ist.  Er  dagegen vermag dies  nicht,  begibt  sich  gleichsam in  seinen 
Garten, um dort seine zerstörerische Macht auszuleben und seine „Herrscherkraft“ 9011 zu genießen. In den 
Notizen zeigt sich ebenso Andreas Bezugnahme zu dem Geschehen auf dem Schiff („Sie hats gewußt ich  
Thor  so  gut  gewußt  /  Und  nur  das  Heut,  das  Jetzt,  das  Hier  hat  recht“),  9012 sowie  Andreas  Zug  die 
Vergangenheit abzutun in der Handschrift H II 180.3a: „Was wir ererbt von unsrem todten Gestern haben / 
Vernichten sollen wir es und begraben.“ 9013 Auch an dieser Passage aus den Notizen zeigt sich deutlich, dass 
Andrea den Augenblick mit dem Leben, die Vergangenheit jedoch mit dem Tod verbindet, 9014 doch ebenso 
auch, dass er diesen Lebensentwurf aufgrund der Angst vor Verlust und Schmerz eingeschlagen hat. In den 
Notizen lässt Hofmannsthal Andrea aber noch weiterhin zu einer Einsicht kommen; so spricht er von einem 
„Augenblick“,  9015 indem es kein „Weiter giebt und kein Zurück“.  9016 Diesen Moment bestimmt Andrea als 
„schutzlos“, 9017 weil er dem Schmerz des Lebens ausgesetzt ist: „Ein Lächeln kann uns qualvoll tief verstören 
/ Der klare Blick,  erbarmungslos / Beschimpft,  entweihet die Vergangenheit“.  9018 Hofmannsthal  zeigt in 
diesen Notizen zwar das Unverstehen des Ästhetizisten in Bezug auf die Gegenwart auf, aber er gesteht  
auch den Schmerz dieses Gestern für sich ein, vor dem er sich immer hatte distanzieren wollen und das er  
doch selbst angesprochen hatte:  „Wenn ich ja  doch das Gestern nicht versteh /  Warum thut dann das 
Gestern heut so weh“. 9019 

Der erste Zug zur Vergangenheit erfolgt in Age of Innocence (1891) nach der Wahrnehmung der Todesangst 
und  der  fehlenden  Gewährung  des  Haltes  durch  die  Religion.  Ein  Verlangen  nach  Besitz,  Macht  und 
Dominanz setzt ein, gefolgt von „historischen Erzählungen für die reifere Jugend [die er ] in die Hand“ 9020 
bekam und in die er sich träumerisch hineindachte. Traum und Wirklichkeit vermischen sich hier, wenn 
Hofmannsthal schildert, wie sich der junge Ästhetizist in die Kostüme der historischen Figuren vertiefte: „Er  
genoss das seltsame Glück, seine Umgebung zu stilisieren und das Gewöhnliche als Schauspiel zu genießen“.  
9021 Hofmannsthal verbindet hier mit dem träumerischen Zug zur Vergangenheit, das sich selbst beim leben 
zusehen, und deutet zudem ein Verlangen nach einer Zukunft an, in der der Ästhetizist eine größere Rolle  
spielt: „Und es kam eine süße Hast und Unruhe über ihn, als ob die unmittelbare Zukunft irgend Etwas  
bringen müsste und der kommende Tag irgend einen großen Sinn haben.“ 9022 Hofmannsthal greift das Motiv 
des weiteren durch den Ästhetizisten als achtjähriges Kind auf, fand dieser doch „den größten Reiz an dem 
Duft halbvergessener Tage“. 9023 Der Reiz der Gegenwart bestand für ihn nur als Moment der Vergangenheit, 
dem  sich  Verlieren  in  Erinnerungen  („den  Wert  und  Reiz  der  Gegenwart  erst  von  der  Vergangenheit  
gewordenen zu erwarten“).  9024 Ebenso zeigt sich die Bedeutung der Vergangenheit für den Ästhetizisten 
durch die Kleidung der Geliebten Heddy,  9025 als auch in dem dritten Fragment Wie mein Vater..., in dem 
Hofmannsthal noch einmal auf die Bedeutung der Musik für den Ästhetizisten verweist. Deutlich zeigt sich 
auch in Bezug auf sein Lieben eine Verbindung mit der Vergangenheit, beschreibt Hofmannsthal doch das 
Zimmer des Jungen: „Mein grosses, vielzugrosses Bett in der alcove und die Kupferstiche nach Danhauser u  

9009SW III. S. 302. Z. 41-42.
9010SW III. S. 303. Z. 3.
9011SW III. S. 303. Z. 8.
9012SW III. S. 305. Z. 33-34.
9013SW III. S. 305. Z. 34-35.
9014Fantasio jedoch widerspricht ihm: „So recht du hast, doch ists nicht immer klar / Was lebt und was ist todt, was ist, was war.“  

In: SW III. S. 306. Z. 8-9.
9015SW III. S. 306. Z. 15.
9016SW III. S. 306. Z. 16.
9017SW III. S. 306. Z. 21.
9018SW III. S. 306. Z. 28-30.
9019SW III. S. 307. Z. 8-9.
9020SW XXIX. S. 17. Z. 26-27.
9021SW XXIX. S. 17. Z. 29-31.
9022SW XXIX. S. 17. Z. 35-37.
9023SW XXIX. S. 19. Z. 1-2.
9024SW XXIX. S. 19. Z. 3-5.
9025„[...] viel Spitzen und weiche Falten und die hohen mattgoldenen Empiregürtel, die ich so gern habe“. In: SW XXIX. S. 21. Z. 6-8.

Auch in der Beschreibung Madeleines zeigt sich das Motiv, ebenso in Verbindung mit der Kleidung. 
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Fendi Eysen und Greuze mit galanten Versen und die grossen gelbrothen Möbel der Congresszeit und der  
rätselhafte Geruch nach Äpfeln und alten Büchern machte das  lichte saalartige Zimmer anders  als  alle  
anderen Zimmer auf der Welt.“ 9026 Zudem erklärt Hofmannsthal auch dessen Ergriffenheit für das Spiel der 
Geige, hatte der Vater doch früher immer mit drei Freunden musiziert. Der Ästhetizist selbst jedoch vermag  
nichts aktiv zu vollbringen, nur dilettantisch erscheint sein Spiel: „Aber das langsame Verklingen der Töne 
war sehr schön. Ich suchte mich oft an die wirkliche Musik zu erinnern, an die von damals“. 9027

In dem Drama Ascanio und Gioconda (1892) zeigt sich das Motiv erstmalig durch Giocondas Leere im Leben, 
die sie momentan empfindet. Gegen ihre Einsamkeit und ihr Unglück, sehnt sich Gioconda in ihre Kindheit  
zurück. An ihre Amme gerichtet, sagt sie: „Erzähl´ mir was. Von meiner Kinderzeit. / Es liegt ein rätselhafter  
süsser Reiz / Auf dem Vergang´nen“. 9028 Dabei zeigt sich dieser Rückzug Giocondas in die Vergangenheit und 
die  eigene Kindheit  ästhetizistisch gefärbt,  hatte sie doch damals  eine Affinität  zum Schönen und zum 
Bunten durch ihre Kleider. 9029 Melusina selbst verweist sie auf das Glück in ihrem Elternhaus, das immer von 
Musik durchzogen war, und auch Gioconda besinnt sich dieser Musik bei dem Anblick der Musikinstrumente 
im Hause ihres Onkels. 

„Wenn ich die Geigen und die Becken seh,
Die in der Halle hängen, weht mich an
Wie ein Erinnern an erstorbenes
Und ganz ersticktes andres Sein in mir.“ 9030 

Der Zug zur Vergangenheit in Gioconda wird aber auch von Ascanio ausgelöst, bei dem Gedanken, dass ihr 
der  Onkel  den  Umgang mit  ihm untersagen werde.  Dies  trifft  Gioconda  tief,  bedeuten  die  Treffen mit 
Ascanio für sie die wenigen Momente, in denen sie sich lebendig fühlt. Hatte sie sich früher als im Leben 
stehend empfunden, spielend mit Puppen, begierig nach Musik, scheint es für sie nunmehr nur Gewohnheit  
zu sein überhaupt das Bett zu verlassen.  9031 Auch durch Ascanio liefert Hofmannsthal noch einmal einen 
Bezug zu Giocondas Kindheit, wenn er für Ippolito um sie bittet. So sehe Ippolito Gioconda auch durch seine 
Augen, wie er sie seit ihrer Kindheit sieht, eben durchaus differenziert zu anderen Frauen. 

Zum einen findet sich das Motiv bereits in den veröffentlichten Gedichten durch den Zug des Ästhetizisten 
zu früheren Zeiten, was sich zuerst in dem Gedicht <Prolog zu dem Buch >>Anatol<< > (1891 ?) zeigt: 

„Hohe Gitter, Taxushecken,
Wappen, nimmermehr vergoldet
[…]
Rococco, verstaubt und lieblich
Seht … das Wien des Canaletto,
Wien von Siebzehnhundertsechzig ...“ 9032

In  dem  Gedicht  Leben  (1892) zeigt  sich  der  Bezug  zur  Vergangenheit  durch  die  Stimmung  der 
untergehenden Sonne gegeben, 9033 in dem Gedicht Prolog (zu einem Wohltätigkeitskonzert in Strobl) (1892) 
durch das Erinnern an das Sommerliche Strobl (SW I. S. 34. V. 1-3), in dem Gedicht Nox portensis gravida  
(1896) (SW I. S. 59. V. 1-5) oder in dem Gedicht Ein Traum von großer Magie (1895) durch den Traum, indem 
das lyrische Ich einen Magier sieht:  „Er setzte sich und sprach ein solches Du, / Zu Tagen, die uns ganz 
vergangen scheinen, / Daß sie herkamen trauervoll und groß:“ 9034 
Die Abwendung von der Vergangenheit erfolgt hingegen in dem Gedicht  Der Jüngling in der Landschaft  

9026SW XXIX. S. 21. Z. 24-28.
9027SW XXIX. S. 22. Z. 2-3.
9028SW XVIII. S. 101. Z. 31-33.
9029SW XVIII. S. 102. Z. 1-4.
9030SW XVIII. S. 102. Z. 26-29.
9031SW XVIII. S. 103-104. Z. 21-38//1-2.
9032SW I. S. 24. V. 1-9.
9033SW I. S. 28. V. 1-6, SW I. S. 169. V. 28-31.
9034SW I. S. 53. V. 27-29. 

In den Notizen, heißt es in Bezug auf den Menschen, jedoch gebunden an die Konzeption: „Vergangenes zieht er an sich“ ( SW I. 
S. 254. Z. 1). 
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(1896) durch das Wandern in einer anderen Umgebung, 9035 wogegen der Zug zur Vergangenheit wiederum 
in dem Gedicht  <Wir gingen einen Weg …> (1897) durch das Sehnen des gefährlichen Weges erfolgt, auf 
den das lyrische Ich durch die geliebte Frau gebracht wurde. So erinnert das lyrische Ich die Geliebte an den  
gefahrvollen Weg, zu dem sie ihn verleitet hatte („Ich sage dies damit du dich entsinnst“). 9036

In  dem  Gedicht  Botschaft  (1897)  zeigt  sich  das  Motiv  durch  das  aus  der  Tiefe  der  Seele  gezogene 
Schönheitsverständnis 9037 oder durch den Freund, von dem sich das lyrische Ich erhofft eine Erinnerung zu 
behalten  9038 oder  in  dem  Gedicht  Großmutter  und  Enkel  (1899)  durch  das  Gespräch  zwischen  der 
Großmutter und dem ästhetizistisch affinen Enkel, ohne dass die Großmutter den Tod negiert. 9039

Der erste Bezug innerhalb der veröffentlichten Gedichte zur Vergangenheit zeigt sich aber in Verbindung mit  
einem nicht ästhetizistischen Garten. In Mein Garten (1891) bindet Hofmannsthal die Vergangenheit durch 
die Sehnsucht des lyrischen Ichs ein. Der ästhetizistische Garten betört ihn zwar mit seiner Schönheit, doch 
ist  kein  Leben  in  ihm,  so  dass  Hofmannsthal  das  lyrische  Ich  den  Zug  zu  dem anderen  Garten  seiner  
Erinnerung  nehmen  lässt.  9040 Dagegen  verwirft  Hofmannsthal  die  Vergangenheit  auch  im  Sinne  des 
übermäßigen Zuges zu vergangenen Zeiten in dem Gedicht Denkmal-Legende (1890) („Wie wir Vergang´nes 
sinnlos mit uns tragen“). 9041 
In dem Gedicht Vorfrühling (1892) ist die Vergangenheit von besonderer Bedeutung. Hofmannsthal bezieht 
sich hier auf den Wind, der das Leben, die Ganzheit des Seins, bezogen auf Lust und Leid, auf Freude und  
Glück, in seinem Wehen eingebunden hat (SW I. S. 26. V. 1-4).  9042 Vergangenheit als Teil des Lebens zeigt 
sich  ebenso  in  dem  Gedicht  Dein  Antlitz  …  (1896),  welches  Hofmannsthal  an  den  Freund  Georg  von 
Franckenstein gerichtet hat. 9043 Positiv zeigt sich das Motiv auch in Bezug auf die Kunst, so in dem Gedicht  
Prolog und Epilog zu den lebenden Bildern (1893). In diesem Gedicht klingen „alte[...] Stoffe“ 9044 an, wie die 
Sehnsucht nach dem „alten Belvedère“, 9045 „alte[n] Bilder[n]“ 9046 oder „alten lieben Büchern“. 9047 Persönlich 
konnotiert und positiv zu bewerten, zeigt sich das Motiv auch in dem Gedicht Unendliche Zeit  (1895 ?), 
indem Hofmannsthal ein lyrisches Ich sich auf die kürzliche Vergangenheit beziehen lässt.  9048 Bedingt ist 
dieser Rückzug zur Vergangenheit, die allerdings „keine Stunde“  9049 alt ist, durch die Intensität des dort 
erlebten Augenblicks: „Und mir schien es unendliche Zeit. / Denn dem Erlebenden dehnt sich das Leben, es  
thue sich lautlos / Klüfte unendlichen Traums zwischen zwei Blicken ihm auf“. 9050

Noch  ein  anderer  Aspekt  zeigt  sich  in  den  veröffentlichten  Gedichten.  Hofmannsthal  stellt  der  
ästhetizistischen Sehnsucht, sich in die Vergangenheit einzufinden, die Wirklichkeit des Todes gegenüber, 
was  Hofmannsthal  in  dem  Gedicht  Über  Vergänglichkeit (1894)  verarbeitet,  in  dem  er  den  Tod  der 
Josephine von Wertheimstein aufgreift.  Das Erleben des Schwindens der Kräfte und schließlich ihr Tod,  
haben Hofmannsthal  in  einen Zustand von Haltlosigkeit  und Fremdheit  in Bezug auf  die eigene Person 
gestellt, zumal die glücklich erlebten Stunden für ihn nun unerreichbar sind. 9051

Während sich das Motiv in  Die Bacchen nach Euripides (1892) nur durch die Kleidung der Agaue, „deren 
rothes  gelb  und  purpurblau  halbvergessene  Dinge  suggerieren“,  9052 zeigt,  ist  es  hinreichender  von 

9035SW I. S. 65. V. 15-18.
9036SW I. S. 76. V. 3.
9037SW I. S. 78. V. 1-6.
9038SW I. S. 78. V. 28. 

Des weiteren, siehe (Notizen): SW I. S. 337. Z. 18.
9039SW I. S. 91. V. 11-15.
9040SW I. S. 20. V. 8-14.
9041SW I. S. 14. V. 39-42.
9042SW I. S. 27. V. 33-36.
9043SW I. S. 55. V. 1-4.
9044SW I. S. 38. V. 9.
9045SW I. S. 38. V. 14.
9046SW I. S. 38. V. 21.
9047SW I. S. 38. V. 27.
9048SW I. S. 51. V. 1-4.
9049SW I. S. 51. V. 5.
9050SW I. S. 51. V. 6-8.
9051SW I. S. 45 V. 1-3.
9052SW XVIII. S. 48. Z. 28-29.
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Hofmannsthal in  Der Tod des Tizian  (1892) eingebunden. Hier zeigt sich der Bezug zur Vergangenheit der 
ästhetizistisch empfänglichen Menschen bereits durch den Pagen, den der Anblick der „alte[n] Bilder“ 9053 in 
eine „Trunkenheit von fremden Dingen“ 9054 versetzt. So wähnt er selbst, sich in dem Infanten zu sehen, in 
dem allerdings „längst verstorbene[n] traurige[n] Infant“. 9055 Dass Tizian sich in seiner Kunst der Gegenwart 
zuwendet, zeigt sich dadurch, dass er sich seine frühere Kunst zeigen lässt, sich von dieser aber zu seiner 
gegenwärtigen Kunst wendet, und damit auch zu seinem anderen Verständnis von Kunst („Die alten, die 
erbärmlichen,  die  bleichen  /  Mit  seinem  neuen,  das  er  malt,  vergleichen“).  9056 Dagegen  steht  das 
Empfinden der Schüler Tizians, die mit seiner Kunst den Zauber der „versunknen Tage[...]“ 9057 verbinden. 9058

Der  Zug zur  Vergangenheit  zeigt  sich  in  den Prosagedichten Hofmannsthals  zuerst  in  dem 21.  Gedicht  
(1894).  Wenn  er  aber  auf  die  Vergangenheit  zu  sprechen  kommt,  dann  geschieht  dies  nicht,  um  die  
Verlorenheit des Menschen zu beschreiben, sondern die Vergangenheit wird in diesem Gedicht als Teil des 
ganzen Lebens betrachtet. 9059 In dem 29. Prosagedicht (1898) wiederum geht Hofmannsthal kurz, allerdings 
im Zuge  der  Unsicherheit  des lyrischen Ichs,  auf  die Vergangenheit  ein („und die Vergleichung mit  der 
Vergangenheit gleich die Gegenwart durchsichtig macht“). 9060

In dem lyrischen Drama Der Tor und der Tod (1893) zeigt sich der Zug zur Vergangenheit Claudios bereits 
durch  seine  Einrichtung,  die  im  „Empiregeschmack“  9061 gehalten  ist,  durch  die  „Glaskästen  mit 
Altertümern“,  9062 die „gotische, dunkle geschnitzte Truhe [und] altertümliche Musikinstrumente“  9063 und 
das „Bild eines italienischen Meisters“.  9064 Wenn Claudio nun hinaus in die Welt blickt, dann sieht er die 
Menschen, erkennt ihr Glück am Leben und ästhetisiert gleichsam selbst die Natur, die ihm wie ein Bild der  
„Meister von den frühen Tagen“  9065 erscheint.  Der Zug zur Vergangenheit zeigt sich ebenso in Claudios 
Gartengestaltung; so beinhaltet der Garten Skulpturen griechischer Gottheiten und der ägyptischen Sphinx. 
Zudem sind die Gestalten, die in Claudios Garten eindringen, „altmodisch nur von Tracht / Wie Kupferstiche 
angezogen“.  9066 Des weiteren sieht sich Claudio auch durch die Musik des Todes, die ihn ergreift, an die  
Vergangenheit erinnert: 

„In tiefen, scheinbar lang ersehnten Schauern
Dringt´s allgewaltig auf mich ein; 
[...]
Wie jedes Langverlornen Widerkehr,
Regt es Gedanken auf, die warmen, frommen,
Und wirft mich in ein jugendliches Meer:“ 9067

Die Erinnerung an die Jugend verbindet der Ästhetizist mit einem lebensbejahenden Empfinden. Während 
er sich in seiner Gegenwart nur von Genuss zu Genuss jagen sah, vermochte er in seiner Jugend darin  
Erfüllung zu finden („Und ein Genügen hielt mein Ich geweitet, /  Das heute kaum mir noch den Traum 
verklärt“).  9068 Doch mit dieser Erinnerung sieht sich Claudio auch an eine vermeintlich erfüllende Zukunft  
geahnt: „Ankündigt sich ein kaum geahntes Leben, / In Formen, die unendlich viel bedeuten, / Gewaltig-

9053SW III. S. 39. Z. 10.
9054SW III. S. 39. Z. 13.
9055SW III. S. 39. Z. 24.
9056SW III. S. 42. Z. 13-14.
9057SW III. S. 46. Z. 24.
9058Siehe (Notizen): SW III. S. 343. Z. 15-16, SW III. S. 343. Z. 35, SW III. S. 345. Z. 15.
9059SW XXIX. S. 236. Z. 16-21.
9060SW XXIX. S. 240. Z. 19-20.
9061SW III. S. 63. Z. 1.
9062SW III. S. 63. Z. 6.
9063SW III. S. 63. Z. 6-7.
9064SW III. S. 63. Z. 8.
9065SW III. S. 63. Z. 15.
9066SW III. S. 68. Z. 19-20.
9067SW III. S. 69. Z. 10-19.
9068SW III. S. 69. Z. 34-35.
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schlicht  im  Nehmen  und  im  Geben.“  9069 Dergleichen  gemahnen  ihn  alle  drei  toten  Figuren  an  die 
Vergangenheit, allerdings in dem Sinne, dass sie Claudio sein Fehlen am Leben aufzeigen. Die Mutter zudem 
bekennt als  Tote ihre fehlende Zugehörigkeit  zu Claudios Lebensgegenwart,  sowie die „Luft vergangnen 
Lebens  mehr  zu  atmen“,  9070 kann  sie  doch  eben  sowenig  zu  ihrer,  als  auch  zu  seiner  Vergangenheit 
zurückkehren. Mit Claudios letztendlichem Tod, bricht Hofmannsthal den Glauben des Ästhetizisten auf, er 
könne  die  vertanen  Jahre  durch  eine  Zukunft  und  Gegenwart  kompensieren.  Die  Erfüllung  wird  ihm 
verwehrt, weil das einmal Versäumte versäumt bleiben muss. 9071

Die Einbindung des Motivs zeigt sich ebenso in Der Tor und der Tod  Prolog (1893), zum einen durch Andrea 
und seinen  größten Besitz  die  Gesta  Romanorum, 9072 zum anderen durch  die  alten Kostbarkeiten,  die 
Andrea und Galeotto in den Boutiquen sehen (SW III. S. 244. Z. 26-31). Dagegen hebt Hofmannsthal in den  
Notizen zu  Landstrasse des Lebens (1893) die Problematik des ästhetizistischen Menschen hervor, sich in 
der Vergangenheit zu verlieren, indem er mitunter ein Gespräch zwischen den Schwestern schildert; diese 
sind die Vergangenheit, die Gegenwart und die Zukunft. Bereits in der Notiz N3 verweist Hofmannsthal auf  
die Beschränktheit der Schwester, die die Vergangenheit verkörpert und die er auf das Jahr 1830 gesetzt  
hatte (SW III. S. 253. Z. 21), während es über die Gegenwart und ihre Stellung zu den Schwestern heißt: „ich  
hab  und  halte  Euch  und  alles.“  9073 Hofmannsthal  verdeutlicht  im  Gespräch  der  drei  Schwestern 
Vergangenheit,  Gegenwart  und  Zukunft,  dass  es  weder  die  Vergangenheit  ist  noch  die  Zukunft  des 
unerfüllten Lebens, sondern dass es die Gegenwart ist, die das wirkliche Leben verkörpert. 9074 Die Zukunft 
wiederum verwirft sowohl Gegenwart als auch Vergangenheit, dient die Gegenwart doch nur als „Bote“ 9075 
dem  Morgen.  Während  die  Zukunft  der  Gegenwart  Unzulänglichkeit  und  Vergänglichkeit  vorwirft,  das 
gegenwärtige Leben überhaupt nur „Schein“ 9076 sei, sei die Zukunft die traumhafte „Erfüllung“. 9077 Zudem 
setzt Hofmannsthal die Gegenwart mit dem Licht in Verbindung und deutet das Konzept der Ganzheit des 
Seins an, während er die Zukunft in Verbindung mit dem Traum sieht und er die Vergangenheit an die  
Dunkelheit bindet, und zudem an das schattenhafte Erleben, an Farbe und Schönheit.  9078 Besonders mit 
den Zeilen 16-27 der Notizen (SW III. S. 255. Z. 16-27) verweist Hofmannsthal auf eine Vielzahl seiner, so 
gerne mit den Ästhetizisten in Verbindung gesetzten, Motivkomplexe. So lässt er die Vergangenheit ihre  
Schönheit gegen die Hässlichkeit des Tages stellen, bindet die Dunkelheit, den Traum, das kindhafte Erleben,  
das Farb- und auch Augen-Motiv, als auch den Mangel an Kommunikation in dieses Erleben ein, welches die  
Vergangenheit über die Gegenwart stellt; kurzum, was ihn die Vergangenheit hochhalten lässt, stellt sich 
gegen  die  Konzeption  der  Ganzheit  des  Seins,  für  die  die  Gegenwart  steht.  Noch  einmal  verdeutlicht 
Hofmannsthal die Differenz dieser Schwestern, wenn es heißt:
„G<egenwart>                Mich grüssen die athmen
Z<ukunft>                       Doch nennen sie mich
V<ergangenheit>           Mich grüssen Die sterben. wie grüssen Die Dich
Z<ukunft>                       Mich suchen sie wandernd auf ewigen Wegen“ 9079

Dabei  deutet  Hofmannsthal  das  Wissen  der  Vergangenheit  um  die  Ganzheit  des  Seins  an.  Hatte  die 
Gegenwart von dem ganzen Leben gesprochen, von „Lust und […] Leide“,  9080 so greift Hofmannsthal dies 
noch einmal durch die Vergangenheit auf, allerdings dahingehend, dass sie den Wert des Lebens herabstuft:  
„Doch ist vom Leben so schwer nicht zu scheiden Nein nur von vergangenem Lieben und Leiden“. 9081 

9069SW III. S. 70. Z. 8-10.
9070SW III. S. 74. Z. 34.
9071Siehe (Notizen): SW III. S. 443. Z. 3-4. 
9072SW III. S. 242. Z. 4-6.
9073SW III. S. 253. Z. 23.
9074SW III. S. 254. Z. 9-16.
9075SW III. S. 254. Z. 22.
9076SW III. S. 255. Z. 30.
9077SW III. S. 255. Z. 3.
9078SW III. S. 255. Z. 11-15.
9079SW III. S. 255. Z. 28-31.
9080SW III. S. 254. Z. 13.
9081SW III. S. 256. Z. 2-3.
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Auch  in  der  Erzählung  Das  Glück  am  Weg (1893)  zeigt  sich  das  Motiv,  und  zwar  durch  die 
Rückwärtsgewandtheit  des  empfänglichen  Menschen zur  Riviera,  die  von  Hofmannsthal  verlockend im  
Sinne der Farben- und Duftbetörung gezeigt wird.  9082 Das Gefühl, diese Frau auf dem anderen Schiff zu 
kennen, führt den Protagonisten hier in die Vergangenheit zurück: „Ich richtete also wieder das Glas auf sie,  
und sie sah  jetzt wie verträumt gerade vor sich hin. In dem Augenblick wußte ich  zwei Dinge: daß sie sehr  
schön war, und daß ich sie kannte. Aber  woher? Es quoll in mir auf, wie etwas Unbestimmtes, Süßes, Liebes 
und Vergangenes.“ 9083 Das lyrische Ich versucht sich, indem es sich mehrere Situationen vorstellt, im Klaren 
zu  werden,  woher  er  sie  kennt.  9084 Mit  dem  Sich-Entfernen  des  Schiffes,  wähnt  der  ästhetizistische 
Protagonist  schließlich, dass nicht nur sein Glück ihm entgleite, sondern er auch alle seine „Erinnerung“ 9085 
verliert und in eine Leere fällt. 

Innerhalb der dem Nachlass zuzuordnenden Romanpläne, findet sich das Motiv lose angedacht in Roman 
des inneren Lebens  (1893-1894),  9086 so auch durch die Sehnsucht zur Vergangenheit eines unbenannten 
Protagonisten. 9087

Die Wesensdifferenz in dem lyrischen-Drama Idylle  (1893) zwischen Mann und Frau zeigt sich auch durch 
den unterschiedlichen Bezug zur Vergangenheit. Während der Schmied in der Gegenwart und seiner Familie  
verhaftet ist, zieht die ästhetizistische Sehnsucht die Frau diese zur Vergangenheit.  Die Abwendung der  
Ehefrau von der Gegenwart, zeigt sich letztendlich in Verbindung mit den Kindheitserinnerungen an den  
Vater und dessen Kunst, wodurch Hofmannsthal auf die Prägung in der Kindheit verweist. 

In dem Drama Alkestis (1893/1894) zeigt sich der Bezug mitunter in Verbindung mit Apollon, der sich seiner  
Zeit im Hause des Königs Admet erinnert, als auch der Umstände, die ihn zu diesem Dienst gezwungen  
hatten. 9088 Ebenso zeigt sich der Bezug zur Vergangenheit durch Alkestis, die, im Bewusstsein ihres baldigen  
Todes, sich auf ihre Anfänge mit Admet besinnt, und durch Admet selbst. Dadurch, dass er sich verweigert  
die  verschleierte  Frau in  seinem Haus  aufzunehmen,  droht  die  empfundene  Gegenwart,  seinen  in  der  
Vergangenheit gesprochenen Treueschwur aufzubrechen, und ihn neuerlich mit dem Leben zu verbinden. 
9089

Der Hang zur  Vergangenheit  findet sich beim Kaufmannssohn aus  Das Märchen der 672.  Nacht  (1895) 
bereits in Verbindung mit seinen Kunstgegenständen angedeutet, die für ihn ein „großes Erbe, das göttliche  
Werk aller Geschlechter“  9090 sind. Warum er gerade die Haushälterin bei sich behielt, zeigt sich mitunter 
auch durch den Zug des Kaufmannssohnes zur Vergangenheit begründet, erinnert ihn die Frau doch an  
seine Mutter und seine eigene Kindheit, „die er sehnsüchtig liebte“. 9091 In seinem Landhaus zieht sich der 
Ästhetizist schließlich vor der Außenwelt mitunter durch seine Buchlektüre zurück; so liest er vornehmlich  
nachmittags ein Buch „in welchem die Kriege eines sehr großen Königs der Vergangenheit aufgezeichnet 
waren“.  9092 Doch auch hier wird er mit der Unzulänglichkeit seines Lebens konfrontiert, die ihn vor allem 
dann befällt, wenn ihm die Diener fern sind; in der Nähe zu ihnen wiederum verschwand seine Angst fast  
vollends, so dass er das „Vergangene beinahe vergaß“. 9093 Mit dem Verlust eines seiner Diener konfrontiert, 
stellt  sich  der  Kaufmannssohn vor,  dass  ihm alle  seine  Diener  genommen werden,  und  er  dergleichen 

9082SW III. S. 7. Z. 3-6.
9083SW III. S. 8. Z. 31-35.
9084SW III. S. 8. Z. 35. 
9085SW III. S. 10. Z. 29.
9086SW XXXVII. S. 76. Z. 30.

Des weiteren, siehe: SW XXXVII. S. 77. Z. 16.
9087SW XXXVII. S. 83. Z.1.

Des weiteren, siehe: SW XXXVII. S. 109. Z. 29-30, SW XXXVII. S. 110. Z. 2.
9088SW VII. S. 9-10. Z. 22-33//1-7.
9089SW VII. S. 36. Z. 35-39.
9090SW XXVIII. S. 6. Z. 6-7.
9091SW XXVIII. S. 16. Z. 35-36.
9092SW XXVIII. S. 18. Z. 27-28.
9093SW XXVIII. S. 20. Z. 2.
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dadurch  alle  „schmerzhaftsüßen  Erinnerungen“  9094 verliert.  Dies  lässt  ihn  sich  auch  an  seine  Kindheit 
erinnern, wie sein Vater sich zu seinem Besitz verhielt. Unfähig die wirkliche Bedeutung der Diener für sein  
Leben zu begreifen, verliert sich der Kaufmannssohn in einer ästhetizistischen Vorstellung: „Er begriff, daß 
der große König der Vergangenheit hätte sterben müssen, wenn man ihm seine Länder genommen hätte, 
die er durchzogen und unterworfen hatte […], die er zu beherrschen träumte“. 9095 In der Stadt zeigt sich der 
Hang des Kaufmannssohnes zur Vergangenheit durch den Kauf des „altmodischen Schmuck[es]“, 9096 der ihn 
an  die  Haushälterin  erinnert,  die  für  ihn  sowieso  in  Verbindung  mit  seiner  Kindheit  steht.  9097 Zudem 
erinnert er sich bei der Betrachtung des Spiegels im Juwelier-Geschäft an den Spiegel in seinem Landhaus,  
indem ihm das ältere Mädchen mit den beiden „ehernen Göttinnen“ 9098  entgegengekommen war. Dass der 
Kaufmannssohn aber nicht nur an der Vergangenheit haftet, zeigt sich dadurch, dass er sowohl die neuen  
als auch die älteren Sattel ausschlägt, weil er es eben nie verstanden hat zu reiten. 
Als der Kaufmannssohn die Überwindung des Abgrundes überlebt hat, kann er die Leere in seinem Leben  
nur mit einer Hinwendung zum Ästhetizismus kompensieren. „Mit einer kindischen Sehnsucht erinnerte er 
sich  an  die  Schönheit  seines  eigenen  Bettes,  und  auch  die  Betten  fielen  ihm  ein,  die  der  König  der 
Vergangenheit  für  sich und seine Gefährten errichtet hatte“.  9099 Auch in der  als  hässlich empfundenen 
Umgebung der Soldaten wird der Kaufmannssohn mit der Vergangenheit konfrontiert; so erinnert er sich  
bei dem Anblick des hässlichen Pferdes an ein „längst vergessenen Menschengesicht“, 9100 das er über Jahre 
hinweg vergessen hatte. Beim Anblick des Pferdes aber begegnet er mit einer nie da gewesenen Klarheit  
dem  Gesicht,  9101 welches  das  eines  armen  Mannes  im  Hause  seines  Vaters,  des  reichen  Kaufmanns, 
gewesen  war.  Und  selbst  tödlich  getroffen  vom  Pferd,  wird  er  in  die  Erinnerung  zurückgezogen,  hier 
ausgelöst durch den Geruch der Kleidung der Soldaten:  „Er spürte den Geruch ihrer Kleider, denselben 
dumpfen, trostlosen, der früher aus dem Zimmer auf die Straße gekommen war, und wollte sich besinnen,  
wo er den vor langer, sehr langer Zeit schon eingeatmet hatte: dabei vergingen ihm die Sinne.“ 9102 Am Ende 
der  Erzählung  bricht  der  Ästhetizist  mit  dem  Ästhetizismus,  weil  er  ihm  veremintlich  den  frühen  Tod 
gebracht hat, wodurch er mit Bitterkeit auf sein früheres Leben zurückblickt. 

In der  Wiener Pantomime (1893/1894)  deutet Hofmannsthal,  in  Verbindung mit  mehreren Figuren, die  
Flucht in die Vergangenheit an. Während er bei einer Frau das „Fortwünschen in vergangene Zeiten“  9103 
aller Wahrscheinlichkeit nach an die Konfrontation mit dem Tod knüpft, arbeitet er dies bei einer weiteren  
Figur deutlicher heraus: „Antonio Todesreif; ihm ist der Gedanke an den Tod das Ursprüngliche gegen so 
vieles Unwahre im Leben: Lebenssehnsucht nach Vergangenheit u. Zukunft“. 9104 

Überdeutlich zeigt  sich auch in der  Soldatengeschichte  (1895/1896) der Bezug zur Vergangenheit.  Doch 
auch diese ist für Schwendar kein Fluchtort, was ihm die Gegenwart noch unerträglicher macht, sondern ist  
bedingt durch den Tod der Tante und der Mutter, mit dem Tod verbunden, als auch durch den Freund mit  
dem Verrat dessen an Schwendar. Hofmannsthal schildert zuerst die Prägung, die er durch den Tod der  
Tante erfahren hat: „Aber seiner Seele war in der Kinderzeit ein tiefer Schauer vor leisem beschatteten 
Wasser eingedrückt worden“. 9105 Besonders in den Abendstunden ist ihm das Bild der Toten lebendig und 
„fürchterlich vermengte sich dieses Bild mit seinem eignen tiefsten Leben“.  9106 Hofmannsthal beschreibt 
den  sich  ins  Negative  steigernden  Zustand  Schwendars  von  Beklemmung  und  Abwendung;  so  ist  die  

9094SW XXVIII. S. 21. Z. 30-31.
9095SW XXVIII. S. 22. Z. 2-6.
9096SW XXVIII. S. 23. Z. 4.
9097Hofmannsthal verstärkt den Bezug zur Vergangenheit noch einmal, wenn es heißt: „Wahrscheinlich hatte er ein ähnliches Stück  

aus der  Zeit, wo sie eine junge Frau gewesen warm einmal bei ihr gesehen.“ In: SW XXVIII. S. 23. Z. 6-7.
9098SW XXVIII. S. 23. Z. 24.
9099SW XXVIII. S. 27. Z. 27-30.
9100SW XXVIII. S. 29. Z. 4.
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Vergangenheit  von  Schwendar  nicht  verarbeitet  worden,  sondern  diese  stützt  sein  Leiden  an  der  
Gegenwart: „Dass ihn aber die Erinnerung daran in diesem Augenblick mit solcher Heftigkeit anfiel, war nur  
ein Theil des sonderbaren Zustandes, der sich des Soldaten seit Wochen immer mehr bemächtigt hatte, 
einer schwermüthigen Nachdenklichkeit, <die> ihn in eine immer tiefere Traurigkeit hineintrieb ihm im Bett  
die Augen aufriss […] und sein Gemüt für alles Beängstigende und Traurige empfänglich machte.“  9107 Der 
Bezug  zur  Vergangenheit  ist  dabei,  wie  Hofmannsthal  mehrfach  aufzeigt,  mit  der  seelischen  Tiefe  
Schwendars verbunden: „Die Erinnerungen der Kindheit lagen entblößt in seinem erschütterten Gemüth, 
wie Leichen, die ein Erdbeben emporgeschüttelt hat“. 9108 So stehen die Erinnerungen des weiteren auch in 
Verbindung mit seiner Fremdheit zum Leben. Zwar belasten ihn die Erinnerungen, erscheinen ihm selbst  
Gegenwart zu sein, und dennoch ist er sich zugleich selbst fremd, als würden die kindlichen Erlebnisse 
einem anderen Menschen gehören. Auch sein Verhalten gegenüber der Natur, sein Einschlagen auf sie mit 
seinem Säbel, zeigt sich gespeist aus seinem Innern, und steht demnach in Bezug zur Vergangenheit („[...]  
Gebüsch von der Seite her ein kalter, aufmerksamer und doch theilnamsloser Blick, und er fühlte seine 
Brust von einem Gefühl zusammengeschnürt, das mit einer fernen ganz fernen Erinnerung verknüpft sein  
musste“).  9109 Dabei zeigt Hofmannsthal auf, dass es vor allem auch die „Erinnerung an jenen Tag [ist], an 
welchem seine Mutter gestorben war“.  9110 Aber der Zug zur Vergangenheit wird nicht nur negativ belegt. 
Schließlich bezieht Schwendar aus der Erinnerung (SW XXIX. S. 59. Z. 33-34) heraus die richtigen Worte, um 
sich an Gott zu wenden. 

Durch den Hang zu seiner Kindheit, in Verbindung mit seiner Erinnerung an den Vater, zeigt sich in der  
Novelle  vom  Sectionsrath  (1895)  der  Zug  zur  Vergangenheit:  „Als  Kalksburgerbub  hat  er  einem  einen 
(seinen?)  abholenden Vater  gesehen.“  9111 Verbindet  Hofmannsthal  mit  der  Kindheit  des  Protagonisten 
primär den Vater, zeigt sich in der Notiz N 4, dass der Zug zur Vergangenheit durchaus auch ein Zug des  
Protagonisten zu einer bedrückenden Lebensphase seines Lebens ist („seine eigene Kindheit, (die ihm so  
leer erscheint) suchen zu wollen“).  9112 Deutlich, was sich hinter der Wendung zur Vergangenheit verbirgt, 
wird dies aber erst durch die hinterlassene Handschrift H. Denn dieser Zug resultiert aus dem Gefühl des  
fehlenden Glücks  in  Bezug auf  sein  jetziges  Leben,  heißt  es  doch in  Verbindung mit  der  momentanen  
familiären Situation des Protagonisten: „Wie leer wie schal ist ihm das“. 9113 Zudem glaubt der Protagonist, 
dem Leben nicht gerecht zu werden, 9114 was sich auch zeigt wenn es heißt: „was ihn zusammenschnürt, ist 
der Gedanke, dass man weiterleben kann, und so wenig erlangt haben, sein Leben so wenig erfüllt haben.“ 
9115 Der Zug zur Vergangenheit resultiert damit aus der empfundenen Ödnis der Gegenwart gegenüber und 
dem  Wunsch  des  Sectionsraths,  den  „Eintritt  ins  Leben“  9116 zu  finden.  Dieser  Zug  zur  Vergangenheit 
bedeutet aber keineswegs, dass der Protagonist den Zugang zum Leben findet, noch dieses begreift („Er 
redete dann einfach von einer Fascination der Vergangenheit, ohne das tiefer begreifen zu wollen“). 9117

Der  erste  Bezug  zur  Vergangenheit  erfolgt  in  der  Geschichte  der  beiden  Liebespaare  (1896)  durch  die 
Umgebung.  Felix  empfindet  das  Vorstadthaus,  in  dem  Paula  lebt,  als  hässlich,  „dessen  Eingang  <mit> 
Sandsteinornam<enten> von falschem Barockgeschmack überladen war und nach frischem Neubau roch.“ 
9118 Obwohl Felix  sich von der Hässlichkeit  ihrer Lebenssituation anfänglich abgestoßen fühlt,  setzt  sein  
Schönheitsempfinden für diese Häuser ein. Bedingt mag dies daran liegen, dass er sich die Häuser bevölkert  

9107SW XXIX. S. 51. Z. 28-35.
9108SW XXIX. S. 51. Z. 38-39.
9109SW XXIX. S. 54-55. Z. 36//1-2
9110SW XXIX. S. 55. Z. 2-3.
9111SW XXIX. S. 44. Z. 8-9. 
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mit „jungen Menschen [vorstellt], die fast gar keine Erinnerungen hatten.“ 9119 Es sind Häuser die ihrer Zeit 
entsprechen,  mit  Menschen,  die  wenig  erlebt  haben oder  deren  Erinnerungen sie  nicht  belasten.  Das 
Nachdenken über  diese  Menschen,  aber  auch  die  Vorstellung  von  Paula  unter  dem „Gedanken dieser 
Leerheit“,  9120 wirft  ihn  selbst  zurück  in  seine  Kindheitsphantasie,  in  der  er  sich  als  Kronprinz  im 
Schönbrunner Schloss gesehen hatte. Doch zeigt Hofmannsthal an ihm zugleich auch den Zug des gereiften  
Menschen auf, sich – in einem gewissen Maß – von seiner Vergangenheit zu lösen. 9121 Ein entfernter Bezug 
zur  Vergangenheit  zeigt  sich  auch  in  der  Beschreibung  der  Ästhetizistin  und  ihres  Schmucks,  den  
„schwere[n]  Gehänge[n]  von  alten  Türkisen  und  Diamanten“  9122 und  des  weiteren  auch  durch  das 
abebbende Aufbäumen Thereses,  sich  krampfhaft eine Zukunft  aufzubauen:  „Sie klagte über nichts,  sie 
redete nicht von der Zukunft.“ 9123 
Dass Vergangenheit zu jedem Menschendasein gehört, so lange es in der richtigen Relation zur Wirklichkeit  
steht, damit konfrontiert Hofmannsthal Felix, wenn er ihn zurück zu Therese führt, nachdem er bei dem 
Gärtnersehepaar  gewesen  war.  9124 Doch Therese  kann,  nun  da  sie  im Sterben liegt,  auf  keine reichen 
Erinnerungen zurückgreifen, die ihr Kraft  schenken.  Nach dem Ahnen der Ganzheit  und seiner eigenen  
Unzulänglichkeit, als er aus dem Fenster gesehen hat, sucht Felix sich neuerlich in den Ästhetizismus zu 
versenken, indem er sich an die Vergangenheit mit Anna erinnert. Doch der Zug zur Vergangenheit versagt; 
neuerlich und diesmal mit mehr Klarheit, erkennt er die Falschheit seiner Lebensweise. 

In dem Werk Was die Braut geträumt hat (1896/1897) findet sich das Motiv lediglich durch die Worte der 
Braut  zu  dem  dritten  Kind,  die  wähnt  sich  durch  die  Begegnung  an  ihre  eigenen  „Kindertage“  9125 zu 
erinnern. 

Ebenso zeigt sich auch in  Die Frau im Fenster  (1897) der wiederholte Bezug zur Vergangenheit. So fragt 
Dianora nach ihrer Kindheit, 9126 eine Frage, die ausgelöst wurde durch das Gespräch über den spanischen 
Geistlichen, was die Amme dazu führt, über Dianora zu sagen: „Stolz, gnädige Frau, ein stolzes Kind, nichts 
als  stolz.“  9127 Dass  das  Motiv  allerdings  nicht  nur  in  Verbindung  gestellt  ist  mit  dem ästhetizistischen 
Erleben, zeigt sich schließlich durch Messer Bracchio („Sein Gesicht ist so, wie es auf den alten Bildnissen 
von großen Herren und Söld/nerkapitänen nicht selten vorkommt“), 9128 den Hofmannsthal mit Stärke und 
Tatkraft verbindet. Im Gespräch mit ihrem Mann, resümiert Dianora auch ihr Leben, versucht sie doch ihr 
Leben zu retten, indem sie ihm ihr als trostlos empfundenes Leben schildert, das in ihren Augen diese  
wenigen Augenblicke von Glück rechtfertigt, die sie mit Palla erlebt hat. 9129 So führt sie ihm auch vor Augen, 
dass ihre Ehe keine Liebesheirat gewesen ist, sondern von ihrer Familie arrangiert worden ist.  9130 Dianora 
bekennt zwar eine Reue ob der Verschuldungen am Leben, doch sie erinnert sich ausgerechnet an das  
Handeln ihres Mannes, als er in die Zügel ihres Pferdes gegriffen hat, und an den alten Mann, der sie an  
ihren Vater erinnert hatte. 9131

In der Erzählung Der goldene Apfel (1897) zeigt sich nicht nur eine enge Anbindung an die Vergangenheit, 
sondern neben der ästhetizistischen Liebe und dem Narzissmus zählt dieses Motiv zu den Dominierenden. 
Darüber  hinaus  ist  zu  sagen,  dass  der  Zug  zur  Vergangenheit  im  Ästhetizisten  eine  der  stärksten 
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Wesenseigenschaften  ist,  die  das  Verhalten  und  den  Fortgang  seines  Lebens  bestimmt.  Hofmannsthal  
verweist  scheinbar  nur  beiläufig  darauf,  doch  beschreibt  er  wie  der  Kaufmann  genau  diese  Stadt 
durchquert, in der er vor sieben Jahren nicht nur die Demütigungen erfahren hat, sondern in der er auch 
den goldenen Apfel erworben hatte. Hofmannsthal  stellt damit nicht nur die negativen Erfahrungen an der  
Welt  in  einen  engen  Zusammenhang  mit  dem  ästhetizistischen  Begehren,  sondern  die  Flucht  ins  
Ästhetizistische resultiert auch hier aus der Flucht vor der als hart empfundenen Wirklichkeit. 
Tatsächlich zeigt sich bereits zu Beginn der Erzählung ein verstärkter Bezug zur Vergangenheit. Bereits mit 
der Nennung der Stadt, die „mit Namen die Stadt der Kühlen Brunnen“ 9132 heißt, überkamen ihn „sogleich 
eine Menge Erinnerungen“.  9133 Nicht nur in Verbindung mit dem Brunnen, sondern auch durch das Farb-
Motiv („gelbliche alte Stadt“), 9134 zeigt sich eine Bindung zwischen der seelischen Tiefe und der Affinität des 
Ästhetizisten zur Vergangenheit („Und hier überfielen ihn stückweise jene Erinnerungen an eine vergessene 
Zeit  seines  Lebens“);  9135 auch zeigt  sich  die  Verbindung zwischen  der  Tiefe  der  Seele,  mitunter  durch 
spiegelnde Flächen, und der Vergangenheit. Anders als manch andere Ästhetizisten, steht der Kaufmann 
seinem Alter positiv gegenüber, scheinbar immer noch jung, aber gesetzter und vor allem reicher, erinnert 
er sich an seine Anfänge als Kaufmann, in denen er die Demütigungen erfahren hatte: „Der Teppichhändler 
griff mit der Hand in den Eimer, [….] und indem er seine rechte Hand, die einen schönen Ring trug, doppelt  
sah,  denn der  dunkle  feuchte  Spiegel  warf  ihr  Bild  zurück,  mußte er  sich  plötzlich  mit  der  äussersten 
Deutlichkeit  dessen  erinnern,  wie  seine  Hand  vor  sieben  Jahren  ausgesehen  hatte,  nämlich  magerer 
gleichsam ängstlicher und ohne jeden Schmuck.“ 9136 Bei dem Teppichhändler ist der anfängliche Bezug zur 
Erinnerung nicht eine Bestätigung des Ästhetizismus, sondern birgt für ihn negative Erinnerungen. 9137 Der 
Ästhetizist  erinnert  sich  an  eine  Zeit  als  „völlig  junger  und  unerfahrener  Kaufmann“,  9138 in  der  er 
„verschiedene  Unannehmlichkeiten,  ja  Demüthigungen“  9139 erlitten  hatte.  Hofmannsthal  verstärkt  die 
Bedeutung  dieser  Erinnerungen  noch,  denn  diese  sind  so  tief  in  ihm  verwurzelt,  dass  „deren 
Nachgeschmack ihm jetzt  unerträglicher  schien,  als  damals die Wirklichkeit“.  9140 Die Vergangenheit  hat 
unbewusst, selbst in Momenten in denen er sich ungetrübt dem Ästhetizismus und dem ästhetizistischen 
Lieben hingegeben hatte, weitergewirkt. So führt Hofmannsthal den Kaufmann in der Erzählung zu dem  
Haus  eines  reichen  Mannes,  dessen  Hausverwalter  ihn  damals  gedemütigt  hatte.  Die  Beschimpfungen 
dieses Mannes sind ihm noch so stark im Gedächtnis verhaftet, dass er zum einen zwar versucht, sich gegen  
diese zu behaupten – so bleibt er stehen „wie wenn er so leichter den Athem und die Kraft finden müsste,  
diese Erinnerung abzuwehren“ –,  9141 zum anderen aber zeigt  sich die Unmöglichkeit  dieses Vorhabens, 
denn  er  sieht  immer  noch  „seine  eigene  Gestalt  in  einer  widerwärtigen  geduckten  Stellung“.  9142 
Hofmannsthal zeigt hier die Unfähigkeit des Ästhetizisten auf, seine Vergangenheit zu verarbeiten und sich 
auf die Gegenwart zu konzentrieren. Vielmehr belastet den Ästhetizisten die Vergangenheit so stark, dass  
die Gegenwart davon bedroht ist. Hofmannsthal schildert den Teppichhändler als gequältes Opfer („von den 
Erinnerungsbildern die sein Kopf unaufhörlich auswarf gequält wie von zudringlichen Mücken“), 9143 dem die 
Kraft fehlt, sein Leben selbst zu bestimmen. Der Bezug zur Vergangenheit und die Qual des Ästhetizisten 
werden von Hofmannsthal an dieser Stelle der Erzählung derartig potenziert, dass es unübersehbar ist, dass  
Hofmannsthal den Ästhetizismus an die Vergangenheit anbindet, und in dem Drang bzw. der Unfähigkeit  
des Menschen, die Vergangenheit zu bewältigen einen der Gründe sieht, die zum Ästhetizismus führen.  
Hofmannsthal verweist so auf die Last dieser Erinnerungen; der Kaufmann kann sie nicht als Teil seines  
Lebens ansehen, stattdessen verzweifelt er daran, dass er die Geschehnisse nicht ungeschehen machen 
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9135SW XXIX. S. 94. Z. 21-23.
9136SW XXIX. S. 94. Z. 27-34.
9137„Und dieser geringfügigen Sache drängten sich unzählige andere Erinner<ungen> nach und versetzten ihn in einen seltsam 

unruhigen und peinlichen Zustand.“ In: SW XXIX. S. 94. Z. 34-36.
9138SW XXIX. S. 95. Z. 1-2.
9139SW XXIX. S. 95. Z. 2-3.
9140SW XXIX. S. 95. Z. 3-4.
9141SW XXIX. S. 95. Z. 12-13.
9142SW XXIX. S. 95. Z. 14-15.
9143SW XXIX. S. 95. Z. 18-19.
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kann  („dass  alle  diese  Dinge  durch  nichts  auf  der  Welt  wieder  ungeschehen  zu  machen  waren“).  9144 
Bedeutsam in diesem Zusammenhang ist des weiteren, dass Hofmannsthal den Zug zur Vergangenheit als  
innerlichen Wesenszug des Ästhetizisten zeigt, der untrennbar mit ihm verbunden ist: „dass es gar nicht 
möglich sei, sie aus sich herauszuwürgen, sondern dass er mit dem Wissen dieser Dinge im Leib immerfort 
herumgehen müsse.“ 9145

Mit dem Versuch des Kaufmanns jedoch, sich auf die Gegenwart zu besinnen, 9146 zeigt sich deutlich, dass 
auch  er  die  Unzulänglichkeit  des  ästhetizistischen  Lebenskonzeptes,  das  in  sich  auch  den  Zug  zur  
Vergangenheit birgt, spürt. Der Versuch, sich an die Gegenwart, seine Familie und seinem jetzigen Reichtum 
zu binden misslingt. Dies zeigt Hofmannsthal schon dadurch, dass der Kaufmann sich seine Frau vor Augen  
führt, wie sie damals war: „er vermochte das Bild seiner Frau nicht so festzuhalten wie sie gegenwärtig war,  
sondern er musste sie so denken wie sie damals gewesen war, im ersten Jahr ihrer Ehe, schwebte sie jetzt  
um ihn herum“. 9147 Damit zeigt Hofmannsthal auch, in Bezug auf die Frau, dass der Ästhetizismus sich als  
Reaktion auf seine negativen Erlebnissen in der Wirklichkeit entwickelt hat, dass der Gewinn seiner Frau 
gleichsam ein Beleg für ihn war, dass er mehr ist, als dieser gedemütigte Mann. Hofmannsthal zeigt hier 
noch einmal auf, dass der Ästhetizismus, in diesem Fall  die ästhetizistische Liebe, als Gegenkonzept zur  
Wirklichkeit verstanden wird und als Fluchtraum Verwendung findet. Die Erinnerung an die Demütigung 
wird  vom Ästhetizisten durch den trunkenen Besitz  der  Frau überlagert  („Von diesen Dingen hatte  die  
Erinnerung ab jene erste Reise ihre eigenthümliche Färbung“).  9148 Diese in der Vergangenheit praktizierte 
Erhöhung seiner Frau und damit seiner Person, schließt sich in den Reden an, die er in Gedanken mit seiner  
Frau führt  9149 und in denen er die Wirklichkeit verfälscht.  9150 Neuerlich zeigt sich die Überlagerung der 
negativ empfundenen Vergangenheit mit der ästhetizistischen Vorstellung seiner Vergangenheit durch die 
Inschrift  des  Apfels,  die  die  Sichtbarwerdung  seines  Ästhetizismus  ist.  Im  Zusammenhang  mit  dieser  
Inschrift steht die Äußerung: „Diese 7 Jahre alten Erinnerungen strömten in unaufhörlichen Wellen auf den 
Kaufmann ein“.  9151 Doch trotz dieser ästhetizistischen Überlagerung der erfahrenen Demütigungen, zeigt 
Hofmannsthal  an  dem Kaufmann auf,  dass  auch  er  ahnt,  dass  der  übermäßige  Zug  zur  Vergangenheit  
gleichsam eine Bedrohung für seine Existenz darstellt: „Es lag etwas Beängstigendes in solchem plötzlichen  
Hervorbrechen  einer  verlebten  Zeit:  mit  aller  Gewalt  wollte  er  sich  auf  die  Gegenwart  besinnen,  mit 
gewaltsam heraufgerufener Erinnerung focht er gegen jene unwillkürliche, der Boden seines Lebens schien  
ihm  zu  schwanken.“  9152 Doch  versucht  der  Kaufmann  seiner  Haltlosigkeit  in  seinem  Leben 
entgegenzuwirken, indem er seine Gedanken auf seine Frau und damit neuerlich auf den Ästhetizismus  
lenkt, weshalb auch dieser Versuch scheitern muss.
Obwohl der Zug zur Vergangenheit, die Abkehr von der Wirklichkeit beim Kaufmann am stärksten vertreten 
ist, zeigt sich dies auch bei dem Kind und der Frau. Hofmannsthal deutet dies beim Kind zuerst dadurch an,  
dass sie sich vom Duft des Apfels betört zeigt, der an nichts auf der „Welt erinnerte“.  9153 Dadurch schafft 
Hofmannsthal  gleichsam  eine  Verbindung  zwischen  Vater  und  Tochter,  hatte  die  Beschreibung  des  
Kaufmannes doch mit einem Verweis auf den Duft geschlossen: „es schien ihm als müsse er eine Beziehung  
zwischen dem Duft des Apfels und dem Wesen seiner Frau finden, aber alles was er dachte kam ihm vor wie  
schon  einmal  gedacht  oder  schon  einmal  geträumt“.  9154 Bei  dem  Kind  zeigt  sich  dagegen  auch  ein 
Unterschied zum Vater; hatte Hofmannsthal bei ihm immer den Zug zur Vergangenheit hergestellt, zeigt sich 
beim Kind das Leben in einer fantastisch gestalteten Wirklichkeit. 
Ähnlich eingeschränkt wie beim Kind, zeigt  sich das Verhältnis  der Mutter zum Leben; diese wiederum 
flüchtet sich nicht in eine gegenwärtige oder zukünftige Traumwelt, sondern in die Vergangenheit.  9155 Die 

9144SW XXIX. S. 95. Z. 21-22.
9145SW XXIX. S. 95. Z. 24-26.
9146„Er suchte sein Denken mit aller Kraft auf etwas Gegenwärtiges zu werfen“. In: SW XXIX. S. 95. Z. 26-27.
9147SW XXIX. S. 95. Z. 33-37.
9148SW XXIX. S. 96. Z. 3-4.
9149SW XXIX. S. 96. Z. 20-22.
9150SW XXIX. S. 96. Z. 23-31.
9151SW XXIX. S. 97. Z. 33-34. 
9152SW XXIX. S. 97-98. Z. 39//4.
9153SW XXIX. S. 99. Z. 7.
9154SW XXIX. S. 98. Z. 11-14.
9155„[...] die mehr als sieben Jahre ihrer Ehe waren darin wie ausgelöscht, mit traumhafter Deutlichkeit kam das Bewusstsein ihres  
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Sehnsucht zur Vergangenheit hängt damit zusammen, dass diese noch, anders als ihre Gegenwart, voller  
Möglichkeiten für sie war, während sie mit der Gegenwart die Haltlosigkeit verbindet. 9156

Kontrastierend zum übermäßigen Bezug zur Vergangenheit der ästhetizistischen Protagonisten, deutet sich 
mit der Beschreibung der alten Frau – kurz bevor Hofmannsthal die Erzählung abbrach – eine andere Sicht  
auf die Vergangenheit an, nämlich eine Einbindung der Vergangenheit ins Leben und eine Bewältigung der 
Krisen (SW XXIX. S. 106. Z. 9-15). 9157

Dominant zeigt sich das Motiv auch in dem lyrischen Drama Der weisse Fächer (1897). Sowohl Fortunio als 
auch Miranda sind eng an die Vergangenheit gebunden und schließen sich einem zukünftigen Leben, durch 
den  Tod  ihrer  Ehepartner,  aus.  Bei  Fortunio  findet  diese  Hinwendung  zur  Vergangenheit  aus  seinem 
Narzissmus heraus statt, verbindet er mit der Ehefrau das Geheimnisvolle schlechthin und mit der eigenen 
Knabenzeit, an die er sich erinnert, einen größeren „Reiz“,  9158 als dass er ihn in der Welt finden würde. 
Fortunio fühlt sich zudem auch an die Vergangenheit gebunden, weil kein Kind aus der Beziehung mit ihr  
entstanden ist: „So – ist Erinnerung alles, was mir blieb.“ 9159 
Der Bezug zur Vergangenheit jedoch muss nicht zwangsläufig in ein maßloses Versenken ausarten, sondern  
kann auch maßvoll begangen werden, wie sich an der Großmutter zeigt.  9160 So erinnert sie sich nicht nur 
des überwundenen Leides, sondern auch ihrer Jugend, in der sie mit Neid anderen Menschen begegnet  
war. 9161 Fortunio jedoch verharrt in seinem Bezug zur Vergangenheit 9162 und kehrt zu dem Grab seiner Frau 
zurück. 9163

An Miranda zeigt sich der Bezug zur Vergangenheit zum einen dadurch, dass sie sich selbst, durch ihren  
begrenzten Bezug zu den Menschen und ihrem verschlossenen Haus, dem Tod näher stellt als dem Leben,  
und dadurch, dass ihr toter Mann selbst Teil  ihrer Träume ist.  Durch das Zusammentreffen Beider zeigt  
Fortunio ein mangelhaftes Sich-Erinnern, denn er kann sich nur sehr ungenau an den Brief erinnern,  den 
Miranda ihm nach dem Tod seiner Frau geschrieben hatte: „Ich weiß nicht, was für Worte du gebrauchtest,  
aber er hatte etwas Sanftes, Freundliches und zugleich etwas so  Fernes.“ 9164 Auch Miranda zeigt, dass ihr 
Bezug zur Vergangenheit primär auf dem toten Lebenspartner fußt, kann auch sie sich kaum an Fortunio 
erinnern. 9165 Miranda gemahnt Fortunio aber auch an ihre gemeinsame Kindheit, an die Zeit als beide noch  
nicht  verheiratet  waren,  9166 und  äußert  eine  Distanz  zu  ihrer  gemeinsamen  Vergangenheit  und  dem 
vergangenen Verhältnis  9167 zueinander:  „Verzeih,  es  war  sehr  ungeschickt  von mir  und  überflüssig.  Du 
kannst  versichert sein, daß ich in allen diesen Jahre an diese Dinge nicht  gedacht habe.“  9168 Fortunio 
kommt aber neuerlich auf die Vergangenheit zu sprechen, wenn er ihre Wesensveränderung besieht; war  

Mädchenwesens zurück, der Seele und des Leibes, und in irgend ein Schicksal verstrickt, das nicht ihr wirkliches geworden war, 
tauscht sie mit unbestimmten Freunden und Feinden, mit schattenhaften Umgebungen Reden, in die sich alles ergoss, was  
unausgesprochen und unnütz in ihr lag, ein solcher unerschöpflicher Schwall von Möglichkeiten, [...] dass es das wirkliche mit  
sich fortriss“. In: SW XXIX. S. 103-104. Z. 34-3. 

9156„Mehr als je erschien ihr alles/ was wirklich war, so unsäglich unsicher, so völlig das Werk des blin/den Zufalls. Ihre ganze  
innere Welt war ihr verstört; sie konnte nicht/ fassen, worauf sich das Wort Gerechtigkeit bezog.“ In: SW XXIX. S. 104. Z. 8-11.

9157Ebenso zeigt sich ein Verweis auf die Bedeutung der Vergangenheit für diese Erzählung in den Notizen. Unter dem Datum  
Varese 31. August. 1897 vermerkt Hofmannsthal: „in dem Alleinbleiben nach dem Nachtmahl kommt er sich völlig bestohlen um  
alles vor, auch um die Erinnerung an die Vergangenheit.“ In: SW XXIX. S. 93. Z. 18-19. Die Vergangenheit ist für das Leben des  
Menschen von Bedeutung, ebenso allerdings wie die Gegenwart und die Zukunft. Hofmannsthal verdeutlicht durch den Mord 
an  der  Frau,  dass  die  Vergangenheit  ebenso  wie  die  Gegenwart  nicht  ausgelöscht  werden  kann;  zwar  versucht  sich  der  
Kaufmann von seiner Schuld zu lösen, doch gelingt ihm dies nicht. 

9158SW III. S. 156. Z. 3.
9159SW III. S. 156. Z. 32.
9160SW III. S. 157. Z. 4-8, SW III. S. 159. Z. 5-11.
9161SW III. S. 157. Z. 20-23.
9162SW III. S. 160. Z. 27.
9163SW III. S. 161. Z. 8-13.
9164SW III. S. 163. Z. 30-32.
9165„Ich erinnere mich kaum deiner, wie du beim Leichenbegräbnis meines  Mannes in meinem Hause warst. Es waren so viele  

Verwandte da.“ In: SW III. S. 163-164. Z. 341.
9166SW III. S. 164. Z. 18. 
9167SW III. S. 164. Z. 34.
9168SW III. S. 165. Z. 3-5.
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sie doch gegen ihren Vater nie so distanziert gewesen,  9169 und hatte sie immer eine Sehnsucht zu den 
Menschen gehabt. Während er sich der Zukunft verschließt, verweist er auf die Verschuldung gegen das  
Leben, wenn sie sich ihrem Dasein verschließt, und spricht ihr des weiteren von der Zukunft mit einem  
neuen Mann und einem Glück.  9170 Jedoch die Wirkung registrierend, die Miranda auf ihn hat, bezieht er 
sich neuerlich auf ihre Vergangenheit: „Wie sehr geheimnisvoll, daß aus jenem verwöhnten eigensinnigen  
Kind diese Frau geworden ist.“ 9171 Mit dem Erkennen, dass der Tau auf seinem Grab niemals trocknen wird, 
ist Miranda schließlich dazu bereit sich dem Leben und damit einer Zukunft zu öffnen, während dies bei 
Fortunio immer noch nicht der Fall ist. Dazu muss sich Miranda aber der Haltlosigkeit erwehren, die sie  
ohne den ästhetizistischen Zug zur Vergangenheit nicht gehabt hatte. 9172

In Das Kleine Welttheater oder Die Glücklichen (1897) thematisiert Hofmannsthal das Motiv erstmalig durch 
die Kleidung der aufgetretenen Figuren, die sich zugehörig zum „vorigen Jahrhundert[...]“  9173 zeigen. Ein 
Bezug zum Motiv erfolgt auch durch den Greis, der nun als Gärtner lebt, sich aber seiner Vergangenheit  
erinnert, in der er die Königswürde innehatte.  9174 Obwohl der Greis nun in seinem Leben als Gärtner ein 
erdverbundenes Dasein führt und dafür gerne die Macht eingetauscht hat, sieht er sich doch nicht getrennt 
von seinem früheren Leben, sondern sieht es als Teil  seiner Existenz an.  9175 Hofmannsthal schildert des 
weiteren  auch  einen  Zug  zur  Vergangenheit  durch  die  Figur  des  Goldschmiedes,  der  von  der  Brücke  
herabsieht, und sinniert: „Dies hängt mir noch von Kindesträumen an: / ich muss von Brücken in die Tiefe 
spähen, / und wo die Fische gleiten über´n Grund, / mein´ ich Geschmeide hingestreut zu sehen“. 9176 In der 
Kindheit schon hatte der Fremde geglaubt auf dem Grund des Wassers Geschmeide zu finden, sich damals  
aber als zu schwach gesehen, diese auch bergen zu können; heute jedoch, wo er sie heben könnte, handelt  
er nicht. 9177

In Bezug zu einigen Figuren in dem Drama Die Hochzeit der Sobeide (1897/1898) zeigt sich die Verbindung 
mit der Vergangenheit, so mitunter durch den Kaufmann, der sich seiner toten Mutter erinnert. So hat der 
Kaufmann dem Diener befohlen, Sobeide aus der Kammer der Mutter den Spiegel bringen zu lassen, und 
verweist zudem auf den Mangel an Weiblich-Schönem in seinem Haus durch den frühen Tod der Mutter. 
Doch an was ihm noch etwas von dem „Leben meiner Mutter“ 9178 hing, dies lies er Sobeide bringen. 9179 Der 
Kaufmann zeigt damit nicht nur seine Verbindung zu seiner Mutter, sondern er bezeugt auch eine Affinität  
zum Schönen, wenn er die zugegebenermaßen bisher verschlossenen Dinge der Mutter Sobeide zuführen 
lässt. Obwohl er seine Mutter im Spiegel zu sehen erhofft, begegnet er nur dem eigenen gealterten Gesicht,  
was sich ihn im Folgenden auch an die bereits verstorbenen Freunde erinnern lässt. 9180 
Damit zeigt sich an dieser Passage auch, dass wenn der Kaufmann zu den Sternen blickt, dies durchaus in 
Verbindung mit der Vergangenheit und der Sehnsucht nach Jugend steht. Sein Zug zur Vergangenheit zeigt  
sich auch durch die Begründung des Kaufmannes warum er Sobeide geheiratet hat, nämlich weil auf ihren 
Lippen ein Lächeln gelegen hatte, das „trauriger / als meiner Mutter Lächeln“ 9181 gewesen ist. 
Auch Sobeide bezieht sich auf die Vergangenheit, wenn sie ihre Eltern daran erinnert, wie sie schon als Kind  
getanzt  hatte, und sich mit diesem Tanz traumhafte Paläste erschaffen hatte.  9182 Im Gespräch mit dem 
Kaufmann,  berichtet  sie  diesem  warum  sie  mitunter  überhaupt  seine  Frau  wurde,  nämlich  weil  ihr 

9169SW III. S. 167. Z. 8-9.
9170SW III. S. 169. Z. 26-32.
9171SW III. S. 170. Z. 11-12.
9172SW III. S. 173-174. Z. 27-37//1-11.
9173SW III. S. 133. Z. 11.
9174SW III. S. 136. Z. 14-17.
9175SW III. S. 136. Z. 33-36.
9176SW III. S. 139. Z. 33-36.
9177SW III. S. 140. Z. 3-6.
9178SW V. S. 15. Z. 15.
9179SW V. S. 15. Z. 16-21.
9180SW V. S. 16. Z. 14-19.
9181SW V. S. 16. Z. 30-31.
9182SW V. S. 14. Z. 15-23.
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Elternhaus für die „beladen mit Erinnerung“ 9183 ist und sie sich von dieser Last befreien wollte, und damit 
hin zu einer freieren und unbelasteten Gegenwart. Zudem deutet sie auch eine gemeinsame Zukunft an, 
ihm eine gute Ehefrau sein zu wollen, „und alle Sehnsucht ohne Schmerz vertheilt / an Gegenwart und an  
Vergangenheit“, 9184 doch gleichsam auch „die Zukunft: leer, doch alles voller Licht“. 9185 So zeigt Sobeide sich 
halbherzig zu ihrer Zukunft gestellt, gibt sie doch vor, nur beinahe glücklich zu werden. Zudem überträgt sie  
die Verantwortung für ihr Leben auf den Kaufmann, wenn sie ihm sagt: „Du musst mir helfen, das darf nicht 
geschehn, / dass Du mit einem falschen Wort dies Leben / zu stark an mein vergang´nes knüpfst: sie müssen 
/ geschieden sein durch eine gläserne, / luftlose Mauer wie in einem Traum.“ 9186

Im Hause Schalnassars jedoch straft sie die Gegenwart ab, konfrontiert sie diese doch mit dem illusorischen 
Charakter ihrer Vorstellung von Ganem. Die Kostbarkeiten im Hause Schalnassars brechen erstmalig ihren 
Glauben in Ganem auf. Doch sie versucht gleichsam, sich auch wieder auf die gemeinsame Vergangenheit  
zu besinnen, weshalb sie aufruft: „Steht auf, Erinn´rungen! / jetzt oder nie bedarf ich Eurer!“ 9187 Gleichsam 
aber, dies zeigt sich hier, gelingt es Sobeide nur schwerlich, die schöne Vergangenheit aufrecht zuhalten: 
„Erinnerung, ich hab´ mein Leben / heut hinter mich geworfen, und ich steh´ / auf einer Kugel, die ins  
Ungewisse  rollt!“  9188 Sobeide  rettet  sich  in  die  Vorstellung,  dass  Ganem  kommen  werde  und  in  der 
Gegenwart,  durch seine an die gerichteten Worte, das vermeintlich Trügerische aufbrechen werden. Im 
Sterben schließlich bereut Sobeide es wirklich, dass sie keine Zukunft zusammen mit dem Kaufmann haben 
wird. Dies speist sich aber auch aus dem Verständnis heraus, dass sie ihm, gebrochen durch die Liebe zu  
Ganem, nur schwerlich eine gute Frau und noch unwahrscheinlicher eine gute Mutter geworden wäre.

In  Der Abenteurer und die Sängerin  (1898) zeigt sich, dass der Baron bereits im Gespräch mit Venier auf 
seine ästhetizistische und genusssüchtige Vergangenheit verweist.  9189 So fragt der Baron im Gespräch mit 
Venier unvermittelt nach der „schönen Frau des Prokurators / Manin“, 9190 nur um erfahren zu müssen, dass 
diese gestorben ist. Weil dieser Bezug zur Vergangenheit unerfreulich ist, erinnert er sich an die Geschichte  
um die  fantastische Entstehung Venedigs,  die  ein  alter  Mann auf  einer  Treppe immer  erzählt  hat.  Die  
ästhetizistische  Bezauberung  der  Stadt  Venedigs,  die  er  durch  die  Erinnerung  an  diese  Geschichte 
beschwört, führt ihn in die Gegenwart zurück und sodann zu der Bezauberung der Musik, die er in Venedig  
erfahren habe. Unvermittelt jedoch kehrt der Ästhetizist gleichsam wieder zurück zur Vergangenheit und 
damit  zu der ästhetizistischen Entstehung der Stadt.  9191 Nicht beredet sei  er nur,  wie Venier  ihm sagt, 
sondern er erinnert sich vielmehr seiner vergangenen Liebesabenteuer. 9192 Dies führt dazu, dass der Baron 
vor  einem vollkommen Fremden sein  Liebeserleben mit  Vittoria  schildert;  zwar erwähnt  er nicht  ihren 
Namen,  doch zeigt  sich der  deutliche Bezug zur  Intimität,  der unangebracht erscheint.  Auch gegen die  
Jugend Veniers stellt der Baron die Erinnerung („Rückkehren / und nicht vergessen sein“), 9193 um sich nicht 
als unter ihn gestellt zu empfinden. Zwar eröffnet der Baron Venier, dass er in seinem Haus Feste geben  
werde, doch bindet er in diese ästhetizistische Inszenierung seiner zukünftigen Feste eine antike Note, und  
damit die Vergangenheit ein. 9194 Indirekt zeigt sich der Bezug des Barons zur Vergangenheit auch durch sein 
Begehren für die Marfisa. So kann er nur ein Kleid nach ihren Maßen fassen lassen durch die Erfahrung, die 
er mit früheren Geliebten gemacht hat.  Dabei birgt  die Vergangenheit  für den Baron jedoch auch eine 
immense Gefahr, ist Venedig doch Teil seiner Vergangenheit, in der er aus dem Gefängnis floh, wodurch  
seine  Rückkehr  gleichsam  sein  leichtsinniges  Wesen  zeigt.  Mit  dem  Abbate  trifft  er  zudem  auf  einen 
Menschen, der ihn von früher her kennt („Wie sehn uns nicht das erste Mal! Allein / mich dünkt, Ihr habt  

9183SW V. S. 18. Z. 32.
9184SW V. S. 24. Z. 7-8.
9185SW V. S. 24. Z. 11.
9186SW V. S. 24. Z. 14-18.
9187SW V. S. 47. Z. 19-20.
9188SW V. S. 47. Z. 26-28.
9189SW V. S. 98. Z. 26.
9190SW V. S. 99. Z. 22-23.
9191SW V. S. 101. Z. 6-11.
9192SW V. S. 101. Z. 19-20.
9193SW V. S. 105. Z. 29-30.
9194SW V. S. 106. Z. 15-22.
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Euch wunderbar verändert!“). 9195 Mit der Redegonda und Vittoria, die Teil seiner Vergangenheit sind, sieht 
sich der Baron vermeintlichen Genüssen aus beiden Bereichen geöffnet: „So steigt von links und rechts aus 
dieser Nacht / hier Gegenwart und hier Vergangenheit / empor, jedwede eine schöne Nymphe.“ 9196

Müßig  ist  es  anzumerken,  dass  auch  Vittoria  Teil  seiner  Vergangenheit  ist,  und  das  Produkt  ihrer  
gemeinsamen Vergangenheit Cesarino nun auch Teil ihrer Gegenwart und Zukunft. Damit erweist sich nicht  
nur für den Baron die Vergangenheit als gefahrvoll, sondern auch für Vittoria und auch für Venier, wird er  
doch durch Weidenstamms Auftauchen an die Vergangenheit gemahnt, die er nicht miterlebt hat und so  
nur erahnen kann. Deutlich wird dies nicht nur durch die Schilderung des Barons seine Geliebte aus der 
Vergangenheit betreffend, sondern Venier ahnt auch die Wahrheit durch eine goldene Dose, auf der das  
jugendliche Abbild des Barons zu sehen ist. Der Baron zeigt dabei gleichsam ein fehlerhaftes Verhältnis zu 
seinen Wurzeln, denn über das eigene Abbild auf der Dose heißt es: „Er ist mein Vater, denn ein jedes  
Heut / ist seines Gestern Sohn.“ 9197 Weidenstamm bedeutet für Vittoria aber nicht nur eine Gefahr, sondern 
auch  eine  gewisse  Erleichterung,  löst  sich  doch  durch  die  erste  Begegnung  zwischen  Vittoria  und  
Weidenstamm bei ihr eine Starre, denn vor ihm kann sie sich zu der Vergangenheit bekennen: „Es ist zu  
Vieles  von  zu  vielen  Jahren:  /  eins  wirft  sich  auf  das  andre;  laß  mich  weinen.“  9198 Deutlich  zeigt 
Hofmannsthal die Differenz im Wesen dieser beiden Menschen auf: während für Vittoria der Baron Teil der  
Vergangenheit ist, zeigt sich an Weidenstamm, dass er wähnt, die Vergangenheit neuerlich gewonnen zu 
haben. Vittoria zeigt sich jedoch auf die Gegenwart fokussiert, obwohl sie ihren Gesang als das Produkt ihrer 
Liebe versteht. 9199

Weidenstamm sieht Vittoria verändert vor sich stehen, als er sie in der Oper wahrgenommen hatte. Doch 
zeigt sich sein Fehlen auch, wenn er sich auf die gemeinsame Zeit besinnt, ersehnt Weidenstamm doch die  
Anknüpfung an das Gestern: „Gehör´ mir wieder! Denk´ an das, was war!“ 9200 Vittoria jedoch verbindet mit 
ihrer Erinnerung an die Vergangenheit das Fehlen, weshalb sie sich ihm auch verwehrt. 9201 So erinnert sie 
sich  auch  ihrer  Zeit  in  Neapel,  wie  sie  sich  wie  „Gespenster“  9202 in  den  Armen  gelegen  hatten. 
Weidenstamm zeigt sich dabei, in Bezug auf die Vergangenheit, als wenig verbindlich, verwechselt er doch  
die Erlebnisse Vittorias mit einer anderen Frau. 9203 Vittoria wiederum stellt seine Verwechslung richtig, zeigt 
damit  gleichsam  auf,  dass  ihre  Treulosigkeit,  an  die  er  sich  zu  erinnern  wähnt,  nicht  sie,  sondern  ihn 
auszeichnet, 9204 und klagt ihn gleichsam an: 

„Er hat´s verwechselt! hat´s vergessen können,
wie man den Inhalt einer schlechten Posse
vergißt, [...]
Und wenn er das vergessen konnte, was
vergaß er nicht?“ 9205

Vittoria erkennt in der mangelhaften Erinnerung des Barons zudem die Bedeutungslosigkeit, die er dem 
Erleben mit ihr zuspricht. Sie aber, bedingt auch durch den gemeinsamen Sohn, habe Seiner gedacht.  9206 
Doch Vittoria zeigt sich auch interessiert an seiner Vergangenheit, was ihn dazu führt, von der Flucht aus  
den  Bleikammern  zu  berichten.  Obwohl  Weidenstamm  die  Gefahr  seiner  Rückkehr  betont,  schildert  
Hofmannsthal ihn gleichsam als leichtfertig, fragt er doch: „Wer erkennt mich?“ 9207 Vittorias Ansicht, dass er 

9195SW V. S. 118. Z. 12-13.
9196SW V. S. 124. Z. 14-17. 

Auch in den Notizen zeigt sich Weidenstamms Absage an die Vergangenheit: „Erinnerung ist ein Ding mit blinden Augen / wie 
jenes alte Haus zu San Damiano. / Nichts von Erinnerung!“ In: SW V. S. 475. Z. 34-36.
Siehe (Notizen): SW V. S. 476. Z. 2-4. 

9197SW V. S. 127. Z. 28-29.
9198SW V. S. 129. Z. 24-25.
9199SW V. S. 131. Z. 13-16.
9200SW V. S. 133. Z. 12.
9201SW V. S. 133. Z. 14-18.
9202SW V. S. 133. Z. 28.
9203SW V. S. 134. Z. 1-4.
9204SW V. S. 134. Z. 25-35.
9205SW V. S. 135. Z. 4-10.
9206SW V. S. 135. Z. 12-16.
9207SW V. S. 136. Z. 3. 
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Teil  ihrer  Vergangenheit  ist,  die  Liebe  zwischen  ihnen  aus  der  Vergangenheit  nicht  in  die  Gegenwart 
getragen  werden  darf,  äußert  Vittoria  jedoch  mit  den  Worten:  „Ich,  wieder?  nimmermehr!  Dies  war 
einmal / und durfte einmal sein.“ 9208

Wie bedrohlich seine Rückkehr nach Venedig und damit sein Anschluss an seine Vergangenheit ist, zeigt sich  
dem Baron aber erst wirklich, wenn er wähnt, dass maskierte Männer sein Haus stürmen. Unmittelbar sieht  
sich der Baron mit dem Tod bedroht, was ihn dazu führt, nach einem Fläschchen mit Gift zu greifen; der  
Selbstmord erscheint dem Ästhetizisten damit erträglicher, als neuerlich ins Gefängnis gebracht zu werden 
oder von fremder Hand ermordet zu werden. Warum sich der Ästhetizist hier zum Gift wendet, lässt sich 
durch die Worte des Barons erklären, glaubt er doch nicht,  auf  Grund seines Alters,  neuerlich aus den  
Bleikammern zu entkommen. Was er in Bezug auf Vittoria nicht einsehen wollte, die Unmöglichkeit der  
Rückkehr  zur  Vergangenheit,  erkennt  er  nun  an:  „Ich  merk´,  das  Leben  will  dasselbe  Stück  /  nicht 
wiederholen .... Was die Seele / genossen und ertragen hat einmal, / brennt sich beim Widerkehren in sie 
ein / mit glühnden Stempeln: Ekel, Scham und Qual.“ 9209 Dies lässt hinterfragen, warum er mit Vittoria die 
Vergangenheit wiederauferstehen lassen wollte, und klärt sich schließlich dadurch, dass der Ästhetizist das 
Alter ausklammern kann wenn es um den Genuss geht, dass er aber schmerzlich daran gemahnt wird, wenn 
er mit Problemen konfrontiert wird. Dass es sich bei der Gefahr lediglich um die Zustellung eines Briefes  
handelt,  der  ihm  jedoch  die  Verfolgung  prophezeit,  lässt  ihn  neuerlich  an  Vittoria  denken,  aber  nun 
bekennen: „doch ich merk´, man soll kein Ding / zweimal erleben wollen.“ 9210 Statt an das Alter und damit 
an das Lieben zu Vittoria, will er sich lieber an den neuen Genuss, der von ihm mit Redegonda verknüpft ist,  
binden, was ihn ausrufen lässt: „Wir wollen auf dies Heut´ ein bessres Morgen setzten!“ 9211

Im zweiten Aufzug wird Vittoria durch Veniers Nachfragen neuerlich auf ihre Vergangenheit gebracht. Weil  
sie ihre Ehe vor dem Einbruch bewahren will, sieht sie sich gezwungen, die Wahrheit zu verschleiern und so,  
ob ihrer Vergangenheit zu lügen. Dabei verweist Vittoria mitunter darauf, dass es gerade das Geheimnisvolle  
war, welches sie auch schon in der Vergangenheit für ihn verkörperte, was ihn besonders an ihr angezogen 
habe. 9212

Mit Cesarino sieht sich der Baron nicht nur seinem Sohn gegenüber, sondern er sieht in ihm sein jüngeres 
Ich gleichsam auferstanden, wo er selbst im Innern doch weiß, dass die Jugend nie mehr wiedergewonnen 
werden kann („Ich küsse meine Jugend / wehmütig auf die Stirn, wenn ich ihn küsse!“ 9213 An dem Baron 
zeigt sich neuerlich, dass er nun einer erneuten Annäherung zu Vittoria entgehen will, und damit gleichsam 
der Vergangenheit auszuweichen gedenkt. Zwar empfindet er Bedauern, dass er sie einstmals verlassen hat, 
um  jeder  neuen  Empfindung  nachzujagen,  doch  weiß  er  auch,  dass  diese  Vergangenheit  nicht  mehr 
zurückkehren wird. Vittoria aber, durch die Anwesenheit Cesarinos, kann sich ihrem früheren Lieben nicht 
gänzlich entziehen: „Wie du sie verstehst, // die Kunst, die ich im Leben nie erlernt´, / die Kunst, zu enden! 
Wer das kann, kann alles. / Ich fing was an, da war ich sechzehn Jahr, / und heut hat´s kein Ende.“ 9214 Dies 
führt  Víttoria auch dazu,  sich auf  „gestern Nacht“  9215 zu besinnen,  die er als  „Erinn´rung“  9216 mit  sich 
nehmen möge; gestern habe sie zudem, wie sie ihm nun bekennt, noch einmal den Zauber seiner Person  
auf sich gespürt. Nun bekennt sie ihre Erleichterung, dass er dies nicht gespürt habe, da sie nun wieder in  
sich selbst ruhe. 9217

In der ersten Bühnenfassung ist es der Baron, der Venier von der Jugend Cesarinos spricht, die für ihn den  
Zauber „ganz entschwundnen Zeiten“ 9218 hat. Im Gespräch mit Cesarino zeigt sich, wie sehr sich der Baron 

9208SW V. S. 136. Z. 20-21. 
Es ist dieses „nimmermehr“ (SW V. S. 136. Z. 20), welches an Edgar Allan Poes  The Raven erinnert. Dort kann es zu keinem 
neuerlichen Zusammentreffen zwischen der Geliebten und dem Mann aufgrund des Todes kommen. 

9209SW V. S. 140. Z. 17-21.
9210SW V. S. 141. Z. 18-19.
9211SW V. S. 141. Z. 34.
9212In den Notizen zeigt sich das Motiv durch Vittorias Abwendung von ihrem Lieben zu dem Baron: „Ich bin wie jene Göttin / die  

von den Kernen der Granatfrucht aß / und halb dem Schattenreich verfallen war“. In: SW V. S. 466. Z. 16-18. 
9213SW V. S. 160. Z. 29-30.
9214SW V. S. 174-175. Z. 35//1-4.
9215SW V. S. 175. Z. 11.
9216SW V. S. 175. Z. 12.
9217SW V. S. 175. Z. 11-22.
9218SW V. S. 206. Z. 33.
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zu seiner Vergangenheit zurücksehnt, was bedingt dadurch ist, dass er wieder jung sein will und dennoch 
weiß, dass er es nie wieder sein wird. Dem gegenüber steht wiederum sein Sohn, der ihn heißt: „Schmäh  
die Erinn´rung nicht. Erinn´rung ist´s / Die Götter aus uns macht. / Ich fühl´s, so jung ich bin.“ 9219 Auch hier 
sucht der Baron, Vittoria wieder zur Vergangenheit zu verführen. Doch auch hier schlägt sie dies aus.

In dem lyrischen Drama Der Kaiser und die Hexe (1897) versucht der ästhetizistische Protagonist, sich auf 
die Zukunft zu konzentrieren, kämpft aber in der Gegenwart noch immer gegen die Verlockungen der Hexe, 
der er in der Vergangenheit erlegen war, zu verfallen. Dem vermeintlichen Fokus des Kaisers allein auf die 
Gegenwart („Heute, heute ist ein Ende!“) 9220 und damit auf seine Zukunft, stellt die Hexe das vergangene 
Liebeserleben gegenüber, auf das er sich doch besinnen möge. 9221 So versucht der Kaiser zwar mit dem Ruf 
nach Menschen, sich vor der Hexe zu schützen, doch wird er, schwach wie er ist, gleichauf wieder zu ihr  
gezogen,  bedingt  durch  die  Erinnerung  an  ihr  gemeinsames  Erleben,  dem  er  sich  aber  neuerlich  zu  
entziehen versucht. 9222 Aber die Vergangenheit lässt sich, eben als Teil des Lebens, nicht ausklammern. Dies 
macht Hofmannsthal  nicht nur durch die Erinnerung deutlich,  wie er als  Kind die Ämter seines Landes 
bestimmt hatte, sondern vor allem auch durch die Konfrontation mit dem alten Kaiser. Ihn erblickend, fühlt  
er sich mit Macht an seine Kindertage erinnert. Doch fühlt er dadurch auch eine Beklemmung in sich. 9223

Nach der Konfrontation mit dem alten Kaiser, sucht er neuerlich, mit seinen Taten die Zeit verstreichen zu  
lassen.  Hofmannsthal  lässt  ihn  sich  hier  auf  seine  Macht  als  Kaiser  besinnen,  sich  aus  dem  Nichts  
„Schicksal[e]“ 9224 zu erfinden. Doch neuerlich zeigt sich die Unmöglichkeit, die Vergangenheit auszublenden 
(„Grauenhaftes, das vergangen, / Gibt der Gegenwart ein eignes / Beben, eine fremde Schönheit“).  9225 
Neuerlich versucht die Hexe ihn an sich und damit an die gemeinsamen Erlebnisse zu erinnern, mit denen  
sie  ihn  an  sich  zu  binden  sucht.  So  erinnert  sie  ihn  an  das  gemeinsame  Glück  und  bestätigt  seinen 
Narzissmus, indem sie ihn als den Ahnherren Cäsars bezeichnet. Während die Hexe darauf verweist, dass sie  
sieben Jahre verbinden,  9226 stellt der Kaiser dieser Vergangenheit die „[s]ieben Tage“  9227 gegenüber, mit 
denen er die Verlockung durchbrechen will, wodurch auch er nun einen Zug zur Vergangenheit zulässt.

In  Die Verwandten  (1898) erfolgt der erste Bezug zur Vergangenheit durch die drei Protagonisten Georg, 
Anna und Therese, die glaubten, die Vergangenheit wiedergewinnen zu können (SW XXIX. S. 108. Z. 35-37). 
Besonders  an  Georg  zeigt  sich  die  Nähe  seines  Wesens  zur  Vergangenheit.  So  besieht  er  in  seinem 
gemieteten Zimmer seine Bilder und Fotografien, die ihn im Alter von 10 Jahren mit seiner Mutter zeigen.  
9228 Der Zug zur Vergangenheit steht auch hier in Verbindung mit Therese, stellt Georg sich doch vor, dass  
Therese  eben  jetzt  so  alt  ist  wie  seine  Mutter  auf  der  Fotografie.  9229 Hofmannsthal  knüpft  die 
Vergangenheit neuerlich ein, wenn er Georg seine Notizen zu den beiden Frauen besehen lässt, die er am 
Anfang ihrer Beziehung niedergeschrieben hatte („dass ein Theil dieser Dinge vergangen war, schien ihm die  
Gegenwart  noch  reizender  zu  machen“).  9230 Auch  in  Verbindung  mit  Felix  zeigt  sich  ein  Zug  zur 
Vergangenheit durch die Frau, in diesem Fall dem Mädchen Romana. Erst mit dem Blick auf die Narbe an 
seiner Hand wird deutlich, dass das Geschehen zwischen Romana und Felix, das Hofmannsthal schildert, die 
Vergangenheit ist. An dieser hält Felix auch fest, wenn er durch das Fenster des Schulzimmers sieht, sehnt er 
sich danach, das Kind Romana zu sehen, „aber nicht in seiner wirklichen Gestalt nicht fast so alt wie sie 

9219SW V. S. 212. Z. 25-27.
9220SW III. S. 180. Z. 31.
9221SW III. S. 180. Z. 22-26.
9222SW III. S. 183. Z. 24-29.
9223SW III. S. 198. Z. 29-35.
9224SW III. S. 204. Z. 7.
9225SW III. S. 204. Z. 17-19.
9226SW III. S. 206. Z. 8,  SW III. S. 206. Z. 30-36.
9227SW III. S. 206. Z. 10.
9228SW XXIX. S. 113. Z. 19-22.
9229SW XXIX. S. 113. Z. 22-23.
9230SW XXIX. S. 116. Z. 7-9. 

Ebenso zeigt sich eine Einbindung der Vergangenheit in den Notizen Hofmannsthals, so in Bezug auf die Liebe und die beiden  
Frauen: „wollüstiges Wiederherziehen der Vergangenheit“. In: SW XXIX. S. 328. Z. 2-3.
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selber war sondern als ein viel kleineres Kind“. 9231 

Mehrfach findet sich in der Reitergeschichte (1898) auch das Motiv eingebunden, wobei sich auch hier zeigt, 
dass die Vergangenheit mitunter zu Lerchs frühem Tod führt. So wird er von dem Anblick einer Frau von  
seiner Schwadron gelöst. Als er diese vor sich sieht, erinnert er sich an die Vergangenheit, wobei dies kein 
sexuelles Erleben mit der Frau impliziert. „Indem aber dem Wachtmeister der Name der Frau einfiel und  
gleichzeitig  eine  Menge  anderes:  daß  es  die  Witwe  oder  geschiedene  Frau  eines  kroatischen 
Rechnungsunteroffiziers  war,  daß  er  mit  ihr  vor  neun oder  zehn  Jahren  in  Wien  in  Gesellschaft  eines  
anderen, ihres damaligen eigentlichen Liebhabers, einige Abende und halbe Nächte verbracht hatte, suchte 
er nun mit den Augen unter ihrer jetzigen Fülle die damalige üppig-magere Gestalt wieder hervorzuziehen.“  
9232 Getrieben von dem Verlangen, sich in der Zukunft in den Besitz der Frau zu setzen, ist seine Gegenwart 
stark von diesem narzisstischen Drang gefärbt. Selbst als er sich in der direkten Bedrohung des Todes durch  
den  Rittmeister  sieht,  war  er  von  den  „vielfältigen  Bildern  einer  fremdartigen  Behaglichkeit  ganz  
überschwemmt“, 9233 welche sich auf die Vuic beziehen. Zudem sieht er seinen Narzissmus angegriffen durch  
das jahrelange Dienen unter dem Rittmeister, was sich nun in einem „bestialische[n] Zorn“ 9234 gegen diese 
entlädt, wie er nur durch „jahrelanges, enges Zusammenleben auf geheimnisvolle Weise entstehen kann“.  
9235 

Auch in Die Sirenetta (1899) greift Hofmannsthal die Vergangenheit auf, schon bedingt dadurch, dass beide  
Frauen  an  die  Vergangenheit  denken als  Silvia  noch  ihre  schönen Hände hatte.  So lässt  Hofmannsthal  
Sirenetta sagen: „Ich erinner´mich so: ich seh sie, ich seh sie. Einmal haben sie mit dem lauen feuchten Sand  
gespielt;  er  ist  zwischen den Fingern durchgegangen,  der  Sand,  wie durch ein  Sieb,  und die Beata  hat  
zugesehen und gelacht.“  9236 Dass Vergangenheit aber auch wichtig für das Leben ist, ganz im Sinne der 
Ganzheit des Seins steht, zeigt sich auch in der Einrichtung des lichtdurchfluteten Zimmers. 9237

In  Das Bergwerk zu Falun  (1899) wird Elis zum ersten Mal mit seiner Vergangenheit konfrontiert, wenn 
Hofmannsthal ihn in der Wirtschaft auf Ilsebill, die einmal seine Geliebte gewesen war, treffen lässt. Mit 
Ilsebills Frage „Kennst mich noch, Elis?“ 9238 und Elis´ Bezugnahme („Ich brauch sie nicht“), 9239 mit der er die 
Menschen und auch Ilsebill von sich wirft, nimmt er Distanz auf zu seiner Vergangenheit. Elis´ Verhalten 
zeigt sich dabei in direktem Zusammenhang mit dem Verlust seiner Eltern stehend, dem Tod und Wesen  
seines Vaters und dem gerade erst erfahrenen Verlust seiner Mutter.
Auch Ilsebill stellt sich konträr zur Vergangenheit, bedeutet auch diese für sie sich mit dem Schmerz, mit  
dem  Tod  ihres  Kindes,  auseinanderzusetzen.  Dass  Ilsebill  aber  die  Vergangenheit  nicht  gänzlich 
ausklammert, zeigt sich durch Elis´ Hand, erinnert sie ihn damit an den Liebesschwur, den er sich in diese 
geritzt  hatte. Elis dagegen, und daran zeigt Hofmannsthal den Unterschied zwischen ihnen auf,  tut ihre 
gemeinsame Vergangenheit ab: „Das ist ja alles nicht mehr wahr.“ 9240 Hofmannsthal verdeutlicht Elis´ Bruch 
mit der Vergangenheit auch durch dessen Reaktion; als Ilsebill ihn auf die Hand küsst, entzieht Elis ihr diese, 
weil er mit der Vergangenheit abgeschlossen hat. Erst unter dem Einfluss von Branntwein,  9241 nimmt er 
Bezug zur Vergangenheit. Doch erkennt er dadurch den Verlust ihrer Schönheit. 9242

9231SW XXIX. S. 122. Z. 28-29.
9232SW XXVIII. S. 41. Z. 27-33.
9233SW XXVIII. S. 47. Z. 36-37.
9234SW XXVIII. S. 47. Z. 38.
9235SW XXVIII. S. 48. Z. 2-3.
9236SW XVII. S. 15. Z. 26-29. 

„Und einmal haben sie mit ihren gelockten Haaren gespielt, deine Hände, und aus jeder kleinen Locke ist ein Ring geworden für  
jeden Finger“ In: SW XVII. S. 15. Z. 29-31.

9237„In einer Ecke des Zimmers steht ein altes Spinett aus der Zeit der Elisa Bociocchi, Herzogin von Lucca, von kleinen vergoldeten  
Karyatiden im Empirestil getragen.“ In: SW XVII. S. 9. Z. 8-10.

9238SW VI. S. 14. Z. 25.
9239SW VI. S. 15. Z. 1.
9240SW VI. S. 16. Z. 11.
9241„Nun ich trunken hab, / Kommt mirs zurück.“ In: SW VI. S. 17. Z. 28-29.
9242„Schön warst du freilich.“ In: SW VI. S. 17. Z. 28.
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„Die Züge scharfgezackt
Wie die Korallen, die tief drunten wachsen, 
Blaß das Gesicht, allein so rot die Lippen ...
So schön warst du, wo hast dus hingetan?“ 9243

Die Konfrontation mit der Vergangenheit hat ihn lediglich mit den Zeichen der Vergänglichkeit  an Anna 
konfrontiert,  kann  sie  jetzt,  die  früher  auf  ihn  betörend  wirkende  Frau,  in  der  Gegenwart  nicht  mehr  
bestehen.  Der  Zug  zum  javanesischen  Mädchen  allerdings  verdeutlicht,  dass  Elis  durchaus  nicht  die  
Vergangenheit ausschaltet. Elis´ Erinnerung an diese Frau entzündet sich an dem gealterten Äußeren, vor 
allem auch den Augen Ilsebills. Dies zeigt, dass Elis durchaus bereit ist zur Erinnerung, aber nur, wenn diese  
positiv besetzt ist. Doch die Liebe zu diesem Mädchen und zu Ilsebill erscheinen ihm letztendlich schal,  
haben sie seinen Anspruch in Bezug auf die Liebe nicht erfüllen können. Wie nah Hofmannsthal den Zug des  
Menschen zum Ästhetizismus durch seine familiäre Herkunft bestimmt sieht, zeigt sich dadurch, dass Elis  
gleich darauf (in Bezug auf sein Lieben) auf seinen Vater zu sprechen kommt, also neuerlich einen Zug zur  
Vergangenheit unternimmt, die jedoch belastend für ihn ist. 9244 Ebenso setzt ein Zug zur Vergangenheit ein, 
wenn Elis die Zeit  der Geborgenheit bei seiner Familie  beschreibt;  diese sucht der Ästhetizist.  Doch ist  
dieser Versuch zu den Eltern zurückzukehren kein lebensbejahender Zug, weil beide tot sind. 9245

Auch in der Beschreibung der Kleidung Torberns bindet Hofmannsthal die Vergangenheit ein („altertümliche 
Bergmannstracht“).  9246 In  der  Tiefe,  der  Nähe  der  Bergkönigin,  erlebt  Elis  durch  den  Knaben  einen 
zweifachen  Bezug  zur  Vergangenheit:  einmal  durch  die  Liebe  und  des  weiteren  durch  den  verlorenen  
Freund. Elis wiederum versucht sich durch das Bildnis der Frau – es ist Agmahd, vor dem er steht – an die  
gemeinsame, ästhetizistisch verlebte Vergangenheit zu erinnern.  9247 Zum Zweiten sieht er in dem Knaben 
Agmahd die Sehnsucht nach seinem verstorbene Freund gespiegelt („Nicht wahr, wir waren Freunde!“). 9248 
Beide Konfrontationen mit der Vergangenheit zeigen sich aber als brüchig, da Elis die Verbindung zu beiden 
Menschen  nicht  mehr  aufbauen  kann.  Was  Elis  später  mit  seiner  Hinwendung  zur  Bergkönigin  Anna 
erzählen wird,  erfährt  er nun durch die Begegnung mit  der Bergkönigin.  Durch sie  wird Elis  mit  einem 
übermenschlichen Wesen konfrontiert, das ihn schließlich damit an sich zu binden sucht, indem sie sich als  
die  Herrin  der  Zeit  zeigt.  9249 So lässt  die  Bergkönigin  Torbern sich  auch auf  die  Vergangenheit  mit  ihr 
besinnen  und  nicht  auf  die  Gegenwart  oder  die  Zukunft;  denn  in  der  Gegenwart  ist  er  alt  und  eine  
gemeinsame Zukunft  wird  es  nicht  mehr  geben.  Von  dem jetzigen  Standpunkt  aber  –  Torbern  ist  sich  
durchaus bewusst, dass er alt ist und durch Elis ersetzt werden wird – zeigt sich eine Distanz bei Torbern  
bezüglich  seiner  Vergangenheit  („Es  ist  so  lange  her“).  9250 Dass  der  Mensch  die  Vergangenheit  nicht 
ausblenden muss, sie ganz im Gegenteil ein Teil des menschlichen Lebens ist, zeigt sich hingegen an der  
Großmutter.  An  ihr  legt  Hofmannsthal  die  menschliche  Reifung  dar,  von  einem  verträumten  jungen 
Menschen zu einer das Leben in seiner Gänze begreifenden Frau. 9251 
Als Hofmannsthal die erste Begegnung zwischen Anna und Elis schildert, zeigt sich ein deutlicher Zug zu 
ihrer Vergangenheit, der ihr ästhetizistisches Verständnis zeigt.  9252 Die Wendung zur Vergangenheit wird 
auch dadurch deutlich, wenn sie sich an die ersten gemeinsamen Tag mit Elis erinnert. Während Dahlsjö Elis
´ Verhalten herunterspielt („Er war verstört, ihn schüttelte ein Fieber“), 9253 besinnt sie sich auf Elis´ Worte, 
die sie im Innern verstört hatten und das Jahr über nie von ihr vergessen werden konnten. Mehr noch,  
scheint  ihr die Vergangenheit  damit  geradezu lebendig zu  sein,  so dass sich heute das erfüllen würde,  
wovon er vor einem Jahr gesprochen hatte. Der Zug zur Vergangenheit zeigt sich auch im IV. Akt durch das  

9243SW VI. S. 17. Z. 29-32.
9244SW VI. S. 19. Z. 18-21.
9245SW VI. S. 21. Z. 8-13.
9246SW VI. S. 23. Z. 17-18.
9247SW VI. S. 29. Z. 31-36.
9248SW VI. S. 30. Z. 5.
9249SW VI. S. 31. Z. 34-37. 

Weiter, heißt es: „Begreifst du nicht: das uralt heilige Gestern, // Ruf ich es auf, umgibts mich und wird Heut“. In: SW VI. S. 31-
32. Z. 40//1.

9250SW VI. S. 33. Z. 5.
9251SW VI. S. 46. Z. 1-9.
9252SW VI. S. 55-56. Z. 23//1-10.
9253SW VI. S. 98. Z. 28.
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Brautkleid von Annas Urgroßmutter, das sie von ihrer Großmutter zu ihrer eigenen Hochzeit erhält: „Das  
fremdartige, das ich mir als Kind / nicht genug sehen konnte, wenn´s im Schrank hing? / Paßt das für mich?“  
9254 Hofmannsthal  schildert  hier  ein  ambivalentes  Gefühl  in  Bezug  auf  die  Vergangenheit,  zwischen 
Faszination  und  fehlender  Zugehörigkeit.  Aber  die  Vergangenheit  wird  von  Hofmannsthal  auch 
eingebunden,  wenn Anna Elis die Angst nehmen will;  er müsse nur erkennen, dass seine Beklemmung 
allein aus dem Traum stamme und überwunden werden kann, und um ihm dies zu verdeutlichen, nennt sie  
als Beispiel ihre eigene Vergangenheit.  9255 Dennoch zeigt sich auch an Anna, dass sie die Vergangenheit 
mitunter ausblenden will, wenn sie diese an Negatives heranführt. So will sie von Elis nicht erfahren, wie er  
zu ihr gekommen ist („Ich mein´, ob du begreifst, wie ich herkam, / was mich herführte, hier zu Euch, zu 
dir?“), 9256 denn ihr genügt die Gegenwart („Was geht’s mich an, wie du mir kamst, ich hab´ dich!“). 9257 An 
Anna zeigt sich weiter die Inkonsequenz ihres Wesens in Bezug auf Elis: wollte sie nicht hören wie Elis zu ihr  
gekommen war, so will sie ihm doch Halt durch die gemeinsame Vergangenheit geben. 9258 Im IV. Akt zeigt 
sich das Motiv noch einmal in Verbindung mit Torbern. Obwohl er mit Elis und Anna an sich und seine Frau  
gemahnt wird, zeigt sich gleichsam auch eine Verweigerung Torberns („Ich bin zu alt, mich hier noch zu  
erinnern“).  9259 Doch  obwohl  alt,  kann  sich  Torbern  nicht  vor  der  Erinnerung  durch  den  Ästhetizismus 
schützen, denn eben durch einen Duft fühlt sich Torbern wieder an die Zeit erinnert, als er noch bei Frau  
und Kindern lebte („Ich witter´ einen Duft, der sie zurückbringt, / die Zeit, die vor dem großen Weggehn 
war“). 9260 Im V. Akt zeigen sich an Anna letztendlich die Folgen der ästhetizistischen Liebe, sieht diese sich 
durch die Betrachtung eines Regenbogens an die Kindheit gemahnt. 9261

Ebenso zeigt sich in  Das Märchen von der verschleierten Frau  (1900) die Bedeutung der Vergangenheit. 
Hofmannsthal  bewertet  diese  im  Sinne  der  Ganzheit  des  Seins,  denn  der  Mensch  darf  sich  weder  
übermäßig an die Vergangenheit verlieren, noch darf er diese ausblenden. Deutlich zeigt sich die Bedeutung  
der Vergangenheit für das Leben des Menschen in den Notizen. In Bezug auf Hyacinth heißt es dort:  „es 
wird erst gegen Ende ein Aufbau ahnungsweise erkennbar: dass jenes nicht hätte eintreten können, ohne 
auf jenes frühere gebaut zu sein.“ 9262 In der abgebrochenen Erzählung wird deutlich, dass Hyacinth sich in 
der Vergangenheit verloren hat, stuft er die Zeichen der Bergkönigin doch zugehörig zur Vergangenheit ein  
(„und  obwohl  sie  Vorzeichen  waren,  nahm  er  sie  für  Erinnerungen“),  9263 als  „süße  Erinnerungen  aus 
unbestimmten  früheren  Zeiten  seines  Lebens“.  9264 Der  Zug  zur  Vergangenheit  zeigt  sich  bei  dem 
Ästhetizisten als derartig dominant, dass er sich selbst unter Tage zur Vergangenheit hingezogen fühlt; so  
glaubt er jeden Steinschlag „traumweis im Reich der Erinnerung zu thun“.  9265 Erst der junge Bergmann 
eröffnet ihm, dass das was er spürt, keine Erinnerung ist, sondern die Zukunft: dass sie „lauter Vorzeichen  
sind, luftige Vorausspiegelungen, nichts als Vorgefühle des namenlosen Glücks, das auf dich wartet? Muss 

9254SW VI. S. 64. Z. 19-21.
9255SW VI. S. 65. Z. 31-34.
9256SW VI. S. 66. Z. 30-31.
9257SW VI. S. 66. Z. 33.
9258SW VI. S. 70. Z. 23-29.
9259SW VI. S. 71. Z. 18.
9260SW VI. S. 72. Z. 16-17. 

In  den  Notizen,  heißt  es  zudem  in  Bezug  auf  Torbern:  „fällt  bald  aus  dem  Bewusstsein  der  Gegenwart  in  ein  visionäres  
Anschauen, wieder durchleben der Vergangenheit: >>so hatt ich sie, so ließ ich sie.<< Dann haucht er sein ganzes Anrecht auf  
Gegenwart auf Elis hinüber.“ In: SW VI. S. 217. Z. 28-31.
„[...] nun wirft Torbern diese Zukunft und eine schale Vergangenheit hohnlachend durcheinander“. In: SW VI. S. 216. Z. 6-7.
Siehe (Notizen): SW VI. S. 208. Z. 17-22.

9261SW VI. S. 82. Z. 21-23. 
Siehe (Notizen): SW VI. S. 212. Z. 31-32.

9262SW XXIX. S. 139. Z. 25-27.
9263SW XXIX. S. 142. Z. 27-28.
9264SW XXIX. S. 142. Z. 29. 

So fühlt er das Glück „wenn die feuchte Kühle des finstern Geklüfts ihn umschlug, die Augen schloss, und sich ganz in sich selber  
einwühlend für einen Augenblick in der vollkommenen süßen Unschuld der Kinderzeit zu athmen glaubte.“ In: SW XXIX. S. 142.  
Z. 32-35.

9265SW XXIX. S. 142. Z. 37.
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dir die verschleierte Frau noch viele Boten schicken, bis du dich aufmachst, zu ihr zu kommen?“ 9266 

In  Paracelsus  und  Dr  Schnitzler (1900)  erfolgt  erstmalig  innerhalb  der  Lustspiel-Fragmente  eine 
Thematisierung der Vergangenheit, hier durch den Klosterkellner  „er hat etwas unheimlich insinuierendes 
alle möglichen Erinnerungen aufwühlendes und durch die Berührung seines Mundes mit fehlenden Lippen 
erniedrigt  er  diese  Erinnerungen  sehr.“  9267 Weiter  angedacht  ist  das  Motiv  in  den  Notizen  zu  Das 
Mondscheinhaus (1901) durch die Figur der Selbstmörderin, einmal in Verbindung mit der Liebe  9268 und 
einmal in Bezug auf Liebe und Religion 9269 oder in Ferdinand Raimund. Bilder (1906), wenn Ferdinand sich 
an seinen Vater und dessen Sprachproblem erinnert. 9270

In dem Erlebnis des Marschalls von Bassompierre (1900) zeigt sich die Einbildung des Motivs gerade als der 
Marschall wähnt, sich in den Besitz der Frau zu setzen. Doch statt der Erfüllung, schläft der Protagonist ein 
und nennt als Grund, dass er den ganzen Tag über ermüdende Aufgaben hatte erledigen müssen: „als ich  
von weichen Armen im Nacken umschlungen und mit duftendem Haar bestreut dalag, eine so plötzliche  
heftige Müdigkeit und beinahe Betäubung, daß ich mich nicht mehr zu erinnern wußte, wie ich denn gerade  
in dieses Zimmer gekommen wäre, ja  sogar für einen Augenblick die Person, deren Herz so nahe dem 
meinigen klopfte, mit einer ganz anderen aus früherer Zeit verwechselte und gleich darauf fest einschlief.“ 
9271 Der Bezug zur Vergangenheit erfolgt auch, wenn er wieder aufgewacht ist und die Frau neuerlich zu sich  
ins Bett zieht, aber letztendlich erkennen muss, dass der Tag gekommen ist. Sowohl die Welt als auch die  
Menschen  dort  draußen  negativ  wahrnehmend,  spürt  er  neuerlich  die  Vergangenheit,  die  in  seine  
Gegenwart einbricht: „Von irgendwoher, weither, wie aus der Erinnerung heraus, schlug eine Turmuhr, und 
eine feuchtkalte Luft, die keiner Stunde angehörte, zog sich immer stärker herein, daß wir uns schaudernd 
aneinander  drückten.“  9272 Neuerlich  wird  er,  im  Betrachten  der  Gegenwart,  von  der  Vergangenheit 
übermannt, wenn er den Mann der Krämerin besieht. Nicht mit seinen Vorstellungen übereinstimmend, 
glaubt er,  dass dieser Mann,  bedingt durch die Geste des Besehens der  Hände,  ihn an einen früheren  
Gefangenen erinnert, den er hatte bewachen müssen. 9273 Letztendlich zeigt sich der Zug zur Vergangenheit 
auch, wenn er das zweite Mal die Räume der Tante betritt und gegen die Wirklichkeit seine Fantasien stellt,  
und damit auch das vergangene Erleben mit der Geliebten: „Nun glaubte ich alles vor mir zu sehen: sie  
hatte ein großes Scheit in den Kamin geworfen wie damals, wie damals stand sie jetzt mitten im Zimmer, die 
Glieder funkelnd von der Flamme, oder saß auf dem Bette und horchte und wartete.“ 9274

In dem Ballett  Der Triumph der Zeit (1900/1901) zeigt sich das Motiv erst in dem dritten Aufzug. Bei dem 
Vater handelt es sich um den Dichter des ersten Aufzuges, der bei der Musik von einer „Erinnerung“  9275 
ergriffen wird. „Eine Weile hängt er ihr nach, dann schüttelt er den Kopf: Das ist ja längst vergangen, längst  
vorbei.“  9276 Doch die Vergangenheit holt ihn ein, erscheint das Mädchen des ersten Aktes vor ihm, deren 
treues Herz er aus Liebe zur Tänzerin zerbrochen hatte. 

Auch in dem  Vorspiel  zur  Antigone des Sophokles  (1901) spielt  das Motiv eine Rolle,  sieht der Student 
Wilhelm sich durch die Gestalt,  die ihm nicht zur  lebendigen Welt  zugehörig scheint,  als  „fürchterliche  

9266SW XXIX. S. 143. Z. 27-30.
9267SW XXI. S. 25. Z. 11-13.
9268SW XXI. S. 28. Z. 25-27.
9269„eigentlich hat  sie  nie an etwas Freude:  die erste  Communion wird ihr durch ein Nichts  beschmutzt  und vergeudet,  der 

Geliebte durch seine Vergangenheit“. In: SW XXI. S. 28. Z. 28-30.
9270SW XXI. S. 38. Z. 5-8.
9271SW XXVIII. S. 53. Z. 6-12.
9272SW XXVIII. S. 54. Z. 9-12.
9273„Jede seiner Gebärden war von großer Lässigkeit und fast verachtungsvollem Stolz,  und ich konnte nicht umhin, mich bei  

seinem einsamen Umhergehen lebhaft des Bildes eines sehr erhabenen Gefangenen zu erinnern, den ich im Dienst des Königs  
während seiner Haft in einem Turmgemach des Schlosses zu Blois zu bewachen hatte.“ In: SW XXVIII. S. 57. Z. 20-25.

9274SW XXVIII. S. 59. Z. 11-14.
9275SW XXVII. S. 29. Z. 23.
9276SW XXVII. S. 29. Z. 24-25.
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Gegenwart“,  9277 die ihn zutiefst  erschreckt.  Als  der Student die Gestalt  noch als  Frau gesehen und die 
Distanz zwischen seiner Gegenwart und der der Griechen, die seine Vergangenheit  ist,  wahrgenommen 
hatte,  war  die  Beklemmung  noch  nicht  so  bedrohlich  wie  jetzt,  wo  er  das  Gegenüber  als 
„Emporgestiegenes, / deß Gegenwart mich kalt besessen macht“ 9278 einstuft. Durch den Hauch des Genius 
wird ihm die Antike, die Vergangenheit, damit zur Gegenwart gemacht. 

In den Notizen zum Drama Die Gräfin Pompilia  (1900/1901) erweist sich die Vergangenheit für Guido als 
belastend, zumal auch seine Schwiegermutter von dieser weiß.  9279 Guidos Bezug zur Vergangenheit wird 
von ihm mitunter mit der mangelhaften beruflichen Anerkennung verbunden.  9280 In Verbindung mit der 
Vergangenheit steht bei Guido aber auch der Neid; wie sich aus einer Passage eines Gespräches mit seiner  
Mutter ergibt, haben andere Menschen, die in seinen Augen weit weniger wert sind als er, mehr im Leben  
erreicht.  9281 Dabei zeigt sich deutlich, dass Guidos Wahrnehmung der Welt und seiner eigenen Erlebnisse 
vollkommen verzerrt ist, hat er doch eine Erinnerung von einer spontanen Heirat mit Pompilia, die er gerne 
ungeschehen machen würde, um eine neue Liebschaft einzugehen.  9282 Diesen Schritt  zurückzugehen in 
seinem Leben, zeigt sich auch in einer Passage mit Emilia, als er schildert, wie er sich durch die Intrige von 
Pompilia befreien will: „Ich thue einfach nur einen thörichten Schritt zurück. Ich sah, tausende ärgeres thun 
und in der Mitte der Wohlständigkeit verharren.“  9283 Aus den Notizen geht hervor, dass Guido Pompilia 
anklagt, dass sie es nicht vermocht hatte,  seine Träume aus der „Knabenzeit“ 9284 zu realisieren. Konträr zu 
Guido zeigt sich bei Pompilia der Bezug zur Vergangenheit mit ihrem Leben in der Villa in Rom, in der sie 
glücklich gewesen war. 9285 So ist ihre Flucht nach Rom gleichsam ein Suchen ihrer glücklichen Kindheit. 9286 
Emilia hingegen verwendet die Vergangenheit dahingehend, dass sie über ihre frühere Liebschaft berichtet,  
um aus Pompilia ein ebensolches Geständnis in Bezug auf Gino zu erlangen. 9287 

In  der  Studie  über  die  Entwicklung  des  Dichters  Victor  Hugo (1901)  zeigt  sich  das  Motiv  durch  Hugos 
Lebensweg. So schildert Hofmannsthal sein Erleben in Madrid, wo er die Spanier über deren Kunstwerke  
wahrnimmt („In ihren prunkvollen Rahmen, in den Gewändern einer vergangenen Zeit […] hauchen diese 
Spanier  eine  unendliche  Bezauberung,  einen  fieberhaften  dumpfen  Drang  in  de  Seele  des  kleinen 
französischen Kindes“).  9288 Hofmannsthal spricht hier vielfach von der Empfänglichkeit des Kindes für das 
ihn Umgebende, und zwar auch dahingehend, dass dieses Erleben Eingang in seine Werke gefunden hat.  
Hofmannsthal schildert im Folgenden den massiven Genuss des Kindes Hugo, sich in die Werke von Vergil  
und Tacitus, aber auch in denen von Voltaire und Rousseau zu verlieren und beschreibt eine Epoche in der  
sich  Hugo,  „der  ein  Dichter  zu  werden  bestimmt  ist“,  9289 aufgrund  der  Fülle  aber  auch  seinem  noch 
mangelhaften Ausdruck ausprobierte, bis er schließlich zwei Künstler fand, die auf ihn wirkten. Dies war in 
der  Zeit  zwischen  1815  und  1848  zuerst  Chateaubriand  und  dann  Lamartine.  Hofmannsthal  zeigt  des  
weiteren aber auch den Druck auf, der durch die Gegenwart auf einem fantasiebegabten Geist ruhen kann,  
was  mitunter  das  Verhältnis  zur  „nächsten  und  zur  weiteren  Vergangenheit  [...]  ein  unglückliches,  
verfehltes“  9290 machen kann. Gerade aber auch durch dieses Empfinden kann der fähige Geist wachsen. 

9277SW III. S. 213. Z. 17.
9278SW III. S. 213. Z. 35-36.
9279 SW XVIII. S. 475. Z. 6.

Hofmannsthal greift die Passage auch unter den Notizen mit der Nummer N 92 auf (SW XVIII. S. 222. Z. 12-17); hier ist es Guidos 
Mutter, die sich darauf bezieht.

9280„Ja ja; damals hatte ich Wunden. Was erhielt ich dafür? Beförderung? Dreck. Ich konnte mich auf eigene Kosten ausheilen, in  
deinen Armen.“ In: SW XVIII. S. 199. Z. 24-26. 

9281SW XVIII. S. 207. Z. 27-29.
9282SW XVIII. S. 207. Z. 27-29.
9283SW XVIII. S. 201. Z. 36-37.
9284SW XVIII. S. 173. Z. 1.
9285SW XVIII. S. 475. Z. 14.
9286SW XVIII. S. 221. Z. 8-9.
9287SW XVIII. S. 163. Z. 21-28.
9288SW XXXII. S. 224. Z. 3-7.
9289SW XXXII. S. 228. Z. 20-21.
9290SW XXXII. S. 228. Z. 32-33.
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Hofmannsthal selbst begreift Hugos Epoche als unter der Gestalt Napoleons stehend, und erwähnt zudem 
den Herzog von Reichstadt, Napoleons Sohn.  9291 Dabei fasst Hofmannsthal Hugos Zeit, ebenso wie seine 
Eigene, als eine Zeit des Umbruchs auf: das „tragische Verhältnis zur eigenen Vergangenheit, worin der Keim 
jenes Unterganges zu suchen war, bot das erschütternde Schauspiel des unentrinnbaren, von innen nach 
aussen wirksamen Verhängnisses. Es ist bekanntgeworden, wie sich Goethe vom Anblick dieses Meteors 
durchschüttert und erhoben fühlte.“  9292

Hofmannsthal bezieht sich schließlich auf Hugos Drama Hernani, welches 1830 entstanden ist und welches 
vielfältige  Elemente  in  sich  vereinige;  9293 mitunter  aber  erkennt  er  auch  darin  das  „Herabsteigen  der 
Gegenwart zu den erhabenen Gräbern der Vergangenheit“. 9294 Ebenso bezieht er sich auf den Einfluss Saint-
Simeon  und  Lamartine,  wodurch  Hofmannsthal  sagen  kann,  dass  sich  Hugo  durchaus  auch  in  das 
Überlieferte versenkte, um daraus vieles nachzuschaffen, dass er aber auch gleichsam, und hier zeigt sich 
neuerlich die Konzeption, so voller Gegenwart war. 
Statt der Erfüllung der sozialen Vorstellungen jedoch musste Hugo, auch durch das Jahr 1848, erleben, wie  
ein „Gestückeltes, von der materiellen Wucht des Augenblicks gestützt, von der Vergangenheit halbwahren 
Schein“  9295 sich  borgte.  Die  Zeit  des  Exils  folgt  in  Hugos Leben,  eine Zeit  der  großen Werke,  die  aber  
gleichsam erfüllt war von der Sehnsucht nach der Heimat („[...]  und erblickt überall und tausendfältig die 
Gleichnisse des eigenen Erlebnisses. […] So entsteht jene lyrische Epik“). 9296 Damit zeigt sich auch hier, dass 
Hugos  Zug  zur  Vergangenheit  ihn  literarisch  beflügelt,  aber  keineswegs  eine  stupide,  ästhetizistische 
Versenkung in die Vergangenheit ist. Auch im Zuge der Verherrlichung des Volkes, attestiert Hofmannsthal  
Hugo  die  Kompetenz  zur  Ganzheit  des  Seins,  die  ihm  vom  Schicksal  verliehen  war,  und  damit,  nach 
Hofmannsthals  Verständnis,  von  seinem  Wesen:  „Ein  solcher  Geist,  der  überall  zusammenfasst  und 
simplificiert,  macht  die  Gegenwart  übersichtlich  und  die  Vergangenheit  geniessbar.“  9297 Durch  die 
Erfahrungen der Politik, durch die Konfrontation mit der Wirklichkeit, mitunter durch den Tod der Freunde, 
werden für Hugo „die Formen der grossen Kunst vergangener Zeiten […] durchsichtig: die Bücher des Alten  
Testaments,  die  antiken Tragiker,  Dante.“  9298 Doch auch hier  ist  es nicht der  Blick  des  ästhetizistischen 
Menschen, sondern er will die vergangenen Geschehnisse voller Lebendigkeit betrachten. 
In  dem  dritten  Abschnitt,  der  sich  mit  der  Entwicklung  der  dichterischen  Form  bei  Hugo  beschäftigt, 
verweist Hofmannsthal darauf, dass die Franzosen in ihrer Poetik große Vorgänger hatten, „gleich lebendig,  
ob sie der eben hingeschwundenen Generation oder einem weit abliegenden Jahrhundert angehören“. 9299 
Diese  Überlegungen  führen  ihn  auch  dazu,  sich  mit  der  Zeit  von  1789  bis  1815  zu  beschäftigen,  die 
gemeinhin  eine  Zeit  des  Umbruches  war,  in  der  jedoch  die  Strenge  der  literarischen  Form  erhalten  
geblieben  ist.  Allein  durch  ausländische  Literatur,  erhielten  die  Franzosen  neue  Impulse,  waren  den 
Franzosen doch die Grenzen ihrer Sprache deutlich geworden. Doch eine Revolution in der Sprache, so 
Hofmannsthals  Verständnis  von  der  damaligen  Zeit,  konnte  nur  erfolgen  durch  eine  Steigerung  des  
Selbstgefühles  des  Künstlers  („denn  nur  wer  sich  alles  Grossen  voll  fühlt,  wagt  es,  sich  über  ererbte  
Traditionen  hinwegzusetzen“),  9300 wobei  die  nötige  Stärkung  des  künstlerischen  Selbstbewusstseins 
Hofmannsthal wieder zu Chateubriand und Lamartine zurückführt. In Bezug auf Chateaubriand verweist er  
auf den christlichen Glauben in seiner Poesie, in dem er zwei der „grössten Erscheinungen vergangener  

9291„[...] die ganze Starrheit der Vergangenheit, der Geschichte war gelöst und alle darin eingeschmolzene menschliche Grösse  
bewegte sich empor.“ In: SW XXXII. S. 233. Z. 15-17.

9292SW XXXII. S. 233. Z. 26-31.
„Dem aufgewühlten Boden entstieg nun überall die erhabene Vergangenheit: man wusste, was Grösse war, und erkannte ihre 
Züge in vielfachen Gestalten.“ In: SW XXXII. S. 233. Z. 32-34.

9293„[...]  hier ist in der Gestalt Carls V. jene monumentale Grösse, jenes mystische Herrscherthum, worin sich die Farben der Ferne 
und der Nähe vermischen“. In: SW XXXII. S. 234. Z. 25-27.
„[...] Und als der Dritte, jener gleich wiederspruchsvolle Greis, mit seiner wundervollen Rede vor den Bildern seiner Ahnen, aus  
der der Zauberhauch der Vergangenheit entgegenschlägt.“ In: SW XXXII. S. 234. Z. 37-39.

9294SW XXXII. S. 234. Z. 30-31.
9295SW XXXII. S. 243. Z. 24-25.
9296SW XXXII. S. 243. Z. 32-38.
9297SW XXXII. S. 251. Z. 24-26.
9298SW XXXII. S. 255. Z. 38-40.
9299SW XXXII. S. 259. Z. 31-32.
9300SW XXXII. S. 261. Z. 16-17.
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Epochen instinctmässig für seinesgleichen im Range erkannte, Bossuet und Voltaire, trieb ihn sein Genie, 
mit dem einen zu rivalisieren und den andern zu vernichten.“ 9301 Damit dient die Vergangenheit, wie hier 
ausgeführt wird, auch der Assimilation und Reibung eines Künstlers für die eigenen Werke. Das Motiv zeigt  
sich des weiteren auch durch den Dichter André Chénier, und dessen dichterischen Einfluss auf Hugo; denn  
erst ein Menschenalter nach seinem Tode gelangten dessen Elegien und Hymnen an einen Herausgeber, 
und zeigten eines „auf der Guillotine in blühender Jugend Hingestorbenen“. 9302 Zudem zeigt sich in dessen 
Werken eine „verführerische Vision der Antike“, 9303 allerdings unter dem Aspekt der Lebendigkeit. 
Neben Chéniers und Chateaubriand hatte auch Corneille Einfluss auf Hugo. Hofmannsthal erkennt in der  
Vorrede  zu  Cromwell bei  Hugo  dessen  Erinnerung  an  diesen: „Denn  so  eignen  sich  die  Geister  einer 
productiven  Epoche  alles  an,  was  ihnen  aus  früheren  Zeiten  lebendig  erscheint.“  9304 Bedingt  ist  dies 
dadurch, dass der Künstler seine Kunst bereichern will und deswegen auch alle möglichen Strömungen, so 
auch die der Vergangenheit, nicht ausschließt. Ganz im Sinne der Konzeption, erwähnt Hofmannsthal auch 
Hugos Verständnis der Kunst, war sein Wesen doch nach beiden Seiten hin offen: „das Alte in ihnen war ihm 
lieb und das Neue nicht verschlossen.“ 9305 Der Zauber der Vergangenheit lag für Hugo primär in Verbindung 
mit den Bauwerken („die Bildwerke erschlossen ihm das Mittelalter und die späteren Jahrhunderte“)  9306 
und der Malerei; so waren ihm Franz I. und sein Hof Menschen, die Tizian gemalt hatte. 9307 Auch verweist 
Hofmannsthal  auf  die  Bedeutung  der  Saint-Simonisten,  die  sich  mit  „Kühnheit  und  Leichtigkeit  aller 
Terminologien vergangener Epochen“ 9308 bedienten, um zu einer neuen Sittlichkeit zu gelangen. 9309

In Das Leben ein Traum (1901-1904) erfolgt der erste Bezug zur Vergangenheit durch Clotald. In Verbindung 
mit der Fremdheit, die er für seine Tochter empfindet und der Starre seines Blickes, also der fehlenden  
Liebe für diese, steht der Zug zur Vergangenheit und damit auch ein anderer Blick; sich selbst, das zeigt sich  
an  Clotald,  ist  er  nicht  fremd,  denn  er  stellt  seinen  Narzissmus  über  alles.  Die  Begegnung  mit  dem 
Großalmosenier in seiner Jugend setzte in ihm das Verlangen fest, einmal diesem gleich zu sein. 9310 Clotalds 
Zug zur Vergangenheit zeigt sich im zweiten Aufzug auch durch seine Erinnerung an seine Beziehung mit  
Rosauras Mutter. „[U]nbewusst / thatens eben meine Finger“,  9311 lässt Hofmannsthal Clotald sagen, als er 
nach dem Dolch greift, der einstmals Rosauras Mutter gehörte. Obwohl sich Clotald allein auf die Zukunft  
ausrichten will, seine Macht auf Sigismund und den König zeigen will, kann er sich, vor Rosaura stehend,  
nicht von dem Einbruch der Vergangenheit bewahren. 9312 Zwar erkennt Clotald die Tochter an, doch sieht er 
sich  als  der  Mittelpunkt  seines  Lebens,  weshalb  die  Vergangenheit  für  ihn  nicht  relevant  ist.  Zudem 
empfindet er sich als „vergessne[r] Doppelgänger“,  9313 wenn er seine Person in der Gegenwart mit dem 
Menschen der Vergangenheit vergleicht. Die Erinnerungen haben für ihn an Bedeutung verloren, ebenso 
wie der Reiz den einst Rosauras Mutter in ihm geweckt hatte. Clotald muss zwangsläufig die Vergangenheit  
und damit auch seine Tochter von sich weisen, weil er seinen Narzissmus in der Gegenwart verwirklicht 
wissen will. 9314 
Für Sigismund hingegen ist die Vergangenheit noch gegenwärtig, zwingt er Clotald doch, in der Umgebung 
des Lustschlosses, auf die Knie. Clotald aber heißt ihn sich zu beherrschen, nur heute, denn bereits morgen 
könne er ganz seinem Willen gemäß handeln. Doch erst als Clotald Sigismund zusagt, dass sich ihm morgen 

9301SW XXXII. S. 261. Z. 34-37.
9302SW XXXII. S. 263. Z. 5.
9303SW XXXII. S. 263. Z. 7.
9304SW XXXII. S. 264. Z. 12-13.
9305SW XXXII. S. 266-267. Z. 40//1.
9306SW XXXII. S. 267. Z. 3-4.
9307SW XXXII. S. 267. Z. 4-5.
9308SW XXXII. S. 268. Z. 15-16.
9309„Alles frühere Streben schien ihnen nur auf das jetzige hinauszudeuten, und es schien ihnen ein leichtes, die Ausdrucksweise 

des Platon und die der Evangelien, nicht minder die indische oder persische und noch sonstige Terminologien als die Dialekte  
einer einzigen Sprache zu erfassen.“ In: SW XXXII. S. 268. Z. 16-20.

9310SW XV. S. 17. Z. 28-29.
9311SW XV. S. 191. Z. 19-20.
9312SW XV. S. 191. Z. 22-29.
9313SW XV. S. 194. Z. 5.
9314SW XV. S. 194. Z. 2-9.
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Frauen hingeben werden (SW XV. S. 206. Z. 28-32), zügelt sich Sigismund kurzfristig. Dennoch bleibt der 
Mord  an  Clotald  Sigismunds  oberstes  Begehren,  eben  weil  er  die  Demütigungen,  die  er  in  der 
Vergangenheit durch ihn erfahren hatte, nicht von sich weisen kann.  9315 Ebenso im vierten Aufzug hält 
Sigismund, aufgrund der Rückführung in den Turm, an der Vergangenheit fest und damit an der exklusiven  
Umgebung. Clotald aber tut Sigismunds Erinnerungen wiederholt als Traum ab. 9316

In den theoretischen Schriften zwischen 1902-1907 zeigt sich vereinzelt auch die Einbindung des Motivs, so  
in  Eine Vorrede. <Gustave Flaubert: Der Roman eines jungen Mannes>  (1904). Hofmannsthal bezieht sich 
auf  das  Buch  Éducation  Sentimentale  von  Flaubert,  durch  welches  man  „so  viel  Einsicht  in  das  wirre 
Kräftespiel  unseres  Lebens gewinnen“  9317 kann,  obwohl  es  sich  nicht  mit  der  Moderne Hofmannsthals 
beschäftigt, sondern ein „Dokument“ 9318 der Zeit von 1848 ist. Hofmannsthal prophezeit diesem Werk aber 
auch eine Bedeutung für spätere Generationen, ist es für ihn doch gleichsam ein Werk dem er Beständigkeit  
zuspricht.  9319 Ebenso bezieht  Hofmannsthal  auch  in  der  Ansprache im Hause  des  Grafen Lanckoroński  
(1902)  die  Vergangenheit  ein,  hier  durch  die  Betrachtung  der  Kunst  in  dem  Haus  des  Grafen.  So  
konfrontierten  die  Kunstwerke,  die  mitunter  die  antiken  Götter  zeigen,  den  Betrachter  mit  der  
„hinabgesunkenen Zeit“,  9320 die den Menschen ergreift, gleichsam aber eine Gefahr für diesen birgt: „Es 
dringen mit beängstigendem Flügelrauschen die ganzen Geisterschwärme auf uns ein. Es sind die Geister 
der Einzelnen, die Geister der Völker, die Geister der Zeiten, die uns umwölkend in uns niedertauchen, um 
von unserem Blut zu trinken.“ 9321 Durchaus ambivalent zeigt sich die Betrachtung der vergangenen Kunst, 
9322 die aber bereitwillig vom modernen Menschen aufgenommen wird, weil der Mensch sich grenzenlos in  
seiner  Aufnahmebereitschaft  zeigt.  Hofmannsthal  betont  hier  auch  noch  einmal  die  Gefahr,  allein  der 
Vergangenheit zu erliegen. 9323 Des weiteren findet sich die Thematisierung des Motivs ebenso in Die Duse  
im Jahre 1903 (1903) durch die Darstellung der Schauspielerin auf der Bühne („sie hüllt ihre Glieder in die  
Gewänder  der  vergangenen Zeiten“),  9324 in  Shakespeares  Könige  und  grosse  Herren  (1905)  durch  den 
Reichtum der Werke Shakespeares („ungeheure Strom einer Tradition“),  9325 sowie in der Schrift  Zukunft 
(1905). Über die Zukunft, so Hofmannsthal in dieser Schrift, könne nur derjenige reden, der sie im Innern  
empfindet, denn dort entwickelt sich diese: „In uns erzeugt sie sich. Unser Unbewußtes bildet an ihr, nährt  
sie.“ 9326 Hofmannsthal aber betont in dieser Schrift auch die Bedeutung der Vergangenheit, allerdings unter 
dem Aspekt, dass aus ihr etwas Neues, Junges entstehen kann. 9327 Während sich in der Besprechung Das 
Mädchen mit den Goldaugen  (1905) durch Balzacs Erzählung (La fille aux yeux d´or, 1833) nur ein kurzer 
Bezug zum Motiv zeigt, eben durch Balzacs Werk, welches den Menschen zu ergreifen versteht,  9328 zeigt 
sich  das  Motiv  in  der  Schrift  Gärten (1906)  durch Hofmannsthals  Beobachtungen verschiedene Gärten 
betreffend. Die Affinität zum Garten zeigt sich dabei als zeitbedingt („Man eröffnet jedes Vierteljahr immer 
neue Gärten“). 9329 Doch Hofmannsthal gibt seine Hoffnung zum Ausdruck, dass die neuen Gärten mit ihrer  
Natur die Denkmäler überdecken werden, „die wie steingewordene Phrasen einer halbvergangenen Aera in 
jeder Ecke herumstehen“.  9330 Denn die Erinnerungsdenkmäler, so Hofmannsthal, bewirken das Gegenteil 
von dem, was diejenigen erhofft hatten, die sie gebaut hatten. Hofmannsthal zeigt dabei durchaus in dieser 

9315SW XV. S. 206. Z. 34-37.
9316SW XV. S. 24. Z. 23.
9317SW XXXIII. S. 51. Z. 20-21.
9318SW XXXIII. S. 51. Z. 23.
9319„So wird dieses Buch, das schon heute zweien getrennten Zeiten anzugehören scheint, wohl  noch vielen Zeiten angehören.“ In: 

SW XXXIII. S. 51. Z. 26-27.
9320SW XXXIII. S. 8. Z. 41.
9321SW XXXIII. S. 10. Z. 33-36.
9322SW XXXIII. S. 10. Z. 36-40.
9323SW XXXIII. S. 11. Z. 1-4.
9324SW XXXIII. S. 23. Z. 20.
9325SW XXXIII. S. 76. Z. 16.
9326SW XXXIII. S. 95. Z. 4-5.
9327SW XXXIII. S. 95. Z. 12-17.
9328SW XXXIII. S. 96. Z. 2-7.
9329SW XXXIII. S. 103. Z. 13-14.
9330SW XXXIII. S. 103. Z. 20-21.
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Schrift auf, dass der Garten der Moderne für ihn kein Idealzustand darstellt, fordert er doch vielmehr wieder  
dazu  auf,  zu  den Gärten der  Großväter  zu  gelangen,  die  die  Naivität  fühlten und die  fähig  waren,  die  
Harmonie  zu  empfinden.  Dabei  wehrt  sich  Hofmannsthal  aber  auch dagegen,  einen „alten Garten [zu] 
kopieren“. 9331 Vielmehr soll der, der heute baut, dem alten Garten ein „paar Wahrheiten ablernen“. 9332 Für 
Hofmannsthal kann es allein schon deshalb nicht um die Kopie eines früheren Gartens gehen, weil dieser 
Ausdruck einer  früheren Zeit  war,  und die  Moderne doch eine „feinfühligere  Zeit“  9333 als  die  Zeit  der 
Urgroßväter ist.  9334 Um die Ergriffenheit wiederzuerlangen, die den Menschen der Moderne beim Anblick 
eines  Gartens erfassen soll,  verweist  er  auf  seine eigene Kindheit.  9335 Eine  mehrfache Einbindung des 
Motivs  zeigt  sich  auch  in  Der  Dichter  und  diese  Zeit (1906).  Hofmannsthal  geht  in  der  Schrift  dem 
Dichterbegriff nach, in dem etwas von dem deutschen Dichter liegt, der zum „Anfang des letztvergangenen 
Jahrhunderts“ 9336 gelebt hatte. Hofmannsthal schildert die Bedeutung von Goethe und Hölderlin, durch die 
der Mensch den Gegensatz zur Moderne empfinden kann.  9337 Hofmannsthals Überlegungen führen dazu, 
den Begriff des Dichters zu definieren, der für ihn zu stark mit „Bildungsgefühlen“ 9338 verknüpft ist, anstatt 
mit Intuition. Viel schöner, so Hofmannsthal, sei die Generation um 1770 – mit Novalis – mit dem Dichter 
umgegangen, den sie als Genie bezeichnet hatten. In der Moderne jedoch, so Hofmannsthal, haftet dem 
Genie-Begriff nicht mehr die „freie Luft“  9339 an, wie es in der Romantik der Fall gewesen war.  9340 Wenn 
Hofmannsthal weiter seiner Definition des Dichters nachgeht, dann zeigt sich, dass die Vergangenheit nicht  
ausgeklammert wird, was sich bei ihm jedoch ganz im Sinne der Konzeption zeigt, darf der Mensch doch,  
und im Speziellen der Dichter, nichts außer sich lassen. 9341 Weder Gegenwart noch Vergangenheit darf von 
dem Dichter ausgeklammert werden, weil er sich keines Einflusses und keines Eindruckes erwehren soll,  
wodurch  Hofmannsthal  nichts  anderes  sagt  als,  dass  der  Dichter  der  Empfänger  und  Umsetzer  der  
Konzeption sein soll. So ist der Dichter nicht nur „Liebhaber der Leiden und der Liebhaber des Glücks“, 9342 
sondern er ist auch ein „leidenschaftliche Bewunderer der Dinge, die von ewig sind, und der Dinge, die von 
heute sind“. 9343 Hofmannsthal glaubt auch, aufgrund der Fülle, dass niemals wieder eine Zeit kommen wird,  
in der von den Dichtern ein Ergebnis erwartet wird, denn dazu ist das „wortlose Geheimnis der Natur und 
der stille Schatten der Vergangenheit“  9344 zu mächtig. Dabei ist der Dichter der Moderne nicht mit dem 
vergangener Epochen gleich zu setzen, sind sie doch Teil veränderter Lebensverhältnisse. Zwar könne der  
Dichter der Moderne keine Ergebnisse liefern, doch sei es an ihm, die Gegenwart zu vertreten und ein 
Zeitzeuge dieser zu sein: „Freilich, es handelt sich vor allem um das Leben und um die Lebendigen, um die  
Männer und Frauen dieser Zeit handelt es sich, die einzigen, die für uns wirklich sind; um deren willen allein  
die Vergangenheit und Zukunft da zu sein scheint“.  9345 Hofmannsthal  betont in diesem Zusammenhang 
neuerlich die Bedeutung der Lebendigkeit, die man mitunter auch durch das Lesen von Werken von Goethe,  
George oder Dostojewski erleben kann. Und auch hier zeigt sich wieder Hofmannsthals Verständnis von der 
Konzeption, durch seine Erwartungen vom Lesenden.  9346 Hofmannsthal geht hier dem symbolhaften Akt 
des  Lesens nach,  dem Lesenden,  der  sich  in  dem Gelesenen erleben kann und im Akt  des  Lesens die 
Verschmelzung der Zeit zu einem Augenblick der Gegenwart erfährt.  9347 Ebenso zeigt sich auch in zwei 
Schriften des Jahres 1907 die Einbindung des Motivs, so in Die Wege und die Begegnungen (1907) durch die 

9331SW XXXIII. S. 106. Z. 5.
9332SW XXXIII. S. 106. Z. 5-6.
9333SW XXXIII. S. 106. Z. 6-7.
9334SW XXXIII. S. 106. Z. 8-13.
9335SW XXXIII. S. 107. Z. 30-36.
9336SW XXXIII. S. 128. Z. 5.
9337SW XXXIII. S. 129. Z. 30-36.
9338SW XXXIII. S. 130. Z. 12.
9339SW XXXIII. S. 131. Z. 2.
9340SW XXXIII. S. 131. Z. 5-9.
9341SW XXXIII. S. 138. Z. 24-27.
9342SW XXXIII. S. 139. Z. 2-3.
9343SW XXXIII. S. 139. Z. 4-5.
9344SW XXXIII. S. 144. Z. 18-19.
9345SW XXXIII. S. 146. Z. 15-18.
9346SW XXXIII. S. 146-147. Z. 37-41//1.
9347SW XXXIII. S. 147-148. Z. 38-40//1-8.
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Problematik des kürzlich Geschriebenen,  9348 als auch durch das Unbewusste in seiner frühesten Kindheit, 
was er mit der Begegnung mit Agur verbindet, 9349 als auch in der Schrift Umrisse eines neuen Journalismus  
(1907),  in der sich Hofmannsthal auf  Französische Gesellschaftsprobleme von Oskar H. Schmitz bezieht. 
Ausgehend von diesem Buch schlägt Hofmannsthal eine Brücke zu seiner eigenen Gegenwart. 9350

In  Über Charaktere im Roman und im Drama. Ein imaginäres Gespräch (1902) nimmt Hammer-Purgstall 
Bezug  zu  den  Figuren  Balzacs,  die  er  ja  auf  den  Rängen  bereits  sehe,  und  damit  gleichsam  „ihre  
Leidenschaften, ihre Vergangenheit, ihre Zukunft“. 9351

In Ein Brief (1902) zeigt sich Chandos distanziert gegenüber seiner eigenen Vergangenheit, der er mit dem 
Gefühl der Fremdheit gegenübersteht, und damit ebenso seinen früheren literarischen Werken. 9352 So sind 
ihm die Worte vergangener Werke so „fremd und kalt“,  9353 dass er lediglich fähig ist, „Wort für Wort [zu] 
verstehen“.  9354 Nicht  nur  der  Vergangenheit  steht  Chandos  distanziert  gegenüber,  sondern  auch  der 
Zukunft; vielmehr scheint die Fremdheit zu früheren Arbeiten, die Unmöglichkeit, Neue zu erschaffen zu 
bedingen.  9355 Chandos nimmt auch Bezug zu den unbearbeiteten literarischen Plänen, auf die Bacon in 
seinem Brief angespielt hatte, und mit denen er sich „in den gemeinsamen Tagen schöner Begeisterung  
trug“. 9356 In denen hatte er geplant, die Regierungsjahre Heinrichs VIII. zu schildern, für die er sich in den 
Aufzeichnungen  seines  Großvaters,  des  Herzogs  von  Exeter  bedienen  wollte.  Auch  spricht  Chandos  in 
diesem Zusammenhang von einer vergangenen, glücklich erlebten Zeit, wie er sie bei der Lektüre des Sallust  
erlebt hatte.  9357 Chandos besinnt sich auch auf weitere, frühere literarische Pläne; doch zeigen ihm die 
mitunter glücklichen Erinnerungen nur noch mehr die Leere seines gegenwärtigen Daseins.  9358 Auch in 
Verbindung mit der geplanten Sammlung Apophthegmata zeigt sich das Motiv, allerdings durch eine frühere 
geplante Vereinigung von Vergangenheit und Gegenwart in einem künstlerischen Werk: „damit wollte ich 
schöne Sentenzen und Reflexionen aus den Werken der alten und der Italiener vereinigen, und was mir  
sonst an geistigen Zieraten in Büchern, Handschriften oder Gesprächen entgegenträte“.  9359 Sich an diese 
künstlerische und der Konzeption verwandte Zeit erinnernd, war ihm die Milch, die er aus dem Euter einer 
sanften Kuh getrunken hatte, nichts Getrenntes von dem Konsum der Kunst. 9360 
Wie  viele  andere  Protagonisten  Hofmannsthals,  reagiert  auch  Chandos  auf  die  Konfrontation  mit  der  
Unzulänglichkeit des Seins, die ihm durch sein gesellschaftliches Umfeld vor Augen geführt wird. Hatte er 
zuvor schon die Einsamkeit gesucht, versucht er nun die Bereicherung seiner Person durch die „geistige 
Welt der Alten“. 9361 Während Platon für ihn in seinen Werken eine zu hohe Bildhaftigkeit darstellt, versuchte 
er eine Gesundung in den Werken von Seneca und Cicero zu finden, versagt aber letztendlich aufgrund  

9348SW XXXIII. S. 152. Z. 19-24.
9349SW XXXIII. S. 152-153. Z. 29-36.
9350SW XXXIII. S. 150. Z. 20-24.
9351SW XXXIII. S. 28. Z. 29.
9352SW XXXI. S. 45. Z. 20-25.
9353SW XXXI. S. 46. Z. 1.
9354SW XXXI. S. 46. Z. 3.
9355„Mein Inneres aber muß ich Ihnen darlegen, eine Sonderbarkeit, eine Unart, wenn Sie wollen eine Krankheit meines Geistes, 

wenn sie begreifen sollen, daß mich ein ebensolche brückenloser Abgrund von den scheinbar vor mir liegenden literarischen 
Arbeiten trennt, als von denen, die hinter mir sind und die ich, so fremd sprechen sie mich an, mein Eigentum zu nennen  
zögere.“ In: SW XXXI. S. 46. Z. 8-14.

9356SW XXXI. S. 46. Z. 18-19. 
Hofmannsthal spielt hier zudem auf die gedruckte Widmung der Pilgerfahrten von George an. 

9357„[...] jenen glücklichen, belebten Tagen wie durch nie verstopfte Röhren die Erkenntnis der Form in mich herüber, jener tiefen,  
wahren, inneren Form, die jenseits des Geheges der rhetorischen Kunststücke erst geahnt werden kann, die, von welcher man 
nicht mehr sagen kann, daß sie das Stoffliche anordne, denn sie durchdringt es,  sie hebt es auf und schafft  Dichtung und 
Wahrheit zugleich, ein Widerspiel ewiger Kräfte, ein Ding, herrlich wie Musik und Algebra. Dies war mein Lieblingsplan.“ In: SW  
XXXI. S. 46. Z. 24-31.

9358„Jedweder vollgesogen mit einem Tropfen meines Blutes, tanzen sie vor mir wie traurige Mücken an einer düsteren Mauer, auf  
der nicht mehr die helle Sonne der glücklichen Tage liegt.“ In: SW XXXI. S. 46. Z. 35-37.
Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 46-47. Z. 38//1-2.

9359SW XXXI. S. 47. Z. 15-18.
9360SW XXXI. S. 47. Z. 32-38.
9361SW XXXI. S. 49. Z. 38-39.
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seiner problematischen Stellung zur Sprache. So schildert Chandos Bacon auch die Begebenheit, um die von 
ihm ermordeten Ratten und denkt sich neuerlich in die Vergangenheit hinein; dieses mal besinnt er sich auf  
die Schilderung der „Zerstörung von Alba Longa“  9362 von Livius, die ihm zur „Gegenwart, [zur] vollste[n] 
erhabenste[n] Gegenwart“ 9363 wurde. 

In Das Gespräch über Gedichte (1903) zeigt sich das Motiv durch das Gespräch der Freunde Clemens und 
Gabriel über Georges  Komm in den totgesagten Park und schau..., durch  den beschriebenen Sommer in 
dem Clemens die „Landschaft meiner Kindheit“ 9364 sieht. Gabriel ist es, der neuerlich auf die Vergangenheit 
zu sprechen kommt, wenn er darauf verweist sich nicht allein ins Innere zu wenden, denn im Draußen ist 
der Mensch zu finden. In der Poesie, so Gabriel, kehren frühere „Regungen […] zurück“, 9365 die der Mensch 
schon einmal empfunden hat. Ein weiterer Bezug zur Vergangenheit erfolgt durch ein anderes Gedicht des 
Sommers von George, welches Gabriel vorliest 9366 und in dem Clemens den „Zauberkreis der Kindheit“ 9367 
sieht. Auch durch Goethes Gedicht Geschöpfe der Flamme wird, durch die Worte Gabriels über die Kunst, 
das Motiv eingebunden. 9368 

Innerhalb der hinterlassenen Gespräche und Briefe zeigt sich das Motiv in dem Gespräch zweier Kurtisanen 
in Die Sammlerin (1903) durch Tibaldas Bedürfnis nach Schönem, welches sie bereits in der Kindheit gehabt 
hatte, 9369 vor allem aber auch in Der Brief des letzten Contarin (1902). Darin berichtet der Contarin, dass er 
schon einmal eine Demütigung erfahren hatte. Mit 14 Jahren hatte er erlebt, dass sein edler Name nichts  
bedeutete, sondern dass er nur als „lästiger Schmarotzer” 9370 betrachtet wurde. Warum sich der Contarin 
mitunter aber auch gegen den Vorschlag wehrt, zeigt sich in der Notiz N 2: „Man kann nichts restaurieren. 
Die alten hatten Perlenglanz innerlich.“  9371 So sinniert er über das Schenken früherer Generationen (SW 
XXXI. S. 18. Z. 19-20). 9372 Ebenso zeigt sich das Motiv in dem Gespräch zwischen einem jungen Europäer und  
einem japanischen Edelmann (1902) durch die Kritik des Japaners an dem Europäer, weil er es eben nicht  
versteht, einen maßvollen Umgang mit ihr zu treiben, und sich damit an der Konzeption der Ganzheit des  
Seins  vergreift  („Eure  Überlastung  mit  Vergangenheit  ohne  Liebe  dafür“),  9373 in  Die  Briefe  James  
Hackmanns (1903) durch Hackmanns Wesen („Bemerkt hat dass er nur Reize aus der Erinnerung schöpft, 
die  öden  Lebensräume zu  zeigen“),  9374 in  Die  Briefe  des  jungen  Goethe  (1903/1904)  durch  die  Briefe 
Goethes, aber auch die zwischen Edgar und sich selbst,  9375 in  der Arbeit  Furcht  Ein Dialog  (1906/1907) 
durch Laidions Erinnerung an ihre Jugend 9376 und in Das Schöpferische (1906-1909) durch den kränklichen 
Zeitgenossen der  Moderne:  „Wir  heizen, sagt  der Kränkliche, […] die Öde ganzer Lebensräume mit  der  
Erinnerung an eine einzige Nacht die sie mit uns verbracht hat.“ 9377

9362SW XXXI. S. 51. Z. 12-13.
9363SW XXXI. S. 51. Z. 17-18.
9364SW XXXI. S. 75. Z. 34.
9365SW XXXI. S. 76. Z. 23.
9366SW XXXI. S. 78. Z. 13.
9367SW XXXI. S. 78. Z. 15.
9368SW XXXI. S. 86. Z. 17-22. 

Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 326-327. Z. 36-2.
9369„Als kleines Mächen liebte sie ein Stück alten Stoff [...] in dessen [...] die Goldfäden fehlten“. In: SW XXXI. S. 70. Z. 1-2.
9370SW XXXI. S. 21. Z. 26.
9371SW XXXI. S. 18. Z. 8.
9372„[...] das Facit ist: wir sind anders als jene andern (die Alten) und dies anderssein und uns anderswissen ist unsere ganze Natur  

und unsere ganze Mission, wie es ja wieder das ganze Wesen der Goldoni-zeit war, z.B. ganz stumpf das Cinquecento und  
selbstvergnügt zu sein. Wir sind Spiegelungen der Alten.“ In: SW XXXI. S. 18. Z. 21-25.
Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 17. Z. 20-24.

9373SW XXXI. S. 41. Z. 1-2.
9374SW XXXI. S. 64. Z. 2-3.
9375„Alles das, wie Du´s in der Schreibtischlade selber liegen hast oder daheim in der großen Briefschatulle, so ist´s hier in dem  

Buch, nur daß es hundertungdreißig Jahre alt ist“. In: SW XXXI. S. 89. Z. 5-8. 
Siehe (Notizen): SW XXXI. S. 351. Z. 18-22.

9376„Da bin ich so aufgewachsen bei meiner Mutter und war ein unnützes Kind und wünschte was und hatte es nicht”. In: SW XXXI.  
S. 122. Z. 3-5.

9377SW XXXI. S. 93. Z. 6-9.
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In dem Drama Elektra (1903) zeigt sich die Wesensdifferenz zwischen Elektra und Chrysothemis auch durch 
ihre unterschiedliche Stellung gegenüber der Vergangenheit. Während sich Chrysothemis von ihrem leeren 
Leben lösen will, ebenso wie von dem Tod des Vaters („Hör auf. Dies alles ist vorbei“) 9378 und die Gründung 
einer eigenen Familie ersehnt, 9379 lebt Elektra nur für die Rache und demzufolge in der Vergangenheit. Für 
Elektras Verständnis erweist es sich als elementar, die Vergangenheit nicht hinter sich zu lassen; während 
die  Mägde sie zu  Beginn des  Dramas als  tierisch erfunden hatten,  will  sich Elektra gerade als  Mensch  
beweisen, indem sie an der Vergangenheit und dem Geschehenen festhält.  Ein weiterer Grund, warum 
Elektra an der Vergangenheit festhält, zeigt sich in dem Gespräch mit Chrysothemis. Elektra legt hier dar,  
dass sie sich mitschuldig am Tod des Vaters, aufgrund ihrer damaligen Schwäche, fühlt. In der Gegenwart 
jedoch will sich Elektra als stark beweisen, als könne sie den Tod des Vaters ungeschehen machen („Ich 
werfe mich auf sie, ich reiß´ das Beil / aus ihrer Hand, ich schwing´ es über ihr –“). 9380 Wenn Klytämnestra 
Elektra  dazu  aufruft,  ihr  zu  helfen,  dann  verweist  sie  ebenso  auf  die  Vergangenheit,  doch  rühmt  sie  
fatalerweise Elektras Klugheit („Du redest / von alten Dingen so, wie wenn sie gestern / geschehen wären.“). 
9381 Dabei versucht sich Klytämnestra in Wirklichkeit, von der Vergangenheit zu lösen, was am deutlichsten 
wird, wenn sie sich von ihren Träumen befreien will, die die Rache durch Orest zum Inhalt haben. So ruft  
Klytämnestra nicht nur zum Vergessen der Vergangenheit auf, auch zweifelt sie sogar deren Bedeutung an: 

„Was murmelst du? Ich sage, daß kein Ding
unwiderruflich ist. Geht denn nicht alles 
vor unsern Augen über und verwandelt
sich wie ein Nebel? 
[…] 
Erst war´s vorher,
dann war´s vorbei - dazwischen hab´ ich nichts
getan.“ 9382

Auch in Das gerettete Venedig (1904) Hofmannsthals zeigt sich an einigen Passagen die Bedeutung, die der 
moderne Protagonist  der  Vergangenheit  beimisst.  In  dem ersten Aufzug  verweist  Belvidera  auf  Jaffiers  
Vergangenheit, wenn sie ihn dazu aufruft, einen seiner früheren Freunde aufzusuchen, damit er ihm aus 
seiner Notlage heraus helfe; so könne sie sich daran erinnern, dass er einmal von einem Freund gesprochen  
hatte, hier meint sie Pierre, der ihrem Mann besonders zugetan gewesen ist.  9383 Erst durch diesen Bezug 
Belvideras zur Vergangenheit, gesteht Jaffier, dass er Pierre heute erst gesehen habe, allerdings als er sich  
durch den Senator gedemütigt gesehen hatte. Doch die Demütigung lässt Jaffier auch bewusst an Pierre 
zurückdenken,  denn  bedeutet  die  Erinnerung  an  ihn,  sich  auch  an  Stunden  des  Zusammenhaltes  zu 
erinnern, in denen Pierre ihn vor dem Tod bewahrt hatte. 9384

Ein weiterer mitunter negativer Bezug zur Vergangenheit zeigt sich, wenn Belvidera sich an den Beginn ihrer 
Liebe erinnert  und sich auf  Jeronimo bezieht,  der für sie  der Schuldige ihrer Notlage ist.  Für Belvidera  
bedeutet die Erinnerung an Jeronimo eine Belastung („Ich wollt´, ich könnte ihn vergessen!“),  9385 der sie 
sich gerne entziehen würde, hat er sich doch ihr, durch Jaffiers Sendung aus dem Haus, als Bediensteter  
seiner Herrschaft gegenüber nicht demütig verhalten und sich ihr mit einem Handkuss genähert. Zweifach  
belastend ist für Belvidera die Vergangenheit, erinnert sie sich doch gleichsam an das Sterben ihrer Mutter,  
welches wiederum für sie auch zu der Annäherung Jaffiers geführt hatte. 9386

Auch Pierre bezieht sich auf die Vergangenheit in seinem ersten Gespräch mit Jaffier; so erinnert er sich  
nicht nur der verlorenen Geliebten, sondern auch der engen Freundschaft zu Jaffier. Er war es gewesen, der  
in Pierre, dem einfachen Soldaten, den Sinn für die Schönheit geweckt hatte: „Es kam so, daß du mir / das 

9378SW VII. S. 73. Z. 6.
9379SW VII. S. 71. Z. 20-25.
9380SW VII. S. 73. Z. 16-17.
9381SW VII. S. 78. Z. 33-35.
9382SW VII. S. 82. Z. 14-31.
9383SW IV. S. 21. Z. 1-11.
9384SW IV. S. 21. Z. 27-40.
9385SW IV. S. 23. Z. 13.
9386SW IV. S. 23-24. Z. 11-40//1-5. 
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Größte, Meiste einmal bist geworden, / in diesen Jahren damals.“ 9387 Die Begegnung mit Pierre lässt Jaffier 
aber auch an das kürzlich Erlebte denken, an die Demütigung durch den Schwiegervater. Dieses Erleben  
bewirkt bei Jaffier ein Nachdenken, wie sein Leben nach der gelungenen Revolution sein wird; Pierre jedoch  
ruft ihn in diesem Zusammenhang dazu auf, sich auf die nahe Zukunft zu konzentrieren, auf die Revolution 
und deren Gelingen, die Jaffier „zum Gott […] färben“ 9388 wird. 
In  dem  zweiten  Aufzug  zeigt  sich  das  Motiv  ebenfalls  in  Verbindung  mit  Pierre,  der  Jaffier  zu  den 
Mitverschwörern geführt  hatte.  Diese hatten ihn jedoch, gemäß seinem passiven Wesen,  als  für wenig  
vertrauenswürdig erkannt, worauf er schließlich geflohen war, wodurch die dringende Frage nach einem 
neuen Treffpunkt aufgekommen war. Pierre verweist auf seine Bekanntschaft mit Aquilina, der er zudem 
auch den Hauch des Gegenwärtigen verleiht, was nicht ihr Verhältnis widerspiegelt: „Ich - / ich war einmal 
mit ihr. Das ist vorüber. / Allein ich seh sie noch zuweilen.“ 9389 
Nachdem Jaffier Belvidera schließlich zu den Verschwörern geführt hat, erfolgt ein neuerlicher Bezug zur  
Vergangenheit, erinnert er sich auch an den Beginn ihrer Liebe. Dieser Zug zur Vergangenheit unterscheidet  
sich eklatant von dem Belvideras, hatte diese doch zu ihrer Vergangenheit einen durchaus ambivalenten  
Bezug,  bedingt durch den Tod der  Mutter.  Anders  jedoch Jaffier,  der sich in  dem vergangenen Erleben  
versenkt: 

„Wie, Geliebte, 
bist du auf einmal nicht, in einer Nacht 
der Seligkeit, um diese gleiche Stunde, 
aus einem Mädchen meine Frau geworden? 
Gabst du mir damals nicht mit einem Schwur 
und süßen Tränen in den Augen dich 
und deine Seele, deinen Willen - alles 
auf einmal ganz zu eigen?“ 9390

Auch durch Aquilina zeigt sich das Motiv, wird sie doch durch den Duft der Salbe an ihre Sehnsucht an Pierre 
erinnert, an eine verlorene Liebe. Nicht nach der Vergangenheit, dies zeigt sich aus der Passage, verlangt es 
Aquilina, sondern nach einer Zukunft mit Pierre. So wirkt auch der Duft der Salbe belastend auf sie. 9391

So  kommt es  schließlich  zu  dem  Aufeinandertreffen  zwischen  Pierre  und  Aquilina.  Doch  aufgrund  der 
vergangenen Erlebnisse behandelt Pierre sie herablassend, während die Frau auf eine Wiederaufnahme 
ihrer Liebe hofft: „Sieh mich an. / Sag, es wird sein wie früher-“ 9392 Ihre devote Liebeserklärung lässt Pierre 
schließlich auch seine Begierde für sie bekennen und ihr versichern: „wenn dies zu seinem Ende ist gelangt -  
/ dann werd ich kommen, und wenn du bereit bist / wird alles sein wie früher.“ 9393 Doch sieht Pierre diese 
Rückkehr als durchaus problematisch an, denn für ihn gehen nur  „gemeine Seelen“  9394 zu Vergangenem 
zurück, zu „ihrem Ausgespie´nen“. 9395 
Jaffier  hingegen  verlangt  es  danach,  nur  das  Positive  der  Vergangenheit  in  seinem  Leben  nunmehr 
zuzulassen.  Dies zeigt  sich im dritten Aufzug, wenn er die Begebenheit um den Schiavon auszublenden 
versucht („Mit dem Schiavonen? Ist / da etwas vorgefallen?“). 9396 Doch Belvidera gemahnt ihn wiederholt 
sowohl an die Wirklichkeit des Todes als auch an die Gefahr, in die er sich durch die Verschwörung begeben  
hat, zu denken. Anstatt sich aber der Todesbedrohung zu stellen, vertieft sich Jaffier in die ästhetizistische 
Vorstellung des Todes, was an den Kaufmannssohn erinnern lässt, der sich als König inszeniert hatte. Diese  
Vorstellung bei Jaffier hängt mit seinem Rückgriff in die Vergangenheit zusammen. So verweigert sich Jaffier 
bewusst seinem instinktiven Wissen, dass er verlieren muss. 9397 

9387SW IV. S. 30. Z. 13-15.
9388SW IV. S. 35. Z. 15.
9389SW IV. S. 54. Z. 15-17.
9390SW IV. S. 56-57. Z. 37-38//1-6.
9391SW IV. S. 59. Z. 17-23.
9392SW IV. S. 69. Z. 15-16.
9393SW IV. S. 69. Z. 21-23.
9394SW IV. S. 69. Z. 26.
9395SW IV. S. 69. Z. 27.
9396SW IV. S. 101. Z. 20-21.
9397SW IV. S. 108. Z. 7-14.
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In dem vierten Aufzug zeigt sich das Motiv durch Dolfins Erinnerung an die Festlichkeiten im Hause des 
Priuli („Erinnere ich mich doch an das Fest, als sie fertig waren, wie an den gestri/gen Tag“). 9398 Durch Dolfin 
jedoch sieht sich Priuli  allerdings mit seiner schmerzlichen Erinnerung an seine Tochter konfrontiert.  9399 
Priuli versucht sich der Vergangenheit zu entziehen, hatte er doch nicht nur erlebt wie Belvidera sich an  
einen Mann gebunden hatte,  der  weit  unter  ihr  steht,  sondern er hatte auch ihre  Sinnlichkeit  erleben 
müssen,  die  ihn  fortan  die  Sinnlichkeit  der  Frauen  an  sich  verurteilen  ließ.  Gleichzeitig  aber  betont 
Hofmannsthal durch Priuli die Unmöglichkeit, sich von der Vergangenheit zu lösen: „Daß man nicht los von 
der Erinn´rung kann! / daß man ein Bild da innen nicht mit Tünche / zudecken kann! “ 9400 
Im fünften Aufzug erzählt Aquilina Pierre nicht nur von ihrem Traum, indem sie seinen Tod geahnt hatte, sie  
erinnert sich auch an die Anfänge ihres Liebens,  9401 wie Pierre sie aus den Flammen gerettet hatte.  9402 
Pierre  selbst  erkennt  Jaffier  letztendlich  als  den Schuldigen seiner  Lage,  vollzieht  aber  gleichsam einen  
ästhetizistischen Bezug zu ihrer gemeinsamen Vergangenheit, die auch hier homoerotisch-zärtliche Züge 
trägt.  9403 Während Pierre sich in den Reden verliert, die er vor dem Senat halten will, eröffnet ihm der  
Offizier, dass es diese Reden niemals geben wird, da er doch den Befehl habe, ihn augenblicklich im Kanal zu  
ertränken. Pierre kann allerdings diese Konfrontation mit  der Wirklichkeit  nicht begreifen, und verweist  
vielmehr auf seine ruhmvolle Vergangenheit als Soldat, der für Venedig gekämpft hatte. 9404 Dabei wird die 
Vergangenheit hier für Pierre zur Rettung vor einem schmachvollen Tod. Dennoch erfolgt Pierres Einsicht in  
sein Leben nicht dahingehend, dass er sich selbst als den Schuldigen seines frühen Todes sieht. Vielmehr 
gedenkt er neuerlich Jaffiers und vollzieht einen ästhetizistischen Bezug zum Tod. 9405

In dem Dramenentwurf Dominic Heintls letzte Nacht (1904-1906) zeigt sich das Motiv in Verbindung mit der 
Tochter Hermine gesetzt. So versucht sie den Tod des Vaters auszublenden und sagt ihm zu, dass er genesen  
werde.  9406 Gleichsam ist  es aber  Hermine,  die einen absoluten Bezug zur  Vergangenheit  hat,  was sich 
dadurch zeigt, dass die Mutter beklagt, dass „sie unnöthiges  altes Zeug (Annas Kleider) und ähnlichen Kram 
aufhebt“. 9407 

Auch der Zug zur Vergangenheit ist in Ödipus und die Sphinx (1905) von großer Bedeutung, allein bedingt 
durch die beiden Prophezeiungen, die Ödipus gemacht wurden und durch die Prophezeiung gegenüber  
Laios und Jokaste. Ödipus empfindet sich nach der Prophezeiung der Götter verändert und drückt dies zum  
einen in seiner Kälte gegenüber dem Diener Phönix aus. Während dieser ihn an die gemeinsame Zeit zu 
erinnern  sucht,  die  Träume,  die  er  ihm  verscheucht  hat,  zeigt  sich  bei  Ödipus  eine  Distanz  zur  
Vergangenheit, denn er sieht sich nicht mehr als der Knabe, der zum Orakel ging. 9408 Da die Vergangenheit 
für Ödipus abgetan ist, reagiert er auch nicht auf die Rede des Dieners, der ihn daran erinnert, was er ihm  
alles Gutes getan hat. Nahezu gleichzeitig mit der Abwendung von der Vergangenheit, erfolgt jedoch der  
Ekel in Bezug auf die Gegenwart, auf die „korinthsche Luft aus deinem Mund“. 9409 Die Abwendung von der 
Gegenwart  und damit  der  Schönheit,  für  die Ödipus einstehen will,  ist  jedoch nur flüchtig;  bereits  die 
Aufmerksamkeit, die ein schöner Schimmel erregt, macht dies deutlich. Selbst nach der Hinwendung zu  
Phönix  um  Hilfe,  zeigt  sich  aber  auch  seine  Distanz  zur  Vergangenheit,  die  bedingt  ist  durch  die 
Prophezeiung des Gottes. Wie groß diese Distanz ist zeigt sich auch daran, dass Ödipus ihm berichten muss,  
was damals mit seinem Freund Lykos geschah („Ich bitte dich. Mir ist´s entfallen“). 9410 Auch zum Ende des 

9398SW IV. S. 115. Z. 9-10.
9399SW IV. S. 115. Z. 20-22.
9400SW IV. S. 116. Z. 26-28.
9401SW IV. S. 128. Z. 25-30.
9402SW IV. S. 128. Z. 32-39//130.
9403SW IV. S. 137. Z. 21-30.
9404SW IV. S. 140. Z. 13-22, SW IV. S.141. Z. 18-32.
9405SW IV. S. 142-143. Z. 33-37//1.
9406SW XVIII. S. 301. Z. 33-35.
9407SW XVIII. S. 316. Z. 7-8.
9408SW VIII. S. 17. Z. 11-15.
9409SW VIII. S. 17. Z. 19.
9410SW VIII. S. 20. Z. 14.
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dritten  Aufzugs  zeigt  sich  neuerlich  die  Distanz  zur  Vergangenheit,  vor  allem auch  im Hinblick  auf  die  
Prophezeiung, ruft Ödipus Jokaste doch dazu auf: „Vorbei! Vergessend leben wir! / Jokaste!“ 9411

In Bezug auf Kreon erfolgt die Einbindung der Vergangenheit durch den Knaben, der auf sein Blutopfer für  
Kreon verweist, als dieser zur Sphinx ging. Während Kreon dieses Opfer abtut, weil es letzten Endes nicht 
zum Erfolg geführt hat, sieht der Knabe den Misserfolg als den Wunsch der Götter an. 
In Bezug auf Jokaste und Antiope zeigt sich eine Unterscheidung zwischen Vergangenheit und Zukunft, was  
bedingt durch den verschiedenen Bezug zum Tod ist. Während Jokaste glaubt, keine Zukunft mehr zu haben,  
beschwört  Antiope  Jokastes  Zukunft,  weil  sie  von  ihr  einen  Erben  verlangt:  „Dein  Leben  ist´s,  dein 
kommendes, es haucht / herüber grenzenlos“.  9412 Jokaste hingegen zeigt wiederholt eine Zuwendung zur 
Vergangenheit, hat der Tod des Kindes doch Leid über ihre Gegenwart gebracht. So tut sie auch Antiopes  
Weihe  für  die  Zukunft  ab,  es  sei  denn,  sie  würde  sie  für  den  Tod  weihen.  Antiope  jedoch  segnet  sie  
unablässig für die Zukunft, während Jokaste sich durch zwei Aspekte an den Tod gebunden sieht: zum einen 
durch den Tod des eigenen Kindes, zum anderen durch die anderen Kinder,  die von der Sphinx getötet 
worden  sind.  Diesen  Träumen  stellt  Antiope  neuerlich  ihre  Zukunft  entgegen  und  damit  auch  die  
Überwindung des Todes („Die Toten / laß tot sein“). 9413

Obwohl die Vergangenheit in  König Ödipus  (1906) bedingt durch die Prophezeiungen und den Mord am 
Laios immer mitschwingt, hebt erst der alte Priester, in Verbindung mit der Tat, die Vergangenheit hervor, 
möge Ödipus sich doch besinnen, dass er schon einmal die Stadt vor dem Untergang, durch die Sphinx, 
bewahrt habe („nun bewähre dich / zum zweitenmal!“). 9414 Durch die Greise zeigt sich, dass sie zum einen 
die Wichtigkeit der Vergangenheit betonen, so möge Ödipus doch bedenken, was Kreon ihm einst gewesen 
ist („Verachte nicht gelebte Jahre! / Sie sind alles, was uns bleibt!“), 9415 doch wird sie, im Moment als sie die 
Wahrheit realisieren, dass Ödipus seine Mutter zur Frau genommen hat, verdrängt. 9416

Innerhalb der 11 zum Teil sehr fragmentarischen Schriften Hofmannsthals, die dem Nachlass zuzuordnen 
sind,  zeigt  sich  das  Motiv  lediglich  in  Diese  Rundschau  (1905)  („vergangene  Seelen  -  und  vergangen-
gegenwärtige bilden sich durch ( indirecte Medien“). 9417 

In der Schilderung der beiden Gespräche in den Unterhaltungen über ein neues Buch (1906) findet sich das 
Motiv durch Gottfried, konnte er sich doch mitunter an eine bestimmte Morgenstimmung erinnern (SW  
XXXIII. S. 137. Z. 31-33). Lediglich durch die Notizen zeigt sich der Zug des Onkels zur Vergangenheit, heißt  
es doch über ihn: „Die Freude an den Büchern der Übergangszeit habt ihr mir verdorben oder hab ich selber 
sie verloren und die Namen Freitag und Spielhagen sind mir so unerfreulich wie die Erinnerung an ein  
schlechtes Wirtshaus mit unbequemen Betten und üblen Küchenerinnerungen.“ 9418

In Jedermann. Allererste Fassung in Prosa 1906 zeigt sich, dass Jedermann unter der Vergangenheit leidet, 
weil diese für ihn primär mit dem Tod der Mutter in Verbindung steht. Die Verwandte aber heißt ihn die  
Vergangenheit, ebenso wie die Angst vor dem Tod abzutun. 9419 Der Bezug zur Vergangenheit zeigt sich auch 
durch  Jedermanns  Gespräch  mit  dem Freund,  der  ihn  an  eine  ästhetizistisch  glückliche  Vergangenheit  
gemahnt. Alles was danach kam, war nur ein schaler Versuch, dieses Glück wieder zu erleben. 9420 Auch in 
Bezug auf die Versprechungen, die sich die Freunde von ihrem Leben machten, verweist Jedermann auf die 
Vergangenheit. 9421 Am Ende des Gesprächs mit dem Freund steht nicht nur der Bruch mit diesem und der 

9411SW VIII. S. 118. Z. 2-3.
9412SW VIII. S. 77. Z. 23-24.
9413SW VIII. S. 80. Z. 6-7.
9414SW VIII. S. 134. Z. 24-25.
9415SW VIII. S. 154. Z. 31-32.
9416SW VIII. S. 177. Z. 13.
9417SW XXXIII. S. 237. Z. 17-18.
9418SW XXXIII. S. 403. Z. 17-21. 

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 403-404. Z. 29-36//1-5.
9419„Jedermann, lass die Todten todt sein. Wir müssen alle sterben.“ In: SW IX. S. 19. Z. 32.
9420SW IX. S. 22. Z. 23-32.
9421SW IX. S. 23. Z. 12-17.
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Freundschaft, sondern auch der mit dem Ästhetizismus und dem reinen Jugendkult, während der Freund 
immer noch an der Jugend festhält. Dieser Erinnerung entsagt sich Jedermann allerdings: „Nie wieder! Nie 
mehr sitzest du im Zimmer und ich komme herein – nie mehr Musik“. 9422 Während Jedermann damit den 
Tod anerkannt hat, aber seine Liebe zum Leben bezeugt („Ich hab so gern gelebt!“), 9423 belastet den Freund 
die Begegnung mit Jedermann, 9424 ist für ihn die kostbarste Zeit mit Jedermanns Tod verloren. 9425

In Die Briefe des Zurückgekehrten (1907) verweist der Protagonist auf Menschen auf seinem Lebensweg, die 
für ihn die Konzeption der Ganzheit des Seins oder hier das Ruhen in sich verkörpert haben. Die Begegnung 
mit diesen Menschen sei jedoch kein „Erinnert-werden“, 9426 sondern es war ihm, als spräche ihm das jetzige 
Erleben „immerfort  von Deutschland“.  9427 Zur  Verdeutlichung verweist  er auf  seine Kindheit,  in  der  er 
immer bei einem Trank frischen Wassers gleichsam „in meinem Oberösterreich, in Gebhartsstetten“  9428 
gewesen ist,  an dem dortigen Laufbrunnen.  Dabei  war es für  den Protagonisten kein einfaches Daran-
denken, sondern ein Dort-sein. 9429 Das Deutschland seiner Vergangenheit ist von ihm jedoch nicht mit dem 
der Gegenwart zu verbinden; während er früher an den Menschen und dem deutschen Lebensbereich die  
Konzeption  ausmachen  konnte,  ist  dies  heute  nicht  der  Fall.  9430 So  hatte  er,  wie  Hofmannsthal  den 
Protagonisten beschreiben lässt, Deutschland in den Jahren der Ferne, in dem „Spiegel der wehmütigen  
Erinnerung“  9431 erlebt und gleichsam auch auf eine zukünftige Begegnung gehofft, die allerdings ebenso 
unter der Konzeption stehen sollte.  9432 Hatte er die Konzeption früher gespürt, hatte er sie in der Welt 
erkannt  und ihn diese  immer an sein  in  der  Kindheit  erlebtes  Deutschland erinnert,  so  ist  dies  in  der  
Gegenwart nicht mehr der Fall.  9433 Während Hofmannsthal den Protagonisten neuerlich an seine Kindheit 
denken lässt, hier durch die Kupferstiche Dürers,  9434 schildert er in dem vierten Brief den Aufbruch der 
Haltlosigkeit durch die Bilder Vincent van Goghs, was eine Besinnung auf die Vergangenheit mit einschließt.  
9435

iii. Die Exklusivität des Erlebens in künstlich geschaffenen Räumen: Das gesteigerte 
Erleben durch artifizielle Künstlichkeit

9422SW IX. S. 23. Z. 36.
9423SW IX. S. 24. Z. 7.
9424„Jedermann, da liegt die Laute ich kann sie nicht anschaun ohne zu weinen. Ich muss fort. Ich will dich nicht noch weicher  

machen. Ich muss mein trübes Leben für mich hinbringen. Ich werde jetzt einsam leben nur mit dem Gedanken ans Sterben 
beschäftigt.“ In: SW IX. S. 24. Z. 1-5.

9425SW IX. S. 24. Z. 12. 
Der Bezug zur Vergangenheit zeigt sich auch in den Notizen Hofmannsthals. So beklagt sein Freund, dass Jedermann durch  
seinen Tod die „Erfüllung schuldig“ (SW IX. S. 143. Z. 35) bleibt, er habe ihm das „vergangene“ (SW IX. S. 143. Z. 33) und das 
Zukünftige verdorben durch seinen Tod.

9426SW XXXI. S. 153. Z. 33.
9427SW XXXI. S. 153. Z. 38.
9428SW XXXI. S. 154. Z. 13-14.
9429„Nicht: ich dachte daran – war dort, schmeckte in dem Wasser etwas von der eisernen Röhre, fühlte übers ganze Gesicht die  

Luft vom Gebirg her wehen und zugleich den Sommergeruch von der verstaubten Landstraße herüber – kurz, wie das zugeht,  
weiß ich nicht, aber ich habe es zu oft erlebt, um nicht daran zu glauben, und so gebe ich mich zu Frieden.“ In: SW XXXI. S. 154. 
Z. 14-20.

9430SW XXXI. S. 155. Z. 17-23.
9431SW XXXI. S. 155. Z. 25.

Über  das  Hinsehnen  in  dieses  frühere  Deutschland,  heißt  es:  „Es  war  mehr  eine  Ahnung  als  eine  Gegenwart,  wie  das  
Herüberwehen des Seelenhaftesten, des Wesenhaftesten und des Ungreifbarsten.“ In: SW XXXI. S. 155. Z. 27-29.

9432SW XXXI. S. 156. Z. 22.
9433SW XXXI. S. 156. Z. 35-36.
9434SW XXXI. S. 162. Z. 23-28.
9435„Immerhin erinnere ich mich ganz wohl, zur letzten Zeit meiner Beziehung mit der W., damals als wir in Paris lebten – sie hatte  

sehr viel Verständnis für Bilder – öfter in Ateliers und Ausstellungen Sachen gesehen zu haben, die eine gewisse Ähnlichkeit mit  
diesen hatten: etwas sehr Helles, fast wie Plakate, jedenfalls ganz anders wie die Bilder in den Galerien.“ In: SW XXXI. S. 168-
169. Z. 38-40//1-3.
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Der ästhetizistische Protagonist  Hofmannsthals,  der sich nicht richtig  zur Welt  stellen kann,  wähnt sein  
Glück und ästhetizistisches Seelenheil dadurch zu finden, sich in seine eigene, künstlich geschaffene Welt  
zurückzuziehen. Doch auch durch dieses Motiv zeigt sich Hofmannsthals Kritik an dem reinen Ästhetizisten,  
denn der Rückzug vor der Welt, der Wirklichkeit, den alltäglichen Problemen und auch den Menschen wird  
von Hofmannsthal nicht gutgeheißen. 

Die Liebe des ästhetizistisch empfindenden Menschen zu schönen Räumlichkeiten zeigt sich bereits in den 
unveröffentlichten Gedichten. Doch verbindet Hofmannsthal den Zug des Ästhetizisten gleichsam mit dem 
Negativen.  Das erste Mal, dass Hofmannsthal die Isolation eines ästhetizistisch denkenden Menschen in 
seinen Räumlichkeiten anlegt, erfolgt in dem Gedicht Allein (1891) (SW II. S. 56. V. 1-2). Damit stehen die 
Räumlichkeiten für das lyrische Ich sowohl in Verbindung mit der Isolation und der Vergangenheit, aber  
Hofmannsthal verweist gleichsam darauf, dass es ein „ungelebtes Leben“ 9436 ist, das das lyrische Ich führt. 
Auch in dem Gedicht Brief aus Bad Fusch  (1892), welches sich auf die Kongresszeit bezieht und an eine 
Passage  aus  Age  of  Innocence  (1891)  gemahnt,  zeigt  sich  das  Negative  („unbequeme[...]  Möbel“),  9437 
ebenso  wie  es  sich  durch  den  Aufenthalt  der  Knechte  zeigt,  die  sich  hinter  den  vergitterten  Fenstern  
Geschichten im Stile  E.  T.  A.  Hoffmanns  Der Sandmann (1816) erzählen.  Die Verbindung zwischen dem 
Verderben und dem ästhetizistisch Schönen zeigt  sich auch in dem Gedicht  Das Mädchen und der Tod  
(1892), ist es doch hier das „Haus des Todes“,  9438 welches als schöner Ort geschildert  wird,  in das das 
Mädchen jedoch durch das selbstgewählte Gift gelangt. 9439

In dem Gedicht Gute Stunde (1894) schläft das lyrische Ich in keinem künstlich schönen Raum; erst durch 
den Blick der „rätselhafte[n] Stunde“ 9440 tritt eine Veränderung bezüglich der Räumlichkeiten auf.  9441 Des 
weiteren zeigt sich der Hang zu schönen Räumlichkeiten durch den Kaufmann in den Notizen zu Der Vater  
vor dem Standbild des Sohnes (1897-1898) („Ich bin ein Kaufmann. liess viel um Perlen tauchen. baute ein 
schönes Haus“), 9442 als auch in Verse zum Ged<ächtnis> der Kaiserin (1898). Hofmannsthal stellt hier neben 
den Drang der verstorbenen österreichischen Kaiserin, sich die Jugend zu erhalten, die Liebe zu kostbaren 
Räumlichkeiten: „So sprach sie zu sich selbst: ich will ein Haus eine Construction aus Säulen die Hoheiten  
sind, aus marmorgewordenen Schmerzen, das Meer als  Becken“.  9443 Dabei sind die Räumlichkeiten der 
Kaiserin nicht von der Außenwelt abgeschlossen, der Forderung Hofmannsthals gemäß. 9444 

In den veröffentlichten Gedichten zeigt sich lediglich eine reduzierte Einbringung dieses Motivs. Zum einen 
findet sich in dem Gedicht Gülnare (1890) ein Bezug zu den Räumlichkeiten, an denen sich die Schönheit 
der Frau spiegelt („Auf dem Teppich, Dir zu Füßen, spielt der Widerschein des Feuers, / Zeichnet tanzend  
helle Kreise, Flammenbogen um Dich her“) 9445 oder es findet sich in Verbindung mit der Schönheit in dem 
Gedicht <Prolog zu dem Buch >>Anatol<< > (1891 ?). 9446

Hofmannsthal verwendet in dem lyrischen Drama Gestern (1891) viel Mühe darauf, die Szenerie, in der er 
seinen dramatischen Erstling angelegt hat,  dahingehend zu beschreiben,  dass die Kunst,  Schönheit  und 
Passivität ein wichtiger Bestandteil dessen ist. In der üppigen „Architektur der sinkenden Renaissance“ 9447 
gehalten, sind die „Wände mit Stukkaturen und Grotesken geziert“, 9448 die Fenster und die „kleine Tür mit 

9436SW II. S. 56. V. 12.
9437SW II. S. 78. V. 23.
9438SW II. S. 79. V. 10.
9439SW II. S. 79. V. 11-25.
9440SW II. S. 103. V. 2.
9441SW II. S. 103. V. 5-11.
9442SW II. S. 139. Z. 10-11.
9443SW II. S. 142. Z. 6-8.
9444SW II. S. 142. Z. 28-29.
9445SW I. S. 11. V. 5-6.
9446SW I. S. 25. V. 43-52.
9447SW III. S. 7. Z. 1.
9448SW III. S. 7. Z. 2.
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Vorhängen“  9449 versehen,  auf  denen  „Darstellungen  aus  der  Aeneis“  9450 zu  sehen  sind.  Des  weiteren 
schildert Hofmannsthal eine Terrasse mit „vergoldeten Efeugittern“,  9451 eine „dunkelrote Hängematte an 
silbernen Ringen“, 9452 an den „Pfeilern geschnitzte Truhen zum Sitzen“, 9453 in der Mitte eine „Majolikaherme 
des  Aretino“,  9454 des  weiteren  eine  „schwarze[...]  Ebenholztruhe,  die  in  lichtem  eingelegtem  Holz 
harfenspielende Tritonen und syrinxblasende Faune zeigt“ 9455 und weitere Musikinstrumente (SW III. S. 7. Z. 
8-12);  zudem  finden  sich  von  der  Decke  hängende  Ampeln,  die  „in  den  strengeren  Formen  der 
Frührenaissance“  9456 gehalten sind.  9457 Auf diese Schönheit verweist auch Andrea, als er Marsilio Schutz 
zusichert und dabei gleichsam seine Räumlichkeiten hervorhebt („Ich will dich schützen: hier in meinem  
Haus, / Von Licht umfunkelt, zwischen Spiel und Schmaus“).  9458 Auch will er, so Andreas Zusage, den Saal 
mit einem „Grabesschauer“ 9459 durchziehen und einen Scheiterhaufen aus Teppichen und anderen schönen 
Dingen errichten,  weil  er  Marsilio  schützen will.  In  der  fünften Szene jedoch deutet  Hofmannsthal  die 
Folgen der Passivität Andreas an, bewirkt doch die Tatlosigkeit dessen, über kurz oder lang, den gänzlichen 
Verfall des Familienanwesens.

Die Tendenz zur Absonderung von Menschen und Geselligkeit, von Spielen in der Natur, zeigt sich in Age of  
Innocence (1891) bedingt durch die Umgebung, in der der Protagonist bereits im Kindesalter aufwächst. 9460 
Die Affinität zu alten Möbeln zeigt sich auch durch das Erwachen des ästhetizistischen Kindes mitten in der 
Nacht von einem Traum, glaubt er schließlich nichts, als „das nächtige Knistern der Möbel“  9461 zu hören. 
Hofmannsthal  verweist  neuerlich  auf  die  Affinität  des  Ästhetizisten  für  die  Kunst  in  Bezug auf  Heddys  
Einrichtung,  fällt  der  Blick  des  Protagonisten  doch  auf  einmal  auf  eine  „Biscuitgruppe“  9462 des 
„französische[n]  Rococo mit  kleinen Stumpfnasen in der Manier der Frauen von Watteau“.  9463 Für sein 
Empfinden ist diese Gruppe schön. 9464 Heddy jedoch teilt seinen Kunstsinn nicht. Auch wenn Hofmannsthal  
in dem Fragment Wie mein Vater... noch einmal auf die Kindheit des Ästhetizisten eingeht, zeigt sich durch 
den frühen Tod des Vaters, das Zurückbleiben des Jungen in einer ästhetizistisch-künstlichen Umgebung. So  
lebte er sich in einer „altmodischen Wohnung, [in] ein seltsam puppenhaftes gespenstisches Dasein“  9465 
hinein, in eine von Kunst dominierte Umgebung: „Mein grosses, vielzugrosses Bett in der alcove und die  
Kupferstiche nach Danhauser u Fendi Eysen und Greuze mit galanten Versen und die grossen gelbrothen 
Möbel  der  Congresszeit  und  der  rätselhafte  Geruch  nach  Äpfeln  und alten  Büchern  machte  das  lichte 
saalartige Zimmer anders als alle anderen Zimmer auf der Welt.“ 9466 

Auch dieses Motiv findet sich bereits in den frühen theoretischen Schriften Hofmannsthals.  In  Maurice  
Barrès (1891) heißt es in Bezug auf das zweite Buch Un homme libre, welches eine Seelenforschung zeigt: 
„Tausend Seelen in ihm, jede der andern fremd, jede eine Quelle des Genießens, darf er, eine triumphirende  
Kirche, hinaustreten ins Leben, ins Säkulum.“  9467 Ein weiterer Bezug zum Motiv zeigt sich in Verbindung mit 

9449SW III. S. 7. Z. 3.
9450SW III. S. 7. Z. 3.
9451SW III. S. 7. Z. 4-5.
9452SW III. S. 7. Z. 6.
9453SW III. S. 7. Z. 6-7.
9454SW III. S. 7. Z. 7-8.
9455SW III. S. 7. Z. 9-10.
9456SW III. S. 7. Z. 12-13.
9457Alewyn stuft den Sinn und Zweck dieser Gegenstände, der Stoffe und Steine, und Hölzer und Metalle dahingehend ein, dass sie  

„keinen anderen Zweck [haben] als alt und echt zu sein“. In: Alewyn. S. 48. 
9458SW III. S. 16. Z. 6-7.
9459SW III. S. 16. Z. 10.
9460„Er spielte anders, schon weil er meistens allein war.“ In: SW XXIX. S. 16. Z. 5-6.
9461SW XXIX. S. 19. Z. 15-16.
9462SW XXIX. S. 21. Z. 10.
9463SW XXIX. S. 21. Z. 11-12. 
9464Als Grund für sein Empfinden nennt der Protagonist den Stil dieser Gruppe. 
9465SW XXIX. S. 21. Z. 22-23.
9466SW XXIX. S. 21. Z. 24-28.
9467SW XXXII. S. 36. Z. 22-24.

Dabei heißt es jedoch über Philippe: „er hat keine bleibende Wohnung, er verträgt es nicht, seine Vergangenheit um sich in  
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dem dritten Buch und hier durch die weibliche Figur der Bérénice, die ein „kleines Haus an der Landstraße, 
wie eine Märchenprinzessin“  9468 bewohnt und welches ihr von ihrem verstorbenen Geliebten geschenkt 
worden  ist.  Dass  das  Haus ihrem Wesen und der  Szenerie,  aber  auch Philippes Anspruch  nach Trauer  
entspricht, 9469 zeigt sich ebenso. 9470 Doch Bérénice steht ebenso in Verbindung mit der Konzeption, die der 
Protagonist allerdings bedroht sieht, wenn sie lacht: „wo sie aus ihrem Stil fällt, hört sie auf, ein elegantes  
und stimmungsvolles bibelot seiner inneren Einrichtung zu sein. Er erhält sie also künstlich in der Stimmung, 
die ihm die Stimmung des Gartens, des Landes darstellt, die allein das würdige Objekt seiner Liebe ist“. 9471

Auch in Die Mutter (1891) zeigt sich das Motiv durch Hofmannsthals Schilderung der romantischen 
Stimmung in Bahrs Werk, was ihn einen Bogen spannen lässt zu der romantischen Phase des Altertums. 9472 
Hofmannsthal verweist im Folgenden auch auf das Milieu der Stadt Berlin, welches er ebenso in Bahrs Werk 
erkennen kann, verdeutlicht durch die Räumlichkeiten der Geliebten des Sohnes Terka. 9473 

In Englisches Leben (1891) zeigt sich nur ein untergeordneter Bezug zu dem Motiv, und zwar wenn 
Hofmannsthal die Passage in Oliphants Werken zitiert, die sich auf den nächtlichen Überfall der Mörder  
bezieht 9474 oder wenn er das Leben Oliphants in seiner Kindheit beschreibt („Landhäusern“). 9475

In Ferdinand von Saar >>Schloss Kostenitz<< (1892) zeigt sich das Motiv durch die Kunstausstellung 
im Prater  9476 und durch die beiden Menschen auf  Schloß Kostenitz,  die ihr „eigenes reiches Reich“  9477 
haben, getränkt von der Vergangenheit.

In Algernon Charles Swinburne (1892) zeigt sich das Motiv durch Hofmannsthals Beschäftigung mit 
einer englischen Künstlergruppe, die sich vollkommen in die Schönheit versenkt haben, aber die Moral von 
sich abgetan haben. Diese Künstler gehen von der Kunst zur Natur, wobei dies ohne Zwang geschieht, denn 
sie sind „in einer  riesigen Stadt aufgewachsen [...],  mit  riesigen Schatzhäusern der  Kunst und künstlich  
geschmückten Wohnungen, wo kleine sensitive Kinder die Offenbarung des Lebens durch die Hand der 
Kunst empfangen“. 9478 Diese Gruppe, die zwischen „phantasievollen Künstlern und sensitiven Dilettanten“ 
9479 steht,  hat einen besonderen Lebensraum: „Die Luft ihres Lebens ist die Atmosphäre eines künstlich  
verdunkelten  Zimmers,  dessen  weiche  Dämmerung  von  den  verbebenden  Schwingungen  Chopinscher 
Musik und den Reflexen patinierter Bronzen, alter Sammte und nachgedunkelter Bilder erfüllt ist.“  9480 So 
betont  Hofmannsthal  auch neuerlich,  im Zuge  des  räumlichen  Umfeldes,  die  Verschiedenheit  zwischen 
diesen Künstlern und den wirklichen Menschen: „Es herrscht ein gegenseitiges Mißtrauen und ein gewisser 
Mangel an Verständnis zwischen den Menschen in dem Zimmer und den Menschen auf der Straße.“ 9481

In Die Menschen in Ibsens Dramen (1892) zeigt sich das Motiv durch die zwei Möglichkeiten die den 
lebensfernen Figuren Ibsens gegeben sind. Das „Decoriren des gemeinen Lebens“  9482 führt diese Figuren 
entweder dazu, sich zu isolieren oder aber man inszeniert sich unter den Menschen „als der heimliche Herr,  

tausend Symbolen ausgedrückt zu sehen; er lebt im Heute, fürs Heute.“ In: SW XXXII. S. 36. Z. 26-28.
9468SW XXXII. S. 38. Z. 39-40.
9469„Fieberduftige Teiche umgeben Aigues-Mortes, das blasse Haus der Berenike; unter den hageren Bäumen des Gartens [...]  

grast ein Esel mit wehmütigen Augen, kleine ängstliche Enten um ihn. Die schweigende Landschaft atmet vages Leid. Sie hat die  
unsäglich zarten Farben venezianischer und holländischer Stimmungsbilder: das Gelb toter Blätter, teichgrün, violett, braunroth,  
vieux rose.“ In: SW XXXII. S. 39. Z. 6-8.

9470Das Haus,  wo sie weint, „heißt Aigues-Mortes:  es ist  Stimmungssymbolik in allen Namen, das ganze Buch hindurch,  dem 
>>Teuerdank<< vergleichbar oder dem >>Pilgrim´s progress<<.“ In: SW XXXII. S. 39. Z. 1-5.

9471SW XXXII. S. 39. Z. 34-38.
9472„[...]  der kosmopolitische Kaiser Hadrian betreibt keinen minder raffinierten Exotismus wie der  kosmopolitische Physiolog 

Stendhal; Bibelotstil und Meiningerei machen aus jeder Villa in Puteoli ein ebenso erwirrendes Disparitätenkabinett, wie es das  
>>Haus eines Künstlers im neunzehnten Jahrhundert<< ist, und Varro ist ein ebenso vornehm parteiloser Religionskritiker wie  
Ernest Renan.“ In: SW XXXII. S. 15. Z. 8-13.

9473SW XXXII. S. 16. Z. 2-5.
9474„>>Wie ich über die Schwelle meines Zimmers trete, von verdächtigem Geräusch geweckt, fällt das unbestimmte Licht meiner  

Lampe über eine hohe schwarze Gestalt [...]“. In: SW XXXII. S. 47. Z. 21-23.
9475SW XXXII. S. 46. Z. 7.
9476SW XXXII. S. 67. Z. 11.
9477SW XXXII. S. 68. Z. 39.
9478SW XXXII. S. 70. Z. 31-33.
9479SW XXXII. S. 71. Z. 10.
9480SW XXXII. S. 71. Z. 13-16.
9481SW XXXII. S. 71. Z. 25-27.
9482SW XXXII. S. 85. Z. 1.
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und alle anderen sind Objecte, Accumulatoren von Stimmungen, Möbel, Instrumente zur Beleuchtung“. 9483

In  Gabriele D´Annunzio  (1893) zeigt sich das Motiv erstmalig in Verbindung mit den Altlasten der 
vorangegangenen Generationen, die mitunter aus „hübsche[n] Möbel[n]“ 9484 bestehen, denen der moderne 
Mensch ausgeliefert ist: „Die Poesie dieser Möbel erscheint uns als das Vergangene, das Spiel dieser Nerven  
als  das Gegenwärtige.  Von den verblaßten Gobelins nieder winkt es mit schmalen weißen Händen und 
lächelt mit altklugen Quattrocento-Gesichtchen; aus den weißlackierten Sänften von Marly und Trianon, aus  
den prunkenden Betten der Borgia und der Vendramin hebt sichs uns entgegen und ruft: >>Wir hatten die 
stolze Liebe, die funkelnde Liebe; wir hatten die wundervolle Schwelgerei und den tiefen Schlaf; wir hatten  
das heiße Leben; wir hatten die süßen Früchte und die Trunkenheit,  die ihr nicht kennt.<<“  9485 Was in 
diesen vergangenen Kostbarkeiten liegt, ist die Konfrontation mit einem Leben, während die Menschen der  
Moderne  ein  schattengleiches  Dasein  führen.  9486 Hofmannsthal  sieht  in  dem  Wesen  des  modernen 
Menschen nicht nur den Zug zur eigenen Seele gegeben, sondern er definiert die Moderne mitunter in  
Verbindung mit diesem Motiv, heißt es doch: „Modern sind alte Möbel und junge Nervositäten“.  9487 
Auch  findet  das  Motiv  durch  das  Werk  L´Innocente  Erwähnung.  „In  keinem  modernen  Buche  seit 
>>Madame  Bovary<<  ist  die  Atmosphäre  des  Familienzimmers,  der  enge  ewig  wechselnde  Contakt 
zusammenlebender Menschen ähnlich geschildert“.  9488 So zeigt sich, dass sich auch in diesem Werk das 
Wesen  der  Protagonisten  durch  die  Figuren  spiegelt:  „An  einer  Mauer  seiner  Villa  ist  eine  Sonnenuhr 
befestigt.  Manchmal gleiten seine Blicke über den Quadranten, der die Inschrift  trägt: >>Hora est bene 
faciendi<<. Gut thun! In der Arbeit den Sinn des Lebens suchen!“ 9489 Des weiteren findet das Motiv auch 
durch die  Römischen Elegien  von D´Annunzio Erwähnung, die im Vergleich zu dem gleichnamigen Werk 
Goethes, eine Dominanz der Stimmungen zeigen. 9490 Voll von träumerischem Schönen und Stimmungen ist 
dieser „Triumph der Möbelpoesie“. 9491 Dem Modernen jedoch hat diese Vergangenheit nicht nur „Tapeten 
und  Miniaturen,  nicht  nur  Tanagrafigürchen  und  Terrakottareliefs,  Grabmonumente  und  Bonbonnièren,  
farbige Kupferstiche und die goldenen Becher des Benvenuto Cellini hinterlassen“,  9492 sondern auch die 
Werke Homers oder Shakespeares, wodurch Hofmannsthal gleichsam seine Hoffnung zum Ausdruck bringt, 
dass der Moderne sich nicht nur  auf  die schönen Dinge des Lebens konzentrieren möge,  sondern sich  
gleichsam für  die  Konzeption  öffnen  möge,  die  Hofmannsthal  vor  allem auch  in  Shakespeares  Werken 
auszumachen imstande ist. 

In Der neue Roman von D´Annunzio (1895) zeigt sich das Motiv durch die Suche des Protagonisten 
nach einer Frau: „Sie wohnen in einem sehr alten Schloss, welches aber zur Barockzeit umgebaut worden 
ist. Alle Räume, die Treppen und Fontänen sind viel zu groß für die jetzigen Menschen. Der alte riesige  
verwilderte Park führt mit seinen leeren Terrassen bis an einen Abgrund.“ 9493 Obwohl diese Prinzessinnen 
unter ihrem Leben und ihrer Umgebung leiden („Ihre Säle und Zimmer sind viel zu groß, und viel zu groß ist  

9483SW XXXII. S. 85. Z. 11-13.
9484SW XXXII. S. 99. Z. 6.
9485SW XXXII. S. 99. Z. 6-15.
9486„Ja alle unsere Schönheits- und Glücksgedanken liefen fort von uns, fort aus dem Alltag, und halten Haus mit den schöneren  

Geschöpfen eines künstlichen Daseins, mit den schlanken Engeln und Pagen des Fiesole, mit den Gassenbuben des Murillo und  
den mondänen Schäferinnen des Watteau. Bei uns aber ist nichts zurückgeblieben als frierendes Leben, schale, öde Wirklichkeit, 
flügellahme Entsagung.“ In: SW XXXII. S. 99. Z. 24-30

9487SW XXXII. S. 100. Z. 39.
9488SW XXXII. S. 102. Z. 24-27.
9489SW XXXII. S. 102. Z. 38-41.
9490Über die  Grazien und den Dichter  sagt  Hofmannsthal:  „Sie  wandeln  beim Plätschern der Renaissancefontänen durch die  

Laubgänge der mediceischen und farnesischen Villen; farbige Pagen warten ihn auf,  und im smaragdgrünen Boskett spielen  
weiße Frauen im Stil  des  Botticelli  auf  langen Harfen.  Zu diesen Elegien hat  Rom all  seine Erinnerungen hergegeben:  die  
herrischen, die sehnsüchtigen, die prunkenden, die mystischen, die melancholischen. Diese komplizierte Liebe saugt aus der  
Landschaft, aus Musik, aus dem Wetter ihre Stimmungen.“ In: SW XXXII. S. 104. Z. 22-30.

9491SW XXXII. S. 106. Z. 29.
9492SW XXXII. S. 106. Z. 32-35.
9493SW XXXII. S. 166. Z. 10-14.

Weiter, heißt es: „An der Nordseite reichen de Grundmauern des Schlosses in einem ungeheuren Absturz bis hinunter in das  
leere  Bett  des  Flusses;  hier  starren  die  zerrissenen,  zerklüfteten  Felsen  gegen  die  Luft,  gegen  die  Mauer  [...].  Es  ist  ein 
gigantisches Heranschwanken, Sichaufbäumen, Emporklimmen, Zudringen; ein übermäßiges Wollen und Können, das plötzlich  
starr und stumm geworden ist. [...]“. In: SW XXXII. S. 166. Z. 17-24.
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das Schicksal, das auf ihnen liegt“), 9494 zerbrechen sie nicht an ihrem Leben, was sie für Hofmannsthal tätig 
macht und damit nicht zu idealen Partnerinnen für den letztendlich passiven Protagonisten. 9495

In  Die Rede Gabriele D´Annunzios (1897) zeigt sich das Motiv durch die Gedenktafeln, die sich in 
dem Raum befinden, in dem D´Annunzio seine Rede gehalten hat, und auf denen nicht die Namen der 
Gefallenen zu lesen sind, sondern die Namen von D´Annunzios eigenen Büchern. D´Annunzio bezieht sich 
schließlich auf den tätigen Bauern und die Reaktion dessen, wenn er zu ihnen kommen würde: „Sein Haus 
aus Lehm und Stroh, sein Wasser, sein Brot und die Lieder seiner Töchter bei der Arbeit, dies alles müsste  
nun vor seinen Augen heiliger scheinen als zuvor. Und wenn ich an irgendeinem Abend etwa in sein Haus  
treten käme, er würde sich mit Ehrfurcht erheben, nicht als vor seinem Herrn, doch als vor einem, der eine  
grosse  und  gute  Macht  über  sein  ganzes  Dasein  hat.“  9496 Nach  der  Wahl  D´Annunzios  äußert  sich 
Hofmannsthal über dessen Rede. Die angesprochene Ideologie verurteilt Hofmannsthal nicht, denn jeder  
Umschwung  und  jede  Tat  steht  für  Hofmannsthal  damit  in  Verbindung.  Seine  Worte  verdeutlichend, 
verweist er auf Venedig: „Und der Palast des Rathes und die Hallen der Zünfte, diese Häuser, in denen alles 
wirkliche, alles greifbare Leben eines überaus mächtigen Gemeinwesens zusammenfloss [...]“. 9497

Auch dieses Motiv zeigt sich in Francis Vielé-Griffins Gedichte (1895) und wird von Hofmannsthal in 
Verbindung  mit  dem  Mangel  an  Unmittelbarkeit  gesetzt.  Vielé-Griffins  Poesie  beruhe  nicht  auf  dem 
Erlebten, sondern er wirkt wie jemand, der von Dingen redet, die er „nie angerührt hätte, nie wirklich ihren  
Geruch gerochen, wie Kinder den Geruch von Zimmern und Gärten und Gassen riechen“. 9498 

Auch  das  Motiv  der  Räumlichkeiten  findet  sich  ebenso  in  den  Anderen  frühen  theoretischen 
Schriften (1891-1902), so erstmalig in Bilder (van Eyck: Morituri –Resurrecturi) (1891), indem sich das Motiv 
in Verbindung mit dem ersten betrachteten Bild zeigt, in dem Bettelkinder in der Umgebung eines „hohen  
Palastes“ 9499 zu sehen sind. Hofmannsthal spielt hier auf die Konzeption der Ganzheit des Seins an, was sich  
deutlicher zeigt durch die Betrachtung und die Wirkung des zweiten Gemäldes, welches unter dem Aspekt 
des  Verfalls  steht.  9500 Ebenso  findet  sich  das  Motiv  in  Die  Mozart-Zentenarfeier  in  Salzburg (1891)  in 
Verbindung mit den Feierlichkeiten und die Schmückung der Stadt Salzburg, die immer noch unter dem 
Einfluss des Barocks und des Rokokos stand und nicht der „moderne[n] Stillosigkeit“ 9501 erlegen war. Auch in 
Eleonora Duse. Eine Wiener Theaterwoche  (1892) zeigt  sich das Motiv in Verbindung mit  der Kunst.  So 
nimmt Hofmannsthal Bezug zur Aufführung von Ibsens  Nora, im Speziellen auf den dritten Akt, in dem 
„durch das Haus das Beben“  9502 geht, oder eben durch den „hochmüthigen Ekel vor der Wohnung des 
>>fremden Mannes<<“.  9503 Ebenso zeigt sich das Motiv in  Das Tagebuch eines jungen Mädchens  (1893) 
durch das Verlangen nach Macht in dem schönen, jungen und früh verstorbenen Mädchen, 9504 in Moderner  
Musenalmanach (1893) durch ein Gemähle Uhdes mit religiöser Thematik („setzt an unsere Eichentische zu 
unseren ärmlichen Küchenlampen in blauen Blusen die Apostel und den Herrn“) 9505 oder in Die malerische  
Arbeit unseres Jahrhunderts (1893) durch die gegenwärtige Kunst, durch einen Verweis auf Richard Muthers 
Buch Geschichte der Malerei im 19. Jahrhundert (1893), durch das er seine Hoffnung äußert, dass die Kunst 
sich weiter für die Lebendigkeit öffnen werde; mit Muthers Buch sieht Hofmannsthal einen ersten Schritt 

9494SW XXXII. S. 167. Z. 4-6.
9495„Und schließlich geht er fort und läßt alle drei in dem viel zu großen Schoß über dem schattenlosen Abgrund“. In: SW XXXII. S. 

167. Z. 23-24.
9496SW XXXII. S. 200. Z. 31-36.

Zudem verweist D´Annunzio, der sich als Dichter verstanden wissen will, der für das Leben und die Tat steht, darauf, dass er  
selbst von ihnen gebeten worden war, in ihre „Häuser zu treten“. In: SW XXXII. S. 205. Z. 4-5.

9497SW XXXII. S. 206. Z. 11-13.
„[...] ganze geheimnisvolle Gebilde aus Brücken, Palästen und Thürmen mit geistigen Kräften schwebend zu halten, wie in jener  
Sage des Koran die unsichtbaren Hände der Engel den heiligen Stein zwischen Himmel und Erde schwebend erhalten.“ In: SW 
XXXII. S. 206. Z. 22-26.

9498SW XXXII. S. 153. Z. 24-26.
9499SW XXXII. S. 28. Z. 9.
9500So beschreibt Hofmannsthal das Bild  Resurrecturi:  „ich sah hinab in einen öden Palasthof, dessen Gitter lag am Boden und 

blaugrüne Flechten hielten die nackten Knaben und die goldenen Früchte umschlungen.“ In: SW XXXII. S. 28. Z. 23-25.
9501SW XXXII. S. 30. Z. 36.
9502SW XXXII. S. 56. Z. 7.
9503SW XXXII. S. 56. Z. 13-14.
9504SW XXXII. S. 78. Z. 21.
9505SW XXXII. S. 90. Z. 2-4.
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dazu getan. 9506 
In  Südfranzösische Eindrücke  (1892) zeigt sich das Motiv eingebunden in den Zusammenhang von 

Hofmannsthals Vorstellungen von Reisebeschreibungen, die er mit denen aus früheren Zeiten vergleicht, in  
denen der Mensch noch Zeit hatte („und bei offenen Fenstern in die Kammern schauen“).  9507 Dies bringt 
Hofmannsthal auch dazu, die Stadt Chambéry anzusprechen und ihre „kleine[n] Landhäuser“. 9508 In Franz 
Stuck (1893) geht Hofmannsthal dessen Entwicklung nach, von einem Karikaturisten zu einem Maler, was er  
mit der Entwicklung eines Feuilletonschreibers zu einem Autor/Dichter vergleicht.  9509 In  Philosophie des  
Metaphorischen (1894) bezieht sich Hofmannsthal auf  Die Philosophie des Metaphorischen In Grundlinien  
dargestellt  von Alfred Biese,  wobei  dieses Buch für  Hofmannsthal  eine  Enttäuschung  ist.  So  erwartete 
Hofmannsthal in diesem Werk eine Schilderung des Weltzusammenhanges, der auch auf die Gegenwart  
ausstrahlt, zu erhalten („dieses ganzen mystischen Vorganges, der uns die Metapher leuchtend und real 
hinterläßt, wie Götter in den Häusern der Sterblichen funkelnde Geschenke als Pfänder ihrer Gegenwart 
hinterlassen“). 9510

In  Eduard von Bauernfelds dramatischer Nachlass  (1893) geht Hofmannsthal der Vorstellung nach 
von  Frauen  früherer  Epochen,  ausgelöst  durch  die  Betrachtung  der  Frauenhand aus  Biskuit  („während 
irgend Jemand im Nebenzimmer Schubertlieder oder Lannerwalzer spielt, die Bewegungen dieser Hand“).  
9511 Hofmannsthal verweist auf die Komödien Bauernfelds, über die es heißt: „Alle seine Gestalten, die in 
Kostüm und die in Frack, die Prosa plaudernden und die, von deren Lippen leichte Verse springen, könnte 
man  in  einen  solchen  altmodischen  Salon  um  Café  und  Kammermusik  vereinigen  und  sie  verstünden  
einander,  hörten  höflich  zu  und  hätten  miteinander  eine  liebenswürdige,  anregende,  soziable  
Konversation.“ 9512 Gleichsam spricht Hofmannsthal dem „Salon“ 9513 Bauernfelds eine übermäßige Last der 
Erinnerung ab, die die Moderne trägt. 9514

In  Internationale  Kunst-Ausstellung  1894 (1894)  verweist  Hofmannsthal  auf  die  moderne 
Landschaftsmalerei der Holländer, vor allem auf die, die sich im „zweiten kleineren holländischen Zimmer“  
9515 befinden. Hofmannsthal bezieht sich aber auch auf die Kunst Österreichs, im Speziellen die Kunst Wiens,  
die  vom  Zauber  ihrer  Stadt  leben  sollte:  „Und  unter´m  traumhaft  hellen  Frühlingshimmel  diese  
schwarzgrauen Barockpaläste mit eisernen Gitterthoren […] Diese alten Höfe, gefüllt mit Plätschern von 
kühlen  Brunnen  […]  Und  in  der  Vorstadt,  diese  kleinen,  gelben  Häuser  aus  der  Kaiser-Franz-Zeit,  mit 
staubigen  Vorgarteln,  diese  malancholischen,  spießbürgerlichen,  unheimlichen  kleinen  Häuser!“  9516 In 
Ausstellung der  >>Secession<< und der >>Freien Vereinigung Düsseldorfer Künstler<<  (1894) bezieht sich 
Hofmannsthal  ebenso  auf  verschiedene  Künstler,  die  er  kritisch  betrachtet,  so  Albert  Keller  und  seine  
mangelhafte Ergriffenheit  in Bezug auf  die eigene Kunst  9517 oder die  Villa  am Meer von Benno Becker 
(„Verherrlichungen der dunklen Fluth der schwarzen Pinien, der weißleuchtenden Marmortreppen in der  
dunkelblau webenden südlichen Nacht.“). 9518 

9506SW XXXII. S. 98. Z. 19-23.
9507SW XXXII. S. 62. Z. 28-29.
9508SW XXXII. S. 63. Z. 9.
9509„Der  feuilletonistische  Geist  arrangiert  das  Leben  mit  derselben  spöttischen  Melancholie,  derselben  resignierten 

Halboriginalität,  wie  man  heute  Ateliers  einrichtet:  man  nimmt  Dolche,  um  Zeitungen  aufzuschneiden,  und  Kruzifixe,  um  
Photographien zu halten;  hölzernen Engelsköpfen  steckt  man Zigaretten in  den naiven Mund und macht  aus  abgeblaßten  
byzantinischen Meßkleidern eine Mappe für grelle Chansonnetten; von allen diesen Möbeln, diesen latenten Kontrasten hebt  
sich die vage Verstimmung einer leidenden dumpfen und boshaften Lebensphilosophie: >>Das ist deine Welt! das heißt eine  
Welt!<<.“ In: SW XXXII. S. 115. Z. 11-20.

9510SW XXXII. S. 131. Z. 3-5.
9511SW XXXII. S. 108. Z. 28-29.
9512SW XXXII. S. 109. Z. 33-38.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 109. Z. 39.
9513SW XXXII. S. 110. Z. 2.
9514Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 110. Z. 20-25.
9515SW XXXII. S. 122. Z. 11-12.
9516SW XXXII. S. 126. Z. 19-27.
9517„[...]  eine  sehr  hübsche  Studie  von  Licht  und  hellem  Wasser  in  einem  Badezimmer  möbliert  er  mit  einer  jener  Ebers-

Römerinnen,  die  doch  die  Fabriksmarke  Alma-Tadema  tragen  und  schon  durch  ihre  Geschmacklosigkeit  vor  Nachahnumg 
geschützt sein sollten“. In: SW XXXII. S. 148. Z. 22-26.

9518SW XXXII. S. 150-151. Z. 39//1-2.
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In Das Buch von Peter Altenberg (1896) findet sich das Motiv durch die Erwähnung der Geschichte 
um das Mädchen das am Klavier sitzt und spielt, und der ein Mann zuhört („Er ging im Zimmer leise auf und  
ab“), 9519 und in Englischer Stil (1896) erfolgt der Bezug zum Motiv mitunter durch die Chippendale-Möbel,  
die  Teil  des  englischen Stils  sind,  die  in  den deutschsprachigen Raum gelangt  sind.  Durch die  Barrison  
Schwestern spielt Hofmannsthal zudem weiterhin auf den englischen Stil an, mitunter auch in Verbindung 
mit dem Motiv: „Es ist der Geist des englischen Lebens, der dem englischen Möbel die Schwere genommen  
und die Gestalt gegeben hat: es ist für die kleinen zeltähnlichen Räume der Landhäuser und für die Kabinen  
der Schiffe bestimmt.“  9520 Diese Zimmer würden, so Hofmannsthal, an Zimmer „in einem schönen Park 
[erinnern], wo die Fenster fast immer offen stehen, alle Elemente spielen herein […]. Man sitzt in seinem 
kleinen Zimmer und sieht die Sonne hinauf und hinuntergehen, sieht die alten Bäume sich in einem tiefen  
leise  fließenden  Wasser  spiegeln  und  die  Wege  sich  zwischen  den  Hecken  verlieren.“  9521 Auch  in 
Französische  Redensarten  (1897)  widmet  sich  Hofmannsthal  dem  Motiv  durch  die  Lebendigkeit  der 
französischen Sprache. 9522 Fragmentarisch zeigt sich das Motiv auch in den losen Notizen zu einem Aufsatz  
über Puvis de Chavanes (1898?) („die Gespräche in den Häusern und die Wege auf den Bergen“). 9523

Hofmannsthals lyrisches Drama Der Tod des Tizian (1892) spielt auf der Terrasse von Tizians Villa, die nahe 
bei Venedig liegt. „Auf Polstern und Teppichen“ 9524 liegen die Schüler Tizians, ausgeliefert der Realität des 
nahenden Todes Tizians. Dabei verweist der Page des Prologes auf ein Schloss, indem alte Bilder an den 
Wänden hingen, unter anderem das des jungen Infanten, dem er sich ähnlich fühlt.  9525 Auch Jendris Alwast 
betont die Umgebung der Schüler Tizians, die er in einem „goldenen Käfig“  9526 in Distanz zur Außenwelt 
sieht: „Das selbstgewählte Ghetto steigert das Bewußtsein der Exklusivität. Ein unendlicher Abstand trennt 
sie von Gemeinem und Gewöhnlichem.“ 9527 

Innerhalb der dramatischen Fragmente zeigt sich das Motiv nur vereinzelt. So plante Hofmannsthal Venedig  
zum Schauplatz für  Das neue Puppenspiel vom Dr Faust  (1892) zu machen, welches mitunter  „in einem 
kleinen Palast in Venedig“  9528 spielen sollte. Weitere Bezüge zum Motiv findet sich in  dem  Darmstädter  
Festspiel Die Weihe des Hauses (1900) („Bau des Hauses: alles hinauslaufend den geistigen Schutzgottheiten 
ihre Nischen“), 9529 in den Notizen zu Kleines Stück (1900/1901) durch die Schilderung der Szene (SW XVIII. S. 
271. Z. 20-21) und das Inventar der Familie („theilweise den Möbeln aus der Wohnung ihrer Grossmutter“),  
9530 in dem Dramenentwurf  Valerie und Antonio (1901) durch den Kaufmann Nicolò, der sich in seinem 
„reichen Haus“  9531 zur Abreise bereitet, in  König Kandaules (1903) nur vereinzelt, so durch den Wunsch 
Gyges seiner Geliebten einen Palast zu errichten, 9532 in Die letzten Abenteuer des Gomez Arrias (1904) durch 
den Verkauf der Frau durch Arrias  9533 oder letztendlich durch die  sehr losen Notizen zu  Carl (1904) und 
einen kurzen Bezug in der Notiz N 13 („ein sehr einfaches Zimmer“). 9534

Hofmannsthals  lyrisches  Drama  Der  Tor  und der  Tod  (1893)  spielt  im „Studierzimmer  des  Claudio“,  9535 

9519SW XXXII. S. 189. Z. 20.
9520SW XXXII. S. 181. Z. 36-39.
9521SW XXXII. S. 181. Z. 1-7.
9522SW XXXII. S. 210. Z. 22, SW XXXII. S. 211. Z. 33.
9523SW XXXII. S. 289. Z. 15-16.
9524SW III. S. 40. Z. 29.
9525SW III. S. 39. Z. 9-13.

Aus den Notizen zu dem Dramen-Fragment geht hervor, dass Giocondo sich in Venedig wirklich bei einer Frau aufgehalten hatte  
(„er hat die Nacht in ihrem leeren kleinen Haus zugebracht“, SW III. S. 354. Z. 7).

9526Alwast: S. 15.
9527Alwast: S. 15.
9528SW XVIII. S. 61. Z. 20.
9529SW XVIII. S. 137. Z. 10-11.
9530SW XVIII. S. 271. Z. 32.
9531SW XVIII. S. 245. Z. 4.
9532SW XVIII. S. 276. Z. 16.
9533„Hohe Gartenmauern bilden einen Hohlweg. Auf  der Mauer Lusthaus.“ In: SW XVIII. S. 287. Z. 28-29.
9534SW XVIII. S. 292. Z. 12.
9535SW III. S. 73. Z. 1.

762



welches im „Empiregeschmack“ 9536 eingerichtet ist: „Links eine weiße Flügeltür, rechts eine gleich nach dem 
Schlafzimmer, mit einem grünen Samtvorhang geschlossen. [...] An den Pfeilern Glaskasten mit Altertümern. 
An der Wand rechts eine gotische, dunkle, geschnitzte Truhe; darüber altertümliche Musikinstrumente. Ein  
fast schwarz gedunkeltes Bild eines italienischen Meisters. Der Grundton der Tapete licht, fast weiß, mit  
Stukkatur und Gold.“  9537 Auf Claudios Räumlichkeiten geht auch Wolfgang Braungart ein, wenn es heißt:  
„Claudio ist  mit der ganzen abendländischen Bildung und Kultur belastet.  Er ist ein Bildungsbürger,  der  
Objekte aller  Epochen und verschiedener Künste in seinem Haus um sich versammelt  hat.“  9538 Ebenso 
betont auch Wolfgang Braungart Claudios ästhetizistisches Wesen und setzt dieses in Verbindung mit seinen 
Räumlichkeiten: „Claudio in Hofmannsthals Einakter >Der Tor und der Tod< (1893) ist, wie sein Name schon 
sagt, der in seinem Ästhetizismus >Verschlossene<, der, umgeben von >>Altertümern<<, die Welt durchs  
Fenster nur wie ein Bild wahrnimmt“. 9539

Doch  Hofmannsthals  Protagonist  hat  durchaus  eine  Entwicklung  durch  gemacht,  denn  was  einstmals  
Claudios rein ästhetizistischem Wesen entsprochen hat, empfindet er nun als „Rumpelkammer voller totem  
Tand“, 9540 und stellt deutlich sein versäumtes Leben im Zusammenhang mit diesen „Gassen, diese[m] Haus“. 
9541 Dabei stehen die „engen Wände“ 9542 der Häuser der Menschen im Gegensatz zu den Räumen Claudios 
mit  ihren  künstlichen  Kostbarkeiten.  Auch  macht  Hofmannsthal  im  Zuge  der  Beschreibung  seiner 
Räumlichkeiten deutlich, was der Protagonist mit seinem Ästhetizismus erstrebte: „Wodurch ich doch mich 
einzuschleichen  wähnte,  /  Wenn ich  den  graden Weg auch nimmer  fand  /  In  jenes  Leben,  das  ich  so 
ersehnte.“  9543 Trotz des zögerlichen Erkennens der Fehlbarkeit seines ästhetizistischen Lebens, überwiegt 
bei  Claudio immer noch der  narzisstische Zug seines  Wesens,  wodurch er  in  Selbstmitleid  verfällt  und 
fälschlicherweise, trotz aller Klagen, äußert: „Tief eingesponnen, leb ich ohne Klagen / In diesen Stuben, 
dieser Stadt dahin.“ 9544 

Auf  das  Motiv  geht  Hofmannsthal  bereits  durch  die  Beschreibung  des  I.  Aktes  ein,  wenn  er  in  dem 
Dramenentwurf von Ascanio und Gioconda (1892) das Haus der Amidei, in dem Gioconda lebt, beschreibt: 
„Im Erdgeschoss Fenster gegen den Garten, rechts zwei Zimmerthüren, durch Vorhänge geschlossen. Die 
linke Seite der Bühne erfüllen die 10 letzten Stufen der Treppe, mit mächtigem Marmorgeländer, unten 
Löwen als Wappenhalter.“ 9545 Die Einwände des Hausherrn Bertuccios gegenüber Ascanios spätem Besuch, 
versucht dieser zu entkräften, ist er sonst doch willkommen, auch in dessen Jagdhaus, wo er sich zusammen  
mit  Bertuccios  Söhnen  dem  Trinkgelage  hingibt,  wodurch  sich  auch  in  diesem  Werk  zeigt,  dass  die 
Räumlichkeiten vor allem auch Teil   des ästhetizistischen Erlebens sind. In den Notizen zum III.  Akt des  
Dramas  verweisen  verschiedene  Figuren  auf  Ascanios  ästhetizistisches  Wesen,  so  Ferrante,  der  über 
Ascanios Liebeswerben in Bezug auf Francesca redet („Laut schlagend an die Thüre der Donati“).  9546 So 
macht die Liebe aus Ascanio, so die Einschätzung seines Umfeldes, einen Liebestollen, was sich auch durch  
die Ausstattung seiner Räumlichkeiten zeigt: „An seines Hauses Fenstern hängt er sie / Mit Teppichen und 
Purpurdecken aus“.  9547 Galasso erweitert noch Ferrantes Rede und sagt in Bezug auf Ascanios Liebe zu 
Francesca, dass er seines „Hauses königliche Habe / Statt eigner Federn, balzend, schillern lässt“. 9548

In dem Dramenentwurf  Die Bacchen nach Euripides (1892) gestaltet Hofmannsthal das Motiv durch die 

9536SW III. S. 63. Z. 1.
9537SW III. S. 63. Z. 3-9.
9538Wolfgang Braungart: Ästhetische Religiosität oder religiöse Ästhetik? Einführende Überlegungen zu Hofmannsthal, Rilke und 

George  und  zu  Rudolf  Ottos  Ästhetik  des  Heiligen.  In:  Braungart,  Wolfgang:  Ästhetische  und  religiöse  Erfahrungen  der 
Jahrhundertwenden II: um 1900. Ferdinand Schöningh. Paderborn. 1998, S. 16.

9539Braungart: S. 68.
9540SW III. S. 65. Z. 27.
9541SW III. S. 64. Z. 21.
9542SW III. S. 64. Z. 25.
9543SW III. S. 65. Z. 28-30. 
9544SW III. S. 67. Z. 19-20.
9545SW XVIII. S. 76. Z. 10-13.
9546SW XVIII. S. 110. Z. 14.
9547SW XVIII. S. 110. Z. 15-16.
9548SW XVIII. S. 110. Z. 27-28.
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Räumlichkeiten der Mutter des Pentheus („Dieses Gemach ist gegen rückwärts durch ein Gitter von einer  
Art  Vorgarten geschieden“)  9549 oder  auch in  Bezug auf  Pentheus selbst:  „Schauerlich  für  Pentheus die 
Schilderung die Kadmos giebt: warum in diesem Palast alle Räume: Schlafgemach, Gerichtssaal und Verließe 
durch geheime Thüren verbunden: um ein Ineinanderfließen aller königlichen Wollüste zu schaffen – für  
Pentheus dem das Sondern, das Auseinanderhalten alles ist.“ 9550

Bedingt durch die Erzählsituation des lyrischen Ichs auf einem Schiff in Das Glück am Weg (1893), kann der 
Bezug zu den Räumlichkeiten nur imaginativ erfolgen bzw. aus der Ferne heraus, in der er die „weißen,  
flachen Häuser“ 9551 der Riviera sieht. Dennoch gelingt es Hofmannsthal, das Motiv neuerlich einzubauen, 
und zwar durch die Perspektive, mit der er die Frau betrachtet: „Es war, wie wenn man durchs Fenster in ein  
ebenerdiges Zimmer schaut, worin sich Menschen bewegen, die man nie gesehen hat und wahrscheinlich 
nie  kennen wird; aber einen Augenblick belauscht man sie ganz in der engen dumpfen Stube“. 9552 Zudem 
zeigt sich das Motiv noch in anderen Passagen, so wenn er sich vorstellt woher er diese Frau kennt („ein  
gewisses Boudoir“)  9553 oder aber durch die Vorstellung, wie er mit ihr Zeit verbringt, so in „einer kleinen 
Strandvilla in Antibes“, 9554 wobei sich deutlich an diesen beiden Passagen die kostbare Umgebung zeigt, die  
er mit dieser Frau, die die Personifikation seiner Sehnsucht ist, verbindet.

In dem Lustspiel-Fragment Verkaufte Geliebte (1893) zeigt sich, in der Beschreibung der Umgebung, in der 
der Abschied der drei Freunde stattfindet und in Bezug auf die Frauen, dieses Motiv: „Mädchen gehen sich 
schminken  und  putzen,  Teppich,  Eunuchen,  Musikinstrumente  holen“.  9555 Erst  wieder  mit  Epicoene 
(1900/1901)  verweist  Hofmannsthal  im  Zusammenhang  mit  dem  Motiv  auf  die  Bedeutung  der  Kunst  
(„grillenhafte Misshandlung der Diener; seine schönsten Bilder in einem verschlossenen Saal“). 9556

In dem Drama Alkestis (1893/1894) zeigt sich das Motiv durch den Palast des Königs Admet, in dem bereits 
der Gott Apollon gedient hatte.  9557 In Alkestis´ Rede, bewusst ihres nahenden Todes, ruft sie ihren Mann 
und ihre Kinder auf zu leben; sie habe sich dagegen entschieden, in diesem „schönen Haus“ 9558 mit einem 
neuen Mann und Halbwaisen zu leben, und stattdessen aus Liebe den Tod gewählt. Neuerlich zeigt sich die  
Einbindung des Motivs durch das Erscheinen des Herakles in Admets Haus, will er sich dem Gast gegenüber  
doch als rechter König erweisen („Und dieses Haus / Soll nicht zum erstenmal ungastlich heißen!“). 9559 Aber 
selbst ein alter Sklave Admets hinterfragt das Verhalten des Königs, auch bedingt durch Herakles („Tritt  
trotzig in das Haus, / Obwohl er unsern Herrn in Trauer sieht!“).  9560 Admets Verhalten zeugt dabei von 
seinem  Verständnis  für  die  Königswürde,  hat  der  Tod  seiner  Frau  den  König  doch  in  eine  Einsamkeit  
gestoßen und eine bedrückende Wahrnehmung der Welt, die sich auch auf sein Haus erstreckt: „Aus leeren  
Augenhöhlen starrst du her, / Mein Haus! Öd streicht die Luft durch Leeres hin, / Die Bäume brüten häßlich,  
stumm ist alles!“ 9561 Letztendlich bekennt Herakles in seiner Rede sein fehlerhaftes Verhalten im Hause des 
Königs, habe er sich doch der Lustbarkeit in Admets „Unglückshaus“  9562 hingegeben, während er sich als 
großer König erwiesen hatte und seine Trauer vor dem Gast bemäntelt hatte. 

Ebenso findet sich das Motiv innerhalb der dem Nachlass zuzuordnenden Romanpläne, so in  Roman des  

9549SW XVIII. S. 56. Z. 8-9.
9550SW XVIII. S. 51. Z. 5-9.
9551SW III. S. 7. Z. 5.
9552SW III. S. 8. Z. 10-14.
9553SW III. S. 9. Z. 4-5.
9554SW III. S. 10. Z. 5-6.
9555SW XXI. S. 13. Z. 21-22.
9556SW XXI. S. 27. Z. 20-21.
9557SW VII. S. 9. Z. 5.
9558SW VII. S. 17. Z. 37.
9559SW VII. S. 26. Z. 22-23.
9560SW VII. S. 29. Z. 30-31.
9561SW VII. S. 34. Z. 5-7.
9562SW VII. S. 36. Z. 8.
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inneren  Lebens  (1893-1894)  durch  die  bloße  Erwähnung,  9563 und  die  durchdachte  Beschreibung  einer 
Szenerie („Construction von Milieus aus Möbeln und Gerüchen“),  9564 durch das geplante erste Kapitel in 
einem „Rococopalais“  9565 oder auch in  Dialoge über die Kunst (1893-1894) durch die Unterhaltung über 
Räumlichkeiten.  9566 Deutlich zeigt sich die Thematisierung des Motivs in den Notizen zum Familienroman 
(1893-1895), wobei es  hier heißt: „Der alte Todesco häuft das Vermögen auf, baut das Haus. Wie das Haus  
fertig ist, kommt der Tod.“ 9567 Dabei betont Hofmannsthal durchaus das Negative in Verbindung mit diesem 
Haus:  „Der  Dämon  dieses  Hauses  unterliegt  dem  Dämon  des  Lebens“.  9568 Auch  wirkt  das  Motiv  hier 
dahingehend,  dass  Hofmannsthal  seine  Gedanken  über  das  Werk  zu  fassen  versuchte,  indem er  seine 
Gedanken über die Räumlichkeiten nur lose aufzählt. 9569

In den kurzen Notizen zu  Das zauberhafte Telephon  (um 1893 ?) ist  das Motiv an das Lieben zwischen 
Pierrette und ihrem Dienstmann gebunden und verdeutlicht so die Distanz zwischen den Liebenden. Die  
von der Tante im rechten Zimmer (SW XXVII.  S.  130. Z.  11) bedingte Trennung von Pierrette und ihrem 
Dienstmann, wird im 2. Bild diesem von Pierrot mitgeteilt. Während Pierrot sich in diesem Bild noch im  
linken Zimmer aufhält (SW XXVII. S. 131. Z. 19), drückt Hofmannsthal die Distanz dadurch aus, dass sich  
Pierrette im Zimmer rechts befindet (SW XXVII. S. 132. Z. 15). Hofmannsthal führt dies mit den Bildern 4 bis  
6 weiter fort, indem er Pierrot immer das linke Zimmer zuweist und Pierrette das rechte (SW XXVII. S. 132.  
Z.  31.  ff.).  In  der  Pantomime  Liebeszeichen (1893)  setzt  Hofmannsthal  zwar  einen  Bezug  zur 
vorangegangenen  Pantomime,  doch  ist  das  Motiv  weit  weniger  ausgearbeitet;  hier  zeigt  es  sich  aber  
dadurch, dass das Religiöse aus ästhetizistischem Blickwinkel heraus betrachtet wird (SW XXVII. S. 134. Z. 5-
6). In dem Ballett Das Jahr der Seele (1898) deuten sich in den losen Notizen einige Räumlichkeiten an, die  
auf der Bühne dargestellt werden sollten, so eine „Halle der Pabstburg“, 9570 die im Winter verlassen daliegt 
(SW XXVII. S. 142. Z. 13) und durch den Aufenthalt im Herbst in einem venezianischen Palast (SW XXVII. S.  
142. Z. 12). In der Skizze zu Junges Mädchen von altem Maniak gekauft (1902/1905 ?) wählt Hofmannsthal 
das  Umfeld  Venedigs  und  stellt  das  junge  Mädchen,  welches  den  Maler  ergreift,  in  die  schönen 
Räumlichkeiten eines Palastes (SW XXVII. S. 145. Z. 23). Das Erblicken des Mädchens durch den Maler, wird  
von diesem in einem Bild verewigt und wiederum von einem anderen Mann bei einem Händler gesehen  
(„Glanz u. Prunk: Venedig. Palast“). 9571 Hofmannsthal verweist in den Notizen zu Der Herr des Spiegels (1905 
?) sowohl auf die Bühne als Spielstätte der Handlung, als auch auf das dargestellte Gemach, welches sich 
durch  die  Verdunkelung  des  Lichtes  als  eine  „Zauberkammer“  9572 erkennen  lässt.  In  der  dramatisch-
pantomimischen Dichtung Der Kaiser und die Hexe (1906/1907) nimmt Hofmannsthal weitestgehend keinen 
Bezug  zu  den  Räumlichkeiten;  allein  wenn  der  Kaiser  sich  in  seinem  „Gemach“  9573 in  einem  Spiegel 
betrachtet, findet sich die Beschäftigung mit dem Motiv.

Lose Bezüge innerhalb der Gespräche und Briefe finden sich mitunter in  Die Abende von Rodaun  (1903) 
(„Möbel  (Reiz  des  Geformten)“),  9574 in  Im  Vorübergehen.  Wiener  Phonogramme  (1893)  durch  die 
Kunstauktion („Künstlerhaus. Grüne Placate: Dreitägige Ausstellung und Auction der wertvollen Sammlung 
von Ölgemälden, Möbeln, farbigen Kupferstichen, Handzeichnungen, Waffen, Teppichen, etc. etc.”), 9575 in 

9563SW XXXVII. S. 75. Z. 9.
9564SW XXXVII. S. 76. Z. 19-20.
9565SW XXXVII. S. 82. Z. 10. 
9566SW XXXVII. S. 103. Z. 8.
9567SW XXXVII. S. 105. Z. 30-31.
9568SW XXXVII. S. 106. Z. 9.

Des weiteren, siehe: SW XXXVII. S. 106. Z. 12.
9569SW XXXVII. S. 113. Z. 5-9.

Des weiteren, siehe: SW XXXVII. S. 113. Z. 26.
9570SW XXVII. S. 142. Z. 9.
9571SW XXVII. S. 145. Z. 8-10.
9572SW XXVII. S. 147. Z. 17.
9573SW XXVII. S. 150. Z. 20.
9574SW XXXI. S. 90. Z. 12.
9575SW XXXI. S. 9. Z. 21-23.

Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 10. Z. 6-13, SW XXXI. S. 10. Z. 15.
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Die Briefe des Paulus Silentiarius (1902) durch den Brief des Dichters Paulus an seine Geliebte, 9576 in dem 
Gespräch zwischen einem jungen Europäer und einem japanischen Edelmann (1902) durch die Kritik über 
die an der Ganzheit des Seins leidenden Europäers („Furchtbar Eure Häuser“),  9577 vor allem aber auch in 
Der Brief des letzten Contarin (1902). Hofmannsthal zeigt hier den Contarin als eine narzisstische Figur, 9578 
der seine Räumlichkeiten von den Papieren des Notars befreit wissen (SW XXXI. S. 19. Z. 6-7) will, die ihm  
eine erwartungsvolle und reiche Zukunft offenbaren. „Es erschien heute den 10. Mai 1888 morgens 11 Uhr 
in meinem Domicil der Herr Comm. Bomparin, Notar versehen mit allen Documenten und Behelfen, um 
eine  Schenkung  in  rechtsgiltiger  Form  durchzuführen,  durch  welche  ich,  der  Unterzeichnete,  Alvise 
Contarin, Patrizier von Venedig, Graf des röm. Reichs u. s. f. […] in den Besitz eines Capitalvermögens“ 9579 
gesetzt werden soll. Man setzte ihm in Aussicht, ihn wieder in einen der „Contarin´schen Paläste“  9580 zu 
versetzen und ihn so aus seiner sehr bescheidenen Umgebung herauszuholen. Der Contarin äußert sich nun 
in dem Brief an seinen Wohltäter und verwehrt sich gegen die Geste, ihn in einen „der Paläste, die unseren 
Namen führen“ 9581 zu setzen, so wie ein „Nähmädchen in eine möblierte Wohnung“. 9582 Stattdessen stellt 
dieser Vorschlag seines Freundes für ihn den Anstoß dar, den er immer für sich gesehen hatte, nämlich die  
Trennung von den Menschen zu bewirken. Dies habe er immer gewusst, auch wenn er seinen Tee in dem 
„grünen Salon der  Lady Layard“  9583 getrunken hatte,  hatte  er  doch immer  von dieser  bevorstehenden 
Trennung gewusst. Diese empfundene Kränkung bringt er mit einer früheren Kränkung in Verbindung, die er  
im Alter von 14 Jahren erfahren hatte. „Immerfort lebten wir auf den Schlössern von Verwandten oder von 
Freunden, monatelang oder wochenlang.“ 9584 Begreifend, dass er und sein Vater arm gewesen sind, fing er 
jedoch nicht an, die Reichen zu beneiden, sondern die Armen aufgrund ihrer ehrlichen Armut. So beneidete  
er nicht „die Häuser der Reichen, die ich mit diesem Blick verschlang: nicht die Salons, nicht die Landhäuser,  
in  denen  wir  ja  noch  aus  und  eingiengen“,  9585 weil  er  mit  diesen  Räumlichkeiten  die  Verlogenheit  in 
Verbindung stellt. 
Des weiteren zeigt sich das Motiv in dem Gespräch zweier Kurtisanen in  Die Sammlerin (1903) durch die 
Liebe Tibaldas zur  Kunst,  die sich  auch an ihren Räumlichkeiten niederschlägt:  „Sie versuchte es so zu  
bauen, dass jedes Bild einen Raum beherrschte. Auch Gärten anzulegen: doch schienen ihr die auf dem  
Gobelin: Pomona schöner.“  9586 Auch ihre Liebhaber misst die Kurtisane an ihrer Liebe für schöne Dinge. 
Tibaldas Sammelleidenschaft kompensiert dabei das mangelhafte Potenzial ihrer Liebhaber: „Ich hab in den  
Dingen das gefunden, was ich in den Männern nie gefunden habe. finstere Gebundenheit mit grossartigem 
Goldglanz wundervoller Elan Knabenhaftigkeit und Mannheit“. 9587 Ein weiterer Bezug zeigt sich auch in dem 
Gespräch zwischen der „einst wunderschöne Maraña und Angela Zaffetta“, 9588 verweist Hofmannsthal doch 
darauf, dass sie ihre Sehnsucht nach Gott mit diesen Kostbarkeiten kompensierte (SW XXXI. S. 73. Z. 14-17).  
Letztendlich zeigt sich das Motiv noch einmal in Furcht / Ein Dialog (1906/1907) wenn Laidion, nach ihrer 

9576„Ich kaufte das Landgut von den Erben des Agathias. Restauriere, aber schonend. Soviel ich mich erinnere, sind Lusthäuser in 
den Weinbergen. An denen lass nur eine Öffnung sein. Die Teiche lass mir von stinkendem Schlamm reinigen, nicht ihnen die  
Farbe nehmen. Schone die Bergstiegen, die dunklen Laubengänge. Blaue Sclavenhäuser nett, nicht versteckt.“ In: SW XXXI. S. 60.  
Z. 6-11.

9577SW XXXI. S. 40. Z. 27.
9578„Palast – Dienerschaft – schleppendes Kleid – Marmordiele: meine Ahnen, glaub mir, hatten das ebenso sehr in sich als sie es  

außer sich hatten. Ihr Blut enthielt die Metallreflexe aller dieser Dinge wie dieses Wasser jene silbernen ehernen porphyrenen  
Schimmer enthält. Mein Schicksal ist mein Palast. Das tiefe du bist mein: das ich zu dem Kerzenschein sage, der auf mein Blatt  
Papier fällt wenn ich abschreibe.“ In: SW XXXI. S. 17. Z. 11-17.
Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 17. Z. 20-24.

9579SW XXXI. S. 19. Z. 16-21.
9580SW XXXI. S. 19. Z. 23.
9581SW XXXI. S. 20. Z. 24.
9582SW XXXI. S. 20. Z. 25.
9583SW XXXI. S. 20. Z. 34.
9584SW XXXI. S. 21. Z. 11-12.
9585SW XXXI. S. 22. Z. 1-3.
9586SW XXXI. S. 69. Z. 26-28. 

Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 70. Z. 10-11, SW XXXI. S. 71. Z. 15-16, SW XXXI. S. 70. Z. 18-19, SW XXXI. S. 70. Z. 22-23.
9587SW XXXI. S. 71. Z. 23-25.
9588SW XXXI. S. 72. Z. 19-20.
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Trance, wieder mit der Wirklichkeit konfrontiert wird und in einem „kleine[n] menschenleere[n] Zimmer” 
9589 erwacht. 

In Das Märchen der 672. Nacht (1895) schildert Hofmannsthal sogar zwei Lebensräume des Ästhetizisten; 
zum einen seine Stadtwohnung und zum anderen sein abgelegenes Landdomizil. Abgesehen von den schon  
zu Beginn der Erzählung erwähnten Eigenschaften des Ästhetizisten, seiner Jugend und Schönheit, seiner  
fehlenden sozialen Bindungen, spiegelt sich sein Verlangen nach Exklusivität  und Einsamkeit auch darin  
wieder, dass  der  Kaufmannssohn  sich  nur  in  wenigen  exklusiven  Zimmer  seiner  Stadtwohnung  seinen 
ästhetizistischen Lebensbereich einrichtet,  während er die anderen Räume verschließen lässt.  9590 Dabei 
spricht der Kaufmannssohn der Einrichtung seiner Wohnung dieselbe Sorgfalt zu wie seiner Person: „Auch 
vernachlässigte er weder die  Pflege seines Körpers und seiner schönen Hände noch den Schmuck seiner  
Wohnung“.  9591 Hofmannsthal  betont,  wie auch schon in  anderen Werken,  die kostbare Umgebung des  
Protagonisten und lenkt die Aufmerksamkeit des Lesers auf die „Schönheit der Teppiche und Gewebe und 
Seiden, der geschnitzten und getäfelten Wände, der Leuchter und Becken aus Metall, der gläsernen und  
irdenen Gefäße“.  9592 Dies lässt  Wolfgang Braungart  sogar von einem „stillgestellte[n]  Mikrokosmos“  9593 
sprechen.
Dabei macht der Ästhetizist eine Entwicklung durch, bekommen seine schönen Kostbarkeiten für ihn doch  
eine  nie  geahnte  Bedeutung.  Was  Hofmannsthal  aber  schildert,  deutet  bereits  einen  Bruch  mit  dem 
Ästhetizismus an, begnügt er sich doch nicht mit der starren Schönheit seines Besitzes, sondern er wähnt  
stattdessen eine Lebendigkeit in diesen Dingen zu finden, die seiner Sehnsucht nach einem ganzen Leben  
entspringt. So liefert Hofmannsthal bereits zu Beginn dieser Erzählung die Passage, die eine vermeintlich  
absolute  Hinwendung zum Ästhetizismus verdeutlichen könnte und die  in  der  Forschungsliteratur  auch 
bisher dahingehend interpretiert wurde: „Er fand die Formen der Tiere und die Formen der Blumen und das 
Übergehen der Blumen in die Tiere; die Delphine, die Löwen und die Tulpen, die Perlen und  den Akanthus;  
er fand den Streit zwischen der Last der Säule und dem Widerstand des festen Grundes und das Streben 
alles Wassers nach  aufwärts und wiederum nach abwärts; er fand die Seligkeit der Bewegung und die  
Erhabenheit der Ruhe, das Tanzen und das Totsein; er fand die Farben der Blumen und Blätter, die Farben 
der Felle wilder Tiere und der Gesichter der Völker, die Farbe der Edelsteine, die  Farbe des stürmischen und  
des ruhig leuchtenden Meeres; ja, er fand den Mond und die Sterne, die mystische Kugel, die mystischen 
Ringe und an ihnen festgewachsen die Flügel der Seraphim. Er war für lange Zeit trunken von dieser großen, 
tiefsinnigen Schönheit, die ihm gehörte, und alle seine Tage bewegten sich schöner und minder leer unter 
diesen Geräten, die nichts Totes und Niedriges mehr waren, sondern ein großes Erbe, das göttliche Werk 
aller Geschlechter.“  9594 Doch die Gedanken an die Wirklichkeit des Todes überkommen ihn, die er trotz 
seiner körperlichen Schönheit nicht vollends überwinden kann. So denkt er sich einem geheimnisvollen  
Geschick entgegengehen, denkt sich als einen Königssohn, der den Tod als erfüllenden Augenblick seines 
Lebens wahrnehmen wird: „Er sagte: »Wenn das Haus fertig ist, kommt der Tod« und sah jenen langsam  
heraufkommen  über  die  von  geflügelten  Löwen  getragene  Brücke  des  Palastes,  des  fertigen  Hauses,  
angefüllt mit der wundervollen Beute des Lebens.“ 9595 
In Verbindung mit den Räumlichkeiten setzt Hofmannsthal auch seine Diener. So berichtet er davon, dass  
die alte Haushälterin bereits so lange er denken konnte „im Hause gewesen war“.  9596 Auch im Zuge ihrer 
jungen Verwandten berichtet Hofmannsthal,  dass die Haushälterin diese mit seiner Erlaubnis „ins Haus 

9589SW XXXI. S. 125. Z. 13.
9590Toni Tholen formuliert in  Bezug auf diese Figur Hofmannsthals und seinen Lebensraum: „Ein junger, schöner Kaufmannssohn 

zieht sich in die Einsamkeit seines reich ausgestatteten Hauses zurück, um fernab aller Gesellschaft die Gegenstände seines 
Besitzes zu genießen und sich in ihnen zu spiegeln.“ Toni Tholen: Form und Gewalt. Zum ästhetisch ethischen Konservatismus 
bei  Hugo von Hofmannsthal.  S.  192 In:  Andres,  Jan:  >>Nichts  als  die  Schönheit<<.  Ästhetischer Konservatismus  um 1900. 
Campus Verlag  GmbH. Frankfurt/Main, 2007.

9591SW XXVIII. S. 15. Z. 12-15.
9592SW XXVIII. S. 15. Z. 15-17.
9593Braungart: S. 71.
9594SW XXVIII. S. 15-16. Z. 21-29//1-7.
9595SW XXVIII. S. 16. Z. 22-25.
9596SW XXVIII. S. 16. Z. 34.
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genommen“  9597 hatte. Nachdem diese junge Verwandte jedoch einen Selbstmordversuch unternommen 
hatte, fragte der Kaufmannssohn seine Haushälterin, ob ihre junge Verwandte „ungern in seinem Hause“ 9598 
sei, was diese verneinte. Ebenso bindet Hofmannsthal das Motiv auch an den einzigen Diener, den er in sein 
Haus 9599 genommen hatte und dessen Anhänglichkeit ihn selten das Haus 9600 verlassen ließ. 
Die Abkehr von dem Bedrückenden und auf ihm Lastenden wird von dem Kaufmannssohn auch dadurch  
unternommen, dass er sich in den schwülen Sommermonaten in sein Landhaus im Gebirge zurückzieht, in 
dem  viele  „Landhäuser  der  Reichen“  9601 liegen.  Dieses  Landhaus  entspricht  seinem  Bedürfnis  nach 
Isolation; verkörpert es für ihn nicht nur die Kühle und steht so gegen das Leben in der Stadt. Das Haus  
selbst ist in einem „von dunklen Bergen umgebenen Tal“ 9602 gelegen: „Von beiden Seiten fielen Wasserfälle 
in die Schluchten herunter und gaben Kühle. Der Mond stand fast immer hinter den Bergen, aber große 
weiße Wolken stiegen hinter den schwarzen Wänden auf, schwebten feierlich über den dunkelleuchtenden 
Himmel und verschwanden auf der anderen Seite.“ 9603 Im Haus wähnt er, dass die „hölzerne Wände immer 
von dem kühlen Duft der Gärten und der vielen Wasserfälle durchstrichen wurden“. 9604 Doch auch dieser 
vermeintliche Fluchtort vor der Wirklichkeit versagt, beginnt er doch zu ahnen wie seine vier Diener, jeder 
„aus einem andern Zimmer“ 9605 heraus, ihn prüfend ansehen. So versagt der Fluchtort, spürt der Kaufmann 
nicht nur die Lebendigkeit der Diener, sondern auch deren fortschreitendes Sterben. Problematisch muss er 
die eigene Lebenswelt auch empfinden, als er die ältere Dienerin in einem Spiegel seines Hauses erblickt.  
„Einmal erblickte er die Größere in einem geneigten Spiegel; sie ging durch ein erhöhtes Nebenzimmer: In 
dem Spiegel aber kam sie ihm aus der Tiefe entgegen.“ 9606 Da sie lebendige Schönheit der Dienerin ihn zwar 
mit Interesse aber nicht mit Verlangen ergreift, entzieht er sich schließlich ihrem Anblick und verlässt das 
Zimmer, um durch die Gassen der Stadt zu gehen, wo ihn jedoch eine „Unruhe“ 9607 ergreift. 
Durch den Brief wird der Kaufmannssohn neuerlich in seinem Ästhetizismus erschüttert, sieht er sich doch  
auch persönlich  in  seinem Wesen dadurch bedroht,  dass  er  seinen Diener  verliert.  Dies  lässt  sich  den  
Kaufmannssohn sogar in einer Vorstellung verlieren, dass er mit ansehen muss, wie alle seine Diener „aus 
seinem Hause gerissen“  9608 werden. Vor diesem Hintergrund erinnert sich der Kaufmannssohn an seinen 
Vater  und  dessen  Verständnis  von  Besitz  („Reichtümern seines  gewölbten Warenhauses“).  9609 Was  ihn 
früher noch mit Zorn erfüllt hatte, was er aber nun mit dem Verlust seiner Diener vergleicht. Aus der Not  
heraus und dem befürchteten Verlust des Dieners, begibt er sich in die Stadt zu dem Haus des Gesandten 
des Königs.  9610 Unerfahren im Leben wirkt der Kaufmannssohn auch hier, war es doch bereits am späten 
Nachmittag,  als  er  zu  dem Haus kam,  sodass  niemand mehr  zu  Hause  war.  Hofmannsthal  steigert  die  
Schilderung seiner Unerfahrenheit noch dadurch, indem er ihn sich zu seiner Stadtwohnung begeben lässt,  
dort jedoch vor seiner versperrten Wohnung wie ein „Fremder“ 9611 steht, weshalb er sich eine Schlafstelle 
für die Nacht suchen muss. Auf seinem Weg kann er mitunter auf einer Treppe in die Höfe der „kleinen 
Häuser“ 9612 sehen. Schließlich gelangt er zu einem Juwelier und wird zuerst durch die ältere Dienerin in das  
Geschäft und schließlich durch eben jene Dienerin in ein „niedriges Wohnzimmer“  9613 gezogen, von dem 
aus er durch ein vergittertes Fenster ein Nachbarhaus mit einem schönen Gemüsegarten erblickt. 9614 Den 

9597SW XXVIII. S. 16. Z. 37-38.
9598SW XXVIII. S. 17. Z. 18.
9599SW XXVIII. S. 17. Z. 20.
9600SW XXVIII. S. 17. Z. 35.
9601SW XXVIII. S. 18. Z. 18.
9602SW XXVIII. S. 18. Z. 17.
9603SW XXVIII. S. 18. Z. 18-22.
9604SW XXVIII. S. 18. Z. 23-25.
9605SW XXVIII. S. 18. Z. 34.

Des weiteren, siehe: SW XXVIII. S. 20. Z. 8.
9606SW XXVIII. S. 20. Z. 8-10.
9607SW XXVIII. S. 20. Z. 29.
9608SW XXVIII. S. 21. Z. 28-28.
9609SW XXVIII. S. 21. Z. 35-36.
9610SW XXVIII. S. 22. Z. 12.
9611SW XXVIII. S. 22. Z. 23.
9612SW XXVIII. S. 22. Z. 32.
9613SW XXVIII. S. 23. Z. 32.
9614SW XXVIII. S. 24. Z. 7.
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Kaufmannssohn verlangt es jedoch danach, die beiden Glashäuser zu sehen, weshalb der Juwelier ihn durch 
ein anderes Nebenzimmer in den Hof führt, und so zu dem benachbarten Garten. Zwar schlägt der Juwelier  
an  das  Gitter  des  Gartens,  um  dem  Hausbesitzer  den  Besuch  anzukündigen,  doch  scheint  in  dem 
Nachbarhaus niemand zugegen, weshalb er den Ästhetizisten aufruft,  die Glashäuser unaufgefordert  zu  
besichtigen. So sieht er sich im ersten Gewächshaus derartig an den seltenen Blumen fest, sodass er erst  
aufblickt, als es schon dunkelte: „Endlich aber schaute er auf und gewahrte, daß die Sonne ganz, ohne daß 
er es beachtet hatte,  hinter den Häusern untergegangen war.“  9615 Im zweiten Gewächshaus erblickt  er 
schließlich ein junges Mädchen, welches ihn im Innern erschreckt und welches ihn zudem an seine ältere 
Dienerin erinnert, die er in „seinem Hause hatte“. 9616 Die Erinnerung an seine Dienerin erfasst ihn auch als 
er das Haar des Kindes berührt, das ihn an das der Frau gemahnt, die in seinem Haus lebt.  9617 In dem 
Gewächshaus realisiert der Kaufmannssohn schließlich, dass das Kind ihn darin eingeschlossen hat, worauf 
er hilflos und passiv  wirkend mit  seinen Fäusten gegen das Gewächshausglas schlägt,  jedoch erkennen 
muss, dass sowohl Garten als auch Haus „totenstill“ 9618 blieben. Schließlich gelingt es ihm dennoch aus dem 
Gewächshaus  zu  fliehen,  wobei  er  sich  unachtsam  und  zerstörerisch  gegenüber  der  Natur  verhält.  Er 
gelangt in einen schmalen Gang und über diesen hinaus erblickt er, über einen Abgrund getreten, hohe  
„bewohnte[...] Häuser“. 9619 Schließlich kann er sein Leben, zumindest für den Moment, retten und er begibt 
sich  schließlich  in  „eines  der  Häuser“  9620 und dort  die  „verwahrloste  Stiege hinunter“,  9621 wodurch er 
neuerlich auf die Straße und so in eine gewöhnliche Umgebung eintrat. Obgleich es ihn danach verlangt, in  
die reichen Viertel zu kommen, um sich dort ein Bett für die Nacht zu suchen, gelangt er zu „niedrigen 
Häusern“ 9622 in denen die Soldaten lebten. Neuerlich wird er hier in ein Gefühl der Beklommenheit gesetzt  
durch den „dumpfen Geruch, der aus dem Zimmer kam“. 9623 Als er zudem in den dämmernden Hof schaut, 
wird er den ärmlichen Häusern in „schmutziggelber Farbe“ 9624 gewahr.
Tödlich getroffen vom Huf des Pferdes, wird er von Soldaten in ein ärmliches Zimmer getragen. Den Geruch 
ihrer Kleidung wahrnehmend, der „früher aus dem Zimmer auf die Straße gekommen war“, 9625 versuchte er 
sich zu  erinnern,  wo er  diesen Geruch bereits  wahrgenommen hatte.  In  diesem „trostlosen Raum“  9626 
erschreckt ihn weniger die Ausstattung, sondern vielmehr, dass man ihn allein gelassen hatte. Dennoch  
kehrt  Hofmannsthal  wieder  zu  dem  Empfinden  des  Raumes  zurück,  dessen  Möblierung  aus  „harte[n],  
niedrige[n] Betten“ 9627 bestand. Getrieben von Todesangst, sieht er nicht die Selbstverschuldung an seinem 
Ende,  sondern  schiebt  die  Schuld  dafür  seinen  Dienern  zu;  hatte  ihn  die  Haushälterin  doch  in  den 
Juwelierladen geführt, das Mädchen in das „Hinterzimmer“ 9628 und das Kind in das Glashaus. 

Hofmannsthals  Was die Braut geträumt hat  (1896/1897) spielt allein in dem Mädchenzimmer der Braut, 
dessen Beschreibung er weitestgehend ausklammert.  9629 Abgesehen von dem Fenster des Zimmers und 
einem Alkoven, erfolgt keine weitere Beschreibung. Die Braut selbst zeigt sich unfähig zu erkennen, ob sie  
träumt oder ob sie wirklich dem Kind Amor begegnet. Diese Unsicherheit schlägt sich auch an dem Raum 
nieder („Und der ganze kleine Raum / Scheint zu schwanken, scheint zu schweben“). 9630 Ihre Unsicherheit 
zeigt sich neuerlich noch einmal nach dem Abgang Amors; so macht sie mitunter ihre baldige Heirat, die  

9615SW XXVIII. S. 24. Z. 24-26.
9616SW XXVIII. S. 24. Z. 39.
9617SW XXVIII. S. 25. Z. 21.
9618SW XXVIII. S. 26. Z. 13.
9619SW XXVIII. S. 26. Z. 34.
9620SW XXVIII. S. 27. Z. 18.
9621SW XXVIII. S. 27. Z. 18.
9622SW XXVIII. S. 23. Z. 33.
9623SW XXVIII. S. 27. Z. 36-37.
9624SW XXVIII. S. 28. Z. 4.
9625SW XXVIII. S. 29. Z. 26.
9626SW XXVIII. S. 29. Z. 36.
9627SW XXVIII. S. 30. Z. 1.
9628SW XXVIII. S. 30. Z. 12.
9629SW III. S. 84. Z. 32.
9630SW III. S. 85. Z. 1-2.
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Trennung von ihrem Mädchenzimmer, dafür verantwortlich, dass sie Amor begegnet ist. 9631

Als kostbar wähnt man auch die Räumlichkeiten in Die Frau im Fenster (1897), wählte Hofmannsthal doch 
einen „ernsten lombardischen Palast[...]“.  9632 Das Ernste des Hauses, wie auch die fehlende Künstlichkeit 
des  Gartens,  in  dem  Obstbäume  dominieren,  lassen  bereits  vermuten,  dass  das  Haus  nicht  das  eines 
ästhetizistischen  Menschen  ist,  wie  Dianora  es  sich  von  dem  Haus  ihres  Mannes  erhofft  hatte.  
Hofmannsthal bestätigt dies durch die ebenfalls mangelnde Kunstschönheit des Hauses: „Das Haus besteht 
bis zur anderthalbfachen Mannshöhe aus unbehauenen Quadern. Dann kommt ein jaler Streif, dann ein  
Marmorsims, der sich unter jedem Fenster zu einer Medaille mit dem halberhabenen Gesicht eines ruhigen  
Löwen erweitert.“ 9633

In  dem  lyrischen  Drama  Der  weisse  Fächer  (1897)  spielt  das  Motiv  keine  weitreichende  Rolle,  ist  der 
Schauplatz doch ein Friedhof auf einer Westindischen Insel. Nur bedingt zeigt sich das Motiv: zum einen  
durch Fortunios Lebensaussicht für Miranda („Irgendwo steht ein Haus, über dessen Schwelle du treten 
sollst   wie  das  Glück“),  9634 durch  Mirandas  Erinnerung,  wie  er  sich  im  Hause  verhalten  hat  bei  der 
Beerdigung des Mannes, 9635 und schließlich durch Mirandas Isolierung vor der Welt. So hält die Mulattin ihr  
vor, was bereits ihr Haus zeigt, dass sie nicht mit dem Leben verbunden ist: „Unser Haus ist der traurigste 
Aufenthalt, den man sich vorstellen kann. Die Öde der Tage nur abgelöst von der Öde der Nächte. Der  
totenstille  Garten  mit  den  wenigen  starren  Bäumen  und  den  verwildernden  Lauben.  Die  Teiche  ohne 
Wasser,  nahebei  das  leere  Flußbett,  das  im  Mond  blinkt  wie  die  Wohnung  des  Todes.  Draußen  die  
schweigende blendende Glut und innen die grabdunkeln Zimmer. Und alle kühlen heimlichen Kammern, die  
Terrassen, das Lusthaus, alles versperrt …“  9636 Miranda hebt jedoch zum Ende des lyrischen Dramas ihr 
tristes Leben auf, öffnet das Haus für das Leben und damit gleichsam auch sich selbst für die Lebendigkeit.  
9637

In Das Kleine Welttheater oder Die Glücklichen (1897) erfolgt der Bezug zum Motiv durch den Gärtner, der 
seine Königswürde gegen sein jetziges Dasein in der Natur getauscht hat und darüber glücklich ist, hatte er  
sich doch damals schon aus seinen reichen Räumlichkeiten heraus in die Natur gewendet. 9638 Des weiteren 
wird  Hofmannsthals  Beschäftigung  mit  dem  Motiv  auch  durch  das  Lied  des  Bänkelsängers  über  die  
sterbende Frau deutlich, 9639 als auch durch die Rede des jungen Mädchens, die das Lied um den Tod nicht 
begreifen kann („Jetzt aber geh ich schon ins Haus, / ich ziehe mich im Dunkeln aus“). 9640 Ebenso zeigt sich 
das Motiv durch die Rede des Dieners über den Wahnsinnigen. Dieser wird als schönheitstrunkener Mensch  
in seiner Jugend beschrieben, der Geld und Menschen ganz nach seinem Willen verwendet hatte. Obwohl 
sein Vater versucht hatte, sein Wesen einzudämmen, hatte er sich ein „Lusthaus“ 9641 bauen lassen. Zudem 
schildert Hofmannsthal die Wirkung dieses Prinzen auf andere Menschen, verstand er es doch leicht, diese,  
selbst wenn sie aus unterschiedlichen Gesellschaftsschichten und mitunter reichen Häusern stammten, für  
sich  zu  gewinnen.  9642 Neuerlich  zeigt  sich  das  Motiv  durch  das  Auftreten  des  Arztes,  allerdings  in 
Verbindung mit dem Lauf der Welt und zwar hindeutend auf die Konzeption, in der der Tod Teil des Lebens  
ist.  9643 Der Wahnsinnige hingegen sieht sich nicht als wahnsinnig an, sondern vielmehr als ein Ordnender 

9631SW III. S. 86. Z. 34-38.
9632SW III. S. 95. Z. 1.
9633SW III. S. 95. Z. 3-6.
9634SW III. S. 169. Z. 11-15.
9635SW III. S. 163-164. Z. 34//1.
9636SW III. S. 162. Z. 17-34.
9637SW III. S. 175. Z. 8-15. 

Siehe (Notizen): SW III. S. 647. Z. 22, SW III. S. 647. Z. 22.
9638SW III. S. 136. Z. 14-17.
9639„>>Sie lag auf ihrem Sterbebett / und sprach: Mit mir ist´s aus. / Mir ist zumut wie einem Kind / das abends kommt nach Haus.“  
In: SW III. S. 141. Z. 17-20.
9640SW III. S. 142. Z. 11-12.
9641SW III. S. 142. Z. 38.
9642SW III. S. 143. Z. 2-9.
9643SW III. S. 147. Z. 7-10.
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(„Es haben aber die Dichter schon / und die Erbauer der königlichen Paläste / etwas geahnt vom Ordnen der  
Dinge“).  9644 Von  „Paläste[n]“  9645 jedoch sagt  sich  der  Wahnsinnige gegenwärtig  los,  sind diese  für  ihn 
nunmehr ein „traumhaftes Abbild des Wirklichen“. 9646

In dem ersten Akt des dramatischen Gedichtes  Die Hochzeit der Sobeide  (1897/1898) spielt die Szene im 
Schlafzimmer des Kaufmannes, zu dem die Eltern Sobeide hereinführen. 9647 Der Kaufmann versteht durch 
die Heirat mit ihr, dass sie nicht nur seine Frau, sondern gleichsam die Herrin des Hauses geworden ist, 9648 
weshalb sie auch den Mangel, der in diesem Haus herrscht, verstehen müsse. Er legt ihr dar, dass das Haus  
seit dem Tod seiner Mutter „[e]ntwöhnt, dem Leben einer Frau zu dienen“ 9649 ist. Aber er zeigt auch seine 
Bereitschaft, Sobeide mit allem Schönen auszustatten (SW V. S. 15. Z. 10-16). Sobeide jedoch offenbart ihre  
Liebe zu Ganem und bittet  ihn,  er  möge diesen nie  als  Gast  in  „meinem Haus“  9650 einladen.  Sobeide 
versteht die Ehe mit dem Kaufmann dabei durchaus als Erleichterung für ihr Leben, denn das Elternhaus  
war für sie belastet mit der Sehnsucht nach Ganem. In dem Haus des Kaufmannes jedoch wähnte Sobeide,  
dass ihr etwas „Leichtes“ 9651 begegnen werde, sie gleichsam von der Last der Erinnerung („an allen Wänden 
hing / die Last der immer wieder durchgedachten, / verblasstem, jetzt schon todten Möglichkeiten“), 9652 die 
sie mit ihrem Elternhaus verbindet, befreit sei. Da sie sich selbst nicht imstande sieht, sich dauerhaft von  
Ganem fernzuhalten, ruft sie ihren Mann dazu auf:

„Der Abend darf nie kommen, der mich hier
an diesem Fenster fände ohne Dich:
- schon nicht zu Haus zu sein, nicht aus dem Fenster
von meiner Mädchenkammer in die Nacht
hinauszuschaun, hat eine sonderbare,
gefährliche, verwirrende Gewalt“ 9653

Doch statt des Schutzes, den Sobeide von dem Ehemann erwartet, gibt dieser sie frei; sie solle gehen, wenn  
es nur „diese Thür hier ist“, 9654 die sie von dem Geliebten trennt. Sie sei nicht seine Frau, fehle ihr doch das  
Verständnis dafür; vielmehr sei sie nur eine Frau, die sich zum Schutz in sein Haus geflüchtet habe. Nun aber 
heißt er ihr, frei zu sein und „durch diese Tür zu gehen“.  9655 Diese gewährte Freiheit spielt Sobeide in die 
Hände, gibt sie nun vor, nicht länger in seinem Haus, einem „fremden Haus“, 9656 bleiben zu können, wenn 
ihr wahres Zuhause bei Ganem ist. 
Der zweite Akt spielt in einem Raum von Schalnassars Haus,  9657 welches ganz seinem Wesen entspricht. 
Hofmannsthal gelingt es gleichsam, dessen Wesen zu schildern, indem er seinen kaltherzigen Umgang mit  
einem jungen Schuldner schildert, dem er heißt, dass er doch nach Hause gehen und sich einschränken 
möge, denn: „Ich kenn´ Eu´r Haus, Ihr habt viel Ungeziefer, /  Dienstboten mein´ ich.“  9658 Doch der junge 
Gläubiger verneint, dass er nach Hause zurückkehren könne („Mir ist / die Thür von meinem Haus schon so  
verhasst!“),  9659 bedingt durch die vielen Gläubiger, die sein Haus belagern. Dabei zeigt sich das Haus für  
Schalnassar des weiteren als Mittel zum Zweck, um sich die begehrte Frau Gülistane zu eigen zu machen; so 

9644SW III. S. 148. Z. 4-6.
9645SW III. S. 148. Z. 25.
9646SW III. S. 148. Z. 26. 

In den Notizen zeigt sich das Motiv in Verbindung mit dem Dichter und dessen Gespräch über die Höfe der Häuser in der Nacht  
(SW  III.  S.  593.  Z.  10)  und in  Verbindung  mit  dem Wahnsinnigen („die  Zeit  wo  er  gebaut  hat:  Terrassen,  Wasserbauten,  
Lusthäuser“, SW III. S. 602. Z. 18). 

9647SW V. S. 9. Z. 2.
9648SW V. S. 15. Z. 2.
9649SW V. S. 15. Z. 5.
9650SW V. S. 18. Z. 7.
9651SW V. S. 18. Z. 30.
9652SW V. S. 18. Z. 34-36.
9653SW V. S. 24. Z. 20-25.
9654SW V. S. 26. Z. 16.
9655SW V. S. 26. Z. 33.
9656SW V. S. 27. Z. 30.
9657SW V. S. 30. Z. 2.
9658SW V. S. 30. Z. 32-33.
9659SW V. S. 31. Z. 3-4.
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will er ihr Kostbarkeiten geben bis „sich das Dach in tollem Schwindel dreht“, 9660 nur wenn sie das Zimmer 
in  seiner  Nähe  bezieht.  Konträr  dazu  zeigt  sich  Ganem  zu  seinem  eigenen  Haus,  fühlt  er  sich  doch 
beobachtet in seinem eigenen Heim, wenn er mit Gülistane seine Pläne bespricht. 
Für einen kurzen Moment sieht sich Sobeide in „Schalnassars Haus“ 9661 vor dem Verfolger gerettet, der sie 
mit dem Tode bedroht hatte. Doch diese Erleichterung währt nur kurz, wird sie doch der Kostbarkeiten des  
Hauses 9662 gewahr, obwohl Ganem seine Familie als arm dargestellt hatte. Doch während sie dies noch als  
Einbildung ihrer Augen einstuft, wird sie Gülistane gewahr, die in Schalnassars Haus lebt.  9663 Sobeide, die 
erkennen muss, dass Ganem sie nur als seine Geliebte nicht aber als seine Ehefrau will, erfährt zudem von  
Ganem, dass er sie später in ihrem eigenen Haus für ein Stelldichein besuchen will. Doch Sobeide heißt ihm,  
dass sie kein zu Hause mehr hat, schon gar nicht, dass das Haus ihres Mannes ihr Zuhause sei: „Sieh, hier zu  
Deinen Füßen setz´ ich mich: / ich hab´ sonst kein Daheim als wie die Streu / zur Seite Deinem Hund, wenn 
Du mich sonst / nicht betten willst. Und niemand wird mich holen!“ 9664 Doch Ganem wähnt, dass sie ihm 
immer noch als Geliebte gehören werde; so sucht er ihr Haar zu lösen, sie zu küssen und dann wieder zu  
ihrem Mann in ihr Haus zu schicken. 9665 Mit Ganems Verhalten löst sich schließlich Sobeides fantastischer 
Glaube in ihn zu einem verzweifelten Wahn auf („Ich will dies ganze Haus / aufheulen aus dem Schlaf mit 
Schmach und Zorn“). 9666 Ein alter Diener aus Schalnassars Haus führt Sobeide schließlich wieder zurück zum 
Haus des  Kaufmannes,  und erhofft  sich,  dass  dieser  ihn in  seine Dienste  aufnehmen werde,  denn:  „ in 
Schalnassars Haus / hungert mich abends immer so“.  9667 Im Sterben noch bittet Sobeide schließlich ihren 
Mann, dass er diesen alten Diener in sein „Haus / um meinetwillen“ 9668 aufnehmen werde. 
In der zweiten Szene einer früheren Fassung, in der Sobeide auf den Räuber trifft, heißt sie ihm er solle ihr  
ihren Schmuck ruhig nehmen, denn ihr Verlangen ist allein davon bestimmt, in Ganems Haus einzutreten. 
9669 Ihren jetzigen Zustand stuft sie dabei als Krankheit ein, weshalb sie in Ganems Haus zu gesunden wähnt.  
In den Notizen webt Sobeide/Mirza zudem das Motiv innerhalb der Rede an ihren Mann ein, ihr kindhaftes  
Wesen betonend: „ich war ein rechtes Kind, als wir das große Haus / verlassen mussten, nur um meinen 
Garten / und um die jungen Perlhühner weint ich.“ 9670 Im Hause des Alten wähnt Sobeide, dass es sich um 
das  „falsche[...]  Haus“  9671 handelt,  aufgrund der  sie  verwirrenden  Stimmen.  Auch  heißt  Hassan  Mirza 
schließlich in das Haus ihres Mannes zurückzukehren (SW V. S. 347. Z. 34-41). Der Bezug zum Haus des Alten  
zeigt sich auch durch Mirzas bevorstehenden Selbstmord, wodurch ihr früher Tod als Folge ihrer Flucht zu 
Hassan gesehen wird: „übersieht mit einem verzweifelten Blick die Wände des Zimmers, ein Teich, ergreift  
ein / Messer, prüft es, lässt es mit Schauder wieder fallen. Endlich sieht sie einen Gegenstand / bei dessen 
Anblick ihre Augen sich erweitern: den silbernen Mörser.“ 9672 Des weiteren zeigt sich in Verbindung mit dem 
Hause  Schalnassars  die  Dunkelheit  („Im  Haus  des  Schalnassar.  Düsteres  spärlich  erleuchtetes  
Treppenhaus“). 9673

Innerhalb  der  lyrischen  Dramenfragmente  zeigt  sich  erstmalig  mit  Das  Kind und die  Gäste (1897)  eine 
genaue Beschreibung der Räumlichkeiten, in die die Wiege des Kindes gestellt wird. Hofmannsthal wählt  
sich als Handlungsort die große Halle eines „italienisches Palastes“, 9674 der in eine „reiche Landschaft“ 9675 
gestellt  ist.  Was sich in der Umgebung des Palastes schon andeutet,  das Nebeneinander von religiösen  

9660SW V. S. 33. Z. 23.
9661SW V. S. 39. Z. 27.
9662SW V. S. 44. Z. 6.
9663SW V. S. 46. Z. 1.
9664SW V. S. 49. Z. 26-29.
9665SW V. S. 50. Z. 21.
9666SW V. S. 54. Z. 13-14.
9667SW V. S. 61. Z. 13-14.
9668SW V. S. 64. Z. 20-21.
9669SW V. S. 70. Z. 4-8.
9670SW V. S. 64. Z. 20-21.
9671SW V. S. 344. Z. 28.
9672SW V. S. 351. Z. 24-26.
9673SW V. S. 353. Z. 31.
9674SW III. S. 281. Z. 6.
9675SW III. S. 281. Z. 18-19.
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Elementen und Schönem, zeigt sich auch durch die Beschreibung der Halle: „In die Decoration des Inneren 
ist eine Erinnerung an das alte Testament hineingetragen.“ 9676

In  Der Abenteurer und die Sängerin  (1898) ist der Schauplatz der „venezianische[...] Palast“,  9677 den der 
Baron, nach seiner Rückkehr nach Venedig, gemietet hat: „Die rechte Wand hat ein vergittertes Fenster auf 
den Kanal hinaus. An der linken Wand kleine Tür ins Schlafzimmer und noch eine Tür. Der Saal selbst hat  
Stuckdekoration  im  Barockgeschmack  und  kein  Mobiliar  als  einige  große  Armstühle  mit  verblichener 
Vergoldung.“ 9678 Trotz der vermeintlich ästhetizistischen Schönheit bindet Hofmannsthal, gleichsam in diese  
Beschreibung, die Vergänglichkeit des Schönen ein, wie auch eine gewisse Ärmlichkeit in der Ausstattung. 
Während Venier seine distanzierte Haltung in dieser Umgebung zu Weidenstamm beibehält und ihn nach 
seiner  Vergangenheit  in  Venedig  befragt,  versucht  Weidenstamm abzulenken,  indem er  ihn fragt:  „Wie  
kannst du das glauben? Aber du machst mich unglücklich, ich / sehe, du fühlst dich nicht zu Hause.“  9679 
Nach der vermeintlichen Versicherung, dass seine Befürchtungen, seine Frau sei die Geliebte des Barons 
gewesen, falsch sind, lädt Venier ihn zu sich in die „Casa Venier“ 9680 zum Frühstück ein. Dies führt wiederum 
dazu, dass der Baron vor Venier sein ästhetizistisches Lebenskonzept, das er mitunter an das Erleben in  
Räumen  bindet,  aufzeigt.  9681 Den  die  Marfisa  begehrenden  Salaino,  will  der  Baron  zur  Genusssucht 
verführen, weshalb er auf dessen ärmliche Räumlichkeiten verweist, aus denen er sich befreien soll („Du 
hast  nichts!  dann  hat  jeder  dicke  Schuft  /  von  Seifensieder  ja  dein  Haus,  dein  Bett  /  und  küßt  deine  
Geliebte“).  9682 Mit dem Erscheinen der anderen Gäste, heißt er diese sich, in seinen gemieteten Räumen,  
wie „zu Hause“ 9683 zu fühlen. 9684 Das Begehren des Barons für die Marfisa jedoch bringt ihre Mutter dazu, 
die sich als  Kupplerin erweist,  dem Baron sein morgiges Kommen ausreden zu wollen, seien doch ihre  
„Appartements  [...]  /  absolut  nicht  präsentabel“.  9685 Das  Ansinnen  der  Mutter  Marfisas  wirkt,  denn 
tatsächlich gibt der Baron ihr Geld, damit die Räumlichkeiten „präsentabel [...] / gestalte[t]“  9686 werden 
können. Neben der Tänzerin Marfisa zeigt der Baron aber auch ein flüchtiges Begehren für die Sängerin 
Redegonda, für die er beim Juwelier Perlen erwerben will, weshalb dieser morgen noch einmal in sein Haus  
kommen will. 9687

Mitunter ist es der Besitz („Ich hab´ ein Haus“) 9688 auf den Vittoria verweist, um den Baron nicht neuerlich 
zu  ihrem Liebhaber  werden zu  lassen.  Der  Bezug zum Motiv  erfolgt  aber  auch durch die  mangelhafte  
Erinnerung des Barons; so wähnt er, dass sie sich um die Geschenke, die der Marchese ihr gemacht hatte,  
unter  anderem  ein  Landhaus  (SW  V.  S.  134.  Z.  19-21),  gestritten  hatten.  Durch  die  verschwommenen 
Erinnerungen Weidenstamms, die Vittoria klarstellt („Ich weiß von keinem Landhaus!“),  9689 wird deutlich, 
wie sprunghaft und treulos der Baron in seinem Lieben ist. Mit den vermeintlichen Angreifern, die sein Haus  
stürmen, erkennt der Baron erst die Gefahr, in der er sich befindet; so hat er ein Haus gemietet, das „keinen  
zweiten Ausgang“ 9690 hat und ihm erst jetzt so vorkommt wie eine „Mausefalle“. 9691 
Nicht nur durch die Kleidung und das Wesen schafft Hofmannsthal Venier und den Baron als gegensätzliche  
Figuren darzustellen, sondern es gelingt ihm auch durch die Beschreibung von Veniers Haus zu Beginn des  
zweiten Aufzuges:  „Großer freundlicher Saal  im Hause Venier.  Im Hintergrund eine große Tür  und zwei  

9676SW III. S. 281. Z. 20-21.
9677SW V. S. 97. Z. 2.
9678SW V. S. 97. Z. 4-8.
9679SW V. S. 98. Z. 23-24.
9680SW V. S. 104. Z. 19.
9681SW V. S. 108. Z. 4-10.
9682SW V. S. 110. Z. 6-8.
9683SW V. S. 111. Z. 11.
9684Eben dies hatte der Baron auch von Venier gefordert;  dass er sich „nicht zu Hause“ (SW V. S.  98.  Z. 24) fühle, hatte ihn 

getroffen. 
9685SW V. S. 112. Z. 2-3.
9686SW V. S. 112. Z. 7-8.
9687SW V. S. 122. Z. 16-17.
9688SW V. S. 133. Z. 7.
9689SW V. S. 134. Z. 26.
9690SW V. S. 139. Z. 20.
9691SW V. S. 139. Z. 23.

773



große, schönvergitterte Fenster auf den Kanal hinaus. […] An der Decke und über den Fenstern Fresken im 
Geschmack des Tiepolo. Im Vordergrund links steht ein kleines Klavier, in der Mitte des Saales ein sehr  
großer Tisch mit vergoldeten Füßen, auf diesem Blumen in einer großen Vase. - Es ist heller Tag.“ 9692 Was 
man bei dem Baron erwartet hätte, eine ungetrübte Schönheit, zeigt sich in der Beschreibung des Hauses  
Veniers.  Doch  Hofmannsthal  verweist  hier  nicht  nur  auf  die  Schönheit  und  das  musikalische  Umfeld, 
sondern setzt die Räumlichkeiten, konträr zu der Feier Weidenstamms bei Nacht, in die helle Stimmung des  
Tages. Abgesehen von dem alten Musiker, der von dem Grafen zurück in sein Haus gebracht wird, welches  
sich „in einem Winkel der Guidecca, // wo morsche Leiber alter Schiffe liegen“ 9693 befindet, zeigt sich das 
Motiv noch einmal nach dem abschließenden Gespräch zwischen Vittoria und dem Baron. Die Sängerin  
zeigt sich hier wissend ob des ästhetizistischen und als verhängnisvoll und treulos empfundenen Wesens  
des ehemaligen Geliebten („birgt jedes Haus, aus dessen offnen Fenstern / geschminkte Lippen auf die  
Straße lächeln“).  9694 Auch zeigt Weidenstamm seinen narzisstischen Charakter dadurch, dass er sich noch 
nicht einmal mehr nach dem „Haus [...] in dem sein Kind zurückbleibt“  9695 umsieht, denn der Baron ist 
schon wieder auf der Suche nach neuen Genüssen; empfinde er, so Vittorias Anklage, väterliche Gefühle, so  
ginge er heute nicht „von dieser Schwelle“. 9696 
In der ersten Bühnenfassung zeigt sich, dass es zu einem Aufeinandertreffen zwischen Cesarino und dem 
Baron überhaupt nur deshalb kommt, weil dieser der Marfisa folgt. 9697 In dieser Fassung heißt Cesarino, die 
Tänzerin,  nicht  nach  Hause  zu  gehen  (SW  V.  S.  211.  Z.  2),  und  ruft  stattdessen  zum  ästhetizistischen 
Genießen auf und der Ausklammerung aller Ödnis; so solle sie nicht nach Hause („Ja, ein altes Haus / Mit  
vielen  blinden  Fenstern“)  9698 gehen  und  stattdessen  ihrer  Jugend  gedenken,  denn  ihr  Zimmer  sei  so 
„dumpf“ 9699 indem sie mit „fünf Geschwistern und der Mutter“ 9700 schläft. Dies wiederum greift der Baron 
auf;  kommt er  nicht  nur  auf  das  Haus  der  Marfisa  zu  sprechen,  9701 er  erinnert  sich  auch  an  weitere 
Räumlichkeiten,  in  denen  einmal  eine  seiner  Geliebten  (er  denkt  hier  an  Vittoria)  gewohnt  habe.  In 
Verbindung mit dem ästhetizistisch-narzisstischen Wesen stehen auch die Äußerungen Achilles, des Bruders 
der Redegonda, habe er sich gerade deshalb den Baron zu seinem Herrn gewählt, um über ihn Einlass in  
Paläste  zu  finden,  in  der  Hoffnung,  er  könne  so  mit  einer  Fürstin  oder  Herzogin  anbändeln.  9702 Als 
„Spelunke“ 9703 bezeichnet Venier nach seiner Rückkehr das Haus des Barons, habe sich seine Frau doch hier 
herabgelassen zu erscheinen. Für den Baron stellt dies einen Angriff auf seinen Narzissmus dar, wodurch er  
den Degen zieht und vorgibt, dass er sich allein in seinem Haus befinde.  9704 Auf die Räumlichkeiten, in 
denen der Baron und Vittoria früher zusammengefunden hatten, kommen sie auch in dieser Bühnenfassung  
zu sprechen. 9705 Ebenso verweist Vittoria auch hier auf die Unmöglichkeit, ihm folgen zu können („Ich hab´ 
ein Kind, ich hab´ ein Haus, und Du“)  9706 und auf ihre Lebensgeschichte, wie ihr Sohn in das Haus seines 
Vaters fand, eben weil er der Tänzerin gefolgt ist (SW V. S. 246. Z. 29). 9707

In der Erzählung Reitergeschichte (1898) zeigt sich das Motiv in Verbindung mit dem Ritt der Soldaten um 
den Rittmeister Baron Rofrano gen Mailand. Mitunter kommt es zu Auseinandersetzungen mit anderen 
Soldaten, mitunter mit Leuten der Legion Manaras, die sie gefangen nehmen konnten: „Die Gefangenen 
wurden einem Korporal und acht Gemeinen übergeben und nach rückwärts geschickt. Vor einer schönen 

9692SW V. S. 142. Z. 2-7.
9693SW V. S. 162-163. Z. 36//1.
9694SW V. S. 176. Z. 7-8.
9695SW V. S. 176. Z. 12.
9696SW V. S. 176. Z. 21.
9697SW V. S. 203. Z. 9-11.
9698SW V. S. 211. Z. 35-36.
9699SW V. S. 211. Z. 26.
9700SW V. S. 211. Z. 29.
9701SW V. S. 212. Z. 1-2.
9702SW V. S. 216. Z. 25-31.
9703SW V. S. 223. Z. 11.
9704SW V. S. 223. Z. 33-34.
9705SW V. S. 223. Z. 17-21.
9706SW V. S. 238. Z. 4.
9707Siehe (Notizen): SW V. S. 461. 27, SW V. S. 479. Z. 3, SW V. S. 479. Z. 12.
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Villa, deren Zufahrt uralte Zypressen frankierten, meldete die Avantgarde verdächtige Gestalten.“  9708 So 
reitet  Lerch  mit  anderen  Soldaten  in  Mailand  ein,  sieht  dort  mitunter  „erbleichende  Gestalten  hinter 
Haustoren  verschwindend“,  9709 aufgerissene  Fensterläden  von  den  Armen  schöner  Frauen,  wobei  die 
bedrückende Szenerie bestehen bleibt. Aufgebrochen wird das Soldatenleben Lerchs in Mailand dadurch,  
dass er einer Frau aus seiner Vergangenheit begegnet, glaubt er doch an einem „ebenerdigen Fenster eines 
neugebauten  hellgelben  Hauses  ein  ihm  bekanntes  weibliches  Gesicht  zu  sehen“,  9710 sodass  er  voller 
Neugierde von seinem Pferd absteigt, aber vorgibt, dass sich sein Pferd einen Straßenstein eingetreten hat,  
um so sein Absteigen vor den Soldaten rechtfertigen zu können. Lerch lenkt vielmehr das „Vorderteil seines  
Pferdes in den Flur des betreffenden Hauses“,  9711 sodass er sehen konnte, wie eine „aus dem Innern des 
Hauses ganz vorne in den Flur mündende Zimmertür aufging“  9712 und die Frau erschien. An ihr vorbei 
konnte er aber auch die Einrichtung des Zimmers wahrnehmen, die Hofmannsthal wie folgt beschreibt: 
„hinter  ihr  aber  ein  helles  Zimmer  mit  Gartenfenstern,  worauf  ein  paar  Töpfchen  Basilikum  und  rote 
Pelargonien,  ferner  mit  einem  Mahagonischrank  und  einer  mythologischen  Gruppe  aus  Biskuit  dem 
Wachtmeister  sich  zeigte,  während  seinem  scharfen  Blick  noch  gleichzeitig  in  einem  Pfeilerspiegel  die  
Gegenwand des Zimmers sich verriet,  ausgefüllt  von einem großen weißen Bette und einer Tapetentür,  
durch welche sich ein beleibter, vollständig rasierter älterer Mann im Augenblicke zurückzog.“  9713 Neben 
Elementen des Schönen, zeigt sich durchaus, dass es keine träumerisch schönen Räumlichkeiten sind, die da  
auf Lerch wirken. Vielmehr war es der Besitz der Frau, die Lerch neuerlich verlockt und ein Fantasma in ihm 
ausbildet, was ihn letztendlich in den Tod führt. Doch lässt Hofmannsthal Lerch auch, zumindest bei diesem  
ersten  neuerlichen  Auseinandertreffen,  von  einer  Beklemmung sprechen,  die  ausgelöst  war  von  ihrem 
„Morgenanzug und [der] Zimmereinrichtung [die] ihn einschüchterten“. 9714 Diese Beklemmung wird jedoch 
davon überlagert, dass es Lerch gelingt, sich auf die Erinnerungen an diese Frau zu besinnen, so dass er ihr  
in einer selbstbewussten Manier heißt,  dass dies in acht Tagen sein „Quartier“  9715 sein wird,  womit er 
gleichsam auf die „halb offene Zimmertür“  9716 deutete. Von seinem Pferd von diesem Ort weg gedrängt, 
begleitet ihn fortan der nahende Besitz der Frau, der ihn ästhetizistisch befriedigt. Dagegen steht jedoch ein  
neuerliches Ahnen der eigenen Lebensproblematik, durch Hofmannsthal dadurch verdeutlicht, dass er sich  
seines Pferdes gewahr wird,  das ihm ermüdet und alt  scheint.  Doch dem ästhetizistisch empfänglichen 
Lerch gelingt es neuerlich, sich von diesen negativen Empfindungen zu distanzieren, indem er sich „immer  
mehr in das Zimmer mit den Mahagonimöbeln und den Basilikumtöpfen“ 9717 hineinlebt. Doch ebenso erlebt 
er wieder einen Einbruch, erinnert er sich doch an den Mann, der durch „die Tapetentür verschwunden war,  
ein  Mittelding  zwischen  Geistlichem  und  pensioniertem  Kammerdiener“,  9718 den  er  aber  in  seinen 
Vorstellungen von sich und der Frau seinem narzisstischen Verlangen untergeordnet will.  9719 Die nächsten 
Stunden im Leben Lerchs sind mit Träumereien von sich und der Frau ausgefüllt: „Denn der Gedanke an das  
bevorstehende erste Eintreten in das Zimmer mit den Mahagonimöbeln war der Splitter im Fleisch, um den 
herum  alles  von  Wünschen  und  Begierden  schwärte.“  9720 Doch  in  der  Wirklichkeit  reitet  er  auf  ein 
abgelegenes Dorf zu, in dem er den Befehl gab, die „Häuser außen zu umreiten“,  9721 während er selbst 
bewaffnet die Straße nahm. Bei seinem Einreiten in das Dorf, wird Lerch neuerlich von der Hässlichkeit und  

9708SW XXVIII. S. 39. Z. 16-19.
9709SW XXVIII. S. 40. Z. 30.
9710SW XXVIII. S. 41. Z. 6-7.
9711SW XXVIII. S. 41. Z. 13.
9712SW XXVIII. S. 41. Z. 16-17.
9713SW XXVIII. S. 41. Z. 18-26.
9714SW XXVIII. S. 41. Z. 37-38.
9715SW XXVIII. S. 42. Z. 9.
9716SW XXVIII. S. 42. Z. 9.
9717SW XXVIII. S. 42. Z. 18-20.
9718SW XXVIII. S. 42. Z. 25-26.
9719„Der Rasierte nahm bald die Stelle eines vertraulich behandelten, etwas unterwürfigen Freundes ein, der Hoftratsch erzählte,  

Tabak und Kapaunen brachte, bald wurde er an die Wand gedrückt, mußte Schweigegelder zahlen, stand mit allen möglichen  
Umtrieben in Verbindung, war piemontesischer Vertrauter, päpstlicher Koch, Kuppler, Besitzer verdächtiger Häuser mit dunklen  
Gartensälen für  politische Zusammenkünfte,  und wuchs zu einer  schwammigen Riesengestalt,  der  man an zwanzig  Stellen  
Spundlöcher in den Leib schlagen und statt Blut Gold abzapfen konnte.“ In: SW XXVIII. S. 42. Z. 28-36.

9720SW XXVIII. S. 43. Z. 2-4.
9721SW XXVIII. S. 43. Z. 17.
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dem Verfall konfrontiert, registriert er doch die „schmutzige[n] kleine[n] Häuser“,  9722 von deren „Wänden 
der  Mörtel  abgefallen“  9723 war:  „zwischen  bloßgelegten  Türpfosten  ins  Innere  schauend,  sah  der 
Wachtmeister hie und da eine faule, halbnackte Gestalt auf einer Bettstatt lungern oder schleppend, wie 
mit  ausgerenkten Hüften,  durchs  Zimmer gehen.“  9724 Mitunter  sieht er auch eine schmutzige Frau aus 
einem der heruntergekommenen Häuser treten und dicht an ihm und seinem Pferd vorbeigehen, wodurch 
Hofmannsthal auch hier aufzeigt, dass sich Lerch vor dem Elend der Welt nicht verbergen kann, 9725 zumal er 
aus einem der anderen Häuser eine Hündin kommen sah, die ihren Knochen verscharren wollte. 

Obwohl Hofmannsthal in  Das Bergwerk zu Falun  (1899) die Tiefe und das Umfeld der Bergkönigin primär 
über die Dunkelheit beschreibt, zeigt sich doch ein Gegensatz zwischen dem Umfeld der Bergkönigin und 
dem Haus Peersohn Dahlsjös. Dennoch wirkt das Haus, in dem drei Generationen leben, auf Elis, eben weil  
es an den Berg gebaut ist und Elis wähnt, darüber in die Tiefe zu gelangen („Die linke Wand der Stube wird  
von der Felswand des Berges gebildet, an den das Haus angebaut ist“). 9726

In  Fuchs  (1900) findet die Exklusivität des Erlebens nicht statt. So hat Fuchs kein Zimmer bei der Familie,  
sondern nahe der Angestellten Annette in der Nähe des Heubodens.  

Auch in dem  Erlebnis  des Marschalls  von Bassompierre (1900) zeigt sich ein deutlicher Zug zum Motiv, 
mitunter vor allem durch das Treffen zwischen dem Marschall und der Frau. Weil dem Marschall sich die  
Gelegenheit  ergibt,  sich  nächtens  mit  einer  schönen  Krämerin  einzulassen,  wendet  er  sich  an  seinen 
beflissenen Diener, ob er ihm keinen Ort nennen könne „wo [er] mit der Frau zusammenkommen könnte“.  
9727 Zwar  verweist  dieser  ihn  auf  die  Hilfe  einer  Kupplerin,  doch  da  sein  Diener  ein  „besorgter  und  
gewissenhafter“ 9728 Mensch war, hieß er ihn aus Sorge um die Pest „Matratzen, Decken und Leintücher aus 
meinem Hause mitbringen zu lassen“. 9729 Tatsächlich greift der Marschall dessen Vorsichtsmaßnahmen auf; 
doch lässt er nicht nur eigenes Bettzeug bringen, sondern trägt dem Diener auch auf, dass das Zimmer  
ordentlich geheizt werden möge, sind ihm die Füße doch gefroren aufgrund des langen Ritts im Sattel.  
Hofmannsthal beschreibt schließlich das Zusammentreffen zwischen der Krämerin und dem Marschall in  
den bestellten Räumlichkeiten, in denen er sie auf einem Bett sitzen sieht; doch geht Hofmannsthal nicht  
weiter  auf  die  Ausstattung  der  Räumlichkeiten  ein.  Hofmannsthal  bemerkt  lediglich,  das  Gefallen  des  
Marschalls für die Frau und seine Erleichterung, dass die Kupplerin schnell aus dem Zimmer verschwand. 
Bedingt durch seine Tätigkeiten am Tag, kommt es nicht zum Sex, sondern der Marschall  schläft ein. So 
erinnert  er  sich,  dass  er  im  „Vorzimmer  des  Königs  einen  sehr  ärgerlichen  und  heftigen  Auftritt  
durchgemacht“ 9730 hatte, sodass er, aufgrund seiner Müdigkeit, auf einem Male gar nicht mehr wusste wie 
er „in dieses Zimmer gekommen wäre“. 9731 Als er jedoch wieder aufwacht, sieht er die Frau nicht in seiner 
Nähe, sondern am Fenster des Zimmers stehend und aus dem Fenster nach draußen sehend. Aufgrund der  
nicht eingetretenen körperlichen Nähe, verlangt es den Marschall danach, sich am Sonntag wieder „an dem 
nämlichen Ort ein[zu]finden“.  9732 Doch die Krämerin verweigert ihm dies. So heißt sie ihm, dass sie allein  
um ihn in ein „schändliches Haus gekommen“ 9733 sei: „Aber jetzt käme ich mir vor, wie die letzte niedrigste 
Straßendirne, wenn ich ein zweitesmal hierher zurückkommen könnte.“ 9734 Tatsächlich liefert Hofmannsthal 

9722SW XXVIII. S. 43. Z. 22-23.
9723SW XXVIII. S. 43. Z. 23.
9724SW XXVIII. S. 43. Z. 23-28.
9725„Ein  Schenkeldruck  brachte  es  wieder  vorwärts  und  nun  war  die  Frau  in  einem  Hausflur  verschwunden,  ohne  daß  der  

Wachtmeister hatte ihr Gesicht sehen können.“ In: SW XXVIII. S. 44. Z. 4-6.
9726SW VI. S. 41. Z. 3-4.
9727SW XXVIII. S. 51. Z. 26.
9728SW XXVIII. S. 51. Z. 28.
9729SW XXVIII. S. 52. Z. 3-4.
9730SW XXVIII. S. 53. Z. 2-3.
9731SW XXVIII. S. 53. Z. 9-10.
9732SW XXVIII. S. 54. Z. 37-38.
9733SW XXVIII. S. 55. Z. 1.
9734SW XXVIII. S. 55. Z. 3-5. 
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mit dem Einwand der Krämerin eine Beschreibung der Räumlichkeiten, die den Beiden als Treffpunkt dient:  
„Sie sagte: »Haus«; einen Augenblick war es, als wäre ein verächtlicheres Wort ihr auf der Zunge; indem sie  
das Wort aussprach, warf sie auf diese vier Wände, auf dieses Bett, auf die Decke, die herabgeglitten auf  
dem Boden lag, einen solchen Blick, daß unter der Garbe von Licht, die aus ihren Augen hervorschoß, alle 
diese häßlichen und gemeinen Dinge aufzuzucken und geduckt vor ihr zurückzuweichen schienen, als wäre  
der erbärmliche Raum wirklich für einen Augenblick größer geworden.“ 9735 Erst mit ihrer Rede, dass sie auf 
der Welt nur ihrem Mann und nun ihm gehört habe und nach seinen Versicherungen, heißt sie ihm, dass sie  
ihn bei ihrer Tante erwarten wird. Wie einem Kind beschreibt sie dem ästhetizistischen Protagonisten den  
Weg zum „Haus aufs genaueste“, 9736 und entzieht sich kurz darauf diesem Zimmer, da der Tag angebrochen 
war. Doch der Protagonist sieht sich von Ungeduld bestimmt, bis er die Krämerin wiedersehen kann, sodass  
er seinen Diener zuvor zu dem Haus schickt, damit er seine Freundin „wenigstens in ihrem Laden oder in der 
daranstoßenden Wohnung“ 9737 sehen könne. Doch der Diener teilt ihm mit, dass das Haus verschlossen ist 
und auch der Laden zugesperrt sei. Von dem Diener erfährt er zudem: „Von den vorderen Zimmern ist aber 
eines erleuchtet, und man kann durch einen Spalt im Laden hineinsehen, nur ist es leider leer.«“ 9738 Unwillig 
zeigt  sich Bassompierre ob dieser Nachricht,  geht aber zumindest noch einmal  „langsam an dem Haus 
vorbei“, 9739 um schließlich von dem Diener zu erfahren, der noch einmal einen Blick in die Räume geworfen  
hatte, dass wohl nicht die Krämerin aber deren Man „in dem Zimmer sei“.  9740 Obwohl die Frau nicht zu 
sehen ist, empfindet der Marschall eine Neugierde ob ihres Mannes, sodass er zum Fenster ging und in das  
„guteingerichtete[...] vertäfelte[...] Zimmer“ 9741 sah. Im Zimmer sieht er diesen Mann hin und hergehen und 
sich mit einer imaginären Person unterhalten. 9742 Die Gebärden des Krämers jedoch erinnern den Marschall 
an einen Gefangenen in einem „Turmgemach des Schlosses zu Blois“,  9743 den er hatte bewachen müssen. 
Bedingt ist  diese Ähnlichkeit  auch durch die Gebärde des Krämers;  so hatte er auch jenen Gefangenen 
vermeintlich  seinen  Ring  betrachten  sehen,  wie  er  nun  den  Krämer  sieht,  der  mitunter  an  den  Tisch 
getreten ist, um seine Hände zu betrachten: „Dann blies er das Licht aus und ging aus dem Zimmer und ließ  
mich  nicht  ohne  eine  dumpfe  zornige  Eifersucht  zurück,  da  das  Verlangen  nach  seiner  Frau  in  mir  
fortwährend  wuchs“.  9744 Neuerlich  zeigt  der  Marschall  sich  sehr  ungeduldig  und  verbringt  seine  Zeit 
mitunter in Gesellschaft, in der er allerdings mit Gesprächen über die Pest konfrontiert wird; so spricht man 
ihm mitunter davon, wie die Feuer „in den Totenzimmern brennen müsse[n]“. 9745 
Sonntags schließlich geht er in die genannte Straße, in der er „sogleich das Haus“  9746 findet, indem die 
Geliebte auf  ihn warten werde.  Doch die Vorstellungen des Protagonisten werden von der Wirklichkeit  
eingeholt: „Oben aber die zweite Tür, zu der die Treppe führte, war verschlossen, doch ließ sie unten einen 
feinen Lichtstreif durch. So war sie drinnen und wartete und stand vielleicht horchend drinnen an der Tür,  
wie ich draußen. Ich kratzte mit  dem Nagel an der Tür,  da hörte ich drinnen Schritte:  es schienen mir  
zögernd unsichere Schritte eines nackten Fußes.“  9747 Letztendlich geht der Marschall  die Stufen wieder 
herunter und hinaus auf die Straße, doch zeigt er sich immer noch voller Verlangen nach der Frau, die er in  
den Räumlichkeiten wähnt.  Sein Sehnen nach dieser Frau überwiegt über jede Vorsicht,  sodass er sich 
wieder zum Haus begibt. Neuerlich träumt er sich in seine ästhetizistischen Vorstellungen hinein, dass sie 

Gegenwart dieses Haus da ehrenwert macht“. In: SW XXVIII. S. 55. Z. 7-8. 
9735SW XXVIII. S. 55. Z. 8-15.
9736SW XXVIII. S. 56. Z. 4-5.

„»Ich will dich von zehn Uhr bis Mitternacht erwarten und auch noch später und immerfort, und die Tür unten wird offen sein.  
Erst findest du einen kleinen Gang, in dem halte dich nicht auf, denn da geht die Tür meiner Tante heraus. Dann stößt dir eine 
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ihren Mann wegschicken würde, damit er sie besuchen könne. „Die Gasse war eng; auf der anderen Seite  
war  kein  Haus,  sondern  die  Mauer  eines  Klostergartens:  an  der  drückte  ich  mich  hin  und  suchte  von  
gegenüber das Fenster zu erraten.“ 9748 Doch sieht er einen Feuerschein in einem „oberen Stockwerk“,  9749 
was  ihn  jedoch  nicht  an  die  Bedrohung  der  Pest  denken  lässt,  sondern  ihn  sich  neuerlich  in  seine 
ästhetizistischen Vorstellungen, von sich und der Frau hineindenken lässt. So glaubte er stattdessen, dass sie  
in dem Zimmer auf ihn wartete, einen Holzscheit ins Feuer geworfen hatte (deswegen auch der Schein im 
Zimmer),  und  dass  sie  nun  „mitten  im  Zimmer“  9750 steht  und  sehnsüchtig  auf  ihn  wartete.  Vor  dem 
Hintergrund dieser Vorstellungen geht er wieder die Stufen hinauf, um jedoch neuerlich mit der Wirklichkeit  
konfrontiert zu werden: „Schon streckte ich die Hand nach der Klinke aus, da glaubte ich drinnen Schritte 
und Stimmen von mehreren zu hören.“ 9751 Doch auch dieses Mal glaubt er sich zu täuschen, so dass er die  
Klinke ergreift. Da wird er gewahr, dass nicht nur sie in diesem Zimmer auf ihn wartet, sondern noch andere 
Menschen in dem Zimmer sind. Dies wirft er aber mit Gleichgültigkeit von sich, glaubt er doch zu wissen,  
dass auch sie dort im Zimmer ist, „und sobald ich die Türe aufstieß, konnte ich sie sehen, sie ergreifen“. 9752 
Aufgestachelt  von seinen Fantasien,  ist  er sogar bereit,  sie  aus  den Händen der anderen Menschen in  
diesem Raum zu befreien, „müßte ich gleich den Raum für sie und mich mit meinem Degen, mit meinem 
Dolch aus einem Gewühl schreiender Menschen herausschneiden“. 9753 Voller Ungeduld stößt er schließlich 
die Tür des Zimmers auf. 9754 Nun erst wird er vollends mit der Wirklichkeit konfrontiert, die er nicht mehr 
ignorieren kann: „In der Mitte des leeren Zimmers ein paar Leute, welche Bettstroh verbrannten, und bei  
der Flamme, die das ganze Zimmer erleuchtete, abgekratzte Wände, deren Schutt auf dem Boden lag, und  
an  einer  Wand  einen  Tisch,  auf  dem  zwei  nackte  Körper  ausgestreckt  lagen,  der  eine  sehr  groß,  mit  
zugedecktem  Kopf,  der  andere  kleiner,  gerade  an  der  Wand  hingestreckt,  und  daneben  der  schwarze 
Schatten feiner Formen, der emporspielte und wieder sank.“ 9755 Bezeichnend ist, dass sowohl die Frau als 
auch ihr Mann den Tod nicht in ihrem eigenen Haus finden, sondern eben, dass die Frau im Haus ihrer Tante  
erkrankt und dort, ebenso wie auch ihr Mann, stirbt.
Aus Angst  vor der  Bedrohung des Todes,  stürzt  der  Protagonist  Hofmannsthals  aus dem Zimmer,  stößt  
jedoch auf der Stiege des Hauses mit zwei Totengräbern zusammen, wodurch Hofmannsthal aufzeigt, dass 
die Flucht aus dem Zimmer ihn keineswegs vor dem Tod bewahrt hatte. Doch der Marschall versucht genau 
dies, indem er seinen Degen zieht und schließlich in die eigenen Räumlichkeiten geht, um sich dort mit  
Wein zu betäuben.

Obwohl Hofmannsthal in dem ersten Aufzug des Ballettes Der Triumph der Zeit (1900/1901) auf ein reiches 
Haus verweist, findet die Handlung hier im Park, also in der Natur statt, während die Räumlichkeiten mehr  
entfernte Kulisse der Handlung sind. Zu der Anlage gehört zwar ebenso das Haus des Gärtners,  9756 doch 
findet die Handlung im Freien statt. Enttäuscht ob der Zuwendung der Tänzerin zu dem Grafen, will der 
Dichter die Szene verlassen. 9757 Wie sich ein Fenster des Gärtnerhauses erleuchtet, wendet sich der Dichter 
analog mit der Hand gegen den hellen Mond. Neuerlich nach dem Versuch des Dichters den Schatten zu 
ergreifen, verbindet Hofmannsthal das Licht mit der Wohnung des Gärtners: „Dann tritt der Mond wieder 
hervor und übergiesst den Platz mit hellem Glanz. Aus der Gärtnerswohnung tönt leises Harfenspiel.“ 9758 
Mit dem dritten Aufzug (Stunde der Erinnerung) entwirft Hofmannsthal das Bild eines „geräumiges Zimmer 
im  Geschmack  der  Fünfzigerjahre“.  9759 Gegen  die  Spärlichkeit  der  gegebenen  Räumlichkeit  steht  die 
Möglichkeit  den  Antrag  des  Verliebten  anzunehmen,  und  damit  in  „das  hübsche  Haus  des  reichen 

9748SW XXVIII. S. 59. Z. 7-9.
9749SW XXVIII. S. 59. Z. 10.
9750SW XXVIII. S. 59. Z. 13.
9751SW XXVIII. S. 59. Z. 19-20.
9752SW XXVIII. S. 59. Z. 26-27.
9753SW XXVIII. S. 59. Z. 27-30
9754SW XXVIII. S. 59. Z. 32.
9755SW XXVIII. S. 59. Z. 33-39
9756SW XXVII. S. 7. Z. 23.
9757SW XXVII. S. 12. Z. 19-21.
9758SW XXVII. S. 14. Z. 5-6.
9759SW XXVII. S. 26. Z. 16.
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Bewerbers“  9760 zu  ziehen.  Amor  schwingt  das  zusammengefügte  Herz,  welches  sich  in  eine  Fackel  
verwandelt, die ihren „schwankenden Schein bis an die Decke des Zimmers wirft“ 9761 und die den „traurigen 
Raum mit  Glanz  bestreut“.  9762 Im Niederfallen der  Vorhänge,  verwandeln  sich  diese  nicht  nur  in  Efeu, 
gleichsam verwandelt sich auch das Zimmer: „Und die kahle Wand des  Zimmers, dort, wo sie die Vorhänge  
und  Draperien  losgerissen  haben,  erscheint  unter  dem  Schein  der  Fackel  als  die  epheuberankte  
Aussenmauer eines Turmes“. 9763 

Auch  das  Motiv  der  Räumlichkeiten  zeigt  sich  in  dem  dramatischen  Entwurf  Die  Gräfin  Pompilia  
(1900/1901), erstmalig gebunden an das Verhalten von Pompilias Eltern, diese mit dem Grafen Guido zu  
verheiraten. Aus mehreren Passagen geht daher hervor, dass Violante und Pietro Pompilia ihre Häuser als  
Mitgift  geben  mussten,  damit  der  Graf  die  Tochter  überhaupt  zu  seiner  Frau  genommen hat.  9764 Des 
weiteren zeigt sich auch ein Bezug zu dem Palast, in dem Guido nun an der Seite von Pompilia lebt und der  
das Familienanwesen Guidos ist.  Dadurch zeigt Hofmannsthal gleich die Motivation auf,  die Guido dazu 
veranlasst hat, die bürgerliche Frau zu heiraten, ist er doch verarmt, was sich auch an seinem Haus spiegelt:  
„Das Haus zwar ist ein rechter Palast. Aber er scheint nicht in dem besten Zustand. Die Hauptstiege ist recht  
verfallen. Aber immerhin es ist ein herrschaftliches Haus.“  9765 Gegen die Worte Pietros stellt Violante die 
Armut, die in diesem Haus herrscht und die konträr zu der ihres Hauses steht: „Ein schönes Haus. Eine 
schöne  gräfliche  Haushaltung.  Comparini,  von  unserm  bürgerlichen  Tisch  ist  noch  niemand  hungrig 
aufgestanden.“ 9766 Zudem macht sich Guidos Armut auch durch die ländliche Villa bemerkbar, über die es  
heißt:  „Die Schweine steigen durch ihre Kofen aus dem Kamin, die Ratten den gleichen Weg. Es waren  
einmal Tapeten: die sind als Pferdedecken sehr nöthig denn die Pferde stehen bis an die Sehnen in Jauche,  
der Stall hat so wenig ein Dach als die Dungstätte <einen> Abzug. Das Gemüse im Garten verfault nicht, weil  
es die Erdflöhe schon verfressen haben.“  9767 Aufgrund der Ärmlichkeit des Hauses will nicht nur Violante 
dieses verlassen, 9768 auch bemerkt die Mutter Pompilias Traurigkeit, die nur fröhlich scheint, wenn ihr Mann 
„nicht im Haus“ 9769 ist. Zudem will die Mutter das Haus verlassen, um ihrer Tochter eine „Zuflucht“ 9770 in 
einem anderen Haus offen zu halten;  doch Pietro muss seine Frau darauf  verweisen,  dass  sowohl  das  
Stadthaus  als  auch  die  Villa  an  Guido  übertragen  worden sind.  9771 Während  das  Stadthaus  vermietet 
worden ist, wird für die Villa von Guido ein Käufer gesucht. 9772 Hofmannsthal zeigt in den Notizen deutlich 
auf, dass der narzisstische Wahn der beiden Eltern, ihre Stellung zu verbessern indem sie die Tochter zur  
Gräfin machen, sie in Wirklichkeit bettelarm gemacht hat.  9773 Gegen das Nicht-wissen-wollen Violantes, 
dass diese Ehe nur durch Geld und Besitz geschlossen wurde, stellt Pietro die Wirklichkeit, nämlich, dass es 
Violante gewesen sei, die die Heirat heimlich beschlossen habe. Guidos Bruder habe schließlich gemeinsam 
mit Violante auf ihn eingewirkt, dass sie ja nun „ein Heim in Arezzo, bei der Gräfin Tochter, im Palast“ 9774 
hätten, worauf in Folge die Besitztümer an Guido übergegangen waren. Dabei habe man ihn zudem damit 
getäuscht, dass die Villa wieder zurückgegeben werde, wobei dergleichen nicht in der Übertragungsurkunde  
steht (SW XVIII. S. 187. Z. 6-8). Violante verweist aber darauf wie sie von dem Adel übertölpelt worden ist, 
wie man das „Gespräch auf unsre Häuser“  9775 gebracht hatte und sie mit der Rolle kokettiert hatten, die 

9760SW XXVII. S. 28. Z. 12.
9761SW XXVII. S. 34. Z. 6-7.
9762SW XXVII. S. 34. Z. 8.
9763SW XXVII. S. 34. Z. 17-20.
9764SW XVIII. S. 477. Z. 33-34, SW XVIII. S. 225. Z. 7-8.
9765SW XVIII. S. 179. Z. 7-9.
9766SW XVIII. S. 180. Z. 21-22.
9767SW XVIII. S. 181. Z. 14-19.
9768SW XVIII. S. 181. Z. 30-31.
9769SW XVIII. S. 181. Z. 37.
9770SW XVIII. S. 183. Z. 7.
9771SW XVIII. S. 183. Z. 15.
9772SW XVIII. S. 184. Z. 13-15.
9773SW XVIII. S. 184. Z. 30-33.
9774SW XVIII. S. 185. Z. 38-39. 

So heißt es auch, dass der „Herr Abbate, Guido´s Bruder nach den Häusern“ fragte. In: SW XVIII. S. 186. Z. 9-10.
9775SW XVIII. S. 194. Z. 35.
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Pompilias Eltern im „gräflichen Palast“ 9776 spielen würden. Mit dem vermeintlichen Plan, Pompilia als seine 
leibliche  Tochter  zu  verleugnen,  bezeichnet  Pietro  das  Haus,  indem  er  es  erfahren  musste,  als 
„Unglückshaus“. 9777 Dass Pompilia in ihrem neuen Haus, das ihres Mannes Guido, kein Glück erfährt, äußert  
nicht nur ihre Mutter, sondern auch Pompilia selbst, wünscht sie sich doch, dass ihr Kind „in diesem Haus 
glücklich aufwüchse“.  9778 Die schlechte finanzielle Lage und die „erbärmliche Situation des Hauses“,  9779 
beruhen auf der Verschwendungssucht von Guidos Vaters.  Während Pompilia die Villa  Arezzo als schön 
bezeichnet,  9780 ist  sie  Guido verhasst,  weil  sie  für  ihn mit  der  heimlichen Heirat  verbunden ist.  9781 In 
Verbindung mit dem Motiv zeigt sich auch Guidos Anklage an Pompilia, dass sie sich mit Caponsacchi zu  
einem Stelldichein im „erbisch<öf/lichen> Palais“ 9782 getroffen hatte, und des weiteren in dem IV. Akt durch 
den gegebenen Mordbefehl Guidos; nicht Pompilia bemitleidet er, sondern – typisch Narzisst – sich selbst  
und sein „verlassenes Haus“. 9783

In der Pantomime Der Schüler (1901) spielt sich die Handlung in dem „Zimmer des Alchymisten“ 9784 ab, das 
als  wenig  möbliert  9785 und  fensterlos  beschrieben  wird  und  „einem  Gefängnisse  ähnlicher  als  einem 
Wohnraum” 9786 ist. Zudem fördern die beengten Räumlichkeiten aber auch die Begehrlichkeit des Schülers,  
liegen das Zimmer dessen und das der Tochter in unmittelbarer Nähe („das Zimmer links bewohnt der  
Schüler, das rechts die Tochter“). 9787 Im Zimmer des Alchimisten stehend, durchdenkt der Schüler wiederum 
den Mord an dem Meister („Er sieht im ganzen Raum umher“). 9788 Zum Ende der Pantomime ist es gerade 
dieses Zimmer, indem der Meister seinem Schatten eine scheinhafte Lebendigkeit eingehaucht hatte, in das  
Strolch und der Schüler die Leiche der Tochter bringen, von der der Meister wähnt,  Gott  habe diesen, 
seinen Doppelgänger, belebt. 

Das Vorspiel zur Antigone des Sophokles (1901) spielt auf der Bühne eines Theaters, dessen Bühnenbild den 
„Palast des Kreon“ 9789 darstellt. Der Student Wilhelm stellt im Zuge seines Gespräches mit seinem Genius 
eine Verbindung zwischen seinem Erscheinen und dem Ort her, sieht er ihn doch als ein „Phantom“,  9790 
welches diese „Stätte hier […] gebrütet“ 9791 hat, die er als ein „sonderbare[s] Haus“ 9792 einstuft. Durch den 
Genius  wähnt  Wilhelm,  dass  die  Bühne  die  Wirklichkeit  des  Palastes  darstellt,  mehr  noch,  dass  ihm 
Antigone wirklich aus dem Palast entgegenkommt.

In der  Studie über die  Entwicklung des Dichters Victor  Hugo (1901) geht Hofmannsthal  zu  Beginn dem 
Lebenslauf  Hugos  nach.  Bedingt  durch  seine  Herkunft,  dass  sein  Vater  ein  napoleonischer  Offizier  ist,  
gelangt das Kind Hugo über die Alpen ins untere Italien, um mit acht Jahren nach Italien zu gelangen, wo er  
zusammen mit seinen Geschwistern und seiner Mutter in einem Palast lebt. Prägend für ihn war auch seine 
Begegnung mit der Architektur, so die „einiger gothischer Thürme“, 9793 die er selbst viele Jahre später aus 
dem Gedächtnis zu zeichnen imstande war. Während er sich in Burgos bei dem Anblick der „wundervollen 

9776SW XVIII. S. 195. Z. 3.
9777SW XVIII. S. 203. Z. 2.
9778SW XVIII. S. 207. Z. 22-23.
9779SW XVIII. S. 198. Z. 10-11.
9780SW XVIII. S. 225. Z. 7-8.
9781„Guido: Arezzo stinkt: da habt ihr es: darum hab ich sie von Anfang gehasst darum fluch über jene Besuche in der Villa über  

jene heimliche Vermählung, jene ganzen Betrügereien der Violante“. In: SW XVIII. S. 475. Z. 15-17.
9782SW XVIII. S. 176. Z. 5-6.
9783SW XVIII. S. 237. Z. 24.
9784SW XXVII. S. 43. Z. 9.
9785„An der linken Wand eine Pendeluhr. Sonst kahle Mauern. Im  Zimmer nur das nöthigste.“ In: SW XXVII. S. 43. Z. 15-16.
9786SW XXVII. S. 43. Z. 16-17.
9787SW XXVII. S. 43. Z. 13-14.
9788SW XXVII. S. 51. Z. 8-9.
9789SW III. S. 211. Z. 1.
9790SW III. S. 215. Z. 11.
9791SW III. S. 215. Z. 12.
9792SW III. S. 215. Z. 16.
9793SW XXXII. S. 223. Z. 23-24.
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Kathedrale“  9794 nahezu verlor, wohnte die Familie in Madrid wieder in einem „Palast, wie in Neapel“;  9795 
und hier sieht Hugo „von seinem Bett aus in einem Nebengemach die goldstarrende Muttergottes mit den  
sieben Schwertern  im Herzen;  sieht  sie,  wie  er  jene Türme gesehen hatte,  um das  Bild  nie  wieder zu 
vergessen.“ 9796 Hofmannsthal sieht den Blick Hugos auf diese „marmornen Säle, die mit aufregendem Prunk 
beladenen Altäre im Flamboant-Stil, mit dem er die Bildnisse der grossen Herren umpfängt, und von den 
Wappenschildern, an denen das Goldene Vliess hängt“ 9797 als den eines Fremden, eines Emporkömmlings; 
zudem  sieht  er  die  Räumlichkeiten  als  Nahrung  für  das  empfindsame  Wesen  des  Knaben:  „Sich 
hineinzuträumen in diese gebietenden Gestalten, die Säle und Gallerien in einer pompösen Haltung zu  
durchschreiten,  den Arm in  die  Hüfte  gestemmt,  ein  Schauspieler  selbstgeschaffener Träume; [...]“.  9798 
Unter den äußeren Bedingungen, Ende 1812 mit dem Zusammenbruch der Herrschaft Joseph Bonapartes, 
verließ  die  Familie  Madrid  und  kehrte  nach  einjähriger  Abwesenheit  nach  Paris  in  die  „gewöhnliche 
Miethwohnung“ 9799 zurück. 

Auch innerhalb der theoretischen Schriften zwischen 1902-1907 zeigt sich die Einbindung des Motivs, so  
erstmalig in Bezug auf Franz Grillparzers Werk in der Einleitung zu einer neuen Ausgabe von >>Des Meeres  
und der Liebe Wellen<< (1902) und dessen Figuren, 9800 als auch durch den Lesenden des Werkes („Der Arme 
liest´s  in  der  kahlen  Kammer  und  hat  zwischen  getünchten  Wänden,  was  herrlicher  ist  als  ein 
Geistergarten“).  9801 Deutlicher  zeigt  sich  die  Einbindung  des  Motivs  in  der  Schrift  Aus  einem  alten  
vergessenen  Buch  (1902),  allerdings  durch  Hofmannsthals  Zitate  aus  dem  Buch  Traditionen  zur  
Charakteristik  Oesterreichs  unter  Franz  dem  Ersten  (1844)  von  Friedrich  Anton  von  Schönholz. 
Hofmannsthal erwähnt hier mehrere Passagen, die sich auf  die Lebensweise vergangener Generationen 
beziehen.  9802 Verständlicherweise  zeigt  sich  das Motiv  auch in Hofmannsthals  gehaltener Rede,  die als 
Ansprache im Hause des Grafen Lanckoroński (1902) erstmals 1902 im Privatdruck in Wien erschienen war 
und die  die  Anwesenden für  das  Schöne  des  gräflichen  Hauses  öffnen  sollte:  „Es  war der  freundliche  
Wunsch des Hausherrn, dass ich zu Ihnen  einige wenige unzulängliche Sätze spräche, bevor wir uns in den 
Räumen dieses Hauses zerstreuen, um seinen Inhalt zu geniessen.“ 9803 Auch durch die Schrift Die Duse im  
Jahre 1903 (1903) zeigt sich das Motiv, hier durch ihr Spiel auf der Bühne („Sie thürmt gemalte Burgen und  
gewölbte Gemächer und Landschaften um sich auf“),  9804 als auch in der  Sommerreise (1903) durch die 
Erlebnisse des Reisenden, durch die Begegnung mit Land und Menschen und ihren geschaffenen Städten  

9794SW XXXII. S. 223. Z. 30.
9795SW XXXII. S. 223. Z. 36-37.
9796SW XXXII. S. 223. Z. 37-40.

Auch verbringt er die „einsamen Stunden eines achtjährigen Kindes, mitten in der fremden Stadt, in dem fremden Palast, in der 
Galerie vor den alten Familienbildern des Hauses Masserano.“ In: SW XXXII. S. 223-234. Z. 41//1-3.

9797SW XXXII. S. 224. Z. 34-37.
9798SW XXXII. S. 224-225. Z. 40-41//1-2.
9799SW XXXII. S. 226. Z. 19-20.
9800SW XXXIII. S. 19. Z. 12-15.
9801SW XXXIII. S. 21. Z. 17-18.
9802„Im Hause meines Großvaters hatte sich seit 1780 nichts verändert. Da  sah man noch Tapeten mit ungeheuren Kürbissen und  

indianischen Raben bemalt, verschlossene Gobelins, weißlackirte Stühle auf Bocksfüßen, Schränke aus Holzmosaik, Gardinen  
von chinesischem Zitz,  Bettschirme mit ausgeschnittenen Kupferstichen beklebt,  Pagoden über den Kaminen,  ausgestopfte 
Vögel zwischen Statuetten aus Meißener Porzellan und jene schweren Stuccaturdecken, von deren kaltem Geschnörkel  die 
Kronleuchter aus Glaskrystall wie Eiszapfen herabhingen.“ In: SW XXXIII. S. 13. Z. 6-14.
Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 13. Z. 14-18, SW XXXIII. S. 14. Z. 4-6, SW XXXIII. S. 14. Z. 9-31.

9803SW XXXIII. S. 7. Z. 10-12. 
Durch einen weiteren Raum, heißt es: „dieses Hauses, Möbel, deren Tapisserie Thierstücke nach den Fabeln Lafontaine´s bilden:  
der Thiere Wesen, von einem unendlich klugen Auge beobachtet: unendliche Nuancen menschlicher Erfahrung im Material des 
Thierischen ausgedrückt: das sind die Fabel von Lafontaine.“ In: SW XXXIII. S. 9. Z. 13-15.

9804SW XXXIII. S. 23. Z. 18-20. 
„Sie spielt Theater, und die Niedrigkeit der erfundenen Begebenheiten, die Lügen der bemalten Leinwand, die Erbärmlichkeit  
der ganzen  Sache brennt auf ihr wie ein vergiftetes Gewand. Sie wird es auf irgend welche Weise von sich abreißen, auf einmal  
wird sie wieder kommen,  allein, eine keusche Lampe neben sich statt des erlogenen Lichtes der  Soffiten“. In: SW XXXIII. S. 25.  
Z. 18-23.
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und  Häusern.  9805 Mitunter  sieht  der  Reisende  auch  ein  „Lusthaus“,  9806 dessen  Beschreibung  in  der 
Konzeption gipfelt.  9807 So bereist  er  die  Stadt  Vicenza,  die  „starrend von Palästen“  9808 ist  und besieht 
schließlich auf einem Hügel die Rotonda, an der Hofmannsthal exemplarisch noch einmal die Konzeption 
vorführt: „Sie ist nicht Haus, nicht Tempel, und ist beides zugleich. Sie ist ein einziger riesiger runder Saal,  
bedeckt von einer Kuppel, aus vier Toren mündend auf vier säulengetragene Vorhallen, die jede sich in einer  
Treppe nach außen ergießt. Der Herrlichkeit dieser Rotunde ist alles unterworfen: die Gemächer des Hauses  
sind  eingebaut  in  die  Pfeiler,  in  die  Bögen,  die  dies  große  reine  Ganze  tragen;  Gemächer  umgeben 
verborgen das Stirnband der Rotunde und münden unter der Kuppel in den hohen Saal; Gemächer sind  
versenkt unter die vier freien Treppen und blicken aus vergitterten Fenstern finster wie Sklaven, auf deren 
Nacken diese Herrlichkeit  lastet.“ 9809 Ebenso zeigt sich das Motiv in Szenische Vorschriften zu >>Elektra<<  
(1903).  Hofmannsthal  bezieht  sich  hier  auf  seine  Vorstellungen  die  Bühne betreffend,  deren  Charakter  
„Enge,  Unentfliehbarkeit,  Abgeschlossenheit“  9810 sein soll.  Für  Hofmannsthal  wird  dabei  nur  der  Maler 
richtig  malen,  wenn  „er  sich  von  der  Stimmung,  die  der  bevölkerte  Hof  eines  Stadthauses  an  einem 
Sommerabend bietet, leiten läßt, als  wenn er irgend das Bild jener konventionellen Tempel und Paläste in  
sich  aufkommen  läßt.“  9811 Hofmannsthal  geht  nicht  nur  darauf  ein,  dass  er  sich  das  Bühnenbild 
dahingehend  vorstellt,  dass  es  den  „Hinterhof  des  Königspalastes,  eingefaßt  von  Anbauten,  welche 
Sklavenwohnungen  und  Arbeitsräumeenthalten“  9812 enthalten  soll,  sondern  er  bedenkt  auch  die 
Beleuchtung der Szene. 9813 Des weiteren zeigt sich das Motiv in Die Bühne als Traumbild (1903), hier durch 
den  Bühnenbildner,  der  die  gesetzte  Szene  gemäß  seiner  Seele  entwerfen  soll,  9814 wobei  auch  diese 
Vorstellung Hofmannsthals unter der Konzeption steht (SW XXXIII. S. 42. Z. 22-27). Weitere Bezüge zum 
Motiv finden sich in Der Tisch mit den Büchern (1905) durch die sich stapelnden Bücher („Und so ist es  in 
den  Zimmern  fast  aller  Menschen.  Man muß immer  ihrer  einige  wegschieben,  bevor  man sich  setzen 
kann“), 9815 in der Schrift Schiller (1905) durch Schillers Drama Maria Stuart, 9816 in Gärten (1906) durch die 
Verbindung zwischen dem, der einen Garten anlegt und seinem Wesen,  9817 in  Shakespeares Könige und  
grosse Herren (1905) durch den Protagonisten Brutus 9818 und ebenso in Der Dichter und diese Zeit  (1906) 
durch Hofmannsthals Gedanken über den Dichter der Moderne. Dieser gleicht für Hofmannsthal einem 
Pilger, der sein „fürstliches Haus“ 9819 verlässt um zum Heiligen Land zu reisen und bei seiner Rückkehr als  
ein „unbekannter Bettler sein eigenes Haus“ 9820 betritt. Eben jenes „unbekannte Wohnen im eigenen Haus, 
unter der Stiege“  9821 ist gleichzusetzen mit dem Leben des Dichters unter den Menschen. Hofmannsthal  

9805„Und dieses Land ist nur wie ein Altan, der hinabsieht auf das andere Land, auf das Land, das die Venetianer, von den Palästen  
ihrer tritonischen Stadt wie von hohen Schiffen hinüberblickend, >>das feste Land<<  nannten, auf das Land, das wie ein Mantel  
von den Hüften der Alpen niederschleift bis ans Meer. Dieses Land aber ist an schöngebauten Städten reicher als irgend eine  
Landschaft der Erde. Drei sind die  prunkvollen Spangen am Saum dieses Mantel: Venedig, Vicenza, Verona. Aber in jeder seiner  
Falten ist Geschmeide verborgen“. In: SW XXXIII. S. 29. Z. 3-10.

9806SW XXXIII. S. 31. Z. 11.
9807SW XXXIII. S. 31. Z. 23-24.
9808SW XXXIII. S. 32. Z. 1.
9809SW XXXIII. S. 32. Z. 4-14. 

„Zu solcher Lust scheint dieses Haus gebaut, als sei es nicht für sterbliche Menschen gebaut, sondern für Götter. Waren es aber  
Menschen, so müssen sie etwas von goldenen Blut der Götter in den Adern gehabt haben“. In: SW XXXIII. S. 32. Z. 15-18.

9810SW XXXIII. S. 44. Z. 5-6.
9811SW XXXIII. S. 44. Z. 7-10.
9812SW XXXIII. S. 44. Z. 10-12.
9813SW XXXIII. S. 45. Z. 4-8.
9814SW XXXIII. S. 42. Z. 3-9, SW XXXIII. S. 42. Z. 9-16.
9815SW XXXIII. S. 58. Z. 13-15.
9816SW XXXIII. S. 72. Z. 9.
9817„Irgendwie wird er mit der Anlage dieses Gartens seine stumme Biographie schreiben, so wie er sie mit der Zusammenstellung  

der Möbel in seinen Zimmern schreibt.“ In: SW XXXIII. S. 106. Z. 14-16.
Hofmannsthal verwehrt sich in dieser Schrift auch vor exotischen Gewächsen, da diese in Hofmannsthals Klima nicht heimisch  
sind und gleichzusetzen sind mit „eines mit falschem Luxus möblierten Zimmers“. In: SW XXXIII. S. 108. Z. 34-35.

9818SW XXXIII. S. 87. Z. 21-22.
9819SW XXXIII. S. 137. Z. 3.
9820SW XXXIII. S. 137. Z. 6.

Des weiteren, siehe:  SW XXXIII. S. 137. Z. 7-13.
9821SW XXXIII. S. 137. Z. 14. 
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verbindet das Motiv aber auch mit dem Erleben des Lebens selbst, den Begegnungen der Menschen, der  
Forderung an den Dichter nichts von seiner Seele fernzuhalten. 9822 Letztendlich zeigt sich das Motiv auch in 
Die  Wege  und  die  Begegnungen  (1907),  allerdings  ebenso  in  Verbindung  mit  der  Konzeption.  9823 
Hofmannsthal  zeichnet  das  Motiv  hier  allerdings  auch  in  Verbindung  mit  dem  Lebensweg  und  den 
Entscheidungen des  Menschen sein  Leben betreffend:  „Denn ein  ganz  gewöhnliches  Wohnzimmer,  ein  
verwahrloster Schuppen oder eine abbröckelnde Mauer können ebenso gut die endgültigen Wendepunkte 
eines Weges sein wie die Tore von Jerusalem oder die Gestade des Indus.“ 9824 Des weiteren zeigt sich das 
Motiv auch in Verbindung mit dem Schicksal (SW XXXIII. S. 154. Z. 5-8) und dem Erleben des Reisenden mit  
Agur, den er in einem reich verzierten Zelt, allerdings „ohne Möbel oder Schmuck“, 9825 sieht. 

In  Über  Charaktere im Roman und im Drama.  Ein imaginäres Gespräch (1902)  verweist  Balzac  auf  das 
Verhältnis  zwischen  Künstler  und  der  Welt  und  zwar  am  Beispiel  der  Figur  eines  Sammlers;  familiäre 
Verbindungen werden bei ihm verdrängt angesichts der Schönheiten der Kunst. 9826 

In Elektra (1903) bietet das Interieur keine üppige Schönheit, sondern ist angepasst an Elektra, ihrer Distanz 
zum wirklichen Leben und ihres Umfeldes, muss sie doch aufgrund ihres Verhaltens unter den Dienern des 
Hauses leben: „Der innere Hof, begrenzt von der Rückseite des Palastes und niedrigen Gebäuden, in denen 
die Diener wohnen. Dienerinnen am Ziehbrunnen, links vorne. Aufseherin unter ihnen.“ 9827 Auch die erste 
Dienerin  verweist  auf  den Zusammenhang zwischen Elektras  seelischem Zustand und ihrer  Umgebung, 
klingen doch die Wände des Hauses von Elektras Wehklagen um ihren Vater. Jedoch können die Mägde  
mitunter  nicht  nachvollziehen,  dass  die  Königin  Elektra  als  einen  „Dämon  frei  in  Haus  und  Hof“  9828 
umhergehen lässt, würde eine der anderen Mägde doch ihr eigenes Kind festsetzen, wenn sie ihr gegenüber  
ein solches Verhalten zeigen würde. Anders dagegen verhält es sich bei der jüngsten Magd, die Elektras 
Verhalten und ihrem Wesen huldigt, gibt es doch niemanden in diesem Haus der Elektras Blick standhalten  
kann. 9829 Dass für Elektra ihr Leben eng mit dem Haus und dadurch mit dem Mord verbunden ist, zeigt sich  
auch  durch  die  Anklage  der  Königstochter,  die  die  Aufseherin  wiedergibt.  So  hatte  Elektra  Mägde  des 
Königshauses  verurteilt,  weil  sie  den  Mördern  ihres  Vaters  dienen  und  sich  dadurch  gleichsam 
beschmutzen, wenn sie ihre Kinder „in diesem Hause“ 9830 empfangen. 
Die Verbindung zwischen dem Mord und dem Königspalast zeigt sich ebenso in Anlehnung an das Augen-
Motiv des Mannes, erinnert sich Elektra doch an den Blick des ermordeten Königs („dein Auge, / das starre,  
offne, sah herein ins Haus“). 9831 Neuerlich zeigt sich an Elektra, die Verbindung zwischen dem geschehenen 
Mord und dem Haus, wenn sie ihrem toten Vater verspricht, ihm die Rosse zu opfern, die „im Hause sind“.  
9832 Als sie schließlich von Chrysothemis von dem Plan ihrer Mutter erfährt, sie in einen Turm sperren zu  
wollen, zeigt sie neuerlich ihren Abscheu gegenüber ihrem zuhause. 9833

Doch  wie  Elektra  sich  von  dem  wirklichen  Leben  abwendet,  sehnt  sich  Chrysothemis  nach  einem 
erfüllenden  Leben,  wodurch  sich  auch  ein  anderer  Bezug  zum  Haus  zeigt.  Hofmannsthal  schildert  
Chrysothemis als sehnsüchtige Frau, die es in jeder Kammer des Hauses nach Leben verlangt und die immer  

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 137. Z. 18,  SW XXXIII. S. 137. Z. 21-37.
9822„Der  Dichter,  wenn  er  an  dem  Haus  des  Töpfers  vorüberkommt  oder  an  dem  Haus  des  Schusters  und  durchs  Fenster  

hineinsieht, ist so verliebt ins Handwerk des Töpfers oder des Schusters, daß er nie von dem Fenster fortkäme, wäre es nicht,  
weil er dann wieder dem Jäger zusehen muß oder dem Fischer oder dem Fleischhauer.“ In: SW XXXIII. S. 139. Z. 35-40.

9823„Die Züge Alexanders des Grosses, die Züge des Kolumbus und der Konquistadoren, ich meine die  ganzen Lebenslinien dieser  
Menschen, von der Wiege bis zum Scheiterhaufen oder zum Grab, mit ihrem Lauf durch Königspaläste, über  die Leiber von 
Königen und dann wieder durch Kerker und Verliese“. In: SW XXXIII. S. 153. Z. 31-35.
Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 153. Z. 41.

9824SW XXXIII. S. 154. Z. 2-5.
9825SW XXXIII. S. 157. Z. 18-19.
9826SW XXXIII. S. 35. Z. 21-24,  SW XXXIII. S. 35. Z. 26-28.
9827SW VII. S. 63. Z. 1-3.
9828SW VII. S. 64. Z. 32-33.
9829SW VII. S. 65. Z. 22-23.
9830SW VII. S. 66. Z. 18.
9831SW VII. S. 67. Z. 6-7.
9832SW VII. S. 67. Z. 27.
9833SW VII. S. 69. Z. 19-25.
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wieder mit  der  Leere ihres  jetzigen Lebens konfrontiert  wird  („und komm´ ich  hin,  so  stiert  ein leeres  
Zimmer / mich an“). 9834 So wirft Chrysothemis ihr vor, dass es ihr Hass sei, der nicht nur sie selbst, sondern  
auch sie an ein leeres Leben in diesem Haus kette, welches sie wie einen „Kerker“ 9835 empfindet, der sie vor 
einem  wirklichen  Leben  trennt.  Elektras  anhaltender  Bezug  zur  Vergangenheit,  forciert  Chrysothemis´ 
Wunsch, dem Haus zu entkommen („Ich will hinaus“), 9836 denn in diesem Haus erscheint es ihr unmöglich, 
sich eine eigene Zukunft zu erschaffen. Doch Chrysothemis´ andauernde Rede, eine eigene Familie haben zu  
wollen, führt bei Elektra zum Hohn, denn mit dem Haus verbindet sie nur Mord und Gewalt. Trotz Elektras 
Ablehnung der Schwester gegenüber, warnt Chrysothemis sie vor der Wut der Mutter, habe diese doch in  
der  letzten  Nacht  einen  schlimmen  Traum  von  Orest  gehabt.  Elektra  jedoch  wähnt,  dass  nun  die  
Gerechtigkeit  kommen  werde,  sieht  sie  den  Traum  doch  als  von  sich  geschickt  an.  Der  Traum  wird 
letztendlich Orest zu ihnen bringen, der durch „die Zimmer“ 9837 gehen wird, um letztendlich die Rache zu 
vollziehen. Wie Elektra mit dem Haus den Mord an dem Vater verbindet, verbindet sie gleichsam mit ihm 
auch die Ermordung der Mutter und ihres neuen Mannes.
Mit dem Aufeinandertreffen zwischen Elektra und Klytämnestra zeigt sich neuerlich das Motiv, verhält sie  
sich doch ablehnend gegenüber ihrer Tochter, die sie „frei / in meinem Hause laufen“  9838 lässt. Dadurch, 
dass Klytämnestra ihre Diener von sich schickt, um von Elektra Hilfe zu erfahren, entfernen sich auch die  
Fackelträger mit ihren Lichtern, so dass nur aus dem „Innern des Hauses […] ein schwacher Schein durch  
den Flur“ 9839 fällt. Allein mit ihrer Hilfe suchenden Mutter, verweist Elektra jedoch auf das Bad, indem der 
Vater ermordet wurde und fragt die Mutter, ob sie darin an ihn denke. Doch während Elektra nicht zwischen 
dem Mord und dem Haus zu trennen vermag, ruft Klytämnestra ihre Tochter dazu auf, sie von dem Traum  
zu befreien. Gerade ihr fataler Wesenszug, die Vergangenheit allzu gegenwärtig zu halten, lässt sie Elektra 
als klug erkennen. Durch ihre Träume wähnt sie sich, tot im Leben zu stehen, unwissend wer sie quält, ob 
sie „droben oder drunten wo / zu Hause sind“. 9840 Doch als das Gespräch zwischen Klytämnestra und Elektra 
auf Orest kommt, verweist die Königin darauf, dass ihr Sohn wahnsinnig sei, wobei sie als Ursachen dafür  
auf  seine  Gesellschaft  und  die  „schlechte  Wohnung“,  9841 in  der  er  leben  muss,  verweist.  Auch  als 
Klytämnestra  auf  Elektras  Vorwurf  reagiert,  dass  die  die  Rückkehr  des  Sohnes  fürchte,  zeigt  sich  die  
Einbindung  des  Motivs,  offenbart  Klytämnestra  hier  ihre  fehlende  Mutterliebe,  wenn  sie  sagt:  „Was 
kümmert mich, wer außer Haus ist. / Ich lebe hier und bin die Herrin.“ 9842 Klytämnestra spielt damit auf die 
Macht an, die sie als Königin in diesem Haus und demzufolge auch über die Menschen hat. Nach ihrem  
Willen könne sie zu jeder Tages- und Nachtzeit Bewaffnete vor ihrer „Kammer“ 9843 haben. So könne ihr auch 
die Rückkehr eines ungeliebten Sohnes nichts ausmachen, wohl aber will sie sich immer noch der Träume 
erwehren, will sie sich doch als Herrin über dieses Haus und sich selbst verstanden wissen. Willens von 
Elektra, das Opfer zu erfahren, das sie schlachten muss, um sich von den Träumen zu befreien, droht sie ihr 
als Reaktion auf Elektras Schweigen bezüglich des rechten Opfers. Als sie Klytämnestra aber schließlich von  
diesem Opfer spricht, zeigt sich neuerlich ein Bezug zum Haus, wenn sie, das rechte Opfertier, von dem 
Jäger Orest „durch das Haus“  9844 getrieben wird. 
Neuerlich wenn der junge Diener des Hauses von dem Tode Orests berichtet, zeigt sich das Motiv („der 
junge Bursch´ Orest, /  der Sohn vom Haus, der immer außer Haus war / und drum so gut wie tot“).  9845 
Durch den vermeintlichen Tod des Bruders sieht sich Elektra jedoch auch gedrängt, den Mord an seiner statt  
zu begehen, hat der Vater keine anderen Kinder „wo im Haus versteckt sind“, 9846 außer Chrysothemis und 
sie selbst. Doch während Elektra Chrysothemis schmeichelt, um sie als Helfershelferin zu gewinnen, verlangt 

9834SW VII. S. 69-70. Z. 35-36.
9835SW VII. S. 70. Z. 11.
9836SW VII. S. 72. Z. 19.
9837SW VII. S. 73. Z. 34.
9838SW VII. S. 73. Z. 34.
9839SW VII. S. 78. Z. 3.
9840SW VII. S. 80. Z. 3-4.
9841SW VII. S. 84. Z. 2.
9842SW VII. S. 84. Z. 21-22.
9843SW VII. S. 84. Z. 25.
9844SW VII. S. 85. Z. 17.
9845SW VII. S. 89. Z. 20-22.
9846SW VII. S. 91. Z. 18.
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es die Schwester nur nach der Flucht „aus diesem Haus“. 9847 Elektra jedoch verharrt in ihrer Schmeichelei, 
kann sie doch nicht von ihren Rachegedanken ablassen. Wie sie niemals zuvor ihre Schwester war, will sie  
sich ihr nun zu Diensten stellen, mit ihr in ihrer „Kammer sitzen“,  9848 um auf den Ehemann zu warten. 
Elektras Rede verlockt Chrysothemis durchaus, verlangt es sie doch nach einem Mann und eigenen Kindern,  
doch sieht sie dieses nicht vereinbar mit diesem Haus, weshalb sie sie auffordert: „Sprich nicht ein solches 
Wort in diesem Haus.“  9849 Während Elektra neuerlich versucht ihren Narzissmus anzusprechen, sie sogar 
ihre Sklavin sein will, wenn sie ihr nur bei dem Mord hilft, ersehnt Chrysothemis nur: „O bring´ mich fort! /  
Ich sterb´ in diesem Haus!“  9850 Doch Elektra bedrängt sie neuerlich, versucht sie letztendlich sogar zum 
Mord zu zwingen, könne sie diesem Haus doch nur entkommen, wenn sie den Mord mit ihr begeht („Denn 
eh´ du diesem Haus / und mir entkommst, mußt du es tun!“). 9851

Wenn Elektra schließlich auf ihren Bruder Orest trifft, wähnt dieser aufgrund ihrer Einsamkeit und Trauer, 
eine der Mägde dieses Hauses vor sich zu haben, was Elektra keineswegs verneint („Ja, ich diene hier im 
Haus“).  9852 Sie für eine Dienerin dieses Hauses haltend, kann er auch ihren Kummer, ob des Todes des 
Königssohnes nicht verstehen, erfreut es die anderen Menschen „hier im Haus“ 9853 doch, dass der Erbe des 
Hauses  gestorben  ist.  Elektra  bekennt  dem  vermeintlich  Fremden  schließlich,  dass  sie  eine  der 
Königstöchter ist. Während er ihr frühzeitig gealtertes Äußeres und ihre Härte bemerkt, verweist Elektra ihn  
auf ihre Schwester, die sich ebenso im Haus befinde und die sich für die „Freudenfeste“  9854 bewahre. Als 
Orest jedoch andeutet, dass ihr Bruder noch lebe, erfleht sie von ihm, ihn von diesem Haus fernzuhalten,  
denn: „das Kind muß sterben, / wenn es die Nacht in diesem Haus verbringt.“ 9855 Nur durch die Hilfe eines 
älteren Dieners erkennt Elektra in dem jungen Boten ihren Bruder Orest, erweist sich jedoch als unfähig ihre  
Emotionen zu beherrschen, wodurch die den Bruder in Lebensgefahr bringt: „Wenn einer dich im Haus 
gehört hat, der / hat jetzt mein Leben in der Hand.“ 9856

Wie bei anderen Figuren Hofmannsthals, erweist sich auch bei Orest die Rede über die Tat leichter als die  
eigentliche Tat. Letztendlich aber betritt Orest das Haus, aus dem heraus Elektra sodann die Schreie der  
Mutter hört und die herauseilenden Diener sieht, die ausrufen: „Es sind Mörder! / Es sind Mörder im Haus!“ 
9857 Hatte sich Chrysothemis geweigert, die Tat selbst zu begehen, so verweist sie, nach der Ermordung der  
Mutter, auf Orest, der „drin im Haus“ 9858 ist und die Tat begangen hat. Aufgrund seiner Tat ehren ihn die 
Menschen im „Vorsaal“ 9859 und küssen ihm die Füße, wodurch sich noch einmal die Verbindung zwischen 
dem Palast und der Ermordung des Vaters und der letztendlich von Elektra empfundenen Gerechtigkeit 
zeigt, haben in diesem Haus durch Orest auch die Mörder ihres Vaters ihr frühes Ende gefunden. 
Ein  weiterer  Bezug  zum  Motiv  zeigt  sich  durch  die  hinterlassenen Varianten,  die  sich  auf  den  Schluss  
beziehen. Auch in diesen zeigt sich Elektra gelähmt durch den Tanz. Doch während Orest in der fertigen 
Fassung verehrt wird, flieht er in den Notizen aus dem Haus (SW VII. S. 325. Z. 25-27). 9860

Hofmannsthals  Das Leben ein Traum (1901-1904) setzt den männlichen Protagonisten Sigismund primär 
nicht  in  ein  schönes  Umfeld,  sondern  in  die  erzwungene  Einsamkeit  eines  Turmes,  die  Sigismund von  
seinem Vater auferlegt worden ist. Die schwerwiegenden seelischen Folgen dieses Lebens für Sigismund,  
werden schon zu Beginn des ersten Aufzugs von dem zweiten seiner Bewacher thematisiert; die Ödnis, der 
Sigismund hier ausgesetzt sei, so sein Bewacher, müsse ihn zwangsläufig zu „Stein“ 9861 werden lassen. Erst 

9847SW VII. S. 91. Z. 18.
9848SW VII. S. 94. Z. 2.
9849SW VII. S. 94. Z. 11-12.
9850SW VII. S. 94. Z. 27-28.
9851SW VII. S. 95. Z. 4-5.
9852SW VII. S. 97. Z. 13.
9853SW VII. S. 98. Z. 11.
9854SW VII. S. 100. Z. 15.
9855SW VII. S. 101. Z. 7-8.
9856SW VII. S. 101. Z. 24-25.
9857SW VII. S. 106. Z. 31-32.
9858SW VII. S. 109. Z. 19.
9859SW VII. S. 109. Z. 23.
9860Des weiteren, siehe: SW VII. S. 325. Z.33, SW VII. S. 325. Z. 33-34.
9861SW XV. S. 9. Z. 13.
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mit dem dritten Aufzug, wenn Clotald Sigismund in seine rechtmäßige Umgebung bringt, kommt Sigismund 
mit der Exklusivität des Raumes in Berührung; im Glauben einen Traum zu durchleben, sucht Sigismund 
jedoch danach die Kerkermauern zu spüren. Doch stattdessen fühlt er ein „golden schimmerndes Gewebe“ 
9862 an den Wänden. Die Exklusivität des Raumes ist für Sigismund im vierten Aufzug schließlich einer der  
Anhaltspunkte, warum er glaubt, dass alles Erlebte Wirklichkeit war („Hoch der Saal, ein großes Fenster, / 
Alles weit und hoch und hell.“). 9863

In Ein Brief (1902) zeigt sich der Bezug zum Motiv durch Chandos´ Versuch seine Lebensunzulänglichkeit von  
der Außenwelt abzuschotten; so beschäftigt er sich mit dem Umbau eines Flügels seines Hauses und bringt 
es zustande, anders als Andrea aus Gestern (1891), „mit dem Architekten hie und da über die Fortschritte 
seiner Arbeit zu unterhalten“. 9864 Hofmannsthal verweist aber durch das Motiv auch auf Chandos´ Zug zum 
Gewöhnlichen oder Hässlichen, um das Ding zu finden, was für ihn die grenzenlose Ergriffenheit bringen 
kann. 

Innerhalb der 11 zum Teil sehr fragmentarischen Schriften Hofmannsthals, die dem Nachlass zuzuordnen 
sind, zeigt sich das Motiv lediglich in die Inscenierung des Oidipus (1903): „Gewaltig die ehernen Thüren des 
Palastes:  sie  enthalten  die  Gemächer  des  furchtbaren,  das  blutschänderische  Bett,  die  Kammern  der 
Kinder.“ 9865

Bereits  im  ersten  Aufzug  des  Dramas  Das  gerettete  Venedig  (1904)  beschreibt  Hofmannsthal  eine 
Wohnsituation, und zwar die Jaffiers und seiner Frau Belvidera: „Jaffiers Wohnung. Ein geräumiges Zimmer, 
um ein paar Stufen tiefer gelegen als die / Straße, so daß die Ausgangstür und das kleine Fenster, beide  
rechts,  beträchtlich  über  /  dem  Boden“.  9866 Im  Hintergrund  der  Szene  ist  ein  verhängter  Alkoven 
auszumachen, in der ganzen Szene aber zeigt sich „ärmlicher und besserer Hausrat“.  9867 Die Beschreibung 
der Wohnung, die nur aus einem Zimmer besteht, kollidiert gleichsam damit, dass es sich bei Jaffier um  
einen „Edelmann aus der Provinz Treviso“ 9868 handelt. Die Situation der Familie verstärkt sich noch durch 
das Erscheinen des Gerichtsvollziehers,  der  sie  pfänden will:  „Einrichtung seiner Woh/nung,  Silberzeug,  
Juwelen, Teppich´, Spiegel, Truhen, Vorrat an Kleidern, / Leinen, Spitzen oder Stoffen“.  9869 Auch durch die 
alte Nachbarin bindet Hofmannsthal das Motiv ein, verweist sie doch darauf, dass ihr Sohn Zorzi in den  
Häusern der Reichen als Leiblakei gedient habe, und er so wisse, wie sich die herrschende Schicht Venedigs  
wirklich  benehme,  wodurch  sie  Belvideras  Narzissmus  ausmachen  kann,  die  sie  ebenso  zu  dem 
hochmütigen „Bettelvolk“ 9870 zählt. 
Nach Jaffiers Rückkehr in seine ärmlichen Lebensumstände, berichtet er seiner Frau von der durch den 
Schwiegervater  erlebten Demütigung in  dessen reichen Räumlichkeiten.  9871 In  der  Verabschiedung von 
seinen  Kindern,  zeigt  sich  bei  Jaffier  neuerlich  seine  falsche,  narzisstische  Wahrnehmung  der  Welt, 
vermittelt er ihnen doch, dass wenn er ein Gauner wäre, sie nicht im Elend leben müssten, sondern auf  
„seidnen Kissen“  9872 sitzen würden;  seine Ehrlichkeit  jedoch halte  sie  im „Kehricht“  9873 fest.  Belvidera 
wiederum erinnert sich an ihre gemeinsame Vergangenheit, die Annäherung im Hause ihres Vaters und 
erkennt als den Schuldigen ihrer Situation den Diener Jeronimo. Hatte der Vater die entstandene Zuneigung 

9862SW XV. S. 203. Z. 19.
9863SW XV. S. 24. Z. 17-18.
9864SW XXXI. S. 53. Z. 7-8.
9865SW XXXIII. S. 224. Z. 6-7.
9866SW IV. S. 9. Z. 2-4.
9867SW IV. S. 9. Z. 6.
9868SW IV. S. 9. Z. 11-12.
9869SW IV. S. 10. Z. 4-6.
9870SW IV. S. 13. Z. 11.

In den Notizen zeigt sich auch der Hohn der Nachbarin gegenüber diesen narzisstischen Menschen, spottet sie doch, dass sie  
nun eine Villa oder ein Castell beziehen mögen (SW IV. S. 178. Z. 10-11). 

9871SW IV. S. 17. Z. 19-24.
9872SW IV. S. 22. Z. 33.
9873SW IV. S. 23. Z. 4.

786



Beider entdeckt, hatte Jaffier damit gleichsam seine Stellung als „Sohn im Haus“ 9874 eingebüßt, war aus dem 
Haus  gewiesen  worden,  worauf  ihr  Jeronimo  im  Folgenden  immerzu,  ob  „im  Haus,  /  im  Garten“  9875 
nachgegangen war und von Jaffier gesprochen hatte; in ihrer Verlassenheit hatte sie Jeronimo gestattet,  
seine Stellung als Diener zu vergessen und ihr die Hand zu küssen, was sie jetzt noch im Innern aufbegehren 
lässt. Bedingt auch durch den Tod der Mutter, der Belvideras Verlorenheit nur noch verstärkte, war ihre  
Wahrnehmung des Hauses einem Wandel unterworfen. Während Jeronimo gegenüber Jaffier betont, dass  
er aus seinem schlechtem Gewissen heraus das Haus von Belvideras Vater verlassen habe (SW IV. S. 24. Z. 
37-40), weiß Belvidera darum, dass ihr Vater den Diener seines Hauses verwiesen hatte. Durch Jeronimo 
wird Jaffier aber auch neuerlich an seine elende Situation erinnert, wie an das Leben, aus dem er Belvidera  
gerissen hat; mehr noch eröffnet Jeronimo ebenso eine Möglichkeit, sich wieder in Ansehen zu setzen, die 
inneren Ansprüche und die  Wirklichkeit  in  Einklang zu bringen.  9876 Statt  wie  ein  Bettler  zu  leben und 
Belvidera, die aus einem edlen Elternhaus kommt, noch länger unter diesen unwürdigen Zuständen leben 
zu lassen, läge es allein in Jaffiers Willen, sich aus der gegenwärtigen Situation zu befreien. Jeronimo sei es  
gewesen, der auf die Spione verwiesen habe, die in „hübschen Häusern wohnen“, 9877 sich Diener halten und 
edle Kleidung tragen, wodurch er ihm gleichsam ein Leben als Spion schmackhaft gemacht hat. 9878 
Hatte Jaffier bereits seinem Sohn gegenüber geäußert, dass sie weitaus besser leben könnten, wenn er nur  
sein Ehrgefühl vergessen würde, so ist Jaffiers Bezug zu den Worten Jeronimos lediglich dahingehend zu  
werten, dass sie eine Bestätigung seines Wesens bedeuten, und zwar sich von hinderlichen Systemen wie 
Ordnung und Ehrgefühl zu lösen und sich stattdessen narzisstisch zu realisieren. 
Das Motiv zeigt sich auch wenn Pierre von den Verschwörern spricht, die sich in einem „Haus“  9879 zur 
Beratung treffen, um ihre Verschwörung gegen den Staat zu planen. Bereits zum Ende des ersten Aufzuges  
jedoch, stellt sich Belvidera gegen Jaffiers Plan, Teil dieser Verschwörung zu sein. Belvidera wendet sich in 
diesem Zusammenhang an Gott, erklärend, dass sie eher den Verlust der letzten Kostbarkeiten in ihrem 
Leben ertragen werde und er sich stattdessen auf ihr Liebesglück besinnen möge.  9880 Ist Belvideras und 
Jaffiers  Wohnsituation  vor  allem  durch  den  Verlust  der  kostbaren  Gegenstände  trostlos,  steigert 
Hofmannsthal dies noch durch die Szenerie des zweiten Aufzugs, die in einem abgelegenen Teil Venedigs 
spielt, indem die Häuser, seit dem Ausbruch der Pest, mehrheitlich leer stehen. In dieser Umgebung liegt  
nicht nur das Haus Renaults  (SW IV. S.  39.  Z.  8),  sondern auch die Wohnung Pierres:  „Rechts vorn ein  
unbewohntes,  halb  zerfallenes  /  Haus,  darin  im Erdgeschoß ein  einziges,  bewohnbares  Zimmer,  Pieres 
Wohnung.“  9881 Wie für die Verschwörer scheinbar diese verlassene und vom Tod gezeichnete Umgebung 
Schutz vor der Entdeckung birgt, sucht der Verfolger Pierres, von dem ihm der Schiavon berichtet, auch 
Schutz in den Winkeln der Häuser, damit Pierre ihn nicht dabei entdeckt, dass er ihn verfolgt. 
Das Motiv zeigt sich auch durch Renaults Worte, nachdem Jaffier aus der Gruppe der Verschwörer geflohen  
war, weil er diese nicht von seiner Person überzeugen könnte. Renault erinnert sich an Jaffiers Situation im  
Haus  des  Senators  Priuli,  indem er  als  Bedienter  und Pflegesohn aufgewachsen war,  aus  dem er  aber  
verwiesen worden war, nachdem der Senator von der Liebe zu seiner Tochter erfahren hatte (SW IV. S. 50. Z.  

9874SW IV. S. 23. Z. 20.
9875SW IV. S. 23. Z. 31-32.
9876SW IV. S. 25. Z. 5-13. 

In  den  Notizen  wird  Jaffies  Narzissmus  noch  dadurch  deutlicher  gezeigt,  dass  Hofmannsthal  schildert  wie  er,  in  seiner 
Vorstellung, Belvidera aus dem Haus des Vaters geraubt hat: „ein Mann, […] / der sich aufschwingt wie ein Adler, / der über dem 
Palast darin du schliefst / wie eine goldgepanzert dunkle Wolke / im Aether lauernd hing“ In: SW IV. S. 185. Z. 18-25.
Jaffier spielt seine momentane Armutslage herunter („sie baun sich Paläste / wir werden´s treffen so wie sie“, SW IV. S. 185. Z.  
34-35). Durch die geplante Revolution glaubt Jaffier jedoch, dass diese „Bettlerwohnung glänzt wie Gold“ (SW IV. S. 186. Z. 2):
„Nun sind hier hinter diesen / Verschlag darin sich bettelhafte Zagheit / und Scham verbarg, mir Träume eingezogen / die Könige 
unter ihresgleichen sind“. In: SW IV. S. 186. Z. 5-8.

9877SW IV. S. 25. Z. 24.
9878SW IV. S. 26. Z. 12-22. 

Vielfach zeigt sich das Motiv auch in den zahlreichen Notizen Hofmannsthals, mitunter durch Jaffiers Verweis auf die vielen 
Spione in Venedig: „Glaubst du dass die 3 Staatsinquisatoren nicht jeder noch im Haus der beiden andern sei<ne> Spione hält? “ 
In: SW IV. S. 176. Z. 17-18.

9879SW IV. S. 34. Z. 22.
9880SW IV. S. 38. Z. 10-16.
9881SW IV. S. 39. Z. 3-4.
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31- 36). Bernardo fordert wiederholt den Tod Jaffiers und hofft, dass er zurück in „dieses Haus“ 9882 kommen 
werde,  damit  sich  ein jeder  „sein  Teil  aus ihm“  9883 heraus schneiden könne.  Wie dilettantisch sich die 
Verschwörer erweisen, zeigt sich auch dadurch, dass sie die Problematik um Jaffier auf der Straße lauthals  
diskutieren. Während Elliot dazu aufruft, zurück ins Haus zu gehen (SW IV. S. 52. Z. 17), bezeichnet Bernardo 
dieses Haus als „Mausefalle“, 9884 da Jaffier, den er einen Verräter heißt, nun um den Ort ihrer Versammlung 
wisse.  9885 Bestätigt wird die empfundene Gefahr auch von Renault, der Pierre darauf verweist, dass sein 
Haus „des Teufels ist“, 9886 so lange Jaffier noch am Leben ist. Dies führt dazu, dass sowohl Elliot von Pierre 
fordert, einen neuen Schlupfwinkel zu finden („Schaff einen andern Ort“), 9887 als auch Brambilla (SW IV. S. 
53. Z. 35-36). Tatsächlich zeigt sich Pierre dazu befähigt, ihnen einen neuen Versammlungsort zu schaffen,  
indem er auf ein Haus verweist in dem die „Wände keine Ohren haben“, 9888 und ruft gleichsam Renault dazu 
auf,  ob  er  „Buben  /  im  Haus“  9889 habe,  die  die  Nachricht  vom  neuen  Versammlungsort  überbringen 
könnten. Für eine Stunde vor Mitternacht, bestellt Pierre die Verschwörer neuerlich zusammen und ruft  
selbstbewusst aus: „Für das Haus / steh ich.“ 9890 Pierre verweist schließlich darauf, dass es sich bei diesem 
neuen Haus um das der  Aquilina handele,  was sich im Besonderen als  Versammlungsort  empfiehlt,  da 
niemand darauf achtzugeben pflegt „wer aus- und eingeht in dem Haus“. 9891 
Neuerlich  zeigt  sich  die  Einbindung  des  Motivs,  wenn Jaffier  Belvidera  aus  ihrer  ärmlichen  Umgebung  
herausreißt und sie im Nachtgewand in eine noch heruntergekommenere Umgebung, als Pfand für seine 
Worte,  führt.  Renault  erkennt  jedoch  die  Schönheit  Belvideras,  die  er  zu  wahren  verspricht  in  seinem  
kleinen Haus, welches ihm von der Schwester geführt wird. 9892 Vor der Trennung der Verschwörer verweist 
Pierre noch darauf, dass man sich bald in Aquilinas Haus treffen werde: „Und stellt sich etwas / uns in den  
Weg, so werdet ihr gewarnt, / eh´ ihr das Haus betretet.“  9893 Letztendlich kommt es zur Trennung, wobei 
sich Pierre neuerlich an den Schiavon wendet, der „links im Schatten des Hauses“ 9894 gestanden hatte, um 
ihm einen Auftrag zu geben.
Der zweite Teil des zweiten Aufzugs spielt in dem „Saal bei der Aquilina“, 9895 wodurch Hofmannsthal einen 
konträren Ort zu dem früheren Versammlungsort bei Renault schafft. Liegend erinnert sich Aquilina durch 
den Duft einer Salbe, an ihre unglückliche Liebe zu Pierre. Im Folgenden berichtet Aquilina ihrer Dienerin  
von dem Traum von letzter Nacht. Im Traum hatte sie sich in ihrem Bett liegen gesehen, doch hatte sie nicht  
mit dem Senator das Bett geteilt,  sondern hatte sich alleine schlafend gesehen. Im Traum hatte sie die  
Wirklichkeit verändert vorgefunden, was sich auch auf die Räumlichkeiten bezieht, hatte sie dort doch ein  
Bild von Pierre gesehen. Und während sie noch mit dem Leuchter in der Hand zu erkennen versucht hatte,  
ob er ihr zu- oder abgewandt begegnete, da hatte sie bemerkt, dass einzelne Türen ihres Hauses verriegelt  
wurden und ihr wie zuvor im Traum ihr schönes Haus zum Gefängnis wurde.  9896 Während Aquilina die 
Mulattin  dafür  verantwortlich  macht,  dass  sie  die  Geliebte  des  Senators  geworden ist  und  durch  ihre  
Käuflichkeit  Pierre  verloren hat,  hält  die  Mulattin  dem entgegen,  dass  sie  ihr  hatte  beides  verschaffen 
wollen,  sowohl  den Soldaten als  auch das  „schöne Haus“  9897 und dessen Kostbarkeiten,  wenn sie  den 
Senator erst beerbt haben würde.
Mit dem Erscheinen des Senators Dolfin will sich Aquilina diesem eigentlich entziehen, heißt ihr Personal 

9882SW IV. S. 51. Z. 15.
9883SW IV. S. 51. Z. 16.
9884SW IV. S. 52. Z. 19.
9885SW IV. S. 52-53. Z. 24-36//1-10.
9886SW IV. S. 53. Z. 26.
9887SW IV. S. 53. Z. 31.
9888SW IV. S. 54. Z. 1.
9889SW IV. S. 54. Z. 3-4.
9890SW IV. S. 54. Z. 9-10.
9891SW IV. S. 54. Z. 22.
9892SW IV. S. 57. Z. 15-20. 
9893SW IV. S. 58. Z. 13-15.
9894SW IV. S. 58. Z. 21.
9895SW IV. S. 58. Z. 27.
9896SW IV. S. 60. Z. 1-19.
9897SW IV. S. 61. Z. 16.
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sogar, ihm zu sagen, dass sie nicht „zu Hause“ 9898 sei; dabei droht sie sogar, das Haus mit ihm und ihr zu 
verbrennen, wenn er sich ihr nähern würde.  9899 Als Grund für ihre Grausamkeit zeigt sich dabei, dass sie 
dem Tod beziehungsweise dem Alter zu entfliehen sucht („denn ich will heut nacht / kein altes, kaltes Tier in  
meinem  Bett“).  9900 Erst  als  Aquilina  wähnt,  dass  der  Senator  ihr  einen  gesellschaftlichen  Aufstieg 
ermöglichen  könnte,  zeigt  sie  sich  für  einen  kurzen  Moment  hingebungsvoll  und  willig.  Als  sie  jedoch  
realisieren muss,  dass der Senator ihr diesen Aufstieg nicht verschaffen kann, brüstet  sie  sich mit dem  
Ansehen und der Bewunderung, die sie von anderen Männern, mitunter auch von geistlichen Vertretern,  
erfährt.  Ihr  narzisstisches  Wesen führt  schließlich  dazu,  dass  sie  auch die kostbaren Räumlichkeiten,  in 
denen sie sich befindet, herabsetzt, will sie doch nicht länger mit dem „Gespenst / eines Senators diese 
Höhle“ 9901 teilen.
In dem Gespräch mit Pierre zeigt sich Aquilina allerdings als devot Liebende, die an ihre frühere Beziehung  
wieder anknüpfen  will.  So lange sie  ihn  nur  nahe  weiß,  so  lange  er  mit  ihr  spricht,  könne  er  sich  ihr  
gegenüber  auch  grausam  zeigen,  sie  selbst  aus  „diesem  Haus“  9902 an  ihren  Haaren  herausreißen.  9903 
Tatsächlich überlässt Aquilina Pierre ihr Haus,  obwohl er sich ihr gegenüber grausam zeigt, ist  sie doch  
hoffend,  dass  sie  an  die  früher  erlebte  Liebe  neuerlich  anknüpfen  kann.  Nacheinander  erscheinen  die 
Verschwörer in Aquilinas Haus, wobei Pierre dem Schiavon sagt, dass er mehrere Männer in „dieses Haus“  
9904 bestellt habe, da das „Haus [...] unverdächtig [sei], denn es gehen / hier öfter Männer ein und aus.“ 9905 
Dass dieses Haus von Pierre als sicher eingestuft wird, zeigt sich auch gegenüber Renault, dem gegenüber er  
betont: „Es sind vielleicht die einzigen vier Wände, die keine Ohren haben, in / Venedig.“  9906 Doch mit 
Jaffier, der leichtfertig auf das Zeichen des Schiavon verweist, kippt diese Überzeugung, das Gefühl einen  
sicheren  Versammlungsort  gefunden zu  haben.  Dies  führt  dazu,  dass  die  Verschwörer  Jaffier  neuerlich 
ermorden wollen, sehen auch sie Aquilinas Haus nicht mehr als sicheren Ort für sich an. 9907 Neuerlich zeigt 
sich aber Pierre als der Aktive, im Versuch das wirkliche Geschehen in dem Haus zu deckeln, wenn er die  
Umstehenden dazu  aufruft,  ein  Liebesgeplänkel  zu  inszenieren:  „Habt  ihr  nie  dergleichen  Auftritt  /  in  
liederlichen Häusern mitgemacht?“ 9908 Pierre zeigt sich aber durch diesen Versuch, sie alle und vor allem 
Jaffier zu retten, dahingehend, dass er das Haus und damit auch Aquilina neuerlich herabsetzt. Nach der 
vermeintlich gebannten Gefahr vor der Entdeckung, klagt Pierre schließlich die Verschwörer an; in wenigen  
Stunden wollen sie  Venedig erobern und zeigen sich,  in  dieser  Bedrohung,  doch als  unmännlich.  Elliot  
dagegen wirft ein, dass er nicht in einem Zimmer ermordet werden will „wie ein Vieh“.  9909 Doch mit der 
gebannten Gefahr zeigt sich Jaffier nicht zwangsläufig gerettet. Vielmehr ruft Bernardo neuerlich dazu auf, 
Jaffier zu ermorden. Pierre selbst soll ihn aus „seinem Haus“ 9910 locken und ihn im Dunkel niederstechen, 
denn auch er hat Jaffier als Schwätzer erkannt, der nur durch seinen Tod zum Schweigen gebracht werden  
wird. Zum Ende dieses zweiten Aufzugs kommt es zu einem neuerlichen Treffen zwischen Pierre und dem 
Schiavon, wobei dieser ihm berichtet, dass ihm wieder jemand gefolgt sei. Dieser Mann habe in der Schenke  
Platz genommen und die Männer gezählt, die „ins Haus eintraten“, 9911 sei in dem „hinter[n] Zimmer“ 9912 der 
Schenke verschwunden, um sich mit Mehreren zu besprechen, und sei schließlich Zeuge der Handlung auf  
dem Balkon geworden. Der Schiavon jedoch stuft die Gefahr als gebannt ein, habe der eine der Männer  
dem Feind Pierres doch gesagt, dass nichts anderes in diesem Haus vorgehe wie in Anderen, wo „solche 

9898SW IV. S. 61. Z. 32.
9899SW IV. S. 62. Z. 4-7.
9900SW IV. S. 62. Z. 6-7.
9901SW IV. S. 64. Z. 19-20.
9902SW IV. S. 69. Z. 15.
9903In den Varianten zum Drama zeigt sich deutlich Pierres  Abneigung gegenüber diesem Haus, da sie sich dieses  durch ihre 

Käuflichkeit erworben hat (SW IV. S. 230. Z. 16-23).
9904SW IV. S. 70. Z. 38.
9905SW IV. S. 71. Z. 5-6.
9906SW IV. S. 72. Z. 33-34.
9907SW IV. S. 77. Z. 11.
9908SW IV. S. 78. Z. 4-5.
9909SW IV. S. 79. Z. 2.
9910SW IV. S. 79. Z. 21.
9911SW IV. S. 81. Z. 15.
9912SW IV. S. 81. Z. 16.
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Weiber wohnen“. 9913

Zu Beginn des dritten Aufzugs schildert Hofmannsthal das heruntergekommene Haus Renaults: „Das Innere 
von Renaults Haus. Links Iäuft die hölzerne Treppe hinauf und mündet / oben in eine Art Altan, von dem  
man in eins der oberen Zimmer tritt. Unten sind / links und rechts Türen und in der Mitte rückwärts auch 
eine Tür,  die in ein Zimmer / führt.  In der rechten Ecke der Rückwand ist die Haustür ins Freie,  schief  
gestellt.  Der / ganze Raum ist  verfallen und verwildert.  An den Ziegelmauern ist  vielfach der  Bewurf  /  
abgefallen. Unten links, hinter der Tür, in dem Winkel unter der Holztreppe steht ein / armseliger hölzerner 
Tisch und ein Stuhl dabei, dahinter ein Schrank; so ist dieser / Winkel halb abgetrennt von dem übrigen 
Raum.“ 9914 In eben diese Umgebung führt Jaffier seine narzisstisch geliebte Frau, eben weil die Verschwörer  
seinen Worten keinen Glauben geschenkt hatten und ihn dadurch in seinem Narzissmus angegriffen hatten. 
Belvidera flüchtet sich, allein gelassen von ihrem Mann, in das eine Zimmer, indem sie sich vor Renault und 
der Schwester verschanzt hat. Durch die Äußerung der Schwester wird deutlich, dass sich Renault und die  
Schwester nur deshalb um Belvidera bemühen, weil diese in einem Zimmer Zuflucht gefunden hat, welches 
nicht für sie gedacht war. Die Schwester ruft Belvidera dazu auf, die Tür des Zimmers zu öffnen, bringe ihr  
Verhalten doch Renault dazu, sich zu ängstigen. Würde sie das Zimmer öffnen, so die Schwester, könne sie 
ihr  Essen  entgegennehmen  und  sie  würde  sie  in  ihr  eigentliches  Zimmer  bringen.  Renault  löst  sich 
schließlich von Belvidera, weil er sowohl Pierre als auch den verräterischen Bissolo erwartet. Pierre sucht 
sich nach seinem Ankommen der Räumlichkeiten zu versichern,  in denen die Beiden den Mordplan an 
Bissolo ausführen wollen, und bemerkt das Renault ein gepolstertes Zimmer hat, von dem er sagt: „Ach  
Gott, ach Gott! Man braucht´s etwa einmal.“ 9915 Die beiden Männer unterhalten sich über das Zimmer, aus 
dem Bissolo nicht mehr lebend entkommen wird; währenddessen jedoch tritt Belvidera aus ihrem Zimmer,  
schließt sich aber wiederum schnell wieder ein. 9916

In  dem allzu  offenen Gespräch zwischen Belvidera  und Pierre,  indem sie  ihn von dem Wissen um die 
Verschwörung unterrichtet, heißt er ihr schließlich, zurück in das Zimmer zu kehren und versichert zu sein, 
dass Jaffier nicht in Gefahr schwebe (SW IV. S. 95. Z. 4-26). 9917 Doch diese Versicherung wirkt nur kurz auf 
Belvidera, wähnt sie doch alleine im Zimmer, die Stimme ihres Vaters zu hören. Letztendlich trifft sie aber 
auf ihren Mann, der verwirrt und übermüdet vor ihr steht: „Dich dacht ich nicht / zu finden. Bist du hier  

9913SW IV. S. 81. Z. 32. 
In den Notizen baut Hofmannsthal die Rede des Schiavon noch weiter aus. Nur über diese Bezüge wird überdies deutlich,  
warum es überhaupt zum Mord an Bisssolo kommt, weil dieser ein Verräter an der Sache gewesen ist. Es klingt in dieser Passage  
durchaus das Märchen Rumpelstielzchen der Gebrüder Grimm an, wenn Hofmannsthal den Schiavon über Bissolo sagen lässt: 

„Und nicht wahr Herr
sobald du seinen Namen weißt so bist du
ja mächtig über ihn. Denn dann vermagst du
ihn im Gewirr der Straßen und der Häuser// 
zu finden und mein Herr nicht wahr nun bist
du´s der jagen geht und er ist nun das Wild.“ In: SW IV. S. 231-232. Z. 33-36//1-2.

9914SW IV. S. 85. Z. 2-9. 
In den Notizen zeigt sich ein neuerliches Gespräch zwischen Pierre und Jaffier, in dem er seinen Selbstmord schildert und die  
Ermordung seiner Frau, ebenso aber einen Hintergrund zu ihrer Liebesgeschichte liefert, nämlich, dass er durch den Tod der 
Mutter in das Haus des Priuli gekommen ist (SW IV. S. 233. Z. 14-28). In dem „dunklen Zimmer“ (SW IV. S. 233. Z. 33), indem 
seine Frau lag und in dem er sich und sie töten wollte, hätte er rufen wollen, doch es waren ihm keine Worte aus der Kehle  
gekommen; zusammen mit dem Erscheinen von Pierres Bild vor seinem Auge, hatte er den Tod doch nicht gesucht. 

9915SW IV. S. 89. Z. 15.
9916SW IV. S. 90. Z. 25.
9917In den Notizen zeigt  sich,  dass  das  Gespräch weitreichender sein sollte,  vielmehr auch Belvideras  und Jaffiers  Beziehung  

beleuchten sollte bzw. Hofmannsthal deren Anfänge zu schildern gedachte. Belvidera schildert, dass Jaffier in ihrem „Haus“ (SW  
IV. S. 199. Z. 16) aufgewachsen war bzw. vielmehr mit 15 Jahren in ihr Elternhaus kam durch den Tod seine Mutter. In ihrem 
Elternhaus, indem Belvidera im Luxus lebte, kam es schließlich zur Annäherung der Beiden, die der Vater jedoch nicht guthieß.  
In Verbindung mit der Liebe steht aber auch das Sterben der Mutter, von dem ihr Vater sie in einem „anderen Zimmer“ (SW IV.  
S. 199. Z. 33) unterrichtete. Gemeinsam mit Jaffier hatte Belvidera „mit den unsichtbaren Blicken Kühlung / durchs Fenster in  
der Mutter Zimmer“ (SW IV. S. 200. Z. 7-8) geschickt und durch die himmlische Nähe gewähnt, dass die Mutter gerettet werden  
wird. Doch die Rettung fand nicht statt, vielmehr hatte sie der Vater in das „Zimmer“ (SW IV. S. 200. Z. 32) der toten Mutter 
geführt, was sie mit Scham erfüllt hatte und dem Gefühl, schuldig am Tod der Mutter zu sein. Doch Jaffier hatte sie vor dem  
allzu frühen Tod gerettet, indem er das Gift der Viper aus ihrer Hand gesaugt hatte. Belvidera verbindet mit dieser Rettung vor  
dem Tod die untrennbare Zusammengehörigkeit zu Antonio. Doch kam es zu einer Trennung, da ihn der Vater „aus dem Haus“ 
(SW IV. S. 201. Z. 44) gewiesen hatte, wodurch ihr das Haus, aufgrund ihrer Einsamkeit, noch mehr mit dem Leid behaftet war. 
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allein? Wo hast du / dein Zimmer?“ 9918 Jaffier berichtet ihr schließlich von dem Geschehen und zeigt dabei 
neuerlich seinen Narzissmus auf, denkt er doch nur an sich und die Beklemmung, die er erfahren hat. Auf 
seiner Flucht vor den Verfolgern, hatte er in einer Kirche 9919 für einen kurzen Moment so etwas wie Frieden 
gespürt;  dieser  war  jedoch  durch  seine  Abneigung  gegen  den  Senator  Priuli  durchbrochen  worden. 
Während der Verfolgung gedachte er neuerlich des reichen Senators Priuli,  wie er so in seines „Bettes 
Prunk“ 9920 liegt, umgeben von Dienern, bereit seinem Willen zu gehorchen, während er sich als einer der 
Wartenden im „Vorgemach“  9921 fühlt,  ein  Bittsteller,  ausgeliefert  seiner  Not.  Neuerlich  versucht  Jaffier 
gegen den erfahrenen Angriff auf sein narzisstisches Wesen, den Besitz der Frau zu setzen, ruft er sie doch  
dazu auf, dass er wenigstens soviel Behagen finden möge wie die „andern Bettler in Venedig“,  9922 so viel 
Annehmlichkeit wie der ärmlichste Lakai im Haus des Barbarigo.  9923

Allein  ist  es  ihm möglich  die  erfahrene  Schmach,  die  er  durch  die  Begegnung  mit  anderen  Menschen 
erfährt, dadurch zu kompensieren, dass er sich sagt, dass er ja aus dem „Haus das Kleinod“ 9924 des Senators 
geraubt habe, als er Belvidera zu sich genommen hatte. Doch Belvidera kann ihm nicht mehr die demütig 
liebende Frau bieten, ist sie doch dadurch getroffen, dass er sie allein in diesem Haus gelassen hat. Weil er  
sie nicht zu begreifen imstande ist, deutet Belvidera schließlich an, um Jaffier die Schändlichkeit seines  
Umfeldes zu verdeutlichen, dass sich Renault ihr genähert habe:

„Ich schrie! Die Nacht 
hats mich gelehrt! ich rang den Schrei hinab 
als mich der Vater aus dem Hause stieß. 
Dies Haus hab ich erfüllt mit meinem Schreien, 
die Stiege bin ich schreiend - da! - im Dunkeln 
herabgetaumelt, an die Tür dorthin, 
sie war versperrt, und da hinein -“ 9925

Diese Eröffnung führt letztendlich doch dazu, dass Jaffier sich von den Verschwörern distanziert, haben sie  
doch seine narzisstische Liebe herabgesetzt. Da Belvidera Renault in seiner „Wohnung“ 9926 ausgeliefert war, 
will er diesen ermorden. Letztendlich jedoch muss Belvidera erkennen, dass sich Jaffier dennoch nicht von  
den Verschwörern losgesagt hat, wodurch sie für sich nur die Möglichkeit einer Rückkehr zu ihrem Vater 
sieht. Haltlos in ihrem Leben stehend, durch die verloren gegangene Überzeugung in ihrer Liebe zu Jaffier,  
will sie nun zurück in des „Kerkers dickste Mauern“, 9927 in das Haus ihres Vaters, um sich vor dem Tod zu 
bewahren.  Belvidera  versucht  aber  auch  Jaffier  vor  seinem Untergang  zu  retten,  wird  aber  mit  Jaffier  
konfrontiert,  der  an  seiner  Vorstellung  von  der  Revolution  festhält.  Jaffier  wähnt  die  herrschenden  
Schichten  zu  stürzen,  Teil  der  Mörder  zu  sein,  die  aus  den  „Fenstern  eurer  Paläste  /  in  Flammen 
niedergrinsen werden“.  9928 Dennoch gelingt  es Belvidera,  Jaffier zum Ende des dritten Aufzugs dazu zu 
bewegen, mit ihr Renaults Haus zu verlassen, wähnt er nun, indem er die Revolution verrät, ihr aller Leben  
zu retten.  
Gleich  zu  Beginn  des  vierten  Aufzugs  beschreibt  Hofmannsthal  eine  weitere  Räumlichkeit.  Wenn 

9918SW IV. S. 96. Z. 8-10.
9919Des weiteren, siehe: SW IV. S. 204. Z. 22-28.
9920SW IV. S. 99. Z. 9.
9921SW IV. S. 99. Z. 16.
9922SW IV. S. 100. Z. 2.
9923In den Varianten zeigt sich ein stärkerer Bezug zu den Räumlichkeiten und Jaffiers Versuch, sich in ihnen vor der Wirklichkeit zu  

bewahren („lass mich / in unsern vier Wänden zu soviel“, SW IV. S. 205. Z. 12-13).
9924SW IV. S. 100. Z. 28.
9925SW IV. S. 103. Z. 19-25. 

In den Notizen zeigt sich ein weiterer Bezug Belvideras zum Motiv, wenn sie auf den Schrei verweist, der für sie in Verbindung  
mit dem Tod steht; auch schien es ihr unmöglich, wenn sie nackt und „wär es aus dem fürchterlichsten Haus / [...] auf die Gasse  
flüchten“ (SW IV. S. 207. Z. 19-20) möge, doch habe sie in dieser Nacht anderes erlebt. 

9926SW IV. S. 104. Z. 4.
9927SW IV. S. 104. Z. 27.
9928SW IV. S. 106. Z. 36-37. 

In den Varianten zeigt sich noch ein weiterer Bezug zum elterlichen Haus. Während Belvidera in der veröffentlichten Fassung  
Schutz sucht, reagiert sie in den Notizen konträr zum Haus des Vaters. Hier ist es Jaffier, der ihr rät, sich in des „Vaters Haus“ (SW 
IV. S. 209. Z. 16) zu flüchten, während Belvidera eben dort, ist sie doch ebenso die Tochter eines Senators, die eigene Ermordung  
zu finden glaubt. 
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Hofmannsthal das Haus des Senators Priuli  schildert, findet sich erstmalig eine Räumlichkeit, in der der  
Aspekt von Schönheit und Ästhetizismus deutlich zu erkennen ist. Hofmannsthal bindet in die Beschreibung  
des Hauses sowohl das Garten- als auch das Spiegel-Motiv ein, verweist auf das Prunkstück als auch auf die  
Silberschüsseln sowie auf die Lakaien, die den Herrschaften dienen und von denen Einer „wohlriechendes  
Wasser in das silberne Waschbecken“ 9929 gießt. Hofmannsthal gelingt es die Kostbarkeiten im Hause Priulis 
weiter zu schildern, indem er den Senator Priuli im Gespräch mit dem Senator Dolfin zeigt, der die Fresken 
des „Tanzsaal[s]“ 9930 besieht, von denen Priuli sagt, dass eben jene Fresken den „Triumph unseres Hauses 
vorstellen“. 9931 
Trotz Priulis Distanz zu seiner Tochter, kommt es zu einem Aufeinandertreffen Beider. Belvidera erweist sich  
hier, ebenso wie ihr Mann, als Persönlichkeit, die die Wahrheit nicht zu bewahren vermag, sondern diese,  
ihrem narzisstischen Wesen gemäß, anpasst. Belvidera berichtet von der Revolution und den Verschwörern,  
die die Senatoren und ihre Familien ermorden wollen und in „jedes Haus“,  9932 so auch in das des Vaters, 
einfallen werden. Während er ihr seine Hand entzieht, heißt sie sich zugehörig zu seinem Stand, zu seiner  
Familie, wissend, dass auch sie durch die Revolution bedroht ist: „Mir ist, ich atme eine Luft, die einst / mit  
Schaudern halb und halb mit Lust die Töchter / aus unserm Haus gewohnt zu atmen waren.“ 9933 Nicht als 
einen Kerker empfindet Belvidera nun dieses Haus, sondern für sie steht es jetzt in Verbindung mit ihrer  
edlen Herkunft. Doch Belvidera verweist auch auf ihren Mann Jaffier, der Teil dieser Revolution ist, aber nun 
sie  alle,  so  auch den Vater,  Belvidera  und auch sich  rettet,  indem er  vor  die  Inquisitoren getreten ist.  
Vollkommen verblendet wähnt Belvidera, dass ihr Vater ihn nun annehmen wird und sie alle, zusammen mit  
ihren Kindern, in seinem Haus leben werden („Jetzt dürfen sie im Haus hier wohnen, Vater!“). 9934 Belvidera 
steigert sich immer mehr in ihre narzisstische Verblendung hinein,  wähnt,  dass Jaffier für seinen Verrat 
sogar bewundert wird,  da er Venedig und sie alle gerettet habe. Eine besondere Stellung wird in ihren  
Augen auch ihr noch ungeborenes Kind spielen („Wenn sie's  zur Taufe tragen,  werden alle  /  aus ihren 
Häusern treten und sich neigen“). 9935 Verblendet ruft Belvidera ihren Vater dazu auf, dass er ihre Kinder vor 
dem Hochmut beschützen möge, da sie die Kinder des Mannes seien, der Venedig vor dem Untergang  
bewahrt  habe.  Zudem  gedenkt  sie  dem  Hintergrund  ihrer  Liebe,  wie  Jaffier  sie  damals  in  dieser  
„fürchterlichen Nacht“ 9936 aus des Vaters Haus geholt hatte und all jene entsetzliche Jahre, in denen sie der  
grausamen Wirklichkeit ausgeliefert gewesen waren. 
Wenn Hofmannsthal den abschließenden fünften Aufzug des Dramas in Aquilinas Haus anlegt, dann deutet  
sich dadurch nicht nur an, dass das Ende der Figuren durch die Verschwörung bedingt ist, sondern es zeigt  
sich vielmehr auch, dass es der Narzissmus der Figuren ist bzw. die Angreifbarkeit des Selbstbildes, die das 
frühe Sterben nach sich zieht. Aquilina, die sich neuerlich ihrer Passivität hingibt und auf dem Ruhebett 
liegt, bekennt, dass sie den Senator für immer ihres Hauses verwiesen hat (SW IV. S. 127. Z. 8-9). 9937 Zudem 
nimmt sie Bezug zu ihrem Traum, den sie nach dem Weggang Pierres mit seinem Freund geträumt hatte,  
war  ihr  doch  in  diesem,  als  ob  dies  Haus  besetzt  gewesen  ist  von  Sbirren  und  Pierre  selbst  in  ihrem 
Schlafzimmer seinen Tod gefunden hätte.  9938 Doch nach dem Aufwachen war es Dolfin gewesen, der der 
Erste war, den sie gesehen hatte und dessen Anblick und Alter sie nicht hatte ertragen können, weshalb sie 
die Lakaien aufgerufen hatte, ihn „aus dem Haus zu prügeln“. 9939

Angelehnt an Aquilinas Traum, wird Pierre in ihrem Haus, welches sie Dank ihrer Käuflichkeit erhalten hatte,  
von den Soldaten festgesetzt. Während Pierre wähnt, noch einmal auf den Freund Jaffier zu treffen, muss er  
erleben, wie einer der Offiziere sich an seinen vermeintlich besten Freund wendet, um von ihm zu erfahren,  
ob dies das Haus sei, was den Rebellen als „Versammlungsort“ 9940 gedient habe. Während Jaffier Pierre als 

9929SW IV. S. 112. Z. 9.
9930SW IV. S. 115. Z. 6.
9931SW IV. S. 115. Z. 7.
9932SW IV. S. 120. Z. 14.
9933SW IV. S. 120. Z. 39-41.
9934SW IV. S. 122. Z. 12.
9935SW IV. S. 122. Z. 27-28.
9936SW IV. S. 122. Z. 39.
9937SW IV. S. 127. Z. 12. 
9938SW IV. S. 127. Z. 23-26.
9939SW IV. S. 127. Z. 20.
9940SW IV. S. 132. Z. 28.
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Verschwörer  identifiziert,  versucht  Aquilina,  ihren  früheren  Geliebten  vor  dem  Tod  zu  bewahren  und 
versucht den Offizier, nicht nur mit ihrem Körper, sondern auch mit ihrem Besitz zu verlocken. Alles könne 
er von ihr erhalten, wenn er nur Pierre durch die „Hintertür“ 9941 des Hauses entkommen lasse. 
In den Varianten zum Drama zeigt sich ein neuerliches Erscheinen Dolfins in Aquilinas Räumlichkeiten in 
dem  fünften  Aufzug.  Dort  erfährt  sie  von  dem  Offizier,  dass  sie,  durch  den  Befehl  Priulis,  Venedigs 
verwiesen werde, was Dolfin überhaupt nicht begreifen kann und als einen Angriff auf seine Liebe sieht  
(„zurnacht / in eines unbeschützen Weibes Wohnung / mit zwanzig Lümmeln einzudringen! Pfui!“). 9942

Auch  die  Räumlichkeiten  stehen  in  dem  Dramenentwurf  Dominic  Heintls  letzte  Nacht  (1904-1906)  in 
Verbindung mit Heintls Narzissmus. Was Heintl antreibt ist nicht das Soziale, sondern der „Vermögensstand 
Häuser u. Gründe [...] Ertrag“,  9943 hat er doch durch sein Kapital „Forderungen auf fremden Häusern“.  9944 
Dabei drängt es Heintl danach, auch durch die Häuser seinen Besitz zu mehren: „Heintl wollte ausgehen,  
einige unbelehnte Hauser ansehen.“ 9945 Dass Heintl von dem Besitz getrieben wird, zeigt sich noch an einer  
anderen Passage, in der Hofmannsthal schildert, dass sich Moral und sein Besitzstreben ausschließen: „er 
besitzt Häuser in denen Bordelle drin sind, in der innern Stadt, lauter Höllen besitzt er.“  9946 Des weiteren 
thematisiert Hofmannsthal auch die familiäre Situation mit dem Bruder. 9947 Dabei bedeutet für Heintl sein 
Besitzstreben vor allem auch eine Flucht vor dem Tod und der Wirklichkeit. 9948 Aus den Notizen geht jedoch 
auch hervor, womit Heintl seinen Häuser-Besitzstand begonnen hat, nämlich mit dem Haus, indem er seine 
Tochter Anna begraben hat.  9949 Stärker zeigt sich diese Verbindung zwischen dem Tod, der Tochter und 
seinen Häuserspekulation noch durch eine weitere Szene, in der Hofmannsthal die Rede des Pfarrers bei der  
Beerdigung anspricht: „als der Pfarrer bei der Leichenrede von dem festen Haus  sprach, wo sie nunmehr  
wohnt, kam ihm die Idee zu Häuserspeculationen.“  9950 Während Heintl sich mit dem Tod bedroht sieht, 
führt ihm Hermine vor, dass alles „gut sei[...] im Haus“ 9951 und sich im „Haus [nichts] ändere“. 9952 Hermine 
strebt keine Veränderungen an, was sich auch in Bezug auf einen Traum von ihr zeigt. 9953 Aus den Notizen 
geht jedoch auch hervor, dass sich Hermines Empfinden zum Haus verändert, kommt es ihr schließlich „wie  
die Hölle“ 9954 vor. Hermines Empfinden hängt wiederum mit dem Narzissmus ihres Vaters zusammen, der 
ihr  durch  sein  Besitzstreben  das  Eheglück  genommen  hat:  „Das  wollte  ich  Ihnen   nur  sagen  Herr 
M<ammon> Hier im Haus sind die lebendigen halbtodt und die Todten lebendig.“ 9955 In der Notiz N 53 geht 
Hofmannsthal noch weiter der Persönlichkeitsspaltung der Tochter Heintls nach; so unterscheidet er hier 
zwischen Hermine I  und Hermine II.  Dabei  ist  es Hermine I,  die sich als  kaltherzig  zeigt,  dem Vater  in  
Gelddingen nahesteht und das Haus verschließen will (SW XVIII. S. 321. Z. 8). 9956

In den beiden Gesprächen, die unter Unterhaltungen über ein neues Buch (1906) zusammengefasst wurden, 
zeigt sich das Motiv bereits in den ersten Sätzen und zwar in Verbindung mit dem Spaziergang der beiden 

9941SW IV. S. 137. Z. 9.
9942SW IV. S. 223. Z. 5-7. 

Des weiteren, siehe: SW IV. S. 180. Z. 6-7, SW IV. S. 184. Z. 27, SW IV. S. 191-192. Z. 41-42//1, SW IV. S. 196. Z. 36, SW IV. S. 215.  
Z. 24, SW IV. S. 222. Z. 11, SW IV. S. 222. Z. 26-27, SW IV. S. 225. Z. 34, SW IV. S. 228. Z. 8-9. 

9943SW XVIII. S. 300. Z. 18-19.
9944SW XVIII. S. 300. Z. 22.
9945SW XVIII. S. 302. Z. 5.
9946SW XVIII. S. 309-310. Z. 36//1.
9947„[...] er prätendiert das Haus wo die Pepi (Geliebte des Bruders) wohnt, nicht  wirklich zu besitzen.“ In: SW XVIII. S. 315. Z. 12-

13.
9948„Mammon anklopfend. Heintl jetzt in großer Angst: die Realität entschwindet ihm: jetzt muss er Häuser sehen.“ In: SW XVIII. S.  

314. Z. 7-8.
9949SW XVIII. S. 319. Z. 9-18.
9950SW XVIII. S. 318. Z. 21-22.
9951SW XVIII. S. 301. Z. 33.
9952SW XVIII. S. 301. Z. 33.
9953SW XVIII. S. 305. Z. 2-3.
9954SW XVIII. S. 318. Z. 15.
9955SW XVIII. S. 305. Z. 28-30.
9956SW XVIII. S. 321. Z. 29-32, SW XVIII. S. 300. Z. 30-32. 
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Freunde die an einem Hügel vorbeigehen, auf dem zwei alte Ahornbäume stehen, die wie „Wächter“  9957 
gegenüber dem etwas tiefer stehenden Haus stehen. Über jenes Haus heißt es bei Hofmannsthal: „Das Haus 
war sonderbar genug; es mochte aus den mittleren Zeiten des achtzehnten Jahrhunderts stammen, Edelsitz, 
Stallung und Scheune vereinigte es unter einem riesigen, verwitterten Schindeldach.“ 9958 Zudem treffen die 
beiden Freunde erst im Haus auf den eigentlichen Hausherren Ferdinand, wodurch Hofmannsthal neuerlich  
den Charakter des Hauses schildert: „Aus dem Vorsaal, der einen dreifarbigen Steinboden hatte und aus 
schön geschwungenen Fenstern und der offenen Balkontür sein Licht empfing, lief ein tiefer, dämmeriger  
Gang mitten durchs Haus nach rückwärts und endete auf den Schüttboden […]. Diese von  sommerlichen  
Schatten durchdufteten Räume betraten aber die Freunde nicht, sondern traten, mit einiger Anstrengung 
eine  alte  geschweifte  Klinke  niederdrückend,  ins  Zimmer  des  Hausherrn,  der  nun  freilich,  nur  von 
Großmutterseite der Nachkomme jener bäuerischen Edelleute, mehr als ein Epikuräer als aus Naivität die 
Zwitterwirtschaft dieses Hauses bestehen ließ und weiterführte, mit starken Aufenthalten im westlichen 
Europa sie unterbrechend.“ 9959 Auch in dieser Beschreibung zeigt sich eine Nähe zwischen dem Wesen des 
Hausherren und den Räumlichkeiten, in denen er lebt. Unter der neuerlichen Stimmung der Nacht wird  
Ferdinand  wieder  von  dem  Buch  Wassermanns  ergriffen,  wodurch  sich  auch  der  Blick  auf  sein  Haus 
verändert: „Ich sah das einsame Licht der Kerze, die tiefen Schatten an der Wand mit einem anderen Blick  
als früher, und  noch jetzt im hellen Tageslicht sehe ich mein Haus, ich sehe eure  Gestalten, eure Gesichter 
mit Befremden, als käme ich von weit her.“ 9960

In  Jedermann.  Allererste  Fassung  in  Prosa  1906  zeigt  sich  nicht  nur  die  Liebe  des  ästhetizistischen 
Jedermann zum Geld, was Hofmannsthal noch deutlicher dadurch macht, dass er einen Diener mit dem  
Namen  Mammon  hat,  9961 sondern  auch  dadurch,  dass  Jedermann  gleich  zu  Beginn  als  „ein  reicher 
Hausbesitzer“ 9962 eingeführt wird. Die Liebe zum Besitz zeigt sich auch durch das Liebeserleben. Mammon 
führt ihm vor, dass sein weltlicher Besitz ihn zudem in den Besitz Josephas führen wird, die er in das „blaue  
Zimmer“ 9963 in Jedermanns Jagdhaus führen will. 

In  Die  Briefe  des  Zurückgekehrten (1907)  bindet  der  an  der  Moderne  leidende  Protagonist  das  Motiv 
dahingehend ein, dass sich an den Häusern der gegenwärtigen Deutschen deren Lebensferne zeigt, ebenso 
wie an deren Sprache: „Ihre Häuser, ihre Monumente, ihre Straßen, das war für mich in diesem etwas  
visionären Augenblick nichts als die tausendfach gespiegelte Fratze ihrer gespenstigen Nicht-Existenz“.  9964 
Gegen die Beklommenheit, auch in geschäftlichem Umgang, versuchte er sich dennoch zu fokussieren, was 
ihm aber angesichts der ihn umgebenden Häuser nicht gelang. 9965

1. Gestaltung des Raumes: Die isolierende Funktion von Vorhang und Gitter 
bei Hofmannsthal

Teil des Versuches sich vom wirklichen Leben zu isolieren sind bei Hofmannsthal mitunter der Vorhang und  
das Gitter.  Doch während der  ästhetizistische Protagonist  Hofmannsthals  dadurch erhofft,  sich  von der 
Härte der Welt zu trennen, führt Hofmannsthal ihn immer wieder an die Wirklichkeit heran, indem er ihm 
aufzeigt, dass ihn weder Vorhang noch Gitter vor dem Leben dauerhaft bewahren können.

9957SW XXXIII. S. 135. Z. 9-10.
9958SW XXXIII. S. 136. Z. 2-5.
9959SW XXXIII. S. 136. Z. 11-22. 

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 409. Z. 9, SW XXXIII. S. 409. Z. 12-14.
9960SW XXXIII. S. 139. Z. 1-4.
9961In den Notizen Hofmannsthals steht Mammon jetzt wirklich für Jedermanns Besitz, für sein Geld. Hofmannsthal lässt Mammon 

sagen: „begreife mich, ich war geliehen. Mich hat man nicht: ich habe. Du warst von mir besessen, ich nicht von dir.“ In: SW IX.  
S. 134. Z. 12-13.

9962SW IX. S. 9. Z. 3.
9963SW IX. S. 12. Z. 31.

Des weiteren, siehe:  SW IX. S. 12-13. Z. 38-39//1-2.
9964SW XXXI. S. 168. Z. 6-9.
9965SW XXXI. S. 168. Z. 19-21.
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Bereits  in  den veröffentlichten Gedichten nimmt Hofmannsthal  vereinzelt  Bezug zum Motiv,  so  in  dem  
Gedicht  Mein Garten  (1891) durch den künstlerischen Garten, den das lyrische Ich kontrastierend gegen 
den natürlichen Garten seiner Erinnerung stellt („Schön ist mein Garten mit den gold`nen Bäumen, / Den  
Blättern,  die  mit  Silbersäuseln  Zittern,  /  Dem  Diamententhau,  den  Wappengittern“),  9966 als  Teil  der 
ästhetizistischen Erlebniswelt in dem Gedicht Leben (1892) („Und von berühmten griechischen Hetären / In 
goldnes Braun und Pfirsichrot gehüllt,  / Ist der Balcone Gitterwerk erfüllt“),  9967 durch das Versagen des 
Gitters in dem <Prolog zu dem Buch >>Anatol<< > (1891 ?), in dem das Gitter keine Abschottung von der 
Außenwelt zu bewirken vermag  9968 oder durch den Versuch der Abschottung von der Außenwelt in  Der  
Kaiser von China spricht:  (1897), in dem Hofmannsthal nicht das Gitter sondern die Mauer einbindet, mit 
der der Kaiser die Abschottung vor der Außenwelt verbindet. 9969

Das Motiv des Vorhangs zeigt sich in den veröffentlichten Gedichten nur in Anbindung an die Kunst.  In 
Verbindung mit der Inszenierung auf der Bühne, verwendet Hofmannsthal den Vorhang in dem Gedicht Auf  
den Tod des Schauspielers Hermann Müller (1899) („Doch wenn das Spiel verlosch und sich der Vorhang / 
Lautlos wie ein geschminktes Augenlid / Vor die erstorbne Zauberhöhle legte“)  9970 und in  dem Gedicht 
Prolog zu einer nachträglichen Gedächtnisfeier für Goethe (am Burgtheater zu Wien, den 8. Oktober)  (1899) 
steht es im Zusammenhang mit den Goethe´schen Figuren: „So fliehe denn der Vorhang auf und gebe /  
Euch seine eigne bunte Welt zur Lust“. 9971

In  dem  lyrischen  Drama  Gestern (1891)  gehört  der  Vorhang  bereits  zur  Szenen-Beschreibung  des 
Gartensaales, zu dem eine „kleine Tür mit Vorhängen“ 9972 gehört, auf denen „Darstellungen aus der Aeneis“ 
9973 zu sehen sind. 9974 Dabei dient der Vorhang Arlette dazu, den Geliebten vor dem ankommenden Andrea 
zu verbergen, sodass dieser, ohne von Andrea bemerkt zu werden, sein Haus verlassen kann.  9975 Andrea 
hingegen, der auf die scheinbar schlafende Arlette trifft, „schiebt den Vorhang weg“ 9976 und verweist auf 
den heranbrechenden Tag. Der Vorhang dient zwar der momentanen Täuschung, kann aber letztendlich 
nicht  verhindern,  dass  Andrea  die  Wahrheit  über  ihren  Betrug  an  ihm  und  seinem  ästhetizistischen 
Lebensverständnis erfährt. Ebenso zeigt sich bereits in diesem frühen Werk die Einbindung des Gitters, ist  
die  Terrasse  doch mit  einem  „vergoldeten Efeugittern abgeschlossen“.  9977 In  ihrer  Andrea täuschenden 
Rede, bindet Arlette auch das Gitter ein; ihn erwarten wollend, habe sie sich, beängstigt vor ihrem stillen  
Zimmer, in den Garten begeben: „Am Gartengitter spielte weißer Schimmer / Und da .. ich weiß nicht .. trat 
ich hier herein“. 9978 Das Gartengitter wird von Hofmannsthal auch dann eingebunden als Mosca Arlette ruft.  
Sie solle die Büßenden sehen, die am „Gartengitter“ 9979 vorbeigehen, 9980 wobei sich bereits hier zeigt, dass 

9966SW I. S. 10. V. 1-3.
9967SW I. S. 29. V. 30-32.
9968SW I. S. 24. V. 1-4.
9969SW I. S. 73. V. 34-41.

Siehe (Notizen): SW I. S. 329. Z. 15. 
9970SW I. S. 89 V. 28-30. 

In den Notizen zeigt sich mehrfach der Bezug zum Vorhang, hier sicherlich als Teil der Bühne verwendet (SW I. S.  371. Z. 17, 28-
29). Aber hier zeigt sich das Motiv auch in Bezug auf die Persönlichkeit Müllers: „Wenn der Vorhang fiel, gieng ihm ein anderer  
Vorhang ungeheuer auf: sein ganzes Leben ein Trauerspiel uebittlicher Einheit, Steinchen am Weg nicht mehr wegzuwälzen“. In:  
SW I. S. 370. Z. 31-33.
Des weiteren, siehe (Notizen): SW I. S. 370-371. Z. 35-36/2.

9971SW I. S. 997. V. 10-11. 
Des weiteren, siehe (Notizen): SW I. S. 145. V. 26-29. 

9972SW III. S. 7. Z. 3.
9973SW III. S. 7. Z. 3.
9974Die Handlungszeit des Kommenden betreffend, heißt es zudem: „Morgendämmerung, Fenster und Türen verhängt“. In: SW III. 

S. 7. Z. 13.
9975SW III. S. 7. Z. 19.
9976SW III. S. 9. Z. 6.
9977SW III. S. 7. Z. 4-5.
9978SW III. S. 8. Z. 14-15.
9979SW III. S. 29. Z. 25.
9980In den Varianten des Werkes zeigt sich durch Andreas Ausklammerung der Ganzheit des Seins und der Einengung der Natur  

ebenso die Einbindung des Motivs, deutlich auch hier entlehnt an die Natur (SW III. S. 302. Z. 8).
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das Gitter die Außenwelt nicht fernhalten kann.

In  Age  of  Innocence  (1891)  zeigt  sich  ebenso  die  Einbindung  des  Vorhangs  und  zwar  innerhalb  der 
kindlichen Inszenierungen des jungen Ästhetizisten.  9981 Doch der Vorhang ist auch Teil  seiner wirklichen 
Lebenswelt und zeugt davon, dass der Mensch sich nicht von der Außenwelt isolieren kann („der laue Wind  
spielte mit den Vorhängen“). 9982 Das Gitter-Motiv zeigt sich ebenso, wenn Hofmannsthal beschreibt wie der 
junge Ästhetizist ans Fenster tritt,  wodurch sich zeigt, dass sich die Außenwelt,  die Sehnsucht nach ihr,  
letztendlich nicht ausblenden lässt („Mondlicht auf den grauweißen saftlosen Blättern eines verstaubten 
Epheugitters, das da stand und auf den Regen wartete“). 9983

Innerhalb der unveröffentlichten Gedichte zeigt sich die Einbindung dieses Motivs erst mit dem Gedicht 
Brief aus Bad Fusch (1892). Zwar zeigt das Motiv auch innerhalb dieses Werkes Hofmannsthals die Isolation 
zu der  Außenwelt  an,  doch bedauert  das  lyrische Ich  hier  die  durch das  schlechte  Wetter  verursachte 
Situation, ans Haus gebunden zu sein („So sitzen sie den ganzen Tag beisammen / In einer niedern Stube,  
wo die Fenster / Vergittert sind und reden von Gespenstern:“). 9984 Während in dem Gedicht Sentenzen im 
Drama (1902) lediglich ein kurzer, aber kritischer Bezug zur Abgeschiedenheit erfolgt (SW II. S. 159. V. 1-2), 
beschäftigt Hofmannsthal in dem Gedicht Spaziergang (1893) die Isolation von dem wirklichen Leben. Statt 
eines Gitters, sieht sich das lyrische Ich hier vor einem „öden Wall“ 9985 stehend, vor eine „Bretterwand“ 9986 
gestellt, durch die er dem Leben dort draußen nicht teilhaftig werden kann („Dahinter war die ganze Welt  /  
Verschwunden und  versunken“).  9987 Statt  die  Erfüllung  die  Welt  dort  draußen  zu  erleben,  bleibt  dem 
lyrischen Ich nichts Anderes als der sehnsuchtsvolle Blick, den er nun gen Himmel wirft; eben weil ihm das 
Draußen verwehrt bleibt, er sich indirekt unfähig zur Tat zeigt, bleibt ihm allein der Traum und damit der  
Rückzug in die eigene Seele. 9988

Innerhalb der frühen theoretischen Schriften findet sich ebenso die Einbindung des Motivs, so in Bilder (van  
Eyck:  Morituri  –Resurrecturi) (1891)  sowohl  durch  die  Beschreibung  des  ersten  Bildes  als  auch  in  der 
Beschreibung des zweiten Bildes. Während der Betrachter jedoch bei dem ersten Bild eine Lebendigkeit der  
Figuren und Landschaft ausmacht, 9989 zeigt sich im zweiten Bild, welches unter dem Aspekt des Vergehens 
steht, das Motiv ebenso eingebunden: „und ich sah hinab in einen öden Palasthof, dessen Gitter lag am 
Boden und blaugrüne Flechten hielten die nackten Knaben und die goldenen Früchte umschlungen. […] Da  
fiel der Strahl des Mondes auf goldene Buchstaben, die unter dem Bilde standen und ich las: Resurrecturi.“ 
9990 Des weiteren findet sich das Motiv innerhalb der frühen theoretischen Schriften lediglich in Die Mozart-
Zentenarfeier  in  Salzburg (1891)  durch  die  Feierlichkeiten  in  der  Stadt  Salzburg,  9991 in  der  Schrift 
Internationale Kunstausstellung 1894  (1894) in der  sich Hofmannsthal  auf  Wien bezieht  9992 und in  der 
Schrift Philosophie des Metaphorischen (1894) durch das Werk Alfred Bieses, allerdings dahingehend was er 

9981„Ein  Vorhang,  ein  dolchartiges  Messer,  ein  Tuch,  sein  eigener  Körper,  […]  Lampenlicht  und Halbdunkel  und vollständiges 
Dunkel, das waren ihm die Ereignisse unzählicher Dramen“. In: SW XXIX. S. 18. Z. 18-21. 

9982SW XXIX. S. 19. Z. 11-12.
9983SW XXIX. S. 19. Z. 32-34.
9984SW II. S. 78. V. 16-18.
9985SW II. S. 83. V. 5.
9986SW II. S. 83. V. 4.
9987SW II. S. 83. V. 9-10.
9988SW II. S. 83. V. 25-32.

Des weiteren, siehe (Notizen):  SW II. S. 265. V. 36, SW II. S. 272. V. 24-25, SW II. S. 287. V. 2, SW II. S. 304. V. 18, SW II. S. 306. V.  
23-24, SW II. S. 350. Z. 5-9.

9989„[...] spielten blühende Bettelkinder in farbenglänzenden Lumpen […]; und andere Kinder, so schön wie sie, aber ganz nackt 
und aus blinkendem Erz, waren am Gitterthor eines hohen Palastes“. In: SW XXXII. S. 28. Z. 12-15.

9990SW XXXII. S. 28-29. Z. 33-35//1-3.
9991„Die polirte Anmut eines lichten Platzes, wo bläulicher Weihrauchdampf aus offenen Kirchenthoren über eine Gruppe galant  

lächelnder Tritonen hinschwebt, verschlingt ein dunkles Gewölbe, das feuchtkalt und glitschig emporführt zu Fallgittern und  
eisenbeschlagenen Zinnen“. In: SW XXXII. S. 31. Z. 13-17.

9992„Die wundervolle, unerschöpflich zauberhafte Stadt mit dieser rätselhaften, weichen, lichtdurchsogenen Luft! Und unter´m  
traumhaft hellen Frühlingshimmel diese schwarzgrauen Barockpaläste mit eisernen Gitterthoren“. In: SW XXXII. S. 126. Z. 18-26.
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an der Schrift vermisst. 9993

Ebenso  in  der  Schrift  Algernon  Charles  Swinburne (1892)  zeigt  sich  das  Motiv  und  zwar  in 
Verbindung mit dem Lebensraum dieser englischen Künstler, deren Fenster mit „Gobelin[s] verhängt“  9994 
sind, und die sich, durch ihre dämmernden Lebensräume, von dem wirklichen Leben distanzieren.

Auch in den weiteren theoretischen Schriften findet sich das Motiv des Vorhangs, so in Eduard von  
Bauernfelds dramatischer Nachlass  (1893). Hofmannsthal attestiert Bauernfelds, dass er nicht unter einer 
allzu großen Last der Erinnerung leidet, wie die Moderne: „Er ist auch nicht durch schwere Vorhänge gegen  
eine grelle rasselnde Straße versperrt, sondern seine Fenster stehen weit offen und gehen in einen guten  
grünen Garten.“  9995 Des weiteren zeigt sich das Motiv nur noch in  Internationale Kunstausstellung 1894  
(1894) durch die Kunst in Wien und Hofmannsthals Unverständnis, dass der Zauber dieser Stadt so wenig  
Eingang  in  die  Werke  gefunden  hat  („[...]  in  denen  die  vorübergehenden  Menschen  plötzlich  ihr  
Körperliches, ihr Gemeines verlieren und wo von einem Stück rothen Tuchs, vor ein schmutziges Fenster  
gehängt, unsäglicher Zauber ausgeht!“). 9996

Mitunter in Verbindung mit dem Motiv des Gartens stellt Hofmannsthal das Szenario des I. Aktes in dem 
Dramenentwurf  Ascanio und Gioconda (1892), wenn er das Haus der Amidei beschreibt: „Im Erdgeschoss 
Fenster gegen den Garten, rechts zwei Zimmerthüren, durch Vorhänge geschlossen.“ 9997 Des weiteren zeigt 
sich das Motiv, das Hofmannsthal gerne in Häusern einbindet in denen sich Ästhetizisten vor der Außenwelt  
zu bewahren versuchen, lediglich dadurch, dass Bertuccio „den Vorhang an seiner Thür“ 9998 schließt, bevor 
Ascanio mit Gioconda auftreten, und er damit eine Intimität für die Szene zwischen den Beiden schafft.  

Im Der Tod des Tizian (1892) 9999 tritt der Page im Prolog vor den Vorhang, 10000 um die einleitenden Worte 
zum Drama zu sprechen. Auf den Polstern der Szene liegen die jungen Schüler des Tizian, während „der / 
Wind [...] leise den Vorhang der Tür“ 10001 bewegt. Der sterbende Tizian ist aber auch von seinen Schülern 
durch einen Vorhang getrennt, den sein Sohn Tizianello beiseite hebt,  10002 um zu seinem Vater zu gehen, 
wodurch  sich  auch  hier  bereits  zeigt,  dass  der  Vorhang  nur  optischer  Natur  ist,  aber  keine  wirkliche 
Trennung darstellt, weder vor der Außenwelt noch vor Menschen. 10003 Das Gitter-Motiv liefert Antonio den 
Grund, warum Tizian den Garten vor  der Außenwelt  verschlossen hat,  soll  man das Außen doch mehr 
„ahnen […] als schauen“.  10004 Doch das vorangegangene Sehnen des Gianino in Bezug auf Venedig zeigt 
bereits, dass auch hier das Gitter die Außenwelt von den mehrheitlich ästhetizistisch denkenden Schülern 
nicht fernhalten kann, ebenso wie die Sehnsucht nach der Lebendigkeit, für die Venedig ebenso steht. 

In dem Dramenentwurf Die Bacchen nach Euripides (1892) zeigt das Motiv zum einen in Verbindung mit den 
Räumlichkeiten der Mutter des Pentheus („Dieses Gemach ist gegen rückwärts durch ein Gitter von einer  

9993„Ringsum laufen Wände von dunklem Laub, und aus dem Dunkel glimmen weiße Blütenthrauben der Akazien und funkeln die 
vergoldeten Lanzenspitzen des Eisengitters.“ In: SW XXXII. S. 131. Z. 21-23.

9994SW XXXII. S. 71. Z. 17.
9995SW XXXII. S. 110. Z. 4-6.
9996SW XXXII. S. 126. Z. 28-31.
9997SW XVIII. S. 76. Z. 10-12.
9998SW XVIII. S. 77. Z. 14.
9999Siehe (Notizen): SW III. S. 347. Z. 6, SW III. S. 349. Z. 27, SW III. S.353. Z. 36.
10000SW III. S. 39. Z. 2.
10001SW III. S. 40. Z. 30-31.
10002SW III. S. 42. Z. 22.
10003Ebenso im dramatischen Fragment, welches zur Totenfeier für Arnold Böcklin in München aufgeführt worden ist,  bindet  

Hofmannsthal den Vorhang ein (SW III. S. 223. Z. 1). Mit dem Teilen des Gobelins „enthüllt [sich] die Szene“ (SW III. S. 225. Z. 2),  
die Tizians Villa nahe Venedig zeigt. „Hier überkletterten Epheu- und Rosenranken die Rampe und bilden / mit hohem Gebüsch 
des Gartens und hereinhangenden Zweigen ein undurch/ dringliches Dickicht.“ In: SW III. S. 225. Z. 8-10. Was hier noch das Efeu  
bietet, die vermeintliche Abschottung von der Außenwelt, zeigt sich auch innerhalb des Hauses; so führen rechts Stufen zu  
einem „offenen Altan“ (SW III. S. 225. Z. 12), von diesem tritt man durch eine Tür die ein „Vorhang schliesst“ (SW III. S. 225. Z.  
12). Auch in diesem Fragment liegen die Jünglinge auf den Polstern, und ebenso bewegt der Wind den „Vorhang zur Thür“ (SW  
III. S. 225. Z. 18). Am Ende der Szene reißt eine Hand den „Vorhang lautlos aber heftig zur Seite“ (SW III. S. 235. Z. 6), denn Tizian 
ist gestorben.

10004SW III. S. 46. Z. 13.
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Art Vorgarten geschieden.“)  10005 und des weiteren durch eine angedachte Szene: „Die Mutter hebt den 
Vorhang zu den inneren Gemächern führt und zeigt ihm den Spion, den er hingeschickt hat, wie todt.“ 10006

Ebenso findet sich das Motiv des Vorhangs innerhalb der dem Nachlass zuzuordnenden Romanpläne, so in 
Roman vom Geben und Nehmen (1892-1895) durch den Vorhang eines Theaterstücks 10007 oder das Gitter 
durch die bloße Erwähnung, ohne dass dieses Motiv hier eingebunden wäre in eine Handlung. 10008

Erst im 19. Prosagedicht Die Stunden (1893) geht Hofmannsthal deutlich auf das Gitter-Motiv ein, wenn er 
in Bezug auf manche Stunden sagt: „orientalische Frauen, phönikische Sclaven, die lebendigen Stirnen an  
das xxxxxx Eisengitter gedrückt frech, feindlich und verlockend.“ 10009 Hofmannsthal stellt das Gitter, das im 
Zusammenhang mit der bedrohlichen Verlockung steht, in Zusammenhang mit der Ganzheit des Seins und 
dabei  den  Anfeindungen  des  Lebens,  denen  sich  jeder  Mensch  stellen  muss.  Wenig  Aufmerksamkeit 
schenkt Hofmannsthal in seinen Prosagedichten dem Motiv des Vorhangs. Eine Ausnahme bildet dabei das 
2.  Prosagedicht  aus  der  Kritischen  Ausgabe,  in  der  das  sich  Öffnen  des  Vorhangs  an  das  erwartete 
Liebeserleben gebunden ist (SW XXIX. S. 227. Z. 22-23).

Der Vorhang ist auch Teil von Claudios Studienzimmer in  Der Tor und der Tod  (1893).  10010 Aber auch bei 
Claudio  versagt  der  Vorhang.  Wenn  es  darum  geht,  die  den  Ästhetizisten  beklemmende  Außenwelt 
abzuschotten, braucht der Tod den Vorhang einfach nur zur Seite zu schieben, um zu Claudio zu gelangen.  
10011 Ebenso zeigt sich auch hier der Vorhang von Hofmannsthal gesetzt. So versucht sich Claudio durch den 
Vorhang  von  der  Außenwelt  abzuschotten,  indem sein  Diener  sein  Haus  und  den  Zugang  zum Garten  
verschlossen hat. Unerklärlich ist es dem Diener ebenso, dass Menschen in den Garten eingedrungen sind. 
10012 Mit  der  Konfrontation mit  dem Tod und der Lebensversäumnis,  erkennt Claudio,  dass er  wichtige,  
unwiederbringliche  Tage  seines  Lebens  versäumt  hat,  und  dass  er  bereits  an  den  „Lebensgittern“  10013 
gestanden hat. 

In den lyrischen Dramen, die Fragment geblieben sind, zeigt sich das Motiv mitunter in Der Tor und der Tod  
Prolog (1893). Erstmalig bindet Hofmannsthal das Gitter durch die Beschreibung von Galeottos Haus ein, 
welches „Eisengitter[...] an den Fenstern“ hat, 10014 wogegen in dem Gartenspiel (1897) der Vorhang Teil der 
Räumlichkeiten ist („Miranda hinter einem Vorhang“). 10015 Der Vorhang ist auch Teil der Räumlichkeiten in 
Das Kind und die  Gäste (1897).  Hofmannsthal  beschreibt  die  Halle  eines  italienischen Palastes,  die  ein 
eisernes Geländer hat und „zwei kleine verhängte Türen“. 10016 Auch an allen Säulen sind Vorhänge befestigt, 
doch  Hofmannsthal  öffnet  gleichsam  den  Raum,  sind  sie  doch  zurückgeschoben  und  wirken  „wie 
herabgesunkene Mäntel“. 10017 Die Vorhänge vor den Türen sind zwar vorhanden, aber als Teil der schönen 
Künstlichkeit sind sie auch Träger des Religiösen. „Auch vor den Thüren sind gewebte Vorhänge: an der  
linken vorderen die Königin von Saba, an der rechten Judith mit dem abgehauenen Haupt aus dem Zelt  

10005SW XVIII. S. 56. Z. 8-9.
10006SW XVIII. S. 56. Z. 9-11.
10007SW XXXVII. S. 70. Z. 11.
10008SW XXXVII. S. 103. Z. 12-13.

Des weiteren, siehe: SW XXXVII. S. 103. Z. 24.
10009SW XXIX. S. 236. Z. 4-6.
10010„Links eine weiße Flügeltür, rechts eine gleich nach dem Schlafzimmer, mit einem grünen Samtvorhang geschlossen.“ In: SW  

III. S. 63. Z. 2-3.
10011SW III. S. 70. Z. 20.
10012SW III. S. 68. Z. 28-32.
10013SW III. S. 71. Z. 32.
10014SW III. S. 243. Z. 38. 

Die Einbindung des Vorhangs zeigt sich lediglich in den Notizen, mit dem Schlendern der Freunde durch Wien. So werden sie  
Teppichbildern von „Samson und Delila“ (SW III. S. 763. Z. 2) gewahr („Das im lauen Wind beweglich / Hieng als Vorhang for der  
Treppe“, SW III. S. 763. Z. 4-5). 

10015SW III. S. 270. Z. 14.
10016SW III. S. 281. Z. 14-15.
10017SW III. S. 281. Z. 25.
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hervortretend“. 10018 Durch eben den Vorhang mit der Königin von Saba (SW III. S. 282. Z. 4-5) tritt die erste 
lebendige  Figur  des  Stückes,  der  jüdische  Greis.  Auch  mit  dem  Auftreten  der  Ariadne  verbindet  
Hofmannsthal  den Vorhang,  wenn es  heißt:  „unsichtbare  Hände ergeifen beiderseits  den Vorhang und 
halten ihn zurückgerafft“. 10019 Hofmannsthal verbindet hier das Menschliche mit dem Göttlichen, das Reelle 
mit  dem Historischen.  Ebenso  mit  dem Erscheinen  des  ambig  gestalteten  Jünglings,  der  sich  aus  dem 
Vorhang heraus gen das Kind windet (SW III. S. 284. Z. 9-10), zeigt sich abschließend noch einmal das Motiv:  
„Wie eine Schlange vom Baum herab wiegt er den Oberleib der Wiege entgegen, mit der unteren Hälfte des  
Körpers im Vorhang verfangt“.  10020 Der Vorhang wirkt hier als Trennung zwischen dem Zwitterwesen und 
dem  Kind,  und  dient  Hofmannsthal  auch  hier  als  Schutz.  10021 In  Die  treulose  Witwe (1897)  bindet 
Hofmannsthal das Gitter („Gittertür“) 10022 ebenso ein, und zwar durch den Tod des Meisters Tao. 

In  dem lyrischen-Drama  Idylle  (1893)  zeigt  sich  nur  ein  begrenzter  Bezug  zum  Motiv,  und  zwar  allein 
dahingehend, dass der Zentaur den Verlust der Frau des Schmiedes als einschneidend in seinem Leben 
betrachtet („Als schlügen sich die Gitter dröhnend hinter mir / Von aller Liebe dufterfüllten Garten zu“). 10023

Sowohl in dem Dramenfragment Alexanderzug (1893/1895) zeigt sich nur eine kurze Erwähnung des Motivs, 
10024 sowie in Das zauberhafte Telephon (um 1893 ?), als auch in der Pantomime Liebeszeichen (1893) erfolgt 
ein  knapper  Bezug  zum  Vorhang.  Während  in  der  ersten  Pantomime  noch  ein  Zusammenhang  zum 
Liebeserleben erkennbar ist (SW XXVII. S. 132. Z. 10-13), ist der Vorhang in Liebeszeichen (1893) nur Teil der 
Umgebung („Wind am Vorhang“),  10025 ohne das Motiv in einen Zusammenhang zu stellen. Auch in den 
Notizen zu Der Herr des Spiegels (1905 ?) ist der Vorhang Teil des Bühnenbildes, durch den der Schauspieler 
vom Zuschauer getrennt ist. 10026 In diesen Notizen verweisen zwar die „[g]eflickte[n] Vorhänge“ 10027 auf die 
Ärmlichkeit des Theaters, doch ist der Vorhang hier auch Teil der Inszenierung, der Begegnung zwischen den 
Geschlechtern. So beobachtet der Herr des Spiegels eine der Frauen durch einen „transparenten Vorhang“.  
10028 

Lediglich vereinzelt zeigt sich das Motiv des Vorhangs auch in den dramatischen Fragmenten. Als Schutz vor  
dem Einbrechen  der  Wirklichkeit,  wird  es  in  den  Notizen  zu  dem  Revolutionsstück (1893)  verstanden: 
„zuerst spielt das junge Mädchen Schumann. dann wie man draussen Heulen hört: hält sie erschreckt inne;  
spielt aber darauf mit aller  Kraft Haydn weiter, nachdem sie den Vorhang zugezogen hat“.  10029 Weitere 
Bezüge zum Motiv finden sich in dem Dramenentwurf Der Besuch der Göttin (1900) durch den Töpfer („hier 
will ich einen Vorhang hermachen“), 10030 in Die Söhne des Fortunatus (1900/1901) durch Fortunatus´ Flucht 
in das Bett seines Sohnes indem er sterben will („sehnt sich nur mehr nach dem Bett, der Finsterniss hinter  
den Vorhängen“),  10031 in  Des Ödipus Ende (1901) durch die Rede des dritten Mädchens, die sich von den 
Göttinnen Hilfe von der Verfolgung der Hirten erhofft („Schrei nicht! Die Göttinnen! Hier wohnen sie. Die 
mit dem bloßen Blick  den Tod verhängen“), 10032 in den sehr losen Notizen zu Carl (1904) durch einen kurzen 

10018SW III. S. 281-282. Z. 26-28//1.
10019SW III. S. 282. Z. 37-38.
10020SW III. S. 284. Z. 15-17.
10021Hofmannsthals  Notizen  bezeugen  die  Beschäftigung  mit  dem  Motiv,  heißt  es  doch:  „ein  Renaissancepalast  dem  auf 

sonderbare Weise etwas jüdisches beigemengt ist, siebenarmiger Leuchter, ein alter jüdischer Diener wie ihn Rembrandt gemalt  
haben könnte zieht den Vorhang zurück durch den sie das Kind  bringen.“ In: SW III. S. 802. Z. 29-32.

10022SW III. S. 287. Z. 11.
10023SW III. S. 59. Z. 35-36.
10024SW XVIII. S. 19. Z. 31.
10025SW XXVII. S. 134. Z. 12.
10026SW XXVII. S. 148. Z. 3-4.
10027SW XXVII. S. 147. Z. 31.
10028SW XXVII. S. 147. Z. 13-14.
10029SW XVIII. S. 121. Z. 7-9.
10030SW XVIII. S. 153. Z. 19.
10031SW XVIII. S. 160. Z. 3-4.
10032SW XVIII. S. 263. Z. 1-3.
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Bezug in der Notiz N 13 („Alcoven mit grünem / Vorhang. ein Fenster in den Hof, traurig“) 10033 oder in Der  
Traum (1906)  innerhalb  der  Notiz  N  13  durch  das  Gespräch  zwischen  einem  Schneider  und  einem 
Salbenhändler:  „Wenn nicht  die  Bedienten erzählen wollten man wüsste  rein  nicht  was vorgeht  hinter 
diesen prächtigen Parkgittern hinter diesen Palastwänden und seidenen  Sänftenvorhängen.“ 10034

Ebenso findet sich auch innerhalb der dramatischen Fragmente das Motiv des Gitters, allerdings erst in Das 
Festspiel  der  Liebe (1900)  in  Verbindung  mit  den  beiden  alten  Menschen  („sie  ist  die  Treppe  mit 
kl.Eisengittern  herausgekommen“),  10035 in  dem  Dramenentwurf  Die  Söhne  des  Fortunatus (1900/1901) 
durch  die  Abgeschlossenheit  und  zwar  durch  den  Kerker  den  Andalosia  bauen  lässt  und  in  den  ihn 
schließlich seine Mörder sperren, 10036 in dem Dramenentwurf Valerie und Antonio (1901) durch die Notizen 
zum IV. Aufzug („ein harmloser Wahnsinniger an einem vergitterten Fenster“)  10037 oder in den Notizen zu 
Die letzten Abenteuer des Gomez Arrias (1904) in Verbindung mit dem Verkauf der Frau durch Arrias.  10038 
Deutlicher zeigt sich das Motiv in dem Dramenentwurf König Kandaules (1903) durch die Räumlichkeiten, 
oder durch den Gang des Gyges durch die Stadt zu seiner Geliebten, wobei das Gitter auch hier trennend 
wirkt: „Komm! wär ich ein König, baut ich Dir einen Palast. wär ich ein König, hättest Du tausend Sclavinnen.  
(er  wagt  die  Thür  aufzulehnen,  sieht  die  Todte  zwischen die  Gitter  gezwängt  mit  den Stummeln  ihrer  
Arme)“. 10039 Im III. Akt zieht Kandaules das Gitter („hier Gitter! dort Wachen! wer wäre es?“) 10040 heran, um 
die Vermutung der Königin zu entkräften, dass sie nicht alleine seien; doch Rhodope bleibt in der Angst, sich 
„zu verschulden“. 10041 

Auch in der Erzählung Das Märchen der 672. Nacht (1895) bindet Hofmannsthal den Vorhang und das Gitter 
ein. Und auch hier wenden sich Beide mit der Isolation vor der Außenwelt verbundenen Motive gegen den 
Ästhetizisten,  empfindet  der  Kaufmannssohn doch mitunter  die  Hässlichkeit  der  Stadt  („da waren rote 
Vorhänge an den Fenstern und häßliche, verstaubte Blumen“). 10042 
Vor  allem  aber  zeigt  sich  in  der  Erzählung  die  Einbindung  des  Gitter-Motivs.  So  sieht  der  Ästhetizist,  
während der  Juwelier  seine Schmuckstücke verpackt,  durch ein  „niedrige[s]  vergitterte[s]  Fenster“,  10043 
durch welches er den schönen Gemüsegarten erblickt, der zudem von einer hohen Mauer eingefasst wurde.  
Der Juwelier führt ihn sodann durch ein Nebenzimmer seines Geschäftes in den Hof, „der durch eine kleine  
Gittertür mit dem benachbarten Garten in Verbindung stand“, 10044 und schlägt mit einem „eisernen Klöppel 
an das Gitter“. 10045 Da der Besitzer des Gartens jedoch nicht auf sein Rufen reagiert, öffnet der Juwelier mit  
einem  „Griff  durch  die  Gitterstäbe“  10046 dem  Ästhetizisten  den  Garten.  Aufgrund  seines  passiven-
ästhetizistischen  Wesens,  erweist  sich  die  Flucht  aus  dem  Garten  für  den  Kaufmannssohn  als 
dementsprechend  schwierig.  10047 So  sehr  der  Ästhetizist  die  Abschottung  von  der  Welt  bevorzugt,  so 
hinderlich sind ihm jetzt die Gitter. Während der Juwelier leicht das Gitter zum Eingang öffnen konnte, 
ertasten  seine  Hände  nur  kniend  und  sich  über  dem  Abgrund  befindend,  nachdem  er  aus  dem  
Gewächshaus  gelangen  konnte,  die  „Gitterstäbe“,  10048 die  unter  seinem  Griff  zwar  nachgeben,  deren 
quietschender Ton ihn jedoch neuerlich an den Tod gemahnt. In ebenso ärmlichen Vierteln findet er sich in  

10033SW XVIII. S. 292. Z. 12-13.
10034SW XVIII. S. 116. Z. 27-30.
10035SW XVIII. S. 144. Z. 14-15.
10036SW XVIII. S. 159. Z. 18-21.
10037SW XVIII. S. 248. Z. 33-34.
10038SW XVIII. S. 287. Z. 31-32.
10039SW XVIII. S. 276. Z. 16-18.
10040SW XVIII. S. 281. Z. 29.
10041SW XVIII. S. 281. Z. 33.
10042SW XXVIII. S. 22. Z. 32-33.
10043SW XXVIII. S. 24. Z. 6.
10044SW XXVIII. S. 24. Z. 12-14.
10045SW XXVIII. S. 24. Z. 15.
10046SW XXVIII. S. 24. Z. 20.
10047„Unschlüssig ging er vor; da war die Mauer zur Rechten in Mannsbreite durchbrochen und aus der Öffnung lief ein Brett über  

leere Luft nach einer gegenüberliegenden Plattform; diese war auf der zugewendeten Seite von einem niedrigen Eisengitter 
geschlossen, auf den beiden anderen von der Hinterseite hoher bewohnter Häuser. Dort, wo das Brett wie eine Enterbrücke auf  
dem Rand der Plattform aufruhte, hatte das Gitter eine kleine Tür.“ In: SW XXVIII. S. 26. Z. 30-36.

10048SW XXVIII. S. 27. Z. 6.
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der Umgebung von Soldaten wieder; so sitzen die Soldaten vor einem „vergitterten Fenster“,  10049 welches 
Teil ihrer Lebenswelt ist. 

Ebenso  zeigt  sich  ein  kurzer  Bezug  zum  Gitter  in  Amgiad  und  Assad  (1895),  das  auch  nicht  vor  der 
Außenwelt zu bewahren weiß: „der Prinz führt den alten König in einen viereckigen Garten, durch dessen  
Gitterstäbe alle Grossen und Hauptleute hereinstarren.“ 10050 Wohl findet sich lediglich ein kurzer Bezug zum 
Vorhang in der Knabengeschichte (1906, 1911-1913), wenn Euseb sich einer Begebenheit erinnert. In Bezug 
auf  die Tochter  des Fleischhauers  heißt  es,  ein Junge habe einmal „den Schatten ihrer  Brüste auf  den 
Vorhängen“ 10051 gesehen, wodurch auch hier der Vorhang keinen Schutz bieten kann. 

Zuerst bindet Hofmannsthal in die  Geschichte der beiden Liebespaare  (1896) das Gitter-Motiv durch die 
Beschreibung des Gartens ein, in dem Felix sich am Donnerstag mit Paula treffen will.  10052 Wie in anderen 
Werken, versagt das Gitter allerdings auch, wenn der Ästhetizist sich darauf verlässt, durch dieses einen 
Schutzraum aufzubauen, was sich auch in der Beschreibung der Ästhetizistin Therese zeigt: „Wie ein Gitter 
trennten die 5 Schnüre gelblicher Perlen, die den Hals umschlossen, die strahlende Schönheit des Kopfes 
von dem schwachen Leib, der in Spitzen eingehüllt war wie der Leib eines Kindes oder einer Todten“. 10053 

In dem Werk Hofmannsthals Was die Braut geträumt hat (1896/1897) 10054 zeigt sich der Vorhang als ein Teil 
des Mädchenzimmers der Braut („Fenster mit weißem Vorhang“). 10055 Das kurz vor der Hochzeit stehende 
Mädchen tritt in ihr Zimmer, läuft noch einmal an das Fenster, „schiebt den Vorhang auf“, 10056 verabschiedet 
sich von ihrem Bräutigam und schließt den Vorhang wieder.  10057 Der Vorhang wirkt in diesem Stück aber 
auch  als  trennendes  Element  zwischen  der  Braut  und  den  erscheinenden Gestalten.  So  tritt  aus  dem 
„Vorhang des Alkovens“ 10058 zuerst der Gott Amor, der schließlich im Kamin verschwindet. Aus dem Vorhang 
jedoch greifen neuerlich zwei Hände, von denen die Braut wähnt, dass sie Amor gehören. 10059 Doch wie sie 
die Hände ergreifen will, um von ihnen das Schöne zu empfangen, wickelt sich das zweite Kind halb „aus  
dem Vorhang“,  10060 wobei deutlich wird, dass es sich nicht um Amor, sondern um die tote Mitzi handelt.  
Auch nach dem Gespräch mit ihr entzieht sich das Kind, indem es hinter dem Vorhang verschwindet. Die 
Braut, die zum „Vorhang“ 10061 geht und ihn hochhebt, findet den Raum dahinter leer: „Geh, was stehst du so 
im Fenster, / Halb im Vorhang wie Gespenster, / Komm doch her!“  10062 Die Stimme des Kindes lässt die 
Braut ans Fenster gehen und den Vorhang von diesem heben, 10063 doch sie muss erkennen, dass sie alleine 
ist: „Leer der Vorhang! Fort das Kind! / Nein, was das für Träume sind!“ 10064

In  Der Kaiser und die Hexe (1897) deutet Hofmannsthal die Isolation des Protagonisten bereits durch die 
Beschreibung der Szene an. Hofmannsthal greift nicht primär auf den Vorhang zurück, was bedingt ist durch 

10049SW XXVIII. S. 27. Z. 35.
10050SW XXIX. S. 38. Z. 11-13.
10051SW XXIX. S. 175. Z. 23.
10052„Hinter  dem schwarzen Gitter  mit  den vergoldeten Lanzen standen die Fliederbüsche und lagen die Wiesen so grün so  

wirklich von innen heraus grasgrün wie sie nur im frühen Mai sind und niemehr später.“ In: SW XXIX. S. 68. Z. 14-17.
10053SW XXIX. S. 69-70. Z. 38//1-9.
10054Innerhalb der Notizen zeigt sich ein weiterer Bezug zum Motiv, wenn es heißt: „dann müssten die Wände mit einem leichten 

Stoff ver/hängt sein aus dessen Falten die Kinder auftreten und in die / sie verschwinden können“. In: SW III. S. 499. Z. 9-11. 
10055SW III. S. 83. Z. 2.
10056SW III. S. 83. Z. 7.
10057SW III. S. 83. Z. 7.
10058SW III. S. 83. Z. 11.
10059SW III. S. 87. Z. 3-11.
10060SW III. S. 87. Z. 12.
10061SW III. S. 88. Z. 24.
10062SW III. S. 88. Z. 26-28.
10063SW III. S. 88. Z. 31.
10064SW III. S. 88. Z. 32-33.
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die Wahl des Ortes (die „kaiserlichen Jagdwälder“), 10065 doch deutet sich dieser durch die Beschreibung der 
Höhle  an,  deren  „Eingang  Schlingpflanzen  verhängen“.  10066 Hofmannsthal  verstärkt  die  kostbare  aber 
isolierende Umgebung noch durch das im Hintergrund liegende „goldene Gitter des Fasanengeheges“. 10067 
Im Gespräch mit der Hexe zeigt sich noch ein weiterer Aspekt des Motivs, wenn sie dem Kaiser vor Augen  
führt, dass nichts auf der Welt seine Sehnsucht so zu stillen vermag wie sie („Jeden Vorhang hebst du auf, / 
[…] Und ich komme nie mehr!“). 10068 Tatsächlich bewirkt ihre Distanzierung, dass er sie am Gehen hindern 
will („Ich will dich sehn, ich will nicht / Stehn wie damals vor dem Vorhang“), 10069 was belegt, dass er sich im 
Grunde immer noch nach dem ästhetizistischen Glück, das sie für ihn verkörpert, sehnt. Vermeintlich von  
ihr befreit, wird der Kaiser einer lebendigen Bewegung in der Höhle gewahr. 10070 Es ist sein Zug zum Leben, 
der ihn die grünen Ranken, die  „den Eingang der Höhle verhängen“,  10071 wegreißen lässt, wodurch er auf 
den früheren Kaiser trifft. 10072

Auch in dem lyrischen Drama Die Frau im Fenster (1897) ist der Vorhang Teil der Szenerie, sind alle Fenster 
doch mit Vorhängen verhangen, und auch das Fenster an dem Dianora steht, hat einen „Vorhang gegen das 
dahinterliegende Zimmer“.  10073 Der Vorhang versagt aber  auch in diesem Werk Hofmannsthals  für den 
ästhetizistischen Protagonisten. Dianora, an der Brüstung stehend, hinter sich den Vorhang zum Zimmer,  
bemerkt  zu  spät  wie  dieser  zurückgeschlagen  wird  und  sich  ihr  Mann  nähert.  10074 Bereits  im  ersten 
Erkennen  ihres  Betruges,  hatte  Bracchio  sie  erdolchen  wollen;  durch  die  fehlende  Waffe  jedoch  tritt  
Bracchio in das Zimmer zurück, wodurch die Beiden durch den Vorhang getrennt werden, der „hinter ihm 
zufällt“. 10075 Zum einen steht der Vorhang in Verbindung mit dem mangelhaften Schutz, zum anderen aber  
zeigt sich eine Verbindung mit der Liebe; denn „aus jedem dunklen Vorhang“ 10076 hätte Palla zu ihr kommen 
können. Bracchio schließt den Vorhang, 10077 was Dianora ihr Ende ahnen lässt, und wodurch Hofmannsthal 
das Motiv gleichsam in die Nähe der Liebesverschuldung stellt und diese Form des Todes, durch die Hand  
ihres Mannes, als ursächlich für ihr Leben betrachtet.
Etwas reduzierter zeigt sich das Gitter in dem lyrischen Drama Die Frau im Fenster (1897). Eben sowenig wie 
das Haus des Bracchios überladen künstlich ist, ist es auch nicht isoliert, denn die Wand des Hauses wird  
nur von einer „mäßig / hohen Gartenmauer“ 10078 umschlossen. Das Absperren wird von Dianora betont, als 
sie einen alten Mann sieht, der seinen Garten für die Nacht verschließt,  10079 während sie die Nacht und 
ihren Geliebten erwartet. 

Hofmannsthal  bindet  in  der  Erzählung  Der  goldene  Apfel (1897)  auch  den  Vorhang  ein.  Ob  in  der 
Handschrift  oder auch in den noch erhaltenen Notizen zu der unvollendeten Erzählung, zeigt sich diese 
Einbindung bzw. auch das Versagen der Abgeschlossenheit des ästhetizistischen Schutzraumes. So stiehlt 
sich das Kind von der Mutter fort, „leise hinter einem Vorhang durchgleitend“ 10080 geht es auf „eines der 
verhangenen Fenster zu“, 10081 steckt ihren Kopf in die brütende Hitze der Sonne und erfährt zum einen eine 
Sehnsucht nach der Außenwelt, zum anderen auch ihre eigene Unzulänglichkeit. Hofmannsthal verweist  
explizit darauf, dass der Mensch, auch nicht der Ästhetizist, die Außenwelt ausblenden kann. So dringt nach  

10065SW III. S. 179. Z. 1.
10066SW III. S. 179. Z. 2.
10067SW III. S. 179. Z. 3.
10068SW III. S. 183. Z. 2-5.
10069SW III. S. 183. Z. 28-29.
10070SW III. S. 198. Z. 5.
10071SW III. S. 198. Z. 6.
10072Der Vorhang ist bei Hofmannsthal aber auch immer Teil der Bühneninszenierung. So heißt es am Ende des lyrischen Dramas:  

„Während seines Gebetes ist der Vorhang langsam gefallen.“ In: SW III. S. 208. Z. 4.
10073SW III. S. 95. Z. 9.
10074SW III. S. 108. Z. 25-26.
10075SW III. S. 109. Z. 6.
10076SW III. S. 113. Z. 34.
10077SW III. S. 113. Z. 36-37.
10078SW III. S. 95. Z. 2-3.
10079SW III. S. 96. Z. 35-36.
10080SW XXIX. S. 98. Z. 21-22.
10081SW XXIX. S. 98. Z. 31.
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dem Ahnen der eigenen Unzulänglichkeit das ästhetizistische Sehnen zu dem Kind, ausgelöst durch einen  
Windhauch: „Da bewegte der Wind leise den Vorhang an der Thür und dem Kind war es, als ob ein leiser  
kaum merklicher Hauch vom Duft des goldenen Apfels hereinflöge.“ 10082 Auch in Verbindung mit der Mutter, 
ihren  aufgebrochenen  Angstzuständen,  ihrem  Wunsch  sich  an  ihrer  Familie,  vor  allem  an  ihrem  Kind 
festzuhalten, zeigt sich das Eindringen der Außenwelt („rührte der Wind an den Vorhängen“). 10083

Deutlich zeigt sich auch die Einbindung dieses Motivs in dem Erleben des Stallmeisters: „So oft der heiße  
Wind den Vorhang an einem der selten gegen die Straße gekehrten Fenster bewegte, meinte er schon die  
Hand  einer  Frau  zu  sehen  die  sich  aus  dem  geheimnisvollen  Dämmer  eines  verhängten  Gemaches  
hervorbewegte ihm Blumen oder einen Brief  zuzuwerfen.“  10084 Dass die Außenwelt  vom Vorhang nicht 
aufgehalten werden kann, legt Hofmannsthal auch in den Notizen dar. In seinem Zimmer sitzend, bemerkt  
er   die  von  außen  eindringende  Zugluft  durch  die  „Thürvorhänge“.  10085 Auch  ist  der  Vorhang  Teil  der 
ästhetizistischen Gestaltung des Raumes. Hofmannsthal beschreibt das Zimmer des Stallmeisters, in das der  
Kaufmann tritt und in dem er diesen und seine Frau zusammen im Bett liegen sieht, wie folgt: „er sieht aus  
dem Bettvorhang (Gold mit schwarzen Blumen) den Fuss des Negers hervorragen da beschliesst er gleich sie 
zu tödten, der Neger ist ihm gleichgiltig“. 10086 Der Vorhang kann, wie das ganze ästhetizistische Leben, nicht 
vor dem Tod schützen. 
Hofmannsthal  bindet  auch  das  Gitter  in  die  Erzählung  ein.  Wieder  bricht  der  scheinbar  sichere 
ästhetizistische Bereich auf, wenn der Himmel durch „eine eiförmige wie Bienenzellen vergitterte Öffnung“ 
10087 scheint und die Aufmerksamkeit des Kindes auf die Truhe lenkt. Die Außenwelt, der Wind zum einen  
und  das  Licht  zum  anderen,  also  die  Natur,  lockt  den  ästhetizistischen  Menschen vorwärts,  treibt  ihn 
gleichermaßen durch seine ästhetizistische Affinität in den von ihm gewählten Lebensweg hinein: „Durch 
eine einzige Stelle des Gitters aber brach ein blendender Strahl durchschnitt die ganze bläulich bebende Luft 
und hatte seinen Fuß auf  dem kupfernen Beschlage und ließ aus 2 Schraubenköpfen Gluth und Leben 
hervorquellen wie aus lebendigen Augen.“ 10088

In  dem  lyrischen  Drama  Der  weisse  Fächer (1897)  zeigt  sich  das  Motiv  allein  durch  die  Anklage  der 
Großmutter an Fortunio und seinen Freund durch deren Hinwendung zum Tod („Was steht ihr hier und 
dämpft eure hübschen jungen Stimmen und flüstert wie die Nonnen am  Gitter?“). 10089

Mehrfach bindet Hofmannsthal  in  Die Verwandten  (1898) das Motiv des Vorhangs ein. Der erste Bezug 
erfolgt in Verbindung mit dem Kachelofen, welcher die Bildnisse von Menschenaltern zeigt und der den  
Betrachter dadurch mit dem Tod konfrontiert.  Sowohl Vorhang als auch Gitter zeigen sich schließlich in  
Verbindung mit der Beschreibung von Georgs Zimmer. Hofmannsthal verweist auf das Gitter, wenn Georg 
sieht, wie der Mond durch die „3 kleinen mit dickem Eisenkreuz vergitterten Fenster“  10090 dringt. Dabei 
spielt der Vorhang eine entscheidende Rolle in Georgs Vorstellung von Anna, sieht er einen Zettel, von dem 
er glaubt, dass jemand diesen von außen in sein Zimmer gelegt hat („unter dem dünnen Vorhang durch die  
Gitterstäbe durchgreifend“). 10091 Gitter und Vorhang zeigen sich damit auch in diesem Werk als durchgängig. 
Vor allem zeigt sich die Einbindung dieses Motiv-Komplexes für ihn in Verbindung mit Anna; so glaubt er,  
dass ihre freundschaftliche Art  nur  Fassade war,  dass sich dahinter vielmehr die Möglichkeit  von Liebe  
verbirgt,  die  wie  durch  den  „Mullvorhang  den  ein  Hauchen  leise  bewegte,  die  Mondnacht 
hindurchschimmerte“. 10092 Als Teil des Liebeserlebens zeigt sich der Vorhang auch in Georgs Vorstellung den 
Morgen betreffend, an dem Anna ihm gehört; so glaubt er „in der unsicheren Luft hinter dem Vorhang den 

10082SW XXIX. S. 99. Z. 2-4.
10083SW XXIX. S. 104. Z. 16-17.
10084SW XXIX. S. 102. Z. 17-21.
10085SW XXIX. S. 91. Z. 27.
10086SW XXIX. S. 92. Z. 14-16.
10087SW XXIX. S. 99. Z. 38-39.
10088SW XXIX. S. 100. Z. 2-5.
10089SW III. S. 158. Z. 7-9.
10090SW XXIX. S. 113. Z. 4.
10091SW XXIX. S. 116. Z. 29-30.
10092SW XXIX. S. 116. Z. 36-38.
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Morgen schimmern zu sehen.“ 10093 

Ebenso in dem Werk Die Hochzeit der Sobeide (1897/1898) verwendet Hofmannsthal sowohl den Vorhang 
als  auch das Gitter,  und wählt als Handlungsort  das ferne Persien.  So ist  das Schlafzimmer des reichen 
Kaufmannes mit  „dunklen Vorhängen“  10094 versehen. Auch Sobeide verweist in diesem Schlafzimmer auf 
den Vorhang, wenn sie ihrem Mann heißt, sie niemals alleine zu lassen: „Der Abend darf nie kommen, wo 
ich hier /  so stünde, aller Druck der schweren Schatten, / der Eltern Augen, alles hinter mir, /  im dunklen 
Vorhang hinter mir verwühlt“. 10095 Der Vorhang ist für sie aber auch ein Schutzraum, ein Ort hinter dem sie 
den Geliebten empfangen und sich ihrer Leidenschaft hingeben könnte; deswegen bittet sie ihren Mann 
auch, sie niemals hinter diesen Vorhang gehen zu lassen, denn „hinter dem / ist alles […] solches Glück“. 10096 
So zeigt sich auch im zweiten Aufzug, dass Schalnassars Haus mit Vorhängen versehen ist, und auch die 
„Türen [sind] mit Vorhängen“ 10097 versehen. Als Sobeide schließlich in der 3. Verwandlung zu ihrem Mann 
zurückkehrt, offenbart sich auch die vermeintlich isolierende Funktion des Motivs, ist das Haus doch von  
einer „hohe[n] Gartenmauer“  10098 umgeben, die lediglich durch ein „kleines vergittertes Pförtchen“  10099 
durchbrochen ist. Durch das „Gitterthürchen“ 10100 sieht die Gärtnersfrau auch Sobeide, die sich dem Haus 
ihres Mannes nähert und einen Arm durch das Gitter schiebt, um sich das Schloss zu öffnen. 10101 Doch erst 
durch den Gärtner, der die Pforte öffnet, gelangt die Frau wieder zurück in ihr Haus und findet dort ihren  
Tod. 10102

Ebenso zeigt sich in Der Abenteurer und die Sängerin (1898) die Einbindung des Vorhangs. Der Baron zeigt 
sich hier als Verführungskünstler, wirkt er doch verlockend und verführend zum Glücksspiel auf den armen 
Musiker Salaino, der sich aus seinem Verlangen nach der Tänzerin Marfisa von dem Baron verleiten lässt.  
Dieser zeigt ihm auf, dass das Geld die Welt regiert, und dass er sich, mithilfe des Geldes, die Welt und die  
Genüsse  erschließen  könne  („schon  für  dich  bewegt  sich  /  ein  Vorhang,  und  ein  Tisch  mit  schönen 
Speisen“). 10103 Der Vorhang dient dem Baron aber auch dazu, Venier weiszumachen, dass nicht seine Frau 
Vittoria bei ihm sei, hängt am Vorhang doch ein blondes Haar.  10104 Neuerlich auf das Haar am Vorhang 
verweisend, welches Venier besieht, glaubt er dem Baron. Zwar hat der Vorhang auch hier den Effekt des  
Trennenden zwischen einzelnen Figuren, aber er dient auch der Beruhigung Veniers. Ebenso in Veniers Haus 
ist der Vorhang Teil der Einrichtung. So wird ein „grüner Vorhang“  10105 vor einem Fenster herabgelassen, 
bevor die Musiker sich an ihre Instrumente begeben. Aber der Vorhang birgt auch hier Geheimnisse oder  
Verborgenes; so „schlägt [Vittoria] einen Gobelin zurück und läßt ein tiefes geheimes / Fach aufspringen“, 
10106 in dem sich das Erbe ihres Sohnes verbirgt.  10107 Auch das Gitter zeigt sich in  Der Abenteurer und die  
Sängerin (1898), ist ein Fenster im Hause des Barons doch vergittert, 10108 wobei das Haus Veniers sowohl für 
das Schöne als auch das Leben (Licht) geöffnet ist. Wenn Hofmannsthal das Motiv allerdings durch den 
Baron einbindet, dann zeigt sich ein eindeutig ästhetizistischer Kontext, sehnt sich der Baron doch danach, 
dass ihm die Redegonda geblieben wäre, denn er wähnt nun, dass er eine Sache nicht zweimal im Leben 
erleben will, wie dies mit Vittoria der Fall gewesen wäre: „Ich wollt´, die Redegonda wär´ geblieben! / Die 

10093SW XXIX. S. 117. Z. 17-18.
10094SW V. S. 9. Z. 2.
10095SW V. S. 24. Z. 31-34.
10096SW V. S. 25. Z. 8-11.
10097SW V. S. 30. Z. 5.
10098SW V. S. 57. Z. 2.
10099SW V. S. 57. Z. 3.
10100SW V. S. 59. Z. 11.
10101SW V. S. 59. Z. 24.
10102Ebenso in den Notizen finden sich kurze Bezüge zum Motiv. So weicht Mirza der körperlichen Nähe Hassans aus, der an das  

Fenster geht, den „Vorhang / zurück[schlägt]“ (SW V. S. 349. Z. 37-38) und den Mondenschein hereinlässt. Den Vorhang zieht  
Mirza auch zur Seite, um Möglichkeiten zu besehen sich umzubringen (SW V. S. 351. Z. 33, SW V. S. 340. Z. 28).

10103SW V. S. 116. Z. 15-16.
10104SW V. S. 126. Z. 7-10.
10105SW V. S. 154. Z. 11.
10106SW V. S. 172. Z. 21-22.
10107Siehe (Notizen): SW V. S. 466. Z. 26.
10108SW V. S. 97. Z. 5, SW V. S. 142. Z. 3.
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hält kein Spuk mit Luft als wie mit einem / Gitter umschlossen.“ 10109

In Das Bergwerk zu Falun (1899) erfolgt der erste Bezug zum Vorhang durch die Umgebung im „Innern des 
Berges“, 10110 indem „ein Ausgang, von Finsternis völlig verhangen“ 10111 ist. Die Isolation von der Welt wird 
aber, anders als vom Leser und von Elis erwartet, als bedrohlich empfunden („das Weiß seiner Augen ist im 
Anfang das einzige Helle in dem finstern Raum, auf dem die Schwere undurchdringlicher Wände lastet“).  
10112 Erst mit der Rede der Bergkönigin, in Bezug auf die Sprachunmündigkeit in der wirklichen Welt, zeigt  
sich eine neuerliche Verwendung des Motivs, wenn sie über die Menschen sagt: „Es schläft in euch. / Doch 
ahnt ihrs nicht. Du warst zu Tod erstarrt, / Dein Mund verhangen, deine Augen öd. / Da trats in dir empor, 
und wie im Traum“. 10113 Mit dem dritten Akt, der nur im Nachlass erhalten ist, bindet Hofmannsthal durch 
die Beschreibung des Gartens und Hauses das Gitter ein („Gitterwerk gezogener Obstbaum greift an der 
Wand“). 10114

Eine Einbindung dieses Motivs findet sich auch in Das Märchen von der verschleierten Frau (1900). So stellt 
die Frau, um gegen ihre innere Beklemmung anzugehen, ein Licht in das „kleine vergitterte Fenster“.  10115 
Hyacinth wiederum sieht dieses Licht, das aus „dem kleinen vergitterten Küchenfenster fiel“. 10116 Mit ihrem 
Mann tritt aber im Grunde genau das an ihr Fenster, was sie beängstigen müsste, gehört er doch im Innern 
bereits  zur  Bergkönigin;  dabei  sieht Hyacinth zwar durch die Gitterstäbe, bemerkt  dabei  jedoch seinen 
fehlenden Schatten.

In Fuchs (1900) zeigt sich ebenso die Einbindung des Gitters. So ist das Haus, in dem Fuchs während seiner 
Ferien  mit  seinen  Eltern  lebt,  kein  ästhetizistisch  schöner  Ort,  sondern  gefängnisgleich  mit  einem 
vergitterten Fenster  versehen,  10117 von dem aus Fuchs immer von seiner  Mutter  beobachtet wird.  Die 
beängstigende Umgebung wird noch durch ein weiteres Gitter  verstärkt,  das Fuchs von der Außenwelt  
abschließt  („Wageneinfahrt,  mit  einem  Gitterthor  geschlossen“).  10118 Ebenso  zeigt  sich,  dass  auch  der 
Brunnen vergittert  ist  (SW XVII.  S.  56.  Z.  14).  Gleichsam ist  damit,  was  Hofmannsthal  gerne  mit  dem  
Brunnen verbindet,  die Versenkung in die Tiefe,  nicht möglich.  Dagegen findet der Vorhang nur in  der 
Beschreibung der Theater-Szenerie statt. 10119

Lediglich in zwei Lustspiel-Fragmenten zeigt sich das Motiv des Vorhangs. Gänzlich ohne einen erkennbaren  
Zusammenhang, findet es sich in  Paracelsus und Dr Schnitzler (1900)  10120 oder auch in  Lysistrata (1905) 
durch den lustvollen Umgebung der antiken Welt um Hetären und Dirnen. 10121

Das  Gitter  als  Teil  des  Gartens  zeigt  sich  bereits  im  ersten  Aufzug  des  Balletts  Der  Triumph  der  Zeit  
(1900/1901) mehrfach. So ist der Park des Hauses geziert mit einem „Gitterthor mit vergoldetem Wappen“. 
10122 Zwar trennt das Gitter das schöne Haus von den „ärmlich[n] Häuser[n]“ 10123 der Umgebung, doch kann 
man auf  diese,  ebenso  wie  auf  die  Karlskirche,  sehen.  Dass  das  Gitter  die  Außenwelt  auch  hier  nicht 
ausschließt,  zeigt  sich  auch  dadurch,  dass  das  alte  hässliche  Weib  „vorsichtig  spähend  das  Gitterthor 

10109SW V. S. 141. Z. 21-23.
10110SW VI. S. 26. Z. 27.
10111SW VI. S. 26. Z. 28-29.
10112SW VI. S. 28. Z. 33-34.
10113SW VI. S. 35. Z. 8-11.
10114SW VI. S. 85. Z. 9-10.
10115SW XXIX. S. 142. Z. 10.
10116SW XXIX. S. 144. Z. 33-34.
10117SW XVII. S. 21. Z. 12-13.
10118SW XVII. S. 21. Z. 16.
10119„Beim Aufgehen des Vorhanges giebt Fuchs rückwärts seinen Kaninchen zu fressen.“ In: SW XVII. S. 21. Z. 28.
10120SW XXI. S. 25. Z. 14.
10121SW XXI. S. 35. Z. 20.
10122SW XXVII. S. 7. Z. 8.
10123SW XXVII. S. 7. Z. 21.
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aufgemacht“, 10124 welches nicht verschlossen ist.  Zurück ans „Gitterthor“ 10125 tretend, winkt sie zudem den 
Dichter herein und damit zur geliebten Tänzerin. Nach der Zurückweisung der Tänzerin um eines reichen 
Grafen wegen,  entschließt er sich zu  gehen,  bleibt  aber am Gitter stehen und kehrt  schließlich wieder  
zurück. Der Gewinn der Frau erfolgt nur über das Herzensopfer eines Mädchens; nur deshalb können der 
Dichter und die Tänzerin gemeinsam weggehen („Das Gitterthor fällt hinter ihnen zu. Der Mond ist indessen  
verschwunden, es ist tiefe Nacht“). 10126 Zum Ende des ersten Aufzuges lenkt Hofmannsthal den Fokus aber 
auf den Harfner, der das tote Mädchen, auf deren Kosten der Dichter die Tänzerin gewann, von dem reichen 
Haus wegführt („Die Musik begleitet  geheimnisvoll die Tritte der Beiden, die auf ewig von hier fortgehen, 
dann, wie das Gitter hinter ihnen zugefallen ist, erhebt sich aus dem Orchester mit voller Gewalt das Motiv 
das Fliessens, Verfliessens der Zeit“). 10127

Mit dem dritten Aufzug gedachte Hofmannsthal den Betrachter des Ballettes, in den Raum eines „Zimmer[s]  
im Geschmack der Fünfzigerjahre“  10128 zu entführen, von dem aus „eine vergitterte Glastüre, auf einen 
Vorgarten“  10129 führt. Doch das Gitter kann auch hier den Einbruch von außen nicht aufhalten, dringt in 
diesem Ballett doch der Wind durch „die in den Garten führende vergitterte Glasthür“ 10130 und löscht damit 
das Licht der Lampe.  
Ebenso zeigt sich in dem  Ballett  Der Triumph der Zeit  (1900/1901) auch das Motiv des Vorhangs, so im 
zweiten  Aufzug: „Der  Vorhang  hebt  sich  und  aus  der  Introduktion  erhebt  sich  das  Hauptmotiv,  des 
geheimnisvollen  unaufhaltsamen  Fliessens  der  Zeit,  in  seiner  reinsten,  verklärtesten  Form.“  10131 
Hofmannsthal  schließt  den  Aufzug  gleichsam  mit  dem  Fallen  des  Vorhanges:  „unter  dem  gewaltigen  
Auftreten des Hauptmotives sich in Bewegung setzen will, ist der Vorhang gefallen.“  10132 In dem dritten 
Aufzug ist das Motiv Teil der Räumlichkeiten, eines Alkoven der mit „grünen Vorhängen“ 10133 verhangen ist. 
Auch die Tochter „drückt ihr Gesicht in den Fenstervorhang“, 10134 als sie von ihrem Vater nächtens ertappt 
wird. Mit dem Eintreffen der ERHABENEN STUNDE und ihrer Augenblicke, erklimmen diese die  „grünen 
Vorhänge“, 10135 werfen die „grünen Vorhänge“ 10136 heran und werden schließlich im Fallen zu Efeu. 10137

Lediglich  vereinzelt  findet  sich  das  Motiv  in  der  Pantomime  Der  Schüler  (1901)  durch  Hofmannsthals 
Notizen („links eiserne Kassette Gold herausfunkelnd. rechts Thür zu Esthers Zimmer  mit Eisengitter.“) 10138 
oder  auch  in  dem  dramatischen  Entwurf  Die  Gräfin  Pompilia  (1900/1901);  und  auch  hier  macht 
Hofmannsthal deutlich, dass die Gitter keinen Schutz bieten. So öffnet eine junge Person, gegen die Order  
Pompilias,  das  Haus,  wodurch  ihr  auch  die  vergitterten  Fenster  vor  dem Mörder  keinen  Schutz  bieten 
können. 10139 Des weiteren ist das Gitter auch Teil der Beschreibung des Klosters in dem 4. Akt. 10140

In Das Leben ein Traum (1901-1904) zeigt sich nur ein begrenzter Bezug zum Motiv-Komplex, so erstmalig  
durch die Rede Sigismunds an Rosaura im dritten Aufzug, wenn Sigismund wähnt, dass seine begrenzte  
Sprachfähigkeit  Rosaura vor  ihm zurückschrecken lässt.  So stellt  Sigismund sein bisheriges Leben,  seine  
Einsamkeit, seine Grausamkeit und auch sein Begehren für die Frau in einen direkten Zusammenhang. Der 

10124SW XXVII. S. 8. Z. 8.
10125SW XXVII. S. 9. Z. 11.
10126SW XXVII. S. 16. Z. 19-21.
10127SW XXVII. S. 17-18. Z. 37//1-4.
10128SW XXVII. S. 26. Z. 16.
10129SW XXVII. S. 26. Z. 17-18.
10130SW XXVII. S. 30. Z. 17-18.
10131SW XXVII. S. 19. Z. 8-10.
10132SW XXVII. S. 26. Z. 13-14.
10133SW XXVII. S. 26. Z. 20.
10134SW XXVII. S. 31. Z. 14.
10135SW XXVII. S. 34. Z. 13.
10136SW XXVII. S. 34. Z. 16.
10137„Und die kahle Wand des  Zimmers, dort, wo sie die Vorhänge und Draperien losgerissen haben, erscheint unter dem Schein  

der Fackel als die epheuberankte Aussenmauer eines Turmes“. In: SW XXVII. S. 34. Z. 17-20. 
Des weiteren, siehe: SW XXVII. S. 273. Z. 16-17.

10138SW XXVII. S. 332. Z. 26-27.
10139SW XVIII. S. 165. Z. 19-21.
10140SW XVIII. S. 232. Z. 21-23.
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Vorhang vor seinem Kerker zeigt sich deshalb für ihn als Hindernis, hatte er doch Rosaura zuvor erblicken 
können, mit der er nun dieses Leben teilen will. 10141 Auch in den Notizen zum zweiten Aufzug zeigt ich die 
Einbindung  des  Motivs.  Rosaura,  die  es  verlangt  ihren  Geliebten  zu  sehen,  wähnt  dieses,  durch  eine 
Bezahlung an Clotald zu erreichen. Beweist Clotald schon durch Sigismund seine Macht zwischen Traum und  
Wirklichkeit bestimmen zu können, will er dies auch bei seiner Tochter, dessen „verhängte[n] Sinn“ 10142 er 
fördern will. Des weiteren erfolgen Bezüge zum Motiv im dritten Aufzug durch den zweiten Kämmerer, der 
aus dem Vorhang hervortritt  (SW XV. S. 218. Z. 8), als auch im vierten Aufzug als Clotald Sigismund seine 
wirkliche Umgebung vorführt („Weist nach hinten auf das winzige vergitterte Fenster“). 10143

Innerhalb der theoretischen Schriften, die zwischen 1902-1907 verfasst worden sind, zeigt sich auch ein 
vereinzelter Bezug zum Motiv, so in  Szenische Vorschriften zu >>Elektra<<  (1903) in Verbindung mit dem 
Bau der Bühne, 10144 in Aus einem alten vergessenen Buch (1902) in Anbindung an das Buch Traditionen zur  
Charakteristik Oesterreichs unter Franz dem Ersten (1844) von Friedrich Anton von Schönholz  10145 oder in 
Die Duse im Jahre 1903 (1903) durch die Darstellung der Schauspielerin auf der Bühne. „Aber der Vorhang  
fällt, und sie steht da, einsam, und schüttelt die  Spuren dieser Dinge von sich ab wie angeflogenen Staub.“ 
10146 Letztendlich zeigt sich auch ein kurzer Bezug zum Motiv in der Schrift Die Wege und die Begegnungen  
(1907), innerhalb des Traumes um Agur: „Jetzt war er an der Zeltwand gegenüber, der dunkelsten, und riss 
dort  einen  Vorhang  auf,  dass  ein  großes  Fenster  entstand.  Der  Wind  wehte  herein  und  warf  seinen  
zweigeteilten weissen Bart über seine erdbraunen mageren Schultern nach rückwärts.“ 10147 Hingegen findet 
sich das Motiv des Vorhangs lediglich in Die Bühne als Traumbild (1903) durch Hofmannsthals Ansprüche an 
den  Bühnenbildner  10148 und  durch  die  Schrift  Sommerreise  (1903),  wenn  Hofmannsthal  den  Weg  des 
Reisenden beschreibt, der ihn letztendlich vor die Rotonda führt. 10149

In  Ein Brief (1902) zeigt sich das Motiv allein durch den Versuch Chandos´ sich von der Unzulänglichkeit  
seines Ich abzulenken: so beschäftigt er sich mit dem Umbau eines Flügels seines Hauses. Auch bemüht er 
sich  um  Umgang  mit  den  Pächtern  und  Beamten,  obwohl  sein  Blick  „mit  stiller  Sehnsucht  über  die  
morschen Bretter hinstreicht, unter denen er nach Regenwürmern zum Angeln zu suchen pflegt, durchs 
enge vergitterte Fenster in die dumpfe Stube taucht“. 10150

Innerhalb der hinterlassenen Gespräche und Briefe zeigt sich das Motiv lediglich in  Die Briefe des Paulus  
Silentiarius (1902) in Verbindung mit dem Liebeserleben des Dichters Paulus und seinen Gedanken an seine  
entfernte  Geliebte,  der  mitunter  durch  den  „Vorhang  am  Badezimmer“  10151 besonders  der  Geliebten 
gedenkt oder aber in dem Gespräch zweier Kurtisanen in Die Sammlerin (1903) durch die Vorliebe Tibaldas 
zu schönen Dingen: „Sarkophag im kleinen Garten, die Thür verbirgt ein Gobelin, wehen von Schatten und 
Licht.“ 10152 Dagegen zeigt sich das Motiv des Gitters lediglich in Rodauner Anfänge (1906) durch das, was die 

10141SW XV. S. 215. Z. 1-31.
10142SW XV. S. 200. Z. 14.
10143SW XV. S. 25. Z. 36.
10144„Rechts ein gedrückter häßlicher  Bau mit vier ganz gleichen Türen, wie Zellen nebeneinander, jede mit  einem braunen  

Vorhang geschlossen.“ In: SW XXXIII. S. 44. Z. 23-25.
10145„Im Hause meines Großvaters hatte sich seit 1780 nichts verändert. Da  sah man noch Tapeten mit ungeheuren Kürbissen und  

indianischen  Raben bemalt, verschlossene Gobelins“. In: SW XXXIII. S. 13. Z. 6-8.
10146SW XXXIII. S. 24. Z. 12-13. 

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 23. Z. 1-5.
10147SW XXXIII. S. 157. Z. 35-39.
10148„[...]  er-,  der  solche  Blitze  zu  werfen  vermag,  sollte  sie  zu  werfen  vergessen  und  lieber  einen  Dom  aufbauen,  einen  

bestimmten, gotschen, mit Schnitzwerk aus gemalter Leinwand und wuchtenden  Bogen, die schaukeln, wenn ein Kleid sie 
streift, und dann einen Kerker, einen >>wirklichen<<, mit Stroh auf dem hölzernen Bühnenboden, mit papiernen Gitterstäben, 
anstatt in den unbestimmten dunkelumhüllten Raum, den geheimnisvollen, von der Magie des Ungewissen bewohnten“. In: SW 
XXXIII. S. 41. Z. 19-26.

10149SW XXXIII. S. 32. Z. 11-14.
10150SW XXXI. S. 53. Z. 13-16.
10151SW XXXI. S. 59. Z. 31-32.
10152SW XXXI. S. 70. Z. 26-27.
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Wissenschaft aus dem Menschen gemacht hat („ein zerfressenes Gitter”). 10153

In Elektra (1903) zeigt sich das Motiv erstmalig durch Elektras Äußerung, dass sie es gewesen sei, die ihrer 
Mutter den Traum geschickt habe, indem der Mörder nach Klytämnestra kommt und den „Vorhang von dem  
Bette“  10154 hebt.  Auch  Klytämnestra  bindet  das  Motiv  ein,  wenn  sie  Elektra  um  Hilfe  bittet  und  die  
Beklemmung schildert, in der sie sich befindet. Klytämnestra zeigt sich jedoch bereits in der Wirklichkeit,  
nicht-träumend, bedrängt von ihrem Leben und auch ihrem neuen Ehemann, der sie verhöhnt („und da / an  
meiner Seite liegt Aegisth und dort, / dort ist der Vorhang: alles sieht mich an“). 10155 Krank und sich haltlos, 
vor allem aber auch machtlos fühlend, fällt sie in einen traumhaften Schlaf, aus dem sie noch beklommener 
erwacht  und  sich  neuerlich  bedroht  sieht  von  dem  „was  unter´m  Vorhang  /  hereingrinst“.  10156 Dass 
Klytämnestra wirklich hinter dem Vorhang ihren Tod gefunden hat, zeigt sich durch Aegisth, der nach dem 
Betreten des Hauses den „Vorhang“ 10157 wegreißt und die Mörder sieht, die auch ihn ermorden. 

In  Das gerettete Venedig  (1904) gehört das Motiv bereits zur Beschreibung der Szene des ersten Aufzugs 
(„Im Hintergrund,  mehr links,  ein  Alkoven,  verhängt“).  10158 Nach Jaffiers  Auftreten,  betroffen von dem 
Verhalten des Schwiegervaters, zieht er erst den „Vorhang“  10159 zur Seite und bemerkt dadurch erst den 
Verlust des Ehebettes. Erst im zweiten Teil des zweiten Aufzugs zeigt sich ein neuerlicher Bezug zum Motiv, 
und zwar als Aquilina äußert, dass sie, nachdem der Senator ihr die Unmöglichkeit vermittelt hatte, sie in  
höhere gesellschaftliche Schichten einzuführen, Venedig verlassen will, das für sie ein „Mörderloch“ 10160 ist, 
indem sich hinter „jedem Vorhang“ 10161 Spione verbergen. 
Hatte Hofmannsthal das Motiv einmal eingebunden in Verbindung mit dem Lieben und einmal durch die 
Spione, die sich verbergen, löst Pierre bewusst den vermeintlichen Schutzraum, den Aquilinas Haus den  
Verschwörern  bieten  sollte,  auf  wenn  er  den  Liebeszwist  inszeniert,  um  die  wirklichen  Geschäfte  in  
Aquilinas Räumlichkeiten zu vertuschen: „Die Fenster auf! Den Vorhang weg! Und Lichter! / Daß die da 
unten sehen, was die Geschäfte sind, / die wir hier treiben!“ 10162 Gemessen an dem heruntergekommenen 
Haus Renaults, welches Hofmannsthal im dritten Aufzug beschreibt, wird der Vorhang vor der Tür nur von  
einem umgeschlagenen „Tuch“  10163 gebildet.  In Verbindung mit Schutz und Geborgenheit  zeigt  sich das 
Motiv allein durch Jaffiers beschriebene Flucht vor den Verfolgern einer Kirche: „Es war der dunkle Vorhang  
an der Tür / von einer Kirche – und ich stand im Frieden. / Dort blieb ich lang.“ 10164 Letztendlich erweist sich 
aber auch hier weder der Vorhang noch die Kirche als endgültiger Schutzort für Jaffier, empfindet er doch 
immer noch die Demütigungen seines Schwiegervaters auf sich lastend. 10165

Dagegen zeigt sich das Gitter in  Das gerettete Venedig  (1904) nur vereinzelt,  so zum einen im zweiten 
Aufzug durch die Begegnung der Verschwörer Pierre und Schiavon, 10166 des weiteren in dem dritten Aufzug 
als Hofmannsthal die Szenerie im Hause Renaults beschreibt. So kann die Schwester nur gesichert wissen, 
dass Belvidera nicht aus dem Fenster geflohen sein kann, weil dieses „vergittert“ 10167 ist. 

Die Isolation zeigt sich auch in Dominic Heintls letzte Nacht (1904-1906), hier durch Hermine, die es danach 

10153SW XXXI. S. 131. Z. 8.
10154SW VII. S. 73. Z. 35.
10155SW VII. S. 79. Z. 21-23.
10156SW VII. S. 79. Z. 38-39.
10157SW VII. S. 109. Z. 5.
10158SW IV. S. 9. Z. 5.
10159SW IV. S. 18. Z. 38.
10160SW IV. S. 64. Z. 24.
10161SW IV. S. 64. Z. 24.
10162SW IV. S. 77. Z. 19-21. 

Tatsächlich folgen die Verschwörer, entfernen den Vorhang, der ihnen keinen Schutz gegeben hatte, damit die Inszenierung  
stattfinden kann (SW IV. S. 77. Z. 22).

10163SW IV. S. 85. Z. 11.
10164SW IV. S. 98. Z. 32-34.
10165SW IV. S. 227. Z. 15-16. 
10166SW IV. S. 41. Z. 4.
10167SW IV. S. 85. Z. 22.
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verlangt hat, dass ein Fenster ihres Zimmers zugemauert werde, weil sie den Anblick der arbeitenden Kinder 
nicht ertragen kann.  10168 Des weiteren gedachte Hofmannsthal daran, Hermines Wesensspaltung zu ihrer 
toten Schwester Anna zu schildern, mit der sie zwar redet aber von der sie durch ein Gitter getrennt ist  
(„Dieses >>Gitter<< ist der Unglaube, der zwischen ihr und der frommen Anna ist.“) 10169 oder durch Heintls 
narzisstisches Wesen, seinen Genuss, den er aus seinem Besitz zieht („Ich habs alle gern, jede Dachluke hab 
ich gern, jedes Canalgitter“). 10170 

Hofmannsthal bindet in  Ödipus und die Sphinx (1905) das Trennende nicht durch den Vorhang, sondern 
auch durch das Tuch ein. So verlangt es Ödipus zwar, das im Traum gesehene Gesicht des Mannes zu sehen,  
doch sowohl im Traum („Ich wollte sein Gesicht sehn, doch ein Tuch / verhüllte das“)  10171 als auch in der 
Erinnerung kann er das Gesicht des Mannes nicht sehen („Da lag ein Tuch auf dem Gesicht“). 10172 Erst mit 
der Beschreibung der Räumlichkeiten, in denen Hofmannsthal das Gespräch zwischen Antiope und Jokaste 
angelegt hat, zeigt sich das Motiv des Vorhangs („Verhangenes Gemach im Palast“). 10173

Die Einbindung von Gitter und Vorhang findet auch in Semiramis (1905-1909, 1917-1918, 1919-1922) statt, 
hier  sowohl  durch eine geplante  Theateraufführung („von dem die  (unsichtbaren)  Zuschauer durch ein 
starkes  Gitter  abgetheilt  sind“),  10174 aber  auch  durch  das  Gespräch  zwischen  Semiramis  und  dem 
Königssohn in einem Zelt.  In diesem stehend, schlägt der Königssohn die Zeltvorhänge zurück, wodurch  
auch hier der schützende Raum aufbricht: „da schauert die Fieberluft herein […] und Semiramis ahnt, dass 
sie krank werden und sterben kann.“ 10175 

Lediglich im Zusammenhang mit der Ermordung des Laios, erfolgt in  König Ödipus (1906) die Einbindung 
des Vorhangs, und zwar wenn Kreon ihm berichtet, was der Gott ihm gesagt hat: „Denn Blutschuld ist die 
Nacht, / die zäh und gräßlich uns den Tag verhängt.“ 10176

In  Die Briefe des Zurückgekehrten (1907) zeigt sich das Motiv lediglich in dem vierten Brief,  durch sein 
Leiden  am  gegenwärtigen  Deutschen:  „Oder  auch  ein  paar  Bäume,  diese  dürftigen,  aber  sorgfältig  
gepflegten paar Bäume, die sie hier und da auf ihren Squares zwischen dem Asphalt, geschützt mit Gittern,  
stehen haben. […] ein so unbeschreibliches Anwehen des ewigen Nichts, des ewigen Nirgends, ein Atem 
nicht des Todes, sondern des Nicht-Lebens, unbeschreiblich.“  10177

iv. Die Sucht nach ewiger Jugend und Schönheit: Die Aussichtslosigkeit des Alterns 
und des Todes 

„Die Jugend ist so stark, als sie sich ahnt, und zugleich so zart und schwach, als sie sich gebärdet; das ist das 
Zweideutige an ihr und das Dämonische.“ 10178

Dieses  Motiv  zeigt  sich  bei  Hofmannsthal  mit  am  Stärksten  herausgearbeitet.  Hofmannsthal  schildert 
ästhetizistische  Protagonisten,  die  sich  in  der  Schönheitssucht  verlieren,  die  sich  mit  schönen  Dingen,  
mitunter aus dem Bereich der Kunst, umgeben und damit im Grunde auch nur wieder die Wirklichkeit und  
alles Beschwerliche im Leben ausblenden wollen. Dabei zeigt sich bei Hofmannsthal vor allem die Jugend als  

10168SW XVIII. S. 307. Z. 11-13.
10169SW XVIII. S. 308. Z. 38-39.
10170SW XVIII. S. 319. Z. 19-20.
10171SW VIII. S. 25. Z. 15.
10172SW VIII. S. 25. Z. 22.
10173SW VIII. S. 65. Z. 2.
10174SW VI. S. 110. Z. 5-6.
10175SW VI. S. 111. Z. 3-5.
10176SW VIII. S. 136. Z. 20-21.
10177SW XXXI. S. 166. Z. 31-39.
10178SW XXXVII. S. 10. Z. 28-30.
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besonders gefährdet, dem Ästhetizismus zu verfallen. Beispielhaft sei auf Claudio oder Andrea verwiesen.  
Doch auch bei diesem Motiv zeigt sich Hofmannsthal nicht einheitlich. Auch ältere Figuren Hofmannsthals,  
hier  sind  es  vor  allem  die  männlichen  Ästhetizisten,  zeigen  sich  auf  die  vergangene  Jugend  oder  die  
Schönheit versteift, man denke nur an Schalnassar oder Weidenstamm. 
Dabei steht auch dieses Motiv ganz im Sinne der Konzeption. Denn Hofmannsthal geht es nicht darum, die 
Schönheit vollkommen auszublenden, dafür war er selbst zu affin für das Schöne, mitunter die Kunst, doch 
geht es ihm auch hier um den maßvollen Umgang. Der Ästhetizist jedoch hat jedes Maß eingebüßt.

So  zeigt  sich  bereits  innerhalb  der  unveröffentlichten  Gedichte  eine  frühzeitige  und  kontinuierliche  
Einbindung dieses Motivs, so erstmals in Der Blinde (Chénier) (1887/1888) durch eine Auseinandersetzung 
mit dem Tod, wenn der Blinde dem fremden Mann, der ihn nahe der Götter empfindet, entgegnet, kein  
Gott sein zu können, weil  er eben altert und Leid erfährt: „Seht diese Falten gegraben sehet die Haare  
gebleichet  /  Von  des  unendlichen  Grams  menschenverfolgender  Nacht  /  […]  dünkt´s  euch  noch  
Himmelsbewohner?“ 10179 Aus dieser anfänglichen Beschreibung kann man erahnen, dass der Ästhetizist das 
Alter ausblenden will, um eben zu der Sphäre des Göttlichen zu gehören. Auch in der Übersetzung <Ja dir,  
Memmius ...> (1887/1888) zeigt sich durch die Priester, die die Menschen mit der Vergeltung durch den Tod  
belasten, eben die Thematisierung dieses Motivs („Nimmer grundlos thun sie solches;  denn sobald die 
Menschen wüssten / Dass der Tod von jeder Sorge sie befreit, dann wär´s ein leichtes / Ja, die Heuchler zu 
entlarven“).  10180 Hofmannsthal stellt gegen die Sicht der Priester die Unbegreiflichkeit des Todes, was mit  
der Seele des Menschen nach dessen Tod geschieht („wer vermag es zu enthüllen?“).  10181 Hofmannsthal 
thematisiert den Tod auch in dem Gedicht Gedankenspuk (1890 ?),  10182 wenn er sich auf die literarischen 
Figuren  der  Vergangenheit  bezieht.  Diese  können  das  künstlerische  Schaffen  des  Menschen  nicht  nur  
schwerwiegend  belasten,  sondern  auch  den  Menschen  selbst  in  den  Tod  führen:  „Sie  schlagen  mit 
knochigen Händen / An unsrer Seele bebende Saiten - /  Sie tanzen uns zu Tode!“  10183 In Verbindung mit 
dem Todes-Motiv steht auch das Gedicht <Der starke Herr ...>  (1890 ?), wobei hier der vermeintliche Tod 
des Adonis die Menschen in Trauer stürzt und sie in die Nähe des Todes stellt („Da qollen in aller Herzen / 
Die leisen Todesgedanken“). 10184 Hofmannsthal bricht diese Verzweiflung aber durch den lebenden Adonis 
wieder auf, indem er in den Menschen Kraft schickt und damit die Lebensfreude neuerlich erweckt. 10185 Der 
Tod ist unabdingbarer Teil alles Lebendigen – so die Essenz in Hofmannsthals Gedicht Blüthenreife (1891). 
Hofmannsthals Schilderung eines nächtlichen, schönen Augenblicks trägt damit immer sogleich den Tod in  
sich, der nicht ausgeklammert wird.  10186 Dass der Tod für den Menschen sowohl unabwendbar als auch 
nicht  zu  kalkulieren  ist,  zeigt  sich  ebenso  im  frühzeitigen  Sterben  des  jungen  Mädchens,  welches  
Hofmannsthal im Gedicht Vielfarbige Distichen (1891) beschreibt. Kaum Braut und damit vor der Hoch-Zeit 
im  Leben  eines  Menschen,  ist  die  junge  Frau  bereits  gestorben  („Habt  Ihr  sie  liegen  gese´n,  auf  
schmiegendem Purpur gebettet, / Leuchtende Blumen um sie, sterbende, kaum noch erblüht. / Reifen im 
duftenden  Haar,  mit  bräutlichen  Binden  durchflochten“).  10187 Dass  das  lyrische  Ich,  das  das  Mädchen 
beschreibt, durchaus dem Tode nicht auf die ästhetizistische Weise begegnet, indem es ihn aus dem Leben  
streicht oder ihn zu überdecken sucht, zeigt sich gleich schon zu Beginn im ersten Vers des Gedichtes: „Und 
so begrabt mich einst, wie heut´ sie das Mädchen begruben / Nahe dem blinkenden Strand, nahe dem  
schattigen Hain.“  10188 Gefahr und Tod bindet Hofmannsthal auch in dem Gedicht  Der Prophet (1891) ein, 

10179SW II. S. 11. V. 27-29.
10180SW II. S. 7. V. 6-8.
10181SW II. S. 7. V. 13.
10182Siehe: Hiebler, Heinz: Hugo von Hofmannsthal und die Medienkultur der Moderne. Verlag Königshausen & Neumann GmbH.  

Würzburg. 2003, S. 99.
10183SW II. S. 34. V. 62-64.
10184SW II. S. 37. V. 19-20.
10185SW II. S. 38. V. 65-68.
10186SW II. S. 54. V. 1-12. 

 Auch in der zweiten Strophe zeigt sich diese Verbindung von dem Erlebnis und dem Tod (SW II. S. 54. V. 13-20).
10187SW II. S. 58. V. 5-7.
10188SW II. S. 58. V. 1-2.

810



hier  durch  die  Bekanntschaft  mit  George:  „Das Thor  fällt  zu,  des  Lebens  Laut  verhallt“.  10189 Nicht  nur 
Beklemmung und Einengung empfindet das lyrische Ich hier durch den Propheten, sondern auch die Nähe 
zum Tod durch die Gewalt seiner Worte: „Und er kann tödten, ohne zu berühren.“ 10190

In dem Gedicht Brief aus Bad Fusch (1892) zeigt sich dagegen eine Verbindung mit dem Tod dadurch, dass 
die Knechte aufgrund des schlechten Wetters genötigt sind, sich im Haus aufzuhalten und sich die Zeit mit 
Geschichten  vertreiben:  „Vom  Sandmann,  der  die  Kinderaugen  tödtet  /  Vom  todten  Gast  und  von 
berühmten  Mördern,  /  Besessenen  und  nächtlichen  Vampyren.“  10191 Die  Geschichten  über  Tod  und 
Grausamkeit resultieren aus der erzwungenen Umgebung, in der sich die Knechte befinden. 
In dem Gedicht Das Mädchen und der Tod (1892) ist es das junge Mädchen, welche durch das Gift den Tod 
wählt. Die Motivation des Mädchens bleibt verborgen, es scheint mehr ein Neugierig-Sein auf den Tod, auf  
das Wissen um diesen, was das Mädchen antreibt. Die Motivation das Gift, das „flüssig grüne Gold“ 10192 zu 
nehmen,  ist  ästhetizistisch  motiviert  und  findet  sich  schließlich  wieder  in  der  versuchten  Deutung des  
Todes, die schließlich ästhetizistisch motiviert ist: „Vielleicht ist Todtsein solch ein lautlos Wandern / Durch 
fremde leere  Länder  ohne Schlaf“.  10193 Hofmannsthal  steigert  das  ästhetizistische Sterben noch einmal 
durch das Eingehen in den Tod, der als Eingang im „Haus des Tode“ 10194 geschildert wird: „Im grossen Saale 
ist ein grosser Tisch / Aus grünem Malachit; den tragen Greifen. / Da sitzt der Tod zu Tisch und lädt mich  
ein“. 10195 
Vielerorts zeigt sich in dem Gedicht  <Der Schatten eines Todten ...>  (1891) der Hinweis auf die Tiefe der 
Seele. Der Selbstmord eines jungen Mannes wird für das lyrische Ich hier zum Ausgangspunkt, sein eigenes 
Leben  zu  betrachten,  selbst  mit  der  Sterblichkeit  konfrontiert  zu  werden.  „Der  Seele,  die  sich  sterben 
zugeseh´n / Und die noch malen wollte ihren Krampf.“, 10196 heißt es über den Tod des jungen Künstlers, den 
das lyrische Ich bedauert. So wird es hier durch den Tod damit konfrontiert, dass dieser weder von den 
Menschen begriffen werden kann, wie die Seele des Gegenübers, wie die Seele überhaupt unergründlich 
ist,  wie sich bereits  in dem Gedicht  Sonett der Seele (1891) gezeigt  hatte:  „Als könnten wir durch sein 
gebroch´nes Aug´ / Die tiefgeheimen Lebensgründe schau´n.“  10197 Der Tod des jungen Künstlers weckt im 
lyrischen Ich das Bewusstsein für die eigene Qual und die Sterblichkeit. 10198 Das lyrische Ich kann sich dieser 
aus  der  eigenen  Seele  emporkeimenden  Qualen  nicht  erwehren,  auch  wenn  es  ihn  danach  verlangt:  
„Unsagbar widerwärtig quoll es auf, / Wie Wellen, Ekelwellen brach´s herein“. 10199

Des weiteren zeigt sich das Motiv in dem Gedicht Künstlerweihe gebunden an das Künstler-Sein (SW II. S. 
53. V. 31-36),  10200 vor allem aber auch durch die  Ballade vom kranken Kind  (1892 ?). Hofmannsthal zeigt 
auch hier deutlich auf, dass der Schönheitssinn des kranken Kindes es gleichsam in den frühen Tod schickt,  
ahnt  es  dies  zudem  und  kann  ihm  dennoch  nicht  entkommen.  Bereits  in  der  ersten  Strophe,  in  der  
Hofmannsthal  den  „fremde[n]  Jüngling“  10201 einführt,  deutet  Hofmannsthal  schon  die  Bedrohung  an; 
weniger durch den fiebrigen Zustand des Kindes, als durch das Fenster welches „hieng voller wilden Wein“ 
10202 und damit an die Isolation des Ästhetizisten erinnert. Mit der zweiten Strophe zeigt sich die Bedrohung  
des Knaben deutlicher: „Seine Lippen sind wie Blumen roth / Aus seinen Augen ein Feuer loht!<<“  10203 
Hofmannsthal erschafft eine Stimmung zwischen Faszination und Gefahr, die er in der dritten Strophe noch 
weiter steigert: „Der nächste Tag verglomm im Teich / Da stand am Fester der Jüngling, bleich, / Mt Lippen 

10189SW II. S. 61. V. 5.
10190SW II. S. 61. V. 15.
10191SW II. S. 78. V. 19-21.
10192SW II.S.  79. V. 1.
10193SW II. S. 79. V. 5-6.
10194SW II. S. 79. V. 10.
10195SW II. S. 79. V. 11-13.
10196SW II. S. 52. V. 3-4.
10197SW II. S. 52. V. 7-8.
10198„So hatte der rings um uns, in uns selbst / Verhüllte Qual, betäubte Qual entblößt.“ In: SW II. S. 52. V. 11-12.
10199SW II. S. 52. V. 13-14.
10200Siehe das von Geoge initiierte Gedicht Einem, der vorübergeht: „Du hast mich an Dinge gemahnet / Die heimlich in mir sind“. 

In: SW II. S. 60. V. 1-2.
10201SW II. S. 80. V. 4.
10202SW II. S. 80. V. 3.
10203SW II. S. 80. V. 7-8.
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wie giftige Blumen roth /  Und einem Lächeln,  das lockt  und droht.“  10204 Mit  der  vierten Strophe stellt 
Hofmannsthal das kranke Kind der Mutter gegenüber, vor dem Hintergrund, dass nun Tag ist und er die  
nächtliche Bedrohung verarbeiten und aussprechen kann: „>>Schick, Mutter, den fremden Knaben fort /  
Mich zehrt die Gluth und mein Leben verdorrt, / Mich ängstigt sein Lächeln, er hält mich her / Die Schale 
mit Wein, der ist heiss und schwer!“  10205 Die Lippen, das Lächeln des Jünglings, die den Knaben in der 
zweiten  Strophe  noch  angezogen  hatten  und  denen  er  in  der  dritten  Strophe  schon  ambig 
gegenübergestanden hatte, stehen nun in Verbindung – ebenso wie der Trank – mit seinem frühen Tod. 
Dieser wird von ihm in der letzten Strophe thematisiert: „Ach Mutter, was bist Du nicht erwacht! / Er kam 
mir geschlichen ans Bett bei Nacht: / Und, weh, seinen Wein ich getrunken hab / Und morgen könnt ihr mir 
graben das Grab!<<“ 10206 
Ebenso in dem Gedicht Mädchenlied (1893) zeigt sich der Bezug zum Tod. Hofmannsthal deutet aber bereits 
mit der Titelgebung die mangelhafte Ernsthaftigkeit dem Tod gegenüber an („Die Glocken haben heute / So  
sonderbaren Klang / Gott weiß, warum ich weine / Mir ist zum Sterben bang.“). 10207 Deutlicher zeigt sich der 
Tod  in  den  Notizen  Hofmannsthals  in  Bezug  auf  Sterben  und  Tod  in  der  geplanten  Fortsetzung.  
Hofmannsthal  thematisiert  hier  das  frühzeitige  Altern  des  ästhetizistischen  Menschen  und  die  
Lebensversäumnis: „Und bin doch noch so jung so jung / (1) Und werd schon welk und müd“.  10208 Der 
wirkliche Tod wird von dem jungen Mädchen jedoch ausgeblendet, was sich auch in Anbindung an den Weg 
zeigt („Da sollen sie auf unser Grab / Ein dürres Zweiglein stecken“). 10209 
Hofmannsthal entwirft in dem Gedicht Spaziergang (1893) ein lyrisches Ich, das sich selbst auf einem Wall 
stehend nach der Welt dort draußen sehnt. Doch nicht bei Tag späht er in die Ferne, sondern nur bei Nacht,  
weshalb er die Welt dort draußen nicht erkennen kann. Das mangelhafte Licht des Mondes mitunter lässt 
ihn sich schließlich gen Himmel sehnen, während er das Dort-draußen als lebensfeindlich empfindet („Und  
Disteln halbverdorrt.“). 10210 Dies verweist auf den Tod, dem das lyrische Ich sich schließlich entziehen will.  
Was ihm bleibt, ist die Hinwendung zum Himmel, sieht er darin die „vielen Funken“, 10211 die sich über so viel 
„Schutt und Staub und Qualm“ 10212 erhoben haben. Auch das lyrische Ich in dem Gedicht Kirchturm (1893) 
will sich vom Tod distanzieren. Dies zeigt sich zum einen indem er sich von der Kirche löst aufgrund des 
Alters der Gläubigen, zum anderen aber auch dadurch, dass er auf einen Turm steigt und sich erhaben 
wähnt. Auch in den letzten Versen des Gedichtes wird dies deutlich, wenn das lyrische Ich versucht, die Zeit  
auszuschalten.  10213 Das Motiv erfolgt auch in dem Gedicht  <Dichter, nicht vergessen ...>  (1893). Zurück in 
der  wirklichen  Welt  sieht  der  Dichterfreund  im  lyrischen  Ich  den  Bezug  zum  Leben,  zur  Aufgabe  des 
Dichters. 10214 
Völlig konträr steht das lyrische Ich zum Tod in <Tod wir sind ...> (1893 ?). Während das Leben hier, aufgrund 
seiner Bedeutungslosigkeit und Leere, negiert wird, wird der Tod ersehnt: „Tod wir sind Dein Eigen  / Komm,  
denn das Leben ist leer!“ 10215 Bedingt ist diese negative Einstellung zum Leben mitunter durch die negativ  
geprägte Einstellung zur  Liebe.  Der  Tod dagegen steht hier für das lyrische Ich in Verbindung mit  dem 
Traum, dem Schatten und der Sprachverweigerung. 10216

Weitere Bezüge zum Motiv finden sich in Nach einer Dante-Lectüre (1893 oder 1894) durch den negativen 

10204SW II. S. 80. V. 9-12.
10205SW II. S. 80. V. 13-16.
10206SW II. S. 80. V. 17-20.
10207SW II. S. 82. V. 9-12.
10208SW II. S. 322. V. 16-17. 

 Des weiteren, siehe (Notizen): SW II. S. 322. V. 25-28, SW II. S. 323. V. 4-7.
10209SW II. S. 323. V. 2-3.
10210SW II. S. 83. V. 24.
10211SW II. S. 83. V. 5.
10212SW II. S. 83. V. 29.
10213In den Notizen verbindet Hofmannsthal zudem die Liebe mit der Nacht und dem Tod. „Verliebte junge Todte / Die fliegen auf  

bei Nacht“. In: SW II. S. 330. V. 10-11.
In der Handschrift 3 H3, heißt es zudem: „Verliebte junge Todte / Die fliegen auf bei Nacht / Und sitzen in seinen Zweigen / Bis  
Morgenlicht erwacht.“ In: SW II. S. 330. V. 33-36.

10214SW II. S. 91. V. 70-76.
10215SW II. S. 96. V. 1-2.
10216SW II. S. 96. V. 13-19.
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Bezug  des  lyrischen  Ichs  zu  dieser  der  Vergangenheit  angehörigen  Lektüre  („Den  Todten-Prunk,  
schwarzgrüne  Wappenschilde“).  10217 Die  Lektüre  wird  hier  mit  dem Tod,  dem  Leblosen  in  Verbindung 
gebracht und kann das lyrische Ich nicht ergreifen. Mit einem Wort des Werkes jedoch fühlt er sich im 
Innern ergriffen („Von da hebt Zauber an. In jedem Sarg / Schlägt da von innen mit lebendg<en> Knöcheln“).  
10218 Obwohl immer noch mit dem Tod verbunden, überwiegt der Zug zum Lebendigen, deutlich auch durch  
den Zug zum Licht.
Das Verharren in der Jugend und die Ablehnung des eigenen Todes und des Alterns, zeigt sich deutlich auch  
in dem Gedicht <Als unser Hund ...> (1894). In dem Gespräch zweier Freunde zeigt sich, dass der Erste der 
Beiden den Tod des Hundes für sich persönlich als gut einstuft, weil er durch sein Altern an das eigene 
Altern und den Tod gemahnt wird, und so durch den Tod des Hundes eine Erleichterung für sich empfindet  
(SW II. S. 107. V. 6-14). Konträr dazu steht der andere Freund, der den Tod des Hundes und darüber hinaus 
sein  eigenes  Sterben  anders  betrachtet.  So  sieht  er  vor  sich  wie  der  tote  Leib  des  Tieres  gen  die 
„sonnenschöne Uferbank“  10219 gleitet, und vor den inneren Augen sieht er sich und den Freund eben an 
jenem Ufer stehen dem das Tier entgegengleitet: „Und dort zwei Menschen wie wir beide sind: / Und ihre  
Schönheit drang in mich hinein / Und dann: die Einigkeit von alledem im Sein.“  10220 Der Freund sieht die 
Gemeinschaft zwischen sich und dem Tier, klammert das Sterben für sein Leben demnach genauso wenig 
aus wie die Schönheit.  
Dass der Kaufmann in dem Gedicht ein schönheitsliebender Mensch ist, zeigt sich in den Notizen zu  Der  
Vater vor dem Standbild des Sohnes  (1897-1898) mitunter schon dadurch, dass das Standbild nicht die 
wirkliche  Physiognomie  seines  Sohnes  wiedergibt,  sondern  ein  –  durch  die  Vorstellung  des  Vaters  – 
angepasstes  Bild.  Des  weiteren  zeigt  sich  der  Zug  zur  Schönheit  durch  das  Besitzdenken:  „Ich  bin  ein 
Kaufmann.  liess  viel  um  Perlen  tauchen.  baute  ein  schönes  Haus.“  10221 Der  Tod  wird,  wie  bei  vielen 
Ästhetizisten  Hofmannsthals,  ausgeblendet:  „Er  lebte  ohne  tiefe  Freude  und  starb  mit  einer  Art  von 
Staunen: so wenig! So unerschöpfend!“ 10222

Als Hofmannsthal am 10. September 1898 in Florenz ankommt, notiert er noch an diesem Tag: „Abends Tod 
der Kaiserin.“  10223 Dass Hofmannsthal den Tod und das Leben der Kaiserin zu einer Arbeit nutzen wollte,  
lässt sich bereits durch den Brief vom 13. September aus Florenz an die Eltern belegen: „Bitte hebt mir in  
Wien die Zeitungen auf, wo interessantere Sachen von der Kaiserin drinstehen [...], sie war doch eine sehr 
merkwürdige Frau. Es thut mir leid, dass ich sie nicht gekannt hab.“ 10224 Dennoch gelingt es Hofmannsthal 
nicht, ein vollständiges Werk zu liefern, sondern er hinterlässt unter dem Titel Verse zum Ged<ächtnis> der  
Kaiserin (1898)  lediglich  lose  Notizen,  die  aber  durchaus  sein  Verständnis  von  der  Frau  als  einer  
ästhetizistischen Persönlichkeit  wiedergeben.  Besonders  deutlich  ist  in  diesen Notizen der Komplex  um 
Jugend,  Schönheit  und  Tod  vertreten.  Hofmannsthal  nähert  die  Kaiserin  gleich  in  der  ersten  Notiz  an 
berühmte Frauen der Antike an, die unvergessen sind; an Sappho schon sei gesehen worden, „dass die 
Seele  nicht  altert“.  10225 Deutlicher  wird  der  Zug der  Kaiserin  zu  Jugend und Schönheit,  der  Wahn dem 
Alterungsprozess zu entfliehen, in der Notiz II: „sie spürt in sich die unschuldsvolle Mädchenseele, fühlt dass  
es  kein  Altwerden  giebt  […]  sie  will  eins  werden  mit  den  jungen  Blättern“.  10226 Die  Notizen  ab  N  4 
vermischen sich mit den Frauenfiguren Niobe oder Sappho, in denen sich aber die Kaiserin aufgrund ihrer  
Unvergessenheit spiegelt, immer mehr. Dennoch muss die Notiz „ihre Jugend ein ungeheures Fragen“ 10227 
auf Elisabeth bezogen werden. Im Gespräch mit einem Diener plante Hofmannsthal zudem die Äußerung zu  

10217SW II. S. 100. V. 4.
10218SW II. S. 100. V. 10-11.
10219SW II. S. 107. V. 17.
10220SW II. S. 107. V. 20-22.
10221SW II. S. 139. Z. 10-11.
10222SW II. S. 139. Z. 13-14.
10223SW II. S. 428. Z. 4.
10224SW II. S. 428. Z. 16-19.
10225SW II. S. 142. Z. 13.
10226SW II. S. 142. Z. 16-21. 

In der Notiz N 2 zeigt sich, dass Hofmannsthal die Kaiserin zu den unvergessenen Frauenfiguren der Vergangenheit zählt, sie auf  
eine Stufe mit der Königin von Saba, die für ihre „große Schönheit“  (SW II.  S.  143. Z. 2) bekannt war und mit der Seherin 
Kassandra, die für die „Wehrufe [die] aus ihrem schönen Mund“ drangen (SW II. S. 143. Z. 4), stellt. 

10227SW II. S. 144. Z. 1.
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setzen: „innerlich stirbt man einmal dies ist genug.“  10228 Diese Äußerung schließt scheinbar das wirkliche 
Sterben aus, was Hofmannsthal gleich darauf wieder hinterfragt. Die Notizen belegen, dass Hofmannsthal  
plante, auch Elisabeth im Innern ahnen zu lassen, dass der Mensch sich dem Kreislauf nicht entziehen kann 
(„es kommt ein Tag da der Kreis geschlossen ist“). 10229 Der Bezug auf die „2te dämonische Jugend“, 10230 die 
Hofmannsthal hier bemerkt, bezieht sich wohl auf ihr Altern, ihren Versuch die Jugend zu erhalten. 10231

Der Tod, das eigene Sterben und Altern zeigt sich in dem Gedicht <Ich will kein eignes Haus ...> (1899 ?) als 
Grund dafür, warum sich das lyrische Ich sowohl eines Familienlebens als auch dem Besitz eines Hauses  
entsagt; in einem eigenen Haus da „stünden die Särge meiner Väter“.  10232 Das lyrische Ich stellt sich ein 
bäuerliches  Leben  vor,  was  er  ertragen  müsste,  wenn  er  dieses  Umfeld  gewählt  hätte.  Auch  diese  
Überlegungen führen das lyrische Ich wieder dazu, das Altern ausklammern zu wollen: „in die Fenster der  
Bauernhäuser sehen, wo die Frauen alt geworden sind und ihre Töchter ihnen ähnlich und unähnlich.“ 10233 
Das lyrische Ich will hier dem Besitz eines Hauses entgehen, weil er mit diesem Haus die Erinnerung an sein  
Leben verbinden würde: „Ich will kein eignes Haus / Da stünde das Bette aus dem ich die Frau vertrieb / Da  
hienge das Geweih des Welches den ich geschossen habe in der so völlig / entschwundenen Zeit“. 10234 Das 
lyrische Ich verbindet mit dem Haus nicht nur die negativen Erinnerungen, sondern darüber hinaus auch 
den  Tod  („Da  stünden  die  Särge  meiner  Väter“).  10235 Auch  in  dem  Gedicht  Der  Spaziergang,  welches 
ebenfalls  zu  der  Gruppe  der  Gedichte  April  1900  (1900)  zählt, stößt  das  lyrische  Ich  im  Laufe  seines 
Lebensweges auf den Tod, dem er aber zu entkommen sucht.  10236 Die Flucht vor dem Tod zeigt sich auch 
durch die Ausklammerung der Erinnerung, durch die er auch mit dem Altern konfrontiert wird. 
Anders zeigt sich der Bezug zum Alter in dem Gedicht <Gedichte des Gefangenen>, indem das lyrische Ich in 
einer Nacht sein fortgeschrittenes Alter bemerkt (SW II. S. 153. Z. 1-2). Hofmannsthal spricht in Bezug auf  
diese Erkenntnis von einem „grosse[n] Moment“. 10237 Bedingt durch diesen Zug zu seinem Alter bezieht sich 
Hofmannsthal auf das Ende, das durch den Tod erzielt werden wird: „ich bin erlöst von meinem Leibe.“ 10238

Weitere  Bezüge  zum  Motiv  finden  sich  in  dem  Gedicht  <Sprangen  die  tausende  ...> (1902)  durch  die 
Differenz zwischen Jugend und Alter (SW II. S. 159. V. 8-12),  in <Und wenn wir im Grabe ...>  (1890 ?) 10239 
durch die Ausblendung des Todes in  <Andre Wälder ...>  (1893 ?) („Andre Wälder, keine Grüfte / Andre 
Blumen andre Stimmen“), 10240 in den wenig ausgearbeiteten Gedichten An einen Dichter (1895 ?) 10241 und 
<Mit zweien Namen ...>  (1895 ?) (SW II. S. 113. V. 2), in dem symbolistisch gefärbten Gedichtentwurf der 
unter dem Titel  Gedichte (1896) gefasst wurde, 10242 in dem ersten Gedicht <Alte Rüster ...> aus den losen 
Gedichtnotizen die unter Lyrisches August 1901 gefasst wurden 10243 und in dem vierten Gedicht <O Bühne  
meiner Träume> 10244 in Verbindung mit Orpheus und dessen Ableben in  <Pläne für Prologe> (1893-1894) 
(„Schattenland  des  ungelebten  Lebens;  am  Blut  des  zerfetzten  Orpheus  trinken  sich  die  Gestalten 
lebendig.“). 10245 Bezug zum Tod nimmt Hofmannsthal auch in dem Gedicht <Ich ging hernieder ...> (1894). In 
Anlehnung an die Motive von Religion und Traum, heißt es hier durch die Beschreibung der Natur: „Hoch 

10228SW II. S. 144. Z. 4.
10229SW II. S. 144. Z. 5. 

Des weiteren, siehe: SW II. S. 144. Z. 5-6, SW II. S. 144. Z. 8.
10230SW II. S. 144. Z. 21.
10231SW II. S. 144. Z. 21-24.
10232SW II. S. 149. V. 5.
10233SW II. S. 149. Z. 8-10.
10234SW II. S. 149. V. 1-4.
10235SW II. S. 149. V. 5.
10236SW II. S. 52. Z. 2-3.
10237SW II. S. 153. Z. 2.
10238SW II. S. 153. Z. 26.
10239SW II. S. 36. V. 1-4.
10240SW II. S. 96. V. 1-2.
10241SW II. S. 113. V. 5.
10242SW II. S. 119. V. 5-11.
10243Hier zeigt sich ein Bezug zum Tod durch die Menschen die ihn umgeben („bald naht ihnen der Tod“, SW II. S. 156. Z. 5-6). 
10244Ein weiterer Bezug zum Weg erfolgt innerhalb der Notizen, die nicht näher interpretiert werden können: „o Waldweg ist  

Liebesverwirrung, ist Kind mit Geistern Brücke ist undnedlicher Blick des Reisenden“. In: SW II. S. 157. Z. 1-2.
10245SW II. S. 101. V. 2-3.
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flog ein Falk, still leuchtete der Raum, / Im Leben lag mein Herz, in Tod und Traum.“ 10246

Des weiteren beschäftigt sich Hofmannsthal in dem Gedicht  <Tobt der Pöbel ...>  (1890) mit dem Motiv 
durch den Aufruf einer Mutter an ihr Kind, sich von dem Elend abzuwenden und dies durch die Schönheit zu  
betäuben („wollen wir uns Schönerm weih´n“), 10247 durch die in der Jugend erlebten Liebe in dem Gedicht 
Frühe Liebe (1891) indem das lyrische Ich gleichsam mit dieser Liebe seine Jugend wiedergewinnen will 10248 
oder durch den Genuss der Jugend in dem dritten Gedicht Lebensquell  aus <Sieben Sonette ...> (1891) (SW 
II. S. 49. V. 5-8). Der Frühling wird hier für das lyrische Ich zur Weisung für sein Leben; so sieht er in der  
Natur durch den Frühling das Leben, welches nach dem Winter neu sprießt und ersehnt sich dies ebenso für  
sein Leben: „Gedanken kommt und trinkt euch neues Leben“. 10249

Mit den Gedichten die unter <Sieben Sonette ...> (1891) festgehalten wurden, zeigt sich ebenso bereits im 
ersten  Gedicht  Künstlerweihe der  Bezug  zum  Schönen  durch  die  Kunst  (SW  II.  S.  48.  V.  1-8).  10250 
Hofmannsthal deutet in diesem Gedicht die Aufgabe der Kunst dahingehend, den Menschen aus seinem 
beklommenen Zustand zu erwecken.  So ist  es  die wahre Aufgabe des  Künstlers  nicht,  sich  stumm den  
Menschen und der eigenen Seele gegenüberzustellen, sondern die wahre „Künstlerweihe“ 10251 liegt in der 
Empathie. 10252

Der Bezug zur Tiefe der Seele zeigt sich in dem zum Zyklus <Sieben Sonette> (1891) gehörenden Gedicht All-
Einheit; in dem siebten Gedicht (Sonett der Seele) stellt Hofmannsthal dem verwandtschaftlichen Verhältnis 
zwischen Mensch und Natur, dem Anspruch, dass der Mensch nach Halt und Bindungen zu suchen hat, weil  
er eben ein natürliches Wesen ist, die Tiefen der Seele entgegen, die dem Menschen das Trennende zur 
Außenwelt zeigen. 10253 Ein Bezug zur Jugend erfolgt auch in dem Gedicht Allein (1891). Durch die Isolation in 
ästhetizistischen  Räumlichkeiten,  kann  das  lyrische  Ich  sich,  obwohl  er  die  Leere  seines  Lebens  spürt,  
dennoch nicht von diesem Leben lösen (SW II. S. 56. V. 9-20).
Der Zug zum Schönen des ästhetizistischen Menschen der Moderne, wird von Hofmannsthal auch durch das  
lyrische Ich in dem Gedicht Schönheit (1891 ?) thematisiert. Es ist ein Begehren nach dem Schönen, welches 
das  lyrische  Ich  im  Fieber  spürt,  und  auch  die  Erfüllung  dieser  Sehnsucht,  allerdings  nur  im  Fieber.  
Hofmannsthal verbindet hier die unbedingte, heiße Sehnsucht nach dem Schönen als unter der Krankheit 
stehend (SW II. S. 62. V. 6-10). Nur im Fieber und im Traum spürt das lyrische Ich die Erfüllung, während er  
im gesunden Zustand die Nähe zum Schönen nicht mehr vollends herzustellen vermag (SW II. S. 63. V. 39-
50). Die Schönheit im Allgemeinen wird vom lyrischen Ich schließlich auf eine weibliche Figur projiziert: „Du 
unser Sehnen / Göttliche Schöne“. 10254 Das lyrischen Ich verlangt es danach, dass die Frau, diese „Göttliche 
Schöne“,  10255 dem im „wilden Fieberverlangen“  10256 erfahrenen Schönen gleiche.  Doch der  Versuch,  im 
gesunden Zustand die Erfüllung zu finden, misslingt dem lyrischen Ich (SW II. S. 63. V. 63-69). 10257

Des weiteren geht Hofmannsthal der Bedeutung der Schönheit in dem Gedicht  <Ich bin das andere ...>  

10246SW II. S. 104. V. 7-8. 
Des weiteren, siehe (Notizen):  SW II. S. 284. V. 6-7.

10247SW II. S. 22. V. 3. 
Hofmannsthal zeigt damit in diesem frühen Gedicht auf warum sich der Mensch in die Schönheit versenkt, nämlich um von den 
Qualen der Welt befreit zu sein. 

10248So zeigt sich bei  ihm der verzweifelte Versuch die Regungen der Seele,  die er mit dieser  jugendlichen Liebe erlebt hat,  
wiederzugewinnen, und das obwohl er keine fest Überzeugung in sich trägt, dass dieses Unterfangen wirklich gelingen wird (SW  
II. S. 41. V. 21-24).

10249SW II. S. 49. V. 9.
10250Deutlicher  ist  es  in  den  Varianten  erkennbar,  dass  Hofmannsthal  hier  in  den  ersten  Versen  eine  Kritik  an  seiner  

zeitgenössischen Kunst neuerlich anbringt; so spricht er dort von „schalem Schein“ (SW II. S. 262. V. 11) und von „Lügenformeln“ 
(SW II. S. 262. V. 12). 

10251SW II. S. 48. V. 15.
10252Weitere Gedichte zeigen eine Beschäftigung mit der Kunst, so Scenisches Gedicht (1897), indem Hofmannsthal ebenso eine 

Auseinandersetzung mit der der Kunst plante („das Hin- und Herschwanken des Zauberers zwischen der Kunst und dem Leben“,  
SW II. S. 136. Z. 5-6), sowie das Gedicht Grösse (1898) („Nennt Ihr die Alpen so gross? leicht könnt ich viel grösser sie denken.  
Aber den Markusplatz nicht, niemals den Dom von Florenz“, SW II. S. 141. Z. 2-3).

10253SW II. S. 51. V. 9-12.
10254SW II. S. 63. V. 51-52.
10255SW II. S. 63. V. 52.
10256SW II. S. 63. V. 57-58.
10257SW II. S. 291. V. 8-11.
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(1891 ?) nach. 10258 Das Gedicht Hofmannsthals ist eines der wenigen, die sich stimmungsmalerisch mit der  
Schönheit,  mit  den  „unendliche[n]  Möglichkeit[en]“  10259 die  den  Menschen  der  Moderne  umgeben, 
beschäftigen. Doch diese Stimmung birgt nicht nur das Schöne, Hofmannsthal mahnt sogleich durch das 
„dämonische Saitenspiel“. 10260

Die Bedeutung von Schönheit und Kunst für den Menschen zeigt sich hingegen in dem Gedicht Widmung:  
(1892), 10261 auch  ganz  im  Sinne  der  Konzeption:  „Ich  glaube,  aller  Dinge  Harmonien  /  Und  was  von 
Schönheit auf dem Leben ruht, / Das ist der Dichter ausgegoss´nes Blut / Und Schönheit, die ihr Sinn der  
Welt geliehen:“  10262 Die Schönheit in der Welt steht damit in Verbindung mit dem dichterischen Genius,  
dem dichterischen Schaffensprozess. Dabei wirkt die vom Dichter geschaffene Schönheit in seinen Werken 
auf den Menschen auch entspannend und die Beklemmungen des Lebens lösend (SW II. S. 71. V. 5-8). Dass  
die Schönheit keineswegs immer nur innerhalb des ästhetizistischen Lebensentwurfes steht, zeigt sich auch  
in dem Gedicht Sonne (1891). Aus dem erlebten Frühling heraus, der Leben und Erneuerung für die Stadt 
bringt, fühlt das lyrische Ich auch einen Bezug zu sich selbst: „Ich ahne neue Farben und junge Lieder viel. /  
Die Strassen führen heute all zu dem rechten Ort / Und jegliches Geläute klingt heut im Herzen fort“.  10263 
Ebenso zeigt  sich in  dem Gedicht  <Selber erzeugt  ...>  (1891)  ein  Bezug zur  Kunst,  wenn Hofmannsthal 
versucht, das Verhältnis von Kunst und Leben zu definieren: „Selber erzeugt und erzieht und verschönt und  
erhöht die Natur sich / Aber geniessen sich selbst, lernet sie erst durch die Kunst.“ 10264 Auch in dem Gedicht 
<>>Werke<< sind todtes  Gestein  ...>  (1891  ?)  10265 geht  Hofmannsthal  dem dichterischen  Prozess  nach: 
„>>Werke<< sind todtes Gestein, dem tönenden Meißel entsprungen, / Wenn am lebendigen Ich meißelnd 
der  Meister  erschuf  ..  /  >>Werke<<  verkünden  den  Geist,  wie  Puppen  den  Falter  verkünden“.  10266 
Hofmannsthal hebt zwar die Verbindung von Künstler und Werk hervor, doch während der Künstler für  
Hofmannsthal etwas Lebendiges ist, ist es das Werk nicht und nur Teil einer Metamorphose. In dem Gedicht 
E<leonora> Duse (1892) geht Hofmannsthal zwar auf die Bedeutung der Kunst für den Menschen ein, aber 
er hebt auch das Trennende hervor (SW II. S. 75. V. 1-4). Die Achtlosigkeit dem normalen Leben gegenüber,  
deutet durchaus eine Gefahr an; der Mensch, wie Hofmannsthal an seinen Ästhetizisten gezeigt hat, ist 
durchaus empfänglich für ein Übermaß an Schönheitstrunkenheit. Diese Gefahr der normalen Alltagswelt 
gegenüber zeigt sich auch in den letzten drei Versen des Gedichtes: „Denn wer geathmet hat in deiner  
Welt / Dem bleibt die Sehnsucht immerdar gefangen / Und was er hier erlebt ist ihm vergellt.“ 10267

Des weiteren findet sich das Motiv auch in dem nicht ausgearbeiteten Gedicht Ein stilles Thal (1897) („Wie 
Flügel junger Tauben sollt ihr sein … / in meiner leichten Jugend lichten Thau“). 10268 In den Gedichten, die 
unter  Idyllen (1897) gefasst wurden, zeigt  sich bereits durch die Titelgebung  Kinder aus einem schönen  
Hause,  dass  Hofmannsthal  den  Fokus  auf  die  Jugendphase  zu  legen  gedachte,  mit  dem  Zug  zum 
Ästhetizismus: „Gedanken über Erziehung eines jungen Mädchens: worauf es hinausläuft ist: ihr die tiefe  
wissende Ehrfurcht vor der Einzigartigkeit des Augenblicks beizubringen.“ 10269 In dem dritten Gedicht Das 
Mädchen  mit  der  Maske zeigt  sich  durch  die  jüngere  Schwester  deren  problematischer  Bezug  zur 
Wirklichkeit, des weiteren ihre Bereitschaft zu sterben, um die Wirklichkeit zu revidieren, sieht sie doch 
selbst noch in dem Abschied der Schwester und des Verlobten „etwas schönes“. 10270 In dem vierten Gedicht 
Des Pächters Töchter/Die badenden Mädchen  zeigt sich in Bezug auf die Liebe des einen Mädchens die 

10258SW II. S. 69. V. 6.
10259SW II. S. 69. V. 10.
10260SW II. S. 69. V. 7.
10261Hofmannsthal schrieb das Sonett in das Exemplar der ersten Buchausgabe von Gestern (1891), das er an Ferdinand von Saar 

sandte. Die Widmung lautet: „Ferdinand von Saar, dem Dichter, in Ehrfurcht u<nd> Sympathie. Wien, im Jänner 1892.“ In: SW II. 
S. 305. Z. 4-5.

10262SW II. S. 71. V. 1-4.
10263SW II. S. 57. V. 10-12.
10264SW II. S. 47. V. 1-2.
10265Ende Dezember führt Hofmannsthal dieses Gedicht als Beispiel für „symbolistische Technik“ (SW II. S. 97. Z. 18-19) an.
10266SW II. S. 68. V. 1-3.
10267SW II. S. 75. V. 5-7.
10268SW II. S. 121. V. 1-2.
10269SW II. S. 123. V. 2-4.
10270SW II. S. 124. Z. 4-5.

Des weiteren, siehe: SW II. S. 125. Z. 4-8.
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Thematisierung der Schönheit: „Er sprach zuerst von der Art meiner Schönheit, dann kam er zu sprechen 
auf das Wesen der Götter. Er ließ unausgesprochen, ob er selbst zu ihnen gehöre.“ 10271 Unter dem Titel Die  
Badenden  nimmt  Hofmannsthal  Bezug  zu  den  badenden  Frauen  („schwimmen  in  dem  dunklen 
Todeselement  das  mit  dem Bild  des  Lebens bedeckt  ist“),  10272 während sich  in  dem  sechsten  Gedicht 
Begegnung der Komplex, im Zuge des gesellschaftlichen Umfeldes, vor allem durch den König zeigt („um 
seine schönen Lippen hieng Verachtung“).  10273 Auch durch die Landschaft zeigt  sich die Einbindung der 
Schönheit: „die ganze Landschaft wird unbarmherzig schön“.  10274 Im siebten Gedicht Schlafende zeigt sich 
durch die Figur des schlafenden Mädchens der Tod, der hier deutlich in Verbindung mit der Nacht und dem  
Schlaf steht.  10275 In dem achten Gedicht  Der Tod als Kind zeigt sich der Tod allein schon durch den Titel, 
während in den Notizen kein Bezug zum Tod erfolgt.
Des weiteren bindet Hofmannsthal das Motiv in dem symbolistisch gefärbten Gedicht Eine Vorlesung (1897) 
ein,  10276 in den  losen Versen die dem Gedicht  <Solange die Erinnerung ...> (1897) durch die Liebe („Mag 
über mir die schönen Sterne sehen / Von denen nicht in langen Nächten Glanz u<nd> Kraft / Abfliesst, das 
sie sich verschütten“) 10277 und ebenso im Zuge der Liebe in dem Gedicht <Wie Macht im Mund ...> (1897 ?) 
(„den  Zug  an  Deinem  schönen  Mund“).  10278 Des  weiteren  findet  sich  das  Motiv  in  dem  Gedicht  Die  
Landschaft,  der Saal und das Bette,  welches zu  Gedichte April  1900 zählt, ebenso in Anbindung an das 
Liebeserleben in der zweiten Strophe durch die Beschreibung der schönen Landschaft (SW II. S. 151. V. 18)  
oder in dem unzusammenhängenden Notiz-Gedicht Prolog (1900 ?). 10279

In den unveröffentlichten Gedichten findet sich aber ebenso eine Anbindung an die Konzeption. Der schöne  
Augenblick  birgt  eine  immense  Bedeutung  für  den  Künstler  in  sich,  so  Hofmannsthal  in  dem  Gedicht  
Blüthenreife (1891), indem er den nächtlichen, schönen und übervollen Moment als Inspirationsquelle für 
das  lyrische  Ich  zum künstlerischen  Schaffen  zeigt.  Doch  verbindet  Hofmannsthal  mit  diesem schönen  
Moment zugleich deren Sterben und die Ganzheit, die zum Unverständnis der das lyrische Ich umgebenden  
Menschen in seine Kunst einfließt. 10280 So steht der Ganzheit des Ich, die in den Liedern auch zum Ausdruck 
kommt,  das  Unverständnis  der  Menschen gegenüber  (SW  II.  S.  54.  V.  21-26).  Hofmannsthal  lässt  den  
Künstler schließlich, mit dem Verweis auf seine Lieder, die Konzeption aufzeigen (SW II. S. 55. V. 33-40).  
Unter dem Verständnis der Konzeption steht auch das Gedicht  Leben, Traum und Tod …  (1893),  indem 
Hofmannsthal weder Traum noch Tod aus dem Leben ausschließt, sondern diese gleichsam eine Einheit  
bilden: „Sag, wer schläft im Gras? / Gelb Haar, Lippen roth? / Leben, Traum und Tod.“ 10281 Schönheit, als Teil 
des  Lebens,  wird  von  Hofmannsthal,  wenn  man  sich  eben  nicht  allein  im  Schönheitsdenken  verliert,  
durchaus unterstützt. wie sich in dem Gedicht <Das Leben eine fabelhafte Wunderinsel> (1893/1894) zeigt, 
wenn es heißt: „Ihr habt Schönheit Stärke, Gedanken; Ihr habt Mitleid miteinander.“ 10282

Bereits in Mein ältester dramat<ischer> Entwurf (1887) deutet sich innerhalb der dramatischen Fragmente 
Hofmannsthals die Gefahr der Jugend durch die Mutter Rogers an, die sich als junges Mädchen mit dem  
Sohn  ihrer  Herrschaft  eingelassen  hatte.  Dagegen  zeigt  sich  die  Abscheu  vor  dem  Alter  durch  die  
ästhetizistische Frau in den Notizen zu Pflicht (1891), da sie den alternden Vater nur als störend empfindet.  
10283 Die Notizen zu Dramatische Themata (1891) zeigen, dass Hofmannsthal sich eines Bibelstoffes bedient 
und zwar der  Geschichte von König Ahab u. Naboth:  „Das falsche Zeugniss gegen Naboth wäre das der 

10271SW II. S. 127. Z. 12-14.
10272SW II. S. 128. Z. 7-8.
10273SW II. S. 130. Z. 4.
10274SW II. S. 130. Z. 8.
10275SW II. S. 130. Z. 17-19. 
10276SW II. S. 132. V. 6-9.
10277SW II. S. 134. V. 13-15.
10278SW II. S. 135. V. 8.
10279SW II. S. 155. Z. 7.
10280SW II. S. 54. V. 13-20.
10281SW II. S. 85. V. 19-21.
10282SW II. S. 99. V. 3-4. 

In den Briefgedichten zeigt sich das Motiv durch das Gedicht Sehr verehrtes Elternpaar!: „Die Mamatschi sich erfreue / An den 
Rosen, die stets neue / Schönheit, so wie sie, besitzen.“ In: SW II. S. 192. V. 19-21.

10283SW XVIII. S. 41. 37-38.
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Blutschande mit  seiner Tochter  Naëmi,  wenn sich das schonend darstellen  lässt;  begründet müsste es 
werden in einer eigenthümlich innigen und dem  das Verhältnis v.  Kind zu Vater strenger auffassenden 
Juden  unverständlichen  Liebe  zwischen  dem  jungen  Vater  und  der  klugen  schönen  Tochter.“  10284 Des 
weiteren wollte Hofmannsthal sich in diesem geplanten Werk der Figur der Jesabel bedienen, über die es  
heißt:  „Das  müsste  unmittelbar  vor  ihrem  Tode  durch  eine  menschlich  rührende  Erklärung   ihrer 
Verbitterung die Antipathie in Mitleid umwandeln.“ 10285 Auch in Giordano Bruno (1887/1888) findet sich das 
Motiv gebunden an eine begehrliche Liebe, und zwar die Brunos gegenüber seiner Stieftochter („gleich dem 
Frostes Kusse  Der die zarte Blüthe tödtet  Meine selbstsuchtblinde Liebe“). 10286 Hofmannsthal verweist hier 
nicht nur auf  die Jugend, sondern auch auf  die Schönheit  der Stieftochter,  lässt  es aber gleichsam zur  
Läuterung der Leidenschaft kommen. 10287 In dem dramatischen Entwurf Anna (1891) findet sich nicht nur 
die Sehnsucht nach Jugend durch Helene, die durch die Tochter mit dem eigenen Altern konfrontiert wird, 
10288 sondern auch die Bestätigung ihrer Sehnsucht durch den Baron, der ihr als Schwester ihrer Tochter 
schmeichelt (SW XVIII. S. 40. Z. 6-7). Die Hinwendung zur Vergangenheit und zur Jugend 10289 scheint aber 
letztendlich überwunden, und Helene spürt nur mehr ihre Großmutternschaft und die Trennung von Alter  
und Jugend („die jungen Leute werden allein bleiben, wir sind ihnen ja doch nur fremd“). 10290

Des weiteren zeigt sich der Motiv-Komplex in dem  dramatischen Entwurf zu  Im Hades (1892) durch die 
beiden  jungen  Menschen,  die  gestorben  sind,  10291 in  den  losen  Notizen  zum  dramatischen  Entwurf 
Alkibiades (1892) durch die Liebe der Hyparete, die sich wie das „Weib eines Gottes, den jungen Bacchos“ 
10292 fühlt und eines kurzen Bezuges zur schönen Kleidung 10293 oder durch die zahlreicheren Notizen zu dem 
geplanten Drama Revolutionsstück (1893). Hofmannsthal deutet hier die Problematik der Jugend an, die er 
hier deutlich in Verbindung mit der Zeit stellt, in der die Menschen gesetzt sind. Hofmannsthal verbindet  
auch hier die Jugend mit dem Gefühl der Haltlosigkeit. Des weiteren zeigt er aber auch die problematische 
Stellung zur Sprache: „lauter junge Leute: das eigentlich Wurzellose, Vielredner, leere Gedankenhülsen“. 10294 
Und  auch  in  diesem  Werk  plante  Hofmannsthal  in  Verbindung  mit  der  Jugend  die  mangelhafte  
Verwurzelung im Leben zu setzen, heißt es doch: „Sie stehen nicht im Leben.“ 10295 
Neben einen kurzen Verweis in den Notizen zu Tragödie (1893) durch ein türkisches Sprichwort („wenn das 
Haus fertig ist, kommt der Tod.“),  10296 in  Der Güntling (1898) durch den „junge[n] Arzt“  10297 oder in den 
dramatischen  Notizen  zu  Maria  Stuart (1895)  mitunter  durch  die  Hoffnung  Bothwells  über  den  Mord 
hinwegzukommen (SW XVIII.  S.  126.  Z.  4-7),  zeigt  sich  das  Motiv  hier  auch durch Bothwells  kritisches  
„Verhältniss zum Leben“,  10298 sieht er doch wie einer stirbt, weil er vom Pferde stürzt; dennoch kann er 
diesem Geschehen keinen Glauben schenken. 10299

Die  Gefahr  der  Jugend,  die  Orientierungslosigkeit  im  Leben,  zeigt  sich  des  weiteren  auch  in  dem  
Darmstädter Festspiel Die Weihe des Hauses (1900), indem Hofmannsthal immer wieder auf den Jüngling zu 
sprechen  kommt,  dessen  Lebensweg  er  wohl  zu  verfolgen  gedachte  (SW XVIII.  S.  134.  Z.  5-8).  Wie  in 

10284SW XVIII. S. 36. Z. 17-21.
10285SW XVIII. S. 36. Z. 25-27.
10286SW XVIII. S. 346. Z. 22-24.
10287SW XVIII. S. 9. Z. 18-33.
10288„Meine Tochter betreibt diesen Sport (Coquetterie), jetzt bin ich nicht mehr in der Stimmung dazu. Man muß sehr reich sein,  

d. h. sehr jung, um seinen wankenden Illusionen lachend den letzten Stoß zu geben. Im Alter  schmerzt ihr Schwinden.“ In: SW 
XVIII. S. 39. Z. 26-29.

10289„Ich danke ihnen, lieber Freund, sie haben mich zwar an etwas erinnert, woran ich vergessen hatte: dass Frauen, die über ein  
gewisses Alter hinausgehen, Geständnisse nicht mehr kleiden“. In: SW XVIII. S. 39-40. Z. 33//1-2. 

10290SW XVIII. S. 40. Z. 21-22.
10291SW XVIII. S. 43. Z. 6-7, SW XVIII. S. 43. Z. 7-8.
10292SW XVIII. S. 44. Z. 16-17.
10293SW XVIII. S. 45. Z. 10.
10294SW XVIII. S. 120. Z. 27-28.
10295SW XVIII. S. 120. Z. 31. 

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 120. Z. 17, SW XVIII. S. 121. Z. 13-14. 
10296SW XVIII. S. 124. Z. 8.
10297SW XVIII. S. 129. Z. 22.

Des weiteren zeigt sich der Komplex auch, in Anbindung an den Tod, durch die Worte des Günstlings (SW XVIII. S. 132. Z. 17-19). 
10298SW XVIII. S.126. Z. 18.
10299SW XVIII. S. 126. Z. 20-21.
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anderen Werken plante Hofmannsthal die Differenz des Einzelnen durch die Gegenüberstellung zu erzielen. 
10300 Hofmannsthal betont dabei auch hier den jugendlichen Drang des Protagonisten für neue Erlebnisse:  
„Dem Jüngling ist das ererbte nichts: er will weit weh, will schauen, leben, erobern“. 10301

Ebenso zeigt sich in dem Dramenentwurf  Der Besuch der Göttin (1900) die Einbindung des Motivs, denn 
auch  in  diesem  Werk  sind  die  Figuren  jung:  „Lysidas  ein  junger  Mann.  er  macht  Töpfer-  und 
Glassflussarbeiten.  seine  junge  Frau   die  Gestalt  mit  der  Maske“.  10302 Neben  diesen  Beiden  plante 
Hofmannsthal auch „2 Schwestern der jungen Frau“  10303 als Figuren einzubinden, des weiteren auch in 
Anbindung an die Liebe 10304 und in der Notiz N 8 in Verbindung mit der Natur. Ob Hofmannsthal sich hier 
auf den Töpfer bezieht, ist eher unwahrscheinlich; wohl eher in Bezug auf eine weitere Figur, einen tätigen 
Landwirt, heißt es, dass er sich an „einem Hügelrand der schön abschneidet“ 10305 erfreut. 
Des weiteren findet sich die Einbindung des Motiv-Komplexes auch in Jupiter und Semele (1900) durch die 
Verbindung  zwischen  dem  Lebensweg  und  dem  frühen  Tod,  und  dem  Wissen  darum  („tragisches  
Grundmotiv: Weibliches will hin, wo Weibliches Vernichtung findet“), 10306 und in dem Dramenentwurf Leda 
und der Schwan (1900) durch die schöne Sphäre: „die alte Frau geräth ausser sich über die Schönheit Ledas 
und über die  schönen Früchte des Gartens.“ 10307 Ebenso zeigt sich das Motiv durch Ledas Begegnung mit 
dem blinden Fischer, durch dessen Begehren sie auf sein Alter verweist (SW XVIII. S. 150. Z. 17), welches 
dieser vermeintlich ausklammert. Durch die Kraft der Liebe jedoch wähnt der Blinde: „Jetzt nicht! alles ist 
abgefallen wie ein Rauch den die Sonne wegzehrt“.  10308 Die Verbindung von Mensch zu Mensch, die Leda 
spürt, sollte zudem im Laufe des Dramas aufbrechen, was Folgen für ihre Wahrnehmung der Lebenszeit hat  
(„so hat sie jetzt  Angst dass das Alter sie anstecken könnte.“) 10309

Auch innerhalb von Das Festspiel der Liebe (1900) findet sich der Plan zur Einbindung, so mitunter durch die 
Angst des Mädchens vor dem Tod, vor dem „Altwerden und Vergehen”.  10310 Das Motiv der Jugend bindet 
Hofmannsthal des weiteren durch den Jüngling Hyacinth ein. Der Bezug zur Schönheit zeigt sich dagegen 
erstmalig  innerhalb  der  Notiz  N  14  durch  die  Braut,  die  sich  von  dem  schönen,  schlafenden  Jüngling  
ergriffen  sieht.  10311 Dennoch  deutet  Hofmannsthal  in  diesem  Zusammenhang  an,  dass  die  Braut  der 
Versuchung durch den schönen Mann widersteht. Ein weiterer Bezug zur Schönheit zeigt sich in der Notiz N  
15,  in  der  Hofmannsthal  erstmalig  die  Figur  des  selbstsüchtigen  Bauernsohnes  erwähnt,  den  es  nach 
Reichtum  und  Besitz  aber  auch  nach  Schönheit  verlangt.  10312 In  diesem  Zusammenhang  verweist 
Hofmannsthal  auch auf  die einfältige Frau des Bauernsohnes, und notiert  in Bezug auf  ihre Rede: „wir  
werden einen Hund  haben, für die Kinder Jagdhunde sind schön, Schäferhunde auch recht schön”. 10313 Des 
weiteren zeigt sich das Motiv auch noch in Verbindung mit den beiden Liebenden und ihrer Begegnung mit  

10300„[...] diese einzelne Figur (der Jüngling) diesem Chor (Erscheinung, verknüpfte Gestalten) gegenüber”. In: SW XVIII. S. 134. Z. 
32-33.

10301SW XVIII. S. 136. Z. 6-7.
Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 136. Z. 10-13, SW XVIII. S. 136. Z. 19-20. SW XVIII. S. 136. Z. 31.

10302SW XVIII. S. 152. Z. 4-6.
10303SW XVIII. S. 152. Z. 24.

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 152. Z. 31, SW XVIII. S. 153. Z. 4, SW XVIII. S. 153. Z. 10-11, SW XVIII. S. 153. Z. 13, SW XVIII. S.  
154. Z. 14-15.

10304„[...] die Frau tritt auf: bescheiden, kann nicht denken, dass das (ihr Besitz) für ihn schon das ganze Lebensglück ausmachen 
soll. Meint, wenn er sie  auf die schönen Polster liegen lässt, etc. das ist immer nur etwas provisorisches.“ In: SW XVIII. S. 152. Z.  
7-10.
Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 153. Z. 27.

10305SW XVIII. S. 154. Z. 9-10.
10306SW XVIII. S. 156. Z. 34-35.
10307SW XVIII. S. 147. Z. 7-8.
10308SW XVIII. S. 150. Z. 18-19. 

Nicht erklärbar zeigt sich hingegen diese Notiz: „Stimmung des blinden jungen singenden Fischers“. In: SW XVIII. S. 151. Z. 3.
10309SW XVIII. S. 151. Z. 10-11.
10310 SW XVIII. S. 139. Z. 14. 

In Bezug auf dieses Mädchen, heißt es eben in der Notiz N 11: „Die junge Frau und der Einsiedler“. In: SW XVIII. S. 140. Z. 11.
10311„[...] sogleich weiss und dunkle Hyacinthen; im Beet liegend den Kopf mit lauernden Augen auf die schönen Arme gestützt,  

die durchsichtige Gestalt des schönen Jünglings.“ In: SW XVIII. S. 141. Z. 17-19.
10312SW XVIII. S. 142. Z. 3-8.
10313SW XVIII. S. 142. Z. 13-15.
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einem schön gekleideten Engel.  10314 Dass Hofmannsthal auch in diesem Werk die Schönheit nicht allein 
innerhalb des ästhetizistischen Erlebens setzt, zeigt sich durch die Notiz N 23 und in dieser dahingehend,  
dass er den Tod der beiden alten Menschen thematisiert.  10315 Eben in dieser Notiz deutet Hofmannsthal 
auch eine Entwicklung in Bezug auf die Frau, die jetzige Großmutter an; sie, die sich jetzt mit dem Tod 
konfrontiert  sieht,  hat  früher die  Endlichkeit  des Lebens auszuklammern versucht  („früher:  verbirgt  die 
Grossmutter die Sanduhr“). 10316

In dem Dramenentwurf Die Söhne des Fortunatus (1900/1901) denkt der verarmte Fortunatus, seine Familie 
wenigstens durch die Lebensversicherung zu versorgen, indem er sich umbringt (SW XVIII. S. 157. Z. 20-21).  
Letztendlich aber lässt Fortunatus vom Selbstmord ab („ich werde mich nicht umbringen, bin zu jung und zu  
alt dazu, zu schlecht und zu gut -“), 10317 wähnt er zudem doch noch, ins „Leben hinein[zu]kommen“. 10318 In 
den  weiteren  Notizen  zeigt  sich  Fortunatus  jedoch  als  ästhetizistischer  Protagonist,  der  selbst  in  ein  
„schönes prachtvolles Bett“ 10319 kriechen will, indem sein Sohn mit seiner Geliebten gelegen habe, um „zu 
sterben“. 10320 Auch beide Söhne erweisen sich als ästhetizistische Figuren; so verlangt es Ampedo allein aus 
Übermut danach, einem „alternden  Menschen seine nicht mehr junge Frau wegnehmen und ihn dann 
wieder [dazu zu ] zwingen, mit ihr zu leben.“ 10321

In dem Dramenentwurf Valerie und Antonio (1901) zeigt das Motiv mitunter durch den jungen Advokaten 
und dessen Jugend, als einer Zeit der Gefahr, über die sich auch der Kaufmann Gedanken macht. 10322 Des 
weiteren zeigt sich das Motiv in Verbindung mit dem Kaufmann („eine freimüthig schöne Rede des Nicolò: 
Verachtung des Krämerhaften, die schönste Bescheidenheit gegenüber den gelehrten Berufen; eine kindlich 
zarte  Vorstellung  von  der  in  diesen  enthaltenen  Excellenz“)  10323 oder  in  Verbindung  mit  dem  von 
Hofmannsthal  gesetzten  Thema:  „Das  schöne  Thema  ist  eigentlich:  Die  activen  Männer  müssen  das 
Seelische ihrer Frauen den intellectuellen Männern überlassen“. 10324

In  Des Ödipus Ende (1901) zeigt sich das Motiv mitunter in Verbindung mit Ödipus („Der Hain erleuchtet 
sich wundervoll bei dem  Tode.“), 10325 der erst 45 Jahre alt ist und sich äußerlich eine gewisse Zeitlosigkeit  
bewahrt  hat.  10326 Nach einer  Zeit  der  Stille  gegenüber der  Tochter,  kommt es in  der  Nähe des Haines  
erstmalig  wieder  zu  einer  Hinwendung  zur  Welt  und  damit  auch  zu  einer  Konfrontation  mit  der  
Vergangenheit. Dessen Worte jedoch führen bei Antigone zu einer Verkennung der Lage, sagt sie doch:  
„Vater, du sprichst so schön von der Mutter, sag mir wer war  meine Mutter?“ 10327 Letztendlich birgt der Tod 
des Vaters für Antigone auch eine gewisse Befreiung: „Ihr ist die ganze Welt aus Leid aufgebaut - und erst 
die  Todesstunde des  Vaters  giebt  ihr  die  Wolken,  die  Berge,  die  Sonne,  das  Wasser   zurück.“  10328 Die 
Erwähnung  des  Todes  zeigt  sich  auch  durch  die  Götter  („Ihr  Lächeln  ist  wie  das   Lächeln  der 
Todtenmasken.“).  10329 Der  Gelähmte  wiederum  wird  in  der  Handschrift  von  den  Hirten  als  nahezu  tot 
beschrieben, denn seine Söhne tragen ihn wie eine „Leiche […] auf der Bahre“. 10330 Die Begegnung mit den 

10314Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 143. Z. 14, SW XVIII. S. 143. Z. 16. 
10315SW XVIII. S. 144. Z. 24-27.
10316SW XVIII. S. 144. Z. 28.
10317SW XVIII. S. 157. Z. 28-29.
10318SW XVIII. S. 157. Z. 30-31.
10319SW XVIII. S. 159-160. Z. 37-1.
10320SW XVIII. S. 160. Z. 2. 

So heißt es in den Notizen weiter: „Fortunatus fliegt aus dem Morgenlande zurück ins Bett seines Sohnes Ampedo, will hier 
sterben, macht sein mündliches Testament.“ In: SW XVIII. S.160. Z. 33-34.

10321SW XVIII. S. 161. Z. 3-5.
10322SW XVIII. S. 245. Z. 20-21, SW XVIII. S. 246. Z. 34-36,  SW XVIII. S. 248. Z. 17, SW XVIII. S. 248. Z. 22-23.
10323SW XVIII. S. 247. Z. 20-22.
10324SW XVIII. S. 247. Z. 16-17.

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 246. Z. 27, SW XVIII. S. 248. Z. 11. 
10325SW XVIII. S. 252. Z. 27-28.
10326„Sein Gesicht ist zeitlos. In seinem schwarzen Haar sind weiße Strähnen.“ In: SW XVIII. S. 256. Z. 29-30.
10327SW XVIII. S. 258. Z. 30-31.
10328SW XVIII. S. 256. Z. 26-28. 

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 254. Z. 30, SW XVIII. S. 254. Z. 4-9.
10329SW XVIII. S. 256. Z. 14-15.

Des weiteren, siehe:  SW XVIII. S. 260. Z. 36-37, SW XVIII. S. 267. Z. 36-37, SW XVIII. S. 268. Z. 23-26.
10330SW XVIII. S. 266. Z. 28.

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 269. Z. 33-34,  SW XVIII. S. 271. Z. 3-4.
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Göttinnen hatte den Gelähmten nicht nur in seinen Zustand versetzt, die Schilderungen um den Gelähmten 
führen schließlich bei Dorco dazu, sich doch vor den Göttinnen und damit vor dem Tod zu fürchten. 10331

In dem Dramenentwurf  König Kandaules (1903) zeigt sich das Motiv durch den leichtfertigen Tod eines 
Mannes, der gegen den König die Hand erhoben hatte und jetzt dem „Tod verfallen“ 10332 ist. Auch kokettiert 
Kandaules vor der Königin mit seinem Tod und deckt ihr unzureichendes Wesen für ihn auf („Denk ich  
stürbe morgen“). 10333 Hofmannsthal zeigt an Kandaules dabei vor allem dessen Drang auf, sich seiner Form 
zu entäußern, was einhergeht mit seiner Lösung von der Sterblichkeit. Dabei zeigt er auch eine Sehnsucht 
nach den Menschen, wie sie sich in ihrer „Gier nach dem Leben oder dem Tod ihrer Brüder“  10334 zeigen. 
Rhodope selbst sieht den Tod ihres Mannes auf der Jagd, als einen logischen Schluss für sein Leben. Des  
weiteren zeigt sich das Motiv auch in Verbindung mit dem jungen Hauptmann der Soldaten Gyges, der  
ebenso die Hand gegen den König erhebt, aber nicht augenblicklich stirbt. Stattdessen wird er für den König  
zu einem Spielball seiner Vorstellungen, dem er „zur Zerstreuung zwei der schönsten Sclavinnen aus dem 
Harem“ 10335 schickt. Zudem plante Hofmannsthal auch auf Gyges gesellschaftlichen Umgang einzugehen, so 
auf  seinen  jüngeren  Freund,  den  er  mit  dem  Dolch  bedrohte.  Zudem  zeigt  sich  an  Gyges  auch  ein  
Durchdenken seines Lebensweges. In Gedanken, ob er sich vielleicht nach Ägypten begeben soll, heißt es:  
„ein Reich das eine unheimliche Frau beherrscht: vielleicht bin ich bestimmt von dieser, die erhaben und 
grausam sein soll,  Seligkeit und Todesqual zu empfangen. Vielleicht soll sie mir mit Vampyrlippen das tiefste 
Wesen aus der Brust saugen, mein wortlosen Verlangen stillen, mich erschöpfen.“ 10336 
Ebenso zeigt sich das Motiv in dem dramatischen Entwurf Hauptmann Aichinger (1906) durch die geplante 
Figur Vencenz Nicoladoni („junger halbsentimentaler wienerischer Lebemann“), 10337 in dem Dramenentwurf 
Der  Bruder (1901)  durch die Figur  des jungen Mannes der  nach Hause zurückkehrt,  in  den Notizen zu 
Kleines Stück (1900/1901) durch die junge Frau die von einem früheren Verehrer versucht wird, aber sich 
diesem  erwehrt  oder  in  den  Notizen  zu  Phantastisches  Stück (1903/1904)  durch  Raimund,  der  sich 
„aufhängen will”. 10338 In den Notizen zu Die letzten Abenteuer des Gomez Arrias (1904) zeigt sich das Motiv 
durch Arrias, der eine Frau an einen „junge[n] Maure[n]” 10339 verkauft, aber dennoch kein Glück empfinden 
kann. Zumal sieht er seine „Gewissensbisse“ 10340 nur als ein „Zeichen des beginnenden Alters“. 10341 In den 
sehr losen Notizen zu  Carl (1904) zeigt sich das Motiv durch Lelians Gespräch mit Elisabeth, indem er ihr  
darlegt, er den „Kreuzestod erleiden“, 10342 denn er nehme doch – gleich Jesus – Anteil an den Menschen: 
„Meine   Sympathien  sind  grenzenlos:  die  gemarterten  Pferde,  die  gequälten  Kinder,  die  Seelen  der  
Jünglinge ... die sterbenden Alten.“  10343 Dabei erweist sich  Lelian gegenüber Carl als Narzisst, der diesen 
manipulativ beeinflussen will, spricht Lelian ihm doch von der Gegend, wo er sich erschießen würde, wenn  
er nicht zu feige dazu wäre. In den losen Notizen zu Der Traum (1906) zeigt sich ebenso ein vielfacher Bezug 
zum Motiv-Komplex. So lässt sich aus der Handschrift 4 H die Jugend des Königs erschließen (SW XVIII. S.  
118. Z. 31), als auch dessen Bezug zur Schönheit (SW XVIII. S. 119. Z. 28), sowie auch seine letztendlich 

10331Des weiteren zeigt sich die Einbindung des Motiv-Komplexes durch das Märchen der Gebrüder Grimm: „Der Mandelboom, 
der Leben verleihende verjüngende Baum ist ein  guter Geist; seine Früchte erfüllen den Wunsch der Mutter nach einem  Kind;  
die Gesammelten Knochen des Gemordeten werden unter seinen  Aesten, die sich gleich den Armen eines Menschen bewegen  
und sie umfassen, wieder belebt und die von ihm aufgenommene Seele steigt aus  den leuchtenden aber nicht brennenden  
Flammen der Zweige in der  Gestalt eines Vögleins hervor.“ In: SW XVIII. S. 252. Z. 12-18.

10332SW XVIII. S. 273. Z. 34.
10333SW XVIII. S. 278. Z. 3-7.
10334SW XVIII. S. 276. Z. 9.
10335SW XVIII. S. 279. Z. 2-3.
10336SW XVIII. S. 281. Z. 20-24.

Das Motiv zeigt sich auch durch die Notizen zur Revolution, durch den Mord an einem „Schöngekleideten“. In: SW XVIII. S. 283.  
Z. 19-20. 

10337SW XVIII. S. 327. Z. 29-30. 
Anna wiederum zeigt eine Schwermut: „Sie wird schwermütig über dem alternden Gesicht eines Dienstboten, über den Anblick 
einer zerbröckelnden Mauer.“ In: SW XVIII. S. 329. Z. 10-11.

10338SW XVIII. S. 299. Z. 13.
10339SW XVIII. S. 287. Z. 22.
10340SW XVIII. S. 286. Z. 22.
10341SW XVIII. S. 286. Z. 24.
10342SW XVIII. S. 289. Z. 25.
10343SW XVIII. S. 289. Z. 25-27.
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korrigierte Lebensanschauung. 10344 

Auch für  den Dramenentwurf  Demetrius  (1889/1890)  zeigt  sich das Motiv von Bedeutung.  So verweist 
Hofmannsthal auf die Jugend der beiden Frauenfiguren Marina und Axinia.  10345 Lose Bezüge zum Motiv 
zeigen sich auch durch die Leibwächter (der „jüngere im Stile des Mercutio´s“),  10346 durch Mnicsek, der 
„jugendlichen  freudigen Kampfesmuth an den Tag“ 10347 legt oder durch die „junge[n] Polen“. 10348 In Bezug 
auf Demetrius zeigt sich das Motiv aber auch durch seine Ersatzrolle in der Funktion des Zaren gegeben 
(„Das Jugendgeheimnis d. Demetrius“). 10349

Der  umfangreichste  Motiv-Komplex  innerhalb  der  veröffentlichten  Gedichte  ist  zweifellos  der  Bezug zu 
Jugend und Schönheit und damit die mangelhafte Auseinandersetzung mit dem Tod. Doch der erste Verweis  
auf die Schönheit erfolgt nicht im Zuge ästhetizistischer Versenkung, sondern in Anlehnung an die Ganzheit  
des Seins. So zeigt sich in Bezug auf die Definition der Welt, dass unser Kosmos nicht nur voller Schönheit ist  
(„Begabt mit eig´ner, unentweihter Schöne“), 10350 sondern ebenso der Sterblichkeit unterliegt („Ein Vers, der 
sich an tausend and´re flicht,  / Der unbemerkt verhallt,  verlischt, verblüht.“). 10351 In dem Gedicht  Gute  
Stunde (1896) lässt Hofmannsthal eben diese Stunde sprechen und die Menschen, vor dem Hintergrund der 
Ganzheit des Seins, darüber klagen, dass es den Menschen nur nach dem Schönen verlangt. 10352 Dabei zeigt 
sich,  dass das Schöne hier als  Teil  der  Umwelt  verstanden wird („Und war mir  das Leben,  das schöne, 
entwandt, / Es hielt sich im Meer und es hielt sich im Land!“). 10353

Die Mehrheit der Bezüge zur Schönheit finden sich allerdings durch die ästhetizistische Überlagerung der  
Wirklichkeit bzw. mit dem ästhetizistischen Erleben. Zum einen zeigt sich dieses Motiv angebunden an das 
Lieben. So beschreibt Hofmannsthal seine Ästhetizisten häufig als trunken; in dem Gedicht Gülnare (1890) 
allerdings ist es die Frau, die „schönheitstrunken“ 10354 ist und von dem sich vollends in der ästhetizistischen 
Welt  befindlichen  lyrischen  Ich  sehnsuchtsvoll  betrachtet  wird  („Märchenhaft  ist  Deine  Schönheit, 
märchenhaft  und  fremd  und  blendend“).  10355 Der  Zug  des  Ästhetizisten  zu  dieser  auf  ihn  betörend 
wirkenden Frau,  wird  von  Hofmannsthal  negativ  bewertet,  weil  das  lyrische  Ich  sich  gänzlich  von  der  
Wirklichkeit entfernt hat, sich trunken der Schönheit dieser Frau hingibt: „Und die Melodie der Farben und 
der  reichen  Formen  Reigen  /  Schlingt  sich  lautlos,  schönheitstrunken  um  Dein  Träumen  und  Dein 
Schweigen.“ 10356 Dabei verkörpert die Frau den ästhetizistischen Genuss, nicht aber eine Liebe, die auf Treue 
aufgebaut ist („Nur die Liebe fehlt dem Märchen, die das Schönste doch im Märchen“).  10357 Auch in dem 
Gedicht <Die Liebste sprach ...> (1899) thematisiert Hofmannsthal die moderne Liebe als eine Liebe, die mit 
dem Augenblick  in  Verbindung steht  und dem Genuss  und fern von Treue ist.  So lässt  die  Frau ihrem 
Geliebten frei,  weiter zu ziehen, sich andere Frauen zu nehmen,  10358 und wenn es ihn danach verlangt, 

10344„[...] alles wird  irdischer und wahrer, als es sich einmal vorgespiegelt hatte (Jugendliche phantastische Mondbeleuchtung)“.  
In: SW XVIII. S. 113. Z. 15-17. 
Lose Bezüge zeigen sich des weiteren durch einen jungen Mann, über den Bocchoris ein Urteil spricht (SW XVIII. S. 111. Z. 16-
17), durch die Jugend eines Ratsherrn (SW XVIII. S. 112. Z. 10) und durch die jungen Freunde des Amasis (SW XVIII. S. 114. Z. 35-
36). 

10345SW XVIII. S. 24. Z. 24.
10346SW XVIII. S. 28. Z. 21.
10347SW XVIII. S. 31. Z. 16-17.
10348SW XVIII. S. 35. Z. 31.
10349SW XVIII. S. 29. Z. 37. 

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 29. Z. 38-39. 
10350SW I. S. 7. V. 11.
10351SW I. S. 7. V. 7-8.
10352SW I. S. 64. V. 3-6.
10353SW I. S. 64. V. 11-12. 

Der Bezug zur Schönheit zeigt sich auch in den Notizen, zum einen durch den Garten (SW I. S. 299. Z. 25) und zum anderen 
durch die Frauen (SW I. S. 299. Z. 23).

10354SW I. S. 11. V. 10.
10355SW I. S. 11. V. 11.
10356SW I. S. 11. V. 9-10.
10357SW I. S. 11. V. 15.
10358„In vielen Betten ruh dich aus,  / Viel Frauen nimm bei der Hand.“ In: SW I. S. 94. V. 7-8.
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wieder zu ihr zurückzukehren.
Wenn Hofmannsthal  das Erleben des schönen Momentes beschreibt,  dann erfolgt  dies in dem Gedicht  
Prolog (zu einem Wohltätigkeitskonzert in Strobl)  (1892) nicht nur durch das Genießen des sommerlichen 
Strobls,  sondern auch durch die Ausklammerung der Ganzheit des Seins.  10359 Denn Hofmannsthal weiß 
auch, dass dieses sommerliche Strobl nur eine Facette ist, dass in Strobl auch Menschen leben, die nicht  
nach dem Schönheitsdenken ausgerichtet sind, die sich eben nicht der „[b]lauen Schönheit dieses Wassers“ 
10360 hingeben  können,  weil  sie  mit  dem  harten  Überleben  konfrontiert  sind:  „Sondern  nach  dem  
kümmerlichen / Wachsthum ihrer magern Ähren“. 10361 Über das Schönheitsverlangen läuft auch das Erleben 
des „Weihnachtsgeläute[s]“ 10362 in dem Gedicht Weihnacht (1892).
In dem Gedicht Prolog und Epilog zu den lebenden Bildern (1893) zeigt sich der Bezug zur Schönheit, die hier 
in Verbindung mit der Kunst steht, schon durch die ersten Verse: nicht „wilde Schönheit“, 10363 sondern die 
Kunst soll die „Seele Saiten“ 10364 erregen. So ist die Kunst, die sie jetzt vorführen, für diejenigen Menschen, 
die sich nach der „scheue[n] Schönheit kleiner Dinge“ 10365 sehnen. In dem Epilog schließlich zeigt sich, dass 
wenn es zur Realisierung dieser lebenden Bilder kommt, der Zuschauer in einen Zustand von Unsicherheit  
geführt  wird;  der  Zug  zur  Schönheit  aber  bleibt  bestehen:  „Sind´s  stumme Menschen,  sind´s  bewegte 
Puppen? / Steh´ ich gleich nahe, ich begreifs nicht ganz. / Doch bietet sich ein schöner Sinn mir dar“. 10366 In 
den vorgeführten lebenden Bildern sieht das  lyrische Ich schließlich die Schönheit,  doch hebt  er diese 
Schönheit, die er auf die Kunst bezieht, ins Göttliche. 10367

Der Bezug zur Schönheit findet sich ebenso in dem an Georg von Franckenstein gerichteten Gedicht Dein  
Antlitz … (1896) durch das Betrachten des Gegenübers, das eine Rückwendung zu vergangenen Erlebnissen,  
die  aus  der  Seele  des  lyrischen  Ichs  emporsteigen,  hervorruft.  Zwar  erscheint  die  Schönheit  hier  
ausgeklammert  von  dem  Lebendigen,  doch  schließt  Hofmannsthal  den  Schönheitssinn  keineswegs 
vollkommen aus dem Leben aus: „Wie stieg das auf! denn allen diesen Dingen / Und ihrer Schönheit – die  
unfruchtbar war - / Hingab ich mich in großer Sehnsucht ganz“. 10368

In Verbindung mit der Kunst, durch die Figur der Sängerin in dem Gedicht  Gesellschaft  (1896), findet sich 
der Zug zur Jugend, die Ausklammerung des Alterns, 10369 wie sich durch die Figur des Fremden der Zug zum 
Leichten zeigt: in beiden Fällen bedeutet der Bezug zu Jugend, Schönheit und die Ausklammerung von Leid  
und Negativem die Beschneidung der Konzeption der Ganzheit des Seins: „Was ich zeige, seht ihr gern - /  
Nicht die Schwere vieler Erden, / Nur die spielenden Gebärden.“ 10370

Dass der Genuss der Schönheit, die Reflexion des ästhetizistischen Lebens, oftmals nicht stattfindet, zeigt  
das Gedicht Der Jüngling in der Landschaft (1896) auf. 10371 Der Zug des Dienen-Wollens zeigt sich hier mehr 
als ästhetizistische Facette eines lyrischen Ichs, dem der Blumenduft von „fremder Schönheit“ 10372 redete. 
Auch in dem Gedicht Botschaft (1897) findet keine Reflexion, sondern nur der Genuss der Schönheit statt, 
die  in  Verbindung mit  der  Hinwendung zur  Seele  und der  damit  einhergehenden Abwendung von der  
Wirklichkeit steht. 10373 Dagegen bleibt dem lyrischen Ich in dem Gedicht  Vom Schiff aus  (1898) allein die 
Sehnsucht nach der Schönheit, während die Erfüllung ihm – durch seine Anwesenheit auf dem Schiff  – 
verwehrt bleibt. 10374

10359SW I. S. 34. V. 11-14.
10360SW I. S. 35. V. 39.
10361SW I. S. 35. V. 41-42.
10362SW I. S. 37. V. 1.
10363SW I. S. 38. V. 2.
10364SW I. S. 38. V. 4.
10365SW I. S. 38. V. 15.
10366SW I. S. 39. V. 49-51.
10367SW I. S. 40. V. 71-77. 

Des weiteren, siehe (Notizen): SW I. S. 202. Z. 10, SW I. S. 202. Z. 13-14. 
10368SW I. S. 55. V. 12-14.
10369SW I. S. 56. V. 1-4.
10370SW I. S. 56. V. 6-8.
10371SW I. S. 65. V. 15-18.
10372SW I. S. 65. V. 20.
10373SW I. S. 78. V. 1-4. 

Des weiteren, siehe (Notizen): SW I. S. 337. Z. 17, SW I. S. 337. Z. 19.
10374SW I. S. 88. V. 4.
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In dem Gedicht Prolog zu einer nachträglichen Gedächtnisfeier für Goethe (am Burgtheater zu Wien, den 8.  
Oktober) (1899)  zeigt  sich  lediglich  ein  einziger  Bezug  zur  Schönheit  („Und  die  Geschöpfe  von  dem 
schönsten  Sterne,  /  Sie  werden uns,  an  ihnen wir  lebendig!“),  10375 wogegen  sich  eine  wiederholt  von 
Hofmannsthal aufgezeigte Verbindung zwischen der Schönheit und dem Sterben in dem Gedicht Denkmal-
Legende (1890) zeigt, indem das lyrische Ich durch einen alten Mann mit dem Leben und der Sterblichkeit  
konfrontiert wird; beidem sucht er zu entkommen, doch durch den Blick des Mannes wird er auf das in 
seiner Seele befindliche Ahnen gebracht, dass er durch den Mann damit konfrontiert wurde, dem er sich nie  
gestellt hat.  Damit zeigt sich in diesem Gedicht primär die Verbindung zwischen dem Augen-Motiv und dem 
Tod. 10376 In dem Gedicht Stille (1891) zeigt sich das Verlangen des lyrischen Ichs der Wirklichkeit, dem Alter 
zu entkommen, das ihm durch den Zustand seines Bootes vorgeführt wird. 10377

Hofmannsthals Gedicht Leben (1892) schildert scheinbar das schöne-ästhetizistische Leben in „Einsamkeit 
[und]  Schönheit“.  10378 So glaubt das  lyrische Ich  unter  der  aufkommenden Sonne die Lebendigkeit  des  
Lebens zu  spüren,  die  allerdings nur  eine  ästhetizistische  Lebendigkeit  ist.  10379 Dass Hofmannsthal  hier 
gerade mit der Dunkelheit die Lebendigkeit verbindet, die sich gemeinhin vor allem mit dem Ä sthetizistisch-
Schönen verbunden zeigt,  lässt  ahnen,  dass  das  lyrische  Ich  den  Tod  falsch  deutet  bzw.  ästhetizistisch 
verklärt. 10380 Der Tod wird hier als Teil einer Inszenierung, eines Stückes betrachtet, wobei das lyrische Ich es  
an  der  Ernsthaftigkeit  dem Tode  gegenüber  ermangelt.  Auch  in  dem Gedicht Erlebnis (1892)  schildert 
Hofmannsthal die frühzeitige Annäherung zum Tod durch den Schönheitssinn, der sich in diesem Gedicht  
auch durch den Zug des lyrischen Ichs zur Tiefe der Seele zeigt.  10381 Bei dem Tod verharrt das lyrische Ich 
nicht, denn in ihm eröffnet sich ein Sehnen nach dem Leben, das allerdings unerfüllt bleibt; das lyrische Ich  
kann nur sehen, dass er das Leben nicht greifen kann, und verharrt so in der Sehnsucht nach diesem. 10382 
Der Versuch den Tod hinauszuzögern bzw. durch die Schönheit zu überlagern, wird von Hofmannsthal auch  
in dem Gedicht Psyche (1892/1893) geschildert.

„.. und Psyche, meine Seele, sah mich an
Von unterdrücktem Weinen blass und bebend
Und sagte leise: >>Herr, ich möchte sterben,
Ich bin zum Sterben müde und mich friert.<<“ 10383

So  versucht  das  lyrische  Ich  seine  lebensmüde  Seele,  weil  nichts  im  Leben  sie  wirklich  erfüllt,  im  
ästhetizistischen  Genuss  zu  halten.  Der  Trank,  den  das  lyrische  Ich  der  Seele  bereiten  will,  voll  von  
„jauchzender Schönheit“,  10384 kann die Seele aber nicht ergreifen. Die Lebensmüdigkeit hält an, wodurch 
das lyrische Ich neuerlich versucht, die Seele vom Sterben abzubringen, dieses Mal durch die Traumwelt, die  
das lyrische Ich aber auch nicht ans Leben, eben ans Leben dieses Ästhetizisten, binden kann. Am Ende  
steht,  aufgrund des Unverständnisses des lyrischen Ichs,  der Tod der Seele:  „>>Dann muss ich sterben,  
wenn Du so nichts weisst / Von allen Dingen, die das Leben will.<<“ 10385 In diesem Gedicht zeigt sich nicht 
nur  deutlich  die  Verlockung  des  Ästhetizistischen,  die  das  lyrische  Ich  an  den  Traum  und  den  Trank 
gebunden hat, sondern auch das Versagen des Menschen in Bezug auf die wirkliche Seelennahrung.
Der Fokus des Gedichtes Ballade des äußeren Lebens (1894 ?) liegt auf der Wahrnehmung des Todes bzw. 
auf  der Distanz des Menschen zum Tod.  Dabei  zeigt  sich der Tod im Leben als  ständig immanent,  und 

10375SW I. S. 98. V. 71-72. 
Des weiteren, siehe: SW I. S. 392. Z. 7.

10376SW I. S. 12. V. 13-16.
10377SW II. S. 21. V. 1-4. 

Deutlicher  wird  der  Bezug  zum  Tod  in  den  Notizen.  So  verbindet  Hofmannsthal  hier  das  Boot  nicht  nur  mit  dem  
Alterungsprozess, sondern auch mit dem Geruch nach toten Fischen (SW I. S. 140. V. 10-11).
Des weiteren, siehe: SW I. S. 140. Z. 16.

10378SW I. S. 28. V. 14.
10379SW I. S. 28. V. 19-24.
10380SW I. S. 29. V. 41-48.
10381SW I. S. 31. V. 11-17.
10382In den Notizen verbindet Hofmannsthal den Tod mit der Musik: „Wie dionysisch war der Tod / das Wesen des Todes ist  

Musik“. In: SW I. S. 177. V. 5-6.
10383SW I. S. 32. V. 1-4.
10384SW I. S. 32. V. 15.
10385SW I. S. 32. V. 15.
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sowohl gültig für Mensch als auch Natur.  10386 Es ist die fehlende Auseinandersetzung mit dem Tod, die 
Hofmannsthal hier kritisch beleuchtet, vor allem in Anbetracht der Sterblichkeit, die die Menschen umgibt:  
durch die Natur, durch herabfallende Früchte die „wie tote Vögel nieder[gehen]“ 10387 und „verderben“, 10388 
oder in Bezug auf die Natur wenn der Mensch mit dem „totenhaft verdorrte[n]“ 10389 konfrontiert wird. 
Dagegen steht die Akzeptanz des Todes als Teil des Lebens in dem Gedicht <Die Stunden! wo wir auf das  
helle Blauen ...> (1894).  10390 Während Hofmannsthal aber in dem Gedicht das Kreislaufhafte des Lebens 
betont,  die  Ganzheit  des  Seins,  hat  Hofmannsthal  selbst  an  dem  verwaisten  Mädchen  vor  allem  ihre 
Wortarmut, die Ähnlichkeit mit der Mona Lisa und ihre Todesfurcht beschäftigt. 10391 Hofmannsthal entwirft 
den Tod des jungen Mädchens in diesem Gedicht jedoch als Teil des menschlichen Lebens, mehr noch des 
natürlichen  Kreislaufes:  „Und  wissen,  dass  das  Leben  jetzt  aus  ihren  /  Schlaftrunk´nen  Gliedern  still 
hinüberfliesst / In Bäum´ und Gras, [...]“. 10392

Bei seiner Veröffentlichung 10393 stand dem Gedicht Ein Knabe (1896) ein Motto voran, das von Leopold von 
Andrian stammte: „Und wir welken dahin mit unsrer unendlichen Schönheit“.  10394 Hofmannsthal verweist 
damit bereits durch das Motto auf die Bedeutung des Schönheits-Motivs für das Gedicht; zugleich jedoch  
bindet er bereits dadurch ein, dass der Mensch dem Altern nicht entkommen kann. In dem Gedicht ist von 
Hofmannsthal ein Knabe in den Fokus gerückt worden, der die Schönheit nicht erkennen konnte, weil er  
selbst schön war. 10395 Was Hofmannsthal hier schildert, ist ein Verlorensein in der eigenen Schönheit, ohne 
sich dem bewusst zu sein. Doch Hofmannsthal beschwört eine Veränderung in diesem Knaben hervor, die  
der Heimkehr eines Menschen zu seinem wirklichen Sein gleichkommt.  10396 Die Schönheit, die der Knabe 
nun wahrnimmt, steht dem Leben entgegen, das „bitter war und schwer“, 10397 womit der Zug zur Schönheit, 
das  Erkennen  dieser,  auch  hier  von  Hofmannsthal  dahingehend  gesetzt  wird,  dass  das  Schöne  eine 
Lebenserleichterung für den Menschen darstellt. Doch selbst wenn diese Schönheit von dem Knaben in der  
fünften Strophe realisiert wird, führt diese nur dazu, dass Hofmannsthal ihn in der sechsten Strophe die  
Undurchdringlichkeit des menschlichen Lebens begreifen lässt. 10398

In  dem Gedicht  Nox  portensis  gravida  (1896)  erfolgt  der  Bezug zur  Schönheit  erst  durch  die  Jagd  des 
Hermes nach den Grazien („Und drei der schönen Sterne funkeln nah“). 10399 Sowohl Hermes (erste Strophe) 
als auch der Dichter (zweite Strophe) stehen für, wie in der dritten Strophe deutlich wird, zwei verschiedene  
Sphären des Himmels, die in der dritten Strophe durch die Sphäre des Todes vervollständigt wird:

„Den dritten Teil des Himmels aber nimmt
Die Wolke ein von solcher Todesschwärze,
Wie sie die Seele dessen anfällt, der
Durch Nacht den Weg sich sucht mit einer Kerze:“ 10400

Das  Gedicht  Lebenslied  (1896),  welches  Karl  Kraus  in  seiner  Kritik  zerrissen  hatte  10401 und  das 

10386„Und Kinder wachsen auf mit tiefen Augen, / Die von nichts wissen, wachsen auf und sterben, /  Und alle Menschen gehen 
ihre Wege.“ In: SW I. S. 44. V. 1-3.

10387SW I. S. 44. V. 5.
10388SW I. S. 44. V. 5.
10389SW I. S. 44. V. 12.
10390Im Juli 1892 schrieb Marie von Gomperz Hofmannsthal über ein verwaistes Mädchen, das ihre Schwester Nelly bei Bekannten  

untergebracht hatte, und verwies auf ihre Wortarmuth, ihre Ähnlichkeit mit der Mona Lisa und ihre Todesfurcht.  Das Mädchen 
erkrankte an Lungentuberkulose und starb am 5. Juli 1893.

10391„Die Stunden! wo wir auf das helle Blauen /  Des Meeres starren und den Tod verstehn /  So leicht und feierlich und ohne 
Grauen“. In: SW I. S. 49. V. 1-3.

10392SW I. S. 49. V. 7-9.
10393Der Erstdruck erfolgte unter dem Titel Die Verwandlungen: Blätter für die Kunst, Dritte Folge, 4. Band, Berlin August 1896.
10394SW I. S. 272. Z 19-20.
10395SW I. S. 58. V. 1-4.
10396SW I. S. 58. V. 17-20.
10397SW I. S. 58. V. 14.
10398SW I. S. 58. V. 21-25.
10399SW I. S. 59. V. 2.
10400SW I. S. 59. V. 22-25. 

Des weiteren, siehe: SW I. S. 60. V. 32-38.
10401Hofmannsthals Reaktion auf Kraus´ Schrift zeigt sich mitunter in dem Brief an George vom 30. Juli 1897, in dem er Bezug  

nimmt zu der Zeitschrift, in der Kraus´ Artikel erschienen war: „>Wiener Rundschau< nennt sich eine Zeitschrift, deren leitende  
Gesinnung völlige Zucht- und Geschmacklosigkeit zu sein scheint. Diese Gruppe übel erzogener junger Menschen ist es nicht  
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Hofmannsthals  Ruf  als  symbolistisch-ästhetizistischen  Autor  festigte,  hat,  wie  Zeugnisse  belegen,  einen 
vollkommen harmlosen Hintergrund. 10402 Tatsächlich zeigt sich in dem Gedicht ein zweifelhafter Umgang mit 
dem Tod, mit dem das lyrische Ich spielerisch umgeht. 10403 Durch den Erben selbst zeigt sich der leichtfertige 
Umgang mit dem Tod („Er lächelt, wenn die Falten / Des Lebens flüstern: Tod!“). 10404

Eine Reflexion des ästhetizistischen Lebenskonzeptes findet hingegen in dem Gedicht Der Jüngling und die  
Spinne (1897) statt. Zwar bestimmt das Schönheitsdenken des lyrischen Ichs die ersten Verse des Gedichtes,  
10405 doch wird  dies  durch das  Erleben des  Sterbens aufgebrochen.  Das  lyrische Ich  realisiert,  dass  der 
Mensch sich nicht vor dem Tode bewahren kann. Die anfängliche Abscheu weicht der Erkenntnis, dass der 
Tod Teil des Leben ist: „Mein Blut muß ebben, daß ich dich da sehe, / Du häßliche Gewalt, du Tier, du Tod!“  
10406 
Während Hofmannsthals lyrisches Ich sich in dem Gedicht Reiselied (1897/1898) gegen den Tod als Teil des 
Lebens stellt, und die Flucht des lyrischen Ichs  vor dem Tod in die seelischen Tiefen zu den „alterslosen 
Seen“  10407 führt, zeigt sich in dem Gedicht  Gespräch  (1897) der Tod in dem Gespräch zweier Männer. So 
lässt Hofmannsthal den Jüngeren über die Tochter des Älteren sagen: 

„Dieses Kind
Lernt früh, was wir erst spät begreifen lernten:
Daß alles Lebende aus solchem Stoff
Wie Träume und ganz ähnlich auch zergeht.
Sie wächst so auf und fürchtet sich vor nichts:
Mit Thieren und mit Todten redet sie
Zutraulich wie mit ihresgleichen [...]“ 10408

Der Ältere,  so  heißt  Hofmannsthal  den Jüngeren sagen,  habe seiner  Tochter  das  Verhältnis  zum Leben 
gelehrt: „>>Hab´ Du das Leben lieb, doch nicht zu lieb, / Und nur um seiner selbst, doch immerfort / Nur um 
des Guten willen, das darin ist.<<“ 10409 Obwohl es scheint, dass Hofmannsthal in dem Gedicht Großmutter  
und Enkel (1899) beide Generationen gegenüberstellt, zeigt sich doch auch an der Großmutter, im Gespräch  
mit dem den Augenblick liebenden ästhetizistischen Enkel, ein durchaus ambiges Verhältnis zum Tod.  10410 
Das Verhältnis der Großmutter muss aber eher als natürliche menschliche Angst gedeutet werden, während 
der Enkel den Tod verleugnet: „Grab? Was redest du von dem? / Das ist weit von dir!“  10411 Der Tod wird 
auch von dem lyrischen Ich in dem Gedicht Der Schiffskoch, ein Gefangener, singt: (1901)  negativ bewertet, 
sieht er sich doch durch die Situation,  in der  er sich befindet,  genötigt,  das Schöne zu töten („Schöne  
purpurflossige Fische, / Die sie mir lebendig brachten, / […] / Sanfte Tiere muß ich schlachten.“). 10412

Es ist das Sehnen des alten Mannes nach Leben, nach „Glanz und Pracht“,  10413 was Hofmannsthal in dem 
Gedicht Des alten Mannes Sehnsucht nach dem Sommer (1905 ?) darlegt, denn er sehnt sich nicht nach dem 

werth, den kürzesten Brief von Ihrer Hand zu erhalten.“ (SW I. S. 292. Z. 13-16) Hofmannsthals Gedicht war selbst in der Wiener  
Rundschau 1. Band, Nr.1, Wien, 15.11.1896 erschienen. 

10402Am 10 April 1842 berichtet Heinrich Gomperz Heinrich Zimmer vom Hintergrund dieses Gedichtes. Hofmannsthal habe ihm 
erzählt, dass Gomperz´ Cousine Alice Morrison, die in „ihrer Jugend eine strahlende und vielgefeierte Schönheit war“ (SW I. S. 
295. Z. 26-27), Hofmannsthal über ein Erlebnis in Indien gesprochen hatte, wie sie eines Abends eine „Nachtstimmung“ ( SW I S. 
295 Z. 34) überkommen hatte und sie ein „mystisch-pantheistisches Gefühl der Allverbundenheit“ (SW I. S. 295. Z. 35) mit den 
Tieren des Parkes, das „sie in einem Drang, sich all diesem Leben noch inniger zu verbinden, ein Flakon öffnete, das sie von ihrer  
Großmutter (Sophie Todesco) ererbt hatte, und ein als besonders kostbar geltendes Parfüm, das darin geborgen war, auf die  
Tiere hinabträufelte.“ In: SW I. S. 295-286. Z. 35-36//2.

10403SW I. S. 63. V. 1-8.
10404SW I. S. 63. V. 11-12. 

Des weiteren, siehe (Notizen): SW I. S. 288. Z. 34-39.
10405SW I. S. 70. V. 22-27.
10406SW I. S. 71. V. 36-37.
10407SW I. S. 84. V. 7.
10408SW I. S. 80. V. 11-16.
10409SW I. S. 80. V. 22-24. 

In den Notizen verweist Hofmannsthal auf die Alterslosigkeit des Vaters, die bedingt ist durch seinen Mantel: „ohne seinen 
Mantel aber wieder ist er ein Mensch, altert auch.“ In: SW I. S. 345. Z. 28-29.

10410SW I. S. 91 V. 21-24.
10411SW I. S. 92. V. 25-26.
10412SW I. S. 102. V. 5-8.
10413SW I. S. 104. V. 16.
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unbeständigen  Frühjahrsmonat  März,  sondern  nach  dem  heißen  vor  Leben  schäumenden  Juli.  Was 
Hofmannsthal hier schildert, ist der Versuch des alten Mannes, sich ans Leben zu klammern, während er 
gleichzeitig  eine  fehlende  Ernsthaftigkeit  dem  Tod  gegenüber  zeigt.  10414 Das  Erleben  im  Juli,  welches 
Hofmannsthal hier das lyrische Ich schildern lässt, findet aber lediglich in der Seele des Mannes statt. 10415 So 
befindet sich das lyrische Ich noch in dem Haus, in dem er sich nach dem Sommer sehnt, während draußen 
noch März ist. Der Schatten, der gemeinhin von Hofmannsthal in Verbindung mit dem Tode gesetzt wird,  
lässt auch hier erahnen, dass das lyrische Ich, in seinem Bett sitzend, den Tod bereits erahnt („Und weiß, 
daß auf uns beide etwas lauert?“).  10416 So kann die Sehnsucht des lyrischen Ichs nach dem Sommer nicht 
nur als die Sehnsucht eines Menschen nach dem wetterlichen Höhepunkt des Jahres gedeutet werden, 
sondern auch als Flucht des lyrischen Ichs vor dem nahenden Tod.
Dabei zeigt sich auch, dass nicht alle lyrischen Ichs Hofmannsthals, innerhalb der veröffentlichten Gedichte,  
das Schwelgen in ästhetizistischer Schönheit zeigen. Kritik am Schönheitswahn findet sich erstmalig in dem 
Gedicht  Sünde  des  Lebens (1891),  denn  das  lyrische  Ich  will  sich  nicht  dem  ästhetizistischen 
„schrankenlos[en]“ 10417 Genuss hingeben, sondern steht seinem Leben zweifelnd und ängstlich gegenüber. 
10418

Dass Schönheit alleine den Ästhetizisten nicht auszufüllen vermag, zeigt sich auch in dem Gedicht  Mein 
Garten (1891). Hofmannsthal stellt hier zwei Gartentypen gegenüber, während der Bezug zur Schönheit sich 
allein in Bezug auf den ästhetizistischen Garten zeigt: „Schön ist mein Garten mit den gold`nen Bäumen, / 
Den Blättern, die mit Silbersäuseln Zittern“. 10419 Doch so schön dieser künstlerische Garten auf das lyrische 
Ich wirkt, es ist kein Leben in ihm, sondern es herrscht reine Künstlichkeit vor. 10420 Hofmannsthal gedachte 
daran, das Gedicht zuerst Midas´ Garten zu nennen, was den Zug des empfindsamen Menschen zum Gold 
miteinbezogen hätte: „das König Midas Gefühl. [...] Das künstliche Reich ist eine Art Todtenreich“. 10421 Der 
Zwang des Menschen sich nur mit dem vermeintlich Schönen zu umgeben, wird von Hofmannsthal auch in 
dem  Gedicht  Die  Töchter  der  Gärtnerin (1891)  kritisch  beleuchtet.  So  richtet  die  zweite  Tochter  ein 
vermeintlich schönes Blumenarrangement her, welches aber, im Gegensatz zu dem Bouquet der Schwester,  
nicht in Verbindung zur Ganzheit des Seins steht, sondern es lässt eine dämonische Verführungskraft auf  
den Menschen und den Zug zum frühen Tod erkennen:  „Und lauernden verführerischen Kelchen, /  Die 
tödten wollen ..“ 10422

Auch  dieses  Motiv  findet  sich  bereits  in  den  frühen  theoretischen  Schriften  Hofmannsthals.  In  Zur  
Physiologie der modernen Liebe (1891) zeigt sich das Motiv erstmalig dadurch, dass Hofmannsthal darlegt, 
dass das Individuum vom Autor in den Fokus gestellt ist, die anderen Figuren dagegen nur die Rolle von 
„Statisten“  10423 einnehmen,  und  nur  dazu  da  sind,  um  für  den  Protagonisten  zu  „schwatzen,  fluchen, 
sterben“.  10424 Hofmannsthal verweist mitunter auf Goethes  Werther,  weil die  Physiologie der modernen  
Liebe, die einen „Todeskampf im Dreiviertelprofil“ 10425 schildert, für ihn ebenso eine „Auflösungsgeschichte“ 
10426 ist, wie Werther „eine Halbnatur mit Dilettantenkräften und überkünstlerischer Sensibilität“ 10427 ist. Für 
Hofmannsthal ist es das Leiden an der eigenen Sterblichkeit, das auch Larcher ausmacht: „Claude Larcher  

10414SW I. S. 104. V. 22-25.
10415Dass das Erleben nur imaginativ ist, zeigt sich auch an den Versen: „Und auf das mondbeglänzte Sommerland / Fällt weit ein 

Schatten, dieser so traurig / Hier nickt, hier hinterm Kissen an der Wand?“ In: SW I. S. 105. V. 35-37.
10416SW I. S. 105. V. 40.
10417SW I. S. 14. V. 5.
10418SW I. S. 14. V. 23-26.
10419SW I. S. 10. V. 1-2.
10420SW I. S. 20. V. 4-7.
10421SW I. S. 138. Z. 15-16.
10422SW I. S. 22. V. 17-18. 

Des weiteren, siehe (Notizen): SW I. S 145. Z. 19-20, SW I. S. 145. V. 26-29, SW I. S. 203. Z. 6, SW I. S. 299. Z. 23, SW I. S 392. Z. 7,  
SW I. S. 392. Z. 18-22. 

10423SW XXXII. S. 7. Z. 33.
10424SW XXXII. S. 7. Z. 34.
10425SW XXXII. S. 8. Z. 15-16.
10426SW XXXII. S. 8. Z. 9-10.
10427SW XXXII. S. 8. Z. 11-12.
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schreibt  mit  der  Hamletseele,  der geistfunkelnden,  zynischen, schillernden,  sentimendalen,  >>oberen<< 
Seele;  und stirbt an der >>unteren<<, der Tierseele,  dem kranken Willen des Körpers,  der seine eigene 
Angst und Eifersucht, seine eigene Eitelkeit und Erinnerung hat: nur der Tod ist beiden gemeinsam.“ 10428 So 
muss sich auch an ihm letztendlich die Unmöglichkeit zeigen, dem Tod zu entkommen. 10429 Dass der Mensch 
trotz seines Willens den Tod nicht zu bezwingen imstande ist, lässt ihn seine wirkliche Ohnmacht, seine 
Machtlosigkeit  spüren, die ihn zur Abwendung von der Welt,  von den Menschen, in die Auflösung von 
gestern und heute, in die Hinterfragung der Sprache führt und die ihn dennoch verzweifelt zurücklässt,  
denn: „Man erkennt solche Dinge, und man stirbt nicht daran.“  10430 Wie Hofmannsthal selbst in seinen 
Werken, erkennt er auch an Bourget, dass er seinen Figuren Kontrast-Persönlichkeiten an die Seite stellt. 
Auch  bei  Bourget  sind  es  „ganze[...]  Menschen“,  10431 denen  Claude  Lacher  begegnet,  darunter  ein 
Krebskranker, der von seinem Arzt erbittet, dass er die Diagnose seiner Frau verheimlichen möge („Es ist  
doch etwas Schönes, ein Charakter“). 10432

In  Maurice  Barrès  (1891)  spricht  Hofmannsthal  Barrès  zu,  dass  er  der  „Schönheit  der  Form 
unbekümmert“  10433 begegne.  Er habe jedoch den Anspruch,  sich  um eine „Übereinstimmung zwischen 
äußerem und innerem Leben“ 10434 zu bemühen. Dem modernen Menschen allgemein spricht Hofmannsthal 
jedoch die Konzeption ab, zeigt er sich vielmehr „froh, eine tote Berufspflicht zu erfüllen“. 10435 Der Mensch 
der  Moderne,  so  Hofmannsthal,  versenke  sich  aus  Bequemlichkeit  in  der  Vergangenheit,  was  für  ihn 
gleichsam einer Abwendung von der Lebendigkeit gleichkommt: „Wir denken die bequemen Gedanken der  
andern  und fühlens  nicht,  daß unser  bestes  Selbst  allmählich  abstirbt.  Wir  leben ein  totes  Leben.  Wir 
ersticken unser Ich. Man kann ganz glücklich sein in solchem Leben, aber man ist doch furchtbar elend. […]  
Diesen Zustand nannten die heiligen Väter das Leben ohne Gnade, ein dürres, kahles und taubes Dasein,  
einen lebendigen Tod. Solches Sein, unser aller Sein, schildert das erste Buch: >>Sous léil des Barbares<<.“  
10436 Für Hofmannsthal liefert Barrès´ zweites Buch  Un homme libre eine Seelenforschung. Darin trifft der 
Protagonist  auf  Mittler,  darunter  „Ste.  Beuve,  der  junge,  hochmütige,  empfindungsfeine  der  Joseph-
Delorme-Zeit“. 10437 Da der Fokus auf die Seele gelegt ist, ruft der Protagonist dazu auf, diese zu „erweitern 
und zu verschönern“.  10438 Des weiteren verweist Hofmannsthal auf den Grundton des dritten Buches  Le  
Jardin de Bérénice, von denen der eine der Lebensverneinende ist, der auf Schopenhauer zurückzuführen  
ist. Für Philippe ist Bérénices Trauer jedoch der „Quell der Stimmungen“, 10439 weshalb Philippe es fürchtet, 
dass sie diese Trauer, die ihre „mystische Schönheit ausmacht“, 10440 verliert. Auch in dieser Schrift zeigt sich 
dabei, dass Hofmannsthal den Bogen schlägt zwischen dem Autor und seinen Werken.

Auch  in  Das  Tagebuch  eines  Willenskranken (1891)  attestiert  Hofmannsthal  dem  Autor  einen 
dilettantischen Zug. So sieht Hofmannsthal in Amiels Tagebuch einen Dualismus gegeben, was Amiels Willen 
aufzehren musste,  bis  er  die  „todte[n]  unverständliche[n]  Pflichten“  10441 zwingen wollte,  sich  selbst  zu 
begrenzen. Hofmannsthal schildert in der Schrift auch Amiels biografischen Hintergrund: 1821 war er in 
Genf  geboren worden,  zu  „einer  Zeit  des  Überganges“,  10442 da  eine Gruppe „junger Goetheschwärmer 
angefangen  hatte,  in  der  >>Revue  des  Deux  Mondes<<  das  neue  Evangelium  deutschen  Geistes  zu  

10428SW XXXII. S. 8. Z. 18-22.
10429„Das ist die grauenhafte Allegorie des Mittelalters von dem Königssohn, der blutleer dahinfriert, bis ihm die Ärzte Blut aus  

dem Leib eines starken Knechts in die Adern leiten; und wie er dann weiterlebt und das Bauernblut ihm die Königsgedanken mit  
Tierinstinkten durchtränkt: und wie er endlich stirbt an der Wunde, die zur selben Stunde eine Dirne dem Knecht in den Hals  
gebissen“. In: SW XXXII. S. 8. Z. 22-28.

10430SW XXXII. S. 8. Z. 40-41.
10431SW XXXII. S. 9. Z. 31.
10432SW XXXII. S. 8. Z. 35-36.
10433SW XXXII. S. 34. Z. 7.
10434SW XXXII. S. 34. Z. 20.
10435SW XXXII. S. 34. Z. 28-29.
10436SW XXXII. S. 34-35. Z. 32-35//1-6.
10437SW XXXII. S. 36. Z. 6-7.
10438SW XXXII. S. 36. Z. 31.
10439SW XXXII. S. 39. Z. 29-30.
10440SW XXXII. S. 39. Z. 31.
10441SW XXXII. S. 18. Z. 34.
10442SW XXXII. S. 19. Z. 17-18.
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verkünden“. 10443 Deutlich schildert Hofmannsthal in der Schrift zudem auch Amiels Auseinandersetzung mit  
der  Religion,  stand  er  doch  zwischen  der  Religion  der  Entsagung  (dem  Katholizismus)  und  dem 
Protestantismus, der Religion der „verführerischen Formeln, die so schön klingen und beinahe trösten“ 10444 
kann. Auch wandte sich Amiel von Frankreich ab 10445 und hin zu einem Deutschland, in dem Goethe immer 
noch lebendig war. Zwar kann Hofmannsthal letztendlich über Amiel sagen „Er liebt auch die alten Formeln,  
die im Munde Bossuets so schön geklungen haben“, 10446 doch es bleibt dabei, dass er kein Tätiger ist und 
damit kein wirklicher Künstler.  10447

Auch in der frühen Schrift  Die Mutter (1891) zeigt sich das Motiv, und zwar durch Hofmannsthals 
Bezug zu Hermann Bahrs Jugend,  10448 in der der Naturalismus noch jünger und von den Künstlern noch 
voller Erwartung bedacht worden war. Die Hoffnungen, die in Bahr als Künstler als auch in den Naturalismus  
gesetzt  worden  sind,  seien nicht  erfüllt  worden.  Dennoch  zeigt  sich  Hofmannsthal  von  einer  gewissen 
Hoffnung  ergriffen,  wenn  es  heißt:  „Aber  beide  sind  ja  noch  jung,  sehr,  sehr  jung  -  hoffentlich.“  10449 
Hofmannsthal geht in seiner Besprechung des Werkes mitunter auf die drei Milieus in Bahrs Werk ein, so  
auf  das Milieu Rumäniens („Da ist  der totgelebte Mann der Mutter her,  ein Modegenosse des Prinzen 
Sergius Panin“).  10450 Bahr, so Hofmannsthal, versucht zwar die Einheit in seinem Werk zu erzielen, doch 
letztendlich bleibt es bei dem Versuch, schildert er doch die „Romantik des Todes“ 10451 durch den Sohn, der, 
„vor dem Bild des Vaters, dessen Todesgeheimniß grauenvoll enthüllt“ 10452 wird, stirbt. 

In Englisches Leben (1891) zeigt sich das Motiv zum einen durch Margaret Oliphants letztes Buch, 
welches einen Einblick in das englische Familienleben gewährt, in das „lichte Lachen junger Mädchen“. 10453 
Laurence Oliphant attestiert Hofmannsthal in seiner Schrift ein gewinnendes Wesen, „dem junge Mädchen 
und alte Männer“ 10454 gleichsam erliegen, und welches er sowohl als „blutjunge[r] Privatsekretär“ 10455 im 
Jahre  1854  als  auch  als  Vertreter  eines  fanatischen  Glaubens  im Jahre  1885  hatte.  Ein  Grund warum 
Oliphant dem Prediger Thomas Lake Harris verfiel, deutet sich dadurch an, dass Hofmannsthal auf Oliphants 
Eltern verweist, auf seine Mutter, die eine „schöne Seele, [mit] mystischem Sehnen“ 10456 hatte. Das Motiv 
zeigt  sich  des  weiteren  auch  durch  Oliphants  Frau,  die  als  eine  „schöne,  blonde,  elegante  Frau“  10457 
beschrieben  wird,  die  Oliphant  in  die  Gemeinschaft  des  Predigers  geführt  hatte  und  mit  der  er  den  
altruistischen Gedanken in einer eigenen Gemeinde weiterlebte.

In  Ferdinand von Saar >>Schloss Kostenitz<<  (1892) bezieht sich Hofmannsthal  mitunter auf die 
Kunstausstellung im Prater, wobei dieses „Heimweh nach Jugendlichkeit“  10458 für Hofmannsthal eng mit 
dem österreichischen Charakter verbunden ist. Die Zeit Grillparzers ist für Hofmannsthal durchzogen mit  
sensitiven Frauenfiguren, Persönlichkeiten mit „schönen Seelen“, 10459 die „eine unbestimmte Angst vor dem 
Leben, das töten kann und vor  sich selbst“,  10460 haben.  So sind auch die beiden Menschen auf  Schloß 
Kostenitz auf  das „sanfte Schöne“  10461 ausgerichtet,  wobei diese geschilderte Sphäre nur die „schönste 

10443SW XXXII. S. 19. Z. 18-20.
10444SW XXXII. S. 20. Z. 19-20.
10445„Das  Frankreich,  das  er  verließ,  hatte  eben (1840)  den vollendetsten  Ausdruck  seiner  romantischen Leiden in  Mussets  

todestraurigem Liedchen >>Tristesse<< gefunden“. In: SW XXXII. S. 20. Z. 38-41.
10446SW XXXII. S. 25. Z. 28-30.
10447SW XXXII. S. 24. Z. 29-30, SW XXXII. S. 27. Z. 11.
10448SW XXXII. S. 14. Z. 19.
10449SW XXXII. S. 14. Z. 28.
10450SW XXXII. S. 16. Z. 10-12.
10451SW XXXII. S. 17. Z. 6.
10452SW XXXII. S. 17. Z. 7-8.
10453SW XXXII. S. 44. Z. 29-30.
10454SW XXXII. S. 45. Z. 6-7.
10455SW XXXII. S. 45. Z. 7.
10456SW XXXII. S. 49. Z. 18.
10457SW XXXII. S. 51. Z. 34.
10458SW XXXII. S. 67. Z. 22.
10459SW XXXII. S. 68. Z. 9.
10460SW XXXII. S. 68. Z. 3-4.
10461SW XXXII. S. 68. Z. 40.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 69. Z. 2.
So heißt es weiter: „Und zwischen all´ diesem stillen Schönen eine stille schöne Frau, mit viel Musik in der Seele und einem  
anmutig begrenzten Gedankenleben.“ In: SW XXXII. S. 69. Z. 7-9.
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Idylle“ 10462 ist, allerdings eine irreale Idylle. 
In  Algernon Charles Swinburne (1892) zeigt Hofmannsthal auf, dass die absolute Versenkung ins 

Schöne diese englischen Künstler von der Moral  bzw. der Religion distanziert:  „Das moralische England 
besitzt eine Gruppe von Künstlern, denen der Geschmack für Moral und gesunden Gemeinsinn so sehr 
abgeht,  daß  sie  für  Saft  und  Sinn  aller  Poesie  eine  persönliche,  tiefe  und  erregende  Conception  der 
Schönheit halten, der Schönheit an sich, der moralfremden, zweckfremden, lebensfremden.“ 10463 Aber eine 
absolute Versenkung in das Schöne, bedeute nicht nur eine Distanz zu Moral und Religion, sondern auch 
eine  Distanzierung  zum  wirklichen,  reichen  Leben.  Während  John  Dryden  „das  schöne,  goldene, 
alterthümliche Spielzeug“  10464 hatte,  den goldenen Lorbeer,  wird  keiner  dieser englischen Dichter  nach 
diesem Lorrbeer verlangen, besitzt er doch „schöne, seltsame und kostbare Gedanken“, 10465 und aus seinen 
eigenen  Worten  werden  „Gebilde,  schön  und  unvergänglich  wie  die  funkelnden  Fruchtschalen  des 
Benvenuto Cellini“.  10466 Nicht die Natur dominiert diese Künstler, sondern die Kunst: „Sie gehen nicht von 
der  Natur  zur  Kunst,  sondern  umgekehrt.  Sie  haben  öfter  Wachskerzen  gesehen,  die  sich  in  einem  
venezianischen  Glas  spiegeln,  als  Sterne  in  einem  stillen  See.  Eine  purpurne  Blüthe  auf  braunem  
Moorboden  wird  sie  an  ein  farbenleuchtendes  Bild  erinnern,  einen  Giorgione,  der  an  einer  braunen 
Eichentäfelung  hängt.  Ihnen  wird  das  Leben  erst  lebendig,  wenn  es  durch  irgendwie  Kunst  
hindurchgegangen  ist,  Stil  und  Stimmung  empfangen  hat.“  10467 So  werden  sie  auch  beim  „Anblick 
irgendeines jungen Mädchens“ 10468 mitunter „an die schlanken, priesterlichen Gestalten einer griechischen 
Amphore denken und beim Anblick schönfliegender Störche an irgendein japanisches Zackornament.“ 10469 
Nicht  zufällig  zeigt  sich  der  Zug  dieser  Menschen  zum  Schönen,  sind  sie  doch  in  einer  künstlerisch 
durchtränkten Umgebung aufgewachsen „wo kleine sensitive Kinder die Offenbarung des Lebens durch die  
Hand  der  Kunst  empfangen“.  10470 Die  „Offenbarung  der  coquetten  und  verwirrenden  Schönheit“  10471 
nehmen diese Künstler mitunter aus „Frauenköpfen des Greuze auf kleinen Dosen und Bonbonnieren“. 10472 
Für Hofmannsthal wird Swinburne dennoch nicht die Anerkennung, die ihm zusteht, erhalten, obwohl vieles  
von  seiner  Kunst  auf  junge  Leute  wirken  wird,  so  mitunter  durch  die  Brillianz  seiner  Worte.  10473 
Hofmannsthals Ausführungen führen ihn schließlich zu dem 1865 erschienenen lyrischen Drama Atalanta in  
Kalydon,  indem eine „wilde Schönheit“  10474 herrschte.  Was Swinburnes Werke ausmachen, ist,  dass ihr 
Material eine „stilisirte, kunstverklärte Schönheit ist“, 10475 und der Inhalt dieser „schönen Formen“ 10476 eine 
Erotik. Hofmannsthals Ausführungen berühren die Konzeption, wenn er davon ausgeht, dass durch seine 
Werke die „vergötterte Leidenschaft, die Daseinserhöherin“  10477 geht, die mitunter „todte Dinge mit Saft 
und Sinn und Anmut“ 10478 erfüllt. Hofmannsthal schließt die Schrift mit einem neuerlichen Bezug zum Autor. 
Immer schon habe es „Sendboten der Schönheit“ 10479 gegeben, die „schöne Worte des Apostels Paulus“ 10480 
aufgriffen, aber niemals vor Swinburne sind „kostbarere Gewürze in schöneren Schalen verbrannt worden“. 

10462SW XXXII. S. 69. Z. 10.
10463SW XXXII. S. 70. Z. 2-6.
10464SW XXXII. S. 70. Z. 10-11.
10465SW XXXII. S. 70. Z. 11-12.
10466SW XXXII. S. 70. Z. 14-17.
10467SW XXXII. S. 70. Z. 19-25.
10468SW XXXII. S. 70. Z. 25-26.
10469SW XXXII. S. 70. Z. 26-29.
10470SW XXXII. S. 70. Z. 32-33.
10471SW XXXII. S. 70. Z. 36-37.
10472SW XXXII. S. 71. Z. 37-38.
10473SW XXXII. S. 72. Z. 4-5.
 „Die minder empfänglichen aber auch empfinden den Schauer, der von konzentrierter Schönheit ausgeht, bei dem prunkenden  

und glühenden Reichtum seiner Rhetorik, dem rollenden Triumph der strömenden Bilder, deren Duft seltsam und unvergeßlich,  
deren Musik tief aufregend und deren Glanz fremd und traumhaft ist.“ In: SW XXXII. S. 72. Z. 12-17.

10474SW XXXII. S. 72. Z. 37.
10475SW XXXII. S. 73. Z. 19.
10476SW XXXII. S. 74. Z. 1.
10477SW XXXII. S. 74. Z. 8.
10478SW XXXII. S. 74. Z. 12.
10479SW XXXII. S. 74. Z. 17-18.
10480SW XXXII. S. 74. Z. 19.
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10481 
Auch in Die Menschen in Ibsens Dramen (1892) zeigt sich bereits die Einbindung des Motivs, sind die 

Menschen Ibsens doch keine tätigen Figuren, sondern sie sind sich selbst ein „schönes Declamationsthema“.  
10482 Hofmannsthal  bezieht  sich  nicht  nur  auf  die  männlichen  Figuren  Ibsens,  sondern  räumt auch  den  
Frauen einen Platz ein, zeigen diese sich doch als ebenso untätig und unglücklich im Leben stehend: „oder  
sie  sind  müssige,  nervöse  und  schönsinnige  Frauen,  wie  die  Frau  der  Meere  und  die  andere,  die  in 
Schönheit gestorben ist. Sie ermangeln aller Naivität, sie haben ihr Leben in der Hand und betasten es  
ängstlich und wollen ihm einen Stil  geben und Sinn hineinlegen; sie möchten im Leben untersinken, sie  
möchten, daß irgend etwas komme und sie stark forttrage und vergessen mache auf sich selbst.“ 10483 Auch 
zeigen sich diese lebensfernen Menschen besorgt um ihren Tod, „lieben das arrangirte Sterben“  10484 und 
umgeben sich mitunter noch im Tod mit den „Citaten aus Seneca […] wie die Prinzen in einem jugendlichen  
Drama Shakespeare´s“. 10485 Diese Art zu sterben bringt Hofmannsthal dazu, den römischen Kaiser Nero zu 
erwähnen, über den es heißt: „ein schöngeistiger Dilettant, der durch eine Smaragdbrille den Leichnam 
seiner Mutter ästhetisch betrachtet, hier lobend, dort tadelnd, und dem in seiner eigenen Todesstunde  
nichts als  literarische Reminiszenzen einfallen.  Er erinnert  sich,  daß er Rollen gespielt  hat,  in denen er 
Vatermörder und zu Bettlern herabgekommene Fürsten darstellte, [...] und deklamiert den Vers des Ödipus: 
[...] Weib und Mutter und Vater heißen mich sterben!“  10486 Tatunfähig bis zum Schluss, erweist sich auch 
dieser Dilettant, der seinen Tod von einem Sklaven erhält, der ihm den „Todesstoß >>in Schönheit<<“ 10487 
schenkt.
Eine solch „schöne und sinnreiche Lebensführung“ 10488 führe, so Hofmannsthal, nur zu zwei Möglichkeiten: 
zur  Isolation  oder  aber  zur  Inszenierung  vor  den  Menschen,  die  als  „Objecte,  Accumulatoren  von 
Stimmungen“  10489 begriffen  werden.  Durch  die  beiden  Möglichkeiten,  die  diesen  lebensfernen 
Protagonisten gegeben sind, verweist Hofmannsthal beispielhaft auf die Figur des Herrn Helmer, dessen 
Frau von ihm ebenso innerhalb seiner Stimmungsmalerei benutzt wird. Auch den Tod des Freundes, der  
„sich versteckt, [hat] um still zu sterben, wie ein verwundetes Thier“,  10490 nimmt Herr Helmer nur durch 
seine ästhetizistische Betrachtung wahr:  „>>Schade, er mit seinen Leiden und seiner Vereinsamung gab 
gleichsam einen schönen, bewölkten Hintergrund ab für unser sonnenhelles Glück.<<“ 10491

In Folge der Inszenierung, die diese Menschen betreiben, verweist Hofmannsthal auf ein weiteres Werk  
Ibsens, auf Den Baumeister Solneß (1892), in dem der hoffnungslos kranke Bildhauer von einer Reise spricht 
und die Ältere der beiden Mädchen bittet, an ihn zu denken, 10492 obgleich die junge Hilde weiß, dass der 
Baumeister  nicht  wiederkommen wird,  „weil  sie  weiß,  daß er  sterben muß“.  10493 Doch erfreut  sie  sich 
durchaus an diesem „Flirt vor der Thüre des Todes“  10494 und fragt Solneß sogar, wie sie ganz in Schwarz 
gekleidet wirken würde. 

10481SW XXXII. S. 74. Z. 22-23.
10482SW XXXII. S. 81. Z. 7.
10483SW XXXII. S. 81. Z. 14-20.
10484SW XXXII. S. 83. Z. 29-30.
10485SW XXXII. S. 83. Z. 30-31.

„Mir fällt das traurige Wort eines jungen Mädchens aus der guten Gesellschaft ein, die ein paar Wochen vor ihrem Tod mit  
elegantem Lächeln sagte: >>Après tout, le suicide calme, c´est la seule chose bien aristocratique qui nous reste.<< Das könnte  
fast die Frau Hedda gesagt haben oder der Doktor Rank; auch die kleine Hedwig stirbt nicht naiv. Und Julian, nach seinem Leben  
voll Enttäuschung, kann nicht sterben, ohne an den Effekt zu denken: >>Sieh dies schwarze Wasser<<, sag er zu seinem Freund,  
>>glaubst du, wenn ich spurlos vom Erdboden verschwände und mein Leib nirgends gefunden würde und niemand wüßte, wo  
ich geblieben wäre - glaubst du nicht, daß sich die Sage verbreiten möchte; Hermes wäre zu mir gekommen und hätte mich  
fortgeführt, und ich wäre in die Gemeinschaft der Götter aufgenommen?“ In: SW XXXII. S. 83-84. Z. 32-40//1-5.

10486SW XXXII. S. 84. Z. 12-21.
10487SW XXXII. S. 84. Z. 27.
10488SW XXXII. S. 85. Z. 2.
10489SW XXXII. S. 85. Z. 12-13.
10490SW XXXII. S. 85. Z. 18-19.
10491SW XXXII. S. 85. Z. 18-21.
10492>>Ja, sehen Sie<<, sagt er, >>so zu wissen, daß es irgendwo auf der Welt ein junges, zartes und schweigsames Weib gibt, das  

still umhergeht und von einem träumt“.  In: SW XXXII. S. 85. Z. 29-31.
10493SW XXXII. S. 85. Z. 40.
10494SW XXXII. S. 85. Z. 41.

831



Hofmannsthal erkennt im Grunde in allen Werken Ibsens nur ein Problem, und zwar wie sich der Mensch  
Ibsens,  der  ein  großes  „Heimweh  nach  Schönheit  und  Naivität“  10495 hat,  zum  Leben  stellt.  Das 
Grundproblem  des  Protagonisten  lässt  ihn,  so  Hofmannsthal,  wiederum  zwei  Möglichkeiten  erkennen: 
entweder ein narzisstisches Weiterleben, ein „künstliches Dasein“,  10496 oder aber den Tod.  Diesen vom 
Leben abgewandten Zug, habe auch der Baumeister Solneß: „[...] nach dem Stehen auf hohen Thürmen, wo  
es im Wind und in der dämmernden Einsamkeit unheimlich schön ist, wo man mit Gott redet und von wo 
man herabstürzen und tot sein kann. Aber er ist nicht schwindelfrei: er hat Angst vor sich selbst, Angst vor  
dem Glück, Angst vor dem Leben, dem ganzen räthselhaften Leben.“ 10497 Dementsprechend entspringt der 
Zug des Baumeisters zu dieser jungen Frau Hilde auch nicht einem gesunden Lebensdrang: „ein eigenes, 
verlockendes Grauen, das Grauen des Künstlers vor der Natur, vor dem Erbarmungslosen, Dämonischen, 
Sphinxhaften, das sich in der Frau verkörpert,  mystisches Grauen vor der Jugend.  Denn die Jugend hat  
etwas Unheimliches, einen berauschenden und gefährlichen Hauch des Lebens in sich“. 10498 Zum Ende der 
Schrift betont Hofmannsthal noch einmal die Distanz zwischen den Figuren Shakespeares und denen Ibsens;  
aber was Ibsen ausmache, sei, dass sich der moderne Mensch in seinen Figuren erkenne, „unheimlich schön  
verwandelt.“ 10499

In  Gabriele  D´Annunzio  (1893)  schildert  Hofmannsthal  die  Affinität  seiner  Generation  für  die 
Vergangenheit, die den Menschen der Moderne von dem wirklichen Leben distanziert und ihn gleichsam in  
ein totenhaftes Dasein entlässt. Nicht in einem wirklichen Leben, so Hofmannsthal, versteht es der Mensch  
der Moderne, sich zu versenken, sondern er bindet sich an ein schattenhaftes Sein, ein „frierendes Leben“  
10500 voll von künstlichem Schein. So ist für Hofmannsthal auch die Definition des Terminus der Moderne mit  
diesem Motiv in Verbindung gebracht („Modern sind alte Möbel und junge Nervositäten“), 10501 verweist er 
doch auf  eine „fast  somambule  Hingabe an jede Offenbarung des  Schönen“,  10502 ebenso wie  auf  eine 
Distanz  zu  Religion  und  Moral,  denn:  „Die  landläufige  Moral  wird  von  zwei  Trieben  verdunkelt:  dem 
Experimentiertrieb und dem Schönheitstrieb, dem Trieb nach Verstehen und dem Trieb nach Vergessen.“ 
10503 So  zeigt  sich  das  Motiv  auch  durch  Hofmannsthals  Bezug  zu  einzelnen  Figuren  von  D´Annunzio,  
mitunter verweist er auf ein armes Dienstmädchen („ein Wechsel im Dienst, eine späte müde Art von Liebe  
zu einem Landbriefträger,  und Ehe und Tod“).  10504 Auch findet  das  Motiv  durch das  Werk  L´Innocente  
Erwähnung, und zwar durch die Frau des Kindesmörders, die unter der Grausamkeit ihres Mannes leidet,  
und die gemäß ihrem Wesen wohl einen „Traumtod“ 10505 sterben wird. Weitere Bezüge zum Motiv finden 
sich durch die Römischen Elegien D´Annunzios. Wo bei Goethe die Lebendigkeit vorherrscht, ist das Werk D
´Annunzios von der Stimmung durchzogen, und das dort geschilderte Liebeserleben ist von dem Ansinnen 
des Todes bestimmt bzw. verwischen sich sowohl Traum und Wirklichkeit als auch Leben und Tod („Und 
meinen  Blicken  erschien  ihre  Hand  wie  gestorben,  ein  todtes  Schien  sie,  ein  wächsernes  Ding,  diese  
lebendige  Hand“).  10506 Die  Gegenüberstellung von  D´Annunzio  und  Goethe  lässt  Hofmannsthal  auf  die 
Romantik verweisen, die der Moderne einige Züge mitgegeben hat. Gegen den leeren und krankhaften Zug,  
sowohl der Moderne als auch der Romantik, versteht es Hofmannsthal, den mit dem Leben verknüpften  
Goethe  zu  stellen:  „Dem  nervösen  Romantiker  ist  die  Liebe  halb  wundertätiges  Madonnenbild,  halb 
raffinierte Autosuggestion; unter den Händen Goethe´s war sie nichts als ein schöner Baum mit duftenden 

10495SW XXXII. S. 86. Z. 20-21.
10496SW XXXII. S. 86. Z. 40.
10497SW XXXII. S. 87. Z. 34-38.
10498SW XXXII. S. 87-88. Z. 39-40//1-4.
10499SW XXXII. S. 88. Z. 22.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 87. Z. 35.
10500SW XXXII. S. 99. Z. 29.
10501SW XXXII. S. 100. Z. 39.
10502SW XXXII. S. 101. Z. 3-4.
10503SW XXXII. S. 101. Z. 9-12.
10504SW XXXII. S. 101. Z. 33-34.

Dies alles „unerträglich durch den Mangel an Luft, durch die Conzeption des Menschen als einer Pflanze, die vegetirt, sich  
langweilt und abstirbt.“ In: SW XXXII. S. 101. Z. 36-38.

10505SW XXXII. S. 103. Z. 30.
10506SW XXXII. S. 104. Z. 37-38.
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Blüten [...] diese lebensatmende Hymne“.  10507 Die  Römischen Elegien D´Annunzios jedoch sind nur noch 
halbherzig  mit  der  Erde  verwurzelt  und  nicht  voller  Lebendigkeit,  sondern  von  Ermattung  und  Ödnis,  
„Neurose  und  Reflexion“  10508 sind  sie  getragen.  Eine  Erhöhung  wird  von  diesen  Figuren  D´Annunzios 
erstrebt, so auch von dem Liebenden: „Um die reine Schönheit zu erreichen, muß die Gestalt der Geliebten 
immer traumhafter werden, muß die Liebe selbst immer mehr einem Haschischrausch, einer Bezauberung 
gleichen.“  10509 Auch zeigt sich der Tod eingebunden in diese traumhafte Sphäre, nicht aber als „Gerippe, 
sondern [als] ein schöner heidnischer Jüngling mit den Gelüsten und Träumen“. 10510 Von diesem „Triumph 
der Möbelpoesie“ 10511 ist nichts mehr geblieben als der „Refrain von Schönheit und Liebe“. 10512 Doch nicht 
nur  diese  Lebensferne  ist  den  Menschen  hinterlassen  worden  von  diesen  toten,  vergangenen 
Jahrhunderten, haben die Modernen doch auch die Werke Homers oder Shakespeares unter sich. Doch 
Hofmannsthal  verweist  auch darauf,  dass der moderne Mensch weit  weniger  diesen Werken nachgeht, 
sondern lieber „Triumphzüge und Schäferspiele der Schönheit, inkarnierte Traumschönheit, von Sehnsucht  
und Ferne verklärt, Dinge, die wir herbeirufen, wenn unsere Gedanken nicht stark genug sind, die Schönheit  
des Lebens zu finden, und fortstreben, hinaus nach der künstlichen Schönheit der Träume.“ 10513 Es ist für 
Hofmannsthal auch hier ein Mangel, sich dem wirklichen Leben zu stellen, wenn der Mensch sich allein in 
der  schönen Kunst,  in  der  Vergangenheit  und der  Stimmung verliert  und die  wirkliche Lebendigkeit  in  
seinem Leben nicht finden kann, weil er einfach nicht fähig ist, sich der ganzen Wirklichkeit zu stellen. 
Die  Vermischung von Traum und Wirklichkeit  führt  Hofmannsthal  auch dazu  auf,  ein  weiteres  Werk  D
´Annunzios zu verweisen: „In diesem Sinn ist das >>Isottèo<< das schönste Buch, das ich kenne; es erreicht  
eine  berauschende,  wundervoll  verfeinerte  Schönheit  durch  ein  Vergleichen  aller  Dinge  nicht  mit  
naheliegenden,  sondern  wiederum  nur  mit  schönen  Dingen,  ein  berückendes  Ineinanderspielen  der  
Künste.“  10514 Während andere Generationen sich auf die Religion besonnen haben, habe sich der Mensch 
der Moderne mit seinen Gedanken über Glück und Schönheit von dem Alltagsdasein entfernt und sich in  
der Vergangenheit niedergelassen. 

In Gabriele D´Annunzio (1894) bezieht sich Hofmannsthal darauf, dass D´Annunzio selbst vor Kurzem 
erst eine „Skizze seines Lebens“ 10515 veröffentlicht hatte und darin von seiner Jugend gesprochen hatte, die 
gefärbt ist von dem „eleganten Stil, den die Menschen des XV. Jahrhunderts schrieben, wenn sie die Antike  
zu kopieren meinten“.  10516 D´Annunzio, so Hofmannsthal, versucht das Leben als Ganzes zu fassen, doch 
sein „Lebens- und Weltgefühl hat sich nicht am Leben und an der Welt entzündet, sondern an künstlichen  
Dingen“,  10517 so mitunter an dem „größten Kunstwerk >>Sprache<<, an den großen Bildern der großen 
Epoche  und  an  den  anderen  niedrigeren  Kunstwerken“.  10518 Berauscht  habe  sich  D´Annunzio  an  der 
„Schönheit des Redens, dieser tiefsinnigen Schönheit, in der die Seele zum Leben geboren wird und unter 
und wohnet,  an der  Schönheit  der  Renaissancekunst  und an der  subtilen  Schönheit  einiger  Bücher,  in  
welchen  einige  Menschen  unserer  Zeit  ihre  nicht  ganz  equilibrierte  und  gerade  darum  dämonisch 
anziehende  Vision  der  Welt  niedergelegt  haben.“  10519 Vor  allem  betont  Hofmannsthal  in  diesem 
Zusammenhang D´Annunzios „Lust an der Schönheit der Worte, die schön sind wie blasse Frauen und große  
weiße Hunde, schön wie das Jungsein und wie das Sich-sehnen“. 10520 Hofmannsthal selbst weiß sich an den 

10507SW XXXII. S. 105. Z. 26-32.
10508SW XXXII. S. 105-106. Z. 41//1.
10509SW XXXII. S. 106. Z. 4-6.
10510SW XXXII. S. 106. Z. 27-28.
10511SW XXXII. S. 106. Z. 29.
10512SW XXXII. S. 106. Z. 31.
10513SW XXXII. S. 106-107. Z. 41//1-5.
10514SW XXXII. S. 107. Z. 7-11.

„Hier sind Beispiele machtlos, ist es doch die schönste, die ewig beneidete Sprache; ist es doch das Land unserer Sehnsucht, wo  
es Städte gibt, deren Namen nicht nach schalem Alltag und rauher Wirklichkeit klingen, sondern tönen, als hätten die süßen 
duftenden Lippen der Poesie selbst sie beim Singen und Plaudern geformt.“ In: SW XXXII. S. 107. Z. 15-19.

10515SW XXXII. S. 143. Z. 3.
10516SW XXXII. S. 143. Z. 7-8.
10517SW XXXII. S. 143. Z. 16-17.
10518SW XXXII. S. 143. Z. 17-19.
10519SW XXXII. S. 143. Z. 20-25.
10520SW XXXII. S. 144. Z. 8-10.
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schönen Worten D´Annunzios  zu  berauschen,  10521 gleichsam aber deutet  Hofmannsthal  einen Bezug D
´Anunzios zum Tod an; wenn dieser einen „Römer liest, einen Kirchenvater oder einen Novellenschreiber“,  
10522 so  spürt  er  zum  Teil  die  „Unschlüssigkeit  oder  Selbsttäuschung  dieser  todten  Menschen,  wie  ein 
anderer, wenn er von Lebendigen die Augen und die Lippen fest anschaut.“ 10523

Das letzte große Buch D´Annunzios war der  Triumph des Todes  gewesen, auf welches Hofmannsthal sich 
mitunter bezieht. In ihm schildert D´Annunzio das Leben in „allerlei Verkleidungen“.  10524 Der Protagonist 
dieses  Buches geht  dem Leben durch Menschen nach,  allerdings  nur  dort,  wo sie  noch lebendig  sind.  
Hofmannsthal erinnert sich in Bezug auf dieses Buch an eine „sehr schöne Metapher“,  10525 über die es 
heißt: „Einmal an einem mystischen, frühlingshaften Septemberabend schaut der Held in den Termen des 
Diocletian auf die schwarzen, starren, zerrissenen alten michelangelesken Cypressen, und in ihrer tiefen,  
grausamen  Traurigkeit  berühren  sie  ihn  wie  ein  Bild  der  Nutzlosigkeit  alles  Widerstehenwollens  und 
Begreifenwollens: ringsum aber zwischen Myrthenbüscheln liegen und leuchten am Boden Trümmer von 
schönem und sinnlichem antiken Marmor: zarte, anmutige Hände, die den Fetzen einer Chlamis halten,  
herculische  Arme  mit  wüthend  geblähten  Muskeln,  ungeheure  Brüste,  genügend  einer  Titanenbrut  zu  
säugen, süße Namen von Frauen und Freigelassenenen auf Urnen eingegraben, auf weißen Sarkophagen 
die Tänze von Mädchen und das Lachen von Masken, und Kränze von Blumen und Früchten...“  10526 Trotz 
aller Schönheit der Sprache, klingt auch hier wieder Hofmannsthals Kritik an D´Annunzio an, findet er doch  
in den „starren Dingen das Bild seiner Vision der Welt“. 10527 Aber auch in dieser Schrift endet Hofmannsthal 
nicht mit einer Kritik, sondern gibt seiner Hoffnung nach Entwicklung Ausdruck, sieht er in D´Annunzio noch  
einen jungen Menschen, der sich entwickeln kann. Zudem kehrt er neuerlich auf den Ausdruck und das 
Sprachvermögen D´Annunzios zurück. 

In Der neue Roman von D´Annunzio (1895) bezieht sich Hofmannsthal auf Le virgini delle rocce von 
D´Annunzio, und schließt gleichsam an seinen Aufsatz von vor einem Jahr an, spricht er doch „von seiner  
Jugend, von seinem Ruhm“.  10528 Hofmannsthal spricht D´Annunzio jedoch hier die Verwurzelung mit dem 
Leben  ab,  was  sich  auch  an  seinen  Figuren  zeigt:  „An  dem  Anschauen  ihrer  trügerischen  Schönheit  
berauschten  sie  sich  und  wurden  groß,  an  dem  Anschauen  ihrer  selbst  vergingen  sie  schließlich.  Sie 
erloschen vor Grauen über den Anblick ihres Wesens, dem sie sich nicht zu entziehen vermochten. Das war  
der >>Triumph des Todes<<.“  10529 Nicht das Handeln bestimmt sie, sondern das Betrachten des eigenen 
Lebens.  Hofmannsthal  erwähnt auch hier  die Verbindung zwischen Werk und Autor,  offenbart  sich das  
Wesen dessen doch durch sein Werk. Bei D´Annunzio jedoch steht dies in Verbindung mit dem Tod: „Denn 
jeder Dichter gestaltet unaufhörlich das eine Grunderlebnis seines Lebens: und bei d´ Annunzio war dies  
sein Grundverhältnis zu den Dingen, dass er sie anschaute. […] Und alle Männer und Frauen in den Büchern  
sahen einander leben zu und töteten einander, wie die Medusa. Und sie gingen herum und sahen einem  
kleinen Kind sterben zu, oder sie sahen den Bettlern und den Kranken beten zu, oder sie sahen dem Meer  
zu,  wie es liegt  und leer  ist.“  10530 Hofmannsthal  verdeutlicht  so wiederholt  die  Distanz zum Leben der 
Figuren D´Annunzios und damit auch die Distanz des Autors zum Leben, offenbart er sich doch in seinen 
Werken. 10531 Wie in seiner vorangegangenen Schrift über D´Annunzio äußert Hofmannsthal aber auch hier, 

10521„Wie schön ist das! und es übersetzen hieße ein Salzfass von Cellini mit dem Stemmeisen zerlegen. Denn der es gemacht hat,  
den haben die Worte, mit denen wir die Lust und Schmerzen des Lebens nennen, erbeben gemacht, früher und stärker und  
tiefer als das Leben selber.“ In: SW XXXII. S. 144. Z. 23-26.

10522SW XXXII. S. 144. Z. 27-28.
10523SW XXXII. S. 146. Z. 4-5.
10524SW XXXII. S. 145. Z. 9.
10525SW XXXII. S. 145. Z. 23.
10526SW XXXII. S. 145. Z. 24-36.
10527SW XXXII. S. 145. Z. 37-38.

Weiter, heißt es: „Und es ist sehr charakteristisch, daß sich ihm in den steinernen, künstlichen Spuren einer vergangenen Zeit  
das Leben ankündigt. Es ist in der That etwas Starres und etwas Künstliches in der Weltanschauung des Herrn d´Annunzio, und 
noch fehlt seinen merkwürdigen Büchern ein Allerletztes, Höchstes: Offenbarung.“ In: SW XXXII. S. 145-146. Z. 39-40//1-2.

10528SW XXXII. S. 162. Z. 5-6.
10529SW XXXII. S. 163. Z. 7-11.
10530SW XXXII. S. 162. Z. 15-24.
10531„Es kann einer hier sein und doch nicht im Leben sein: völlig ein Mysterium ist es, was ihn auf einmal umwirft und zu einem  

solchen macht, der nun erst schuldig und unschuldig werden kann, nun erst Kraft haben und Schönheit. Denn vorher konnte er  
weder gute noch böse Kraft haben und gar keine Schönheit; dazu war er viel zu nichtig, da doch Schönheit erst entsteht, wo  
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dass sich D´Annunzio aus diesen „tödtlichen Stricken einer falschen Weltanschauung“ 10532 befreien wird; ein 
Beleg dafür ist für Hofmannsthal D´Annunzios neuestes Buch, in dem er die Tat betont, ein Handeln von  
dem alle „Kraft und Schönheit ausgehen wird“.  10533

Im zweiten Teil  dieser Schrift  beschäftigt sich Hofmannsthal mit dem Inhalt von D´Annunzios neuestem 
Werk, dessen Protagonist ein künstlerischer junger Adeliger ist,  10534 der in Einsamkeit lebt und getrieben 
von seinem Hochmut ist; „aber manchmal macht seine Seele in einem der langen sterilen Monologe eine  
plötzliche Bewegung, wie aus einem großen Schlaf heraus, und in der Bewegung liegt dann auf einmal die 
ganze  unsägliche  Schönheit  der  antiken  Seelen.  Solche  Bewegungen,  deren  Schönheit  einem  das  Blut  
stocken lässt, machen zuweilen auch die Körper der Menschen während unserer insipiden Gespräche, oder  
nur ihre Arme, nur ihre Köpfe, wie aus einem großen Schlaf heraus.“ 10535 Hofmannsthal verbindet in diesem 
Zusammenhang die Schönheit mit der Bedeutung, die er der Tat zuspricht („Nur das Thun entbindet die  
Kraft  und die  Schönheit.“),  10536 was  ihn auf  das  Kind  Herakles  verweisen  lässt,  dem Hofmannsthal  die 
Schönheit durch seine Fähigkeit attestiert, die Schlangen töten zu können. Hofmannsthal bezieht sich hier 
wiederholt  nicht  nur  auf  die  Bedeutung  der  Tat  für  den  Menschen,  sondern  verweist  auch  auf  die 
Konzeption; so führt er Odysseus heran, der sich niemals dem Müßiggang hingegeben hatte und viele Wege 
beschritten hatte, damit er den Menschen wirklich ergreifen kann. Der Protagonist D´Annunzios weiß um 
seinen Mangel an Tat und versucht, sich mit dem Leben zu verbinden: „Der junge Adelige, der ein Künstler 
ist, wünscht einen Sohn zu haben, der ihm ähnlich sei. Das ist die ewige Weise, wie das Leben in uns sich zu 
erneuern strebt.“ 10537 Hofmannsthal führt auch in dieser Schrift neuerlich die Sprachgewalt D´Annunzios an, 
10538 und verweist in diesem Zusammenhang auf den Zug des Protagonisten zum Handeln, der sich auf die  
Suche nach einer Ehefrau begibt, um sich eben den Sohn zu erschaffen, durch eben den er sich mit dem 
Leben zu  verbinden  glaubt.  Dass  Schönheit  nicht  immer  in  Verbindung  mit  dem rein  ästhetizistischen  
Versenken steht, sondern für Hofmannsthal auch in Verbindung mit der Moral steht, zeigt sich hier, wenn es  
heißt:  „In  einer  Landschaft,  die  das  Principium  der  sittlichen  Schönheit  ausdrückt,  wachsen  die  drei 
Schwestern auf.  Von den Felsen,  von den Bäumen,  von den Wassern lernen ihre schönen Seelen,  sich 
strebend zu bemühen.“ 10539 Hofmannsthal beschreibt diese drei Prinzessinnen als unter dem Leben leidend, 
den Druck ihrer Ahnen spürend, der bis  zum Wahnsinn reicht.  Doch die drei  Prinzessinnen zeigen eine  
Stärke  und  ihr  Handeln  dadurch,  dass  sie  „hinter  ihrer  Schönheit  ihre  Verzweiflung  verbergen“.  10540 
Hofmannsthal führt die Beschreibung D´Annunzios von den drei Prinzessinnen heran, die D´Annunzio in  
ihrer „sittliche[n] Schönheit“ 10541 beschreibt. Eine eigentliche Handlung spricht Hofmannsthal D´Annunzios 
Werk ab, doch die Stärke der Prinzessinnen lässt ihn sagen: „So stark sind sie in ihrer Schönheit und so 
schön  in  ihrer  Stärke,  dass  sie  den  jungen  Mann  in  der  Mitte  festbannen,  wie  drei  gleich  starke 
Magnetnadeln  ein  Stückchen  Eisen  gleichmäßig  anziehend  gleichmäßig  voneinander  fernhalten.“  10542 
Hofmannsthal bemerkt zwar, dass es auch in diesem Werk nicht zur Tat kommt, aber man konnte zumindest 
an die Möglichkeit dieser glauben. So hat D´Annunzio mit diesem Werk für Hofmannsthal eine Entwicklung  
durchgemacht, denn in den früheren Werken des Autors hatte er mitunter nur eine „fieberhafte, von der 
Luft  des  Lebens  abgesperrte  Anbetung  der  Schönheit“  10543 feststellen  können.  Obwohl  diese  früheren 

eine Kraft und eine Bescheidenheit ist.“ In: SW XXXII. S. 163-164. Z. 36-39//1-3.
10532SW XXXII. S. 164. Z. 21.
10533SW XXXII. S. 164. Z. 24-25.
10534„Danach  steht  immer  der  Sinn  wohlerzogener  Menschen,  solang  sie  jung  sind.  Es  gibt  nichts  Unglücklicheres  und 

Sehnsüchtigeres als die junge Ehrfurcht, die sich keinen Herrn weiß.“ In: SW XXXII. S. 164. Z. 31-34.
10535SW XXXII. S. 165. Z. 12-19.
10536SW XXXII. S. 165. Z. 23-24.
10537SW XXXII. S. 166-167. Z. 40-41//1.
10538„Hier ist es nothwendig, auf die Wurzeln der Wörter zu achten. D´ Annunzio hat ein uns dasselbe Wort für die Sträucher, die  

ihre Frucht gebären, und für die Seelen, die ihre Kraft in einer Handlung an den Tag bringen: beides heißt esprimere.“ In:  SW 
XXXII. S. 166. Z. 34-36.

10539SW XXXII. S. 166-167. Z. 34-38//1.
10540SW XXXII. S. 167. Z. 13-14.
10541SW XXXII. S. 167. Z. 15-16.
10542SW XXXII. S. 167. Z. 19-22.
10543SW XXXII. S. 167. Z. 29-30.
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Bücher  eine  „unerreichbare  Schönheit“  10544 offenbarten,  hatten  sie  doch  gleichsam keinen  Bezug  zum 
Leben. 

In Die Rede Gabriele D´Annunzios (1897) zeigt sich das Motiv durch die Menschen, die für Italiens 
Freiheit  gefallen  sind:  „diese  zerschossenen  Friedhofsmauern,  bedeckt  mit  den  verwundeten  Leibern  
schöner junger Menschen und Leichen von Adeligen, Bürgerssöhnen, Geehrten, Dichtern, Handwerkern,  
einen leisen Duft von Moder aus, und das mit schönem Blut und den brechenden Blicken junger Helden 
bedeckte Papier ist in seinen Rändern gelblich geworden.“  10545 Hofmannsthal  schildert  im Folgenden in 
dieser Schrift die auf dem Tisch liegenden Bücher, zu denen auch der Roman von Manzoni gehört, in dem 
sich die „jungen Männer und die jungen Frauen Italiens“ 10546 erkannt haben. So liegen die Bücher eben wie 
die „Leichen der jungen Leute“ 10547 als Gedächtnis dieser Zeit da, die von der Tat beherrscht war. Auch zeigt  
sich das Motiv durch D´Annunzios Sprachgewalt, die Hofmannsthal ihm zuspricht. So finden sich in dem 
Raum,  indem  D´Annunzio  seine  Rede  hält,  die  Tafeln  mit  den  Namen  seiner  Werke,  die  er  aus  den  
„schönsten Worten der italienischen Sprache zusammengesetzt“ 10548 hat. In der Rede preist D´Annunzio das 
lebendige, tätige Leben Italiens („wenn ich das junge Lamm saugen sehe“). 10549 Von dem Bezug zum tätigen 
Bauern ausgehend, verweist D´Annunzio auch auf die Figur des Dichters und damit auch auf sich: „Es liegt in  
der Menge eine Schönheit verborgen, der nur der Dichter und der Held Blitze zu entlocken vermögen. Das  
Wort  des  Dichters,  wenn es  über  das  Gedränge  hinfliegt,  ist  That,  wie  die  Geberde  des  Helden.“  10550 
Dadurch äußert er seine Hoffnung, dass der Dichter kommen wird, der die Ganzheit des Seins begreift. 10551

Auch zeigt sich das Motiv durch die Eroberung Roms durch das geeinigte Italien, infolgedessen die Jugend  
ihren tätigen Willen verloren hatte. „An der Schwelle der Jugend, die Hände angefüllt mit dem Samen der 
Hoffnung, voll Vertrauens in die Wunderkraft eines Bodens, [...] vermochten sie jenseits ihrer Betrübnis  
nichts zu sehen als elenden Kot, in dem sich eine verächtliche Menge bewegte“.  10552 D´Annunzio jedoch 
verurteilt diese vermeintlichen Befreier und hätte sie lieber nach dem „alten Todtenbrauch“ 10553 begraben 
gesehen: „Dann sähen wir sie mit den Augen der Seele immerfort von den Flammenwirbeln der Revolution  
umgeben,  und  ihre  schöne  Gebärde  wäre  uns  von  weitem  eine  heroische  Mahnung  fürs  Leben.“  10554 
Schönheit und Tat, so zeigt sich in dieser Rede, ist auch für D´Annunzio kein Widerspruch. Vielmehr geht er  
davon aus, dass das „Schicksal Italiens […] nicht zu trennen [ist] von den Geschicken der Schönheit, deren  
Mutter  Italien  ist“.  10555 Nicht  die  Passivität  unterstützt  D´Annunzio,  sondern  er  betont,  dass  es  keine 
„Schönheit ausserhalb des Ringens“ 10556 gibt. So spielt D´Annunzio auf die Lebendigkeit an, auf die man sich  
besinnen soll, und auf das tätige Sein, das D´Annunzio vor allem am Bauern sieht. 10557 Auch will D´Annunzio 
als ein Dichter gesehen werden, der die Erde liebt und „mit Demuth auf die jungen eingehüllten Blätter  
hinsieht“. 10558

Auch in Die neuen Dichtungen Gabriele D´Annunzios (1898 ?) bindet Hofmannsthal das Motiv ein, 

10544SW XXXII. S. 168. Z. 1.
10545SW XXXII. S. 198. Z. 22-27.
10546SW XXXII. S. 199. Z. 2-3.
10547SW XXXII. S. 199. Z. 21.
10548SW XXXII. S. 199. Z. 37-38.
10549SW XXXII. S. 200. Z. 16-17.
10550SW XXXII. S. 201. Z. 9-12.
10551„Hier nun ist endlich That. Die männliche That, nach der es unsere Seelen verlangt, nach der wir uns bis zu schmerzlicher  

Verstörung sehnen, wie alle, die wir zwischen den Ruinen des Vaterlandes unsere betrogene Jugend hinabsinken sehen. ...So bin 
ich dahingekommen, Tragödien zu schreiben: um in einigen zornigen und edlen Geberden etwas Erhabenheit und Schönheit aus 
dem flutenden zudringlichen Schwall des Gemeinen zu retten, der heute die auserlesene Erde bedeckt“. In: SW XXXII. S. 201. Z. 
18-25.

10552SW XXXII. S. 202. Z. 26-30.
10553SW XXXII. S. 202. Z. 35.
10554SW XXXII. S. 203. Z. 1-4.
10555SW XXXII. S. 203. Z. 20-21.

„Wie ich das Leben sehe, das kommt nirgend anderswo her als aus den Zeugnissen eines früheren, schöneren und gewaltigeren  
Lebens, denen, welche ich im Land und im Volke erkenne. Unzerstörbar ist in uns die Seele der Väter, und noch immer brauchen 
wir unsere Kräfte unter der unbewussten Herrschaft der uralten Instincte.“ In: SW XXXII. S. 203. Z. 29-34.

10556SW XXXII. S. 204. Z. 2.
10557„Schön und vom Himmel beschützt ist die Hecke, die um das geackerte Feld läuft, ihr Bauern [...]“. In: SW XXXII. S. 204. Z. 28-

29.
10558SW XXXII. S. 205. Z. 2-3.
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wenn er hier, in Anbindung an D´Annunzios „>>Allegorie des Herbstes<<“, 10559 auf die früheren Arbeiten des 
Autors verweist, in denen er stärker auf eine „suggestive Wirkung“ 10560 aus war. 10561

Hofmannsthal bezieht sich in  Walter Pater  (1894) auf dessen  Die Renaissance, 12 Studien (1873), 
wenn es heißt: „ferne Phänomene einer großen versunkenen Welt sind in einer Weise behandelt, die das  
Wesen trifft und so sicher Leben gibt wie ein Stoß ins Herz den Tod.“ 10562 Dabei geht Hofmannsthal auf den 
Künstler ein, der sich dem Leben verpflichtet sieht,  10563 weshalb auch der Kritiker, der sich Paters Werk 
annimmt,  die  „Schönheit  von  allem  spür[t]“.  10564 Jene  „>>Imaginären  Portäts<<“  10565 bezeichnet 
Hofmannsthal  als  ein  „schönes  Buch“,  10566 schildern  sie  doch  die  Problematik  des  Lebens  der 
ästhetizistischen Menschen, deren „Daseinswurzel das individuelle Schöne ist“. 10567 So zeigt Pater durch sein 
drittes Buch Marius der Epikuräer die Unzulänglichkeit auf, sobald man auf die ästhetizistische Sichtweise 
„die ganze Lebensführung aufbauen“ 10568 will. Hofmannsthal deutet in diesem Zusammenhang das Fehlen 
der Konzeption in dem Leben dieses „jungen Römers“  10569 an, dessen Leben „auf einen sehr feinen und 
complicierten  Epicuräismus  gestellt“  10570 ist.  Hofmannsthal  muss  Kritik  üben  an  diesem  geschilderten 
Lebensentwurf, weil er selbst, im Gegensatz zu dem Römer, das Leben unter der Konzeption stehend sieht. 
10571 Aber bei aller Kritik Hofmannsthals an dem Lebensverständnis dieser Figur Paters, zeigt sich doch auch  
eine  Ergriffenheit.  Allerdings  bezieht  sich  Hofmannsthal  auf  ein  „halbreife[s]  Alter“,  10572 in  dem  diese 
Ergriffenheit  greift  nach  dem  „Rom  der  Verfallzeit“,  10573 wo  die  Figuren  der  früheren  Poesie  vor  den 
„Spätgeborenen“ 10574 auftauchen, die sich mitunter für „Todtenmasken“  10575 begeistern können. Über die 
Jahrhunderte hinweg zieht Hofmannsthal hier eine Gemeinsamkeit, zwischen den geschilderten Figuren bei  
Pater und den Menschen der Gegenwart. 10576

In  Francis Vielé-Griffins Gedichte (1895) thematisiert Hofmannsthal die gefährliche Beeinflussung 
einer  „starken  künstlerischen  Individualität“  10577 auf  „schwächliche  schöne  Geister“,  10578 wobei  er  die 
Wirkung Verlaines auf Vielé-Griffins meint.  Hofmannsthal führt auch in dieser Schrift  die Mängel in der  
Poesie an, die er vor allem bedingt durch das journalistisch geprägte Wesen des Autors sieht. Hofmannsthal  
verweist gleichsam auch auf die Jugend des Dichters („Ich nehme an, daß Herr Vielé-Griffin sehr jung ist“),  
10579 die er entschuldigend heranzieht. Was Hofmannsthal vor allem bemängelt, ist der dilettantische Zug in 
dessen Dichtung, denn es zeigt sich für ihn darin nicht das wirklich Erlebte, sondern das Anempfundene: „So 
reden nicht Liebende, die nackt miteinander im Gras liegen, sondern das sagt ein junger Mann, der sich oft  

10559SW XXXII. S. 291. Z. 18.
10560SW XXXII. S. 292. Z. 11.
10561SW XXXII. S. 292. Z. 17.
10562SW XXXII. S. 139. Z. 5-7.
10563Man spürt die „Seele in jedem seiner kleinsten Triebe, wie Baum auch in den äußersten jungen Zweigen ist“. In: SW XXXII. S. 

139. Z. 23-24.
10564SW XXXII. S. 140. Z. 12.
10565SW XXXII. S. 140. Z. 15.
10566SW XXXII. S. 140. Z. 39.
10567SW XXXII. S. 141. Z. 1-2.
10568SW XXXII. S. 141. Z. 10-11.
10569SW XXXII. S. 141. Z. 17.
10570SW XXXII. S. 141. Z. 18-19.
10571„Aber das Leben ist doch viel gewaltiger, größer und unsäglicher, und das Buch macht einen dürftigen Eindruck, so sehr aus  

zweiter Hand wie Marginalglossen zu einem todten Text.“ In: SW XXXII. S. 141. Z. 19-21.
10572SW XXXII. S. 141. Z. 24.
10573SW XXXII. S. 141. Z. 26.
10574SW XXXII. S. 141. Z. 30.
10575SW XXXII. S. 141. Z. 34.
10576„So ähnlich mit uns selber kamen sie uns vor, wie sie da vor sich hinlebten, nicht ganz wahr und doch sehr geistreich und sehr  

schön,  von  einer  morbiden  Narcissus-Schönheit,  allem  Gleichnishaften  zugetan  und  in  einer  etwas  manirierten  Skepsis; 
frauenhaft und knabenhaft und greisenhaft und vibrierend vor tiefen Spuren der Schönheit, jeder Schönheit, der Schönheit  
sanftschwellender Vasen und der Schönheit des Sterbens, des Todtseins, der Blumen, der Göttin Isis, der Schönheit der großen  
Kurtisanen, der Schönheit der untergehenden Sonne, der christlichen Märtyrer“. In: SW XXXII. S. 141-142. Z. 35-41//1-4.

10577SW XXXII. S. 153. Z. 3.
10578SW XXXII. S. 153. Z. 4.
10579SW XXXII. S. 153. Z. 20.
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bemüht hat, kurz und scharf Bilder von Besnard oder anderen Leuten zu beschreiben.“ 10580

In Gedichte von Stefan George (1896) verweist Hofmannsthal auf den „Tod unserer Classiker“,  10581 
der ihn dazu führte, sich den neueren Dichtungen zu stellen. Das Publikum jedoch habe es verlernt, den Ton  
dieser  Gedichte  wahrzunehmen,  was  „das  Wesentliche  vom  Scheinhaften,  das  Lebensfähige  vom 
Totgeborenen  unterscheidet“.  10582 Damit  deutet  Hofmannsthal  auch  in  Bezug  auf  diese  Gedichte  die 
Verknüpfung mit dem Leben an und erkennt eine Lebendigkeit, die auch dem Autor gegeben ist: „Die Verse,  
die ein Mensch schreibt, sind auf ewig ein unentrinnbares Gefängnis seiner Seele, wie sein Lebendiger Leib,  
wie sein lebendiges Leben. Es ist so ganz unmöglich, von außen Schönheit in ein Gesicht zu bringen, als es 
unmöglich  ist,  durch  den  Willen  den  Ausdruck  seiner  Augen  schöner  zu  machen.“  10583 Hofmannsthal 
erkennt in Georges „>>Hirten-und Preisgedichte<<, dass sie erfüllt sind mit dem „Reiz der Jugend“, 10584 und 
dass  das  Buch  dem  „Triumph  der  Jugend  gewidmet“  10585 ist.  In  dem  Gedichtband  „>>Hirten-und 
Preisgedichte<<“ 10586 zeigt sich zudem in „schönen Beispielen“ 10587 die „ahnungsvolle Fülle und Leere“ 10588 
des  Lebens,  mitunter  verdeutlicht  durch  einen  „junge[n]  Flussgott“.  10589 In  den  Gedichten  wird  so  der 
„Athem junger Wesen“ 10590 fühlbar, Gebärden die an „edle junge Pferde erinnern“, 10591 den „hohe[n] Ernst 
der  Jugend“,  10592 das  „Hineinwachsen  der  jungen  Geschlechter  ins  höchst  Ungewisse“.  10593 Für 
Hofmannsthal gemahnen diese Gedichte Georges zudem an die Konzeption, die hier an jene „Welt der 
griechischen Weisheitslehrer und Freunde der Schönheit“ 10594 gemahnt. 

Ebenso zeigt sich das Motiv in den weiteren frühen theoretischen Schriften, so erstmalig in Bilder  
(van Eyck: Morituri –Resurrecturi) (1891) durch die Konzeption. Hofmannsthal schildert in dieser Schrift zwei 
Bilder des Malers van Eyck. Obwohl der Betrachter das Bild bei dem „letzte[n] Licht des sterbenden Tages“  
10595 sieht, ist das Gemälde ein „Bild des Lebens, reich und bewegt“. 10596 Dabei ist es keine reine Schönheit, 
die  auf  dem  Bild  wahrzunehmen  ist,  sondern  eine  Vermischung:  „spielten  blühende  Bettelkinder  in  
farbenglänzenden Lumpen […]; und andere Kinder, so schön wie sie, aber ganz nackt und aus blinkendem  
Erz, waren am Gittertor eines hohen Palastes, von Schnörken und Ranken umgeben, spielend mit goldenen  
Früchten.“  10597 So  trägt  das  Bild  den  Titel  „Morituri“,  10598 die  Todgeweihten,  trotz  aller  geschilderten 
Lebendigkeit.  Eine  neuerliche  Einkehr  in  die  Kapelle  nach  mehreren  Jahren,  lässt  den  Betrachter  ein  
weiteres Bild betrachten, in dem Aspekte des ersten Gemäldes aufgegriffen werden, die allerdings der Zeit  
und dem Vergehen ausgesetzt sind. Abzielend auf die Konzeption, die Hofmannsthal andeutet, trägt dieses  

10580SW XXXII. S. 154. Z. 10-12.
Hofmannsthal verweist noch auf ein weiteres Gedicht, indem Vielé-Griffins den „Selbstmord eines zwölfjährigen“ (SW XXXII. S. 
154. Z. 22-23) Kindes beschreibt. 
Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 154. Z. 29-30.

10581SW XXXII. S. 169. Z. 6.
10582SW XXXII. S. 169. Z. 25-26.
10583SW XXXII. S. 173. Z. 15-19.
10584SW XXXII. S. 170. Z. 24.
10585SW XXXII. S. 170. Z. 25-26.
10586SW XXXII. S. 173. Z. 23.
10587SW XXXII. S. 173. Z. 24.
10588SW XXXII. S. 173. Z. 37.
10589SW XXXII. S. 171. Z. 3.

„Das geht auf einen schönen Saitenspieler; es geht wohl ebenso auf jenen Schönen, Edlen, Klugen. Das schönste Verhältnis  
beginnt sich herzustellen zwischen so wohlgeborenen, empfindlichen, unerfahrenen Seelen und allen denen, in denen sich 
größere Erfahrung und Herrschaft über das Leben verkörpert. Die Freude, sich anzuschmiegen, schwillt hie und da zu einer 
mystischen Lust der Hingabe, zu einem dunklen Drang, das leichte Dasein geheimnisvollen Mächten aufzuopfern.“ In: SW XXXII. 
S. 171. Z. 17-24.

10590SW XXXII. S. 171. Z. 26.
10591SW XXXII. S. 171. Z. 28.
10592SW XXXII. S. 171. Z. 29.
10593SW XXXII. S. 171. Z. 35.
10594SW XXXII. S. 172. Z. 11-12.
10595SW XXXII. S. 28. Z. 3.
10596SW XXXII. S. 28. Z. 4-5.
10597SW XXXII. S. 28. Z. 12-16.
10598SW XXXII. S. 28. Z. 23.
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Gemälde, welches eigentlich eine versunkene Stadt darstellt, den Titel „Resurrecturi“. 10599

Ebenso zeigt sich das Motiv in der Schrift Die Mozart-Zentenarfeier in Salzburg (1891) und zwar in 
Verbindung  mit  den  Feierlichkeiten:  „Die  Stadt  ist  ja  schön,  so  tausendfach  schön,  in  frauenhaft 
wechselnden  Nuancen,  von  der  prangenden  herrischen  Pracht  des  sonnigen  Wachens  bis  zur  matten 
verwischten und verweinten Anmut des dämmernden Grau in Grau.“  10600 Über der Stadt liegt zudem ein 
Duft, der aus Mozarts „jugendlichen Singspielen“ 10601 her weht. Hofmannsthal verweist aber zudem auch 
auf die Vielgestalt der Stadt („ein Halbdutzend junger blonder Mädchen, das schimmernde Viereck voll  
lichter Schultern und scheinender Köpfchen“). 10602 Da Hofmannsthal jedoch die Lebendigkeit preist, kann es 
keine Lösung sein, sich in der Moderne allein in die Vergangenheit zu versenken; so zeigt Hofmannsthal auf, 
dass es nicht Mozarts Lehre ist,  sondern nur die „sinnliche Schönheit seiner Form“,  10603 um die es den 
modernen  Menschen  gehen  soll.  Dementsprechend  ruft  Hofmannsthal  dazu  auf  sich  nicht  allein  der 
Vergangenheit zuzuwenden; denn eine solche Bewegung durch ihn, einen toten Menschen, zum Ziel zu 
gelangen, komme einer Annäherung an den Tod gleich: „Bewegung ist alles: Mozart´s lichte Lehre aber ist  
todt, todt wie der herrlich schimmernde Krystall.“  10604 So ruft Hofmannsthal den Menschen der Moderne 
dazu auf, sich fortzuentwickeln, wozu jedoch die „sinnliche Schönheit“ 10605 der Form Mozarts dienlich sein 
soll. Aber die Lebendigkeit und nicht das Vergängliche sollen der Motor des Menschen sein. 

In Ola Hansson. Das junge Skandinavien (1891) thematisiert Hofmannsthal mitunter J. P. Jacobsen 
(der Däne, der Träumer, der junge Romantiker“). 10606

Ebenso zeigt  sich das Motiv  in  Von einem kleinen Wiener Buch  (1892) durch Arthur Schnitzlers 
Anatol, in dem sieben Szenen auszumachen sind, in denen das Lieben eines „junge[n] Mensch[en]“  10607 
dargestellt ist, ein Lieben mit sieben Frauen, „sieben Nuancen: lachende Lebendigkeit der Liebe und das 
Zucken, wenn sie sterben will, das schmerzliche und rätselhafte Verglühen“.  10608 In Schnitzlers Werk steht 
der dilettantische Dichter Anatol im Fokus, der ein Sehnen zur naiv erlebten Vergangenheit hat, gleich jener  
in der die „Schubertlieder jung waren“. 10609 

In  Südfranzösische Eindrücke  (1892) zeigt sich das Motiv eingebunden in den Zusammenhang von 
Hofmannsthals  Vorstellungen von  Reisebeschreibungen,  die  er  mit  denen früherer  Zeiten vergleicht,  in  
denen der Mensch noch Zeit hatte („wenn ein todter Esel am Wege lag“).  10610 Hofmannsthal thematisiert 
auch  die  Liebe  zu  einer  Frau,  und  zwar  die  zwischen  Rousseau  und  einer  „schöne[n]  Dame“.  10611 
Hofmannsthal zeigt hier sowohl das Besondere der Sprache in der Provence, als auch deren Kunst auf. 10612

Deutlich  zeigt  sich  die  Verwendung  des  Motivs  auch  in  der  Schrift  Moderner  Musenalmanach 
(1893),  in  der  Hofmannsthal  Bezug  nimmt  zu  eben  jenem  Sammelbuch  deutscher  Kunst:  „Die  jungen 
deutschen Künstler, die das alte Wort auf ihr neues Sammelbuch geschrieben haben, tragen so viel von 
Sturm  und  Drang  in  sich,  so  viel  gährendes  und  wogendes“.  10613 Hofmannsthal  bezieht  sich  hier  auf 
verschiedene Maler, so Stuck, der in seinen Bildern eine religiöse Thematik erkennen lässt, oder er erwähnt  
das Selbstbildnis des Malers, welches nicht nur an Rubens, sondern auch an Böcklins Selbstporträt erinnert,  

10599SW XXXII. S. 29. Z. 3.
10600SW XXXII. S. 30. Z. 27-32.
10601SW XXXII. S. 31. Z. 5.
10602SW XXXII. S. 31. Z. 27-28.
10603SW XXXII. S. 32. Z. 19-20.
10604SW XXXII. S. 32. Z. 25-26.
10605SW XXXII. S. 32. Z. 19.
10606SW XXXII. S. 41. Z. 16.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 42. Z. 6-7.
10607SW XXXII. S. 285. Z. 6.
10608SW XXXII. S. 285. Z. 7-9.
10609SW XXXII. S. 285. Z. 25-26.
10610SW XXXII. S. 62. Z. 27-28.
10611SW XXXII. S. 63. Z. 11.
10612SW XXXII. S. 64. Z. 19.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 62. Z. 36, SW XXXII. S. 64. Z. 16-17, SW XXXII. S. 64. Z. 21-22, SW XXXII. S. 64. Z. 40, SW XXXII. S.  
65. Z. 1-2, SW XXXII. S. 65. Z. 18, SW XXXII. S. 65. Z. 28, SW XXXII. S. 66. Z. 17.

10613SW XXXII. S. 89. Z. 5-9.
Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 90. Z. 10, SW XXXII. S. 90. Z. 21.
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„dem  der  Fiedler  Tod  phantastisch  und  ergreifend  über  die  Schulter  schaut“.  10614 Hofmannsthal  führt 
mitunter  auch die Übersetzung Otto Erich Hartlebens aus  Pierrot  lunaire  an, der ein „längst  stilisiertes 
Geschöpf vergangener Kunst, ein Wesen, wie der Faun oder der Engel oder der Tod“ 10615 ist.  Ebenso zeigt 
sich das Motiv in Verbindung mit dem Autor Karl Bleibtreu, durch dessen Tagebuch und dessen „üppige[r] 
Schönheit“ 10616 oder durch Schlaf und Holz. 10617 Vor allem auf Johannes Schlaf verweist Hofmannsthal gleich 
zweifach,  ist  in  dem  Almanach  doch  das  Romanfragment  Die  Geburt vertreten:  „Es  ist  ein  qualvolles 
Durchdenken der ewig menschlichen Qualen, ein hilfloses Fragen und Schreien: >>Was thut not?<<, ein  
gewaltsames Hinabpressen der eigenen Sehnsucht nach Schönheit  und Kunst vor den Forderungen des 
allgemeinen, des gemeinen Elends.“ 10618 Letztendlich nimmt Hofmannsthal noch einmal einen allgemeinen 
Bezug zu diesem Künstlerbuch, welches sich an junge Künstler wendet, um diesen zu zeigen, was Kunst und  
Leben miteinander zu schaffen haben.

Das Motiv zeigt sich ebenso in  Eleonora Duse. Eine Wiener Theaterwoche  (1892). Hofmannsthal 
nennt die Schauspielerin eine „geniale Künstlerin“, 10619 die er nicht mit der Schauspielerin Charlotte Wolter 
vergleichen will,  da sie differenzierte Künste betreiben.  Dennoch geschieht nichts anderes,  wenn er im  
Folgenden nun die Wolter beschreibt: „Die Wolter ist unerreicht, auch heute unerreicht, in der Schönheit  
des großen tragischen Gestus, in Gebärde und Ton der klassischen Tradition.“ 10620 Die Größe der Duse zeigt 
Hofmannsthal schließlich mitunter durch ihre Rolle von Ibsens Nora auf („wie sie aus einem Fieberrhythmus 
der Tarantella mit einem Ruck in die Starrheit der tötlichen Angst zurückfällt“). 10621 Viel ausführlicher zeigt 
sich die Einbindung des Motivs in der zweiten Schrift  Eleonora Duse. Die Legende einer Wiener Woche 
(1892), durch das Erleben der Kunst, welcher in Wien nur einigen tausend Menschen teilhaft wurden und so  
eine „Schönheit, mit bebenden Nerven“ 10622 erlebt haben: „So sassen sie im Theater und sogen, wie Saft 
der Weinbeere, die Seele eines großen Künstlers auf funkelnden Schalen, das waren die funkelnden Verse; 
und sie verstanden die Schönheit weicher Körper, die sich wiegten“. 10623 Die Fähigkeit Eleonora Duses sieht 
Hofmannsthal dadurch, dass sie mitunter aus einem Wort oder einer Gebärde einen lebendigen Menschen 
erschafft, so wie ihn der Dichter gesehen hat. Für Hofmannsthal kann sie demnach keine naturalistische  
Schauspielerin sein, da sie weitaus mehr ist: „Wenn Nora Helmer an den Tod dachte, flog vielleicht kein  
redender Schatten über ihre Stirn; wenn Nora Helmer schwere Dinge dachte und tiefe, waren ihre Augen 
vielleicht nicht heilig, sondern stumm und leer. Wenn man Nora Helmer naturalistisch darstellen wollte,  
müßte man sich vielleicht in die Absurdität der Wirklichkeit hüllen und in einen Leib, der nichts verrät: der  
Leib  der  Duse  aber  schmiegt  sich  an  ihre  Seele,  wie  die  weichen,  feuchten  Gewänder,  mit  denen die  
Griechen  die  redende  Schönheit  ihrer  Statuen  umhüllten,  sich  um  die  Glieder  schmiegten.“  10624 
Hofmannsthals Überlegungen führen dazu, dass er von dem Künstler fordert, „daß alle Dinge, die durch ihre  
Seele hindurchgehen, einen Sinn und eine Seele empfangen.“  10625 Beispielhaft ist darin für Hofmannsthal 
Goethe gewesen, dessen Seele gleichsam ein großer Spiegel gewesen ist,  10626 was Hofmannsthal wieder 
dazu bringt, dass der Künstler sich auf die Lebendigkeit besinnen möge, was ihn mitunter über Lenau 10627 
sagen  lässt:  „Die  lebendigen  Künstler  sind  wie  die  wunderbaren  todten  Leiber  der  Heiligen,  deren 

10614SW XXXII. S. 90. Z. 30-31.
10615SW XXXII. S. 91. Z. 3-4.
10616SW XXXII. S. 91. Z. 33-34.
10617„[...]  kleine  Novelle,  vielleicht  das  plastischeste  kleinmalende  Theaterstück  geschaffen,  das  wir  haben:  ich  meine  den 

Studententod, die Novelle >>Ein Tod<<, und das Familien-Interieur >>Familie Selicke<<.“ In: SW XXXII. S. 92. Z. 12-15.
10618SW XXXII. S. 92. Z. 18-22.
10619SW XXXII. S. 53. Z. 9.
10620SW XXXII. S. 53. Z. 13-15.
10621SW XXXII. S. 55. Z. 27-28.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 56. Z. 31.
10622SW XXXII. S. 58. Z. 6.
10623SW XXXII. S. 58. Z. 13-16.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 59. Z. 4.
10624SW XXXII. S. 59-60. Z. 35-41//1-2.
10625SW XXXII. S. 60. Z. 37-38.
10626 „Und dann giebt es Künstler, die waren viel kleinere Spiegel, wie enge stille Brunnen, in denen nur ein einziger Stern blinkt:  

die  gossen  den  Schmelz  ihrer  Seele  um  ein  einziges  Ding  und  tauchten  ein  einziges  Fühlen  in  Schönheit.  So  einer  war  
Eichendorff [...]“. In: SW XXXII. S. 60-61. Z. 41//1-3

10627„Und Lenau hat dem Schilf reden zugehört und der Schönheit der Heide einen Namen gegeben.“ In: SW XXXII. S. 61. Z. 5-6.
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Berührung vom Starrkrampf erweckte und Blindheit verscheuchte.“ 10628

Zwar spricht Hofmannsthal in der theoretischen Schrift Die Malerei in Wien (1893) von den schönen 
Stunden, die er angesichts der Betrachtung der Kunstwerke erlebt habe, doch zeigt sich auch die Kritik  
Hofmannsthals, denn es gibt im gegenwärtigen Wien für Hofmannsthal auch viel schlechte Kunst, die die  
Gute totzuschlagen im Stande ist.  Trotz  dieser  Kritik,  ist  das  Gute dieser  Ausstellung für  Hofmannsthal 
jedoch in der Überzahl. Dieses kommt von Hofmannsthal von den „Jungen, deren Namen morgen leuchten 
und glühen werden.“ 10629 Gegenüber der vielfach doch Hofmannsthal nicht erfüllenden Kunst in Wien, der 
mangelhaften Lebendigkeit, attestiert er der Kunst in München eben diese: „In München sagt man, geht 
eine junge, vom Fieber des Lebens zappelnde, wachsweiche neue Begabung zugrunde an der Überfülle der  
Anregungen, am Hinaufschrauben“. 10630

In  Eduard von Bauernfelds dramatischer Nachlass  (1893)  zeigt  sich das Motiv gebunden an die 
Wiener  Porzellanhand,  die  unterschiedlich  ist  zu  der  Frauenhand  der  Moderne.  10631 Doch  auch  der 
modernen Frauenhand attestiert Hofmannsthal eine Schönheit, allerdings stellt er diese in die Nähe der  
Nervosität  („durchgeistigen,  vieldurchbebten  Schönheit.“),  10632 wobei  er  immer  noch  dieser  „todte[n], 
versteinerte[n] Hand“  10633 gedenkt, die er sich gerne auf Briefen liegend vorstellt. Die Zeit jedoch, in der  
diese Hand entstanden ist, stuft Hofmannsthal, nachdem er dieser die Nähe zur Konzeption attestiert hat,  
als „todt“ 10634 ein. Hofmannsthal thematisiert schließlich die Komödien Bauernfelds, darunter einen alten 
Mann hinter dem „der Tod stand“. 10635

In Das Tagebuch eines jungen Mädchens (1893) thematisiert Hofmannsthal das kurze Leben eines 
jungen Mädchens („vom Erwachen des  Mädchens im Kind bis  zum Tode“).  10636 Unter  dem Aspekt  der 
Konzeption, geht Hofmannsthal auch auf die traurigen Dinge in diesem Tagebuch ein und spricht in diesem  
Zusammenhang von der „schönste[n] Lebendigkeit“.  10637 Hofmannsthal spricht allerdings auch mehrmals 
ihren Tod an, über den es heißt: „ein paar Wochen qualvollen Leidens auf einem kleinen, in weißem Atlas  
versteckten  Eisenbettchen  und  der  Tod  in  Jugend  und  Schönheit,  den  die  Griechen  den  glücklichen 
nannten.“ 10638 Hofmannsthal thematisiert aber auch ihre Befürchtung der Lebensversäumnis, die sie ruhelos 
erscheinen lässt, wodurch er aber formuliert: „Es ist nichts Todtes in ihren Gedanken“.  10639 Hofmannsthal 
spricht des weiteren auch die Schönheit dieser Frau an, sowohl die ihrer Kleidung, ihrer Haare oder ihrer  
Hände.  10640 „Ihre  Mutter  und  tausend  andere  Menschen  haben  ihr  so  oft  gesagt,  daß  sie  schön und 
bezaubernd originell ist“.  10641 Diese Sehnsucht nach wirklichem Leben, führt Marie Bashkirtseff dazu eine 
Künstlerin zu werden: „malt das Leben mit den goldathmenden und lachenden Farben, die in ihr sind, und  
fängt an, berühmt zu werden und stirbt.“ 10642

Mit Über moderne englische Malerei (1894) gewährt Hofmannsthal einen Rückblick auf die jüngste 
internationale Ausstellung in Wien, in der die Bilder der englischen Maler nicht ohne besonderen Eindruck 
blieben. Vor allem die Werke Edward Burne-Jones mit seinen Frauenfiguren hebt Hofmannsthal hervor, die  
ihre  „lichte  Schönheit“  10643 in  „lebendigen  Wassern  zu  spiegeln“  10644 pflegen.  Dem  aufmerksamen 

10628SW XXXII. S. 61. Z. 14-16.
Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 59. Z. 12.

10629SW XXXII. S. 112. Z. 12.
10630SW XXXII. S. 112. Z. 35-37.
10631SW XXXII. S. 108. Z. 18.
10632SW XXXII. S. 109. Z. 2.
10633SW XXXII. S. 109. Z. 3.
10634SW XXXII. S. 109. Z. 10.
10635SW XXXII. S. 109. Z. 20.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 111. Z. 32.
10636SW XXXII. S. 75. Z. 4-5.
10637SW XXXII. S. 75. Z. 14.
10638SW XXXII. S. 76. Z. 23-26.
10639SW XXXII. S. 77. Z. 11.
10640SW XXXII. S. 78. Z. 3.
10641SW XXXII. S. 78. Z. 15-16.
10642SW XXXII. S. 79. Z. 31-32.
10643SW XXXII. S. 132. Z. 25.
10644SW XXXII. S. 132. Z. 25-26.
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Betrachter, so Hofmannsthal, wird jedoch nicht entgehen, dass diese „schönen Wesen“ 10645 begrenzt sind 
und auch Begrenzungen im Umgang miteinander zeigen. Dabei ist die Malerei, die Burne-Jones und seine 
Schule verkörpert, durchaus mit der Vergangenheit verbunden, durch sie „künstliche[...] Widerholung der  
Renaissance“, 10646 die sie betreiben, so dass sich ihre Kunst an den Toten wie Dante, Botticelli und Lionardo  
jedoch  wie  „junge  Reben  an  alten  Stecken“  10647 entzündet.  Vor  allem  aber  durch  die  „verwirrende 
Frauenschönheit des Botticelli und die complicirte Psychologie, die man hinter den seltsam, spöttisch und 
resigniert lächelnden Köpfen Lionardo´s in bebender Faszination vermuthete“, 10648 bindet Hofmannsthal die 
Kunst der Präraffaeliten an die Vergangenheit. Dabei zeigt sich jedoch überdeutlich, dass Hofmannsthal die  
Kunst der Präraffaeliten in Verbindung mit der Konzeption stehen sieht: „Solche süße, zur Hälfte natürliche  
Trunkenheit haben diese englischen Künstler aus den Blüthen der Renaissance ausgekocht. Wie Kinder aus 
Kleeblüthen den Honig saugen, so saugen sie die feine Essenz der seelischen Schönheit aus den Gebärden 
der Beattrice, aus dem räthselhaften Lächeln der Gioconda.“  10649 Vor allem auf die Frauenfiguren dieser 
Maler verweist Hofmannsthal, denn sie zeigen eine von innen „angeschaffene Schönheit“, 10650 sind sie doch 
erfüllte Träumereien und Leidenschaften. Gleichsam aber offenbart Hofmannsthal das Neue an ihnen. Zwar  
haben sich die Präraffaeliten an der Vergangenheit orientiert, aber es ist die Nähe zu der Moderne, die  
ihnen das Angepasste an die Zeit schenkt: „Stellen Sie dieses Wesen einen Augenblick neben eine jener 
weißen Göttinnen oder schönen Frauen der Antike; wie würden sie verwirrt von dieser Schönheit, die von 
der  Seele  und allen ihren Krankheiten durchtränkt  ist!“  10651 Vor  allem auf  jene Beattrice,  die  Geliebte 
Dantes, die durch Rossetti im Gemälde verewigt wurde, wird von Hofmannsthal mehrfach erwähnt: „wie ein  
Vampyr war sie mehr als einmal schon todt und kennt das Geheimnis des Grabes; und ist untergetaucht in  
Meerestiefen, und immer schwebt  davon um sie  dieses fahle Licht;  [...]  und war Leda,  die  Mutter der  
Helena, und Anna, die Mutter der Jungfrau“.  10652 Eben jene Frau offenbart auch die „>>von innen heraus 
dem  Körper  angeschaffene  Schönheit<<“.  10653 Des  weiteren  versucht  Hofmannsthal  auch  dieser 
Ergriffenheit des Betrachters für diese Frau nachzugehen, indem er diese mit dem Blick Goethes vergleicht,  
wie er sich von den „edlen Linien von Schillers Todtenschädel“ 10654 ergriffen zeigte, durch eine „von innen 
heraus nothwendige Schönheit“. 10655 Eben auch jene „höchste, veredelte, individuelle Schönheit suchen die 
englischen Praerafaeliten“. 10656

Ebenso  in  Die  malerische  Arbeit  unseres  Jahrhunderts  (1893)  zeigt  sich  das  Motiv,  verweist 
Hofmannsthal  doch  gleich  zu  Beginn  der  Schrift  auf  den  Hithschen  Kunstverlag  in  München,  der  ein 
„lebendiges Kunstgenießen dem großen Publicum nach Möglichkeit“ 10657 zugänglich machen will. So betont 
Hofmannsthal  auch  hier  wieder  die  Wichtigkeit  der  Lebendigkeit,  sind  doch  diese  Publikationen  für  
Hofmannsthal geeignet, „lebendiges Interesse an der modernen Malerei“ 10658 weitreichend zu verbreiten.
Vermeintlich unvermittelt verweist Hofmannsthal in der Schrift Geschichte der Malerei im 19. Jahrhundert  
(1893) auf die Arbeit Richard Muthers,  dessen Werk eben „keine trockene Aufzählung von Namen und 
Daten“  10659 ist,  sondern von „blühendem, lebendigem Fleisch“.  10660 Aufgrund dieser  Lebendigkeit  sieht 
Hofmannsthal in Muthers Werk „weder den Stil  eines beliebten Verstorbenen, noch den Stil  aller Welt,  
sondern seinen eigenen“. 10661 Werke, die bisher am Rand der Kunstbetrachtung gestanden hatten, wird in 

10645SW XXXII. S. 132. Z. 29.
10646SW XXXII. S. 135. Z. 3.
10647SW XXXII. S. 135. Z. 6.
10648SW XXXII. S. 135. Z. 36-37.
10649SW XXXII. S. 136. Z. 15-20.
10650SW XXXII. S. 137. Z. 6.
10651SW XXXII. S. 136. Z. 29-31.
10652SW XXXII. S. 136-137. Z. 39-41//1-2.
10653SW XXXII. S. 137. Z. 6.
10654SW XXXII. S. 137. Z. 7-8.
10655SW XXXII. S. 137. Z. 8-9.
10656SW XXXII. S. 137. Z. 11-12.
10657SW XXXII. S. 94. Z. 5-6.
10658SW XXXII. S. 94. Z. 15-16.
10659SW XXXII. S. 95. Z. 9-10.
10660SW XXXII. S. 95. Z. 11.
10661SW XXXII. S. 95. Z. 12-13.
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diesem Werk „Unsterblichkeit“  10662 garantiert.  So erkennt Hofmannsthal in Muthers Buch nicht nur die 
Freude  an  der  „malerische[n]  Schönheit“,  10663 sondern  er  zeigt  auch  auf,  dass  Muthers  Werk  alles 
überwinden will „was durch fremde Augen in eine tote stilisierte Welt“. 10664  Während sich die Malerei der 
ersten Hälfte des Jahrhunderts „mehr und mehr dem lebendigen Leben entfremdet, im Kolorit alter Meister  
nach historischen Anekdoten leblose Puppen in schönkomponierten Gruppen darstellt“,  10665 wird nun der 
Fokus auf die Lebendigkeit gelegt werden, was Hofmannsthal auch an die Konzeption denken lässt, wie sie 
in dieser Kunst vor Augen tritt. 10666

Auch in Philosophie des Metaphorischen (1894) bezieht sich Hofmannsthal auf die moderne Kunst, 
ausgehend  von  Die  Philosophie  des  Metaphorischen  In  Grundlinien  dargestellt  von Alfred  Biese. 
Hofmannsthal bezeichnet das Buch Bieses zwar als „schön und werthvoll“, 10667 doch birgt das Werk für ihn 
auch eine Enttäuschung,  hatte er doch mitunter die „metaphorische Beseelung aus todten Dingen“  10668 
erhofft. So hatte sich Hofmannsthal auch von diesem Werk etwas „höchst lebendig[es]“ 10669 erwartet und 
war enttäuscht worden, hätte Biese doch eine weitaus weniger pedantische Form wählen müssen, wie er  
diese in dem Dialog zweier junger Menschen sieht. Das Thema dieser jungen Menschen hätte nicht nur die  
Kunst, sondern auch die Schönheit sein müssen („>>Wie schön ist das! Wie lebendig, erfaßbar, wie wirklich!  
Wie schön ist Schönheit!<<“). 10670

Auch  in  Internationale  Kunst-Ausstellung  1894 (1894)  kritisiert  Hofmannsthal,  dass  auch  in  dieser 
Ausstellung  gerade  die  Lebendigkeit  der  fremden  Produktionen  aus  Neid  gemieden  wird,  um  den  
gegenwärtige  Mittelmäßigkeit,  die  den  Kunstmarkt  beherrsche,  nicht  zu  verderben.  Dementsprechend 
bedauert Hofmannsthal auch das Fehlen der großen Meister, worunter er mitunter Burne-Jones und den 
Impressionisten Whistler zählt. Zudem verweist Hofmannsthal auf die Symbolisten, denen Hofmannsthal  
eine Überlegenheit zuspricht und deren Bilder keine Kälte zeigen, sondern sich durch eine Lebendigkeit  
auszeichnen. Den Franzosen spricht Hofmannsthal zwar eine große Fähigkeit zu, allerdings vermochten auch 
diese es nicht, diese Fähigkeit in die Ausstellung einzubringen. Auch bemängelt Hofmannsthal das Fehlen 
der jungen Münchner Künstler, „von Albert Keller angefangen bis zu den jüngsten bizarren Stilisten Hengeler 
und Th. Heine; es fehlen die jungen Berliner“. 10671 Lediglich den Deutschen Max Klinger hebt Hofmannsthal 
mit seiner Kunst hervor: „Dem oder jenem jungen Menschen ist im Kaufhaus beim Durchfliegen irgend  
welches  Kunstblattes  aus  einer  schlechten  Reproduktion  so  blitzartige  Offenbarung  einer  neuen 
ergreifenden Schönheit aufgeflogen, daß es ihm wie einen klingenden Stich ins Herzs hab und manche  
Phantome seiner  Sehnsucht  seitdem Gestalt  gefunden haben.“  10672 So erwähnt Hofmannsthal  mitunter 
Klingers Bild, auf dem ein Arzt im Garten sitzt, der sich „unbekümmert um den Tod“ 10673 zeigt, der bereits 
auf  ihn wartet.  Hofmannsthal  thematisiert  letztendlich  auch die  Kunst  der  Spanier.  So erwähnt  er  den 
Künstler  Villegas,  dessen  Bild  Tod  des  Stierkämpfers „eine  Menge  costümirter  Figuren,  flach,  leer  und 
konventionell“  10674 zeigt,  und auch die  Kunst  der  Österreicher,  die  es  gemeinhin  vermissen lassen,  die  
künstlerische Atmosphäre Wiens in ihre Kunst einzubauen; das größte Können zeigen für Hofmannsthal die  
zwei Bilder von Robert Ruß „mit vielerlei sonstiger Schönheit“. 10675

In  Künstlerhaus.  Ausstellung  der  Münchener  >>Secession<<  und  der  >>Freien  Vereinigung  

10662SW XXXII. S. 96. Z. 6.
10663SW XXXII. S. 96. Z. 30.
10664SW XXXII. S. 97. Z. 24.
10665SW XXXII. S. 98. Z. 4-6.
10666„Wie ein frischer Stoß vom Morgenwind, der, den Nebel verdrängend, ein ganzes Tal mit kühler Helligkeit erfüllt, wirkt am  

Ende des ersten Bandes dieses Hereinbrechen des Modernen, des Alleinlebendigen, in die Stickluft des Ateliers, voll von antiken  
Gipsabgüssen, braunen Kopien, drapierten Modellen und Theatermöbeln.“ In: SW XXXII. S. 98. Z. 19-23.

10667SW XXXII. S. 129. Z. 32.
10668SW XXXII. S. 130. Z. 38-39.
10669SW XXXII. S. 131. Z. 7.
10670SW XXXII. S. 131. Z. 30-32.
10671SW XXXII. S. 123. Z. 35-37.
10672SW XXXII. S. 124. Z. 3-8.
10673SW XXXII. S. 124. Z. 15-16.
10674SW XXXII. S. 125. Z. 36-37.
10675SW XXXII. S. 127. Z. 10-11.
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Düsseldorfer Künstler<< (1894) spricht Hofmannsthal von den „jüngere[n] und ältere[n]“ 10676 Künstlern, die 
sich vor drei oder vier Jahren von dem Glaspalast lösten und in deren Mitte zwei große Namen standen:  
Böcklin (neuromantisch) und Uhde (naturalistische Programm). Die Jüngsten unter ihnen orientierten sich 
neben  Böcklin  und  Uhde  aber  auch  an  „Besnard  und  die  Luministen,  Whistler,  die  Schotten“.  10677 
Hofmannsthal äußert aber auch seine Kritik an Albert Keller, der auch nicht mehr „zu den Jüngsten gehört“ 
10678 und dem er eine fehlende Umsetzung attestiert, zeigt er in seinen Bildern doch reine Nachahmung und  
kein wirkliches Empfinden. Gewogen zeigt er sich hingegen gegenüber dem  Hubertusbild  von Herterich: 
„diesem  Bild  mit  den  lichten  Birken  und  dem  dritten,  wo  ein  junges  Mädchen  in  einer  wundervolle  
Dämmerung Clavier spielt, immerhin so tiefes Erleben von Farbe und Licht, daß sie wie schöne gute Kunst  
berühren.“ 10679 Die Lebendigkeit in seinen Bildern darzustellen, spricht Hofmannsthal Franz Stuck zu; hatte 
dieser  doch,  nachdem  er  viele  Karikaturen  gezeichnet  hatte,  „die  Schönheit  der  Menschen  zu  spüren 
angefangen“.  10680 Zudem  äußert  Hofmannsthal  die  Hoffnung,  dass  Stuck  noch  „sehr  schöne,  starke 
Kunstwerke“ 10681 fertigen wird. Auch im zweiten Teil der Schrift zeigt sich im Zusammenhang mit weiteren 
Künstlern das Motiv. 10682 So erwähnt er eine Arbeit des Malers Kalckreuth, 10683 des weiteren die Werke von 
Becker-Gundahls, 10684 das Bildnis der Madonna von Hugo König 10685 oder die Mutter von Exter („doch so viel 
herbe Hoheit, strenge Schönheit“), 10686 wenn sie auch durch die Strenge an Feuerbach und Böcklin erinnert. 
10687 Des weiteren führt Hofmannsthal den Maler Ludwig von Hofmann an, der derjenige unter den „jungen  
Malern heute in Deutschland [ist], der den größten Stil hat, die weiteste und herrlichste Weise, Schönheit zu 
gestalten“. 10688 Vollendet ist Ludwig von Hofmann dabei keineswegs, aber Hofmannsthal ahnt, dass er Bilder 
schaffen wird, durch die der Betrachter nur „an die große Schönheit, die darin sein wird“ 10689 denken wird. 
Dabei versteht Hofmannsthal, dass das was der Betrachter in sich sieht, 10690 in Wahrheit in dem Bild ist: „wie 
in dem >>decorativen Entwurf<< der Jüngling mit dem rotschimmernden Haar und den schlanken Lenden 
den Zauber der Jugend ausdrückt mit ihrer Sehnsucht und Anmut und Kühnheit“. 10691 Innerhalb der als gut 
beachteten Kunst, verweist Hofmannsthal darauf, dass darin auf die „allerschönste beseelteste Wiedergabe 
der Natur […] angeknüpft [wird]: an Böcklin, an die Japaner“.  10692 Dies lässt Hofmannsthal auf den Maler 
Benno Becker verweisen 10693 oder den Maler Eichfeld („Der >>Herbstabend im Nymphenburger Park<< von 
Eichfeld hat eine concentrirte ruhige, feine, seltsame Schönheit“). 10694 

In Theodor von Hörmann (1895) bezieht sich Hofmannsthal auf die Büste bei einer Kunstausstellung, 
von der er ausgehend, auch Überlegungen über die Kunst liefert. „Man sieht diese Gesichter hie und da in 

10676SW XXXII. S. 147. Z. 5.
10677SW XXXII. S. 147. Z. 10-11.
10678SW XXXII. S. 148. Z. 16-17.
10679SW XXXII. S. 149. Z. 7-10.
10680SW XXXII. S. 149. Z. 30-31.
10681SW XXXII. S. 150. Z. 3-4.
10682SW XXXII. S. 150. Z. 6-15.
10683„[...]  in  den  beiden  alten  Weibern,  die  stumpf  und  großartig  in  die  gleitenden  Wolken  starren,  und  in  den  jungen 

Aehrenleserinnen“. In: SW XXXII. S. 150. Z. 11-12.
10684„[...]  in  einer  geheimnißvollen  trauerreichen  Schönheit  atmet,  ein  totes  junges  Mädchen  mit  einer  sehr  schönen 

ornamentalen Ruhe und großen stilisierten Einheit des Tones. So hat er uns künstliche Früchte und seltsam duftende Gewürze 
hergeschickt“. In: SW XXXII. S. 150. Z. 32-35.

10685„Sie ist sehr jung, in ganz weiße reiche Tücher wie in Grabtücher eingehüllt, und unsäglich einsam mit dem unwissenden  
nackten Kind im Arm“. In: SW XXXII. S. 151. Z. 8-10.

10686SW XXXII. S. 151. Z. 27-29.
10687„Aber jenes andere Bild, die grellrothe Gestalt gegen den ultramarinfarbenen See grell und tactlos geworfen, das ist nicht 

jugendlich, nicht suchend, sondern leider geschmacklos und schlimmer: hohl, verlogen.“ In: SW XXXII. S. 151. Z. 29-32.
10688SW XXXII. S. 151. Z. 34-36.
10689SW XXXII. S. 151. Z. 41.
10690 „[...] durch die Art, wie sie es ansehen, das schweigen Schöne“. In: SW XXXII. S. 152. Z. 13-14.
10691SW XXXII. S. 152. Z. 6-9.
10692SW XXXII. S. 152. Z. 23-24.
10693„Hat Benno Becker die reichsten Organe, den Zauber der dunkelblauen südlichen Nacht sich zu assimilieren, so atmet auf drei  

Bildern von Riemerschmied dreifach das schöne Leben des deutschen Sonnenunterganges: einmal die Kuppen überglühend,  
einer phantastischen Stimmung nahe, dann durch rothbraune Stämme in stummer flacher Gluth blinkend, dann als milder Glanz 
auf gelbgrünen dichten Wipfeln.“ In: SW XXXII. S. 152. Z. 25-31.

10694SW XXXII. S. 152. Z. 31-33.
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der Tramway [...]  sie sind manchmal sehr jung und hübsch, manchmal knochig,  manchmal wie die von 
ärmlichen Schullehrern, aber in den Augen liegt  das Besondere und in unnennbaren Dingen unter den 
Augen,  um die  Lippen,  an  der  Stirn.“  10695 Diese  Figuren/Menschen stehen  nicht  „dem Tod gegenüber, 
sondern einem sogenannten Leben“, 10696 aber einem, das auf einem „formalen Dasein“ 10697 fußt. In Bezug 
auf Theodor von Hörmann zeigt sich das Motiv in Anbindung an die Konzeption („Schön geht dieses Leben 
aus, wie gesetzmäßige Musik. Und die reißt nicht ab, sondern stirbt an der Erfüllung ihres Sinnes. Und ist er  
nicht wahrhaftig seinen eigenen Tod gestorben?“),  10698 wodurch er auch hier darauf  verweist,  dass der 
Lebenslauf jedes Menschen den Tod mit einschließt. 10699

Die Schrift  Eine Monographie (1895) 10700 beschäftigt sich, ausgehend von der Monographie Eugen 
Guglias  über  Friedrich  Mitterwurzer,  mit  der  eigenen  problematischen  Gegenwart  („die  Lügen  der 
Wissenschaften,  alles  das  sitzt  wie  Myriaden  tödtlicher  Fliegen  auf  unserem  armen  Leben.“).  10701 
Hofmannsthal wendet sich aber schließlich dem Schauspieler Mitterwurzer zu, von dem er den Menschen 
abhebt: „Wenn wir den Mund aufmachen, reden immer zehntausend Todte mit. Der Mitterwurzer hat seine  
Beredsamkeit das Schweigen gelehrt. Er hat die zehntausend Todten todtgetreten, und wenn er redet, redet  
nur er.“ 10702

In  Englischer Stil  (1896) findet sich das Motiv durch das „englische junge Mädchen“,  10703 welches 
Hofmannsthal  im  Zuge  der  Betrachtung  der  Barrison  Schwestern  erwähnt,  und  welches  einen  stark 
knabenhaften Zug hat, was Hofmannsthal auf Shakespeare verweisen lässt, dessen „junge[...] Herren“ 10704 
nur schwerlich von den jungen Mädchen zu unterscheiden waren, so z. B. durch ihren Tonfall. 10705 Durch die 
Vermittlung der Romantiker haben die naiven Figuren Shakespeares ihre Naivität eingebüßt und stattdessen 
eine Kindlichkeit erhalten, einen „bis zur Leere gesteigerten Ausdruck der Reinheit und Jugend.“ 10706 Sowohl 
in  der  Malerei  als  auch  der  Poesie  wurde  das  „englische  junge  Mädchen“  10707 aufgenommen,  doch 
Hofmannsthal  bezeichnet  die  Darstellung als  „weniger  schön“,  10708 da  sie  doch  ihre  Naivität  eingebüßt 
haben. 
Hofmannsthal  kommt  schließlich  wieder  auf  die  Barrison  Schwestern  zu  sprechen,  die  auf  der  Bühne 
Triumphe  feiern  und  die  über  die  „große  Kraft  der  Jugend“  10709 verfügen.  Er  betont  aber  auch  die 
Wichtigkeit, dass sie einmal mit dem Alltäglichen, mit dem Leben selbst in Verbindung kommen, damit ihr  
Zauber erst wirklich auf den Zuseher wirken könne: „Es war nun erst doppelt schön, sie dann wieder von 
ihren leichtfertig-vertraulichen Liedern und ihrem vielwissenden Lachen verstummen und still und feierlich  
wie kindische Priesterinnen eine alte Gavotte tanzen zu sehen. Denn im Tiefsten vermag uns keine andere 
Anmut  zu  rühren  als  die  durch  das  Leben  durchgedrungene.  Nichts  war  schöner  als  nach  diesen 
Gassenliedern die gehaltene Zierlichkeit  der Gavotte.“  10710 Den Tanz der Schwestern weiter ausführend, 
beschreibt er diejenige als die Schönste unter ihnen, die man alleine tanzend anschauen konnte.  Worauf 
Hofmannsthal  schließlich  aus  ist,  ist  die  Veränderung  die  dieses  englische  junge  Mädchen,  wie  es  die  
Barrisons sind, mitunter auf den spanisch-französischen Tanz bewirkt: „Französisches Louis-Seize, ist weder 

10695SW XXXII. S. 155. Z. 7-13.
Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 156. Z. 8.

10696SW XXXII. S. 156. Z. 10-11.
10697SW XXXII. S. 156. Z. 11.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 156. Z. 27-32.
10698SW XXXII. S. 157. Z. 30-32.
10699Über  diese  Erkenntnis  sagt  Hofmannsthal:  „Und viel  schöner  müßte man das  sagen,  um eine so  große  Sache  nicht  zu  

erniedrigen.“ In: SW XXXII. S. 157. Z. 37-38.
10700SW XXXII. S. 158. Z. 11.
10701SW XXXII. S. 158. Z. 16-18.
10702SW XXXII. S. 159. Z. 25-28.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 159. Z. 39.
10703SW XXXII. S. 176. Z. 221.
10704SW XXXII. S. 176. Z. 23.
10705SW XXXII. S. 176. Z. 21-23.
10706SW XXXII. S. 177. Z. 21.
10707SW XXXII. S. 177. Z. 29-30.
10708SW XXXII. S. 178. Z. 1-2.
10709SW XXXII. S. 179. Z. 33-34.
10710SW XXXII. S. 179. Z. 35-41.
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steif noch unjugendlich. Ja es ist eine unsäglich rührende, morbide Kindlichkeit darin.“  10711 Das englische 
Zimmer erinnert für Hofmannsthal zudem an die „Zimmer in einem schönen Park“, 10712 indem die Elemente 
hineinspielen. 

In  Poesie und Leben (1896) schildert Hofmannsthal seinen Vortrag, den er über den Dichter der 
Moderne halten soll bzw. über die moderne Dichtung. Hofmannsthal betont dabei deutlich, dass er gerade 
zu den jungen Menschen spricht, und sich eben zu jener Generation zugehörig fühlt: „wir sind alle jung, und 
so kann es dem Anscheine nach nichts bequemeres und harmloseres geben.“ 10713 Gleichsam distanziert sich 
Hofmannsthal  auch von seinen Zuhörern. 10714 Die angesprochene Trennung von Poesie bzw. Kunst und 
Leben hebt Hofmannsthal schließlich auf bzw. setzt sie in ein anderes Licht, wenn es heißt: „Ich weiß, was  
das Leben mit der Kunst zu schaffen hat. Ich liebe das Leben, vielmehr ich liebe nichts als das Leben. Aber 
ich liebe nicht,  daß man gemalten Menschen elfenbeinene Zähne einzusetzen wünscht und marmorne  
Figuren auf die Steinbänke eines Gartens setzt, als wären es Spaziergänger. Sie müssen sich abgewöhnen, zu  
verlangen, daß man mit rother Tinte schreibt, um glauben zu machen, man schreibe mit Blut.“  10715 Dabei 
betont Hofmannsthal, dass das was für ihn die Kunst ausmacht, primär die Wirkung dieser auf die Seele ist,  
weshalb  Hofmannsthal auch die Überwindung des Stofflichen hervorhebt und die  Musik, da in ihr „das 
Stoffliche  bis  zur  Vergessenheit  überwunden  ist“.  10716 Vielmehr  ist  für  Hofmannsthal  auch  nicht  das 
Stoffliche  die  Essenz  der  Dichtung,  sondern  das  „Element  der  Dichtkunst  ist  ein  Geistiges,  es  sind  die  
schwebenden, die unendlich vieldeutigen, die zwischen Gott und Geschöpf hangenden Worte.“ 10717 Dabei 
betont  Hofmannsthal  neuerlich  die  Bedeutung  der  Lebendigkeit,  denn  alle  Gedichte  können  „nur  von 
Lebendigen ergriffen, nur von Lebendigen genossen werden“.  10718 So betont Hofmannsthal auch in dieser 
Schrift, dass er im Grunde gar nichts über den Dichter sagen könne, was dieser nicht in seinen Gedichten 
bereits zeige.  10719 Zudem führt er aus, dass der Mensch überhaupt nicht versuchen solle, das Erleben der 
Kunst  in  Worte  zu  fassen.  Denn der,  der  am Leichtesten  über  dieses  Erleben  reden  kann,  der  lebt  im 
„scheinhafte[n] Denken“. 10720

In  Das  Buch  von  Peter  Altenberg  (1896)  zeigt  sich  das  Motiv  mitunter  durch  die  Figuren  in 
Altenbergs Buch („ein paar junge Mädchen“; 10721 zwei „junge Männer“). 10722 Hofmannsthal geht aber auch 
explizit auf die in diesem geschilderten Abhandlungen ein, wenn es heißt:  „Ich wüßte nicht zu sagen, wie 
viele Kleider in dem Buch beschrieben sind: ihr Stoff, ihr Schnitt und ihre Farben sind genau beschrieben,  
um ihrer Schönheit willen, die wetteifert mit der Schönheit der Hände und der Haare, der smaragdgrünen  
Wiesen und der  braunroten Abendwälder.“  10723 In  dem Werk Altenbergs sieht Hofmannsthal  zwar eine 
Schönheit, jedoch bemerkt er vor allem die Schönheit der „zwecklosen Dinge“. 10724 Letztendlich attestiert er 
dem  Werk  jedoch:  „Es  scheint  sich  hier  ein  Kreis  anzukündigen,  der  die  Kunst  ausschließlich  vom 
Standpunkt des Lebens ansieht, wobei ihm endlich das Leben völlig als Material der Kunst erscheint.“ 10725

Erstmalig zeigt sich das Motiv in Französische Redensarten (1897) durch die Schönheit der Sprache. 
10726 Sollte der Mensch sich aber je zu seiner eigenen Sprache in eine Distanz stellen, so könne er sich an der  

10711SW XXXII. S. 180. Z. 26-27.
10712SW XXXII. S. 181. Z. 1-2.
10713SW XXXII. S. 183. Z. 6-7.
10714„[...] würde ich Sie mit schweren Waffen gegen das kämpfen sehen, was ich für Vogelscheuchen ansehe, und heiter über  

Bäche streben, die ich für abgrundtiefe und tödtlich starke, ewige Grenzen halte.“ In: SW XXXII. S. 184. Z. 23-26.
10715SW XXXII. S. 187. Z. 25-32.
10716SW XXXII. S. 188. Z. 2.
10717SW XXXII. S. 188. Z. 2-5.
10718SW XXXII. S. 188. Z. 13.
10719„Sie haben mich kommen lassen, damit ich Ihnen von einem Dichter erzähle. Aber ich kann Ihnen nichts erzählen, was Ihnen  

seine Gedichte nicht erzählen können“. In: SW XXXII. S. 188. Z. 32-34.
10720SW XXXII. S. 188. Z. 23.
10721SW XXXII. S. 189. Z. 8-9.
10722SW XXXII. S. 189. Z. 9.
10723SW XXXII. S. 191. Z. 11-14. 
10724SW XXXII. S. 193. Z. 8. 
10725SW XXXII. S. 193. Z. 23-25.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 190. Z. 19, SW XXXII. S. 190. Z. 27, SW XXXII. S. 191. Z. 4, SW XXXII. S. 191. Z. 38, SW XXXII. S.  
191. Z. 39-41, SW XXXII. S. 192. Z. 2, SW XXXII. S. 192. Z. 6, SW XXXII. S. 192. Z. 15, SW XXXII. S. 193. Z. 38.

10726SW XXXII. S. 209. Z. 2-3.
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Schönheit  einer  anderen  Sprache  erfreuen.  10727 Hofmannsthal  trennt  in  dieser  Schrift  die  lebendigen 
Sprachen von den „todt[en]“ 10728 Sprachen ab. 10729

Während sich in den losen Notizen zu einem Aufsatz über Puvis de Chavanes (1898 ?) nur ein loser 
Bezug  zeigt,  10730 findet  sich  ein  mehrfacher  Bezug  zum  Motiv  in  Hofmannsthals  Übersetzung  von  D
´Annunzios Nachruf auf die Kaiserin Elisabeth (1898). So verweist er nicht nur auf Elisabeths Grabepigramm, 
10731 sondern die Worte ihres Epigramms zeugen für D´Annunzio auch von dem Ahnen der Kaiserin,  ihr 
eigenes Ende betreffend („hinab geneigt zu den Lippen ohne Zahl des Meeres, das nicht altert“).  10732 D
´Annunzio betont mehrfach den Zug Elisabeths zum Tod, das Ahnen ihres Endes und die Bedeutung ihres  
Todes, durch den sie gleichsam über ihren Tod hinaus ein unumstößlicher Mythos wurde: „Es liegt in dem 
Tode der Elisabeth von Österreich eine Vollkommenheit, die mich über mich selbst hinaushebt. Unter der 
Gewalt  dieses  unfehlbar  gezielten  Todesstoßes  enthüllte  sich  unseren  Augen  plötzlich  die  geheime 
Schönheit dieses kaiserlichen Lebens, scharf und funkelnd sprang sein Umriß an den Tag, wie plötzlich und  
funkelnd die unsterbliche eherne Statue dasteht“. 10733 D´Annunzio scheint es hier, als habe Elisabeth gerade 
unter der „Berührung des Todes [...] zu unvergänglicher Schönheit“  10734 gefunden.  Ebenso zeigt sich das 
Motiv in der Schrift  Über den Sprachgebrauch bei den Dichtern der Plejade (1898) in Verbindung mit der 
Lebendigkeit,  10735 als auch in der kurzen Schrift über  Ludwig Gurlitt  (1907),  10736 sowie in  der Schrift  Vom 
dichterischen  Dasein  (1907).  Hofmannsthal  bezieht  sich  in  dieser  Schrift  auf  die  Zeit  von  Novalis  und 
Goethe, die die Jahre von 1790 bis 1820 umspannt,  10737 und die der Moderne näher sind als die direkt 
vorangegangene Generation: „sind die großen deutschen Dichter, die vor etwas über hundert Jahren im  
sterblichen Sinne nebeneinander lebendig waren, im unsterblichen Sinne aber niemals früher so lebendig,  
so glühend, so ausgreifend lebendig als in dieser unserer Zeit.“ 10738

Bereits in der Beschreibung der Szenerie zu  Gestern (1891) zeigt sich die Andeutung des Totes bzw. des 
Unterganges,  besticht  der  Gartensaal  in  Andreas  Haus  zu  Imola  durch  eine  reiche  „Architektur  der  
sinkenden Renaissance“.  10739 Auch Marie Herzfeld nahm in ihrer Besprechung über Hofmannsthals Werk 

10727SW XXXII. S. 209. Z. 9.
10728SW XXXII. S. 209. Z. 15.
10729Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 209. Z. 20, SW XXXII. S. 210. Z. 10, SW XXXII. S. 210. Z. 39, SW XXXII. S. 211. Z. 6,  SW XXXII. S. 

211. Z. 33, SW XXXII. S. 212. Z. 18.
10730 „[...] vergleichen könnte man das Leben mit einem schönen Garten, wo in der Erde vergrabene Sklaven ein schönes Spiel  

Äolsharfen und Wasserkünste bewegen“. In: GW Bd. VIII. S. 573.
10731 „>>Sanft über mein Grab, sacht, Efeu, klettere hin und dehne die grünen Glieder; die Rosen sollen ihre Kelche öffnen auf 

meinem Grab; mit den schönen Trauben, den schönen Gehängen soll die Rebe es umschlingen.<<“ In: SW XXXII. S. 215. Z. 5-8.
10732SW XXXII. S. 215. Z. 11-12.
10733SW XXXII. S. 215. Z. 23-28.
10734SW XXXII. S. 215. Z. 37-38.
10735„Kaum einem der naiven Dichter vorhergehender Generationen [...] wäre etwa jener Satz zuzumuten, in dem Ronsard so 

scharf  die  Kunst  des  Dichters  als  eine  Kunst,  schöne  Worte  schön  zu  setzen,  hinstellt,  das  Wortmaterial  so  bewußt  von 
Gegenstand  und  Inspiration  trennt  [...]  Aus  einer  solchen  Grundstimmung  entspringt  der  Versuch  durch  weitgehende  
Neuschöpfung  den  Glanz  der  Sprache  zu  erhöhen,  gleichsam  völlig  ohne  [...]  aus  dem  lebendigen  Holz  der  Sprache  zu  
schneiden.“ In: GW Bd. VIII. S. 242.

10736„Der Sohn von Hebbels sehr teurem Freund, dem Landschaftsmaler Gurlitt.  Der Bruder von Cornelius Gurlitt  und jenem 
verstorbenen Dritten, dem ganze Generationen von jungen Grazern über Grab hinaus anhängen. Der Schwiegersohn des alten  
Schrotzberg, der halb Wien und der unsere Kaiserin in ihrem schönsten Moment gemalt hat.“ In: SW XXXIII. S. 164. Z. 23-28.

10737Dichter  standen  zu  ihrer  Zeit  wie  „Kinder,  Novalis  wie  ein  junger  suchender  Magier,  Goethe  wie  der  einzige  ihrer  
Eingeweihten“ In: GW Bd. VIII. S. 85.

10738GW Bd. VIII. S. 82.
10739SW III. S. 7. Z. 1. 

Richard Alewyn formuliert im Zuge von Andreas Stellung zu sich: „In Andrea hat Hofmannsthal zum ersten Male das Wunschbild 
oder Wahnbild einer  reichen und seligen,  ungestörten und unbeirrten,  traumwandelnd durchs Leben schreitenden Jugend 
beschworen, der weit und breit nichts als Segen bereits zu sein scheint.“ In: Alewyn, S. 50.
Alewyns Äußerung muss jedoch hinterfragt werden, zeigt Hofmannsthal doch von Beginn an kein glückliches ästhetizistisches 
Erleben Andreas, sondern eröffnet das lyrische Drama mit dem Betrug Arlettes an ihm, und zeigt somit von Beginn an die 
Zerbrechlichkeit  der  ästhetizistischen  Lebenswelt  auf.  So  muss  auch  Alewyns  sich  anschließende  Äußerung  fragwürdig  
betrachtet werden, ist Arlette doch wirklich nicht die perfekte Frau (sei es durch den Betrug oder auch durch die Kleiderfrage),  
und ist auch Lorenzo ihm kein wahrer Freund. Alewyn jedoch formuliert: „Vom Glück verwöhnt, von der Sorge verschont, Herr  
eines Hauses, das ausgestaltet ist mit edlen und köstlichen Dingen, von Freunden und Frauen umschwärmt, die von keinem 
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Stellung zum gewählten Zeitraum: „Damals,  im Schmelztigel  verschiedener Zivilisationen,  aus dem eine  
neue Kultur hervorging, damals entstanden jene kompositen Charaktere, deren spöttisches Rätsel Lionardos 
Hand auf die Leinwand gezaubert hat, - ein Herrengeschlecht von Lebenskünstler, welche die konträrsten 
Überzeugungen dilettantisch begriffen und keine teilten, den Schauer jedes Glaubens, die Begeisterung 
jeder Idee empfanden, um dann in kühler Skepsis von allen Abstand zu nehmen, - ganz wie es der Dilettant,  
die  letzte  Blüte  unseres  Jahrhunderts,  noch  heute  übt.  Allein  der  Renaisscancemensch  lebte  seine 
Bedürfnisse, Wünsche, Launen, in Taten aus; er vernichtete, was ihm im Wege stand, Menschen, Dinge,  
Städte und Sekten; er schuf sein Schicksal mit gewaltsamer Hand; - das Kind unserer Tage, es läßt sich vom 
Schicksal treiben […] Der Gegenwartsmensch wird nicht fertig mit dem Dasein.“ 10740

Dabei zeigt sich schon zu Beginn des Werkes, dass Andreas Lebensverständnis auf Genusssucht und den 
Augenblick gerichtet ist und er jeglichen Bezug zu Moral und Gewissen von sich getan hat („O nein, nur 
schön und kühn,  berauschend,  ehrlich.  /  Er spült  fort,  was unsern Geist  umklammert“).  10741 Bereits  in 
Andreas vermeintlich nur positiv für sein ästhetizistisches Wesen gesetzte Reden, in denen Hofmannsthal  
ihn sein ästhetizistisches Verständnis vom Leben erläutern lässt, zeigt sich zudem die Verbindung zwischen 
dem ästhetizistischen Leben und dem Tod, entströmt der „Geigenseele [doch ein] rätselhaftes Bluten“. 10742 
Noch  deutlicher  zeigt  sich  die  Verbindung  zwischen  diesem  Leben  in  Schönheit  und  dem  Tod,  wenn 
Hofmannsthal Andrea bekennen lässt: „Das Roß, das Geigenspiel, die Degenklinge, / Lebendig nur durch  
unsrer Laune Leben, / Des Lebens wert, solang sie uns es geben, / Sie sind im Grunde tote, leere Dinge!“  
10743 Mit der Ahnung, dass Andrea vielleicht das „Höchste,  Tiefste“  10744 in seinem Leben dennoch nicht 
erreicht hat, trotz aller ästhetizistischen Verzückung und jeglichem Genuss, lässt Hofmannsthal ihn sagen: 
„Dem Tode neid ich alles, was er wirbt, / Es ist vielleicht mein Schicksal, das da stirbt“.  10745 In Andreas 
Wunsch, welches Kleid Arlette tragen möge zeigt sich ebenso, dass das Schöne in Verbindung mit allem  
Neuen gestellt  wird,  während das Gestern neuerlich mit  dem Tod verbunden wird („Verlerntest  du am 
Gestern nur zu halten, / Auf dieses Toten hohlen Ruf zu lauschen“). 10746 Dabei wird Andrea in der zweiten 
Szene durch Marsilio mit der Vergangenheit konfrontiert; während der frühere Gefährte an die gemeinsame 
Zeit erinnert, ist das vergangene Erleben für Andrea nur mit seinem Ästhetizismus verbunden („Es war so  
schön, die Lust am Sichverlieren / In unergründlichen, verbotenen Revieren …“).  10747 Marsilio jedoch legt 
ihm eine Erneuerung der Religion dar, von der er wähnt, dass diese auch einstmals in ihrer beider „jungen 
Herzen“  10748 gewesen ist. Andrea spricht ihm zwar seine Unterstützung zu, doch erfolgt diese Zusage aus 
seinem Ästhetizismus heraus, was sich in seiner ästhetizistischen Vorstellung des Todes zeigt („Hier sollen 
sie das Kreuz, die Geißel finden, / Den Totenkopf, in blumigen Gewinden! / Ein Grabesshauer soll den Saal  
durchfluten“).  10749 Die Verbindung zwischen Tod und Ästhetizismus, in Verbindung mit der Vergangenheit,  
zeigt sich ebenso zu Beginn der dritten Szene, als Andrea die Stimmung der gemeinsam mit den Freunden 
verbrachten Nacht als vergangen abtut. 10750 Dass Andrea auch das Schöne opfert, zeigt sich nicht nur zum 
Ende der Zweiten, sondern auch in der dritten Szene, in der Fortunio den Verlust seines Gemäldes aus 
Andreas Räumlichkeiten bedauert: „Er flog wohl fort auf Nimmerwiedersehen, / Mein armer Schwan, vor 

Wunsch  beseelt  scheinen,  als  seinen  Launen  zu  dienen,  lebt  er  in  der  Mitte  eines  Reiches,  das  nichts  als  ein  Wesen 
widerspiegelt.“. In: Alewyn, S. 51-52.

10740Wunberg, Gotthart:  Hofmannsthal im Urteil seiner Kritiker. Dokumente zur Wirkungsgeschichte Hugo von Hofmannsthals in  
Deutschland. Athenäum Verlag. Frankfurt am Main. 1972, S. 42.

10741SW III. S. 10. Z. 31-32.
10742SW III. S. 11. Z. 24.
10743SW III. S. 11. Z. 28-31.
10744SW III. S. 12. Z. 8.
10745SW III. S. 12. Z. 10-11.
10746SW III. S. 13. Z. 24-25. 

Diese Sucht nach immer neuen Impressionen attestiert Alewyn auch Andrea: „Nicht nur die Welt auch die Seele wandelt sich 
unaufhörlich. Ja, es ist in der Natur der Eindrücke selbst, sich zu verbrauchen, der Empfindungen, sich abzustumpfen. So bedarf  
es zum Leben eines ständigen Wechsels der Reizquellen und Reizstellen. Stillstand ist gleichbedeutend mit Tod.“ In: Alewyn, S. 
51.

10747SW III. S. 14. Z. 19-20.
10748SW III. S. 14. Z. 19-20.
10749SW III. S. 16. Z. 8-10.
10750SW III. S. 17. Z. 10-13.

848



deiner Laune Wehen?“ 10751 Auch in dieser Szene zeigt sich Andrea als treulos, auch dem Freund gegenüber  
sich nicht verpflichtend, sondern er folgt allein seinen Stimmungen, ist er doch ganz der „Laune Wechsel“  
10752 ergeben:

„Erwacht und stirbt nicht jede Leidenschaft?
[...]
Was macht das Alte gut und schlecht das Neue?
Wer darf verlangen, wer versprechen Treue? 
[...]
Mir ist vor keinem meiner Triebe bange:
Ich lausche nur, was jeglicher verlange!
[...]
Ich will der freien Triebe freies Spiel,
Beengt von keinem, auch nicht – deinem Stil!“ 10753

In  der  fünften  Szene  zeigt  Hofmannsthal  Andreas  Unfähigkeit,  Entscheidungen  zu  treffen  auf.  Den 
Architekten hat er seines Hauses verwiesen, weil sie unterschiedliche Auffassungen hatten und er keine  
Lösung gefunden hatte. Dennoch zeigt er sich dem Architekten gegenüber dankbar, habe er doch durch ihn  
realisiert,  dass ihn jede Entscheidung, die er heute bezüglich des Hauses treffen würde, morgen schon  
wieder an das vergangene Gestern erinnern würde.  10754 Dies führt  bei Andrea aber auch dazu, dass er 
bekennt, einmal über diese Entscheidungskraft verfügt zu haben; wenn er sie wieder gewinnen würde, mit  
der Bitte dazu wendet er sich an sein Umfeld, dann würde er auch den Befehl zum Bau und damit zu dem 
Erhalt  seines  Hauses  geben,  womit  Hofmannsthal  auch hier  deutlich  aufzeigt,  dass  der  Ästhetizist  sein  
Fehlen am Leben, noch bevor der große Einbruch erfolgt, bereits ahnt. 10755 Das Versagen der Freunde, weil 
sie ihm eben seine Kraft nicht zurückgeben können, bestätigt Andrea jedoch in seinem Ästhetizismus und in 
seiner Unfähigkeit, eine Entscheidung zu treffen, zu verharren. Dabei zeigt sich, dass diese Unfähigkeit und 
damit der Ästhetizismus von Hofmannsthal, neuerlich direkt in Verbindung mit dem Tod und dem Verfall  
gesetzt werden, wenn es heißt: „Dann sollen in den Teich, den spiegelnd blauen, / Ruinen, totgeboren, 
niederschauen. / Ich sehe schon das irre Mondenlicht, / Wie´s durch geborstne Säulen zitternd bricht.“ 10756

Doch Andrea  sieht  darin  nun  nicht  das  Fatale  seiner  Entscheidung;  vielmehr  will  er  aus  dem langsam  
verfallenden Haus einen Genuss ziehen („Dann wird, was heute quält wie ein Mißlingen, / Uns schmerzlich  
reiche, leise Träume bringen“). 10757

In der siebten Szene stellt sich Andrea ebenso zu seinem Schönheitsverständnis, und bedauert in diesem 
Sinne  die  Distanz  der  Freunde  zu  diesem  und  seinem  Wesen  („Nimmt  keiner  doch  des  Augenblicks 
Verlangen,  /  Den  Geist  des  Augenblickes  keiner  wahr!“).  10758 Zudem nimmt  Andrea,  aus  dem Fenster 
sehend, auch seine Umgebung als tot wahr („Es liegt die Flut wie tot .. wie zähes Blei ..“). 10759 Ebenso in der 
achten Szene zeigt sich neuerlich die Verblendung des Ästhetizisten in Bezug auf seinen Lebenswandel. Hier 
lässt Hofmannsthal Fantasio seinen Abgesang an das ästhetizistische Lebensverständnis schildern, das er  
hier durch die büßenden Scharen mit der Religion vergleicht, gehe es diesen doch um das Heil wie dem 
Ästhetizisten um die „Lebenseinheit“, 10760 die er durch Wissen und Kunst erlangen will. Dabei zeigt sich in 
Fantasios Rede allerdings auch das Negative des ästhetizistischen Lebens, was auch dieser 10761 erkannt hat:

10751SW III. S. 17. Z. 20-21. 
Hofmannsthal spielt hier auf den Schwan der Leda, ein Bild des Malers Correggio an. Dabei zeigt sich in Bezug auf dieses Bild 
gleichsam die Verbindung zwischen Schönheit und Tod, entstammt aus der Beziehung zwischen Leda und Zeus doch Helena, die  
schönste Frau, Sinnbild von Liebe und Verführung, die zum Untergang Trojas beitrug. 

10752SW III. S. 17. Z. 25.
10753SW III. S. 17-18. Z. 26-37//1-9.
10754SW III. S. 21. Z. 2-6.
10755SW III. S. 21. Z. 15-22.
10756SW III. S. 21. Z. 26-29.
10757SW III. S. 21. Z. 34-35.
10758SW III. S. 25. Z. 15-16.
10759SW III. S. 25. Z. 18.
10760SW III. S. 29. Z. 22.
10761Den Dichter, der hier die Konzeption der Ganzheit des Seins einbindet, wollte Hofmannsthal bei einer geplanten Aufführung  

des lyrischen Dramas selbst spielen, wie aus seiner Tagebuch-Notiz von Arthur Schnitzler vom Oktober 1892 hervorgeht.
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„Um uns ist immer halbe Nacht.
[...]
Ein blutleer Volk von Gegenwartsverächtern,
Gespenstisch wandelnd zwischen den Geschlechtern
Durch aller Farben glühend starkes Prangen,
Durch aller Stürme heilig großes Grauen,
In taubem Hören und in blindem Schauen,
In einem Leben ohne Sinn verloren“ 10762

Der Ästhetizismus wird hier mit dem lebensleeren Sein verbunden, das nur selten die „höchste Gunst“ 10763 
bringt,  nämlich die angestrebte Einheit im Leben. Andrea greift  in der neunten Szene zwar die Ansicht  
Fantasios  auf,  erkennt  er  doch  an  diesem  ein  ungetrübtes  Glück,  welches  dieser  durch  seine  Kunst 
empfindet, doch kann er keine Nähe zum unmittelbaren Leben aufbauen. 
Der Einbruch in Andreas Ästhetizismus ist gerade gekoppelt mit einem Blick in die Vergangenheit, der er 
bisher so beharrlich aus dem Weg gehen wollte. Die falschen Leiden, die er inszeniert hat, werden nun  
durch den Betrug Arlettes zu einem wirklichem Leiden. 10764 Dabei zeigt sich an Andrea neuerlich, dass nicht 
der Ästhetizist über sein Leben herrscht, sondern dass er von seinem Ästhetizismus beherrscht wird. Sich an  
die Szene auf dem Schiff zwischen dem Freund und Arlette erinnernd, verharrt er neuerlich im Augenblick 
und spricht sowohl Zukunft als auch Vergangenheit die Bedeutung in seinem Leben ab, denn: „Und nur das  
Jetzt, das Heut, das Hier hat Recht!“ 10765 Dabei verspürt Andrea hier aber auch eine gewisse Not, sich allein 
auf den Augenblick zu verlassen, will er Arlette doch hier die gleichen Rechte zusprechen wie sich selbst,  
und damit den Betrug an ihm, der nicht dem gegenwärtigen Augenblick zugehört, verdrängen. Doch obwohl 
Andrea sich noch einmal die Maxime des Augenblicks vor Augen ruft, scheint er verunsichert und gequält, 
denn er kann die Vergangenheit und damit den Treuebruch nicht ausklammern. Zwar versucht er sich daran 
festzuhalten, dass das Gestern ja vergangen ist, doch ist ihm dies letztendlich nicht möglich: 

„Wir sollten dann den andern nicht mehr sehn, 
Nicht fühlen müssen, daß er ruhig lebt ..
Wenn in uns selbst Gefühle sterben gehn
Und unsre Seele zart und schmerzlich bebt .. 
Wir können dann die Stimme nicht mehr hören,
Ein Lächeln kann uns qualvoll tief verstören.
Und nur das Ende, nur das schnelle Ende
Erstickt die Qualen einer solchen Wende!“ 10766

Der  Ästhetizismus  wurde  bisher  von  Andrea  als  Erleichterung  des  Lebens  gesehen;  doch  mit  dem  
Treuebruch kann dieser nicht mehr greifen und Andrea ahnt das Fehlen dessen. 
Obwohl Andrea in seinem Ästhetizismus zum Ende der letzten Szene gänzlich einbricht, hat er sich seinen 
Stolz erhalten und will dies vor Arlette nicht bekennen. So spricht er zu Arlette davon, dass nicht sie die  
Schuldige ist, wenn er nun leide an diesem „ganzen blöden Wahn“,  10767 und widerspricht sich gleichsam 
selbst, wenn er ihr sagt: „Du konntest, du hast mir nicht weh getan!“ 10768 Zum einen verlangt es ihn nach 
der Wahrheit, zum anderen sieht er sich nicht fähig dazu, die Wahrheit wirklich zu hören, glaubt er doch,  
dass diese ihn „verstören“  10769 wird. Doch mitunter glaubt er auch, dass er auf Grund seines neuerlichen 
Versuches eine Verklärung und einen Selbstbetrug zu betreiben, dass ihn das Wissen um die Wahrheit ihm 
Arlettes Wesen neuerlich „erschließen“ 10770 wird. Er, der die Vergangenheit nahezu immer ausklammerte, 
sagt nun: „Verschönt, zu süßem, schmerzlichem Genießen, / Und was mich heute quält wie dumpfe Pein, /  

10762SW III. S. 29. Z. 7-16.
10763SW III. S. 29. Z. 19.
10764SW III. S. 30. Z. 16-21.
10765SW III. S. 31. Z. 6.
10766SW III. S. 31. Z. 30-37.
10767SW III. S. 32. Z. 22.
10768SW III. S. 32. Z. 24.
10769SW III. S. 33. Z. 2.
10770SW III. S. 33. Z. 11.
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Wird eine Wonne der Erinnrung sein.“  10771 Im Grunde will Andrea sich der Wahrheit jedoch nicht stellen, 
will  er  diese  doch  gar  nicht  ertragen  müssen,  weil  er  dies  gar  nicht  kann;  stattdessen  will  er  die 
Vergangenheit ästhetizistisch verklären (SW III. S. 34. Z. 9-12). 10772 Zum Ende des lyrischen Dramas jedoch 
versteht  Andrea Arlette  zum ersten Mal  wirklich,  hat  sie  doch seine frühere Verdrängung des  Gestern  
übernommen. Doch Andrea hat mittlerweile erkannt, dass er die Gleichbestimmung nicht leben kann: was  
für ihn gegolten hat, kann er ihr nicht gewähren. Am Ende bleibt er allein zurück, denn die trügerische 
Sicherheit, die der Ästhetizismus ihm geschenkt hatte, ist nun auch verloren gegangen: 

„Ich kann so gut verstehen die ungetreuen Frauen ..
So gut, mir ist, als könnt´ ich in ihre Seelen schauen.
Ich seh in ihren Augen die Lust, sich aufzugeben,
Im Niegenossenen, Verbotenen zu beben ..
Die Lust am Spiel, die Lust, sich selber einzusetzen,
Die Lust am Sieg und Rausch, am Trügen und Verletzen ..
[...]
Ich fühle, wie sie´s drängt zu törichten Entschlüssen,
Wie sie ein jedes Gestern für jedes Heut begraben,
Und wie sie nicht verstehen, wenn sie getötet haben.“ 10773

Die  Varianten  zu  diesem  frühen  Drama  zeigen  bereits  die  unbedingte  Notwendigkeit  auf,  auch  diese 
heranzuziehen,  um gegebenenfalls  Unsicherheiten  in  der  Interpretation  auszuräumen oder  angedachte 
Erweiterungen zu erkennen.  In  diesem Fall  zeigen sich  die  Notizen vor  allem auch im Hinblick  auf  die  
Konzeption der Ganzheit des Seins von Bedeutung, denn die Wesensunterschiede zwischen Andrea und den 
Freunden werden hier dadurch deutlicher, dass die Freunde für die Ganzheit des Seins einstehen bzw. diese 
erahnen. So beschreibt Fantasio ein ganzheitliches Erleben, das den Tod nicht ausschließt. 10774 

„Ich denke im Gewinnen ans Verlieren
Im Aufwärts an das Abwärts, bei dem Glanze
Des lauten Lebens an den leisen Tod
Ich denke gerne an das runde Ganze“ 10775

Auch bemängelt Fantasio die Künstlichkeit in Andreas Garten, wie er die „jungen Bäume, bastumschlungen“  
10776 hält, während Andrea seinen Narzissmus, durch alles was ihn umgibt, befriedigt sieht („Soll sich die 
Pflanzenseele ganz entfalten / So mußt du diese beugen, jene halten“). 10777 Dabei zeigt sich Andrea auch in 
den Notizen als  das  Kind  seines  narzisstischen Wahns,  denn  er  tritt  auch hier  dem Tod ästhetizistisch 
entgegen  („Doch  Särge  jetzt  bedeckt  mit  Hieroglyphen“).  10778 In  der  Notiz E  II  148d thematisiert 
Hofmannsthal aber auch den Einbruch des Vertrauens in den Ästhetizismus („So meinst du darf das Herz 
sich anvertrauen / Wenn plötzlich, durch ein Nichts, zerreißt der Schein“). 10779 Dabei zeigt sich hier deutlich 
was Hofmannsthal  in  dem vollendeten Werk verschweigt,  nämlich dass  der  Ästhetizismus aus  Andreas 
Verlustangst  und seiner  Angst  vor  dem Tod resultiert.  Damit  ist  der  Ästhetizismus nur eine Flucht  des  
schwachen  Menschen  in  die  Einseitigkeit  des  schönen  Erlebens,  wodurch  er  die  Ganzheit  des  Seins  
ausklammern bzw. nicht zulassen kann. So heißt es in den Notizen in Bezug auf Andrea: „Was wir ererbt von 
unsrem todten Gestern haben /  Vernichten sollen wir es und begraben. / Das Heut darf tödten, weil das 
Heut gebiert / Wer nichts behält der ists der nichts verliert“ 10780 Fantasio versucht ihm jedoch zu bedenken 
zu geben: „So recht du hast, doch ists nicht immer klar / Was lebt und was ist todt, was ist, was war“. 10781 

10771SW III. S. 33. Z. 12-14.
10772„Am  Himmel  war  ein  Drängen  und  ein  Ziehn,  /  Des  Abends  Atem  wühlte  im  Jasmin,  /  Und  ließ  verträumte  Blüten 

niederwehn.“ In: SW III. S. 34. Z. 17-19.
10773SW III. S. 35. Z. 18-31.
10774„Ich bin nicht so und neide dir es nicht Ich denke im Circus an trauriges, im Berg/auf an das Bergab, im vollen glühend reichen  
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Andrea jedoch beteuert neuerlich die Bedeutung des Ästhetizismus, den er mitunter als Schutz vor der 
Verletzung im Leben versteht, obgleich er gleichsam ebenso den Einbruch des Augenblickes bedenkt. 10782

In  Age of  Innocence  (1891) zeigt  sich,  dass der  junge achtjährige Ästhetizist  sich selbst  nicht als  schön 
einstuft. Mit der eigenen Hässlichkeit und zudem auch Fremdheit in Bezug auf andere vermeintlich reale 
Menschen, wird er durch sein Lieblingskinderbuch konfrontiert:  „Seine Augen waren nicht so rund und 
lachten nicht so; und seine Bewegungen waren auch anders, heftiger und hässlicher.“ 10783 Obwohl er sie – 
im Zuge der Vermischung von Traum und Wirklichkeit – nicht als Gleichaltrige begreift, er sich von ihnen in  
Aussehen und Vorlieben unterscheidet, bestimmen sie doch seine erste Definition von Schönheit („war die 
blonde, zarte, auf der gelben Düne oder auf grünem Gras unter blauem Himmel. Er spielte anders, schon  
weil  er  meistens  allein  war“).  10784 Doch  der  Tod  kann  von  ihm  nicht  ausgeblendet  werden.  „An 
Frühlingsabenden aber, wenn er allein war“ 10785 beugt er sich aus dem Fenster und eine Ahnung des Todes 
ereilt  ihn. Hofmannsthal schildert  wie der Ästhetizist  in sein Bett  flüchtet und sich mit Kissen vor dem  
Einbruch der  Wirklichkeit  schützen will,  doch „vor  seinen Augen strömte es  dunkelroth,  seine Schläfen  
hämmerten und nachbebende Angst schüttelte ihn.“  10786 Die Angst  vor dem Tod wird von dem jungen 
Ästhetizisten umgewandelt in einen neuen Erregungszustand: „Aber ihm waren das heimliche Orgien und er  
liebte die Augenblicke, vor denen ihm graute.“ 10787 Kann er dem Tod schon nicht entfliehen, beginnt er ihn 
in Szenarien seines Genusses einzubinden.
An die Ästhetisierung des Todes schließt Hofmannsthal einen Bezug zur Religion an, die jedoch keinen Halt  
geben kann im Sinne eines jenseitigen Lebens. Stattdessen befällt den jungen Ästhetizisten ein „ängstliches 
Denken an den Tod, den eigenen und den der Verwandten“,  10788 ein „Ausrechnen von Lebensaltern und 
Wahrscheinlichkeiten“. 10789 Der Ästhetizist reagiert auf die neuerliche Todesangst dieses Mal nicht mit einer 
Ästhetisierung des Todes, sondern mit einem Verlangen nach Besitz „nach Übersicht, Eintheilung, Ordnung“. 
10790 Dies erklärt auch das Verlangen des Ästhetizisten in Bezug auf den Besitz der Frau, denn Besitzstreben  
kann hier  auch als  Reaktion auf  den Verlust  der  Religionsgläubigkeit  gesehen werden,  an den sich das 
Bewusstwerden des Todes und damit das Streben nach Besitz anschließt. „Und er fieng an, seine kleinen  
Sache zu zählen, zu ordnen und in ein Notizbuch einzutragen; und sie noch mehr zu eigen zu haben“. 10791 
Hofmannsthal zeigt hier überdeutlich auf: der Ästhetizismus resultiert nicht aus dem Nichts, sondern ist als  
Reaktion  auf  die  Zeit,  der  das  Ich  ausgesetzt  ist,  zu  verstehen.  Eben  dies  zeigt  sich  auch  durch  die 
Inszenierungen,  die er vor dem Spiegel vollzieht. So spielt er mitunter „das betende Kind“,  10792 das „die 
Ofenfigur im Vorzimmer“ 10793 zeigte, Kaiser Napoleon und zuletzt machte er immer den Wahnsinnigen, „den 
ihm das Fräulein einmal vorgemacht hatte, um ihn zu erschrecken, mit stieren, hervorstechenden Augen,  
wo man das weiß unten sieht, und verzerrten Lippen.“ 10794 
Doch der ästhetizistische Kosmos ist unzureichend. Das zeigt sich schon durch das Spiel vor dem Spiegel,  
glaubt er doch, dass das was ihn aufweckte von außen kam, dass ihn jemand gerufen hatte. Die Sehnsucht 
nach der Außenwelt zeigt sich schließlich auch durch seinen Gang ans Fenster. So sieht er das „Mondlicht  
auf den grauweißen saftlosen Blättern eines verstaubten Epheugitters, [das ihn an sich selber gemahnt, 

10782SW III. S. 306. Z. 15-30. 
Siehe (Notizen): SW III. S. 303 Z. 12-15. 
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und] das da stand und auf den Regen wartete.“ 10795 Es zeigt sich des weiteren auch durch die Musik, die von 
außen  an  ihn  herantritt,  denn  eine  plötzliche  Sehnsucht  danach  ergreift  ihn,  „fremde  Menschen  [zu]  
fühlen“. 10796 Was sich schon in Bezug auf seine Kindheit gezeigt hat, dass der Zug zum Brutalen irgendwann  
versagt, greift Hofmannsthal mit der Universitätszeit des Ästhetizisten neuerlich auf. Irgendwann werden 
ihm auch hier die ästhetizistischen Träumereien schal und er beginnt die Schönheit der alltäglichen Dinge zu  
sehen. Doch stuft er das Alltägliche nicht als Teil des Lebens ein, sondern es erhält seine Bedeutung durch 
den  neuen  Reiz,  der  sich  ihm  bietet.  Der  Zug  zum  Alltäglichen  führt  den  Ästhetizisten  schließlich  
„schlafwandelnd“ 10797 weiter, sodass er eine Frauenstimme hört (Musik) und schließlich die Wohnung sieht  
in der sein Schulfreund lebt. Der Zug zum scheinbar Alltäglichen ist auch hier nur wieder ein Rückbezug zum  
Ästhetizismus, begegnet er in den Räumlichkeiten doch Menschen die ästhetizistisch empfinden und zum 
Teil auch am Leben leiden. 

Deutlich zeigt sich auch in dem frühen Entwurf des Dramas Ascanio und Gioconda (1892) ein hinreichender 
Bezug zum Motiv. So betont Hofmannsthal die Jugend Giocondas, Ascanios und der beiden „jungen Herrn“, 
10798 der Söhne Bertuccios, die „junge Hunde“ 10799 zur Jagd abrichten. Giocondas Bezug zum Motiv zeigt sich 
deutlich durch ihre Erwiderung Ascanio gegenüber, als dieser auf ihre Güte angespielt hatte. Dagegen stellt  
sie  die  Beklemmung  ihres  Lebens.  10800 Gioconda  bekennt  ihre  Leere  am  Leben,  ihre  Traurigkeit,  ihr 
mangelndes Verständnis fürs Lebens, dass sie unverständlich dem gegenübersteht, dass sie überhaupt noch 
am Leben ist, bei einer solchen Stellung zum Leben. 10801 Demgegenüber propagiert Ascanio ein Leben von 
Augenblicksmomenten und Schönheit:

„auch in Schönheit lässt sichs leben, 
In selbstgeschaffener […]
Nenns immer künstlich. Hat uns nicht die Kunst
Die Seele dieses dumpfen Seins erschlossen, 
Und gibt es höh´re Kunst als Kunst zu leben?
[...]
Mit reizender Gefahr, vielfält´ger Lust?
Und ist das Leben nicht sein eignes Ziel? 
Gegeben, dass man lebe, lebe, lebe!“ 10802

Gioconda  allerdings  kann  diesem  künstlichen  Leben  nichts  abgewinnen,  verweist  auf  den 
Geschlechterunterschied zwischen sich und ihm und führt weiter aus, dass sie auch eine Distanz zum Leben 
empfinde, wenn sie ins Leben schaue und ihr ein „totenhafte[s] Bild“ 10803 entgegensieht, wie wenn man in 
einen Spiegel schaue: „Wenn der belebte Blick und Spiel der Mienen / Erstirbt: es bleibt ein todtes ödes 
Ding  /  Nicht  menschlich  mehr,  so  ohne  Seele..“  10804 Dennoch  hat  Gioconda  ein  Bewusstsein  für  die 
Schönheit, spielt sie doch auf die Francescas an („Die kleine ist sehr schön“) 10805 und mitunter auch auf die 
Schönheit ihrer Augen: „Sehr schön. / Mit wunderbar goldfarbnen Augen.“ 10806 Doch statt mit einem Leben 
in sorgloser Künstlichkeit, verbindet Gioconda mit der Jugend ihre Leere am Leben („Wenn man sehr jung ist  
und sehr müd wie ich“). 10807 
Auch  gegenüber  Bertuccio  zeigt  sich  Ascanios  Liebe  zum  Augenblick  und  Schönen,  mit  dem  für  ihn  
allerdings Gioconda nichts zu tun hat, da sie keine seiner „junge[n] Witwen“ 10808 ist, mit denen er schon vor 
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dem  Tod  derer  Ehemänner  ein  Verhältnis  hat.  Ascanio  kann  demzufolge  die  Anklage  Bertuccios  nicht 
verstehen, begreift er doch seinen spielerischen Lebenswandel als tätigen Beruf. 10809 An Gioconda hebt er in 
diesem Gespräch ihre Klugheit hervor; so plaudere er mit ihr über „Titus Livius und Macchiavell“  10810 und 
über die Kleidung seines Dieners, rein um des Redens willen. Doch unterlässt Hofmannsthal es gleichsam, 
nicht Ascanios fragwürdige Sicht auf sein Leben und seine Reden zu zeigen, indem er seinen Dilettantismus  
anspricht:

„um
Der guten Kunst des leichten plauderns willen,
Das in Florenz bald niemand mehr versteht: 
Anmutig dilettantenhaft, so wie
Die guten Herren und graciösen Damen
Messer Giovan Boccaccios.“ 10811

Doch Bertuccio erkennt in Ascanios Reden nur die Worte eines halbwegs gewandten Redners, denen er 
nicht wirklich zu glauben vermag („Sehr gut und schön gesagt!  ein wenig rasch / Doch gut und schön 
gesagt“).  10812 Was Bertuccio hier anzweifelt ist, ob sich Ascanio nicht vergesse, ob er unterscheiden kann,  
zwischen Gioconda auf der einen Seite und den anderen schönen Frauen auf der anderen Seite, die seine  
Geliebten sind. 
Spottend zeigt sich Ippolito, wenn er Francescas Verehrer besieht, die bereits ihr Fest verlassen haben („Es 
möchten sonst  die  schönsten Zierden  fehlen“).  10813 Eben  einer  dieser  Männer  äußert  aber  auch  seine 
Zuneigung,  sowie  die  Dominanz  der  Frau  auf  die  empfänglichen  Männer  („Das  nicht,  doch  wohl  die 
treuesten Vassallen / Am Hofe der Tyrannin Schönheit“);  10814 auch begreift er nicht Francescas Eifersucht, 
liege ihr doch die „Jugend von Florenz [...] zu Füssen“.  10815 Ippolito bezieht sich auch auf seine Liebe zu 
Gioconda; so befürchtet er, dass die beiden Häuser eine Heirat zwischen Ascanio und Gioconda beschließen  
mögen. Denn eine solche Heirat, so Ippolito, würde ihre Schönheit töten, die sein Wesen durchdrungen  
habe und ihn in ein zerfaserndes Denken getrieben hatte. 
Francesca selbst weiß um ihre Schönheit („Drei alte Herren haben mir gesagt, / Dass ich sehr schön bin.“),  
10816 doch vermögen es die Verehrer nicht, sie zu erfüllen, und selbst deren Drohungen, sich aus Liebe zu ihr  
zu töten, ergreifen sie nicht ernstlich. Weil Francesca das reine Leben in Sorglosigkeit und Schönheit nicht  
mehr  zu  erfüllen  vermag,  sucht  sie  nach  etwas,  das  sie  ausfüllt,  und  wähnt  eben  dies,  in  dem  
ästhetizistischen Ascanio gefunden zu haben. Ihre Mutter erweist sich in diesem Zusammenhang selbst als  
ästhetizistisch ausgerichtet, was Francesca jedoch missbilligt: „Ich glaube, Mutter, / Du bist zu jung und 
wohl zu sehr mit Dir / Beschäftigt, sonst verstünd ich nicht, wie´s kommt, / Dass Du so wenig weisst, was in 
mir ist.“ 10817 Durch ihre Rede an Ascanio zeigt sich aber, dass sie das Fatale seines Wesens verkennt, weiß sie  
doch selbst nicht viel von ihm, doch das was sie weiß, ist ihr wie ein Buch, indem „junge Mädchen“  10818 
lesen. Dennoch versteht sie es ihn anzuziehen, gesteht er nun vor ihr seine Hingabe, denn: „Dass Ihr in  
müssgen Träumen meiner denkt: / Es klang so schön und gieng so schnell vorbei!“ 10819 Doch Francesca heißt 
ihn auch zu gehen und mit sich zu nehmen in die „schöne stille Nacht“,  10820 wie er es vermag, auf sie zu 
wirken. Doch Ascanio geht nicht, sondern versichert ihr: 

„Von Eurem Bild empfienge diese Nacht
Gieng´ ich jetzt, Eurer Schönheit trunken, fort,
Glorreichen Glanz und lachende Musik.
[...]
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Und weicher trunk´ner Tanz in alles Dunkel:
Doch wäre alles nicht der Reiz der Nacht: 
Es wäre Euer Reiz in meinen Sinnen,
Auf schale, todte Dinge ausgegossen.
[...]
Denn sieh: was Du in mir entzündet hast, 
Das ist der heisse Wein des Lebens: Liebe;
Der durch das ganze Denken quillt und glüht
Und alles füllt mit Farbe, Lust und Leben.“ 10821

Nicht mit dem Toten will sich Ascanio abgeben, sondern mit dem Lebenden, was er wähnt durch sie und  
durch ihre Liebe, für sich gewinnen zu können. Die hinzutretende Gaetana bricht allerdings die Annäherung  
auf,  weiß  sie  doch  zudem  von  der  Todesdrohung  der  beiden  Vettern  Giocondas,  die  Ascanio  dazu 
gezwungen hätten, ein Verlöbnis mit dieser einzugehen. Ascanio jedoch verwehrt sich dem, was schließlich  
zu einem Zugeständnis Francescas gegenüber führt. Das Gespräch zwischen Ascanio und Ippolito erwirkt  
den Anschein, als hätte die Szene zuvor fast nicht stattgefunden, spricht er doch Giocondas Jugend an, bei 
gleichzeitig enttäuschtem Lebenssinn.
Ebenso zeigt sich die Thematisierung des Motivs in dem Gespräch zwischen Melusina und Gioconda, wobei  
diese  ihrer  Amme  von  den  „schöne[n]  Augen“  10822 Ascanios  spricht.  Melusina  aber  hebt  Giocondas 
Schönheit über die des Mannes, wenn es heißt: „Nicht so schön / Wie Deine“. 10823 In dieser Passage eben 
zeigt sich deutlich, wovor Gioconda Angst hat, nämlich vor dem „Dunkeln“,  10824 welches sie mit dem Tod 
und mit noch Schlimmerem verbindet:

„Ich weiss nicht. Vor dem Sterben. Oder nein
Vor irgend etwas, schlimmer als der Tod,
Viel schlimmer, grauenhafter, wie die Angst,
Die man am schwülen Mittag manchmal hat,
Wenn alles still ist; wo man laufen will,
Und kann nicht; schreien, und der Laut versagt.“ 10825

Während Gioconda ihre Leere im Leben bekennt, ihr früheres Glück in der Kindheit, hebt Melusina ihre  
Schönheit  hervor:  „Ja,  freilich  weiss  ichs.  Kind,  was  warst  Du  schön!  /  Unheimlich  schön!“  10826 Allein 
gelassen will  sich Gioconda wieder dem Leben zuwenden, will  sie doch nicht das Leben zwischen ihren 
Fingern zerrinnen lassen. 

„Ich will auf mich vergessen,
Ertrinken in dem Leben, Leben fühlen
Wie andre thu´n, die leicht und lachend leben.
Ich will nicht dieses seelentödtende
Verstehen-wollen, das mit Fingern blutend
An einer grossen Eisenthüre scharrt.“ 10827

Melusina thematisiert aber auch die Schönheit Francescas mit der Ascanio sich verlobt habe („Mit einem 
schönen Fräulein der / Donati“), 10828 da sie ihm vor allen anderen jungen Herren den Vorzug gegeben hatte. 
Mit Ascanios Auftreten jedoch schmeichelt dieser Giocondas Schönheit: „Wie schön du bist, Gioconda, mit 
dem Schimmer / Der Lampe auf dem Haar.“ 10829 Dies betont Ascanio neuerlich, wenn sie ihre Haare gelöst 
hat; allerdings redet er hier von Ippolito, in dessen Namen er um Gioconda freit: „So sieht er dich, und du  
bist schön, Giocanda, / Verwirrend schön, wenn so Dich einer sieht.“ 10830 Ascanios Werben für Ippolito führt 
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aber zu einem Liebesbekenntnis Giocondas, wähnt sie doch, sich mit ihm ans Leben binden zu können.  
Dabei  zeigt  sich  gleichsam das  Ästhetizistische dieses  Planes,  stellt  sie  sich  doch gänzlich  unter  seinen 
Willen, unter seinen Narzissmus: „Wenn Du willst / So will ich hegen hohe Harmonie´n / Und schön sein, 
wie  der  Marmor,  wenn Du willst“.  10831 Ihm bekennt  sie,  dass  sie  sich  ans  Leben  binden will  und  den 
Wahnsinn bannen will, dass sich zwei Menschen in dieser Welt nichts sein können („Den Wahnsinn sollst Du 
töten.“) 10832

Deutlich zeigt sich das Motiv auch in Die Bacchen nach Euripides (1892), so in Verbindung mit Agaue, die die 
„naive Schönheit der reinen Naturwesen“ 10833 hat und dem „jungverstorbenen Adonis verwandt“  10834 ist. 
Dabei zeigt sich auch Agaues Bezug zum Tod, kennt sie doch „die Zeichen des Todes“ 10835 und wähnt: „>>ein 
unnütz Leben ist ein früher Tod; dies Frauenschicksal ist vor allen meins.<<“ 10836 Agaues Leiden zeigt sich 
mitunter dadurch gegeben, dass sie sehen muss, dass das Opfertier ihres Mannes „gezwungen stirbt“, 10837 
während es sie nach einem Opfertier verlangt, welches „den Tod hinnähme aus der Hand des Hierophanten  
wie einen Triumpf“.  10838 Der Bezug zu Jugend und Schönheit zeigt sich nicht nur durch die Bacchantinnen 
und den Bacchos-Kult, 10839 sondern auch durch Pentheus´ Affinität für die Frau, mitunter deutlich durch den 
II. Akt. 10840 Die Verbindung des Pentheus zum Tod zeigt sich hingegen ausgerechnet in Verbindung mit der 
Mutter und seiner empfundenen tödlichen Angst. 10841

In Hofmannsthals 5. Prosagedicht  Gerechtigkeit (1893) zeigt sich sowohl durch das Kind, vor allem aber 
durch den Engel dieses Motiv. So schildert Hofmannsthal die Schönheit des Engels durch dessen Kleidung,  
seine körperliche Erscheinung, seine „hübschen Hände“ 10842 und sein „langes goldblondes Haar“.  10843 Mit 
dem Auftreten des Kindes zeigt sich die Faszination dieses jungen Menschen für die äußere Schönheit des 
Engels.  Die  Erklärung,  dass  seine  schönen  Schuhe,  die  das  Kind  bewundert,  aus  dem  Mantel  der 
Muttergottes gefertigt waren, hat die neuerliche Bewunderung des Kindes für das Schöne zur Folge. Wie 
der Ästhetizist, den Hofmannsthal in seinen Werken des öfteren auch noch im Erwachsenenalter als Kind  
bezeichnet, sieht dieses Kind nicht die religiöse Bedeutung, sondern ist allein von der Schönheit gefangen. 

Innerhalb der dem Nachlass zuzuordnenden Romanpläne zeigt sich das Motiv bereits in Roman vom Geben  
und Nehmen (1892-1895) durch die „Figur des jungen Mädchens“. 10844 Hofmannsthal verbindet mit diesem 
Mädchen nicht nur eine Kritik an ihrem Wesen, auf das Soziale bezogen, sondern liefert auch einen Zug zum  

10831SW XVIII. S. 109. Z. 18-20.
10832SW XVIII. S. 109. Z. 31.

Die Notizen des Dramas zeigen vor allem auch Bezüge zur Jugend Ascanios, die im III. Akt erkennbar sein sollte (SW XVIII. S. 110.  
Z. 9), die hier in Bezug auf sein wahnsinnig-trunkenes Werben um Francesca betont wird. Aus den Notizen geht des weiteren 
aber auch Giocondas Flucht vor dem Tod hervor, den sie mit der Liebe zu Ascanio bannen will („Mach aus mir was du willst,  
spiele wie auf einem Saitenspiel / bleib bei mir, sonnst stellt sich mir der Tod an mein Bette und sieht / mich ehern an mit offnen  
öden Augen“). In:  SW XVIII. S. 398. Z. 29-31.
Siehe (Notizen):  SW XVIII. S. 398. Z. 12-17, SW XVIII. S. 401. Z. 12, SW XVIII. S. 401. Z. 42, SW XVIII. S. 402. Z. 35, SW XVIII. S. 405.  
Z. 31. 

10833SW XVIII. S. 48. Z. 2-3.
10834SW XVIII. S. 48. Z. 6.
10835SW XVIII. S. 48. Z. 25.
10836SW XVIII. S. 48. Z. 16-17.
10837SW XVIII. S. 55. Z. 31.
10838SW XVIII. S. 55. Z. 32-33.
10839SW XVIII. S. 54. Z. 31,  SW XVIII. S. 49. Z. 10-11,  SW XVIII. S. 49. Z. 19,  SW XVIII. S. 51. Z. 15-16.
10840SW XVIII. S. 53. Z. 30-31.

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 49. Z. 3-4.
10841SW XVIII. S. 56. Z. 3-5.
10842SW XXIX. S. 229. Z. 7.
10843SW XXIX. S. 229. Z. 2. 

Hofmannsthal betont nicht nur dessen Schönheit, sondern auch dessen Jugend („junger blonder schlanker Engel, einer von den 
schlanken Pagen Gottes“, SW XXIX. S. 228. Z. 34-35).

10844SW XXXVII. S. 69. Z. 4.
Des weiteren, siehe: SW XXXVII. S. 69. Z. 9.

856



Tod durch die Beschreibung ihrer „vielzugrossen Augen“. 10845 In der Notiz N3 zeigt sich eine Erweiterung des 
Figurenprogramms durch eine „verfallende, leidende Frauennatur [die] in den Tod gedrängt“ 10846 wird. Des 
weiteren zeigt sich die Thematisierung des Todes in Anbindung an die Braut, die von dem Bauernsohn für 
eine reichere Frau verlassen wird, woraufhin sich diese gewalttätig gegen die Neue zeigt. 10847 Auch deutet 
sich die Verbindung zwischen Liebe und Tod in der Notiz N4 an, ohne jedoch das Liebespaar genau zu  
benennen: „Liebesscene, wo er die Frau gewinnt.  sie wartet noch immer auf  das >>wirkliche<< Leben. 
Zwischen  seinen  Fingern  zerbröckeln  alle  diese  vagen  Hoffnungen  wie  dürres  todtes  Zeug.“  10848 Des 
weiteren finden sich lose Notizen in Roman des inneren Lebens  (1893-1894) („Duse, schöne Frauen“)  10849 
durch  die  vermeintliche  Entbehrlichkeit  der  Jugend,  10850 durch  Hofmannsthals  lose  Betrachtungen  zu 
einzelnen  Figuren  oder Autoren wie  Hamlet  oder Amiel,  10851 durch weitere  Gedanken zum szenischen 
Aufbau, 10852 durch das Begräbnis von Richards Mutter 10853 oder durch die geplanten Gespräche mehrerer 
Menschen im ersten Kapitel. 10854 
Auch in Dialoge über die Kunst (1893-1894) zeigt sich die Beschäftigung mit dem Motiv, hier durch die Figur  
eines jungen Dichters („meine Gestalt des Todes in der Ballade vom kranken Kind“), 10855 durch die gesetzte 
Nähe zwischen dem Traum, Haschisch und der Schönheit 10856 und des weiteren vor allem durch das kurze 
Gespräch zweier junger Herren über die Schönheit auf ihrem Weg. Darin zeigt sich eine starke Betonung von  
Schönheit und Jugend, hat das Gespräch doch Erstere zum Thema. Dabei hebt der erste junge Herr die  
Schönheit der ihn umgebenden Natur hervor, während der Zweite betont, dass dieses Empfinden nicht alle  
Menschen haben. Zudem lenkt dieser den Fokus auf ein Pärchen, durch das er sagt: „Wer auf der Band der  
Liebe sitzt, braucht die Schönheit der Dinge nicht.“ 10857 Der Erste jedoch stellt die Liebe auf eine Stufe des 
Empfindens der Schönheit, die er neuerlich in Verbindung mit der Natur setzt. Der Zweite jedoch erweitert  
die Äußerung des ersten jungen Mannes, dass Liebe noch mehr sei als diese Schönheit, während der Erste  
äußert: „Sag nicht, dass Schönheit nur für ein paar Menschen da ist, aber reicher ist sie für ein paar, spielt  
für ein paar mit feinen Fingern auf silbersaitigen Harfen, stumpfen Sinnen verborgen.“ 10858

Deutlich zeigt sich die Thematisierung des Motivs in den Notizen zum Familienroman (1893-1895), wobei es 
hier heißt: „Der alte Todesco häuft das Vermögen auf, baut das Haus. Wie das Haus fertig ist, kommt der  
Tod.“  10859 Auch  findet  sich  das  Motiv  im  Zusammenhang  mit  der  Schilderung  der  einzelnen  Figuren  
innerhalb eines Familiengefüges („das Gespräch eines theilnehmenden jungen, eines desillusionierten alten 
Freundes und alles was ringsherum schwingt und schwebt“).  10860 Hofmannsthal betont zudem auch die 
Bedeutung des Todes, hier im Zuge zu Berger, wenn es heißt: „Gedanken an Tod vertraut, Leben als sich reif-
wachsen“.  10861 Aufgrund der  temporär  sehr  losen Notizen, findet sich der  nächste Bezug zum Motiv in  
Verbindung mit Alice Warner und dem Wissen um den baldigen Tod ihres Mannes, wobei Hofmannsthal 
hier die Angst und die Unerklärlichkeit des Todes für Alice andeutet.  10862 Hofmannsthal thematisiert des 
weiteren den Selbstmord des Helden,  10863 ebenso wie seine Gedanken über das Von-der-Welt-sein und 
empfindet im Zuge dessen Mitleid mit sich selbst. Aus den Notizen geht des weiteren auch der absichtliche 
Sturz des Helden in ein Wasser hervor, doch wird er vor dem Tod gerettet („auch der Tod hat ihm nichts zu  

10845SW XXXVII. S. 69. Z. 9.
10846SW XXXVII. S. 70. Z. 12-13.
10847SW XXXVII. S. 70. Z. 16-22.
10848SW XXXVII. S. 70. Z. 32-35.
10849SW XXXVII. S. 71. Z. 30.
10850SW XXXVII. S. 72. Z. 31.
10851SW XXXVII. S. 74. Z. 33. 
10852SW XXXVII. S. 75. Z. 23.
10853SW XXXVII. S. 78. Z. 16-17.
10854SW XXXVII. S. 82. Z. 20.
10855SW XXXVII. S. 97. Z. 5-6.
10856SW XXXVII. S. 98. Z. 35.
10857SW XXXVII. S. 104. Z. 11-12. 
10858SW XXXVII. S. 104. Z. 28-30.
10859SW XXXVII. S. 105. Z. 30-31.
10860SW XXXVII. S. 106. Z. 22-24.
10861SW XXXVII. S. 107. Z. 3-4.
10862SW XXXVII. S. 107. Z. 8-15.
10863SW XXXVII. S. 107. Z. 21, 24. 
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sagen:  endlich  Fieberträume“).  10864 Seit  diesem  gescheiterten  Selbstmord,  deutet  sich  eine  Nähe  zu 
Menschen an, wie auch das Empfinden von Mitleid. Hofmannsthal schildert des weiteren das Vorlesen des  
Helden am „Todtenbett des Vaters“. 10865

Die  Dominanz  des  Motivs  zeigt  sich  auch  in  dem  lyrischen  Drama  Der  Tod  des  Tizian  (1892),  indem 
Hofmannsthal bereits durch das Figurenverzeichnis auf Gianinos Schönheit und Jugend verweist.  10866 Der 
Wesenszug des ästhetizistischen Menschen zeigt sich auch bereits durch den Prolog des Stückes, indem der  
Page über die empfundene Ähnlichkeit zwischen dem Infanten auf dem Bild und sich selbst spricht. 10867 Die 
Ähnlichkeit,  auf  die  der  Page  sich  bezieht,  schließt  nicht  nur  den  Tod  mit  ein,  sondern  auch  die  
Lebensmüdigkeit, wie sie auf dem Bild, vor dem der Page steht, deutlich wird. 10868 Über das Stück sagt der 
Page zudem, dass es zwar nicht „hübsch“  10869 sei,  denn ihm ermangle die Leichtigkeit  am Leben, doch 
bemerkt er die Wesensnähe zwischen sich und dem Stück. 
Über die eigentliche Handlung des Dramas um Tizian und seine Schüler schwebt die Gegenwart des Todes.  
10870 Tizianello berichtet, dass seinem Vater jetzt, kurz vor seinem Tod, nichts mehr verwehrt werde, denn:  
„Heut oder morgen ist´s ja doch zu Ende!“ 10871 Die Stellung der einzelnen Schüler Tizians zum Tod ist dabei 
nicht  einheitlich.  Während  sein  Sohn  Tizianello  das  Ende  nahen  sieht,  negiert  Paris  das  Sterben  des 
Künstlers: „Nein, sterben, sterben kann der Meister nicht! / Da lügt der Arzt, er weiß nicht, was er spricht.“ 
10872 Erklärt wird diese Negation bereits durch die Worte Desiderios, denn:  „Der Tizian sterben, der das 
Leben schafft! / Wer hätte dann zum Leben Recht und Kraft?“ 10873 Während Tizianello zudem die Tatkraft im 
Bereich  der  Kunst  kurz  vor  dem Tod Tizians  beschreibt,  sieht  Antonio  in  diesen letzten Stunden keine  
Erhöhung seines Schaffens, sondern er sieht darin nur das siechende Nahen des Todes(„Wie fürchterlich, 
dies  Letzte,  wie  unsäglich  … /  Der  Göttliche,  der  Meister,  lallend,  kläglich  ...“).  10874 Gianino  wiederum 
bekennt schon früher, den Meister nicht immer verstanden zu haben, schien es ihm, als versuchte er schon  
da,  das  „schwindende  Vermögen  zu  gestalten“  10875 und  sich  der  eigenen  Lebendigkeit  zu  versichern. 
Nachdem auch noch Batista die Unerträglichkeit des Todes geäußert hat, 10876 berichtet Gianino von seiner 
ersten  durchwachten  Nacht.  Vor  allem  in  Gianinos  Hinwendung  zur  Stadt  zeigt  sich  der  Bezug  zur 
Lebendigkeit und darüber hinaus die Ganzheit des Seins angedeutet. Gegen Gianinos Bezug setzt jedoch 
Desiderio die Abwendung von der Stadt, verbindet er sie doch mit dem hässlichen und gemeinen Leben, 
während er in ihrem Leben  die Schönheit und die Erhabenheit erkennt:

„Siehst du die Stadt, wie jetzt sie drunten ruht?
[...]
Da wohnt die Häßlichkeit und die Gemeinheit,
Und bei den Tieren wohnen dort die Tollen;

10864SW XXXVII. S. 108. Z. 9-10.
10865SW XXXVII. S. 108. Z. 25.

Des weiteren, siehe: SW XXXVII. S. 76. Z. 1, SW XXXVII. S. 76. Z. 16, SW XXXVII. S. 77. Z. 8,  SW XXXVII. S.77. Z. 37, SW XXXVII. S.  
78. Z. 10, SW XXXVII. S.80. Z. 10, SW XXXVII. S. 82. Z. 24, SW XXXVII. S. 85. Z. 1, SW XXXVII. S. 86. Z. 14, SW XXXVII. S. 87. Z. 9, SW  
XXXVII. S. 88. Z. 31, SW XXXVII. S. 92. Z. 18, SW XXXVII. S. 92. Z. 26, SW XXXVII. S. 93. Z. 27, SW XXXVII. S. 94. Z. 3, SW XXXVII. S.  
94. Z. 10-11, SW XXXVII. S. 100. Z. 11, SW XXXVII. S. 100. Z. 24-25, SW XXXVII. S. 101. Z. 14, SW XXXVII. S. 102. Z. 5, SW XXXVII. S.  
102. Z. 8, SW XXXVII. S. 103. Z. 14, SW XXXVII. S. 108. Z. 18-19, SW XXXVII. S. 111. Z. 2-4, SW XXXVII. S. 111. Z. 2-12, SW XXXVII. S.  
111. Z. 18-19, SW XXXVII. S. 111. Z. 24, SW XXXVII. S. 112. Z. 18, SW XXXVII. S. 112. Z. 26.

10866SW III. S. 39.
10867„Er ist sehr jung und blaß und früh verstorben“. In: SW III. S. 39. Z. 16.
10868SW III. S. 39. Z. 19-24.
10869SW III. S. 40. Z. 6.
10870Ursula Rener verweist auf die Gegenwart der Schüler Tizians und spinnt eine Verbindung zu Hofmannsthal, wenn es heißt:  

„Die Epoche der Renaissance […] wird im Tod des Tizian zur Folie für die Gestaltung der Bewußtseinslage des Fin de siécle.“ In: 
Renner, S. 161.

10871SW III. S. 41. Z. 15.
10872SW III. S. 41. Z. 19-20.
10873SW III. S. 41. Z. 22-23.
10874SW III. S. 42. Z. 25-26.
10875SW III. S. 42. Z. 33.
10876„Das tote, taube, dürre Weitersein … / Heut ist es noch, als ob´s undenkbar wär … / Und wird doch morgen sein.“ In: SW III. S.  

43. Z. 14-16.
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Und was die Ferne weise dir verhüllt,
Ist ekelhaft und trüb und schal erfüllt
Von Wesen, die die Schönheit nicht erkennen“ 10877

In Tizians Villa sieht sich Desiderio demzufolge als erhaben vor dem Hässlichen der Welt und über den 
gewöhnlichen Menschen stehend. Dem schließt sich auch Tizianello an, wenn er das Leben der Schüler mit 
der Schönheit, gleichsam aber auch mit der Todesnähe in Verbindung setzt, und die Entsagung andeutet, 
die damit gegen die Ganzheit des Seins läuft, indem sie sich der Welt und den vermeintlich gewöhnlichen 
Menschen verschließen:  „Das macht so schön die halbverwehten Klänge, /  So schön die dunklen Worte 
toter Dichter / Und alle Dinge, denen wir entsagen.“  10878 Ein Leben in absoluter Schönheit  bedingt ein 
abgeschlossenes  Leben,  welches  das  Gemeine  und  Hässliche  von  ihnen  fernhält  und  statt  der 
Gleichförmigkeit die Abwechslung setzt, was sich auch durch die Worte Paris´ zeigt: „Das ist der Zauber auf 
versunknen  Tagen  /  Und  ist  der  Quell  des  grenzenlosen  Schönen,  /  Denn  wir  ersticken,  wo  wir  uns 
gewöhnen.“  10879 Damit verweisen die übrigen Schüler Gianino auf ihr Lebensverständnis, das er dadurch 
angegriffen  hatte,  indem  er  sich  Venedig  zugewandt  hatte.  Doch  so  sehr  Tizianello  auch  für  das 
ästhetizistische  Leben  einzustehen  scheint,  durch  die  Worte  des  Paris  bricht  er  in  ein  Weinen  aus,  
erkennend, dass er sich auf Dauer nicht länger auf das passive Sich-Erleben verlassen kann:

„Denn von den Leiden und von den Genüssen //
Hab längst ich abgestreift das bunte Kleid,
Das um sie webt die Unbefangenheit,
Und einfach hab ich schon verlernt zu fühlen.“ 10880

Was die Schüler in Tizians Kunst sehen, ist das passive In-Kontakt-Treten mit der Welt durch die Kunst, was 
erkennbar wird durch die Reden Gianinos („Er hat den regungslosen Wald belebt: /  Und wo die braunen 
Weiher murmelnd liegen“),  10881 Batistas („Er hat den Wolken, die vorüberschweben, / Den wesenlosen, 
einen Sinn gegeben“)  10882 oder durch die Worte des Paris:

„Er hat uns aufgeweckt aus halber Nacht
Und unsre Seelen licht und reich gemacht
Und uns gewiesen, jedes Tages Fließen
Und Fluten als ein Schauspiel zu genießen,
Die Schönheit aller Formen zu verstehen
Und unserm eignen Leben zuzusehen.“ 10883

Dies betont auch Antonio; was für Andere der „schlanke Schönheit  Reigentanz“,  10884 das ist  für Tizians 
„Auge, ein harmonisch Element, / In dem die Schönheit erst sich selbst erkennt“. 10885 Durch das Auftreten 
der drei Mädchen, die Tizian für seine Bilder Modell gestanden hatten, gelangen Gianino, Tizianello und 
Paris („Und daß wir Schönheit sehen in der Flucht / Der weißen Segel in der blauen Bucht...“) 10886 neuerlich 
zu  der  Erkenntnis,  dass  die  Natur  und  die  Menschen  nur  über  das  Vermittlungsmedium  der  Kunst  
wahrgenommen werden können. Trotz der Hinterfragung des Ästhetizismus durch Tizianello zuvor, ist er es, 
der den Tod des Vaters ästhetizistisch betrachtet („O käm ihm jetzt der Tod, mit sanftem Neigen, / In dieser 
schönen Trunkenheit, im Schweigen!“). 10887 
Die Schönheit selbst malte Tizian zudem auch in seinen Bildern, mitunter durch Lavinia, die sich mit der  
Gestalt  des  Bildes  zu  identifizieren scheint  („Ich  bin  die  Göttin  Venus,  diese  war /  So schön,  daß ihre 
Schönheit trunken machte“).  10888 Doch ist sie es auch, die den Schülern erzählt, dass Tizian eben nicht, 

10877SW III. S. 45. Z. 28-38.
10878SW III. S. 46. Z. 20-22.
10879SW III. S. 46. Z. 24-26.
10880SW III. S. 46-47. Z. 36//1-3.
10881SW III. S. 47. Z. 26-27.
10882SW III. S. 47. Z. 34-35.
10883SW III. S. 48. Z. 14-19.
10884SW III. S. 48. Z. 29.
10885SW III. S. 48. Z. 35-36.
10886SW III. S. 49. Z. 18-19.
10887SW III. S. 50. Z. 2-3.
10888SW III. S. 50. Z. 11-27.
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konträr zu den Meisten von ihnen, den Tod ausklammert („Sprach er mit Ruhe viel von seinem Grab“) 10889 
und zudem an ein Grab in der Natur denkt. Lavinia gibt dabei nur wieder, was Tizian geäußert hat, doch dies 
missversteht Paris, wird der Aufruf zum Leben von ihm nicht begriffen, eben sowenig wie die Akzeptanz des 
Todes durch Tizian. 10890 Für Paris, der stellvertretend für die Schüler steht, vertritt Tizian immer noch den 
Ästhetizismus. So erkennen sie nicht, dass er durch die Nähe des Todes zu einem anderen Lebens- und 
Todesverständnis gekommen ist. Hofmannsthal bricht das Fragment mit den Worten Desiderios ab, die für  
eine  Hinterfragung  des  passiven  Erlebens,  wie  es  die  Schüler  pflegen,  steht;  gleichsam  aber  schildert  
Desiderio hier auch Tizians Kunstschaffen und zeigt ihn als einen ästhetisch empfänglichen Menschen, der  
sich aber, trotz seiner Liebe zu Schönheit und Kunst, vor dem Leben und dem Tod nicht verschlossen hat:

„Er aber hat die Schönheit stets gesehen,
Und jeder Augenblick war ihm Erfüllung
Indessen wir zu schaffen nicht verstehen
Und hilflos harren müssen der Enthüllung...
Und unsre Gegenwart ist trüb und leer,
[...]
Die aber wie der Meister sind, die gehen,
Und Schönheit wird und Sinn, wohin sie sehen.“ 10891 

Weitreichende  Auseinandersetzungen  mit  dem  Motiv-Komplex  belegen  auch  die  zahlreichen  Notizen 
Hofmannsthals zu dem Dramen-Fragment. Neben unzusammenhängenden Anmerkungen,  10892 zeigt sich 
auch die Bezugnahme zu einzelnen Figuren, so durch Tizianello („ich weiss mehr vom Leben weil ich sooft 
daran war es zu verlieren; die auserlese/nen Genüsse des Auges dessen, der zum Tode geführt wird“), 10893 
durch Tizian („die Schwüle dieses Todes ist wie die schwüle Stunde, in der die / Blüthen jedes Baumes  
reifen“),  10894 des weiteren aber auch durch Hofmannsthals Überlegungen den Dilettanten betreffend.  10895 
Diese  Überlegungen  dienen  Hofmannsthal  mitunter  dazu,  Tizian  von  den  Jüngern  zu  distanzieren:  „In 
Venedig erwacht die Schönheit der höchsten Lust, der Qual verwandt, alle romantische Schönheit, während  
Tizian die  classische, die  Harmonie hat.“  10896 In  der  Handschrift  3  H3 im Gespräch zwischen Desiderio, 
Gianino und Tizianello, zeigen sich weitere Aspekte. Hier ist es Desiderio, der dazu aufruft, in die Stadt zu 
gehen. 10897 Auch kann Desiderio nicht begreifen, dass Gianino sich nicht exklusiv auf ihn besinnt („Nur noch 
ein traurig hoffnungsloses Werben / Und dieses letzte geht wohl nächstens sterben“).  10898 Zudem führt 
Tizianellos Unterstützung von Gianino dazu, dass er in die Stadt gehen will,  10899 und auch  Desiderio zeigt 
sich nun hingezogen zur Stadt, die er allerdings mit dem Tod verbindet, trotz einer „schöne[n] Überfülle“. 
10900 Vielmehr glaubt er nun sogar, dass die „Todesangst“ 10901 und die „Sterbestunde“ 10902 womöglich lange 

10889SW III. S. 51. Z. 1.
10890SW III. S. 51. Z. 10-11.
10891SW III. S. 51. Z. 15-36.
10892Siehe (Notizen): SW III. S. 345. Z. 27-28, SW III. S. 345. Z. 26-29, SW III. S. 350. Z. 16-17, SW III. S. 352. Z. 39, SW III. S. 353. Z.  

31,   SW III. S. 354. Z. 13, SW III. S. 354. Z. 25-30, SW III. S. 359. Z. 13-14, SW III. S. 361. Z. 34, SW III. S. 362. Z. 7, SW III. S. 362. Z.  
18, SW III. S. 363. Z. 30, SW III. S. 364. Z. 30, SW III. S. 366. Z. 9.

10893SW III. S. 343. Z. 27-28.
10894SW III. S. 345. Z. 9-10.
10895„Die höchsten Höhen alles Guten, sei es Werk, That, Mensch Natur / sind für die Meisten u Besten etwas verborgenes. Die  

Welt ist über/ voll an schönen Dingen aber sehr arm an schönen Augenblicken u. / Enthüllungen dieser Dinge.“ In: SW III. S. 344. 
Z. 1-4.
Des weiteren, siehe: SW III. S. 345. Z. 18-20.

10896SW III. S. 351. Z.10-14. 
So heißt es auch: „die Schüler, die Talente, haben die relative, Tizian, der Genius, die absolute Schönheit“. In: SW III. S. 351. Z.10-
12.

10897„So will  ich  in  die  kranke Stadt  hinunter  /  Damit  ich im verächtlichen Gewühle  /  Durch ihres  Sterbens Bacchanal  mich  
drängend / Und meinen Schrei mit ihren Schreien mengend / Mich mehr allein und göttlicher mich fühle“ In: SW III. S. 358. Z.  
10-14.

10898SW III. S. 358. Z. 38-39.
10899SW III. S. 359. Z. 11-25.
10900SW III. S. 359. Z. 32.
10901SW III. S. 359. Z. 34.
10902SW III. S. 359. Z. 35.
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von ihm Gesuchtes enthüllen. Sowohl Gianino („Meint er den Tod“)  10903 als auch Tizianello („Kann sein / 
Vielleicht den Tod. Vielleicht ein höheres Sein / In irgendeinem Taumel“) 10904 hinterfragen was er mit seinen 
Worten meinte, lassen Desiderio aber dennoch ziehen. 10905 

Von besonderer Bedeutung zeigt sich in dem lyrischen Drama Der Tor und der Tod (1893) 10906 auch dieser 
Motiv-Komplex.  Richard  Alewyns  Überlegungen  zu  dem  lyrischen  Drama  führen  ihn  zu  Hofmannsthals  
Gestern (1891) zurück. Hatte Hofmannsthal schon hier, so Alewyn, das schöne Leben hinterfragt, so zeigt  
sich in  Der Tor und der Tod:  „Das Spiel von dem Tode des Toren ist nun ein offener Widerruf.“  10907 Dabei 
erkannten auch schon Hofmannsthals Zeitzeugen seine Werke, mitunter auch dieses lyrische Drama, als 
geprägt von der Gegenwart und damit als „modern“ 10908 an.
Claudios  Liebe  zu  schönen  Dingen  zeigt  sich  bereits  durch  die  Einrichtung  seines  Studierzimmers  mit  
Alterümern, Musikinstrumenten und Bildern. 10909 Doch bereits durch den Blick aus seinem Zimmer heraus 
in die Natur, erfolgt zwar eine Ästhetisierung dieser, jedoch erkennt Claudio gleichsam das Glück dieser 
Menschen die  sich nicht mit  Künstlichkeit  umgeben,  sondern in der Natur stehen.  Alewyn betont dies  
ebenso, dass Claudios Abfall vom Ästhetizismus schon vor der Begegnung mit dem Tod eingesetzt hat: „Die 
Kunst, die als Priesterin und Mittleren des Lebens gefeiert worden war, wird jetzt zum Gleichnis, ja zur  
Ursache  der  Lebensarmut.“  10910 So  erfolgt  die  Hinwendung  Claudios  zu  der  Natur,  10911 durch  die  ihm 
schließlich seine eigene Lebensversäumnis vor Augen tritt, dass er das „vitale Leben versäumt“  10912 hat. 
Diese Lebensversäumnis sieht Claudio selbst mitunter in Verbindung mit seinem Haus gestellt und damit  
mit der Künstlichkeit. Während er sich mit „blutigen Fingern“ 10913 ans Leben zu binden sucht, gelingt es den 
Menschen mit Leichtigkeit, durch ihre sozialen Verbindungen und ihren Halt im Leben dies zu vollbringen. 
10914 Der Ästhetizismus jedoch hat Claudio, so erkennt er nun, sich nicht ans Leben binden lassen, was er mit  
dem ästhetizistischen  Lebensentwurf  eigentlich  gewollt  hatte,  sondern  ihn  nur  den  Schein  des  Lebens  
erfassen lassen; wahrhaftige Ergriffenheit ist ihm durch ein Leben in Künstlichkeit versagt worden.  10915 So 
empfindet er auch den Raum, in dem er steht, als „Rumpelkammer voller totem Tand“,  10916 durch den er 
sich vergeblich ins Leben „einzuschleichen wähnte“.  10917 Claudios Liebe zur Kunst wurde damit nicht aus 
einer reinen Schönheitsliebe bewirkt, sondern vielmehr dadurch, dass er sich nach dem Leben sehnte. Mit  
dem Nicht-Erreichen dieser Lebendigkeit aber muss Claudio begreifen, dass der reine Ästhetizismus der  
falsche Weg dazu ist. Dennoch kann Claudio nicht anders als sich neuerlich dem Schönen, dieses Mal der  

10903SW III. S. 359. Z. 39.
10904SW III. S. 359. Z. 41-42.
10905Siehe (Notizen): SW III. S. 360.Z. 31.

In dem 2. dramatischen Fragment zeigt sich das Motiv durch den Jüngling, der den Tod des Freundes beweint („Von dieser  
Zeiten Jugend fliest der Saft / In mir“, SW III. S. 223. Z. 11-12). Im Fragment findet ich das Motiv allein durch die Worte Lavinias,  
die sie spricht um Gianino von der Beklemmung des Todes zu lösen, unter der er leidet (SW III. S. 235. Z. 9-13).

10906Motto der Reinschrift: „Adstante morte nitebit vita.“ In: SW III. S. 437. Z. 11.
10907Alewyn: S. 67.
10908Franz  Servaes:  Wohinaus?.  1894,  S.  46.  In:  Wunberg,  Gotthart:  Hofmannsthal  im Urteil  seiner  Kritiker.  Dokumente  zur 

Wirkungsgeschichte Hugo von Hofmannsthals in Deutschland. Athenäum Verlag. Frankfurt am Main, 1972.
10909Diese Welt aus Schönem zeigt auch Wolfgang Braungart auf: „Claudio, der Tor, ist, was sein Name sagt: in sich und seine Welt  

der antiquarischen Bildung und der Kunst eingeschlossen.“ In: Braungart, S. 15. 
10910Alewyn: S. 67.
10911SW III. S. 64. Z. 3-12.
10912Braungart: S. 68.
10913SW III. S. 64. Z. 35.
10914Während hier hinter Claudios Blick zu den Menschen, die Sehnsucht nach Lebendigkeit erkannt wird,  sieht Alewyn ihn als 

Sehnenden nach dem „armseligen Leben“ der Gewöhnlichen, „verzehrt von einer ohnmächtigen Sehnsucht nach – wie Tonio 
Kröger es nennen wird – den Wonnen der Gewöhnlichkeit.“ In: Alewyn, S. 67.

10915Dies betont auch Alewyn, wenn es heißt: „Aus Angst, sich zu verlieren, hat er sich nie hingegeben und eben darum sich auch 
nie wahrhaft  wiederempfangen.  So verliert  er sich,  eben weil  er so eifersüchtig  sich bewahren wollte – verdorrt,  erstarrt,  
verödet und vereinsamt.  Unfähig, etwas zu erleben, weder ein Ding noch ein Du, unfähig zu handeln, unfähig auch nur zu 
genießen, lebt er ohne eine Welt und ohne Schicksal in dem Kerker seines Ich dahin. Das schöne Leben verkehrt sich aus einem  
Segen in einen Fluch.“ In: Alewyn, S. 68.

10916SW III. S. 65. Z. 27. 
Dies betont auch Wolfram Mauser: „Er hatte am Leben nicht teil, er lebte nicht, er ist eigentlich tot.“ In: Mauser, S. 33. 

10917SW III. S. 65. Z. 28.
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Betrachtung des Bildes der Gioconda zuzuwenden, denn die Religion hatte ihm keinen Halt im Leben bieten  
können, also hatte er diesen in der Kunst gesucht. Aber was die Kunst für ihn vermochte, vermochte sie nur  
ob dessen, was er in sie hinein tragen konnte, was sich zeigt, wenn er vor dem Bild Giocondas steht („Gerad 
so viel verrietest du mir Leben, / Als fragend ich vermocht` dir einzuweben!“).  10918 Die Dinge in seinem 
Zimmer betrachtend, die ihn einstmals erfüllt hatten, erkennt er nun, dass sie es nicht mehr vermögen, ihn  
zu bewegen. Dabei deutet Hofmannsthal auch hier an, dass der Ästhetizist durch den Ästhetizismus eine  
gewisse Sicherheit  in seinem Leben gefunden hat.  Wenn er schon den Menschen und der Welt  nichts  
abgewinnen konnte, so zumindest, für einen gewissen Zeitraum, den schönen Dingen. Nun aber ist dieser  
Zauber für ihn verflogen, auf den aber auch Claudio gerne wieder zurückkommen würde. Dass heißt damit 
im Grunde, dass Claudio sich nicht vom Ästhetizismus abgewendet hätte, wenn dieser ihn fürderhin erfüllt  
hätte:

„Was gäb´ ich, könnt´ mich euer Bann erfassen,
Wie wollt´ ich mich gefangen finden lassen!
[...]
Ihr wart doch all einmal gefühlt,
Gezeugt von zuckenden, lebend´gen Launen,“ 10919

Doch die Momente des Genusses sind erloschen, denn für Claudio sind sie abgestumpft, der Reiz verloren 
gegangen.  Dadurch  aber,  dass  sie  für  ihn  an  Bedeutung  verloren  haben,  empfindet  er,  dass  er  ihnen 
„umsonst […] nachgegangen“  10920 sei. So erkennt er nun, dass der allzu große Reiz der Künstlichkeit ihm 
„Leben, Herz und Welt“ 10921 verschleiert hat und ihn wie ein „Flatterschwarm“ 10922 umgeben hat. Claudio, 
der sich selbst erkennend an „Künstliches verloren“  10923 hat, erkennt – allerdings erst durch die erlebte 
Bedeutungslosigkeit dessen und nicht zuvor während des Genießens –, dass ihn die Liebe zur Künstlichkeit  
in Distanz zur Welt gestellt hat, er das unmittelbare Erleben eingebüßt hat, und das gerade durch jenen Weg 
durch den er wähnte, sich ans Leben zu binden. 10924

Dass das Haus sein bisheriges ästhetizistisches Leben spiegelt, zeigt sich auch durch das Erscheinen des 
Dieners, der ihm mitteilt, dass sich seltsame Gestalten in seinem Lusthaus versteckt halten. 10925 Der Versuch 
sich vor diesen vermeintlichen Menschen zu verschließen, ist damit misslungen, die mit ihren „toten Augen“ 
10926 auf  den  Diener  beängstigend  wirken.  Mit  der  Musik  des  Todes  10927 jedoch,  wird  Claudio  in  die 
Vergangenheit  zurückgeworfen,  und  gemahnt  an  Geliebte  und  Mutter,  wirft  die  Musik  ihn  in  ein  
„jugendliches Meer“. 10928 Wenn Claudio sich hier an seine Jugend erinnert, dann erfolgt dies zwar über die 
Musik, aber es ist der Tod, der Claudio hier an ein früheres lebensbejahendes Empfinden erinnert, während  
seine Gegenwart bestimmt ist  von einem Gefühl des Nicht-Genügens.  10929 Doch mit  dem Erblicken des 
Todes, wird der Ästhetizist wieder in seine Furcht vor dem Tod zurückgeworfen:  „Wie packt mich sinnlos 
namenloses Grauen! / […] / Geh weg! Du bist der Tod. Was willst du hier? / Ich fürchte mich. Geh weg! Ich  

10918SW III. S. 66. Z. 5-6.
10919SW III. S. 66. Z. 12-20.
10920SW III. S. 66. Z. 23.
10921SW III. S. 66. Z. 27.
10922SW III. S. 66. Z. 28.
10923SW III. S. 66. Z. 31.
10924Es ist ein persönliches Empfinden, was Hofmannsthal hier Claudio selbst bekennen lässt, das Fehlen der Unmittelbarkeit des 

Erlebens. Deutlich wird dies mitunter durch einen Brief vom 6. September 1892 an Edgar Karg von Bebenburg: „mir fehlt die  
Unmittelbarkeit des Erlebens; ich sehe mir selbst leben zu und was ich erlebe ist mir wie aus einem Buch gelesen; erst die  
Vergangenheit verklärt mir die Dinge und gibt ihnen Farbe und Duft. Das hat mich wohl auch zum >>Dichter<< gemacht, dieses  
Bedürfnis nach dem künstlichen Leben“. In: SW III. S. 483. Z. 2-6. 

10925SW III. S. 67. Z. 30.
10926SW III. S. 68. Z. 22.
10927Alewyn zieht  in  seinen Untersuchungen einen Querverweis  zu einem anderen Werk Hofmannsthal,  wenn es heißt:  „Ein 

dunkles Wort des Heraklit kling auf: Dionysos und Hades sind eines und dasselbe.Und wirklich, der Tod als Erlöser ist nicht mehr 
der Tod der alten Totentänze, nicht der christliche Tod, der Sünde Sold und Bote des letzten Gerichts, sondern ein heidnischer  
Gott, wie er schon in dem unvollendeten Trauerspiel Ascanio und Gioconda das unselige Liebespaar erlösen kommen sollte“ In: 
Alewyn, S. 75.

10928SW III. S. 69. Z. 19.
10929SW III. S. 69. Z. 20-23.
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kann nicht schrei´n.“ 10930 Obwohl der Tod ihn heißt, das vererbte Verständnis von ihm abzulegen, verharrt  
Claudio in seiner Furcht, zumal er auf Grund seines Lebens, das er als Nicht-Leben empfinden, wähnt, dass  
er nicht für ihn gekommen sei. 

„Wie abgerißne Wiesenblumen
Ein dunkles Wasser mit sich reißt,
So glitten mir die jungen Tage, 
Und ich hab nie gewußt, daß das schon Leben heißt.“ 10931

Während  Claudio  ihm  vorhält,  dass  er  sich  durch  sein  ästhetizistisches  Leben  immer  nur  mit  dem 
Scheinhaften nie aber mit dem wirklichen Leben erfüllt gefühlt habe, hält der Tod ihm die Verantwortung 
entgegen,  die  jeder  Mensch  für  sein  Leben  hat,  nämlich  dem  „Chaos  toter  Sachen  /  Beziehung 
einzuhauchen“.  10932 Claudio verharrt jedoch in seiner Ansicht, gar nicht sterben zu können: „Ich bin aber  
nicht reif, drum laß mich hier“.  10933 Statt sich an ein Leben in Künstlichkeit zu verlieren, will er sich an die 
„Erdenscholle klammern“ 10934 und nun leben: „Jetzt fühl ich – laß mich – daß ich leben kann!“ 10935 Die Angst 
vor dem Tod, dies zeigt sich hier, war ein Grund für Claudio, sich in ein Leben voller Genusssucht zu stürzen;  
mit der vermeintlichen Überwindung dieser Angst, will er in seinem zukünftigen Leben die Treue zeigen, die  
er in seinem ästhetizistischen Dasein bisher vermissen ließ, welches nur ein „Tausch von Schein und Worten  
leer“ 10936 war. 10937 Claudio zeigt dem Tod die Belege für sein Schattenleben, dass er wirklich ein Leben ohne  
„Sinn, ohn´ Glück, ohn´ Schmerz, ohn´ Lieb, ohn´ Haß“ 10938 geführt hatte, durch die Liebesbriefe. Während 
Claudios Zug allerdings neuerlich nur darauf abzielt, nicht sterben zu können, habe er doch keine Reife, 
erweist sich der Tod als Lebenslehrer:

„Du Tor! Du schlimmer Tor, ich will dich lehren,
Das Leben, es du´s endest, einmal ehren.
Stell dich dorthin und schweig und sieh hierher
Und lern, daß alle andern diesen Schollen
Mit lieberfülltem Erdensinn entquollen,
Und nur du selbst schellenlaut und leer.“ 10939

Durch die Begegnung mit der Geliebten, einem „junge[n] Mädchen“, 10940 zeigt der Tod Claudio wirklich sein 
Fehlen auf, führt ihm vor Augen, was er vorher nur mit Worten geahnt hatte. Das Mädchen berichtet ihm 
von ihrer Liebe, die „schön als wie ein Traum“  10941 war. Zwar betont sie auch die schweren Zeiten, den 
letztendlichen Verlust des Geliebten, doch zeigt sich auch, dass sie sich diesem Lieben wie auch dem Verlust  
dieses Liebens stellt („Allein es war so schön, und du bist schuld, / Daß es so schön war. Und daß du mich 
dann / Fortwarfest, achtlos grausam“);  10942 zudem ist sie, obwohl sie die Schönheit und den Verlust ihrer 
Liebe anerkennt, durch den Verlust Claudios nicht gestorben („Man stirbt auch nicht daran“).  10943 Auch 

10930SW III. S. 70. Z. 23-28.
10931SW III. S. 71. Z. 28-31.
10932SW III. S. 72. Z. 17-18.
10933SW III. S. 72. Z. 29.
10934SW III. S. 72. Z. 31.
10935SW III. S. 72. Z. 34. 

Alewyn betonte ebenso Claudios Unfähigkeit, sich wieder richtig zum Leben als auch zum Tod zu stellen: „Er will vor dem Tode 
ins Leben fliehen und bettelt um eine Frist, um sein Leben noch einmal, vielmehr, zum ersten Male leben zu können. In diesem  
wahnwitzigen Wunsch einer Wiederholung des Lebens gipfelt und endet Claudios >>Torheit<<. Denn er versteht damit den Tod  
sowenig wie das Leben. Ein >>zweites Leben<< gibt es nicht außer jenseits des Todes und damit um den Preis des Todes. Hätte  
er das Leben verstanden, dann hätte er den Tod verstanden. Dann wüßte er, daß das Leben ein solches ist, das mit dem Tod ein  
Ende hat,  und daß es nur  ein  Ende hat  und darum auch nur  einen  Anfang.  Und daß,  weil  das  Leben von seinem Anfang 
unaufhaltsam zu seinem Ende wächst, auch jedes Stück des Lebens unwiederholbar ist.“ In: Alewyn, S. 72.

10936SW III. S. 73. Z. 15.
10937Hiebler,  Heinz:  Hugo  von  Hofmannsthal  und  die  Medienkultur  der  Moderne.  Verlag  Königshausen  &  Neumann  GmbH. 

Würzburg, 2003. S. 99.
10938SW III. S. 73. Z. 18-27.
10939SW III. S. 73. Z. 29-34.
10940SW III. S. 75. Z. 20.
10941SW III. S. 75. Z. 27.
10942SW III. S. 76. Z. 2-4.
10943SW III. S. 76. Z. 23.
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durch den jungen Mann, der Claudio einen „Ewigspielende[n]“  10944 heißt, wird er mit den Konsequenzen 
seines genusssüchtigen Lebens konfrontiert. Wie die Mutter und die Geliebte ist auch der Freund sehr früh  
gestorben.  10945 Zudem hatte  er  erleben müssen,  wie  er  ihm die  Geliebte  genommen hatte  („Die  Züge 
sinnlos, das lebend´ge Haar / Tot hängend, warfst mir eine Larve zu“). 10946

Claudio kommt allerdings am Ende des Stückes nicht zu einer Erkenntnis, die auf die Ganzheit des Lebens  
abzielt. Wie er früher die Genusssucht gepflegt hat, wähnt er nun den Tod als das Ziel des Lebens, während 
er den frühen Tod immer noch nicht als Folge seines Lebens anerkannt hat:

„Warum, du Tod, //
Mußt du mich lehren erst das Leben sehen,
Nicht wie durch einen Schleier, wach und ganz,
[...]
Gewähre, was du mir gedroht:
Da tot mein Leben war, sei du mein Leben, Tod!
Was zwingt mich, der ich beides nicht erkenne,
Daß ich dich Tod und jenes Leben nenne?“ 10947

Claudio wähnt den Tod als das wahrhaft Lebendige, was seine neuerliche falsche Sicht auf Leben und Welt 
belegt. Die Hinwendung zum Tod erfolgt dabei als Konsequenz aus seiner Lebensenttäuschung, ein Leben  
betreffend, das auf der Genusssucht aufgebaut war („Das schattenhafte will ich ganz vergessen / Und weih 
mich deinen Wundern und Gewalten“). 10948 Dabei zeigt sich Claudio nicht absolut sicher, ob der Tod wirklich 
für  ihn  die  Verbindung  mit  dem  Leben  bedeutet  („Kann  sein,  dies  ist  nur  sterbendes  Besinnen,  / 
Heraufgespült vom tödlich wachen Blut“).  10949 Bedingt zeigt sich diese Hoffnung Claudios eben durch sein 
bisher nie so intensiv gespürtes Leben als in diesen Momenten, indem der Tod ihn ergriffen hat. Doch wenn  
er jetzt „ausgelöscht hinsterben soll“,  10950 dann wähnt Claudio, dass alles „blasse Leben“  10951 gleichsam 
ausgelöscht ist: 

„Erst, da ich sterbe, spür ich, daß ich bin.
Wenn einer träumt, so kann ein Übermaß
Geträumtes Fühlens ihn erwachen machen,
So wach ich jetzt, im Frühlingsübermaß
Vom Lebenstraum wohl auf im Todeswachen.“ 10952 

In Der Tor und der Tod  Prolog (1893) hebt Hofmannsthal die Affinität zur Schönheit hervor, ebenso wie die  
ästhetizistische Auslegung des Todes. So vermischt Galeotto auf seinem Puppentheater Kunst und Leben, 
Traum und Wirklichkeit und bindet zudem auf der Bühne die Figur des Todes ein (SW III. S. 241. Z. 15-23). 
Des weiteren umgibt sich Ferrante mit einem „schönen“ 10953 Jagdhund, während Andreas schönster Besitz 
die  Gesta Romanorum ist, die voll „der schönsten alten Märchen“  10954 ist. Durch die Träume des Hundes 
setzt sich in Ferrante und Baldassar zudem eine Beklemmung fest, ahnend des Todes (SW III. S. 243. Z. 5-
12).  Der Weg Galeottos und Andreas vorbei an Boutiquen, lässt sie jedoch auch sehen, wie ein Jude um 

10944SW III. S. 76. Z. 37.
10945Hofmannsthal vermerkt in den Notizen die Verantwortung Claudios für den Freund: „Einer, den er in den Tod getrieben hat.“ 

In: SW III. S. 435. Z. 41.
10946SW III. S. 78. Z. 8-9.
10947SW III. S. 78-79. Z. 38//18.
10948SW III. S. 79. Z. 21-22.
10949SW III. S. 79. Z. 24-25.
10950SW III. S. 79. Z. 28.
10951SW III. S. 79. Z. 30.
10952SW III. S. 79. Z. 31-35. 

In den Varianten Hofmannsthals zu dem lyrischen Drama zeigt sich mehrfach der Bezug zum Tod, vermerkt Hofmannsthal in  
Bezug auf das Werk  selbst: „Der neue Todtentanz.“ In: SW III. S. 435. Z. 32. In den Notizen benennt Hofmannsthal die drei  
Figuren der Vergangenheit zudem als die „lebendigen Todten“. In: SW III. S. 436. Z. 33.
Siehe (Notizen): SW III. S. 436. Z. 12, SW III. S. 439. Z. 22, SW III. S. 441. Z. 5-8.

10953SW III. S. 241. Z. 25.
10954SW III. S. 242. Z. 4.
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„schöne[...]  Alterthümer[...]  /  Schacherte“,  10955 oder  bemerken schöne Uhrgehäuse mit  „Ornamenten / 
Schön  geziert“,  10956 als  auch  den  „Saturn  als  Sensenträger“  10957 wahrnehmen.  Am  Hause  Baldassars 
angekommen, werden die beiden Freunde zudem der schönen Töne gewahr. 10958

Deutlich zeigt sich auch in den sehr losen Notizen zu Das Glück am Weg (1893) der Bezug zum Tod. Aus den 
Notizen ist zu erkennen, dass Hofmannsthal den Tod durchaus auch im Fantastischen anzusiedeln gedachte 
(„Chor  Lebensvergänglichkeit,  dämonisch  umgeben.  wie  Hochzeitslinnen,  Windel  und  Todtenhemd  im 
grünen Nixenteich“).  10959 Auch hier plante Hofmannsthal,  wohl auch bedingt dadurch, dass die Notizen 
direkt nach dem Abschluss von Der Tor und der Tod (1893) entstanden sind, die Figur des Todes einzubauen 
(„der Tod er hat hübsch weit in der Stadt noch zu thuen“), 10960 der durch das Klopfen an einem Fenster ein 
Kind sterben lässt (SW III. S. 250. Z. 7-9).
Ebenso in  Landstraße des Lebens (1893) zeigt sich sowohl die Thematisierung der Schönheit als auch des 
Todes. So deutet sich in einer Notiz (N 1) das Gespräch zwischen einem Mann und einer Frau an und ihr  
Reden über „Schönheit und Liebe“. 10961 Im Gespräch der drei Schwestern ist es als Erste die Zukunft, die den 
Tod thematisiert, indem sie die Vergänglichkeit der Gegenwart anprangert (SW III. S. 254. Z. 24). Besonders  
bedenklich  aber  stuft  Hofmannsthal  den  starken  Bezug  zur  Vergangenheit  ein,  den  er  an  seinen 
Ästhetizisten häufig herausarbeitet, zumal die personifizierte Vergangenheit selbst ihre Stellung im Leben 
als positiv heraushebt:

„Glück ist am andern Ufer daheim
Am asphodelischen Ufer
Im schattigen schönen Land
Da wandeln weiss und still
Die schlanken Todten Vergangenen Tage“ 10962

Zudem stellt die Vergangenheit fatalerweise die vermeintliche Schönheit ihrer Person gegen die Hässlichkeit  
der Gegenwart. 10963 In der Notiz N 5 deutet sich zudem ein Gespräch zwischen zwei Juden an, wobei beide 
die fehlende Schönheit des Lebens anprangern (SW III. S. 256. Z. 22-24). Auch das Erleben der Liebe im 
Traum des Hirtenjungen (4 H) wird von Hofmannsthal an den Tod gebunden, spürt er doch, wenn er im  
Traum in ihren Armen liegt, ihres „Lebens Leben Leise rauschend rinnen“. 10964 Das Rauschen ist ihm selbst 
im wachen Zustand geblieben und damit der Gedanke an den Tod,  10965 wodurch die Sehnsucht nach der 
Frau im wirklichen Leben immer mehr Macht  über ihn gewinnt und ihn gleichermaßen sein  wirkliches 
Leben fremd erscheinen lässt. Auch in der Notiz N 6 zeigt sich der Tod angedeutet („Tod im Zeiselwagen“), 
10966 wie auch in der vom 17. November 1893 verfassten Notiz N 17, durch das Löschen des Lichts und den  
Eingang in das „dunkle wesenlose Meer“. 10967 
Obwohl der Inhalt von  Wo zwei Gärten aneinanderstossen (1897) kaum greifbar ist,  deutet sich in den 
Notizen auch der Bezug zum Tod an. So besieht der Ästhetizist aus seiner Villa heraus die „Gräber der  
gewaltigen Ahnherrn“. 10968 Am stärksten zeichnet sich in Wo zwei Gärten aneinanderstossen (1897) dieses 

10955SW III. S. 244. Z. 9-10.
10956SW III. S. 244. Z. 19-20.
10957SW III. S. 244. Z. 23.
10958SW III. S. 245-246. Z. 34-37//2. 

In den Notizen zeigt sich mitunter die Thematisierung des Todes, zum einen in Verbindung mit dem Puppenspiel („(1) Wo Pierrot 
(a) mit Tod und Teufel  Sich um seine Seele raufte“, SW III. S. 758. Z. 5-6), in Verbindung mit dem Tanz („(1) ein Tanz der Todten  
(2) der Todtenreigen“, SW III. S. 759. Z. 31-32), in Verbindung mit der Inszenierung des Stückes (SW III. S. 762. Z. 22-29) oder  
dem lyrischen Drama („einer las den andern  Eine sonderbare kleine Todtentanzkomödie leise <vor>“, SW III. S. 764. Z. 1-3). 
Des weiteren, siehe: SW III. S. 763. Z. 24, SW III. S. 763. Z. 7, SW III. S. 763. Z. 7-11.

10959SW III. S. 249. Z. 11-12.
10960SW III. S. 250. Z. 6.
10961SW III. S. 253. Z. 11-12.
10962SW III. S. 255. Z. 11-15.
10963SW III. S. 255. Z. 16-27.
10964SW III. S. 257. Z. 17-18.
10965SW III. S. 257. Z. 20-26.
10966SW III. S. 258. Z. 14.

Des weiteren, siehe: SW III. S. 256. Z. 12-17.
10967SW III. S. 258. Z. 23.
10968SW III. S. 261. Z. 13.
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Motiv ab. Zum einen verweist Hofmannsthal auf die Jugend der gezeichneten Figuren,  10969 heißt es doch 
mitunter über die Tänzerinnen und ihr Vermögen: „wenn ihr tanzt gehen alle Leute ins Theater nur die ganz 
alten Männer und Frauen und die Kinder nicht.“ 10970 An anderer Stelle der Notizen verweist Hofmannsthal 
aber durchaus auf den Einbruch der Überzeugung in die Jugend, spürt Miranda doch ihre schwindende  
Jugend (SW III.  S.  275.  Z.  5).  Der Tod wird in den Notizen zum einen dahingehend dargestellt,  dass er  
personifiziert werden sollte, 10971 und eine von Hofmannsthals Figuren dies auch noch hervorhebt: „ich will 
den Tod spielen – spiel nicht mit solchen Sachen – nicht eine  Todte nur den Tod“.  10972 Sowohl Ersilia, 
aufgrund ihrer Krankheit (SW III. S. 269. Z. 2), 10973 als auch Miranda wollen die Figur des Todes spielen (SW 
III. S. 269. Z. 8). Weitere Bezüge zum Tod erfolgen in N 7 in Verbindung mit einem alten Ehepaar (SW III. S. 
270. Z. 1-4), durch Isabella, die sich in einem problematischen Verhältnis zu ihrem Bruder befindet und 
dieses nur mit ihrem Tod zu lösen glaubt, oder durch den Mönch, der einstmals Carrara bekehrt hatte, der 
seine Geliebte tot in seinen Armen gehalten hatte (SW III. S. 271. Z. 12-14). Auch in der Notiz N 12 erfolgt  
noch einmal der Bezug zum Tod, ebenso in Verbindung mit der personifizierten Darstellung des Todes, 10974 
wie auch in einer weiteren Notiz (N 14) in der die Figur des Virginio die Bedeutung des Todes hervorhebt  
(„sagt dem Tod, Du bist die grosse Flamme hinter meinem Leben“), 10975 aber auch in N 20 in der sich eben 
jene Ersilia, die den Tod spielen wollte, vor dem wirklichen Sterben flüchtet (SW III. S. 276. Z. 10-11). Neben  
der Schönheit des Augenblicks, 10976 deutet sich in den Notizen auch an, dass Hofmannsthal die Schönheit an 
die Definition des Lebens bindet: „übers Leben: Hab es liebt aber so wie ein Herr einen schönen Diener lieb  
hat nicht mehr, nicht mehr!“ 10977

Hofmannsthal gelingt es gerade auch durch dieses Motiv in Das Kind und die Gäste (1897), die Konzeption 
der Ganzheit des Seins zu verdeutlichen. Bereits mit dem Erscheinen der ersten menschlichen Figur, schafft  
Hofmannsthal  das  vermeintlich  Unmögliche  und  verbindet  das  Unvereinbare;  denn  ein  „uralter,  aber 
schöner Greis mit weißem Bart und pelzverbrämter jüdischer Mütze, öffnet mit wachsgelben Händen den 
linken Vorhang, den mit der Königin von Saba“. 10978 Unter der jüdischen Menora hängt die berühmte Wiege 
mit dem Kind, auf der neben Amor auch „[s]chöne Knaben“ 10979 und berühmte Liebespaare abgebildet sind. 
Zum  Ende  des  abgebrochenen  Werkes  tritt  zudem  der  Verführer,  ein  schöner  aber  ambig  gestalteter 
Jüngling auf (SW III. S. 284. Z. 11-12). 10980 Des weiteren findet sich das Motiv in Die Schwestern (1897) durch 
die freundschaftliche Beziehung des jungen Dichters mit dem ebenso „junge[n] Abbé des Grieux“ 10981 oder 
in  Die treulose Witwe (1897) durch das vermeintliche aber letztendlich inszenierte Sterben des Meisters  
Tao, 10982 dessen Frau bereits bei der Prozession ihres Mannes des Prinzen gewahr (SW III. S. 288. Z. 9-11)  
wird. Lediglich ein Bezug erfolgt zur Jugend; und zwar stellt Hofmannsthal den Tod des Tao in die Nähe zur  
Jugend des Knaben, der der Zeremonie beiwohnt (SW III. S. 287. Z. 11).

10969SW III. S. 267. Z. 11, SW III. S. 270. Z. 9.
10970SW III. S. 267. Z. 12-13.
10971SW III. S. 268. Z. 6.
10972SW III. S. 268. Z. 15-16.
10973„Verse mit denen Ersilia als Tod den Reigentanz anführt“. In: SW III. S. 269. Z. 11.
10974SW III. S. 272. Z. 2, SW III. S. 272. Z. 11.
10975SW III. S. 273. Z. 13.
10976Lediglich an zwei Stellen deutet sich die Schönheit an (SW III. S. 269. Z. 12-13). So notiert Hofmannsthal in Bezug auf eine 

weibliche Figur: „weisst Du ich bin dumm. ja ja direct schwach im Kopf. mir kommt  alles hübsch und verlockend vor, auch die  
schlechtn Sachen“. In: SW III. S. 276. Z. 33-34. 

10977SW III. S. 268. Z. 22-23.
10978SW III. S. 282. Z. 3-5.
10979SW III. S. 282. Z. 24.
10980In den Notizen, heißt es diesbezüglich: „schöner Jüngling, in ein metallisch schimmerndes Gewand von dunklem Grün kaum  

gekleidet" (SW III.  S.  284.  Z.  11-12).  Mit  dem Jüngling verbindet  Hofmannsthal  auch die  gefahrvolle  Kommunikation („der 
Jüngling Versucher: er singt: von Lippen schön wie Muscheln kommen  die Worte die in unbegreiflicher Weise rühren“, SW III. S.  
805. Z. 24-25).
Des weiteren, siehe: SW III. S. 806. Z. 20-26, SW III. S. 804. Z. 16.
Die Ausklammerung des Todes lässt sich durch die Figur des Prospero erkennen, der mit seinem „Zaubermantel“ (SW III. S. 810. 
Z. 9) das Altern und den Tod ausklammern kann („ohne seinen Mantel aber wieder ist er ein Mensch, altert auch“, SW III. S. 809.  
Z. 23-24). Die Tochter des Prospero aber weiß um den Tod (SW III. S. 810. Z. 13-16) und hat auch keine Angst, sich „mit Thieren  
und mit Todten“ (SW III. S. 810. Z. 18) zu unterhalten. 

10981SW III. S. 293. Z. 25.
10982SW III. S. 287. Z. 13, SW III. S. 287. Z. 23, SW III. S. 288. Z. 20, SW III. S. 288. Z. 22.
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Deutlich zeigt sich auch in der Erzählung  Das Glück am Weg (1893) die Einbindung des Motivs, so in der 
Beschreibung des Gottes Neptun, den er auf dem Meer zu sehen glaubt. 10983 Vor allem aber zeigt sich das 
Motiv in  Verbindung mit  dem Erleben der jungen Frau,  die auf  dem vorbeifahrenden Schiff  auf  einem  
Feldsessel liegt. Nach einem Moment des Gefühls der Entdeckung durch die Frau, besieht er sie neuerlich 
durch das Fernglas und bemerkt nun ihren verträumten Blick: „In dem Augenblick wußte ich zwei Dinge: 
daß sie sehr schön war, und daß ich sie kannte.“ 10984 Wissend, dass sie nur die Projektion seiner Sehnsucht 
ist, sieht er in der Pose ihrer Schulter eine „bestimmte Art, ernsthaft, zufrieden, und in Schönheit glücklich  
zu sein“.  10985 Doch das ästhetizistische Glück und die sehnsüchtige Erfüllung finden nicht statt, denn das 
Schiff  entfernt sich wieder und der Protagonist  wähnt „als glitte dort  mein Leben selbst  weg“.  10986 Die 
totenähnliche  Beklemmung  weicht  von  ihm,  ebenso  wie  sie  sich  von  ihm  entfernt.  So  wähnt  er  sie  
stattdessen zugehörig zum Tod: „Als hätte man sie  zu den Toten gelegt, ja, gar nichts konnte sie mehr für  
mich sein.“ 10987 

Die Bedeutung die Hofmannsthal in dem lyrischen Drama  Idylle  (1893) dem Motiv-Komplex zuspricht ist 
immens. So stuft die Frau die Kunst des Vaters als lebensspendend ein, schafft er in ihren Augen mit seiner  
Kunst  doch  Lebendiges:  „Den  schönen  Körper  dann  belebte  er  mit  Reigentanz  /  Der  Horn,  der 
vorüberschwebend lebensspendenden.“ 10988 Aber auf diesen Krügen findet sich auch der stilisierte Tod und 
eine  Abgewandtheit  vom  Leben,  was  die  Frau  allerdings  nicht  zu  der  Erkenntnis  der  Gefahr  des  
Ästhetizismus  führt;  vielmehr  verbindet  sie  gerade  die  Lebendigkeit  mit  diesem  „lebensfremde[n],  
asphodelische[n] Gefilde“. 10989 Dabei dienen ihr die Götter, deren Nähe und Lebendigkeit die Frau durch die 
Kunst des Vaters spürte, dazu, an deren „schönem Leben“,  10990 ihrem Leid und ihrer Lust, im Sinne des 
wechselnden  Erlebens,  teilzunehmen.  Mit  dem  Erblicken  des  Zentauren  zeigt  sich  gleichsam  ihre 
Hinwendung zu Jugend und Schönheit: „Zentauren seh ich einen nahen, Jüngling noch, / Ein schöner Gott  
mir  scheinend,  wenn auch halb  ein  Tier“.  10991 Der  Zug  ihre  eigene Schönheit  herunterzuspielen,  wirkt 
hingegen als Koketterie, kann sie ihm doch nur Apfelwein anbieten und glaubt, dass er doch den Wein aus 
einer besseren Schale und von einer schöneren Frau, als sie es ist, serviert bekommen sollte. 10992 
In der Schilderung seines Lebens bindet auch der Zentaur die Jugend ein, doch ist es hier ein „junge[r]  
Satyr“  10993 der ihm die Najade entrissen hat, was er aber bereitwillig hingenommen hat, da er sich doch 
nicht festbinden will. Während Hofmannsthal den Schmied sagen lässt, dass man das Verbotene lieber nicht 
thematisiert, 10994 nimmt die Frau die Gefahr in Kauf: „Laß immerhin, was regt die Seele schöner auf?“ 10995 
Doch gegen den Zug der Ehefrau zur Schönheit stellt sich der Schmied, diente ihre Passivität doch dem  
„schön gesinnten,  gern  verträumten Kind“  10996 dazu,  ein  verträumtes  Erwachsenenleben  zu  führen.  Er 
dagegen steht mit der Konzeption für den Tod als Teil dieses Lebens ein. 10997

10983„[...]  kein langweiliger, schwarzbärtiger Gott, wie sie ihn zu Meißen aus Porzellan machen, sondern unheimlich und reizend, 
wie das Meer selbst, mit weicher Anmut, frauenhaften Zügen und Lippen rot, wie eine giftig rote Blume“. In: SW III. S. 7. Z. 24-
27.

10984SW III. S. 8. Z. 32-33.
10985SW III. S. 10. Z. 19-20.
10986SW III. S. 10. Z. 29.
10987SW III. S. 11. Z. 2-3.
10988SW III. S. 55. Z. 20-21.
10989SW III. S. 56. Z. 3.
10990SW III. S. 56. Z. 5.
10991SW III. S. 57. Z. 12-13.
10992SW III. S. 57. Z. 29-33.
10993SW III. S. 58. Z. 13.
10994SW III. S. 58. Z. 31.
10995SW III. S. 58. Z. 33.
10996SW III. S. 56. Z. 21.
10997SW III. S. 57. Z. 2-3. 

Die Notizen des lyrischen-Dramas zeigen Hofmannsthals weitere Auseinandersetzungen mit dem Motiv. So verbindet sich hier 
nicht  nur der  Blick der  Frau,  bedingt  durch ihr  ästhetizistisches Wesen,  mit  dem Tod („Dass  sich <Dein> Blick nach innen  
gleichsam / kehrend stirbt“, SW III. S. 415. Z. 16-17), Hofmannsthal verweist auch auf das schöne Götterleben, nicht jedoch ohne 
es gleichsam in Verbindung mit dem Tod zu stellen („schönem Leben [...] Schattenleben“, SW III. S. 416. Z. 6), so wie auch auf  
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Hatte Hofmannsthal in Delio und Dafne (1893) noch zu Beginn der erhaltenen Notizen auf die Schönheit der 
Hände Delios  verwiesen, zeigt  sich anhand der  Notizen eine durchaus vorhandene Widersprüchlichkeit,  
wenn es heißt: „Delio ist nicht hübsch, hat mattgelben Teint“. 10998 In den Notizen zeigt sich aber auch, dass 
Delio eine von den Figuren Hofmannsthals ist, die frühzeitig sterben; zwar ist Delio die „Jugend“, 10999 doch 
notiert Hofmannsthal auch in Bezug auf seinen Ästhetizisten: „er ist einer von denen, die schön sterben.“ 
11000 Dabei hat Delio, innerhalb seines Liebens, den Tod ausgeblendet, hält er doch für sich und Dafne eine 
Trennung  für  unmöglich.  Als  diese  jedoch  durch  den  Tod  eintritt,  erweist  sich  der  Versuch  Delios,  die  
Geliebte und damit das Glück für sich wenigstens im Traum wiederzugewinnen, als flüchtig.
Deutlich  zeigt  sich  der  Bezug  zu  diesem  Motivkomplex  auch  in  Amgiad  und  Assad  (1895),  wenn 
Hofmannsthal  die  Entwicklung der  beiden Brüder beschreibt.  Heißt  es  noch in  N 2,  dass  „jeder  seiner 
Schönheit unbewusst“  11001 war, entwickelt sich im Zusammenhang des Erlebens der Liebe, zumindest in 
Bezug auf  Amgiad,  das  Bewusstsein  für  die  eigene Schönheit.  11002 Lediglich  in  einem Gespräch zu der 
Geschichte des Schiffsfähnrichs und der Kapitänsfrau (1896) deutet Hofmannsthal auf das Motiv hin („dem 
hört er zu, seine Hand auf dem Fensterkreuz von welchem die Mondnacht hängt, wie ein Triumfator“). 11003

Dominant zeigt sich in dem Drama  Alkestis (1893/1894)  11004 auch dieses Motiv.  Erstmalig  zeigt sich die 
Thematisierung der Angst des Menschen vor der Sterblichkeit durch den Gott Apollon, der Admets Angst  
vor dem Tod betont. Zuvor jedoch lässt Hofmannsthal ihn von seiner Vorgeschichte berichten, dass Zeus 
seinen Sohn getötet hat, er als Rache dafür die Kyklopen erschlagen hatte und er von Zeus zum Dienst bei  
dem „Sterblichen“  11005 gezwungen worden war. Durch diesen und dessen Freundschaft zu ihm, hatte er 
erfahren, wie sehr die Menschen am Leben hängen, weshalb er auch, als sich Admet mit dem Tod bedroht  
sah, zu den Schicksalsgöttinnen gegangen war, um ihm sein Leben zu retten. Von ihnen hatte er erfahren: 
„Er mag dem Tode, der ihm droht, entfliehn, / Wenn einen andern er hinunterschickt / Statt seiner, aber  
einen, der so will.“ 11006 Erfüllt von „Scham und Todesangst“ 11007 hatte Admet gefragt, ob jemand für ihn in 
den Tod gehen würde: „und die Frage, kaum getan, / Gereut´ ihn, und er wäre lieber tot –“. 11008 Während 
seine Eltern geschwiegen hatten, war sein „junges Weib“ 11009 vor ihn getreten und hatte für ihn den Tod an 
seiner Statt  angenommen. Doch kaum von seiner  Frau ausgesprochen, hatte es Admet bereut,  dass er 
überhaupt von einem Menschen diesen Dienst eingefordert hatte. 11010 
Apollon jedoch hofft, dass der Tod statt der jungen Alkestis einen „Alten, der zu lang / Im Leben säumt“ 11011 
nimmt, doch der Tod versagte ihm dies: „Ich freu mich, junge / Und schöne Menschen hinzustrecken so!“ 
11012 Auch die Sklavinnen beziehen sich auf die Tat der Königin und auf die Flucht Admets vor dem Tod, der  

den  Schmied  und  dessen  Bezug  zu  seiner  Arbeit  („Und  wo  die  starren  Züge  todter  Männer  still  /  Ver/goldet  Eisen,  die  
Todtenmaske“, SW III. S. 416. Z. 16-17). Letztendlich zeigt sich das Motiv aber auch hier durch die übergroße Bedeutung, die die  
Frau angeblich für den Zentauren habe: „Du irrst. Nicht irgend einen Rausch noch süssen Reiz / Ging ich von hier, könnt ich  
erblicken irgendwo / Es wäre / denn Dein Reiz in meinen Sinnen / Auf schale todte Dinge / ausgegossen“. In: SW III. S. 418. Z. 19-
22. 

10998SW XXIX. S. 28. Z. 13.
10999SW XXIX. S. 28. Z. 26.
11000SW XXIX. S. 29. Z. 4.
11001SW XXIX. S. 37. Z. 15.
11002SW XXIX. S. 37. Z. 17-18.
11003SW XXIX. S. 83. Z. 25-27.
11004Am 21.11.1894 schreibt Hofmannsthal an Leopold von Andrian, dass sein Werk vollendet sei: „Alkestis ist nahezu fertig; sie 

wird dir nicht gefallen, wenig Stimmung, gar keine ehernen Verse; mir ist sie recht, weil ich dadurch dem dramatischen Drama,  
das ich will, ein Stückerl näher gekommen bin. Übrigens liegen im Stoff sehr schöne tiefe Gedanken verkapselt“. In: Hugo von 
Hofmannsthal - Leopold von Andrian: Briefwechsel. S. Fischer Verlag. Frankfurt am Main. 1968, S. 30. 

11005SW VII. S. 9. Z. 31.
11006SW VII. S. 10. Z. 5-7.
11007SW VII. S. 10. Z. 8.
11008SW VII. S. 10. Z. 9-10.
11009SW VII. S. 10. Z. 13.
11010SW VII. S. 10. Z. 14-25.
11011SW VII. S. 11. Z. 5-6.
11012SW VII. S. 11. Z. 9-10.
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sich gleichsam doppelt auf ihn zurückgeworfen hat. 11013 Statt seiner habe er die „[j]unge Frau“ 11014 in den 
Tod geschickt, wodurch die Frau die Schuld des Königs andeutet; dem stellt der alte Mann entgegen, dass 
die Frau, aufgrund ihrer Jugend, gar nicht die Bedrohung des Todes spüre: „Du redest, du bist jung, du weißt  
nicht, wie schwer der Tod ist!“ 11015 Dass Admet wirklich vor dem Tod floh und auch immer noch nicht die 
Bedeutung dessen für das Leben als Ganzes erkennt, zeigt sich auch dadurch, dass er nicht begreifen kann,  
was sie den Göttern getan haben mochten, dass sie den Tod verdient haben. Während Alkestis den Tod 
angenommen hat, ruft Admet Alkestis dazu auf, mehr noch fleht sie an, 11016 ihn nicht zu verlassen, ganz so 
als liege dies in ihrem Wirken. Dem gegenüber stellt die Königin die Unmöglichkeit dem Tod zu entkommen:  
„Mein Los ist nun einmal gefallen.“ 11017 Zudem eröffnet Alkestis ihm, dass sie sich dafür entschieden habe, 
dass er lebe, da sie sich kein Leben ohne ihn und mit  ihren vaterlosen Kindern vorstellen könne („Viel  
lieber / Streif ich dies liebe Leben schauernd ab / Und werf mich in den dunkel kalten Strom.“). 11018 Zudem 
verweist sie auf das Vergehen der Eltern an ihnen, die sich hätten hingeben sollen und so sein „junge[s],  
starkes Leben“ 11019 hätten erkaufen können: „Dann düft ich leben, und du weintest nicht / Und brauchtest 
keine Waisen aufzuziehen. / Doch all das hat gewiß ein Gott gefügt.“ 11020 Auch Admet erkennt das Fehlen 
der Eltern an und die Tat die Alkestis getan hatte, als sie ihrer „Jugend Blut“  11021 hergegeben hatte und 
schwört ihr aufgrund ihrer Tat die Treue. Wie Admet begreift auch Eumelos, der allerdings noch ein Kind ist,  
den Tod der Mutter nicht.  11022 Doch zeigt sich hier auch das Versagen des Königs, weil er seinem Kind in 
diesem Moment nicht beisteht. 
Sich seine Königlichkeit beweisend, schickt Admet den Gast Herakles nicht aus seinem Haus („Eh ließ ich  
meine Toten unbegraben!“) 11023 und empfindet den Tod der Königin in diesem Sinne („Der schöne Leib der 
jungen Königin / Ward in die Erde eingesenkt als Samen“). 11024 Doch gleichsam sieht sich Admet wieder mit 
der toten Königin konfrontiert, von deren Bahre er sich abwendet, spürt er doch neuerlich, dass er ihren Tod 
nicht abzuwenden vermochte. An den Vater gerichtet, verweist er zudem gleichsam auf ihre Güte wie auch 
Schönheit.  11025 Pheres jedoch erweist sich als empathielos, denn er freut sich allzu sehr des Lebens.  11026 
Pheres´ Worte, seine Stellung zu Alkestis´ Tod, verärgern Admet jedoch, worauf er ihn anklagt, dass es seine 
Aufgabe  gewesen  wäre  zu  sprechen,  als  der  „Totenäugige“  11027 ihn  angesehen  hatte:  „Da  krochst 
schaudernd du in dich und schwiegst! / Soviel an dir lag, bin ich tot!“ 11028 Pheres jedoch hält dem entgegen, 
dass es doch Admets schuld gewesen sei, dass Alkestis gestorben ist. Zudem gibt er ihm mit auf den Weg, 
dass er ja niemals sterben müsste, wenn er nur immer jemanden fände der sich für ihn opfert. 11029

Wie Admet seine Frau erhebt, erhebt auch der Jüngling Alkestis ob ihrer Tat ins Göttliche. 11030 Hatte Admet 
Alkestis  Treue  geschworen,  so  fühlt  er  sich  jedoch  durch  die  Verschleierte  und  ihre  Jugend  verführt.  
Gleichsam jedoch zeigt er seinen Willen, dass er es als unmöglich ansieht, dieser Fremden das Schlafzimmer  
seiner toten Ehefrau zu geben. Herakles tut die Treue des Admet ab, 11031 während Admet die vermeintlich 
fremde Frau abweisen will: „Schön, schön. Allein, das Weib heiß von hier gehn.“ 11032

11013SW VII. S. 15. Z. 19-23.
11014SW VII. S. 15. Z. 24.
11015SW VII. S. 15. Z. 27.
11016SW VII. S. 17. Z. 23-24.
11017SW VII. S. 17. Z. 31.
11018SW VII. S. 18. Z. 1-3.
11019SW VII. S. 18. Z. 7.
11020SW VII. S. 18. Z. 9-11.
11021SW VII. S. 19. Z. 13.
11022SW VII. S. 21. Z. 30-34.
11023SW VII. S. 25. Z. 5.

Des weiteren, siehe: SW VII. S. 19. Z. 8.
11024SW VII. S. 26. Z. 10-11.
11025„Nicht wahr, sie war so gut, so schön!“ In: SW VII. S. 27. Z. 12.
11026SW VII. S. 27. Z. 24-29.
11027SW VII. S. 28. Z. 14.
11028SW VII. S. 28. Z. 15-16.
11029SW VII. S. 28. Z. 26-31.
11030SW VII. S. 34. Z. 26, SW VII. S. 34. Z. 27-36.
11031SW VII. S. 38. Z. 29, SW VII. S. 38. Z. 33-34. 
11032SW VII. S. 39. Z. 15.
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Auch durch die Edlen von Pherä zeigt sich, dass der Tod gefürchtet wird; während die älteren Frauen von  
ihnen den Tod begreifen, zeigt sich die Angst der Jugend in Bezug auf den Tod, ist dieser doch unbegreiflich,  
zumal er sich auch nicht durch die schönen Dinge des Lebens hemmen lässt („Was frommen die Spangen, 
was frommen die Blumen, / Um nieder ins Dunkel zu folgen dem Tod?“). 11033 Zumindest aber erhoffen sie 
für die Königin, dass der Tod sie nicht in den Hades werfe, sondern dass sie mit „Träumerei und Mohn im 
Haar“ 11034 auf den Eleusischen Feldern wandeln kann. Ein weiterer Bezug erfolgt durch den Jüngling, der die  
Keule des Herakles anrühren will 11035 und wiederum durch Herakles, den es nicht nach einer schönen Frau 
verlangt, sondern nach den Pferden des Diomedes. Diese verlocken seinen Herrn Eurystheus, der seiner  
„jungen  Tochter“  11036 bereits  den  Gürtel  der  Amazonenkönigin  hatte  anlegen  lassen.  Der  alte  Sklave 
wiederum stört  sich an dem Dienst,  den er dem Herakles erweisen muss,  wodurch er keinen Abschied  
nehmen kann von der Königin und nicht sehen kann, wie ihr „schöne Krüge“ 11037 zur Seite gestellt werden. 
Herakles zeigt sich diesem Gegenüber sehr leichtfertig im Umgang mit dem Tod, mitunter auch deshalb, 
weil Admet ihm nicht die Wahrheit über die Tote gesagt hatte („Was guckst du dort dem toten Weibe nach /  
Und läßt mich dürsten, den lebendgen Gast!“).  11038 Sich seines Lebens freuend und feiernd, erfolgt aber 
auch ein Bezug zum Tod, denn: „Im Rausch begreifst du alles, auch den Tod!“ 11039 In seinen Reden betont 
Herakles  aber  auch  sein  Erlebnis  mit  Antaios,  den  er  getötet  hatte,  was  ihn  einen  fragwürdigen 
Zusammenhang zwischen der Trunkenheit  und dem Tod herstellen lässt  („Göttliche Art der Trunkenheit  
vielleicht / Ist, was wir Totsein heißen!“). 11040 Herakles nimmt im Folgenden auch Bezug zu den Trunkenen 
und den Verliebten; aber weder die Einen noch die Anderen haben so wunderbare Augen wie diejenigen,  
die aus dem Totenreich zurückkehren.  11041 Auch davon ausgehend, kann er die Trauer des Hauses nicht 
begreifen („Etwa wegen dieser Fremden? / Des Hauses Herren leben, daran denk“).  11042 Erst durch den 
alten Sklaven erfährt Herakles, dass es die Königin gewesen ist, die gestorben ist, woraufhin der Tod der 
Herrin  des  Hauses  Herakles dazu bewegt den Tod zu besiegen,  indem er das vermeintlich Unmögliche  
möglich macht  und ihm die Tote  aus  dem Reich des  Hades zurückführt.  Die Schilderung,  wie  Herakles  
jedoch den Tod überwinden will, zeugt von einem narzisstisch gefärbten Verständnis von sich selbst, zumal 
er sich dem edlen Gastgeber als würdig erweisen will: 

„Hin stürm ich, leg mich in den Hinterhalt,
Und kommt der schwarzbeschwingte Schleicher Tod,
Mit gierigen Lippen Blut den schwarzen Lämmern
Aus ihrem Hals zu schlürfen, werf ich mich
Auf ihn und drück ihn hart und würg ihn wild,
Und keine Macht der Welt entreißt ihn mir,
Eh ich die Tote ihm.“ 11043

Mehrfach zeigt sich in dem Dramenentwurf  Alexanderzug (1893/1895) die „jugendliche Heldenhaftigkeit“ 
11044 des jungen Königs, die auch Paramenion betont. 11045 Alexander ist für Hofmannsthal der Prototyp eines, 
zudem  historisch  belegten,  schönen,  jungen  und  früh  Verstorbenen.  So  betont  er  gleichsam  in  einer 
Beschreibung Alexanders dessen Schönheit, aber auch das Nahen des frühen Todes: „In der Dämmerung 
sieht sein Leib unter dem Wasserspiegel wie ein Phantom aus, sein göttliches Haupt mit dem metallhaften 
Haar  und  den  Zügen  einer  rätselhaften  im Schlaf  ermordeten  Frau  eines  Jünglings  von  ergreifender  u  

11033SW VII. S. 22. Z. 15-17.
11034SW VII. S. 22. Z. 28.
11035SW VII. S. 22. Z. 36-37.
11036SW VII. S. 24. Z. 13.
11037SW VII. S. 30. Z. 10.
11038SW VII. S. 30. Z. 20-21.
11039SW VII. S. 30. Z. 30.
11040SW VII. S. 30. Z. 39-40.
11041SW VII. S. 31. Z. 1-15.
11042SW VII. S. 31. Z. 21-22. 

Des weiteren, heißt es: „Soll ich der Fremden halber unbehaglich / Mir´s machen?“ In: SW VII. S. 31. Z. 30-31.
11043SW VII. S. 33. Z. 26-32.
11044SW XVIII. S. 10. Z. 6-7.
11045SW XVIII. S. 11. Z. 18-21.
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Verwirrender Schönheit und eines grausamen Gottes liegt wie abgehauen auf der bebenden Fläche.“  11046 
Hofmannsthal plante nicht nur, Alexanders familiäre Belastung zu thematisieren,  11047 sondern auch, dass 
Alexander  einmal  erleben  muss  wie  ein  Narr  auf  seinem Thron  Platz  nimmt,  ein  Anblick,  der  ihn  fast 
augenblicklich in den Tod stürzte. 11048 Es ist vor allem auch der frühe Tod Alexanders, der in den Notizen von 
Hofmannsthal immer wieder thematisiert wird. 11049 Hofmannsthal zeigt in diesem Zusammenhang nicht nur 
Alexanders Grauen vor seinem frühen Tod auf, 11050 sondern betont auch gegenüber dem jungen Eumenes 
die  Gewahrwerdung der  Bedeutung des  Lebensweges,  was  an den Kaufmannssohn gemahnt,  wenn es  
heißt: „ich geh auf einem Moor: der erste Schritt / Den ich fehl thue ist auch schon mein Tod“. 11051 Weitere 
Bezüge zum Motiv finden sich durch Amycles,  11052 als auch durch Amyntas: „Amyntas: sterben ist nichts 
wenn alle Theile sich nach dem herunterstimmten den der Tod berührte [...] jung sterben und es wissen ist  
fürchterlich. die leere Luft hat Fäuste und will mich würgen“. 11053

In der  Wiener Pantomime (1893/1894) zeigt sich sowohl der vermehrte Bezug zur Jugend, als auch die 
Flucht vor dem Tod. So ist es nicht Bedauern für den Bruder, was eine der Frauengestalten Hofmannsthals 
den Tod der Braut des Bruders bedauern lässt,  sondern die Unbegreiflichkeit des Todes („eine die sich  
fortwährend  in  des  Lebens  dunkler  Hand  spürt.  Meines  Bruders  Braut  stirbt  und  eine  Unschnittkerze  
daneben brennt weiter“). 11054 Die Angst vor dem Tod zeigt sich durch die Konfrontation mit dem Flussgott, 
der mit  seiner Harpune auf  das Wasser schlägt,  wodurch die beiden Liebenden „zu Tod[e] erschrocken 
auseinander[fahren]“.  11055 Dabei  zeigt  sich die Jugend in der  Pantomime in Verbindung mit  zahlreichen 
Figuren: durch den jungen Flussgott (SW XXVII. S. 135. Z. 4, SW XXVII. S. 680. Z. 9), durch die „3 junge[n]  
Dichter“, 11056 durch die beiden „jungen Leute“, 11057 die beiden Liebenden und durch die jungen Frauen. 11058 
In welchem Zusammenhang der Tod in Die Königstochter und der Soldat (um 1898 ?) gesetzt ist, erschließt 
sich nicht vollends, doch wird er in Verbindung mit einem Soldaten gesetzt, der den Tod findet und der in 
einer dienstbaren Beziehung zur Königstochter steht. 11059 Die Nähe zwischen Liebe und Tod deutet sich auch 
in der Skizze Narciss  und die Schule des Lebens  (1900) an: „naives Sich-aneignen der Geberdensprache 
zwischen Nymphe und  Hirten: sich todt-stellen [...] in seinen Armen umsinken“. 11060 Die Enttäuschung, die 
Narciss mit der Liebe zur Nymphe empfindet, führt bei dieser schließlich dazu, sich, gleich eines Käfers, tot  
zu stellen. 11061 Ungeklärt dagegen muss der Zug zur Schönheit bleiben, der wohl – nach der Enttäuschung  

11046SW XVIII. S. 13. Z. 2-6.
Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 13. Z. 6-8, SW XVIII. S. 14. Z. 9-12.

11047„[...]  die Schwermuth seines Vaters den Alexander durch Verdacht in den  Tod getrieben hat liegt auf ihm, er braucht ein 
ungeheueres Schicksal um durch inneren Gegendruck den Druck der stillen Verzweiflung loszuwerden“. In: SW XVIII. S. 354. Z. 
24-26.

11048„Wie Alexander auschaut und ihn sieht, erfüllt ihn der  Wirbel des rätselhaften Daseins so sehr, dass er fast auf der Stelle  
gestorben wäre.“ In: SW XVIII. S. 13. Z. 17-19.
Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 13. Z. 19-22.

11049SW XVIII. S. 16. Z. 31-33.
11050„Sterben ist nichts, jung sterben und es wissen ist fürchterlich, die leere  Luft hat Fäuste und will mich würgen“. In: SW XVIII. S.  

23. Z. 17-18.
Des weiteren, siehe:  SW XVIII. S. 23. Z. 10.

11051SW XVIII. S.  22. Z. 10-11.
11052„[...]  schon von der geahnten Gewalt im voraus in grossem Fieber in der Luft hin und hergeworfen) so streift jetzt seine  

Phantasie durch Leben Traum und Tod hin“. In: SW XVIII. S. 21. Z. 19-21.
Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 21. Z. 6-7, SW XVIII. S. 21. Z. 10-11.

11053SW XVIII. S. 23. Z. 30-32. 
Neben weiteren Bezügen zu Amyntas (SW XVIII. S. 23-24. Z. 33-351-2, SW XVIII. S. 24. Z. 9-11), zeigt sich das Motiv auch in 
weiteren losen Passagen (SW XVIII. S. 353. Z. 14, SW XVIII. S. 353. Z. 22, SW XVIII. S. 354. Z. 19-20, SW XVIII. S. 354. Z. 37-38, SW 
XVIII. S. 22. Z. 9, SW XVIII. S. 22. Z. 13).

11054SW XXVII. S. 134. Z. 22-24.
11055SW XXVII. S. 137. Z. 22.
11056SW XXVII. S. 135. Z. 10.
11057SW XXVII. S. 137. Z. 22.
11058SW XXVII. S. 138-139. Z. 35//1. 

Ein weiterer Bezug zur Vergänglichkeit erfolgt in den Notizen durch die Äußerung der obersten Nymphe (SW XXVII. S. 681. Z. 1).
11059SW XXVII. S. 143. Z. 3.
11060SW XXVII. S. 143. Z. 14-16.
11061SW XXVII. S. 144. Z. 1-4.
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mit der Nymphe – auf die Natur abzielt.  11062 In der Skizze zu Junges Mädchen von altem Maniak gekauft  
(1902/1905 ?)  nimmt Hofmannsthal  lediglich einmal  kurz Bezug zur  Schönheit  durch die Brille,  die der  
Maniak dem Maler verkauft und durch die er seine „Skizzen verschönt“  11063 sieht.  Auch der Bezug zur 
Jugend ist stark reduziert, findet sich lediglich durch das junge Mädchen, welches sich der Maniak kauft (SW  
XXVII. S. 146. Z. 18) und durch den „junge[n] Mann“, 11064 den Maler. Auch in den Notizen zu Der Herr des  
Spiegels (1905 ?) findet sich das Motiv; während sich der Herr durch den Spiegel am Anblick einer Frau 
erfreut,  verweist  der  tanzende  Puck  darauf,  dass  er  „eine  Schönere“  11065 kenne.  Für  Salome  (Salome, 
1906/1907)  ist  der  Blick  des  Götzen  hingegen negativ  besetzt,  wirkt  sogar  tödlich,  weil  ihr  dieser  den 
„Selbstgenuss zur Qual“  11066 macht. In der dramatisch-pantomimischen Dichtung Der Kaiser und die Hexe  
(1906/1907) erfolgt der Bezug zur Jugend durch die Scheingestalt des Dämons (SW XXVII. S. 150. Z. 6), aber  
vor allem durch den Zug des Kaisers zu seiner Jugend („In dem Gemach: ein Spiegel worin der Kaiser seine 
Jugend wollüstig betrauern kann, draussen ein Vogel, der ihm das Leid seiner Seele singt“). 11067

In dem  Opern-Fragment  Prinzessin auf dem verzauberten Berg (1895) bindet Hofmannsthal das Garten-
Motiv an den Tod. In Bezug auf die Prinzessin, hält Hofmannsthal fest: „ganz zum Schluss kommt sie in einen  
Gemüsegarten. sie meint aber grosse Gräber und merkwürdige Thürme stünden hier herum. Dies ist der 
Garten des Todes.“ 11068 

„Ein junger Kaufmannssohn, der sehr schön war und weder Vater noch Mutter hatte, wurde bald nach 
seinem fünfundzwanzigsten Jahre der Geselligkeit und des gastlichen Lebens überdrüssig.“ 11069 Mit diesem 
Satz leitet Hofmannsthal seine wohl bekannteste Erzählung  Das Märchen der 672. Nacht (1895) ein, und 
liefert nicht nur einen Faktor (die Elternlosigkeit), die den Ästhetizismus des Kaufmannssohnes mitbewirkt  
hat, sondern auch ein Symptom des ästhetizistischen Lebens, den Zug zur Einsamkeit. Doch bereits hier legt  
Hofmannsthal auch einen weiteren Zug seines Lebensentwurfes dar, nämlich bedingt durch seine äußere  
Schönheit,  seine Affinität  zu schönen Dingen.  Dies führt  Hofmannsthal  weiter  aus,  denn für  besondere 
Bedeutung  ist  für  den  Kaufmannssohn  die  Schönheit  seiner  Person  und  seiner  Räumlichkeiten  („Auch 
vernachlässigte er weder die Pflege seines Körpers und seiner schönen Hände noch den Schmuck seiner 
Wohnung“). 11070 Dabei schildert Hofmannsthal hier eine Veränderung in seinem Wesen, wurden ihm doch 
die schönen Dinge in seinem Haus so „bedeutungsvoll, wie er es nie geahnt hatte“. 11071 
„Er fand die Formen der Tiere und die Formen der Blumen und das Übergehen der Blumen in die Tiere; die  
Delphine, die Löwen und die Tulpen, die Perlen und  den Akanthus; er fand den Streit zwischen der Last der  
Säule und dem Widerstand des festen Grundes und das Streben alles Wassers nach aufwärts und wiederum 
nach abwärts;  er  fand die Seligkeit  der  Bewegung und die  Erhabenheit  der  Ruhe,  das  Tanzen und das 
Totsein; er  fand die Farben der Blumen und Blätter, die Farben der Felle wilder Tiere und der Gesichter der  
Völker, die Farbe der Edelsteine, die  Farbe des stürmischen und des ruhig leuchtenden Meeres; ja, er fand  
den Mond und die Sterne, die mystische Kugel, die mystischen Ringe und an ihnen festgewachsen die Flügel  
der Seraphim. Er war für lange Zeit trunken von dieser großen, tiefsinnigen Schönheit, die ihm gehörte, und  
alle seine Tage bewegten sich schöner und minder leer unter diesen Geräten, die nichts Totes und Niedriges  
mehr waren, sondern ein großes Erbe, das göttliche Werk aller Geschlechter.“ 11072 Hofmannsthal schildert in 
dieser Passage der Erzählung jedoch keineswegs eine reine Versenkung in die Künstlichkeit, sondern spielt 
auf  Facetten  des  Natürlichen,  des  Künstlichen  und  des  Mystischen an,  und  er  propagiert  hier  für  den 

11062SW XXVII. S. 144. Z. 15.
11063SW XXVII. S. 147. Z. 6-7.
11064SW XXVII. S. 146. Z. 21.
11065SW XXVII. S. 147. Z. 15.
11066SW XXVII. S. 148. Z. 12-13.
11067SW XXVII. S. 150. Z. 20-21.
11068SW XXV.2. S. 145. Z. 15-17.
11069SW XXVIII. S. 15. Z. 1-3.
11070SW XXVIII. S. 15. Z. 13-15.

Dies  lässt  Nehring  auch  äußern:  „Es  ist  der  übertriebene  Schönheitskult,  der  ihn  später  gegenüber  dem  Häßlichen  der 
Außenwelt so hilflos macht.“ In: Nehring, S. 21.

11071SW XXVIII. S. 15. Z. 18.
11072SW XXVIII. S. 15-16. Z. 21-29//1-7.
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Kaufmannssohn keineswegs den Weg in die Kunst. 11073 Vielmehr muss diese Passage unter dem Aspekt der 
Lebens-Konzeption stehend aufgefasst werden. Zwar füllt der Kaufmannssohn die Leere des Lebens mit der  
Kunst, aber er sieht in ihr nicht das starre Schöne, sondern die Lebendigkeit: „Er war für lange Zeit trunken  
von dieser großen, tiefsinnigen Schönheit, die ihm gehörte, und alle seine Tage bewegten sich schöner und 
minder leer unter diesen Geräten, die nichts Totes und Niedriges mehr waren, sondern ein großes Erbe, das  
göttliche  Werk  aller  Geschlechter.“  11074 Auch  hier  zeigt  Hofmannsthal  an  dem  Kaufmannssohn  eine 
Entwicklung auf, denn das Schöne, das Künstliche hatte ihn nicht immer dergleichen erfüllt, dass er darin  
eine Lebendigkeit wahrnehmen konnte. Doch Hofmannsthal lässt dieses Empfinden sogleich einbrechen, 
dass der Mensch sich durch die Kunst ins Leben einschleichen kann, heißt es doch: „Doch er fühlte ebenso 
die Nichtigkeit aller dieser Dinge wie ihre Schönheit; nie verließ ihn auf lange der Gedanke an den Tod und  
oft befiel er ihn unter lachenden und lärmenden Menschen, oft in der  Nacht, oft beim Essen.“ 11075 Da er 
sich jedoch körperlich gesund weiß, spielt er die Bedrohung des Todes herunter; vielmehr bekommt der  
Gedanke  an  den  Tod  für  ihn  etwas  „Feierliches  und  Prunkendes“.  11076 Vor  allem  kommt  es  beim 
Kaufmannssohn  zur  ästhetizistischen  Betrachtung  des  Todes,  wenn  er  sich  dem  „Denken  schöner  
Gedanken“ 11077 hingibt oder aber der „Schönheit seiner Jugend“.  11078 Die ästhetizistische Betrachtung des 
Todes kann von dem Kaufmannssohn auch dadurch weitergeführt werden, weil er „einen großen Stolz aus 
dem Spiegel“ 11079 zieht, also aus seiner eigenen Schönheit: „Er sagte: »Wo du sterben sollst, dahin tragen 
dich deine Füße«, und sah  sich schön, wie ein auf der Jagd verirrter König, in einem unbekannten Wald 
unter seltsamen Bäumen einem fremden wunderbaren Geschick entgegengehen. Er sagte: »Wenn das Haus 
fertig ist, kommt der Tod« und sah jenen langsam heraufkommen über die von geflügelten Löwen getragene  
Brücke des Palastes, des fertigen Hauses, angefüllt mit der wundervollen Beute des Lebens.“ 11080

Während der Kaufmannssohn bei  der  Haushälterin  deren Alter  und die  Tatsache betont,  dass  alle  ihre  
Kinder bereits verstorben sind, hebt er an deren Verwandter deren Jugend hervor. Gleichsam jedoch lässt  
Hofmannsthal den Kaufmannssohn schildern, dass sie sich aus einer Regung ihrer Seele heraus aus dem 
Fenster  gestürzt  hatte,  jedoch  nur  verletzt  hatte.  Sie  in  ihrem  Krankenzimmer  besuchend,  hatte  der  
Kaufmannssohn sie zum ersten Mal betrachtet; so wurde er zwar der „Anmut ihres Gesichtes“ 11081 gewahr. 
Doch ebenso bemerkte er, dass ihren Lippen etwas „Unschönes und Unheimliches“ 11082 anhaftete. Auch als 
sie die Augen öffnete und dadurch bemerkte, dass der Kaufmannssohn sie betrachtete, sah sie ihn „bös an“,  
11083 wandte sich von ihm ab auf ihre verletzte Seite, sodass sich ihr „totenblasses Gesicht“  11084 verfärbte. 
Der Mangel an Schönheit zeigt sich auch durch den Diener, den er nach Monaten wieder trifft („düsteren, 

11073Konträr zu dieser Arbeit steht die Äußerung Bambergs: „Ihre ornamentalen Verschlingungen und Bezüge gleichen vielmehr  
symbolistischen Korrespondenzen und Analogiebildungen; sie erscheinen wie Entsprechungen, die der Geist bzw. die Phantasie 
gewaltsam erzeugt hat,  und sind deshalb rein künstlicher, d.h.  ästhetischer Natur.  Ihnen haftet damit etwas Magisches an,  
worauf die mystischen Ingredienzien seiner Wunderkammer einen deutlichen Hinweis geben.“ In: Bamberg: S. 233.

11074SW XXVIII. S. 16. Z. 3-7.
11075SW XXVIII. S. 16. Z. 8-11.

Fälschlicherweise äußert Bamberg jedoch in ihrer Arbeit: „Er denkt fast permanent an den Tod, nicht aus Angst, sondern weil  
jener das Leben noch einmal in geheimnisvoller Weise zu steigern scheint“. In: Bamberg, S. 232.

11076SW XXVIII. S. 16. Z. 13.
11077SW XXVIII. S. 16. Z. 14.
11078SW XXVIII. S. 16. Z. 15.
11079SW XXVIII. S. 16. Z. 16.
11080Bamberg bemerkt in diesem Sinne: „Ebenso wie die schönen Dinge muss für den Kaufmannssohn der Tod sein: prächtig und  

>wundervoll< und damit Teil einer grandiosen Theaterinszenierung, deren Regisseur und Hauptdarsteller er selbst ist einem ist.“  
In: Claudia Bamberg bemerkt in ihrer Arbeit richtig: „Bringt der Tod Claudio das Leben, so lässt sich für den Kaufmannssohn aus  
Hofmannsthals Märchen der 672. Nacht genau das Umgekehrte behaupten: Das Leben bringt hier der Hauptfigur den Tod.“ In: 
Bamberg, Claudia: Hofmannsthal: Der Dichter und die Dinge. Universitätsverlag Winter. Heidelberg. 2011, S. 232.

 SW XXVIII. S. 16. Z. 18-25. 
Im Sterben wähnt der Kaufmannssohn, dass sein frühzeitiger Tod die Schuld seiner Diener sei; so habe ihn das „Kind durch sein  
tückisches Ebenbild in das Glashaus [geführt], von wo er sich dann über grauenhafte Stiegen und Brücken bis unter den Huf des  
Pferdes taumeln sah.“ In: SW XXVIII. S. 30. Z. 13-15.

11081SW XXVIII. S. 17. Z. 18. 
11082SW XXVIII. S. 17. Z. 9-10 
11083SW XXVIII. S. 17. Z. 11. 
11084SW XXVIII. S. 17. Z. 13-14. 
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maulbeerfarbigen Gesicht“) 11085 und dessen Dienstbarkeit ihm schon früher in Gesellschaft aufgefallen war. 
Diesen  Diener,  der  vor  allem  auch  durch  seine  Stille  und  Ergebenheit  beschrieben  wird,  nimmt  der 
Kaufmannssohn in seine Dienste auf und entlässt dafür zwei „junge Diener“. 11086 Als jung hingegen wird das 
Mädchen  11087 beschrieben, welches dem Kaufmannssohn seine Süßspeisen serviert. Gleichsam relativiert 
Hofmannsthal jedoch die Schönheit der jungen Frau, über die es heißt: „Dieses junge Mädchen war von  
jenen, die man von weitem oder wenn man sie als Tänzerinnen beim Licht der Fackeln auftreten sieht, kaum 
für sehr schön gelten ließe, weil da die Feinheit der Züge verloren geht; da er sie aber in der Nähe und  
täglich sah, ergriff  ihn die unvergleichliche Schönheit ihrer Augenlider und ihrer Lippen und die trägen, 
freudlosen Bewegungen ihres schönen Leibes waren ihm die rätselhafte Sprache einer verschlossenen und 
wundervollen Welt.“ 11088 Was Hofmannsthal hier gleichsam anklingen lässt, ist die fehlerhafte Lebendigkeit 
dieser jungen Dienerin. 11089

Hofmannsthal gelingt es den Einbruch im Ästhetizismus zügig weiter zu treiben, wähnt der Kaufmannssohn 
doch, dass seine Diener ihn beobachten, wodurch er seine persönlichen Defizite noch stärker spürt. So lässt  
Hofmannsthal  den  Kaufmannssohn  deutlich  die  Lebendigkeit  seiner  vier  Diener  spüren,  trotz  der  
Trostlosigkeit der älteren Dienerin, was aber gleichsam mit dem Empfinden für den Tod einhergeht; damit 
zeigt sich auch hier, dass wer wirklich leben will, auch den Tod akzeptieren muss. Dieses sich Immer-weiter-
annähern an den Tod, nimmt der Kaufmannssohn sowohl bei der Haushälterin als auch bei dem Diener  
wahr, was diesen in eine tiefe Verstörtheit und Beklemmung treibt, kann er den Tod doch nicht als Teil des  
Lebens  wahrnehmen.  Zudem  empfindet  er  auch  das  Leben  seiner  beiden  jüngeren  Dienerinnen  als 
„lustlose[s] Leben“, 11090 welches sie selbst, im Gegensatz zu ihm, jedoch nicht wahrzunehmen scheinen. In 
diesem Sinne lässt Hofmannsthal den Ästhetizisten von der „Schwere ihres Lebens“ 11091 sprechen, von der 
sie selbst nichts wussten. Es ist vor allem das Ahnen der eigenen Unzulänglichkeit vor dem Hintergrund der  
Wirklichkeit des Todes, die den Kaufmannssohn fortan stark belastet („Manchmal mußte er aufstehen und 
umhergehen, um seiner Angst nicht zu unterliegen.“). 11092 Hofmannsthal schildert wie der Kaufmannssohn 
sich im Folgenden krampfhaft in die schöne Natur zu versenken sucht, doch die von ihm empfundenen  
Blicke der Diener spürt er wiederum. Dies führt ihn dazu, sowohl die Sterblichkeit der Haushälterin stärker  
zu empfinden, gebunden hier mitunter an ihre Hände, aber auch das Ende ihres vermeintlichen Blickes auf  
ihn  herbeizusehnen  („das  blutlose,  maskenhafte  Gesicht  eine  immer  grauenhaftere  Heimstätte  für  die 
hilflosen  schwarzen  Augen,  die  nicht  absterben  konnten.“).  11093 Darunter  leidend,  sucht  sich  der 
Kaufmannssohn in der „verwachsensten Ecke des Gartens“  11094 zu verbergen und alle „Gedanken auf die 
Schönheit des Himmel“ 11095 zu drängen. Doch auch dieser Versuch, sich vor dem Tod zu bergen, misslingt, 
spürt er doch nun die Blicke der beiden Mädchen auf sich. Eine Beklemmung befällt ihn, eine „tödliche  
Angst vor der Unentrinnbarkeit des Lebens.“ 11096

Neuerlich wird der Kaufmannssohn mit dem Tod durch die ältere Dienerin konfrontiert. Hofmannsthal lässt  
den Kaufmannssohn sie distanziert durch einen Spiegel betrachten und die tote Künstlichkeit der indischen 
Gottheiten,  die  sie  trägt,  mit  ihrer  eigenen  Lebendigkeit  kontrastieren.  „Sie  trug  in  jedem  Arme  eine  
schwere hagere indische Gottheit  aus  dunkler  Bronze.  Die  verzierten Füße der  Figuren hielt  sie  in  der 
hohlen Hand, von der Hüfte bis an die Schläfe reichten ihr die dunklen Göttinnen und lehnten mit ihrer  
toten Schwere an den lebendigen zarten Schultern; die dunklen Köpfe aber mit  dem bösen Mund von 
Schlangen,  drei  wilden  Augen  in  der  Stirn  und  unheimlichem  Schmuck  in  den  kalten,  harten  Haaren,  
bewegten sich neben den atmenden Wangen und streiften die schönen Schläfen im Takt der langsamen 

11085SW XXVIII. S. 17. Z. 30.
11086SW XXVIII. S. 17. Z. 32.
11087SW XXVIII. S. 18. Z. 4.
11088SW XXVIII. S. 18. Z. 4-11.
11089Des weiteren, siehe: SW XXVIII. S. 203. Z. 4-6.
11090SW XXVIII. S. 19. Z. 2.
11091SW XXVIII. S. 19. Z. 4.
11092SW XXVIII. S. 19. Z. 6-7.
11093SW XXVIII. S. 19. Z. 14-16.
11094SW XXVIII. S. 19. Z. 21.
11095SW XXVIII. S. 19. Z. 22.
11096SW XXVIII. S. 19. Z. 35-36.
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Schritte.“ 11097 So lässt Hofmannsthal den Kaufmannssohn bemerken, dass sie überhaupt nicht schwer an der  
Last der künstlichen Göttinnen zu tragen hat, sondern vielmehr „an der Schönheit ihres eigenen Hauptes“.  
11098 Der Kaufmannssohn stilisiert sie in seinem Empfinden zu einer „Königin im Kriege“, 11099 deren Schönheit 
ihn wohl ergreift, ihm aber gleichsam die Bedeutungslosigkeit einer lebendigen Frau deutlich macht. So  
empfindet er zwar eine gewisse „Sehnsucht“,  11100 ausgelöst durch ihre lebendige Schönheit, jedoch kein 
Verlangen nach dieser Frau, wodurch er neuerlich seine Schwäche und Passivität erkennen lässt. 
Gleichsam wirkt die lebendige Schönheit der Frau so stark in ihm, dass er sich auf der Suche nach einem 
gleichwertigen Reiz in die Stadt begibt („[…] zu ruhigem Besitz geben könnte, welcher in der Schönheit  
seiner Dienerin lag, die ihn verwirrte und beunruhigte“),  11101 bereits ahnend, dass diese Suche vergeblich 
sein  wird.  Hofmannsthal  unterstützt  dies  mitunter  dadurch,  dass  er  ihn  auf  der  Suche  nach  einer  
gleichwertigen  Blume  in  die  „dumpfen“  11102 Glashäuser  blicken  lässt.  Weil  der  Kaufmannssohn  nicht 
begreift, was seine Diener ihm in seinem Leben wirklich sind, die Berührung mit der Lebendigkeit und der 
Konzeption,  verliert  er sich in Vorstellungen von Besitzdenken; so erinnert  er sich an seinen Vater und 
dessen Verständnis von Besitztümern, von den „schönen, gefühllosen Kindern seines Suchens und Sorgens“.  
11103 Hofmannsthal  deutet  hier  nicht  nur  das  Negative  dieses  Besitzdenkens  durch  die  angesprochene 
Gefühllosigkeit  an,  sondern  er  spricht  auch  von  den  „geheimnisvollen  Ausgeburten  der  undeutlichen 
tiefsten Wünsche seines Lebens.“  11104 Statt  sich  wirklich mit  der  Bedeutung der  Diener für  sein  Leben 
auseinanderzusetzen, verliert er sich in einer ästhetizistischen Vorstellung, wenn es heißt:  „Er begriff, daß 
der große König der Vergangenheit hätte sterben müssen, wenn man ihm seine Länder genommen hätte, 
die er durchzogen und unterworfen hatte […], die er zu beherrschen träumte“. 11105 
Aus  Angst  vor  dem  Verlust  des  Dieners,  begibt  er  sich  in  die  Stadt  zum  Haus  des  Gesandten;  doch 
unerfahren wie er ist, erreicht er erst gegen Mittag das Haus, sodass er weder den Gesandten noch einen 
seiner „jungen Leute“ 11106 antraf. Weil er unbedacht in die Stadt zurückgekehrt war, um sich den Diener zu 
bewahren, gelangt er auf der Suche nach einem Schlafplatz für die Nacht mitunter an ein  Flussbett „von 
einer tödlichen Traurigkeit“.  11107 Hofmannsthal zeigt hier deutlich die Distanz und die Unerfahrenheit zum 
wirklichen Leben auf, wenn er beschreibt, wie der Kaufmannssohn durch die Stadt irrt und so mitunter in 
eine „totenstille Sackgasse“  11108 gerät. Auch wird er dem Innenleben der Häuser gewahr, die er in seiner 
Künstlichkeit als hässlich erlebt („hie und da waren rote Vorhänge an den Fenstern und häßliche, verstaubte 
Blumen“).  11109 Ebenso  entspricht  auch  der  Juwelierladen  der  ärmlichen  Umgebung,  11110 und  auch  im 
Schaufenster konnte der Kaufmannssohn demzufolge keine schönen Kostbarkeiten erblicken, sondern nur  
„wertlose[...]  Schmucksachen“.  11111 Doch  gerade  unter  diesen  Dingen  findet  der  Kaufmannssohn  ein 
altmodisches Schmuckstück, welches dem Wesen der Haushälterin entspricht. „Auch schien ihm der blasse,  
eher melancholische Stein in einer seltsamen Weise zu ihrem Alter und Aussehen zu passen“.  11112 Doch 
unternimmt er gleichsam einen Zug zu ihrer Jugend, wähnt er doch, dass er ein ähnliches Schmuckstück 
einmal in ihrer Jugend an ihr gesehen hatte.  11113 Im Juweliers-Geschäft fällt sein Blick zudem auf einen 
Spiegel, indem ihm das Bildnis der älteren Dienerin entgegenkommt: „flüchtig empfand er, daß sehr viel von  

11097SW XXVIII. S. 20. Z. 11-19.
11098SW XXVIII. S. 20. Z. 20-21.
11099SW XXVIII. S. 20. Z. 23.
11100SW XXVIII. S. 20. Z. 26.
11101SW XXVIII. S. 20. Z. 34-36.
11102SW XXVIII. S. 20. Z. 37.
11103SW XXVIII. S. 21-22. Z. 36//1.
11104SW XXVIII. S. 22. Z. 1-2.
11105SW XXVIII. S. 22. Z. 2-6.
11106SW XXVIII. S. 22. Z. 16.
11107SW XXVIII. S. 22. Z. 34.
11108SW XXVIII. S. 22. Z. 30.
11109SW XXVIII. S. 22. Z. 32-33.
11110SW XXVIII. S. 22. Z. 38.
11111SW XXVIII. S. 23. Z. 1.

„Der Kaufmannssohn, der sich auf Edelsteine  sehr gut verstand, konnte kaum einen halbwegs schönen Stein darunter finden.“  
In: SW XXVIII. S. 23. Z. 2-4.

11112SW XXVIII. S. 23. Z. 9-10.
11113SW XXVIII. S. 23. Z. 8.
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ihrem Reiz darin  lag, wie die Schultern und der Hals in demütiger kindlicher Grazie  die Schönheit des 
Hauptes trugen, des Hauptes einer jungen Königin.“ 11114 Dennoch zeigt Hofmannsthal auch die Distanz zur 
Frau auf, spricht er doch hier von einer Flüchtigkeit, die es ihn empfinden lässt, ein Goldkettchen um den 
Hals der Frau zu sehen.  11115 Dennoch zeigt er sich letztendlich unwillig,  bei dem ärmlichen Juwelier zu  
verweilen, der ihm die Schmuckstücke für die Dienerinnen in ein „schönes Seidenpapier“ 11116 packt. Von der 
Schönheit  angezogen zeigt  sich der  Kaufmannssohn,  als  er  durch ein vergittertes Fenster  einen „schön  
gehaltenen Gemüsegarten“  11117 erblickt.  In dem zweiten Gewächshaus erblickt  er ein kleines Mädchen, 
welches ihn aus der Distanz heraus verängstigt und welches ihn an seine junge Dienerin erinnert, deren 
Haar  er  einmal  berührt  hatte,  als  sie  „totenblaß“  11118 auf  ihrem  Bett  gelegen  hatte.  Aufgrund  der 
Verbindung mit dem Tod, dem der Kaufmannssohn jedoch entgehen will, verlangt es ihn danach, dem Kind  
Silbermünzen zu geben, jedoch weil sie so schön „glänzten und klirrten“.  11119 Doch das Kind zeigt ihm die 
Unsinnigkeit seines Handelns auf, indem es ihm das Geld vor die Füße wirft. 
In dem zweiten Gewächshaus sieht sich der Ästhetizist neuerlich der Starre der künstlichen Welt ausgesetzt: 
„Auf  einem  Brette  standen  in  einer  Reihe  irdene  Töpfe  mit  Wachsblumen.  Um  eine  kleine  Zeit  zu 
übertäuben, zählte er die Blüten, die in ihrer Starre lebendigen Blumen unähnlich waren und etwas von 
Masken hatten, heimtückischen Masken mit zugewachsenen Augenlöchern. Als er fertig war, ging er zur  
Türe und wollte hinaus.“ 11120 Das Künstliche wird hier nicht nur in Verbindung mit der Bedrohung und dem 
Tod gestellt, sondern es hindert den Kaufmannssohn auch daran, schon früher zu bemerken, dass er in dem 
Gewächshaus eingesperrt ist. Als er schließlich erkennt, dass ihn das Kind im Gewächshaus eingeschlossen 
hat,  wirkt  er  hilflos  und  passiv,  als  er  mit  seinen  Fäusten  gegen  das  Gewächshausglas  schlägt  und  er  
erkennen muss, dass sowohl der Garten als auch das Haus „totenstill“ 11121 blieben. 
Auch in dieser Passage der Erzählung stellt Hofmannsthal das Künstliche dem Lebendigen gegenüber, wobei  
das Lebendige auch hier in Verbindung mit der Natur gesetzt wird; so befreit sich der Ästhetizist zwar auf 
unachtsame und zerstörerische Weise aus dem Gewächshaus,  sein Handeln hat die Natur  jedoch nicht 
vernichtet:  „Die  freie  Luft  ging  über  sein  Gesicht;  hinter  sich  hörte  er  die  zerknickten  Stämme  und 
niedergedrückten  Blätter  wie  nach einem Gewitter  sich  leise  raschelnd erheben.“  11122 Auch  auf  seiner 
weiteren Flucht erweist er sich als Dilettant seinem Leben und Handeln gegenüber. Voller „Ungeduld“ 11123 
will er dem „Bereiche seiner Angst“  11124 entkommen, der Konfrontation mit dem Tod, und steigt auf das 
Brett, den „Blick fest auf das jenseitige Ufer“ 11125 gerichtet. Die Flucht vor der Bedrohung und dem Tod, so 
deutet Hofmannsthal hier neuerlich an, führt ihn erst dem Tode, dem Jenseits näher. Tatsächlich bricht in 
dem Kaufmannssohn das Ahnen des Todes wiederum auf. Auf dem Brett über dem Abgrund stehend, wird  
er von seiner „Angst und Hilflosigkeit“  11126 übermannt, und „schwindelnd im ganzen Leibe, die Nähe des 
Todes“ 11127 spürend, klammert er sich an die Gitterstäbe. 11128

Doch selbst die Rettung vor dem Tod lässt ihn sich nicht in seinen Narzissmus zurückfinden, spürt er doch 
einen „Haß gegen die Sinnlosigkeit dieser Qualen“, 11129 worunter er die dauerhafte Konfrontation mit dem 
Wissen um die eigene Sterblichkeit fasst: „Seltsam war alles von ihm gefallen und ganz leer und vom Leben 

11114SW XXVIII. S. 23. Z. 25-27.
11115SW XXVIII. S. 23. Z. 28.
11116SW XXVIII. S. 24. Z. 4.
11117SW XXVIII. S. 24. Z. 8.
11118SSWXXVII. S. 25. Z. 22.
11119SW XXVIII. S. 25. Z. 32.
11120SW XXVIII. S. 26. Z. 5-11.
11121SW XXVIII. S. 26. Z. 13.
11122SW XXVIII. S. 26. Z. 22-25.
11123SW XXVIII. S. 26. Z. 37.
11124SW XXVIII. S. 26. Z. 37-38.
11125SW XXVIII. S. 26. Z. 39.
11126SW XXVIII. S. 27. Z. 3-4.
11127SW XXVIII. S. 27. Z. 4.
11128„Er  umklammerte  sie  fest,  sie  gaben  nach,  und  mit  leisem  Knirschen,  das  ihm,  wie  der  Anhauch  des  Todes,  den  Leib  

durchschnitt, öffnete sich gegen ihn, gegen den Abgrund, die Tür, an der er hing; und im Gefühle seiner inneren Müdigkeit und  
großen Mutlosigkeit fühlte er voraus, wie die glatten Eisenstäbe seinen Fingern, die ihm erschienen wie die Finger eines Kindes,  
sich entwinden und er hinunterstürzt, längs der Mauer zerschellend.“ In: SW XXVII. S. 27. Z. 6-12.

11129SW XXVIII. S. 27. Z. 17.
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verlassen ging er durch die Gasse und die nächste und die nächste.“  11130 Dabei befindet er sich in einer 
verwahrlosten, ärmlichen und gewöhnlichen Umgebung, so dass er von dem Verlangen ergriffen wird, auch  
weil er sich vom „Leben verlassen“ 11131 fühlt, dorthin zurückzukehren wo die „reichen Leute wohnten“. 11132 
Unter dem Verlangen, dass er sich endlich ein Bett für die Nacht gewinne, wird er an die „Schönheit seines  
eigenen breiten Bettes“ 11133 erinnert. Auch fühlt er sich an die Betten gemahnt, die der „große König der 
Vergangenheit“ 11134 für sich und seine Freunde errichtet. 
Mit dem Erreichen der Soldatenquartiere ist der Kaufmannssohn endgültig im für ihn Gewöhnlichen und 
Hässlichen angekommen; wie er versucht hatte, die Angst vor dem Kind und dem Einbruch der Wirklichkeit  
mit Gold zu vertreiben, sucht er auch hier das Geld einzusetzen, um sich von der Beklemmung seiner Seele 
zu befreien. Dies geschieht als er eines besonders hässlichen Pferdes gewahr wird, das den Soldaten, der  
vor  ihm  kniet,  in  die  Schulter  zu  beißen  versucht:  „Der  Mann  hatte  so  hohle  Wangen  und  einen  so 
todestraurigen  Ausdruck  in  den  müden  Augen,  daß  der  Kaufmannssohn  von  tiefem,  bitterem  Mitleid 
überwältigt wurde.“ 11135 Dieser Mann ist es schließlich, der ihn in seine Tasche nach dem Gold greifen lässt,  
und sich dann erst erinnern lässt, dass er das letzte Silber dem Kind in dem Gewächshaus gegeben hatte,  
das es achtlos hatte zu Boden gleiten lassen. 
Letztendlich führt ihn sein ästhetisches Wesen, die Unerfahrenheit im Leben zu bestehen, in einen frühen 
Tod.  Nicht  der  überreiche König,  der  nach einem vollen Leben dem Tod begegnet,  sondern als  tödlich 
Verwundeter  von  den  Hufen  eines  hässlichen  Pferdes,  wird  er  von  ebenso  trostlos  empfundenen und 
stinkenden Soldaten in ein ärmliches und gewöhnliches Quartier gelegt. Zuerst wird er von der Angst der  
Einsamkeit  und  der  Abscheu  ob  der  Trostlosigkeit  dieses  Raumes  befallen,  schließlich  aber  von  der 
Todesangst: „Eine Weile beschäftigten ihn nur seine Schmerzen und die erstickende Todesangst, mit der  
verglichen die Schmerzen eine Erleichterung waren. Dann konnte er die Todesangst für einen Augenblick 
vergessen und daran denken, wie alles gekommen war.“ 11136 Selbst unter dem Nahen des Todes, erkennt er 
nicht die Selbstverschuldung, sondern wähnt, dass es seine Diener waren, die ihn „in den Tod getrieben 
hatten“.  11137 Der Hass und die Abscheu gegenüber seinem Ästhetizismus, gegen den er sich im Sterben 
stellt,  muss  so  relativiert  betrachtet  werden.  Denn  der  Kaufmannssohn  bricht  hier  nicht  mit  dem 
Ästhetizismus, weil er dessen Falschheit erkannt hat, sondern allein deswegen, weil dieser ihn in seinen 
frühen Tod geführt hat: „Mit einer großen Bitterkeit starrte er in sein Leben zurück und verleugnete alles, 
was ihm lieb gewesen war. Er haßte seinen vorzeitigen Tod so sehr, daß er sein Leben haßte, weil es ihn  
dahin geführt hatte. Diese innere Wildheit verbrauchte seine letzte Kraft. Ihn schwindelte, und für eine  
Weile schlief er wieder einen taumeligen schlechten Schlaf. Dann erwachte er und wollte schreien, weil er  
noch immer allein war, aber die Stimme versagte ihm. Zuletzt erbrach er Galle, dann Blut, und starb mit  
verzerrten  Zügen,  die  Lippen  so  verrissen,  daß  Zähne  und  Zahnfleisch  entblößt  waren  und  ihm einen  
fremden, bösen Ausdruck gaben.“ 11138

Innerhalb der Hofmannsthal´schen Werke zeigt sich Schwendar aus der  Soldatengeschichte  (1895/1896) 
durchaus differenziert zu den meisten anderen Protagonisten Hofmannsthals. Anders als Andrea, Claudio, 
der  Kaufmannssohn etc.  ist  Schwendar  kein  augenscheinlicher  Ästhetizist,  denn  er  hat  sich  nicht  dem  
Schönen an sich, Kunstgegenständen, Musik, Frauen verschrieben, sondern Hofmannsthal schildert an ihm 
fast ausschließlich das Leiden eines Soldaten am Leben, die Gründe und Ursachen seiner Verlorenheit und 
letztendlich deren Aufbruch.  Bereits mit der Beschreibung Schwendars zeigt sich, dass Hofmannsthal sich 
von Ästhetizisten wie Andrea oder Claudio distanziert. „Das war ein Mensch“, 11139 heißt es über Schwendar, 

11130SW XXVIII. S. 27. Z. 21-23.
11131SW XXVIII. S. 27. Z. 22.
11132SW XXVIII. S. 27. Z. 25.
11133SW XXVIII. S. 27. Z. 28.
11134SW XXVIII. S. 27. Z. 29.
11135SW XXVIII. S. 28. Z. 30-33.
11136SW XXVIII. S. 30. Z. 4-7.
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mit „magerem langen Gesicht mit großen Ohren“. 11140 Hat Schwendar durch den Tod der Mutter und durch 
den der Tante einen negativen Bezug zur Religion bekommen, zeigt  sich,  dass sein neuerlicher Zug zur 
Religion aus seiner Angst vor dem Tod aber auch aus seiner Verlorenheit am Leben begründet ist. In Bezug 
auf die Mutter formuliert Hofmannsthal:  „er hasst die Todten, die sich vor der Hölle des Lebens in den 
Boden verkrochen haben und zerrt sie heraus: seine Mutter“. 11141 Durch die Tante zeigt sich schließlich, dass 
Schwendar mit dem Tod beider Verwandten selbst die Ahnung der eigenen Sterblichkeit erfahren hat, diese 
in Verbindung mit der Religion gesetzt hatte, und deswegen sowohl vor der Religion floh, als auch vor dem 
Tod. Vor allem der Tod der Tante wurde für Schwendar prägend in Bezug auf die eigene Auseinandersetzung 
mit der Sterblichkeit („fürchterlich vermengte sich sich dieses Bild mit seinem eignen tiefsten Leben“). 11142 
Die Flucht vor dem Tod schildert Hofmannsthal auch durch das Betreten des Waldes, heißt es in Bezug auf  
das  Geräusch,  das  er  vernimmt,  wenn  er  im  Moorboden  einsinkt:  „Dieses  Geräusch  brachte  ihm  den 
Gedanken an den Tod so nah wie am Vormittag der Anblick des Wassereimers“.  11143 Schwendar versucht 
dem Tod zu entkommen, nähert sich damit aber nur noch mehr dem frühen Tod an, hier gebunden an das  
Farbmotiv, primär in Verbindung mit der Farbe rot. „Erschöpft von Angst und Laufen“, 11144 setzt er sich am 
Rand des Waldes nieder, doch statt Erholung vor der Verfolgung des Todes zu finden, erinnert er sich an den  
Tag an dem seine Mutter verstorben war. 11145 Ausgelöst von dem Gefühl der Verlassenheit, wird Schwendar 
von  Hass  und  Unwillen  gegen  die  Welt  ergriffen,  worauf  er  mit  einem  Säbel  auf  Büsche  und  Bäume 
einhackt,  „berauscht  vom  Gefühl  des  Zerstörers“.  11146 Hofmannsthal  schildert  damit  die  Wendung 
Schwendars gegen die Natur; hatte er den Tod als Teil des Lebens geahnt, wendet er sich mit seiner Tat  
wieder gegen diesen, versucht ihn aufzuheben, sich in die Machtposition zu setzen und negiert damit die 
Ganzheit  des  Seins.  Auch der  Mord  an  dem Hasen zeigt,  verbunden mit  dem Blick  dessen  durch  den  
Schwendar  mit  der  Unzulänglichkeit  seines  Seins  konfrontiert  wird,  den  Versuch  Schwendars,  seine 
Lebensform beizubehalten und damit den eigenen Tod nicht zu akzeptieren. 

Innerhalb der Gespräche und Briefe zeigt sich das Motiv mitunter in dem Abschiedsbrief Alfred de Vigny`s  
an den Kronprinzen von Bayern (1902) durch den Rat an den Kronprinzen (SW XXXI. S. 25-26. Z. 29-2), in Der  
Sinn des Lebens. Dialoge in der Manier des Platon aus Athen (1892) durch den Inhalt des Dialoges, indem 
Hofmannsthal auf die Schönheit anspielen will (SW XXXI. S. 7. Z. 4-5), mitunter auch in Bezug auf die Werke  
von Gautier, Baudelaire oder Bahr, 11147 in Brief an einen jungen Freund (August 1896) durch die Betrachtung 
des Verhältnisses zwischen Leben und im weiteren der Kunst, 11148 in Buch des Weltmannes (1902) durch die 
Figur des jungen Hofmeisters (SW XXXI. S. 23. Z. 23), in Das Gespräch und die Geschichte der Frau von W.  
(1902) (SW XXXI.  S.  56. Z.  27-28) in Verbindung mit der Sprachkritik  oder in  Im Vorübergehen. Wiener  
Phonogramme (1893) durch das Gespräch einzelner Figuren. 11149

Jugend und Alter zeigen sich ebenso in Hofmannsthals Arbeit zu Der junge Lehrer der Kinder und die alte  
Frau (1896) (SW XXXI. S. 14. Z. 15) und zwar dahingehend, dass Hofmannsthal auf die Wesensveränderung  
der  alten  Frau,  von  ihrer  Jugend  zum  Alter,  anspielt  („Ich  habe  in  meiner  Jugend  eine  ganz  andere 
Conception von alt sein gehabt“). 11150 Gegen seine Belastung der Leere der Seele, stellt Hofmannsthal die 
alte Frau, die über den jungen Lehrer sagt: „sie haben mir durch ihr Wesen eine Menge schönes gegeben.  
Wie ich jung war, hätte ich sie um ihrer Jugend willen ängstlich geliebt, oder auch ganz übersehen. Man ist  
in der Jugend unglaublich roh und willkürlich. Heute überseh ich alles, was sie mit dem Leben zu thuen 

11140SW XXIX. S. 50. Z. 20.
11141SW XXIX. S. 302. Z. 12-13.
11142SW XXIX. S. 51. Z. 21-22.
11143SW XXIX. S. 54. Z. 9-10.
11144SW XXIX. S. 54. Z. 33-34.
11145SW XXIX. S. 55. Z. 2-3.
11146SW XXIX. S. 55. Z. 35.
11147„Das Märchenstück von Bahr, mit dem Schlusschor, der die Sehnsucht nach Schönheit ausdrückt.“ In: SW XXXI. S. 7. Z. 10-11.

In Bezug auf eine weitere Figur, heißt es: „die schöne junge Mutter die dem Kind das Märchen von der Kaiserin von China mit 
dem silberseidenen Gewand im Mond erzählt.” In: SW XXXI. S. 7. Z. 12-13.

11148„Dies scheinen Dir die  Güter  des Lebens und ihre Reihenfolge:  Gesundheit  ein schöner Leib Reichthum Geselligkeit  mit  
Freunden und Ruhen unter ihnen”. In: SW XXXI. S. 14. Z. 1-5.

11149SW XXXI. S. 8. Z. 11-16. 
11150SW XXXI. S. 14. Z. 28-29.
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haben. Auch mich verstehen sie ganz falsch weil ich weisse Haare habe denken Sie es wäre eine Maske. Ich 
bin jünger als sie”. 11151

In  Die Briefe des Paulus Silentiarius (1902) bezieht sich Hofmannsthal  in einem Brief  an seinen Freund 
Fronto  auf  sein  eigenes  Schaffen  („Freil<ich> sagt  man dass  das  was  ich  mache  schön ist.  so  wie  gut  
geformtes Murano-glas, schöne Geste, edler Ton“).  11152 Ebenso zeigt sich das Motiv in dem Brief  an die 
entfernte Geliebte Prisca Domitilla, und zwar durch die empfundene Nähe zu ihr: „und der Vorhang am 
Bade-zimmer der sich leise bewegt, redet mir mehr von dir. ein nackter Fischerknabe war mir die schönste  
Botschaft von dir“. 11153 Hofmannsthal verweist aber in einem weiteren Brief auch auf den Tod, 11154 sowie in 
Bezug auf sich selbst, wenn er in der Notiz N 12 im Zuge des religiösen Umbruchs Paulus betont, den Fokus  
auf den Menschen selbst zu setzten, gleichsam aber zu neuen Werten aufruft und auf ein Gespräch mit  
einem „jungen Menschen” 11155 verweist, dem Dichter der Elektra, des Orest in Delphi und des Pentheus. 11156

Ebenso zeigt sich das Motiv in Der Brief des letzten Contarin (1902). So erinnert sich der Contarin an die Zeit 
vor seiner ersten großen Demütigung, in der er sich, aufgrund der Größe und Bedeutung seines Namens,  
über die Zukunft und die passende Ehefrau Gedanken machte.  11157 Nach der ersten Demütigung jedoch, 
durch die er sich der Armut seiner Familie bewusst wurde, verlor seine Familie die letzten Kostbarkeiten.  
11158 Deutlicher zeigt sich die Verbindung zwischen dem Besitz und dem Wesen des Protagonisten in den  
Notizen: „Jeder Gegenstand den wir besitzen ist nämlich nur eine Anweisung, ein Surrogat eines schöneren: 
jede Perle, jedes Stück Stoff, jedes antike Trümmer jedes Haus ist nur ein Balcon auf dem unsere Wünsche 
ins unendliche schauen“. 11159

Wenn Hofmannsthal in dem Gespräch zwischen einem jungen Europäer und einem japanischen Edelmann  
(1902) auf das Motiv eingeht, so zeigt sich dies auch hier in Verbindung mit der Kritik des Japaners an dem  
Europäer, der nicht in der Konzeption ruht, sondern halbherzig im Wesen ist: „dagegen das europäische  
Wesen so dumpf vielbeinig – vielrümpfig, jeder Einzelne ein Rattenkönig: mit einem Theil seines Leibes der 
Liebsten im Schoß liegend mit einem Theil in Todesgedanken wühlend, mit einem Geld zählend. In keiner  
Lust voll aufgehend, gleich zeitig immer die Befriedigung einer andern suchend.“ 11160 Der Japaner kritisiert 
damit im Grunde genommen die europäische Lebensweise, die sich anders als die Japanische nicht an der  
Konzeption der Ganzheit des Seins orientiert. Der Japaner hingegen versteht den Tod als Teil des Lebens  
(SW XXXI. S. 41. Z. 8-9), während der Europäer niemals ganz in sich ruht. 11161

Auch in einem Brief an einen jungen Dichter (1902/1903) zeigt sich der Bezug zum Motiv und zwar durch 
den jungen Dichter  der  Gegenwart  der  Moderne:  „Dann während rückwärts  die  Sonne  untergeht,  das 
wundervolle Gefühl der Einzigartigkeit jeder Generation: wir sind jetzt die Einzigen auf dieser Insel, wir  
kleine Gruppe. Nie wird das Schiff mit den Todten landen, wovon wir immer träumen.“ 11162 Während sich in 
Die Abende von Rodaun (1903) nur ein kurzer Bezug zum Tod in Verbindung mit dem gesellschaftlichen 
Umfeld und der Bedeutung dessen auf den künstlerischen Verstand findet, 11163 zeigt sich das Motiv in dem 
Gespräch zweier Kurtisanen in Die Sammlerin (1903) hinreichender, zeigt sich doch an Tibalda die Liebe zur 
Kunst und zum Schönen (SW XXXI. S. 69. Z. 22-25): „Im Leben fand sie nur die Elemente der Schönheit.“ 11164 

11151SW XXXI. S. 15. Z. 1-6. 
Ein  weiterer  Bezug erfolgt  auch  durch die  Anspielung der  alten Frau auf  die  Handlungen:  „die  geheimnisvolle  Continuität  
unserer Handlungen das ist an ihnen schöner als an mir”. In: SW XXXI. S. 15. Z. 11-12.

11152SW XXXI. S. 58. Z. 6-8.
11153SW XXXI. S. 59. Z. 31-33.
11154„Wir haben Carthago Hellas, Aegypten, die Welt verschlungen uns verschlingt das andere und verdaut es nur halb – wir haben 

Chartago nicht verdaut, wären wir doch wenigsten wie Thiere, wie ein lebendiges Leichenfeld, ein Acker voller Todter, der läuft,  
aber wir sind ein Acker wo unterhalb Dämonen noch leben“. In: SW XXXI. S. 60. Z. 23-28.

11155SW XXXI. S. 61. Z. 19.
11156SW XXXI. S. 61. Z. 21.
11157SW XXXI. S. 21. Z. 17-22.
11158SW XXXI. S. 21. Z. 32-37.
11159SW XXXI. S. 17. Z. 20-23. 

Siehe (Notizen): SW XXXI. S. 18. Z. 20-32, SW XXXI. S. 260. Z. 40. 
11160SW XXXI. S. 40. Z. 12-16.
11161SW XXXI. S. 44. Z. 6-7, SW XXXI. S. 44. Z. 15.
11162SW XXXI. S. 63. Z. 12-15.
11163„Wer sind wir und was haben wir von den andern? von den Lebenden? von den Todten?” In: SW XXXI. S. 90. Z. 14-15.
11164SW XXXI. S. 70. Z. 3.
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Dabei bindet dieses Schöne auch den Tod mit ein, wenn dieser künstlerisch dargestellt ist. 11165 Zudem trägt 
dieser  Fokus  auf  das  Schöne  im  Leben,  was  die  Distanz  zur  Ganzheit  des  Seins  einschließt,  durchaus  
kritische Züge in eigener Sache. 11166 Zwar habe sie in der Kunst das gefunden, was sie bei den Männern nie 
gefunden habe, doch zeigt sich in Bezug auf diese tröstende Funktion der Kunstwelt, dass auch sie ihr nur  
wie ein Abglanz davon schien „wovon ich das wirkliche nirgends finden kann”.  11167 Bedingt zeigt sich dies 
dadurch, dass Tibalda das Altern an sich nicht mehr ausklammern kann: „Jetzt bin ich alt. ich leide an der 
Leber ich bin hypochondrisch“. 11168

Auch in Die Briefe James Hackmanns (1903) zeigt sich eine deutliche Einbindung des Motivs in Verbindung 
mit den Briefen eines „jüngeren Marineoff“,  11169 des James Hackmann. In Bezug auf seinen Vetter, einen 
Schiffsfähnrich, heißt es zudem: „dieser fühlt sich schon so alt und dabei so unreif, mit leeren Händen.“ 11170 
Im Gespräch zwischen Hackmann und Lord Sandwich geht die Rede auch auf die Schönheit (SW XXXI. S. 64.  
Z. 16-17). So sieht er im Militärberuf auch keinen Halt für sein Leben,  11171 und zudem zeigt sich auch ein 
problematischer Bezug zum Weltverständnis, in Bezug auf den Tod. 11172 Auch zeigt sich, dass sich Hackmann 
vom Tode angezogen fühlt, geht er doch zur Hinrichtung des Dodd, die seine eigene vorwegnimmt: „Da ist  
es nicht - was ich suche und da ist es nicht – ich suche es in der Nähe der  Sterbenden (Dodds er geht  
absichtlich zu dieser Hinrichtung)“. 11173 Zudem, wenn Hackmann Margaret als a-moralisch empfindet, zeigt 
sie sich sorgend um ihre Kinder: „Er rücksichtslos klagend vor den Kindern: sie [...]  gieb acht sie hören 
ohnehin zuviel [...] auf diese Art ist meine Jugend beschwert worden.“ 11174

Den Brief zu Die Briefe des jungen Goethe (1903/1904) hatte Hofmannsthal an seinen Jugendfreund Edgar 
Karg von Bebenburg gerichtet, der ihn um ein Buch gebeten hatte, aus dem er einmal gelesen hatte.  11175 
Hofmannsthal  verweist  auf  die  Unterhaltungen  mit  Goethe,  „welches  der  Kanzler  v.  Müller  aus  dem 
Gedächtnis aufgeschrieben hat“. 11176 Da Hofmannsthal dieses Buch jedoch nicht bei der Hand hatte, will er 
Edgar  etwas  nicht  nur  „über  seine  Jugend“  11177 schicken,  „sondern  was  aus  seiner  Jugend  selber 
heraustropft, wie der Saft aus den angeschnittenen üppigen jungen Stämmen im Frühjahre. Es sind die  
Briefe seiner Jugendjahre.“ 11178 Es sind die Briefe des jungen Goethe, die Edgar ohne Vorurteile lesen soll 
(„Denk, hier redet ein junger Mensch. Laß ihn nicht seinen Namen Goethe wie den Medusenschild mit sich  
tragen und Dich damit versteinern.“).  11179 Edgar solle doch an sich selbst denken, habe er doch „von den 
Bubenjahren an, hingekritzelt, spät in der Nacht mit halbgeschlossenen Augen“. 11180 Goethes Briefe dienen 
Hofmannsthal zur Erinnerung an die eigene Brieffreundschaft mit dem Freund (SW XXXI. S. 89. Z. 11-12). So  
solle sich Edgar eben vorstellen, dass er nicht Goethes Briefe lese,  sondern sich vorstellen, er komme in 

11165„Sarkophag im kleinen Garten, die Thür verbirgt ein Gobelin, wehen von Schatten und Licht.“ In: SW XXXI. S. 70. Z. 26-27. 
11166SW XXXI. S. 71. Z. 4-6.
11167SW XXXI. S. 72. Z. 1-2.
11168SW XXXI. S. 71. Z. 17. 

Ebenso in dem zweiten Gespräch zweier Frauen zeigt sich das Motiv,  nämlich durch die „einst wunderschöne Maraña und 
Angela  Zaffetta,  eine  schöne  junge  Person“  (SW  XXXI.  S.  72.  Z.  19-20),  wobei  Hofmannsthal  damit  gleichsam  das  Altern  
anspricht.

11169SW XXXI. S. 63. Z. 27.
11170SW XXXI. S. 63. Z. 27-28.
11171„Wozu das Ganze? was soll es heißen? Es ist schön dass der Bogen sich spannt bis zum Brechen, aber wozu“. In: SW XXXI. S. 

64. Z. 25-27.
11172„Weltverhältnis:  er  hat  furchtbare  Gabe,  die  Dinge  mit  dem  Blick  zu  skeletieren:  sich  zu  fragen,  was  weiter?  hat  die  

Medusenaugen, die nicht die Blumen sondern die todten in der Erde sehen.“ In: SW XXXI. S. 64. Z. 32-34.
11173SW XXXI. S. 67. Z. 23-25.

Auch in Bezug auf die Figur des Dodd zeigt sich das Motiv: „Er sieht die Welt anders: den Tod anders.“ In: SW XXXI. S. 66. Z. 17. 
11174SW XXXI. S. 68. Z. 1-2.
11175In Bezug auf dieses Buch, heißt es: „wie er, ein ganz alter Mann, mit einem jungen Menschen und zwei jungen Damen nach  

einem Schloß hinausfuhr, und während sie miteinander frühstückten, die tiefsten und rührendsten Dinge über das menschliche  
Dasein zu ihnen sprach“. In: SW XXXI. S. 87. Z. 5-9. 

11176SW XXXI. S. 87. Z. 16-17. 
„[...] und im April 1818 war der schöne Tag und Dornburg war das Schlößchen, und Friedrich v. Müller selbst war der junge 
Mensch und die jungen Mädchen waren die beiden Egloffstein.“ In: SW XXXI. S. 87. Z. 17-20.

11177SW XXXI. S. 87. Z. 26.
11178SW XXXI. S. 87. Z. 27-29.
11179SW XXXI. S. 88. Z. 9-11.
11180SW XXXI. S. 88. Z. 20-21.
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Hofmannsthals Zimmer und da sitze ein „junge[r] Mensch[...]“, 11181 der ihm gefällt. 11182 Hofmannsthal führt 
auf Goethe zurück, wenn er ihn als Kind wohlhabender Eltern beschreibt, sodass er sich einen „gestickten 
Rock und schöne Manschetten anschaffen“ 11183 konnte. 11184

In die Rodauner Anfänge (1906) zeigt sich ebenso, im Gespräch zwischen Schröder und Hofmannsthal, der 
Motiv-Komplex: „Leben? was ist nun Leben? Leben ist die Bindung aller Elemente durch alle Elemente. Ich  
denke einen kühnen Gedanken: sogleich fühlen sich laue Freunde von mir losgelöst, gleichgiltige Gesichter 
verziehen sich zur Grimasse, ich selbst setze den Fuß leichter auf die Erde, denke gleichgiltiger von meinem  
Lebensunterhalt,  kühner  von  meinem  Tode.“  11185 In  dem  Gespräch  über  die  Novelle  von  Goethe  
(August/September 1906) zeigt sich das Motiv in Verbindung mit Goethes Werk („so geniessen wir hier 
mannigfaltige,  reine,  schöne  höchst  künstlich  verflochtene  Verhältnisse”),  11186 aber  auch  durch  die 
Einbildungskraft des Künstlers („Die Einbildungskraft ist ein schönes Vermögen“). 11187

In  Furcht  /  Ein  Dialog  (1906/1907)  ist  die  Jugend Teil  des  erotischen  Tanzes  der  Tänzerin,  die  Hymnis 
beschreibt („junge Reh, das sich vor dem Wind fürchtet“). 11188 Leichtfertig mit ihrem Tod geht Laidion um, 
die sich von der Wirklichkeit zurückziehen will und damit der käuflichen Liebe („ich möchte lieber sterben 
als mit ihnen liegen und trinken und ihr Geschrei anhören“).  11189 Die Jugend wird von Laidion aber auch 
betont, wenn sie den Tanz der Frauen auf der Insel beschreibt, die sie im Gegensatz zu sich als glücklich 
empfindet (SW XXXI. S. 121. Z. 30-31).  11190 In der Wirklichkeit jedoch spürt sie keinen Halt, sondern die 
Beklemmungen der Wirklichkeit, die ebenso in sie hineinfahren wie „die Schönheit der Veilchen“.  11191 In 
Das Schöpferische (1906-1909) zeigt sich das Motiv erst in der Notiz N 4, als Hofmannsthal sich auf den  
Gedanken des Schöpferischen bezieht („Bekenntnisse einer schönen Seele“). 11192 Des weiteren zeigt sich das 
Motiv auch durch den Verweis auf Gottfried Keller, 11193 sowie innerhalb der Notiz N 14 („Schöne Darstellung 
jeder Materie möglich“)  11194 und in Bezug auf Platons und Schopenhauers ästhetische Schriften: „Schöne 
Darstellung entsteht dann wenn an jedem Punkte Leben - wenn jeder Zwischengedanke als ein lebendiges  
Wesen sein Haupt hebt. Jeder Gedanke ist ein Gast aus einer Welt.” 11195

In der Geschichte der beiden Liebespaare (1896) zeigt sich zu Beginn der Erzählung, dass Felix an Paula nicht 
die offensichtliche, nicht die sinnliche Schönheit fesselt. Ihr Körper macht auf ihn vielmehr den Eindruck des  
Unfertigen, des Kindhaften, trägt Züge der fehlenden Lebendigkeit und wirkt zudem negativ auf ihn durch  

11181SW XXXI. S. 89. Z. 14.
11182SW XXXI. S. 89. Z. 27, SW XXXI. S. 351. Z. 18-22, SW XXXI. S. 352. Z. 28, 30.
11183SW XXXI. S. 89. Z. 21-22.
11184SW XXXI. S. 351. Z. 18-22.
11185SW XXXI. S. 127. Z. 22-27. 

Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 128. Z. 1-2, SW XXXI. S. 131. Z. 23-24.
11186SW XXXI. S. 146. Z. 18-20. 

Des weiteren heißt es Bezug auf den Inhalt der Novelle: „In der Jugend glauben wir das Leben nicht ertragen zu können wenn 
nicht alles zu etwas, schliesslich alles zu höchstem führte”. In: SW XXXI. S. 147. Z. 17-18.

11187SW XXXI. S. 146. Z. 25-26.
11188SW XXXI. S. 120. Z. 8. 

„Die Bacchis macht alles am besten, wo sie viel mit den Händen zu tun hat: wen eine Nymphe in einen jungen Baum verwandelt  
wird (oder die Ampelis in eine Rebe: das gelingt ihr wirklich. Ihr Handgelenk möchte ich schon haben.” In: SW XXXI. S. 120. Z. 4-
7.

11189SW XXXI. S. 120. Z. 22-23.
11190„Dann tanzen sie und am Schluß geben sie sich den Jünglingen hin, ohne Wahl - welcher nach einer greift, dessen ist sie. Um  

der Götter willen tun sie es und die Götter segnen es.“ In: SW XXXI. S. 121. Z. 33-35.
Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 124. Z. 8-9, SW XXXI. S. 125. Z. 10-13.

11191SW XXXI. S. 123. Z. 5. 
Siehe (Notizen): SW XXXI. S. 382. Z. 10-12, SW XXXI. S. 383. Z. 7, SW XXXI. S. 383. Z. 13-14, SW XXXI. S. 383. Z. 27-32, SW XXXI. S.  
384. Z. 8-13, SW XXXI. S. 386. Z. 35, SW XXXI. S. 387. Z. 2, SW XXXI. S. 388. Z. 17-29, SW XXXI. S. 388. Z. 21-22, SW XXXI. S. 389. Z. 
6, SW XXXI. S. 389. Z. 9.

11192SW XXXI. S. 94. Z. 17.
11193„Ich gerieth jetzt auf die fixe Idee, die Lydia, wenn sie mich möchte, zu heiraten wie sie eben wäre und ihr um ihrer schönen  

Persönlichkeit willen, für die es nichts ähnliches gab, tru und ergeben zu sein ohne Schranken noch Ziel.” In: SW XXXI. S. 95. Z. 3-
6.

11194SW XXXI. S. 97. Z. 21.
11195SW XXXI. S. 97. Z. 22-25.

881



ihre Lebenssituation, die von ihm als hässlich und beklemmend eingestuft wird. Was Felix aber anzieht, ist 
ihr „knaben-mädchenhafte[s] Gesicht [...], mit dem ruhigen forschenden Blick, in dem nichts lag als Jugend.“ 
11196 Hofmannsthal schildert im Folgenden, wie die hässlichen Häuser in Felix andere Empfindungen wecken 
(„Ich fand die Schönheit von dem, was ich immer als sehr hässlich empfunden hatte“)  11197 und er sich 
demnach für das Hässliche öffnet, in dem er das Schöne findet.
Die Flucht vor dem Tod zeigt sich in dieser Erzählung vor allem an Therese, aber auch durch ihren Geliebten  
Clemens, der ihr ihren Tod und ihren Verfall verheimlichen will.  11198 Dabei zeigt die Ästhetizistin Therese 
einen deutlichen Zug zum Schönen, nicht nur durch die übermäßigen Verwendung von Parfüm, sondern  
auch  durch  eine  Stilisierung  ihrer  Person  ins  Göttliche:  „Ihre  geschminkten  Wangen  leuchteten,  ihre  
mystischen veilchenfarbnen Augen waren noch größer  als  sonst  und die  Krone von aschblondem Haar 
schien wie mit einem wundervollen Zierrath mit kleinen Ohren auszulaufen, an denen schwere Gehänge 
von alten Türkisen und Diamanten schwebten. Wie ein Gitter trennten die 5 Schnüre gelblicher Perlen, die  
den  Hals  umschlossen,  die  strahlende  Schönheit  des  Kopfes  von  dem  schwachen  Leib,  der  in  Spitzen  
eingehüllt  war wie der  Leib eines Kindes oder einer  Todten, und der in die blutlosen ungeschmückten  
kläglichen Hände auslief.“ 11199 Der Grund, sich so übermäßig zu schmücken, liegt dabei in ihrem Narzissmus 
und  in  ihrer  Ästhetisierung  des  Todes  begründet.  Äußerlich  will  sie  sich  erhalten,  sich  und  anderen 
Menschen somit die Illusion erhalten, dass das Schöne Bestand hat; zudem präpariert sie sich für die sie 
besuchenden  Menschen,  die  sie  „anschauen  kommen“  11200 und  die  sie  als  ein  Kunstbild  von 
ästhetizistischer Schönheit sehen sollen.
Felix  wird  zwar  durch  Therese  mit  dem  Tod  konfrontiert,  doch  bedingt  durch  die  ästhetizistische 
Inszenierung ihres Sterbens, zeigt sich auch an Felix, dass er den Tod durch seinen ästhetizistischen Blick  
betrachtet.  Dass  die  Form  des  Todes  in  direkter  Weise  mit  der  Lebensweise  zusammenhängt,  lässt  
Hofmannsthal  auch Felix  erkennen,  wenn er ihn über Thereses Tod sagen lässt:  „Ein schrecklicher  und 
mühseliger Tod kann nicht ihr Tod sein.“ 11201 Nicht nur aber durch den Anblick Thereses, sondern auch durch 
seinen eigenen Ästhetizismus, bildet sich bei ihm eine Einstellung zum Tod, und auch in Bezug auf sich 
selbst, zeigt sich das Ahnen des Ästhetizisten, dass das Wesen des Menschen seinen Tod bestimmt:  „Ein 
großer dunkler einfacher Gedanke lag auf dem Grund meines Bewusstseins ich dachte sie kann nur ihren 
eigenen Tod sterben und der muß eins sein mit ihrem Leben. Und die vogelhafte Schwäche ihres Lebens 
muß ihren Tod schwach machen.“ 11202 
Hofmannsthal  schildert  im  Folgenden  die  Hinwendung  des  ästhetizistischen  Felix  zu  der  Ästhetizistin 
Therese.  Doch  obwohl  er  ihrer  Schönheit  gewahr  wird,  wird  Felix  primär  durch  Therese  mit  dem Tod 
konfrontiert,  vor  dem die  Ästhetizistin  sich  nicht  zu  schützen vermag:  „Wie eine geheimnisvolle  Göttin 
Herrin ihres eigenen unfruchtbaren rührenden Geschickes saß sie da, gehüllt in ihre große Schönheit und 
Schwäche über  den  Spiegel  gebeugt,  während die  Schatten des  Abends  den leichten Korb  mit  Dunkel 
füllten“. 11203 Hofmannsthal beschreibt an Therese den Fortgang des körperlichen Verfalls. So nehmen ihre 
Züge im Schlafen  einen leidenden und bösen Zug an („Allmählich  wurde der  Ausdruck ihres  Gesichtes 
entsetzlich“). 11204 Mit Thereses fortschreitendem Altern, verliert nicht nur ihr Körper an Schönheit, sondern 
mit diesem zerfällt auch immer mehr Thereses Überzeugung in den Ästhetizismus; so zeigt sich in ihrem  
Gesicht „eine martervolle hilflose Angst“,  11205 und nach ihrem Erwachen beginnt sie zu weinen („in ihrem 
hilflosen Jammer wie ein Thier“).  11206 Durch ihren Traum eröffnet Hofmannsthal zudem, warum Therese 
immer in den Spiegel sieht, will sie sich vergewissern, dass sich der Traum irrt, dass ihre Jugend doch nicht 

11196SW XXIX. S. 66. Z. 37-38.
11197SW XXIX. S. 67. Z. 12-13.
11198„So schlecht, dass er es für überflüssig hält ihr noch irgend etwas zu verbieten was ihr Vergnügen macht. Ihr dürft Euch über  

nichts wundern. Sie hat sich geschminkt. Und sie nimmt sehr viel Parfüm.“ In: SW XXIX. S. 69. Z. 6-9.
11199SW XXIX. S. 69-70. Z. 38-9.
11200SW XXIX. S. 70. Z. 11.
11201SW XXIX. S. 70. Z. 30-31.
11202SW XXIX. S. 70. Z. 34-37.
11203SW XXIX. S. 71. Z. 7-11.
11204SW XXIX. S. 72. Z. 1-2.
11205SW XXIX. S. 72. Z. 4.
11206SW XXIX. S. 72. Z. 9.
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vergeht.  11207 Hofmannsthal beschreibt das Sterben der Therese in den folgenden drei Tagen bis zu ihrem 
Tod. Der ästhetizistischen Versenkung folgt die Beklemmung, und diese Angst vor dem Tod wird neuerlich 
mit  dem  Ästhetizistisch-Schönen  überdeckt.  11208 Hofmannsthal  schildert  ihre  Versuche  dem  Tod  zu 
entkommen, sei es in der übermäßigen Verwendung von Parfüm oder in ihrer zärtlichen aber übermäßigen 
Hinwendung zu Clemens; doch was Therese unternimmt, fußt lediglich auf ihrer Hilflosigkeit, sich gegen den 
Tod behaupten zu können. So ist ihr Versuch, Nähe aufzubauen, nichts Anderes als ein Klammern an das 
Leben, die „Gier eines Kindes, die Wuth eines Schwachen“. 11209 
Die Unentrinnbarkeit des Todes wirkt besonders auch auf Clemens, der den Tod als „fremden Teufel“ 11210 
sieht,  der  sie  „in  seiner  Gewalt  hat“.  11211 Dabei  sieht  sich  Clemens  zwischen  der  Wahrnehmung  ihres 
Sterbens und seinem eigenen Ästhetizismus gesetzt;  ihr Sterben bewirkt gleichsam eine Erkenntnis, ein 
Wanken in seinem ästhetizistischen Sehnen, und dennoch bleibt eine Sehnsucht nach dem Schönen, die nie  
abgelegt wird. Hofmannsthal gibt Clemens aber auch die Fähigkeit mit zu erkennen, dass ihr Ästhetizismus  
aus ihrem Wesen gespeist wird: „Sie war aber in keiner Gewalt als der ihres Wesens welches das sterbende 
Leben noch einmal nach allen Seiten trieb wie der Kreisel bevor er hinfällt und taumelnd noch einmal in  
einem krampfhaften Schwung den ganzen Schauplatz seinen traumhaft-kleinen Lebens umtanzt.“ 11212 Auch 
auf  Felix  wirken  die  verschiedenen  Phasen  des  Sterbens  der  Ästhetizistin,  in  der  er  immer  noch  die 
Schauspielerin sieht, wodurch er auch in ihrem Sterben eine Form von Inszenierung sieht. 11213 
Nach drei Tagen der übermäßigen Zärtlichkeit verlischt der krampfhafte Versuch Theresens, gegen den Tod 
anzukämpfen („Langsam aber unaufhaltsam schien sie zu versinken“). 11214 Hofmannsthal steigert in diesem 
Zusammenhang ihre Abwendung vom Ästhetizismus; die Verzweiflung nimmt von ihr Besitz, der Tod kann 
von ihr immer weniger geleugnet und überdeckt werden, weshalb sie auch die Jugend und Lebendigkeit der  
Kinder,  im Kontrast  mit  ihrem eigenen Verfall,  nicht mehr ertragen kann.  Sowohl  ihr  Schmuck als  auch 
Clemens  und  seine  Liebe,  also  Teile  ihres  ästhetizistischen  Lebenswandels,  sind  ihr  bedeutungslos 
geworden, und sie ruft aus: „Kein Mensch hilft mir.“ 11215 Der Tod erscheint auch ihr jetzt unausweichlich und 
den  Abgrund  zwischen  sich  und  den  Menschen  empfindet  sie  über  stark,  weil  sie  ihr  den  Tod  nicht  
abnehmen können, denn im Sterben ist jeder allein.  
So ist die vermeintliche Hinwendung von Felix zum Leben nichts als Schein, denn die tote Therese wurde für  
ihn zur neuen Faszinationsquelle („sah ich ein wunderbares leises fragendes Lächeln an dem lieblichen 
Mund und jetzt da die Drohung des Todes erfüllt war, schien mir nichts beängstigend nichts leer an dem 
schönen Gesicht“). 11216 Zwar spricht er von der „Drohung des Todes“, 11217 doch erregt die tote Therese ihn 
ästhetizistisch, wie sie es zu Lebzeiten kaum vermochte.  

In dem Werk  Was die Braut geträumt hat  (1896/1897) zeigt sich das Motiv nur vereinzelt, so durch die 
Worte der Braut an Amor, die diesem schmeichelt, ist sie doch überrascht in ihrem Mädchenzimmer einen  
„jungen Herrn“ 11218 zu sehen und glaubt deswegen, dass sie einen Traum erlebe. Ihr Zug zur Schönheit zeigt  
sich dagegen durch ihr Ahnen, dass es sich bei dem zweiten Kind neuerlich um Amor handeln würde und  
dass er gekommen sei, um sie mit den „schönen“  11219 Spielen zu verwöhnen, wobei sie nicht neuerlich 
Amor sondern einem toten Mädchen begegnet.

11207„Ich hab geträumt, ich bin dann geworden wie der Hund von dem ihr erzählt habt. […] Zuerst bin ich gestorben […] Ich hab  
gespürt wie sich geworden bin, ganz, und nur die Zähne sind weiß und schön geblieben.“ In: SW XXIX. S. 72. Z. 16-21.

11208„Clemens  und  ich  aber  warteten  nach  der  verhüllten  Qual  des  Traumes  einen  zweiten  unverhüllteren  Anhauch  des 
Unentrinnbaren“. In: SW XXIX. S. 72. Z. 29-31.

11209SW XXIX. S. 73. Z. 9.
11210SW XXIX. S. 73. Z. 27.
11211SW XXIX. S. 73. Z. 28.
11212SW XXIX. S. 73. Z. 28-32.
11213SW XXIX. S. 73. Z. 32-36.
11214SW XXIX. S. 74. Z. 16-17.
11215SW XXIX. S. 75. Z. 14.
11216SW XXIX. S. 79. Z. 33-36.
11217SW XXIX. S. 79. Z. 34-35.
11218SW III. S. 84. Z. 35.
11219SW III. S. 87. Z. 6.
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Der Ästhetizist aus Der Kaiser und die Hexe (1897) ist eine von den wenigen Figuren Hofmannsthals, die am 
Ende des Werkes noch leben. Die Bedeutung dieses Stückes liegt zwar auch auf dem Überleben des Kaisers,  
doch  was  Hofmannsthal  mit  dem  Werk  eigentlich  schildert,  ist  die  andauernde  nahezu  übermächtige 
Verlockung, die auf den Kaiser wirkt, und der er – selbst am Ende des lyrischen Dramas – nicht überzeugend 
gegenübersteht. Wie sich zeigen wird, gelingt es dem Kaiser zwar, sich von der Hexe zu lösen, doch das  
Wesen des Kaisers, seine Empfänglichkeit für den Ästhetizismus, den er selbst an sich erkannt hat, ist nicht 
überwunden,  kann vielleicht auch nicht überwunden werden;  vielmehr ist  es von Bedeutung, dass der  
Kaiser gesiegt hat, vielleicht auch nur für den Moment, aber aus der Verlockung der Hexe ist er zumindest  
als Sieger hervorgegangen. 11220

Dabei zeigt sich in diesem lyrischen Drama ebenso die direkte Verbindung zwischen der Liebe zur Hexe und 
dem Tod bzw. dem Ästhetizismus und der direkten Verbindung zum Wesen des Menschen. Doch versucht  
sich der Kaiser auch durch die vermeintliche Aktivität bei der Jagd von der Verführungsgewalt, die die Hexe  
über ihn hat, zu distanzieren. Jedoch sieht der Kaiser sich selbst als das Wild, eben durch sein Verlangen  
nach der Hexe („Nein, ich bin das Wild, mich jagt es, / Hunde sind in meinem Rücken, / Ihre Zähne mir im  
Fleisch“).  11221 Obwohl der Kaiser sich von der Hexe zu lösen versucht und der Bedrohung des Todes durch  
sie, nähert er sich nicht nur durch die Jagd dem Tod an, sondern zeigt dies auch durch folgende Passage:  
„Und ein totenhafter Schlaf / Soll mir nachts mit Blei versiegeln / Diese Welt …“ 11222

Mit dem Erscheinen der Hexe verbindet Hofmannsthal schließlich offene Attribute sexueller Anziehung, ist 
sie doch „jung und schön“ 11223 und gekleidet  „in einem durchsichtigen Gewand, mit offenem Haar“,  11224 
wodurch Hofmannsthal sie als personifizierte, sexuelle Verlockung gestaltet hat. Obwohl der Kaiser sie von  
sich weist, zeigt sich nach ihrem Weggang, dass er ihrer Schönheit dennoch zu erliegen droht. So stellt er  
sich in seiner Eifersucht vor, wie sie ihn betrogen hat („die weißen Hände / Toter, aus dem Grab gelockter / 
Heiden sind auf ihr“). 11225 Doch mit ihrem neuerlichen Auftreten, kokettiert die Hexe sogar mit ihrem Tod,  
nur um ihn neuerlich an sich zu binden und eine ästhetizistische Treue einzufordern: 

„Leb wohl,
Aber deiner nächsten Freundin,
Wenn ich tot bin, sei getreuer,
Und bevor du gehst und mich
Hier am Boden sterben lässest,
Deck mir noch mit meinen Haaren
Meine Augen zu“ 11226

Sie tot wähnend, ruft der Kaiser einen Helfer herbei, die Hexe, der er immer noch Schönheit attestiert,  
wegzutragen („Hier ist eine schönre Last“),  11227 damit er nicht mit seiner Eifersucht weiter gequält wird. 
Auch durch diesen Helfer arbeitet Hofmannsthal die Gefahr der Jugend heraus, wähnt dieser sich doch 
durch das Gold des Kaisers, von seiner erbärmlichen „Jugend“ 11228 lösen zu können.
Trotz ihrer Schönheit deutet Hofmannsthal gleichsam die Verbindung dieser Frauen-Figur mit dem Tod an.  
11229 Fatalerweise jedoch wähnte sich der Kaiser in der Vergangenheit durch die Hexe gerade lebendig, ohne 
sie jedoch dem Tode nahe. 11230 Sein Schwanken, sein Sehnen nach dem Schönen, zeigt sich dabei dennoch. 
Obwohl  er  vorgibt,  sie  nur  noch einmal  sehen zu  wollen,  um sich  zu  vergewissern,  dass  es  sein  Wille 
gewesen sei, der ihn von der Hexe gelöst habe, bezieht er sich gleichsam auf die Schönheit ihres Körpers,  

11220Jendris Alwast betont vor allem die Versuchung, der sich der Kaiser ausgesetzt sieht und der er versucht zu widerstehen:  „Im 
Bewußtsein, sich nicht selbst verlieren zu dürfen, nimmt der Kaiser den Kampf mit dem mächtigen Dämon auf.“ In: Alwast, S. 36.

11221SW III. S. 179. Z. 12-14.
11222SW III. S. 180. Z. 6-8.
11223SW III. S. 180. Z. 21.
11224SW III. S. 180. Z. 21.
11225SW III. S. 183. Z. 32-34.
11226SW III. S. 194. Z. 7-13.
11227SW III. S. 194. Z. 37.
11228SW III. S. 196. Z. 29.
11229„Der KAISER hebt die Hände, sie zu berühren. In diesem Augenblick überschüttet / die dem Untergang nahe Sonne den  

ganzen Waldrand  mit  Licht  und  den rötlichen  /  Schatten  der  Bäume.  Der  Kaiser  schaudert  zurück.  Richtet  sich  auf,  geht  
langsam,/ die Augen auf ihr, von ihr weg; sie liegt wie tot.“ In: SW III. S. 194. Z. 14-17.

11230„Tot, das Glühen fort“. In: SW III. S. 183. Z. 10.
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den er jedoch immer noch mit der Lebendigkeit verbindet. 11231 Da sie für den Kaiser fatalerweise mit dem 
Leben verbunden ist, scheint der Tod der Hexe für ihn auch surreal zu sein („Tot! was ist für diese Wesen / 
Tot? die Sonne ist nicht unten“). 11232 Gemessen daran zeigt sich auch sein ästhetizistischer Bezug zum Tod. 
11233 Dennoch ist der Kaiser auch bereit dazu den Tod zuzulassen, glaubt er denn sich nur durch den Tod, von  
der Hexe befreien zu können, wobei er diesen an den körperlichen Verfall der Frau bindet:  

„Wenn die Sonne sinkt, zerfällst du:
Kröte! Asche! Diese Augen
Werden Schlamm, Staub wird dein Haar,
Und ich bleibe, der ich war.“ 11234

Zwar  versucht  sie  den Kaiser  neuerlich  an sich  zu  binden,  indem sie  ihm in  der  Kleidung  der  Kaiserin 
entgegentritt, doch da der Kaiser eine distanzierte Haltung zu seiner Frau pflegt, berührt er sie nicht. Allein  
durch die vermeintliche Begegnung zwischen dem Kaiser und Kaiserin, zeigt sich auch sein problematischer  
Umgang mit seiner Ehefrau. So sei er glücklich über die Kinder die Helena ihm geschenkt habe, seien sie  
doch wie „aufgelesen / Von den jungen grünen Wiesen“. 11235 Da die Verführung in Gestalt der Kaiserin nicht 
gelingt, wirft sie ihre  „goldene Lilie“ 11236 zu Boden, die zu  „Qualm und Moder zerfällt“.  11237 Auch ihrem 
Versuch, ihn an die gemeinsame Vergangenheit zu erinnern, 11238 erliegt er nicht und tut diesen stattdessen 
mit dem Wissen darum ab, dass er erleben wird wie sie altert und zerfällt: 

„Deine Wangen sinken nieder,
Und die wundervollen Glieder
Werden Runzel, werden Grauen
Und Entsetzen anzuschauen.“ 11239

Tatsächlich wird er gewahr wie die Verführerin vor ihm altert, im Gebüsch verschwindet und wie ein „altes 
Weib“ 11240 davongeht. 
Auch durch das den Kaiser umgebene Umfeld, nimmt Hofmannsthal Bezug zum Motiv: so wendet sich der  
Kaiser an Tarquinius, den jüngsten seiner Kämmerer,  11241 der sehr unbedacht mit seinem Leben umgeht 
(„Nicht zu jung, für dich zu sterben, /  Wenn mein Blut dir dienen kann!“).  11242 Dessen Jugend sieht der 
Kaiser zudem als gefahrvolle Zeit für den Kämmerer aber auch für den Menschen an sich an:

„Kämmerer, du bist ein Kind …
Wenn du nicht ein Schmeichler bist!
Junge Menschen sind nicht gut,
Und ob älter auch wie du, //
Bin ich jung. 11243 Nimm dich in acht;
[…]
Irgendwie von einem Punkt aus

11231SW III. S. 197-198. Z. 29-38//1. 
Dass ihn nicht Tod, sondern das vermeintlich Lebendige an ihr anzieht, zeigt sich an den gleich darauf gesprochenen Worten: 

„Aber dort die grünen Ranken
Seh ich, spür ich nicht? sie beben!
Frag ich viel, obs möglich ist!
Spür ich nicht dahinter Leben?“ In: SW III. S. 198. Z. 2-5.

11232SW III. S. 194. Z. 19-20.
11233So heißt es in den Notizen, in Bezug auf den Kaiser: „bin ich selber leben<d> wandeln<d> nicht ein grösser<es> Denkmal als  

die / Pyramiden die Mausoleen die wundervollen aufgethürm<ten> Königsgrä/ber“. In: SW III. S. 690. Z. 2-4.
11234SW III. S. 181. Z. 33-36.
11235SW III. S. 204. Z. 19-20.
11236SW III. S. 206. Z. 28.
11237SW III. S. 206. Z. 28-29.
11238SW III. S. 206. Z. 30-36.
11239SW III. S. 207. Z. 6-10.
11240SW III. S. 207. Z. 15.
11241SW III. S. 185. Z. 8.
11242SW III. S. 185. Z. 10-11.
11243In den Notizen heißt der Vers, dass er zwar jung aber „gar nichts von gut“ sei. In:  SW III. S. 691. Z. 25.

Die Jugend des Kaisers betont aber auch der Greis, der der frühere Kaiser des Reiches gewesen ist („es atmet jung! // [...] Wie 
ein junges Tier!“). In:  SW III. S. 198-199. Z. 37-2.
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Diesen ganzen Glanz der Jugend
Zu zerstören, blinden Rost
Auszustreun auf diesen Spiegel
Gottes … wie das alles kommt?“ 11244

In seinen Reden an den Kämmerer, warnt der Kaiser diesen vor der Ergebenheit in ein ästhetizistisches Sein  
und bindet dieses ebenso an den Tod. Der Kaiser führt dem jungen Mann die Konsequenzen eines Lebens  
vor, das nicht auf der Konzeption beruht („bist du außen nicht wie innen“). 11245

„Zwingst dich nicht, dir treu zu sein,
So kommt Gift in deine Sinnen,
[…]
Und von dem dir gleichen Leben
Bist du wie vom Grab umgeben“ 11246

Ein solches Leben lasse den Menschen, so der Kaiser, an der Welt nicht viel finden („Wandelst lebend als 
dein Grab“) 11247 und sich vielmehr an die sexuelle Verführung einer Hexe verlieren. Seine Worte solle der 
Kämmerer als die eines Menschen auffassen, der ihm helfen will, ganz so, als treffe er jemanden, den er  
„sterbend wo am Wege“ 11248 getroffen habe. Obwohl der Kaiser sich hier gleichsam als zum Tod zugehörig 
schildert, ruft er den jungen Mann zum Leben auf („jeder Schritt im Leben / Ist ein tiefrer“). 11249 Während er 
dem Kämmerer das Fehlen am Leben darlegt, weiß er selbst, dass er sich am Leben vergeht und „Schmach 
und Tod“ 11250 auf seiner Seele liegen, bedingt durch das Verlangen nach der Hexe („Tod! mein Blut /  Ist 
verzaubert!“).  11251 Hat der Kaiser die Jugend dem Kämmerer als Gefahrenzeit beschworen, bezieht er sich 
nun auf diese, um von ihm die Wahrheit über den Blinden zu erfahren („Du Tarquinius, bist zu jung, / Um 
mich anzulügen, hilf mir!“).  11252 Der Umgang des Kaisers mit dem Tod zeigt sich des weiteren aber auch 
durch sein Aufeinandertreffen mit dem Verurteilten Lydus. Während der Verurteilte seinen Tod anerkennt,  
als  das  „höchst  nötige  gerechte  /  Ende“,  11253 entreißt  der  Kaiser  Lydus  dem Tod und  erhebt  ihn  zum 
Befehlshaber. 11254

Durch die Begegnung mit dem früheren Kaiser sieht sich der Protagonist als Herrscher des Landes, während  
er  dies  zuvor  als  Belastung wahrgenommen hatte.  11255 Dies  wiederum führt  den Kaiser  neuerlich  zum 
Nachdenken über Lydus und dessen Ernennung („Sieh, ein Schicksal zu erfinden, / Ist wohl schön“). 11256 Im 
Zuge  dessen  lässt  Hofmannsthal  den  Kaiser  sich  auch  auf  seine  Vergangenheit  besinnen,  von  der  er 
ausgehend, obwohl er sie als grauenhaft einstuft, doch eine „fremde Schönheit“  11257 empfindet, die auf 
seine Gegenwart fällt. 11258 Letztendlich wendet sich der Kaiser, befreit von der Hexe, dankend an Gott, doch 
zeigt sich auch, dass er die Affinität zum Schönen nicht aufgegeben hat („Herr, der unberührten Seelen /  
Schönes Erbe ist ein Leben“). 11259

In  dem lyrischen  Drama  Die  Frau  im Fenster  (1897)  erweist  sich  dieses  Motiv  als  eines  der  Stärksten. 
Dianora steht mit ihrer Auffassung vom Leben für den ästhetizistischen Augenblick und gegen die Welt, die  

11244SW III. S. 185-186. Z. 32-35//1-13.
11245SW III. S. 186. Z. 19.
11246SW III. S. 186. Z. 20-24.
11247SW III. S. 186. Z. 32.
11248SW III. S. 186. Z. 38.
11249SW III. S. 187. Z. 3-4.
11250SW III. S. 188. Z. 4.
11251SW III. S. 188. Z. 14-15.
11252SW III. S. 200. Z. 27-28.
11253SW III. S. 191. Z. 25-26.
11254SW III. S. 189. Z. 34.
11255„ich vermag / Auf den Schicksalen der Menschen / So zu thronen, wie sie saßen / Auf getürmten toten Steinen.“ In: SW III. S.  

202. Z. 36-39.
11256SW III. S. 204. Z. 7-8.
11257SW III. S. 204. Z. 19.
11258Durch  die  Bezugnahme  zum  Schatten  gibt  Hofmannsthal  aber  auch  dieser  Äußerung  des  Kaisers  einen  negativen 

Beigeschmack.
11259SW III. S. 207. Z. 34-35. 

Des weiteren, siehe: SW III. S. 695. Z. 3-4; SW III. S. 695. Z. 23-24.
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Ganzheit des Seins, das Soziale und auch die Natur; so „zerbröckelt“  11260 sie Blüten, ebenso wie sie das 
Vergehen der Stunden herbeisehnt, die sie unnütz vorbei streichen lässt mit dem Ab- und Anlegen ihres 
Schmuckes. Auch die Betrachtung der unter ihr vorbeigehenden Menschen, erfolgt nur aus Langeweile. So  
verharrt ihr Blick mitunter bei dem hübschesten Mädchen, das am Brunnen verweilt. Mit der Betrachtung  
des Menschen, der sich einen Dorn in den Fuß gelaufen hat, zeigt sich die Abwendung Dianoras von allem 
im Leben was bedrängt und belastet, und es erfolgt die Propagierung eines Lebens in Schönheit („O was uns 
stört und was uns lastet, fort!“). 11261 In diesem Sinne verweilt sie mit ihrem Blick auch noch einmal auf dem 
schönen Mädchen und ihrem ebenso als schön angesehenes Haar. Deren Eitelkeit und ihr ästhetizistisches 
Wesen erkennend („Sie ist wohl eitel drauf, doch Eitelkeit / ist nur ein armes Spiel der leeren Jahre“), 11262 
hebt sich Dianora über diese, denn sie selbst empfindet ihre Haare als ein „Saitenspiel“, 11263 durch das einst 
die Hände des Geliebten geglitten sind. Dabei zeigt sich auch an Dianora, dass sie nicht nur ihr Wesen und 
die Falschheit dessen verkennt, sondern dass sie auch die Gefahr für ihr Leben ausblendet. Hofmannsthal  
lässt sie von einer Trunkenheit sprechen, die durch die Liebe über sie gekommen ist. Hätte sie die Spinne 
früher von ihrer Hand gescheucht, so lässt sie diese nun über ihre Hand laufen, denn: „und mich in meiner  
Trunkenheit erfreut´s“.  11264 Dass Dioanoras Sucht nach Schönheit, nach Liebe, ihr Ästhetizismus sie in den 
Tod führt, zeigt sich schließlich durch die seidene Leiter, über die sie sich einen „schönen Eimer“ 11265 zu sich 
ziehen will und durch die sie schließlich den Tod finden wird. 
Diese  Verbindung  zwischen  Schönheit  und  Tod  findet  sich  auch  durch  die  Wunde  Bracchios,  die  dem 
Ehemann durch das Pferd zugefügt wurde, durch den „schönen großen Rotschimmel“,  11266 der für diese 
Verletzung von ihm geschlagen wurde, sodass er wie ein „junger Hund“ 11267 angefangen hatte zu taumeln. 
Diese Wunde heilt nicht nur nicht, sondern der Salbe wegen, war der Ehemann überhaupt in dieser Nacht  
zu Dianora gekommen. Die Gedanken Dianoras jedoch gleiten, im Gespräch mit der Amme, von ihrem Mann 
weg,  den  sie  als  brutal  und  ästhetizistisch  als  nicht  anziehend  empfindet,  hin  zu  dem  spanischen 
Ordensbruder, dessen schöne Stimme sie ergriffen hat und den sie zum „schönste[n] Gott von allen“ 11268 
erhebt.  Während  die  Wiedergabe  der  Worte  des  Predigers  durch  die  Amme  Dianora  mit  dem  Tod 
konfrontieren,  versucht diese diesem, mit  einer ästhetizistischen Versenkung zu entkommen, wird aber  
gerade durch diese Vertiefung in die Nähe des Todes geführt („Ich glaube, so sind die Gedanken, die / Ein 
Mensch in seiner Todesstunde denkt.“). 11269

Dianora verlangt es, gemäß ihres Wesens, danach den Prediger reden zu hören, doch die Amme verweist sie  
neuerlich auf die Sterblichkeit des Menschen, die Dianora doch verlacht. 11270 Ihr falscher Bezug zum Leben 
zeigt  sich  auch  durch  die  vertanen  Stunden,  die  sie  mit  sinnlosem Warten,  im  Grunde  auf  ihren  Tod,  
verbracht  hatte  und  diese  nicht  als  beklemmend empfunden hatte,  sondern  als  schön („Doch  sind  es  
martervolle  Stunden!  Nein!  /  nein,  nein,  nein,  nein,  so  schön,  so gut,  so  schön!“).  11271 Doch mit  dem 
Erscheinen des Mannes, sieht sich Dianora unmittelbar mit dem Tod bedroht: „Sie springt auf, ihre Züge  
verzerren sich in der äußersten Todesangst.“ 11272 Dianora gelingt es nicht, auf Grund ihrer Unerfahrenheit im 
Leben, sich aus dieser bedrohlichen Situation zu retten. So ist sie auch nicht zu wahrer Reue fähig, nicht zu 
den Worten,  die  den Mann erweichen könnten.  Stattdessen schwankt  sie in ihrem Verhalten zwischen 

11260SW III. S. 95. Z. 26.
11261SW III. S. 97. Z. 11.
11262SW III. S. 97. Z. 21-22.
11263SW III. S. 97. Z. 25.
11264SW III. S. 98. Z. 10.
11265SW III. S. 99. Z. 17.
11266SW III. S. 102. Z. 6.
11267SW III. S. 102. Z. 33.
11268SW III. S. 105. Z. 20.
11269SW III. S. 106. Z. 1-2.
11270SW III. S. 106. Z. 20.
11271SW III. S. 108. Z. 9-10.
11272SW III. S. 108. Z. 27.
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Todesangst, Narzissmus  11273 und „tödlicher Entschlossenheit [...] [in der] eine Ahnung von Triumph liegt“.  
11274 Auch spricht sie Bracchio von ihrer Herkunft, der Zuführung zum Gatten auf einem „schöne[n] Pferd“,  
11275 der vermeintlichen Nähe zwischen dem toten Vater und dem Bettler, an dem sich ihr Mann und damit 
auch sie versündigt hätten (SW III. S. 111. Z. 25) und von der Begegnung mit Palla („Wir aßen in den Lauben,  
die sie haben, / den schönen Lauben an dem schönen Teich“). 11276

Der personifizierte Prolog in Der weisse Fächer (1897) 11277 wendet sich mit diesem Stück an „gute[...] Herrn 
und schöne[...] Damen“. 11278 Hofmannsthal dient dieser Prolog aber dazu, damit er auch hier die besondere 
Empfänglichkeit der Jugend für das Ästhetizistische aufzeigen kann, heißt es doch:  „Daß Jugend gern mit 
großen Worten ficht / Und doch zu schwach ist, nur dem kleinen Finger / Der Wirklichkeit zu trotzen.“ 11279 
Anders als die meisten Figuren Hofmannsthals negiert Fortunio nicht die Wirklichkeit des Todes, da er ihn  
durch den Tod seiner Frau erfahren hat. Die Problematik bei Fortunio ist damit nicht die Flucht vor der  
Wirklichkeit des Todes, sondern die Obsession des Ästhetizisten den Tod seiner Frau betreffend.  11280 Für 
Fortunios Wesen mag der Tod der Frau sogar hilfreich gewesen sein, hat dieser durch das frühe Ableben der  
Frau bewirkt, dass das Leben sie nicht beschmutzen konnte. Unter Hofmannsthals Ästhetizisten ist Fortunio 
eine Ausnahmegestalt, weil er sich eben nicht vom Tod abwendet oder davor erschreckt zurückweicht. Aber  
im Grunde genommen bedient Fortunio nur eine andere Facette des Ästhetizismus. Denn der Ästhetizismus  
an sich, die Liebe zur Vergangenheit, zu schönen toten Dingen etc. führt im Grunde auch zu einer frühen 
Konfrontation  mit  dem  Tod.  Der  Unterschied  zwischen  Fortunio  und  Andrea  ist  damit  nur  der,  dass  
Fortunios Nähe zum Tod augenscheinlicher ist als Andreas, und Hofmannsthal gradliniger verfährt, wenn er  
den jungen Mann das Schauspiel seines Lebens, in Verbindung mit dem Tod, als das Leben selbst denken  
lässt. Dabei ist Fortunio von Hofmannsthal mit vielen Eigenschaften des Ästhetizisten ausgestattet: er ist 
jung – 23 Jahre alt –, der Vergangenheit zugeneigt, er trauert einer ästhetizistischen Liebe nach und gleich  
zu Beginn verweist Hofmannsthal auf einen der herausragendsten Züge des ästhetizistischen Daseins, die 
Zerfaserung des Lebens. Zwar bekennt Fortunio über sich „Ich weiß sehr wenig“, 11281 doch gelingt es auch 
ihm nicht, sich ins Leben einzubinden bzw. den Weg dahin zu beschreiten.  
Bedingt durch Fortunios Bezug zum Tod wählte Hofmannsthal als Schauplatz der Szenerie einen Friedhof,  
11282 der aber durch seine Beschaffenheit gleichsam auf die Konzeption der Ganzheit des Seins weist, von 
Fortunio aber nicht dahingehend wahrgenommen wird. Auch in diesem Werk Hofmannsthals verdeutlicht 
der Autor den ästhetizistischen Zug seines Protagonisten Fortunio besonders eingehend dadurch, indem er 
ihm Figuren an die Seite stellt, in diesem Fall seinen Freund Livio; wohl ähnlich jung wie er, ahnt er, wie sehr 
Fortunio sich an seinem Leben versündigt und rät ihm zu einem aktiven Dasein. Durch die Äußerung des  
Freundes  deutet  Hofmannsthal  die  Möglichkeit  der  Beeinflussung  durch  andere  Menschen  an,  zumal 
Fortunio für die Zerfaserung des Lebens steht und selbst seinen Mangel an Wissen bekennt: „Zuweilen muß 
ich staunen, wenn ich denk, Daß du so jung, kaum älter wie ich selber,  Mich so viel Dinge lehren kannst.“ 
11283 Statt für die Tat steht Fortunio jedoch für die gedankliche Zerfaserung des Lebens ein, wodurch die  

11273So zeigt sich ihr Narzissmus zum Beispiel als Dianora die Frage ihres Mannes nach ihrem Geliebten nicht beantwortet, und 
dieser den Namen ohne ihre Hilfe errät, worauf Dianora sagt: „Wie häßlich auch der schönste Name wird, / Wenn ihn ein Mund 
ausspricht, dem es nicht ziemt!“ In: SW III. S. 109. 27-28.

11274SW III. S. 109. Z. 10.
11275SW III. S. 111. Z. 3.
11276SW III. S. 112. Z. 32-33. 

In den Varianten zum Werk zeigt sich die Schönheit noch einmal durch das schöne Mädchen am Brunnen (SW III. S. 514. Z. 20-
21), in Bezug auf den Tod durch Dianoras Abwendung (SW III. S. 516. Z. 7) und der Ästhetisierung dessen (SW III. S. 516. Z. 29-
30), sowie durch den Tod des Vaters und dessen Prägung.

11277Jendris Alwast formuliert in Bezug auf die Figuren Miranda und Fortunio: „In diesem Stück geht es um zwei Menschen im 
Zustand der Präexistenz. Sie meinen das Leben zu kennen und darin zu stehen, sind aber vom Blickpunkt eines erfüllten Lebens  
aus gesehen tot.“ In: Alwast, S. 35.

11278SW III. S. 153. Z. 2.
11279SW III. S. 153. Z. 5-7.
11280Dies führt Erwin Kobel dazu auf Friedrich von Hardenbergs „mit fünfzehn Jahren verstorbenen Braut Sophie“ zu verweisen. In: 

Kobel, S. 49.
11281SW III. S. 153. Z. 26.
11282SW III. S. 153. Z. 13.
11283SW III. S. 153. Z. 21-23.
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Lehren, die Livio vermeintlich durch Fortunio zu erhalten wähnt, nur Ästhetizistische sein können. 
„Du kennst das Leben gut und hast mich drüber
So viel gelehrt. So mußt du dich ins Leben
Doch wieder finden, nicht in einen Schmerz
Dein Selbst verwühlen“ 11284

Doch Fortunio will genau dieses: er will sich nicht ans Leben binden, dieses vermeintliche „Schattenspiel“, 
11285 sondern, obgleich „allzu jung“,  11286 will  er seiner  Frau seine Treue beweisen.  Hofmannsthal  deutet 
gleichsam  den  falschen  Blick  des  Ästhetizisten  zum  Leben  an,  denn  er  will  diese  Treue  „spielen“,  11287 
gleichsam ein Schauspiel aus seinem an den Tod gebundenen Leben machen. So ist es vor allem auch sein 
Narzissmus, der Fortunio an dem Grab seiner Frau hält. Dabei verkennt er seine Abwendung vom aktiven 
Leben, sei er doch trotz seines Ganges zum Grab, den er als „Frauendienst“  11288 bezeichnet, einen den 
Menschen und seinen Untergebenen zugewandte Person. Doch dabei erweist sich bereits im Gespräch mit 
Livio die vermeintliche Treue zu seiner Frau als reine Fokussierung auf seine ästhetizistischen Vorstellungen,  
denn vor Livio beschwört er das Geheimnisvolle was eine Frau ob „[s]chön oder häßlich“ 11289 für ihn haben 
muss, und genau dieses Geheimnisvolle barg sich in seiner toten Frau für ihn; und so ruft er beim Anblick 
des Grabes aus: „Hier liegt Geheimnis, hier liegt mein Geheimnis,  Und dächt ich mich zu Tod, ich schöpfts 
nicht aus!“  11290 Es sind seine ästhetizistische Verblendung und sein Narzissmus, die ihn immer wieder zu 
ihrem Grab zurückführen, und ihn aus seinem Leben ein Schauspiel der Treue machen lassen. Als kindlich 
und schön 11291 hat er seine Frau in Erinnerung, doch gibt er gleichsam, in seinen Erinnerungen an sie, eine  
Möglichkeit preis, durch die er vielleicht wieder ins Leben gefunden hätte. Hätte er ein Kind von ihr, so  
käme er nur „einmal im Jahr an dieses Grab“. 11292 Doch kinderlos wird er von der Vergangenheit dominiert. 
Mit dem Auftreten der Großmutter verweist Hofmannsthal neuerlich auf die Konzeption der Ganzheit, wird 
sie doch als  „schöne alte Frau“ 11293 beschrieben. Anders als Fortunio, steht sie des weiteren auch für die  
Wirklichkeit des Todes ein, der Teil des Lebens ist, aber den Menschen nicht an den Tod kettet, wie dies bei  
Fortunio der Fall ist. Dass aber auch Livio nicht ganz ohne Gefahr ist, dem falschen Sehen zu erliegen, zeigt  
sich durch den Auftritt von Fortunios Großmutter, die nach dem „junge[n ] Herr[n]“ 11294 fragt. Durch sie wird 
neuerlich deutlich, dass die Gefahr, dem Ästhetizismus zu verfallen, in der Jugend stärker ist, berichtet sie  
doch selbst von ihrem Neid auf Livios Großmutter: „Sie war drei Jahre jünger als ich und viel schöner. Ich 
war einmal sehr eifersüchtig auf sie“. 11295 Deutlicher zeigt sich bereits Livios ebenfalls problematische Sicht 
auf die Welt, durch eine scheinbar profane Szene, in der die Großmutter Livio nach den Vögeln auf den 
Weidenbüschen fragt. Verstimmt über Livios Antwort, dass es sich dabei um Lerchen handelt, antwortet sie: 
„Lerchen sitzen nie auf Büschen. […] Ihre Augen sind hübsch, aber Sie haben sie umsonst im Kopf. Was sind 
das  für  junge  Leute?  Haben  Sporen  an  den  Füßen  und  schleichen  hier  herum  und  bleiben  an  den 
Grabsteinen hängen.“  11296 Nicht die Jugend müsse sich in dem Maß mit dem Tod beschäftigen und mit 
gedämpften „jungen Stimmen“ 11297 bei den Gräbern sein, wie es ihr Enkel tut, sondern: „Laßt die Toten ihre  
Toten begraben.“  11298 Die Großmutter verweist neuerlich auf seine Jugend, mehr noch auf sein kindliches 
Wesen und die „übermäßige Trauer“, 11299 die in einem so jungen Menschen nicht an „ihrem rechten Platz“ 

11284SW III. S. 154. Z. 14-17.
11285SW III. S. 154. Z. 21.
11286SW III. S. 154. Z. 22.
11287SW III. S. 154. Z. 23.
11288SW III. S. 155. Z. 14.
11289SW III. S. 155. Z. 29.
11290SW III. S. 156. Z. 7-8.
11291SW III. S. 156. Z. 11.
11292SW III. S. 156. Z. 31.
11293SW III. S. 156. Z. 34.
11294SW III. S. 157. Z. 16.
11295SW III. S. 157. Z. 20-21.
11296SW III. S. 157-158. Z. 32//5.
11297SW III. S. 158. Z. 8.
11298SW III. S. 158. Z. 7.
11299SW III. S. 158. Z. 19.
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11300 sei. Das Verhältnis der Großmutter zum Tod, welches in ihrer Lebensgeschichte deutlich wird , 11301 kann 
Fortunio nicht dazu bewegen, sich auf die Gegenwart zu fokussieren; stattdessen zeigt er sich neuerlich  
narzisstisch ausgerichtet,  wenn er die Unbegreiflichkeit  ihres Todes bekennt:  „Sie war das schuldloseste  
kleine Wesen auf der Welt. Warum hat sie  sterben müssen?“ 11302 Neuerlich stellt die Großmutter seiner 
ästhetizistischen Verwirrung die Wirklichkeit des Lebens entgegen: „Ich habe junge Frauen aus den ersten 
Familien des Landes ihre Ehre  an einen Elenden verkaufen sehen, um ihre Männer vor dem Galgen  und 
ihre Kinder vor dem Verhungern zu retten. Du hast sehr wenig  erlebt, Fortunio.“  11303 Dennoch stuft die 
Großmutter Fortunio nicht als hoffnungslosen Fall ein, denn sie sagt ihm auch „Geh, geh, du wirst lernen es  
liebhaben“, 11304 und bezieht sich damit auf das Leben selbst.
Neuerlich wendet sich die Großmutter wieder den Vögeln zu und füttert diese. Wiederum aber stuft Livio  
die Wirklichkeit falsch ein, glaubt er doch in dem Schwarm wegfliegender Vögel, das „Weinen eines ganz 
kleinen Kindes“  11305 zu hören, wodurch sich auch bei ihm ein  Mangel an Lebenserfahrung  11306 erkennen 
lässt, zumal Fortunio diesen Schrei als den eines Vogels zu erkennen glaubt. Die Großmutter wendet sich an  
ihren Enkel und klagt diesen neuerlich aufgrund seines Lebens an: „Ein junges Kaninchen wars, das von  
einem Wiesel gefangen wird. Was  hast du mit deinen Bubenjahren angefangen, Fortunio, daß du das nicht  
kennst!“ 11307 Die Großmutter betont damit neuerlich die Gefahr, die die Jugend birgt und die sich bei den 
beiden Freunden auch zeigt, Realität und Phantasma nicht unterscheiden zu können, aber auch neuerlich  
die mangelhafte Lebenserfahrung beider junger Männer. Zudem verweist sie darauf, dass der Hang zum 
Ästhetizismus bereits in seiner frühen Kindheit Bestand hatte; weibisch waren seine Züge bereits hier, und  
es  ermangelte  ihm an  männlicher  Tatkraft:  „Dir  waren  damals  deiner  Cousine  Miranda  kleine  seidene  
Schuhe wichtiger als die Fährte von einem Fuchs am Waldrand“.  11308 Die Großmutter klagt ihn ob seines 
Lebensversäumnisses an, denn „was du damals versäumt hast, holst du nie wieder nach“. 11309 Für sie ist die 
Jugend ein „eigensinniges Ding“,  11310 und die „jungen Leute“  11311 haben etwas an sich, „das einen leicht 
ungeduldig machen könnte.  Wie ein Schauspieler seid ihr,  der sich seine Rolle aus dem Stegreif  selber  
dichtet und auf keine Stichwörter achtgibt.“ 11312 Ihren Enkel ruft sie auf, mit ihr zu kommen und sich damit 
gleichsam  dem  Leben  zu  stellen.  Doch  da  dieser  sich  an  die  Vergangenheit  binden  will,  nimmt  sie 
wenigstens Livio mit sich zurück, was die Differenz zwischen den Freunden aufzeigt, bleibt Fortunio doch  
auf dem Friedhof zurück und setzt sich neben das Grab seiner Frau. 11313

Mit  Miranda,  die  mit  ihrer  Mulattin  erscheint,  betritt  eine  weitere  Figur  den  Friedhof,  die  an  die  
Vergangenheit und damit an den Tod gebunden ist, will sie das Grab ihres Mannes 11314 besuchen. Bedingt 
zeigt sich ihr Besuch allerdings durch den nächtlichen Traum („Mir träumte, ich stünde am Grab meines 
Mannes“).  11315 Im Traum hatte  sie  das  Gesicht  ihres  Mannes im Grab,  unter  einem Floor  von Blumen 
gesehen, die „unbeschreiblich schön“ 11316 waren und das „jugendlicher, als ich es je gekannt habe, funkelnd 
von Frische und Leben“. 11317 Doch mit dem Welken der Blumen, begann auch das Gesicht ihres Mannes zu 
altern: „Es  war ganz bedeckt mit welken Blüten.“ 11318 Im Traum hatte sie den Grabhügel trocken gesehen, 

11300SW III. S. 158. Z. 20.
11301SW III. S. 159. Z. 5-11.
11302SW III. S. 159. Z. 13-14.
11303SW III. S. 159. Z. 16-19.
11304SW III. S. 159. Z. 29.
11305SW III. S. 160. Z. 6.
11306Auch Jendris Alwast bemerkt über Fortunio: „Sein Mangel an Erfahrung leitet sich aus seiner Selbst-Weltlosigkeit her, die ihn 

über die Dinge hingleiten, jedoch sich ihnen zu konfrontieren nicht zuließ.“ In: Alwast, S. 33.
11307SW III. S. 160. Z. 10-13.
11308SW III. S. 160. Z. 13-14.
11309SW III. S. 160. Z. 17-18.
11310SW III. S. 160. Z. 19.
11311SW III. S. 160. Z. 21.
11312SW III. S. 160. Z. 21-23.
11313SW III. S. 161. Z. 22.
11314SW III. S. 161. Z. 38.
11315SW III. S. 162. Z. 2.
11316SW III. S. 162. Z. 4-5.
11317SW III. S. 162. Z. 8-9.
11318SW III. S. 162. Z. 12-13.

890



nachdem das Gesicht gealtert und verschwunden war, wodurch sie im Traum die Erfüllung ihrer Sehnsüchte  
erlebt hatte,  dass das Grab endlich trocknen würde und sie so befreit  wäre von dem Versprechen am  
Totenbett.  Die  Mulattin  jedoch  begreift  die  Hintergründe  ihres  Traumes  nicht,  begreift  nicht,  dass  das  
Weinen  bei  ihrem  Aufwachen  Enttäuschung  war,  dass  das  vermeintlich  Erlebte  nur  ein  Traum  war. 
Stattdessen verweist  sie  auf  Mirandas zurückgezogenes,  totengleiches  Leben,  das  für  sie  ursächlich  für 
solche Träume ist. 11319

Im Gespräch mit ihrem Cousin Fortunio, deutet Miranda die Zurückgezogenheit voneinander an; doch sei es  
ganz „natürlich,  daß wir uns hier treffen. Du kommst vom Grab deiner Frau, und ich gehe zum Grab meines 
Mannes.“ 11320 Trotz ihrer Distanz zueinander, wähnt Fortunio die Veränderungen in Miranda bemerken zu 
können, die er auf den Tod des Gatten bezieht, was Miranda auch bestätigt: „ Ja: er, sein Tod, das Alleinsein, 
alles zusammen.“ 11321 Mit Mirandas Schilderungen des Geschehens am Sterbebett ihres Mannes, wird ihre 
Verbindung zum Tod, die keine freiwillige ist, im Gegensatz zu Fortunios, deutlich:  im Sterben hatte sie 
ihrem Mann die „Schriften der heiligen Therese“ 11322 vorgelesen, doch das Buch hatte sie erschreckt, denn 
es war ihr als „stünde in jeder Zeile etwas vom Tod“.  11323 Stattdessen begann sie ihm ausgerechnet die 
„Geschichte der Manon Lescaut“  11324 vorzulesen, doch mit einer Handbewegung, hatte ihr Mann ihr zu 
verstehen gegeben: „Was kümmert mich dieser junge Mensch und seine Geliebte […] was kümmert das  
alles mich, da ich doch sterben muß.“ 11325 Mit dem Blick, den der sterbende Mann auf sie geworfen hatte, 
hatte sie die „entsetzliche Gewalt der Wirklichkeit“ 11326 des Todes, die sie auszuhalten hatte, gespürt. Dass 
er sich dem Tod nicht fügen wollte und ihr die Gewalt des Todes so vermittelte, war nicht alles gewesen; 
denn der Ehemann Mirandas hatte sie gleichsam zu einem totengleichen Leben verdammt, indem er ihr 
aufgetragen hatte, nie wieder an einen anderen Mann zu denken „solange die Erde über meinem Grab nicht  
trocken ist“.  11327 Die durch den Tod bedingte Einsamkeit, die Fortunio am Grab seiner Frau gesucht hat, 
hinterfragt er jedoch Miranda und ruft sie stattdessen dazu auf, ihr Leben zu ändern. 11328 Was er bei sich 
selbst nicht erkannt hat, tritt dem Ästhetizisten bei Miranda klar vor Augen: „Du machst dich schuldig, auf 
eine geheimnisvolle Weise schuldig. […] Es gibt Verschuldungen gegen das Leben, die der gemeine Sinn 
übersieht:  aber  sie  rächen  sich  furchtbar.“  11329 Die  Worte  der  Großmutter  scheinen  sich  in  Fortunio 
dahingehend gesetzt zu haben, dass er die Ganzheit des Seins erkennt, zumindest in Bezug auf Miranda, 
und den Tod anerkennt: „Auf dem ganzen Dasein steht als Preis der Tod.“ 11330 Schon zuvor den Bezug zur 
Religion genommen, verweist Fortunio nun neuerlich auf die Talio: „Aber es gibt hochmütige, eigensinnige 
Seelen, die mehr für ein Ding bezahlen wollen, als das Leben verlangt. […] Die in ihr Erlebtes sich verbeißen 
und verwühlen wie die Hunde in die Eingeweide des Hirsches. Und an diesen rächt sich das Dasein, so wie  
es sich immer rächt: Zahn um Zahn, Auge um Auge.“ 11331 Hofmannsthal lässt Fortunio Miranda neuerlich die 
Konsequenzen des ästhetizistischen Lebens, in ihrem Sinne die Abgwandtheit vom Leben aufzeigen. Er, der  
sich selbst vor dem Leben verschlossen hat, will sie wieder dem Leben zurückführen und verweist auf eine 
lebensreiche Zukunft: „Irgendwo wachsen die Blumen, die  danach beben, von diesen Händen gepflückt zu 
werden. Das Echo in  deinen Gärten wartet auf deine Stimme wie ein leerer Becher auf den  Wein. Irgendwo 
steht ein Haus, über dessen Schwelle du treten sollst wie das Glück.“ 11332 Doch Miranda verharrt bei dem 
Tod;  zwei  Fohlen  auf  einer  Wiese  sehend,  denkt  sie  nur  daran,  dass  eines  davon  einmal  Fortunios  
Leichenwagen ziehen wird, während das Andere ihren ziehen wird. 11333

11319SW III. S. 162. Z. 17-34.
11320SW III. S. 163. Z. 25-27.
11321SW III. S. 165. Z. 23.
11322SW III. S. 166. Z. 6-7.
11323SW III. S. 166. Z. 8.
11324SW III. S. 166. Z. 9.
11325SW III. S. 166. Z. 14-16.
11326SW III. S. 166. Z. 20.
11327SW III. S. 166. Z. 32.
11328SW III. S. 167. Z. 29-32.
11329SW III. S. 168. Z. 11-17.
11330SW III. S. 168. Z. 26-27.
11331SW III. S. 169. Z. 2-8.
11332SW III. S. 169. Z. 11-15.
11333SW III. S. 169. Z. 17-18.
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Doch was bisher im Sinne einer Öffnung für die Ganzheit des Seins bei Fortunio geklungen hatte, zeigt sich  
als  fatal  in Bezug auf  seine eigene Person, denn er vollzieht eine Verbindung zwischen Traurigkeit  und  
Schönheit  beim Anblick  Mirandas,  zu  der  er  ruhig  wie  „vor  einem schönen Bilde“  11334 spricht:  „Diese 
übermäßige Traurigkeit hängt an dir wie eine ungeheure Liane an einem kleinen Baum. Du bist schöner, als  
du je warst.“ 11335 Statt sie weiter für das wirkliche Leben gewinnen zu wollen, befällt ihn ein ästhetizistisches  
Begehren, sein Narzissmus bricht sich neuerlich Bahn und er wähnt: „Solch ein Schattenspiel ist unser Leben 
und Sterben.“  11336 Der vermeintliche Treuebruch Fortunios, sieht er in Miranda auch das Geheimnisvolle, 
bringt ihn schließlich dazu, sie zu verlassen. 
Nicht durch Fortunio distanziert sich Miranda jedoch von der Last des gestorbenen Mannes, sondern durch  
ihre Dienerinnen. Zwar bemerkt die Mulattin die Schönheit und Jugend Fortunios, 11337 doch sie selbst zeigt 
sich als ein dem Leben zugewandter Mensch. Der jüngeren Catalina, einer weiteren Dienerin Mirandas die  
über ihren Liebeskummer weint, hält sie entgegen: 

„Schön ists, so verliebt zu sein,
Und auch die dummen Stunden sind noch schön,
Wo man sich quält, dann aber bald was Neues!
Denn was hat Nacht mit Schlaf zu tun, was Jugend
Mit Treue?“ 11338

Miranda  jedoch  hört  ihre  Worte  nicht,  kniet  stattdessen  am Grab  ihres  Mannes,  fühlend  ob  die  Erde  
getrocknet  ist.  11339 Ihre  Geste  bezeugt  nichts  anderes,  als  dass  sie  den  Drang  nach  Leben und  einem 
zukünftigen Leben in sich trägt (anders als Fortunio). Doch stattdessen muss Miranda wahrnehmen, dass 
das Grab ihres Mannes immer noch feucht ist. 11340 So ist es Catalina, die ihr einen Mantel holen will, sei es 
doch feucht wegen des Taus, der auf allem liege. Durch ihre Worte erkennt Miranda, dass das Grab ihres  
Mannes auch voller Tau ist. Es ist die Ganzheit des Seins, verdeutlicht durch die Eintagsfliegen und ihren 
Kreislauf von Leben und Tod, der sie sagen lässt: „Voll Tau ist alles! / Und es wird kühl! Die Eintagsfliegen  
sterben, / Und morgen sind so viele neue da“. 11341 Anders als Fortunio erkennt Miranda ihre „Schwachheit“ 
11342 und will sich von dieser befreien. Sie wendet sich dem Leben zu, zeigt Mitleid ob des Kummers Catalinas  
und will ihr Haus und sich dem Leben öffnen. Ihren früheren Zustand, ihre Abgewandtheit vom Leben, tut  
sie  dagegen  als  erkannte  und  überwundene  Krankheit  ab.  Bis  vor  Kurzem  noch  in  „Purpurfinsternis 
Begraben“, 11343 öffnet sie sich dem Leben („lau und schön ist ja die Nacht, / Mit vielen Sternen“). 11344 Nicht 
mehr allein mit  der ästhetizistischen Finsternis,  sondern als  Teil  des Lebens,  erfolgt  hier der Bezug zur  
Schönheit. 

In  Das Kleine Welttheater  oder Die Glücklichen (1897) zeigt  sich das Motiv gleichsam durch die Jugend 
zweier auftretender Figuren, des jungen Herrn und des jungen Mädchens, 11345 ebenso wie durch den Blick 
des  Dichters,  der  an den Hängen Gestalten erblickt,  die  sich  im Kampf  befinden („wie  schön ist  diese  
Schlacht“).  11346 Der Dichter fühlt sich vor allem von dem trunkenen Schwimmer ergriffen, der wiederum 
aber  nicht  die  „Schöngekleideten“  11347 bemerkt,  die  in  der  Nähe  des  Wassers  entweder  beten  oder 
vielleicht mit dem Graben ihrer Hände einen Mord vertuschen wollen. Mit dem Abgang des Dichters tritt  

11334SW III. S. 169. Z. 24-25.
11335SW III. S. 169. Z. 21-23.
11336SW III. S. 170. Z. 19. 

Dass die Begegnung mit Miranda und der Großmutter keine Wirkung hinterlassen hat, zeigt sich bei Fortunio deutlich, denn im  
anfänglichen Gespräch mit Livio hatte er das Leben auch schon als „nichts als ein Schattenspiel“ abgetan. In: SW III. S. 153. Z. 28.

11337SW III. S. 170. Z. 36.
11338SW III. S. 172. Z. 16-20.
11339SW III. S. 172. Z. 29-30.
11340SW III. S. 172-173. Z. 34-35//1-2.
11341SW III. S. 173. Z. 9-11.
11342SW III. S. 174. Z. 15.
11343SW III. S. 175. Z. 33-34.
11344SW III. S. 175. Z. 36-37.
11345SW III. S. 133. Z. 7-9.
11346SW III. S. 134. Z. 27.
11347SW III. S. 135. Z. 8.
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der Greis auf, wobei Schönheit und Alter kein Gegensatz sein müssen, beschreibt Hofmannsthal doch seine  
„schönen, durch/dringenden Augen“. 11348 Dies zeigt sich auch durch die Beschreibung seines Lebens, hat er 
doch die Königswürde für ein lebendiges Dasein als Gärtner aufgegeben: „wie grüne Kelche sich vom Boden  
heben, / so rein und frisch, wie nicht in jungen Knaben / zum Ton von Flöten fromm der Atem geht.“ 11349

Der dritte Monolog des Werkes ist der des jungen Herrn, 11350 der sich über sein Alleinsein freut, gleichsam 
aber auch die Unwissenheit der eigenen Person erkennt, welche er mit seiner Jugend in Verbindung setzt  
(„Ich weiss, ich bin zu jung und kann die vielerlei / Geschicke nicht verstehen“). 11351 So berichtet er wie er, 
immer noch unter dem Einfluss des Traumes stehend, den Mord an den Tieren begangen hatte, und sinniert  
darüber, wie er in den Brunnen gesehen hatte, aus dem ihm sein gealtertes Spiegelbild entgegengekommen 
war, indem er schließlich seinen Vater erkannt hatte. 11352 Die Affinität zum Schönen zeigt sich auch an der 
vierten  Figur,  dem  Fremden.  So  hängt  ihm  von  Kindheit  an,  dass  er  in  Gewässern  auf  dem  Grund 
Geschmeide zu erwarten glaubt, 11353 und beim Anblick der Nymphen offenbart diese Figur Hofmannsthals 
dem eigenen künstlerischen Schaffen zugewandt zu sein. 11354

Noch während der Fremde auf der Bühne ist, tritt ein „junge[s] Mädchen“  11355 auf, welches sich Musik 
erhofft,  wodurch  Hofmannsthal  auch  einen  Bänkelsänger  auftreten  lässt.  Dieser  jedoch  singt  ihr  vom 
Sterben einer Frau, die ihr Leben und ihr Lieben passieren lässt,  11356 was das junge Mädchen aber nicht 
begreifen kann, sieht sie ihr Leben für sich doch noch voller Möglichkeiten. 
Auch  durch  die  Figur  des  Wahnsinnigen,  bereits  durch  sein  Auftreten,  zeigt  sich  das  Motiv  von  
Hofmannsthal eingebunden: „Der Wahnsinnige tritt auf, jung, schön / und sanft, vor seinem Diener mit  
einem Licht, hinter ihm der Arzt.“ 11357 Zudem verweist der Diener auf das Wesen des Wahnsinnigen, über 
dessen  Jugend es  heißt:  „Aufgetürmten  Schatz  an  Macht  und Schönheit  /  zehrte  er  im Tanz  wie  eine  
Flamme.“ 11358 Als Schönheitsliebender hatte er das Geld seines Vaters verschwendet, hatte sich mit einem 
passenden gesellschaftlichen Umfeld und „schönen Kleidern“ 11359 umgeben, und in seinem Wesen, so der 
Diener, vereinige er „beider Schönheit“, 11360 sowohl die der Einsamkeit als auch die der Verschwendung. So 
hatte er auf seinem Lebensweg mitunter „schöne[...] Frauen“  11361 genossen, die er nun jedoch hinter sich 
gelassen hatte. Bei seinem Auftritt gleitet der Blick des Wahnsinnigen auch über die Landschaft hin „zu den  
schönsten Hügeln“,  11362 wobei das Schöne hier von Hofmannsthal mit der Natur verbunden wird, die der 
Wahnsinnige erlebt und mit der er zudem Gespräche führt („sitzen, bei den Flüssen, bei den Bäumen, / bei  
den schönen Steinen, seinen Brüdern“). 11363  
In den Notizen zeigt sich das Motiv in Verbindung mit einer weiteren Figur, der des „jungen Japaner[s]“ 11364 
gesetzt, durch den jungen Herrn (SW III. S. 598. Z. 24, SW III. S. 601. Z. 5) und durch die Figur des Robert:  
„später in seinem Verfall wird er schöner, alle seine Stel/lungen sehr schön wie Jüngling Bacchos, allmählich  
versinkt er“. 11365 

Als ein starkes Motiv in dem Drama Die Hochzeit der Sobeide (1897/1898) erweist sich auch der Bezug zur 

11348SW III. S. 136. Z. 7-8.
11349SW III. S. 137. Z. 13-15.
11350SW III. S. 137. Z. 21.
11351SW III. S. 137. Z. 34-35.
11352SW III. S. 139. Z. 12.
11353SW III. S. 139-140. Z. 37-38//2.
11354SW III. S. 140-141. Z. 31-6.
11355SW III. S. 141. Z. 7.
11356SW III. S. 141. Z. 17-37.
11357SW III. S. 142. Z. 19-20.
11358SW III. S. 142. Z. 28-29.
11359SW III. S. 143. Z. 3.
11360SW III. S. 143. Z. 29.
11361SW III. S. 144. Z. 2.
11362SW III. S. 145. Z. 2.

Des weiteren, siehe: SW III. S. 145. Z. 24.
11363SW III. S. 146. Z. 36-37. 

Des weiteren, siehe:  SW III. S. 147. Z. 1-5.
11364SW III. S. 593. Z. 18.
11365SW III. S. 601. Z. 18-19.
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Schönheit  und Jugend, aber vor  allem die Flucht vor dem Tod und dem eigenen Altern.  Hofmannsthal 
deutet die Distanz zwischen dem Kaufmann und seiner Ehefrau bereits durch das Personenverzeichnis an, in 
dem er den Kaufmann als reich bezeichnet und gleichsam auf Sobeides Jugend verweist. 11366 Während der 
Kaufmann sich betrügt, ob des fehlenden Glückes seiner Frau auf der Hochzeitsfeier, versucht der Diener 
seinem  Herrn  dadurch  Erleichterung  zu  verschaffen,  indem  er  darauf  verweist,  dass  es  lediglich  das 
Ungewohnte gewesen sei,  was Sobeide verstört  habe.  Dabei verbindet er  jedoch die Stimmung,  in der 
Sobeide gewesen ist („und denken gleich ans kühle Grab“). 11367 Dass es mitunter Sobeides Jugend war, die 
den Kaufmann dazu verlockt hatte, sie zu seiner Frau zu machen, zeigt sich erstmalig durch den Bezug zum  
Spiegel; hatte er doch den Dienern befohlen, den Spiegel seiner Mutter zu holen, der ebenso in einem 
ästhetizistischen Verhältnis  steht,  denn „eine junge Frau braucht  einen Spiegel“.  11368 In  Bezug auf  den 
Spiegel entwickelt Hofmannsthal schließlich auch die Sehnsucht des Kaufmannes nach der Jugend. Während 
er darin ersehnt, das Gesicht seiner Mutter zu sehen, kommt ihm nur sein gealtertes Ich entgegen, was ihn  
dazu  bringt  sich  zu  fragen,  ob Sobeide  ihn  als  alten  Mann wahrnimmt.  11369 Dabei  empfindet  sich  der 
Kaufmann im Innern nicht so gealtert, wie es ihm das Spiegelbild sagt.  11370 Es ist durchaus ein haltloses 
Gefühl von Glück,  was den Kaufmann annehmen lässt, dass er noch nicht alt  ist.  11371 Mit dem Gewinn 
Sobeides, vor allem aber auch durch seine Empfindungen für sie, will der Kaufmann sich beweisen, dass er  
bei weitem nicht so alt ist, wie das Spiegelbild ihm weismachen will. Dass er sich durchaus der Differenz und 
Distanz zwischen sich und seiner Frau, auch in Bezug auf das Alter, bewusst ist, zeigt sich schließlich durch 
das Gespräch der Ehepartner. So bekennt der Kaufmann seinen Mangel an Schönem in seinem Haus, doch  
deutet Hofmannsthal gleichsam dessen Liebe für das Schöne an. Seit dem „Tode meiner Mutter“ 11372 zeigt 
sich das Haus distanziert dahingehend, dass eine Frau darin lebt. Dabei bekennt der Kaufmann seine Liebe 
für das Besondere („doch mir schien / das nicht sehr schön, was Jeder haben kann“).  11373 So hatte er die 
Dinge, die seiner Mutter gehörten, für Sobeide bereit  stellen lassen,  damit  sie  begreife,  dass manchen 
Dingen „stumme Zeichen eingerückt“ 11374 sind.
Dabei  zeigt  Hofmannsthal  den  Kaufmann keineswegs  als  einen  reinen  Ästhetizisten,  sondern  als  einen 
Menschen,  der  zwar distanziert  bzw. ängstlich dem Alter  gegenübersteht  und eine Liebe zum Schönen 
mitunter in Verbindung zur Traurigkeit hat, der aber nicht fern von Empathie oder Liebe ist. So zeigt sich der  
Kaufmann durchaus besorgt und belastet durch das fehlende Glück seiner Frau. Ihrer Traurigkeit stellt er ein  
mögliches zukünftiges Glück gegenüber und zudem sein eigenes Glück, da sie für ihn sowohl Schönheit als  
auch Jugend verkörpert („wie schön dir auch der grosse Glanz der Jugend / vom Scheitel niederfliesst bis an  
die Sohlen ....“).  11375 Zwar bedauert der Kaufmann auch die Fremdheit der Ehepartner, doch verweist er  
gleichsam auf den Tod, den er im Gegensatz zu ihr schon stärker spürt, und davon ausgehend auf seine  
Sehnsucht nach Jugend. So zeigt er sich nicht nur sehnsüchtig gegenüber den Freunden, die er bereits an  
den Tod verloren hat, sondern bezieht sich auch auf die Sterne und deren Endlosigkeit, die er seiner eigenen 
Sterblichkeit gegenüberstellt (SW V. S. 16. Z. 10-19). Obwohl Hofmannsthal den Bezug des Kaufmannes zu 
ästhetizistischen  Empfindungen bereits  verdeutlicht  hat,  wähnt  dieser  vor  seiner  Ehefrau,  dass  er  den 
jugendlichen Genuss, die ästhetizistische Sehnsucht abgetan hat. Dabei unterscheidet der Kaufmann jedoch  
den äußeren Anschein und das innere Sehnen:

„Der Glanz, der auf den bunten Städten lag,
der blaue Duft der Ferne, das ist weg,
ich fänd´ es nicht, wenn ich auch suchen ginge.
Allein im Innern, wenn ich rufe, kommt´s, 
ergreift die Seele, und mir ist, es könnte

11366SW V. S. 8. Z. 3.
11367SW V. S. 10. Z. 6.
11368SW V. S. 11. Z. 4.
11369SW V. S. 11. Z. 27.
11370SW V. S. 11. Z. 31-36.
11371SW V. S. 12. Z. 2-8.
11372SW V. S. 15. Z. 4.
11373SW V. S. 15. Z. 8-9.
11374SW V. S. 15. Z. 18.
11375SW V. S. 16. Z. 2-3.
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auch Deine -“ 11376

Hier zeigt sich aber auch die Problematik des Kaufmannes, gemahnen seine Worte doch genau konträr zu 
dem zu stehen, was der Kaiser in  Der Kaiser und die Hexe (1897) seinem Kämmerer über das Leben sagt 
(„bist du außen nicht wie innen“). 11377 Was der Kaufmann hier zeigt, ist ein inneres Erleben, während sich 
das ersehnte Glück nicht in der Wirklichkeit realisieren lässt. Dabei zeigt sich, dass Sobeide nicht durch ihre  
Lebendigkeit auf den Kaufmann gewirkt hat, sondern durch ihren Tanz und ihr trauriges Lächeln, welches 
„schöner / als jedes Perlenband und trauriger / als meiner Mutter Lächeln“  11378 ist. Doch der Kaufmann 
muss durch Sobeides Worte erkennen, dass sie mehr quält, als „der Krampf der Jugend“, 11379 und dass sie 
ihm letztendlich durch ihre offenen Reden ein mögliches Eheglück raubt.  Während Sobeide ihr offenes  
Gespräch mit dem Kaufmann die Lösung aus der Ehe gebracht hat, zeigt sich an dem Kaufmann, dass das  
Gehen Sobeides ihn zu einem einsamen Leben und Sterben verdammt hat. 11380 Doch der Kaufmann wähnt, 
in Sobeides Handeln den „Lauf der Welt“ 11381 zu erkennen, und er lässt in diesem Moment die Konzeption 
erkennen:

„Ich will nicht andere Gedanken haben,
wenn ich die hohen Sterne kreisen seh´,
und andre, wenn ein junges Weib vor mir steht.
[...]
Was ist denn reif-sein, wenn nicht: ein Gesetz
für sich und für die Sterne anerkennen!
Jetzt gab mir also mein Geschick den Wink,
so einsam fortzuleben, wie bis nun,
und – kommt einmal das Letzte, ohne Erben
und keine Hand in meiner Hand, zu sterben.“ 11382

Allein gelassen zeigt sich der Kaufmann im dritten Aufzug, spürt er an sich doch nun die Konsequenzen 
seines Handelns, dass er Sobeide hatte ihren Weg gehen zu lassen. In einer depressiven Stimmung, nimmt 
er auch die ihn umgebende Welt als tot wahr („alle Zweige in dem todten Licht“), 11383 so wie sein eigenes 
fortgeschrittenes Alter und das Mahnen des Todes. Der Kaufmann sieht sich nun als „alter Geck“,  11384 so 
„lächerlich als alt“, 11385 weil er Sobeide zu seiner Frau gemacht hat. Mit dem Gärtner und seiner Frau sieht 
er jedoch eine Ehe die trotz des Altersunterschiedes, trotz der Jugend der Frau und einer anderen Liebe, 
funktioniert (SW V. S. 58. Z. 20-22). Als der Kaufmann neuerlich über die Liebe zu Sobeide sinniert, zeigt sich  
jedoch an ihm neuerlich seine Traurigkeit, weil er es nicht vermochte ähnlich wie der Gärtner, mit seiner 
Frau zu leben.  11386 Dem Rufen seiner Angestellten folgend, sieht auch er Sobeide und „wird todtenblass“. 
11387 Auf den Knien bei seiner Frau zeigt sich, dass er den Tod auszuklammern sucht, könne sie doch gar nicht  
sterben, da sie so schön sei (,,Du wirst leben, Du musst leben! / Du bist zu schön, zu sterben!“). 11388 Auch 
gegen ihr Bekenntnis zum Tod, sei er die Folge für ihr Handeln, stellt er ihr vermeintliches Überleben: „Ja,  
doch Du wirst leben.“ 11389 Der Kaufmann kann ihren frühen Tod nicht aufhalten, doch erkennt auch er ihn 
als Folge ihrer Liebe. 11390

Durch Sobeide erfolgt der erste Bezug zum Motiv innerhalb der offenen Rede an ihren Ehemann. Während 
sie weiß, dass ihr Ehemann sie äußerlich als jung wahrnimmt, empfindet sie sich im Innern doch nicht  

11376SW V. S. 16. Z. 20-25.
11377SW III. S. 186. Z. 19.
11378SW V. S. 16. Z. 29-31.
11379SW V. S. 17. Z. 17.
11380SW V. S. 29. Z. 10-16.
11381SW V. S. 29. Z. 19.
11382SW V. S. 29. Z. 10-30.
11383SW V. S. 57. Z. 18.
11384SW V. S. 58. Z. 2.
11385SW V. S. 58. Z. 3.
11386SW V. S. 63. Z. 4-8.
11387SW V. S. 63. Z. 12-13.
11388SW V. S. 63. Z. 26-27.
11389SW V. S. 64. Z. 16.
11390SW V. S. 65-66. Z. 34-37//1-3.
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dergleichen, wodurch Hofmannsthal auch hier an die Worte des Kaisers denken lässt. 
„Du sagst, ich bin so jung, und das, und das –
zeigt auf Haar und Wangen
ist wirklich jung, doch innen bin ich müd,
so müd, es giebt kein Wort, das sagen kann,
wie müd und wie gealtert vor der Zeit.
Wir sind gleich alt, vielleicht bist du noch jünger.“ 11391

So eröffnet sie ihm auch, dass sie die Möglichkeit gesehen hatte, ihn zu heiraten, weil seine Umgebung für  
sie befreit ist von aller Beklemmung, von allen „todten Möglichkeiten“. 11392 Wie sich an dieser Passage ihrer 
offenen Rede noch zeigen wird, steht Sobeides Äußerung im Zuge dessen, dass sie gegen die Konzeption 
aufbegehrt,  indem sie  sich  dem Kaufmann zur  Frau gibt.  So habe  sie  auch kein  Glück bei  ihrem Tanz 
empfunden, sondern er war geprägt von ihrer Reaktion auf die Traurigkeit des Vaters („ alle Kraft von meiner 
Jugend / ging auf in diesem Lächeln“), 11393 wobei sich gleichsam auch zeigt, dass sie ihr Handeln, in Bezug 
auf den Tanz und dieses Lächeln, hinterfragt. Trotz ihrer Liebe zu Ganem, will sie die Liebe zum Kaufmann 
leben, heißt ihm im Gegenzug ihr gemeinsames Leben nicht zu verstören, denn „es ist noch blind und klein  
wie  junge  Vögel“.  11394 Vielmehr  ruft  sie  ihn  in  einer  panischen  Art  und  Weise  dazu  auf,  ihr  nicht  die  
Möglichkeit  zu  geben,  zu  dem  Geliebten  zu  entkommen;  ein  Leben  bei  ihm  ist  für  sie  nämlich  
gleichbedeutend mit dem reinen Glück, und nur das Schöne im Leben zu erfahren: „Der Abend darf nie 
kommen, der mit tausend / gelösten Zungen schreit: Warum denn nicht? / warum bist Du ihn nicht in einer 
Nacht / gelaufen? Deine Füsse waren jung,“ 11395 Mit der Lösung von dem Mann und der Bereitschaft noch in 
dieser Nacht zu dem Geliebten zu gelangen, zeigt sich auch ihr leichtfertiger Umgang mit dem Tod; sie  
könne nicht mehr verweilen, weder bei ihm noch bei ihren Eltern (SW V. S. 28. Z. 1-5). Hatten sich zuvor 
schon leichte Zweifel bei Sobeide gezeigt, werden diese nun im Hause Schalnassars deutlicher, sinnt sie 
doch über das Glück, kommt darüber auf den Trank zu sprechen und schließlich auf den Tod („und mischen  
Nacht und Tod in unsern Trunk“). 11396 Hatte Sobeide noch ihrem Ehemann gegenüber geäußert, dass sie bei 
Ganem und in  seinem Haus  das  Glück  erfahren  wird,  zeigt  sich  nun  vielmehr  der  Einbruch  durch  die  
Wirklichkeit  schon  durch  die  Begegnung  mit  Schalnassar.  Sobeide  ahnte  jedoch  nicht,  dass  der  
Ästhetizismus sie in einen frühen Tod führen wird, sondern sie ahnt hier einen wirklichen Bezug zum Tod,  
indem sie ihn als Teil des Lebens begreift („Der Tod ist überall: mit unsern Blicken / und unsern Worten 
decken wir ihn zu“). 11397 Überdeutlich zeigt Hofmannsthal hier nicht nur Sobeides Ahnen als Teil des Lebens 
auf, sondern auch den Versuch der Überdeckung dieser Erkenntnis, ebenso wie die frühe Wahrnehmung  
des Todes, die einer der Initiatoren bei Hofmannsthal ist für eine ästhetizistische Versenkung. So wird auch 
die kurze Erkenntnis  der Wirklichkeit  von Sobeide wieder zurückgedrängt,  da sie nicht von ihr ertragen 
werden kann, und sie versichert sich vielmehr, dass Ganem kommen werde, der alle Traurigkeit von ihr  
nehmen wird. Damit wird der Ästhetizismus auch hier und im Besonderen die Liebe dahingehend gesetzt,  
dass der ästhetizistische Mensch sich durch sie von der allzu hart empfundenen Wirklichkeit befreien kann,  
um sich in eine fantastische, illusorische Scheinwirklichkeit zu versetzen, in der Alter, Sterblichkeit und das 
Negative  des  Lebens ausgeklammert  sind.  Stattdessen jedoch  wird  Sobeide  mit  den  Kostbarkeiten des  
Hauses konfrontiert, wodurch sie eine der wenigen ästhetizistischen Figuren Hofmannsthals ist, die aus dem 
Kostbaren, zumindest für diesen Moment, keinen Genuss ziehen kann; dies hängt damit zusammen, dass  
Ganem sein Haus und seinen Vater als arm beschrieben hatte. Statt Ganem begegnet Sobeide allerdings 
Gülistane, der sie ihre Beklommenheit dahingehend erklärt, dass sie „fast todt vor Angst“ 11398 ist, sich aber 
wieder beruhigen werde: „Ihr sitzt da an dem schönen Tisch mit Lichtern, / ich stör´ Euch auf. Doch seid Ihr  

11391SW V. S. 18. Z. 15-20.
11392SW V. S. 18. Z. 36.
11393SW V. S. 19. Z. 21-22.
11394SW V. S. 23. Z. 32.
11395SW V. S. 25. Z. 17-20.
11396SW V. S. 43. Z. 16. 

Des weiteren, siehe: SW V. S. 43. Z. 18-22.
11397SW V. S. 43. Z. 23-24.
11398SW V. S. 43. Z. 34.
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seine Freunde“. 11399 Als Sobeide jedoch miterleben muss, wie Ganem und Schalnassar um die Frau streiten, 
wird sie vom Wahnsinn befallen, wirkt „wie von Sinnen“ 11400 und will selbst in den Wettstreit um den Mann 
eintreten. 11401 Sobeides wahnsinniger Ausbruch muss dahingehend gewertet werden, dass die Wirklichkeit  
nun endgültig ihren Liebesglauben an Ganem aufgebrochen hat, dass es ihr nicht mehr möglich ist, in eine 
ästhetizistische Versenkung zu fliehen, aber dass im Grunde dieser Wahnsinn nichts anderes darstellt, als 
eine, wenn auch wahnsinnige Verklärung der Wirklichkeit. 
Es  ist  die  Gärtnersfrau,  die  auf  die  Rückkehr  der  „junge[n]  Frau  /  des  Herrn“  11402 verweist  und  ihren 
verstörten Ausdruck bemerkt. Während der Kaufmann, auf Grund der Schönheit Sobeides, ihren Tod als 
ausgeschlossen betrachtet, zeigt sich Sobeides Wissen um den Tod, habe sie sich doch durch ihre maßlose 
Offenheit  an  ihm  vergangen  („Ich  war  schon  vorher  müd,  und  so  am  Ende!“).  11403 Dem  Sinnen  des 
Kaufmannes,  Sobeide könne doch wegen ihrer  Schönheit  gar  nicht  sterben,  stellt  Sobeide ihre  Ansicht  
gegenüber, dass der Tod sie befreien wird und er für sie eine Erlösung aus dem Leben darstellt. 11404

Obwohl  auch  Schalnassar  mit  aller  Macht  das  Altern  seines  Körpers  verleugnen  will,  dient  ihm  sein 
fortgeschrittenes  Alter  jedoch  auch  dazu,  Macht  auf  die  Menschen  in  seiner  Umgebung  dahingehend 
auszuüben,  indem er  sein  Geld  dazu benutzt,  Anderen seinen Willen aufzudrängen,  was sich erstmalig  
durch die Begegnung mit dem jungen Schuldner zeigt.  11405 Schalnassar zeigt sich gegenüber dem jungen 
Schuldner als menschenverachtend, ruft er ihn doch dazu auf, zu seiner „schönen Frau“ 11406 zurückzugehen 
und  gemeinsam  zu  verhungern.  Fatalerweise  ist  der  Schuldner  Schalnassars  auch  narzisstisch  und 
schönheitsaffin und zeigt dies auch durch sein Lieben, wenn er der Demütigung der Welt den Besitz der  
schönen Frau entgegensetzt und zudem bekennt, dass er nicht immer in seiner momentane Armutslage 
gelebt  habe („ich  hab´  gekannt  /  die  Süssigkeit  des  Reichtums“).  11407 So stellt  der  Schuldner auch der 
momentanen Wirklichkeit, sich vor Schalnassar demütigen zu müssen, den Besitz der schönen und jungen 
Frau gegenüber,  was den ästhetizistischen Schalnassar dazu veranlassen muss,  die Frau des  Schuldners 
sehen zu wollen, mehr noch, auch diese zu besitzen. Schalnassar, der sich zwanghaft nach der Jugend sehnt,  
kokettiert sogar mit seinem Tod, soll der Schuldner doch seiner Frau sagen, dass ein „schwache[r] Greis“ 11408 
sie sehen will,  beinahe „ein Grab, das sie besucht, / ein Grab, das grad´ noch athmet“.  11409 Zudem hält 
Schalnassar dem Schuldner entgegen, dass dieser zwar jung, dafür aber bettelarm sei, während er, durch 
seinen Reichtum, Macht über ihn habe. Alleingelassen von dem Schuldner, sinniert Schalnassar schließlich  
über sein Leben und seinen Reichtum, zeigt seine Vorfreude Macht über diese schöne Frau des Schuldners 
zu  bekommen  und  sein  ästhetizistisches  Verlangen  durch  sie  zu  befriedigen.  Um  weiter  zu  genießen, 
klammert Schalnassar für sein Leben nicht nur das Negative aus, will auch er seine Nacht nicht mit Schlaf  
vergeuden, sondern sich Gülistane zu Willen machen (SW V. S. 33. Z. 13-18). Mit Schalnassars neuerlichem 
Auftreten, wenn er auf Gülistane trifft, preist er sich selbst als den „Genes´ne[n]“,  11410 und heißt sie den 
Schmuck und die anderen Kostbarkeiten, ganz nach ihrem Belieben zu verschwenden. Während er seine 
Kostbarkeiten herab stuft, sie als „[t]odtes Zeug“  11411 bezeichnet und sich so nur noch weitaus mehr als 
großzügigen Menschen darstellt, verlangt es ihn nicht nur danach, die Macht über Gülistane und ihr Bett zu 
erlangen, sondern er will sich, dank der Macht seines Geldes, über die Jugend gestellt wissen („Sag´, ob  

11399SW V. S. 44. Z. 9-10.
11400SW V. S. 53. Z. 28.
11401SW V. S. 53-54. Z. 29-34//1-6.
11402SW V. S. 59. Z. 16.
11403SW V. S. 64. Z. 11. 

Des weiteren, siehe: SW V. S. 64. Z. 1-7.
11404SW V. S. 64-65. Z. 29-36//1-4. 

Dass Sobeide die Liebe zu Ganem in den frühen Tod geführt hat, erkennt nicht nur der Kaufmann, sondern auch Sobeide selber  
deutet dies im zweiten Aufzug, innerhalb der Begegnung mit dem Räuber an (SW V. S. 70. Z. 22-26). Vermeintlich krank droht sie  
dem Räuber, der auch ihr mit dem Tod droht, ebenso (SW V. S. 71. Z. 7-11).

11405SW V. S. 30. Z. 9.
11406SW V. S. 31. Z. 8.
11407SW V. S. 31. Z. 17-18.
11408SW V. S. 32. Z. 19.
11409SW V. S. 32. Z. 23-24.
11410SW V. S. 37. Z. 29.
11411SW V. S. 38. Z. 31.
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junge Männer besser / verstehn zu schenken?“).  11412 Obwohl er von Gülistane gleichsam die Bestätigung 
erhält, verlangt es ihn gleich darauf nach der jungen Frau, die ihm sein Sklave angekündigt hat. Hier zeigt 
sich, dass Jugend für ihn nicht nur von persönlicher Bedeutung ist, sondern auch, dass er seine Frauen jung 
liebt („Ein Mädchen, sagst Du? wohl ein Weib, doch jung, /  wie?“).  11413 Der Einwand des Sklaven, sei die 
Frau doch „halbtodt vor Angst“,  11414 wird von Schalnassar nicht wahrgenommen. Auch den neuerlichen 
Einwand des Sklaven, habe diese Frau doch nach Ganem und nicht nach ihm verlangt, wird von Schalnassar 
missachtet:  „Meinem  Sohn!  /  Gleichviel!  Sag:  ist  sie  schön?“  11415 Damit  zeigt  sich  auch  an  diesem 
Ästhetizisten, dass das Verlangen nach Schönheit und Jugend stärker wirkt als die Wirklichkeit.  Für einen 
kurzen Moment ergreift jedoch Gülistane neuerlich seine Aufmerksamkeit, als diese sich eine Perlenkette  
um den Hals legt und Schalnassar seinen Bezug zur Schönheit bekennt: „O schön! sie sind den Platz nicht 
werth!“ 11416  Sie sich zu Eigen machen wollend, versucht er ihr die Kette anzulegen, sieht sich aber aufgrund 
der Steifheit  seine Hände nicht im Stande dazu.  Der Ästhetizist,  der hier mit  dem wahren Alter seines  
Körpers konfrontiert wird, versucht die Jugend aber mit aller Macht zurückzugewinnen; so sei es nicht die  
Hand, die Schalnassar es unmöglich mache die Kette zu schließen, sondern nur eine Ader im Auge. Von 
Gülistanes Tanz erhofft er sich Heilung von diesem vermeintlich momentanen Unbehagen. Hofmannsthal  
deutet damit  an, dass der Ästhetizist  durch sein Genießen, die Wirklichkeit  zu  verdrängen vermag und  
deswegen mitunter von einem Genuss zum Nächsten jagt.  Mit  Sobeides Erscheinen wähnt Schalnassar 
neuerlich, dass er die Frau des Schuldners vor sich habe; im Sinne dessen, dass er sich als Taktgeber im als  
Spiel empfundenen Leben der Menschen sieht, wähnt er sich über seinem Sohn stehend und spottet auch, 
wähnend man führe ihm eine weitere willige Frau zu, über den Tod seines Sohnes („Käm´ mein Sohn vor 
Ärger um! / Ei da! und wie sie sich verstellt und zittert!“). 11417 Auf Sobeide treffend, zeigt sich diese jedoch 
verwirrt, was Schalnassar einen neuerlichen Bezug zu seiner Macht nehmen lässt („Ich bin alt / und weiss, 
wie viel ich Macht hab´ über Euch“).  11418 Die Jugend liege hinter Schalnassar, doch zeigt er sich Sobeide 
gegenüber nicht betrübt ob dessen, sieht er sich Dank seines Geldes doch in einer Machtposition über die 
Jugend gesetzt (SW V. S. 42. Z. 1-5). Sein Geld ist es auch und damit die Macht, die er dadurch über die  
Menschen hat, die ihn das Alter seiner Hände – zumindest vor der vermeintlichen Frau der Schuldners –  
missachten lässt; zuvor zeigte sich hingegen und auch später wird sich zeigen, dass Schalnassar mitunter mit  
einer Salbe darauf versessen ist, die Schönheit seiner Hände zu erhalten bzw. das Altern zu hemmen. 

„Sieh nicht so
auf meine Hand. Weil sie voll Adern ist,
Gerank, darin der Lebenssaft erstarrt -, 
oh, sie ergreift Dich noch und kann Dich halten! 
Schon weh! ich will´s mit einer Perlenschnur
umwickeln, komm!“ 11419

Schalnassars Äußerungen aber zeigen auch auf, dass er durch seine ästhetizistische Lebensweise den Tod  
verschleiern will. Wenn Gülistane sich schließlich zu ihm und damit zu dem Geld und seiner Macht bekannt  
hat, heißt Schalnassar, die Anderen sich zu verlustieren und bezieht sich damit mitunter auf Ganem und 
Sobeide, während er dasselbige mit Gülistane zu tun gedenkt: „Was kommst Du nicht? wer alt ist, kann 
nicht warten! / […] Betrinkt Euch: was hat Nacht mit Schlaf zu tun!“ 11420

Erstmalig zeigt sich Ganems Bezug zum Motiv, wenn er mit Gülistane seinen Plan beredet sich an die Stelle 

11412SW V. S. 39. Z. 8-9.
11413SW V. S. 39. Z. 14.
11414SW V. S. 39. Z. 24.
11415SW V. S. 40. Z. 3-4.
11416SW V. S. 39. Z. 32.
11417SW V. S. 41. Z. 17-18.
11418SW V. S. 41. Z. 28-29.
11419SW V. S. 42. Z. 5-10.
11420SW V. S. 52. Z. 6-8. 

Durch Hofmannsthals Notizen zum zweiten Aufzug wird deutlich, dass der Räuber, der Sobeide überfallen hat, sich zudem als  
Flurwächter für Schalnassar verdingt und diesem die schönen Frauen zuführt, während er die Übrigen dem Sohn überlässt (SW 
V. S. 70. Z. 13-16).
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des Vaters zu setzen, sind für ihn doch dessen „Begehrlichkeit[en]“ 11421 nichts als die „Prahlerei des Alters“. 
11422 Gülistane jedoch bekennt sich schließlich zu Schalnassar; während sie vorgibt, dass es Liebe sei die sie  
motiviert, steckt hinter ihrem Handeln ihre Genusssucht und ihr Zug zum Geld („Man muss sich doch mit  
den Lebend´gen freu´n, / so lang sie leben“).  11423 Ganem reagiert jedoch wutentbrannt auf den Einbruch 
seiner ästhetizistische Vorstellung, und äußert erstmals öffentlich vor seinem Vater seine Abscheu diesem 
gegenüber: „Schamlose Lichter, aus! und Du, zu Bett, /  geschwollner Leib! ihr, aufgeblähte Adern! / ihr, 
rothe Augen! Du, verfaulter Mund! / fort in ein ungesellig Bett!“ 11424 Doch Gülistane bekennt sich neuerlich 
zu Schalnassar, sei er doch „treuer / als eitle Jugend“. 11425 
Spottend zeigt sich der Räuber in den Notizen zum zweiten Aufzug, wenn er bedenkt, dass Sobeide sich an  
den „jungen wohl, den frechen Hund“,  11426 und damit meint er Ganem, verloren hat. Als jung aber nicht 
schön, beschreibt Hofmannsthal im zweiten Aufzug auch den Räuber: „Er ist ein bartloser junger Mensch  
mit verwüsteten Zügen und / vorgequollenen Augen.“ 11427 Um der Bedrohung des Todes durch den Räuber 
zu  entgehen,  gibt  Sobeide vor,  eine ansteckende Krankheit  zu  haben,  zeigt  sich  aber gleichsam sexuell  
verlockend für ihn. 11428

Trotz seines Strebens nach Besitz zeigt sich, dass Sobeide ihn richtig eingeschätzt hat, weicht er doch vor ihr  
zurück.  Die Begegnung mit  Sobeide lässt  den Räuber sich aber auch auf  sein  eigenes Leben besinnen, 
gedenkt er seines Bruders, der seine Frau prügelt, worauf Hofmannsthal ihn sagen lässt: „Ich werd´s auch 
thun,  ich  bin  ein  schön´rer  Kerl  wie  er,  //  und  hab  dieselbe  Todesangst  vorm  Sterben,  /  vor  Beulen,  
Krämpfen und dem andern Giftzeug.“ 11429 Dabei zeigt sich beim Räuber ein durchweg ästhetizistischer Bezug 
zum  Tod,  fragt  er  Sobeide  doch,  ob  sie  denn  nicht  die  Tänzerin  und  die  Schwester  Kamkars  sei,  der  
verhungert ist („Ich saß in einem Grab / und sah ihm zu“). 11430 Durch die Unerfahrenheit Sobeides jedoch, 
erkennt der Dieb, dass sie keine tödliche Krankheit hat und greift nach ihr, wodurch er von Sobeide mit dem  
Verschluss des Ohrringes verletzt wird. Letztendlich jedoch erkennt er Sobeides Verhalten als Trunkenheit  
an, während er selbst sein „gesundes, schönes Blut“ 11431 besieht, was ihm aus den Augen tropft. 
Ebenso zeigt sich in die Notizen ein zahlreicher Bezug Sobeides zur Jugend.  11432 Auch Sobeide erkennt in 
diesen Notizen ebenso ihr allzu an die Jugend gebundenes Herz; dies zeigt sich zum Beispiel innerhalb ihres  
offenen  Gespräches  mit  dem  Ehemann,  als  sie  ihm  erzählt,  dass  sie  mitunter  nur  „um  die  jungen 
Perlhühner“  11433 geweint habe,  oder auch dadurch,  dass sie das Trinkglas der  „jüngeren Tänzerin“  11434 
ergreift, um sich umzubringen. Auch zeigt sich bei Sobeide/Mirza das Bewusstsein ihres Lebens und vor 
allem Liebens, welches ursächlich ist für den frühen Tod ist. 11435 Dieses Lieben zeigt sich bei Mirza aufgebaut 
auf dem Bewusstsein, das Glück gefunden zu haben („wir werden schöner miteinander leben / da wir die 
erste Stunde beide weinten“). 11436 Selbst nach dem Erkennen Mirzas, ob des wahren Wesens des Geliebten,  
zeigt sich immer noch ihr Zug zum Lieben, welches totbringende Züge trägt. 11437 Die beiden Tänzerin zeigen 
sich in den Notizen nicht mit der Bestätigung von Schalnassars ästhetizistischem Lebenskonzept verbunden,  
sondern er wird vielmehr durch sie auch mit der Sterblichkeit und dem Altern konfrontiert, sieht er deren 
Schönheit  doch  verblassen.  11438 In  den  Notizen  betont  Hofmannsthal  durch  Schalnassar  die  Härte  des 

11421SW V. S. 34. Z. 30.
11422SW V. S. 34. Z. 31.
11423SW V. S. 52. Z. 23-24.
11424SW V. S. 52. Z. 30-33.
11425SW V. S. 53. Z. 9-10.
11426SW V. S. 71. Z. 31.
11427SW V. S. 69. Z. 18-19.
11428SW V. S. 70. Z. 22-26.
11429SW V. S. 70-71. Z. 37//1-2.
11430SW V. S. 71. Z. 16-17.
11431SW V. S. 71. Z. 16-17.
11432SW V. S. 330. Z. 9, SW V. S. 332. Z. 27-30, SW V. S. 347. Z. 18, SW V. S. 353. Z. 2-3.
11433SW V. S. 336. Z. 32.
11434SW V. S. 351. Z. 27.
11435„vorletzte Scene. sie sagt ihm: dass musste wohl so kommen dass Nacht und / Todesangst in das Bild meiner seligsten Stunde 

gemengt werden mussten.“ In: SW V. S. 332. Z. 21-22. 
11436SW V. S. 338. Z. 11-12.
11437SW V. S. 350-351. Z. 41//1-6.
11438SW V. S. 342. Z. 8-18, SW V. S. 342. Z. 27-35, SW V. S. 342-343. Z. 38-42//1-5.

899



Sohnes ihm gegenüber,  11439 und wendet sich neuerlich an ihn, wenn der Sohn schweigend vor ihm steht 
(„durch Schweigen einen Menschen todt zu ärgern“). 11440

Von  besonders  starker  Bedeutung  ist  in  Der  Abenteurer  und  die  Sängerin  (1898)  auch  dieses  Motiv. 
Weidenstamm  zeigt  sich  bereits  dadurch  als  schönheitsliebender  Mensch,  weil  er  Veniers  mitunter 
„schöne[...]  adelige[...]  Hände“  11441 betont,  die  seine  Aufmerksamkeit  erregt  haben.  Die  Vorliebe  des 
Ästhetizisten für schöne Kunst wird von Weidenstamm dahingehend eingeführt, dass es ihm leichter fällt  
mit dem Schönen, sei es in der Kunst oder sei es die Frau, die man begehrt, umzugehen, als das Gespräch zu  
einem  Menschen,  wie  Venier  es  ist,  zu  führen.  So  führt  auch  die  Frage  nach  der  schönen  Frau  des 
Prokurators  Manin bei Weidenstamm zum Unglauben, 11442 dass diese wirklich tot ist: „Tot? Was du nicht 
sagst!“  11443 Von den fantastischen Anfängen Venedigs, in denen Weidenstamm sich verliert, schwenkt er  
gleichsam ab in die Bezauberung der Musik, die er durch die Oper und dahingehend durch die Sängerinnen  
erfahren hat:  „Die Mandane! heut in der Oper.  /  Oder Zenobia,  wie? Sehr schön.  Sehr schön.“  11444 Im 
Folgenden gleitet Weidenstamm weiter ab und zwar zur Erinnerung an die frühere Geliebte Vittoria, deren  
erste Küsse denen einer „aus dem Nest gefallene[n] junge[n] Taube[...]“  11445 geglichen haben. Den zum 
Gehen willigen  Venier,  hält  Weidenstamm die  kommende  Nacht  in  Gesellschaft  entgegen,  deutet  den  
Genuss der schönen Redegonda an,  11446 und heißt Venier, will er sich doch nicht aufgrund seines Alters 
unter ihm stehend wissen: „Sei nicht zu stolz darauf, daß du nicht dreißig bist! / Was später kommt, ist auch  
nicht  arm.  Rückkehren  /  und  nicht  vergessen  sein:  der  Mund  wie  Rosen,  /  die  offnen  Arme  da,  
hineinzufliegen!“ 11447

Mit der Schilderung der zukünftigen Feste zeigt sich das geplante künstliche Erleben, 11448 die ästhetizistische 
Begegnung des Todes und der Genuss der Jugend durch die Frau. 11449 Im Gespräch mit Venier kommt es bei 
Weidenstamm auch  zu  einer  ästhetizistischen  Betrachtung  des  eigenen Todes,  in  Bezug  auf  ein  Leben  
welches nur auf Genuss und Ausschweifungen gesetzt ist. Kokettierend und nachlässig zeigt er sich wenn er  
es als Genuss einstuft („Ich sage dir, es gibt nichts Lustig´res“), 11450 sich hier in diesen Räumen zu wissen und 
gleichsam zu wissen, dass draußen ein Mörder bereit ist („die lauert und in der geballten Faust / den Tod 
hält, deinen oder ihren Tod!“). 11451 Selbst den Tod sieht Weidenstamm, aus dieser genusssüchtigen Haltung 
zum Leben, noch als Spaß an („indeß du fährst zur Nacht, mit Lust umhertanzt, / vielleicht dein nasses  
Grab!“),  11452 wobei sich später im Werk zeigen wird, dass Weidenstamm keineswegs bereit ist, dem Tod 
entgegen zu tanzen. 
Mit  Marfisas  Mutter  wähnt  Weidenstamm  die  „Mutter  der  jüngsten  Grazie“  11453 vor  sich  zu  haben. 
Innerhalb  Weidenstamms  Gesellschaft  fällt  auf,  dass  ihn  vor  allem  die  Jugend  anzieht,  so  die  jungen  
Künstlerinnen  Redegonda  und  Marfisa  und  der  „junge[...]  Musiker“  11454 Salaino.  Diesen  „junge[n] 

11439SW V. S. 343. Z. 39.
11440SW V. S. 344. Z. 4. 

Des weiteren, siehe: SW V. S. 339. Z. 3, SW V. S. 340. Z. 21-26, SW V. S. 341. Z. 12-14, SW V. S. 353. Z. 3-4, SW V. S. 355. Z. 20-23, 
SW V. S. 331. Z. 26. 

11441SW V. S. 97. Z. 20.
11442SW V. S. 99. Z. 27-28.
11443SW V. S. 99. Z. 30.
11444SW V. S. 101. Z. 4.
11445SW V. S. 101. Z. 24.
11446SW V. S. 105. Z. 20-24. 

Redegonda, der der Baron zu verstehen gibt, dass sie die Perlen nur bekommt, wenn sie sich auf ihn einlässt, fürchtet durchaus  
die Konsequenzen ihres Handelns dahingehend, dass sie sich ängstlich zeigt, dass ihr Geliebter, der Graf von der Liaison mit dem  
Baron erfahren möge („Wenn´s dies  boshafte Geschöpf,  /  die Corticelli  weiß, bin ich des Todes!“,  SW V.  S.  122.  Z.  32-33).  
Redegonda nutzt die  Ohnmacht  Veniers  dazu,  Weidenstamm die Wahrheit  über Venier und Vittoria zu sagen und sich zu  
beklagen, dass sie sich beinahe in dem dunklen Zimmer zu Tode gefroren habe (SW V. S. 128. Z. 33). 

11447SW V. S. 105. Z. 28-31.
11448SW V. S. 106. Z. 9-11.
11449SW V. S. 106. Z. 23-26.
11450SW V. S. 108. Z. 4.
11451SW V. S. 108. Z. 9-10.
11452SW V. S. 108. Z. 16-17.
11453SW V. S. 109. Z. 5.
11454SW V. S. 109. Z. 20.
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Mensch[en]“  11455 lehrt Weidenstamm eines der Gebote der Genusssucht, und zwar, dass Geld die Welt  
regiert und er mit allen Mitteln suchen soll, sich welches zu erwerben. In Verbindung mit dem Erwerb von  
Geld  beim Spiel,  zeigt  sich  nicht nur,  dass das Geld  im Allgemeinen Macht  über die  Menschen bringt,  
sondern dem Mann vor allem die Verfügbarkeit der begehrten Frau sichert, wie er Salaino vermittelt.  11456 
Kokettierend mit  dem eigenen Tod, zeigt sich Weidenstamm auch im Gespräch mit  der Redegonga, die 
dessen Rede zudem als „schön“ 11457 einstuft, weil er ihr doch damit unermesslich schmeichelt:

„Welcher Gott //
war dies, der starb vor Sehnsucht nach dem Anblick
des wundervollsten Nackens? Seinen Namen
hab´ ich vergessen, doch ich teile, fürcht´ ich, 
sein Schicksal, wenn Ihr geht.“ 11458

Weidenstamms Worte sind nicht mehr als Koketterie, denn die Unsterblichkeit der Götter macht den Tod  
des Gottes unmöglich. Doch der Redegonda schmeichelt er weiter, wenn er sie zudem eine „Göttin / an 
Schönheit“ 11459 heißt. Wie bereitwillig mit dem Tod anderer Menschen umgegangen wird, zeigt sich ebenso 
an  dem  Juwelier,  der  die  Besonderheit  der  Perlen  dadurch  betont,  indem  er  vorgibt:  „Es  hat  eine 
Illu/strissima sterben müssen in grosser Verlegenheit, damit ich diese / Ohrringe in die Hand bekommen 
und sie kann anbieten dem Herrn“. 11460 Mit der Nachricht, dass auch Vittoria diese Nacht zu ihm kommen 
wird, wähnt er, dass gleichzeitig das Gegenwärtige und das Vergangene durch eine „schöne Nymphe“ 11461 
erscheinen werden, wodurch er zu diesem Zeitpunkt seinen Narzissmus gefördert sieht. Kostbarkeiten sind 
für Weidenstamm, wie das Leben selbst, nur ein Spiel, schenkt er doch Venier ein Spielzeug, eine kostbare  
Dose aus Gold und Saphiren, die er Venier mitunter schenkt, weil sie sein jugendliches Abbild trägt (SW V. S.  
127. Z. 13-16). Doch Weidenstamm äußert auch seine Kritik gegenüber seinem jugendlichen Abbild, dass er  
sein Blut nicht „so schön gebändigt“ 11462 habe, wie er dies in Venier sieht. 
Vittorias scheinbarer Alterslosigkeit steht dabei die Alterung des Barons gegenüber. Dies zeigt sich mitunter  
auch durch seine zahlreichen Liebeserfahrungen. Seine Stirn berührend, auf denen die Zeichen der Zeit  
eingegraben sind, sagt sie ihm: 

„Dies war der Strand,
verzeih, dies ist der Strand, auf dem die leichte Barke
des leichten Gottes landet, jedes Mal
beladen mit der jüngsten Siegerin: 
und viele Spuren sind in diesem Strand.“ 11463

Konträr  dazu  stehen  die  schmeichelhaften  Worte  des  Dieners  Le  Duc,  mit  dem  sich  Weidenstamm 
körperlich messen will und der seinen Herrn mit anderen Edelleuten „von gleichen Jahren, nein, vielmehr  
mit jüngern“ 11464 vergleicht, wobei Weidenstamm vermeintlich immer gewinne. 
Mit den Vermummten jedoch wähnt sich der Ästhetizist wirklich mit dem Tod bedroht, was ihn dazu führt,  
nach  Gift  greifen  zu  wollen,  erkennt  er  eben  doch  die  Unmöglichkeit,  die  in  der  Jugend  begangene 
Handlung, der Befreiung aus den Bleikammern, zu wiederholen. 11465 Die bisherige Koketterie mit dem Tod 
ist vollkommen verschwunden. Stattdessen ist er von Todesangst beherrscht, sodass er seinem Diener den 
Orden anlegen will, damit man ihn für ihn halte und ihn an seiner Stelle ermorde. Statt des augenblicklichen  
Todes sieht er sich aber momentan nur mit dem Brief der Herzogin konfrontiert, die ihn damit bedroht, ihn 
der Inquisition preiszugeben.  Weidenstamm bekennt,  selbst  nicht zu  wissen was ihn zu einer  Rückkehr 
bewogen habe, doch ahnt er, dass die Herzogin ihr Wort halten wird. Doch auch an diesem Ästhetizisten  

11455SW V. S. 110. Z. 2.
11456SW V. S. 116. Z. 29-31.
11457SW V. S. 113. Z. 5.
11458SW V. S. 112-113. Z. 34//1-4.
11459SW V. S. 114. Z. 15.
11460SW V. S. 121. Z. 29-31.
11461SW V. S. 124. Z. 17.
11462SW V. S. 127. Z. 23.
11463SW V. S. 136. Z. 12-16.
11464SW V. S. 138. Z. 23.
11465SW V. S. 140. Z. 17-21.
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zeigt sich, dass er aus der Gefahrensituation absolut nichts für sein Leben gewonnen hat; anstatt sich zu  
besinnen, bedenkt er nur kurzerhand das Geschehen  11466 und spielt vielmehr neuerlich mit seinem Tod, 
wenn er Le Duc heißt, dass er nicht vor hat vor morgen Abend Venedig zu verlassen. Vielmehr will er auf  
Vittoria treffen, die „noch fast so schön / wie damals“ 11467 ist. Doch gleichsam ruft er sich dazu auf, dass er 
das einmal Genossene nicht neuerlich erleben wird, wünscht sich stattdessen die junge Redegonda herbei 
und bemerkt zudem in Ansätzen, dass er solche Beklemmungen vor 10 Jahren wohl nicht empfunden hätte.  
11468 Dieser Beklemmung begegnet Weidenstamm schließlich dadurch, dass er sich neuerlich auf das schöne 
Venedig besinnt.  11469 Weidenstamm zeigt hier nicht nur auf, dass er die gerade erlebte Gefahr herunter 
spielt und mit einem Leben in Genusssucht fortfahren will, sondern er zeigt gleichsam auf, dass er das Alter 
weiterhin ausklammern will. Dies zeigt sich hier durch die Salbe, die sich Weidenstamm kommen lässt und 
durch die er die Schönheit seiner Hände erhalten will. 11470

Im zweiten Aufzug, im Gespräch zwischen Venier und Vittoria, klagt dieser seine Frau an; Cesarino sei das 
Kind Weidenstamms, davon zeuge die Dose, doch sei er wohl „zu jung“, 11471 um auch Vittorias Vater zu sein. 
Vittoria sucht dies zu entkräften, indem sie Weidenstamm als den Geliebten der Mutter und als Schuldigen 
am Tod dieser diffamiert.  11472 Mit Cesarino wiederum erblickt Weidenstamm sein jüngeres Ich („Ich küsse 
meine Jugend / wehmütig auf die Stirn, wenn ich ihn küsse!“), 11473 wodurch er gleichsam seine Unfähigkeit 
zu wirklichem familiären Leben bekennt. Mit der Begegnung des Passionei zeigt sich der Baron neuerlich  
abwertend gegenüber dem wirklichen Tod, stuft er es doch als unmöglich ein, dass man dessen Lippen 
einstmals mit  einer „halbgeöffneten /  Granatfrucht“  11474 verglichen habe; diese Konfrontation mit  dem 
wirklichen Altern zeigt sich auch hier dahingehend, dass er sich noch stärker in den Ästhetizismus versenken  
will: „Er ist nicht doppelt / so alt wie ich, und wär´ er´s, wär´s kein Trost! / Nur keinen Tag verlieren, keiner 
kommt zurück!“ 11475 Gleichsam schildert Hofmannsthal wie Weidenstamm sich gleichauf an Marfisa, an die 
„schöne Kleine“ 11476 wendet. So ist auch Weidenstamms Bitte, dass der Sohn ihn doch duzen möge, kein Akt  
seiner Hinwendung zu diesem, sondern ein Beleg für seinen Ästhetizismus („Ich muß ihn bitten, daß er mir  
du sagt, / das wird ihn älter machen und mich jünger“), 11477 ebenso wie seine Äußerung, dass er Cesarino 
und Vittoria als Geschwister anerkennt  11478 und nicht als Teil seiner Familie. Wie er zuvor schon Salaiono 
verführt habe, 11479 verführt er nun auch seinen eigenen Sohn zur Genusssucht: „Europa wird dein Haus, die  
Welt dein Garten / der Wunsch erschafft dir Vaterländer, / die hast ist schönste Trunkenheit!“ 11480 So heißt 
er ihn, die Welt  zu bereisen und an einen Hof zu  gehen um jeden Augenblick auszukosten, denn kein  
Augenblick kommt zweimal im Leben: „Geh´ jung an einen Hof und wenn du dort / herauskommst, bist du 
wie der Salamander, / der auch im Feuer atmet.“  11481 Weidenstamm erkennt, im Gegensatz zu Cesarino, 
nicht die Sorge, die Vittoria bei dieser Versuchung des Sohnes befällt. So versteht der Ästhetizist auch ihre 

11466SW V. S. 141. Z. 11-14.
11467SW V. S. 141. Z. 17-18.
11468SW V. S. 141. Z. 16-24.
11469SW V. S. 141. Z. 29-36.
11470In den zahlreichen Notizen zu dem Drama zeigt sich durch Weidenstamm das Motiv durch die Betonung von Vittorias noch  

gesteigerter Schönheit (SW V. S. 443. Z. 4-6), durch eine Erweiterung in der Entstehung Venedigs (SW V. S. 461. 27-34) und durch  
Cesarino als seiner „Jugend Spiegelbild“ (SW V. S. 475. Z. 32). 

11471SW V. S. 146. Z. 5.
11472SW V. S. 146. Z. 34-38.
11473SW V. S. 160. Z. 29-30.
11474SW V. S. 164. Z. 6-7.
11475SW V. S. 164. Z. 10-12. 

Venier zudem betonte zuvor bereits dessen einstmalige Schönheit: „Ich glaub´, ich hab gehört, / daß er sehr schön war und von  
vielen Frauen geliebt“. In: SW V. S. 163. Z. 31-33.

11476SW V. S. 164. Z. 21.
11477SW V. S. 165. Z. 28-29.
11478SW V. S. 146. Z. 34-38.
11479Die Verlockung des Barons führt bei Salaino dazu, dass er gleichsam sein Leben verflucht, die Reichen beneidet und die 

Ernsthaftigkeit dem Tod zu begegnen auslässt (SW V. S. 110. Z. 23-26).
11480SW V. S. 166. Z. 15-17. 

Des weiteren, siehe: SW V. S. 166. Z. 31-34.
11481SW V. S. 167. Z. 6-8.

902



Worte falsch, 11482 und heißt sie seine „Liebe, Schöne, Gute“. 11483

Wenn Vittoria  auf  ihre Vergangenheit  verweist,  dann erwähnt  sie  auch ihren Stiefvater.  Vittoria  betont  
damit,  dass  für  Weidenstamm der Name dieses Mannes nichts  weiter  bedeute als  der  Name auf  dem 
„Deckel  einer  Gruft“,  11484 so  wie  er  auch  das  wahrhaft  Lebendige,  das  gemeinsame  Kind,  nicht 
wahrgenommen habe. Die fatale Hinwendung zum Tod innerhalb des Ästhetizismus, zeigt sich schließlich  
auch in seinen Worten mit denen er gegen die Zukunft gehen will, nicht erkennend, dass an dem Leben im  
Ästhetizismus die Dunkelheit und der frühe Tod haften. 11485 Zwar blickt er wehmütig auf sein Leben zurück, 
bemerkt scheinbar nun seine Fehler, doch erweist er sich wahrhaftig nur als Schauspieler auf der Bühne 
seines Lebens; geprägt von Selbstmitleid und dem Glauben nicht zu altern, heißt er ihr ihrem gemeinsamen  
Sohn zu sagen: 

„Gib ihm den Ring und sag ihm dies dazu:
er kommt von einem, der mit tausend Armen
nach allen Freuden griff und wie ein Kind
mit allem wild zum Mund fuhr; der mit Lust
am Schein von Seifenblasen hing; der achtlos
ein wundervolles Herz hinfallen ließ, 
um eine liederlich geschminkte Maske
zu haschen; der des Lebens Sklave hieß,
nicht altern konnte, und - dein Vater war!“ 11486

So wie er Cesarino zwar biologisch aber nicht im Menschlichen sein Vater war, ist auch die Aussage, nicht  
Altern zu  können in  Bezug  auf  sich  selbst,  nur  Koketterie.  Demgemäß verlangt  es  Weidenstamm auch 
danach, Venedig zu verlassen, jedoch nur um sich zu retten. 
Die erste Bühnenfassung ist  vor  allem auch in Bezug auf  dieses Motiv bezeichnend.  Hier ruft  Vittorias  
Ankunft bei Weidenstamm den Wunsch hervor jünger zu sein, bei fast gleichzeitiger Erkenntnis, dass er die 
Jugend nicht wiedergewinnen kann. 

„Sie lebt! Sie lebt! Ich werd´ sie morgen sehn!
Allein es rührt mich so! Ich möche jung sein!
Du möcht´ ich sein! Und werd´s nie mehr sein, nie!
Der Augenblick ist alles!“ 11487

Deutlich hat Hofmannsthal es auch hier seinen Ästhetizisten sagen lassen, was den Menschen mitunter in  
den Ästhetizismus treibt: die Sehnsucht nach Jugend bei der Erkenntnis, dass der Mensch die Zeit nicht  
mehr zurückdrehen kann. In diesem Zusammenhang ruft er Cesarino noch einmal dazu auf, den Augenblick  
zu  genießen,  denn  „der  Augenblick  ist  alles“.  11488 Der  Weggang  wird  für  Weidenstamm  in  den 
Zusammenhang gestellt, dass er nur um seiner Familie Willen Venedig verlässt, wodurch sich nur neuerlich 
sein  ästhetizistisches  Wesen  zeigt,  denn  er  verbindet  mit  der  Abkehr  gleichsam  das  Alter,  weil  er  die 
schönen Feste nun nicht mehr geben kann. 11489 Zum Ende des ersten Bühnenentwurfes rekapituliert Vittoria 
noch einmal die Wirkung des Ästhetizisten auf sie, nicht jedoch ohne anzumerken, dass der Fokus ihres  
Lebens nun auf der Gegenwart, auf ihrem Sohn und sich selbst liegt.  11490 Die letzten Worte der ersten 
Bühnenfassung  bleiben  nicht  umsonst  bei  Weidenstamm.  Noch  einmal  lässt  Hofmannsthal  ihn  seine 
Genusssucht bekennen, und deutet an, dass das Erleben in Venedig und die Begegnung mit seinem Sohn 
bedeutungslos  an ihm vorbeigezogen sind:  „Wir  wollen /  Auf  dieses  schöne Heut  ein  schönes Morgen 
setzen / Und weiter so, so lang die Würfel rollen!“ 11491

11482SW V. S. 170. Z. 21-27.
11483SW V. S. 170. Z. 29. 

Siehe (Bühnenfassung): SW V. S. 235. Z. 35.
11484SW V. S. 172. Z. 8.
11485SW V. S. 174. Z. 1-5.
11486SW V. S. 174. Z. 12-21.
11487SW V. S. 212. Z. 20-23.
11488SW V. S. 212. Z. 29.
11489SW V. S. 245. Z. 3-8.
11490SW V. S. 246. Z. 32-36.
11491SW V. S. 249. Z. 13-15.
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Veniers Beziehung zum Motiv zeigt sich erstmalig durch Veniers Einladung an den Baron in sein Haus („tust  
du mir die Ehre / Casa Venier, die jüngere, drei Schritte hinter San Zaccaria“).  11492 Durch die Beschreibung 
von  Veniers  Haus  im  zweiten  Aufzug,  zeigt  sich,  dass  Venier  durchaus  selbst  ästhetisch  affin  ist;  11493 
Weidenstamm und Venier trennt damit nicht, dass der Eine eine Liebe zum Schönen hat und der Andere das 
negiert, sondern das Trennende zwischen ihnen ist die persönliche Ausprägung und der Stellenwert den  
Beide der Liebe zur Schönheit geben. Die Beschreibung von Veniers Haus verbindet demgemäß Schönheit,  
Künstlichkeit und Natur, 11494 und er selbst erweist sich zwar als in der Kindheit trauriger Charakter, aber als 
ein Mensch, der um den Sinn von Familie weiß. 11495

Während Weidenstamm wirklich gealtert ist, zeigt sich an Vittoria, dass sie scheinbar der Alterung getrotzt  
hat und damit indirekt auch über dem Tod steht. Vittoria selbst sieht das in Verbindung mit dieser Stadt  
stehend, „wo keine Gärten sind, nur Stein und Wasser“;  11496 hier habe sie „nicht altern können, nicht wie 
And´re altern, / nur viel durchsichtiger und viel gelöster“. 11497 Vittorias Schilderung zeigt dabei auf, dass sie 
das Altern nicht gänzlich ausklammert, sondern dass sie bisher nur anders gealtert ist als äußerlich. Der  
Versuch des Barons, sie neuerlich zu seiner Geliebten zu machen, misslingt, denn sie sieht sie Beide stehen 
auf „dem Grabe uns´rer Jugend“, 11498 wodurch Vittoria deutlich macht, dass auch sie erkannt hat, dass man 
die Jugend nicht zurückgewinnen kann, allerdings auch keine Flucht in den Ästhetizismus pflegen soll. Im 
zweiten Aufzug, nach dem Gespräch mit ihrem Mann, indem sie Weidenstamm als Schuldigen am Tod der 
Mutter diffamiert hat, erkennt auch sie das Fehlen ihres Handelns: „Ich lüge wie ein Grabstein, und ich bin´s  
/ ja auch allein, drin wie in einem Grab / dies sonst vergeßne Abenteuer wohnt.“ 11499 Zudem sieht auch sie 
sich durch Passionei mit dem Altern konfrontiert.  11500 Aber durch ihre Reaktion auf diesen zeigt Vittoria 
auch  gleichsam  den  Unterschied  im  Wesen  zwischen  sich  und  Weidenstamm.  11501 Im  Alter  erscheint 
Passionei  ihr  trübsinnig  und  kindisch in  seinem Wesen,  doch  in  seiner  Jugend hatte  er  sie  mit  seinen  
Kompositionen erfreut. 11502 Wenn sein Körper auch dem natürlichen Verfall unterlegen ist, so werden seine 
Lieder ihm doch so etwas wie Ewigkeit schenken. 11503 Aber dieses Ewige kann zwar Teil des menschlichen 
Lebens sein, von den später lebenden Menschen empfunden werden, doch kann der ursprüngliche Impuls,  
ebenso wie die Jugend und die Vergangenheit nicht wiedergewonnen werden („und wenn die Augen sie 
noch  matt  erkennen,  /  die  Hände heben wir  umsonst  empor!“).  11504 Aber  vor  Weidenstamm bekennt 
Vittoria auch die Sucht des Sohnes nach Schönheit, zum anderen jedoch betont sie auch die Wirkung des 
Kindes auf andere Menschen; sei es durch sein Wesen oder sein musisches Können. 11505 Gleichsam deutet 
sie neuerlich an, dass sie es geschafft habe, vor der Gesellschaft ihr wirkliches Alter zu verbergen, was 

11492SW V. S. 104. Z. 18-19.
11493In der ersten Bühnenfassung zeigt sich ebenso Veniers Bezug zur Schönheit, wenn Sassi ihm sagt: „Du bist ein Kind, und der 

Mann der schönsten, wundervollsten und / unnahbarsten Frau Venedigs!“ In: SW V. S. 195. Z. 2-3. 
11494„Großer freundlicher Saal im Hause Venier. Im Hintergrund eine große Tür und / zwei große, schönvergitterte Fenster auf den  

Kanal hinaus. […] / An der Decke und über den Fenstern Fresken im Geschmack des Tiepolo. Im / Vordergrund liks steht ein  
kleines Klavier, in der Mitte des Saales ein sehr großer / Tisch mit vergoldeten Füßen, auf diesem Blumen in einer großen Vase. -  
Es ist / heller Tag.“ In: SW V. S. 142. Z. 2-7. 

11495Die Notizen zeigen auch Veniers Sinn für die Schönheit, und dass dieser an Vittoria gebunden ist („ Nur Du Deine Schönheit / 
ist eine Realität in meiner Existenz“, SW V. S. 444. Z. 7-8). Hofmannsthal erweitert in den Notizen zudem Veniers familiäre  
Situation, hatte er doch eine traurige Mutter, die Cesarinos „Ahnung des Verfalls“ (SW V. S. 473. Z. 25) bestimmt hat; zudem  
zeigt sich eine Verbindung zwischen dem Empfinden und  Venedig (SW V. S. 473. Z. 26-30).
Fürchtend Vittoria zu verlieren, notiert Hofmannsthal aber auch („So sind die schönsten Lippen auch nichts andres / als Erd´ am 
Kreuzweg, die wir alle treten“, SW V. S. 474. Z. 20-21).  
Siehe (Notizen): SW V. S. 447. Z. 21, SW V. S. 475. Z. 7, SW V. S. 460. Z. 8.

11496SW V. S. 130. Z. 13.
11497SW V. S. 130. Z. 14-15.
11498SW V. S. 133. Z. 5.
11499SW V. S. 147. Z. 4-6.
11500SW V. S. 153. Z. 25-28.
11501SW V. S. 154. Z. 4-13.
11502SW V. S. 154. Z. 30-36.
11503SW V. S. 154-155. Z. 37//1-4.
11504SW V. S. 155. Z. 11-12.
11505SW V. S. 161. Z. 6-16. 

Siehe (Notizen): SW V. S. 443. Z. 4-25, SW V. S. 453. Z. 9-10.
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Weidenstamm dazu führt zu sagen: „Weil du keines hast!“ 11506 Dabei ist das Verbergen des Alters für sie von 
besonderer Bedeutung, da sie nur so Cesarino als ihren Bruder ausgeben kann. 11507

Cesarino erweist sich als jugendliches Abbild Weidenstamms. Dies wird nicht nur durch die Dose deutlich 
auf der Venier sofort die familiäre Verbindung erkennt, sondern es wird vor allem auch durch Cesarinos  
Verhalten deutlich.  So verlangt  es  diesen,  das  Altern aus seinem Leben auszuklammern,  was erstmalig  
deutlich wird, wenn er den „fürchterlichen Alten“, 11508 den alten Passionei, nicht sehen will („Ich wollte grad
´ so gern mein offnes Grab / anschaun, als solch ein wandelnd Grauen.“). 11509 Cesarino will das Altern aus 
seinem Leben verbannen und zeigt sich erleichtert, dass er niemals seine Mutter kennengelernt hat. Der  
junge  ästhetizistisch  empfängliche  Charakter  erkennt  darin  keinen  Mangel,  dass  er  ohne  Mutter 
aufgewachsen ist,  sondern erfreut sich an der Jugend seiner vermeintlichen Schwester.  11510 Die Mutter 
würde ihm nämlich nicht nur ihr Altern vor Augen führen, sondern ihm auch deutlich machen, dass er seine  
eigene Jugendlichkeit nicht auf Dauer erhalten kann. Während Vittoria erkennt, dass er das Grausen vor 
dem Altern empfindet, 11511 was sie bedenklich findet, zeigt sich bei Cesarino, dass er aus dem Schönen Kraft 
zieht, und dass ihn die Bedrängung des Schönen – welches er mit Vittoria verbindet – selbst beklommen  
macht.  Als  Vittoria  Weidenstamm den Sohn zuführt,  hebt sie  aber auch explizit  dessen Schönheitssinn 
hervor, doch zeigt Hofmannsthal gleichsam ihre Bedenken ob dessen auf. 

„Dies ist mein Bruder und zu sehr mein Stolz.
[...]
er hat ein zu begierig Aug´ für Schönheit.
[…]
Es haben ihn fünf Städte 
und eine Schwester, die nichts kann als singen,
so schlecht erzogen, daß er voll der Fehler
der Jugend steckt, und leider voll des Zaubers,
der für zu günstige Augen sie verhüllt.“ 11512

Vitorias Verweis, dass Weidenstamm die Mutter gekannt habe, lässt Cesarino jedoch nur neuerlich sagen,  
dass er froh ist, die Mutter nie gekannt zu haben: „Und wenn ich >>Mutter << sag´, so denk´ ich Eine, / die  
ist  dem einen Fuß im Grab,  auf  mich /  aus  fremden Augen schaut,  und schaudre fast.“  11513 Cesarinos 
Verführung zur Genusssucht durch Weidenstamm steht Vittoria ebenso kritisch gegenüber, was Cesarino 
nicht  begreifen  und  auch  nicht  hinnehmen  kann.  11514 Cesarino  will  sich  der  mahnenden  Worte  der 
Schwester verschließen („Bin ich so jung?“) 11515 und verweist auf die Göttin Helena oder den Dichter Dante, 
die  auch  schon früh  Erfahrungen  gemacht  haben.  Dies  lässt  ihn  jedoch  nur  neuerlich  die  Jugend  der  
Schwester und gleichsam die Eigene preisen: „Die Seele hat kein Alter: Dein und meine / sind Zwillinge, die  
deine nur die sanftre!“ 11516

11506SW V. S. 161. Z. 17.
11507Auch in der ersten Bühnenfassung, im letzten Gespräch der beiden ehemals Liebenden, wähnt Weidenstamm, wieder dort  

anknüpfen zu können, wo alles geendet hatte: „O Du bist schöner, als Du damals warst!“ (SW V. S. 234. Z. 19) Auch hier hält 
Weidenstamm Vittorias Worten, dass niemand um ihr wahres Alter wisse (SW V. S. 235. Z. 4-6), entgegen: „Weil Du keines hast!“  
(SW V.  S.  235.  Z.  7) Ebenso in der  Bühnenfassung betont Hofmannsthal  an Weidenstamm, dass  Cesarino für ihn nur eine 
Bedeutung hat, als jüngeres Ich: „Wenn ich ihn ansah, war es mir, als küsst´ ich / Wehmütig meine Jugend auf die Stirn.“ (SW V.  
S. 235. Z. 18-19) Die Lüge, um ihrer Ehe Willen, bedeutet für Vittoria, was Hofmannsthal sie auch hier bekennen lässt, allerdings  
ein fortlaufendes Lügen (SW V. S. 248. Z. 21-24).

11508SW V. S. 150. Z. 29.
11509SW V. S. 151. Z. 2-3. 

Siehe (Bühnenfassung): SW V. S. 204. Z. 7-10.
11510SW V. S. 151. Z. 6-9.
11511SW V. S. 152. Z. 11-12.
11512SW V. S. 157. Z. 6-29.
11513SW V. S. 158. Z. 27-29.
11514SW V. S. 168. Z. 33-37.
11515SW V. S. 169. Z. 3.
11516SW V. S. 169. Z. 8-9. 

In den Notizen zeigt sich deutlicher, das Cesarino das Altern nicht sehen will, weil dies auf seinen eigenen Tod verweist (SW V. S. 
448. Z. 16), als auch durch seine Liebe zur Marfisa, die ihn in die Welt hinaustreibt ( SW V. S. 449. Z. 11-13). 
In der ersten Bühnenfassung heißt Venier Cesarino seinen „junge[n] Schwager“ (SW V. S. 203. Z. 33), der sich hier ebenso von  
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Dabei zeigt sich auch in diesem Stück Hofmannsthals, dass die Empfänglichkeit zum Schönen nicht vor den  
irdischen Vertretern der Religion haltmacht. So zeigt der Abbate seine Affinität zum Schönen, indem er vor  
Vittoria tritt, sich vor ihr auf die Knie niederlässt, und sagt: „O schönste Eurydike! die mit Orpheus / die 
Rollen tauscht, und ruft ihn zurück / und führt ihn aufwärts aus dem Reich der Schatten!“ 11517 Ein weiterer 
Bezug  zum  Motiv-Komplex  zeigt  sich  durch  den  Grafen,  der  den  alten  Passionei  zu  seiner  Wohnung 
zurückführen will („wo morsche Leiber alter Schiffe liegen / und, langsam faulend, auf das hohe Meer“). 11518

In den zahlreichen Notizen zu dem Drama lässt sich das Motiv mitunter durch Weidenstamm ausmachen, 
und zwar durch die Betonung von Vittorias noch gesteigerter Schönheit (SW V. S. 443. Z. 4-6), durch eine  
Erweiterung in der Entstehung Venedigs  11519 und indem er Cesarino als seiner „Jugend Spiegelbild“  11520 
bezeichnet. In den Notizen will auch Cesarino den Alten („Ich will nicht sehen wie einer hier langsamen Tod 
stirbt“)  11521 und die eigene Mutter  nicht  sehen,  doch Hofmannsthal  führt  dies  hier deutlicher  auf  den 
eigenen Tod zurück: „ich bin / froh dass ich meine Mutter nicht gesehen hab und will auch mein Grab / nicht  
kennen, soche wandelnd<en> Gräber auch nicht“. 11522 Des weiteren zeigt sich sein problematischer Zug zum 
Altern und Tod auch durch die Liebe zur Marfisa, die ihn in die Welt hinaustreibt.  11523 Vittorias Verhältnis 
zum  Tod  zeigt  sich  auch  hier  fern  des  Ästhetizistischen,  wenn  sie  an  dem  Grafen  Friedrich  das  Alter 
anerkennt („Schön an Euch Deutschen diese Kraft das Ideell zu schätzen: diesen alten./ andererseits wie ihr  
ein Geschöpf wie diese mit Eurer Liebe verklärt“). 11524 Dergleichen sieht sich Vittoria aber auch durch ihre 
Lüge dauerhaft verjüngt („zur jüngern Schwester / (2) beinah zur Tochter [...] meiner selbst verdoppelt“). 
11525 Veniers  Sinn für  die Schönheit  zeigt  sich  in den Notizen, ebenso wie  die Lebensfreude an Vittoria  
gebunden, denn: „Nur Du Deine Schönheit / ist eine Realität in meiner Existenz“. 11526 So zeigt er sich auch 
hier furchtsam, die sein Leben bestimmende Frau zu verlieren.  11527 Dabei erweitert Hofmannsthal in den 
Notizen Veniers familiäre Situation dahingehend, dass seine Mutter seine nahende Geburt weitestgehend 
künstlerisch überzogen hat, was seine Stellung im Leben bewirkt haben mag, die womöglich auch von dem  
Verfall Venedigs genährt worden ist. 11528

Auch  die  Einbindung  von  Schönheit,  Tod  und  Jugend  zeigt  sich  in  Die  Verwandten  (1898).  Die 
Gemeinsamkeit und zugleich die Prägung innerhalb einer Familie, zeigen sich durch Therese und Anna durch 
ihre  Gedanken  an  den  Tod.  Während  Anna  sich  über  das  Altern  an  sich  äußert  ( „Es  ist  ohnedem  so 

dem alten Passionei abwendet: „Wohl, weil ich jung bin - wär´ ich älter, wohl / Hielt ich´s der Müh nicht wert, dergleichen 
auszusprechen.“ (SW V. S. 208. Z. 25-27) Die „schöne, gefüllte Börse“ (SW V. S. 210. Z. 3), die Weidenstamm Cesarino hier reicht,  
wird  von diesem allerdings  nur  zögerlich  angenommen,  vielmehr  schwindelt  ihn  ob  der  Verführung  des  Ästhetizisten.  Im 
Wettstreit um Marfisa zeigt sie sich ihm jedoch dienlich, ruft er die Frau doch dazu auf sich der Wirklichkeit zu entziehen (SW V. 
S. 212. Z. 22-25). Die Versenkung in die Schönheit, ist auch hier die Flucht vor der Wirklichkeit und dem Hässlichen. Der Aufruf  
Weidenstamms zum Genuss des Augenblicks (SW V. S. 212. Z. 29), führt bei Cesarino nur dazu, dem alten Zanni und damit dem  
Tod neuerlich ausweichen zu wollen (SW V. S. 213. Z. 2). Die Entdeckung Vittorias in Weidenstamms Haus in der Nacht bedeutet  
allerdings für Cesarino einen Einbruch in dem Glauben an seine Schwester und damit den Einbruch des Schändlichen in seine  
illusorische Welt des Schönen, die die jugendliche Schwester für ihn verkörpert: „Verzeih´mir, dass ich wein´! Ich bin zu jung / 
Und hab´ Dich zu sehr über andre Frauen / Gestellt.“ (SW V. S. 238. Z. 29-31) Letztendlich aber kommt es zu einer Annäherung 
zwischen Vater und Sohn, allerdings dahingehend, dass Cesarino ihm von dem Gehörten berichtet, ihn aufruft, die Stadt zu  
verlassen, woraufhin der Baron jedoch dahingehend reagiert, dass er die kommende Einsamkeit fürchtet. Die Hilfe, die Cesarino 
Weidenstamm leistet indem er ihm eine junge Gesellschaft für die Reise zusagt, heißt Vittoria neuerlich, die Nähe zwischen 
ihrem Sohn und ihrem Geliebten zu erkennen („Und Du wie er, und bist so junges Blut!“, SW V. S. 246. Z. 21).

11517SW V. S. 153. Z. 17-19. 
In der ersten Bühnenfassung ist es der Abbate, der Venier über den alten Zanni sagt, dass jener „unbeschreiblich schön“ (SW V. 
S. 203. Z. 4) gewesen sei. 

11518SW V. S. 163. Z. 1-2.
11519SW V. S. 461. Z. 27-34, SW V. S. 462. Z. 8-9, SW V. S. 462. Z. 14.
11520SW V. S. 475. Z. 32.
11521SW V. S. 448. Z. 16.
11522SW V. S. 443. Z. 11-13.
11523SW V. S. 449. Z. 11-13.
11524SW V. S. 443. Z. 4-25.
11525SW V. S. 453. Z. 9-10.
11526SW V. S. 444. Z. 7-8.
11527SW V. S. 474. Z. 20-21.
11528SW V. S. 473. Z. 26-30.

Des weiteren, siehe: SW V. S. 447. Z. 21, SW V. S. 475. Z. 7, SW V. S. 460. Z. 8.
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schrecklich dass alles vergeht“),  11529 hebt Therese die gefühlte Beschleunigung des Alterungsprozess im 
fortgeschrittenen Alter hervor („Wenn Du das jetzt schon sagst [...] und später geht es immer schneller  
immer schneller“).  11530 Für Georg wiederum zeigt sich durch den Spaziergang mit Therese und Anna über 
den Friedhof jedoch gerade die scheinbare Alterslosigkeit Thereses (SW XXIX. S. 109. Z. 6-9). Aber auch an 
Therese zeigt sich eine deutlich Furcht vor dem Tod, auch durch das Besehen eines Grabsteines: „Sonderbar  
sie war genau so alt wie ich jetzt bin, 34 Jahre und 6 Monate Nein nein nur nicht sterben“.  11531 Doch für 
Georg wirkt Therese gerade in jenem Augenblick, indem sie sich gegen das Altern und den Tod zu stemmen 
versucht, besonders schön: „Nie war sie ihm so reizend erschienen als in diesem Augenblick, nie hatte ihre 
alterslose  Seele  sich  so  aus  den  Augen  herausgelehnt,  Weib  Mädchen  Kind  in  einem.“  11532 Mit  der 
Beschreibung Georgs wiederum hebt Hofmannsthal die Züge der Jugend an ihm hervor („junger Mann, dem 
die rasierte Oberlippe etwas ernstes entfernt an einen Priester erinnerndes gab, der dichte Büschel blonden 
Haares  über  der  freien  Stirn  aber  seine  ganze  Jugend zurückgab“).  11533 An  Georg  zeigt  sich  dabei  die 
Überheblichkeit in Bezug auf den  Tod, auch durch den toten Gemahl Thereses; einstmals in dem Besitz  
Thereses, unterliegt er als Toter nun der Macht der Lebenden.  11534 Allein in den Notizen zeigt sich auch 
zwischen Georg und seiner Mutter eine Wesensnähe („Mutter seine, alterslos“),  11535 sowie an Felix die 
Unmöglichkeit  der  Akzeptanz  des  Todes.  Deutlich  wird  dies  durch  die  Betrachtung  des  Kaminofens,  in  
dessen Platten die verschiedenen Lebensalter eingelassen sind. Felix´ Verzweiflung am Leben, aufgrund der  
Angst vor dem Altern und der eigenen Sterblichkeit,  kann weder von Schwester noch Mutter gebremst  
werden, empfinden sie doch ähnlich. 

In der  Reitergeschichte (1898) zeigt sich auch hier die Liebe gespeist aus dem narzisstischen Wesen des  
ästhetizistischen Protagonisten, die mitunter mitbestimmend für seinen frühen Tod zu sehen ist. So glaubt 
er beim Ritt durch Madrid in einem gelben Haus ein, ihm „bekanntes weibliches Gesicht zu sehen“.  11536 
Neugierig löst er sich aus seiner Schwadron, um sein Pferd zu dem Haus zu lenken: „Kaum hatte er hier den  
zweiten weißgestiefelten Vorderfuß seines Braunen in die Höhe gehoben, um den Huf zu prüfen, als wirklich  
eine aus dem Innern des Hauses ganz vorne in den Flur mündende Zimmertür aufging und in einem etwas  
zerstörten Morgenanzug eine üppige, beinahe noch junge Frau sichtbar wurde“. 11537 Hofmannsthal deutet 
hier nicht nur bereits einen Einbruch ihrer Jugendlichkeit an, sondern lässt Lerch auch den Mann bemerken,  
der sich aus ihrem Haus stiehlt: „Indem aber dem Wachtmeister der Name der Frau einfiel und gleichzeitig 
eine Menge anderes: daß es die Witwe oder geschiedene Frau eines kroatischen Rechnungsunteroffiziers  
war,  daß er mit ihr vor neun oder zehn Jahren in Wien in Gesellschaft  eines anderen, ihres damaligen  
eigentlichen Liebhabers, einige Abende und halbe Nächte verbracht hatte, suchte er nun mit den Augen 
unter ihrer jetzigen Fülle die damalige üppig-magere Gestalt wieder hervorzuziehen.“ 11538

Neuerlich zeigt Hofmannsthal das nicht mehr ganz jugendliche Äußere der Frau, aber er deutet gleichsam 
auch einen der Gründe an, warum es Lerch nach der Frau verlangt; so hatte er sie damals nicht besitzen  
können, als sie jugendlich und schöner gewesen war, sondern ein anderer Mann hatte sie besessen. Nun  
aber  will  sich  der  Narzisst  in  den  Besitz  der  Frau  setzen.  Was  die  Hinwendung  zur  Frau  aber  auch  
vorwärtstreibt, ist ihre „geschmeichelte[...] slawische Weise“,  11539 mit der sie sein Blut in Wallung bringt. 
Gleichsam schafft Hofmannsthal eine zeitliche Distanz zwischen Lerch und der Frau, wenn es heißt: „»Vuic«,  
–  diesen ihren Namen hatte er  gewiß seit  10  Jahren nicht  wieder in den Mund genommen und ihren  
Taufnamen vollständig vergessen – »in acht Tagen rücken wir ein, und dann wird das da mein Quartier«, auf  

11529SW XXIX. S. 108. Z. 7.
11530SW XXIX. S. 108. Z. 8-10.
11531SW XXIX. S. 111. Z. 3-5. 

In den Notizen verweist Hofmannsthal neuerlich auf den Jugenddrang Theresens: „Die Mutter fühlt sich jung wirklich jung in 
dem vermischt werden mit ihrer Tochter.“ In: SW XXIX. S. 331. Z. 13-14.

11532SW XXIX. S. 111. Z. 6-9.
11533SW XXIX. S. 106. Z. 23-25.
11534So stellt sich Georg vor wie der Tote sagen müsste: „Geh tritt mich nicht!“ In: SW XXIX. S. 111. Z. 19.
11535SW XXIX. S. 332. Z. 9.
11536SW XXVIII. S. 41. Z. 7.
11537SW XXVIII. S. 41. Z. 14-18.
11538SW XXVIII. S. 41. Z. 27-33.
11539SW XXVIII. S. 41. Z. 34-35.
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die halb offene Zimmertür deutend. Unter dem hörte er im Hause mehrfach Türen zuschlagen, fühlte sich  
von  seinem  Pferde,  zuerst  durch  stummes  Zerren  am  Zaum,  dann,  indem  es  laut  den  anderen 
nachwieherte,  fortgedrängt,  saß  auf  und  trabte  der  Schwadron  nach,  ohne  von  der  Vuic  eine  andere  
Antwort als ein verlegenes Lachen mit in den Nacken gezogenem Kopf mitzunehmen.“ 11540 Durch eben jenes 
ausgesprochene Wort, den Namen der Frau, macht sie „seine Gewalt [über ihn] geltend“, 11541 sodass ihn das 
Verlangen nach der Frau in den nächsten Stunden bestimmt: so „lebte sich der Wachtmeister immer mehr  
in  das  Zimmer  mit  den  Mahagonimöbeln  und  den  Basilikumtöpfen  hinein  und  zugleich  in  eine 
Zivilatmosphäre,  durch  welche  doch  das  Kriegsmäßige  durchschimmerte,  eine  Atmosphäre  von 
Behaglichkeit und angenehmer Gewalttätigkeit ohne Dienstverhältnis, eine Existenz in Hausschuhen, den 
Korb  des  Säbels  durch  die  linke  Tasche  des  Schlafrockes  durchgesteckt.“  11542 Aufgrund  der  nicht 
vorhandenen  Gefechte  konnte  er  sich  zunächst  ungehemmt  in  seine  Träumereien  um  die  Frau 
hineindenken:  „Denn  der  Gedanke  an  das  bevorstehende  erste  Eintreten  in  das  Zimmer  mit  den  
Mahagonimöbeln war der Splitter im Fleisch, um den herum alles von Wünschen und Begierden schwärte.“ 
11543 Lerch begegnet zwar noch einer weiteren Frau in dieser Erzählung, doch diese vermag ihn überhaupt 
nicht zu ergreifen, ist sie doch Teil der ärmlichen dörflichen Welt, durch die er reitet. 11544

In  Die  Sirenetta (1899)  ist  sowohl  die  Schönheit  als  auch  das  Vergehen  dieser  vor  allem  mit  Silvia 
verbunden. Obwohl sie primär durch ihre Hände als schön beschrieben wird, steht Silvia für Sirenetta in  
ihrer Gesamtheit für eine schöne Frau ein. „Weißt du denn, wer ich bin, Frau? Schöne Frau?“,  11545 fragt 
Sirenetta Silvia,  mit der sie  die Erinnerungen an ihre schönen Hände und den Umgang mit ihrem Kind  
verbindet. Aber auch Sirenetta zeigt sich als schönheitsaffin,  nicht nur durch die Hinwendung zu Silvias 
Händen,  11546 sondern  auch  in  der  Erzählung  über  sich  und  ihre  Schwestern  („spiegelten  uns  in  allen 
Brunnen,  und wir waren alle schön“). 11547 Sirenettas Zug zur Schönheit zeigt sich des weiteren auch durch 
den Seestern, den sie Silvia schenken will („einen schönen?“). 11548 Worauf es Hofmannsthal hier aber auch 
ankommt, ist die Verschiedenheit im Wesen der beiden Frauenfiguren, wodurch er auch hier nicht nur  
einen  direkten  Bezug  zur  Konzeption  vollziehen  kann,  sondern  deutlich  aufzeigt,  dass  man  sich  der 
Schönheit im Leben nicht zu verschließen braucht, mehr noch im Sinne der Konzeption nicht darf. 

In Das Bergwerk zu Falun (1899) zeigt sich an Elis zum einen, bedingt durch die Eltern, die Konfrontation mit 
dem Tod, der er durch die Ausblendung der Vergangenheit weitestgehend entfliehen will.  Elis wird aber 
bereits mit Ilsebill, jedoch auch durch das Umfeld des Wirtshauses mit der Vergänglichkeit und Hässlichkeit 
konfrontiert.  Vor  allem  Ilsebill  führt  ihm  die  gemeinsame  Vergangenheit  vor  Augen  („Schön  warst  du  
freilich“) 11549 und damit auch die Vergänglichkeit, der er sich allein schon durch ihr Ansehen bewusst wird:
„Die Züge scharfgezackt / Wie die Korallen, die tief drunten wachsen, / Blaß das Gesicht, allein so rot die  

11540SW XXVIII. S. 42. Z. 6-14.
Rudüger  Steinlein  spricht  in  seinem  Aufsatz  Hugo  von  Hofmannsthals  Reitergeschichte.  Versuch  einer  struktural-
psychoanalytischen Lektüre von einer „erniedrigte[n] Sexualität“. In: Dangel-Pelloquin: Hugo von Hofmannsthal. Neue Wege der 
Forschung. WBG. Darmstadt. 2007, S. 25. 
Fälschlicherweise formuliert er jedoch, dass die  Frau „nichts Verlockendes an sich“ habe. Wäre dies der Fall, würde Lerch sich 
nicht fortwährend in das vermeintlich zukünftige Lieben hineindenken. In:  Dangel-Pelloquin, S. 25.

11541SW XXVIII. S. 42. Z. 15.
11542SW XXVIII. S. 42. Z. 18-24.
11543SW XXVIII. S. 43. Z. 2-4.
11544„[...]  und da er sich aufrichtete, ging dicht vor seinem Pferde eine Frauensperson, deren Gesicht er nicht sehen konnte. Sie  

war nur halb angekleidet; ihr schmutziger,  abgerissener Rock von geblümter Seide schleppte im Rinnsal, ihre nackten Füße 
staken in schmutzigen Pantoffeln; sie ging so dicht vor dem Pferde, daß der Hauch aus den Nüstern den fettig glänzenden 
Lockenbund bewegte, der ihr unter einem alten Strohhute in den entblößtem Nacken hing, und doch ging sie nicht schneller  
und wich dem Reiter nicht aus.“ In: SW XXVIII. S. 43. Z. 31-38.

11545SW XVII. S. 10. Z. 3.
11546Mehrfach gleich betont Sirenetta die Schönheit von Silvias Händen (SW XVII. S. 15. Z. 18-20, SW XVII. S. 15. Z. 21-24, SW XVII.  

S. 15. Z. 21-24, SW XVII. S. 16. Z. 2-3.
11547SW XVII. S. 11. Z. 25-26.
11548SW XVII. S. 14. Z. 24.
11549SW VI. S. 17. Z. 28.
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Lippen  …  /  So  schön  warst  du,  wo  hast  dus  hingetan?“  11550 Doch  Elis  hat  mit  der  wirklichen  Welt 
abgeschlossen;  er  fühlt  sich  nicht  im  Leben  verwurzelt,  alleingelassen  von  den  toten  Eltern  und  
unverstanden  von  den  Seeleuten.  Dennoch  ersehnt  der  Ästhetizist  eine  Heimat,  ein  Gefühl  der 
Geborgenheit, und da er dies nicht in der Wirklichkeit erzielen kann, bekennt er seine Zugehörigkeit zu einer  
anderen  Sphäre;  Elis  selbst  nennt  die  Welt  der  Tiefe  hier  die  Welt  der  Toten,  glaubt  er  doch,  die  
Geborgenheit wieder zu finden, wenn er zu seinen Eltern einkehrt. 11551 
Nicht  nur  in  Bezug  auf  die  Verwundung  an  der  Hand,  zeigt  sich  eine  Nähe  dieser  Erzählung  zu  Die  
Verwandten (1898);  genau  wie  Felix  leidet  auch  Elis  an  der  Vergänglichkeit  alles  Menschlichen  und 
Irdischen, was für ihn schließlich der Grund sein wird, seine Liebe nicht mehr auf eine sterbliche Frau zu 
projizieren, sondern auf die zeitenthobene Bergkönigin. „Den besten essen doch die Würmer, freilich …“, 
11552 lässt Hofmannsthal Elis sagen, dessen Leiden am Vergehen ihn die Steine zu seinen Füßen besehen lässt  
(„Die haben ausgespielt, die spüren nichts“). 11553 Das Tiefe und Dunkelheit aber nicht immer mit dem Tod in 
Verbindung stehen, zeigt sich an dem unverfänglichen Genuss den Peter Elis bieten will. So will er ihn in ein  
Lokal mitnehmen, einen Keller der einer „künstlich[en]“ 11554 Höhle gleicht („Ich möchte ein bißl noch was 
andres haben / Als fades Bier und die paar Mädel da“).  11555 Doch diesem Schönen gibt Elis nicht nach, 
vermutlich weil die Genüsse ihm zu irdisch sind und weil sie die Gemeinschaft mit dem Kameraden haben.
Letztendlich  aber  gibt  Elis  dem  Drang  zum  Schönen  nach.  Hatte  er  das  Schöne  doch  weder  bei  den 
Menschen, noch als Waise, noch bei Gott gefunden, wird er von Torbern zur Bergkönigin geführt, denn 
dieser erkannte in Elis:  „Dein Aug will  Schönres sehen!“  11556 Was die Bergkönigin Elis  neben Schönheit 
bieten kann, so macht sie ihm zumindest weiß, ist die Distanz zum Tod. Doch bezieht sich dies allein auf sie,  
11557 könnte Elis doch durch Torbern erkennen, dass auch er dem Altern und Sterben unterlegen ist. Bewusst  
lenkt die Königin Torbern deshalb dazu, Elis nicht von dem Ende zu reden, sondern von dem Schönen ihrer  
Beziehung. Torbern soll ihn für die Bergkönigin gewinnen, seine Zweifel auslöschen und ihn nicht erkennen 
lassen, dass Torbern jetzt entkräftet und alt vor der Bergkönigin steht: „Vom Anfang soll ich reden, nun das 
Ende / So nah? Entkräftend faßts mich an wie fahle Träume. / Es ist so lange her.“  11558 Schließlich erweist 
sich die vermeintliche Überlegenheit des Torbern vor dem Tod als primärer Grund, warum der Ästhetizist  
sich für die Bergkönigin öffnet („Die Jahre hatten ihm nichts an“).  11559 Scheinbar bewiesen bekommt Elis 
seine Andersartigkeit schließlich dadurch, dass er den Fischerjungen am Ende des I. Aktes wiederbelebt: 
„Der tote Mann stand auf zu meinem Dienst, / […] / Denn dieser Welt Gesetz ist nicht auf mir.“ 11560

Aber auch in Dahlsjös Haus zeigt sich, bedingt durch die ästhetische Affinität der Figuren, der Bezug zu  
diesem  Motiv-Komplex.  So  führt  die  Großmutter  ihrem  Sohn  vor,  dass  sie  in  ihrer  Jugend  ebenso 
träumerisch und verloren gewesen ist, dass sie diesen Zug aber mit dem Alter abgelegt habe („Sieh, wie ich 
jung war, dünkt mich jetzt, ich war / Ganz Sehnsucht, nichts als ein beseeltes Auge“). 11561 
Ein  trennender  Aspekt  zwischen  Anna  und  Elis  zeigt  sich  noch,  bevor  die  beiden  zum  ersten  Mal 
aufeinandertreffen. Hatte Elis gerade die Zeitlosigkeit und die Ausblendung des Todes an die Bergkönigin 
gebunden, zeigt sich nun an Anna, in Anbindung an den vermeintlich durch das Fenster blickenden Torbern,  
der  Rigitze  verschreckt  hatte,  das  Gegenteil.  Zwar  bezeichnet  sie  ihn  fälschlicherweise  als  „weise[n]  
Bergmann“,  11562 was  neuerlich  ihre  Unerfahrenheit  bezeugt,  der  vor  200  Jahren  vom Berg  verschüttet 
worden war, doch erkennt sie den Tod an: „Kein Mensch kann so lang leben. / […] / Weil alle früher sterben 

11550SW VI. S. 17. Z. 29-32.
11551SW VI. S. 20-21. Z. 31//2.
11552SW VI. S. 21. Z. 19.
11553SW VI. S. 21. Z. 23-24.
11554SW VI. S. 22. Z. 32.
11555SW VI. S. 22. Z. 21-22.
11556SW VI. S. 28. Z. 14.
11557„[...] der Erdengrund, / Der mich mit klingendem Gehäus umschließt, / Euch löst er eure Glieder auseinander“. In: SW VI. S.  

31. Z. 14-16. Was sich an diesen Versen Hofmannsthals deutlich erkennen lässt, ist, dass er neuerlich mit dem Weg Elis´ in die  
Tiefe auf den Tod anspielt, den er mit seinem Eingang in diese herausfordert.

11558SW VI. S. 33. Z. 3-5.
11559SW VI. S. 34. Z. 15.
11560SW VI. S. 40. Z. 10-17.
11561SW VI. S. 46. Z. 2-3.
11562SW VI. S. 50. Z. 21.

909



müssen.“  11563 Dennoch zeigt  sich auch hier,  ähnlich wie in dem Märchen der  Königstochter,  dass Anna 
ästhetizistisch empfänglich ist, erzählt sie Rigitze doch von dem Aberglauben der mit Torbern verbunden ist:  
So geht er „im Land da draußen“ 11564 umher, um neue „junge“ 11565 Bergleute anzuwerben. Neuerlich zeigt 
Hofmannsthal hier die Bedeutung der Jugend für das Verlorengehen im Ästhetizismus auf. Eben auf Elis´  
Jugend verweist Anna, nachdem dieser sein schattenhaftes Dasein vor ihr ausgebreitet hat: „Allein Ihr seid  
noch so jung und sprecht so wild / Und blickt so scheu um Euch, und Eure Augen / Sind überwacht.“ 11566

So ist  auch für Anna Elis´  Jugend ein Grund, warum er der Sehnsucht nach der Tiefe verfiel.  Doch Elis  
verbindet mit der wirklichen Welt den Tod, das Leiden an der Vergänglichkeit, weshalb er sich auch in die  
Tiefe versenken will, da ihm die Stärke fehlt, das Menschliche zu ertragen. Um Anna mit seiner Qual zu  
konfrontieren, hält er ihr ihre eigene Sterblichkeit vor („Da wirst du leben drin und deine Tage, / Die werden  
kommen und vorrüberrinnen“).  11567 Deutlich wird die Verbindung zwischen Jugend und der Affinität zum 
Ästhetizismus – Hofmannsthal bindet Jugend und Ästhetizismus aber nicht zwangsläufig aneinander, was 
der 50jährige Dahlsjö zeigt – durch den jungen Handwerksburschen. Abgesehen von seinen Augen 11568 ist es 
dessen Jugend, die Elis zu diesem hinzieht („jung, bartlos“), 11569 ohne dass er begreift, dass er sich selbst in 
dem Jungen sieht. 11570 Die Bedeutung der Jugend zeigt sich auch in Verbindung mit der scheinhaften Gestalt  
Annas. Vor Agmahd stehend, wähnt Elis, Anna würde sich ihm in ihrer Jugend, ihrem „jungen seelenfrischen  
Leib“ 11571 darreichen. 
Mit  Torberns  neuerlichem Erscheinen,  seinem Zwischentreten  zwischen  Elis  und  Anna,  zeigt  sich  noch  
deutlicher, dass auch der Ästhetizist dem Altern und Sterben ausgesetzt ist, wirkt er „noch verfallender als  
früher“ 11572 und zeigt auf, dass sein ästhetizistisches Wesen zudem noch andere Menschen dem Tode, vor 
ihrer Zeit, näher bringt („Was spürt er noch umher und streut den Tod / auf alles!“).  11573 Obwohl Torbern 
weiß,  dass  er  bald  sterben  wird,  zeigt  sich  deutlich  an  ihm,  dass  er  im  Innern  immer  noch  an  der  
Zeitlosigkeit der Bergkönigin festhält,  11574 und mit Elis dennoch schmerzhaft daran gemahnt wird, dass er 
sterben wird („Ich will dich nicht mehr sehn. Es zehrt an mir, / daß du anhebst zu leben, da ich ende“). 11575

Im V. Akt zeigt Hofmannsthal noch einmal auf, dass es primär die vermeintliche Loslösung vom Altern und 
Sterben ist, die sich Elis für die Scheinwelt und gegen die Wirklichkeit entscheiden ließ: „Denn was ist ihr,  
vor  der  die  Zeiten  knie´n,  /  Die  Frist,  die  ich  mich  unstet  hier  verweile.“  11576 Mit  dem  Auftreten  der 
Großmutter im V. Akt zeigt Hofmannsthal deutlich, was Elis´ Liebe aus Anna gemacht hat, lässt er sie jetzt 
auch, im Zuge der Fremdheit, die Schönheit betonen: „Spürst du an mir was Fremdes? ´s macht das Kleid. /  
Wie schön es ist. Was schön ist, hab ich immer / Recht lieb gehabt.“ 11577

In Mutter und Tochter (1899/1900) zeigt sich in der Liebesgeschichte der Mutter zu dem Musiker deutlich 
die Thematisierung des Todes. Hofmannsthal verbindet sowohl mit dem Hals (SW XXI. S. 2. Z. 20-21) als  
auch mit dem ergrauenden Haar der Mutter (SW XXI. S. 21. Z. 21-23) deren Alter. Auch zeigt sich in der 
Beziehung zu dem jüngeren Musiker, dass sie sich durchaus des Todes und Sterbens bewusst ist: „Dass der 
Tod hinter allen steht, macht sie duldsam, lebenslustig mit einem Schatten von Cynismus.“ 11578 In Günther  
der  Dichter  (1901) zeigt  sich  lediglich ein  kurzer  Bezug zur  Jugend.  Ohne dass ein  ästhetizistischer  Zug  

11563SW VI. S. 50. Z. 30-32.
11564SW VI. S. 51. Z. 25.
11565SW VI. S. 51. Z. 30.
11566SW VI. S. 57. Z. 13-15.
11567SW VI. S. 57. Z. 35-36.
11568SW VI. S. 88. Z. 26-27.
11569SW VI. S. 88. Z. 26.
11570SW VI. S. 91. Z. 36-37.
11571SW VI. S. 100. Z. 26.
11572SW VI. S. 71. Z. 2.
11573SW VI. S. 72. Z. 10-11.
11574SW VI. S. 73. Z. 6-12.
11575SW VI. S. 73. Z. 16-17.
11576SW VI. S. 80. Z. 20-21. 

Die Enthobenheit von Eltern und Tod zeigt sich primär in Verbindung mit der Bergkönigin (SW VI. S. 202. Z. 5-11).
11577SW VI. S. 82. Z. 17-20.
11578SW XXI. S. 22. Z. 35-36.
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erkennbar wäre, heißt es: „Friedels Ringen das ist doch nur die Jugend in ihm das reine heiße Wollen und 
die  tiefe  Bescheidenheit  vor  der  Kunst“.  11579 Auch  in  dem  Fragment  Volpone (1904)  zeigt  sich  die 
Unmöglichkeit,  den  Tod  auszuschalten.  Obwohl  Hofmannsthal  in  seinen  Notizen  primär  auf  das 
ästhetizistische Lieben Volpones verweist, bezeichnet er diesen auch als „Hypochonder“, 11580 der eine Angst 
vor Krankheit und Altern in sich spürt. 11581 Auch wenn Volpones Zustand nur eine momentane Schwäche ist, 
plante Hofmannsthal auch die Distanz zum Tod durch den Onkel zu schildern („Und ist der, der stahlgrau im  
Gesicht ist und abgemagert wie ein Skelett, [...] und der trotzdem noch ins Amt sich tragen läßt“) 11582 und 
vermerkt  des  weiteren:  „Was  der  Wahnsinn  und  der  Tod,  das  vermag  jede  innere  Katastrophe,  jede 
Leidenschaft, jede Krankheit, jeder Augenblick vermag es.“ 11583

Das einzige Mal, dass Hofmannsthal in Fuchs (1900) auf die Schönheit zu sprechen kommt, erfolgt in dem 
Gespräch zwischen Vater und Sohn, als diese sich über Fuchs´ seelisches Vermögen und seine Äußerlichkeit  
unterhalten. 11584 Fuchs führt an, dass sein Zeichenlehrer ihn für schön halte, seine Mutter ihm aber immer 
einzureden versuche, er sei äußerlich hässlich; sein Vater nimmt letztendlich die Position in der Mitte ein. 

Dominant  zeigt  sich  neben der  Dunkelheit  und  dem Licht  sowie  dem Liebes-Motiv  auch  dieses  in  der 
Erzählung  das  Erlebnis  des  Marschalls  von  Bassompierre (1900).  So  sieht  sich  der  ästhetizistisch 
empfängliche  Marschall  wiederholt  von  einer  „hübschen  Krämerin“,  11585 einer  „jungen  Frau“  11586 sehr 
demütig gegrüßt. Dies führt ihn dazu, sich nicht eine andere Frau kommen zu lassen, sondern sich dieser 
schönen Frau zu bedienen. Den Diener ruft er deswegen dazu auf, ihm einen Ort für das Zusammentreffen  
mit der Frau zu schaffen, wobei dieser jedoch darauf verweist, dass er sein eigenes Bettzeug mitbringen 
solle aufgrund der Bedrohung durch die Pest. Der Marschall realisiert dies zwar, doch heißt er ihn vielmehr  
für die schönen Annehmlichkeiten in dem Zimmer zu sorgen: „Vor dem Absteigen sagte ich noch, er solle  
auch ein ordentliches Waschbecken dorthin tragen, eine kleine Flasche mit wohlriechender Essenz und  
etwas Backwerk und Äpfel; auch solle er dafür sorgen, daß das Zimmer tüchtig geheizt werde, denn es war 
so kalt, daß mir die Füße im Bügel steif gefroren waren, und der Himmel hing voll Schneewolken.“ 11587

Schließlich kommt es zu dem Treffen in den besagten Räumlichkeiten und er findet eine „sehr schöne Frau  
von  ungefähr  zwanzig  Jahren“  11588 vor.  Dabei  verkörpert  die  Krämerin  keineswegs  eine  dergleichen 
berauschende  Frauenfigur,  bedingt  durch  ihre  Kleidung,  sondern  sie  wirkt  vor  allem  durch  ihre 
Bereitwilligkeit auf ihn. „Sie warf ihren Kopf herum und bog mir ein Gesicht entgegen, dem die übermäßige 
Anspannung der Züge fast einen wilden Ausdruck gegeben hätte, ohne die strahlende Hingebung, die aus  
den weit  aufgerissenen  Augen strömte  und aus  dem sprachlosen Mund wie  eine  unsichtbare  Flamme  
herausschlug.“  11589 Hofmannsthal spricht hier aber nicht nur das Wesen der Frau an, welches durch ihre 
devote Verfügbarkeit auf ihn wirkt, sondern deutet bereits die Verbindung mit dem Tod (durch die Flamme)  
an. Nachdem er eingeschlafen und wieder erwacht ist, wird er gewahr wie sie das Feuer im Kamin mit  
einem Scheit nährt und glaubt, erst dadurch ihre Schönheit zu erkennen: „Nun sah ich erst recht, wie groß  
und schön sie war, und konnte den Augenblick kaum erwarten, daß sie mit wenigen der ruhigen großen 
Schritte ihrer schönen Füße, an denen der rötliche Schein emporglomm, wieder bei mir wäre. Sie trat aber  
noch vorher an den Kamin, bog sich zur Erde, nahm das letzte schwere Scheit, das draußen lag, in ihre  
strahlenden nackten Arme und warf es schnell in die Glut.“ 11590 Gerade durch den Schein dieses Feuers, was 
hier bei Hofmannsthal eindeutig in Verbindung mit dem Tod gestellt ist, zeigt sich für den Ästhetizisten die 
Bezauberung der Frau. Dies findet sich auch, wenn sie, von der Glut funkelnd, wieder zu ihm und dem Bett  

11579SW XXI. S. 29. Z. 14-15.
11580SW XXI. S. 31. Z. 32.
11581SW XXI. S. 32. Z. 5-7.
11582SW XXI. S. 30. Z. 27-29.
11583SW XXI. S. 31. Z. 1-2.
11584„Und Du hieltest mich für klug, aber egoistisch, hässlich innen wie aussen.“ In: SW XVII. S. 65. Z. 18-19.
11585SW XXVIII. S. 51. Z. 6-7.
11586SW XXVIII. S. 51. Z. 19.
11587SW XXVIII. S. 52. Z. 5-10.
11588SW XXVIII. S. 52. Z. 11-12.
11589SW XXVIII. S. 52. Z. 24-28.
11590SW XXVIII. S. 53. Z. 21-27.
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zurückkehrt,  noch vom „Anhauch des  Feuers  umweht“.  11591 So wie  die  Welt  außen herabgesetzt  wird, 
werden auch die Totengräber ausgeklammert, die an ihrem Zimmer vorbeigehen. Erst als er die Krämerin  
neuerlich  auffordert,  sich  wieder  mit  ihm in  diesem Zimmer  zu  treffen,  wird  deutlich  in  was  für  eine  
demütigende Lage und Umgebung der Ästhetizist die Krämerin geführt hat, was sie ihm auch vorführt. Aber  
sie berichtet ihm auch davon, dass sie neben ihm nur ihren Mann gehabt hatte: „»Möge ich eines elenden 
Todes  sterben,  wenn ich  außer  meinem  Mann und  dir  je  irgendeinem  andern  gehört  habe  und  nach 
irgendeinem anderen auf der Welt verlange!« und schien, mit halboffenen, lebenhauchenden Lippen leicht  
vorgeneigt, irgendeine Antwort, eine Beteuerung meines Glaubens zu erwarten“.  11592 Zu der Beteuerung 
jedoch ist  der  Marschall  nicht  fähig;  stattdessen  „erstarb“  11593 ihm das  Wort.  Dass  sie  keineswegs die 
Lebendigkeit  verkörpert,  wird  zudem  deutlich,  wenn  er  eine  ihrer  Hände  ergreift,  die  wie  „leblos  
herabhingen“.  11594 Doch  beschreibt  sie  ihm  den  Weg  zum  Haus  der  Tante,  was  ihm  ein  neuerliches  
Aufeinandertreffen verspricht, wodurch er wähnt, als stehe sie über dem Tod, denn er sah, dass sie die 
„ganze Gewalt ihrer strahlenden Augen“ 11595 auf ihn legte, als sei ihm, dass sie selbst „ein totes Geschöpf an 
sich zu reißen vermögend sei“. 11596 Neuerlich zeigt sich die Einbindung des Motivs durch die Neugierde des 
Marschalls; so kann er zwar nicht die Frau sehen, doch zumindest ihren Ehemann, den er sich als einen  
„unförmlichen  dicken  Menschen“  11597 oder  als  einen  „gebrechlichen  Alten“  11598 vorgestellt  hatte;  nun 
jedoch muss er sehen, dass er ein „sehr gut gebaute[r] Mann“  11599 ist, der ein sehr „schönes tiefernstes 
Gesicht“ 11600 hatte, obgleich er schon die ersten Zeichen des Alters zeigt, bedingt durch seinen Bart in dem  
schon „wenige silberne Fäden waren“. 11601 Besonders deutlich, dass der Marschall die drückende Bedrohung 
des Todes nicht wirklich empfindet, zeigt  sich durch die Reaktion auf sein gesellschaftliches Umfeld. So  
spricht er von den „albernsten und widerwärtigsten Gesprächen“ 11602 und meint damit die Thematisierung 
der Bedrohung durch die Pest. Auch verlacht der Marschall nicht nur die Strohfeuer in den Totenzimmern, 
sondern auch den Blick des Geistlichen auf seine Fingernägel. Zwar muss der Marschall letztendlich den Tod 
der Geliebten hinnehmen, doch zeigt sich eine deutliche Distanz zu den beiden nackten Körpern, die er in  
dem Zimmer der Tante liegen sieht. So flieht er von der Bedrohung des Todes, doch trifft er bereits vor der  
Tür auf die beiden Totengräber, denen er sich mit einer Gewaltandrohung ebenso entzieht. Hofmannsthal  
lässt  die Erzählung dahingehend enden, dass sein Protagonist  in die Stadt zurückkehrt,  um „etwas von  
dieser Frau zu erfahren“, 11603 was aber letztendlich ohne Erfolg bleibt. 

Bereits in dem ersten Aufzug des Ballettes Der Triumph der Zeit (1900/1901) zeigt sich die Bedeutung des 
Motiv-Komplexes. Die Thematisierung der Jugend erfolgt in dem Stück ausgerechnet durch den Gärtner, der 
die Ganzheit des Seins und damit den Tod als Teil des Lebens anerkennt, und der seiner Frau auch im Alter  
die Treue und Liebe halten wird: „Nein, für mich bleibst Du immer gleich, immer jung, jung, jung.“  11604 
Konträr  zu  dem Lieben  dieser  Beiden steht  das  Wesen  der  Tänzerin,  auf  deren Jugend und  Schönheit  
Hofmannsthal verweist („Die Tänzerin, die junge, leichte, mit den blühenden Wangen, die drinnen schön 
geschmückt sitzt“), 11605 die sich noch durch ihre Kleidung verstärkt („Sie ist sehr schön gekleidet, im antiken 
Geschmack des Empire, mit blossen Armen und goldenen, durchbrochenen Halbhandschuhen“). 11606 Zudem 

11591SW XXVIII. S. 53. Z. 29-30.
11592SW XXVIII. S. 55. Z. 17-21.
11593SW XXVIII. S. 55. Z. 27.
11594SW XXVIII. S. 55. Z. 28.
11595SW XXVIII. S. 56. Z. 7-8.
11596SW XXVIII. S. 56. Z. 9-10.
11597SW XXVIII. S. 57. Z. 6-7.
11598SW XXVIII. S. 57. Z. 7-8.
11599SW XXVIII. S. 57. Z. 10.
11600SW XXVIII. S. 57. Z. 12.
11601SW XXVIII. S. 57. Z. 13.
11602SW XXVIII. S. 58. Z. 8.
11603SW XXVIII. S. 60. Z. 8.
11604SW XXVII. S. 8. Z. 21.
11605SW XXVII. S. 8. Z. 30-31.
11606SW XXVII. S. 9. Z. 5-7. 

Auch hier bindet Hofmannsthal die Natur als Teil des Motivkomplexes ein. So reagiert auf die Liebesbriefe auch die Natur („die 
Bäume ihr junges Laub rühren“, SW XXVII. S. 9. 2). 
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zeigt sich der Dichter, abgewendet von dem ärmlich gekleideten aber treuen Mädchen und hingewendet zur 
oberflächlichen Tänzerin, als ein ästhetizistisch geleiteter Mensch. Die Schönheit der Welt ist für ihn ein 
Nichts, stellt er für sich doch die Schönheit der Tänzerin an oberster Stelle: „Du bist das Schönste auf der 
Welt,  schöner  als  diese  Blüten,  lieblicher  als  das  rauschende  Wasser  und  die  kleinen  Schmetterlinge, 
schöner als diese Nymphe, schöner als die Sonne!“ 11607 Mit der Schönheit wiederum sucht das alte Weib, 
das Mädchen zu verlocken, damit diese von dem Dichter ablässt: „Du wirst schöne Kleider haben, schönen 
Schmuck. Wie die da  drinnen wirst Du werden, eine schöne Tänzerin. Alle werden sich um Dich drängen, 
nach Deinen Händen haschen, sie zu küssen.“ 11608 Doch das Mädchen schlägt dies aus, ist ihr die Welt doch 
ohne ihn ein Nichts: „Davon will ich nichts wissen. Ich war doch so glücklich mit ihm, so unbeschreiblich 
glücklich! Der Duft der Blumen, die Schönheit des Himmels, die süsse Erhabenheit des  Abendläutens, der  
Glanz der Sonne, Alles kam von ihm! Jetzt  habe ich nicht, gar nichts. Mich friert. Es ist finster um mich.“ 11609 
Um ihn glücklich zu machen, gibt sie ihr Herz in seine Hände; die Gefahr für sich nicht erkennend, ist sie  
bereits dem Tode nahe durch die Gabe (SW XXVII. S. 14. Z. 16), lässt Hofmannsthal sie sagen: „Wie schön er 
auf meinem Herzen spielt!“ 11610 
Das Motiv zeigt sich im zweiten Aufzug bereits durch die Beschreibung des „Gefilde[s] des Parnass“. 11611 Von 
diesen  Gefilden  aus  ahnt  das  Auge  des  Betrachters  aber  auch  die  „Gefilde  der  Sterblichen“.  11612 
Hofmannsthal beschreibt die Gefilde, besetzt mit „schöne[n] leichtwipfelige[n] Bäume[n]“, 11613 träumenden 
Stunden („schöne Wesen“) 11614 mit „schönen, nackten Armen“. 11615 Das jugendliche Alter zeigt sich auch an 
einem Teil der dreißig Gestalten, die die Szene betreten („drei bacchantische Jünglinge, Weinlaub im Haar“;  
11616 „zwei Jünglinge, zusammen in einen schlichten Mantel gehüllt“).  11617 Die Jugend ist hier, wie auch in 
Bezug auf die anderen Motive, an die Ganzheit des Seins gebunden. Dies zeigt sich schließlich deutlich an 
der Schilderung eines Menschenlebens, vom Säugling über den Jüngling (SW XXVII. S. 23. Z. 16) zum Greis.  
Dass  das  Motiv  an die  Ganzheit  des  Seins  geknüpft  ist,  zeigt  sich  auch durch die  Hindin,  die  bei  dem  
Menschen als Säugling war, und zu der „schöne[n] Gestalt“ 11618 der Greis nun hin will. 11619

In dem dritten Aufzug bindet Hofmannsthal das Motiv erstmalig durch den jungen Verehrer ein, der die  
Tochter heiraten will.  11620 Schönheit  wird von Hofmannsthal  dagegen in Verbindung mit dem „schönen 
gläsernen Pokal“ 11621 gesetzt, dem „schönen gefüllten Pokal“ 11622 den die Tochter dem Vater bringt. Obwohl 
Hofmannsthal  die  Jugend  auch  mit  dem  Geliebten  der  Tochter  verbindet,  ist  dieser  doch  nicht  mehr 
„überjung“, 11623 wodurch Hofmannsthal die Ernsthaftigkeit dieser Beziehung andeutet. 
Dass der Vater das Alter und den nahenden Tod fürchtet, zeigt sich vor allem als die Tochter sich von ihm  
lossagt: „Wie sie innehält und totenblass, mit geschlossenen Augen, zwischen den beiden dasteht und dann  
wieder die Augen aufschlägt, zeigt er ihr sein weisses Haar, sein verzerrtes Gesicht das in diesen Minuten  
um Jahre gealtert scheint. Sie blickt kalt und fremd auf ihn, dann wirft sie sich dem  Geliebten zu“. 11624 Ein 

11607SW XXVII. S. 9. Z. 16-18.
11608SW XXVII. S. 11. Z. 18-21.
11609SW XXVII. S. 11. Z. 28-32.
11610SW XXVII. S. 15. Z. 15.

Die  Schönheit  zeigt  sich  des  weiteren  auch  durch  den  Graf  und  sein  Erscheinungsbild,  trägt  er  doch  einen  „schönen,  
dunkelblauen Mantel“. In: SW XXVII. S. 9. Z. 32.

11611SW XXVII. S. 18. Z. 10.
11612SW XXVII. S. 18. Z. 25-28.
11613SW XXVII. S. 18. Z. 30.
11614SW XXVII. S. 18. Z. 35-36//1.
11615SW XXVII. S. 19. Z. 33-34.
11616SW XXVII. S. 21. Z. 25.
11617SW XXVII. S. 21. Z. 28.
11618SW XXVII. S. 24. Z. 35.
11619In den Kreisen der tanzenden Stunden ist auch die SELIGE STUNDE: „Ihr einsames, trunkenes Dahintanzen ist so schön, dass  

alle andern nach ihr hinblicken“. In: SW XXVII. S. 25. Z. 3-5.
11620SW XXVII. S. 28. Z. 10-12.
11621SW XXVII. S. 28. Z. 22-23.
11622SW XXVII. S. 28. Z. 28.
11623SW XXVII. S. 31. Z. 15.
11624SW XXVII. S. 32. Z. 11-16.
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„schweres totes Dunkel“ 11625 herrscht im Zimmer, als er wie ein Wahnsinniger in den Scherben des Pokals 
wühlt.  11626 Doch mit der ERHABENEN STUNDE und den „schönen Kindern“,  11627 die dieser die Schleppe 
tragen, kommt das Schöne wieder in sein Leben. Auf die Schönheit kommt Hofmannsthal auch durch das  
Auftreten Amors zu sprechen, der „schöner, leuchtender“ 11628 ist als die ihn umgebenen Augenblicke, wobei 
diese die Verjüngung des Alten bewirken, indem sie seine „Augen, sein Haar, seinen Leib berühren“. 11629 
Im antiken Gestade beschreibt Hofmannsthal auch den Gärtner als schön („ein schöner Greis“), 11630 obwohl 
er nun das Greisenalter erreicht hat. Wahrlich verjüngt ist aber der Alte, der, im Gefolge von Amor und den 
Augenblicken, nun „verjüngt“ 11631 dem Dichter aus dem ersten Aufzug gleicht: „Seine Augen glänzen, sein 
Haar ist schöner, von dunklem Braun und schön umfliesst ihn der grüne Mantel.“ 11632 Zudem verlangt es ihn, 
den „Kopf jugendlich erhoben die leuchtende Morgenluft begierig“ 11633 einzuatmen. Damit ist ihm gelungen 
woran so viele Ästhetizisten Hofmannsthals verzweifeln: die Sehnsucht nach Jugend im Alter zu spüren und  
diese  dennoch  nicht  wiedergewinnen  zu  können.  Mit  dem  verwandelten  Strand  bindet  Hofmannsthal 
neuerlich die Jugend ein, lagern doch auf diesem Dryaden, deren Kleider das „Grün junger Blätter“  11634 
haben.  Um die großen Vögel  anzulocken,  stellen sich  diese  jedoch tot.  11635 Der  Zug zur  Schönheit  der 
Dryaden zeigt  sich  auch  wiederum dadurch,  dass  eine  von  ihnen,  die  noch  ohne  Geliebten  ist,  einen  
„schöne[n] Schwan“  11636 erblickt und wähnt einen  „schönen JÜNGLING in den Armen“  11637 zu halten. Im 
Folgen der Geliebten, den Pfad entlang den sie unter der Beglückung der Musik gegangen ist, ist der Alte  
nun  vollkommen verjüngt: „Er  gleicht  nun  völlig  dem jungen  Mann des  ersten  Aufzuges,  nur  schöner,  
verklärt.“  11638 Neuerlich  verwandelt  sich  die  Bühne;  auf  der  linken  Seite  der  Bühne  zeigen  sich  die 
„schönsten Laubengänge“, 11639 sowie „schöne[...] funkelnde[...] Herolde[...]“, 11640 die durch die Lauben die 
Treppe empor laufen, sowie tanzende Figuren, die mit „schönen nackten Armen winken“. 11641 Als die beiden 
Liebenden, der Dichter und das Mädchen, auf der Brücke zusammentreffen, ist der „Brückenbogen […]  
nichts als ein Gewinde aus schönen, ineinander verflochtenen lebenden Gestalten“. 11642

In  Das Märchen von der verschleierten Frau  (1900) zeigt Hofmannsthal deutlich auf, dass der Ästhetizist 
Hyacinth sowohl durch seine unzufriedene Lebenssituation, vor allem aber auch durch den Kontakt mit 
Alter und Tod, der ästhetizistischen Lebenswelt verfällt. Hofmannsthal schildert die Beklemmung Hyacinths  
vor seiner eigenen Menschlichkeit; Ahnungen erfüllen ihn, wie seine Frau und damit im Grunde er selbst, 
dem Alter und dem Tod unterstellt ist. 11643 Der Lauf der Wirklichkeit erschreckt ihn, weshalb er versucht 
diesem mit  seinem Ästhetizismus zu  entkommen.  Mit  der  Begegnung des  Bergmannes zeigt  sich,  dass 
dieser  lediglich  der  ästhetizistischen  Fantasie  Hyacinths  entspringt,  er  gleichsam die  Spiegelung  seines  
Wesens ist. In diesem jungen Bergmann wähnt Hyacinth, seinen Glücksboten vor sich zu haben, spricht 
dieser  ihm von seiner  Nähe zur  Bergkönigin.  Hofmannsthal  deutet  bereits  durch die  Beschreibung des 

11625SW XXVII. S. 33. Z. 33.
11626SW XXVII. S. 33. Z. 30-31.
11627SW XXVII. S. 33. Z. 37.
11628SW XXVII. S. 33-34. Z. 39//1.
11629SW XXVII. S. 34. Z. 10.
11630SW XXVII. S. 36. Z. 29.
11631SW XXVII. S. 36. Z. 41.
11632SW XXVII. S. 37. Z. 1-3.
11633SW XXVII. S. 37. Z. 3-4.
11634SW XXVII. S. 38. Z. 6.
11635SW XXVII. S. 38. Z. 14.
11636SW XXVII. S. 38. Z. 35.
11637SW XXVII. S. 38. Z. 37.
11638SW XXVII. S. 39. Z. 19-20.
11639SW XXVII. S. 40. Z. 8.
11640SW XXVII. S. 41. Z. 21-22.
11641SW XXVII. S. 40. Z. 31.

„In diesen Jubel hinein betreten die AUGENBLICKE, dem VERKLÄRTEN voranschwebend, und gleich er selbst die schöne Klippe.“  
In: SW XXVII. S. 40. Z. 34-35.

11642SW XXVII. S. 41. Z. 5-6. 
Des weiteren, siehe: SW XXVII. S. 274. Z. 3-4, SW XXVII. S. 274. Z. 12-14, SW XXVII. S. 274. Z. 23-24, SW XXVII. S. 275. Z. 32, SW  
XXVII. S. 281. Z. 32.

11643SW XXIX. S. 145. Z. 21-24, SW XXIX. S. 146. Z. 7-8.
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jungen Bergmannes jedoch das Ambivalente der Schönheitsliebe an; obwohl jung, vermittelt er durch seine  
Blässe keine Gesundheit („blasse junge Gesicht“). 11644 So zeigt Hofmannsthal auch in diesem Werk auf, dass 
primär  nicht  das  wirkliche  Leben  den  frühzeitigen  Tod  bringt,  sondern  der  Ästhetizismus;  dies  deutet  
Hofmannsthal auch an, wenn er den Kutscher beschreibt, der Hyacinth in die Welt der Bergkönigin bringen  
soll. 11645

Ebenso in der Pantomime  Der Schüler  (1901) thematisiert Hofmannsthal den Motiv-Komplex. So verbirgt 
sich hinter dem Versuch des Meisters, Leben zu schaffen, sich von dem Menschlichen an sich zu lösen und 
damit auch von der Sterblichkeit. Die Schönheit wird in der Pantomime primär mit der Tochter verbunden,  
deren Schönheit dem Meister deutlich durch das Licht vor Augen tritt.  „>Du bist mein schönes Kind! die 
schönen Hände, wie fein zugespitzte Finger! die schönen Haare, ein ganzes Vlies, sich darein zu hüllen, 
wenn es draußen kalt ist!<<“ 11646 Die Schönheit der Frau, primär ihrer „schönen Hände“, 11647 wirkt auch auf 
den Schüler. Als tot dagegen stuft der Schüler das Wissen ein, was er aus den Büchern gewinnen kann („Alle  
diese Bücher hier, und diese hier, und jene dort sind dem Herzen tot, nähren nur das Hirn“). 11648 Dass der 
Schüler  den Tod  zum einen fürchtet,  aber  auch  einen spielerischen Umgang mit  ihm pflegt,  zeigt  sich  
dadurch, dass er um das Leben des Meisters würfelt („Sechs ist Leben, eins ist Tod“). 11649 Als er den toten 
Meister vor  sich  liegend wähnt,  greift  er  nach der  Hand des Toten,  um an den Ring zu  gelangen.  11650 
Ahnend, dass er nicht den Meister vor sich hat, stürmt er in Taubes leeres Zimmer, während der Mörder die  
„Taschen der Todten“ 11651 durchsucht. Während er den Mörder von Wahnsinn gepackt aus dem Haus jagt, 
„sitzt  die  TODTE  in  dem  Lehnstuhl,  den  Kopf  vornübergebeugt  auf  das  Buch,  das  die  Lampe  friedlich 
beleuchtet.“ 11652 Damit ist es die Tote, der der Meister bei seiner Rückkehr begegnet und die er als seinen  
lebendigen Doppelgänger einstuft. 

In dem Vorspiel zur Antigone des Sophokles (1901) weicht die anfängliche Beklemmung vor dem weiblichen 
schattenhaften Wesen durch die „schönen Reifen [die sie] um die nackten Arme“ 11653 trägt. So glaubt der 
Student,  durch  die  Schönheit  der  ihm  begegnenden  Figur,  dass  er  einer  Frau  gegenübersteht.  Dabei 
verbindet  der  Student  die  Begegnung  mit  dem  Genius  durchaus  mit  dem  Tod.  So  tritt  er  nach  einer  
„totenstillen Pause“ 11654 der Figur mit Leichtfertigkeit entgegen, die er für eine Schauspielerin hält, weshalb 
er  ihrer  Schönheit  schmeichelt  („Sehr  schöne  Maske,  deine  Augen  leuchten!  /  […]  Geheimnis  ist  der 
Schönheit  schönstes  Kleid“).  11655 Doch  mit  dem  Erkennen,  dass  es  sich  bei  dem  Gegenüber  um  kein 
sterbliches Wesen handelt, reagiert er neuerlich mit Angst. Dieser hält der Genius entgegen, dass er mit  
einer „schönen Botschaft“ 11656 zu ihm gekommen sei. Dabei ist es aber die schöne Stimme des Genius, die  
ihn ergreift, weshalb er wähnt, dass jede Nachricht, die er ihm zu sagen habe, schön sei. 11657 Doch ebenso 
erkennt der Student den Genius als nicht zugehörig zu der lebendigen Welt, ist er für ihn ein „[s]chönes 
Gespenst“, 11658 was aber auch zeigt, dass der Student trotz aller Bedenken gleichsam die Schönheit, die der  
Genius verkörpert, hervorhebt. Der Genius hält dem Einwand des Studenten entgegen, dass er selbst immer  
wieder an diesen Ort zurückgezogen wird, an dem er auch der schwesterlichen Antigone begegne, die er 

11644SW XXIX. S. 141. Z. 37.
11645Hofmannsthal schildert den Kutscher als wilden Gesellen mit einem „finstere[n] rothfunkelnde[n] Gesicht“. In: SW XXIX. S. 

146. Z. 38-39. 
11646SW XXVII. S. 45. Z. 12-14.
11647SW XXVII. S. 45. Z. 17-18.
11648SW XXVII. S. 47. Z. 11-12.
11649SW XXVII. S. 51. Z. 17.
11650SW XXVII. S. 52. Z. 11-12.
11651SW XXVII. S. 52. Z. 23.
11652SW XXVII. S. 52. Z. 29-31.
11653SW III. S. 212. Z. 22.
11654SW III. S. 213. Z. 6.
11655SW III. S. 213. Z. 8-10.
11656SW III. S. 214. Z. 8.
11657SW III. S. 214. Z. 9-11.
11658SW III. S. 215. Z. 15.
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allerdings in Bezug zum Tod setzt. 11659 Gerade gegen die vom Studenten befürchtete Haltlosigkeit, stellt der 
Genius jedoch den Mangel an Halt und ruft ihn dazu auf, dass er sich „erschüttern“ 11660 lassen solle; auch 
hier zeigt sich der Zug zum Tod durch das Bildnis der Antigone. 11661

Tatsächlich  erblickt  der  Student,  Dank  des  eigenen  Genius,  Antigone.  Ihr  Erscheinen  ist  aber  an  eine  
Konfrontation mit Antigones Familie und damit tatsächlich mit dem Tod verbunden („Das kommt von dort, /  
[... ] dort drüben, wo auf offnem Feld ein Leichnam liegt“). 11662 So sehnt sich der Student danach, dass ein 
Wind komme, der Staub bringe, der den „Toten“ 11663 verdecke. Da der Genius sich schon als Herrscher der 
Zeit darlegt, fragt der Student ihn, ob er denn gegen den Tod nicht helfen könne, 11664 was der Genius aber 
verneint, da der Tod nicht abzuwenden ist. So hat der Genius den Studenten zwar zu einem „sehende[n] 
Geschöpf“  11665 gemacht, was ihn Antigone neuerlich erblicken lässt, was aber ebenso einen neuerlichen 
Bezug zum Tod mit sich bringt. 11666

In  Studie  über  die  Entwicklung  des  Dichters  Victor  Hugo (1901)  zeigt  sich  das  Motiv  erstmalig  durch 
Hofmannsthals Beschreibung von Hugos Zeit in Madrid, findet er hier doch alle Elemente seines Wesens, so  
mitunter  auch  das  „schöne[...]  Formgefühl“.  11667 Hofmannsthal  verweist  auch  innerhalb  dieses  Motiv-
Komplexes auf die beiden Wegbereiter Hugos zum Künstler, auf Chateaubriand und Lamartine, und dadurch 
auch auf  den Druck der  Gegenwart  auf  den künstlerischen Geist;  diejenigen die  es  verstanden haben,  
diesen  Druck zu überwinden, kann man als „Befreier“  11668 verstehen (dies stellt sich als „so rein und so 
schön“  11669 dar).  Während  Chateaubriand  dahingehend charakterisiert  wird,  dass  er  „eine  Jugend von 
wilden Stössen des Schicksals hin- und hergeworfen“ 11670 erlebt hat, hatte Lamartine eine „halbverträumte 
Jugend“.  11671 Im Zuge der Bedeutung von Chateaubriand und Lamartine auf Hugo, kommt Hofmannsthal  
auch auf die damalige Zeit und die Bedeutung der Sprache zu sprechen, die durch die Revolution von 1789  
bereits angegriffen worden war.  Hofmannsthal führt weiter aus, dass sich von England her das „schöne 
Muster“ 11672 zu einer vielfältigen Rhetorik entwickelte, aus der letztendlich die moderne Zeitung erwachsen  
ist. Dies lässt ihn im Folgenden auch auf Hugos erste Erfolge zu sprechen kommen und dahingehend auf das  
Drama Hernani, welches für Hofmannsthal nicht nur „die schönste Vereinigung vielfacher Elemente“ 11673 ist 
(darunter fasst er mitunter den spanischen Tonfall, oder auch den Zug zur Farbe), sondern das auch auf eine  
„junge Generation“ 11674 Wirkung hatte. 
In dem Zeitraum zwischen 1830-1851 geht Hofmannsthal Hugos Beeinflussung durch den Sozialismus und  
dem Grafen Saint-Simon nach, die Beide eine moralische Reform anstrebten („Junge Leute waren zuerst die 
Träger  dieser  Ideen“).  11675 Hugo  dachte  in  dieser  zweiten  Epoche  seines  Wirkens  die  Idee  mit  der 
Wirklichkeit zu einen, wurde jedoch eines Besseren belehrt. Gerade zwischen seinem 46-49 Lebensjahr, in 
welchem er gleichsam distanziert war zu den „Fiebern der Jugend“ 11676 wie der „Ermüdung des Alters“, 11677 
war er Teil dieses Geschehens: „Was ihn hier traf, traf ihn in der Fülle seines Daseins; er konnte nicht daran  
vorbei wie Jugend sich der Wucht des Schicksals entzieht, indem sie ins Allgemeine ausschweift“. 11678 Zum 
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Ende des ersten Absatzes verweist Hofmannsthal demgemäß noch einmal, durch das Leben Hugos, auf die 
Ganzheit des Seins (wodurch er Hugos politisches Interesse mit einschließen kann): „Victor Hugo ist, fast 
vom Jünglingsalter  an,  als  Gatte  und Vater  im Leben gestanden.  Diese  menschlichen Beziehungen,  auf  
denen alle übrigen, als auf ihrem Fundamente, ausruhen,  durchweben sein Bewusstsein immer und immer; 
sie sind das Feste, was ihm von Natur gegeben war, wie seine Lebenskraft und seine Begabung.“ 11679

In dem zweiten Abschnitt zeigt sich das Motiv durch Hofmannsthals Schilderung der naiven Figur des Kindes  
bei Hugo, die er mitunter in den Gedichten, in der L´gende in dem „schönen Buch >>Groupe des idylles<<“ 
11680 ausmachen kann,  aber vor allem auch durch die Lebensphase zwischen 1829-1843,  die Zeit  seiner 
dramatischen Produktion. Ein Einschnitt erfolgte in Hugos Leben durch den Tod der älteren Tochter („mit  
dem geliebten jungen Leben schien eine Welt ausgestorben, und doch umgab ihn noch eine Welt“), 11681 der 
letztendlich Hugos politischen Zug initiierte.  In dem dritten Abschnitt, der sich mit der Entwicklung der 
dichterischen Form bei Hugo beschäftigt, verweist Hofmannsthal darauf, dass die Zeit des Umbruches von 
1789 bis 1815 nichts unangetastet ließ, bis auf die literarische Form. Die gegenwärtige Generation jedoch 
erkannte keine Schranken mehr an und zog den Einfluss auswärtiger Literatur heran („die Jugend erfasst das  
Fremde mit Sehnsucht und Leidenschaft“).  11682 Des weiteren äußert Hofmannsthal sich auch in Bezug auf 
dieses Motiv zu der Beeinflussung auf Hugo, mitunter durch Chateaubriand und Lamartine, aber auch durch  
André  Chénier:  „Zu  jenen  jugendlichen  Aspirationen,  deren  Geist  im  allgemeinen  ein  christlicher, 
einigermassen germanischer zu  nennen ist,  findet sich plötzlich ein unerwartetes Vorbild hinzu,  dessen 
Form und Gesinnung völlig lateinisch, ja antik und heidnisch ist.“  11683 Hofmannsthal spricht hier von dem 
Einfluss Chéniers auf Hugo, den er als immens einstuft, denn er empfängt durch ihn das „antike Weltbild als  
Ausdruck der idyllischen und elegischen Stimmung“, 11684 als ein – im Sinne der Konzeption verständliches – 
„Rhythmisch-Ganzes“,  11685 welches dem Auge ein  „gedrängtes  Bild und dem Geist  die  Mitteilung eines 
bedeutenden und schönen Vorganges bietet“. 11686 Zu denjenigen, die Hugos Kunst beeinflusst haben, zählt 
Hofmannsthal auch den Maler Delacroix: „Die Malerei seiner eigenen Zeit aber war bedeutend genug, um 
ihn nicht im Stich zu lassen, wenn er ein schönes und glühendes Weltbild der Gegenwart erfassen wollte.“ 
11687 Hofmannsthal  führt  des  weiteren auch den Einfluss  der  Saint-Simonisten auf  Hugo und den eines  
französischen Sprachwissenschaftler aus: „Aus diesen reichlichen Kühnheiten des Sprachgebrauches konnte 
Arsène Darmesteter die schönen Beispiel schöpfen, welche das nie erstarrende >>Leben<< der Worte so  
deutlich illustrieren.“ 11688 In dem vierten Abschnitt der Schrift widmet sich Hofmannsthal Hugos Rhythmus, 
den bereits „Herr Émile Faguet von der Académie Française […] in seiner schönen Studie über Victor Hugo“ 
11689 behandelt hatte. Des weiteren äußert sich Hofmannsthal auch über Hugos Reim, spricht hier mitunter 
von dem „schöne[n] Überströmen im Innern“, 11690 der Beeinflussung durch den Dichter André Chénier, 11691 
attestiert ihm eine Verjüngung des Verses und bezieht sich auf die Stille, durch welche „Hugo rhythmische 
Schönheiten  des  höchsten  Ranges  erreicht  hat“.  11692 Des  weiteren  verweist  Hofmannsthal  in  diesem 
Zusammenhang auf den letzten Akt von „>>Marion de Lorme<<“,  11693 auf Hugos Vorliebe für die „schöne 
Strophe aus zehn achtsilbigen Versen, die Strophe von Ronsard und Malherbe“, 11694 um anzumerken, dass 

11679SW XXXII. S. 244. Z. 9-14.
11680SW XXXII. S. 249. Z. 18.
11681SW XXXII. S. 254. Z. 32-33.
11682SW XXXII. S. 260. Z. 23-24.
11683SW XXXII. S. 262. Z. 32-36.
11684SW XXXII. S. 263. Z. 23-24.
11685SW XXXII. S. 263. Z. 29.
11686SW XXXII. S. 263. Z. 19-31.
11687SW XXXII. S. 267. Z. 11-13.
11688SW XXXII. S. 269. Z. 15-17.
11689SW XXXII. S. 271. Z. 8-9.
11690SW XXXII. S. 274. Z. 24-25.
11691„Das Überströmen des syntaktisch Verbundenen über den Reim wird von André Chénier mit der schönen discreten Sicherheit  

angewandt, mit der seine Hand das Elfenbein der Sprache bearbeitete.“ In: SW XXXII. S. 275. Z. 14-16.
11692SW XXXII. S. 277. Z. 32-33.
11693SW XXXII. S. 277. Z. 34.

„[...] findet sich die Stelle, an welcher Didiers Träumereien, an der Schwelle des Todes, jäh durch den Eintritt der das Todesurteil  
verkündenden Gerichtsperson unterbrochen werden.“ In: SW XXXII. S. 277. Z. 34-37.

11694SW XXXII. S. 278. Z. 19-20.

917



die Werke der letzten Epoche im Reim etwas gezwungen waren („nicht eine schöne und überraschend sich  
enthüllende innere Consonanz ruft ihn hervor“). 11695

Deutlich zeigt sich auch in den zahlreichen dramatischen Notizen zu  Die Gräfin Pompilia  (1900/1901) der 
Motivkomplex. Guido hat sich mit Pompilia zwar eine deutlich jüngere Frau genommen, doch vermag sie  
ihn weder sexuell  zu befriedigen noch sein ästhetizistisches Wesen. Vielmehr kehrt sich ihre Jugend für  
Guido ins Gegenteil und wird ihm zu einer Belastung, da er sich durch sie immer wieder bewusst wird, dass  
er dem Alterungsprozess nicht ausweichen kann: „Guido hasst sie vom ersten Moment an wo ihr vor seinem 
Aussehen und Alter gegraust hat. Er fühlt sich in seinem Innern unfähig zu altern: nur der da, (der Leib) wird  
älter, schwerer zu schleppen, hängt wie Blei, drückt bei Nacht“.  11696 Obwohl selbst nicht mehr jung, zeigt 
sich bei Guido eine Abscheu gegenüber dem Altern, was sich vor allem auch in seiner despektierlichen Rede  
über die Schwiegereltern deutlich macht. 11697 Auch in Verbindung mit dem Mordplan, der sich aus seinem 
Wesen speist, zeigt sich Guidos Flucht vor dem Altern: „indem er den Mordbefehl giebt, bemitleidet er sich 
selbst, seine 50 Jahre, sein verspottetes Haupt (er hat einen kleinen Spiegel) seine hohlen Wangen, sein 
verlassenes Haus.“ 11698 Des weiteren reagiert Guido auch auf Pietros Freude, ein Enkelkind zu bekommen 
äußerst distanziert, 11699 was sich schließlich noch zum Hohn steigert, wenn er über sein Kind sagt: „mit was 
für auserlesenen Spezereien nährt sich in diesem Leib der junge Franceschini!“  11700 Hofmannsthal plante 
dabei, wie sich aus den Notizen bezüglich des V. Aktes deutlich macht, eine Verbindung zwischen Guidos 
Lebenswandel, seiner Stellung zur Welt und Menschen und seinem Sterben zu vollziehen: „ein Mensch dem 
so etwas passierte, dem so aus dem Heiligen Gral zwischen den Händen Luft und Nichts wurde, der nur die 
Kehrseite, die Höllenseite von allem zu sehen bestimmt ist, solch ein Tod im Leben, ein Tagblinder, der darf 
ja nicht leben.“ 11701 Dabei wird als Schlüssel für Guidos Charakter folgende Passage in den Notizen deutlich:
„>>now I find out first that live and death / are means for an end, that passion uses both...  / passion  
indisputably mistress of the man / whose form of worship is self sacrifice<<“. 11702 
Dabei  zeugen die Notizen in Bezug auf  den V.  Akt deutlich davon, dass diese Verblendung selbst  noch  
während des Prozesses gegen ihn vorhanden ist. So glaubt er erst, sterben zu können, wenn man ihn in 
vollem  Umfang  angehört  habe:  „dann  darf  ich  sterben  denn  dann  bin  ich  unsterblich,  sogleich 
unvergänglich“.  11703 Als ästhetizistischer Narzisst bis zum Ende, berührt ihn auch der Tod der Mutter  11704 
nicht, den Guido leichtfertig hinnimmt: „Ist sie hin? gut. - alles geht in einem großen Schwung.“ 11705 
Ebenso zeigt sich das Motiv in Bezug auf Guidos Mutter, die seine Verblendung im Leben noch stützt: „ich 
war bei der Mutter des Gouverneurs. von wie viel Todten wir da redeten, es war ein ganzer Kirchhof, dann 
ließ sie ihren Sohn kommen, der sagte er hätte dich noch nicht gesehn, aber deine Frau sollte sehr schön  
sein, er kennt dich gut von früher; erinnerte an ein Zelt, an eine schöne Heidin, die er dir wegschnappt“. 11706 
Aber auch Violante  zeigt  sich  dem Ästhetizistischen nahe; nicht von einem Enkelkind spricht  sie  ihrem 
Mann, sondern von einem „jungen Grafen“. 11707 Allerdings stößt sich Violante an Guidos Haushaltung, denn 
bei ihm ist alles nur Schein: „Ein schönes Haus. Eine schöne gräfliche Haushaltung. Comparini, von unserm 

11695SW XXXII. S. 281. Z. 5-6.
Exemplarisch für Hugos Reim verweist er auf drei Werke, die einen Zeitraum von 48 Jahren umspannen (1829-1877): Orientales  
(„neuer und wohltuender Gleichklänge ganz hingibt“, SW XXXII. S. 280. Z. 10-11), Les Châtiments (SW XXXII. S. 280. Z. 12-15) und 
L´art  d´être  grand-père („Fülle  der  Erfahrung  die  wunderschönen,  aus  einem  weltumspannenden  Wortreichtum 
emporquellenden Combinationen erstehen lassen“, SW XXXII. S. 280. Z. 16-18).

11696SW XVIII. S. 172. Z. 32-35.
11697„Ist es recht dass Du alter Comparini bekleidet gehst? Ist es billig dass deine Violante über ihren hässlichen welken Brüsten  

Seide trägt?“ In: SW XVIII. S. 172. Z. 19-21.
11698SW XVIII. S. 237. Z. 23-24.
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11700SW XVIII. S. 204. Z. 1-2.
11701SW XVIII. S. 166. Z. 4-7.
11702SW XVIII. S. 210. Z. 5-9.
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11704SW XVIII. S. 239. Z. 8.
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11706SW XVIII. S. 222. Z. 12-16.
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bürgerlichen Tisch ist noch niemand hungrig aufgestanden.“ 11708 Zudem verweist sie auf Emilia, die er zur 
Kammerfrau gemacht  habe („mit  unserm schönen feinen Leinenzeug dem theuern zur  Ausstattung für  
unser Kind gekauft“).  11709 Violante erwähnt auch das Geschehen in der Oper; obwohl niemand „schöner 
und vornehmer“ 11710 ausgesehen habe als Pompilia, habe man den gesellschaftlichen Umgang mit ihr und 
Guido gemieden; zudem war es zu dem Zwischenfall  mit  den Bonbons gekommen. Zwar habe sich der 
Domheer bei  Guido entschuldigt,  dass er die „schöne“  11711 Cousine erschreckt  habe,  doch habe Guido 
abweisend  reagiert,  war  sein  Narzissmus  doch  durch  das  leichtfertige  Verhalten  des  Verwandten 
angegriffen worden.  
Obwohl  Pietro  Violante  ihr  Verhalten  vorwirft,  dass  er  die  Tochter  hergegeben habe,  damit  sie  Gräfin 
werden konnte und sie gleichsam ihren Besitz eingebüßt haben, zeigt sich doch an ihm auch durchaus eine  
Liebe zum Schönen. In Anlehnung an ihre gemeinsame Vergangenheit, sagt Pietro über Violante: „Du bist 
nicht älter geworden seit damals das warme junge Leben hat dich jung gehalten. Und so ist Pompilia heute  
wie du damals warst.“  11712 Pietro bedauert auch den Verlust des schönen Stadthauses,  11713 welches er 
Guido als Mitgift geben musste. Pietro besinnt sich aber auch ihrer früheren Zeit, als sie noch kinderlos 
gewesen waren: „Wir fühlten uns alt werden, einem einsamen Alter glitten wir entgegen. Dann fiel uns die 
Erbschaft  vom Onkel  Carlino  zu,  mit  der  Clausel  dass  das  an die  Jacomini´schen gehen müsse,  an das  
verhasste Pack, wenn wir ohne Hinterlassung von Erben stürben.“ 11714 Dies führt dazu, dass auch Violante 
sich an die früheren Sorgen erinnert, aber auch dass Pietro ihr immer „die schönen Blumen [...] vom Markt“  
11715 mitgebracht hatte. Pietro erinnert sich voller Glück an die Geburt seiner Tochter. Doch zeigt sich eine 
Ästhetisierung, wenn es heißt: „und jetzt macht sie selber so ein Wesen in sich mit Fingerln und Schulterln  
und Augenliderln wie aus schönstem Wachs, und Zeherln, und ein junger Graf wird<s> sein oder eine kleine 
Gräfin, schlaf Kinderl schlaf Der Vater ist Graf“. 11716

Als jung wird auch Gino beschrieben,  11717 der ähnlich zu Guido eine Distanz, bei ihm ist es Ekel,  11718 zum 
Leben empfindet,  und  ebenso  wie  Pompilia  vom Bischof  v.  Arezzo  nur  mit  einem biblischen  Gleichnis  
abgespeist wird. Dieser Bischof verweist zudem darauf, dass in Arezzo die „Jugend ist“,  11719 über die es 
heißt: „Ja die Jugend ist heiter und unbesonnen: (sieht sich noch einmal nach Gino um: die vielen schönen  
Damen, nicht wahr?)“. 11720 Trotz Ginos gutem, hilfreichen Wesen zeigt sich auch an ihm eine Angst vor dem 
Tod, 11721 aber auch eine Hilfsbereitschaft gegenüber Pompilia, sorgt er sich nicht um sich selbst, sondern um 
das Wohl ihrer Seele. Im II. Akt, der den Prozess schildert, wehrt Gino sich gegen die Briefe, die er von ihr zu  
erhalten zu haben scheint (dies sei „unschön“) 11722 und die in Wirklichkeit von Emilia gefälscht worden sind. 
In Bezug auf Pompilia zeigt sich, dass diese sich schon vor ihrer Ermordung durch den Tod bedroht fühlt, 11723 
vor allem auch bedingt durch den Hohn von Seiten Emilias und Guidos. Das Schöne dagegen verbindet 
Pompilia mit ihrer glücklichen Kindheit in der „schöne[n] Villa“ 11724 ihres Vaters. Aus ihrem Bewusstsein für 
Werte heraus, weiß sie auch, dass es wichtig ist, ihr Kind vor dem Einfluss ihres Mannes zu bewahren bzw. 
dass sie seine Seele vor dem „Absterben“  11725 bewahren muss.  Mitunter aber zeigt  sich Pompilia  auch 
distanziert  gegenüber dem Schönen, heißt es doch in Bezug auf Guidos Bruder:  „Gott,  schäm Dich, ein  

11708SW XVIII. S. 180. Z. 21-22. 
Über dies Arezzo sagt sie, es sei kein „schönes großartiges Rom“. In: SW XVIII. S. 192. Z. 33.
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11714SW XVIII. S. 187. Z. 28-32.
11715SW XVIII. S. 188. Z. 6.
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Bursch zu sein wie schön: hast Thürme zu spähen, hast Gärten, hast Teiche, pfui Du bist mir kein Onkel für 
meinen Buben“. 11726 Auch von Seiten Emilias wird Pompilia bedrängt, bei ihr dahingehend, dass sie sie zur 
ästhetizistischen Liebe mit Gino verführen will,  und heißt sie, obgleich sie jung sei,  eine „Meisterin der 
Verstellung“, 11727 weil sie diese Liebe so zu verbergen verstehe. Dabei zeigt sich mitunter, dass das Schöne 
für Pompilia  nicht an das Ästhetizistische gebunden ist.  Deutlich wird dies durch ihre Schilderung ihres  
Heimweges,  nachdem  sie  mit  dem  frommen  Bruder  gesprochen  hatte,  und  auf  dem  sie  hilfsbereite 
Menschen getroffen hatte, wodurch die Schönheit hier an das empathische, zwischenmenschliche Erleben 
gebunden wird. 11728 Pompilia selbst wähnt auch nicht sterben zu können, doch geschieht ihre Äußerung aus  
ihrem Verständnis für ihr Kind heraus, spürt sie doch, dass sie dieses vor dem Einfluss Guidos schützen 
müsse. Pompilia jedoch verkennt Guido neuerlich, wenn sie glaubt, dass Gott sie lieber „plötzlich sterben 
lassen“ 11729 würde, als zuzulassen einem schändlichen Menschen wie Guido ein Kind zu schenken („und mir  
ist doch als wüsste ich ich werde nicht sterben eh ich es hab leben sehn“). 11730

Emilia dagegen zeigt eine ästhetizistische Liebe zu Guido, hätte sie sich doch gegen ihre Eltern und ihren 
Bruder gewendet; doch obwohl er Pompilia und nicht sie geheiratet hat, zeigt sie sich immer noch bereit, 
ihm bei  der  Verschwörung  zu  helfen  und  sagt  in  Bezug  auf  Pompilia:  „eben  so  wird  sie  sich  von  mir  
todtschwätzen lassen, lasst mich nur machen“. 11731

Dass die Jugend aber auch in diesem Werk nicht immer Teil des rein Ästhetizistischen ist, zeigt sich an dem 
jungen Sekretär, der anders als Guido seine Schwiegereltern gut behandelt („anständiger junger Mann“), 
11732 des weiteren auch durch die Figur eines Jünglings, 11733 durch eine „junge Person“ 11734 die in Verbindung 
mit Pompilias Ermordung steht und wobei es sich aller Wahrscheinlichkeit um Ersilia handelt, 11735 durch die 
„unangenehme jüngere Schwester Guido´s“,  11736 durch das „nachsichtige Schönfärben“  11737 des Johannes 
Baptista Bottinius, den Schreiber („ganz jung frech lüstern“), 11738 die Mörder („3 ganz junge und einer von 
55“) 11739 und durch das Dienstmädchen. 11740

In den Notizen zu  Orest in Delphi  (1901-1904) findet sich Orest beklommen durch die Tat an der Mutter. 
Weder im Leben noch im Tod, wähnt er Erleichterung zu erfahren, denn er empfindet die Angst, im Hades  
der Mutter zu begegnen. So ersehnt Orest seinen eigenen Tod, glaubt er sich doch so, von der Tat zu lösen;  
doch zeigt sich dadurch auch sein ästhetizistisches Wesen: „Er will vom Gott den Tod, auch den Tod: aber 
der Blitz, der ihn tödtet soll ihn durchleuchten.“ 11741 In den Notizen findet sich die Jugend thematisiert in 
Verbindung mit Orests Frau Hesione; Hofmannsthal betont aber gleichermaßen ihre Mütterlichkeit und ihr 
Wesen, das der Elektras gegensätzlich ist. 

In  Das Leben ein Traum (1901-1904) kann das schöne Leben für Sigismund scheinbar keine Rolle spielen, 
weil  er sich abgeschottet  von der Außenwelt  und abgesehen von seinen Bewachern von dem Schönen 

11726SW XVIII. S. 210. Z. 17-19.
11727SW XVIII. S. 214. Z. 33.
11728SW XVIII. S. 215. Z. 3-37.
11729SW XVIII. S. 219. Z. 21.
11730SW XVIII. S. 219. Z. 22-23.
11731SW XVIII. S. 200. Z. 2-3.
11732SW XVIII. S. 191. Z. 17.
11733SW XVIII. S. 163. Z. 7. 

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 163. Z. 4-5.
11734SW XVIII. S. 165. Z. 12.
11735SW XVIII. S. 165. Z. 15-18.

„Diese junge Person ist es auch, die dem ersten Mörder gegen Pompilia´s Verbot aufsperrt. (Das Aufsperren macht viel aus, das  
Haus hat vergitterte Fenster)“. In: SW XVIII. S. 165. Z. 19-21.

11736SW XVIII. S. 222. Z. 8.
11737SW XVIII. S. 230. Z. 19.
11738SW XVIII. S. 236. Z. 8.
11739SW XVIII. S. 237. Z. 20. 

„[...] der Mörder: der nun begriffen hat, zu einem jüngeren: Verstehst Du denn nicht, es ist eine Strafexecution, das ist es!“ In:  
SW XVIII. S. 238. Z. 29-30.

11740SW XVIII. S. 241. Z. 10, SW XVIII. S. 241. Z. 10-11.
11741SW VII. S. 155. Z. 21-22.
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distanziert sieht. Clotald aber, um seine Macht über Sigismund zu beweisen, bringt ihn mit dem Schönen in  
Berührung, um ihm das Leben im Turm nur noch mehr zur Qual („Und so ward ich vollends elend!“)  11742 
werden  zu  lassen.  11743 Im  dritten  Aufzug  bedeutet  der  Verlust  des  Lebens  im  Turm  für  Sigismund 
irrigerweise auch den Verlust von Halt und Sicherheit, denn im Turm wusste er, dass sein Leben immer so 
sein wird. Durch das Aufeinandertreffen mit Clotald, der sich im Lustschloss als sein Diener bezeichnet,  
vermutet Sigismund, das Clotald ihn in den Turm zurückwünscht („drin ich mich in Todesbangen / vor Dir 
krümmte wie ein Wurm?“).  11744 Ein Grund warum Sigismund dem König keine Ehre erweisen will, liegt in 
dessen fehlender Achtung vor dem Alter. 11745 Diese mangelnde Ehrfurcht zeigt sich auch durch Sigismunds 
Reaktion gegenüber Clotald („Ehrfurcht ich vor grauem Haar?“), 11746 was sowohl Astolf als auch sein Vater 
ihm vorhalten. Allein durch die Notizen vermerkt Hofmannsthal den Tod Sigismunds. 11747 Die Schönheit des 
väterlichen Schlosses wird von Sigismund im vierten Aufzug schließlich dazu aufgegriffen, um sich selbst die  
Wirklichkeit des Geschehenen vor Augen zu halten („Reich das Bette, schön das Kleid, / Süßer Klänge voll  
die Luft“). 11748 Auch die Begegnung mit der Frau, die Clotald ihm zugeführt hat, ist für Sigismund ein Beleg  
für die Erlebnisse im Palast:  „Aber du,  du führtest  dann / Schleichend durch die andere Tür /  Mir  ein 
schönes Weib herbei.“ 11749

Innerhalb der 11 zum Teil sehr fragmentarischen Schriften Hofmannsthals, die dem Nachlass zuzuordnen 
sind, zeigt sich das Motiv mitunter in dem Tasso (Vortrag für Lanchoronski)  (1902) in Verbindung mit der 
Schönheit der Prinzessin (SW XXXIII. S. 219. Z. 17, SW XXXIII. S. 219. Z. 19-20), durch Hofmannsthals Bezug  
zu Wien 11750 oder aber durch die Figur des Tasso und dessen Jugend („Ein junger Mann von guter Familie 
mit hinreichendem Geist und Zartsinn“).  11751 Des weiteren findet sich das Motiv auch in  Über Goethes  
dramatischen  Stil  in  der  >>Natürlichen  Tochter<<  (1901/1902).  Hofmannsthal  differenziert  hier  die 
Menschen aus diesem Werk Goethes mit denen aus Schillers „Jugenddramen“, 11752 zeigen hier die Figuren 
doch ihre Unkenntnis von der Welt. Hofmannsthal betont hier nicht nur die Thematisierung des Todes bei  
Goethe, sondern auch dessen Gleichnisshaftigkeit  11753 und zeigt eine Anlehnung an die Konzeption. Lose 
Bezüge finden sich auch in der Inscenierung des Oidipus (1903) in einer Verbindung zwischen Licht und Tod 
11754 durch Ödipus, der den „Tod seiner Augen“  11755 sucht, in der  Vertheidigung der Elektra (1903) durch 
„rhythmische, musikalische Schönheiten“  11756 oder in der Instruction über Tonstärke und Tempo (1905); 
Hofmannsthal  bezieht  sich  hier  auf  die  Tragödie  Ödipus  und  die  Sphinx,  wenn  es  heißt:  „Die  große 
Schlussrede des Ödipus würde an innerer Kraft leiden, wenn er gezwungen wäre zu schreien: daher muss  
ein sehr markiertes Todten-still-werden aller den Einsatz der Rede vorbereiten“.  11757 Mehrfach zeigt sich 
auch in  Das Verhältnis der dramatischen Figuren Grillparzers zum Leben  (1904) Hofmannsthals Plan das 
Motiv einzubinden („Anecdoten von denen man sich sagt, ich hätte nicht sterben können, ohne das gehört  
zu haben.“),  11758 in  den Notizen zu Hermann Bang  (1905) („Ihm sind die Schmerzen dieser Toxine,  die 

11742SW XV. S. 20. Z. 17.
11743SW XV. S. 20. Z. 11-14.
11744SW XV. S. 205. Z. 5-8.
11745SW XV. S. 212-213. Z. 32-35.
11746SW XV. S. 217. Z. 40.
11747„[...] was helfen ihm seine Arme, seine Augen? [...] das ist nur der Tod in so und so vielen Stücken“. In: SW XV. S. 234. Z. 14-16.
11748SW XV. S. 24. Z. 20-21.
11749SW XV. S. 24. Z. 34-36.
11750SW XXXIII. S. 220. Z. 29.
11751SW XXXIII. S. 219-220. Z. 33//1.
11752SW XXXIII. S. 208. Z. 15.
11753SW XXXIII. S. 214. Z. 29-30.

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 213. Z. 26-27, SW XXXIII. S. 213. Z. 26-27, SW XXXIII. S. 216. Z. 29-31.
11754„Der Hain erleuchtet sich wundervoll bei dem Tode.“ In: SW XXXIII. S. 223. Z. 26-27.
11755SW XXXIII. S. 224. Z. 8.
11756SW XXXIII. S. 222. Z. 27.
11757SW XXXIII. S. 234. Z. 18-20.
11758SW XXXIII. S. 224. Z. 22-23.

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 224. Z. 27-29, SW XXXIII. S. 225. Z. 31, SW XXXIII. S. 226. Z. 17, SW XXXIII. S. 228. Z. 24-25.SW  
XXXIII. S. 229. Z. 2-5. 
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tödtlich sein können, Schönheit.“), 11759 in Diese Rundschau (1905) durch Hofmannsthals eigene Gegenwart 
in Anlehnung an andere Epochen („Das Thun Napoleons wie ein Übergang von der  Adler-pannung auf 
seinem jungen Gesicht zu dem fast weiblichen Lächeln der Todtenmaske.“)  11760 oder aber im Sinne der 
Ganzheit des Seins: „Das Schöne Deutschland: dass hier noch Wege von allem zu allem führen. Man kann  
nie wissen, von welchem Punkt aus die Welt aus der Angel gehoben werden wird: in-einander-gehen von 
Aestetik  und  Moral,  Neurologie  -  (die  wieder  als  Seelenzustand  von  Kant  dezendiert)  -Stil  -  und  
Lebensführung“. 11761 Auch die Vorrede für das Werk E. Gordon Craigs (1906) zeigt eine ebenso angedachte 
vielfache Auseinandersetzung mit dem Motiv, so mitunter durch den Künstler auf der Varieté Bühne, deren 
Gewalt einem aristophanischen Stück „das schönste Leben eingehaucht“  11762 hätte oder aber durch die 
Kleidung der Figuren. 11763 Letztendlich zeigt sich das Motiv auch in der Anrede an Schauspieler (1907) durch 
den Schauspieler angedacht, der „die Verlarvungen des Sterbens, und aller Leidenschaften“  11764 schafft. 
Zudem wendet Hofmannsthal sich an die jungen Schauspieler seiner Generation, wenn er ihnen rät: „An 
junge Schauspieler: unterschätzen sie nicht das Glück das aus dem quillt was andere thuen und leiden.“ 11765

Innerhalb der theoretischen Schriften zwischen 1902-1907 zeigt sich das Motiv ebenfalls vielfach, so bereits  
durch Franz Grillparzers Werk in der  Einleitung zu einer neuen Ausgabe von >>Des Meeres und der Liebe  
Wellen<< (1902): „Auf ewig ist hier eine  Laube der Träume aufgerichtet, die nie altert“. 11766 Bedingt ist das 
Motiv in dieser Schrift auch durch die Figur des „Jünglings“ 11767 in Grillparzers Werk. Wenn Hofmannsthal 
sich  in  diesem Werk aber auf  die  Schilderung des  Todes bezieht,  so  zeigt  sich  diese  gebunden an die  
Konzeption.  11768 Hofmannsthal  erwähnt des weiteren auch, in Anbindung an die Konzeption, die breite 
Masse der Lesenden, darunter sowohl junge Menschen als auch Ältere. 11769 Ebenso zeigt sich das Motiv in 
der Schrift Aus einem alten vergessenen Buch (1902) durch das Buch von Friedrich Anton von Schönholz. Es 
ist für Hofmannsthal wie ein „vergessenes Buch“, 11770 welches ein junges Mädchen in einer Truhe findet und 
in dem Österreich seiner Vergangenheit begegnen kann.  11771 Des weiteren zeigt sich das Motiv hier auch 
durch die Zitate aus dem Werk, welche Hofmannsthal in dieser Schrift liefert; mitunter heißt es da: „Da war  
ein  Männchen,  welches   die  Zahl  der  Liebschaften  oder  die  Altersjahre  einer  Person  auf  einer  Glocke  
angab“.  11772 Auch  in  der  Schrift  Ansprache  im  Hause  des  Grafen  Lanckoroński  (1902)  bezieht  sich 
Hofmannsthal auf das Motiv, wenn er die Kunstwerke dieser Sammlung aufgreift. Hofmannsthal greift hier 
mitunter die Fähigkeit der Kunst auf, Besitz von dem Menschen zu ergreifen. Doch nicht tot steht die Kunst  
dem Betrachter gegenüber, sondern voller Leben ist sie für ihn.  11773 In diesem Sinne kann Hofmannsthal 
nicht nur neuerlich die Gewalt, die die Kunst oder aber auch die Bildhauerei  oder die Malerei auf den 
Menschen haben, ansprechen, sondern er betont auch neuerlich die Lebendigkeit der Kunst: „Wo wir sie  
alle, die stummen schönen Dinge, neben uns leben fühlen und unser  Leben mehr in ihnen ist als in uns  
selber.“ 11774 Aber diese Lebendigkeit kann für den Menschen auch eine Gefährdung bedeuten, so dass der 

11759SW XXXIII. S. 231. Z. 7-8. 
Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 231. Z. 6-7, SW XXXIII. S. 231. Z. 31-32.

11760SW XXXIII. S. 236. Z. 9-11.
11761SW XXXIII. S. 238. Z. 21-25.
11762SW XXXIII. S. 239. Z. 12.
11763SW XXXIII. S. 239. Z. 31-37.

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 240. Z. 4-18.
11764SW XXXIII. S. 240. Z. 28.
11765SW XXXIII. S. 242. Z. 13-14.
11766SW XXXIII. S. 19. Z. 4-5.
11767SW XXXIII. S. 19. Z. 13.
11768SW XXXIII. S. 20. Z. 4-22.
11769SW XXXIII. S. 21. Z. 22-23,  SW XXXIII. S. 21. Z. 24,  SW XXXIII. S. 21. Z. 28.
11770SW XXXIII. S. 12. Z. 12.
11771SW XXXIII. S. 12. Z. 2-14.
11772SW XXXIII. S. 14. Z. 26-28. 

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 14. Z. 38, SW XXXIII. S. 15. Z. 15, SW XXXIII. S. 16. Z. 6-7, SW XXXIII. S. 15. Z. 26.
11773„Man redet, und hinter dem Rücken der Redenden, auf dem Gobelin, blähen sich die Fruchtgewinde vor Leben und scheinen  

aus dem  Gewebe vorzuquellen.“ In: SW XXXIII. S. 7. Z. 26-28.
11774SW XXXIII. S. 8. Z. 21-23.
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Mensch  nur  mehr  ein  hohler  Baum  ist,  in  dem  die  „Dryade,  die  im  Baum  haust“  11775 von  zehrt. 
Hofmannsthal betont durchaus, dass jeder Mensch eine Affinität für das Schöne, für die Kunst hat.  11776 
Dabei zeigt sich, dass die Kunst für Hofmannsthal gleichbedeutend zur Natur gestellt wird, und zwar in dem 
Sinne,  dass  sie  der  Unendlichkeit  unterliegt  wie  die  Natur.  11777 Doch  Hofmannsthal  zeigt,  trotz  dieses 
Reichtumes in  der  Kunst,  neuerlich  auch die  Gefahr  dieser  auf,  die  dadurch entstehen kann,  dass  der  
Mensch die Vergangenheit  als  „>>schön<<“  11778 bezeichnet und ihr dahingehend eine Gewalt  über das 
Leben zuspricht.  11779 Doch dadurch, dass der Mensch in der Kunst etwas als schön bezeichnet, ist er auch 
wie von einer Magie ergriffen und spürt gleichsam den Reichtum der eigenen Seele. 11780 Hofmannsthal will 
seine Zuhörer dabei in einen Zustand versetzen, die Kunst zu genießen, die aber auch gleichsam, als „Welt 
des Schönen“,  11781 eine Forderung an den Menschen stellt,  nämlich „jenes dämonische Aus-uns-heraus-
locken ganzer Welten des Fühlens“. 11782 Hofmannsthals Betrachtung der Kunst schließt mit Goethe, um von 
ihm ausgehend, von dem Betrachter zu fordern: „Wer nicht mit Erstaunen und Bewunderung anfangen will,  
der findet nicht den Zugang in das innere Heiligthum. Und der Kopf allein faßt kein Kunstproduct, als nur in  
Gesellschaft mit dem Herzen.“ 11783 Ebenso zeigt sich das Motiv in der Schrift Die Duse im Jahre 1903 (1903), 
in der Hofmannsthal auch auf den Dichter verweist, der der Schauspielerin die Worte in den Mund legt. 11784 
Hofmannsthal führt in dieser Schrift aber auch eine Veränderung im Spiel der Schauspielerin aus; während 
ihr Spiel früher zu den Zuschauern sagte >>Ich gab euch Alles!<<“, 11785 zeigt sie ihr heutiges Spiel über den 
Schicksalen derer stehend, die sie auf der Bühne darstellt.  11786 Ebenso zeigt sich das Motiv in der Schrift 
Sommerreise (1903), wobei sich auch hier zeigt, dass Jugend und Alter unter der Konzeption stehen. Der 
Reisende  erlebt  hier  auf  seinem  Weg  die  Natur  und  die  Menschen.  11787 So  beschreibt  Hofmannsthal 
mitunter die Schönheit der Landschaft des Cadorin („Dieses Land aber ist an schöngebauten Städten reicher  
als irgend eine Landschaft der Erde“). 11788 Die Schönheit zeigt sich aber auch durch die Menschen, denen er 
auf seinem Weg begegnet; so trägt einer der Männer ein „schönes Barett“ 11789 und sieht nach der Ferne: 
„Schöner ist ihm dieser Anblick als der schöne nackte Leib der Frauen, die leicht und üppig sitzen auf  dem  
feuchtkühlen  steinernen  Brunnenrand.“  11790 Ganz  im  Sinne  der  Konzeption  steht  die  Einbindung  des 
Schönen durch die Rotonda  11791 und deren Treppenbau („dürfte zuoberst  auf  der dritten Treppe einer 
beten, einsam, bebend vor  Jugend und Ehrfurcht“).  11792 Ebenso findet sich das Motiv in  Eine Vorrede.  

11775SW XXXIII. S. 8. Z. 29.
11776„In jedem von uns lebt ihresgleichen. Jeder von uns, auch wenn er  dieses Haus nie betreten hat, wird hier herumgehen wie in 

der Heimat  seiner Träume. Denn unsere Existenzen sind mit den Existenzen dieser Gebilde durchwachsen.“ In: SW XXXIII. S. 8. Z.  
30-33.

11777SW XXXIII. S. 10. Z. 31-32.
11778SW XXXIII. S. 11. Z. 6.
11779Dies bringt Hofmannsthal dazu zu sagen: „Es gibt kein stolzeres, kein gefährlicheres Wort. Es ist das Wort, das am tiefsten  

verpflichtet.“ In: SW XXXIII. S. 11. Z. 6-8.
„Indem wir dieses Wort aussprechen, sagen wir, dass etwas in uns  durch das Kunstgebilde erregt wird, wie nur Gleiches durch  
Gleiches  erregt werden kann.“ In: SW XXXIII. S. 11. Z. 14-16.

11780SW XXXIII. S. 11. Z. 24-30.
11781SW XXXIII. S. 11. Z. 24.
11782SW XXXIII. S. 11. Z. 25-26.
11783SW XXXIII. S. 11. Z. 39-41.
11784SW XXXIII. S. 23. Z. 27-29.
11785SW XXXIII. S. 24. Z. 22.
11786„Daß sie zu weise ist für Julia und Kleopatra, zu weise für die arme böse Hedda Gabler, nein, weiser als Oedipus, klüger als  

Hamlet. Daß sie dort schwebt, wo dunkles Gewölk sich nicht mehr ballt, wo nur die reinsten Blitze des Schicksals, den Aether  
durchzuckend, treffen und tödten.“ In: SW XXXIII. S. 24. Z. 31-35.

11787SW XXXIII. S. 28. Z. 16-22. 
„[...] so fühlst du, es ist mehr als ein Tal, es ist ein Land, und seine Schönheit gleicht der Schönheit jener nahen großen Wolke  
drüben,  die  voll  Wucht  ist  und  Dunkelheit  und  doch  leuchtend,  ja  innerlich  durchleutet  und  oben  in  goldenem  Duft  
zerschmelzend; und schön wie diese Wolke mit zerschmelzenden Buchten ist auch der Name des  Landes: es heißt das Cadorin.“  
In: SW XXXIII. S. 28-29. Z. 38-41//1-2.

11788SW XXXIII. S. 29. Z. 7-8.
11789SW XXXIII. S. 30. Z. 36.
11790SW XXXIII. S. 30. Z. 37-39.
11791„Hier stieg er herauf, der Erbauer der Paläste, und sah, daß die Kuppe dieses sanften Hügels die Landschaft krönte. Und er  

krönte den Hügel mit dem schönsten seiner Träume. Auf diesem Hügelbaute Palladio die Rotonda.“ In: SW XXXIII. S. 32. Z. 1-4.
11792SW XXXIII. S. 32. Z. 33-34.
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<Gustave  Flaubert:  Der  Roman  eines  jungen  Mannes>  (1904)  durch  das  Buch  Flauberts  (Éducation  
Sentimentale), welches gleichsam ein „gefährliches Buch und ein heilsames“ 11793 sei. Für Hofmannsthal ist 
das Buch zudem ein  Dokument  der  Zeit  von 1848,  das die  alten Männer nun,  durch das  Lesen dieses  
Werkes, an ihre Jugend erinnert.  11794 Hofmannsthal spricht dem Buch auch eine Bedeutung auf die noch 
kommenden Generationen zu, denn: „Es ist schön, sich einem  Werk hinzugeben, das bleiben wird.“  11795 
Auch  in  Die  Bühne  als  Traumbild  (1903)  zeigt  sich  die  Einbindung  des  Motivs,  und  zwar  durch  den 
Bühnenbildner den Hofmannsthal hier schildert. 11796 Hofmannsthal  verweist in dieser Schrift aber auch auf 
die  Bedeutung für Menschen;  so kann mitunter der  der  auf  seinem „Sterbekissen“  11797 liegt,  in  dieser 
Schönheit des Bühnenbildes versinken. In der Schrift Lafcadio Hearn (1904) bindet Hofmannsthal das Motiv 
durch den Verstorbenen Hearn ein und dessen Sinn für die Konzeption (SW XXXIII.  S. 53. Z. 24-33).  Als  
„Unerschöpflich“ 11798 stuft Hofmannsthal die Bücher von Hearn ein; besonders Kokoro (Herz) sei „vielleicht 
das schönste von allen“. 11799 Auch in Madame de La Vallière (1904) geht Hofmannsthal auf das Motiv ein, 
wenn er die Geliebte des französischen Königs als „jung, galant, schön“  11800  beschreibt und ihre einzige 
Schwäche darin sieht, den König zu lieben. Ihre Jugend wird von Hofmannsthal dabei als entschuldigend 
dafür angeführt, dass sie dem König verfiel. 11801 Nach ihrer Affäre war sie am Hof gedemütigt worden, hatte 
doch  der  König  ihr  ein  „schönes  Epagneulhündchen“,  11802 welches  der  Montespan  gehört  hatte,  zur 
Gesellschaft  zugeworfen.  Doch  sie  harrte  in  einer  demütigen  Stellung  am  Hof  des  Königs  aus,  was 
Hofmannsthal  gutheißt:  „Dies  ist  so  schön,  daß  die  Schönheit  keiner  erfundenen  Erzählung  ihm 
nachkommen kann.“  11803 Ebenso zeigt sich das Motiv in  Der begrabene Gott, Roman von Hermann Stehr  
(1905) durch Hofmannsthals Befürwortung des Werkes.  11804 Hofmannsthal betrachtet auch dieses Werk 
unter der Konzeption, die er darin erkennt. 11805 Dies zeigt sich für Hofmannsthal mitunter durch den in dem 
Werk geschilderten Maiaufstand in Dresden 1848; so schildert er hier, dass nichts so ergreifend war „als das 
unbeschreiblich laute und schöne Singen der Vögel in den Alleen, deren Bäume vom Blut bespritzt waren 
und in deren Schatten die Toten auf ihrem Gesicht lagen oder mit offenen Augen und krampfigen Fingern 
nach oben  zeigten.“ 11806 Ebenso zeigt sich das Motiv in Eines Dichters Stimme (1905) wenn Hofmannsthal 
sich auf den Dichter bezieht und dahingehend auf die Werke Rudolf Alexander Schröders. 11807 In der Schrift 
Schiller  (1905) bezeichnet Hofmannsthal diesen als einen „Bildner der Jugend“,  11808 obwohl ihn manche 
auch einen „Verführer der Jugend“ 11809 heißen. Hofmannsthal geht in dieser Schrift auch auf Deutschland 
ein, welches für ihn in Europa das einzige Land ist, welches über ein Theater verfügt: „Von einer gewissen 
Distanz gesehen, war  für Dezennien das deutsche Theater erfüllt von dem Werk Schillers. Und dann, nach 
einer Ohnmacht, die nicht der Tod war, sondern  innere Umbildung, war es für Dezennien (die nicht vorüber  
sind) erfüllt von dem Werk Wagners.“ 11810 Doch statt Maria Stuart war nun Siegfried im Fokus des Kultur-

11793SW XXXIII. S. 51. Z. 17-18.
11794SW XXXIII. S. 51. Z. 26.
11795SW XXXIII. S. 51. Z. 32-33. 

Hofmannsthal wendet sich in der Schrift zudem auch an den Übersetzer Alfred Gold, wenn es heißt: „Ihnen aber, sehr geehrter  
Herr, muß es die schönste Belohnung bleiben, sich zu sagen, daß Sie versucht haben, zu übersetzen wie ein Deutscher, das Wort  
in dem Sinn genommen, in dem man es um 1830 oder 1860 gebraucht hätte“. In: SW XXXIII. S. 52. Z. 22-25.

11796SW XXXIII. S. 41. Z. 15-19.
11797SW XXXIII. S. 42. Z. 10-11.
11798SW XXXIII. S. 54. Z. 13.
11799SW XXXIII. S. 54. Z. 17.
11800SW XXXIII. S. 56. Z. 8.
11801SW XXXIII. S. 56. Z. 9.
11802SW XXXIII. S. 56. Z. 17.
11803SW XXXIII. S. 56. Z. 34-35.
11804„In Tiefen, wo wir nie waren. Es sei denn, indem wir litten. Indem das Namenlose, das Stumme, das Gestaltlose sich auf uns 

legte und  von irgend einer Wand über unsere Brust der Schatten des Todes fiel.“ In: SW XXXIII. S. 69. 35-37.
11805SW XXXIII. S. 70. Z. 11. 
11806SW XXXIII. S. 70. Z. 35-39.
11807SW XXXIII. S. 98. Z. 26-28.

 Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 99. Z. 1.
11808SW XXXIII. S. 73. Z. 4.
11809SW XXXIII. S. 73. Z. 6.

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 73. Z. 22.
11810SW XXXIII. S. 75. Z. 3-7.
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Denkens Deutschlands: „denn zwischen beiden Welten liegt großes Geheimnis, liegt Schopenhauer, liegt ein  
Hereinlassen des Todes in die Welt, ein Nacktwerden und Großwerden der Seele, liegt jene Trunkenheit, um  
derentwillen die Romantiker ihr Selbst und ihre Kunst wie Perlen im Wein des Lebens zergehen ließen.“ 11811 
Nur  wenige  aber  erreichen  diesen  Strand  („über  deren  Schönheit  und  Seltenheit  manchmal  die  Sinne  
erstarren“).  11812 Ebenso zeigt  sich der Bezug zur  Schönheit  in  <Dem Gedächtnis  Schillers>  (1905) durch 
Hofmannsthals Stellung zu den Werken Schillers in denen er die „Wucht [der] Schönheit“ 11813 sieht, als auch 
in der Schrift Zukunft (1905) durch die Vergangenheit die die Jugend immer noch umgibt. 11814

Auch durch die  Schrift  Shakespeares  Könige  und grosse  Herren  (1905)  wird  deutlich,  dass  der  Zug zur 
Schönheit nicht immer etwas mit ästhetizistischer Versenkung zu tun hat, zeigt sich das Motiv auch hier aufs  
Engste gebunden an die Konzeption. Hofmannsthal zeigt das Motiv erstmalig durch den idealen Lesenden; 
dieser zeigt sich in der Konzeption stehend, wodurch Hofmannsthal nicht nur auf die Lebendigkeit, sondern  
auch auf die Jugend verweist: „Aber die, von denen ich sprechen will, sind es, aus denen sich auch die  
blühende Haut ernährt und immerfort den ganzen gespannten Glanz der Jugend behält. Es sind die, für  
deren Leidenschaft in jedem Werk Shakespeares ein Ganzes lebt.“ 11815 Es ist für Hofmannsthal nicht nur die 
große Gebärde, auf die das Auge des wahren Lesers gelenkt wird, so nicht nur auf den „Todeskampf“, 11816 
sondern auf die Einheit. 11817 Vielmehr sieht Hofmannsthal in Werken wie „»Cymbeline« und »Der Sturm«“ 
11818 eine  Fähigkeit  sich  immer  wieder  eine  Bühne  im Lesenden,  der  es  versteht  lebendig  zu  lesen,  zu  
erschaffen, und der zudem immer wieder den „Leib eines genialen Schauspielers unterjoch[t], um in diesem  
zu leben und zu sterben“ 11819 zu können. Hofmannsthal betont aber in dieser Schrift auch die Bedeutung 
des Werkes für die momentane Stimmung des Lesenden. So kann sich der Lesende mitunter an „Mirandas 
Schönheit“ 11820 erfreuen oder an „Ferdinands Jugend“, 11821 wodurch Hofmannsthal im Sinne der Konzeption 
fragen kann: „Warum auch sollte ich nicht alle diese sein? In mir sind so viele. In mir begegnen sich so viele.“  
11822 Hofmannsthal  geht  mitunter  auch  auf  das  Werk  Maß  für  Maß  ein,  im  Sinne  der  wandelbaren 
Stimmungen des Lesenden. Über dieses Werk Shakespeares, heißt es bei Hofmannsthal: „Ein Ding, das erst 
lebt, wenn man seine ganze Musik einmal gehört hat. Es gleicht den Gesichtern gewisser seltener Frauen,  
deren Schönheit nur der weiß, der mit ihnen glücklich war.“ 11823 Hofmannsthal verweist zudem auf Claudios 
„Todesangst“, 11824 nicht aber ohne dies in Bezug auf die Konzeption zu sehen. 11825 In diesem Zusammenhang 
geht Hofmannsthal auch auf die Aufführung des Stückes Was ihr wollt  durch Beerbohm Tree ein, welches 
mit dem Tanz der Figuren endet („und einen Augenblick weht etwas darüber hin wie ein Schatten, der  
Schatten  eines  Denkens  an  den  Totentanz,  der  auch  alles  gleich  macht“).  11826 Mitunter  fühlt  sich  der 
Lesende  aber  auch  an  Richard  II.  gemahnt,  „diesen  älteren  Bruder  Hamlets,  der  so  viel  von  seinem  
königlichen Blut spricht, um dessen Schultern der Königsmantel hängt, qualvoll wie jenes Kleid, getaucht in  
das Blut des Nessus, das endlich herabgerissen wird, und da erst recht den Tod bringt.“  11827 Dies führt 
Hofmannsthal  auch  durch  dieses  Motiv  unablässig  dazu,  auf  die  Ganzheit  des  Seins  zu  verweisen. 
Shakespeare, der den Mut hat „alle schönen Dinge frisch zu sehen“, 11828 zeigt sich in den Werken als auch 

11811SW XXXIII. S. 75. Z. 15-19.
11812SW XXXIII. S. 75. Z. 29.
11813SW XXXIII. S. 93. Z. 17.
11814SW XXXIII. S. 95. Z. 14-17.
11815SW XXXIII. S. 78. Z. 1-5.
11816SW XXXIII. S. 78. Z. 34.
11817„Diese Gedichte sind nicht einzig erfüllt mit Dingen, deren Anblick aus der gleichen Ordnung der Dinge ist wie der Maelstrom, 

das brandende, finstere Meer, der Bergsturz oder das im Tode erstarrende menschliche Gesicht.“ In: SW XXXIII. S. 78-79. Z. 40-
41//1-3.

11818SW XXXIII. S. 79. Z. 34-35.
11819SW XXXIII. S. 79. Z. 39-40.
11820SW XXXIII. S. 80. Z. 30.
11821SW XXXIII. S. 80. Z. 32.
11822SW XXXIII. S. 80. Z. 34-36.
11823SW XXXIII. S. 81. Z. 22-24.
11824SW XXXIII. S. 81. Z. 29.
11825SW XXXIII. S. 81. Z. 32-38.
11826SW XXXIII. S. 82-83. Z. 41//2.
11827SW XXXIII. S. 84. Z. 2-6.
11828SW XXXIII. S. 85. Z. 12-13.
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werkübergreifend.  11829 Hofmannsthal  verbindet  in  dieser  Schrift  die  Konzeption  mit  dem Terminus der 
„Atmosphäre“  11830 und  bindet  dadurch  neuerlich  das  Motiv  ein,  11831 wenn  es  heißt:  „Der  Tod  eines 
Menschen hat um sich seine Atmosphäre, wie der Frühling. Die Gesichter derer,  in deren Armen einer 
gestorben, sprechen eine Sprache, die über alle Worte ist.“  11832 Dies führt Hofmannsthal wiederum dazu, 
die Gemeinsamkeiten zwischen den einzelnen Figuren anzusprechen: „Ihr Gleichgewicht ist das schönste  
Ding, das ich kenne. [...]“.  11833 Diesen „Jünglingen“  11834 steht für Hofmannsthal gleichsam aber auch der 
männliche Brutus gegenüber, während die jugendlichen Helden Shakespeares nur auf die Liebe aus sind.  
Brutus führt Hofmannsthal exemplarisch heran im Sinne der adeligen Sphäre, die allerdings in allen Werken,  
selbst in den Werken, in denen die Jünglinge zu Hause sind, existent ist. Hofmannsthal sieht Brutus durch 
sein Schicksal getrieben, welches ihn schließlich auch zu dem „Tod“ 11835 führt, doch vollzieht er auch eine 
Verbindung zwischen Cassius und Brutus und verweist auf den Tod Portias. 11836 Zudem führt er das adelige 
Wesen des Brutus heran und seine Geste gegenüber Lucius, wohl wissend, dass er „morgen bei Philippi  
sterben“ 11837 wird. Hofmannsthal erkennt aber auch in Shakespeares Macbeth, dass dieser einer von seinen 
Figuren ist die diese Atmosphäre ermangeln: „Mir ist dann, Shakespeare habe ihn mit einer besonderen  
Furchtbarkeit umgeben, wie eine eisige Todesluft um ihn streichen lassen – einen gräßlichen Anhauch der  
Hekate“.  11838 Durch Shakespeare und seine Werke zeigt  sich hierdurch deutlich,  dass Hofmannsthal  die 
Verbindung zwischen dem Tod und der Ermangelung der Konzeption bei ihm vorgelebt bekommen hatte.  
Letztendlich aber betont Hofmannsthal  noch einmal das Vorhandensein dieser  Konzeption,  beispielhaft  
durch die Dramen Kleists. 11839

Ebenso zeigt sich das Motiv in dem Prolog zu Ludwig von Hofmanns Tänzen (1905) durch den Maler Ludwig 
von Hofmann (1861-1945) und dessen Werke („und frühlingshaft sind sie aus einer Welt mit den jungen 
Bäumen“),  11840 als auch in  Die Briefe Diderots an Demoiselle Voland  (1905) durch die Einzigartigkeit der 
Schönheit: „Alle  sind sie einzig,  die  schönen Dinge. Jeder schöne Baum, in dessen Schatten wir lagen,  
Ahorn, Ulme oder Eiche,  nirgend wieder finden wir völlig  seinesgleichen.  Welches verstorbenen Hunde 
gutes Auge kam wieder?“  11841 Diderots Werken spricht Hofmannsthal nicht nur einige Unsterblichkeit zu 
(SW  XXXIII.  S.  67.  Z.  22-25),  letztendlich  bricht  bei  Hofmannsthal  in  dieser  Schrift  ein  ästhetizistisch 
gefärbter Tonfall  durch, wenn es heißt:  „Es gibt  nichts Entzückenderes zur Gesellschaft  als  Männer von  
Geist, die tot sind. Ihr Totsein ist wie ein leichter geheimnisvoller Flor über den Salon, in dem man mit ihnen  

11829„[...] wirklich etwas Gemeinsames zwischen der Szene, da Kent, der Unerkannte, dem Lear seine Dienste anbietet, »weil in  
diesem Gesicht etwas sei, dem er dienen möchte«, und jener Waldidylle von den Söhnen des Königs Cymbeline, die in der  
Höhle aufwachsen, fessellos wie junge schöne Tiere und doch von königlichem Blut“. In: SW XXXIII. S. 84. Z. 32-37.

11830SW XXXIII. S. 85. Z. 19.
11831„Der Augenblick selbst hat so viel Atmosphäre. Ich meine diesen Augenblick im Leben der Natur, diesen Augenblick des noch  

nicht  voll  erwachten,  noch  nicht  üppigen,  noch  von Sehnsucht  durchhauchten  Frühlings,  an  welchem der  Todestag  eines  
menschlichen Wesens, das uns fast mythisch geworden ist, und von dem wir kaum mehr zu fassen vermögen, daß es jemals  
sterblichen Menschen ein Gegenwärtiges war, Sie hier vereinigt.“ In: SW XXXIII. S. 85. Z. 19-24.

11832SW XXXIII. S. 86. Z. 19-21.
11833SW XXXIII. S. 87. Z. 37-41.
11834SW XXXIII. S. 88. Z. 8.
11835SW XXXIII. S. 88. Z. 21.
11836„Und von Brutus zu Cassius eine unglaubliche Schonung, ein zartes Sichgleichstellen, bis zu dem Augenblick jenes einzigen  

Losbrechens; und da sind es seine Nerven, die losbrechen, nicht sein Wille. (Er hat vor einer Stunde den Brief bekommen, daß  
Portia tot ist, und er spricht nicht davon.)“ In: SW XXXIII. S. 88. Z. 33-38.
Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 89. Z. 11-12.

11837SW XXXIII. S. 89. Z. 20.
Des weiterem siehe: SW XXXIII. S. 89. Z. 25, SW XXXIII. S. 90. Z. 8.

11838SW XXXIII. S. 90-91. Z. 41//1-2.
11839„In den Dramen, die Kleists kochende Seele in ihren Eruptionen herausgeschleudert hat, ist diese Atmosphäre, dieses Mit-

einander der Gestalten vielleicht das Schönste des Ganzen.“ In: SW XXXIII. S. 91. Z. 37-40.
11840SW XXXIII. S.100. Z. 15-16. 

Der diese Mappe schuf dürfte illustrieren: „von den wundervollen Komödien des Aristophanes jene zarteste, deren Chor ein 
Gezwitscher  von Vögeln ist:  ich möchte von ihm die  Nachtigall  gezeichnet  sehen,  ein junges  Geschöpf,  eine Tänzerin und  
Sängerin, in durchsichtigem Gewand, ihre Vogelmaske über dem schlanken Hals und vogelhaft alles an ihr,  ihr Hüpfen, ihr  
Tanzen, und doch ein Weib zugleich.“ In: SW XXXIII. S. 100. Z. 25-30.

11841SW XXXIII. S. 66. Z. 13-16.
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zusammensitzt. [...] Die Gesellschaft der Toten ist süß wie Haschisträume.“  11842 Auch in der Besprechung 
Das Mädchen mit den Goldaugen (1905) durch Balzacs Erzählung (La fille aux yeux d´or, 1833) zeigt sich die 
Einbindung des Motivs. 11843 Das Motiv zeigt sich in dieser Schrift des weiteren auch durch die Schönheit des 
Werkes  und dessen Wirkung auf  den  Lesenden („die  furchtbare  Häßlichkeit  der  großen Städte  [...]  als  
dämonische Schönheit zu erblicken“).  11844 Ebenso zeigt sich Hofmannsthals Auseinandersetzung mit dem 
Motiv in dem Brief an den Buchhändler Hugo Heller (1906). Hofmannsthal reagiert damit auf den Brief des 
Verlegers Heller, ihm eine „begrenzte Anzahl guter und schöner Bücher“ 11845 zu nennen, was Hofmannsthal 
dazu bringt, mitunter  Der junge Menzel  von Julius Meier-Graefe oder die  Biographie Winckelmanns  von 
Justi anzuführen. So zeigt sich hier deutlich, dass Hofmannsthal auf die Schönheit verweist, wenn er Heller  
verschiedene Werke benennt.  11846 Des weiteren erwähnt Hofmannsthal von Wassermann  Die Kunst der  
Erzählung  („Dieses kleinen, schönen, vortrefflich geschriebenen Buches erfreue ich mich wiederholt und 
dauernd“)  11847 oder Simmels Buch über Kant.  11848 Auch in der theoretischen Schrift  Sebastian Melmoth  
(1905) zeigt sich die Auseinandersetzung mit dem Motiv-Komplex, hier durch den englischen Autor, über 
den es heißt: „Dieser Name war die Maske, mit der Oscar Wilde sein vom Zuchthaus zerstörtes und von den  
Anzeichen des nahen Todes starrendes Gesicht bedeckte, um noch einige Jahre im Dunkel dahinzuleben.“ 
11849 Drei Masken habe Wilde nacheinander getragen, wobei es über die dritte Maske heißt: „die  dritte ein  
dürftiger Domino aus der Maskenleihanstalt, geborgt, um ein  langsames Sterben darin vor den Blicken der  
Menschen  zu  bergen.“  11850 Hofmannsthal  verweigert  sich  in  dieser  Schrift  dahingehend,  Wilde  einen 
Ästheten zu nennen, da er nicht wirklich mit dem Leben verbunden war, barg er sich doch vor dessen 
Wirklichkeit. 11851 Hofmannsthal zeigt in dieser Schrift zudem auf, dass er den Terminus des Ästheten anders  
definiert und wirft Wilde dessen falsche Stellung zum Leben vor.  11852 Durch die Klage gegen den Marquis 
von  Queensberry,  wurde  die  „Maske  des  Bakchos  mit  den  schön  geschweiften,  üppigen  Lippen“  11853 
schließlich gewandelt. 11854 Auch in der Schrift Die unvergleichliche Tänzerin (1906) zeigt sich das Motiv, hier 
durch die Tänzerin Ruth St. Denis. Hofmannsthal betont auch in dieser Schrift die besondere Affinität der 
Jugend für diese orientalischen Tempeltänze der Frau. 11855 In ihren Tänzen zeigt sie dabei so völlig Fremdes, 
„einfach nur um seiner Schönheit willen“. 11856 Für Hofmannsthal ist es etwas, das ins reale Leben trifft, „eine 
Durchdringung der europäischen Phantasie mit asiatischer Schönheit.“ 11857 Hofmannsthal betont in diesem 
Zusammenhang die Bedeutungslosigkeit der Kleidung der Frau, kommt es doch allein auf die „Schönheit  
ihres Tanzens“ 11858 an. 11859 Dennoch beschreibt er, trotz dieser Bedeutungslosigkeit, die Kleidung der Frau 
und ihren schönen Körper („an den Knöcheln der schönen, statuenhaften Füße sind silberne Glöckchen“).  
11860 Hofmannsthal kehrt aber auch wieder auf den Tanz dieser Frau zurück, indem er sie mit einer anderen 
großen Tänzerin vergleicht: „Die Duncan hatte etwas von einem sehr gewinnenden und leidenschaftlich 

11842SW XXXIII. S. 67-68. Z. 35-40//1-2.
11843SW XXXIII. S. 96. Z. 2-7.
11844SW XXXIII. S. 96. Z. 22-25. 

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 97. Z. 7.
11845SW XXXIII. S. 110. Z. 3-4.
11846SW XXXIII. S. 113. Z. 8-10, SW XXXIII. S. 113. Z. 13-15.  
11847SW XXXIII. S. 113. Z. 27-29. 

„Die schöne, leichte, urbane Form des Dialogs ist sichtlich im Aufleben. Und einer lichtvollen, stetigen, innerlich rhythmischen 
Auseinandersetzung zu  folgen, ist ein Vergnügen“. In: SW XXXIII. S. 114. Z. 8-11.

11848SW XXXIII. S. 114. Z. 27-36.
11849SW XXXIII. S. 62. Z. 2-4.
11850SW XXXIII. S. 62. Z. 13-15.
11851SW XXXIII. S. 63. Z. 25-27.
11852SW XXXIII. S. 64. Z. 2-7.
11853SW XXXIII. S. 64. Z. 18-19.
11854„Damals muß er um  die schöne Stirn die Binde des tragischen Geschickes getragen haben sichtbar wie wenige.“ In: SW XXXIII.  

S. 64. Z. 22-23.
Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 64. Z. 35,  SW XXXIII. S. 65. Z. 5-6.

11855Siehe: SW XXXIII. S. 116. Z. 23.
11856SW XXXIII. S. 116. Z. 35-36.
11857SW XXXIII. S. 117. Z. 5-6.
11858SW XXXIII. S. 117. Z. 37.
11859„Es sind unaufhörliche Amanationen absoluter sinnlicher Schönheit“. In: SW XXXIII. S. 119. Z. 9-10.
11860SW XXXIII. S. 118. Z. 22-23.
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dem Schönen hingegebenen Professor  der  Archäologie.  Diese  ist  die  lydische  Tänzerin,  aus  dem Relief 
herabgestiegen.“  11861 Ebenso  muss  die  Schönheit  zwangsläufig  auch  in  der  Schrift  Gärten  (1906)  eine 
Bedeutung spielen, wobei sich hier neuerlich die Verbindung zwischen der Schönheit dieser Gärten und der  
Konzeption zeigt. 11862 Die Größe des Gartens stuft Hofmannsthal dabei als nebensächlich ein. 11863 Worauf es 
laut  Hofmannsthal  vielmehr  ankommt,  steht  neuerlich  unter  der  Konzeption,  sind  es  doch  die  „nicht  
auszuschöpfenden  Kombinationen  der  Materie“,  11864 die  die  Schönheit  ausmacht.  Dabei  verweist 
Hofmannsthal vor allem auch auf die Gärten der Japaner 11865 und daran anschließend auf die harmonischen 
Gärten der Vergangenheit, die unter der Konzeption wie unter der Lebendigkeit stehen. 11866 Hofmannsthals 
Schrift bezieht sich aber auf die noch kommenden Gärten der Moderne. So möge sich der der einen Garten  
anlegen will, auf nichts besinnen als auf das „Erfassen der einzelnen Elemente der Schönheit“. 11867 Zudem 
erhofft er sich, dass die Gärtner die „geometrischen Elemente der Schönheit, wiedererobern“ 11868 werden, 
und  dass  eben  jene  Periode  lange  andauern  werde,  wo  man  sich  „satttrinkt  an  der  Schönheit  des  
einzelnen“.  11869 In dem Sinne betont Hofmannsthal die Bedeutung des Einzelnen für das Empfinden der 
Schönheit  (SW  XXXIII.  S.  107.  Z.  12-20).  Hofmannsthal  vollzieht  in  diesem  Zusammenhang  auch  eine 
Verbindung zwischen Tod und Leben 11870 und äußert auch seine Hoffnung, zu der vergangenen Harmonie 
zurückzukehren (SW XXXIII. S. 108. Z. 5-7). Auch zeigt sich das Motiv des weiteren in der Einleitung zu dem  
Buche genannt die Erzählungen der Tausendundein Nächte (1906), hier durch die wiederholte Lektüre des 
Buches:  so  hatte  Hofmannsthal  das  Buch  in  seiner  Jugend wie  auch  als  Mann gelesen.  Hofmannsthal  
gestattet sich dabei, in Bezug auf die Jugend, den Vergleich zwischen den jugendlich Lesenden und den 
Kaufmannssöhnen deren „Vater gestorben ist“. 11871 Aber erst als Männer, so Hofmannsthal, könne man die 
„eigentümlichste Schönheit“  11872 des Ganzen erkennen.  11873 Dabei sieht Hofmannsthal es keineswegs als 
Problem an, dieses Werk häufig zu lesen, denn: „je länger wir lesen, desto schöner geben wir dieser Welt  
uns hin“.  11874 Auch durch die Beispielgeschichte, der Liebe zwischen Alischar und der treuen Summurud, 
zeigt sich die Schönheit dieser orientalischen Erzählungen ganz im Sinne der Konzeption, 11875 wenn es heißt: 
„Unvergleichlich  ist  diese  Lebenswelt,  und  durchsetzt  von  einer   unendlichen  Heiterkeit,  einer 
leidenschaftlichen,  kindlichen,  unauslöschlichen  Heiterkeit,  die  alles  durcheinanderschlingt,  alles 
zueinanderbringt, den Kalifen zum armen Fischer, den Dämon zum  Höherweib, die Schönste der Schönen 
zum buckliegen Bettler, Leib zu  Leib und Seele zu Seele. Wo hatten wir unsere Augen, da wir dies  Buch ein  
Labyrinth und voll Unheimlichkeit fanden!“  11876 Der liebende Alischar versucht in dieser Erzählung seine 
Geliebte, aus der Gewalt eines Kurden zu befreien. Doch stattdessen fällt er in einen Schlaf, was ein Kurde 

11861SW XXXIII. S. 120. Z. 18-20.
11862SW XXXIII. S. 103. Z. 23-28.

 Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 103. Z. 32, SW XXXIII. S. 104. Z. 1.
11863SW XXXIII. S. 104. Z. 15-20.
11864SW XXXIII. S. 104. Z. 31-32.
11865„Die Japaner machen eine Welt von Schönheit mit der Art, wie sie ein paar ungleiche Steine in einem samtgrünen, dicken 

Rasen  legen [...]  und das alles in einem offenen Garten von so viel Bodenfläche wie eines unserer Zimmer. Aber von dieser  
Feinfühligkeit sind wir noch weltenweit, unsere Augen, unsere Hände (auch unsere Seele, denn was wahrhaft in der Seele ist,  
das ist auch in den Händen)“. In: SW XXXIII. S. 104. Z. 32-40.

11866„[...] da hat jeder größere Baum seinen Frieden um sich und streut seinen Schatten auf einen  schönen stillen Fleck oder auf  
einen breiten, geraden, rechtschaffenden  Weg, [...] und der Efeu hat sich mit jedem Stück Holz und Mauer zusammengelebt, als  
könnte eins ohne da andere nicht sein.“ In: SW XXXIII. S. 105. Z. 35-41.

11867SW XXXIII. S. 106. Z. 33-34.
11868SW XXXIII. S. 107. Z. 5.
11869SW XXXIII. S. 107. Z. 9.
11870„Ich  weiß  nicht,  was  bedeutender  und  schöner  sein  kann,  als  wenn  den  noch  mächtigen,  starrenden  Strunk  eines  

abgestorbenen Baumes eine wuchernde Rose oder eine dunkelrote Klematis überspinnt;  dies ist  ein Anblick, indem etwas 
Sentimantales sich mit einem ganz primitiven Vergnügen mischt, das Tote vom Leben zu sehen.“ In: SW XXXIII. S. 107. Z. 23-27.

11871SW XXXIII. S. 121. Z. 17.
11872SW XXXIII. S. 121. Z. 28.
11873SW XXXIII. S. 122. Z. 41.
11874SW XXXIII. S. 123. Z. 11-12. 

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 124. Z. 4-5.
11875SW XXXIII. S. 125. Z. 23, SW XXXIII. S. 125. Z. 33.
11876SW XXXIII. S. 125-126. Z. 39-41//1-3.
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sieht und die Gelegenheit  ergreift, sich der „schöne[n] Summurud“  11877 zu bemächtigen. Als  diese sich 
nämlich aus dem Fenster ihres Zimmers herablässt, ist es der Kurde und nicht Alischar, der mit ihr, der  
„schöne[n] leichte[n] Last“ 11878 davon reitet. Erst als sie sich fragt ob es Allischar ist der unter ihr wie ein 
„unermüdlicher [...] junger Gaul“  11879 läuft, schrieb er ihr doch, er wäre vor Gram „nahe dem Tod“,  11880 
greift sie ihm mit der Hand ins Gesicht und erkennt ihren Irrtum. In der Schrift  Der Dichter und diese Zeit  
(1906) zeigt sich das Motiv ebenso durch Hofmannsthals Gedanken über den Dichter der Moderne, was ihn 
auch über die Gegenwart reden lässt, von der der Mensch sich nicht lösen kann: „Ja sie regiert noch unsere 
Träume und gibt ihnen die Mischung ihrer Farben und nur im tiefen todesähnlichen Schlaf meinen wir zu  
sein, wo sie nicht ist.“ 11881 Hofmannsthal betont auch in dieser Schrift unablässig die Konzeption und zeigt 
dahingehend auch die  Bedeutung des  Todes und dessen Allgegenwart  auf.  11882 Hofmannsthal  versucht 
schließlich in dieser Schrift den Dichter zu definierten, verweist in diesem Zusammenhang auf die „schönen  
Kunstworte des Novalis“ 11883 und die Generation der „jungen Männer und Frauen von 1770“,  11884 um auf 
den Terminus des Genies zu verweisen. In der Moderne jedoch hat der Terminus den „jugendlichen Glanz  
von 1770“  11885 verloren, wobei Hofmannsthal an dem modernen Dichter gemeinhin fehlt, dass er keine 
Männlichkeit  besitze  (SW XXXIII.  S.  131.  Z.  26-33).  11886 Die  Haltlosigkeit  der  Zeit  betonend,  hinterfragt 
Hofmannsthal sie gleichsam, hoffend auf eine positive Veränderung. 11887 Dies führt Hofmannsthal neuerlich 
zu dem Material  des Dichters,  wie auch des Journalisten – der Sprache.  Diese könne selbst von einem  
Journalisten nicht dergleichen herabgesetzt werden, dass nicht hin und wieder etwas davon in eine „junge,  
eine ganz rohe Seele wie Zauberstrahlen fallen“  11888 kann.  11889 Neuerlich wendet sich Hofmannsthal  in 
dieser Schrift auch wieder an den Dichter, der für ihn einem Pilger gleicht, der nach seiner Rückkehr in sein  
Haus wie unter dem Gesinde lebt und zudem Frau und Kinder wohl wie zu „einem Toten“ 11890 sprechen, 
wodurch Hofmannsthal die gewisse Distanz zwischen dem Dichter und seinem Umfeld neuerlich aufzeigt.  
11891 Hofmannsthal hinterfragt in dieser Schrift aber auch die Forderung der Gesellschaft an den Dichter,  
sowie auch dessen Handeln (SW XXXIII. S. 143. Z. 10-13) und stellt eine Forderung an den Lesenden, dass  
man die Bücher der Dichter aus einer „lebendigen Seele“ 11892 heraus lesen müsse, und dass nur einem so 
Lesenden sich die Werke der Dichter wirklich erschließen können.  11893 Hofmannsthal führt aber auch an, 
dass er keinen Unterschied macht, zwischen einem toten und einem lebenden Dichter, wenn es darum geht  
den Lesenden zu ergreifen (SW XXXIII. S. 147. Z. 16-20). Demzufolge verlangt es Hofmannsthal nicht nach 
einer  Unterscheidung  –  im  Wert  –  zwischen  den  Toten  und  den  Lebenden,  wohl  aber  zwischen  den  
dichterischen Werken und deren „Nachahmung[en]“. 11894 Aber selbst noch in diesen nachgeahmten Werken 

11877SW XXXIII. S. 126. Z. 11. 
Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 126. Z. 23.

11878SW XXXIII. S. 126. Z. 12.
11879SW XXXIII. S. 126. Z. 14.
11880SW XXXIII. S. 126. Z. 16.
11881SW XXXIII. S. 127-128. Z. 36//1-2.
11882SW XXXIII. S. 129. Z. 20-23.
11883SW XXXIII. S. 130. Z. 12-13.
11884SW XXXIII. S. 130. Z. 17.
11885SW XXXIII. S. 131. Z. 6.
11886„Denn vor  allem ist  es  unter  der  Würde toter  wie  lebendiger  Dichter,  ein anderes  Lob anzunehmen als  das  reelle  des  

Zutrauens lebendiger Menschen.“ In: SW XXXIII. S. 131. Z. 39-41.
 Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 131. Z. 23.

11887„Aber es könnte auch sein, und das wäre um so schöner, wäre einer Zeit, die jede Ostentation und jede Rhetorik von sich  
abgetan hat“. In: SW XXXIII. S. 132. Z. 11-13.

11888SW XXXIII. S.134. Z. 28-29.
11889Hofmannsthal  stellt  dergleichen die  Frage:  „(Und gibt  es  nicht  ihrer  mehr  Jugendschicksale,  die  denen Kaspar  Hausers  

gleichen, als man ahnen möchte, in den ungeheueren Einöden, die unsere menschenwimmelnden Städte sind?)“. In: SW XXXIII.  
S. 134. Z. 28-31.

11890SW XXXIII. S. 137. Z. 11.
11891„Dies unerkannte Wohnen im eigenen Haus, unter der Stiege, im Dunkel, bei den Hunden: fremd und doch daheim: als ein  

Toter, als ein Phantom im Munde aller, ein Gebieter ihrer Tränen, gebettet in Liebe und Ehrfurcht“. In: SW XXXIII. S. 137. Z. 14-
17.

11892SW XXXIII. S. 145. Z. 8.
11893SW XXXIII. S. 145. Z. 13.
11894SW XXXIII. S. 147. Z. 25.
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kann eine „junge, ganz rohe Seele ein[en] Strahl“ 11895 empfangen. Denn nicht einen Vollendeten müsse man 
im Dichter  sehen,  der  alle  Antworten auf  seiner  Seite  hat,  sondern  ihn als  denjenigen  sehen,  der  die  
Synthese der Gegenwart in sich bewältigen will und dies in seinen Werken wieder spiegelt. Des weiteren 
zeigt  sich das Motiv auch in der Schrift  Umrisse eines neuen Journalismus  (1907) durch den Bezug auf 
Französische  Gesellschaftsprobleme  von Oskar  H.  Schmitz.  Was Goethe über  Shakespeare  gesagt  habe, 
treffe auch auf  Heine zu, der  in Hofmannsthals  Augen einen problematischen Bezug zum Journalismus  
inspiriert habe. So findet sich in dieser Schrift auch Hofmannsthals Forderung Heine betreffend: „>>Man 
sollte ihn den jungen Dichtern nicht in die Hand geben, denn er nötigt sie, ihn zu reproduzieren, und sie  
meinen, sich selber zu produzieren.<<“ 11896 Doch die junge Generation habe zu seinem Leidwesen bereits 
die Prosa Heines konsumiert. 11897 Hofmannsthal äußert aber auch seine Hoffnung, dass der Journalismus in 
einem  Aufbruch  steckt,  dass  es  bald  kulturelle  Journalisten  geben  wird  die  den  Journalismus  „als  die 
geistige Blume ihrer Jugend“  11898 sehen werden. Letztendlich zeigt sich das Motiv auch in der Schrift  Die  
Wege und die Begegnungen (1907) durch die Erlebnisse des Reisenden, der durch das Denken an Agur an 
seine früheste Kindheit erinnert wird, denkend, dass Agur wiederkehren wird „wie ein Toter aus einem 
Gewölbe“. 11899 Das Motiv findet sich auch durch die Begegnung mit einem Vogel auf seinem Weg 11900 und 
schließlich vor allem durch das träumerische Erleben mit Agur, an dem Hofmannsthal aufzeigt, dass sich 
Alter und Schönheit nicht ausschließen müssen. 11901 Als schön wird von dem Reisenden nicht nur das Zelt 
aufgefasst indem sich Agur befindet, 11902 sondern auch die junge Geliebte Agurs. 11903 Und neuerlich durch 
Agur selbst, findet sich das Motiv hier thematisiert, dessen Jugend mehr innerlicher Natur ist, und zwar  
durch sein Wesen, welches zum Aufbruch aufruft. 11904

In  Über  Charaktere  im Roman und im Drama.  Ein  imaginäres  Gespräch  (1902)  fragt  Hammer-Purgstall 
Balzac ob er denn nicht auch Werke für  das Theater schaffen wolle,  worauf  dieser nach einem kurzen 
Schweigen antwortet, dass dies ein „schöner Traum“ 11905 sei. Während Hammer-Purgstall darauf verweist, 
dass er die Figuren aus Balzacs Werken doch auf den Rängen sehe, 11906 lächelt Balzac jedoch über Hammer-
Purgstalls Lob.  11907 Balzac thematisiert schließlich seine Begeisterung für das englische Theater  11908 und 
erwähnt zudem das von Otway verfasste  Venice Preserv'd  (1680),  um  auch auf eine seiner Figuren aus 
einem eigenen Theaterstück zu verweisen, 11909 wenn er sagt: „Mein Vautrin hält es für das schönste aller 
Theaterstücke.“  11910 Hammer-Purgstall  wiederum glaubt auf der Bühne Goriot zu sehen, der einsam die 
„Vision seiner schönen Töchter [...] heraufbeschwört“. 11911 Balzac bezieht sich auch auf das Motiv wenn er 
über den Künstler schreibt, den er mit einem Heizer auf einem Schiff vergleicht der „ein paar scheue, fast  
schwachsinnige  Blicke  auf  die  schönen und  fröhlichen  Passagiere  der  ersten  Kajüte“  11912 wirft.  Zudem 

11895SW XXXIII. S. 147. Z. 27.
11896SW XXXIII. S. 149. Z. 34-36.
11897SW XXXIII. S. 149-150. Z. 36//1-2.
11898SW XXXIII. S. 151. Z. 30-31.
11899SW XXXIII. S. 152. Z. 33.
11900SW XXXIII. S. 153. Z. 3.
11901„Wie Boas muss ich ihn denken, der einen schönen weissen Bart hatte, und ein gebräuntes Gesicht“. In: SW XXXIII. S. 156. Z.  

11-12.
11902SW XXXIII. S. 157. Z. 3-7.
11903SW XXXIII. S. 157. Z. 19-24.

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 157. Z. 39. 
11904SW XXXIII. S. 157. Z. 26-31.
11905SW XXXIII. S. 27. Z. 22.
11906SW XXXIII. S. 28. Z. 5-7, SW XXXIII. S. 28. Z. 21-23.
11907SW XXXIII. S. 28. 35-38. 

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 29. Z. 21-23.
11908„Und die dämonische Stimme der schönen Dinge, der verlockenden  Besitztümer, der goldenen Gefäße, der geschnittenen  

Steine, der  wundervollen Leuchter, so vermengt mit den Menschenstimmen,  wie dort der Donner.“ In: SW XXXIII. S. 29. Z. 35-
38.

11909Dass Hofmannsthal hier ein Stück Balzacs erwähnt, was wirklich auf der Bühne gespielt wurde, verwirrt, da Balzac sich in  
diesem Gespräch der Aufführung eigener Stücke verwehrt.

11910SW XXXIII. S. 30. Z. 4-5.
11911SW XXXIII. S. 30. Z. 11.
11912SW XXXIII. S. 32. Z. 17-18.
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vergleicht Balzac den Künstler mit Sindbads Flaschengeist; sich ausbreitend, spürt der Künstler dennoch die  
Grenzen  und  leidet  „tausend  Tode“.  11913 So  verweist  Balzac  auch  auf  Benvenuto  Cellini,  der  in  der 
Engelsburg  zu  sterben  meint  11914 und dessen  Delirien  sich  zu  einem „schönen tröstenden Traum“  11915 
verdichten.  11916 Balzac unternimmt aber auch eine Kritik an der Hofmannsthal´schen Zeit; so geht er von  
einer  psychischen Erkrankung der  „jungen Männer[...]  und Frauen der  oberen Stände“  11917 aus.  Balzac 
verweist aber auch auf den Maler Frenhofer, dem Nicolas Poussin seine Geliebte als Modell überlassen 
habe, von der man sagt, dass diese „Gilette […] den schönsten Körper“ 11918 gehabt habe, den je ein Maler 
gesehen  habe.  Was  sich  hinter  Balzacs  Worten  verbirgt,  ist  die  angesprochene  Aufopferung  der  Liebe 
Poussins für die Kunst, wobei Frenhofer in der Frau nur das Objekt für seine Kunst sieht (SW XXXIII. S. 34-35.  
Z. 36-39//1-5).  11919 Dies führt wiederum dazu, dass Hofmannsthal Balzac einen Vergleich zwischen dem 
Künstler  Frenhofer  und dem Künstler  Poussin  ziehen lässt.  11920 Als  Balzac  zudem die  Distanz zwischen 
Künstler und Welt betont, in diesem Zusammenhang auf Shakespeares König Lear verweist, kann Hammer-
Purgstall  nur einwenden, dass Lear gerade eben in jener Passage des Dramas als wahnsinnig eingestuft  
wird; Balzac jedoch hält dagegen: „Daß darf jeder Mensch, lieber Baron, und gerade in den  schönen, in den  
erhabenen,  in  den  wirklichen  Momenten  seines  Lebens.“  11921 Balzac  der  seine  eigenen  Figuren  als 
Wahnsinnige beschreibt,  verweist  zudem auf  Goethe und seinen Werther  („er  hat dieses Fieber seiner  
Jugend verleugnet“). 11922

Auch in Ein Brief (1902) ist der Protagonist Hofmannsthals immer noch jung. Mit 26 Jahren bezieht er sich 
auf sein früheres literarisches Schaffen, welchem er mit Distanz gegenübersteht. Zudem besinnt er sich auf  
die  unvollendeten  literarischen  Pläne,  „mit  denen  ich  mich  in  den  gemeinsamen  Tagen  schöner 
Begeisterung  trug“,  11923 auf  die  auch  Bacon  angespielt  hatte.  So  verweist  er  auch  auf  die  geplante 
Sammlung Apophthegmata, in der er die „schöne[n] Sentenzen und Reflexionen aus den Werken der alten 
und der Italiener vereinigen“ 11924 wollte. Des weiteren wollte er in dem Werk Nosce te ipsum „schöne[...] 
Feste und Aufzüge“ 11925 schildern. Sich an diese künstlerische und der Konzeption verwandte Zeit erinnernd, 
verweist er darauf, dass für ihn der Trank frischer Milch aus dem Euter einer „schönern, sanftäugigen Kuh“ 
11926 nichts Getrenntes zu dem Erleben der Kunst gewesen ist. 
So berichtet Chandos auch von den wenigen Augenblicken, in denen er sich dem Leben näher fühlt. Er  
schildert,  dass er  befohlen hatte im Milchkeller  Rattengift  zu  streuen und dann selbst  ausgeritten war.  
Während des Ausrittes jedoch stellte er sich die im Todeskampf befindlichen Ratten vor. 11927 Was Chandos 
hier im Innern ergreift, ist die Konfrontation mit dem Tod; so stellt er sich die Ratten vor, kämpfend um ihr  
Leben („der  kahle  Blick  der  Wut,  wenn zwei  einander an der  verstopften  Ritze  begegnen“).  11928 Doch 

11913SW XXXIII. S. 33. Z. 13.
11914SW XXXIII. S. 34. Z. 2-3.
11915SW XXXIII. S. 34. Z. 3-4.
11916SW XXXIII. S. 34. Z. 7.
11917SW XXXIII. S. 33. Z. 37.
11918SW XXXIII. S. 34. Z. 30.
11919Deutet sich schon an, dass Frenhofer gegen die Ganzheit des Seins gestellt scheint, weil er die Wirklichkeit nicht wahrnimmt,  

bestätigt Hofmannsthal dies noch einmal, wenn er über die Geliebte Gilette sagt: „sie ist die Fülle der Erlebnisse, sie ist  die süße  
Fülle der Möglichkeiten des Lebens: und der eine, der junge,  ist bereit, sie preiszugeben, der andere hat keine Augen mehr, sie  
zubeachten.“ In: SW XXXIII. S. 35. 14-17.

11920„Da haben Sie den Künster: wenn er jung ist, wenn  er sich der Kunst gibt: Poussin – und wenn er reif ist, wenn er  nahezu  
Pygmalion ist, wenn seine Statue, seine Göttin, das Gebilde seiner Hände, anfängt, ihm entgegenzuschreiten: Frenhofer.“ In: SW 
XXXIII. S. 35. Z. 10-13.

11921SW XXXIII. S. 35. Z. 35-37.
11922SW XXXVIII. S. 37. Z. 28-29. 

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 38. Z. 15-18.
11923SW XXXI. S. 46. Z. 18-19.
11924SW XXXI. S. 47. Z. 16-17.
11925SW XXXI. S. 47. Z. 19.
11926SW XXXI. S. 47. Z. 34.
11927„[...] in der Ferne über den welligen Feldern die große sinkende Sonne, tut sich mir im Innern plötzlich dieser Keller auf, erfüllt  

mit dem Todeskampf dieses Volks von Ratten. Alles war in mir:  die mit dem süßlich scharfen Geruch des Giftes angefüllte  
kühldumpfe Kellerluft und das Gellen der Todesschreie, die sich an modrigen Mauern brachen.“ In: SW XXXI. S. 51. Z. 2-7.

11928SW XXXI. S. 51. Z. 9-10.
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Chandos stellt sich nicht der Konsequenz des Todes, sondern flieht wieder in die Werke früherer Autoren,  
selbst  wenn  diese  „Zerstörung“  11929 implizieren.  Chandos  verdeutlicht  diese  empfundene 
Gegenwartmachung dadurch, dass er wähnt, eine „Mutter, die ihren sterbenden Jungen um sich zucken  
hatte“  11930 zu sehen, und verweist ebenso auf den dienenden Sklave, der vor der „erstarrenden Niobe  
stand, der muß das durchgemacht haben, was ich durchmachte, als in mir die Seele dieses Tieres gegen das  
ungeheure Verhängnis die Zähne bleckte.“ 11931 
Hofmannsthal lässt Chandos seine Ergriffenheit für die vermeintlich geringfügigen Dinge schildern, durch 
die er sich doch nur wieder ins Leben einbinden will. 11932 Dabei versucht Chandos seine Unzulänglichkeit vor 
der Außenwelt zu verbergen, und beschäftigt sich mitunter mit dem Umbau seines Hauses. Sich wohl etwas  
stiller aber keineswegs unmenschlich im Umgang mit den Menschen zeigend, sehnt er sich doch nur nach  
diesen geringfügigen Dingen, wodurch er den Tod nicht ausschließt („wo in der Ecke das niedrige Bett mit  
bunten Laken immer auf einen zu warten scheint, der sterben will, oder auf einen, der geboren werden  
soll“). 11933 Dies zeigt auf, dass es Chandos keineswegs nur an den schönen Dingen gelegen ist, wird sein Blick 
doch mitunter auch von einem der „häßlichen jungen Hunde[...]“  11934 gefangen. So wähnt Chandos, dass 
sein „unbekanntes seliges Gefühl“ 11935 eher aus einem Hirtenfeuer kommen wird. Dies führt ihn dazu, sich 
mit  Crassus  zu  vergleichen,  der  um  den  Tod  einer  zahmen  Muräne  geweint  hatte;  und  von  Domitius  
angegriffen,  hatte  Crassus  ihm ob  seiner  Tränen,  dessen  eigene  mangelhafte  Trauer  beim  Tode  seiner 
beiden Ehefrauen vorgeworfen. 11936

In  Das Gespräch über  Gedichte (1903) zeigt sich in dem von Gabriel und Clemens besprochenen Gedicht 
Komm in den totgesagten Park und schau... auch der Bezug zum Tod.  11937 Clemens äußert in Bezug auf 
dieses Gedicht aber auch mehrfach die Schönheit dessen, 11938 als auch die Schönheit des Gedichtbandes an 
sich: „Es scheint ein schönes Buch zu sein, dieses >>Jahr<<. Warum eigentlich >>Jahr der Seele<<?“  11939 
Aber auch Gabriel  nimmt Bezug zum Motiv,  indem er  ein weiteres Gedicht  Georges  vorliest  („schönes  
Gedicht“), 11940 in dem die Schönheit ebenso eine Rolle spielt, 11941 worauf Clemens wiederum sagt: „Ja, das 
ist  schön.  Das  ist  der  Zauberkreis  der  Kindheit,  in  dem  reinen  tiefen  Spiegel  unstillbarer  Sehnsucht 
aufgefangen.“  11942 Durch  Gabriels  Worte,  dass  es  die  Essenz  der  Gedichte  ist,  den  Zustand  der  Seele  
auszudrücken, verweist Clemens auf das Gedicht Sie seh´n sich nicht wieder (1841) von Hebbel („Sie glühen 
und träumen /  In Liebe und Wonne zum Sterben versenkt“).  11943 Doch es ist  Clemens, der wiederholt 
versucht, die Gedichte zu deuten; während Gabriel das Gefühl anspricht, das aus dem Gedicht spricht, ist es  
Clemens, der wissen will, wofür die Schwäne das Symbol sind. Den Zusammenhang zwischen Kunst und 
Leben verdeutlichend, verweist Gabriel auf den Begriff des Symbols, will diesen von seiner „Lehmkruste“ 
11944 reinigen und spricht vom ersten Menschen der opferte (SW XXXI. S. 80. Z. 22-30). Unter dem Gefühl der 
Angst und der „Nähe des Todes“,  11945 hatte dieser Opfernde nach dem Opfertier gegriffen und für einen 
Moment gewähnt, sich selbst geopfert zu haben: „muß er die Wollust gesteigerten Daseins für die erste 

11929SW XXXI. S. 51. Z. 12.
11930SW XXXI. S. 51. Z. 18-19.
11931SW XXXI. S. 51. Z. 23-26.
11932„Diese stummen und manchmal unbelebten  Kreaturen heben sich mir mit einer solchen Fülle, einer solchen Gegenwart der  

Liebe entgegen, daß mein beglücktes Auge auch ringsum auf keinen toten Fleck zu fallen vermag.“ In: SW XXXI. S. 52. Z. 15-18.
11933SW XXXI. S. 53. Z. 20-22.
11934SW XXXI. S. 53. Z. 18-19.
11935SW XXXI. S. 53. Z. 25.
11936„»So habe ich beim Tod meines Fisches getan, was Ihr weder bei Eurer ersten noch Eurer zweiten Frau Tod getan habt.«“ In:  

SW XXXI. S. 53. Z. 37-38.
11937SW XXXI. S. 74. Z. 18, 24, 29. 
11938SW XXXI. S. 74. Z. 30, SW XXXI. S. 75. Z. 5-6.
11939SW XXXI. S. 75. Z. 34-35.
11940SW XXXI. S. 78. Z. 2.
11941SW XXXI. S. 78. Z. 3.
11942SW XXXI. S. 78. Z. 15-16.
11943SW XXXI. S. 79. Z. 5-6.
11944SW XXXI. S. 80. Z. 14.
11945SW XXXI. S. 80. Z. 31.
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Zuckung des Todes genommen haben“. 11946 Für Gabriel vollbringt der Mensch der opferte eine „symbolische 
Handlung“, 11947 starb er doch in dem Tier „weil er sich einen Augenblick lang in dies fremde Dasein aufgelöst 
hatte“. 11948 Gabriel verweist noch auf weitere Opfernde, 11949 wobei er das Opfern mit dem Aufgehen in der 
Poesie vergleicht, was nur gelingen kann, da „wir und die Welt nichts Verschiedenes sind“.  11950 Clemens 
jedoch kann nicht das Aufgehen in der Poesie begreifen und fragt stattdessen nach Gedichten, die es doch 
geben  müsse  und  die  „schön  sind  ohne  diese  schwüle  Bezauberung“;  11951 in  diesem  Zusammenhang 
verweist  er  auf  die „Lieder von Goethe“.  11952 Doch Gabriels  neuerlicher  Bezug zu den Opfernden wird 
ebenso  von  Clemens  nicht  verstanden  (SW  XXXI.  S. 83.  Z.  23-32).  Auch  ist  es  Clemens,  der  Goethes 
Veränderung thematisiert, dass er die „Töne seiner Jugend verschmäht“ 11953 hat und sich stattdessen an die 
„geformten Gebilde“  11954 seine Seele gerichtet hat.  Aber auch in diesem Zusammenhang geht Clemens 
allein der Schönheit nach, wenn er Gabriel fragt: „Waren ihm nicht alle Kräfte, alle Dämonen, selbst die  
Schmerzen noch Bilder? Antworte mir, Gabriel, ist der geformte Gedanke nicht schön? Hat er nicht den 
Glanz des Lebens verzehnfacht in sich wie die Perlen den feuchten Schimmer der nackten Haut in sich 
saugen  und  zehnfach  widerstrahlen?“  11955 Gabriel  bestätigt  Clemens  genau  in  diesen  Gedanken,  nicht 
jedoch ohne eine Kritik an der gegenwärtigen Jugend einzubinden. „Ja, der Gedanke ist etwas Schönes und 
du hast so großes Recht,  ihn der Perle und dem Edelstein zu vergleichen. Diesen beiden gleicht er,  die  
schöner sind als alles Blühen und Leben, weil sie über das Blühen und Leben und Sterben hinaus sind. Und 
für eine junge Welt, die daliegt in Blindheit, ist er das Wunder der Wunder.“ 11956 Er jedoch spricht sich einen 
Reichtum zu, keine Begrenztheit. Was ihm nottue, das sei eben jener „Hauch“, 11957 was Gabriel wieder zu 
Goethe führt, dessen Lieder in der Jugend für ihn nichts Anderes sind als ein Hauch (SW XXXI. S. 85. Z. 20). 
11958

Der Zug der Königstochter zum Tod zeigt sich in  Elektra  (1903) bereits dadurch, dass sie sich willentlich 
einen „Geier“ 11959 in ihrem Leib nährt, einen Aasfresser. Ihre Verbindung zum Tod wird auch von einer der 
Mägde aufgegriffen, halte sich Elektra doch beim „Aasgeruch“ 11960 auf und scharre nach der „alten Leiche“ 
11961 des Vaters. Die fünfte der Mägde hebt sich dagegen von den Anderen aufs Schärfste ab. Hofmannsthal  
betont ihre Jugend (SW VII. S. 65. Z. 9), ein Indiz für ihre Ergriffenheit, die sie in Bezug auf Elektra zeigt, hebt  
sie doch deren Königlichkeit hervor. Elektra erweist sich dabei als eine Figur Hofmannsthals, die ebenso am  
Leben leidet, sich aber im Tiefsten nach dem Leben sehnt. Weil es ihr aber unmöglich scheint, sich mit dem  
Leben zu verbinden, hat sie sich dem Tod verbunden:

„So wie aus umgeworfnen Krügen wird´s
aus den gebundnen Mördern fließen, rings
wie Marmorkrüge werden nackte Leiber
von allen ihren Helfern sein, von Männern
und Frauen, und in einem Schwall, in einem
geschwollnen Bach wird ihres Lebens Leben

11946SW XXXI. S. 81. Z. 1-2.
Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 81. Z. 4-11. 

11947SW XXXI. S. 81. Z. 26.
11948SW XXXI. S. 81. Z. 27-28.
11949SW XXXI. S. 82. Z. 15-18, SW XXXI. S. 83. Z. 7-1.
11950SW XXXI. S. 82. Z. 1.
11951SW XXXI. S. 82. Z. 9-10.
11952SW XXXI. S. 82. Z. 10.
11953SW XXXI. S. 84. Z. 3.
11954SW XXXI. S. 84. Z. 9.
11955SW XXXI. S. 84. Z. 19-23.
11956SW XXXI. S. 84. Z. 24-28. 

Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 84. Z. 30.
11957SW XXXI. S. 85. Z. 3.
11958Siehe (Notizen): SW XXXI. S. 325. Z. 9-13, SW XXXI. S. 325. Z. 14-16, SW XXXI. S. 326. Z. 5, 8, SW XXXI. S. 332. Z. 22, SW XXXI. S. 

333. Z. 23.
11959SW VII. S. 64. Z. 18.
11960SW VII. S. 64. Z. 23.
11961SW VII. S. 64. Z. 24.
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aus ihnen stürzen - und wir schlachten dir
die Rosse, die im Hause sind, wir treiben
sie vor dem Grab zusammen, und sie ahnen
den Tod und wiehern in die Todesluft
und sterben“ 11962

In ihrer Vorstellung sieht Elektra die Rache schon als vollendet an, in der sie nicht nur die Mörder des Vaters  
zur Rechenschaft zieht. Sondern Elektra zeigt sich vielmehr in einem Todeswahn und Blutrausch, ruft sie  
doch auch zum Mord an den Helfershelfern auf (hier bezieht sie sich wohl mitunter auf die Mägde, die den  
Mördern dienen) als auch an den Tieren des Hauses. Dabei verbindet Elektra ihre vollendete Rache in dem  
Werk Hofmannsthals schon sehr früh mit dem Tanz, wenn es heißt: „und über Leichen hin werd' ich das 
Knie // hochheben Schritt für Schritt“. 11963

Die Begegnung zwischen Elektra und ihrer „jüngere[n] Schwester“ 11964 verdeutlicht den Wesensunterschied 
dieser beiden Frauen, auch in Bezug auf diesen Motiv-Komplex. Auf die Rede der Schwester, die ihr von der  
Verschwörung gegen Elektra berichtet,  reagiert  diese ablehnend. Für Elektra ist  dieses Haus zum einen  
untrennbar verbunden mir „Röcheln von Erwürgten“,  11965 doch ruft sie Chrysothemis nicht dazu auf, sich 
dem Leben zu verbinden, sondern es ihr gleichzutun: „sitz an der Erd´ wie ich und wünsch den Tod / und  
das Gericht herbei auf sie und ihn“. 11966 Chrysothemis jedoch sieht ihr Leben nicht auf dem Tod aufgebaut, 
sondern sie fühlt sich bestimmt, in diesem Haus zu leben, welches auch für sie die Zeichen des Todes trägt.  
11967 Chrysothemis will sich mit aller Macht an ein wirkliches Leben binden, was für sie bedeutet eine eigene 
Familie  zu  haben  und  nicht  „jede  Nacht  /  bis  an  den  Tod“,  11968 unter  diesen  Zuständen  zu  leben. 
Chrysothemis leugnet dabei nicht den Tod, aber es ist dieses unerfüllte Leben, sehnt sie sich doch nach 
einer  eigenen  Familie,  dass  ihr  die  Betrachtung  des  Todes  schwer  macht  („eingesperrt  /  mit  meiner 
Todesangst bei Tag und Nach“). 11969 Dabei versucht Chrysothemis Elektras Mitleid zu erregen; wenn schon 
nicht für sie, so solle sie sich doch endlich ihres eigenen leeren Lebens bewusst werden: der Vater sei tot,  
die Rückkehr des Bruders ausgeschlossen und sie selbst erlangten nichts, außer jeden Tag ein wenig mehr 
zu altern. So ruft Chrysothemis dazu auf: „Viel lieber tot, / als leben und nicht leben. Nein, ich bin / ein Weib  
und will ein Weiberschicksal.“ 11970 Zudem erkennt sie an ihrer Schwester, dass sie nur für die Vergangenheit  
lebt,  während sie für sich eine Zukunft als Mutter und Ehefrau ersehnt. Elektras dominanter Bezug zur  
Vergangenheit führt aber bei Chrysothemis auch dazu, dass sie sich ihres fortgeschrittenen Alters bewusst 
wird, wodurch der Wunsch eine eigene Familie zu haben noch drängender wird:

„Manchmal lieg´ ich
so da, dann bin ich, was ich früher war,
und kann´s nicht fassen, daß ich nicht mehr jung bin.
Wo ist denn alles hingekommen, wo denn?
Es ist ja nicht ein Wasser, das vorbeirinnt,
es ist ja nicht ein Garn, das von der Spule
herunter fliegt und fliegt, ich bin´s ja, ich!“ 11971

Es ist die Verzweiflung eines ungelebten Lebens welches Chrysothemis ergriffen hat, spürt sie doch den 
Verlust ihrer Jugend ohne Kinder und einen Ehemann an ihrer Seite. So ruft Chrysothemis wiederholt dazu 
auf die Vergangenheit hinter sich zu lassen; Elektra jedoch will sich gerade dadurch als Mensch erweisen, 
indem  sie  an  der  Vergangenheit  festhält.  Nur  Tiere  würden  die  Vergangenheit  vergessen,  den  Tod 
ausblenden der „schon würgend auf ihm sitzt“,  11972 sodass Elektra ausruft:  „ich bin kein Vieh, ich kann 

11962SW VII. S. 67. Z. 20-30.
11963SW VII. S. 67-68. Z.  41//1.
11964SW VII. S. 68. Z. 9.
11965SW VII. S. 69. Z. 19.
11966SW VII. S. 69. Z. 26-27.
11967SW VII. S. 69-70. Z. 29-37//1-2.
11968SW VII. S. 70. Z. 12-13.
11969SW VII. S. 70. Z. 21-22.
11970SW VII. S. 71. Z. 5-7.
11971SW VII. S. 71. Z. 22-28.
11972SW VII. S. 71. Z. 38.

934



nicht / vergessen“. 11973 Doch selbst als Elektra zynisch auf Chrysothemis´ Sehnen nach Kindern und Familie  
reagiert,  versucht die Schwester Elektra vor der Mutter zu warnen, die „den Tod aus jedem Blick“  11974 
schickt da sie geträumt habe. Elektra jedoch sieht diesen Traum der Mutter als aus ihren Tiefen heraus 
initiiert, wodurch sich neuerlich Elektras Bezug zum Tod zeigt. Hatte sich Elektra doch als Mensch zeigen 
wollen indem sie nicht vergisst,  bezeichnet sie sich in der  Vorstellung dieses Traumes jedoch als  einen  
„Hund“, 11975 der Klytämnestra nachstellt und aus dem Dunkeln beobachtet wie Orest die Tat begeht. 11976

Mit dem Auftreten der Königin Klytämnestra zeigt sich neuerlich an einer Figur Hofmannsthals, dass der  
Mensch dem Altern nicht entkommen kann. Trotz ihrer schönen Kleidung, in der sich aber gleichsam auch  
ihr mordlüsternes Wesen spiegelt, hat sie ein „fahles, gedunsenes Gesicht“.  11977 Die Begegnung zwischen 
Mutter und Tochter verdeutlicht die Schieflage in dieser Beziehung noch eindringlicher, wähnt sie doch,  
dass es Elektra danach verlangt sie mit ihren „Blicken töten“ 11978 zu können; Hofmannsthal spielt damit auf 
die Worte der Chrysothemis an, die Elektra vor den Blicken der Mutter gewarnt hat, wodurch sich auch in 
diesem Punkt zeigt, dass Klytämnestra und Elektra vom Wesen her nicht dergleichen verschieden sind, wie  
Elektra behauptet. Auch in Elektras Erklärung, warum sie die Mutter eine Göttin nennt, zeigt sich das Motiv,  
ist ihre eigene Geburt für Elektra damit gleichzusetzen, dass sie aus „meines Vaters Grab / heraugekrochen“ 
11979 ist. Gleichsam zeigt sich Elektra schon prophetisch, endet diese Rede an ihre Mutter doch mit dem  
Bezug auf ihren eigenen Tod, was sie allerdings nicht dazu führt, ihr Verhalten zu überdenken: „Ich weiß  
nicht, wie ich jemals sterben sollte – / als daran, daß du stürbest.“ 11980

Während die Dienerinnen sie warnen, zeigt sich Klytämnestra willig an Elektras Worte zu glauben. Aus der  
Rede Klytämnestras wird dabei deutlich, dass sie bereit ist, sich mit jedem einzulassen, selbst mit ihrer  
verhassten Tochter Elektra, wenn sie sich nur von ihren Träumen zu befreien vermag, vermochten dies die 
Dienerinnen doch nicht zu vollbringen („Zerrt ihr mich mit euren Reden / und Gegenreden nicht zu Tod?“).  
11981 Klytämnestra verbindet, mit der Lösung von den Träumen, die Gesundung ihrer Person und somit eine 
Distanz zu Schwäche und Tod. Allein mit Elektra spricht sie ihr von ihren quälenden Träumen, wobei sie ihr 
fortgeschrittenes Alter als Ursache für ihre Träume ansieht. Wenn sie Elektra nun um Hilfe bittet, dann zeigt  
sich hier ebenso, dass sie im Kern ihrem fortschreitenden Altern zu entgehen sucht: „Hast du nicht andre  
Worte, mich zu trösten? / Laß deine Zunge los. Ich träume, ja. / Wer älter wird, der träumt. Allein, es lässt 
sich / vertreiben.“ 11982

Wie Elektra später auf Chrysothemis´ Stärke verweisen wird, um sie als Helfershelferin beim Mord an ihrer  
Seite zu haben, verweist auch Klytämnestra auf die Klugheit ihrer Tochter und ihre Jugend, während sie sich  
ihres Alters durchaus bewusst ist („Aber ich bin morsch“). 11983 Klytämnestra beschreibt ihr die Beklemmung 
ihres Lebens, sich dem Leben wie dem Tod zugehörig zu fühlen, und auch noch einen Mann an der Seite zu  
haben, der sie nicht stützt, sondern verachtet, wobei Klytämnestra äußert, dass sie sich ein dergleichen 
totengleiches  Leben  „nach  dem  Tod“  11984 ersehnt.  Hatte  sie  zuvor  einen  Bezug  zu  kranken  Frauen 
angedeutet  bzw.  sich  mit  ihnen  verglichen  aufgrund  ihrer  Träume,  negiert  sie  jedoch  in  diesem 
Zusammenhang eine Krankheit. 

„und dabei leb´ ich
und bin nicht einmal krank: du siehst mich doch:
seh´ ich wie eine Kranke? Kann man denn
vergehen, lebend, wie ein faules Aas?
kann man zerfallen, wenn man gar nicht krank ist?
zerfallen wachen Sinnes, wie ein Kleid,

11973SW VII. S. 72. Z. 2-3.
11974SW VII. S. 73. Z. 21.
11975SW VII. S. 74. Z. 5.
11976SW VII. S. 74. Z. 14.
11977SW VII. S. 74. Z. 30-31.
11978SW VII. S. 75. Z. 6.
11979SW VII. S. 76. Z. 18-19.
11980SW VII. S. 76. Z. 28-29.
11981SW VII. S. 77. Z. 26-27.
11982SW VII. S. 78. Z. 10-13.
11983SW VII. S. 78. Z. 36.
11984SW VII. S. 79. Z. 28.
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zerfressen von den Motten?“ 11985

Weil Elektra aber nicht auf die Worte ihrer Mutter reagiert, bedroht sie ihre Tochter mit dem Tod („Wem  
könnt´ es so viel nützen oder schaden, / ob du lebst oder nicht?“). 11986 Wenn es Klytämnestra darum geht 
den Traum zu bannen, dann will sie im Grunde nur den eigenen Tod hemmen, thematisiert der Traum doch  
die eigene Ermordung durch den Sohn Orest. Um sich lebendig zu erhalten, schreckt sie allerdings auch 
nicht davor zurück, Opfer zu bringen, seien diese tierischer als auch menschlicher Natur. 11987

Während Klytämnestra Elektra andeutet, dass sie sie mit einem Ehemann versorgen könne, wenn sie sich  
ihr gegenüber nur freundlicher zeige, offenbart Elektra, allerdings ohne das Klytämnestra dies hören kann,  
ihre wirklichen Gefühle gegenüber der Mutter,  die sie lieber „tot“  11988 sehen würde als im Bette eines 
Mannes.  Dass  Klytämnestra,  ebenso  wie  Elektras  Verhalten,  nicht  geradlinig,  sondern  flatterhaft  und 
getrieben erscheint, zeigt sich schließlich in dem Gespräch über das rechte Opfer. Zwar will Klytämnestra die  
Vergangenheit  ausblenden,  doch  zeigt  sich  ihr  neuerlicher  Bezug  zu  jener  Vergangenheit  durch  die  
Erinnerung an die Ermordung des Mannes. Dabei zeigt Klytämnestra, neben der Veränderung des Auges im  
Sterben,  einen  allzu  lockeren  Umgang  mit  dem  Tod  bzw.  der  Ermordung  Agamemmnons,  wenn 
Hofmannsthal sie sagen lässt: „Erst war´s vorher, / dann war´s vorbei - dazwischen hab´ ich nichts / getan.“ 
11989 Während Elektra ihr aber von der Rückkehr des Sohnes spricht, leugnet Klytämnestra ihre Angst vor 
dieser, kümmere es sie doch nicht „ob er am Leben oder nicht“ 11990 sei. Letztendlich kommt es durch Elektra 
zur Offenbarung des rechten Opfers; allein durch den eigenen Tod wird es ihr möglich sein, erst wenn sie  
geschlachtet  wird  und  das  Opfertier  ist,  sich  von  dem  Traum  zu  befreien (SW  VII.  S.  85.  Z.  13-20). 
Klytämnestra werde „nach dem Tod / als wie nach Erlösung schrei'n“,  11991 doch bevor der Tod eintreten 
werde, müssen erst die Bräuche erfüllt sein; ihr müsse sie ins Gesicht sehen, erfahren, dass die Götter, wie  
zuvor bei der Ermordung des Mannes, nicht nur nicht hilfreich einschreiten werden, sondern sie werden 
selbst noch in ihrem Todesschrei glauben, dass sie sich in einer Tändelei mit Aegisth befinde. 11992

Auch im Zuge der Rede der Chrysothemis an ihre Schwester zeigt sich das Motiv, berichtet sie doch vom  
vermeintlichen  Tod  des  Bruders  („Orest!  /  Orest  ist  tot!“),  11993 wobei  Elektra  dieser  Nachricht  keinen 
Glauben schenkt. 11994 Chrysothemis allerdings hält an dem Wort der Boten („ein Alter und ein Junger“) 11995 
fest. Zudem erscheint ein junger Diener der einen alten Diener dazu anschickt, ein Pferd für ihn zu satteln, 
damit er Aegisth die Nachricht vom Tode des Orest übermitteln kann. Auch der junge Diener berichtet den  
Umherstehenden, so auch den beiden Schwestern, von dem Tod des Orest. 11996

Elektras  Gesicht  nimmt  zwar  einen  „totenbleiche[n]“  11997 Ton  an,  doch  zeigt  sie  sich  schnell  bereit 
zusammen mit der Schwester die Mutter zu ermorden. Während Elektra nun die Tat begehen will, sucht  
Chrysothemis von den beiden Boten die Umstände des Todes zu erfahren. Elektra jedoch sieht dies als  
unnötig an, denn das worauf es hinausläuft, dass der Bruder „tot ist“, 11998 wurde ihnen ja mitgeteilt. Elektra 
jedoch schmeichelt Chrysothemis und ihrer Stärke, da sie sie zur Erfüllung des Mordplanes benötigt. Hatte  
Chrysothemis zuvor ihr fortgeschrittenes Alter beklagt,  verweist Elektra auf ihre Jugend, die bedingt sei  
durch ihre „jungfräulichen Nächte“. 11999 Dabei stellt Elektra gegen ihre Jugend und Stärke ihr eigenes Alter, 
wobei sie gleichsam aber ihre Überlegenheit betont: 

„Nein, ich halte dich!

11985SW VII. S. 79. Z. 28-34.
11986SW VII. S. 80. Z. 8-9.
11987SW VII. S. 80. Z. 17-21.
11988SW VII. S. 82. Z. 12.
11989SW VII. S. 82. Z. 29-31.
11990SW VII. S. 84. Z. 30.
11991SW VII. S. 85. Z. 40-41.
11992SW VII. S. 86. Z. 30-35.
11993SW VII. S. 87. Z. 19-20.
11994„Es ist nicht wahr! ich sag´ dir doch! ich sag' dir doch, / es ist nicht wahr!“ In: SW VII. S. 87. Z. 35-36.
11995SW VII. S. 88. Z. 4. 

Des weiteren, siehe: SW VII. S. 90. Z. 9-10.
11996SW VII. S. 89. Z. 20-24.
11997SW VII. S. 89. Z. 28.
11998SW VII. S. 90. Z. 14.
11999SW VII. S. 92. Z. 26.
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Mit meinen traurigen verdorrten Armen
umschling ich deinen Leib, wie du dich sträubst,
ziehst du den Knoten nur noch fester, ranken
will ich mich rings um dich und meine Wurzeln
in dich versenken und mit meinem Willen
dir impfen das Blut!“ 12000

Dabei drängt Elektra Chrysothemis dahingehend zum Mord, dass sie gleichsam auch einen Bezug zu dem 
eigenen Tod nimmt. Elektra beharrt darauf, dass die Schwester und sie Eins sein mögen, und dass eine  
Trennung der beiden Schwestern gleichsam den „Tod uns gibt“.  12001 Doch Chrysothemis äußert neuerlich 
ihren Wunsch der Situation zu entfliehen, worauf Elektra neuerlich auf ihre Kraft und Jugend verweist. 12002 
Obwohl Elektra auch in dieser Passage auf eine bevorstehende Heirat der Schwester verweist wenn sie ihr 
nur bei der Tat helfe, verwehrt sich Chrysothemis neuerlich der Schwester und ersehnt nur die Flucht aus 
diesem Haus, mit dem sie den Tod verbindet („O bring´ mich fort! / Ich sterb´ in diesem Haus!“). 12003 Elektra 
jedoch verharrt  in  ihrem bittenden Modus  an  die  Schwester,  wirft  sich  ihr  sogar  zu  Füßen und preist  
eindringlich ihre Schönheit, Jugend und Kraft. 12004

Doch Chrysothemis lässt sich von der Beschwörung ihrer Schönheit und letztendlich auch nicht von Elektras  
Drohung zu der gemeinschaftlichen Tat an der Mutter überreden. Elektra sieht sich dementsprechend auf  
sich selbst zurückgeworfen, was sich auch in dem Aufeinandertreffen mit dem vermeintlich fremden Boten 
zeigt. Elektra befindet sich in einer Situation, in der sie auf dem Boden kauert und nach dem Beil gräbt, mit  
welchem der Vater erschlagen worden war und welches sie für dem Bruder aufgehoben hatte. Dabei zeigt  
sich auch hier ihre Zugehörigkeit zum Tod und ihre Abgewandtheit vom Leben: 

„Ich grab´ nichts ein, 
ich grab´ was aus. Und nicht das Totenbein
von einem kleinen Kind, das ich vor Tagen
verscharrt hab´. Nein, mein Bursch, ich hab kein Leben,
so braucht´ ich auch kein Leben zu ersticken,
noch zu vergraben. Wenn der Leib der Erde
einmal aus meinen Händen was empfängt,
so ist´s woraus ich kam, nicht was aus mir kam.“ 12005

Dem Boten gegenüber zeigt sie eine ablehnende Haltung, hat er doch im Haus den Tod des Königssohnes  
offenbart, was die darin lebenden Menschen mehrheitlich befürwortet haben, während Elektra ihn einen 
„Herold des Unglücks“ 12006 heißt, zumal sie ihn, anders als Orest, lebendig vor sich sehen muss. So legt der  
Bote auch dar, dass er Elektras Leiden aufgrund des Todes des Königssohnes nicht begreifen kann, hatte er  
doch die Gleichgültigkeit der anderen Menschen in diesem Haus erfahren müssen. 12007

Den Tode des Königssohnes schildert der Bote als Folge der allzu großen Freude Orests an seinem Leben,  
welches  die  Götter  letztendlich  allzu  früh  mit  dem  Tod  enden  ließen.  Hatte  Elektra  sich  kurz  zuvor 
leichtfertig in Bezug auf den Tod gezeigt und die Lebendigkeit des Boten verurteilt, klagt sie nun eben jenen  
Boten  an,  dass  er  sich  zu  leichtfertig  gegenüber  dem  Tode  stellt  („Wie  er  vom  Sterben  redet,  dieser 
Bursche!“).  12008 Obwohl Elektra sich schließlich als eine der Königstöchter zu erkennen gibt, kann Orest 
ihren Worten keinen Glauben schenken, wähnt er doch, dass Elektra „zehn Jahre jünger“ 12009 ist, als die Frau 
der er  gegenübersteht. Durch den Unglauben des vermeintlichen Boten, wird Elektra neuerlich mit ihrem 
allzu frühen Altern konfrontiert, worauf sie mit Verbitterung reagiert („Erzähl´ mir noch was Schönes von 

12000SW VII. S. 93. Z. 6-12.
12001SW VII. S. 93. Z. 23.
12002SW VII. S. 93. Z. 29-36.
12003SW VII. S. 94. Z. 27-28.
12004SW VII. S. 94. Z. 29-40.
12005SW VII. S. 96. Z. 21-28.
12006SW VII. S. 98. Z. 1.
12007SW VII. S. 98. Z. 11-23.
12008SW VII. S. 98. Z. 25.
12009SW VII. S. 99. Z. 17.
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Elektra. / Ich werd´ ihr´s widersagen“). 12010 Als Elektra von dem Boten erfährt, dass der Bruder noch lebe, 
bedeutet das für sie keineswegs, dass sie zum Leben gezogen wird, glaubt sie vielmehr, dass er auf „seinen  
Tod“ 12011 wartet und Elektra ihn „sterben sehn“ 12012 wird. Obwohl sie den Bruder in der unmittelbaren Nähe 
des Todes sieht, ruft sie den Boten bei dem „Leichnam“ 12013 des Vaters dazu auf, den Bruder zu retten, ohne 
dabei  zu  begreifen,  dass  wirklich  Orest  vor  ihr  steht.  Orest  aber  greift  den Bezug zu  dem toten Vater  
gleichsam auf, wenn er ihr von der Nähe des Königssohnes spricht: „Bei meines Vaters Leichnam! dazu 
kam / das Kind ins Haus, damit noch diese Nacht / die sterben, welche sterben sollen -“ 12014

Nachdem Elektra Orest aber als ihren Bruder erkannt hat, zeigt diese sich beschämt aufgrund der Opfer, die 
sie  hatte  bringen  müssen,  um  den  Weg  für  die  Rache  zu  bereiten.  Elektra  sieht  sich  nun  selbst  als 
„Leichnam“  12015 seiner Schwester, denn während sie sich zuvor als nur existierend für die Rache gezeigt 
hatte, sie ihren Mangel an wirklichem Leben lediglich angedeutet hatte, offenbart sie nun ihren Verlust:

„Ich glaube, ich war schön: wenn ich die Lampe
ausblies vor meinem Spiegel, fühlte ich 
mit keuschem Schauder, wie mein nackter Leib
vor Unberührtheit durch die schwüle Nacht
wie etwas Göttliches hinleuchtete.“ 12016

Elektra spricht hier deutlich die frühere Schönheit ihres Körpers und die ihrer Haare an, die aber durch die 
Eifersucht des „Toten“,  12017 des Vaters aufgesaugt worden sind. Ihr Leben wurde ihr gleichsam zu etwas 
Totengleichem, bedingt durch das Wissen wie es „zwischen Mann / und Weib zugeht“. 12018 Elektra offenbart 
in dieser Rede an ihren Bruder die fehlende Freiwilligkeit, sich dem Tod anzuschließen und Schönheit und  
ein wirkliches Leben, für die Rache geopfert zu haben. Hatte Elektra erwartet, in ihrem Bruder einen tätig 
Handelnden, im Sinne der Tat an der Mutter zu erhalten, bekennt Orest seine Angst der Mutter in die Augen  
zu sehen wenn er die Tat begeht. Elektra kann dies jedoch nicht begreifen, dass er von sich „wie von einem  
Toten“  12019 redet obwohl er am leben ist. Zudem leugnet Elektra eine Ähnlichkeit zwischen sich und der 
Mutter und prophezeit was nach der Ermordung der Königin geschehen wird: „Wenn sie tot ist, / dann  
wollen wir zusammen ihr Gesicht / ansehen.“ 12020 Ein weiterer Bezug zum Motiv zeigt sich in Verbindung mit 
dem Erscheinen des Aegisth. Hatte sich Klytämnestra schon angsterfüllt vor dem Tod gezeigt, so zeigt sich 
dies auch an Aegisth, als er vor der „wirren Gestalt“ 12021 Elektras erschreckt. 12022

Nicht nur die Vorlage von Otway, sondern Venedig war in der Literatur der Moderne ein gern gewählter  
Handlungsort, war sie doch zu einem der „beliebtesten Symbole des Verfalls und des Todes“ 12023 geworden. 
War  vor  allem  für  die  elisabethanische  Zeit  rund  um  Shakespeare  Venedig  eine  „Brutstätte  der 
Sittenverderbnis“  12024 gewesen  und  hatte  auch  Thomas  Otway,  Hofmannsthals  literarische 
Inspirationsquelle, das Bild eines untergehenden Venedigs in seinem Trauerspiel  Venice Preserv´d  gezeigt, 

12010SW VII. S. 99. Z. 26-27.
12011SW VII. S. 100. Z. 31.
12012SW VII. S. 100. Z. 32.
12013SW VII. S. 101. Z. 5.
12014SW VII. S. 101. Z. 10-12.
12015SW VII. S. 101. Z. 31.
12016SW VII. S. 101. Z. 34-38.
12017SW VII. S. 102. Z. 11.
12018SW VII. S. 102. Z. 16-17.
12019SW VII. S. 103. Z. 15.
12020SW VII. S. 104. Z. 17-19.
12021SW VII. S. 107. Z. 30.
12022In den von Hofmannsthal hinterlassenen Notizen zeigt sich zum einen die deutliche Thematisierung der Tieropfer für die 

Götter: „Klytämn: Die Götter sind. Sie schicken Träume. Also ist es auch wahr, dass / sie durch Opfer zu besänftigen sind. So  
dumpf das Blut, ich möchte die Erde / pflastern mit brechenden Augn von Opferthieren. Mit ihrem Sterbeblöken / müssen sie  
die Götter herabschreien“. In: SW VII. S. 327. Z. 3-6. 
Ebenso zeigt sich aber auch Klytämnestras Bereitschaft alles zu tun, um Elektra zu den rechten Worten zu bringen, die sie vor  
den Träumen befreien („Ich / könnte dir einen Mann geben und ich könnte dich tödten lassen“, SW VII. S. 328. Z. 19-20). 
Des weiteren, siehe: SW VII. S. 325. Z. 7, SW VII. S. 325. Z. 32, SW VII. S. 326. Z. 6-12, SW VII. S. 327. Z. 26.

12023Koppen: S. 215.
12024Koppen: S. 215.
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finden sich in der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts Darstellungen die die  „romanesken Seiten dieses 
Schauplatzes“  12025 betonen.  Koppen  verweist  in  diesem  Zusammenhang  auf  Schillers  Der  Geisterseher 
(1787)  oder  Ann Radcliffes  The Mysteries  of  Udolpho (1794),  die  für  ihn die  „späteren venezianischen 
Verfalls-  und Todesdichtungen“  12026 vorbereitet  haben:  „Im 19.  Jahrhundert  wird  dann das verfallende, 
unheimliche  und  tödliche  Venedig  in  der  englischen,  französischen  und  deutschen  Literatur  zu  einer 
Symbolstadt, die sich von der Realität immer weiter entfernt.“ 12027 Autoren wie Byron, Gautier oder Musset 
diente die Stadt als  Hintergrund ihrer Handlungen.  So vor allem nicht italienischen Autoren, wie Erwin 
Koppen betont,  da diesen die Stadt zu bekannt war um ihnen für „exotische[...]  Stilisierungen“  12028 zu 
dienen. 
Gleich zu Beginn des ersten Aufzuges von Das gerettete Venedig (1904) 12029 zeigt sich das Motiv gebunden 
an die letzten Kostbarkeiten die Jaffier und Belvidera in ihrem Haus geblieben sind („Einrichtung seiner  
Woh/nung,  Silberzeug,  Juwelen,  Teppich´,  Spiegel,  Truhen,  Vorrat  an  Kleidern,  /  Leinen,  Spitzen  oder 
Stoffen“),  12030 denn  Belvideras  Vater  hat  „auf  den  gesamt-beweglichen  /  Besitz“  12031 der  Familie  eine 
Bestimmung erlassen. Auch das eheliche Bett wird von dem Gerichtsvollzieher gepfändet, welches nicht nur 
für Jaffier und Belvideras Lieben steht,  sondern auch für ihre Liebe zu schönen Dingen.  Diese Affinität  
jedoch wird von der Gerichtsbarkeit heruntergesetzt:

„Ein prächtig Bett ist da aus teurem Holz,
zweischläfrig, drüber auf geschnitzten Säulen
ein ganzes Zeltwerk aus Damast, das Ganze
so schwer, daß es nicht von der Stelle rückt:
ein rechtes Lotterbett!“ 12032

Belvidera  muss  nicht  nur  alleine  ertragen,  dass  ihr  die  Kostbarkeiten  genommen  werden,  auch  ihre 
Nachbarn werden Augenzeugen dessen („alte Weiber, ein alter Mann, Kinder, ein junger / Mensch, eine 
geschminkte Dirne“), 12033 wobei die Nachbarn den Gerichtsdienern noch helfen, ihr ihren Besitz zu nehmen,  
indem sie die Möbel hinaustragen. Die Jugend, bei gleichzeitiger Hässlichkeit, wird von Hofmannsthal auch  
durch das Erscheinen des Sohnes der Nachbarin und einer „nicht mehr /  jungen Person“,  12034 einer Dirne 
eingebunden. 12035 Bevor sich dieser junge Mensch (SW IV. S. 14. Z. 4) mit der Dirne der Situation entzieht, 
äußert er in einem anzüglichen Ton, dass Belvidera nur ein Wort sprechen bräuchte, und seine Hilfe sei ihr  
gewiss. 
Die ästhetizistische Protagonistin Belvidera hat also bereits zu Beginn des ersten Aufzugs eine Demütigung 
erfahren, indem ihr die letzten Kostbarkeiten genommen worden sind und sie in Kontakt mit einem Umfeld  
geraten  ist,  das  ihres  Erachtens  nach  weit  unter  ihr  steht.  Statt  der  erhofften  Hilfe  durch  den 
zurückkommenden  Jaffier,  wird  Belvidera  nur  mit  einem  Menschen  konfrontiert,  der  ganz  in  seinem 
Narzissmus verwurzelt ist. Jaffier sieht sich seinen Lebensumständen ausgeliefert, weil er es nicht versteht,  
seine Moral hinter sich zu lassen. Seine falsche Weltsicht zeigt sich wiederholt in dem Gespräch mit seiner 
Frau, erwägt er sogar die Trennung von ihr, wenn sie denn sein zur Schau getragenes Selbstmitleid und das  
noch kommende, durch die Welt ausgelöste Leid, nicht ertragen könne. Im Grund aber will Jaffier nichts 
anderes  bewirken,  als  sich  neuerlich  seiner  devot  liebenden  Ehefrau  sicher  zu  sein:  „doch  wenn  das 
Fürchterliche  kommt,  /  daß  Häßliche!  […]  /  wirst  du  dann  /  so  zu  mir  sprechen?  so  dicht  an  mich 

12025Koppen: S. 215.
12026Koppen: S. 216.
12027Koppen: S. 216.
12028Koppen: S. 216.
12029Richard Alewyn bezeichnet Venedig in seinen Untersuchungen über Hofmannsthal und seine Werke als  „impressionistische 

Stadt“. In: Alewyn, S. 81. 
12030SW IV. S. 10. Z. 4-6.
12031SW IV. S. 10. Z. 2-3.
12032SW IV. S. 10. Z. 23-27.
12033SW IV. S. 11. Z. 24-25.
12034SW IV. S. 12. Z. 34-35.
12035„[...] darun/ter ein junger Bursch, halb lakaienhaft, halb verlumpt, am Arm einer nicht mehr / jungen Person, die in einen  

braunen Shawl gewickelt  ist,  bleich aussieht,  mit über/mäßig viel  Haar um das hagere Gesicht,  mit roten Flecken auf den 
Wangen.“ In: SW IV. S. 12. Z. 33-36.
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schmiegen?“ 12036

Als überfürsorgliche Mutter hatte sich Belvidera zu Beginn des Dramas gezeigt. Dass sie immer noch ihre  
Kinder  zu  schützen  gedenkt,  zeigt  sich,  als  sie  sie  vor  Jaffier  schützen  will,  der  als  Narzisst  und  
schönheitsliebender Mensch sein eigenes Leben mitleidig betrachtend („Ich will indes hier sitzen und das 
Grab / von uns´rem Glück behüten“). 12037 Während Jaffier sich in die Erinnerungen versenkt, in den Beginn 
seiner Liebe zu Belvidera, wird er gleichsam mit dem Verlust des Ansehens konfrontiert, erinnert er sich  
doch auch an die Begegnungen mit dem alten Diener seines Schwiegervaters, der ihm eine Möglichkeit  
aufgezeigt hatte wie er seine narzisstische Vorstellung von seinem Leben mit der Wirklichkeit in Einklang  
bringen kann. Durch Jeronimo wird Jaffier aber auch daran gemahnt, was für ein Leben Belvidera geführt 
hatte bevor er sie aus dem Haus ihres Vaters zu sich geholt hat. Während Jeronimo Belvideras Äußeres als 
„abgehärmt“ 12038 beschrieben hat, erinnerte er sich auch daran, was für ein Leben sie zuvor geführt hat;  
umgeben von Luxus, war ihr Bad mit den „zartesten / Essenzen“ 12039 in einer „schönen Wanne“ 12040 für sie 
bereitet gewesen. Jeronimo hatte aber nicht nur auf Belvideras jetzige Lebenssituation angespielt, sondern  
auch  angedeutet,  dass  es  allein  an  Jaffier  liege,  wie  er  sich  in  seinem Leben stellen  könne.  Es  ist  die 
Verlockung zu Schönheit und Ansehen, mit der Jaffier durch Jeronimo konfrontiert wird, 12041 Worte die aber 
im  Grunde  nur  sein  eigenes  Verlangen  bestätigen  und  ihm  einen  Weg  eröffnen,  dieses  Verlangen  zu 
realisieren.  So zeigt  Jaffier Belvidera einen Weg auf,  der in seinen Augen in Venedig allgegenwärtig ist. 
Während die Spione in „hübschen Häusern“ 12042 leben, von „schönem Silber essen“,  12043 Diener und edle 
Kleidung haben, leben sie in Armut weil sie vermeintlich moralisch integer sind. So hält Jaffier ihr auch vor,  
dass selbst die „schönsten Namen des Adels“ 12044 zu diesen Spionen zu zählen sind. Ebenso wie Jaffier die 
Schönheit in diesem Zusammenhang anspricht, betont Belvidera nicht das Moralisch-Fragwürdige, sondern 
dass es doch „häßlich“  12045 sei,  dieses zu wissen und dennoch keinen Nutzen für sich daraus ziehen zu 
können. 
Im ersten Gespräch zwischen Pierre und Jaffier erweist  sich auch der Freund als Narzisst  und beurteilt  
ebenso wie Jaffier, dass Moral dem Menschen in dieser Welt hinderlich ist. Als Ursache für diese Sicht zeigt  
sich bei ihm der Verlust der „schöne[n] Aquilina“,  12046 die er an einen Senator verloren hatte und der er 
manchmal dabei zusah, wie sie mit dem „alten Narren“  12047 und selbst „schöner als der Morgen“  12048 in 
einer  Gondel  vorbeifuhr.  Pierre  betont  zwar  die  Schönheit  dieser  Frau,  zeigt  aber  gleichsam  eine 
Unsicherheit,  12049 die  ihm  aber  letztendlich  von  dem  Freund  wieder  genommen  wird,  indem  Jaffier 
bestätigt: „Ich weiß kein schön´res Weib.“ 12050 Diese Nähe zum Gegenüber führt dazu, dass sich Pierre der 
gemeinsamen Zeit erinnert und wähnt, dass das was gut und schön an ihm ist, von Jaffier in ihn gesetzt  
worden ist („Was ich Bess´res, Schön´res / da drinnen hab´, daran bist du dem Meisten / du Schuld“). 12051 
Diese Affinität zum Schönen ist also von Jaffier ausgegangen, und wenn Pierre das Leiden seines Lebens  
beschreibt, so ist davon auszugehen, dass dies ebenso durch Jaffiers früheren Einfluss bereitet worden ist.  
So ist der letztendliche Zug Jaffiers, sich Pierre und der Revolution anzuschließen, als nichts Anderes zu  
bewerten, als der Widerschein von Jaffiers Liebe zum Schönen, die letztendlich nicht nur ihm, sondern auch  
Pierre zum Verhängnis wird. Hofmannsthal formuliert in diesem Zusammenhang nicht nur, dass die Liebe 

12036SW IV. S. 16. Z. 22-29. 
In den Notizen beschreibt Jaffier ebenso die erfahrene Demütigung („Da quoll ein todesbitteres Gefühl / aus meines Innern  
tiefstem Abgrund auf [...]“). SW IV. S. 181. Z. 27-28.

12037SW IV. S. 20. Z. 27-28.
12038SW IV. S. 25. Z. 5.
12039SW IV. S. 25. Z. 7-8.
12040SW IV. S. 25. Z. 8.
12041SW IV. S. 25. Z. 3-20.
12042SW IV. S. 25. Z. 24.
12043SW IV. S. 25. Z. 25.
12044SW IV. S. 27. Z. 6-7.
12045SW IV. S. 27. Z. 9.
12046SW IV. S. 29. Z. 31.
12047SW IV. S. 29. Z. 37.
12048SW IV. S. 29. Z. 38.
12049SW IV. S. 30. Z. 2-5.
12050SW IV. S. 30. Z. 6.
12051SW IV. S. 30. Z. 10-12.
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zum Schönen in Pierre durch Jaffier ausgelöst worden ist, sondern deutet damit gleichsam auch den Einfluss 
des Umfeldes auf  die  Persönlichkeit  an.  12052 Das  Gespräch der  Freunde gleitet  wieder auf  Aquilina ab. 
Während Jaffier ihre gegenwärtige Schönheit hervorhebt („Sie war damals kaum / so schön wie heut´“), 12053 
revidiert Pierre diese („Sie war schön genug“). 12054 Pierre berichtet ihm zudem von seiner damaligen Liebe 
zu ihr, seinem Verlangen die Frau, die für ihn die Essenz des Schönen war, zu besitzen, die er aber an einen  
alten Senator, an das „Aas eines Senators“  12055 verloren hatte. Die Liebe zum Schönen, die Abwehr des 
Alters und des Todes zeigen sich damit aus seinem narzisstischen Verlangen heraus gespeist, welches Jaffier  
in ihm geweckt hatte. Das gewalttätige Verhalten gegenüber dem Senator, hatte ihm 15 Wochen im Verließ 
eingebracht (SW IV. S. 31. Z. 3-7) und ihn ohne Sold in die Welt entlassen. Statt für seine Dienste als Soldat  
Venedigs entschädigt worden zu sein, hatte er sich, bedingt durch die Liebe zum Schönen, als Feind des 
Staates wiedergefunden. 
Gegen Jaffiers Wunsch, sich vor der Welt in seinem Elend zu verbergen, ein Verhalten indem sich eigentlich 
sein passives Wesen ausdrückt, stellt Pierre ein anderes Mittel, welches „Vergeltung“ 12056 heißt und welches 
Männer anwenden, die dadurch mit Göttern gleichstellt sind. Es ist der gemeinschaftlich empfundene Ekel 
gegenüber der  Welt,  in  der sie  leben müssen, der  Pierre vor dem früheren Freund, den er über Jahre  
hinweg nicht gesehen hatte, die Verschwörung enthüllen lässt. Doch zuvor lässt er ihn immerhin schwören, 
dass er „treu [bis] in den Tod“ 12057 dem gegenüber sei, was er ihm nun berichten werde. Als Belvidera zum 
Ende des ersten Aufzugs zurückkehrt, stellt Jaffier ihr den früheren Freund vor, wobei dieser neuerlich einen  
Bezug zur Schönheit nimmt, wenn er über Belvidera sagt: „Wenn Ihr so gut als schön seid, seid Ihr wert, /  
von dem die Frau zu sein.“ 12058 
Zu Beginn des zweiten Aufzugs treten zwei junge Mädchen auf, von denen sich vor allem die Jüngere ob der  
Szenerie fürchtet, an der noch die Sphäre der durch die Pest gestorbenen Menschen haftet.  12059 Pierre 
jedoch  trifft  in  dieser  Umgebung  auf  einen  Vertrauten,  den  Schiavon,  der  ein  „dumpfes,  gleichsam 
unbehauenes junges / Gesicht“ 12060 hat. Eben jener junge Schiavon berichtet Pierre von seinem Verfolger, 
und äußert seine Bereitschaft, diesen für ihn zu beseitigen. Seine eigene Stellung zu Pierre erweist sich als 
devot („Und rufst du einmal, und ich komme nicht, / so weißt du: er ist tot“). 12061 Erst nachdem Pierre dem 
Schiavon seinen Weg hinein in die dunkle Gasse gewiesen hat, erscheint Jaffier, der von Pierre gefragt wird,  
ob sich Priuli nicht doch hatte erweichen lassen („Versucht er / nicht vor dem Tod noch schnell, kein Schuft  
zu  sein?“),  12062 was  Jaffier  verneint.  Vielmehr  lässt  sich  Jaffier  zu  einer  leidenschaftlichen  Äußerung 
hinreißen, dass er hinter der Verschwörung stehe, was von Pierre überhaupt nicht wirklich beachtet wird,  
fragt er ihn doch gleich: „Schön, schön. Du sprichst französisch?“ 12063 
Eine deutliche Einbindung zum Motiv zeigt sich durch den jungen Verschwörer Bernardo Capello, der ein  
„hübscher,  blasser  Mensch  von  /  unbestimmbarem  Alter“  12064 ist  und  der  „schöne[...],  gepflegte[...] 
Hände[...]“  12065 hat.  Wie  bereits  durch  Jaffier  und  Pierre  angedeutet,  stehen  Schönheit  und  Moral 
keineswegs im Einklang. Dies zeigt sich auch an dem schönen Bernardo, der sich durch seinen Plan der  
Ermordung der Senatoren und ihrer Familien als ein skrupelloser Mensch erweist. Eben jene Amoral zeigt 
sich auch an dem Verschwörer Cuyp, der lediglich in Bezug auf die Liste bemerkt: „Und wie schön Ihr das  
geschrieben  habt.  Mit  Schnörkeln.  /  Es  sieht  aus  wie  ein  Meßbuch.“  12066 Pierre  eröffnet  den  anderen 
Verschwörern  schließlich,  dass  er  einen  Freund  in  die  Revolution  eingeweiht  habe:  „Wir  haben  einen 

12052SW IV. S. 30. Z. 8-17.
12053SW IV. S. 30. Z. 18-19.
12054SW IV. S. 30. Z. 20.
12055SW IV. S. 30. Z. 25.
12056SW IV. S. 32. Z. 14.
12057SW IV. S. 33. Z. 30.
12058SW IV. S. 36. Z. 19-20.
12059SW IV. S. 39. Z. 25.
12060SW IV. S. 41. Z. 2-3.
12061SW IV. S. 42. Z. 21-22.
12062SW IV. S. 43. Z. 1-3.
12063SW IV. S. 44. Z. 6.
12064SW IV. S. 45. Z. 30-31.
12065SW IV. S. 45. Z. 31.
12066SW IV. S. 47. Z. 19-20.
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Schwur getauscht, zusammen / zu leben und zu sterben“. 12067 Die Anderen jedoch ahnen, dass dieser Neue 
in ihrem Kreis die Revolution scheitern lassen wird, was zuerst Capello andeutet, der zudem bei Jaffiers  
Anblick betont: „Ein allzu hübscher Bursch!“  12068 Nach Jaffiers Flucht ist es so auch vor allem der schöne 
Verschwörer  Bernardo, der  den Tod Jaffiers fordert;  Pierre jedoch versucht das Leben des Freundes zu 
retten und zeigt sich dabei leichtfertig im Umgang mit seinem eigenen Leben: „Gemein und feig gedacht! 
Ich will mein Leben / wegwerfen wie ein schmutziges Hemd, bevor / ich's lebt und dächt' wie ihr.“ 12069

Jaffier zeigt sich in seinem Narzissmus leichtfertig, nicht nur dem eigenen Leben gegenüber, sondern auch 
dem seiner Frau, bringt er sie doch als Pfand zu den Verschwörern. Doch auch Belvidera verkennt die Lage,  
denn sie fürchtet nicht ihren eigenen Tod, sondern den ihres Mannes („sie töten dich! Bei dir, / bei dir, laß  
mich  bei  dir“).  12070 Renault  nimmt  Belvidera  schließlich  in  seinem  Haus  auf,  nicht  jedoch  ohne  ihre 
Schönheit zu betonen, die er bewahren will („Eure Schönheit / soll keinen Schaden leiden“).  12071 Zudem 
fordert Renault Jaffier auf, auf Belvidera gut zuzureden, berühre ihn, den 60 Jahre alten Mann, doch ihre  
„Schönheit / im tiefsten“. 12072 
Mit Aquilina bindet Hofmannsthal eine weitere Frauen-Figur ein, die sowohl äußerlich schön und betörend 
ist als auch selbst die Liebe zum Schönen hat. So wird sie von ihrer Mulattin nahezu angebetet ob ihrer 
körperlichen Schönheit („die schönen langen Hüften“),  12073 gegen die sie zudem ihren „alten bösen Leib“ 
12074 stellt. Durch die gut duftende Salbe wird Aquilina allerdings an die unglückliche Liebe zu Pierre erinnert,  
worauf sie der Mulattin von ihrem Traum erzählt. In diesem habe sie mit einem Leuchter ein „schönes“ 12075 
Bild Pierres betrachtend, sich sorgend, wie er sie auf diesem Bild ansehe, um nur letztendlich zu hören, wie  
die Türen des Hauses von außen verriegelt werden. Von „Todesangst“ 12076 ergriffen, war sie im Traum zurück 
ins  Schlafzimmer  geeilt,  doch  auch  dort  hatte  sie  dem  Tod  nicht  entkommen  können,  worauf  es  sie 
verlangte: „und möchte eine Brust, mich dran zu schmiegen, / dran zu verbrennen“.  12077 Doch die junge 
Brust Pierres, die sie ersehnt, sieht sie im Traum nicht, wird sie doch auch hier mit ihrem Verrat an Pierre,  
ihrer Käuflichkeit konfrontiert, denn neben ihr liegt der alte Senator Dolfin: „und im grauen, alten / Gesicht 
bewegen gräßlich sich die Adern / so oft er atmet, der verfallne Greis.“ 12078 Aquilinas Traum macht darüber 
hinaus  die  Wesensnähe  zu  Pierre  deutlich,  tritt  sie  dem Tod ästhetizistisch  entgegen  und  verabscheut 
gleichsam das Alter, weil es sie mit dem wirklichen Sterben konfrontiert, zumal Hofmannsthal ihre Abscheu  
vor dem Alter noch dahingehend verstärkt, indem er sie sich im Traum nach dem jugendlichen Liebhaber  
Pierre sehnen lässt. Im Traum erfährt Aquilina damit eine Konfrontation mit der Wirklichkeit, denn selbst 
hier kann sie kein erfülltes Lieben mit Pierre generieren. Doch die Mulattin spielt ihre Träume herab, sieht  
sie sie vielmehr bedingt durch ihren Umgang („Ein alter Mann ist wie ein offenes Grab, / draus kriecht der 
Hauch des Todes über dich“),  12079 bedingt durch ihren alten Liebhaber den sie einen „Vampyr“  12080 heißt. 
Doch Aquilina macht die Mulattin weiterhin dafür verantwortlich, dass sie ihren Geliebten Pierre verloren 
hat und stattdessen die Geliebte des reichen Senators wurde. Die Mulattin jedoch hält dem entgegen, dass  
sie für sie im Leben alles hatte haben wollen, sowohl die Liebe als auch den Reichtum („das schöne Haus“).  
12081 Zudem ersehnt sie für Aquilina den Tod des alten Senators herbei, damit sie ihn beerben kann („Der  

12067SW IV. S. 48. Z. 33-34.
12068SW IV. S. 49. Z. 16. 

In den Notizen zeigt sich ein deutlicher Angriff Pierres an die Verschwörer, bedroht er sie sogar mit dem Tod. Renault jedoch hält  
ihm entgegen: „Geh zum Senat, verrath uns! lauf und rette / dein Leben, Schuft, uns wird es nicht so schwer / zu sterben als das 
ehrlich bleiben dir“. In: SW IV. S. 194. Z. 5-7.

12069SW IV. S. 53. Z. 19-21.
12070SW IV. S. 56. Z. 28-29.
12071SW IV. S. 57. Z. 19-20.
12072SW IV. S. 57. Z. 34-35.
12073SW IV. S. 59. Z. 3.
12074SW IV. S. 59. Z. 8.
12075SW IV. S. 60. Z. 4.
12076SW IV. S. 60. Z. 24.
12077SW IV. S. 60. Z. 33-34.
12078SW IV. S. 60. Z. 35-37.
12079SW IV. S. 60. Z. 40-41.
12080SW IV. S. 61. Z. 2.
12081SW IV. S. 61. Z. 16.
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Alte stirbt, und du wirst ihn beerben. / Er stirbt! Er stirbt!“). 12082 Neuerlich zeigt sich die überbordende Liebe 
der Mulattin für Aquilina, wenn sie sagt: 

„Ich hab dich ja so lieb! Ich will dich ja,
so reich, so schön und alle Männer, alle, 
die wilden Bestien, unter deinen Füßen:
gepflastert soll dein Weg mit ihnen sein,
du Kaiserin, du weiße Aquilina –
o er wird sterben.“ 12083

Während die Mulattin ihr prophezeit, dass Aquilina Pierre für sich zurückgewinnen werde, schenkt Aquilina  
dem keinen Glauben: „Ach, mir ist, zuvor / sterb ich, stirbt Pierre, stirbt diese ganze Welt.“ 12084 Spielerisch, 
beinahe trotzig geht Aquilina auch hier mit dem Tod um, wenn sie dem Senator aus dem Weg zu gehen 
versucht, kann sie es doch nicht ertragen, gerade heute Nacht ein „altes, kaltes Tier“ 12085 in ihrem Bett zu 
haben, nachdem sie vom Tod Pierres geträumt hatte. Erst als Aquilina glaubt, dass sie durch den Senator 
Dolfin in die oberen Kreise Venedigs aufsteigen kann, schmeichelt sie ihm, seinem vermeintlichen Mut und 
seiner  Jugend.  12086 Doch  als  Dolfin  die  Unmöglichkeit  ihres  Wunsches  betont,  wendet  sich  Aquilina 
neuerlich von ihm ab, sei er doch nicht mehr als der alte „Schatten / eines Senators“. 12087 Zudem verwirft sie 
die  dirnenhaften Weiber  der  Senatoren,  die  in einem Staat  aus „Heuchelei  und Heimlichkeit“  12088 sich 
ebenso wie sie selbst nach einem „jungen / Soldaten“ 12089 verzehren. Die Unmöglichkeit in Venedig in die 
höheren Schichten aufzusteigen,  führt  Aquilina  dazu,  Venedig  verlassen zu wollen,  wobei  sie  neuerlich 
gleichsam die Flucht vor dem Alter und dem Tod mit anklingen lässt: Venedig selbst sei durchtränkt von den  
Zeichen des Alters und des Todes und der Senator sei zwar  „gesalbt und aufgestutzt“,  12090 aber dennoch 
„schlaff und kraftlos“  12091 und vom Alter gezehrt. Die letzte Kraft, die er noch in seinem alten Leib habe, 
benutze  er  darum  „mit  Eisen  /  lebendige,  junge,  mutige,  schöne  Leiber  /  an  feuchte  Gräber 
anzuschmieden“,  12092 wodurch sie neuerlich zeigt, dass ihre geplante Flucht aus Venedig gleichsam eine 
Flucht vor dem Tod ist. Neben dieser Flucht vor dem Altern steht aber gleichsam auch ihre Sehnsucht zu 
Pierre und die Angst, diesen für immer zu verlieren. So löst sich Aquilina hier nicht von den alten Liebhabern 
um die Lebendigkeit zu suchen, sondern vermeintlich um das Leben zu suchen, was Pierre für sie bedeutet,  
der aber auch für sie in Verbindung mit dem Tod steht: 

„Ich schlafe nicht mit Mördern und Verrätern,
eh ich das tue, wühl ich mich allein
in tote Kissen, und mit meinen Lippen
erwärm ich sie und nenne sie mit Namen,
und träume, daß er bei mir ist, den ich lieb hab´
und mich erstickt in seinen wilden Armen.“ 12093

So wie sie Pierres Liebe letztendlich auch in den Tod führen wird, wünscht sie leichtfertig auch dem Senator  
sein Ende herbei. Während ihr Schoßhund Amadou hatte sterben müssen, muss sie es immerfort erleben, 
wie  „solche Greise“,  12094 wie der Senator,  ewig zu leben scheinen.  Obwohl  Dolfin wiederholt  auf  seine 
demütige  Liebe  zu  ihr  verweist,  sieht  sie  nur  sein  Alter.  12095 Seine  Versuche,  sein  wirkliches  Alter  zu 
kaschieren, stuft sie als lächerlich herab. Auch sein Ansinnen, die Stellung ihres toten Hundes einzunehmen, 
kann  Aquilina  nur  verlachen,  besaß  er  doch  wirkliche  Schönheit,  während  der  Senator  die  Schönheit 

12082SW IV. S. 61. Z. 18-19.
12083SW IV. S. 61. Z. 22-27.
12084SW IV. S. 61. Z. 28-29.
12085SW IV. S. 62. Z. 7.
12086SW IV. S. 63. Z. 25-28.
12087SW IV. S. 64. Z. 1-2.
12088SW IV. S. 64. Z. 7.
12089SW IV. S. 64. Z. 11-12.
12090SW IV. S. 64. Z. 32.
12091SW IV. S. 64. Z. 32.
12092SW IV. S. 64. Z. 37-38.
12093SW IV. S. 65. Z. 2-7.
12094SW IV. S. 65. Z. 13.
12095„Mein gutes Tierchen, du vergißt dein Alter.“ In: SW IV. S. 65. Z. 21.
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krampfhaft zurückzugewinnen sucht: 
„Du möchtest
ihn mir ersetzen? Du? Wärst du nur nicht
um so viel häßlicher wie er. War etwa
sein Haar gefärbt? Mußt´ er ein Mieder tragen?
War er voll Schmink´ und Salben? Herr, wodurch 
wollt Ihr an einen solchen Freund erinnern?“ 12096

Dieser Frage Aquilinas stellt der Senator seine Treue entgegen. Doch Aquilina stuft diese, angesichts seines  
Alters, als bedeutungslos ein und verweist stattdessen neuerlich auf ihren Hund („Sein Aug war treu, sein  
Aug war jung...“). 12097 
Als Pierre und Aquilina das erste mal seit langem aufeinandertreffen, zeigt sich seine Verbitterung und auch 
seine Abscheu dahingehend, dass sie ihn für den alten aber mächtigen Senator verlassen hatte: „Des alten 
Narren Atem ist auf dir. / Ich seh´s. Er kriecht auf deiner einstigen Schönheit, / wie Dunst.“ 12098 Nicht nur 
habe sie sich mit dem Alter eingelassen, auch habe der alte Liebhaber ihr ihre Schönheit befleckt. Für Pierre  
scheint  es  ausgeschlossen,  dass  er sich der  früheren Geliebten noch einmal  annähert,  denn auf  ihrem 
Körper haben die Hände eines „welken alten Narren“ 12099 gelegen, zumal: „Was die berühren, ist vererbt!“. 
12100 Aquilina ist  für ihn umso mehr eine Dirne, da sie in seinen Armen ja keine Erfüllung hatte finden  
können,  sondern  durch  seine  „alten  welken  Arme[...]“  12101 vielmehr  nur  „totenhafte  /  gespenstische 
Gedanken“ 12102 gehabt haben wird. In Pierres Augen hat sich Aquilina mit dem Alter befleckt, doch so sehr  
seine Worte sie herabsetzen und ihre Schönheit, so distanziert kann er sich im Innern nicht zu ihr stellen. 
Letztendlich bekennt Pierre seine Begierde für sie, heißt sie, dass er mit ihr an früher Erlebtes anknüpfen  
wird, sieht darin aber gleichsam eine Problematik, denn Gott habe durch ihn nur einen einfache Soldaten 
schaffen wollen: „Das Schöne, / das was ein solches Licht gibt in der Welt, / ist nicht mein Teil.“ 12103 Damit 
widersprechen  Pierres  Worte  seinem  eigenen  Wesen,  aber  auch  den  Worten,  die  er  zuvor  zu  Jaffier  
gesprochen hatte,  dass  er  es  nämlich gewesen  sei,  der  das  Schöne  in  ihm erweckt  hatte.  Dass  Pierre 
vielmehr empfänglich  ist  für  das  Schöne,  zeigt  sich  nicht  nur  durch seine (frühere)  Liebe zur  Aquilina,  
sondern auch durch seine Art der Betrachtung, den Plan von Venedig betreffend den Elliot hergestellt hatte.  
12104 So verbindet Pierre hier mit der Schönheit das Gelingen der Verschwörung, welche sie alle in eine  
andere Stellung im Leben versetzen soll, ihnen aber letztendlich den frühen Tod bringt. Der Gewinn von 
Macht, Ehre und Ansehen vereint die Verschwörer, ebenso wie ihre Furcht vor Entdeckung, bedeutet diese  
nämlich den Tod. Nicht umsonst haben diese Jaffier leichthin töten wollen und auch Pierre dazu aufgerufen,  
den Verräter zu beseitigen. Durch Jaffiers Versagen im Hause Aquilinas, das Zeichen unauffällig zu geben,  
sehen sie sich, vor allem der schöne Bernardo, neuerlich der Gefahr des Todes ausgeliefert, bedingt durch 

12096SW IV. S. 65. Z. 26-31.
12097SW IV. S. 65. Z. 37.
12098SW IV. S. 67. Z. 14-16.
12099SW IV. S. 67. Z. 21.
12100SW IV. S. 67. Z. 19.
12101SW IV. S. 67. Z. 31.
12102SW IV. S. 67. Z. 33.
12103SW IV. S. 70. Z. 8-10. 

In den Notizen zeigt sich das Motiv durch Aquilina, die in ihrer Sehnsucht nach Pierre sagt: „Komm Zeit da er die Zeit hat mich zu  
sehen / und müssten drüber Hügel von Leichen sein. / Denn ich bin mir selbst die nächste - / ich leb nur einmal und an ihm  
hängts / was mich Leben macht.“ In: SW IV. S. 195. Z. 2-6.
Aquilina bekennt dabei eine derartig starke Sehnsucht, die über ihre Gedanken an andere Menschen und auch über sich selbst  
steht: „könnt ich voraus sterben / ich will nicht leben als in seinem Arm!“ In: SW IV. S. 196. Z. 6-7.
In den Notizen zeigt sich Pierre durchaus stärker zu Aquilina gezogen und betont einen ähnlichen Bezug zum Schönen wie sie:

„Wenn dies geschieht ist´s nicht weil ich dir glaub, nicht weil ich
einen jener seltnen Lichtstrahlen empfangen hab. ..
Das Schöne das was zittern macht, das was wie das Lächeln der
Engel, wie der beglänzten Wolkenränder ist, das ist nichts für uns
beide ..
Das Schöne wohnt in solchen Zügen:
[...]
ich dank dir dass du auf der Welt bist.“ In: SW IV. S. 195. Z. 8-15.

12104SW IV. S. 75. Z. 3-6.
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Jaffier, der ihnen den Tod gebracht habe. Allein Pierre ruft zur Ruhe unter den anwesenden Verschwörern 
auf, kann aber auch die Angst vor dem Verrat nur bedingt herunterdrücken, die Beranardo sogar dazu führt,  
Jaffier neuerlich ermorden zu wollen. Schließlich bedient sich Pierre der Aquilina, um vor den Verfolgern auf  
der Straße eine Liebeszwistigkeit zu inszenieren und die Todesbedrohung, die die Verschwörer empfinden, 
zu beseitigen. Da dieser Streit auf dem Balkon weniger eine Inszenierung, sondern vielmehr Pierres eigenes 
Empfinden spiegelt, zeigt sich jedoch auch hier eine Einbindung des Motivs. So ruft er Aquilina auf, sich  
einen jungen und einen alten Verschwörer zu nehmen, um mit ihnen den eifersüchtigen Zank darzustellen. 
12105 Obwohl  die  Gefahr des  Todes vermeintlich  durch das  Schauspiel  gebannt  scheint,  ruft  der  schöne 
Bernardo Pierre neuerlich zum Mord an Jaffier auf, wirkt die Bedrohung des Todes doch stark in ihm nach:  
„Der Bursche schweigt im Grabe oder nie! / Ich habe unsern Tod auf seinen Lippen / wie ein blaue Flamme 
sitzen sehen.“ 12106

Die Bedrohung des Todes hat aber auch Pierre nicht unbeschadet in seinem Vertrauen an Jaffier gelassen.  
Zum Ende des zweiten Aufzugs zeigt sich Pierre in seinem Narzissmus angegriffen, fällt die Hinterfragung  
des Vertrauens in Bezug auf Jaffier doch auf ihn zurück. Dass auch Jaffier sich durch die Verschwörer in  
seinem Narzissmus angegriffen fühlt, zeigt sich ebenso („Wie sie mich / ansahen! Hölle! Tod und Hölle!“). 
12107 Selbst nach dem Weggang des Schiavon zeigt sich Jaffier immer noch getroffen, wünscht sich selbst den 
Tod leichtfertig herbei, da ihn sein Freund Pierre verachte: „Ich wollt, / ich läge auf dem Pflaster, dieses  
Messer / in meiner Kehle. Dann wär´ es alles gut.“ 12108 Weil Jaffier Pierre mit seinen Worten allein nicht zu 
überzeugen vermag, äußert er zudem den Plan, Teil der Gruppe von Männern zu werden die die Senatoren  
ermorden werden („so knick´ ich ihnen die hochmütigen Seelen, / daß ihre Kniee brechen und die Kiefer /  
zu  schnattern  anheben  vor  Todesangst.“).  12109 Jaffier  verliert  sich  auch  hier  in  einer  übermütigen 
Vorstellung, wie er sein tätiges Wesen, von dem er selbst weiß, dass er es nicht hat, beweisen kann. Jaffier  
versucht auch hier mit der Kraft seiner Worte den Freund von seinem tätigen Wesen zu überzeugen. Zwar  
gibt er das Gelingen der Revolution zu bedenken, welches sie zwar göttergleich erheben würde, er deutet  
aber auch das Scheitern der Revolution an und verliert sich so in der mitleidigen Vorstellung des eigenen 
Todes („Oder kann auch sein, sie bringen / dir den Jaffier getragen. Leb recht wohl“). 12110

Auch in dem dritten Aufzug versteht es Hofmannsthal das Motiv vielfältig einzubinden. So zeigt sich das  
Motiv erstmalig durch Renaults Rede an Belvidera, die sich vor ihm und seiner Schwester eingeschlossen 
hat. Nachdem Renaults Schmeichelei Belvidera nicht dazu gebracht hat die Zimmertür zu öffnen, droht er 
sogar heuchlerisch, sogar in Bezugnahme zu Gott mit seinem Selbstmord. 12111 Auch der Versuch Belvideras, 
Schönheit noch einmal zu sehen, bevor er sich selbst töte, bleibt bei der Frau ohne Wirkung: 

„Ich will Euch sehen!
das Weib noch einmal sehn, daß meine Adern
mit Raserei erfüllt! noch einmal will ich //
sie sehn, bevor ich eine Kugel mir
durch diese grauen Schläfen jage!“ 12112

Lediglich nach dem Erscheinen Bissolos, den Belvidera für ihren Mann hält, erscheint sie kurz an der Tür  
ihres Zimmers („Sie ist totenblaß. / Ihr Haar hängt herab“), 12113 befürchtet sie doch sein nahendes Ende. In 
einem allzu offenen Gespräch, gesteht Belvidera Pierre zudem auch ihr Wissen von der Verschwörung und 
heißt  ihn ihren Mann aus  dieser  zu  lösen,  erkennt  sie  doch die  Todesbedrohung,  die  dadurch für  ihn  
erwachsen ist. Belvidera erkennt zudem eine Veränderung in ihrem Mann, hat er sich doch, mit seinem  

12105SW IV. S. 77. Z. 23-30.
12106SW IV. S. 79. Z. 24-26.
12107SW IV. S. 80. Z. 21-22.
12108SW IV. S. 82. Z. 5-7.
12109SW IV. S. 83. Z. 11-13.
12110SW IV. S. 83. Z. 27-28. 

In den Notizen zeigt sich deutlicher, dass Jaffier mit der Androhung seines Todes das Erkennen des eigenen noblen Wesens  
verbindet (SW IV. S. 232. Z. 14-24). Auch berichtet Jaffier von dem Plan sich selbst zu töten, weil er in dem Kreis der vermeintlich  
ehrenvollen Männer keine Unterstützung gefunden hat (SW IV. S. 232-233. Z. 39-41//1-11). Doch letztendlich, so Jaffier, wurde 
er davon abgehalten, sowohl Belvidera als auch sich zu töten, weil er die Nähe Pierres gespürt habe (SW IV. S. 233. Z. 14-28). 

12111SW IV. S. 86. Z. 29-31.
12112SW IV. S. 86-87. Z. 37-39//1-2.
12113SW IV. S. 90. Z. 22-23.
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Anteil an dieser Verschwörung, selbst dem Tod angenähert: „heute Nacht, als er mich weckte / kannt ich ihn 
nicht! sein Aug hat einen Blick / gelernt, als wünscht' er sich den Tod herbei.“ 12114 Pierre jedoch reagiert 
abweisend  auf  Belvideras  Bitte,  offenbart  sie  doch  durch  ihr  Wissen  die  Indiskretion  des  Freundes.  
Letztendlich jedoch zeigt er sich Belvidera gegenüber zugewandt, aufgrund ihrer devoten Liebe zu Jaffier, 
schmeichelt ihr und zeigt sich neuerlich leichtfertig im Umgang mit seinem eigenen Tod: „So hab´ ich seine  
Frau gedacht. Ich hätte / nicht sterben mögen, ohne zu erfahren, / daß es dergleichen gibt auf dieser Welt.“  
12115 Belvidera jedoch sieht sich, wieder allein in dem Zimmer, immer noch mit dem Tod bedroht, wähnt die  
Stimme ihres Vaters zu hören, den sie lange nicht gesehen hatte, weshalb sie glaubt, dass die  „Lebendig-
Toten / nun auch bei Tag“ 12116 umhergehen; letztendlich wird ihr durch den Gedanken an den Vater für sich 
aber eine Möglichkeit der Rettung offenbart. 
Als Jaffier eintrifft  zeigt sich neuerlich,  dass er ebenso die Tragweite der Handlung, im Hinblick auf die  
tödliche  Bedrohung,  nicht  richtig  einzuschätzen  vermag.  Während  Belvidera  an  seinen  Augen  die  
Begegnung mit dem Tod bzw. die Bedrohung des Todes ablesen kann, negiert Jaffier die Gefahr. 12117 Es ist 
Jaffiers  narzisstisches  Wesen,  das  ihn  die  Begebenheit  im  Kloster  der  Armenier  schildern  lässt,  die  
Konfrontation mit der Wirklichkeit des Todes erleben ließ und letztendlich die Verfolgung zweier Männer  
berichten lässt, ohne die wirkliche Bedrohung zu erkennen. 12118 Obwohl Jaffier hier von der empfundenen 
Todesbedrohung spricht, hat diese keine heilsame Wirkung auf ihn und zwar in dem Sinne, dass er sein  
Handeln und seine Hilfe bei der Revolution hinterfragt. Vielmehr schildert er seiner Frau die Flucht vor den  
Verfolgern, von denen er sich schon gepackt wähnte, als er ein Tuch über Augen und Mund gespürt hatte,  
was sich aber letztendlich als das Tuch einer Kirche entpuppte, in der er kurzfristig die Lösung von der  
Todesangst gespürt  hatte.  12119 Doch der empfundene friedliche Moment währt  nur kurz,  und wird von 
Jaffiers hasserfüllten Gedanken an den reichen Schwiegervater überlagert.  12120 Neuerlich versucht Jaffier 
gegen den erfahrenen Angriff auf sein narzisstisches Wesen, den Besitz der Frau zu setzen; während selbst  
der niederste Lakai in Venedig stolz umher gehen würde, fühlt er sich zutiefst gedemütigt und kann erst  
wieder so etwas wie  Erleichterung empfinden,  wenn er  daran  denkt,  wie  er  dem stolzen  und  reichen 
Senator Priuli das größe „Kleinod“ 12121 seiner Sammlung, seine Tochter, aus seinem Haus gestohlen hatte. 
Doch der Versuch Jaffiers, Belvidera an sich zu ziehen und all das Erlebte mit ihrer Schönheit und ihrem  
Besitz zu überdecken, muss misslingen. Hatte sich Belvidera doch immer devot ihm gegenüber und seinem  
narzisstischen Wesen gegenüber gezeigt,  hat sie die Todesangst,  die sie im Haus Renaults erfahren hat, 
verändert. Jaffier, mit dem sie immer die Rettung vor dem Tod 12122 und die ästhetizistische Glückseligkeit 
selbst in Momenten der Armut verbunden hatte, steht für sie nun am Abgrund des Todes. Belvidera hat 
erkannt, dass nicht mehr Jaffier sie mit dem Leben verbinden kann, sondern dass sein Wahn sowohl sie  
selbst als auch ihn mit dem Tod bedroht. 12123 Dass sie Rettung bei ihrem Vater zu suchen gedenkt, verwirft 

12114SW IV. S. 94. Z. 25-27. 
In den Notizen berichtet Belvidera Pierre von dem Entstehen ihrer Liebe, wie eine Schlange sie gebissen und Jafier sie gerettet  
hatte:

„Da saß <ich> und trug auf der Hand die kleine
kreisrunde dunkle Wunde und den Tod.
und sah drauf nieder und es löste sich
der ganze Krampf. Da lag Antonio vor mir
auf seinen Knien und seine Lippen waren
auf meiner Hand und sogen, warm und weich,
den Tod aus mir“. In: SW IV. S. 201. Z. 31-37.

12115SW IV. S. 95. Z. 30-33.
12116SW IV. S. 95. Z. 39.
12117SW IV. S. 96. Z. 29.
12118SW IV. S. 97. Z. 13-26.
12119SW IV. S. 98. Z. 17-28.

Siehe (Notizen): SW IV. S. 204. Z. 18-36.
12120SW IV. S. 99. Z. 3-27.
12121SW IV. S. 100. Z. 28.
12122Dies wird allein durch die Notizen erkennbar, hatte Jaffier ihr doch einmal das Gift einer Viper aus der Hand gesaugt.
12123In den Notizen zeigt sich ebenso, dass Belvidera vor dem Tod zurückschreckt und zwar deutlicher als im Werk selbst, wobei sie  

mit dem Tod und dem Schrei des Todes eine Erniedrigung verbindet. 
„als ich in Schmerzen lag und dir die Kinder
gebar, hab ich gestöhnt mir war der Schrei
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Jaffier,  weiß er  doch,  dass  er  sich  dadurch nur noch schneller  dem  „Henker“  12124 nähert.  Doch Jaffier 
betrachtet auch hier seinen Tod aus seinem ästhetizistischen Blickwinkel heraus, solle sie doch bedenken,  
wie sie ihn vermissen wird, wenn sein Kopf erst vor ihren Füßen liege. 12125 Doch die reine Fokussierung auf 
sich selbst bringt Belvidera hier gegen ihn auf, denkt sie in diesem Moment doch auch nur an das Leid  
welches sie in dieser Nacht erfahren hat. 

„Den Henker, ah! 
Den Henker fürchtest du? Wer bist denn du? 
wer sind denn diese, diese die ihr Wesen 
hier treiben, hier, und hier - die voller Blut 
aus allen Türen treten? Worauf steht 
der sichre Tod? - Er hat doch nichts getan. 
Getan? Es gingen ihm bloß Leute nach 
weil er Gewehre unter´m Stroh, und Pulver -” 12126

Belvidera klagt hier seine Sicht auf die Dinge an, hatte er doch herunter gespielt, dass er für die Revolution 
Waffen und Munition besorgt hatte, während sie sich im Hause Renaults dem Tod ausgesetzt gesehen hatte. 
Während Belvidera ihm die Konsequenzen seines Handelns vorführen will, versucht Jaffier neuerlich, sich  
diesen  zu  verweigern.  Wieder  verliert  er  sich  in  seiner  gewaltgeschwängerten  Vorstellung  der 
losgebrochenen Revolution, wenn es heißt: „Ich will nichts hören! / […] / unsere Gesichter / sind schwarz 
von Pulver, Larven tragen wir / und vor uns hüpft der Tod!“ 12127 Belvidera verweist wiederum darauf, dass 
die Verschwörer nicht gegen die Übermacht des Staates bestehen können. An dieser Stelle des Dramas zeigt  
sich, dass Jaffier mehrheitlich bewusst den Tod auf sich gezogen hat, als er Teil der Revolution wurde, da er  
nie an das Gelingen dieser geglaubt hatte; allein sein narzisstisches Wesen hatte sich ihn immer tiefer in das 
Vorhaben verlieren lassen. 

„Ich weiß es, doch ich will
nicht dran erinnert sein: mit meinen Freunden,
mit meinen Brüdern will ich untergehn:
wir werden unter dem Schaffot einander
zum letzten Mal umarmen, Pierre wird heiter
wie immer sein, er wird mir seinen Arm
als Kissen unterschieben und auf einmal
wird es vorüber sein.“ 12128

Belvidera jedoch kann seine Bereitschaft zum Tod nicht akzeptieren, und ruft aus: „Du sollst nicht sterben! /  
Ich laß dich nicht, ich hänge mich an dich!“  12129 So sehr sie den Tod in Renaults Haus gefürchtet hat, so 
einfältig zeigt sie sich hier, denn wenn sie an ihrem Mann festhält, bedeutet dies gleichsam auch ihren 
Untergang. Doch Belvidera verweist in diesem Zusammenhang auf ihren Vater, fürchtet sie doch im Innern 
nichts mehr als den eigenen Tod, und heißt sich für ihn erniedrigen zu wollen, wenn er sich nur wieder ans 
Leben binden würde („Wenn du / nur leben willst!“). 12130 Doch Jaffier verharrt in seiner Verbindung zu den 
Verschwörern und damit in seiner ästhetizistischen Vorstellung von seinem Sterben. 

„Zu spät. Den Knoten, der
an mich sie bindet, bringen deine Finger
nicht auf. Aus jedem Erdloch - außer uns

die nackte Grässlichkeit des Menschenschreis
so fürchterlich ich zählte mich im Stillen
zu jenen auserwählten edlen Thieren
die niemals schreien als im Todeskampf
[…] Diese Nacht,
Antonio, hab ich beides lernen müssen!“ In: SW IV. S. 207. Z. 9-21.

12124SW IV. S. 105. Z. 1.
12125SW IV. S. 104-105. Z. 37-39//1-4.
12126SW IV. S. 105. Z. 1.
12127SW IV. S. 107. Z. 15-26.
12128SW IV. S. 108. Z. 7-14.
12129SW IV. S. 108. Z. 15-16.
12130SW IV. S. 108. Z. 24-25.
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dem Grab muß ich einmal hervor, und wären
sie alle längst geschlachtet und verfault,
man schickte mich Vergess´nen ihnen nach. 
Für mich gibt’s keinen Ausweg, abgetrennt
von meinen Brüdern. -“ 12131

Auch die Konfrontation mit dem Übergriff  Renaults versucht Jaffier auszublenden, denn er will  sich mit 
solchen Nebensächlichkeiten nicht abgeben, muss er doch bald sterben: „Ich sterbe nächstens, ich habe 
keine Zeit, / an andere zu denken!“  12132 Dabei verharrt Jaffier stoisch in seiner Sichtweise, schließt sogar 
aus, dass die Anderen von diesem Übergriff wissen. Letztendlich ruft er nach Pierre, von dem er doch nur 
eine Versicherung will, und zeigt gleichsam seine Verblendung auf, wenn er ausruft: „Tausend, tausend /und  
tausend Menschen dürfen leben. Keinem / wird eine Schlinge um den Hals gelegt // wie mir. - [...] Ich will  
sterben / in einem reinen Bette!“ 12133

Belvideras Anschuldigung lässt sich Jaffier vielmehr immer tiefer in seinen narzisstischen Wahn vertiefen, 
vermutet er doch nur, dass sie das Leben der Senatoren retten will und ihn dagegen zum Verrat an den 
Freunden treiben will. Belvidera jedoch versucht ihn neuerlich von den Freunden und dem Verrat zu lösen, 
der für sie in Verbindung mit dem Tod steht. 12134 Wie sich Elektra mit ihrer Rache als Mensch erweisen will, 
verlangt es auch Jaffier danach, sich als der Tätige zu zeigen. Nicht mit dem Glauben alle Verschwörer,  
sondern Pierre retten zu können, bringt Belvidera ihn zur Aufdeckung der Verschwörung. Damit aber zeigt  
Hofmannsthal nichts anderes auf, dass der narzisstische Jaffier sich im Grunde nur selbst retten will. 
Mit der Beschreibung des Hauses des Priuli zeigt Hofmannsthal schließlich auf, welches Leben Belvidera 
hinter sich gelassen hat, als sie sich auf den narzisstischen Jaffier eingelassen hatte. Es ist eine Sphäre des 
Schönen, der Kunst, mitunter verdeutlicht durch die Einbindung des Garten- und des Spiegel-Motivs: „Auf 
dem Tisch ein Prunkstück:  Nymphe und Satyr,  die einen Frucht/korb tragen, vergoldet.  Im Hintergrund 
rechts eine Ansicht mit Silberschüsseln, / schönen Gläsern, Obst. / Der Haushofmeister, vier Lakaien. Die 
Lakaien  haben  eben  das  Aufdecken  beendet.  /  Einer  gießt  wohlriechendes  Wasser  in  das  silberne 
Waschbecken. Einer macht sich an / dem Tisch zu schaffen.“ 12135 Auch wird die Affinität Dolfins in Bezug auf 
die Schönheit bereits von der Dienerschaft des Hauses thematisiert. Während der Haushofmeister fragt,  
warum die  „minder schöne[...] Arbeit“  12136 der Frauenfigur dem Gast Dolfin zugekehrt sei, wo doch  „der 
Waldteufel das Meisterstück des / Goldschmiedes“ 12137 sei, verweist der Lakai in frechem Ton darauf, dass 
sich Dolfin doch zu den Frauen hingezogen fühle. Dass das Haus Priulis unter dem Aspekt des Schönen und  
der Lustbarkeit gestanden hatte, zeigt sich mitunter auch durch Dolfins Erinnerung an die Festlichkeiten im 
Hause des Priuli, wo Dolfin mit Priuilis damals noch lebender Frau getanzt hatte, die „schön wie ein Engel“ 
12138 gewesen  war.  Doch  Priuli  fühlt  sich  durch  die  Erinnerung  an  seine  Frau  gleichsam  auch  an  die  
Sinnlichkeit des weiblichen Geschlechtes gemahnt, die er anprangert. Dolfin jedoch wird gerade von dieser  
Sinnlichkeit ergriffen,  wenn er das Prunkstück besieht.  12139 Dies führt ihn wiederum zur Aquilina, die ihn, 
einen „alten Mann“, 12140 für einen Soldaten verlassen hat, wobei er sich selbst noch als jung empfindet, hat 
er doch ein „junges Herz“. 12141

In einem Spiegel glaubt Priuli schließlich, dass ihm seine tote Frau entgegenkomme. 12142 Dabei handelt es 
sich  allerdings  um Belvidera,  die  als  Bittstellerin  vor  ihrem Vater  tritt,  ihm von  der  Verschwörung  der 
Soldaten berichtet und auch hier zeigt, dass sie sich vor dem Tod fürchtet, dies aber zu verbergen sucht.  
Gibt sie doch vor, dass sie sich nicht um sich selbst sorge, dass die Verschwörer aber die Senatoren mit ihren 
Familien ermorden lassen wollen, was sie selbstverständlich mit einschließt. Dass sie sich durchaus selbst 

12131SW IV. S. 108. Z. 26-33.
12132SW IV. S. 109. Z. 8-9.
12133SW IV. S. 109-110. Z. 33-35//1-6.
12134SW IV. S. 110. Z. 28-34.
12135SW IV. S. 112. Z. 5-10.
12136SW IV. S. 113. Z. 5.
12137SW IV. S. 113. Z. 6-7.
12138SW IV. S. 115. Z. 11.
12139SW IV. S. 116. Z. 35-38. 
12140SW IV. S. 118. Z. 2.
12141SW IV. S. 118. Z. 6.
12142SW IV. S. 119. Z. 24-29.
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bedroht  sieht,  zeigt  sich  deutlich  wenn Belvidera  sagt:  „sie  lassen /  die  Hölle  los  auf  uns!“.  12143 Noch 
deutlicher wird dies, wenn Belvidera sich ebenso eine „Priuli“  12144 heißt und die Zugehörigkeit zu dieser 
Familie nie vergessen habe, denn „es bleibt /  doch jeder,  was er ist.“  12145 Das,  was sie in dieser Nacht 
erfahren habe, sei aber noch ärger als der Tod gewesen, wodurch sie sich noch deutlicher als seine Tochter 
gefühlt habe, sei es ihr doch unmöglich feig zu sein und die Morde zu deckeln, von denen ihr eigener Mann  
weiß.  12146 Hatte sich schon Jaffiers falsche Wahrnehmung der Wirklichkeit gezeigt,  sein verzerrter Blick,  
offenbart  sich  dies auch an Belvidera,  glaubt sie doch das Jaffier,  nachdem er  bei  der  Aufdeckung der 
Verschwörung geholfen hatte, nun von ihrem Vater anerkannt werden wird. Doch Belvidera wird mit dem 
sich verdunkelnden Gesicht  ihres  Vaters  konfrontiert,  welches sie  nicht  begreifen kann,  sodass  sie  sich 
wieder auf sich bezieht; er solle sich nicht ängstigen, wenn sie ohnmächtig werde, habe dies doch den  
„schönen Grund“,  12147 dass sie ein drittes Kind erwarte. In diesem Zusammenhang erfolgt eine weitere 
ästhetizistische Betrachtung der Wirklichkeit, wähnt sie doch, dass sie dieses Kind besonders lieben wird,  
weil es „empfangen ward in Not und Jammer / und soll geboren werden in der Freude“.  12148 Er solle ihr 
beistehen, dass sich die „jungen Herzen“ 12149 ihrer Kinder nicht zu sehr an ihrer edlen Herkunft berauschen, 
da sie die Kinder des Retters sind. Doch neuerlich muss Belvidera erahnen, dass sich Jaffier nicht so einfach 
von dem Senat lösen wird, befürchtet allerdings, dass sie ihre Zusagen, die sie gegenüber Jaffier gemacht 
hatten, nicht erfüllen werden. So ruft sie ihren Vater zur Hilfe auf:

„Ich hab genug vom Blut der Priuli 
in mir zum Leben und zum Sterben, aber 
in eure Schreibgeschäfte, in die Künste, 
womit ihr euren Staat regiert, mein Vater, 
weiht mich das noch nicht ein!“ 12150

Belvidera wähnt nun, dass Jaffier sich dadurch in Gefahr begeben hatte, dass er Venedig vor dem Verrat 
hatte bewahren wollen. 12151 Doch Priuli deutet die Folgen von Jaffiers Mittäterschaft an, die nicht nur ihn, 
sondern auch seine Familie betreffen. Er rät ihr zur Flucht aus Venedig und den Mann sorgsam zu wahren.  
Doch selbst dann sei er nicht vor der Verfolgung gefeit, sondern Zeit seines Lebens mit dem Tod bedroht,  
weil er Venedig den Untergang hatte bereiten wollen. 12152

Ebenso zeigt sich auch im fünften Aufzug die Einbindung des Motivs.  Während Pierre Aquilinas Traum in 
dem sie ihn tot gesehen hatte, leugnet (SW IV. S. 128. Z. 2-4), versichert sie ihm wiederum ihre Liebe: „wenn 
dir kein Ausweg übrigbleibt, wenn nichts / als Todesschwärze um dich ist – dann will ich / dir noch einmal 
gehören.“ 12153 Aquilina eröffnet ihm, dass sie den Senator aus dem Haus geworfen hat, weil sie die letzten 
Stunden von Pierres Leben an seiner Seite verbringen will: „Darum hab´ ich den Alten fortgejagt, / daß ich 
bei dir sein kann“). 12154 Wie Jaffiers und Belvideras Lieben gleichsam in Verbindung mit dem Tod steht, zeigt  
sich  dies  auch  an  Aquilina  und Pierre.  So erinnert  sich  die  Frau  an  den  Beginn ihrer  Liebe,  ihr  erstes  
Aufeinandertreffen  bei  einem  Bankett  und  an  den  in  dieser  Nacht  ausbrechenden  Brand.  Statt  sich  
schnellstmöglich aus der drohenden Todesgefahr zu befreien, kam es zum ersten sexuellen Kontakt Beider  
(SW IV. S. 128. Z. 10-11), bevor er sie vor dem Tod gerettet hatte: „Dann schlug ich meine Arme / um deinen 

12143SW IV. S. 120. Z. 13-14.
12144SW IV. S. 120. Z. 24.
12145SW IV. S. 120. Z. 25-26.
12146SW IV. S. 120. Z. 33-42//1-13.

In den Notizen verweist Belvidera auf einen familiären Hintergrund, und zwar, dass sie es „als junges Mädchen“ (SW IV. S. 213. Z.  
18) nicht begreifen konnte, dass die Tante Isabella zum Tode verurteilt worden war, weil sie Geheimnisse des Staates verraten  
hatte. Nun aber akzeptiert sie die Gleichberechtigung zwischen Mann und Frau innerhalb der Gesetze (SW IV. S. 213. Z. 12-26). 

12147SW IV. S. 122. Z. 18.
12148SW IV. S. 122. Z. 25-26.
12149SW IV. S. 122. Z. 36.
12150SW IV. S. 123. Z. 31-35.
12151SW IV. S. 123-124. Z. 9-42//1-3.
12152In den Notizen zum Drama zeigen sich zudem weitere Worte Priulis angesichts der bewusstlosen Tochter. Es ist durchaus ein  

pädophiler Hintergrund angedeutet, wenn er in der Tochter die Mutter sieht die „nicht ganz todt“ (SW IV. S. 214. Z. 34) ist. Dazu 
passt auch, dass Priuli sich selbst als ebenso jung sieht wie Belvidera („Doch ich bin jung wie du, ich hab dich lieb“, SW IV. S. 215.  
Z. 7). 

12153SW IV. S. 128. Z. 10-12.
12154SW IV. S. 128. Z. 18-19.
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Hals,  du  trugest  mich  hinab  /  und  sprangst  mit  deiner  nackten  Beute,  schreiend  /  wie  ein  Triton,  ins 
feuerfarbene Wasser.“ 12155

Eingebettet in einen ästhetizistischen Religionsbezug, gibt sich Aquilina der Erinnerung an die Rettung durch 
Pierre hin, wie er sie, getragen auf seiner Schulter und „gebäumt auf deine Kraft“,  12156 nackt durch die 
Bedrohung des Feuers getragen hatte. Wie Jaffier Belvidera vor dem Gift, hat damit auch Pierre Aquilina vor 
dem Tod gerettet. Ebenso wie Aquilina den nahenden Tod Pierres ahnt, verlangt es sie aber auch noch nach  
einer Art Erfüllung ihrer Liebe, indem sie ihn in den Tod begleiten will, den sie ästhetizistisch betrachtet:

„Aber eine Nacht wird kommen,
die wird noch schöner sein, um so viel schöner,
so namenlos, so überschwellend herrlich,
wie das Letzte - denn ich weiß, ich weiß
in mir, du wirst einmal gewaltsam sterben:
allein zuvor, in deiner Todesnacht
wirst du bei mir sein, und was niemals war
-auch in der ersten nicht -, das wird dann sein:
ringsum wird Tag und Nacht sein, doch wir werden
vor Jugend noch und vor Verlangen schimmern,
an mir wird alles glänzen, in den Gruben //
von meinem Leib wird alles Leben sein,
das ganze Leben wirst du in dich saugen,
nichts wird dir fehlen, nichts wird ungestillt,
nichts wird verloren sein, du wirst das Ganze
hinuntertrinken, und die Augen werden
dir sinken -“ 12157

Obwohl Pierre gesteht, dass ihn Aquilinas Stimme ergreife, mit der sie ihm zugesagt hatte in den letzten 
Tagen seines Lebens an seiner Seite zu sein, verweist er auch auf eine andere Stimme und zwar die Stimme  
zweier Engel in sich, von denen der Eine ihn von dem Leben weg und in einen frühzeitigen Tod geführt hat  
(SW IV. S. 130. Z. 22-23). Der Moment, indem sich Beide noch einmal in einer ästhetizistischen Inszenierung  
versenken können, findet allerdings nicht statt. Auch über dieses Paar bricht die Wirklichkeit herein, wird 
Pierre  doch  von  den  Soldaten  des  Staates  gefasst.  In  seinem  Wahn  zeigt  er  sich  neuerlich  hartherzig  
gegenüber Aquilina, ruft er die Soldaten dazu auf, Aquilina zu töten und sieht auch seinem eigenen Tod 
entgegen:

„Ihr habt mich! Köpfen könnt ihr mich! erschießen, 
nur hängen nicht, denn ich bin ein Soldat! 
Nur eines! Eine letzte Bitte hab ich 
doch frei? so peitscht die Hure da zu Tod, 
Ihr dürft mich hängen auch, wenn ihr mir unter'm Galgen 
sie todpeitscht! peitscht ihr weißes Fleisch zu Fetzen 
herunter, daß die Rippen nackend liegen : 
[...]
sie wollt ins Bett mich locken, 
sie hätte sich zu mir gelegt und euch 
geholfen, mich erdrosseln! Seid ihr Männer 
und nicht Eunuchen? hört ihr das? so peitscht sie 
zu Tod für ihr prophetisches Gehirn“ 12158

Pierre ruft mitunter auch deshalb zur Ermordung der devot liebenden Aquilina auf, weil er glaubt, dass sie 
es ist die ihn verraten habe. Letztendlich muss er jedoch erkennen, dass es Jaffier ist, der seinen Tod bewirkt  
hat.  Die  Enttäuschung führt  Pierre  dazu,  dass  er  sich  den Tod herbeiwünscht,  was Jaffier  jedoch nicht  

12155SW IV. S. 128. Z. 11-14.
12156SW IV. S. 128. Z. 28.
12157SW IV. S. 129-130. Z. 42-42//1-6.
12158SW IV. S. 131. Z. 17-30.
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begreifen kann, da er den Verrat begangen hat, um ihnen ihr Leben zu retten. 12159 Jaffier wähnt, dass der 
Freund ihm vergeben wird, vergeben muss, da er ihm doch das Wichtigste bewahrt habe, das Leben. 12160 An 
dieser  Stelle  des  Dramas verdeutlicht  Hofmannsthal  den Unterschied zwischen den beiden männlichen 
Figuren deutlich; während Jaffier mit aller Macht sein Leben zu bewahren versucht und auch das Leben  
Pierres der im Grunde sein Geschöpf ist, kann Pierre dies für sein Leben nicht unterstützen. Er kann sich  
nicht erniedrigen, sich selbst einen „Schurken“ 12161 nennen und vor sich Ekel empfindend weiterleben. 
Aquilina hingegen zeigt sich ebenso willig dazu, Pierre zu retten. Wie zuvor Belvidera für Jaffier, will sich  
auch Aquilina für Pierre erniedrigen. Mit ihrem Körper könne er Reichtum gewinnen, zeigt sie dem Offizier 
auf, für den sie sie verkaufen will. Gleichgültig steht sie selbst ihrem eigenen Tod gegenüber, nur um Pierres  
Überleben zu sichern, von dem sie sich jedoch derart trennen wird, dass er für sie fortan „tot sein muß“. 12162

      „Du sollst 
bestimmen, wer mich hat, und tot mich prügeln 
die Nacht, wo ich das kleinste vom Gewinn 
dir unterschlage.“ 12163

Während Aquilina sich für ihn prostituieren will, sieht Pierre in Jaffier den Menschen, den er sich zu seinem 
Freund erwählt hat und der seinen Untergang bewirkt hat. Doch neuerlich erfolgt auch Pierres Erinnern an  
die Vergangenheit, wenn er sich der gemeinschaftlich verbrachten durchaus homoerotisch verlebten Zeit 
erinnert.  12164 Dem Tod gegenüber zeigt Pierre sich trotzig und wähnt, sich immer noch in der Lage seinen  
Tod bestimmen zu können. So verlangt es ihn danach, vor dem Senat noch eine letzte narzisstische Rede zu  
halten, obwohl er nie der Schwätzer sein wollte. Gerade Jaffier hatte Pierre angegriffen, dessen Reden er als  
schurkisch und unmännlich aufgefasst hatte; doch nun will auch er, im Ahnen des nahen Todes, vor den 
Senat treten. Mit dieser Rede verbindet Pierre nicht nur die Hinauszögerung seines Endes, auch will er sich  
noch einmal  ästhetizistisch realisieren,  vor  die  Senatoren treten und sich  über diesen stehend wissen.  
Seiner  Jugend  will  er  noch  einmal  den  hurenhaften  Staat  gegenübergestellt  wissen,  sowie  die  
altersschwachen  Senatoren.  12165 Wie  dieser  letzte  große  narzisstische  Moment  zwischen  Aquilina  und 
Pierre,  wird  auch dessen Reden nicht  mehr realisierbar  sein.  Pierre  zeigt  sich  ebenso wenig  fähig,  die  
Wirklichkeit schnell zu erfassen, sondern steigert sich weiter in seinen narzisstischen Wahn hinein, sehnend 
vor dem Senat zu reden. Das alte Venedig, diese „aufgeputzte Puppe“, 12166 wird noch für eine gewisse Zeit 
unversehrt  bleiben,  so  Pierre,  12167 wobei  seine  Abscheu  gegenüber  der  Welt  (Venedig)  aus  seinen 
Erfahrungen  mit  Aquilina  gespeist  ist.  Was  die  bestimmenden  Schichten  Venedigs  gerettet  habe,  war 
vielmehr  ein  alternder  Staat,  dessen  „greise“  12168 Füße  sie  in  seinem  Blute  waschen,  das  „rauchend 
schießen wird aus [seinem] Rumpf“. 12169  

„Doch brüsten soll der alte Pantalon 
sich nicht mit diesem Fußbad. Seinesgleichen 
ist nur ein Popanz, nichtiger als ein Strohwisch, 
der Vögel schreckt, unwirklich wie ein Schatten, 
ein hohles Wort, ein Nichts!“ 12170

Während Pierre sich in seine narzisstische Rede hineingesteigert hatte, offenbart ihm der Offizier, dass er  
den Befehl habe, ihn augenblicklich in dem Kanal zu ertränken. Doch Pierre kann diese Konfrontation mit 
der Wirklichkeit nicht umsetzen, kann seinen eigenen Tod nicht begreifen („Was? Mich, der ihre Schlachten  
schlug, ertränken?“),  12171 da er doch früher in seinem Soldatenleben zahlreiche Menschenleben gerettet 

12159SW IV. S. 133. Z. 2-6.
12160SW IV. S. 134. Z. 31-32.
12161SW IV. S. 134. Z. 37.
12162SW IV. S. 137. Z. 16.
12163SW IV. S. 137. Z. 2-5.
12164SW IV. S. 137. Z. 21-31.
12165SW IV. S. 138. Z. 20-24.
12166SW IV. S. 138. Z. 34.
12167SW IV. S. 138. Z. 35-42.
12168SW IV. S. 139. Z. 2.
12169SW IV. S. 139. Z. 4.
12170SW. IV. S. 139. Z. 5-9.
12171SW IV. S. 140. Z. 13.
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hatte. Vor allem auch diese Art des Sterbens, kann von Pierre nicht mit seinem vermeintlich aktiven, dem 
Staate zugewandten Leben in Verbindung gebracht werden, kann er nicht verstehen, dass dieses Sterben 
sich auf den Verrat an dem Staat bezieht. In diesem Moment versucht sich  Jaffier, Pierre noch einmal zu 
nähern,  ihm  zu  versichern,  dass  er  für  sein  Leben  vor  dem  Senat  bitten  will,  doch  Pierre  weist  den 
ehemaligen Freund von sich. Schließlich führen die Offiziere Jaffier ab, und obwohl er derjenige von den 
beiden Männern ist, der ungefesselt ist und in diesem Moment noch denkt, dass er als Überlebender die 
Szene verlassen wird, ruft er Pierre um Hilfe an („Pierre! hilf mir, Pierre!“). 12172 Dass Pierre letztendlich doch 
nicht diesen schmachvollen Tod erleidet, hängt mit der gemeinsam erlebten Zeit zusammen, denn in der 
Türkenschlacht hatte der Offizier Pierre als todesmutigen Soldaten erlebt. 12173 
Im Nahen seines Todes verlangt es Pierre doch noch einmal danach, den Freund Jaffier zu sehen, doch muss  
er erfahren, dass auch er mit einem frühen Tod für seinen Verrat bezahlen muss. Der vermeintliche Versuch  
der  Rettung,  zu  dem Jaffier  durch Belvidera  aufgerufen worden ist,  hatte  sie  nur  schneller  in  den Tod  
geführt. Hatte Pierre Jaffier für seinen Verrat verurteilt, so bedauert er nun den Tod des Freundes, musste 
er den ganzen Weg in seinen frühen Tod doch unbegleitet gehen: „Er hatte niemand, von der armen Stirn / 
den kalten Schweiß ihm abzuwischen ! Niemand / um ihn als seine Mörder!“ 12174 Letztendlich muss sich 
Pierre aber seinem Tod stellen, doch er zeigt immer noch einen narzisstischen Blick auf diesen. Als bediene  
er eine antike Todesvorstellung, bedauert er neuerlich, dass Jaffier unbegleitet sterben musste. 12175 Bevor er 
sich selbst erschießt, ruft er Aquilina um Verzeihung an. Doch zeigt sich selbst in diesen Worten Pierres  
immer  noch  sein  narzisstisches  Wesen,  verweist  er  doch  auf  eine  neuerliche  Annäherung  in  seiner 
Todesstunde („Siehst du, jetzt komm´ ich / doch in dein Bett. Du aber darfst nicht mit“)  12176 und ruft sie 
dazu auf, ihm nach seinem Tod die Augen zuzudrücken (SW IV. S. 144. Z. 7-8). 
Die Notizen zeigen auf, dass Hofmannsthal ein neuerliches Aufeinandertreffen zwischen Dolfin und Aquilina  
im fünften Aufzug geplant hatte. Während die Offiziere Aquilina aus Venedig weisen wollen und zwar auf 
Befehl Priulis, ruft Dolfin auf, dass er mit ihr gehen werde. Doch Aquilina weist ihn von sich, sieht sie nicht  
seine Treue, die er ihr neuerlich beweisen will, sondern nur sein Alter: „Mörder! Mörder! /  Mörder mit 
grauem Haar! hat Euch der Arzt / ein Bad in frischem Blut verschrieben? wollt ihr / hinein, es springt noch 
warm aus seinem Leib!“ 12177 Aquilina verlacht ihn in ihrer Verzweiflung als „Thier“,  12178 dessen „greise[...] 
Lüsternheit“  12179 und „greise[...] Blutgier“  12180 sie nur allzu gut kenne. Für sie ist Dolfin mit dem von ihr 
verhassten Staat untrennbar verbunden. Aquilina zeigt sich dabei bestimmt von ihren Gedanken an den 
toten Geliebten, den sie umsorgen will, der es ihr aber, aufgrund ihrer Käuflichkeit, untersagt hatte: „ Ich 
möchte ihn waschen möcht in reines Leinen / ihn kleiden, dass er schön und friedlich daliegt / allein ich darf  
nicht.“ 12181

12172SW IV. S. 140. Z. 36.
12173SW IV. S. 141. Z. 18-32.
12174SW IV. S. 143. Z. 2-4.
12175SW IV. S. 143. Z. 33-38. 

In den Notizen finden sich die Worte Pierres: „Ich fieng ein Unternehmen an, das schön war / und sicheres Leben oder sichern  
Tod mir bringen konnte“. In: SW IV. S. 219. Z. 28-29.

12176SW IV. S. 144. Z. 2-5.
12177SW IV. S. 223. Z. 24-27. 

Die Passage erinnert an Elisabeth Báthory, deren Leben an der Legende der Blutgräfin mitgewirkt hatte; unter Anderem hatten 
sich auch die Gebrüder Grimm mit dieser Legende auseinandergesetzt. 

12178SW IV. S. 223. Z. 32.
12179SW IV. S. 223. Z. 35.
12180SW IV. S. 223. Z. 35.
12181SW IV. S. 225. Z. 20-22. 

Siehe (Notizen): SW IV. S. 178. Z. 21, SW IV. S. 186. Z. 11-12, SW IV. S. 194. Z. 36, SW IV. S. 199. Z. 3-4, SW IV. S. 205. Z. 16, SW IV.  
S. 209. Z. 24, SW IV. S. 211. Z. 13, SW IV. S. 213. Z. 7, SW IV. S. 216. Z. 12-16, SW IV. S. 217. Z. 42, SW IV. S. 218. Z. 2-4, SW IV. S.  
218. Z. 5-8, SW IV. S. 218. Z. 37-41, SW IV. S. 219. Z. 41-46, SW IV. S. 220. Z. 37, SW IV. S. 221. Z. 1-4, SW IV. S. 221. Z. 31-33, SW  
IV. S. 221. Z. 36-38, SW IV. S. 222. Z. 29, SW IV. S. 227. Z. 10-14, SW IV. S. 227. Z. 35, SW IV. S. 228. Z. 17-18.
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In Ödipus und die Sphinx (1905) 12182 zeigt sich in Bezug auf Ödipus, dass dieser eben durch seine Jugend so 
unvernünftig  und  unbedacht  handelt  und  sich  von  den  Zieheltern  löst,  ohne  die  Prophezeiung  zu 
hinterfragen. Hofmannsthal verdeutlicht dies gleich zu Beginn, indem er Phönix dessen Kindlichkeit betonen 
lässt,  wodurch auch für  Phönix Ödipus´  Jugend primär ursächlich ist  für  sein Verhalten.  12183 Mit  seiner 
Jugend steht auch das mangelhafte Bedenken über die Konsequenzen in Verbindung, raubt Ödipus mit  
seinem Weggang nicht nur dem Vater den Sohn, sondern auch den Erben. Ödipus´ Worte zeugen davon,  
dass er das wahre Alter des Königs ausblendet, denn wie sich im weiteren Verlauf der Tragödie zeigen wird,  
ist der König keineswegs mehr so jung wie Ödipus ihn darstellt. Durch Phönix verdeutlicht Hofmannsthal  
diesen Mangel des Königssohnes, der sowohl die Folgen als auch den Tod des Königs ausblendet:

„Ja, wenn die Götter gut sind [lebt der König noch lange]! Wie ein Baum
steht er und ist gewaltig. Willst du, Kind,
den Sturmwind spielen, der erbarmungslos
ihm in die Krone greift?“ 12184

Die Jugend seines Schützlings ist für Phönix auch der Grund für seine Trennung von seiner Familie.  12185 
Ödipus jedoch gibt vor sich vollkommen selbstlos von seiner Stellung und seinem Besitz zu lösen; doch  
mitleidig mit sich selbst, bedenkt er die Trennung von seinem „schöne[n] Schimmel“,  12186 hatte er doch 
vermeintlich alles Schöne aus seinem Leben verbannt. Dass Ödipus den Tod ausblendet, zeigt sich mitunter 
durch das gewalttätige Handeln gegen seinen Freund Lykos. Das Wasser, das Ödipus von Phönix gereicht  
wird, wird ihm zum Anlass sich an den Freund zu erinnern: „Nie wieder trink´ ich Wein. Schwarz war der  
Wein / und schwer wie Blut. Da tranken er und ich / ein jeder seinen Tod.“ 12187 Zu der Befriedigung seines 
Narzissmus gehört in Bezug auf das Orakel zu Delphi auch die Ausblendung des Todes, welche er im Zuge 
der Erhebung des Gottes zu spüren glaubt. 12188 Was Ödipus, neben der Befriedigung des Narzissmus, zum 
Orakel  geführt  hat,  zeigt  sich  in  seinen Worten,  mit  denen er  die  vollkommene Negation der  Grenzen 
beschreibt. Das Erlebnis des Grauens wird von ihm in einer ästhetizistischen Verklärung geschildert; der Tod  
birgt für ihn keine wirklichen Grauen, denn: „Ich brach nicht in Stücke! / Der Blutstrom riß sich auf in seinem  
Bette / mit mir auf seinem Haupt und hub mich auf / zum Gott.“ 12189

Im Gespräch mit Phönix zeigt sich,  dass er auch die fehlende sexuelle Erfahrung des Ödipus mit seiner 
Jugend begründet („Du Kind, was dich hielt, war Scham und Scheu / in deinem jungen Blut“). 12190 Im Zuge 
der Gedanken an die Prophezeiung, ist für Ödipus wiederum das fortgeschrittene Alter der Mutter eine  
kurzfristige Hemmung im Glauben an die Unabdingbarkeit der Prophezeiung. Von Phönix auf sein Fehlen im 
Handeln angesprochen, inszeniert sich Ödipus vor seinem Diener als Gutmensch, der vorgibt, wenn der  
Turm schon seinem Handeln keine Schranken zu setzen vermag, sich in die Einsamkeit  zurückziehen zu  
wollen um der Gewalttat an seinen Eltern zu entgehen. Den Selbstmord aber verweigert er, was sowohl  
seine Distanz zum Tod zeigt als auch seine wahre Opferbereitschaft in Frage stellt.  12191 Von den Dienern 
allein gelassen, beginnt Ödipus zu ahnen, dass das Leid der Einsamkeit nicht ewig andauern wird; er, der er  
aus einem Geschlecht von Königen stammt, wird auch die Königswürde erlangen und demzufolge leben. So 
hat ihn letztendlich die momentane Flucht von der Gesellschaft und seiner vermeintlich leiblichen Familie 
ihn vor der Bedrohung des Todes bewahrt („Ich fühl´ es um mich weben: ich werde noch leben“). 12192 Mit 
der Ermordung des Laios, der Gewissheit, dass er nicht Polybos erschlagen hat, verbindet Ödipus ebenso 

12182Deutlich zeigt sich auch die Einbindung des Todes in Hofmannsthals Notizen der ersten Fassung des 1. Aktes, und zwar hier 
durch die Konfrontation zwischen dem Herold und Ödipus, dem er sagt: „Stirb / fahr nieder zu den Schatten“ ( SW VIII. S. 249. Z. 
13-14). Daraufhin bezeichnet Laios ihn als „Todschläger“ (SW VIII. S. 249. Z. 27), worauf Ödipus nach dem Mord an Laios sich nur 
dem stellt, dass er dem Tod dieses Mannes gleichgültig gegenübersteht (SW VIII. S. 253. Z. 5-12).

12183SW VIII. S. 15. Z. 26-27.
12184SW VIII. S. 15. Z. 31-34.
12185SW VIII. S. 16. Z. 3-8.
12186SW VIII. S. 17. Z. 31.
12187SW VIII. S. 19. Z. 20-22.
12188SW VIII. S. 23-24. Z. 34-35//1-2.
12189SW VIII. S. 24. Z. 31-34.
12190SW VIII. S. 29. Z. 2-3.
12191SW VIII. S. 33. Z. 11-18.
12192SW VIII. S. 37. Z. 18.
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eine Hinwendung zum Leben und des weiteren eine Distanz zu dem Toten. 12193 Im dritten Aufzug zeigt sich 
die Einbindung des Todes zuerst durch den Sterbenden, der den „Tod im Gesicht“ 12194 hat, dem Kreon und 
Ödipus begegnen und der nach dem Tod verlangt („Gebt mir doch den Tod! / Die anderen sind alle tot, die 
Seligen!“). 12195 Die Begegnung mit dem Sterbenden und letztendlich die Bereitschaft diesen zu erlösen, 12196 
führt bei Ödipus dazu von seinem Fackelträger (Kreon) den Gefallen zu erbitten seine Leiche zu verbrennen.  
Die Gedanken an seinen eigenen Tod sind dabei jedoch halbherzig, spürte er doch in seinem Innern, dass er  
die Königswürde erlangen wird. Im Zusammenhang mit dem Tod steht für Ödipus auch die Begegnung mit 
der Sphinx; sein Weiterleben, sein Leiden am Leben erscheint ihm damit wie vorherbestimmt, was auch 
dazu führt, dass er auf die Götter verweist: „da lieg´ ich / und wollte Taten tun und habe nichts / getan als  
mich verraten an den Tod! / Nun macht ein Ende! Habt ihr keinen Blitz?“  12197 Selbst zu passiv dazu sein 
Leben zu beenden, ersehnt er den Tod von den Göttern; der Grund dafür geht aus dem Text nicht hervor, 
doch kann geahnt werden, dass auch Ödipus, ähnlich wie Kreon, sich davor fürchtet zu schwach zu sein die  
Tat zu vollbringen. Doch die Götter schweigen wenn Ödipus „um seinen Tod zu euch die Hände hebt“. 12198 
Obwohl  Ödipus  beharrlich  nach  dem  Tod  verlangt  („Ich  will  nichts  als  den  Tod!“),  12199 zeigt  er  sich 
wiederholt nicht befähigt, Selbstmord zu begehen („Ich soll es selber tun?“), 12200 wodurch er neuerlich die 
Götter anruft, ihm den Tod zu schenken („werft / die Finsternis auf mich, werft mir den Tod / über´s Gesicht  
wie einen Mantel, Götter!“).  12201 Als Ödipus aber erkennt, dass Kreon die Fackel gelöscht hat um ihn zu 
töten („im voraus mich dem Tod geweiht?“),  12202 führt dessen Angriff auf sein Leben dazu, dass er Kreon 
töten  will.  Kreon  erkauft  sich  aber  sein  Leben  durch  sein  verwandtschaftliches  Verhältnis,  was Ödipus  
ästhetizistischen Bezug zum Tod neuerlich offenbart.  12203 So verlangt er von Kreon schließlich, dass er ihn 
töten soll,  zum einen weil er um sein Schicksal weiß, zum anderen aber auch weil er die Königin, auch  
wegen ihrer Königswürde, begehrt („Da nimm das Opfermesser! Töte mich, / dir kommt es zu!“). 12204 Kreon 
aber schreckt vor der Ermordung des Ödipus zurück, eben weil er den Tod fürchtet und sich vor einen Mann  
gestellt sieht, der, scheinbar voller Überzeugung, den Tod ersehnt. Zudem erkennt Kreon Ödipus als Sieger 
über die Sphinx, wodurch Ödipus gleichsam Angst aber auch Bewunderung in ihm erweckt, vor allem auch  
weil Ödipus eine scheinbare Überlegenheit dem Tod gegenüber zeigt, nämlich weil dieser für Ödipus – im  
Gegensatz  zu  ihm  selbst  –  den  Schrecken  eingebüßt  hat.  12205 Was  Ödipus  jedoch  neuerlich  in  die 
Verzweiflung treibt ist die Begegnung mit der Sphinx. Wie bei anderen Ästhetizisten ist es auch bei ihm der  
Blick, der ihn erschüttert und der Ödipus in diesem Fall mit dem Schrecken des Todes konfrontiert. 12206 Aus 
Mangel an Kraft, fordert er Kreon daraufhin neuerlich auf, ihn zu töten, und gibt als Grund für seine Bitte die  
Prophezeiung an, die „aufsteht / und mich erwürgt,  wenn ich auch die Gebirge / der halben Welt,  ihn 
zuzudecken, wälze!“ 12207

Wiederholt ruft Ödipus Kreon auf, ihn zu töten, sei er doch mit „Flüchen“ 12208 bedeckt; im Innern nämlich 
verlange es ihn nicht nach dem Tod, sondern nach dem Thron und der Königin. Für einen Moment glaubt 
Kreon, Ödipus töten zu können, schließlich aber wähnt er ihn, durch den Blitz der Götter selbst als Gott zu  
erkennen; diese Erklärung macht es für Kreon einfacher, Ödipus vermeintliche Gleichgültigkeit gegenüber 
dem Tod zu erklären. Dass Ödipus sich letztendlich wieder der Zukunft zuwendet, zeigt sich dadurch, dass er  

12193SW VIII. S. 43. Z. 21-23.
12194SW VIII. S. 101. Z. 17.
12195SW VIII. S. 102. Z. 3-4.
12196SW VIII. S. 102. Z. 15-19.
12197SW VIII. S. 106. Z. 30-33.
12198SW VIII. S. 106. Z. 38.
12199SW VIII. S. 107. Z. 8.
12200SW VIII. S. 107. Z. 1.
12201SW VIII. S. 107. Z. 4-6.
12202SW VIII. S. 108. Z. 10.
12203„Der Bruder! ungeheuer kettet ihr / die Sterblichen, ihr Götter, aneinander / mit Nacht und Tod und Wollust, ungeheuer!“ In: 

SW VIII. S. 108. Z. 13-15.
12204SW VIII. S. 108 Z. 17-18.
12205SW VIII. S. 109. Z. 2-5.
12206SW VIII. S. 109. Z. 24-28.
12207SW VIII. S. 110. Z. 16-18.
12208SW VIII. S. 110. Z. 26.
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den Tod letztendlich nicht nur nicht ersehnt, sondern auch ausblendet. Von Kreon als Gott und Herrscher 
Thebens anerkannt, spricht er von einer „hundert Jahr“ 12209 währenden Königsherrschaft. Im Gespräch mit 
Jokaste nimmt Ödipus noch einmal Bezug zum Tod, wenn Beide die Liebe und Begierde für den Anderen  
bekennen („Jokaste, ich / hab´ mit gebäumter Seele in den Tod / verflucht mein Leben“). 12210

Auch an Kreon zeigt  sich,  angeschlossen an dem vor ihm zusammengesunkenen Magier,  der  in  seinen 
Augen tot vor ihm liegt, die Problematik des Todes. Kreon will sich dem Tod nicht stellen und heißt seine  
Untergebenen  die  Leiche  des  vermeintlich  Toten  wegzuschaffen.  Die  Wirkung  des  Alters  auf  den 
ästhetizistisch-narzisstischen Kreon zeigt sich vor allem auch in seinen Träumen. So ahnt er sich in seinen  
Träumen  nicht  nur  alt,  sondern  immer  noch  ohne  Königswürde,  was  er  als  besonders  demütigend 
empfindet („Mich alt geträumt“).  12211 Im zweiten Aufzug zeigt sich durch den Knaben eine differenzierte 
Betrachtung in Bezug auf den Tod. Dessen positiver Traum ist nur bedingt dazu Nutze, Kreon in seinem 
Narzissmus zu bestätigen, denn in seinen eigenen Tiefen ahnt Kreon durch seine Träume, dass er kein König 
sein wird. An dem Knaben zeigt sich jedoch eine Opferbereitschaft, für Kreon zu sterben, denn der Knabe 
wähnt nicht nur Kreon königlich, sondern sich auch an der Seite des Königs stehend. 12212 Dagegen zeigt sich 
in dem Gespräch mit dem Knaben wiederholt Kreons Furcht vor dem Tod. Die Schmeicheleien des Knaben, 
die Aussage dessen, dass sein Traum, in dem er ihn als König gesehen hat, Wirklichkeit werden wird, wird  
Kreon zur Last, kann er sich doch nicht der Unzulänglichkeit seines Wesens erwehren und zudem seiner  
eigenen Traumwelt,  die  ihn heißt  nicht König,  sondern Diener des Königs  zu  sein. Verbindet Kreon die 
Träume mit der Schwester, deutet sich in den Notizen nicht nur Kreons Leiden daran an, sondern auch das  
Altern, dem er unterlegen ist und die Schwester scheinbar nicht: „Mir ist oft, die Jahre können vieles. Bin ich  
noch jung? Meiner / Schwester, seltsam, haben sie nichts an. [...] Sie wird immer schöner“.  12213 So ist für 
Kreon der Knabe auch problematisch durch seine Betrachtungen des Todes und dadurch, dass er Kreon auf  
Laios und seinen Tod verweist. 12214 Am Ende steht der Knabe scheinbar immer noch für den Opfertod ein. 
Doch  zeigt  sich  an  der  Reaktion  des  Knaben  auf  Kreons  Resignation  gegenüber  seiner  Tatkraft  und 
Königswürde, dass der Knabe diese nicht akzeptieren kann. So hat der Selbstmord des Knaben durchaus  
narzisstische Züge, ist er doch davon initiiert, dass er den Glauben an Kreon nicht verlieren will („Ich muß 
mich haben. / Jetzt darf ich schnell mich geben“). 12215

Im zweiten Aufzug zeigt sich des weiteren neben dem Gespräch zwischen Jokaste 12216 und Antiope, und des 
weiteren deren Aufeinandertreffen mit dem Volk und schließlich mit Ödipus, ein deutlicher Zug zum Tod, 
wobei sich dies an Antiope bereits durch ihre äußere Erscheinung zeigt. 12217 Während Antiope Jokaste ihre 
mangelhafte Trauerarbeit an ihrem Sohn vorwirft, hält Jokaste der Schwiegermutter entgegen: „Mutter, du 
hast zu lange gelebt –“. 12218 Antiope aber stellt ihrem Alter das frühzeitige Altern des Laios entgegen, das für 
sie ursächlich in Jokastes Unfruchtbarkeit liegt („Vor der Zeit bleichte sein Haar“). 12219 Darüber hinaus ist für 
sie die Kinderlosigkeit des Königspaares auch der Grund für Laios frühzeitigen Tod („Er schläft mit ihr, er teilt  
mit ihr sein Brot, –  / so isst er sich den langsamen Tod“), 12220 trieb Laios doch diese erst in die Gefahr und 
damit in den Tod („daß er hinzog mit wenig Knechten, so / wie einer, der den Tod nicht meiden will?“). 12221

12209SW VIII. S. 114. Z. 24.
12210SW VIII. S. 116. Z. 34-36.
12211SW VIII. S. 53. Z. 3.
12212SW VIII. S. 54-55. Z. 34-35//1-3.
12213SW VIII. S. 566. Z. 7-8.
12214„Weil Laios in seinen Tod hinauszog, / um dessentwillen kannst du König sein, eh´ diese Sonne sinkt.“ In: SW VIII. S. 63. Z. 26-

28.
12215SW VIII. S. 64. Z. 13-14.
12216In dem Seperatdruck Oedipus zeigt sich das Motiv durch Jokastes Rede an Althaea, wenn sie ihr eigenes Alter herunter redet: 

„Ich will´s nicht wissen, denn Du bist so alt, / Wie ich, Du Tochter meiner Amme.“ In: SW VIII. S. 125. Z. 33-34.
In dem Seperatdruck Oedipus schildert Hofmannsthal die Worte der Klageweiber über Jokaste („Der Hauch des Toten wühlt / An 
ihr“, SW VIII. S. 124. Z. 27-28). Jokaste schließt daran an, wenn sie durch den Tod ihres Mannes sagt: „Wer von mir kommt / Und 
zu Dir geht, der soll nicht wissen, wo / Das Leben wohnt, und wo der Tod.“ In: SW VIII. S. 127. Z. 6-8.

12217„Ihr greises Gesicht ist blutlos weiß; ihr dunkles / Gewand verfließt in der Dämmerung des Raumes. Sie stützt sich auf einen  
Stab.“ In: SW VIII. S. 65. Z. 4-5.

12218SW VIII. S. 65. Z. 35.
12219SW VIII. S. 66. Z. 20.
12220SW VIII. S. 66. Z. 29-30.
12221SW VIII. S. 67. Z. 30-31.
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Antiope selbst bekennt eine Verbindung sowohl zum Leben als auch zum Tod zu haben („Ich lebe halb im 
Leben, halb im Tod“).  12222 Doch ist  dieser Vers kein Beleg für ihre Akzeptanz des Todes,  denn Antiope 
verweist  in ihrer  Rede auf  ihre ästhetizistische Sicht auf  ihr Leben,  wähnt sie doch ihr Blut  erfüllt  von  
„uralte[n] Götter[n]“. 12223 Wie in Bezug auf die Religion, zeigt sich an Antiope auch in Bezug auf den Tod eine  
andere Betrachtung. Hatte sie Jokaste vorgeworfen, dass sie sich zu sehr ans Leben binde und zu wenig des  
Laios gedenke, zeigt sich nun, nachdem sie ahnt, dass ein Gott für Jokaste kommen wird, eine Hinwendung 
ihrerseits zum Leben, die sie auch Jokaste offenlegen will („Den Toten laß die Toten, / du Selige, die du  
lebendig bist!“).  12224 Mit dem Verklingen der Totenlieder, dem Glauben der Jokaste, jetzt auch zu sterben, 
ruft Antiope sie neuerlich zum Leben und damit zum Bestehen des thebanischen Königsgeschlechtes auf  
(„Die Toten / laß tot sein“). 12225 Antiopes veränderte Einstellung bezüglich des Todes zeigt sich auch, wenn 
sie auf das vom Tode bedrohte Volk trifft, deren Tod sie distanziert wahrnimmt („Was haben wir zu schaffen  
mit dem Volk?“). 12226 Gott oder das Schicksal hatte Antiope aufgerufen als die zwei Instanzen, die ihren Tod 
fügen könnten, 12227 die ihr den Stab aus der Hand winden. Doch nach Jokastes Opferbereitschaft für Ödipus, 
ihrer Hinwendung zu ihm, stirbt Antiope.
In  Verbindung  mit  dem  Tod  stehend,  zeigt  sich  Jokaste  zum  ersten  Mal  durch  den  Gesang  der 
Totenklägerinnen, die Jokaste geholt hatte damit sie um ihren Mann klagen. Während sie die Frauen die 
Totenlieder für Laios singen lässt, klagt die Schwiegermutter sie an: „Und du klagst nicht? / Du liegst nicht  
an  der  Erde?  Dein  Gewand  /  ist  nicht  zerrissen?“  12228 Für  Antiopes  Empfinden  bedauert  ihre 
Schwiegertochter den Tod ihres Sohnes nicht genug. Dabei zeigt sich an Jokaste, dass sie den Tod durchaus 
nicht übergeht und im Innern die Trauer um den Mann spürt, aber die „Gebärde“ 12229 den Totenklägerinnen 
überlässt: „in mir ist alles auf Tod und Trauer gestellt – / was brauch´ ich die Zeichen? / Was frommt mir die  
Gebärde?“ 12230 Antiope aber bleibt bei ihrer Anklage, dass ihre Schwiegertochter die Toten nicht genügend 
ehre, und verbindet diesen Zug Jokastes mit ihrem königlichen, in diesem Fall  wohl eher narzisstischen 
Wesen („wer ergründet deinen königlichen Sinn! / was brauchst du die Toten zu ehren!“).  12231 Während 
Antiope an ihrem Sohn die „Todeszeichen“ 12232 ablesen konnte, verbindet sie Jokaste bereits hier mit dem 
Leben; damit wirft sie ihr hier aber nur neuerlich eine Abwendung von dem toten Laios vor. Dabei sieht sich  
Jokaste durchweg dem Tod nahestehend, was bedingt ist durch das Geheimnis, dass sie in all den Jahren in  
sich getragen hatte. Durch Jokastes Schilderung der Vergangenheit, zeigt sich an beiden Eheleuten eine  
vermeintliche unterschiedliche Betrachtung des Todes: während Laios das Kind opferte, um sich zu retten,  
hätte Jokaste lieber den König und sich geopfert. Wenn sie nun aber von diesem Opfer spricht, dann zeigt  
sie sich ästhetizistisch dem Tod gegenüberstehend, wähnt sie doch, dass sie durch ihr großes Opfer, sich und 
ihren Mann dem Tod hinzugeben, sich selbst zu Göttern geweiht hätten. 12233 Woran Jokaste wirklich in ihrer 
Gegenwart leidet, ist das eigene Leid, welches für sie durch den Tod des Kindes ausgelöst wurde. So stellt  
Jokaste  schließlich  gegen die  Anschuldigung Antiopes,  sie  habe ihrem Sohn den Tod gebracht,  dass  es  
vielmehr das Kind war, das den Tod des Vaters bewirkt hatte („Nun ist´s doch / das Kind, das seinem Vater  
hat den Tod / gegeben“)  12234 und das auch die Freude aus ihrem Leben geraubt hat; aus diesem Grund 
wähnt sich auch Jokaste an den Tod gebunden („Mutter, was dich schüttelt / wie Sturm die Flamme, ist  
mein naher Tod“), 12235 während Antiope ihr im Laufe des Gespräches eröffnet, dass ein Gott für sie kommen 
wird. Die Nähe des Todes, die Jokaste aber spürt, hat sie zudem vermeintlich aus der Starrheit ihres Daseins  

12222SW VIII. S. 69. Z. 9.
12223SW VIII. S. 69. Z. 2.
12224SW VIII. S. 78. Z. 13-14.
12225SW VIII. S. 80. Z. 6-7.
12226SW VIII. S. 80. Z. 13.
12227SW VIII. S. 69-70. Z. 26//1-3.
12228SW VIII. S. 65. Z. 15-17.
12229SW VIII. S. 65. Z. 24.
12230SW VIII. S. 65. Z. 22-24.
12231SW VIII. S. 65. Z. 28-29.
12232SW VIII. S. 69. Z. 29.
12233SW VIII. S. 75. Z. 16-24.
12234SW VIII. S. 76. Z. 6-8.
12235SW VIII. S. 77. Z. 20-21.
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geführt.  12236 Während Antiope  Jokaste  nun ans  Leben  binden  will,  für  den Gott  der  mit  ihr  die  Sippe 
weiterleben lassen wird, beharrt Jokaste auf ihren nahenden Tod  12237 und wähnt sich bereit für den Tod 
(„Auf die Tür! / Ihr Totenlieder, hüllt mich ein!“). 12238 Deutlicher wird, dass es Jokaste überhaupt nicht nach 
dem wirklichen Tod verlangt,  sondern nur nach dem ästhetizistischen Sich-Flüchten aus dem wirklichen 
Leben, wenn sie den Fluß heilig und göttlich heißt, zudem ihren „Ahn“, 12239 der sie und ihren Besitz mit sich 
reißt. Mit dem Verklingen der Totenlieder glaubt Jokaste neuerlich, dass ihr „Ende“  12240 da ist. So wähnt 
auch sie sich nun, mit einem Gott zu verbinden, allerdings mit dem Totengott („Hier im Haus / ist noch das  
Fest des Todes nicht am Ende!“).  12241 Zwar schwört Jokaste den Mann zu heiraten, der das Volk vor der 
Sphinx rettet, doch zugleich fühlt sie sich an den Tod gebunden („Daß er mich lebend findet, schwor ich 
nicht“). 12242

Mit Ödipus´ Anblick jedoch bricht der Zug Jokastes zum Tod auf; die Empathie, die sie für das Volk zuvor  
noch zeigte, ist dahin, heißt sie Ödipus doch, nicht für das Volk die Sphinx zu versuchen. Ödipus´ Beharren 
führt zudem dazu, dass sich Jokaste neuerlich prophetisch zeigt, wenn sie sagt: „Es ist dein Tod! Um deiner  
Mutter  willen /  tu´s  nicht“.  12243 Wie  sehr  Jokaste  sich von dem Tod entfernt hat,  zeigt  sich  schließlich 
dadurch, dass der Tod Antiopes für sie ohne Bedeutung ist. Erst mit dem Erscheinen der Jokaste im dritten 
Aufzug zeigt sich neuerlich ein Bezug der Königin zum Tod. Zum zweiten Mal auf Ödipus treffend, lässt  
Hofmannsthal sie – neuerlich in prophetischer Manier – sagen:

„O Knabe, //
bist du´s, um den ich sterben wollte, wenn´s mich
hinunterzog zu meinem Kind? Kein Traum
hat mir es zeigen wollen – war´s, damit
dein Dastehn, dein Lebendiges, in mich
mit solchem Strahl hat stechen sollen?“ 12244

Auch durch einige Nebenfiguren zeigt sich die Thematisierung des Motivs, so durch das Volk, das aus der  
Bedrohung des Todes heraus durch die Sphinx nach einem neuen König verlangt. 12245 Auch vor dem Seher 
Teiresias bekennt das Volk seine Todesangst, will es sich doch nicht länger sehen als ein „Opferstier“.  12246 
Während Antiope von dem Seher den Mörder ihres Sohnes wissen will, verlangen die Frauen des Volkes von 
diesem, er möge ihnen den zeigen, der sie  vor der  Gefahr der  Sphinx rettet.  Weil  Teiresias jedoch die 
flehende Menge nicht beachtet und sich stattdessen Jokate zuwendet, flehen die Frauen des Volkes ihn  
neuerlich an, zumal sie bereit sind, ohne Maß zu opfern, nur um sich vor dem Tod zu retten. 12247

Auch beim gesamten Volk zeigt sich eine maßlose Opferbereitschaft, nachdem sich Teiresias vor Jokaste zu 
Boden geworfen  hat  und  den  Fokus  so  auf  sie  lenkt.  12248 Die  Bereitschaft  vor  der  Rettung  des  Todes 
überwiegt die Konsequenzen, die dieser Retter mit sich bringen könnte: „Und wär´s ein Räuber, / wenn er  
uns rettet, ist´s ein Gott, und er / soll König sein. Jokaste, ruf´ ihn her.“ 12249 Dabei begehren auch die Priester 

12236SW VIII. S. 77. Z. 28-34.
12237Prophetisch scheinen ihre Worte, wenn Hofmannsthal sie sagen lässt:

„Nein, nein, so grüßt der Tod.
Bald kommt ein Zeichen. So wie nie im Leben,
so fühl´ ich meinen Leib: nicht schwer noch leicht –
ich fühl´ ihn so, als wär´ ich selbst die Luft,
die ihn umfließt und von ihm Abschied nimmt.“ In: SW VIII. S. 78. Z. 18-22.

12238SW VIII. S. 79. Z. 4-5.
12239SW VIII. S. 79. Z. 17.
12240SW VIII. S. 79. Z. 22.
12241SW VIII. S. 81. Z. 24-25.
12242SW VIII. S. 92. Z. 18.
12243SW VIII. S. 96. Z. 32-33.
12244SW VIII. S. 115-116. Z. 36//1-5.
12245SW VIII. S. 82. Z. 23-26.
12246SW VIII. S. 84. Z. 30.
12247SW VIII. S. 89. Z. 27-30.
12248 Bedingt ist die Achtlosigkeit des Sehers dem Volk gegenüber auch durch deren Stellung zu Leben und Tod, die er anprangert  

(SW VIII. S. 87-88. Z. 33-36//1-2).
12249SW VIII. S. 91. Z. 15-17.
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die Rettung vor dem Tod, zeigen aber auch ein Begehren dazu, Kreon zu ihrem König zu machen, weil sie der 
Bedrohung des Todes entgehen wollen. 
Auch der Magier  Anagyrotidas zeigt sich als äußerst kritisch dem Tod und dem Altern gegenüber. So riss 
Kreon ihn aus der ihn narzisstisch umgebenden Nacht, während er hier in der Umgebung des Kreon sich mit  
seinem Alter auseinandersetzen muss („Weh, die Gelenke schmerzen!“). 12250 Kreon aber versucht ihn eben 
von dem Altern zu lösen, indem er ihn mit schönen Dingen lockt („Laß sie schmerzen. / Ich leg´ dir Turmalin  
und  Amethyst  /  herum!“).  12251 Nicht  durch  Edelsteine,  Farben  oder  edle  Stoffe  gewinnt  Kreon  die 
Aufmerksamkeit des Magiers, sondern erst mit dem Duft, gelingt es ihm, Kreon für sich zu begeistern. Doch  
die  kurze  Bereitschaft  des  Magiers  diesem  zu  helfen,  bricht  schnell  auf,  kann  doch  keine  Kostbarkeit 
schwerer wiegen als die Androhung des Todes: „Auch wenn ich jetzt nicht sterbe, sei verflucht, /  daß ich 
den Tod vorkosten muß.“ 12252

Wie schon in Bezug auf die Nacht gezeigt wurde, ist in König Ödipus (1906) die Angst vor dem Tod vor allem 
durch das Volk bzw. die Greise gegeben,  12253 die von Ödipus die Hilfe erflehen und ihren König so in die 
Nähe eines Gottes erheben, um sich vor dem Tod durch die Pest zu retten („von Leib zu Leib der schwarze 
grässliche Tod – / wir sterben dahin – wir sterben alle, sterben!“). 12254 Für das Volk erscheint der Tod dabei 
nahezu unmöglich, denn für sie schließt ihre Jugend sie von der Sterblichkeit aus: „Und wir sind jung! – Hilf  
uns, König!“ 12255 Dabei rufen auch die Greise nicht zur Gerechtigkeit an Laios auf, sondern sehen in dessen 
Tod den Keim für die Bedrohung der Pest. 12256 
An Jokaste und Ödipus zeigt sich ebenso der Fokus auf die eigene Person, der Tod der anderen Menschen  
berührt sie nicht wirklich. Es ist keine Empathie, die Ödipus dazu führt, das Volk zu erhören, sondern reiner  
Narzissmus („Ich saß und wachte / und weinte – weinte um die Stadt – um euch – / um mich“). 12257 So wird 
er weder von Rache noch von Gerechtigkeit dazu verleitet den Tod des Laios aufzudecken, sondern von 
narzisstischem Selbstschutz,  muss er doch befürchten, dass der Mörder des Laios auch ihn eines Tages 
ermorden wird („drum dien' ich mir, / wenn ich dem Toten diene“). 12258 Auch legt Jokaste ihrem Mann dar, 
dass diesen doch der Tod des Polybos beruhigen möge („Vom Grab des Vaters weht kein Trost dich an?“),  
12259 denn die Prophezeiung habe doch versagt, hatte sie von der Ermordung des Vaters durch den Sohn 
gesprochen. Wie narzisstisch Ödipus ist, zeigt sich auch dadurch, dass er die Drohung der Prophezeiung 
immer noch auf sich spürt, sei seine Mutter Merope doch immer noch am Leben; wohl könnte auch ihr Tod,  
hier die Konsequenz, Ödipus erst von der Prophezeiung befreien.  12260 Auch der vermeintliche Tod ihres 
eigenen von Laios getöteten Kindes, wird von Jokaste dazu herangezogen die Falschheit der Prophezeiung 
zu verdeutlichen.  12261 Auch der Selbstmord der Jokaste und die Blendung des Ödipus, zumal er Jokastes 
goldene Spange dazu erwählt hat, sind nicht mit der Erkenntnis an die Falschheit ihres Tuns verbunden,  
sondern  mit  der  Flucht  vor  der  Wirklichkeit  bzw.  mit  der  Unmöglichkeit  ihr  früheres  Leben  –  vor  der  
Entdeckung – weiterzuleben. 

In der  Unterhaltungen über ein neues Buch (1906) geht es im Gespräch zwischen Ferdinand und seinen 
Onkel  um  das  Werk  Die  Schwestern  von  Jakob  Wassermann,  welches  im  Oktober  1906  bei  S.  Fischer 
erschienen war. Das Gespräch wird eingeleitet von einem Spaziergang zweier Freunde über einen großen 
Hügel, der „völlig unbewachsen und samtig grün, [...] schön wie der Fall eines schönen Mantels“ 12262 war. 
Gottfried  lässt  sich  bei  seinem  Freund  Waldo  während  eines  Spazierganges  über  das  unfamiliäre  und 

12250SW VIII. S. 46. Z. 22.
12251SW VIII. S. 46. Z. 23-25.
12252SW VIII. S. 52. Z. 1-2.
12253„Es sind ganz junge Menschen, Knaben und Jünglinge, vereinzelt unter ihnen Greise“. In: SW VIII. S. 133. Z. 8-9. 
12254SW VIII. S. 133. Z. 26-27.
12255SW VIII. S. 134. Z. 2.
12256SW VIII. S. 138-139. Z. 37//10.
12257SW VIII. S. 134. Z. 34-36.
12258SW VIII. S. 138. Z. 13-14.
12259SW VIII. S. 167. Z. 10.
12260SW VIII. S. 167. Z. 12.
12261SW VIII. S. 161. Z. 25.
12262SW XXXIII. S. 135. Z. 6-7.
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tyrannische  Wesen  des  Onkels  aus,  thematisiert  dessen  Liebe  zur  Kunst  („alte  Bilder,  alle  anderen 
niederzubieten“), 12263 wobei er unter dieser die Bedeutung der Welt und der Menschen stellt. 12264 Das Haus 
beschreibt Hofmannsthal zwar als sonderbar, da es „Edelsitz, Stallung und Scheune vereinigt[...]“, 12265 doch 
zeigt der vordere Teil  des Hauses „schöne Säulen“  12266 die den Balkon tragen, sowie im Vorsaal „schön 
geschwungene[...] Fenster“ 12267 die das Licht hereinlassen. Über den Vorsaal treten die beiden Freunde in 
das Zimmer des Hausherren Ferdinand, der von dem Verwandten Gottfried gefragt wird ob denn schon der 
Onkel  gekommen  sei,  was  bejaht  wird,  da  dieser  erschienen  war,  um  die  „Mappen  mit  den  
Porträtsammlungen“  12268 zu  besichtigen,  um  derentwillen  er  nach  München  gekommen  war.  Erstmalig 
erwähnt  Hofmannsthal  in  diesem  Gespräch  das  Werk  Jakob  Wassermanns,  ist  dieses  doch  von  dem 
Gutsherrn Ferdinand gelesen worden. Waldo bekennt, dass er dieses Werk des Autors zwar nicht kenne,  
ihm  aber  Alexander  in  Babylon geläufig  sei,  welches  er  ob  der  schönen  Landschaften  gelesen  habe. 
Ferdinand berichtet den beiden Männern schließlich, dass er das Buch Die Schwestern bereits zum zweiten 
Mal lese, erstmalig gestern Nacht, wodurch die Lektüre besonders stark in ihm gewirkt hatte. 12269 
In  dem  zweiten  Gespräch  Ferdinands,  dieses  Mal  mit  seinem  Onkel,  sieht  er  jedoch  seine  Lektüre  
angegriffen,  ebenso wie  die  Wirkung dieser  auf  ihn.  Der  Onkel  sieht  sich  allein  schon aufgrund seiner  
Kunstsammlung  als  „Autorität  in  Kunstdingen“.  12270 So  kritisiert  der  Onkel  mitunter,  dass  das  Werk 
Wassermanns ihn nicht ergreift, er keinen „fortdauernden, wechselnden, modulierten Druck“ 12271 auf seiner 
Seele spürt, verlangt es ihn doch danach, „den Bezug auf eine fremde, harmonische, plastische Welt  […] 
[zu] fühlen“. 12272 Allein gelassen mit den Freunden, zeigt sich Ferdinand getroffen, dass er dem Onkel nicht  
widersprochen hatte, hatte sich die Kritik des Onkels doch nicht nur gegen das Buch, sondern auch gegen 
ihn persönlich gerichtet.  Die Kritik  des Onkels führt des weiteren auch dazu, dass er an seiner eigenen 
Empfindung für das Buch zu zweifeln beginnt („Der schöne Eindruck der vergangenen Nacht wurde ihm  
zweifelhaft“).  12273 Schließlich gesteht Ferdinand sogar einen „seltsamen, gefährlichen Reiz“,  12274 der von 
diesem Buch Wassermanns ausgeht.  Wie aus einer zauberischen Stimmung aufwachend, die ihn schon 
vergangene Nacht umgeben hatte als er das Buch gelesen hatte, betrachtet er nun sein Zimmer: „Über die 
dunklen Stellen des Zimmers wie über dunkle Abgründe schweifte sein Blick als in einer fremden Welt;  
nichts war geheimnislos in diesem Raum; auf dies schöne Bett hatte das Leben ihn hingelegt, ob für eine  
oder für viele Nächte, blieb in der Schwebe“.  12275 In dieser Stimmung ist es ihm neuerlich möglich, sich 
wieder in das Buch zu versenken, und er erinnert sich beim Anblick der Früchte an Clarisse die Selbstmord 
begangen hatte,  12276 sowie an den unschuldig verurteilten Bastide Grammont („und der Schlafende und 
dort  die Tote,  seine Schicksalsverflochtene!“).  12277 Neuerlich fühlt  sich  Ferdinand von der „eigentlichen 
Dichterkraft“,  12278 die von dem Werk ausgeht,  ergriffen,  was auch dazu führt,  dass  er das  dichterische  
Wesen in sich spürt. In den Notizen Hofmannsthals zeigen sich weitere Bezüge zum Motiv, mitunter durch 
die Ansicht des Onkels zur Kunst (SW XXXIII. S. 403-404. Z. 35-36//1-2). Des weiteren kritisiert der Onkel 

12263SW XXXIII. S. 135. Z. 19.
12264„Er fährt für eine Kupferstichauktion nach Kopenhagen, für eine Stunde im Louvre nach  Paris.“ In: SW XXXIII. S. 135. Z. 23-25.
12265SW XXXIII. S. 136. Z. 4.
12266SW XXXIII. S. 136. Z. 6.
12267SW XXXIII. S. 136. Z. 12.
12268SW XXXIII. S. 136. Z. 25.
12269„Mein Gefühl der Welt war aufgewühlt wie lange nicht, in wunderbaren Tiefen des Geschicks hatte ich hinabgeblickt, und das  

Leben schien mir schöner und gefährlicher als je zuvor.“ In: SW XXXIII. S. 138-139. Z. 38-40//1.
12270SW XXXIII. S. 140. Z. 8.
12271SW XXXIII. S. 142. Z. 11-12.
12272SW XXXIII. S. 142. Z. 13-14. 

Die Art der Formulierung, die Bezugnahme zur Harmonie, darf nicht fehlgeleitet werden dahingehend, dass der Onkel für die 
Konzeption steht, auch wenn er dies andeutet. Vielmehr spricht er vom wechselhaften Genuss und einer „plastische[n] Welt“  
(SW XXXIII. S. 142. Z. 13), was der Konzeption entgegen spricht.

12273SW XXXIII. S. 143. Z. 9-10.
12274SW XXXIII. S. 143. Z. 19.
12275SW XXXIII. S. 143. Z. 34-39.
12276„[...] öffnet sich die Adern, und  die Hand des Todes versucht vergeblich das trunkensüße Lächeln  von ihren erblaßten Lippen 

abzuwischen.“ In: SW XXXIII. S. 144. Z. 19-21.
12277SW XXXIII. S. 144. Z. 22-23.
12278SW XXXIII. S. 144. Z. 26.
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nicht nur die Generation der Gegenwart, 12279 auch thematisiert er den „Mangel an Delicatesse“ 12280 in der 
gegenwärtigen Literatur. 12281

In  Jedermann. Allererste Fassung in Prosa 1906  zeigt sich gleich zu Beginn ein Bezug zum Alter. So lässt 
Hofmannsthal seinen Protagonisten sagen: „Mir ist, wie wenn ich vierundzwanzig wäre und nicht doppelt so 
alt.“ 12282 Jedermann, dies zeigt sich schon zu Beginn, leidet unter seinem Alter und sieht dies als Grund für  
die Beklemmung seiner Seele an. Das gefühlte Alter führt  auch dazu, dass er sich die Frau von seinem 
Diener nicht vorführen lasen will, wobei Jedermann unter Anderem die Habgier ihrer Eltern als Grund dafür  
angibt. Aber was sich wirklich hinter seiner Distanz vor dem Erleben der Liebe und anderen ästhetizistischen 
Genüssen, wie der Musik, verbirgt, deutet sich in den Worten an seinen Diener an: „Ich kann den Hahn 
nicht  balzen hören und den Hirschen nicht  schreien,  ohne daß mir  schwarz  vor  den Augen wird.“  12283 
Neuerlich  verweist  Jedermann  auch  hier  auf  die  Dunkelheit,  die  zuvor  schon  mit  Alter  und  Tod  in  
Verbindung stand. Überdeutlich aber wird, dass es der Tod ist, der ihn das mögliche Erleben nicht genießen  
lassen kann, wenn Hofmannsthal Jedermann sagen lässt: „Ich bin da, ich einzelnes Leben, und da ist die  
Welt, funkelt herauf durch die Stämme, Tal an Tal. Nicht auszuschöpfen! Und ich, ich schwinde hin, ich bin  
schon bald dahin!“ 12284 Jedermann wird von der Angst erfüllt, von den Genüssen nicht gesättigt zu werden, 
sondern immer mehr und neuere Genüsse zu verlangen; 12285 was Jedermann hier besorgt ist die Suche nach 
dem  Neuen,  was  zeigt,  dass  er  schon  vor  der  Begegnung  mit  dem  Tod  einen  Einbruch  in  seinem  
Ästhetizismus verspürt. Schließlich aber wähnt Jedermann eben aus diesem Gefühl heraus, nie gesättigt zu  
werden, das Verständnis überhaupt noch am Leben zu sein, zu spüren: „Dies Dürsten ist wenigstens Gefühl  
des Lebens.“ 12286 Durch die Vorstellung, was das Treffen zwischen ihm und Josepha anbelangt, wähnt sich 
Jedermann wieder jung und vermeintlich ähnlich der unsterblichen Natur. 12287

Anders als in der späteren Fassung Hofmannsthals spürt hier Jedermann, beim ersten Erblicken des Todes,  
dass dieser der Tod ist, und dass er ihm das Ende bringen wird, was ihn ausrufen lässt: „Ich sterbe! ich  
sterbe!“  12288 Während Jedermann die Panik des Todes offenbart, sagt ihm der Tod, dass ihm  „wohl“  12289 
wird, wenn er erst einmal im Grab liegt, worauf Jedermann aber „in grässlicher Angst um sich“ 12290 schlägt. 
Darüber  sieht  Jedermann  seinen  Tod  als  falsche  Entscheidung,  im  Sinne  eines  falsch  eingeschlagenen 
Weges.  12291 Wie  in  der  späteren  Fassung  verlangt  es  Jedermann  auch  hier  in  der  Prosafassung,  noch 
zusätzliche Lebenszeit zu gewinnen: „Leben leben! ein Jahr! Einen Monat! einen Monat noch!“  12292 Doch 
der Tod zeigt sich unerbittlich,  worauf Jedermann jedoch wiederum einen Aufschub verlangt.  12293 Doch 
auch dieser Aufschub wird ihm vom Tod nicht gewährt:  „Die Nacht liegst  du in deinem Grab.“  12294 An 
Jedermann jedoch zeigt sich eine absolute Sehnsucht nach Leben, was mit einem neuerlichen Aufschub-
Versuch einhergeht: „Noch einmal das geschlagne Holz riechen. Dort verkriech ich mich. Dort kannst du 

12279„So schließe ich daß unsere Nation aus  ihren Tiefen immer wieder Menschen heraufbringt, die solcher Zusammenfassung  
fähig sind. Aber seid es nicht ihr Jungen die das Wetter verderbt.“ In: SW XXXIII. S. 404. Z. 13-15.

12280SW XXXIII. S. 404. Z. 27.
12281SW XXXIII. S. 404. Z. 28-29. 

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 408. Z. 12-20, SW XXXIII. S. 408. Z. 21-26, SW XXXIII. S. 408. Z. 28-37, SW XXXIII. S. 409. Z. 12-
14, SW XXXIII. S. 409. Z. 23-26. 

12282Damit ist Jedermann hier 48 Jahre alt, in der späteren Fassung kaum 40.
12283SW IX. S. 12. Z. 9-10.
12284SW IX. S. 12. Z. 11-14.
12285„Weil mir angst ist, daß ich um so durstiger sein werde, wenn ich werde getrunken haben.“ In: SW IX. S. 12. Z. 21-22.
12286SW IX. S. 12. Z. 22-23.
12287„Bin ich nicht jung, sobald ich nur allein bin? In  all diesem Glanz ist auch mir, als glänzte ich wie die Blätter am Baum, wie der  

glimmende Stein im Hügel,  und alles Dunkle ist  hinabgetaucht unter den Rand des Himmels. Kann sein, ich habe häßliche 
Stunden erlebt – wo sind sie jetzt? Dort, wo die schweren Winternächte sind. Mir ist, als könnte ich die Welt über mich ziehen  
wie einen Schleier und mich darein wickeln, alles fühlen, was in ihr ist, alles ahnen, alles liebhaben.“ In: SW IX. S. 13. Z. 29-35.

12288SW IX. S. 14. Z. 8.
12289SW IX. S. 14. Z. 16.
12290SW IX. S. 14. Z. 18.
12291„Welchen Weg bin ich herabgestürzt – hier her. Mich zerreißt der Schwindel, ich weiß nicht wer ich bin.“ In: SW IX. S. 14. Z. 21-

22.
12292SW IX. S. 15. Z. 2.
12293„Einen Monat! eine Woche! einen Tag! bis morgen abend leben!“ In: SW IX. S. 15. Z. 6.
12294SW IX. S. 15. Z. 8.
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mich nehmen. Morgen.“ 12295 Doch auch dieses Mal lässt sich der Tod nicht erweichen („heute nehm ich dich 
[...] Jedermann. heute, wenn sie Ave Maria läuten“). 12296 Jedermanns Kontakt mit den Stimmen der Toten, 
sein verzweifeltes Hilfegesuch an die ebenso tote Mutter, ihn vor dem Tod zu schützen, führt nur neuerlich 
dazu, dass der Tod nicht ausgeblendet werden kann; von Jedermann wird aber genau dies immer noch 
versucht („aus welcher Welt ruft Ihr zu mir? Ich will leben!“). 12297

Auch die Verwandtschaft betont bereits im Leben Jedermanns Nähe zum Tod; zum einen weil er wie der 
Großvater Selbstgespräche führt, zum anderen bemerken sie sein schlechtes Aussehen („du hast ein Gesicht 
wie deines Onkels Martin Ludwig Gesicht, als er im Sarg lag“).  12298 Deutlich zeigt sich auch Jedermanns 
problematischer Bezug zum Tod durch den Tod der Mutter. Getrieben von seinem Narzissmus bemerkt er, 
dass  in  ihrem  Sterben  der  Fokus  nicht  auf  ihm  gelegen  hatte;  des  weiteren  hatte  ihr  langsam 
fortschreitender Alterungsprozess  ihm sein  kommendes Leben vorgeführt: „Und überhaupt  –  bevor sie 
starb, die Wochen, die Monate, und die ganzen letzten Jahre, wie sie allmählich eine alte Frau wurde“. 12299 
Weil er die Unbegreiflichkeit des Todes erlebt hatte und weil er auf diese Frage in den Augen der Mutter  
keine Antwort hatte, hatte er sie auch im Sterben allein gelassen. Auch durch die Verwandte wird er an die  
Sehnsucht der Mutter nach dem Enkelkind erinnert, die er nicht nachvollziehen kann, zumal er selbst die  
Lebendigkeit in diesem Moment in sich spürte. 12300 
Die Verwandte schließlich ist es, die diese Frage aufgreift, die im Blick der Mutter gelegen hatte während 
Jedermann glaubt, dass sie sich mit diesem Blick gegen den Tod aufgelehnt hätte: „wie ist es möglich dass 
ich sterben muss, wie kann das Ungeheuere mir geschehn, mir diese maßlose Gewaltthat, mir die zum 
Himmel schreiende und sie stehn herum und lassen es geschehen... ich bin aus dem Zimmer gegangen und  
habe es an dir geschehen lassen Mutter?“ 12301 Dabei ist es nicht der Tod der Mutter der Jedermann in der 
Tiefe verstört, sondern das Ende des menschlichen Lebens an sich, das ihm gleichsam damit vorgeführt 
wird.  Die  Äußerung  der  Verwandten  („Wir  müssen  alle  sterben“)  12302 führt  bei  Jedermann  auch  zur 
Unbegreiflichkeit dieser („Unausdenkbar! Grenzenlos!“).  12303 Hofmannsthal betont Jedermanns Trennung 
vom Tod zudem auch dadurch, dass er sich von der Familie distanziert, 12304 geht Jedermanns Interesse nicht 
auf Geburt oder Tod, sondern auf das „was dazwischenliegt“, 12305 was den ästhetizistischen Genuss bringt. 
Das  Gespräch  zwischen  Jedermann  und  der  Verwandtschaft  endet  schließlich  damit,  dass  Jedermann 
neuerlich  seinen  Narzissmus  bekundet,  sich  gegen  die  Ganzheit  des  Seins  und  die  Gemeinschaft  der 
Menschen und der Familie stellt. So zeigt sich an diesem Ästhetizisten die absolute, einsame Verzweiflung 
am Leben und am Tod, von dessen Existenz er weiß, womit er allerdings nicht umgehen kann. 12306

Anders, weil unter der Konzeption der Ganzheit des Seins stehend, zeigt sich der Bezug zum Tod bei der  
Mutter. Obwohl auch sie den Tod als unerklärlich empfindet, sehnt sie sich doch nach ihrem Enkelkind, 
begreift sie doch die Wichtigkeit der Familie und erkennt den Kreislauf des Lebens an: „Wenn ich sein Kind 
noch sehn kann, sagte sie [...] dann ist alles gut. Dann will ich gerne sterben.“ 12307 Der Bezug zum Tod zeigt 
sich auch an der Verwandten. So heißt sie Jedermann die Qual, die er mit dem Tod, vor allem durch das  
Sterben der Mutter, hat, abzutun: „Jedermann, lass die Todten todt sein. Wir müssen alle sterben.“  12308 
Dabei  wird  der  Tod  von  der  Verwandten  nicht  ausgeschlossen,  sondern  ebenso  als  Teil  des  Lebens 

12295SW IX. S. 15. Z. 13-14.
12296SW IX. S. 15. Z. 15.
12297SW IX. S. 16. Z. 15-16.
12298SW IX. S. 16. Z. 32-33.
12299SW IX. S. 18. Z. 24-26.
12300SW IX. S. 19. Z. 13-22.
12301SW IX. S. 19. Z. 26-30.
12302SW IX. S. 19. Z. 32.
12303SW IX. S. 19. Z. 34.
12304„Ich habe nichts gemein mit denen die auf die Welt kommen, und nichts mit denen die todt sind. Ich will meine Kinder nicht  

sehn. Ich weiß dass sie nicht mit mir gehen werden.“ In: SW IX. S. 20. Z. 12-15.
12305SW IX. S. 20. Z. 19-20.
12306„[...] dass ein Mensch, ein Mensch ist, ein einzig Wesen das nicht wiederkommt, niemals, hörst du mich niemals, niemals,  

niemals!“ (SW IX. S. 21. Z. 18-19)
12307SW IX. S. 19. Z. 10-11.
12308SW IX. S. 19. Z. 32.
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anerkannt. 12309

Mit dem Freund wird Jedermann mit seiner glücklichen Vergangenheit konfrontiert, hatten sie vor 18 oder 
20 Jahren gemeinsam eine glückliche, ästhetizistische Jugend verlebt („Wir waren so jung“).  12310 Alles was 
Jedermann  nach  dieser  Zeit  der  glücklichen  Jugend  versuchte,  war  ein  Wiederaufleben  eben  dieser  
Jugendzeit. Dabei glaubt sich Jedermann immer noch jung. 12311 Im Gespräch mit dem Freund löst sich der 
Ästhetizismus aber, an dem er im Gespräch mit der Verwandtschaft noch festgehalten hatte immer mehr.  
Die Erinnerungen der Jugend zeigen ihm, dass alles was er danach an ästhetizistischen Genüssen gesucht 
hatte, nicht mehr den Genuss der Jugend erreicht hatte. Dies führt letztendlich dazu, dass eine Entwicklung  
stattfindet, was die Stellung zum Tod betrifft. „Aber wahrzumachende: wir sind reif. Reif sein ist alles. Wir  
brauchen keine Decoration. Dieser schweigende Weinberg ist mehr als Neapel und Sorrent. Und statt jenes 
Abgrunds genügt wohl etwa ein Grab.“ 12312 Der Freund aber hält an der Hochzeit seines Lebens und damit 
der  Jugend  fest.  Jedermanns  nahender  Tod  trifft  ihn  schwer,  allerdings  nur  deshalb  weil  dessen  Tod 
gleichsam für ihn den Bruch mit der Jugend bedeutet: „Mein Freund. Du nimmst meine Jugend mit, mein  
Bestes stirbt mit dir.“ 12313

Bereits sehr früh in  Die Briefe des Zurückgekehrten (1907) zeigt sich die Erkenntnis  der Endlichkeit  des 
Lebens. So spürt der Rückkehrer bereits mit 40 Jahren seinen Körper, d.h. das Alter. Als der Protagonist  
schließlich im ersten Brief das Erleben der Konzeption verdeutlichen will, verweist er auf eine Erfahrung  
seiner  früheren  Kindheit,  das  Trinken  an  einem  Laufbrunnen.  12314 Im  Gegensatz  zum  gegenwärtigen 
Deutschland  erinnert  er  sich  an  seine  Kindheit  in  Deutschland,  in  der  er  die  Ganzheit  des  Seins  am 
Menschen  noch  hatte  erkennen  können:  „es  war  Jünglingsdasein  und  grenzenlose  Freundschaft,  
grenzenlose Hoffnung; starrende Einsamkeit, bleiches Gesicht, aufgedreht zu den schweigenden Sternen; es  
war Liebesleben, Bangen, Warten, Wartenlassen, Einanderquälen, [...]; es war Geselligkeit und Einsamkeit,  
Freundschaft, Zärtlichkeit, Haß, Leid, Glück, letztes Bette, letztes Daliegen und Sterben.“ 12315

Im zweiten Brief, der datiert auf den 22. April 1901 ist, zeigt sich das Motiv gleich zu Beginn in Verbindung 
mit der Distanz zwischen dem Protagonisten und den Deutschen (SW XXXI. S. 157. Z. 11). So verweist er  
mitunter auf einen Richter oder einen alten Mann und äußert in diesem Zusammenhang: „Aber es ist alles  
so verwischt, durcheinander hingemischt: in den Jungen wieder steckt etwas von Alten […]. Alles mischt sich 
da  durcheinander.“  12316 In  dem  dritten  Brief  wendet  sich  der  Protagonist  neuerlich  seinen 
Kindheitserinnerungen zu und kommt auf die Kupferstiche Albrecht Dürers zu sprechen, um aufzuzeigen, 
dass damals noch keine unüberwindliche Kluft zwischen der Kunst und der Wirklichkeit bestanden hatte. 
12317 Zwar nicht bewusst, doch im Innern spürte er die Verbindung zwischen dem Erleben in der Wirklichkeit  
und den Kupferstichen. Im gegenwärtigen Deutschland jedoch möchte der Protagonist weder leben noch 
sterben, was ihn zu den Gedanken über sein Ende führt  12318 und ihn letztendlich über seinen Tod sagen 

12309„[...] es giebt keine ernsthaften Angelegenheiten auf der Welt als das Zur-Welt-kommen und das Sterben.“ In: SW IX. S. 21. Z.  
9-10.

12310SW IX. S. 22. Z. 13.
12311SW IX. S. 22. Z. 23-32.
12312SW IX. S. 23. Z. 21-24.
12313SW IX. S. 24. Z. 12. 

Siehe (Notizen):  SW IX. S. 136. Z. 19-22, SW IX. S. 141. Z. 26-27, SW IX. S. 144. Z. 5-6.
12314SW XXXI. S. 174. Z. 5-33.
12315SW XXXI. S. 156. Z. 2-10.
12316SW XXXI. S. 158. Z. 6-10.
12317„Manchmal quälte ich den Vater, er solle die Mappe bringen lassen. Und manchmal war ich nicht dazuzubringen, noch ein 

Blatt mehr zu sehen, lief mittendrin fort und wurde gescholten. Ich könnte es auch heute nicht sagen, ob mir die Erinnerung an  
diese schwarzen Zauberblätter lieb und kostbar oder verhaßt ist. Aber nahe gingen sie mir, in mich hinein drang eine Gewalt von  
ihnen, und ich glaube, ich werde auf dem Totenbett noch sagen können, was für einen Hintergrund das Meerwunder hat oder 
der Einsiedler mit dem Totenschädel.“ In: SW XXXI. S. 162. Z. 20-28.
Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 163. Z. 34.

12318„Früher dachte ich immer, es würde mich so unversehens mitten aus dem hastigen Leben wegnehmen, und dazu ist jeder Ort  
gut. Das große Spital in Montevideo mit den großen Spinnen oben an der Decke und den vielen delirierenden Menschen in den  
Betten  und  der  einen  unglaublich  schönen  spanischen  Nonne,  deren  Gesicht  dahinglitt  über  all  den  emporgeworfenen  
sterbenden Gesichtern wie der sanfte Mond, – und das schöne reinliche Lazarett in Serrabaja mit den Bäumen so voll  der 
herrlichsten kleinen Vögel vor den Fenstern“. In: SW XXXI. S. 164. Z. 29-37.
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lässt: „Nein, hier dürfte es  nicht sein. Hier ist es nicht heimlich. Wie in einer großen ruhelosen freudlosen  
Herberge ist mir zumuthe. Wer möchte in einem Hotel sterben, wenn es nicht sein muß.“ 12319 Auch in dem 
vierten Brief schildert der Protagonist, ausgehend von seinen geschäftlichen Erlebnissen in Deutschland, 
seine Beklemmung und sein Leiden an dem gegenwärtigen Deutschen, den er nicht in seiner Lebendigkeit 
wahrnimmt: „und zugleich zitterte etwas durch mich hin, etwas, das mir die Brust entzweiteilte wie ein 
Hauch, ein so unbeschreibliches Anwehen des ewigen Nichts, des ewigen Nirgends, ein Atem nicht des 
Todes, sondern des Nicht-Lebens, unbeschreiblich.“ 12320 

v. Locus amoenus: Der Garten als Paradies oder der Einbruch der Wirklichkeit

Der Garten eines Menschen offenbart sein Wesen – so kann man Hofmannsthals Stellung seiner Figuren zu  
sich, zur Welt und zur Konzeption schnell fassen. Bedingt ist dies dadurch, da Hofmannsthal in der Natur die  
Konzeption vorgebildet sieht und der Garten eines Menschen zeigt, ob es sich um einen Künstler, einen 
schönheitsliebenden Menschen oder jedoch einen schönheitsfanatischen Ästhetizisten handelt. Dabei wird  
jedoch  auch  dieses  Motiv  zeigen,  dass  auch  der  Garten  den  Ästhetizisten  nicht  vor  der  Wirklichkeit 
bewahren  kann,  man denke  nur  an  Der  Tor  und der  Tod (1893),  verschafft  sich  doch  bereits  die  tote 
Gesellschaft um den Tod Kontakt zu Claudio, indem sie in seinen Garten eindringen. 
Wie der Garten zum Einen Teil des schönen, ästhetizistischen Erlebens ist, so schildert Hofmannsthal auch 
eben  als  Ästhet,  der  er  ist,  schöne  Gärten  die  zwar  den  Schönheitssinn  befriedigen,  jedoch  nicht  
zwangsläufig  Teil  eines  rein  ästhetizistischen  Lebensverständnisses  sein  müssen.  Dann  gibt  es  bei 
Hofmannsthal auch Gärten, die fern jedes künstlich-schönen Anspruches stehen, sind diese doch angelegt,  
um die Menschen zu ernähren. Gerade auch durch diese Nutzgärten kann Hofmannsthal deutlich machen,  
man denke an Sobeide, dass der ästhetizistische Mensch eben keinen Nutzen (in diesem Sinne) für sich aus 
so einem Garten gewinnen kann, da er sich nur an der Schönheit berauschen will. 

So findet sich das Motiv bereits in den unveröffentlichten Gedichten, hier mitunter gebunden an die Liebe,  
so in dem Gedicht <Wo wir einander gefunden ...> (1889 oder 1890), indem der Liebende den Verlust einer 
nie gelebten Liebe bedauert („Wo wir einander gefunden  - Ich weiß es nicht mehr / […] / Wars hier am 
weißen, murmelnden Strand, oder wars im Garten“) 12321 oder in dem Gedicht Kleine Erinnerungen (1893) in 
Verbindung mit der Sehnsucht des lyrischen Ichs nach der Frau. 12322

Weitere Bezüge zum Motiv finden sich in dem Gedicht Verse, auf eine Banknote geschrieben (1890), wenn 
Hofmannsthal das lyrische Ich beschreiben lässt, wie und unter welchen Umständen er für sich beglückende  
Gedanken in Worte festhalten lässt („Ich schrieb auch schon auf einer Gartenbank“),  12323 in dem Gedicht 
<Von Ferne blinket ...> (1892), 12324 in <Wenn kühl der Sommermorgen …> (1893) durch die Träume die zum 
lyrischen Ich durch den Garten schleichen, 12325 in dem Gedicht Besitz (1893), 12326 in dem Gedicht <Dichter,  
nicht vergessen ...> (1893) in dem das lyrische Ich sich in seiner eigens geschaffenen Welt befindet, 12327 in 
dem achten Gedicht Der Tod als Kind aus den Idyllen (1897) („die alte Frau. Baucis in einem Malvengarten“), 
12328 in den Notizen zu Verse zum Ged<ächtnis> der Kaiserin (1898) in Bezug auf die unvergessenen Frauen 

12319SW XXXI. S. 165. Z. 4-7.
12320SW XXXI. S. 166. Z. 36-39.
12321SW II. S. 19. V. 1-3.
12322SW II. S. 86. V. 12-18.
12323SW II. S. 29. V. 31.
12324SW II. S. 75. V. 11-20.
12325SW II. S. 84. V. 5-8.
12326Der Garten wird auch von Hofmannsthal in dem Gedicht  Besitz  (1893) eingebunden  (SW II.  S.  89. V. 1-4). Hofmannsthal 

beschreibt diesen Garten, in dessen Mittelpunkt für das lyrische ich der Weiher liegt (SW II. S. 89. V. 9-12). Für  einen  Moment 
erfährt das lyrische Ich am Weiher die Einheit („All in einem, Kern und Schale“, SW II. S. 89. V. 17), die doch nur auf ihn selbst  
verweist, wodurch durch der Weiher, ähnlich dem Teich als spiegelnde Fläche, auf den Spiegel verwiesen wird (SW II. S. 89. V.  
10). 

12327SW II. S. 91. V. 41-45.
12328SW II. S. 131. Z. 5.
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der Geschichte, 12329 in dem kurzen Zweizeiler <Hier spricht das Kind ...> (1903) der am Ende eines Briefes an 
Rudolf Alexander Schröder von Ende August 1903 steht und sich auf die am 14. Mai 1902 geborene Tochter  
Christiane bezieht, 12330 in dem Gedicht Gertys Traum (1906 oder 1907) eben durch den Traum in dem Gerty 
die Trennung von den Kindern geträumt hat 12331 oder in <Dies alles ist bevor ich schlafen gehe ...> (1894 ?) 
durch die Vorstellung der Möglichkeiten für den Menschen innerhalb der Welt. 12332

Des weiteren zeigt  sich das Motiv auch in  Verbindung mit  dem Schönen in dem Gedicht  <Ich  bin das  
andere ...> (1891 ?) (SW SW 69. V. 1-8). Das Schöne, die Möglichkeiten mit denen der Mensch der Moderne 
umstellt ist, wird von Hofmannsthal hier aber auch durchaus mahnend aufgenommen. Hofmannsthal bindet 
hier eine dämonische Verlockung an das Saitenspiel. Ebenso in dem Gedicht  Das Mädchen und der Tod  
(1892) zeigt sich, im Zuge des Versuches den Tod ästhetizistisch zu fassen, die Einbindung des Gartens: 

„Vielleicht ist Todtsein solch ein lautlos Wandern
Durch fremde leere Länder ohne Schlaf,
Auf stillen Brücken über grüne Wasser
Durch lange schwarze, schweigende Alleen
Durch Gärten, die verwildern.“ 12333

Hofmannsthal bindet das Motiv auch in dem Gedicht <Sollen wir mit leeren Händen ...> (1893) ein, welches 
in Verbindung mit Josephine von Wertheimstein steht. Mit leeren Händen muss er dem Wertheimstein
´schen Kreis begegnen, weil keine äußere Gabe die innere Verbindung wiederzugeben im Stande sei (SW II.  
S. 92. V. 5-12).
Des weiteren zeigt sich auch eine Verbindung zwischen dem Motiv und der Religion, so in dem Gedicht Bild  
spricht  (1893 ?) indem Gott den Zug des Menschen kritisch betrachtet,, das Leben vollends begreifen zu 
wollen:  „Warum liegt  Weinen  <im> wandernden Wind? /  Warum giebts  Gärten die  traurig  sind?“  12334 
Hofmannsthal will hier nur darauf verweisen, dass das Leben eben nicht vollends begründet werden kann. 
In dem Gedicht Canticum Canticorum IV. 12-16 (1893/1894) ist der Garten kein Ort der Schönheit, Schutz 
und Abgeschiedenheit vor der Welt, sondern ins Gegenteil gewendet worden als lebloser Raum. Der Garten 
ist dabei hier eine Metapher für die geliebte Frau, die das lyrische Ich aufgrund ihrer Kälte enttäuscht: „Du  
bist der verschlossene Garten / Deine kindischen Hände warten / Deine Lippen sind ohne Gewalt.“ 12335 Das 
lyrische Ich hingegen verlangt es nicht nach Starre, sondern nach Lebendigkeit. So ruft er den Wind auf  
„durch diesen Hain“ 12336 zu gehen, um ihn zu beleben.
Wie die Notizen belegen, plante Hofmannsthal  das Motiv des Gartens in den Fokus der Arbeit an dem  
<Dilettantengarten Künstlergarten> (1894) zu setzen. Hofmannsthal verweist verständlicherweise mehrfach 
in den Notizen auf den Garten, der hier in Verbindung steht mit dem Schönen:

„Ein Garten
schöngeistiges Leben   Dilettentengarten
ein anderer Garten
Leben der Schaffenden   Künstlergarten“ 12337

Hofmannsthal  stellt  hier  zwei  Garten-Typen  gegenüber;  den  des  passiven  Ästhetizisten  oder  auch  
Dilettanten und den des tätigen Menschen, des Künstlers. In diesem Zusammenhang ist eine Notiz Leopold  
von Andrians aus  Erinnerungen an meinen Freund  von Bedeutung, in der es heißt:  „Sein Gegensatz, der 
Dilettant, dünkte uns eine lächerliche Figur. Hofmannsthal sprach gerne vom Dilettantengarten, und alle die 
Vielen,  die  ihre  großartigen  Absichten  und  Entwürfe  nicht  in  die  Tat  des  Kunstwerks  umzusetzen 
vermochten,  ergingen  sich  daran.  Nicht  zu  arbeiten  an  einem  Tag,  an  dem  man  keine  Inspiration  zu 

12329So hebt Hofmannsthal Semiramis als unvergessen hervor (SW II. S. 143. Z. 6-7).
12330SW II. S. 166. V. 1-2.
12331„die ganze Welt / ein grosser Gart<en> ein grosses Thal / doch dann umzingelte uns die Qual“. In: SW II. S. 167. V. 22-24.

Auch hier zeigt sich der Garten nicht als Schutz für den Menschen. 
12332SW II. S. 108. V. 28-32.

Auch in der Notiz N zeigt sich der Bezug zum Garten: „die kleinen Quellen die (offenen) bebenden Adern des Gartens, die Sonne  
die klein und goldn übers Dach klettert [...]“. In: SW II. S. 378. Z. 3-4.

12333SW II. S. 79. V. 5-9.
12334SW II. S. 94. V. 35-36.
12335SW II. S. 98. V. 1-3.
12336SW II. S. 98. V. 9.
12337SW II. S. 105. V. 2-5.
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verspüren glaubte, war typisch dilettantenhaft.“  12338 Mit der Notiz (N 2) verweist Hofmannsthal neuerlich 
auf die Differenz zwischen dem Dilettanten-Garten und dem Künstler-Garten und greift dies ebenso in der 
Notiz N 3 auf. Dabei zeigt sich auch hier, dass der Garten des Künstlers, auch weil dieser ein tätiger Mensch 
ist, das Schöne bzw. das was gemeinhin mit dem passiven Ästhetizisten verbunden wird auch beinhalten 
darf. Im Sinne der Ganzheit des Seins muss der Mensch, wenn er unter dem Verständnis dieser Konzeption  
steht,  sich  dem  Schönen  nicht  verschließen:  „Künstlergarten.  am  Eingang  steht  der  Kenner  mit  dem 
Spiegel / ihre Gesichter (über spiegelndem Weiher) völlig durchgeistigt“. 12339 Neben der fehlenden Tat ist es 
vor  allem  die  Distanz  zum  Leben,  zur  Konzeption  der  Ganzheit,  die  Künstler-  und  Dilettanten-Garten  
unterscheidet; denn bei Letzterem kommt es nur zu einem Ahnen und zu keiner Umsetzung. 12340 Dies zeigt 
sich ebenso  in dem Gedicht  Der Spaziergang,  welches zu  Gedichte April  1900  (1900) gehört.  Es scheint 
Hofmannsthal  plante  eine  kontrastierende  Schilderung  zwischen  einem  „Bauerngarten“  12341 und  dem 
Garten des ästhetizistisch empfindenden lyrischen Ichs. 12342 Der Bezug zum Schatten vor allem deutet das 
ästhetizistische Wesen des hier geschilderten lyrischen Ichs an, doch lässt Hofmannsthal ihn nicht im Garten  
verweilen, sondern lässt ihn heraustreten und in Kontakt mit der Außenwelt und dem Bauerngarten treten. 
In dem Gedicht Der Spaziergang, welches zu den Gedichte April 1900 (1900) zählt, verweist Hofmannsthal 
auf die Erinnerung, die das lyrische Ich auf seinem Weg befällt. Diese wird hier von Hofmannsthal mit dem 
Altern und dem Tod verknüpft, weshalb das lyrische Ich dieser auch zu entkommen sucht. 12343

In Vergleich zu anderen Motiven (wie dem Kleidungs-Motiv) zeigt sich in den veröffentlichten Gedichten  
wiederholt das Motiv, erstmalig in Bezug auf das Schöne in dem Gedicht Denkmal-Legende (1890), indem 
Hofmannsthal die Diskrepanz zwischen der Alltagswelt und der ersehnten Umgebung aufzeigt:

„Es dämmert. Draußen klirrt und rauscht die Stadt. 
Die Steine qualmen. Es ist dumpf und schwül.
Der Werktag geht zur Neige, schlurfenden Schritts und matt.
Hier aber, im Garten, ist´s leer und feucht und kühl.“ 12344 

In dem Gedicht Leben (1892) zeigt sich eine Verbindung mit der aufgehenden Sonne: „Ein Morgen war in 
blassen weiten Gärten / Von kühlem Duft und Einsamkeit durchzogen“. 12345 Hofmannsthal beschreibt hier 
einen ästhetizistisch schönen Garten, indem das lyrische Ich sich mit Gefährten aufhält und in dem sie in 
der Einsamkeit mit einer künstlichen Lebendigkeit konfrontiert werden (SW I. S. 28. V. 19-24). Doch hat der 
Garten nicht die Macht, das lyrische Ich zu halten, sondern Hofmannsthal schildert wie das lyrische Ich aus  
diesem heraustritt,  um neue ästhetizistische Genüsse zu erleben.  12346 Ebenso bindet Hofmannsthal  das 
Motiv  in  dem  Gedicht  Lebenslied  (1896)  ein,  durch  den  leichtfertigen  Umgang  des  ästhetizistischen 
Protagonisten mit dem Leben  12347 oder in dem Gedicht  Der Kaiser von China spricht:  (1897) durch das 
Empfinden  des  narzisstisch-ästhetizistischen  Monarchen,  der  die  Welt  als  seinen  Garten  empfindet: 
„Meinen Garten zu bewässern, / Der die weite Erde ist.“  12348 In Verbindung mit dem Machtgebaren steht 
das Motiv auch in dem Gedicht Der Beherrschte (1897) („Und mir zur Beute dich mit Laubgewind / Am Turm 
in meinem Garten festgebunden“). 12349

Da das lyrische Ich in dem Gedicht Botschaft (1897) die Schönheit nur sieht wenn er die Landschaft in ein 
„Reich / Der Seele wandelt[...]“, 12350 erfolgt das Motiv im gemeinschaftlichen Erleben nur in Bezug auf die 

12338SW II. S. 369. Z. 16-21.
12339SW II. S. 105. V. 1-2.
12340SW II. S. 105. V. 9.
12341SW II. S. 151. V. 10.
12342SW II. S. 151. V. 1-8.
12343„[...] schon der Schatten des Baumes kommt ihm so merkwürdig vor. auch sein/ Umwenden löst schon Erinnerung aus: er  

denkt sich, ich will mich nicht / umwenden nach dem Fenster wo eine Frau mit unserem Kind mich an/ meine Mutter erinnert,  
es ist eine zu starke Fülle von Erinnerungen in / der Luft“. In: SW II. S. 152. Z. 9-14.

12344SW I. S. 12. V. 5-8.
12345SW I. S. 28. V. 9-10.
12346SW I. S. 28. V. 25.
12347SW I. S. 63. V. 29-32.
12348SW I. S. 72. V. 17-18.
12349SW I. S. 75. V. 3-4.
12350SW I. S. 78. V. 3-4.
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ästhetizistische Scheinwelt.  12351 Ebenso zeigt sich das Garten-Motiv  in dem Gedicht  Südliche Mondnacht  
(1898) wenn das lyrische Ich dem ästhetizistisch Schönen verfällt, 12352 in dem Gedicht Prolog und Epilog zu  
den lebenden Bildern (1893) im Zuge der künstlerischen Darstellung 12353 oder aber in dem Gedicht Prolog  
(zu  einem  Wohltätigkeitskonzert  in  Strobl) (1892).  Hier  jedoch  steht  dem  ästhetizistischen  Garten  die 
Verlockung des Naturgartens gegenüber, denn dieser ist kein Ort ästhetizistischer Schönheit, sondern Teil  
des wirklichen Lebens und Nahrungsquelle für die Bewohner Strobls. 12354

Kritische Töne gegenüber dem rein ästhetizistisch und vor allem künstlich und lebensfernen Garten schlägt  
Hofmannsthal aber bereits mit dem Gedicht Mein Garten (1891) an, das in den Notizen auch unter „Midas´ 
Garten“ 12355 geführt wird. 12356 Hofmannsthal kontrastiert hier zwei Gärten: der Erste ist der ästhetizistische 
Garten der Gegenwart (SW I. S. 20. V. 1-7), der andere Garten ist derjenige seiner Erinnerung: „Schön ist  
mein Garten mit den gold`nen Bäumen, / Den Blättern, die mit Silbersäuseln Zittern, / Dem Diamententhau, 
den  Wappengittern“.  12357 Hofmannsthal  schildert  hier  einen  Garten  voller  Schönheit,  aber  auch 
Künstlichkeit und Leblosigkeit; so sind keine lebenden Reiher im Garten, sondern die Abbilder derer, die  
„niemals aus den Silberbrunnen trinken“. 12358 Doch Hofmannsthal verdeutlicht hier, dass der ästhetizistische 
Garten dem lyrischen Ich nicht genügt, es ihn nach einem anderen Garten verlangt: „So schön, ich sehn´ 
mich kaum nach jenem andern, / Dem andern Garten, wo ich früher war.“  12359 Hatte Hofmannsthal den 
ersten Garten mit dem Farb-Motiv verknüpft zeigt sich nun in Bezug auf den zweiten Garten, dass dieser  
mitunter durch den Duft auf das lyrische Ich wirkt. Dieser zweite Garten ist nicht von Künstlichkeit getragen,  
sondern Hofmannsthal deutet hier, in Bezug auf die Erinnerung des lyrischen Ichs an diesen Garten, die 
Lebendigkeit an: „Den Duft der Erde weiß ich, feucht und lau, /  Wenn ich die weichen Beeren suchen 
ging ...“ 12360 Die Kritik am rein künstlichen Garten zeigt sich auch in dem Gedicht Psyche (1892/1893), indem 
das  lyrische  Ich  die  Seele  wieder  ans  Leben  zu  binden  versucht:  „Mit  Gärten,  wo  Rosen  und  Epheu 
verwildern, / Mit blassen Frauen und leuchtenden Bildern“.  12361 Die von der Seele nicht angenommene 
ästhetizistische Verlockung wird vom lyrischen Ich,  in Verbindung mit dem Traum, noch einmal auf das  
Garten-Motiv bezogen. 12362

Des weiteren zeigt sich auch in Bezug auf  die Garten-Thematik der Verweis auf die Ganzheit  des Sein.  

12351SW I. S. 78. V. 16-20.
12352SW I. S. 85. V. 1-4.
12353SW I. S. 39. V. 33-36.
12354SW I. S. 35. V. 41-47.
12355SW I. S. 135. Z. 14.
12356Von Ende Oktober 1891 bis Mitte Januar 1892 hielt sich George in Wien auf, wo Hofmannsthal ihn Mitte Dezember im Café  

Griensteidl kennenlernte. Durch George wird Hofmannsthal mit dem Symbolismus vertraut gemacht, was am 19. Dezember zu 
einem „Gespräch über die andere Kunst“ (SW I. S. 133. Z. 29) führt. Bereits am 20. Dezember schenkt George Hofmannsthal ein 
Exemplar der Hymnen, was am 21. Dezember im Café Griensteidl ein Gespräch über Baudelaire, Verlaine, Mallarmé, Poe und 
Swinburne  nach  sich  zieht.  Hofmannsthals  Gedicht  Mein  Garten entstand  am  22.  Dezember  1891  und  ist  von  ihm  aller  
Wahrscheinlichkeit nach als Gegenstück zu Georges Gedicht Mein garten bedarf nicht luft und nicht wärme gedacht, das in dem 
damals noch nicht gedruckten Algabal-Zyklus steht. 
Hofmannsthal liest das Gedicht am 27. Dezember bei Schnitzer vor, Salten, Ferry Beraton und Hermann Bahr waren ebenfalls  
anwesend,  wobei  sich  Schnitzler  durchaus  ambivalent  zu  George  und  dem  Symbolismus  äußerte.  Dennoch  übergab 
Hofmannsthal Reinschriften von Mein Garten und Die Töchter der Gärtnerin an Bahr, der die Gedichte am Ende seines Aufsatzes 
über Symbolismus „als handliche Schulbeispiele“ (SW I. S. 134. Z. 26) der „neuen Technik in der Zeitung >Die Nation< am 18. 
Juni 1892 erstmals veröffentlichte.“ In: SW I. S. 134. Z. 26-27.
Hofmannsthal zählt diese Gedichte zum Symbolismus, wie aus einer Notiz von Ende Dezember 1891 hervorgeht: „Bahr über 
Symbolismus meine Definition (Ghasel (vmtl. Für mich ...) Werke.) (>>Werke<< sind totes Gestein) Lehre (Beide in SW II) Der 
Infant.  Nachthymne!!  Im Park (drei  Gedichte aus Stefan Georges >Hymnen<) Midas Garten (Mein Garten) Wolken.  Weihe.  
(Gedicht aus >Hymnen<) Strand. (aus >Hymnen<) der Prophet (SW II) Verwandlungen. (aus >Hymnen<) die Töchter (Die Töchter  
der Gärtnerin) Nachmittag. (aus >Hymnen<) Stille.“ In: SW 134. Z. 18-23. 

12357SW I. S. 20. V. 1-3.
12358SW I. S. 20. V. 7.
12359SW I. S. 20. V. 8-9.
12360SW I. S. 20. V. 12-13. 

Dieses Gedicht Hofmannsthals ist eines der wenigen die von der Forschungsliteratur bedacht wurden. So heißt es bei Jäger:  
„Vielmehr verdeutlicht die ganze Anlage einmal mehr seine ambivalente Haltung gegenüber dem Aesthetizismus...“ In: Jäger, S.  
105.

12361SW I. S. 32. V. 17-18.
12362SW I. S. 33. V. 45-49.
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Während  das  Garten-Motiv  lediglich  durch  den  Titel  des  Gedichtes  Die  Töchter  der  Gärtnerin  (1891) 
angedeutet wird, zeigt sich die Konzeption durch die Gegenüberstellung der beiden Töchter. Bedeutend für  
das Motiv der Garten-Thematik ist auch das Gedicht Nox portensis gravida (1896), welches scheinbar stark 
ästhetizistisch und motivlastig ist.  12363 Doch Hofmannsthals Notizen belegen, dass der Bezug zum Garten 
eng an den Tod geknüpft ist und hier in Verbindung mit der Konzeption der Ganzheit steht: „den Kaufpreis  
für das Begreifen dieser Nacht zahlen, wie der Tod, der Preis der für das Geborenwerden gezahlt wird.“ 12364 
Des weiteren zeigt sich das Motiv in zwei Gedichten auch in Anbindung an die Auseinandersetzung mit dem  
Leben, so in dem Gedicht An eine Frau (1896), indem es an das Verstehen des Lebens gebunden ist, an die 
Dinge, die von Bestand sind: „Und nur die Ernte aller Dinge bleibt: / So fand ich Dich im Garten ohne  
Klippen / Und grosses Leben hieng um Deine Lippen“. 12365 Innerhalb der veröffentlichten Gedichte zeigt sich 
das Motiv auch eingebunden in <Nicht zu der Sonne ...> (1897), hier in Verbindung mit dem Traum-Motiv 
und der Auseinandersetzung des lyrischen Ichs mit dem Leben. 12366

Auch dieses Motiv findet sich bereits in den frühen theoretischen Schriften Hofmannsthals. Das Motiv zeigt 
sich in Maurice Barrès (1891) durch das dritte Buch des Autors, durch die Figur der Bérénice, die „die Herrin 
des Gartens, die projizierte Seele des Landes“ 12367 ist. Das Haus und der Garten entsprechen dabei ihrem 
Wesen, weshalb Hofmannsthal über sie sagen kann: „Von ihrem Garten getrennt, würde sie unverständlich, 
ein blutleeres Phantom: Lorelei kann den Felsen nicht entbehren, Melusine nicht den Quell, mit dem ihr  
Wesen eins ist.“ 12368 Die Verbindung zwischen dem Wesen und der Umgebung zeigt sich auch durch die  
genaue Beschreibung dieses Gartens:  „Fieberduftige Teiche umgeben Aigues-Mortes, das blasse Haus der 
Berenike; unter den hageren Bäumen des Gartens [...] grast ein Esel mit wehmütigen Augen, kleine ägstliche 
Enten  um  ihn.  Die  schweigende  Landschaft  atmet  vages  Leid.  Sie  hat  die  unsäglich  zarten  Farben 
venezianischer und holländischer Stimmungsbilder:  das Gelb toter Blätter,  teichgrün, violett,  braunroth,  
vieux rose.“ 12369 Auch Philippe sieht Bérénice und ihren Garten untrennbar miteinander verbunden. Zudem  
zeigt sich Philippe diesem sehnend gegenüber, sieht er sowohl in der Frau als auch in ihrem Garten ein in 
„die Vergangenheit verlegtes Ideal, ein verlorenes Paradies“. 12370 Weil ihn ihre Trauer anzieht, muss er sie in 
ihrer künstlichen „Stimmung des Gartens“ 12371 erhalten. Was die Episode mit der Frau dem Protagonisten 
bringt, ist, dass er erkennt, dass das Erleben mit Bérénice Teil seines Lebenslaufes ist, wodurch neuerlich die  
Konzeption angesprochen wird:  „Philippe ahnt ein Aufgehen in: All-Erkennen, wo sich die traurigen Tiere, 
Bérénice  und  ihr  Garten,  ja  selbst  der  >>Widersacher<<  als  Stufen  einer  einzigen  durchlaufenden 
Entwicklung enthüllen.“ 12372

In anderen frühen Werken findet sich das Motiv nur vereinzelt eingebunden. Dazu zählt die Schrift  
Maurice Barrès (1891), in der sich das Motiv lediglich in Verbindung mit dem dritten Buch des Romanzyklus 
Le Jardin de Bérénice,  durch eben jene weibliche Figur, deren Schmerz aus dem Verlust ihres Geliebten 
resultiert, zeigt. Ebenso angerissen findet sich das Motiv in Das Tagebuch eines Willenskranken (1891) durch 
Hofmannsthals Kritik an Amiel, 12373 in Englisches Leben (1891) durch Oliphants demütigen Dienst, mitunter 
als  Gärtner  für die  Gemeinde des  Predigers  Thomas Lake Harris  oder in  Ferdinand von Saar >>Schloss  

12363SW I. S. 60. V. 32-38.
12364SW I. S. 278. Z. 9-10.
12365SW I. S. 61. V. 22-24. 

Siehe (Notizen): SW I. S. 283. Z. 12-13.
12366SW I. S. 74. V. 5-8. 

Siehe (Notizen): SW I. S. 299. Z. 25, SW I. S. 399. Z. 4.
12367SW XXXII. S. 38. Z. 20-21.
12368SW XXXII. S. 38. Z. 22-25.

„In gleichgetönten Farben tritt uns Bérénice entgegen: sie ist eins mit ihrem Garten, jedes des anderen Bild und Symbol, und ihr  
Garten ist alles Land. Darwinscher Einfluß auf die Poesie, Mimikry, Determinismus, Zolas“. In: SW XXXII. S. 39. Z. 14-17.

12369SW XXXII. S. 39. Z. 6-8.
12370SW XXXII. S. 39. Z. 25-26.
12371SW XXXII. S. 39. Z. 36-37.
12372SW XXXII. S. 40. Z. 9-11.
12373„Er ist den Freunden, klugen Literaten wie Edmond Scherer, Le Coultre, Naville, die ihn nicht verstehen, den Frauen, über die  

sein (veröffentlichtes) Tagebuch schweigt, den Schülern, die seine tiefsten Gedanken nicht kennenlernen, kurz aller Welt und in  
guten Stunden sich selber ein lieber, sanfter, feinfühliger, stiller Mensch [...] mit einem Hang [...] zum Garten“. In: SW XXXII. S. 
25. Z. 15-22.
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Kostenitz<< (1892) durch die beiden Menschen auf Schloß Kostenitz. Die Sphäre, die sie umgibt, ist passiv  
und auf sich selbst gerichtet, auf das schöne Dasein, in dem die „Töne des kleinen Claviers in den nächtigen 
Garten“ 12374 gleiten. 

Auch in der Schrift Algernon Charles Swinburne (1892) zeigt sich das Motiv und zwar in Verbindung 
mit dem Lebensraum der englischen Künstler, deren Kunst sich nicht aus dem Leben speist: „Die Fenster 
sind  mit  Gobelins  verhängt,  und  hinter  denen  kann  man  einen  Garten  des  Watteau  vermuthen,  mit 
Nymphen,  Springbrunnen  und  vergoldeten  Schaukeln,  oder  einen  dämmernden  Park  mit  schwarzen 
Pappelgruppen.“  12375 Des weiteren findet sich das Motiv hier  durch das 1865 erschienene lyrische Drama 
Atalanta in Kalydon, dem Hofmannsthal eine Lebendigkeit attestiert. 12376

In Gabriele D´Annunzio (1893) zeigt sich das Motiv durch die Römischen Elegien. Während Goethes 
Werk voller Lebendigkeit ist und lediglich „von all seinen unzähligen berauschenden Erinnerungen nichts als  
das  Gärtchen  des  Horaz“  12377 dazugegeben  hat,  ist  D´Annunzios  Werk  reine  Stimmungsmalerei. 
Hofmannsthal geht aber auch auf die Wirkung der vergangenen Epochen auf die Moderne ein. So verweist 
er  auf  den  „Triumph  der  Möbelpoesie“,  12378 der  nur  die  Stimmung  des  Modernen  erregt  habe,  aber 
vergessen hat, dass der Moderne auch Werke von Shakespeare oder Homer hinterlassen worden sind. 

In  Gabriele  D´Annunzio  (1894)  zeigt  sich  das  Motiv  durch D´Annunzios  letztes  großes Buch der 
Triumph des Todes. Das Leben erscheint darin vielfach geschildert, darunter durch einen Menschen der „aus 
dem Heulen ihrer Kinder, dem Gären ihrer reifen Gärten, dem Lispeln ihres Aberglaubens, dem Gestöhne 
ihrer Wallfahrten das Leben einschlürfen“  12379 glaubt. Das Motiv zeigt  sich auch durch die Affinität des 
Autors zum Schönen, durch die Thematisierung der schönen Worte und D´Annunzios Vorliebe für diese 
(„die sensitive Lust an der Schönheit der Worte, die schön sind […] wie hagere lichte Gärten im ganz frühen  
Frühling am Morgen“). 12380

In Der neue Roman von D´Annunzio (1895) zeigt sich das Motiv durch die Suche des Protagonisten 
nach einer Frau.  So trifft  er  auf  drei  Prinzessinnen,  die in einem alten Schloss  leben („Der alte  riesige  
verwilderte Park führt mit seinen leeren Terrassen bis an einen Abgrund.“). 12381 

In  Die  Rede  Gabriele  D´Annunzios (1897)  zeigt  sich  das  Motiv  lediglich  durch  den  Bezug  zum 
willenlosen Mann, der in Italien nach der Eroberung Roms durch das geeinigte Rom an der Tagesordnung 
war und der sich in einen Garten zurückzuziehen pflegte. 12382 

Auch dieses Motiv zeigt sich in  Francis  Vielé-Griffins Gedichte (1895),  hier von Hofmannsthal  in 
Verbindung mit dem Mangel an Erfahrung gesetzt. Vielé-Griffins Poesie beruhe nämlich nicht auf Erlebtem, 
sondern er redet von Dingen die er „nie angerührt hätte, nie wirklich ihren Geruch gerochen, wie Kinder  
den Geruch von Zimmern und Gärten und Gassen riechen“. 12383 

In den weiteren frühen theoretischen Schriften zeigt sich ebenso die Einbindung des Motivs, so 
erstmalig  durch  die  für  Mozart  geschmückte  Stadt  Salzburg  in  der  Schrift  Die  Mozart-Zentenarfeier  in  
Salzburg (1891),  12384 in  Südfranzösische  Eindrücke  (1892)  in  Anbindung  an  das  chinesische  Bilderbuch 
(„Garten mit weißen Gänsen und Orchideen“),  12385 in  Das Tagebuch eines jungen Mädchens (1893) durch 
die  Naivität  Marie  Bashkirtseffs  („in  der  Nacht  im  Garten  träumt“)  12386 oder  auch  in  Französische  

12374SW XXXII. S. 69. Z. 6-7.
12375SW XXXII. S. 71. Z. 17-20.
12376SW XXXII. S. 73. Z. 15.
12377SW XXXII. S. 104. Z. 15-16.
12378SW XXXII. S. 106. Z. 29.
12379SW XXXII. S. 145. Z. 14-15.
12380SW XXXII. S. 144. Z. 8-12.
12381SW XXXII. S. 166. Z. 13-14.
12382SW XXXII. S. 202. Z. 19.
12383SW XXXII. S. 153. Z. 24-26.
12384„Über den vornehmen Stiegenhäusern, den manierierten Sandsteingruppen, den überornamentierten Gartenhäuschen liegt 

der  Duft  einer  wirklichen  Individualität.  Dieser  Duft  weht  aus  Mozarts  jugendlichen Singsspielen,  aus  diesem Gewirr  von  
galanten Treppen und Sakristeitüren, Boudoirs und Klostergängen kam der Knabe, der in Rom vormittags das >>Miserere<< aus  
dem Gedächtnis niederschrieb und abends mit einer hübschen Schauspielerin in der Blumensprache korrespondierte.“ In: SW 
XXXII. S. 31. Z. 1-9.

12385SW XXXII. S. 62. Z. 10.
Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 62. Z. 11.

12386SW XXXII. S. 78. Z. 1.
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Redensarten (1897) durch die Lebendigkeit der Sprache Frankreichs. 12387

Die persönliche Affinität einer Figur zum Garten zeigt sich wiederum in Von einem kleinen Wiener  
Buch  (1892).  Hofmannsthal  attestiert  dem  Dichter  Anatol  aus  Schnitzlers  gleichnamigem  Werk  eine 
Sehnsucht zur Vergangenheit, eine Rückkehr ins naive Erleben: „Dieses Glück hat die >>weiche Anmut eines 
Frühlingsabends<<...es wohnt irgendwo draußen, in der Vorstadt, wo es immer noch so viele Gärten giebt“.  
12388 Auch in Moderner Musenalmanach (1893) zeigt sich das Motiv, hier durch ein Gemälde von Arno Holz 
(„oder ein alter Garten, in feuchtkalter Dämmerung“), 12389 so wie in Die Malerei in Wien (1893) durch die 
Beschreibung der gegenwärtigen Kunst Münchens:  „Da waren Brücken im Nebel, Heiden im Morgenduft, 
Gärten  im  Dunst“.  12390 In  Franz  Stuck (1893)  geht  Hofmannsthal  wiederum  dessen  Entwicklung  vom 
Karikaturisten zum Künstler nach. Bereits durch seine Tätigkeit als Karikaturist, so Hofmannsthal, sei er in 
Kontakt mit der Lebendigkeit gekommen, dem Anspruch in der Kunst, den Hofmannsthal häufig betont:  
„Für  Kinderaugen und die  entbundenen,  in  Wesen schauenden Augen des  Künstlers  ist  die Helmkrone  
genau so gut wie ein Gartentopf, aus dem Rosen wachsen können, oder ein zinnengekrönter Wartthurm,  
von dem Putten niederschauen“. 12391 Hofmannsthal attestiert Bauernfelds Salon in Eduard von Bauernfelds  
dramatischer Nachlass  (1893), dass er nicht unter einer allzu großen Last der Erinnerung leidet wie die  
Moderne: „Er ist auch nicht durch schwere Vorhänge gegen eine grelle rasselnde Straße versperrt, sondern 
seine Fenster stehen weit offen und gehen in einen guten grünen Garten.“ 12392 In Über moderne englische  
Malerei (1894) hebt Hofmannsthal in Bezug auf die Konzeption die Maler der Präraffaeliten hervor: „Kunst 
ist schließlich Natur auf Umwegen; Quellwasser auf dem Umweg durch Wurzel und Rebe heißt Wein und ist  
nicht schlimm. Wir fahren nachts übers Meer. Fern ist das Land, und wir sehnen uns nach dem Gemurmel  
süßen Wassers, nach Gärten und Wegen der Erde.“  12393 In  Poesie und Leben (1896) betont Hofmannsthal 
dagegen vor den Zuhörern seines Vortrages die Differenz zwischen seinem Wesen und dem Anschein den er  
bietet.  Dabei  zeigen  sich  die  Gärten  hier  als  zugehörig  zur  direkten  Umgeben:  „Ueber  eine  große 
Verschiedenheit in unserer Art zu denken müßte ich Sie also hinwegtäuschen. Aber der Frühling draußen 
und die Stadt, in der wir leben, mit den vielen Kirchen und den vielen Gärten und den vielerlei Arten von 
Menschen, und das sonderbare, betrügerische, jasagende Element des Lebens kämen mir mit so vielen  
bunten Schleiern zu Hilfe, dass Sie glauben würden, ich habe mit Ihnen geopfert, wo ich gegen Sie geopfert  
habe, und mich loben würden.“  12394 Hofmannsthal betont auch in dieser Arbeit seine Hinwendung zum 
Leben, zur Lebendigkeit des Seins und wehrt sich demzufolge gegen das Erstarrte: „Ich weiß, was das Leben 
mit der Kunst zu schaffen hat. Ich liebe das Leben, vielmehr ich liebe nichts als das Leben. Aber ich liebe 
nicht, daß man gemalten Menschen elfenbeinene Zähne einzusetzen wünscht und marmorne Figuren auf  
die Steinbänke eines Gartens setzt, als wären es Spaziergänger.“ 12395 In Englischer Stil (1896) findet sich das 
Motiv  durch  die  Frauenfiguren  die  durch  die  Vermittlung  der  Romantiker  die  Naivität,  die  sie  bei  
Shakespeare noch besessen haben, eingebüßt haben: „Ihre Knöchel werden so zart, ihre Finger so schwach,  
daß sie keine größere Last mehr heben können als die Narzissen und Veilchen ihrer traumhaften Gärten.“  
12396 Über das junge Mädchen das Eingang in Poesie und Malerei gefunden hat, habe der Künstler auch die  
Barrison  Schwestern  erfunden:  „Er  hat  5  oder  7  solcher  stilisierter  Puppen,  die  irgendwie  an 
präraphaelitische Engel erinnern und irgendwie an hundert andere fremdartige Wesen, auf die Bühne einer  
Singspielhalle  oder eines Wintergartens gestellt,  in  das brutalste grelle  Licht,  in die mit  der  vielfältigen  
bösen Schwere des Lebens angefüllte,  von Lärm und Unruhe bebende Atmosphäre.“  12397 Hofmannsthal 
kommt schließlich wieder auf die Barrison Schwestern zu sprechen, die zwar auf der Bühne Triumphe feiern,  

12387SW XXXII. S. 209. Z. 32, SW XXXII. S. 211. Z. 33, SW XXXII. S. 213. Z. 6. 
12388SW XXXII. S. 285. Z. 20-23.
12389SW XXXII. S. 92. Z. 7.
12390SW XXXII. S. 112. Z. 18-19.
12391SW XXXII. S. 116. Z. 3-6.
12392SW XXXII. S. 110. Z. 4-6.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 111. Z. 21.
12393SW XXXII. S. 136. Z. 5-9.
12394SW XXXII. S. 183. Z. 32-36//1-3.
12395SW XXXII. S. 187. Z. 25-30.
12396SW XXXII. S. 177. Z. 14-17.
12397SW XXXII. S. 178. Z. 19-24.
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bei denen es aber auch darauf ankommt, sie einmal nicht in „verzauberten Gärten“ 12398 zu sehen, sondern 
im alltäglichen Gespräch. Schließlich kommt Hofmannsthal auch auf die englischen Gärten zu sprechen; aus 
einem Zimmer heraus, so Hofmannsthal, könne der Betrachter die Natur sehen.  In  Das Buch von Peter  
Altenberg  (1896) zeigt sich das Motiv gebunden an Altenbergs Prosasammlung, sieht das Werk doch das 
ganze Leben als einen „Lustgarten der Poesie“  12399 an, was ihn schließlich äußern lässt, dass er darin das 
„Leben als Gartenkunst“ 12400 wahrnehmen kann. 12401

Während sich Hofmannsthal in der Philosophie des Metaphorischen (1894) auf das Werk von Alfred 
Biese bezieht, dem er jedoch kritisch gegenübersteht, 12402 zeigt sich nur ein loser Bezug zum Motiv in den 
Notizen zu einem Aufsatz über Puvis de Chavanes (1898?) („vergleichen könnte man das Leben mit einem 
schönen  Garten,  wo  in  der  Erde  vergrabene  Sklaven  ein  schönes  Spiel  Äolsharfen  und  Wasserkünste  
bewegen“),  12403 sowie in  Das Buch von Peter Altenberg  (1896)  12404 und mit einem deutlicherer Bezug in 
Internationale Kunst-Ausstellung 1894 (1894). Hofmannsthal attestiert hier der belgischen Malerei einen 
Mangel  an  modernem  Einfluss,  denn  sie  sind  die  einzigen  Ausländer  die  das  „ganz  überflüssige,  ganz  
geistlose  Kostümbild  in  drei  widerwärtigen  Gartenlaube-Prämienexemplaren  mit  sich  führen“.  12405 Des 
weiteren bemängelt Hofmannsthal an der Kunst des Deutschen Reiches den Mangel an Originalität. Allein 
den Werken Max Klingers spricht er diese zu, und beschreibt in diesem Zusammenhang ein Gemälde indem  
ein alter Arzt im Garten sitzt und sich „süßtönende, schwermütig selige Gartenmusik vorspielen läßt“, 12406 
während der  Tod  schon  auf  ihn  lauert.  12407 Schließlich  bezieht  sich  Hofmannsthal  auch  auf  die  Kunst 
Österreichs, im Speziellen die Kunst Wiens, und neuerlich zeigt er die Stimmung dieser Stadt auf, wenn es  
heißt:  „Und  in  der  Vorstadt,  diese  kleinen,  gelben  Häuser  aus  der  Kaiser-Franz-Zeit,  mit  staubigen 
Vorgarteln, diese malancholischen, spießbürgerlichen, unheimlichen kleinen Häuser!“ 12408

In  dem  lyrischen  Drama  Gestern (1891)  erweist  sich  der  Gartensaal  in  Andreas  Haus  zu  Imola  als 
Handlungsschauplatz  der ersten Szene.  Von der  Terrasse  aus,  die  mit  einem  „vergoldeten Efeugitter[...] 
abgeschlossen“ 12409 ist, führen „Stufen zum Garten“. 12410 Bereits in der Rede Arlettes an Andrea, mit der sie 
ihren Betrug überdecken will, zeigt sich der Bezug zum Garten, ist sie doch vermeintlich unter dem Gefühl  
der Einsamkeit hinaus in den Garten und schließlich in den Gartensaal getreten ( „Ja .. in der Nacht .. da lief 
ich in den Garten .. / Ich hatte Angst .. ich wollte dich erwarten ..“). 12411 Arlette verbindet hier den Garten 
mit dem ästhetizistischen Erleben des Augenblicks, das sie auskosten will, weshalb sie vermeintlich auch 
nicht mit Andrea ins Haus gehen will, indem sich allerdings die Belege für ihren Betrug finden ( „Bleib da! Im 
Garten rauscht so süß die Nacht, / Man hört´s nur hier!“).  12412 Darüber hinaus aber zeigt sich bei ihr auch 
ein Bezug zur Vergangenheit, wenn Hofmannsthal sie sagen lässt:  

12398SW XXXII. S. 179. Z. 28.
Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 181. Z. 10.

12399SW XXXII. S. 190. Z. 13.
Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 190. Z. 19.

12400SW XXXII. S. 193. Z. 9. 
12401Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 191. Z. 41, SW XXXII. S. 192. Z. 4, SW XXXII. S. 192. Z. 15, SW XXXII. S. 193. Z. 12, SW XXXII. S.  

193. Z. 22.
12402Das  Motiv  zeigt  sich  hier  demzufolge  dahingehend  eingebunden,  dass  Hofmannsthal  den  Mangel  in  diesem  Werk 

thematisiert:  „Zwei oder drei recht moderne junge Menschen, unruhig, mit vielerlei Sehnsucht und viel Altklugheit; und auf den 
Boden der großen Stadt müßte man sie stellen, der aufregend bebt und tönt wie Geigenholz. […] meine Phantasie verlangt  
geradezu,  im  Wiener  Volksgarten  müßte  man  sie  spazieren  lassen,  im  Volksgarten,  an  einem  Juniabend.  Weiße 
Kastanienblüthen und blaßrothe liegen auf dem Weg, und daneben leuchtet smaragdgrün das dichte kühle Gras.“ In: SW XXXII. 
S. 131. Z. 13-21.

12403SW XXXII. S. 289. Z. 18-20.
12404SW XXXII. S. 192. Z. 31.
12405SW XXXII. S. 122. Z. 17-19.
12406SW XXXII. S. 124. Z. 14-15.
12407„[...] und um die eitlen und herrischen Göttinnen, die hinter der Gartenmauer in seltsam geformten Galeeren über ein dunkel  

leuchtendes Meer fahren“. In: SW XXXII. S. 124. Z. 16-18.
12408SW XXXII. S. 126. Z. 24-27.
12409SW III. S. 7. Z. 4-5.
12410SW III. S. 7. Z. 5.
12411SW III. S. 8. Z. 8-9.
12412SW III. S. 8. Z. 29-30.
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„Komm in den Garten, in das feuchte Grau! //
Ich sehne mich nach Tau, nach frischem Tau!
Wie damals, weißt du noch, wie wir uns trafen
Im Park von Trevi, taubesprengt, verschlafen?“ 12413

In der zweiten Szene zeigt sich, dass auch hier das Gitter und der schöne Garten nicht dazu dienen, alles 
Außenstehende abzuhalten. Hier ist es Marsilio, ein Freund Andreas aus der Vergangenheit, der Einlass  
begehrt und auch von dem Ästhetizisten eingelassen wird. In den Garten treten zu Beginn der dritten Szene 
auch der Kardinal und der Maler Fortunio,  12414 und zu Beginn der neunten Szene will sich Fantasio in den 
Garten (SW III. S. 30. Z. 4) verabschieden, wird jedoch von Andrea aufgehalten, um ihn dazu zu bringen 
seine eigene Einstellung zu hinterfragen. Noch einmal in der letzten Szene erfolgt der Einbau des Motivs  
durch Andreas ästhetizistische Erinnerung an die Stimmung, die Arlette zum Betrug an ihm bewogen hat:

„Da war´s. Da! wie ich fort war. Da, sag ja!
In blauem Dufte lag der Garten da ..
Die Fliederdolden leuchteten und bebten ..
Der 
 rauschte und die Falter schwebten …“ 12415

Arlette greift dies auf, betont allerdings die Einsamkeit und die besondere Stimmung der gestrigen Nacht  
(„So war´s, allein .. der Garten .. und das Haus, / Das war so anders .. sah so anders aus“). 12416 
Ebenso zeigt sich in den Varianten Hofmannsthals zu dem lyrischen Drama das Motiv, hier durch die Kritik  
des Malers  an Andreas beengten Garten, bedingt  durch dessen Überzug mit  der  Künstlichkeit  und der  
Beengung der Natur: „in deinem Garten erfreut nichts, weil alles erfreuen / soll die Kraft der Fürchte, die  
Gestalt der Bäume alles ist gezwungen ..  Andrea: / Ja, was soll  denn die Weide anders als hängen, der 
Thurm anders als starren, jedes / giebt mir eben seine Seele fort. Du selbst giebst ja alles, du brauchst sie  
gar nicht / oder ganz.“  12417 So erfolgt der Bezug zum Garten durch  Fantasio, der Andreas ästhetizistische 
Wesensart kritisiert, die Natur zu beengen:

„O dich und deine Willkür zu verstehen
Muß einer bloß durch deinen Garten <gehen>
Wie da die jungen Bäume, bastumschlungen
Verkrüppelt stehn zum Laubengang gezwungen
Wie unnatürlich Kraft die Kraft erstickt
Damit dein Auge nicht ins Grelle blickt“ 12418

Was Hofmannsthal hier Fantasio anklingen lässt, ist die Konzeption, gebunden auch hier an die Natur, die  
Andrea nicht zu ertragen vermag und deswegen nach seinem Willen beschneidet. 

Anhand des Garten-Motivs zeigt sich in Age of Innocence (1891), dass der Junge nicht immer ästhetizistisch 
geprägt war. Hofmannsthal schildert das künstliche Umfeld, das ihn durch seinen Duft und das Alleinsein 
eher abgeschreckt hat und in dem der frühverstorbene Vater den Jungen allein gelassen hatte. Gegen die  
Künstlichkeit der Räumlichkeiten stellt Hofmannsthal hier den Garten: „Nur eines war sehr schön: zwischen 
den weissen Gardinen sah ein  heller  grüner  Garten herein  und in  Sommernächten schwebten vor  der  
Mondscheibe  auf  dem  schwarzblauen  Nachthimmel  weissleuchtende  Kirschblüthenzweige.“  12419 Von 
Bedeutung wird der Garten für den Ästhetizisten auch während seiner Universitätszeit, wenn er Gedanken 
verfällt  die  ihn  ergreifen,  12420 und  schließlich  neuerlich,  wenn der  Ästhetizist  unter  der  Musik  hinweg 

12413SW III. S. 8-9. Z. 34//1-3.
12414SW III. S. 16. Z. 28-29.
12415SW III. S. 34. Z. 9-12.
12416SW III. S. 34. Z. 14-15.
12417SW III. S. 301. Z. 11-15.
12418SW III. S. 301. Z. 32-37.
12419SW XXIX. S. 21. Z. 27-32.
12420„Besonders eine bestimmte alte tändelnde Melodie und ein Duft, der Duft eines Vormittags, einmal im Schwarzenberggarten 

und der braungrüne Teich mit den Sandsteintritonen und die vielen jungen Mädchen und die warme einschläfernde Luft.“ In: 
SW XXIX. S. 22. Z. 23-26.
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träumt, zeigt sich das Garten-Motiv. 12421 Primär zeigt sich das Garten-Motiv hier als gegen die Künstlichkeit  
der Räume gestellt. Doch bei dem Protagonisten verstärkt sich noch die ästhetizistische Neigung, erhält der  
Garten doch verstärkt künstliche Züge durch die der Ästhetizist sich vor der Wirklichkeit schützen will.

Der Garten ist Teil des Szenarios des I. Aktes des Dramenentwurfes von Ascanio und Gioconda (1892), wenn 
Hofmannsthal das Haus der Amidei, in dem Gioconda lebt, beschreibt: „Im Erdgeschoss Fenster gegen den 
Garten, rechts zwei Zimmerthüren, durch Vorhänge geschlossen.“ 12422 Doch nicht im, wohl aber hinter dem 
Garten, richten Galasso und Ferrante, die Söhne des Hauses, die jungen Hunde ab. 12423 Jedoch auf Galassos 
Rede, Gioconda möge sich nächtens nicht mit Ascanio abgeben, ruft ihn sein Vater zur Ordnung, wenn er  
ihm heißt: „Geh in den Garten, junge Hunde prügeln“. 12424 Dass der Garten auch hier Teil des Lebensraumes 
ist,  zeigt  sich  auch  durch  Ascanio  und  Gioconda.  So  begleitet  sie  den  scheidenden  Ascanio  bis  zur  
„Gartenthür“,  12425 dem  sie  ihre  Erleichterung  bekennt,  dass  der  Cortese  nie  von  seiner  Liebe  zu  ihr  
gesprochen hatte. In diesem Nachdenken besinnt sie sich auf ein Liebeslied, welches die Menschen „im 
Sommer in den Gärten“  12426 singen, was bei Gioconda dazu führt, sich zu fragen, warum sie niemanden 
liebt. 
In der zweiten Szene des I. Aktes, Hofmannsthal vollzieht den Ortswechsel in das Haus der Donati, zeigt sich  
ebenso  der  Bezug  zum Motiv  durch  die  Rede  der  Francesca,  die  ihre  Gäste  verabschiedet.  Für  sie  zu  
frühzeitig  verlassen  sie  das  Haus,  was  sie  dazu  bringt,  an  Ascanio  zu  denken,  dem  zur  Nacht  die  
„Gartenthüren“ 12427 offen stehen, wodurch sie auf seine Liebeleien anspielt. Im Gespräch mit ihrer Mutter  
bekennt Francesca zwar, dass ihr das Fest gefallen habe („Im Garten namentlich die bunten Lichter“),  12428 
habe ihr auch ein Mann im Garten seine – bis in den Tod gehende – Liebe bekannt, 12429 doch zeigt sich, dass 
Francesca ob dessen wenig ergriffen ist, was daran liegt, dass Ascanio gefehlt hat. Schließlich aber wähnt  
Francesca Ascanio nahen („Mich dünkt, ich seh dort an der Gartenmauer“). 12430

Auch im II. Akt ist der Garten Teil der Handlungsszenerie, kommen doch Ascanio und Ippolito „aus dem 
Garten“, 12431 als sie beginnen, sich über Gioconda zu unterhalten. Der Bezug zum Garten, in Anbindung an 
Gioconda, erfolgt wiederum auch durch die Rede der Amme an sie; so heißt sie Melusina, dass Gioconda 
doch den Onkel bitten möge, sie durch Musik zu erheitern („Ein Madrigal im Garten anzuhören, / Galant 
gestimmt zur Geige und zur Flöte“).  12432 Gioconda aber stellt  den Worten Melusinas ihre gegenwärtige 
Leere im Leben gegenüber, wodurch sich zeigt, dass sie gegenwärtig mit dem Garten keine ästhetizistische 
Erfüllung verbindet. Dabei erinnert sich Gioconda aber auch ihrer Vergangenheit, dass sie sich des Lebens  
erfreut  hatte  und  gerne  im Garten  war  vom „Duft  der  Nacht  berauscht“.  12433 Noch  einmal  durch  das 
Aufeinandertreffen mit Ascanio zeigt sich die Anspielung auf den Garten; auf seine Rede, in der er ihrer 
Schönheit  schmeichelt,  reagiert  sie  mit  wenig  Überzeugung.  Erst  angesprochen auf  die  Schönheit  ihres  
Haares, reagiert sie abwehrend, wenn sie sagt:  

„Das sollst Du mir
Nicht sagen, Herr. Wenn Du mir das erzählst,
Flecht ich mirs auf, dann spielt der Wind damit,
Der aus dem Garten kommt; das thut mir wohl.“ 12434

12421„[...]  dann kam wieder der Schwarzenberggarten mit dem grünbraunen Teich aber auf einer Sandsteinbank sassen unter  
blühenden Kastanien die Madonna von der Stiege mit lapisblauem Holzmantel und einer rothen Glaslampe in der Hand und 
Madeleine mit dem grossblumigen Kleid und dem Stück Schleier um den Hals.“ In: SW XXIX. S. 24. Z. 1-6.

12422SW XVIII. S. 76. Z. 10-12.
12423SW XVIII. S. 77. Z. 11-13.
12424SW XVIII. S. 8. Z. 20.
12425SW XVIII. S. 77. Z. 23.
12426SW XVIII. S. 83. Z. 22.
12427SW XVIII. S. 87. Z. 37.
12428SW XVIII. S. 91. Z. 5.
12429SW XVIII. S. 91. Z. 16-17.
12430SW XVIII. S. 93. Z. 32.
12431SW XVIII. S. 98. Z. 20.
12432SW XVIII. S. 102. Z. 37-38.
12433SW XVIII. S. 103. Z. 37.
12434SW XVIII. S. 107. Z. 1-4.
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In dem Dramenentwurf Die Bacchen nach Euripides (1892) zeigt sich das Motiv durch die Beschreibung des 
Pentheus; so ist der König nicht nur Bauherr, sondern auch „Gärtner“. 12435 Zudem plante Hofmannsthal eine 
Szene zwischen Mutter und Sohn zu beschreiben, wie aus der Notiz N 19 hervorgeht, in der er durch einen 
geheimen Gang zu den Räumlichkeiten der Mutter gelangt, die durch ein Gitter von dem „Vorgarten“ 12436 
getrennt sind.

Das lyrische Drama Der Tod des Tizian (1892) spielt auf der Terrasse von Tizians Villa, die nahe bei Venedig 
liegt. Aus dem „Gartensaal“  12437 des Anwesens tritt  einer der Pagen, der im Auftrag Tizians  dessen alte 
Bilder  holt,  damit  er  diese  mit  seinen  neuen  und  letzten  Bildern  vergleichen  kann.  Die  schöne 
Gartenbeschreibung  erfolgt  in  dieser  Schrift  durch  den  jungen  Gianino,  der  den  Garten  bei  Nacht 
beschreibt;  was aber auffällt  ist  nicht nur dessen Sehnsucht nach der Stadt,  also eine Erweiterung des 
ästhetizistischen Zusammenlebens, sondern auch der Einbruch des Menschlichen, wenn es heißt:  

„Und wie des Dunkels leiser Atemzug
Den Duft des Gartens um die Stirn mir trug,
Da schien es mir wie das Vorüberschweifen
Von einem weichen, wogenden Gewand
Und die Berührung einer warmen Hand.“ 12438

Dabei betont Hofmannsthal durch Antonio, dass Tizian den Garten vor der Außenwelt verschlossen hält,  
und nennt als Grund dafür, die Nichtigkeit der Menschen und der außerhalb liegenden Welt. 12439

In  dem  dramatischen  Fragment  für  Böcklins  Totenfeier  zeichnet  Hofmannsthal  eine  ausführlichere  
Gartenbeschreibung: so führt von der Terrasse der Villa eine „Treppe in den Garten“, 12440 dessen Ausgang 
von zwei „Marmorvasen markiert“ 12441 ist. Die linke Seite der Terrasse fällt zudem steil hinab in den Garten. 
12442

Ein kurzer Verweis auf  den Garten findet sich bereits  in dem 4.  Prosagedicht  Traumtod (1893)  („blinkt 
weisses  beschneites  Gartenhausdach,  auf  dem  sich  Fensterkreuz abzeichnet“),  12443 als  auch  im  13. 
Prosagedicht durch den Dichter der in einem Garten sitzt,  12444 sowie in dem 26. Prosagedicht (1895).  12445 
Deutlicher ist der Bezug zum Garten dagegen im 5. Prosagedicht Gerechtigkeit (1893). In dem Handlungsort, 
einem Garten, wird der empfindsame Mensch sowohl mit der Religion als auch damit konfrontiert, dass der  
Mensch die Konsequenzen seines Handelns tragen muss. Der mit einem Lattenzaun abgeschlossene Garten,  
erweist sich auch hier keineswegs als Fluchtort vor dem die Gerechtigkeit verkörpernden Engel. Dabei ist  
der  Garten  von  Hofmannsthal  keineswegs  als  ein  ästhetizistisch-künstlicher  Raum  gestaltet,  denn  die 
„blassgrünen  Wiesen“,  12446 die  Hügel,  der  milde  Frühlingshimmel,  die  Bienen,  die  „zwischen  den 
rosenrothen über und blühenden Pfirsichbäumen“  12447 fliegen, bilden vielmehr einen natürlichen Garten. 
Erneut im  16.  Prosagedicht (1893) bindet Hofmannsthal,  im Zuge des Erlebens der Musik (mindestens)  
zweier Menschen, den Garten ein: „[…] einen Paradiesgarten, in dessen heisser melodischer Abendluft sich 
die Menschen unendlich nahe stünden und mit leisen Worten die tönenden Platten der Seele erzittern 

12435SW XVIII. S. 49. Z. 2.
12436SW XVIII. S. 56. Z. 9.
12437SW III. S. 42. Z. 9.
12438SW III. S. 44. Z. 22-26.
12439SW III. S. 46. Z. 10-13. 

Siehe (Notizen): SW III. S. 349.Z. 32. 
12440SW III. S. 225. Z. 6.
12441SW III. S. 225. Z. 7.
12442„Hier  überkletterten  Epheu-  und  Rosenranken  die  Rampe  und  bilden  /  mit  hohem  Gebüsch  des  Gartens  und  

hereinhangenden Zweigen ein undurch/ dringliches Dickicht.“ In: SW III. S. 225. Z. 8-10.
12443SW XXIX. S. 228. Z. 11-12.
12444SW XXIX. S. 232. Z. 18.
12445Über die Frauen des Königs, heißt es: „sonst sind einzelne in der Nacht, im Garten im Strom versunken“. In: SW XXIX. S. 239. Z. 

10.
12446SW XXIX. S. 228. Z. 26.
12447SW XXIX. S. 228. Z. 30.
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machten“. 12448 In anderen Prosagedichten zeigt sich die Bindung des Motivs an die Konzeption der Ganzheit 
des Seins, so im 19. Prosagedicht Die Stunden (1893) durch manche Lebensstunden („Welche stehen an den 
Thoren fremder Gärten, wie Thiere im Käfig gefangen“). 12449 Ebenso unter der Konzeption steht die im 21. 
Prosagedicht (1894) beschriebene Karlskirche, 12450 sowie der Garten in der Beschreibung der Stadt Arles im 
22. Prosagedicht König Cophetua (1895). „König Cophetua: In seiner Stadt kunstreiche Gärten wie auf Louis 
XIV-Gobelins.“  12451 Hofmannsthals Beschreibung entspricht dem Wunsch des Königs, die Krone und damit 
die Verantwortung von sich zu wenden, um sich allein dem Schönen zu ergeben. 

In dem lyrischen Drama Der Tor und der Tod (1893) ist der Garten Teil des Anwesens Claudios, führt doch 
eine „hängende Holztreppe“ 12452 aus dem Studierzimmer Claudios direkt in den Garten. Dabei heißt Claudio 
den  Diener,  die  Gartentür  zu  verriegeln,  hatte  dieser  ihm  doch  von  dem  „Gesindel“  12453 gesprochen, 
welches er gesehen hatte: „So sperr die Tür, / Die von der Gasse in den Garten, zu, / Und leg dich schlafen 
und laß mich in Ruh´.“ 12454 Doch Claudios Versuch sich vor der Außenwelt abzuschotten, wirkt nicht, denn 
der Diener berichtet ihm, dass die Gestalten, trotz verschlossener Gartentür, eingedrungen seien. 12455 

„Jetzt sitzen sie im Garten. Auf der Bank,
Wo der sandsteinerne Apollo steht,
Ein paar im Schatten dort am Brunnenrand,
Und einer hat sich auf die Sphinx gesetzt. 
Man sieht ihn nicht, der Taxus steht davor.“ 12456

Der ästhetizistisch gestaltete Garten kann demnach für Claudio sowohl kein Schutzraum als auch kein Ort 
des Genusses sein. Doch wirkt er gleichgültig und gelassen, schickt den Diener vielmehr zur Nacht, nachdem 
er  sich  versichert  hat,  dass  wenigstens  die  Tür  zum  Haus  geschlossen  ist.  Claudio  ist  demnach  kein  
Ästhetizist der besonders sorgsam darum bedacht ist, sich vor der Außenwelt zu verschließen, mitunter  
deshalb, weil er sich von seinem rigiden Ästhetizismus bereits entfernt hat. 
Im Gespräch mit dem Tod thematisiert dieser ebenso den Garten, wenn er Claudio seine Lebensversäumnis  
aufzeigt. Jedem, so auch ihm, habe es offen gestanden, aus seinem Leben einen „Garten“ 12457 zu machen, 
aus „Wirksamkeit, Beglückung und Verdruß“. 12458 Dadurch zeigt sich, dass der Garten hier nicht nur Teil der 
Konzeption  ist,  sondern  vielmehr,  dass  Hofmannsthal  das  Motiv  des  Gartens  auch  hier  schon  sowohl 
ästhetizistisch als auch ästhetisch verwendet. Claudio aber habe sein Leben nur mit dem Schönen vertan,  
habe die Ganzheit des Seins nicht begriffen und demzufolge auch nur einen ästhetizistisch schönen Garten  
anlegen  lassen,  der  seinem eigenen Wesen entsprochen hatte.  Auf  die  falsche Einstellung zum Leben,  
gebunden mitunter an dieses Motiv, verweist auch Claudios toter Freund („der läßt den Hund im Garten /  
Durch Reifen springen“). 12459

Innerhalb der dem Nachlass zuzuordnenden Romanpläne findet sich die Erwähnung des Motivs mitunter in 
Roman des  inneren Lebens  (1893-1894)  („Schwarzenberggarten“),  12460 so  hier  deutlich  auch durch den 
Garten der Josephine von Wertheimstein: „Döblinger Park. […] kein Garten à la Watteau wo einen hohe  
Mauern auf sich selbst beschränken, sondern ein Garten der Sehnsucht mit Land vor den Augen“). 12461 

12448SW XXIX. S. 233. Z. 8-11.
12449SW XXIX. S. 236. Z. 3-4.
12450SW XXIX. S. 236. Z. 16-21.
12451SW XXIX. S. 237. Z. 17-18.
12452SW III. S. 63. Z. 1.
12453SW III. S. 67. Z. 34.
12454SW III. S. 68. Z. 3-5.
12455SW III. S. 68. Z. 7-8.
12456SW III. S. 68. Z. 11-15.
12457SW III. S. 72. Z. 19.
12458SW III. S. 72. Z. 20.
12459SW III. S. 77. Z. 19-20.
12460SW XXXVII. S. 75. Z. 30-31.

Des weiteren, siehe: SW XXXVII. S.79. Z. 6.
12461SW XXXVII. S. 82. Z. 22-24.

Des weiteren, siehe:  SW XXXVII. S. 84. Z. 14, SW XXXVII. S. 84. Z. 24, SW XXXVII. S. 101. Z. 2, SW XXXVII. S. 103. Z. 9-10, SW 
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In der lediglich Fragment gebliebenen Erzählung  Delio und Dafne  (1893) greift Hofmannsthal das Motiv, 
welches primär in Verbindung mit dem Liebeserleben steht, wiederholt auf. Dabei ist das Garten-Motiv zu  
Beginn  mit  dem  positiven  Erleben  der  Liebe  verbunden.  12462 Da  der  Garten  wie  auch  der  Traum  in 
Verbindung  mit  Delios  Liebe zu  Dafne steht,  bricht  das  ungetrübte Erleben  durch ihren  Tod auf.  Delio 
versucht das verlorene Liebesglück aber durch den Traum und die traumhafte Betrachtung des Gartens  
wiederzugewinnen:  „Träume. wie sie ihm das Leben vom Baume pflückt,  im Obstgarten“.  12463 Mit  dem 
Einbruch der Traumwelt gerät für Delio auch der Garten in Verbindung mit dem Tod („wie der Tod auf der  
Gartenmauer sitzt“)  12464 und seinem Zweifel am Leben.  12465 Hofmannsthal bindet das Garten-Motiv aber 
auch in seiner Kritik an Delios Liebesverständnis ein:  „Über eine Liebe nicht hinauskommen wollen; nicht 
wollen, dass die Seele von einem Lehrer in einen grossen fremden Garten geführt werde, wo sie der Liebe 
nicht bedarf.“ 12466

Bedingt auch durch den orientalischen Hintergrund der Erzählung zeigt sich in  Amgiad und Assad  (1895) 
eine Einbindung des  Garten-Motivs.  Zeigt  Hofmannsthal  noch zu Beginn der  Erzählung auf,  dass  beide 
Brüder  sich  ihrer  Schönheit  nicht  bewusst  waren,  gelangt  Amgiad  schließlich  im  Garten  der  Königin  
Morgane zur Erkenntnis der eigenen Schönheit. 12467 Hofmannsthal knüpft an das Garten-Motiv auch durch 
die  ästhetizistischen  Träumereien Assads  an;  so  träumt  er  von Gärten,  in  denen er  sich  ästhetizistisch 
ausleben kann (SW XXIX. S. 37. Z. 24). Im Sinne der familiären Annäherung, zeigt sich der Garten in Bezug 
auf einen der beiden Prinzen; Hofmannsthal äußert sich nicht dazu, ob es sich dabei um Assad oder Amgiad  
handelt,  wenn  es  heißt:  „der  Prinz  führt  den  alten  König  in  einen  viereckigen  Garten,  durch  dessen 
Gitterstäbe alle Grossen und Hauptleute hereinstarren.“ 12468 Der Vater, der die beiden Söhne töten wollte, 
kommt dabei zur Einsicht seines Unrechts; der Garten ist für den König damit kein Ort des Schutzes, keine 
Möglichkeit weiter seine Verblendung weiterzuleben. Am Ende dieser Notiz steht die Annäherung zwischen 
Vater und Sohn und die Niederlegung der Königskrone.
Des weiteren zeigt sich das Motiv innerhalb der erzählerischen Fragmente in der Novelle vom Sectionsrath  
(1895), allerdings mit dem Gefühl des Protagonisten verbunden, dass er dem Leben voller Unzulänglichkeit  
gegenübersteht („Stunden wo man einem Garten nicht gerecht werden kann“), 12469 und schließlich in Eines  
alten  Malers  schlaflose  Nacht  (1903-1906,  1912),  wenn  Hofmannsthal  die  dritte  Gedankenflucht 
Rembrandts schildert, in der der Besitz eine Rolle spielt („jetzt pflanzt er das im Garten“). 12470

In der Erzählung Das Glück am Weg (1893) zeigt sich das Gartenmotiv in Verbindung mit den Überlegungen 
des Protagonisten, woher er die Frau auf dem anderen Schiff kennt („ein gewisser  kleiner Garten, wo ich als  
Kind gespielt hatte, mit weißen Kieswegen  und Pegonienbeeten“). 12471 Obwohl er begreift, dass sie nur eine 
Figuration seiner Sehnsucht ist, stellt er sich vor mit ihr Zeit zu verbringen („und ich käme aus dem Garten  
und bliebe unter ihr stehen, drei Stufen unter ihr“). 12472

Das  Motiv  des  Gartens  zeigt  sich  auch  in  dem lyrischen-Drama  Idylle  (1893),  jedoch  lediglich  an  zwei 

XXXVII. S. 107. Z. 22.
12462„[...] er will den wunderbaren Garten der Träume worin sie lebt, nicht ohne etwas Zierde und Prunk betreten, deshalb lässt er  

vorher die schmalen Finger seiner schönen Hände wie matte Rubinen erglühen.“ In: SW XXIX. S. 27. Z. 24-27.
12463SW XXIX. S. 30. Z. 21-22. 

Des weiteren, siehe: SW XXIX. S. 30. Z. 26-27.
12464SW XXIX. S. 30. Z. 24.
12465SW XXIX. S. 30. Z. 6-7.
12466SW XXIX. S. 31. Z. 15-17.
12467SW XXIX. S. 37. Z. 17-18. 

Auch in Bezug auf Amgiad zeigt sich neuerlich eine Verbindung mit dem Garten-Motiv: „sie weinen über die Landschaft: riesige  
Terrassen, […] blühende Gärten“. In: SW XXIX. S. 39. Z. 29-30.
Wohl in Bezug auf Amgiad, heißt es: „wie das Schicksal ihn wieder fasst, dadurch dass er in den Garten der Königin Morgane 
hinausgeht“. In: SW XXIX. S. 41. Z. 23-24.

12468SW XXIX. S. 38. Z. 11-13.
12469SW XXIX. S. 44. Z. 19-20.
12470SW XXIX. S. 164. Z. 6.
12471SW III. S. 8. Z. 35-37.
12472SW III. S. 10. Z. 7-8.
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Passagen.  So  erinnert  sich  die  Protagonistin  zum  einen  an  die  Vergangenheit  und  das  Genießen  der 
Kunstwerke des Vaters („Im blütenweißen kleinen Garten saß ich oft / Den Blick aufs väterliche Handwerk 
hingewandt“), 12473 des weiteren verweist auch der Zentaur auf den Garten, gibt er vor, dass ihm, wenn er  
ihre Liebe verliere, der „dufterfüllte[...] Garten“ 12474 verschlossen bliebe. 

Begrenzt ist auch dieses Motiv in den Lustspiel-Fragmenten. Erstmalig bindet Hofmannsthal das Motiv in 
dem Fragment Comödie (1893) ein. In Bezug auf Francescas Vater, der durch das Ertragen von Schmerzen 
auffällt, formuliert Hofmannsthal: „der den Baum des Lebens nach ruhigen Bauernregelb pflanzt pflegt u. 
aberntet“. 12475 Auch in der Comödie (1893) gedachte Hofmannsthal das Motiv einzubinden, hier durch die 
Dekoration der  Terrasse  des  Schlosses  („Aussicht  auf  Nachbargärten“),  12476 sowie  in  Idyllische  Comödie 
(1898) durch die Beschreibung der Szene („eine geräumige Verandah über einem Garten“), 12477 wie auch in 
Lysistrata (1905) (SW XXI. S. 34. Z. 27) oder in Ferdinand Raimund. Bilder (1906). 12478

In dem Drama Alkestis (1893/1894) zeigt sich das Motiv zum einen in der Passage als Apollo den Tod durch 
das Gartentor kommen sieht,  12479 zum anderen durch die Rede des Admet an Herakles,  wenn er dem 
Gottessohn seine Gastfreundlichkeit aufzeigt („Früchte bringt man wohl den Gartengöttern“). 12480

In  dem Dramenentwurf  Alexanderzug (1893/1895)  findet  sich  das  Motiv  durch  die  Beschreibung einer 
Szene in der Notiz N 6 des Alexanderzug angedacht: „Königliche Prunkgärten, nackte Königinnen mit Reben 
und Diademen an Bäume gebunden“. 12481

Innerhalb der lyrischen Dramenfragmente findet sich erst in Landstrasse des Lebens (1893) eine Einbindung 
des  Garten-Motivs.  So  differenziert  Hofmannsthal  in  N  1  Mann  und  Frau  durch  ihre  Affinität  zum 
„Märchengarten“, 12482 notiert im Zuge der Notiz in N 3 den Ort der Niederschrift („Garten in Döbling“) 12483 
und wählt in der Handschrift  3 H den Garten als Handlungsort,  indem  neben dem Wind nur die Liebe 
wohnt.  Innerhalb der sehr losen Notizen Wo zwei Gärten aneinanderstossen (1897) zeigt sich neben dem 
Titel (SW III. S. 261. Z. 2) das Motiv nur in einer weiteren kurzen Notiz (SW III. S. 263. Z. 2). Auch für das  
Gartenspiel (1897) hat Hofmannsthal als Schauplatz des Geschehens einen „kleinen Garten“ 12484 gewählt, 
indem sich zwei Schwestern miteinander unterhalten. Dabei bindet Hofmannsthal den Garten hier an die  
Dunkelheit, sei es durch das Gespräch der Schwestern (SW III. S. 267. Z. 3-4) als auch durch die Notiz N 2.  
12485 Auch wird der Garten hier, ebenso wie die Kirche, als Ort des Zeitvertreibes gesehen (SW III. S. 267. Z.  
13-14). Dass der Garten auch hier wieder Teil des ästhetizistischen Erlebens ist, wird vor allem auch in der  
Notiz N 24 deutlich,  in der Hofmannsthal  neben der Liebe zum Augenblick notiert:  „Abgründe und die 
Gärten  des Lebens tragen uns“. 12486 Ebenso in Das Kind und die Gäste (1897) spielt der Garten eine Rolle. 
Zwar spielt die Handlung des Stückes in einem italienischen Palast, doch beschreibt Hofmannsthal auch die  
Umgebung, in die er den Palast setzt:  „Durch die offenen Wölbungen sieht man in die reiche Landschaft 
hinaus, mit Klöstern und Kirchen auf Hügeln, mit Gärten, Castellen und gewundenen Wegen.“ 12487 

12473SW III. S. 55. Z. 11-12. 
Siehe (Notizen): SW III. S. 419. Z. 1.

12474SW III. S. 59. Z. 37.
12475SW XXI. S. 10. Z. 14-15.
12476SW XXI. S. 11. Z. 22-23.
12477SW XXI. S. 17. Z. 15.
12478Es findet sich auch hier lediglich eine Notiz: „Scene der Garten“. In: SW XXI. S. 39. Z. 3.
12479SW VII. S. 10. Z. 26-28.
12480SW VII. S. 25. Z. 9.
12481SW XVIII. S. 14. Z. 18-19.
12482SW III. S. 253. Z. 7.
12483SW III. S. 253. Z. 20.
12484SW III. S. 253. Z. 20.
12485SW III. S. 267. Z. 9.
12486SW III. S. 278. Z. 6-7.
12487SW III. S. 281. Z. 18-20.
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Der  Garten  hat  auch  beim  Kaufmannssohn  (Das  Märchen  der  672.  Nacht,  1895)  eine  ästhetische 
Bedeutung. Obwohl Hofmannsthal zu Beginn der Erzählung den Zug des Kaufmannssohnes zur Einsamkeit  
betont,  bricht  er  diese  wiederum auch  auf,  wenn es  heißt:  „Er  war  aber  keineswegs  menschenscheu,  
vielmehr ging er  gerne in den Straßen oder öffentlichen Gärten spazieren und betrachtete die Gesichter der  
Menschen.“  12488 In  loser  Verbindung  zum  Garten  steht  auch  der  Selbstmordversuch  des  jüngeren 
Mädchens, deren Fall von der „aufgeschüttete[n] Gartenerde“ 12489  gebremst worden war. 
Vor  allem  aber  zeigt  sich  das  Motiv,  wenn  Hofmannsthal  den  Rückzug  des  Kaufmannssohnes  in  sein  
Landhaus beschreibt, dessen Wände immer von „dem kühlen Duft der Gärten und der vielen Wasserfälle 
durchstrichen wurden“. 12490 Zudem pflegte es der Kaufmannssohn, sich den Garten seines Landhauses als 
Rückzugsort in den Mittagsstunden zu erwählen, konnte er sich dort doch ungestört der Lektüre hingeben.  
Dass der Garten zum Rückzugsort für den Kaufmannssohn geworden ist, zeigt sich auch dadurch, dass er  
versucht, sich in der „verwachsensten Ecke des Gartens zu verkriechen“ 12491 und sich auf die Schönheit zu 
besinnen,  spürt  er  doch  die  Endlichkeit  des  Lebens,  bedingt  durch  die  vermeintlichen  Blicke  der  
Haushälterin und seines Dieners auf sich gerichtet. Dabei zeigt sich der Garten hier voller Lebendigkeit als  
auch Schönheit.  12492 Doch ist der Garten eben auch das was er ist, nämlich Teil der Natur, so dass er sich  
auch darin nicht vor den beiden jungen Dienerinnen verbergen kann.  Hatte er den Garten für  sich als  
Schutzort  erkoren,  wird  sich  der  Kaufmannssohn,  der  versucht  die  Natur  nach  seinen  Wünschen  zu 
bändigen („oder bei einer Nelke niederkniete, um sie mit Bast zu binden“), 12493 damit konfrontiert, dass er 
den ermüdenden Gedanken über sich selbst in diesem Garten nicht entkommen kann („Und der Garten war  
viel zu klein, um ihnen zu entrinnen.“).  12494 Nachdem er sich mit der lebendigen Schönheit der älteren 
Dienerin konfrontiert sah, die ihn jedoch nicht mit Verlangen erfüllte, begibt er sich hinaus auf die Straße  
und geht unruhig zwischen „Häusern und Gärten“ 12495 umher. 
Dabei ist der Garten, der die Aufmerksamkeit des Kaufmannssohnes in der Stadt erregt, eben kein locus 
amoenus, wie der Garten seines Landhauses, sondern ein „sehr schön gehaltene[r] Gemüsegarten“, 12496 in 
dessen Hintergrund „zwei Glashäuser […] eine hohe Mauer“ 12497 bilden, was zwangsläufig den Anspruch des 
Kaufmannssohnes für Abgeschlossenheit bedienen muss. Von dem Juwelier wird der Kaufmannssohn von 
einem Nebenzimmer aus in den Hof geführt, „der durch eine kleine Gittertür mit dem benachbarten Garten  
in Verbindung stand“. 12498 Unbemerkt von dem Besitzer des Gartens und der Gewächshäuser, betritt er den 
Garten  und  tritt  in  das  erste  Gewächshaus:  „und  fand  eine  solche  Fülle  seltener  und  merkwürdiger 
Narzissen und Anemonen und so seltsames,  ihm völlig  unbekanntes  Blattwerk,  daß er  sich lange nicht 
sattsehen  konnte.“  12499 Die  Faszination  bricht  auf,  als  der  Kaufmannssohn  bemerkt,  dass  die  Nacht 
hereinbricht, was in ihm das Bedürfnis auslöst, aus dem „fremden, unbewachten Garten“  12500 fliehen zu 
wollen, und lediglich, gleich einem Voyeur, nur von „außen einen Blick durch die Scheiben des zweiten  
Treibhauses [zu] werfen“. 12501 Nach der Begegnung mit dem Kind, welches für ihn eine Mahnung an den Tod  
sowie eine neuerliche Konfrontation mit der Unzulänglichkeit seiner Person darstellt, will er noch für einen 
Moment in dem Garten verweilen, der für ihn weitestgehend mit negativen Erlebnissen verbunden ist, weil  
er wünscht, dass das Kind aus dem Garten weggehen möge, damit er ihm nicht mehr begegnen muss. 12502 
Doch  schließlich  muss  der  Kaufmannssohn  erkennen,  dass  ihn  das  Kind  in  dem  Gewächshaus 

12488SW XXVIII. S. 15. Z. 11-13.
12489SW XXVIII. S. 17. Z. 3.
12490SW XXVIII. S. 18. Z. 24-25.
12491SW XXVIII. S. 19. Z. 21.
12492SW XXVIII. S. 19. Z. 8-12.
12493SW XXVIII. S. 19. Z. 31-32.
12494SW XXVIII. S. 19. Z. 38-39.
12495SW XXVIII. S. 20. Z. 29.
12496SW XXVIII. S. 24. Z. 6.
12497SW XXVIII. S. 24. Z. 8.
12498SW XXVIII. S. 24. Z. 12-14.
12499SW XXVIII. S. 24. Z. 21-24.
12500SW XXVIII. S. 24. Z. 26-27.
12501SW XXVIII. S. 24. Z. 27-28.
12502SW XXVIII. S. 25. Z. 39.
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eingeschlossen hat, worauf er hilflos und passiv wirkend mit seinen Fäusten gegen das Gewächshausglas 
schlägt, jedoch erkennen muss, dass sowohl Garten als auch Haus „totenstill“ 12503 blieben. 
In diesem Gewächshaus sieht er sich mit Wachsblumen konfrontiert, durch die er neuerlich deutlich eine 
Differenz vollziehen kann zwischen dem Künstlichen und dem Natürlichen. Eingeschlossen im Treibhaus, 
glaubt er etwas hinter sich durch „die Sträucher“ 12504 gleiten zu sehen, glaubt Augen auf sich zu spüren, die 
ihn beobachten, weshalb er sich, die Natur niedertretend, aus dem Gewächshaus befreit. Doch die Natur,  
das deutet Hofmannsthal an, ist lebendig und erholt sich von seiner Unachtsamkeit wieder.  12505 

Lediglich in dem Opern-Fragment  Prinzessin auf dem verzauberten Berg (1895) bindet Hofmannsthal das 
Garten-Motiv ein. Bezug nehmend zur Prinzessin und ihrem Weg auf den Zauberberg, um ihre Brüder zu  
retten, heißt es: „ganz zum Schluss kommt sie in einen Gemüsegarten. sie meint aber grosse Gräber und 
merkwürdige Thürme stünden hier herum. Dies ist der Garten des Todes.“ 12506

Innerhalb der frühesten dramatischen Fragmente zeigen sich nicht nur sehr lose Bezüge zum Garten, 12507 so 
in den Notizen zu  Maria Stuart (1895), in Verbindung mit dem Versuch der Reinwaschung Bothwells von 
dem Mord 12508 oder innerhalb von Das Festspiel der Liebe (1900) indem Hofmannsthal das Motiv mehrfach 
als Handlungsort einzubinden gedachte. So verweist er auf den Großvater der in den „Malvengarten“ 12509 
geht oder auf die Großmutter, die sich gegen den Garten wendet „der ganz verklärt war“. 12510 Des weiteren 
zeigt sich das Motiv lediglich in Verbindung mit den beiden alten Menschen, ihrem nahenden Sterben und  
ihrem Verhältnis  zueinander.  12511 Hofmannsthal  plante  zudem das  Motiv  auch  in  dem Dramenentwurf 
Valerie und Antonio (1901) einzubinden („im Vorgarten eines Convertitenhauses“),  12512 in  Leda und der  
Schwan (1900)  in Verbindung mit  der Figur  der  alten Frau,  12513 in  dem Dramenentwurf  Die Söhne des  
Fortunatus (1900/1901) durch die Überlegungen zum IV. Akt („in wundervollem labyrinthischem Garten“) 
12514 oder auch vielfach in Des Ödipus Ende (1901). Hier zeigt sich, dass Hofmannsthal das Motiv durch die 
Beschreibung des Eimenidenhain in der Handschrift einzubinden gedachte. 12515 Eben aus diesem „Ölgarten“ 
12516 kommen  die  drei  Mädchen  gelaufen,  wie  auch  die  sie  verfolgenden  Männer.  Wähnend,  dass  die 
Göttinnen doch existieren, ducken sich manche der Hirten an der „Mauer des Ölgartens“. 12517 Aus seinem 
Garten kommt auch der Priester zu den Figuren,  12518 den Hirten und den Mädchen, und von „rechts den 
Weg durch den Ölgarten herab“ 12519 treten auch die Söhne des Lamon, diesen tragend, um am „Ausgang 

12503SW XXVIII. S. 26. Z. 13.
12504SW XXVIII. S. 26. Z. 14.
12505Mit den zugewachsenen Augenlöchern erinnert Hofmannsthal  den Leser an den Vermerk des Ästhetizisten, dass ihn die  

Augenlider, nicht aber die Augen der älteren Diener ergriffen hätten.
12506SW XXV.2. S. 145. Z. 15-17. 

Die Kritische Ausgabe vermerkt in Bezug auf diesen, an den Tod gebundenen Garten: „Der friedhofsartige Garten scheint eine  
Modifikation des Zauberbergs mit den zu Steinmalen gewordenen Menschen aus der zugrundeliegenden Erzählung in >1001  
Nacht< zu sein.“ In: SW. XXV.2. S. 626. Z. 26-28.

12507Zu nennen sind hier: Schlagende Wetter  (1891) (SW XVIII. S. 36. Z. 32), Darmstädter Festspiel Die Weihe des Hauses (1900) 
(SW XVIII. S. 136. Z. 26-27, SW XVIII. S. 137. Z. 8, SW XVIII. S. 137. Z. 24-25).

12508„[...] er wirft den blutigen Dolch nicht weg, (dann wäre er ja noch irgendwo,  sondern reinigt ihn, in dem kleinen Bassin im 
Garten, Goldfische schlukken das Blut) und behält ihn dann. Damit glaubt er das factum verschwunden.“ In: SW XVIII. S. 126. Z.  
26-28.

12509SW XVIII. S. 141. Z. 21.
12510SW XVIII. S. 144. Z. 4.
12511SW XVIII. S. 144. Z. 18-23.
12512SW XVIII. S. 247. Z. 28.

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S.248. Z. 3, SW XVIII. S. 248. Z. 8-9.
12513„die alte Frau geräth ausser sich über die Schönheit Ledas und über die  schönen Früchte des Gartens.“ In: SW XVIII. S. 147. Z.  

7-8.
12514SW XVIII. S. 160. Z. 21.
12515SW XVIII. S. 261. Z. 12-16.
12516SW XVIII. S. 261. Z. 18.
12517SW XVIII. S. 265. Z. 29.
12518SW XVIII. S. 268. Z. 15.
12519SW XVIII. S. 269. Z. 31.
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des Ölgartens“ 12520 stehen zu bleiben. 
In dem Dramenentwurf  König Kandaules (1903) zeigt  sich ebenso die Einbindung des Motiv-Komplexes 
durch den III. Akt, indem sich König und Königin sexuell annähern (SW XVIII. S. 277. Z. 25-26). Durch die 
Revolte der Griechen jedoch zünden diese auch das „Viertel der kön<iglichen> Gärtner an“. 12521 Ebenso zeigt 
sich  der  Bezug  zum  Garten  durch  den  V.  Akt,  indem  der  Königin  die  „Gartenpforte“  12522 von  den 
Verschwören freigehalten wird. Hofmannsthal plante den Garten in noch weiteren Passagen des Dramas 
einzubinden: durch die Vorstellung des Königs Gyges im „Garten einzugraben“,  12523 durch Gyges der nach 
der „Gartenmauer des verbotenen Gartens“ 12524 sieht und durch die wehklagenden Frauen um den König, 
die sich „in den verbotenen Garten der Königin ergiessen“.  12525 Des weiteren plante Hofmannsthal das 
Motiv auch in Die letzten Abenteuer des Gomez Arrias (1904) einzubinden, und zwar durch den Verkauf der 
Frau  durch  Arrias  („Hohe  Gartenmauern  bilden  einen  Hohlweg.  Auf   der  Mauer  Lusthaus.“),  12526 und 
letztmalig  innerhalb  der  dramatischen  Fragmente  in  Der  Traum  (1906).  So  deutet  Hofmannsthal,  aller 
Wahrscheinlichkeit nach in Bezug auf Amasis, eine „Sehnsucht im Garten“ 12527 an. Ein weiterer Bezug zeigt 
sich  in  der  ersten  Szene  des  Dramas  durch  den  König  12528 und  in  Verbindung  mit  Hofmannsthals 
Überlegungen die erste Szene betreffend („Doch dieses Weib, verstand ich früher recht, / Ist anders nicht zu 
achten als die Pfauen / Die wir zum Prunk in unsern Gärten halten“). 12529

Innerhalb der Gespräche und Briefe zeigen sich kurze Bezüge in Der Dichter in der Oekonomie des Ganzen  
(2. Juli 1895) in Verbindung mit der Liebe (SW XXXI. S. 13. Z. 4), in Das Gespräch und die Geschichte der Frau  
von W. (1902) durch den „Döblinger Garten”, 12530 in Die Briefe des Paulus Silentiarius (1902) durch die Worte 
des Dichters Paulus an seine Geliebte,  12531 in  Der Brief des letzten Contarin (1902) durch den Neid des 
Contarin auf die armen aber ehrlichen Menschen, 12532 in dem Gespräch zwischen einem jungen Europäer  
und einem japanischen Edelmann (1902) durch die Kritik des Japaners an der europäischen Lebensweise, 
12533 in dem Gespräch zweier Kurtisanen in Die Sammlerin (1903) durch Tibaldas Bezug zum Schönen,  12534 
sowie in  Das Schöpferische (1906-1909) durch das Kaffeetier Dünichen, der klagt, dass seinem Vater das 
Schöpferische gefehlt habe: „Doch habe er sein kleines Gärtchen wundervoll gehalten”. 12535 

In der Soldatengeschichte (1895/1896) findet der Garten nur Eingang in der Beschreibung des Ortes in dem 
das Regenfass stand, in dem sich die Tante ertränkte:  „zuhause in der Ecke des kleinen Garten zwischen 
einem hohen Stoss verfaulender dumpfriechender Blätter und einem mit feuchtkühlem Schatten erfüllten 
riesigen Hollunderstrauch war das Regenfass gestanden“. 12536

Der  erste  Bezug  in  der  Geschichte  der  beiden  Liebespaare  (1896)  zum  Garten  erfolgt  innerhalb  der 
Abwendung  von  Paula.  Felix  spürt  die  Distanz  zwischen  sich  und  ihr,  das  Fehlen  an  seelischer 

12520SW XVIII. S. 269. Z. 36-37.
12521SW XVIII. S. 279. Z. 30-31.
12522SW XVIII. S. 280. Z. 9.
12523SW XVIII. S. 282. Z. 10.
12524SW XVIII. S. 282. Z. 17.
12525SW XVIII. S. 284. Z. 27.
12526SW XVIII. S. 287. Z. 28-29.
12527SW XVIII. S. 111. Z. 30.
12528SW XVIII. S. 119. Z. 3-6.
12529SW XVIII. S. 119. Z. 18-20.
12530SW XXXI. S. 57. Z. 2.
12531„Ein Garten braucht nicht groß zu sein, wenn er nur hat: die Tereasse über dem Teich. den gewölbten Gang den Hain mit dem  

Ausblick oben. Dort soll ein Altar sein.“ In: SW XXXI. S. 60. Z. 15-17.
12532Auf  Menschen die innen wie außen zusammenpassen bezogen, heißt es: „mit angeschwollenem Herzen konnte ich stehen 

und durch die verstaubten Weinblätter in einen Gasthausgarten hineinstarren, wo sie Kegel spielten“. In: SW XXXI. S. 22. Z. 9-11.
12533SW XXXI. S. 40. Z. 9-11. 
12534„Sie versuchte es so zu bauen, dass jedes Bild einen Raum beherrschte. Auch Gärten anzulegen: doch schienen ihr die auf 

dem Gobelin: Pomona schöner.“ In: SW XXXI. S. 69. Z. 26-28.
Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 70. Z. 26.

12535SW XXXI. S. 94. Z. 4-5.
12536SW XXIX. S. 51. Z. 11-15.
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Übereinstimmung. 12537 Dennoch will Felix Paula wiedersehen und wählt dafür den Volksgarten, in dem sie 
sich  zu  einem Spaziergang treffen  wollen.  Hofmannsthal  lässt  Felix  aber  eine vermeintliche  Zufälligkeit  
dieses Treffens andeuten,  12538 wobei er durch die Beschreibung des Gartens zudem auch andere Motive 
einbindet: „Hinter dem schwarzen Gitter mit den vergoldeten Lanzen standen die Fliederbüsche und lagen 
die Wiesen so grün so wirklich von innen heraus grasgrün wie sie nur im frühen Mai sind und niemehr 
später.“ 12539  
Eine enge Verbindung mit dem Garten erfolgt schließlich durch die ästhetizistische Frau. 12540 Hofmannsthal 
verweist nicht nur darauf, dass es Thereses Garten ist, den Felix zusammen mit Anna besucht, sondern  
betont  gleichsam,  dass  die  Ästhetizistin  bald  sterben  wird.  Damit  steht  der  Garten  in  direktem 
Zusammenhang mit dem Tod, auch durch die Einbindung der „Blutbuchen“.  12541 Hofmannsthal zeigt den 
Garten an sich unter dem Konzept der Ganzheit des Seins stehend, da der Tod nicht ausgeschlossen ist und  
er  gleichsam voller  Duft,  Farbe und Lebendigkeit  ist  („Geruch von erwärmtem Gras und fetter  dunkler 
Gartenerde“),  12542 was Felix allerdings nicht wahrnehmen kann. Hofmannsthal verweist jedoch neuerlich 
auf  die Konzeption, wenn Felix die beiden Gärtnerskinder zu ihrem kleinen Gärtnerhaus führt,  welches  
„versteckt hinter einer kleinen Böschung am Ende des Gartens“ 12543 liegt. Hatte Felix letztendlich, in Bezug 
auf  die Lebenssituation Annas,  noch eine Faszination entdecken können,  stößt  ihn jetzt  die  Armut der 
Umgebung nur ab.  12544 In seinem Zimmer stehend, sieht Felix neuerlich auf den Garten, doch sowohl die 
Farbe als auch die Leblosigkeit dieses Gartens verschrecken ihn: „Der Garten stand todtenstill, so starr wie  
nie bei Tage und nie bei Nacht.“ 12545 Hofmannsthal lässt ihn an dieser Stelle erkennen, dass die Beurteilung 
des Menschen, in Bezug auf seine Außenwelt, gespeist ist von dem Menschen selbst,  12546 wobei es die 
Ganzheit des Seins ist, an der er sich vergangen hat. Dieses Fehlen, das erkennt Felix nun, zeigt sich auch in  
seiner Liebe zu Anna: „Da unten lag es in diesem Garten: so lag in ihr die Welt widergestrahlt von einem 
entsetzlichen Spiegel.“ 12547 Nach der Lösung von Anna und seiner ästhetizistischen Liebe zu ihr, öffnet sich 
Felix für das Leben draußen; so fielen seine Augen am „Ende des todten Gartens auf das öde graugrüne  
Dach der Gärtnerswohnung“, 12548 das ihm nun eine Welt eröffnet voller „Möglichkeit des Lebens“. 12549  

Lediglich ein kurzer Bezug zum Motiv zeigt sich in Was die Braut geträumt hat (1896/1897) durch die Rede 
des dritten Kindes an die Braut. 12550

Auch in dem lyrischen Drama Die Frau im Fenster (1897) bindet Hofmannsthal das Motiv, erstmalig bereits 
durch  die  Beschreibung  der  Szene  ein.  Hofmannsthal  beschreibt  hier  die  „Gartenseite  eines  ernsten  
lombardischen Palastes“,  12551 dessen Hauswand im Hintergrund von einer „mäßig / hohen Gartenmauer“ 
12552 umschlossen wird. Anders als erwartet, handelt es sich bei dem den Palast umgebenden Garten nicht  
um eine kostbare und künstlich angelegte Landschaft, sondern nur um einen „Rasenplatz mit ungeordneten 
Obstbäumen“. 12553 Der gegen den Zuschauer „verlaufend zu denken[de]“ 12554 Garten, zu dem eine „dichte 

12537SW XXIX. S. 66. Z. 27-30.
12538„Da gieng ich am Mittwoch nachmittag zufällig am Volksgarten vorüber.“ In: SW XXIX. S. 68. Z. 13-14.
12539SW XXIX. S. 68. Z. 14-17.
12540SW XXIX. S. 69. Z. 2.
12541SW XXIX. S. 69. Z. 17. 
12542SW XXIX. S. 69. Z. 19-20.
12543SW XXIX. S. 75. Z. 20-21.
12544SW XXIX. S. 75. Z. 29-31.
12545SW XXIX. S. 78. Z. 11-12. 

Des weiteren, siehe: SW XXIX. S. 78. Z. 12-13.
12546„Es schien nicht der Garten selbst zu sein sondern sein Bild zurückgestrahlt von einem entsetzlichen Spiegel.“ In: SW XXIX. S.  

78. Z. 15-17.
12547SW XXIX. S. 78. Z. 30-32.
12548SW XXIX. S. 79. Z. 3-4.
12549SW XXIX. S. 79. Z. 13.
12550SW III. S. 91. Z. 6.
12551SW III. S. 95. Z. 1.
12552SW III. S. 95. Z. 2-3.
12553SW III. S. 95. Z. 10.
12554SW III. S. 95. Z. 14.
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Weinlaube von Kastanienbäumen getragen“ 12555 zählt, zeigt aber auch die „Mauer des Nach/bargartens, der 
zu keinem Haus zu gehören scheint“,  12556 und auch dieser Nachbargarten (SW III. S. 95. Z. 16) scheint, so 
weit man ihn besehen kann, aus nichts anderem als Obstbäumen zu bestehen, was ihn zu einem Nutzgarten  
macht. So ermangelt Dianora zum einen die Schönheit eines künstlich angelegten Gartens, zum anderen 
jedoch deutet Hofmannsthal mit der Lage dessen auch Dianoras Isolation von der Außenwelt an. Doch diese  
Ferne von Menschen ist keineswegs gegeben, denn aus dem Fenster sieht sie einen alten Mann seinen  
Garten absperren. Anders als Dianora, die die Dunkelheit erwartet, heißt es in Bezug auf den Mann: „So  
liegt sein kleiner Garten schon im Schatten: / er fürchtet sich und sperrt  sich ein, allein!“  12557 Dass sie 
unfähig ist, die Gefahr zu erkennen, auf die sie mit ihrem Verhalten zusteuert, zeigt Hofmannsthal neuerlich  
wenn er sie, am Fenster stehend, sagen lässt: „Ich könnte gehn am schmalen Rand der Mauer / und würd´ 
so wenig schwindlig als im Garten.“ 12558 Dianora betrachtet die Menschen aus ihrem Fenster heraus jedoch 
nur aus Langeweile, um die Zeit zu vergeuden, bis ihr Geliebter endlich kommt. Einen Betrunkenen sehend,  
will  sie  diesen, gleichsam mit  allem Ungemach ihres Lebens, von sich weisen („Was willst  du zwischen 
unsern Gärten hier?“). 12559 Einen Blick in den Garten 12560 wirft auch Braccio, als er die Leiter bemerkt, die 
aus  dem  Fenster  seiner  Frau  hängt.  Mit  dem  Garten  verbindet  damit  auch  Bracchio  die  Ankunft  des  
Geliebten, und den Blick in den Garten geworfen erfasst, ihn das Wissen vom Kommen des Palla. 12561

In dem lyrischen Drama  Der weisse Fächer  (1897) zeigt sich das Motiv durch die Erklärung der Mulattin, 
woher Mirandas beängstigende Träume zu kommen scheinen: „Der totenstille  Garten mit den wenigen 
starren Bäumen und den verwildernden Lauben. Die Teiche ohne Wasser, nahebei das leere Flußbett, das 
im Mond blinkt  wie die Wohnung des Todes.  Draußen die schweigende blendende Glut und innen die  
grabdunkeln Zimmer.“ 12562 So ruft Fortunio, obwohl er für sein eigenes Leben nicht daran glaubt, Miranda zu 
einer Öffnung für die Lebendigkeit auf: „Irgendwo wachsen die Blumen, die  danach beben, von diesen  
Händen gepflückt zu werden. Das Echo in  deinen Gärten wartet auf deine Stimme wie ein leerer Becher auf  
den  Wein.“  12563 Zum Ende des Werkes verspricht Miranda Catalina den Garten, wieder zu öffnen und zu 
beleben, will sie sich doch gleichsam dem Leben öffnen: „Wir wollen doch von morgen an des Abends / In 
Garten wieder gehen, sie sollen uns / Die Blumen wieder in die Beete setzen“. 12564

In Das Kleine Welttheater oder Die Glücklichen (1897) findet sich das Motiv in Verbindung mit der Figur des 
Gärtners und seiner Frau. 12565 Einstmals König hatte er ein Leben in reiner Schönheit gegen ein ganzes Sein  
in der Natur eingetauscht. Des weiteren bindet Hofmannsthal das Motiv durch die Rede des Dieners über  
den  Vater  des  Wahnsinnigen  ein  („und  der  Vater,  der  die  Flüsse  nötigt,  /  auszuweichen  dem 
Citronengärten“), 12566 der es nicht vermochte, seinen Sohn zu bändigen. 

Auch in dem ebenfalls 1897 entstandenen lyrischen Drama  Die Hochzeit der Sobeide (1897/1898) finden 
sich Verweise auf das Garten-Motiv, führt doch bereits eine kleine Tür in den Garten (SW V. S. 9. Z. 2) aus  
dem Schlafzimmer  des  Kaufmannes.  Innerhalb  eines  Gespräches  zeigt  sich  der  Garten  erstmalig  durch 
Sobeide angesprochen, sah sie doch für sich erst die Möglichkeit, den Kaufmann zu heiraten, als dieser ihr  
bekannt hatte, nur im Garten und in seinem Turm bei der Betrachtung der Sterne, so etwas wie Glück  

12555SW III. S. 95. Z. 12.
12556SW III. S. 95. Z. 15-16.
12557SW III. S. 96. Z. 35-36.
12558SW III. S. 98. Z. 3-12.
12559SW III. S. 107. Z. 38.
12560SW III. S. 109. Z. 1-2.
12561SW III. S. 109. Z. 23-25.
12562SW III. S. 162. Z. 28-32.
12563SW III. S. 169. Z. 11-14.
12564SW III. S. 175. Z. 10-12.
12565In den Notizen findet sich ein weiterer Bezug auf den Gärtner: „schon zur Fürstenzeit sieht er zuweilen seinen Gärtnern zu  

und mit ihrem / Wasser ergossen sich seine Gedanken und gruben sich tief in die dunkle / duftende Erde“. In: SW III. S. 597. Z.  
17-19.

12566SW III. S. 142. Z. 36-37.
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empfinden  zu  können.  12567 Sobeide  bekennt  ihm  jedoch,  dass  sie  für  ihren  Vater  die  Ehe  mit  ihm 
eingegangen ist, zeigt sich verbittert ob ihres Lebens, welches ihr halb zwischen Traum und Leben stehend 
erscheint. Doch sie heißt ihm, dennoch seine Frau zu sein, ruhig den Gärtnern (SW V. S. 20. Z. 29) zusehen 
zu wollen.  Gerade ihre Bereitschaft,  sich dieser  Ehe fügen zu wollen, muss auf  den Kaufmann,  der sie  
wirklich liebt, ernüchternd wirken, heißt sie ihm doch, nur beinahe glücklich zu sein („und wie ein leichter 
Himmel hinter´m Garten /  die Zukunft: leer, doch alles voller Licht“).  12568 Sobeide steigert sich dabei auf 
eine fatale  Weise  in ihre Offenheit  hinein,  zeigt  sie  ihm ihre Schwäche noch,  indem sie ihm heißt,  ihr  
niemals die Möglichkeit zu geben, sich von ihm zu lösen, ihr einen Weg zu öffnen, der sie letztendlich in  
einen „Garten“ 12569 führt; Sobeide verbindet hier mit dem Garten das Erreichen ihres Geliebten Ganem. Ihr 
Mann jedoch, anstatt sie zu halten, öffnet ihr die Tür zum Garten,  12570 von der sie wähnt „sie führt zum 
wachen Leben“.  12571 Erst nachdem Sobeide von ihrer Liebe zu Ganem geläutert ist und zu ihrem Mann 
zurückkehren will, allerdings nicht um mit ihm zu leben, sondern um sich bei ihm im Garten, genauer gesagt  
im Teich zu ertränken, zeigt sich das Motiv neuerlich. So heißt sie dem Diener aus Ganems Haus, sie nur bis  
zur „Gartenmauer“ 12572 zu führen. 
Der Garten des Kaufmannes ist schließlich in dem dritten Akt der Handlungsort. Zwar ist auch er umgeben 
von  einer  „hohe[n]  Gartenmauer“,  12573 aber  in  ihm  herrscht  die  lebendige  Natur  vor  und  keine 
ästhetizistische Künstlichkeit. 12574 Dies wird auch durch die Tätigkeit des Gärtners und seiner Frau gestützt, 
pflanzen  sie  doch  im  Garten  „blühende  Sträucher“  12575 um.  Konträr  dazu  steht  das  Empfinden  des 
Kaufmannes, der durch Sobeides Verlust den Kontakt zur Welt verloren hat und sich in einer depressiven 
Stimmung verliert:  „O welkten alle Blumen! wär´ mein Garten /  ein giftiger Morast, ganz ausgefüllt / mit 
den verfaulten Leibern seiner Bäume! / und meiner mitten drunter!“ 12576

In dem Garten sieht der Kaufmann seine eigene innere Leere wieder gegeben und wendet sich zudem  
gegen die Natur, indem er die Lebendigkeit vernichtet: „Er zerpflückt einen blühenden Zweig, dann hält er  
inne und lässt ihn fallen.“ 12577  Im Garten trifft der Kaufmann aber auch auf den Gärtner und seine Frau, die  
er fragend betrachtet, haben diese doch vorgelebt was er ersehnt: die Wiedergewinnung der jungen Frau 
durch den älteren Mann. Bezeichnend im Hinblick auf Sobeides verkehrte Lebenseinstellung ist schließlich, 
dass sie eben in dem lebendigen Garten nicht fähig ist, sich an diesem Lebendigen festzuhalten, sondern  
bewusst den Tod sucht. 12578

Nur vereinzelt zeigt sich in Der Abenteurer und die Sängerin (1898) der Motiv-Komplex, so aber immerhin 
innerhalb des Gespräches Vittorias mit dem Abenteurer, indem sie ihre Alterslosigkeit beschreibt: „Mir ist,  
ich hab´ in dieser Stadt, / wo keine Gärten sind, nur Stein und Wasser, / nicht altern können, nicht wie And
´re  altern“.  12579 Der  Garten als  Teil  des  ästhetizistischen Erlebens,  wird  von Vittoria  auch dahingehend 
erwähnt, als sie sich durch die Musik des Passionei angeregt, auf die Liebe bezieht: „Wahrhaftig, wo wir  
lieben, schaffen wir / solch eine unsichtbare Zauberinsel, / die schwebt, mit selig unbeschwerten Gärten, / 
schwebenden Abgründen“ 12580 In Verbindung mit dem ästhetizistischen Erleben zeigt sich das Motiv auch 

12567SW V. S. 18. Z. 21-25.
12568SW V. S. 24. Z. 10-11.
12569SW V. S. 25. Z. 7.
12570SW V. S. 25. Z. 31.
12571SW V. S. 26. Z. 17.
12572SW V. S. 56. Z. 2.
12573SW V. S. 52. Z. 2.
12574„Die Büsche sind mit Blüten beladen und die Wiesen stehen voller Blumen.“ In: SW V. S. 57. Z. 5.
12575SW V. S. 57. Z. 6-7.
12576SW V. S. 57. Z. 23-26.
12577SW V. S. 57. Z. 27. 

Das Zerstören von Blumen findet sich auch bei Oscar Wilde. So zerpflückt Dorian Gray eine Blume, um sich mit seiner Schönheit 
und seinem Ästhetizismus gegen die Natur aufzulehnen. 

12578Innerhalb der zweiten Szene einer früheren Fassung zeigt sich ebenso der Bezug zum Garten, bewegt sich Sobeide doch auf  
ihrem Weg durch die Stadt an „ein paar Häuser mit Gärten“ (SW V. S. 69. Z. 5) vorbei. Einen Mann hinter sich spürend, wähnt sie  
schon den Garten und damit Ganem zu sehen (SW V. S. 69. Z. 8). 
Siehe (Notizen): SW V. S. 336. Z. 30-32, SW V. S. 341. Z. 6. 

12579SW V. S. 130. Z. 12-14.
12580SW V. S. 155. Z. 5-8.
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durch die Worte des Abenteurers an seinen Sohn Cesarino: „Europa wird dein Haus, die Welt dein Garten /  
der Wunsch erschafft dir Vaterländer, / die hast ist schönste Trunkenheit!“ 12581 

Eine Einbindung des Gartens zeigt sich auch in Die Verwandten (1898), hier erstmalig durch Felix, der sich 
von seiner Familie abwendet, in die Dunkelheit tritt und die Zweige des Nussbaums auseinander biegt, „die 
sich vom Garten hereinneigten“  12582 um schließlich in den „mondhellen Garten“  12583 zu schleichen. Vor 
allem aber zeigt sich die Einbindung des Gartens durch den Spaziergang den Georg, Therese und Anna 
machen, wodurch der Garten gleichsam in einen träumerisch-ästhetizistischen Kontext gesetzt wird („wie 
wenn der dunkle Berg an den sich der Garten lehnte, im Schlaf geathmet hätte“).  12584 Im Garten besieht 
Georg die beiden Frauen, äußert sein ästhetizistisch-narzisstisches Interesse an ihnen. Doch der Garten ist  
dabei wirklich kein Ort der Schönheit, sondern ein „stille[r] Garten“ 12585 über „den die Kreuze ihre Schatten 
warfen“.  12586 Damit ist ein Teil des Gartens ein Friedhof, auf dem drei Grabsteine stehen; gerade vor dem 
Ansehen des Todes empfindet Georg aber die scheinbare Alterslosigkeit Thereses, wobei dieser Zug Georgs  
eine Flucht vor dem Tod ist. 
Noch einmal  verweist  Hofmannsthal  auf  einen Garten,  und zwar durch den des  Hauses in dem er  ein 
Zimmer gemietet hat. So geht Georg „durch das dunkle Vorhaus durch den Garten“. 12587 Hier erlebt er nicht 
die Alterslosigkeit, sondern wird durch das rauschende Wasser, das er nicht zu hemmen im Stande ist, an  
den Tod gemahnt. Hofmannsthal lässt Georg wieder zurück ins Haus gehen, doch auch hier spürt er nur die  
Umgebung der bäuerlichen Familie („schaufelten im Garten und löffelten aus der Schüssel, wie Puppen“).  
12588 Doch obwohl er die Wahrhaftigkeit dieses Lebens ahnt, die Ganzheit des Daseins, kann er diese nicht 
annehmen.  Stattdessen  distanziert  er  sich  von  der  Familie  durch  seinen  Ästhetizismus.  12589 Auch  die 
Vorstellung von den beiden Frauen, sich als der Mittelpunkt ihres Verlangens betrachtend, grenzt an das 
Garten-Motiv.  12590 Hofmannsthal schildert im Folgenden Felix´ Weg, der ihn weg von seiner Familie führt. 
Ein Luftzug lässt ihn den Duft des Gartens wahrnehmen („liess den Honigduft von Geissblatt und Nelken aus 
dem Garten des Schullehrers fallen“). 12591 Vor allem in Verbindung mit Romana spielt der Garten eine Rolle 
(SW XXIX. S. 121. Z. 26), erinnert er sich doch der gemeinsamen Erlebnisse: der Jagd nach Schmetterlingen, 
der Gemeinsamkeit in einer „Ecke des Gartens“,  12592 wo eine „volle dunkelrothe Rose duftete“.  12593 Der 
Garten ist auch der Ort, indem Felix sich als Beweis für seine Zuneigung zu Romana in die Hand schneidet.  
Doch die Schilderungen Hofmannsthals sind nur die früheren Erlebnisse des ästhetizistischen Felix an eine 
glückliche Zeit. 12594 Nun ohne Romana, schleicht er aus dem Garten 12595 voller Sehnsucht, die jedoch nicht 
Romana gilt, sondern seinem früheren Ich. Schließlich schildert Hofmannsthal wie Felix den Weg wählt, der  
ihn eben von diesem Garten weg und hin zum Fluss führt, 12596 durch den er in die Tiefe und damit in sich 
selbst sieht. 12597 

In dem Ballett Das Jahr der Seele (1898) plante Hofmannsthal die Einbindung eines Gartens, wie die Bezüge 

12581SW V. S. 166. Z. 14-17.
12582SW XXIX. S. 106. Z. 32.
12583SW XXIX. S. 107. Z. 21.
12584SW XXIX. S. 108. Z. 23-24.
12585SW XXIX. S. 110. Z. 25.
12586SW XXIX. S. 110. Z. 25-26.
12587SW XXIX. S. 118. Z. 11.
12588SW XXIX. S. 119. Z. 10-11.
12589SW XXIX. S. 119. Z. 13-16.
12590SW XXIX. S. 120. Z. 11-15.
12591SW XXIX. S. 121. Z. 7-8.
12592SW XXIX. S. 122. Z.3.
12593SW XXIX. S. 122. Z. 3.
12594In den Notizen zeigt sich auch die Erinnerung des Felix: „[...] erinnert sich des Gartens wo das Mädchen ihn herumgeführt 

hat“. In: SW XXIX. S. 330. Z. 12-13. 
12595SW XXIX. S.122. Z. 31.
12596SW XXIX. S. 123. Z. 11-13.
12597Nicht geklärt dagegen kann die Notiz in N 11, auf wen sich folgende Notiz bezieht: „ein Mensch dessen Weingarten und 

dessen Wechselstube sein eigener Kopf ist“. In: SW XXIX. S. 331. Z. 20-21.
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zu dem Motiv-Komplex zeigen. Gemäß seines Lebensraumes plante Hofmannsthal einen „Wiener Garten“,  
12598 den er in Bezug zu den vier Jahreszeiten setzt. Während der Dichter im Frühling den „leeren Garten“  
12599 „möbliert [...] mit Blumen Kindern, Fahne“, 12600 begibt er sich im Herbst nach Venedig, um im Winter 
wieder neuerlich Bezug zum „Wiener Garten“  12601 im Frühling zu nehmen. Auch in  der Skizze zu  Junges  
Mädchen von altem Maniak gekauft (1902/1905 ?) erfolgt lediglich kurz, durch die Umgebung Venedigs, der 
Bezug zum Motiv-Komplex durch einen „Dachgarten“ 12602 und die geplante Figur des Gärtners. 12603

In der Reitergeschichte (1898) zeigt sich das Motiv lediglich durch die Beschreibung der Räumlichkeiten der 
Vuic („hinter ihr aber ein helles Zimmer mit Gartenfenstern“), 12604 und durch die Vorstellung die sich Lerch 
über den Geliebten der Vuic macht („Besitzer verdächtiger Häuser mit dunklen Gartensälen“). 12605

In  Die Sirenetta (1899) zeigt sich nur eine kurze Einbindung der Garten-Thematik, aber auch hier steht das  
Motiv in Verbindung mit der Schönheit und zwar der von Silvias Händen. So lässt Hofmannsthal Sirenetta  
fragen: „Und wo werden sie sein? Weit von dir, ganz allein, in der Erde drunten? Haben sie sie begraben?  
Wo? In einem schönen Garten?“ 12606

In Das Bergwerk zu Falun (1899) zeigt sich dagegen ein vielfacher Bezug zum Garten-Motiv, ist der Garten 
doch Teil des Zuhauses von Peersohn Dahlsjö. Dabei ist dieser bei weitem kein ästhetizistisch geschönter  
Garten, sondern Teil eines bürgerlichen Hauses („freundlichen Garten“). 12607 Anna dient dieser Garten aber 
auch als  Ablenkung,  wenn sie das Kind Rigitze zu  beruhigen sucht,  das durch das Fenster den Torbern  
gesehen  hatte;  doch  auch  hier  zeigt  sich  kein  Verweilen  im Ästhetizistischen,  sondern  eine  alltägliche 
Ablenkung, will sie mit dem Kind doch „Petersil“ 12608 holen gehen. Doch in diesem Moment ist Elis in den 
offenen Garten getreten, der von Rigitze ebenso ängstlich betrachtet wird („Ein fremder Mann! [...] Er ist im  
Garten!“),  12609 glaubt das Kind doch es handle sich um Torbern. Tatsächlich hat Torbern Elis nicht nur ans 
Haus, sondern in – durch den ihm gewiesenen Weg – eben diesen Garten geführt.  12610 Damit wird der 
Garten für Elis zu dem Ort, durch den er vermeintlich endgültig in die Tiefe gelangt. 12611 
Auch im III. Akt, der aus Hofmannsthal Nachlass stammt, greift Hofmannsthal den Garten auf, den er hier 
als „freundliche[n] bäuerische[n] Garten“ 12612 beschreibt. Elis wiederum bindet den Garten in seine Reden 
an den jungen Handwerksburschen ein; im III. Akt steht dieser Garten eben nicht mehr in Verbindung mit 
der Tiefe, sondern mit der Familie und dem gefundenen Halt in dieser. In der Umgebung des Gartens sei für  
ihn mitunter das Gefühl der Fremdheit zu dieser Welt aufgebrochen. 12613 Auf den Garten bezieht sich Elis 
auch, wenn er im Gespräch mit Dahljö annimmt, dass Anna einen anderen Mann heiraten soll. Elis fragt sie,  
ob der Zufall oder der „Anblick Eures Gartens“ 12614 ihn dazu bewogen habe, dass Anna heiraten soll. Für den 
vierten Akt erwählt Hofmannsthal den Garten als Handlungsort und greift damit auf Elis prophetische Sicht  
in Bezug auf sein Leben zurück, dass er im Garten in die Tiefe sinken wird. 12615 Doch selbst dann erweist sich 
der Garten nicht plötzlich verwandelt, sondern ist immer noch ein Nutzgarten: „Der ganze Garten ist ein 

12598SW XXVII. S. 141. Z. 24.
12599SW XXVII. S. 141. Z. 24-25.
12600SW XXVII. S. 141. Z. 24-25.
12601SW XXVII. S. 142. Z. 10.
12602SW XXVII. S. 145. Z. 25.
12603SW XXVII. S. 145. Z. 18.
12604SW XXVIII. S. 41. Z. 18-19.
12605SW XXVIII. S. 42. Z. 33-34.
12606SW XVII. S. 16. Z. 2-3.
12607SW VI. S. 41. Z. 6.
12608SW VI. S. 52. Z. 6.
12609SW VI. S. 52. Z. 11.
12610SW VI. S. 53. Z. 22-24.
12611SW VI. S. 59. Z. 3-5.
12612SW VI. S. 85. Z. 7.
12613SW VI. S. 91. Z. 14-21.
12614SW VI. S. 93. Z. 1.
12615SW VI. S. 59. Z. 3-5.
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grasbewachsener  Abhang,  auf  dem  unregelmäßig  Obstbäume  stehen.“  12616 Hofmannsthal  verstärkt  die 
lebendige  Umgebung  noch  dadurch,  indem Elis  auf  dem „von  der  tiefstehenden Sonne  durchwärmten 
Rasen“ 12617 liegt. Auch Anna verbindet den Garten mit dem Halt, den sie Elis bereiten will und durch den sie 
ihn, mitunter durch die gemeinsam erlebte Vergangenheit, an sich binden will. 12618 Im V. Akt zeigen sich an 
Anna die Folgen der ästhetizistischen Liebe. Durch die Betrachtung eines Regenbogens, kommt sie nicht  
mehr auf den Halt zu sprechen, sondern erinnert sich an ihre Kindheit, als sie wähnte, dass die Regenbögen  
aus „dem Garten wüchsen“. 12619 Letztmalig mit dem Gesang der Bergleute, die im Garten stehend für Anna 
und für den vermeintlich kommenden Elis singen, zeigt sich das Motiv (SW VI. S. 83. Z. 28). Das Motiv steht  
hier in Verbindung mit dem Lied, das den Wunsch nach Halt im Leben betont. 

In  Fuchs  (1900)  zeigt  sich,  angelehnt  an  das  bürgerliche  Umfeld,  dass  auch  dieser  Garten  kein  locus 
amoenus, sondern ein Nutzgarten ist. In diesem muss Fuchs mühselig Unkraut zupfen, weil seine herrische 
Mutter ihm dies aufgetragen hat. Wie in Bezug auf den Brunnen, spielt Fuchs auch hier die schwere Arbeit  
herunter („Ach Gott, ich quäle mich nicht ab“), 12620 die seine Mutter ihn ausführen lässt: „Ich thue das und 
jenes, thue so im Garten herum, ich sehe die Blumen nach, ich grabe einen Korb Erdäpfel aus und nehme 
Schoten ab,  die ich in meinen leeren Augenblicken auslöse.“  12621 Hofmannsthal  verbindet dadurch den 
Garten  mit  der  schweren  Arbeit  von  Fuchs,  aber  auch  mit  der  Angst,  von  seinem Vater  vergessen  zu  
werden. 

Hofmannsthal erwählt sich für den ersten Aufzug (Das gläserne Herz) des Ballettes Der Triumph der Zeit  
(1900/1901) den „Park eines vornehmen Hauses in Wien“ 12622 als Handlungsschauplatz. Durch den rechts 
liegenden „Gartenpavillion im Geschmack der theresianischen Zeit“, 12623 von dessen Terrasse „Stufen in den 
Park hinabführen“  12624 zu einer „künstliche[n] Grotte, darin eine Nymphe mit einer Urne ruht“  12625 und 
einem Teich und  einer  Allee  aus  „gestutzten  Kastanien“,  12626 schafft  Hofmannsthal  eine scheinbar  rein 
künstliche Natur. Doch bereits mit den zwar angepassten aber dennoch „ineinander verschränkten“  12627 
Kastanien,  deutet  Hofmannsthal  einen  Bezug  der  Bäume  zueinander  an,  der  an  eine  Passage  aus  der  
Soldatengeschichte (1895/1896)  gemahnt.  Das  rein  Künstliche  wird  zudem  auch  durch  die  „kleine[...] 
Gärtnerswohnung“  12628 aufgebrochen. Der Gärtner ist es auch, der den Rosenstock von seinem Bast und 
Stroh befreit und die Natur entfesselt („die Rose streckt ihre Zweige wie Arme in die linde, helle Luft“). 12629

Mit dem zweiten Aufzug (Das Zwischenspiel: Die Stunden) wechselt Hofmannsthal den Handlungsort; vom 
Garten eines Wiener Hauses setzt er das Bühnenbild nun in die „Gefilde des Parnass“.  12630 Lediglich ein 
Bezug zum Garten erfolgt hier, wenn Hofmannsthal die tanzenden Stunden beschreibt. 12631

In dem dritten Aufzug verweist Hofmannsthal nur am Rande auf das Motiv, dringt über den Garten der  
Wind in das Haus, welches das Licht in seiner Hand löscht.  12632 Auch in der antiken Sphäre des dritten 
Aufzuges  bindet  Hofmannsthal  das  Garten-Motiv  ein,  wenn  es  heißt:  „Dabei  ein  Gärtchen  mit  hohen 

12616SW VI. S. 63. Z. 5-6.
12617SW VI. S. 63. Z. 7.
12618SW VI. S. 70. Z. 23-27.
12619SW VI. S. 82. Z. 23.
12620SW XVII. S. 30. Z. 21.
12621SW XVII. S. 30. Z. 14-17.
12622SW XXVII. S. 7. Z. 3.
12623SW XXVII. S. 7. Z. 4.
12624SW XXVII. S. 7. Z. 5.
12625SW XXVII. S. 7. Z. 9-10.
12626SW XXVII. S. 7. Z. 11.
12627SW XXVII. S. 7. Z. 12-13.
12628SW XXVII. S. 7. Z. 16.
12629SW XXVII. S. 7. Z. 24-25.

Das Binden der Natur liefert wiederum einen Querverweis zu Andrea aus Gestern (1891), bindet Andrea doch die Natur mit Bast 
bzw. versucht zumindest, sie zu beschränken (SW III. S. 301. Z. 32-37).

12630SW XXVII. S. 18. Z. 10.
12631Im Vordergrund „tanzen zwei Ketten gegeneinander, verschränken die Hände zu lebendigen Lauben, zu einem lebendigen  

Irrgarten, in welchem die Augenblicke einander suchen“. In: SW XXVII. S. 20. Z. 6-8.
12632SW XXVII. S. 30. Z. 15-23.
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blühenden Malven.“ 12633

In  dem  dramatischen  Entwurf  Die  Gräfin  Pompilia  (1900/1901)  zeigt  sich  das  Motiv  durch  den 
Gemüsegarten von Guidos Landvilla. Wie das Haus ist auch dieser Garten in einem heruntergekommenen 
Zustand, dank Guidos mangelhafter Verwaltung. 12634 Auf diesen Garten in Rom bezieht sich auch Pompilia, 
die in Rom und in den Gärten ein „kindisches Glück“ 12635 erlebt hatte, als sie mit den Eltern noch in diesem 
Haus gelebt hatte. Der Bezug zum Garten zeigt sich aber auch durch die Räumlichkeiten, in denen Guido  
nun lebt und um die er sich besorgter zeigt als um seine Frau,  12636 sowie durch Pompilias Anklage den 
Bruder ihres Mannes und sein Verhalten betreffend 12637 und durch die geplante Einbindung der Figuren 
eines Gärtners und seiner Frau (SW XVIII. S. 232. Z. 36).

In  Das Leben  ein  Traum (1901-1904)  spielt  die  Gartenthematik  keine  Rolle.  Allein  in  den Notizen zum 
jambischen Entwurf des ersten Aufzugs wird deutlich, dass sich in Sigismunds Umgebung auch ein Garten 
befindet. Hofmannsthal bezieht sich in seinen Notizen auf die Frau und den Sohn des Gefängniswärters und 
schildert das Leiden dieser beiden Menschen an Sigismunds Zustand. So kompensiert die Frau den Dienst,  
Sigismunds unmittelbare Gegenwart ertragen zu müssen, mit einem Drang zur Reinigung: „die Frau immer 
der Reinigung beflissen: sie kehrt den Garten, räumt immerfort den Schmutz der Soldaten weg“.  12638 In 
Verbindung mit dem Garten steht auch Sigismunds Töten der Frösche, 12639 sowie Sigismunds Distanz zum 
Garten im dritten Aufzug, sieht er sich nun in kostbare Kleidung gehüllt und wähnt, dass er den Garten 
früher mit seinen Abfällen düngen musste. 12640

In  Ein Brief (1902) zeigt sich das Gartenmotiv in Verbindung mit Chandos´ Abwendung von den Werken 
Senecas  und Ciceros,  durch die  er  zu  gesunden suchte  und sich  wieder  ans  Leben binden wollte,  was 
dahingehend allerdings schon fragwürdig erscheint, da der Protagonist Hofmannsthals seine Gesundung 
durch die vergangene Kunst sucht. 12641

In Das Gespräch über Gedichte (1903) zeigt sich das Motiv durch Gabriel, der sich dahingehend zur Poesie 
stellt, dass sie dem Menschen sein Innersten zurückwirft. So kann er über die Poesie sagen, dass sie aus  
allen „Abgründen und allen Gärten“  12642 nichts anders zurückbringen wird „als den zitternden Hauch der 
menschlichen / Gefühle“. 12643

Erstmalig zeigt sich das Motiv in dem ersten Aufzug von Das gerettete Venedig (1904) wenn sich Belvidera 
an den Tod ihrer Mutter erinnert, der für sie auch verbunden ist mit der Liebe zu Jaffier. In dem Gespräch 
zwischen  Belvidera  und  Jaffier  erinnert  sich  Belvidera  des  schändlichen  Dieners,  der  für  sie 
hauptverantwortlich  für  ihre  gegenwärtige  Situation  ist.  Dem Vater  war die  Annäherung zwischen  den  
beiden nicht unbemerkt geblieben, sodass er Jaffier aus dem Haus gewiesen hatte. Jeronimo war ihr in der  
folgenden Zeit nachgefolgt, sei es im Haus oder im Garten, überall hatte er von ihm gesprochen und sie auf 
ihre „Verlassenheit“ 12644 verwiesen. 
Der  zweite  Aufzug  spielt  in  einem  abgelegenen  Teil  Venedigs,  bei  Nacht.  Rechts,  innerhalb  der 

12633SW XXVII. S. 35. Z. 11-12.
12634SW XVIII. S. 181. Z. 14-19.
12635SW XVIII. S. 217. Z. 27.
12636SW XVIII. S. 188. Z. 33-34.
12637SW XVIII. S. 210. Z. 17-19.
12638SW XV. S. 229. Z. 23-24.
12639„[...]  die Kröten die  diesen Garten beleben,  der  nur eine Art  Anhäufung seiner  Absonderungen ist,  erscheinen ihm wie  

Ungeziefer seines eigenen Leibes.“ In: SW XV. S. 233. Z. 35-36.
12640SW XV. S. 242. Z. 17-20.
12641„Diese Begriffe, ich verstand sie wohl: ich sah ihr wundervolles Verhältnisspiel vor mir aufsteigen wie herrliche Wasserkünste,  

die mit goldenen Bällen spielen.“ In: SW XXXI. S. 50. Z. 3-5.
12642SW XXXI. S. 77. Z. 6.
12643SW XXXI. S. 77. Z. 7-8.
12644SW IV. S. 143. Z. 7-8.
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beschriebenen Szene, ist die „Mauer eines Klostergartens“ 12645 zu erkennen, wobei zwischen dieser Mauer 
und dem zerfallenen Haus des Renaults ein „finsteres, enges Gäßchen“ 12646 läuft. Die beiden halbwüchsigen 
Mädchen,  die  ersten  Figuren  die  im  zweiten  Aufzug  auftreten,  äußern  ihre  Furcht  in  dieser  
„gottverlassen[en]“  12647 Umgebung,  in  der  die  Pesthäuser  stehen,  wobei  das  größere  Mädchen darauf  
verweist, dass es sich bei dem Garten um den des Waisenhauses (SW IV. S. 39. Z. 27) handelt. Neuerlich  
zeigt sich das Motiv im zweiten Teil  des zweiten Aufzugs, wenn Aquilina sich kaltherzig an den Senator  
Dolfin wendet, der ihr keinen gesellschaftlichen Aufstieg verschaffen konnte, obgleich sich Andere nach ihr  
verzehren, so der Kardinal Farnese, der durch seine „Gärten eine Bresche legen“  12648 würde, damit  ihr 
Triumphwagen Einzug halten könne. 
Der Garten ist wiederum auch Teil der schönen Szenerie des Hauses des Priuli, wobei nur der Hintergrund  
ein Fenster Richtung Garten geöffnet ist (SW IV. S. 112. Z. 2-3). Bedeutsamer zeigt sich hingegen eine Notiz  
Hofmannsthals,  das  Gespräch  Belvideras  mit  Pierre  im  Hause  Renaults  betreffend,  welches  nicht  nur  
neuerlich eine Verbindung zwischen dem Motiv und dem Lieben zwischen Jaffier und Belvidera schafft,  
sondern ebenso einen Bezug zum Tode von Belvideras Mutter herstellt.  Nach der Annäherung Jaffiers an 
Belvidera, die der Vater Belvideras damit quittiert hatte indem er einen Abgrund aufgetan hatte zwischen 
sich und Jaffier, erkrankte Belvideras Mutter. Der Aufforderung des Vaters nachkommend, betete Belvidera  
sehr viel,  besonders im Garten ihres Hauses, der  „mit Stufen / in die Lagune geht“.  12649 In eben jenem 
Garten hatte sie die „Gottesmutter / mit goldnem Lächeln mir Gewährung nicken“ 12650 gesehen. Doch das 
im Garten angekündigte Wunder blieb aus, wurde aber wieder durch das selige Ahnen erfüllt und ließ sie 
schließlich dieses Glück im Garten mit Jaffier erleben, ahnend, dass sich alles zum Guten wenden wird. Trotz  
der vermeintlich göttlichen Nähe, musste Belvidera jedoch den Tod der Mutter erleben. 

„Am Abend
des vierten ging ich <in> den Garten, ruhig
mit völlig todtem Herzen, Blumen pflücken
für´s Grab. Da stand Antonio neben mir:
da fasste es mich von rückwärts, packte´s mich
im Nacken, dass die Augen mit vom Lid 
die Zähne von den Lippen sich entblößten
und schüttelte mich, wie der Wahnsinn nur
wortloser Wuth kann schütteln.“ 12651 

Mitschuldig hatte sich Belvidera gefühlt, weil sie das Gebet für die Mutter mit ihrer Liebe zu Jaffier befleckt  
hatte, wodurch sie vermeintlich den Tod gefunden hatte. In eben jenem Garten ließ sich Belvidera so auch 
von der Viper beißen, glaubend, dass sie den Tod verdient hatte und wurde schließlich durch Jaffier, der ihr  
das Gift aus der Hand gesaugt hatte, gerettet. 

In der Studie über die Entwicklung des Dichters Victor Hugo (1901) zeigt sich das Motiv von untergeordneter 
Bedeutung.  Wohl findet es Erwähnung durch die Rückkehr der Familie Hugos nach Paris  („gewöhnliche 
Miethwohnung; aber sie hatte einen grossen Garten, einen üppigen, verwildernden Garten, und in der Erde  
dieses Gartens wurzelt die wundervolle Intimität Hugos mit den Bäumen und den Blüthen […] Ein Garten ist  
die grosse Natur à la portée eines Kindes“). 12652 Hofmannsthal betont in diesem Zusammenhang nicht nur 
die Lektüre des Kindes in dem Garten („Eine fast uncrontrollierte Lektüre bevölkert dieses Gartenleben“), 
12653 sondern auch das frühe Erahnen der Konzeption durch das Erleben der Natur.

Auch in den Schriften zwischen 1902-1907 zeigt sich das Motiv ebenso, so erstmalig durch Franz Grillparzers  

12645SW IV. S. 39. Z. 3.
12646SW IV. S. 39. Z. 5-6.
12647SW IV. S. 30. Z. 17.
12648SW IV. S. 64. Z. 16.
12649SW IV. S. 199. Z. 40.
12650SW IV. S. 199. Z. 42-43.
12651SW IV. S. 200. Z. 37-45.
12652SW XXXII. S. 226. Z. 19-27.
12653SW XXXII. S. 227. Z. 8.
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Werk in der Einleitung zu einer neuen Ausgabe von >>Des Meeres und der Liebe Wellen<< (1902) und zwar 
durch den Lesenden dieses Buches 12654 oder es zeigt sich in Die Duse im Jahre 1903 (1903) durch ihr Wesen, 
das von ihrer Zeit gezeitigt ist die ihr doch keinen Augenblick der Erholung schenken kann, 12655 und es zeigt 
sich in  Zukunft  (1905) wenn Hofmannsthal  auf  die Figur des Gärtners  verweist,  der für  den Bezug zur 
Vergangenheit steht im Sinne etwas sich Neuentwickelnden  12656 oder es zeigt sich in der Schrift  Schiller  
(1905) durch das Verhältnis dessen zu Goethe: „Mit Goethe ist man zuweilen im Herzen der  Dinge. Goethe  
und er stehen zueinander wieder Gärtner und der  Schiffer.“  12657 Des weiteren findet sich ein Bezug in 
Hofmannsthals  Einleitung zu  dem Buche genannt  die  Erzählungen der  Tausendundein  Nächte  (1906)  in 
Anbindung an eine der Liebesgeschichten des Buches („Es ist ein Irrgarten, aber ein Irrgarten der Lust“)  12658 
oder auch in der Schrift Sommerreise (1903) durch die Reiseerlebnisse (SW XXXIII. S. 31. Z. 37-39). 12659 Das 
Werk  Hofmannsthals  aus  dieser  Schaffensphase,  das  sich  am  Stärksten  mit  der  Garten-Thematik 
auseinandersetzt,  ist  gleichsam  nach  dieser  benannt.  In  Gärten  (1906)  geht  Hofmannsthal  auf  die 
Entwicklung zu Beginn des 20. Jahrhunderts in Wien ein, mehr Grün- und Gartenanlagen zu schaffen, denn:  
„Man fühlt in diesem Augenblick, daß hier eine erhöhte Freude an  Gärten existiert.“ 12660 Die Stadt öffnet 
sich nicht nur dafür, „kleine Flecken von Grün“ 12661 einzubinden, sondern „sie wühlt ihre Ränder mit Lust in 
das Bett von endlosen natürlichen Gärten und gartenhaften Hügeln, in denen sie liegt, und ist entzückt,  
wenn an zwanzig Stellen in ihr neue Büscheln von Grün und Farbe aufbrechen.“  12662 Die Tendenz immer 
weitere Gärten zu eröffnen, 12663 sieht Hofmannsthal auch dahingehend positiv, dass die „Büsche von Jasmin 
und Flieder“ 12664 die nutzlosen Denkmäler zu wuchern. Die Affinität der Menschen für Gärten zeigt sich für  
Hofmannsthal weitreichend und ganz im Sinne der Konzeption gesetzt: „Dieses Ganze ist ja ein ungeheurer 
Garten, zusammengesetzt aus Tausenden von kleinen Gärten und aus wilden, aber gartenhaften Hügeln.  
Und dieses Ganze reicht von Baden im Süden bis zu jener Donauecke im Norden, auf der Klosterneuburg  
thront, und die so  schön ist, daß Napoleon sie nach Frankreich mitnehmen zu könnne wünschte.“ 12665 Die 
Größe eines Gartens, so Hofmannsthal weiter, ist nicht ausschlaggebend dafür, dass „fast jeder von diesen 
unzähligen Gärten […] ein Individuum“ 12666 ist. 12667 Entscheidend ist für diese Schönheit nicht der Reichtum 
einer Materie, sondern es kommt für ihn auf die „nicht auszuschöpfenden Kombinationen der Materie“ 12668 
an. Dies führt Hofmannsthal dazu, auf die Gärten der Japaner zu verweisen, die eine „Welt von Schönheit“ 

12654„Der Arme liest´s in der kahlen Kammer und hat zwischen getünchten Wänden, was herrlicher ist als ein Geistergarten.“ In:  
SW XXXIII. S. 21. Z. 17-18.

12655„Wie der Fieberkranke seine Kissen, wechselt sie die Länder der Welt und findet nicht fußbreit, sich auszuruhen. Es ist, alles  
hätte diese ganze Welt nicht den Garten, der sie umfrieden kann, nicht den Brunnen, an dessen Rand sie die fiebernde Schläfe  
kühlen, nicht den Baum, in dessen Schatten sie einschlummern wird.“ In: SW XXXIII. S. 22. Z. 9-14.

12656„Es hat keinen Sinn, zu denen die klug sind und viel Vergangenheit in  sich tragen, zu sagen: >>Ihr seid die Späten, ihr seid  
ohne Zukunft<<. Denn dort wo im jungen Gras abgestorbne Blätter vom vergangenen  Jahre liegen, dort hat sie der Gärtner  
sorgfältig zusammengetragen, um  unter den geheimen Kräften ihrer Verwesung das Kostbare zu bergen: Samen, aus dem er  
junge Bäume ziehen will.“ In: SW XXXIII. S. 95. Z. 12-17.

12657SW XXXIII. S. 72. Z. 35-37. 
Ebenso zeigt sich das Motiv aber durch Schillers zurückgelassene, unvollendete Werke. Eines davon sollte in Russland spielen:  
„von  betäubendem  Duft  der  Eigenart  erfüllt,  gleich  jenem  verschlossenen  Garten  des  Hohenliedes  -,  in  einem lebte  der  
Malteserorden, eines war ein  Gemälde des unterirdischen Paris“. In: SW XXXIII. S. 74. Z. 13-16.
Abseits von der Entwicklung in Deutschland, steht für Hofmannsthal in dieser Schrift Friedrich Hebbel: „von tiefer Einsamkeit  
umflossen, wie eine Felseninsel, deren innerer Kern ein glühender Fruchtgarten ist: hier spricht die  Blume und es spricht das  
Gestein, ja, der tiefste Schmerz trägt hier  Früchte wie ein großer, in Nacht wurzelnder Baum.“ In: SW XXXIII. S. 75. Z. 21-24.

12658SW XXXIII. S. 126. Z. 30-31.
12659SW XXXIII. S. 29. Z. 16.
12660SW XXXIII. S. 103. Z. 2-3.
12661SW XXXIII. S. 103. Z. 9.
12662SW XXXIII. S. 103. Z. 10-13.
12663SW XXXIII. S. 103. Z. 13-14.
12664SW XXXIII. S. 103. Z. 16.
12665SW XXXIII. S. 103. Z. 23-28. 

Napoleons Zug zu den schönen Gärten hatte ihn in Venedig einen „öffentlichen Garten“ (SW XXXIII. S. 103. Z. 33) anlegen lassen  
wollen.

12666SW XXXIII. S. 104. Z. 14.
12667SW XXXIII. S. 104. Z. 15-20.
12668SW XXXIII. S. 104. Z. 31-32.
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12669 schaffen. Obwohl diese Gärten mitunter nur die „Bodenfläche wie eines unserer Zimmer“ 12670 haben, 
stehen sie für Hofmannsthal in ihrer „Feinfühligkeit“ 12671 über Hofmannsthals gegenwärtige Gärten, denn es 
ermangelt die modernen Wiener Seelen an dieser Feinfühligkeit. Hofmannsthal zeigt aber auch auf, dass  
sich zumindest eine Entwicklung in der Gartenplanung erkennen lässt; dass die Menschen sich mitunter  
wieder auf dem Weg dorthin befinden, wo ihre naiven Urgroßväter waren, die die Konzeption verstanden 
und in ihren Gärten umzusetzen wussten (SW XXXIII. S. 105. Z. 4-7). Hofmannsthal verweist nicht nur auf die  
Bedeutung der  Lebendigkeit,  sondern auch auf  die  der  Seele  des  Gartens,  die  dieser  durchaus wieder  
zurückgewinnen  kann:  „Ein  alter  Garten  ist  immer  beseelt.  Der  seelenloseste  Garten  braucht  nur  zu 
verwildern,  um sich  zu  beseelen.“  12672 Seele  und Lebendigkeit  eines  Gartens fließen  für  Hofmannsthal 
zusammen,  12673 was  ihn auch dazu führt,  den Gärtner  mit  einem Dichter  zu  vergleichen;  über dessen  
Umgang mit Worten, heißt es: „er stellt sie so zusammen, daß sie zugleich neu und seltsam scheinen und 
zugleich auch wie zum erstenmal ganz sich selbst bedeuten, sich auf sich selbst besinnen.“  12674 Wie sich 
bereits zuvor in Bezug auf den Garten gezeigt hatte, dass alles auf die Kombination ankommt, so zeigt sich  
dies auch nicht nur durch die Worte des Dichters,  sondern auch neuerlich durch den Garten.  12675 Was 
Hofmannsthal auch hier aufzeigt ist die Konzeption, die auch innerhalb eines Gartens erzielt werden kann:  
„Aber ein jeder Blumengarten hat die  Harmonie, die ich meine [...]  das alles ist einander zugeordnet und  
leuchtet eins  durchs andere.“ 12676 Während Hofmannsthal neuerlich in der Schrift darauf verweist, dass die 
neuen Gärten diese Harmonie vermissen lassen, zeigen ältere Gärten diese durchaus.  12677 Hofmannsthal 
zeigt des weiteren auf, dass derjenige der neue Gärten baut die alten Gärten nicht kopieren soll, sondern 
dass er den früheren Gärten „Wahrheiten ablernen“  12678 soll. Zumal kann der Mensch der Moderne gar 
nicht den neuen Garten an die Vergangenheit anlehnen, da er darin doch eine „feinfühligere Zeit“  12679 
ausdrücken will, als es diejenige der Vorfahren gewesen ist. Was sich bei dem Dichter zeigt, der mit seinen  
Werken  sein  Wesen  verdeutlicht,  zeigt  sich  auch  durch  den,  der  einen  Garten  anlegt.  12680 Wenn 
Hofmannsthal an die neuen Gärten denkt, dann denkt er an einen „Ausgleich zwischen dem Bürgerlichen 
und dem Künstlerischen“,  12681 sind die Gärten doch Zeitzeugen, die den zukünftigen Menschen von der 
jetzigen Gegenwart sprechen mögen. Hofmannsthal geht in dieser Schrift auch auf den Gärtner ein, der  
diesen  neuen  Garten  anlegen  will.  So  wird  er  erfüllt  sein  von  dem  Wunsch  nach  dem  „Erfassen  der  
einzelnen Elemente der Schönheit“, 12682 und er wird sich gegen den Begriff der Gruppe stellen, weil er das 
Einzelne  herausarbeiten  will,  12683 und  er  wird  für  sich  „die  einfachsten  Elemente,  die  geometrischen 
Elemente der Schönheit, wiedererobern“,  12684 und er wird erfüllt sein von der „Intimität des Mannes, der 
jeden Keim in seinem Garten kennt“. 12685 Auf eben jenen Aspekten wird die „Harmonie des neuen Gartens 
ruhen“, 12686 auf einer Liebe für die einzelnen Elemente: „Nicht leicht wird sich die Farbe eines leuchtenden  
Beetes wiederholen, und ein schön blühender Strauch wird nirgend da oder dort seinen Zwillingsbruder  

12669SW XXXIII. S. 104. Z. 32.
12670SW XXXIII. S. 104. Z. 38.
12671SW XXXIII. S. 104. Z. 38.
12672SW XXXIII. S. 105. Z. 8-9.
12673„Und  doch sollte es nicht Beseelteres geben als einen kleinen Garten, in  dem die lebende Seele seines Gärtners webt. Es  

sollte hier überall die  Spur einer Hand sein“. In: SW XXXIII. S. 105. Z. 12-15.
12674SW XXXIII. S. 105. Z. 18-20.
12675SW XXXIII. S. 105. Z. 20.25.
12676SW XXXIII. S. 105. Z. 27-33.
12677„Gleicherweise hat jeder ältere Garten, der zu einem  bürgerlichen oder adeligen Haus gehört, seine Harmonie“ (SW XXXIII. S.  

105. Z. 33-34), Gärten, die heute „mehr als sechzig Jahre alt sind“ (SW XXXIII. S. 105. Z. 35). 
12678SW XXXIII. S. 106. Z. 6.
12679SW XXXIII. S. 106. Z. 6-7.
12680„Irgendwie  wird  er  mit  der  Anlage  dieses  Gartens  seine  stumme  Biographie  schreiben,  so  wie  er  sie  mit  der 

Zusammenstellung der Möbel in seinen Zimmern schreibt.“ In: SW XXXIII. S. 106. Z. 14-16.
12681SW XXXIII. S. 106. Z. 16-17.
12682SW XXXIII. S. 106. Z. 33-34.
12683„Denn immer hatte die Gruppe den einzeln blühenden Strauch verschlungen, das Boskett alles zu einem formlosen Knäuel 

von Grün vermengt.“ SW XXXIII. S. 106. Z. 36-38.
12684SW XXXIII. S. 107. Z. 4-5.
12685SW XXXIII. S. 107. Z. 13-14.
12686SW XXXIII. S. 107. Z. 16-17.
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haben.“  12687 Hofmannsthal  zeigt sich in dieser Schrift  aber auch hoffnungsvoll  für die Zukunft,  dass der  
Mensch der Moderne wieder einen reichen Garten schaffen will, sich also wieder an die Konzeption binden  
will  und wird.  12688 Aber in den Gärten der  Zukunft  müsse der  Mensch unbedingt von der  Gewohnheit 
abkommen „fremde und unglückliche Geschöpfe in unsere Gärten zu tun, wie es die Palmen sind“. 12689 Alles 
Exotische, so Hofmannsthal, gilt es in den Gärten der Zukunft wegzulassen, 12690 wie auch die Tendenz zur 
Gruppe aus den gegenwärtigen und zukünftigen Gärten verschwinden möge. Warum Hofmannsthal  das 
Exotische aus den neuen Gärten weisen will, ist dadurch bedingt, dass sie in der Gegenwart so „unheilbar 
heimatlos“ 12691 sind, dass sie den Garten mit Traurigkeit und Hässlichkeit erfüllen würden (SW XXXIII. S. 108. 
Z. 24-25),  12692 weil es nicht ihre natürliche Sphäre ist. Hofmannsthal äußert letztendlich noch einmal die 
Hoffnung, dass für diese Exoten in dem „Wiener Boden“ 12693 kein Platz mehr sein wird. 

In  Über Charaktere im Roman und im Drama. Ein imaginäres Gespräch  (1902) zeigt sich das Motiv durch 
Balzacs Äußerungen über das englische Theater, welches für ihn im Sinne der Konzeption steht: „Was mich  
an dem wirklichen bezaubert, ist gerade seine Breite. Seine Breite, welche die Basis seines Schicksals ist. Ich 
habe es  gesagt,  ich  sehe nicht den Menschen,  ich sehe Schicksale.  Und Schicksale darf  man nicht mit  
Katastrophen verwechseln.“ 12694 Der deutliche Bezug zum Motiv zeigt sich auch durch Balzacs Schilderung 
des Charakters: „Seine Breite, welche die Basis seines Schicksals ist. Ich habe es gesagt, ich sehe nicht den 
Menschen,  ich  sehe  Schicksale.  Und  Schicksale  darf  man  nicht  mit  Katastrophen  verwechseln.“  12695 
Während Balzac nichts als Schicksale sieht, glaubt er, dass die Katastrophe die „Sache des Dramatikers“ 12696 
ist, wogegen er hält: „Das Schicksal des Menschen, das ist etwas, dessen Reflex vielleicht nirgends existierte,  
bevor ich meine Romane geschrieben hatte. Meine Menschen sind nichts als das Lackmuspapier, das rot  
oder blau reagiert. Das Lebende, das Große, das Wirkliche sind die Säuren: die Mächte, die Schicksale.“ 12697 
Balzac vergleicht zudem den Künstler mit einem Heizer, wobei das Schicksal des Künstlers in nichts anderem  
zu finden ist als in „seiner Arbeit“. 12698 Die Arbeit ist das „ganze Schicksal des Künstlers, daß er ringsrum in 
der ganzen Welt nur die Gegenbilder der Zustände wahrzunehmen imstande ist, die er unter den Qualen  
und Entzückungen des Arbeitens durchzumachen gewohnt ist.“ 12699 Dadurch, dass der Dichter sich in seinen 
Werken offenbart, kommt Balzac auf Goethe zu sprechen: „Er ließ es geschehen, daß sein Schicksal, das sein 
Wesen war, seinem  Wesen, das sein Schicksal war, alle Opfer darbrachte, deren die  Dämonen bedürfen.“ 
12700

Wiederum nur vereinzelt findet sich das Motiv auch in weiteren Werken nach der Jahrhundertwende, so  in  

12687SW XXXIII. S. 107. Z. 20-22. 
Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 107. Z. 23-27, SW XXXIII. S. 107. Z. 30-36.

12688„Nach und nach werden wir wieder reich genug sein, um aus dem Garten zurückzukommen und in ein großes Glas alle  
Blumen  zusammenzustecken,  die  auf  einem  schönen  holländischen  Blumenstück  sind.)  Dazu  akklimatisieren  wir  den 
Rhododendron und die Azalee, machen den Flieder doppelt, färben die Hortensia blau und die Schwertlilie blaßrot und werden  
von  Jahr zu Jahr reicher.“ In: SW XXXIII. S. 108. Z. 5-11.

12689SW XXXIII. S. 108. Z. 12-13.
12690„Das  gleiche meine  ich von der  Musa,  der  Jukka  und anderen Gewächsen,  die  in  unseren Gärten  vorkommen wie  die  

gräßlichen exotischen Fremdworte in den  Gedichten von Freiligrath, die wir im Gymnasium lesen mußten.“ In: SW XXXIII. S. 108.  
Z. 14-17.

12691SW XXXIII. S. 108. Z. 23-24.
12692„[...] die in  einen kleinen Garten alle Traurigkeit eines mit falschem Luxus möblierten Zimmers bringt“. In: SW XXXIII. S. 108. Z.  

33-35.
12693SW XXXIII. S. 108. Z. 37.
12694SW XXXIII. S. 31. Z. 12-16.
12695SW XXXIII. S. 31. Z. 14-16.
12696SW XXXIII. S. 31. Z. 17-18.
12697SW XXXIII. S. 31. Z. 18-23.
12698SW XXXIII. S. 33. Z. 1. 

„[...] so steht  Goethes Schicksal in seinen Werken.“ In: SW XXXIII. S. 38. Z. 31-32.
12699SW XXXIII. S. 33. Z. 21-24.
12700SW XXXIII. S. 38. Z. 3-6. 

Über Goethe sagt er weiter: „Dort sehe ich ihn, wo er lebt, wo sein Leben ist: in den dreißig oder vierzig Bänden seiner Werke,  
die er hinterlassen hat, nicht in dem Gewäsch seiner Biographen. Denn es kommt darauf  an, die Schicksale dort zu sehen, wo  
sie in göttlicher Materie ausgeprägt sind.“ In: SW XXXIII. S. 38. Z. 20-24.
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Ödipus und die Sphinx (1905) allein in den Notizen  der ersten Fassung des 1. Aktes,  in Verbindung mit 
Ödipus´  Wahrnehmung  der  Welt 12701 oder  auch  in  Jedermann.  Allererste  Fassung  in  Prosa  1906.  
Hofmannsthal  hat  hier  nicht  nur  einen Garten  bei  Wien  als  Handlungsschauplatz  gewählt,  12702 auch 
verweisen die Verwandten nicht nur auf die familiäre Prägung, sondern durch sie bindet Hofmannsthal  
gleichsam das Garten-Motiv an Jedermanns falsches Lebensverständnis. 12703

Innerhalb der 11 zum Teil sehr fragmentarischen Schriften Hofmannsthals, die dem Nachlass zuzuordnen 
sind, zeigt sich das Motiv ebenso lediglich in der Anrede an Schauspieler (1907) durch das Schöpferische in 
diesem.  Hofmannsthal  bezieht  sich  im  Speziellen  auf  den  Schauspieler  Hermann  Müller,  den  man  im 
Frühjahr im „Thiergarten“ 12704 sehen konnte. 

In  Die Briefe des Zurückgekehrten (1907) thematisiert Hofmannsthal durch den Protagonisten das Motiv, 
wenn er schildert wie er den Bildern van Goghs begegnet ist, die seine Haltlosigkeit im Leben gelöst haben:  
„Es  waren  im  ganzen  etwa  sechzig  Bilder,  mittelgroße  und  kleine.  Einige  wenige  Porträts,  sonst  meist 
Landschaften: ganz wenige nur, auf denen die Figuren das Wichtigere gewesen wären: meist waren es die 
Bäume, Felder, Ravins, Felsen, Äcker, Dächer, Stücke von Gärten.“ 12705

vi. Das Erleben mit allen Sinnen: Die Duft- und Farbgestaltung bei Hofmannsthal

„in der Farbenlehre: hohe Farben (deutet auf Rang; er besitzt Werthe)“ 12706

Auch  dieser  Motiv-Komplex  verdeutlicht  Hofmannsthals  Verständnis  von  der  Konzeption.  Als 
schönheitsliebender Mann, der Hofmannsthal war, ist es nur natürlich, sich auch von der Schönheit der  
Farben und Düften gefangen nehmen zu lassen. Doch auch bei diesem Motiv kommt es wieder auf das Maß 
an, das der Ästhetizist vollkommen verloren hat. Anstatt eine gesunde Haltung zum Leben, zur Wirklichkeit  
und dem Schönen zu gewinnen, zeigt er sich sehr häufig berauscht von der Farb-und Duftwelt seiner von 
ihm geschaffenen künstlichen Umgebung. 
Aber wie das einleitende Zitat Hofmannsthals schon andeutet, so zeigt sich die Betrachtung Hofmannsthals  
von der Farbe nicht nur durch Goethe inspiriert, sondern er schlägt auch dadurch einen Bogen zu Moral und 
Werten. Denn Farben stehen für Hofmannsthal nicht nur in Verbindung mit dem Schönen, heißt es doch bei  
ihm: „Farbe bringt hervor eine entschiedene und bedeutende Wirkung, die sich unmittelbar an das Sittliche  
anschliesst.“  12707 Für  Hofmannsthal  kommt  dabei  der  Farb-Welt  eine  Vermittlerrolle  zwischen  dem 
Menschen und der Konzeption zu („die ganze Natur dem besondern Sinn des Auges durch die Farbe“). 12708 
Deutlicher kann Hofmannsthal es nicht mehr in seinen Notizen darlegen, als wenn er äußert: „Shakespeares  
Seelenlehre geht aufs Ganze wie die Farbenlehre“. 12709

So zeigt sich das Motiv bereits vom Umfang her als das Stärkste innerhalb der unveröffentlichten Gedichte.  
Dabei zeigen sich innerhalb dieser Gedichte zwei Schwerpunkte: zum einen wird das Duft- und Farb-Erleben  

12701„[...] wie Abgründe die voller Gärten sind / (1) liegt mir die Welt zu Füß<en>“. In: SW VIII. S. 245. Z. 23-24.
12702Siehe: SW IX. S. 9. Z. 5.
12703SW IX. S. 16. Z. 18-20. 

In den Notizen Hofmannsthals zeigt sich noch einmal ein Verweis auf den Garten, wenn einer der Heiligen zu Gott sagt, dass er  
„wie ein Kind im Drachengarten“ (SW IX. S. 133. Z. 13) sei.

12704SW XXXIII. S. 241. Z. 20-21.
12705SW XXXI. S. 168. Z. 31-35. 

„Ein Sturzacker, eine mächtige Allee gegen den Abendhimmel, ein Hohlweg mit krummen Föhren, ein Stück Garten mit der 
Hinterwand eines Hauses, Bauernwagen mit magern Pferden auf einer Hutweide, ein kupfernes Becken und ein irdener Krug,  
ein paar Bauern um einen Tisch, Kartoffeln essend – aber was nützt dir das!“ In: SW XXXI. S. 169. Z. 22-26.

12706SW XXXVIII. S. 364. Z. 12-13.
12707SW XXXVIII. S. 364. Z. 14-15.
12708SW XXXVIII. S. 365. Z. 8.
12709SW XXXVIII. S. 365. Z. 11-12.
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von Hofmannsthal innerhalb des ästhetizistischen Kosmos und der ästhetizistischen Umlagerung des Todes 
verwendet, zum anderen zeigt sich aber auch die negative Erfahrung gegenüber diesem Komplex, wenn 
dieser in Verbindung mit der Realität des Todes oder der Wirklichkeit steht. Da dieser wiederum Teil des  
Lebens ist, zeigen sich des weiteren auch Bezüge zur Ganzheit des Seins. 
Innerhalb der unveröffentlichten Gedichte zeigt sich dabei, dass die ersten Bezüge zum Farb-Motiv nicht 
durch das ästhetizistische Erleben erfolgen, sondern durch die Konfrontation mit der Wirklichkeit und sind 
dahingehend von dem lyrischen Ich negativ besetzt. So erfolgt der erste Bezug zum Farb-Komplex in der 
Übersetzung <Ja dir, Memmius ...> (1887/1888) in Bezug auf die Realität des Todes, der hier durch die Musik  
ebenso  eine  schwache  ästhetizistische  Färbung  hat,  aber  aufgrund  seiner  Realität  diesem  Bereich  
zuzuordnen ist durch die Farbe grün; diese steht hier im Zuge der Verkündigung des Ennius, dessen Stirn mit  
„immergrünem Lorbeer“  12710 verziert  ist,  dass der  Mensch sterblich  ist  und diese Sterblichkeit  Teil  des 
Lebens ist („Fiele nicht der Thau vom Himmel, strahlte nicht die milde Sonne / So erfreute unser Auge  
nimmer zartes Grün der Pflanzen“). 12711 Die Farbe grün findet sich auch in dem Gedicht Sonett der Welt, in 
dem sechsten Gedicht aus <Sieben Sonette> (1891) im Zuge der Erkenntnis des Menschen in der Natur sein  
eigenes Wesen wiederzuerkennen („Erstes Grün der frischen Flur / Mahnst an Neigung, zart begonnen“).  
12712 Doch zeigt sich das Grün in dem Gedicht Lehre (1891) in Verbindung mit der verlockenden Natur („Auf 
dem  grünen  Moor<e>  liegen  weiß  und  rein,  die  Wasserrosen“),  12713 in  <Dieses  ist  zwar  nicht  mein  
Versmass  ...>  (1892)  in  Bezug auf  Ascanio und Gioconda  („Mattes  Goldgrün,  Pfirsichblüthen“)  12714 und 
Farbspiel das hier mit dem Tod verbunden wird, und zudem im selben Gedicht mit der Ganzheit des Seins 
verbunden ist („Sonnig heller starker Wind ist / Auf dem dunkelgrünen Wasser“), 12715 in dem Gedicht Das 
Mädchen und der Tod (1892) in Verbindung mit der Definition des Todes („Auf stillen Brücken über grüne 
Wasser“) 12716 und in Bezug auf die Verzauberung im Reich des Todes („Tisch / Aus günem Malachit“), 12717 in 
<Pläne  für  Prologe>  (1893-1894)  durch  Orpheus  Tod  (er  „beisst  in  grüne  Reben und  saugt  ihnen  ihre  
unreifes Blut mit glühenden Lippen aus“),  12718 in dem Gedicht  <Ich reite viele Stunden ...>  (1895) („die 
grünen Mulden“) 12719 mit dem Bezug zum Leben durch das von Richard Dehmel gesendete Buch („grünen 
Feldern […] der grünen Felder unterm Abendwind“), 12720 innerhalb der Idyllen (1897) in dem Gedicht Des 
Pächters Töchter/Die badenden Mädchen („Jedes Hohle im Grün und in der Luft erschreckt mich, als wenn 
er daraus hervortreten könnte“), 12721 in dem nicht ausgearbeiteten Gedicht Fragment (1897 ?) im Zuge der 
Freundschaft („durch Wolken war ein grünes Inselland“), 12722 in Verse zum Ged<ächtnis> der Kaiserin (1898) 
im Zuge dessen sich im Alter an die Jugend zurück zubinden („ihre Intimität mit dem jungen Grün, kleinen  
Zweigen“);  12723 in den losen Gedichten die unter  Gedichte April  1900  (1900) gefasst wurden findet sich 
lediglich in dem Gedicht  <Gedichte des Gefangenen> das Farb-Motiv, und zwar in Bezug auf sein einziges 
Umfeld das er im Gefängnis hat, den „grünen Wurm“  12724 und in dem vierten Gedicht <O Bühne meiner  
Träume> aus Lyrisches  August  1901 (1901)  durch  die  Schilderung  der  Landschaft  („schweigender 
Mattenhang gründuftender“). 12725

Innerhalb  des  ästhetizistischen  Erlebens  zeigt  sich  der  erste  Bezug  zum Motiv  ausgerechnet  durch  ein  

12710SW II. S. 7. V. 17.
12711SW II. S. 9. V. 84-85.
12712SW II. S. 51. V. 5-6.
12713SW II. S. 59. V. 7.
12714SW II. S. 77. V. 60.
12715SW II. S. 77. V. 75-76.
12716SW II. S. 79. V. 7.
12717SW II. S. 79. V. 11-12.
12718SW II. S. 102. V. 4-5. 

Eben auf die grünen Reben bezieht sich auch die Notiz (N 4): „der den grünen Reben den Kopf abbeisst: saugt alle Kraft der Erde  
in sich und fühlt sich […] allem Tiefsten und Geheimnisvollsten verwandt, wie die Generation nach dem Naturalismus.“ In: SW II. 
S. 102. V. 2-4.

12719SW II. S. 111. V. 20
12720SW II. S. 112. V. 61-63.
12721SW II. S. 127. Z. 19-20.
12722SW II. S. 135. V. 4.
12723SW II. S. 144. Z. 22-23.
12724SW II. S. 153. Z. 13.
12725SW II. S. 157. V. 8.
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Gedicht das durch eine zum Teil negative Besetzung von Farben (hier Silber) auffällt, weil Hofmannsthal mit  
dieser Farbe den Einbruch des sorglosen Lebens durch die Kriegsnachricht verbindet. In den Notizen zu dem 
Gedicht <Ein Reiter sprengt ...> (1887/1888) zeigt sich jedoch, dass das jetzt einsam gelegene Schloss einst 
der „Künste goldumstrahltes Haus“  12726 gewesen war. Weitere sehr frühe Gedichte Hofmannsthals zeigen 
einen Bezug zum Farb-Motiv: so findet es sich in den Gedichten <Träumend, sehnend ...> (1887/1888) (mit 
der „Kette golden“, 12727 die für den ehrenvollsten Ritter ist oder das Mahl mit dem „Goldpokale“) 12728 fern 
des  reinen  ästhetizistischen  Genusses,  sondern  durch  den  Gesang  des  Ennius  über  den  Tod  in  der 
Übersetzung  <Ja  dir,  Memmius  ...>  (1887/1888)  („Goldne  Töne“),  12729 in  Die  Brautwerbung  in  Byzanz  
(1888/1889) durch das Lieben des Mädchens („Goldne Fluten“), 12730 in dem Gedicht <Und stündlich steigt  
der See ...> (1890) durch die Erschaffung der eigenen, ästhetizistischen Stadt („Dach gibt güldnen Schein“; 
12731 „Wir schauen durch das Himmelstor von unsrer güldnen Zinne“), 12732 in dem Gedicht Buch des Lebens  
(1890  oder  1891)  in  Bezug  auf  den  Mönch  der  in  dem Buch  der  Psalmen ein  einfaches  und  nur  von  
Leichtigkeit  getragenes  Leben  entwirft  („Und  Frauen  goldumflossen,  /  Und  lustige  Jägerfahrt“),  12733 in 
Verbindung mit der Liebe in dem Gedicht Frühe Liebe (1891) („Und den Abglanz jenes Glanzes / Nicht um 
gold´ne Zuku<nft> tausch ich“), 12734 in dem Gedicht <Lichte Dämmrung der Gedanken ...> (1891 ?) durch die 
Sehnsucht nach Schönheit („Goldig ist der Sterne Prangen“), 12735 in <Dieses ist zwar nicht mein Versmass ...>  
(1892) in Bezug auf  Ascanio und Gioconda (1892) („Mattes Goldgrün, Pfirsichblüthen“;  12736 „goldnem / 
Messer“),  12737 in  Das Mädchen und der Tod  (1892) in Verbindung mit dem verlockenden Gift, das dem 
Mädchen  den  Tod  bringt,  („flüssig  grüne  Gold  […]  Gift“);  12738 im  „Haus  des  Todes“  12739)  allerdings  in 
Verbindung mit der Verlockung („(Die sind vergoldet) stecken Lorbeerreier / Und Trauen mit goldrothem 
Rost und offene“; 12740 „Und [setzte mich neben sich] auf einen Stuhl / Aus Gold u<nd> Elfenbein  Und ist  
sehr  höflich“),  12741 in  <Dichter,  nicht  vergessen  ...>  (1893)  in  Verbindung  mit  dem  Dichter  („Goldne 
Lebensfrüchte“), 12742 in dem Gedicht <Sollen wir mit leeren Händen ...> (1893) in Verbindung mit äußeren 
Gaben, die die Nähe zum Wertheimstein´schen Kreis nicht aufzuwiegen vermögen („Keiner hängt ihm gold
´ne Ketten um“), 12743 in dem Gedicht Nach einer Dante-Lectüre (1893 oder 1894) durch die aus den Gruften 
Steigenden „Den nackten Fuss in goldenen Sandalen“,  12744 vor allem aber in Verbindung mit den Najaden 
(„goldnen Spangen“; 12745 „goldnen Binden“), 12746 in <Als unser Hund ...> (1894) in Bezug auf den toten Hund 
(„zergieng in goldner Bleicher“),  12747 in  <Dies alles ist bevor ich schlafen gehe ...>  (1894 ?) konträr zu der 
bedrohlichen Nacht („golden[e]“ Morgensonne),  12748 in  <Ich reite viele Stunden ...>  (1895) („der dunklen 
Reiter blinken gold die Helme“),  12749 in den kaum zu ordnenden Notizen Hofmannsthals zu  <Das Gedicht  

12726SW II. S. 202. V. 15.
12727SW II. S. 13. V. 20.
12728SW II. S. 13. V. 24.
12729SW II. S. 7. V. 20.
12730SW II. S. 14. V. 19.
12731SW II. S. 27. V. 6.
12732SW II. S. 27. V. 5-11.
12733SW II. S. 39. V. 13-14.
12734SW II. S. 41. V. 15-16.
12735SW II. S. 292. V. 12.
12736SW II. S. 77. V. 60.
12737SW II. S. 77. V. 64-65.
12738SW II. S. 79. V. 1.
12739SW II. S. 79. V. 10.
12740SW II. S. 79. V. 19-20.
12741SW II. S. 79. V. 24-25.
12742SW II. S. 90. V. 3.
12743SW II. S. 92. V. 5-8.
12744SW II. S. 100. V. 19-20. 

Des weiteren, siehe (Notizen): SW II. S. 358. Z. 6.
12745SW II. S. 358. Z. 17.
12746SW II. S. 358. Z. 19.
12747SW II. S. 17. V. 5.
12748SW II. S. 108. V. 17.
12749SW II. S. 111. V. 26.
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über den Freund ...>  (1896 ?) („aus gelöstem Gold und Silber“),  12750 innerhalb der  Idyllen (1897) in dem 
vierten Gedicht  Des Pächters Töchter/Die badenden Mädchen  („Ein Tropfen eingeimpft vom goldnen Blut 
der Götter“), 12751 in Die Badenden („bläuliche Hügel, von Goldrippen unterbrochen“), 12752 in dem sechsten 
Gedicht  Begegnung im  Zuge  der  ästhetizistisch  gezeichneten  Umgebung  und  des  gesellschaftlichen 
Umfeldes („vergoldete Gebüsche standen still“), 12753 in dem nicht ausgearbeiteten Gedicht <Wie Macht im 
Mund ...>  (1897  ?)  („wie  Gold  im Innern der  Erde wächst“),  12754 in  Verbindung mit  der  Liebe  in  dem 
unvollendeten Gedicht des Bettes (1898) („aus den Zweigen des / Himmels die goldenen Früchte pflückten“) 
12755 oder auch in Verse zum Ged<ächtnis> der Kaiserin (1898) durch die offenen Räumlichkeiten der Kaiserin 
(„wie der Granatfluss den das goldne Schwert der Sonne spaltete“). 12756

So ist auch die Farbe Schwarz Teil des ästhetizistischen Erlebens, zeigt sich doch durch sie eine Nähe zur  
Dunkelheit (Nacht), so im Zuge des Liebeserlebens in dem Gedicht  <Sink ich des Abends ...>  (1887/1888) 
durch  das  „schwarze Haar“  12757 der  Geliebten,  die  der  Mann besitzen will.  Erst  mit  dem Gedicht  Das 
Mädchen und der Tod  (1892) greift  Hofmannsthal die Farbe wieder auf, die hier in Verbindung mit der 
Definition des Todes steht („Durch lange schwarze, schweigende Alleen“), 12758 und durch das schöne Haus 
des Todes (Pagen mit Schuhen aus „schwarzem Samt“),  12759 in dem Gedicht  <Dichter, nicht vergessen ...>  
(1893) in Verbindung mit  der Erhabenheit  des Dichters („Schwarze Wipfel“;  12760 „Der schwarzen Pinien 
sturmschaukelnde Wipfel –“),  12761 in dem Gedicht <Wir wandeln scheu ...> (1893 ?) durch die Schilderung 
des Lebens in der Moderne („Von schwarzem Wasser […] / Von schwarzen Bäumen“), 12762 in dem Gedicht 
Nach einer Dante-Lectüre (1893 oder 1894) in Verbindung mit eben diesem in der Vergangenheit stehenden 
Buch und der Verkettung dessen mit dem Tod („Aus schwarzgewordnem Bronze Gruftendeckel […] /  Den 
Todten-Prunk,  schwarzgrüne  Wappenschilde“),  12763 in  <Eines  Dichters  Handschuhe  ...> (1894)  durch 
Andrians Ruhm als Dichter („Viel aber sagt / Der Abend, wenn die schwarzen Bäume leben“), 12764 in <Dies  
alles ist bevor ich schlafen gehe ...> (1894 ?) durch die bedrohliche Nacht („schwarze Riesentannen“), 12765 in 
<Ich reite viele Stunden ...>  (1895) seine Gödinger Zeit betreffend („durch gutes helles Wasser und durch 
schwarzes / im Wald“;  12766 „Kupferscheibe in den schwarzen Büschen“;  12767 „schwarzen auf dem grauen 
Weg“), 12768 innerhalb der Idyllen (1897) in dem fünften Gedicht Lionardo („schwarzen Steine“), 12769 in der 
Beschreibung der Natur in dem Gedicht <Sprangen die tausende ...> (1902) („Sprangen die tausende von 
Primeln jäh / Aus nacktem schwarzen Boden über Nacht /  Und waren da u<nd> gaben gelben Schein “) 12770 
oder  auch  in  Der  Tänzerin  Gebet  (1903)  durch  die  Angst  der  Tänzerin  vor  dem  Sturm  („schwarze 
Wasserwellen“). 12771

Deutlich zeigt sich auch die Verwendung der Farbe blau innerhalb des ästhetizistischen Erlebens: so in den 

12750SW II. S. 118. V. 1.
12751SW II. S. 127. Z. 17.
12752SW II. S. 128. Z. 9.
12753SW II. S. 129. Z. 24. 

Hier zeigt es sich ebenso in Bezug auf den Freund der Hauptfigur: „mein Freund mein Freund ich will das Du mich liebst verhallt  
in goldener lächelnder Luft“. In: SW II. S. 130. Z. 8-10.

12754SW II. S. 135. V. 2.
12755SW II. S. 141. V. 4-5.
12756SW II. S. 142. Z. 29-30.
12757SW II. S. 12. V. 25.
12758SW II. S. 79. V. 8.
12759SW II. S. 79. V. 15.
12760SW II. S. 90. V. 34.
12761SW II.S.  90. V. 40. 

Des weiteren, siehe: SW II. S. 91. V. 70-76.
12762SW II. S. 95. V. 7-9.
12763SW II. S. 100. V. 1-4.
12764SW II. S. 106. V. 114-15.
12765SW II. S. 108. V. 6.
12766SW II. S. 111. V. 3-4.
12767SW II. S. 111. V. 6.
12768SW II. S. 111. V. 35.
12769SW II. S. 129. V. 3.
12770SW II. S. 159. V. 1-3.
12771SW II. S. 166. V. 16.
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Gedichten  <Träumend, sehnend ...>  (1887/1888) (mit dem „Tanzen blauer Blitze“;  12772 der „blauen Augen 
heller Strahl“),  12773 in  Die Brautwerbung in Byzanz  (1888/1889) („sein blauer Panzer“;  12774 „des Himmels 
zarte Bläue“; 12775 „Kämpft die Bläue mit der stolzen / Gegnerin“), 12776 in den Notizen zu Siehst du die Stadt?  
(1890)  („blaue  Dunkel“;  12777 „blauen  Dunkel“;  12778 „blauen  Strom  der  Nacht“),  12779 in  dem  Gedicht 
Vielfarbige Distichen (1891) in Verbindung mit der ästhetizistisch schönen Toten („Seh ich die schimmernde 
Stirn blinkend durch bläulichen Rauch!“), 12780 in dem Gedicht Vielfarbige Distichen (1891) durch die schöne 
Tote („blauschattige[r]“  Hain;  12781 Haare mit  „bläu<l>ich<en> Dämpfe“),  12782 in  der  dritten Strophe des 
Gedichtes Einem, der vorübergeht (1891) („Zu weicher blauer Weite / die enge Nähe schwillt“)  12783 durch 
den dichterischen Prozess in dem Gedicht Rechtfertigung (1891 ?) („Und um ihn webt ein Duft noch viele 
Stunden /  Wie Frühlingsgähren  und  wie  Ätherblau“),  12784 in  dem Gedicht  <Dieses  ist  zwar  nicht  mein  
Versmass ...> (1892) in Bezug auf Ascanio und Gioconda („Farben, heiß und bunt und glühend: / Lapisblau 
und silberlila“), 12785 in dem Gedicht Spaziergang (1893) durch die Welt außerhalb der Stadt („Der Himmel 
war so dunkelblau“),  12786 in  <Dichter,  nicht  vergessen ...>  (1893) in  Verbindung mit  dem Dichter  („Auf 
leerem, blauem, schweigendem Meer“), 12787 in <Lyrik> (1893) durch die Natur („Meer blau schwer“), 12788 in 
<Andre Wälder ...> (1893 ?) durch die nächtliche Stimmung („dunkeln Blau“), 12789 innerhalb des Gartens in 
dem Gedicht <Dilettantengarten Künstlergarten> (1894) („Dilettantengarten: […] Meer nicht blau“), 12790 in 
<Dies alles ist bevor ich schlafen gehe ...> (1894 ?) durch die bedrohlich empfundenen Nacht („dunkelblauen 
Schweifen“), 12791 in <Dies alles ist bevor ich schlafen gehe ...> (1894 ?) durch die Königstochter („die blaue, 
Scheria“)  12792 und  innerhalb  der  Idyllen  (1897)  in  dem  Gedicht  Die  Badenden („bläuliche  Hügel,  von 
Goldrippen unterbrochen“). 12793

Die  Farbe  Purpur  wird  von  Hofmannsthal  das  erste  Mal  in  dem Gedicht  Die  Brautwerbung  in  Byzanz  
(1888/1889)  im Zuge  des  Liebens  und  der  Wahrnehmung  der  Stadt  eingebunden („Alles  schwimmt in  
Purpurtinten“),  12794 in der ästhetizistischen Schilderung des toten Mädchens in dem Gedicht  Vielfarbige  
Distichen (1891) („Habt Ihr sie liegen gese´n, auf schmiegendem Purpur gebettet“), 12795 in dem Gedicht Das 
Mädchen und der Tod (1892) in Verbindung mit dem schönen Haus des Todes (Fische mit „Purpurflossen“), 
12796 in dem Gedicht  <Ich lösch das Licht ...>  (1893) durch den narzisstischen Bezug zu sich selbst („Mit 
purpurner  Hand /  Streif  ab  die  Welt“),  12797 in Verse  zum Ged<ächtnis>  der  Kaiserin  (1898)  durch  den 
Vergleich mit Sappho und Niobe („einzelne gehen reissen ihr Herz heraus und lassen es in der Abendsonne  

12772SW II. S. 13. V. 15.
12773SW II. S. 14. V. 16.
12774SW II. S. 14. V. 3.
12775SW II. S. 14. V. 4.
12776SW II. S. 14. V. 12.
12777SW II. S. 227. V. 15.
12778SW II. S. 227. V. 16.
12779SW II. S. 227. V. 37.
12780SW II. S. 58. V. 8.
12781SW II. S. 276. V. 10.
12782SW II. S. 276. V. 29.
12783SW II. S. 60. V. 9-10.
12784SW II. S. 67. V. 5-6.
12785SW II. S. 77. V. 56-57.
12786SW II. S. 83. V. 13.
12787SW II. S. 90. V. 18.
12788SW II. S. 93. Z. 1.
12789SW II. S. 96. V. 8.
12790SW II. S. 105. V. 1-2.
12791SW II. S. 108. V. 9.
12792SW II. S. 109. V. 48.

Des weiteren, siehe: SW II. S. 378. Z. 6.
12793SW II. S. 128. Z. 9.
12794SW II. S. 14. V. 18.
12795SW II. S. 58. V. 5.

Des weiteren, siehe: SW II. S. 276. V. 21-23.
12796SW II. S. 79. V. 18.
12797SW II. S. 88. V. 2-3.
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glühen wie eine duftende Purpurblume“)  12798 und in dem Gedicht  Das Zeichen (1899) durch die flüchtige 
ästhetizistische  Liebe  („Und  trügest  du  ein  Zeichen  /  ein  purpurrothes  Zeichen,  /  es  müsste  auch 
verbleichen“). 12799

Ebenso zeigt sich die Farbe weiß, zuerst in dem Gedicht Die Brautwerbung in Byzanz (1888/1889) im Zuge 
des Liebeserlebens und der Schilderung der Stadt („Schon die Stadt, des Marmors Weiße“), 12800 in <Wo wir  
einander gefunden ...>  (1889 oder 1890) im Zuge des Verlustes der nie gelebten Liebe („hier am weißen, 
murmelnden Strand, oder wars im Garten“),  12801 in dem Gedicht Botschaft (1890) durch die Hoffnung die 
weiße Blume (SW II. S. 26. V. 13) soll der Treuebote der Frau sein,  12802 in dem Gedicht  Verse, auf eine  
Banknote  geschrieben  (1890)  durch  den  Versuch  die  ästhetizistische  Verzauberung  zu  halten 
(„weißschimmernd[em]“  Birkenstamm“),  12803 in  dem  Gedicht  Lehre (1891)  in  Verbindung  mit  der 
verlockenden Natur  („Auf  dem grünen Moor<e>  liegen weiß  und  rein,  die  Wasserrosen“),  12804 in  dem 
Gedicht Blühende Bäume (1891 ?) durch die schweigende Natur, die durch die Lebendigkeit aufgebrochen 
werden muss („Springt auf die weisse Blüthenpracht“),  12805 in  Phantast<ischer> Prolog  (1892) durch die 
Schilderung Maria Stuarts („Um ihren weissen königlichen Hals“),  12806 in dem  Brief aus Bad Fusch  (1892) 
durch  die  Beschreibung der  Räumlichkeiten („Wir  sitzen  abends in  dem weißen  Zimmer“),  12807 in  Das 
Mädchen und der Tod  (1892) durch die Definition des Todes („Auf weissen Blüthen“)  12808 und durch die 
Kleidung des Todes (Mantel aus „weissem Samt“),  12809 in dem Gedicht Mädchenlied (1893) in Verbindung 
mit dem zerrissenen Schleier („Die Finger fein und weiß“),  12810 in <Lyrik> (1893) („weißer“  12811 Strand), in 
<Sonne deine Rosse ...> (1893 ?) durch die Wolken („Ihre Mähnen weiss im Wind / Wie sie weiss und feurig  
sind“), 12812 in <Eines Dichters Handschuhe ...> (1894) in Bezug auf Andrians Ruhm („weissen Knochen“), 12813 
in  <Als unser Hund ...> (1894) durch den toten Hund („der kleinen weissen Leiche“),  12814 in <Dies alles ist  
bevor ich schlafen gehe ...> (1894 ?) innerhalb der Notizen („kühles weisses Bette“), 12815 in <Ich reite viele  
Stunden ...>  (1895) („weiße[n] Handschuh´“;  12816 „drei Schimmel, / nur weiße Flecken“;  12817 „schwebt es 
milchig weiß“;  12818 „schneeweiße“  12819 Anemonen),  in dem Gedicht  <Wer Schatten ...> (1897)  12820 und 
innerhalb der Idyllen (1897) in dem Gedicht Die Badenden („3 weissen Ziegen“). 12821

Erstmalig in dem Gedicht Brief aus Bad Fusch (1892) verweist Hofmannsthal auf die Farbe violett („der 3te 

Abend: das Tal in violettem Dunkel“)  12822 und des weiteren in dem Gedicht  <Dieses ist zwar nicht mein  
Versmass ...>  (1892) durch  Ascanio und Gioconda  („Farben, heiß und bunt und glühend: / Lapisblau und 

12798SW II. S. 144. Z. 17-18.
12799SW II. S. 147. V. 9-11.
12800SW II. S. 14. V. 20.
12801SW II. S. 19. V. 3.
12802Nicht nur dadurch, dass das Mädchen hier die Hoffnung ausspricht die Blume möge hier in die richtige Hand gelangen und es  

ihr hier an Überzeugung mangelt, sondern auch durch die Verse „Du kleines, weisses Blümelein / Wer warf dich in den Bach 
hinein?“ (SW II. S. 26. V. 1-2), zeigt sich das Verlorengehen bzw. die Unachtsamkeit in Bezug auf die Treue. 

12803SW II. S. 29. V. 34.
12804SW II. S. 59. V. 7.
12805SW II. S. 66. V. 12.
12806SW II. S. 72. V. 6.
12807SW II. S. 78. V. 22.
12808SW II. S. 318. V. 7.
12809SW II. S. 79. V. 23.
12810SW II. S. 82. V. 4.
12811SW II. S. 93. Z. 2.
12812SW II. S. 95. V. 3-4.
12813SW II. S. 106. V. 4-6.
12814SW II. S. 107. V. 4.
12815SW II. S. 378. Z. 6.
12816SW II. S. 111. V. 14.
12817SW II. S. 111. V. 18.
12818SW II. S. 111. V. 29.
12819SW II. S. 112. V. 39.
12820„Wer Schatten Traum und Spiegelbild / aus unserm Werk verbannt / dem bleibt vom ganzen Farbenspiel /  nichts als die 

weisse Wand“. In: SW II. S. 122. V. 1-4. 
12821SW II. S. 128. Z. 6.
12822SW II. S. 316. Z. 6.
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silberlila“). 12823

Anders  als  erwartet  zeigt  sich  auch  die  Farbe  gelb  zu  aller  erst  nicht  in  Verbindung  mit  dem  reinen  
Ästhetizismus, sondern mit Hofmannsthals Bezug zur Gegenwart und seinem Freund Richard Beer-Hofmann 
in <Dieses ist zwar nicht mein Versmass ...> (1892) („Und wir sitzen hinter´m Segel / Mit Burgunder, gelben 
Pflaumen“). 12824 Des weiteren findet sich das Motiv (gelb) in dem Gedicht Nach einer Dante-Lectüre (1893 
oder  1894)  innerhalb  der  Notizen  in  Bezug  auf  die  Najaden  („gelbes  Haar“),  12825 in  <Ich  reite  viele  
Stunden ...>  (1895) in Bezug auf die Gödinger Zeit („am gelbe Damm“)  12826 und in der Beschreibung der 
Natur in dem Gedicht <Sprangen die tausende ...> (1902) („Und waren da u<nd> gaben gelben Schein“). 12827

In dem Gedicht <Und stündlich steigt der See ...> (1890) zeigt sich die Farbe rot zum ersten Mal und zwar in 
Verbindung mit der Abwendung von der Welt hin zu einer eigen geschaffenen Stadt („Silber wird der hohe 
Wall“),  12828 durch das bacchantische Treiben in dem Gedicht  Siehst du die Stadt?  (1890) („schwindelnd 
roth“), 12829 in der dritten Strophe des Gedichtes Einem, der vorübergeht (1891) („Es jagten durch lodernde 
Feuer / Rotglühender Wolken Zug“),  12830 in  Phantast<ischer> Prolog  (1892) durch die Schilderung Maria 
Stuarts („Ich kannte sie am feinen rothen Streif“), 12831 in <Dieses ist zwar nicht mein Versmass ...> (1892) in 
Bezug auf Ascanio und Gioconda („Blasses Rosa von Korallen“; 12832 „Braunes Roth von todten Blättern“), 12833 
in Verbindung mit der Gegenwart und der Ganzheit des Seins in <Dieses ist zwar nicht mein Versmass ...>  
(1892) („Und wir sitzen hinter´m Segel / Mit Burgunder, gelben Pflaumen“),  12834 in dem Gedicht  Ballade  
vom kranken Kind (1892 ?) durch die Gefahr des schönen Jünglings auf das kranke Kind, 12835 in <Wenn kühl  
der Sommermorgen …> (1893) in Verbindung mit dem träumenden lyrischen Ich („Vom Himmel rosig wie 
Haidekraut / Wie rosige Blüthe von Haidekraut“;  12836 „Wie rosig Blühn von Haidekraut“),  12837 in  Kleine  
Erinnerungen (1893) durch den schönen Garten („Lampions wie rothe Früchte“), 12838 in Nach einer Dante-
Lectüre (1893 oder 1894) innerhalb der Notizen in Bezug auf die Najaden („rothe Lippen“), 12839 in <Ich reite  
viele  Stunden  ...>  (1895)  durch  die  Gödinger  Zeit  („rothe[n]  Kappe“;  12840 „ein  Buch  so  roth  wie  die 
Mohnblumen  sind,  /  die  vielen  in  den  vielen  grünen  Feldern  -  /  Ihr  Roth  ist  mir  so  nichts,  und  das 
Erschauern“),  12841 in  dem  Gedicht  Das  Zeichen  (1899)  durch  die  flüchtige  ästhetizistische  Liebe  („Und 
trügest du ein Zeichen / ein purpurrothes Zeichen, / es müsste auch verbleichen“) 12842 und in dem Gedicht 
<Das kleine Stück Brot …> (1899 ?) in Verbindung mit dem Tod („Blume blassroth“). 12843

Sowohl die „Silberflut“  12844 erweist sich in dem Gedicht  <Ein Reiter sprengt ...> (1887/1888) als negativ, 
steht sie doch in Verbindung mit dem Aufbruch der Sorglosigkeit durch die Kriegsbotschaft des Reiters, als  
auch der „silberne[...] Köcher“ 12845 des Apollon, an den sich Der Blinde (Chénier) (1887/1888) hilfesuchend 
aber vergeblich wendet. Aber die Farbe Silber zeigt sich auch in Verbindung mit dem ästhetizistischen Ich in 
dem Gedicht <Und stündlich steigt der See ...> (1890) durch die Abwendung von der Welt hin zu einer eigen 

12823SW II. S. 77. V. 56-57.
12824SW II. S. 77. V. 77-78.
12825SW II. S. 358. V. 14.
12826SW II. S. 111. V. 16.
12827SW II. S. 159. V. 3-4.
12828SW II. S. 27. V. 6.
12829SW II. S. 227. V. 24.
12830SW II. S. 284. V. 4-5.
12831SW II. S. 72. V. 4.
12832SW II. S. 77. V. 58.
12833SW II. S. 77. V. 59.
12834SW II. S. 77. V. 77-78.
12835SW II. S. 80. V. 1-8.
12836SW II. S. 84. V. 2-3.
12837SW II. S. 84. V. 26.
12838SW II. S. 86. V. 14.
12839SW II. S. 358. Z. 18.
12840SW II. S. 111. V. 13.
12841SW II. S. 112. V. 60-62.
12842SW II. S. 147. V. 9-11.
12843SW II. S. 148. V. 2.
12844SW II. S. 9. V. 19.
12845SW II. S. 11. V. 1.
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geschaffenen Stadt („rotem Dunkelstein“),  12846 ebenso wie die Schilderung der schönen, ästhetizistischen 
Stadt in Siehst du die Stadt? (1890) („Es gießt der Mond der Silberseide Flut“),  12847 in dem Gedicht <Alles  
lächelt an mir ...> (1890 ?) („Fluth des silbernen sorglosen Lachens“), 12848 in dem Gedicht <Keine der Zeiten  
des Tags ...> (1890 ?) in Verbindung mit den Motiven der Liebe, des Trankes oder des Traumes („Silbern im 
letzten  Pokal  schimmern  die  Sterne  die  fernen“),  12849 in  dem  Gedicht  Schönheit (1891  ?)  durch  das 
fieberhafte Suchen nach Schönheit („Silbernen Falles“),  12850 in dem Gedicht  <Dieses ist zwar nicht mein  
Versmass ...>  (1892) in Bezug auf  Ascanio und Gioconda  (1892) („Farben, heiß und bunt und glühend: / 
Lapisblau  und  silberlila“),  12851 in  dem  Gedicht  Das  Mädchen  und  der  Tod  (1892)  durch  die  schönen 
Räumlichkeiten des Todes („Fische silberschüppig“),  12852 in  <Wenn kühl der Sommermorgen …>  (1893) in 
Verbindung mit dem träumende lyrischen Ich (Träume die auf „silbernen Sohlen“),  12853 in  <Dichter, nicht  
vergessen ...> (1893) mit der Erhabenheit des Dichters („mattsilberne Fratze der Gorgo“), 12854 in den kaum 
zu ordnenden Notizen Hofmannsthals zu  <Das Gedicht über den Freund ...>  (1896 ?) („aus gelöstem Gold 
und Silber“)  12855 und durch  die Geliebte  in den Notizen zu  Epigramme (1903) („Gesicht der Geliebten: 
vorher wie der silberglühende Mond, jetzt wie der feuchte Mond“). 12856

Mahnend innerhalb des Liebeserlebens, zeigt sich die Farbe braun in dem Gedicht  Die Brautwerbung in  
Byzanz (1888/1889); hatte schon die Mutter die Tochter aufgrund ihres Liebens gewarnt (SW II. S. 15. V. 64-
68), dämpfen auch die „braunen Augen“ 12857 des besorgten Bruders das Liebeserleben. 12858 Dies bricht mit 
dem Gedicht  Lehre (1891) auf, wenn das lyrische Ich den bedrohlichen Verlockungen der ästhetizistisch 
gezeichneten,  aber  bedrohlichen  Natur  erliegt  („Fluth  der  braunen“;  12859 „Auf  dem braunen Moor<e> 
athmen sehnsuchtsschwere, bange Träume“).  12860 Die Farbe findet sich ebenso in dem Gedicht  Blühende  
Bäume  (1891  ?),  allerdings  allein  mit  der  schweigenden Natur,  die  erst  wieder  durch die  Lebendigkeit  
aufgebrochen werden muss: „An Ästen, die sich neigen / Und braun und dunkel schweigen / Springt auf die 
weisse  Blüthenpracht  /  Und lacht  und leuchtet  durch die  Nacht“.  12861 Weiter  zeigt  sich  diese  Farbe in 
<Dieses ist zwar nicht mein Versmass ...>  (1892) in Bezug auf  Ascanio und Gioconda  („Braunes Roth von 
todten Blättern“),  12862 in  dem Gedicht  Ballade vom kranken Kind (1892 ?),  12863 in  dem Gedicht  Kleine  
Erinnerungen (1893) durch die Haare der Frau („braunen Haare“), 12864 in <Ich reite viele Stunden ...> (1895) 
(„ein Knäuel Braun´ und Rappen, zwei, und in dem Gedränge“)  12865 und  in dem Gedicht  Eine Vorlesung  
(1897) („Haselzweige dumpf wie braune Erze funkelnd –“).  12866 Lediglich ein einmaliger Bezug zur gelb-
braunen Farbe zeigt sich in dem zweiten Gedicht  Abend im Sommer aus den  Idyllen (1897) und zwar in 
Verbindung  mit  der  Schilderung  der  Natur  („Sonnenuntergang  ganz  mit  bernsteinfarben<en> 

12846SW II. S. 27. V. 5.
12847SW II. S. 27. V. 3.
12848SW II. S. 35. V. 7.
12849SW II. S. 35. V. 11.
12850SW II. S. 62. V. 14.
12851SW II. S. 77. V. 56-57.
12852SW II. S. 79. V. 17.
12853SW II. S. 84. V. 5.
12854SW II. S. 90. V. 36.
12855SW II. S. 118. V. 1.
12856SW II. S. 165. Z. 13.
12857SW II. S. 15. V. 56.
12858Daran knüpft Hofmannsthal mit den Schreibansätzen zu <Er war mein Freund ...> (1889 oder 1890) an: „Sein braunes Auge 

sah so treu und klar / [...] / Ich fühlte tief, der Mann ist groß und wahr.“ In: SW II. S. 215. V. 6-9.
Ein weiterer Bezug zum Auge des Freundes findet sich ebenso („braunes Auge sah so kühn und klar“). In: SW II. S. 215. V. 10.

12859SW II. S. 59. V. 2.
12860SW II. S. 59. V. 8.
12861SW II. S. 66. V. 10-13.
12862SW II. S. 77. V. 59.
12863In den Notizen zeigt sich, dass Hofmannsthal ursprünglich die Farbe braun verwenden wollte; so lautete der zweite Vers  

ursprünglich  „Im braunen Laub versank der Tag“ (SW II.  S. 319. V. 20), und wurde letztendlich durch den Vers „Rothgolden 
versank im Laub der Tag“ (SW II. S. 80. V. 2) ersetzt. 

12864SW II. S. 86. V. 2.
12865SW II. S. 111. V. 24-25.
12866SW II. S. 132. V. 1-4.
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Rauchwolken“). 12867

In den Gedichten zeigt sich nur begrenzt die Farbe grau, so in Lehre (1891) innerhalb der Notizen, in denen 
Hofmannsthal auf das Bedrohliche dieser schönen Natur verweist („Weile weile hier am Wege, lass (1) die  
feuchte (a) graue [...] Mulde“).  12868 In dem Gedicht <Wenn kühl der Sommermorgen …> (1893) schleichen 
sich die Träume zwar zum lyrischen Ich, können aber aufgrund der seelischen Schwere nicht in ihn dringen 
(„Hin, wo der Sommermorgen graut“).  12869 In dem Gedicht  <Dichter, nicht vergessen ...>  (1893) zeigt sich 
der Bezug zur Farbe in Anlehnung an Richard Dehmel, der die Erde als Dichter belebt: „Und jetzt bist Du  
daheim, nicht mehr ein Gott, / Im Schattenland, ein Schattenmann, / Der grauen Heimath öde Schollen 
tretend ….“ 12870 Letztendlich zeigt sich die Farbe grau auch durch die Beschreibung der Natur in dem Gedicht 
<Sprangen die tausende ...> (1902) („die tausende von Vögeln, klein u<nd> grau“). 12871

Des weiteren zeigt sich aber auch eine allgemeine Einbindung des Farbmotivs, wenn Hofmannsthal etwas 
als bunt bezeichnet. Dies geschieht erstmalig  in dem Gedicht Die Brautwerbung in Byzanz (1888/1889) in 
Verbindung mit dem Lieben des jungen Mädchens („Glänzt in Regenbogenfarben“). 12872 Des weiteren findet 
sich  das  Motiv  derartig  eingebunden  durch  die  warnenden  Worte  der  Mutter  in  Bezug  auf  das  
Liebeserleben der  Tochter,  12873 in  dem Widmungsgedicht  <Kleine  Blumen,  kleine  Lieder  ...>  (1888)  12874 
(„Heller Klang und bunte Pracht“), 12875 in dem Gedicht Gespräch (1890) in Verbindung mit dem Duft (SW II. 
S. 22. V. 10-18), in Fronleichnam (1890) („So hab auch ich der Träume bunten Menge, / Der Seele Inhalt, vor 
dir ausgegossen“),  12876 durch die im Innern erschaffene schöne Stadt in  Siehst du die Stadt?  (1890) („Mit 
Glanz und Glut, mit qualvoll bunter Pracht“),  12877 in dem Gedicht  Verse, auf eine Banknote geschrieben  
(1890) durch die Verzauberung in Bezug auf das Motiv („Der Duft verweht, der Farbenschmelz zerstört“),  
12878 eine neuerliche Hinwendung („Lied, geziert mit flimmernd buntem Reim“) 12879 und den Einbruch. 12880 
Weitere  Bezüge  zum  Farb-Motiv  zeigen  sich  in  dem vierten  Gedicht  >>Epigonen<<  aus  der 
Gedichtsammlung <Sieben Sonette ...> (1891) im Zuge der Auseinandersetzung mit der eigenen Gegenwart, 
durch die Distanz der Zeit der Väter (SW II. S. 50. V. 5-11), in dem Gedicht Vielfarbige Distichen (1891) durch 
die  Schilderung  des  schönen,  toten  Mädchens  („Deckt  die  mit  Blumen:  o  streut  Farben,  nur  Farben 
darauf!“), 12881 in dem Gedicht Lehre (1891) in Verbindung mit der ästhetizistischen Natur („Bunte Wunder in 
die  Dämmrung  weben“),  12882 in  dem  Gedicht  Der  Prophet (1891)  („Da  hängen  fremde  Vögel,  bunte 
Schlangen“)  12883 in  Verbindung  mit  dem  ambivalenten  Bezug  zu  George  und  in  dem  Gedicht  <Lichte  
Dämmrung  der  Gedanken  ...>  (1891  ?) durch  den  Versuch  des  lyrischen  Ichs  die größte  Schönheit  zu 
erreichen („Schlingt es seinen bunten Reigen“). 12884

12867SW II. S. 124. V. 10-11.
12868SW II. S. 279. V. 5-6.
12869SW II. S. 84. V. 25.
12870SW II. S. 91. V. 59-61. 

In den Notizen heißt es diesbezüglich: „Grau sind nur die Larven und Todten“. In: SW II. S. 338. Z. 8.
12871SW II. S. 159. V. 6.
12872SW II. S. 14. V. 17.
12873SW II. S. 15. V. 64-68.
12874Dieses hatte Hofmannsthal als Geburtstagsgeschenk zum 20. Oktober 1888 für die Jugendfreundin Gabriele (Mizi) Sobotka 

gedichtet.
12875SW II. S. 16. V. 2.
12876SW II. S. 24. V. 5-6.
12877SW II. S. 27. V. 10.
12878SW II. S. 28. V. 11.
12879SW II. S. 28. V. 20.
12880„So fass´ ich der Begeist´rung scheues Pfand, / Und halt es fest, zuweilen bunten Tand, / Ein werthlos Spielzeug“. In: SW II. S. 

28. V. 25-27.
So sucht das lyrische Ich diese flüchtigen Momente – gleich einer Momentaufnahme – festzuhalten. Auf leeren Seiten in einem  
Werk Homers (SW II. S. 28. V. 29) oder ob er auf „bunte Schleifen bunt´re Verse“ (SW II. S. 29. V.  33) schrieb, alles dient ihm als  
Möglichkeit, seine Gedanken festzuhalten, ihnen gleichsam über die Flüchtigkeit hinaus, Dauer zu verleihen. In der neunten  
Strophe wähnt sich das lyrische Ich kurzzeitig durch Geld, eine Welt erkaufen zu können, voll von ästhetizistischer Schöne („Der  
Bilder Farbengluth“, SW II.S. 29. V. 42). 

12881SW II. S. 58. V. 14.
12882SW II. S. 59. V. 12.
12883SW II. S. 61. V. 4.
12884SW II. S. 65. V. 8.
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Prägnant  zeigt  sich  die  Einbindung  des  Farb-Motivs  auch  in  dem Gedicht  <Dieses  ist  zwar  nicht  mein  
Versmass  ...>  (1892)  indem  Hofmannsthal  auf  sein  Trauerspiel Ascanio  und  Gioconda  anspielt:  „Ihrer 
tragischen Gespräche / Farben, heiß und bunt und glühend“. 12885 Hofmannsthal verbindet hier das Übermaß 
an  Farben  mit  einem  durch  den  Narzissmus  geprägten  Tod.  Doch  zum  Ende  des  Gedichtes  löst  
Hofmannsthal, gleichsam mit einer gewissen Abwendung von der Vergangenheit, indem er sich vorstellt wie 
er  mit  Beer-Hofmann  dieses  Werk  teilt,  den  negativen  Bezug  zu  Farben  auf  (SW  II.  S.  77.  V.  74-78); 
letztendlich  führt  der  Zug  zur  Gegenwart  eine  Vereinigung  von  Licht  und  Dunkelheit,  von  Farben  und 
freundschaftlichem  Zusammenkommen  herbei.  Des  weiteren  zeigen  sich  Bezüge  zum  Motiv  in  den 
Gedichten  <Es ist  die  alte  Farce ...>  (1892 ?)  („Im bunten Reim und faltigen Gewande“)  12886 durch die 
lebhafte Erzählform, in  <Ich lösch das Licht ...>  (1893) durch die Abwendung von der Welt („Streif ab die 
Welt  /  Wie  ein  buntes  Gewand“),  12887 in  <Dichter,  nicht  vergessen  ...>  (1893)  („Der  grellbemalten 
Kürbismaske“)  12888 durch die  Aufgabe des  Dichters  ins Innere zu  schauen,  in dem Gedicht  Brief  an Lili  
(1893/1894) durch die Wesensnähe zwischen sich und Lili von Hopfen („Am farbigen Abglanz haben wir das  
Leben“), 12889 in dem Gedicht <Wer Schatten ...> (1897) („Wer Schatten Traum und Spiegelbild / aus unserm 
Werk verbannt / dem bleibt vom ganzen Farbenspiel / nichts als die weisse Wand“),  12890 innerhalb der 
Idyllen (1897) in dem Gedicht Kinder aus einem schönen Hause („das Gespräch der beiden am Brunnen: wir 
spannen zusammen am bunten unverlierbaren Gewebe des Lebens“)  12891 und in dem sechsten Gedicht 
Begegnung durch den „bunt[en] König“, 12892 dessen „Augen [...] wie bunte Edelsteine“ 12893 waren.
Hofmannsthal kombiniert in seinen Gedichten zudem auch gerne das Farb-Motiv mit dem Duft, was sich  
bereits mit dem Gedicht Gespräch (1890) zeigt:

„Wie ich mein Auge liebe, das mir die Farben enthüllt,
Und draussen wogenden Flieder, [der alles mit] Duft erfüllt
[...]
Ich liebe ihr Glänzen, ihr Duften ihr ganz<es> liebliches Sein
Weil sie in meiner Seele den Wiederhall erwecken“ 12894

Lediglich in den Notizen zu Fronleichnam (1890) zeigt sich der Bezug zum Farb-Komplex, während in dem 
Gedicht  lediglich  auf  den  „Weihrauchduft“  12895 eingegangen  wird.  Besondere  Hinwendung  zu  beiden 
Motiven (Duft und Farbe) erfolgt in dem Gedicht Verse, auf eine Banknote geschrieben (1890); nach dem 
Einbruch  des  Motivs  („Der  Duft  verweht,  der  Farbenschmelz  zerstört“),  12896 erfolgt  eine  neuerliche 
Hinwendung: „Im Alltagstreiben, mitten im Gewühl / Der Großstadt, aus dem tausendstimm´gen Chor /  
Dem wirren Chaos, schlägt es an mein Ohr / Wie Märchenklang, waldduftig, nächtigkühl“. 12897 In der vierten 
Strophe steigert Hofmannsthal den Bezug des lyrischen Ichs zum Duft, der ihm ebenso wie der „Klang“ 12898 
zum „Keim“ 12899 wird, zum „Lied, geziert mit flimmernd buntem Reim“. 12900 Die Verbindung zwischen Duft- 
und Farbmotiv zeigt sich des weiteren auch in dem unvollendeten Gedicht <Alles lächelt an mir ...> (1890 ?), 

12885SW II. S. 77. V. 55-56.
12886SW II. S. 80. V. 3.
12887SW II. S. 88. V. 3-4.
12888SW II. S. 92. V. 85.
12889SW II. S. 97. V. 21. 

Wie selbstverständlich Hofmannsthal mit dem Motiv umzugehen pflegt, zeigt ein Tagebucheintrag vom November 1892: „Lili ... 
sie erinnert an irgend einen der Engel der Mantegna, der schlanken Pagen Gottes, mit goldblondem Haar und stahlblauem 
Harnisch.“ In: SW II. S. 348. Z. 15-16.

12890SW II. S. 122. V. 1-4.
12891SW II. S. 123. V. 12-13.
12892SW II. S. 130. Z. 3.
12893SW II. S. 130. Z. 7.
12894SW II. S. 22. V. 10-18.
12895SW II. S. 24. V. 1.
12896SW II. S. 28. V. 11.
12897SW II. S. 28. V. 14-18.
12898SW II. S. 28. V. 19.
12899SW II. S. 28. V. 19.
12900SW II. S. 28. V. 20.

Das Treiben des Alltags löst noch weitere Bilder im lyrische Ich aus, heißt es doch: „Mit einem Strauß am Fenstersims verblüht /  
In meines Mädchens duftig engem Heim“. In: SW II. S. 28. V. 22-23.
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vermutlich in Bezug auf den Reiterjungen Georg („Wollt  ihr schimmernde Fluth des silbernen sorglosen 
Lachens / Wollt ihr träumenden Ernst und duftige ahnende Nacht“), 12901 in dem Gedicht Frühe Liebe (1891) 
in Verbindung mit dem Sehnen nach der verlorenen, in der Jugend erlebten Liebe (SW II. S. V. 13-16) 12902 
bereits oder durch den  Titel des Gedichtes  Vielfarbige Distichen  (1891) und durch die Beschreibung des 
lyrischen Ichs das tote Mädchen betreffend ist. 12903 Neben dem Farb-Motiv zeigt sich in dem Gedicht Lehre 
(1891), in Verbindung mit der bedrohlichen Verlockungen der ästhetizistisch gezeichneten Natur, auch das 
Duft-Motiv: „Wo die schattenhaft<en> Blumen [dunkel] duften, Nacht Gefieder / Durch die Zweige huscht 
und Hexen kichern mit versteckten Faunen“.  12904 Ebenso bindet Hofmannsthal das Motiv in dem Gedicht 
Rechtfertigung (1891 ?) ein, wobei er hier den dichterischen Prozess beschreibt: 

„Und um ihn webt ein Duft noch viele Stunden
Wie Frühlingsgähren und wie Ätherblau - :
So trägt der Dichter unbewusst zur Schau
Was schweigsam oft ein Freundesherz empfunden.“ 12905

Nicht nur das Farb-Motiv (rot und weiß) zeigt sich in dem Gedicht Phantast<ischer> Prolog (1892) durch die 
Schilderung  der  beiden  Frauen  Maria  Stuart  und  Lukrezia  Borgia  („Es  war  ein  parfumiertes  Gehn und 
Kommen“), 12906 sondern auch das Duft-Motiv, z. T. in Verbindung mit dem Erleben der Liebe; in Bezug auf 
Maria Stuart vermerkt Hofmannsthal zudem: „Der schöne Rizzio stand zur Seite ihr / Beglückt und lächelnd  
über sie gebeugt / Einsaugend ihres Haares süssen Duft“. 12907

Allein auf den Duft geht Hofmannsthal in den Gedichten Swinburne (1892) 12908 und <Von Ferne blinket ...>  
(1892) ein: „Ein seltsamer lange vergessener Duft /  Das Murmeln der Nacht auf dem Meere / […] /  Und 
weich und kühl auf den Schläfen der Duft / Von Rosen und Lachen von Frauen“. 12909 Neben dem Übermaß 
an Farben in  dem Gedicht  <Dieses  ist  zwar  nicht  mein  Versmass  ...>  (1892)  in  Bezug auf  Ascanio und  
Gioconda, die hier in Verbindung mit dem narzisstisch-ästhetizistischem Erleben, welches in den frühen Tod 
führt, stehen, zeigt sich auch hier das Duft-Motiv. 12910 In dem Gedicht Das Mädchen und der Tod (1892) zeigt 
sich ebenso ein vielfacher Bezug zum Farb- und Duft-Motiv.  Hofmannsthal schildert hier die Begegnung  
eines jungen Mädchens mit dem Tod durch das selbstgewählte „flüssig grüne Gold […] Gift“.  12911 Das Gift 
wirkt dabei auf das Mädchen, durch den Duft, verführerisch und verlockend: „Wie gut es riecht: wie wenn  
der wilde Wind / In den Akazienbäumen irr sich fängt“.  12912 Das Farb- und Duft-Motiv findet sich auch in 
dem Gedicht <Wenn kühl der Sommermorgen …> (1893) wieder, wenn die Träume auf „silbernen Sohlen“ 
12913 durch „duftigen Klee“ 12914 zu dem lyrischen Ich schleichen, und dennoch schließlich nicht ins lyrische Ich 
eindringen, weil das lyrische Ich dies aufgrund der seelischen Schwere nicht annehmen kann („Hin, wo der  
Sommermorgen graut / Wie rosig Blühn von Haidekraut“). 12915 
Ebenso  findet  sich  der  Duft-  und  Farb-Komplex  in  dem Gedicht  Kleine  Erinnerungen (1893)  durch  ein 
lyrisches Ich, das sich nach einem jungen Mädchen sehnt (SW II. S. 86. V. 1-7), in Canticum Canticorum IV.  
12-16 (1893/1894) durch das Verlangen des lyrischen Ichs nach einer lebendigen Geliebten (SW II. S. 98. V. 
10-12), in dem Gedicht Nach einer Dante-Lectüre (1893 oder 1894) im Zusammenhang mit dem Tod (SW II. 
S. 100. V. 18) oder in dem Gedicht <Dies alles ist bevor ich schlafen gehe ...>  (1894 ?) durch den Glauben 

12901SW II. S. 35. V. 7-8.
12902SW II. S. 42. V. 38.
12903SW II. S. 58. V. 5-14. 

Ebenso die Notizen zeigen einen deutlichen Bezug zum Duft („gebettet auf duftender Bahre“, SW II. S. 276. V. 13; „Streuet [...]  
Düfte ihr nach“, SW II. S. 277. V. 4-5).

12904SW II. S. 59. V. 3-4.
12905SW II. S. 67. V. 5-8.
12906SW II. S. 73. V. 16.
12907SW II. S. 72. V. 7-9.
12908SW II. S. 73. V. 1-5.
12909SW II. S. 75. V. 9-14.
12910SW II. S. 77. V. 62.
12911SW II. S. 79. V. 1.
12912SW II. S. 79. V. 2-3.
12913SW II. S. 84. V. 5.
12914SW II. S. 84. V. 12.
12915SW II. S. 84. V. 25-26.
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eines lyrischen Ichs an eine „namenlose Wunderwelt“ 12916 in der es zahlreiche Inseln gibt. 12917 Während sich 
das Motiv in dem Gedicht <Ich reite viele Stunden ...> (1895) in Verbindung mit der Gödinger Zeit und der 
Distanz zum Leben zeigt („gemengt mit dem Geruch vom Pferd / den Duft von wildem kühlen Thymian .... /  
und  fühl´  in  alledem  so  nichts  vom  Leben!“),  12918 steht  das  Motiv  innerhalb  der  Idyllen (1897)  und 
dahingehend in dem Gedicht Die Badenden („Wo die Ziegen ein Loch in das Dickicht reissen, kommt Kühles 
und innerer Duft heraus“)  12919 auch in Verbindung mit dem ästhetizistische Erleben, wie in dem siebten 
Gedicht  Schlafende  durch das junge schlafende Mädchen.  12920 Hofmannsthal bindet das Farb- und Duft-
Motiv auch in den Notizen zu  Verse zum Ged<ächtnis> der Kaiserin  (1898) ein. Durch den Vergleich mit 
Sappho und Niobe erfolgt in Bezug auf eine dieser Figuren der Bezug zum Duft, aller Wahrscheinlichkeit  
nach in Bezug auf Niobe: „einzelne gehen reissen ihr Herz heraus und lassen es in der Abendsonne glühen 
wie eine duftende Purpurblume“. 12921 Erst in dem vierten Gedicht <O Bühne meiner Träume> aus Lyrisches  
August 1901 bindet Hofmannsthal das Motiv durch die Schilderung der Landschaft ein, die das Wesen des  
lyrischen  Ichs  bewegt:  „Wie  bau  ich  Dich  aus  Worten  auf!  Vergeblich!  /  indem  ich  Schatten  sage,  
überströmend / schweigender Mattenhang gründuftender“. 12922 Des weiteren findet sich das Motiv in dem 
Gedicht Der Tänzerin Gebet (1903) durch die Bedrohung durch einen Sturm 12923 oder in dem Gedicht Der  
Prophet (1891) eingebunden („Von süßen Düften widerlich durchwallt. / Da hängen fremde Vögel, bunte 
Schlangen“) 12924 durch die ambivalente Beziehung zu George. 12925

Aber ebenso findet sich das Motiv auch in Anbindung an die Konzeption. So bindet Hofmannsthal beide  
Motiv-Komplexe zu Beginn des Gedichtes  <Der starke Herr ...>  (1890 ?) in Verbindung mit den um den 
vermeintlich toten Adonis trauernden Menschen („Umwunden <mit> duftige<n> Zweigen / Sie tanzten um 
des Adonis Grab“) 12926 ein. Bedingt durch ihre Trauer und durch die Musik, die in Verbindung mit dem Tod 
steht, verweist Hofmannsthal sowohl auf die Nacht als auch auf die Farbe („Ein nächtig schwarzer See /  
Entströmte den Geigentönen“).  12927 Ebenso, ganz im Sinne der Ganzheit des Seins, kann das Farb-Motiv 
aber auch positiv besetzt sein. Durch Adonis, der in den Menschen die neue Lebenskraft entzündete, heißt  
es: „Es [brauste] neue Lebenskraft / Die alten Baumtitanen / Und Purpurblüthen riesenhaft / Entglühten  
den Lianen.“  12928 Allein  der  Bezug zum Duft  wird  von Hofmannsthal  in  dem Gedicht  Vorgefühl  (1891) 
eingebunden, welches die Ahnung der Ganzheit des Seins in sich birgt, das Folgen des heißen Sommers auf  
den kühlen Frühling (SW II. S. 43. V. 15-24). In dem Gedicht Ersatz (1891) erfolgt lediglich eine Einbindung 
des  Duft-Motivs.  So  glaubt  das  lyrische  Ich  die  erträumte,  in  seinem  Innern  erlebte  Liebe  mit  einer 
Wirklichen  gleichsetzen  zu  können  (SW  II.  S.  61.  V.  5-8).  Dass  aber  an  diesem  Motiv-Komplex  auch  
Hofmannsthals Verständnis von der Ganzheit des Seins nachvollzogen werden kann, zeigt sich auch in dem  
Gedicht <Dieses ist zwar nicht mein Versmass ...> (1892) in Bezug auf Ascanio und Gioconda. Hofmannsthal 
schildert in zahlreichen Versen den Überschwang an Farben in einem Leben das durch Narzissmus und 
frühen Tod geprägt ist und das auf die Vergangenheit orientiert ist; Hofmannsthal gelingt es aber auch, 
durch seinen Bezug zu Beer-Hofmann und der Gegenwart, die Gefahr aufzubrechen und das ohne dabei das  
Schöne im Leben, so die Farben, zu vernachlässigen. 12929

Hofmannsthal bindet das Farb-Motiv auch in sein Gedicht  Leben, Traum und Tod …  (1893) ein, welches 

12916SW II. S. 109. V. 39.
12917Über eine dieser Inseln, heißt es: „Die mit dem  [Duft], die blaue, Scheria / Da wirft die Königstochter ihren Ball“. In: SW II. S.  

109. V. 48-49.
12918SW II. S. 112. V. 42-44.
12919SW II. S. 128. Z. 11-12.
12920„[...] ein Mädchen: still wie auf ihren eignen Sarkophag. Durch die Spalten ihres Schlafes streicht der Nachtwind wie durch  

aufgehäuftes gemähtes Gras […] und das Gefühl der Größe der Nacht, die Sterne und Tod in ihrem Schoß trägt, athmet durch  
den Duft ihrer verliebten Seele hin.“ In: SW II. S. 130. Z. 17-20.

12921SW II. S. 144. Z. 17-18.
12922SW II. S. 157. V. 6-8.
12923SW II. S. 166. V. 6, SW II. S. 166. V. 16.
12924SW II. S. 61. V. 3-4.
12925In den Notizen findet sich neuerlich der Bezug zu diesem Motivkomplex: „Von (1) schweren (2) süssen Dämpfen ist der Raum 

durchwallt“. In: SW II. S. 289. V. 14.
12926SW II. S. 37. V. 6-7.
12927SW II. S. 37. V. 9-10.
12928SW II. S. 38. V. 45-48.
12929SW II. S. 77. V. 74-78.
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ebenso auf die Ganzheit des Seins verweist, indem es Traum und Tod als Teil des Lebens ansieht. In der  
ersten Strophe steht der Bezug zur Farbe in Verbindung mit der Tiefe,  12930 während sich das Motiv in der 
zweiten Strophe in Verbindung mit dem Leben zeigt,  12931 was Hofmannsthal auch neuerlich in der dritten 
Strophe verdeutlicht: „Sag, wer schläft im Gras? / Gelb Haar, Lippen roth? / Leben, Traum und Tod.“  12932 
Fern des ästhetizistischen Sehnens steht das Motiv ebenso in einigen Gedichten. In  <Der Schatten eines  
Todten ...>  (1891) wird der Tod des jungen Künstlers für das lyrische Ich zum Ausgangspunkt dafür sein  
eigenes Leben zu reflektieren: „Erlog´nes an erlog´nes, Wort an Wort / Wie bunte Steinchen aneinanderreih
´n! / Was wissen wir, wodruch´s zusammenhält!“ 12933

Hingegen  in  dem  Gedicht  Blüthenreife  (1891)  schildert  Hofmannsthal  den  Genuss  eines  schönen 
nächtlichen Augenblickes: „Die Blüthen schlafen am Baume / In schwüler, flüsternder Nacht, / Sie trinken in  
duftigem Traume, / Die flimmernde, feuchte Pracht.“  12934 Aber der ästhetizistische Moment bleibt nicht 
allein im Schönen behaftet. Die Überschwänglichkeit des Schönen, der Genuss des lyrische Ichs, endet in  
dem Tod der Blüten („Und sterben an der Fülle / Von Glut und Glanz und Duft“).  12935 Noch einmal in der 
zweiten Strophe geht Hofmannsthal  auf  die Schönheit  dieses Augenblicks ein,  der im lyrischen Ich den 
künstlerischen Drang zur Komposition gefördert hat; doch auch in Bezug auf diese Neuschöpfungen, die von 
der Schönheit der reich blühenden Blüten inspiriert wurden, zeigt sich der Verweis auf den Tod: 

„Sie sprengten die schweigende Hülle
Und glitten berauscht durch die Luft
Und starben an der Fülle
Von Glut und Glanz und Duft“ 12936 

Dem lyrischen Ich stellt  Hofmannsthal die fragenden Menschen gegenüber, die die Fülle in den Liedern 
nicht begreifen können („Sag´, wie kommt´s, dass all´ dein Leben / Bunt und seltsam in sie mündet“). 12937 In 
dem Gedicht Sonne (1891) zeigt sich die Anbindung des Farb-Motivs an den Frühling, der nicht nur die Stadt  
neuerlich mit Leben erfüllt, sondern auch das lyrische Ich: „Die Sonne ist versunken, da leuchtet die Stadt  
allein / Es leuchtet den sie getrunken der feuchte Frühlingsschein. / Und wie die Farben siegen! das helle  
starke Blau!“ 12938 Der Frühling erweckt nicht nur die Stadt zum Leben, sondern auch das lyrische Ich: „Ich 
ahne neue Farben und junge Lieder viel.“ 12939

Alleinige Bezüge zum Duft finden sich wiederum nur in wenigen Gedichten, so in  <Ein Reiter sprengt ...> 
(1887/1888) durch die Kriegsbotschaft des Reiters, die die Sorglosigkeit der Menschen aufbricht, die vorher  
vom „Dufte berauschtet in süßem Genuss“ 12940 waren, durch die Erlebnisse in der Schulzeit in <Wir haben  
manche Stunde ...> (1889 ?) („Wir zogen mit Held Hannibal durch schaurige Alpenschlüfte / In Prosa war es  
diesmal, da wehten Moderdüfte“), 12941 in der Beschreibung des lyrischen Ichs der Freundschaft in <Er war  
mein Freund ...> (1889 oder 1890) („Ein Lächeln überflog die blassen Wangen / [… ] und wie Sonnenlicht / 
Und Waldesduft kam´s mit eingegangen“)  12942 und in dem Gedicht  Allein (1891) durch den Rückzug des 
lyrische Ichs in seine ästhetizistisch gefärbten Räumlichkeiten: „Von jedem längstverehten Duft / Von jedem 
ha<l>bverklung<nen> Lieben / Ist diesen Wänden dieser Luft / Ein Widerschein geblieben“. 12943

12930SW II. S. 85. V.  5-8.
12931„Leben Traum und Tod … / Leise treibt das Boot … / Grüne Uferbänke / Feucht im Abendroth“ In: SW II. S. 85. V. 9-12.
12932SW II. S. 85. V. 19-21.
12933SW II. S. 52. V. 21-23.
12934SW II. S. 54. V. 1-4.
12935SW II. S. 54. V. 11-12.
12936SW II. S. 54. V. 17-20.
12937SW II. S. 54. V. 27-28.
12938SW II. S. 57. V. 1-3.
12939SW II. S. 57. V. 10. 

Bezug zu den Farben erfolgt auch in den Notizen. Deutlicher wird hier noch einmal, dass Hofmannsthal mit dem Frühling das  
Leben verbindet (SW II. S. 273. V. 24-25). In Bezug auf die Sonne, heißt es (SW II. S. 273. V. 16-20).

12940SW II. S. 10. V. 24.
12941SW II. S. 17. V. 9-10.
12942SW II. S. 20. V. 22-24.
12943SW II. S. 56. V. 5-8. 

Innerhalb der Briefgedichte erfolgt der Bezug zu Duft und Farbe nur in dem Gedicht Liebe Freundin!, und zwar durch den Traum 
(SW II. S. 194. V. 1-6).
Des weiteren, siehe:  SW II. S. 194. V. 15-16.
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Ebenso zeigt sich die Einbindung von Farbe bereits in  Der Geiger vom Taunsee (1889). Auch durch dieses 
Motiv wird deutlich, dass der Geiger eben nicht für den Ästhetizismus, sondern für die Ganzheit des Seins  
steht. Hatte der Ästhetizist sich eine von Menschen verlassene und beschattete Stelle ausgesucht, die er im 
Innern  ersehnt  hatte,  zeigt  sich  in  Bezug  auf  diese  nicht  nur  eine  Lebensarmut,  sondern  auch  eine 
Farbarmut (keine Natur „vergoldete mit feuchtem Glanz den Stamm“). 12944 Aber wenn er im Traum auf den 
Geiger trifft, der für die Ganzheit des Seins steht und dessen Spiel folgt, dann erlebt er eine vor Leben  
strotzende und farbenprächtige Natur: „da öffnete sich die unentwirrbar grüne Wand, die verschlungenen 
Äste lösten sich lautlos und vor uns lag ein grüner Waldpfad.“  12945 Hofmannsthal beschreibt eine Art von 
Liebesbeziehung zwischen diesem Geiger, genauer gesagt seiner Musik und der Natur; dies zeigt sich zum 
einen, wenn Hofmannsthal von dem „Werben“  12946 durch seine Musik spricht, vor allem aber durch die 
Äußerung:  „Da  erklang  es  wie  gestilltes  Liebessehnen,  goldne  Töne  schwangen  sich  auf  zu  den  alten 
Wipfeln“.  12947 Dass Hofmannsthal bereits  hier nicht nur ästhetizistisch, sondern unter dem Konzept der 
Ganzheit des Seins dachte, zeigt sich, wenn er den Ästhetizisten aus dem Wald führt; hier, im Licht des 
Tages, erlebt er eine negative Verbindung zwischen den Farben und dem Erleben, und zwar dahingehend 
weil das Leben nicht nur aus Schönem, sondern auch aus Hässlichem besteht, dem es sich zu stellen gilt und  
das man bewältigen soll,  wozu der  Ästhetizist,  im Gegensatz  zum Geiger,  nicht  fähig ist:  „Aber als  wir 
heraustraten aus dem Dunkel an den kahlen Felsgrat […]; schwere bleigraue Wolken waren heraufgezogen 
und ein rauer Windstoss fegte den felsigen Abhang herab uns entgegen, und der See tief zu unsern Füssen  
sah tiefblau fast drohend herauf, und hie und dort trug er weisse Schaumkronen. Unser Pfad ward eng und 
schwindlich  und  zu  beiden  Seiten  schroffe  Abstürze  […].  Kaum hie  und  da  gewährte  die  Wurzel  einer  
verkrüppelten Föhre dem Fuß einen sicheren Anhaltspunkt.“ 12948 

In dem Werk  Demetrius (1889/1890) zeigt sich das Motiv lediglich durch die Beschreibung der Kosaken 
(„wilde zuchtl. Söldner, im dunkelsten Ton zu malen“). 12949

Eine  kurze  Einbindung  des  Duft-Motivs  zeigt  sich  bereits  in  Hofmannsthals  erstem  Lustspiel-Fragment  
Einacter (1889/1890). Hofmannsthal verbindet dieses Motiv mit Gastons Abwendung von Daisy zu seiner 
wahren Liebe, der Wissenschaft, in der er die Verbindung zum Traum sieht:  „Und ich werde zu meiner 
ersten  und  zu  meiner  letzten  Liebe  zurückkehren,  keine  Duftige  Blüthe,  kein  schlanker  Baum  sondern  
realistische Schilderung“. 12950 Ebenso zeigt sich die Einbindung des Farb-Motivs in Verkaufte Geliebte (1893). 
Hofmannsthal beschreibt die Taverne, in der die drei Freunde Arthur, Loris und Richard ein Abschiedssouper  
haben, 12951 wobei sich das Motiv als untergeordnet zeigt. 12952 Ebenso nebensächlich erscheint das Motiv in 
dem kaum ausgeführten Fragment Epicoene (1900/1901) 12953 im Zuge der einfachen Kleidung der Figuren in 
Günther der Dichter (1901) („Gunther trägt Jagdhemd, schwarze Beinkleider Hausschuhe“) 12954 oder in dem 
Fragment  Volpone  (1904), hier in Verbindung gesetzt mit Alter und Sterben; so findet es sich zum einen 
durch den sterbenden Onkel („stahlgrau im Gesicht“),  12955 des weiteren durch die Beschreibung Volpones 

Des weiteren, siehe (Notizen): SW II. S. 250. V. 18-21, SW II. S: 272. V. 12-13, SW II. S. 306. V. 5-7, SW II. S. 306. V. 38-39, SW II. S. 
307. V. 3, SW II. S. 335. Z. 21.

12944SW XXIX. S. 8. Z. 3-4.
12945SW XXIX. S. 10. Z. 19-21.
12946SW XXIX. S. 10. Z. 16.
12947SW XXIX. S. 10. Z. 21-22.
12948SW XXIX. S. 11. Z. 3-12.
12949SW XVIII. S. 25. Z. 12.
12950SW XXI. S. 7. Z. 28-39.
12951SW XXI. S. 13. Z. 8.
12952„Wenn er jetzt unten (Säulen vor der Moschee Details Brunnenrauschen) schläft friert ihn und die Goldstickereien drücken ihn  

im Schlaf.“ In: SW XXI. S. 13. Z. 33-35.
12953„[...]  während die Musik und alle abmarschieren, redet Delphin immerfort auf den am Boden strampelnden in die grüne  

Decke gewickelten los, erklärt ihm die Eitelkeit der Welt, wie alles nur Schein, Überrumpelung, Schattenspiel ist.“ In: SW XXI. S.  
27. Z. 13-16.

12954SW XXI. S. 30. Z. 16.
12955SW XXI. S. 30. Z. 27.
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(SW XXI. S. 32. Z. 5-7). 12956

Das umfangreichste Motiv innerhalb der veröffentlichten Gedichte ist zweifellos das Duft-und Farb-Motiv,  
welches primär im Zusammenhang mit dem ästhetizistischen Erleben steht. Innerhalb dessen zeigt sich das  
Motiv in Verbindung mit dem Liebeserleben, erstmalig in dem Gedicht Sturmnacht (1890) durch den Duft 
des Haares der Geliebten, welches das lyrische Ich betört („Es warf der Wind dein duft´ges Haar / Mir  
spielend um Stirn und Wangen“). 12957 Neben dem Duft zeigt sich auch das Farb-Motiv in Verbindung mit der  
Beschreibung  einer  schönen  Frau  in  dem  Gedicht  Gülnare  (1890):  „Leise  kommt  der  Orchideen  Duft 
geflogen  um  Dich  her  /  Au  den  bunten,  schlanken  Vasen;  [...]“.  12958 Hofmannsthal  kreiert  um  die 
orientalische Schönheit der Frau einen ästhetizistischen Kosmos, der auch in der zweiten Strophe an das  
Farb-Motiv gebunden ist: „Und die Melodie der Farben und der reichen Formen Reigen / […] / Wie die gold
´nen Arabesken, die sich funkelnd rings verzweigen, / Und sie schwebt auf lichten Wolken, erdenfremd und 
sorglos lächelnd“. 12959

Doch obwohl die Motive Hofmannsthals in starker Konzentration vorhanden sind und auch miteinander 
kombiniert  werden  (wie  Musik  und  Farbe),  12960 deutet  sich  auch  eine  Kritik  an  der  ästhetizistischen 
Lebenswelt seines lyrischen Ichs an, eben aufgrund der Wirklichkeitsdistanz. In dem Gedicht  < Zuweilen  
kommen niegeliebte Frauen ...> (1894) zeigt sich die Einbindung des Duft-Motivs, hier durch den Zug des 
lyrischen Ichs zu den Mädchen. Der Duft umgibt sie auf dem traumhaft-imaginieren Spaziergang: „Und Duft  
herunterfällt und Nacht und Bangen, / Und längs des Weges, unsres Wegs, des dunkeln, / Im Abendschein 
die stummen Weiher prangen“.  12961 Hofmannsthal verweist  in dem Gedicht  <Wir gingen einen Weg …>  
(1897) auf den Duft in Bezug auf den gefahrvollen Weg, zu dem die Frau an seiner Seite ihn verführen will  
(„Und deine Worte hatten einen Ton / So fremd wie Duft von Sandelholz und Myrrhen“). 12962 Auch das Farb-
Motiv  bindet  Hofmannsthal  hier  ein,  und  zwar  durch  die  Hinwendung  des  lyrischen  Ichs  zu  diesem 
gefahrvollen Weg. 12963

Der größte Bezug allerdings erfolgt durch die Überlagerung der Wirklichkeit durch das Ästhetizistische bzw. 
die Flucht ins ästhetizistische Erleben. Dies zeigt sich bereits in Verbindung mit dem Farb-Motiv in dem 
Gedicht  Für mich…  (1890) indem das lyrische Ich seine alltägliche Umgebung mit dem Ästhetizistischen 
überzieht,  12964 als  auch  in  Denkmal-Legende (1890).  Hofmannsthal  verweist  hier  auf  das  Denkmal 
Grillparzers,  auf  die  vermeintliche  Ähnlichkeit  zwischen  dem Abbild  aus  „weißem Stein“  12965 und  dem 
„vergrämte[n] Gesicht“ 12966 des wirklichen Menschen. 

„Doch um ihn schimmert, den er tönend schuf,
Der marmorweißen Geisteskinder Chor
Und seines Genius reichumkränzter Ruf
Schlägt tausendzüngig heut an jedes Ohr.“ 12967

Hofmannsthal trennt in dem Gedicht Mein Garten (1891) die beiden Motiv-Ebenen von Duft und Farbe auf. 
Während er in Bezug auf den künstlichen Garten allein auf die Farb-Welt setzt, zeigt sich durch den Garten 
der Erinnerung allein die Verbindung mit dem Duft. So ist der künstlerische Garten schön durch seine „gold
´nen Bäume[...]“,  12968 den Blättern die im „Silbersäuseln zittern“  12969 und die künstlichen Reiher die eben 

12956Des weiteren, siehe: SW XXI. S. 31. Z. 32.
12957SW I. S. 9. V. 9-10.
12958SW I. S. 11. V. 2-3.
12959SW I. S. 11. V. 9-13.
12960SW I. S. 11. V. 9.
12961SW I. S. 46. V. 7-9.
12962SW I. S. 76. V. 8-9.
12963SW I. S. 76. V. 31.
12964„Für mich erglüht die Rose, rauscht die Eiche. / Die Sonne spielt auf gold´nem Frauenhaar“. In: SW I. S. 10. V. 4-5.

In dem Gedicht steht der Zug zum Ästhetizistischen sowohl in Verbindung mit der Tiefe der Seele als auch mit dem Narzissmus  
des lyrischen Ichs (SW I. S. 10. V. 17-20).

12965SW I. S. 13. V. 32.
12966SW I. S. 13. V. 31.
12967SW I. S. 14. V. 33-36.
12968SW I. S. 20. V. 1.
12969SW I. S. 20. V. 2.
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nicht in „Silberbrunnen trinken“. 12970 In Bezug auf den zweiten Garten jedoch, heißt es: 
„So schön, ich sehn´ mich kaum nach jenem andern, 
Dem andern Garten, wo ich früher war.
Ich weiß nicht wo ... Ich rieche nur den Thau,
[...]
Den Duft der Erde weiß ich, feucht und lau,
Wenn ich die weichen Beeren suchen ging ...“ 12971

Das Farb-Motiv ist in dem Gedicht Stille (1891) wiederum an die trübe Wirklichkeit, die auf das lyrische Ich 
drückt, gebunden („Trübem Dunst entquillt die Sonne /  Zähen grauen Wolkenfetzen .. /Hässlich ist mein 
Boot geworden“). 12972 Dabei lässt das lyrische Ich die Wahrnehmung der Wirklichkeit sich eine andere Welt  
ersehnen. 12973 Doch die Sehnsucht nach dieser anderen Welt, die ästhetizistisch gefärbt ist, bleibt unerfüllt.  
12974 Lediglich die Farbe zeigt sich in dem Gedicht Wolken (1891). Doch durch die Betrachtung dieser deutet 
Hofmannsthal die Haltlosigkeit des lyrischen Ichs an, ebenso wie das Verlangen, der Schwere des Lebens zu  
entkommen: „Ein lautlos Gleiten, / Ledig der Schwere, / Durch aller Weiten / Blauende Leere.“ 12975 Dabei 
deutet Hofmannsthal durch den letzten Vers das Kritische dieses Lebensentwurfes an.  12976

Hofmannsthal  bindet  das  Farb-Motiv  jedoch  auch  innerhalb  des  Lebens  ein,  welches  von  dem  Wind 
herangetragen wird, sind sowohl Farben als auch Duft doch Teil der Natur, was sich bereits in dem Gedicht 
Vorfrühling (1892) zeigt. 12977 Mit der letzten Strophe verbindet Hofmannsthal die Vergangenheit, den Weg 
den der Wind genommen hat mit der Gegenwart und der angedeuteten Unverständlichkeit bezüglich der 
verwirrenden Dinge, die der Wind herbeigebracht hat und die nichts anderes als das Leben selbst sind. 12978 
Das Duft- und Farb-Motiv wird von Hofmannsthal auch innerhalb des Gedichtes Leben (1892) eingebunden. 
Bereits in den ersten Versen zeigt sich die Verbindung zwischen dem Farb-Motiv und der untergehenden  
Sonne: „Die Sonne sinkt den lebenleere Tagen / Und sinkt der Stadt, vergoldend und gewaltig, / […] / Und  
Schatten scheint die goldne Luft zu tragen / Versunk´ner Tage, blass uns zatgestaltig“. 12979 Nicht nur mit der 
untergehenden Sonne, sondern auch mit dem Morgen und dem Sonnenaufgang zeigt sich die Einbindung 
dieses  Motiv-Komplexes.  12980 Dabei  wird  durch die  aufgehende Sonne die  Umgebung mit  Lebendigkeit 
überstrahlt.  12981 Doch  auch  nach  dem  Verlassen  dieser  ästhetizistischen  Gartenidylle  findet  sich  das 
Farbmotiv,  12982 so durch das Treiben des Schiffes auf dem Meer.  12983 Dass Hofmannsthal das Farb-Motiv 
aber  auch in  der  letzten Strophe einbindet  wenn er  Bezug zum Tod nimmt,  vor  allem aber durch die  
Formulierung der Verse, zeigt die ästhetizistische Sicht des lyrischen Ichs in Bezug auf den Tod. 12984

Neben dem Motiv von Dunkelheit, Nacht und Dämmerung zeigt sich in dem Gedicht Erlebnis (1892) vor 
allem auch das Motiv der Duft- und Farbwelt (SW I. S. 31. V. 1-7). Hofmannsthal schildert hier bereits in den 

12970SW I. S. 20. V. 7.
12971SW I. S. 20. V. 8-13.
12972SW II. S. 21. V. 1-3.
12973SW II. S. 21. V. 16.
12974Des weiteren, siehe (Notizen): SW I. S. 140. V. 10-11.
12975SW I. S. 23. V. 21-24.
12976Deutlicher zeigt sich in den Notizen die Einbindung des Duft und Farb-Motivs. Vor allem in Bezug auf die Nacht: („Nacht ist  

duftig und schwer“, SW I. S. 144. Z. 22; „Nachtathem wühlt im Flieder / (1) Trägt die feuchten Düfte her / (2) schwülduftig weht  
es  her“,  SW I.  S.  145.  Z.  8-10).  Des  weiteren  zeigt  sich  das  Motiv  aber  auch  in  Bezug  auf  das  Haar  der  Frau  („duftiges 
Frauenhaar“, SW I. S. 145. Z. 31), die Dunkelheit und die Nacht (SW I. S. 145. Z. 2-4, SW I. S. 145. Z. 38, SW I. S. 146. Z. 4, SW I. S. 
146. Z. 29-33, SW I. S. 147. Z. 36) oder den Teich („blinkten im Silberscheine / Seerosen still und bleich“, SW I. S. 145. Z.  24-25).

12977SW I. S. 26. V. 17-20.
12978SW I. S. 27. V. 33-36.
12979SW I. S. 28. V. 1-6.
12980SW I. S. 28. V. 9-10.
12981SW I. S. 28. V. 19-24.
12982SW I. S. 28-29. V. 26-29//32.
12983SW I. S. 29. V. 33-38.
12984SW I. S. 29. V. 43-48. 

Zahlreiche Notizen zur Duft- und Farbwelt zeigen sich auch in den Notizen, vor allem die Verstärkung in Bezug auf den Goldton 
(SW I. S. 167. Z. 20, SW I. S. 168. V. 6-13, SW I. S. 170. Z. 6), aber auch durch weitere Farben: Grün (SW I. S. 167. Z. 26), Blau (SW 
I. A. 169. Z. 19), Silber (SW I. S. 170. Z. 2),  Bunt (SW I. S. 169. Z. 6, 12,  SW I. S. 170. Z. 3), Weiß (SW I. S. 170. Z. 5), Rot (SW I. S. 
170. Z. 6), Braun (SW I. S. 170. Z. 6), Schwarz (SW I. S. 170. Z. 15).
Des weiteren, siehe (Notizen): SW I. S. 170. Z. 9, 12, 14.
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ersten Versen das dämmernde Eingehen des lyrischen Ichs in die Tiefen seiner Seele. Auch innerhalb dieses  
seelischen Tiefenzustandes zeigt sich die Einbindung des Farb-Motivs („Pflanzendickicht, / Durch das ein 
gelbrot Licht wie von Topasen / In warmen Strömen drang und glomm“). 12985 Ebenso mit dem Sehnen nach 
dem Leben zeigt  sich das Motiv und zwar dahingehend, dass sich das lyrische Ich auf einem Schiff  mit 
„gelben  Riesensegeln“  12986 befindet,  während  es  an  der  ersehnten  Heimat  vorbeifährt  und  auf  dem 
„dunkelblauen Wasser“  12987 weiterfährt. Das Duft-Motiv jedoch findet sich ebenso in Verbindung mit der 
ersehnten Heimat, dem Leben selbst. 12988

Besondere Aufmerksamkeit legt Hofmannsthal in dem Gedicht Psyche (1892/1893) auf das Farb- und Duft-
Motiv.  12989 Den Zug der Seele zum Tod sucht das lyrische Ich mit dem Trank des vermeintlich lebendigen  
Lebens aufzuheben. 12990 Doch das lyrische Ich verkennt die Seele, denn das Ästhetizistisch-Schöne kann die  
Seele nicht halten: „>>Alle  diese Dinge / Sind schal und trüb und todt. Das Leben hat / Nicht Glanz noch  
Duft. Ich bin es müde, Herr.<<“  12991 Doch Hofmannsthal lässt das lyrische Ich einen neuerlichen Versuch 
unternehmen, die Seele zu verführen, dieses Mal in Anbindung an den Traum:

„Mit wunderbar nievernommenen Worten
Reiss ich Dir auf der Träume Pforten:
Mit goldenglühenden, süssen lauen 
Wie duftendes Tanzen von lachenden Frauen;
[...]
Mit grünen, rieselnden, kühlen, feuchten
Wie rieselndes, grünes Meeresleuchten,
[...]
Wie dunkelglühender Geigen Wühlen;
[...]
Wie metallener Flüsse grellblinkende Wellen ..
[...]
Den goldenen Garten mit duftenden Auen,
Im Abendroth schwimmend, mit lachenden Frauen; 
Das rauschende, violette Dunkel 
Mit weissleuchtenen Bäumen und Sterngefunkel; 
Den flüsternden, braunen, vergessenen Teich
[...]
Schwülduftenden Blumen und blassen Gesichtern;
[...]
Und das Land von Metall, das in schweigender Gluth
Unter eisernem, grauem Himmel ruht. – “ 12992

12985SW I. S. 31. V. 9-11.
12986SW I. S. 31. V. 21.
12987SW I. S. 31. V. 30.
12988SW I. S. 31. V. 23-26. 

Auch in den Notizen zeigt sich die Einbindung des Duft-Motivs (SW I. S. 176. Z. 30. ff;), sowie des Farb-Motivs (SW I. S. 177. V. 
35-36) mit dem Blick in sein Zimmer. 

12989Dass die Verwendung dieser Motive zu der Zeit besonders seinem Wesen entsprach, zeigen mehrere Briefe. So schreibt er an 
Marie Herzfeld: „Ich habe glücklicherweise gut ausgesuchte Bücher mit, solche mit concentrierter Schönheit und funkeln den 
Farben, die das kahlekalte Hotelzimmer mit Poesie meublieren: Sophocles, Shelley, Swinburne, Verlaine, Horaz; dann Pelléas  
und Mélisande, den Pélerin passionné, Fragmente von Otto Ludwig, Drames philos. von Renan, den Parcival, die Geschichte der  
Jungfrau von Orléons von Michelet, die Novellen von Poe und Scarlet letter von Hawthorne. Ich habe die Empfindung, daß 
Ihnen bei dieser Aufzählung ist,  als  hätte ich hübsche und bunte Farben aufgezählt: matt gold, lapisblau, mauve, silberlila,  
feuilles mortes, moosgrün, blaß corail“. In: SW I. S. 181. Z. 19-27.

12990SW I. S. 32. V. 9-12. 
Des weiteren, siehe: SW I. S. 32. V. 15-22.

12991SW I. S. 32. V. 24-26.
12992SW I. S. 33. V. 29-56.

Die Bedeutung des Duft- und Farb-Motivs für dieses Gedicht im Sinne der Verlockung des lyrischen Ichs an seine Seele, zeigt sich 
vielerorts auch in den Notizen. Vor allem das Farb-Motiv ist dominant: Rot (SW I. S. 183. Z. 26-29, SW I. S. 185. Z. 17, SW I. S. 
185. Z. Z. 28-33), Grau (SW I. S. 183. Z. 29), Bunt (SW I. S. 185. Z. 7), Gold (SW I. S. 185. Z. 13, 15, 19), Blau (SW I. S. 185. Z. 13, 
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Doch auch der zweite Versuch, die Seele für ästhetizistische Genüsse zu öffnen, bleibt erfolglos. 
Auch  in  dem  Gedicht  Prolog  Strobl>  (1892)  zeigt  sich  die  vielfältige  Verwendung  des  Motivs  in  der 
Beschreibung Strobls.  12993 Kontrastierend dazu steht das andere Strobl, der Ort indem die Menschen ihr 
Leben verbringen und nicht eben nur die Sommerurlaube, so wie Hofmannsthal („Farbig und erfüllt mit  
Lachen / Nein, ein Alltagsort, die Heimath“). 12994 Es ist das Strobl der Menschen die nicht nach der „Blauen 
Schönheit dieses Wassers“ 12995 ausgerichtet sind, nicht nach „Duft und Grazie“, 12996 sondern die hier um ihre 
Existenz kämpfen, hier mit „Hochzeit, Tauf´ und Tod“ 12997 konfrontiert werden. 12998 Hofmannsthal überzieht 
aber dennoch die Alltagswelt,  mit der er jetzt  in Strobl konfrontiert wird,  mit dem Schönen, überspielt  
gleichermaßen  das  Elend,  den  Kampf  der  Menschen  ums  Überleben,  vielleicht  auch,  um  sich  die 
sommerliche Unbeschwertheit des Erlebens zu erhalten. 12999

Ebenso findet sich das Farb-Motiv in dem Gedicht Melusine (1892), gebunden an die Distanz Melusines zum 
Leben („Im Grünen geboren / Am Bache gefreit / Wie ist mir das Leben / Das liebe so weit!“). 13000 Im Wasser 
sieht sie jedoch an der Oberfläche die Welt und die Menschen, die sich darin spiegeln: so die sinkende  
Sonne 13001 oder die Mädchen die mit „weissen Augen / Ins Dunkel sehn“.  13002 Hofmannsthal verstärkt die 
Trennung zwischen Leben und Farbe noch einmal durch die letzte Strophe: „Rotgoldene Kronen? / […] / Ich  
find´s nimmermehr.“ 13003

In dem Gedicht Weihnacht (1892) steht der Duft in Verbindung mit dem „Weihnachtsgeläut“ (SW I. S. 37. V. 
1) 13004 und in dem Gedicht <Wir sind aus solchem Zeug wie das zu Träumen ...> (1894) mit dem Traum („Wie 
kleine Kinder unter Kirschenbäumen, / Aus deren Krone den blassgoldnen Lauf / […] /  ...  Nicht anders 
tauchen unsre Träume auf.“).  13005 Auch findet sich das Motiv in dem Gedicht Ein Traum von großer Magie 
(1895) in Verbindung mit dem Traum: „Viel königlicher als ein Perlenband / Und kühn wie junges Meer im 
Morgenduft, / So war ein großer Traum, wie ich ihn fand.“  13006 Durch die Beschreibung des Traumes zeigt 
sich dabei die Einbindung des Farb-Motivs in Verbindung mit dem Magier: „Und hinter ihm nicht Mauer: es  
entstand / Ein weiter Prunk von Abgrund, dunklem Meer / Und grünen Matten hinter seiner Hand.“ 13007

Das Farb-Motiv bindet Hofmannsthal auch in dem an Georg von Franckenstein gerichteten Gedicht  Dein  
Antlitz …  (1896)  13008 ein,  im Zuge der Rückwendung zu vergangenen Erlebnissen, die allein das äußere 
Erscheinungsbild in dem lyrischen-Ich bewirkt hat: „Und durch die Stille hin die immer frischen / Und immer  
fremden silberweißen Wasser /  Der Fluß hinrauschen ließ – wie stieg das auf!“  13009 In dem Gedicht Ein  
Knabe (1896) zeigt sich das Motiv durch die Unfähigkeit des Knaben, die Schönheit zu erkennen („Der Duft 
der  Hyazinthen  war  ihm  nichts“).  13010 Hofmannsthal  verweist  in  diesem  Gedicht  aber  auch  auf  die 
Unsicherheit dieses Lebens, das an die Haltlosigkeit gemahnt. 13011

In  dem Gedicht  Nox portensis  gravida  (1896),  wenn Hofmannsthal  in  der  dritten Strophe den Teil  des 

15, 21).
Des weiteren, siehe (Notizen): SW I. S. 185. Z. 13-14, SW I.S. 185. Z. 16, SW I. S. 185. Z. 20, SW I. S. 186. Z. 6.

12993SW I. S. 34. V. 5-24.
12994SW I. S. 34. V. 32-33.
12995SW I. S. 35. V. 39.
12996SW I. S. 35. V. 40.
12997SW I. S. 35. V. 52.
12998SW I. S. 35. V. 53-63.
12999Des weiteren, siehe (Notizen): SW I. S. 191. Z. 7, SW I. S. 192. Z. 15, SWI. S. 191. Z. 12, SW I. S. 191. Z. 18.
13000SW I. S. 36. V. 1-4.
13001„Wenn der Ball der grosse / Rot-atmend sinkt:“ In: SW I. S. 36. V. 15-16.
13002SW I. S. 36. V. 19-20.
13003SW I. S. 36. V. 25-28. 

Des weiteren, siehe (Notizen):  SW I. S. 194. Z. 14, SW I. S. 194. Z. 20.
13004SW I. S. 37. V. 6-10.
13005SW I. S. 48. V. 3-6.
13006SW I. S. 52. V. 1-3.
13007SW I. S. 52. V. 13-15.
13008Siehe: Ilija Dürhammer: Wem widmete Hofmannsthal das Gedicht >>Dein Antlitz ...<<?. In: Dürhammer, Ilija (Hg.): Mystik,  

Mythen & Moderne. Trakl  Rilke  Hofmannsthal. 21 Gedicht-Interpretationen. Praesens Verlag. Wien. 2010, S. 327.
13009SW S. 55. V. 9-11. 

Des weiteren, siehe (Notizen): SW I. S. 267. Z. 6.
13010SW I. S. 58. V. 3.
13011SW I. S. 58. V. 8.
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Himmels beschreibt der für den Tod steht,  zeigt sich ebenso das Motiv,  13012 wie in  Der Jüngling in der  
Landschaft (1896)  durch die  Menschen,  denen der  Jüngling  in  seiner  neuen Umgebung begegnet.  13013 
Besonders  die  Farbe  spielt  in  dem  Gedicht  Der  Kaiser  von  China  spricht:  (1897)  eine  Rolle  in  der 
Beschreibung  des  lyrischen  Ichs  sein  Reich  betreffend  („Stumm  von  meinen  Rasenbänken,  /  Grünen 
Schemeln meiner Füße“),  13014 als auch in dem Gedicht Botschaft (1897) durch die Wendung des lyrischen 
Ichs zum Freund („Und schattenlose Wege in der Luft / Dahinrollt wie ein ferner goldner Donner“), 13015 in 
dem Gedicht Südliche Mondnacht (1898) indem das lyrische Ich durch das Schöne die Fremdheit zu sich und 
der Welt empfindet („Fremde und dunkle Gewalt drängt sich von außen in mich. /  Sind Dies die Büsche, 
darin die bunten Gedanken genistet?“) 13016 und in Im Grünen zu singen (1899) allein durch den Titel. 
Deutlicher zeigt sich das Motiv wiederum durch die  Notsituation des  lyrischen Ichs in dem Gedicht Der  
Schiffskoch, ein Gefangener, singt: (1901), muss der Koch doch gegen seinen Willen „purpurflossige Fische“ 
13017 schlachten. Ebenso unter Zwang muss er für die die ihn halten Gewürze verwenden.  13018 Ebenso in 
Anbindung an den Tod zeigt sich das Motiv in dem Gedicht Des alten Mannes Sehnsucht nach dem Sommer  
(1905 ?) („So quält, daß er die Nächte nie sich legt / Gekrampft die schwarzen Hände auf sein Herz?“). 13019

Auch in  Anbindung an die  Kunst  zeigt  sich  der  Motivkomplex  von Duft  und Farbe,  so in  dem Gedicht  
>>Prolog  zu  dem  Buch  >>Anatol<<>>  (1891  ?),  welches  Hofmannsthal  „als  Einleitung“  13020 zu  Arthur 
Schnitzlers  Anatol Zyklus  entworfen  hatte.  Steht  das  Motiv  der  Farbe  häufig  in  Verbindung  mit  dem 
ästhetizistischen Genuss, zeigt sich hier zu Beginn des Gedichtes die Verbindung mit der Vergänglichkeit,  
bedingt dadurch, dass Hofmannsthal das „Wien von Siebzehnhundertsechzig“ 13021 beschwört: „Hohe Gitter, 
Taxushecken, / Wappen, nimmermehr vergoldet“.  13022 Mit der Entfaltung dieser vergangenen Zeit mehrt 
sich ab Vers 4 die Einbindung des Farb-Motivs.  13023 Dabei blendet Hofmannsthal den Tod keineswegs aus, 
wie sich in Verbindung mit dem Duft-Motiv zeigt: „Duftige Kastanienblüthen / Gleiten, schwirren leuchtend 
nieder / Und ertrinken in dem Becken ...“ 13024 Hofmannsthal bindet an das Duft- und Farb-Motiv auch noch 
das der Musik; so scheinen die Töne von Geigen und Clarinetten „graziösen / Amoretten“ 13025 auszugehen, 
die von „Blumen bunt umgeben“ 13026 sind. Hofmannsthal bindet die Farbe auch noch durch die Blumen in 
den Marmorvasen ein, in denen unter anderem der „Goldlack“  13027 steht oder durch die auf der Rampe 
sitzende Figuren; durch „Violette Monsignori“ 13028 oder andere Männer, die Frauen aus dem „parfümierten 
Sänften“ 13029 heben. 13030

Auch  durch  die  Aufführung der  lebenden Bilder  findet  sich  in  dem Gedicht  Prolog  und Epilog  zu  den  
lebenden Bildern (1893) ein vielfacher Bezug zum Farb-Motiv. 13031 Ebenso in dem dazugehörigen Epilog, der 

13012SW I. S. 59. V. 22-28.
13013SW I. S. 65. V. 2-5.

Doch kann die neue Umgebung den Jüngling nicht ergreifen (SW I. S. 65. V. 19-22).
13014SW I. S. 72. V. 13-14.

Des weiteren, siehe: SW I. S. 72. V. 19-22, SW I. S. 325. Z. 3-5.
13015SW I. S. 78. V. 31-32.
13016SW I. S. 85. V. 6-7.
13017SW I. S. 102. V. 5.
13018SW I. S. 102. V. 13-16. 

Spricht Hofmannsthal in der Endfassung von „Feurige Gewürze“ (SW I. S. 102. Z. 12) die der Koch wählen muss, so waren es 
einstmals „duftende“. In: SW I. S. 408. Z. 13.

13019SW I. S. 105. V. 42-43.
13020SW I. S. 152. Z. 27.
13021SW I. S. 24. V. 9.
13022SW I. S. 24. V. 1-2.
13023SW I. S. 24. V. 10-13.
13024SW I. S. 24. V. 23-25.
13025SW I. S. 24. V. 29.
13026SW I. S. 24. V. 32.
13027SW I. S. 24. V. 34.
13028SW I. S. 25. V. 37.
13029SW I. S. 25. V. 42.
13030Auf die Umgebung eingehend, heißt es: „... Durch die Zweige brechen Lichter, / Flimmernd auf den blonden Köpfchen; /  

Scheinen af den bunten Polstern, / […] / Und dazwischen, farbenüppig / Flattert Teppich und Tapete“. In: SW I. S. 25. V. 43-52. 
Des weiteren, siehe: SW I. S. 25. Z. 63, SW I. S. 25. V. 71-72.

13031SW I. S. 38. V. 7-12. 
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zum Teil die Ausführung dieser lebenden Bilder beschreibt, zeigt sich das Motiv („Der Rahmen fällt, es lösen  
sich die Gruppen /  Aus bunten Gliedern wird’s  ein  einz´ger  Kranz“),  13032 wie auch durch die einzelnen 
Figuren: so wandeln manche „unter´m goldnen Reif“. 13033 Ebenso findet sich das Motiv wenn Hofmannsthal 
das lyrische Ich Bezug nehmen lässt zu der Göttin Kunst, die mehr ist als die Schönheit von „grünen Seen“,  
13034 sondern über diesen steht. Doch bleibt Hofmannsthal nicht bei der Kunst stehen, sondern stellt sie in  
ein relativierendes Verhältnis zum Leben.  13035 Farbe und Duft werden von Hofmannsthal in dem Gedicht 
Welt und Ich (1893) dahingehend eingebunden, dass der Künstler sich fähig sieht, dem Titanen Atlas die Last 
der Erde abzunehmen  (SW I. S. 42. V. 8-20) und in dem  Gedicht  <Prolog zu >>Mimi ...<<>  (1896) wenn 
Hofmannsthal schildert was das Publikum nicht erwarten darf: „Wer allzusehr verliebt ist in das Süße, /  
Erträgt  uns  nicht,  denn  unsre  Art  ist  herb“.  13036 In  dem  Gedicht  Zum  Gedächtnis  des  Schauspielers  
Mitterwurzer (1898)  zeigt sich durch den schauspielerischen Ausdruck Mitterwurzers auf der Bühne das 
Motiv („In seinen Augen flogen unsre Träume / Vorüber, wie von Scharen wilder Vögel / Das Spiegelbild in 
einem tiefen Wasser“), 13037 ebenso wie durch die schauspielerische Intensität in dem Gedicht Auf den Tod  
des Schauspielers Hermann Müller (1899): „Er machte sich durchsichtig, ließ das Weiße / Von seinem Aug
´die tiefste Heimlichkeit,  /  Die in ihm schlief,  verrathen, athmete“. 13038 In  dem Gedicht  Prolog zu einer  
nachträglichen Gedächtnisfeier  für  Goethe (am Burgtheater  zu  Wien,  den 8.  Oktober)  (1899)  zeigt  sich 
ebenso die Einbindung des Motivs in Anbindung an die Kunst, hier im Zusammenhang mit den Figuren 
Goethes, die die Seele des Menschen zu ergreifen pflegen: „So fliehe denn der Vorhang auf und gebe / Euch 
seine eigne bunte Welt zur Lust“. 13039 Hofmannsthal äußert neben der Bedeutung, die er dem Künstler der 
Moderne zuspricht, auch die Unsicherheit in Bezug auf den Weg des modernen Künstlers:  „Wir sind der 
Schlacht nicht sicher, die wir schlagen, / Und zweifelhaft blinkt uns der Krone Gold, / Die wir erwerben  
sollen, wenn wir siegen.“ 13040 Auch in dem Gedicht Zu Heinrich Heines Gedächtnis (1899) 13041 findet sich der 
Eingang des Motivs,  heißt  es doch:  „Zerriss´nen Tones,  überbunter  Rede / Verfänglich Blendwerk muss 
vergessen sein: / Allein den bunten schmerzverzognen Lippen / Entrollte, unverweslicher als Perlen / Und 
leuchtender, zuweilen ein Gebild“. 13042 Das Motiv zeigt sich hier in zweifacher Verbindung; einmal mit dem 
Unvollendeten und Vergehenden und schließlich mit Demjenigen das Substanz hat, und für das Heine mit 
seinen Werken einsteht.
Im Sinne der Konzeption, kann Hofmannsthal das Motiv auch verwenden wenn er kritische Töne anklingen  
lässt,  so in  dem Gedicht  Sünde des Lebens (1891),  wenn das lyrische Ich sich mit  dem Leben und den 
möglichen Sünden auseinandersetzt, wobei Hofmannsthal das lyrische Ich mitunter die Facetten des Lebens  
beschwören  lässt.  13043 Auch  findet  sich  das  Motiv  in  dem  Gedicht  An  eine  Frau  (1896)  und  zwar  in 
Verbindung mit den Dingen die ohne Bestand sind. 13044

Dabei zeigt sich auch in Bezug auf das Motiv, dass Hofmannsthal es keineswegs ausklammert wenn das 

Des weiteren, siehe: SW I. S. 38. V. 21-27, SW I. S. 39. V. 33-36.
13032SW I. S. 39. V. 47-48.
13033SW I. S. 40. V. 58.
13034SW I. S. 40. V. 74.
13035SW I. S. 40. V. 8-93. 

Des weiteren, siehe (Notizen): SW I. S. 203. Z. 21-24, SW I. S. 203. Z. 25, SW I. S. 204. Z. 27, SW I. S. 205. Z. 24-25.
13036SW I. S. 68. V. 3-4.

Des weiteren, siehe:  SW I. S. 68. V. 6-16, SW I. S. 313. Z. 20.
13037SW I. S. 83. V. 39-41.
13038SW I. S. 89. V. 8-10. 

Des weiteren, siehe (Notizen): SW I. S. 370-371. Z. 35-36/2, SW I. S. 371. Z. 20. 
13039SW I. S. 997. V. 10-11.
13040SW I. S. 98. V. 46-48. 

Des weiteren, siehe: SW I. S. 392. Z. 26-29.
13041Damals galt das Jahr 1799 in weiten Kreisen noch als Heines Geburtsjahr.
13042SW I. S. 100. V. 1-5.
13043SW I. S. 16. V. 82-93. 

In  Bezug  auf  andere Facetten  des  menschlichen Handelns,  innerhalb  des  menschlichen Kontaktes,  verweist  Hofmannsthal 
neuerlich auf das Farb-Motiv: „-- Reicher im gold´nen Haus - / Fühlst Du kein Schauern?“ In: SW I. S. 17. V. 106-107.
Des weiteren, siehe (Notizen): SW I. S. 127. Z. 19, SW I. S. 128. Z. 23-25. 

13044SW I. S. 61. V. 14. 
Negativ zeigt sich die Einbindung des Farb-Motivs auch in Verbindung mit der Frau: „Und hinter Dir die Ebne niederziehn / Sah  
ich wie stille Gold- und Silberbäche / Die Wege Deiner Niedrigkeit und Schwäche.“ In: SW I. S. 62. V. 28-30.
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Verhältnis gewahrt ist, dass heißt wenn sich der Mensch bzw. Hofmannsthals Figuren sich nicht im Übermaß 
des Ästhetizistischen verlieren. Dies zeigt sich durch die Verwendung des Farb- und Duft-Motivs in dem 
Gedicht Die Töchter der Gärtnerin (1891), das unter der Konzeption der Ganzheit des Seins steht. Nicht die  
Schönheit oder die Künstlichkeit wird von Hofmannsthal kritisch betrachtet, sondern das Übermaß. Nur  
durch  diesen  Blickwinkel  auf  Hofmannsthals  Werk,  durch  eben  diese  Konzeption,  erklärt  sich  dieses 
Gedicht, indem Hofmannsthal zwei Töchter der Gärtnerin kontrastiert: „Die eine füllt die großen Delfter  
Krüge, / Auf denen blaue Drachen sind und Vögel, / Mit einer lockern Garbe lichter Blüthen:“ 13045 Trotz der 
Nelken und Narzissen, die die Tochter arrangiert, richtet sie keinen rein ästhetizistischen Strauß an, sondern  
die Blumen, die primär auf den ästhetischen Narzissmus verweisen, sind Teil eines lebendigen Straußes:  
„Und Fliederdolden wiegen sich und Schneeball / Und halme nicken, Silberflaum und Rispen .. / Ein duftend  
Bacchanal ...“. 13046 Konträr zu diesem Strauß steht das Blumenarrangement der Schwester:

„Langstielige und starre Orchideen,
Zwei oder drei, für eine enge Vase ..
Auftagend, mit den Farben die verklingen,
Mit langen Griffeln, seltsam und gewunden,
Mit Purpurfäden und mit grellen Tupfen
Mit violetten, braunen Pantherflecken“ 13047

In dem Gedicht  <Die Stunden! wo wir auf das helle Blauen ...> (1894), welches das Sterben als Teil des 
Lebens betrachtet, zeigt sich ebenso die Einbindung des Farb-Motivs („Die Stunden! wo wir auf das helle  
Blauen / Des Meeres starren und den Tod verstehn / So leicht und feierlich und ohne Grauen“), 13048 sowie in 
dem Gedicht Gespräch (1897) durch die Stellung der Tochter zum Leben („Den so wie bunte Muscheln oder 
Vögel / Hat sie die Tugend lieb“) 13049 und in dem Gedicht Großmutter und Enkel (1899) durch die Stellung 
der Großmutter zum Tod, die konträr zu der Leugnung des Todes durch den Enkel steht. 13050

Vielfach zeigt sich Hofmannsthals Einbindung des Motiv-Komplexes auch in den dramatischen Fragmenten,  
so erstmalig in Anna (1891) durch Helenes Erinnerung an ihre frühere Affäre mit dem Baron, wodurch sie 
eines Parfums gedenkt 13051 oder durch die Erwähnung des „rosige[n] baby[s]“, 13052 jenes Kind von Helenes 
Tochter, das sie gleichsam zur Großmutter gemacht hat und sie ihr das eigene Alter bewusster macht. 
Ebenso zeigt sich innerhalb von Hofmannsthals Notizen zu Das neue Puppenspiel vom Dr Faust (1892) die 
Bezugnahme zum Motiv, so durch die Beschreibung der Szene („Im Elysium: Faust, Pierrot, Charon in der 
lautlos auf schwarzem Wasser  hingleitenden Barke“), 13053 durch die Dekoration zu Im Hades (1892), 13054 in 
den losen Notizen zum dramatischen Entwurf  Alkibiades  (1892) in Verbindung mit Hyparetes Liebe („am 
Meer  in  goldenen  Galeeren  rollt“)  13055 und  durch  „das  Blaue“,  13056 wodurch  Hofmannsthal  auf  die 
Bogenschützen anspielt oder in  dem Revolutionsstück (1893) ebenso durch eine ästhetizistische Szenerie: 
„Sansara: sieht über Bücher des Schreibtischs hinüber: z.B. Bibel, Eitelkeit,  alles Eitelkeit quintessencierter 
Duft von allem Inhalt“. 13057 Des weiteren gedachte Hofmannsthal das Motiv in dem Drama Der Besuch der  
Göttin (1900)  einzubinden,  gebunden  an  die  Unsicherheit  der  Ehefrau  des  Töpfers,  13058 in  dem 

13045SW I. S. 22. V. 1-3.
13046SW I. S. 22. V. 7-9.
13047SW I. S. 22. V. 11-16. 

Des weiteren, siehe: SW I. S. 141-142. Z. 27-29//-5.
13048SW I. S. 49. V. 1-3.
13049SW I. S. 80. V. 26-27.
13050SW I. S. 92. V. 31-32. 

Des weiteren, siehe (Notizen): SW I. S. 237. Z. 3, SW I S. 237. Z. 28-29, SW I. S. 238. Z. 17, SW I. S. 247. Z. 18, 28, SW I. S. 270. Z.  
29, SW I. S. 331. Z. 3-6, SW I. S. 403. Z. 23-24. 

13051SW XVIII. S. 37. Z. 18-19.
13052SW XVIII. S. 40. Z. 7.
13053SW XVIII. S. 61. Z. 9-10. 

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 61. Z. 28.
13054SW XVIII. S. 43. Z. 19, SW XVIII. S. 43. Z. 20.
13055SW XVIII. S. 44. Z. 21-22.
13056SW XVIII. S. 45. Z. 13.
13057SW XVIII. S. 120. Z. 19-20.
13058„[...] eine rührende Bedeutung hat für sie sein Flötenspiel, gerade weil er ein  sehr schwacher Flötenspieler ist. In seiner 
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Dramenentwurf Leda und der Schwan (1900) durch die Verführungsgewalt des Schwanes („die Weisse des 
Schwanes als tiefste bezwingendste Verführung“)  13059 oder durch die alte Frau.  13060 In  Das Festspiel der  
Liebe (1900) zeigt sich das Motiv in Verbindung mit der religiösen Sicht des Einsiedlers  („Das rothe Blut das  
einem in den Adern rinnt, zu einem Taufbad über sich strömen lassen“)  13061 oder durch dessen Reden in 
Verbindung mit der Konzeption. 13062 Lose Bezüge zum Motiv zeigen sich des weiteren auch durch die Braut 
die sich „weiss[e] und dunkle Hycinthen”  13063 wünscht, als auch durch die verlockende Hinwendung zum 
Duft,  dem  sie  allerdings  widersteht.  13064 Ebenso  zeigt  sich  das  Motiv  in  Verbindung  mit  den  beiden 
Liebenden, die wähnen, dass aus der Luft ein Engel getreten war, der „seine goldene Rüstung oder sein  
schönes Gewand ablegte um im Bach zu baden“. 13065 
In dem Dramenentwurf Die Söhne des Fortunatus (1900/1901) zeigt sich ein vielfacher Bezug zum Motiv. So 
fühlt sich Fortunatus um sein „Leben betrogen“, 13066 sieht aber gleichsam das „Himmelsblau“ 13067 über sich 
und wähnt, sich doch ans Leben binden zu können. In seiner Öffnung für die weite Welt und das Leben zeigt  
sich ebenso die Einbindung: „vor seinem Einschlafen u vor dem Aufzug der Fortuna: die heranwehende 
Glücksatmosphäe:  Tauben,  Wolken,  Molche  selig  in  ihren  Farben  und  in  ihrer  Feuchtigkeit“.  13068 Des 
weiteren  zeigt  sich  das  Motiv  in  Verbindung  mit  dem  seelischen  Vermögen,  der  Beschreibung  der 
Hypochondrie („Findet dass sein Athmen und Gesichtsfarbe nicht die besten sind“), 13069 als auch durch den 
Beginn des Dramas durch das Verlangen nach Besitz. Auch hier ist es das Gold, welches als Zeichen der 
Macht empfunden wird. Zudem plante Hofmannsthal das Motiv in Fortunatus´ Wahrnehmung des Landes 
einzubinden („schweigender Mattenhang gründuftender“). 13070 
Des weiteren zeigt sich das Motiv in Phantastisches Drama (1901) durch die Figur des Satans, der sich der 
Gestalt des Geliebten bedient, um Sex mit der Frau dessen zu haben, 13071 in dem Darmstädter Festspiel Die  
Weihe des Hauses (1900) („Sieben Diener, siebenfarbig gekleidet”), 13072 wie auch in Dramatische Stoffe und  
Züge  (1903)  innerhalb  Hofmannsthals  Überlegungen,  13073 in  dem  Dramenentwurf  Valerie  und  Antonio 
(1901) durch den reichen Kaufmann der vor der Ehe sein Glück nur im Anhäufen des Besitzes gesehen hat 
13074 oder auch in Des Ödipus Ende (1901). Hier zeigt sich das Motiv mitunter in Bezug auf die Gestaltung der  
Szene  („ich  sehe  die  weißen  Klippenabhänge  wo der  König  und  die  Volksscharen  wimmeln  in  riesiger  
Klarheit“), 13075 oder durch das innere Sehen des Blinden. Obwohl Hofmannsthal eine gewisse Zeitlosigkeit in  

Schwäche fühlt sie ihn sich nah. (Die Schwester hat einen stumpfen rohen Mann) Von solchen Sachen zu  sprechen schämt sie  
sich schon sehr, erröthet gleich sehr.“ (SW XVIII. S. 154. Z. 3-5) Demgegenüber steht der Bezug des künstlerischen Töpfers zu  
seiner Frau und zum Duft („duftende  Blätter abpflücken“, SW XVIII. S. 155. Z. 3-4). 

13059SW XVIII. S. 146. Z. 19.
13060„Sind diese Früchte über nacht gewachsen? Bisamapfel, gelbe Pflaumen, Quitten, Granaten voll Bienen wohlriechende Blätter  

duftendes Holz Cinamom“. In: SW XVIII. S. 147. Z. 15-17.
Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 147. Z. 21-22. 

13061SW XVIII. S. 139. Z. 1-2.
13062„[...]  er  preist  die  Schwester  Krankheit,  die  Schwester  Marter,  in  der  man versinkt  wie  in  einem rothen Trichter,  in  ihr  

hinabrollt und in ihr verfault zu Stücken die sich gegenseitig erkennen lieben und ohne Ende geniessen.“ In: SW XVIII. S. 139. Z. 
26-29.

13063SW XVIII. S. 141. Z. 17.
13064„Er ist der Extract der  Duft aller ihrer vagen Aspirationen. Sie widersteht ihm aber leicht.“ In: SW XVIII. S. 141. Z. 19-20.
13065SW XVIII. S. 144. Z. 9-11.

Des weiteren ist die Notiz N 27 auszumachen, die allerdings keiner Person zugeordnet werden kann: „mit ihren hellen Augen 
freut sie sich des aus smaragdgrüner Klarheit gewebten ungreifbaren Gewanden des Engels beschreibt genau“. In: SW XVIII. S. 
145. Z. 23-24.

13066SW XVIII. S. 157. Z. 27.
13067SW XVIII. S. 157. Z. 28.
13068SW XVIII. S. 158. Z. 4-6.
13069SW XVIII. S. 160. Z. 15-16.
13070SW XVIII. S. 458. Z. 27.
13071„[...] das ist ihm Wollust, so in eine  fremde Hülle sich einzuwühlen. Er lagert auf einer purpurnen Decke“. In: SW XVIII. S. 250.  

Z. 13-14.
13072SW XVIII. S. 137. Z. 8.
13073„Conquistadorenstück. Unweit Bogota (Columbien) findet sich ein heiliger See in welchen die Eingeborenen vor und nach der  

span<ischen> Invasion Goldstaub, goldene Geräthe, die größten Smaragden etc. warfen.“ In: SW XVIII. S. 285. Z. 16-18.
13074„Wie unheimlich es ihm war, wie unmoralisch es erschien, immer Gold auf Gold, Kleinod auf Kleinod zu häufen.“ In: SW XVIII. 

S. 245. Z. 11-12. 
13075SW XVIII. S. 253. Z. 19-20.
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dem Gesicht des 45jährigen Ödipus andeutet, heißt es gleichsam auch: „Sein Gesicht ist zeitlos. In seinem 
schwarzen Haar sind weiße Strähnen.“ 13076 Zudem wird Ödipus in der Nähe des Hains von dem Duft einer 
Quelle ergriffen (SW XVIII. S. 260. Z. 5) und wendet sich so wieder der Welt zu. Ebenso findet sich das Motiv  
in den weitreichenden Notizen durch die Kleidung einzelner Figuren, 13077 zeigt sich das Motiv auch durch die 
Beschreibung des Haines („ein Kreuzweg. ein heiliger Fleck, umgrünt von Lorbeer, Reben und Öl“) 13078 oder 
durch die genauere Beschreibung der Szene. 13079 
In dem Dramenentwurf  König Kandaules (1903) zeigt sich ein vielfacher Bezug zum Motiv. So durch das 
religiöse  Fest  des  Baal,  in  Bezug  auf  die  Kleidung  der  Priester,  die  in  „röthlichen  durchsichtigen 
Frauenhemden“ 13080 erscheinen. So zeigt sich das Farb-Motiv auch eingebunden in das eheliche Zeremoniell  
der Königin 13081 und ihrer Kleidung: „z.B. nie steht sie völlig nackt vor ihm, sondern ihren Körper bedeckt ein  
unglaublich feines Gewebe mit hieratischen Gestalten und Zeichen, welche abgebetet werden sollen wie ein 
Rosenkranz, so dass die Wollust nur  ein Duft daran ist“. 13082 Dass Hofmannsthal in diesem Dramenentwurf 
die Verbindung zwischen Religion, Liebe und dem Motiv vor allem betrieben hat,  zeigt sich auch durch  
Gyges der wähnt, dass der König „ihn als Lustknaben brauchte, so wie einen Parfum, einen Spiegel.“  13083 
Letztendlich deutet Hofmannsthal auch in diesem Werk an, dass der Lebenswandel die Figuren zum frühen 
Tod führt,  wenn die Königin  sich  ihr  letztes  Bad,  in dem sie sich umbringen will,  durch das  Wasser  in  
„goldenen Eimern“  13084 bereiten lässt.  In den Notizen zu  Die letzten Abenteuer des Gomez Arrias (1904) 
zeigt sich das Motiv lediglich in Verbindung mit dem Verkauf der Frau durch Arrias, der dadurch den Duft  
der Möglichkeiten, durch den Gewinn des Goldes, für sich sieht. 
In den sehr losen Notizen zu  Carl (1904)  zeigt  sich das Motiv durch Lelians Rede über Carl  gegenüber 
Elisabeth: „Er malt ihr, der eigentlich kannten, aus: wie Carl aussieht (seine Lippen, seine blauen Augen wie  
veilchen, sein  hungriger Blick) wie es sein muss, wenn solch ein Wesen, seiner selbst nicht mehr mächtig, 
stammelt:  ich  hab  dich  lieb.“  13085 Hofmannsthal  gedachte  das  Motiv  jedoch  auch  durch  Lelians 
sozialkritische Rede einzubinden, 13086 als auch durch die Wahrnehmung der Welt, wenn Elisabeths Bruder 
die „Welt Schwarz sieht“, 13087 wenn er nicht rauchen kann oder auch durch eine geplante Beschreibung der 
Räumlichkeiten in der Notiz N 13 („Alcoven mit grünem  Vorhang. ein Fenster in den Hof, traurig“). 13088

In den losen Notizen zu Der Traum (1906) zeigt sich das Motiv in einigen Bereichen, so in Verbindung mit 
der ästhetizistischen Sphäre: „Buhlerinnen leuchten aus den Fenstern wie die grün und rothen Lampen der  
Neith zu Sais“. 13089 Passend zu der Entwicklung des Königs, die Hofmannsthal in diesem Drama beschreiben 

13076SW XVIII. S. 256. Z. 29-30.
13077Während der Priester ein „weisses Gewand“ (SW XVIII. S. 255. Z. 32) trägt, sind Ödipus und Antigone in „schwarz“ (SW XVIII. S. 

256. Z. 33) gekleidet, während der Herold des Theseus „violett“ (SW XVIII. S. 256. Z. 33) trägt und die „Leute von Kolonos“ (SW  
XVIII. S. 256. Z. 34) ebenso weiße Kleidung tragen. Auch auf die Kleidung der Hirten geht Hofmannsthal ein („vier wilde braune 
Bursche[n], Ziegenfell um den halbnackten Leib stürmen aus dem  Wald“, SW XVIII. S. 264. Z. 21-22). 
Zur Kleidung des Priesters, siehe auch:  SW XVIII. S. 255. Z. 30-31.

13078SW XVIII. S. 254. Z. 15-16.
13079SW XVIII. S. 261. Z. 12-16.

Ebenso zeigt sich durch Hofmannsthals Inspiration durch das Märchen der Gebrüder Grimm das Motiv (SW XVIII. S. 252. Z. 12-
21).

13080SW XVIII. S. 272. Z. 30.
13081„Das die Königin umgebende Ceremoniell  (alles regelnd, bis zu den Vorschriften des Kama-sutra über die Positionen der  

Vereinigung,) ist von  der höchsten Weisheit ausgebildet: >>am farbigen Abglanz haben wir das  Leben<< nur in symbolen, nie  
eigentlich können wir das Leben fassen.“ In: SW XVIII. S. 274. Z. 14-17.

13082 SW XVIII. S. 274. Z. 18-21.
Dies zeigt sich auch in Verbindung mit der Notiz: „Die Annäherung des Königs durch ein äusserstes Ceremoniel vorbereitet. 
Lampen erlöschen, duftende Hölzer entzünden sich. Es werden Becken angeschlagen, alles in den Gärten fällt zu Boden.“ In: SW 
XVIII. S. 277. Z. 24-26.

13083SW XVIII. S. 278. Z. 17-18.
13084SW XVIII. S. 285. Z. 11.
13085SW XVIII. S. 289. Z. 14-17.
13086„[...] er erzählt ihr, wie die Spitzen entstanden sind, wie  das Haarnetz das sie rückwärts übe dem Knoten ihrer aschblonden 

Haare trägt: von Kinderfingern gefertigt, Kinder, vor der Schule aus dem Bett getrieben, nach der Schule noch hungrig wieder  
zur Arbeit getrieben, mit  immer rothen zwinkernden Augen.“ In: SW XVIII. S. 289. Z. 19-23. 

13087SW XVIII. S. 291. Z. 9.
13088SW XVIII. S. 292. Z. 12-13.
13089SW XVIII. S. 111. Z. 21-22.
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wollte, gedachte er aber auch, das Motiv hinreichend einbinden zu wollen, 13090 wie durch die Beschreibung 
der ägyptischen Gottheiten, so durch den Gott Ptah („sein Sinnbild der scarabäus, den er auf den Schultern  
trägt statt des  Menschenkopfes  Farbe: grün“)  13091 und andere Göttinnen („Göttin zu Sais durch bunte 
Lampen  gefeiert“).  13092 Durch  die  Notiz  N  13  erweitert  Hofmannsthal  den  Motiv-Komplex  durch  das 
Gespräch  zwischen  einem  Schneider  und  einem  Salbenhändler,  wobei  Letzterer  keine  Verhandlung 
versäumt, denn sie nährt seine „gelbgraue sackleinerne Hauserfahrung“. 13093

Auch dieses Motiv findet sich bereits hinreichend in den frühen theoretischen Schriften Hofmannsthals. In 
Zur Physiologie der modernen Liebe (1891) zeigt sich das Motiv lediglich in Verbindung mit der Beschreibung 
von Bourgets Werk („gelben Umschlag“), 13094 indem merklich ein „aristokratisches Parfum nach cercle und 
mirliton“ 13095 zu vernehmen ist.

In Maurice Barrès (1891) findet sich das Motiv in Anlehnung an die weibliche Figur der Bérénice des 
dritten Buches („Zarte, verblichene Farben und gebrechliche, ehrwürdige Dinge haben ihrem Wesen den 
Duft gegeben“) 13096 oder auch in Verbindung mit dem Garten der Frau, der ihr Wesen spiegelt. 13097

Hofmannsthal schildert Amiel in Das Tagebuch eines Willenskranken (1891) als einen Mann, der hin 
und hergerissen war zwischen zwei Leben, ebenso wie zwischen zwei Ländern (Frankreich und Deutschland)  
und zwischen Traum und Wirklichkeit.  So war Amiel herangewachsen „in einem Milieu der abgetönten,  
halben  Farben,  der  Montblanc  bläulich  verschwimmend  im  Hintergrund,  im  Westen  Frankreich“.  13098 
Hofmannsthal vergleicht dabei Amiels Entwicklung mit dem des „>>grünen Heinrich<<, der ja auch, ein  
grübelnder Knabe“ 13099 gewesen war, und stellt dabei immer wieder Amiels Wesen und dessen Entwicklung 
in Verbindung mit dem Motiv.  13100 Ebenso zeigt sich das Motiv in Verbindung mit dem Spiel der Maia 
gesetzt  und er  vergleicht  dieses  mit  dem Welt-und-Ich-Verständnis  anderer  Völker.  Letztendlich  spricht 
Hofmannsthal Amiel aber die Künstlerschaft ab, nämlich durch das fehlende Können; wohl aber hat er „die  
zweite Poetengabe, die Proteusgabe [gehabt]: aus dem erhaschten Duft wird ihm Pflanze und Wald, der  
Landschaft lauscht er ihre zarteste Stimmung ab und empfindet sich hinein in die Seelen der Dinge“.  13101 
Demnach weiß sein Werk, so Hofmannsthal, auch auf eine gewisse Weise zu bezaubern, zeigt es doch den 
„Dichterfeinsinn […] für verschwimmende, neue und heimliche Farben“. 13102

In Die Mutter (1891) zeigt sich das Motiv erstmalig durch Hofmannsthals Einschätzung in Bezug auf 
Bahr. So attestiert er diesem, die Bewegungen seiner Zeit wahrzunehmen, so mitunter eine Empfänglichkeit  
für die Kunst des Puvis de Chavannes zu haben, über die es heißt: „dieses >>Lied von ganz hohen fein  
gestrichenen  zitternden  Geigentönen,  süß  und  schmerzlich  zugleich,  von  den  schwarzen  Wogen  einer  
klagenden  Harfe  getragen<<,  und  noch  tausend  anderes,  neue  schwirrende  Namen,  neue  Töne,  neue 
Farben.“ 13103 Hofmannsthal kann in Bahrs neuestem Werk auch das Milieu der Stadt Paris ausmachen, über  

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 111. Z. 23-24, SW XVIII. S. 111. Z. 25, SW XVIII. S. 118. Z. 9-11. 
13090SW XVIII. S. 119. Z. 18-29.
13091SW XVIII. S. 114. Z. 6-8.
13092SW XVIII. S. 114. Z. 14.
13093SW XVIII. S. 116. Z. 9. 

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 116. Z. 35-36.
13094SW XXXII. S. 10. Z. 20.
13095SW XXXII. S. 10. Z. 28-29.
13096SW XXXII. S. 38. Z. 27-29.

„Eine  solche  zarte  und rätselhafte  Harmonie  mit  der  Umgebung  erinnert  an  die  Pflanzenentwicklung  Virginies  unter  den  
Zweigen des Tropenwaldes; es ist Virginie, versetzt in die parfümschwere Atmosphäre fanierter, künstlicher und seltener Dinge,  
wie Baudelaire sie liebt.“ In: SW XXXII. S. 38. Z. 34-38.

13097„Fieberduftige  Teiche  umgeben  Aigues-Mortes,  das  blasse  Haus  der  Berenike;  […]  Sie  hat  die  unsäglich  zarten  Farben 
venezianischer und holländischer Stimmungsbilder:  das Gelb toter Blätter,  teichgrün, violett, braunroth, vieux rose.“  In:  SW 
XXXII. S. 39. Z. 6-8.

13098SW XXXII. S. 19. Z. 27-28.
13099SW XXXII. S. 20. Z. 2.
13100„[...] so wandte sich sein Sinn einem weichen, passiven Aristokratismus zu, der sich zum radikalen von heute verhält wie 

Amiels abgetönte Lieblingsfarben, das lichte Grau, das verhauchende Lila, zum herrischen Rot und zum vollen Gelb, die wir 
wieder lieben.“ In: SW XXXII. S. 20. Z. 11-14.

13101SW XXXII. S. 23. Z. 35-38.
13102SW XXXII. S. 24. Z. 12-14.
13103SW XXXII. S. 14. Z. 3-6.
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die es heißt:  „>>Denk dir den thron von verloschener Malvenfarbe - und nun ich in diesem Purpur, hoch 
ausgestreckt, steil und starr wie eine Säule, und unten das heulende Getümmel meiner jauchzenden Krieger  
und zwischendurch die schlanken Tänzerinnen in bacchantischen Sprüngen - und über allem immer ich, steil  
und starr zum Himmel hinauf, und mein Blick duckt alle Wildheit, und mein Purpur verschlingt alle Farben“.  
13104 Neben dem Milieu Berlin und Paris ist das dritte Milieu das Rumäniens, in dem das Motiv gänzlich  
ausgeklammert wird, während durch Berlin nur der „Patschuli“-Duft 13105 thematisiert wird. 
Letztendlich  muss  Hofmannsthal  erkennen,  dass  Bahr  zwar  vor  hatte  mit  seinem Werk  die  „mystische 
Einheit“  13106 zu schildern, letztendlich aber der romantischen Stimmung verpflichtet blieb:  „Neben dem 
Altar hängt eine Watteauszene; neben die purpurne Frédégonde tritt der Clown mit seinen Zirkusmätzchen;  
die Motive, unnatürlich gesteigert, verzerren sich: die Romantik des Todes wird herbeigerufen“. 13107 Jedoch 
zeigt  sich auch hier  bereits,  dass  das  Motiv  nicht  nur  mit  der  romantischen Stimmung verknüpft  wird,  
sondern genauso gut dem ganzen Leben angehört. So zeigt sich das Motiv hier durch die einzige wirkliche 
Äußerung in dem Werk Bahrs und zwar auf die Frage des männlichen Protagonisten nach den „dummen 
Leuten“,  13108 denn diese sind, anders als er selbst, glücklich: sie „sind schlecht frisiert und haben keinen 
Geschmack, sondern häßliche, rothe Hände, und wenn sie am Sonntag spazieren gehen, dann lachen wir sie  
aus - aber die sind glücklich!“ 13109

In Englisches Leben (1891) zeigt sich das Motiv durch Hofmannsthals Beschreibung des Lebens von 
Laurence  Oliphant,  welches  aus  einem  „buntesten  Reichtum  von  historischen,  sozialen  und  religiösen 
Ereignissen“  13110 bestand.  Sein  vielfältiges  Wesen  zeigt  sich  mitunter  auch  durch  seine  Herkunft  und 
Erziehung geprägt,  durchreiste  er  mit  seinen Eltern doch das  Italien von 1849,  wie  es  auf  „unzähligen  
Farbendrucken des Vormärz in Landhäusern“  13111 zu sehen war. Ein weiterer Bezug zum Motiv zeigt sich 
durch Oliphants gesellschaftliches Umfeld („darunter auf buntem Palankin die dreizehnjährige Braut des 
Rajah, in einem Mangohain gelagert“) 13112 und durch seine literarischen Bestrebungen; so schreibt er nicht, 
um die „subjektiven Wahrheiten in prächtigen, bunten Bildern zu offenbaren“,  13113 sondern er will durch 
seine Werke mitunter die Tat vermitteln; diese Tendenz findet sich, so Hofmannsthal, auch in seinem Werk 
über „>>Die russischen Gestade des Schwarzen Meeres<<“.  13114 Des weiteren erwähnt Hofmannsthal die 
Begebenheit von Oliphants Lebens, in der er mit einer „schwarze[n] Gestalt“ 13115 des Nächstens kämpfte, 
die ihn ermorden wollte, und spricht in diesem Zusammenhang von der größten Sensation seines Lebens. 
Hofmannsthal bindet das Motiv auch dann ein, wenn er aufzeigt, dass nicht nur Menschen mit schwachem 
Willen von Anderen dermaßen ergriffen werden, so wie es Oliphant bei dem Prediger Thomas Lake Harris  
ergangen war,  sondern verweist  in  diesem Zusammenhang auf  Crookes,  der  von einem Geist  ergriffen 
worden war. 13116 Noch einmal bindet Hofmannsthal das Farbmotiv ein, wenn er Oliphants Abkehr von dem 
Prediger, zusammen mit seiner „schöne[n], blonde[n], elegante[n] Frau“, 13117 beschreibt, um eine einfache 
Gemeinschaft zu gründen. 

In Ferdinand von Saar >>Schloss Kostenitz<< (1892) zeigt sich ein vielfacher Bezug zum Motiv durch 
die Ausstellung im Prater: „In dieser großen Ausstellung im Prater waren unter vielerlei bunten Dingen auch  
gewisse einfache und bescheidene Reliquien, die für den Blick der Fremden wenig Reiz haben mochten, zu 

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 14. Z. 1.
13104SW XXXII. S. 15. Z. 29-35.
13105SW XXXII. S. 16. Z. 3.
13106SW XXXII. S. 16. Z. 30.
13107SW XXXII. S. 17. Z. 3-7.
13108SW XXXII. S. 17. Z. 22.
13109SW XXXII. S. 17. Z. 24-26.
13110SW XXXII. S. 43. Z. 22-23.
13111SW XXXII. S. 46. Z. 6-7.
13112SW XXXII. S. 45-46. Z. 41//1.
13113SW XXXII. S. 46. Z. 28-29.
13114SW XXXII. S. 46. Z. 34.
13115SW XXXII. S. 47. Z. 23.
13116„Wer aber nicht so glücklich ist, eine von den 44 Platten mit dem blonden, reizenden und traurige Profil Katie Kings gesehen  

zu  haben,  der  kann,  wenn er  will,  aus  Katie  King  ein  Symbol  machen.  Ein  Symbol  des  menschlichen Sehnens  nach  dem  
Ungreifbaren, ewig Verborgenen.“ In: SW XXXII. S. 50. Z. 17-21.

13117SW XXXII. S. 51. Z. 34.
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unseren Augen aber vertraulich und rührend redeten.“ 13118 Unter diesen ausgestellten Dingen war auch ein 
„wehmütig  moderduftiger  Musen-Almanach“,  13119 dessen  „vergilbte[...]  Blätter  ihrer  Briefe“  13120 einen 
kindischen Stil hatten. Hofmannsthal thematisiert auch die beiden Figuren aus Saars Roman, leben sie doch 
„zwischen halben und beruhigenden Farben der Natur, zwischen leisem Blühen und Duften und Dämmern“.  
13121 Hofmannsthal beschreibt die Atmosphäre in Saars Buch als ersehnte fiktive Idylle, die ein Dichter malen 
würde mit „verklärenden Farben des Verlangens“, 13122 während der Mensch in der grellen Wirklichkeit steht.

In  Algernon  Charles  Swinburne (1892)  zeigt  sich  das  Motiv  in  Verbindung  mit  den  englischen 
Künstlern, die sich absolut an die Schönheit halten, denen aber dennoch die Anerkennung verwehrt bleiben  
wird, die „niemals auf rothsamtenem Kissen den goldenen Lorbeer“ 13123 empfangen werden, während John 
Dryden „das  schöne,  goldene,  alterthümliche  Spielzeug“  13124 erhalten  hatte.  Ein  Dichter,  der  zu  dieser 
Gruppe gehört, braucht jedoch auch keinen „goldenen Lorbeer“,  13125 denn er hat etwas anderes; er hat 
„goldene Worte und Worte wie rothe und grüne Edelsteine“.  13126 Hofmannsthal spricht diesen englischen 
Künstlern eine natürliche Lebendigkeit ab, denn die Kunst ist in ihrem Leben dominant. 13127 Wundersam ist 
deren dominanter Bezug zum Schönen nicht, haben sie doch ihre Offenbarungen aus „Bildern mit mageren 
Bäumen und rothem Mond“ 13128 empfangen. Der Erste unter diesen war der Kritiker John Ruskin, der sich 
der Malerei zugewandt hatte, um zu begreifen „wie man Leben in farbige Flecke […] übersetzt“. 13129 So ist 
der  Lebensraum  des  englischen  Künstlers  von  der  schönen  Kunst  dominiert  („Springbrunnen  und 
vergoldeten  Schaukeln,  oder  einen  dämmernden  Park  mit  schwarzen  Pappelgruppen“),  13130 während 
außerhalb das wilde, volle Leben tobt. 
Auch Swinburne wird keine Anerkennung für seine Kunst zukommen, auch er wird den „goldenen Lorbeer“  
13131 nicht erhalten, doch wird er dennoch durch seine Sprache die Menschen zu bezaubern wissen, mit  
„dem rollenden Triumph der strömenden Bilder, deren Duft seltsam und unvergeßlich“ 13132 ist. Beispielhaft 
zieht Hofmannsthal Swinburnes lyrisches Drama Atalanta in Kalydon heran. 13133 Was Swinburnes Werke für 
Hofmannsthal  ausmachen,  ist  ihre „kunstverklärte Schönheit“;  13134 so ist  die Geliebte mitunter „in  den 
farbigen Prunk des Hohen Liedes Salomonis“  13135 gekleidet oder sie wird auf einem Bett sitzend gemalt, 
„eine kurzgesaitete Laute in den feinen Fingern oder einen roth und grünen Psalter“, 13136 oder aber sie steht 
in der Dunkelheit wie die „weißen Frauen des Burne-Jones,  mit blasser Stirn und opalinen Augen“.  13137 
Durch Swinburnes Werke sieht sich Hofmannsthal an die Großen der Renaissance erinnert, die „ihre Träume  
in lebendige Bilder zu übersetzen und in farbigen Aufzügen verkleideter Menschen zu dichten“ 13138 pflegten. 

13118SW XXXII. S. 67. Z. 3-6.
Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 67. Z. 11.

13119SW XXXII. S. 67. Z. 14-15.
13120SW XXXII. S. 67. Z. 15.
13121SW XXXII. S. 69. Z. 4-5.
13122SW XXXII. S. 69. Z. 13-14.
13123SW XXXII. S. 70. Z. 7-8.
13124SW XXXII. S. 70. Z. 10-11.
13125SW XXXII. S. 70. Z. 8.
13126SW XXXII. S. 70. Z. 13-14.
13127„Eine purpurne Blüthe auf braunem Moorboden wird sie an ein farbenleuchtendes Bild erinnern, einen Giorgione, der an 

einer braunen Eichentäfelung hängt. Ihnen wird das Leben erst lebendig, wenn es durch irgendwie Kunst hindurchgegangen ist,  
Stil und Stimmung empfangen hat.“ In: SW XXXII. S. 70. Z. 21-25.

13128SW XXXII. S. 70. Z. 34-35.
13129SW XXXII. S. 71. Z. 3-4.
13130SW XXXII. S. 71. Z. 17-20.
13131SW XXXII. S. 72. Z. 1-2.
13132SW XXXII. S. 72. Z. 15-16.
13133„Nur daß Jeder den heulenden Wind kennt und die Wiesenblumen, und nicht jeder den Zauber unbeholfener Anmuth, der 

von den gemalten Legenden des Fra Angelico ausgeht, und den Duft heißer und reifer Dinge in den Gartengeschichten Messer  
Giovan Boccaccio´s.“ In: SW XXXII. S. 73. Z. 12-16.
Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 73. Z. 5.

13134SW XXXII. S. 73. Z. 19.
13135SW XXXII. S. 73. Z. 20.
13136SW XXXII. S. 73. Z. 25-26.
13137SW XXXII. S. 73. Z. 27.
13138SW XXXII. S. 73. Z. 37-38.
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In Swinburnes Werken kann man, so Hofmannsthal,  auch die Venus erkennen, die „in jeder Farbe und  
jedem beben und jeder Gluth und jedem Duft des Daseins“ 13139 ist. Schon vor Swinburne habe es „Priester 
der Leidenschaft“ 13140 gegeben, aber niemals wird es so einen Vollendeten geben wie Swinburne, dem sie 
„den goldenen Lorbeerkranz“  13141 verwehrt haben, ihm, der „auf dem reichen blauen Meer mit wachen 
Augen die unsterbliche Furche zu suchen, aus der die Göttin stieg“. 13142

Auch in Die Menschen in Ibsens Dramen (1892) zeigt sich das Motiv und zwar durch die Stellung der 
Nebenfiguren zu der Hauptfigur, die ihm als „flüchtige Farbenflecke für den Kontrast“ 13143 dienen. Doch im 
Jetzt  finden diese Figuren kein Glück, weshalb sie auf ein Zukünftiges hoffen: „Dieses Räthselhafte, das  
kommen soll und einen forttragen und dem Leben einen großen Sinn geben und allen Dingen neue Farbe  
und allen Worten eine Seele,  hat  vielerlei  Namen für  diese  Menschen.“  13144 Dabei  zeigt  sich,  dass  die 
Figuren sich auch aufgrund ihrer gegenwärtigen Umstände („gelbgrauen kleinen Verhältnissen“)  13145 weg 
sehnen, „fort, wie man sich aus grauem, eintönigem ewigem Regen nach Sonnenschein sehnt“. 13146 Auch in 
Verbindung mit der Inszenierung des Todes bindet Hofmannsthal das Motiv ein;  13147 so auch durch die 
Thematisierung von Baumeister Solneß (1892), wenn Hilde sich an dem Flirt mit dem Baumeister vor dessen 
Tod erfreut und ihn fragt: „wie sie sich in Schwarz ausnehmen würde, ganz in Schwarz, mit einer schwarzen 
Halskrause und schwarzen, matten Handschuhen...“ 13148 Ibsens Baumeister ist für Hofmannsthal dabei eine 
„wunderliche Mischung von Allegorie und Darstellung realen Lebens“,  13149 gleich wie „wenn Bauernkinder 
bei Nacht in ausgehöhlte Kürbisköpfe Lichter stecken, die durch das gelbrote dünne Fleisch scheinen, so  
scheint hier die allegorische Bedeutung durch hohle, menschenähnliche Puppen.“ 13150 Gerade weil sie keine 
tätigen Figuren wie  bei  Shakespeare sind,  kann sich  der  moderne Mensch doch in  den Figuren Ibsens  
wiederfinden („durch die reiche und schweigende Seele eines  wunderbaren Menschen,  mit  Mondlicht,  
phantastische Schatten und wanderndem Wind und schwarzen Seen“). 13151 

Auch in Gabriele D´Annunzio (1893) verweist Hofmannsthal auf das Motiv, und zwar in Verbindung 
mit der Last der vergangenen Generationen auf die Jetzige. Hofmannsthal widmet sich aber auch in dieser  
Schrift der Definition der Moderne, die für ihn nicht nur eng mit Paul Bourget verbunden ist, sondern er  
bezieht auch die Hingabe zu Farben mit ein: „und modern ist die instinctmäßige, fast somambule Hingabe 
an jede Offenbarung des Schönen, an einen Farbenaccord, eine funkelnde Metapher,  eine wundervolle  
Allegorie.“ 13152 
Hofmannsthal thematisiert sich schließlich auf die Literatur der Moderne, was ihn zu D´Annunzio führt und  
seinen Novellen und Gedichten, in denen mitunter eine „fieberhafte Farben- und Stimmungstrunkenkeit“ 
13153 vorherrscht.  Hofmannsthal  geht  im  Folgenden  auf  verschiedene  Figuren  D´Annunzios  ein,  so  auf 
Bauern, die für den Diebstahl der Kerzen ihres Dorfheiligen („wächsernen vergoldeten Heiligen“) 13154 gegen 
das  Nachbardorf  und  dessen  Heiligen  vorgehen.  Auch  findet  das  Motiv  durch  das  Werk  L´Innocente  

13139SW XXXII. S. 74. Z. 14-15.
13140SW XXXII. S. 74. Z. 16.
13141SW XXXII. S. 74. Z. 24.
13142SW XXXII. S. 74. Z. 25-27.
13143SW XXXII. S. 80. Z. 17-18.
13144SW XXXII. S. 81. Z. 28-31.
13145SW XXXII. S. 82. Z. 4.
13146SW XXXII. S. 82. Z. 7-8.
13147„Und Julian, nach seinem Leben voll Enttäuschung, kann nicht sterben, ohne an den Effekt zu denken: >>Sieh dies schwarze 

Wasser<<, sagt er zu seinem Freund, >>glaubst du, wenn ich spurlos vom Erdboden verschwände und mein Leib nirgends  
gefunden würde und niemand wüßte, wo ich geblieben wäre - glaubst du nicht, daß sich die Sage verbreiten möchte; Hermes 
wäre zu mir gekommen und hätte mich fortgeführt, und ich wäre in die Gemeinschaft der Götter aufgenommen?“ In: SW XXXII. 
S. 83-84. Z. 37-40//1-5.

13148SW XXXII. S. 86. Z. 1-3.
13149SW XXXII. S. 87. Z. 1-2.
13150SW XXXII. S. 87. Z. 4-7.
13151SW XXXII. S. 88. Z. 18-20.
13152SW XXXII. S. 101. Z. 3-5.
13153SW XXXII. S. 101. Z. 19.
13154SW XXXII. S. 102. Z. 6-7.
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Erwähnung,  ein  Werk,  das  Hofmannsthal  als  das  „Plaidoyer  eines  Kindesmörders“  13155 einstuft.  13156 D
´Annunzio schildert die Frau dieses Kindsmörders als unter dessen Grausamkeit leidend, als eine „Figur von 
so scharf duftendem, quintessenziertem Stimmungsgehalt, daß sie darüber zum Symbol wird“.  13157 Auch 
durch die Römischen Elegien erkennt Hofmannsthal D´Annunzio als modernen Autor, vor allem auch, da er 
sie gegen die Goethes stellt. Goethes  Römische Elegien  sind von der Lebendigkeit durchzogen,  13158 bei D
´Annunzio hingegen herrscht die Stimmung vor.  13159 Während die Liebe bei Goethe voller Sicherheit war, 
„unter den Händen Goethe´s [...] nichts als ein schöner Baum mit duftenden Blüthen“ 13160 war, ist die Liebe 
bei D´Annunzio voller Unsicherheit. Für Hofmannsthal ist das Werk Goethes dabei voller Lebendigkeit, und  
gerade deshalb, auch unter dem Verständnis seiner Konzeption, kann er sich auch durch die Beschreibung  
dieses Werkes der Farben bedienen: „Er dachte an den Dichter, der in einem unsterblichen Buch die reife  
Leidenschaft der Dido und die herbe Mädchenliebe der kleinen Lavinia malt und in einem andern lehrt, die  
goldenen  Honigwaben  auszuschneiden“.  13161 Auch  durch  Hofmannsthals  Auseinandersetzung  mit  D
´Annunzios  Isottèo zeigt sich eine starke Einbindung des Motivs. So ist dem Dichter hier, wenn er mit der  
Geliebten  beisammen  ist,  „als  ritten  Lancelotto  und  Isolde  mit  der  weißen  Hand  durch  den 
smaragdfunkelnden Wald der Poesie; um ihren blonden Kopf sieht er gleichzeitig einen Kranz Rosen und die  
Glorie seiner Träume gewunden.“  13162 So gibt es in diesem Werk, in dem der Mensch der Moderne seine 
Sehnsüchte befriedigt finden wird, Städte deren Namen „tönen, als hätten die süßen duftenden Lippen der  
Poesie  selbst  sie  beim  Singen  und  Plaudern  geformt“.  13163 Doch  die  vergangenen  Jahrhunderte,  so 
Hofmannsthal, haben den modernen Menschen nicht nur „farbige Kupferstiche und die goldenen Becher  
des Benvenuto Cellini hinterlassen“,  13164 sondern auch die Werke Homers und Shakespeares, wodurch er 
zum Ausdruck bringen will, dass der Mensch nicht nur im Vergangenen und Schönen leben möge, obwohl er  
darum  weiß,  dass  sich  der  moderne  Mensch  leichter  in  der  „Traumschönheit“  13165 verliert.  So  gibt 
Hofmannsthal auch seiner Hoffnung Ausdruck, dass sich der moderne Mensch mit dem Leben verbinden 
möge und spricht von dem Kommen eines großen Dichters,  der mit  „wundervollen Rattenfängerfabeln,  
purpurnen Tragödien, Spiegeln, […] die Verlaufenen zurücklocken“ 13166 wird. 

In Gabriele D´Annunzio (1894) zeigt sich das Motiv durch D´Annunzios Wesen, welches den Versuch 
unternommen hat, das Leben als Ganzes zu fassen, „in den ganzen Mantel gehüllt, nicht einen purpurnen 
Fetzen in der mageren Hand“. 13167 Dabei schildert Hofmannsthal jedoch, dass D´Annunzio das Leben durch 

13155SW XXXII. S. 102. Z. 20-21.
13156„In keinem modernen Buche seit >>Madame Bovary<< ist die Atmosphäre des Familienzimmers, der enge ewig wechselne 

Kontakt zusammenlebender Menschen ähnlich geschildert: das Erraten der Stimmung des anderen aus dem Klang der Schritte,  
der Färbung der Stimme“. In: SW XXXII. S. 102. Z. 24-28.

13157SW XXXII. S. 103. Z. 17-19.
„In  einer  Bewegung  ihrer  weißen  blutleeren  Hände,  in  einem  Zucken  ihrer  blassen  feinen  Lippen,  in  einem  Neigen  des 
blühenden  Weißdornzweiges,  den  sie  in  den  schmalen  Fingern  trägt,  liegt  eine  unendlich  traurige  und  verführerische 
Beredtsamkeit. Wenn sie so daliegt, die fast durchsichtige Stirn und die schmalen Wangen von dunklem Haar eingerahmt, und  
der Polster, auf dem sie schläft, minder bleich als ihr Gesicht – diese ganze Technik des Weiß auf Weiß erinnert frappant an  
Gabriel Max -, so berührt sie wie ein Kunstwerk, eine Traumgestalt.“ In: SW XXXII. S. 103. Z. 22-30.

13158Dies bedeutet, im Sinne der Konzeption, keine Ausblendung des Schönen, des Duft- und Farb-Motivs, sondern es heißt: „Was  
hat Rom dazu gegeben? Goldene Aehren und saftige Früchte, von der Sonne Homers gezeitigt [...] und von all seinen unzähligen  
berauschenden  Erinnerungen  nichts  als  das  Gärtchen  des  Horaz,  die  Hütte  des  Tibull  voll  Liebesplauder  und  Duft  von  
Weizenbrot“. In: SW XXXII. S. 104. Z. 13-17.

13159Auch hier wandeln Grazien und „farbige Pagen warten ihnen auf, und im smaragdgrünen Boskett spielen weiße Frauen im Stil  
des Botticelli auf langen Harfen. Zu diesen Elegien hat Rom all seine Erinnerungen herggeben“. In: SW XXXII. S. 104. Z. 24-27.

13160SW XXXII. S. 105. Z. 28-29.
13161SW XXXII. S. 105. Z. 34-37.
13162SW XXXII. S. 106. Z. 20-23.
13163SW XXXII. S. 107. Z. 18-19.

„Ja es strömt aus diesen Versen eine Bezauberung, die unterwirft, nicht nur die smaragdenen Büsche und Bäume, sondern  
völliger noch die horchende Seele, die sehnende Seele, die verträumte Seele, unsere Seele.“ In: SW XXXII. S. 107. Z. 20-23.

13164SW XXXII. S. 107. Z. 34-35.
13165SW XXXII. S. 107. Z. 1.

„Dann ist uns ein Antiquitätenladen die rechte Insel Cythera; wie andere Generationen sich in den Urwald hinaus-, ins goldene  
Zeitalter zurückgeträumt haben, so träumen wir uns auf gemalte Fächer.“ In: SW XXXII. S. 107. Z. 4-7.

13166SW XXXII. S. 107. Z. 29-32.
13167SW XXXII. S. 143. Z. 14-15.
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die Kunst wahrnimmt, und dass er in den Bildern so „nicht etwa Aeußerlichkeiten mit sich [trug], sondern  
de[n] Seelenzustand, den die Gebärden der gemalten Menschen oder die Farbennuancen der gemalten 
Lippen, Haare, Blumen und Bäume in sich tragen“. 13168 In der Literatur verschiedener Autoren, darunter von 
Edgar Allan Poe, stillt er seine Sehnsucht nach schönen Worten, die mitunter so „schön sind wie blasse  
Frauen und große weiße Hunde“. 13169 Der Zug zum Motiv zeigt sich auch durch D´Annunzios Werk Triumph 
des Todes. Der Protagonist begegnet dem Leben in „allerlei Verkleidungen“ 13170 und zeigt auf, dass er das 
Leben in sich aufnehmen will wie einer, der „einen Bund Heu aufhebt und daraus den Duft des Sommers  
einschlürft“. 13171 Vor allem eine Metapher hebt Hofmannsthal in diesem Werk hervor, nämlich die wie der  
Protagonist D´Annunzios die „Trümmer von schönem und sinnlichem antiken Marmor“  13172 sieht, „süße 
Namen von Frauen und Freigelassenenen auf Urnen eingegraben, auf weißen Sarkophagen die Tänze von 
Mädchen und das Lachen von Masken, und Kränze von Blumen und Früchten...“ 13173 

In  Der  neue  Roman von  D´Annunzio  (1895)  zeigt  sich  das  Motiv  durch die  Suche des  passiven 
Protagonisten nach einer Frau. So findet er drei Prinzessinnen, die unter ihrem Leben leiden und die in  
einem alte Schloss leben: „Und die schattenlosen Hänge der löwenfarbenen Hügel und die stummen heißen 
Mulden sind übersät mit  den Aeußerungen einsamer Kraft: mit  den schweigenden dünnen Leibern der 
Oelbäume und der Weinstöcke“. 13174

In  Die  Rede  Gabriele  D´Annunzios (1897)  zeigt  sich  das  Motiv  mitunter  durch  D´Annunzios 
Erinnerung  an  die  Menschen,  die  für  Italiens  Freiheit  gefallenen  sind:  „Wachtfeuer  scheinen  ihm 
aufzuglühen, rothe Flammen spendend, und der Boden den Widerschein vergossenen Blutes zu hauchen.  
Keiner kleinen Herberge fehlt  ein Korridor,  der in  schlechten, farbigen oder grauen Bildern,  altmodisch  
eingerahmt, mit der Erinnerung an diese Kämpfe geschmückt“.  13175 Hofmannsthal versucht D´Annunzios 
Rede wiederzugeben, in der der Autor die Lebendigkeit des heutigen Italiens und ihrer Menschen preist, als  
auch ihr tätiges Wesen. 13176 Das Motiv zeigt sich im Folgenden auch durch die Vergangenheit Italiens, in der 
die Hoffnung auf Umschwung bereits existiert hatte („und in die erschreckte kleine Seele warf man uns 
zugleich mit der jähen Röthe der Fackeln den Namen Rom“). 13177 Dabei verlangt D´Annunzio in dieser Rede, 
dass man sich auf die Lebendigkeit besinne, auf die Gemeinschaft von Kunst und Land. 13178 Auch zeigt sich 
das Motiv letztendlich durch die Anerkennung, die D´Annunzio unter seinen Italienern erfahren habe, 13179 
so wie auch durch Hofmannsthals Bezug zu D´Annunzio und dem Venedig, in dem er sich gerade befindet  
(„Hier in leise fiebernder, durchleuchteter Luft, aus der einst königliche Willenskraft und unerhörte Macht 
herflog, wie der Blitz aus einer leichten, goldigen Wolke, ist es schön und leicht, [...]“). 13180

Auch in Die neuen Dichtungen Gabriele D´Annunzios (1898 ?) bindet Hofmannsthal das Motiv ein, 
wenn er hier, in Anbindung an D´Annunzios „>>Allegorie des Herbstes<<“, 13181 auf die früheren Arbeiten des 
Autors verweist, in denen er stärker auf eine „suggestive Wirkung“ 13182 aus war, so dass er dem „Leser den 
Duft eines mit Blüthen überladenen Strauches […] fühlbar“ 13183 machen wollte. 

In  Walter  Pater  (1894)  findet sich  das Motiv  mitunter  durch den Künstler,  der  sich  dem Leben  
verpflichtet hat. 13184 Dabei bekennt Hofmannsthal durchaus seine Affinität für die Schönheit, die vor allem 

13168SW XXXII. S. 144. Z. 4-7.
13169SW XXXII. S. 144. Z. 9-10.
13170SW XXXII. S. 145. Z. 9.
13171SW XXXII. S. 145. Z. 16-17.
13172SW XXXII. S. 145. Z. 30-31.
13173SW XXXII. S. 145. Z. 33-36.
13174SW XXXII. S. 166. Z. 24-27.
13175SW XXXII. S. 198. Z. 15-20.
13176„Glühende Gedanken erweckt in mir die Gebärde des Mannes, der das schwellende, duftende, frische Brot in den Ofen hebt,  

[...].“ In: SW XXXII. S. 200. Z. 19-21.
13177SW XXXII. S. 202. Z. 6-7.
13178„Schön und vom Himmel beschützt ist die Hecke, die um das geackerte Feld läuft, ihr Bauern; ihr liebt sie, und ich liebe sie,  

wenn sie weiss erblüht ist, wenn sie von roten Blüthen leuchtet.“ In: SW XXXII. S. 204. Z. 28-30.
13179SW XXXII. S. 205. Z. 14-16.
13180SW XXXII. S. 206. Z. 26-29.
13181SW XXXII. S. 291. Z. 18.
13182SW XXXII. S. 292. Z. 11.
13183SW XXXII. S. 292. Z. 12-14.
13184„[...]  seine Eitelkeiten werden zu goldenen Blitzen, die seine Seele vor uns erleuchten, und die albernen, kleinen sterilen 
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in einem „gewissen halbreifen Alter“  13185 gegeben ist, wo „traumhaft aus dem blauen Meer die nackten 
Gestalten der alten Poesie“ 13186 erscheinen. Hofmannsthal betont nicht nur die Gefahr sich in einem Leben 
aus  reiner  Schönheit  zu  verlieren,  er  zeigt  auch  seine  Affinität  für  diese  Figuren  auf,  die  sich  in  
„geschnittenen Steinen, den Dosen aus Chrysopras“ 13187 versenken. Hofmannsthal leugnet nicht, sondern er 
betont geradezu die Ähnlichkeit zwischen seinen Zeitgenossen und diesen Narcissus-Figuren, die von „tiefen 
Spuren  der  Schönheit“  13188 gezeichnet  waren,  wie  die  der  „naiv-perversen  kleinen  Psyche  aus  dem 
>>goldenen Esel<<“. 13189 

In Francis Vielé-Griffins Gedichte (1895) zeigt sich das Motiv in Verbindung mit dem Dilettantismus 
des Künstlers, dem Mangel an Erlebtem, der sich in dessen Poesie offenbart. Hofmannsthal scheint es als  
spreche dessen Dichtung von Dingen, die er nie „angerührt hätte, nie wirklich ihren Geruch gerochen, wie  
Kinder den Geruch von Zimmern und Gärten und Gassen riechen“. 13190 

In Gedichte von Stefan George (1896) zeigt sich das Motiv nur flüchtig in Bezug auf den Gedichtband 
der „>>Hirten-und Preisgedichte<<“, 13191 in denen man junge Personen die schnell „erröthen und erblassen“ 
13192 erkennen kann.

Ebenso in den Anderen frühen Schriften zeigt sich das Duft- und Farb-Motiv als eines der Stärksten.  
Hofmannsthal  bindet  es  bereits  in  Théodore  de  Banville (1891)  ein,  indem  er  über  die  Gedichte  des 
„Watteau des romantisme“  13193 schreibt: „Formkünstler, ja eigentlicher Virtuos des unmöglichen Reimes, 
des goldenen Rhythmus, der anmutigsten Kadenz, die Grazie der Romantik, wie Gautier ihre Pracht, Hugo 
ihre Größe und Musset ihr Gefühl.“ 13194 So findet sich in Banvilles dramatischen Märchen auch die „reinste 
Traumpoesie, [das] Hinausflüchten aus der Welt in eine rosig angehauchte, grazieatmende Transfiguration 
der griechischen Idyllenwelt, wie sie Chénier aus den Lyrikern der griechischen Dekadenz herausgebildet  
hat“. 13195 

Zwangsläufig muss das Motiv auch Teil der Schrift Bilder (van Eyck: Morituri –Resurrecturi) (1891) 
sein,  in  der  die  Wirkung  zweier  Bilder,  die  zudem  die  Konzeption  andeuten,  auf  einen  Betrachter 
beschrieben wird. Das erste Bild, welches den Titel  Morituri trägt, ist ein „Bild des Lebens“  13196 und zeigt 
mitunter das Meer „auf dem die Sonne lag, in verrinnenden goldenen Kreisen, in blendenden Purpurflecken  
und flimmernden Streifen“.  13197 Aber auf dem Bild sind auch Galeeren zu sehen mit „schönen nackten 
Leiber[n]  der  Ruderer  [die]  im  Sonnengold“  13198 glänzten,  sowie  auch  „blühende  Bettelkinder  in 
farbenglänzenden Lumpen […]; und andere Kinder, so schön wie sie, aber ganz nackt und aus blinkendem  
Erz, waren am Gittertor eines hohen Palastes, von Schnörken und Ranken umgeben, spielend mit goldenen  
Früchten.“ 13199 Dabei liegt über der Stadt ein „goldiger Dunst wie eine Wolke des Segens“. 13200 Entgegen der 
Lebendigkeit des Bildes, steht die Erläuterung Hofmannsthals was den Titel des Bildes betrifft,  wenn es  
heißt: „Noch einmal zuckte die Sonne im letzten Glanze auf und ich sah ein Wort unter dem Bilde stehen.  
Dann stand ich in grauer Dämmerung, in meinen Augen aber flimmerte purpurn das Wort nach: Morituri.“ 
13201 Wenn der Betrachter nach Jahren neuerlich in die Kapelle tritt, erblickt er ein weiteres Bild, was sich  
direkt auf das Erste bezieht, welches vermeintlich nur den Verfall schildert:  „Es war das weite öde Meer, 
leise atmend mit grünlichem Schimmer; dann brach der Mond durch die Wolken und streute Phosphorglanz 

Anekdoten im Vasari lassen Leben quellen“. In: SW XXXII. S. 139. Z. 28-31.
13185SW XXXII. S. 141. Z. 24.
13186SW XXXII. S. 141. Z. 28-29.
13187SW XXXII. S. 141. Z. 33.
13188SW XXXII. S. 141. Z. 40.
13189SW XXXII. S. 142. Z. 5.
13190SW XXXII. S. 153. Z. 24-26.
13191SW XXXII. S. 170. Z. 23.
13192SW XXXII. S. 171. Z. 26.
13193SW XXXII. S. 12. Z. 2-3.
13194SW XXXII. S. 12. Z. 4-7.
13195SW XXXII. S. 12. Z. 9-13.
13196SW XXXII. S. 28. Z. 4.
13197SW XXXII. S. 28. Z. 5-6.
13198SW XXXII. S. 28. Z. 10-11.
13199SW XXXII. S. 28. Z. 12-16.
13200SW XXXII. S. 28. Z. 17-18.
13201SW XXXII. S. 28. Z. 20-23.
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über die rieselnden Wellen und der Nachtwind schwieg und das Geflimmer rann zusammen zu blinkenden  
Tupfen und silbernen Kreisen.  Da tauchte  ein  feuchter  Schimmer empor,  der  blasse  Widerschein  einer 
versunkenen Stadt. Aufwärts glitten zittern geborstene Dämme, mächtige Dämme, weißleuchtende Säulen, 
zersprengte Gewölbe, und ich sah hinab in einen öden Palasthof, dessen Gitter lag am Boden und blaugrüne  
Flechten hielten die nackten Knaben und die goldenen Früchte umschlungen. Dazu kam ein seltsamer Laut 
aus der feuchten Tiefe, wie leises Weinen. Da fiel der Strahl des Mondes auf goldene Buchstaben, die unter  
dem Bilde standen und ich las: Resurrecturi. Da trat eine Wolke vor den Mond, ich stand in Nacht.“ 13202

In  Die  Mozart-Zentenarfeier  in  Salzburg (1891)  zeigt  sich  das  Motiv  in  Verbindung  mit  den 
Feierlichkeiten  die  zu  Ehren  Mozarts  begangen  werden,  wofür  sich  „der  Lokalpatriotismus  [...]  seine 
weißeste Krawatte“ 13203 umgebunden hatte. Hofmannsthal zeigt hier nicht nur auf, dass die Feierlichkeiten 
zu  Ehren  einer  verstorbenen  Persönlichkeit  abgehalten  werden,  sondern  er  verweist  auch  auf  die 
farbenprächtige Schönheit der Stadt:  „[...]  mit dem Blick für Ensemble und abgetönte Farben, fanden sie 
wohl  die  allerreichste  Beute.  Die  Stadt  ist  ja  schön,  so  tausendfach  schön,  in  frauenhaft  wechselnden 
Nuancen, von der prangenden herrischen Pracht des sonnigen Wachens bis zur matten verwischten und 
verweinten Anmut des dämmernden Grau in Grau.“  13204 Dabei liegt über den Stiegenhäusern der „Duft 
einer  wirklichen  Individualität“,  13205 ein  Duft  der  aus  „Mozart´s  jugendlichen  Singsspielen,  aus  diesem 
Gewirr von galanten Treppen und Sakristeitüren, Boudoirs und Klostergängen“ 13206 kam. Ebenso steht das 
Motiv  in  Verbindung  mit  der  Vielseitigkeit  der  Stadt  13207 und deren Farbenpracht  („die  engen  Straßen 
[waren]  mit  wehenden  Farben  erfüllt,  die  finsteren  Tore  grün  umwunden;  farbige  Lichter  an  den 
phantastischen  Gruppen barocker  Helden  und  Göttinnen,  jeder  Schimmer  Sensation,  jede  Straßenecke  
Bild“). 13208 

In  Ola Hansson.  Das junge Skandinavien (1891) ist  der  Dichter  für Hofmannsthal  voller  „bunter 
Pracht des Stils“.  13209 In dieser Schrift thematisiert Hofmannsthal den Autor J. P. Jacobsen: „der Däne, der  
Träumer, der junge Romantiker mit den feinen, ungeahnten Farben und den leisen, niegehörten Tönen“. 13210

In  Südfranzösische  Eindrücke  (1892)  zeigt  sich  das  Motiv  in  Anbindung  an  das  chinesische 
Bilderbuch,  13211 durch  die  Liebe  Rousseaus  zu  einer  blonden  Frau,  13212 sowie  den  geschilderten 
Beschreibungen einzelner Städte in Frankreich. Vielfach zeigt sich 13213 hier die Einbindung des Motivs, was 
verständlich ist, heißt es doch: „Es ist keine zufällige Besonderheit, daß ich soviel von Farben spreche. Man 
kümmert sich in diesen hellen Ländern vielmehr um Farbe als in unserer grauen und braunen Welt.“ 13214

Der Bezug zum Motiv zeigt sich ebenso in  Eleonora Duse. Eine Wiener Theaterwoche  (1892), und 
zwar in Verbindung mit Ibsens Nora, im Speziellen mit dem dritten Akt („dann, wie ihr die Kinder einfallen,  
fliegt ein Schatten von Tränen durch das silberne Schwirren der verächtlichen und hoheitsvollen Worte“) 

13202SW XXXII. S. 28-29. Z. 26-35//1-4.
13203SW XXXII. S. 30. Z. 12-13.
13204SW XXXII. S. 30. Z. 26-31.
13205SW XXXII. S. 31. Z. 4.
13206SW XXXII. S. 31. Z. 5-6.
13207„Aber die Stadt hat so viel Seelen, daß ein Abbé nicht ausreicht, alle zu verstehen. Die polirte Anmut eines lichten Platzes, wo  

bläulicher  Weihrauchdampf  aus  offenen Kirchenthoren über  eine Gruppe  galant  lächelnder  Tritonen hinschwebt  [...].  Und 
wieder in schwindelnder Metamorphose aus dem Mittelalter hinab, Wendeltreppen, Felssteige nieder zum rauschenden Fluß, 
wo sich rothe schmale Häuschen an die Felswand schmiegen, mit efeuumrankten Loggien, halbnackten, spielenden Kindern, 
Heiligenbildern,  farbigen Lumpen,  Schmutz  [...]  modernes Gewimmel,  Frack,  Uniform, [...]  ein  Halbdutzend junger blonder  
Mädchen, das schimmernde Viereck voll lichter Schultern und scheinender Köpfchen, hinschwangend zwischen grünen Bäumen 
und Pferdeköpfen. Und Nachts auf dem gelbschäumenden Wasser der unstete Widerschein bengalischer Lichter, tanzender  
Fackeln, gespenstische Schatten an den fahlrothen Mauern hinzucken.“ In: SW XXXII. S. 31. Z. 12-32.

13208SW XXXII. S. 31. Z. 34-37.
13209SW XXXII. S. 41. Z. 3.
13210SW XXXII. S. 41. Z. 16-17.
13211SW XXXII. S. 62. Z. 9-10.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 62. Z. 12-14.
13212SW XXXII. S. 63. Z. 11.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 63. Z. 27, SW XXXII. S. 63. Z. 33, SW XXXII. S. 63. Z. 37.
13213SW XXXII. S. 64. Z. 2-3, SW XXXII. S. 64. Z. 7, SW XXXII. S. 64. Z. 25-28, SW XXXII. S. 64. Z. 30, SW XXXII. S. 65. Z. 4, SW XXXII. S.  

65. Z. 19, SW XXXII. S. 65. Z. 21, SW XXXII. S. 65. Z. 23-27, SW XXXII. S. 65. Z. 30-33, SW XXXII. S. 65. Z. 37-40.
13214SW XXXII. S. 65. Z. 35-38.
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13215 und der Darstellung auf der Bühne, 13216 wie auch in Eleonora Duse. Die Legende einer Wiener Woche 
(1892)  durch  die  Ergriffenheit  der  Zuschauer  („Und gegen  Abend kam immer  mehr  Unruhe  über  uns,  
Stimmungen mit neuen Farben jagten einander, und solange wir sie hörten, klangen die Saiten in uns mit“) 
13217 und durch Schnitzlers Dichter Anatol in Von einem kleinen Wiener Buch (1892) durch dessen Sehnsucht 
nach einer „naiven duftigen lachenden Leichtigkeit des Lebens“  13218 und dessen allgemeiner Affinität zu 
Duft und Farbe: „Am Licht der Liebe freuen ihn minder die geraden hellen Strahlen, als was sich am Rande  
buntfarbig bricht; nicht die großen Erlebnisse, Lieben, Müdwerden, Vergessen, sondern was duftig um diese 
dämmert und webt“. 13219

In  Eduard von Bauernfelds dramatischer Nachlass  (1893) beschreibt Hofmannsthal eine „hübsche 
weiße  Hand,  eine  Frauenhand  aus  Bicuit.“  13220 Der  Generation,  aus  der  diese  künstliche  Frauenhand 
stammt, attestiert  Hofmannsthal  eine Verbindung zur Konzeption („von dieser ganzen Welt  mit  weißen 
Gardinen, hochbeinigen lichtbraunen Clavieren“). 13221 Ebenso führt Hofmannsthal Bauernfelds Komödien an 
und  bindet  daran  das  Motiv  („in  einen  guten  grünen  Garten“),  13222 sowie  die  Natur  an  den  Salon 
Bauernfelds („Duft von Flieder, Salbei und Jasmin.“). 13223

Das Motiv zeigt sich auch mehrfach in Die Malerei in Wien (1893). So beschreibt Hofmannsthal das 
Erleben bei der Betrachtung dieser Bilder, die einer Erregung nach „schwarzem Kaffee“ 13224 gleichkommt. 
Hofmannsthal deutet in dieser Schrift zahlreiche Bilder an, durch die er zwangsläufig in ihrer Beschreibung 
auch das Motiv einbinden muss. So konnte er die „fascinierende Dämmerung des Abends, mit braunen 
stillen Weihern, auf die lautlose schwarze Schatten fallen“ 13225 ausmachen, „Haiden im Morgenduft, Gärten 
im  Dunst“,  13226 den  „kämpfenden  Farben  waren  ihre  erregenden  Reize  abgehuscht“  13227 und  die 
„farbendurchsickerte, farbenatmende lebendige Luft war nachgeschaffen“. 13228 Ebenso zeigt sich das Motiv 
durch  Hofmannsthals  Hoffnung,  dass  sich  Wiens  Kunstmarkt  zum  Besseren  hin  entwickeln  wird:  „sie 
müssen sich wieder erinnern, daß die Malerei eine Zauberschrift ist, die, mit farbigen Klecksen statt der 
Worte, eine innere Vision der Welt, der räthselhaften, wesenlosen, wundervollen Welt um uns übermittelt,  
keine gewerbliche Thätigkeit“. 13229 Zum Ende der Schrift ist es für Hofmannsthal selbstverständlich, „daß die 
Kunst  der  Farben  an  Gewalt  über  die  Seele  gleich  ist  der  Kunst  der  Töne,  daß  in  Bildern,  wie  in  den 
wundervollen Werken der Musik, Offenbarungen und Erlebnis enthalten ist.“ 13230

Auch in  Das Tagebuch eines jungen Mädchens  (1893) steht das Motiv im Sinne der Konzeption, 
spricht Hofmannsthal doch hier davon, dass beinahe nichts ungesagt bleibt was auch die alltäglichen Dinge  
des Lebens einschließt („Grazie gibt ihnen Duft und Glanz“). 13231 Die räumliche Veränderung, von Russland 
nach Frankreich (Paris), schlägt sich auch im Tagebuch nieder. Während Hofmannsthal ein frühlingshaftes, 
russischen Erleben beschreibt, kommt es in Paris zu einem Bruch („in ein Leben mit fanirten halben Farben,  
mit hastigen, nervösen, tausendfach gebrochenen Gedanken.“). 13232 Ebenso zeigt sich das Motiv aber auch 

13215SW XXXII. S. 56. Z. 3-5.
13216„Sie hat Gewalt über Bläse und Röte und über die Regungen des Leibes, die wir die unbewußten nennen.“ In: SW XXXII. S. 57. 

Z. 8-10.
13217SW XXXII. S. 60. Z. 30-32.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 61. Z. 7-13.
13218SW XXXII. S. 285. Z. 17.
13219SW XXXII. S. 286. Z. 16-19.
13220SW XXXII. S. 108. Z. 4.
13221SW XXXII. S. 109. Z. 7-8.
13222SW XXXII. S. 110. Z. 6.
13223SW XXXII. S. 110. Z. 8.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 110. Z. 10-12, SW XXXII. S. 111. Z. 23, SW XXXII. S. 111. Z. 27, SW XXXII. S. 111. Z. 30.
13224SW XXXII. S. 112. Z. 5.
13225SW XXXII. S. 112. Z. 16-17.
13226SW XXXII. S. 112. Z. 18.
13227SW XXXII. S. 112. Z. 20-21.
13228SW XXXII. S. 112. Z. 21-22.
13229SW XXXII. S. 113. Z. 17-20.
13230SW XXXII. S. 114. Z. 21-23.
13231SW XXXII. S. 75. Z. 17-18.
13232SW XXXII. S. 76. Z. 10-12.
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durch ihren Tod in Schönheit („in weißem Atlas“), 13233 sowie ihre Befürchtung, das wirkliche Leben nicht zu 
fassen. 13234 Hofmannsthal stellt das Motiv aber auch in Verbindung mit der Naivität ihres Wesens („in dem 
langen,  weichen,  weißen Wollkleid“).  13235 Des weiteren greift  Hofmannsthal  auch die Sehnsucht  dieses 
Mädchens  auf,  die  sie  schließlich  dazu  bringt,  Künstlerin  zu  werden:  „malt  das  Leben  mit  den 
goldathmenden und lachenden Farben, die in ihr sind, und fängt an, berühmt zu werden und stirbt.“ 13236

Ebenso  in  Moderner  Musenalmanach (1893)  zeigt  sich  eine  vielfache  Einbindung  des  Motivs. 
Hofmannsthal versucht sich an einer Gruppierung in Bezug auf dieses Buch, welches die moderne Kunst  
zeigen  soll:  „Es  regt  sich  ein  Heimweh nach  Märchenpracht,  nach  vielen  und  glühenden Farben,  nach 
romantischer Flucht aus dieser Welt der deutlichen Dinge, Namentlich das Schwelgen, das Plätschern in der 
Farbe, die Farbenfreude und Farbensucht“.  13237 Der Zug des modernen Menschen zu Duft und vor allem 
Farbe  bringt  Hofmannsthal  dazu,  von  einigen  Malern  zu  sprechen,  so  von  Fritz  von  Uhde  und  seiner  
religiösen Thematik in seinen Bildern 13238 oder auch ein Bild von Franz von Stuck zu erwähnen, das einen 
Amor zeigt, der mit „den kleinen rosigen Fersen die Lenden des allegorischen Menschtieres blutig“  13239 
schlägt. Auch verweist Hofmannsthal auf Stucks Selbstbildnis, das ihn mit „rabenschwarzem Haar“ 13240 zeigt, 
einer  Gestalt  wie  Kain  oder  Algabal  gleich.  Deutliche  Bezüge  zum  Motiv  zeigen  sich  auch  durch  die 
Beschreibung von Otto Erich Hartlebens Gedichten aus dem Pierrot lunaire, die von dem Berliner übersetzt 
worden sind. Der Protagonist ist hier der „mondsüchtige Pierrot […] die alte Pantomimenfigur mit dem 
weißkreidigen Gesicht“, 13241 der ganz und gar modern ist. 13242 Des weiteren zeigen sich innerhalb der Schrift 
Bezüge zum Motiv durch die Werke von Arno Holz.  13243 So beschreibt Hofmannsthal hier ein traumhaftes 
Dorf mit „rothen Dächern“, 13244 ein „Topf Goldlack und Reseda in einem Zigarrenkistchen, oder ein […] ein 
schwarzer  Tümpel  und  daneben  ein  schwarzer  Faun,  scharf  wie  ein  Schattenbild,  flöteblasend“.  13245 
Letztendlich  legt  Hofmannsthal  dar,  dass  man im Musenalmanach  zwei  Gruppen von  Künstlern  finden 
könne. Für die Einen mögen die Verse Paul Scherbarts gelten,  13246 für die zweite Gruppe die Worte von 
Johannes Schlaf,  bei  denen eine Abwesenheit  von Duft  und Farbe auffällt:  „>>Eine herrliche,  herrliche 
Gotteswelt  lebt  in  mir  mit  Blumen  und  sonnigen  Fluren  und  Gestirnen,  mit  den  wunderbaren 
Leidenschaften der Menschen...Und nie darf ich ihrer froh werden, nie mich so recht in ihr verlieren!...Was 
thut not? Wie häßlich ist das alles, wie dumm, wie dunkel, wie ewig verhüllt!...<<“ 13247 

Ein starker Zug zum Motiv-Komplex zeigt sich ebenso in Die malerische Arbeit unseres Jahrhunderts  
(1893).  Hofmannsthal  bezieht  sich  hier  auf  Richard  Muthers  Buch  Geschichte  der  Malerei  im  19.  
Jahrhundert  (1893),  welches  eine  Lebendigkeit  offenbart,  ebenso  wie  „malerische  Farben-  und 
Formenoffenbarungen“.  13248 Unter  dem  Aspekt  der  Lebendigkeit,  kann  Hofmannsthal  darin  auch  „die 

13233SW XXXII. S. 76. Z. 24.
13234SW XXXII. S. 77. Z. 12.
13235SW XXXII. S. 76. Z. 41.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 78. Z. 2-5.
13236SW XXXII. S. 79. Z. 31-32.
13237SW XXXII. S. 89. Z. 22-25.
13238So malt dieser die „evangelischen Geschichten [...] in unser Leben hinein, setzt an unsere Eichentische zu unseren ärmlichen 

Küchenlampen in blauen Blusen die Apostel und den Herrn.“ In: SW XXXII. S. 90. Z. 1-4.
Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 90. Z. 15.

13239SW XXXII. S. 90. Z. 16-17.
13240SW XXXII. S. 90. Z. 21.
13241SW XXXII. S. 90. Z. 37-38.
13242„Dieser  Pierrot  hat  die Mondsucht  eines hysterischen Künstlers  von heute,  er  hat  seine vibrierende Empfänglichkeit  für  

Chopin´sche Musik und Martergedanken, für Geigenspiel, für grelles Roth und >>heiliges<< sanftes Weiß. Er sitzt im Café und  
phantasiert  über  die  grünlichgelbe  gefährlichen  Wolken  des  Absinth.  […]  Aber  das  weiße,  schlaffe  Kostüm  und  die 
weißgeschminkten Wangen geben allen seinen traurigen Phantasien etwas Unheimlich-Komisches, das unsäglich weh thut.“ In:  
SW XXXII. S. 91. Z. 6-14.

13243„Neben dieser orientalischen Pracht stehen reinlich und zierlich, wie lebendig-bunte, nüchtern-poetische Niderländer, das 
Bildchen des Arno Holz. Da ist keine Farbe, kein Strich zu viel". In: SW XXXII. S. 92. Z. 1-3.

13244SW XXXII. S. 92. Z. 5.
13245SW XXXII. S. 92. Z. 7-9.
13246SW XXXII. S. 92. Z. 30-36.
13247SW XXXII. S. 93. Z. 1-6.
13248SW XXXII. S. 95. Z. 30-31.

1023



farbensprühenden Ballettfigurine neben der hysterischen Schönheit des Gabriel Max“  13249 ausmachen. Er 
erkennt in Richard Muther zudem eine „Freude am Aufnehmen rein malerischer Schönheit“,  13250 der in 
seinem Werk mitunter bisher völlig unbekannte oder missverständene Künstler integriert hat. Hier bezieht  
er sich auf den Maler Hans Makart, „dessen Menschenleibern [zwar] alle Durchseelung, aller Poesie des 
Psychischen mangelt, dessen dämonisches Farbengenie sich aber in wundervollen coloristischen Akkorden 
auslebte, wie in jenem Übergang von warmem Braun zu lichtem Blau, zwischen denen das tiefe, glühende  
Makartroth  vermittelt“.  13251 Für  die  Zukunft  erhofft  sich  Hofmannsthal  eine  weitere  Öffnung  für  die 
Lebendigkeit, dass sich eine „neue[...] Farbenanschauung finden“ 13252 wird, und dann wird „wie im Freien 
[…]  auf den Bildern das Medium der Luft Harmonie zwischen den einzelnen Lokalfarben hervorbringen.“ 
13253

In  Franz Stuck  (1893) zeigt Hofmannsthal auf, dass er bereits durch seine Tätigkeit als Karikaturist 
seinen Weg als Künstler beschritten habe, sei doch durch die Karikatur in ihm eine „starke Sehnsucht nach  
der Farbe, nach Farbentrunkenheit“ 13254 entstanden. Durch Stucks frühere Beschäftigung mit der Allegorie 
und der  Karikatur,  war so eine Landschaftsmalerei  erfüllt  von sinnlicher Lyrik  und „dunkler  Farbe“  13255 
entstanden.  Doch Stuck liebt, so Hofmannsthal hier, nicht nur die Dunkelheit, sondern auch das Licht; so 
legt er gern „hinter den in Sonnenlicht gebadeten Strand […] einen Streifen Meeres von jenem eigentümlich 
penetranten Blau, das Böcklin gefunden hat.“ 13256 So ist es vor allem das vermeintlich Gegensätzliche, das 
Hofmannsthal hier betont: „Diese Antithese vom feuchten satten Dunkel und blendendem oder weichem 
Weiß  erscheint  dann  in  interesanten  Variationen:  als  schwarzsammtener  Schlangenleib  um  weiße 
Frauenkörper geschlungen oder zwischen weißen Blüten auf weichem Rasen hingleitend.“ 13257

Auch in  Philosophie des Metaphorischen (1894) bezieht sich Hofmannsthal mehrfach, durch den 
Verweis auf Alfred Bieses Werk, auf das Motiv, allerdings dahingehend, dass er einen Mangel an diesem  
Buch erkennt und sich seine eigenen Vorstellungen davon macht,  wie man dies hätte besser schreiben  
können. Zwei moderne junge Menschen hätte Biese einbinden müssen, die im Wiener Volksgarten hätten 
spazieren gehen sollen: „Weiße Kastanienblüthhen und blaßrote liegen auf dem Weg, und daneben leuchtet 
smaragdgrün  das  dichte  kühle  Gras.“  13258 Dementsprechend  üppig  zeigt  sich  in  dieser  Vorstellung 
Hofmannsthals die Einbindung des Motivs, 13259 wie diese Menschen durch den Volksgarten gehen und sich 
dabei über Kunst unterhalten. 13260

In  Internationale  Kunst-Ausstellung  1894 (1894)  zeigt  sich  das  Motiv  durch  die  Erwähnung 
verschiedener  Bilder  der  Ausstellung.  So  erwähnt  Hofmannsthal  mitunter  das  Bild  Master  Baby von 
Orchardson, welches ein Baby zeigt dessen  Mutter „schwarz angezogen“  13261 ist oder er verweist auf die 
Landschaftsmaler, die englischen Stilisten, die die „Localfarben hart und kalt nebeneinander“  13262 setzen 
oder  aber  er  bezieht  sich  auf  die  holländischen  Landschaftsmaler  wie  G.  Breitner  und  sein  Werk 

13249SW XXXII. S. 95-96. Z. 41//1.
Des weiteren, siehe: GW Bd. VIII. S. 521-522.

13250SW XXXII. S. 96. Z. 30.
13251SW XXXII. S. 96. Z. 35-37.
13252SW XXXII. S. 98. Z. 14-15.
13253SW XXXII. S. 98. Z. 16-18.

Des weiteren, siehe: GW Bd. VIII. S. 524.
13254SW XXXII. S. 116. Z. 36.
13255SW XXXII. S. 117. Z. 8.
13256SW XXXII. S. 117. Z. 15-17.
13257SW XXXII. S. 117. Z. 17-21.
13258SW XXXII. S. 131. Z. 19-21.
13259„Ringsum laufen Wände von dunklem Laub, und aus dem Dunkel glimmen weiße Blüthentrauben der Akazien und funkeln die  

vergoldeten  Lanzenspitzen  des  Eisengitters.  Über  den schwarzen Baumwipfeln  aber  silhouettiren  sich  auf  dem glutrothen  
Abendhimmel die wundervollen Linien phantastischer Steinfirste, bronzener Viergespanne, marmorner Götter und vergoldeter 
Bekrönungen, und weithin glühen in die ferne Dämmerung goldgrün und kupferrot Kuppeln und Knäufe von Thürmen.“ In: SW 
XXXII. S. 131. Z. 1-28.

13260 Sie „sagen zur Welt: >>Du bist mein Traum, und ich kann dich einrollen und wegtragen wie eine bemalte Leindwand<<, und  
zum Frühlingswind: >>Du bist die kindische Liebe<<; zu einer alten Kirche: >>Deine Dämmerung ist voll Sehnsucht<<, und zu  
einem jungen Mädchen Worte, die auf Musik, auf blühende Kirschenbume, auf einen Trunk Wasser passen; die Worte sind 
ihnen lebendige Wesen und vor Begriffen fliehen sie, wie vor großen schwarzen Hunden.“ In: SW XXXII. S. 131-132. Z. 41//1-7.

13261SW XXXII. S. 120. Z. 8.
13262SW XXXII. S. 121. Z. 1.
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Sommerabend am Damplatz in Amsterdam. Dieses sei „so bezwingend gemalt, daß man die müde, laue, 
verstaubte  Luft  zu  riechen  glaubt,  in  der  sich  die  vom  Abendzauber  etwas  stilisierten  Menschen  und 
Wagenpferde  zwischen  schwarzen  weichen  Schatten  und  über  nachfunkelnden  Tramayschienen 
sommertrunken bewegen.“  13263 Daneben erwähnt Hofmannsthal auch die Maler aus Frankreich und dem 
Deutschen Reich. So liefere Frankreich keine guten Bilder, und Hofmannsthal zeigt sich verstimmt durch die 
„vielen nackten Damen in Bonbontechnik auf rosa oder blaßblau“. 13264 Des weiteren erwähnt er auch den 
Landschaftsmaler  Henner,  den  er  als  einen  großen  Künstler  bezeichnet.  13265 Aber  solche  Bilder  aus 
Frankreich und dem Deutschen Reich sind vor 25 Jahre entstanden, wodurch er gleichzeitig einen Mangel  
an der Gegenwart erkennt. Lediglich zwei Bildern der französischen Abteilung spricht Hofmannsthal Größe 
zu, darunter  Café concert von Béraud und  Sonne im Nebel  von Baillet.  13266 In Bezug auf  die Kunst des 
Deutschen Reiches macht Hofmannsthal aus,  dass die jungen Künstler der Münchener Gruppe vollständig 
fehlen, vor allem der originellste Künstler Max Klinger, was Hofmannsthal auch dazu führt, eines seiner 
Bilder zu beschreiben. Es ist das Bild auf dem ein alter Arzt im Garten sitzt, der der Musik lauscht während 
der Tod schon nahe ist. In Bezug auf die Spanier vermerkt Hofmannsthal, dass diese des Malens mächtig  
sind;  wenn  es  sie  auch  nicht  interessiert  „wiederzugeben,  wie  Gottes  große  wesenlose  Natur  einem 
tiefsinnigen  Künstler  vorkommt,  so  zumindest,  wie  für  ein  feines  Auge  leuchtende  Wachskerzen  einen 
feinen  zitternden  Schleier  bläulicher  Luft  erzeugen“.  13267 Dies  bringt  Hofmannsthal  dazu,  auf  das 
„umfangreiche  Kostümbild  von  Villegas  >>Einzug  der  Dogaressa  Foscari<<“  13268 zu  verweisen,  welches 
mitunter „einen frech und virtuos gemalten Laufteppich aus grellrothem Rouge“ 13269 zeigt und „sieben oder 
acht  hübsche  blonde  coquette  venezianische  Gesichtchen“.  13270 Aber  Hofmannsthal  bemerkt  auch  den 
Mangel  bei  Pradilla  an,  mit  seinem  Karneval  in  Rom  („farbiger,  unruhiger  Festfreude“).  13271 Der 
österreichischen Kunst attestiert Hofmannsthal zudem wenig Charakter, im Gegensatz zu den Engländern, 
was Hofmannsthal, dies zeigt sich auch in dieser Schrift, im Grunde nicht begreifen kann auf Grund des  
immensen  Zaubers  Wiens:  „Die  wundervolle,  unerschöpflich  zauberhafte  Stadt  mit  dieser  rätselhaften,  
weichen,  lichtdurchsogenen Luft!  Und  unter´m  traumhaft  hellen  Frühlingshimmel  diese  schwarzgrauen 
Barockpaläste mit eisernen Gitterthoren […] Diese alten Höfe, gefüllt mit Plätschern von kühlen Brunnen 
[…] Und in der Vorstadt, diese kleinen, gelben Häuser aus der Kaiser-Franz-Zeit, mit staubigen Vorgarteln,  
diese  malancholischen,  spießbürgerlichen,  unheimlichen kleinen  Häuser!  Und in  der  Abenddämmerung 
diese  faszinierenden  Winkel  und  Sackgassen,  in  denen  die  vorübergehenden  Menschen  plötzlich  ihr 
Körperliches, ihr Gemeines verlieren und wo von einem Stück rothen Tuchs, vor ein schmutziges Fenster  
gehängt, unsäglicher Zauber ausgeht!“  13272

Neben  der  Kritik  an  den  Künstlern  und  ihrer  Umsetzung  in  Ausstellung  der  Münchener  
>>Secession<< und der >>Freien Vereinigung Düsseldorfer Künstler<<  (1894), erwähnt Hofmannsthal auch 
Franz Stuck, den er einen großen Künstler heißt, da er neben der Anlehnung an Böcklin und Klinger etwas 
Neues erfand („dämmerige Abendlandschaft, verschwimmende Bäume, schwarze Teiche“).  13273 Das Motiv 
zeigt sich auch in Verbindung mit dem zweiten Teil der Schrift, in der Hofmannsthal den Maler Thomas  
erwähnt,  dessen  Der  Sämann und  Heilige  Cäcilie durchaus  „auch  etwas  Hartes  in  der  Farben  und 

13263SW XXXII. S. 122. Z. 7-11.
13264SW XXXII. S. 122. Z. 38-39.
13265„[...] dann mal man in die goldigbraune Dunkelheit der alten Spanier so wundervoll körperliche, warme, leuchtende nackte  

Formen hinein“. In: SW XXXII. S. 123. Z. 7-9.
13266Dieses Gemälde  Café concert  hat laut Hofmannsthal „diese Luft voll Gasgeruch, [...] gleichzeitig angefüllt mit Apathie und 

Überreiztheit.“ In:  SW XXXII. S. 123. Z. 17-19. Eine Ergriffenheit zeigt sich auch für  Sonne im Nebel  von Baillet, welches eine 
„Duftigkeit“ (SW XXXII. S. 123. Z. 20) hat: „Über das zart schauernde, helle, fast weiße Meer schwimmen im Morgenduft weiße 
Gänse. Hinten verschweben die duftige Ufer in gelblich und rosa angehauchten Dunst und Licht. Das ganze Bild  riecht nach 
Reinheit und Kühle.“ In: SW XXXII. S. 123. Z. 20-24.

13267SW XXXII. S. 125. Z. 17-20.
13268SW XXXII. S. 125. Z. 31-32.
13269SW XXXII. S. 125. Z. 35-36.
13270SW XXXII. S. 125. Z. 36-37.
13271SW XXXII. S. 126. Z. 8.
13272SW XXXII. S. 126. Z. 18-31.
13273SW XXXII. S. 149. Z. 24-25.

1025



Luftbehandlung [...] trotz aller Poesie der inneren Ausführung“ 13274 hat. 13275 In dem zweiten Teil der Schrift, 
die  mehr  einer  Aufzählung  moderner  Kunst  gleicht,  führt  Hofmannsthal  verschiedene  Künstler  an.  So 
erwähnt er das Gemälde  Villa am Meer von Benno Becker,  13276 des weiteren auch das religiöse Bild des 
Malers  Hugo  König  13277 oder  die  „Heilige  von  Hierl-Deronco  mit  dem  asketischen  Gesicht,  dem 
Heiligenschein und dem violetten Schleier unter nächtlichen Bäumen“.  13278 Das Farbmotiv zeigt sich des 
weiteren  auch  durch  das  erwähnte  Gemälde  Mutter des  Künstlers  Exter,  13279 vor  allem  aber  wenn 
Hofmannsthal sich auf den jungen Maler Ludwig von Hofmann bezieht, dem er die Fähigkeit zuspricht, die  
Schönheit  in  seinen Werken  zu  gestalten.  Dabei  sieht  Hofmannsthal  die  künstlerische  Entwicklung des  
jungen Malers als noch nicht abgeschlossen an.  So glaubt der Betrachter, das Bild in sich zu spüren, und 
doch  ist  es  in  dem  Bild  selbst:  „wie  in  dem  >>decorativen  Entwurf<<  der  Jüngling  mit  dem 
rothschimmernden Haar und den schlanken Lenden den Zauber der Jugend ausdrückt mit ihrer Sehnsucht  
und Anmut und Kühnheit“. 13280 In Bezug auf diesen jungen Maler legt Hofmannsthal die Möglichkeit dar, die 
der darstellenden Kunst gegeben ist, nämlich ohne die Begrenzungen der Sprache auszukommen: „Ja, es ist  
nichts,  was  Malerei  nicht  auszudrücken  vermöchte,  wofern  sie  nur  nicht  versucht,  ihrem  edlen 
schweigsamen Wesen untreu zu werden: wie ein Alchimist kann sie aus dem Leben die farbige Wesenheit er 
auskochen, und die hält den ganzen Wunderkreis des Daseins so in sich, wie die Gesamtheit der Töne oder  
Worte“. 13281 Letztendlich erwähnt Hofmannsthal in dieser Schrift noch den Künstler Benno Becker, der die 
„reichsten Organe, den Zauber der dunkelblauen südlichen Nacht sich zu assimilieren“  13282 hat oder die 
Bilder von Riemerschmied („einmal die Kuppen überglühend, einer phantastischen Stimmung nahe, dann 
durch rothbraune Stämme in stummer flacher Gluth blinkend, dann als milder Glanz auf gelbgrünen dichten 
Wipfeln.“). 13283

Während in der Schrift  Theodor von Hörmann (1895) sich das Motiv nur durch eine Beschreibung 
einer Büste der Kunstausstellung zeigt und in Das Buch von Peter Altenberg (1896) durch die Figuren und die 
geschilderten Abhandlungen, 13284 bindet Hofmannsthal das Motiv wieder umfangreicher in der Schrift Über  
moderne englische Malerei (1894) ein.  Dieses Mal bezieht sich Hofmannsthal  speziell  auf  die englische 
Kunst der Moderne und verweist auf Edward Burne-Jones, wenn es heißt: „Die Begierde, sich diese Werke  
in der Farbenwirkung des Originals erratend vorzustellen, war minder stark, als sie sich für gewöhnlich vor 
solchen grauen Schattenbildern einzustellen pflegt“.  13285 Nicht  nur  John Ruskin  habe das  Potential  der 
Werke dieses  Edward Burne-Jones gesehen,  13286 sondern in  Hofmannsthals  Ausführungen zeigt  sich,  in 
Anbindung an die Maler der Präraffaeliten, die eigene Konzeption, wodurch sich auch hier die Anbindung an  
das Motiv zeigt.  13287 Und doch, so Hofmannsthal, unterscheiden sich diese Frauenfiguren von denen der 

13274SW XXXII. S. 150. Z. 23-24.
13275Hofmannsthal führt des weiteren auch die Werke des Malers Becker-Gundahl an:  „So hat er uns künstliche Früchte und 

seltsam duftende Gewürze hergeschickt“. In: SW XXXII. S. 150. Z. 34-35.
13276„[...]  Verherrlichungen der dunklen Fluth der schwarzen Pinien, der weißleuchtenden Marmotrtreppen in der dunkelblau 

webenden südlichen Nacht.“ In: SW XXXII. S. 150-151. Z. 39//1-2.
13277So beschreibt Hofmannsthal die Madonna auf dem Bild wie folgt:  „Sie ist sehr jung, in ganz weiße reiche Tücher wie in 

Grabtücher eingehüllt, und unsäglich einsam mit dem unwissenden nackten Kind im Arm; neben ihr aus der kahlen Mauer  
brechen geschwollene dunkle Trauben“. In: SW XXXII. S. 151. Z. 8-11.

13278SW XXXII. S. 151. Z. 16-17.
13279„Aber jenes andere Bild, die grellrote Gestalt gegen den ultramarinfarbenen See grell  und taktlos geworfen, das ist nicht  

jugendlich, nicht suchens, sondern leider geschmacklos und schlimmer: hohl, verlogen.“ In: SW XXXII. S. 151. Z. 29-32.
13280SW XXXII. S. 152. Z. 6-9.
13281SW XXXII. S. 152. Z. 14-19.
13282SW XXXII. S. 152. Z. 25-27.
13283SW XXXII. S. 152. Z. 28-31.
13284„Ich wüßte nicht zu sagen, wie viele Kleider in dem Buch beschrieben sind: ihr Stoff, ihr Schnitt und ihre Farben sind genau  

beschrieben, um ihrer Schönheit willen, die wetteifert mit der Schönheit der Hände und der Haare, der smaragdgrünen Wiesen  
und der braunroten Abendwälder.“ In: SW XXXII. S. 191. Z. 11-14.
Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 192. Z. 31-32, SW XXXII. S. 193. Z. 21.

13285SW XXXII. S. 133. Z. 10-13.
13286„Geradezu  den  malerischen  Niederschlag  einer  platonischen  Idee  zu  suchen,  etwa  den  sechs  Schöpfungsengeln  ein 

durchsichtiges Becken in die Hände zu geben, angefüllt mit solchem Farbenzauber, als geeignet ist, die Vorstellung des Tages der  
Blumen und Bäume, des Tages der Vögel und Fische, des Tages der Wasser und Winde hervorzurufen, liegt seiner Kühnheit nicht  
zu ferne.“ In: SW XXXII. S. 134. Z. 29-34.

13287„Kunst ist schließlich Natur auf Umwegen; Quellwasser auf dem Umweg durch Wurzel und Rebe heißt Wein und ist nicht 
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Antike, sind sie doch moderne Figuren mit modernen Leiden und Leidenschaften: „Stellen Sie dieses Wesen  
einen Augenblick neben eine jener weißen Göttinnen oder schönen Frauen der Antike; wie würden sie 
verwirrt  von  dieser  Schönheit,  die  von  der  Seele  und  allen  ihren  Krankheiten  druchtränkt  ist!“  13288 
Besonders  auf  Beattrice,  die  Geliebte  Dantes,  die  durch  Rossetti  verewigt  worden  ist,  verweist 
Hofmannsthal, zeigte er sie doch in seinen Gemälden mitunter als Leda („und lebt nur fort in der seltsamen 
Feinheit, die es ihren Zügen verliehen hat, und in der Farbe ihrer Hände und Augenlieder.<<“). 13289

In  Über  ein Buch von Alfred  Berger (1896)  nimmt Hofmannsthal  Bezug zu Bergers  Studien und  
Kritiken und  kommt dabei  auch  auf  Goethe  zu  sprechen,  dessen  wissenschaftliche  Interessen  ihn  von 
seinem Dichterwesen entfernt zu haben schienen. Hofmannsthal widerspricht dem aber, sieht er doch in 
dessen Zur Farbenlehre (1810) ein tätiges, schönes Sein, ein ganzes Leben geschildert. 

In  Poesie und Leben  (1896) betont Hofmannsthal die Differenz zwischen seinem Wesen und dem 
Anschein. Hofmannsthal fordert in dieser Schrift vielmehr die unmittelbare Zugehörigkeit des Künstlers zu 
den Worten, „wie andere in den weißen und farbigen Steinen, in getriebenem Erz, in den gereinigten Tönen  
oder im Tanz“  13290 kommunizieren, und führt, in Bezug auf die Kunst, noch einmal eine Verbindung zum 
Leben auf: „Ich weiß, was das Leben mit der Kunst zu schaffen hat. Ich liebe das Leben, vielmehr ich liebe  
nichts als das Leben. Aber ich liebe nicht, daß man gemalten Menschen elfenbeinene Zähne einzusetzen  
wünscht und marmorne Figuren auf die Steinbänke eines Gartens setzt, als wären es Spaziergänger. Sie  
müssen sich abgewöhnen, zu verlangen, daß man mit rother Tinte schreibt, um glauben zu machen, man  
schreibe mit Blut.“ 13291

Erstmalig zeigt sich das Motiv in Englischer Stil (1896) eingebunden durch die Barrison Schwestern, 
und ihren „gelben Haare [und]  [...]  rosa  Kleidern“,  13292 aber  auch durch das  Interesse  von Poesie  und 
Malerei  für  das  englische junge  Mädchen:  „Es  schritt  über  die  >>goldene  Stiege<<,  es  beugte  sich  als  
>>seliges Fräulein<< über die Himmelsmauer.“ 13293 Durch das thematisierte junge Mädchen, das durch den 
Poeten oder Maler Eingang in die Kunst fand, wähnt Hofmannsthal, dass man die Barrisons ebenso wie  
eine „neue Mischung von Parfums“  13294 erfunden habe. Das Motiv zeigt sich auch durch die erwähnten 
Barrison Schwestern, die mitunter in ihren „weichen weißen Kleidern“ 13295 auf der Bühne tanzen, „als hätte 
eine innere Bewegung ihnen die blonden Haare aufgeschüttelt und um die Schultern gestreut.“ 13296 Ebenso 
zeigt sich der Zug zum Motiv durch den Duft; Hofmannsthal schildert hier die englischen Zimmer, die an 
Zimmer in einem Park erinnern und die für den „Duft von feuchtem Gras“ 13297 offenstehen. 

Während sich in den Notizen zu einem Aufsatz über Puvis de Chavanes (1898?) das Motiv lediglich 
durch die Inspirationsquelle des Autors („die durch das Leben geschlungenen silbernen göttlichen Fäden“)  
13298 und die darin geschilderte Antike zeigt, die die „Beschränkung auf das Natürliche und Nothwendige in  
Gebärde und Farbe“ 13299 hat, zeigt sich das Motiv letztendlich noch einmal mit Hofmannsthals Übersetzung 
des Nachrufs D´Annunzios auf die  Kaiserin Elisabeth (1898), in der der italienische Autor von dem Ahnen 
des eigenen Todes der Kaiserin ausgegangen war, worauf auch die Worte des Grabepigramms verweisen: 

schlimm. Wir fahren nachts übers Meer. Fern ist das Land, und wir sehnen uns nach dem Gemurmel süßen Wassers, nach  
Gärten und Wegen der Erde. Da wirft  der Wind einen feinen, süßen, scharfen Duft im Wehen über uns. [...]  Der Duft flog 
herüber von einem Schiff, das im Dunkel vorüberglitt, einem Schiff persischer Männer, beladen mit köstlichem betäubendem Öl,  
dem ausgekochten Blut glühender Rosen, das durch Ritzen sichert und in der Nachtluft lebt. Solche süße, zur Hälfte natürliche 
Trunkenheit haben diese englischen Künstler aus den Blüten der Renaissance ausgekocht. Wie Kinder aus Kleeblühten den  
Honig saugen, so saugen sie die feine Essenz der seelischen Schönheit aus den Gebärden der Beattrice, aus dem räthselhaften 
Lächeln der Gioconda.“ In: SW XXXII. S. 136. Z. 5-25.

13288SW XXXII. S. 136. Z. 30-32.
13289SW XXXII. S. 137. Z. 3-5.
13290SW XXXII. S. 187. Z. 8-10.
13291SW XXXII. S. 187. Z. 25-32.
13292SW XXXII. S. 176. Z. 17-18.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 176. Z. 14.
13293SW XXXII. S. 177. Z. 30-32.
13294SW XXXII. S. 178. Z. 19.
13295SW XXXII. S. 180. Z. 2.
13296SW XXXII. S. 180. Z. 6-7.
13297SW XXXII. S. 181. Z. 3-4.
13298SW XXXII. S. 289. Z. 5-6.
13299SW XXXII. S. 290. Z. 18-19.
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„>>Sanft über mein Grab, sacht, Efeu, klettere hin und dehne die grünen Glieder; die Rosen sollen ihre  
Kelche  öffnen  auf  meinem  Grab;  mit  den  schönen  Trauben,  den  schönen  Gehängen  soll  die  Rebe  es 
umschlingen.<<“ 13300

In dem lyrischen Drama Gestern (1891) zeigt sich ebenso eine vermehrte Einbindung des Motiv-Komplexes, 
so  bereits  durch  die  Schilderung  der  Szene,  durch  die  Terrasse  die  mit  „vergoldeten  Efeugittern  
abgeschlossen“  13301 ist,  der  „dunkelrote[n]  Hängematte  an  silbernen  Ringen“  13302 und  der  „schwarzen 
Ebenholztruhe“,  13303 auf der die Orgel  liegt.  Die Bedeutung von Duft  und Farbe für das ästhetizistische 
Erleben wird ebenso bereits in der ersten Szene durch Arlette aufgezeigt, eben durch ihre Rede an Andrea,  
mit der sie ihn von ihrem Betrug ablenken will:  „Mich ängstigte mein großes, stilles Zimmer, / Es war so 
atmend lau und duftig schwül, / Am Gartengitter spielte weißer Schimmer / Und da .. ich weiß nicht .. trat 
ich hier herein“. 13304 Neuerlich sucht Arlette Andrea, auf das ästhetizistische Empfinden zu bringen („Komm 
in  den Garten,  in  das feuchte Grau!“),  13305 doch verbindet  sie es  hier  mit  einer Rückbesinnung an die 
gemeinsame Vergangenheit. In Verbindung mit der Vergangenheit zeigt sich das Farb-Motiv auch durch die 
Kleiderfrage Arlettes: so wollte sie sich auch heute mit dem grünen Kleid schmücken (SW III. S. 12. Z. 33), 
welches Andrea gestern so gefiel. Doch Andrea verwirft das gestrige Kleid, das „blasse, grüne[...], mit den  
Wasserrosen“ 13306 und ruft stattdessen zum Heute und damit zum neuen Genuss auf:

„Heut ist ein Tag Correggios, reif erglühend,
In ganzen Farben, lachend, prangend, blühend,
Heut ist ein Tag der üppigen Magnolien,
Der schwellenden, der reifen Zentifolien;
Heut nimm dein gelbes Kleid, das schwere, reiche,
Und dunkelrote Rosen, heiße, weiche ..“ 13307

In  der  dritten  Szene  zeigt  sich  das  Motiv  erst  in  Andreas  Gespräch  mit  Fortunio,  als  dieser  seine  
wechselnden Triebe bekennt, denen er nachgeht: „Der andere will des Lebens reife Garben, // Des Meisters  
von Cadore heiße Farben, / […] / Der nächste Tag wird Amoretten wollen, / Mit runden Gliedern, Händchen, 
rosig vollen“. 13308

In der vierten Szene findet sich das Motiv zum einen an die Beschreibung der Kleidung der ankommenden 
Freunde gebunden, 13309 zum anderen bindet Hofmannsthal es ein, wenn Andrea vor den Freunden das freie  
Spiel seiner Triebe bekennt, sich damit von ihnen distanziert und dennoch auf die Lüge des Freundes beim  
Pferdekauf anspielt, und damit gleichsam eine Gemeinsamkeit schaffen will („Wir lügen alle und ich selbst – 
wie gern! / O goldne Lügen, werdend ohne Grund“). 13310 In der fünften Szene zeigt sich die Einbindung des 
Motivs durch den Aufruf Andreas an den Maler Fortunio: „Laß du mich, Maler, Formen, Farben schauen, /  
Die damals mich erfüllt: dann will ich bauen!“ 13311 Da dies aber nicht möglich ist, weil Andrea dies nur selbst 
bewirken  kann,  sieht  er  den  Verfall  des  Hauses  als  unumgänglich  an  („Dann sollen  in  den  Teich,  den  
spiegelnd blauen,  /  Ruinen,  totgeboren,  niederschauen“).  13312 In  der  sechsten Szene,  in dem Gespräch 
zwischen Arlette und dem Kardinal, bindet Hofmannsthal das Motiv durch die Rede des Geistlichen ein 

13300SW XXXII. S. 215. Z. 5-8.
13301SW III. S. 7. Z. 4-5.
13302SW III. S. 7. Z. 6.
13303SW III. S. 7. Z. 9.
13304SW III. S. 8. Z. 12-15.
13305SW III. S. 8. Z. 34.
13306SW III. S. 12. Z. 36.
13307SW III. S. 13. Z. 18-23. 

Des weiteren, siehe: SW III. S. 13. Z. 36.
Dieser Zug, sich immer wieder neuen Genüssen hinzugeben, lässt Jendris Alwast von einem „proteushafte[n] Ich“ sprechen. In: 
Alwast, S. 6. 

13308SW III. S. 17-18. Z. 37-5.
13309„Corbaccio in schreienden Farben gekleidet,  Mosca ganz  weiß;  die  /  geschlitzten Ärmel lichtgelb ausgeschlagen,  weißen  

barettartigen Hut mit weißen / Federn, gelb gefüttert und mit einem Spiegel im Innern; gelbe Handschuhe im Gürtel; kurzen  
Degen, weiße Schnabelschuhe.“ In: SW III. S. 18. Z. 23-26.

13310SW III. S. 19. Z. 32-33.
13311SW III. S. 21. Z. 21-22.
13312SW III. S. 21. Z. 26-27.
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(„Und wer ist  der Gast,  /  Für den wetteifern Glut  und Duft  und Glast“),  13313 und in  der siebten Szene 
resümiert  Andrea  den  Wesensunterschied  zwischen  sich  und  seinen  Freunden,  was  seine  trübe 
Wahrnehmung der Welt bestimmt („Die Sonne drückt ..  aschgraue Wolken lauern ..“).  13314 Auch bindet 
Hofmannsthal das Farb-Motiv ein, wenn sich Andrea an die Gefahr erinnert, die er mit Lorenzo auf dem  
Schiff bestanden hat; kein Licht habe da den „weißen Schaum, den Mast“ 13315 erhellt. In der achten Szene 
nimmt Fantasio Bezug zum Motiv durch seinen Vergleich zwischen Religion und Ästhetizismus. In Bezug auf  
die  kritische  Wahrnehmung  der  Welt,  heißt  es  hier:  „Ein  blutleer  Volk  von  Gegenwartsverächtern,  /  
Gespenstisch wandelnd zwischen den Geschlechtern / Durch aller Farben glühend starkes Prangen“.  13316 
Auch in der zehnten Szene zeigt sich noch einmal das Farb-Motiv, sieht Andrea das Gewöhnliche bestätigt 
durch diesen Treuebruch: „Was hier geschah, alltäglich und gemein, / Dem will ich ja sein reiz- und farblos 
Sein, / Sein unbegreiflich Schales gerne gönnen ..“.  13317 In dem Bekennen des Geschehens durch Arlette, 
steigert sich Andrea in ein ästhetizistisches Schauen dessen, was er selbst nie erlebt hatte, hinein: „Da war
´s. Da! wie ich fort war. Da, sag ja! / In blauem Dufte lag der Garten da ..“. 13318 Arlette jedoch verweist ihn 
darauf seinem bisherigen Lebensverständnis gemäß, dass die Vergangenheit ohne Bedeutung ist. Sie selbst 
kann jetzt, im Gegensatz zu vorher, den Zauber nicht mehr fassen, der sie gestern ergriffen und zu dem  
Betrug an Andrea verleitet hatte; was Andrea zuvor gesagt hatte, greift sie nun auf: „Ein Abgrund scheint 
von gestern mich zu trennen“.  13319 Andrea hingegen erkennt nun, dass er das Gestern nicht von seinem 
Heute trennen kann: „Dies Gestern ist so eins mit deinem Sein, / [...] / Im Dufte saug ich´s ein aus deinem  
Haar!“  13320 Zwar könne er ihr ihren Betrug vergeben, doch mit ihr zusammen kann er nicht mehr leben,  
denn sie hat ihm die Leichtigkeit im Leben genommen und ihm gezeigt, dass die Zeit eine Bedeutung hat. 
In den Varianten des lyrischen Dramas zeigt sich das Motiv mitunter durch Andreas Ästhetizismus, der als 
Genussmensch alles, auch die Freunde, ganz für sein narzisstisches Leben her nimmt („Sie alle sind der  
meinen bunte Theile / In mir ist jede, jede eine Weile“). 13321 So ruft er auch in den Notizen dazu auf, sich ein 
„eignes Reich“ 13322 zu erschaffen, welches nicht auf der Vergangenheit aufgebaut ist („Denn was dein Blick,  
der fälschende erschleicht / Erstorbene Symbole sinds vielleicht / Darin einst goldene Gedanken schliefen“).  
13323 Dieser Gedanke, sich nicht an die Vergangenheit zu verlieren, zeigt sich ebenso in der Handschrift H II 
180.3a  („Wer nichts behält der ists der nichts verliert / Vergiß die Farben, lösche die Gestalten / Die du 
geträumt, sie lassen sich nicht halten“). 13324 Durch Arlette zeigt sich in den Notizen zudem auch die reine, 
ungetrübte Genusssucht, wenn es heißt: „Aus grüner Teiche tiefgehöhltem Lauern / Aus blassen Sümpfen, 
halbverfallnen Mauern / Was brauchen wir die Welt, den Widerschein / Es lebt ja doch von uns der Traum 
allein“. 13325

Bereits in der zugehörigen Handschrift (H) zu Age of Innocence (1891) zeigt sich in Bezug auf den kindlichen 
Ästhetizisten die Einbindung des Farb-Motivs, ziehen die Fenster ihn doch an mit „verlockendem Grün“. 13326 
Dabei erfolgt der erste Bezug zur Farbe in der Erzählung durch das Kinderbuch, in dem der junge Ästhetizist  
nicht Nähe, sondern Distanz zu den dort dargestellten Kindern empfindet; weder kann er deren Spiel noch 
deren Sprache nachvollziehen („und für die Spiele die sie auf der gelben Düne oder auf grünem Gras unter 

13313SW III. S. 23. Z. 27-28.
13314SW III. S. 25. Z. 19.
13315SW III. S. 26. Z. 29.
13316SW III. S. 29. Z. 11-13.
13317SW III. S. 32. Z. 15-17.
13318SW III. S. 34. Z. 9-10.
13319SW III. S. 34. Z. 28.
13320SW III. S. 34-35. Z. 35-37//1-2.
13321SW III. S. 302. Z. 14-15.
13322SW III. S. 302. Z. 37.
13323SW III. S. 302. Z. 38-40.
13324SW III. S. 305. Z. 37-39.
13325SW III. S. 302. Z. 21-24. 

Des weiteren, siehe: SW III. S. 303 Z. 12-15.
Aus den Notizen geht des weiteren hervor, dass Hofmannsthal Andrea ein Gespräch mit dem Maler über die „Verantwortlichkeit  
Form u Farbengebung“ führen lassen wollte. In:  SW III. S. 307. Z. 11.

13326SW XXIX. S. 269. Z. 33.
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blauem Himmel spielten, hatte er gar keinen Sinn“).  13327 Die Spiele, die Hofmannsthal hier andeutet, sind 
zwar an das Farb-Motiv gekoppelt, doch finden sie in der Natur und nicht in künstlichen Räumen statt. 13328 
Hofmannsthal  verweist  aber  auch  auf  dieses  Motiv  durch  die  Todesangst,  die  der  junge  Ästhetizist 
empfindet: „vor seinen Augen strömte es dunkelroth, seine Schläfen hämmerten und nachbebende Angst  
schüttelte ihn.“  13329 Positiv dagegen erfolgt  die Einbindung von Duft  und Farbe in dem Zug des jungen 
Ästhetizisten sich in die Figuren der historischen Erzählungen hineinzudenken: „Da wurden die Gerüche 
lebendig und die Farben leuchtend“.  13330 Noch einmal nimmt Hofmannsthal Bezug zur Affinität durch den 
Duft  im Alter  von 8 Jahren: „fand er den größten Reiz  nach dem Duft  halbvergessener Tage“.  13331 Des 
weiteren schildert  Hofmannsthal  das  Erwachen des  jungen  Ästhetizisten in  der  Nacht,  denn  unter  der 
Stimmung des „gelbe[n] Vollmond[es]“ 13332 schleicht er an den Spiegel und genießt „als ihm seine eigene 
weiße Gestalt aus dem Halbdunkel entgegensprang“. 13333 Hofmannsthal bindet das Farb-Motiv des weiteren 
durch den Blick des Ästhetizisten aus seinem Zimmer ein: das „Mondlicht auf den grauweißen saftlosen  
Blättern eines verstaubten Epheugitters, das da stand und auf den Regen wartete.“ 13334 
Die  Einbindung  des  Farb-Motivs  zeigt  sich  auch  in  der  durch  die  Musik  ausgelösten  Hinwendung  zur  
Außenwelt; so glaubt er die Frau zu hören, die den „gelben Hut aufhatte und immer abends mit ihrem 
Dienstmädchen spazieren gieng.“  13335 Positiv zeigt sich die Einbindung der Farbe auch durch die Kleidung 
der Geliebten Heddy („viel Spitzen und weiche Falten und die hohen mattgoldenen Empiregürtel, die ich so  
gern habe“). 13336

In dem Fragment Wie mein Vater...  zeigt sich deutlich, dass die Affinität zu Farben und Düften von seiner 
Kindheit geprägt ist, heißt es hier doch über den Vater: „Wie mein Vater alte Herr mit dem traurigen Lächeln 
und dem eigentümlichen Parfum in den Seidentaschentüchern und den gestickten Westen starb, war ich  
noch ein Kind.“ 13337 Bedingt durch den frühen Tod des Vaters, sah sich der Ästhetizist auch allzu früh allein in  
eine  künstlich-schöne  Umgebung  gesetzt:  „Mein  grosses,  vielzugrosses  Bett  in  der  alcove  und  die  
Kupferstiche nach Danhauser u Fendi Eysen und Greuze mit galanten Versen und die grossen gelbrothen 
Möbel  der  Congresszeit  und  der  rätselhafte  Geruch  nach  Äpfeln  und alten  Büchern  machte  das  lichte 
saalartige Zimmer anders als alle anderen Zimmer auf der Welt.“  13338 Auffallend ist hier, dass der junge 
Ästhetizist vor allem in Verbindung mit dem Duft, eine Distanz zwischen sich und der ästhetizistischen Welt  
empfindet.  Verstärkt  wird  dies  noch  durch  den  konträr  empfundenen  Garten.  13339 Mit  dem  Zug  des 
Ästhetizisten zu der in der Kindheit zugehörigen Musik seines Vaters, die ihm zur Wirklichkeit wird, kreiert  
er sich eine ästhetizistische Natur. Hofmannsthal verbindet dazu den Duft mit dem Farb-Motiv, erschafft 
sich der Protagonist doch eine „metallene Landschaft mit rothglühendem Himmel“, 13340 ein „goldenes Meer 
mit  emailblauen  Inseln“  13341 und  „weissem  lichtduchsickertem  Nebel  oder  grosse  weisse  Stiegen  mit 
modernen Blättern corallenroth und grün“.  13342 Auch zeigt  sich die Einbindung dieses Motiv-Komplexes 
durch die Universitätszeit des Ästhetizisten („Ich erlebte nichts und schrieb in ein lichtgelbe gebundenes 

13327SW XXIX. S. 16. Z. 1-3.
13328Zudem heißt gemeinsames Spiel auch immer Interaktion mit anderen Menschen; der Ästhetizist aber liebt die Einsamkeit und  

ist sich selbst genug. Dennoch bestimmten sie seine erste Definition von Schönheit: „war die blonde, zarte, auf der gelben Düne  
oder auf grünem Gras unter blauem Himmel. Er spielte anders, schon weil er meistens allein war.“ In: SW XXIX. S. 16. Z. 4-6.

13329SW XXIX. S. 16. Z. 21-22.
13330SW XXIX. S. 17. Z. 33.
13331SW XXIX. S. 19. Z. 1-2.
13332SW XXIX. S. 19. Z. 12-13.
13333SW XXIX. S. 19. Z. 20-21.
13334SW XXIX. S. 19. Z. 32-34.
13335SW XXIX. S. 20. Z. 6-7.
13336SW XXIX. S. 21. Z. 6-8.
13337SW XXIX. S. 21. Z. 19-21.
13338SW XXIX. S. 21. Z. 24-28.
13339„Nur eines war sehr schön: zwischen den weissen Gardinen sah ein heller grüner Garten herein und in Sommernächten 

schwebten vor der Mondscheibe auf dem schwarzblauen Nachthimmel weissleuchtende Kirschblüthenzweige.“ In: SW XXIX. S. 
21. Z. 27-32.

13340SW XXIX. S. 22. Z. 4.
13341SW XXIX. S. 22. Z. 5.
13342SW XXIX. S. 22. Z. 5-7.

Des weiteren, siehe: SW XXIX. S. 22. Z. 7-10.
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Tagebuch“),  13343 wobei Hofmannsthal das Leben dessen als ein träumerisches Vorwärtswanken ohne Sinn 
und Ziel beschreibt. 13344 So spaziert der Ästhetizist mit träumerischem Gang durch die Straßen: „Besonders 
eine  bestimmte  alte  tändelnde  Melodie  und  ein  Duft,  der  Duft  eines  Vormittags,  einmal  im 
Schwarzenberggarten und der braungrüne Teich mit den Sandsteintritonen und die vielen jungen Mädchen 
und die warme einschläfernde Luft.“  13345 Die Einbindung zeigt sich letztendlich auch durch die Umgebung 
und  die  Wohnung  des  Schulkameraden,  angefangen  mit  der  Madonna,  13346 über  die  Polsterung  des 
Ledersofas  und  den  darauf  liegenden  Pudel,  13347 den  Vater  des  Schulkameraden  13348 oder  durch  die 
Stimmung der Musik. 13349

In  Verbindung  mit  einigen  Figuren  zeigt  sich  in  Ascanio  und  Gioconda  (1892)  der  Motiv-Komplex 
weitreichend  vertreten,  so  erstmalig  durch  Ascanio,  der  Giocondas  Leiden  am  Leben  ein  künstlich  
geschaffenes Leben voller Hingabe und Müßiggang entgegenstellt:

„Hat uns nicht die Kunst
Die Seele dieses dumpfen Seins erschlossen, 
Und gibt es höh´re Kunst als Kunst zu leben?
Und sind nicht alle Dinge da, zu dienen?
Mit Duft und Klang, mit vieler Formen Prunk;
[...]
Gegeben, dass man lebe, lebe, lebe!“ 13350

Auch wenn Gioconda danach fragt, ob Ascanio zu Francesca gehe, was dieser jedoch mit einem Bezug zu 
ihrer Haarfarbe („Sehr blond“) 13351 herunter spielt, zeigt sich Hofmannsthals weitreichende Verwendung des 
Motiv-Komplexes. Obwohl Ascanio hier noch kein erotisches Interesse an Francesca erkennen lässt, betont 
Gioconda mehrfach Francescas Schönheit, die sie mitunter an ihren „goldfarbnen Augen“  13352 festmacht. 
Wenn Gioconda schließlich von ihrem leeren Leben berichtet,  dann besinnt sie sich auf  ein Liebeslied,  
welches  sie  niemals  gesungen  habe,  weil  sie  niemals  geliebt  habe,  wodurch  Duft  und  Farbe  hier  in 
Verbindung mit dem Lieben gesetzt werden. 13353 Zwar bekennt sie Ascanio, dass sie an niemanden denkt, 
wenn sie dieses Lied hört, gleichsam aber ist Giocondas Leben nicht ohne Duft; doch stellt sie diesen Bezug  
selbst in einen fragwürdigen Kontext, wenn es heißt: „Doch haben alle andern Dinge Duft / Und Glanz und 
Gluth für mich, wie für die Dirnen / Die dieses Lied in Sommernächten singen.“ 13354

Dass Gioconda auch keineswegs dem Schönen abgeneigt ist, zeigt sich in der Rede Ascanios an Bertuccio,  
durch die er die  Beziehung zu Gioconda rechtfertigt.  So sei  ihr  Verhältnis  geprägt durch das  Plaudern,  
mitunter über die Farbenwahl der Kleidung des Pagen („sie meint: mattgold und dunkelgrün, / Ich aber  
dunkelbraun und blasses roth) –“). 13355 Weiterhin erklärt Ascanio dem Oheim Giocondas, dass das was ihn 
an ihr anzieht, das reiche Spiel ihres Wesens sei: „In allen andern fand ich, seht Ihr: >>Dinge<<. / Bei der der  
Liebe tiefes,  durst´ges Wissen /  Mit  schwülem, schwerem Duft  des ganzen Wesens“.  13356 Bei  Gioconda 
wähnt Ascanio ein „reiches Saitenspiel“  13357 ausmachen zu können, allerdings eines, welches von Leiden 

13343SW XXIX. S. 22. Z. 11-12.
13344„[...] schwüler Abend, so einer wo im Wind auf den Wegen der Duft und Athem des ganzen Frühlings ist und über den kahlen 

Bäumen feuchtwarme Sommerwolken hintreiben.“ In: SW XXIX. S. 22. Z. 17-19.
13345SW XXIX. S. 22. Z. 23-26.
13346„[...]  hölzerner  lächelnder  Anmuth,  ganz  umwunden  mit  Blumen  und  Flitterkränzen  und  kleinen  buntglimmenden 

Glaslampen.“ In: SW XXIX. S. 23. Z. 4-5.
13347 „[...]  gestickter Polster, ein violetter Pudel auf gelbem Grund“. In: SW XXIX. S. 23. Z. 9.
13348SW XXIX. S. 23. Z. 12-15.
13349„[...] einmal war mir als wäre alles angefüllt mit rosenrothen Rosen, ich fühlte den betäubenden Geruch ja den Geschmack“.  

In: SW XXIX. S. 23. Z. 35-37.
Hofmannsthal schildert dabei ein traumhaftes Entgleiten unter der Einwirkung der Musik (SW XXIX. S. 24. Z. 1-6).

13350SW XVIII. S. 81. Z. 25-34.
13351SW XVIII. S. 82. Z. 27.
13352SW XVIII. S. 82. Z. 29.
13353SW XVIII. S. 83. Z. 24-31.
13354SW XVIII. S. 83. Z. 35-37.
13355SW XVIII. S. 85. Z. 28-29.
13356SW XVIII. S. 86. Z. 18-20.
13357SW XVIII. S. 86. Z. 32.
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stark gefärbt ist und mit „wilde[m] Glanz und Duft“. 13358  
Auch Francesca  unternimmt einen Bezug zum Motiv,  wenn sie  zwischen ihren Verehrern und Ippolitos  
verschwiegenem Lieben unterscheidet, der nicht mit „bunt[en]“  13359 Worten seine Liebe bekleidet. Auch 
besinne sie sich auf Ascanios Wesen, der anders ist als Francescas eigene Verehrer, die Gondeln nachsehen, 
die mit „Blumenduft und leisem Lachen gleiten“. 13360 Auch Ippolito nimmt, innerhalb seines Liebens, Bezug 
zum Motiv, wenn er befürchtet, dass man Gioconda mit Ascanio verheiraten wird, was in seinen Augen  
Giocondas Schönheit schaden wird, die ihn erfüllt hat wie „Purpursaft und Gluth die grüne Traube“. 13361 
Ebenso im Gespräch zwischen Gaetana und Francesca zeigt sich die Thematisierung. Auf die Frage ihrer 
Mutter, wie Francesca das Fest gefallen hatte, äußert sie sich zwar positiv ob der „bunten Lichter“, 13362 doch 
hat sie  das Fest nicht erfüllt  weil  Ascanio fehlte. Ihm gegenüber kokettiert  sie und schmeichelt  seinem  
Narzissmus, solle er doch in „dieses laue violette Dunkel / Mit weißem Blütenleuchten“ 13363 die Erinnerung 
an ihre Ergriffenheit mitnehmen. Francesca, die sich unter seinen Willen und betört zeigt von ihm, zeigt bei  
Ascanio Wirkung („Von Euren Worten käm lauer Duft / Und süsses Schauern in den wachen Wind“).  13364 
Doch dieses alles wäre, so Ascanio, nur auf „todte Dinge ausgegossen“,  13365 denn was sie in ihm geweckt 
habe, das sei der „heisse Wein des Lebens“,  13366 der „alles füllt mit Farbe, Lust und Leben“.  13367 Aber im 
Gespräch mit Ippolito bekennt Ascanio, dass ihn Giocondas müdes Wesen reizt, und dass sie das „bunte  
Kleid der Unbefangenheit“ 13368 schon lange von sich geworfen habe. 13369

Im Gespräch mit Melusina denkt sich Gioconda zurück an ihre glückliche Kindheit, die voller ästhetischer 
Leichtigkeit war und auf der für sie ein verklärter Duft liegt. Auch gedenkt sie der Kleider ihrer Kinderzeit:  
„In meiner Kindertruhe fand ich neulich / Die kleinen bunten Kleider, - weißt du noch? – / Das eine mit dem  
grellen, rothen gelb, / Und dann das andre, dunkelgrün und gold..“  13370 Mit Ascanios Verlust würde der 
Onkel ihr die letzte Freude nehmen, die „manchem dieser farblos öden Tage / Noch einen blassen müden  
Schimmer lieh“; 13371 aber auch in ihrem Gebet an die Madonna, in dem sie um die Möglichkeit bittet, lieben  
zu können, zeigt sich das Motiv, ist sie doch hoffend, dass der „Duft der Nacht“  13372 sie trunken machen 
wird. In ihrem Liebesgeständnis schließlich heißt sie ihm ganz unter seinem Wesen und Willen zu stehen:  
„Wenn Du es willst, mit offnem heissen Haar, / Wie eine schwarze Flamme. Wenn Du willst“. 13373

In den Notizen zum III. Akt zeigt sich das Motiv des weiteren durch Ascanios Liebe zu Francesca, wie er seine  
Fenster  mit  „Teppichen  und  Purpurdecken“  13374 schmückt,  durch  die  er  seine  Liebe  öffentlich  macht, 
wodurch auch in dieser Passage wieder auf die Haarfarbe der Frau angesprochen wird. 13375

In Die Bacchen nach Euripides (1892) zeigt sich nur das Farb-Motiv, so durch die Mutter des Pentheus´, die  
ihrer früheren Kleider gedenkt, „deren rothes gelb und purpurblau halbvergessene Dinge suggerieren“, 13376 
ebenso durch die Kleidung der Bacchantinnen, die zum einen „durchsichtige Gewänder“  13377 tragen, aber 

13358SW XVIII. S. 86. Z. 34.
13359SW XVIII. S. 89. Z. 13.
13360SW XVIII. S. 88. Z. 6.
13361SW XVIII. S. 90. Z. 20.
13362SW XVIII. S. 91. Z. 5.
13363SW XVIII. S. 96. Z. 19-20.
13364SW XVIII. S. 96. Z. 27-28.
13365SW XVIII. S. 96. Z. 33.
13366SW XVIII. S. 96. Z. 37.
13367SW XVIII. S. 96. Z. 39.
13368SW XVIII. S. 98. Z. 37.
13369SW XVIII. S. 99. Z. 6-13.
13370SW XVIII. S. 102. Z. 1-4.
13371SW XVIII. S. 103. Z. 25-26.
13372SW XVIII. S. 105. Z. 37.
13373SW XVIII. S. 109. Z. 17-18.
13374SW XVIII. S. 110. Z. 16.
13375SW XVIII. S. 110. Z. 32-41.

Siehe (Notizen): SW XVIII. S. 402. Z. 19, SW XVIII. S. 403. Z. 1-4, SW XVIII. S. 405. Z. 10-11.
13376SW XVIII. S. 48. Z. 28-29.
13377SW XVIII. S. 52. Z. 7.
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auch – wohl in einer anderen Szene – in grauen Gewändern auftreten (SW XVIII. S. 52. Z. 11).  13378 Des 
weiteren plante Hofmannsthal das Motiv zu verwenden durch die Beschreibung des Gottes: „Bacchos hat  
schmachtendes Aussehen, weibliche Züge rothe Lippen wie eine giftige Blume“. 13379

In dem lyrischen Drama Der Tod des Tizian (1892) zeigt sich ebenso ein weitreichender Bezug zum Motiv. 
Bereits durch die Erscheinung des Pagen, offenbart dieser durch seine Kleidung sein ästhetizistisches Wesen 
„trägt [er] rosa Seidenstrümpfe und mattgelbe / Schuhe“.  13380 Zudem bezieht sich der Page aber auch auf 
das Werk um Tizian und seine Schüler („Vom jungen Ahnen hat es seine Farben“). 13381 Vor allem aber zeigt 
sich das Motiv gebunden an Tizian und die Schüler, angefangen mit Gianino der die Nacht durchwacht hat 
(„Mir wars, als ginge durch die blaue Nacht, / Die atmende, ein rätselhaftes Rufen“). 13382 Gianino beschreibt 
hier die in der Nacht schlafende Natur mit ihrem „gelben Mond“, 13383 sein Erwachen in dieser Nacht, sehend 
den Faun, der im „schwarzen Lorbeer“ 13384 steht:

„Ich sah ihn stehen, still und marmorn leuchten;
Und um ihn her im silbrig-blauen Feuchten,
Wo sich die offenen Granaten wiegen,
Da sah ich deutlich viele Bienen fliegen
Und viele saugen, auf das Rot gesunken,
Von nächtgem Duft und reifem Saft trunken.
Und wie des Dunkels leiser Atemzug
Den Duft des Gartens um die Stirn mir trug,
[...]
In weißen, seidig-weißen Mondesstreifen
War liebestoller Mücken dichter Tanz,
[...]
Ob badender Najaden weiße Glieder,
Und wie ein süßer Duft von Frauenhaaren
Vermischte sich dem Duft der Aloe…“ 13385

Gianino spürt nicht nur die Schönheit dieser Nacht, sondern es erfolgt auch die Hinwendung zur Stadt unter  
starker Verwendung dieses Motivs. So empfindet er vom „blauen Strom der Nacht“  13386 des „roten Bluts 
bacchantisch wilden Reigen“  13387 zu ihnen empor wehen,  13388 und mit diesem eine Welt die ihm bisher 
verschlossen  war:  „Das  Leben,  das  lebendige,  allmächtge  –  /  Man  kann  es  haben  und  doch  sein  
vergessen!...“ 13389 Desiderio jedoch wähnt, dass Venedig nur deshalb Gianino ergriffen hat, weil er die Stadt  
aus der Ferne sieht:

„Siehst du die Stadt, wie jetzt sie drunten ruht?
Gehüllt in Duft und goldne Abendglut
Und rosig helles Gelb und helles Grau,
Zu ihren Füssen schwarzer Schatten Blau,
In Schönheit lockend, feuchtverklärter Reinheit?
[...]

13378Aus den Notizen geht hervor, dass Hofmannsthal primär auch die Farbe weiß einbauen wollte („weisse Gestalten vor dem 
dunklen Dickicht, SW XVIII. S. 54. Z. 22-23; Agaue mit „weissen Blumen geschmückt“, SW XVIII. S. 54. Z. 30).

13379SW XVIII. S. 49. Z. 10-11. 
Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 52. Z. 9-10. 

13380SW III. S. 39. Z. 3-4.
13381SW III. S. 40. Z. 11.

Des weiteren, siehe: SW III. S. 40. Z. 15-28.
13382SW III. S. 43. Z. 30-31.
13383SW III. S. 44. Z. 4.
13384SW III. S. 44. Z. 14.
13385SW III. S. 44. Z. 16-34.
13386SW III. S. 45. Z. 15.
13387SW III. S. 45. Z. 16.
13388„Um ihre Dächer sah ich Phosphor glimmen, / Den Widerschein geheimer Dinge schwimmen.“ In: SW III. S. 45. Z. 17-18.
13389SW III. S. 45. Z. 22-23.
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So gleicht der unsre ihrem Schlafe nicht: 
Da schlafen Purpurblüten, goldne Schlangen,
Da schläft ein Berg, in dem Titanen hämmern –
Sie aber schlafen, wie die Austern dämmern.“ 13390

Für Desiderio ist die Stadt unter ihrer eigenen Lebenssphäre stehend, weshalb er sich auch nicht zugehörig  
zu ihr fühlt. 13391 Dabei zeigt sich, dass sich auch Tizianello nicht dauerhaft auf den Ästhetizismus fokussieren 
kann.  

„Als ob der Schmerz denn etwas andres wär
Als diese ewige Dran-denken-müssen,
Bis es am Ende farblos wird und leer...
So laß mich nur in den Gedanken wühlen,
Denn von den Leiden und von den Genüssen //
Hab längst ich abgestreift das bunte Kleid,
Das um sie webt die Unbefangenheit,
Und einfach hab ich schon verlernt zu fühlen.“ 13392

Gianino geht auch auf das Verständnis für Tizians Kunst ein und auf den Einfluss auf seine Schüler; so zeigt 
sich auch hier, in der Beschreibung der Natur, ebenso das Motiv („Er hat den regungslosen Wald belebt: / 
Und wo die braunen Weiher murmelnd liegen“). 13393 Das Erleben der Natur, allerdings ästhetisiert durch die 
Kunst, haben auch Paris („Die Frauen und die Blumen und die Wellen / Und Seide, Gold und bunter Steine 
Strahl“) 13394 und Batista erfahren, allein jedoch durch Tizians Kunst. 13395 Die Dominanz des Farb-Motivs zeigt 
sich aber auch in der Beschreibung der drei Frauen, primär in Verbindung mit den Haaren der Frauen und 
ihrer Kleidung: während Lavinia das  „blonde Haar im Goldnetz“  13396 trägt,  sind Cassandra und Lisa mit 
einem Kleid aus „weißem, anschmiegendem, flutendem Byssus“ 13397 gekleidet, zudem sind ihre Arme von 
„goldenen  Schlangenreifen“  13398 umwunden  und  sie  tragen  „Gürtel  aus  Goldstoff“.  13399 Hofmannsthal 
komplementiert die Beschreibung Cassandas und Lisas des weiteren noch, indem er Cassandras aschblonde  
Haare (SW III. S. 49. Z. 9) beschreibt und an Lisa die „gelbe Rosenknospe im schwarzen Haar“ 13400 bemerkt. 
Durch das Erscheinen der drei Mädchen bekennen sowohl Paris  13401 als auch Tizianello, dass sie die Welt 
und die Menschen nur über Tizians Kunst wahrnehmen. An die drei Mädchen gerichtet, sagt der Sohn des  
Künstlers zudem: „Und daß wir eures Haares Duft und Schein / Und eurer Formen mattes Elfenbein / Und 
goldne Gürtel, die euch weich umwinden, / So wie Musik und wie ein Glück empfinden – / Das macht: Er  
lehrte uns die Dinge sehen ...“ 13402

Auch in der Beschreibung Lisas zeigt sich das Motiv, als auch in den Worten Lavinias, die das Bild schildert  
das Tizian von ihr gemalt hatte und in dem die Sehnsucht nach Leben erkennbar ist („Schwergolden glüht  
die Sonne, die sich wendet: / Das ist das Bild und morgen ist´s vollendet“).  13403 Des weiteren berichtet 
Lavinia  den  Anderen  auch  von  Tizians  Gedanken  über  den  eigenen  Tod  („Im  bläulich  bebenden 
schwarzgrünen  Hain  /  Am  weißen  Strand  will  er  begraben  sein“).  13404 Hofmannsthal  schildert  hier,  in 
Verbindung mit dem Motiv, die Auseinandersetzung eines ästhetischen Menschen, der aber und vor allem  

13390SW III. S. 45-46. Z. 28-38//1-8.
13391Dies zeigt sich auch in den Notizen, dass die Entfernung zur Stadt als positiv aufgefasst wird: „die schmutzige Stadt durch  

weise Entfernung bläulich u duftig / verklärt“. In: SW III. S. 345. Z. 16-17.
13392SW III. S. 46-47. Z. 32-36//1-3.
13393SW III. S. 47. Z. 26-27.
13394SW III. S. 48. Z. 20-21.
13395SW III. S. 47-48. Z. 34-35//1-12.
13396SW III. S. 49. Z. 5.
13397SW III. S. 49. Z. 8.
13398SW III. S. 49. Z. 8-9.
13399SW III. S. 49. Z. 9.
13400SW III. S. 49. Z. 10.
13401„Und daß wir Schönheit sehen in der Flucht / Der weißen Segel in der blauen Bucht...“ In: SW III. S. 49. Z. 18-19.
13402SW III. S. 49. Z. 22-26. 

Des weiteren zeigt sich das Motiv in Verbindung mit dem Trank; so trägt ein Page einen „getriebenen silbernen Weinkrug und /  
Becher“ (SW III. S. 49. Z. 12-13) herein.

13403SW III. S. 50. Z. 31-32.
13404SW III. S. 51. Z. 2-3.
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auch  tätiger  Künstler  ist,  mit  seinem  Tod;  das  Bild,  welches  Hofmannsthal  hier  entwirft,  ist  das  eines  
Menschen,  der  die  Ganzheit  des  Seins  begriffen  hat.  Zum  Ende  des  Fragmentes  nimmt  noch  einmal 
Desiderio Bezug zu Tizian, und betont die Unterschiede zwischen ihm und den Schülern. Während es Tizian 
verstand zu schaffen, vermochten die Schüler dies nicht. 13405

In den zahlreichen Notizen 13406 zeigt sich das Motiv mitunter durch die Figur der Bigum („eines Geschlechts 
sein mit den grünen schäumenden Wellen, der / grünen Dämmerung u. den grünen Blitzen“), 13407 durch die 
drei  Künstler,  die  Hofmannsthal  ebenso  noch  einzubinden gedachte  („begegnen sich  einsam in  bunter 
Menge“), 13408 durch die Villa Tizians und seine Umgebung („Anlage der Terrasse, ferne blaue Schatten der  
Bäume = einer der Träume des / Meisters“),  13409 durch die lebendige Kunst Tizians(„Das Leben will  ich 
malen,  nackt  und zuckend [...]  Das  Leben  selbst  das  athmende das  reife,  das  quellende,  a  lordly  vine  
whose / grapes bleed the red heavy blood of soft swoln wine“) 13410 oder aber auch durch die Wirkung des 
sinnlichen Motiv-Komplexes auf die Schüler, so auf Giocondo („die Erregbarkeit für Farben, Wunden, grelle 
Lichter, starken Duft“). 13411 In der Handschrift 3 H3 im Gespräch zwischen Desiderio, Gianino und Tizianello, 
ruft Desiderio dazu auf, in die Stadt zu gehen, um sich selbst zu entkommen („So müssen wir uns oft in 
Masken hüllen / Und spielen, um uns selber nicht zu hören / Dann muss es lauter um uns sein und bunter“).  
13412 Dabei zeigt sich, dass das Verlangen Desiderios, in die Stadt zu gehen, die er mit dem Tod verbindet,  
darauf beruht, dass Gianino sich nicht allein zu ihm bekennt, und weil Tizianellos diese Ansicht Gianinos  
unterstützt („Der Tod von morgen wird gemeinen Dingen / Verklärung wie die Abendröthe bringen. /  Der 
Seele Kelche werden sich erschließen“). 13413

Innerhalb der Gespräche und Briefe zeigen sich lose Bezüge zum Motiv in Die Abende von Rodaun (1903) 
(SW XXXI. S. 91. Z. 6-7) mitunter durch die Lektüre,  13414 in  Der junge Lehrer der Kinder und die alte Frau  
(1896) (SW XXXI. S. 15. Z. 5), in Buch des Weltmannes (1902) (SW XXXI. S. 23. Z. 1-2, SW XXXI. S. 23. Z. 26-
27), in Das Gespräch und die Geschichte der Frau von W. (1902) 13415 oder in Der Sinn des Lebens. Dialoge in  
der Manier des Platon aus Athen (1892) in Verbindung mit den Dialogen um Gautier, Poe oder auch Bahr 
und durch die Kleidung der geplanten Figuren (SW XXXI. S. 7. Z. 12-13 und SW XXXI. S. 7. Z. 17-20). 
In Im Vorübergehen. Wiener Phonogramme (1893) zeigt sich das Motiv durch Hofmannsthals Interesse an 
den Vorgängen in den Tiefen der Seele („das was aus tiefen Wurzeln aufsteigt und Keime auftreibt, sanft, 

13405SW III. S. 51. Z. 21-34.
13406Siehe (Notizen): SW III. S. 346. Z. 32, SW III. S. 348. Z. 5, SW III. S. 348. Z. 18-19, SW III. S. 348. Z. 20-22, SW III. S. 348. Z. 24-25,  

SW III. S. 349. Z. 7-8, SW III. S. 349. Z. 23, SW III. S. 349. Z. 24-25, SW III. S. 352. Z. 16, SW III. S. 352. Z. 18, SW III. S. 352. Z. 31-32, 
SW III. S. 325. Z. 38, SW III. S. 353. Z. 29, SW III. S. 353. Z. 30, SW III. S. 353. Z. 38, SW III. S. 354. Z. 3-4, SW III. S. 366. V. 32-35,  
SW III. S. 367. Z. 13. 

13407SW III. S. 343. Z. 32-33.
13408SW III. S. 346. Z. 8.
13409SW III. S. 347. Z. 23-24.
13410SW III. S. 348. Z. 29-32.
13411SW III. S. 354. Z. 22.
13412SW III. S. 358. Z. 5-7.
13413SW III. S. 359. Z. 18-20.

Siehe (Notizen): SW III. S. 360.Z. 29.
In dem 2. dramatischen Fragment für Böcklin zeigt sich das Motiv nur in Verbindung mit der schwarzen Trauerkleidung des  
Jünglings (SW III.  S.  223. Z. 6-7). In den Notizen dazu findet sich das Farb-Motiv allerdings in Verbindung mit der schönen  
Szenerie:  „Springbrunnen:  Steinputten  halten  einen  kleinen  Wassergott  aus  dessen  Mund  der  /  silberglänzende  lange  
Wasserstrahl aufsteigt und oben zersprühend in blitzenden / klatschenden Garben auf die runden nackten Körper der Putten 
niederfällt. “ In: SW III. S. 738. Z. 12-14.
„In dem blauen durchsichtigen Himmel“ (SW III. S.  738. Z. 17); „Wolkengebilde, blauschwarz und grau [...] an den Rändern  
silbergrau  und  durch/  scheinend  metallisch“  (SW  III.  S.  738.  Z.  18-19);  „mit  smaragdgrünen  tiefen  Brun/nen,  weissen 
purpurfüssigen Pfauen mit goldenen Schnäbeln “ (SW III. S. 738. Z. 20-21); „Träumerei hat ein weisses Mullkleid an, von einer  
mossgrünen Masche gehalten, / Sandalen an den Füssen“ (SW III. S. 738. Z. 28-29); „mit fragenden / einem kleinen rothen 
Mund“ (SW III. S. 738. Z. 30-31). 

13414„Ich  starre  hypnotisiert  auf  die  paar  Seiten  die  die  wundervolle  Schilderung  von  Rogoschins  Mordanfall  auf  Myschkin 
enthalten. Das  steht hier: mit Buchstaben, schwarzen Zeichen auf Papier!” In: SW XXXI. S. 91. Z. 16-18.

13415Hier heißt es, mitunter in Verbindung mit der Sprachkritik: „weil mir auch meine Desillusioniertheit vorkommt wie ein Schein  
auf einem schönen perligen blaugrauen Wasser“. In: SW XXXI. S. 56. Z. 27-28.
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purpurn oder knorrig“) 13416 und durch die Beschreibung der Kunstauktion von „farbigen Kupferstichen“ 13417 
in  einem Saal,  indem es nach „Firniss und Teppichen”  13418 riecht.  13419 In  dem  Abschiedsbrief  Alfred de  
Vigny`s an den Kronprinzen von Bayern (1902) zeigt sich die Verbindung zwischen Farbe und der Warnung 
des Briefeschreibers an den Kronprinzen, nicht dem Versuch erliegen zu wollen „greller hervorzutreten”. 13420 
Es gemahnt an eine Passage aus Das gerettete Venedig (1904), wenn es in Anspielung auf The Scarlett Letter  
(1850) heißt: „Lassen Sie für immer einen Fluch des Missfallens von mir dieser Versuchung in die Schulter 
gedrückt sein einen scharlachroten Buchstaben der Verachtung, ein Brandmal.“ 13421

In dem Gespräch zweier Kurtisanen zeigt sich das Motiv in  Die Sammlerin (1903) durch die Vorliebe der 
Tibalda zu schönen Kunst-Dingen („Als kleines Mächen liebte sie ein Stück alten Stoff [...] in dessen [...] die 
Goldfäden fehlten“) 13422 und in Die Briefe des Paulus Silentiarius (1902) durch den Brief des Dichters Paulus 
an seine Geliebte: „Ich kaufte das Landgut von den Erben des Agathias. Restauriere,  aber schonend. Soviel  
ich mich erinnere, sind Lusthäuser in den Weinbergen. An denen lass nur eine Öffnung sein. Die Teiche lass  
mir von stinkendem Schlamm reinigen, nicht ihnen die Farbe nehmen. Schone die Bergstiegen, die dunklen 
Laubengänge. Blaue Sclavenhäuser nett, nicht versteckt.“ 13423 In Der Brief des letzten Contarin (1902) zeigt 
sich das Motiv in der Notiz N 1 durch das narzisstische Wesen des Contarin 13424 und durch sein Ahnen, dass 
er sich eines Tages, selbst wenn er seinen Tee im „grünen Salon“  13425 trank, von der Gesellschaft lösen 
werde. 
Ebenso zeigt  sich das Motiv in dem  Gespräch zwischen einem jungen Europäer und einem japanischen  
Edelmann (1902) in Verbindung mit der Konzeption der Ganzheit des Seins, 13426 sowie auch in Die Briefe des  
jungen Goethe  (1903/1904) wenn Hofmannsthal seinen Jugendfreund Edgar Karg von Bebenburg auf die 
Jugendbriefe Goethes verweist; so solle er sich ihn denken wie einer „zwischen bunten Papierlaternen“. 13427 
Zudem verweist er auf die eigenen Briefe, „aus denen mit dem Duft eines Frauenhaares der Duft eines 
fernen Weltteiles herüberwehte, […] ein seltsames Singen und plätscherndes Rudern, ein Herangleiten des  
seltsam geformten Bootes, gehöhlt aus einem dunklen Stamm, duftend wie Sandelholz“. 13428

In die  Rodauner Anfänge (1906) zeigt sich die Einbindung des Motivs innerhalb des Gespräches zwischen 
Hofmannsthal und Schröder: „Stelle bei Goethe wo er sich des bereicherten Wortschatzes freut desgleichen  
wo er Farbenlehre als Bereicherung der Sprache ansieht”. 13429 Kritisch stellt sich Hofmannsthal hier gegen 
die Wissenschaft und ihre Sprache: „Wissenschaftler Opfer des mechanischen Gebrauchs ihrer Terminie […]  
dagegen Behandlung der Farbenlehre durch Goethe“. 13430 Ebenso zeigt sich in der Arbeit Furcht / Ein Dialog  
(1906/1907) das Motiv hinreichend eingebunden. Erstmalig bindet Hofmannsthal das Motiv durch die Gabe  

13416SW XXXI. S. 8. Z. 7-8.
13417SW XXXI. S. 9. Z. 22-23.
13418SW XXXI. S. 9. Z. 26.
13419„Hinter einem Tisch mit weissem Nymphenburgerporcellan, unter einem schweren geschnitzten Schrank, auf dem oben noch  

orientalische Stoffe und Elfenbeinschnitzereien aufgehäuft sind, 2 andere Frauenköpfe: einer mit sehr decidierten Zügen, starker  
Stumpfnase, lebhaften Augen und grossen Saphirboutons in den kleinen Ohren; der andere schiefgehalten, Rococo, aschblond, 
süsse rosige Lippen, ein weiches kleines Kinn; offene Pelzjacke, darunter weisses fichu Marie Antoinette” (SW XXXI. S. 10. Z. 6-
13). Des weiteren verweist Hofmannsthal noch auf eine andere Frau in Trauer („rothblond unter dem schwarzen Schleier“, SW  
XXXI. S. 10. Z. 14-15).

13420SW XXXI. S. 25. Z. 19-20.
13421SW XXXI. S. 25. Z. 20-22.
13422SW XXXI. S. 70. Z. 1-2.

Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 70. Z. 9, SW XXXI. S. 70. Z. 22-23, SW XXXI. S. 71. Z. 23-25.
13423SW XXXI. S. 60. Z. 6-11.
13424„Palast – Dienerschaft – schleppendes Kleid – Marmordiele: meine Ahnen, glaub mir, hatten das ebenso sehr in sich als sie es  

außer sich hatten. Ihr Blut enthielt die Metallreflexe aller dieser Dinge wie dieses Wasser jene silbernen ehernen porphyrenen  
Schimmer enthält.“ In: SW XXXI. S. 17. Z. 11-14.

13425SW XXXI. S. 60. Z. 6-11.
13426So verweist der Japaner auf ein harmonisches Leben: „Athme den unausdenkbaren Duft einer Blume und in deinem Herzen  

wird Japan wieder aufgehen.“ In: SW XXXI. S. 41. Z. 11-12.
13427SW XXXI. S. 88. Z. 17. 

So heißt es weiter: „und der Hauch eines Abends, der Duft einer Wange, einer Schläfe, mit den Lippen gestreift, bis ins Mark 
gefühlt, einmal gefühlt und nicht wieder. Welch ein Traum in einem Traum!“ In: SW XXXI. S. 88. Z. 31-33.

13428SW XXXI. S. 88. Z. 24-29.
13429SW XXXI. S. 128. Z. 15-17.
13430SW XXXI. S. 129. Z. 13-16.
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des Matrosen an Laidion ein. Während Hymnis fragt „Ist diese Schnur aus dunkelgrünen Steinen auch von 
ihm?”, 13431 antwortet Laidion, dass der Gürtel „kleine Adern von Gold“ 13432 in sich berge. Hymnis hingegen 
bezweifelt den Wert der Liebesgabe („Wer weiß, ob es echtes Gold ist“). 13433 Auf den Wunsch Laidions der 
Wirklichkeit zu entfliehen, hinterfragt Hymnis dies: „Was tut man unter den farbigen Barbaren?”  13434 In 
Bezug auf die Menschen der Insel zeigt sie eine vielfache Einbindung des Farbmotivs: („Goldfarben sind sie  
und ihr Mund ist stark wie eines Raubtieres Mund“). 13435 Dabei steht das Motiv auch hier in Verbindung mit 
der Nähe des Tanzes, der Nähe zu den Göttern und deutet zudem die Konzeption an (SW XXXI. S. 125. Z. 2-
7). 13436 Letztendlich zeigt sich das Motiv auch in Das Schöpferische (1906-1909) durch die Schriften Kellers. 
13437

Komplex  zeigt  sich  der  Bezug  zum  Motiv  auch  in  dem  lyrischen  Drama  Der  Tor  und  der  Tod  (1893). 
Hofmannsthal bindet das Motiv mitunter durch die Einrichtung von Claudios Studierzimmer ein („weiße 
Flügeltür“;  13438 „grünen Samtvorhang“;  13439 „schwarz gedunkeltes Bild“;  13440 „Tapete licht, fast weiß, mit 
Stukkatur  und  Gold“).  13441 Des  weiteren  zeigt  sich  das  Motiv  auch  durch  Claudios  ästhetizistische 
Wahrnehmung der  Welt  („Jetzt  rückt  der  goldne Ball,  und  er  versinkt  /  In  fernster  Meere grünlichem 
Kristall“),  13442 aber  auch  durch  die  Distanz  zu  künstlichem  Blendwerk  („Phantast´sche  Vögel,  goldnes 
Fruchtgeschlinge“). 13443

Das Farb-Motiv zeigt sich aber auch durch die Rede des Todes, der ihn heißt, in allen großen Momenten 
seines  Lebens  berührt  zu  haben,  wodurch  sich  zeigt,  dass  Duft  und  Farbe  Teil  der  alle  Menschen  
umgebenden sinnlichen Wahrnehmungs-Welt sind: „Wenn in der lauen Sommerabendfeier // Durch goldne 
Luft ein Blatt herabgeschwebt, /  Hat dich mein Wehen angeschauert“.  13444 Ebenso zeigt sich das Motiv 
anhand der Kleidung der Mutter („langes, schwarzes Samtkleid, eine schwarze Samthaube mit einer weißen 
Rüsche“), 13445 sowie in der Schilderung der Geliebten, die ihm darlegt, dass für sie durch seine Liebe alles 
schöner geworden ist, wobei sie sich auf den „Duft / Der nassen Bäume“ 13446 bezieht. So hatte sie sich auch 
erbeten, ihn in seiner Todesstunde noch einmal zu sehen, wobei ihr Anblick ihm keine Qual bringen sollte,  
sondern er sollte vielmehr an den „Duft gemahnt“  13447 werden von vergessener Lust.  Auch die Klage des 
toten Freundes wird von Hofmannsthal an das Motiv gebunden, allerdings dahingehend, dass der Freund 
sich an das Sehnen nach der müden Frau erinnert („Und wildem Glanz und Duft, aus tiefem Dunkel / Wie  
Wetterleuchten webend“). 13448

In  Der Tor und der Tod  Prolog (1893) zeigt sich eine massive Verwendung des Motiv-Komplexes. So ist 
Ferrantes schönster Besitz sein „semmelblonde[r] Jagdhund“. 13449 Zudem liegen die Freunde Don Ferrante 

13431SW XXXI. S. 119. Z. 10.
13432SW XXXI. S. 119. Z. 15.
13433SW XXXI. S. 119. Z. 16.
13434SW XXXI. S. 120. Z. 34.
13435SW XXXI. S. 121. Z. 20-21.
13436Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 121. Z. 24-25, SW XXXI. S. 125. Z. 14, SW XXXI. S. 382. Z. 2-3, SW XXXI. S. 382. Z. 14-16, SW 

XXXI. S. 383. Z. 27-32, SW XXXI. S. 384. Z. 1-8, SW XXXI. S. 386. Z. 14-18, SW XXXI. S. 386. Z. 29-32, SW XXXI. S. 386. Z. 35, SW 
XXXI. S. 387. Z. 2.

13437SW XXXI. S. 95. Z. 13-14.
13438SW III. S. 63. Z. 3.
13439SW III. S. 63. Z. 4.
13440SW III. S. 63. Z. 6-7.
13441SW III. S. 63. Z. 8-9.
13442SW III. S. 64. Z. 3-4.

Des weiteren, siehe: SW III. S. 63. Z. 13-27.
13443SW III. S. 66. Z. 17.
13444SW III. S. 70-72. Z. 37//1-2.
13445SW III. S. 73. Z. 37-38.
13446SW III. S. 75. Z. 35-36.
13447SW III. S. 76. Z. 29.
13448SW III. S. 77. Z. 34-35. 

Siehe (Notizen): SW III. S. 438. Z. 39-40, SW III. S. 441. Z. 3-4, SW III. S. 441. Z. 5-8, SW III. S. 441. Z. 14-17, SW III. S. 443. Z. 6-8.
13449SW III. S. 241. Z. 26.
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und Baldassaro  verträumt  an  einem  „Blauen  Sonntag[...]nachmittag[...]“  13450 zusammen  in  Baldassaros 
Haus. Auch Galeottos Haus steht in Verbindung zum Motiv, beschreibt es Hofmannsthal doch als „altes 
steinern graues Dunkles Haus, mit ausgebauchten Eisengittern an den Fenstern“; 13451 die Pfosten des Tores 
zieren zudem antike Götterfiguren, die aus „graue[m] Stein gemeisselt“ 13452 sind. Der Weg führt die beiden 
Freunde Galeotto und Andrea zudem auch vorbei an Boutiquen mit Altertümern, die verlockend wirken wie  
ein  „elfenbeinern  Thier“  13453 oder  zu  „bronz´nen  Frauenbüste[n]“.  13454 Während  Galeotto  sich  für 
„Goldgestickte Seidenstoffe“ 13455 begeistern kann und er sich zudem einen Dolch mit einer „blauen Klinge“ 
13456 kauft,  interessiert  sich  Andrea  für  Krüge,  die  gefüllt  sind  mit  „rothen  Rosen“,  13457 Schüsseln  mit 
„Dunkelsammt´nen Veilchen“ 13458 und „Trauben, golden rostig, lagen“. 13459 Die Rosen („lichten  Rosa Rosen“) 
13460 werden von Andrea erworben. Des weiteren zeigt er Interesse an dem „Namen jenes Käfers, dessen /  
Goldig grünen, blinkend blauen / Flügeldecken er die Kuppel / Von Sankt Carl vergleichen könnte“. 13461

Der Weg zum Haus der beiden Freunde führt Andrea und Galeotto unter einem „blaue[n] Frühlingshimmel“  
13462 durch Straßen mit „schwarzen Giebeln“, 13463 und beim Haus angekommen, wirft Andrea die Rosen als 
„Rothe  Pagen“  13464 durch  die  ihn  erreichende  Musik  hinein  ins  Fenster.  Zum  Ende  der  Erzählung,  als  
Hofmannsthal  gedachte,  nunmehr  auf  sein  lyrischen  Drama überzuleiten,  zeigt  sich  ebenso  eine  hohe 
Affinität zum Motiv, deutlich hier durch die Farben schwarz, silber, rot und gold (SW III. S. 246. Z. 21-33). 13465 
Des weiteren findet sich Hofmannsthals Auseinandersetzung mit dem Motiv in den sehr losen Notizen zu 
Das Glück am Weg (1893), hier durch den „grünen Nixenteich“, 13466 aber vor allem auch in den einzelnen 
Notizen zu Landstraße des Lebens (1893). So lässt Hofmannsthal die Gegenwart, die für die Ganzheit des 
gegenwärtigen Lebens steht, erstmalig das Farb-Motiv einbinden: 

„Ich habe und hallte den atmenden Tag.
[…]
Mit goldenen Apfel<n> zu Lust und zu Leide
Ihr Schatten, ihr Schwestern ernähr ich Euch beide.
Ich bin, was ihr träumet, ich bin was ihr sprecht
Und heißt ihr mich Leben so nennt ihr mich recht.“ 13467

Dass Hofmannsthal gerade die Farbe Gold in Verbindung mit dem Leben setzt, kann nur unter der Nähe der  
Konzeption  der  Ganzheit  des  Seins  betrachtet  werden,  zumal  er  gleichermaßen auf  Freude  und  Glück 
verweist. Dagegen steht die Farbe weiß in Verbindung mit der Vergangenheit und der Nähe zum Tod („Da 

13450SW III. S. 242. Z. 22.
13451SW III. S. 243. Z. 36-38.
13452SW III. S. 244. Z. 5.
13453SW III. S. 244. Z. 13-14.
13454SW III. S. 244. Z. 15.
13455SW III. S. 244. Z. 29.
13456SW III. S. 245. Z. 7.
13457SW III. S. 244. Z. 35.
13458SW III. S. 244. Z. 38.
13459SW III. S. 244. Z. 39.
13460SW III. S. 245. Z. 11-12.
13461SW III. S. 245. Z. 20-23.
13462SW III. S. 245. Z. 30.
13463SW III. S. 245. Z. 28.
13464SW III. S. 246. Z. 9.
13465Die Notizen Hofmannsthal zu dem Prolog belegen eine lose Beschäftigung mit dem Farb-Motiv (SW III. S. 758. Z. 9-10). So 

findet es sich in Verbindung gesetzt mit dem Dolch („blauer Klinge“, SW III. S. 760. Z. 6; „Und der Griff war mattes Silber“, SW III. 
S. 760. Z. 11), der Kirche („Rosen und ein Dolch, beim Kirchgang  Auf Sanct Peters schwarzen Stufen“, SW III. S. 760. Z. 29-30; mit 
demselben Bezug unter SW III. S. 760. Z. 40-42, SW III. S. 761. Z. 8-9, SW III. S. 762. Z. 13-20), dem Schmuck („goldne königliche 
Reifen“, SW III. S. 761. Z. 17-18, „Königsreif mit Pappendeckel  Überklebt mit Flittergold“, SW III. S. 761. Z. 20-21, „(3) Goldne 
Reifen, Giftphiolen“, SW III.  S.  761.  Z.  27,  „Gold´ne  Reifen“, SW III.  S.  762.  Z.  23),  der  Flasche Gift  („unschuldig  grün<em> 
Wasser“, SW III. S. 761. Z. 24) oder durch die Beschreibung der Umgebung („lauer Wolken Silberglühen“, SW III. S. 763. Z. 25, 
„ Silberblüthe. Rothe Kerzen  Eingelegt mit goldnen Körnern“, SW III. S. 763. Z. 26-27, „schwarze Greifen“, SW III. S. 763. Z. 31),  
„Gold“, SW III. S. 763. Z. 35; „Schwarze Greife“, SW III. S. 763. Z. 36; „Gold und Flügel“, SW III. S. 763. Z. 37).

13466SW III. S. 249. Z. 11-12.
13467SW III. S. 254. Z. 9-16.
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wandeln weiss und still   Die schlanken Todten Vergangenen Tage“).  13468 Im Lob der Vergangenheit, sich 
selbst  betreffend und seine Schönheit,  bindet Hofmannsthal  eben nicht die normalerweise  sehr  häufig 
verwendete  goldene  Farbe  ein,  sondern  er  beschreibt  den  blassen  Himmel  der  aussieht,  wie  „rosa 
Haidekraut“ 13469 oder die vergangenen Tage die auf „silbernen Sohlen“ 13470 wandern. In weiteren Notizen 
greift Hofmannsthal auch den Duft auf, der in Verbindung mit der Beschreibung des Gartens in 3 H erfolgt  
(„Duft von Flieder, Jasmin und Goldregen“).  13471 Gegen den Garten, indem nur die Liebe und der Wind 
leben,  steht die  Außenwelt:  „Gewitter  das die Liebe unter  dem Baum verträumt,  dann fallen aus  dem 
blauen  Himmel  laue  duftende  Tropfen.  Auf  der  Landstrasse  unten  wandert  das  ganze  Leben  vorbei: 
Schulkinder, Studenten die singen, [...] der Tod fährt in einem einspännigen Zeiselwagen einen alten Herrn,  
[...] das Glück incognito“. 13472 In einer weiteren Handschrift (4 H) ist es doch wieder die goldene Farbe, die 
Hofmannsthal einbindet; doch steht diese hier in Verbindung mit dem Licht, den Strahlen der Sonne (SW III.  
S.  256.  Z.  30-31),  die  den  Knaben  aus  dem  Traum  erwecken.  Ebenso  zeigt  sich  das  Motiv  durch  die 
Beschreibung der Schwester von Lisl Nicolics („Michi mit dem braunen vorn über fallenden Haar“). 13473 
Auch in dem Gartenspiel (1897) zeigt sich, bedingt durch den künstlerischen Bereich der Tänzerinnen und 
der schönheitsliebend empfindenden Figuren, der Zug zur Farbe. So verbringt die Jugend ihre Zeit in der 
Notiz (N 3) mit Müßiggang, mit Obst essen, Tiere ansehen, mit „weisse[n] Pfauen“,  13474 und erschrecken 
beim  Spiel  der  Turteltauben,  die  „betäubt  durch  den  Duft  der  Wipfel  hintaumeln“.  13475 Aufgrund  der 
zahlreichen Figuren verweist Hofmannsthal mitunter aber auch auf den Mangel an Farbe im Lebensbereich  
der dienenden Gesellschaftsschicht,  13476 zum anderen aber zeigt sich an Isabella die Liebe zur Farbe: „ihr 
Wahnsinn ist so, dass sie immer weitercomponiert von einem kleinen gegebenen, wie der Traum. Einwürfe  
stören  sie  nicht  denn  sie  sieht  den  der  mit  ihr  redet  so  klein  ganz  klein  in  einer  grossen  opalinen 
Landschaft“.  13477 Auch  das  Gespräch zwischen einem Mann und  einer  Frau  über  Bücher  zeigt  sich  die 
Vorliebe der Frau zum Duft („nur der Geruch hat mir so eine Freude gemacht“). 13478 
Ebenso in Das Kind und die Gäste (1897) findet sich eine vielfältige Verwendung des Motiv-Komplexes, zieht 
er  sich  doch  durch  das  gesamte  lyrischen  Drama.  Dies  zeigt  sich  bereits  mit  der  Beschreibung  der  
Räumlichkeiten, in denen die Wiege des Kindes gebracht wird, hängt doch an einem „purpurnen Tau ein 
riesiger siebenarmiger Leuchter, von altem gedunkeltem Gold“, 13479 und tritt in eben diesen Raum ein Greis 
mit  einem  „weißen  Bart“  13480 und  „wachsgelben  Händen“.  13481 Auch  die  alte  Wiege  des  Kindes  aus 
„vergoldeten indischen Hölzern“  13482 verdeutlicht gleichsam die Erlesenheit der Szene, sind doch auf der 
Wiege neben berühmten Liebespaaren der Vergangenheit auch Dichter abgebildet,  und auf Wiesen mit  
„hellrothe[n] Tulpen“ 13483 fährt Amor auf einem „goldenen römischen Triumphwagen“. 13484 Besonders diese 
Passage des  lyrischen Dramas ist  überlagert  von dem Farb-Motiv.  Hofmannsthal  schildert  die  weiteren  
Abbildungen auf der Wiege, auf der man sehen kann, wie schöne Knaben „an goldenen Zügeln die sechs 
schneeweißen Pferde“ 13485 führen. Auch durch die antike Göttin Ariadne bindet Hofmannsthal den Motiv-
Komplex ein, fühlt sie sich doch durch die Liebe des Gottes Dionysos allem menschlichen Leid enthoben, los  

13468SW III. S. 255. Z. 14-15.
13469SW III. S. 225. Z. 21.
13470SW III. S. 255. Z. 25.
13471SW III. S. 256. Z. 8.
13472SW III. S. 256. Z. 12-17.
13473SW III. S. 258. Z. 12.
13474SW III. S. 270. Z. 17.
13475SW III. S. 270. Z. 22-23.
13476„Dienerin: wie sie, aus den Armen gelassen, gleich wieder in der  ununterbrochenen Bewegung (eine Schüssel zu tragen) 

fortfährt. ihre  Stimme und ihr Lachen farblos wie ihr Kleid.“ In: SW III. S. 272. Z. 19-21.
13477SW III. S. 272. Z. 27-30.
13478SW III. S. 276. Z. 29-30.

Des weiteren, siehe: SW III. S. 277. Z. 14-15. 
13479SW III. S. 281. Z. 22-23.
13480SW III. S. 282. Z. 3-4.
13481SW III. S. 282. Z. 4-5.
13482SW III. S. 282. Z. 19-20.
13483SW III. S. 282. Z. 22-23.
13484SW III. S. 282. Z. 25.
13485SW III. S. 282. Z. 24-25.
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geschnitten wie durch ein „goldne[s] zauberhafte[s] Wintermesser“ 13486 und fühlt sich, dem menschlichen 
Sein enthoben, unter ihren „goldnen Sohlen“ 13487 schweben. 13488

Der Zug zu Farben ist auch in den Prosagedichten Hofmannsthals überdeutlich, wie sich bereits in seinem 
ersten  Prosagedicht  Die  Rose  und  der  Schreibtisch (1892)  zeigt.  Das  Farb-Motiv  ist  hier,  im  Sinne  der 
Ganzheit des Seins, sowohl Teil des Künstlichen als auch Teil des Natürlichen und wird sowohl durch die 
„schwarzen Lackschuhe[...]“ 13489 als auch durch die „rothe Rose“ 13490 oder den „weissen Schnee der Strasse“ 
13491 eingebunden. Im Zuge der Ganzheit des Seins ist die Rose durchaus an die Nacht gekoppelt, damit an 
die Dunkelheit, denn der Ästhetizist bemerkt ihre Schönheit, die dunkel wie Samt ist. Der Vergleich mit dem 
Stoff resultiert dabei  aus der fehlenden Einsicht des Ästhetizisten, dass es sich bei der Rose um etwas  
Natürliches handelt, was noch dadurch bestätigt wird, dass er die Rose in eine „ganz kleine japanische Vase“  
13492 stellt, dabei aber das Wasser und damit ihre Lebendigkeit vergisst. Zudem zeigt sich allein durch dieses 
Gedicht innerhalb der Prosagedichte die Einbindung des Duftes, denn durch die Kälte der Nacht hat die 
Rose ihren Duft verloren („vor Kälte ganz ohne Duft“). 13493 Erst durch die Wärme in seinen Räumlichkeiten 
erwacht die Rose zum Leben und verströmt ihren Duft, den das lyrische Ich in der traumhaften Sequenz des  
zweites  Teiles  des  Prosagedichtes  wahrnimmt:  „Ich  fühlte  beim Athmen den Duft  der  erwärmten Rose 
herschweben und hörte leises Reden.“ 13494 Auch im 4. Prosagedicht Traumtod (1893) bindet Hofmannsthal 
das  Motiv  durch  das  lyrische  Ich  ein,  welches  aus  dem  Fenster  nach  draußen  sieht  („blinkt  weisses  
beschneites Gartenhausdach, auf dem sich Fensterkreuz abzeichnet“).  13495 Deutlich zeigt sich der Zug zu 
Farben ebenso in dem 5. Prosagedicht  Gerechtigkeit (1893).  So beschreibt Hofmannsthal den Garten, in 
dem der ästhetizistisch empfindsame Mensch sitzt, mit den Worten: „Vor mir lief der Kiesweg zwischen zwei 
blassgrünen Wiesen aufwärts, bis wo der Hügel abbrach und sich der dunkelgrüngestrichende Lattenzaun  
scharf in den hellen Frühlingshimmel hineinzeichnete. Wo der Weg aufhörte hatte der Zaun eine kleine 
Thür.“ 13496 Hofmannsthal bindet die Farben hier an eine natürliche Gartenbeschreibung, die sich fortsetzt,  
wenn er die Bienen beschreibt, die „zwischen den rosenrothen über und blühenden Pfirsichbäumen“ 13497 
fliegen. Mit dem Erscheinen des Engels zeigt sich eine Erweiterung durch die Schönheit dieses Engels, der 
die Gerechtigkeit verkörpert. Die Beschreibung Hofmannsthals seiner fantastischen Person, des „feine[n]  
stahlblaue[n] Panzer[s]“ 13498 der seine Brust und Schultern umschließt und auf das das Licht der Sonne fällt,  
die  „weisse[n]  Blüthen  [die]  auf  sein  dichtes  langes  goldblondes  Haar“  13499 fielen  oder  seine  „feine 
schmächtige Gestalt [die]  im enganschliessenden smaragdgrünen Wams“  13500 ist,  zeugt ebenso von der 
Verwendung des Motivs. Mit dem Aufbrechen der Ferne, dem Blick des Ästhetizisten in das Gesicht des 
Engels, bricht die ästhetizistische Schönheit auf, denn das „goldene Haar hatte nichts lebendiges, sondern  
gab  ein  unheimliches  metallisches  Blinken“  13501 von  sich.  Auch  mit  den  Schuhen  des  Engels,  die  aus 
Goldstoff waren und in die „irgendwelche rothe[n] Blumen oder Früchte eingewebt“  13502 waren, knüpft 
Hofmannsthal  das  Motiv  ein.  Hofmannsthal  deutet  bereits  durch  die  unterschiedliche  Betrachtung  von 
Farben  die  Ganzheit  des  Seins  und  damit  die  Unzulänglichkeit  des  Wesens  an,  die  der  Ästhetizist 

13486SW III. S. 284. Z. 4-5.
13487SW III. S. 283. Z. 20.
13488In den Notizen zeigen sich weitere Bezüge zum Motiv-Komplex: so schildert Hofmannsthal das „silberhelle[...] Klingen“ (SW III. 

S. 803. Z. 15), welches das Schaukeln der Wiege begleitet. 
Des weiteren, siehe: SW III. S. 807. Z. 24, SW III. S. 808. Z. 18.

13489SW XXIX. S. 227. Z. 5.
13490SW XXIX. S. 227. Z. 5.
13491SW XXIX. S. 227. Z. 6.
13492SW XXIX. S. 227. Z. 8.
13493SW XXIX. S. 227. Z. 7.
13494SW XXIX. S. 227. Z. 11-13.
13495SW XXIX. S. 228. Z. 11-12.
13496SW XXIX. S. 228. Z. 25-28.
13497SW XXIX. S. 228. Z. 30.
13498SW XXIX. S. 229. Z. 2.
13499SW XXIX. S. 229. Z. 2.
13500SW XXIX. S. 229. Z. 4-5.
13501SW XXIX. S. 229. Z. 33-34.
13502SW XXIX. S. 229. Z. 16-17.
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letztendlich erkennen wird. Durch den Engel verdeutlicht Hofmannsthal zwei Aspekte: zum einen zeigt sich  
auch hier, dass Farbwelten nicht nur an positive Empfindungen, sondern auch an negative Empfindungen 
geknüpft sind, zum anderen dass Schönheit und Moral sich nicht ausschließen. Während Hofmannsthal im 
7. Prosagedicht (1893) nur dahingehend auf das Farb-Motiv verweist, wenn er beschreibt wie die Liebenden 
auf einem Floß auf „ein[em] reissende[n] schwarze[n] Strom“ 13503 entkommen, zeigt sich das Motiv im 19. 
Prosagedicht  Die  Stunden  (1893)  an  die  Betrachtung  der  unterschiedlichen  Stunden  gebunden.  13504 
Hofmannsthal bindet auch in sein 21. Prosagedicht (1894), unter dem Aspekt der Ganzheit des Seins, das  
Motiv  ein.  13505 Ebenso  findet  sich  der  Bezug  zu  Farben  in  der  Beschreibung  der  Stadt  Arles  im  22.  
Prosagedicht König Cophetua (1895), 13506 wie im 24. Prosagedicht Kaiser Maximilian reitet (1895). Über die 
zweite  Persönlichkeit  des  Kaisers,  die  Hofmannsthal  hier  beschreibt,  heißt  es:  „jenes  so  ganz  anderen  
Kaisers,  des  Kaisers  der  wie  ein  glühender  Rubin  war,  der  Kern des  Reichs,  heilig  und schweigend mit  
priesterlichem Mantel und goldenen Handschuhen und betete“.  13507 Deutlich zeigt sich auch in dem  28. 
Prosagedicht (1898) die Verbindung von Farben angelehnt an die Konzeption. Nicht nur in der Sehnsucht  
der Muscheln nach einem menschlichen Leben, weil es den Menschen eben möglich ist, sich mit anderen 
Menschen körperlich zu verbinden („verschlungene Hände mit rosigem Blut und bläulichen Adern“),  13508 
sondern auch durch die Geschöpfe der Flamme zeigt sich unter dem Anspruch des Todes das Motiv („der  
Schmetterling: in mir wird die Intensität des kurzen Lebens und der Gebrechlichkeit zu Farbe“). 13509

Innerhalb der dem Nachlass zuzuordnenden Romanpläne zeigt sich das Motiv bereits in Roman vom Geben  
und Nehmen (1892-1895), durch ein junges Mädchen, deren Augen ein Sehnen zeigen die alten Menschen 
zu  erwärmen.  13510 Des  weiteren  finden  sich  lose  Notizen  in  Roman  des  inneren  Lebens  (1893-1894) 
(„Bettelmädchen, rothaarig“),  13511 durch die Beschreibung einer Szenerie („Construction von Milieus aus 
Möbeln und Gerüchen“), 13512 durch den Plan zum ersten Kapitel („glänzend nasse Strassen, wirre blaue und 
gelbe Reflexe“)  13513 oder durch die Beschreibung eines „rotthaarige[n]“  13514 Mädchens. Auch in  Dialoge  
über die Kunst (1893-1894) zeigt sich die Beschäftigung mit dem Motiv vor allem durch das kurze Gespräch  
zweier junger Herren über die Schönheit auf ihrem Weg. 13515 So schildert der erste junge Mann das Erleben 
der schönen und lebendigen Natur, den „Duft von Jasmin und Flieder“, 13516 wobei er letztendlich über den 
vermeintlich bestehenden Kontrast zwischen Schönheit und Liebe sagt: „Sag nicht, dass Schönheit nur für 
ein  paar  Menschen da  ist,  aber  reicher  ist  sie  für  ein  paar,  spielt  für  ein  paar  mit  feinen  Fingern  auf  
silbersaitigen Harfen, stumpfen Sinnen verborgen.“ 13517 Deutlich zeigt sich die Thematisierung des Motivs in 
den Notizen zum  Familienroman  (1893-1895); hier findet sich das Motiv in Verbindung mit dem Tod des 
alten Todesco und dessen Reichtum, wobei Hofmannsthal bemerkt, dass er sich für seine Nachkommen ein  

13503SW XXIX. S. 231. Z. 3-4.
13504„[...] es dehnen sich die Bäume ihre schwarzen Kronen in die Mondnacht hinauf. Und unser Gehen wird wie ein langsames 

gebändigtes Fahren auf der triumphierenden Quadriga.“ In: SW XXIX. S. 235. Z. 33-36.
13505„Karlskirche  bei  Nacht  von  der  Schwarzenbergbrücke.  Wie  sie  in  prunkvoller  Ruhe  die  blaugrüne  Schlucht  der  Wien  

beherrscht und den schwarzen Garten der die Schlucht niederschwankt, diese Schlucht, den Weg des Wassers, das weite Wege 
geht  nach  irgend  einem  schwarzen  euxinischen  Strand,  einem  traumfernen  barbarischen,  wo  Vergangenheit  in  
schlafwandelnder Luft lebt.“ In: SW XXIX. S. 236. Z. 16-21.

13506SW XXIX. S. 237. Z. 5-8, SW XXIX. S. 237. Z. 11-12.
13507SW XXIX. S. 238. Z. 23-26.
13508SW XXIX. S. 240. Z. 5.
13509SW XXIX. S. 240. Z. 11-12.
13510„[...] wie die Abendsonne sich auf weissen kalten Steinkämmen“. In: SW XXXVII. S. 69. Z. 11.

Des weiteren, siehe: SW XXXVII. S. 69. Z. 12.
13511SW XXXVII. S. 72. Z. 1.

Des weiteren, siehe: SW XXXVII. S.72. Z. 12.
13512SW XXXVII. S. 76. Z. 19-20. 

Des weiteren, siehe: SW XXXVII. S.78. Z. 33, SW XXXVII. S.79. Z. 2.
13513SW XXXVII. S. 82. Z. 12-13.

Des weiteren, siehe: SW XXXVII. S. 82. Z. 14-15.
13514SW XXXVII. S. 83. Z.10.

Des weiteren, siehe: SW XXXVII. S. 83. Z. 32.
13515SW XXXVII. S. 103. Z. 18-28.
13516SW XXXVII. S. 104. Z. 3.
13517SW XXXVII. S. 104. Z. 28-30.
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„bunteres, tieferes, feineres Leben“ 13518 erhofft. Des weiteren zeigt sich das Motiv vielfach in den mehr oder 
minder losen Notizen, so durch die Stimmung rund um Alice Warner, die vom nahenden Tod ihres Mannes 
weiß: „Am blauen Meer, in der Nacht, eine Veranda. rothe japanische Lampions.“ 13519 

Das dominanteste Motiv in der Erzählung Das Glück am Weg (1893) ist zweifellos dieses. Bereits durch die 
Rückwärtswendung des ästhetizistischen Protagonisten, seine Schilderung der schwindenden Riviera, deren 
Duft-  und  Farb-Gewalt  auf  ihn  betörend  wirkt,  der  Betrachtung  des  Meeres,  der  vermeintlich 
auftauchenden Tritonen und Neiriden und des Gottes Neptuns, dies alles zeichnet die Szene gefärbt vom 
Schönheits-Empfinden des Protagonisten. 13520 Obwohl der Protagonist wähnt, dass er den „feinen Duft“ 13521 
der  Riviera  und  den  „doppelten  Duft  der  süßen  Rosen  und  des  sandigen,  salzigen  Strandes“  13522 
wahrnehmen kann, muss dies als Täuschung des Protagonisten gesehen werden, da der Wind Land einwärts 
weht. Dieses Empfinden begreift auch der Protagonist selbst als Täuschung seiner Sinne, heißt es doch über  
den Wind, dass er „schwärzlich rieselnd […] über die glatte, weinfarbene Fläche landwärts [lief]. So war es  
wohl  nur  Täuschung,  daß  ich  den  Duft  zu  spüren  glaubte.“  13523 Sein  Blick  wird  schließlich  auf  die 
erscheinenden Delfine gelenkt („Dann sprangen dort, wo golden der breite Sonnenstreifen auf dem  Wasser 
lag, drei Delphine auf und sprudelten sprühendes Gold“),  13524 was ihn gleichsam in eine ästhetizistische 
Vorstellung verfallen lässt, glaubt er doch auf dem Meer auch Nereiden ausmachen zu können („rosigen  
Nüstern der scheckigen Pferde herausheben müssen, und die weißen Hände, Arme und  Schultern der 
Nereiden, ihr flutendes Haar“),  13525 so wie er auch den Gott Neptun auszumachen scheint,  13526 der kein 
„langweiliger  schwarzbärtiger  Gott“  13527 war,  sondern  reizend  anzusehen  mit  weiblicher  Anmut  und 
„frauenhaften Zügen und Lippen rot, wie eine giftig rote Blume“. 13528 Die Bedeutung die der ästhetizistisch 
empfindsame  Protagonist  Hofmannsthals  dem  Motiv  zuspricht,  zeigt  sich  auch  durch  das  Nahen  des 
Schiffes: „Über das leere, glänzende Meer lief schwärzlich rieselnd der leise Wind. Am Horizont, nicht ganz 
dort, wo in der kommenden Nacht  wie ein schwarzblauer Streif der bergige Wall von Corsica auftauchen 
sollte, stand ein winziger schwarzer Fleck.“ 13529 Dank seiner guten Augen war der Protagonist auch fähig, die 
„Vergoldung“ 13530 wahrzunehmen, dort wo der Schiffsname stand. Ebenso zeigt sich das Motiv auch durch 
die durch das Fernglas beobachtete junge Frau auf dem anderen Schiff: „Den runden Fleck in meinem Glas 
begrenzte schwarzes Tauwerk, messinggefaßte Planken, dahinter der tiefblaue Himmel. In der Mitte stand 
eine Art Feldsessel, auf dem lag, mit geschlossenen Augen,  eine blonde junge Dame. Ich sah alles ganz  
deutlich:  den dunklen Polster,  in den sich die Absätze der kleinen, lichten Halbschuhe einbohrten, den  
moosgrünen breiten Gürtel, in dem ein paar halboffene  Rosen steckten, rosa Rosen, la France-Rosen“. 13531 
Weil ihr das Buch aus den Händen geglitten war, hatte sie die Augen geöffnet und er hatte befürchtet, dass  
sie  ihn als  Voyeur entlarvt  haben könnte.  Schließlich  aber  realisiert  er  die  Ferne zwischen den beiden  
Schiffen,  und dass  sie ja  nichts anderes war,  als  ein „lichter Punkt  zwischen braunen Planken“.  13532 So 
verliert sich der Hofmannsthal´sche Protagonist mitunter in der Vorstellung, woher ihm diese Frau bekannt  

13518SW XXXVII. S. 105. Z. 34-35.
13519SW XXXVII. S. 107. Z. 10-11.

Des weiteren, siehe: SW XXXVII. S. 83. Z.13, SW XXXVII. S. 84. Z. 8, SW XXXVII. S. 95. Z. 4-5, SW XXXVII S. 98. Z. 20, SW XXXVII. S.  
102. Z. 10, SW XXXVII. S. 103. Z. 10-12, SW XXVII. S. 107. Z. 12-15, SW XXXVII. S. 108. Z. 6,  SW XXXVII. S. 112. Z. 18.

13520Rückwärts war in „milchigem, opalinem Duft die Riviera versunken, die gelblichen Böschungen, über die der gezerrte Schatten  
der  schwarzen Palmen fällt und die weißen, flachen Häuser, die in unsäglichem Dickicht rankender Rosen einsinken.“ In: SW III.  
S. 7. Z. 3-6.

13521SW III. S. 7. Z. 8.
13522SW III. S. 7. Z. 8-9.
13523SW III. S. 7. Z. 9-11.
13524SW III. S. 7. Z. 12-13.
13525SW III. S. 7. Z. 19-21.
13526„Und in der Hand die rotseidenen Zügel, an  denen grüner Seetang hängt und tropfende Algen“. In: SW III. S. 7. Z. 22-23.
13527SW III. S. 7. Z. 24.
13528SW III. S. 7. Z. 27.
13529SW III. S. 7-8. Z. 28-29//1-2.
13530SW III. S. 8. Z. 6.
13531SW III. S. 8. Z. 16-22.
13532SW III. S. 8. Z. 30.
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ist; so denkt er an einen kleinen Garten mit „weißen Kieswegen“ 13533 oder an eine Begegnung im Theater. 
13534 Schließlich erkennt er, dass sie nur die Personifikation seiner jahrelangen Sehnsucht gewesen ist; so 
hatten „gewisse Abendstunden auf grünen Veilchenwiesen, […] darüber der feuchte, rosige Abend“  13535 
gesprochen oder gewisse Passagen aus den Büchern der Dichter, durch die „auf einmal vor dem inneren 
Aug´ die goldenen Tore des Lebens aufgerissen scheinen“. 13536 Letztendlich muss der namenlos gebliebene 
Protagonist Hofmannsthals das Entfernen des Schiffes hinnehmen, wie sich zwischen ihr und ihm ein „leere,  
reinlicher, emailblauer, glänzender Wasserstreifen“ 13537 aufbaute: „In hilfloser Angst sah ich ihr nach, wie sie 
mit langsamen Schritten schlank und biegsam  eine kleine Treppe hinabstieg, wie Ruck auf Ruck in der Luke 
der  grüne Gürtel verschwand, dann die feinen Schultern und dann das  dunkelgoldne Haar.“ 13538 Die eigene 
Leere im Innern spürend, war ihm als habe man die Frau gleichsam „zu den Toten gelegt“.  13539 Was er 
ausmachen  kann,  ist  der  Name  des  Schiffes:  „Es  waren  vergoldete  Genien,  goldene,  an  das  Schiff 
geschmiedete Geister, die trugen  auf einem Schild in blinkenden Buchstaben den Namen des Schiffes:  >>La 
Fortune<<“. 13540 

Vielfach  zeigt  sich  auch  an  dem  Dramenentwurf  Alexanderzug (1893/1895)  der  Bezug  zu  diesem 
Motivkomplex. Neben losen Bezügen, die keiner Figur zuzuordnen sind, zeigt sich das Motiv mitunter in der  
Rede des Paramenion an seinen König, wobei der Bezug zum Boot in direkter Verbindung zu dem Tod steht:
„Mein  König,  Persien  war  ein  grosses  Wort,  /  Ein  schweres  Wort,  in  Griechenohren  dröhnend;  /  Der  
Hellespont  in  Ketten;  Wasserweg  /  Aufrauschend  durch  der  Berge  Leib  geführt;  /  Mit  Städtedackeln 
rotherhellt die Nacht“. 13541

Auch bindet Hofmannsthal das Farbmotiv innerhalb der Notizen zu E vita Alexandri Magni ein, 13542 so durch 
die kostbare Kleidung Alexanders, die von Satrapen mit „vergoldeten Handschuhen“ 13543 auf eine Wiese im 
Wald gelegt wird, in Alexander Die Freunde (1895) in der Notiz N 18, in der Hofmannsthal sich auf die Inder 
bezieht („sie achten Thaten für nichts für bunten Traum“), 13544 in weiteren losen Bezügen die sich zum Teil 
auf  die  Beschreibung  des  Schlachtfeldes  von  Issus  beziehen  („den  Trümmern  prachtvoller  vergoldeter 
Kriegswagen“, 13545 „in  bläulicher Ferne am Fluss Burgen“) 13546 oder durch die Kleidung eines Mannes („Gold 
und Erz gehüllte Brust“). 13547

Ebenso zeigt sich im lyrischen Drama Idylle (1893) die Einbindung des Motiv-Komplexes. Dabei findet sich 
das Motiv zum einen als Teil des bürgerlichen Umfeldes in der Beschreibung des Kindes („blondes kleines 
Kind“)  13548 und  durch  den  Aufruf  des  Schmiedes  zum  häuslichen,  bürgerlichen  Leben  („Wo  duftig 
aufgeworfne Scholle Samen trinkt / Und gelbes Korn der Sichel dann  entgegenquillt“).  13549 Auch will der 
Schmied mit seiner Rede an seine Frau aufzeigen, dass auch das bürgerliche Leben voller Schönheit ist, voll  
von Duft und Farbenpracht:

13533SW III. S. 8. Z. 36.
13534„Und der starke Geruch der taufeuchten Lohe und Kastanienblütenduft und ein gewisses helles  Lachen“. In: SW III. S. 9. Z. 2-

4). 
13535SW III. S. 9. Z. 20-22.
13536SW III. S. 8. Z. 24-25.
13537SW III. S. 10. Z. 34-35.
13538SW III. S. 10. Z. 35-39.
13539SW III. S. 11. Z. 3.
13540SW III. S. 11. Z. 5-8.
13541SW XVIII. S. 11. Z. 2-6.
13542SW XVIII. S. 12. S. 8-10.
13543SW XVIII. S. 13. Z. 27.

So wird des weiteren darauf verwiesen, dass der König im Bad einen „Mantel aus leichtestem weissen Gewebe“ (SW XVIII. S. 13.  
Z. 1) trägt. In den Notizen zu Alexander Die Freunde (1895) heißt es dementsprechend: „des Königs Bad wird erzählt, welches 
Glück es ist ihm den golddurchwirkten Mantel zu reichen“. In: SW XVIII. S. 18. Z. 33-34.

13544SW XVIII. S. 18. Z. 23.
13545SW XVIII. S. 10. Z. 21.
13546SW XVIII. S. 10. Z. 21-22.
13547SW XVIII. S. 353. Z. 13.
13548SW III. S. 55. Z. 4.
13549SW III. S. 56-57. Z. 37-1.
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„Den Nachbarbaum, der dir die Früchte an der Sonne reift
Und dufterfüllten lauen Schatten niedergießt,
Das kühle grüne Gras, es trats dein Fuß als Kind.
Die alten Eltern tratens, leise frierende,
Und die Geliebte trats, da quollen duftend auf
Die Veilchen, schmiegend unter ihre Sohlen sich,
Das Haus begreif, in dem du lebst und sterben sollst.“ 13550

Aber vor allem zeigt sich das Motiv in den zahlreichen Bezügen zum Ästhetizistischen. So erinnert sich die 
Frau an ihre Vergangenheit und Kindheit im „blütenweißen kleinen Garten“ 13551 und an das Handwerk des 
Vaters. 13552 Geprägt durch die Kindheit, spricht der Zentaur sie genau in diesem Empfinden an, wenn er ihr 
von seinem ruhelosen Leben berichtet.  13553 Versichernd, dass er ihrer nicht vergessen wird, bedeute die 
Trennung von ihr für ihn den Verlust des „dufterfüllten Garten[s]“.  13554 Auch mit der Flucht der beiden 
bindet Hofmannsthal noch einmal das Farbmotiv ein, durch das er gleichsam den körperlichen Reiz des 
Zentauren, durch seinen „bronzene[n] Oberkörper[s]“ 13555 auf die Frau, zeigt. 13556

Ebenso zeigt sich eine Einbindung des Motivs in  Delio und Dafne  (1893), so wenn Hofmannsthal auf die 
Hände Delios verweist die wie „matte Rubine[...]“ 13557 schimmern. Bei der Interpretation des Fragments hat 
sich aber ebenso auch hier gezeigt, dass die Farben nicht nur mit dem Schönen verbunden sind, sondern 
auch mit dem Hässlichen und selbst mit dem Tod. So glaubt Delio in der Sprache Dafnes gleichsam ihren Tod  
zu  spüren.  13558 Die  roten  Nelken  werden  von  Hofmannsthal  dabei  als  die  Lieblingsblumen  Daphes 
aufgeführt, mit denen sich Delio um ihr zu gefallen beschäftigt, („unglaubliche Kenntniss von rothen Nelken,  
weil  es  ihre  Lieblingsblume“),  13559 wodurch  Hofmannsthal  diese  Liebe  gleichsam  schon  dadurch  in 
Verbindung mit dem Tod setzt. Aber nicht nur negativ auf Dafne bezogen bindet Hofmannsthal die Farben 
ein, sondern auch durch Delio, auf dessen schöne Hände er zu Beginn noch gedeutet hatte („Delio ist nicht  
hübsch, hat mattgelben Teint“). 13560

Der Bezug zu Farben zeigt sich auch in den Notizen zur Erzählung  Amgiad und Assad  (1895). So träumt 
Assad von „Amethysten“ 13561 und vom „verlockenden grauen Palast in der Nacht“. 13562 Ebenso zeigt sich die 
Einbindung,  allerdings  in  einem  eingeschränkten  ästhetizistischen  Kontext,  wenn  Hofmannsthal  die 
Begegnung der Prinzen mit ihrem Vater in „einer verlassenen Königsstadt [mit] vergoldeten öden Palästen“ 
13563 beschreibt. 
Während sich das Motiv in der Geschichte des Schiffsfähnrichs und der Kapitänsfrau (1896) in Verbindung 
mit  dem Liebesleben  zwischen  der  Frau  und  dem Fähnrich  zeigt  („sie  giebt  sich  in  einer  sonst  an  ihr  
ungewohnten Weise einer  kleinen sinnlichen Freude hin:  Wasser  über ihre Hände rieseln zu  lassen,  zu  
Blumen zu riechen“), 13564 findet sich das Motiv in der geplanten Fortsetzung von Andrians Der Garten der  
Erkenntnis in Ein Frühling in Venedig  (1900) durch den Weg des ästhetizistischen Menschen zurück in die 
Welt: „Genesung in Venedig, sinnliche Schärfe der Eindrücke: Geruch, der Luft, Geruch der Entfernung“. 13565 

13550SW III. S. 59. Z. 16-22.
13551SW III. S. 55. Z. 11.
13552Hofmannsthal spricht vom „kühlem Glanz des Elfenbeins“ (SW III.  S. 55. Z. 16), den „dunkelrothe[n] Schmuck des Kruges 

Rand“ (SW III. S. 55. Z. 19) oder von dem „Purpurtraubensaft“ (SW III. S. 55. Z. 26). 
13553SW III. S. 58. Z. 4-8.
13554SW III. S. 59. Z. 37.
13555SW III. S. 60. Z. 18.
13556Siehe (Notizen): SW III. S. 416. Z. 16-17, SW III. S. 417. Z. 25.
13557SW XXIX. S. 27. Z. 26.
13558Hofmannsthal verweist im Zuge dessen auf die Farbe rot: „Rothe Nelken in dieser Scene von schauerlich-seliger Pracht“. In: 

SW XXIX. S. 28. Z. 5-6.
13559SW XXIX. S. 28. Z. 7-8.

Hofmannsthal plante auch den Duft dieser Blumen zu beschreiben (SW XXIX. S. 28. Z. 17).
13560SW XXIX. S. 28. Z. 13.
13561SW XXIX. S. 37. Z. 23.
13562SW XXIX. S. 37. Z. 24.
13563SW XXIX. S. 39. Z. 3-5.
13564SW XXIX. S. 84. Z. 18-20.
13565SW XXIX. S. 132. Z. 4-5.
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Hofmannsthal verbindet aber auch mit der problematischen Beziehung zu dessen Mutter den Duft („Parfum 
und Schritt seiner Mutter im Nebenzimmer“),  13566 was auch hier die vielfältige Verwendung des Motivs 
zeigt.
Während sich das Motiv nur einmal in den Notizen zu  Eines alten Malers schlaflose Nacht  (1903-1906, 
1912) durch eine Vision Rembrandts zeigt 13567 und durch das Ahnen des Todes durch den Duft von Veilchen, 
13568 lässt sich in der Knabengeschichte (1906, 1911-1913) eine enge Bindung an den Tod und die Traumwelt 
Eusebs erkennen.  Im Traum sieht sich Euseb selbst  zerfallen,  doch es ist  ein ästhetizistischer Tod, eine 
Auflösung in etwas Höheres.  13569 Der Bezug zur Farbe erfolgt in der Erzählung auch in Anbindung an die 
Dunkelheit, die Schwärze der nächtlichen Stimmung, die nur von den Blitzen durchzuckt wird. Die Tat an 
dem Sperber zeigt  sich nicht ohne Konsequenzen; so wähnt das Sperberweibchen durch ihr  Rufen das  
„nachtschwarze Gewitter“  13570 auf die Stadt und die Menschen loszulassen.  Nur einmal erfolgt hier die 
Einbindung des Duftes, und zwar wenn Hofmannsthal Euseb auf die Mädchen aus der Stadt treffen lässt  
und er ihren Duft wahrnimmt („aus diesen hauchte ein feiner betäubender Duft“).  13571 Der Wunsch des 
Besitzens ist damit endgültig in Euseb geweckt und bewirkt die Jagd des Jungen nach der Magd. 

In Das zauberhafte Telephon (um 1893 ?) steht das Farb-Motiv in Verbindung mit dem „Possenspiel“,  13572 
dem Leben („Momentaufnahmen bunt und kraus“)  13573 oder dem Liebeserleben („Just wie das Leben - 
angeschaut Durch rosenfarb´ne Brillen!“). 13574 In der Pantomime Liebeszeichen (1893) greift Hofmannsthal 
mit  der  Figur  des  Pierrot  auf  die vorangegangene Pantomime zurück,  und setzt  die  beiden sehr gerne 
ästhetizistisch  gefärbten  Motiv-Komplexe  der  Farbe  und  der  Musik  in  direktem  Zusammenhang 
(„Musikbücher farbig eingebunden. Geigentönefarben“).  13575 Das Farb-Motiv findet sich in den sehr losen 
Notizen aber auch durch die Beschreibung der Umgebung („grosser blassgelber Mond“). 13576 In der Wiener  
Pantomime (1893/1894) zeigt sich ein vielfacher Bezug zum Motiv-Komplex; zum Teil steht das Farb-Motiv 
innerhalb der losen Notizen in keinem direkten Zusammenhang („der schwarze Hund“, 13577 „grüne Bottich“, 
13578 „Der schwarze Hund bellt“).  13579 Des weiteren steht das Farb-Motiv auch hier in Verbindung mit der 
Liebe, so mit dem „Strauss weissen Flieder“ 13580 den die Frau im Arm hält. Aber das Farb-Motiv zeigt sich 
auch in Verbindung mit dem wirklichen Leben, mit dem Fließen von Lebenszeit („Wie tönende Tropfen in  
den stillen grünen Bottich, wie reife Äpfel vom Baum fallen die stillen Stunden“). 13581 Der Bezug zum Duft 
zeigt  sich  in  Verbindung  mit  dem  Fliederstrauss,  den  die  Geliebte  am  Brunnen  zurückgelassen  hat. 
Enttäuscht, dass Augustin seiner Geige keine Töne entlocken kann, registriert er den Fliederstrauss, der ihm  
im Weg ist, in die Tiefe des Brunnens zu sehen. Diesen von sich schleudernd, fällt er jedoch auf die Geige: 
„Bei  der  Berührung  stösst  diese  einen  langgezogenen vibrierenden anschwellenden Ton  aus.  Der  liebe  
Augustin  steht  oben  auf  dem  Brunnen  mit  den  Händen  rückwärts  gestützt  und  schaut  mit  weit  
aufgerissenen Augen, starr vor Staunen, nach der Geige. Er springt herunter, hebt den Fliederstrauss auf,  

13566SW XXIX. S. 132. Z. 13.
13567„[...] einmal eine Prunkvision in welcher die innerste Seele, der tiefste Sinn des Prunkes sich seinem traumverlorenen Sinn  

aufschließt: z.B. warum ein Bett auf vergoldeten Löwentatzen steht … vergoldete Löwentatzen … am Rand eines Weihers, der 
mit Achat eingefasst ist … darin solche und solche Bäume spiegelnd …“. In: SW XXIX. S. 163. Z. 23-28.

13568SW XXIX. S. 163. Z. 8-9.
13569„[...] wird selbst zu verschiedenen Erden, die sich sondern in schwere dunkle moorige und funkelnde goldige, aus diesen hebt  

sich eine ganz goldene Gestalt, es ist sein Vater, steigt aber gleich wieder in die Erde hinab.“ In: SW XXIX. S. 167. Z. 11-14.
13570SW XXIX. S. 175. Z. 2.
13571SW XXIX. S. 176. Z. 30-31. 

Hofmannsthal  schließt  daran  an:  „es  war  als  gienge  wie  eine  Thür  im  Dunkeln  die  geheime Herrlichkeit  des  Lebens  der  
Stadtleute und ihrer Diener für ihn auf“. In: SW XXIX. S. 176. Z. 34-36.

13572SW XXVII. S. 133. Z. 36.
13573SW XXVII. S. 133. Z. 20.
13574SW XXVII. S. 133. Z. 30-31.
13575SW XXVII. S. 134. Z. 9-10.
13576SW XXVII. S. 134. Z. 12.
13577SW XXVII. S. 135. Z. 8.
13578SW XXVII. S. 140. Z. 4.
13579SW XXVII. S. 141. Z. 8.
13580SW XXVII. S. 137. Z. 11.
13581SW XXVII. S. 136. Z. 18-19.
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riecht dazu. Der Duft überwältigt und berauscht ihn. Die Geige tönt aufs neue.“ 13582 Ebenso in dem Ballett 
Das Jahr der Seele  (1898) zeigt sich die Einbindung des Farb-Motivs, zum einen durch die gewonnenen 
Eindrücke im herbstlichen Venedig („rothgelbe Blätter“), 13583 zum anderen durch die Erscheinung einer Frau 
(„über ihr Gewand fluthen die violetten Ringe ihrer Augen hinab. goldene Schlangen gleiten hinauf, von 
oben rothe Blätter gemischt mit  Diademen herunter“).  13584 Letztendlich findet sich das Motiv ebenso in 
den losen Notizen zu Junges Mädchen von altem Maniak gekauft (1902/1905 ?). 13585 

In dem Drama  Alkestis (1893/1894) zeigt sich an einigen Passagen der Motiv-Komplex. So gemahnt die 
Stimme  Apollon  an  seine  Zeit  im  Hause  des  Königs  und  damit  an  die  erfahrenen  Lustbarkeiten  und 
Zerstreuungen.  13586 Auch zeigt sich das Motiv innerhalb der Schilderung um Alkestis´ Verhalten im Nahen 
des  Todes („Heut  morgen gieng sie  an den Fluß und wusch /  Die  weißen Glieder,  nahm Gewand und 
Schmuck“),  13587 besieht  sie  das  „dunkle  Dach  vom  Himmelsblau“,  13588 wähnt  schließlich  bereits  die 
Todesbarke zu sehen und bekennt schließlich die Angst vor dem Tod mit den „schwarzen Flügeln“.  13589 In 
seinem  Treueversprechen  schwört  Admet,  keine  neue  Frau  zu  nehmen,  so  dass  niemand  mehr  ihren 
„goldnen Gürtel“  13590 tragen werde: „Leer wie mein Herz, wie meine Arme leer, / Goldfassung ohne Sinn 
und Wert“. 13591 Während Admet den Tod der Frau schon nicht fassen kann, ist er für Alkestis´  Sohn noch 
unbegreiflicher, kann er doch nicht verstehen, warum die schlafende Mutter mit „goldne[n] Spangen“ 13592 
geschmückt wird. Erst durch die jüngeren Frauen, die sich der toten Alkestis und der Unbegreiflichkeit des  
Todes besinnen, zeigt sich die Einbindung des Duftes in dem Sinne, dass das Schöne der Welt den Tod nicht  
zu bannen im Stande ist: „Was frommen die duftenden, golnen Sandalen, / Was frommen die Spangen, was  
frommen die  Blumen, /  Um nieder ins  Dunkel  zu  folgen dem Tod?“  13593 Nicht in  den Hades möge sie 
eingehen,  so  die  Hoffnung  der  Frauen  („Flieg  ihr  auf  den  Mund,  ein  Falter,  /  Schwarz  und  still  im 
Abendrot!“), 13594 sondern auf den Eleusischen Feldern wandeln. 
Durch Admet zeigt sich das Motiv im Zuge seiner Gastfreundschaft gegenüber Herakles („Nein! daß er nicht  
die edlen Äste breche, / Die Träger goldner Frucht!“). 13595 Sodann jedoch besinnt er sich auf seine tote Frau 
und davon ausgehend auf seine Kindheit, in der er das Glück mitunter aus dem Betrachten seiner Hände  
fand („Und freut mich am Purpur meines Bluts“). 13596 Beim Anblick der verschleierten Frau sieht Admet sich 
jedoch versucht („Und lautlos wie ein Schleier löst sich ab / Vom nackten Ich das bunte Schicksalskleid“).  
13597

Weitere Bezüge zum Motiv zeigen sich durch Pheres, der einen kindischen Bezug zum Leben zeigt; während  
Alkestis  nun  an  „schwarzen  Wassern“  13598 gehen  müsse,  erfreue  er  sich  des  Lebens.  Ebenso  bindet 
Hofmannsthal das Motiv durch den alten Sklaven ein, der Herakles Verhalten anprangert, trinkt er doch  
„der schwarzen Reben ungemischten Saft“ 13599 und erkennt nicht, dass die Menschen des Hauses „schwarze 
Kleider“ 13600 als Zeichen der Trauer tragen. Herakles wiederum gibt sich seiner Fröhlichkeit hin und tritt dem  
Tod ästhetizistisch entgegen („Mit riesenhafter Lust, mit schwarzen Flammen“).  13601 Nachdem er um die 

13582SW XXVII. S. 138. Z. 3-8.
13583SW XXVII. S. 142. Z. 3.
13584SW XXVII. S. 142. Z. 17-19.
13585SW XXVII. S. 146. Z. 9.
13586SW VII. S. 9. Z. 12-19.
13587SW VII. S. 14. Z. 20-21.
13588SW VII. S. 16. Z. 25.
13589SW VII. S. 17. Z. 11.
13590SW VII. S. 19. Z. 3.
13591SW VII. S. 19. Z. 6-7.
13592SW VII. S. 21. Z. 33.
13593SW VII. S. 22. Z. 15-17.
13594SW VII. S. 22. Z. 23-24.
13595SW VII. S. 25. Z. 12-13.
13596SW VII. S. 34. Z. 16.
13597SW VII. S. 37. Z. 25-26.
13598SW VII. S. 27. Z. 25.
13599SW VII. S. 29. Z. 36.
13600SW VII. S. 32. Z. 13.
13601SW VII. S. 31. Z. 8.
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Identität der Toten weiß, fragt Herakles wo Alkestis´ Körper liege, was zu der Schilderung des Sklaven führt,  
dass sie dort liege wo „den grauen / Olivenhain die weiße Straße schneidet“, 13602 so dass Herakles seinen 
Wunsch äußert, dem Tod die Frau zu entreißen. 13603 Positiv besetzt zeigt sich das Motiv durch den jungen 
Mann, der das Schweigen der Götter angesichts des menschlichen Leidens betont, sowie durch die Hilfe des 
Herakles („Ist einem doch, als wüchsen alle Sterne / Als würden alle Wasser feuerfarb, / So läuft ein Wind 
von Wundern vor dir her!“). 13604

In  Das Märchen der 672. Nacht (1895) verdeutlicht Hofmannsthal auch durch diesen Motiv-Komplex den 
Einbruch des Ästhetizismus bzw. dass Duft und Farbe nicht nur mit dem Schönen in Verbindung stehen. Dies 
zeigt  sich  bereits  dadurch,  wenn  Hofmannsthal  die  Veränderung  des  Kaufmannssohnes  beschreibt:  
„Allmählich wurde er sehend dafür, wie alle Formen und Farben der Welt in seinen Geräten lebten.“  13605 
Wie  bereits  dargelegt  wurde,  wendet  der  Ästhetizist  sich,  aufgrund  der  Leere  des  Lebens,  zur  Kunst; 
allerdings erblickt er in allem was er sieht, das Lebendige der Welt: „er fand die Farben der Blumen und 
Blätter, die Farben der Felle wilder Tiere und der Gesichter der Völker, die Farbe der Edelsteine, die Farbe  
des  stürmischen  und  des  ruhig  leuchtenden  Meeres“.  13606 Mit  der  Beschreibung  der  Diener,  greift 
Hofmannsthal  das Farb-Motiv  wieder auf.  So bemerkt er  das  „weiße[...]  Gesicht“  13607 und die „weißen 
Hände[...]“  13608 der  Haushälterin,  die er in  Verbindung mit  deren Alter  setzt;  und auch die Folgen des 
Selbstmordversuches der jüngeren Dienerin werden von Hofmannsthal an das Motiv gebunden. So sieht der 
Kaufmannssohn  bei  dem  jungen  Mädchen  wie  sich  ihr  „totenblasses  Gesicht  ins  Grünlichweiße“  13609 
„verfärbte“, 13610 als diese sich, aus Zorn gegen sich selbst, auf ihre kranke Seite gelegt hatte. Auch durch den 
Diener fällt  auf,  dass  er das  Motiv einbindet,  was ebenso auch hier  nicht  in  Verbindung steht  mit  der  
Schönheit, spricht er doch von dessen „düsteren, maulbeerfarbigen Gesicht“. 13611 Auch in die Beschreibung 
des Landhauses bindet Hofmannsthal das Farb-Motiv und erstmalig auch das Duft-Motiv ein; in der Hitze  
des  Sommers,  wenn  der  „Wind  weiße  Staubwolken“  13612 durch  die  Straßen  treibt,  wendet  sich  der 
Kaufmannssohn, gemeinsam mit seinen vier Dienern, zu seinem Landhaus, welches umgeben von Bergen in  
einem Tal liegt: „Der Mond stand fast immer hinter den Bergen, aber große weiße Wolken stiegen hinter  
den schwarzen Wänden auf, schwebten feierlich über den dunkelleuchtenden Himmel und verschwanden 
auf der anderen Seite.“ 13613 Hatte der Kaufmannssohn die Wolken in der Stadt noch in Verbindung mit der 
Hitze  und der  Beklommenheit  gebracht,  stehen sie  hier  nun im Zusammenhang mit  dem ästhetischen  
Fluchtort, den er wähnt, in seinem Landhaus gefunden zu haben, zumal er spürt, dass er hier nicht mehr der 
Hitze des Sommers  ausgesetzt  ist,  sind doch die „hölzerne[n]  Wände immer von dem kühlen Duft  der 
Gärten und der vielen Wasserfälle durchstrichen“.  13614 Doch selbst in dieser schönen Umgebung wird der 
Kaufmannssohn mit dem Tod und dem Elend konfrontiert, eben durch die mitgenommenen Diener. Der  
Beklemmung versucht er auszuweichen, indem er sich „mit aller Anstrengung“ 13615 darauf besinnen wollte, 
„wie aus dem kühlen Duft von Gras und Erde der Duft der Nelken in hellen Atemzügen zu ihm aufflog und 
dazwischen in lauen übermäßig süßen Wolken der Duft von Heliotrope“ 13616 aufstieg. Doch auch hier muss 
er erleben, wie er sich den vermeintlichen Blicken seiner Diener nicht entziehen kann und dadurch nicht der  
empfundenen Unzulänglichkeit seiner selbst und der Endlichkeit des Lebens. Stattdessen fühlt er sich von 

13602SW VII. S. 33. Z. 16-17.
13603SW VII. S. 33. Z. 26-30.
13604SW VII. S. 23. Z. 18-20.
13605SW XXVIII. S. 15. Z. 18-19.
13606SW XXVIII. S. 15-16. Z. 27-29//1.
13607SW XXVIII. S. 16. Z. 33.
13608SW XXVIII. S. 16. Z. 33.
13609SW XXVIII. S. 17. Z. 13-14.
13610SW XXVIII. S. 17. Z. 13.
13611SW XXVIII. S. 17. Z. 30.
13612SW XXVIII. S. 18. Z. 18-22.
13613SW XXVIII. S. 18. Z. 19-22.
13614SW XXVIII. S. 18. Z. 23-25.
13615SW XXVIII. S. 19. Z. 8.
13616SW XXVIII. S. 19. Z. 8-11.
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den „schwarzen Augen“  13617 der Haushälterin verfolgt, die nicht absterben, so dass er sich in die Natur 
begibt, um der Endlichkeit des Lebens zu entkommen; hier wird er zwar gewahr, wie der Himmel, ein „Stück  
von feuchtem Türkis“,  13618 durch das dunkle Dickicht der Bäume dringt, doch spürt er gleichauf die Blicke  
der beiden jungen Mädchen auf sich. Dass das Motiv nicht nur Teil des künstlichen Erlebens ist, zeigt sich  
auch durch den von Hofmannsthal  geschilderten Kontrast  zwischen der  älteren Dienerin und den zwei  
indischen Gottheiten aus „dunkler Bronze“.  13619 So ereilt den Kaufmannssohn schließlich das Empfinden, 
dass sie nicht an den Kunstgottheiten so schwer zu tragen habe, sondern an ihren Haaren, einem „Schmuck  
aus lebendigem, dunklem Gold“.  13620 Die Lebendigkeit der älteren Dienerin spürend, begibt er sich in die 
Stadt um nach einer Blume zu suchen, deren „Gestalt  und Duft“  13621 der Sehnsucht nach der Dienerin 
gleichkommt.  Gleichsam  aber  ahnt  selbst  der  Ästhetizist,  dass  seine  Suche  vergeblich  sein  wird,  ihre 
Lebendigkeit mit etwas Anderem aufwiegen zu wollen. 13622

Auch mit der Rückkehr in die Stadt wird der Ästhetizist mit dem Motiv-Komplex konfrontiert, allerdings  
sieht er die Beklemmung der Stadt, waren „hie und da [...] rote Vorhänge an den Fenstern und häßliche, 
verstaubte Blumen“  13623 zu  sehen.  Sein  Weg führt  ihn zu  einem ärmlichen Juweliergeschäft,  in  dessen 
Auslage er jedoch ein altmodisch wirkendes Schmuckstück aus „dünnem Gold“ 13624 erblickt, welches zudem 
mit einem „Beryll“  13625 verziert ist. Auch fällt sein Blick auf einen „silbernen Handspiegel“,  13626 indem ihm 
das Bildnis des älteren Mädchens entgegenkommt, für welches er ein „dünnes goldenes Kettchen“  13627 
ersteht.  Die  durchschnittlichen  Schmuckstücke  werden  von  ihm  mit  einem  „Goldstück  und  einigen 
Silbermünzen“ 13628 bezahlt. In einem der beiden Gewächshäuser erblickt er schließlich ein kleines Mädchen, 
durch welches er wieder von dem Gefühl der eigenen Unzulänglichkeit übermannt wird. Erst als das Kind  
den Blick von ihm wendet, wurde ihm der Anblick des Kindes mit seinem „weiße[n] Kleid und blasse[n]  
Gesicht“ 13629 unerträglich. Weil das Kind ihn ebenso wie seine junge Dienerin an den Tod gemahnt, und der  
Kaufmannssohn dieses nicht erträgt, versucht er die Situation zu überdecken, indem er dem Kind ein paar  
„Silbermünzen“  13630 gibt.  Doch  findet  er  sich  eingeschlossen  im  zweiten  Gewächshaus,  aus  dem 
„Halbdunkel [treten] schwarze, sinnlos drohende Zweige unangenehm“ 13631 auf ihn zu, und hinter diesen 
„schimmerte es weiß, als wenn das Kind dort stünde.“ 13632 Auch die Rettung aus dem Gewächshaus kann 
ihn nicht mit dauerhafter Erleichterung erfüllen, muss er sich doch ein Bett für die Nacht suchen, was ihn 
sich an die vergangenen Könige erinnern ließ, die für sich ein Bett von Gold und für die Anderen eines aus  
Silber herrichten ließen. 13633

Aufgrund seiner  mangelhaften  Unerfahrenheit  und  der  Unachtsamkeit  seines  Weges,  kommt er  in  ein  
Viertel, in dem „Soldaten mit gelblichen Gesichtern und traurigen Augen“ 13634 sitzen. Beklommen macht ihn 
hier auch der „dumpfe[...] Geruch“, 13635 der aus einem der Räumlichkeiten der Soldaten kommt, sowie die 
„schmutziggelbe[...]  Farbe“  13636 der  ärmlichen Häuser.  Negativ  empfindet  der  Kaufmannssohn auch die 

13617SW XXVIII. S. 19. Z. 15.
13618SW XXVIII. S. 19. Z. 23.
13619SW XXVIII. S. 20. Z. 12.
13620SW XXVIII. S. 20. Z. 21-22.
13621SW XXVIII. S. 20. Z. 33.
13622So lässt Hofmannsthal ihn auch „gegen seinen Willen“ (SW XXVIII. S. 21. Z. 1) die Nähe dieser Suche zu seinem eigenen Wesen 

bekennen: „In den Stielen der Nelken, die sich wiegen, im Duft des reifen Kornes erregtest du meine Sehnsucht; aber als ich dich  
fand, warst du es nicht, die ich gesucht hatte, sondern die Schwestern meiner Seele.“ In: SW XXVIII. S. 21. Z. 2-4. 

13623SW XXVIII. S. 22. Z. 32-33.
13624SW XXVIII. S. 23. Z. 5-6.
13625SW XXVIII. S. 23. Z. 6.
13626SW XXVIII. S. 23. Z. 22.
13627SW XXVIII. S. 23. Z. 28.
13628SW XXVIII. S. 24. Z. 1-2.
13629SW XXVIII. S. 24. Z. 33-34.
13630SW XXVIII. S. 25. Z. 31.
13631SW XXVIII. S. 26. Z. 3-4.
13632SW XXVIII. S. 26. Z. 3-4.
13633SW XXVIII. S. 23. Z. 31-32.
13634SW XXVIII. S. 27. Z. 35.
13635SW XXVIII. S. 27. Z. 36.
13636SW XXVIII. S. 28. Z. 4.
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Farbe, wenn er die Soldaten besieht, die vor ihren Pferden knien, um diesen die Hufe zu waschen, so dass  
ihre „müden, gelblichen Gesichter“  13637 unter der Belastung ihrer Arbeit schwankten. Vor allem einer der 
Soldaten  wirkt  besonders  bedrückend  auf  den  Kaufmannssohn,  weshalb  er  sein  Elend  mit  ein  paar 
„Silbermünzen“ 13638 erträglicher machen will. Wiederum unüberlegt greift er in seine Tasche und registriert  
erst dann, dass er die letzten Münzen dem Kind im Gewächshaus gegeben hatte, wodurch er schließlich 
nach einer „Goldmünze“  13639 greift. Doch der abstoßend auf ihn wirkende Blick des Pferdes, hindert ihn 
daran und bricht eine Erinnerung seiner Kindheit in ihm auf an einen armen Mann, mit dem der „Geruch 
von süßen, warmen, geschälten Mandeln irgendwie verknüpft war.“ 13640 So erinnerte er sich an den Mann 
wie  er  im  Laden  seines  Vaters  gestanden  hatte  und  nicht  hatte  sagen  wollen,  wie  er  an  ein  „großes 
Goldstück“ 13641 gekommen war. 
Negativ gesetzt zeigt sich das Motiv auch als er von den Soldaten aufgehoben wird, nachdem er von dem 
Huf des Pferdes tödlich getroffen wurde. So stößt er sich am „Geruch ihrer Kleider“,  13642 die ihn an das 
Dumpfe erinnern, das zuvor aus dem „Zimmer auf die Straße“  13643 gedrungen war. In einem ärmlichen 
Zimmer abgelegt, rauben die Soldaten ihm seine Goldstücke und die Kette, bevor sie ihm aus Mitleid einen  
Arzt rufen. 13644 In diesem Bett sterbend zurückgelassen, wird der schönheitsliebende Ästhetizist neuerlich  
von dem Geruch belästigt: „Sonst war nichts in dem Zimmer, als harte, niedrige Betten und der Geruch von 
trockenem Schilf, womit die Betten gefüllt waren, und jener andere trostlose, dumpfe Geruch.“ 13645 

In der  Soldatengeschichte  (1895/1896)  13646 zeigt sich bei  dem am Leben verzweifelnden Schwendar ein 
deutlicher Zug zur Farbe. Bereits in der Beschreibung Schwendars bindet Hofmannsthal die Farbe rot ein 
(„dass die Ohren abstehend waren und röthlich schimmerten“) 13647 und setzt die Farbe damit in Verbindung 
mit dem Tod. Ebenso zeigt sich innerhalb der Beschreibung der Szenerie, die auf Schwendar bedrohlich  
wirkt, die Einbindung des Farb-Motivs („über ihm die wüthende Gluth der funkelnden Sonne vor der die 
durchsichtige Luft in ungeheuern bläulichen Massen hieng wie Dunst gewordenes dunkles Metall“).  13648 
Dass Hofmannsthal das Farb-Motiv in Bezug auf Schwendars Empfindungen negativ besetzt hat, zeigt sich 
auch in  der  Beschreibung seines  Blickes,  den er  auf  die  Wasseroberflächen wirft:  „wenn er  an heißen 
Mittagsstunden sich über den dunklen feuchten Spiegel bog und ihm aus der Tiefe die ihm grün schien sein 
eigenes Gesicht entgegenschwebte, dann aber wieder sonderbar zerrann von schwarzen und blinkenden 
Kreisen verschluckt und ein gestaltloser Schatten sich nach aufwärts zu drängen schien, dass er schreiend 
entlief, und doch immer wieder zurückkam und hineinstarrte“. 13649 Die Einbindung dieses Motivs zeigt sich 
auch durch das erste Pferd, das Schwendar aufsucht und „dessen Farbe an den Flanken ins gelbliche gieng“ 
13650 oder an dem dritten Pferd an dessen Maul eine „hellgelbe Made“ 13651 klebte; so ist das Farb-Motiv auch 
hier in Bezug auf Schwendar gesetzt, spiegelt sich dessen Wesen doch in den Pferden, zu denen er sich  
hingezogen fühlt, wieder. 
Am Intensivsten zeigt sich die Einbindung dieses Motivs aber wenn Schwendar in den Wald geht. Immer 

13637SW XXVIII. S. 28. Z. 22.
13638SW XXVIII. S. 28. Z. 35.
13639SW XXVIII. S. 28. Z. 37.
13640SW XXVIII. S. 29. Z. 9-10.
13641SW XXVIII. S. 29. Z. 14.
13642SW XXVIII. S. 29. Z. 25.
13643SW XXVIII. S. 29. Z. 26.
13644SW XXVIII. S. 29. Z. 32.
13645SW XXVIII. S. 30. Z. 1-3.
13646Hofmannsthal schildert seine Erlebnisse aus der Gödinger Zeit auch seinem Vater; ein Brief vom Juli 1895 lässt vermuten, dass  

persönliche  Stimmungen  in  die  Erzählung  mit  einflossen  („reite  ich  meist  allein,  ziemlich  spät,  wenn  Sonne  und  Mond  
gleichzeitig am Himmel sind und im Wald ein rötliches Dunkeln anfängt“, SW XXIX. S. 299. Z. 8-10).

13647SW XXIX. S. 50. Z. 21.
13648SW XXIX. S. 50-51. Z. 35-1.
13649SW XXIX. S. 51. Z. 22-28. 

Allein in Verbindung mit dem Ort des Regenfasses, indem sich die Tante ertränkt hat, heißt es: „zuhause in der Ecke des kleinen 
Garten zwischen einem hohen Stoss verfaulender dumpfriechender Blätter und einem mit feuchtkühlem Schatten erfüllten  
riesigen Hollunderstrauch war das Regenfass gestanden“. In: SW XXIX. S. 51. Z. 11-15.

13650SW XXIX. S. 52. Z. 12.
13651SW XXIX. S. 52. Z. 38.
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noch an den Wassereimer denkend, hinterlassen seine Füße in dem „moorigen Boden tiefe Spuren [...], die  
sich gurgelnd mit schwarzbraunem Wasser füllten“. 13652 Schwendar betritt daraufhin eine Lichtung, über die 
es heißt: „Etwas Röthliches schwebte vor seinen Augen, ein röthlichblauer Schimmer zog sich quer über den  
Weg.“  13653 Die Dominanz der Farbe rot ist überdeutlich; hatte Hofmannsthal schon mit den roten Ohren  
Schwendars darauf verwiesen, zeigt  sich für Schwendar nun die Unausweichlichkeit dieser Farbe, die in  
Verbindung mit dem Tod zu setzen ist.  13654 So sieht Schwendar auch den „rothe[n] Fleck“  13655 auf einer 
Birke, „Lachen von Blut standen da“ 13656 und „ein ganzer bluthrother Schleier, warf blutige große Flecken 
auf das kugelige Grün der dichten Büsche, auf die weißen Stämme“. 13657 Schwendar begegnet auch hier in 
der Natur auf mannigfaltige Weise der Tod; obwohl er diesem zu entfliehen versucht, erweist es sich auch  
bei ihm als vollkommen zwecklos: „Blutend, von einem übermäßig angespannten Glanz wie mit dem letzten 
Blick eines brechenden Auges starr und regungslos angeglüht lag die endlose wellenförmige Ebene vor  
ihm.“  13658 Die  Natur  ist  für  ihn  erfüllt  mit  der  Gegenwart  des  Todes,  was  sich  auch  im Angesicht  der 
sinkenden Sonne zeigt: „und allmählich sank der Glanz des Landes in seinen Abgrund, aus dem rother Rauch  
emporwehte in Todte.“  13659

Dass aber das Farb-Motiv unter der Ganzheit des Seins stehen kann, zeigt Hofmannsthal vor allem auch 
durch die Beschreibung des Corporal Taborsky, dessen Freundlichkeit und Liebe zum Leben bei ihm nicht im  
Kontrast zu seinem „strohgelbe[n] Schnurrbärtchen“ 13660 steht, sondern Teil seiner Erscheinung und seiner 
Akzeptanz des Lebens sind. Auch in Bezug auf einen weiteren Soldaten, den starken Nekolar, zeigt sich die  
Einbindung des Farb-Motivs, welches auch hier in Verbindung mit dem Leben steht und eben nicht mit dem  
Tod. 13661 Auch zeigt sich die Einbindung des Farb-Motivs durch die Ulme, durch die Schwendar ebenso mit  
der Konzeption konfrontiert wird.  13662 So schildert Hofmannsthal des weiteren auch das göttliche Zeichen 
gebunden an das Farb-Motiv: „Der schwarzblaue in ungeheuerem Schweigen leuchtende Himmel trat vor  
seinen Blicken zurück und schien von nichts zu wissen.“ 13663 Auf der Erde lag zudem das Licht des Mondes 
und „umgab die Schmiede und das rothgedeckte Haus […] mit einem fremdartigen Schein“. 13664 Was zuvor 
noch von Schwendar rein negativ empfunden wurde, erschüttert Schwendar nun durch die Verbindung mit  
der Religion und der Öffnung für die Welt nicht mehr. 

In  der  Geschichte  der  beiden  Liebespaare (1896)  findet  sich  ein  vielfacher  Bezug  zum Motiv-Komplex. 
Erstmals bindet Hofmannsthal das Motiv durch das Verlangen von Felix  nach Farben zu Beginn in eine  
durchaus ambivalente Betrachtung ein. In Bezug auf die narzisstischen Kindheitsvorstellungen, er sei der 
Kronprinz von Österreich  und über sein Zubettgehen in immer neuen leeren Zimmern, heißt es: „Ich wusste  
dass  ich  mich  gefürchtet  hätte:  aber  der  geheimnisvolle  Reiz  dieses  immer  neuen Schlafengehens und 
Aufwachens in dem reinen stillen weißen Zimmer mir den Goldlüstern war stärker.“ 13665 Hofmannsthal führt 
Felix  wieder  an  die  Farben  heran,  durch  die  Beschreibung  des  Volksgartens,  den  e  scheinbar  zufällig  

13652SW XXIX. S. 54. Z. 7-9.
13653SW XXIX. S. 54. Z. 13-15.
13654„[...] aber wie er die Augen hob und weitergieng, flog das Röthliche wieder vor ihm wie ein schwebender Schleier.“ In: SW 

XXIX. S. 54. Z. 16-18. 
13655SW XXIX. S. 54. Z. 19-20.
13656SW XXIX. S. 54. Z. 22.
13657SW XXIX. S. 54. Z. 20-22.
13658SW XXIX. S. 54. Z. 25-27.
13659SW XXIX. S. 54. Z. 31-33. 

Auch mit der Beschreibung des Teiches an dem Schwendar vorbeikommt, zeigt sich die Einbindung dieses Motivs: „dass sie wie 
von einem Steinwurf getroffen im Kreis auseinanderschossen und in die grünschwarze feuchte dunkle Tiefe verschwanden.“ In:  
SW XXIX. S. 57. Z. 9-11.

13660SW XXIX. S. 58. Z. 1-2.
13661Über sein Haar heißt es: „fein kurz und dicht wie das Fell eines Otters und von der Farbe wie glänzendes Strahlen“.  In:  SW 

XXIX. S. 59. Z. 9-10. 
13662„[...] die auf uralten Wurzeln ruhend mit der Last einer grünen auf jähem Abhang aufgethürmten Bergstadt spielend schien.“  

In: SW XXIX. S. 56. Z. 14-16. 
13663SW XXIX. S. 60. Z. 8-9.
13664SW XXIX. S. 60. Z. 10-12.
13665SW XXIX. S. 67. Z. 26-29.
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besucht. 13666 Der Garten jedoch enttäuscht ihn, denn „nicht einmal [der] Duft“ 13667 des Flieders lag in der 
Luft.  Die Verbindung mit  dem Farb-Motiv zeigt  sich ebenso in der  Beschreibung des Kindes,  das er im 
Garten trifft; neben ihren „dunkelblau[en]“ Augen 13668 beschreibt Hofmannsthal auch deren Kleidung („Sie 
hatte ein weißes Kleid, schwarze Strümpfe und dunkelblonde Haare“). 13669

Den Höhepunkt in Bezug auf das Duft- und Farb-Motiv bildet aber die Ästhetizistin Therese. Clemens will ihr  
im Sterben keinen ästhetizistischen Genuss verweigern, auch nicht das Übermaß an Parfum, mit dem sie  
versucht, den Tod zu überdecken: „So schlecht, dass er es für überflüssig hält, ihr noch irgend etwas zu  
verbieten was ihr Vergnügen macht. Ihr dürft Euch über nichts wundern. Sie hat sich geschminkt. Und sie 
nimmt sehr viel Parfüm.“ 13670 Dabei zeigt sich, dass der Garten unter der Konzeption der Ganzheit steht: er 
ist voller Lebendigkeit, Farbe, Leben aber auch Dunkelheit und Duft, 13671 was auch hier deutlich macht, dass 
Hofmannsthal die Motiv-Komplexe sowohl in einen ästhetischen als auch einen ästhetizistischen Kontext  
setzt. Dass  der  Garten dabei den Tod impliziert,  zeigt  sich auch an den „Blutbuchen“,  13672 die Teil  des 
Gartens sind. Dabei steht der Duft der Natur dem ästhetizistischen, übermäßigen und künstlichen Duft von 
Thereses Parfüm gegenüber. 13673 Dass das Farbmotiv aber auch im Zuge der Ganzheit des Seins steht, zeigt 
sich neuerlich im direkten Vergleich der Gärtnerskinder mit Therese. So haben die Locken der Kinder die  
„Farbe von frischen Hobelspähnen und zwischen denen wie bei jungen Thieren, die gesunde junge röthliche  
Haut durchschimmerte.“ 13674 Therese hingegen steht für die maßlose Künstlichkeit ein: „Ihre geschminkten 
Wangen leuchteten, ihre mystischen veilchenfarbnen Augen waren noch größer als sonst und die Krone von  
aschblondem Haar schien wie mit einem wundervollen Zierrath mit kleinen Ohren auszulaufen, an denen 
schwere Gehänge von alten Türkisen und Diamanten schwebten. Wie ein Gitter trennten die 5 Schnüre 
gelblicher Perlen, die den Hals umschlossen, die strahlende Schönheit des Kopfes von dem schwachen Leib,  
der  in  Spitzen  eingehüllt  war  wie  der  Leib  eines  Kindes  oder  einer  Todten,  und  der  in  die  blutlosen  
ungeschmückten kläglichen Hände auslief.“ 13675

Hofmannsthal bindet den Duft auch an das Haar Annas sowie an den Narzissmus von Felix, sagt sie ihm  
doch: „Nun wirst du mich doppelt so gern haben weil mein Haar so riecht wie deine Sachets.“  13676 Die 
Einbindung des Farb-Motivs wird neuerlich durch den Strauch blassgelber Rosen 13677 eingebunden, vor dem 
die  Freunde  im  Garten  stehen  bleiben;  Felix  spricht  vor  dem  Hintergrund  dieser  Rosen  von  einem 
ästhetisierten  Sterben  Theresens.  13678 Doch  an  Clemens  zeigt  Hofmannsthal  auf,  dass  er  an  dem 
Ästhetizismus, wohl immer noch von Therese bezaubert, zu zweifeln beginnt; seine Finger „grüben sich in  
das Fleisch einer gelben Rosenknospe“ 13679 und zerstören sie, in Gedenken an Therese, die in den Spiegel 
sieht: „Und dabei hielt er mir den blassgelben fast farblosen zerrissenen Kern der Rose hin und warf ihn 
dann mit einer traurigen und bitteren Geberde nach seitwärts auf den Boden.“  13680 Clemens beginnt die 
Falschheit des Ästhetizismus zu ahnen, doch kann er sich zugleich nicht davon lösen, was sich daran zeigt, 
dass er Therese die Wahrheit über ihren schnell nahenden Tod verheimlicht. 
Auch durch die Schilderung des dritten Tages findet sich das Farb-Motiv. Die Schwäche der Therese, ihr  
Absinken  im  Ästhetizismus,  verstärkt  scheinbar  den  Fokus  auf  die  Natur.  Nicht  mehr  die  Blutbuchen 
beschreibt  Hofmannsthal,  sondern  es  heißt:  „Über  den  Blaubuchen und  den  Silberpappeln  trieben  im 

13666„Hinter  dem schwarzen Gitter  mit  den vergoldeten Lanzen standen die Fliederbüsche und lagen die Wiesen so grün so  
wirklich von innen heraus grasgrün wie sie nur im frühen Mai sind und niemehr später.“ In: SW XXIX. S. 68. Z. 14-17.

13667SW XXIX. S. 68. Z. 20.
13668SW XXIX. S. 68. Z. 24.
13669SW XXIX. S. 68. Z. 21-22.
13670SW XXIX. S. 69. Z. 6-9.
13671So entschwebt der gemähten Wiese ein „laue[r] Duft“ (SW XXIX. S. 69. Z. 18); ein „Geruch von erwärmtem Gras und fetter 

dunkler Gartenerde“ (SW XXIX. S. 69. Z. 19-20) liegt in der Luft.
13672SW XXIX. S. 69. Z. 17.
13673„Wenige Schritte  vor  dem Korb  schwebte in  der  heißen Luft  der  sehnsüchtige  übermäßig  starke  Geruch von russischen 

Veilchen.“ In: SW XXIX. S. 69. Z. 25-26.
13674SW XXIX. S. 69. Z. 33-35.
13675SW XXIX. S. 69-70. Z. 38//9.
13676SW XXIX. S. 70. Z. 17-18.
13677SW XXIX. S. 70. Z. 23.
13678SW XXIX. S. 70. Z. 30-31.
13679SW XXIX. S. 71. Z. 15.
13680SW XXIX. S. 71. Z. 21-23.
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Weiten lichte kleine Wolken“, 13681 und „zwischen den Stämmen, an den Rändern der Wipfel schwebte etwas 
Goldiges.“  13682 Hofmannsthal  beschreibt  gegen  das  natürliche  Spiel  der  Natur,  dem  Wind  und  der 
untergehenden Sonne, den neuerlichen Versuch Theresens zu Kraft zu kommen. Sich gegen den Tod kurz 
auflehnend,  versucht  sie  aufzustehen,  doch  fällt  sie  sogleich  ohnmächtig  zurück.  Das  Gold  das 
Hofmannsthal vermehrt mit dem künstlichen Ästhetizisten verbindet, zeigt sich sowohl in der Natur als auch 
durch die schwache Therese als Zeichen ihres Sterbens, denn damit zeichnet sie sich als Teil der Natur, als  
Mensch und nicht als künstliche Göttin aus: „Aber sie kam schnell wieder zu sich und hatte in den Haaren 
auf den Händen auf der mattseidenen Decke das blasse Gold der hinuntereilenden Sonne.“ 13683 Jedoch wird 
Therese von dem Wunsch ergriffen, ins Freie zu  gelangen;  aus Kraftmangel ist  sie  auf  die Hilfe der sie 
umgebenden  Menschen  angewiesen  und  lässt  sich  auf  die  Veranda  tragen:  „Von  weitem  sah  sie  die 
Gärtnerskinder über die Wiese laufen auf der das Goldige schon dunkelte und nur die Salbeiblüthen da und 
dort  tief  purpurblau  aufglühten.“  13684 Hofmannsthal  bindet  hier  das  Farb-Motiv  neuerlich  in  die 
Beschreibung der Ästhetizistin, vor allem aber auch in Bezug auf die Natur ein. Was sich dahinter verbirgt,  
ist, dass der Mensch sich nicht von der Außenwelt in sein künstlich geschaffenes Reich abwenden muss, 
denn die Farben sind auch Teil der Natur. Im ästhetizistischen Übermaß der Künstlichkeit aber stehen die  
Farben unter einem schädlichen Einfluss für die Ästhetizisten. So hat Thereses krankes Gesicht die „Farbe 
erkalteter Asche“,  13685 und „es war als hätten die allzuschweren aschblonden Haare alle Kraft des Lebens 
aus diesem Kopf gesogen.“ 13686 
Abstoßend  wirkt  auf  Felix  sowohl  die  ärmlich-bürgerliche  Umgebung  des  Gärtnerhauses  mit  seinem 
„unbest<immten> Geruch“,  13687 als  auch das „farblose[...]  Gesicht“  13688 der Gärtnersfrau.  Hofmannsthal 
lässt zudem Felix, nachdem er auf sein Zimmer gegangen ist, die Geschehnisse des Tages noch einmal Revue  
passieren, so die ärmliche Lebenswelt des Gärtners und sein „rothe[s] Gesicht“. 13689 Auch der Blick aus dem 
Fenster in den Garten lässt ihn nur den „grünlich-bleiche Himmel vor Sonnenaufgang“ 13690 sehen, weil sein 
Blick auf die Welt von seinem ästhetizistischen Wesen gespeist ist. Nach der Erkenntnis des Ganzen, den  
Möglichkeiten, die nun offen für sein Leben vor ihm liegen, fallen seine Augen neuerlich auf das „Ende des 
todten  Gartens  auf  das  öde  graugrüne  Dach  der  Gärtnerswohnung“.  13691 Noch  einmal,  zum  Ende  der 
Erzählung, geht Hofmannsthal auf den Duft der Frau ein, und zwar innerhalb der Loslösung von Anna lässt  
Hofmannsthal ihn sagen: „Und aus ihren dünnen jungen Haaren stieg der sehnsüchtige Duft der verveine  
und mit ihm schien wie über einen leeren Abgrund mein eigenes Leben herüberzuathmen und ich empfand 
ein starkes Heimweh, wie Kinder die sich zu lange in einem fremden Hause verweilt haben.“ 13692

In dem Werk  Was die Braut geträumt hat  (1896/1897) schildert Hofmannsthal das Mädchenzimmer der 
Braut („Fenster mit weißem Vorhang“), 13693 sowie Amor mit seinen „goldenen Flügeln“. 13694 In der Rede des 
dritten Kindes findet sich das Motiv ebenso, geht dieses doch auf den Kreislauf des Lebens ein.  13695 Das 
Farb-Motiv wird von der Braut auch in der vermeintlichen Wiederholung der Worte des dritten Kindes  
eingebunden; doch während dieses von einfachen „Himmelsschlüssel[n]“ 13696 gesprochen hatte, erweitert 
die Braut dies im Sinne ihres schöngeistigen Empfindens („>>Wachsen goldne Himmelsschlüssel?<<“). 13697

13681SW XXIX. S. 74. Z. 19-20.
13682SW XXIX. S. 74. Z. 21-22.
13683SW XXIX. S. 74. Z. 23-25.
13684SW XXIX. S. 74. Z. 27-29.
13685SW XXIX. S. 75. Z. 2.
13686SW XXIX. S. 74. Z. 31-33.
13687SW XXIX. S. 75. Z. 29-31.
13688SW XXIX. S. 76. Z. 1-2.
13689SW XXIX. S. 77. Z. 29.
13690SW XXIX. S. 78. Z. 4.
13691SW XXIX. S. 79. Z. 3-4.
13692SW XXIX. S. 80. Z. 9-13.
13693SW III. S. 83. Z. 2.
13694SW III. S. 83. Z. 12.
13695SW III. S. 90. Z. 9-22.
13696SW III. S. 91. Z. 4.
13697SW III. S. 91. Z. 15.
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In Der Kaiser und die Hexe (1897) bindet Hofmannsthal ebenso wiederholt das Motiv ein. Zum einen zeigt  
sich  dies  durch  die  Beschreibung  der  Szenerie,  gehören  zu  den  Jagdwäldern  des  Kaisers  mitunter 
Fasanengehege, die mit einem „goldene[n] Gitter“ 13698 verschlossen sind. Aber auch durch den Kaiser bzw. 
seine  Kleidung  zeigt  sich  die  Affinität  des  Protagonisten  zur  Farbe,  trägt  er  doch  einen  „grünen,  
goldgestickten Mantel“  13699 und einen „goldenen Reif  im Haar“,  13700 der  das  Zeichen seiner  Macht  ist. 
Ebenso wenn der Kaiser sein Leben resümiert, bindet Hofmannsthal das Motiv als Teil seiner edlen Herkunft  
ein („Neugeboren trug ich Purpur“), 13701 und des weiteren auch durch seine kindliche Art, die Ämter seines  
Landes zu besetzten („Als ich in der Wiege lag, / Trug ich Purpur, um mich her“). 13702

Das Motiv als Teil der ästhetizistischen Verlockung zeigt sich aber auch durch die Hexe, erinnert er sich doch  
ihrer „offnen weißen Arme“, 13703 obwohl er sich von ihr zu lösen versucht. Auf die Farbwelt seines Reiches 
bzw. die damit  verbundene Kostbarkeit  lässt Hofmannsthal aber auch die Hexe verweisen.  So solle  der 
Kaiser die Leere seines Lebens bedenken, wenn sie nicht mehr Teil seines Lebens ist: „Nicht die goldne / 
Weltenkugel deines Reiches / Kann sie füllen, nicht die Welt / Füllt den Raum, den meine beiden / Nackten 
Füße schimmernd füllen!“ 13704

Doch wie der Kaiser sich gegen die Verlockungen der Hexe zu wehren sucht, zeigt sich auch seine immer 
noch vorhandene Eifersucht. Hatte sich die Farbe weiß zuvor mit ihren erotisch auf den Kaiser wirkenden 
Armen gezeigt, beschreibt er nun die „weißen Hände / Toter“,  13705 die sie in seiner Vorstellung berührt 
haben.  Dass  der  Kaiser  nicht  vor  der  Zauberkraft  der  Hexe  gefeit  ist,  zeigt  sich  beim  neuerlichen 
Aufeinandertreffen, versucht sie ihn doch damit zu verlocken, dass er ihr bevor sie sterbe doch mit ihren 
Haaren  die  Augen  bedecken  möge.  Tatsächlich  ist  der  Kaiser  versucht,  sie  zu  berühren  und  ihr  damit 
neuerlich in Gänze zu verfallen, doch durch den „rötlichen Schatten der Bäume“ 13706 wird er gewahr, dass 
der Tag noch nicht vorüber ist; darüber hinaus ist auch hier die Farbe rot ein Mahnen an den Tod. So ist es  
auch  diese  Farbe,  die  Hofmannsthal  einbindet,  wenn  es  darum  geht,  dass  der  Kaiser  die  
Eigenverantwortlichkeit für sein Leben und seinen Zustand erkennt („Unsre Taten sind die Kinder /  Eines 
Rauchs, aus rotem Rauch / Springen sie hervor“). 13707 
Den Kaiser verlangt es neuerlich danach, die Hexe noch einmal zu sehen, verbindet er mit ihr doch die 
Lebendigkeit und die Flucht vor der Sterblichkeit. Hofmannsthal lässt den Kaiser hier die „grünen Ranken“  
13708 sehen,  hinter  denen er  in  der  Höhle  Leben  wähnt,  weshalb  er  die  Ranken wegreißt  und  auf  den  
früheren Kaiser trifft. Mit dem Eintreffen des Hofes wird ein „purpurnes Zelt“ 13709 errichtet, und auch der 
Verurteilte  tritt  neuerlich  auf.  Seiner  veränderten  Stellung  gemäß,  trägt  er  nicht  nur  ein  „rotseidenes 
Gewand“, 13710 sondern auch den Mantel des Kaisers und einen „kurzen Stab aus Silber und Gold“. 13711 Die 
Angst des alten Kaisers vor den Menschen, genährt durch seinen Lebenslauf, führt dazu, dass der Kaiser ihn  
heißt, seine Hände zu fühlen, seien sie doch leer und habe er nichts von ihm zu befürchten. Tatsächlich aber  
spürt der alte Kaiser den Ring an der Hand des Königs, der von einem grünen Stein geziert wird.  13712 Erst 
nachdem Tarquinius dem Kaiser erklärt hat, dass der Greis die Speisen rieche  13713 und hungrig sei, dem 
Kaiser  damit  das  Offensichtliche  nahebringt,  befielt  der  Kaiser  seinen  Bedienten  Speisen  in  „goldenen 

13698SW III. S. 179. Z. 3.
13699SW III. S. 179. Z. 5.
13700SW III. S. 179. Z. 6.
13701SW III. S. 188. Z. 18.
13702SW III. S. 192. Z. 15-16.
13703SW III. S. 179. Z. 20.
13704SW III. S. 182. Z. 29-33.
13705SW III. S. 183. Z. 32-33.
13706SW III. S. 194. Z. 15-16.
13707SW III. S. 197. Z. 15-17.
13708SW III. S. 198. Z. 2.
13709SW III. S. 199. Z. 28.
13710SW III. S. 199. Z. 29-30.
13711SW III. S. 199. Z. 30-31. 

„[...] mit einem kurzen Stab mit goldenem Knopf in / rothseidenem Gewand“. In: SW III. S. 694. Z. 17-18.
13712SW III. S. 199. Z. 23-25.
13713SW III. S. 203. Z. 9.
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Schüsseln“ 13714 und „purpurne Decken und Felle“ 13715 zu bringen, zu denen der Kaiser den Blinden führt. Mit 
der Freude, die der alte Kaiser für diese Decken empfindet, zeigt Hofmannsthal auf, dass das ästhetizistische 
Empfinden nicht nur in der Jugend gegeben ist, sondern auch im Alter, was sich durch das kindliche Wesen  
des alten Kaisers zeigt. In die Erklärung des Kaisers, wie er den Thron errungen habe, bindet Hofmannsthal  
ebenso das Motiv ein, lässt er ihn von vielen „buntern Abenteuern“ 13716 sprechen, die in der Welt sind und 
von dem Schicksal, das „unlöslich wie die Maschen / Meines goldnen Panzerhemdes“  13717 sei, sowie der 
Macht des Goldes in der Welt. 13718

Mit dem neuerlichen Auftreten der Hexe bindet Hofmannsthal ebenso das Motiv ein, trägt sie doch das 
Kleid der Kaiserin, einen „goldne[n] Schleier“ 13719 und eine „langstielige goldne Lilie“ 13720 in der Hand. Im 
Gespräch mit seiner vermeintlichen Frau lässt Hofmannsthal den Kaiser seine frühere Eifersucht bezüglich 
der Männer ihres Umfeldes bekennen, aber auch die Freude äußern, dass sie es war, die ihm seine Kinder  
geboren hat, seien sie doch „wie aufgelesen / Von den jungen grünen Wiesen“. 13721 Als die Hexe sich aber 
wieder zu erkennen gibt, lockt sie ihn neuerlich, will mit ihm wieder liegen in dem „goldnen Palankin“, 13722 
muss  aber  schließlich  erkennen,  dass  er  den  „Trug  und  Taumel“,  13723 zumindest  in  Bezug  auf  sie, 
überwunden hat. So wirft sie die „goldene Lilie zu Boden, die sogleich zu Qualm und Moder zerfällt.“ 13724

Wenn Hofmannsthal sich vielerorts auf die goldene Farbe bezieht, so erweitert sich schließlich dies noch 
durch das Gold,  sei  es als Teil  der Krone oder als Bezahlmittel.  Nicht weniger als mit dem Gold seiner  
zerbrochenen Krone, will er den Mann bezahlen, 13725 der ihm die vermeintlich tote Kaiserin aus den Augen 
schafft. 13726 Die Krone, obwohl sie kein Zeichen seiner herrschaftlichen Macht mehr ist, dient ihm dennoch  
dazu,  Macht  über  die  Menschen  zu  erlangen.  Dies  zeigt  sich  auch  durch  den  Mann,  den  er  für  die 
Beseitigung der vermeintlichen Leiche bezahlt, wenn Hofmannsthal dessen Käuflichkeit, seine Bereitschaft,  
für Gold zu morden 13727 aufzeigt und ihn sogar sagen lässt: „Um dies Gold verkauft dir meine / Schwester 
ihre beiden Töchter!“ 13728 Der Bereitwilligkeit der Menschen sich für Gold zu verkaufen, geht der Kaiser auch 
nach wenn er über sein Leben und sein Reich sinniert. 13729

Auch  die  Bedeutung  des  Motivs  zeigt  sich  in  Die  Frau  im  Fenster  (1897)  durch  die  ästhetizistisch 
wahrgenommene Natur. So wirft Dianora mitunter ihre Haare Palla entgegen, die ihr Geliebter spüren soll  
„leiser  als  den  leichten  Regen,  /  der  abends  fällt  aus  dünnen  goldnen  Wolken“.  13730 Auf  Grund  ihres 
Ästhetizismus erkennt Dianora auch nicht die Bedrohung des Todes, der sie sich durch ihre Stellung zum  

13714SW III. S. 203. Z. 13.
13715SW III. S. 200. Z. 7.
13716SW III. S. 201. Z. 33.
13717SW III. S. 202. Z. 4-5.
13718SW III. S. 202. Z. 10.
13719SW III. S. 204. Z. 27.
13720SW III. S. 204. Z. 27-28.
13721SW III. S. 205. Z. 19-20.
13722SW III. S. 205. Z. 35.
13723SW III. S. 206. Z. 9.
13724SW III. S. 206. Z. 28-29. 

Die Notizen Hofmannsthals bezeugen weiter den Bezug zwischen dem Kaiser und der Hexe, der durch das Farb-Motiv nur 
verstärkt wurde. Primär zeigt sich auch hier die Farbe Gold (SW III. S. 691. Z. 8, SW III. S. 691. Z. 21). Hofmannsthal bindet aber  
auch durch die Hexe, und die Wirkung dieser auf den Kaiser, den Duft ein: für ihn habe sie die Welt erfüllt mit „Glanz und /  
Duft“. In: SW III. S. 691. Z. 10-11. 
Siehe (Notizen): SW III. S. 695. Z. 1-2, SW III. S. 689. Z. 31-32.

13725„Hier ist Gold für deine Arbeit.“ In: SW III. S. 195. Z. 35.
13726 SW III. S. 195. Z. 3-8.
13727 „[...] um dies Gold / Stoß ich dir am hellen Tag, / Wen du willst von deinen Feinden“. In: SW III. S. 196. Z. 8-10.
13728SW III. S. 196. Z. 12-13. 

In den Notizen wird dies noch stärker ausgeführt: „wer Gold hat [...] ist lebendig! was er anrührt [...] ist für ihn! Die / ganze Welt  
[...] windet sich in seinen Händen [...] wie ein Weib nach / Blumen duftend, [...] nackt zur Hälfte, halb in Seide! alles ist sein /  
Bad, die Leichte [...] Luft umgiebt ihn wie ein Bad [...] in goldfarbenem / Wein, in Milch [...] in dem Blut von allein seinen [...]  
jungen Sclaven / Kann er baden!“ In: SW III. S. 693. Z. 23-28.

13729„Denn zu unterst sind die Fischer / Und Holzfäller, die in Wäldern / Und am Rand des dunklen Meeres / Atmen und ihr armes  
Leben / Für die Handvoll Gold dem ersten, / Der des Weges kommt, verkaufen.“ In: SW III. S. 202. Z. 6-11.

13730SW III. S. 97. Z. 34-35.

1054



Leben aussetzt. 
      „Fiel ich ins Wasser, mir wär wohl darin:

mit weichen kühlen Armen fing´s mich auf
und zwischen schönen Lauben glitt' ich hin
mit halbem Licht und dunkelblauem Boden
und spielte mit den wunderlichen Tieren,
goldflossig und mit dumpfen guten Augen.“ 13731

Des weiteren erinnert sich Dianora auch an die Kleidung ihres Vaters („Harnisch / von grünem Gold“), 13732 
an ihre Verheiratung 13733 und die Begegnung mit Palla am Tisch, wie er ihr die Pfirsiche aus der „goldne[n] 
Schüssel“ 13734 gereicht hatte. Aber das Motiv zeigt sich auch durch die Amme, die zurückkehrt war, um ihre 
„roten Blumen“  13735 zu  gießen,  und durch Dianora,  die  in  Bezug auf  die  Amme und die  vermeintliche  
Erregung der Amme durch die Worte des Predigers sagt: „Aber, Amme, / wie sonderbar du aussiehst! Deine 
Wangen / sind rot, und deine Augen glänzen so ...“. 13736 Des weiteren zeigt sich das Motiv auch durch den 
„schönen großen Rotschimmel“, 13737 den Bracchio geschlagen hatte weil dieser nicht gehorcht hatte. Dass 
Hofmannsthal  das  Motiv  ebenso  durch  nicht-ästhetizistische  Figuren  einbindet,  zeigt  sich  durch  die 
Beschreibung  des  ernsthaften  Bracchio:  „Er  hat  eine  übermäßig  große  Stirn  und  kleine  dunkle  Augen,  
dichtes kurzgeringeltes schwarzes Haar und einen kleinen Bart rings um das Gesicht.“ 13738

In den Varianten zum Werk zeigt sich das Motiv neuerlich durch Dianoras Abwendung vom Tag („viele bunte 
Hügel  winken“),  13739 durch  ihre  ästhetizistische  Vorstellung  („Und hinter  uns  steht  eine  große  Butte  / 
rostfarbner Trauben“), 13740 die Kleidung ihres Vaters („Gestorben sei in seinem goldnen Harnisch“), 13741 vor 
allem aber auch durch das geplante Aufeinandertreffen zwischen Palla und Dianora, wodurch sich das Motiv  
auch hier gebunden zeigt an das ästhetizistische Erleben. 13742

Eines der stärksten Motive innerhalb der ästhetizistischen Erlebniswelt in Der goldene Apfel (1897) ist die 
Duft- und Farbwelt, bedingt allein schon durch die Titelgebung, die auf das Objekt der ästhetizistischen  
Begierde, den goldenen Apfel, anspielt. Dadurch ist der Duft in dieser Erzählung vor allem auch mit dem 
ästhetizistisch schönen Apfel verbunden („einem goldenen mit Essenzen gefüllten Apfel“), 13743 als auch mit 
dem wiederholten Bezug zur Farbe Gold gegeben, mit der sich der schönheits- und kostbarkeitsliebende 
Ästhetizist gerne zu umgeben pflegt. Dabei zeigt sich aber auch in dieser Erzählung, dass Hofmannsthal  
keineswegs das Farb-Motiv innerhalb der Erlebniswelt der ästhetizistischen Menschen nur positiv besetzt.  
So beschreibt Hofmannsthal die Stadt, durch die der Kaufmann kommt und in der er vor sieben Jahren die  
Demütigung erfahren hat, als „gelbliche alte Stadt“, 13744 und verbindet dabei eine weitere häufig gewählte 
ästhetizistische Farbe mit negativen Erlebnissen und dem Alterungsprozess. Hofmannsthal verweist aber 
auch allgemein auf  Farben, wenn der Kaufmann sich des Besitzes seiner Frau erinnert,  mit  dem er die  
Demütigungen in dieser Stadt überdeckt: „Von diesen Dingen hatte die Erinnerung ab jene erste Reise ihre 
eigenthümliche Färbung.“  13745 Hofmannsthal macht dabei schon zu Beginn der Erzählung die Verbindung 
zwischen  dem  Apfel  und  seiner  Liebe  zu  seiner  Frau  deutlich,  heißt  es  doch:  „wie  unaufhörlich  

13731SW III. S. 98. Z. 13-18.
13732SW III. S. 110. Z. 22-23. 

In den Varianten heißt es diesbezüglich: „Doch sagen sie daß auch mein Vater stehend / Gestorben sei in seinem goldnen  
Harnisch“. In: SW III. S. 517. Z. 37-38.

13733„[...] sie hat sich zurückgelehnt und sieht über sich die flimmernden Sterne auf dem schwarzen Himmel; schaudert.“ In: SW III. 
S. 111. Z. 8-9.

13734SW III. S. 112. Z. 36.
13735SW III. S. 99. Z. 26.
13736SW III. S. 100. Z. 2-4.
13737SW III. S. 102. Z. 6.
13738SW III. S. 108. Z. 31-33.
13739SW III. S. 515. Z. 25.
13740SW III. S. 517. Z. 29-29.
13741SW III. S. 517. Z. 37-38.
13742SW III. S. 517. Z. 1-15.
13743SW XXIX. S. 96-97. Z. 39//1.
13744SW XXIX. S. 94. Z. 13-14.
13745SW XXIX. S. 96. Z. 3-4.

1055



aufsteigen<der> Weihrauch veränderten sie das Bild, machten es gleichsam goldener und schwärzer. Eine  
wunderbare geheimnis<volle> Königin hörte einem wunderbaren Abenteuer eines in Sclaverei gefallenen 
überaus  klugen  Königs  zu.“  13746 Hofmannsthal  verstärkt  die  Überdeckung  des  Negativen  durch  den 
Ästhetizismus, indem der Kaufmann sich schließlich auf einen mit „goldenen [...] Essenzen gefüllten Apfel“ 
13747 besinnt, und  verstärkt die Bedeutung der goldenen Farbe noch in Verbindung mit dem Apfel, der das 
„Sinnbild“ 13748 all der ästhetizistischen Phantasien ist („und gleichzeitig der scharfe und sehnsüchtige Duft 
der Essenzen, mit denen das Innere angefüllt war, ein Duft in dem übermäßiges Entzücken und qualvolle 
Ungeduld durcheinanderfloß und der hervorstieg und nicht nur das durchlöcherte goldene Blattwerk im 
innern des Apfels sondern alle Wege seines Lebens, das obere und das untere seiner Tage und Nächte  
durchströmte“).  13749 Für den Kaufmann ist der Apfel demnach nicht nur etwas Schönes, sondern es zeigt 
sich, dass der Duft, der aus den Tiefen des Apfels entströmt, gleichsam auch sein Leben beeinflusst. 
Hofmannsthal schildert des weiteren wie der Kaufmann sich verzweifelt versucht auf die Gegenwart und 
damit  auf  die Frau, deren narzisstischer  Besitz ihn befriedigt,  konzentrieren will,  während er selbst  die 
Demütigungen, die er in der Vergangenheit erfahren hat, als schädlich einstuft. So verweist Hofmannsthal  
auf  eine  Verbindung  zwischen  dem  Lieben  und  dem  Apfel,  dient  doch  beides  ihm  dazu,  sein  
ästhetizistisches Bedürfnis zu befriedigen („es schien ihm als müsse er eine Beziehung zwischen dem Duft 
des Apfels und dem Wesen seiner Frau finden, aber alles was er dachte kam ihm vor wie schon einmal  
gedacht  oder  schon einmal  geträumt“).  13750 Neuerlich  zeigt  sich  damit  bereits  hier,  angeknüpft  an  die 
Duftwelt, das Versagen des Ästhetizismus als dominierende Instanz für das Leben des Menschen und die  
Unmöglichkeit das Harte des Lebens auszublenden. 
Hofmannsthal greift die Bedeutung und Faszination der Duftwelt und ihr neuerliches Versagen auch beim 
Kind auf. Getrieben von einer Sehnsucht nach der Außenwelt, erlebt sie die glühende Hitze des Tages auf  
ihrem Gesicht, um nur gleich darauf, eben wie ihr Vater, die eigene Unzulänglichkeit zu verspüren. In diesem 
Augenblick nimmt sie den verführerischen Duft des Apfels wahr: „Da bewegte der Wind leise den Vorhang 
an der Thür und dem Kind war es, als ob ein leiser kaum merklicher Hauch vom Duft des goldenen Apfels  
hereinflöge.“ 13751 Hofmannsthal betont dabei deutlich das Fantastische dieses Apfels in der Wirkung auf die  
Menschen und die Distanz zu der Welt. Der ästhetizistische Zug wirkt aus dem Grund besonders stark, weil 
der Mensch sich von der Außenwelt und den anderen Menschen verlassen fühlt und mit dem schönen 
Gegenstand gleichsam auf die eigene Person zurückgeführt wird. Neuerlich zeigt sich auch beim Kind die 
Bezauberung,  die aus der Tiefe des Apfels  kommt:  „Sein inneres war mit  unendlich feinem verästelten  
goldenen Blattwerk ausgefüllt und zwischen diesem schwebte ein unbegreiflicher Duft, der an nichts auf  
der Welt erinnerte.“ 13752 Statt der Wirklichkeit, in der das Kind sich wie eine Fremde fühlt, eröffnet ihr der  
Apfel eine märchenhafte Welt, eine Heimat die sie ihre Verlassenheit vergessen lässt.  13753 Auch die ganze 
Stimmung im Zimmer, indem sich die Truhe mit dem Apfel befindet, ist durchzogen von Farben: „Durch eine  
einzige Stelle des Gitters aber brach ein blendender Strahl durchschnitt die ganze bläulich bebende Luft und  
hatte  seinen  Fuß  auf  dem  kupfernen  Beschlage  und  ließ  aus  2  Schraubenköpfen  Gluth  und  Leben 
hervorquellen wie aus lebendigen Augen.“ 13754 Weil ihre Mutter den Apfel in der Tiefe der Truhe verborgen 
hatte, muss sich das Kind durch „goldene[...] und bunte[...] Gewebe[...]“  13755 tasten, um an den Apfel zu 
gelangen.  Selbst  die  Truhe,  in  der  sich  der  Apfel  befindet,  wird  von  Hofmannsthal  an  das  Farb-Motiv  
geknüpft: „Durch eine einzige Stelle des Gitters aber brach ein blendender Strahl durchschnitt die ganze 

13746SW XXIX. S. 96. Z. 34-38.
13747SW XXIX. S. 96-97. Z. 39//1.
13748SW XXIX. S. 97. Z. 2.
13749SW XXIX. S. 97. Z. 9-15.
13750SW XXIX. S. 98. Z. 11-14.
13751SW XXIX. S. 99. Z. 2-4.
13752SW XXIX. S. 99. Z. 7-9.
13753„Jedesmal  aber  legte  sich  mit  einer  Wolke  seines  unbegreiflichen  Duftes,  der  in  allen  den  Jahren  nicht  abnahm,  ein 

ungeheurer  Traum in  die  Seele  der  Kleinen  einer  Art  war  dieser  goldene  Apfel  mit  den wunderbarsten  Dingen aus  dem 
Märchen: mit dem sprechenden Vogel  dem tanzenden Wasser und dem singenden Baum war sein Leben irgendwie durch  
unterirdische Gänge verbunden, die hie und da in dunklen Gewölben, hie und da zwischen den schwankenden durchsichtigen  
Wohnungen der Meerkönige hinliefen.“ In: SW XXIX. S. 99. Z. 12-20.

13754SW XXIX. S. 100. Z. 2-5.
13755SW XXIX. S. 100. Z. 13.
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bläulich bebende Luft und hatte seinen Fuß auf dem kupfernen Beschlage und ließ aus 2 Schraubenköpfen 
Gluth und Leben hervorquellen wie aus lebendigen Augen.“ 13756 Aber durch den Duft nimmt das Kind die 
Bezauberung  dieses  Apfels  auf  sich  wahr,  eine  Bezauberung  die  gleichsam  eine  Erhebung  über  die 
Wirklichkeit  andeutet  („der  unbegreifliche  Duft  empor  und  umwölkte  den  Kopf  des  Kindes  mit  dem 
Bewusstsein grenzenloser Macht und Größe“). 13757 Es ist die Befriedigung des narzisstischen Bedürfnisses, 
die  durch  das  Schöne  an  sich  und  in  diesem  Fall  durch  den  Apfel  erfolgt.  Dass  das  Farb-Motiv  von 
Hofmannsthal durchaus von ästhetizistischen Menschen auch herabgesetzt wird, zeigt sich ebenso wenn 
eine andere, stärker wirkende Bezauberung, in diesem Fall  das Näherkommen des Apfels,  ersehnt wird 
(„wunderbarer  als  die  smaragdenen  Thüren  einer  zauberhaften  Höhle  schoben  sich  die  verborgenen 
Seitenthüren  der  Truhe  auseinander“).  13758 Mit  dem  Erreichen  des  Apfels  knüpft  Hofmannsthal  aber 
neuerlich  an das  Farb-Motiv  an,  wenn das  Kind wie  „von dem wie  von einer  Wunderlampe weiche[n]  
honigfarbene[n] Licht“ 13759 ergriffen wird.  
Überdeutlich  bindet  Hofmannsthal  das  Motiv  auch an die Erscheinung und vor  allem die  Kleidung des 
Stallmeisters, der dem Kind Einlass in die Tiefe gewähren soll: sein „smaragdgrünes Obergewand, durch 
dessen mit Roth ausgenähte Schlitze das feine weiße Hemd hervorschimmerte“, 13760 sein „schneeweiße[r] 
Turban umwand eine goldene amethystenbesetzte Kette“,  13761 seine Peitsche deren „Griff in eine goldene 
einen großen Amethyst umringelnde Schlange auslief“, 13762 unter dem Gürtel „hieng ein Schurz von rothem 
Leder“,  13763 die „Lichtgelbe[n] Stiefel mit metallgrünen Bändern“,  13764 die Ärmel des Hemdes „von einem 
goldenen mit  schwarzen Blumen durchwirkten band fest  umwunden“  13765 und schließlich „die schönen 
großen Hände [die]  durchschienen wie gelbliche Halbedelsteine“.  13766 Neuerlich  verweist  Hofmannsthal 
durch den Stallmeister auf die Kraft der Farben, wenn er für das Kind die Tür zur Tiefe öffnet.  13767 An den 
Stallmeister des Königs bindet Hofmannsthal auch die Affinität zum Duft. So zeigt sich das Kind bereit, für 
einen einzigen Blick in ihre vermeintlich wirkliche Heimat dem Stallmeister den goldenen Apfel zu geben,  
„dem ein seltener starker Geruch entströmte worin übermäßige Süße und quälende Sehnsucht vermengt 
waren“. 13768

Auch wenn Hofmannsthal  den Weg der  Frau,  auf  der  Suche nach dem Apfel  beschreibt,  zeigt  sich  die 
Verbindung zum Motiv, sieht sie doch im Haus des Gewürzhändlers dessen tote Tochter, wodurch mit dem 
Duft auch etwas Negatives verbunden wird, nämlich der Tod.  13769 Auch bereits in der Beschreibung des 
kleinen  Hofraumes,  bindet  Hofmannsthal  das  Motiv  an  negative  Empfindungen,  13770 verstärkt  den 
beklemmenden Eindruck  aber  noch  in  der  Beschreibung  der  Toten  („den  flachen  in  blendendes  Weiß  
gehüllten Leib der Todten“) 13771 und schließlich durch die Beschreibung der Menschen, die sich um die Tote 
versammelt haben, so durch das „lilafarbige[...] über die Schulter gebauschten Gewand einer alten Frau“. 
13772 
Die  Affinität  zum  Duft  zeigt  sich  auch  in  den  Notizen  Hofmannsthals  zu  dieser  Erzählung,  so  in  der  

13756SW XXIX. S. 100. Z. 2-5.
13757SW XXIX. S. 100. Z. 21-22.
13758SW XXIX. S. 100. Z. 10-12.
13759SW XXIX. S. 100. Z. 28-29.
13760SW XXIX. S. 101. Z. 25-26.
13761SW XXIX. S. 101. Z. 27.
13762SW XXIX. S. 101. Z. 29-30.
13763SW XXIX. S. 101. Z. 30-31.
13764SW XXIX. S. 101. Z. 31-32.
13765SW XXIX. S. 101. Z. 33-34.
13766SW XXIX. S. 101. Z. 34-35.
13767„[...]  so griff  er  mit  der  schönen kräftigen Hand,  die  aus  einem engen Kelch von gold<enem> und schwarzem Gewebe  

hervorwuchs, in den rostigen Ring und hielt die schwere Platte, jeder Muskel des kräf<tigen> Leibes unter den schönen bunten 
Kleidern gespannt wie eine Bogensehne“. In: SW XXIX. S. 102. Z. 28-32.

13768SW XXIX. S. 103. Z. 8-9.
13769Siehe: SW XXIX. S. 105. Z. 22-23.
13770„[...]  so griff  er  mit  der  schönen kräftigen Hand,  die  aus  einem engen Kelch von gold<enem> und schwarzem Gewebe  

hervorwuchs, in den rostigen Ring und hielt die schwere Platte, jeder Muskel des kräf<tigen> Leibes unter den schönen bunten 
Kleidern gespannt wie eine Bogensehne“. In: SW XXIX. S. 102. Z. 28-32.

13771SW XXIX. S. 105. Z. 35.
13772SW XXIX. S. 105. Z. 34-35.
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Beschreibung  der  Räumlichkeiten  des  Kaufmannes  („der  Geruch  des  Apfels  vermischt  sich  mit  dem 
Ledergeruch der Peitschen“).  13773 So steht der Duft hier in Verbindung mit der ästhetizistischen Welt, vor 
allem aber mit dem Apfel; Hofmannsthal deutet hier auch neuerlich das Negative der Duftwelt an, wenn 
der Mensch sich ganz an sie verliert bzw. dem Ästhetizismus die Kontrolle über sein Leben gewährt.  13774 
Ebenso zeigt sich in den Notizen eine starke Einbindung des Farb-Motivs, so durch die Beschreibung des 
Zimmers des Stallmeisters.  13775 Hofmannsthal verbindet das Farb-Motiv aber auch mit der Angst vor dem 
Tod, findet sich doch in Bezug auf den Kaufmann die Notiz: „überall bei ihm scheint das Thier zu laufen, die  
erdfarbene Grille mit blutigen Flecken“.  13776 Eine weitere Notiz zeigt ebenso die Auseinandersetzung mit 
dem Farb-Motiv, allerdings referiert diese auf die Tat des Kaufmannes gegen seine Frau. 13777 

In dem lyrischen Drama  Der weisse Fächer (1897) zeigt sich ebenso ein vielfacher Bezug zum Motiv. So 
bekennt Fortunio durch den Verlust seiner Frau eine Haltlosigkeit im Leben und den Glauben gewonnen zu  
haben, dass nichts von Bestand ist: 

„>>Besitz<< von allen Wörtern ohne Sinn
Das albernste, von einem Schullehrer
Ersonnen, welcher meinte, jedem Wort
Müßt eins entgegenstehn, wie Weiß dem Schwarz,
Und so gebildet, weil Besessenwerden
Ein wirklich Ding.“ 13778

Fortunio wähnt  sich  nicht  passiv,  denn er  verkennt  wie  die  meisten Ästhetizisten Hofmannsthals  seine 
Lebenssituation.  Vielmehr  wähnt  er  sich  den  Menschen  und  seinen  Untergebenen  besonders  zugetan 
(„Frag meine weißen Diener,  Die farbigen auf meinen Gütern frag!“).  13779 Das Farb-Motiv zeigt  sich in 
Verbindung mit der Frau nur an einer einzigen Stelle des Dramas, und zwar als Fortunio sich auf die letzte  
Erinnerung an seine Frau besinnt. Diese steht aber durchaus in Anbindung an die Konzeption, die die Frau  
andeutet wenn sie die arbeitende Maus besieht: „Sie sagte: >Still< ... da sah ich eine Maus, / Die kam und 
unter  einem  gelben  Weinblatt  /  Vergeßne  Beeren  stahl  und  mühsam  trug.“  13780 Das  Farb-Motiv  wird 
neuerlich durch das Leben deutlich, das Fortunio Miranda prophezeit.  13781 Seine eigene Ergriffenheit bei 
Miranda zeigt sich auch in Verbindung mit dem Duft („Erinnerungen, ein Duft von Sträuchern, den der Wind 
herüberträgt“,  SW  III.  S.  170.  Z.  17).  Des  weiteren  bindet  Hofmannsthal  das  Motiv  sowohl  durch  die 
Beschreibung von Mirandas Kleidung („weißes Mullkleid mit schwarzem Samt“),  13782 als auch durch die 
Schilderung ihres Traumes ein: mit einem „weißen Fächer“  13783 habe sie die Blumen auf dem Grab ihres 
Mannes verweht, um sein Gesicht sehen zu können. Von Catalina will sich Miranda einen Fächer geben 
lassen. Doch als diese nur den „weißen Fächer“ 13784 hervorzieht, fährt Miranda auf: „Der weiße! Hab ich dir 
nicht befohlen, einen anderen zu nehmen?“  13785 Schließlich will sich Miranda jedoch dem Traum stellen, 
dass der Grabhügel im Traum getrocknet ist, der in Wirklichkeit nicht trocken ist, und lässt sich den Fächer 
geben.  Zudem  wird  Catalina  von  Hofmannsthal  auch  die  „WEISSE“  13786 genannt,  bedingt  durch  ihre 

13773SW XXIX. S. 91. Z. 22-23.
13774SW XXIX. S. 92. Z. 10-12.
13775„[...] er sieht aus dem Bettvorhang (Gold mit schwarzen Blumen) den Fuss des Negers hervorragen da beschliesst er gleich sie 

zu tödten, der Neger ist ihm gleichgiltig“. In: SW XXIX. S. 92. Z. 14-16.
13776SW XXIX. S. 92. Z. 30-31.
13777„[...]  er  giebt  einen  kleinen  Blutfleck  von  der  linken  Hand  einem  Goldfisch  zu  fressen.  das  beruhigt  ihn  für  eine  Zeit  

vollständig.“ In: SW XXIX. S. 92. Z. 34-35.
13778SW III. S. 154. Z. 7-12.
13779SW III. S. 155. Z. 8-9.
13780SW III. S. 161. Z. 19-21.
13781„Der Mann, dem du gehören wirst, der mit seinen Armen dich umschlingen wird statt dieses häßlichen schwarzen Gürtels, der 

wird etwas Traumhaftes besitzen, etwas wie den Schmuck aus einer rosenfarbenen und einer schwarzen Perle, den die Könige  
des  Meeres tragen.“ In: SW III. S. 169. Z. 27-31.

13782SW III. S. 161. Z. 24.
13783SW III. S. 162. Z. 13.
13784SW III. S. 163. Z. 7.
13785SW III. S. 163. Z. 9.
13786SW III. S. 170. Z. 37.
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Hautfarbe, ist Sancha doch eine Mulattin. Catalina wiederum wird vom Duft des Geißblattes 13787 von ihrem 
Liebeskummer abgelenkt, durch den sie sich auch auf ihre Familie besinnt:  „Jetzt ist es Abend, und der 
Vater spannt  Die Rinder aus: das weiße geht voran  Zum Brunnen, und das rote geht ihm nach.“ 13788

Dass das Motiv allerdings nicht nur in Verbindung mit dem ästhetizistischen Sein steht, sondern ganz im 
Gegenteil  auch Teil  der Ganzheit des Lebens sein kann und darf,  zeigt  sich durch die Beschreibung der  
Großmutter („langes Kleid aus Goldstoff mit  eingewebten schwarzen Blumen“). 13789 Fortunio für das Leben 
öffnen wollend, verweist sie auf ihr eigenes Leben und die Hindernisse, die sie überwunden hat. 13790

Nach Mirandas Erkenntnis bezüglich des Taus, ist sie in eine Haltlosigkeit gestürzt worden („wir selber nur 
der  Raum,   Drin  Tausende  von  Träumen  buntes  Spiel“)  13791 und  erinnert  sich  des  Traumes,  der 
„Purpurfahnen schwingend“ 13792 durch das Leben eines Menschen gehen kann. Des weiteren zeigt sich das 
Farb-Motiv durch Catalinas Reaktion auf ihren Liebeskummer („Wie rot sie wird!“) 13793 und durch Mirandas 
Sich-öffnen  für  das  Leben,  sei  das  Lachen  ein  Gottesgeschenk  wie  der  Himmel  für  jemanden  der  in  
„Purpurfinsternis / Begraben war und wieder aufwärts taucht“.  13794 Mit dem personifizierten Epilog zeigt 
sich letztmalig das Motiv mit dem Verweis auf Hofmannsthals Werk: 

„doch dieses Spiel
Will sich mit mehr an Inhalt nicht beladen,
Als was ein bunter Augenblick umschließt.
[...]
Doch was Euch Glück erscheint, indes Ihrs lebt,
Ist solch ein buntes Nichts, vom Traum gewebt.“ 13795

In  Das  Kleine  Welttheater  oder  Die  Glücklichen (1897)  zeigt  sich  gleich  schon  zu  Beginn  eine  starke 
Dominanz des Motivkomplexes in Bezug auf die auftretenden Figuren und deren Kleidung. So trägt der  
Gärtner ein „Gewand von weißem Linnen, eine blaue Schürze, [...] Schuhe von Stroh“  13796 und der junge 
Herr einen „dunkelgrünen Jagdanzug mit hohen gelben Stulpenstiefeln“.  13797 Aufgegriffen wird das Motiv 
sogleich  durch  den  Monolog  des  Dichters.  Erst  durch  die  herabsinkende  Sonne,  die  auf  die  „goldnen 
Bäume“ 13798 fällt, tritt er aus seinen Räumlichkeiten hinaus in die Natur. So wird der Blick des Dichters auf 
die Gestalten gelenkt, er sieht Pilger und an den Uferwiesen Gestalten mit „gleicher Farbe wie das Erz“ 13799 
liegen, die ihre Panzer abgeworfen hatten und schließlich mit anderen Gestalten zu kämpfen beginnen. Der  
Dichter wird von der Stille des Abends ergriffen, die kaum nur durch das Blut und „die golddurchwirkten  
Decken“,  13800 die den Fluss hinabtreiben, gestört wird. Besonders eine Gestalt erregt die Aufmerksamkeit 
des  Dichters.  Diese  erscheint  dem  jungen  Mann  wie  ein  Trunkener,  13801 der  letztendlich  seinem  Blick 
entschwindet.  Durch  den  Auftritt  des  Gärtners  zeigt  sich  das  Motiv  wiederum in  Verbindung  mit  dem  
bewussten Verlust der Königswürde für sein jetziges Leben: „Wenn ich aus meinem goldnen Haus ersah /  
das Blumengiessen abends und am Morgen, / sog ich den Duft von Erd und Wasser ein / und sprach: Hierin  
liegt großer Trost verborgen.“  13802 Dabei sieht er den Verlust der Königswürde als eine Erlösung für sein 

13787SW III. S. 171. Z. 12-13.
13788SW III. S. 171. Z. 20-22.
13789SW III. S. 156. Z. 34-35.
13790„Dein Großvater und ich, wir waren zehn Jahre verbannt. Als uns das  Schiff wegtrug, standen wir mit großen trockenen 

Augen, solange  wir die Küste sahen. Auf einmal sank der letzte Hügel in das goldfarbene Meer wie ein schwerer dunkler Sarg.  
Wir waren Bettler,  ärmer als Bettler, denn wir hatten nicht einmal unsere Namen“. In: SW III. S. 159. Z. 5-9.

13791SW III. S. 174. Z. 4-5.
13792SW III. S. 175. Z. 21.
13793SW III. S. 175. Z. 24.
13794SW III. S. 175. Z. 33-34.
13795SW III. S. 176. Z. 8-16.
13796SW III. S. 133. Z. 5-6.
13797SW III. S. 133. Z. 7.
13798SW III. S. 133. Z. 16.
13799SW III. S. 134. Z. 16.
13800SW III. S. 134. Z. 31.
13801Des weiteren, siehe: SW III. S. 134-135. Z. 37-39//1-5.
13802SW III. S. 136. Z. 14-17.
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Leben („Befreiung war´s, dies alles umzutauschen“), 13803 denn in seinen jetzigen Lebensumständen sieht er 
sich glücklich, erfährt er doch hier den „reinen Drang / des Lebens“. 13804 So verbindet der ehemalige König 
nicht nur mit seinem früheren Leben die reiche Farbe Gold („Der Boten Kommen, meiner Flotte Rauschen, /  
die goldnen Wächter, Feinde, zu erblassten“),  13805 sondern gerade auch mit der Natur: „für diese Beete, 
dieses reife Lasten / der Früchte halbverborgen an Spalieren / und schwere Rosen, drin die goldig braunen /  
von Duft betäubten Bienen sich verlieren.“ 13806

Obwohl der Greis nun in seinem Leben als Gärtner ein erdverbundenes Dasein führt und gerne die Macht 
eingetauscht hat, sieht er sich doch nicht getrennt von seinem früheren Leben, spürt er doch in dem „Duft  
von vielen Sträuchern“ 13807 einen Hauch seines früheren Daseins. Doch hatte er als König nur den Anschein  
von einem Leben gespürt, sieht er nun das reiche Leben durch sein Wirken in der Natur. 13808

Das Motiv  zeigt  sich  auch  in  Verbindung mit  dem jungen Mann,  der  von der  Jagd erzählt  von  der  er  
geträumt hat („Dies alles trieb ich vor mir her, wie Sturm ein schwarzes / Gewölk“). 13809 Die Gedanken an 
diese Jagd erfüllten ihn so sehr, dass er an seinen Vater so deutlich denken musste, als sähe er sein „weisses  
Haar in einem Brunnen unter mir“. 13810 Durch der Bewegung des Pferdes jedoch war der junge Mann wieder 
aus seinem Traum erwacht und er verließ die „dumpfe Kammer grüner Hecken“. 13811

Der  vierte  Monolog  wird  von  einem  Fremden  geführt,  der  seiner  Kleidung  nach  ein  „geschickter 
Handwerker, etwa ein Gold/schmied sein“ 13812 könnte, durch den Hofmannsthal das Motiv aber nicht weiter 
einbindet, ebenso wenig ausführlich wie durch das junge Mädchen („weisses / leichtes Kleid schimmert  
durch das Dunkel“). 13813 Deutlicher gestaltet Hofmannsthal das Motiv, wenn der Diener des Wahnsinnigen 
erscheint. Als Letzter der wirklich Mächtigen, habe sein Herr, der Wahnsinnige, die Reichtümer aus den 
Händen gleiten lassen („von den Lippen Trunkenheit des Siegers, / laufend auf des Lebens bunten Hügeln!“)  
13814 und die Söhne anderer Häuser in seinen Bann gezogen: „Und so wirft er denn aus seinem Fenster / 
seines Vaters Gold mit beiden Händen: / wenn das Gold nicht reicht, die goldnen Schüsseln, / edle Steine,  
Waffen, Prunkgewebe“. 13815

Auf seinem Weg zeigt er sich ebenso fähig die Menschen in seinen Bann zu ziehen, die „Purpurmäntel“ 13816 
um seine Schultern legen, und ergreift auch die Söhne und Töchter der Länder durch die er kommt.  13817 
Doch von diesem Leben wandte sich der Wahnsinnige ab und hinein in die Einsamkeit, was bedeutet, dass  
er sich vor der ganzen „bunte[n] Beute“ 13818 löst. Auch mit dem Auftreten des Arztes zeigt sich das Motiv, 
und zwar durch die mahnenden Worte in Bezug auf die Gefahr des Lebens, die auch „nicht die Bäume mit  
den starken Düften“ 13819 vertreiben. Letztendlich aber führen seine Äußerungen dazu, dass der Mensch sich 
nicht  von  dem  Tod  lossagen  kann.  Schließlich  tritt  der  Wahnsinnige  auf,  sich  in  einem  „silbernen  
Handspiegel“ 13820 betrachtend und heißt sich in seiner Rede als ein Ordnender. 13821

In den Notizen zeigt sich das Motiv in Verbindung mit der Figur eines „Goldsucher[s]“  13822 gesetzt,  des 
weiteren durch die Figur des Dichters („der Dichter: das alte Gold (Schätze des Papstes, der Habsburger) 

13803SW III. S. 137. Z. 25.
13804SW III. S. 137. Z. 11-12.
13805SW III. S. 136. Z. 23-24.
13806SW III. S. 136. Z. 26-29.
13807SW III. S. 136. Z. 34.
13808SW III. S. 137. Z. 10-17.
13809SW III. S. 138. Z. 25-26.
13810SW III. S. 138. Z. 31.
13811SW III. S. 138. Z. 36.
13812SW III. S. 139. Z. 30-31.
13813SW III. S. 141. Z. 8-9.
13814SW III. S. 142. Z. 31-32.
13815SW III. S. 143. Z. 11-14. 

Des weiteren, siehe: SW III. S. 143. Z. 17.
13816SW III. S. 144. Z. 4.
13817SW III. S. 144. Z. 25.
13818SW III. S. 145. Z. 22.
13819SW III. S. 147. Z. 12.
13820SW III. S. 147. Z. 24.
13821SW III. S. 148. Z. 13-16.
13822SW III. S. 593. Z. 19.
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und das / neue aus der Erde gewühlte“), 13823 durch den Gärtner („schon zur Fürstenzeit sieht er zuweilen 
seinen Gärtnern zu und mit ihrem / Wasser ergossen sich seine Gedanken und gruben sich tief in die dunkle  
/ duftende Erde“)  13824 und durch die Figur des Bildhauers („Bildhauer, starrt vielleicht als Schätzesucher 
nach goldenen Geräthen an / dem Boden des Flusses“). 13825

Ebenso zeigt sich in dem Drama Die Hochzeit der Sobeide (1897/1898) der vielfache Bezug zum Motiv.  So 
berichtet der Diener von Sobeides vermeintlich gelöster Beklemmung auf der Hochzeitsfeier, als sie den  
Wein getrunken hatte („und Röthe flog ihr in / die Wangen, und sie musste tief aufathmen“).  13826 Wenn 
Sobeide  in  dem  Gespräch  mit  ihrem  Mann offen  ihre  Liebe  zu  Ganem  bekennt,  stellt  sie  ihre  eigene 
Offenheit als positiv dar, sei sie doch kein Becher „für rein gekauft und gift´ger Grünspan drin“. 13827 Wie der 
Kaufmann verbindet auch Sobeide mitunter mit der Farbe Gold das ästhetizistische Erleben, ruft sie ihn  
dazu auf, dass er ihr niemals den Weg freigeben möge („und diese Landschaft mit den goldnen Sternen / 
dem schwachen Wind, den Büschen so vor mir!“).  13828 Niemals dürfe der Abend kommen, wenn sie einen 
Weg „weiss im Mond[licht]“ 13829 schimmern sehen würde, der sie zu ihrem Geliebten gehen ließ. 13830

In Schalnassars Haus zeigt sich das Motiv auch durch sein Gold, wenn der Schuldner ihm sagt, dass er arm 
sei,  nicht „fünfzig  Goldstück“  13831 sein eigen nenne aber wohl seine schöne Frau habe, die ihm seinen 
„Zusammenbruch  /  […]  ganz  vergoldet“.  13832 In  eben  jenem  Haus  glaubt  Sobeide,  dass  ihre  Träume 
Wirklichkeit geworden sind, doch schleicht sich gleichsam eine Beklemmung in ihre Worte ein:

„Ja, dies hat kommen müssen, diese Farben
Kenn´ ich aus meine Träumen, so gemischt.
Aus Bechern trinken wir, die uns ein Kind,
durch Blumenkränze mit den Augen leuchtend,
hinhält – doch aus den Wipfeln eines Baumes,
da fallen schwarze Tropfen in den Becher
und mischen Nacht und Tod in unsern Trunk.“ 13833

Doch schließlich wird sie durch die Kostbarkeiten, die Schalnassar für Gülistane bereit gelegt hatte, der Lüge 
Ganems gewahr („Sie athmet den Duft von Rosenöl und wird die kostbaren Dinge gewahr“). 13834 Damit zeigt 
sich auch in diesem Zusammenhang, dass das Schöne allein auf Sobeide nicht zu wirken vermag, wenn 
diese mit der vermeintlichen Wahrheit, die sie dadurch erfahren hat, kollidiert. Vielmehr beginnt sie durch 
die Kostbarkeiten des Hauses zu ahnen, dass der Geliebte wirklich unehrlich zu ihr gewesen ist, wie der 
Ehemann dies bereits angedeutet hatte. Dennoch sucht sich Sobeide immer wieder in ihre ästhetizistische 
Traumwelt zu versenken, was sich auch zeigt, nachdem Gülistane ihr von der hündischen Liebe Ganems ihr  
gesprochen hatte. Während sie gerade noch von „Schreck und Grau´n anstatt von Duft und Salben“  13835 
erfüllt  ist, wird Ganem alle Beklemmung in ihr durch seine Worte aufbrechen, so ihr Glaube. An dieser  
Passage zeigt sich deutlich, dass Sobeides ästhetizistische Vorstellung von ihrem Leben an Ganems Seite 
durchaus auch an den Duft gebunden ist, obgleich der Duft sie zuvor nur verschreckt hatte weil  er mit  
Ganems  Schilderungen,  die  Armut  seines  Vaters  betreffend,  nicht  zusammenzubringen  war.  Doch  der 
Geliebte versagt letztendlich, kann Sobeides Vorstellung nicht wirklich machen, obwohl Sobeide Ganem die  

13823SW III. S. 595. Z. 20-21.
13824SW III. S. 597. Z. 17-19.
13825SW III. S. 599. Z. 2-3. 

Siehe (Notizen): SW III. S. 594. Z. 20, SW III. S. 600. Z. 12-15, SW III. S. 601. Z. 17. 
13826SW V. S. 10. Z. 23-24.
13827SW V. S. 18. Z. 5.
13828SW V. S. 24. Z. 35-36.
13829SW V. S. 25. Z. 1.
13830SW V. S. 24. Z. 9-14.
13831SW V. S. 31. Z. 13.
13832SW V. S. 31. Z. 21-22.
13833SW V. S. 43. Z. 10-16.
13834SW V. S. 44. Z. 3. 

 „Wie alles dies hier duftet! wie es funkelt!“ In: SW V. S. 44. Z. 4.
13835SW V. S. 47. Z. 33.
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Macht über ihr Leben zuspricht („Ich muss lachen oder weinen, / erröthen und erblassen, wie Du´s willst“).  
13836

In Bezug auf den Kaufmann zeigt sich das Motiv, wenn er gegen die „schönen Sterne“ 13837 schaut und sich 
fragt, ob er wirklich alt geworden sei, während er immer nach den „goldnen“ 13838 Sternen gesehen hatte, 
die eben nicht altern. So berichtet der Kaufmann Sobeide zwar von dem Tod seiner Freunde, doch zeigt  
Hofmannsthal  gleichsam  seine  Empfindsamkeit  für  das  Schöne  auf,  hatte  an  den  Freunden  doch  die 
Erinnerung  des  jugendlichen  Glückes  gehangen  und  der  „Duft  von  jungem  Haar“.  13839 Auch  der 
vermeintliche Bruch des Kaufmannes mit der ästhetizistisch gelebten Jugend wird von Hofmannsthal mit  
dem Motiv verbunden. 13840

Auch bei Schalnassar zeigt sich, dass das ästhetizistische Erleben mit der Farbe verbunden ist; so verliert 
Schalnassar sich in der fantastischen Vorstellung, dass der junge Schuldner ihm seine schöne Frau zuführen 
wird, damit er sie sich zu Willen machen kann und mit seinen Händen in ihrem „feuerfarbne[n] Haar“ 13841 
wühlen  kann.  Dass  auch  der  Duft  Teil  der  ästhetizistischen  Verführung  ist,  zeigt  sich  dadurch,  dass  
Schalnassar  Gülistane  auch  duftende  Essenzen  zum  Geschenk  macht;  so  ist  mitunter  die  Rede  vom 
„Rosenöl“. 13842 Schalnassar prahlt mit seiner Großzügigkeit, indem er mehr Krüge mit Rosenöl bringen lässt, 
die zudem mit Edelsteinen verziert sind; gleichsam spielt er jedoch seine Gaben herunter, was jedoch auch 
in  diesem  Zusammenhang  nur  deshalb  passiert,  weil  er  ihr  seinen  Reichtum  demonstrieren  will.  13843 
Danken, so Schalnassar, könne sie ihm allein damit, indem sie diese, neulich von ihm herunter gespielten 
Kostbarkeiten, vergeudet: „diesen Tisch von Sandelholz / und Perlmutter brauch´ in kühlen Nächten / statt  
dürrer Zweige, Dir das Bad zu wärmen / und achte, wie das Feuer sprüht und duftet.“ 13844

Mit dem vermeintlichen Erscheinen der Frau des Schuldners, verharrt Schalnassar in seiner ästhetizistischen 
Vorstellung („Er schickt sie her, und was dem widerspricht, / ist aufgeschminkt“), 13845 zumal er nicht daran 
geglaubt hatte, dass diese Nacht dieses „Gold treibt“  13846 in sein Haus; doch will er auch diese Frau mit 
Kostbarkeiten in sein Bett bekommen, indem er ihr „goldne Kettchen“ 13847 anlegen will. Vor Sobeide gibt er 
schließlich  den  alten  Mann,  der  die  sprachliche  Gewandtheit  der  Jugend  abgelegt  hat,  und  der  sie 
stattdessen aber mit  der  Macht  seines  Geldes  zu  verführen weiß („Mag immerhin  der  Frühling  süsser  
duften, / der Herbst verlacht den Frühling!“). 13848

Ebenso zeigt sich bei Ganem die ästhetizistische Betörung durch die Farbe, erblickt er Gülistane die von dem 
Bad, welches ihr der Vater bereitet hatte, funkelt („Mein Bad war flüssig glüh´ndes Silber / vom Mond“). 13849 
Ganems Bezug zur Farbe und  Duft zeigt sich auch innerhalb der Rede Gülistanes an Sobeide, in der sie den  
vermeintlichen Geliebten Sobeides als ihren Liebessklaven beschreibt:

„Fänd´ er
vielleicht die Nadel, die aus meinem Haar
gefallen ist und etwa danach duftet: 

13836SW V. S. 49. Z. 3-4. 
Negativ und mit dem Tode drohend, zeigt sich Sobeides Bezug zum Motiv in dem Fragment des zweiten Aufzuges, wenn sie sich  
an den Räuber wendet:  „und ich schlage mit den Zähnen / nach Allem, was mir in die Nähe kommt; / und wär´s ein grüner  
Zweig, in den ich mich / verbeiße, seine Blätter schwellen auf / wie Gallenäpfel, doch mit Blut gefüllt!" In: SW V. S. 71. Z. 7-11.

13837SW V. S. 12. Z. 10.
13838SW V. S. 12. Z. 18.
13839SW V. S. 16. Z. 18.
13840SW V. S. 16. Z. 20-25. 

Negativ hingegen zeigt sich beim Kaufmann die Verfärbung des Gesichtes (SW V. S. 17. Z. 29), als er von Sobeide erfährt, dass sie  
einen anderen Mann liebt.

13841SW V. S. 33. Z. 5.
13842SW V. S. 38. Z. 9.
13843SW V. S. 38. Z. 13-16. 

Mit den Steinen der Krüge verweist Hofmannsthal zum einen auf die Dunkelheit und des weiteren auf die Undurchdringlichkeit  
bzw. die mangelnde Klarheit.

13844SW V. S. 38. Z. 24-26.
13845SW V. S. 41. Z. 3-4.
13846SW V. S. 41. Z. 6.
13847SW V. S. 41. Z. 9.
13848SW V. S. 41. Z. 9.
13849SW V. S. 34. Z. 2-3.
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er säh´ Dich nicht, so hingen seine Sinne
an dieser Nadel.“ 13850

Mit  Gülistanes  Hinwendung  zu  Schalnassar  jedoch  verfällt  er,  anders  als  Sobeide,  in  Wut,  schlägt  auf  
Musiker und Lichter ein und äußert den Ekel für das Alter und Schalnassar mit seinen „rothe[n] Augen“, 13851 
die für ihn auch in Verbindung mit dem Alter des Vaters stehen. 13852

Deutlich zeigt sich auch in den Notizen der Bezug zum Motiv, so durch Sobeides Gedanken an ihren Vater,  
der sich seine ärmliche Lage schönredete („mit Hirngespinsten / sich übergoldend“).  13853 Aufgrund seiner 
Seelenlage hatte Sobeide sogar befürchtet, dass er den Tod suchen würde. 13854

Eines  „silbernen Mörser[s]“  13855 bedient  sich  Mirza  schließlich  wenn sie  das  Glas  zerstößt  um sich  ein 
anderes  Trinkglas  zu  nehmen,  es  mit  „rothem  Wein“  13856 und  dem  Glasstaub  füllt,  13857 um  dadurch 
Selbstmord zu begehen. Weitere Bezüge finden sich durch die blonde und schwarzhaarige Tänzerin, die sich  
der Alte und sein Sohn zu ihren Geliebten gemacht haben,  13858 und durch deren Kleidung und Schmuck 
(„schwarzes  /  Haar  und  ein  buntes  Gewand“,  13859 „minder  /  bunten  Schmuck  und  ein  helles  weiches 
Gewand“). 13860 Die beiden Frauen können den Alten jedoch nicht mehr in seinem Ästhetizismus bestätigen,  
sieht er in ihnen doch das Alter vorgezeichnet, die Verschlagenheit und die Bereitschaft zum Mord, bemerkt  
er doch an der blonden Tänzerin ihre „tückischen lichtgrünen Augen“. 13861 Des weiteren zeigt sich das Motiv 
auch in Verbindung mit dem alten Teppichhändler und seiner Affinität zu Schönem, wähnt er mitunter das  
eine „mit Gold gestickt[e]“ 13862 Decke verschwunden ist, oder durch den ungebrochenen ästhetizistischen 
Genuss den Hassan mit Mirza anstrebt. 13863

Deutlich zeigt sich auch in  Die Verwandten (1898) die Einbindung des Duft- und Farb-Motivs,  erstmalig 
durch das Gespräch zwischen Mutter und Tochter über den Tod: „Es war so still, dass man das Knistern  
hörte  wie  die  kleinen  silbergrauen  Motten  ihre  Flügel  verbrannten.“  13864 Auch  die  Beschreibung  des 
Kachelofens  steht  in  Verbindung  mit  dem  Tod  („hübscher  farbiger  Kachelofen  vielleicht  aus  dem  17 
Jahrhundert“),  13865 allerdings im Zuge der Ganzheit des Seins. Positiv dagegen wird von Georg Walpurga 
empfunden („Gesicht des Kindes wie frische Milch und darüber ein Duft wie der Hauch auf rostfarbenen  
Trauben“). 13866 In seinem Zimmer bricht dieser positive Zug allerdings auf, denn der Mond scheint so stark, 
dass die „dunkelrothen Nelken von draussen hereinsahen“. 13867 Georg gerät in eine Stimmung, die ihn sich 
in Liebesvorstellungen verirren lässt, doch lässt sich der Tod nicht dauerhaft ausklammern. Mit dem Blick 
aus dem Fenster, auf das Haus der Frauen sehend, erfährt Georg die Unmöglichkeit, den Tod auszublenden,  
sieht  er  doch  die  Spinne  die  Motte  töten.  13868 Das  sich  Verlieren  in  den  Büchern  und  vergangenen 
Aufzeichnungen bringt ihn letzten Endes nur noch stärker auf die Umgebung zurück in der er sich befindet, 

13850SW V. S. 46. Z. 23-27.
13851SW V. S. 52. Z. 32.
13852Im  zweiten  Aufzug  zeigt  sich  auch  ein  Bezug  zum  Motiv  durch  den  Räuber,  der  erkennt,  dass  Sobeide  sich  mit  der  

vorgegebenen Krankheit nur von ihm zu lösen gedachte: „So bin ich Dir zu schlecht? Der grüne Teppich / nicht weich genug? ich  
hab´ zu wenig Duft / von Rosenöl und Zimmt in meinen Haaren?“ In: SW V. S. 72. Z. 21-23.

13853SW V. S. 337. Z. 2-3.
13854SW V. S. 337. Z. 11-14.
13855SW V. S. 351. Z. 26.
13856SW V. S. 351. Z. 32.
13857Siehe (Notizen): SW V. S. 340. Z. 28. 
13858Siehe (Notizen): SW V. S. 332. Z. 2, SW V. S. 340. Z. 20.
13859SW V. S. 351. Z. 32.
13860SW V. S. 340. Z. 23-24.
13861SW V. S. 342. Z. 35.
13862SW V. S. 340. Z. 33.
13863SW V. S. 350. Z. 17-20.
13864SW XXIX. S. 108. Z. 17-19.
13865SW XXIX. S. 110. Z. 4.
13866SW XXIX. S. 112. Z. 35-36.
13867SW XXIX. S. 113. Z. 5-6.
13868„Da lief dicht vor seinen Händen auf dem kalkweißen Fenstersims eine winzige Motte, und da sprang aus dem Epheuschatten  

eine  kleine schwarze Spinne und schlug ihre Fänge in das Thier.“ In: SW XXIX. S. 114-115. Z. 39-2.
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zu den „nackten weißen Wänden“, 13869 an denen ein Gewehr hängt. Hatte Georg zuvor mit der Farbe fast 
ausschließlich den Tod verbunden, zeigt sich dadurch auch Georgs Verkennung der Gefahr wenn er sich in  
der  Liebe  zu  den  beiden  Frauen  verliert.  13870 Dass  Farbe  aber  nicht  eindeutig  ein  Indiz  für  die 
Abgewandtheit  vom Leben ist,  für das Verlieren im Ästhetizismus, zeigt  Hofmannsthal  durch Walpurga.  
Georg  sieht  auf  der  Ofenbank  das  „Gebetbuch  der  kleinen  Walpurga,  ihr  gelbseidenes  Brusttuch,  die 
schönen weißen Strümpfe der Gürtel mit der Schnalle aus Filigran Silber“  13871 liegen. Was Georg für das 
Ganze des Seins öffnen könnte, dass man sich als religiöser und familiärer Mensch nicht dem Schönen zu 
verschließen braucht, bewirkt bei ihm aber nur das Versinken in seine ästhetizistischen Vorstellungen. 13872 
Im Glauben daran, dass der Sonntag kommen möge, an dem sich seine Liebesträume erfüllen, besinnt er  
sich auf die Kämme, die „vollgesogen mit Duft honigfarbenem Licht“ 13873 waren. 
Mit dem Fokus auf Felix, in der zweiten Hälfte der Erzählung, zeigt sich auch in Bezug auf ihn die Affinität 
zur Farbe, bei ihm durch die Einbindung seines Weges zu Romana. 13874 Auch durch Romanas Beschreibung 
zeigt  sich das Motiv,  durch ihre „graublauen ernsten Augen“,  13875 sowie durch den Versuch der beiden 
Schmetterlinge zu jagen („blauen Eisenhut und den Malven trieben die Kohlweisslinge sich herum“)  13876 
oder durch die Beschreibung des Segelfalters,  der über dem See kreist  und sich wieder auf  die „rothe 
lauernde Blüthe des Hahnenkamm“  13877 setzt.  Die starke Verwendung des Farb-Motivs führt  schließlich 
dazu, dass er in der Natur nichts anderes als Romana sieht: „Die blauen Helme des Eisenhut, die Stange des  
Schöpfbrunnens  [...]  sagte  nichts  als  Romana  Romana.“  13878 Felix  registriert  eine  Veränderung  in  der 
Augenfarbe Romanas („ihre Augen schienen goldfarben“),  13879 was ihn dazu führt, dass er ihr seine Liebe 
beweisen will; in der Umgebung von „blauen Schwertlilien“, 13880 schneidet er sich mit einer Scherbe, sodass 
das „dicke rothe Blut emporquoll“.  13881 Des weiteren bindet Hofmannsthal auch Felix´ Narzissmus an das 
Farbmotiv. 13882 Zudem schildert Hofmannsthal wie Felix, auf dem Brett liegend, in der Tiefe des Wassers den 
Fisch sucht („immer in der Tiefe schwimmend in stillem grünlichen Wasser sein Schatten unter ihm“). 13883

Deutlich zeigt  sich auch der Zug zum Duft,  mitunter auch losgelöst vom Farb-Motiv,  so wenn Georg in  
seinem Zimmer stehend, sich seinen ästhetizistischen Vorstellungen in Bezug auf die Frauen hingibt, er ans 
Fenster tritt und den „Duft der Nacht“  13884 atmet. Neuerlich in Verbindung mit den Frauen zeigt sich der 
Duft, der dem Buch von Maupassant entströmt, welches Therese Georg geschenkt hatte („leise athmete  
ihm der Duft entgegen, den Thereses Kleider, ihr Briefpapier und ihr Haar ausströmte“). 13885 
Nicht nur durch Georg, sondern auch durch Felix bindet Hofmannsthal den Duft ein, entfernt sich Felix vom  

13869SW XXIX. S. 116. Z. 23.
13870SW XXIX. S. 119. Z. 22-27.
13871SW XXIX. S. 119. Z. 28-30.
13872SW XXIX. S. 119. Z. 36-38.
13873SW XXIX. S. 120. Z. 3-4.
13874Seinen Weg schildernd, zeigt sich eine vielfältige Einbindung des Motivs: in Bezug auf den Mond („sein silbernes Glühen und  

Schwälen schien herauszutreten aus dem dunklen Gewölbe“, SW XXIX. S. 120. Z. 35-36), den Glühwurm („Kern von grünlichem 
Licht in sich“, SW XXIX. S. 121. Z.2), die Kirche („Er musste an der Kapelle am Kreuzweg vorbei: sie schimmerte wie Schnee, 
etwas dunkeles duckte sich vor ihr nieder“, SW XXIX. S. 121. Z. 3-5), den Baum („einer Erhöhung der blutende Baum“, SW XXIX.  
S. 121. Z. 13),  das Schulhaus („weisser wie am Tag“, SW XXIX.  S.  121.  Z. 14-15),  den Ranken vom Geissblatt  („hatten tiefe  
Schatten um sich wie Bauschen von schwarzem Sammt“, SW XXIX. S. 121.  Z. 16-17) oder die Natur („Der Stamm mit den  
herzförmigen Blüthen war hundert schwarze Herzen auf den glatten Rasen und der Cactus wie ein zusammengerolltes Thier 
bewachte seine flammend rothe athmende Blüthe“, SW XXIX. S. 121. Z. 17-20).

13875SW XXIX. S. 121. Z. 23.
13876SW XXIX. S. 121. Z. 27-28.
13877SW XXIX. S. 121. Z. 34-35.
13878SW XXIX. S. 121-122. Z. 39//1.
13879SW XXIX. S. 122. Z. 6-7.
13880SW XXIX. S. 122. Z. 13.
13881SW XXIX. S. 122. Z. 11.
13882SW XXIX. S. 122. Z. 19-20.
13883SW XXIX. S. 123. Z. 26-27.
13884SW XXIX. S. 114. Z. 34.
13885SW XXIX. S. 115. Z. 15-16.

Hofmannsthal verstärkt Georgs Empfinden noch durch den Duft: „Ein schweres Parfum, in dem er Verveinen erkannte: ein  
feiner verwirrender Duft in dem etwas von süßem seligen Behagen und doch wieder von qualvoller Unruhe und Sehnsucht lag“.  
In: SW XXIX. S. 115. Z. 16-19. 
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Tisch, an dem er mit der Familie gesessen hatte und blickt allein auf die „dunkelduftenden Himbeeren“. 13886 
Das Duft-Motiv zeigt sich auch, wenn Felix sich an Romana erinnert und den Weg, den er zu ihr gegangen  
war.  13887 Des weiteren schildert Hofmannsthal auch dessen ästhetizistischen Sinn für die Religion: „Felix 
wandte die Augen um das Bild nicht zu sehen das aussen an der Wand der Capelle hieng: aber er war selbst  
solch ein unschuldiges Kind von Bethlehem dessen Seele lautlos aus Henkersfäusten in die duftenden Arme 
der Engel emporfuhr.“ 13888 Auch gehen Felix und Romana zusammen in eine Ecke des Gartens, in der eine 
„volle dunkelrothe Rose duftete“. 13889 Neuerlich bindet Hofmannsthal den Duft ein, wenn er beschreibt, wie 
Felix in die Hütte geht: „Nachtluft zog durch den modrigen Duft von feuchtem Holz“. 13890

Durch den ersten Bezug zum Motiv in  Der Abenteurer  und die  Sängerin  (1898) zeigt  Hofmannsthal  die 
Wesensdifferenz zwischen Venier („ganz schwarz“) 13891 und Weidenstamm („in Lila, mit blaßgelber Weste“), 
13892 durch  deren  Kleidung  auf.  Das  Farb-Motiv  zeigt  sich  aber  auch  durch  die  Einrichtung  von 
Weidenstamms Haus, allerdings im Sinne der Vergänglichkeit („einige große Armstühle mit verblichener /  
Vergoldung“), 13893 vor allem aber auch innerhalb der ungetrübten ästhetizistischen Vorstellung des Barons 
von sich selbst, der sich vor Venier als Genussmensch preist.  13894 Dass Weidenstamm den Tod von sich 
schiebt, mitunter die Unmöglichkeit dessen betont, zeigt sich auch gebunden an das Farb-Motiv durch die 
Frage nach der  schönen Frau des  Prokurators  mit  den „meergrünen Augen“,  13895 von der  er  gar  nicht 
glauben kann, dass sie gestorben ist. Gleich darauf besinnt sich der Baron um den Tod auszuklammern auf  
den Alten, der „mit seiner roten Mütze“ 13896 und auf der Treppe sitzend immer Fabeln erzählt hatte, so auch 
die vom fantastischen Beginn Venedigs, als Fischer Prinzessinnen an ihren „goldroten Haar[en]“  13897 ans 
Ufer  gezogen hatten.  Sich weiter auf  die Anfänge Venedigs besinnend,  zeigt  sich das Schwelgen in der 
Motiv-Welt durch den Ästhetizisten.  13898 So zeigt sich das Farb-Motiv auch innerhalb der Schilderung des 
Barons ob seiner Geliebten, die ein „goldfarben[es]“ 13899 Mal auf ihrer Brust hatte und ihm nackt erschienen 
war,  als  sie  gehüllt  in  einem Mantel  aus  „unbegreifbarem Gold“  13900 war,  ebenso durch die  Feste,  die 
Weidenstamm geben will. 13901

Venier hingegen bäumt sich sowohl innerlich als auch äußerlich, indem er sein Glas auf den Tisch stellt, so 
dass es zerbricht, gegen die ästhetizistische Schilderung des Barons auf. „Flecken hat / die Sonne selbst, am  
Monde hängt weißer Aussatz, / und unser ganzes Innre geht in Fetzen“, 13902 äußert Venier, denn er fürchtet, 
dass es sich bei dieser Geliebten um Vittoria handelt und so sein Glück in dieser Welt aufbricht. Doch gegen  
Veniers Beklemmung stellt der Baron neuerlich das ästhetizistische Leben in wandelbarem Genuss. Er hätte  
so lernen zu leben mögen wie er, dann würde er sich nicht dieser Beklemmung hingeben, dann würde er  
sich von einem Genuss in den anderen stürzen, in „weiße[...] Arme“ 13903 von verschiedenen Frauen. Dass 
Weidenstamm das ästhetizistische Genießen mit dem Motiv verbindet, zeigt sich auch durch die Begegnung 

13886SW XXIX. S. 106. Z. 30.
13887Ein Luftzug „liess den Honigduft von Geissblatt und Nelken aus dem Garten des Schullehrers fallen“. In: SW XXIX. S. 121. Z. 7-

8. 
13888SW XXIX. S. 121. Z. 8-12.
13889SW XXIX. S. 122. Z. 3.
13890SW XXIX. S. 123. Z. 35-26. 

Der Zug zum Duft zeigt sich auch in den Notizen. Vor allem in N 13, wo Hofmannsthal auf die Düfte der Familie eingeht: Mutter  
und Tochter und „der versch<iedene> Duft der beiden Hände“ (SW XXIX. S. 332. Z. 3) und der „Fischgeruch vom Kleinen“ (SW 
XXIX. S. 332. Z.4), heißt es dort. 

13891SW V. S. 97. Z. 10.
13892SW V. S. 97. Z. 9.
13893SW V. S. 97. Z. 7-8.
13894SW V. S. 99. Z. 10-17.
13895SW V. S. 99. Z. 28.
13896SW V. S. 100. Z. 3.
13897SW V. S. 100. Z. 25.
13898SW V. S. 101. Z. 6-11.
13899SW V. S. 102. Z. 13.
13900SW V. S. 102. Z. 3.
13901SW V. S. 105. Z. 7-16. 

Des weiteren, siehe: SW V. S. 106. Z. 1-6, SW V. S.106. Z. 23-35.
13902SW V. S. 107. Z. 10-12.
13903SW V. S. 107. Z. 34.
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mit  der  Marfisa,  deren Namen ihm heißt  einen „Duft  ein[zu]atmen einer  seltsam süßen /  und wilden  
Frucht“.  13904 Zu dem Genuss versucht der Baron auch Salaino zu verführen, den er heißt, sich aus seiner  
Armutslage zu befreien, über die er nachsinnt, wobei das Farb-Motiv von ihm hier negativ belegt ist. 13905 Die 
Verführungen des Barons zum Spiel („Nimm rot und bleib!“) 13906 führen Salaino wiederum dazu, die Reichen 
seiner Welt zu verabscheuen, selbst den Anblick des „goldgestickten Stoffs“ 13907 nicht zu ertragen, den eine 
Heiligenfigur trägt. Neuerlich wenn er Salaino zum Spielen verführt hat, zeigt sich die Verbindung mit dem  
Motiv, der Ansammlung der „goldenen Gewebe[...]“  13908 durch das Spiel,  durch die er sich Frauen nach 
seinem Willen erkaufen kann. Kokettierend mit seinen Verführungen, tritt er zu dem Abbate und Venier, sei  
er doch nun mal gleich dem Teufel, der den „Goldklumpen“ 13909 in des armen Fischers Netz geworfen habe. 
Mitleidig dagegen reagiert er auf den armen Mann im „braunen Rock“ 13910 am Spieltisch, der immer wieder 
mit  einem „Goldstück“  13911 versucht,  sein  Glück doch noch zu  wenden.  Im Sinne  des  ästhetizistischen 
Genusses sind es die Perlen, die „goldnen Tropfen“, 13912 die er an den Hals der Redegonda hält, durch die er 
sich die Frau sexuell gefügig machen will. Aber es ist auch ein „blondes Haar“, 13913 welches für den Baron 
seine „goldfarbige[n] Lippen“ 13914 auftun sollte, damit Venier erkennen möge, dass die Frau, die bei ihm sei,  
ihm nicht nahe stehe. Das „blonde[...] Haar“,  13915 das dunkle „Gold“,  13916 ist Venier Beleg dafür, dass der 
Baron die Wahrheit gesprochen hatte. Aus Gold und mit Saphiren besetzt ist auch die Dose (SW V. S. 127. Z. 
12), die der Baron Venier mit seinem jugendlichen Abbild schenkt, wodurch jedoch neuerlich Misstrauen in  
Venier geweckt wird. 
Mit Vittorias Kommen, die von ihrem Leben besonders von ihrem Gesang erzählt, zeigt sich neuerlich die 
Einbindung des Motivs, geknüpft an ihren schönen Gesang, in dem aber auch der Schmerz ihres Lebens  
mitklingt.  13917 Sie  selbst  sieht ihre Stimme als  die „Geschwister /  der weißen Götter“,  13918 die von der 
Sehnsucht nach Weidenstamm initiiert ist. Vittoria verbindet mit der in der Vergangenheit gelebten Liebe 
vor allem auch das Fürchterliche, die Scham, die sie befallen hat: „Die Luft der Nacht blieb stehn wie starr /  
und draußen spie der Berg sein rotes Feuer / und leuchtete auf dein´ und meine Qual!“ 13919 So haben sie 
„blutrote  Wunden“  13920 einer  dem  Anderen  geschlagen,  indem  sie  ihrem  Verlangen  in  Neapel 
nachgekommen waren. Ein kurzer Bezug zeigt sich auch durch die Kleidung, den „grünen Rock“,  13921 den 
Weidenstamm bei seiner Flucht aus den Bleikammern getragen hatte. 13922 
Weidenstamms ästhetizistischem Wesen gemäß, bringt sein Diener ihm einen „gelbe[n] Koffer“, 13923 in dem 
er  nach dem „Orden /  vom goldnen Sporn“,  13924 den er  dem Diener anlegt damit  dieser und nicht  er 
ermordet  werde,  sucht.  Dabei  wird  ihm lediglich  der  Brief  einer  Herzogin  gebracht,  die  ihn heißt,  aus  
Venedig  zu  verschwinden.  Weidenstamm  aber  tut  diese  Bedrohung  mehr  als  „bunte[s]  Zeug  /  aus 
Widersehn  und  Trennung“  13925 ab,  überlagert  also  das  gefürchtete  Ende  mit  seinem  ästhetizistischen 
Erleben. 

13904SW V. S. 108. Z. 29-30.
13905SW V. S. 110. Z. 16-21.
13906SW V. S. 116. Z. 10.
13907SW V. S. 110. Z. 31.
13908SW V. S. 116. Z. 26.
13909SW V. S. 117. Z. 4.
13910SW V. S. 117. Z. 30.
13911SW V. S. 117. Z. 15.
13912SW V. S. 122. Z. 1.
13913SW V. S. 126. Z. 8.
13914SW V. S. 126. Z. 9.
13915SW V. S. 126. Z. 11.
13916SW V. S. 126. Z. 16.
13917SW V. S. 131. Z. 13-19.
13918SW V. S. 131. Z. 33.
13919SW V. S. 133. Z. 22-24.
13920SW V. S. 133. Z. 31.
13921SW V. S. 135. Z. 25.
13922SW V. S. 135. Z. 26.
13923SW V. S. 137. Z. 30. 

Des weiteren, siehe: SW V. S. 138. Z. 32.
13924SW V. S. 139. Z. 29-30.
13925SW V. S. 141. Z. 12.
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Im Sinne der  Liebe für  das  Schöne bindet  Hofmannsthal  auch in  die  Beschreibung der  Räumlichkeiten  
Veniers das Motiv ein, steht in der Mitte des Saales ein „sehr großer / Tisch mit vergoldeten Füßen, auf  
diesem Blumen in einer großen Vase.“  13926 Die Verbindung von Kunst und Natur (die Blumen), vor allem 
aber die Verbindung zum Tag, während die Handlung um Weidenstamm bei Nacht stattgefunden hat, zeigt  
die Unterschiede zwischen den beiden Männern auf. Bestätigt findet sich dies durch die ebenfalls schwarze 
Kleidung des Senators, mit dem zusammen Venier die Szene betritt. 13927 Das Motiv findet sich aber ebenso 
durch Veniers Rede an seinen Onkel,  Vittorias Bedeutung für ihn betreffend und die Beeinflussung des 
Blutes der Ahnen. 13928 
Im Zuge ihrer Unterhaltung mit ihrem Mann, als dieser die mangelhafte Sicherheit in Bezug auf sie bekennt,  
greift Vittoria darauf zurück, dass ihn gerade das Geheimnisvolle an ihr verlockt habe („behängt / mit dem  
Gold erstarrter Tränen, trat ich in dein Leben hinein“). 13929 Lorenzo wirft ihr aber vor, dass der Anblick des 
Barons sie habe erbleichen lassen, als führe ein „weißer Blitz“  13930 in ihren Körper.  Erst wieder mit der 
Beschreibung der Szene um die Musik in Veniers Haus durch das Fenster, vor dem ein „grüner Vorhang“ 13931 
hängt, findet sich das Motiv neuerlich eingebunden. So zeigt es sich auch innerhalb Vittorias Beschreibung 
ihres Sohnes, seiner Liebe zu „Gold und Edelsteine[n]“. 13932 Als Teil der Ablenkung zeigt sich das Motiv auch 
wenn der Baron von einem Marschall spricht, den der „Anblick weißer Mäuse / in Ohnmacht warf“. 13933 In 
der Bühnenfassung spricht Vittoria auch von ihrer Fürsorge für den alten Komponisten, verweist auf dessen 
ästhetizistisches Wesen und sein früheres Lieben („Sie wühlten in dem kühlen Fleisch der Frucht / und 
teilten ihren Duft und Purpursaft“). 13934

Letztendlich  glaubt  Venier  zu  erkennen,  dass  Vittoria  den Baron niemals  geliebt  haben kann,  aufgrund 
seines empathielosen Wesens („daß weiß ich: diesen hast du nie geliebt, / auch nicht im Traum, auch nicht  
im bunten Traum!“), 13935 und auch Vittoria steht zum Ende des Dramas ihrem Leben mit einer Gelassenheit 
gegenüber („Die alten Tränen wurden / Goldflitter für ein buntes Maskenkleid“). 13936 Des weiteren zeigt sich 
das Motiv auch durch Veniers Bedeutung, die er Vittoria zuspricht („behängt mit / dem Gold erstarrter 
Thränen“),  13937 durch den „blonde[n]  Bursch“,  13938 den alten Zanni,  durch die Schmeichelei  des Barons 
gegenüber Cesarino, der darunter wohl „roth werden“ 13939 muss, durch die Räumlichkeiten („Die Trattorie 
zur >>goldnen Auster<<“)  13940 in deren Nähe Weidenstamm Vittoria getroffen hat, durch das „Gold“  13941 
welches Salaino gewonnen hat oder durch die Versäumnisse Weidenstamms im Leben des Sohnes („dass Du 
ihn  nie  reiten  sahest  /  Auf  seinem  bunten  Stecken“).  13942 Des  weiteren  findet  sich  das  Motiv  in  der 
Bühnenfassung durch Venier, der im Haus Weidenstamms den „Duft von ihrem Haar“ 13943 riecht, weshalb er 
wähnt, Vittoria sei bei ihm. 13944

Auch  in  der  Erzählung  Reitergeschichte (1898)  zeigt  sich,  primär  an  die  Schrecken  des  Krieges,  die 
Bezugnahme zum Motiv.  Das  Motiv  zeigt  sich  erstmalig  durch die  von der  österreichischen Schwadron 

13926SW V. S. 142. Z. 5-6.
13927SW V. S. 142. Z. 8-10.
13928SW V. S. 143. Z. 11-19.
13929SW V. S. 147. Z. 31-32.
13930SW V. S. 146. Z. 15.
13931SW V. S. 154. Z. 22.
13932SW V. S. 157. Z. 12. 
13933SW V. S. 162. Z. 8-9.
13934SW V. S. 162. Z. 27-28.
13935SW V. S. 170. Z. 8-9.
13936SW V. S. 170. Z. 23-24.
13937SW V. S. 195. Z. 8-9.
13938SW V. S. 202. Z. 29.
13939SW V. S. 206. Z. 36.
13940SW V. S. 212. Z. 2.
13941SW V. S. 214. Z. 19.
13942SW V. S. 236. Z. 6-7.
13943SW V. S. 223. Z. 7.
13944Siehe (Notizen): SW V. S. 453. Z. 19-21, SW V. S. 456. Z. 2, SW V. S. 456. Z. 11, SW V. S. 456. Z. 29-30, SW V. S. 458. Z. 8-16, SW 

V. S. 458. Z. 22-27, SW V. S. 460. Z. 35, SW V. S. 461. 27-34, SW V. S. 462. Z. 1-3, SW V. S. 467. Z. 12-13, SW V. S. 475. Z. 14, SW V. 
S. 475. Z. 21-22,  SW V. S. 479. Z. 5.
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gefangenen Studenten („wohlerzogene und hübsche junge Leute mit weißen Händen“),  13945 sowie auch 
durch  den  Ritt  der  Schwadron  ins  militärisch  verlassene  Mailand.  13946 Am  letzten  Stadttor  wird  der 
Wachtmeister eines „neugebauten hellgelben Hauses“ 13947 gewahr, und aus Neugierde treibt er sein Pferd 
in diese Richtung: „Kaum hatte er hier den zweiten weißgestiefelten Vorderfuß seines Braunen in die Höhe 
gehoben,  um den Huf  zu  prüfen,  als  wirklich eine aus dem Innern des Hauses  ganz vorne in den Flur  
mündende Zimmertür  aufging  und in einem etwas zerstörten Morgenanzug eine üppige, beinahe noch 
junge Frau sichtbar wurde, hinter ihr aber ein helles Zimmer mit Gartenfenstern, worauf ein paar Töpfchen  
Basilikum und rote Pelargonien, ferner mit einem Mahagonischrank und einer mythologischen Gruppe aus 
Biskuit  dem  Wachtmeister  sich  zeigte,  während  seinem  scharfen  Blick  noch  gleichzeitig  in  einem 
Pfeilerspiegel  die Gegenwand des Zimmers sich verriet,  ausgefüllt  von einem großen weißen Bette und 
einer  Tapetentür,  durch  welche  sich  ein  beleibter,  vollständig  rasierter  älterer  Mann  im  Augenblicke 
zurückzog.“ 13948 Lerch erinnert sich daran, dass er die Frau vor einigen Jahren, allerdings in Begleitung eines  
anderen Mannes, gesehen hatte, und stellt sich nun vielmehr ihren Besitz vor, wie er mitunter seine Hand 
auf den „weißen, warm und kühlen Nacken legen würde“. 13949 Der Gedanke an den Besitz der Frau mit der 
„weiße[n] Haut“, 13950 bleibt dem Wachtmeister auch noch erhalten als er wieder auf seinem Pferd sitzt, und 
er auch des Mannes gedenkt, der aus den Räumlichkeiten der Vuic entschwunden war, und den er sich ganz  
unter  seinen  narzisstischen  Vorstellungen  denkt;  wird  dieser  doch  für  ihn  zu  einer  „schwammigen 
Riesengestalt, der man an zwanzig Stellen Spundlöcher in den Leib schlagen und statt Blut Gold abzapfen 
konnte“. 13951 Sein Weg treibt ihn aber auch in ein ärmliches Dorf, in dem er durch die Hunde mit der Armut 
der Gegend, in die sie eingedrungen waren, konfrontiert  wird:  „Es war eine weiße unreine Hündin mit 
hängenden Zitzen; mit teuflischer Hingabe scharrte sie, packte dann den Knochen mit den Zähnen und trug  
ihn ein Stück weiter. Indessen sie wieder zu scharren anfing, waren schon drei Hunde bei ihr: zwei waren 
sehr jung, mit weichen Knochen und schlaffer Haut; ohne zu bellen und ohne beißen zu können, zogen sie  
einander mit stumpfen Zähnen an den Lefzen.“  13952 Auch die anderen Hunde beschreibt Hofmannsthal, 
wobei  auffällt,  dass  er  gerade  auch  die  Farbe  gelb  einbindet,  die  er  gerne  mit  dem  ästhetizistischen  
Empfinden verbindet: „Der Hund, der zugleich mit ihnen gekommen war, war ein lichtgelbes Windspiel von  
so aufgeschwollenem Leib, daß es nur ganz langsam auf den vier dünnen Beinen sich weitertragen konnte. 
An dem dicken wie eine Trommel gespannten Leib erschien der Kopf viel zu klein; in den kleinen ruhelosen 
Augen war ein entsetzlicher Ausdruck von Schmerz und Beklemmung. Sogleich sprangen noch zwei Hunde 
hinzu: ein magerer, weißer, von äußerst gieriger Häßlichkeit, dem schwarze Rinnen von den entzündeten 
Augen herunterliefen, und ein schlechter Dachshund auf hohen Beinen.“ 13953

Hofmannsthal zeigt zudem auf, dass Lerch sich von den Hunden, ebenso wie von seinem Pferd, bedrängt 
fühlt,  konnte doch der  „Braun[e]“  13954 keinen Schritt  tun,  so dass  der  Wachtmeister  auf  die Hunde zu 
schießen versuchte. Schließlich reitet er davon. Doch wird sein Weg abgesperrt von einem Burschen, der 
eine Kuh hinter sich herzieht, die vom „Dunst des Blutes und der an den Türpfosten genagelten frischen  
Haut eines schwarzen Kalbes zurückschaudernd“ 13955 zurückwich. Mit einem Verlangen, das Leben bis zum 
Letzten  auszukosten,  saugt  sie  mit  den  „Nüstern  den  rötlichen  Sonnendunst  des  Abends  in  sich“.  13956 
Neuerlich sieht sich Lerch mit etwas Negativem konfrontiert, als er seinem Doppelgänger begegnet, einem  

13945SW XXVIII. S. 39. Z. 22-23.
13946„[...] vorbei an Santo Babila, an San Fedele, an San Carlo, am weltberühmten marmornen Dom [...]; deren uralte Erztore alle  

sich  auftuend  und  unter  Kerzenschein  und  Weihrauchqualm  silberne  Heilige  und  brokatgekleidete  strahlenäugige  Frauen 
hervorwinkend; aus tausend Dachkammern, dunklen Torbogen, niedrigen Butiken Schüsse zu gewärtigen, und immer wieder  
nur halbwüchsige Mädchen und Buben, die weißen Zähne und dunklen Haare zeigend; vom trabenden Pferde herab funkelnden 
Auges auf alles dies hervorblickend aus einer Larve von blutbesprengtem Staub“. In: SW XXVIII. S. 40-41. Z. 32-39//1-2.

13947SW XXVIII. S. 41. Z. 6-7.
13948SW XXVIII. S. 41. Z. 14-26.
13949SW XXVIII. S. 42. Z. 2-3.
13950SW XXVIII. S. 42. Z. 28.
13951SW XXVIII. S. 42. Z. 34-36.
13952SW XXVIII. S. 44. Z. 9-14.
13953SW XXVIII. S. 44. Z. 15-23.
13954SW XXVIII. S. 44. Z. 30.
13955SW XXVIII. S. 44. Z. 35-36.
13956SW XXVIII. S. 44. Z. 37-38.
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Wachtmeister, der auf einem „Braunen mit weißgestiefelten Vorderbeinen“ 13957 reitet. Obwohl er wusste, 
dass es in der Schwadron kein zweites Pferd mit diesem Aussehen gibt, außer seinem eigenen, reitet der 
Wachtmeister zügig auf die Gestalt zu, die im selben Moment „jedes mit dem gleichen, weißgestiefelten 
Vorfuß  die  Brücke  betrat[...]“.  13958 Nachdem  die  Gestalt  verschwunden  war,  wird  der  Wachtmeister 
neuerlich in ein Gefecht verwickelt, nimmt einen „Staubgeruch“ 13959 wahr, schlägt auf einen „blauen Arm 
ein“, 13960 ist mitunter zwischen den feindlichen Soldaten in „fremden Farben“ 13961 und wird schließlich eines 
feindlichen  Soldaten  „auf  einem  Eisenschimmel“  13962 gewahr.  Obgleich  der  Eisenschimmel  auch  den 
Befehlen dieses Offiziers versagt, tötet Lerch den feindlichen Offizier, bringt diesen an sich und begibt sich 
mit  dem Tier zu den anderen Soldaten seiner Schwadron. Hier in der sich anschließenden Passage der 
Erzählung, zeigt sich deutlich die Verbindung zwischen dem Farb-Motiv (primär der Farbe Rot) und dem 
vergossenen Blut durch den Krieg: „Als der Wachtmeister mit dem schönen Beutepferd zurückritt, warf die 
in schwerem Dunst untergehende Sonne eine ungeheure Röte über die Hutweide. Auch an solchen Stellen,  
wo gar keine Hufspuren waren, schienen ganze Lachen von Blut zu stehen. Ein roter Widerschein lag auf den 
weißen Uniformen und den lachenden Gesichtern, die Kürasse und Schabracken funkelten und glühten, und 
am stärksten drei kleine Feigenbäume, an deren weichen Blättern die Reiter lachend die Blutrinnen ihrer  
Säbel  abgewischt  hatten.  Seitwärts  der  rotgefleckten  Bäume  hielt  der  Rittmeister  und  neben ihm der 
Eskadronstrompeter, der die wie in roten Saft getauchte Trompete an den Mund hob und Appell blies.“ 13963 
Mit dem Eisenschimmel begibt er sich zu dem Rittmeister, wo dieser allerdings mit „schläfrigen blauen 
Augen“ 13964 die Freilasssung der Pferde befielt. Lerch jedoch widersetzt sich dem Befehl des Vorgesetzten,  
wodurch er aufgrund der Befehlsverweigerung von diesem getötet wird und zwischen dem „Braun und dem  
Eisenschimmel“ 13965 zu Boden fällt.

Hofmannsthal bindet in  Die Sirenetta (1899) zwar das Farb-Motiv, nicht jedoch das Duft-Motiv ein. Dabei 
zeigt sich aber, dass das Künstliche hinten angestellt wird und die Umgebung, die Hofmannsthal schildert, 
eine  Einfache  ist,  die  aber  durch  die  Einbindung  des  Gewächshauses,  als  eines  künstlich  geschaffenen 
Raumes,  auch aufgebrochen wird:  „Ein  Gemach zu ebener Erde,  völlig  weiß,  völlig  einfach,  durch viele 
Fenster dem Licht völlig aufgeschlossen, fast wie ein Gewächshaus.“ 13966 Auch in der Einbindung der Natur 
zeigt sich Hofmannsthals Verwendung des Farb-Motivs. 13967 Es ist eine Umgebung, die sich weder der Natur 
noch  der  Kunst  verschließt:  „In  einer  Ecke  des  Zimmers  steht  ein  altes  Spinett  aus  der  Zeit  der  Elisa 
Bociocchi, Herzogin von Lucca, von kleinen vergoldeten Karyatiden im Empirestil getragen.“ 13968 Gegen die 
lebendige Natur und auch gegen eine ebensolche Sirenetta, drückt Silvia mit ihrer Kleidung bereits ihre  
Seelenlage  aus  („aschfarbenes  Kleid,  mit  einem  schmalen  schwarzen  Saum“).  13969 Sirenettas  Kleidung 
dagegen ist verschlissen („weißblau gestreiftes Leinengewand, zerfetzt und entfärbt“),  13970 aber in ihrem 
Gesicht  zeigt  sich  das  Leben,  denn sie  ist  ein  junges naives  Wesen mit  „röthliche[m]  Haar“  13971 deren 
„Gesicht [...] annähernd die Farbe der goldigen Olive“ 13972 hat und deren „Zähne [...] weiß wie die Knochen 
des Tintenfisches“ 13973 sind. 13974 Hofmannsthal greift die Bedeutung von Farbe, hier im Zuge der Sehnsucht 

13957SW XXVIII. S. 45. Z. 18.
13958SW XXVIII. S. 45. Z. 26-27.
13959SW XXVIII. S. 46. Z. 2.
13960SW XXVIII. S. 46. Z. 3.
13961SW XXVIII. S. 46. Z. 6.
13962SW XXVIII. S. 46. Z. 12.
13963SW XXVIII. S. 46. Z. 22-32.
13964SW XXVIII. S. 47. Z. 19.
13965SW XXVIII. S. 48. Z. 11.
13966SW XVII. S. 9. Z. 1-2.
13967„Oleander, die Binsen, die Pinien, die goldigen Sanddünen gesprenkelt mit abgestorbenen Algen, das ruhig athmende Meer“  

(SW XVII. S. 9. Z. 2-4) und „die fernen bläulichen Berge von Carrara mit marmorschimmernden Flanken.“ In: SW XVII. S. 9. Z. 5-6.
13968SW XVII. S. 9. Z. 8-10.
13969SW XVII. S. 9. Z. 20.
13970SW XVII. S. 9. Z. 40-41.
13971SW XVII. S. 9. Z. 35.
13972SW XVII. S. 9. Z. 35-36.
13973SW XVII. S. 9. Z. 36.
13974Weiter heißt es in Bezug auf die Sirenetta: „Sie ist barfuß, und ihre Füße, im Gegensatz zu dem Braun, das ihr die Sonne sonst 
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nach Gold, neuerlich auf, wenn er Sirennetta das Lied singen lässt, das ihren seelischen Unterschied zu ihren 
sechs Schwestern beleuchtet: alle Schwestern teilten das Verlangen nach Gold, aber Sirenettas Verlangen 
richtete sich immer nur auf den Gesang. 13975 Ein künstlerisches Bewusstsein und das Verlangen nach Gold 
schließen  sich  hier  aus,  ebenso  wie  Sirenettas  empathisches  Wesen,  das  sie,  im  Gegensatz  zu  ihren  
Schwestern, die sich und und das Verlangen nach Gold in sich tragen, nicht in einen frühen Tod führt. Erst 
mit der Schönheit von Silvias Händen zeigt sich neuerlich die Einbindung des Farb-Motivs: „Hast du sie  
wegtragen sehen? Wie weiß sie waren! Und deine Ringe! Mit allen Ringen?“  13976 Obwohl Sirenetta die 
Schönheit von Silvias Händen deutlich betont, ist sie doch kein ästhetizistisches Wesen, sondern der Hang  
zur Schönheit und ihre Lebendigkeit fügen sich vielmehr ineinander zu einem mitfühlenden, natürlichen  
Menschen, der letzten Endes wieder in die Natur zurückkehrt: „Sie läuft zum Meer, ihre Gestalt löst sich in 
der Bläue und dem Sonnenlicht auf.“ 13977

Bereits in der Beschreibung der Szenerie des I. Aktes der Erzählung Das Bergwerk zu Falun (1899) zeigt sich 
die Einbindung des Farbmotivs:  Hofmannsthal  wählt eine „ärmliche Matrosenschenke“,  13978 die an dem 
„Meeresstrand einer kleinen Hafenstadt“ 13979 gelegen ist und in deren „Ferne [sich] blaue Bergketten“ 13980 
erheben. Der Zug zur Farbe zeigt sich aber auch in Verbindung mit der „rothe[n] Scherbe[...]“, 13981 mit der 
sich Elis als Liebesbeweis in die Hand schneidet, und deren Erinnerung Elis nun fremd und fern vorkommt.  
Dass der Mensch bei Hofmannsthal, auch wenn er kein Ästhetizist ist, eine Nähe zur Farbe hat, zeigt sich an 
Ilsebill, die zwar Elis Geld ausschlägt aber das „bunte[...] Tuch“ 13982 behält. Hatte Hofmannsthal zu Beginn 
des ersten Aktes das Farb-Motiv an die auf Elis´ alltäglich und öde wirkende Umgebung gebunden, zeigt sich 
das Motiv auch im Zuge des Liebeserlebens des Elis, wenn er Ilsebill gedenkt: „Blaß das Gesicht, allein so rot  
die Lippen … / So schön warst du, wo hast dus hingetan?“ 13983 Auch hier erscheint das Farb-Motiv negativ 
auf Elis zu wirken, steht die Schönheit doch in Verbindung mit der Vergangenheit und sieht Elis doch an 
Ilsebill nur mehr das Altern. 
Das Farbe, Duft, Spiegel und Dunkelheit durchaus auch Teil dieser Welt sind, Elis nicht extra in die Tiefe 
steigen muss, will ihm Peter durch ein Lokal zeigen: darin stehen Bänke „von rotem Samt“ 13984 und Getränke 
würden auf Elis warten, die ihn sowohl durch ihre Farbe als auch ihren Geschmack betören würden („Drehst  
einen Hahn, hältst unter, rot und grün / Kommt ein Getränke, stark und süß zugleich“). 13985 Doch auch die 
Frauen, die nach Vanille und Rosenwasser (SW VI. S. 22-23. Z. 36-1) duften, können Elis nicht verführen,  
offeriert Peter ihm doch nur irdische Genüsse. Unter dem Aspekt der Fremdheit des Lebens, der Distanz zu 
seinem gesellschaftlichen Umfeld, nimmt Elis sowohl Bezug zum Duft als auch zu Nacht und Traum; wenn  
Elis nicht die Fremdheit des Ich im eigenen Blut spüren würde, dann: „Wie möchte dann der Linde Duft  
mein Blut / Bewegen? wie verschlänge mich die Nacht / In schwere Träume? wie gelüstete / Mein Leib, die  
Gleichgeschaffnen zu berühren?“ 13986 Mit der Abwendung von der Welt, der Hinwendung zur Tiefe, erfolgt 
auch die Distanz zur  „bunte[n] Welt“,  13987 jedoch nicht weil  er sich nicht mehr nach dieser Welt sehnt, 
sondern weil er glaubt diese nie gewinnen zu können; es ist Resignation, die Elis aufzeigt, Schwäche sich in  
diesem Leben zu verwurzeln. Es ist das Paradoxe an dieser ästhetizistischen Welt, dass auch sie, obwohl er 
sich dem Bunten entrissen fühlt, doch auch mit dem Farb-Motiv verbunden wird. Deutlich zeigt sich auch 
hier  die  Einbindung dieser  Welt  in  der  Tiefe  mit  dem Tod durch  dieses  Motiv,  sind es  doch  „Blutrote 

überall gegeben hat, sind seltsam bleich wie die Wurzeln der Pflanze, die im Meere leben.“ In: SW XVII. S. 9-10. Z. 42-43//1.
13975SW XVII. S. 11-12. Z. 32//6.
13976SW XVII. S. 16. Z. 6-7.
13977SW XVII. S. 17. Z. 18-19.
13978SW VI. S. 9. Z. 19.
13979SW VI. S. 9. Z. 18.
13980SW VI. S. 9. Z. 21-22.
13981SW VI. S. 16. Z. 23.
13982SW VI. S. 17. Z. 12.
13983SW VI. S. 17. Z. 31-32.
13984SW VI. S. 22. Z. 30.
13985SW VI. S. 23. Z. 4-5.
13986SW VI. S. 23. Z. 35-38.
13987SW VI. S. 24. Z. 5.
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Funkelsteine“,  13988 die er in der Tiefe vorfinden wird. Dies zeigt sich auch an der Beschreibung der Tiefe, 
sieht er sich doch im Innern des Berges vor „Wände aus dunklem, fast schwarzem Silber“ 13989 gestellt. Elis 
befindet sich damit in einer unterirdischen Welt, in die das Farb-Motiv eingebunden ist, bei gleichzeitiger 
Enthebung der Körperlichkeit („Ich fiel: doch schmerzt mich nichts. / Ich fiel endlos durch rötlich schwarze 
Schlünde“).  13990 Die Umgebung der Bergkönigin ist zwar primär an die Dunkelheit gebunden, doch zeigen 
sich auch Einbindungen des Farb-Motivs, so durch den Knaben Agmahd,  13991 dessen Augen  13992 und den 
Becher, der den Trank für Elis enthält. 13993 Schließlich entwirft die Bergkönigin, um Elis an sich zu binden, vor 
ihm eine Landschaft; „hellgelb leuchtende Gewässer“,  13994 „bald von glühenden, bald von zarten Farben“ 
13995 und dunkle Abgründe werfen sich zugleich einen „geheimnisvollen metallischen Schein“ 13996 zu. 
Der Duft zeigt sich dabei durch die Erinnerung des Torbern an seine gemeinsame Zeit mit der Bergkönigin:  
„Jahre glitten / An meinen Wimpern ab wie leichter Duft“.  13997 Torbern schildert hier, in Verbindung mit 
dem Motiv die Auskopplung von Zeit und Wirklichkeit,  die vermeintliche Ausklammerung des Todes im 
Reich der Bergkönigin.  Auch durch den ehemals bewusstlosen Fischersohn zeigt sich die Einbindung des 
Farb-Motivs („ein großer, starker, blondbärtiger Mann“),  13998 der, obwohl äußerlich kein passiver Mensch, 
doch Elis und dem Ästhetizistischen erliegt.  
Hofmannsthal bindet das Farb-Motiv neuerlich ein, wenn Elis wähnt, nun bald nach Falun zu kommen. Den  
Blick in die Ferne gerichtet, besieht er die „blauen Berge“  13999 und glaubt nur zu gern von der „grüne[n] 
Woge“  14000 nach  Falun  getragen  zu  werden.  Hatte  Elis  zu  Beginn  der  Erzählung  den  Farben  negativ  
gegenübergestanden, da er sie mit der Welt und der Vergangenheit verbunden sah, zeigt sich nun deren 
Akzeptanz, weil er die Welt überwinden muss, um zur Bergkönigin zu gelangen. Im Gespräch mit Anna aber  
zeigt sich neuerlich seine Distanz zum Duft-Motiv, wenn dies in Verbindung steht mit der Vergangenheit:  
„Nun ist´s mir wie im Traum, daß ich einmal / Im Herbst des Hirschen Schrei gehört, im Sommer / Des 
Kuckucks Ruf, und Lindenduft geatmet!“ 14001 
Auch wenn Elis Anna von seinem Leben berichtet, zeigt sich das Motiv, allerdings positiv besetzt. Elis wähnt 
hier Anna würde seiner gedenken, als Einem der von einem „funkelnd roten“  14002 Stern für kurze Zeit zu 
ihnen gekommen war, nur um endgültig zur Bergkönigin zu gelangen. Sowohl mit der Farbe als auch mit 
dem Duft, verbindet Elis die Wahrnehmung der Welt und Annas, vor seinem Absinken in die Tiefe. 14003

Mit dem III. Akt der Erzählung hat Hofmannsthal einen Zeitsprung vollzogen, denn er setzt ein Jahr nach  
dem Abschied Christians ein. Anna besieht ihr zufriedenes Leben und bindet dies an den Duft, doch steht  
dieser in Verbindung mit der Dunkelheit, wenn Elis aus dem Bergwerk zurückkommt („Riechst du den guten  
Duft vom frischgeschlagnen Holz?“). 14004

Auch mit der Beschreibung des älteren Handwerksburschen greift Hofmannsthal auf das Farb-Motiv zurück  
(„rothbraun struppiges Haar und Bart, vorgequollne Augen“).  14005 Elis selbst bindet die Duftwelt auch in 
seinen Aufruf an den jungen Handwerksburschen ein, er möge sich doch ans Leben binden. Hier in Falun 
würde er einen Zugang zum Leben finden, sodass die Haltlosigkeit in seinem Leben weichen würde. 14006 Erst 

13988SW VI. S. 24. Z. 33.
13989SW VI. S. 26. Z. 27-28.
13990SW VI. S. 29. Z. 4-5.
13991„völlig schwarz gekleidet“. In: SW VI. S. 29. Z. 23. 
13992„meergrüne Augen, die seltsam ins Leere zu starren scheinen.“ In: SW VI. S. 29. Z. 24-25.
13993„Er trägt auf silberner Schüssel einen silbernen Becher, aus dem schwaches Leuchten steigt.“ In: SW VI. S. 29. Z. 25-26.
13994SW VI. S. 32. Z. 5.
13995SW VI. S. 32. Z. 5-6.
13996SW VI. S. 32. Z. 7.

Neuerlich hinter ihr die „finstere, dann und wann blinkende Wand von dunklem Silber“. In: SW VI. S. 32. Z. 11.
13997SW VI. S. 34. Z. 6-7.
13998SW VI. S. 39. Z. 3.
13999SW VI. S. 40. Z. 3.
14000SW VI. S. 40. Z. 13.
14001SW VI. S. 55. Z. 11-13.
14002SW VI. S. 57. Z. 5.
14003SW VI. S. 59. Z. 3-14.
14004SW VI. S. 85. Z. 15.
14005SW VI. S. 88. Z. 25.
14006SW VI. S. 91. Z. 6-12.
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mit dem schattenhaften Bildnis Annas und auch erst als er sie als  „Blendwerk und Grausen“ 14007 erkennt, 
zeigt sich eine neuerliche Einbindung dieses Motivs („das wesenlose gräuliche Gebild“). 14008 Hofmannsthal 
bindet auch in die Beschreibung des Ortes zu Beginn des IV. Aktes das Farb-Motiv ein; so liegt Elis im Garten  
auf einem „weißen Bettpolster“, 14009 ist er noch zugehörig zu der Welt der Menschen. Deutlich zeigt sich die 
Einbindung des Duft-Motivs auch mit Torberns Erinnerung an seine Familie und hier in Verbindung mit dem 
Duft die Sehnsucht Torberns nach Frau und Kind („Ich witter´ einen Duft, der sie zurückbringt, / die Zeit, die  
vor dem großen Weggehn war“). 14010 Aber die Bezauberung zur Bergkönigin wirkte stärker („Dort fängt ein 
Mondstrahl sich im starren Aug´ / und läßt es funkeln als einen Rubin“).  14011 Wenn Elis zum Ende des IV. 
Aktes bekennt, dass er sich von Anna abwenden wird, dann zeigt sich ebenso das Motiv; Elis sieht sich nicht  
länger als Annas Bräutigam, sondern als der einer Anderen, die ihn mit ihrer Hand bezaubert, so dass er  
„blaß und rot wird wechselweis´“.  14012 Auch im V. Akt findet sich das Motiv, hier zuerst in Verbindung mit 
der Umgebung („Grauender Morgen“). 14013 Hofmannsthal wählt als Ort die große Stube des II. Aktes, in der  
Elis  und Anna gesessen hatten. Elis schildert  hier ihr ästhetizistisches Lieben, das „sich verstricken“  14014 
ineinander, das „Eines in des andern Duft und Hauch verfangen“. 14015 Mit der Rede der Großmutter in Bezug 
auf die Liebe der Enkelin, zeigt sich noch einmal die Einbindung der Farb-Welt; ein „blaues Feuer“ 14016 kam 
auf das unerfahrene Kind zu, welches sie „schnell verzehrt[e]“. 14017

Aus den Notizen geht des weiteren eine Verbindung des Motiv-Komplexes mit der Wirklichkeit hervor, 14018 
doch zeigt es sich auch, anders als Elis wähnte, in Verbindung mit der Sphäre der Bergkönigin und dadurch 
sowohl durch die Bedrohung als auch die Bezauberung. 14019

In Das Märchen von der verschleierten Frau (1900) zeigt sich der erste Bezug zum Duft-Motiv in Verbindung 
mit der Frau, die nach einer Nelke greift, um die Beklemmung von sich abzuschütteln („sog ihren farbigen 
Glanz und ihren Duft in sich“). 14020 Der Duft steht dabei aber nicht im Zusammenhang mit der Hinwendung 
zum  Ästhetizismus,  sondern  zeigt  lediglich  ihre  Freude  zum  Schönen  auf,  ist  sie  doch  eine  von 
Hofmannsthals Frauenfiguren, die um die Wichtigkeit ihrer Familie weiß. So bindet Hofmannsthal neuerlich  
den  Duft  ein,  wenn  der  Ästhetizist  die  neben  ihm  liegende  Frau  besieht.  Ihr  mütterliches  Wesen 
registrierend, formuliert Hofmannsthal: „schon in die grundlose Tiefe eines auflösenden Schlafes versinkend 
hieng sich sein Bewusstsein noch einen Augenblick daran wie an einen süßduftenden Zweig.“ 14021 Ebenso 
zeigen sich in den Notizen weitere Verweise zu diesem Motiv. Hofmannsthal zeigt neuerlich auf, dass der  
Ästhetizismus im Grunde ein verzweifelter Zug des Menschen ist, sich neuerlich ans Leben zu binden, sucht  
Hyacinth doch das Leben selbst, findet aber nur eine Annäherung an einen frühen Tod bzw. eine Schein-
Lebendigkeit („dringt endlich bei Mondaufgang in die duftende (nach Leben duftende) Grotte ein und steigt  
tiefer und tiefer hinab“). 14022

Stärker als das Duft-Motiv zeigt sich in der Erzählung das Farb-Motiv, welches erstmalig durch den grünen  
Waldweg, auf dem die Frau ihren Mann erwartet, eingebunden wird. Ahnend, dass ihrer Familie etwas  
Schreckliches widerfahren wird, sieht sie ein „paar gelbrothe Flecke zwischen dem Grün“.  14023 Aber das 
Farb-Motiv zeigt sich auch in ihrer Liebe zu ihrer Familie: „In ihrer beklommenen Finsternis glühte das neue  

14007SW VI. S. 101. Z. 23.
14008SW VI. S. 101. Z. 25.
14009SW VI. S. 63. Z. 8.
14010SW VI. S. 72. Z. 16-17.
14011SW VI. S. 73. Z. 3-4.
14012SW VI. S. 77. Z. 21.
14013SW VI. S. 78. Z. 4.
14014SW VI. S. 79. Z. 34.
14015SW VI. S. 79. Z. 36.
14016SW VI. S. 81. Z. 35.
14017SW VI. S. 81. Z. 35.
14018SW VI. S. 190. Z. 17-19, SW VI. S. 219. Z. 1-2.
14019SW VI. S. 190. Z. 8-9, SW VI. S. 201. Z. 14-16, SW VI. S. 202. Z. 5-11, SW VI. S. 207. Z. 20, SW VI. S. 226. Z. 15-17.
14020SW XXIX. S. 141. Z. 21-22.
14021SW XXIX. S. 146. Z. 19-21.
14022SW XXIX. S. 138. Z. 23-24.
14023SW XXIX. S. 140. Z. 10.
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Muttergefühl stärker und stärker durch, allmählich wich der Krampf, in einem röthlichen Dunst stand das  
Kind vor ihr“.  14024 Die Angst von sich schüttelnd, erblickt die Frau eine Blume. „Eine feuerfarbene gefüllte 
Nelke bog sich ihr aus der dunkelnden Schlafstube [...]  wie ein Lebendiges“  14025 entgegen. Sich auf das 
Schöne – in diesem Fall auf die Nelke –  14026 besinnend, will sie die Gefahr bezwingen. Dadurch zeigt sich 
auch hier,  dass  das Wesen des  Betrachters  ausschlaggebend dafür  ist  wie Duft  oder Farbe empfunden  
werden, ob sie eben von einer ästhetischen (Frau) oder einer ästhetizistischen Seele (Mann) betrachtet  
werden. Dass die Farbe, mit Hyacinths übermäßigem Zug zum Ästhetizismus, in einen negativen Kontext  
gebracht wird, zeigt sich durch das Licht, das in seiner Hand einen „unsteten blassgelben Schein“  14027 auf 
seine Umgebung wirft. Auch in die Beschreibung der Frau, im Zuge der Annäherung an den Tod, zeigt sich 
die Einbindung des Motivs, erschien sie „ihm wie eine Todte die in ihrem weißen Linnen aus dem Grab  
hervorgestiegen war“.  14028 Noch einmal  mit  dem Kutscher  zeigt  sich  der  ästhetizistische Zug zur  Farbe 
(„finsterem rothfunkelndem Gesicht“),  14029 der ihm den Tod allzu früh näher bringen wird. Auch in den 
Notizen zeigt sich die angedachte Auseinandersetzung mit dem Motiv: so in Verbindung mit der Suche nach 
der Frau („hier zergehen die Planken seines Bootes und der See wird Smaragd“) 14030 oder in der Notiz N 10 
durch die Rückkehr zu seiner Familie, als auch durch den Blick in einen Spiegel („der Spiegel hat zwei Flügel  
von Purpurfinsterniss“). 14031

Obwohl  die  Kleidung  des  jungen  Fuchs  in  Fuchs  (1900)  ärmlich  und  abgetragen  ist,  zeigt  sich  in  der 
Beschreibung des Jungen zugleich auch die Einbindung des Farb-Motivs („schwarze Blouse, Ledergürtel mit 
der  gelben  Messingschnalle  der  Collégiens,  eine  gar  zu  kurze  Zwilchhose,  färbige  Socken“).  14032 
Hofmannsthal bindet das Farb-Motiv auch durch die Beschreibung seiner Haare ein, die ihm seinen Namen  
gegeben haben („Haare weich wie Stroh“; 14033 von der Farbe des Strohs“). 14034 Seine Mutter – die er immer 
Frau Lepic nennt – gab ihm diesen Namen, so bekennt Fuchs im Gespräch mit Annette, „wegen der Farbe 
meiner Haare“. 14035 Wie fehlerhaft der Blick Frau Lepics in Bezug auf ihren Sohn ist zeigt sich in Verbindung 
der Beurteilung seiner Haare. So hält Annette sie für „blond“, 14036 doch Fuchs hält vor ihr an der Aussage 
seiner Mutter fest: „Feuerblond. Frau Lepic sieht sie rot, sie hat gute Augen.“ 14037 Mit der Beschreibung der 
Kleidung des Vaters bindet Hofmannsthal neuerlich das Farb-Motiv ein („Joppe aus grobem Sammt, weisses  
steifes Hemd wie ein Städter“;  14038 „eine goldene Uhrkette“).  14039 Abgedunkelt im Farbton aber dennoch 
reich gekleidet ist Frau Lepic, so mit einem „braune[n] Prinzesskleid [und] eine[r] Brosche am Kragen“. 14040 
Auch in der Beschreibung der Kleidung Annettes zeigt sich die Einbindung des Farb-Motivs („sie ist gekleidet  
wie eine Bäuerin, die ihr Bestes angezogen hat, um sich einer neuen Herrschaft vorzustellen. Weisse Haube,  
schwarzer Spenzer, grauer Rock“). 14041 Bedingt aber durch das bäuerliche, häusliche Umfeld, hat das Farb-
Motiv, ausgenommen bei Frau Leipic, die Verbindung mit dem Ästhetizistischen eingebüßt.

14024SW XXIX. S. 141. Z. 11-13.
14025SW XXIX. S. 141. Z. 17-19.
14026„[...] sog ihren farbigen Glanz und ihren Duft in sich“. In: SW XXIX. S. 141. Z. 21-22.
14027SW XXIX. S. 145. Z. 30.
14028SW XXIX. S. 146. Z. 7-8. 

Des weiteren heißt es, innerhalb der Beschreibung der Frau: „über dem weißen Hemd floss das dunkle Haar von den Schultern 
zur Brust“. In: SW XXIX. S. 146. Z. 15-16.

14029SW XXIX. S. 146. Z. 38-39.
14030SW XXIX. S. 137. Z. 3. 

Ob sich die Notiz auf die Bergkönigin bezieht kann angenommen, letztendlich aber nur vermutet werden.
14031SW XXIX. S. 138. Z. 12.
14032SW XVII. S. 21. Z. 21-22.
14033SW XVII. S. 21. Z. 23.
14034SW XVII. S. 21. Z. 24.
14035SW XVII. S. 26. Z. 31.
14036SW XVII. S. 26. Z. 33.
14037SW XVII. S. 27. Z. 2.
14038SW XVII. S. 21. Z. 25.
14039SW XVII. S. 21. Z. 26.
14040SW XVII. S. 37. Z. 32.
14041SW XVII. S. 24. Z. 3-5.
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In der Erzählung das Erlebnis des Marschalls von Bassompierre (1900) zeigt sich das Motiv primär gebunden 
an die Drohung des Todes, selbst dort wo Hofmannsthal vermeintlich nur die Kleidung der Frau betont,  
denn diese Geliebte führt den Marschall näher an den Tod heran. Während der Diener ihn mahnt, er möge  
eigenes Bettzeug mitbringen um sich vor der Bedrohung durch die Pest zu schützen, zeigt sich bei ihm der 
Fokus  auf  das  Schöne  gestellt,  verlangt  es  ihn  doch  danach,  dass  man  auch  eine  „Flasche  mit 
wohlriechender Essenz“ 14042 zu dem Zimmer bringen solle. Im Zimmer angekommen, nimmt er neben der 
Krämerin  auch  die  Kupplerin  wahr,  die  gehüllt  in  ein  „schwarzes  Tuch“  14043 ist.  Aufgrund  ihres 
gesellschaftlichen  Status  kann  sie,  anders  als  andere  ästhetizistisch  empfindsame  Frauenfiguren,  den 
Marschall nicht durch eine reiche Kleidung betören, wartet sie zumindest in einem „kurzen Unterrock von 
grünwollenem Zeug“  14044 auf  dem Bett.  Bereits  hier,  gerade  durch  ihre  Bereitschaft  für  ihn,  zeigt  sich 
erstmalig die Verbindung zwischen der Frau und der Bedrohung des Todes, in Verbindung mit der Flamme, 
wenn  es  heißt:  „Als  ich  mir  in  der  ersten  Trunkenheit  des  überraschenden  Besitzes  einige  Freiheiten  
herausnehmen wollte, entzog sie sich mir mit einer unbeschreiblichen lebenden Eindringlichkeit zugleich 
des Blickes und der dunkeltönenden Stimme.“ 14045 Zwar kommt es zu Umarmungen, gerade auch, als er mit 
ihrem „duftendem Haar bestreut dalag“, 14046 aber der Sex zwischen dem Marschall und der Krämerin bleibt 
aus,  bedingt  durch seinen Dienst  tagsüber.  Wieder erwacht aus  seinem Schlaf,  sieht  er sie  am Fenster  
stehen. Durch die Geste, wie sie sich die Haare zurück streicht und ihm heißt, dass es noch nicht Morgen ist,  
bemerkt er zum einen erst ihre Schönheit, zum anderen aber auch den „rötliche[n] Schein“,  14047 der an 
ihren Füßen entlang scheint; zumal wirft sie noch einen Scheit in die Flut und feuert so die Glut und damit 
die Bedrohung des Todes noch an. Hofmannsthal zeigt noch deutlicher die Verbindung von Liebe, Farbe und  
Tod, wenn es heißt: „Dann wandte sie sich, ihr Gesicht funkelte von Flammen und Freude, mit der Hand riß 
sie im Vorbeilaufen einen Apfel vom Tisch und war schon bei mir, ihre Glieder noch vom frischen Anhauch  
des Feuers umweht und dann gleich aufgelöst und von innen her von stärkeren Flammen durchschüttert 
[...]. Das letzte Scheit im Kamin brannte stärker als alle anderen. Aufsprühend sog es die Flamme in sich und 
ließ sie dann wieder gewaltig emporlohen, daß der Feuerschein über uns hinschlug, wie eine Welle“.  14048 
Mit dem Lufthauch jedoch werden sich beide bewusst, dass der Tag angebrochen ist. Die Welt draußen 
wirkt zwar auf sie, doch nehmen sie diese als „farblose[n], wesenlose[n] Wust“ 14049 wahr. 
Voller Unruhe verbringt der Marschall die Zeit bis zum Sonntag und begibt sich mitunter schon zuvor zum 
Laden der Krämerin. Doch statt ihrer sieht er ihren Mann, der nicht seiner Vorstellung von ihm entspricht,  
hatte er doch ein „schönes tiefernstes Gesicht […] mit einem braunen Bart, darin einige wenige silberne 
Fäden“. 14050 Gelangweilt verbringt er die übrige Zeit bis zum Sonntag, ist mitunter in Gesellschaft und hört 
dort von den Strohfeuern, mit denen man die Totenzimmer ausgeräuchert hat. In der Gesellschaft begegnet  
er zudem dem Kanonikus, doch verlacht er dessen wiederholten Blick auf seine Hände, mit dem er nach  
dem „verdächtige[n] Bauwerden“ 14051 zu suchen pflegte, wodurch sich die Pest andeute. Im Haus der Tante 
jedoch  wird  er  nicht  der  Krämerin  gewahr,  sondern  ihres  Mannes,  woraufhin  er  auf  die  Straße  flieht. 
Neuerlich sich dem Haus nähernd, sieht er am Fenster den Schein einer Flamme, was ihn jedoch an das  
Erleben mit der Frau im Zimmer denken lässt, die erotische Annäherung und nicht an die Bedrohung durch  
die Pest.  Ausgelöst  durch seine fantastischen Vorstellungen, betritt  er das Zimmer der Tante, indem er  
jedoch die Leichen des Krämers und seiner Frau („ein schwarze[r] Schatten“)  14052 sieht. 

Sehr dominant zeigt sich in dem Ballett Der Triumph der Zeit (1900/1901) das Motiv. Bereits in dem ersten 
Aufzug (Das gläserne Herz) bindet Hofmannsthal das Farb-Motiv innerhalb der Beschreibung des Hauses, 

14042SW XXVIII. S. 52. Z. 7.
14043SW XXVIII. S. 52. Z. 13.
14044SW XXVIII. S. 52. Z. 22-23.
14045SW XXVIII. S. 52. Z. 30-34.
14046SW XXVIII. S. 53. Z. 7.
14047SW XXVIII. S. 53. Z. 23-24.
14048SW XXVIII. S. 53. Z. 27-36.
14049SW XXVIII. S. 54. Z. 8.
14050SW XXVIII. S. 57. Z. 12-13.
14051SW XXVIII. S. 58. Z. 17.
14052SW XXVIII. S. 59. Z. 38.
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des dazugehörigen Parks und des Umfeldes ein („Gitterthor mit vergoldetem Wappen“,  14053 „ein grünes 
Fliedergesträuch“,  14054 das „Laub ist vom hellsten Grün“,  14055 „die smaragdgrün funkelnden Kuppeln der 
Karlskirche“,  14056 die  Fliedersträuche  mit  „lila  Blüten“).  14057 Des  weiteren  zeigt  sich  das  Farb-Motiv  in 
Verbindung mit dem Erscheinen des Mädchens, ihren „aschblonden Haar[en]“ 14058 sowie ihrer Negation des 
Goldes (SW XXVII. S. 11. Z. 13-16), des weiteren durch die Kleidung der alten Frau („ganz in ein schwarzes  
Tuch gewikkelt“) 14059 und die des Harfners („weitem Mantel und langem, weissem Bart“), 14060 die des Grafen 
(„dunkelblauen Mantel“) 14061 und die Kleidung Amors („Schurz aus Goldstoff“), 14062 sowie durch Amor selbst 
(„goldfunkelnde Kind“), 14063 durch den Blick des Dichters „durch das Grün in die Fenster des Pavillons“, 14064 
durch die Erscheinung des Schattens („graue, fast körperlose Schleiergestalt“)  14065 und letztendlich durch 
das zerbrochene Herz des Mädchens („blutroten Splitter“). 14066

Dominant zeigt sich der Bezug zum Motiv-Komplex auch in dem zweiten Aufzug. Hofmannsthal wählt hier  
als Ort der Handlung die „Gefilde des Parnass“. 14067 Die Szene gibt den Blick frei auf „begrünte[...] Hügel“, 
14068 die bewachsen sind von „goldenem Epheu“,  14069 „Silberpappeln“ 14070 und dem Efeu, das eine „Mulde 
ganz  mit  seinem tiefgrünen und  goldenen Glanz“  14071 erfüllt.  Hofmannsthal  bindet  das  Motiv  auch  in 
Verbindung  mit  der  Kleidung  der  Stunden  ein  („weissgekleidete  STUNDEN“),  14072 sowie  dem Tanz  der 
Stunden und ihrer Augenblicke („rosig und gelb, einen gleichen Reigen“;  14073 „die BLONDE unter den drei 
tanzenden  Stunden“).  14074 Des  weiteren  zeigt  sich  das  Motiv  durch  die  „silbernen  Posaunen“  14075 der 
Herolde und deren Kleidung  14076 und Haar (SW XXVII. S. 21. Z. 15), sowie durch die Kleidung der dreißig 
Gestalten („ein Verlarvter in einem dunkelroten Mantel“). 14077

In dem dritten Aufzug zeigt sich das Motiv erstmalig durch die Beschreibung der Räumlichkeiten, einem 
Alkoven der mit einem „grünen Vorhängen“ 14078 verhangen ist, aber auch durch das „weisse[...] Haar“ 14079 
des  Vaters.  Vermehrt  zeigt  sich  das  Motiv  nach  dem  Erscheinen  der  ERHABENEN  STUNDE  und  ihrer  
Augenblicke; zum einen in Verbindung mit der Kleidung („purpurne Schleppe“),  14080 dem grünen Vorhang 
(SW XXVII. S. 34. Z. 13), der von den Augenblicken vom Bett gerissen wird (SW XXVII. S. 34. Z. 16) und dem  
ebenso „dunkelgrünen Reisemantel“, 14081 den die Augenblicke dem Vater geben. Auch mit dem Ortswechsel 
in antike Gefilde zeigt sich das Motiv: Hofmannsthal bindet es hier durch den „weissmarmorne[n] Tempel“,  

14053SW XXVII. S. 7. Z. 8.
14054SW XXVII. S. 7. Z. 18.
14055SW XXVII. S. 7. Z. 19-20.
14056SW XXVII. S. 7. Z. 21-22.
14057SW XXVII. S. 8. Z. 5.
14058SW XXVII. S. 9. Z. 23-24.
14059SW XXVII. S. 8. Z. 10-11.
14060SW XXVII. S. 9. Z. 21-22.
14061SW XXVII. S. 9. Z. 32.
14062SW XXVII. S. 10. Z. 19.
14063SW XXVII. S. 17. Z. 17.
14064SW XXVII. S. 11. Z. 4.
14065SW XXVII. S. 13. Z. 30.
14066SW XXVII. S. 16. Z. 13.
14067SW XXVII. S. 18. Z. 10.
14068SW XXVII. S. 18. Z. 12.
14069SW XXVII. S. 18. Z. 13.
14070SW XXVII. S. 18. Z. 17.
14071SW XXVII. S. 18. Z. 20-21.
14072SW XXVII. S. 19. Z. 14.
14073SW XXVII. S. 19. Z. 21.
14074SW XXVII. S. 19. Z. 27.
14075SW XXVII. S. 21. Z. 10.
14076„Zwei tragen goldene Harnische mit Arm- und Beinschienen, darunter das römische kurze Gewand aus Purpur: diese beiden 

haben blosse Köpfe und lange blonde Locken.“ In: SW XXVII. S. 21. Z. 11-13.
14077SW XXVII. S. 21. Z. 27.
14078SW XXVII. S. 26. Z. 20.
14079SW XXVII. S. 32. Z. 13-14.
14080SW XXVII. S. 33. Z. 37.
14081SW XXVII. S. 34. Z. 25.
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14082 durch Amors Fackelwurf ins Meer,  14083 durch die Kleidung des mittlerweile alten Gärtners aus dem 
ersten Aufzug („er trägt einen blassgelben Mantel und  ein Untergewand von blauem Leinen, Bastschuhe an  
den Füssen“),  14084 durch die Kleidung der Gärtnersfrau aus „blassem Violett“,  14085 durch die Kleidung des 
verjüngten Alten  14086 und die  Kleidung der  Dryaden,  14087 den „Schwarm bunter Vögel“,  14088 durch den 
„grosse[n] farbenglühende[n] Paradiesvogel“, 14089 durch die Kleidung des Alten, der jetzt wieder der Dichter 
des ersten Aufzuges ist („goldenes Band im Haar“),  14090 die geschilderte Szenerie, in der sich der Dichter 
bewegt („röthlich glühenden Strahlen“;  14091 „Wolken im Abendrot“;  14092 „rosigen leichten Abendwolken“; 
14093 „Wendeltreppe  mit  durchbrochenem  Gehäuse  aus  Gold  und  weissem  Stein  herab“;  14094 „goldene 
Wendeltreppe“;  14095 „goldenen  Nebeln“)  14096 und  durch  die  Kleidung  des  Harfners  14097 ein.  Das 
Aufeinandertreffen der beiden Liebenden findet zudem auf einer weißen Brücke  14098 statt, und auf der 
Springflut  herein  kommen  die  Tritonen  und  die  Nereiden,  „bald  in  Nebelduft  gehüllt,  bald  in  vollem 
goldenem Licht.“ 14099

In den dramatischen Fragmenten zu Die Gräfin Pompilia  (1900/1901) zeigt sich ebenso vielfach der Bezug 
zum Motiv.  Während Pompilia  den Geruch Arezzos  mit  ihrer glücklichen Kindheit  verbindet („liebe alte 
Koffer, der liebe Geruch! o Rom liebes Rom“), 14100 äußert Guido seine Abscheu gegenüber seinem Haus, die 
wiederum auch seine Stellung zu Violante bestimmt („Guido: Arezzo stinkt: da habt ihr es: darum hab ich sie 
von Anfang gehasst“). 14101 Diese Abscheu Guidos zeigt sich auch dadurch, dass er alles unter ihm Stehende 
verachtet, sich so am Geruch des Bürgertums stört und an dem der Schwiegereltern („er kann die 2 Alten  
nicht riechen“).  14102 Dies  wird  wiederum von Guidos Mutter  auch noch bestätigt: „Solche Bürgersleute 

14082SW XXVII. S. 35. Z. 9-10. 
Der  Gärtner  und  seine  Frau  „heben  sich  die  Tempelstufen  empor,  öffnen  das  schwere  Thor  des  inneren  Heiligtums,  die 
Thürflügel, innen von strahlend blauer Farbe, lassen eine leichte, in schleirige Gewebe verhüllte helle Gestalt ins Licht“. In: SW  
XXVII. S. 37. Z. 7-10.

14083„Und die Fackel entzündet das Meer: aus dem feurigen Schein hebt sich eine goldschäumende Woge und trägt auf ihrem 
Rücken den TRITONEN, die jetzt  perlenbekränzte NEREÏDEN in den Armen halten, die Delphine mit den  gekrönten KNABEN und  
vierlei Getier, von Gold und feurigem Schaum funkelnd. Dahinter aber, dieses Prächtige noch überträubend, gebiert das Meer in  
wundervollem Farbenspiel die Sonne.“ In: SW XXVII. S. 36. Z. 20-26.

14084SW XXVII. S. 36. Z. 27-31.
14085SW XXVII. S. 37. Z. 35-36.
14086„Seine Augen glänzen, sein Haar ist schöner, von dunklem Braun und schön umfliesst ihn der grüne Mantel.“ In: SW XXVII. S.  

37. Z. 2-3.
14087SW XXVII. S. 38. Z. 5-6.
14088SW XXVII. S. 38. Z. 30.
14089SW XXVII. S. 38. Z. 39.
14090SW XXVII. S. 38. Z. 39.
14091SW XXVII. S. 38. Z. 39.
14092SW XXVII. S. 39. Z. 33.
14093SW XXVII. S. 39. Z. 37-38.
14094SW XXVII. S. 40. Z. 10-11.
14095SW XXVII. S. 41. Z. 36.
14096SW XXVII. S. 41. Z. 10.
14097SW XXVII. S. 40. Z. 4.
14098SW XXVII. S. 41. Z. 3.
14099SW XXVII. S. 41. Z. 14-15. 

In den Notizen zeigt sich ein vielfacher Bezug zum Motiv: durch die Beschreibung der Szenerie („ein Gipfel, mit grünem und  
goldenem Epheu überwachsen“, SW XXVII. S. 273. Z. 12; SW XXVII. S. 274. Z. 8-9; SW XXVII. S. 275. Z. 30; SW XXVII. S. 275. Z. 30;  
SW XXVII. S. 275. Z. 32-34; SW XXVII. S. 275. Z. 32-34; ), durch die Stunden („eine goldene Stunde eine verschleierte Stunde 
[eine Todesstunde]“, SW XXVII. S. 273. Z. 21-23; SW XXVII. S. 274. Z. 3-4; SW XXVII. S. 274. Z. 8-9; SW XXVII. S. 275. Z. 15; SW  
XXVII. S. 276. Z. 8) oder auch durch die Kleidung („die Trompeter: 4. jeder den linken Arm auf der Schulter des linken Nachbars.  
2 in goldenen Harnischen, 2 wenig bekleidet“, SW XXVII. S. 276. Z. 14-15; SW XXVII. S. 281. Z. 8).

14100SW XVIII. S. 475. Z. 14.
14101SW XVIII. S. 475. Z. 15.
14102SW XVIII. S. 170. Z. 5.

Der Verweis auf den vermeintlich schlechten Geruch der Bürgerlichen erfolgt des Öfteren. Nicht nur durch Guido ( „Leute Eures 
Niveau werden ihres Geruch wegen bei mir in den unteren / Zimmern gehalten“, SW XVIII. S. 173. Z. 13-14), sondern auch durch 
dessen Mutter: „macht ihr Vorwürfe über die Lügenhaftigkeit und Ordinärheit der Alten. (Inzwischen kommt die / alte Gräfin  
nachhaus, sagt man soll hier lüften.)“ In: SW XVIII. S. 175. Z. 36-38.
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stinken und lügen“. 14103 Pompilia stößt Guido, die für ihn ein „ganz kleiner Fleck von hässlicher Farbe“ 14104 
ist,  aber auch gerade deshalb ab, weil sie eine Bereitschaft hat ihn lieben zu wollen. 14105 Es wird aber auch 
als eine „gräuliche Verachtung“  14106 bezeichnet, wie grausam Guido mit Pompilia umgeht. Der Bezug zur 
Farbe, zeigend seine ästhetizistische Ausprägung, findet sich auch in der Kleidung Guidos, allerdings gerade  
im V. Aufzug als er sich im Gericht seinen Taten stellen muss:  „letzte Verhör der Mörder seinem Ende nähe. 
Guido  Franceschini  trägt  grün und roth.“  14107 Dass  auch der  Duft  normalerweise  zum ästhetizistischen 
Verführungs-Repertoir  zählt,  zeigt  sich  hier  durch  Emilia,  die  Pompilia  vom Duft  Ginos  spricht  („Emilia 
schwätzt von Gino´s Bett, Parfum im Schlafzimmer“). 14108

An  Pompilia  zeigt  sich  der  Bezug  zum  Motiv  mitunter  durch  ihre  Reaktion  in  der  Oper:  „Pompilia 
abwechselnd roth und blass. Im Wagen wird kein Wort gewechselt“. 14109 Pompilia besinnt sich aber auch auf 
ihre sie beklemmenden Träume, die sie zu ertragen und zu überwinden verstand durch ihr Kind. 14110

Das Motiv zeigt sich im Weiteren auch durch Donnas Liebe zu Gino („Sie schreibt Briefe aller Art an ihn, 
anbetende, philosophische, solche von unbewusster Lüsternheit (z.B. nur den Duft deines Gewandes lass  
mich athmen“),  14111 durch die  Beschreibung des  Gouverneurs  („mit  blond ledrigem basaniertem Teint,  
blondbraunem Schnurrbart [...] leere wasserblaue Augen“),  14112 durch den „rothen Hahn“  14113 den Guido 
auf sein Haus setzen lässt, durch den Geruch im Haus (SW XVIII. S. 202. Z. 10-12), durch Pietro der durch das  
Enkelkind wieder Hoffnung gewinnt („Durchs Fenster  meines Alters  sehe ich nun wieder meine goldne 
Zeit!“), 14114 durch die Käuflichkeit des Dieners mit einem „Goldstück“, 14115 durch die Schilderung Guidos von 
seinem Vater („er erinnert seinen Vater der eine mechan<ische> Figur machen liess in der Stellung eines der  
hinter der Hecke sitzt und die Goldstücke von sich gab“)  14116 oder in einer Rede des Johannes Baptista 
Bottinius, in der er das „nachsichtige Schönfärben“ 14117 anfängt.

In der Pantomime Der Schüler (1901) verweist Hofmannsthal auf die „graue Gestalt“ 14118 des Schattens und 
das „Weiße des Auges“, 14119 welches sichtbar wird, als der Meister sich gen den Schatten wendet. Während 
das Motiv in Verbindung mit dem Schüler negativ besetzt ist („Schaudernd vor Kälte, mit roten Händen“), 
14120 empfindet er die Schönheit der Frau mitunter durch deren „rabenschwarze Haar[e]“.  14121 Das Farb-
Motiv zeigt sich aber auch, wenn Taube nach ihrem Trancezustand aus dem Tanz erwacht („purpurroth, mit 
gesenkten Augen“).  14122 Auch Taube selbst empfindet den Schüler als hässlich; neben seinen Haaren und 
seinen Händen,  empfindet  sie  auch seine Augen mit  den „rothe[n]  Ränder[n]“  14123 als  widerwärtig.  In 
Verbindung  mit  der  roten  Farbe  steht  auch  der  Dieb  und  Mörder,  der  einen  „rothe[n]  Bart“  14124 hat. 

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 196. Z. 22-23, SW XVIII. S. 204. Z. 12-13.
14103SW XVIII. S. 198. Z. 4.
14104SW XVIII. S. 242. Z. 30.
14105„Das erscheint ihm doppelt widerwärtig abstoßend: es erscheint ihr von Liebe überströmendes rosiges, Farbe der Rosenperle  

Gesicht ihm als Dirnengesicht mit verlangend schimmernden Augen, unstät girrender Stimme. Sie: selig: ja auch meinen Leib 
bildet es um!“ In: SW XVIII. S. 211. Z. 4-8.

14106SW XVIII. S. 182. Z. 33.
14107SW XVIII. S. 242. Z. 9-10.
14108SW XVIII. S. 210. Z. 23.
14109SW XVIII. S. 210. Z. 23.
14110In ihren Träumen beginnt sie ihren Sohn zu sehen („und die Sonne machte in seinen süßen Ringellocken Gold“. In: SW XVIII. S.  

213. Z. 3-4.
14111SW XVIII. S. 163. Z. 21-23.
14112SW XVIII. S. 169. Z. 10-11.
14113SW XVIII. S. 191. Z. 4.
14114SW XVIII. S. 239. Z. 13.
14115SW XVIII. S. 176. Z. 11.
14116SW XVIII. S. 198. Z. 6-8.
14117SW XVIII. S. 230. Z. 19.
14118SW XXVII. S. 44. Z. 19.
14119SW XXVII. S. 44. Z. 22.
14120SW XXVII. S. 45. Z. 16.
14121SW XXVII. S. 45. Z. 18.
14122SW XXVII. S. 46. Z. 28-29.
14123SW XXVII. S. 48. Z. 14.
14124SW XXVII. S. 48. Z. 30.

1077



Getrieben wird der Dieb wiederum durch eine „Truhe voll Goldstücken“ 14125 zu der Tat an dem Meister. 14126 
Das Farb-Motiv zeigt  sich auch innerhalb der Beschreibung, die der Schüler dem Dieb gibt  („>>Alt,  mit  
grauem Bart. Er geht gebückt, mit dem Stock, schleifenden Fußes“). 14127

Ebenso zeigt sich der Motiv-Komplex in dem  Vorspiel zur Antigone des Sophokles  (1901). Die Erkenntnis, 
dass es sich bei seinem Gegenüber um keine menschliche Gestalt handelt, lässt den Studenten Wilhelm 
hoffen, dass er sich in seinem Zimmer befinde („Ein weißes Linnen regt sich von der Wand, / da nahm ich es  
für eine Nachtgestalt“).  14128 Dabei sieht sich der Student als eine Persönlichkeit, die gleichsam der Kunst 
und der Welt angehört. 14129 Hofmannsthal bindet hier, in Bezug auf die Welt, gleichsam die Farbe gelb ein, 
wodurch  die  ästhetizistische  Neigung  des  Studenten  neuerlich  durchscheint.  Schließlich  zeigt  sich  der 
Student jedoch ergriffen von der Stimme des Genius („und deiner Stimme Schwebung ist gesegnet, / so wie  
ein goldner Tag im Herbst“). 14130 Nachdem der Genius Wilhelm schließlich angehaucht hat, sieht er sich in 
die Antike gestellt und begegnet darin Antigone, wird aber aber der hohen Sterblichkeitsrate in ihrer Familie  
gewahr („darin ist Staubgeruch und böser Dunst / von etwas, das verwest“). 14131

In  der  Studie  über  die  Entwicklung  des  Dichters  Victor  Hugo (1901)  zeigt  sich  das  Motiv  durch  Hugos 
Lebensweg, mitunter seiner Zeit in Madrid („sie wohnen wieder in einem Palast, wie in Neapel - sieht Victor  
von seinem Bett aus in einem Nebengemach die goldstarrende Muttergottes mit den sieben Schwertern im 
Herzen; sieht sie, wie er jene Thürme gesehen hatte, um das Bild nie wieder zu vergessen“). 14132 Auch mit 
diesem Motiv zeigt sich damit die Faszination auf das Kind Hugo und die Auswirkung auf sein späteres 
künstlerisches  Schaffen.  14133 Ebenso  zeigt  sich  auch  die  sonderbare  Gestalt  im  Erziehungsinstitut  von 
Bedeutung für Hugo („eine sonderbare Gestalt, ein buckliger Zwerg mit rothem Gesicht und struppigem 
Haar. Er hat eine rothe Leinenjacke, Hosen von blauem Sammt und gelbe Strümpfe“).  14134 Auch sieht sich 
Hugo 1812 von Madrid nach Paris gesetzt und auch hier wirkt die Umgebung auf den fantasiebegabten 
Geist des Kindes. 14135 Des weiteren geht Hofmannsthal auf die Wirkung Lamartines für Hugos künstlerische 
Entwicklung ein,  14136 so wie auf das geschaffene Werk in der Zeit des Umbruches  14137 oder auch auf das 
Drama Hernani: „hier ist jener spanische Ton, in den sich so viel Stolz und so viel Farbe zusammendrängen 
lässt,  der  so viel  pittoreske  Kühnheit  und  so  viel  Distanz  erlaubt“.  14138 Ebenso  zeigt  sich  das  Motiv  in 
Verbindung  mit  der  Lebensphase  von  1830-1851  gesetzt,  durch  die  Beeinflussung  von  zwei  weiteren 
Persönlichkeiten, durch den Grafen Saint-Simon und den Geistlichen Lemannais. In dem zweiten Teil der  
Schrift widmet sich Hofmannsthal dem Weltbild Hugos in dessen Werken, so durch das Gedicht Les quatres  
jours d´Eleiis, wobei Hofmannsthal das Motiv auch hier in Verbindung mit der Konzeption setzt, einer Welt  

14125SW XXVII. S. 49. Z. 9-10.
14126In den Varianten heißt es: „links eiserne Kassette Gold herausfunkelnd. rechts Thür zu Esthers Zimmer mit Eisengitter.“ In: SW 

XXVII. S. 332. Z. 26-27.
14127SW XXVII. S. 49. Z. 23-24.
14128SW III. S. 213. Z. 25-26.
14129SW III. S. 214. Z. 29-35.
14130SW III. S. 214. Z. 15-6.
14131SW III. S. 217. Z. 34-35.
14132SW XXXII. S. 223. Z. 36-40.
14133„Es ist der Blick des Fremden, des Eingedrungenen, des Emporkömmlings, mit dem der Knabe die marmornen Säle, die mit 

aufregendem Prunk beladenen Altäre im Flamboant-Stil, mit dem er die Bildnisse der grossen Herren umpfängt, und von den 
Wappenschildern, an denen das Goldene Vliess hängt [...]. Welche Nahrung für den gährenden Geist eines Knaben!“ In:  SW 
XXXII. S. 224. Z. 33-40.
Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 224. Z. 10.

14134SW XXXII. S. 225-226. Z. 39-41//1.
14135„[...] er verschenkt alle Genüsse der Einsamkeit und einer unendlichen faunischen Geselligkeit, und nachts wölbt sich über  

ihm der erhabene dunkelblaue Abgrund, und das starre Licht der Sterne gleicht dem Niederblicken übermenschlicher Augen.“ 
In: SW XXXII. S. 226. Z. 34-38.

14136Dieser  wirkte  im  Mannesalter  wie  „ein  verlockender  Duft,  zusammengemischt  aus  allen  unbestimmten  schwebenden 
Aspirationen der Epoche“ (SW XXXII. S. 229. Z. 14-15). Die starke Bedeutung der Sprache zur Zeit der Französischen Revolution 
führt Hofmannsthal dazu, auf die Entstehung der modernen Zeitung zu verweisen, in der der Dichter sich vertreten sehen will.

14137Hofmannsthal bezieht sich hier auf das Werk Bug-Jargal („schwarze Fahne, als ein Requisit des dunkelsten Schicksals“,  SW 
XXXII. S. 234. Z. 8-9).

14138SW XXXII. S. 234. Z. 23-25.
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reicher Fülle in der Zeit dramatischer Produktion zwischen 1829-1843. Ebenso zeigt sich hier das Motiv in  
Verbindung mit Hofmannsthals Schilderung des Interesses Hugos für die Welt, welches über dem an der  
Seele liegt. Des weiteren geht Hofmannsthal auch auf einen anderen Aspekt in der Sprache Hugos ein, so 
auf die immense Bedeutung der Farbe für Hugo, wobei Hofmannsthal aufzeigt, dass die Faszination für 
diese  ein  Zeichen  dieser  Epoche  war,  wodurch  es  auch  Eingang  in  die  Poesie  fand.  Von  besonderer 
Bedeutung sind in diesem Zusammenhang die Werke Walter Scotts und André Chéniers. 14139 Hofmannsthal 
spricht  hier  von einem Hinstreben der  „Poesie  nach dem Gebiete  der  bildenden Künste“  14140 und der 
Bedeutung  Delacroixs  für  Hugo,  der  „nahezu  unbegrenzt  war  im Ausdruck  des  Leidenschaftlichen  und 
Farbig-Gewaltigen“. 14141 Des weiteren bezieht sich Hofmannsthal auch auf den Einfluss der Saint-Simonisten 
auf  Hugo,  um das  Motiv  im vierten Aufzug neuerlich aufzugreifen durch Hugos Rhythmus,  indem eine  
Musikalität liegt die Lamartine ermangelt hat.

In den Notizen zu Orest in Delphi (1901-1904) zeigt sich das Motiv lediglich durch Orests Zug sein Leid über 
das der Anderen zu stellen. 14142

Innerhalb der 11 zum Teil sehr fragmentarischen Schriften Hofmannsthals, die dem Nachlass zuzuordnen 
sind,  zeigt  sich das Motiv mitunter in  Antwort auf eine Umfrage von Ernst  Bernhard zum Problem der  
dichterischen Inspiration (1901),  wenn er  sich über die Atmosphäre äußert  die „nicht zeitlich-historisch 
gefärbt“  14143 ist,  sondern  ein  „Durcheinander  aller  dieser  Elemente“  14144 enthält.  Ebenso  greift 
Hofmannsthal das Motiv in Das Verhältnis der dramatischen Figuren Grillparzers zum Leben (1904) in Bezug 
auf eben jene Figuren auf („Und ich wollte die Figuren sich röthen lassen vom Blut des Lebens, sie glühen 
machen schon glaubte ich den Schlüssel Salomonis der das Ganze aufsperrt“.),  14145 wobei er zudem einen 
Bezug zu  Wolfgang A. Mozart und Sebastian Bach unternimmt, 14146 wobei Hofmannsthal ebenfalls das Farb-
Motiv einzubinden gedachte. In Über Goethes dramatischen Stil in der >>Natürlichen Tochter<< (1901/1902) 
verbindet  Hofmannsthal  das  Motiv  mit  dem  der  Musik  („So  wenn  man  bei  einem  Musikstück  die  
Klangfarben plötzlich nicht mehr hört.“) 14147 und formuliert in Bezug auf Goethes Interesse an den Farben: 
„Farben sind die Thaten und Leiden des Lichtes diesen Vorgängen eine Sprache finden und durch diese  
Sprache  die  allgemeine  Sprache  (Seelenbesitz)  bereichern,  darauf  geht  die  Farbenlehre  aus.“  14148 Des 
weiteren zeigt  sich Hofmannsthals  Auseinandersetzung mit  dem Motiv  in der  Vertheidigung der Elektra 
(1903) („Ich habe die Gestalten nicht berührt. Nur den Mantel von Worten den ihr bronzenes Dasein um hat 
habe  ich  anders  gefaltet“.),  14149 in  der Anrede  an  Schauspieler  (1907)  durch  das  Schöpferische  im 
Schauspieler Hermann Müller („den Saftduft in der Luft einziehend“)  14150 und in  Diese Rundschau  (1905) 
durch den Bezug auf die eigene Gegenwart und die Wirkung von Kunst und Autoren: „irgendwo in dem was  

14139„Des Namens Byron blosse Erwähnung wird genügen, um zurückzurufen, wie gewaltig dieser grosse Dichter im gleichen Sinne 
wirksam war: die ungeheuere Sonnen- und Farbenwelt des Orients in romantischen Perspektiven aufzuschliessen.“ In: SW XXXII. 
S. 266. Z. 17-21.

14140SW XXXII. S. 266. Z. 22-23.
„Es ist das Verhältnis des französischen Volkes zu den Producten der bildenden Künste, vor allem aber zur Architektur, ein 
glücklicheres und lebhafteres; was die Malerei hervorbringt, existiert für mehrere, und der Sinn des Sehens ist nicht so gar  
wenigen verliehen.“ In: SW XXXII. S. 266. Z. 33-36.

14141SW XXXII. S. 267. Z. 14-15.
„Zuerst zogen ihn erhabene Stoffe an, die in das Helldunkel der grossen Poesie schon gehüllt waren: die Barke mit Dante und  
Vergil, oder das >>Gemetzel auf Chios<<, eine Orgie von Scharlach, Feuer und Wolkendunkel, eine Byronsche Atmosphäre.  
Allmählich aber wurde ihm jeder Stoff erhaben und grossartig. [...]“. In: SW XXXII. S. 267. Z. 17-22

14142„Alle anderen Hülfeflehenden kommen ihm so glücklich vor: der Duft  ihrer Leiden und Sorgen trifft ihn wie den Bettler der  
Duft der vollen Schüssel.“ In: SW VII. S. 156. Z. 23-25.

14143SW XXXIII. S. 207. Z. 19. 
14144SW XXXIII. S. 207. Z. 20. 

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 207. Z. 21-24.
14145SW XXXIII. S. 224. Z. 17-19.
14146SW XXXIII. S. 229. Z. 12-16.
14147SW XXXIII. S. 212. Z. 8-9.
14148SW XXXIII. S. 214. Z. 5-7.
14149SW XXXIII. S. 222. Z. 12-13.
14150SW XXXIII. S. 241. Z. 22.
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wir machen, ist Wahrheit, ist mehr als Kunst, ist Leben, ist Ast auf dem wir über den Abgrund hängen in  
wiefern  unser  Stil  =  unser  Leben  ist.  Goethes  Vorrede  zur  Farbenlehre  Kant  erblickt  vom  Standpunkt 
Dostojewskis aus. Hamlet u Werther in ihrer Relation zu Kant, erblickt von uns aus.“ 14151

Der erste Bezug zum Duft erfolgt in Das Leben ein Traum (1901-1904) durch die Äußerungen des Mönches, 
der die Schönheit Rosauras preist („Diese Wunderrose duftet“),  14152 und der den ihm unbekannten Vater 
dieses Mädchens hervorhebt. Gerade durch Clotald aber verweist Hofmannsthal auf einen Mangel an Farb-
und Duftempfinden, wenn er dem Mönch gegenüber erwähnt: „Mir ist Rose wie die Aster, / Nelke wie ein  
bunter Stein, / Denn was Duft, ist mir verborgen.“ 14153

Der Aspekt des Duftes als Möglichkeit der Verführung, zeigt sich, als Clotald Sigismund zum Trank verführen  
will und ihn mit dem Duft des Weines lockt („Spür, / Wie es duftet“). 14154 Während Sigismund durchaus den 
Duft wahrnimmt, weiß er wohl, dass Clotald selbst keine Affinität zum Duft hat („Lügner, weiß ich / Doch, du  
spürest keinen Duft“).  14155 Erst die Verlockung, Ruhe zu finden vor seinen Träumen, führt Sigismund dazu, 
doch zu trinken, was aber auch den Mangel der Duftwelt, im Sinne der Beeinflussung auf Sigismund, zeigt.  
Hofmannsthal bindet auch in den Notizen (1/1H1), die Sigismunds und Rosauras erste Begegnung schildern, 
diese Motiv-Welt ein. Während Rosaura sich im Glauben an die Nähe zu Astolf beflügelt sieht, steht Clarin 
der Verirrung in diesem fremden Land, in diesen „gräulichen Revieren“ 14156 problematisch gegenüber. Will 
Sigismund die männlich gekleidete Rosaura noch töten, bannt ihn schließlich ihr Duft dies zu tun, erkennt er  
sie doch dadurch als Frau: „wie Du duftest! ich will Dich / nicht erwürgen – es ist eine! / ist ein Weib! ich  
halt ein Weib!“ 14157 Hatte Rosaura hier bereits ihr Duft vor der Ermordung durch Sigismund gerettet, zeigt  
sich auch, dass durch Clotald ein Erkennen durch die farbige Klinge erfolgt. Zeigt er sich immun gegenüber 
dem Duft, erkennt er doch durch den Dolch, dass Rosaura seine Tochter ist.  14158 Mit dem dritten Aufzug 
gelangt Sigismund neuerlich in Kontakt mit der Duft- und Farbwelt. So sind die Wände des Palastes mit  
einem goldenen „Gewebe“ 14159 bekleidet, zumal Sigismund mit diesem Tag der Erlösung ebenso das Farb-
Motiv verbindet. 14160 Eine Erwähnung des Duftes findet sich auch in den Notizen zum dritten Aufzug durch 
Sigismunds Erleben im Lustschloss („bei der Toilette man wechselt ihm das Hemde und wäscht ihn mit /  
wohlriechendem Wasser. (er denkt dass man ihn in [...] den stin/kenden Fellen leben und seinen Unrath 
selbst austragen und damit den Garten / düngen liess“). 14161 Ebenso notierte Hofmannsthal einen weiteren 
Bezug  zum  Farb-Motiv  für  den  fünften  Aufzug.  Hier  steht  das  Motiv  in  Verbindung  mit  Sigismunds 
Ermordung. 14162

Innerhalb  der  theoretischen  Schriften  zwischen  1902-1907  zeigt  sich  ebenso  ein  vielfacher  Bezug  zum  
Motiv. Erstmalig bindet Hofmannsthal in der Einleitung zu einer neuen Ausgabe von >>Des Meeres und der  
Liebe Wellen<< (1902) durch Franz Grillparzers Werk das Motiv durch den Lesenden ein („lese es der adelige  
Jüngling [...], und wenn er Abends unter weißblühenden Bäumen ihn Träumerei anfällt“). 14163 Ebenso findet 
sich das Motiv innerhalb der Schrift Aus einem alten vergessenen Buch (1902) durch das Buch von Friedrich 
Anton  von  Schönholz:  „Ein  altes  vergessenes  Buch,  das  daliegt  unter  verwahrlostem  Gerümpel,  seine 
Lettern zur Hälfte erblindet unter geldblichen Flecken, gleicht dem blinden und tückischen Spiegel, den das 
junge Mädchen in einer modrigen Truhe findet: statt des eigenen Gesichtes starrt ihr  die Ahnin entgegen  

14151SW XXXIII. S. 236. Z. 26-31.
14152SW XV. S. 16. Z. 25.
14153SW XV. S. 16. Z. 33-35.
14154SW XV. S. 21. Z. 27-28.
14155SW XV. S. 21. Z. 29-30.
14156SW XV. S. 183. Z. 22.
14157SW XV. S. 188. Z. 29-31.
14158SW XV. S. 191. Z. 12-17.
14159SW XV. S. 203. Z. 19.
14160SW XV. S. 204. Z. 7-10.
14161SW XV. S. 242. Z. 17-20.
14162SW XV. S. 245. Z. 2-3. 

Anknüpfend an die Notiz (N 57), heißt es in N 58: „schwarzem Tuch das von einer schwarzen / Fahne gerissen“. In: SW XV. S. 245. 
Z. 6-7.

14163SW XXXIII. S. 21. Z. 28-29.
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und ein Duft wie des Grabes umschlägt sie“.  14164 Hofmannsthal zitiert in seiner Schrift mitunter auch aus 
dem Werk des Autors, wodurch sich das Motiv zeigt durch die Beschreibung des großväterlichen Hauses  
(„weißlackirte Stühle“, 14165 „schwarze Stuccaturdecken“, 14166 „bunten und doch altersblassen Räumen“), 14167 
durch die Natur („schwarze, purpurgelb gelfeckte Salamander“),  14168 durch die Figuren („Sängerin, deren 
Lieder  alle  von  Rosen  dufteten“,  14169 „dann  lief  der  Faden  vom  Zauberrocken  bunt,  glänzend,  endlich 
glühend auf die  Spule“, 14170 „schweren eisengrauen Haar“) 14171 oder durch erwähnte Werke („schwarzen in 
ihrem Sagenbuche auch ein  weißes Blatt“, 14172 „Wieland´s Amadis, goldener Spiegel etc., Spieß´ Biographien 
der Selbstmörder und Wahnsinnigen [...]  wanderte von Hand zu Hand“).  14173 Auch in der Ansprache im 
Hause des Grafen Lanckoroński (1902) zeigt sich das Motiv und zwar in Verbindung mit dem Betrachten der 
Kunst:  „Und  das  Getäfel  der  Wände  nimmt  manchmal,  während  niemand   es  beachtet,  unter  dem 
goldrothen  Abendschein,  der  von  draussen  hereinfällt,  sein  ganzes  Wesen  an  und  den  geisterhaften 
Anschein seines Wesens“. 14174 Hofmannsthal betont in dieser Schrift nicht nur die Verbindung zwischen der 
Kunst und dem Farb-Motiv, sondern es erfolgt auch eine Anbindung an die Konzeption, wenn es heißt: „Ist  
es doch die Natur in ihrer Totalität, die sich durch die Farbe dem Auge zu offenbaren strebt.“  14175 In der 
Schrift  Die Duse im Jahre 1903  (1903) hinterfragt Hofmannsthal die Existenz des Theaters, ob seine Kraft 
denn aufgehört habe zu existieren, und stellt die These auf, ob es denn noch nur für Kinder existiere, um  
dieser These jedoch zu widersprechen (SW XXXIII. S. 23. Z. 1-4). Hofmannsthal kommt des weiteren auch  
auf die Schauspielerin zu sprechen, die einem Dichter dienen will, der sie mitunter in die „rothe Gluth des  
Inferno“ 14176 taucht. 14177 In Szenische Vorschriften zu >>Elektra<< (1903) zeigt sich das Motiv vielfach durch 
Hofmannsthals  Vorstellungen die  Bühne  („Rechts  ein  gedrückter  häßlicher   Bau  mit  vier  ganz  gleichen  
Türen,  wie  Zellen  nebeneinander,  jede  mit   einem  braunen  Vorhang  geschlossen.“)  14178 oder  die 
Beleuchtung  betreffend,  14179 wobei  die  Farbe  auch  das  Wesen  bzw.  die  Triebkraft  einzelner  Figuren 
verdeutlicht:  „Während der  Szene Chrysothemis-Elektra  nimmt die   Röte  ab,  der  ganze Hof  versinkt  in  
Dämmerung.“ 14180 Ebenso zeigt sich das Motiv in Verbindung mit der Beschreibung der Kleidung der Frauen,  
die den Gegensatz zwischen Klytämnestra und ihren Vertrauten, im Gegensatz zu Elektra, nur noch stärker  
hervorhebt.  So  trägt  Klytämnestra  ein  „prachtvolles  grellrotes  Gewand“,  14181 während  ihr  Haar  eine 

14164SW XXXIII. S. 12. Z. 2-6.
14165SW XXXIII. S. 13. Z. 8.
14166SW XXXIII. S. 13. Z. 12.
14167SW XXXIII. S. 13. Z. 14-15.
14168SW XXXIII. S. 14. Z. 22-23.
14169SW XXXIII. S. 15. Z. 24 .
14170SW XXXIII. S. 16. Z. 4-6.
14171SW XXXIII. S. 16. Z. 2.
14172SW XXXIII. S. 16. Z. 19-29.
14173SW XXXIII. S. 18. Z. 29-31.
14174SW XXXIII. S. 7. Z. 29-32. 

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. 36. Z. 4-5, SW XXXIII. S. 8. Z. 14-15, SW XXXIII. S. 25-26, SW XXXIII. S. 9. Z. 30-33.
14175SW XXXIII. S. 9. Z. 36-37.
14176SW XXXIII. S. 23. Z. 29.
14177„[...] und Scenen gibt er ihr, wo sie im aufgelösten Haare wühlen kann, und Scenen, wo sie mit blühenden Rosen spielt, und  

Scenen, wo sie zwischen dem jungen Grün der Büsche irren Blickes, doch sanfter als ein Kind, hervortritt.“ In: SW XXXIII. S. 23. Z.  
33-36.
Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 26. Z. 7.

14178SW XXXIII. S. 44. Z. 23-25. 
Hinter  dem  Feigenbaum  „steht  die  sehr  tiefe  Sonne,  und  tiefe  Flecken  von  rot  und  schwarz  erfüllen  von  diesem  Baus  
ausgeworfen die ganze Bühne.“ In: SW XXXIII. S. 44. Z. 35-36.

14179„[...] wobei der große Wipfel des Feigenbaumes rechts das Mittel ist, die Bühne mit Streifen von tiefem Schwarz und Flecken  
von Rot zu bedecken. Das Innere des Hauses liegt zunächst ganz im  Dunkel, Tür und Fenster wirken als unheimliche schwarze  
Höhlen. Diese Beleuchtung ist am stärksten während des Monologes der Elektra, und auf den Mauern, auf der Erde scheinen  
große Flecken von Blut zu glühen.“ In: SW XXXIII. S. 45. Z. 2-8.

14180SW XXXIII. S. 45. Z. 8-9. 
Über den Zug  der  der  Klytämnestra  vorangeht,  heißt  es:  „mit  Wechsel  von  Fakkellicht  und schwarzen vorrüberhastenden  
Gestalten.“ In: SW XXXIII. S. 45. Z. 11-12.

14181SW XXXIII. S. 46. Z. 1-2.
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„natürliche  Farbe“  14182 hat.  Ihre  Schleppenträgerin  hat  ein  „hellgelbes  Gewand“,  14183 ein  „bräunliches 
Gesicht, das schwarze Haar straff zurückgenommen“. 14184 Ebenso beschreibt Hofmannsthal die Aufseherin 
der  Sklavinnen,  die  „blaue  Glasperlen“  14185 im  Haar  trägt,  sowie  die  Vertraute  Klytämnestras,  die  ein 
„violettes  oder  dunkelgrünes  Gewand  und  gefärbtes  Haar  mit  Goldbändern  durchflochten  und  ein 
geschminktes Gesicht“ 14186 hat. Auch erwähnt Hofmannsthal in dieser Schrift die Kleidung Orests und des  
Greises.  14187 Auch in  Die Bühne als Traumbild  (1903) zeigt sich das Motiv, hier durch die auf die Bühne 
gebrachte Natur. So denkt er an die Blumen, wenn es heißt: „wie steigen sie aus dem nackten grünen Grund 
empor:  es  sind  Narzissen,  sind  Nelken,  aber  wo  hätten  wir  je  zuvor  ihresgleichengesehen!  [...]  ganze  
Golfströme der Seligkeit, in die sich das Ich hineinwirft, die  Ufer der Realität hinter sich lassend, in Wirbeln  
von  Duft  und  Glanz  von  der  Blüte  an  sich  gesogen  wie  ein  winziges  Insekt.“  14188 Auch  in  der  Schrift 
Sommerreise (1903) zeigt sich eine vielfache Einbindung des Motivs durch die traumhaft schöne Reise, die 
„so wirklich wie ein Verlangen nach Früchten, [...] duftigen, flaumumhüllten Früchten“ 14189 ist. Die Reise des 
Protagonisten  führt  durch  einige  Städte  Italiens,  wodurch  Hofmannsthal  das  Schöne  und  künstlerische  
Erleben während der Reise beschreibt, die ihn schließlich vor das Symbol der Konzeption, der Rotonda,  
führt.  14190 Ebenso zeigt sich das Motiv in der Schrift  Lafcadio Hearn  (1904) durch das Werk  Kokoro des 
verstorbenen Hearn, 14191 wie in der Schrift  Der begrabene Gott, Roman von Hermann Stehr (1905) indem 
sich der Autor auch auf den Maiaufstand in Dresden 1848 bezieht (SW XXXIII. S. 70-71. Z. 35-41//1-3). Auch 
in dem Prolog zu Ludwig von Hofmanns Tänzen (1905) nimmt Hofmannsthal Bezug zu dem Motiv durch die 
Mappe  des  Malers  Ludwig  von  Hofmann  (1861-1945),  in  der  sich  einige  seiner  Werke  befinden.  
Hofmannsthal spricht mitunter von dem „Duft des Morgens“,  14192 den er in den Werken auszumachen im 

14182SW XXXIII. S. 46. Z. 5.
14183SW XXXIII. S. 46. Z. 6.
14184SW XXXIII. S. 46. Z. 7.
14185SW XXXIII. S. 45. Z. 41.
14186SW XXXIII. S. 46. Z. 10-11.
14187„Ihr Kostüm muß sich, ohne zu sehr zu befremden, von  dem konventionellen, pseudo-antiken entfernen und darf an die  

Stimmung orientalischer Märchen anklingen, aber in finsteren, wenn auch  keineswegs toten Farben.“ In: SW XXXIII. S. 46. Z. 16-
19.

14188SW XXXIII. S. 40. Z. 20-33, SW XXXIII. S. 41. Z. 1-7, SW XXXIII. S. 41. Z. 17, SW XXXIII. S. 42. Z. 3-9, SW XXXIII. S. 42. Z. 9-16, SW  
XXXIII. S. 42. Z. 28-29, SW XXXIII. S. 42. Z. 37-40.

14189SW XXXIII. S. 27. Z. 8-9.
14190„die Berge, die dunklen Schluchten zwischen den Bergen glühen von innerem purpurblauenFeuer“ (SW XXXIII. S. 27. Z. 17-18);  

„von den  Hängen, von den Matten läßt sich der Heuduft nieder“ (SW XXXIII. S. 27. Z. 25-26); „irgend ein Weiher, eingesetzt wie  
ein purpurspielender Edelstein in das Grüne eines Hügels“ (SW XXXIII. S. 27-28. Z. 361-2); „In die Flanke der  Berge ist die weiße  
Straße eingeschnitten, und drunten tobt das starke Wasser abwärts.“ (SW XXXIII. S. 28. Z. 7-9); „Die Dörfer hängen drunten 
zwischen der Straße und dem wilden  Fluß, und der vergoldete Engel auf der Spitze ihres Kirchturmes funkelt herauf aus der  
Tiefe.“ (SW XXXIII. S. 28. Z. 13-15); „zu der Mühle unten, die im ewigen Wassersturz steht und feucht und grün überwuchert ist“  
(SW XXXIII. S. 28-29. Z. 34-35); „es ist ein Land, und seine Schönheit gleicht der Schönheit jener nahen großen Wolke drüben, die 
voll Wucht ist und Dunkelheit und doch leuchtend, ja innerlich durchleutet und oben in goldenem Duft zerschmelzend; und 
schön wie diese Wolke mit zerschmelzenden Buchten ist auch der Name des  Landes: es heißt das Cadorin.“ (SW XXXIII. S. 28-29.  
Z. 28-41 1-2); „Ueber jeder dieser Städte bläht sich ihr Name wie ein gelb und purpurnes Segel“ (SW XXXIII. S. 29. Z. 26-27); 
„Oder die Städte haben sich  in den Ruhm ihrer großen Söhne gehüllt wie in einen farbigen Mantel“ (SW XXXIII. S. 29. Z. 34-35);  
„Und der friedliche Weiher und der marmorgefaßte Teich spiegeln am stillsten Abend die ferne goldumrandete Wolke mit  
großen schmelzenden Buchten, die sich vom feuchten Hauch der  blauen Riesenberge nährt.“ (SW XXXIII. S. 30. Z. 2-5); „weißen  
Flaumfeder“ (SW XXXIII. S. 30. Z. 32); „smaragdgrünen Barett“ (SW XXXIII. S. 30. Z. 33); „Feder von der  Brust des Adlers, der  
dort rückwärts ferne, ferne zwischen den bläulichen Bergen hinkreist, segelt in den Schattenbuchten der riesigen silberfarbigen 
Wolke.“  (SW XXXIII. S. 30. Z. 33-36); „wähnt aus jener blauen Ferne“ (SW XXXIII. S.31. Z. 4); „es ist nichts als ein Altan, von  
Säulen getragen; es dient nur einer Lust, der Lust des Schauens nach jener blauen Ferne“ (SW XXXIII. S. 31. Z. 11-12); „Ueber das  
Geländer  des Altans  ist  eine scharlachfarbene Decke gebreitet.  Seligkeit  des  Ortes!  Die  Decke darf  vergessen hangen,  die  
Gewänder glitten auf den Rasen“ (SW XXXIII. S. 31. Z. 15-17); „wie muß es in der Seele zerschmelzen, hinabschnellen in den  
Abgrund der Seele, wie ein Wölkchen zerschmilzt an  der Flanke der Berge, die purpurblau von inneren Gluten leuchten.“ (SW 
XXXIII.  S.  31.  Z.  30-32);  „Noch gleiten  die  weißen Stralen  zwischen Gartenmauern,  zwischen Maulbeerbäumen leise  nach  
abwärts“ (SW XXXIII. S. 31. Z. 37-39); „Waren es aber Menschen, so müssen sie etwas von goldenen Blut der Götter in den 
Adern gehabt haben“ (SW XXXIII. S. 32. Z. 16-18).

14191„Ja, wahrhaftig, das Herz der Dinge ist in diesen fünfzehn Kapiteln, und indem ich ihre Titel überlese, sehe ich ein, daß es 
ebenso  unmöglich ist, von ihrem Inhalt eine genaue Vorstellung zu heben als  von einem neuen Parfüm, als von dem Klang  
einer Stimme, die der  andere nicht gehört hat.“ In: SW XXXIII. S. 54. Z. 24-28.

14192SW XXXIII. S. 100. Z. 18.
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Stande ist, wie eine Sphäre des Griechischen (SW XXXIII. S. 100. Z. 31-36). 14193 Ebenso zeigt sich das Motiv in 
Eines Dichters Stimme (1905) durch den Dichter 14194 oder in Die Briefe Diderots an Demoiselle Voland (1905) 
durch die Einzigartigkeit Diderots („Und verlosch. Verlosch, wie eine Farbe am abendlichen Himmel“)  14195 
und auch in der Besprechung Das Mädchen mit den Goldaugen (1905) von Balzacs Erzählung (La fille aux  
yeux d´or, 1833). Hatte Hofmannsthal das Motiv bereits durch den Titel der Schrift aufgegriffen, zeigt sich 
dies auch in der Beschreibung des männlichen Protagonisten.  14196 Des weiteren hebt Hofmannsthal auch 
die  Fähigkeit  Balzacs  als  Autor  hervor,  wenn  es  heißt:  „Wundervoller  Strom,  dem  sich  die  Seele  mit 
geschlossenen Augen hingibt, auf dem sie treibt, wie ein verzaubertes Boot, über Wassern, die von der  
Farbe des Blutes sind, oder grau wie Stein, oder von der  Farbe der rosigen Muscheln, und schwarz von der  
Tiefe des darunter  verborgenen Abgrundes.“ 14197 Während sich in der Schrift Schiller (1905) nur ein kurzer 
Bezug zum Motiv zeigt durch die unvollendeten Werke, 14198 bindet Hofmannsthal das Motiv in der Schrift 
Shakespeares Könige und grosse Herren (1905) vielfach durch den Autor ein, der in seinen Werken ebenso 
die Konzeption zeigt. So spricht Hofmannsthal mitunter von den idealen Lesenden (SW XXXIII. S. 78. Z. 10-
20)  oder  der  Ergriffenheit  des  Lesers,  14199 was  auch  hier  auf  die  Konzeption  der  Ganzheit  des  Seins 
hinausläuft,  der  er  gewahr  wird.  „welch  ein  Miteinander-auf-der-Welt-Sein,  welche  kleine  und  doch 
unermeßbar tiefe Zartheiten gegeneinander, welcher Austausch von Blicken voll Mitleid oder Spott – welch 
ein Ganzes, nicht der Berechnung, nicht des Verstandes, nicht einmal der Emotionen, ein Ganzes nicht aus 
dem Gesichtspunkt der Farben allein, nicht aus dem der Moral allein, nicht aus dem der Abwechslung von  
Schwer und Leicht, von Traurig und Heiter allein, sondern aus allem diesen zusammen welch ein Ganzes 
»vor Gott«, welch eine Musik!“  14200 Mit dem Motiv verbindet Hofmannsthal aber auch das gebieterische 
Wesen  einzelner  Protagonisten  in  den Werken  Shakespeares  (SW XXXIII.  S.  84.  Z.  9-15).  Hofmannsthal  
bezieht  sich  aber  auch,  im  Sinne  der  Konzeption,  auf  die  gesellschaftlichen  Verbindungen,  auf  die  
Bedeutung der Figuren füreinander („eines das andere sucht, eines das andere betont und dämpft, färbt  
und entfärbt, und für die Seele schließlich nur das Ganze da ist, das unzerlegbare, ungreifbare, unwägbare 
Ganze“).  14201 Das Zu-Einander der Figuren führt Hofmannsthal auch dazu, auf das Licht in Shakespeares 
Werken zu verweisen („dunkle Wolken über den wie von innen leuchtenden erdbraunen Hügeln brüten“).  
14202 „Die Finsternis drückt nicht, sie macht jauchzen. Die Nähe ist so geheimnisvoll wie die Ferne. Und der 
einzelne kleine dunkle Vogel auf nacktem Ast arbeitet aus seiner Brust so viel von der Seele des Ganzen  
hervor wie der tiefe dunkle Wald, der dem Wind den Geruch feuchter Erde und des knospenden Grüns  
mitgibt.“  14203 Die Sphäre der Werke Shakespeares ist für Hofmannsthal die des Adels, aber dies alles ist 
„unendlich  menschlicher,  unendlich  farbiger  als  irgend  etwas,  womit  wir  diese  Begriffe  zu  verbinden 
pflegen.“ 14204 Durch diese Sphäre bindet Hofmannsthal neuerlich das Motiv ein, denn alle diese Gestalten 
„lösen sich in dem Gefühl ihres Adels auf, wie die Figuren auf den  Bildern Tizians und Giorgiones in dem  

14193SW XXXIII. S. 101. Z. 14.
14194„Nie zuvor hat es in Wahrheit so viele gegeben, in denen eine Stimme schlief. Es war eine schwere beklommene Nacht, die  

selbst die Düfte der Blumen gebunden hält; aber der leiseste Windhauch löst alles.“ In: SW XXXIII. S. 98. Z. 2-5.
14195SW XXXIII. S. 66. Z. 10-11.
14196SW XXXIII. S. 96. Z. 8-13. 

„Und dies ist nur eine kleine  Geschichte, nur die Geschichte von Henry de Marsay und dem  Mädchen mit den Goldaugen. Dies  
ist eines seiner Bücher, die Erzählung einer Nacht, einer Nacht von tausend Nächten.“ In: SW XXXIII. S. 97. Z. 8-10.
Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 96. Z. 27.

14197SW XXXIII. S. 97. Z. 28-32.
14198Eines davon sollte in Russland spielen: „von betäubendem Duft der Eigenart erfüllt, gleich jenem verschlossenen Garten des 

Hohenliedes -, in einem lebte der Malteserorden, eines war ein  Gemälde des unterirdischen Paris“. In: SW XXXIII. S. 74. Z. 13-
16.

14199„[...] wie ein zauberhafter Vogel, die Luft dieser Insel, eine südliche Abendluft aus Gold und Bläue, in der Mirandas Schönheit  
schwimmt wie ein Meereswunder in seinem Element.“ In: SW XXXIII. S. 80. Z. 28-31.

14200 SW XXXIII. S. 82. Z. 23-31. 
„Es ist, als hätte ich gesagt, ich wollte von feierlichen und erhabenen Tönen in Beethovens Symphonien, oder ich wollte vom  
Licht und den Farben bei Rubens sprechen.“ In: SW XXXIII. S. 83. Z. 31-33.

14201SW XXXIII. S. 85. Z. 36-39.
14202SW XXXIII. S. 86. Z. 6-7,  SW XXXIII. S. 86-87. Z. 39-41//1-4.
14203SW XXXIII. S. 86. Z. 10-15.
14204SW XXXIII. S. 87. Z. 8-9.
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goldigen leuchtenden Element.“  14205 Hofmannsthal verweist aber auch auf das männliche Wesen in den 
Werken Shakespeares, welches vor allem durch Brutus vertreten ist, der gegen die Jünglinge wie Romeo 
steht. 14206 
Ebenso zeigt sich das Motiv in der Schrift  Die unvergleichliche Tänzerin (1906). Hofmannsthal bezieht sich 
hier auf Ruth St. Denis, deren „Vision geheimnisvoll ist durch die fremde Färbung des Leibes“,  14207 wobei 
Hofmannsthal die Bedeutung ihrer Kleidung zu Gunsten ihrer Gebärden herabsetzt („auch dieses Kostüm  
aus starrendem Goldstoff [...] ist von unendlich untergeordneter Bedeutung“). 14208 Hofmannsthal beschreibt 
mitunter das Erleben, sie nur für eine Viertelstunde gesehen zu haben, in einem ihrer Tempeltänze, durch  
die auf der Bühne ein Tempel dargestellt wurde, dessen Inneres vom Duft des Weihrauchs erfüllt war (SW 
XXXIII.  S.  117. Z.  41).  14209 Ebenso zeigt sich das Motiv in der Schrift  Gärten (1906) und zwar durch die 
Tendenz der Stadt Wien, immer weitere Grünflächen anzulegen (SW XXXIII. S. 103. Z. 10-13). 14210 Den Zug 
zum Garten sieht Hofmannsthal dabei als einen Wesenszug der Moderne. Aber er verweist gleichsam auch  
auf frühere Epochen und deren Affinität zum Schönen, so auf Napoleon, der den großen Garten von „Baden 
im Süden bis zu jener Donaudecke im Norden“ 14211 nach Frankreich mitnehmen wollte, und erinnert sich 
zudem  an  Xerxes,  der  befohlen  habe  einer  „unvergleichlich  schönen  alten  Platane  seinen  goldenen 
Halsschmuck umzuhängen“.  14212 Durch die sich anschließenden Betrachtungen des Gartens, zeigt sich so 
ebenso der Zug des Menschen zum Schönen (SW XXXIII. S. 104. Z. 20-32). Höher aber als die modernen 
Gärten, stehen für Hofmannsthal die der Japaner, da sie unter der Konzeption stehen, wobei die Größe der  
Fläche von Hofmannsthal als nebensächlich eingestuft  wird: „Die Japaner machen eine Welt von Schönheit  
mit der Art, wie sie ein paar ungleiche Steine in einem samtgrünen, dicken Rasen legen“.  14213 Doch was 
Hofmannsthal sich erhofft und ersehnt, ist eine Entwicklung zu eben jener Harmonie, so „daß in ihrem 
Miteinanderleben  eine  Seele  ist,  so  wie  die  Worte  des  Gedichtes  und  die  Farben  des  Bildes  einander 
anglühen,  eines  das  andere  schwingen  und  leben  machen“.  14214 Wie  bei  den  Menschen  betont 
Hofmannsthal  auch  innerhalb  eines  Gartens,  dass  es  unter  den  „schweigenden  grünen  Kreaturen  ein 
stummes Suchen und Fliehen“ 14215 gibt. Gleichsam aber verweist Hofmannsthal auf den Anspruch an den 
Gärtner, dass er sich gegen die Gruppe stellen und das Einzelne herausarbeiten soll (SW XXXIII. S. 106. Z. 36-
38).  14216 Hofmannsthals  Überlegungen  gehen  dahin,  dass  er  sich  eine  Entwicklung  erhofft:  „Dazu 
akklimatisieren wir den Rhododendron und die Azalee, machen den Flieder doppelt, färben die Hortensia  
blau und die  Schwertlilie  blaßrot  und werden von Jahr  zu  Jahr  reicher.“  14217 Hofmannsthal  betont  des 
weiteren die absolute Not, in den zukünftigen Gärten die Exoten auszuklammern, da sie keine Heimat in 
Wien haben (SW XXXIII.  S.  108. Z.  25-31).  Ebenso zeigt sich das Motiv in der  Einleitung zu dem Buche  
genannt die  Erzählungen der Tausendundein Nächte  (1906),  erstmalig  durch das wiederholte Lesen des 
Werkes.  „Die  Lockungen  und  die  Drohungen  waren  seltsam  vermischt;  […]  uns  grauste  vor  innerer 
Einsamkeit, vor Verlorenheit, und doch trieb ein Mut und ein Verlangen uns vorwärts und trieb und einen  

14205SW XXXIII. S. 87. Z. 16-17.
14206„Sie sind Jünglinge; und Brutus ist ein Mann. Sie sind ohne ein anderes Schicksal als die Liebe, sie scheinen wirklich nur zur  

Verherrlichung des Lebens in diese Bilder gesetzt, wie ein glühendes Rot, ein prangendes Gelb; und Brutus hat ein inneres 
Schicksal voll Erhabenheit.“ In: SW XXXIII. S. 88. Z. 8-12.

14207SW XXXIII. S. 117. Z. 27-28.
14208SW XXXIII. S. 117. Z. 30-31. 

„Es könnte nicht da sein und ihren Leib völlig ohne eine andere Hülle lassen als das Geheimnis seiner fremden Farbe mit dem 
helleren Gesicht.“ In: SW XXXIII. S. 117. Z. 32-34.

14209Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 118. Z. 4-8, SW XXXIII. S. 118. Z. 20-25, SW XXXIII. S. 119. Z. 37.
14210SW XXXIII. S. 103. Z. 9.
14211SW XXXIII. S. 103. Z. 25-26.
14212SW XXXIII. S. 104. Z. 1-2.
14213SW XXXIII. S. 104. Z. 32-34.
14214SW XXXIII. S. 105. Z. 5-7.
14215SW XXXIII. S. 105. Z. 9-12.
14216Unter  dem Aspekt,  dass  man den Fokus  auf  das  Einzelne  lenken soll,  heißt  es:  „auf  diesen  Elementen  wird  die  zarte, 

zurückhaltende Harmonie des neuen Gartens ruhen, und die Farbe wird nur das Letzte an Glanz hineinbringen wie das Auge in  
einem Gesicht. Eine nie aussetzende respektvolle Liebe für das Einzelne wird immer das Besonderste an diesem Garten sein.  
Nicht leicht wird sich die Farbe eines leuchtenden Beetes wiederholen, und ein schön blühender Strauch wird nirgend da oder  
dort seinen Zwillingsbruder haben.“ In: SW XXXIII. S. 107. Z. 15-22. 

14217SW XXXIII. S. 108. Z. 8-11.
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labyrinthischen  Weg,  immer  zwischen  Gesichtern  zwischen  Möglichkeiten,  Reichtümern,  Düften, 
halbverfüllten Mienen, halboffnen Türen, kupplerischen und bösen Blicken in dem ungeheueren Basar, der 
uns umgab“. 14218 Auch in diesem Werk deutet Hofmannsthal durch das Buch die Konzeption an. Erst aus der  
Distanz  heraus,  so  Hofmannsthal,  erkenne  man  nun,  dass  Homer  daneben  „farblos  und  unnaiv“  14219 
erscheint. „Hier ist Buntsein und Tiefsinn, Überschwang der Phantasie und schneidende Weltweisheit; hier 
sind unendliche Begebenheiten, Träume, Weisheitsreden, Schwänke, Unanständigkeiten, Mysterien; hier ist  
die kühnste Geistigkeit und die vollkommenste Sinnlichkeit in eins verwoben. Es ist kein Sinn in uns, der sich  
nicht regen müßte, vom obersten bis zum tiefsten“. 14220

Auch in  Der Dichter und diese Zeit  (1906) zeigt  sich durch Hofmannsthals  Auseinandersetzung mit dem 
Dichter die Einbindung des Motivs. Hofmannsthal spricht den Zuhörenden hier von ihrer Gegenwart, deren 
Atmosphäre allgegenwärtig zu sein scheint: „Ja sie regiert noch unsere Träume und gibt ihnen die Mischung  
ihrer  Farben  und  nur  im  tiefen  todesähnlichen  Schlaf  meinen  wir  zu  sein,  wo  sie  nicht  ist.“  14221 
Hofmannsthal fordert von dem Dichter, dass er nichts von seiner Seele fernhalte, dass er „Auge und Ohr“ 
14222 sei und seine „Farbe von den Dingen“ 14223 nehme, kurz, dass er selbst unter der Konzeption stehe. 14224 
Deutlich  zeigt  sich  in  dem  gesetzten  Zeitrahmen  das  Motiv  auch  noch  einmal  in  Die  Wege  und  die  
Begegnungen  (1907),  durch den Weg des Reisenden und seine Begegnungen,  bemerkt dieser doch die 
Reinheit der Umgebung (SW XXXIII. S. 152. Z. 16-19). 14225 Ebenso bindet Hofmannsthal das Motiv in seine 
Vorstellung von der Bedeutung der Begegnung ein, die für ihn in die Sphäre des Eros gehört, wodurch er 
hier mitunter die Tat etwas herabsetzt, indem er die Begegnung über diese setzt. 14226 Vor allem auch zeigt 
sich die Einbindung des Motivs durch die Begegnung des Reisenden mit dem alten Agur. „Wie Boas muss ich  
ihn denken, der einen schönen weissen Bart hatte, und ein gebräuntes Gesicht, der gekleidet ging in ein 
feines  Linnen  und  auf  dessen  Kornfeldern  den  Armen  nicht  verwehrt  war,  die  Ähren  zu  lesen.“  14227 
Hofmannsthal schildert auch die Umgebung des zum Aufbruch aufrufenden Agurs, so die geschmückten 
Zelte: „Es war ein sehr künstliches Ornament, aus dunkelbraunen Lederstreifen aufgenäht auf ganz hellem, 
naturfarbenen Leder.“ 14228 Unter seinem Befehl, fühlt sich der Reisende auch zum Aufbruch befohlen, sieht 
sich als Helfender, der die Zelte zusammenpackt. In dem Zelt Agurs erblickt der Reisende dessen Geliebte,  
die auf einer „dunkelroten oder rotvioletten Decke“ 14229 liegt, eine junge und schöne Frau, aus deren Armen 
sich der alte Agur löst. „Auch ich hatte sein Gesicht kaum gesehen, aber ich wusste, dass er alt war, alt und  
gewaltig, mit einem zweigeteilten wehenden Bart, um den Kopf einen erdfarbenen Turban.“ 14230 

In Über Charaktere im Roman und im Drama. Ein imaginäres Gespräch (1902) zeigt sich erst das Motiv als 
Hammer-Purgstall sich bewundernd über Balzac geäußert hatte und sich das Gesicht des Orientalisten vor  
Begeisterung für Balzac „färbte“.  14231 Balzac reagiert aber auch auf das Lob des Orientalisten: „in seiner 
Haltung war die undefinierbare Veränderung, Lässigkeit dessen, der in einer fremden Atmosphäre, unter  
dem Duft und Schatten fremder Bäume, mit fremden Menschen, die er vielleicht nie wieder sehen wird,  

14218SW XXXIII. S. 121. Z. 9-16.
14219SW XXXIII. S. 121. Z. 36.
14220SW XXXIII. S. 122. Z. 1-6. 

Des weiteren, siehe:  SW XXXIII. S. 122. Z. 20-25, SW XXXIII. S. 123. Z. 3-5.
14221SW XXXIII. S. 127-128. Z. 361-2.
14222SW XXXIII. S. 137. Z. 39.
14223SW XXXIII. S. 137. Z. 39.
14224SW XXXIII. S. 140. Z. 27.
14225SW XXXIII. S. 154-155. Z. 39-40//1-2.
14226„Es ist etwas von Liebesbegier, von Neugierde der Liebe in unserem Vorwärtsgehen, auch dann, wenn wir die Einsamkeit des  

Waldes suchen, oder die Stille der hohen Berge, oder einen leeren Strand, an dem wie eine silberne Franse das Meer leise  
rauschend zergeht.“ In: SW XXXIII. S. 155. Z. 8-11.

14227SW XXXIII. S. 156. Z. 11-14.
14228SW XXXIII. S. 157. Z. 5-7.
14229SW XXXIII. S. 157. Z. 20.
14230SW XXXIII. S. 157. Z. 26-29.

„Der  Wind  wehte  herein  und  warf  seinen  zweigeteilten  weissen  Bart  über  seine  erdbraunen  mageren  Schultern  nach 
rückwärts.“ In: SW XXXIII. S. 157. Z. 37-39.

14231SW XXXIII. S. 28. Z. 33.
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freundlich und unbedrückt spricht.“ 14232 Hofmannsthal lässt Balzac auch seine Liebe für das richtige Theater 
bekunden, in dessen Zug er von Volpone spricht, der sein „Gold anbetet“. 14233 Balzac selbst beschreibt seine 
eigenen Figuren als „Lackmuspapier, das rot oder blau reagiert“, 14234 wobei es, so Balzac hier, auf die Säuren 
ankomme,  die  „Mächte,  die  Schicksale“.  14235 Balzac  verweist  im Zuge  des  englischen  Theaters  auf  die 
wirklichen Mächte, worunter er das individuelle Schicksal versteht, das Wesen des Einzelnen: „Es gibt keine 
Erlebnisse, als das Erlebnis des eigenen Wesens. Das ist der Schlüssel, der jedem seine einsame Kerkerzelle  
aufsperrt, deren undurchdringlich dichte Wände freilich wie mit bun ten Teppichen mit der Phantasmagorie 
des Universums behangen sind.“  14236 Schließlich nimmt Balzac Bezug zu dem Künstler, den er mit einem 
Heizer auf einem Schiff vergleicht, und der nur aus dem Bauch des Schiffes kommt, um mitunter den „Duft  
von  unberührten  Palmeninseln“  14237 nachzugehen.  Doch  er  zog  sich  wieder  in  den  Bauch  des  Schiffes 
zurück, und zwar ohne die „Sterne und den Duft der geheimnisvollen Inseln nur bemerkt zu haben“.  14238 
Hofmannsthal betont dadurch die gewisse Distanz des Kunstschaffenden zu der wirklichen Welt. 
Während  Balzac  eine  vorwegnehmende  Kritik  an  Hofmannsthals  Zeit  äußert,  kann  er  über  seinen 
gegenwärtigen Künstler sagen, dass er dem Midas gleiche, „unter dessen Händen alles zu Gold  wurde“. 14239 
Balzacs  Ausführungen lassen  ihn  schließlich  auf  den  Goldschmied  Benvenuto  Cellini  verweisen,  dessen 
Delirien sich zu einem Traum verdichteten und der die Wirklichkeit gefiltert sieht („er sieht die Sonne, aber 
ohne blendende  Strahlen, als ein Bad des reinsten Goldes“).  14240 Ein weiterer Bezug erfolgt  durch das 
thematisierte Opfer Poussins, durch die Gabe der Geliebten an Frenhofer. Dieser wähnt die Profanität einer  
wirklich, lebendigen Frau und fühlt im Gegenzug die Lebendigkeit seines Kunstwerkes (SW XXXIII. S. 35. Z. 
15). Als Balzac das distanzierte Verhältnis des Künstlers zur Welt schildert, zeigt sich, dass der Orientalist  
dies  nicht  unterstützen  kann.  14241 Seine  eigenen  Figuren  als  wahnsinnig  bezeichnend,  verweist  er  auf 
Goethe: „Er ließ es geschehen, daß sein Schicksal, das sein Wesen war, seinem Wesen, das sein Schicksal  
war, alle Opfer darbrachte, deren die  Dämonen bedürfen. Was Napoleon einen Stern nannte, das nannte  
er die Harmonie seiner Seele. Und dieses leuchtende Zauberschloß, das er aufbaute aus unvergänglichem 
Material,  meinen  Sie,  es  hätte  keine  Verliese,  in  denen  Gefangene  einem  langsamem  Tode 
entgegenwimmerten? Aber er geruhte, sie nicht zu hören, weil er groß war.“ 14242

In Ein Brief (1902) zeigt sich das Motiv erstmalig wenn Chandos seinen problematischen Bezug zur Sprache 
schildert. So hatte er seine Tochter bei einer Lüge ertappt, woraufhin er ihr den Begriff der Wahrheit näher  
bringen  wollte.  Doch  die  Worte  hatten  in  seinem  Mund  eine  dergleichen  „schillernde  Färbung“  14243 
angenommen, dass er den Satz kaum hatte beenden können. Hofmannsthal bindet das Farbmotiv innerhalb 
des Briefes auch dann ein, wenn Chandos beschreibt, wie er sich durch die Lektüre der Werke von Seneca 
und Cicero wieder an das Leben zu binden gedachte 14244 oder eben durch die wenigen Momente, in denen 
er  im  Tiefsten  ergriffen  ist.  So  hatte  er  befohlen,  im  Milchkeller  Rattengift  zu  streuen  und  war  dann 
ausgeritten,  wurde jedoch an  die  sterbenden Ratten gemahnt:  „Alles  war in  mir:  die  mit  dem süßlich  
scharfen Geruch des Giftes angefüllte kühldumpfe Kellerluft und das Gellen der Todesschreie, die sich an  
modrigen  Mauern  brachen“.  14245 Chandos  versucht  aber  seine  Unzulänglichkeit  von  der  Außenwelt 

14232SW XXXIII. S. 29. Z. 12-16.
14233SW XXXIII. S. 29. Z. 30. 

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 29. Z. 36.
14234SW XXXIII. S. 31. Z. 21.
14235SW XXXIII. S. 31. Z. 22-23.
14236SW XXXIII. S. 32. Z. 4-8.
14237SW XXXIII. S. 32. Z. 23.
14238SW XXXIII. S. 32. Z. 25-26.
14239SW XXXIII. S. 33. Z. 38-39.
14240SW XXXIII. S. 34. Z. 4-5. 

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 34. Z. 6-16.
14241SW XXXIII. S. 36. Z. 3-6.
14242SW XXXIII. S. 38. Z. 3-11.
14243SW XXXI. S. 49. Z. 6.
14244„An dieser Harmonie begrenzter und geordneter Begriffe hoffte ich zu gesunden. Aber ich konnte nicht zu ihnen hinüber.  

Diese Begriffe, ich verstand sie wohl: ich sah ihr wundervolles Verhältnisspiel vor mir aufsteigen wie herrliche Wasserkünste, die  
mit goldenen Bällen spielen.“ In: SW XXXI. S. 50. Z. 1-5.

14245SW XXXI. S. 51. Z. 4-7.
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fernzuhalten: so beschäftigt er sich mit dem Umbau eines Flügels seines Hauses und bringt es zustande, die  
Fortschritte  des  Baues  auch  zu  besprechen.  Obwohl  er  sich  nicht  distanziert  zu  seinen  Pächtern  und 
Beamten empfindet,  denkt er doch gleichsam bei  dem Kontakt mit  diesen an die einfachen Dinge des  
Lebens  die  ihn  ergreifen  mögen.  14246 So  vergleicht  er  sich  auch  mit  dem  Redner  Crassus,  der  eine 
„rotäugige[..]“ 14247 Muräne liebte. 

In wohl keinem anderem Werk ist das Motiv derartig häufig vertreten wie in Das Gespräch über Gedichte  
(1903).  Bedingt  ist  dies  dadurch,  dass  Hofmannsthal  die  Freunde  Gabriel  und  Clemens  Gedichte  von 
einzelnen Autoren vorlesen lässt. Gleich zu Beginn zeigt sich dies durch Georges Komm in den totgesagten  
Park  und  schau... aus  Das  Jahr  der  Seele.  Die  Bezüge  zum  Motiv  sind,  allein  durch  dieses  Gedicht, 
mannigfaltig.  14248 Clemens  betont  zudem  die  Schönheit  in  diesem  Gedicht,  „da  diese  Buchten  von 
sehnsuchterregendem sommerhaften Blau ja zwischen den Wolken sind“. 14249 Auch durch Georges Gedicht, 
wenn er den Sommer beschreibt, zeigt sich die Einbindung des Motivs:

„Indes der drüben noch im Licht webt,
Der Mond auf seinen zarten grünen Matten
Nur erst als kleine weiße Wolke schwebt.
Die Straßen weithin deutend werden blasser,
Den Wandrern bietet ein Gelispel halt:
Ist es vom Berg ein unsichtbares Wasser,
Ist es ein Vogel, der sein Schlaflied lallt?“ 14250

Gabriel führt aus, dass diese Jahreszeiten nichts anderes sind als die Träger der Zustände der Seele, die mit  
der „Landschaft verflochten [sind], mit einer Jahreszeit“,  14251 wie auch mit dem „Geruch feuchter Steine“. 
14252 Die „Verfassung unseres Daseins“  14253 komme der Poesie entgegen,  und so lebe dieses Dasein,  so 
Gabriel, in der grenzenlosen Natur. 14254 Während Gabriel durchaus die Begrenzung der Poesie aufzeigt, da 
sie nichts anderes aus der Natur zurückbringt als die „menschlichen Gefühle“,  14255 schlussfolgert Clemens 
daraus,  dass  die  Poesie  eine  „Sache  für  die  andere“  14256 setze,  was  Gabriel  allerdings  kategorisch 
ausschließt. „Wenn die Poesie etwas tut, so ist es das: daß sie aus jedem Gebilde der Welt und des Traumes 
mit  durstiger  Gier  sein  Eigenstes,  sein  Wesenhaftestes  herausschlürft,  so  wie  jene  Irrlichter  in  dem 
Märchen, die überall das Gold herauslecken.“ 14257 Während Clemens das Gedicht von Hebbel Sie seh´n sich  
nicht wieder (1841) deuten will, erkennt Gabriel nur das Gefühl darin (SW XXXI. S. 79. Z. 23-25). Clemens 
jedoch kann das nicht begreifen, das Aufgehen in der Poesie und fragt stattdessen, dass es doch auch  
Gedichte geben muss, die „schön sind ohne diese schwüle Bezauberung“. 14258 Gabriel dagegen betont den 
Zusammenhang zwischen Kunst und Welt (Leben), und verweist auf mehrere Opfer in der Literatur, so durch 

14246Über seinen Blick, heißt es: „in die dumpfe Stube taucht, wo in der Ecke das niedrige Bett mit bunten Laken immer auf einen  
zu warten scheint“. In: SW XXXI. S. 53. Z. 15-17.

14247SW XXXI. S. 53. Z. 32.
14248„goldengrünen Schuppen“ (SW XXXI. S. 74. Z. 12), „bronzebraunen Laubes“ (SW XXXI. S. 74. Z. 15), „unverhofftes Blau“ (SW 

XXXI. S. 74. Z. 20), „bunten Pfade“ (SW XXXI. S. 74. Z. 21), „tiefe Gelb“ (SW XXXI. S. 74. Z. 22), „weiche Grau“ (SW XXXI. S.74. Z. 
22), „Purpur“ (SW XXXI. S. 74. Z. 27), „grünen Leben“ (SW XXXI. S. 74. Z. 29), „grünen Matten“ (SW XXXI. S. 75. Z. 25), „weiße 
Wolken“ (SW XXXI. S. 75. Z. 26).

14249SW XXXI. S. 74-75. Z. 31-2.
14250SW XXXI. S. 75. Z. 24-30. 

Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 75. Z. 32-33. 
14251SW XXXI. S. 76. Z. 6.
14252SW XXXI. S. 76. Z. 10.
14253SW XXXI. S. 76. Z. 36-37.
14254So heißt es über die Poesie: „Wie Ariel darf sie sich auf den Hügeln der heroischen purpurstrahlenden Wolken lagern“. In: SW 

XXXI. S. 76-77. Z.39-1.
14255SW XXXI. S. 77. Z. 7-8.
14256SW XXXI. S. 77. Z. 23.
14257SW XXXI. S. 77. Z. 29-32. 

„Und sie tut es aus dem gleichen Grunde: weil sie sich von dem Mark der Dinge nährt, weil sie elend verlöschen würde, wenn 
sie dies nährende Gold nicht aus allen Fugen, allen Spalten in sich zöge.“ In: SW XXXI. S. 77. Z. 32-35.

14258SW XXXI. S. 82. Z. 9-10. 
„Es gibt Lieder von Goethe, welche leicht sind wie ein Hauch und einfach wie eine Mozartsche  Melodie. Es gibt antike Gedichte,  
welche so sind wie ein dunkles Weinblatt gegen den blauen Abendhimmel.“ In: SW XXXI. S. 82. Z. 10-13.
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den Gärtner Lamon, der dem Priapus opferte; mitunter gab er ihm den Granatapfel („purpurne Fleisch die  
tausend süßen Kerne umhüllt“), 14259 „die röthlich schimmernde erdbeerduftende Traube“ 14260 oder auch die 
„reifende Nuß, die schon ihr grünes Gehäuse sprengt“. 14261 Und er führt das Opfer der Zauberin Niko an, die 
der „Kypris den amethystnen Kreisel, umsponnen mit Fäden purpurner Wolle, den zauberkräftigen Kreisel, 
mit dem sie Männer heranzieht über das Meer, Mädchen hervorlockt aus der Kammer“ 14262 opferte.  14263 
Wenn Clemens neuerlich nachfragt und ein weiteres Beispiel der Opfernden heranführt, dann geschieht  
dies nur dadurch, dass er die Schönheit dieser Gedichte betont und der Opfernden (SW XXXI. S. 83. Z. 28-
32). Auf Clemens´ Nachfrage zeigt Gabriel auf, dass der Mensch sich nicht nur beim Schönen aufhalten soll,  
und betont vielmehr, im Sinne Goethes, den Hauch. 14264 

In  Elektra  (1903) zeigt sich das Motiv erstmalig weder in Verbindung mit erotischer Verführung noch der 
Versenkung in die Schönheit, sondern durch Elektras Abgewandtheit vom Leben und im Besonderen durch 
den Bezug zum Mord. Dies zeigt sich bereits bei Elektras erstem Auftreten, der begleitet ist von „Flecken 
roten Lichtes, die aus / den Zweigen des Feigenbaumes schräg über den Boden und auf die Mauer fallen, /  
wie  Blutflecke.“  14265 Ebenso  in  Verbindung  mit  der  Gewalttat  zeigt  sich  das  Motiv,  wenn  Elektra  die 
Wiederkehr ihres Vaters aus dem Reich der Toten herbeisehnt, nährt sich doch der Reif seiner Königswürde 
aus „Purpur“  14266 direkt aus der zum Tod führenden Wunde an seinem Kopf. Mit der vollbrachten Rache 
wähnt Elektra zumindest einen Zustand wieder herzustellen, der nicht einmal vor dem Mord geherrscht hat; 
zusammen mit ihren beiden Geschwistern will sie „Purpur/gezelte“  14267 aufrichten und um das Grab des 
Vaters tanzen. In Verbindung mit dem Negativen, zeigt sich das Motiv auch durch den Traum, den Elektra  
der Mutter geschickt hat, in dem sie den schattenhaften Vater und das „Weiße“ 14268 gesehen hatte. Konträr 
zu  Elektra  steht  Chrysothemis,  die  sich  nach  einer  Zukunft  als  Ehefrau  und  Mutter  sehnt.  Wenn 
Hofmannsthal  hier  das  Motiv  des  Duftes  einbindet,  dann  erfolgt  dies  im  Zuge  der  Abscheu  der 
Chrysothemis vor ihrem leeren Leben. 14269

In Verbindung mit dem Schönen zeigt sich das Motiv erstmalig durch das Erscheinen der Vertrauten, die  
Klytämnestra bei  ihrem Auftreten stützt.  Während Hofmannsthal  zwar Klytämnestras gealtertes Gesicht 
beschreibt, liefert er durch ihr „scharlachrote[s] Gewand“ 14270 sowohl eine Verbindung zum Mord an ihrem 
Mann  als  auch  eine  Verbindung  zu  Elektras  erstem  Auftreten.  Dagegen  steht  die  junge  Vertraute  der  
Königin, die „dunkelviolett gekleidet“ 14271 ist, das „schwarze[...] Haar“ 14272 einer Ägypterin hat, und auf die 
Klytämnestra sich ebenso wie auf ihren „elfenbeinernen, mit Edelsteinen geschmückten Stab“  14273 stützt. 
Durch Klytämnestra zeigt sich des weiteren auch das Motiv, wenn sie nach dem rechten Opfer fragt, bereit 
dazu, alles in einen „blutrote[n] Nebel“ 14274 zu tauchen, nur um nicht weiter zu träumen. 
Elektra, aufgrund ihres Bezuges zur Vergangenheit, bringt das Gespräch auf Orest; während Klytämnestra ihr 

14259SW XXXI. S. 82. Z. 18.
14260SW XXXI. S. 82. Z. 19-20.
14261SW XXXI. S. 82. Z. 20-21.
14262SW XXXI. S. 82. Z. 24-26.
14263Hofmannsthal führt durch Gabriel weitere Opfer an, durch die er das Motiv einbindet („die süß duften, voll lauen heimlichen 

Dunkels“ (SW XXXI. S. 82. Z. 38), „im roten Saft, dessen Hauch schon trunken macht“ (SW XXXI. S. 83. Z. 6), „unterm Sprühen des 
Blutes der Traube, ist auf einmal Aphrodite aus dem Purpurschaum geboren“ (SW XXXI. S. 83. Z. 17-18), „Schöpfbecher auf der 
purpurnen Flut“ (SW XXXI. S. 83. Z. 10), „das weiße leinene Gewand durchnäßt“ (SW XXXI. S. 83. Z. 12)).

14264In den Varianten heißt es in Bezug auf Goethe: „ein Hauch das ist unendlich viel“. In: SW XXXI. S. 325. Z. 38.
 SW XXXI. S. 84-85. Z. 33-39//3.
Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 325. Z. 9-13, SW XXXI. S. 332. Z. 3, SW XXXI. S. 332. Z. 25, 27, SW XXXI. S. 332. Z. 36, SW XXXI. S. 
333. Z. 30, SW XXXI. S. 334. Z. 20.

14265SW VII. S. 66. Z. 26-28.
14266SW VII. S. 67. Z. 11.
14267SW VII. S. 67. Z. 37-38.
14268SW VII. S. 74. Z. 10.
14269SW VII. S. 72. Z. 5-10.
14270SW VII. S. 74. Z. 31-32.
14271SW VII. S. 74. Z. 32.
14272SW VII. S. 74. Z. 34.
14273SW VII. S. 74. Z. 33.
14274SW VII. S. 80. Z. 20.
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sagt, dass sie „Gold und wieder Gold“  14275 gegeben hatte, um ihn seiner Stellung gemäß zu versorgen, 
glaubt Elektra hingegen, dass sie das Gold geschickt habe, um ihn ermorden zu lassen. Nach der neuerlichen 
Drohung der Mutter, springt Elektra aus der Dunkelheit auf sie zu und offenbart ihr, dass allein sie das  
rechte Opfer ist. Wie der Vater wird auch Klytämnestra ihren Tod im Bad finden und das „Dunkel und die  
Fackeln werfen / schwarzrote Todesnetze über dich“.  14276 Zudem schildert ihr Elektra das Szenario ihres 
Todes, wenn es heißt: „diese Zeit ist dir gegeben / zu ahnen, wie es Scheiternden zumut ist, / wenn ihr  
vergebliches Geschrei die Schwärze / der Wolken und des Tods zerfrißt“. 14277 Während sich hier ein vielfach 
negativer Bezug zum Farb-Motiv in Verbindung mit dem Tod der Klytämnestra zeigt, findet sich lediglich  
eine positive Verwendung des Farb-Motivs und zwar durch Elektras Verlockung Chrysothemis gegenüber,  
die sie für sich als Tathelferin gewinnen will: „Ich will mit dir in deiner Kammer sitzen / und warten auf den 
Bräutigam, für ihn / will ich dich salben, und ins duftige Bad / sollst du mir tauchen wie der junge Schwan“.  
14278

Nachdem Elektra in dem Boten ihren Bruder erkannt hat, zeigt sie sich ihm gegenüber beschämt ob ihres 
Äußeren. Zudem nimmt sie Bezug auf ihre frühere Schönheit, wie sie in „weiße[r] Nacktheit“ 14279 gebadet 
hatte, während sie nun gealtert und verhärmt ist. Auch leugnet sie die Ähnlichkeit zwischen sich und der  
Mutter und verweist neuerlich auf die Ermordung des Vaters, wie sie ihm ein „weißes Hemd“ 14280 über den 
Kopf geworfen haben, um ihn besser ermorden zu können.

Vielfach findet sich auch die Einbindung des Motiv-Komplexes in Das gerettete Venedig (1904). Bereits im 
ersten Aufzug zeigt sich das Motiv sowohl in Verbindung mit dem Kostbaren als auch in Verbindung mit den 
armen  Gesellschaftsschichten.  Belvidera  verliert  hier,  durch  die  Anordnung  des  Vaters,  ihre  letzten 
Kostbarkeiten  („Silberzeug,  Juwelen,  Teppich´“).  14281 Zudem  weist  Belvidera  die Nachbarin,  die  ihr  zur 
Prostitution geraten hatte, aus dem Haus, worauf diese sich, ihrer vermeintlichen Güte wegen, „rot vor 
Zorn“ 14282 verfärbt. Hofmannsthal bindet die Farbe rot, in Verbindung mit käuflicher Liebe, aber auch durch 
die  Dirne  ein,  die  am  Arm  des  Sohnes  der  Nachbarin  erscheint  („darun/ter  ein  junger  Bursch,  halb  
lakaienhaft, halb verlumpt, am Arm einer nicht mehr / jungen Person, die in einen braunen Shawl gewickelt  
ist, bleich aussieht, mit über/mäßig viel Haar um das hagere Gesicht, mit roten Flecken auf den Wangen“). 
14283

Nach  seinem  Eintreffen  versichert  Belvidera  Jaffier  ihre  unverbrüchliche  Liebe,  doch  befürchtet  sie 
gleichsam auch die Prägung auf das Wesen der Kinder durch den finsteren Weg, den sie gehen müssen. Die 
raue Wirklichkeit will sie von ihren Kindern fernhalten. Vielmehr müsse auf sie nur das Gute im Leben fallen,  
„wie  dort  /  der  gold´ne  Glanz  auf  dieser  alten Mauer“.  14284 So  trennt  sich  Jaffier  von  seinen  Kindern, 
vermittelt ihnen aber gleichsam ein falsches Weltbild; wenn er sich nur als Schurke verstehen würde, so  
könnten  sie  im  Reichtum  leben  („golddurchwirkten  /  Tapeten“).  14285 Dass  die  Farbe  Rot  mitunter  in 
Verbindung mit der Begegnung zwischen Mann und Frau steht, zeigt sich auch als Belvidera „errötet“, 14286 
hatte Jaffier ihr, bei ihrer Rückkehr im ersten Aufzug, Pierre vorstellt. Während Belvidera glaubt, dass Jaffiers  
Veränderung, die sie ausmachen kann, für sie ein Glück bedeutet, zeigt sich an dem Hofmannsthal´schen  
Protagonisten sein Narzissmus, hat er doch Gedanken, die auf den „Glanz / und Purpur unsrer Zukunft“ 14287 
weisen.
In dem zweiten Aufzug zeigt sich das Motiv erstmalig durch die Kleidung der beiden Mädchen („in schwarze 

14275SW VII. S. 84. Z. 7.
14276SW VII. S. 85. Z. 19-20.
14277SW VII. S. 85. Z. 34-37.
14278SW VII. S. 94. Z. 2-5.
14279SW VII. S. 102. Z. 2.

Des weiteren, siehe:  SW VII. S. 103. Z. 22-27.
14280SW VII. S. 104. Z. 20.
14281SW IV. S. 10. Z. 5.
14282SW IV. S. 12. Z. 28.
14283SW IV. S. 12. Z. 33-36.
14284SW IV. S. 20. Z. 13-14.
14285SW IV. S. 22. Z. 35-36.
14286SW IV. S. 36. Z. 17.
14287SW IV. S. 38. Z. 3-4.
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Tücher gehüllt“). 14288 Während sich diese aus der von der Pest gezeichneten Umgebung entziehen, planen 
die  zusammengekommenen  Männer  weiterhin  die  Verschwörung.  So  werden  Pierre  Verzeichnisse  von  
Renault gereicht, in denen die Helfershelfer „rot unterstrichen“  14289 sind. An dem Verschwörer Bernardo 
Capello zeigt sich das Motiv allerdings auch in Verbindung mit seinem Narzissmus; dieser Verschwörer hat  
den Plan ersonnen, wie er nicht nur die Senatoren, sondern auch deren Familien ermorden will.  14290 Auch 
durch Jaffier, als er erstmalig auf die Verschwörer trifft, zeigt sich das Motiv. Allein mit Worten will er sie von 
seiner  Tatkraft  überzeugen,  dass  er  sich  jederzeit  bereit  zeigt,  die,  die  in  „Purpur  /  stolzieren“  14291 zu 
ermorden.  Nach  seiner  Flucht  fordern  die  Verbündeten  allerdings  den  Tod  Jaffiers,  was  Pierre  nicht 
unterstützt,  sucht  er  doch  den  Freund zu  retten  und  wirft  stattdessen  Renault  vor,  dass  er  nur  einen 
persönlichen Gewinn aus der Verschwörung ziehen will („Goldhändler, Sklavenhändler, der Geschäfte / zu 
machen denkt mit unsrem Blut“). 14292 Jaffier führt schließlich seine verstörte und kaum bekleidete Frau zu 
den Verschwörern, die lediglich „ein braunes, großes Tuch umgeworfen“ 14293 hat. 
Mit der Figur der Aquilina bindet Hofmannsthal eine weitere Frauen-Gestalt ein, die die Liebe zum Schönen  
lebt und die durch ihre Schönheit von ihrer Mulattin angebetet wird:

„So hauch ich 
als müßt ich deinen ganzen weißen Leib, 
die süßen Knie, [...]
heraus dich atmen, dich aus mir, du Weiße,
du Schimmernde, du Biegsame, du Schlanke,
aus meinem gelben, alten bösen Leib.“ 14294

Doch als die Mulattin Aquilina die Salbe einer Jüdin reicht, nachdem es Aquilina danach verlangt hatte  
deren Duft zu riechen, 14295 stößt sie die Salbe gleich darauf von sich, weil deren Duft die Sehnsucht nach 
Pierre in ihr nährt. 14296 Des weiteren zeigt sich das Motiv auch durch ihren Traum, indem sie sich mit dem 
Tod bedroht gesehen hatte. Während es sie zur Jugend, zu Pierre zieht, wird Aquilina jedoch mit dem Alter  
konfrontiert, was neben ihr im Bett liegt in Form der Gestalt des Senators („grauen, alten / Gesicht“).  14297 
Aquilina wirft ihr vor, dass die Mulattin sie mit ihren „gelben Armen“ 14298 festgehalten hatte, während es sie 
nur nach Pierre verlangt hatte.  Die Mulattin jedoch versucht Aquilina zu beschwichtigen, habe sie doch 
gewollt, dass sie alles vom Leben erhält, sowohl Reichtum als auch Liebe („und Teppiche und Silber, alles, 
alles!“). 14299 
Obwohl Aquilina sich dem Senator verweigert, wähnt sie für einen kurzen Moment, dass sie auf der Tribüne  
zwischen den Senatorenfrauen sitzen wird, so dass diese „blaß und grün“ 14300 vor Neid werden. Als Aquilina 
jedoch realisieren muss, dass der Senator ihr nicht dabei helfen kann, Teil der höheren Schichten Venedigs  
zu werden, äußert  sie  ihre Abscheu gegenüber seiner Person und den hochstehenden Persönlichkeiten  
Venedigs. Verabscheuungswürdig sei  dieser Staat,  in dem die Jugend ermordet werde: „Mich ekelt dies  
Venedig, die Spelunke / Ohn´ Licht und Luft, von faulen Fischen stinkend!“.  14301 Hatte Aquilina sich hier 
schon neuerlich gegen den Duft gestellt, so zeigt sich dies auch wenn sie auf die devot vorgetragene Liebe 
des Senator Dolfin reagiert, der den Platz ihres verstorbenen Hunden einnehmen will.  Aquilina erkennt 

14288SW IV. S. 39. Z. 9.
14289SW IV. S. 45. Z. 26.
14290So plant dieser sich nach der gelungenen Revolution umzubenennen: „und als Catalina laß ich mir den großen goldenen  

Thron / des Dogen auf die freie Treppe stellen und lasse sie mir vorführen, einen / nach dem andern“. In: SW IV. S. 46. Z. 34-36.
14291SW IV. S. 49. Z. 28-29.
14292SW IV. S. 52. Z. 1-2.
14293SW IV. S. 54. Z. 33.

Hofmannsthal unterstützt mit diesem Farb-Motiv auch die Worte der alten Nachbarin, die gesagt hatte, dass sich Belvidera nicht  
von ihr unterscheiden würde. Die Szene zwischen Belvidera und Jaffier spiegelt in gewisser Weise den Auftritt Zorzis mit der  
Dirne, die einzige Frau, die ebenfalls braun gekleidet ist.

14294SW IV. S. 59. Z. 1-8.
14295SW IV. S. 59. Z. 14.
14296SW IV. S. 59. Z. 16-26.
14297SW IV. S. 60. Z. 35-36.
14298SW IV. S. 61. Z. 8.
14299SW IV. S. 61. Z. 17.
14300SW IV. S. 63. Z. 23.
14301SW IV. S. 64. Z. 22-23.
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seine Treue nicht an, sondern verweist nur auf sein Alter, während ihr Hund jung hatte sterben müssen 
(„War etwa / sein Haar gefärbt?“). 14302 Ebenso negativ, in Verbindung mit den hohen Gesellschaftsschichten 
Venedigs, zeigt sich das Motiv wenn Pierre Aquilina ihre Liebschaft mit dem alten Senator vorwirft:  „du 
erzähltest  mir  /  was  dir  in  seinen  alten  welken  Armen /  für  schwarz  und  weißgestreifte  totenhafte  / 
gespenstische Gedanken kommen, wie? / Zehnfache Dirne du!“ 14303 Obwohl er sie für ihren Lebenswandel 
verachtet, nimmt Aquilina die demütige Rolle in dieser Beziehung ein. Dies erkennend, heißt Pierre sie die  
„Farbige“ 14304 rufen, denn er habe seine Freunde zu ihr bestellt, um in ihrem Haus ein Geschäft abzuwickeln. 
In dem Gespräch mit den Verschwörern in Aquilinas Haus, bindet Hofmannsthal ebenso das Motiv ein. So  
bekommt Pierre von Elliot den Plan, indem  „rot eingezeichnet“  14305 ist,  wie die Kriegsschiffe navigieren 
müssen, um in die Stadt einzudringen. Durch Jaffiers Unvermögen das Zeichen leise zu geben, lässt die 
Todesangst  Cuyp „grün“  14306 werden, wodurch Bernardo, voll von der Beklemmung des Todes, neuerlich 
dazu aufruft, Jaffier zu beseitigen, den er für den Verräter hält: „Da schaut euch an, wie ein Verräter weiß /  
im Dunkel schimmert, schaut dies Licht der Fäulnis / bevor ich es ausblase -“  14307 Letztendlich kommt es 
zum Aufbruch der Männer im Hause Aquilinas.  Trotz  der vermeintlich gebannten Gefahr ruft  Bernardo 
Pierre neuerlich zum Mord an seinem  „blonden Freund“  14308 auf, denn:  „Der Bursche schweigt im Grabe 
oder nie! / Ich habe unsern Tod auf seinen Lippen / wie ein blaue Flamme sitzen sehen.“ 14309

In dem dritten Aufzug ruft der alte Renault Belvidera dazu auf, ihm zu verzeihen und betont in diesem  
Zusammenhang sein Alter, welches an seinen „grauen Haaren“ 14310 zu erkennen ist, und droht sogar, dass er 
sich eine Kugel durch „diese grauen Schlägen jage“. 14311 Auf Renaults heuchlerische Reden, schwört er doch, 
das sie unbelästigt bleibt und schmeichelt ihr, reagiert dessen Schwester mit einem höhnischen Lachen,  
worauf er ihr warnend „ins Weiße der Augen“ 14312 schaut. Neuerlich zeigt sich das Motiv in Verbindung mit 
der Beschreibung des verräterischen Bissolo, der ein Mann von 50 Jahren, „grau, ohne Bart“  14313 ist. Das 
Motiv zeigt sich aber auch innerhalb des Gespräches von Pierre und Belvidera eingebunden, indem sie ihm  
offenbart, alles von der Verschwörung zu wissen, dass sie nämlich ein Schiff rüsten nach einem „Goldland, 
das Guyana heißt“. 14314 Jaffier spricht Belvidera schließlich von den Geschehnissen der Nacht, dass er zwei 
Männer gesehen hatte, die in „rote[m] Dunst“ 14315 gestanden und in seine Richtung gezeigt hatten, so als 
könnten sie die „schwarzgeteerte“  14316 Plache durchblicken, unter der sich die Waffen befunden hatten. 
Gegen den erfahrenen Angriff auf sein narzisstisches Wesen, sucht Jaffier neuerlich den Besitz der Frau zu  
setzen, fühlt er sich doch selbst unter dem einfachsten Lakaien stehend, auf dessen „frechen Händen […] 
der goldne / Abglanz der Macht“  14317 liegt. Belvidera jedoch hält dem entgegen, dass Renault sich ihr in 
dieser Nacht genähert hatte („dessen schnöder grauer Bart / sich an mich preßte“). 14318 Während Belvidera 
ihm  den  Tod  als  Konsequenz  seines  Verrates  vorhält,  verharrt  Jaffier  in  seiner  Vorstellung  von  der  
Revolution („Ich hab in der Nase / schon den Geruch des Pulvers“),  14319 die ihre Gesichter schwarz vom 
Pulver färben wird. 14320 Ihre Versuche, ihn von den Verschwörern abzubringen, führen jedoch dazu, dass er 

14302SW IV. S. 65. Z. 28-29.
14303SW IV. S. 67. Z. 30-34.
14304SW IV. S. 67. Z. 38.
14305SW IV. S. 74. Z. 33.
14306SW IV. S. 75. Z. 37.
14307SW IV. S. 76. Z. 27-29.
14308SW IV. S. 79. Z. 20.
14309SW IV. S. 79. Z. 24-26.
14310SW IV. S. 86. Z. 10.
14311SW IV. S. 87. Z. 2.
14312SW IV. S. 87. Z. 9.
14313SW IV. S. 90. Z. 26.
14314SW IV. S. 94. Z. 12.
14315SW IV. S. 97. Z. 18.
14316SW IV. S. 97. Z. 23.
14317SW IV. S. 100. Z. 22-23.
14318SW IV. S. 103. Z. 2-3.
14319SW IV. S. 106. Z. 32-33.
14320SW IV. S. 107. Z. 25. 

Dabei versucht Belvidera auch dadurch Jaffier von seinem Wahn abzubringen, indem sie ihm mitunter „ins Weiße der Augen“ 
(SW IV. S. 108. Z. 34) blickt. 
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wähnt, dass sie ihn zu dem Verrat an seinen Freunden anstiften will und ihn sich in Reden ergießen lassen 
will vor „Schurken und Beamten, vor Verbrechern / im Purpur“. 14321 
Das Motiv zeigt sich aber ebenso durch die Beschreibung der schönen Szenerie des Hauses des Priuli. Auf 
einem  Tisch  steht  das  „vergoldet[e]“  14322 Prunkstück  Nymphe  und  Satyr,  das  „Meisterstück  des  / 
Goldschmiedes“,  14323 im  Hintergrund sind  „Silberschüsseln“  14324 zu  sehen  und  einer  der  Lakaien  gießt 
„wohlriechendes Wasser in das silberne Waschbecken“. 14325 Zudem unterstützt Hofmannsthal die exquisite 
Szene, indem er den Haushofmeister den Lakaien zu sich rufen lässt, um ihm zu sagen:  „Seiner Gnaden 
unserem gnädigen Herrn, wird der spanische Wein nur / hingestellt, daneben aber der leichte Valpolicella  
eingegossen, mit gekühl/tem Wasser stark gemischt. Seiner Gnaden dem Herrn Senator Dolfin / wird der 
spanische  Wein  gewärmt  und  mit  Ingwer  venetzt.“  14326 Dolfin  bezieht  sich  schließlich,  ausgehend von 
diesem Prunkstück, auf seine Affinität für die Sinnlichkeit der Frau („Wie solch ein Zeug aus Gold, das Mehr 
als Gold, / aus dem Natur dergleichen Spielzeug schuf,  / zu denken zwingt!“). 14327 Ebenso in Verbindung mit 
der ästhetizistischen Sicht zeigt sich das Motiv in der Rede Belvideras, in der sie zeigt, dass Jaffier sich von 
den Verrätern losgesagt  habe.  Doch Belvidera  deutet  auch die  Geschehnisse  dieser  Nacht  an,  da  alles  
„aufgelöst / in Purpur und Betäubung“ 14328 war. Während Belvidera lebensfremd erscheint, die Gefahr gar 
nicht sieht, die die Aufdeckung der Verschwörung durch ihren Mann für ihn bedeutet, verweist der Vater  
auf den „goldnen Judaslohn, den jede / Verräterei auf Erden bringt“. 14329 So ruft er sie auf, mit ihrem Mann 
Venedig zu verlassen und sich von ihrem „Gold“  14330 die Zeit zu vertreiben. Doch warnt er sie gleichsam, 
denn die Stellung eines Verräters wird Jaffier niemals mehr ablegen, als seien ihm die „sieben Lettern / aus 
Scharlach ausgeschnitten“. 14331 Kein Retter sei Jaffier, sondern ein Verräter an Venedig, und der Staat straft 
die Verräter, indem er sie in „Barren Goldes / ersticken“ 14332 wird. Doch als Belvidera ohnmächtig vor seine 
Füße gesunken ist, ruft er nach den Dienerinnen, die Belvidera umsorgen sollen, während Diener ihm den  
„scharlachroten Man/tel“ 14333 umlegen, worauf er Gott dankt: „ich danke dir, daß ich, ein Mann und noch / 
kein Schatten, diesen Tag erleben durfte, / mit diesem Kleid von Purpur um die Schultern, / darin ich Teil  
von einem Herrscher bin“. 14334

Negativ besetzt zeigt sich das Motiv auch im fünften Aufzug. Während Pierre Aquilinas Traum leugnet, in 
dem sie ihn tot gesehen hatte, versichert sie ihm ihre Liebe, denn sie wolle bis zum Letzten bei ihm bleiben,  
bis die „Todesschwärze“ 14335 um ihn ist. Wissend, dass Pierre nicht mehr lange leben wird, berichtet Aquilina 
von dem Beginn ihrer Liebe, und bezieht sich dergleichen auf die Bedrohung des Todes, der sie durch den  
ausgebrochenen Brand ausgesetzt waren:

„Da schlugen Flammen 
wie Scharlachfahnen, wie geblähte Segel 
bei allen Fenstern jäh herein, die Gasse 
war wie ein Feuerschlot. 
[...]
Drunten warfen sich die Menschen 
in den Kanal, 
[...]

14321SW IV. S. 110. Z. 20-21.
14322SW IV. S. 112. Z. 5.
14323SW IV. S. 113. Z. 6-7.
14324SW IV. S. 112. Z. 5.
14325SW IV. S. 112. Z. 9. 

Des weiteren, siehe: SW IV. S. 112. Z. 16. 
14326SW IV. S. 112. Z. 12-15.
14327SW IV. S. 116. Z. 35-37.
14328SW IV. S. 123. Z. 6.
14329SW IV. S. 124. Z. 6-7.
14330SW IV. S. 124. Z. 10.
14331SW IV. S. 124. Z. 20-21.
14332SW IV. S. 125. Z. 8-9.
14333SW IV. S. 125. Z. 38.
14334SW IV. S. 126. Z. 4-7.
14335SW IV. S. 128. Z. 11.
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eine heiße rote Luft 
warf sich auf uns, 
[...]
und sprangst mit deiner nackten Beute, schreiend
wie ein Triton, ins feuerfarbene Wasser.
[...]
und wie ich hoch auf deinen starken Schultern
hinglitt durch Tag und Nacht und Feu´r und Wasser,
so warfen sie Brokat und Perlenschnür´
und goldene Gefäße aus den Fenstern,
wild läuteten die Glocken, und ein Schrei,
ein feuerfarb´ner, der nie abbrach, füllte
die Luft“ 14336

Obwohl Pierre gesteht, dass ihn Aquilinas Stimme ergreife, mit der sie ihm zugesagt hatte in den letzten 
Tagen seines Lebens an seiner Seite zu sein, verweist er auch auf die Stimme der beiden Engel, wobei er  
glaubt, dem Engel gefolgt zu sein der ihn in einen frühen Tod geführt hatte, während er in seinen Händen  
ein „weißes / geheimnisvolles Kleid“ 14337 gehalten hatte, welche das andere Leben symbolisiert hatte. 
Mit seiner Verhaftung ruft Pierre trotzig die Soldaten dazu auf Aquilina zu ermorden, glaubt er doch, dass 
sie es gewesen sei, die ihn verraten hatte („peitscht ihr weißes Fleisch zu Fetzen“). 14338 Letztendlich muss er 
jedoch erfahren, dass es Jaffier war, der ihn verraten hat und den er in die Gruppe der Verschwörer geführt  
hatte, wodurch er wähnt, selbst noch kurz vor dem Tod „schamrot“ 14339 vor den Brüdern stehen zu müssen. 
Während er Aquilinas unverbrüchliche Liebe erkennt, sieht er Jaffier als denjenigen, der seinen Untergang  
bewirkt hat. Neben einem homoerotischen Bezug, zeigt sich auch hier Pierres Liebe zum Schönen, wenn er 
sagt, dass Jaffier ihm den Strick mit seinem „blonden Haar“ 14340 gedreht habe. Hatte Pierre an Jaffier sein 
übermäßiges Reden als schurkisch aufgefasst, so will auch er, im Ahnen des nahen Todes, noch vor den 
Senat  treten  („sie  schwitzen  sehen  wirst  und  Farbe  wechseln  /  und  ängstlich  wetzen  auf  den 
Purpurstühlen / wie auf des Zahnarzts Sessel“). 14341 In seinem Wahn dem Senat wenigstens kurz vor seinem 
Tod,  seine  Macht  vor  Augen  führen  zu  können,  ist  er  bereit  zu  gestehen,  dass  der  verruchte  Staat  
wenigstens für den Moment gerettet ist und sich in dem „roten Safte“  14342 baden kann, der im Tode aus 
seinem Körper tritt. Gleichsam aber will Pierre den Senatoren von dem Mann reden, der dieses alte Venedig  
vernichten wird („Der schmeißt euch´s nieder / in einer Nacht, zerreißt das gold´ne Buch, / verbrennt zum 
Feuerwerk den gold´nen Bucentoro“).  14343 Lediglich durch Pierres früheres Soldatenleben, stirbt er keinen 
schmachvollen Tod. So erinnert sich der Offizier an ihn als tätigen Mann: „Ich sah durch Blut und Flammen /  
das Weiß von Euren Zähnen, wie Ihr mir / zurieft: Das ist das Schöne auf der Welt!“ 14344

In Ödipus und die Sphinx (1905) erfolgt der erste Bezug zu diesem Motivkomplex durch Ödipus´ Erinnerung 
an Lykos: „Nie wieder trink´ ich Wein. Schwarz war der Wein / und schwer wie Blut. Da tranken er und ich /  
ein  jeder  seinen  Tod.“  14345 Die  negative  Besetzung  in  Bezug  auf  die  Farbe  wird  auch  von  Phönix 
weitergeführt, der Ödipus´ Unbeherrschtheit hervorhebt: „Du kannst dich ja nicht sehen, wenn der Zorn /  

14336SW IV. S. 128. Z. 32-39//1-27.
14337SW IV. S. 130. Z. 26-27.
14338SW IV. S. 131. Z. 22.
14339SW IV. S. 135. Z. 22.
14340SW IV. S. 137. Z. 22.
14341SW IV. S. 138. Z. 7-9.
14342SW IV. S. 138. Z. 3.
14343SW IV. S. 139. Z. 16-18.
14344SW IV. S. 141. Z. 29-31. 

Siehe (Notizen): SW IV. S. 185. Z. 24, SW IV. S. 186. Z. 2, SW IV. S. 186. Z. 18, SW IV. S. 189. Z. 15, SW IV. S. 191. Z. 29, SW IV. S.  
204. Z. 14, SW IV. S. 204. Z. 30, SW IV. S. 214. Z. 9-11, SW IV. S. 215. Z. 3, SW IV. S. 215. Z. 32-33, SW IV. S. 223. Z. 25, SW IV. S. 
223. Z. 45, SW IV. S. 224. Z. 20, SW IV. S. 226. Z. 2-6, SW IV. S. 227. Z. 16, SW IV. S. 227. Z. 35, SW IV. S. 230. Z. 20, SW IV. S. 231. Z.  
32.

14345SW VIII. S. 19. Z. 20-22.
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dich schüttelt, daß du schwarz wirst wie der Tod, / dann weiß wie Schaum.“  14346 Ein weiterer Bezug zum 
Farb-Motiv erfolgt durch Ödipus´ Schilderung der Prophezeiung. Ödipus´ ästhetizistisches Wesen bricht sich 
hier Bahn und er schildert seine Nähe zu den Göttern („göttlich der Palast / in goldnem Rauch sich hebt“),  
14347 wodurch sich das Motiv, auch wenn die Prophezeiung den Mord verkündet, von ihm hier als positiv  
empfunden wird. Anhand des Duft-Motivs zeigt sich zudem auch, dass Ödipus Hinwendung zur Religion aus  
seinem Narzissmus gespeist wird: „So sprach der Gott zu mir: ich lag und hatte / […] / und im Dunkel stieg  
ein Duft / von fremden Kräutern auf, und ich sank tiefer / in mich –“. 14348

Erst mit dem Mord an dem Herold verweist Hofmannsthal neuerlich auf dieses Motiv. Ödipus will sich hier  
der Wirklichkeit seiner Tat entziehen und damit dem Blut, wähnt er sich doch selbst rein („Nirgends rot – 
ganz weiß wie der Stein – / mein Stock – meine Hand?“). 14349 Der Zug zur Farbe zeigt sich auch an Ödipus, 
der  nach  der  Begegnung  mit  der  Sphinx  mit  irrem  Blick  nach  den  Göttern  sucht;  während  diese  auf 
„goldenem Gestühl“ 14350 sitzen, sieht er sich der Wirklichkeit ausgesetzt.
In Verbindung mit Duft und Farbe steht auch die Begegnung des Magiers mit Kreon, der ihn zu sich bringen 
ließ, um seine Seele gestärkt zu wissen. So versucht Kreon den Magier von seinem schmerzenden Körper  
abzulenken:  „Ich  leg´  dir  Turmalin  und  Amethyst  /  herum!“  14351 Doch  Anagyrotidas  bleibt  bei  seinen 
narzisstischen Klagen über seinen ältlichen Zustand, und auch der neuerliche Versuch Kreons („In Purpur /  
und Byssos will ich dir die Glieder wickeln“)  14352 kann den Magier nicht für sich einnehmen. Erst mit der 
Verlockung durch den Duft („Wolken von Ambra über dich und Duft / von Myrrhen Tag und Nacht, wenn du  
mir hilfst!“),  14353 gelingt es Kreon die Aufmerksamkeit des Magiers zu erwecken, der nun erst die Augen 
aufschlägt. 14354 Neuerlich sucht Kreon von dem Magier zu erfahren, womit er sich die Seele befreien kann,  
und will ihn zu weiteren Schönheiten verführen.  14355 Während Kreon eine Versöhnung mit der Schwester 
anstrebt, deutet der Magier allerdings an, dass der Weg zur Befreiung der Seele nur durch Gewalt erfolgen  
kann („gieß aus / die Seele, wie das schwarze Opferblut!“).  14356 Das Farb-Motiv wird in Bezug auf Kreon 
auch durch die weißen Sendboten (SW VIII. S. 55. Z. 31) eingebunden, die ihn die vermeintlich glückliche 
Nachricht von der Auflehnung des Volkes mitteilen. Ambivalent zeigt sich das Farb-Motiv auch wenn dieses 
mit Kreons Besitzstreben in Verbindung steht, sucht er doch verzweifelt nach einem reinen Opfer, das noch  
nicht  durch sein  narzisstisches  Wesen  erreicht  worden ist  und nicht  käuflich  ist.  In  dem Knaben aber,  
obwohl dieser seine Unkäuflichkeit beteuert, glaubt er dennoch dieses Opfer nicht gefunden zu haben. 14357 
Im dritten Aufzug sinniert Kreon über sein Leben und er wendet sich an das Schicksal, welches vermeintlich 
für ihn auf „nacktem Gipfel / in sterngekröntem Duft“ 14358 den Tod errichtet hat. Der Zug zur Farbe zeigt sich 
auch, wenn er Ödipus einen Gott heißt: „Du bist ein Gott! es schwebte / der ungeheure Blitz aus blauer 
Nacht / hernieder wie ein goldner Adler hinter dir!“ 14359

Die Einbindung dieses Motivs zeigt sich aber auch innerhalb der szenischen Beschreibung Hofmannsthals.  
Vor dem Erscheinen der Jokaste heißt es: „Der Baum ist abgebrannt. Fahles Dämmerlicht geht bald in den  
ersten  grünlichen  Schimmer  des  Morgens  über.“  14360 Auch  durch  Antiope  zeigt  sich  das  Farb-Motiv, 
allerdings in Verbindung mit ihrem Alter („Ihr greises Gesicht ist blutlos weiß; ihr dunkles / Gewand verfließt  
in der Dämmerung des Raumes. Sie stützt sich auf einen Stab“). 14361 Mit der Wahrheit, dass Jokaste bereits 
einen Sohn geboren hat, wähnt sie, dass das Kommen eines Gottes nahe sei. Das Farb-Motiv steht hier in 

14346SW VIII. S. 21. Z. 2-4.
14347SW VIII. S. 23. Z. 10-11.
14348SW VIII. S. 25. Z. 2-8.
14349SW VIII. S. 38. Z. 32-33.
14350SW VIII. S. 106. Z. 23.
14351SW VIII. S. 46. Z. 24-25.
14352SW VIII. S. 46. Z. 29-30.
14353SW VIII. S. 46. Z. 34-35.
14354SW VIII. S. 47. Z. 1.
14355SW VIII. S. 48. Z. 14-17.
14356SW VIII. S. 49. Z. 18-20.
14357„Midas bin ich, Midas, Midas, / dem was er anrührt scheußlich sich verwandelt!“ In: SW VIII. S. 60. Z. 14-15.
14358SW VIII. S. 104. Z. 17-18.
14359SW VIII. S. 111. Z. 27-29.
14360SW VIII. S. 112. Z. 18-19.
14361SW VIII. S. 65. Z. 4-5.
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Verbindung mit ihrer narzisstischen Vorstellung von der Wesensgleichheit zwischen ihrer Familie und den 
Göttern, wenn es heißt: „Bacchos, wir schreien zu dir auf, wir sind / Von deinem goldnen Blut! Jokaste her!“  
14362 Weitere Verbindungen zwischen Figuren und dem Motiv-Komplex zeigt sich im zweiten Aufzug durch 
den Seher Teiresias. Während Antiope ihm das blutgetränkte Gewand des Laios vorhält, um zu erfahren wer  
sein Mörder ist, verwirft er dies („Was halten sie / den Duft von Blut vor mir?“). 14363 So steht die Antwort 
des Sehers in Verbindung mit dem Tod, hatte das Volk nach dem Retter gefragt, Antiope aber nach dem 
Mörder des Laios. Teiresias nimmt demzufolge Bezug zu dem getöteten Laios und verweist gleichsam auf 
„die goldenen Geschenke für den Gott“, 14364 für den Retter der Stadt.

Das Motiv spielt  in der Tragödie König Ödipus (1906) bei Weitem keine so große Rolle wie in anderen 
Werken, steht aber wie auch in Ödipus und die Sphinx (1905) in Verbindung mit der Bedrohung des Todes. 
So ruft das Volk Ödipus um Hilfe vor dem „schwarze[n] grässliche[n] Tod“ 14365 an. Des weiteren zeigt sich 
das Farb-Motiv in Verbindung mit Ödipus´ Verlangen, die Wahrheit aufzudecken; so will er die Weisen des  
Landes zu sich rufen, die „grauen Köpfe[...]“ 14366 um der Wahrheit willen. Damit steht in beiden Passagen 
das Motiv mit dem Einbruch des ästhetizistischen Lebens in Verbindung. Ein weiterer Bezug zum Farb-Motiv 
zeigt sich im Zuge des Gebetes der Jokaste für ihren Mann; so tragen ihre Mägde eine „goldne[...] Schale“ 
14367 mit einer „blaue[n] Flamme“, 14368 in dessen „bläulichen Flammen“ 14369 die Königin Richtung Hain geht. 
Der Bezug zur Farbe erfolgt noch einmal durch eine der Mägde, die Ödipus´ Handeln beschreibt, wie er sich 
mit Jokastes „goldnen Spangen“ 14370 die Augen ausstach.

Auch  in  den  zwei  Gesprächen,  die  die  Unterhaltungen  über  ein  neues  Buch (1906)  bilden,  geht 
Hofmannsthal dem Motiv nach. Bereits mit der Beschreibung der Szene, dem Wandern der beiden Freunde 
in der Natur, zeigt sich die Einbindung des Motivs: so führt der Spaziergang der Freunde von einem Hügel,  
der „samtig grün“ 14371 bewachsen ist, zurück in das Haus des Verwandten Ferdinand: „Aus dem Vorsaal, der  
einen dreifarbigen Steinboden hatte und aus schön geschwungenen Fenstern und der offenen Balkontür 
sein Licht empfing, lief ein tiefer, dämmeriger Gang mitten durchs Haus nach rückwärts und endete auf den 
Schüttboden […]. Diese von  sommerlichen Schatten durchdufteten Räume betraten aber die Freunde nicht,  
sondern  traten,  mit  einiger  Anstrengung  eine  alte  geschweifte  Klinke  niederdrückend,  ins  Zimmer  des 
Hausherrn“. 14372 Im Gespräch Ferdinands mit Waldo und Gottfried schildert der Hausherr seine Ergriffenheit  
für die Geschichten Wassermanns, die „umblüht vom Duft einer fremden Welt in meine Welt“ 14373 getreten 
sind. Angegriffen in seiner Begeisterung für das Buch, sieht sich Ferdinand allerdings durch den Onkel. Erst  
als dieser wieder gegangen ist, kann er sich neuerlich auf den Zauber des Werkes einlassen. 14374 Dabei hatte 
die Welt in dem Werk Wassermanns auch auf seine eigene Wahrnehmung der Umgebung abgefärbt: Was 
ihm noch gestern um diese Stunde ein Korb mit Früchten gewesen war, zeigt sich nun durch die Lektüre der  
Novelle verändert.  14375 Sinnend über das Buch, denkt er im Angesicht der Früchte an Clarisse, die ihrem 
unschuldig verurteilten Geliebten Früchte gebracht hatte, deren Duft auch in seine Träume eindringt (SW 
XXXIII. S. 144. Z. 12-14). In den Varianten zum Gespräch zeigt sich des weiteren auch ein Bezug zu Goethe  
(„Vorwort zur Farbenlehre“), 14376 als auch eine Schilderung des Weges der beiden Freunde, wobei des Farb-

14362SW VIII. S. 81. Z. 14-15.
14363SW VIII. S. 87. Z. 9-10.
14364SW VIII. S. 88. Z. 23-26.
14365SW VIII. S. 133. Z. 26.
14366SW VIII. S. 138. Z. 15.
14367SW VIII. S. 163. Z. 27.
14368SW VIII. S. 163. Z. 27-28.
14369SW VIII. S. 163. Z. 29.
14370SW VIII. S. 178. Z. 28.
14371SW XXXIII. S. 135. Z. 6.
14372SW XXXIII. S. 136. Z. 11-18.
14373SW XXXIII. S. 138. Z. 12.
14374SW XXXIII. S. 143. Z. 29-34.
14375SW XXXIII. S. 144. Z. 7-10.
14376SW XXXIII. S. 407. Z. 10.
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Motiv auch hier wieder gebunden an die Wahrnehmung der Natur ist (SW XXXIII. S. 408. Z. 21-26). 14377

In Jedermann. Allererste Fassung in Prosa 1906 zeigt sich auch, in Anlehnung an die Dunkelheit, der Bezug 
zur Farbe: „Ich kann den Hahn nicht balzen hören und den Hirschen nicht schreien, ohne daß mir schwarz 
vor den Augen wird.“ 14378 Dabei zeigt sich, dass Jedermann darunter leidet, die Lebendigkeit der Natur zu  
sehen, spürt er sich selbst doch altern. Ein negativer Bezug zur Farbe zeigt sich auch in den Erinnerungen an 
das Sterben der Mutter („Ihre Lippen waren ganz weiß“)  14379 oder durch die Gewalt, mit der der Diener 
Josepha mit aller Macht für seinen Herrn gewinnen will: „Ich jage ihm einen Blick in den Leib, der ihn lähmt,  
als wäre es der goldene Blitz aus einer Pistole.“ 14380 So steht auch das ästhetizistische Lieben in Verbindung 
mit dem Farb-Motiv, wenn der Diener Jedermann das Geschehen aufzeigt, wie er Josepha in das „blaue 
Zimmer“  14381 seines Jagdhäuschen führen wird, zumal er vor Jedermann die Zukunft Wirklichkeit werden 
lässt („Sie warten schon nicht mehr. Sie sind im blauen Zimmer“). 14382

In den Notizen Hofmannsthals zeigt sich das Motiv vor allem durch die Kleidung, die eine enge Verbindung  
zu Franckensteins Beschreibungen im Brief zeigt.  14383 Es zeigt sich auch, dass Hofmannsthal Jedermanns 
Reue durch die Kleidung des Protagonisten deutlich machen will („wie er wieder herauskommt, im weißen 
Gewand [...] nachdem er mit Reue gesprochen hat“).  14384 Dagegen steht sowohl die Kleidung Mammons 
(„im  stärksten  Gelb,  das  Haar  glatt  wie  eine  Otter“),  14385 als  auch  Jedermanns  Bezug  zur  eigenen 
Sterblichkeit.  14386 Die alleinige Einbindung des Duftes, erfolgt durch Jedermanns veränderte Stellung zum 
Tod und dem allgegenwärtigen Sterben in der Natur. 14387

In Die Briefe des Zurückgekehrten (1907) zeigt sich das Motiv erstmalig in Verbindung mit der Konzeption. 
So bezieht sich der Protagonist auf den Aphorismus („The whole man must move at once“) 14388 und nennt in 
diesem Zusammenhang Menschen auf seinem Lebensweg, die diese Konzeption verkörpert haben („oder es  
mag ein gewisses patriarchialisches  grand air sein, ein alter weißbärtiger Gaucho, [...] so ganz er selbst“).  
14389 Die Thematisierung der Konzeption des Protagonisten lässt ihn gleichsam das unzureichende seiner 
Sprache erkennen, mit dem er dem Freund sein Empfinden deutlich machen will.  14390 Des weiteren zeigt 
sich  das  Motiv  auch durch die  Rückbesinnung des  Protagonisten auf  seine Kindheit,  14391 in  der  er  die 
Konzeption gespürt hatte: „Es war der zarteste Duft eines ganzen Daseins, des deutschen Daseins.“  14392 
Auch in  dem zweiten Brief  bemängelt  der  Protagonist  die fehlende Konzeption bei  den gegenwärtigen  
Deutschen. „Jedes Land hat seinen bestimmten Geruch“, 14393 so der Protagonist, doch zeigt sich auch darin 

14377Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 409. Z. 20-22
14378SW IX. S. 12. Z. 9-10.
14379SW IX. S. 18. Z. 14. 

Des weiteren, siehe: SW IX. S. 135. Z. 25-27, SW IX. S. 136. Z. 11-14.
14380SW IX. S. 12. Z. 27-29.
14381SW IX. S. 12. Z. 12.
14382SW IX. S. 12. Z. 38.
14383Siehe (Notizen): SW IX. S. 132. Z. 16.
14384SW IX. S. 134. Z. 1-3. 

Siehe (Notizen): SW IX. S. 144. Z. 17-18, SW IX. S. 142. Z. 5, SW IX. S. 143. Z. 21.
14385SW IX. S. 139. Z. 3.
14386„Jedermanns grosse Reue: Zum ersten Mal seh ich die Glorie des Herrn: im Blut und im Feuer. O Mantel roth wie Feuer und  

Blut umhülle mich“. In: SW IX. S. 134. Z. 15-16.
14387„Ich verstehe die Rede des Todes: er ist der Gärtner der weiß wie die Wohlgerüche gemischt werden müssen. Damit alles so  

sei, wie es // ist, muss nicht nur geliebt, gezeugt, gerungen, geschwelgt, gebetet - - es muss auch hie und da gestorben werden.  
Wie ein Gewürz mischt er meinen Tod in die Wunder dieser Nacht, er zerreibt mich, damit eine Nachtigall mehr Wollust aus 
ihrer Kehle hervorarbeiten kanne – damit der Duft einer Rose mehr schauerliche Lockung“. In: SW IX. S. 146-147. Z. 33-34//1-5. 

14388SW XXXI. S. 152. Z. 31.
14389SW XXXI. S. 153. Z. 19-21. 

Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 153. Z. 26, SW XXXI. S. 153. Z. 27-28.
14390SW XXXI. S. 153. Z. 32-38.
14391SW XXXI. S. 154. Z. 6-16.

Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 154. Z. 33.
14392SW XXXI. S. 155. Z. 34-35.
14393SW XXXI. S. 158. Z. 22.
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ein Mangel bei den Deutschen („Aber hier verfolgt mich etwas wie ein geistiger Geruch“). 14394

Im dritten Brief wendet sich der Protagonist schließlich seinen Kindheitserinnerungen zu, die ihn an die 
Kupferstiche Dürers, die er die „schwarzen Zauberblätter“ 14395 heißt, denken lässt, in denen die Konzeption 
noch vorhanden war und durch die ihm deutlich war, dass keine unüberwindbare Kluft zwischen der Kunst  
und der  Wirklichkeit  besteht.  14396 Aufgrund der  nicht  vorhandenen Kluft  konnte der  Protagonist  beide 
Welten, die der Kunst und die der Wirklichkeit, nicht getrennt sehen: „Das machte eine Art von Verbindung  
zwischen  den  Bildern  in  der  Mappe  und  dem  leuchtenden  Land,  in  dessen  Erde  ich  mich  einwühlte, 
Maulwürfen nach oder glitzernden Steinen, in dessen Wassern und Tümpeln ich badete, dessen ganzen Duft  
ich in mich sog, wenn ich hoch auf dem Heuwagen, flach geduckt neben der Stange, durchs Scheunenthor 
fuhr. Diese Verbindung einer Wirklichkeit mit einem Eindruck von Bildern, einem halben Schrecken, einer 
Art von Alp war seltsam genug.“ 14397 Dies führt dazu, dass er wohl nicht bewusst aber wohl unbewusst in 
der Wirklichkeit an die Kunst Dürers dachte. 14398 Des weiteren gedenkt er auch seines Todes, wissend dass 
er in dem heutigen Deutschland weder leben noch sterben möchte. 14399

Am deutlichsten jedoch zeigt sich die Bezugnahme zu dem Motiv durch die Wirkung der Bilder Vincent van 
Goghs auf den Protagonisten: „So soll ich Dir von den Farben reden? Da ist ein unglaubliches, stärkstes Blau, 
das kommt immer wieder, ein Grün wie von geschmolzenen Smaragden, ein Gelb bis zum Orange. Aber was  
sind Farben, wofern nicht das innerste Leben der Gegenstände in ihnen hervorbricht! Und dieses innerste  
Leben war da, Baum und Stein und Mauer und Hohlweg gaben ihr Innerstes von sich, [...] nein, nur die  
Wucht ihres Daseins, das wütende, von Unglaublichkeit umstarrte Wunder ihres Daseins fiel meine Seele  
an.“  14400 Bedingt ist diese Ergriffenheit für die Farbe des Malers auch dahingehend, dass er durch diese 
Bilder zum ersten Mal seit Monaten wieder Halt empfindet, 14401 und er, mitunter auch durch die Farben, die 
Konzeption  verspüren  kann:  „Und  nun  konnte  ich,  von  Bild  zu  Bild,  ein  Etwas  fühlen,  konnte  das  
Untereinander, das Miteinander der Gebilde fühlen, wie ihr innerstes Leben in der Farbe vorbrach und wie 
die Farben eine um der andern willen lebten“. 14402 Auch in dem fünften Brief versucht der Protagonist dem 
Freund noch einmal seine Ergriffenheit für diese Bilder zu erklären und dahingehend auch die Konzeption: 
„Es ist etwas dergleichen in mir. Die Farben der Dinge haben zu seltsamen Stunden eine Gewalt über mich.  
Aber was sind eigentlich Farben? Hätte ich nicht ebensogut sagen mögen: die Gestalt der Dinge, oder die 
Sprache des Lichtes und der Finsternis, oder ich weiß nicht welches Unbenannte? Und Stunden – welche  
sind diese Stunden?“  14403 Auch hebt er, in Bezug auf den indischen Heiligen Rama Krishna, neuerlich die 
Bedeutung  der  Farben  hervor,  in  Verbindung  mit  dem  rechten  Schauen  in  die  Welt,  durch  die  die  
Konzeption erkannt werden kann.  14404 Der Protagonist aber mitunter glaubt schließlich, dass es nicht die 
„Farben der Dinge“ 14405 sind, die Gewalt über ihn haben, sondern, dass er es ist, der die Macht über sie hat,  

14394SW XXXI. S. 158. Z. 25. 
Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 160. Z. 13-15.

14395SW XXXI. S. 162. Z. 24.
14396Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 162. Z. 38-40.
14397SW XXXI. S. 163. Z. 2-9.
14398Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 163. Z. 28, SW XXXI. S. 164. Z. 10-15. 
14399„[...] und sonst noch ein paar Plätze von seltsamem vorbedeutendem Gesicht: stiller tückischer Rand eines gelben Sumpfes,  

stiller  kleiner  Platz  im Wald,  stiller  Hang  unwegsamer  grauer  Klippen –  aber  nun habe  ich  den  Glauben,  es  wird  anders  
geschehen, in Ruhe, im eigenen Bette, vielleicht in Langsamkeit.“ In: SW XXXI. S. 164-165. Z. 37-40//1. 
Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 167. Z. 14.

14400SW XXXI. S. 169. Z. 26-37.
14401„Wie kann ich es dir nahebringen, daß hier jedes Wesen – ein Wesen jeder Baum, jeder Streif gelben oder grünlichen Feldes,  

jeder Zaun, jeder in den Steinhügel gerissene Hohlweg, ein Wesen der zinnerne Krug, die irdene Schüssel, der Tisch, der plumpe 
Sessel  –  sich  mir  wie  neugeboren  aus  dem  furchtbaren  Chaos  des  Nichtlebens,  aus  dem  Abgrund  der  Wesenlosigkeit  
entgegenhob“. In: SW XXXI. S. 169-170. Z. 37-40//1-3.

14402SW XXXI. S. 170. Z. 21-24.
14403SW XXXI. S. 171. Z. 22-27.
14404„Er ging über Land, zwischen Feldern hin, ein Knabe von sechzehn Jahren, und hob den Blick gegen den Himmel und sah  

einen Zug weißer Reiher in großer Höhe quer über den Himmel gehen: und nichts als dies, nichts als das Weiß der lebendigen  
Flügelschlagenden unter dem blauen Himmel, nichts als diese zwei Farben gegeneinander, dies ewig Unnennbare, drang in  
diesem Augenblick in seine Seele und löste, was verbunden war, und verband, was gelöst war, daß er zusammenfiel wie tot, und  
als er wieder aufstand, war er nicht mehr derselbe, der hingestürzt war.“ In: SW XXXI. S. 172. Z. 11-19.

14405SW XXXI. S. 172. Z. 37.
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ihnen ihr Geheimnis zu entreißen.  14406 Hatte er schon die Unzulänglichkeit der Sprache thematisiert, so 
kann der Zurückgekehrte nun, aufgrund der Fähigkeiten der Kunst, von einer Sprache der Farben sprechen: 
„Warum, wenn nicht die Farben eine Sprache sind, in der das Wortlose, das Ewige, das Ungeheure sich  
hergibt, eine Sprache, erhabener als die Töne, weil sie wie eine Ewigkeitsflamme unmittelbar hervorschlägt  
aus dem stummen Dasein und uns die Seele erneuert. Mir ist Musik neben diesem wie das matte Leben des 
Mondes  neben dem fruchtbaren  Leben der  Sonne.“  14407 Dementsprechend kann  der  Protagonist  auch 
sagen:  „Farbe.  Farbe.  Mir  ist  das  Wort  jetzt  armselig.“  14408 Die  Kunst  und  auch  die  Farbe  als  Teil  des 
Ausdruckes,  werden von dem Protagonisten letztendlich noch einmal als Mittel betrachtet, sich Halt im 
Leben zu verschaffen, und eine Verbindung zur Konzeption wie auch zur Religion zu gewinnen. 14409

vii. Der Bedeutungsgrad der Kunst: Die Kraft der Musik oder das Saitenspiel bei 
Hofmannsthal

Hofmannsthals Affinität zur Musik und dessen Zeichnung in seinen Werken zeigt sich, wie dieser Motiv-
Komplex zeigen wird, nicht nur von Anfang an, sondern durchgehend in seinen Werken. „Auffallend ist, daß 
Hofmannsthal kaum einen Text geschrieben hat, gleichgültig welcher Art, in dem nicht offen oder verhüllt  
von Musik gesprochen würde.“  14410 Martin Erich Schmid hat dies nicht nur ebenso erkannt, sondern er 
erkannte  bei  Hofmannsthal  auch  eine  Verbindung  zwischen  der  Musik  und  der  Sprache,  14411 die 
dahingehend zu bewerten ist, dass Hofmannsthal sich der Musik bedient, wo er und auch der Dichter die  
„Grenzen“ 14412 der Sprache empfunden haben. Dies führt bei Schmid dazu, in der Musik eine Möglichkeit zu  
sehen, sich dem Leben zu verbinden: „Bildende Kunst (Erscheinung), Dichtung (Verbindung von Worten) 
und Musik (Verschlingung von Tönen) sind die drei Möglichkeiten der Kunst, in denen sich der Seinsgrund so 
wie in den Erscheinungen der Natur auszuprägen vermag.“ 14413

Zusammen mit dem Erleben der Musik in der Moderne, steht vor allem auch der Einfluss Richard Wagners,  
der die „großen geistigen Bewegungen dieses Jahrhunderts nicht nur in sich aufgenommen, sondern auch in 
all  ihrer  Mannigfaltigkeit  und  Gegensätzlichkeit  reflektiert  und  tradiert“  14414 hat.  So  beeinflusste  das 
Schaffen Wagners wiederum das anderer Künstler,  so mitunter Baudelaire,  Verlaine, Mallarmé, Flaubert  
oder auch Zola, sodass es in Frankreich der 80er Jahre mitunter zur Ausbildung des Terminus wagnérisme 
oder dem Journal Revue Wagnérienne kam, 14415 was Erwin Koppen davon reden lässt, dass Frankreich das 
„Zentrum  des  europäischen  Wagnerismus“  14416 war: „Es  scheint  so,  als  sei  er,  wie  Symbolismus  und 
Décadence-Literatur,  ein  Reflex  der  literarischen  Ereignisse  und  Vorlieben  in  Frankreich.“  14417 Auf  den 
deutschen  Sprachraum  bezogen,  geht  Koppen  davon  aus,  dass  die  Auseinandersetzung  mit  Wagner 
„womöglich noch höher als in Frankreich“  14418 ist, doch dass sich die Auseinandersetzung primär auf die 
erzählende Literatur unteren Niveaus bezogen hat. Ausnahmen bildeten für ihn Friedrich Nietzsche 14419 und 

14406Dies verdeutlichend, erinnert er sich auch an die „grauen Sturm- und Regentage, im Hafen von Buenos Aires“. In: SW XXXI. S.  
173. Z. 4-5.

14407SW XXXI. S. 173. Z. 27-32.
14408SW XXXI. S. 174. Z. 5.
14409„Und warum sollten nicht die Farben Brüder der Schmerzen sein, da diese wie jene uns ins Ewige ziehen?“ In:  SW XXXI. S. 

174. Z. 34-35.
14410Schmid, Martin Erich: Symbol und Funktion der Musik im Werk Hugo von Hofmannsthals. Carl Winter Universitätsverlag.  

Heidelberg. 1968, S. 11.
14411„Es wird sich zeigen, daß die Musik in engster Berührung mit der Sprache steht.“ In: Schmid, S. 11.
14412Schmid: S. 17.
14413Schmid: S. 18.
14414Koppen: S. 71.
14415Über dieses heißt es bei Koppen: „Wie die Bayreuther Blätter, so war auch die Revue Wagnérienne darum bemüht, Wagner 

nicht  nur  als  Komponisten  und  Dramatiker  zu  behandeln,  sondern  ihn  als  die  große  geistige  Erscheinung  der  zweiten 
Jahrhunderthälfte, als den Führer und Anreger auf schlechthin allen Gebieten, besonders natürlich der Kunst, zu würdigen.“ In: 
Koppen, S. 75.

14416Koppen: S. 78.
14417Koppen: S. 79.
14418Koppen: S. 82.
14419Koppen formuliert:  „Nietzsches Auseinandersetzung mit Wagner trägt die charakteristischen Züge des Wagnerismus.“ In:  
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Thomas Mann. 
Bei  Hofmannsthal  zeigt  sich darüber hinaus,  dass sich seine ästhetizistischen Protagonisten nicht nur –  
primär  passiv  –  der  Musik  hingeben  bzw.  auch  dazu  neigen,  sich  mit  antiken  Musikinstrumenten  zu  
umgeben  (siehe  Claudio),  sondern  Hofmannsthal  beschreibt  auch  die  Auswirkung  der  Musik  auf  den 
Protagonisten  und  dahingehend  die  Ergriffenheit  seiner  Seele,  was  er  gerne  mit  dem  Terminus  des 
Saitenspiels in Verbindung bringt. 

So zeigt sich auch bei Hofmannsthal eine vielfältige Auseinandersetzung mit der Musik, angefangen bei den 
unveröffentlichten Gedichten, erstmalig in der Übersetzung  <Ja dir, Memmius ...>  (1887/1888) durch die 
Frage was nach dem Tod mit der Seele des Menschen geschieht. In Bezug auf Ennius heißt es hier: 

„Denn er sang, dem Schwan vergleichbar, dem umweht vom Todesfittich
Goldne Töne aus der Kehle herzzerschmelzend nochmals strömen
Sang von einem düstern Lande, wo die Seelen nimmer weilen
Noch die Körper, sondern ihre grausig treuen Ebenbilder“ 14420

Des weiteren zeigt  sich das Motiv nur kurz  eingebunden,  so in dem Gedicht  <Sink ich des Abends ...>  
(1887/1888) durch das ritterliche Umfeld („Es schweben Harfentöne durch die hohe Halle“),  14421 in dem 
kleinen Gedicht  <Kleine Blumen, kleine Lieder ...>  (1888) welches Hofmannsthal als Geburtstagsgeschenk 
zum  20.  Oktober 1888 für  die  Jugendfreundin Gabriele  (Mizi)  Sobotka  gedichtet  hatte,  14422 durch  den 
spielerischen  Umgang  Hofmannsthals  mit  der  Musik  in  dem  Gedicht  <Wir  haben  manche  Stunde  ...>  
(1889  ?),  in  <Wir  haben  manche  Stunde  ...>  (1889  ?)  welches  womöglich  bei  einem  Schülertreffen 
vorgetragen  wurde,  14423 in  dem  Gedichtentwurf  Wiener  Bilder  (1890  oder  1891)  indem Hofmannsthal 
plante,  Wien als  „Gegenstück [zu]  Berlin“  14424 zu  entwerfen („Wahrzeichen.  Grillparzer.  Musik“),  14425 in 
Vielfarbige  Distichen  (1891)  durch  den  Tod  eines  jungen  Mädchens  („Jünglinge  fassten  sie  sanft,  und 
Jünglinge hoben die Bahre, / Flöten umtanzten den Zug, Kränze umschwebten ihn dicht“), 14426 in Einem, der  
vorübergeht (1891) in Bezug auf Stefan George, 14427 in den Notizen zu Ideen zu Gedichten (1891 ?) („Blume 
mit Lied, diese das Product der Natur“),  14428 in dem Gedicht  Pan (1892) („nächtige Töne fliegen“),  14429 in 
Mädchenlied (1893) durch den Gesang des Mädchens als auch durch die Glocken,  14430 in  <Wem die hohe  
grosse Stunde ...>  (1894),  14431 in  Gute Stunde  (1894) in Verbindung mit der Stunde, die an das Bett des 
lyrischen Ichs tritt und eine Veränderung bei diesem hervorruft,  14432 in  <Dies alles ist bevor ich schlafen  
gehe ...> (1894 ?) durch den Stock auf dem Bett des lyrischen Ichs („Sein Rohr ist voll von Wunder wie die  

Koppen, S. 83.
14420SW II. S. 7. V. 19-22.
14421SW II. S. 13. V. 34.
14422SW II. S. 16. V. 1-4
14423SW II. S. 17. V. 3-6.
14424SW II. S. 40. V. 2.
14425SW II. S. 40. V. 2.
14426SW II. S. 58. V. 3-4.
14427„Du hast mich an Dinge gemahnet / Die heimlich in mir sind, / Du warst für die Saiten der Seele  / Der nächtige, flüsternde 

Wind“ In: SW II. S. 60. V. 1-4.
Der Bezug zu diesem Motiv zeigt sich auch in den Notizen: „Du warst wie [...] / Ein Lied aus dem offenen Fenster“. In: SW II. S. 
283. V. 16-21. Des weiteren erfolgt ein Verweis auf einen Chor: „Und davon dränget nach oben / mystisch verworrener Chor“. In:  
SW II. S. 284. V. 12-13. 
Des weiteren, siehe (Notizen): SW II. S. 284. V. 38.

14428SW II. S. 67. V. 6.
14429SW II. S. 74. V. 13.
14430„Die Glocken haben heute / So sonderbaren Klang / Gott weiß, warum ich weine / Mir ist zum Sterben bang.“ In: SW II. S. 82.  
V. 9-12.

Ein Bezug zur Musik erfolgt auch in den Notizen. Hofmannsthal verbindet hier die Musik mit dem Leiden („Und wich der Leiden  
Chor“. In: SW II. S. 323. V. 10.

14431SW II. S. 102. V. 1-5.
14432SW II. S. 103. V. 13-16.
        Die Stimmung versetzt das lyrische Ich in den Drang zu Schatten (SW II. S. 104. V. 21-24).
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Flöte / Denn er hat einen Tag in sich gesogen“), 14433 in dem Gedicht An einen Dichter (1895 ?), 14434 wie in 
den kaum einzuordnenden Notizen zu <Das Gedicht über den Freund ...> (1896 ?), 14435 in dem symbolistisch 
gefärbten  Gedichtentwurf  der  unter  dem  Titel  Gedichte  (1896)  Handgefasst  wurde,  14436 in  dem  nicht 
ausgearbeiteten Gedicht Ein stilles Thal (1897), 14437 in den Notizen zu Epithalamium (1897 oder 1898) durch 
den „Chor“ 14438 und des weiteren auch durch die Handschrift, die auf das Liebeserleben abzielt, 14439 in dem 
Gedicht <Sprangen die tausende ...> (1902) durch den Vermerk auf Alter und Jugend, 14440 in den Notizen zu 
<Gedichte:  Der  Einsame...>  (1902/1903)  durch  einen  „Leierkasten“  14441 und  in Epigramme (1903)  in 
Verbindung mit dem Liebeserleben („wenn Myrto singt ist mir, als höbe sie mich in ihren Armen auf“). 14442

Innerhalb des Motivs zeigt sich auch eine Verbindung zu dem ästhetizistischen Leben, so erstmalig in dem 
Gedicht  Schönheit (1891),  durch das Sehnen des lyrischen Ichs,  im gesunden Zustand die Schönheit  zu 
erleben,  die  er im Fieberwahn erfahren hat (SW II.  S.  63.  V.  44).  So versucht  das  lyrische Ich hier  die  
Schönheit durch die Frau wieder in seinem Leben zu erfahren, was letztendlich versagt (SW II. S. 63. V. 53).  
Ebenso zeigt sich der Zug zur Schönheit in  <Lichte Dämmrung der Gedanken ...>  (1891 ?) eingebunden, 
wenn es  heißt:  „Lichte  Dämmrung der  Gedanken /  Erstes  Stammeln junger Lieder“.  14443 Hofmannsthal 
verweist  hier  auf  den  Versuch  die  größte  Schönheit  zu  erlangen,  der  letztendlich  unerfüllt  bleibt.  14444 
Vielfältig zeigt sich das Motiv in dem Gedicht  <Dieses ist zwar nicht mein Versmass ...>  (1892), welches 
Hofmannsthal an Richard Beer-Hofmann wendet und indem sich Hofmannsthal  vor allem auf die Tänze 
bezieht, die Hofmannsthal Ascanio und Gioconda vor seinem geistigen Auge tanzen sieht (SW II. S. 76-77. V.  
34-44). Doch schon zuvor nimmt Hofmannsthal, durch die von ihm formulierten Verse, Bezug auf die Musik.  
14445 
Auch durch den Tod knüpft Hofmannsthal nicht nur konzentriert das Farbmotiv ein, sondern er verweist  
auch in diesem Zusammenhang auf die Musik. 14446 Neben der Einbindung des Schattendaseins zeigt sich, in 
Anlehnung an den Orpheus-Mythos, vor allem die Einbindung des Musik-Motivs in  <Pläne für Prologe>  
(1893-1894). So verweist Hofmannsthal in der Notiz (N 1) bereits auf die „Leier des Orpheus“, 14447 von der 
die „sehnsüchtige Musik der Lebenserwartung“ 14448 strömt. Auch in der Notiz (N 2) zeigt sich neuerlich die 
Erwähnung der Leier des Orpheus (SW II. S. 102. V. 6-7). 
In  den  unveröffentlichten  Gedichten  zeigt  sich  ebenso  eine  Verbindung  zwischen  der  Musik  und  dem 
gesellschaftlichen Umfeld, so durch die Schilderung der Freundschaft in <Er war mein Freund ...> (1889 oder 
1890) 14449 oder in dem Gedicht Brief an Lili (1893/1894) durch die Freundschaft zu dieser Frau. 14450 
Des weiteren findet sich Hofmannsthals Auseinandersetzung in dem Gedicht Fremdes Fühlen (1894), indem 

14433SW II. S. 108. V. 15-16. 
Die Musik steht also hier in Verbindung mit dem positiv gewerteten Licht (Tag) und den Möglichkeiten für den Menschen.

14434„[...] an einen Dichter [...] hinabgeschwankt ist unsere mächtige Zeit, wo wir unsere Chöre durcheinandergehen“. In: SW II. S. 
113. V. 1-3.

14435SW II. S. 118. V. 5-8.
14436SW II. S. 119. V. 13-16.
14437SW II. S. 121. V. 1-4.
14438SW II. S. 137. Z. 7.
14439SW II. S. 137. V. 1-6.
14440SW II. S. 159. V. 8-12.
14441SW II. S. 137. Z. 7.
14442SW II. S. 165. Z. 2-3. 

Hofmannsthal jedoch plante das Mädchen dahingehend zu entwerfen, dass sie mit ihrem Geschlecht hadert, es sie danach  
verlangt ein Knabe zu sein („Knabenlieder in die Wolken singen“, SW II. S. 165. Z. 8). 

14443SW II. S. 65. V. 1-2.
14444„Wie der Vogel vor dem Sterben / Findet nievernommne Töne“. In: SW II. S. 292. V. 16-17.
14445„War angefüllt mit süssem Laut“. In: SW II. S. 76. V. 13.
14446SW II. S. 77. V. 68-72.
14447SW II. S. 102. V. 2.
14448SW II. S. 102. V. 4.
14449In Bezug auf die Seele des Freundes, in die das lyrische Ich sich versenkt, heißt es: „Und wie ich blättre fühl ich um mich  

schweben / Wie Geisterhauch und Klänge längst verloren / Durchziehn mein Herz“. In: SW II. S. 20. V. 5-7.
Der Bruch der Freundschaft in der Gegenwart hat auch den Bruch mit der Musik zur Folge, die das lyrische Ich in Verbindung mit  
der Musik setzt, was auch dadurch deutlich wird, dass er das Wesen des Freundes und sein Eigenes durch die Musik beschreibt:  
„Tönt unser Geist in gleichgesinntem Klange.“ In: SW II. S. 21. V. 32.

14450SW II. S. 97. V. 14-17.
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Hofmannsthal die ambivalente Stimmung beschreibt, in der das lyrische Ich sich befindet („Wie einer er  
eine Laute trägt, / Die ihm beim Geh´n um die Schulter schlägt“). 14451 Hatte Hofmannsthal das lyrische Ich in 
der zweiten Strophe von Erinnerungen sprechen lassen, obwohl er gleichsam betont, dass das lyrische Ich  
niemals zuvor diese Stimmung erlebt hatte, lässt sich eben durch die Laute erahnen, dass der Weggefährte  
des lyrischen Ichs durchaus nur eine Facette seines eigenen Wesens ist. 14452

Des weiteren zeigt sich auch eine Verbindung zu Hofmannsthals Auseinandersetzungen mit der Moderne,  
so in dem Gedicht Verse, auf eine Banknote geschrieben (1890) („Der Melodie, die ich im Traum gehört / Sie 
selber  ist  verloren  und  verhallt“).  14453 Die  Musik  gehört  hier  der  Traumwelt  an  und  bricht  mit  der 
Konfrontation der Gegenwart scheinbar wieder auf. Doch gerade die alltägliche Welt lässt einen neuerlichen  
ästhetizistischen Genuss zu. Völlig unvermittelt für das lyrische Ich, erlebt er gerade im alltäglichen Leben 
eine neue Verbindung mit dem Schönen: 

„Im Alltagstreiben, mitten im Gewühl
Der Großstadt, aus dem tausendstimm´gen Chor
Dem wirren Chaos, schlägt es an mein Ohr
Wie Märchenklang, waldduftig, nächtigkühl,“ 14454

In  Verbindung  mit  der  vierten  Strophe  und  in  Anlehnung  an  die  Motivthematik  des  Duftes,  verweist  
Hofmannsthal neuerlich auf den „Klang“,  14455 der ihm ebenso wie der Duft  zum Keim wird, zum „Lied, 
geziert  mit  flimmernd  buntem  Reim“.  14456 In  der  neunten  Strophe  glaubt  sich  das  lyrische  Ich  eine 
ästhetizistische Welt kaufen zu können. 14457 Letztendlich bricht dieses traumhafte Wähnen aber wieder auf 
und das Geld wird  als  trügerisch eingestuft.  Ebenso zeigt  sich die Einbindung dieses Motivs im vierten 
Gedicht  >>Epigonen<<  im Zuge der  Auseinandersetzung mit  der  eigenen Gegenwart:  „>>Ihr  schwanket 
kläglich zwischen den Verfechtern<< / >>Von neuen Farben, neuen eig´nen Tönen<<“. 14458

Des  weiteren  zeigt  sich  das  Motiv  auch  in  Verbindung  mit  der  Vergangenheit,  so  in  dem  Gedicht 
Gedankenspuk (1890 ?), wenn der Mensch sich den kranken literarischen Figuren der Vergangenheit hingibt 
und den eigenen Genius unter diesen begräbt:  „Was wir reden ist heisrer Wiederhall  /  Ihres gellenden 
Chors.“  14459 In Verbindung mit der Musik steht schließlich auch der Untergang des Menschen durch das 
Übermaß an Vergangenheit und kranken, literarischen Figuren: „Sie schlagen mit knochigen Händen / An 
unsrer Seele bebende Saiten - / Sie tanzen uns zu Tode!“ 14460

In den unveröffentlichten Gedichten zeigt sich ebenso eine Verbindung zwischen der Musik und der Liebe, 
so in  <Wo wir  einander  gefunden ...>  (1889 oder 1890)  durch eine nie  gelebte  Liebe,  die  dennoch so 
behandelt wird als ob der Liebende sie verloren hat („Was quäl ich mich um den Anfang, heut ist das Lied ja  
aus“),  14461 in dem Gespräch (1890) durch die Verbindung mit anderen ästhetizistischen Genüssen wie der 
Musik,  14462 in  Liebesglück  (1890) durch die Erfahrungen der Liebe für den Knaben,  14463 in dem Gedicht 
Frühe Liebe (1891) durch das vergangene Liebeserleben 14464 und in Ersatz (1891) indem das lyrische Ich an 
die Stelle einer wirklich erlebten Liebe die erdachte Liebe setzt. 14465

Ebenso zeigt sich auch eine Verbindung zwischen dem Motiv und der Tiefe der Seele, so in dem Gedicht 
Siehst du die Stadt? (1890), indem Hofmannsthal eine Stadt entwirft die im Innern des Menschen liegt („Der 

14451SW II. S. 102. V. 5-6.
14452SW II. S. 103. V. 21-24. 

In der letzten Strophe schließlich erfolgt der Bezug wieder zu sich: „Nicht traurig, nur ahnend ergriffen, so / Wie einer der eine 
Laute trägt / Die leise stöhnend das Herz ihm bewegt.“ In: SW II. S. 103. V. 26-28.

14453SW II. S. 28. V. 9-10.
14454SW II. S. 28. V. 14-18.
14455SW II. S. 28. V. 19.
14456SW II. S. 28. V. 20.
14457SW II. S. 29. V. 49-54.
14458SW II. S. 50. V. 5-6.
14459SW II. S. 34. V. 49-50.
14460SW II. S. 34. V. 62-64.
14461SW II. S. 19. V. 4. 

 Weiter heißt es: „Lieder die längst verklungen und Blumen die längst verblüht“. SW II. S. 19. V. 17.
14462SW II. S. 22-23. V. 9-27.
14463SW II. S. 25. V. 2-6.
14464SW II. S. 41. V. 17-20.
14465SW II. S. 61. V. 5-8.
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laue Nachtwind weht ihr Athmen her, / So geisterhaft, verlöschend leisen Klang“). 14466 Das Motiv wird von 
Hofmannsthal auch in dem Gedicht Blühende Bäume  (1891 ?) eingebunden („Was singt in mir zu dieser 
Stund / Und öffnet singend mir den Mund“).  14467 Was dem lyrischen Ich aus dem Mund dringt ist die 
Lebendigkeit, die „weisse Blüthenpracht“. 14468 Die Lebendigkeit wird dabei, ebenso wie die Musik, aus der 
Seele gespeist (SW II. S. 66 V. 21). Auch in dem Gedicht Bild spricht (1893 ?) geht Hofmannsthal durch das 
lyrische Ich dem Drang des Menschen nach, in die Tiefe zu dringen, das Leben begreifen zu wollen: „Warum 
ist irgend ein  [Geigenklang] / Unsäglich lockend süss und bang“. 14469

Ebenso findet sich eine Verbindung zwischen diesem Motiv und der Wahrnehmung der Welt, so in  Sunt  
animae rerum (1890) indem Hofmannsthal den Menschen auffordert, sich für die Welt zu öffnen: „Lass die  
des Lebens wogende Gewalten,  /  Genuss und Qualen durch die  Seele rauschen /  Und kannst  du eine  
Melodie erlauschen, / So strebe, ihren nachhall festzuhalten!“ 14470

In dem Gedicht  Spaziergang (1893) zeigt sich der Bezug zur Musik durch das lyrische Ich, das die Sehnsucht 
nach der Welt dort draußen dadurch wieder aufhebt, indem er sich die Außenwelt als Ödnis vorstellt (SW II.  
S.  83. V. 31), und in Verbindung mit der Sprache und der Empathie in dem  Gedicht  Zukunftsmusik der 
<Sieben  Sonette  ...>  (1891)  („Heiligen  Mitleids  rauschende  Wellen  /  Klingend  an  jegliches  Herze  sie 
schlagen“). 14471 Einen negativen Zug erfährt die Musik in dem Gedicht Brief aus Bad Fusch (1892) im Zuge 
der angedeuteten Isolierung von der Außenwelt durch das schlechte Wetter („Wir sitzen abends in dem 
weißen Zimmer / Dem mit den alten unbequemen Möbeln /  Aus der Congresszeit, wo auch das Clavier 
steht ...“).  14472 Mit dem Negativen ist auch die Musik in dem Gedicht  <Es ist die alte Farce ...>  (1892 ?) 
verbunden. Der Ratschlag des Meisters, den dieser dem Dieb gibt damit sich dieser vor der Gerichtsbarkeit  
verbergen kann, fällt schließlich auf ihn selbst zurück: „Als was er in den Wald hineingesungen, / entgegen 
ihm als Ant<wort> ist erklungen)“. 14473

In den unveröffentlichten Gedichten zeigt sich ebenso ein Bezug zwischen dem Motiv und der Religion, so in 
dem  Gedicht  Fronleichnam  (1890).  Hofmannsthal  spricht  hier  nicht  nur  vom  „Glockenschall“  14474 zu 
Fronleichnahm, sondern auch von den „leisen Klänge[n]“, 14475 denen sich hier verschlossen wird. So rät das 
lyrische  Ich  dem  Freund:  „Nimm  dich  inacht:  mir  ahnt,  es  kommen  Stunden  /  Da  du  ersehnest  die  
verschmähten Lieder  /  Heut  tönt  dir,  unbegehrt,  vielstimm´ger  Reigen“.  14476 In  dem Gedicht  Buch des  
Lebens (1890 oder 1891) findet sich des weiteren eine Verbindung zwischen dem Motiv und dem Buch der  
Psalme (SW II. S. 39. V. 5). Das lyrische Ich distanziert sich von dem einfachen, glücklichen Leben, welches  
der Mönch in seinen Zeichnungen dargestellt hat, erlebt er doch das Leben als problematisch: „Habt ihr 
denn  nicht  gelesen  /  Den  Inhalt,  trostlos  leer,  /  Die  Lüge,  den  Zweifel,  die  Qualen,  /  Die  Lieder 
thränenschwer?“ 14477

Ebenso zeigt sich eine Verbindung zwischen dem Motiv und der Bedeutung, die die Kunst im Leben eines  
Menschen  einnehmen  kann.  Die  vom  Künstler  in  seinen  Werken  geschaffene  Schönheit,  kann  den 
Menschen erleichtern, was Hofmannsthal ebenso in dem Gedicht Widmung: (1892) vermittelt („Und jene 
stillen Leidens leises Ziehen / Verklärend, was beklemmend auf uns ruht“). 14478

Ebenso findet sich in den unveröffentlichten Gedichten auch eine Verbindung zwischen der Musik und der  

14466SW II. S. 27. V. 5-6.
14467SW II. S. 66. V. 1-2.
14468SW II. S. 66. V. 12.
14469SW II. S. 95. V. 39-40.
14470SW II. S. 25. V. 11-14.
14471SW II. S. 49. V. 1-2.

Neuerlich zeigt sich hier der Verweis der Unzulänglichkeit der Sprache vor dem sich in der Seele entzündeten Mitleid (SW II. S.  
49. V. 5-8).

14472SW II. S. 78. V. 22-24.
14473SW II. S. 81. V. 24-25.
14474SW II. S. 24. V. 1.
14475SW II. S. 24. V. 8.
14476SW II. S. 24. V. 11-13.
14477SW II. S. 39. V. 21-28.
14478SW II. S. 71. V. 7-8. 

Dementsprechend heißt  es  in  der  dritten Strophe des Gedichtes:  „Doch wo des Abends zitternd zarte  Töne /  Unnennbar 
schmerzlich singen vom Entsagen,  /  Und wo die  Dinge,  die verschwimmen, tragen /  Die  rührendste,  die  nächstverwandte 
Schöne:“ In: SW II. S. 71. V. 9-12.
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Ganzheit des Seins, so in Den Pessimisten (1890), wird hier doch das Leben, welches aus Schmerz als auch 
aus Fröhlichkeit besteht, hier von dem Dichter thematisiert: „Solang in tausend Formen Schönheit blüht, / 
Schlägt auch ein Herz, zu singen und zu sagen, / Solang das Leid, das ew´ge, uns umflicht, / Solange werden 
wirs in Tönen klagen“.  14479 Dichtung und Musik werden hier als Sphären aufgeführt, dem Menschen sein 
Leben zu erklären, zum Teil auch um es ihm erträglicher zu gestalten. Ebenso in dem Gedicht <Der starke  
Herr ...> (1890 ?) zeigt sich das Motiv der Musik unter dem Konzept der Ganzheit des Lebens gestellt; mit  
dem Glauben der Menschen, das der starke Herr, hinter dem sich der antike Gott Adonis verbirgt, tot ist,  
zieht die Musik die Menschen in den Tod. Mit der von außen kommenden und von Adonis herbeigerufenen  
Stärke, verbindet Hofmannsthal die Musik mit dem Leben. Vor allem sind es Zwerge, die um Adonis trauern:  
„Sie tanzten um des Adonis Grab / [Ekstatisch schrieen] die Geigen.“  14480 Verbindet sich bereits hier die 
Musik mit dem Tod, der Trauer der Zwerge um den vermeintlich toten Adonis, steigert Hofmannsthal dies 
noch in den folgenden Strophen.  14481 Hofmannsthal  verbindet damit die Musik nicht nur mit dem Tod, 
sondern auch mit der Tiefe der Seele und zugleich dem Religionsverständnis, das sie für Adonis, indem sie 
ihn anbeten. Es ist Adonis,  der das Wehklagen der Zwerge hört und daraufhin die Geister ruft,  um die 
Menschen mit neuem Leben zu erfüllen. Mit dieser neuen Lebensstärke, die die Menschen erfüllt und mit  
der mythischen Atmosphäre die Hofmannsthal beschwört, „läutet wie Glock<en> der Bergcrystall“. 14482

Ebenso in den Ghaselen (1891) zeigt sich das Motiv. 14483 Die Musik, ebenso wie die Motive des Weges und 
der Sprache, stehen hier im Bezug auf die Ganzheit des Seins; der einstmals harmonische Zustand ward  
gebrochen und kann aber geahnt werden in der Musik. Ebenso in dem dritten Gedicht, welches zu den  
Ghaselen (1891)  gezählt  wird,  zeigt  sich  dies:  „Drum lieb  ich  die  klingenden Versen die  plätschernden 
kleinen Quellen / Weil sie die Seele entführen auf ihren singenden Wellen“.  14484 Hofmannsthal verweist 
auch hier auf  einen seelischen Glückszustand in Verbindung mit der Musik,  so wie die Musik in einem  
weiteren Gedicht als Mittel dazu erscheint, über der Sprache zu stehen: „Gedanken und Worte befreien / 
Gedanken und Worte entweihen! / Und willst du dem zweiten entflieh´n / So denk in Melodien.“ 14485

In dem 4. Gedicht, welches mit Bundesspruch überschrieben ist, zeigt sich ein Verweis zum ersten Gedicht, 
weil ebenso wie dort ein Bezug zur Religion erfolgt („Dies ist der Geist der Zeit, den sie verhöhnen / Ein 
freundlich ernstes, leises Glockentönen“).  14486 Die Musik steht hier in Verbindung mit der Wahrnehmung 
der  Gegenwart,  die  von  der  Jugend,  im Gegensatz  zum Alter,  vernommen wird.  Ebenso zeigt  sich  der 
Verweis auf die Musik in dem 6. Gedicht, indem ein Bezug zu Hofmannsthals lyrischem Drama  Gestern 
(1891) gezogen werden kann („[Tausend fremde Töne strömen in ein dröhnendes Geläute]“). 14487 

„Lenau´s Mischka und Faust (Dorfschenke) der vollendetste poetische Ausdruck der Musik“, 14488 heißt es in 
Hofmannsthals  Notizen  zu  Der  Geiger  vom  Taunsee  (1889).  14489 Nicht  erst  mit  dem  Geiger  nimmt 
Hofmannsthal  in  dieser  Erzählung  Bezug  zur  Musik,  sondern  bereits  mit  dem  Sonett  Lenaus,  das  der 

14479SW II. S. 24. V. 5-8.
14480SW II. S. 37. V. 7-8.
14481SW II. S. 37. V. 9-20.
14482SW II. S. 38. V. 52.

Des weiteren, siehe: SW II. S. 38. V. 59-68.
14483SW II. S. 44. V. 1-8.
14484SW II. S. 44. V. 1-2.
14485SW II. S. 45. V. 1-4.
14486SW II. S. 45. V. 1-2.
14487SW II. S. 45. V. 4. 

Durch das erste Gedicht zeigt sich innerhalb der Varianten ein deutlicher Bezug zur Musik; hier war es noch „der Geiger“ ( SW II. 
S. 251. V. 19), der die Töne der Geige entlockt (SW II. S. 251. V. 19-23). Auch in dem zweiten Gedicht findet sich ein Bezug zur  
Tiefe: „Wie manche Lieder durch mein Innres klingen“. In: SW II. S. 252. V. 10. Ebenso in den Briefgedichten zeigt sich das Motiv 
in dem Gedicht Liebe Eltern!: „Neues Jahr mit deinen Tönen / bringe Sehen uns und Glück.“ In: SW II. S. 191. V. 1-2.
Des weiteren, siehe (Notizen):  SW II. S. 272. V. 10-11, SW II. S. 273. V. 2-5, SW II. S. 286. Z. 19-21, SW II. S. 306. V. 21, SW I. S.  
353. Z. 22, SW II. S. 353. Z. 25.

14488SW XXIX. S. 264. Z. 15-16.
14489Diesen Zug zur Musik „versucht Hofmannsthal nachzueifern und Musik in Prosa umzusetzen.“ In: SW XXIX. S. 264. Z. 24-25. 

Die Kritische Ausgabe vermerkt im Zuge dessen, dass „Hofmannsthal die verschiedensten Empfindungen auf dem Umweg über 
die Musik darstellen [will]. Dieser Versuch war im Vorhinein zum Scheitern verurteilt, schon allein weil ihm die musikalische 
Begabung seines Vorbildes fehlte.“ In: SW XXIX. S. 264. Z. 27-29.
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Ästhetizist zu entziffern versucht. Was Hofmannsthal das lyrische Ich dagegen erkennen lässt, entspricht  
damit der Wortbedeutung von Sonett (als Klangstück): „die Lenau nicht gern gebrauchte, denn er liebte es, 
was ihm Herz und Sinn durchstürmte, frei entströmen zu lassen wie die ungebundenen Tonfluthen seiner 
Geige […] nicht es zu feilen und zusammenzupressen in die enge Schranke der kunstvoll verschlungenen 14  
Zeilen.“  14490 Bereits  hier deutet  sich  der  Zug des Ästhetizisten zur  Geige an.  Mit  der  Vermischung von  
Begierde und Religion, heißt es über das Sonett, das die Beziehung Maria Magdalenas zu Jesus thematisiert:  
„Mein  Wollustmeer  ist  eine  Welt  von  Tönen“.  14491 Das  Sonett  Lenaus  entzündet  im  Ästhetizisten  die 
Erinnerung an ein weiteres Werk dieses Autors, über das es heißt: „ein Accord, vom Wind verweht. Und  
doch ein Accord der wieder und wieder erklingt im tosenden Kampfgetümmel der Albigenser“.  14492 Der 
Fokus Hofmannsthals liegt aber auf dem Sonett. Was sich später beim Geiger und seiner Musik auf den 
Ästhetizisten zeigt, findet sich bereits in Bezug auf dieses Werk Lenaus: „Alle Saiten meiner Seele tönten 
nach, melodisch begleitet von den rauschenden Blättern, den schlaftrunken plätschernden Wellen.“ 14493 In 
einer Mischung zwischen der Welt des Sonetts und der traumhaften Wirklichkeit, in der sich der Ästhetizist  
befindet, heißt es: „Da mische sich in das Plaudern u. Murmeln der Wellen ein seltsames Klingen, wie ferner 
Geigenton. Leise u. doch vernehmlich klang es aus der Tiefe, als schlängen Nixen ihren Reihen durch die  
feuchten  Bogen  und  Hallen  der  versunkenen  Stadt.“  14494 Lenaus  Sonett,  so  scheint  es,  bereitet  die 
Begegnung mit dem Geiger nur vor, dessen Musik aus seiner eigenen Tiefe gespeist ist. Eine Bezauberung  
tritt ein, glaubt er doch, dass die Musik nur aus seinem Innern gespeist ist: „Fester schloss ich die Augen  
denn ich fürchtete zu erwachen u die süssen Klänge zu verscheuchen.“ 14495 Letztendlich zeigt sich aber, nach 
dem Öffnen der Augen – allerdings nur im Traum –, dass der Geiger der Wirklichkeit (im Traum) entspringt:  
„vor mir stand ein ernster, bleicher Mann, […] um die vollen weichen Lippen ein Lächeln, halb traurig halb  
spöttisch“, 14496 in dessen Arm „ruhte ihm eine unscheinbare dunkle Geige“. 14497 Der Ästhetizist glaubt damit, 
dass die Musik nicht aus seinem Innern stammt, was eine Fehlbetrachtung und mit seiner Wahrnehmung 
der Welt zusammenhängt, sondern Teil der Außenwelt ist. Die Musik löst nicht nur in ihm einen Sturm von 
Empfindungen aus, sondern betört gleichermaßen die Natur: „Da erklang es wie gestilltes Liebessehnen, 
goldne Töne schwangen sich auf zu den alten Wipfeln“. 14498 Das Spiel des Geigers scheint ein Werben um die 
Natur  zu  sein,  die  sich  der  Schönheit  des  Spiels  hinzugeben  scheint.  Dass  der  Ästhetizist  die  ihn  
bezaubernde Musik weiter folgt, die ihn zurück in die süße der Vergangenheit führt (SW XXIX. S. 10. Z. 23-
25), ist lediglich ein Aspekt, den der Geiger hervorruft. Das Süße der Musik verblasst und ein anderer Ton 
erfüllt die Natur, und im Sinne der Ganzheit heißt es: „Dann schmetterten wilde kriegerische Töne durch 
den horchenden Wald, wie die empörten Wogen eines Giessbaches schwollen die Töne an, klirrend stiessen  
sie aneinander, die Erde erdröhnte vom wüthenden Anprall; endlich floss alles brausender Siegesruf, der  
Schrei der Verzweiflung, ohnmächtiges Stöhnen in Einen brausenden Chorgesang zusammen, fessellos und 
unergründlich wie das tobende Meer.“  14499 Was Hofmannsthal  hier beschreibt  und was aus den Tiefen 
seines selbst kam, ist nicht nur die Sehnsucht nach ästhetizistischem Leben, sondern weit mehr, es ist das  
Sehnen  nach  der  Ganzheit,  das  Hofmannsthal  an  das  Spiel  der  Geige  bindet.  „Noch  hallten  die 
Schwingungen des wilden chaotischen Tonsturmes von Stamm zu Stamm, als schon wieder neue Lieder aus 
der Geige quollen zart wie wenn im silbernen Mondstrahl Elfenreigen um Moor u. Halde schweben.“  14500 
Wenn der Protagonist wirklich nur an der Süße des Lebens Gefallen finden würde, sich nur nach diesem  
Spiel sehnen würde, dann würde er sich abwenden, aber es zeigt sich, dass Hofmannsthal ihn dem Geiger 
weiter folgen lässt: „durch den dunklen hohen Wald er unermüdlich spielend ich horchend mit jeder Faser 

14490SW XXIX. S. 8. Z. 5-8.
14491SW XXIX. S. 9. Z. 13.
14492SW XXIX. S. 9. Z. 19-21.
14493SW XXIX. S. 9. Z. 25-27.
14494SW XXIX. S. 9. Z. 35-38.
14495SW XXIX. S. 9-10. Z. 38//2.
14496SW XXIX. S. 10. Z. 4-8.
14497SW XXIX. S. 10. Z. 8.
14498SW XXIX. S. 10. Z. 21-22.
14499SW XXIX. S. 10. Z. 25-31.
14500SW XXIX. S. 10. Z. 34-37. 

„Süsses Vergessen, sorglose Verborgenheit, von Blumenglück u Blumenleid […] von langen Wintern da die Erde schläft und von  
seligem Erwachen des Frühlings plauderten u flüsterten die Töne.“ In: SW XXIX. S. 10-11. Z. 37-1.
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meines Herzens.“ 14501 
Hofmannsthal bricht die Gemeinschaft der beiden Männer auf; was sich vorher angedeutet hatte, dass der  
Ästhetizist der Passive ist, während der Geiger den aktiven Part innehat, zeigt sich schließlich in dem Gehen 
des Weges.  Während es über den Geiger heißt  „Er schritt  dahin ohne auszugleiten, ohne sein Spiel  zu  
unterbrechen  es  schien  ihn  die  Gewalt  seiner  Töne  emporzutragen  und  zu  leiten“,  14502 zeigt  sich  der 
Ästhetizist  als  konträr  zu  diesem: „Mühevoll,  keuchend mit  blut<enden> Händen jede Zacke, jeden Ast  
benutzend folgte ich ihm, wie gebannt von der Gewalt dieser Töne.“ 14503 Der Ästhetizist, ein schwächlicher 
Versager am Leben, kann dem leichtfüßigen und kontrollierten Gang des Geigers nicht folgen, denn er kann 
dem Konzept der Ganzheit des Seins nicht folgen. Alles was ihm bleibt, ist das Verharren am Abgrund. 14504 
So kann der Ästhetizist bereits hier die Ganzheit zwar ahnen, aber nicht umsetzen; das Leben ist für ihn  
keine ganze Komposition, sondern nur der Klang von zusammenhanglosen Tönen, die aus der Einheit des  
Ganzen herausgerissen sind („Nur dann u. wann warf mir der Sturm mit einem Gusse eisigen Regens ein  
paar loosg<erissene> kreischende Töne zu“). 14505

Auch in  dem Werk  Demetrius (1889/1890)  zeigt  sich  sowohl  eine allgemeine Verbindung zwischen der 
Religion und der Musik („Zug der  Nonnen.  Kirchenlied“),  14506 als  auch eine Verbindung mit  Demetrius: 
„>>alles was ich thue und schaffe, durchzittert eine leise Musik“. 14507

Die Bedeutung der Musik zeigt sich auch in Hofmannsthals erstem Lustspiel-Fragment Einacter (1889/1890). 
Gleich zweifach verweist Hofmannsthal hier auf die Musik, zum einen in Verbindung mit dem Paar Daisy  
und Gaston, 14508 zum anderen ohne Bezug zu nehmen: „Gedanken aus Mussets Souvenir, verklungne Musik,  
schönes Augen/paar auf der Strasse.“ 14509 Ebenso zeigt sich die Einbindung der Musik in den kurzen Notizen 
zu Comödie (1893) („Musikzimmer“), 14510 in Verkaufte Geliebte (1893), 14511 in Ein mögliches Lustspiel (1897), 
14512 in Mutter und Tochter (1899/1900) 14513 und in Epicoene (1900/1901). 14514

Neben einem losen Bezug zum Motiv innerhalb der dramatischen Fragmente,  14515 zeigt sich das Motiv, in 
Verbindung mit dem ästhetizistischen Sehnen, erstmalig in den Notizen zu Pflicht (1891) in dem die Frau die 
Musik Wagners oder Berliozs zu hören ersehnt 14516 oder in Alkibiades (1892) in Verbindung mit der Religion 
(SW XVIII. S. 44. Z. 18-20).  Ebenso zeigt sich der Plan zur Einbindung des Motivs in Das neue Puppenspiel  
vom  Dr  Faust  (1892)  („ein  Bacchoszug  rauscht  vorüber:  der  dionysische  Mensch:  Verherrlichung  der 

14501SW XXIX. S. 11. Z. 2-3.
14502SW XXIX. S. 11. Z. 12-14.
14503SW XXIX. S. 11. Z. 14-16.
14504„Wie ich schaudernd über den Abgrund hinab blickte über den der Wind sie mir zuwehte war mir als stünde ich vor dem  

grossen räthselhaften das ein Menschengemüth bewegt.“ In: SW XXIX. S. 11. Z. 20-23.
14505SW XXIX. S. 11. Z. 35-36.
14506SW XVIII. S. 24. Z. 8-9.
14507SW XVIII. S. 33. Z. 7. 

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 25. Z. 26. 
14508„Er hört ihrem Clavierspiel zu“. In:  SW XXI. S. 7. Z. 17.
14509SW XXI. S. 7. Z. 23-24.
14510SW XXI. S. 11. Z. 23.
14511„Mädchen gehen sich schminken und putzen, Teppich, Eunuchen, Musikinstrumente holen“. In: SW XXI. S. 13. Z. 21-22.
14512Hier sind die „Musiker“ (SW XXI. S. 16. Z. 22) lediglich als Figuren aufgeführt, doch führt Hofmannsthal auch aus:  „Mozarts 

Weise sich die Welt und Schmerzliches bei der Arbeit durch forcierte Lustigkeit wegzuhalten“. In: SW XXI. S. 16. Z. 24-25.
14513Der Zug zur Musik erfolgt in diesem Fragment durch den jungen Musiker, der sowohl von der Mutter als auch von der Tochter  

begehrt  wird:  „Die  Gräfin  seit  der  Beziehung  zu  dem  jungen  Musiker  nicht  ohne  einen  Hang  zur  Phantasterei  und  
Verschwendung.“.  In:  SW XXI.  S.  21.  Z.  7-9.  Hofmannsthal  urteilt  in  diesem Fragment  jedoch den Musiker  ab („hat  etwas 
parvenühaftes“, SW XXI. S. 21. Z. 14), der für ihn kein Künstler ist, weil es ihm lediglich um den Erfolg nicht aber um die Kunst  
geht:  „Wenn er über Kirchenmusik spricht und über den Eindruck den er damit auf den Hof u.s.f.  erzielen will.  Er ist kein  
Künstler“. In: SW XXI. S. 21. Z. 14-16.

14514In den wenigen Notizen, heißt es: „während die Musik und alle abmarschieren, redet Delphin immerfort auf den am Boden 
strampelnden in die grüne Decke gewickelten los,  erklärt  ihm die Eitelkeit der Welt,  wie alles nur Schein, Überrumpelung,  
Schattenspiel ist.“ In: SW XXI. S. 27. Z. 13-16.

14515Zu nennen ist hier Eine tragische Scene  (1897).
14516SW XVIII. S. 41. Z. 17-18.
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Leidenschaft und der Musik“), 14517  wie auch in den Notizen zu dem Revolutionsstück (1893) („Lieder fliegen 
auf  Zaubermantel  der  Musik  fort“).  14518 Dabei  zeigt  sich,  dass  die  Musik  mitunter  als  Schutz  vor  der 
Wirklichkeit,  vor  der  Revolution,  gesehen wird.  14519 Mehrfach findet sich  auch eine Anspielung auf  die 
Musik in  Darmstädter Festspiel Die Weihe des Hauses (1900). Die Musik wirkt hier nicht nur tröstend auf 
den Jüngling,  14520 sondern es zeigt sich auch eine Verbindung zwischen der Musik und der Vermittlerfigur 
Goethes, der ihm das Leben erschließt, 14521 oder durch den Chor, der dem Jüngling entgegengestellt ist 14522 
sowie durch den Flötenspieler.  14523

Weitere Pläne das Motiv der Musik einzubinden, finden sich auch in dem Dramenentwurf Der Besuch der  
Göttin (1900) durch die wenig selbstbewusste Frau des Töpfers („eine rührende Bedeutung hat für sie sein 
Flötenspiel, gerade weil er ein  sehr schwacher Flötenspieler ist. In seiner Schwäche fühlt sie ihn sich nah.“),  
14524 in Das Festspiel der Liebe (1900) durch das Werben des Kaisers um die Braut, 14525 in dem Fragment Der  
Bruder (1901),  14526 in dem Dramenentwurf  Valerie und Antonio (1901) durch das Versprechen Valeries an 
ihren Mann  14527 und durch die singende, aber wahnsinnige Isabella,  14528 in  Leda und der Schwan (1900) 
durch den singenden Fischer (SW XVIII. S. 151. Z. 3) oder durch die alte Frau, die das „singen der Nachtigall“ 
14529 nachahmt, in Des Ödipus Ende (1901) durch den blinden Ödipus („Ich versuche zu sagen was ich sehe, 
während ich lese, was sich jenseits des Gesanges der Verse ungeheuer und strahlend aufthut“)  14530 oder 
durch die Szene um die Göttinnen („und drinnen tönt der Nachtigallen süße Kehle voll im Chor“),  14531 in 
König Kandaules (1903) durch Gyges, der den narzisstischen Wünschen des Königs zu Pass kommt und auf 
dem  der  Herrscher  „wie  ein  Instument“  14532 spielt,  in  den  sehr  losen  Notizen  zu  Carl (1904)  durch 
„Elisabeths  Gesanglehrerin“  14533 deren  Leben  Lelian  zerstört  hat,  weshalb  sie  auch  nicht  mehr  vor 
Menschen singt, zudem durch den fehlenden Bezug Elisabeths zur Musik („Sie ist ganz unmusikalisch, lässt  
sich aber stundenlang Tristan vorspielen.“)  14534 oder durch den König („er will aus der Schattenwelt fort. 
sich selbst Sehnsucht und romantische Musik verbieten (Hathorcult)“) 14535 und die ägyptischen Gottheiten 
(„Göttin Vast zu Bubastis, mit Katzenkopf; Fest mit Flöten und Klappern“) 14536 in dem Dramenfragment Der  
Traum (1906).

Auch dieses Motiv findet sich in den frühen theoretischen Schriften Hofmannsthals. In Zur Physiologie der  

14517SW XVIII. S. 61. Z. 7-8.
14518SW XVIII. S. 120. Z. 18.
14519„[...] zuerst spielt das junge Mädchen Schumann. dann wie man draussen Heulen hört: hält sie erschreckt inne; spielt aber  

darauf mit aller  Kraft Haydn weiter, nachdem sie den Vorhanng zugezogen hat“. In: SW XVIII. S. 121. Z. 7-9. 
14520„[...] tröstliche Töne nahen: der Knabe Sprachgeist mit seiner Rohrflöte an  der ein Knöchlein als Mundstück. Goethe hinter 

ihm. der Jüngling: mein  Erbe ist mir allzugross.“ In: SW XVIII. S. 134. Z. 21-23.
14521Goethe lässt  ihm durch den Knaben den  „Spiegel  hinreichen […] begriffene,  Besitz  gewordene Poesie weist  auf  tiefsten 

Genuss des Lebens hin): er enthält die fordernde Gegenwart tausend Gesichter, denen er gerecht warden  soll: er zerschlägt den 
Spiegel: lieblicher Gesang von Mädchenstimmen wie aus tiefer Höhle aufsteigend: dann umwandeln die Mädchen ihn und 
tanzen: Die in Handlung aufgelöste Gegenwart”. In: SW XVIII. S. 134. Z. 25-31.

14522„diese einzelne Figur (der Jüngling) diesem Chor (Erscheinung, verknüpfte Gestalten) gegenüber”. In: SW XVIII. S. 134. Z. 32-
33.
Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 137. Z. 3.

14523SW XVIII. S.135. Z. 36-41, SW XVIII. S. 136. Z. 24, SW XVIII. S. 136. Z. 29-30.
14524SW XVIII. S. 154. Z. 3-4.
14525So fühlt sie sich vor ihm sicher, verweist auf das Glück der Welt,  das Nachts vorrüberrollt mit „verb<undenen>  Augen, aus 

wohlgestaltem grosen Mund hellstimmig singend.“ In: SW XVIII. S. 141. Z. 29-30.
14526SW XVIII. S. 249. Z. 35.
14527„Er nimmt ihr das sonderbare Versprechen ab. Sieht sie dabei wehmüthig,  fast mitleidig an.  SW XVIII. S.m ist er fort, ertönt  

Serenade. Sie zieht sich zornig zurück.“ In: SW XVIII. S. 245. Z. 13-16.
14528SW XVIII. S. 247. Z. 34-35.
14529SW XVIII. S. 148. Z. 7.
14530SW XVIII. S. 253. Z. 23-24.
14531SW XVIII. S. 254. Z. 17.

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 254. Z. 30. f.
14532SW XVIII. S. 274. Z. 6.
14533SW XVIII. S. 288. Z. 23-24.
14534SW XVIII. S. 289. Z. 8-9.
14535SW XVIII. S. 112. Z. 29-31.
14536SW XVIII. S. 114. Z. 15-16.
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modernen Liebe  (1891) zeigt sich das Motiv in Verbindung mit der Konzeption, die Hofmannsthal auch in 
diesem frühen Werk anspricht: „Fassen wir jedes menschliche Wissen als Erkenntnis des Zusammenhangs 
der Dinge, so ist auch jeder beliebige Angriffspunkt der Analyse ein Knotenpunkt aller Fäden; man kann  
nicht eine Saite berühren, ohne dass alle mitklingen, jede einzelne Willensäusserung des Individuums steht  
in geheimnisvoll-unlöslicher Verbindung mit allen Willensäusserungen desselben.“ 14537

Gering behandelt findet sich das Motiv in der Schrift  Maurice Barrès  (1891). Hofmannsthal hebt 
hier hervor, dass es Barrès um Verständlichkeit in seinen Werken ging, weshalb er sich auch von denen 
unterschied, die sich in „Wortmusik“ 14538 verloren. 

In Das Tagebuch eines Willenskranken (1891) bezieht Hofmannsthal die Musik in die Sehnsucht des 
modernen Menschen nach der Vergangenheit ein.  14539 Musik ist also auch hier ein Teil  der Sphäre, mit 
denen der Mensch sich in einen vergangenen, glücklichen Zustand zurückbringen will. An Amiel beschreibt  
Hofmannsthal das Ringen um dessen Glaubensform, die seiner Seele gleichsam die „katholische Sehnsucht 
nach dem Unfaßbaren, nach mystischer Musik“  14540 gebracht hatte, wie auch den Protestantismus. Dabei 
betont Hofmannsthal  nicht nur  eine Distanz Amiels  zu Goethe,  sondern auch zu Richard Wagner („Wir 
werden sehen, daß er Wagner nicht versteht und Goethe kalt findet“),  14541 dass er aber ein Frankreich, 
welches 1840 gerade „den vollendetsten Ausdruck seiner romantischen Leiden in Mussets todestraurigem 
Liedchen >>Tristesse<< gefunden“  14542 für ein Deutschland verlassen hatte,  indem Goethe immer noch 
lebendig war. Obwohl Hofmannsthal Amiel als Dilettanten einstuft, hatte er sich selbst als Künstler gesehen, 
glaubte  er  durch  sein  „leidenschaftliche[s]  Sichversenken  des  Historikers  […]  die  Wonne  des  Künstler-
Schöpfers, das harmonische zusammenleben aller Saiten“ 14543 in sich zu spüren. Dabei, so Hofmannsthal, 
habe  Amiel  zum  Künstler  das  Bedeutendste  gefehlt,  nämlich  das  Können,  obwohl  er  sich  selbst  ein 
„Saitenspiel“ 14544 ist und eine „empfindliche Platte“. 14545

In Die Mutter (1891) zeigt sich das Motiv in Verbindung mit der Renaissance von der Hermann Bahr 
sich, so Hofmannsthals Ansicht, nicht lösen kann: „Seither ward ihm sein Leben Ereignis, Vorwurf zugleich  
und Instrument, und in tausend Formen hat das Instrument den Vorwurf variiert. Bahr in Wien, Bahr in  
Berlin, Bahr in Paris“. 14546 Hofmannsthal stellt an Bahr jedoch auch einen Drang zum Entdecken fest, so für 
die Kunst des französischen Malers Puvis de Chavannes, über dessen Kunst Hofmannsthal einen Bogen zur  
Musik  spannt:  „dieses  >>Lied  von  ganz  hohen  fein  gestrichenen  zitternden  Geigentönen,  süß  und 
schmerzlich  zugleich,  von den schwarzen Wogen einer  klagenden Harfe  getragen<<,  und noch tausend 
anderes,  neue  schwirrende  Namen,  neue  Töne,  neue  Farben.“  14547 Was  sich  hier  zeigt,  ist,  dass 
Hofmannsthal Bahr zuspricht, dass er die Schwingungen der Zeit erkenne und in seinen Werken einfließen 
lasse.

In Englisches Leben (1891) zeigt sich das Motiv allein in Verbindung mit Oliphants Religiosität: „Im 
Herbst 1888 starb, in freudiger Gottergebenheit, die Worte eines Quäkerliedes auf den Lippen, Laurence  
Oliphant“. 14548

In Ferdinand von Saar >>Schloss Kostenitz<< (1892) bindet Hofmannsthal das Motiv durch die Zeit 
Grillparzers ein, die erfüllt war von sensitiven Figuren, die in „leiser, aufgelöster Musik“ 14549 leben, die sich 

14537SW XXXII. S. 7. Z. 7-13.
14538SW XXXII. S. 34. Z. 10.
14539„Nach  rückwärts  zieht  die  Verführung,  die  nervenbezwingende  Nostalgie,  die  Sehnsucht  nach  der  Heimat:  sie  ist  das 

Nationalitätenfieber, sie Heilsarmee und neues Christenthum, sie ringt in Tönen nach dem Gral, zu dem keiner zurückfindet, sie  
ist das Letzte aller Ermatteten, Wagners letzte Oper […], die letzte Zuflucht in Henri-Frédéric Amiels Bekenntnissen. Zurück zur 
Kindheit, zum Vaterland, zum Glaubenkönnen, zum Liebenkönnen, zur verlorenen Naivität: Rückkehr zum Unwiederbringlichen.“ 
In: SW XXXII. S. 18. Z. 16-25.

14540SW XXXII. S. 20. Z. 16-17.
14541SW XXXII. S. 20. Z. 26-27.
14542SW XXXII. S. 20. Z. 39-41.
14543SW XXXII. S. 21. Z. 26-30.
14544SW XXXII. S. 23. Z. 34.
14545SW XXXII. S. 23. Z. 35.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 25. Z. 8-10.
14546SW XXXII. S. 13. Z. 20-23.
14547SW XXXII. S. 14. Z. 3-6.
14548SW XXXII. S. 43. Z. 8-9.
14549SW XXXII. S. 68. Z. 5-6.
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aber gleichsam vor der Musik fürchten, „weil  sie in gefährlichen Tiefen wühlt“.  14550 Hofmannsthal sieht 
sogar,  dass  ihr  „Leitmotiv  [...]  ein  zartes  und  graziöses  Tanzlied,  ein  Menuett  der  Resignation  und 
Beschaulichkeit“  14551 ist.  Während Mozart  ihren schönen Wesen zu  entsprechen scheint,  „ängstigt  und 
verwirrt“ 14552 sie Beethoven: „Es ist der alte Gegensatz zwischen Musik des Apollo und Musik des Dionysos,  
zwischen den heiligen Akkorden der Lyra und dem unheiligen Getön von Flöten und Becken.“ 14553 Auch 
durch die beiden Menschen auf Schloß Kostenitz zeigt sich das Motiv angesprochen, sind auch sie affin für 
die Musik: „die >>Schilflieder<< sind aufgeschlagen, und aus dem offenen Fenster strömen die Töne des  
kleinen Claviers in den nächtigen Garten. Und zwischen all´ diesem stillen Schönen eine stille schöne Frau,  
mit  viel  Musik  in  der  Seele  und  einem  anmutig  begrenzten  Gedankenleben.“  14554 Dabei  differenziert 
Hofmannsthal  die  Zeit  Grillparzers  von  der  eigenen  Gegenwart,  denn  die  eigenen  Zeitgenossen  sieht 
Hofmannsthal als zu „arm an innerer Musik“. 14555

In Bezug auf die englischen Künstler, die sich allein in der Schönheit versenkt haben, heißt es in der  
Schrift Algernon Charles Swinburne (1892), dass eben jene keine „einfachen Menschen, denen ein erlebtes 
Gefühl zu einem naiven und lieblichen Lied wird“ 14556 seien, wodurch Hofmannsthal hier die Musik mit der 
Naivität verbindet.  Diese Gruppe von Künstlern jedoch hat einen besonderen Lebensraum: „Die Luft ihres  
Lebens ist  die  Atmosphäre eines künstlich  verdunkelten Zimmers,  dessen weiche Dämmerung von den  
verbebenden Schwingungen Chopin´scher Musik“. 14557 Hatte Hofmannsthal zuvor schon die Sprachbrillianz 
Swinburnes betont und diese durchaus an die Sphären der Musik angelehnt, wird dies durch die folgende 
Äußerung noch deutlicher, sei die Schönheit seiner Kunst nicht nur voller Duft, sondern deren Musik sei  
auch „fremd und traumhaft“.  14558 Allgemeiner sagt er über Swinburnes Werke, dass er darin eine Technik 
zeige, die an andere Werke aus der Vergangenheit denken lässt und deren „rohes Material schon stilisierte,  
kunstverklärte Schönheit ist“. 14559 So sei die Geliebte bei ihm mitunter „gekleidet in den farbigen Prunk des  
Hohen Liedes Salomonis“, 14560 und seine Kunst zeige eine Erotik, die über einen „Reichthum der Töne“ 14561 
verfügt. 14562

In Die Menschen in Ibsens Dramen (1892) zeigt sich das Motiv durch die zwei Möglichkeiten die den 
lebensfernen Figuren Ibsens gegeben sind: einmal die Isolation oder aber das Ausharren im Leben: „aber als 
der heimliche Herr, und alle anderen sind Objekte, Akkumulatoren von Stimmungen, Möbel, Instrumente  
zur Beleuchtung“. 14563

In  Gabriele D´Annunzio  (1893) zeigt sich das Motiv durch den Versuch Hofmannsthals den Begriff 
modern zu definieren: „So war es zu Anfang des Jahrhunderts >>modern<<, in der Malerei einen falsch  
verstandenen Nazarenismus zu vergöttern, in der Poesie, Musik nachzuahmen, und im allgemeinen, sich 
nach dem >>Naiven<< zu sehnen“.  14564 Aber auch in der heutigen Definition des Modernen zeigt sich die 
Bezugnahme zum Motiv: „und modern ist die instinctmäßige, fast somambule Hingabe an jede Offenbarung 

14550SW XXXII. S. 68. Z. 6-7.
14551SW XXXII. S. 68. Z. 7-8.
14552SW XXXII. S. 68. Z. 9-10.
14553SW XXXII. S. 68. Z. 10-12.

Weiter, heißt es: „Es sind Menschen, die zart und tief erleben; ein Musikstück ein nachklingendes Gespräch, ein Selbstvorwurf  
beschäftigt sie tief und lange; es gibt von Grillparzer ein merkwürdiges Gedicht:  >>Als sie zuhörend am Clavier saß<<; das 
Erlebnis des Gedichtes ist nichts als das Nachempfinden einer Symphonie, von dort, wo sich die Töne klirrend und schluchzend  
verwirren, bis zur Lösung, wie sich der Dreiklang herrlich und beruhigend aus den Wogen hebt“. In: SW XXXII. S. 68. Z. 13-19.

14554SW XXXII. S. 69. Z. 5-9.
14555SW XXXII. S. 69. Z. 19-20.
14556SW XXXII. S. 70. Z. 17-18.
14557SW XXXII. S. 71. Z. 13-16.
14558SW XXXII. S. 72. Z. 17.
14559SW XXXII. S. 73. Z. 19.
14560SW XXXII. S. 73. Z. 20.
14561SW XXXII. S. 74. Z. 2-3.
14562„Es ist  die  allbelebende Venus,  die  >>allnährende,  allbeseelende Mutter<< des Lucrez,  die  vergötterte  Leidenschaft,  die  

Daseinserhöherin,  die  durch  das  Blut  die  Seele  weckt;  dem  Gott  des  Rausches  verwandt,  verwandt  der  Musik  und  der 
mystischen Begeisterung, die Apollo schenkt; sie ist das Leben und spielt auf einer wunderbaren Laute und durchdringt tote 
Dinge mit Saft und Sinn und Anmuth [...]“. In: SW XXXII. S. 74. Z. 7-12.

14563SW XXXII. S. 85. Z. 11-13.
14564SW XXXII. S. 100. Z. 29-32.
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des  Schönen,  an  einen  Farbenaccord,  eine  funkelnde  Metapher,  eine  wundervolle  Allegorie.“  14565 D
´Annunzios Werke, zugehörig zum modernen Geist, zeigen ebenso einen Anspruch an die Musik, so in den  
Römischen  Elegien („im  smaragdgrünen  Boskett  spielen  weiße  Frauen  im Stil  des  Botticelli  auf  langen 
Harfen“).  14566 Wo bei Goethes  Römischen Elegien die Lebendigkeit herrscht, ist es bei D´Annnzio jedoch 
Stimmungsmalerei, die Hofmannsthal hier deutlich in Verbindung mit der Musik setzt: „Diese komplizirte  
Liebe saugt aus der Landschaft, aus Musik, aus dem Wetter ihre Stimmungen.“ 14567 In D´Annunzios Elegien 
herrscht eine Liebe, die wie „gewisse Musik“  14568 ist, die Traum als Wirklichkeit zeigt.  14569 Des weiteren 
verweist Hofmannsthal, durch die angesprochene Vermischung zwischen Traum und Wirklichkeit, noch auf 
ein weiteres Werk D´Annnzios: „In diesem Sinn ist das >>Isottèo<< das schönste Buch, das ich kenne; […]  
>>Ihre (Isaotta´s) Worte fielen nieder wie sehnsüchtig duftende Veilchen... >>Die nackten silbernen Pappeln 
standen regungslos wie silberschimmernde Leuchter,  und die Lorbeerbäume bebten wie angeschlagene 
Lauten...<<“  14570 Nicht die Wirklichkeit, sondern die Sehnsucht des modernen Individuums, wird in diesem 
Werk geschildert, die nicht mit der Wirklichkeit in Verbindung stehen, sondern die „tönen, als hätten die  
süßen duftenden Lippen der Poesie selbst sie beim Singen und Plaudern geformt“. 14571

In Die Rede Gabriele D´Annunzios (1897) zeigt sich das Motiv in Verbindung mit dem tätigen Bauern, 
den D´Annunzio positiv im Sinne des Tätigen hervorhebt. 14572 An die Italiener gewandt zeigt sich der Autor 
dem Leben, der Tat und den Mitmenschen verbunden, legt dar, dass seine Einsamkeit nur bloßer Schein sei:  
„Meine Rede ist nicht die Rede dessen, der einzeln steht: sie ist der Widerhall eines Chores, den ihr nur  
darum nicht hört, weil er aus Eueren innersten Fibern hervorgeht. Nehmt mich auf, Ihr alle.“ 14573

In  Walter Pater  (1894) zeigt sich lediglich in Bezug auf Paters imaginäre Porträts ein Bezug zum 
Motiv. Anders als in der Renaissance, liefert Pater in diesem Werk imaginäre Figuren, wie einen Musikanten, 
der mitten in einer „gotischen Stadt des französischen Mittelalters“ 14574 gesetzt worden ist. 

Auch  dieses  Motiv  zeigt  sich  in  Francis  Vielé-Griffins  Gedichte (1895)  und  zwar  durch  den 
Dilettantismus des Autors, der für ihn mehr ein Journalist aber sicherlich kein Dichter ist: „Und in seinen  
Versen  wechseln  die  seltenen,  die  augegrabenen  Worte  mit  den  ganz  banalen,  denen  aus  den 
Kinderliedern.“ 14575

Musik und Sprache nähern sich bei Hofmannsthal auch in Gedichte von Stefan George (1896) an, sei 
das Publikum doch nicht mehr daran gewöhnt, „dass in irgendeinem Ton zu ihm geredet wird“, 14576 und hat 
zudem „völlig verlernt […] die Töne zu unterscheiden“. 14577 Dabei ist es das Bedeutsame, dass die Gedichte 
von George einen „eigenen Ton“ 14578 haben, was sie erst in die Sphäre des Lebendigen erhebt und sie vom 
Tod trennt. Hofmannsthal verweist, in Bezug auf den Gedichtband der Hirten-und Preisgedichte, auch auf 
„einen  schönen  Saitenspieler“  14579 und  auf  den  „sinnlich  geistige[n]  Eindruck  einer  singenden 
Menschenstimme“, 14580 die sich in „Lieder[n] löst“. 14581 Aber er zeigt in dieser Schrift auch auf, dass nichts 
schwächer  ist  als  einer  „verirrten  Musik  nachgeahmte  Anstrengungen der  Poesie,  dem Leben von  der 
Oberfläche her beizukommen“. 14582 Auch in Verbindung mit der Vergangenheit zeigt sich das Motiv, warnt 

14565SW XXXII. S. 101. Z. 3-5.
14566SW XXXII. S. 104. Z. 25-26.
14567SW XXXII. S. 104. Z. 29-30.
14568SW XXXII. S. 104. Z. 31.
14569„Es ist keine Liebe zu Zweien, sondern ein schlafwandelnder wundervoller Monolog, das Alleinsein mit einer Zaubergeige  

oder einem Zauberspiegel.“ In: SW XXXII. S. 104. Z. 33-35.
14570SW XXXII. S. 107. Z. 7-14.
14571SW XXXII. S. 107. Z. 18-19.
14572„Sein Haus aus Lehm und Stroh, sein Wasser, sein Brot und die Lieder seiner Töchter bei der Arbeit, dies alles müsste nun vor  

seinen Augen heiliger scheinen als zuvor.“ In: SW XXXII. S. 200. Z. 31-33.
14573SW XXXII. S. 205. Z. 18-22.
14574SW XXXII. S. 140. Z. 22-23.
14575SW XXXII. S. 154. Z. 4-6.
14576SW XXXII. S. 169. Z. 21.
14577SW XXXII. S. 169. Z. 21-22.
14578SW XXXII. S. 169. Z. 23.
14579SW XXXII. S. 171. Z. 17.
14580SW XXXII. S. 173. Z. 26.
14581SW XXXII. S. 173. Z. 28.
14582SW XXXII. S. 174. Z. 6-8.
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Hofmannsthal doch vor dem Übermaß dieser in der gegenwärtigen Kunst; gleichsam aber erkennt er auch  
den  „Zauber  eines  jeden  Tones  diese  mitschwingenden  Obertöne“  14583 der  Vergangenheit,  die  den 
Menschen anziehen.

Ebenso innerhalb der weiteren frühen theoretischen Schriften zeigt sich das Motiv, so mitunter in 
Théodore  de  Banville (1891),  der  für  Hofmannsthal  ein  „Formkünstler,  ja  eigentlicher  Virtuos  des 
unmöglichen  Reimes,  des  goldenen  Rhythmus“  14584 gewesen  ist,  sowie  in  Die  Mozart-Zentenarfeier  in  
Salzburg (1891)  durch  die  Feierlichkeiten  in  Salzburg  („dazwischen  zerrissene  Akkorde,  Glockenläuten, 
verwehte Chöre; Leben, wimmelndes Gedräng“).  14585 In Ola Hansson. Das junge Skandinavien (1891) zeigt 
sich das Motiv in Anbindung an  J.  P.  Jacobsen: „der Däne, der Träumer, der junge Romantiker mit den 
feinen, ungeahnten Farben und den leisen, niegehörten Tönen“, das zarte und traurige Saitenspiel“. 14586 Des 
weiteren zeigt sich das Motiv in Von einem kleinen Wiener Buch (1892) durch Schnitzlers Dichter Anatol, 14587 
in  Südfranzösische Eindrücke  (1892) durch den Vergleich der Reisebeschreibungen zwischen der Moderne 
und früheren Zeiten, wobei er das Erleben der Stimmungen in der Vergangenheit hervorhebt („man hörte 
die Lieder, die das Volk im Sommer singt“), 14588 in Eleonora Duse. Eine Wiener Theaterwoche (1892) durch 
Hofmannsthals Vergleich der Schauspielerin mit der Wolter 14589 und in der zweiten Schrift  Eleonora Duse.  
Die  Legende  einer  Wiener  Woche (1892)  durch  die  Darstellung  der  Schauspielerin  auf  der  Bühne. 
Hofmannsthal findet in ihren Gliedern „die ganze Grazie der Cocotte in Moll“ 14590 ausgedrückt. So betont er 
hier deutlich seine Ergriffenheit für ihre Schauspielkunst: „Und gegen Abend kam immer mehr Unruhe über  
uns, Stimmungen mit neuen Farben jagten einander, und solange wir sie hörten, klangen die Saiten in uns 
mit, an denen selten ein Künstler rührt und nur einer, der sich selber tief aufreißt und die unnachahmlichen 
Töne der Nerven hat.“ 14591 

In  Das Tagebuch eines jungen Mädchens (1893) thematisiert Hofmannsthal das schnelle Erlernen 
des Latein, aus dem Gefühl der Lebensversäumnis heraus und spricht ihren Drang zum Gesang an: „Sie 
übermüdet ihre Stimme durch zu viel Singen.“ 14592 Hofmannsthal spannt aber auch einen Bogen zwischen 
der Musik und ihrem Wesen, wenn es heißt: „Es ist ihr Nervensystem das feinste und complicirteste Musik-
Instrument im Dienste der Subjectivität“. 14593

In  Eduard von Bauernfelds dramatischer Nachlass  (1893) geht Hofmannsthal der Vorstellung nach 
von  Frauen  früherer  Epochen,  ausgelöst  durch  die  Betrachtung  der  Frauenhand aus  Biskuit  („während 
irgend Jemand im Nebenzimmer Schubertlieder oder Lannerwalzer spielt, die Bewegungen dieser Hand“).  
14594 Hofmannsthal  verweist  schließlich  auf  die  Komödien  Bauernfelds,  über  die  es  heißt:  „Alle  seine  
Gestalten, die in Kostüm und die in Frack, die Prosa plaudernden und die, von deren Lippen leichte Verse  
springen, könnte man in einen solchen altmodischen Salon um Café und Kammermusik vereinigen und sie 
verstünden einander, hörten höflich zu und hätten miteinander eine liebenswürdige, anregende, soziable 
Konversation.“ 14595

Des weiteren zeigt sich das Motiv in der Schrift  Die Malerei in Wien (1893). Hofmannsthal äußert 

14583SW XXXII. S. 174. Z. 24.
14584SW XXXII. S. 12. Z. 4-5.
14585SW XXXII. S. 31. Z. 32-33, SW XXXII. S. 31. Z. 38-39.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 31. Z. 10.
14586SW XXXII. S. 41. Z. 16-18.
14587„Es wohnt vielleicht auch nur in unserer Sehnsucht nach der Zeit, wo die Schubertlieder jung waren.“ In: GW Bd. VIII. S. 160.
14588SW XXXII. S. 62. Z. 29.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 63. Z. 32, SW XXXII. S. 64. Z. 10, SW XXXII. S. 64. Z. 31.
14589„Es  ist  ein  großes  Kunstwerk  in  der  majestätischen  Melodik  ihrer  Glieder  und  in  dem  Reichtum  ihrer  Töne,  die  viel  

auszudrücken vermögen und dieses Viele in Schönheit.“ In: SW XXXII. S. 53. Z. 18-20.
14590SW XXXII. S. 59. Z. 6-8.
14591SW XXXII. S. 60. Z. 30-34.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 61. Z. 13.
14592SW XXXII. S. 76. Z. 31.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 78. Z. 36-37.
14593SW XXXII. S. 77. Z. 22-23.
14594SW XXXII. S. 108. Z. 28-29.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 109. Z. 8.
14595SW XXXII. S. 109. Z. 33-38.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 111. Z. 21.
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darin die Hoffnung, dass sich der Wiener Kunstmarkt und das Publikum der Lebendigkeit wieder öffnen  
würde, dem Neuen begegnen und aus der Stagnation der Gegenwart herausfinden möge, denn der Wunsch  
nach Lebendigkeit  sei  in dem Menschen tief  verwurzelt.  Zum Ende der  Schrift  ist  es für Hofmannsthal 
selbstverständlich, „daß die Kunst der Farben an Gewalt über die Seele gleich ist der Kunst der Töne, daß in  
Bildern, wie in den wundervollen Werken der Musik, Offenbarungen und Erlebnis enthalten ist.“ 14596 Weiter 
zeigt sich das Motiv auch in der Schrift  Moderner Musenalmanach  (1893), in der Hofmannsthal auch die 
Übersetzung Otto Erich Hartlebens aus  Pierrot lunaire  erwähnt: „Dieser Pierrot hat die Mondsucht eines 
hysterischen  Künstlers  von  heute,  er  hat  seine  vibrierende  Empfänglichkeit  für  Chopinsche  Musik  und 
Martergedanken, für Geigenspiel, für grelles Roth und >>heiliges<< sanftes Weiß.“ 14597 Des weiteren zeigt 
sich das Motiv durch den erwähnten Autor Karl Bleibtreu 14598 oder durch die Werke von Arno Holz. 

In Über moderne englische Malerei (1894) zeigt sich das Motiv in Bezug auf Beattrice, die Geliebte 
Dantes, die durch Rossettis Kunst verewigt worden ist, 14599 wobei Hofmannsthal hier auch stark das Ethische 
in den Werken der Präraffaeliten betont, über die Hofmannsthal sagen kann: „Diese Kunstwerke reden eine 
veredelte Sprache direkt, viel direkter als edle Musik oder tiefsinnig gemalte Landschaft.“ 14600 Ebenso zeigt 
sich die  Einbindung des  Motivs in  der  Schrift  Die malerische Arbeit  unseres Jahrhunderts  (1893)  durch 
Richard Muthers Buch  Geschichte der Malerei im 19. Jahrhundert  (1893),  14601 in der Schrift  Franz Stuck 
(1893) durch dessen Entwicklung von einem Karikaturisten zu einem Maler, was Hofmannsthal vergleicht  
mit  der  Entwicklung eines  Feuilletonschreibers  zu  einem Dichter  14602 oder  aber  in  der  Philosophie  des  
Metaphorischen (1894) durch  Die Philosophie des Metaphorischen: In Grundlinien dargestellt  von Alfred 
Biese.  Sein  Werk  wird  von  Hofmannsthal  kritisiert,  so  dass  sich  die  Einbindung  des  Motivs  durch  
Hofmannsthals  Vorstellung  ein  solches  Buch  betreffend  zeigt.  14603 Ebenso  findet  das  Motiv  Eingang  in 
Internationale Kunstausstellung 1894 (1894) durch den Mangel an Originalität der Kunst des Deutschen 
Reiches,  14604 in  Ausstellung  der  Münchener  >>Secession<<  und  der  >>Freien  Vereinigung  Düsseldorfer  
Künstler<<  (1894) durch die bloße Nachahmung in der Kunst,  14605 in  Eine Monographie (1895) durch die 
Auseinandersetzung  mit  der  Gegenwart,  den  Problemen  im  Verstehen,  Sagen  und  Spüren,  was  das 
Verlangen nach schweigend ausgeübten Künsten sich im Menschen entwickeln ließ („Die Musik, das Tanzen  
und alle Künste der Akrobaten und Gaukler.“) 14606 oder in Theodor von Hörmann (1895) durch die Büste bei 
einer Kunstausstellung.  14607 Ebenso findet sich die Einbindung des Motivs in  Über ein Buch von Alfred  

14596SW XXXII. S. 114. Z. 21-23.
14597SW XXXII. S. 91. Z. 6-9.
14598Dieser zeigt für Hofmannsthal in seinem „lyrischen Tagebuch“ (GW Bd. VIII. S. 172) eine Affinität zur Musik: „Ich höre rieseln 

malaischer  Zither  klingende  Thränen  durchs  Laubgegitter  und  jauchzen  persischer  Psalter  Chor  und  beten  chaldäische 
Hirtenschalmein, da flammt jungfräulicher Morgenschein überm Gebirg empor“. In: SW XXXII. S. 91. Z. 35-38.

14599„[...] und war Leda, die Mutter der Helena, und Anna, die Mutter der Jungfrau; und alles dies war ihr nur wie Schall von Leiern  
und Flöten und lebt nur fort in der seltsamen Feinheit, die es ihren Zügen verliehen hat, und in der Farbe ihrer Hände und  
Augenlider.<<“ In: SW XXXII. S. 137. Z. 1-5.

14600SW XXXII. S. 137. Z. 24-26.
14601„Gerechtigkeit widerfährt dem Hans Makart, der schlecht zeichnete, dessen Menschenleibern alle Durchseelung, aller Poesie 

des Psychischen mangelt, dessen dämonisches Farbengenie sich aber in wundervollen coloristischen Accorden auslebte“. In: SW 
XXXII. S. 96. Z. 34-37.

14602„Der  feuilletonistische  Geist  arrangiert  das  Leben  mit  derselben  spöttischen  Melancholie,  derselben  resignierten 
Halboriginalität,  wie  man  heute  Ateliers  einrichtet:  man  nimmt  Dolche,  um  Zeitungen  aufzuschneiden,  und  Kruzifixe,  um  
Photographien zu halten;  hölzernen Engelsköpfen  steckt  man Zigaretten in  den naiven Mund und macht  aus  abgeblaßten  
byzantinischen Meßkleidern eine Mappe für grelle Chansonnetten“. In: SW XXXII. S. 115. Z. 11-17.

14603„Zwei oder drei recht moderne junge Menschen, unruhig, mit vielerlei Sehnsucht und viel Altklugheit; und auf den Boden der  
großen Stadt müßte man sie stellen, der aufregend bebt und tönt wie Geigenholz.“ In: SW XXXII. S. 131. Z. 13-16.

14604Allein an den Werken Max Klingers  kann Hofmannsthal  eine gewisse Originalität ausmachen und durch die Figur  seines 
Arztes, der sich im Garten die  „süßtönende, schwermütig selige Gartenmusik vorspielen läßt“ (SW XXXII.  S.  124. Z.  14-15), 
während er schon von dem Tod bedroht ist.

14605Hofmannsthal verweist hier auf das Hubertusbild von Herterich („wo ein junges Mädchen in einer wundervolle Dämmerung 
Clavier spielt“, SW XXXII. S. 149. Z. 8-9) und des weiteren auf den Maler Ludwig von Hofmann, von dem Hofmannsthal erhofft, 
dass er zu einem großen Künstler reifen werde:  „Ja, es ist nichts, was Malerei nicht auszudrücken vermöchte, wofern sie nur 
nicht versucht, ihrem edlen  schweigsamen Wesen untreu zu werden: wie ein Alchimist kann sie aus dem Leben die farbige 
Wesenheit erauskochen, und die hält den ganzen Wunderkreis des Daseins so in sich, wie die Gesamtheit der Töne oder Worte “. 
In: SW XXXII. S. 152. Z. 14-19.

14606SW XXXII. S. 158. Z. 23-24.
14607SW XXXII. S. 157. Z. 30-32.
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Berger (1896),  indem Hofmannsthal  den Musiker  von dem Dichter trennt.  So erfolgt  hier  ein Bezug zu  
Richard Wagner, dessen Wesenskern es ist „Musik zu machen“, 14608 und über den es weiter heißt: „Er schaut 
dem Leben  zu,  und  scheint  sich  [...]  zu  besinnen,  wie  er  es  anfinge,  diesem  Leben selbst  zum  Tanze  
aufzuspielen: ein kurzes, aber trübes Nachsinnen, als versenke er sich in den tiefen Traum seiner Seele. Ein  
Blick hat ihm wieder das Innere der Welt gezeigt“. 14609

In Englischer Stil  (1896) zeigt sich das Motiv durch die Darstellung des jungen Mädchens in Poesie 
und Malerei: „Man gab ihm mystische Blumen in die Haare, in die zarten kinderhaften Hände fremdartige 
Musikinstrumente, schmale Harfen, übermäßig schlanke Lauten, wie sie passen, um vor Gottes Thron Musik 
zu machen.“ 14610 Das Motiv findet sich des weiteren aber auch durch die Barrisons, die mitunter zu singen  
anfangen, wobei ihre Musik zu ihren „feinen Augen und zarten Lippen“  14611 passt: „Wenn nur eine allein 
singen würde, müßte man es ganz ernst nehmen. Aber sie stehen alle fünf nebeneinander, und darin liegt 
eine zarte und versteckte Parodie.“  14612 Für den Triumph der Barrison Schwestern sei es überhaupt nicht 
nötig gewesen, dass sie „unverschämte Lieder singen“,  14613 es trägt nur zur „Vollendung ihres Triumphes“ 
14614 bei. Aber erst die Begegnung mit dem Alltäglichen, so Hofmannsthal, mache ihren wirklichen Zauber 
aus.   Hofmannsthal  beschreibt  den  Tanz  der  Schwestern  weiter,  wobei  er  diejenige  der  Schwestern  
besonders hervorhebt, die alleine tanzt: „Denn wie die Musik sich neigte, hatte auch sie sich geneigt, daß 
ihre  Hände  fast  den  Boden  berührten,  und  die  Musik  hob  sie  wieder  empor,  und  ihre  beiden  Hände 
begegneten einander, und gleichzeitig schlossen sich die halboffenen Lippen, und die Augen gingen groß auf  
wie im Traum.“  14615 In dem Sinne, dass sie sich nicht gänzlich dem Allgemeinen verschließen kann, kann 
Hofmannsthal über sie sagen: „Sie schienen die Sclavinnen der Musik und die Herrinnen des Lebens.“ 14616

In  Das  Buch  von  Peter  Altenberg  (1896)  zeigt  sich  das  Motiv  mitunter  durch  die  Figuren  in 
Altenbergs Buchs („drei junge Menschen hören zusammen der Musik zu“). 14617 Hofmannsthal widmet sich 
schließlich der Geschichte des Mädchens das Klavier spielt.  14618 „Sie heißt >>Musik<<.“ 14619 Hofmannsthal 
schildert hier die Ergriffenheit eines Mannes durch das Spiel des Mädchens. 14620

Letztendlich zeigt sich das Motiv auch in Poesie und Leben (1896) durch Hofmannsthals Distanz zu 
dem Stofflichen in der Poesie, während er die Wirkung dieser als elementar einstuft, 14621 in Hofmannsthals 
Übersetzung von D´Annunzios Nachruf auf die Kaiserin Elisabeth (1898) und das Ahnen ihres Todes, 14622 in 
Französische  Redensarten  (1897)  im  Zusammenhang  mit  der  Sprache  („Sie  [die  Sprachen]  sind  wie 
wundervolle Musikinstrumente, die unsichtbar immerfort  neben und herschweben, damit  wir uns ihrer 
bedienen“), 14623 durch einen losen Verweis in den Notizen zu einem Aufsatz über Puvis de Chavanes (1898?) 
14624 und in der Schrift  Vom dichterischen Dasein  (1907) durch Hofmannsthals Zug auf Dichter wie Novalis 
oder auch Hölderlin, durch das was sie an der Welt gelitten haben: „Was sie litten, was sie klagten, weht als 

14608SW XXXII. S. 197. Z. 3.
14609SW XXXII. S. 196. Z. 31-35.
14610SW XXXII. S. 177. Z. 32-35.
14611SW XXXII. S. 178. Z. 34.
14612SW XXXII. S. 178-179. Z. 41//1-2.
14613SW XXXII. S. 179. Z. 16.
14614SW XXXII. S. 179. Z. 18-19.
14615SW XXXII. S. 180. Z. 11-15.
14616SW XXXII. S. 180. Z. 19-20.
14617SW XXXII. S. 189. Z. 12.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 189. Z. 14.
14618SW XXXII. S. 189. Z. 17.
14619SW XXXII. S. 189. Z. 17.
14620SW XXXII. S. 189. Z. 21-22.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 191. Z. 20.
14621Exemplarisch wäre dafür die Musik: „denn das ist die Kunst, in der das Stoffliche bis zur Vergessenheit überwunden ist“. In: 

SW XXXII. S. 188. Z. 1-2.
14622„Der Rhythmus, in dem sich ihre wundervolle Seele bewegte, vermengt sich mit jenen großen Melodien, denen sie lauschte“.  

In: SW XXXII. S. 215. Z. 17-19.
14623SW XXXII. S. 209. Z. 4-6.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 209. Z. 8, SW XXXII. S. 211. Z. 27-28.
14624„[...] vergleichen könnte man das Leben mit einem schönen Garten, wo in der Erde vergrabene Sklaven ein schönes Spiel  

Äolsharfen und Wasserkünste bewegen“. In: GW Bd. VIII. S. 573.
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ein sanfter Wohlklang auf uns ein. Und nicht vereinzelt zieht der Klang durch eine stumpfe Atmosphäre,  
sondern er findet sich mit tausend seinesgleichen zu wundervollen Harmonien“. 14625 

Deutlich zeigt sich der Bezug des Ästhetizisten zur Musik bereits in der ersten Szene des lyrischen Dramas  
Gestern (1891)  durch  die  Beschreibung  der  Szenerie,  in  der  Musikinstrumente  ein  Bestandteil  des  
künstlichen  Erlebens  sind:  so  steht  eine  Orgel  auf  einer  „schwarzen  Ebenholztruhe,  die  in  lichtem 
eingelegtem Holz harfenspielende Tritonen und syrinxblasende Faune zeigt“. 14626 Weitere Musikinstrumente 
in  dem  Raum  sind   eine  „kleine  Orgel  mit  freien  Blasebälgen“,  14627 eine  „dreisaitige  Geige,  in  einem 
Satyrkopf auslaufend“ 14628 und ein „langes Monochord, mit Elfenbein eingelegt“. 14629 Neuerlich zeigt sich die 
Musik  von  Bedeutung  für  das  ästhetizistische  Erleben,  wenn  Andrea  über  seine  Freunde  und  deren 
narzisstische  Bedeutung  für  sein  Leben  spricht,  denn  sie  stehen  wie  die  Musik  im  Sinne  des  
abwechslungsreichen Erlebens:

„Ein andermal durch meine Seele quillt
Ein unbestimmtes, schmelzendes Verlangen
Nach Tönen, die mich bebend leis umfangen ..
So werd ich aus der Geige strömen lassen
Ihr Weinen, ihres Sehnens dunkle Fluten,
Ekstatisch tiefstes Stöhnen, heißes Girren,
Der Geigenseele rätselhaftes Bluten ..“ 14630

Dabei zeigt sich Andrea als dergleichen narzisstisch, dass er die Dinge in seinem Leben nur bestimmt von 
seinem Wesen  wähnt.  Fatal  ist  dies,  weil  er  diese  Dinge  gleichsam  als  tot  bezeichnet  („Das  Roß,  das  
Geigenspiel, die Degenklinge, / Lebendig nur durch unsrer Laune Leben“).  14631 Des weiteren zeigt sich die 
Einbindung  der  Musik  innerhalb  des  ästhetizistischen  Lebensbereiches  in  der  vierten  Szene,  durch  die  
Ankunft der Freunde, wobei das Interesse Fortunios mehr auf die Orgel gerichtet ist, die er aufmerksam 
betrachtet oder aber durch die Bedeutung der Musik für Andreas Leben in der siebten Szene, ist die Orgel  
für  ihn doch seiner  „Träume reicher  Born“  14632 oder  in  der  achten Szene durch Corbaccio,  der  auf  die 
büßende Menschenschar verweist, die in „aufgeregtem Chor“  14633 vorbeizieht, und wodurch man Frauen 
Psalme singen hört (SW III. S. 28. Z. 1). 
Die  Notizen  und Varianten zu  diesem lyrischen  Drama zeigen sich  von besonderer  Bedeutung.  Sowohl 
Arlette als auch Fortunio 14634 ziehen eine Verbindung zwischen der Konzeption der Ganzheit des Seins und 
der Musik. Arlette zudem beharrt hier auf die Gleichberechtigung zwischen ihnen: „Sie: ich habe dasselbe 
Recht wie du / mich ganz auszuleben, du siehst an jedem nur eine Seite und doch hat der behag/liche  
Kardinal auch traurige Saiten“. 14635 Im Gespräch mit Fantasio hingegen verneint Andrea die Möglichkeit der 
Ganzheit des Seins. Aus seiner Unfähigkeit, das Leben als Ganzes ertragen zu können, heißt es: „Wie kannst 
du wagen, Dinge zu gestalten / Und kannst ja doch nie alle Saiten halten“. 14636 Musik ist dabei für Andrea ein 
Teil dieser haltlosen, flüchtigen Welt („Vergiß wenn du ein Lied im Flug erlauscht“). 14637

Musik  ist  auch  Teil  der  ästhetizistischen  wie  ästhetischen  Empfindungswelt  in  den  veröffentlichten 
Gedichten, was sich bereits an dem ersten Gedicht Hofmannsthals Was ist die Welt? (1890) zeigt, wenn er in 
der zweiten Strophe des Gedichtes auf das Individuelle verweist: „Und doch auch eine Welt für sich allein, /  

14625GW Bd. VIII. S. 83.
14626SW III. S. 7. Z. 9-10.
14627SW III. S. 7. Z. 8.
14628SW III. S. 7. Z. 11.
14629SW III. S. 7. Z. 11-12.
14630SW III. S. 11. Z. 18-24.
14631SW III. S. 11. Z. 28-29.
14632SW III. S. 26. Z. 13.
14633SW III. S. 27. Z. 33.
14634Bei Fortunio heißt es diesbezüglich: „In unsern Worten ewig unerweckt / Schläft, wie im Holz der Geigen Melodie, / Die  

ewige, die große Harmonie.“ In: SW III. S. 304. Z. 1-3.
14635SW III. S. 300. Z. 15-17.
14636SW III. S. 303. Z. 1-2.
14637SW III. S. 305. Z. 40.
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Voll süß-geheimer, nie vernomm´ner Töne, /  Begabt mit eig´ner, unentweihter Schöne“.  14638 So zeigt sich 
auch in dem Gedicht  Für mich… (1890) die Überlagerung des Wirklichen durch den ästhetizistischen Blick 
des  lyrischen Ichs  („Es  singt  der  Sturm sein  grollend Lied für  mich“),  14639 während sich  die  Breite  des 
ästhetizistisch-musikalischen  Umfeldes  in  dem  Gedicht  Gülnare  (1890)  durch  die  Beschreibung  der 
orientalisch schönen Frau zeigt: „Und die Melodie der Farben und der reichen Formen Reigen / Schlingt sich 
lautlos, schönheitstrunken um Dein Träumen und Dein Schweigen.“ 14640 In dem Gedicht Denkmal-Legende 
(1890) findt sich dagegen gleich ein zweifacher und unterschiedlich konnotierter Bezug zum Motiv: zum 
einen  in  Verbindung  mit  der  Problematik  des  Todes,  14641 zum  anderen  durch  die  von  Grillparzer 
dargestellten Figuren, durch den „marmorweißen Geisteskinder Chor“, 14642 der Grillparzer umgibt.
Teil der Verlockung ist die Musik auch in dem Gedicht  Stille  (1891). So wird das lyrische Ich hier mit der 
Wirklichkeit konfrontiert, unter der er leidet und die ihn an das Altern gemahnt. Erleichterung erfährt er  
durch das schattenhafte Ahnen einer anderen Welt voller Musik und „Flöten“.  14643 In Verbindung mit der 
Musik steht das Erleben auch in den Gedichten <Prolog zu dem Buch >>Anatol<<  > (1891 ?)  14644 und  in 
Vorfrühling (1892) als Teil des Lebens (SW I. S. 26. V. 17-20). 
Dass die Musik Teil des ästhetizistischen und durchaus flüchtigen Motiv-Inventars sein kann, zeigt sich auch 
in  dem Gedicht  Leben  (1892). Mit der Abwendung vom Garten, sehnt sich das lyrische Ich dem Wasser 
entgegen, dem „Flötenklang“.  14645 Noch einmal mit dem Treiben der Galeeren auf dem Wasser, zeigt sich 
das Motiv („Aus des Theaters schwarzem Marmorbogen / Sieht man den Chor sich feuerlich bewegen“). 14646 
In  dem  Gedicht  Prolog  (zu  einem  Wohltätigkeitskonzert  in  Strobl)  (1892)  zeigt  sich  das  Motiv  in  der 
Schilderung des sommerlichen Erlebens, in der „Musik [des] verwehten Singens ..“. 14647 Dass Hofmannsthal 
aber die Musik eben nicht nur an die Einseitigkeit, eben durch die ästhetizistische Erlebniswelt, die die  
Wirklichkeit ausklammert, bindet, sondern die Musik eben auch zum alltäglichen Strobl setzt, zeigt sich hier  
ebenso. 14648

Des  weiteren  findet  sich  auch  das  mehrheitlich  ästhetizistisch  gefärbte  Motiv  in  Verbindung  mit  der  
Religion, so in  Weihnacht  (1892), was die Religion noch stärker an die Stimmung bindet; gleichsam aber 
zeigt das Gedicht auch die Sehnsucht des lyrischen Ichs nach einer Vergangenheit auf, nach einem anderen 
Zustand als er in der Gegenwart herrscht. 14649 Die Musik wird von Hofmannsthal in dem Gedicht Welt und 
Ich (1893) an einen antiken Kontext gebunden. So lässt er das „Lied“ 14650 zum Titanen Atlas gehen und ihm 
sagen, dass er für ihn die Last der Welt tragen will, wie einer der eine „leichte Laute hält“. 14651

Die  Bedeutung  der  Musik  wird  auch  gleich  von  mehreren  Figuren  Hofmannsthals  in  dem  Gedicht  
Gesellschaft  (1896)  beschworen.  So  verweist  sowohl  die  Sängerin  auf  die  Gewalt  der  Musik  auf  den 
Menschen (SW I. S. 56. V. 1-4), als auch der Fremde („Lieder machen leicht und schwer!“), 14652 wie auch der 
Dichter: „Lieder habe n große Kraft - / Leben gibt es nah und fern.“ 14653 Des weiteren zeigt sich, dass Musik 

14638SW I. S. 7. V. 9-11.
14639SW I. S. 10. V. 3.
14640SW I. S. 11. V. 9-10.
14641SW I. S. 12. V. 13-16.
14642SW I. S. 14. V. 34.
14643SW I. S. 21. V. 13.
14644SW I. S. 24. V. 26-31.

In den Notizen verstärkt Hofmannsthal  das Motiv:  „Klimpern mit verwegnen Fingern /  Auf den Saiten unsrer  Seele /  Und 
zuweilen werdens Töne“. In: SW I. S. 152. V. 2-4.
Des weiteren, siehe (Notizen): SW I. S. 152. V. 10.

14645SW I. S. 28. V. 27.
14646SW I. S. 29. V. 37-38. 

Das Musik-Motiv zeigt sich ebenso in den Notizen: in Bezug auf die Flöten ( SW I. S. 169. V. 20), durch der Seele Saiten (SW I. S. 
169. V. 23) und in Bezug auf die Lieder der Vergangenheit (SW I. S. 169. V. 28-31). 

14647SW I. S. 34. V. 16.
14648SW I. S. 35. V. 53-69.
14649SW I. S. 37. V. 1-10.
14650SW I. S. 42. V. 1.
14651SW I. S. 42. V. 6.
14652SW I. S. 56. V. 20.
14653SW I. S. 57. V. 21-22. 

Des weiteren, siehe (Notizen): SW I. S. 271. Z. 3.
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ebenso in dem Gedicht Ein Knabe (1896) 14654 in Verbindung mit dem Leben, in dem Gedicht Der Jüngling in  
der Landschaft (1896) durch die Umgebungsbeschreibung 14655 und in dem Gedicht <Hörtest du denn nicht  
hinein ...>  (1899) in Verbindung mit der Liebe des lyrischen Ichs zur Frau steht: „Hörtest du denn nicht 
hinein, / Dass Musik das Haus umschlich?“ 14656 Doch mit dem Erscheinen des ersten Lichtes verstummt das 
lyrische Ich, dessen Gesang der Nacht zuzuordnen ist. 
Sinnig ist auch der Bezug des ästhetizistischen Motiv-Komplexes mit der Kunst. So zeigt sich in dem Gedicht 
Prolog und Epilog zu den lebenden Bildern (1893) 14657 das Motiv in Verbindung mit der Tiefe der Seele, denn 
diese soll durch die Bilder erregt werden: „Nicht wie vor einer Bühne sollt Ihr hier / Erwartend sitzen: wilde 
Schönheit nicht / Soll mit erregenden, mit Fieberfingern / Auf Eurer Seele Saiten bebend, spielen.“ 14658 So ist 
der Genuss  der  lebenden  Bilder  nur  für  eine  bestimmte  Gruppe  von  Menschen  gemacht,  eben  für  
Menschen, die ergriffen werden vom nächtigen Spiel, wenn aus „off´nen Fenstern Geigentöne schweben“, 
14659 die  Menschen,  die  sich  der  „weiche[n]  Anmuth  alter  Lannerwalzer“  14660 hingeben.  Auch  in  den 
verschiedenen Beschreibungen die Inszenierung betreffend, zeigt sich das Motiv („auf den Fächern / Die  
Schäfer tanzen Menuett zur Flöte; / Die Spieluhr klimpert eine Pastorale“). 14661 Hofmannsthal verstärkt die 
Bedeutung der Musik für die Inszenierung noch, indem er die Verschmelzung zwischen diesen Bildern mit  
der  Musik  beschwört  („Leise  sollen /  Musik  und Bilder  ineinanderfließen“).  14662 In  dem dazugehörigen 
Epilog zeigt sich neuerlich das Motiv durch die Figur des Geigers 14663 und durch die aufgeführten Figuren: 
„Und and´re geh´n verträumt im Geigenklang“. 14664

In dem Gedicht <Prolog zu >>Mimi ...<<> (1896) bezieht sich das lyrische Ich auch auf die Musik, allerdings 
durch die Erwartungshaltung der Menschen auf das Werk, die enttäuscht werden müssen, wenn der Leser  
nur die Leichtigkeit des Lebens erwartet.  14665 Erst mit den letzten vier Versen, mit denen Hofmannsthal 
gleichsam ein Resümee zum Leben und Künstlertum des Schauspielers in  dem Gedicht  Auf den Tod des  
Schauspielers Hermann Müller (1899) liefert, zeigt sich ein kurzer Bezug zum Motiv: „So denkt ihn. Laßt 
ehrwürdige Musik / Ihn vor Euch rufen, ahnet sein Geschick“. 14666

In Bezug auf einzelne Gedichte zeigt sich auch die Hinterfragung der Musik als Teil der ästhetizistischen  
Erlebniswelt, so durch das lyrische Ich in dem Gedicht Sünde des Lebens (1891):  „Wie die Lieder wirbelnd 
erklingen! / Wie die Fiedeln zwitschern uns singen!“  14667 Ein kurzer Bezug zur Musik findet sich auch in dem 
Gedicht <Ob man auch Vers ...> (1891), 14668 indem Hofmannsthal hier sowohl die Lyrik als auch den Gesang 

14654SW I. S. 58. V. 5-8.
14655SW I. S. 65. V. 2-5.
14656SW I. S. 99. V. 1-2. 

Des weiteren, siehe (Notizen): SW I. S. 399. Z. 13-16.
14657Hofmannsthals persönlicher Bezug zur Musik zeigt sich mitunter besonders deutlich in dem Brief an Marie Herzfeld vom 5.  

August 1892: „Musik ist das Wort, das in all meinen geschriebenen Sachen am öftesten vorkommt; ich sehne mich fortwährend  
nach Musik, ich kann mir nichts schönes ohne sie denken; [...] ich möchte endlich ein Haus finden mit alten Empiremeubeln, die  
nach Lawendel riechen, Alt Wiener Vasen und viel Musik; [...]“. In: SW I. S. 208. Z. 3-11.

14658SW I. S. 38. V. 1-4.
14659SW I. S. 38. V. 8.
14660SW I. S. 38. V. 12.
14661SW I. S. 38. V. 21-23. 

Des weiteren heißt es: SW I. S. 39. V. 33-36.
14662SW I. S. 39. V. 40-41.
14663SW I. S. 39. V. 53-56.
14664SW I. S. 40. V. 59. 

In den Notizen heißt es in Bezug auf das weit gefächerte Ausmaß der Bilder: „Wir spielen die Dinge die einem einfallen […] /  
wenn man alte Musik hört“. In: SW I. S. 202. Z. 10-11.
Des weiteren, siehe (Notizen): SW I. S. 203. Z. 22, SW I. S. 205. Z. 35-37, SW I. S. 203. Z. 30.

14665„Meint ihr, sie wird als kleine Muse kommen, / Mit offnem Haar, und in den bloßen Armen / Wird eine leichte goldne Leier 
liegen?“ In: SW I. S. 68. V. 8-10.

14666SW I. S. 90. V. 54-55.
14667SW I. S. 14. V. 1-2. 

Öfter als im Gedicht zeigt sich das Motiv in den Notizen: einmal durch das geschilderte Lieben („leise Melodie“, SW I. S. 128. Z. 
14)  und  im  Zuge  der  losen  Fragmente:  „Es  jubeln  und  jauchzen  und  girren  die  Geigen  /  Es  dreht  sich  der  rauschende  
Lebensreigen.“ In: SW I. S. 128. V. 29-30.

14668Hofmannsthal  hatte das Gedicht als Beitrag zu einem privat gedruckten Tanzprogramm, in dem auch Gedichte von Felix  
Dörmann, Felix Salten, Julius Kulka und Anderen zu finden sind geschrieben. Der Ball  Ein Tanz durch Jung-Wien fand am 21. 
Februar  1891  statt  und  wurde  von  der  Geschlossenen  Literarischen  Gesellschaft veranstaltet,  einer  Gruppe  aus  dem 
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im Einzelnen hinterfragt (SW I. S. 19. V. 5-6). Negativ zeigt sich die Versuchung durch die Musik auch in dem 
Gedicht Psyche (1892/1893). So will das lyrische Ich der Seele einen Trank reichen mit „sehnender Seele von 
weinenden Liedern“,  14669 und in  Bezug auf  den Traum zeigt  sich ebenfalls  der  vergebliche Versuch der  
Beschwörung  durch  die  Musik  („Wie  dunkelglühender  Geigen  Wühlen“).  14670 In  dem  Gedicht Manche  
freilich … (1895 ?) zeigt das Motiv durch das unmögliche Ansinnen des ästhetizistischen Menschen, sich vor 
der Wirklichkeit zu bewahren. 14671 In dem Gedicht Weltgeheimnis (1894) geht Hofmannsthal dem zu viel an 
Wissen nach. Er stellt dem Urzustand, der Präeexistenz in der der Mensch um die Tiefe seiner Seele wusste,  
den jetzigen Zustand gegenüber. 14672 Die Beklemmung im Zuge der Musik zeigt sich ebenso in dem Gedicht 
Erlebnis (1892), hier in Verbindung mit dem Tod.  14673 Nicht nur durch den Titel des Gedichtes  Lebenslied  
(1896) zeigt sich das Motiv. Hier ist es ebenso ein mit dem Tode und dem Leben fahrlässig und spielerisch 
umgehender ästhetizistischer Protagonist, den Hofmannsthal beschreibt. 14674

Ebenso in dem Gedicht  Reiselied  (1897/1898) findet sich das Motiv, das sich auf die Flucht vor dem Tod 
bezieht, allerdings lediglich durch den Titel. Während sich in den Gedichten Im Grünen zu singen (1899) und 
Der Schiffskoch, ein Gefangener, singt:  (1901)  das Motiv nur durch die jeweilige Titelgebung zeigt, ist die 
Musik in dem Gedicht Glückliches Haus (1900) nicht Teil des ästhetizistischen Sich-Verlierens, sondern ganz 
im Gegenteil Teil eines glücklichen familiären Zusammenleben, was neuerlich aufzeigt, dass die Motive bei 
Hofmannsthal sehr durch das Umfeld, in das sie gesetzt sind, zu bewerten sind. 14675

In  Age of Innocence  (1891) zeigt sich der Motiv-Komplex erst wenn der junge Ästhetizist sich durch die 
Grausamkeit  gelangweilt  sieht,  denn  erst  jetzt  bemerkt  er,  dass  von  irgendwo  her  „halbverwehte 
Geigentöne“  14676 in sein Zimmer dringen. Hatte Hofmannsthal  schon vorher darauf verwiesen, dass der 
Ästhetizist trotz seiner bekundeten Selbstgenügsamkeit zur Außenwelt hingezogen wurde, zeigt sich dies 
nun  deutlich  an  dem  Geigenspiel:  „Zum  erstenmal  bekam  die  Außenwelt  für  ihn  ein  selbstständiges 
Interesse, die anderen Menschen“.  14677 Durch das Geigenspiel animiert, hatten die „>>Anderen<< für ihn 
einen Sinn bekommen…“, 14678 hatte die Außenwelt ihn dazu verlockt, sich nicht nur nach Innen zu wenden.  
14679 Der Sinn für die Musik war dem Ästhetizisten dabei aus seiner Kindheit mitgegeben: „Wie ich klein war  
hatte ich bei meinem Vater viel Musik gehört“.  14680 Mit dem Tod des Vaters war ihm aber gleichsam der 
Zugang  zur  Musik  verwehrt  und  so  zupfte  er  nur  dilettantisch  „manchmal  ängstlich“  14681 auf  den 
Klaviertasten. Doch die vergangene Musik, die zu seiner Wirklichkeit wird, 14682 eröffnet ihm eine künstlich-

Griensteidler  Kreis,  die  es  sich  zur  Aufgabe  gemacht  hatte  „der  modernen  Richtung  in  der  Kunst  vermehrte  Geltung  zu  
verschaffen.“ In: SW I. S. 132. Z. 8-9. 
Die Anfang 1891 gegründete Gesellschaft blieb ohne Wirkung und löste sich bald wieder auf.

14669SW I. S. 32. V. 13.
14670SW I. S. 33. V. 38. 

Des weiteren, siehe (Notizen): SW I. S. 184. V. 13-16, SW I. S. 186. Z. 7. 
14671SW I. S. 54. V. 19-22. 

Des weiteren, siehe (Notizen): SW I. S. 260. Z. 22-23.
14672SW I. S. 43. V. 7-10.
14673SW I. S. 31. V. 11-17. 

Dies zeigt sich auch in den Notizen, wenn es heißt: „Wie dionysisch war der Tod / das Wesen des Todes ist Musik“. In: SW I. S. 
177. V. 5-6.
Des weiteren, siehe (Notizen): SW I. S. 177. Z. 12-15.

14674SW I. S. 63. V. 17-20.
14675SW I. S. 101. V. 1-4. 

Des weiteren, siehe (Notizen): SW I. S. 146. V. 18-19, SW I. S. 299. Z. 24, SW I. S. 334. Z. 13, SW I. S. 342. Z. 30-31, SW I. S. 366. Z.  
18-19. 

14676SW XXIX. S. 19. Z. 34-35. 
14677SW XXIX. S. 20. Z. 1-2.
14678SW XXIX. S. 20. Z. 11.
14679Hofmannsthals Formulierung gemahnt an Andrians  Der Garten der Erkenntnis,  indem  Andrian die Menschen auch als die 

Anderen bezeichnet hatte, werden die Menschen doch als Feinde empfunden. In: Perl, S. 19. 
14680SW XXIX. S. 21. Z. 34-35.

Sonntags  kamen  immer  „3  Freunde“  (SW XXIX.  S.  21.  Z.  35)  zu  seinem  Vater,  „alte  Hofbeamte  wie  er  und  spielten 
Kammermusik.“ In: SW XXIX. S. 21. Z. 35-36.

14681SW XXIX. S. 21. Z. 37.
14682„Aber das langsame Verklingen der Töne war sehr schön. Ich suchte mich oft an die wirkliche Musik zu erinnern, an die von 
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ästhetizistisch  gestaltete  Natur:  „denn  alle  Töne  hatten  für  mich  eine  Farbe,  Farben  von  unsagbarer 
sehnsüchtiger Schönheit, viel schöner als alle wirklichen Dinge, Farben, die ich gar nicht nennen kann und  
die ich nirgends wiederfinde.“ 14683 
Neuerlich verweist Hofmannsthal durch die Universitätszeit des Ästhetizisten auf die Bedeutung der Musik.  
Träumerisch wandelnd, geht er durch die Straßen der Stadt: „Besonders eine bestimmte alte tändelnde  
Melodie und ein Duft, der Duft eines Vormittags, einmal im Schwarzenberggarten und der braungrüne Teich  
mit den Sandsteintritonen und die vielen jungen Mädchen und die warme einschläfernde Luft.“ 14684 Musik 
wird neuerlich für den Ästhetizisten zum Anziehungspunkt, wenn er glaubt, dem alltäglichen Leben einen 
Reiz abgewinnen zu können und das Singen einer Frau hört; doch ist die Stimme „eine von denen, die uns  
an Dinge erinnern, die heimlich in uns sind“, 14685 was gleichsam an Stefan George gemahnt. Hofmannsthal 
beschreibt hier, wie das Sehnen des Ästhetizisten zur Musik ihn unter „dunkelm schwerem Schwellen“ 14686 
ins obere Stockwerk des Hauses zieht. Unter dem Spiel Madeleines am Klavier und das ihres Bruders, seines  
Schulkameraden an der Geige, wird er jedoch von einer Verwirrung ergriffen: die Melodien hatten „etwas, 
worin  kindische  verträumte  Anmuth  war  zugleich  mit  wehmütiger  Herzlichkeit  und  verwirrender 
leichtfertiger Grazie“. 14687 So träumt er sich, bedingt durch die Musik, mit halb geschlossenen Augen aus der 
Gegenwart weg in eine traumhaft geistige Landschaft, die wiederum Facetten seiner Umgebung aufgreift,  
wie die  Madonna,  die Glaslampe,  Madeleine,  ihr  Kleid,  ihren Schleier  und ihren Hals;  aber  es  ist  eine  
traumhafte Umgebung, die keine Zeichen von Alterung trägt. 

Am 19. Juli 1892 schreibt Hofmannsthal, in Bezug auf das Drama Ascanio und Gioconda (1892), an Arthur 
Schnitzler: „Was  mich  lockt  und  worauf  ich  eigentlich  innerlich  hinarbeite,  ist  die  eigentümlich 
dunkelglühende,  dionysische  Lust  im  Erfinden  und  Ausführen  tragischer  Menschen  in  tragischen 
Situationen; diese Lust, deren symbolisches Äquivalent etwa das Anhören feierlicher, prunkvoll-trauriger  
Musik ist oder das Anschauen mancher Bilder der Renaissance, mit dunkelgoldnen Panzern und blassen 
schönen Profilen auf sehr finsterem Grund.“ 14688 In dem Drama widerspricht Gioconda Ascanios Rede, in der 
er ihre Güte gelobt hatte. Vielmehr bekennt Gioconda ihr leeres Dasein, wobei sie ein Leben erhebt, was 
gefüllt mit „stiller, innerer Musik“  14689 ist, während sie von sich selbst aber nur sagen kann, dass sie nur 
„allzu  arm  an  innerer  Musik“  14690 ist.  Zudem  erinnert  sie  sich  eines  Liebesliedes,  um  jedoch  nur  zu 
bekennen, dass sie niemals diese Liebe empfunden habe, wie sie in diesem Lied besungen wird. 14691 Dies 
führt bei Gioconda dazu, dass es sie ihre innere Leere neuerlich erkennen lässt: „Doch haben alle andern  
Dinge Duft / Und Glanz und Gluth für mich, wie für die Dirnen / Die dieses Lied in Sommernächten singen.“  
14692 Im Gespräch mit Melusina erinnert sie sich dagegen ihrer glücklichen Kindheit, in der Musik Teil ihres 
Lebens war („Solang die Eltern lebten, war nicht da / Im Hause oft Musik?“). 14693 Ihre unsichere Frage wird 
von  ihrer  Amme  bestätigt,  14694 wodurch  sich  Gioconda  der  Musikinstrumente  im  Hause  ihres  Onkels 
erinnert, die sie an das kindliche Glück erinnern:

„Wenn ich die Geigen und die Becken seh,
Die in der Halle hängen, weht mich an

damals“. In: SW XXIX. S. 22. Z. 2-3.
14683SW XXIX. S. 22. Z. 7-10.
14684SW XXIX. S. 22. Z. 23-26.
14685SW XXIX. S. 22. Z. 33.
14686SW XXIX. S. 23. Z. 8. 
14687SW XXIX. S. 23. Z. 30-31.
14688Hugo von Hofmannsthal – Arthur Schnitzler: Briedwechsel. S. Fischer Verlag. Frankfurt am Main. 1964, S. 23. 

Die  Kritische  Ausgabe verweist  in  diesem Zusammenhang auf  Hofmannsthals  Kenntnis  von Stanislaw  Przybyszewskis  Werk 
Chopin und Nietzsche:  „Die Krankheit Chopins hat sich in seiner Musik umgesetzt in eine grenzenlose Müdigkeit.  Es ist die 
Müdigkeit der Schwindsucht mit ewig wechselnden Stimmungen, die wie stille Herbstwinde über nackte öde Felder streichen“.  
In: SW XVIII. S. 419. Z. 27-29. 

14689SW XVIII. S. 78. Z. 17.
14690SW XVIII. S. 78. Z. 27.
14691SW XVIII. S. 83. Z. 19-41.
14692SW XVIII. S. 83. Z. 35-37.
14693SW XVIII. S. 102. Z. 16-17.
14694SW XVIII. S. 102. Z. 18-24.
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Wie ein Erinnern an erstorbenes
Und ganz ersticktes andres Sein in mir.
Mir ist, als müsst´ ich mich besinnen können
Auf irgend etwas: einen Rausch: ein Glück,
Das ich entbehre und drum elend bin.“ 14695

Ihrer Traurigkeit im Leben stellt die Amme entgegen, dass sie wieder Freude im Leben gewinnen möge und 
bezieht zu diesem Zwecke die Musik mit ein: „Es würde Dich erheitern, manchmal / Ein Madrigal im Garten  
anzuhören, / Galant gestimmt zur Geige und zur Flöte.“ 14696 Doch Gioconda distanziert sich von der äußeren 
Musik, die ihr nichts bedeuten kann, und verweist stattdessen auf die Tiefe der Seele („Mir frommt kein 
Madrigal und keine Geige. / Mir ist Musik im Innersten verwandt“).  14697 Melusina eröffnet ihr schließlich, 
dass Ascanio nicht kommen werde, doch Gioconda hält dennoch an den kurzen Freuden fest, die er in ihr 
einsames Leben bringt. Dies lässt sie sich neuerlich an ihr Kindheit erinnern; während sie heute nur aus  
Gewohnheit aus dem Bett kommt, war sie früher berauscht von der Nacht „und ihren Tönen“.  14698 Als sie 
aber Ascanio ihre Liebe bekennt, gibt sie sich ihm in die Hand: „Ein kleines Saitenspiel in Deiner Hand / Sind 
meiner Seele Saiten.“ 14699

Ascanios Verständnis von Musik zeigt sich durch Bertuccios Anklage gegenüber ihm, was den Umgang mit  
Gioconda betrifft. Ascanio jedoch hält dem entgegen, dass er sich nicht sorgen möge, sei es doch sein Beruf,  
sich mit dem „Dichten von Sonetten, zur Musik“ 14700 zu beschäftigen, und führt dies in dem Sinne an, dass 
jemand der das tue, ja gar nicht untätig sein könne. Bertuccio verlangt es jedoch nach einer Zusicherung,  
dass  Ascanio  den  Unterschied  zwischen  seinen  Liebschaften  und  Gioconda  nicht  vergisst,  mit  der  er 
mitunter über Kunst und Musik redet („Gespräch: von Titus Livius, Macchiavell, / Bis zur Musik und Zucht  
von Hiacynthen“). 14701 So erhält er von Ascanio die Versicherung, dass er sich in Bezug auf Gioconda nicht 
vergesse, hebt er sie doch über seinen Umgang mit anderen Frauen: „In diesem Mädchen ist Vereinigung /  
Von alle dem und eine ganze Seele. / Nicht die, nicht jene Saite, nein, ein Spiel, / Ein ganzes gutes reiches 
Saitenspiel!“ 14702 Ascanio trifft, obwohl er Gioconda widersprochen hatte, dennoch auf Francesca und zeigt 
sich mitunter trunken von dem „Glanz und lachende[n] Musik“. 14703

Des weiteren zeigt sich die Bezugnahme zur Musik auch durch Ippolito, der sich in Gedanken an die Liebe zu  
Gioconda über sein Wesen sagt, dass er niemals leicht erregt gewesen war, auch nicht von der Musik. 14704 
Musik war aber auch Teil des Festes der Francesca in ihrem Elternhaus („- Da löschen sie gerad das letzte 
aus – / Sehr hübsch. Und die Musik“),  14705 und auch als sie sich von Ippolito verabschiedet hat, tritt sie 
„halblaut  singend  14706 an  ein Fenster.  So zeigt  sich die Verbindung mit  der  Musik  nicht  nur durch den 
leichten Genuss des ästhetizistischen Festes, sondern auch durch die Drohung eines ihrer Verehrer, sich zu 
töten („Und wie Musik war, stand ich dort am Fenster / Mit Mario Ferrucci: er war blass“). 14707

In  dem  Dramenentwurf  Die  Bacchen  nach  Euripides (1892)  findet  sich  das  Motiv  gebunden  an  die 
Feierlichkeiten um den Gott Dionysos. So heißt es in Bezug auf Pentheus Mutter: „sie denkt an die Becken  
und Geigen im Eichenwald in denen die tiefe Traurigkeit der Erde tönte“. 14708 Hofmannsthal beschreibt den 

14695SW XVIII. S. 102. Z. 26-32.
14696SW XVIII. S. 102. Z. 36-38.
14697SW XVIII. S. 103. Z. 2-3.
14698SW XVIII. S. 103. Z. 37.
14699SW XVIII. S. 109. Z. 12-13. 

In den Varianten, heißt es: „Mach aus mir was du willst, spiele wie auf einem Saitenspiel / bleib bei mir, sonnst stellt sich mir der  
Tod an mein Bette und sieht / mich ehern an mit offnen öden Augen“. In: SW XVIII. S. 398. Z. 29-31.

14700SW XVIII. S. 85. Z. 18.
14701SW XVIII. S. 86. Z. 4-5.
14702SW XVIII. S. 86. Z. 29-32.
14703SW XVIII. S. 96. Z. 25.

In den weiterführenden Notizen zum III. Akt betont Ferrante zudem Ascanios Liebestrunkenheit in Bezug auf Francesca: „Und 
lässt vor Fackelglanz und Nachtmusik / Die halbe Stadt nicht schlafen.“ In: SW XVIII. S. 110. Z. 22-23.

14704SW XVIII. S. 90. Z. 29.
14705SW XVIII. S. 91. Z. 6-7.
14706SW XVIII. S. 90. Z. 39.
14707SW XVIII. S. 91. Z. 18-19.
14708SW XVIII. S. 48. Z. 29-30.
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König Pentheus nicht nur als „Bauherr[n] und Gärtner“,  14709 sondern er erweist sich auch der Musik als 
zugetan („die Hymne, die er mit einem Knabenchor mit der Lyra begleitet“). 14710

In den Gesprächen und Briefen zeigt sich das Motiv mitunter in Der Sinn des Lebens. Dialoge in der Manier  
des Platon aus Athen (1892),  14711 in  Brief  an einen jungen Freund  (August 1896) durch die Figur eines 
Musikers (SW XXXI. S. 13. Z. 24), in Die Abende von Rodaun (1903) in dem eine Kritik an Wagner geäußert 
wird, im Zusammenhang wie sich der künstlerische Mensch der Moderne zur Kunst und Welt stellen soll  
(„Keine Eitelkeiten mehr in sich haben: Keine Schauspielerei (wie Wagner)“) 14712 oder in Das Schöpferische 
(1906-1909) (SW XXXI. S. 96. Z. 2-3, SW XXXI. S. 97. Z. 6-7).  Weitere Bezüge zum Motiv finden sich in Der  
Brief des letzten Contarin (1902), wenn der Contarin die Trennung von der Gesellschaft andeutet, von der er 
immer gewusst habe: doch habe er gehofft „es möge nicht jetzt geschehen, nicht während des Nocturne 
von Chopin,  nicht  während des  Praeludiums von Brahms:  nicht  in  dem Augenblick,  wo die  Musik  den  
starren Harnisch der Seele in allen Fugen gelöst hält und wo das grässliche Gemeine so entsetzlich freien 
Weg fände.“ 14713 Ebenso zeigt sich das Motiv in dem Gespräch zwischen einem jungen Europäer und einem  
japanischen Edelmann (1902) im Zuge der Kritik des Japaners am Europäer („Wagnermusik eine debauche“, 
SW XXXI. S. 43. Z. 35), in Die Briefe James Hackmanns (1903) innerhalb der Notizen, 14714 in dem Gespräch  
über die  Novelle  von Goethe  (August/September 1906)  durch Goethes Werk  Wilhelm Meister 14715 oder 
durch die Betrachtungen über die Einbildungskraft: „sie soll wenn sie Kunstwerke hervorbringt, nur wie eine 
Musik auf uns selbst spielen, uns in uns selber bewegen und zwar so, dass wir vergessen, dass etwas ausser  
uns sei, das diese Bewegung hervorbringt.“  14716 Auch Edgar betont hier, in Andeutung an die Konzeption, 
den Wohlklang  der  Novelle:  „so  möchte ich  die  ganz  einfachen  Begebenheiten nennen z.  B.  dass  den 
Gefangenen die Tochter des Königs in dessen Burg er gefangen liegt liebt. Dies erfüllt ein so tiefes Verlangen 
wie  der  Dreiklang.  Aus  solchen  Dingen  ist  poetische  Erzählung  zusammengesetzt  wie  Musik  aus  den 
Accorden  u  Harmonien.”  14717 Hofmannsthal  bindet  das  Motiv  hier  überdeutlich  an die  Konzeption  der 
Ganzheit des Seins, was seine Sicht auf Leben und Kunst neuerlich deutlich macht: Schönheit, Kunst und  
Leben müssen sich nicht ausschließen, es kommt aber auf ein harmonisches Maß an, ein Gedanke der von  
Goethe gezeichnet ist, wie sich auch hier zeigt. 14718

Erst im 16. Prosagedicht (1893) bindet Hofmannsthal das Erleben der Musik ein und verweist dabei explizit  
auf die Bedeutung des gemeinsamen Genusses: „Intimität: zusammen eine tiefe Musik erlebt haben, dabei 
ahnt man einen sinnlich naiven Zustand“. 14719 Anknüpfend an das Erleben der Musik, betont Hofmannsthal 
neuerlich die soziale, gemeinschaftsbindende Komponente: „[…] einen Paradiesgarten, in dessen heisser  
melodischer Abendluft sich die Menschen unendlich nahe stünden und mit leisen Worten die tönenden 
Platten der Seele erzittern machten“.  14720 Erneut  im 19. Prosagedicht  Die Stunden  (1893), mit den zwei 
zugehörigen Notizen (N 1, N 2), geht Hofmannsthal auf die Musik ein, bindet sie an die Stunden, die vom 
Menschen positiv aber auch negativ  empfunden werden.  Die personifizierten Stunden sitzen „auf alten 
heidnischen Grabsteinen, die Thymian überwachsenen, und spielen die Syrinx.“  14721 In Bezug auf andere 

14709SW XVIII. S. 49. Z. 1-2.
14710SW XVIII. S. 49. Z. 3.
14711Hofmannsthal ließ sich hier von Bahr inspirieren („Das Märchenstück von Bahr, mit dem Schlusschor, der die Sehnsucht nach 

Schönheit  ausdrückt“, SW  XXXI.  S.  7.  Z.  10-11),  von  den  „Partituren  von  Wagner“  (SW  XXXI.  S.  7.  Z.  15-16)  und  betont  
letztendlich die Verbindung zwischen Musik und Lebendigkeit: „das Lied im Sommer, in dem der Strom des Lebens rauscht, des  
Lebens der Dinge.” In: SW XXXI. S. 7. Z. 25-26.

14712SW XXXI. S. 90. Z. 16-17.
14713SW XXXI. S. 20. Z. 36-40.
14714„Bemerkung über das Clavierspielen von Officieren. Willkürliches Nehmen der Tempi, zuviel Pedal, ein wühlen anstatt eines 

spiegelns“. In: SW XXXI. S. 69. Z. 13-14.
14715„[...]  befinden wir und erst im eigentlichen Bereich der Poesie, es ergeht uns so wie wenn wir in besten Augenblicken der  

Musik rein hören, ohne die Klangfarbe der Instrumente mitzuhören”. In: SW XXXI. S. 146. Z. 16-18.
14716SW XXXI. S. 147. Z. 3-6.
14717SW XXXI. S. 149. Z. 12-17.
14718SW XXXI. S. 147. Z. 28-29, SW XXXI. S. 150. Z. 9-10.
14719SW XXIX. S. 233. Z. 6-7.
14720SW XXIX. S. 233. Z. 8-11.
14721SW XXIX. S. 235. Z. 16-17. 
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Stunden zeigt sich dagegen eine andere Bewertung von Musik, die unter dem Aspekt der Ganzheit des Seins  
steht. 14722

Auch in der Erzählung Das Glück am Weg (1893) zeigt sich die Einbindung des Motivs, und zwar durch die 
Überlegungen des Protagonisten woher er die Frau kennt: „Gewisse Musik hatte mir von ihr geredet, ganz 
deutlich  von  ihr,  am  stärksten  Schumannsche“.  14723 Erkennend,  dass  sie  nur  das  Phantasma  seiner 
Sehnsüchte ist, wähnt er, dass er mit ihr in einer besonderen Sprache reden werde und „gewisse seltsame 
Saitensysteme würden verstärkend mittönen“. 14724

In dem lyrischen Drama Der Tor und der Tod (1893) ist die Musik von besonderer Bedeutung. Hofmannsthal 
zeigt bereits durch die Beschreibung von Claudios Studierzimmer dessen Affinität zur Musik, die hier in 
Form  von  Musikinstrumenten  gleichsam seinen  Zug  zu  Schönheit  und  Vergangenheit  darlegt:  „An  den 
Pfeilern Glaskasten mit Altertümern. An der Wand rechts eine gotische, dunkle, geschnitzte Truhe; darüber 
altertümliche  Musikinstrumente.“  14725 Mit  Claudios  kritischem  Zug  seine  Lebensversäumnis  betreffend, 
betrachtet er die ihn umgebene künstliche Schönheit kritisch, so auch die Musikinstrumente, die ihn nicht 
mehr ergreifen können:  „Ihr alten Lauten, ihr, bei deren Klingen / Sich manches Herz die tiefste Rührung 
fand, / Was gäb´ ich, könnt´ mich euer Bann erfassen, / Wie wollt´ ich mich gefangen finden lassen!“ 14726

Claudios Verse bezeugen, dass er nicht mit dem Ästhetizismus gebrochen hat, ihn nur das Ahnen ergriffen 
hat, dass sein bisheriger rein ästhetizistischer Lebensweg der Falsche gewesen sein könnte. Die Hinwendung 
zu den Musikinstrumenten und den anderen künstlichen Dingen, erfolgt durchaus aus seiner Liebe zum  
Schönen, sind diese Dinge doch „[g]ezeugt von zuckenden, lebend´gen Launen“. 14727 Allein weil sie ihn nicht 
mehr  ästhetizistisch  erregen,  erkennt  er  deren  Reizlosigkeit  auf  sich.  Die  Abwendung  und  Kritik  dem 
Ästhetizismus gegenüber,  kann zumindest aus diesen Versen, aus einer Übersättigung, mehr noch einer 
Abstumpfung gegenüber diesen Dingen, empfunden werden. So tut er auch die Musikinstrumente als rein 
Künstliches ab, durch das er mitunter wähnt, sein Leben verschwendet zu haben. Doch schließlich wird der  
Ästhetizist  dem  „sehnsüchtige[n]  und ergreifende[n]  Spiel  einer  Geige“  14728 gewahr und er  erlebt  eine 
Ergriffenheit, die er glaubte, durch die Musik nicht mehr zu empfinden: „Musik? / Und seltsam zu der Seele 
redende! / Hat mich des Menschen Unsinn auch verstört? / Mich dünkt, als hätt´ ich solche Töne / Von 
Menschengeigen  nie  gehört  ..“  14729 Was  die  ästhetizistische  Kunst  nicht  mehr  vermochte,  wirkliche 
Ergriffenheit auszulösen, geschieht nun durch das Spiel des Todes, durch das er lange Verlorenes in sich 
aufkommen spürt:

„In tiefen, scheinbar lang ersehnten Schauern
Dringt´s allgewaltig auf mich ein; 
[...]
Regt es Gedanken auf, die warmen, frommen,
Und wirft mich in ein jugendliches Meer:“ 14730

Was hier  mitschwingt,  ist  zum einen der  Bezug zu Menschen aus seiner Vergangenheit,  aber  auch die 
Verklärung seines Lebens und der vermeintliche Kontakt zu seiner Jugend.  14731 Dabei zeigt Hofmannsthal 

Des weiteren, siehe: SW XXIX. S. 235. Z. 20-22.
14722SW XXIX. S. 235. Z. 23-25.
14723SW III. S. 9. Z. 19-20.
14724SW III. S. 9. Z. 36-37.
14725SW III. S. 63. Z. 5-7.
14726SW III. S. 66. Z. 10-13.
14727SW III. S. 66. Z. 20.
14728SW III. S. 69. Z. 2.
14729SW III. S. 69. Z. 4-8.
14730SW III. S. 69. Z. 10-19. 

Auch Martin Erich Schmid betont die Bedeutung der Musik auf Claudio: „Durch die Musik kommt Claudio, der Ausgeschlossene, 
unversehens  ins  Zentrum  der  Welt.“  In:  Schmid,  Martin  Erich:  Symbol  und  Funktion  der  Musik  im  Werk  Hugo  von 
Hofmannsthals. Carl Winter Universitätsverlag. Heidelberg 1968, S. 60.
Schmid sieht zudem in der Musik eine „Botin der Ewigkeit“, die Claudios „Starre des Herzens“ aufgebrochen hat. In: Schmid, S.  
64.

14731Alewyn spricht von dem „zauberische[n] Geigenton“, der in ihm die „Erinnerung an eine verschollene Zeit, wo seine Seele, 
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auf, dass der Ästhetizist in seiner Jugend ein lebendiges, lebensbejahendes Empfinden hatte.  14732 Damit 
wird er durch die Musik an ein lebendiges Empfinden gemahnt, das seinem Jetzigen widerspricht, welches  
in Verbindung mit vergangener Kunst und toter Künstlichkeit steht. „Tön fort, Musik, noch eine Weile so /  
Und  rühr  mein  Innres  also  innig  auf“,  14733 so  das  Sehnen  des  Ästhetizisten,  denn  er  will,  was  die 
Künstlichkeit ihm schon lange nicht mehr schenkte, wieder Glück empfinden. Claudio fühlt sich von der 
Musik demnach in der Tiefe seines Wesens ergriffen, doch darf dies nicht dahingehend aufgefasst werden,  
dass diese sein ästhetizistisches Wesen anrührt, sondern das Wesen, das sich nur im Ästhetizismus verloren 
hatte. 

„Denn alle süßen Flammen, Loh´ an Loh´
Das Starre schmelzend, schlagen jetzt herauf!
Des allzualten, allzuwirren Wissens
Auf diesen Nacken vielgehäufte Last
Vergeht, von diesem Laut des Urgewissens,
Den kindisch-tiefen Tönen angefaßt.“ 14734

Mit dem Verstummen dieser Musik, die ihn so tief erfasst und worin er „Göttlich-Menschliches gespürt“ 14735 
hatte, wähnt er dem Bettelmusikanten zu begegnen, der diese Laute zu spielen vermochte und nun um 
seinen Lohn verlangt. Doch statt des Musikanten tritt der Tod durch den Vorhang ein, der „den Fiedelbogen  
in der Hand, die Geige am Gürtel“ 14736 trägt. Was ihn als Kunstform noch ergriffen hatte, die Ganzheit des 
Seins  (gebunden  an  den  Tod),  erschreckt  ihn  nun  in  seiner  Konsequenz,  erkennt  er  doch,  dass  diese  
Ganzheit  auch den Tod impliziert.  Statt  tiefer  Ergriffenheit,  sieht er sich nun von einem „namenlose[n]  
Grauen“ 14737 erfüllt, zumal er nicht begreifen kann, wie er, der so fürchterlich anzuschauen ist, solch einer  
„Fiedel Klang“ 14738 bewirken kann. Bedingt ist dies dadurch, dass der Ästhetizist das Schöne und Hässliche 
nicht nebeneinander akzeptieren kann, eben gegen die Ganzheit aufbegehrt und demzufolge die Last des  
Todes auf sich spürt. Aber die Musik konfrontiert Claudio nicht nur mit der Konzeption, sondern der Tod ruft  
auch mit der Musik die drei Menschen aus Claudios Vergangenheit herbei, durch die er, zumindest für einen  
gewissen Moment, den Tod ausschaltet. Waren die Töne der Geige zu Beginn sehnend, so spielt der Tod, um 
das Mädchen herzurufen, die „Melodie eines alten Volks/l iedes“.  1 4 7 3 9

Auch die Beziehung zwischen der Geliebten und Claudio zeigt sich in einem gewissen Zusammenhang zur 
Musik. Das kleine „wackelige Spinett“ 14740 oder der Schrank, indem sie seine Briefe bewahrte, wurde für sie, 
so  erzählt  sie  es Claudio nun,  gleichsam lebendig.  Auch mit  dem Auftreten des toten Freundes bindet 
Hofmannsthal das Motiv ein, klagt er Claudio doch ob seiner Flüchtigkeit zu menschlichen Bindungen an; 
nichts weiter als ein „feines Saitenspiel im Wind“  14741 sei er gewesen, immer erregbar für jeden neuen 
Genuss. Den Tod jedoch bittet Claudio um Aufschub, denn erst durch das „Geigenspiel“ 14742 des Todes habe 
er sich richtig zu dem Leben stellen können, weshalb er es bedauert, dass er das Spiel nicht früher erlebt 
habe. Dabei erkennt Claudio aber nicht, dass das Fehlen an Leben von ihm selbst verantwortet wurde, weil  
er sich der Ganzheit des Seins verschlossen hat. 

In Der Tor und der Tod  Prolog (1893) verweist Hofmannsthal bereits durch den Dichter Baldassar, der ein 
„Künstliche[s] Spinett“ 14743 und der den Freunden die Zeit mit Musik vertrieb, auf das Motiv: „Spielte süsse 

weit geöffnet, von starken Gefühlen durchströmt, in seligem Einklang mit der Welt mit allem Lebenden ein brüderliches Du“ 
gewesen war. In: Alewyn, S. 69.

14732SW III. S. 69. Z. 28-31.
14733SW III. S. 69. Z. 36-37.
14734SW III. S. 70. Z. 1-6.
14735SW III. S. 70. Z. 13.
14736SW III. S. 70. Z. 21-22.
14737SW III. S. 70. Z. 23.
14738SW III. S. 70. Z. 24.
14739SW III. S. 75. Z. 19-20.
14740SW III. S. 75. Z. 29.
14741SW III. S. 77. Z. 7.
14742SW III. S. 79. Z. 8.
14743SW III. S. 241. Z. 9.
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Kinderlieder   Affectierte Menuette  Oder ernste Kirchenfugen.“  14744 Doch mit der Musik steht auch die 
Beklemmung der beiden Dichter Baldassar und Ferrante in Verbindung, die durch den Traum von Ferrantes 
Hund ausgelöst worden war:

„Dieses
Stöhnen des beklommnen Thieres
War als wie das Wehen einer
Fremden Macht. Die dunklen Saiten
In der beiden Freunde Seelen
Waren angerührt und bebten“ 14745

Baldassar jedoch löst die Beklemmung der Fantasien durch seine Musik wiederum auf („Und in dunklen 
Mollaccorden /  Sehnsuchtsvoll  und schmerzlich wühlend / Diesen Druck von ihnen löste“).  14746 Als  die 
Freunde  Andrea  und  Galeotto  zudem  beim  Haus  Baldassars  ankommen,  werden  sie  der  „dunklen 
Tönewellen“  14747 gewahr, die die „vermisste Note  [...]  der allgemeinen Schönheit“  14748 waren.  In eben 
dieses „Glühn und Beben / Dieser Töne“ 14749 wirft Andrea seine Rosen. Obwohl die Beklemmung für den 
Moment gebannt wurde, durch die Musik und die leichtfertige Geste des Andrea, ist die Bedrohung für den 
Menschen allgegenwärtig: „Doch sie wussten alle viere, / Dass die leichterregte Seele / Wie ein kleines 
Saitenspiel ist / In der dunklen Hand des Lebens...“ 14750

In den sehr losen Notizen zu Das Glück am Weg (1893), die wohl eine Liebesbeziehung in den Fokus stellen, 
zeigt sich das Motiv durch den Chor 14751 und durch die singende Tochter des Müllers Dorothee (SW III. S. 
249.  Z.  13).  In  Landstrasse  des  Lebens (1893)  bindet  Hofmannsthal  das  Motiv  wiederum  durch  den 
singenden Hirtenknaben ein,  14752 sowie in dem Gartenspiel (1897) durch die Tänzerinnen  14753 und in  Das 
Kind  und  die  Gäste (1897)  dadurch,  indem  sich  auf  der  kostbaren  Wiege  des  Kindes  mitunter  der 
„Troubadour Guillem de Cabestaing“ 14754 zeigt. Hofmannsthal verstärkt den Bezug zwischen der Wiege des 
Kindes und der Musik, hört man doch erst aus der Ferne das „Getön wie von angeschlagenen Becken“, 14755 
welches schließlich näher kommt (SW III. S. 282. Z. 36). 14756

In dem lyrischen-Drama Idylle (1893) findet sich das Motiv durch die Rückwendung der Ästhetizistin zu ihrer  
Vergangenheit. Wie sehr die Kunst des Vaters eine einschneidende Wirkung auf ihr Leben hatte, zeigt sich  
dabei auch in Verbindung mit der Musik:  „Die mir mit halbverstandener Gefühle Hauch / Anrührten meiner 
Seele tiefstes Saitenspiel, / Daß mir zuweilen war, als hätte ich im Schlaf / Die stets verborgenen Mysterien  
durchirrt“. 14757 Mit den Schilderungen seines bisherigen ruhelosen Lebens, zeigt sich auch bei dem Zentaur  
die Einbindung des Motivs, hat er doch eine Najade 14758 an einen „syrinxblasend[en]“ 14759 Satyr verloren. 

14744SW III. S. 241. Z. 10-12.
14745SW III. S. 242. Z. 34-39.

Die Kritische Ausgabe vermerkt in Bezug auf den Vers, auf das in der „Literatur weit verbreitete Topos von dem Saitenspiel oder 
den Saiten der Seele“ (SW III. S. 766. Z. 28-29), das sich – wie vermerkt wird – vermeintlich primär im Frühwerk findet.
Des weiteren, siehe: SW III. S. 766-767. Z. 26.

14746SW III. S. 243. Z. 21-23.
14747SW III. S. 245. Z. 34-35.
14748SW III. S. 246. Z. 1-2.
14749SW III. S. 246. Z. 5-6.
14750SW III. S. 246. Z. 5-6. 

Auch in den Notizen verweist Hofmannsthal wiederholt auf die Musik: durch den Verweis auf ein Spinett (SW III. S. 757. Z. 14-16  
ff.), durch die „traurig süße[n] Kinderlieder“ (SW III. S. 757. Z. 20, SW III. S. 758. Z. 1), die „Opern des Lully“ (SW III. S. 757. Z. 21)  
oder in Verbindung mit dem Tod (SW III. S. 759. Z. 31-32).

14751SW III. S. 249. Z. 11-12; SW III. S. 249. Z. 21.
14752SW III. S. 256. Z. 27.
14753Hofmannsthal,  der  die  Romantik  als  den  Mangel  an  Einheit  erfasst,  notiert  hier:  „wir  haben  ein  bischen  zu  viel  von 

Aeolsharfen an uns“. In: SW III. S. 270. Z. 12-13. 
14754SW III. S. 282. Z. 32.
14755SW III. S. 282. Z. 35.
14756In den Notizen zeigt sich der Bezug zur Musik durch die Stimme der Figur eines Jünglings („seine Stimme ist hell wie der Klang 

phrygischer Flöten“, SW III. S. 807. Z. 17) oder durch die Pagen des Kardinals, die eine „Laute“ (SW III. S. 809. Z. 7) tragen. 
14757SW III. S. 56. Z. 10-13.
14758In den Notizen spricht Hofmannsthal zudem von einem „singenden Najadenschwarm“. In: SW III. S. 417. Z. 10.
14759SW III. S. 58. Z. 14.
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Wie stark der Zug zur Musik in der schönheitsliebenden Frau ist, zeigt sich schließlich auch dadurch, dass sie  
den Zantauren fragt: „Ward dir, dem Flötenspiel des Pan zu lauschen? Sag!“ 14760 Im Gegensatz zu Der Tod 
des  Tizian (1892)  bedient Pan hier  für  den Zantaur den Aspekt  des  flötenspielenden Betörers  der  den  
Zentauren in die Haltlosigkeit wirft, und ist nicht mehr, wie in Tizians Umfeld, mit dem Leben verbunden.  
14761

Innerhalb der dem Nachlass zuzuordnenden Romanpläne zeigt sich das Motiv angedeutet in  Roman des  
inneren  Lebens  (1893-1894)  („Wiener  Musik“),  14762 wobei  die  Musik  hier  in  Verbindung  mit  dem 
Dilettantismus gesetzt wird.  14763 Negativ gesetzt findet sich das Motiv auch in den weiteren Notizen, in 
Verbindung mit einer der Figuren: „einer sehr kränklich, spielt Chopin.“  14764  Des weiteren zeigt sich das 
Motiv  auch  positiv  besetzt  und  angedacht  für  das  zweite  Kapitel  des  Romans,  in  Anlehnung  an  den 
Döblinger Park und Josephine von Wertheimstein.  14765 Ebenso findet sich das Motiv in  Dialoge über die  
Kunst (1893-1894), hier durch das Gespräch über Schönheit und Liebe, wobei der Erstere der beiden jungen 
Männer betont, dass die Liebe allgegenwärtig sei wie die Schönheit und die „Musik des Chopin“.  14766 Des 
weiteren  zeigt  sich  das  Motiv  auch  in  dem  Familienroman  (1893-1895),  hier  durch  die  Idee  zum 
Familientypus, über den es heißt: „Tonart der Symphonie, die jedes einzelne Instrument beeinflusst.“ 14767

In Das zauberhafte Telephon (um 1893 ?) thematisiert Hofmannsthal den „(Liedes-) (Geigen)klang“. 14768 Die 
Liebesserenade wird aber von der Tante, da sie die Nähe zum Geliebten aufbricht, abgebrochen, indem sie  
das Fenster schießt („Und das süße Lied da drauß´- Es ist aus“). 14769 Im Epilog geht Hofmannsthal neuerlich 
auf das Motiv ein; in Bezug auf das Leben als Ganzes, heißt es dort: „Es war - ein tönend Bilderbuch Leibhaft  
geword´ner  Lieder“.  14770 Ebenso  verwendet  Hofmannsthal  die  Figur  des  Pierrot  in  seiner  Pantomime 
Liebeszeichen (1893) und bindet das Motiv an die Vorliebe zur Farbe („Musikbücher farbig eingebunden.  
Geigentönefarben“).  14771 In  der  Wiener  Pantomime (1893/1894)  zeigt  sich  ebenso  die  Einbindung  des 
Motivs.  So heißt  es in Bezug auf  eine männliche Figur  der Pantomime: „alles ist  ihm Gleichniss:  Tini  = 
Wiener Musik“.  14772 Musik als Teil der Wiener Lebenswelt zeigt sich auch im Lob über die Stadt, wenn es  
heißt: „Wie tönt die Welle, die aus dunklem Grund / Hier springt, die liebe Seele dieser Stadt / Getränkt mit 
Träumerei und mit Musik.“  14773 Des weiteren findet sich das Motiv durch den Gesang einzelner Mädchen 
und Jungen, die über die Bühne gehen und zu singen beginnen (SW XXVII. S. 137. Z. 8) oder durch den Herrn  
von Streicher, der „halblaut vor sich hinsingend“ 14774 erscheint. Von besonderer Bedeutung wird die Musik 
allerdings durch den „lieb[n] Augustin“, 14775 der eine Geige auf dem Rücken trägt und eine seiner eigenen 
„Melodien angekündigt“.  14776 Das Leben und die Brunnenfiguren als langweilig verspottend, beginnt er zu 
tanzen: „Er nimmt die Geige zur  Hand und will ihnen vorspielen. Er fährt mit dem Bogen über die  Saiten, 
die Geige giebt keinen Ton. Lautlose Stille.“ 14777 Auch hier versagen die Hände, zwar nicht in Verbindung mit 

14760SW III. S. 58. Z. 21.
14761„In einem stillen Kesseltal ward mirs beschert. / Da wogte mit dem schwülen Abendwind herab / Vom Rand der Felsen  

rätselhaftes Getön“. In: SW III. S. 58. Z. 23-25.
14762SW XXXVII. S. 71. Z. 19.
14763SW XXXVII. S. 71. Z. 22.
14764SW XXXVII. S. 72. Z. 12.
14765SW XXXVII. S. 82. Z. 30.
14766SW XXXVI. S. 104. Z. 25.
14767SW XXXVI. S. 106. Z. 26-27.

Des weiteren, siehe: SW XXXVII. S. 78. Z. 15, SW XXXVII. S.78. Z. 37, SW XXXVII. S. 84. Z. 12, SW XXXVII. S. 94. Z. 10, SW XXXVII. S. 
95. Z. 6.

14768SW XXVII. S. 130. Z. 16-17.
14769SW XXVII. S. 130. Z. 26-27.
14770SW XXVII. S. 130. Z. 26-27.
14771SW XXVII. S. 134. Z. 9-10.
14772SW XXVII. S. 135. Z. 20.
14773SW XXVII. S. 136. Z. 26-28.
14774SW XXVII. S. 139. Z. 31.
14775SW XXVII. S. 137. Z. 28.
14776SW XXVII. S. 137. Z. 27.
14777SW XXVII. S. 137. Z. 33-35.
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der Tat aber mit dem Schönen der Musik. Der Versuch Augustins die Geige, durch ein heftiges Spiel zum 
Klingen zu bringen, versagt, weshalb er sie schließlich entmutigt zu Boden wirft (SW XXVII. S. 137. Z. 36-37),  
und stattdessen in das Wasser des Brunnens starrt. Gerade der ihm im Weg liegende und vom Liebespaar 
stammende Fliederstrauss, den er von sich stößt und der auf die Geige fällt, bringt diese zum Klingen: „Bei  
der Berührung stösst diese einen langgezogenen vibrierenden anschwellenden Ton aus. Der liebe Augustin 
steht oben auf dem Brunnen mit den Händen rückwärts gestützt und schaut mit weit aufgerissenen Augen,  
starr vor Staunen, nach der  Geige. Er springt herunter, hebt den Fliederstrauss auf, riecht dazu. Der Duft  
überwältigt und berauscht ihn. Die Geige tönt aufs neue. Er  beugt sich mit Angst und Staunen über sie. Da 
fängt der Fidelbogen,der ein paar Schritte weiter rechts liegt, an zu glühen und am Boden hin und her zu 
springen. Der liebe Augustin packt die Geige: sie tönt immer stärker. Der Fidelbogen glüht und hüpft umher.  
Der liebe Augustin hebt ihn auf (er hört auf zu glühen) und spielt eine alte Wiener Weise, lockend und innig,  
schwermüthig und graciös leichtfertig. Die Brunnenfiguren regen sich sehnsüchtig lauschend.“  14778 In den 
kurzen Notizen zu dem Ballett Das Jahr der Seele (1898) zeigt sich nur ein flüchtiger Bezug zur Musik durch 
die Natur („dann die Töne des Sonnenuntergang im Meer“), 14779 wie auch in der Skizze zu Junges Mädchen  
von altem Maniak gekauft (1902/1905 ?). Zu Hause mit der geraubten Puppe, die der Maler für eine Frau 
hält, angekommen, wendet er sich gegen diese: „Er möchte die Puppe zerbrechen, damit diese Melodie  
aufhört.“  14780 Ebenso  in  den  Notizen  zu  Der  Herr  des  Spiegels (1905  ?)  zeigt  sich  der  Motiv-Komplex. 
Hofmannsthal lässt die Musik hier zum einen auf die Figuren wirken, macht sie „wacher und wacher“. 14781 
Zudem  ist  die  „Geigenouvertüre“  14782 auch  Teil  der  Bühneninszenierung.  Auch  in  der  dramatisch-
pantomimischen Dichtung  Der Kaiser und die Hexe  (1906/1907) findet sich das Motiv, hier durch einen 
Vogel, der dem Kaiser „das Leid seiner Seele singt“. 14783 

Die Musik wird in dem Drama Alkestis (1893/1894) von Hofmannsthal bereits zur Eröffnung des Szenariums 
eingebunden, und zwar durch die Stimme, die auf der Gartenmauer sitzt und die „von einer leise[n] Musik  
begleitet [wird], halb Gebet, halb Lied“. 14784 Hofmannsthal verstärkt den Bezug zur Musik noch durch den 
Verweis der Stimme, dass Apollon als Hirte mit „tönendem Rohr“ 14785 in das Haus des Admets gekommen 
war; dem Spiel seiner Zither hatten selbst die Rehe und die Löwen gefolgt, so Admet, aber nun vergesse er 
die sterblichen Menschen. Auch das Auftreten Apollons wird von einem Lied begleitet (SW VII. S. 9. Z. 20);  
zudem verweist  er  auf  seinen  Dienst  in  diesem Königshaus,  woran  ihn  auch  die  singenden Menschen 
gemahnen, dass er einstmals als Hirte an diesem Tisch gesessen hatte. 14786 Im Gespräch zwischen Alkestis 
und Admet, schwört der König seiner Frau zwar seine Treue, doch bedeutet das für ihn auch die Abkehr von 
der Freude; wie sein Haus einstmals von Fackeln und „Flötenschall / […] tönend angefüllt“ 14787 war und „von 
Musik“ 14788 gebebt hatte, wird es nun bestimmt sein vom Tod. Die Verbindung zum Tod beschwört Admet  
neuerlich  durch die  Sage von Orpheus und Euridike.  Würde er  nur  das  „Saitenspiel“  14789 des  Orpheus 
besitzen, so Admet, worauf „Herzenslust / Und Sehnsucht und Verführung und Genuß / Anstatt der Saiten 
aufgezogen sind“, 14790 dann würde er versuchen Hades und Persephone zu erweichen und damit gleichsam 
die geliebte Frau aus dem Schattenreich zurückführen. Doch nicht nur Admet will sich trauernd zeigen und 
so seiner Frau seine Treue beweisen, sondern sein Reich soll seine Trauer teilen, wodurch er auch die Musik  
aus seinem Leben ausschließen will: „Die süßen Flöte, die sie aus dem Holz / Des Lotosbaumes schneiden,  
sollen schweigen. / Ich will nicht, daß sie mich vergessen lehren!“  14791 Auch durch die ältere Frau an der 

14778SW XXVII. S. 138. Z. 3-15.
14779SW XXVII. S. 142. Z. 17-19.
14780SW XXVII. S. 145. Z. 29-30.
14781SW XXVII. S. 145. Z. 29-30.
14782SW XXVII. S. 148. Z. 3-4.
14783SW XXVII. S. 150. Z. 21.
14784SW VII. S. 9. Z. 2.
14785SW VII. S. 9. Z. 9.
14786SW VII. S. 9. Z. 22.
14787SW VII. S. 19. Z. 27-28.
14788SW VII. S. 19. Z. 29.
14789SW VII. S. 19. Z. 34.
14790SW VII. S. 19. Z. 34-36.
14791SW VII. S. 21. Z. 24-26.
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Bahre der Königin bindet Hofmannsthal das Motiv ein, bedingt durch ihre Gedanken über das Leben, in 
denen die Konzeption anklingt, sowie das Ende des Lebens durch den Tod.  14792 Sich zur Treue gegenüber 
Alkestis bekennend, erweist sich Admet vor Herkules als nahezu perfekter Gastgeber, der nur durch einzelne 
Anzeichen seine Trauer deutlich macht; so ruft er ihn dazu auf, sich nicht an den „Totenlieder[n]“  14793 zu 
stören und sich als willkommener Gast zu fühlen. Während sich der Leichenzug formiert, ist es Herakles, 
den man aus der Halle „singen“  14794 hört, und während Admet sich als König erweist, stört sich der alte 
Sklave  an  dem  Lärmen  des  Gastes,  an  seinem  munteren  Lied,  welches  in  ihre  „frommen  Totenlieder 
dröhnt“.  14795 Der Alte führt das Vergehen des Gastes vor, sehe er doch nicht die Bedeutung der Toten für 
dieses Haus, sehe er doch nicht wie die Tote in diesem Haus geehrt wird durch „Zaubersprüche [...] zur  
Musik“. 14796 Schließlich erfährt Herkules wer die Tote ist und erkennt, dass der König die Gastfreundschaft  
höher hielt als seine Trauer, und beschließt Alkestis aus dem Reich des Todes zurückzuholen, da er sich an 
Admet versündigt hatte weil er getrunken und gesungen hatte in diesem Trauerhaus. 14797 Das Motiv findet 
des weiteren auch Erwähnung durch den Gesang des Jünglings, 14798 der Alkestis um ihrer selbstlosen Tat an 
dem König erhebt. Dem König die verschleierte Alkestis vorführend, heißt Herkules ihm zu vergeben, da er 
in seinem Haus gesungen hatte.  14799 Wie das Drama begonnen hat, endet es auch als Herkules sich gen 
Diomedes verabschiedet, während „leise Musik“ 14800 ertönt.

Wiederum nur vereinzelt zeigt sich das Motiv in  dem Dramenentwurf zum  Alexanderzug (1893/1895) in 
direkter Verbindung mit der Beziehung zur Religion durch den König („Seine Seele in einer Art elysischem 
Zustand“),  14801 in dem Opern-Fragment  Prinzessin auf dem verzauberten Berg (1895)  14802 als auch in  Die  
Gräfin. Ein Singspiel nach W<ilhelm> Meister  (1900),  14803 sowie in  der Erzählung  Das Märchen der 672.  
Nacht (1895). Hier findet sich wohl kein Bezug zur Musik, wohl aber in den Notizen deutet Hofmannsthal 
das Verhängnisvolle an, wenn der Ästhetizist unerfahren durch die Stadt irrt („links Musik Geht links“). 14804

Obwohl begrenzt, zeigt sich das Motiv auch in dem lyrischen Drama Die Frau im Fenster (1897), und zwar 
erstmalig durch Dianoras Betrachtung des schönen Mädchens am Brunnen. Dabei sieht sie sich nicht in ihr,  
doch bekennt gleichsam – obwohl sie sich dessen nicht bewusst ist – die eigene Nähe zum Ästhetizismus. 
Das Mädchen sei sich nur der Schönheit ihres Haares bewusst, sie aber sei an einem Punkt in ihrem Leben 
angekommen, an dem das Haar über sie fällt wie ein „Saitenspiel“, 14805 trägt es noch das „Nachgefühl“ 14806 
der Finger des Geliebten. Im Gespräch mit ihrem Mann sucht Dianora aber ihr Leben zu retten, denn sie  
spürt auch die Bedrohung durch ihren Mann. Ihre Angst spiegelt sich auch in ihrer Stimme wieder, denn das 
Ahnen des Todes verändert diese Stimme zu einer nun völlig „zum Reißen gespannte[n] Saite“. 14807 

14792SW VII. S. 21. Z. 24-26.
Des weiteren,  SW VII. S. 22. Z. 20.

14793SW VII. S. 25. Z. 26.
14794SW VII. S. 29. Z. 17.

„Mit dem verhallenden Gesang des abgehenden Zuges vermischt sich das ungefüge, nicht deutlich verständliche, trunkene  
Singen“ des Herakles. In:  SW VII. S. 29. Z. 18-20.

14795SW VII. S. 30. Z. 2.
14796SW VII. S. 30. Z. 11.
14797SW VII. S. 32. Z. 29.
14798SW VII. S. 34. Z. 26.
14799SW VII. S. 36. Z. 8.
14800SW VII. S. 42. Z. 11.
14801SW XVIII. S. 14. Z. 5. 

„In solchen Versen ist die Schönheit nicht durch starres Darauf-Hin-sehen zu erfassen, sondern durch Darüber-weg-sehen. So 
sollen alle Erscheinungen des Leben wie eine unsägliche Musik im Flug vorbeigleiten und dabei wird sich die Seele ausleben.“ In: 
SW XVIII. S. 14. Z. 9-12.

14802SW. XXV.2. S. 145. Z. 4. 
Die  Kritische Ausgabe vermerkt  in  Bezug auf  dieses  Fragment,  dass  es  sich dabei  „um das früheste  für  Musik  bestimmte 
Vorhaben Hofmannsthals überhaupt handeln[t]“. In: SW XXV.2. S. 624. Z. 10-11. 

14803SW XXV.2. S. 145. Z. 22.
14804SW XXVIII. S. 203. Z. 40.
14805SW III. S. 97. Z. 25.
14806SW III. S. 97. Z. 26.
14807SW III. S. 110. Z. 7.
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In Das Kleine Welttheater oder Die Glücklichen (1897) zeigt sich das Motiv erstmalig durch den Dichter, der 
mitunter  den  trunken  Schwimmenden  betrachtet  („Da  hebt  der  Tag  hinab,  das  Licht  ist  fort,  /  wie  
angeschlagne Saiten beb´ ich selber.“).  14808 Ausgelöst durch das Erleben, wähnt er eine Kunst schaffen zu 
können, für die der „Waldgott gern die neue Laute gäbe“. 14809 Den Gärtner lässt Hofmannsthal des weiteren 
über sein Leben berichten, dass er die Königswürde aufgegeben hat für ein glückliches Leben in der Natur:
„wie grüne Kelche sich vom Boden heben, / so rein und frisch, wie nicht in jungen Knaben / zum Ton von  
Flöten fromm der Atem geht.“  14810 Durch den Auftritt einer weiteren Figur, eines jungen Mädchens, zeigt 
sich ebenso die Einbindung des Motivs, wünscht sie sich doch, ein trauriges Lied zu hören. Dies wird ihr  
schließlich durch den Bänkelsänger erfüllt, der von einer Sterbenden singt, 14811 was das Mädchen allerdings 
nicht begreifen kann, da sie ihr Leben noch offen und voller Möglichkeiten sieht, wodurch sie gleichsam das  
Lied des Sängers als „dumm“ 14812 abtut. Dennoch hört sie dem Sänger zu, betonend das Schön-Traurige des 
Liedes. 14813 Obgleich der Prinz nun ein Wahnsinniger ist, sieht er sich selbst als ein Ordnender an und betont  
gleichsam die Bedeutung, die Dichter der Ordnung zugesprochen haben („vielfachen Mund, umhangen von 
Geheimnis, / liessen sie in Chorgesängen erschallen“). 14814

Die  Musik  findet  in  der  Reitergeschichte (1898),  als  Teil  des  schönen  Erlebens,  nicht  statt,  denn  die 
erwähnten Trompeten begleiten hier das Kriegsgeschehen: „Unter dem Geläute der Mittagsglocken, der 
Generalmarsch von den vier Trompeten hinaufgeschmettert in den stählern funkelnden Himmel, an tausend 
Fenstern hinklirrend und zurückgeblitzt auf achtundsiebzig Kürasse, achtundsiebzig aufgestemmte nackte 
Klingen“. 14815

In Der Abenteurer und die Sängerin  (1898) zeigt sich, dass der Baron sich deshalb nach einem Edelmann 
umsah, um von diesem den Namen der Sängerin in der Oper zu erfahren. Die Wirkung der Musik auf die 
ästhetizistischen Figuren zeigt sich gleichsam, wenn der Baron von seiner Schilderung ob der Entstehung  
Venedigs zu der Bezauberung durch die Musik schwenkt; so sucht er die Musik in sich, wieder aufleben zu 
lassen, die in der Oper gesungen worden war. Noch im Gespräch mit Venier vergewissert er sich gleichsam,  
dass der „Brief an die Opernsängerin [...]  bestellt“  14816 ist,  und gleitet im Gespräch mit Venier in seine 
Erinnerungen ab an seine frühere Geliebte. Doch Venier irritiert in diesem Zusammenhang geradewegs,  
dass der Baron niemals ihren Gesang erwähnt, 14817 was ihn annehmen lässt, dass es sich dabei doch nicht 
um  Vittoria  handelt.  Innerhalb  der  von  Weidenstamm  gegebenen  Gesellschaft,  die  ihm  gleich  der 
Anwesenden auf der Arche Noah sein soll und ihn mit ihrer Vielseitigkeit berauschen soll, gehört auch eine  
Sängerin, und wenn er Venier nun von den geplanten Festen in seinem Hause spricht, dann schließt dies die  
Musik mit ein: „An den Treppen sollen / drei Gondeln hängen voller Musikanten / in meinen Farben.“ 14818 
Weidenstamm steigert sich gleichsam in seine Vorstellung dermaßen herein, dass er mit einmal den Gesang  
zu vernehmen glaubt, der aber allein in seinem Innern stattfindet: „hör ich nicht singen? Kommts nicht 
näher? / Merk auf! Hörst du nicht eine süße Stimme?“ 14819 Durch die eingetroffene Gesellschaft zeigt sich 
mitunter, dass Marfisas Mutter den Tanz ihrer Tochter über die Musik, vor allem aber über den Gesang  
stellt,  da die Sängerinnen für sie  eine Konkurrenz für die Tochter um die Gunst des Barons darstellen.  

14808SW III. S. 135. Z. 24-25.
14809SW III. S. 135. Z. 33.
14810SW III. S. 135. Z. 31-35.
14811SW III. S. 141. Z. 17-37.
14812SW III. S. 142. Z. 4.
14813SW III. S. 142. Z. 14-18.
14814SW III. S. 148. Z. 8-9.

Siehe (Notizen): SW III. S. 602. Z. 30, SW III. S. 603. Z. 4. 
14815SW XXVIII. S. 40. Z. 24-28.

Des weiteren, siehe: SW XXVIII. S. 45. Z. 34-35, SW XXVIII. S. 46. Z. 29-32.
14816SW V. S. 103. Z. 2.
14817SW V. S. 104. Z. 11-14.
14818SW V. S. 106. Z. 4-6. 

Des weiteren, siehe: SW V. S. 106. Z. 23-35.
14819SW V. S. 106. Z. 37-38.
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Zudem betont sie die Fähigkeit des Tanzes ihrer Tochter, die sie allerdings in die Sphäre der Musik zieht. 14820 
Das künstlerische Umfeld in dem Haus des Barons wird noch durch den jungen Musiker Salaino vermehrt, 
an  dem der  Baron  seine  Einflussnahme hin  zu  einem Leben in  Genusssucht  ausübt,  und  den  er  dazu 
verlocken will, seinen Bruder an einen Kapellmeister zu verkaufen, damit er Geld habe für sein Vergnügen. 
Mit dem Auftreten Redegondas äußert der Baron schließlich neuerlich die Wirkung der Musik auf ihn, die er  
ins Erotische zieht: „Ich hört´ Euch diesen Abend, Mademoiselle, / und neidete den körperlosen Tönen / den 
Weg auf Euren Lippen.“ 14821 Weidenstamm wiederum beruft sich auch auf die Musik („Das macht die Musik  
zu meiner Antwort“), 14822 wenn er Venier versichert, dass die Frau, die bei ihm ist, für ihn ohne Bedeutung 
ist. 
Hatte der Baron schon eine Verbindung gezogen zwischen der Musik und dem Lieben, so betont dies auch 
Vittoria in Bezug auf den Baron („Und Frauen, Frauen, Frauen / wie Wellen! wie der Sand am Meer! wie 
Töne / in einem Saitenspiel“.  14823 Durch diesen erfährt Vittoria zudem, dass Venier sie morgen zueinander 
führen wird, um ihre Reaktion zu testen. Vittoria will diese Probe annehmen („wir wollen einen Harnisch  
von Musik / anlegen und dann mutig alles tun“). 14824

Die Beziehung Veniers zur Musik zeigt sich vor allem durch seine Ehe zu Vittoria. Sie hatte er singen gehört,  
wodurch Weidenstamm erst dadurch eine Möglichkeit hatte, auf ihn zu treffen. Wenn Venier sich der Oper  
erinnert,  so  ruft  er sich  auch die Veränderung in ihrer  Musik in Erinnerung,  als  Vittoria  Weidenstamm 
erblickt  hatte.  14825 Ans  Klavier  gelehnt,  sinniert  Venier zudem darüber nach, dass Weidenstamm ihnen 
Cesarino nicht nehmen werde. 14826 
Mit dem Gespräch zwischen Vittoria und dem Baron zeigt sich, dass sie ihren Gesang aus der vergangenen 
Beziehung zu dem Ästhetizisten initiiert sieht. 14827 Vittoria sieht ihren Gesang, dieses „Wunder“, 14828 als das 
Produkt des Barons, seiner Liebe („schuf deine Liebe dies. / In deiner Liebe, nur auf ihr genährt“).  14829 
Getragen ist ihre Stimme für sie auch von der Sehnsucht nach ihm.  14830 Die Verbindung zwischen dem 
Lieben und Vittorias Stimme belegt in der Forschung vor allem auch Erwin Koppen, wenn es heißt: „Vittorias 
Gesangskunst hat ihren Ursprung im tiefen Schmerz, den sie durchlitt, als ihr Geliebter Antonio, nachdem 
sie sich ihm als Sechzehnjährige hingegeben, sie über alle Maßen achtlos verließ.“ 14831

Dass Musik zum Hause Vittorias gehört, zeigt sich auch durch die Einrichtung des Hauses, zu der ein Klavier  
gehört (SW V. S. 142. Z. 5). Ausgelöst durch Weidenstamms Rückkehr nach Venedig, deutet sie vor ihrem 
Mann an, dass er der Geliebte ihrer Mutter gewesen sei, und dass ihr durch ihn ist, als sei ihre Mutter  
auferstanden, um zu hören wie sie singe.  14832 Vittoria greift aber auch auf die Musik zurück, tritt an das 
Klavier, um ein paar Akkorde anzuschlagen, 14833 als sie sich bedroht fühlt, dass ihre Lüge aufgedeckt wird, 
wenn sie Venier oder Weidenstamm dem Wesen nach falsch berechnet habe. Unter den Gästen, die Vittoria 
in ihr Haus holt, sind zudem auch Musiker, darunter der alte Passionei, dessen Musik Vittoria später singen 
wird. 14834 Dies erscheint wiederum Cesarino widersinnig, dass dieser alte ihn abstoßende Mann eine solche  
Musik hatte erschaffen können: „Merk´ auf, er weiß nicht, daß die Melodien / von ihm sind und schläft ein,  

14820SW V. S. 108. Z. 34-37.
14821SW V. S. 112. Z. 28-30.
14822SW V. S. 125. Z. 20.
14823SW V. S. 136. Z. 8-10.
14824SW V. S. 137. Z. 20-21. 

Siehe (Notizen): SW V. S. 479. Z. 21-22.
14825SW V. S. 114. Z. 24-27.
14826SW V. S. 444. Z. 19-23.

In der ersten Bühnenfassung kommt es zu einem Gespräch zwischen Venier und Sassi, wobei Letzterer es nicht als seltsam 
einstuft wenn ein Fremder nach einer „berühmten Sängerin fragt“. In: SW V. S. 194. Z. 20.

14827SW V. S. 131. Z. 7-23.
14828SW V. S. 131. Z. 31.
14829SW V. S. 131. Z. 26-27. 

Des weiteren, siehe: SW V. S. 131. Z. 31-35.
14830SW V. S. 132. Z. 11-20.
14831Koppen: S. 88.
14832SW V. S. 146. Z. 22.
14833SW V. S. 150. Z. 26.
14834SW V. S. 152. Z. 6-9.
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indes du singst.“  14835 Es ist Marfisa, die die Noten aufs Klavier legt, bevor der alte Komponist herbei tritt,  
nebst der Redegonda und drei Musikern mit Instrumenten (SW V. S. 153. Z. 14-15), die ebenso Vittorias 
Gäste sind. Diese sind es, die zusammen mit Vittoria für die Musik des Abends sorgen wollen: „Es wird an 
einem  der  rückwärtigen  Fenster  ein  grüner  Vorhang  herabgelassen.  Salaino  setzt  sich  ans  Klavier,  die 
Musiker halten ihre Instrumente bereit: Violine, Cello und Flöte. Vittoria geht, nachdem sie dem Alten einen  
Polster gegeben, nach links, nimmt ihre Noten in die Hand.“ 14836 Vittoria besinnt sich zudem auf den alten 
Passionei, der in seiner Jugend musikalische Triumphe erlebt hatte („hier saß einst Musik, / so süß, wie in  
der Brust von jungen Lerchen“). 14837 Heute jedoch sei der alte Komponist nur mehr eine „Hülse“ 14838 seiner 
früheren Gabe. Doch Vittoria betont gleichsam die Hinterlassenschaft seiner einstmaligen Inspiration.  14839 
Vittoria führt aus, dass der Mensch zwar sterblich ist, jedoch Bestand erlangen kann durch seine Kunst, auch 
wenn das Feuer der Jugend und die Inspiration erloschen sind. So bedient ihn Vittoria auch gemäß seines  
Willens und geht schließlich zu den Musikern zurück:

„So laßt ihn denn, und spielen wir´s für uns! 
Denn wirklich: was einst Feuer war in ihm,
ist Feuer nun in uns und diesen Geigen: 
als er noch jung war, gab ihm das ein Gott: 
er horchte auf den leisen, süßen Laut,
mit dem das Blut in den entblößten Adern
des Lebens läuft und fing den Klang davon
in seinem Ohr und hauchte ihn in Flöten:
wir haben die Musik, die er schuf,
nun ist sein Atem nimmermehr vonnnöten!“ 14840

Zurück bei den Musikern knüpfen sie gemeinsam wieder an das Musikstück (SW V. S. 156. Z. 1) an, doch  
senkt  sie  gleichauf  wieder  ihr  Notenblatt,  und  die  Musik  verstummt  neuerlich  durch  das  Eintreten  
Weidenstamms.  14841 Während  Marfisa  und  der  Abbate  zu  den  Musikern  gehen,  die  ihre  Instrumente 
abgelegt haben, 14842 wendet sich Vittoria dem Baron zu, um ihm Cearino vorzustellen. 14843 Fünf Städte und 
eine Schwester, die „nichts kann als singen“, 14844 hätten diesen erzogen, dessen Sinn zu sehr nach Jugend 
und Schönheit gerichtet sei. Dabei ist es gerade Vittorias Gesang gewesen, der sie das Erbe für ihren Sohn  
erwerben ließ, wobei sie auch hier ihren Gesang in Verbindung mit der Liebe zu dem Baron setzt. 14845 Dies 
führt  bei  Vittoria  aber  auch  dazu,  dass  sie  noch einmal  den Besuch  bei  dem Baron  von  letzter  Nacht 
resümiert. Als „Sklavin eines Zaubers“  14846 war sie zu ihm gekommen, kaum noch die Sängerin, sondern 
vielmehr sein „törichtes Geschöpf“. 14847 Zum Ende des Dramas ist es Vittoria, die die Orange auf das Klavier 
legt, noch einmal ihr Leben resümiert und äußert, dass alles gut sei, so wie es gekommen ist: „Bin ich nicht  
die Musik, die er erschuf, / ich und mein Kind? Ist Feuer nicht in uns, / was Feuer einst in seiner Seele war?“ 
14848

14835SW V. S. 152. Z. 14-15.
14836SW V. S. 154. Z. 22-25.
14837SW V. S. 154. Z. 30-31.
14838SW V. S. 154. Z. 34.
14839SW V. S. 154-155. Z. 36-37//1-4. 

Des weiteren, siehe: SW V. S. 155. Z. 17-21, SW V. S. 157. Z. 3-4, SW V. S. 161. Z. 3-4. 
14840SW V. S. 155. Z. 30-39.
14841SW V. S. 156. Z. 3-4.
14842SW V. S. 157. Z. 3-4.
14843SW V. S. 163. Z. 27-28.
14844SW V. S. 157. Z. 26.
14845SW V. S. 172-173. Z. 30-34//1-2.
14846SW V. S. 175. Z. 13.
14847SW V. S. 175. Z. 17.
14848SW V. S. 176. Z. 32-34. 

Die Musik zeigt sich in den Notizen vor allem durch die Verbindung mit Vittoria, die bereits durch Veniers Liebe deutlich wird:  
„Welch ein Geschenk bist Du mir. Deine höchsten Wonnen und Deine / tiefsten Schmerzen sind mein Glück. Dein Entschlüsse 
sind die Regungen / meiner Seele. Sie verspricht ihm spontan dass sie jetzt nur für ihn allein / singen wird. es muss von dem Lies  
der Ariadne die Rede sein“. In: SW V. S. 444. Z. 10-13. 
Siehe (Notizen): SW V. S. 458. Z. 8-16, SW V. S. 458. Z. 22-27, SW V. S. 460. Z. 2-4.
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Auch an Cesarino zeigt sich die Liebe zur Musik, wobei deutlich wird, dass er die Liebe zu Vittoria über das 
Begehren für die Marfisa stellt („Ich bin nicht ruhig, / eh´ ich sie singen hör´. Doch fürcht´ ich sehr, / sie singt  
heut nicht“).  14849 Dabei hebt Vittoria dem Baron gegenüber auch die musischen Fähigkeiten ihres Sohnes 
hervor („ja, mein Bruder spielt viel besser, / geläufiger und besser viel als ich“),  14850 und auch Cesarino 
bekennt vor seiner Schwester seinen Zug zur Schönheit anhand ihrer Musik. 14851 Hofmannsthal verdeutlicht 
zum Ende des Dramas nicht nur durch die Worte Vittorias ihren Bruch mit dem ästhetizistischen Leben und  
Lieben, sondern am Ende auch durch ihren Gesang; so bemerkt Cesarino, dass sie nun auf eine Weise singt,  
wie sie schon lange nicht mehr gesungen habe:

„sie singt so wundervoll,
mir bleibt das Blut in allen Adern stehn!
Sie singt das große Lied der Ariadne,
das sie seit Jahren hat nicht singen woll´n!
die große Arie, wie sie auf dem Wagen
des Baccus steht!“ 14852

Des weiteren zeigt sich das Motiv im vollendeten Werk durch den Abbate, der sich als Verehrer der Kunst 
zeigt, wenn er in Veniers Haus auf Vittoria trifft, 14853 wie auch in der ersten Bühnenfassung, in der der alte 
Komponist  gegen den alten Sänger Zanni  ausgetauscht wurde,  dessen Vergangenheit  Venier  durch den 
Abbate erfährt („Das ist der Zanni, der vor vierzig Jahren / Als Sänger und Tänzer gleich berühmt war, / Und 
unbeschreiblich schön, hab´ ich gehört“),  14854 und durch ein Gespräch zwischen Sassi und Venier, wobei 
Sassi seinen Kummer über sein Leben äußert: „Ja, wer ein leichtes Herz hat, der thut wohl, / Es an Musik zu  
hängen. Denn Musik / Ist süßer als die andern Dinge alle.“ 14855 Die Musik zeigt sich in den Notizen vor allem 
in Verbindung mit Vittoria, die bereits durch Veniers Liebe deutlich wird: „Sie verspricht ihm spontan dass  
sie jetzt nur für ihn allein / singen wird. es muss von dem Lies der Ariadne die Rede sein“. 14856 Auch Vittoria 
äußert  sich  über  ihre  Kunst;  zum  einen  durch  den  finanziellen  Gewinn,  den  sie  durch  ihren  Gesang 
gewonnen hat, aber auch durch die Schönheit ihres Gesanges,  14857 durch ihre Stellung zu Passionei (SW V. 
S. 460. Z. 2-4) und durch Weidenstamms eiligen Abgang von ihr („so achtlos, eines Augenblickes Lust / Was 
ist ihm die Musik, die er erschuf?“). 14858 Die Notizen zeigen darüber hinaus Cesarinos Affinität zur Musik („Er 
macht Musik aus allem was er anrührt“) 14859 und Salainos Liebe zur Marfisa („ich find Dein Bild / bis in den 
flüssigen Spiegel der Musik“). 14860

Siehe (Bühnenfassung): SW V. S. 246-247. Z. 34-36//1-4.
14849SW V. S. 152. Z. 18-20.
14850SW V. S. 161. Z. 10-11.
14851SW V. S. 169. Z. 10-14. 

Siehe (Notizen): SW V. S. 453. Z. 19-21, SW V. S. 457. Z. 20. 
14852SW V. S. 177. Z. 5-10. 

In der ersten Bühnenfassung zeigt sich neuerlich, das Cesarinos Bild, welches er von der Schwester hat, aus deren Bezug zur 
Musik gespeist ist (SW V. S. 204. Z. 31-36). Hier wendet sich der Baron zudem an Cesarino mit der Frage, ob er ein Musiker sei,  
was jener allerdings verneint („Da habt Ihr falsch gehört, Herr, ich bin nichts“, SW V. S. 207. Z. 4). In Verbindung mit der Musik  
zeigt sich aber auch das Erfahren um die Gefahr, in der der Baron sich befindet, hatte Cesarino an dem Pavillon, wo man der  
Musik zuhören kann (SW V. S. 240. Z. 20), zwei Männer miteinander reden gehört. Zudem ruft Cesarino, der hier erfährt, dass  
der Baron sein Vater ist, dazu auf, die Wahrheit vor Venier zu verschweigen; sie wollen stattdessen einen „Harnisch von Musik“  
(SW V. S. 247. Z. 23) anlegen, sich mit Fröhlichkeit wappnen, denn Cesarino fürchtet die Entfremdung von Venier. 

14853Dieser passt die antike Geschichte um Euridike an, wenn er in seiner Verehrung um Vittoria sagt: „O schönste Eurydike! die  
mit Orpheus / die Rollen tauscht, und ruft ihn zurück / und führt ihn aufwärts aus dem Reich der Schatten!“ In: SW V. S. 153. Z.  
17-19.

14854SW V. S. 203. Z. 2-4.
14855SW V. S. 199. Z. 23-25. 

Siehe (Notizen): SW V. S. 451. Z. 21. f., SW V. S. 459. Z. 3-4, SW V. S. 462. Z. 12, SW V. S. 464. Z. 20-23, SW V. S. 466. Z. 13.
14856SW V. S. 444. Z. 12-13.

Des weiteren, siehe: SW V. S. 444. Z. 23.
14857SW V. S. 458. Z. 8-16,  SW V. S. 458. Z. 22-27.
14858SW V. S. 479. Z. 21-22.
14859SW V. S. 457. Z. 20.

Des weiteren, siehe: SW V. S. 453. Z. 19-21.
14860SW V. S. 464. Z. 22-23. 

Des weiteren, siehe: SW V. S. 451. Z. 21. f., SW V. S. 459. Z. 3-4, SW V. S. 462. Z. 12. f., SW V. S. 466. Z. 13.
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Hofmannsthal  bindet  in  Die  Sirenetta (1899),  obwohl  die  Szene  keine  ästhetizistische,  sondern  eine 
natürliche  und  von  Licht  durchflutete  Atmosphäre  ist,  ganz  im  Sinne  der  Ganzheit  des  Seins  die 
Hofmannsthal am Anfang andeutet,  14861 auch die Musik ein: „In einer Ecke des Zimmers steht ein altes 
Spinett  aus  der  Zeit  der  Elisa  Bociocchi,  Herzogin  von  Lucca,  von  kleinen  vergoldeten  Karyatiden  im 
Empirestil getragen.“ 14862 So glaubt man in diesem „menschenleeren Zimmer [...] die Gegenwart der Musik  
zu spüren, die in dem verlassenen Spinett eingeschlossen schläft“.  14863 Wie in früheren Werken zeigt sich 
auch hier die Einbindung der Saite: „es ist als  erbebten auch die eingesperrten Saiten unter dem Rhythmus,  
der draußen das ruhige Meer atmen lässt.“  14864 Noch einmal bindet Hofmannsthal die Musik durch den 
Gesang  Sirenettas  ein,  an  dem sich  Silvias  Tochter  Beata  immer  erfreute  („Sie  hat  mich  singen  hören  
wollen“). 14865 Diesen Gesang greift Sirenetta noch einmal auf, wenn sie den Unterschied zwischen sich und 
ihren sechs Schwestern beschreibt.  So verlangte es die Schwestern nach Gold, was bei ihnen zu einem 
frühen Tod führte; Sirenetta aber verlangte es nur nach Musik. 14866

Deutlich zeigt sich in  Die Verwandten  (1898), in Anlehnung an die beiden Frauen Anna und Therese, die 
Einbindung der Musik, vor allem durch anfängliche Notizen Georgs über die Frauen („Sie machen Musik“).  
14867 Das Motiv zeigt sich auch in den Notizen Hofmannsthals zum Schreibprozess dieser Erzählung („Musik 
im Balconzimmer“), 14868 als auch in seinen Notizen diese Erzählung betreffend. 14869

In Das Bergwerk zu Falun (1899) findet sich ein vereinzelter Bezug zur Musik, so erstmalig durch Peter, der 
Elis in einer Höhle mit Frauen, Musik und Alkohol von seiner depressiven Stimmung befreien will, aber bei 
dieser  gewöhnlichen  Ablenkung  versagt.  Doch  die  Musik  ist  auch  Teil  der  ästhetizistischen  Sphäre  der  
Bergkönigin.  14870 Ebenso durch Anna erfolgt eine Einbindung von Musik in Form von Gesang, wenn Anna 
Bezug nimmt zu dem Märchen von der Königstochter und dem Soldaten, dem sie zu Willen sein muss mit 
ihrem Lied (SW VI. S. 48. Z. 11-14). Noch einmal zeigt sich die Erwähnung dieses Liedes, wenn Elis zurück in 
den Berg gegangen ist, um den Mantel zu holen: „Das Lied hab ich vom Christian. Wo der ist? / Und auch 
das Lied kommt mir verändert vor, / als wie ein Kind das recht gewachsen wär.“ 14871 Aber auch durch die 
Bergleute,  die für  Anna zu ihrer  Hochzeit  singen,  zeigt  sich das  Motiv,  wobei  das Lied auch hier  keine  
glückliche Stimmung verbreitet, singen sie doch von dem Bergmann, der Frau und Kind verließ; doch in  
diesem Lied spiegelt sich auch der Glaube und die Hoffnung an Gott, er möge den Bergmann wieder zum 
wahren Leben führen. 14872

Deutlich zeigt sich in dem Ballett Der Triumph der Zeit (1900/1901), im Vergleich zu anderen Motiven, der 
Bezug zur Musik erstmalig durch die Tanzmusik, die das Gärtnerehepaar hört 14873 und zu dem sie, in Liebe 
vereint, tanzen. Für die Musik steht hier allerdings der Harfner, unter dessen Musik die Tänzerin – wie sie  
dem Grafen sagt –  zu tanzen heißt: „Wie Sie sehen, tanze ich zur Harfe, die dieser  Alte sehr angenehm zu  
spielen weiss! Das ist alles!“ 14874 Tatsächlich beginnt sie, nachdem der Harfner eine „altertümliche Gavotte“ 

14861SW XVII. S. 9. Z. 2-4.
14862SW XVII. S. 9. Z. 8-10.
14863SW XVII. S. 9. Z. 10-11.
14864SW XVII. S. 9. Z. 11-13.
14865SW XVII. S. 11. Z. 1.
14866SW XVII. S. 13. Z. 24-28.
14867SW XXIX. S. 115. Z. 32.
14868SW XXIX. S. 325. Z. 28.
14869SW XXIX. S. 331. Z. 6-7, SW XXIX. S. 331. Z. 19.
14870In den Notizen zeigt sich die Verlockung deutlicher: „Von ihrer Gestalt geht ein Leuchten aus, schwellend, und abklingend wie 

jener geheimnisvolle Ton. Auch ihr Gesicht ist verhüllt, nur ihr Scheitel blinkt wie glühendes Metall.“ In: SW VI. S. 201. Z. 14-16.
14871SW VI. S. 95. Z. 6-8.
14872SW VI. S. 83-84. Z. 30-37//1-4.

In den Notizen verweist Hofmannsthal noch einmal auf dieses „Bergmannslied“ (SW VI. S. 219. Z. 16), aus dem Anna für sich 
keinen Trost gewinnen kann. 

14873SW XXVII. S. 8. Z. 22.
14874SW XXVII. S. 10. Z. 2-3.
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14875 spielt, zu tanzen. Außer Atem geht die Tänzerin ins Haus, während der Dichter weiter der Musik (SW 
XXVII.  S.  12. Z.  11) des Harfners zuhört  („der immer weiter spielt,  aber wehmütige und geheimnisvolle  
Weisen. Nun ist es völlig Dämmerung“).  14876 Doch der Gärtner führt den Harfner in das Gärtnerhaus und 
nimmt dem Dichter damit gleichsam die Musik, die nun in dem Haus klingt („aus dem kleinen Hause wehen 
Akkorde“).  14877 Ergriffen findet er sich schon bald von der Musik des auf seinem Muschelhorn blasenden 
Triton (SW XXVII. S. 13. Z. 3-6).  Angezogen von den süßen Lauten des Tritons, wendet er sich von dem 
vermeintlichen „Blendwerk“, 14878 das das Mädchen für ihn darstellt, und wähnt stattdessen die Tänzerin in 
seinen Armen, während er sich in Wirklichkeit nur haltlos an einen Fliederbusch klammert. Als der Triton 
wieder unter der Wasseroberfläche versinkt, die Nymphe wieder vom Leben zur Künstlichkeit erstarrt, hört  
der Dichter zwar aus der Wohnung des Gärtners ein „leises Harfenspiel“. 14879 Doch zeigt er sich nun ratlos, 
wissend, dass er nichts hat um sie zu halten. An dieser Stelle tritt Amor an ihn heran und zeigt ihm das  
gläserne Herz: „Man kann darauf spielen, so!“ 14880 Bei dem Herzen handelt es sich um das des Mädchens, 
gegeben von ihr, um den Dichter glücklich zu machen. „Er schlägt dreimal auf das Herz, es giebt jedesmal  
einen feinen, bebenden Ton. Dann giebt er dem Dichter auch das Zweiglein“.  14881 Ihrem Wesen gemäß, 
klingt das Herz, welches der Dichter anschlägt, „sanft und voll“ 14882 und erweckt neuerlich die Nymphe und 
den Triton zum Leben. So spielt der Dichter „auf dem Herzen mit kleinen, bebenden ungeduldigen Schlägen 
eine  Art  Melodie.  Durch  die  offene  Thür  tritt  aus  einem  finstern  Zimmer  die  TÄNZERIN hervor.“  14883 
Willenlos, wie ferngesteuert von der Schönheit des Klanges des liebenden Herzens Tons, heißt es: „Sie ist  
bezaubert von dem, was er in seinen  Händen hält, von dieser funkelnden Blume oder diesem tönenden  
Juwel.“ 14884 Der Dichter spielt „unaufhörlich, fieberhaft auf dem tönenden Herzen [...], sich weidend an der  
Gewalt, die ihm über sie und jede Bewegung ihres  Leibes gegeben ist.“ 14885 Das Mädchen registriert nicht 
die Gefahr ihrer Liebe für ihr Leben, sondern sagt stattdessen: „Wie schön er auf meinem Herzen spielt!“  
14886 Das Spiel des Dichters wird immer wilder, weil es ihn in seinem Narzissmus danach verlangt, die Frau zu 
besitzen; die Konsequenzen seines Handelns, auch in Bezug auf das Mädchen, werden von ihm zu keinem 
Zeitpunkt bedacht. 14887 Doch das Zerbrechen des Herzens, bewirkt gleichsam den Tod der Frau. Der Dichter  
steht neuerlich in Stille da, denn „die Zaubermusik, die dem Herzen entströmt war“,  14888 ist abgerissen. 
Obwohl der Harfner zum Ende des ersten Aufzuges seine Harfe nur umgehangen hat (SW XXVII. S. 17. Z. 36),  
endet der Aufzug mit Musik. 14889 Mit der Musik, mit dem Blasen der Herolde aus „silbernen Posaunen“, 14890 
die das Ankommen der Zeit ankündigen, zeigt sich ebenso die Verbindung zwischen der Musik und der  
Vergänglichkeit des Lebens. 
In dem dritten Aufzug bindet Hofmannsthal das Motiv durch die Nähe des Geliebten ein; von außen und 
„halbverloren im Wind,  [dringt]  eine Harfe“  14891 hinein,  die der Vater  hört  und durch die er von einer 
Erinnerung ergriffen wird. Durch Amor gelingt die Zusammenfügung der Scherben: aus dem Pokal erschafft 

14875SW XXVII. S. 10. Z. 4.
14876SW XXVII. S. 12. Z. 12-13.
14877SW XXVII. S. 12. Z. 32.
14878SW XXVII. S. 13. Z. 12.
14879SW XXVII. S. 14. Z. 6.
14880SW XXVII. S. 14. Z. 23.
14881SW XXVII. S. 14. Z. 24-25.
14882SW XXVII. S. 14. Z. 27.
14883SW XXVII. S. 14. Z. 31-33.
14884SW XXVII. S. 15. Z. 3-5.
14885SW XXVII. S. 15. Z. 8-10.
14886SW XXVII. S. 15. Z. 15.
14887„Wie die Töne aber immer wilder werden, pressen sich ihre Lippen schmerzlich zusammen, sie drückt beide Hände auf die  

Brust. Da die  beiden Trunkenen mit ihrem Spiel und Tanz nach rechts vorne kommen, weicht sie ihnen angstvoll aus und schiebt  
sich – immer die  Augen auf ihn geheftet – mit angstvoll vorgestreckten Händen in die Mitte“. In: SW XXVII. S. 15. Z. 16-21.

14888SW XXVII. S. 15. Z. 35-36.
14889„Die Musik begleitet  geheimnisvoll die Tritte der Beiden, die auf ewig von hier fortgehen, dann, wie das Gitter hinter ihnen 

zugefallen ist, erhebt sich aus dem Orchester mit voller Gewalt das Motiv das Fliessens, Verfliessens der Zeit, alle anderen  
Motive der Liebe und des Todes, der blühenden, verblühenden Rose, des rauschenden Wassers klingen noch einmal an und  
weichen wieder jenem ohne Heftigkeit äusserst gewaltigen Hauptmotiv.“ In: SW XXVII. S. 17-18. Z. 37//1-7.

14890SW XXVII. S. 21. Z. 10-11.
14891SW XXVII. S. 29. Z. 22-23.
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er ein gläsernes Herz aus dem ein „schöner Schein und ein süsser Klang entström[t]“. 14892 Auch im Zuge des 
Versinkens des Hauses bindet Hofmannsthal das Motiv neuerlich ein: „Alles verschlungen und nur die Musik  
lässt das Aufwärtssteigen in selige Höhen ahnen.“ 14893 Durch den Standortwechsel in antike Gefilde bindet 
Hofmannsthal  neuerlich  das  Spiel  des  Tritons  ein,  der  auf  seinem  Horn  einen  „seltsamen 
sehnsuchtseregenden Ton“ 14894 spielt. In das Spiel der Dryaden mit den Vögeln dringt der Harfenspieler mit  
seiner Musik, die auf das Mädchen wirkt (SW XXVII. S. 38. Z. 17-21). So muss das Mädchen den Tönen der 
Harfe folgen, durch deren Klänge sich selbst die Zweige teilen, wodurch ein Pfad sichtbar wird, den sie, 
zusammen mit dem Harfner, beschreitet. Erst mit dem Verschwinden des Harfners, erscheinen die Dryaden  
wieder. 14895 Während der Dichter nach der Geliebten sucht, kommt der Harfner neuerlich auf der Bühne mit 
seiner  Harfe.  14896 Unablässig  spielend verstärkt  Hofmannsthal  die musische Umgebung noch durch das 
Klingen der Wendeltreppe (SW XXVII. S. 41. Z. 35-36). In dem „höchten Augenblick“,  14897 indem sich die 
Liebenden in die Arme fallen, ist neben dem Harfner die ERHABENE STUNDE erschienen, die nun auf der  
Harfe spielt (SW XXVII.  S.  41. Z.  22-23), „welche noch viel wunderbarer tönt und wie Feuer glüht.“  14898 
Trunken umtanzen nicht nur die Augenblicke die Harfe (SW XXVII. S. 41. Z. 23-24), sondern ob der „Macht  
dieses Harfenspiels“, 14899 fangen auch die Felsen an zu beben und die Figuren, darunter die Liebenden und  
die Dryaden, wollen „sich unter der unerträglichen Gewalt dieser Töne hinabwerfen in den leuchtenden 
Abgrund.“ 14900 Zum Ende des Ballettes versinkt alles in Dunkelheit und auch die Musik bricht ab. 14901

In den dramatischen Fragmenten zu  Die Gräfin Pompilia  (1900/1901) zeigt sich die Musik mitunter durch 
Pompilias Erleichterung innerhalb ihres durch Guido bedrückenden Lebens, 14902 singt sie doch, wenn Guido 
nicht im Haus ist. 14903 Musik zeigt sich auch in Verbindung mit der Religion, durch den „Gesang der Frauen 
im  Convertitenhaus“  14904 und  dem  „Gesang  der  Nonnen“.  14905 In  Bezug  auf  den  vierten  Akt  notiert 
Hofmannsthal zudem in Verbindung mit Pietro, der seine Freude auf die Schwangerschaft seiner Tochter  
äußert: „sind wir nicht alle zusammen: wahrhafte Eintracht süßgestimmter Töne, wir alten du junge und das  
Kind.“ 14906 

In dem Vorspiel zur Antigone des Sophokles (1901) zeigt sich das Motiv als rede-begleitend für die Worte 
des Genius an den Studenten,  14907 wenn dieser aufruft, er möge sich von der Kunst ergreifen lassen. Das 
Anschwellen der Musik 14908 zeigt sich als Reaktion auf die Worte des Studenten „Ich möchte glauben“, 14909 
und bricht „plötzlich ab“ 14910 als Wilhelm einen veränderten Blick auf seine Umwelt wirft, bedingt durch den 
Hauch  des  Genius.  Mit  der  Gleichstellung  von  Kunst  und  Wirklichkeit,  erscheint  ihm  die  Gestalt  der 
Antigone aus dem Palast entgegenzukommen, wodurch sich ein neuerlicher Bezug zur Musik zeigt: „Die 
Musik hat die Kraft des vollen Orchesters und ist hier schon in die eigentliche / Ouvertüre übergegangen.“ 

14892SW XXVII. S. 34. Z. 5.
14893SW XXVII. S. 35. Z. 3-5.
14894SW XXVII. S. 35. Z. 29.
14895SW XXVII. S. 38. Z. 28-29.
14896SW XXVII. S. 40. Z. 2-3. 

„Die Harfe, die er früher tragen konnte, ist nun  übermächtig gross und steht vor ihm.“ In: SW XXVII. S. 40. Z. 3-4.
14897SW XXVII. S. 41. Z. 19.
14898SW XXVII. S. 41. Z. 23.
14899SW XXVII. S. 41. Z. 26.
14900SW XXVII. S. 41. Z. 28-29.
14901SW XXVII. S. 41-42. Z. 32-39//1-3.

Des weiteren, siehe: SW XXVII. S. 276. Z. 14-15, SW XXVII. S. 281. Z. 31.
14902SW XVIII. S. 479. Z. 24-27.
14903SW XVIII. S. 181. Z. 37.
14904SW XVIII. S. 233. Z. 7.
14905SW XVIII. S. 233. Z. 16. 

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 242. Z. 6. 
14906SW XVIII. S. 239. Z. 15-16.
14907SW III. S. 216. Z. 26.
14908SW III. S. 217. Z. 13.
14909SW III. S. 217. Z. 12.
14910SW III. S. 217. Z. 20.
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14911

In der Studie über die Entwicklung des Dichters Victor Hugo (1901) verweist Hofmannsthal erstmalig auf das 
Motiv wenn er auf den Herzog von Reichstadt hindeutet. Des weiteren zeigt sich das Motiv in Verbindung 
mit der Erwähnung von Hugos Drama Hernani, gebunden an die einzige weibliche Gestalt des Dramas („in 
ihr das Element der Musik“), 14912 durch die Verherrlichung des Volkes in seinen Werken 14913 oder durch die 
dichterische Kraft und Fülle in seinen Werken („diese in ihrer Grösse, Einfachheit und Unbestimmtheit fast  
musikalisch-thematische Idee lebte in ihm“). 14914 Wenn Hofmannsthal sich mit Hugos Weltbild beschäftigt, 
dann erwähnt er  mitunter  Hugos Weg in die Politik,  der  mitunter  Die Legende der Jahrhunderte  hatte 
entstehen lassen, 14915 um sich letztendlich im vierten Abschnitt Hugos Rhythmus und Reim zu widmen. 14916

Innerhalb der 11 zum Teil sehr fragmentarischen Schriften Hofmannsthals, die dem Nachlass zuzuordnen 
sind, zeigt sich das Motiv ebenso. So verweist Hofmannsthal in dem Tasso (Vortrag für Lanchoronski) (1902) 
auf Goethes „feuchtwarme Atmosphäre seiner Liebeslieder“ 14917 und liefert in Über Goethes dramatischen  
Stil in der >>Natürlichen Tochter<< (1901/1902) gleich einen mehrfachen aber losen Bezug zum Motiv, der 
im Zusammenhang damit steht, dass nur Ausübende über die jeweiligen Bereiche sprechen mögen, wie ein 
Dichter über die Dichtkunst, so müsse auch ein Flötenspieler über die Kunst an der Flöte sprechen.  14918 
Während sich in der Inscenierung des Oidipus (1903) 14919 und in der Vertheidigung der Elektra (1903) nur 
ein loser Bezug zur Musik zeigt, in zuletzt genanntem Werk in Verbindung mit dem Chor (SW XXXIII. S. 222.  
Z. 3), 14920 führt Hofmannsthal das Motiv in Das Verhältnis der dramatischen Figuren Grillparzers zum Leben  
(1904) deutlicher aus. Hofmannsthal zitiert hier aus den Jugenderinnerungen im Grünen von Grillparzer, 14921 
und notiert in Bezug auf Grillparzer: „wir sind nur Tasten auf denen eine ungeheure Melodie gespielt wird  
auch er wollt auf sich nicht den Goethe spielen sondern den lieben Gott“.  14922 Die weiteren Bezüge zur 
Musik finden sich durch die Figur des armen Spielmanns und durch die Verbindung zwischen Religion und  
Musik, 14923 Grillparzers eigener Persönlichkeit („Grillparzer macht sich Musik“), 14924 in Verbindung mit dem 

14911SW III. S. 218. Z. 28-29.
14912SW XXXII. S. 224-235. Z. 41//1.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 235. Z. 7.
14913„Und der Satyr, der zu Gast in den Olymp kommt und vor den Göttern ein Lied zu singen anfängt und dabei wächst und  

wächst, zugleich mit der Gewalt seines Liedes anwächst zu einem ungeheueren Wesen, an dessen Hüften die gewaltigsten  
Ströme der Erde herabrinnen, zwischen dessen Fingern wandernde Völker sich verirren, um dessen Lippen die Adler hinkreisen 
wie um die Hänge der riesigen Gebirge.“ In: SW XXXII. S. 250. Z. 22-27.

14914SW XXXII. S. 251. Z. 6-8.
14915„Es wird für einen Augenblick der Ton der Propheten aufblitzen oder der Ton der Chansons de geste“. In: SW XXXII. S. 256. Z. 

13-14.
14916Über den Rhythmus heißt es: ihm ist eine „innerliche Musik -, ihm ist ein Wort nicht ein Zeichen, nicht ein Bild, sondern vor 

allem auch ein Ton. Diese angeborene Gabe, die Conkordanz der Worte mit dem tausendfachen Lauten der Natur zu spüren, ist 
ebenso selten als sie fruchtbar ist.“ In: SW XXXII. S. 271. Z. 19-22.
Vielleicht hatte von „allen älteren Dichtern nur der unvergleichliche La Fontaine jenen musikalischen Instinkt für den Tongehalt  
der Worte besessen [...], er,  der mit einem solchen Verse, funkelnd und schmetternd wie grelles Licht auf Harnischen und  
Trompeten, die Schilderung eines Kampfes“. In: SW XXXII. S. 271-272. Z. 36//2.
Durch den Rhythmus verweist er auf den Typen des Alexandriners („Eindringlichkeit, ihrer angespannten Fülle wegen diese  
Form des Alexandriners geliebt, welche in drei Abschnitte von je vier tönenden Silben zerfällt“, SW XXXII. S. 274. Z. 1-3).

14917SW XXXIII. S. 220. Z. 8.
14918SW XXXIII. S. 210. Z. 23-24, SW XXXIII. S. 211. Z. 31-23, SW XXXIII. S. 212. Z. 8-9, SW XXXIII. S. 215. Z. 25, SW XXXIII. S. 217. Z. 4-

5. 
14919SW XXXIII. S. 223. Z. 14.
14920SW XXXIII. S. 222. Z. 27, SW XXXIII. S. 222. Z. 29. 
14921SW XXXIII. S. 227. Z. 36, SW XXXIII. S. 228. Z. 1.
14922SW XXXIII. S. 228. Z. 33-34.
14923„Da fiel mir meine Geige wieder in die Augen. [...] Als ich nun mit dem Bogen über die Saiten fuhr, Herr, da war es, als ob  

Gottes Finger mich angerührt hätte. Der Ton drang in mein inneres hinein und aus dem Inneren wiederum heraus.“ In: SW  
XXXIII. S. 229. Z. 7-11.
Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 229. Z. 23-25.

14924SW XXXIII. S. 229. Z. 22.
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Liebeserleben 14925 oder durch Musiker wie Beethoven oder Bach und deren Wahrnehmung des Lebens. 14926 
Ebenso zeigt sich eine Verbindung zwischen Religion und Musik in Anspielung auf Mozart oder Bach. 14927 In 
der Vorrede für das Werk E. Gordon Craigs (1906) zeigt sich das Motiv in Bezug auf Richard Wagner 14928 als 
auch  durch  den  Künstler  und  den  Versuch,  durch  Poesie  oder  Musik  mehrere  schöne  Gestalten 
zusammenzufügen, 14929 um die entstandenen Lücken der Fantasie zu schließen. 

In den Notizen zu Orest in Delphi (1901-1904) zeigt sich das Motiv lediglich durch den Gesang der Furien, 
die hinter Orest her sind. 14930

Erst mit dem dritten Aufzug in Das Leben ein Traum (1901-1904) als Clotald, bemächtigt durch den Trank, 
Sigismund in den königlichen Palast  gebracht hat,  kommt Sigismund mit  Musik  in Kontakt („Musik und 
Gesang“). 14931 Unter dem Endruck, dass die Wirklichkeit nicht wirklich, sondern Traum sein muss, betrachtet 
er auch die Musik, die er nicht begreifen kann, weil er nie zuvor Musik gehört hat. Tatsächlich verstärkt die  
Musik den Zustand der Haltlosigkeit („Gesang zur Musik, er rennt an die Wand, befühlt“),  14932 erlebt er 
durch sie etwas nie zuvor Dagewesenes. 14933 Erst der Kämmerer definiert diese Töne als Musik und stuft sie 
damit als wirklich ein, indem er dem Klang einen Namen gibt, der nur zu dem Zweck da ist, Sigismund zu  
„erheitern“.  14934 Mit dem Ahnen, dass das was er sieht Wirklichkeit ist, wähnt er, dass er Herr über diese 
Menschen ist und die Macht im Land hat: „und es schmeichelt mir <die> Luft, / und sie triefet süssen Laut /  
der die Seele mir bethaut“.  14935 Die Musik, dies wird im Laufe des Aufzugs deutlich, ist Teil des schönen 
Lebens am Hofe. So fragt der erste Kämmerer nach Sigismunds Verlangen, ob er lieber zur Jagd gehen wolle  
oder weiter Musik zu hören gedenke (SW XV. S. 204. Z. 27-29). Die Musik wird von Hofmannsthal noch  
einmal im vierten Aufzug eingebunden; eben wie die Schönheit der Frau, dient auch die Musik Sigismund 
dazu, die Vergangenheit als wirklich anzuerkennen („Süßer Klänge voll die Luft“). 14936 Ebenso in den Notizen 
zeigt sich die Einbindung des Motivs. In Verbindung steht sie vor allem durch den dritten Aufzug mit dem 
Lustschloss;  so  verfolgt  Sigismund den Kämmerer  mit  einer  Pike  durch  die  Räumlichkeiten  und „stösst  
[dabei] einen erhaben grässlichen Gesang der Rache aus“. 14937 

Auch in den theoretischen Schriften zwischen 1902-1907 zeigt sich ein vielfacher Bezug zum Motiv. Bereits  
in der  Einleitung zu einer neuen Ausgabe von >>Des Meeres und der Liebe Wellen<<  (1902) bezieht sich 
Hofmannsthal mitunter auf das Leseerlebnis des Werkes von Franz Grillparzer („Auf ewig klingt hier ein 
Saitenspiel von Liebe“). 14938 Hofmannsthal heißt Grillparzer zudem einen „Halbbruder Mozart´s“, 14939 denn 
ihm war „der Schlüssel gegeben, den nur der Musiker besitzt, der mit der Unmittelbarkeit des Fühlens die  

14925„Es giebt in der Musik Momente die das Besitzen und das sich-versagen eines Weibes zugleich ausdrücken.“ In: SW XXXIII. S.  
229. Z. 26-27.

14926„[...] wie Musiker die Existenz anfassen (Beethoven Bach Wagner) wie dieser Nicht-Musiker, sondern Musik-geniesser, Musik-
anbeter das Leben anfasst. In: SW XXXIII. S. 229. Z. 39-31.

14927„Sie spielen den Wolfgang A. Mozart und den Sebastian Bach, aber den lieben Gott spielt keiner. Die ewige Wohltat und  
Gnade des Tons und Klanges, seine wunderthätige Übereinstimmung mit dem durstigen zerlechzenden Ohr, dass fuhr er leise 
und schamroth fort, der dritte Ton zusammenstimmt“. In: SW XXXIII. S. 229. Z. 12-16.

14928SW XXXIII. S. 240. Z. 4-18.
14929SW XXXIII. S. 239. Z. 31-37.
14930SW VII. S. 157. Z. 5.
14931SW XV. S. 203. Z. 9.
14932SW XV. S. 203. Z. 18.
14933SW XV. S. 203. Z. 20-26.

Hofmannsthal verbindet in seinen Notizen zum dritten Aufzug das Motiv der Musik mit dem der Nacht. Über die „Musik hinter  
der Scene“ (SW XV. S. 202. Z. 33) heißt es: „Was ist dieses in die Lüfte-blühen? / dieses Schmelzen? dieses tönende Auge?" In:  
SW XV. S. 202. Z. 34-35.

14934SW XV. S. 203. Z. 31.
14935SW XV. S. 203-204. Z. 41-3.
14936SW XV. S. 24. Z. 21.
14937SW XV. S. 240. Z. 36-37.

Des weiteren, siehe: SW XV. S. 242. Z. 4-5, SW XV. S. 242. Z. 10-12.
14938SW XXXIII. S. 19. Z. 4.
14939SW XXXIII. S. 20. Z. 20-21.
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Thür ins Namenlose aufschließt.“  14940 Auch in der  Ansprache im Hause des Grafen Lanckoroński  (1902) 
findet das Motiv Einlass, wenn Hofmannsthal die künstlerischen Sphären zusammenführen will (SW XXXIII.  
S.  7.  Z.  13-18).  Hofmannsthal  verdeutlicht  in  dieser  Schrift  zudem  die  Gewalt,  die  die  Musik  über  
Kunstwerke haben kann, diese gleichsam lebendig machen kann, so dass sie sich am wirklich Lebendigen,  
dem Menschen anlagern: „Aber am stärksten leben die stummen Dinge unter der Fascination der Musik. Sie  
macht die Dimensionen fühlbar: das Hohe, das Tiefe. Sie leitet den Blick zum Fenster“. 14941 Doch kann die 
Musik für Hofmannsthal nicht nur Macht über einen Menschen gewinnen, sondern auch über einen Raum 
(SW XXXIII. S. 8. Z. 17-23). Ebenso zeigt sich die Einbindung des Motivs in Aus einem alten vergessenen Buch  
(1902),  allerdings durch Hofmannsthals  Zitate aus dem Buch  Traditionen zur Charakteristik Oesterreichs  
unter  Franz  dem  Ersten  (1844)  von  Friedrich  Anton  von  Schönholz,  14942 ebenso  wie  in  der  Schrift 
Sommerreise  (1903)  durch  die  Erlebnisse  des  Reisenden,  hier  mitunter  durch  die  Lerche,  die  aus  
„schwindelnder Höhe singt“, 14943 durch das Lusthaus („Ein einfaches Lied, ein kleiner Akkord der Saiten, von 
vom Glück gespannt“)  14944 und schließlich durch die Rotonda: „Wie der Faun seine Seligkeit in die Flöte 
haucht, so haucht die  Natur ihren Triumph an einer Stelle aus, in den Traum des Palladio. Nun hat sie die  
Hirtenpfeife  weggelegt,  läßt  sie  vermodern  am  Rande   des  Weihers.  Mit  leiser  Gewalt  nimmt  sie  die  
Rotonda zurück aus dem Kreise menschlicher Gebilde in ihr eigenes webendes dämmerndes Reich.“  14945 
Weitere Bezüge zum Motiv finden sich in  Szenische Vorschriften zu >>Elektra<<  (1903);  doch klammert 
Hofmannsthal hier den Opernchor aus (SW XXXIII. S. 45. Z. 40), in  Die Bühne als Traumbild  (1903) durch 
Hofmannsthals Vorstellungen von der Bühne und dem Bühnenbildner, 14946 in Die Duse im Jahre 1903 (1903) 
durch die Darstellung der Schauspielerin auf der Bühne, 14947 in Eines Dichters Stimme (1905) durch die dem 
Dichter Zuhörenden („sein Lied ist ihnen kaum mehr Klage, nur das Klingen einer Seele“), 14948 in Die Briefe  
Diderots an Demoiselle Voland (1905), 14949 in Der begrabene Gott, Roman von Hermann Stehr (1905) durch 
den darin thematisierten Maiaufstand in Dresden 1848 („schöne Dingen der Vögel in den Alleen“) 14950 oder 
in  Schiller  (1905) durch Schillers Drama Maria Stuart, hier durch das Große, welches für ihn Maria Stuart 
und ihr Hingehen in den Tod verkörpert (SW XXXIII. S. 72. Z. 9). 14951 Ebenso thematisiert Hofmannsthal das 

14940SW XXXIII. S. 20. Z. 23-25. 
„Auf dem Clavier der Sinne empfing er die Accorde des Tragischen um eins dumpfer, um eins orphischer als seine Brüder; er  
trank die Harmonien, darin Tod und Leben  zusammenfließen, um einen Schritt näher der Quelle als seine männlicheren Brüder,  
die wenigen anderen tragischen Dichter der Deutschen.“ In: SW XXXIII. S. 20. Z. 27-31.

14941SW XXXIII. S. 8. Z. 9-11.
14942„Da wurden Groschenkupferstiche, welche die  Leiden der heiligen Genoveva oder jenes nicht minder verehrten sechzehnten  

Ludwig darstellten, auf das Notenblatt gestellt und nun diese  rührenden Schicksale in einer Art von improvisierter Ballade unter  
Musik behandelt.“ In: SW XXXIII. S. 15. Z. 11-15.
Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 14. Z. 36-37, SW XXXIII. S. 15. Z. 10-11, SW XXXIII. S. 15. Z. 19-24.

14943SW XXXIII. S. 28. Z. 10-11.
14944SW XXXIII. S. 31. Z. 29-30.
14945SW XXXIII. S. 33. Z. 8-13.
14946„Und der Meister der Bühne, der solche Strahlen in der Hand hat, der ihrer einen von oben her, einen Strahl des Grausens, ein 

funkelndes Schwert,  in des betenden Gretchens Seele zu bohren vermag, inden sich die fürchterlichen Töne der Orgel wie 
Ketten umschnürend um sie zusammenziehen, und der dann in  die fahle Todesluft  des gestaltlos wuchtenden kerkers aus  
höchster  Höhe her den Strahl der Seligkeit, honigfarben, überirdisch, zu werfen vermag, den Strahl, dem alles Dunkel weicht,  
vor dem alles Grausen sich löst“. In: SW XXXIII. S. 41. Z. 11-19.

14947Hofmannsthal beschreibt, dass sie mehr spielte als ihre Figuren, dass sie „etwas von so hoher Allgemeinheit, daß es dem  
tragischen Leben erhabener Musik sehr nahe verwandt war“ (SW XXXIII. S. 22. Z. 29-30) zeigt. Hofmannsthal hinterfragt hier  
mitunter die Reden der Menschen, dass das Theater nur für Kinder gemacht sei, „denen eine Zauberwelt aufgeht, wenn sie  
durch den Spalt unter dem verschlissenen Vorhang den mit Silberflitter gestickten Schuh eines Edelknappen schon lange sehen  
können, während noch die fünf Musikanten unter Geige und  Brummbaß stimmen“. In: SW XXXIII. S. 23. Z. 1-5.
Hofmannsthal  zeigt  aber  in  Verbindung  mit  diesem  Motiv  eine  Veränderung  der  Duse  auf:  während  sie  früher  in  ihren  
„Eingeweiden wie in den Saiten einer Harfe“ (SW XXXIII. S. 24. Z. 19-20) wühlte, sieht Hofmannsthal sie heute größer als die  
Schicksale, die sie auf der Bühne darstellt. 

14948SW XXXIII. S. 99. Z. 3-4.
14949„Es  gibt  nichts  Entzückenderes  zur  Gesellschaft  als  Männer  von  Geist,  die  tot  sind.  Ihr  Totsein  ist  wie  ein  leichter  

geheimnisvoller Flor über den  Salon, in dem man mit ihnen zusammensitzt. Wie feine Geistermusik, sordinierte Geigen.“ In: SW  
XXXIII. S. 67. Z. 35-39.

14950SW XXXIII. S. 70. Z. 36.
14951Hofmannsthal zeigt aber durch das Motiv auch die Veränderung innerhalb der Literatur an. Dort wo die Deutschen einst  

Maria Stuart oder Karl Moor hatten, die „große Fassung ihre Wahrheit – oder die Wahrheit ihrer Seele – war, [ist] nun eine 
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Motiv im Verlauf  von der  Prolog zu Ludwig von Hofmanns Tänzen  (1905) durch den Maler Ludwig von 
Hofmann  (1861-1945)  und  seinen  Werken,  an  denen  Hofmannsthal  ebenso  die  Konzeption  andeutet: 
„Diese  Blätter  sind  lieblich  zusammen  wie  ein  Heft  Mozartscher  Sonaten.  Ihre  Einheit  liegt  in  dem 
rhythmischen Glück, das hergeben, und das die Seele so willig ist durchs Auge wie durchs Ohr in sich zu 
saugen.“ 14952 So glaubt Hofmannsthal, dass der, der diese Mappe schuf, auch noch Anderes illustrieren dürfe  
(„von den wundervollen Komödien des Aristophanes jene zarteste, deren Chor ein Gezwitscher von Vögeln 
ist“). 14953 
Ebenso zeigt sich das Motiv in der Schrift Shakespeares Könige und grosse Herren (1905), die exemplarisch 
ist für Hofmannsthals Auseinandersetzung mit der Konzeption. Hofmannsthal wendet sich in dieser Schrift  
auch an seine Zuhörer, die ihn kommen ließen, damit er ihnen von Shakespeare rede.  14954 „Jene andern, 
welche die Erfahrung zu Shakespeare zurückgetrieben hat, sind mit ihrer Seele, die vom Schmerz und der  
Härte  des  Lebens gewaltsam gekrümmt ist,  wie  der  Körper  eines  Musikinstrumentes,  der  wundervolle  
Resonanzboden für den Fall der Hoheit, Erniedrigung der Guten, die Selbstzerstörung der Edlen und das  
gräßliche Geschick des zarten dem Leben preisgegebenen Geistes.“ 14955 Hofmannsthal verlangt es mitunter 
danach,  seinen  Zuhörern  von  den  richtigen  Lesern  der  Werke  Shakespeares  zu  sprechen,  die  ein  
„Resonanzboden“  14956 für die Atmosphäre in den Werken Shakespeares sind.  14957 Hofmannsthal verweist 
mitunter auch auf die romantischen Werke Shakespeares, worunter er „im »Sturm«, in »Cymbeline«, in  
»Maß für Maß«, »Wie es euch gefällt«, im »Wintermärchen«“ 14958 fasst, durch die Hofmannsthal neuerlich 
auf die Konzeption verweist: „ist das Ganze so durchwoben von dieser Musik, vielmehr es mündet alles in  
sie hinein, es gibt sich alles an sie hin, alles was nebeneinander steht, was gegeneinander atmet und seinen  
Atem in Haß oder Liebe vermischt, […] – alles miteinander gibt erst die unnennbar süße Musik des Ganzen,  
und eben von dem, der diese hört, wollte ich Ihnen ja sprechen.“  14959 Für Hofmannsthal ist es der Leser 
selbst, der diese Konzeption in sich wahrnimmt: „Und nun ist er, der Leser, nur ein Instrument: nun spielt  
das Buch auf ihm.“ 14960 Unmittelbar bindet Hofmannsthal immer wieder die Musik ein, wenn es darum geht, 
die Konzeption der Ganzheit des Seins, die für Hofmannsthal fest in Shakespeares Werken verankert ist,  
aufzuzeigen: „Worauf es ankommt, das ist die Musik Shakespeares und daß immer wieder welche da sein 
müssen, denen es verliehen ist, die ganze Musik dieser  Gedichte zu hören. Aber die ganze, die ganze.“ 14961 
So zeigt  sich  der  Bezug  zum Motiv  mitunter  auch  durch das  Werk  Measure  for  Measure,  welches  für 
Hofmannsthal ein Werk ist „das erst lebt, wenn man seine ganze Musik einmal gehört hat“. 14962 Wiederholt 
und  in  immer  weiteren  Ausführungen,  bindet  Hofmannsthal  das  Motiv  an  die  Konzeption  und  an  die  
Verbindungen zwischen den Figuren. 14963 Auch führt Hofmannsthal, ganz in diesem Sinne, das Stück Was ihr  

andere Wahrheit  ihrer Seele: Siegfried, der sich aus den Stücken von seines Vaters Schwert singend Schwert und Schicksal  
schmiedet. Haben statt jenes Dranges diese Töne, statt jenes Greifens nach den Sternen dieses  Wühlen in den Tiefen.“ In: SW 
XXXIII. S. 75. Z. 10-15. 

14952SW XXXIII. S. 100. Z. 3-5. 
„Die  Gestalten  erzählen  nichts  als  ihre  Nacktheit:  sie  erfüllen  rhythmisch  den  Raum,  und  die  Einbildungskraft  kann  sie  
durchspielen, Blatt für Blatt, und wiegt sich auf ihnen, wie dort auf jenen Folgen beseligter Töne.“ In: SW XXXIII. S. 100. Z. 6-9.

14953SW XXXIII. S. 100. Z. 25-26.
14954„[...] „so darf ich Ihnen von nichts sprechen als von dem, was eine Lust ist und eine Leidenschaft, eine bewußte empfangene  

Gabe, eine angeborene Kunst viel leicht wie Flötenspielen oder Tanzen, eine zerrüttende und stumme innere Orgie: vom Lesen 
Shakespeares.“ In: SW XXXIII. S. 77. Z. 27-30.

14955SW XXXIII. S. 78. Z. 5-10.
14956SW XXXIII. S. 78. Z. 11.
14957SW XXXIII. S. 79. Z. 3-17.
14958SW XXXIII. S. 79. Z. 18-19.
14959SW XXXIII. S. 79. Z. 19-28. 

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 79. Z. 34-41.
14960SW XXXIII. S. 81. Z. 12.
14961SW XXXIII. S. 81. Z. 15-18.
14962SW XXXIII. S. 81. Z. 22-23. 

„Und welch ein wundervolles Ganzes aus alledem! Welche Lichter auf dem Finsteren, welches Leben des Schattens durch das 
Licht. In dem Mund dessen, der sterben soll, und der Angst hat vor dem Sterben, welche Töne, welche Beredsamkeit, welche  
Worte, klüger als er selbst, tiefer als seine seichte Jugend – wie preßt der Tod den besten Saft aus ihm heraus.“ In: SW XXXIII. S.  
81. Z. 33-38.

14963„Und zwischen diesem und jenem, der alles verbindet wie ein Chorus, der verkleidete Herzog, der hier die leben sieht, die er  
sonst nur von oben, von ferne gesehen hat, er, dessen Anwesenheit unser Herz beruhigt wie im bangen Traum ein tiefes Wissen:  

1136



wollt durch die Aufführung  Beerbohm Trees an, welches,  gemäß dem Stück, mit einem Tanz der Paare 
endet.  14964 Mitunter sieht Hofmannsthal  auch einen Regisseur der es versteht die Stücke Shakespeares 
lebendig  aufzufassen  (SW  XXXIII.  S.  83.  Z.  24-25).  14965 Neuerlich  geht  Hofmannsthal  wieder  auf  die 
Konzeption ein,  wenn er von der Atmosphäre in den Dramen Shakespeares spricht,  die mit  der in den 
Bildern Rembrandts gleichzusetzen ist. 14966 Hofmannsthal führt des weiteren auch die Figur des Brutus an, 
dessen Verhalten zum Leben und zum Tod, welches ganz im Sinne der Konzeption steht. Von seinem Tod  
wissend, zeigt er doch eine beinahe frauliche Geste, als er aus den Armen des Lucius die Laute nimmt, 
damit  diese  nicht  vernichtet  wird.  Untergeordnet  behandelt  Hofmannsthal  die  Musik  auch  in  Die  
unvergleichliche Tänzerin  (1906) durch die Tänzerin  Ruth St.  Denis,  deren Tanz die „stumme Musik des 
menschlichen  Leibes“  14967 ist,  in  Gärten  (1906)  durch  Hofmannsthals  Auffassung,  dass  man  exotische 
Gewächse aus den neuen Gärten heraushalten möge („ihr ganzes Dastehen in den lautesten Tönen gegen 
die Umgebung schreit“) 14968 und in Der Dichter und diese Zeit (1906) durch die Sehnsucht nach dem Dichter, 
der selbst in dem Lesen der Bücher der Wissenschaft zu erkennen ist: „Denn sie stehen im Leben und aus 
der Wissenschaft, in ihrem reinen strengen Sinn genommen, führt kein Weg ins Leben zurück. Ihr wohnt ein  
Streben inne, wie den Künsten ein Streben innewohnt, reine Kunst zu werden, wofür man (aber es ist nur  
gleichnisweise zu verstehen) gesagt hat: sie streben danach, Musik zu werden.“ 14969

In  Über Charaktere im Roman und im Drama. Ein imaginäres Gespräch (1902) wird das Motiv erstmalig 
durch Balzac erwähnt, der dem Orientalisten die Zweifel an seiner eigenen Kunstfertigkeit darlegt, und zwar  
in dem Sinne, dass er wähnt, kein Dramatiker zu sein, während der Orientalist eben wie „alle Österreicher  
ein  geborener  Musiker“,  14970 mehr  noch  ein  „gelehrter  Musiker“  14971 sei.  Während  der  dramatische 
Charakter  verenge,  verlangt  es  Balzac  jedoch  nach  der  Breite  der  charakterlichen  Entfaltung:  „Die 
Katastrophe als symponischer Aufbau, das ist die Sache des Dramatikers, der mit dem Musiker so nahe  
verwandt ist.“ 14972 So spricht Balzac auch von dem Erlebnis der Kunst, dessen Keim in allem zu finden ist, sei  
es in einem Gott, in Beethoven oder auch Casanova (SW XXXIII. S. 37. Z. 20-22).

In Ein Brief (1902) erfolgt die Einbindung des Motivs durch Chandos Erinnerung an die glücklichen Momente  
seiner  Vergangenheit,  die  er  mitunter  bei  der  Lektüre  der  Werke  von  Sallust  erlebt  hatte,  von  denen 
ausgehend sich in ihm das Bewusstsein einer anderen Sprache gesetzt hatte; Chandos spricht hier von der 
„tiefen, wahren, inneren Form“,  14973 die ein „Widerspiel ewiger Kräfte, ein Ding, herrlich wie Musik und 
Algebra“ 14974 sei, was Chandos literarischen Lieblingsplan dargestellt hatte. 

In Das Gespräch über Gedichte (1903) zeigt sich das Motiv durch das Gespräch der Freunde Clemens und 
Gabriel über Georges Komm in den totgesagten Park und schau.. 14975 Clemens kann Gabriels Ausführungen 

wir träumen nur, und aus dessen Mund Worte fallen, so mit nichts zu vergleichende Worte über das Leben und das Sterben.“ In: 
SW XXXIII. S. 82. Z. 9-15.
„[...] welch ein Ganzes, nicht der Berechnung, nicht des Verstandes, nicht einmal der Emotionen, ein Ganzes nicht aus dem 
Gesichtspunkt der Farben allein, nicht aus dem der Moral allein, nicht aus dem der Abwechslung von Schwer und Leicht, von 
Traurig und Heiter allein, sondern aus allem diesen zusammen welch ein Ganzes »vor Gott«, welch eine Musik!“ In: SW XXXIII. S.  
82. Z. 26-31.
Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 82. Z. 7-9. 

14964„[...] wie hier alles gleich ist und alles zusammen, die Hände in den Händen, eine  doppelte Kette macht, eine »Figur«, in der  
das einzelne Schicksal nur  soviel Wert hat wie der bunte Fleck in einem Ornament, wie das  einzelne Thema in einer großen 
Musik.“ In: SW XXXIII. S. 83. Z. 2-6.

14965Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 83. Z. 31.
14966SW XXXIII. S. 85. Z. 28-34.
14967SW XXXIII. S. 118. Z. 36-37.
14968SW XXXIII. S. 108. Z. 27-28.
14969SW XXXIII. S. 136. Z. 7-12.
14970SW XXXIII. S. 31. Z. 9.
14971SW XXXIII. S. 31. Z. 10.
14972SW XXXIII. S. 31. Z. 16-18.
14973SW XXXI. S. 46. Z. 25-26.
14974SW XXXI. S. 46. Z. 29-30.
14975SW XXXI. S. 75. Z. 30.
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nicht begreifen, das Aufgehen in der Poesie, und fragt stattdessen danach, dass es doch auch Gedichte  
geben  muss,  die  „schön  sind  ohne  diese  schwüle  Bezauberung“,  14976 und  verweist  in  diesem 
Zusammenhang auf „Lieder von Goethe, welche leicht sind wie ein Hauch und einfach wie eine Mozartsche 
Melodie“. 14977 So ist es auch Clemens, der Goethes Veränderung thematisiert: „Hat er nicht von da an die 
Töne seiner Jugend verschmäht und alles in diese Pansflöte gehaucht?“ 14978 Doch Gabriel ist es der, im Sinn 
der  Ganzheit  des  Seins,  auf  die  Werke Goethes verweist.  „Die Lieder  seiner  Jugend sind nichts  als  ein 
Hauch.“ 14979 Zudem zeigt sich das Motiv gebunden an das Gedicht Geschöpfe der Flamme (SW XXXI. S. 86. Z. 
10). 14980

Untergeordnet zeigt sich die Verwendung des Motivs in Elektra (1903). Wohl aber verbindet Hofmannsthal 
das Motiv mit dem Tiefen-Motiv, wähnt Elektra doch, dass die Musik, mit der die Menschen die Ermordung 
der Mörder feiern, aus ihrer eigenen Seele kommt. 14981

Vereinzelt  zeigt  sich  in  Das  gerettete  Venedig  (1904)  auch  die  Einbindung des  Motivs,  erstmalig  durch 
Jaffiers Erinnerung an Pierre, den er im Moment der Demütigung seines Schwiegervaters gesehen hatte.  
Dabei erinnert sich Jaffier der glücklichen Zeiten mit Pierre im Soldatenstand:

„wenn wir im Monde lagen
und ich was sang, und wiederum im Lager
über das Feuer hin traf mich der Blick - 
und oft war´s die Trompete nicht, es war
der Blick, der früh mich weckte“ 14982

Dabei steht der Gesang in Verbindung mit der damaligen Nähe zwischen Jaffier und Pierre, während die 
Trompete, als zugehörig zum Soldatenstand, als Signalgeber heruntergestuft wird.
In dem zweiten Teil  des zweiten Aufzugs zeigt sich das Motiv allein durch die Stimmung unten auf der  
Straße bei Aquilinas Haus („abgeris/sene Töne von Guitarre und Gesang“). 14983 Lediglich im vierten Aufzug 
zeigt  sich das Motiv eindeutig in Verbindung mit  dem ästhetizistischen Erleben und zwar durch Dolfins  
Affinität für die Sinnlichkeit der Frau. 14984 Obwohl auch Pierre gesteht, dass ihn Aquilinas Stimme ergreift, 
mit der sie ihm zugesagt hatte in den letzten Tagen seines Lebens an seiner Seite zu sein, verweist er auf 
eine andere Stimme und deren Gesang, und zwar die der Engel, von denen ihm einer in einen frühen Tod  
geführt habe. 14985

Auch in dem Dramenentwurf zu  Dominic Heintls letzte Nacht  (1904-1906) zeigt sich die Einbindung des 
Motivkomplexes. Allerdings findet sich die Musik nicht innerhalb des ästhetizistisch glücklichen Erlebens, 
sondern Heintl hört bei  einem Begräbnis einen „Trauermarsch von Beethoven“,  14986 der ihn aufschreien 
lässt, mit der Musik zu enden, wodurch Hofmannsthal gleichsam diese Passage an die Flucht Heintls vor  
dem Tod bindet. Ebenso zeigt sich das Motiv gebunden an die Frau Heintls  14987 oder durch eine weitere 
zusammenhanglose Verwendung in dem dritten Akt des Dramas („eine leise Musik ertönt im Haus“). 14988

Die Musik spielt in Ödipus und die Sphinx (1905) bis zum zweiten Aufzug, und dort bis zum Gespräch des 
Kreon mit dem Knaben, keine Rolle.  Erst als Kreon den Knaben auf die Totenlieder aufmerksam macht,  

14976SW XXXI. S. 82. Z. 9-10.
14977SW XXXI. S. 82. Z. 10-12.
14978SW XXXI. S. 84. Z. 2-4.
14979SW XXXI. S. 85. Z. 20.
14980SW XXXI. S. 86. Z. 13-14, SW XXXI. S. 325. Z. 9-13.
14981SW VII. S. 109. Z. 38-39.
14982SW IV. S. 21. Z. 29-33.
14983SW IV. S. 78. Z. 12-13.
14984SW IV. S. 116. Z. 35-38.
14985SW IV. S. 130. Z. 23-28.
14986SW XVIII. S. 303. Z. 21.
14987„Die Mutter, im Gespräch mit dem Arzt bringt das Motiv: es existieren Wesen, zu denen wir uns unsere scheinbare Realität  

sich nur verhalten wie die angeschlagene Taste zum Ton“. In: SW XVIII. S. 314. Z. 10-12.
14988SW XVIII. S. 311. Z. 19.
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bindet Hofmannsthal dieses Motiv ein.  14989 Dabei zeigt sich die negative Besetzung der Musik für Kreon, 
denn er verbindet sie nicht nur mit dem Tod, sondern auch mit der Ahnung nicht über die Königin gewinnen  
zu können. Mitunter ausgelöst durch die Musik, fühlt er sich an die Ermordung des Fackelträgers gemahnt  
und  zweifelt  neuerlich  den  Sieg  um die  Königswürde  an  („Wie  sie  die  unheimlichen  Totenlieder  mir  /  
herüberjagt zum Hohn!“). 14990 Zwar versucht der Knabe Kreon die Beklemmung zu nehmen, sind die Lieder 
doch nur um den der einstmals König war, doch Kreon wird dominiert von seiner Versagensangst. 14991

Die Bedeutung der Musik zeigt sich vor allem in dem Gespräch zwischen Jokaste und Antiope im zweiten 
Aufzug. Doch auch hier verbindet Hofmannsthal mit der Musik den Tod, bedingt durch den Gesang der  
Totenklägerinnen. 14992 Antiope begreift die Bedeutung der Musik zuerst nicht, 14993 wird aber von Jokaste auf 
deren Bedeutung verwiesen („Die Totenlieder, Mutter, / um Laïos, deinen Sohn“).  14994 Auch wenn Jokaste 
ihrer Schwiegermutter von der Ermordung ihres Kindes durch ihren Mann berichtet, zeigt sich das Motiv. 
Jokaste äußert hier ihren Wunsch Laios hätte lieber sich und sie anstatt des Kindes getötet, hatte ihnen der  
Tod des Kindes doch die Lebenslust geraubt. Durch ihr Leiden an der Welt aber zeigt sich, ähnlich wie bei  
Ödipus, die Erhöhung der eigenen Person und zugleich die Fremdheit: „solche Leiden gibt es in der Welt, /  
so leiden Königinnen, dachte ich, / als säng´ es einer, und ich hörte zu.“ 14995 Dass Hofmannsthal das Motiv 
hier mit dem Tod verbindet, zeigt sich neuerlich an Jokaste, die vor dem Erscheinen des Ödipus, Bezug zu 
den Totenliedern nimmt, wähnt sie sich doch selbst bald tot („Ihr Totenlieder, hüllt mich ein!“). 14996 Mit dem 
Verklingen der Totenlieder (SW VIII. S. 79. Z. 19) glaubt Jokaste, dass ihr Ende gekommen ist. Doch Antiope 
heißt ihr, dass sie sie mit dem Gott vermählen will, während Jokaste neuerlich Bezug zum Tod nimmt: „Wer  
hieß / die Totenlieder schweigen? Hier im Haus / ist noch das Fest des Todes nicht am Ende!“  14997 Nach 
Antiopes Hinwendung zu der Göttlichkeit ihres Hauses zeigt sich neuerlich das Motiv. Vermeintlich steht es 
hier in Verbindung mit dem glücklichen Lieben, doch durch Niobes Ende deutet Hofmannsthal hier ebenso  
den Tod an („Habt  ihr  ein  Lied von Tantalos  gehört,  /  von Niobe?“).  14998 Im Zusammenhang mit  dem 
ästhetizistischen Erleben steht die Musik schließlich im dritten Aufzug, wenn Ödipus ein „feierliches Singen“ 
14999 hört. 

Das  Motiv  beschäftigt  Hofmannsthal  in  Semiramis  (1905-1909,  1917-1918,  1919-1922)  allein  in  der 
geplanten  Theateraufführung  durch  die  Sprache  des  Stückes:  „zur  Sprache  dieser  Oper  in  Prosa:  die 
Wirkung die in den Passionsmusiken die ganz einfachen Worte des Evangeliums, in Musik, thun.“ 15000

In  König Ödipus  (1906) zeigt  sich nur ein sehr begrenzter Bezug zum Musik-Motiv,  erstmalig  durch den 
Gesang  des  Volkes,  wenn  sie  Ödipus  um  Hilfe  anflehen,  deren  Singen  und  Jammern  Ödipus  lediglich 
befremdet und dem er sich zu entziehen versucht. 15001 Musik steht also hier in Verbindung mit der Flucht 
des Volkes vor dem Unabdingbaren, dem Tod. Der zweite Bezug zum Motiv erfolgt durch den Verweis des 
Ödipus auf die Gefahr der Sphinx, die Ödipus bannen mochte („die Sphinx und sang, die Hündin“). 15002

Ebenso zeigt sich auch der Motiv-Komplex in den Unterhaltungen über ein neues Buch (1906) und zwar in 
Verbindung mit  der  Ergriffenheit  Ferdinands durch die  Novellen: „Diese  Frauen zerzitterten in  meinem 

14989SW VIII. S. 61. Z. 33-36. 
14990SW VIII. S. 62. Z. 29-31.
14991SW VIII. S. 63. Z. 6-11.
14992SW VIII. S. 65. Z. 6-7.
14993„Meine Augen schlafen, aber mein Herz ist wach. / Was singen die?“ In: SW VIII. S. 65. Z. 11-12.
14994SW VIII. S. 65. Z. 13-14.
14995SW VIII. S. 75. Z. 33-35.
14996SW VIII. S. 79. Z. 5.
14997SW VIII. S. 81. Z. 23-25.
14998SW VIII. S. 83. Z. 23-24.
14999SW VIII. S. 112. Z. 25.

Kreon erklärt ihm dieses Singen: „Ödipus, / das sind die heiligen Pauken, die du hörst, /geschlagen dir zu Ehren!“ In: SW VIII. S.  
112. Z. 32-34.

15000SW VI. S. 113. Z. 23-24.
15001SW VIII. S. 133. Z. 15-23.
15002SW VIII. S. 146. Z. 14.
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Herzen wie unbeschreibliche Töne, die aus der Nacht hervordrangen.“  15003 Nachdem der Onkel  harsche 
Kritik an dem Werk Wassermanns geübt hatte, treten die Freunde Ferdinands hinzu, hatte man ursprünglich  
den  Plan  gehabt  am  Abend  ausfahren  zu  wollen.  Da  das  Wetter  aber  die  Abendplanung  verhinderte,  
entschloss man sich „Musik“ 15004 zu machen. 

In  Jedermann. Allererste Fassung in Prosa 1906  erfolgt der erste Bezug zur Musik durch den Diener des 
Jedermann der eine Gitarre trägt.  Jedermann zeigt sich aber weder willig, sich von Mammon eine Frau 
zuführen zu lassen, noch auf dem Instrument zu spielen („Ich bin ohne Lust, darauf zu spielen“), 15005 denn 
er spürt das Nahen des Todes. Mammon bringt aber sogleich die Gitarre mit der ebenfalls verschmähten 
Geliebten in Verbindung („Fort Jesepha! [...] Ich will heute nicht Musik machen“), 15006 und stellt damit den 
Genuss  der  Musik  auf  dieselbe  Stufe  wie  den  Liebesgenuss.  Mit  der  Musik  in  Verbindung  steht  auch 
Mammons  traumhafte  Vorstellung,  wie  er  Jedermann  Josepha  zuführen  könnte,  indem  er  sie  in  sein 
Jagdhäuschen bringt: „ich habe oben die Dackluke aufgemacht, und die Äolsharfe strömt ihre namenlose 
Sehnsucht in den Raum“. 15007 Jedermann zeigt sich aber des Wartens müde, was dadurch bedingt ist, dass 
die Erzählung des Dieners seinen Traumfantasien entspricht, in denen er eben nicht mit dem Durst der 
Wirklichkeit  konfrontiert  ist.  Der  Diener,  dem  Jedermann  heißt,  sich  zu  beeilen,  knüpft  an  dessen  
Vorstellung neuerlich an, wenn es heißt: „Sie warten schon nicht mehr. Sie sind im blauen Zimmer. Der Wind 
des Abends spielt mit der Äolsharfe und sie gibt sich ihm hin. Sie schmilzt in Seligkeit, indessen ich eine  
Kerze anstecke, um Ihnen in der Veranda ein kleines Souper zu servieren.“ 15008 Jedermann aber bemerkt die 
Freude in den Augen seines Dieners, als dieser ihm schildert, wie es sein wird, im Jagdhäuschen auf Josepha 
zu treffen, und will ihm dieses nehmen. Mammon aber zeigt sich als wenig gerührt, wird er immer noch aus  
der Ferne die Musik hören, 15009 gilt sein Hauptaugenmerk doch dem Wohl seines Herrn, so dass Jedermann 
Mammon heißt, sich zu eilen und Josepha ins Jagdhäuschen zu bringen: „Und ich will dem Jägerhaus nicht 
früher nahekommen, als bis mich die Windharfe ruft.“  15010 Des weiteren zeigt sich das Motiv durch  die 
Stimmen der Toten, die Jedermann zu sich rufen 15011 oder auch innerhalb des Gespräches mit dem Freund; 
hier ist die Musik  Teil ihrer glücklichen Vergangenheit. Wenn Jedermann, der sich für den Tod zu öffnen 
beginnt, dem Freund heißt, dass er unaufhaltsam sterben wird, dann verdeutlicht er ihm die Distanz zur  
Musik,  weiß  er  doch,  dass  er  die  Jugend nicht  zurückholen  kann;  wenn  er  sich  damit  von  der  Musik 
distanziert, die in Verbindung mit dem Genuss des reinen Ästhetizismus steht, tritt er gleichsam in Distanz 
zum ästhetizistischen Leben, wobei der Freund ihm entgegenhält, die Vergangenheit nicht vergessen zu  
können: „Jedermann, da liegt die Laute ich kann sie nicht anschaun ohne zu weinen. Ich muss fort.“ 15012 Am 
Ende der Prosafassung steht jedoch Jedermann, der dem Freund die durchgeschnittenen Saiten der Laute 
reicht und damit gleichsam die Jugend abschließt, die er nicht zurückzuholen vermag. 
Hofmannsthal  hält  sich  in  seinen  Notizen  zum  Jedermann aus  dem  Jahr  1904  eng  an  die 
Bühnenbeschreibungen und die Beschreibungen der Inszenierung von Franckenstein: das weiße Gewand 
und der rote Büßermantel stammen ebenso aus Franckensteins Beschreibungen wie die Einbindung von 
Musik und Laute. Eng zeigt sich in den Notizen die Musik auch an die Freundschaft, so an die Zeiten des 
gemeinsamen Genusses gebunden: „Wenn ich den Tisch decken durfte für dich, wenn ich eine Musik spielte  
um sie dir vorzuspielen“. 15013 Mit der Verweigerung des Freundes, mit ihm zu kommen, bricht jedoch auch 
der Zug zur Musik ein: „(Da jener beharrt zu gehen) so nimm die Laute, ihre süssen Töne sind mir verbittert,  
ihr Zitternder Wohlklang ist mir vergällt, ihr Trillern ist wie silbernes Grüssen der Hölle (alle Vorwürfe, die er 

15003SW XXXIII. S. 138. Z. 26-28.
15004SW XXXIII. S. 142. Z. 25.
15005SW IX. S. 11. Z. 20-21.
15006SW IX. S. 11. Z. 23.
15007SW IX. S. 12. Z. 32-34.
15008SW IX. S. 12-13. Z. 38-39//1-2.
15009„Ich würde mich in eine Ecke kauern und würde dem Wind zuhören, wie er die halb eingeschlummerte Aeolsharfe aufs neue  

bedrängt“. In: SW IX. S. 13. Z. 11-12.
15010SW IX. S. 13. Z. 21-22.
15011„Wie singende Vögel rufen sie! wie selige Kinder!“ In: SW IX. S. 16. Z. 15.
15012SW IX. S. 24. Z. 1-2.
15013SW IX. S. 136. Z. 33-34.
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zu vornehm ist, dem Freund zu machen, macht er der Laute, alle Bitterniss giesst er auf diese aus“. 15014 Des 
weiteren zeigt sich die Musik in den Notizen aber auch durch die familiäre Prägung des Sohnes (SW IX. S.  
142. Z. 18) und dessen Hinwendung zur Musik: „Vater lass // mir die Musik. Brauchst sie? Zum Fischen 
brauchst du sie?“ 15015

In Die Briefe des Zurückgekehrten (1907) zeigt sich das Motiv durch die Worte des Rückkehrers in Bezug auf  
die Differenz in der Wahrnehmung Deutschlands zwischen Vergangenheit und Gegenwart, sieht er sich doch 
selbst durch die Erinnerungen als die „Klaviatur, auf der eine fremde Hand spielt“. 15016 Ebenso zeigt sich das 
Motiv gebunden im fünften Brief des Protagonisten, hier durch die Faszination für die Bilder Vincent van  
Goghs; wenn er in der Welt schon die Leere und die Haltlosigkeit spürt, so sieht er es als sinnig an, sich  
durch die Kunst Halt zu verschaffen: „Warum, wenn nicht die Farben eine Sprache sind, in der das Wortlose,  
das  Ewige,  das  Ungeheure  sich  hergibt,  eine  Sprache,  erhabener  als  die  Töne,  weil  sie  wie  eine  
Ewigkeitsflamme unmittelbar hervorschlägt aus dem stummen Dasein und uns die Seele erneuert. Mir ist  
Musik neben diesem wie das matte Leben des Mondes neben dem fruchtbaren Leben der Sonne.“  15017 
Gegenwärtig sieht er sich unter dem modernen Deutschen stehend, der nichts von alledem spürt. 15018 

viii. Nur Realität oder doch schon ein Traum? Das Leben als Schattendasein

„Das was Goethe den Schatten nennt das von Liebe undurchdrungene“ 15019

Auch bei diesem Motiv Hofmannsthals zeigt sich nicht nur eine Prägung durch Goethe, wie das einleitende 
Zitat anklingen lässt, bei Hofmannsthal zeigt sich auch hier wieder ein Hinaus-gehen über Goethe und eine  
Anbindung an die Konzeption. Wie er weder Nacht, noch Musik, noch die Farben oder Düfte oder auch den  
Garten allein mit dem ästhetizistischen Erleben in Verbindung bringt, so zeigt sich auch durch dieses Motiv  
die Vielgestaltigkeit bei Hofmannsthal und die nötige werkbedingte Deutung des Motiv-Komplexes. 
In der Forschung jedoch, wie sich bei Monika Fick zeigt, wird das Motiv primär, ebenso wie das der Seele, 
nicht positiv gedeutet: „Die Wendung nach innen, die um 1900 zu einer Wiederbelebung der romantischen 
Motive des Traums, der Seele, des Unbewußten führte, sei zugleich immer Auslotung des modernen, des 
gespaltenen und bedrohten Bewußtseins.“ 15020 
Eine solche Einschätzung kann jedoch bei Hofmannsthal nicht zutreffen, formuliert er doch mitunter 1893 in  
seinem Tagebuch: „Einige begreifen das Leben aus der Liebe. Andere aus dem Nachdenken. Ich vielleicht im 
Traum.“  15021 Dabei  muss  auch  bei  der  richtigen  Einschätzung  dieses  Motiv-Komplexes  neuerlich  die 
Konzeption und daran gebunden das Maß herangezogen werden. Denn aufgrund der Abwendung seiner 
ästhetizistischen Protagonisten von Wirklichkeit  und Tod,  schildert  Hofmannsthal  diesen vielfach seinen 
Träumereien und Phantasmen ergeben.  Im Zusammenhang mit  diesem ästhetizistischen Lebensentwurf 
bedient sich Hofmannsthal, weil der Protagonist bei ihm nicht der Wirklichkeit verpflichtet ist, gerne dem 
Terminus des Schattendaseins. So heißt  es bei ihm auch: „die meisten Menschen wissen nicht,  was sie  
erlebt  haben,  nicht  worüber  sie  hinaus  sind,  nicht  was  ihnen  homogen  ist,  nichts;  sie  führen  ein  
Schattendasein.“  15022 Aber,  ganz  im  Sinne  der  Konzeption,  darf  nicht  angenommen  werden,  dass  der 
Mensch sich dem Traum und dem Schatten entsagen soll. Nicht erst durch die Arbeit an  Die Frau ohne  
Schatten, wie sich zeigen wird, verdeutlicht Hofmannsthal die Bedeutung des Schattens für das menschliche 

15014SW IX. S. 136. Z. 11-16.
Des weiteren, siehe: SW IX. S. 136. Z. 17,  SW IX. S. 144. Z. 3-4.

15015SW IX. S. 142-143. Z. 20//1. 
Siehe (Notizen): SW IX. S. 143. Z. 7-8. 

15016SW XXXI. S. 155. Z. 37.
15017SW XXXI. S. 173. Z. 27-32.
15018SW XXXI. S. 174. Z. 2.
15019SW XXXVIII. S. 716. Z. 12-13.
15020Fick: S. 17.
15021SW XXXVIII. S. 255. Z. 16-17.
15022SW XXXVIII. S. 249. Z. 18-19.
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Leben. 

Vielfach bindet Hofmannsthal den Traum so schon innerhalb der unveröffentlichten Werke ein, so erstmalig 
in der Übersetzung <Ja dir, Memmius ...> (1887/1888), indem eine Warnung des Menschen in Bezug auf den 
Traum erfolgt. Der Mensch solle im Leben die Seele ergründen und dabei jene Schwäche zu bannen lernen,  
die den Menschen im Schlaf befällt („Täuschend uns zu glauben zwinget, dass die Todten, die der kühle / 
Rasen decket, wir gesehen“). 15023 Bereits hier erfolgt damit eine für den Menschen unheilvolle Verbindung 
zwischen  dem  Traum  und  dem  Tod,  ebenso  wie  eine  Verwirrung  des  Menschen  in  Bezug  auf  die  
Gesetzmäßigkeiten  des  Lebens.  Weitere  Bezüge  zum  Traum  finden  sich  in  <Ein  Reiter  sprengt  ...> 
(1887/1888), 15024 in <Träumend, sehnend ...> (1887/1888) durch das Sehnen eines Mannes nach Ruhm und 
einer Frau, in  Die Brautwerbung in Byzanz  (1888/1889) ebenso in Verbindung mit der Liebe,  15025 in  <Wir  
haben manche Stunde ...> (1889 ?) durch einen Mann der die Schüler weislich gelenkt hat („Ihn blendete 
kein tückischer Traum, drum sind wir klügl<ich> abgezogen“), 15026 in <Wo wir einander gefunden ...> (1889 
oder 1890) indem der Liebende den Verlust einer nie gelebten Liebe bedauert,  15027 in  Den Pessimisten  
(1890) in Verbindung mit der Ganzheit des Lebens („Und es erlischt erst dann der letzte Traum, / Wenn er 
das letzte Herz zu Gott getragen!“),  15028 in Fronleichnam (1890) in Verbindung mit dem Feiertag („So hab 
auch ich der Träume bunte Menge, / Der Seele Inhalt, vor dir ausgegossen“), 15029 in dem Gedicht Botschaft  
(1890) indem es um eine verlorene und auf einem Bach treibende weiße Blume geht („Am Bache steht  
manch hoher Baum / Dem stahl der Wind dich wohl im Traum / Im Traum im Traum“), 15030 in dem Gedicht 
Siehst du die Stadt?  (1890) durch den Entwurf einer ästhetizistisch schönen Stadt,  15031 in  Verse, auf eine  
Banknote geschrieben (1890),  15032 in  dem Gedicht Gedankenspuk (1890 ?) durch Hamlet, der mitunter als 
literarische Gestalt der Vergangenheit den Menschen der Moderne belasten kann, 15033 in dem nach Vers 10 
abgebrochenen Gedicht <Alles lächelt an mir ...> (1890 ?) vermutlich in Bezug auf den Reiterjungen Georg 
und in Verbindung mit den Motiven der Nacht und des Duftes („Wollt ihr träumenden Ernst und duftige  
ahnende Nacht“),  15034 in  <Keine der Zeiten des Tags ...>  (1890 ?) vor allem in Verbindung mit der Liebe 
(„Schwüle und sengende Glut begrab ich im kühlenden Wein / Träume von kühlender Flut, die dich im Bade 
umspielt“), 15035 dem nicht über zwei Verse hinausgehenden Gedicht <Schulen gründ ich ...> (1890) („Schulen 
gründ ich im Traum zu lösen das Rätsel des Daseins“), 15036 in Buch des Lebens (1890 oder 1891) durch den 
Mönch, der Zeichnungen in dem Buch der Psalme hinterließ, 15037 in dem Gedicht Frühe Liebe (1891) in dem 
das lyrische Ich schwankt zwischen dem Versuch die Liebe und die Jugend zurückzugewinnen und doch  
immer wieder auf die Unmöglichkeit dieses Versuches zurück geworfen wird, 15038 in dem Gedicht Vorgefühl  

15023SW II. S. 7. V. 33-34.
15024In diesem Gedicht zeigt sich, dass sich der Mensch  im Traum der Sorglosigkeit hingeben kann, die durch den Einbruch der 

Kriegsbotschaft (durch den Reiter) dem Kind genommen wird: „Im Walde da träumt ich ein sorglos Kind“. In: SW II. S. 9. V. 9.
15025SW II. S. 15. V. 52-55.
15026SW II. S. 17. V. 16. 

Hofmannsthal könnte hier auf den Direktor seiner Schule Friedrich Slameczka vermiesen haben.
15027SW II. S. 19. V. 15-18.
15028SW II. S. 24. V. 9-10.
15029SW II. S. 24. V. 5-6.
15030SW II. S. 26. V. 4-6.
15031In Bezug auf diese, heißt es: „Sie weint im Traum, sie athmet tief und schwer, / Sie lispelt, rätselvoll, verlockend bang ...“ In:  

SW II. S. 27. V. 7-8.
15032SW II. S. 28. V. 6-10.

Noch einmal in der zehnten Strophe erfolgt ein Bezug zum Traum. Nachdem das lyrische Ich dem Wahn erlegen war (8 und 9  
Strophe),  dass er sich durch das Geld einen eigenen Lebenskosmos zu schaffen vermag, begreift  er in der 10 Strophe den  
trügerischen Schein dessen (SW II. S. 29. V. 59-60). 

15033„Wir  tragen  im  Innern  /  Den  Träumer  Hamlet,  den  Dänenprinzen,  /  Den  schaurig  klugen,  /  Den  Künstler  der 
Lebensverneinung“ In: SW II. S. 33. V. 24-27.

15034SW II. S. 35. V. 8.
15035SW II. S. 35. V. 7-8.
15036SW II. S. 36. V. 1.
15037SW II. S. 39. V. 17-20.

Für das lyrische Ich kollidiert die Darstellung des Lebens in den Zeichnungen des Mönches mit dem eigenen Leben. 
15038SW II. S. 41. V. 25-28.
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(1891) im Zuge der Ganzheit des Seins („Jetzt aber wogt es reif und schwül / Wie Julinächte träumen“), 15039 
in  der  Gedichtsammlung  Ghaselen  (1891),  15040 durch die  Tiefe in  Cromwell  (1891),  15041 in  dem  dritten 
Gedicht  Lebensquell  aus <Sieben Sonette ...>  (1891) in Verbindung mit der Öffnung des lyrischen Ichs zur 
Lebenserneuerung,  15042 in  der zweiten Strophe von  Einem, der vorübergeht  (1891),  15043 in dem Gedicht 
Ersatz (1891) in Verbindung mit der Tatsache, dass das lyrische Ich die Liebe nicht wirklich lebt, sondern das  
traumhafte  Erleben  an  die  Stelle  des  Wirklichen  setzt,  15044 in  Schönheit (1891  ?)  durch  die  erfahrene 
Erfüllung der Schönheit die das lyrische Ich im kranken Zustand erfahren hat, 15045 in <Lichte Dämmrung der  
Gedanken ...> (1891 ?) durch den Versuch des lyrischen Ichs die größte Schönheit zu erlangen, 15046 in dem 
Gedicht <Nacht ist es ...> (1891 ?) indem das lyrische Ich in seiner Einsamkeit dem hektischen Treiben der 
Stadt gegenüber steht („Es funkeln matt / Die Sterne durch qualmende Schlei´r“), 15047 in Blühende Bäume  
(1891 ?) wo der Traum in Verbindung mit dem Schweigen, der schließlich von der sprechenden, lebendigen  
Natur gebrochen wird, steht, 15048 in dem Gedicht Pan (1892) das an Der Tod des Tizian (1892) gemahnt („Es 
rauscht in den heiligen Bäumen / Die heiligen Tauben girren / In wachen trunkenen Träumen“),  15049 in 
Spaziergang (1893) durch den Glauben des lyrischen Ichs, dass die Welt dort draußen auch keine Freuden 
birgt, nachdem es sich nach ihr gesehnt hatte, 15050 in dem Gedicht Leben, Traum und Tod … (1893) durch die 
„Trias“, 15051 in den kurzen Notizen Hofmannsthals die unter <Lyrik> (1893) gefasst wurden, 15052 in  <Dichter,  
nicht vergessen ...> (1893) durch die ästhetizistisch-narzisstische Welt, 15053 als Teil des Lebens in Brief an Lili  
(1893/1894), 15054 in Gute Stunde (1894) in dem die personifizierte Stunde an das Bett des Schlafenden tritt, 
15055 in <Ich ging hernieder ...> (1894), 15056 in der Betrachtung des lyrischen Ichs in Bezug auf sich selbst in 
dem Gedicht <Höchst seltsam hab ich meine Welt gesehn ...> (1895) („Höchst seltsam hab ich meine Welt 
gesehn / Ich sah viel mehr als man im Wachen sieht“), 15057 in dem symbolistisch angehauchten Gedicht Eine  

In den Notizen Hofmannsthals zeigt sich des weiteren eine Verbindung zwischen dem Traum und dem Augen-Motiv: „Manchmal 
wenn ich (a) tief (b) meinen Blick / […] (b) in ein schönes Bild versenke / Ist mir als tr<äumte>“. In: SW II. S. 244. V. 26-28.
Weiter heißt es: „scheuen Mädchenaugen aus Augen meiner Träume“. In: SW II. S. 244. V. 31.

15039SW II. S. 43. V. 7-8.
15040So heißt es im dritten Gedicht: „Drum lieb ich die klingenden Versem die plätschernden kleinen Quellen / Weil sie die Seele 

entführen auf ihren singenden Wellen, / Die Seele schliesst due Augen und lässt sich träumend gleiten“. SW II. S. 44. V. 1-3.
15041SW II. S. 46. V. 8-11.
15042Im Frühling sieht er die Bereitschaft zum Leben, das Erwachen des Lebens vorgebildet und ruft sich nun ebenso dazu auf  (SW 

II. S. 49. V. 9-14).
15043SW II. S. 60. V. 5-8.

Hofmannsthal bindet den Traum hier an die Begegnung mit George, die eine Erweiterung seiner Perspektive, eine Losbrechung  
des in seinen Tiefen Liegenden bewirkt hat.  

15044SW II. S. 61. V. 1-4.
15045SW II. S. 62. V. 24-28. 

Des weiteren, siehe (Notizen): SW II. S. 290. V. 28-29, SW II. S. 291. V. 2.
15046SW II. S. 65. V. 5-8.
15047SW II. S. 65. V. 3-4.
15048SW II. S. 66. V. 5-8.
15049SW II. S. 74. V. 1-3.
15050SW II. S. 83. V. 25-32.
15051SW II. S. 326. Z. 16. 

Hofmannsthal will weder den Traum noch den Tod aus dem Leben des Menschen verbannen, sondern gemahnt auch hier an die  
Ganzheit des Seins. 

15052 „[...] einer im Boot schaukelnd. Meer blau schwer Land leicht wie Traum, schimmernder weisser schwereloser Strand“. In: SW  
II. S. 93. V. 1-2.
Auch unter der Notiz (N 2) zeigt sich die Einbindung des Traumes: „Lyrik. sich selbst im Boot rhythmisch schwebend   wie fremd? 
in den Leib eines anderen hineinträumen“. In: SW II. S. 93. V. 3-4.

15053„Meine Welt, / Darin nichts fremdes ist / In solchen Stunden: / All Gegenwart, all Sinn, all wie im Traum!“ In: SW II. S. 91. V. 
45-48.

15054Wo die Sprache an ihre Grenzen stößt, dort kann der Traum oder auch das Lieben (der Kuss) eine neue Dimension, eine Nähe 
schaffen (SW II. S. 97. V. 30-33).

15055 Mit dem Blick der Stunde verändert sich das Empfinden gegenüber den Räumlichkeiten (SW II. S. 103. V. 5-8).
Des weiteren, siehe: SW II. S. 103. V. 3, SW II. S. 364. Z. 16, SW II. S. 364. Z. 25.

15056SW II. S. 104. V. 1-4.
Des weiteren, siehe: SW II. S. 104. V. 7-8.

15057SW II. S. 110. V. 1-2.
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Vorlesung  (1897),  15058 in  Der  Vater  vor  dem  Standbild  des  Sohnes  (1897-1898)  durch  den  Sohn  des 
Kaufmanns,  15059 in Bezug auf die  Wahrnehmung der Welt und die Religion in den Notizen zu  Verse zum 
Ged<ächtnis> der Kaiserin (1898), 15060 in dem Gedicht Das Wieder-erlebniss welches zu Gedichte April 1900  
(1900) zählt, 15061 in dem letzten Gedicht dieser Gruppe <Gedichte des Gefangenen> in Verbindung mit dem 
Kind, welches er mit seiner Frau/Geliebten hat, 15062 in dem ersten Gedicht <Alte Rüster ...>  aus den losen 
Gedichtnotizen die unter Lyrisches August 1901 gefasst wurden, durch die Bauern die das lyrische Ich sieht 
(„ich träumte ihr Leben wie sie´s nie gelebt“)  15063 und in dem vierten Gedicht <O Bühne meiner Träume>  
durch die Landschaft („O Bühne meiner Träume liebes Land  / Du mehr als Landschaft Du Zusammenklang“)  
15064 und letztendlich in dem Gedicht <Und sie weiss von allen Dingen ...>  (1900-1902) welches sich aller 
Wahrscheinlichkeit nach auf Josefa Frohleutner bezieht: „Bei den K<indern> ihrer Kinder  / lebt sie, aber wie  
in Träumen / und sie fühlt es wenn wir leiden / und sie leidet mit.“ 15065

Weitreichender zeigt sich der Bezug zum Traum in weiteren Gedichten, so in Gespräch (1890), indem es um 
die Fragwürdigkeit der Frau in Bezug auf ihre Liebe geht, was sich auch in der Frage an den Mann zeigt:  
„Und  lebt  auch  kein  andres  Verlangen  in  dir  und  kein  anderer  Traum?“  15066 Tatsächlich  schildert  der 
Liebende sein Lieben als auf seinen narzisstischen Neigungen beruhend; so zeigt sich auch die fehlende 
Treue zur Frau in den abschließenden Versen:

„Und Geigenspiel von Geister<n> ertönt in meinen Träumen
Weil sie in meine Träume verklärt hinüberfliessen
[...]
Und weil <mir> noch kein Träumen das ich bis jetzt geträumt
So lieblich hat erschlossen das ganze heiße Sein
So lieb ich dich noch wahrhaft, um deiner selbst allein.“ 15067

Wie  durch  den  Motivkomplex  von  Dunkelheit  und  Nacht  gezeigt  wurde,  zeigt  sich  in  dem  Gedicht  
Blüthenreife (1891), dass Hofmannsthal zwar einen schönen Augenblick des lyrischen Ichs beschreibt, dieser  
aber  letztendlich  auch unter  seinem Konzept  der  Ganzheit  des  Seins  steht.  So  lässt  Hofmannsthal  das 
Gedicht mit den Versen beginnen:

„Die Blüthen schlafen am Baume
In schwüler, flüsternder Nacht,
Sie trinken in duftigem Traume,
Die flimmernde, feuchte Pracht.“ 15068

Hofmannsthal  bindet  gleichsam an diesen berauschenden Zustand,  der  das  lyrische Ich  künstlerisch zu  
Lieder-Kompositionen inspiriert, den Tod ein, weil alles Lebendige der Gesetzmäßigkeit des Todes unterliegt 
(„Das war  die  Nacht  der  Träume /  Der  Liebe schwül  gährende Nacht“).  15069 Dem Verständnis  von der 
Konzeption des Lebens stellt Hofmannsthal im Gedicht das Unverständnis der dem Künstler begegnenden 
Menschen gegenüber; sie begreifen nicht, wie er aus diesem schönen, nächtlichen Augenblick in seinen 
Liedern diese Fülle erwecken kann (SW II. S. 54-55. V. 27-28//2).
Deutlich zeigt sich der Bezug zum Traum auch in dem Gedicht  Lehre (1891), indem sich das lyrische Ich 

15058SW II. S. 132. V. 6-9.
15059Nicht sein wirkliches, sondern ein vom Vater verherrlichtes Bild des Sohnes wird zu seinem Standbild „wie sie sein Angesicht  

verändert haben: dicke Träume um seinen Mund gehängt, sein Kinn verstärkt, seinen Augenbogen verdickt“. In: SW II. S. 139. Z. 
22-23.

15060„[...] die Zeit voll Abgründe: wir tragen ein unsichtbares Gewand von furchtbarer Schwere [...] der Erde ihr Gewand haben wir 
furchtbar leicht gemacht Massen beisammen: einzelne den Göttern nage die Träume der Jahreszeiten träumend“. In: SW II. S.  
143. Z. 17-20. 
Ds weiteren, siehe: SW II. S. 143. Z. 24-25.

15061SW II. S. 151. Z. 1-3.
15062„So in dem Traum: alle giengen mich etwas an – an allen war ich schuldig: die ärgste Schuld: das Kind.“ In: SW II. S. 154. Z. 2-3.

Des weiteren, siehe: SW II. S. 154. Z. 14.
15063SW II. S. 156. Z. 10.
15064SW II. S. 157. V. 1-2.
15065SW II. S. 158. V. 5-8.
15066SW II. S. 22. V. 3.
15067SW II. S. 23. V. 23-30.
15068SW II. S. 54. V. 1-4.
15069SW II. S. 54. V. 13-14.
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gegen die bessere Vernunft in die ästhetizistisch bedrohliche Natur ziehen lässt. Auch hier zeigt sich dabei  
eine Verbindung zwischen Traum und Tiefe, wie vor allem die letzten beiden Verse des Gedichtes belegen:
„Träume sind in dir Mimosen Faune die dich jenseits deuchten / Bunte Wunder in die Dämmrung weben 
ahnen deine Augen“. 15070 Doch bereits zuvor zeigt sich in dem Gedicht ein zweifacher Bezug zum Traum. So 
entsteigen aus dem Moor „sehnsuchtsschwere, bange Träume“.  15071 Zeigt sich hier bereits der Bezug im 
Sinne des Guten als ambivalent, weil die Träume Bangigkeit auslösen, zeigt Hofmannsthal die ästhetizistisch 
überzogene Natur noch deutlicher in die Nähe des Todes gesetzt durch folgenden Vers: „Blinde Thiere todte 
Wurzeln die zu keinem Traume taugen“. 15072 Hofmannsthal deutet hier, in Verbindung mit dem Traum, den 
fehlenden Halt an, in den das lyrische Ich sich begibt und der noch deutlicher in den Notizen Hofmannsthals 
wird, verweist er dort auf „schwanken[de] […] Winden“ 15073 und „bebende[...] Lianen“. 15074

Ein zweifacher Bezug zum Traum zeigt sich ebenso in dem Gedicht Allein (1891), indem Hofmannsthal den 
Rückzug des lyrischen Ichs in die Einsamkeit seiner Räumlichkeiten schildert.  15075 Hier zeigt sich, dass das 
lyrische Ich, obwohl es sich der Leere seines Lebens bewusst ist, nicht davon scheiden kann, sondern sich 
dafür  entscheidet.  15076 In  dem  Gedicht  <Wenn  kühl  der  Sommermorgen  …>  (1893)  liegt  der  Fokus 
Hofmannsthals  auf  dem  Traum,  der  zu  dem  lyrischen  Ich  kommen  und  letztendlich  doch  unverrichtet 
wieder weggehen wird („Dann gehen auf silbernen Sohlen da / Aus ihres Gartens Thor / Umgürtet mit  
Schönheit und Schweigen ja / Die jüngsten Träume hervor.“).  15077 Leise lässt Hofmannsthal die Träume zu 
dem lyrischen Ich kommen, der in seiner Kammer schläft. Doch am Bett des lyrischen Ichs kommt es zu 
einem Bruch, da der schlafende Protagonist Hofmannsthals zu unruhig ist für den Traum (SW II. S. 84. V. 17-
26). Hofmannsthal gestaltet den Traum hier durchaus positiv. Die negativen, bedrohlichen Züge, die er dem  
Traum manchmal mitgibt, sind nicht vorhanden, was zeigt, dass Hofmannsthal den Traum nicht, sondern  
nur das Übermaß des Traumes verurteilt. Auch hier verbindet Hofmannsthal den Traum wieder mit der  
Seele des Menschen; der Traum kann den Menschen nur ausfüllen wenn dieser es zulässt.
Ob in der Wirklichkeit bleibt fraglich, aber zumindest im Traum glaubt das lyrische Ich im Gedicht „Kern und 
Schale / Dieses Glück[s]“  15078 zu erkennen. In dem Gedicht  Besitz  (1893) zeigt sich das Motiv durch das 
Erreichen des Mittelpunktes, des Zentrums des Glücks für das lyrische Ich, das im Grunde die seelische Tiefe  
ist: „Dann, erst dann komm ich zum Weiher / Der in stiller Mitte spiegelt, / Mir des Gartens ganze Freude /  
Träumerisch vereint  entriegelt.“  15079 Der kurze Moment des Glückes ist  jedoch trügerisch,  weil  er nicht 
festgehalten werden kann. Nur im Traum, so ahnt das lyrische Ich, kann es erlangt werden. 15080

Bezug  zum  Traum  nimmt  Hofmannsthal  auch  in  dem  Gedicht  Fremdes  Fühlen  (1894),  allerdings 
dahingehend,  dass  das  lyrische  Ich  sich  in  einem  ambivalenten  Stimmungszustand  befindet  („Nicht  
träumerisch nicht wirklich froh“). 15081

Der Bezug zum Traum lässt sich in dem Gedicht <Dies alles ist bevor ich schlafen gehe ...> (1894 ?) bereits 
durch den ersten Vers und die daraus folgende Titelgebung erkennen. Wohl nicht schlafend nimmt das  
lyrische Ich einen Bezug zum schwindenden Tageslicht, das ihm die Möglichkeiten des Lebens vor Augen 
führt.  15082 Die Möglichkeiten greifen schließlich in die Vorstellung einer „namenlose[n] Wunderwelt“,  15083 
mit zahllosen Inseln und einer Königstochter mit schmalen Händen. Der Zug zum Fantastischen ist damit in 

15070SW II. S. 59. V. 11-12.
15071SW II. S. 59. V. 8.
15072SW II. S. 59. V. 10.
15073SW II. S. 278. V. 28-29.
15074SW II. S. 278. V. 30.
15075SW II. S. 56. V. 9-20.
15076Des weiteren, siehe (Notizen): SW II. S. 272. V. 19-20, SW II. S. 272. V. 31-32.
15077SW II. S. 84. V. 5-8.
15078SW II. S. 89. V. 17-18.
15079SW II. S. 89. V. 9-12.
15080SW II. S. 89 V. 17-20. 

Aus den Notizen geht hervor, dass Hofmannsthal bereits im zweiten Vers, in Bezug auf den Garten und dessen Zauber, den 
Traum einzubinden gedachte (SW II. S. 335. Z. 22).

15081SW II. S. 102. V. 2. 
Noch einmal durch die Liebenden, denen das lyrische Ich begegnet, zeigt sich die Einbindung des Motivs (SW II. S. 102. V. 17-
20).

15082SW II. S. 102. V. 1-4.
15083SW II. S. 109. V. 39.
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wachem Zustand gegeben, wie der letzte Vers neuerlich macht: „Dies alles ist bevor ich schlafen gehe.“ 15084 
Der  Zug zum Traum erfolgt  in  dem Gedicht <Ich  reite  viele  Stunden  ...>  (1895)  in  Verbindung mit  der 
Fremdheit, die Hofmannsthal während seiner Gödinger Zeit durch sein Leben empfindet (SW II. S. 112. V. 
42-48). Dabei zeigt sich, dass der Traum keineswegs nur positiv besetzt ist („so grauenhaft in Träumen und 
Narcissen,  /  so  grauenhaft  und  süß  enthüllt!“).  15085 Den  ambivalenten  Zug  zum  Traum  beleuchtet 
Hofmannsthal kurz auch in dem Gedicht <Auf dem Wege ...> (1897): „auf dem Wege dieser Träume / geh 
ich freundlich auf und nieder / und ich hasse ihr Bestehen“. 15086 Doch wenn die Träume über das lyrische Ich 
kommen, dann erfolgt durchaus ein freundliches Annehmen („Sehet ihr mich lächelnd stehen“). 15087 Ebenso 
in  dem kurzen Gedicht  <Wer Schatten ...> (1897)  bindet  Hofmannsthal  den  Traum ein,  dort  allerdings 
dahingehend, dass er unerlässlich für den Künstler ist. 

„Wer Schatten Traum und Spiegelbild
aus unserm Werk verbannt
dem bleibt vom ganzen Farbenspiel
nichts als die weisse Wand“ 15088

Die Beklemmung die beim Menschen ein Traum auslösen kann zeigt sich in dem Gedicht  Gertys Traum 
(1906 oder 1907), in dem die Frau Hofmannsthals die Trennung von den Kindern erlebt hat. Der Traum  
greift dabei in die Wirklichkeit der Frau ein, was dadurch deutlich wird, dass die Begegnung mit drei Kindern  
15089 auf einem Spaziergang Gerty sogleich an den Traum erinnert: „Wie fürchterlch der Tr<aum> da gieng /  
Der über m<einen> Kindern hieng“. 15090 Den Bezug zu den Kindern in Anbindung an das Traum-Motiv zeigt  
sich auch in Ein anderer Traum (1906 oder 1907): „sie findet die Kinder überall wieder: im Berg, im Wasser, 
schliesslich im Spiegel vor dem sie sich sehr gefürchtet hat“. 15091

Primär zeigt sich auch in den unveröffentlichten Gedichten die Verbindung zwischen dem Schattendasein 
und dem Tod, was sich bereits in der Übersetzung <Ja dir, Memmius ...>  (1887/1888) findet.  15092 Weitere 
Gedichte zeigen diese Verbindung ebenso, wie das  Gedicht  <Der Schatten eines Todten ...>  (1891) indem 
das  Schatten-Motiv  an  den  Tod  des  Freundes  oder  des  Bekannten  geknüpft  ist,  15093 in  dem  Gedicht 
Vielfarbige Distichen  (1891) durch ein auf einer Bahre liegendes totes Mädchen („Und so begrabt mich 
einst, wie heut´ sie das Mädchen begruben / Nahe dem blinkenden Strand, nahe dem schattigen Hain“), 15094 
in <Tod wir sind ...>  (1893 ?),  15095 in  <Pläne für Prologe>  (1893-1894),  15096 in den Notizen zu  Verse zum 
Ged<ächtnis> der Kaiserin  (1898) in denen Hofmannsthal die tote Kaiserin mit anderen Frauenfiguren die 

15084SW II. S. 109. V. 50.
15085SW II. S. 112. V. 72-73.
15086SW II. S. 122. V. 1-3.
15087SW II. S. 122. V. 6.
15088SW II. S. 122. V. 1-4.
15089SW II. S. 168. V. 6-9.
15090SW II. S. 167. V. 17-18. 

 Des weiteren, siehe: SW II. S. 167. 27-32.
15091SW II. S. 169. Z. 2-3. 

Das Motiv bindet Hofmannsthal auch in dem Briefgedicht Liebe Freundin! (SW II. S. 194. V. 1-6) ein. 
     Des weiteren, siehe (Notizen): SW II. S. 48. V. 5,  SW II. S. 262. V. 14, SW II. S. 48. V. 15, SW II. S. 306. V. 31, SW II. S. 307. V. 11,  

SW II. S. 313. V. 1-4, SW II. S. 313. V. 6, SW II. S. 313. V. 7, SW II. S. 313. V. 24-26, SW II. S. 313. V. 29, SW II. S. 98. V. 2, SW II. S.  
335. Z. 25, SW I. S. 353. Z. 22, SW II. S. 378. Z. 3-6, SW II. S. 412. Z. 21-24, SW II. S. 451. Z. 17, SW II. S. 451. Z. 22, 23, 25. 

15092Im Gesang des Ennius bezieht sich auf Homer, der ihm erschienen sei („Homer, des hohen, Schatten“). In: SW II. S. 7. V. 23.
15093Der Tod dessen löst im lyrischen Ich die Hinterfragung seiner eigenen Künstler-Existenz aus, die zugleich eine Hinterfragung  

der modernen Freundschaft- und Zeitbetrachtung ist (SW II. S. 52. V. 1-4).
15094SW II. S. 58. V. 1-2.
15095SW II. S. 96. V. 13-19.
15096Durch  einen  geplanten  Einakter  Comödie  der  Seele,  ebenso  wie  in  der  Notiz  N  3,  zeigt  sich  der  Bezug  zum  Schatten:  

„Schattenland des ungelebten Lebens; am Blut des zerfetzten Orpheus trinken sich die Gestalten lebendig.“ In: SW II. S. 101. V.  
2-3. Ebenso in der Notiz (N 3) zeigt sich die Verbindung zwischen Schatten und dem Orpheus-Mythos: „Sobald der Orpheus  
Neanias todt ist und die Schatten von seinem Blut getrunken haben, kommen die wüthende Bezauberung des Lebens über sie“.  
In: SW II. S. 102. V. 2-4. 
In N 2 heißt es weiter:  „Details:  geschminkte Schatten, Schatten die an verschiedenes erinnern.  / Das Leben schickt seine  
Mänaden mit krummen Messern aus, den Orpheus zu zerfleischen, der umhergeht und auf  einer Leier  die gedämpft  und  
seltsam tönt, diesen Schatten vorspielt.“ In: SW II. S. 102. V. 4-7.
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unvergessen bleiben vergleicht, 15097 in dem Gedicht Die Landschaft, der Saal und das Bette, welches zu den 
Gedichte April 1900 (1900) zählt durch die untergehende Sonne und auch hier in einer Anlehnung zwischen 
Schattendasein  und  Tod  („rings  [legen]  sich  die  abendlichen  Schatten  /  wie  riesige  Arbeiter“),  15098 in 
<Gedichte des Gefangenen> („ich bin erlöst von meinem Leibe. Ganz leicht. Ich bin nur der Schatten an der 
Wand“) 15099 und in dem ersten Gedicht <Alte Rüster ...> durch die losen Gedichtnotizen die unter Lyrisches  
August 1901 gefasst sind („Alte Rüster steht hier wirft leisen Schatten über das sonnige Stoppelfeld“). 15100

Weitere angedachte Einbindungen finden sich in  dem Gedichtentwurf  Pan (1892) („Über die Fluthen die 
schw<eigen> / Wo die Zweige hängen / Gleiten wande<l>nde Schatten“), 15101 sowie in dem vierten Gedicht 
<O Bühne meiner Träume> durch die Begrenzung der  Sprache, mit  denen er  sucht  die Nähe zu dieser 
Landschaft  auszudrücken:  „Wie  bau  ich  Dich  aus  Worten  auf!  Vergeblich!  /  indem  ich  Schatten  sage, 
überströmend / schweigender Mattenhang gründuftender“. 15102

Innerhalb der unveröffentlichten Gedichte zeigt sich das Motiv auch in Verbindung mit der Wahrnehmung 
der Welt, so in dem Gedicht <Die Triebe ...> (1890 ?) („Heute ist die didactische Ader au jour und zur Fabel /  
Lehrhafter Deutung reich, wird mir entschleiert die Welt. / Kunstgesetze enthüllen sich mir in den Schatten 
des  Abends“)  15103 oder  durch  einen  Verweis  auf  die  Moderne,  so  durch  die  Lebensschilderung  eines 
modernen Menschen in dem Gedicht <Wir wandeln scheu ...> (1893 ?). 15104

Deutlich zeigt sich die Einbindung des Schatten-Motivs auch in dem Gedicht <Dichter, nicht vergessen ...>  
(1893). Das lyrische Ich kann dauerhaft nicht in seiner narzisstischen Welt verweilen, es muss in die Welt 
zurückkehren. Dies ist für das lyrische Ich unerlässlich, hinter dem sich der Dichter, der Freund Richard  
Dehmel verbirgt. „Und jetzt bist Du daheim, nicht mehr ein Gott, / Im Schattenland, ein Schattenmann, / 
Der grauen Heimath öde Schollen tretend ….“  15105 Doch weil  Hofmannsthal  den Dichter als  unter dem 
Konzept der Ganzheit des Seins stehen sieht, ahnt er, dass das Dichterwort beleben kann:

„Wenn Schatten um Dich sind, so giess Dein Blut
In einen Graben wo im öden Wald 
Lass Birken spiegeln sich in Deinem Blut
Und heiß die Schatten trinken:
Dann laufen sie lebendig durch den Wald!“ 15106

Innerhalb des künstlerischen Schaffens zeigen sich ebenso Bezüge, so in dem Gedicht Lehre (1891) 15107 oder 
in  Phantast<ischer>  Prolog  (1892)  als  Teil  der  Stimmung,  15108 in  dem  symbolistisch  gefärbten 
Gedichtentwurf  der  unter  dem  Titel  Gedichte  (1896)  gefasst  wurde  („Ich  will  den  Schatten  einziger 
Geschicke / Groß an den Boden der Gedichte legen“) 15109 und in dem symbolistisch angehauchten Gedicht 

15097„Kassandra ein<es> Königs Tochter wird nicht vergessen für einen Wehruf aus ihrem schönen Mund und einen Schatten des  
Todes in ihren aufgerissenen mandelförmigen Augen.“ In: SW II. S. 143. Z. 3-5. Auch in Bezug auf die zweite Jugend, die die  
Kaiserin wiedergewinnen will, zeigt sich die Verbindung zwischen Schatten und Tod: „die grausamen Sonnenaufgänge, die lieben 
Schattenplätze, die Städte auf denen Email Sonne Blutflecke liegen“. In: SW II. S. 144. Z. 25-26.

15098SW II. S. 150. V. 24-25. 
Dies zeigt sich in dem zweiten Vers, wenn es heißt: „O schönes Grab der Sonne bei Ravenna!“ In: SW II. S. 150. V. 19.
Deutlicher wird der Bezug zum Schatten in den Notizen Hofmannsthals zu dem Gedicht, die die „ravennatische Landschaft“ (SW 
II. S. 443. Z. 23) beschreiben: „die Sonne gieng hinter einem Trümmerbogen zur Ruhe die Abendschatten (1) fielen über die x (2)  
legten sich in die Mulden“ (SW II. S. 443. Z. 24-25). Auch in Verbindung mit dem Augen-Motiv bindet Hofmannsthal das Motiv 
des  Schattens  innerhalb  der  Landschaftsbeschreibung  ein:  „beim  Nachhausfahrn  in  unseen  tiefer  werdenden  Augen  die  
Schatten der kleinen in die Mauer gehöhlten Stiegen“. In: SW II. S. 444. Z. 1-2.

15099SW II. S. 153. Z. 26-27.
15100SW II. S. 156. Z. 2.
15101SW II. S. 74. V. 7-9.
15102SW II. S. 157. V. 6-8.
15103SW II. S. 36. V. 1-3.
15104SW II. S. 95. V. 1-11.
15105SW II. S. 91. V. 59-61.
15106SW II. S. 91. V. 65-69.
15107SW II. S. 278. Z. 12-14.
15108SW II. S. 72. V. 9-12.
15109SW II. S. 119. V. 1-2. 

Hofmannsthal  wiederholt  die  erste  Strophe  nahezu  vollständig  unverändert  (SW II.  S.  119.  V.  1-4)  in  dem  zweiten 
Gedichtentwurf. 
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Eine Vorlesung (1897) in Verbindung mit der Dunkelheit. 15110

In den Gedichten die unter  Idyllen (1897) gefasst wurden, zeigt sich bereits in  Kinder aus einem schönen  
Hause, die Einbindung des Motivs: „der Knabe der mit dem Mädchen spricht hat sein Gesicht von der Hand 
beschattet, wie auch einzelnes in der Landschaft grosse Schatten hat“.  15111 Hofmannsthal plante, wie sich 
aus den Notizen erkennen lässt, die Schilderung eines ästhetizistischen Lebens, was sich in Bezug auf die  
Bedeutung des Augenblicks erkennen lässt (SW II. S. 123. V. 3). In der Notiz N 3 greift Hofmannsthal noch 
einmal den Schatten in Verbindung mit dem Licht auf („nun im Licht nun im Schatten.“). 15112 Auch in dem 
zweiten Gedicht  Abend im Sommer  zeigt sich das Motiv, hier durch das Wetter („Inseln mit Flecken von 
Glanz und Schatten abgeschnitten“).  15113 Bezug zum Schatten nimmt auch in dem dritten Gedicht  Das 
Mädchen mit der Maske. Hofmannsthal schildert hier die fehlerhafte Einschätzung eines jungen Mädchens 
in  Bezug  auf  die  Wirklichkeit  und  die  Liebesbeziehung  der  Schwester  („tieferes  Bestreben  die 
Schattenhaftigkeit  der  irdischen  Dinge  nachzuweisen“).  15114 In  dem vierten  Gedicht  der  Idyllen (1897), 
welches unter  Des Pächters  Töchter/Die  badenden Mädchen  gefasst  wird,  verbindet  Hofmannsthal  den 
Schatten mit  beiden Töchtern.  Dabei  kann aus  den Aufzeichnungen heraus vermutet  werden,  dass  die  
beiden Töchter nicht nur durch die Augen und das Haar-Motiv unterschieden werden können, sondern auch 
durch deren Bezug zum Schatten.  15115 Wenn Hofmannsthal auf die „andere“  15116 verweist, muss es sich 
dabei um das Mädchen mit den hellen Augen handeln; bei ihr zeigt sich auch ein differenzierter Bezug zum  
Schatten in Verbindung mit dem Mann, der von beiden Töchtern in göttlicher Nähe gesehen wird. 15117

In dem Gedicht Der Spaziergang bindet Hofmannsthal an den Garten auch das Schatten-Motiv,  15118 sowie 
findet es sich in dem Gedicht Der Spaziergang indem Hofmannsthal den Schatten an die Erinnerung bindet, 
und diese wiederum in Bezug zum Altern und dem Sterben steht: „schon der Schatten des Baumes kommt 
ihm so merkwürdig vor.  auch sein / Umwenden löst schon Erinnerung aus:  er denkt sich, ich will  mich 
nicht / umwenden nach dem Fenster woe eine Frau mit unserem Kind mich an / meine Mutter erinnert, es  
ist  eine zu starke Fülle  von Erinnerungen in / der  Luft“.  15119 Dabei  zeigt  sich in den unveröffentlichten 
Gedichten, durch die Bedeutung der Kunst, durchaus auch der Schatten. Dass Hofmannsthal das Schatten-
Dasein durchaus für das Werk des Künstlers nicht ausklammert, zeigt das Gedicht <Wer Schatten ...> (1897):

„Wer Schatten Traum und Spiegelbild
aus unserm Werk verbannt
dem bleibt vom ganzen Farbenspiel
nichts als die weisse Wand“ 15120

Ebenso zeigt sich in Der Geiger vom Taunsee (1889) eine deutliche Einbindung zum Traum und eine Affinität 
zum  Schatten.  Hofmannsthal  bindet  in  die  Naturbeschreibung  des  Taunsees  den  Schatten  als  Teil  der 
Landschaft ein, und zwar in den Teil der Landschaft, die Bewegung und damit Leben entbehrt („schattig 
überhangende  Lauben“).  15121 Der  Zug  zum  Schatten  wird  von  Hofmannsthal  nicht  in  „ein  wechselnd 
bewegtes  Bild“  15122 eingebunden,  sondern  in  eine  Landschaft,  die  einem  ästhetizistischen  Anspruch 
genügen könnte. 15123 So wählt das lyrische Ich Hofmannsthals genau eine Stelle in der Natur aus, in der er 
sich von den übrigen Menschen isoliert glaubt: „Im Schatten einer dieser Buchten, wo sich ein crytallhelles  

15110SW II. S. 132. V. 6-9.
15111SW II. S. 123. V. 8-9.
15112SW II. S. 123. V. 15-16.
15113SW II. S. 124. V. 13-14.
15114SW II. S. 124. Z. 4-5.
15115„[...] die eine mit dunklen Augen und schlichtem Haar, steht im Platten in einer Schattenstelle, die andere mit lichten Augen  

und welligem Haar steht im Freien“. In: SW II. S. 127. Z. 8-10.
15116SW II. S. 127. Z. 18.
15117In Bezug auf diesen Mann, heißt es: „ich habe noch nicht mit ihm gesprochen. Doch liegt sein Schatten vor mir auf dem 

Wasser und dem Gras.“ In: SW II. S. 127. Z. 18-19.
15118SW II. S. 151. V. 1-8.
15119SW II. S. 152. Z. 9-14.
15120SW II. S. 122. V. 1-4.
15121SW XXIX. S. 7. Z. 12-13.
15122SW XXIX. S. 7. Z. 13.
15123„Kein Hauch bewegte die weite metallisch blinkende Fläche.“ In: SW XXIX. S. 7. Z. 7-8.
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Bächlein den Weg durch schwellende Mosspolster an das kiesige Ufer bahnte, hatte ich nach langem suchen 
gefunden was ich suchte, ein Fleckchen Erde, weltvergessen und weltentlegen“. 15124 Das was Hofmannsthal 
im zweiten Teil der Erzählung beschreibt, das Folgen des ästhetizistisch ausgerichteten Menschen hinter  
dem Geiger und letztendlich sein Sturz in den Abgrund, löst Hofmannsthal letztendlich auf, indem er zeigt,  
dass dies allein ein Traum des Ästhetizisten war. „Als ich erwachte, war ich durchnässt und rings um mich  
trieften die Bäume“. 15125 Der Ästhetizist war also in dieser von Menschen isolierten Atmosphäre im Traum 
einem Geiger  gefolgt  und  hatte,  scheinbar  aus  einem ästhetizistischen  Zug  heraus,  den  Tod gefunden.  
Tatsächlich jedoch hat Hofmannsthal – wie sich im Hinblick auf das Motiv der Ganzheit des Seins zeigen 
wird  –  mit  dem  Traum  das  Ahnen  der  Unzulänglichkeit  des  Ästhetizismus  und  die  Schwäche  des  
Ästhetizisten im Gegensatz zu dem Geiger gezeigt. So zeigt sich im Traum nicht die Distanz zum Leben, eben  
nicht  die  Vergessenheit  im  Ästhetizismus,  sondern  die  Ahnung  der  Ganzheit  des  Seins.  Doch  führt 
Hofmannsthal  in  der  Erzählung durchaus  an,  dass  der  Ästhetizist  sich  bewusst  ist  zu  träumen: „Fester 
schloss ich die Augen denn ich fürchtete zu erwachen u die süssen Klänge zu verscheuchen.“ 15126 

Bereits  in  Hofmannsthals  erstem Lustspiel-Fragment  Einacter  (1889/1890) zeigt  sich die Einbindung des 
Traum-Motivs:  zum einen  in  der  kurzen  Notiz  des  Gespräches  zwischen  den  beiden  Frauen  Daisy  und  
Margot,  15127 zum anderen in  dem geplanten Gespräch zwischen den Liebenden Daisy und Gaston.  Das  
Traum-Motiv ist hier gebunden an die Thematisierung der Liebe, die Gaston zu Gunsten der Wissenschaft  
aufgeben will. So lässt Hofmannsthal Gaston sagen: „Es ist mehr Träumerei an unsrer Wissenschaft als ihr 
strenger  Name  gestehen  will.“  15128 Durch  diese  Äußerung  vernachlässigt  Gaston  gleichsam  den 
wissenschaftlichen  Anspruch,  und  gibt  die  Liebe  zur  Frau  nur  durch  einen  stärkeren,  in  diesem  Fall  
träumerischen Reiz auf. Daisy dagegen distanziert sich von der Wissenschaft, der sie im Vergleich zum Leben 
auch kein gerechteres Potential zuspricht („also auch die Naturwissenschaft ist nicht gerecht, so wenig wie  
das Leben“).  15129 Wohl lässt Hofmannsthal auch Daisy einen Zusammenhang zwischen Wissenschaft und 
Traum herstellen („Mich dünkt, ich hätt es eben gehört, und dich seit langer Zeit gewusst, wie im Traum“).  
15130 „Dass der Tod hinter allen steht, macht sie duldsam, lebenslustig mit einem Schatten von Cynismus“,  
15131 heißt es in Hofmannsthals Lustspiel-Fragment Mutter und Tochter (1899/1900). Hofmannsthal bezieht 
sich hier auf das krankhafte Liebeserleben der Mutter, zieht sie doch aus der Qual, die der Musiker ihr  
beschert,  Genuss.  Im Zusammenhang  mit  dem  schattenhaften  Leben  steht  das  Motiv  in  Epicoene 
(1900/1901). 15132 Lediglich ein weiterer Bezug zum Traum erfolgt durch die erwähnten Figuren des Stückes  
Paracelsus und Dr Schnitzler (1900) („Trarames das verursacht trüger<ische> Träume“). 15133

Eines der am häufigsten verwendeten Motiv-Komplexe innerhalb der veröffentlichten Gedichte ist sicherlich  
dieser Motiv-Komplex, der sich primär gebunden an das ästhetizistische Empfinden zeigt, erstmalig in dem 
Gedicht  Für mich…  (1890), indem das lyrische Ich eben nicht das Alltägliche ersehnt, sondern dieses mit  
dem ästhetizistischen Motiv-Inventar überlagert: „Zum Traume sag´ ich: >>Bleib´ bei mir, sei wahr!<< / Und 
zu der Wirklichkeit: >>Sei Traum, entweiche!<< 15134 Auch in Verbindung mit der Garten-Thematik zeigt sich 
das Schöne an den Traum gebunden, wie in dem Gedicht >>Anatol<< > (1891 ?) wenn Hofmannsthal einen 
Überblick über die Figuren gibt 15135 oder innerhalb der Gartenbeschreibung in dem Gedicht Leben (1892):

„Aus dunkeln Teichen winkt es silberhändig

15124SW XXIX. S. 7. Z. 16-20.
15125SW XXIX. S. 12. Z. 8-9.
15126SW XXIX. S. 9-10. Z. 38//2.
15127„Daisy´s  unbefriedigtes  Suchen,  findet  keinen  Reiz  mehr  an  Büchern  –  der  Schlüssel  verloren,  wie  ein  vergessenes 

Traumwort“. In: SW XXI. S. 7. Z. 14-15.
15128SW XXI. S. 7. Z. 26-27.
15129SW XXI. S. 8. Z. 1-2.
15130SW XXI. S. 8. Z. 3-4.
15131SW XXI. S. 22. Z. 35-36.
15132SW XXI. S. 27. Z. 13-16.
15133SW XXI. S. 24. Z. 1-4.

Des weiteren, siehe: SW XXI. S. 24. Z. 2.
15134SW I. S. 10. V. 9-10.
15135„Manche hören zu, nicht Alle … / Manche träumen, manche lachen“. In: SW I. S. 25. V. 66-67.

1149



Und die verträumten flüstern, die Dryaden
In leisen Schauern sehnend und beständig
Von nächtigen geheimnisvollen Gnaden“ 15136

Eine  künstliche  Natur  zeigt  sich  auch  in  dem  Gedicht Melusine  (1892),  indem  die  Verbindung  zur 
Künstlichkeit am Ende des Gedichtes jedoch aufgebrochen wird (SW I. S. 36. V. 5-8). Zudem zeigt sich das 
Motiv  des  Traumes  auch  in  dem  Gedicht Weihnacht  (1892),  hier  innerhalb  der  ästhetizistischen 
Beschreibung des weihnachtlichen Glockenläuten (SW I. S. 37. V. 6-12). 
Sowohl in dem an Georg von Franckenstein gerichteten Gedichts Dein Antlitz … (1896) zeigt sich im Zuge der 
Freundschaft Hofmannsthals zu diesem die Einbindung des Motivs („Dein Antlitz war mit Träumen ganz 
beladen“), 15137 als auch in Botschaft (1897) gebunden an den Bezug zur Seele, denn nur in dieser glaubt das  
lyrische Ich, das wahre Schöne zu finden. 15138

Innerhalb des ästhetizistischen Bezuges zum Traum zeigt sich auch eine Verbindung zur Liebe. So bindet  
Hofmannsthal  in  dem  Gedicht Gülnare  (1890)  den  Traum  an  die  Beschreibung  der  ästhetizistischen 
Schönheit der Frau: „Und die Melodie der Farben und der reichen Formen Reigen / Schlingt sich lautlos,  
schönheitstrunken um Dein Träumen und Dein Schweigen.“ 15139 Auch in dem Gedicht < Zuweilen kommen 
niegeliebte Frauen ...> (1894) zeigt sich das Motiv durch die Verbindung des lyrischen Ichs zu Frauen.  15140 
Dabei werden die Frauen im Traum für das lyrische Ich zum „Spiegel unsrer Sehnsucht, [die] traumhaft 
funkeln“. 15141 Die Bedeutung des Traumes für den ästhetizistischen Jüngling zeigt sich auch in dem Gedicht 
Der Jüngling und die Spinne (1897), wenn es in Verbindung mit der geliebten Frau heißt:

„Sie liebt mich! Wie ich nun die Welt besitze
Ist über alle Worte, alle Träume:
[...]
Die stillen Wolken tieferleuch´te Räume
Hinziehn, von ungeheurem Traum erfaßt:“ 15142

In Verbindung mit der geliebten Frau entwickelt Hofmannsthal den Zug zum Traum und bezieht sich auch  
auf die Wahrnehmung seiner Umgebung. So sieht er in den Jungen die ernten sein innres „Traumbilde“ 15143 
wie im Spiegel vor Augen geführt. Was Hofmannsthal hier schildert ist nur ein Aspekt des Lebens, nämlich  
das  sich  Hingeben an das  Schöne.  Mit  dem Blick  des  Jünglings  auf  die  Spinne,  zeigt  sich  dagegen die  
Konfrontation mit dem Tod: „Du häßliche Gewalt, du Tier, du Tod! / Der großen Träume wundervolle Nähe / 
Klingt ab, [...]“. 15144

Des  weiteren  zeigt  sich,  dass  der  Mensch,  dessen  ästhetizistische  Lebenskonzeption  den  Traum 
miteinbezieht, ohne die Wirklichkeit zuzulassen, fälschlicherweise wähnt, den Tod ausklammern zu können. 
Dies zeigt sich in dem Gedicht Großmutter und Enkel (1899) durch den Enkel. 15145

Von dem ästhetizistischen Bezug zum Traum hebt sich zum einen die kritische Betrachtung des Traumes ab,  
wie  in  dem  Gedicht  Sünde  des  Lebens (1891)  deutlich  wird,  indem  sich  das  lyrische  Ich  nicht  durch 
ästhetizistische Genüsse ablenken lässt und unter dem Unverständnis der Menschen untereinander leidet. 
So spricht das lyrische Ich auch dem Dichter die Kompetenz ab, das Leben zu begreifen: „Deuten willst Du 
das dämmernde Leben, / Im Herzen erlösen das träumende Streben?“ 15146 Das Unvermögen des Dichters 
liegt mitunter darin begründet, das Leben anderer Menschen zu durchdringen und zu deuten, weil  ihm 
selbst die Fähigkeit versagt ist, sich selbst zu begreifen (SW I. S. 15. V. 42-45). Dies führt auch dazu, dass das 
lyrische Ich den Menschen zu einem Bewusstsein aufruft, sein Handeln zu überdenken. 15147 Dabei zeigt sich 

15136SW I. S. 28. V. 19-22. 
Siehe (Notizen): SW I. S. 167. Z. 22, SW I. S. 168. V. 14, SW I. S. 168. V. 18.

15137SW I. S. 55. V. 1.
15138SW I. S. 78. V. 1-9.
15139SW I. S. 11. V. 9-10.
15140„Zuweilen kommen niegeliebte Frauen / Im Traum als kleine Mädchen uns entgegen“. In: SW I. S. 46. V. 1-2.
15141SW I. S. 46. V. 10.
15142SW I. S. 70. V. 1-5.
15143SW I. S. 70. V. 19.
15144SW I. S. 71. V. 37-39.
15145SW I. S. 92. V. 33-36.
15146SW I. S. 15. V. 36-41.
15147SW I. S. 18. V. 130-137.
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jedoch, dass die Anklage des  lyrischen Ichs, den Menschen nicht zu begreifen, nicht nur auf die anderen 
Menschen abzielt, sondern sich selbst mit einschließt. 15148

In dem Gedicht Regen in der Dämmerung (1892) zeigt sich das Motiv durch das Schlendern des lyrischen 
Ichs in der Dämmerung. Der gewählte Weg entspricht dabei, wie Hofmannsthal es vielfach in seinen Werken 
zeigt,  der  Seelenlage  des  lyrischen  Ichs.  Dabei  geht  es  dem  lyrischen  Ich  nicht  um  die  Erfüllung  der  
Sehnsucht, sondern mehr um das Gefühl der Sehnsucht selbst, was den Traum auch hier fern der Erfüllung 
stellt. 15149 Problematisch zeigt sich der Traum auch in dem Gedicht Psyche (1892/1893), indem das lyrische 
Ich  die  Seele  versucht,  von  deren  Zug  zum  Tod  abzubringen.  Neben  dem  ästhetizistisch  konnotierten 
Versuch des Trankes erfolgt die Versuchung durch den Traum, 15150 der letztendlich auch misslingt, weil der 
ästhetizistische Kosmos allein die Seele nicht zu nähren vermag. Dass der Traum und das Schöne nicht alles  
sein  können,  zeigt  sich  in  dem  Gedicht Prolog  (zu  einem  Wohltätigkeitskonzert  in  Strobl)  (1892). 
Hofmannsthal stellt hier das Strobl seiner Sommerurlaube, indem er des „verträumt gedankenlosen / […] 
Wohlgefühles“ 15151 nachgehen kann, gegen das Strobl der Alltäglichkeit, indem die Menschen mit Tod und  
Sorgen konfrontiert werden. 
In dem Gedicht Verwandlung (1902) zeigt sich der Bezug zum Traum-Motiv durch die Worte des Dichters, in 
denen er Bezug nimmt zum Gefühl der Fremdheit zu seinem wahren Ich („Bann es in eines Augenblickes 
Räume, / So ist´s ein bröckelnd Nichts vom Land der Träume“). 15152 Hofmannsthal lässt den Dichter sich hier 
in eine distanzierte Stellung zum Traum bringen, aufgrund dessen Flüchtigkeit.
Neben der kritischen Betrachtung zeigt sich aber auch durchaus ein positiver Bezug zum Traum. Zum einen 
zeigt sich dies in Werken in denen Hofmannsthal den Traum mit der Kunst verbindet, wie in dem Gedicht 
Prolog und Epilog zu den lebenden Bildern  (1893) durch den Genuss  der  lebenden Bilder:  „Was einem 
einfällt, wenn man eingenickt / Mit halbgeschloss´nen Augen abends sitzt / Nicht völlig wach, noch völlig 
schläft  und  träumt!“  15153 In  dem  dazugehörigen  Epilog schließlich,  der  Bezug  nimmt  zur  schönen 
Inszenierung,  zeigt  sich  neuerlich  der  Traum  durch  den  Geiger:  „Der  Träum´  in  uns  Musik  mit  leisem 
Locken / Und die Gedanken wandeln hinterdrein / Lautlos und wunderbar und ohne Stocken.“ 15154

In dem Gedicht Zum Gedächtnis des Schauspielers Mitterwurzer (1898) findet sich ebenso das Motiv, nahm 
Mitterwurzer mit seinem Sterben zugleich die Figuren mit sich, die er auf die Bühne brachte. 15155 So wird für 
den Schauspieler nicht der Traum wohl aber die Kunst zum Schutzraum, durch die Figuren hinter denen er 
seine Seele verbarg. In dem Gedicht Auf den Tod des Schauspielers Hermann Müller (1899) zeigt sich ebenso 
das Motiv, hier in Verbindung mit Traum und Leben.  15156 In dem Gedicht  Prolog zu einer nachträglichen  
Gedächtnisfeier  für  Goethe  (am  Burgtheater  zu  Wien,  den  8.  Oktober) (1899)  hingegen  beleuchtet 
Hofmannsthal die Bedeutung Goethes: „Doch Gegenwart auch er! In unsern Wipfeln / Das Rauschen seines 
Geists, in unsern Träumen / Der Spiegel seines Auges! Goethe! Goethe!“ 15157

Des weiteren zeigt sich auch, dass Hofmannsthal den Traum an sich nicht verdammt und aus dem Leben  
ausklammern will, steht er doch nicht nur in Verbindung mit dem rein ästhetizistischen Genuss, der den 
Menschen vollkommen von der Wirklichkeit verleitet, sondern auch mit der Tiefe der Seele. So zeigt sich  in 
dem Gedicht Weltgeheimnis (1894), dass der Mensch neben der Liebe und der Sprache auch ein Ahnen des 
präexistenten Zustandes, den der Mensch eingebüßt hat, im Traum erfahren kann: „Der tiefe Brunnen weiß  

15148SW I. S. 18. V. 145-153. 
Des weiteren, siehe (Notizen): SW I. S. 128. Z. 37.

15149SW I. S. 30. V. 5-8.
15150 „Mit wunderbar nievernommenen Worten / Reiss ich Dir auf der Träume Pforten:“ In: SW I. S. 33. V. 29-30.
15151SW I. S. 34. V. 25-26.
15152SW I. S. 103. V. 22-23.
15153SW I. S. 38. V. 18-20. 

Des weiteren bezieht sich Hofmannsthal auch auf die lebenden Bilder (SW I. S. 39. V. 37-44).
15154SW I. S. 39. V. 54-56. 

Sowohl in dem Gedicht, durch die aufgeführten Figuren zeigt sich das Motiv („Und and´re geh´n verträumt im Geigenklang“, SW 
I. S. 40. V. 59), als auch in den Notizen (SW I. S. 204. Z. 2-7).
Des weiteren, siehe (Notizen): SW I. S. 204. Z. 21-23, SW I. S. 203. Z. 13.

15155SW I. S. 82. V. 22-25.
       Des weiteren, siehe (Notizen): SW I. S. 350. Z. 22-26.
15156SW I. S. 90. V. 43-51.
15157SW I. S. 98. V. 58-60.
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es wohl, / Einst aber wußten alle drum, / Nun zuckt im Kreis ein Traum herum.“ 15158 Von Bedeutung ist der 
Traum auch für das Gedicht <Wir sind aus solchem Zeug wie das zu Träumen ...> (1894). 15159 Hofmannsthal 
verbindet den Traum hier mit dem Motiv der Kindhaftigkeit, dem Augen-Motiv, der Nacht aber vor allem 
zeigt  sich  der  Bezug zur  Tiefe der  Seele,  denn der  Traum speist  sich nicht  nur  aus  der  Seele,  sondern  
beeinflusst wiederum auch diese: „Das Innerste ist offen ihrem Weben, / Wie Geisterhände im versperrten 
Raum / Sind sie in uns und haben immer Leben.“  15160 Dabei hebt  Hofmannsthal hier die Bedeutung des 
Traumes im Sinne der Zugehörigkeit  zum Leben hervor:  „Und drei  sind eins:  ein Mensch, ein Ding, ein 
Traum.“ 15161

Hofmannsthal bindet den Traum auch in dem Gedicht  Unendliche Zeit  (1895 ?) in Verbindung mit dem in 
naher  Vergangenheit  erlebten  Augenblick  ein:  „Wirklich,  bist  Du  zu  schwach,  Dich  der  seligen  Zeit  zu 
erinnern? / […] / Die riesige Ulme / Schüttelte sich wie im Traum, warf einen Schauer herab“. 15162 Dabei lässt 
Hofmannsthal das lyrische Ich sich aus der Gegenwart und hin zur Vergangenheit sehnen: „Und mir schien 
es unendliche Zeit. / Denn dem Erlebenden dehnt sich das Leben, es thue sich lautlos / Klüfte unendlichen  
Traums zwischen zwei Blicken ihm auf:“  15163 Auch in diesem Gedicht zeigt sich eine persönliche Note in 
Verbindung  mit  einer  durchaus  positiven  Bewertung  des  Augenblicks  und  des  Traumes,  wie  ein  Brief  
Hofmannsthals an seinen Vater vom 13. Juli 1895 belegt. 15164 
Die Bedeutung die Hofmannsthal dem Traum beimisst zeigt sich ebenso in dem Gedicht  Ein Traum von  
großer Magie (1895). Hofmannsthal lässt das lyrische Ich in seinem „große[n] Traum“  15165 einen Magier 
sehen,  der  dem  lyrischen  Ich  die  Tiefen  seiner  Seele  eröffnet.  Hofmannsthal  bindet  in  diesem  Traum 
zahlreiche Motive ein, darunter die Tiefe der Seele, Duft-und Farb-Motiv oder das Hand-Motiv. Im Traum  
erlebt das lyrische Ich durch den Magier den Zug zur verschollen geglaubten Vergangenheit: „Er setzte sich 
und sprach ein solches Du / Zu Tagen, die uns ganz vergangen scheinen“. 15166 In Verbindung mit dem Traum 
steht allerdings auch der Bezug des Magiers zu seiner Umwelt.  15167 Nach der 14 Strophe tritt ein Bruch in 
diesem Gedicht ein; Hofmannsthal verweist in den folgenden Versen, innerhalb eines religiösen Kontextes, 
neuerlich auf den Traum. Hatte er durch den Magier schon auf das Leben verwiesen, beschwört er nun in 
diesen Versen  neuerlich  den Traum.  Obwohl  Hofmannsthal,  bedingt  durch die  wenig  glückliche  Zeit  in  
Döbling, die Traurigkeit seines Wesens in diesem Gedicht einfließen lässt (SW I. S. 53. V. 40-42), zeigt sich  
durch den Traum ein optimistischerer Zug zum Leben. 15168 Hofmannsthal verstärkt die Verbindung zwischen 
Leben und Traum noch einmal in dem Gedicht  <Nicht zu der Sonne ...> (1897). Hatte er schon durch das 
Leben darauf verwiesen, dass dieses undurchdringlich und unbegreiflich ist, so gilt dies auch für den Traum 
und die Beziehung des Traumes zum Leben.  15169 Warum Hofmannsthal Traum und Leben in Verbindung 
setzt wird durch das Gedicht  Gespräch  (1897) deutlicher. So lässt Hofmannsthal in einem Gespräch den 
jüngeren Mann zu dem Älteren über dessen Tochter sagen: „Dieses Kind / Lernt früh, was wir erst spät  
begreifen lernten: / Daß alles Lebende aus solchem Stoff / Wie Träume und ganz ähnlich auch zergeht.“ 15170 
Wenn Hofmannsthal den Traum als Teil des Lebens einbindet, dann lässt sich vermuten, dass er diesen auch  

15158SW I. S. 43. V. 22-24. 
Des weiteren, siehe (Notizen): SW S. 215. Z. 26, SW I. S. 216. Z. 17.

15159SW I. S. 48. V. 1-6.
15160SW I. S. 48. V. 10-13.
15161SW I. S. 48. V. 13.
15162SW I. S. 51. V. 1-4.
15163SW I. S. 51. V. 6-8.
15164„[...] ich habe ein ungeheures Bestreben, mich der Gegenwart zu bemächtigen; nach meiner Anschauung liegt im Ausüben 

der Künste nichts  anderes als  das Bestreben, sich die Gegenwart  zu multiplicieren, dadurch dass  man sich fremdes Leben  
aneignet und die eigene Gegenwart durch Reflexion ganz auslebt, die entschwundene wieder hervorruft. [...] In der Kunst ist  
dieses  ideale Gleichgewicht wirklich hergestellt:  es giebt darin nichts unbedeutendes (ebensowenig als im Traum) und die  
Erscheinungen haben in all ihrer Flüchtigkeit doch als Ideen ewigen Bestand.“ In: SW I. S. 249. Z. 8-21.

15165SW I. S. 52. V. 3.
15166SW I. S. 53. V. 27-28.
15167„Er fühlte traumhaft aller Menschen Los / So wie er seine eignen Glieder fühlte.“ In: SW I. S. 53. V. 31-32.
15168SW I. S. 53. V. 43-46. 

Des weiteren, siehe (Notizen): SW I. S. 254. Z. 5, SW I. S. 254. Z. 9.
15169SW I. S. 74. V. 3-6.
15170SW I. S. 80. V. 11-14. 

Siehe Proesperos Worte aus The Tempest: „We are such stuff / As dreams are made on“. In: SW I. S. 347. Z. 14-15.

1152



dort schon als unter dem Aspekt der Vergänglichkeit betrachtet. 
Das Schatten-Motiv gehört auch innerhalb der veröffentlichten Gedichte zu den am häufigsten vertretenen 
Motiven. So zeigt es sich bereits in dem Gedicht Stille (1891) durch die Wahrnehmung der Öde, da Erleben 
der  Wirklichkeit,  und zwar  dahingehend,  dass  das  lyrische Ich  den Schatten mit  einer  anderen für  ihn  
verlockenden Welt verbindet (SW I. S. 21. V. 9-11).
Auch zeigt sich bereits eine Verbindung mit der Haltlosigkeit im Zuge der Sehnsucht nach immer neuen  
Genüssen in dem Gedicht Wolken (1891), wenn Hofmannsthal das lyrische Ich seine Sehnsucht ausdrücken 
lässt, gleich diesen haltlosen Wolken zu sein. 15171 Wie schon in Wolken (1891) angedeutet wurde, steht das 
Motiv auch in Verbindung mit der Beschreibung der Umgebung. So auch mit der Natur in dem Gedicht  
Vorfrühling (1892), wenn der Wind durch die Landschaft streift 15172 oder in dem Gedicht Der Jüngling und  
die  Spinne (1897) durch die Beschreibung der Szenerie:  „So tritt  er ans offene Fenster,  das mit  hellem 
Mondlicht angefüllt und von den Schatten wilder Weinblätter eingerahmt ist.“  15173 Auch in Leben  (1892) 
verwendet Hofmannsthal das Motiv durch die Beschreibung der Umgebung und verbindet dies gleichsam 
mit der Vergangenheit. 

„Die Sonne sinkt den lebenleeren Tagen
Und sinkt der Stadt, vergoldend und gewaltig,
[...]
Und Schatten scheint die goldne Luft zu tragen
Versunk´ner Tage, blass uns zartgestaltig“ 15174

Es ist die Tragödie des Lebens auf die Hofmannsthal sich hier bezieht und die den Tod mit einschließt, was  
vermeintlich zu der Annahme führen könnte, dass die ästhetizistische Sicht auf das Leben aufbricht; doch  
Hofmannsthal  bindet  bewusst  eine  Vielzahl  von  ästhetizistischem  Motiv-Inventar  ein.  Vor  allem  die 
Verwendung der purpurnen Farbe, lässt den Tod wie eine geschönte Vorstellung wirken. Wiederum ist der 
Bezug  zum  Tod  in  Verbindung  mit  dem  Schatten  keineswegs  eine  Ausnahme;  auch  innerhalb  der 
veröffentlichten Gedichte zeigt sich dies bereits in dem Gedicht Psyche (1892/1893), wenn das lyrische Ich 
Psyche durch den Traum wieder ans ästhetizistische Leben binden will: „Die Heimath der Winde, die nachts 
wild wehen / Mit riesigen Schatten auf traurigen Seen“. 15175

Mit dem Bezug zur Tiefe der Seele zeigt sich das Motiv auch in dem Gedicht Botschaft (1897), durch das aus 
der Seele bezogene Schönheitskonzept („Der Seele wandelten: da hügelan / Dem Schatten zu wir stiegen in  
den Hain [...]“).  15176 So will das lyrische Ich in der Tiefe der Seele die äußere Natur verwandelt sehen 15177 
und stellt dies mitunter in Verbindung mit dem Freund. 15178

Wie sich bereits in dem Gedicht  Leben  (1892) gezeigt hatte, verwendet Hofmannsthal das Motiv auch in 
Verbindung  mit  der  Vergangenheit;  so  auch  in  dem  Gedicht  Unendliche  Zeit  (1895  ?),  15179 indem  es 
geknüpft  ist  an das  ästhetizistische Lieben.  Eben dieses  Lieben zeigt  sich  des  weiteren auch wieder in  
Verbindung mit  dem Schattendasein.  So bindet Hofmannsthal in dem Gedicht An eine Frau  (1896) den 
Schatten an Dinge, die ohne Bestand sind, die da sind um unterzugehen:

„Zuviele Schatten schwebten da verschlungen, 
Und so sind wir einander zugedrungen

15171SW I. S. 23. V. 9-12.
15172SW I. S. 27. V. 29-32.
15173SW I. S. 71. Z. 26-27.
15174SW I. S. 28. V. 1-6. 

Noch einmal in der letzten Strophe zeigt sich der Bezug zum Schatten („Im Fackelschein, wo alle Schatten schwanken, / Ist die  
Tragödie königlich beendet“, SW I. S. 29. V. 41-42).
Des weiteren, siehe (Notizen): SW I. S. 169. V. 28-31, SW I. S. 170. V. 14.

15175SW I.S. 33. V. 53-54. 
Auch in den Notizen, im Zuge des Versuches des lyrischen Ichs Psyche zu beleben, findet sich das Motiv („Die Larven des Fühlens 
die schattenhaft weben“, SW I. S. 183. Z. 32). 
Des weiteren, siehe (Notizen): SW I. 184. Z. 1; SW I. S. 184. Z. 7; SW I. 184. Z. 11. 

15176SW I. S. 78. V. 4-5.
15177SW I. S. 78. V. 8-11.
15178SW I. S. 78. V. 26-32.
15179„Wirklich, bist Du zu schwach, Dich der seligen Zeit zu erinnern? / Über dem dunkelnden Thal zogen die Sterne herauf, / Wir 

aber standen im Schatten und bebten.“ In: SW I. S. 51. V. 1-3.
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Wie dem Ertrinkenden das schöne Bild
Der weissen Bucht, das er nicht mehr gelassen“ 15180

Die Gefahr die von der Frau ausgehen kann zeigt sich auch in dem Gedicht  <Wir gingen einen Weg …>  
(1897), eben durch den gefahrvollen Weg auf den das lyrische Ich die Frau aufmerksam macht („Da sagtest  
du und zeigtest nach dem Berg / Der Schatten trug von Wolken und den Schatten“). 15181 Und auch in dem 
Gedicht  Vor  Tag  (1907)  zeigt  sich  in  Verbindung  mit  dem  heimlichen,  negativ  bewerteten  Lieben  die 
Verbindung zum Schatten-Motiv. 15182

Nicht nur das Gefahrvolle des ästhetizistischen Liebens, sondern auch die Flucht vor dem Tod zeigt sich in 
Verbindung mit dem Schatten-Motiv, so in  dem Gedicht  Des alten Mannes Sehnsucht nach dem Sommer  
(1905 ?): „Und aus den Schatten in des Abendlichts / Beglückung tret ich, und ein Hauch weht hin, / Doch  
nirgend flüsterts: >>Alles dies ist nichts.<<“  15183 Doch nicht nur die Beeinflussung durch Liebende findet 
sich, sondern auch durch Freunde, so in dem Gedicht <Wo ich nahe, wo ich lande... > (1894): 

„Wo ich nahe, wo ich lande,
Da im Schatten, dort im Sande
Werden sie sich zu mir setzen,
Und ich werde sie ergetzen,
Binden mit dem Schattenbande!“ 15184

In dem Gedicht An eine Frau (1896) zeigt sich der Bezug zu den Dingen, die da sind, „um wegzusinken“ 15185 
zu den Dingen, die auf den Menschen Gewalt haben („Zuviele Schatten schwebten da verschlungen, / Und 
so sind wir einander zugedrungen“). 15186

Hofmannsthal zeigt das Motiv aber auch gebunden an die Kunst. Während der Bezug zum Schatten zu dem 
<Prolog zu >>Mimi ...<<> (1896) allein durch den Titel Schattenbilder aus einem Mädchenleben 15187 erfolgt, 
zeigt sich die Verbindung zwischen dem Schatten-Motiv und der Sonderstellung des Dichters in dem Gedicht 
Nox portensis gravida  (1896) („Dort streut er ihr die Schatten und die Scheine /  Der Erdendinge hin und 
Edelsteine.“) 15188 Eine Verbindung zur Kunst findet sich auch in dem Gedicht Kunst des Erzählens, das unter 
dem Titel Epigramme (1898) steht. 15189

In dem Gedicht Manche freilich … (1895 ?), das nicht nur zu Hofmannsthals Besten, sondern auch im Sinne 
der  Ganzheit  des  Seins  unerlässlich  ist,  zeigt  sich  dementsprechend  auch  der  Schatten.  Hofmannsthal  
kontrastiert hier scheinbar zwei Gesellschaftsschichten; die Menschen, die im Bug des Schiffes dem Tode 
geweiht sind, während die Anderen am Steuer stehen. In der zweiten Strophe hält Hofmannsthal diese  
Trennung zwischen diesen Menschengruppen aufrecht, zwischen denen, die mit „schweren Gliedern“ 15190 
liegen und den Menschen den die „Stühle gerichtet“ 15191 sind bei den Sibyllen. In der dritten Strophe jedoch 
bricht Hofmannsthal diese Trennung auf, die für ihn persönlich nie gegeben war: 

„Doch ein Schatten fällt von jenen Leben
In die anderen Leben hinüber,
Und die leichten sind an die schweren
Wie an Luft und Erde gebunden:“ 15192

15180SW I. S. 61. V. 11-14.
15181SW I. S. 76. V. 4-5.
15182SW I. S. 106. V. 26-29. 

In den Notizen zeigt es sich des weiteren durch Vers 26 und das Licht des Tages („schattenlose Licht“, SW I. S. 418. Z. 4). 
15183SW I. S. 104. V. 17-19. 

Des weiteren, siehe: SW I. S. 105. V. 36.
15184SW I. S. 47. V. 1-5.
15185SW I. S. 61. V. 3.
15186SW I. S. 61. V. 11-12.
15187Die  Verfasserin  der  Schattenbilder war  Clara  Loeb,  ein  junges  Mädchen  aus  dem  Bekanntenkreis  Hofmannsthals  und 

Schnitzlers, deren Eltern bewirkten, dass die Buchausgabe nicht zustande kam.
15188SW I. S. 59. V. 20-21.
15189„Schildern willst du den Mord? So zeig mir den Hund auf dem Hofe: / Zeig mir im Aug von dem Hund gleichfalls den Schatten 

der That.“ In: SW I. S. 86. Z. 17-18.
15190SW I. S. 54. V. 5.
15191SW I. S. 54. V. 7.
15192SW I. S. 54. V. 11-14.
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Damit zeigt Hofmannsthal auch hier auf, dass der Mensch sich nicht in einer ästhetizistischen Sorglosigkeit  
verlieren kann und vollkommen abgelöst von den Sorgen und Nöten der Allgemeinheit stehen kann. 15193

Vielfach findet sich dieses Motiv auch in den frühen theoretischen Schriften Hofmannsthals. In  Maurice  
Barrès (1891) zeigt sich das Motiv in Verbindung mit dem Zug des modernen Menschen zur Vergangenheit.  
Ein solches Leben besteht aus Bequemlichkeit, sei kein wirkliches Dasein, sondern ein tot ähnliches: „Man 
ist ein Schatten, belebt von fremdem Blut.“ 15194

In  Das  Tagebuch  eines  Willenskranken (1891)  geht  Hofmannsthal  auch  auf  Amiels  Wesen  ein, 
welches zeigt, dass er die „Traumfreiheit des deutschen Philosophen“ 15195 hat. Dabei schildert Hofmannsthal 
Amiel in der Schrift als einen Mann, der hin und hergerissen war zwischen zwei Leben, ebenso wie zwischen 
zwei  Ländern  (Frankreich  und  Deutschland),  zwischen  Traum  und  Wirklichkeit;  15196 in  diesem 
Zusammenhang geht Hofmannsthal auch auf die beiden Sprachsphären dieser beiden Länder ein; während  
ihm in Frankreich die „fröhliche Klarheit des Beschränkten“  15197 entgegenkam, war es in Deutschland die 
„Sprache des Werdens der Dinge, vag, formlos und träumerisch“. 15198 Seine zerrissene Seele war auch das 
Resultat seiner Beschäftigung mit dem Glauben; dem Katholizismus stand der Protestantismus gegenüber, 
sodass  Hofmannsthal  über  Amiel  sagen  kann:  „In  ihm  ist  ein  katholischer  Träumer  und  ein  
>>protestantischer Hamlet<<“.  15199 Nach der Rückkehr aus Deutschland bot sich Amiel eine Lehrstelle an 
der Universität in Genf an. Doch Hofmannsthal sieht in ihm keinen guten Lehrer, denn er war ein Mensch  
der „im Durchträumen der Möglichkeiten das Zufallskind Wirklichkeit verachtet“. 15200 
Wie in Bezug auf andere Autoren, verweist Hofmannsthal auch hier auf den Zusammenhang zwischen Autor  
und Werk, spiegelt sich das Wesen Amiels doch in seinen Werken: „der >>Weg in´s Unbetretene, nicht zu 
Betretende<<, das schattenhafte Reich der Mütter, das ist sein Weg und sein Reich, sein eigenes reiches  
Reich.“  15201 Hofmannsthal  attestiert  an Amiel  das  Vorhandensein des  Dilettantismus, verharrte  er doch 
mehr beim Denken, betrachtete er seine Leiden, ohne ein großes Werk zu schaffen: „So, in hoffnungsloser 
Erwartung  und  unbedeutendem  Vollbringen,  verrann  sein  Leben,  ein  schattenhaftes  Gedankenleben. 
>>Grübeln  sein  Tagewerk,  Träumen  seine  Sonntagsfeier.<<“  15202 Wie  viele  von  Hofmannsthals  eigenen 
Protagonisten, erfährt auch Amiel für Hofmannsthal ein doppeltes Leiden, weiß er doch darum und kann  
sich dennoch nicht ans Leben binden: „>>Wie ein Traum, der beim Morgengrauen zittert und verweht, so 
verweht von meinem Bewußtsein aufgelöst in Luft all meine Vergangenheit, all meine Gegenwart. Reisen,  
Pläne, Bücher, Studien, Hoffnungen, alles verwischt sich in meinem Denken.<< Er sieht sich selbst zerfallen 
zu.“ 15203 

In Die Mutter (1891) zeigt sich das Motiv durch Bahrs Bestreben sich mit seiner Kunst wieder einem  
Ganzen anzunähern:  „aus  der Epik  der  Straße und der  Lyrik  des Traumes soll  die  große,  die  neue,  die 
mystische Einheit werden.“  15204 Obwohl Bahr daran scheitert, die neue Einheit in der Kunst zu realisieren 

15193„Ganz vergessener Völker Müdigkeiten / Kann ich nicht abtun von meinen Lidern“. In: SW I. S. 54. V. 15-16.
Des weiteren, siehe (Notizen): SW I. S. 147 V. 11-13, SW I. S. 173. Z. 16, SW I. S. 204. Z. 6, SW I. S. 287. Z. 25-26, SW I. S. 289. Z.  
15, SW I. S. 289. Z. 25-28, SW I. S. 331. Z. 3-6, SW I. S. 403. Z. 17. 

15194SW XXXII. S. 35. Z. 1.
15195SW XXXII. S. 19. Z. 7.
15196„[...] zweierlei Moral, zwei Civilisationen, zwei Weltanschauungen miteinander ringen, bis seine Willenskraft erloschen ist und  

über dem Dämmern einer weichen, träumerischen Molluskenseele in ruhelosen Schwingen ein ererbter Wille schwebt, [...] ein  
sich selbst tote unverständliche Pflichten Aufzwingenwollen, ein Ringen um die verlorene Fähigkeit sich selbst zu begrenzen,  
einfach zu denken und wollen zu können“. In: SW XXXII. S. 18. Z. 29-36.

15197SW XXXII. S. 19. Z. 28-29.
15198SW XXXII. S. 19. Z. 33-34.

Vor allem mit  dem Deutschen verbindet Hofmannsthal  gleich mehrfach den Traum: „Damals  vor  allem hieß deutsch dein  
kosmopolitisch denken und weltumfassend träumen […]. Goethes großes Beispiel war lebendig; die Romantik, die in der Zeit  
lag, kam ihm entgegen“.  In: SW XXXII. S. 21. Z. 7-11.

15199SW XXXII. S. 20. Z. 21-22.
15200SW XXXII. S. 23. Z. 6-7.
15201SW XXXII. S. 24. Z. 4-6.
15202SW XXXII. S. 25. Z. 13-15.
15203SW XXXII. S. 27. Z. 6-10.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 27. Z. 14.
15204SW XXXII. S. 16. Z. 29-30.

1155



sucht  er  danach,  dies  mit  „allen  Mitteln  des  lebendigen  Vorganges,  der  episch-detailliertesten 
Charakteristik, mit Bild, Ton, Wortschattirungen“ 15205 zu erreichen.

In Englisches Leben (1891) zeigt sich das Motiv in Verbindung mit Margaret Oliphant, die in ihrem 
letzten Buch mitunter „Gordon, der Märtyrer von Khartum, heute dem Volk eine Legende, den Mächtigen  
ein böser Schatten“ 15206 war, behandelte. Hofmannsthal legt im Zusammenhang mit Laurence Oliphant dar, 
dass nicht nur über schwache Geister das Wesen eines anderen Menschen Besitz gewinnen kann, denn  
Oliphant sei  dafür der  beste  Beleg.  Hofmannsthal  deutet  vielmehr an,  dass  es nicht die  Schwäche des 
Wesens  sei,  was  Oliphant  zu  dem  Prediger  Thomas  Lake  Harris  gezogen  hatte,  sondern  vielmehr  die  
Unzufriedenheit mit dem Leben; zu diesem Zweck zieht er William Crookes heran, der einem Geist erlegen  
war.  15207 Crookes habe in sich den „Durst[...] nach dem Wunder, nach der Unlogik“  15208 empfunden, der 
auch  einen  klaren  Geist  befallen  kann,  wie  es  auch  bei  Oliphant  der  Fall  gewesen  sei.  Hofmannsthal  
verweist  an  dieser  Stelle  der  Schrift  auf  ein  vermeintliches  Zitat  Nietzsches  und  betont  in  diesem  
Zusammenhang Oliphants Drang zur Tat. 15209

In  Ferdinand von Saar >>Schloss Kostenitz<<  (1892) heißt es in Bezug auf die Kunstausstellung im 
Prater:  „Es weht für uns um alle diese Dinge eine Luft beschränkter Güte und verträumten Friedens, die ein 
unsagbares Heimweh über einen bringt, ein sinnloses Verlangen nach alledem, was so verwandt ist und 
dabei so unbegreiflich weit und ganz unwiederbringlich.“ 15210 Hofmannsthal kontrastiert zudem Grillparzers 
Zeit und seiner Eigene: „Auf das verträumte Geschlecht ist ein wirres und ängstliches gefolgt...“ 15211

In  Algernon  Charles  Swinburne (1892)  zeigt  sich  das  Motiv  lediglich  vereinzelt,  so  erstmalig  in 
Verbindung mit der Sprachbrillianz Swinburnes, der „strömende[...] Bilder schafft deren Glanz fremd und 
traumhaft ist“.  15212 So erinnere Swinburne mit seinen Werken an die Meister der Renaissance, die „ihre 
Träume in lebendige Bilder zu übersetzen“ 15213 pflegten.

In  Die Menschen in Ibsens Dramen (1892) schafft Hofmannsthal eine Gegensätzlichkeit zwischen 
den Figuren von Shakespeare oder auch Goethe zu denen von Henrik Ibsen, denn im Gegensatz zu Ibsen 
zeigen sich die Figuren der anderen Autoren mit dem Leben verbunden, zeigen sich als „Menschen im  
wirklichen  Leben“.  15214 Es  ist  der  Mangel  an  Tat,  der  die  Figuren  Ibsens  für  Hofmannsthal  ein 
„schattenhaftes Leben“ 15215 führen lässt. Da sie sich nicht mit dem Leben verbunden fühlen, hoffen sie auf  
das zukünftige Kommen dessen: „Bald ist es das >>Wunderbare<< wonach sich die Nora sehnt; für Julian  
und für Hedda ist es das Griechische, das große Bacchanal, mit adeliger Anmut und Weinlaub im Haar“. 15216 
Das Leben selbst erscheint ihnen fremd, sie selbst fühlen sich ihm gegenüber distanziert und verlangen 
nach einer Zukunft und hoffen, dass sie sich in ihr mit dem Leben verbinden werden und sie ausrufen 
können: „>>Nun werde ich doch endlich einmal wirklich leben.<<“ 15217 Diese Figuren leiden nicht nur unter 
ihren gegenwärtigen Verhältnissen, sondern sie hatten zuvor auch schon eine „halb traumhafte Kindheit  

15205SW XXXII. S. 16. Z. 33-34.
15206SW XXXII. S. 44. Z. 22-24.
15207„Trotz alledem war er nicht froh. Ihm fehlte etwas. Er träumte einen Traum. Einen ganz unwahrscheinlichen, unsinnigen,  

unmöglichen Traum, nie zu verwirklichen. Und er hat ihn verwirklicht: er sah einen Geist, berührte ihn, nannte ihn Katie King  
und liebte ihn.“ In: SW XXXII. S. 50. Z. 9-13.

15208SW XXXII. S. 50. Z. 23-24.
15209„Stehen nicht neben Titanen der Tat wie Marlowe und Byron und Warren Hastings die heiligen Schatten von Bunyan, Knox  

und Taylor, mit dem bitteren Hochmut der Auserwählten oder dem einfältigen Lächeln der Gottseligen? Ist  nicht Cromwell  
beides in einem?“ In:  SW XXXII. S. 49. Z. 27-31

15210SW XXXII. S. 67. Z. 18-21.
15211SW XXXII. S. 69. Z. 21-22.
15212SW XXXII. S. 72. Z. 15-17.
15213SW XXXII. S. 73. Z. 37.
15214SW XXXII. S. 80. Z. 5-6.
15215SW XXXII. S. 81. Z. 3.
15216SW XXXII. S. 81. Z. 32-34. 

„Alles nur symbolische Namen für irgendein >>Draußen<< und >>Anders<<. Es ist nichts anderes als die suchende Sehnsucht  
des  Stendahl  nach  dem  >>imprévu<<;  nach  dem  Unvorhergesehenen,  nach  dem,  was  nicht  >>ekel,  schal  und  flach  und 
unerträglich<<  in  der  Liebe,  im  Leben.  Es  ist  nichts  anderes  als  das  verträumte  Verlangen  der  Romantiker  nach  der  
mondbeglänzten Zauberwildniß, nach offenen Felsentoren [...], nach irgend einer niegeahnten Märchenhaftigkeit des Lebens“.  
In: SW XXXII. S. 81-82. Z. 36-41//1-2.

15217SW XXXII. S. 82. Z. 6.
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durchlebt“ 15218 und sind ähnlich wie Parzival, der mit kindlichem Gemüt und im Narrengewand durch die  
Welt  reitet.  Hofmannsthal  sinniert  weiter  über  Parzival,  dessen  Kindheit  im  Wald  Brezilian,  die  für  
Hofmannsthal „immer etwas sehr Symbolisches gehabt“ 15219 hat: „Dieses Aufwachen in einer dämmernden 
Einsamkeit unter traumhaften Fragen nach Gott und Welt“.  15220 Aus einer solchen Kindheit haftet Parzival 
und auch Ibsens Figuren etwas „Verträumtes“ 15221 an. In Folge der Inszenierung, die die drei Menschen (ein 
kranker Bildhauer und zwei junge Mädchen) betreiben, verweist Hofmannsthal darauf, dass sich die Gruppe 
von drei Menschen als „Ding und Stimmungsobject“  15222 erweist, um zum Ende der Schrift noch einmal 
einen  Bogen  zu  spannen  zu  den  Figuren  Shakespeares,  den  „wirklichen  Menschen“  15223 und  den 
„wunderbaren Menschen“ 15224 Ibsens, „mit Mondlicht, phantastische Schatten und wanderndem Wind und 
schwarzen Seen“. 15225 

In  Gabriele  D´Annunzio  (1893)  schildert  Hofmannsthal  die  Affinität  seiner  Generation  für  die 
Vergangenheit.  Aus Toten habe die Moderne ihre „Abgötter“  15226 geschaffen,  ihnen eine vermeintliche 
Lebendigkeit zugesprochen: „wir haben diese Schatten umgürtet mit höherer Schönheit und wundervollerer  
Kraft als das Leben erträgt; mit der Schönheit unserer Sehnsucht und der Kraft unserer Träume. […] Bei uns  
aber ist nichts zurückgeblieben als frierendes Leben, schale, öde Wirklichkeit, flügellahme Entsagung.“ 15227 
Hatten  frühere  Generationen,  hier  führt  er  vor  allem  Goethe  an,  einen  tätigen  Willen  und  ein  
Harmonieverständnis  gehabt,  sei  den  Modernen  ein  „gelähmte[r]  Wille[...]“,  15228 die  „Gabe  der 
Selbstverdoppelung“ 15229 und der Mangel an Tat geblieben: „Wir haben gleichsam keine Wurzeln im Leben 
und streichen, hellsichtige und doch tagblinde Schatten, zwischen den Kindern des Lebens umher.“  15230 
Auch  innerhalb  Hofmannsthals  Versuch  die  Moderne  zu  definieren  zeigt  sich  der  Zug  des  modernen  
Menschen  zum  Traum  und  die  Abwendung  von  der  Wirklichkeit,  in  der  der  moderne  Mensch  keine 
Schönheit  mehr  für  sich  gewinnen  kann:  „Man  treibt  Anatomie  des  eigenen  Seelenlebens,  oder  man 
träumt,  Reflexionen  oder  Phantasie,  Spiegelbild  oder  Traumbild.  Modern  sind  alte  Möbel  und  junge 
Nervositäten.“  15231 D´Annunzios  Werke  sind  für  Hofmannsthal  dabei  Exempel  der  modernen  Literatur, 
durchzogen  von  empfindsamen  Figuren.  So  führt  Hofmannsthal  mitunter  die  Figur  eines  armen 
Dienstmädchens  an,  die  eine  „halb  verbetete,  halb  verträumte  Jugend“  15232 hatte.  Aber  auch  der 
Protagonist aus L´Innocente ist ein morbider Charakter, der „wurzellos im Leben, schattenhaft, müßig“ 15233 
steht. Auch die Frau des Kindsmörders erweist sich bei D´Annunzio als sensitive Figur, erinnert sie doch, in 
ihrem leidenden Wesen und durch die Beschreibung ihres Liegens auf einem Polster, an ein Kunstwerk von 
Gabriel Max. Was Hofmannsthal aber auch aufzeigt, ist, dass auch diese Figur ihren Tod durch ihr Leben 
bestimmt, durch das Wesen welches ihren Lebensweg bestimmt: „Man begreift vollständig, daß sie einen 
Traumtod sterben kann“. 15234

Auch durch die  Römischen Elegien D´Annunzios  zeigt  sich das  Motiv,  schildern sie doch eine Liebe die 
ähnlich einer Musik ist, die „Traum als Wirklichkeit vorspiegelt“; 15235  es ist eine Liebe die narzisstische Züge 
trägt, die Tod mit Leben und Traum mit Wirklichkeit verspinnt. Während Goethes Werk eine Sicherheit im 
Lieben ausstrahlt, bezweifelt der Moderne den Besitz der Geliebten: „wie wenig die ruhelose, sehnsüchtige 
Seele  unter  diesen  geschlossenen  Lidern  ihm  gehört,  wie  die  Träume  sie  bei  der  Hand  nehmen  und 

15218SW XXXII. S. 82. Z. 31.
15219SW XXXII. S. 82. Z. 35-36. 
15220SW XXXII. S. 82. Z. 36-37.
15221SW XXXII. S. 83. Z. 8-9.
15222SW XXXII. S. 85. Z. 23.
15223SW XXXII. S. 88. Z. 14.
15224SW XXXII. S. 88. Z. 19.
15225SW XXXII. S. 88. Z. 19-20.
15226SW XXXII. S. 99. Z. 20.
15227SW XXXII. S. 99. Z. 21-30.
15228SW XXXII. S. 99. Z. 31.
15229SW XXXII. S. 99. Z. 31-32.
15230SW XXXII. S. 100. Z. 1-3.
15231SW XXXII. S. 100. Z. 37-39.
15232SW XXXII. S. 101. Z. 30-31.
15233SW XXXII. S. 102. Z. 38.
15234SW XXXII. S. 103. Z. 30-31.
15235SW XXXII. S. 104. Z. 33.
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fortführen, wohin er nicht folgen kann.“ 15236 Der Moderne verbindet hier mit dem Traum die Distanz zu der 
Geliebten, weiß er aber auch, dass er im Traum nicht ihrer habhaft werden kann; dennoch zeigt sich der 
Anspruch des Traumhaften gegeben: „Um die reine Schönheit zu erreichen, muß die Gestalt der Geliebten 
immer traumhafter werden, muß die Liebe selbst immer mehr einem Haschischrausch, einer Bezauberung 
gleichen.“  15237 Die Verwischung zwischen Traum und Wirklichkeit zeigt sich auch durch das Werk  Isottèo,  
welches  „gleichzeitig ein reales und ein phantastisches Buch, gleichzeitig Wirklichkeit und Traum“ 15238 ist. 
Dieses Zusammenfließen zeigt sich in dem Werk D´Annunzios vor allem in Verbindung mit der Geliebten: 
„Realität und Phantasma rinnen völlig ineinander: Die Hände der Geliebten öffnen das Thor der Phantasie;  
wenn die Geliebte und der Dichter nebeneinander herreiten, ist ihm, als ritten Lancelott und Isolde mit der  
weißen Hand durch den smaragdfunkelnden Wald der Poesie; um ihren blonden Kopf sieht er gleichzeitig  
einen Kranz Rosen und die Glorie seiner Träume gewunden.“  15239 Die Jahrhunderte haben den Menschen 
der  Moderne  nicht  nur  die  reine  Künstlichkeit  hinterlassen,  sondern  auch  die  Werke  Homers  und 
Shakespeares.  Doch  Hofmannsthal  hat  auch  realisiert,  dass  der  Mensch  der  Moderne  für  die  
„Traumschönheit“ 15240 empfänglicher ist, dass der Mensch nicht fähig ist, die Schönheit im Leben zu finden  
und sich stattdessen in „künstlicher[r] Schönheit der Träume“ 15241 verliert. Trotz der Kritik an den Menschen 
der Moderne, sieht sich Hofmannsthal auch zum Ende der Schrift immer noch als ein Teil dieser und bezieht 
sich auf die Wirkung des Werkes, vor der auch er nicht gewappnet ist: „Ja es strömt aus diesen Versen eine 
Bezauberung, die unterwirft […] die sehnende Seele, die verträumte Seele, unsere Seele.“ 15242

Während Hofmannsthal  D´Annunzio  in  Der  neue Roman von D´Annunzio  (1895)  nicht  mehr  als 
Dichter anerkennt, da er nicht im Leben verwurzelt ist, ruft er dennoch zur Anerkennung des Künstlers auf,  
kann er doch die Figuren als auch einen „Traum mit Worten […] hervorrufen“. 15243 Aber auch in dieser Schrift 
stuft  Hofmannsthal  die  Figuren D´Annunzios,  aufgrund ihrer  nicht  vorhandenen Verwurzelung mit  dem 
Leben, als Schatten ein, 15244 was sich auch durch den Protagonisten in D´Annunzios neuestem Roman zeigt:  
„Der in dem Buch weiß auch, daß nur den Schatten das Müßiggehen ansteht. Er weiß auch, daß eine Kraft in  
ihm ist. Ja recht eigentlich lebt seine Seele von diesem Wissen.“  15245 Dabei sehnt sich aber auch dieser 
Protagonist danach, sich mit dem Leben zu verbinden und glaubt, dies durch einen Sohn zu erlangen, was 
ihn dazu führt, eine Ehefrau gewinnen zu wollen. Dies wiederum führt ihn zu einem Schloss, indem die drei  
Prinzessinnen  leben.  15246 Doch  letztendlich  kommt  es  auch  bei  diesem  Protagonisten  nicht  zu  einer 
Handlung:  „Und  schließlich  geht  er  fort  und  läßt  alle  drei  in  dem  viel  zu  großen  Schoß  über  dem 

15236SW XXXII. S. 105. Z. 10-12.
15237SW XXXII. S. 106. Z. 4-6.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 104. Z. 39.
15238SW XXXII. S. 106. Z. 7-9.

„Diese Dichterseele ist so erfüllt mit den fascinierenden Abenteuern der Vergangenheit, daß sie unter der Berühgung der Liebe  
unwillkürlich wie aus einem tiefen Brunnen eine Märchenwelt aufschweben läßt. >>Mir war, als ströme aus ihrer Rede eine  
Bezauberung und unterwerfe alle Büsche und Bäume...<< >>Ihr Hände, die ihr meinen Qualen das Thor der schönen Träume  
aufschlosset...<<“ In: SW XXXII. S. 106. Z. 10-16.

15239SW XXXII. S. 106. Z. 18-23.
Weiter heißt es: „Im Triumphzug der Isaotto gehen die Horen mit Feuerlilien in der Hand, hinter ihnen Zefirus, Blumenduft  
hauchend,  gehen Flos  und Blacheflos,  Paris  und Helena [...]  geht  der  Tod,  kein Gerippe,  sondern  ein schöner  heidnischer  
Jüngling mit den Gelüsten und Träumen als valets de pied.“ In: SW XXXII. S. 106. Z. 23-28.

15240SW XXXII. S. 107. Z. 1.
15241SW XXXII. S. 107. Z. 4.

„Dann ist uns ein Antiquitätenladen die rechte Insel Cythera; wie andere Generationen sich in den Urwald hinaus-, ins goldene  
Zeitalter zurückgeträumt haben, so träumen wir uns auf gemalte Fächer.“ In: SW XXXII. S. 107. Z. 4-7.

15242SW XXXII. S. 107. Z. 20-23.
15243SW XXXII. S. 162. Z. 33.
15244„Sie waren wie Schatten. Sie waren ganz ohne Kraft. Denn die Kraft zu leben ist ein Mysterium. Je stärker und hochmütiger 

einer in wachen Träumen ist, desto schwächer kann er im Leben sein, so schwach, daß es fast nicht zu sagen ist, unfähig zum  
Herrschen und zum Dienen,  unfähig  zu lieben und Liebe  zu nehmen,  zum Schlechtesten  zu  schlecht,  zum Leichtesten  zu 
schwach.“ In: SW XXXII. S. 163. Z. 26-32.
Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 163. Z. 35.

15245SW XXXII. S. 165. Z. 33-35.
15246„Und die schattenlosen Hänge der löwenfarbenen Hügel und die stummen heißen Mulden sind übersät mit den Aeußerungen  

einsamer Kraft: mit den schweigenden dünnen Leibern der Oelbäume und der Weinstöcke“. In: SW XXXII. S. 166. Z. 24-27.
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schattenlosen Abgrund“. 15247 Hofmannsthals Kritik an D´Annunzio und an seinen Figuren, lassen ihn jedoch 
nicht vergessen auch den Zauber zu thematisieren, den dieses Buch auf ihn ausübt. 15248

In  Die  Rede  Gabriele  D´Annunzios (1897)  zeigt  sich  das  Motiv  durch  die  Hervorhebung  der 
Lebendigkeit in dem jetzigen, tätigen Italien. 15249 Dabei zeigt sich D´Annunzio vor den Zuhörenden als tätiger 
Dichter, der mit dem Erhalt des Amtes, welches er anstrebt, das falsche Bild von sich zerstören will: „Es ist  
nicht mehr die Zeit, einsam im Schatten des Lorbeers und der Myrte zu träumen.“ 15250 D´Annunzio spricht 
auch einen erhofften Umschwung aus, den sie schon als Kinder geträumt hatten. Doch mit der Eroberung 
Roms  durch  das  vereinigte  Italien,  war  es  zu  einer  Willenlosigkeit  und  zur  Verleugnung  des  Traumes 
gekommen. Hofmannsthal äußert sich nach der Wahl D´Annunzios dahingehend, dass seine Rede durchaus 
nicht von allen verstanden worden war, da man sich an dem Ideologischen seiner Rede gestoßen hatte. 15251

In  Die  neuen  Dichtungen  Gabriele  D´Annunzios (1898  ?)  bindet  Hofmannsthal  das  Motiv  ein, 
gebunden an den Vergleich zwischen D´Annunzios gegenwärtiger Arbeit an „>>Allegorie des Herbstes<<“ 
15252 und  früheren  Arbeiten  des  Autors.  Dabei  sieht  Hofmannsthal  die  früheren  Arbeiten  D´Annunzios  
geprägt  von  dem  Freund,  dem  Maler  Michetti.  In  diesen  früheren  Werken  sieht  Hofmannsthal  einen 
„Wettstreit mit einem Pinsel“ 15253 gegeben („mit der Zauberkraft der absoluten traumgleichen Täuschung“). 
15254

In  Walter  Pater  (1894)  zeigt  sich  das  Motiv  in  Verbindung  mit  der  Affinität  zum  Schönen,  die  
besonders in der Jugend gegeben ist, eine Sehnsucht zu dem „Rom der Verfallzeit […], wo traumhaft aus  
dem blauen Meer die nackten Gestalten der alten Poesie mit naiven Händen und kindlichen Stirnen vor den  
Spätgeborenen auftauchen“. 15255

In Gedichte von Stefan George (1896) geht Hofmannsthal durch den Gedichtband der „>>Hirten-und 
Preisgedichte<<“ 15256 Georges auf das Motiv ein. Hofmannsthal bleibt in dieser Schrift jedoch äußerst vage,  
reiht lediglich Impressionen einzelner Gedichte aneinander, ohne diese zu betiteln. Des weiteren deutet 
Hofmannsthal das Motiv an, wenn er auf einen „traumhaften Reiz“ 15257 verweist, worunter er fasst, sich die 
Antike Goethes,  Shelleys  und Hölderlins  „nebeneinander zu denken“.  15258 Auch durch die Gedichte des 
dritten Buches,  das  einen „traumhaften Zustand“  15259 beschreibt  und das  das  „>>Buch der  hängenden 
Gärten<<“  15260 heißt, spricht Hofmannsthal das Motiv an. 15261

Ebenso in den weiteren frühen theoretischen Schriften zeigt  sich das Motiv,  so in  Théodore de  
Banville (1891) wenn Hofmannsthal über den Dichter sagt, dass er in seinen dramatischen Märchen „reinste 
Traumpoesie, [ein] Hinausflüchten aus der Welt“  15262 liefert, wodurch Hofmannsthal gleichsam eine Kritik 
an diesem und seinen Werken anklingen lässt. Ebenso zeigt sich das Motiv in Die Mozart-Zentenarfeier in  
Salzburg (1891) durch die Feierlichkeiten („tanzender Fackeln, gespenstische Schatten an den fahlrothen 
Mauern“), 15263 in Ola Hansson. Das junge Skandinavien (1891) durch den thematisierten J.P. Jacobsen (der 

15247SW XXXII. S. 167. Z. 23-24.
15248„Denn noch stärker als die hochheiligen Ströme sind die ganz großen Dichter schaffen sie nicht jenen seligen schwebenden  

Zustand der deukalionischen Flut, jene traumhafte Freiheit, >>im Kahn über dem Weingarten zu hängen und Fische zu fangen in  
den Zweigen der Ulme<<?“ In: SW XXXII. S. 168. Z. 21-25.

15249„Glühende Gedanken erweckt in mir die Gebärde des Mannes, der das schwellende, duftende, frische Brot in den Ofen hebt,  
Wundervolles taucht in mir auf, wenn ich das junge Lamm saugen sehe und aus dem Schatten her das Tönen des Bienenstockes  
mich umschwebt.“ In: SW XXXII. S. 200. Z. 19-21.

15250SW XXXII. S. 201. Z. 30-32.
15251„Sie  wissen  nichts  an  den Dingen zu sehen als  das  Vorderste.  Sie  lachen,  dass  er  zu den Bauern  und Handwerkern  in  

Gleichnissen vom Wert des Daseins gesprochen hat und nicht von Steuern [...], was rings über Italien das Wirkliche, das Leben  
auszumachen scheint.“ In: SW XXXII. S. 205-206. Z. 36-40//1.

15252SW XXXII. S. 291. Z. 18.
15253SW XXXII. S. 292. Z. 24.
15254SW XXXII. S. 292. Z. 25-26.
15255SW XXXII. S. 141. Z. 26-30.
15256SW XXXII. S. 170. Z. 23.
15257SW XXXII. S. 174. Z. 31.
15258SW XXXII. S. 174. Z. 31.
15259SW XXXII. S. 174. Z. 37.
15260SW XXXII. S. 174. Z. 37-38.
15261Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 173. Z. 9.
15262SW XXXII. S. 12. Z. 9.
15263SW XXXII. S. 31. Z. 31-32.
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Däne, der Träumer, der junge Romantiker“) 15264 oder in Von einem kleinen Wiener Buch (1892) durch den 
Dichter Anatol, der eine „träumende Seele“ 15265 habe und über den Hofmannsthal formuliert: Er liebt nicht 
„die großen Erlebnisse, Lieben, Müdwerden, Vergessen, sondern was duftig um diese dämmert und webt;  
was schattenhaft und unheimlich hinter ihnen steht, wie der Sinn hinter dem Symbol, wie der Alpdruck 
hinter dem Traumbild:  Leben, Sterben, Totsein.“  15266 Beim zweiten Lesen des Buches,  so Hofmannsthal 
weiter, tritt  „aus dem Schatten das Medusenhafte des Lebens hervor“;  15267 was Hofmannsthal darunter 
versteht ist das Bemerken des einsamen Lebens, das „tote Nichtverstehen“ 15268 des Seins. Weitere Bezüge 
zeigen sich auch in den beiden Schriften über Eleonora Duse, in der ersten Schrift  Eleonora Duse. Eine  
Wiener Theaterwoche  (1892) in Anbindung an Ibsens  Nora  („dann, wie ihr die Kinder einfallen, fliegt ein 
Schatten von Tränen durch das silberne Schwirren der verächtlichen und hoheitsvollen Worte“) 15269 und in 
der zweiten Schrift Eleonora Duse. Die Legende einer Wiener Woche (1892) durch ihre Darstellung auf der 
Bühne. 15270

In  Südfranzösische  Eindrücke  (1892)  zeigt  sich  das  Motiv  in  Anbindung  an  das  chinesische 
Bilderbuch: „Das Ganze hatte den seltsamen, sinnlosen Reiz der Träume.“  15271 Hofmannsthal  zog dieses 
Bilderbuch heran, weil Reisebeschreibungen für ihn ebenso wenig Zusammenhang haben sollen: „Darum 
haben auch Reise-Erinnerungen nachher für uns selbst diesen sonderbar traumhaften Charakter“. 15272

Hofmannsthal  spricht  in  Das  Tagebuch  eines  jungen  Mädchens  (1893)  lediglich  den  naiven 
Charakter des Tagebuchs an und spricht in diesem Zusammenhang vom Motiv („wie die Dinge im Traum 
sind.“). 15273 Des weiteren zeigt sich das Motiv hier auch in Verbindung mit der Naivität der Frau gesetzt. 15274

In  Eduard  von  Bauernfelds  dramatischer  Nachlass  (1893)  zeigt  sich  das  Motiv  gebunden  an 
Hofmannsthals  Vorstellungen  von  Frauen  früherer  Epochen,  ausgelöst  durch  das  Betrachten  der 
Frauenhand aus Biskuit: „wie sie geküßt wird, […] von einem hessen-darmstädtischen Legationssekretär, der  
Metternich träumt“.  15275 Hofmannsthal thematisiert das Motiv aber auch in dem Zusammenhang, dass er 
sich die Porzellanhand lebendig an einer früher lebenden Frau vorstellt und ihren Träumen. 15276

Wenn Hofmannsthal in  Die Malerei in Wien (1893) die gegenwärtige Kunst Münchens beschreibt, 
dann  zeigt  sich  ebenso die  Einbindung  des  Motivs.  So schildert  Hofmannsthal  mitunter,  dass  auch die 
„traumtiefen Bilder des Böcklin“ 15277 zu sehen waren, wie auch die „fascinierende Dämmerung des Abends, 
mit  braunen  stillen  Weihern,  auf  die  lautlose  schwarze  Schatten  fallen,  mit  stiller,  feuchter 
durchleuchtender  Luft  von  traumhaftem  Schmelz“.  15278 Hofmannsthal  äußert  in  der  Schrift  zudem  die 
Hoffnung, dass sich Wiens Kunstmarkt zum Besseren hin entwickeln wird.  Obwohl sich das Publikum, so 
Hofmannsthal,  nach Lebendigem sehnt,  sieht  er  es  gleichsam, durch seine ihm eigene Bequemlichkeit,  
gehemmt  in  der  Entwicklung.  „Aber  unter  dem  Bildungsphilister,  unter  dem  Product  aus  Gymnasial-, 
Zeitungs- und Lexikonbildung ist in fast jedem Menschen ein dämmerndes Wesen, das vegetiert, träumt, 
von Angst, Rausch und Sehnsucht lebt und sich wegen seiner vermeintlichen Niedrigkeit und Häßlichkeit nie  

15264SW XXXII. S. 41. Z. 16.
Des weiteren, siehe: SWVIII. S. 42. 13.

15265GW Bd. VIII. S. 161.
15266GW Bd. VIII. S. 161.
15267GW Bd. VIII. S. 161.
15268GW Bd. VIII. S. 161.
15269SW XXXII. S. 56. Z. 3-5.
15270„Sie ist im Stande, ihre Persönlichkeit scheinbar zu verwischen: aber die Natur läßt sich nicht verbergen. Die Duse wäre eine  

naturalistische Schauspielerin, denn ihre Individualität nimmt jede Form an; aber die Individualität, als Form unterdrückt, kehrt  
als Geist wieder, und so spielt die Duse nicht bloß die realistische Wirklichkeit, sondern sie spielt auch die Philosophie ihrer 
Rolle. Sie ist ganz Marguerite, ganz Fedora, ganz Nora“. In: SW XXXII. S. 59. Z. 23-29.

15271SW XXXII. S. 62. Z. 15.
15272SW XXXII. S. 62. Z. 20-21.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 64. Z. 35,SW XXXII. S. 65. Z. 5, SW XXXII. S. 66. Z. 15.
15273SW XXXII. S. 75. Z. 12.
15274SW XXXII. S. 78. Z. 1.
15275SW XXXII. S. 108. Z. 20-22.
15276SW XXXII. S. 109. Z. 5.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 108. Z. 31, SW XXXII. S. 111. Z. 6, SW XXXII. S. 111. Z. 9, SW XXXII. S. 111. Z. 15.
15277SW XXXII. S. 112. Z. 11.
15278SW XXXII. S. 112. Z. 16-18.
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an den Tag traut“. 15279

In  Moderner  Musenalmanach (1893)  bezieht  sich  Hofmannsthal  mitunter  auf  die  Gemälde von 
Stuck, dessen Engel wirkliche Flügel haben. 15280 Neben den Werken Karl Bleibtreus bezieht er sich auch auf 
die  Werke  von Arno Holz,  über  die  es  heißt:  „Das reine Zustandbild,  ein  verträumtes Dorf  mit  rothen  
Dächern, Spatzen in der Regenrinne, ein Topf Goldlack und Reseda in einem Zigarrenkistchen, oder ein alter  
Garten, in feuchtkalter Dämmerung, ein schwarzer Tümpel und daneben ein schwarzer Faun, scharf wie ein  
Schattenbild,  flöteblasend“.  15281 Während in  Die  malerische Arbeit  unseres Jahrhunderts  (1893) nur  ein 
kurzer Bezug zum Motiv erfolgt,  15282 zeigt sich das Motiv ebenso in  Franz Stuck  (1893) und zwar durch 
Hofmannsthals Beschreibung von dem Leben des Künstlers und seiner Entwicklung. Durch Stucks frühere  
Beschäftigung  mit  der  Allegorie  und  der  Karikatur,  war  eine  Landschaftsmalerei  voller  sinnlicher  Lyrik  
entstanden,  15283 so dass Stucks Figuren für Hofmannsthal nichts wirklich Lebendiges sind, sind sie doch 
vielmehr „lebendig gewordene Traum- und Kunstdinge“.  15284 Hofmannsthal betont in dieser Schrift noch 
einen weiteren Aspekt, der auch vielfach in anderen Werken thematisiert wird, und zwar die Affinität der 
Jugend für das Schöne; so verweist Hofmannsthal auf ein Bild, auf dem ein kleiner Genius zu sagen scheint:  
„>>Sind nicht wir künstlichen Kleinen die wahren Offenbarer des Lebens und Boten Gottes, wir aus Bildern,  
wir  aus  Büchern,  wie  aus  Mythen,  wir  aus  Träumen?<<  Und ich  glaube,  daß  fast  alle  jungen  Künstler  
Geschöpfe dasselbe sind wie dieses gemalte Bild einer Bronzestatuette: Abbilder von Geschöpfen der Kunst,  
der Ahnung, des Traumes, eines Spiegelbildes Spiegelbilder.“ 15285

Ebenso zeigt sich die Einbindung des Motivs in  Philosophie des Metaphorischen (1894) durch  Die  
Philosophie des Metaphorischen In Grundlinien dargestellt von Alfred Biese. Hofmannsthal verweist hier auf 
die Bedeutung der griechischen Naturphilosophen, deren „Gleichnisse sind wie Spiegel, darüber sich die 
neuen Dichter beugen, um wundervolle Schatten vorüberhuschen zu sehen“. 15286 Hofmannsthal zeigt aber 
im Folgenden auch seine Kritik an dem Werk Bieses auf und legt dar, wie er sich dieses Werk vorgestellt  
hätte; darin hätten zwei junge Menschen über die Kunst reden sollen: „sie sagen zur Welt: >>Du bist mein 
Traum, und ich kann dich einrollen und wegtragen wie eine bemalte Leindwand<<“. 15287 Deutlich zeigt sich 
die Einbindung des Motivs auch in Über moderne englische Malerei (1894) und zwar ebenso in Verbindung 
mit der Kunst.  Dieses Mal bezieht sich Hofmannsthal speziell  auf die englische Kunst der Moderne und  
verweist  auf  die  „dreißig  Photogravüren“  15288 von  Edward  Burne-Jones,  die  Hofmannsthal 
„Schattenbilder[...]“ 15289 heißt. Dabei zeigt Hofmannsthal in dieser Schrift aber auch seine Ergriffenheit für 
Edward Burne-Jones´ Gestalten, die sich in ihrer Eitelkeit mitunter „in wildem, verträumtem Rosengebüsch“ 
15290 verbergen. Zudem zeigt Hofmannsthal aber auch neuerlich den Mangel dieser Figuren auf („begrenztes 
Innenleben“),  15291 deren  „Traumleben  und  Irrfahrten  und  Metamorphosen  jeder  in  sich  unaufhörlich 
ausspinnt“.  15292 So zeigt Burne-Jones mitunter die Figur der Psyche in seinen Bildern: „Sie ist die aus der  
Starre erwachte, sehnsüchtig-bange Galatea, sie der Pilgrim, der zwischen träumenden Teichen dem Haus  
der Trägheit zuschreitet“.  15293 Die Figuren des Burne-Jones´ sind zudem keine gesellschaftlichen Figuren, 
finden aber Gegenspieler, mitunter „die Herren des Traumes und des Todes, Pan“.  15294 Besonders auf die 

15279SW XXXII. S. 114. Z. 3-8.
15280„Die Kreuze auf Golgatha rückt er uns so nah, daß wir fast den Geruch von Holz und Blut und Eisennägeln spüren; wir stehen  

mit ihnen auf einer kleinen Plattform.“ In: SW XXXII. S. 90. Z. 13-16.
15281SW XXXII. S. 92. Z. 4-9.
15282Hofmannsthal  bezieht  sich  auf  einen  Kunstverlag  und  das  von  Georg  Hirth  herausgegebene  „>>Culturgeschichtliches 

Bilderbuch<<“ (SW XXXII. S. 94. Z. 10), welches er gegen andere Werke stellt, die einen Mangel an Lebendigkeit aufweisen („Es 
ist, wie wenn Schatten zu Schatten über Schatten redeten“, SW XXXII. S. 95. Z. 2-3). 

15283„Das >>Schummerige, Farbenträumerische<< einer gewissen Abendstunde zog ihn besonders an.“ In: SW XXXII. S. 117. Z. 5-6.
15284SW XXXII. S. 117. Z. 39-40.
15285SW XXXII. S. 118. Z. 2-4.
15286SW XXXII. S. 130. Z. 6-7.
15287SW XXXII. S. 131-132. Z. 41//1-2.
15288SW XXXII. S. 132. Z. 8.
15289SW XXXII. S. 132. Z. 12.
15290SW XXXII. S. 132. Z. 26.
15291SW XXXII. S. 132. Z. 30.
15292SW XXXII. S. 132. Z. 33-34.
15293SW XXXII. S. 134. Z. 9-11.
15294SW XXXII. S. 134. Z. 18-19.
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Frauenfiguren  geht  Hofmannsthal  ein,  und  eben  auf  jene Beattrice,  deren Wesen von  „phantastischen 
Träumereien und adeligen Leidenschaften“ 15295 erfüllt war. 

In Internationale Kunst-Ausstellung 1894 (1894) attestiert Hofmannsthal den Mangel an origineller 
Kunst in eben jener Ausstellung, wie sie die Kunst der Präraffaeliten darstellt. Ein „Maler, hinter dessen 
Wirklichkeitsbildern ein unheimlicher Zauber eine E. Th. A. Hoffmannsche Welt voll phantastischen Grauens 
gewissermaßen ahnen läßt,  ist  John Reid.“  15296 Hofmannsthal  betont die Bedeutung seiner Werke auch 
dadurch, dass sie fähig sind, eine Stimmung zu erzeugen. 15297 Des weiteren verweist Hofmannsthal auf die 
moderne  Landschaftsmalerei  der  Holländer  und  erwähnt  in  diesem  Zusammenhang  die  Arbeit  von G. 
Breitner  (Sommerabend  am  Damplatz  in  Amsterdam). 15298 Im  Deutschen  Reich  dagegen  bemängelt 
Hofmannsthal fast das gänzliche Fehlen an Originalität; allein den Werken Max Klingers spricht er diese zu: 
„Dr. Brahms freilich,  der kennt ihn; zum Dank für tönende Erlebnisse der träumenden Seele hat der in  
Leipzig dem in Wien ein paar Bogen voll stummer Phantasmata geschenkt“. 15299 Hofmannsthal geht zudem 
auch auf die Kunst Österreichs, im Speziellen die Kunst Wiens ein und betont neuerlich die Zauberkraft  
dieser  Stadt  auf  den Menschen:  „Und unter´m traumhaft  hellen Frühlingshimmel  diese  schwarzgrauen 
Barockpaläste mit eisernen Gitterthoren“.  15300 Weitere Bezüge zeigen sich auch in  dem zweiten Teil  der 
Schrift Ausstellung der Münchener >>Secession<< und der >>Freien Vereinigung Düsseldorfer  Künstler<<  
(1894), wenn Hofmannsthal sich auf die Entwicklung des jungen Künstlers Ludwig von Hofmann bezieht 15301 
oder durch die Kunst von Hugo König. 15302 In Über ein Buch von Alfred Berger (1896) nimmt Hofmannsthal 
Bezug zu Bergers Buch  Studien und Kritiken, welches sich mit der dramatischen Kunst beschäftigt. Dabei 
geht Hofmannsthal auch auf den Dichter ein, über den es heißt: „Er schaut dem Leben zu, und scheint sich  
[...] zu besinnen, wie er es anfinge, diesem Leben selbst zum Tanze aufzuspielen: ein kurzes, aber trübes  
Nachsinnen, als versenke er sich in den tiefen Traum seiner Seele.“ 15303 Des weiteren zeigt sich das Motiv in 
Poesie und Leben (1896), wenn Hofmannsthal den Zuhörern von seinem Verständnis für die Kunst spricht,  
und  auch  hier  die  Bedeutung  betont,  die  er  der  Stimmung zuspricht.  15304 Wenn  Hofmannsthal  davon 
ausgeht, dass „von der Poesie kein directer Weg ins Leben, aus dem Leben keiner in die Poesie“ 15305 führt, 
so kann er sagen, dass das „Wort als Träger eines Lebensinhaltes und das traumhafte Bruderwort, welches  
in  einem Gedicht  stehen kann,  auseinander [streben]  und schweben fremd aneinander vorüber“.  15306 

Hofmannsthal geht in Englischer Stil (1896) dem Stil in England nach, der in diesem Jahrzehnt (1890) 

15295SW XXXII. S. 136. Z. 27-29.
15296SW XXXII. S. 121. Z. 21-23.
15297„[...]  übertriebenen wie im Traum gesehenen Gesten der Figuren geben plötzlich eine Stimmung von Klabautermann und 

Gespensterschiff.“ In: SW XXXII. S. 121. Z. 28-30.
15298„[...] so bezwingend gemalt, daß man die müde, laue, verstaubte Luft zu riechen glaubt, in der sich die vom Abendzauber 

etwas  stilisierten  Menschen  und  Wagenpferde  zwischen  schwarzen  weichen  Schatten  und  über  nachfunkelnden 
Tramayschienen sommertrunken bewegen.“ In: SW XXXII. S. 122. Z. 7-11.

15299SW XXXII. S. 124. Z. 8-11.
15300SW XXXII. S. 126. Z. 19-21.
15301Das Motiv des Traumes zeigt sich auch im zweiten Teil der Schrift  Künstlerhaus. Ausstellung der Münchener >>Secession<<  

und der >>Freien Vereinigung Düsseldorfer Künstler<< (1894), wenn Hofmannsthal sich auf die Entwicklung des jungen Künstlers 
Ludwig von Hofmann bezieht: „Die Ansätze zu ganz Neuem und ganz Großem sind in dieser traumhaft absichtslosen Weise, die  
Gestalten von Menschen auf hellgrünen Wiesen“. In: SW XXXII. S. 151-152. Z. 41//1-2.
Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 147. Z. 24.

15302SW XXXII. S. 151. Z. 21.
15303SW XXXII. S. 196. Z. 31-35.
15304„Ich weiß nicht, ob Ihnen unter all´´ dem ermüdenden Geschwätz von Individualität, Stil, Gesinnung, Stimmung und so fort  

nicht das Bewußtsein dafür abhanden gekommen ist, daß das Material der Poesie die Worte sind“ (SW XXXII. S. 185. Z. 18-21) 
die einen „traumhaft deutlichen, flüchtigen Seelenzustand hervorrufen, den wir Stimmung nennen.“ In: SW XXXII. S. 185. Z. 25-
26.

15305SW XXXII. S. 185. Z. 31-32.
15306SW XXXII. S. 185. Z. 33-35.

Heinz  Hiebler  spricht  in  seiner  Arbeit  von  einer  Einbindung  der  Kunst  in  das  Leben  und  führt  aus:  „Die  Vorstellung  der 
prinzipiellen  Unversöhnlichkeit  der  beiden  Sphären,  wie  Hofmannsthal  sie  –  beeindruckt  von  Georges  hermetischem  
Symbolismus  –  in  Poesie  und  Leben (1896)  zum  Ausdruck  bringt,  lässt  das  Verhältnis  auf  den  ersten  Blick  um  vieles 
kontrastvoller  erscheinen, als es sich vor dem Hintergrund von Hofmannsthals ethischer und kulturpolitischer Orientierung 
darstellt.“ In: Hiebler, S. 106. 
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in  den  deutschsprachigen Raum gelangt.  15307 Dies  lässt  ihn auch  auf  das  junge  Mädchen zu  sprechen 
kommen, was bei Shakespeare kaum von ihrem Bruder zu trennen ist, aufgrund der Ähnlichkeit in Ton und 
Kleidung,  wodurch  er  auf  Shakespeares  Palamon  und  Arcite  verweist, „wo  zwei  Freunde  völlig  so 
miteinander reden, wie Helena und Hermia im >>Sommernachtstraum>>“.  15308 Durch die Vermittlung der 
Romantiker haben die naiven Figuren bei Shakespeare jedoch ihre Naivität eingebüßt: „Ihre Knöchel werden 
so zart,  ihre Finger so schwach,  daß sie  keine größere Last  mehr heben können als  die  Narzissen und  
Veilchen  ihrer  traumhaften  Gärten.“  15309 Hofmannsthal  kommt schließlich  auf  den  Eingang  des  jungen 
Mädchens in Malerei und Poesie zu sprechen; so hat das Mädchen zwar nun seine Naivität eingebüßt, wohl  
aber etwas von „verträumte[n] Landschaften“  15310 an sich. Der Traum zeigt sich ebenso von Bedeutung 
durch die Barrison Schwestern, ihr Wesen und ihr Spiel auf der Bühne, haben sie doch etwas an sich wie  
„verträumtes Prinzessinnentum“.  15311 Hofmannsthal beschreibt neben dem Gesang der Schwestern auch 
ihren Tanz, bei dem er vor allem den Tanz der Schwester hervorhebt, die alleine tanzt, waren ihre Augen 
noch „groß auf wie im Traum“. 15312

In Französische Redensarten (1897) bindet Hofmannsthal das Motiv erstmalig an die Sprachlehrer, 
die im Gegensatz von den Philologen vom Lebe her kommen: „Alle haben sie in ihren Sprachen gedacht,  
gewünscht und geträumt“.  15313 Selbst in der Ferne, so Hofmannsthal hier, könne der Mensch noch einen 
traumhaften Gewinn aus seiner Sprache für sein Leben gewinnen. 15314

Auch zeigt sich das Motiv in  Das Buch von Peter Altenberg  (1896),  15315 sowie durch den kurzen 
Aphorismen  Dichter  und  Leben (1897)  durch  den  Dichter,  15316 in  Hofmannsthals  Übersetzung  von  D
´Annunzios Nachruf auf die Kaiserin Elisabeth (1898) durch Elisabeths Ahnung ihres eigenen Todes, 15317 die 
Elisabeth für D´Annunzio mitunter zu einer „Halbgöttin des Traumes“  15318 macht und letztendlich auch in 
der Schrift  Vom dichterischen Dasein  (1907) durch Hofmannsthals Betrachtung seiner Zeit: „[...] die durch 
drei Lebensalter in der schlaffen Erinnerung der Deutschen ein mühseliges Schattendasein führten: Novalis,  
Hölderlin treten hervor in einem starken, steten Licht, das nun nicht so leicht von ihnen schwinden wird“. 
15319

In dem lyrischen Drama Gestern (1891) zeigt sich der Traum als Zug innerhalb des ästhetizistischen Lebens 
Andreas. Hofmannsthal lässt Andrea die narzisstische Bedeutung seiner Freunde bekennen, die mitunter 
ein Wort an ihn richten, das ihm „im Traume schmeichelt“.  15320 Auch durch die Betrachtung des Traumes 
zeigt sich der Unterschied zwischen Andrea und Arlette: während Andrea befürchtet, das Beste in seinem 
Leben  versäumt  zu  haben,  gesteht  Arlette,  dass  sie  niemals  geträumt  hat,  um  Besseres  zu  erleben 
(„ARLETTE mit geschlossenen Augen / Ich habe nie von Besserem geträumt“). 15321 Dabei gehört der Traum 
zum  Leben  Andreas  als  wichtiger  Bestandteil  des  ästhetizistischen  Erlebens  („Weil  gestern  blasse 
Dämmerung um uns hing, / Zum grünen Nil die Seele träumen ging“). 15322 Als „schattenhaft und fremd“ 15323 

15307„Eine ganz bestimmte Seite von englischem Stil, oder wenigstens die traumhafte Evokation davon für kontinentale Menschen,  
liegt in den Dingen, die England in diesem Jahrzehnt herüberstreut“. In: SW XXXII. S. 176. Z. 3-5.

15308SW XXXII. S. 176. Z. 8-9.
15309SW XXXII. S. 177. Z. 14-17.
15310SW XXXII. S. 178. Z. 7-8.
15311SW XXXII. S. 179. Z. 26-27.
15312SW XXXII. S. 180. Z. 14-15.
15313SW XXXII. S. 209. Z. 26-27.
15314SW XXXII. S. 210. Z. 6.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 210. Z. 9, SW XXXII. S. 211. Z. 12.
15315SW XXXII. S. 192. Z. 9, SW XXXII. S. 192. Z. 33.
15316„[...] das wissen ums leben tröstet über die schattenhaftigkeit der darstellung“. In: SW XXXII. S. 208. Z. 11-12.
15317„In der augenlosen Grufthöhle löst sich ihr Leib;  aber den Dichtern lebt der Leib ihres Traumes immer und wandelt  die  

ironischen Gestade hin, umwandelt Corcyra, den schönen Strand, wo ihre zerschmetterten Hoffnungen und ihre grausamen 
Leiden zu traumhaften Dingen wurden“. In: SW XXXII. S. 215. Z. 13-17.

15318SW XXXII. S. 218. Z. 25.
15319GW Bd. VIII. S. 82.
15320SW III. S. 11. Z. 37.
15321SW III. S. 12. Z. 18-19.
15322SW III. S. 13. Z. 12-13.
15323SW III. S. 14. Z. 32.
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steht er vor Marsilio, dem Gefährten vergangener Tage. Dabei erschien Andrea auch schon Hofmannsthals 
Zeitgenossen als einer, der einen „raffinierten Ichkultus“ 15324 betreibt, als einer, der alles um ihn herum nur 
als „Schattenspiel seiner Seele“ 15325 ansieht.
Zur Verklärung im Traum kommt es in der fünften Szene des Dramas als Andrea, auf Grund seines Hangs zur  
Ausklammerung  der  Vergangenheit,  keine  Entscheidung  fällen  kann.  Die  Schuld  für  den  Verfall  seines 
Hauses lastet er nicht sich an, sondern den Freunden, die ihm keine Kraft für eine Entscheidung zu schenken  
vermochten.  15326 In der siebten Szene, wenn Andrea die Welt und Menschen nur zum Diener für seine 
Triebe herabwürdigt, weist er auch auf die Orgel, die für ihn seiner „Träume reicher Born“ 15327 ist. Doch der 
Bezug zum Traum zeigt sich vor allem durch die Verwischung zwischen Wirklichkeit und Traum bei Arlette  
(„in der Erinnerung versunken, ohne recht auf ihn zu hören“), 15328 als sie sich der vermeintlichen Erinnerung 
stellt: „Mir war wie im Traum. / Ich dachte nicht. Versunken Zeit und Raum, / Vor mir noch seh ich jenen,  
fern und bleich ..  / Verschwommen alles .. “ 15329

In der achten Szene stuft Corbaccio die Wirklichkeit als etwas Fantastisches ein, bezeichnet er doch die  
büßende Schar als „Schauspiel“,  15330 wie man nichts sich „so komödienhaft [...] träumt!“.  15331 Im letzten 
Aufzug findet sich das Motiv geknüpft an Andreas ästhetizistische Schilderung der vergangenen Nacht, in  
der  Arlette  ihn  betrogen  hat  („Des  Abends  Atem  wühlte  im  Jasmin,  /  Und  ließ  verträumte  Blüten  
niederwehn.“). 15332 In den Varianten lässt Hofmannsthal Arlette von der Wirklichkeit Distanz nehmen, wenn 
es heißt: „Was brauchen wir die Welt, den Widerschein / Es lebt ja doch von uns der Traum allein“.  15333 
Dabei stuft Alewyn in seiner Arbeit über Hofmannsthal das Ende dahingehend ein, dass Andrea zum ersten 
Mal in seinem Leben den „Stoß der Wirklichkeit“  15334 erfahren hat,  dass es aber dennoch keine wahre 
Umkehr Andreas gab: „Auch ist Andrea am Ende des Spiels kaum >>gebessert<<. Er wird nicht von seinen 
Eigenschaften geheilt, nur in seinen Gesinnungen widerlegt. Nicht den Charakter steht in Frage, sondern  
seine Prinzipien. Es ist der erste große Schmerz, der ihm widerfahren, aber es ist auch die erste Wirklichkeit,  
der er begegnet ist, und alles andere war hohler Schein und Lesern Rede.“ 15335 

In  Age of Innocence  (1891) hängt der Zug zum Traum mit dem Hang des jungen Ästhetizisten zusammen 
sich in die Vergangenheit und zwar in historische Erzählungen zu versenken: „Er genoss das seltsame Glück,  
seine Umgebung zu stilisieren und das Gewöhnliche als Schauspiel zu genießen“.  15336 Hofmannsthal greift 
bereits  hier  auf  den  Impuls  des  Ästhetizisten  zurück,  sich  selbst  leben  zu  sehen,  sich  wie  von  außen 
betrachten zu können („und das verwunderte Sich-leben-zusehen“).  15337 Hofmannsthal schildert wie der 
junge Ästhetizist, immer noch durch die Sehnsucht nach Leben bestimmt, durch die Stadt läuft; auf diese  
Wanderung reagiert seine Familie mit Unverständnis, was ihn sich neuerlich in die Traumwelt versenken 
lässt: „Ein Vorhang, ein dolchartiges Messer, ein Tuch, sein eigener Körper, […] Lampenlicht und Halbdunkel  
und vollständiges Dunkel, das waren ihm die Ereignisse unzählicher Dramen“.  15338 Nach dem fehlenden 

15324Wunberg, Gotthart: Hofmannsthal im Urteil seiner Kritiker. Dokumente zur Wirkungsgeschichte Hugo von Hofmannsthals in 
Deutschland. Athenäum Verlag. Frankfurt am Main, 1972, S. 43.

15325Wunberg, S. 42.
Darüber hinaus vollzieht Marie Herzfeld auch hier einen persönlichen Bezug zum Menschen ihrer Gegenwart, heißt es doch:  
„Unsere Heimat der Traum, der kühle, farbige, luftige Traum, der nicht weh tut, der nicht enntäuscht, weil er selbst gewollt ist 
und keine Wirklichkeit birgt.“ In: Wunberg, S. 43.

15326SW III. S. 21. Z. 32-35.
15327SW III. S. 26. Z. 13.
15328SW III. S. 27. Z. 1.
15329SW III. S. 27. Z. 2-5.
15330SW III. S. 27. Z. 28.
15331SW III. S. 27. Z. 31.
15332SW III. S. 34. Z. 18-19.
15333SW III. S. 302. Z. 23-24. 

In den Notizen  (H II 180.3a) zeigt sich des weiteren Andreas Abgesang auf den Ästhetizismus („Vergiß die Farben, lösche die 
Gestalten / Die du geträumt, sie lassen sich nicht halten“, SW III. S. 305. Z. 38-39).

15334Alewyn: S. 57.
15335Alewyn: S. 57-58.
15336SW XXIX. S. 17. Z. 29-31.
15337SW XXIX. S. 17. Z. 32.
15338SW XXIX. S. 18. Z. 18-21.
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Verständnis seiner Familie für seine Sehnsucht nach Leben, die sich eben hinter seinem ästhetizistischen 
Zug verbirgt, denkt er sich neuerlich in die historischen Erzählungen hinein: „Er spielte und sah zu, fühlte die  
Schauer des Mordes und das Grauen des Opfers, weidete sich an seinen eigenen Qualen“ 15339 und „verriet 
sich selbst die Geheimnisse seines Innern und erweiterte die Scala seiner Empfindlichkeiten; sein eignes 
reiches Reich.“  15340 Was Hofmannsthal beschreibt, ist kein wirklicher Bezug zum Leben, doch findet der  
junge Ästhetizist diesen eben nicht und kompensiert dies mit dem schattenhaften Sein, einer traumhaften 
Versenkung in die eigene Tiefe. Es zeigt sich in dieser Erzählung auch das Erschrecken am Traum, wenn er 
allein  in  seinem  Zimmer  aufwacht  15341 und  Hofmannsthal  damit  gleichsam  andeutet,  dass  ihn  seine 
seelischen Tiefen auch erschrecken.
Der Zug zum Traum zeigt sich bei dem Ästhetizisten auch innerhalb des dritten Fragments Wie mein Vater...; 
während er sich an das Musizieren seines verstorbenen Vaters erinnert, gelingen ihm selbst nur wenige 
Töne auf dem Klavier. 15342 Hofmannsthal zeigt hier, dass der Ästhetizist im Grunde in der Vergangenheit lebt  
und diese als Wirklichkeit erachtet. Dies zeigt sich auch in dem traumhaften Hineindenken in die Musik, die  
ihm fantastische Landschaften eröffnet.  15343 Auch innerhalb der Universitätszeit zeigt sich der Bezug zum 
Traum.  Ziellos  durch  die  Straßen  wandelnd,  fallen  ihm Dinge  ein,  „gleichgiltige  Dinge,  aber  sie  waren  
interessant wie im Traum.“ 15344 Des weiteren nimmt Hofmannsthal einen Bezug zum Traum, wenn er den 
Protagonisten in dem Haus des Schulkameraden schildert, träumt er sich doch hier unter den Melodien der  
Geschwister  aus  der  Gegenwart  weg  („etwas,  worin  kindische  verträumte  Anmuth  war  zugleich  mit 
wehmütiger Herzlichkeit und verwirrender leichtfertiger Grazie“). 15345

Ebenso  in  dem  frühen  Dramenentwurf  Ascanio  und  Gioconda  (1892)  zeigt  sich  der  Motivkomplex  in 
Verbindung mit verschiedenen Figuren. So geht Gioconda gegen den moralischen Einwand ihres Cousins 
vor, der in ihren Augen kein Recht hat, sie zum Einhalt aufzurufen („Ja eines Rechtes Schatten?“). 15346 Den 
Traum wiederum bindet  Gioconda  durch  das  Liebeslied  ein,  als  sie  Ascanio  ihr  leeres  Leben schildert;  
während im Lied der Traum an das Liebeserleben gebunden ist (SW XVIII. S. 83. Z. 29), hat Gioconda bisher  
noch  niemanden  geliebt.  Dass  der  Schatten  von  Hofmannsthal  aber  nicht  ausschließlich  mit  dem 
ästhetizistischen Erleben verbunden wird, sondern auch Teil des Lebens ist, zeigt sich an Galasso, der „halb  
im Schatten“ 15347 steht und Gioconda ob ihrer moralischen Vergehen angreift.
Ascanios Bezug zum Traum erfolgt durch die Darlegung des Verhältnisses zu Gioconda vor Bertuccio, dem er 
schildert,  dass  es  mitunter  ihr  „traumbefang´ne[s]  Leiden“  15348 ist,  das  sie  über  andere Frauen für  ihn 
erhebt. 
Negativ zum Schatten stellt sich Francesca, wenn sie ihre Verehrer mit dem Wesen Ascanios vergleicht: sie 
seien nur „Schatten, wo er Wesen ist“.  15349 Doch sieht Francesca Ascanio schließlich im Schatten an der 
Gartenmauer stehen, und vor ihm stehend schmeichelt sie seinem Narzissmus mit den Worten: „Ich weiss  
nicht viel von Euch, doch was ich weiss / Ist mir statt eines Buches, halb verträumt, / Wie junge Mädchen 
pflegen, drin zu blättern“. 15350 Dass er gerade Teil ihrer Träume ist, erfasst Ascanio dahingehend, dass er es 
noch einmal aus ihrem Mund bestätigt wissen will, dass sie in ihren Träumen an ihn denkt. 15351 Von ihren 
Worten ergriffen, deutet er wiederum seine Liebe an, mit der er die Lebendigkeit verbindet:

„Francesca, zu den Träumen rufe ich, //
Die Du von mir geträumt, .. Francesca sag:

15339SW XXIX. S. 18. Z. 23-24.
15340SW XXIX. S.18. Z. 26-28.
15341SW XXIX. S. 19. Z. 10-11.
15342SW XXIX. S. 22. Z. 2-3.
15343SW XXIX. S. 22. Z. 4.
15344SW XXIX. S. 22. Z. 22.
15345SW XXIX. S. 23. Z. 30-31.
15346SW XVIII. S. 80. Z. 4. 

Siehe (Notizen): SW XVIII. S. 401. Z. 8.
15347SW XVIII. S. 78. Z. 28.
15348SW XVIII. S. 86. Z. 33.
15349SW XVIII. S. 87. Z. 35.
15350SW XVIII. S. 95. Z. 38-40.
15351SW XVIII. S. 96. Z. 8-10.
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Wir wollen sie mit wachem Leben tränken
Mit funkelndem und rauschendem Erwachen!
Francesca! sag: >>ich will<<!“ 15352 

Auch  in  dem Gespräch  mit  Ippolito  zeigt  sich  die  Thematik,  spricht  Ascanio  doch  Giocondas  mögliche  
Liebesfähigkeit an, wodurch er sagt, dass sie ein Wesen habe, welches die „schattenhaften Tiefen“  15353 
liebe. So zeigt sich auch das Motiv, wenn Ascanio für Ippolito wirbt, sei sie doch wie „Pflanzen, wenn sie  
träumen“, 15354 und stellt so Giocondas Verbindung zum Traum her. 15355

In Die Bacchen nach Euripides (1892) verliert Pentheus die Überzeugung was Traum und was Wirklichkeit ist  
(SW XVIII. S. 53. Z. 24-25), was sich auch in Bezug auf die eigene Mutter zeigt, die er als ein „Traumbild“ 15356 
wahrnimmt. In Bezug auf den Schluss des Dramas zeigt sich zudem, dass Agaue nicht aus ihrem Traum zu 
erwachen scheint, Pentheus aber dennoch von der Religion zu überzeugen sucht. 15357

In dem lyrischen Drama Der Tod des Tizian (1892) zeigt sich das Motiv bereits durch den Pagen der träumt 
er wäre der „längst verstorbene traurige Infant“. 15358 Der Dichter des Stückes, der zu dem Pagen tritt und in 
einer  Art  von  homoerotische  Nähe  seine  Stirn  küsst,  heißt  ihn  zudem  einen  „Schauspieler  [s]einer  
selbstgeschaffnen Träume“,  15359 doch gleichsam dem Wesen nach seinen „Zwillingsbruder“.  15360 Das Stück 
betreffend,  vergleicht  er  es  mitunter  mit  einer  Frau,  deren  Sänfte  man  sich  „in  hellen  Träumen“  15361 
ausmalt; auch wenn der Page das Stück hinterfragt, sieht er dies in die Nähe seines Wesens gesetzt: 

„Vielleicht ganz falsch, was tut´s...die Seele will´s...
So, dünkt mich, ist das Leben hier gemalt
Mit unerfarben Farben des Verlangens
Und stillem Durst, der sich in Träumen wiegt.“ 15362

Mit  den  Erinnerungen  Gianinos  an  die  vergangene  Nacht,  zeigt  sich  die  Vermischung  von  Traum  und  
Wachen.  Die Verse, mit  denen Gianino das scheinbar Erlebte schildert,  erweisen sich als  im Halbschlaf  
gespürt („Und wo die Wolkenschatten hastig glitten, / War wie ein Laut von weichen, nackten Tritten… / Leis  
stand ich auf – ich war an dich geschmiegt – “).  15363 So zeigen auch Gianinos weitere Schilderungen der 
vergangenen Nacht das Abgleiten in den Traum („Ich war in halbem Traum bis dort gegangen, / Wo man die  
Stadt sieht, wie sie drunten ruht“),  15364 wobei Hofmannsthal hier mit dem Traum das Sehnen nach der 
außerhalb liegenden Welt verbindet. Desiderio stellt Gianinos Sehnen nach einer Außenwelt die Lebenswelt 
um Tizian gegenüber und zeigt zudem auf, dass die Verlockung der Stadt nur aus der Ferne existent ist („Zu 
ihren Füssen schwarzer Schatten Blau, / In Schönheit lockend, feuchtverklärter Reinheit?“). 15365

Batista  setzt  Tizian in  Verbindung mit  der  Bedeutung  seines  Lebens,  denn  er  versteht  es,  die  Welt  zu  
beleben  durch  seine  Kunst;  so  habe  er  doch  aus  „schwarzer  Haine  regungslose[n]  Träumen“  15366 ein 
Menschliches gemacht. Auch Paris bestätigt, in Verbindung mit dem Traum, die Bedeutung Tizians für sie 
(„Und was ein jeder nur zu träumen liebt / [...]  Hat seine große Schönheit erst empfangen“). 15367 Auch stuft 
Gianino, durch die Worte der Anderen, Tizians Bedeutung dahingehend ein, dass Tizian ihnen die Natur, 
allerdings in ästhetisierter Form, zugänglich gemacht hat („Daß uns die fernen Bäume lieblich sind, / Die 

15352SW XVIII. S. 96-97. Z. 40//1-4.
15353SW XVIII. S. 98. Z. 30.
15354SW XVIII. S. 108. Z. 20.
15355Siehe (Notizen): SW XVIII. S. 400. Z. 3, SW XVIII. S. 402. Z. 17-18.
15356SW XVIII. S. 54. Z. 8.
15357SW XVIII. S. 50. Z. 29-33.
15358SW III. S. 39. Z. 24.
15359SW III. S. 39. Z. 29.
15360SW III. S. 40. Z. 3.
15361SW III. S. 40. Z. 21.
15362SW III. S. 40. Z. 25-28.
15363SW III. S. 44. Z. 7-9.
15364SW III. S. 45. Z. 5-6.
15365SW III. S. 45. Z. 31-32.
15366SW III. S. 48. Z. 9.
15367SW III. S. 48. Z. 24-26.
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träumerischen, dort im Abendwind...“).  15368 Ebenso durch Lavinias Beschreibung zeigt sich die Einbindung 
des Motivs, allerdings in konträrer Weise zu den Jüngern. Denn Tizian geht seinem Tode entgehen, erkennt  
diesen als Teil des Lebens an und kann den Traum demzufolge an seine ganzheitliche Vorstellung des Lebens 
binden. So hat er über sein Grab Lavinia gegenüber gesagt: „Am weißen Strand will er begraben sein: / […] /  
Und wo am Meere, das sich träumend regt, / Der leise Puls des stummen Lebens schlägt.“ 15369 Noch einmal 
mit Desiderios das Fragment abschließenden Worten, zeigt sich der Bezug der Schüler zum Traum. Dieser 
wird hier gleich zweifach an das Erleben der Schüler gebunden, die mit ihrer Passivität und künstlerischen 
Unfähigkeit dem Künstler Tizian konträr gegenüberstehen:

„Ja, hätte der nicht seine Liebessorgen,
Die ihm mit Rot und Schwarz das Heute färben,
Und hätte jener nicht den Traum von morgen
[...]
Und irgendetwas, was zu kommen säumt,
Wovon die Seele ihm phantastisch träumt, 
[...]
So lebten wir in Dämmerung dahin
Und unser Leben hätte keinen Sinn...“ 15370 

In den Notizen  15371 zeigt sich das Motiv in Verbindung gesetzt mit dem Anwesen des Tizian („Anlage der  
Terrasse, ferne blaue Schatten der Bäume = einer der Träume des / Meisters“) 15372 und durch den Mangel 
an Tatkraft bei den Schülern, hier verdeutlicht durch Paris: „Wir wissens nicht, wir dämmern und wir fluthen 
/  Verloren  zwischen  That  und  Traumversenkung“. 15373 In  der  Handschrift  3  H3,  im Gespräch  zwischen 
Desiderio, Gianino und Tizianello, zeigen sich weitere Aspekte. So betont Gianino hier, dass er nicht exklusiv  
auf Desiderio gerichtet ist, dass er nicht ein „Schattenleben“ 15374 führen will, wenn er sich nur mit Einem 
aus dem Kreis umgibt, weshalb er ausführt: „Ich kann nicht anders. Jedem muss ich schmeicheln / Und wen 
ich traurig seh, den muss ich streicheln. / In seine liebsten Träume jeden wiegen / Ich brauche Menschen,  
mich an sie zu schmiegen“. 15375

Der Traum spielt auch in den Prosagedichten eine Rolle, so in dem Gedicht  Die Rose und der Schreibtisch 
(1892),  indem  die  Traumsequenz  des  Gedichtes  allerdings  auf  die  Ahnung  der  Ganzheit  des  Seins  
hinausläuft, durch die Bezauberung der „lebendige[n] Rose“. 15376 Ausgelöst durch den Duft der Rose fühlt 
der Protagonist deren Lebendigkeit: „Ich fühlte beim Athmen den Duft der erwärmten Rose herschweben 
und hörte  leises  Reden.“  15377 Im Traum vernimmt er  zum einen die Bezauberung durch die Rose,  zum 
anderen  aber  auch  das  Aufbegehren  des  Künstlichen  gegen  die  vermeintliche  Geschmacklosigkeit  des 
Ästhetizisten,  hatte  er  doch  etwas  Lebendiges,  das  dem  Sterben  unterliegt,  in  die  Gemeinschaft  des  
Künstlichen eingeführt. 

15368SW III. S. 49. Z. 15-16.
15369SW III. S. 51. Z. 3-8.
15370SW III. S. 51. Z. 21- 34.
15371Siehe (Notizen): SW III. S. 366. Z. 2-3.
15372SW III. S. 347. Z. 23-24.
15373SW III. S. 361. Z. 27-28.
15374SW III. S. 358. Z. 22.
15375SW III. S. 358. Z. 31-34. 

Auch in dem zweiten dramatischen Fragment für Böcklin zeigt sich bereits durch den Jüngling der Bezug zum Traum, der ihm 
durch die Kunst Böcklins zuteilwurde („so bog ich mich / In dunklen Stunden über seine Hände / Um meiner Seele Nahrung:  
tiefen Traum”, SW III. S. 223. Z. 18-20). Auch die Darstellung des Stoffes um Tizian wird von dem Jüngling in Verbindung mit dem 
Traum  gesetzt,  will  er  die  Bühne  doch  mit  „Traumgestalten“  (SW  III.  S.  224.  Z.  25)  füllen,  und  lediglich  aus  einem 
„schattenhafte[n] Munde“ (SW III. S. 224. Z. 34) erfolgt durch ihn der Bezug zu dem bald dargebotenen Drama. Daran knüpft  
schließlich Gianino an, der vor Lavinia seine Angst vor dem Tod bekennt; habe er einmal einen Menschen gesehen der sterben 
musste, und der die Bäume gesehen hatte die die „süssen Schattenzweige schaukelten“. In: SW III. S. 234. Z. 26.
Hofmannsthals Beschäftigung mit  dem Traumreich in Verbindung mit  diesem Werk zeigt  sich auch in den Notizen zum 2.  
dramatischen Fragment, heißt es dort doch: „Träumerei und ich“ (SW III. S. 738. Z. 11). Des weiteren erschließt sich aus den  
Notizen, dass Hofmannsthal die Figur der Träumerei aufzutreten gedachte (SW III. S. 738. Z. 28-29).

15376SW XXIX. S. 227. Z. 17.
15377SW XXIX. S. 227. Z. 11-13.
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Ebenso in weiteren Prosagedichten bindet Hofmannsthal den Traum ein, so in dem 2. Prosagedicht („ein  
Mensch, der sehr lebhaft träumt“). 15378 Hofmannsthal führt dies dadurch aus, dass er die Stärke der Träume 
beschreibt,  wie der ästhetizistische Mensch mit  einer  Intensität  die Lebendigkeit  der  Ingredienzien der 
Suppe spürt und damit die Teile des Ganzen. Schon durch den Titel Traumtod (1893) verweist Hofmannsthal 
auf die Bedeutung des Traumes für den Ästhetizisten, spürt er doch eine Sehnsucht nach einer anderen 
Welt, die „unendlich bedeutungsvolle Punkte, ganz anders wie die Wirklichkeit“ 15379 hat. Träumend sieht er 
sich ans Fenster stürzen, und vor Sehnsucht nach anderen Orten und Erlebnissen, stürzt er in den Tod.  
Hofmannsthals Formulierungen lassen jedoch offen, ob das Aufwachen und damit der Todessturz nur im 
Traum geschehen ist oder aber in der Wirklichkeit. Fest dagegen steht die Verbindung des Todes mit dem  
ästhetizistischen Sehnen des Protagonisten, ausgelöst durch die Unzufriedenheit mit der Wirklichkeit. In  
Hofmannsthals 5. Prosagedicht Gerechtigkeit (1893) geht er dagegen nur kurz auf den Schatten ein, wenn er 
die Unfähigkeit des Ästhetizisten beschreibt, die Worte des Engels zu verstehen („in seinen Worten war ein 
Schatten von der herrischen Ungeduld, wie wenn man einem Diener einen Befehl wiederholt, weil er nicht 
gleich verstanden hat“). 15380 Erst im 14. Prosagedicht, in dem Hofmannsthal auf Madame de Stael verweist, 
nimmt er neuerlich Bezug zum Traum, seien ihre Hände doch „in [den] Träumen eines Malers gewesen“. 15381 
Auch mit dem 18. Prosagedicht (1893) kommt Hofmannsthal kurz auf den Traum zu sprechen, der ebenfalls  
in Bezug zum Tod steht („auszuführen: ein Traum vom Ertrinken“),  15382 während in dem 19. Prosagedicht 
Die Stunden  (1893) ein Zug zur Ganzheit des Seins erfolgt.  15383 Auch in dem 21. Prosagedicht (1894)  15384 
sowie im 28. Prosagedicht (1898) zeigt sich der Traum in Verbindung mit der Konzeption, heißt es doch in 
dem zuletzt genannten Gedicht in Bezug auf die Geschöpfe der Flamme: „Schatten ist gleich mein Tod, mein 
Leben zittern im Licht, hinzucken“. 15385

Innerhalb der dem Nachlass zuzuordnenden Romanpläne zeigt sich das Motiv bereits in Roman vom Geben  
und Nehmen  (1892-1895), in dem Hofmannsthal den Sinn des Lebens zu thematisieren gedachte und in  
dem er mitunter in der Notiz N2 die Bedeutung der Menschen füreinander durchdenkt. 15386 In der Notiz N3 
führt  Hofmannsthal  weitere  Figuren ein,  so  den Maler  Lionardo der  alles  „äussere  Erlebniss  als  in  die  
Aussenwelt projicierten Traum“ 15387 wahrnimmt. Distanz zum Leben und traumhaftes Erleben, deutet sich 
aber auch hier in Verbindung mit dem Liebeserleben an, wenn es in der Notiz N4 heißt: „Liebesscene, wo er  
die Frau gewinnt. sie wartet noch immer auf das >>wirkliche<< Leben. Zwischen seinen Fingern zerbröckeln  
alle diese vagen Hoffnungen wie dürres todtes Zeug.“ 15388 Ebenso findet sich das Motiv in den losen Notizen 
zu  Roman des inneren Lebens  (1893-1894) durch die Affinität zum Traum.  15389 Auch in  Dialoge über die  
Kunst (1893-1894)  zeigt  sich  die  Beschäftigung  mit  dem  Motiv,  durch  die  gesetzte  Nähe  zwischen 
Schönheit, Haschisch und Traum. 15390 In dem Familienroman (1893-1895) findet sich das Motiv durch den 
geplanten Selbstmord des Helden eingebunden, doch wird er hier vor dem Tod gerettet („auch der Tod hat  
ihm nichts zu sagen: endlich Fieberträume“). 15391

15378SW XXIX. S. 227. Z. 10.
15379SW XXIX. S. 228. Z. 17-19.
15380SW XXIX. S. 230. Z. 2-4.
15381SW XXIX. S. 232. Z. 23-24.
15382SW XXIX. S. 234. Z. 3.
15383In Bezug auf manche Stunden, heißt es dort: „Und der Ton der Syrinx folgt uns über den Hügel […] noch fliegt er uns nach und 

macht verträumt.“ In: SW XXIX. S. 235. Z. 20-22.
15384SW XXIX. S. 236. Z. 16-21.
15385SW XXIX. S. 240. Z. 12-13. 

Hofmannsthals Ausführungen sind teilweise ungenau und widersprechen sich, heißt es doch auch: „ich bin dem Tod so nah dass 
dies mich stolz grausam und dämonisch macht“. In: SW XXIX. S. 240. Z. 13-14.

15386SW XXXVII. S. 69. Z. 17.
15387SW XXXVII. S. 70. Z. 9-10.
15388SW XXXVII. S. 70. Z. 32-35.
15389SW XXXVII. S. 73. Z. 12.

Des weiteren, siehe: SW XXXVII. S. 76. Z. 11, SW XXXVII. S.79. Z. 20,
15390SW XXXVII. S. 98. Z. 35.
15391SW XXXVII. S. 108. Z. 9-10.

Des weiteren, siehe: SW XXXVII. S. 85. Z. 2, SW XXXVII. S. 86. Z. 30, SW XXXVII. S. 92. Z. 22, SW XXXVII. S. 92. Z. 36, SW XXXVII. S.  
102. Z. 27, SW XXXVII. S. 112. Z. 7.
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Innerhalb  der  dramatischen  Fragmente  zeigt  sich  das  Motiv  erstmalig  in  dem  dramatischen  Entwurf  
Alkibiades (1892),  15392 allerdings lediglich durch die Erwähnung, sowie in den Notizen zu Im Hades (1892) 
durch die antike Unterwelt.  Die losen Notizen verweisen zudem auf den träumenden Jüngling  15393 und 
zeigen einen Bezug zum Schatten als Figur innerhalb des Dramas, 15394 der mitunter in Verbindung mit der 
antiken Unterwelt, in die Hermes den Jüngling und die junge Frau, die er in das „Reich der guten stillen  
Schatten führt“,  15395 steht. In dem dramatischen Entwurf  Maria Stuart (1895) zeigt sich das Motiv durch 
Bothwells und die durch den Mord ausgelöste Beklemmung, 15396 wodurch der Mord an Darnley für Bothwell 
etwas  „nicht  hinwegzuträumendes“  15397 wird.  Weitere  Bezüge  zum  Motiv-Komplex  finden  sich  in  dem 
Darmstädter Festspiel Die Weihe des Hauses (1900) in Verbindung mit der Liebe des Jünglings („Nun ist ihm 
das Ehebette Mittelpunkt des schnell herumgeträumten Hauses“), 15398 in den Notizen zu Jupiter und Semele 
(1900) in Verbindung mit der Liebe des Mädchens, 15399 in dem Dramenentwurf Valerie und Antonio (1901) 
abgesehen vom Thema 15400 gebunden an Valerie („Sie versinkt in sanfte halbresignierte Träumerei.“), 15401 in 
Leda und der Schwan (1900) durch Ledas sehnsüchtige Ahnung des Gottes  („man muss anbeten: jenen 
gelagerten Hügel dort im Schattengewand“) 15402 und durch den blinden Fischer („Traumbilder, Erinnerungen 
und Wirklichkeit sind zusammen“)  15403 oder in Das Festspiel der Liebe (1900) durch das Mädchen (Gerty), 
die  auf  die  Worte  des  Einsiedlers  reagiert: „sie  hört  hauptsächlich  das  heraus  Wert  hut,  durchfliegt 
tausendfach Gefilde des Traumes. (sie ist keine Träumerin und fühlt sich durch dieses Wort gerechtfertigt)”.  
15404 Während die Notizen zu Die Söhne des Fortunatus (1900/1901) das Motiv nur in Bezug auf Kandaules 
zeigen, der die Bühne als „meiner Träume liebes Land“ 15405 bezeichnet, findet sich ein vielfacher Verweis auf 
das Motiv in Hofmannsthals Überlegungen zu Des Ödipus Ende (1901). Erstmalig zeigt sich der Bezug zum 
Traum durch Antigones Rede nach Ödipus´ Offenbarung, gemahnt an ihre Erinnerung: „aus Kinderträumen 
steigt es auf, aus Nachtschrecken windet sichs los“. 15406 Hofmannsthal gedachte das Motiv auch durch die 
Geschichte um den Lahmen einzubinden, wenn es heißt: „Alle unsere Thaten sind ja Schatten. Es ist doch  
etwas dahinter. Nicht wahr das was  dahinter ist siehst du ja auch?“  15407 Hofmannsthal wollte das Motiv 
aber des weiteren auch durch die Mutter des Gelähmten einbinden, die nach etwas über der Wirklichkeit  
Liegendem verlangt. 15408 Ebenso zeigt die hinterlassene Handschrift, durch die Beschreibung der Szene („In 
der Mitte des Hintergrundes, düster,  gewaltig,  der Eumenidenhain,  tiefen Schatten athmend.“)  15409 und 

15392SW XVIII. S. 45. Z. 4.
15393SW XVIII. S. 43. Z. 10.
15394SW XVIII. S. 43. Z. 12.
15395SW XVIII. S. 43. Z. 18.
15396„[...]  seine  Erregung  lässt  ihn  vor  allen  Genossen  eine  sinnlose  Angst  haben,  deren  Klugheit  Muth  oder  Kraft  er  doch 

geringschätzt und deren wirkliche Feindschaft ihm nicht einen Augenblick der Sorge machen würde.  Er fürchtet sie so, wie man 
in einem bösen Traum Hausgeräthe oderharmlose Menschen qualvoll fürchtet“. In:  SW XVIII. S. 125. Z. 19-23.

15397SW XVIII. S. 126. Z. 6-7.
15398SW XVIII. S. 135. Z. 18-19.

In dem Zusammenhang, heißt es: „zuerst stand das Bett des einsamen, Träumers, gleichsam auf einer Insel nun das Ehebette, 
Nabel der Erde, herrlich umgeben.” In: SW XVIII. S. 136. Z. 1-2.
Des weiteren, siehe:  SW XVIII. S. 135. Z. 22-25.

15399„[...]  ich  bin  für  Dich  nicht  mehr  als  ein  stummes Thier,  und  möchte  zu  Dir  reden können.  er:  reden ist  nicht  für  die  
lebendigen; im Wort ist immer die Sache und der Traum von der Sache zusammen“. In: SW XVIII. S. 156. Z. 8-10.
Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 156. Z. 18-23.

15400„Das  schöne  Thema ist  eigentlich:  Die  activen Männer  müssen das  Seelische  ihrer  Frauen den intellectuellen  Männern  
überlassen“. In: SW XVIII. S. 247. Z. 16-17.

15401SW XVIII. S. 245. Z. 30-31.
15402SW XVIII. S. 147. Z. 29-30.
15403SW XVIII. S. 150. Z. 7.
15404SW XVIII. S. 139. Z. 5-7.

Des weiteren, siehe:  SW XVIII. S. 139. Z. 19-20.
15405SW XVIII. S. 458. Z. 13.

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 458. Z. 20-24, SW XVIII. S. 458. Z. 26.
15406SW XVIII. S. 257. Z. 21-22.
15407SW XVIII. S. 260. Z. 29-31.
15408SW XVIII. S. 260. Z. 32-35.
15409SW XVIII. S. 261. Z. 7-8.
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durch das Erste der hilfesuchenden Mädchen Hofmannsthals Auseinandersetzung mit dem Motiv, denn wie  
die Nacht so ersuchen sie auch den Schatten dazu, sie vor der Verfolgung durch die Hirten zu bewahren. 15410 
So stehen die Mädchen auch im „Schatten des Hains“ 15411 als Dorco auf sie zu stürmt. Neuerlich rufen die 
Mädchen die Göttinnen an, wodurch sich der Schatten auf das Nahen der Göttinnen bezieht: „Ein Schatten  
als wäre die Sonne hinter eine Wolke getreten, fällt von dem Hain nach vorne über die Wiese, über die  
Männer.“ 15412 Tatsächlich reagieren auch die Hirten mit Angst und Beklemmung auf den Schatten, werfen 
die  Hände  vor  das  Gesicht.  Doch  als  der  „Schatten  verfliegt“,  15413 sie  wieder  im  Licht  stehen,  ist  die 
Beklemmung dahin. 
In dem Dramenentwurf König Kandaules (1903) zeigt sich das Motiv mitunter durch die Königin, wobei der 
Traum  hier  in  Verbindung  mit  der  Reinheit  steht  und  ihrer  Angst,  sich  zu  versündigen  15414 oder  in 
Verbindung gesetzt ist mit der sexuellen Annäherung des Königs; so raten ihr die Sklavinnen, die glücklichen  
Stunden als nichts anderes zu sehen als das „Flügelstäubchen der Schmetterlinge, von einem Schatten auf 
fliessendem  Wasser“,  15415 wodurch  Hofmannsthal  anschließend  notiert:  „Hier  ist  die  Erkenntnis  der 
Traumhaftigkeit des Lebens practisch geworden.“ 15416

Letztendlich zeigt sich das Motiv auch in der dramatischen Arbeit Der Traum (1906), was bereits durch die 
Titelgebung deutlich wird.  15417 Hofmannsthal schildert hier mitunter das Lieben der Figur Amasis, der im 
Traum  die  Liebesnähe  der  Buhlerin  Thanis  erlebt  hat,  15418 letztendlich  aber  für  den  Genuss  nicht 
aufkommen will, weshalb er vor den König gebracht wird. Hofmannsthal zeigt den König hier als mehrfach  
umsichtigen Charakter: „Beisitzer: das wichtigste ist der Traum, sind die Umstände.  König: die Menschen 
sind das wichtigste“. 15419 Während der Verteidiger des Amasis zwischen Traum und Wirklichkeit trennt („der 
Traum bringt Enttäuschung (oder keine und unterscheidet sich nach  Ansicht des Verteidigers eben dadurch  
von der Wirklichkeit)“),  15420 verweist der Anwalt der Buhlerin darauf,  dass Thanis ihm das „Material zu  
seinen Träumen  geliefert habe“. 15421 Amasis jedoch spielt den Traum herunter („Das war der Traum. Wen 
bindet, was er träumt?“) 15422 und verweist zudem darauf, dass er die treibende Kraft war: „Lust schuf der 
Traum, den Traum mein Hirn allein.“ 15423 Glaukos wiederum, der Anwalt der Buhlerin, hält dem entgegen: 
„den Traum erschuf  dies  Weib  In  der  anzürnend Farbe,  GLuth  und  Duft.   Dein  Hirn!  was schafft  ein  
Menschenhirn aus sich?!“ 15424 Die Buhlerin Thonis wendet sich schließlich an den König: „Aber mein König. 
Er  hatte  soviel  und  ich  bekomme  nichts,  einen  Schatten.“  15425 Hofmannsthal  notiert  in  diesem 
Zusammenhang  jedoch,  damit  gleichsam  Thonis´  Äußerung  hinterfragend: „sie  begreift  nicht,  dass 
Phantasie aus einem Schatten ein wundervolles Glück schaffen kann“. 15426

15410SW XVIII. S. 264. Z. 14-19.
15411SW XVIII. S. 264. Z. 27.
15412SW XVIII. S. 265. Z. 16-17. 

Dies zeigt sich auch durch eine weitere Figur, wenn es heißt:  „Die Mutter des Lahmen tröstet ihn, preist den guten Schatten“. In:  
SW XVIII. S. 259. Z. 21-22.

15413SW XVIII. S. 265. Z. 31.
15414SW XVIII. S. 272. Z. 21-24.
15415SW XVIII. S. 274. Z. 25-26.
15416SW XVIII. S. 274. Z. 27-28.
15417SW XVIII. S. 111. Z. 29, SW XVIII. S. 113. Z. 24, SW XVIII. S. 115. Z. 18, SW XVIII. S. 115. Z. 33, SW XVIII. S. 119. Z. 33.
15418SW XVIII. S. 111. Z. 31-33, SW XVIII. S. 112. Z. 6, SW XVIII. S. 112. Z. 24-26, SW XVIII. S. 118. Z. 14.
15419SW XVIII. S. 113. Z. 5-6.

Über den König selber, heißt es: „er will  aus der Schattenwelt fort.  sich selbst Sehnsucht und romantische Musik verbieten 
(Hathorcult)“. In: SW XVIII. S. 112. Z. 29-31. 

15420SW XVIII. S. 113. Z. 25-26.
15421SW XVIII. S. 113. Z. 29-30.

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 113. Z. 31-32..
15422SW XVIII. S. 118. Z. 3.
15423SW XVIII. S. 118. Z. 7.
15424SW XVIII. S. 118. Z. 9-11.
15425SW XVIII. S. 118. Z. 18-19.
15426SW XVIII. S. 118. Z. 21-22.

In  den  Notizen  zeigt  sich  des  weiteren  auch  ein  Bezug  zum  Motiv  durch  die  Einbindung  des  Göttlichen  („Gefilde  des  
Sonnengotts: Selige Lustwandeln Antaduft im Haar in schattigen Laubgängen und baden in Wasserbecken“, SW XVIII. S. 111. Z. 
23-24).
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In dem lyrischen Drama Der Tor und der Tod (1893) zeigt sich ebenso die Bedeutung, die der ästhetizistische 
Protagonist dem Traum zuspricht. Claudio besieht zwar die Natur, doch ästhetisiert er diese wenn er sie mit  
der Kunst alter Meister vergleicht („Es schwebt ein Alabasterwolkenkranz / Zuhöchst, mit grauen Schatten, 
goldumrandet: / So malen Meister von den frühen Tagen“). 15427 So besieht er auch das Bildnis Giacondas in 
seinem Studienzimmer mit ihren „träumeschweren Augenlider[n]“.  15428 Mit Claudios kritischen Worten ob 
seines ästhetizistischen Lebens, bindet er den Schatten ein:

„So hab ich mich in Leid und jeder Liebe
Verwirrt mit Schatten nur herumgeschlagen,
Verbraucht, doch nicht genossen alle Triebe,
In dumpfem Traum, es würde endlich tagen.
Ich wandte mich und sah das Leben an: 
[...]
Verworner Traum entsteigt der dunklen Schwelle,“ 15429

Doch mit dem Diener zeigt sich, dass dieser die seltsamen Gestalten, die eigentlich Toten, in Verbindung mit  
dem Motiv setzt, indem er sie als „Schatten“ 15430 bezeichnet. Mit dem Klang der Geige erinnert sich Claudio 
an ein anderes, lebendigeres Leben, in dem er ein „Genügen“ 15431 gespürt hat, wie er es heute schwerlich 
nur im Traum vernehmen kann. Dabei heißt ein ganzes Leben nicht den Traum auszuschalten. Dies macht 
Hofmannsthal durch die Worte des Todes deutlich, denn er sei es gewesen, der ihn berührt hatte: „Hat dich  
mein Wehen angeschauert, / Das traumhaft um die reifen Dinge webt“. 15432 Mit Claudios Versuch, sich vor 
dem Tod zu bewahren, redet er dem Tod von seinem bisherigen schattenhaften Erleben und gibt dieses als  
Grund an,  bisher  nicht  gelebt  zu  haben.  Mit  dem Traum verbindet  Hofmannsthal  auch  das  Leben  der  
Mutter, wenn diese ihr Leben resümiert. Im Zusammenhang mit ihrem Alleinsein („da geht im Kreis ein  
dumpfes Rad / Mit Ahnungen und traumbeklommenem / Geheimnisvollem Schmerzgefühle“)  15433 bezieht 
sie ebenso den Traum mit ein, ebenso wie die Geliebte, wenn sie sich ihrer Liebe zu Claudio erinnert („Ich  
hab so wenig frohe Tag´ gesehn, / Und die, die waren schön als wie ein Traum!“). 15434 So zeigt sie ihm auf, 
dass die Liebe zu ihm sie so erfüllte, dass sie wie „im Traum am lichten Tage ging“. 15435 Letztendlich wendet 
sich  Claudio  von dem ästhetizistischen Sein  ab,  hin  zu  einem kurzen Augenblick,  in  dem der Tod eine 
vermeintliche Lebensbeglückung bringt („Das schattenhafte will ich ganz vergessen / Und weih mich deinen 
Wundern und Gewalten“). 15436 

„Erst, da ich sterbe, spür ich, daß ich bin.
Wenn einer träumt, so kann ein Übermaß
Geträumtes Fühlens ihn erwachen machen,
So wach ich jetzt, im Frühlingsübermaß
Vom Lebenstraum wohl auf im Todeswachen.“ 15437

So zeigt sich auch hier, dass dieser Ästhetizist im Grunde nichts erkannt hat. Immer noch sind Traum und  
Leben  verschwommen,  mehr  noch  sein  bisheriges  Sein  tut  er  als  Traum  ab  und  glaubt  nun,  in  der 
Wirklichkeit zu stehen, in der Nähe des Todes.  15438

15427SW III. S. 63. Z. 13-15.
15428SW III. S. 66. Z. 4.
15429SW III. S. 67. Z. 6-15. 

Heinz Hiebler vermerkt in Bezug auf Claudio: „Anspielung auf das Finale von Wagners Tristan und Isolde und vor allem auf die 
Philosophie Nietzsches ist ebenso unverkennbar wie das platonische Dilemma des Protagonisten, das ihn das ganze Leben als 
Schattenspiel erscheinen und nicht zum wirklichen Sein durchdringen lässt.“ In: Hiebler, Heinz: Hugo von Hofmannsthal und die  
Medienkultur der Moderne. Verlag Königshausen & Neumann GmbH. Würzburg. 2003, S. 102.

15430SW III. S. 68. Z. 1.
15431SW III. S. 69. Z. 34.
15432SW III. S. 71. Z. 2-3.
15433SW III. S. 74. Z. 26-28.
15434SW III. S. 75. Z. 26-27.
15435SW III. S. 76. Z. 20.
15436SW III. S. 79. Z. 21-22.
15437SW III. S. 79. Z. 31-35.
15438Ebenso finden sich in den Varianten zum Werk einige Bezüge zum Motiv. Zum einen in Verbindung mit der Landschaft (SW III.  

S. 536. Z. 5), zum anderen durch das Leben („Das Leben ist ein Trugbild“, SW III. S. 439. Z. 1). 
Siehe (Notizen): SW III. S. 426. Z. 15-20, SW III. S. 436. Z. 34-37, SW III. S. 437. Z. 29, SW III. S. 438. Z. 15, SW III. S. 439. Z. 18, SW  
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In Der Tor und der Tod  Prolog (1893) bindet Hofmannsthal das Motiv erstmalig durch die beiden Freunde 
Baldassaro und Ferrante ein, die „Halbverträumt“ 15439 in Baldassaros Räumlichkeiten liegen. Gleichsam aber 
erfahren beide die Beklemmung des Traumes, erleben sie doch wie Ferrantes Hund schläft (SW III. S. 242. Z.  
29-39),  wobei  sich  die  Beklemmung  des  Tieres  auch  auf  die  beiden  Freunde  überträgt.  15440 Diese 
Beklemmung wiederum suchen sie, durch das Spiel Baldassaros aufzubrechen. 15441

Ebenso in  Landstraße des Lebens (1893) bindet Hofmannsthal den Motiv-Komplex ein, distanziert er die 
Gegenwart doch von ihren „Schattenschwestern“,  15442 der Zukunft und der Gegenwart, die vielmehr von 
ihrem „Blut“ (SW III. S. 253. Z. 24) zehren: „Ich bin, was ihr träumet, ich bin was ihr sprecht / Und heißt ihr  
mich Leben so nennt ihr mich recht.“ 15443 Dabei wähnt sich die Zukunft, über der Gegenwart stehend, sieht 
sie sich selbst als „Traumhafte Spur Erfüllung“. 15444 Auch die Vergangenheit sieht sich zugehörig zum Besten, 
aber in Verbindung mit dem Schattendasein, was sie fatalerweise positiv einstuft. 15445 Selbst verwandt mit 
der Schönheit und dem Traum, prangert die Vergangenheit die Hässlichkeit der Gegenwart an. 15446 Auch in 
der Handschrift, (4H) in der Hofmannsthal das Lieben des Hirtenjungen schildert, zeigt sich die Verbindung  
zum Traum, wird das Lieben, die Nähe zur Geliebten doch nur im Traum erlebt (SW III. S. 257. Z. 3-6). Zwar 
vom Wind geweckt, blieb dem Knaben doch der Traum lebendig und mit ihm das Ahnen des Todes, hatte er 
doch im Traum das Zerfließen des Lebens der Geliebten gespürt (SW III. S. 257. Z. 20-26). Der Traum aber  
durch die Intensität des Erlebens, distanziert ihn nicht nur von der Welt, sondern auch von sich selbst und  
lässt ihn die Einsamkeit in seinem Leben spüren (SW III. S. 257-258. Z. 33-37//1-2). Ebenso deutet sich der 
Schatten auch in anderen Notizen an, so in N 6 (SW III. S. 258. Z. 5-7) oder in N 17 (SW III. S. 258. Z. 24). Des 
weiteren  findet  sich  der  Motiv-Komplex  auch  in  den  sehr  losen  Notizen  zu  Wo  zwei  Gärten  
aneinanderstossen (1897) durch das geplante Gespräch zwischen zwei Liebenden. 15447

Auch in  Gartenspiel (1897) zeigt sich die Verwendung des Motiv-Komplexes in Verbindung mit mehreren 
Figuren, so durch Bettina und ihr kindisches Wesen: „wenn sie auf den Boden schaut hat sie etwas sinnend 
böses wie eine Dürerfigur, als ob sie böse Hunde Leben Traum und Tod ansehen möchte, durch den leeren 
Raum zwischen Augenlid und Augenbogen“. 15448 Besonders deutlich zeigt sich das Motiv durch Isabella (SW 
III. S. 272. Z. 27-30) obgleich sie um die Differenz zwischen Leben und Traum weiß: „sie weiss dass ihr Traum  
nicht das Leben ist aber er ist gleich daneben gleich da, leichter als ein hängender Becher umkippt kann das  
Leben umkippen und der  Traum da sein“.  15449 Die  Vorliebe für  die  Fantasie,  die  der  Wirklichkeit  nicht 
standhalten kann, zeigt sich auch an Bettina, die die Geschichten aus 1001. Nacht über die Wirklichkeit  
stellt, die sie als enttäuschend empfindet. In Das Kind und die Gäste (1897) bindet Hofmannsthal den Traum 
an Ariadne und ihr durch die Göttlichkeit leichteres Leben (SW III. S. 284. Z. 7),  15450 und in  Die treulose  
Witwe  (1897)  verweist  Hofmannsthal  auf  die  Prägung,  die  die  jüngere  Schwester  durch  ihre  ältere 
Schwester  erfährt:  „die  Schauspielerin  hat  das  Gute  zwischen  Realität  und  Schein  alles  hin-  und  

III. S. 439. Z. 24-27, SW III. S. 439. Z. 30, SW III. S. 439. Z. 30, SW III. S. 440. Z. 21-22, SW III. S. 441. Z. 14-17, SW III. S. 441. Z. 21.
15439SW III. S. 242. Z. 26.
15440SW III. S. 243. Z. 2-5.
15441Der Bezug zum Motiv-Komplex findet sich auch in den Notizen Hofmannsthals zu dem Prolog, zum einen in Verbindung mit 

dem Puppentheater (SW III. S. 758. Z 27) und in Verbindung mit dem Spaziergang durch die Stadt („verträum<ten> Frühling  
athmend“, SW III. S. 762. Z. 40).

15442SW III. S. 253. Z. 24.
15443SW III. S. 254. Z. 15-16.
15444SW III. S. 255. Z. 2-3.
15445SW III. S. 255. Z. 11-15.
15446SW III. S. 255. Z. 16-18.
15447Aus den Notizen kann nichts Genaueres gewonnen werden, bis auf dass er der Frau vorwirft, dass er Dinge sehe die ihr  

verborgen seien (SW III. S. 262. Z. 10-11, SW III. S. 262. Z. 15-16).
15448SW III. S. 270. Z. 1-4.
15449SW III. S. 273. Z. 1-3.

Des weiteren,  siehe: SW III. S. 273. Z. 16-18.
15450In den Notizen zeigt sich der Bezug durch den singenden Verführer, der dem Kind heißt:  „Traum ist alles, versuche alle Wege“ 

(SW III. S. 805. Z. 29). 
Des weiteren, siehe:  SW III. S. 806. Z. 15-16, SW III. S. 806. Z. 19, SW III. S. 810. Z. 13-16, SW III. S. 804. Z. 7-8, SW III. S. 806. Z. 
20-26.
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herzuwerfen: die Kleine lernt dass Alles Schale nichts Kern ist“. 15451

Auch  in  der  Erzählung  Das  Glück  am  Weg  (1893)  zeigt  sich  das  Motiv,  und  zwar  bereits  mit  der 
Rückwärtsgewandtheit  des  Protagonisten.  Rückwärts  war  in  „milchigem,  opalinem  Duft  die  Riviera 
versunken, die gelblichen Böschungen, über die der gezerrte Schatten der schwarzen Palmen fällt und die  
weißen, flachen Häuser, die in unsäglichem Dickicht rankender Rosen einsinken.“  15452 Die Frau durch das 
Fernglas betrachtend, wähnt er sie schlafend, unterstützt dies für ihn doch den Reiz der Frau: „Schlafende  
Menschen haben einen eigentümlichen, naiven, schuldlosen, traumhaften Reiz. Sie sehen nie banal und nie  
unnatürlich aus.“  15453 Für einen Moment beschämt und wähnend,  dass sie ihn als  Foyeur erkannt hat,  
wendet  er dennoch wieder das  Fernglas  auf  sie,  nun wissend,  dass  sie ihn gar nicht sehen kann,  und  
bemerkt  nun  ihren  verträumten  Blick.  15454 In  seinen  Überlegungen,  woher  er  die  Frau  kennt,  bindet 
Hofmannsthal neuerlich das Motiv ein: „alles das tauchte auf und zerging augenblicklich,  und in jedem 
dieser Bilder erschien schattenhaft diese Gestalt da drüben, die ich kannte und nicht kannte“. 15455

Ebenso zeigt sich in dem lyrischen Drama der  Idylle  (1893) der Zug zum Traum durch das ästhetizistische 
Wesen der Protagonistin, die sich an die Kunst des Vaters erinnert, von der sie glaubt, dass er auf seiner 
Tonkeramik ein lebendig Göttliches geschaffen habe. So war es ihr,  als  habe sie mitunter im Schlaf die  
„verborgenen Mysterien durchirrt“. 15456 Dagegen steht die Ansicht des Schmiedes, der sie dazu aufruft, von 
der Passivität zu lassen, denn zu viel Passivität habe bereits das „gern verträumte[...]  Kind“  15457 verirrt. 
Dabei zeigt sich, dass er, während er zur Fokussierung auf ihr gegenwärtiges Leben und zur Tat aufruft,  
keineswegs den Schatten ausklammert, ist dieser doch auch Teil der schönen, sie umgebenden Welt („Den 
Nachbarbaum, der dir die Früchte an der Sonne reift / Und dufterfüllten lauen Schatten niedergießt“). 15458 
Wie die Protagonistin aber einen verdrehten Blick auf die Kunst des Vaters gehabt hatte, zeigt sich dies noch  
einmal dadurch, dass sie letztendlich Traum und Wirklichkeit verkehrt, wähnt sie doch, dass sie mit dem 
Zentauren in die Wirklichkeit eintrete („und schnell zerronnen ist der Traum!“). 15459

In Bezug auf Delio und Dafne (1893) bindet Hofmannsthal eine Vielzahl von Motiven an das Liebeserleben, 
darunter auch den Traum. Dies zeigt sich bereits in der zweiten Notiz Hofmannsthals zu dieser Erzählung:  
„er will den wunderbaren Garten der Träume worin sie lebt, nicht ohne etwas Zierde und Prunk betreten, 
deshalb  lässt  er  vorher  die  schmalen  Finger  seiner  schönen Hände  wie  matte  Rubinen  erglühen.“  15460 
Ebenfalls in der vierten Notiz zu dieser geplanten Erzählung zeigt sich ein starker Bezug zwischen Liebe,  
Leben  und  Traum,  Delio  betreffend:  „mit  einem  solchen  >>Entathmen<<  wie  sonst  seine  Träume 
zergiengen,  zergeht  auch  an  der  hölzernen  Treppe  sein  Leben“.  15461 Hatte  Hofmannsthal  mit  diesem 
genannten Zitat bereits eine Verbindung zwischen Liebe und Tod geschaffen, bricht der Tod vollends in 
Delios  Liebesleben durch den Tod Dafnes ein.  Doch Delio,  der  sich  nicht  mit  dem Verlust  des  Glückes 
abgeben kann, versucht wenigstens im Traum dieses Liebesglück (SW XXIX. S. 29. Z. 21-23) auferstehen zu  
lassen. Bedingt ist dieser Versuch, den Hofmannsthal vor allem in der Notiz N 7 schildert, primär durch  
Delios  narzisstisches  Wesen,  weil  er  das  Glück  um  seiner  selbst  willen  zurückerhalten  will.  15462 Doch 

15451SW III. S. 293. Z. 13-15.
15452SW III. S. 7. Z. 3-6.
15453SW III. S. 8. Z. 24-25.
15454SW III. S. 8. Z. 32.
15455SW III. S. 9. Z. 6-8.
15456SW III. S. 56. Z. 13.
15457SW III. S. 56. Z. 22.
15458SW III. S. 59. Z. 16-17.
15459SW III. S. 60. Z. 10. 

In den Notizen verbindet Hofmannsthal die Götter ebenso mit dem Motiv („schönem Leben [...] Schattenleben“, SW III. S. 416. 
Z. 6) .

15460SW XXIX. S. 27. Z. 24-27.
15461SW XXIX. S. 28. Z. 30-31. 

Des weiteren formuliert Hofmannsthal, die Verbindung zwischen Liebe und Traum verstärkend: „In einem seiner Träume das  
Glücksgefühl, wenn man eine liebliche befremdende Erscheinung mit Namen nennen kann.“ In: SW XXIX. S. 28. Z. 27-28.

15462SW XXIX. S. 29. Z. 29-32. 
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Hofmannsthal  lässt  Delio  erleben,  dass  der  Traum flüchtig  ist  und  der  Wirklichkeit  unterlegen:  „einen 
einzigen  glücklichen  Traum,  aus  dem ihn  eben  der  Ausdruck  des  Glücksgefühls,  ein  lautes  unmässiges  
Lachen aufweckt und in unsägliche Öde zurückwirft.“  15463 Dabei zeigt er sich auch selbst als unfähig, den 
Traum dauerhaft aufrecht zu erhalten (sein eigenes „Herz jagt ihn aus Träumen auf. schlimme Tagträume“).  
15464 Der Versuch, seinem narzisstischen Wesen gerecht zu werden, führt nicht nur zu den entsetzlichen 
Träumen, sondern auch dazu, dass der leichte Traum ihm verschlossen ist. Wie auch in anderen Werken,  
verweist Hofmannsthal auch hier auf diese Dreiheit, die Delio an die Ganzheit des Seins gemahnt und ihm  
gleichsam sein sorgloses Leben vernichtet: „Leben Traum und Tod umtanzen ihn wie grosse unheimliche 
Hunde“. 15465

Zweimal greift Hofmannsthal in der Schilderung Assads in Amgiad und Assad (1895) auf den Traum zurück, 
mitunter  wenn  Assad  von  ästhetizistischen  Paradiesen  träumt  15466 oder  wenn  Hofmannsthal  dessen 
Lebenseinstellung schildert: „er sieht gleichsam mit einem halben Auge übers Leben hinaus, wie einer der 
träumt und dem die reale Welt hineinspielt weil er nicht tief genug schläft.“ 15467

Lediglich in den erläuternden Notizen der Kritischen Ausgabe zu Ein Frühling in Venedig (1900) zeigt sich ein 
Bezug zum Traum, eben durch den Verweis auf Leopold von Andrians  Der Garten der Erkenntnis  (1895): 
„Das  deutsche  Narcissusbuch.  es  sind  wundervolle  Augenblicke  wo  sich  eine  ganze  Generation  in  
verschiedenen Ländern  im gleichen Symbol  findet.  Dieses  drückt  einen  vorübergehenden Zustand aus:  
plötzlich wurde das Traumhafte des Weltzustandes erkannt“. 15468

Deutlich dagegen zeigt sich Hofmannsthals Bezug zum Traum durch den Maler Rembrandt in  Eines alten  
Malers schlaflose Nacht  (1903-1906, 1912). Hofmannsthal verbindet hier ebenso wie mit der Nacht das 
Eindringen in die persönliche Tiefe durch den Traum („halbwache Gedankenflucht – Halbtraum – wirklicher 
Traum. (im Traum Ich-ton […])“) 15469 und schildert auch den Versuch Rembrandts, sich auf die Wirklichkeit  
zu besinnen, 15470 was aber letztendlich scheitert: „aber das Reale, das Allerstofflichste wird ihm zum Wirbel,  
der in die tiefste Tiefe des Traumes hineinführt.“ 15471 Das Vermischen von Traum und Wirklichkeit, gleitet bei 
Hofmannsthal in Bezug auf Rembrandt schließlich ins Religiöse.  15472 Der Traum ist auch von Bedeutung in 
Bezug auf die Akzeptanz des Todes. Da Rembrandt den Traum als Realität einstuft, glaubt er durch seinen 
Willen, die Sterblichkeit ausblenden zu können: „ein Moment des Traumes, wo durch den unbewussten  
Willen des Schlafenden […] sowohl sein Schlaf als das Leben seines Sohnes Titus (sofern er als Traumgestalt  
lebt) verlängert wird.“ 15473

In der  Knabengeschichte  (1906, 1911-1913) verweist Hofmannsthal auf den „Traum des Knaben“,  15474 der 
mit der Haltlosigkeit des Ästhetizisten in Verbindung gebracht werden kann. 15475 Des weiteren zeigt sich die 

In der neunten Notiz greift Hofmannsthal noch einmal, im Zuge der Darlegung des Ablaufs, auf den positiven  Traum zurück 
(„Traumleben in der Einsamkeit“, SW XXIX. S. 30. Z. 18). Wiederholt notiert Hofmannsthal in dieser Notiz die Bedeutung des  
Traumes für Delio (SW XXIX. S. 30. Z. 21-22, SW XXIX. S. 30. Z. 23 und SW XXIX. S. 30. Z. 25).

15463SW XXIX. S. 29. Z. 24-26.
15464SW XXIX. S. 30. Z. 2.
15465SW XXIX. S. 30. Z. 8-9.
15466SW XXIX. S. 37. Z. 23, SW XXIX. S. 37. Z. 24.
15467SW XXIX. S. 41. Z. 4-6.
15468SW XXIX. S. 338. Z. 14-18.
15469SW XXIX. S. 162. Z. 13-14. 

Hofmannsthal verstärkt dies noch durch die Notiz: „einmal eine Prunkvision in welcher die innerste Seele, der tiefste Sinn des  
Prunkes sich seinem traumverlorenen Sinn aufschließt: z.B. warum ein Bett auf vergoldeten Löwentatzen steht … vergoldete 
Löwentatzen … am Rand eines Weihers, der mit Achat eingefasst ist … darin solche und solche Bäume spiegelnd …“ In: SW XXIX.  
S. 163. Z. 23-28.

15470„Er versucht, sich ans Reale anzuklammern: an das Bett, die weißen Laken, auf dem Hendrikjes Leib sich ihm hingab; an die 
Formen ihres Leibes“. In: SW XXIX. S. 164. Z. 14-15.

15471SW XXIX. S. 164. Z. 17-19.
15472„[...] und die allertraumhaftesten Dinge: dass der Erlöser lebt, dass Titus zugleich sein Sohn und seiner Seele Bruder – alles  

das erscheint ihm als die einzigen Realitäten“. In: SW XXIX. S. 164. Z. 22-24.
15473SW XXIX. S. 165. Z. 31-34.
15474SW XXIX. S. 167. Z. 9.
15475Über den Traum, heißt es: „wird selbst zu verschiedenen Erden, die sich sondern in schwere dunkle moorige und funkelnde 

goldige, aus diesen hebt sich eine ganz goldene Gestalt, es ist sein Vater, steigt aber gleich wieder in die Erde hinab.“ In: SW  
XXIX. S. 167. Z. 11-14.
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Verbindung zum Traum, wenn er an die Magd denkt, die von einem Mann ein Kind bekommen hat.  15476 
Nach dem Mord an dem Sperber verbindet Hofmannsthal die religiöse Vorstellung des Eusebs, seine Tat sei  
von Gott  gewollt,  mit  dem Traum („er  will  hinaus sich waschen.  Ihm Halbtraum ahnt ihm, er wird  ein  
Heiliger“). 15477 Hofmannsthal zeigt aber an einer Passage (N 3) auch etwas Negatives durch den Traum auf 
(„alle  diese  Stauungen  der  Traumkraft  in  ihm“),  15478 zudem  enthebt  er  auch  den  Schatten  von  dem 
Ästhetizisten, der ihn an die Ganzheit des Seins bindet. 15479 Durch den Cooperator zeigt sich der Traum, der 
auch hier in Verbindung mit der Religion gebracht werden kann: „Meinen mystischen Träumen haftet an, 
dass ich sie als Träume fühle, wer weiss was sie hinter meinem Rücken thuen“. 15480

In dem Drama  Alkestis (1893/1894) zeigt sich das Motiv erstmalig durch den Tod, dem Apollon Alkestis 
streitig  machen  will,  soll  er  sich  doch  lieber  einen  alten  Menschen  erwählen,  ein  „wandelnd  
Schattenwesen“.  15481 Admet wiederum sieht sich durch den Tod seiner Frau in Einsamkeit gestoßen; war 
sein Haus sonst mit Lebendigkeit erfüllt, ist es jetzt dominiert vom Tod. Das Alleinsein kann von Admet nicht  
ertragen werden, weshalb er sich erhofft, dass Alkestis zumindest „im Traum nur manches Mal“ 15482 zu ihm 
kommen werde. Die Verbindung zwischen der Nähe des Todes und dem Motiv zeigt sich auch durch die  
Sage von Orpheus und Euridike, die Admet aufruft, um seine Liebe zu seiner Frau aufzuzeigen, würde er sie  
doch, eben gleich Orpheus, aus dem Totenreich zurückführen wollen: „Daß ich, den Schattenkönig und sein  
Weib, / Persephoneia, rührend, aus der Nacht / Dich rettete!“ 15483 Diese Verbindung zeigt sich auch durch 
die jüngeren Frauen, die für Alkestis hoffen, dass sie nicht „der blutigen Schatten Schar“  15484 angehören 
wird  in  der  Unterwelt,  sondern  dass  sie  auf  den  Elysischen  Feldern  gehen  möge.  Auch  zeigt  sich  die 
Verbindung zwischen dem Tod und dem Motiv durch den alten Mann, der sich darüber freut, dass er noch 
einmal Herakles gesehen hat, wovon er dann im „Schattenland“ 15485 berichten kann. Ebenso wird das Motiv 
durch  Pheres  deutlich,  der  sich  seines  Lebens  freut,  während seine  Schwiegertochter  zu  den  Schatten 
eingegangen ist.  15486 Durch Admet zeigt  sich der Schatten aber auch in Verbindung mit der Lustbarkeit 
gesetzt, die der König Herakles in seinem Haus offenbaren will („Vergib. Mein ganzes Haus ist dir zu Dienst /  
Mit Trunk und Schatten, Lager, Herd und Knecht“).  15487 Bedingt ist sein Verhalten dadurch, dass der König 
sich als solcher vor dem Gast erweisen will: „In meinem Lande sollen kühner rollen / In lauterem Triumph 
und rollend spiegeln / Den Schatten wundervoll erhöhten Lebens“. 15488 Wenn der König in Wirklichkeit die 
Frau schon nicht an seiner Seite haben kann, so sucht er, durch ihren Verlust, wenigstens im Traum, ein  
wenig Glück zu finden. Auch besinnt sich Admet noch einmal seines Glückes mit Alkestis; neben dem Purpur  
seines Blutes und seiner Herkunft, hat sie ihm doch unbekannte Träume geschenkt („Hier drin, und solcher 
Aufschwung, solche Träume, / Die ohne dich in dieses Blut nie kamen -“). 15489 Dies führt ihn auch dazu, dass 
er neuerlich erhofft, dass er die Nähe zur geliebten Königin wenigstens im Traum empfinden könne. 

„Kämst du im Traum nur manches Mal zu mir -
Das wär mir mehr, als ich begreifen kann.
Nein, gäben meines Bluts Atome nur,
Was sie von dir umschlossen halten, frei,

15476„Wie sich diese angstvolle flehende Stimme (der Magd) in die Tiefe seines Traumes hineinwindet.“ In: SW XXIX. S. 170. Z. 24-
25. Das Flehen ihrer Stimme bezieht sich dabei auf ihre Worte, die sie an den Kindsvater gerichtet hat und der sich durch ihr  
Flehen dennoch nicht gebunden fühlt. 

15477SW XXIX. S. 174. Z. 9-10.
15478SW XXIX. S. 168. Z. 22-23.
15479„Gott wirft das Leben in Eusebs Brust, wirft Blitze, wirft die Schatten der Hölle, wirft die Krankheiten.“ In: SW XXIX. S. 168. Z.  

5-6.
15480SW XXIX. S. 173. Z. 1-3.
15481SW VII. S. 11. Z. 6.
15482SW VII. S. 19. Z. 32.
15483SW VII. S. 19. Z. 37-39.
15484SW VII. S. 22. Z. 26.
15485SW VII. S. 23. Z. 7.
15486SW VII. S. 27. Z. 24-26.
15487SW VII. S. 24. Z. 23-24.
15488SW VII. S. 26. Z. 14-16.
15489SW VII. S. 34. Z. 24-25.
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Dann träumt ich fort von dir und wüßte drum!
So aber träum ich dumpf in solchen Tiefen“ 15490

Als Admet schließlich der verschleierten Alkestis gegenübersteht, versucht er sich der Bezauberung durch 
sie zu entziehen, obwohl sie sein Innerstes rührt. Hier zeigt sich, dass Admet wirklich zwischen Traum und 
Realität unterscheiden kann, wenn es heißt: „Zwischen zu Boden sehn und sie anschaun // Durchleb ich neu 
das Wissen des Verlusts, / Den Blitz, den Wahn, als wär es nur ein Traum, / Und abermals Hinfallen in das  
Nichts.“ 15491 Erst mit dem Lüften des Schleiers sieht Admet zwar Alkestis vor sich, doch fürchtet er, dass nur 
ein  „Schatten  aus  dem  Hades“  15492 vor  ihm  steht.  Doch  Herakles  sagt  ihm,  dass  er  ihm  nicht  einen 
„Schatten“, 15493 sondern etwas „Lebendiges“ 15494 zurückgeführt habe. Herkules heißt ihm schließlich, dass er 
Alkestis vor sich habe, und sie nur nicht sprechen könne, weil der Tod noch auf ihr lastet, ist sie durch die  
Totenweihen noch gehemmt, als wenn sie sich im „tiefsten Traum“ 15495 befinde. 
Ebenso zeigt sich der Bezug zum Traum durch die älteren Frauen an der Bahre der Königin, die das Leben 
besehen  und  einen  Bezug  zum  Tod  vollziehen  („Sie  saugen  den  Zauber  der  Töne  aus  Flöten  /  Und 
Königsgedanken aus Träumen der Nacht“). 15496 So hoffen die jüngeren Frauen für Alkestis, dass sie nicht im 
Hades ende, sondern eingehe in die Elysischen Felder („Laß sie gehn auf Dämmerwiesen, / Träumerei und 
Mohn im Haar!“). 15497 Ein weiterer Bezug zeigt sich durch Herakles und seine Deutung des Todes. 15498

In den Notizen zu Das zauberhafte Telephon (um 1893 ?) zeigt sich die Einbindung des Motivs lediglich in 
Verbindung mit der liebenden Pierrette, die von Hofmannsthal als „Traumverloren“ 15499 beschrieben wird. In 
der  Wiener Pantomime (1893/1894) zeigt sich das Motiv erstmalig durch das Lob auf Wien (SW XXVII. S. 
136-137.  Z.  26-32//1),  sowie  durch  die  geplante  Figur  des  Herrn  von  Streicher,  den  Hofmannsthal  als  
„verträumt“  15500 beschreibt und den er sagen lässt: „Und wohin von allen Qualen / Kaum ein Hauch sich 
traumhaft wagt.“ 15501 Auch in dem Ballett Das Jahr der Seele (1898) erfolgt in einem dichterischen Umfeld 
ebenso der Bezug zum Traum, hier durch dessen Verhältnis zum Gedicht („die wechselnden Gestalten des 
Lebens und des Traumes“). 15502 In der Skizze zu Junges Mädchen von altem Maniak gekauft (1902/1905 ?) 
findet sich die Thematisierung des Schattens in Verbindung mit der künstlichen Puppe gesetzt; der Maler,  
der in das Haus des Maniaks kommt, wähnt eine wirkliche Frau zu finden, sieht aber lediglich im Schein der 
Lampe den „Schatten der Frau“.  15503 Tatsächlich kann der Maler nicht zwischen Kunst und Wirklichkeit 
unterscheiden, denn er liebt die Puppe, während er die „Wirkliche verschmäht.“ 15504 Flüchtig ist der Bezug 
zum Schatten sowohl in Salome (1906/1907), wo das Motiv in Verbindung mit der Nacht gestellt wird (SW 
XXVII.  S.  148.  Z.  14-16),  als  auch in der  dramatisch-pantomimischen Dichtung  Der Kaiser  und die  Hexe  
(1906/1907), wenn der Häuptlingssohn gegenüber dem Kaiser über das „Schattenhafte des Dieners“  15505 
spottet.

In dem Dramenentwurf Alexanderzug (1893/1895) zeigt sich durch Alexander das Motiv in negativer Weise: 
„Monolog wo die Schwäche ihn anfällt [...] mein innres Auge fängt an die  festen Formen seiner Feinde in  
grauenvolle Schatten aufzulösen von übermenschlicher Gestalt  (richtiger Strich) fängt dieses Schattenspiel  

15490SW VII. S. 35. Z. 2-7.
15491SW VII. S. 36-37. Z. 40//1-3.
15492SW VII. S. 40. Z. 35.
15493SW VII. S. 41. Z. 6.
15494SW VII. S. 41. Z. 7.
15495SW VII. S. 41. Z. 27.
15496SW VII. S. 22. Z. 4-5.
15497SW VII. S. 22. Z. 27-28.
15498SW VII. S. 31. Z. 11-15.
15499SW XXVII. S. 130. Z. 12.
15500SW XXVII. S. 139. Z. 30-31.
15501SW XXVII. S. 139. Z. 34-35.

Des weiteren, siehe: SW XXVII. S. 680. Z. 22-26.
15502SW XXVII. S. 141. Z. 22.
15503SW XXVII. S. 145. Z. 13-14.
15504SW XXVII. S. 146. Z. 26-27.
15505SW XXVII. S. 151. Z. 8.

1176



von neuem an“. 15506 Dagegen zeigt sich die Wahrnehmung der Welt bei den Indern („sie achten Thaten für 
nichts  für  bunten  Traum“),  15507 aber  auch  durch  Amycles  Bezug  zum  Motiv,  ausgelöst  durch  die 
Wahrnehmung der Gewalt: „schon von der geahnten  Gewalt im voraus in grossem Fieber in der Luft hin 
und hergeworfen) so streift jetzt seine Phantasie durch Leben Traum und Tod hin“. 15508

Anders als erwartet zeigt sich das Motiv in Das Märchen der 672. Nacht (1895) erstmalig in einem negativen 
Kontext gesetzt. So schildert Hofmannsthal das beklemmende Empfinden des Kaufmannssohnes für seine 
vier Diener; so spürt er die Ödnis des Lebens seiner beiden jüngeren Dienerinnen, während er die beiden  
älteren Diener unverwandt auf den Tod näher gehen sieht. Über die Beklemmung seinerseits in Bezug auf 
diese  vier  Menschen,  formuliert  Hofmannsthal:  „Wie  das  Grauen  und  die  tödliche  Bitterkeit  eines 
furchtbaren, beim Leben vergessenen Traumes, lag ihm die Schwere ihres Lebens, von der sie selber nichts 
wußten, in den Gliedern.“ 15509 Allein im Zusammenhang mit der Ergriffenheit des Kaufmannssohnes durch 
die Dienerin steht der Schatten, begibt er sich doch, auf die Suche nach einem Ersatz, der ihn ebenso zu  
reizen vermag, in die Stadt, in der ihn eine „seltsame[...] Unruhe zwischen den Häusern und Gärten im  
schmale Schatten“ 15510 befällt. Die wirkliche Bedeutung der Diener für sein Leben nicht begreifend, verliert  
sich  der  Kaufmannssohn  in  einer  ästhetizistischen  Verlustangst:  „Er  begriff,  daß  der  große  König  der  
Vergangenheit hätte sterben müssen, wenn man ihm seine Länder genommen hätte, die er durchzogen und 
unterworfen  hatte  […],  die  er  zu  beherrschen  träumte“.  15511 Die  Vermischung  zwischen  Traum  und 
Wirklichkeit  wird  von  Hofmannsthal  auch  durch  den  Weg  des  Ästhetizisten  durch  die  Stadt  deutlich 
gemacht. So wirkt er unerfahren im Umgang mit seinem Leben und der Begehung des Weges; obwohl ihm 
mitunter  ein  Viertel  in  das er kommt unbekannt ist,  heißt  es  doch:  „Trotzdem kam ihm eine Kreuzung 
niederer Straßen plötzlich traumhaft bekannt vor.“ 15512

In der Soldatengeschichte (1895/1896) beschreibt Hofmannsthal nicht primär die Zugehörigkeit zum Traum, 
sondern zum Schatten (Schattendasein). Dies ist dadurch bedingt, da Schwendar kaum zwischen Traum und 
Wirklichkeit schwankt, sondern er – im Gegensatz zu der Mehrheit der Protagonisten Hofmannsthals – an 
der  Wirklichkeit  leidet.  15513 Das  Motiv  des  Schattens  zeigt  sich  jedoch  bereits  in  der  anfänglichen 
Beschreibung  der  Szenerie.  Zwar  betont  Hofmannsthal,  dass  alle  Soldaten  sich  in  den  Schatten 
zurückgezogen  haben,  um  ihr  Essen  einzunehmen,  15514 doch  bricht  Schwendar  mit  seinem,  von  den 
Menschen abgewandten Wesen, die Gesprächskette unter den Soldaten auf. Hofmannsthal verweist hier  
bereits darauf,  dass Dunkelheit und Schatten nicht immer an das ästhetizistische Leben gebunden sind,  
sondern auch – unter dem Konzept der Ganzheit – zum wirklichen Leben gehören.  Schwendars Wesen  
jedoch,  da  er  sich  mehrheitlich  gegen  die  Konzeption  der  Ganzheit  stellt,  wird  von  Hofmannsthal  als 
schattenhaft definiert, was sich nicht nur an der Haltlosigkeit seiner Person gegenüber zeigt, sondern auch 
in seinem Verhalten Menschen gegenüber.  15515 Tatsächlich bindet Hofmannsthal  aber auch Schwendars 
schattenhafte Persönlichkeit an die Prägung in seiner Kindheit, hier vor allem an den Selbstmord der Tante,  
wenn es heißt: „Aber seiner Seele war in der Kinderzeit ein tiefer Schauer vor leisem beschatteten Wasser 

15506SW XVIII. S. 17. Z. 7-9. 
Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 17. Z. 11-14.

15507SW XVIII. S. 18. Z. 23.
15508SW XVIII. S. 21. Z. 19-21.
15509SW XXVIII. S. 19. Z. 3-5.
15510SW XXVIII. S. 20. Z. 29-30.
15511SW XXVIII. S. 22. Z. 2-6.
15512SW XXVIII. S. 22. Z. 36-27.
15513Er sieht den Exerzierplatz, Bäume und etwas „unmerkliches wie der Flügelschlag eines Vogels, aber doch etwas wirkliches!“ 

In: SW XXIX. S. 302. Z. 23-24.
15514Es fällt auf, wie häufig Hofmannsthal den Schatten in der Beschreibung einbindet; so sitzen die Soldaten auf „einem schmalen 

Streifen Schatten“ (SW XXIX. S. 50. Z. 5), der Nussbaum, der „spärliche Flecken schwarzer Schatten“ (SW XXIX. S. 50. Z. 8-9) auf  
den Boden warf, oder neuerlich, wenn es heißt: „In dem Schattenstreif an der Wand lief eine Art von Gespräch hin und her“. In:  
SW XXIX. S. 50. Z. 12-13.

15515Wenn Hofmannsthal beschreibt wie Schwendar zerstörerisch auf die Natur einschlägt, dann heißt es: er „lief am Teich weiter  
mit dem wilden Schatten seiner tollgewordenen Messnergestalt die großen dunklen Fische erschrecken“. In: SW XXIX. S. 57. Z. 7-
9.
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eingedrückt worden“, 15516 in Verbindung mit einem im „feuchtkühlem Schatten“ 15517 stehenden Regenfass. 
Bedingt durch die Prägung in seiner Kindheit, wenn sich sein Blick in den Tiefen des Wassers fängt, scheint  
es Schwendar zudem, als komme ein „gestaltloser Schatten“ 15518 wieder hervor. 
Der Schatten wird schließlich von Hofmannsthal auch eingebunden, wenn er Schwendars Wahrnehmung in 
Bezug auf die Soldaten um ihn beschreibt: „Helles Mondlicht lag über den 2 Reihen gleichförmiger Betten 
und dunkle starke Schatten trennten wie Abgründe die Leiber der Schlafenden.“ 15519 Der Schatten wird von 
Schwendar  als  etwas  Trennendes,  für  ihn  Unüberwindbares  empfunden;  in  Anbetracht  dessen,  dass  
Hofmannsthal  den  Schatten  hier  eng  an  die  Tiefe  von  Schwendars  Seele  knüpft,  wird  deutlich,  dass 
Schwendars  Unfähigkeit  aus  ihm selbst  entstanden  ist.  Schließlich  kommt es  bei  Schwendar  zu  einem 
Moment in dem die Wirklichkeit vor seinen Augen verschwimmt: „Es war als schwebe der schwere Stein, 
der auf seiner Brust gelegen war in einiger Entfernung vor ihm, rechts in der Gegend der halbdunkeln Ecke  
wo die Zugtrompete hieng, als schwebe er dort regungslos in der Dämmerung und beängstigte von dort  
seine Brust mit derselben lähmenden Last wie früher.“  15520 Selbst wenn er Menschen betrachtet wie den 
Corporal  Taborsky,  durch  den  er  gemahnt  wird  an  das  richtige  Verhältnis  zum  Leben,  zeigt  sich  an  
Schwendar die Schwierigkeit, sich für diese Sicht wirklich zu öffnen bzw. diese umzusetzen: „Aber er hatte 
kaum den Muth, seinen Blick von dem Corporal weg und nach dem nächsten Bett hin zu drehn, denn dabei  
musste er den dunkeln Raum zwischen diesen beiden Betten streifen und in diesem mit Schatten gefüllten  
Abgrund schien ihm die Bestätigung des Entsetzlichen zu liegen, die Unabwendbarkeit des Wirklichen und 
die lächerliche Nichtigkeit der scheinbaren Rettungen.“ 15521

In der Geschichte der beiden Liebespaare (1896) zeigt sich die Einbindung der Traum- und Fantasiewelt zum 
ersten Mal durch Felix´ Erinnerung an seine Kindheit. So wirft ihn Paula, die in seinen Augen über keine  
Erinnerungen verfügt, auf sich selbst zurück, und damit auf seine Fantasie-Vorstellung er sei der Kronprinz 
Österreichs. Ein Grund warum Felix Thereses Sterben 15522 nicht als das begreift was es ist, das Ende ihres 
Lebens, ist bedingt durch die Erinnerungen, die er von ihr als Schauspielerin hat. Ihr Sterben wird von Felix 
dadurch nicht als wirklich erkannt, sondern wird überlagert von dem Bild der Schauspielerin.
Erst wenn Hofmannsthal schildert wie Felix mit Clemens über den Rasen des Gartens geht, zeigt sich eine  
Einbindung des Schattens,  gehen die beiden Freunde über die  Wiese  „auf  der  jetzt  die langen hagern 
Schatten der Rosensträucher lagen.“ 15523 Die Einbindung des Schattens erfolgt auch durch die Beschreibung 
der an dem Ästhetizismus festhaltenden Therese:  „Wie eine geheimnisvolle  Göttin Herrin ihres eigenen 
unfruchtbaren rührenden Geschickes saß sie da, gehüllt in ihre große Schönheit und Schwäche über den 
Spiegel gebeugt, während die Schatten des Abends den leichten Korb mit Dunkel füllten“. 15524 Des weiteren 
verweist  Hofmannsthal  auf  den  Kontrast  zwischen  Wirklichkeit  und  Traum.  Clemens  fragt  sich,  ob  es  
Therese wohl bewusst ist, dass sie bald sterben wird („ich meine das Wirkliche jetzt“). 15525 Dabei ist er es, 
der sie von der wirklichen Wahrnehmung des Todes trennt, weil er sie im Traumhaft-Ästhetizistischen hält, 
ihr keine ästhetizistische Laune verwehrt. Durch den Traum erfährt die Frau schließlich, dass die äußerliche 
Schönheit, die sie aufrechtzuerhalten versucht, dem Tod unterliegen wird. So ist es hier der Traum vom 
Altern und Sterben, der sie in eine tiefe Verzweiflung führt: „Ich hab geträumt, ich bin dann geworden wie  
der Hund von dem ihr erzählt habt. […] Zuerst bin ich gestorben […] Ich hab gespürt wie sich geworden bin,  

15516SW XXIX. S. 51. Z. 10-11.
15517SW XXIX. S. 51. Z. 13.
15518SW XXIX. S. 51. Z. 26.
15519SW XXIX. S. 57. Z. 16-18.
15520SW XXIX. S. 57. Z. 24-29.
15521SW XXIX. S. 58. Z. 26-31. 

Der Zug zu diesem Motiv zeigt sich auch in den Notizen:  „Die Dragoner sitzen in dem schmalen Streifen Schatten hinter der 
Stallwand. Die Unteroffiziere haben ein Brett unter einem Nussbaum der spärliche Flecke von Schatten“ wirft. In: SW XXIX. S.  
301. Z. 25-27.

15522„Wie in einer Comödie der Schauspieler, wartet, dass sie sie wirklich machen, sah ich sie unter der Herrschaft des Todes die  
sonderbaren unbewussten Wege wieder gehen die sie einmal in einer anderen Trunkenheit vor mir gegangen war.“ In: SW 73. Z.  
32-36.

15523SW XXIX. S. 70. Z. 20-21.
15524SW XXIX. S. 71. Z. 7-11.
15525SW XXIX. S. 70. Z. 26.
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ganz, und nur die Zähne sind weiß und schön geblieben.“ 15526 Auch Clemens, trotz seiner ästhetizistischen 
Affinität, spürt die Verbindung Thereses mit dem Traumhaften: „Sie war aber in keiner Gewalt als der ihres  
Wesens welches das sterbende Leben noch einmal nach allen Seiten trieb wie der Kreisel bevor er hinfällt  
und taumelnd  noch  einmal  in  einem krampfhaften  Schwung  den ganzen  Schauplatz  seinen traumhaft-
kleinen Lebens umtanzt.“  15527 Da der Tod sich nicht hemmen lässt, geht das  Sterben Thereses auch am 
Abend  des  dritten  Tages  weiter.  Hofmannsthal  schildert  neuerlich  den  Kontrast  zwischen  den  vor  
Lebendigkeit sprühenden Kindern, denen sie sogar gestattet, mit ihren Ringen zu spielen – ein weiteres 
Indiz für ihre Zweifel an ihrem Lebensentwurf, – und ihres Verfalls („ihr Gesicht entsetzlich schattenhaft“).  
15528 Das Erkennen des Todes, die Hilflosigkeit angesichts dessen und die Einsamkeit jedes Menschen im Tod,  
schlagen sich auch in ihrer Stimme nieder: „Es war ein entsetzlicher Ton, wie aus dem schwersten Traum 
heraus.“ 15529 
Durch das Aufeinandertreffen zwischen Felix und dem Gärtnerehepaar,  durch dessen Blicke er auch die 
Unzulänglichkeit seines Lebens begreift, beginnt er auch zu ahnen, dass nicht nur Therese stirbt, sondern  
dass auch sein Leben endlich ist, was jedoch nicht zu einer Hinwendung zum Leben führt, sondern zu einer  
Haltlosigkeit und letztendlich zu einer neuerlichen Hinwendung zum Ästhetizismus. 15530 Aber die Traumwelt 
versagt, und Felix wird, sobald er das Haus betritt, wieder mit der Wirklichkeit des Sterbens konfrontiert.  
15531 Mit  dem Blick  aus dem Fenster in die  Natur,  führt  Hofmannsthal  den Ästhetizisten wieder an das  
Schattendasein  heran.  Felix  erkennt,  dass  die  Wahrnehmung  des  Menschen  gespeist  wird  von  seiner 
eigenen  Seele.  Wenn  es  heißt,  dass  die  „Büsche  auf  denen  kein  Schatten  und  kein  Licht  lag,  [...]  
geheimnislos“ 15532 waren, so ist dies ein Ahnen der Ganzheit des Seins. Aber das Hofmannsthal hier nur ein  
scheinhaftes Öffnen für die Ganzheit aufzeigt, wird dadurch deutlich gemacht, wohin sich Felix wendet: zum 
Dach  der  Gärnerhauswohnung  „auf  dem  kein  Licht  und  kein  Schatten  lag“.  15533 Doch  gerade  dafür 
empfindet er eine Sehnsucht. 

Allein schon bedingt durch den Titel des Werkes  Was die Braut geträumt hat  (1896/1897) zeigt sich das 
Motiv, welches dadurch fortgeführt wird, dass Traum und Wirklichkeit von der Braut – und auch vom Leser  
–  nicht  wirklich  getrennt  werden  können.  Bereits  zu  Beginn  ist  die  Braut  „langsam,  halb  in  Träumerei  
verloren“, 15534 bevor sie sich hinsetzt und einschläft. Aus dem Schlaf wird die Braut von Amor geweckt, 15535 
der sich selbst als der Herr über die Braut zu erkennen gibt. Sein Auftreten lässt die Braut glauben, dass sie  
ihn nur sehe, weil sie bald ihr altes Leben als Mädchen hinter sich lasse, um Ehefrau zu werden, und dass 
der vor ihr stehende Amor nur Teil ihres Traumes ist. 15536 Durch die Macht, die dieser Amor vorgibt, über sie 
zu haben, sieht sie sich, bedingt durch ihr Mädchenzimmer vor allem aber durch den Vorhang, aus dem die  
Gestalten auf sie zu treten, beklommen („Schütteln diese Wände böse / Träume auf mich Arme nieder, / 
Weil ich mich von ihnen löse?“). 15537 Letztendlich auch weil sie hinterfragt, ob sie die Begegnung mit Amor 
nur träumt, scheint sie der Haltlosigkeit ausgeliefert zu sein. 15538 Das zweite Kind, die tote Mitzi, wundert 
sich derweil,  weil  sie nicht gedacht hatte,  dass die Braut überhaupt schlafen könne:  „Daß du gar nicht 
schlafen  kannst,  /  Und  mit  so  verträumten  Augen  /  An  dem  lieben  Ringe  drehst!“  15539 Mit  dem 

15526SW XXIX. S. 72. Z. 16-21. 
„Clemens  und  ich  aber  warteten  nach  der  verhüllten  Qual  des  Traumes  einen  zweiten  unverhüllteren  Anhauch  des  
Unentrinnbaren“ In: SW XXIX. S. 72. Z. 29-31.

15527SW XXIX. S. 73. Z. 28-32.
15528SW XXIX. S. 74. Z. 31.

Ihr Sterben schreitet voran: „Die Schatten des Abends legten sich auf uns.“ In: SW XXIX. S. 74. Z. 35.
15529SW XXIX. S. 75. Z. 15.
15530SW XXIX. S. 76. Z. 14-26.
15531„Und wie ich die Thüre hinter mir schloss, schien das unbestimmte befreiende auch draußen zurückzubleiben.“ In: SW XXIX. S.  

76. Z. 32-34. 
15532SW XXIX. S. 78. Z. 12-13.
15533SW XXIX. S. 79. Z. 4-5.
15534SW III. S. 83. Z. 9.
15535SW III. S. 83. Z. 7-8.
15536SW III. S. 84. Z. 32-36.
15537SW III. S. 86. Z. 36-38.
15538SW III. S. 85. Z. 1-2.
15539SW III. S. 88. Z. 11-13.

1179



Verschwinden des zweiten Kindes wähnt die Braut neuerlich, dass das Erlebnis lediglich ein Traum gewesen 
sei („Leer der Vorhang! Fort das Kind! / Nein, was das für Träume sind!“), 15540 und mit dem Schlag der Uhr 
zeigt  sich,  dass  das  Ganze  Geschehen wirklich  im Traum erfolgt  („Die  Braut  dehnt  sich  wie  im halben 
Erwachen und spricht leise vor sich“). 15541 Zudem wähnt sie, dass der Tag ihr Klarheit bringen wird und sie 
sich  so vor  den verirrenden Träumen befreien könne.  15542 Doch mit  dem Auftreten des  dritten Kindes 
beklagt sie, dass das „Blendwerk“ 15543 immer noch nicht beendet ist. Zwar glaubt sie, dass sie nun gefasster 
sein wird, doch zeigt sich neuerlich eine Unsicherheit bei der Braut („Glaub´ ich dir?“).  15544 Letztendlich 
glaubt sie jedoch im Traum, dass das dritte Kind ihr endlich die schöne Erfüllung bringen wird, 15545 während 
dieses von dem Kreislauf der Welt und dem gemeinschaftlichen Zusammenleben der Ehepartner spricht. 

Ebenso  in  dem  lyrischen  Drama  Der  Kaiser  und  die  Hexe  (1897)  zeigt  sich  der  Motiv-Komplex  von 
Bedeutung, unterscheidet der Kaiser doch peinlichst zwischen Traum und Wirklichkeit. Denn auch wenn er 
die Hexe im Traum noch begehrt, will er in der Wirklichkeit die Berührung vermeiden, ist der Traum für ihn  
ein „nichts“ 15546 und gibt ihm dementsprechend auch keine Auskunft über seine Sehnsüchte.
Dabei zeigt sich der Kaiser auch hier unfähig, zwischen seinem Außen und Innen zu vermitteln bzw. dieses in 
Einklang  zu  bringen.  Die  Güte,  die  Tarquinius  ihm attestiert,  kann  er  deswegen auch  nicht  für  sich  in 
Anspruch nehmen, stehe doch vor ihm nur ein „Schattenspiel“.  15547 Wiederum sind es aber die „rötlichen 
Schatten der Bäume“,  15548 geworfen durch die noch am Himmel stehende Sonne, die den Kaiser davor 
zurückschrecken lassen, die Hexe zu berühren. Hofmannsthal verdeutlicht durch den Traum auch eine neue  
Stellung des Kaisers zu seinem Leben, wenn er sich auf Lydus, seinen neuen Admiral, besinnt: 

„Das ist mehr; aus Wirklichkeit
Träume baun, gerechte Träume
Und mit ihnen diese Hügel
Und die vielen weiten Länder
Bis hinab ans Meer bevölkern“ 15549

Neu zeigt sich so auch seine Stellung zur Vergangenheit, der er, bedingt durch die Hexe, gerne entkommen 
wäre, und mit der er durch die Begegnung mit dem früheren Kaiser konfrontiert wurde. 15550

Bei  allen  drei  Familienmitgliedern  in  Der  goldene  Apfel (1897)  zeigt  sich  die  Haltlosigkeit  des  Lebens. 
Hofmannsthal verbindet den Versuch des Kaufmannes, sich an sein Leben und seine Gegenwart zu binden 
ausgerechnet mit der Frau, mit der ihn eine ästhetizistische Liebe verbindet. In Bezug auf die Anfänge der 
Liebe formuliert Hofmannsthal, dass dem Kaufmann der „Besitz dieser Frau etwas so unversichertes noch,  
etwas völlig traumhaftes“ 15551 gewesen ist. An dieses Traumhafte knüpft der Kaufmann gleichsam mit der 
Inschrift des Apfels an. 15552 Am deutlichsten zeigt sich die Einbindung der Haltlosigkeit durch den Kaufmann, 

15540SW III. S. 88. Z. 32-33.
15541SW III. S. 88. Z. 35.
15542SW III. S. 89. Z. 4-7.
15543SW III. S. 89. Z. 13.
15544SW III. S. 89. Z. 36.
15545SW III. S. 90. Z. 25-37.
15546SW III. S. 181. Z. 32. 

Bernd Urban zieht in diesem Kontext einen Bezug zur Moral, heißt es doch:  „Der Kaiser weiß, daß die Flucht in den Traum 
ethisch  nicht  zu  verantworten  ist,  wenngleich  er  im Dilemma von sittlicher  Absicht  und Handlung  und dem Übermaß an 
(neurotisierender) Fantasie zu leiden beginnt“. In: Urban, S. 14. 

15547SW III. S. 186. Z. 29.
15548SW III. S. 194. Z. 15-16.
15549SW III. S. 204. Z. 9-15.
15550 „Grauenhaftes, das vergangen,

Gibt der Gegenwart ein eignes
Beben, eine fremde Schönheit,
Und erhöht den Glanz der Dinge
Wie durch eingeschluckte Schatten.“ In: SW III. S. 204. Z. 17-21. 

Siehe (Notizen): SW III. S. 692. Z. 28-29.
15551SW XXIX. S. 96. Z. 5-6.
15552SW XXIX. S. 97. Z. 17-18.
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der von den Erlebnissen der Vergangenheit bestimmt ist.  15553 Die Unsicherheit zwischen Wirklichkeit und 
Traum wird für  ihn gleichsam durch seine Frau verstärkt  („es  schien ihm als  müsse er  eine Beziehung 
zwischen dem Duft des Apfels und dem Wesen seiner Frau finden, aber alles was er dachte kam ihm vor wie  
schon einmal gedacht oder schon einmal geträumt“). 15554

Hofmannsthal greift die Traumwelt auch durch das Kind auf und zwar durch den goldenen Apfel. 15555 Eine 
Trennung von Fantasie und Wirklichkeit ist beim Kind nicht möglich, denn für sie ist ihre Fantasiewelt die  
erstrebte  Wirklichkeit  und  ihr  jetziger  Zustand  lediglich  eine  unerfreuliche  Übergangssituation  zu  ihrer 
wirklichen Heimat. Aber auch bei ihr versagt die ästhetizistische Traumwelt, denn der Apfel gewährt ihr  
keinen Zugang in die Tiefe („Wie ein Alp legte sich das Bewusstsein auf sie, dass die Macht des Apfels  
versagt  habe“).  15556 Mit  der  unmöglichen  Realisierung  ihrer  Fantastereien  konfrontiert,  kam  eine 
„beklemmende Kraft  über sie“.  15557 Nach dem Versagen des Apfels,  wendet sich das Kind jedoch nicht 
wieder der Wirklichkeit zu, sondern es wendet sich noch stärker von den Menschen ab, im Speziellen von  
ihren Eltern, deren ödes Leben ihr unverständlicher denn je erscheint. 
Durch die Frau verweist Hofmannsthal auf den Traum. Unter beklemmenden Gefühlen erwacht, kann sie 
nicht  zwischen  Traum  und  Wirklichkeit  unterscheiden  („unangenehmen  Nachgefühl,  von  dem  was  sie 
geträumt oder gedacht haben musste“).  15558 Hofmannsthal verweist darauf, dass diese Gedanken sowohl 
bei Tag als auch Nacht in ihr aufkommen, bei Nacht aber eine stärkere Intensität haben: „Diesmal aber hatte  
es sie in der Wehrlosigkeit des Schlafes überfallen und sich mit Leben vollgesogen und hieng noch da, als sie  
aufwachte, stärker als je.“ 15559 Das Reale bekommt für sie den Gehalt des Unwirklichen, als sei es das „Werk 
des blinden Zufalls“.  15560 Ebenso wie ihr Mann, versucht auch sie sich, auf die Wirklichkeit zu besinnen, in  
ihrem Fall durch einen Brief ihres Mannes „um ihre Gedanken und die dumpfe Sehnsucht und Zärtlichkeit in  
ihr irgendwie gewaltsam auf das Wirkliche zu drängen.“  15561 Doch mit dem Verlust des Apfels, glaubt sie 
wahrhaftig „dass sich alles jenes Beängstigende und Bedrohliche wirklich auf ihr Leben bezog“. 15562

Ebenso  zeigt  sich  auch hier  die  Beschäftigung  mit  dem Schattendasein,  zuerst  in  Verbindung  mit  dem 
Stallmeister, der sich in „einem halbschattigen Säulengang“ 15563 mit einem hässlichen Zwerg vergleicht und 
darüber  das  Bewusstsein  seiner  eigenen  Schönheit  erfährt.  Deutlicher  noch  knüpft  Hofmannsthal  das  
schattenhafte Dasein durch die Gespräche ein, die die Frau mit „schattenhaften Umgebungen“ 15564 führt. 

In dem lyrischen Drama  Der weisse Fächer (1897) wähnt Fortunio das Leben als ein „Schattenspiel“.  15565 

15553„Es lag etwas Beängstigendes in solchem plötzlichen Hervorbrechen einer verlebten Zeit: mit aller Gewalt wollte er sich auf  
die  Gegenwart  besinnen,  mit  gewaltsam heraufgerufener Erinnerung focht  er  gegen jene unwillkürliche,  der  Boden seines  
Lebens schien ihm zu schwanken.“ In: SW XXIX. S. 97-98. Z. 39-4. 

15554SW XXIX. S. 98. Z. 11-14.
15555„Jedesmal  aber  legte  sich  mit  einer  Wolke  seines  unbegreiflichen  Duftes,  der  in  allen  den  Jahren  nicht  abnahm,  ein 

ungeheurer  Traum in die  Seele  der  Kleinen:  einer  Art  war  dieser  goldene  Apfel  mit  den wunderbarsten  Dingen aus  dem  
Märchen: mit dem sprechenden Vogel  dem tanzenden Wasser und dem singenden Baum war sein Leben irgendwie durch  
unterirdische Gänge verbunden, die hie und da in dunklen Gewölben, hie und da zwischen den schwankenden durchsichtigen  
Wohnungen der Meerkönige hinliefen.“ In: SW XXIX. S. 99. Z. 12-20.

15556SW XXIX. S. 100. Z. 35-36.
15557SW XXIX. S. 100. Z. 38-39.
15558SW XXIX. S. 103. Z. 22-23.
15559SW XXIX. S. 103. Z. 29-31. 

Hofmannsthal zeigt die Distanz zur Wirklichkeit und die Sehnsucht zur Vergangenheit auf: „die mehr als sieben Jahre ihrer Ehe 
waren darin wie ausgelöscht, mit traumhafter Deutlichkeit kam das Bewusstsein ihres Mädchenwesens zurück, der Seele und  
des Leibes, und in irgend ein Schicksal verstrickt, das nicht ihr wirkliches geworden war, tauscht sie mit unbestimmten Freunden  
und Feinden, mit schattenhaften Umgebungen Reden, in die sich alles ergoss, was unausgesprochen und unnütz in ihr lag, ein  
solcher unerschöpflicher Schwall von Möglichkeiten, […] dass es das wirkliche mit sich fortriss“. In: SW XXIX. S. 103-104. Z. 34-3.

15560SW XXIX. S. 104. Z. 9-10.
15561SW XXIX. S. 104. Z. 24-26.
15562SW XXIX. S. 104. Z. 32-33.
15563SW XXIX. S. 102. Z. 11-12.
15564SW XXIX. S. 103. Z. 39.

Ein Verweis  auf  den Schatten erfolgt im weitesten Sinn auch in  den Notizen.  So vermerkt  Hofmannsthal  in der  Notiz  N4:  
„Trinkkrug im Schatten“. In: SW XXIX. S. 92. Z. 25.

15565SW III. S. 153. Z. 28.
Des weiteren, siehe: SW III. S. 154. Z. 3-8.
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Hofmannsthal liefert zudem mit dem personifizierten Prolog gleichsam eine Einleitung in die Problematik 
des Erlebens der Jugend. So muss Fortunio als eine der Figuren angesehen werden, auf die der Prolog sich  
bezieht,  ist  er  doch  ebenso  zu  schwach,  der  „Wirklichkeit  zu  trotzen“.  15566 Dabei  zeigt  sich  Fortunios 
Einstellung zum Leben bedingt durch den Verlust seiner Frau. Jedoch will er sich besser erweisen als „dieses  
Schattenspiel“, 15567 worunter er das Leben (Wirklichkeit) fast, und ihr eine Treue erweisen, was aber seinem 
narzisstischen  Verständnis  entspringt,  will  er  sich  doch  erhoben  sehen,  wenn  er  diese  Vorstellung  als 
Witwer gibt. Dabei klammert die Großmutter den Schatten, ganz im Sinne der Ganzheit des Seins, nicht aus.  
„Wir waren wie Schatten“, 15568 beschreibt sie sich und ihren Mann nach ihrer Verbannung, dem Verlust der 
Kinder,  der  Eltern  und ihrer  Heimat.  15569 Doch was sie  ihm aufzeigen will,  ist  die  Überwindung dieses 
Schattendaseins. Den Tod zu erleben, sich ihm zu stellen und nicht an ihm zugrunde zu gehen, dies heißt sie  
ihren Enkel: „Ich habe viel erlebt. Ich weiß, daß der Tod immer da ist. Immer geht  er um uns herum, wenn  
man ihn auch nicht sieht; irgendwo steht er  im Schatten und wartet und erdrückt einen kleinen Vogel oder 
bricht  ein welkes Blatt vom Baum. Ich habe fürchterliche Dinge gesehen. Aber nach alledem habe ich das 
Leben lieb, immer lieber.“ 15570 
Auch in Verbindung mit Miranda zeigt sich der Traum, aber ebenso ihre Beklemmung: „Ein Traum, den ich  
heute nacht geträumt habe, hat mich so  beängstigt. Mir träumte, ich stünde am Grab meines Mannes.“ 15571 
Miranda unterscheidet zwischen Traum und Wirklichkeit jedoch, denn sie hat im Traum das Gesicht ihres 
Mannes anders gesehen, jugendlicher „und kleiner, dünkt mich, als in der Wirklichkeit.“ 15572 Zudem sieht sie 
im Traum den Grabhügel ihres Mannes trocken, was in Wirklichkeit nicht der Fall ist, was sie aber ersehnt.  
15573 Die Mulattin begreift ihren Traum nicht dahingehend, dass sie eine Zukunft für sich ersehnt, sondern 
sieht einen Zusammenhang zwischen ihren Träumen und ihrer Verschlossenheit vor dem Leben. 15574 Hatte 
sich Miranda anfänglich gewehrt, sich von ihrer Dienerin den weißen Fächer zu reichen, nimmt sie ihn doch 
entgegen,  denn:  „Nein,  ich  will  ihn  nur  nehmen.  Man  muß  solchen  Träumereien  gleich  im  Anfang 
widerstehen,  sonst  bekommen  sie  zu  große  Gewalt.“  15575 Mirandas  Äußerung  ist  nur  dahingehend  zu 
deuten, dass sie die Lösung von ihrem Mann für ihr Leben nicht erwartet.
Auf Fortunio getroffen, erinnern sich beide an die Beerdigung ihres Mannes, als auch an die spiegelnde 
Fläche des Pfeilers, in dem sie sich gesehen hatten: so hatte Miranda ihn als einen „hellen Schatten“ 15576 
wahrgenommen und Fortunio hatte auch nur den „blassen Schatten“ 15577 ihres Gesichtes gesehen. Miranda 
erkennt dieses Empfinden als augenscheinlich für ihr Wesen an, heißt es doch: „Das passt zu uns: wir waren  
füreinander immer nur wie Schatten.“  15578 Dabei relativiert Miranda auch die Beziehung zueinander,  15579 
distanziert sich im Verlauf des Werkes ihr Bezug zu Fortunio, ahnt sie doch, dass er nichts „Wirkliches“ 15580 
über ihr Leben weiß. Die „entsetzliche Gewalt der Wirklichkeit“ 15581 erlebte Miranda hingegen mit dem Tod 
ihres Mannes und dem Blick, mit dem ihr Ehemann sie im Sterben aneinander gebunden hatte. 
Während  Miranda  sich  als  Leidende  zeigt,  leidend  an  dem  Traum  von  dem  sie  glaubt,  dass  er  keine  
Wirklichkeit wird und ebenso leidend an der Wirklichkeit, in der ihr Mann sie vom Leben getrennt hat, zeigt  
Fortunio eine Ergriffenheit, wohl bedingt auch durch Mirandas Leiden. Durch diese Faszination zeigt sich 

15566SW III. S. 153. Z. 7.
15567SW III. S. 154. Z. 21.
15568SW III. S. 159. Z. 11.
15569Im Zuge Koppens Wahrnehmung Fortunios und seiner Großmutter bemerkt er nicht nur die Gegensätzlichkeit im Wesen 

Beider, sondern verweist auch darauf, dass ihr „das Leben kein Schattenspiel“ sei.  In: Koppen, S. 50.
15570SW III. S. 159. Z. 22-26.
15571SW III. S. 162. Z. 1-2.
15572SW III. S. 162. Z. 9.
15573„Und mir war, als ob ich ihn mit meinem Fächer trockengefächelt hätte, und darüber fing ich so an zu weinen an, daß ich  

erwachte.“ In: SW III. S. 162. Z. 17-18.
15574SW III. S. 162. Z. 15-34.
15575SW III. S. 163. Z. 16-17.
15576SW III. S. 164. Z. 5.
15577SW III. S. 164. Z. 8.
15578SW III. S. 164. Z. 12.
15579„Aber Schatten ist  vielleicht  nicht  das richtige Wort.  Es war nichts Düsteres  dabei.  Nur so  etwas Unbestimmtes, etwas  

unsäglich Unbestimmtes, Schwebendes.“ In: SW III. S. 164. Z. 24-25.
15580SW III. S. 165. Z. 25.
15581SW III. S. 166. Z. 20.
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ebenso das Motiv, heißt es doch: „Es ist etwas um dich wie ein Schatten, etwas, das ich nie an einer Frau 
bemerkt habe. Der Mann, dem du gehören wirst, der mit seinen Armen dich umschlingen wird statt dieses 
häßlichen schwarzen Gürtels,  der  wird  etwas Traumhaftes  besitzen,  etwas wie  den Schmuck aus  einer  
rosenfarbenen und einer schwarzen Perle, den die Könige des  Meeres tragen.“ 15582 Wie ein „Traum, den wir 
vergessen glaubten“, 15583 wirkt sie auf sein Leben, welches er neuerlich ein „Schattenspiel“ 15584 heißt: „Hier 
schien sie mir ganz anders: biegsam und  kühl wie junge Weiden am Morgen. Hier aber flog etwas über sie  
hin,  wofür  ich  keinen  Namen  weiß.  Es  war  wie  ein  Schatten  des  Lebens,  ein  Schatten,  der  durch  
verschlungene Äste hindurchgedrungen ist, beladen mit dem Schein von vielen reifen Früchten. Wer sie  
besäße,  dem käme zu jeder Stunde eine andere entgegen.“ 15585 Es ist nicht der reine Ästhetizismus, der sich 
hier an Fortunio zeigt, ahnt er doch in Miranda, sich einer immerhin lebendigen Frau verbinden zu können,  
die wiederum aber augenblicklich in einer verzweifelten Phase ihres Lebens verharrt. 
Von dem Grab ihres Mannes zurückkehrend, realisierend, dass es immer noch feucht ist, trifft Miranda auf 
ihre Dienerinnen, die sie auf den Tau verweisen. Miranda wirkt „wie in halbem Traum“  15586 als sie ihre 
feuchten Finger besieht. Mit ihrem Fächer, mit dem sie im Traum das Grab ihres Mannes von den Blüten  
befreit hatte und es trocken gesehen hatte, trocknet sie nun ihre Finger und bannt damit gleichsam die  
„böse[n] Zeichen“. 15587 Hatte der Gang zu dem Grab ihres Mannes ihr eine gewisse Sicherheit gegeben, zeigt 
sich  nun eine Haltlosigkeit.  15588 Letztendlich  will  sich  Miranda der  Wirklichkeit  und dem Leben wieder 
öffnen und sinniert über den Traum und deren Wirkung auf ihr Leben: „Nur, daß Träume, / Vom Augenblick 
geboren, so durchs Leere / Hinstürmen können, Purpurfahnen schwingend, / Und daß die Wirklichkeit ...“  
15589

Durch den personifizierten Epilog weist Hofmannsthal noch einmal auf das Motiv, durch das Werk selbst,  
solle man das Stück doch wie folgt begreifen: „Das schwere Schicksal wirft die schweren Schatten, / Doch 
was Euch Glück erscheint, indes Ihrs lebt, / Ist solch ein buntes Nichts, vom Traum gewebt.“ 15590

Ebenso zeigt sich in dem Drama Die Hochzeit der Sobeide  (1897/1898) das Motiv, so erstmalig durch den 
Kaufmann,  der  sein Gesicht im Spiegel  der Mutter  betrachtet,  was ihn dazu bringt,  sich zu  fragen wie 
Sobeide ihn im Innern wahrnimmt, ob sie nur das Äußerliche sieht oder im Stande ist, in seine Seele zu  
sehen, in der er immer noch die Jugend spürt („Nein, alten Menschen ist die Welt ein hartes, / traumloses  
Ding“). 15591 Dabei bekennt der Kaufmann vor seiner Frau die Unwissenheit für das Leben des Anderen; ihm 
sei  es,  als  habe  Sobeide bisher  sein  Leben  nur  „durch  eine  Hecke schimmern  sehn im Schatten“.  15592 
Äußerlich gibt er vor, mit seiner jugendlichen Sucht zum Genuss gebrochen haben, die er im Innern aber  
noch spürt und auslebt. 15593 Während der Kaufmann wähnt, dass Sobeides Tanz und ihre Verbindung zum 
Vater nur „schattenhaft zusammen[hängen]“, 15594 straft Sobeide ihn Lügen, denn sie berichtet ihm, dass sie 
mitunter  um  der  Traurigkeit  ihres  Vaters  seine  Frau  geworden  ist.  Erst  mit  dem  dritten  Aufzug  geht  
Hofmannsthal neuerlich auf den Kaufmann und seine Verlorenheit im Leben ein: „Ich hab´ sie so geliebt!  
wie gleicht das Leben / betrügerischen Träumen!“ 15595

Sobeides Vater bekennt, bei dem Abschied von ihrer Tochter, die Schwere dieser Situation, die er schon 
immer befürchtet hatte und die der „Alp in [seinen] Träumen war“.  15596 Sobeide bekennt noch vor ihrer 

15582SW III. S. 169. Z. 26-31.
15583SW III. S. 170. Z. 18.
15584SW III. S. 170. Z. 19.
15585SW III. S. 170. Z. 21-26.
15586SW III. S. 173. Z. 8.
15587SW III. S. 173. Z. 24.
15588SW III. S. 174. Z. 3-6.
15589SW III. S. 175. Z. 19-22.
15590SW III. S. 176. Z. 14-16. 

Siehe (Notizen): SW III. S. 647. Z. 17-18,  SW III. S. 647. Z. 24.
15591SW V. S. 12. Z. 3-4.
15592SW V. S. 16. Z. 6.
15593SW V. S. 16. Z. 20-25.
15594SW V. S. 19. Z. 25.
15595SW V. S. 62. Z. 28-29.
15596SW V. S. 13. Z. 21.
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Familie  ihre  Verwirrung,  ihre  Verwobenheit  zwischen  Traum  und  Wirklichkeit  und  verweist  in  diesem 
Zusammenhang  auf  ihre  Eigenart,  als  Kind  zu  tanzen  und  aus  dem  Tanz  heraus  sich  einen  Palast  zu 
erschaffen. „Ich bitt´ Euch, seht mich nicht verwundert an: / mir gehen oft solche Dinge durch den Kopf, /  
nicht Traum, nicht Wirklichkeit.“  15597 Auch durch den Tanz,  der mitunter das Interesse des Kaufmannes 
erweckt hatte, zeigt sich die Verbindung zum Traum, war das Lächeln doch gespeist aus der Beklemmung 
des Vaters, dem sie Erleichterung hatte schenken wollen („dies Lächeln und der Tanz, die Beiden waren /  
verflochten, wie die wundervollen Finger / traumhafter Möglichkeiten“).  15598 Trotz ihrer Liebe zu Ganem, 
bittet sie den Kaufmann, dass er diesem ästhetizistischem Verlangen eine Schranke setzen möge; so solle er  
sie wecken, wenn er sie des Nachts weinen höre neben sich im Bett, denn dann träume sie von Ganem. 15599 
Doch Sobeide muss auch dank ihrer maßlosen Offenheit erkennen, dass sie ihm den „Traum verdorben“ 15600 
hat,  wobei  sie  sich  auf  die  Ehe  bezieht  und  das  Glück,  welches  er  dadurch  ersehnt  hatte.  Sobeides 
Verbitterung über ihr Leben lässt sie schonungslos offen gegenüber ihrem Mann sein, ruft sie ihn doch auf,  
das Leben eben so wie sie als „halben Traum“ 15601 zu sehen. Aber Sobeide verlangt von ihrem Mann nicht 
nur Schutz, sondern heißt ihm, ihre Gegenwart von der Vergangenheit zu trennen, sodass sie getrennt sind,  
wie in „einem Traum“, 15602 und ruft ihn neuerlich auf, ihr diese Freiheit nicht zu schenken („so meine Herrin,  
wie noch nie im Traum!“). 15603 So ruft sie ihn dazu auf, dass niemals der „Druck der schweren Schatten“ 15604 
von ihr genommen werden darf, den sie mit den Augen der Eltern verbindet und den Schulden dieser und 
ihr so der Weg offen steht zu ihrem ästhetizistischem Lieben. 15605 Der Kaufmann jedoch schützt sie nicht vor 
dem ästhetizistischen Lieben, sondern gibt sie frei („Dich wie aus einem schweren Traum zur Hälfte“). 15606

Gefährlicherweise erkennt Sobeide gerade dadurch in ihrem Ehemann seine Güte, wenn er sie für Ganem 
freigibt, hatte sie eine solche Möglichkeit, an Ganems Seite zu leben, noch nicht einmal im „tollsten Traum“ 
15607 zu denken gewagt. Da Sobeide glaubt, dass sie zu Ganem gehört, will  sie nicht noch eine Nacht in 
seinem  Haus  verbringen.  Dabei  zeigt  sich  hier  sowohl  die  Distanz  zur  Wirklichkeit,  mehr  noch  die 
Vertauschung zwischen Traum und Wirklichkeit, wenn sie wähnt, dass ihr das jetzt Geschehene einmal „wie  
ein  Traum“  15608 erscheinen  wird.  Im  Hause  Schalnassars  glaubt  Sobeide  schließlich,  dass  ihre  Träume 
Wirklichkeit geworden sind, stuft sie vielmehr die Wirklichkeit als Traum ein, da ihr das Haus Schalnassars  
nicht ärmlich erscheint: „Nun bin ich hier. Wie, fängt das Glück so an? / Ja, dies hat kommen müssen, diese  
Farben / Kenn´ ich aus meine Träumen, so gemischt.“ 15609

Durch die Begegnung mit Gülistane wird Sobeide jedoch von einer Ahnung ergriffen, dass Ganems Worte 
nur  Lüge  gewesen  sind.  Als  Protagonistin  jedoch,  deren  Leben  auf  dem  Fantastischen,  auf  dem 
ästhetizistisch-traumhaften Erleben aufgebaut ist, kann sie diesen Einbruch nicht ertragen und beginnt sich 
die Realität schön zureden. So wähnt Sobeide, dass Ganem mit seinem Erscheinen, vor allem aber mit den  
Worten, die Wirklichkeit und das gerade Erlebte als Trug abtun wird. Hofmannsthal zeigt dort auch auf, dass  
Sobeide die Wirklichkeit nicht ertragen kann, sie von ihr vielmehr als „Schlinge“ 15610 wahrgenommen wird, 
die ihr das Leben nehmen will. Doch die Rückkehr in ihre traumhafte Vorstellung und zur Erinnerung an das  
gemeinsame aber vergangene Erleben, kann nicht vollzogen werden, da ausgerechnet der Mann versagt, 
auf  den Sobeide ihre ästhetizistische Lebenskonzeption projiziert  hat.  Das Erleben der  Wirklichkeit,  das 
Streiten des Sohnes und des Vaters um Gülistane, lösen bei Sobeide schließlich einen wahnsinnsartigen  
Zustand aus, indem sie wähnt, Teil  dieser Lustbarkeit aus Mord und Treulosigkeit zu sein. Sobeide muss 
nicht  nur  erkennen,  dass  die  vermeintliche Wirklichkeit  einer  gegenseitigen Liebe nichts  weiter  als  ein 

15597SW V. S. 14. Z. 15-17.
15598SW V. S. 16. Z. 33-35.
15599SW V. S. 17. Z. 24.
15600SW V. S. 18. Z. 14.
15601SW V. S. 20. Z. 13.
15602SW V. S. 24. Z. 18.
15603SW V. S. 24. Z. 27.
15604SW V. S. 24. Z. 23-27.
15605SW V. S. 24. Z. 38-39//1-23.
15606SW V. S. 26. Z. 15.
15607SW V. S. 27. Z. 16.
15608SW V. S. 28. Z. 15.
15609SW V. S. 43. Z. 9-11.
15610SW V. S. 47. Z. 31.
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Traum  ist,  sondern  dass  ihre  traumhafte  Verstrickung  sie  seelisch  beschmutzt  habe;  bedingt  ist  dies  
dadurch,  dass  Sobeide  wähnte,  sich  durch  den  Gang  zu  Ganem,  von  allem  Gemeinen  zu  befreien;  in  
Wirklichkeit aber hat sie sich erst dadurch versündigt.  Glaubend, dass sie sich nur durch ihren Tod von  
dieser  Versündigung  befreien  kann,  will  sie  nicht  mehr  mit  einem  „schattenhafte[n]  Denken“  15611 
konfrontiert  sein,  nämlich  mit  dem Gedanken an  den  Vater,  da  dieser  ihr  womöglich  den  Selbstmord  
unmöglich machen wird.
Durch Schalnassar erfolgt im zweiten Aufzug auch der Bezug Gülistanes zum Traum und zwar dahingehend,  
dass er ihr seine Freigebigkeit beweisen will: „der Gülistane will ich heute abend / mehr schenken, als sie  
träumt“.  15612 Die  angebrochene  Schlafenszeit  klammert  Schalnassar  aus,  denn  er  erfüllt  lieber  die 
Wirklichkeit mit dem Genuss, statt nur von diesem zu träumen. Erst wenn Schalnassar wähnt, dass der 
Schuldner seine Frau zu ihm geschickt habe, zeigt sich neuerlich das Motiv und zwar dahingehend, dass er 
der  Wirklichkeit  mit  aller  Kraft  begegnen will.  Da  er  die  Wirklichkeit  nach  seinem Willen  formen will,  
erkennt er auch anfänglich nicht die Rede Sobeides als Wirklichkeit an, sondern glaubt sie traumhaft, als sie  
ihm  sagt,  nicht  die  Frau  des  Schuldners  zu  sein  („Er  schickt  sie  her,  und  was  dem  widerspricht,  /  ist  
aufgeschminkt“). 15613 
Ganems Bezug zum Traum zeigt sich erstmalig durch das Aufeinandertreffen zwischen ihm und Gülistane. 
Anders als sein Vater klammert er nicht den Traum aus, sondern ihm scheint die Realität ein Traum zu sein. 
So lässt Hofmannsthal ihn mit dem Blick auf Gülistane sagen: „Mein Traum! wo kommst Du her?“ 15614 Dabei 
wirkt Gülistane nur so schön auf ihn, golden und silbern, weil sie in Schalnassars kostbares Bad gestiegen  
war. Im Gespräch mit der Geliebten kommt Ganem auf den Plan, seinen Vater zu ermorden zu sprechen, sei  
er durch sein Alter doch nur noch ein „Schatten seines Selbst“.  15615 Dabei zeigt sich Ganems Bezug zum 
Traum neuerlich, wenn er Gülistane von der Frau spricht, die „hündisch“ 15616 liebend an ihm hängt und ihm 
das Gift besorgen wird. Dabei schildert Ganem, dass die Frau ihm eben deshalb eine Helfershelferin wurde, 
weil er an ihrem Gesicht zuvor schon den Zug zum Traum erkannt hatte. 15617 Konträr zur Tochter schildert 
Ganem den Pastetenbäcker, der vor Menschen wie er einer ist, ausweicht und keine Speise auch nur isst,  
„auf die von unser einem Schatten fiel“. 15618

In  dem  lyrischen  Drama  Die  Frau  im  Fenster  (1897)  versenkt  sich  Dianora  in  ihrer  ästhetizistischen 
Vorstellung, dass Palla bald zu ihr kommen werde. Doch der Selbstbetrug kann von ihr nicht dauerhaft  
vollzogen  werden;  vielmehr  sieht  sie  mitunter  ihren  „schwachen  Schatten“  15619 durch  die  Wirklichkeit 
mitgerissen. Während Dianora beobachtet, wie der Garten des alten Mannes schon im Schatten liegt und 
dieser sich fürchtend einsperrt,,  15620 sehnt sich Dianora nach der Dunkelheit, verbindet sie diese doch mit 
dem Kommen des Geliebten („Nun sind die Schatten fort, die Schatten alle: /  die von den Pinien, die von 
den  Mauern“).  15621 Doch  Dianoras  ästhetizistische  Versenkung  wird  immer  wieder  durchbrochen,  so 
mitunter durch die Amme, die ihr von dem Biss des Pferdes berichtet („Dianora schweigt, sieht verträumt 
vor sich hin“) 15622 oder durch die Erzählung von der Tat des Ehemannes an dem Gesandten: „Sie schüttelt 
den  sorgenvollen  Ausdruck  ab,  ihr  Gesicht  nimmt  wieder  /  seinen  verträumten,  innerlich  glücklichen  
Ausdruck an.“  15623 Dabei  steht Dianora mitunter der Dunkelheit  und dem Schatten auch problematisch  
gegenüber, denn durch die Dunkelheit kann sie das Kommen des Geliebten gar nicht sehen. 15624 Dennoch 
verbindet  Dianora  ihr  Lieben  zu  Palla  nahezu  durchweg  mit  dem  Motiv,  scheinen  ihr  doch  alle  

15611SW V. S. 55. Z. 20.
15612SW V. S. 33. Z. 17-18.
15613SW V. S. 41. Z. 3-4.
15614SW V. S. 33. Z. 29.
15615SW V. S. 34. Z. 27.
15616SW V. S. 35. Z. 33.
15617SW V. S. 36. Z. 1-4.
15618SW V. S. 36. Z. 16.
15619SW III. S. 96. Z. 22.
15620SW III. S. 96. Z. 35-36.
15621SW III. S. 98. Z. 33-34.
15622SW III. S. 103. Z. 1.
15623SW III. S. 104. Z. 33-34.
15624SW III. S. 108. Z. 12-15.
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„schattenlose[...] Wege“ 15625 offen dem Geliebten.

In Das Kleine Welttheater oder Die Glücklichen (1897) zeigt sich das Motiv erstmalig durch den Monolog des 
Dichters, den es in der Dämmerung nach draußen trägt („von seitwärts in die goldnen Bäume fällt, / und  
lange Schatten auf den Feldern liegen“) 15626 und der nach „ungewissen Schatten“ 15627 sucht. Besonders die 
Gestalt des trunkenen Schwimmers erregt für einen gewissen Moment die Aufmerksamkeit des Dichters.  
Dieser Schwimmer „fängt mit trunknen Blicken auf / die feuchten Schatten“ 15628 und wird selbst nur vom 
„Schatten riesenhafter Eichen“ 15629 erfasst. Durch das Erleben fühlt sich der Dichter zudem künstlerisch zu 
Werken inspiriert, obgleich er sich unsicher in Bezug auf Traum und Leben, in der Unterscheidung, zeigen 
wird („und weiss nicht, wo sich Traum und Leben spalten“). 15630 
Auch  durch  den  Greis,  der  sein  Leben  als  König  gegen  das  eines  Gärtners  eingetauscht  hat,  bindet 
Hofmannsthal das Motiv ein, sieht er sich doch in der Natur vom „Schatten und gedämpften Licht“  15631 
umgeben. Doch bekennt er in seinem jetzigen Leben eine Nähe zum wirklichen Erleben, während er als 
König eine Distanz zum Leben gespürt hatte. 15632 Das Motiv zeigt sich auch durch den jungen Mann, der von 
dem Traum, indem er mit drei Hunden Wild jagt, erzählt. Gekleidet zwar wie auf alten Bildern, hatte er den  
Wald doch gefüllt mit Leben wahrgenommen. Doch hatte er im Traum auch eine Beklemmung empfunden,  
da er sich plötzlich gealtert empfunden hatte, und im Spiegel des Brunnens statt seines Selbst ihm das Bild 
seines  Vaters  entgegengekommen war.  15633 Durch die  Bewegung des  Pferdes war der  junge Mann aus 
seinem Traum erwacht, den er aber immer noch wie „dunkle Spinnweb“ 15634 um sich spürte, zumal er sich 
auch durch den Mord an den Tieren immer noch unter dem Einfluss des Traumes stehend zeigt.  15635 Was 
ihm aber zuvor eine Beklemmung gebracht hatte, sich alt zu denken, ängstigt ihn nun, aufgrund des Grußes  
des Gärtners, nicht mehr. Hofmannsthal greift das Motiv ebenso durch die vierte auftretende Figur auf,  
wenn der Goldschmied sich an seine Kindheit erinnert. So hängt es ihn von „Kindesträumen“ 15636 an, von 
Brücken hinab in die Tiefe zu schauen, wo er auf dem Grund des Wassers Geschmeide zu sehen glaubte,  
„drin sich feuchte Schatten fangen“.  15637 Auch durch den nächsten Monolog des jungen Mädchen, bindet 
Hofmannsthal das Motiv ein, wünscht diese sich doch Musik, was ihr durch das Lied des Bänkelsängers  
erfüllt wird; jedoch singt er in seinem Lied von einer sterbenden Frau („Das Ganze glitt so hin und hin / und  
ging  als  wie  im Traum“).  15638 Des  weiteren berichtet  der  Diener  von dem Leben des  Wahnsinnigen in  
Einsamkeit, in der er sich der Lektüre von Büchern hingegeben hatte, die der Diener eine „schattengleiche,  
körperlose Beute“  15639 heißt. Doch der Wahnsinnige bezieht sich noch einmal auf sein Leben, zeigt eine 
Vermischung von Traum und Wirklichkeit („Was aber sind Paläste und die Gedichte: / traumhaftes Abbild  
des Wirklichen!“) 15640 und geht einen Weg, der „leichter als der Traum“ 15641 ist und der ihn ans Meer führt. 

In  Der Abenteurer und die Sängerin  (1898) zeigt sich das Motiv erstmalig durch Weidenstamms Worte an 
Venier, in denen er diesem schildert, wie er die Feste in seinem Hause plant: „Mach Dichterträume wahr, 

15625SW III. S. 113. Z. 32.
15626SW III. S. 133. Z. 16-17.
15627SW III. S. 133. Z. 19.

Des weiteren, siehe: SW III. S. 133. Z. 24.
15628SW III. S. 135. Z. 1-2.
15629SW III. S. 135. Z. 6.
15630SW III. S. 136. Z. 6.
15631SW III. S. 136. Z. 20.
15632SW III. S. 137. Z. 19.
15633SW III. S. 138. Z. 25-31.
15634SW III. S. 138. Z. 35.
15635SW III. S. 139. Z. 4-12.
15636SW III. S. 139. Z. 33.
15637SW III. S. 139. Z. 38.
15638SW III. S. 141. Z. 21-22.
15639SW III. S. 146. Z. 2.
15640SW III. S. 148. Z. 25.
15641SW III. S. 148. Z. 30. 

Siehe (Notizen): SW III. S. 599. Z. 6.

1186



stampf aus dem Grab / den Veronese und den Aretin“. 15642 Weidenstamm zeigt sich nicht nur als Narzisst, 
wähnt er doch auch, dass er in dem alten Mann vielleicht seinem Vater begegnen sein könnte, wodurch sich  
durchaus ein Nachdenken über seine Herkunft zeigt. Gleichsam aber zieht Weidenstamm das Nachdenken 
darüber auch in den Traum, träumte er doch mehrmals, dass der Krüppel in dem Dorf vielleicht sogar sein  
Sohn gewesen sei. Erst wenn der Baron sich an Cesarino wendet, um ihn zum ästhetizistischen Leben zu  
verführen, zeigt sich das Motiv neuerlich in Verbindung mit dem Protagonisten („unsre Kleider / sind solche  
Diener, und sie atmen Träume, / die unsre eigne Phantasie erschuf“). 15643

An Venier zeigt sich der Bezug zum Traum dadurch, dass er durch das Bildnis Weidenstamms auf der Dose 
zutiefst benommen ist und ausruft, weil er es nicht als Wirklichkeit zulassen will: „Ich träum´, ich träum´! /  
Hexen und Teufel sind auf meinem Bett!“ 15644 So schildert er seinem Onkel auch die Bedeutung Vittorias für 
ihn, deutet aber gleichsam die Beklemmung an durch das Blut der Vorfahren. 15645 Vor Vittoria bekennt er 
auch seine Eifersucht. Nicht nur in der Wirklichkeit spüre er diese, sondern er äußert auch die Befürchtung,  
dass sie sich im Traum nach anderen Männern sehne, eine Sphäre, zu der er keinen Zugang hat.  15646 Das 
Geheimnisvolle, das ihn einstmals an Vittoria angezogen hat, wird für Venier nun zur Beklemmung ( „Du 
warst die einzige Wirklichkeit in meinem Leben“); 15647 aber diesen Halt im Leben und dieses Glück sieht er 
nicht  nur  bedroht,  sondern  auch  vernichtet  durch  die  vergangene  Liebe  zu  Weidenstamm  und  dem 
geborenen Sohn. Doch ruft Venier Vittoria, selbst nach einer halbwegs wiedergewonnenen Sicherheit, auch 
neuerlich dazu auf, dass er das Geschehen in der Nacht verdrängen will: „Nichts, wenn ich bitten darf, von  
heute Nacht: / das ist vorbei und nicht mehr wahr, wie Träume!“ 15648 Die Gleichgültigkeit von Vittorias Gruß 
an Weidenstamm lässt Venier zudem vermuten, dass sie mit ihm nicht dem „geheime[n] Inhalt / all ihrer  
Träume“ 15649 begegnet ist, wodurch er sich beruhigt fühlt. Doch Vittorias Traurigkeit, die er an ihr bemerkt,  
lässt ihn neuerlich Eifersucht empfinden: „Warum ist sie nun traurig? Wieder Träume, / daran ich keines  
Schattens Anteil  habe?“  15650 Als Venier erfährt, dass Weidenstamm heute noch Venedig verlassen wird, 
sieht er sich neuerlich erleichtert, aufgrund seiner leichtfertigen Abwendung von dem Sohn („diesen hast  
du nie geliebt, / auch nicht im Traum, auch nicht im bunten Traum!“). 15651

Vittorias erster Bezug zum Motiv zeigt sich durch Veniers Anklage auf ihre Reaktion in der Oper, hatte er sie  
doch gesehen wie einen „Nachtwandler“, 15652 der wie „unter einem Schatten“ 15653 ging. Vittoria selbst setzt 
ihre Verbindung zum Traum durch Weidenstamm, der ihre Stimme erschaffen hatte: 

„Dies ist mein alles, ich bin ausgehöhlt
wie der gewölbte Leib von einer Laute,
das Nichts, das eine Welt von Träumen herbergt: 
und alles ist von dir, dein Ding, dein Abglanz.“ 15654

So sei  ihre Stimme entstanden aus der  Sehnsucht nach ihm, wobei  sie  ihre Stimme nenne, „wie Einer  
traumhaft sagt: mein guter Geist“. 15655 Doch während Weidenstamm an die Vergangenheit anknüpfen will, 

15642SW V. S.106. Z. 23-24.
15643SW V. S. 168. Z. 18-20. 

In der  ersten Bühnenfassung zeigt sich,  dass  Weidenstamm die Verbindung zwischen Einsamkeit  und dem Traum setzt.  In  
Anspielung auf seine Zeit im Kerker, heißt es: „Wer einsam ist, der fängt zu träumen an: / dazu hab ich einmal in meinem 
Leben, / mich dünkt, so siebzehn Monat´ Zeit gehabt.“ In: SW V. S. 189. Z. 20-23.

15644SW V. S. 128. Z. 4-5.
15645SW V. S. 143. Z. 11-19.
15646SW V. S. 145. Z. 5-11.
15647SW V. S. 148. Z. 29.
15648SW V. S. 156. Z. 10-11.
15649SW V. S. 156. Z. 17-18.
15650SW V. S. 168. Z. 3-4.
15651SW V. S. 170. Z. 8-9. 

In der ersten Bühnenfassung wendet Venier sich an den Baron, und klagt ob ihrer Träume („Ein Traum war, angefüllt mit Leben,  
dran / Ich keinen Antheil hatte - nun ist Nacht“, SW V. S. 224. Z. 17-18). Das Geschenk der Dose ruft in der Bühnenfassung keinen 
sofortigen neuen Einbruch herbei. Vielmehr wähnt Venier, dass die Bedrängung nur schattenhaft gewesen sei (SW V. S. 226. Z. 
23-27).

15652SW V. S. 115. Z. 3.
15653SW V. S. 115. Z. 3.
15654SW V. S. 131. Z. 20-23.
15655SW V. S. 131. Z. 35.
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erkennt Vittoria dies als unmöglich an, hüllt sie ihr Schicksal doch ein „wie in seinen Schatten“. 15656 Mit dem 
alten Passionei wird Vittoria mit einem weiteren ästhetizistischen Mensch konfrontiert, der am Ende seines  
Lebens angekommen ist. 15657 Vittoria zeigt sich zudem besorgt, idealisiert ihr Sohn sie doch aufgrund ihrer 
Jugend und diffamiert damit gleichzeitig die Mutter: „So steh´ ich selber mir im Licht und muß / zwiesäftige  
Früchte  essen,  deren  Fleisch  /  hab  süß,  halb  bitter  schmeckt.  Wie  gleicht  dies  Träumen!“  15658 Zudem 
bekennt  sie  im Hause  ihres  Mannes,  dass  niemand um ihres  wahren  Alters  weiß,  da  sie  doch  nur  so  
Cesarino als ihren Bruder ausgeben kann („die Schwester meines Kindes, schattenhaft, / zu einem neuen 
Wesen  fast  verdoppelt“).  15659 Hatte  sie  sich  selbst  die  Wirklichkeit  wie  einen  Traum  gestaltet,  die 
Wirklichkeit beschnitten indem sie ihr Alter verbirgt und ihren Sohn zu ihrem Bruder gemacht hat, lässt sie 
Weidenstamms neuerlicher Verlust in dieser Lebenslüge zurück. So sieht sie auch, dass die Begegnung mit  
Weidenstamm gleichsam etwas Fantastisches, Traumhaftes hat. 15660 Letztendlich spricht sie Weidenstamm 
vom Erbe des Sohnes, wurde sie doch für ihre Musik bezahlt, für den „Schatten [...], den meine Seele warf“.  
15661

Wenn Cesarino auf die Worte des Barons antwortet, dass er und Vittoria Bruder und Schwester sind, so  
zeigt sich zum einen sein Bezug zum Motiv, aber auch gleichsam das Ahnen, dass etwas Maskenhaftes in  
ihrer Beziehung ist: „Das sind wir doch wirklich! / Sie sagen´s so wie: >>Diana und Endymion<<, / >>Zeus 
und Europa<<, genau als ob es Masken wären.“ 15662 Wenn Vittoria ob der ästhetizistischen Verführung des 
Barons besorgt ist und Einwände andeutet, verweist Cesarino auf sein Schönheitsempfinden; nicht zu jung 
sei er für ein solches Empfinden, sei doch Dante neun Jahre alt gewesen, als ihm „der Liebesgott im Traum“ 
15663 erschienen war. 
Weitere Bezüge zum Motiv zeigen sich durch den Baron, der die Marfisa zu  Salaino führt, die ihn achtlos 
einen „Schatten“ 15664 heißt, durch Salaino, der sein armes Leben verflucht („bis das Geheul der Katzen auf 
den Dächern /  dem Traum ein  Ende macht.  Verfluchtes  Leben!“)  15665 oder  durch den Abbate,  der  die 
Schönheit  Vitorias  verehrt  und  in  Verbindung  mit  dem  Schatten  der  griechischen  Unterwelt  setzt:  „O 
schönste Eurydike! die mit Orpheus / die Rollen tauscht, und ruft ihn zurück / und führt ihn aufwärts aus  
dem Reich der Schatten!“ 15666

Deutlich  zeigt  sich  auch  in  Die  Verwandten (1898),  primär  in  Verbindung  mit  dem  Liebeserleben,  die 

15656SW V. S. 132. Z. 34.
15657SW V. S. 155. Z. 5-12.

Des weiteren, siehe: SW V. S. 162. Z. 27-31.
15658SW V. S. 159. Z. 2-4.
15659SW V. S. 161. Z. 21-22.
15660SW V. S. 170. Z. 32-34.
15661SW V. S. 172. Z. 32. 

In der ersten Bühnenfassung erschrickt Vittoria ob der rein narzisstischen Bedeutung Cesarinos für den Baron, indem er in dem  
Sohn nur  sein  jüngeres  Ich  sieht,  während Vittoria  bekennt,  dass  sie  sich  immer  eine  Begegnung zwischen  Cesarino  und 
Weidenstamm im Traum vorgestellt hatte: „Wie hab´ ich geträumt, ihn Dir zu zeigen, / In einer reinern, seligern Begegnung, / An  
einem stillern Strand.“ (SW V. S. 235. Z. 21-33) Ebenso zeigt sich Vittoria in dieser Fassung verwundert über Weidenstamms 
Weggang (SW V. S. 248. Z. 3-6).

15662SW V. S. 165. Z. 22-24.
15663SW V. S. 169. Z. 6.

In der ersten Bühnenfassung, die allein in Weidenstamms Haus spielt, wendet sich Cesarino an Venier mit den Worten, dass er  
wie im „Traum“ (SW V. S. 203. Z. 10) zu diesem Haus gefunden habe, indem er der Marfisa gefolgt sei. Im Gespräch zwischen der  
Marfisa, Venier und dem Baron sagt Cesarino, wobei er darin die Schwester ausschließt: „Und ich hab´ sagen hören, dass die 
Frauen / Nicht Wesen sind wie wir, vielmehr ein Blendwerk / Aus solchem Zeug wie Irrlichter und Träume.“ (SW V. S. 204. Z. 25-
27) Der Baron wiederum will Cesarino aus seinen Träumereien um die Marfisa befreien, heißt ihn vielmehr, diese wirklich zu 
machen, indem er mit ihm um sie streitet („Was träumst Du dort? Wir wollen bieten“, SW V. S. 210. Z. 19). Als Cesarino in der  
ersten Bühnenfassung sieht, dass sich Vittoria nächtens bei dem Ästhetizisten aufhält, bedeutet dies einen Angriff auf seine 
hohe Meinung von Vittoria („Es gienge mir ans Herz, wenn einer nur / Auf Deinen Schatten treten würde“, SW V. S. 239. Z. 4-5).  
Mit der Eröffnung, dass Weidenstamm sein Vater ist, will  Cesarino Venier jedoch vor der Wahrheit bewahren: „Ganz leicht  
verschweigt sich, / Was diese Nacht gebracht, denn einem Traum / Sieht es sehr ähnlich.“ In: SW V. S. 247. Z. 27- 29.

15664SW V. S. 109. Z. 14.
15665SW V. S. 110. Z. 20-21.
15666SW V. S. 153. Z. 17-19. 

Siehe (Notizen): SW V. S. 447. Z. 17-18, SW V. S. 448. Z. 28-29, SW V. S. 451. Z. 29, SW V. S. 458. Z. 22-27, SW V. S. 458. Z. 28, SW 
V. S. 460. Z. 11-19, SW V. S. 464. Z. 2-6, SW V. S. 464. Z. 27-28, SW V. S. 466. Z. 16-18, SW V. S. 477. Z. 6-8, SW V. S. 477. Z. 10-11.
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Verwischung  zwischen  Traum  und  Wirklichkeit,  ebenso  wie  der  Zug  des  Ästhetizisten  zum  Schatten.  
Hofmannsthal  schafft  es  gleichsam  über  diesen  Motivkomplex  die  Wesensnähe  zwischen  den  Figuren 
Therese, Anna und Georg zu verdeutlichen, sind doch alle drei „verträumt und verspielt“.  15667 Gleichsam 
bindet Hofmannsthal an diesen Zug zum Traum, die Fähigkeit die Vergangenheit als Gegenwart zu erleben.  
15668 Die charakterliche Gemeinsamkeit  der drei Personen wird von Hofmannsthal noch weiter verstärkt,  
gehen sie doch in den stillen Garten „über den die Kreuze ihre Schatten warfen“. 15669 Damit zeigt sich auch 
in diesem Werk die Verbindung zwischen dem Schatten („sargförmigen Schatten der Särge“) 15670 und dem 
Tod.  Hofmannsthal  schildert  Georgs  Sehnsucht  nach  Therese,  deren  geheimnisvolles  Wesen  ihn  mehr 
berührt als das ihrer Kinder Anna und Felix; diese Faszination speist sich aus ihrer Vergangenheit, aus ihrem 
bereits gelebten Leben mit einem Mann, der bereits auf diesem Friedhof beerdigt worden war. 15671 
Ebenso zeigt  sich auch die Abwendung von Therese an den Schatten gebunden,  vollzieht  sich diese  in  
Verbindung mit dem Kreuzweg („Ein tiefer Schatten lag wie ein Wall über seinem Weg. Es war der grosse  
Ahornbaum“) 15672 und der Erfahrung der Ganzheit des Seins. Georg wird mit dieser Konzeption durch den  
Ahornbaum konfrontiert, an dessen Stamm das Efeu entlang kriecht („umschlang sie einmal den Stamm, 
dann breitete <sie> sich aus und umflocht in dicken Gewinde die ausgebreiteten Riesenäste umkletterten  
die Zweige, hieng zwischen ihnen in schattenfeuchten Guirlanden und der Wipfel des ungeheuren Baumes 
war nichts als Epheu“). 15673 Auch am Haus des Salzbergschützen wird Georg mit dem Schatten konfrontiert. 
15674 Hofmannsthal führt den Ästhetizisten mit dieser Familie, ebenso wie mit dem Baum, an die Ganzheit  
des Seins heran, sieht er in dem Gesicht Walpurgas und in denen der Großeltern die Gemeinsamkeit einer  
Familie.  15675 In seinem Zimmer, welches er von dieser Familie gemietet hatte, angekommen, sieht er sich 
neuerlich mit dem Schatten konfrontiert, werfen die Efeublätter doch ihre Schatten auf den Boden. 15676

In seinen träumerischen Gedanken über Therese und Anna, verliert er sich für kurze Zeit jedoch auch in  
einem Sehnen an Romana. Die Ergriffenheit für dieses Mädchen rührt daher, dass sie für etwas steht, in 
dem  Therese  und  ihre  Tochter  uneins  waren.  Hofmannsthal  vermischt  hier  traumhaftes  Sehnen  und 
Wirklichkeit, denn Georg versteigt sich in der Vorstellung, Therese wisse von Annas Zuneigung zu ihm und  
wolle den „Schatten eines Verdachtes“  15677 verhindern, dass Georg und sie Heimlichkeiten miteinander 
haben.  Georg,  aus  dem  Fenster  nach  den  beiden  Frauen  sehend,  wird  neuerlich  auf  den  Schatten 
aufmerksam, sieht er doch wie aus einem „Epheuschatten“ 15678 eine Spinne springt die eine Motte tötet, 
wodurch sich Georg neuerlich mit dem Tod konfrontiert sieht. 15679 Die Ganzheit des Seins, gehört der Tod 
doch zum Leben, kann von Georg nicht ertragen werden, und er flüchtet sich neuerlich in seine traumhaften  
Vorstellungen, indem er sich in die Lektüre Maupassants versenkt. Doch dauerhaft kann er an dem Traum  
nicht  festhalten,  den  er  sich  von  Therese,  Anna  und  sich  gemacht  hat.  Spätestens  die  Kündigung  des 
Mietverhältnisses ist ein herber Rückschlag („Auf einmal sprang von außen etwas tückisch über ihn und griff  
in  seine Träume“).  15680 Wiederum will  Georg  diesem Einbruch  der  Wirklichkeit  entfliehen,  fühlt  er  die 
Wirklichkeit stärker als je zuvor auf sich lasten, und auch die Traumwelt wähnt er nicht mehr unberührt von  
der Wirklichkeit (SW XXIX. S. 117. Z. 35-37). Da ihm auch die Träume keinen vollendeten Fluchtraum vor der  

15667 SW XXIX. S. 108. Z. 25-26.
15668„Aber allen 3 schien es möglich den vergangenen Tagen noch einmal wieder zu begegnen, wie man im Wald auf schmalem 

Schleichweg zwischen Haselbüschen und Brombeeren wieder zu der Lichtung zurückkommt […].“ In: SW XXIX. S. 108. Z. 26-29.
15669SW XXIX. S. 110. Z. 25-26.
15670SW XXIX. S. 110. Z. 31-32.
15671„[...]  und mit einem der hier im dunklen Bette lag, Hand in Hand gegangen war und deren Schatten, schmal wie der eines  

Knaben zwischen den Gräbern hinglitt.“ In: SW XXIX. S. 111. Z. 31-33.
15672SW XXIX. S. 112. Z. 7-8.
15673SW XXIX. S. 112. Z. 11-15.
15674„So sonderbar warf der Mond den Schatten der Apfelbäume über die Wiese, so verändert sprangen ihm das kleine Vordach  

und das Bienenhaus entgegen.“ In: SW XXIX. S. 112. Z. 20-22.
15675SW XXIX. S. 112-113. Z. 36//1.
15676SW XXIX. S. 113. Z. 6-7.
15677SW XXIX. S. 114. Z. 25.
15678SW XXIX. S. 115. Z. 1.
15679„Beklommenheit, die mit einer undeutlichen heimlichen Erinnerung verknüpft war, sah Georg zu / wie die Spinne ihre Beute  

in den Schatten des Epheus zurückschleppte“. In: SW XXIX. S. 115. Z. 5-7.
15680SW XXIX. S. 117. Z. 32-33.
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Wirklichkeit  bieten,  will  er  sich  räumlich  distanzieren,  15681 denn  Georg  ahnt  die  Flüchtigkeit  des 
Ästhetizismus und will diesem Einbruch entkommen. Stattdessen versucht er sich neuerlich auf die Frauen 
Therese  und  Anna  zu  besinnen;  doch weder  Therese  noch  „Anna´s  im  Traum  bewegte  Lippen“  15682 
verlocken ihn so sehr wie Walpurga. Auch an Theresens Kind Felix zeigt sich der Zug zum Traum („das Kind  
kann nicht aus seinem Märchenkosmos“). 15683 Während Felix´ Wesen eng mit der Traumwelt verbunden ist, 
steht seine Mutter Therese diesem Wesenszug mit Verwunderung gegenüber: „>>Nein. Aber sagen sie, <<  
sagte die Frau, >>sagen sie jetzt  wo sie uns alle kennen, wie kann ein Kind zu solchen Gedanken oder  
Träumen kommen.<<“ 15684 Felix wird von Hofmannsthal als Junge geschildert, der sich, als er Schritte hört,  
„in den Schatten des Grabhügels“  15685 drückt. Hofmannsthal beschreibt seinen Weg durch die Natur und 
lehnt  den Schatten zum Teil  an  sein  ästhetizistisches  Erleben an;  so sieht  Felix  Ranken vom Geissblatt  
(„hatten  tiefe  Schatten  um  sich  wie  Bauschen  von  schwarzem  Sammt“),  15686 geht  den  Weg  wo 
normalerweise eine alte Frau sitzt und wo jetzt nur Salbeiblüthen einen Schatten werfen,  15687 betrachtet 
den Heuschober an dessen Wand eine Sense war in „tiefen riesengroßen Schatten gewickelt“ 15688 und sieht 
schließlich, auf einem Balken liegend, in die Tiefe („immer in der Tiefe schwimmend in stillem grünlichen  
Wasser sein Schatten unter ihm“). 15689 

In der Reitergeschichte (1898) gibt sich der Wachtmeister Anton Lerch, ausgelöst durch die Begegnung mit 
der Frau, auch in den Mittagsstunden seinen „Träumereien“ 15690 hin, die durch die äußeren Umstände keine 
„Hemmungen“ 15691 erfahren. Seine Träumereien sind es auch, sich hineinzudenken in die Behaglichkeit des  
Zimmers der Vuic, die ihn die Bedrohung in der Wirklichkeit nur begrenzt wahrnehmen lässt, was auch die 
Begegnung mit dem Doppelgänger erklärbar macht, indem er sich nur zögerlich selbst erkennt. 

Ebenso zeigt sich in  Die Sirenetta (1899) die Einbindung des Traumes. Hofmannsthal verbindet das Motiv 
hier mit einer von Sirenettas sechs Schwestern und deren Verlangen nach Gold („die Sechste hat träumen 
woll´n / und wollte die Träume von Gold“).  15692 Dabei hat der Zug zum Traum der Schwestern nicht nur 
deren Tod zur Folge, sondern stürzt auch die Mutter in Verzweiflung. 15693 „Mit ihnen wandert der Schatten 
übers Wasser“,  15694 heißt  es zudem in der Geschichte der Sirenetta, die sie über die Vögel erzählt.  Der 
Schatten steht hier nicht in Verbindung mit dem Schattendasein, verweist sie doch auf die „ganze lebende  
Wolke“,  15695 die  die  Vögel  in  ihrer  Gemeinschaft  bilden,  sondern  der  Schatten  steht  hier  vielmehr  im 
Zusammenhang mit allem Seienden, das zwangsläufig einen Schatten werfen muss. Zudem zeigt sich die  
Einbindung des Motivs durch die Frage der Sirenetta, ob auch Silvia von ihren Händen träumt („Denkst du 
daran? Träumst du davon?“),  15696 was bei Silvia jedoch nicht zu einem traumhaften Zustand, sondern zu 
einem Erwachen führt, 15697 ist sie wie „einer, der aus dem Schlafe aufgestört wird“. 15698 

In  Das  Bergwerk  zu  Falun (1899)  erfolgt  der  erste  Bezug  zum  Traum  im  I.  Akt  durch  Elis,  der  in  der 
Gegenwart die vergangenen Träume in Bezug nach Ilsebill nicht mehr nachvollziehen kann, weil die Frau,  
bedingt durch ihr Altern, jegliche Faszination für ihn eingebüßt hat („Wie konnt ich träumen / Und danach 

15681SW XXIX. S. 118. Z. 7.
15682SW XXIX. S. 119. Z. 34-35.
15683SW XXIX. S. 330. Z. 5.
15684SW XXIX. S. 107. Z. 23-25.
15685SW XXIX. S. 120. Z. 26.
15686SW XXIX. S. 121. Z. 16-17.
15687SW XXIX. S. 122. Z. 35.
15688SW XXIX. S. 123. Z. 1.
15689SW XXIX. S. 123. Z. 26-27.
15690SW XXVIII. S. 42. Z. 38.
15691SW XXVIII. S. 42. Z. 38-39.
15692SW XVII. S. 12. Z. 5-6.
15693SW XVII. S. 13. Z. 20-23.
15694SW XVII. S. 16. Z. 36.
15695SW XVII. S. 16. Z. 34.
15696SW XVII. S. 16. Z. 10.
15697SW XVII. S. 16. Z. 12-13.
15698SW XVII. S. 16. Z. 12-13.
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hungern, immerfort danach! / Es ist doch über alle Maßen schal!“). 15699 In Verbindung mit Elis zeigt sich der 
Traum  auch  durch  die  Fremdheit  des  eigenen  Ich  („Ich  könnte  stundenlang  auf  meine  Hände  /  
Hinunterstarren und den fremden Mann / Mir träumen, dem die zwei gehören können“).  15700 In beiden 
zitierten Passagen zeigt sich damit eine Distanz des Elis zum Traum. Negativ zeigt sich auch die Verbindung  
mit dem Traum, wenn Elis unter der Last der Vergänglichkeit, die er auf sich und allem Irdischen lasten fühlt,  
in ein „finsteres Hinträumen“  15701 verfällt.  Im Innern des Berges jedoch zeigt sich die Vertauschung von 
Traum  und Wirklichkeit.  Mit  der  Tiefe,  die  Elis  als  seine  wahre  Heimat  ansieht,  wähnt  er,  endlich  die 
Wirklichkeit zu erleben, während die Realität von ihm als Traum abgetan wird („Ich hab geträumt! Jetzt lieg 
ich  wach!“).  15702 Wie  verworren  Elis  zu  Wachen  und  Traum  steht,  zeigt  sich  als  Elis  der  Bergkönigin 
gegenübersteht,  und neuerlich glaubt zu träumen: „Ich träum / Und träum nur,  ich bin wach.“  15703 Die 
Bergkönigin aber macht ihm weiß, dass das was er sieht, die Wirklichkeit ist, dass alles Vorhergehende nur 
ein Traum und damit gleichsam unwirklich ist („Nun träumst du nicht“). 15704 Dass er ihr aber nicht sogleich 
verfällt,  liegt mitunter daran, dass er sich träumend glaubt und Elis den Traum als negativ einstuft. Die  
Bergkönigin ruft, um Elis an sich zu binden, einen Trank herbei und auch sie erwähnt, dass ihre Welt die  
Wirklichkeit ist, will sie Elis doch erwecken: „Er liegt im Traum. Bring ihm zu trinken, Agmahd.“ 15705 Neben 
ihrer Schönheit, dem Ausblenden der Sterblichkeit, der wesensgleichen Nähe zu ihr, lockt die Bergkönigin  
Elis des weiteren auch damit, ihm Halt zu geben. Über sie als die Herrin der Zeit, heißt es:

„Sieh: euch da droben flutet ohne Halt
Die Zeit vorüber, doch mir ists gegeben,
In ihren lautlosen kristallnen Strom
Hinabzutauchen ihrem Lauf entgegen,“ 15706

Auch dadurch versucht die Bergkönigin Elis an sich zu binden, indem sie Torbern von ihrer gemeinsamen  
Vergangenheit reden lässt. Doch Torbern ist alt, die Sehnsucht, die ihn als junger Mann von ihr ergriffen hat,  
ist reduziert („Entkräftend faßts mich an wie fahle Träume. / Es ist so lange her“) 15707 und auch der Bezug 
zum Traum wird von Torbern als negativ empfunden. Erst mit der Rede der Bergkönigin, in der sie Elis  
neuerlich darauf  aufmerksam macht,  dass es seine Tiefe ist,  die ihn die Bergkönigin sehen ließ,  bindet 
Hofmannsthal neuerlich den Traum ein, denn „wie im Traum“ 15708 hatte er nach der Bergkönigin gegriffen. 
Auch bei der Großmutter, als sie sich auf ihre Jugend bezieht, zeigt sich ein Zug zum Traum, wobei auch hier  
der Traum in Verbindung mit der Jugend steht („Mit meinen Augen sog ich wie im Traum / Die Welt in mich  
hinein“). 15709 Ebenso im Gespräch mit Anna zeigt sich das Motiv, äußert Elis das ihm das wahre Leben wie im 
Traum erscheint, während ihm der Traum zum wahren Leben wurde.  15710 Auch durch den Stern, der ihm 
den Weg zur Bergkönigin wies, verweist Elis auf den Traum:

„Hier fiel mein Stern!
[...]
Es sind nicht Träume, oder dieses All
Träumt mit. Hier ist das Ende meines Weges.
Von hier muß ich hinab.“ 15711

In seiner ästhetizistischen Überzeugung glaubt er nun, am Ende seines Weges angekommen zu sein. Das 
traumhafte Erleben in der Nähe der Bergkönigin, wird ihm hier zur Wirklichkeit, zur Bestätigung, dass alles  
was sie sagte wirklich wahr ist und werden wird. Doch sogleich, als er Anna von seinem Leben erzählt, zeigt  
sich deutlich die  Ambivalenz von Elis  in  Bezug auf  die Welt  der Bergkönigin;  zwischen Faszination und  

15699SW VI. S. 18. Z. 10-12.
15700SW VI. S. 20. Z. 18-20.
15701SW VI. S. 21. Z. 25.
15702SW VI. S. 29. Z. 1.
15703SW VI. S. 29. Z. 16-17.
15704SW VI. S. 29. Z. 19.
15705SW VI. S. 29. Z. 22.
15706SW VI. S. 31. Z. 34-37.
15707SW VI. S. 33. Z. 3-5.
15708SW VI. S. 35. Z. 11.
15709SW VI. S. 46. Z. 4-5.
15710SW VI. S. 55. Z. 11-13.
15711SW VI. S. 56. Z. 30-34.
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Beklemmung,  zwischen  Traum  und  Wirklichkeit  stehend,  ahnt  Elis,  dass  sein  Weg  voll  „Wonne  und 
Entsetzen“ 15712 ist. Elis bindet den Traum auch ein, wenn er von Anna verlangt, sie möge ihn nach seinem 
Eingehen in die Tiefe in Erinnerung behalten:  „Wenn, Anna, du einmal wirst meiner denken, / So wird es  
sein,  als wie an einen Gast,  /  Der dir  herabkam flüchtig,  schattengleich / Von einem Stern, von einem 
funkelnd roten“. 15713

Sein Verschwinden, so Elis´ Hoffnung, würde bewirken, dass sie ihn wieder so sehen würde wie vor dem 
Blick, mit dem er die Unzulänglichkeit in ihren Augen sah. 15714 Anna selbst zeigt sich am Ende des II. Aktes 
als  haltlos;  Elis´  Reden,  zwischen der  Welt  der  Menschen und seiner  Sehnsucht zur  Tiefe,  haben Anna 
aufgrund ihrer Unerfahrenheit verwirrt, glaubt sie sich doch nun wie im Traum: „Acht nicht darauf, mir kann  
ein Kindermärchen / Das Blut erstarren machen. Elis Fröbom, / Nicht wahr, so heißt du? Mir ist wie im 
Traum.“ 15715

Im III. Akt zeigt Anna, dass sie, obwohl Elis die leere Stelle von Christian eingenommen hat, ihren Bruder  
dennoch nicht vergessen kann („Vater, mir hat heut nacht vom Christian geträumt!“).  15716 Der Traum wird 
also auch von ihr ambivalent betrachtet, wodurch sich eine weitere Gemeinsamkeit zwischen Anna und Elis  
ausmachen lässt.  Deutlich zeigt  sich auch die Beeinflussung Dahljöhs  durch Elis,  wenn dieser auf  seine  
Tochter Anna zu sprechen kommt, wähnt er doch, dass gerade „ihr Gutes wie im Traum dahin[wandelt]“.  
15717 Anna selbst ahnt Elis´ fehlende Zugehörigkeit zu den Menschen, doch lässt sie die Wahrheit lange nicht 
zu. Stattdessen erwartet sie sehnsüchtig Elis´ Wiederkehr: „Nein, das war ein Schatten überm´, Weg, / und 
nicht der Elis. Wie der Weg herleuchtet / zwischen den Bäumen.“ 15718

Mit  dem  Eingang  in  die  Tiefe  zum  Ende  des  III.  Aktes,  gerät  Elis  neuerlich  in  eine  unübersehbare  
Haltlosigkeit,  die  ihn  nicht  zwischen  Traum  und  Wirklichkeit  unterscheiden  lässt.  So  stürzt  ihn  die  
scheinhafte Erscheinung Annas in den Glauben, sie sei es wirklich, die vor ihm stehen würde. Immer wieder  
wankt  Elis  zwischen  Hinwendung  zu  diesem  Trugbild  und  dem  Erahnen,  dass  etwas  mit  diesem 
Scheingebilde nicht stimmt. Den Schlüssel in den Händen haltend, glaubt er, sich zu der Wirklichkeit Zutritt  
verschaffen zu können, also zu dem Reich der Bergkönigin. Damit stuft er Annas Rufen als zugehörig zum  
Traumreich, was er demzufolge verscheuchen will. Es mag an der Stimme Annas, zudem aber auch an der 
Berührung der Frau gelegen haben, dass Elis wieder zu ahnen beginnt, dass erst jetzt Anna vor ihm steht:  
„Bist du´s denn wirklich, diesmal wirklich?“ 15719

Hofmannsthal  knüpft  im  IV.  Akt  an  Elis´  Unsicherheit,  zwischen  Traum  und  Wirklichkeit  stehend,  an.  
Während Anna Elis eine rationale Erklärung liefert, 15720 kann Elis nicht daran glauben: „Sag´: morgen! sag´ 
mir,  daß  es  wirklich  ist!  /  und  daß  du´s  warst,  die  ganze  Nacht  du,  wirklich  –“  15721 Elis  kann  nicht 
überwinden, dass Anna erst jetzt wirklich ist, er die Worte in der Tiefe zu einer Schattengestalt gesprochen  
hat. Anna dagegen glaubt, dass Elis´ Beklemmung allein dem Traum entspringt und begreift nicht, dass es  
Elis´ Wesen ist: „So war´s ein Nichts! / und ausgebrütet von der bösen Luft / und Finsternis.“ 15722 So versucht 
Anna Elis neuerlich zur Wirklichkeit zurückzuführen und gibt ihm ein Beispiel aus ihrem eigenen Leben. Im 
Fieber  sei  sie  einmal  einem  träumerischen  Wahn  erlegen,  15723 doch  mit  der  Genesung  sei  dieser 
verschwunden. Anna rät ihm sich von dem Traum zu lösen, doch begreift sie nicht, dass der Traum für Elis  
mit ihrer Welt verbunden ist, während er den wachen Zustand mit der Bergkönigin verbindet. Sie dagegen 
ruft ihn auf:

„Denk nicht mehr an die Träume, nun ist´s hell, 
und wird’s auch dunkel, sind wir beieinander.

15712SW VI. S. 57. Z. 7.
15713SW VI. S. 57. Z. 2-5.
15714SW VI. S. 55. Z. 11-13.
15715SW VI. S. 62. Z. 13-15.
15716SW VI. S. 87. Z. 24.
15717SW VI. S. 92. Z. 34.
15718SW VI. S. 96. Z. 5-7. 
15719SW VI. S. 103. Z. 11.
15720„[...] du gingst um deinen Mantel, / und faßte dich der böse schwere Dunst / und schlug dich nieder.“ In: SW VI. S. 65. Z. 10-

12.
15721SW VI. S. 65. Z. 3-4.
15722SW VI. S. 65. Z. 29-31.
15723SW VI. S. 65. Z. 31-34.
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Und künftig, wenn ich merk´, du träumst so finster,
und wenn du mir´s erlaubst, so weck´ ich dich,
dann plaudern wir, und wie du merkst, daß ich´s bin,
die dir gehört und die lebendig ist,
besinnst du dich auf alles, und die Träume
huschen so weg.“ 15724

Elis´ Rede, wie er zu ihr gefunden hat, führt bei Anna aber zu einer Flucht vor der Wirklichkeit; sie will nicht,  
dass  er  ausspricht,  was  sie  bereits  zu  ahnen  begonnen  hat.  Zudem,  bedingt  durch  ihr  mangelndes  
Selbstwertgefühl, kann sie nicht glauben, dass Elis sie wirklich liebt („ist´s denn auch wirklich wahr?“). 15725

„Könnt´ ich´s nur glauben! Zwar ich spür´s, ich trau´ mich
Nur nicht zu glauben, daß es das auch ist,
was ich so spür´. Verstehst du wie ich´s mein´?“ 15726

Elis bindet den Traum aber auch ein, wenn er sein Leben vor ihr ausbreitet; er, ein Seemann, habe die  
Bergleute „wie im Traum“ 15727 bei ihrer Arbeit gelenkt und fragt Anna nun: „Habt Ihr´s Euch nie geträumt, 
daß irgendwie / Ein Preis dafür gezahlt müßt worden sein?“ 15728 Mit dem Traum verbindet Elis hier nun die 
Wahrheit, sowie die Arbeit unter Tage. Mit Torberns Lebensgeschichte wiederum erkennt Anna, dass Elis´  
Beklemmung nicht nur ein Fieber ist, sondern ein wirkliches Problem („Nicht Träume, wirklich wie dies Herz  
das schmerzt“). 15729 Hofmannsthal verbindet diesen Wahn zwischen Wirklichkeit und Traum auch bei Anna 
wiederum  mit  der  Tiefe.  Für  diese  ist  der  vor  200  Jahren  gestorbene  Torbern  nicht  mehr  Teil  eines 
Märchens, nicht mehr Traum, sondern Wirklichkeit („Nun glaub´ ich nicht mehr, daß es Träume sind“). 15730 
Die Annäherung, die Elis versucht, nachdem Anna ihn als zugehörig zur Geisterwelt erkannt hat, stuft sie  
deswegen nur als Traum ein („Ist dir, du hättest Lust an mir? Da träumst du!“). 15731 Das Problematische an 
Anna zeigt sich dadurch, dass sie Torbern, dessen Lebensgeschichte sie vor Rigitze immer als „Märchen“ 15732 
gesehen hatte, nun als Wirklichkeit ansieht: „Nun sah ich ihn, den seit zweihundert Jahren / kein Aug sah, 
und sah, wie er zu dir / so redet, wie der Gleiche zu dem Gleichen.“ 15733 Mit seiner Abwendung von dem 
Leben  mit  Anna  und  seiner  Hinwendung  zur  Bergkönigin,  zeigt  sich  die  Einbindung  des  Traum-Motivs 
neuerlich an Elis. Die vermeintliche Liebe zu Anna stuft Elis als seinen „letzte[n] Erdentraum“ 15734 ein, den er 
auf dem Weg zur Wirklichkeit geträumt hatte. 
Auch in Verbindung mit der Großmutter, die ihr Leben reflektiert, zeigt sich das Motiv; so gedenkt sie ihres 
ersten Sohnes, der in seiner Jugend und mit „gelaßner Unschuld“ 15735 in seinen frühen Tod gezogen wurde: 
„In seinen frühen Tod, er war verträumt, / Da winkte ihn sein eigner Traum hinab.“ 15736

Hofmannsthal  schildert  in  Das  Märchen  von  der  verschleierten  Frau  (1900)  die  Abwendung  des 
ästhetizistisch veranlagten Bergmannes Hyacinth von seiner Familie und der Wirklichkeit, hin zu der, aus  
seinen  eigenen Tiefen  gespeisten,  Traumwelt.  Hofmannsthal  koppelt  den  Traum dabei  an  den  Zug  zur  
Vergangenheit  und  an  die  Haltlosigkeit  des  Ich.  So  glaubt  Hyacinth  mitunter,  dass  er  sich  bei  jedem 
Steinschlag  den  er  tut  „traumweis  im  Reich  der  Erinnerung“  15737 befindet.  Die  Sehnsucht  von  der 
Abwendung der Wirklichkeit, wird durch die Begegnung mit dem jungen Bergmann noch gefördert, der ihm  

15724SW VI. S. 65-66. Z. 35//7.
15725SW VI. S. 66. Z. 25.
15726SW VI. S. 66. Z. 26-28.
15727SW VI. S. 67. Z. 6.
15728SW VI. S. 67. Z. 10-11.
15729SW VI. S. 73. Z. 25.
15730SW VI. S. 73. Z. 37.
15731SW VI. S. 75. Z. 21.
15732SW VI. S. 73. Z. 29.
15733SW VI. S. 73. Z. 30-32.
15734SW VI. S. 80. Z. 10.
15735SW VI. S. 81. Z. 24.
15736SW VI. S. 81. Z. 25-26. 

Siehe (Notizen): SW VI. S. 186. Z. 32-34, SW VI. S. 209. Z. 21-22, SW VI. S. 212. Z. 27-28, SW VI. S. 212. Z. 31-32, SW VI. S. 215. Z.  
22, SW VI. S. 218. Z. 8.

15737SW XXIX. S. 142. Z. 37.
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die Augen erst für seine wahre Heimat öffnet. So glaubt der Ästhetizist, dass er immer noch träumt, wenn  
er im Schein der Grubenlampe den jungen Bergmann sieht. Dieser  fragt Hyacinth ob er nicht spüre, dass 
seine wahre  Heimat  eine  andere ist  als  die  Gegenwart  („als  thätest  du  Thüren auf  und zu,  ganz  ganz 
woanders“).  15738 Durch den Bergmann steigert  sich Hyacinths Distanz zur Welt  noch und sein Zug zum 
Geheimnisvollen, der Welt der Bergkönigin. Zudem lässt Hofmannsthal ihn, in Anlehnung an das Kind aus  
Der goldene Apfel  (1897), sagen: „Ich bin ja der, der hinüber gehört“.  15739 Auch seine Reaktion auf den 
Schmerz, als er gegen einen Stein stößt, ist bezeichnend für seine Aufgabe der Wirklichkeit, sieht er sich 
doch selbst als der, „[d]er da hingeht“, 15740 wodurch Hofmannsthal nicht nur die Distanz zur Welt, sondern 
auch zu sich selbst äußert. Dabei zeigt Hofmannsthal das Fehlen des Ästhetizisten am Leben deutlich auf:  
während ihm die Wirklichkeit als Traum erscheint, ist seine ästhetizistische Fantasiewelt für ihn zur Realität  
geworden, was sich auch in Verbindung mit seiner Familie zeigt („und sähe es auch jetzt nicht wirklich,  
sondern als käme er nur in einem beklommenen Traum daran vorüber“). 15741 Auch zum Ende der Erzählung 
erfolgt noch einmal ein Bezug zum Motiv, wenn Hyacinth, im Bett neben seiner Frau liegend und träumend,  
erwacht und dem Ruf seines Namens folgt. 15742

Dabei zeigt sich, dass auch in dieser Erzählung der Schatten nicht mehr ausschließlich an das Schattendasein 
des  Ästhetizisten  geknüpft  ist,  sondern  der  Schatten  auch  mit  dem  Menschsein  verbunden  ist,  wie 
Hofmannsthal in Die Frau ohne Schatten (1913-1915) eindringlichst darlegen wird. Ohne den Schatten, zu 
dem Licht nötig ist, ist der Mensch von seiner Menschlichkeit und damit seiner Leiblichkeit befreit. Dies  
zeigt sich auch in den Notizen Hofmannsthals, wenn er über Hyacinths narzisstische Neigung sagt: „er hat 
am Besitz gehangen […] alles wirft keinen Schatten, kein Licht“. 15743 Was Hofmannsthal hier sagt, ist, dass 
alles was wirklich ist, auch einen Schatten wirft. Und tatsächlich, wenn Hyacinth durch die Gitterstäbe einen  
Blick in sein Haus wirft, werfen diese einen „schwarzen scharfen Schatten“ 15744 auf die Mauer, „sein Kopf 
aber nicht“.  15745 Deutlicher wird dies noch durch Hofmannsthals Notiz, in der es heißt: „Er hob die Hand  
zwischen das Licht und die Mauer und auch die Hand warf keinen Schatten.“  15746 Dass der Schatten zum 
Leben selbst gehört, zeigt sich auch an der Beschreibung des Hauses: die „Nelken auf dem Fensterbrett“ 15747 
warfen „kurze Schatten“ 15748 oder auch dadurch wie das Kind sich am Schatten der Kartoffeln erfreut. 15749 
Der  Schatten  als  Teil  des  Lebens  bedeutet  auch,  dass  Hofmannsthal  diesen  einbindet  wenn  er  die  
Beklemmung der  Frau  beschreibt  („dass  es  nicht  ein  gegenwärtiges  sondern  ein  zukünftiges  Leid  war,  
dessen Schatten über sie sank wie ein Schleier von Blei“). 15750

Die Einbindung des Motivs lässt sich in Ansätzen auch in Fuchs (1900) aufzeigen, ist Fuchs durch die Mutter 
gezwungen, hart im Garten zu arbeiten („Es ist mir nicht zuwider. In der Sonne ist es anstrengend, aber im  
Schatten geht es von selber. Übrigens hat es die Mutter mir befohlen“). 15751 Auch der Traum hat in diesem 
Werk nur eine untergeordnete Rolle, und zeigt sich lediglich wenn Vater und Sohn miteinander sprechen,  
Fuchs  seinen  Wunsch  äußert  in  die  Lehre  zu  gehen  um  seine  Familie  zu  verlassen,  worauf  der  Vater  
allerdings entgegnet: „Du träumst, Fuchs. Sollte ich mir grosse Opfer auferlegt haben, damit Du schliesslich 
Sohlen aufnagelst“. 15752

15738SW XXIX. S. 143. Z. 16-17.
15739SW XXIX. S. 144. Z. 25.
15740SW XXIX. S. 144. Z. 24.
15741SW XXIX. S. 144. Z. 36-37.
15742Ebenso zeigt sich eine Einbindung zu Wirklichkeit und Traum in den Notizen: „verlässt seine Frau. diese sieht sein Fortgehen. 

Thut darum die Augen auf, sieht gleichen Mond, sieht dass es wirklich war.“ In: SW XXIX. S. 135. Z. 7-8.
15743SW XXIX. S. 136. Z. 27-28.
15744SW XXIX. S. 144-145. Z. 39-1.
15745SW XXIX. S. 145. Z. 1.
15746SW XXIX. S. 145. Z. 1-2.
15747SW XXIX. S. 140. Z. 5.
15748SW XXIX. S. 140. Z. 6.
15749SW XXIX. S. 142. Z. 11-13.
15750SW XXIX. S. 141. Z. 3-5.
15751SW XVII. S. 23. Z. 14-15.
15752SW XVII. S. 50. Z. 14-15.
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Auch in das  Erlebnis des Marschalls von Bassompierre (1900) zeigt sich der Protagonist träumerisch. So 
versucht sich der Marschall mit der Krämerin, in ein neues Abenteuer zu stürzen, nähert sich aber gerade 
dadurch dem Tod an, wenn er sich mit der Krämerin in dem Zimmer aufhält, indem die Frau das Feuer am  
lodern hält. 15753 Damit es zum zweiten Treffen kommen kann, begibt sich der Marschall zum Haus der Tante, 
hört  aber  lediglich  die  Stimme eines  Mannes,  so  dass  er  die  Flucht  auf  die  Straße  antritt.  Doch  dort  
fantasiert er sich in die Vorstellung hinein, dass sie den Mann schon wegschicken werde, damit er zu ihr 
kommen könne. Auch der Schein einer Flamme lässt ihn nichts Böses ahnen, sondern ihn glauben, dass sie 
nun, wie vor wenigen Tagen, wieder auf dem Bette sitzt und auf ihn warte. Weil das Verlangen in seinem  
Innern stärker ist als die äußeren Impulse, wie das Hören der Stimmen, glaubt er auch, dass eben jene  
Stimmen nur die Fantasmen seines Geistes sind, während sie doch in dem Zimmer auf ihn warte. 15754 Doch 
die Wirklichkeit  setzt  sich wieder durch,  muss er doch erleben, wie sein Fantasma aufbricht als  er die  
beiden Leichen sieht („und daneben der schwarze Schatten feiner Formen, der emporspielte und wieder 
sank“). 15755

In dem ersten Aufzug des Ballettes Der Triumph der Zeit (1900/1901) zeigt sich das Motiv durch den Bezug 
der einzelnen Figuren zum Schatten. Den Dichter, sich vor Schmerz um die Tänzerin in die Dunkelheit des 
Bodens drückend, führt Amor und das Kind dazu, sich in dem „Schatten“ 15756 zu bergen. Deutlich wie bei 
anderen  ästhetizistischen  Figuren,  zeigt  sich  auch  an  dem  Dichter  die  Vertauschung  von  Traum  und 
Wirklichkeit; während er das Mädchen als „Blendwerk“ 15757 abtut, wähnt er in seinem Wahn mit der Luft, 
die Geliebte im Arm zu halten. Zudem belebt sich auch durch die Musik des Triton die steinerne Nymphe.  
Von diesem Bild  ergriffen,  lässt  sich  der  Dichter  auf  die  Stufen nieder,  wo er  wähnt  am „erleuchteten 
Fenster des ersten Stockwerks [den] Schatten einer Gestalt“ 15758 zu sehen. Aufspringend, äußert er: „Es ist 
ihr Schatten! und hier liegt er, vor meinen Füssen, auf  dem Rasen!“ 15759 In seiner Verblendung, versucht der 
Dichter den Schatten zu halten und zu küssen, den er für die Tänzerin hält, doch die „graue, fast körperlose  
Schleiergestalt“  15760 umtanzt  ihn nur.  Während der  Dichter  „sucht  ihn mit  den Lippen,  den Händen zu 
haschen, [entzieht sich] der  SCHATTEN […] aber auf einmal ins Dunkel.“ 15761 
In  dem zweiten Aufzug zeigt  sich  das Motiv  nur  sehr  begrenzt.  Hofmannsthal,  der  hier die  Gefilde  als  
Handlungsort  erwählt  hat,  beschreibt  hier  die  Stunden,  die  „träumen,  spielen  und  warten“.  15762 Im 
„Schatten eines überhängenden Basaltblocks“ 15763 lagert Hofmannsthal die TRÄGE STUNDE an. Von seinem 
„Helm beschattet“, 15764 ist der Mensch in Hofmannsthals Schilderung eines Menschenlebens, wenn er zum 
Mann geworden ist. 
In dem dritten Aufzug zeigt sich das Motiv durch die Tochter;  hatte sie zwar den Antrag des Verehrers  
abgelehnt, hat ihr Blick doch einen „verträumten Ausdruck“  15765 angenommen. Als „böse[n] Traum“  15766 
stuft der Alte auch den Verlust der Tochter ein, wähnt aber auch, dass diese sich wieder vom Geliebten zum 
Vater wenden wird. 15767

15753„Aufsprühend sog es die Flamme in sich und ließ sie dann wieder gewaltig emporlohen, daß der Feuerschein über uns 
hinschlug, wie eine Welle, die an der Wand sich brach und unsere umschlungenen Schatten jäh emporhob und wieder sinken  
ließ.“ In: SW XXVIII. S. 53. Z. 34-38.

15754„Von der Tür würde ich sie sehen und den Schatten ihres Nackens, ihrer Schultern, den die durchsichtige Stelle an der Wand  
hob und senkte. Schon war ich im Gang, schon auf der Treppe“. In: SW XXVIII. S. 59. Z. 14-17.

15755SW XXVIII. S. 59. Z. 38-30
15756SW XXVII. S. 12. Z. 30.
15757SW XXVII. S. 13. Z. 12.
15758SW XXVII. S. 13. Z. 24-25.
15759SW XXVII. S. 13. Z. 27-28.
15760SW XXVII. S. 13. Z. 30.
15761SW XXVII. S. 13. Z. 32-33.
15762SW XXVII. S. 18. Z. 33-34.
15763SW XXVII. S. 20. Z. 12-13.
15764SW XXVII. S. 23. Z. 39.
15765SW XXVII. S. 28. Z. 17-18.
15766SW XXVII. S. 32. Z. 32.
15767Erst mit dem zweiten Auftreten des Mädchens im dritten Aufzug zeigt sich der neuerliche Bezug zum Motiv, wenn es heißt:  

„Sie ist nun der Hüllen ledig und trägt ein leichtes Gewand, von dem, wie sie in Schatten tritt, ein Schein ausgeht.“ In: SW XXVII.  
S. 38. Z. 21-23.
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In den dramatischen Notizen zu Die Gräfin Pompilia (1900/1901) zeigt sich vielfach das Motiv, allein schon 
durch einen Bezug auf Novalis: „Darwin macht die Bemerkung, dass wir weniger vom Lichte beim Erwachen 
geblendet werden, wenn wir von sichtbaren Gegenständen geträumt haben. Wohl also denen, die hier 
schon vom Sehen träumten! Sie werden früher die Glorie jener Welt ertragen lernen. (Novalis)“. 15768 Guido 
zeigt sich in den Notizen als Träumer, bedingt auch durch seine Konfrontation mit der Wirklichkeit; so klagt  
er  Pompilia  an,  dass  sie  ihn  als  Ehefrau  enttäuscht  habe:  „Aber  noch  unrealisierte  Träume  waren  zu 
realisieren, unglaubliche // Träume aus der Knabenzeit  herübergereift,  kellergelagerte Träume“.  15769 Die 
Konfrontation mit der Wirklichkeit, durch das Wissen der Schwiegermutter, führt dazu, dass er sie der üblen  
Nachrede anklagt und sein gewaltbereites Wesen offenlegt. 15770 Statt der Realisierung seiner Träume, findet 
sich Guido mit der schroffen Abfertigung seiner Sehnsüchte konfrontiert. 15771 So stuft Guido auch den Adel 
als „wirklich“  15772 ein, während die Bürgerlichen von ihm herabgesetzt  werden. Guido steht dabei auch 
traumhaft der Wirklichkeit gegenüber, denn wirklich ist ihm nur die narzisstische Sehnsucht: „Das sind alles 
keine Wirklichkeiten. Die Wirklichkeit der Welt ist dies: sei stärker, geschickter, sei im formalen Recht, setze  
dich ins Recht“. 15773

Durch Pompilia zeigt sich der Traum durch das Empfinden für den Namen ihres Kindes. Von „schweren 
Träumen“ 15774 geplagt, übermannt sie ein Glücksgefühl und ihr kommt der Name ihres Kindes in den Sinn. 
Doch mit dem Traum kokettiert auch Emilia, 15775 wenn sie Pompilia vorspielt, sie habe im Schlaf sehnsüchtig 
Ginos  Namen  gerufen.  Auf  die  Frage,  warum  sie  bei  Tag  wohl  schlafen  könne,  antwortet  sie  der  
Kammerfrau, die die Geliebte ihres Mannes ist:

„Ich weiß nicht was es ist.
Vielleicht weil meine Träume in der Nacht
so stark und lebhaft sind und an mir zehren
dass mir am morgen ist als hätt ich gar nicht
geruht. Und immer ist´s schon auf der Welt
in meinen Träumen. Und immer ist´s ein Knabe.“ 15776

Die Lüge ihres Schwagers, dass ihre Mutter eine Dirne gewesen sei, tut Pompilia als „böse Träume“ 15777 ab. 

Deutlich zeigt sich die Bedeutung des Motiv-Komplexes in der Pantomime  Der Schüler  (1901). An einem 
Tisch, bei dem spärlichen Schein einer Kerze lesend, wird der Meister seines Schattens gewahr. 15778 In dem 
Buch findet der Meister schließlich das, was er zu finden hoffte: „Meinem Schatten, der hinter mir kauert, 
der  hier  hinter  meinem  Stuhl  liegt  und  lauert,  dem  vermag  ich  Leben  einzublasen.  Hier  steht  es 
geschrieben.  So  will  ich  thun.“  15779 Hofmannsthal  thematisiert  hier  neuerlich  den  Schatten  und  die 
Bedeutung dessen, was mit  Der Frau ohne Schatten (1917) seinen Höhepunkt finden wird, als Bedeutung 
der Menschlichkeit.  Die Lösung des Schattens muss hier jedoch als  Versuch gesehen werden, Leben zu 
schaffen, allerdings unter der Intention sich göttlich zu stellen. Durch die Macht des Ringes, die der Meister 
steuert,  gelingt das vermeintlich Unmögliche:  „Der blasse Schein hat sich im ganzen Raum verbreitet und 
geht nicht mehr von dem Ring aus. Der Tisch, der Stuhl wirft keinen Schatten. Der Meister wendet, mit  
ausgebreiteten Armen, das Gesicht gegen die  kahle Wand links vorne. Er bebt: er fühlt, es ist vollzogen; er  
fühlt, hinter ihm im Zimmer ist noch etwas Lebendes.“ 15780 Wenn sich der Meister von seinem Schatten löst, 
diesem gleichsam ein  eigenes Sein  einflößt,  dann löst  er  sich  von dem Menschlichen und mehr  noch,  

15768SW XVIII. S. 164-165. Z. 35//1-3.
15769SW XVIII. S. 172-173. Z. 36//1.
15770SW XVIII. S. 192. Z. 2-8.
15771SW XVIII. S. 199. Z. 22-23.
15772SW XVIII. S. 204. Z. 12.
15773SW XVIII. S. 204. Z. 31-32.
15774SW XVIII. S. 208. Z. 29-30.
15775SW XVIII. S. 212. Z. 23-24.
15776SW XVIII. S. 212. Z. 31-36.
15777SW XVIII. S. 220. Z. 15.
15778SW XXVII. S. 43. Z. 24-27.
15779SW XXVII. S. 44. Z. 3-5.
15780SW XXVII. S. 44. Z. 13-17.
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Hofmannsthal deutet hier an, dass sich der Meister damit von der Ganzheit des Seins löst:  „Hinter ihm an 
der kahlen Wand zur rechten, mehr rückwärts, steht sein SCHATTEN: eine graue Gestalt, ihm gleichend, die 
Gesichtszüge undeutlich, beschattet von Kappe und Bart“. 15781 Macht habend über den Schatten, winkt er 
diesem (SW XXVII. S. 44. Z. 25), heißt ihm näherzukommen und dieser gehorcht ihm. 15782 Tatsächlich wähnt 
sich der Meister aufgrund seiner Tat gottgleich („Ich bin kein Mensch mehr“),  15783 beginnt vor diesem zu 
tanzen (SW XXVII.  S.  44.  Z.  33-34) und heißt  ihm gleichsam, ihm die Füße zu küssen; damit  hat er ein  
Gegenüber geschaffen, das er vollkommen zu kontrollieren vermag. Zurückkehrend in sein Haus, erblickt 
der Meister die Gestalt, wähnt seinen Schatten, seinen Doppelgänger 15784 zu sehen, dem ein Gott das Leben 
geschenkt hat. „Verneigt sich vor dem Phantom und umschreitet es mit feierlichem Tanzschritt dreimal.“ 15785 
Der Schatten wird auch aufgegriffen, wenn der Schüler sich, vor dem Dieb in den „Schatten“ 15786 drückt. 
Den Traum wiederum thematisiert Hofmannsthal nur an einer Stelle der Pantomime, und zwar als er sich  
auf die Abwendung des Schülers von den Bücher bezieht: „Im Hirn sammeln sich Wünsche, Begierden,  
Träume, zum Herzen strömt kein Lustgefühl, nie überschwängliches Glück zum Herzen! Das Herz verdorrt 
mir!“ 15787

In dem  Vorspiel  zur  Antigone des Sophokles  (1901) ist  dieses Motiv,  dass das Stück Dominierende. Der 
Student verbindet mit der Gestalt, die er im Dunkeln sieht, den Schatten; so wähnt er, eine Frau zu sehen, 
die in „einem Schattenstreif empor[klimmt]“. 15788 Dennoch befindet sich der Student in einer ambivalenten 
Stimmung zwischen Interesse und Angst, die er letztlich zu bekämpfen sucht, indem er sich weismacht, dass  
lediglich seine Fantasie aufgeregt ist. 15789 Doch muss sich der Student auch zur vermeintlichen Wirklichkeit 
zwingen, dass sein Gegenüber nur eine Schauspielerin ist („Nach einer totenstillen Pause; mit gewaltsamer 
Leichtfertigkeit  auf  die  Gestalt  /  zutretend“),  15790 deren  geheimnisvoller  Wesenszug  den  Studenten 
schließlich ergreift. Indem er jedoch ihre Hände erfasst, erkennt er, dass er keinem menschlichen Wesen 
gegenübersteht. Neuerlich sucht er sich zu beruhigen, indem er sich sagt, dass er nur träumend  15791 in 
seinem Zimmer liegt und sein Gegenüber als ein zudem „geträumtes […] Phantom“ 15792 einstuft. Zum einen 
will sich der Student darauf besinnen, dass er wirklich nur einen Traum erlebt, zum anderen hat er Angst,  
denn er ahnt, dass dem nicht so ist.  15793 Der Student zeigt sich im Folgenden berauscht von der Stimme 
seines Gegenübers. Auch wenn er diesen als Genius erkannt hat, wähnt die Schönheit jedweder Botschaft  
von diesem und stellt  gleichermaßen wieder die Verbindung zum Traum her („Dies alles hab ich schon  
einmal geträumt. / Doch war es nie so schön. –“).  15794 Das gerade Erlebte, die Wirklichkeit, wird von dem 
Studenten damit über den Traum erhoben. Zugleich bestätigt ihm der Genius, dass er alles wirklich erlebe 
und sich nicht in einem Traum befinde („Du träumest nicht“). 15795 Der Student wiederum hat erkannt, dass 
er nicht träumt, bewertet die Welt der Bühne und die Welt dort draußen gleichermaßen. 15796 Dabei stellt er 
seine  Welt  in  Verbindung  mit  der  Lebendigkeit,  während  er  die  Sphäre,  aus  der  der  Genius  zu  ihm  
gekommen ist, als lebensfern einstuft. Der neuerliche Verweis des Genius, dass die die „ewig leben“ 15797 ihn 
zu ihm geschickt haben, lässt ihn sein Gegenüber als ein „Phantom“ 15798 erkennen, das die Bühne und das 

15781SW XXVII. S. 44. Z. 17-20.
15782SW XXVII. S. 44. Z. 26.
15783SW XXVII. S. 44. Z. 32.
15784SW XXVII. S. 332. Z. 18,  SW XXVII. S. 52-53. Z. 35//1.
15785SW XXVII. S. 53. Z. 1-3.
15786SW XXVII. S. 48. Z. 33.
15787SW XXVII. S. 48. Z. 33.
15788SW III. S. 211. Z. 17.
15789SW III. S. 213. Z. 1-5.
15790SW III. S. 213. Z. 6-7.
15791SW III. S. 213. Z. 23.
15792SW III. S. 213. Z. 31.
15793SW III. S. 214. Z. 1-5.
15794SW III. S. 214. Z. 19-20.
15795SW III. S. 214. Z. 22.
15796SW III. S. 214-215. Z. 29-35//1-4.
15797SW III. S. 215. Z. 9.
15798SW III. S. 215. Z. 11.
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dämmrige Licht bewirkt hat.  15799 Der Genius selbst deutet auf Wilhelms Wesen. Ihn habe es doch immer 
bewogen,  an diesen Ort  zurückzukehren,  die  Sphäre des  Ödipus und seiner  Familie  zu  betreten,  einer  
Familie, die nicht vom Studenten zu trennen ist.  So fasst er Antigone als „der schwesterlichesten Seele  
Schattenbild“  15800 auf, die ihm auf der Bühne entgegentreten wird: „Denn hier ist Wirklichkeit, und alles 
andre / Ist Gleichnis und ein Spiel in einem Spiegel.<“ 15801 Der Student, der nun wähnt, dass dies möglich ist, 
sieht sich gleichsam in eine Haltlosigkeit gestürzt, 15802 während der Genius ihn neuerlich dazu aufruft, sich 
ergreifen zu lassen, Antigones „erhabene[s] Schattenbild“ 15803 zu erleben. Möglich ist dem Genius dadurch, 
dass er die Zeit bannen kann,  15804 und allein die Maske vor dem Gesicht des Genius, lässt den Studenten 
zweifeln und ihn vielmehr glauben: „Dein Anblick wieder nährt nur Träumereien.“ 15805 Dem hält der Genius 
aber entgegen, dass er sich in einer Maske kleiden musste, weil das menschliche Auge nichts „Wirkliches“  
15806 erträgt: „Verlarvt, der Herold eines Schattens, steh ich / vor dir – glaubst du an mich?“ 15807 Neuerlich 
sehnt sich der Student danach, dem Genius Glauben zu schenken, was aber erst erreicht wird, nachdem der 
Genius seine Augen angehaucht hat. Es ist der veränderte Blick des Studenten, der über die Zeit hinweg 
Antigone wirklich werden lässt, in dieser künstlichen Sphäre der Bühne. 15808

In  Studie über die Entwicklung des Dichters Victor Hugo (1901) zeigt sich das Motiv erstmalig durch die 
Wirkung  der  Stadt  Madrid  auf  Hugos  Leben: „Bei  frühen  Erlebnissen,  in  welchen  ein  noch  weiches 
kindliches Erkennen Stücke des Weltwesens erfassen soll, verschwimmt alles zu einer traumhaften Einheit“.  
15809 Jedoch mit dem Blick eines Fremden, begegnete er der Stadt und deren Eindrücken auf  ihn: „Sich  
hineinzuträumen in  diese gebietenden gestalten,  die  Säle  und Gallerien in einer  pompösen Haltung zu  
durchschreiten,  den  Arm  in  die  Hüfte  gestemmt,  ein  Schauspieler  selbstgeschaffener  Träume“.  15810 
Hofmannsthal  wertet  diesen Eindruck auf  Hugo jedoch positiv,  wurde da doch die Fantasie des Kindes  
beflügelt,  wobei  Hofmannsthal  gleichsam  aufzeigt,  dass  dieses  Erleben  sich  später  in  seinen  Werken 
niederschlagen wird („hier werden, unter Schaudern einer halbwillkürlichen Träumerei,  die Keime jener  
Gestalten empfangen: des Hernani, des Ruy Gomez vor den Bildern seiner Ahnen“). 15811 Ebenso wirkte auf 
den  jungen  Hugo  die  Begegnung  mit  der  sonderbaren  Gestalt  in  dem  Erziehungsinstitut,  15812 und  die 
räumliche Veränderung im Jahre 1812 von Madrid nach Paris. Hier spricht er auch von dem Einfluss der 
Umgebung auf Hugo („die tiefen Schattenstellen“), 15813 die sich einmal in den „Vokclisation seines Verses [in 
allen]  Schwankungen  von  Licht  und  Schatten  auszudrücken“  15814 wird.  Hofmannsthal  thematisiert  des 
weiteren auch die unerschöpfliche Leselust des 9jährigen Hugo, 15815 so dass er hier von einem „Zauberkreis 

15799SW III. S. 215. Z. 15-18.
15800SW III. S. 215. Z. 28.
15801SW III. S. 216. Z. 1-2.
15802SW III. S. 216. Z. 4-5.
15803SW III. S. 216. Z. 14.
15804SW III. S. 216. Z. 23.
15805SW III. S. 216. Z. 36.
15806SW III. S. 217. Z. 9.
15807SW III. S. 217. Z. 10-11.
15808SW III. S. 218. Z. 26-27. 

Allein durch die Varianten zu dem Werk ist der Name des empfindsamen Studenten erfahrbar. Hier zeigt sich neuerlich sein 
Wanken zwischen Wirklichkeit und Traum, wenn es heißt: „Genius: und warum willst du mich für nichts wirkliches halten, willst 
mich / demaskieren, die wirkliche in den Armen halten? / Wilhelm: weil hier eine Trugwelt ist, aus Leinwand, Beleuchtungen,  
Worten.“ In: SW III. S. 728. Z. 13-15.

15809SW XXXII. S. 224. Z. 22-24.
15810SW XXXII. S. 224-225. Z. 40-41//1-2.
15811SW XXXII. S. 225. Z. 15-17.
15812„Welche Welt von einander zerfleischenden Widersprüchen liess sich in dieses Geschöpf hineinträumen!“ In:  SW XXXII. S. 

226. Z. 5-7.
15813SW XXXII. S. 226. Z. 33.
15814SW XXXII. S. 227. Z. 1-3.
15815„Die Verschmelzung zahlloser traumhafter Gestalten mit dem lebendigen Traume der Natur, aller dieser Gestalten aus den 

Büchern,  der  erhabenen  und  der  lasciven,  der  heroischen  und  der  idyllischen,  [...]  der  Götter  des  Lucrez,  ihrer  aller  
Verschmelzung mit der  Sehnsucht  der  Sternennächte und der Fülle  der  Sommertage,  mit  den Spielen der  Sonne und des  
Schattens“. In: SW XXXII. S. 227. Z. 15-21.
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der Kindheit“ 15816 spricht und ihn äußern lässt: „nichts wird später in dem Manne sein, was nicht in dem 
Kinde war; es war hier als ein dumpfer Drang, als willkürliche Hallucination, als wacher Traum“.  15817 Des 
weiteren  thematisiert  Hofmannsthal  auch  den  Einfluss  des  Autors  Lamartine  auf  Hugo,  der  eine  
„halbverträumte Jugend“ 15818 hatte; dies zeigt sich durch Hugos Werk Hernani 15819 oder durch die Ereignisse 
von 1848, die wie ein „Fiebertraum“ 15820 verlaufen sind. Obgleich Hugo den Wunsch nach Einheit hatte, 15821 
musste  er  das  Fehlen  seiner  Vorstellungen  in  der  Wirklichkeit  erkennen.  Hofmannsthal  verweist  des  
weiteren auch auf Hugos Interesse an der Welt, die über dem an der Seele liegt. Ebenso zeigt sich das Motiv 
durch den dritten Teil der Schrift, in Verbindung mit dem religiösen Ton, der mitunter auch Lamartine in die 
französische Poesie gebracht hatte, 15822 durch die Saint-Simonisten und ihre moralische Intention 15823 oder 
aber im vierten Abschnitt  der Schrift  durch Hofmannsthals  Auseinandersetzung mit  dem Rhythmus bei  
Hugo,  beispielhaft  thematisiert  durch  den  „letzten  Act  von  >>Marion  de  Lorme<<  [durch]  Didiers 
Träumereien, an der Schwelle des Todes“. 15824

In den Notizen zu  Orest in Delphi  (1901-1904) zeigt sich der Schatten durch Orests Mord an die Mutter 
gebunden, wähnt er auch im Tod, keine Lösung von seiner Tat zu finden, weil er fürchtet, dem „blutigen 
Schatten der Mutter zu begegnen“. 15825 

Bedingt  schon  durch  die  Titelgebung  des  Dramas  Das  Leben  ein  Traum (1901-1904)  zeigt  sich  die 
Bedeutung, die Hofmannsthal in diesem Werk dem Motiv zuspricht. Primär zeigt sich dieser Motiv-Komplex 
an Sigismund gebunden, der bereits im ersten Aufzug bekennt, dass er die „leeren Tage“ 15826 im Turm durch 
seine Träume füllt.  15827 Der Traum wird für Sigismund damit zur Möglichkeit, diesem Leben zu entfliehen, 
sich  in  andere  Welten  und  in  ein  anderes  Leben  hineinzudenken.  Mit  dem  zweiten  Aufzug  schildert 
Hofmannsthals Sigismunds Leben im Turm. Gegen den zu ihm getretenen Clotald,  äußert  er sich voller  
Rachegedanken, aber er zeigt sich hier auch gequält durch „verfluchte Träume“. 15828

Obwohl Sigismund auf die ihn belastenden Träume verweist, bleibt die Frage Clotalds nach diesen Träumen 
unbeantwortet.  15829 Deutlicher nimmt Hofmannsthal zu den Träumen Sigismunds Bezug, als er Clotalds 
narzisstisches Machtbestreben schildert, wie dieser ihn in Erzählungen mit der Schönheit, die außerhalb des 
Turms existiert, in Berührung bringt, wodurch die Sehnsucht danach in seinem Inneren gärt 15830 und in seine 
Träume dringt. Während Clotald im zweiten Aufzug Sigismunds Sehnen als Träumereien abtut („Das sind 

15816SW XXXII. S. 227. Z. 28.
15817SW XXXII. S. 227. Z. 28-31.
15818SW XXXII. S. 229. Z. 11-12.
15819„Und dies alles getaucht in eine Atmosphäre voll kühner Anachronismen, alles zusammen ein Bild des eigenen Inneren, ein  

Bild des Augenblicks, der innere Gehalt der Epoche in Gestalten hingeworfen, ein Bild Frankreichs von 1830, das sich im Lichte  
der Poesie zu einem verträumten Weltbild erweitert.“ In: SW XXXII. S. 235. Z. 8-12.

15820SW XXXII. S. 242. Z. 16.
15821Gegen die Wirklichkeit, die zerstückelt war, suchte auch Hugo die Einheit zu stellen („Mit allen Kräften hatte er an dem Werke 

theilgenommen, das ein Ganzes zu werden verheissen hatte“, SW XXXII. S. 242. Z. 27-28), doch hatte er erleben müssen, wie alle 
seine Träume unterlagen: „Die Führer, die gemeint hatten, es liesse sich Geist und Gewalt, Idee und Realität vereinen, die traf  
Gewalt und Betrug, Tod, Gefängnis,  Verbannung.  Es war wirklich eine Welt durch eine andere verdrängt und das durchaus 
Entgegengesetzte kam zur Herrschaft.“ In: SW XXXII. S. 242. Z. 35-39.

15822„Die verfliessenden Stimmungen sanfter Resignation, träumerischer Befriedigung, vager Melancholie wurden nun reichlich 
empfunden, seit sie so glücklich ausgedrückt waren, und teilten sich der ganzen Generation mit.“ In: SW XXXII. S. 262. Z. 17-20.

15823„Diesen  Worten  gegenüber  besass  er  alle  jene  geistige  Freiheit  und  schöpferische  Kühnheit,  die  ihn  gegenüber  dem 
Abstraktum  im  Stich  liess:  er  führt  ein  Wort  von  Schattierung  zu  Schattierung,  treibt  es  in  einen  immer  geistigeren,  
uneigentlicheren, grandioseren Gebrauch hinein.“ In: SW XXXII. S. 269. Z. 10-14.

15824SW XXXII. S. 277. Z. 34-35.
15825SW VII. S. 155. Z. 12-13.

Ebenso zeigt sich der Schatten in Verbindung mit der toten Mutter, wenn es heißt:  „Die Furien singen hinter ihm drein mit der 
Stimme der Mutter: sie bespeien den Quell wo er trinken will, den Schatten, in dem er ausruhen will.“ In: SW VII. S. 157. Z. 5-7.

15826SW XV. S. 13. Z. 37.
15827SW XV. S. 13. Z. 36-42.
15828SW XV. S. 19. Z. 9.
15829SW XV. S. 19. Z. 11.
15830SW XV. S. 21. Z. 8-11.
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nichts als wilde Träume, / Trink, es ist Arznei im Wein“), 15831 ist für Sigismund diese Sehnsucht nach Leben, 
die sich in diesen Träumen birgt, die Wirklichkeit: „Träume nennst du dieses Lechzen, / Siehst du nicht, wie  
wach ich bin?“  15832 Mit dem Trank,  15833 zu dem Clotald Sigismund verführt, tritt das Drama in eine neue 
Dramatik ein; Clotalds ganzes narzisstisches Tun, sein Handeln Sigismund zum Spielball seiner narzisstischen 
Handlungen zu machen, wird erst durch diesen Trank möglich gemacht. Sigismund aber spürt den Drang zu 
diesem Trank erst, als er gelockt vom Duft des Trankes durch ihn die Möglichkeit zu erhalten glaubt, sich von  
diesen Träumen, von seiner ihn so quälenden Sehnsucht nach Leben, zu befreien („Du sagst, / Schlafen 
werd ich ohne Träume“).  15834 Die Notizen (II/1H1) zum zweiten Aufzug, Sigismund ist nach der Begegnung 
mit Rosaura wieder zurück in den Turm geführt worden, zeigen ebenso Sigismunds Bezug zum Traum, kann 
er doch nicht zwischen außen und innen, Traum und Wirklichkeit unterscheiden. 15835 Bedingt ist dies durch 
die Begegnung mit Rosaura, ist der Gedanke an sie im Turm nun immanent in ihm. Dabei wähnt er sich nicht  
nur unsicher in Bezug auf Traum und Wirklichkeit, sondern wähnt sich wach träumend:

„Wach zu liegen bringt mir Graus
bis ich schreie bis ich schäume
doch der Taumel dieser Träume
saugt mir meine Knochen aus“ 15836

Mit dem dritten Aufzug befindet sich Sigismund in der exklusiven Umgebung des väterlichen Palastes. Doch  
kann er die Wirklichkeit nicht begreifen, glaubt er doch, niemals aus dem Turm herausfinden zu können,  
weshalb jeder positive Eindruck automatisch als Traum empfunden werden muss. Auch die Menschen, die  
sich vor ihm verneigen, glaubt Sigismund allein im Traum zu sehen, glaubt sie mit der Bewegung seiner 
Hand  verscheuchen  zu  können  („Traumgebilde,  gleich  vorüber“).  15837 Die  Möglichkeit,  Herr  über  die 
Menschen, vor allem aber über die Frauen zu sein, bringt Sigismund für eine gewisse Zeit dazu, daran zu  
glauben, dass das was er erlebt, die Wirklichkeit ist. Doch von Dauer ist dies nicht, denn Sigismund hört eine  
Stimme, die ihn mahnt, dass das was Wirklichkeit ist, nur das Abbild seines „Hochmuth[s]“ 15838 ist. Erst als 
Sigismund seinen Vater mit dem Tod bedroht, zeigt sich neuerlich der Verweis auf den Traum; Sigismund 
solle sich besinnen, denn die Stellung, die er meint, ewiglich inne zu haben, könne bald vorbei sein, da sie  
doch nur ein Traum sein könne.  15839 Auch Clotald tritt an Sigismund heran; auf Sigismunds Unwillen ihm 
gegenüber, 15840 gemahnt auch Clotald ihn, dass alles, was er für Wirklichkeit hält, nur ein Traum sein könnte:  
„ob denn Hoheit Prunk und Macht / mehr sind als nur wilde Träume / und das Blendwerk einer Nacht!“ 15841 
Sigismund aber will  diese Möglichkeit nicht an sich heranlassen, dass das was er gerade erlebt nur ein  
Traum und nicht die Wirklichkeit sein könnte. Dabei gedenkt sich Sigismund eines Mordes an Clotald zu  
bedienen, um sich der Wirklichkeit zu vergewissern („und dann greifs ich wohl mit Händen / ob hier Traum 
ob Wahrheit ist“). 15842 Der König wird damit Zeuge, dass Sigismund sowohl Clotald als auch Astolf zu töten 
gedachte. Dadurch sieht er sich in seinem vergangenen Handeln bestätigt, die Welt und auch sich selbst vor  
der Grausamkeit des Sohnes beschützt zu haben, und heißt die Ärzte, den Sohn schlafend zu machen, damit  
er wähnt, dass alles was er gesehen hat, nur ein „Traumgebilde“ 15843 ist. Vor Clotald verweist der König noch 
einmal darauf, dass er Sigismund schließlich gewarnt habe, dass alles Erlebte nur ein Traum sein könnte 

15831SW XV. S. 21. Z. 13-14.
15832SW XV. S. 21. Z. 16-17.
15833Bezüglich des Trankes und dem Schlummer, notiert Hofmannsthal: „Solchen die im Schlummer reden / freuts mich flüsternd 

einzuhelfen /  tiefer  tief  sie  einzutauchen /  in  den Traum ist  meine  Sache  /  Träumen sie  doch  alle  hin  /  dumpf  und mit  
verhängtem Sinn“ In: SW XV. S. 200. Z. 9-14.
Clotald bezieht sich hier auf Rosaura, die wähnt, dass Clotald sie für Geld zu Astolf bringt. 

15834SW XV. S. 21. Z. 33-34.
15835SW XV. S. 200. Z. 35-37.
15836SW XV. S. 201. Z. 5-8.
15837SW XV. S. 203. Z. 15.
15838SW XV. S. 207. Z. 12.
15839SW XV. S. 213. Z. 22-27.
15840SW XV. S. 216. Z. 24-26.
15841SW XV. S. 216. Z. 33-35.
15842SW XV. S. 216. Z. 43-44.
15843SW XV. S. 218. Z. 24.
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(„mitten unter seinem Höhnen / mahnt ich ihn, er könnte träumen“).  15844 Zudem heißt der König seinem 
Untergebenen, was er seinem Sohn zu sagen hat:

„Sigismund wirst Du ihm sagen
war nicht diesen wilden Spielen
war nicht diesem Traum von vielen
beigemengt ein leises Wissen
[...] dass Du träumtest dass Du schwebest“ 15845

Mit dem vierten Aufzug schildert Hofmannsthal wie Sigismund sich wieder im Turm befindet, und auf diese  
Realität mit Selbstmord droht.  15846 Doch der auftretende Clotald verweist sogleich darauf, dass Sigismund 
sich in einem Traum befunden habe. 15847 Sigismund jedoch verzweifelt daran, dass sein Hirn diesen Traum 
ersonnen hat. Zudem ist es ihm unerträglich, weil er nicht mehr weiß, was wirklich und was traumhaft ist,  
weiß er doch nicht, wie lange er schon träumt. 15848 Während Clotald ihm weiterhin weismachen will, dass 
alles Gewesene nichts weiter als ein „Fiebertraum“  15849 war, der bedingt durch den Konsum des Weines 
ausgelöst worden war („Und du trankest und du schliefest / Und du träumtest viel und schwer“), 15850 zeigt 
sich  an  Sigismund  die  Verwirrung  seines  Geistes.  15851 Clotald  jedoch  tut  auch  die  Erinnerung  an  die 
Kleidung, an die Schönheit, an die Räumlichkeiten und an die Musik als Traum ab („Schöner Traum“),  15852 
ebenso wie Sigismunds Reden, dass er ihn habe ermorden wollen („Dünkt dich dein Traum / Selber nicht  
verworren?“).  15853 Sigismund  kann  jedoch  nicht  daran  glauben,  sind  die  scheinbar  traumhaften 
Erinnerungen für  ihn doch Wirklichkeit,  15854 erinnert  er sich doch auch an den Mord,  den Clotald ihm 
ebenso als nur im Traum begangen einreden will („In dem Traum“). 15855 Sigismund aber glaubt weiter daran, 
dass alles wirklich war, erinnert er sich doch daran, dass er mit seinen Händen den Mord an dem Kämmerer 
begangen hat.  15856 Doch Clotald  redet  ihm nun ein,  dass  auch die  Tat  seiner  Hände nichts  Wirkliches 
gewesen  ist  („Auch  im  Traum  sind  deine  Hände  /  Dir  am  Leib?“).  15857 Sigismund  jedoch  will  an  der 
Wirklichkeit, von der Clotald ihm einreden will, dass diese ein Traum ist, festhalten. Neuerlich ist es Clotald,  
der sich mit vorgegebener Freundlichkeit zu ihm setzt, damit Sigismund ihm seinen Traum erzählen kann,  
solle er sich doch von der Last des Traumes erleichtern. Doch Sigismund hält an der Wirklichkeit fest: „Es  
war kein Traum! / Ich stand auf und war“. 15858 
Die Überzeugung, dass der vermeintliche Traum die Wirklichkeit gewesen ist, hängt eng mit Sigismunds 
Überzeugung von sich  selbst  zusammen.  Müsste  Sigismund sich  nun eingestehen,  dass  das  was er  für  
wirklich hält, nur ein Traum gewesen ist, hätte dies die Haltlosigkeit des Ich zur Folge. Clotald gibt jedoch in 
perfider Weise vor, dass Sigismund sich besinnen möge, denn er wolle ihn doch nur zur Wirklichkeit führen, 
ihm deutlich machen, dass alles was er für die Wirklichkeit hält, nur ein Traum ist. Sigismund aber hält an 
dem Vergangenen und damit dem Wirklichen fest („Lebend, denn ich lebte wohl, / Und von Traum ist nicht  
die Rede“). 15859 Doch Clotalds Worte bleiben auch nicht ohne Wirkung; obwohl Sigismund immer noch an 
der Wirklichkeit festhält, zeigt sich eine Unsicherheit in Bezug auf seinen Narzissmus, und die Haltlosigkeit 
des  Ich  bricht  langsam  durch.  Denn  Sigismund  erinnert  sich  daran,  dass  er  zwar  strafen  wollte,  aber  
letztendlich nicht im Stande dazu war. Wieder ist es sein Narzissmus, der ihn wähnen, vielmehr hoffen lässt,  

15844SW XV. S. 218. Z. 36-37.
15845SW XV. S. 210. Z. 1-7.
15846Sigismund  hatte  schon  einmal,  in  Hofmannsthals  Notizen  zum  zweiten  Aufzug,  seine  Bereitschaft  zum  Selbstmord  

angedeutet, wenn man ihm die Frau nehmen sollte („auf die grosse<n> Ader<n> beissen / und verbluten“, SW XV. S. 189. Z. 31-
32).

15847SW XV. S. 23. Z. 19-20.
15848SW XV. S. 23. Z. 22-27.
15849SW XV. S. 24. Z. 4.
15850SW XV. S. 24. Z. 13-15.
15851SW XV. S. 24. Z. 17-21.
15852SW XV. S. 24. Z. 23.
15853SW XV. S. 25. Z. 17-18.
15854SW XV. S. 25. Z. 19-20.
15855SW XV. S. 26. Z. 4.
15856SW XV. S. 26. Z. 6-7.
15857SW XV. S. 26. Z. 9-10.
15858SW XV. S. 26. Z. 30-31.
15859SW XV. S. 28. Z. 30-31.
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dass es vielleicht doch ein Traum gewesen ist.  15860 Clotald jedoch bestärkt ihn in diesem falschen Ahnen 
(„Alles, was du da berichtet, / Ist ein häßlich schnöder Alp“),  15861 welches er gespeist aus seinem Wesen 
heißt.  15862 Damit  verstärkt  Clotald  bewusst  die  Haltlosigkeit  Sigismunds.  Clotald,  in  seinem  Versuch, 
Sigismund vollkommen zu zerrütten, hält ihm vor:

„Hättest wirklich dies erlebt,
Blitzte dir aus deinen Augen,
Sprühte dir aus jeder Pore
Solchen Hochgefühles Macht,“ 15863

Obwohl Sigismund erkennt, dass er zu Clotald weder von Polen noch von der Königswürde gesprochen 
hatte, was ja ein deutlicher Beleg ist, dass das Geschehene nicht nur in seinem Innern passiert sein konnte,  
lässt Sigismund sich von Clotald weiter verwirren. So behauptet Clotald, sein Traum sei nur der  „Abglanz“ 
15864 von dem was er ihm von der Welt berichtet hatte, also nur eine Spiegelung von Clotalds Input in ihn ist.  
Er sei es gewesen, der das alles in ihm erweckt hatte, so auch seinen überbordenden Narzissmus. Zudem 
bedinge die Umgebung des Turmes, dass sich Sigismunds Grausamkeit  zwangsläufig  in seinen Träumen  
entladen müsse, da dies in der Wirklichkeit nicht möglich sei. 15865 An diesem Punkt schildert Hofmannsthal 
den gänzlichen Zusammenbruch Sigismunds, wenn er die Wirklichkeit als Traum einstuft:

„Ja, ich habe nur geträumt.
Hier auf diese Streu gestreckt
Schlief ich fest und träumte schwer,
Träumte, bis du mich geweckt.“ 15866

Dass das Gewesene nur ein Traum gewesen ist, erschreckt Sigismund aber ob der ersonnenen Grausamkeit  
in seinen Träumen. Zudem fühlt Sigismund seine Begrenzung; als er die Wirklichkeit noch als diese erkannt 
hatte, hatte er gewähnt, sich in eine Machtposition zu setzen, nun aber wähnt er, niemals mehr der König  
Polens zu sein.  15867 Sigismund sieht sich selbst auf sein eigenes Inneres beschränkt und glaubt so an die 
Nutzlosigkeit seiner Träume, werden sie sich doch niemals realisieren, wird er sich doch niemals in die 
Macht  setzen,  wird  er  sich  doch  niemals  gegenüber  Anderen  überlegen  zeigen  können.  15868 
Fälschlicherweise  glaubt  Sigismund  erst  jetzt,  alle  Zusammenhänge  zu  begreifen,  wo  Clotald  sein  Hirn 
vollends verstört hat und wähnt, dass alles Erlebte nichts weiter als die Wahngebilde seiner Seele sind. 15869 
Damit tritt die vollkommene Zerrüttung seiner Seele ein, glaubt er jetzt, dass die Wirklichkeit nichts als  
Traum  ist,  dass  er  selbst  auch  nichts  weiter  als  ein  Traumgebilde  ist.  15870 In  Clotald  jedoch  findet  er 
jemanden, der ihn in seinem Wahn bestärkt („Deinen Scharfsinn muß ich loben“),  15871 wodurch er glaubt, 
nun sogar in Clotald einen Freund gefunden zu haben, fragt er ihn doch, wie er diesen Träumen entkommen  
kann, da sie aus seinem selbst kommen. 15872 Dies führt dazu, dass Sigismund sein grausames Handeln sogar 
als  gegen  Gott  einstuft  und  verurteilt.  Doch  Hofmannsthal  lässt  Sigismund auch  auf  seine  Hände  15873 
verweisen, wodurch Hofmannsthal andeutet, dass Sigismund in Wirklichkeit an der Unerfüllbarkeit seines 
vermeintlichen Traumes leidet.  15874 Die  Bitte Sigismunds,  er möge ihm das Licht aus seiner  Zelle  nicht 
nehmen, mit dem er sich vor den Träumen schützen will, bleibt unerfüllt. Sigismund hat seinen Halt im  
Leben nicht nur verloren, er ist noch nicht einmal mehr fähig dazu, dies zu erkennen, sondern zeigt eine 

15860SW XV. S. 28. Z. 30-34.
15861SW XV. S. 29. Z. 5-6.
15862SW XV. S. 26. Z. 6-7.
15863SW XV. S. 29. Z. 11-14.
15864SW XV. S. 29. Z. 31.
15865SW XV. S. 30. Z. 7-24.
15866SW XV. S. 30. Z. 26-29.
15867SW XV. S. 30. Z. 31-37.
15868SW XV. S. 30-31. Z. 42//4.
15869SW XV. S. 31. Z. 6-12.
15870SW XV. S. 31. Z. 14-17.
15871SW XV. S. 31. Z. 21.
15872SW XV. S. 31. Z. 23-42.
15873SW XV. S. 32. Z. 8.
15874SW XV. S. 31-32. Z. 41//9.
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Distanz zu sich selbst.  15875 So stuft Sigismund auch die Stimmen, die er hört, nicht als die des Volkes ein, 
sondern er glaubt, dass sie in seinem eigenen Kopf sind („Still, ich will nur sanfte Träume“). 15876 Der Soldat 
und der Bauer, die zu ihm treten, sind für ihn deshalb nichts weiter als „Schatten“ 15877 seines Hirns, denen 
er sich zu erwehren sucht. Der Geächtete, der sich vor seine Füße wirft, ist für ihn auch ohne Bedeutung, 
weil er nur mehr ein „Phantom, ein Nichts, ein Wind“ 15878 ist.
Hofmannsthals weiterführende Notizen zum vierten Aufzug (IV/1H1) zeigen Sigismunds weitere Reaktionen 
auf  die  Soldaten,  die  ihn  zum  Erben  erheben  wollen.  Während  der  erste  Soldat  Sigismunds  Wahn 
durchbrechen will („Nehmt ihr uns für Spukgestalten / Herr so seht uns doch nur an“), 15879 hält Sigismund 
weiter an dem Glauben fest, dass es sich bei den Menschen lediglich um „Wahngebilde“ 15880 seines Hirns 
handelt, und dass deren vermeintliche Existenz nur kurzfristig ist und bald vergehen wird („Und genau wie  
jetzt begonnen / war der Spuk im Nu zerronnen“). 15881

Die Einbindung des Traumes zeigt sich ebenso in den zahlreichen Notizen zu dem Drama. So gesteht der  
kranke König seinem Beichtvater und einem Diener die ganzen Zusammenhänge, dass ihn ein „furchtbare[r] 
Wahrtraum“ 15882 dazu geführt hatte, den Sohn in einen Turm zu sperren. Auch mit dem Aufeinandertreffen 
zwischen Sigismund und dem König, zeigt sich der Verweis auf den Traum und die Wesensnähe zwischen 
dem König und seinem Sohn: „wie klein doch / die Ursachen so furchtbarer Träume sind. Wie ungeheuer die 
Magie, wie nichtig / die Realität, wie traumhaft gegenüber der entsetzlichen Wirklichkeit des Traumes. /  
Sagt ihm, er hat geträumt.“ 15883 Vor allem in den Notizen zum vierten Aufzug, deutet sich die Einbindung 
dieses Motivs in Bezug auf  Sigismund an: „Jetzt  hat sich ein Traum um meine Augen gelegt […] /  und 
spiegelt mir das frühere Loch vor. Weg! Weg! Augenkrankheit, / widriger Schleim. Lass dich mit den Fingern 
vom Auge reissen, schmutzige // irre Spiegelung.“ 15884 Auch in den Notizen unterstützt Clotald Sigismunds 
Verwirrung, doch Sigismund beharrt auch hier auf der Wirklichkeit.  15885 Hier stuft Sigismund die Rede des 
Aufrührers als „[n]eue[n] Traum“  15886 ein, während dieser  auf dessen  „Wirklichkeit“  15887 verweist. Dabei 
zeigt  sich  in  diesem  Zusammenhang,  dass  Sigismund  allein  den  Narzissmus  betrachtet  und  keine 
Unterscheidung  macht  zwischen  Traum  und  Wirklichkeit:  „Gleichviel  ob  Traum  oder  nicht:  ich  habe 
Königsgedanken  die  wollen  stossen  /  auf  Bereite,  sei  alles  nur  ein  Schattenspiel.“  15888 Auch  erkennt 
Sigismund die „bösen Lüste“  15889 in  sich,  an Clotald Rache nehmen zu wollen,  doch will  er  sich  ihnen 
verweigern:  „Er  bekämpft  ihr  Scheindasein  mit  allen /  Gründen,  entwickelt  eine geniale  Beredsamkeit,  
ihnen zu zeigen, dass er ihr Sein / und Thuen für schattenhaft hält.“ 15890

Auch innerhalb der theoretischen Schriften zwischen 1902-1907 zeigt sich ein vielfacher Bezug zum Motiv.  
Bereits in der  Einleitung zu einer neuen Ausgabe von >>Des Meeres und der Liebe Wellen<< (1902), einer 
Schrift die sich auf Franz Grillparzers Werk bezieht, zeigt sich die Bedeutung die Hofmannsthal dem Motiv  
beimisst:  „Auf  ewig  klingt  hier  ein  Saitenspiel  von  Liebe.  Auf  ewig  ist  hier  eine  Laube  der  Träume 
aufgerichtet,  die  nie  altert,  deren  Lieblichkeit  die  Jahre  steigern,  ein  Schauplatz,  benannt  mit  süßen  

15875SW XV. S. 32. Z. 23-31.
15876SW XV. S. 32. Z. 37.
15877SW XV. S. 33. Z. 5.
15878SW XV. S. 33. Z. 15.

Des weiteren, siehe: SW XV. S. 33. Z. 5-6.
15879SW XV. S. 227. Z. 20-21.
15880SW XV. S. 228. Z. 33.
15881SW XV. S. 228. Z. 40-41.
15882SW XV. S. 235. Z. 23.
15883SW XV. S. 241. Z. 21-24. 

In diesem Zusammenhang, heißt es: „Die Idee >>geträumte Dinge <<giebt ihm eine erlösende Distanz.“ In: SW XV. S. 241. Z. 25.
15884SW XV. S. 242-243. Z. 32-34//1.
15885„Clotald wirft ihm vor, er habe sich in der Freiheit so gegen Menschen ver/gangen wie früher gegen die Kröten: da sagt er: es 

war anders: ich war Richter. / es war das wirkliche.“ In: SW XV. S. 243. Z. 7-9.
15886SW XV. S. 243. Z. 16.
15887SW XV. S. 243. Z. 17.
15888SW XV. S. 243. Z. 18-19. 

Des weiteren, siehe: SW XV. S. 245. Z. 28-32.
15889SW XV. S. 244. Z. 24-25.
15890SW XV. S. 244. Z. 26-28.
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griechischen Namen und doch zeitlos, befremdlich und einleuchtend, wie jene Schauplätze, die Nachts in 
unserem Hirn sich aufschließen.“ 15891 Durch Grillparzers Werk, so Hofmannsthal, werde aber auch deutlich 
gemacht, wie bedeutsam der Kontakt zwischen den Menschen gewertet wird („es gelüstet eine Creatur  
nach der andern,  und nichts ist ihnen unwirklicher als die Wirklichkeit“).  15892 Hofmannsthal verdeutlicht 
aber  auch  die  Vielseitigkeit  des  Werkes  innerhalb  der  lesenden  Masse,  liest  es  doch  mitunter  der  
Träumende (SW XXXIII. S. 21. Z. 12-13). 15893 Ebenso zeigt sich die Einbindung des Motivs in Aus einem alten  
vergessenen Buch (1902) durch das vermeintlich längst vergessene Buch von Friedrich Anton von Schönholz  
15894 oder in der Ansprache im Hause des Grafen Lanckoroński (1902) in Verbindung mit dem Betrachten der 
Kunst, 15895 was auch die Musik einschließt, über die Hofmannsthal sagt: „Sie gibt den Schatten ein Dasein. 
Sie stellt ein wunderbares Verhältnis zwischen Blumen und Steinen her; und zwischen den Blumen und dem  
Licht, zwischen den Farben, die hervorquellen“.  15896 Hofmannsthal betont in dieser Schrift  die immense 
Wirkung, die die Kunst auf die Seele des Menschen gewinnen kann, lebt sie doch im Menschen wie die 
eigenen Träume (SW XXXIII. S. 8. Z. 25-29). 15897 Kunst und Mensch werden von Hofmannsthal in dem Sinne 
als  Partner  gesehen  („Es  lebt  für  uns,  es  lebt  durch  uns.  Es  ist  etwas  in  uns,  das  diesem  Weltbild 
antwortet“).  15898 Hofmannsthal setzt sich in dieser Schrift auch mit dem Schaffenden auseinander, der in 
seine Kunst das legt, was sein Dasein umgibt: „In Farben und in Schatten, welche mehr als Farbe unter  
ihrem Schleier bergen. In Formen, welche durch die Zusammenballung und die Contraste dieser  Farben 
entstehen.“ 15899 Hofmannsthal lässt hier nicht nur die Konzeption anklingen, sondern er zeigt auch hier auf,  
dass diese aus der Natur genährt wird. „Denn was an der Natur wäre nicht Form geworden? Woraus hätte 
der  unerschöpfliche  Osten  in  ungeheuren  Träumen,  an  denen,  wie  an  riesigen  Stickereien,  Tausenden  
mitgeträumt,  woraus hätte er nicht Form geschaffen?“  15900 Hofmannsthal  führt  des weiteren auch den 
Orient an, durch das was der Mensch daraus gewonnen hat („an die Gottheiten, welche ihre träumerischen 
Glieder auf Lotosblüthen wiegen“).  15901 Ebenso zeigt sich das Motiv durch die Schrift  Die Duse im Jahre  
1903  (1903).  Hofmannsthal  schildert  die  Schauspielerin  hier  als  Leidende  an  der  Moderne.  15902 Für 
Hofmannsthal gibt sich die Schauspielerin auch ganz dem Dichter hin, ist sie die „Wünschelruthe“  15903 in 
seiner Hand, wenn er „in seinen Träumen großen Dingen nahe kommt“. 15904 Trotz ihrer Hingabe an die Rolle, 
die der Dichter ihr geschaffen hat, bleibt sie letztendlich immer nur sie selbst, aber verlangend danach, sich  
völliger hinzugeben. Dies gewährleistet für die Duse Henrik Ibsen mit seinen Werken („Es hat etwas von 
einem bösen Traum, sie die Hedda Gabler spielen zu sehen. Es liegt eine Unheimlichkeit darin“). 15905

Auch in der Schrift  Sommerreise (1903) zeigt sich eine vielfache Einbindung des Motivs, hier gebunden an 
die Wahrnehmung der Natur durch den Reisenden, wodurch sich auch hier wieder das Motiv in Verbindung  

15891SW XXXIII. S. 19. Z. 4-8.
15892SW XXXIII. S. 21. Z. 4-5.
15893SW XXXIII. S. 21. Z. 30.
15894„So mag in ein paar Büchern, an die Niemand mehr  denkt, Oesterreich sein altes, längst zerfallenes Antlitz phosphorisch 

aufleuchten sehen, mag seinen Namen darin mit einem Klang aussprechen hören, der ihm selbst fremd in den Ohren klingt wie  
ein unendlich vertrautes und doch räthselhaftes Wort aus einem beklemmenden, verworrenen und üppigen Traum.“ In: SW  
XXXIII. S. 12. Z. 9-14.
Ebenso  zeigt  sich  das  Motiv  durch  Hofmannsthals  Bezug  auf  Figuren  des  Werkes  („Susanna  versah  die  Geschäfte  des 
Kartenlegens, Traumdeutens [...]  den Lineamenten der Hand“, SW XXXIII. S. 15. Z. 36-38).

15895SW XXXIII. S. 8. Z. 5.
15896SW XXXIII. S. 8. Z. 12-15.
15897„In jedem von uns lebt ihresgleichen. Jeder von uns, auch wenn er  dieses Haus nie betreten hat, wird hier herumgehen wie in 

der Heimat  seiner Träume. Denn unsere Existenzen sind mit den Existenzen dieder Gebilde durchwachsen.“ In: SW XXXIII. S. 8.  
Z. 30-33.

15898SW XXXIII. S. 9. Z. 11-12. 
15899SW XXXIII. S. 9. Z. 30-33.
15900SW XXXIII. S. 10. Z. 8-11.
15901SW XXXIII. S. 10. Z. 20-21.
15902„Es ist, alles hätte diese ganze Welt nicht den Garten, der sie umfrieden kann, nicht den Brunnen, an dessen Rand sie die  

fiebernde Schläfe kühlen, nicht den Baum, in dessen Schatten sie einschlummern wird.“ In: SW XXXIII. S. 22. Z. 11-14.
15903SW XXXIII. S. 23. Z. 24.
15904SW XXXIII. S. 23. Z. 25.
15905SW XXXIII. S. 23. Z. 39-41. 

 Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 24. Z. 17.
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mit  der  Natur  und  der  Wahrnehmung  in  dieser  zeigt.  15906 Es  ist  eine  traumhaft  phantastisch-schöne 
Landschaft, die der Reisende hier beschreibt 15907 und die ihn an ein Gemälde des Giorgione denken lässt, in 
dem er vier oder fünf Gestalten auf einem Hügel angerichtet hatte. 15908 Hofmannsthal verweist damit auch 
hier auf die Konzeption, wenn er diese Figuren des Giogione den Reisenden beschreiben lässt. So haben  
sich die Frauen ihrer Kleider entledigt „und geben den nackten Leib dem  doppelten Atem der Luft hin, der  
kühl und schattenahnend sie zu den Bergen hinsaugen will, und lau und üppig von der Ebene an ihnen  
hinaufspielt.“  15909 Damit wird weder der Traum noch der Schatten in dieser Schrift als mit der absoluten 
ästhetizistischen Versenkung verbunden, sondern er ist Teil der Konzeption: „Das Wunder dieses Ortes ist  
Einklang: Erde und Wolke, Ferne und Nähe, Tag und Traum, hier sind sie eins“. 15910 Hofmannsthal lässt den 
Reisenden der Rotonda begegnen, durch die er gleichsam auf den Erbauer dieser anspielt („Und er krönte  
den Hügel mit dem schönsten seiner Träume. Auf diesem Hügel baute Palladio die Rotonda“).  15911 Auch 
zeigt sich die Einbindung des Motivs durch die Schilderung der Rotonda („Ihr bloßer Anblick [...] gebiert 
Träume“).  15912 Über diese Rotonda steht für Hofmannsthal aber gleichsam auch die Bedeutung der Natur, 
die sich alles Sterbliche zurückholen wird. 15913

Gemäß des Titels  der  theoretischen Schrift,  zeigt  Hofmannsthal  in  Die  Bühne als  Traumbild  (1903)  die 
Wichtigkeit des Traumes auf. Hofmannsthal fordert hier von dem Bühnenbildner die unmittelbare Speisung  
des  Bühnenbildes  durch  seine  eigenen Träume,  15914 bedingt  dadurch,  dass  er  sowohl  im Schaffen  des 
Bühnenbildes als auch im Traum eine schöpferische Tätigkeit sieht: „Seine Träume müssen ihn das gelehrt  
haben, und er muß die Welt so sehen;  die Kraft des Träumens muß groß in ihm sein und er muß ein Dichter  
unter  den Dichtern  sein.  Sein  Auge  muß schöpferisch  sein,  wie  das  Auge  des  Träumenden,  der  nichts  
erblickt, was ohne Bedeutung wäre.“  15915 Warum sich Hofmannsthal des Traumes bedient, nachdem das 
Bühnenbild gebildet werden soll, ist bedingt durch die Konzeption, zeigen sich in den Träumen doch keine 
Grenzen: „Hier ist nicht länger Groß und Klein aufgerichtet als eine Schranke zwischen den Geschöpfen:  
solche Seligkeit durchschüttelt das träumende Ich zwischen seinen geträumten Blumen, als nur von einer 
Riesenblüte ausgehen kann für ein winziges, mückenhaftes Wesen [...]“.  15916 Dementsprechender Strahlen 
müsse der Bühnenbildner befähigt sein, so dass er die Beklemmung in der Seele der Figuren aufzulösen 
imstande  ist.  Dies  führt  Hofmannsthal  dazu,  zu  hinterfragen,  ob  er,  anstatt  dass  er  „seine  Lichter  voll  
unsäglicher Traumkraft fallen zu lassen“,  15917 lieber einen wirklichen Kerker schaffen möge. Der Lesende 

15906SW XXXIII. S. 27. Z. 3-5. 
 Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 27. Z. 8, SW XXXIII. S. 27. Z. 29.

15907„[...]  irgend ein Weiher, eingesetzt wie ein purpurspielender Edelstein in das Grüne eines Hügels;  irgend ein Kastell,  aus 
dessen braunroten Trümmern die  breiblättige Feige wächst und der schattenhafte Oelbaum“. In: SW XXXIII. S. 27-28. Z. 36//1-3.

15908So taten diese Figuren nichts anderes als „die unsägliche Süßigkeit dieser Landschaft auskosten, aussaugen wie eine Frucht  
diese süße Vermischung von Weite und Nähe, von Dunkel und Helle, von Tag und Traum.“ In: SW XXXIII. S. 30. Z. 16-18.

15909SW XXXIII. S. 30. Z. 19-22. 
Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 30-31. Z. 29-41//1-8.

15910SW XXXIII. S. 31. Z. 23-24. 
 Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 31. Z. 28.

15911SW XXXIII. S. 32. Z. 2-4.
15912SW XXXIII. S. 32. Z. 21-22.

 Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 32. Z. 32.
15913SW XXXIII. S. 32-33. Z. 40-411-5. 

 „Was den Hügel von Vicenza krönt, ist nicht mehr Tempel, nicht  mehr Haus, und mehr als beiden. Ein unsterblicher Traum, ein  
wundervoll geformtes Ziel, nach welchem der Drang der fernen Berge, der  Drang der starken Wässer hinzuwollen scheint, das  
er erreicht, dessen  Rand er umwandelt, an dessen vier Treppen er sich hinschmiegt, gestillt, erlöst durch ein Gleichnis.“ In: SW 
XXXIII. S. 33. Z. 13-18.

15914„Daß sie der Traum der Träume sein muß, oder aber sie ist ein hölzerner Pranger, auf dem  das nackte Traumgebild des  
Dichters widerlich prostituiert wird.“ In: SW XXXIII. S. 40. Z. 3-4.

15915SW XXXIII. S. 40. Z. 8-12. 
„Unbeschreiblich ist die Ökonomie der Träume: wer kann vergessen, wie sich in ihnen ungeheuere Gewalt mit wunderwoller  
Kahlheit,Nacktheit geltend macht?“ In: SW XXXIII. S. 40. Z. 14-16.

15916SW XXXIII. S. 40. Z. 27-33. 
„So unerträgliches Entzücken vermag ein einziger Lichtstrahl, die Nacht durchbohrend, in einen Traum zu bringen, der mit der  
Bangigkeit jahrzehntelanger finsterer Kerkerqual erfüllt ist, daß der Traum darüber zerfließt und  wir vor Freude erwachen.“ In:  
SW XXXIII. S. 41. Z. 7-11.

15917SW XXXIII. S. 41. Z. 26.
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aber, der diese Frage vielleicht nicht als das verstanden hat, was sie ist, als Verneinung des Wirklichen auf  
der  Bühne,  wird  von  Hofmannsthal  schließlich  zu  dem Traum geführt,  wenn es  heißt:  „Wenn er  aber  
Mauern aufzubauen hat, so werden sie von einer Einfachheit sein, von einer erstaunlichen Einfachheit. Ihr 
ganzes Leben werden nicht die nachgeahmten Realitäten bilden, [...]  nicht alles das, was in der Wirklichkeit  
nur erträglich ist, weil es Gewordenes ist [...] nein, seine  Mauern werden denen gleichen, die der Traum in  
uns aufbaut, und ihr  ganzes Leben wird das unerschöpfliche Spiel des Lichts sein“. 15918 Was Hofmannsthal 
hier aufzeigt,  ist,  dass auch der Traum Teil  der Konzeption sein kann, dass sich auch in ihm das Ganze  
verdeutlicht,  weil  er  keine  Grenzen  kennt;  dieses  Grenzenlose  verlangt  Hofmannsthal  auch  von  dem 
Bühnenbildner. 15919

Auch in der Schrift Der begabene Gott, Roman von Hermann Stehr (1905) geht Hofmannsthal auf das Motiv 
ein, führt die Lektüre des Werkes den Lesenden doch in sich zurück: „In Tiefen, wo wir nie waren. Es sei  
denn, indem wir litten. Indem  das Namenlose, das Stumme, das Gestaltlose sich auf uns legte und  von 
irgend einer Wand über unsere Brust der Schatten des Todes fiel.“ 15920 Mit der Tiefe wird in dieser Schrift 
aber auch die Beklemmung verbunden, die ausgelöst ist durch die Begegnung mit der Wirklichkeit, 15921 der 
Realisierung des Älter-Werdens. Dieses Negative wird, wie Hofmannsthal in dieser Schrift andeutet, wieder  
aufgebrochen: „Da lernten wird, da kamen wir ins Tiefe. Da widerfuhr uns mehr, als wir wußten. Denn wir 
wußten nur Schmerz und Nicht-Auskönnen und trübes Vor-uns-Hinstarren. Aber da gingen innen Tore auf,  
durch die wir überall hinkamen. Da bekamen wir den kleinen und den großen Zutritt zu den  Geschicken  
dieser Erde.“ 15922 Hofmannsthal führt hier, im Sinne der Konzeption, auch den in dem Werk thematisierten 
Maiaufstand in Dresden 1848 an und betont, dass nichts so ergreifend wirkte wie „das unbeschreiblich  
laute und schöne Singen der Vögel in den Alleen, deren Bäume vom Blut bespritzt waren und in deren 
Schatten die Toten auf ihrem Gesicht lagen“. 15923 Von dem Autor selbst erhofft sich Hofmannsthal, im Sinne 
der  Konzeption,  noch weitere  große Werke,  „in  denen die  Herrlichkeit  und  Schrecken des  Daseins  so 
aneinander geknüpft sind wie das Singen dieser Vögel in den Wipfeln der blutigen Bäume und das Daliegen  
der  Toten im kühlen, duftigen Schatten.“ 15924

Ebenso zeigt sich das Motiv in Der Tisch mit den Büchern (1905) durch die sich stapelnden Bücher und deren 
Bedeutung in der Wirklichkeit („Sie sind in Kürze: überall: Jenes Unrealste aller Reiche, Unheimlichste aller 
Phantasmata, die sogenannte Wirklichkeit, ist vollgepfropft mir ihnen. Unser Dasein starrt von Büchern. Die 
trivialsten Gespräche der Menschen lassen sich auf ihnen nieder“),  15925 als auch in der Besprechung  Das 
Mädchen mit den Goldaugen (1905) durch Balzacs Erzählung (La fille aux yeux d´or, 1833), die dem Leser ein 
reiches  Leseerlebnis  schenkt,  15926 in  Eines  Dichters  Stimme  (1905)  durch  die  Werke  Rudolf  Alexander 
Schröders  15927 und ebenso in  Die Briefe Diderots an Demoiselle  Voland  (1905).  Hofmannsthal  betont in 
dieser Schrift die Einzigartigkeit der schönen Dinge, auch hier gebunden an die Natur („Jeder schöne Baum,  

15918SW XXXIII. S. 41. Z. 27-35.
15919SW XXXIII. S. 42. Z. 28-29, SW XXXIII. S. 43. Z. 7-9.
15920SW XXXIII. S. 69. Z. 35-37.
15921„Und da wir an einer Tür pochten, zur Nacht, voll Angst, und das Pochen  schlug in unseren Leib hinein, dumpf, hohl, in der  

öden, toten Straße, und droben standen Sterne, kalt, fremd, unbegreiflich böse.“ In: SW XXXIII. S. 70. Z. 9-12.
15922SW XXXIII. S. 70. Z. 19-24.
15923SW XXXIII. S. 70. Z. 39-41.
15924SW XXXIII. S. 70-71. Z. 41//3.
15925SW XXXIII. S. 58. Z. 17-20. 

Hofmannsthal thematisiert in dieser Schrift aber auch die Haltlosigkeit seiner Zeit, wenn es heißt: „Vielleicht allerdings aber  
bestünde auch der Schatten einer Möglichkeit, sich ganz anders auszudrücken. [...] dieser Verworrenheit  Herr zu werden. Denn 
wirklich, irgendwie sind alle diese Bücher aus menschlichen Seelen hervorgegangen, irgendwie sind sie einer Seele Bild, einer 
Seele Schatten.“ In: SW XXXIII. S. 59. Z. 36-41.

15926„Dies ist die herrliche, nicht wieder zu vergessende Geschichte, in der  Wollust hervorwächst aus Geheimnis, der Orient die  
schweren Augen aufschlägt mitten im schlaflosen Paris, Abenteuer sich verschlingt mit Wirklichkeit, die Blüte der Seele aufbricht 
am Rande von Taumel und Tod, und die Gegenwart mit einer solchen Fackel angeleuchtet wird, daß sie daliegt wie die großen  
Zeiten uralter Träume.“ In: SW XXXIII. S. 96. Z. 2-7.

15927„Aber die klagende Stimme tönt fort und sie tönt so rein,  daß nichts als die Reinheit ihrer Klage, und nichts von der Bitternis  
ihrer Klage, in die Seele fällt. Diese Worte werfen keine Schatten. Nackt bis an ihren Fuß stehen die Dinge des Daseins in diesen  
Gedichten, nebeneinander wie die Stämme des Waldes in der Stunde bevor es Tag wird, so erhellt wie vom Schein der Ewigkeit  
und unnahbar:>>die noch kein falscher Strahl des Lichts getroffen.<<“ In: SW XXXIII. S. 98. Z. 28-34.
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in dessen Schatten wir lagen, Ahorn, Ulme oder Eiche, nirgend wieder finden wir völlig seinesgleichen“). 15928 
Diderots Werken spricht Hofmannsthal zudem eine Unsterblichkeit zu,  während er zuvor den Tod eines  
Tieres, also eines sterblichen Wesens, angesprochen hatte. Im Besonderen hebt Hofmannsthal Diderots  
Narzisst Rameau hervor, dessen Wesen von Wirklichkeit erfüllt ist. 15929

Ebenso zeigt sich das Motiv in der Schrift  Die unvergleichliche Tänzerin (1906) durch die Tänzerin Ruth St. 
Denis, durch ihr Erleben des indischen Raumes („beschattet von tausendjährigen Mangobäumen, türmend 
auf heiligen Bergen“), 15930 ist sie doch „eingetaucht in den Traum des Orients“, 15931 wie auch in der Schrift 
Sebastian Melmoth (1905), wenn Hofmannsthal Wilde zwar die Sehnsucht nach der Wirklichkeit attestiert, 
gleichzeitig aber anmerkt, dass er nicht im Stande ist, diese ertragen zu können (SW XXXIII. S. 64. Z. 2-13).
Auch  in  der  Schrift  Shakespeares  Könige  und  grosse  Herren  (1905)  zeigt  sich  Hofmannsthals 
Auseinandersetzung mit dem Motiv und zwar ebenso gebunden an die Konzeption. Hofmannsthal verweist 
hier auf die Werke „»Sturm«, [...] »Cymbeline«, [...] »Maß für Maß«“, 15932 die einen starken Bezug zur Musik 
zeigen; in solchen Werken aber zeigen sich auch die Dinge, die „nicht in ihm vorkommen, indem sie rings  
um das Ganze ihre Schatten legen“.  15933 Hofmannsthal verbindet mit dem Motiv auch die Ansprüche des 
Lesers, gemäß seines augenblicklichen Verlangens, ein spezielles Werk Shakespeares zu lesen, im Sinne von 
Hofmannsthals Verständnis von der Konzeption, die auch der lebendig Lesende in sich spürt. 15934 Deutlich 
zeigt  sich  in  vielen  Passagen  Hofmannsthals  aber  auch  die  Einbindung  der  Konzeption,  die  er  in 
Shakespeares Werken ausmachen kann, heißt es doch mitunter: „Und welch ein wundervolles Ganzes aus  
alledem! Welche Lichter auf dem Finsteren, welches Leben des Schattens durch das Licht. In dem Mund 
dessen, der sterben soll, und der Angst hat vor dem Sterben, welche Töne, welche Beredsamkeit, welche  
Worte, klüger als er selbst, tiefer als seine seichte Jugend – wie preßt der Tod den besten Saft aus ihm 
heraus.“  15935 Hofmannsthal spricht Shakespeare nicht nur die Fähigkeit zu, die einzelnen Figuren als ein 
Ganzes zueinander zu stellen, sondern er bindet auch, neuerlich unter dem Verständnis der Konzeption,  
dieses Motiv ein. 15936 Des weiteren hebt Hofmannsthal auch die Aufführung des Stückes Was ihr wollt durch 
Beerbohm Tree hervor,  deren Ende ein gemeinschaftlicher Tanz bildet („nun die letzte Figur und einen 
Augenblick weht etwas darüber hin wie ein Schatten, der Schatten eines Denkens an den Totentanz“). 15937 
Hofmannsthal erwähnt zudem auch die Stimmung, aus der die Figuren wie Romeo oder Mercutio gestaltet  
sind: „Wie schöne, gutgebaute leichte Schiffe liegen sie schaukelnd auf der Flut des Lebens über ihrem 
eigenen Schatten.“ 15938

So zeigt sich die Einbindung des Motivs des weiteren auch in der Schrift Gärten (1906), wenn Hofmannsthal 
das Verhältnis  der  einzelnen Teile  innerhalb  der Natur  erwähnt,  wobei  der Schatten auch hier  Teil  der  
natürlichen Szene ist (SW XXXIII. S. 105. Z. 20-25). Hofmannsthal betont auch, dass bei der Anlegung eines  
neuen Gartens,  um die Schönheit wiederzuerlangen, selbst  das „Bedürfnis  nach Schatten“  15939 weichen 
müsse. Ebenso zeigt sich das Motiv in der Schrift  Einleitung zu dem Buche genannt die Erzählungen der  
Tausendundein  Nächte  (1906) und zwar ebenso im Zusammenhang mit  der  Konzeption,  die  er  auch in  
diesem Werk realisiert sieht: „Hier ist Buntsein und Tiefsinn, Überschwang der Phantasie und schneidende 

15928SW XXXIII. S. 66. Z. 14-16.
15929SW XXXIII. S. 66. Z. 27-28. 

Auffallend ist in dieser Schrift aber, dass Hofmannsthal in einen ästhetizistischen Tonfall verfällt. „Es gibt nichts Entzückenderes  
zur Gesellschaft als Männer von Geist, die tot sind. Ihr Totsein ist wie ein leichter geheimnisvoller Flor über den  Salon, in dem 
man mit ihnen zusammensitzt. Wie feine Geistermusik, sordinierte Geigen. Aus dem Hintergrund. In ihren Rede aber ist ihr 
Totsein als eine entzückende Leichtigkeit, ein Ballwerfen mit den Lasten, die uns erdrücken, ein Tanzen um die Abgründe, die 
uns ängstigen. Die Gesellschaft der Toten ist süß wie Haschisträume.“ In: SW XXXIII. S. 67-68. Z. 35-40//1-2.

15930SW XXXIII. S. 116. Z. 13-14.
15931SW XXXIII. S. 116. Z. 23-24.
15932SW XXXIII. S. 79. Z. 18-19.
15933SW XXXIII. S. 79. Z. 25-26. 

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 80. Z. 2-4.
15934SW XXXIII. S. 80. Z. 26-41.
15935SW XXXIII. S. 81. Z. 33-38.
15936SW XXXIII. S. 82. Z. 15-18. 

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 82. Z. 9-15.
15937SW XXXIII. S. 82-83. Z. 41//1-2.
15938SW XXXIII. S. 87. Z. 37-39.
15939SW XXXIII. S. 107. Z. 7.
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Weltweisheit; hier sind unendliche Begebenheite, Träume, Weisheitsreden, Schwänke, Unanständigkeiten, 
Mysterien; hier ist die kühnste Geistigkeit und die vollkommenste Sinnlichkeit in eins verwoben.“ 15940 
Auch in der Schrift Der Dichter und diese Zeit (1906) zeigt sich die Einbindung des Motivs und zwar in Bezug 
auf die Gegenwart und dessen Dichter. Hofmannsthal sieht in seiner Epoche eine Haltlosigkeit gegeben, die 
sich den Dichter fragen lässt „ob sie für ihre Epoche denn irgend wirklich da sind“. 15941 Hofmannsthal führt 
in  dieser  Schrift  auch  den  Anspruch  an,  dass  der  Dichter  nichts  von  seiner  Seele  fernhalten  möge,  
dergleichen auch den Traum nicht: „Denn ihm sind Menschen und  Dinge und Gedanken und Träume völlig  
eins“.  15942 Immer  dort,  wo etwas  Neues  auftritt,  wo „neue unerwartete  Schatten und Scheine  auf  die 
Menschen“  15943 fallen, soll  der Dichter sich, so Hofmannsthals Anspruch, diesem annehmen und in das  
Ganze einordnen. In dem Sinne heißt Hofmannsthal den Dichter einen „Schattenbeschwörer ohne Maß“. 
15944 Hofmannsthal  definiert  den  Dichter  weiterhin  auch  als  einen  Antwortenden  auf  die  Fragen  der  
Menschen, die seiner bedürfen, wie er ihrer bedarf, denn ohne die „Fragenden ist der Antwortende ein 
Schatten“. 15945 Hofmannsthal geht in dieser Schrift davon aus, dass niemals mehr eine Zeit kommen werde, 
die von den Dichtern ein Ergebnis verlangt, denn: „zu mächtig hat sich das wortlose Geheimnis der Natur  
und der stille Schatten der Vergangenheit gegen uns hereinbewegt.“ 15946

Während  sich  in  der  Schrift  Umrisse  eines  neuen  Journalismus  (1907)  durch  das  Werk  Französische  
Gesellschaftsprobleme  von Oskar  H.  Schmitz  nur  ein kurzer  Bezug zum Motiv zeigt  und zwar durch die 
Veränderung  in  der  literarischen  Szene,  15947 findet  sich  in  Die  Wege und  die  Begegnungen  (1907)  ein 
vielfacher Bezug zum Motiv und zwar durch die Erlebnisse auf der Reise. So besinnt sich der Reisende des  
traumhaften Erleben Agurs, noch bevor er drei Jahre alt gewesen ist. 15948 Durch diesen Agur, der sich in den 
Sprichwörtern des Salomo findet, lässt Hofmannsthal sich auf den Reisenden auf dem Kreuzweg und auf  
Christus besinnen (SW XXXIII. S. 153. Z. 17-22). Der Traum kann, wie Hofmannsthal zeigt, unterschiedlich 
von den Menschen bewertet werden: „Dieses beständige Auf-dem-Wege-sein aller Menschen muss der 
bohrende Traum der Gefangenen sein und die Verzweiflung aller treuen Liebenden.“ 15949 Im Grunde steht 
das Motiv aber auch hier durchgehend in Verbindung mit der Konzeption (SW XXXIII. S. 154. Z. 36-37).  
Hofmannsthal lässt den Reisenden wieder zurückkehren zu Agur, der Teil seiner Erinnerung ist und dem  
Reisenden doch unbekannt vorkommt.  15950 Zwischen „Schlaf und Wachen“  15951 spürte der Reisende ein 
Glücksgefühl in sich, in welches er versank. Der Reisende verfällt in seinen Traum, indem er Agur begegnet,  
an dem sich neuerlich die Konzeption zeigt, ist er doch trotz seines Alters ein Tätiger. 15952 

15940SW XXXIII. S. 122. Z. 1-4. 
Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 123. Z. 25.

15941SW XXXIII. S. 132. Z. 7.
15942SW XXXIII. S. 138. Z. 9-10. 

Bernd Witte verweist in Der Autor als Patriarch. Hofmannsthals Traum vom Judentum darauf: „Hofmannsthal vertritt damit eine 
gänzlich andere Auffassung von dem, was ein Traum ist, als Siegmund Freud in seiner  Traumdeutung von 1901. Nicht die ins 
Unbewusstsein verdrängten Wünsche des Ich kommen im Traum des Dichters zum Vorschein, sondern die kollektive Erfahrung,  
an der er Kraft seiner Zugehörigkeit zu „den ganz vergessenen Völkern“ teilhat.“ In: Alefeld, Yvonne-Patricia: Von der Liebe und  
anderen schrecklichen Dingen. Festschrift für Hans-Georg Pott. Aisthesis Verlag. Bielefeld. 2007, S. 141. 

15943SW XXXIII. S. 140. Z. 9-10.
15944SW XXXIII. S. 140. Z. 15.
15945SW XXXIII. S. 146. Z. 14-15. 

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 147. Z. 40.
15946SW XXXIII. S. 144. Z. 18-20.
15947Hofmannsthal äußert in dieser Schrift seinen Glauben, dass es zu einem Aufbruch kommen wird; so wird es bald „kulturelle  

Journalisten“ (SW XXXIII. S. 151. Z. 10) geben, die den politischen Journalisten „in den Schatten stellen“ (SW XXXIII. S. 151. Z. 13)  
werden.  Auch,  heißt  es:  „Es  ist  heute  leichter,  den  Schatten  zu  sehen,  den  sie  vorauswerfen,  und  ihn  zu  umreißen,  als  
vorauszusagen, ob die  Zeit ihnen ihren Platz konzedieren wird“. In: SW XXXIII. S. 151. Z. 33-35.

15948SW XXXIII. S. 152-153. Z. 29//36.
15949SW XXXIII. S. 154. Z. 17-19.
15950„[...] dass er am Abend seiner Tage, sitzend im Schatten seiner Weisheit und Erfahrung, jene beiden Wunder in der Rede 

seines Mundes in eines verflicht: das Geheimnis der Umarmung und das Geheimnis des Fluges. Aber wer ist Agur, der in mir lebt  
mit seiner lebendigen Rede?“ In: SW XXXIII. S. 156. Z. 3-7.

15951SW XXXIII. S. 156. Z. 26-27.
15952SW XXXIII. S. 156. Z. 14-21.

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 156. Z. 22-26.

1208



In  Über Charaktere im Roman und im Drama. Ein imaginäres Gespräch  (1902) antwortet Balzac auf die 
Frage Hammer-Purgstalls, ob er denn nicht auch Werke für das Drama schaffen wolle, nach einem kurzen 
Schweigen,  dass  dies  ein  „schöner  Traum“  15953 sei.  Hammer-Purgstall  hält  dem jedoch entgegen:  „Ihre 
Träume, mein Herr, pflegen Wirklichkeit zu werden.“  15954 Die vermeintliche Wirklichkeit sieht er doch, so 
Hammer-Purgstall,  durch das  Erblicken der  Ränge und in  den Logen,  wo er  doch die  real  gewordenen 
Figuren des Autors sehe. 15955 In diesem Zusammenhang verweist Hammer-Purgstall auch auf die Figur der 
Esther,  die  noch  fast  unbekannt  ist  und  „von  den  ersten  Schatten  eines  tragischen  Kurtisanenlebens 
eingehüllt“ 15956 ist. Hammer-Purgstall wähnt auf den Rängen des Theaters eben nur jene Gestalten Balzacs 
zu sehen, 15957 worauf Balzac mit einer Haltung auf dieses Lob reagiert, in der die „Lässigkeit dessen, der in 
einer fremden  Atmosphäre, unter dem Duft und Schatten fremder Bäume, mit fremden Menschen“  15958 
spricht, liegt.  Balzac führt  aus, dass er das Theater liebe, allerdings das Englische um 1590, in dem die  
Ganzheit des Seins angelegt ist.  15959 Balzac greift dies auf, was sich an dem Orientalisten bereits gezeigt 
hatte, nämlich, dass auch er seinen Figuren eine Lebendigkeit zuspricht. So spricht er in Bezug auf Otways 
Werk von seinem Protagonisten Vautrin, der das Stück für das Schönste unter allen Theaterstücken hält. Es  
zeigt sich, dass Balzac aus dem Glauben an das eigene Unvermögen heraus denkt, dass er kein wirklicher 
Dramatiker sei, im Gegensatz zu Shakespeare, und wähnt zudem, dass es gar keine „Charaktere“ 15960 gibt. 
Dem widerspricht Hammer-Purgstall, denn für ihn habe Balzac doch wirkliche Menschen geschaffen durch 
seine Werke (SW XXXIII.  S.  30. Z.  36-38).  Dies wiederum führt Balzac dazu, die Überlebensfähigkeit der  
Menschen  in  einem  Drama  anzuzweifeln,  denn  der  „dramatische  Charakter  ist  eine  Verengung  des  
wirklichen.“  15961 Balzac bezieht sich auch auf das Motiv, wenn er über den Künstler spricht, der in seinen 
Werken „finstere[...] Träume [hat] die kein Gleichnis haben“.  15962 Dies führt ihn wiederum zu Benvenuto 
Cellini,  der in der Engelsburg einen Bezug zur Kunst fand und dessen Delirien sich zu einem „schönen  
tröstenden Traum“ 15963 verdichtet haben: „Auf der Schwelle des Todes hingekrümmt, waren seine Träume 
aus  keinem  anderen  Material  als  aus  dem,  in  welchem  seine  Hände  ein  Kunstwerk  zu   schaffen 
vermochten.“  15964 Seine Ausführungen lassen ihn auch über  den Künstler  Frenhofer  sprechen,  der  von 
seinem Meister Mabuse den Sinn für die Form mitbekommen hat, der „wirklichen Form, des aus Licht und 
Schatten modellierten menschlichen Körpers“. 15965 Durch das Opfer Poussins, durch die Gabe der Geliebten 
an Frenhofer, fühlt dieser sein Kunstwerk beseelt, welches aus dem Besehen der wirklichen Frau Gilette  
hervorgegangen ist und was ihn letztendlich die Kunst über die Wirklichkeit stellen ließ: „In einem Delirium, 
das kaum mehr Pausen macht, fühlt er diesen gemalten Körper leben, fühlt die Luft ihn umspülen, fühlt  
diese Nacktheit atmen, schlafen, sich beseelen, dem  Lebendig-Heraustreten sich nähern. Was könnte ihm 
eine lebende Frau, ein wirklicher wirklicher Körper noch geben? Er sieht diesen wirklichen  Frauenkörper, er 
sieht alle Formen und Farben, alle Schatten und  Halbschatten und Harmonien der Welt überhaupt nur 
mehr als  Negativ, in einem geheimen, nur ihm begreiflichen Bezug auf sein Werk. Die Welt ist ihm die  
Schale eines ausgegessenen Eies.“  15966 Als Balzac das problematische Verhältnis eines Künstlers zu seiner 
Umgebung schildert und in diesem Zusammenhang auf Shakespeares Lear zurückgreift, erinnert Hammer-
Purgstall  daran, dass Lear gerade in eben jener Szene als wahnsinnig gelte, wogegen Balzac aufbegehrt: 
„Daß darf jeder Mensch, lieber Baron, und gerade in den schönen, in den erhabenen, in den wirklichen  
Momenten seines Lebens.“ 15967 So zeigt sich auch in dieser Arbeit Hofmannsthals, dass sich das Wesen des 

15953SW XXXIII. S. 27. Z. 22.
15954SW XXXIII. S. 27. Z. 23.
15955SW XXXIII. S. 28. Z. 5-7.
15956SW XXXIII. S. 28. Z. 15-16.
15957SW XXXIII. S. 28. Z. 26-30.
15958SW XXXIII. S. 29. Z. 13-15.
15959SW XXXIII. S. 29. Z. 24-28.
15960SW XXXIII. S. 30. Z. 34.
15961SW XXXIII. S. 31. Z. 12-13.
15962SW XXXIII. S. 33. Z. 9-10.
15963SW XXXIII. S. 34. Z. 3-4.
15964SW XXXIII. S. 34. Z. 13-16.
15965SW XXXIII. S. 34. Z. 20-21.
15966SW XXXIII. S. 34-35. Z. 36-39//5.
15967SW XXXIII. S. 35. Z. 35-37.
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Künstlers in seinen Werken offenbart. 15968

Innerhalb  der  hinterlassenen Gespräche und Briefe  zeigt  sich  das  Motiv  in  dem  Buch des  Weltmannes 
(1902) innerhalb des Gespräches zwischen dem Hofmeister und der Gräfin,  15969 in  Das Gespräch und die  
Geschichte der Frau von W. (1902) in Verbindung mit der Sprachkritik („Worte sind des Lebens Bild, nicht ein 
Bild,  sie  sind  ein  Schatten“),  15970 in  Die  Briefe  des  Paulus  Silentiarius (1902)  durch  den  Brief  an  seine 
entfernte Geliebte („Ein Traum wie die Sphère von Lerberghe“), 15971 in Der Brief des letzten Contarin (1902) 
durch  seine Gedanken über den Besitz  und der  Trennung von der  Gesellschaft,  15972 in  dem  Gespräch  
zwischen einem jungen Europäer und einem japanischen Edelmann (1902) durch die Kritik des Japaners an 
dem Europäer,  15973 in  einem  Brief  an  einen jungen Dichter (1902/1903)  durch den jungen Dichter  der 
Moderne („Nie wird das Schiff mit den Todten landen, wovon wir immer träumen“), 15974 in dem Gespräch 
zweier Kurtisanen in Die Sammlerin (1903) durch die Vorliebe Tibaldas zu schönen Dingen („Sarkophag im 
kleinen Garten, die Thür verbirgt ein Gobelin, wehen von Schatten und Licht“) 15975 oder in Die Briefe James  
Hackmanns (1903)  in  Verbindung  mit  der  Bedeutung  der  Frau  für  Hackmann:  „Ihm  erscheint  es  so  
wundervoll wie sie das Leben an der Seite des Alten zu führen vermag. Das sind ihm solche durchleuchtete 
Schatten.“ 15976

Hofmannsthal  nähert  sich  in  dem  Gespräch  über  die  Novelle  von  Goethe  (August/September  1906) 
durchaus  einer  wirklichkeitsfremden  Sphäre  an,  wenn  es  heißt:  „Die  Einbildungskraft  ist  ein  schönes  
Vermögen, nur mag ich nicht gern, wenn sie das was wirklich geschehen ist, verarbeiten will, die luftigen  
Gestalten die sie erschafft sind uns als Wesen einer eigenen Gattung sehr willkommen; verbunden mit der  
Wahrheit bringt sie meist nur  Ungeheuer hervor”. 15977 Gleichsam aber distanziert er sich davon, wenn er in 
Bezug auf die Novelle anmerkt: „der Schauplatz ist gegeben; wir kennen ihn nicht wie Traumland, noch Land 
der Sehnsucht, eher wie Land unseres thätigen Lebens.“ 15978

Mit Die Briefe des jungen Goethe (1903/1904) verweist Hofmannsthal Edgar auch die eigenen Briefe, die er 
erhalten habe („Welch ein Traum in einem Traum!“) 15979 und in Furcht / Ein Dialog (1906/1907) zeigt sich 
das Motiv mitunter durch Laidion, die sich von dem Matrosen erzählen lassen will. Ebenso zeigt sich der Zug  
zum Motiv durch die Beschreibung der Hymnis: „Die Bacchis macht alles am besten, wo sie viel mit den 
Händen zu tun hat: wenn eine Nymphe in einen jungen Baum verwandelt wird (oder die Ampelis in eine  
Rebe: das gelingt ihr wirklich.“ 15980 An Laidion zeigt sich dagegen der Wunsch, der Wirklichkeit zu entfliehen, 
der käuflichen Liebe und stattdessen auf die Insel der Glückseligkeit zu gelangen. So fragt sie auch Hymnis,  
ob die denn glücklich sei mit ihrem Leben: „Aber in dir? Bist du in dir glücklich? Kannst du dich vergessen, 
ganz alle Furcht loswerden, jeden Schatten loswerden, der das Blut in deinen Adern verdüstert?“ 15981 Zwar 
bindet Laidion auch den Schatten an die Beschreibung der Szenerie auf der Insel,  doch zeigt  er sich in  

15968SW XXXIII. S. 38. Z. 24-32.
15969 So sagt der Mann über den Adel Englands des 19. Jahrhunderts: „Ich halte ihn für eine<s> der wirklichsten Dinge. Da er sich 

mit Runen in die Gesichter schreibt. Da er die Stimme färbt.” In: SW XXXI. S. 23. Z. 25-27.
15970SW XXXI. S. 57. Z. 3-4.
15971SW XXXI. S. 60. Z. 4.
15972„Besitz des einzelnen ziemt unsäglich frischeren naiveren Seelen; uns ziemt hypothetischer Besitz von allem: ich ziehe die  

schönsten Träume aus Stoff und Spitzenlager der Venice-silk-company; aber ich wüsste nicht um welchen Nacken Perlen legen.“  
In: SW XXXI. S. 18. Z. 20-32. In Verbindung mit der endgültigen Trennung von der Gesellschaft, heißt es, dass er nur auf die  
„zweite Begegnung“ (SW XXXI. S. 21. Z. 6) gewartet hatte, „die erste war grässlich und die zweite ist nur schattenhaft“. In: SW 
XXXI. S. 21. Z. 7. 

15973„Jeder Mensch muss seine wirkliche Welt finden diese liegt noch tiefer als die Stimmungen. Ein Weg, sie zu finden, ist wenn 
man schon einmal gestorben ist.“ In: SW XXXI. S. 42. Z. 30-32.

15974SW XXXI. S. 63. Z. 14-15.
15975SW XXXI. S. 70. Z. 26-27.
15976SW XXXI. S. 65. Z. 12-14.
15977SW XXXI. S. 146-147. Z. 25-29//1.
15978SW XXXI. S. 147. Z. 22-23.
15979SW XXXI. S. 88. Z. 33. 

„Da hast du eine Jugend und jeder Augenblick ist gelöst: die Schatten selbst sind voll im Licht wie auf den alten Bildern”. In: SW  
XXXI. S. 351. Z. 21-22.

15980SW XXXI. S. 120. Z. 4-6.
15981SW XXXI. S. 121. Z. 4-6.
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Verbindung mit der Lebendigkeit.  15982 Gegen dieses Leben auf der Insel, stellt sie die Beklemmung an der 
Wirklichkeit (SW XXXI. S. 122. Z. 17-22). Traumhaft erscheint auch das Versenken der Laidion in die Trance,  
in  der  sie  die  Tanzenden  sieht  (SW  XXXI.  S.  124.  Z.  36-37).  Doch  Laidion  wird  wieder  zurück  in  das  
menschenleere Zimmer gezogen, und wirkt noch beklommener, aufgrund ihres Lebens in der Wirklichkeit  
(SW XXXI. S. 125. Z. 17-23). 15983

In Ein Brief (1902) zeigt sich das Motiv erstmalig durch Chandos Bezug zu den Werken, die er als 19jähriger 
geschrieben hatte:  „bin denn ich´s,  der nun Sechsundzwanzigjährige,  der mit  neunzehn jenen >>neuen 
Paris<<, jeden >>Traum der Daphne<<, jenes >>Epithalamium<< hinschrieb, diese unter dem Prunk ihrer 
Worte hintaumelnden Schäferspiele, deren eine himmlische Königin und einige allzu nachsichtige Lords und  
Herren sich noch zu entsinnen gnädig genug sind?“  15984 Im Sinne der Konzeption, die er während seiner 
vergangenen literarisch-künstlerischen Phase in sich spürte, konnte er auch den Traum einbeziehen,  15985 
wodurch er gerade deshalb über sein früheres Leben sagen kann: „überall war ich mitten drinnen, wurde 
nie ein Scheinhaftes gewahr“. 15986 Jetzt jedoch spürt er eine Distanz zu seinem Leben, und nur in wenigen 
Augenblicken kann er immer noch die Nähe zum Leben erfahren. So beschreibt er eine tiefe Ergriffenheit  
bei dem Erleben der sterbenden Ratten oder sieht sich durch die mit dem Tod konfrontierten Menschen aus  
Livius Beschreibung der Zerstörung von Alba Longa konfrontiert; dieses war für Chandos „ein ungeheures 
Anteilnehmen, ein Hinüberfließen in jene Geschöpfe oder ein Fühlen, daß ein Fluidum des Lebens und  
Todes, des Traumes und Wachens für einen Augenblick in sie hinübergeflossen ist“. 15987 So führt er mitunter 
die  Betrachtung eines  Nussbaumes an oder aber  das  Wasser  einer  Gießkanne,  das  „vom Schatten des 
Baumes finster ist“, 15988 von dem er sich mitunter ergriffen fühlt. 

In Das Gespräch über Gedichte (1903) zeigt sich das Motiv durch das Gespräch der Freunde Clemens und 
Gabriel über Georges Komm in den totgesagten Park und schau..., und dahingehend durch den Herbst („Wir 
suchen nach den schattenfreien Bänken“). 15989 Gabriel betont in dieser Schrift, dass die Sprache der Poesie 
nicht eine „stumpfe Alltagssprache“,  15990 sondern dass sie „aus jedem Gebilde der Welt und des Traumes 
mit durstiger Gier sein Eigenstes, sein Wesenhaftestes herausschlürft“.  15991 Durch Gabriels Worte, dass es 
die Essenz der Gedichte ist, den „Zustand eines Gemütes“  15992 auszudrücken, verweist Clemens auf das 
Gedicht Sie seh´n sich nicht wieder (1841) von Hebbel („Sie glühen und träumen / In Liebe und Wonne zum 
Sterben versenkt“). 15993 Ein solches Gespräch über die Kunst, so Gabriel, müsse man eigentlich mit Dichtern  
oder religiösen Menschen führen, denn diesen sei das „Symbol das einzig Wirkliche“. 15994 Clemens jedoch 
begreift dies nicht, versucht er doch primär eine Deutung zu erreichen. Um die Verbindung zwischen der  
Poesie  und dem Leben zu verdeutlichen,  verweist  Gabriel  schließlich  auf  die  Opfernden,  die  für  einen 
Moment wirklich in dem Geopferten aufgehen, wie es auch der Mensch in Bezug auf Poesie tun sollte. 15995 
Gabriels Äußerung „Er vollbrachte eine symbolische Handlung. Er starb in dem Tiere, Clemens, weil er sich  
einen Augenblick lang in dies fremde Dasein aufgelöst hatte“, 15996 führt bei Clemens zu der Frage: „Du sagst 

15982So sind dort Bäume die größer sind als „ihr blauschwarzer Schatten“. In: SW XXXI. S. 121. Z. 24-25.
15983Siehe (Notizen): SW XXXI. S. 382. Z. 2-3, SW XXXI. S. 383. Z. 22-23, SW XXXI. S. 385. Z. 17-19.
15984SW XXXI. S. 45. Z. 20-25.
15985„Das eine war wie das andere; keines gab dem andern weder an traumhafter überirdischer Natur, noch an leiblicher Gewalt  

nach, und so ging`s fort durch die ganze Breite des Lebens, rechter und // linker Hand“. In: SW XXXI. S. 47. S. 47-48. Z. 38-40//1.
15986SW XXXI. S. 48. Z. 1-2.
15987SW XXXI. S. 51. Z. 30-33.
15988SW XXXI. S. 51. Z. 38.
15989SW XXXI. S. 75. Z. 13. 

Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 75. Z. 23.
15990SW XXXI. S. 77. Z. 27.
15991SW XXXI. S. 77. Z. 29-30.
15992SW XXXI. S. 78. Z. 21.
15993SW XXXI. S. 79. Z. 5-6.
15994SW XXXI. S. 80. Z. 9-10.
15995„[...] faßt mich, für eines Gedankenblitzes Dauer, nicht das Gefieder jener Schwäne so gut wie Hamlets Haut? Aber es wirklich 

zu glauben, zu glauben, daß es wirklich so ist!“. In: SW XXXI. S. 81. Z. 12-15.
15996SW XXXI. S. 81. Z. 26-28.
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wirklich Gabriel? [...] Er starb in dem Tier. Und wir lösen uns auf in den Symbolen.“  15997 Gabriel versucht 
dem Freund seinen Standpunkt noch durch weitere Opfer, dieses Mal durch die in der Literatur, deutlicher 
zu machen. 15998 Doch Gabriels Ausführungen bringen den Freund nur dazu, nach dem Erfassen des Schönen 
in der Poesie zu fragen. 15999 Letztendlich führt Gabriel auch das Gedicht Goethes (Geschöpfe der Flamme) 
heran, welches Gabriel, im Sinne seines Kunstverständnisses, zitiert („Nicht mehr bleibest du umfangen / In 
der  Finsternis  Beschattung“),  16000 und  welches  ihn  sagen  lässt:  „Die  Landschaften  der  Seele  sind 
wunderbarere als die Landschaften des gestirnten Himmels: nicht nur ihre Milchstraßen sind Tausende von  
Sternen,  sondern  ihre  Schattenklüfte,  ihre  Dunkelheiten  sind  tausendfaches  Leben,  Leben,  das  lichtlos  
geworden ist durch sein Gedränge, erstickt durch seine Fülle.“ 16001

Auch in Elektra (1903) beschäftigt sich Hofmannsthal mit einer am Leben leidenden Figur. Hier ist es Elektra  
die  sich,  anders  als  augenscheinlich  erwartet,  in  ihren  Tiefen  nicht  nach  Rache,  sondern  nach  der 
Verknüpfung  mit  dem  Leben  sehnt.  Da  die  wirkliche  Zurückführung  des  lebendigen  Vaters,  die 
Wiedereinsetzung dessen in seine königliche Würde, unmöglich erscheint, möge er doch wenigstens als „ein 
Schatten“  16002 zu  seiner  Tochter  kommen,  so  ihr  Wunsch.  Durch  Elektras  Monolog,  indem  sie  ihren 
Racheplan  äußert,  der  Mensch  und  Tier  in  Blut  ertränken  wird  und  sie  als  Siegerin  zeigt,  deutet  
Hofmannsthal  neuerlich  an,  dass  sie sich  mit  diesem Lebensweg nur einen frühen Tod gewinnen wird, 
werden die Menschen sie doch als „Schatten“ 16003 tanzen sehen. Auch zeigt sich das Motiv durch die Rede 
der Chrysothemis, die sich an die Götter wendet, weil sie spürt, dass ihre Lebenszeit kinderlos verrinnt. So  
ersehnt sie die Flucht aus dem Haus, wodurch sie wähnt, dass sie gleichsam alle „bösen Träume“ 16004 hinter 
sich lassen wird. Chrysothemis versucht Elektra zudem, vor dem frühzeitigen Tod zu retten, indem sie ihr rät  
das Haus zu verlassen, denn Klytämnestra „schickt / den Tod aus jedem Blick“, 16005 seit sie geträumt habe. 

„Sie hat geträumt:
ich weiß nicht, was, ich hab´ es von den Mägden 
gehört, ich weiß nicht, ob es wahr ist, Schwester: 
sie sagen, daß sie von Orest geträumt hat,
daß sie geschrien hat aus ihrem Schlaf,
wie einer schreit, den man würgt.“ 16006

Elektra gibt vor, dass sie es gewesen sei, die der Königin den Traum geschickt habe, in der Orest die Königin  
stellt. Elektra berichtet prophetisch von eben jenem Traum (SW VII. S. 74. Z. 1-14), indem Orest die Königin  
am Grab des Vaters ermorden wird, wobei der Vater Elektra neuerlich wie ein „Schatten“ 16007 begegnet. 
Wenn es zu dem Gespräch zwischen Klytämnestra und Elektra kommt, warnt die Tochter die Königin vor 
ihrem gesellschaftlichen Umfeld, das ihre Haltlosigkeit fördert, ihr keineswegs Sicherheit verschafft und sie 
sich wie im „Traum“ 16008 befindlich erkennen lässt. Hatten Elektras Reden sie eine Göttin zu heißen, ihren 
Argwohn  bereits  angesprochen,  so  zeigt  sich  Klytämnestra  nun  jedoch,  nachdem  Elektra  vom  Traum 
gesprochen hatte, bereitwillig, sich mit der Tochter zu unterhalten, erhofft sie sich doch, dass sie sie von  
ihren schlimmen Träumen befreien wird:  „Ich  habe keine guten Nächte.  Weißt  du /  kein  Mittel  gegen 

15997SW XXXI. S. 81. Z. 30-33.
15998SW XXXI. S. 82. Z. 37.
15999Auf Clemens´ Nachfrage zeigt Gabriel auf, dass der Mensch sich nicht nur am Schönen aufhalten soll ( SW XXXI. S. 84-85. Z. 33-

39//1-3).
16000SW XXXI. S. 86. Z. 1-2.
16001SW XXXI. S. 86. Z. 24-29. 

Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 322. Z. 31-34, SW XXXI. S. 326-327. Z. 36-2, SW XXXI. S. 332. Z. 6-10, SW XXXI. S. 334. Z. 14, SW 
XXXI. S. 334. Z. 21, SW XXXI. S. 335. Z. 22-24.

16002SW VII. S. 67. Z. 15.
16003SW VII. S. 68. Z. 2.
16004SW VII. S. 71. Z. 32.
16005SW VII. S. 73. Z. 20-21.
16006SW VII. S. 73. Z. 24-29.
16007SW VII. S. 74. Z. 10.
16008SW VII. S. 75. Z. 31-34.
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Träume?“  16009 Elektra jedoch gibt  sich ahnungslos („Träumst du,  Mutter?“),  16010 was Klytämnestra dazu 
führt, sie neuerlich um Hilfe zu bitten. Dabei zeigt sich, dass Klytämnestra ihre bedrohlichen Träume mit  
ihrem fortgeschrittenen Alter in Verbindung sieht („Ich träume, ja. / Wer älter wird, der träumt“). 16011 Wenn 
sie sich demnach von diesen befreien will, dann versucht sie auch gleichsam, ihrem Altern zu entgehen.  
Klytämnestra  betont  jedoch Elektras  Klugheit,  zeigt  sich  ihr  gegenüber  schmeichelnd,  damit  sie  ihr  die  
rechten Worte sagt, die sie von den Träumen befreien, was auch dadurch bedingt ist, dass sie sich nicht nur  
im Traum bedroht fühlt, sondern auch im wachen Zustand von ihrem Mann verhöhnt wird. 16012

Statt schnelle Hilfe zu liefern, sieht Elektra ihre Mutter nur an, was diese neuerlich verstört und sie danach 
verlangen  lässt,  dass  „diese  Träume“  16013 enden  müssen,  sobald  das  rechte  Blut  geflossen  ist.  Immer 
drängender versucht Klytämnestra, von der Tochter das rechte Opfer zu erfahren, denn sie will sich der 
Bedrohung des Todes, die sie im Traum erfährt, entziehen („ich will  nicht länger träumen“).  16014 Elektra 
bestätigt ihre Mutter schließlich darin, dass es nur auf das rechte Opfer ankommt, um sich von dem Traum 
zu befreien, 16015 durch den bedingt sie fälschlicherweise vorgibt, dass sie keine Angst vor der Rückkehr ihres  
Sohnes hat („Träume / sind ungesund, sie zehren an den Kräften, / und ich will leben und die Herrin sein.“).  
16016 Klytämnestra spielt in dieser Passage ihr Leiden herunter, erkennt sie es fälschlicherweise nicht aus den 
Tiefen ihres Selbst gespeist. Vielmehr verweist sie auf das rechte Opfer, zeigt sich bereit, alles und jeden zu  
ermorden, nur um sich von dem Traum zu befreien, und bedroht sogar Elektra, denn: 

„Träume
sind etwas, das man los wird. Wer dran leidet
und nicht das Mittel findet, sich zu heilen,
ist nur ein Narr. Ich finde mir heraus,
wer bluten muß, damit ich wieder schlafe.“ 16017

So eröffnet Elektra ihr schließlich, dass es allein ihr Tod ist, der ihr den Traum nehmen wird („Dann träumst  
du nimmermehr, dann brauche ich / nicht mehr zu träumen“). 16018 Damit verbindet Elektra hier mit dem Tod 
der Mutter nicht nur das Enden ihres Traumes, sondern eröffnet auch einen anderen Bezug zum Leben, was  
auch sie einschließt. 16019

Dass  auch Jaffier  aus  Das gerettete  Venedig  (1904)  unfähig  ist,  die  Wirklichkeit  zu  ertragen,  zeigt  sich 
erstmalig im ersten Aufzug als seine Frau, nachdem er ihr die Mitschuld an dem Verlust der Kostbarkeiten  
gegeben hat, darauf verweist, dass er doch um das Kommen der Gerichtsdiener gewusst habe. Und auch 
Jaffier  bekennt,  dass  er  es  zwar gewusst  habe,  spielt  das  Wissen darum aber gleichsam herunter  und  
bekennt, dass er die Wirklichkeit zu ertragen nicht im Stande ist („oder ob man /aus dem verfluchten Stoff,  
der nicht geschaffen, / es auszuhalten – o, ich will nichts sehen!“).  16020 Belvidera gesteht Jaffier zwar ihre 
unverbrüchliche Liebe, doch weiß sie um den Schaden, den sie ihren Kindern damit zufügt. Was die alte  
Nachbarin an Belvidera anklagt, dass sie sie vor der Ganzheit des Seins bewahren will, zeigt sich schließlich 
dadurch, dass Belvidera verlangt, dass auf ihre „zarten Seelen […] der Schatten / nicht fallen“  16021 darf, 
wobei Belvidera damit die Ausklammerung der harten Wirklichkeit verbindet. 16022

Das Motiv zeigt sich auch in Verbindung mit Jaffiers Unsicherheit, Pierre gesehen zu haben, und zwar in 
dem Moment, als er von dem Senator gedemütigt wurde, obgleich er Pierre gesehen hatte, der ihm, „die  

16009SW VII. S. 78. Z. 6-7.
16010SW VII. S. 78. Z. 8.
16011SW VII. S. 78. Z. 11-12.
16012SW VII. S. 79-80. Z. 34-41//1.
16013SW VII. S. 80. Z. 11.
16014SW VII. S. 80. Z. 21.
16015SW VII. S. 20. Z. 22-24. 
16016SW VII. S. 84. Z. 31-33.
16017SW VII. S. 85. Z. 6-10.
16018SW VII. S. 86. Z. 33-34.
16019In den Varianten zeigt sich Klytämnestras Glaube, dass es die Götter sind, die ihr die Träume schicken (SW VII. S. 327. Z. 3). 

Des weiteren, siehe: SW VII. S. 325. Z. 11, SW VII. S. 325. Z. 33-34,  SW VII. S. 329. Z. 8-11.
16020SW IV. S. 19. Z. 31-33.
16021SW IV. S. 20. Z. 8-9.
16022SW IV. S. 20. Z. 9-14.
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Augen […] beschattend“, 16023 nachgesehen hatte. Belvidera verweist im Folgenden auf das Entstehen ihrer 
Liebe und die narzisstische Beklemmung, die sie durch Jeronimo erfahren hatte, von dem Jaffier berichtet, 
dass dieser ihm in Venedig nach geschlichen war, „dicht wie mein Schatten“. 16024

Im ersten Gespräch Jaffiers mit Pierre, zeigt sich das Letzterer, wenn er seine verlorene Liebe zu Aquilina 
betont, dieses Lieben in Verbindung mit Jaffier setzt, hat dieser doch das Schöne in ihm geweckt. Dieses  
Lieben deutet sich jedoch gleichsam als problematisch an, fragt er doch den Freund: „Nicht wahr? es liegt  
etwas, Jaffier, auf diesem  / Gesicht, wie ein durchsicht´ger Schatten, etwas  / das so unsagbar schön ist, 
nicht wahr, Jaffier,  / ich bin kein Narr?“ 16025

In dem zweiten Aufzug zeigt sich das Motiv erstmalig in Verbindung mit Belvidera, die von Jaffier zu den  
Verschwörern geführt wird; während er sie im „tiefen Schatten rechts am Gemäuer“ 16026 stehen lässt, tritt 
er in das Licht und wird damit von den Verschwörern gesehen, die ihn töten wollen. Belvidera kann die  
Situation nicht einschätzen, in die ihr Mann sie geführt  hat,  und fragt ihn mehrfach, ob sie denn nicht  
träume. 16027 Jaffier jedoch heißt ihr, dass sie nicht träume, sondern dass alles „wach und wirklich“ 16028 sei. 
Zudem erinnert sich Jaffier vor den Verschwörern an den Beginn ihrer Liebe. 16029 Letztendlich kommt es zur 
Trennung der Verschwörer, wobei sich Pierre neuerlich an den Schiavon wendet, der „links im Schatten des  
Hauses“ 16030 gestanden hatte, um ihm einen Auftrag zu geben.
Im Hause Aquilinas wird  diese durch den Duft  der Salbe an ihre unglückliche Liebe zu Pierre erinnert.  
Während die Mulattin ihr sagt „Er kommt dir wieder, ich hab´s heute geträumt“,  16031 kann Aquilina nicht 
daran glauben. Zwar stuft sie ihren Traum herab, doch weiß sie gleichsam, von ihrem Eigenen zu berichten,  
der sie verstört hat:

„Gibt das Gehirn sich auch mit Träumen ab? 
Ich hab heut was geträumt, woran zu denken, 
mir's über'n Rücken rinnt. Ich lag, so träumte mir 
in meinem Bett, darin ich wirklich lag. 
Mein Zimmer, alles, sah ich, so wie wirklich: 
Verändert war nur dies: ich schlief allein. 
Auf einmal trieb mich etwas, aufzustehen.“ 16032

So  berichtet  Aquilina  der  Mulattin  von  ihrem  Traum,  indem  sie  im  Licht  eines  Leuchters  Pierres  Bild  
betrachtet  hatte,  um zu  sehen,  ob  er  sie  freundlich  oder  abweisend  betrachte;  doch immer  hatte  ein  
„Schatten / auf dem Gesicht“ 16033 gelegen, so dass sie seinen Ausdruck nicht hatte ausmachen können. Im 
Traum hatte sie weiter vernommen, wie sie plötzlich mit dem Tod bedroht gewesen war, war doch die Tür  
von außen verriegelt worden und drei Männer hatten sie gewaltsam ergriffen.  16034 Der Traum wird von 
Aquilina dabei soweit zur Beklemmung, dass er in die Wirklichkeit greift und sie dazu bringt das Alter (durch 
den Senator Dolfin) aus ihrem Umfeld zu verbannen. Die Mulattin jedoch hält ihr entgegen, dass es gerade  
der alte Senator Dolfin sei, der solche Träume Aquilinas bewirke, wobei daran erinnert werden muss, dass  
es die Mulattin war, die ihr zu dem alten Liebhaber geraten und sie an ihn gebunden hatte. 

„Wenn du so träumst, trägt seine Nähe schuld.
Ein alter Mann ist wie ein offenes Grab,
draus kriecht der Hauch des Todes über dich. //
Fort, wenn du leiden musst und häßlich träumen,
fort, fort von dem Vampyr. Ich mach zu Geld, 

16023SW IV. S. 22. Z. 6.
16024SW IV. S. 24. Z. 34.
16025SW IV. S. 30. Z. 2-5.
16026SW IV. S. 54. Z. 34.
16027SW IV. S. 56. Z. 12-15.
16028SW IV. S. 56. Z. 17.
16029SW IV. S. 56-57. Z. 37-38//1-10.
16030SW IV. S. 58. Z. 21.
16031SW IV. S. 59. Z. 28.
16032SW IV. S. 59. Z. 39-36.
16033SW IV. S. 60. Z. 13-14.
16034SW IV. S. 60. Z. 1-19, SW IV. S. 60. Z. 27-37.
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was geht, und fort nach Rom.“ 16035

Als  dieser  Senator  Dolfin  die  Unmöglichkeit  betont,  sie  in  die  oberen  Gesellschaftsschichten  Venedigs  
einzuführen, erweist sich Aquilina wieder als herrisch und kalt  ihm gegenüber,  der ja  nunmehr nur ein 
„Schatten / eines Senators“  16036 ist, aufgrund seines Alters. Die devote Liebe und Treue, die der Senator 
Aquilina darlegt, ist für die Narzisstin nicht ausreichend. Auch dass er die Stelle ihres verstorbenen Hundes  
einnehmen will, ergreift sie nicht, da der alte Senator kein Ersatz für den Verlust ihres jungen Tieres ist, an  
das sie träumend denkt.  16037 In dem ersten Aufeinandertreffen seit langem, erweist sich Pierre Aquilina 
gegenüber  als  nachtragend.  Während  sie  auf  ihren  Traum  verweist,  stuft  Pierre  diesen  als  nichtig  ein  
(„vermagst in deinem Hirn ja Träumereien / und Witze auszuspinnen“). 16038

Wenn Jaffier in Renaults Haus auf Belvidera trifft, so spricht er ihr von der Gefahr in der Nacht, aber auch  
von dem kurzen Moment des Friedens in der Kirche, der durch seine Abneigung gegen den Senator Priuli  
wieder durchbrochen worden ist. Jaffier berichtet von dem Hochmut des Senators, den Angestellten, die  
vor ihrem Vater kriechen, und empfindet, dass die „Wirklichkeit“  16039 für ihn nichts bereithält, was diese 
erfahrene Demütigung aufwiegt. Damit spricht Jaffier gleichsam dem Traum eine dominante Bedeutung für  
sein Leben zu, was gleichfalls Jaffiers Bezug zu Belvidera hinterfragt. Dennoch versucht Jaffier auch hier  
gegen den erfahrenen Angriff auf sein narzisstisches Wesen, den Besitz der Frau zu setzen. Doch Jaffier 
verliert sich in den Gedanken an einen Lakaien, der einen größeren Selbstwert zur Schau tragen kann als er  
selbst („er wickelt sich im Schlaf / noch drein und hat in seinen schuftigen Träumen“).  16040 Die Bedeutung 
des Traumes für sein Leben bringt Jaffier auch dazu, Belvideras Schilderung des Übergriffes als Fantasterei 
abzutun („Hast du / nicht etwa einen bösen Traum getan?“).  16041 Belvidera allerdings beharrt darauf, dass 
dieser Übergriff die Wirklichkeit gewesen ist („Nur da ich nicht schlief als ich ihn tat“).  16042 Obwohl sich 
Jaffier  in  Rachefantasien  verliert,  kann  er  den  Mord  an  Renault  nicht  ausführen,  denn  er  fühlt  sich 
untrennbar mit  den Verschwörern verbunden:  „Wir  ziehn am gleichen Karrn,  und sein  Schicksal,  /  viel  
wüster als der wüsteste der Träume / hat mich und ihn zusammenwachsen lassen“. 16043

Ein weiterer Bezug zum Motiv zeigt sich durch Priuli zum Ende des vierten Aufzuges, als er sich von seinen  
Dienern in einen Mantel hüllen lässt  16044 und Gott dankt („daß ich, ein Mann und noch / kein Schatten, 
diesen Tag erleben durfte“), 16045 oder schließlich durch Aquilinas zweiten Traum, von dem sie Pierre ebenso 
berichtet, und indem sie nicht nur eine Verbindung zwischen ihm und Jaffier zieht, sondern auch neuerlich  
die  Abscheu vor  dem Alter  und demzufolge vor  allem vor  Dolfin  bekennt („Mir  träumte etwas,  /  heut 
morgen als du fortgegangen warst / mit deinem Freund. Mir träumte etwas Böses.“). 16046 Hatte sich Aquilina 
im ersten Traum von dem Tod bedroht gesehen, sah sie im zweiten Traum, wie ihr Haus von den Sbirren 
besetzt  wurde und sie, nach ihrer Rückkehr,  Pierre erdrosselt  in ihrem Bett  gefunden hatte.  16047 Pierre 
jedoch  bezweifelt  ihren  Traum  („Du  lügst.  Das  hast  du  nicht  geträumt“),  16048 will  ihn  aber  gleichsam 
verscheuchen, indem er in der Dunkelheit ein Licht anzündet. Doch mit den Geräuschen vor der Tür, fühlt  
sie sich an ihren Traum gemahnt: „Mein Traum von gestern Nacht!“ 16049 Tatsächlich wird Pierre festgesetzt, 
nicht aber von den Sbirren, sondern von den Soldaten des Staates. Sich nicht von seinen narzisstischen 
Vorstellungen  lösen  könnend,  will  er  wenigstens  vor  den  Senat  treten,  vor  dem er  den  Staat  und  die 
Senatoren verlachen will, die für ihn „unwirklich wie ein Schatten“ 16050 sind. Zwar muss Pierre erfahren, dass 

16035SW IV. S. 60-61. Z. 39-41//1-4.
16036SW IV. S. 64. Z. 1-2.
16037SW IV. S. 65. Z. 36.
16038SW IV. S. 67. Z. 27-28.
16039SW IV. S. 99. Z. 24.
16040SW IV. S. 100. Z. 23-24.
16041SW IV. S. 102. Z. 26-27.
16042SW IV. S. 102. Z. 29.
16043SW IV. S. 104. Z. 18-20.
16044SW IV. S. 126. Z. 1-2.
16045SW IV. S. 126. Z. 4-5.
16046SW IV. S. 127. Z. 12-14.
16047SW IV. S. 127. Z. 23-26.
16048SW IV. S. 128. Z. 2.
16049SW IV. S. 131. Z. 4.
16050SW IV. S. 139. Z. 8.

1215



nicht Aquilina ihn verraten hat, sondern Jaffier, doch bedauert er auch den Tod des Freundes, hatte er doch  
alleine sterben müssen, und vollzieht gleichsam Jaffiers Bezug zum Traum, wenn es heißt: „alles was sein  
Hirn noch träumen, / sein hübscher Mund noch Munt'res reden wollte -  / denn er war voller Einfall, voller  
Klugheit - / erdrosselt alles!“ 16051

In Ödipus und die Sphinx (1905) 16052 zeigt sich Ödipus´ Zugehörigkeit zum Traum bereits durch sein erstes 
Erscheinen im Drama; wie  „schlafwandelnd, taumelt [er] vorbei“  16053 an seinen Dienern, wodurch bereits 
schon hier eine Fragwürdigkeit in Bezug auf sein Leben und seine Entschlüsse entsteht. Ein direkter Bezug 
zum Traum zeigt  sich hier erstmalig  im Gespräch zwischen Phönix  und Ödipus durch den Glauben des 
Dieners, er könne den Königssohn von seinem Wahn befreien, der ihn heißt, sich von der Familie zu lösen.  
So gemahnt der Diener Ödipus an seine Kindheit, vermochte er es doch auch damals, ihm zu helfen („Da  
weckte  ich  dich  schnell  –  /   dann  war´s  ein  Traum“).  16054 Ödipus  aber  denkt  nicht,  dass  er  diese 
Beklemmung,  wie  Phönix  die  Lage  einstuft,  einfach  von  sich  werfen  kann.  Dabei  bekennt  sich  Ödipus  
keineswegs zur Wirklichkeit, sondern wähnt, dass das was er erlebt hat, dem Traum angehört („Nun kannst  
du mich nicht wecken, / denn nun träumt alles mit“).  16055 Immer noch im Gespräch mit Phönix, verstärkt 
Hofmannsthal den Eindruck, dass Ödipus´ Wesen in Verbindung mit dem Traum steht, verlangt er doch,  
stehend „wie in [einem] wachen Traum,  16056 nach einem Trank. Phönix betet jedoch zu den Göttern,  16057 
und tatsächlich zeigt sich bei Ödipus eine kurze Lösung vom Traum: denn „wie aus schwerem Traum heraus“, 
16058 ist er fähig, Phönix zum ersten Mal um Hilfe zu bitten. Wenn Ödipus sich aber auf das Orakel zu Delphi  
besinnt,  dann zeigt sich wieder ein starker Bezug zum Traum.  16059 Ödipus bindet hier des weiteren die 
geglaubte Nähe zu den Ahnen ein, was neuerlich eine negative Beziehung zum Traum zeigt („Mit meinen  
Vätern hauste meine / schlaflose Seele“). 16060 Während Phönix Ödipus´ Bezug zur Religion, als der Gott zu 
Ödipus sprach und ihn immer „tiefer“ 16061 in sich sinken ließ, sofort als Traum („Du träumtest, Kind!“) 16062 
erkennt, verwischen sich bei Ödipus nicht nur Traum und Wirklichkeit, sondern er wähnt, dass der Traum  
anstelle des Lebens gesetzt ist („Ich träumte / den Lebenstraum“).  16063 Dabei zeigt sich bereits zu diesem 
frühen Zeitpunkt der Tragödie die Verbindung zwischen Traum und Narzissmus, sieht er sich im Traum –  
trotz der fürchterlichen Prophezeiung – ins Göttliche erhoben.  16064 Hofmannsthal zeigt hier, dass Ödipus 
wirklich nur im Traum die Weisung des Gottes erfahren hat. Zwar war er mit dem Verlangen zum Orakel 
gegangen, die Wahrheit über seine Herkunft zu erfahren, doch hatte er sich hier lediglich in sich selbst  
versenkt und so in den Traum, indem er den Vater tötete und mit der Mutter Inzest beging, als kommende 
Wahrheit  angenommen („so ist´s  geträumt /  und so wird  es geschehen“).  16065 Ödipus´  Einstellung zum 
Traum, der für ihn Wirklichkeit ist und sich noch erfüllen wird, führt nicht nur dazu, dass er die Fremdheit zu  
sich und zu den Menschen bekennt („Was weißt du von mir? Was wußte ich selber davon“),  16066 sondern 

16051SW IV. S. 143. Z. 7-10. 
Siehe (Notizen): SW IV. S. 181. Z. 27-33, SW IV. S. 186. Z. 7, SW IV. S. 188. Z. 16-18, SW IV. S. 204. Z. 41-42, SW IV. S. 206. Z. 39-39,  
SW IV. S: 213. Z. 12-26, SW IV. S: 218. Z. 24-29, SW IV. S. 220. Z. 27-44, SW IV. S. 232. Z. 20.

16052In den Notizen der ersten Fassung des 1. Aktes, lenkt Hofmannsthal den Fokus zuerst auf Ödipus, indem er diesen sprechen  
lässt und verweist auf die Reinheit seines Wesens in Verbindung zu Traum, Hand und Liebe:  „ich eines Königs Sohn / und 
einstens König von Korinth, derselbe / der seiner Träume [...] rein hielt und seine Hand vom Unrecht“ In: SW VIII. S. 233. Z. 13-
17.

16053SW VIII. S. 11. Z. 26.
16054SW VIII. S. 16. Z. 14-15.
16055SW VIII. S. 16. Z. 16-17.
16056SW VIII. S. 17. Z. 23.
16057SW VIII. S. 18. Z. 22-23.
16058SW VIII. S. 18. Z. 24.
16059SW VIII. S. 24. Z. 5-8.
16060SW VIII. S. 24. Z. 11-12.
16061SW VIII. S. 25. Z. 7.
16062SW VIII. S. 25. Z. 9.
16063SW VIII. S. 25. Z. 10-11.
16064SW VIII. S. 25. Z. 16-19.
16065SW VIII. S. 26. Z. 23-24.
16066SW VIII. S. 18. Z. 7.

1216



auch dazu, dass er sein früheres Leben als „Kindertraum“ 16067 abtut. Des weiteren führt Ödipus Phönix seine 
Vorstellung der idealen Partnerin hervor, die sein narzisstisches Wesen befriedigen könnte. 16068 Doch führt 
er seinem Erzieher wiederum auch die Unausweichlichkeit des Mordes und des Inzests vor Augen; während  
für Ödipus die Tiefe seiner Seele zur Wirklichkeit geworden ist, will ihm Phönix immer noch seinen Wahn 
vor Augen führen („Das sind wüste Träume!“), 16069 zumal er in Ödipus eine Güte sieht, die in seinen Augen 
nicht mit diesem Traum in Übereinstimmung gebracht werden kann („Nichts davon ist in deinen Gedanken,  
deine  Seele  schaudert  davor  /  zurück!“).  16070 Doch  Ödipus  beharrt  darauf,  dass  er  den  Traum  zur 
Wirklichkeit ernennt; zwar deutet sich in seiner Rede an den Erzieher an, dass er es gerne als „böse[n]  
Traum“ 16071 sehen würde, zumal seine Mutter keine junge Frau mehr ist, doch wähnt er dennoch, dass sich  
der Traum erfülle. Das Paradoxe an Ödipus´ Reden ist weniger, dass er den Traum zur Wirklichkeit macht, 
sondern dass er, der auf die Erfüllung des Traumes beharrt, vor diesem gleichsam fliehen will, und dies  
dadurch, indem er sich von seinen Eltern und damit gleichsam von seiner Stellung als deren Erbe löst. 16072

Die Einbindung dieses Motivs zeigt sich auch, wenn Ödipus auf den Herold trifft; in seinem Beten, seiner  
Versenkung  in  seinem  Narzissmus  wird  er  von  dem  Herold  aufgescheucht  „wie  aus  dem  Traum“.  16073 
Deutlich zeigt sich der Bezug zum Traum auch im dritten Aufzug durch die Begegnung mit der Sphinx, die  
nicht nur Ödipus´ Namen weiß, was ihn verwirrt, sondern auch dessen Verbindung zum Traum betont („sei,  
Ödipus, gegrüßt, / der du die tiefen Träume träumst!“).  16074 Was Ödipus besonders verstört, ist, dass die 
Sphinx ob seiner Träume weiß. Auch hier zeigt sich wieder, dass die vermeintliche Wahrheit von Ödipus 
dahingehend empfunden wird, dass sie in seinem Innern entstand, zumal die Sphinx den „verschloßnen 
Deckel meiner Brust“ 16075 geöffnet hat: „Er weiß von meinen Träumen – ah, es gibt nur einen, / den Traum 
von Delphoi, weh, den Traum vom Vater / und von der Mutter und dem Kind!“ 16076 Hofmannsthal schildert 
des weiteren Ödipus´ Leiden an diesem Traum, seinen Hass gegenüber denen „die mich geboren haben“,  
16077 und empfindet auch die Wirklichkeit dieser letzten Tage, seit seinem Traum, selbst als „wüste[n] Traum“.  
16078 
Auch  in  den  Erzählungen  an  Kreon,  wie  er  die  Sphinx  besiegen  konnte,  zeigt  sich  die  Einbindung  des  
Traumes. Noch einmal zeigt Ödipus hier die Verwirrung auf, die er angesichts der Begegnung mit diesem 
Wesen erfuhr, vor allem aber auch angesichts des Wissens um seinen Namen und um seine Nähe zum  
Traum („Heil,  der  die tiefen Träume träumt“).  16079 Ödipus´  Leiden am Leben führt  dazu,  dass er Kreon 
aufruft, ihn zu töten, denn er wähnt den Traum, der für ihn wirklich ist, nicht besiegen zu können. 16080 Mit 
dem vom Blitz entzündeten Baum jedoch, bricht scheinbar der Traum des Ödipus auf  („wie aus tiefem  
Traume  erwachend“),  16081 und  unter  dem  Klang  des  Namens  Jokaste  öffnet  Hofmannsthal  seinen 
Protagonisten scheinbar gänzlich für die Wirklichkeit, indem er sich vom Traum lösen kann („Wie seicht sind 
Träume: nie / hab´ ich den Klang geträumt“).  16082 Auch Jokaste gegenüber bekennt Ödipus seine Lösung 
vom Traum,  seine  Hinwendung  zur  Wirklichkeit:  „Um dich,  /  die  mir  kein  Traum gezeigt,  hab´  ich  die  
Jungfraun / verschmäht in meiner Jugend Land.“ 16083 

16067SW VIII. S. 28. Z. 9.
16068SW VIII. S. 30. Z. 3-7.
16069SW VIII. S. 32. Z. 32.
16070SW VIII. S. 32. Z. 24-25.
16071SW VIII. S. 32. Z. 29.
16072SW VIII. S. 32. Z. 27-36.
16073SW VIII. S. 37. Z. 30.
16074SW VIII. S. 106. Z. 1-2.
16075SW VIII. S. 106. Z. 10.
16076SW VIII. S. 106. Z. 11-13.
16077SW VIII. S. 106. Z. 19.
16078SW VIII. S. 106. Z. 17.
16079SW VIII. S. 109  Z. 34.
16080SW VIII. S. 110. Z. 14-18.
16081SW VIII. S. 111. Z. 23.
16082SW VIII. S. 112. Z. 21-22.
16083SW VIII. S. 115. Z. 32-34. 

In den Notizen zeigen sich weitere Bezüge zum Traum. So zeigt sich bei Hofmannsthal, in Bezug auf Kreon, eine Verbindung  
zwischen Traum und den familiären Banden („was ich für einen Traum hielt, es ist das Blut meiner Ahnen in mir“, SW VIII. S. 557. 
Z. 25). Dies greift die Kritische Aufgabe auf, indem sie formuliert: „Ödipus und Kreon sind, [...] als Träumer Verwandte.“ In: SW 
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Auch in Bezug auf weitere Figuren zeigt sich eine Verbindung mit dem Traum-Motiv. Gleich zu Beginn des  
zweiten Aufzugs beschreibt Hofmannsthal den schlafenden Knaben und bindet auch hier den tiefen Traum 
in die Nähe des Todes („Dabei schläft er so fest wie ein Toter“). 16084 Der Knabe, der später im Drama noch 
von Bedeutung in Bezug auf Kreon sein wird, deutet bereits auf den Bruder der Königin hin, hat Kreon den  
Magier rufen lassen, damit er ihn von der Beklemmung seiner Seele befreie. Der Magier erweist sich hier als  
Wissender in Bezug auf die seelischen Vorgänge des Kreon, seiner Fremdheit des Ich und der Beklemmung,  
die ihn sich selbst wie in „wüste[m] Fiebertraum“ 16085 empfinden lässt. Kreon selbst bekennt seinen Zustand 
als Krankheit, 16086 diese Schalheit des Erlebens in Bezug auf Religion, Mord und Liebe („Des Weibes Lust zu  
voraus abgeweidet, // als hätt´ ich jede nackt in meinem Traum / gehabt und wiederum von mir getan“). 
16087 Erst in Bezug auf Kreon erfolgt im zweiten Aufzug die Einbindung des Schattens, wenn Kreon versucht,  
die  Beklemmung  seiner  Seele  vor  dem  Magier  zu  schildern;  Kreon  selbst  findet  sich  als  erstarrt  und  
unvollendet, ist er nur das „ungeborne Schattenbild / von einem König“. 16088 Dabei sieht Kreon Jokaste als 
die  Schuldige  für  seinen seelischen Zustand,  habe sie ihn doch in „ungeborene kraftlose  Träume […]  /  
gejagt“ 16089 und ihn übermäßig viel träumen lassen. Was er von dem Magier nun verlangt, ist, diese Träume 
in ihm zu bannen („Beschneide mir / die Träume“), 16090 und ihn damit gleichsam wieder tätiger, verständiger 
am Leben werden zu lassen, denn Für Kreon widersprechen sich Tatkraft, die bei ihm hier mit dem Griff  
nach der Krone verbunden ist, und seine Träume. 16091 Gleichsam verbindet Kreon mit der Bewältigung des 
Traumes nicht nur den Gewinn der Macht, sondern er sieht auch die tödliche Gefahr, die in den Träumen 
liegen kann („Nun muß ich blüh´n, / sonst faule ich!“).  16092 Doch der Magier, durch den er seine Träume 
bezwingen und gleichsam die Macht des Landes und die Kontrolle über die Schwester gewinnen will, sinkt  
ihm bewusstlos vor die Füße, was Kreon vor den Dienern seine innere Qual bekennen lässt. Kreon verflucht  
den Traum, 16093 weil er sich in ihm nicht nur alt, sondern immer noch ohne Königswürde gesehen hatte, 16094 
und dafür einen jüngeren Laios gleichsam auf dem von ihm ersehnten Platz der Macht. Kreons Träume 
konfrontieren ihn nicht nur mit seiner Zukunftsangst und der Machtlosigkeit, die ihm auch im Alter noch  
gegeben scheint, sondern gleichsam fürchtet er, ob solcher Träume, um sich selbst („Wer bin ich  / wenn ich  
voll Stoff zu solchen Träumen bin?“). 16095 Noch einmal stellt Kreon den Traum der Tatkraft gegenüber. 16096

Deutlich zeigt sich der Bezug zum Traum in dem Gespräch zwischen Kreon und dem von ihm träumenden 
Knaben.  Im Gegensatz  zu  Kreon,  sind  die  Träume  des  Knaben nicht  beängstigend,  sondern  bestätigen 
Kreons Sehnsucht, König von Theben zu sein. 16097 Doch die Worte des Knaben, mit denen er seinen Traum 
schildert,  können Kreon  nicht  überzeugen,  und  auch  der  Trank,  16098 den dieser  Knabe ihm mit  seinen 
Worten voller Hingebung bereitet, kann seine Seele nicht erfüllen, wähnt er nun, dass dieser Traum keine 
Wirklichkeit  werden  könne  („Was  kann  da  werden?  Hat  ein  Sieger  je  /  an  seinem  Königsmorgen  so 
geträumt?“). 16099 Hatte Kreon das Fürchterliche für sich des eigenen Traumes deshalb so verängstigt, weil er  
um dessen Erfüllung fürchtet,  bezweifelt  er  hier  die  schmeichelnden Worte  des  Knaben,  mit  denen er 
seinen Traum schildert.  Auch der  Bote,  der  Kreon mitteilt,  dass  die  Menschen ihn zum König  machen  

VIII.  S.  193. Z. 23-24. Fatalerweise aber sehen die Herausgeber der  Kritischen Ausgabe in Ödipus´ Handeln sein Opfer,  und 
durchschauen sein Handeln damit nur sehr bedingt: „Aber Ödipus, der Berufene, befreit sich durch seine Opferbeeitschaft von 
der lähmenden Macht seines Traumes zum Erlösungstäter,  während Kreon als ungläubiger und kraftloser Plänemacher nur  
fruchtlose Anstalten ins Werk setzt.“ In: SW VIII. S. 193. Z. 24-27.

16084SW VIII. S. 44. Z. 13.
16085SW VIII. S. 48. Z. 11.
16086SW VIII. S. 48. Z. 13.
16087SW VIII. S. 49-50 Z. 37//2.
16088SW VIII. S. 49. Z. 28-29.
16089SW VIII. S. 50. Z. 13-14.
16090SW VIII. S. 50. Z. 14-15.
16091SW VIII. S. 50. Z. 18-22.
16092SW VIII. S. 50. Z. 22-23.
16093SW VIII. S. 53. Z. 13.
16094SW VIII. S. 53. Z. 2- 6.
16095SW VIII. S. 53. Z. 18-19.
16096SW VIII. S. 53. Z. 20-24.
16097SW VIII. S. 54. Z. 12-23.
16098SW VIII. S. 55. Z. 6-9.
16099SW VIII. S. 55. Z. 13-14.
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wollen, hat auf ihn keine Wirkung, denn die beklemmenden Träume in seinem Innern mahnen ihn, dass dies 
keine Wirklichkeit werden wird. 16100  Auch Kreon bekennt hier die Fremdheit der Menschen untereinander,  
und deutet zugleich auch die Distanz zwischen sich und dem Volk an. Hatte er schon die für ihn guten  
Träume des Knaben negiert,  registriert  er  auch nicht die Wirklichkeit,  und zwar die des revoltierenden  
Volkes. Da Kreon ebenso ein Narzisst ist, glaubt er allein an die Wirklichkeit der Träume, und weil weder die  
Wirklichkeit (des Volkes) noch die Träume des Knaben aus ihm kommen, kann er an diese nicht glauben.  
Wie in Bezug auf Ödipus, zeigt sich auch bei Kreon die Nähe zu den eigenen Tiefen. 16101 Im Gegenzug kann 
der Knabe die Worte Kreons nicht begreifen, er erkennt die Grausamkeit nicht, die Kreon verängstigt und 
verharrt stattdessen bei seinen schönen Träumen, die ebenso aus seiner Seele genährt sind. Kreon aber  
verwirft dessen Träume und Schmeicheleien als Lügen, weiß er doch selbst, um die Schlechtigkeit seines  
Wesens  und  verdeutlicht  dies  durch  die  Tat  an  dem  Fackelträger.  Obwohl  Kreon  den  Mord  an  dem 
Fackelträger herunterspielt, zeigt sich dennoch, dass er glaubt, dass der Mord nicht ohne Konsequenzen 
bleibt;  so  vermutet  Kreon selbst  einen Zusammenhang zwischen seiner  Passivität  und dem Mord,  und  
glaubt, dass wenn er den Mord nicht begangen hätte, der Fackelträger seine Träume nicht belastet hätte. 
16102 Damit widerspricht sich Kreon, hatte er zuvor vor dem Magier geäußert, dass es die Schwester ist, die 
seine Träume initiiert. Auch im dritten Aufzug zeigt sich noch einmal eine Verbindung zwischen Kreon und 
dem Traum. So glaubt er sich selbst unfähig, Ödipus zu töten, aufgrund seiner Träume: „Was macht ihn jetzt  
noch stärker? Er ist nichts. / Mein Traum ist´s, der ihn stärker macht. Mein Traum / setzt mir den Fuß auf 
meinen Nacken!“ 16103

Noch durch andere Figuren zeigt sich der Traum, so im zweiten Aufzug durch die beiden Frauenfiguren  
Antiope 16104 und Jokaste oder durch die Anspielung auf den Schatten durch Jokaste, die ihr Leiden am Leben 
beschreibt („Ich brenne mit so schwacher Flamme, käme / ein Kind, das irgendwo im Schatten steht, / es  
könnte sie ausatmen“).  16105 Mit dem Verklingen der Totenlieder, glaubt Jokaste das Nahen ihres Todes an 
die Erfüllung der Träume gebannt („Nun werden alle Träume wahr: das ist / das Ende“). 16106 Auf die Frage 
Antiopes („Was für Träume?“), 16107 zeigt sich, dass Jokaste von den Müttern träumt, deren Kinder von der 
Sphinx getötet worden sind. Die Vermischung zwischen Traum und Wirklichkeit, zeigt sich an Jokaste auch 
durch die erste Begegnung mit Ödipus, der sie physiologisch an Laios gemahnt, 16108 was sie aber gleichauf 
als Traum verwirft („Nein, nein, ein Traum“). 16109 Damit wird auch bei ihr die Wirklichkeit zum Traum, der 
Traum aber zur Wirklichkeit. Im 3. Aufzug bindet Hofmannsthal noch einmal durch Jokaste das Motiv ein, 
ebenfalls durch die Begegnung mit Ödipus. 16110 Jokaste lebt weitestgehend in der Vergangenheit, doch zeigt 
sich an ihr auch ein fehlender Bezug zu Laios, den sie gleichsam ersehnt. Laios ist jedoch für sie nicht mehr 
greifbar, sondern wie ein „fahler fremder Schatten“.  16111 Im Gespräch mit Ödipus jedoch bekennt Jokaste, 
dass ihr Leben selbst ein „Schatten[dasein]“ 16112 ist. 
Wenn Hofmannsthal das Traum-Motiv einbindet, dann zeigt sich dies auch durch den Seher Teiresias, der in 
einem traumhaften Zustand ist und dessen Wesen einen übernatürlichen Zug zeigt. 16113 In Bezug auf diesen 
Seher Teiresias, ist es das Volk welches die Verbindung zwischen Traum und seelischer Tiefe äußert: „Heilig  
ist sein Schlaf. Er schaut ins Innere der Welt.“ 16114 

16100SW VIII. S. 57. Z. 13-20.
16101SW VIII. S. 58. Z. 8-15.
16102SW VIII. S. 62. Z. 15-23.
16103SW VIII. S. 111. Z. 12-14.
16104In Bezug auf  den Schatten steht  für  Antiope auch Kreon,  den das Volk zum König haben will,  und der von Antiope als  

„Schattenmann“ (SW VIII. S. 82. Z. 29) und „mißgebornes krankes Kind“ (SW VIII. S. 82. Z. 31) bezeichnet wird.
16105SW VIII. S. 70. Z. 8-10.
16106SW VIII. S. 79. Z. 21-22.
16107SW VIII. S. 79. Z. 23.
16108SW VIII. S. 96. Z. 12.
16109SW VIII. S. 96. Z. 15.
16110SW VIII. S. 115-116. Z. 36//1-5.
16111SW VIII. S. 78. Z. 10.
16112SW VIII. S. 116. Z. 10.
16113SW VIII. S. 85. Z. 24-30.
16114SW VIII. S. 85. Z. 32.
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Mit Semiramis (1905-1909, 1917-1918, 1919-1922) zeigt sich ebenso eine Verlagerung im Bewusstsein um 
den Schatten. In Annäherung an Die Frau ohne Schatten (1913-1915), in der die Tochter des Geisterkönigs 
nach einem Schatten verlangt, weil er das Zeichen ihrer Menschlichkeit ist, will sich Semiramis jedoch von 
dem Schatten distanzieren; so duldet sie weder den Schatten eines Gewandes noch den  „Schatten der 
Bäume“, 16115 was für ihre zu diesem Zeitpunkt anhaltende ästhetizistische Sicht spricht. Die Einbindung des 
Traumes zeigt  sich in Semiramis Verhältnis  zu ihrem Sohn, was der Beziehung zu ihm gleichsam etwas 
Distanziertes aber auch Traumhaftes gibt: „Mir träumte, […] dass aus einem Loch meines Leib<s> ein Thier 
hervorlief. Aber dass es mir ähnlich sehen würde, träumte mir nicht.“ 16116 

In  König Ödipus  (1906) zeigt sich lediglich ein einmaliger Bezug zum Traum und zwar in Jokastes Rede an  
Ödipus; so solle er doch, nach dem Tod des Polybos, die mögliche Blutschande mit der Mutter, die Ödipus  
immer noch mahnend über sich schweben fühlt, vergessen: „Es haben Menschen auch in Träumen schon / 
gelegen bei der Mutter. Acht´ es nicht.“ 16117

Auch dieses  Motiv  zeigt  sich  in  den  Unterhaltungen über  ein  neues  Buch (1906),  hier  erstmalig  in  der 
Beschreibung des Hauses, das von „sommerlichen Schatten durchduftete[...] Räume“ 16118 hatte. Das Motiv 
zeigt sich aber auch und vor allem in Verbindung mit der Ergriffenheit Ferdinands. So sagt er über das Leben  
dieser  Figuren,  dass  es  aus  dem  „gleichen  Stoff  wie  ihre  Träume“  16119 war.  Ferdinand  schildert  seine 
Ergriffenheit. Unter dem Licht einer Kerze, hatte er die „tiefen Schatten“ 16120 an der Wand gesehen und mit 
einem anderen Blick hatte er seine Freunde und sein Haus betrachtet. Waldo ist es der zudem die letzten 
Worte der Novellen aufgreift; 16121 und der Onkel, der sich kritisch gegenüber diesen Novellen äußert, denen 
es  für  ihn  an  „Delikatesse“  16122 ermangle,  bemerkt  in  Bezug  auf  das  Buch:  „Das  Pathologische  ist  ein 
Schatten, der innere unsichere Verkürzungen verdecken soll. Es wird dort hingesetzt, wo das Eigentliche, die 
schöpferische  Kraft  nicht  hingekommen  ist.“  16123 Der  Onkel  greift  dabei  die  Jugend  an,  die  sich  an 
„Fieberträumen“ 16124 freuen und „denen die ganze Welt ein Geflirre und ein Traum ist“. 16125 Mit der Kritik 
des Onkels bricht Ferdinands Ergriffenheit für das Buch auf. 16126 Schließlich gelingt es ihm aber, einen neuen 
Bezug zum Buch aufzubauen.  16127 So fällt Ferdinands Blick auf die Früchte, und ihm war als ob zwischen 
„jener erfundenen, erträumten Welt die seltsamte Geisterbotschaft durch greifbare Zeichen ausgetauscht“ 
16128 ist. In den Notizen zeigt sich ein weiterer Bezug zum Motiv, und zwar durch die Bedeutung der Sprache:  
„Worte sind der  Seele Bild Worte sind der Seele Schatten.  Wort  sind Annäherungsunterschiede an das 
Unsagbare“. 16129 

In Jedermann. Allererste Fassung in Prosa 1906 erfolgt der erste Bezug zum Traum durch Jedermann, der die 
Frau (Josepha) in seinen Gedanken begehrt. Dennoch will er sie sich zu Beginn von seinem Diener nicht  
zuführen lassen, weil er den Alterungsprozess an sich spürt: „Ich sehe ein Etwas vor mir, ein Nichts, eine  
Erscheinung, einen Traum; unglücklicherweise spreche ich es vor dir aus, und du eilst, einen nichtsnutzigen  
Handel  daraus  zu  machen.“  16130 Was  sich  hier  andeutet,  ist,  dass  die  Wirklichkeit  bei  Jedermann den 

16115SW VI. S. 107. Z. 25.
16116SW VI. S. 110. Z. 1-33.
16117SW VIII. S. 167. Z. 1-2.
16118SW XXXIII. S. 136. Z. 16.
16119SW XXXIII. S. 138. Z. 31.
16120SW XXXIII. S. 139. Z. 2.
16121„Nicht im Wirklichen und Greifbaren spielt sich das entscheidende Leben des Menschen ab. Das Tiefste, woran der Sterbliche  

seine Seele bindet, ist Rausch, ist Traum. So werden Glück und Unglück zu bloßen Namen.“ In: SW XXXIII. S. 139. Z. 20-23.
16122SW XXXIII. S. 141. Z. 31.
16123SW XXXIII. S. 141. Z. 22-25.
16124SW XXXIII. S. 142. Z. 5.
16125SW XXXIII. S. 142. Z. 7.
16126„Aber da hasteten die Begebnisse wie in einem Fiebertraum an ihm vorbei“. In: SW XXXIII. S. 143. Z. 15-16.
16127SW XXXIII. S. 143. Z. 29-34.
16128SW XXXIII. S. 144. Z. 4-6.
16129SW XXXIII. S. 406. Z. 18-20.
16130SW IX. S. 11. Z. 8-10.
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Horizont und die Weite seines Traumes nicht auszufüllen vermag, was sich auch an den Worten des Dieners  
zeigt:  „Es  wäre  Ihre  Sache  gewesen,  nachher  aus  meinem nichtsnutzigen  Handel  wieder  ein  Etwas  zu 
machen, ein Nichts, eine Erscheinung, einen Traum.“  16131 Eine Verbindung zum Traum erfolgt auch durch 
den Jugendfreund,  durch die  Freundschaft  seiner  Jugend („Jahre,  zwanzig  Jahre.  Wie  ein  Traum“),  16132 
wobei Jedermann nie wieder an die „ganze Pracht unserer ersten Träume“ 16133 anknüpfen konnte.  

In Die Briefe des Zurückgekehrten (1907) findet sich das Motiv durch die Rückkehr des Protagonisten nach 
Deutschland.  Die  empfundene  Haltlosigkeit,  die  ihn  dort  befällt,  lässt  ihn  an  seine  früheren  Geschäfte 
denken: „ich habe meine javanesich-deutsche Negociationen besser abgewickelt, als ich mir hätte  träumen 
lassen, und bin heute frei, und dazu zwar nicht reich, aber unabhängig, was mehr ist.“ 16134 Das Motiv zeigt 
sich auch in Verbindung mit der Konzeption. So erinnert sich der Protagonist verschiedener Menschen, an 
denen er eben jene Konzeption gespürt habe.  16135 Dabei zeigen die Äußerungen des Protagonisten auch, 
dass sich für ihn Aktivität und ein träumerisches Wesen ausschließen: „Ich denke, ich bin kein Träumer, und  
wenn ich – vielleicht als Bub – einer war, so habe ich  jedenfalls in diesen achtzehn Jahren ganz einfach 
keine  Zeit  gehabt“.  16136 Auch  zeigt  er  dem  Adressaten  auf,  dass  das  was  er  empfindet,  eben  keine 
„Träumereien“  16137 sind, sondern dass er sich durch ein plötzliches Erleben in der Gegenwart im Inneren  
zurück  nach  Deutschland  empfunden  hatte,  das  ihm  mehr  von  dem  Deutschland  seiner  Kindheit 
gesprochen hatte,  als  die Bücher, die er auf seiner Reise an seiner Seite hatte.  16138 Diese vergangenen 
Empfindungen zeugen  davon,  dass  die  Deutschen  dieser  Zeit  noch nicht  an  einer  Haltlosigkeit  gelitten 
haben, auch bei ihm als Betrachter noch keine Haltlosigkeit ausgelöst haben, sondern unter der Konzeption  
standen. 16139 So auf die Konzeption der Ganzheit des Seins weisend, hebt er neuerlich hervor, dass er kein  
„Tagträumer“ 16140 ist. 
Auch  im  zweiten  Brief  zeigt  sich  das  Motiv.  So  betont  der  Protagonist  neuerlich  den  Mangel  an  der  
Konzeption bei den gegenwärtigen Deutschen. Dies zeige sich mitunter auch an den deutschen Richtern: 
„Und ein Richter, ein oberster Richter unter den Deutschen! Meine Träume! Ich möchte einem begegnen,  
der jeder Zoll ein alter  oberster Richter wäre“. 16141 Während die Deutschen in der Gegenwart, hinsichtlich 
der Konzeption, versagen, sieht er in seinen Träumen die idealen, vergangenen Deutschen.  16142 Vor der 
Wirklichkeit jedoch brechen seine Vorstellungen von den Deutschen auf, die er sich in seinen Träumen von 
ihnen gemacht hatte. 16143 
Im dritten Brief  zeigt sich das Motiv durch den Bezug des Protagonisten zu den Kupferstichen Albrecht 
Dürers, die so „unwirklich, unwirklich“ 16144 auf ihn gewirkt haben. Während er in der Gegenwart eine Kluft 
zwischen der Kunst und der Wirklichkeit sieht, die unüberwindbar scheint, erinnert er sich an dieses Erleben 

16131SW IX. S. 11. Z. 12-13. 
Lediglich ein kurzer Bezug zum Schatten zeigt sich auch in den Notizen Hofmannsthals. So lässt Hofmannsthal die Werke in 
Bezug auf Jedermann sagen: „völlig wirst du vergessen werden. Deiner Frau ein Schatten, deinen Kindern ein Hauch“. In: SW IX.  
S. 141. Z. 15-16. 

16132SW IX. S. 22. Z. 10.
Des weiteren, siehe: SW IX. S. 23. Z. 19.

16133SW IX. S. 22. Z. 22.
16134SW XXXI. S. 152. Z. 7-10.
16135SW XXXI. S. 153. Z. 27-28.
16136SW XXXI. S. 153. Z. 38-40.
16137SW XXXI. S. 154. Z. 1.
16138SW XXXI. S. 154-155. Z. 40//1-5.
16139SW XXXI. S. 156. Z. 10-19.
16140SW XXXI. S. 156. Z. 32.

„In jedem Blick ihrer Augen, in jedem Krümmen ihrer Finger waren sie ganz. Sie waren nicht von denen, deren rechte Hand nicht  
weiß, was die linke thut. Sie waren eins in sich selber. Und das – oder es müßte mich seit vier Monaten bei offenen Augen der  
bösartigste, vieltheiligste, zäheste aller bösen Träume narren – das sind die heutigen Deutschen nicht.“. In: SW XXXI. S. 156. Z. 
34-39.

16141SW XXXI. S. 158. Z. 3-5.
16142SW XXXI. S. 159. Z. 7-10.
16143„Denn was red´ ich von Reden und was red ich von Gesichtern: es giebt den Menschen und nichts als den Menschen. Und  

wenn ich meine Deutschen träumte, so waren es Menschen vor allem.“ In: SW XXXI. S. 160. Z. 1-4.
16144SW XXXI. S. 162. Z. 20.
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der Kupferstiche, die eine Verbindung zwischen Kunst und Wirklichkeit gezeigt haben,  16145 wenn sie auch 
nicht identisch waren.  16146 Neuerlich in dem vierten Brief, beschreibt der Protagonist sein Unwohlsein in 
Deutschland, was sich darauf ausbreitet, dass Traum und Wirklichkeit verschoben sind: so passierte es ihm, 
dass ihm in deutschen Hotelzimmern mitunter Krüge oder Waschbecken „nicht-wirklich vorkamen“, 16147 „so 
ganz und gar nicht wirklich, gewissermaßen gespenstisch“. 16148 Besonders oft befällt ihn die Beklemmung im 
gegenwärtigen Deutschland auf seinen Eisenbahnfahrten. 16149

d. Der Ästhetizist: Kult der Jugend und Schönheit

Wenn der Mensch weder Halt noch Glück in der Welt oder bei einem Gegenüber findet, sieht er sich in  
letzter  Konsequenz  zurückgeworfen  auf  sich  selbst.  Genau  dies  zeigt  Hofmannsthal  auch  an  seinen 
ästhetizistischen Protagonisten auf. Doch da sie jegliches Maß verloren haben, steigern sie sich in einen Kult 
der eigenen Person hinein. Die übertriebene Sorge um den Körper, impliziert nicht nur die nach haltende 
Achtsamkeit  für  wirkliche  seelische  Werte,  sondern  sie  zeigt  auch  das  eigens  verschuldete  Fehlen  des  
Protagonisten auf. Während die sich anschließenden Motive wie Kleidung und Stimme den Schönheitssinn 
des Ästhetizisten betonen, haben sich bei Hofmannsthal vor allem zwei Schwerpunkte erkennen lassen, die 
sich an dem Motiv der Hände und der Augen festmachen lassen. 
Hofmannsthal  bindet  an  die  Hände  des  Mannes  nicht  nur  den  sorgsamen Drang,  deren  Schönheit  zu  
erhalten, auch im Hinblick auf die Anziehungskraft der Hand auf die Frau, sondern er verdeutlicht dadurch  
auch die mangelhafte Tatkraft der ästhetizistischen Figuren oder deren fehlerhaftes Handeln. Dabei sieht er  
die  Schwäche der  Hand als  Symptom des modernen Menschen,  was eine Notiz  belegt,  in  der  er  dem 
Modernen den Griechen gegenüberstellt,  wohl geprägt auch durch die Einschätzung Nietzsches.  Zudem 
zeigt sich auch hier das Fehlen der Modernen an der Konzeption: „Von ganzen Menschen wie die Griechen 
und das Herrengeschlecht der Renaissance waren, konnte man Bilder machen; von uns nur historische oder  
Genrescenen. Wir brauchen immer noch etwas, die Person in Scene zu setzen, Costüm oder manierierte  
Stellung oder etwas zum Beschäftigen der hilflosen Hände.“ 16150

Des weiteren findet sich vor allem das Augen-Motiv bedeutsam gestaltet. Hofmannsthal macht dadurch  
deutlich, dass es der ästhetizistische Protagonist ist, der sich durch seine Sicht an seinem Leben verschuldet. 

i. Der Körper als Versuch der Realisierung des schönen Lebensentwurfes
1. Die Hände

Bereits innerhalb der unveröffentlichten Gedichte zeigt sich die Verwendung des Motivs, das eng an die  
Realisierung des ästhetizistischen Lebensgenusses gebunden ist. Der erste Bezug zur Hand erfolgt allerdings  
in  Der Blinde (Chénier)  (1887/1888), wenn eben dieser Blinde sich Hilfe suchend an Apollon wendet, sich 
von ihm die ihn „rettende Hand“ 16151 erhofft, aber letztendlich aufgrund der mangelhaften Hilfe der Götter 
selbst „flehend die Hände gefaltet“ 16152 hält, um sie zur Abwehr gegen den unbekannten Mann zu wenden. 
Deutlich Richtung ästhetizistischem Erleben zeigt sich das Motiv in  <Träumend, sehnend ...>  (1887/1888) 
innerhalb  der  Schilderung  einer  ritterlichen  Umgebung  („Hör  dann  lustig  klingen  /  Blanke  Schwerter 
springen / Funkensprühend an der Hand von Stahl“). 16153

16145Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 162-163. Z. 20-40//1.
16146SW XXXI. S. 163. Z. 2-10. 

Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 163-164. Z. 36-40//1-15.
16147SW XXXI. S. 166. Z. 8-9.
16148SW XXXI. S. 166. Z. 9-10. 

„[...] vorläufig die Stelle des wirklichen  Kruges, des wirklichen mit Wasser gefüllten Waschbeckens einnehmend.“ In: SW XXXI. S. 
166. Z. 11-13. 

16149SW XXXI. S. 167. Z. 6-7.
16150SW XXXVIII. S. 107. Z. 33-37.
16151SW II. S. 11. V. 2.
16152SW II. S. 11. V. 11.
16153SW II. S. 13. V. 5-7.

1222



Innerhalb  des  Motivs  zeigt  sich  auch ein  Bezug zum Liebeserleben,  so in  Die  Brautwerbung in  Byzanz  
(1888/1889) durch die mahnenden Worte der Mutter an ihre Tochter,  16154 sowie in  Verbindung mit der 
Abwendung bzw. der Erhöhung gegenüber der Welt in dem Gedicht Kirchturm (1893) durch das lyrische Ich, 
welches sich auf einen Turm zurückgezogen hat: „O sässen wir beide oben / Wir beide Hand in Hand, /  
Verschlung´ne Finger, schweigend / Still  über dem leuchtenden Land“.  16155 Des weiteren findet sich das 
Motiv auch in dem Gedicht <Das kleine Stück Brot …> (1899 ?) in Anbindung daran, dass nichts von Dauer 
ist („Wär nicht die Blume ganz zerfallen, / hätt irgendwie ein Ding Bestand / müsst immer wie ein kleiner 
Vogel / Dein Herz mir klopfen in der Hand.“), 16156 in dem Gedicht <Und stündlich steigt der See ...> (1890) 
indem Hofmannsthal die Abwendung von der Welt und das Leben in einem ästhetizistisch-schönen Umfeld 
schildert („Wir schwimmen all´ in Glück und Glanz, verschlungen Herz und Hände,“),  16157 in  Das Mädchen  
und der Tod (1892) durch die Hände der Pagen, die im „Haus des Todes“ 16158 dienen („Und Pagen viel mit 
feinen schmalen Händen“), 16159 in <Wenn kühl der Sommermorgen …> (1893) in Anbindung an die Träume, 
die  zum  Bett  des  schlafenden  lyrischen  Ichs  schleichen  („Sie  öffnen  mit  feinen  Fingern  leis  /  Am  
dämmernden Hause das Thor“),  16160 durch die Verschuldung des Ästhetizisten, wenn er die Wirklichkeit 
ausblendet, in dem Gedicht <Ich lösch das Licht ...> (1893), zudem gebunden an die Abwendung von dem 
Licht („Ich lösch das Licht / Mit purpurner Hand, / Streif ab die Welt /  Wie ein buntes Gewand“),  16161 in 
<Wem  die  hohe  grosse  Stunde  ...>  (1894)  innerhalb  des  ästhetizistischen  Erlebens,  16162 sowie  in  dem 
Gedicht  Gute  Stunde  (1894)  durch die rätselhafte  Stunde („Aus dem Krug in deinen Händen /  Spräng´ 
lebendig eine Quelle“).  16163 Die Hand steht in diesem Gedicht in Verbindung mit dem Lebendigen. Wohl  
aber ist die Stimmung, in die das lyrische Ich gesetzt ist und auch die Verwirrung, die erst mit dem Aufbruch  
des Morgens das lyrische Ich befällt, deutlich zu hinterfragen. 
Des weiteren findet sich das Motiv in dem Gespräch eines Dichters mit  seinen Handschuhen in  <Eines  
Dichters Handschuhe ...> (1894): „Wir sind das Kleid für eine kleine Hand: / Aus dieser fällt dereinst auf  
Andrian / Mehr Gloria und goldnes Lorbeerlaub, / Als je die starken Hände heimgebracht“. 16164 
Weitere Bezüge finden sich in Anlehnung an das Farb-Motiv und die Kleidung in dem Gedicht <Ich reite viele  
Stunden ...> (1895), 16165 sowie in Der nächtliche Weg (1899) durch das kindliche Stadium das Hofmannsthal 
das lyrische Ich beschreiben lässt 16166 und in <Vernimm, allein ...> (1902), indem Hofmannsthal den Dichter 
über den Maler stellt, weil Ersterer in die Tiefe der Dinge greift, während der Maler nur an der Oberfläche 
verharrt: „Der Dichter ist ein Himmelsbote / Und an ihm dichtet sozusagen / Gehirn und Herz, Hand, Fuß 
und Magen.“ 16167 
Innerhalb der unveröffentlichten Gedichte zeigt  sich durch das Hand-Motiv aber auch Unsicherheit  und 
Verzagtheit, so in dem Gedicht Botschaft (1890) („So schwamm ich fort und schwamm am End / Doch wohl 
dem rechten in die Händ / Nicht wahr? Nicht wahr?“).  16168 Negativ besetzt zeigt sich das Motiv in dem 
Gedicht Verse, auf eine Banknote geschrieben (1890), denn Hofmannsthal verbindet hier mit der Hand die 

16154SW II. S. 15. V. 64-68.
16155SW II. S. 87. V. 16-19.
16156SW II. S. 148. V. 9-12.

Dabei bedarf es gar nicht dieser Erinnerungsgegenstände, denn die Geliebte ist immer noch Teil seiner Gegenwart, er kann sie  
immer noch „mit Lippen und Händen“ berühren. In:  SW II. S. 148. V. 20.

16157SW II. S. 27. V. 15.
16158SW II. S. 97. V. 10.
16159SW II. S. 79. V. 14.
16160SW II. S. 84. V. 13-14.
16161SW II. S. 88. V. 1-4.
16162SW II. S. 102. V. 1-5.
16163SW II. S. 103. V. 15-16.
16164SW II. S. 106. V. 1-4.

Des weiteren, siehe: SW II. S. 106. V. 1, SW II. S. 106. V. 4, SW II. S. 106. V. 8-9.
16165Hofmannsthal schildert hier die Erlebnisse der Gödinger Zeit, in der er sich fern des Lebens gestellt fühlte ( SW II. S. 111. V. 13-

14). 
16166SW II. S. 147. V. 1-4.
      Hofmannsthal greift die Hand des Mannes noch einmal in der dritten Strophe auf, durch den gemeinsamen Gang dieses Weges  

mit einem anderen Menschen (SW II. S. 147. V. 9-12).
16167SW II. S. 161. Z. 8-10.
16168SW II. S. 26. V. 16-18.
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Staatsverschuldung  („Ein  Fetzen Schuld,  vom Staate  angehäuft,  /  Wie´s  tausendfach durch  aller  Hände 
läuft“). 16169

Ein Verweis auf das Motiv erfolgt auch in dem Gedicht Gedankenspuk (1890 ?), wenn Hofmannsthal sich auf 
die  literarischen  Figuren  der  Vergangenheit  bezieht,  die  das  künstlerische,  freie  Wesen  des  Menschen 
begraben können: „Sie schlagen mit knochigen Händen / An unsrer Seele bebende Saiten - / Sie tanzen uns 
zu Tode!“  16170 Kritisch, in Verbindung mit dem modernen Menschen, zeigt sich das Motiv ebenso in dem 
Gedicht <Wir wandeln scheu ...>  (1893 ?), wenn es heißt: „Wir wandeln scheu / In bangen Händen / Die 
bebende Schale / Gefüllt mit warmem Wein des Lebens.“ 16171 
Des weiteren findet sich das Motiv auch in  dem symbolistisch gefärbten Gedichtentwurf, der unter dem 
Titel Gedichte (1896) gefasst wurde („Und wenn wir später in die Hände schlagen / Wie Könige und Kinder 
thun“), 16172 in den Gedichten die unter Idyllen (1897) gefasst wurden bereits in Kinder aus einem schönen  
Hause  („der  Knabe der  mit  dem Mädchen spricht hat sein Gesicht von der Hand beschattet,  wie auch 
einzelnes  in  der  Landschaft  grosse  Schatten  hat“),  16173 wobei  sich  auch  hier  die  Hinwendung  zum 
Ästhetizismus andeutet, ebenso wie in dem sechsten Gedicht Begegnung. 16174

Jedoch finden sich auch Gedichte in denen das Motiv im Zuge der sozialen Interaktion steht. Dies zeigt sich  
mitunter in  <Der Schatten eines Todten ...>  (1891). Der Tod des jungen Künstlers löst im lyrischen Ich die 
Hinterfragung  des  eigenen  Lebens,  seiner  Zeit  und  des  Todes  aus.  Trotz  des  Trennenden  durch  die  
unergründliche seelische Tiefe des Gegenübers, endet das Gedicht doch versöhnlich: „Dass auf ein zitternd 
Herz das andre lauscht, / Und leisen Drucks zur Hand die Hand sich fügt...“ 16175 Auch in dem Gedicht <Sollen  
wir mit leeren Händen ...> (1893) 16176 zeigt sich ebenso die Einbindung des Motivs, in Verbindung mit der 
sozialen  Interaktion,  hier  mit  Josephine  von  Wertheimstein,  16177 als  auch  in  dem Gedicht  Brief  an  Lili  
(1893/1894), indem er die Freundschaft zu dieser Frau beleuchtet.  16178 Mit einer persönlichen Note, zeigt 
sich die Einbindung des Hand-Motivs in  <O wären ...> (1897), und zwar mit der Bitte, Bahr sei momentan 
an seiner Seite („O wären Fritz und Sie zur Hand / in diesem Mai-(hier!)-land“). 16179

Während sich das Motiv des weiteren in Verse zum Ged<ächtnis> der Kaiserin (1898) in Anbindung mit der 
Wahrnehmung der Welt zeigt („vor Gott sind die Länder und Reiche nicht mehr als zwei die sich die Hände  
geben“),  16180 findet sich das Motiv jedoch auch in Anbindung an die  Ganzheit  des Seins,  im Sinne des 
Kreislaufs der Natur. In  dem Gedicht  Abend im Frühling  (1895 ?) verwendet Hofmannsthal das Motiv im 
Zuge des Überwindens des Winters; so bewirkt der Frühling in ihm wieder das Bewusstsein für sein Leben  
(„Und hatte seine Hände wieder gerne“); 16181 und in dem Gedicht <Es fiel ein später Schnee ...> (1896) zeigt 
sich das Motiv durch den Wechsel der Jahreszeiten verwendet. 16182

Dass das Hand-Motiv bei Hofmannsthal keine eindeutige Zuordnung hat, nicht zwangsläufig in Verbindung  
mit der Gewalt gegen den Nächsten steht, zeigt sich auch in den frühen theoretischen Schriften, so bereits  
in Zur Physiologie der modernen Liebe (1891). Hofmannsthal verweist hier auf drei „ganze[...] Menschen“, 
16183 denen Claude Larcher begegnet, wobei der Erste ein Krebsleidender ist, der seinen Arzt darum bittet  

16169SW II. S. 29. V. 37-38.
16170SW II. S. 34. V. 62-64.
16171SW II. S. 95. V. 1-4.
16172SW II. S. 119. V. 13-14.
16173SW II. S. 123. V. 8-9.
16174SW II. S. 129. Z. 10-14. 
16175SW II. S. 53. V. 39-40.
16176Weihnachten 1893 sandte Hofmannsthal das Gedicht an Josephine von Wertheimstein. 
16177SW II. S. 92. V. 1-4.
16178SW II. S. 97. V. 10-13.
16179SW II. S. 133. V. 1-2. 

Weiter, heißt es in diesem Gedicht: „Nun grüßen wir Sie, lieber Bahr, / (der Vers stammt von der Gerty gar)“. In: SW II. S. 133. V. 
9-10. Die Postkarte mit den Versen sandte Hofmannsthal am 11. September 1897 an Bahr. Zuvor war er in Varese gewesen und 
besucht nun mit der Familie Schlesinger (Gerty und Hans) Mailand, um am 14. September nach Venedig weiterzureisen.

16180SW II. S. 143. Z. 28-29.
16181SW II. S. 113. V. 5.
16182SW II. S. 115. V. 5-8.

Des weiteren, siehe (Notizen): SW II. S. 220. V. 8-10, SW II. S. 288. V. 16, SW II. S. 301. V. 19-20, SW II. S. 358. Z. 5.
16183SW XXXII. S. 9. Z. 31.
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ihm die Wahrheit zu sagen, und als Reaktion darauf „die Hände vors Gesicht [drückt] und […] stumm grosse  
Tränen“ 16184 weint. 

In Das Tagebuch eines Willenskranken (1891) zeigt sich das Motiv in Verbindung mit dem Mangel an 
Tat  innerhalb  von Amiels  künstlerischer  Umsetzung.  16185 Hofmannsthal  beschreibt  Amiel  hier  als  einen 
dualistischen Charakter, der sich durch die Religion und seine Lehrtätigkeit von dem Leben selbst distanziert  
hat, obgleich er auf die Erfüllung in seinem Schaffen gehofft hatte: „>>Ich warte immer auf die Frau, auf das  
Werk,  groß genug,  meine Seele  zu  erfüllen und mir  Ziel  zu  werden.<< Das ist  das  ewige,  symbolische  
Warten, der große Trugschluß aller Raphaels ohne Hände“. 16186 

In Die Mutter (1891) zeigt sich das Motiv durch die einzige wirkliche Äußerung in dem Werk Bahrs  
und zwar  auf  die  Frage des  männlichen Protagonisten nach den stupiden Menschen,  denn diese  sind, 
anders als er, glücklich („sind schlecht frisirt und haben keinen Geschmack, sondern häßliche, rote Hände,  
und wenn sie am Sonntag spazieren gehen, dann lachen wir sie aus - aber die sind glücklich!“). 16187

In  Englisches  Leben (1891)  zeigt  sich  das  Motiv  in  Verbindung  mit  Oliphants  vielfältigem 
gesellschaftlichem Umgang, der ihn in Rom Teil eines „Pöbelhaufen[s]“  16188 werden ließ, der ihn vor die 
österreichische Gesandtschaft zog und den brennenden Fahnenhaufen mit „verschlungenen Händen“  16189 
umzog.  Zum  Zeitpunkt  der  höchsten  gesellschaftlichen  Akzeptanz,  beschreibt  Hofmannsthal,  wie  sich 
Oliphant von der Gesellschaft und der Welt abwandte und mit „nervösen, rücksichtslosen Fingern“ 16190 das 
englische Leben unter der Ansicht von „Werkheiligkeit und Scheinheiligkeit“ 16191 in einer Satire zerriss. 

In  Algernon Charles Swinburne (1892) zeigt sich das Motiv lediglich durch die Gruppe englischer 
Künstler, die auch durch ihre Umgebung zu diesen Kunstliebenden wurden („wo kleine sensitive Kinder die 
Offenbarung des Lebens durch die Hand der Kunst empfangen“).  16192 Hofmannsthal verweist noch einmal 
auf das Motiv, indem er es durch die Betrachtung Swinburnes einbindet, der mit seiner Kunst an die Werke  
der Renaissancemeister erinnert.

In  Gabriele D´Annunzio  (1893) zeigt sich das Motiv durch D´Annunzios Werk  L´Innocente, welches 
für Hofmannsthal ein „Meisterwerk intimer Beobachtung“ 16193 ist. Deutlich zeigt sich das Motiv auch durch 
D´Annunzios  Römischen  Elegien,  wenn  Hofmannsthal  auf  die  Unsicherheit  im  Lieben  verweist:  „Welch 
sicheres Glück bei Goethes, welch sicheres Umspannen des Besitzes, welch seliges Genügen! Wie einen 
kleinen Vogel in der hohlen Hand, hält der Glückliche Leib und Seele der Geliebten“. 16194 Unsicher erscheint 
die  Liebe  bei  D´Annunzio,  wenn der  Geliebte  über  die  Frau  denkt,  dass  ihre  Träume sie  an  die  Hand 
nehmen, um sie von ihm fortzubringen. 16195 

In Gabriele D´Annunzio (1894) zeigt sich das Motiv durch D´Annunzios Versuch das Leben als Ganzes 
zu greifen, wie „in den ganzen Mantel gehüllt, nicht einen purpurnen Fetzen in der mageren Hand“  16196 
haltend. Auch durch D´Annunzios Werk, der  Triumph des Todes, zeigt sich das Motiv und zwar durch den 
Protagonisten, der die Trümmer von antikem Marmor besieht,  darunter „herculische Arme mit  wütend  
geblähten Muskeln“. 16197

16184SW XXXII. S. 9. Z. 37-38.
16185„Ich spiele Scalen, schmeidige mir die Hand und versichere mich der Möglichkeit des Vollbringens, aber das Werk bleibt aus.“  

In: SW XXXII. S. 24. Z. 27-29.
16186SW XXXII. S. 24. Z. 30-33.
16187SW XXXII. S. 17. Z. 24-26.
16188SW XXXII. S. 46. Z. 9.
16189SW XXXII. S. 46. Z. 12.
16190SW XXXII. S. 48. Z. 22.
16191SW XXXII. S. 48. Z. 23-24.
16192SW XXXII. S. 70. Z. 32-33.
16193SW XXXII. S. 102. Z. 24.

„[...] das Errathen des Schweigens; die unerschöpfliche Sprache der Blicke und der Hände. Verglichen mit diesem wirklichen  
Miteinander- und Ineinanderleben von Ehegatten ist das Verhältnis in Bourgetschen oder Maupassantschen Eheromanen ein  
flaches, ein bloßes Nebeneinanderleben“. In: SW XXXII. S. 102. Z. 30-34.

16194SW XXXII. S. 105. Z. 3-6.
16195Dagegen steht das Lieben bei Goethe: „unter den Händen Goethe´s war sie nichts als ein schöner Baum mit duftenden Blüten 

[...] diese lebensathmende Hymne, die in der Ehe nichts Heiligeres und nichts Unheimlicheres sieht als in der heiligen Ernte oder  
im saftsprühenden Weinlesefest.“ In: SW XXXII. S. 105. Z. 28-34.

16196SW XXXII. S. 143. Z. 14-15.
16197SW XXXII. S. 145. Z. 32.
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In  dem  zweiten  Teil  von  Der  neue  Roman  von  D´Annunzio  (1895)  geht  Hofmannsthal  auf  den 
Protagonisten des neuen Romans ein. 16198 Obwohl passiv, begreift er die Bedeutung der Tat für das Leben 
des Menschen. So verweist Hofmannsthal auf die Bedeutung des tätigen Wesens, wenn er sich auf das Kind  
Herakles bezieht, welches in der Wiege die Schlangen mit den „kleinen Händen“ 16199 erwürgte. Ein weiterer 
Bezug zum Motiv zeigt sich durch die drei Prinzessinnen, auf die der passive Protagonist stößt, denn anders  
als er, sind sie tätige Figuren, die nicht an ihrem leidvollen Leben zerbrechen. 16200

In  Die Rede Gabriele D´Annunzios (1897) zeigt sich das Motiv nicht durch das Schöne, noch durch 
das Brutale, sondern durch das tätige Leben Italiens, welches D´Annunzio betont,  16201 der sich zudem als 
tätiger Dichter dargestellt hat, will er doch aus den Händen derer, zu denen er spricht, sein Amt empfangen  
und damit gleichsam ein falsches Bild von sich zerstören. Auch zeigt sich das Motiv durch die Ansprache, in 
der er die Eroberung Roms durch das geeinigte Italien thematisiert.  16202 Angepasst an die Willenlosigkeit, 
waren die Hände dieser Männer nicht tätig, sondern schwächlich geworden. D´Annunzio jedoch erhofft,  
dass man in Italien wieder die Willenlosigkeit ablegen wird und bindet dahingehend auch das Hand-Motiv  
ein.  Nach der  Wahl  D´Annunzios,  äußert  sich  Hofmannsthal  selbst  zu  dessen Rede.  Die  angesprochene 
Ideologie verurteilt Hofmannsthal nicht, denn jeder Umschwung, jede Tat steht für Hofmannsthal damit in  
Verbindung.  Seine Äußerungen erläuternd,  verweist  er  auf  Venedig,  an dessen Häusern eine „fassbare  
Ideologie“ 16203 erkennbar ist. 

Auch in Walter Pater (1894) betont Hofmannsthal die Bedeutung der Lebendigkeit, auch für einen 
Künstler. Hofmannsthal fasst Pater als „Versteher des Künstlers“ 16204 auf, weshalb er sagen kann: „In seinen 
Händen zuckt das Alräunchen dort, wo Schätze der Erde nicht mehr verborgen schlafen, sondern gehoben 
worden sind.“ 16205 Den jungen Römer in Marius der Epikuräer aufgreifend, beklagt Hofmannsthal jedoch den 
Mangel  an Konzeption („und das  Buch macht  einen dürftigen Eindruck,  so  sehr  aus  zweiter  Hand wie 
Marginalglossen zu einem todten Text.“).  16206 Dennoch kann Hofmannsthal gegenüber diesen Figuren, die 
ihr Leben allein auf die Schönheit aufbauen, seine Faszination nicht absprechen; diese Figuren mit den 
„naiven Händen und kindlichen Stirnen“,  16207 wirken auf die jetzigen Menschen, auch gerade durch ihren 
ausschließlichen Zug zum Schönen.

Ebenso nebensächlich wie andere Motive scheint auch dieses in Gedichte von Stefan George (1896) 
behandelt.  Hofmannsthal  bezieht  sich  auf  die  „>>Hirten-und  Preisgedichte<<“,  16208 in  denen  George 
Menschen schildert, die freier scheinen und leichtere Hände haben. Die meisten dieser Gedichte stellen den 
Fokus,  so  Hofmannsthal,  auf  die  Begegnung  von  Menschen  die  mit  „verschlungenen  Armen“  16209 
beieinanderstehen, um sich dann aber wieder zu trennen.

Auch  in  den  weiteren  frühen  theoretischen  Schriften  zeigt  sich  die  Einbindung  des  Motivs,  so 

16198„Er stellt sich allein, weil er anfängt zu fühlen, daß der Contakt der Menge unfruchtbar macht. In seinem dürren Hochmute  
könnte er sehr leicht hässlich und widerwärtig sein, aber manchmal macht seine Seele in einem der langen sterilen Monologe  
eine plötzliche Bewegung, wie aus einem großen Schlaf heraus, und in der Bewegung liegt dann auf einmal die ganze unsägliche  
Schönheit der antiken Seelen. Solche Bewegungen, deren Schönheit einem das Blut stocken lässt, machen zuweilen auch die 
Körper der Menschen während unserer insipiden Gespräche, oder nur ihre Arme, nur ihre Köpfe, wie aus einem großen Schlaf 
heraus.“ In: SW XXXII. S. 165. Z. 10-19.

16199SW XXXII. S. 165. Z. 26-27.
16200„Von den Felsen, von den Bäumen, von den Wassern lernen ihre schönen Seelen, sich strebend zu bemühen. In der Hand des  

Lebens biegen sie sich ohne Lust, wie ein Bogen aus edlem Holz, bei dem zwischen der Spannung, die den stärksten Pfeil gibt,  
und dem Zerbrechen kein Laut liegt.“ In: SW XXXII. S. 166-167. Z. 40-41//1-3.

16201„Zwischen die verbrannten und schwieligen Hände des Bauern, in denen er in der feierlichen Stille des Sonntags unter dem 
Eichbaum sitzend einen heiligen Text zu halten gewohnt ist,  [….]“ In: SW XXXII. S. 200. Z. 19-21.

16202„Wie vielen fiel ihr eigener männlicher Wille vor die trägen Füsse und blieb fort liegen, wie die abgehauenen Hände, die 
Herodot vor den Füssen der Kolosse zu Sais liegen sah.“ In: SW XXXII. S. 202. Z. 14--17.

16203SW XXXII. S. 206. Z. 20.
Weiter, heißt es: „[...]  ganze geheimnisvolle Gebilde aus Brücken, Palästen und Türmen mit geistigen Kräften schwebend zu  
halten, wie in jener Sage des Koran die unsichtbaren Hände der Engel den heiligen Stein zwischen Himmel und Erde schwebend 
erhalten.“ In: SW XXXII. S. 206. Z. 22-26.

16204SW XXXII. S. 141. Z. 14.
16205SW XXXII. S. 139. Z. 16-18.
16206SW XXXII. S. 141. Z. 20-21.
16207SW XXXII. S. 141. Z. 29-30.
16208SW XXXII. S. 170. Z. 23.
16209SW XXXII. S. 172. Z. 23-24.
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erstmalig in Südfranzösische Eindrücke (1892), allerdings nur sehr begrenzt und zwar in Verbindung mit der 
Liebe zwischen einer Frau und Rousseau („an dem sie Arm in Arm in den Sonnenuntergang hinaussahen“).  
16210 Weitreichender zeigt sich das Motiv in Die Malerei in Wien (1893) durch Hofmannsthals Bezugnahme 
zur gegenwärtigen Kunst Münchens: „Da war Leben, da grüßte Kunst die Kunst und Ruhm den Ruhm; da 
waren,  ergreifender  als  alles,  die,  an  denen  >>Anmaßung  uns  wohlgefällt<<,  die,  so  ihre  Hände  mit  
bebenden feinen Fingern nach dem Besitz der Welt ausstrecken, die Jungen, deren Namen morgen leuchten 
und glühen werden“. 16211 Wien jedoch attestiert Hofmannsthal einen Mangel an Lebendigkeit. 16212 Dennoch 
äußert Hofmannsthal die Hoffnung, dass sich Wiens Kunstmarkt zum Besseren hin entwickeln wird: „Nur  
müssen die Leute wieder Bilder  sehen, Bilder,  keine mit  der  Hand gemalten Öldrucke;  sie  müssen sich  
wieder erinnern, daß die Malerei eine Zauberschrift ist“. 16213 

Ebenso  zeigt  sich  das  Motiv  in  Moderner  Musenunnalmanach (1893),  hier  in  Verbindung  mit 
Hofmannsthals Erwähnung des Autors Otto Erich Hartleben, der die Gedichte aus dem Pierrot lunaire 16214 
übersetzt hatte („Es liest sich nicht wie Zweite-Hand-Stil“),  16215 in  Eduard von Bauernfelds dramatischer  
Nachlass (1893) durch die Figuren aus Bauernfelds Komödien („auf die hilflosen Hände des alten Mannes  
niederfielen“)  16216 oder  in  der  Schrift  Franz Stuck (1893)  durch  die  lebendig  gewordenen „Traum- und 
Kunstdinge“, 16217 in der Philosophie des Metaphorischen (1894) durch Hofmannsthals Kritik an Alfred Bieses 
Werk, 16218 in Englischer Stil (1896) in Anbindung an die Barrison Schwestern, 16219 in <Über das Denunzieren> 
und in  Über moderne englische Malerei (1894) durch Edward Burne-Jones, über den John Ruskin gesagt 
habe:  „Geradezu  den  malerischen  Niederschlag  einer  platonischen  Idee  zu  suchen,  etwa  den  sechs 
Schöpfungsengeln ein durchsichtiges Becken in die Hände zu geben, angefüllt mit solchem Farbenzauber, 
als geeignet ist“.  16220 Hofmannsthal bezieht sich in dieser Schrift auch auf die Werke von  Edward Burne-
Jones und dessen englisches  Umfeld,  das  sich  mitunter  an Dante,  Botticelli  und Lionardo anlehnt,  was  
Hofmannsthal davon ausgehen lässt, dass man selbst an einigen Stellen der Divina Commedia oder der Vita  
Nuovo den Eindruck habe, dass man „Schilderungen aus zweiter Hand zu lesen“ 16221 bekommt. 

Auch  zeigt  sich  das  Motiv  in  Die  malerische  Arbeit  unseres  Jahrhunderts  (1893)  durch  Richard 
Muthers Buch Geschichte der Malerei im 19. Jahrhundert  (1893), in dem alle „Malerei aus zweiter Hand“ 
16222 beiseite geschoben werden, in den losen Notizen zu einem Aufsatz über Puvis de Chavanes (1898?), 16223 
in  Theodor von Hörmann (1895) durch die Kunstausstellung, 16224 in Internationale Kunstaussstellung 1894  
(1894) durch die Kritik Hofmannsthals an der modernen Kunst im Deutschen Reich,  16225 in  Französische  

16210SW XXXII. S. 62. Z. 17-18.
16211SW XXXII. S. 112. Z. 22-26.
16212„Hier aber geht auch der Lebendigste am völligen Mangel an Anregungen und geistreicher Conkurrenz zu Grunde; hat er erst  

seine zwei, drei Jahr Paris vergessen, so schlafen ihm erst die Gedanken, dann die Augen, endlich die Hände ein“. In: SW XXXII. S. 
112. Z. 1-5.

16213SW XXXII. S. 113. Z. 16-18.
16214Hofmannsthal verweist zwar darauf, dass diese Übersetzungen Hartlebens einem Werk eines „französischen Symbolisten“ zu 

Grunde liegen, erwähnt aber nicht,  dass es sich dabei  um Albert Giraud handelt,  und nennt weder den genauen Titel  des  
Werkes, noch das Jahr seiner Herstellung (Pierrot lunaire: Rondels bergamasques, 1884).

16215SW XXXII. S. 90. Z. 36.
16216SW XXXII. S. 109. Z. 19-20.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 111. Z. 10, SW XXXII. S. 111. Z. 26.
16217SW XXXII. S. 117. Z. 39-40.
16218„Das Reich des Metaphorischen durchwandern! Herr Alfred Biese erinnert mich an das Abenteuer des Gottes Thor im Land 

der Riesen. Wie sie ihm ein Trinkhorn reichten und er mit gewaltigem Saugen kaum ein Fingerhoch bezwang“. In: SW XXXII. S. 
129. Z. 21-24.

16219„Vorher ist vielleicht ein entsetzlicher Zwerg dagewesen, der auf den Händen ging, die verkrüppelten Beinchen in die Luft  
hielt und mit einem ganz alten Gesicht grinste.“ In: SW XXXII. S. 178. Z. 28-31.

16220SW XXXII. S. 134. Z. 29-32.
16221SW XXXII. S. 135. Z. 9.
16222SW XXXII. S. 97. Z. 22.
16223„[...] die Gespräche in den Häusern und die Wege auf den Bergen; das schwere Gedicht geht von Hand zu Hand“. In: GW Bd. 

VIII. S. 573.
16224SW XXXII. S. 156. Z. 8.
16225„Nicht anders als verbotene Flugblätter in aufgeregter Zeit gehen die radierten Blätter dieses unseres neuen Dürer, diese  

tiefsinnigen Evangelien neugeborener Schönheit, durch die Hände einiger weniger Menschen in unserer Stadt.“ In: SW XXXII. S. 
123-124. Z. 39-41//1.
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Redensarten  (1897) mitunter durch die Affinität des Sprachlehrers zum Leben („Hand des Lebens“)  16226 
sowie in  Bildlicher Ausdruck  (1897) wenn Hofmannsthal den bildlichen Ausdruck als das Essentielle aller 
Poesie beurteilt. 16227 In Über den Sprachgebrauch bei den Dichtern der Plejade  (1898) bindet Hofmannsthal 
ebenso das Motiv ein, durch die Auseinandersetzung mit dem Dichterphilologen. 

In dem lyrischen Drama Gestern (1891) zeigt sich das Motiv erstmalig in der siebten Szene durch Andreas 
narzisstische Schilderung, was ihm seine Freunde bedeuten („Den Degen in die Hand nehmend“). 16228 Durch 
den Degen wiederum, erinnert sich Andrea an Lorenzo, denn dieser steht für seinen Trieb zur Gefahr und 
damit für die Begebenheit im Sturm. Die Liebe und das Hand-Motiv zeigen sich schließlich durch Arlettes  
Erinnerung an das scheinbar Erlebte: „Ich schloß die Augen .. aber fest und warm, / An deiner Brust .. hielt  
mich dein Arm umfaßt.“ 16229 Die Verbesserung Andreas („Das war nicht mein, das war Lorenzos Arm! / Ich 
saß am Steuer“) 16230 wird von Arlette allerdings nicht wahrgenommen, und sie hält an ihrer Erinnerung fest,  
in der sie das Gefühl des Behütetseins und die Ausklammerung der Gefahr des Todes durch die Umarmung  
seines Armes vermeintlich gespürt hatte. 16231 Neuerlich versucht Andrea ihr die Wirklichkeit zu vermitteln 
(„Und als ich uns gerettet in den Hafen, / Warst in Lorenzos Arm du eingeschlafen“), 16232 doch dringt diese 
neuerlich nicht zu ihr durch. So zeigt sich das Motiv letztendlich aber auch dadurch, dass Andrea in der 
letzten Szene erkennt, dass er das Gestern nicht von seinem Heute trennen kann: „In meine Arme müßt´ ich
´s täglich pressen, / Im Dufte saug ich´s ein aus deinem Haar! / […] / Was einmal war, das lebt auch ewig  
fort.“ 16233 Ebenso zeigt sich das Motiv in den Varianten durch Andreas Hinterfragung seines ästhetizistischen 
Lebens („Mit grober Hand ertastete Contouren / Vielleicht ist eines, was du thöricht trennst / Wie kannst du  
malen wenn du das erkennst?“). 16234

In Age of Innocence (1891) zeigt sich erst die Einbindung der männlichen Hand durch die Beschreibung des  
ehemaligen  Hofsekretärs,  des  Vaters  des  Schulfreundes.  Der  Ästhetizist  wird  mit  einer  Umgebung 
konfrontiert, die auf Künstlichkeit zugespitzt ist. Zwar wirken die Hände des älteren Mannes schön auf den 
Ästhetizisten, 16235 ist er es doch der die künstliche Umgebung geschaffen hat und der sich nicht einfach an 
einem Stück  Obst  bedient,  sondern  nach  künstlich  mit  Zucker  übergossenen Früchten greift;  doch der  
Eindruck der Hand ist auf den Ästhetizisten nicht nachhaltig. Die Abneigung gegenüber diesem Mann zeigt  
sich kurz darauf („Er bewillkommnete mich mit unangenehmer Höflichkeit; seine Stimme passte ganz zu 
seinen kurzsichtigen blauen vorstehenden Augen und dem gelbgrauen hochgelockten Haar“). 16236

Auch  dieses  Motiv  gedachte  Hofmannsthal  innerhalb  der  dramatischen  Fragmente  einzubinden. 
Verwundernd reagiert der Baron in dem Dramenfragment Anna (1891) auf die Erinnerung seiner früheren 
Liebschaft  Helene,  bezüglich  der  gemeinsam  verbrachten  Zeit;  gleichsam  sich  auf  seinen  „Arm“  16237 
stützend,  erinnert  sie  sich  wie  er  früher immer  die  „Reiseartikel[...]  unterm Arm“  16238 hatte.  Noch ein 
weiterer Bezug zum Motiv zeigt sich in den Notizen zur III. Szene, wenn Edmund, der Verehrer von Helenes  
Tochter, mit einem Buch „in der Hand“  16239 erscheint und dem Baron die Hand zum Gruß gibt.  16240 Des 

16226 SW XXXII. S. 211. Z. 16.
Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 210. Z. 31.

16227SW XXXII. S. 207. Z. 8-9.
16228SW III. S. 26. Z. 10.
16229SW III. S. 26. Z. 31-32.
16230SW III. S. 26. Z. 34-35.
16231SW III. S. 27. Z. 7-9.
16232SW III. S. 27. Z. 16-17.
16233SW III. S. 35. Z. 1-4.
16234SW III. S. 302. Z. 43-45. 

Siehe (Notizen): SW III. S. 303. Z. 22.
16235In  Bezug  auf  den  Hofsekretär  beschreibt  Hofmannsthal:  „[...]  candiertem  Obst,  aus  dem  der  Alte  jedes  Mal  beim  

Vorübergehen mit langen schmalen gepflegten Fingern eine Frucht nahm.“ In: SW XXIX. S. 23. 10-12. 
16236SW XXIX. S. 23. Z. 12-15.
16237SW XVIII. S. 37. Z. 23.
16238SW XVIII. S. 38. Z. 10.
16239SW XVIII. S. 40. Z. 26.
16240SW XVIII. S. 40. Z. 28.
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weiteren zeigt  sich das Motiv in  dem  Revolutionsdrama (1891/1892),  in  dem keine konkrete  Handlung 
erkennbar ist, durch die Männer der Französischen Revolution, die „unreife Atome des Volks körpers, vom 
Blutstrom aus Arm oder Bein fortgerisen und ins Gehirn gespült“ 16241 sind, in dem Darmstädter Festspiel Die  
Weihe des Hauses (1900) in Bezug auf den Bann der drei Greise auf den Jüngling,  16242 in  den Notizen zu 
Jupiter und Semele (1900) durch das Verhältnis eines Mädchens zu einem Jüngling, wobei die Begebenheit 
von Jupiter und Semele als „Folie“  16243 dient oder in  dem Dramenentwurf  Leda und der Schwan (1900) 
ebenso in Verbindung mit der Liebe: „indess der Blinde tanzt, ruft Leda verzückt: der Schwan der Schwan!  
sie  tanzt  hinaus  mit  ausgebreiteten  Armen  [..]  Der  Blinde  taumelt  ihr  nach,  umschlingt  Felsen,  sinkt  
zusammen“.  16244 In  Das Festspiel  der  Liebe (1900)  zeigt  sich das  Motiv ebenso in Verbindung mit  dem 
Lieben,  heißt  es  doch:  der  „Liebende  hält  im  andern  Theil  wieder  nur  sein  von  zitternder   Begierde  
umhülltes Selbst in den Armen.” 16245 Dass das Motiv hier primär in Verbindung mit dem Lieben steht, zeigt 
sich  auch  durch  die  Notiz  N  14,  durch  die  Beschreibung  Hyacinthens:  „sogleich  weiss  und  dunkle 
Hyacinthen;  im  Beet  liegend  den  Kopf  mit  lauernden  Augen  auf  die  schönen  Arme  gestützt,  die  
durchsichtige Gestalt des schönen Jünglings.“ 16246

Dagegen zeigt sich das Motiv in dem Dramenentwurf Die Söhne des Fortunatus (1900/1901) gebunden an 
Fortunatus´ Rückkehr zum Leben („Wenn einem nur das Glück irgendwie die Hand reichte, man müsste  
doch ins Leben hineinkommen.“), 16247 durch seine Sehnsucht, nicht sterben zu wollen und auch durch das 
herrische Verhalten seines Sohnes Ampedo durch die Macht über andere Menschen. 16248

In Des Ödipus Ende (1901) zeigt sich das Motiv erstmalig in der Notiz N 4 mit einer direkten Verbindung zur 
Natur.  Zum einen bezieht sich Hofmannsthal  auf  das Märchen der Gebrüder Grimm,  16249 zum anderen 
jedoch zeigt sich ein Bezug zu Antigone: „Natur, den menschlichen Schmerz in ihre Arme aufnehmend, das  
Schmerzenskind umgestaltend: immer wo sie mythisch gefasst wird ist sie so  voll erbarmender Arme, voll  
Heilkraft, liebender Schooß und Grab“.  16250 Des weiteren gedachte Hofmannsthal das Motiv auch hier, in 
Verbindung mit der Liebe zu setzen, und zwar durch Theseus der Antigone in die Arme nehmen will.  Den 
„gierigen Hände[n]“ 16251 der ihnen nachstellenden Hirten ,versuchen jedoch die drei Mädchen zu entgehen,  
indem sie sich zu den Göttinnen flüchten. Während der eine der Hirten den übergriffigen Dorco aufhalten  
will, weil er auch um dessen Lähmung fürchtet („reiß ihn da an dem Arm  sonst wird der Arm ihm lahm“), 
16252 zeigt sich Dorco als überheblich und dominant: „Mit lahmem Arm schick ich den hin, er meine Lust 
behindert“. 16253 Doch als der Hain von einem Luftzug ergriffen wird, schlagen die Männer und auch Dorco 
„die Hände vor´s Gesicht“ 16254 und einer von ihnen „verneigt sich dreimal mit ausgebreiteten Armen“ 16255 
vor den Göttinnen. Das Motiv gedachte Hofmannsthal aber auch hier wieder in Verbindung mit der Gewalt  
zu setzen, wenn die Dorfbewohner auf die Macht der Götter verweisen („Von hier traf den Mörder die 
eherne Hand.“) 16256 oder auch durch die Weigerung des ältesten Sohnes, den Gelähmten ins Dorf zu tragen:

16241SW XVIII. S. 42. Z. 3-5.
16242„[...] ich kann aus mir selber nicht hinaus, muss über meinem Spiegelbild erstarrend brüten, meiner Herkunft nach denkend;  

wess Sprosse ich bin, völlig begreifen; mich selber begreifen, die Sprach und Bildgewalt wie luftige Hände ins Innre wendend“.  
In: SW XVIII. S. 135. Z. 6-9. 
Des weiteren zeigt sich das Motiv auch durch das Lieben („Sie wirft sich  dem Jüngling in die Arme”, SW XVIII. S. 136. Z. 16-17).

16243 SW XVIII. S. 155. Z. 18
In den Notizen bittet das Mädchen, er möge sie im „höchsten Glanze seiner Macht, sie umarmen“. In: SW XVIII. S. 155. Z. 18-19. 

16244SW XVIII. S. 151. Z. 20-22.
16245SW XVIII. S. 138. Z. 16-17.
16246SW XVIII. S. 141. Z. 17-19.

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 143. Z. 18-20,  SW XVIII. S. 145. Z. 28.
16247SW XVIII. S. 157. Z. 29-31.
16248SW XVIII. S. 159. Z. 15-17.
16249SW XVIII. S. 252. Z. 12-21.
16250SW XVIII. S. 252. Z. 8-10.

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 509. Z. 26-31, SW XVIII. S. 509. Z. 38-40.
16251SW XVIII. S. 264. Z. 18.
16252SW XVIII. S. 265. Z. 10-11.
16253SW XVIII. S. 265. Z. 12-13.
16254SW XVIII. S. 265. Z. 28-29.
16255SW XVIII. S. 266. Z. 8.
16256SW XVIII. S. 259. Z. 29.
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„Wo das ganze Dorf  vorüberkommt? dass sie ihn alle sehen?  mit Fingern nach ihm weisen.“ 16257

Ebenso in dem Dramenentwurf König Kandaules (1903) zeigt sich das Motiv in Verbindung mit der Gewalt. 
Dadurch, dass ein Mann gegen den König die Hand erhoben hat, ist er bereits mit dieser Tat dem Tod  
verfallen. 16258 So ist auch die Geste des Mannes, der den König mit den Händen bittet, nutzlos. 16259 Mit dem 
Entdecken der Frauenleiche, die die Geliebte des Gyges war,  versuchen die Begleiter des Königs,  einen 
griechischen Offizier zu fassen, der ihnen allerdings „zwischen den Händen wie Luft“  16260 zerrinnt. Durch 
den Ring, der unsichtbar macht, verstärkt Hofmannsthal noch das Motiv. In den Notizen zu den Akten II.-III.  
erfährt die Königin vom Ringgeschenk, bekennt aber gleichsam die Verwunderung, dass der König ihn nicht 
an der Hand trägt. 16261 Im III. Akt schließlich vermutet die Königin, dass Gyges dem König den Ring wieder 
„von der Hand gezogen“ 16262 hat. Durch Gyges zeigt sich das Motiv nur dadurch, dass er an sich etwas von 
der Offiziersaufgeregtheit habe („die Hand der Natur hat zu  viel Feuerstoff in meiner Brust aufgehäuft“) 16263 
und durch eine Umarmung des Königs. 16264

Des weiteren gedachte Hofmannsthal das Motiv in Die letzten Abenteuer des Gomez Arrias (1904) durch die 
Grausamkeit des Arrias´ Dorothea verkaufen zu wollen, 16265 in den sehr losen Notizen zu Carl (1904) durch 
Lelians Rede an Elisabeth in der er vermeintlich selbstlos die Kinderarbeit anprangert 16266 oder in der Notiz 
N 12 durch die Rede des Vaters an das Dienstmädchen Mariann ebenso in Verbindung mit der Liebe, 16267 in 
dem dramatischen Entwurf Hauptmann Aichinger (1906) durch einen kurzen Vermerk in Verbindung mit der 
Auffassung  des  Grafen  in  Bezug  auf  das  Leben  16268 und  letztendlich  in  Der  Traum (1906)  durch  die 
Rechtsprechung des ägyptischen Königs („In seiner Hand ist Scepter und Gewalt“) 16269 oder durch eine nicht 
zugeordnete Figur in der Notiz N 17. 16270

In den veröffentlichten Gedichten zeigt sich mehrfach auch das Hand-Motiv, primär angebunden an das 
ästhetizistische Erleben.  Hier findet  sich allerdings der  erste Bezug durch die kritische Betrachtung des 
Ästhetizismus in  Sünde des Lebens (1891), indem das lyrische Ich die warnende Hand Gottes gegen die 
Menschen gerichtet sieht  (SW I. S. 14. V. 12-18). Kritisch zeigt sich auch das Hand-Motiv in dem Gedicht 
Vom Schiff aus  (1898). So sehnt sich das lyrische Ich zwar nach Leben, doch wird es im Zuge dessen auf 
seine  eigene  Kindheit  zurückgeworfen,  was  nahelegt,  dass  das  lyrische  Ich  sich  vielmehr  nach  dem 
ästhetizistischen Sein zurücksehnt. Mit dieser Lebenseinstellung aber hat das lyrische Ich sich gegen die  
Ganzheit des Seins gestellt: „Der geht jetzt fort, der aus des Lebens Hand / Hier keinen Schmerz empfangen 
und kein Glück: / Und lässt auch hier, weil er nicht anders kann, / Von seiner Seele einen Theil zurück.“ 16271

Nicht  das  ästhetizistische  Erleben,  sondern  gegen  dieses  zu  handeln,  zeigt  sich  in  dem  Gedicht  Der  
Schiffskoch, ein Gefangener, singt: (1901). Das lyrische Ich sieht sich genötigt, gegen seinen Willen für seine 
Bewacher, Mahlzeiten zu richten und Tiere zu töten („Sanfte Tiere muß ich schlachten“). 16272 In dem Gedicht 
Verwandlung (1902) findet sich das Motiv durch das wahre Ich, das an das Bett des Dichters tritt und ihn 

16257SW XVIII. S. 270. Z. 12-14.
16258SW XVIII. S. 273. Z. 35.
16259SW XVIII. S. 273. Z. 27-29.
16260SW XVIII. S. 276. Z. 2.
16261SW XVIII. S. 282. Z. 27-28.
16262SW XVIII. S. 282. Z. 32.
16263SW XVIII. S. 275. Z. 19-20.
16264SW XVIII. S. 517. Z. 9-11.
16265Doch muss er bemerken, dass er sie gerade nicht „bei der Hand“ (SW XVIII. S. 287. Z. 23) hat. 
16266„[...] er erzählt ihr, wie die Spitzen entstanden sind, wie  das Haarnetz das sie rückwärts übe dem Knoten ihrer aschblonden 

Haare trägt: von Kinderfingern gefertigt, Kinder, vor der Schule aus dem Bett getrieben, nach der Schule noch hungrig wieder  
zur Arbeit getrieben, mit  immer rothen zwinkernden Augen.“ In: SW XVIII. S. 289. Z. 19-23.

16267SW XVIII. S. 292. Z. 5.
16268Ihr bestes ist „dass sie die Ehrfurcht kennt, wenn auch aus zweiter Hand“. In: SW XVIII. S. 330. Z. 7-8.
16269SW XVIII. S. 117. Z. 8.
16270„[...] während sie ihn vorhin schlechthin als das abzustoßende, mit gespreizten Fingern wegzuschleudernde empfunden hat“.  

In: SW XVIII. S. 120. Z. 3-5.
16271SW I. S. 88. V. 13-16.
16272SW I. S. 102. V. 8. 

Des weiteren, siehe (Notizen): SW I. S. 408. Z. 10, SW I. S. 409. Z. 3.
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mit der Fremdheit seines Ich konfrontiert,  16273 und auch die unter dem Titel  Epigramme  (1898) gefasste 
Notiz Eigene Sprache zeigt dieses Motiv deutlich: „Wuchs dir die Sprache im Mund, so wuchs in die Hand Dir 
die Kette / Zieh nun das Weltall zu Dir! Ziehe! Sonst wirst Du geschleift.“ 16274

Primär aber zeigt sich das Motiv in Verbindung mit dem ästhetizistischen Erleben, so in dem Gedicht Welt  
und Ich  (1893) indem Hofmannsthal den antiken Mythos um den Titanen Atlas aufgreift, der auf seinen 
Schultern die Welt trug, und damit nicht nur die von Zeus auferlegte Pflicht erfüllte, die Erde vom Himmel  
zu trennen, sondern das Leben gleichsam auf seinen Schultern trug. In Hofmannsthals Gedicht glaubt sich 
der Künstler befähigt,  Atlas diese Pflicht  abzunehmen. Doch bei  Hofmannsthal  ist  es nicht die Schulter,  
sondern der „Arm“,  16275 mit dem Atlas die Welt hält. Dementsprechend lässt Hofmannsthal hier auch das 
Lied über seinen Entsteher, den Künstler sagen: „So trägt er auf den Armen diese Welt.“ 16276 Auch in dem 
Gedicht Manche freilich … (1895 ?) zeigt sich das Motiv gebunden an das ästhetizistische Erleben, und zwar 
durch die Menschen, die sich als die Steuermänner ihres Lebens verstehen, und wähnen, über den Dingen 
des Alltäglichen zu stehen. 16277 In dem Gedicht Der Jüngling in der Landschaft (1896) bindet Hofmannsthal 
das Motiv, ebenso wie das der Tiefe der Seele und die Vergangenheit an die fremde Umgebung. So erkennt  
das lyrische Ich nicht die Nichtigkeit „Verschlung´ner Finger und getauschter Seelen“.  16278 In dem Gedicht 
Südliche Mondnacht (1898) zeigt sich das Motiv durch den Übereifer mit dem das lyrische Ich einen Brief 
erbricht („ich riß mit zu hastigen Fingern / Ungeduldig ihn auf –, [...]“).  16279 Die Verbindung zwischen dem 
Motiv und dem ästhetizistischen Wesen des lyrischen Ichs zeigt sich zudem in der Annahme, dass sich ihm 
das Glück „mit lieblichem Arm“ 16280 aus der Dunkelheit eröffnet. In dem Gedicht Vor Tag (1907) zeigt sich 
unter dem Handlungszeitpunkt der Nacht ein Bezug zu einigen Figuren, deren Handeln Hofmannsthal hier 
beschreibt,  unter  anderem  das  eines  Landstreichers,  der  mit  seiner  „freche[n]  Hand“  16281 einen  Stein 
ergreift und diesen nach einer Taube schleudert. Auch durch den modernen Liebenden zeigt sich das Hand-
Motiv: „Als hätte dieser selbe heute Nacht //  Den guten Knaben, der er war ermordet / Und käme jetzt die  
Hände sich zu waschen / Im Krüglein seines Opfers wie zum Hohn“. 16282

Der  einzige  Bezug zum Hand-Motiv  zeigt  sich  in  dem Gedicht  Des alten  Mannes  Sehnsucht  nach  dem  
Sommer (1905 ?) durch die Ahnung des Todes, 16283 in Verbindung mit der Kunst in dem Gedicht Prolog und  
Epilog zu den lebenden Bildern (1893) („Nicht wie vor einer Bühne sollt Ihr hier / Erwartend sitzen: wilde 
Schönheit nicht / Soll mit erregenden, mit Fieberfingern / Auf Eurer Seele Saiten bebend, spielen.“)  16284 
oder in dem Gedicht Prolog zu einer nachträglichen Gedächtnisfeier für Goethe (am Burgtheater zu Wien,  
den 8. Oktober) (1899) durch Goethes Einfluss, den dieser durch seine Figuren auf die Menschen hat („So 
schuf er mit nicht schwäch´rer Zauberhand / An Eures Herzens Herz in tausend Nächten“).  16285 Das Motiv 
der Hand findet sich aber auch in Verbindung mit den Menschen, durch das Fehlen am Leben, 16286 wobei 
Hofmannsthal hier Goethe als die rettende Hand einstuft, der durch seine Werke den Menschen neu belebt.  
16287

Des weiteren schafft Hofmannsthal innerhalb der veröffentlichten Gedichte auch eine Verbindung zwischen 
dem  Traum  und  diesem  Motiv,  so  in  <Wir  sind  aus  solchem  Zeug  wie  das  zu  Träumen  ...>  (1894). 
Hofmannsthal  beschreibt  die  Seele  des  Menschen hier  als  empfänglich  für  den Traum; es  sind dessen  

16273„Saß neben mir und stützte seine Hand / Auf meine Kissen und sah still mich an“. In: SW I. S. 103. V. 3-4.
16274SW I. S. 87. Z. 2-3.
16275SW I. S. 42. V. 2.
16276SW I. S. 42. V. 8.
16277SW I. S. 54. V. 10.
16278SW I. S. 65. V. 17.
16279SW I. S. 85. V. 11-12.
16280SW I. S. 85. V. 16.
16281SW I. S. 106. V. 9.
16282SW I. S. 106-107. V. 32//35.
16283SW I. S. 105. V. 43.
16284SW I. S. 38. V. 1-4. 

Des weiteren, siehe (Notizen): SW I. S. 202. Z. 15-18, SW I. S. 203. Z. 23, SW I. S. 204. Z. 38.
16285SW I. S. 97. V. 20-21.
16286SW I. S. 98. V. 49-60.
16287SW I. S. 98. V. 69-72.
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„Geisterhände“, 16288 die in den Menschen eindringen und sich Leben verschaffen. Die Macht des Traumes in  
Verbindung mit dem Hand-Motiv zeigt sich ebenso in dem Gedicht Ein Traum von großer Magie (1895). In 
Bezug auf den Magier, dem das lyrische Ich im Traum begegnet, heißt es: „Und hinter ihm nicht Mauer: es 
entstand / Ein weiter Prunk von Abgrund, dunklem Meer / Und grünen Matten hinter seiner Hand.“ 16289 Es 
ist die ästhetizistische Verlockung, für die der Magier im Traum steht und die gleichsam – bedingt durch den 
Abgrund – die Gefahr des ästhetizistischen Lebens verdeutlicht. So zeigt sich der Magier hier sowohl als Teil  
des Traumes des lyrischen Ichs, aber auch als Herr über dessen Seele, bestimmt er doch mit seinen Händen 
den Traum. 16290 Des weiteren zeigt sich in diesem Gedicht aber auch eine Verbindung zwischen dem Hand-
Motiv und der Religion. In der 14 Strophe äußert sich das lyrische Ich dahingehend, dass es, im Gegensatz  
zum Traum und zu seiner Seele, keinen Bezug zur Religion hat („Und redet mit den Feuern jener Ferne / Und  
lebt in mir, wie ich in meiner Hand“). 16291

Auch  innerhalb  des  ästhetizistischen  Liebens  zeigt  sich  eine  Verbindung  zum  Motiv.  So  bricht  in  dem 
Gedicht  Die Beiden  (1895 ?) die anfängliche Sicherheit  16292 des Mannes als auch die der Frau durch die 
leichtfertige Bewegung des Mannes auf:  „Denn Beide bebten sie so sehr,  /  Daß keine Hand die and´re 
fand, /  Und dunkler Wein am Boden rollte.“  16293 Mirtschev Bogdan sieht, ebenso wie den Trank und die 
Liebe der beiden, religiös gefärbt, heißt es doch bei ihm: „Die Hände der Beiden treffen sich nicht, der Akt 
des Gebens und Nehmens scheitert, zu einem Bund kommt es nicht, das rituelle Getränk wird verschüttet“.  
16294 Wohl nicht die Hand aber mit dem Arm, umschlingt das lyrische Ich in dem Gedicht <Wir gingen einen  
Weg …> (1897) die geliebte Frau, zumindest in seiner träumerischen Vorstellung. 16295 Auch in dem Gedicht 
<Die Liebste sprach ...> (1899) steht das Motiv in Verbindung mit der modernen Liebe, der Freiheit, die die  
Frau ihrem Geliebten gewährt, weiß sie doch, dass der Mensch nicht für Treue geschaffen ist:  „In vielen 
Betten ruh dich aus, / Viel Frauen nimm bei der Hand.“ 16296

Während sich das Motiv in Die Bacchen nach Euripides (1892) nur durch Agaues Sinnen, dass das Opfertier 
nicht freiwillig stirbt, 16297zeigt, findet es sich hinreichender in dem Dramenfragment Ascanio und Gioconda  
(1892).  Hier  findet  sich  das  Motiv  in  Verbindung  mit  der  Liebe,  wenn  Ascanio  seine  Ergriffenheit  für 
Francesca bekennt und ihre Hand mit seiner ergreift. 16298 In Verbindung mit der Liebe zeigt sich das Motiv 
auch,  wenn Francesca  beschreibt,  wie  sie  einen ihrer  Verehrer  davon abgehalten hatte,  Selbstmord zu 
begehen: „Er hätts getan. Er sah entschlossen aus. / Ich hielt ihn an der Hand und lächelte / Und redete ihm  
zu, wie einem Kind“. 16299 Eben diese Verbindung zeigt sich auch zum Ende der Szene, wenn Francesca sich 
ihm entgegen wirft und er sie „in seine Arme“ 16300 schließt. In Giocondas Liebesgeständnis an Ascanio, zeigt 
sich ebenso das Motiv an die Liebe gebunden, wenn sie ihm sagt: „Ein kleines Saitenspiel in Deiner Hand / 
Sind meiner Seele Saiten.“ 16301 Dass das ästhetizistische Leben in einen frühen Tod führt, zeigt sich hier auch 
verdeutlicht durch die Hand, die zuvor für das ästhetizistische Lieben gestanden hatte. Dies offenbart sich 
auch zum Ende des II.  Aktes, wenn Hofmannsthal den frühen Tod Giocondas durch eine Geste Ascanios  
andeutet: „Während sie sich weinend an ihn klammert, löscht er mit der Hand die Lampe aus.“ 16302

16288SW I. S. 48. V. 11.
16289SW I. S. 52. V. 13-15.
16290SW I. S. 52. V. 16-21.
16291SW I. S. 53. V. 45-46. 

Des weiteren, siehe (Notizen): SW I. S. 253. Z. 36, SW I. S. 254. Z. 12.
16292SW I. S. 50. V. 5-8.
16293SW I. S. 50. V. 12-14.
16294Bogdan Mirtschev: Gedicht: Die Beiden. In: Dürhammer, Ilija (Hg.): Mystik, Mythen & Moderne. Trakl  Rilke  Hofmannsthal. 21 

Gedicht-Interpretationen. Praesens Verlag. Wien. 2010, S. 303.
16295SW I. S. 76. V. 17-24.
16296SW I. S. 94. V. 7-8.
16297„[...] sie lechzt nach dem Opfer, dessen Darbringung zugleich eine Huldigung für das bezeichnete Opfer wäre, worin dieses  

den Tod hinnähme aus der Hand des Hierophanten wie einen Triumpf.“ In: SW XVIII. S. 55. Z. 31-33.
16298SW XVIII. S. 96. Z. 26.
16299SW XVIII. S. 91. Z. 30-32.
16300SW XVIII. S. 98. Z. 16.
16301SW XVIII. S. 109. Z. 12-13.
16302SW XVIII. S. 109. Z. 39.
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In dem lyrischen Drama Der Tod des Tizian (1892) berichtet Gianino von seinem Besuch bei dem sterbenden 
Tizian, dem die Ärzte seinen Willen lassen wollen: „Ja, sagt der Arzt, wir sollen ihn nicht quälen /  Und 
geben, was er will,  in seine Hände.“  16303 Gianino spricht auch davon, dass er schon zuvor das Handeln 
Tizians  nicht  immer  begriffen  habe  („Er  sprach  schon  früher,  was  ich  nicht  verstand,  /  Gebietend 
ausgestreckt  die  blasse  Hand …“).  16304 An  Gianino,  dem Jüngsten  der  Schüler,  ist  das  Wachen ob  des 
Sterbens Tizians während dieser ersten Nacht, die er in seinem Leben nicht geschlafen hat, nicht spurlos  
vorbeigegangen, stützt er sich nun schläfrig auf den Arm 16305 und bezieht sich in seiner Rede auf die Nacht, 
wenn es heißt:

„Da schwebte durch die Nacht ein süßes Tönen,
Als hörte man die Flöte leise stöhnen,
Die in der Hand aus Marmor sinnend wiegt
Der Faun, der da im schwarzen Lorbeer steht“ 16306

Aber  Gianino  wähnt  auch  unter  dem  Duft  des  Gartens  die  Berührung  einer  „warmen  Hand“  16307 zu 
vernehmen, also die Lebendigkeit zu spüren, die weder Teil eines Bildes noch einer Skulptur ist und sein  
Sehnen nach der Lebendigkeit  deutlich macht.  Mit  dem Erscheinen der Pagen, die Tizians letzte Bilder 
vorbei tragen, erheben sich die Schüler, das „Barett in der Hand“. 16308

Innerhalb der dem Nachlass zuzuordnenden Romanpläne, zeigt sich das Motiv bereits in Roman vom Geben  
und Nehmen  (1892-1895) und zwar in Verbindung mit dem Liebeserleben: „Liebesscene, wo er die Frau 
gewinnt. sie wartet noch immer auf das >>wirkliche<< Leben. Zwischen seinen Fingern zerbröckeln alle 
diese vagen Hoffnungen wie dürres todtes Zeug.“ 16309 Auch in Dialoge über die Kunst (1893-1894) findet sich 
die  Beschäftigung mit  dem Motiv,  vor  allem durch das  Gespräch zwischen zwei  jungen Männern über  
Schönheit und Liebe, wobei der Erste äußert: „Sag nicht, dass Schönheit nur für ein paar Menschen da ist,  
aber reicher ist sie für ein paar, spielt für ein paar mit feinen Fingern auf silbersaitigen Harfen, stumpfen 
Sinnen  verborgen.“  16310 In  dem  letztendlich  kurz  geschilderten  Gespräch  zwischen  den  beiden  jungen 
Männern, thematisiert der zweite Mann die Liebe durch ein beobachtetes Pärchen, wobei der Mann den 
Arm um den Nacken des Mädchens legt. Des weiteren geht das Motiv angedacht auch aus den Notizen zum 
Familienroman (1893-1895) hervor, hier durch den Tod der Geliebten in den Armen des Mannes. 16311

In der Erzählung Das Glück am Weg (1893) hält der Gott Neptun „in der Hand die rotseidenen Zügel“, 16312 
den  der  Protagonist  auf  dem  Meer  auszumachen  glaubt,  und  des  weiteren  durch  die  Erkenntnis  des 
Protagonisten, dass die Frau die Personifikation seiner Sehnsucht ist. 16313

In dem lyrischen Drama  Der Tor und der Tod  (1893) erkennt Claudio das Leben der anderen Menschen 
konträr zu seinem eigenen an („Und denen Güter, mit der Hand gepflückt, / Die gute Mattigkeit der Glieder  
lohnen“), 16314 wodurch das Hand-Motiv hier von Claudio an die Tätigkeit gebunden wird. Claudio dagegen  
kann, ob der kritischen Worte in Bezug auf sein Leben, den ästhetizistischen Blick, mit dem er die Welt 
betrachtet, nicht gleich ablegen; so sieht er in der Betrachtung der Natur und der Umgebung, wie die Städte 

16303SW III. S. 41. Z. 12-13.
16304SW III. S. 42. Z. 28-29.
16305SW III. S. 43. Z. 23.
16306SW III. S. 44. Z. 11-14.
16307SW III. S. 44. Z. 26.
16308SW III. S. 47. Z. 13. 

In dem zweiten Fragment für Böcklin ist es der Jüngling, der sich des Einflusses Böcklins auf ihn besinnt (SW III. S. 223. Z. 17-20).
Siehe (Notizen): SW III. S. 738. Z. 16.

16309SW XXXVII. S. 70. Z. 32-35.
16310SW XXXVII. S. 104. Z. 28-30.
16311SW XXXVII. S. 112. Z. 32.

Des weiteren, siehe: SW XXXVII. S. 84. Z. 17.
16312SW III. S. 7. Z. 22.
16313SW III. S. 8. Z. 23-25.
16314SW III. S. 63. Z. 23-24.
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vermeintlich mit „Najadenarmen“ 16315 ihre Kinder wiegen. Dennoch bedeutet der Blick auf die Menschen 
neuerlich, mit seinem Fehlen am Leben konfrontiert zu werden; während er mit „blutigen Fingern“ 16316 an 
vernagelte Türen geschlagen hat, haben die anderen Menschen ein wirkliches Leben.  Den „Fidelbogen in 
der Hand“, 16317 erscheint der Tod vor Claudio, der ihn mit seiner Musik im Tiefsten gerührt hat und Claudio  
heißt, dass er unwissend, dank seines ästhetizistischen Lebenslaufes, sein Leben bereits erlebt habe und 
wie alle anderen Menschen reif in seinen „Arm“  16318 fallen wird. Claudio selbst vergräbt sein Gesicht in 
seine Hände, 16319 als seine tote Geliebte ihm berichtet, dass sie darum gebeten hatte in seiner Todesstunde  
bei ihm zu sein.  16320

Innerhalb der lyrischen Dramen, die Fragment geblieben sind, zeigt sich das Motiv mitunter in Der Tor und  
der Tod  Prolog (1893), und zwar in Verbindung mit der Beklemmung des Lebens:  „Doch sie wussten alle 
viere, / Dass die leichterregte Seele / Wie ein kleines Saitenspiel ist / In der dunklen Hand des Lebens...“ 16321

Angedeutet zeigt sich das Motiv auch in Landstraße des Lebens (1893). Während in der Notiz 3 H der Wind 
mit seinen imaginären Armen durch den Garten fegt (SW III. S. 256. Z. 7-8), dient der Geliebten in 4 H der 
Arm des Hirtenknaben für ihren Kopf als Kissen (SW III. S. 257. Z. 3-6). In Wo zwei Gärten aneinanderstossen 
(1897)  zeigt  sich  neben  einer  weitestgehend  ästhetizistischen  Betrachtung  des  Motivs,  16322 auch  die 
Annäherung zwischen Menschen durch die Reichung der Hände („die Wahnsinnige der Mönch der Liebende 
und immer jeder vor dem  andern, zum Schluß geben sich alle die Hand, da geht die Sonne auf“). 16323 In den 
Notizen zum Gartenspiel (1897) wird das Liebeserleben zwar auch an das Motiv gebunden, doch erlebt der  
Ästhetizist hier den Tod der Geliebten, die er tot in seinen Armen findet (SW III. S. 271. 12-14). Mehrheitlich  
im Zusammenhang mit dem ästhetischen Erleben, zeigt sich das Hand-Motiv in  Das Kind und die Gäste 
(1897), allerdings in Verbindung stehend mit der Ganzheit des Sein. Hier findet sich das Motiv mitunter 
durch den Greis, der „mit wachsgelben Händen den linken Vorhang, den mit der Königin von Saba“  16324 
öffnet.  16325 Hofmannsthal verweist in den Notizen zu dem Werk aber nicht gleich darauf, dass es sich bei  
dem Leuchter, unter den die Wiege des Kindes gestellt wird, um die jüdische Menora handelt, sondern 
nennt diesen lediglich den „siebenarmigen Leuchter“. 16326 Zudem greift er das Motiv mit den Abbildungen 
auf der Wiege neuerlich auf durch den Troubadour, der einen „östlichen Dichter an der Hand“ 16327 hält. Das 
Motiv wird aber auch durch Ariadne aufgeführt, die das Schicksal der Menschen nun, da sie selbst eine  
Göttin ist, leichter ertragen kann. 16328

In der Idylle (1893) zeigt sich das Motiv zum einen durch das aktive Handwerkerleben des Schmiedes („Des  
Gatten  Handwerk  lerne  heilig  halten  du“),  16329 sieht  er  dieses  doch  aus  des  „mütterlichen  Grundes 
Eingeweiden“ 16330 genährt, indem sich die „hundertarmig Ungebändigte“ 16331 Flamme wirksam zeigt. Durch 
den Schmied verbindet  Hofmannsthal  das  Motiv  auch mit  seiner  Einstellung zum Leben;  einen ganzen 
Lebenskreis in sich fühlend, weiß er sich als maßhaltender Mensch, im Gegensatz zu dem Zentaur: „Die  

16315SW III. S. 64. Z. 8.
16316SW III. S. 64. Z. 35.
16317SW III. S. 70. Z. 21.
16318SW III. S. 72. Z. 27.
16319SW III. S. 76. Z. 31.
16320In den Notizen zeigt sich auch die Hand innerhalb der vergeblich ersehnten treuen Freundschaft zu Claudio: „Wer da nicht 

kam, warst  Du.  /  Im Spielberg lag ich meine sieben Jahr /  Und aus den Kerkerthoren gieng mein Weg /  Mit  Armen selig  
ausgebreitet so“. In: SW III. S. 44. Z. 39-42.

16321SW III. S. 246. Z. 16-19, SW III. S. 758. Z. 32.
16322SW III. S. 269. Z. 21, SW III. S. 275. Z. 19.
16323SW III. S. 267. Z. 18-20.
16324SW III. S. 282. Z. 4-5.
16325Das Motiv zeigt sich des weiteren nur noch in den Notizen mit dem Kardinal, dessen „Stulpenhandschuh<e>“ (SW III. S. 809. 

Z. 6) von seinen Pagen getragen werden. 
16326SW III. S. 282. Z. 13.
16327SW III. S. 282. Z. 33-34.
16328SW III. S. 283. Z. 30-38.
16329SW III. S. 56. Z. 25.
16330SW III. S. 56. Z. 26.
16331SW III. S. 56. Z. 27.
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ganze kenn ich, kennend meinen Kreis, / Maßloses nicht verlangend, noch begierig ich / Die flüchtge Flut zu  
ballen in der hohlen Hand“.  16332 Am Ende des Werkes ist es als sinnig zu betrachten, dass der Schmied 
gerade den Speer des Zentauren in der Hand hält, 16333 als er die Flucht der Ehefrau miterleben muss. Dabei 
zeigt sich auch durch das Motiv, das gegen die Beständigkeit und das Werteverständnis des Schmiedes der 
Zentaur  mit  seinem  ruhelosen  Leben  steht.  Dieser  führt  der  Frau  des  Schmiedes  die  Flüchtigkeit  des  
Erlebens auf und ruft diese dazu auf, sich an „Arm und Nacken“ 16334 anzulegen und mit ihm zu kommen. 
Letztendlich aber fängt der Zentaur die sterbende Frau „in seinen Armen“ 16335 auf, und trägt sie gegen das 
andere Ufer und damit vom Mann weg.

Der  Engel  in  Hofmannsthals  5.  Prosagedicht  Gerechtigkeit (1893)  entspricht  durchaus  den  schönen, 
jugendlichen Ästhetizisten, wenn man allein nach der Kleidung und dem Körper geht, nicht aber nach dem 
religiös-sozialen Anspruch des Engels dem Leben gegenüber. Dessen Schönheit zeigt sich auch durch die 
Beschreibung seiner „hübschen Hände“,  16336 die auf den Ästhetizisten wirken und die einen ebensolchen 
Eindruck auf  ihn machen wie  seine Kleidung.  Auch im 22.  Prosagedicht  König  Cophetua  (1895)  bindet 
Hofmannsthal das Motiv ein, jedoch nicht im Zuge der Schönheit. In diesem Prosagedicht zeigt sich die  
Schwäche der Hand, wenn der König seine Krone aus der „lässigen Hand“ 16337 gleiten lässt; dieses Handeln 
entspricht  seiner  Sehnsucht,  sich  nicht  an  Sorgen  zu  binden,  sondern  alleine  an  Schönheit,  wodurch 
gleichsam ein Bruch mit der Konzeption angedeutet wird. 

Vereinzelt zeigt sich auch in den erzählerischen Fragmenten das Motiv, so in der geplanten Erzählung Delio  
und Dafne (1893), in der das Motiv gekoppelt ist an den Narzissmus Delios, durch die Schönheit seiner Hand  
16338 oder durch das geschilderte Liebeserleben. So erinnert er sich bei dem Anblick seiner Hand daran, „wie 
ihm einmal ihre Haare durch die Hand glitten“. 16339 Des weiteren gedachte Hofmannsthal das Motiv in der 
Geschichte  des  Schiffsfähnrichs  und  der  Kapitänsfrau  (1896)  einzubinden,  und  zwar  im  Kontext  des 
Gespräches des Fähnrichs mit einer anderen Person über das Alter („dem hört er zu, seine Hand auf dem  
Fensterkreuz von welchem die Mondnacht hängt, wie ein Triumfator.“)  16340 oder auch in  Ein Frühling in  
Venedig (1900), wenn Erwin sieht, wie seine Bekanntschaft Philipp seine Hand auf die Adelinas legt. 16341

In  dem  Dramenentwurf  Alexanderzug (1893/1895)  zeigt  sich  das  Motiv  durch  Paramenions  Bezug  zu 
Alexander  und  dessen  bisherigem  Kriegsglück.  16342 In  Verbindung  mit  Alexander  zeigt  sich  das  Motiv 
mitunter  durch  dessen  kostbare  Kleidung,  16343 in  einer  Begegnung  mit  Amyntas,  16344 aber  auch  in 
Verbindung mit dem Handeln, hier dem Töten („das Wegfliegen des  Pfeiles aus seiner Hand, der den Clitus 
tödtet“).  16345 Weiterhin  gedachte  Hofmannsthal  das  Motiv  durch  Amyntas  einzubinden  und  dessen 
gefesselte Händen oder aber durch die Reaktion des Menschen auf den eigenen, frühen Tod: „Sterben ist 
nichts, jung sterben und es wissen ist fürchterlich, die leere Luft hat Fäuste und will mich würgen“. 16346

16332SW III. S. 59. Z. 12-14.
16333SW III. S. 60. Z. 20.
16334SW III. S. 59. Z. 12-14.
16335SW III. S. 60. Z. 24.
16336SW XXIX. S. 229. Z. 7.
16337SW XXIX. S. 237. Z. 3.
16338„[...] er will den wunderbaren Garten der Träume worin sie lebt, nicht ohne etwas Zierde und Prunk betreten, deshalb lässt er  

vorher die schmalen Finger seiner schönen Hände wie matte Rubinen erglühen.“ In: SW XXIX. S. 27. Z. 24-27.
16339SW XXIX. S. 31. Z. 2.
16340SW XXIX. S. 83. Z. 25-27.
16341SW XXIX. S. 133. Z. 6-7.
16342SW XVIII. S. 11. Z. 10-14.
16343„Das Gewebe, in welchem der König gebadet hat wird von 4 Satrapen mit  vergoldeten Handschuhen hinter dem Teich auf  

eine dunkle von tiefem  Wald umgebene Wiese gelegt.“ In: SW XVIII. S. 13. Z. 26-28.
16344„Scene mit dem Philosophen Amyntas geht ihm in die Hände klatschend entgegen:  Der Philosoph!“. In: SW XVIII. S. 22. Z. 26-

28.
16345SW XVIII. S. 14. Z. 30-31.
16346SW XVIII. S. 23. Z. 17-18. 

In  Bezug  auf  die  letzte  Szene  des  Amyntas,  heißt  es:  „Amyntas:  sterben  ist  nichts  wenn  alle  Theile  sich  nach  dem 
herunterstimmten den der Tod berührte [...] junge sterben und es wissen ist fürchterlich. die leere Luft hat Fäuste und will mich  
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In dem Drama Alkestis (1893/1894) zeigt sich erstmalig das Motiv durch den Tod, der mit einem „Schwert in 
der Hand“ 16347 auftritt. Mit dem Grauen in Verbindung, zeigt sich das Motiv auch durch eine der Frauen, der 
Edlen aus Pherä („Mich graut: mir ist, als wär die Luft voll Stöhnen / Und voll Geräusch von Händen, die sich  
regen“). 16348 Es ist Apollon, der die Hintergründe für Alkestis´ Opfer beschreibt, hatte sich ihr Mann doch vor 
dem Tod gefürchtet. Doch als Alkestis sich für ihn opfern wollte, hat er aus „Angst die Arme“ 16349 um sie 
geschlungen und damit gleichsam schon eine „Todgeweihte“ 16350 umarmt. Obwohl unsterblich, fürchtet sich 
auch Apollon vor dem Tod und droht diesem mit Herakles („Und kommt dann über dich und ringt mit dir / 
Und reißt dir aus den Armen dieses Weib!“). 16351 Als Stütze für Alkestis zeigt sich hingegen Admet, wie die 
Frauen erkennen, geht sie doch auf „seinen Arm gelehnt“. 16352 Auch schwört er in seinem Versprechen der 
Treue, dass seine „Arme leer“ 16353 bleiben werden, dass er sich keine neue Frau nehmen werde. Nicht dem 
Leben will er sich zuwenden, keiner neuen Frau und Geliebten, sondern die Trauer soll seine Begleiterin 
sein, so dass er dann manchmal glauben kann, er könne Alkestis selbst sehen, nach der er seine „Arme“ 16354 
ausstrecken kann, wohl wissend, dass dieses träumerische Sehen ein Wahn ist. Nach ihrem Tod besinnt er  
sich seines Leides und ihres Todes, hatte er doch ihr Leben ihm „im Arm auslöschen sehn“. 16355 Neben dem 
Lieben und der Wahrnehmung des Todes, zeigt sich das Motiv auch durch seinen Willen, sich königlich und  
gastlich zu zeigen, und das persönliche Unglück hinten an zu stellen: „Will ich wie diesen Stab in meiner 
Hand / Beherrschend halten und mein Leid vergessen!“ 16356 
Aber auch Herakles will sich beweisen, wenn er dem Freund die Frau zurückführen will in „des Freundes  
Arm“, 16357 während sich dieser seines leeren Lebens besinnt, ohne Alkestis. Als Kind hatte er zumindest ein  
Glück gesogen aus dem Betrachten seiner „magern Hände“, 16358 die er vor ein Licht gehalten hatte, wodurch 
er sich am „Purpur meines Bluts“  16359 freuen konnte. Auf der Suche nach ein wenig Glück, hält er auch 
„seine Hand gegen den Himmel“, 16360 doch nun kann er daraus keine Freude gewinnen. 
Herakles  führt  schließlich  die  verschleierte  Alkestis  „an  der  Hand“,  16361 doch  Admet  weigert  sich  die 
verschleierte Frau aufzunehmen, ist sie doch jung und fürchtet er sich vor den Reden der Menschen, die  
ihm das Vergessen der Alkestis vorwerfen würden. Der Forderung des Herakles („In deine Hände, König, geb  
ich sie“)  16362 versucht Admet auszuweichen: „Ich rühre sie nicht an, sie trete nur / Ins Haus.“  16363 Doch 
Herakles fordert von Admet den Dienst, denn nur seiner „rechten Hand“ 16364 will er die Frau anvertrauen, 
und fordert den König auf: „Streck aus die Hand, Admet, und rühr sie an.“ 16365 Erst als er die Frau ergriffen 
hat, Herakles den Dienst der Freundschaft erwiesen hat, lüftet Herakles den Schleier. 16366

In  Das  zauberhafte  Telephon  (um  1893  ?)  erlebt  Pierrette,  spiegelbildlich  ebenso  wie  der  Geliebte 
Dienstmann, die körperliche Nähe des geliebten Gegenübers durch das Telephon („ Strecken sehnsuchtsvoll 

würgen“. In: SW XVIII. S. 23. Z. 30-32.
16347SW VII. S. 10. Z. 30.
16348SW VII. S. 12. Z. 18-19.
16349SW VII. S. 10. Z. 21.
16350SW VII. S. 10. Z. 22.
16351SW VII. S. 11. Z. 22-23.
16352SW VII. S. 16. Z. 8.
16353SW VII. S. 19. Z. 6.
16354SW VII. S. 19. Z. 22.
16355SW VII. S. 21. Z. 16.
16356SW VII. S. 26. Z. 18-19.
16357SW VII. S. 33. Z. 37.
16358SW VII. S. 34. Z. 15.
16359SW VII. S. 34. Z. 16.
16360SW VII. S. 34. Z. 21.
16361SW VII. S. 35. Z. 39.
16362SW VII. S. 40. Z. 2.
16363SW VII. S. 40. Z. 4-5.
16364SW VII. S. 40. Z. 7.
16365SW VII. S. 40. Z. 12.
16366Weitere Bezüge zeigen sich in Verbindung mit Herakles´ Lustbarkeit („er trägt den / Kranz um die Stirn, den efeubekränzten  

Becher in der Hand“, SW VII. S. 30. Z. 16-17), und durch die Diener des Pheres, die den Totenschmuck in den Händen tragen (SW  
VII. S. 27. Z. 5).
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entgegen Der Geliebten sich zwei Hände“). 16367 In der Wiener Pantomime (1893/1894) ist es Augustin, der 
mit dem Winken seiner Hand den jungen Neptun grüßt. Die Geste ist aber eher negativ zu deuten, spottet  
er doch gleich darauf über das Leben. Augustin zeigt sich zudem als unfähig, durch die Kraft seiner Hände 
der Geige Töne zu entlocken: „Er nimmt die Geige zur  Hand und will ihnen vorspielen. Er fährt mit dem 
Bogen über die  Saiten, die Geige giebt keinen Ton. Lautlose Stille.“  16368 Nicht durch seine Hand wird der 
Geige ein Ton entlockt, sondern durch den herabgefallenen Fliederstrauch: „Bei der Berührung stösst diese 
einen  langgezogenen  vibrierenden  anschwellenden  Ton  aus.  Der  liebe  Augustin  steht  oben  auf  dem 
Brunnen mit den Händen rückwärts gestützt und schaut mit weit aufgerissenen Augen, starr vor Staunen,  
nach der  Geige.“ 16369 Das spätere Spiel der Geige wird von Hofmannsthal wohl bewusst nicht mit der Hand 
Augustins  verknüpft,  sondern  wird,  wie  aus  der  Beschreibung der  Szene  deutlich  wird,  mehr  mit  dem  
glühenden Fidelbogen verbunden. Mit der Hand des Mannes steht in der Pantomime aber auch das Lieben  
im Zusammenhang (SW XXVII. S. 137. Z. 9-10). Das gemeinsame Herantreten an den Brunnen wird durch 
den jungen Flussgott aufgebrochen, der die beiden jungen Liebenden zu Tode erschreckt. Die empfundene 
Liebe für einander führt jedoch zur Beruhigung, und beide sind fähig „Arm in Arm“  16370 davon zugehen. 
Auch in  Narciss  und die  Schule des Lebens  (1900) bindet Hofmannsthal  das Lieben an das Hand-Motiv 
(„naives Sich-aneignen der Geberdensprache zwischen Nymphe und  Hirten: sich todt-stellen [...] in seinen 
Armen umsinken“),  16371 als  auch in  der  dramatisch-pantomimischen Dichtung  Der  Kaiser  und die  Hexe  
(1906/1907) durch die Dose, in deren Spiegel er die Hexe erblickt (SW XXVII. S. 150. Z. 22-24).

In Verbindung mit seinem Narzissmus und seiner Liebe zum Schönen steht für den Kaufmannssohn auch die  
„Pflege seines Körpers und seiner schönen Hände“ 16372 in Das Märchen der 672. Nacht (1895). Das Motiv 
zeigt sich erst neuerlich von Hofmannsthal eingebunden, wenn er beschreibt, wie sich der Kaufmannssohn 
vor der Endlichkeit  des Lebens in einer hinteren Ecke seines Gartens zu verbergen sucht und dazu mit  
„beiden  Händen  biegsame  Äste  hinter  sich  zurückfallen  ließ“.  16373 Wie  in  vielen  anderen  Werken 
Hofmannsthals,  zeigt  sich  auch hier,  dass  der  Kaufmannssohn sich  unfähig  zu  gelebter  Erotik  zeigt.  So  
erweckt  die  lebendige  Schönheit  seiner  älteren  Dienerin  zwar  ein  Interesse,  doch  ist  dieses  nur  
oberflächlicher Natur, hat er doch nicht das Verlangen, sie in „seinen Armen zu halten“. 16374

Auf das Hand-Motiv verweist Hofmannsthal auch durch den Handspiegel, vor allem aber auch durch dessen 
dilettantischen Versuch, den Riegel des zweiten Gewächshauses zu öffnen, durch das er sich ein „Glied des 
kleinen Fingers“ 16375 zerrt. Hofmannsthal schildert im Folgenden die Begegnung des Kaufmannssohnes mit 
einem kleinen Mädchen, welches ihn an die jüngere Dienerin erinnert, sodass er vor einer Berührung des  
Haares  mit  seinen  Händen  zurückschreckt.  16376 Weil  das  Kind  für  ihn,  ebenso  wie  seine  Dienerin,  in 
Verbindung mit dem Tod steht, zeigt er sich neuerlich von Grauen erfüllt, in dessen Zug er mit seiner Hand 
in seiner Tasche Geld streift.  16377 Schwach zeigt er sich auch, als er realisieren muss, dass das Kind ihn in 
dem  Gewächshaus  eingeschlossen  hat,  so  dass  er  mit  seinen  „Fäusten“  16378 gegen  die  Scheiben  des 
Gewächshauses schlägt. Auch auf seiner weiteren Flucht zeigt er sich hilflos. So begibt er sich, befreit aus  
dem Gewächshaus, auf ein Brett, welches über einem Abgrund liegt. Weil er die Konfrontation mit dem Tod 
nicht zu ertragen imstande ist, kniet er sich sogar auf das Brett, welches über dem Abgrund liegt, schließt  
die Augen und tastet mit seinen Armen nach den Gitterstäben.  16379 „Er umklammerte sie fest, sie gaben 
nach, und mit leisem Knirschen, das ihm, wie der Anhauch des Todes, den Leib durchschnitt, öffnete sich  
gegen ihn, gegen den Abgrund, die Tür, an der er hing; und im Gefühle seiner inneren Müdigkeit und großen 

16367SW XXVII. S. 132. Z. 20-21.
16368SW XXVII. S. 137. Z. 33-35.
16369SW XXVII. S. 138. Z. 3-7.
16370SW XXVII. S. 137. Z. 25.
16371SW XXVII. S. 143. Z. 14-16.
16372SW XXVIII. S. 15. Z. 14.
16373SW XXVIII. S. 19. Z. 20-21.
16374SW XXVIII. S. 20. Z. 25.
16375SW XXVIII. S. 25. Z. 11.
16376SW XXVIII. S. 25. Z. 24.
16377SW XXVIII. S. 25. Z. 30.
16378SW XXVIII. S. 26. Z. 12.
16379SW XXVIII. S. 27. Z. 6.
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Mutlosigkeit fühlte er voraus, wie die glatten Eisenstäbe seinen Fingern, die ihm erschienen wie die Finger  
eines Kindes, sich entwinden und er hinunterstürzt, längs der Mauer zerschellend.“  16380 Dabei zeigt sich 
auch hier wieder, dass der Kaufmannssohn nicht nur den Tod drohend über sich spürt, sondern dass er auch  
die eigene Schwäche erahnt, sich aus der Gefahrensituation zu befreien. Kraftlos und mutlos sieht er sich 
auch hier, anstatt sich bestimmt, aus der Gefahr zu befreien. 
Auch die Traurigkeit des Soldaten sucht der Ästhetizist mit dem Geld aufzubrechen, und erinnert sich durch 
ihn an den traurigen Mann, der vor seinem Vater gestanden hatte: „Während das Gesicht schon wieder  
zerging, suchte sein Finger noch immer in den Falten seiner Kleider, und als ein plötzlicher, undeutlicher  
Gedanke  ihn  hemmte,  zog  er  die  Hand  unschlüssig  heraus  und  warf  dabei  den  in  Seidenpapier 
eingewickelten Schmuck mit dem Beryll dem Pferd unter die Füße. Er bückte sich, das Pferd schlug ihm den 
Huf mit aller Kraft nach seitwärts in die Lenden und er fiel auf den Rücken.“  16381 Hofmannsthal zeigt den 
Kaufmannssohn auch hier als eine kraftlose Figur, die sich durch sein unüberlegtes Handeln seinen frühen 
Tod bereitet.  Noch einmal im Sterben zeigt  er kraftlos,  ballt  er doch seine „Fäuste“  16382 und verflucht, 
dominiert von seiner Todesangst, seine Diener, die in seinen Augen die Alleinschuld an seinem frühen Ende 
tragen. 

In der Soldatengeschichte (1895/1896) bindet Hofmannsthal die Schönheit der männlichen Hand nicht ein, 
da Schwendar nicht der typisch ästhetizistische Protagonist ist.  Einzig und allein geht Hofmannsthal  auf 
Schwendars Hände ein, wenn er am Ende beschreibt, wie sie „vor dem Leib gefaltet“ 16383 liegen, in der Nähe 
zu Gott. 

In der Geschichte der beiden Liebespaare (1896) ist der Bezug zur männlichen Hand sehr reduziert, mitunter 
auch dadurch bedingt, dass die sterbende Therese der dominante Part in der Liebesbeziehung zu Clemens 
ist. Zudem erinnert sich Felix der Schauspielerin Therese so übermächtig, dass er das Sterben der Frau nicht  
als wirklich begreifen kann, sondern mehr als ein Spiel: „[…] und wenn sie sich bückte um Clemens Hand zu 
küssen und wenn sie Wasser trank und wenn sie sich aus dem Schlaf aufrichtete, waren es scheinhafte, 
unbegreifliche Geberden.“ 16384

In dem Werk Was die Braut geträumt hat (1896/1897) schildert Hofmannsthal die personifizierte Liebe, die 
zu der Braut tritt  und einen „Bogen in der / Hand“  16385 hält.  Nachdem er wieder hinter dem Vorhang 
verschwunden ist, wähnt die Braut, dass es neuerlich seine Hände sind, die sie hinter dem Vorhang sehe,  
16386 wobei es sich aber um die Hände des zweiten Kindes handelt.

Hofmannsthals Kaiser (Der Kaiser und die Hexe, 1897) ist eine der wenigen Figuren Hofmannsthals, die es 
nach aktiver Beschäftigung verlangt, um dem reinen Leben in Schönheit zu entkommen. Aus diesem Grund 
hält der Kaiser auch einen „Jagdspieß in / der Hand“, 16387 will er sich doch die letzten Stunden der Gefahr, in 
der er der Hexe neuerlich verfallen kann, mit der Jagd vertreiben. Der Wille zum tätigen Sein birgt aber  
gleichsam den Tod, durch den Mord an den Tieren. Während er sich jedoch durch die Tat der Hände von der  
Hexe zu befreien wähnt, verbindet Hofmannsthal auch mit der ästhetizistischen Liebe die Berührung der  
Hexe durch die Hand des Mannes, wodurch Hofmannsthal auch hier zeigt, dass das Motiv bedingt ist durch  
den Willen der Figur. So weiß der Kaiser, dass er sich von ihr befreien kann, wenn er sie 7 Tage und 7 Nächte  
nicht berührt, wohlgemeint nicht im Traum, sondern wenn er sich die wirkliche Berührung versagt. 16388 Der 
scheinbaren Überzeugung und Standhaftigkeit des Kaisers, es wird sich noch zeigen wie brüchig diese ist,  
steht die Verlockung der Hexe gegenüber; nichts in der Welt könne ihm jemals so viel bedeuten wie sie, und  

16380SW XXVIII. S. 27. Z. 6-12.
16381SW XXVIII. S. 29. Z. 16-22.
16382SW XXVIII. S. 30. 10.
16383SW XXIX. S. 62. Z. 15.
16384SW XXIX. S. 74. Z. 2-5.
16385SW III. S. 83. Z. 13-14.
16386SW III. S. 87. Z. 3-11.
16387SW III. S. 179. Z. 5-6.
16388SW III. S. 181. Z. 24-32.
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er möge der zukünftigen Leere in seinem Leben bedenken:
„Wenn du deine leeren Hände 
Hinhälst, daß ich aus der Luft
Niederflieg an deine Brust,
Wenn du deine Hände bebend
Hinhälst, meine beiden Füße
Aufzufangen, 
[…]
Und die beiden Hände beben
Leer und frierend?“ 16389

Durch seinen jetzigen Bruch mit ihr, so hält sie ihm neuerlich vor, würde er sie in Zukunft vergeblich suchen  
(„Streckst die Arme in die Luft, /  Und ich komme nie mehr!“).  16390 Auch hier reagiert der Protagonist mit 
dem Versuch das Vor-ihm-liegende auszublenden; die Hand vor die Augen legend, hat er Angst, neuerlich 
schwach zu werden und versucht ihr standzuhalten.  16391 Trotz seiner Zurückweisung und des Rufes nach 
Menschen, zeigt Hofmannsthal die Schwäche des Kaisers auf, ihr neuerlich zu verfallen. Zwar heißt er sie 
eine  „Teufelsbuhle“,  16392 doch  quält  er  sich  gleichzeitig  mit  seiner  Eifersucht,  dass  andere  Männer  sie 
berühren könnten.  16393 Tatsächlich vergeht er sich in einer verzweifelten Betrachtung seines Lebens und 
seiner Lebensumstände. Sich unfähig wissend, kraftlos, die Welt als ihr Kaiser zu regieren, zerbricht er den 
Reif seiner Herrschaft, mit dem er gleichsam die Last als Kaiser und die Sorge um Welt und Menschen von  
sich werfen will. Doch gerade diese Lösung lässt ihn die Stimme der Hexe neuerlich hören, die ihn aufruft:  
„Komm, umschling mich mit den Armen, / Wie du mich so oft umschlungen!“ 16394 Sogleich wird er wieder 
von ihr ergriffen, wendet er sich doch zurück mit „emporgereckten Armen“.  16395 Doch er versteht auch 
neuerlich die tödliche Gefahr, in die er sich begibt, wenn er ihr nachgibt. Die Arme niedergesunken, 16396 ruft 
er neuerlich nach Menschen zum Schutz für sein Leben und vor der Verführung. In der Gestalt einer Taube 
von ihm verwundet, taumelt die Hexe in der Kleidung eines Jägers neuerlich auf ihn zu. Ergriffen von der 
vermeintlich sterbenden Hexe, streckt er sogar wiederum die Hände nach ihr aus, sie zu berühren, wird  
aber von dem Licht der noch nicht untergehenden Sonne daran gehindert. 16397 Einen Mann herbeiwinkend, 
der ihm die tote Hexe wegtragen möge, bückt er sich nach der zerbrochenen Krone, die er nun „in der Hand  
hält“. 16398 Nicht mehr als Zeichen der Macht, dient ihm das Gold, doch immerhin dazu, den Mann zu kaufen,  
der, kaum dass er den Lohn erhalten hat, „mit ausgestreckten Armen“ 16399 dasteht, zeigt auch er sich vom 
Gold bestimmt. Aber auch hier ist es nicht die Erleichterung vor der vermeintlichen Rettung, die den Kaiser  
bewegt, sondern die Eifersucht. So droht er seinem Helfer, er möge sich davor bewahren, sie mehr als nötig  
zu berühren, 16400 winkt ihn dennoch herbei, „Hand anzulegen“ 16401 und schlägt gleichsam selbst „die Hände 
vors Gesicht“. 16402 Tatsächlich ist das Band zwischen Kaiser und Hexe nicht gelöst; neuerlich will er sie sehen,  
„dies, was eine Hand / Zudeckt, dieses kleine Stück / Ihres Nackens“. 16403 Letztendlich sieht der Kaiser sie 
wie „von unsichtbaren Fäusten gepackt“, 16404 als sie gealtert und im Gebüsch verschwindet.
Hofmannsthal bindet das Motiv noch durch weitere Figuren ein. Während sich der Kaiser durch die Hexe  

16389SW III. S. 182. Z. 19-29.
16390SW III. S. 183. Z. 4-5.
16391SW III. S. 183. Z. 11.
16392SW III. S. 183. Z. 27.
16393SW III. S. 183. Z. 32-37.
16394SW III. S. 188. Z. 34-35.
16395SW III. S. 189. Z. 1.
16396SW III. S. 189. Z. 12.
16397SW III. S. 194. Z. 14-17.
16398SW III. S. 195. Z. 9-10.
16399SW III. S. 196. Z. 14.
16400SW III. S. 196. Z. 33-35.
16401SW III. S. 197. Z. 6.
16402SW III. S. 197. Z. 7.
16403SW III. S. 197. Z. 30-32.
16404SW III. S. 207. Z. 11.
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gebunden fühlt in seiner Liebe an sie, zeigen sich die Hände des verurteilten Lydus wirklich gebunden. 16405 
Bei seinem neuerlichen Auftreten erscheint er fast als Doppelgänger des Kaisers; seinen Mantel um die 
Schultern, hält er in der „herabhängenden Hand einen kurzen / Stab aus Silber und Gold“.  16406 Vor allem 
aber auch durch den alten Kaiser zeigt sich das Motiv, der aufgrund seiner Blindheit seine Sehnsucht nach 
der Nacht äußert („Nicht das kleine Licht der Sterne / Rieselt auf die Hände nieder ...“). 16407 Zeigte sich das 
Motiv bei dem aktuellen Kaiser primär in Verbindung mit der nicht vollzogenen Berührung der Hexe, will er  
dem Greis nun zeigen, dass er von ihm keinen Schaden, für seine Person zu befürchten hat („Fühl, ich habe  
leere Hände!“). 16408 Doch der Greis, seine „Hände anfühlend“, 16409 spürt den Ring seiner Königswürde und 
erinnert sich an ihre gemeinsame Vergangenheit; nicht nur fühlt er sich daran gemahnt, wie er mit einem 
einfachen Fingerzeig als Kleinkind über das Leben der Menschen entschieden hatte,  16410 auch erwähnt er 
den Drang des Menschen zum Gold (SW III. S. 202. Z. 10). Durch die versuchte Wiedergutmachung seines 
Handelns an dem Greis, wähnt sich der Blinde jedoch wieder in seine frühere kaiserliche Stellung gesetzt,  
und heißt die anderen Menschen, nach seinem Willen zu handeln.  16411 So „winkt [er] mit der Hand, alle 
sollen wegtreten, versichert sich, daß er die / Schüssel hat, richtet sich groß auf, streckt die Hand, an der des  
Kaisers Ring / steckt, gebieterisch aus – der Arm zittert heftig – und ruft schwach vor sich hin Ich bin der  
Kaiser!“ 16412

In dem lyrischen Drama Die Frau im Fenster  (1897) zeigt sich das Motiv zu Beginn in Verbindung mit der 
Liebe. So gedenkt Dianora der Schönheit ihrer Haare, die sich anfühlen wie ein „Saitenspiel“, 16413 tragen sie 
doch das „Nachgefühl / geliebter Finger“ 16414 an sich. Auch wirft Dianora ihre Haare hinab, so dass Palla sie  
berühren kann, wenn er über die seidene Leiter zu ihr emporgeklettert ist.  16415 Bedeutsam zeigt sich auch 
das Motiv in Verbindung mit Bracchio. Dianoras Mann habe ihre Amme angesprochen, dass er noch mehr  
von ihrer Wundsalbe brauche, denn seine Wunde sei immer noch nicht verheilt. 16416 Während Dianora ihr 
Desinteresse bekennt, ob der Verwundung ihres Mannes, weiß sie doch in diesem Moment nicht einmal,  
wie die Wunde entstanden ist, während die Amme zu sagen weiß: „Ja, am Rücken der Hand ist es zugeheilt,  
innen aber ist ein kleiner // dunkler Fleck, so sonderbar, wie ich ihn nie bei einer Wunde gesehen / habe ...“  
16417 Mit einem hellen Lachen der Dianora leitet Hofmannsthal ihre Erinnerung ein: es sei bei der Hochzeit 
des Francesco Chieregati gewesen, als sie zwar bemerkt hatte, dass ihr Mann bei Tisch die „Hand in einem 
Tuch“ 16418 getragen hatte, und am Tisch zudem auch die Entstehung der Verwundung erzählt hatte. Doch  
hatte Dianora nicht hingehört, denn ihre Aufmerksamkeit war von Palla in Anspruch genommen gewesen.  
Es ist die Amme, die Dianora erzählen muss, dass der Rotschimmel nach seiner „Hand geschnappt“ 16419 und 
ihn gebissen hatte. Bedeutsam ist die Szene dadurch, dass die Wunde nicht heilt, sie gleichsam von innen 
nicht abklingt und sie genau an dem Tag entstanden ist, als Dianora und Palla ihr Verlangen füreinander  
erkannt haben. Erst unter der Bedrohung des Todes, erinnert sich Dianora wirklich an die Verwundung ihres  
Mannes, auch hier schärft das Nahen des Endes, ähnlich wie in Der Tor und der Tod (1893), die Sinne des 
Hofmannsthal´schen  Protagonisten:  „Im  Juli  am  Sankt  Magdalenentag,  /  da  war  Francesco  Chieregatis 

16405Der Kaiser ist es, der Lydus durch Tarquinius die Fesseln lösen lässt:  „Kämmrer, schließ dem Mann den Mantel / Und mach 
ihm die Hände frei!“ In: SW III. S. 192. Z. 2-3.

16406SW III. S. 199. Z. 30-31.
16407SW III. S. 198. Z. 24-25.
16408SW III. S. 199. Z. 14.
16409SW III. S. 199. Z. 17.
16410SW III. S. 192. Z. 19.
16411In den Notizen heißt es bezüglich des Kaisers: „Ernennung des Verurtheilten zum Capitän: da ich früher Heerführer mit /  

rosigen Fingern unwissend wählte, muss ich´s jetzt wissend erneuern.“ In: SW III. S. 689. Z. 31-32.
16412SW III. S. 203. Z. 22-25. 

Siehe (Notizen): SW III. S. 691. Z. 22, SW III. S. 693. Z. 1-5, SW III. S. 693. Z. 6,  SW III. S. 693. Z. 29.
16413SW III. S. 97. Z. 25.
16414SW III. S. 97. Z. 26-27.
16415SW III. S. 97. Z. 31-34.
16416SW III. S. 101. Z. 27-28.
16417SW III. S. 102-103. Z. 32//1-2.
16418SW III. S. 102. Z. 14.
16419SW III. S. 102. Z. 27-28.
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Hochzeit: / das garstige Ding an deiner rechten Hand / ist von dem Tag, und ich weiß auch den Tag.“. 16420

Doch Dianora geht nicht weiter auf die Verwundung ein, sondern entsinnt sich vielmehr, wie Palla ihr aus 
einer goldenen Schüssel Pfirsiche reichte und ihre Augen an „seinen Händen“ 16421 hafteten, so sehr, dass sie 
sich demütig danach gesehnt hatte über den Tisch hinweg seine „beiden Hände [...] zu küssen“. 16422 Dabei 
war  Bracchios  Einkehr  in  ihr  Zimmer  und  die  Entdeckung  ihres  Betruges  letztendlich  davon  ausgelöst 
worden, dass Bracchio nur in das Gemach gekommen war, um sich die Salbe für seine „wunde Hand zu 
holen“. 16423 
Für Dianora hat die männliche Hand keine Bedeutung im Sinne der Tatbereitschaft, sondern allein durch ihr  
ästhetizistisches Interesse. Dies zeigt sich bereits durch den spanischen Ordensmann, denn es ist für sie  
verlockend ihr „Geschick in dieser Hand zu wissen“.  16424 Dianora verliert sich dabei in einem Phantasma, 
indem der spanische Ordensmann ihre Hand ergreift, sie mit sich zieht und für sie immer mehr zu einem 
Gott wird, indem er sie hält an jenen im „Rausch zurückgeworfnen Armen / der Faune“ 16425 und weiter mit 
ihr aufsteigt. 
Entgegen Dianoras ästhetizistische Vorstellungen von dem rechten Mann an ihrer Seite, erweist sich der 
Ehemann, der beim Anblick der treulosen Frau gleich mit der „rechten Hand“ 16426 wie mit der „linken Hand“ 
16427 nach seinem Dolch greifen will, als ungenügend. Als er sich seiner Frau schließlich gegenübersetzt, stellt  
Hofmannsthal die Verbindung her zwischen dem Biss des Pferdes, der Wunde, die im Innern nicht heilte, 
und dem Betrug der Frau: „Von Zeit zu Zeit hebt er mechanisch die rechte Hand und sieht die kleine / 
Wunde auf der Innenfläche an.“  16428 Auch auf die verweigerte Auskunft, wer ihr Liebhaber sei, reagiert 
Bracchio mit einer Bewegung der Hand, 16429 sieht diese neuerlich an, als Dianora sagt, dass er sie noch ein 
Gebet sprechen lassen möge. 16430

Dass Dianora Bracchio für ihr Leben mitunter und damit auch ihre Treulosigkeit verantwortlich macht, zeigt  
sich  auch durch die  Erinnerung an den Bettler.  Bracchio hatte  die  „Hand am Zaum“  16431 ihres  Pferdes 
gehabt, sodass der Bettler mit den „Händen / [...]  sein gelähmtes Bein wegheben mußte“.  16432 Dianora 
verbindet hier mit der Hand ihres Mannes einen Zwang, auf sie ausgeübt zu haben. Mit der Tatkraft seiner 
Hände, mit der er bereits den Gesandten getötet hatte, vollzieht er nun auch Dianoras Schicksal. Erst reißt 
er mit der rechten Hand einen Stück Stoff aus seinem Ärmel, bevor er die Seidenleiter mit „beiden Händen“ 
16433 erfasst und Dianora damit, in einer Mischung aus Erdrosselung und Erhängung, tötet. 16434

Sowohl am Kaufmann als auch in Bezug auf den Stallmeister zeigt sich in Der goldene Apfel (1897) das Motiv 
der schönen männlichen Hand. So verdeutlicht sich der Kaufmann nicht nur durch den Besitz seiner Frau  
seiner in seinen Augen erhöhten Stellung, sondern ebenso durch seinen Schmuck. 16435 Die Bedeutung der 
Hand zeigt sich für den Kaufmann auch, wenn er sich darauf besinnt, dass er das Exklusivrecht auf seine  

16420SW III. S. 112. Z. 28-31.
16421SW III. S. 113. Z. 2.
16422SW III. S. 113. Z. 4.
16423SW III. S. 114. Z. 5.
16424SW III. S. 106. Z. 35.
16425SW III. S. 107. Z. 17-18.
16426SW III. S. 108. Z. 38.
16427SW III. S. 108. Z. 39.
16428SW III. S. 109. Z. 13-14.
16429SW III. S. 109. Z. 23.
16430SW III. S. 110. Z. 4.
16431SW III. S. 111. Z. 27.
16432SW III. S. 111. Z. 30-31.
16433SW III. S. 114. Z. 18-19.
16434In den Varianten zum Werk zeigt sich der Bezug zum Motiv durch Dianoras Vorstellung wie Palla die seidene Leiter erklimmt  

(SW III. S. 516. Z. 37-40) und sich an dieser, durch eine Nadel, die Hand verletzt hat (SW III. S. 517. Z. 1-7),  in Verbindung mit 
dem spanischen Geistlichen (SW III. S. 516. Z. 20, SW III. S. 517. Z. 24) durch Bracchio, der nach der Leiter greift (SW III. S. 515. Z. 
35) und schließlich durch ihn, der ihren Leichnam in den Armen hält (SW III. S. 518. Z. 30-31). 

16435„Der Teppichhändler griff mit der Hand in den Eimer, [….] und indem er seine rechte Hand, die einen schönen Ring trug, 
doppelt sah, denn der dunkle feuchte Spiegel warf ihr Bild zurück, mußte er sich plötzlich mit der äussersten Deutlichkeit dessen  
erinnern,  wie  seine  Hand  vor  sieben  Jahren  ausgesehen  hatte,  nämlich  magerer  gleichsam  ängstlicher  und  ohne  jeden 
Schmuck.“ In: SW XXIX. S. 94. Z. 27-34.
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Frau hat und immer hatte: „das jene, die nicht da war, die hier niemand kannte, ihm gehörte mit ihren 
Wangen, die nie eine andere Hand gestreichelt hatte, mit ihren Lippen die nie eine von den schlechten 
Speisen berührt hatten, mit ihren Händen die nie etwas niedriges gearbeitet hatten.“  16436 Tragischer, im 
Sinne der möglichen Taten innerhalb des ästhetizistischen Lebens, zeigt sich das Motiv in den Notizen, wenn  
Hofmannsthal auf die Ermordung der Kaufmannsfrau und des Stallmeisters anspielt.  16437 Einzig durch den 
Stallmeister  zeigt  sich  die  Verbindung  von  Kraft  und  Schönheit,  wenn  er  dem  Kind  Zugang  zur  Tiefe  
verschafft: „so griff er mit der schönen kräftigen Hand, die aus einem engen Kelch von gold<enem> und 
schwarzem Gewebe hervorwuchs,  in  den rostigen Ring  und hielt  die  schwere Platte,  jeder  Muskel  des 
kräf<tigen> Leibes unter den schönen bunten Kleidern gespannt wie eine Bogensehne“. 16438

In dem lyrischen Drama  Der weisse Fächer  (1897) zeigt sich das Motiv erstmalig durch Fortunio, der das 
Leben flüchtig empfindet durch den Verlust seiner Frau („aber klammre dich  Daran, und es zergeht dir in 
den Fingern“). 16439 Livio jedoch bindet das Motiv in seiner Rede an Fortunio ein, in der er ihn zum aktiven  
Handeln aufruft, zur Selbstbestimmung über sein Leben („Es ziemt uns nicht im Glück und nicht im Leid,  
Die  Hände  in  den  Schoß zu  legen“).  16440 Des  weiteren  zeigt  es  sich  durch  den  Abgang  Livios  mit  der 
Großmutter („Livio gibt ihr den Arm“). 16441 Wie vielseitig das Motiv auch in diesem Werk gesetzt ist, legt sich 
durch die Handbewegung dar, mit der der sterbende Ehemann Mirandas auf das Buch reagiert. 16442 Unfähig 
dagegen zeigt sich Fortunio im Umgang mit Miranda, ergreift er zwar ihre Hand, lässt sie aber wieder fallen,  
16443 ein Zeichen dafür, dass Fortunio im Innern bei seiner toten Frau verweilt.

In  Das Kleine Welttheater oder Die Glücklichen (1897) zeigt sich das Motiv erstmalig durch die Figur des 
Gärtners, der seine Königswürde bewusst hinter sich gelassen hat und nun ein einfaches Leben führt,  16444 
und es wird wieder aufgegriffen von dem Dichter, und zwar in Verbindung mit seinem Gang hinaus in die  
Natur.  16445 Mit  der Hinwendung zum Fluss wird der Dichter zudem Gestalten gewahr,  die mit  „leichten 
Armen […] das Laub“  16446 teilen. So glaubt er, dass er auch Pilger sieht, die mit der Hecke ringen und ihr 
Gesicht in „den Händen“  16447 bergen. Auch sieht er Soldaten am Ufer liegen, die allerdings von anderen 
Soldaten  zum  Kampf  gezwungen  werden  („andre  Arme  greifen  /  daraus  hervor,  mit  jenen  nackten 
Schultern / seh ich vermischt Gepanzerte, sie kämpfen“). 16448 Auch durch die Figur des jungen Mannes zeigt 
sich das Motiv, der sich der Begegnung mit dem Gärtner besinnt, durch die er ein Glück in sich gespürt hatte  
(„denn alle Wege sind mir sehr geheimnisvoll / und doch wie zubereitet, wie für mich / von Händen in der  
Morgenfrühe hingebaut“). 16449 In dem vierten Monolog des Fremden bezieht er sich auf die Nymphen, die 
er auf dem Wasser zu sehen glaubt. Dadurch überkommt den Golfschmied der Wunsch, ihre Schönheit mit 
seinen Händen nachzubilden. 16450 Letztmalig bindet Hofmannsthal das Motiv durch die Worte des Dieners 
über seinen Herrn, den Wahnsinnigen, ein, der sich als verschwenderischer Schönheitssüchtiger in seiner  
Jugend gezeigt hatte: „Von den Händen flossen ihm die Schätze, / von den Lippen Trunkenheit des Siegers, /  

16436SW XXIX. S. 96. Z. 15-19.
16437„[...]  er  giebt  einen  kleinen  Blutfleck  von  der  linken  Hand  einem  Goldfisch  zu  fressen.  das  beruhigt  ihn  für  eine  Zeit  

vollständig.“ In: SW XXIX. S. 92. Z. 34-35.
16438SW XXIX. S. 102. Z. 28-32. 

Neuerlich verweist Hofmannsthal auf die Hände in Verbindung mit seiner Tatkraft, wenn es heißt: „Er griff mit beiden Händen  
nach der Kleinen, in deren Augen ein Theil der tiefen Finsternis und des Geheimnisses hieng die sie eingesogen hatten, und hob  
sie hoch in die heiße blendende Luft empor.“ In: SW XXIX. S. 103. Z. 1-4.

16439SW III. S. 154. Z. 1-2.
16440SW III. S. 154. Z. 32-33.
16441SW III. S. 160. Z. 33.
16442SW III. S. 166. Z. 11.
16443SW III. S. 1169. Z. 10. 
16444„[...] Gewand von weißem Linnen, eine blaue Schürze,blosse / Arme, Schuhe von Stroh“. In: SW III. S. 133. Z. 5-6.
16445SW III. S. 134. Z. 8-11. 

Siehe (Notizen): SW III. S. 569. Z. 24.
16446SW III. S. 134. Z. 1.
16447SW III. S. 134. Z. 14.
16448SW III. S. 134. Z. 23-25.
16449SW III. S. 139. Z. 23-25.
16450SW III. S. 140. Z. 22.
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laufend auf des Lebens bunten Hügeln!“ 16451

Auch  in  dem  Drama  Die  Hochzeit  der  Sobeide  (1897/1898)  zeigt  sich  das  Motiv  gebunden  an  den 
Ästhetizismus. So wähnt der Kaufmann sich, trotz des Spiegelbildes, dass er immer noch jung ist, jung sein  
muss, aufgrund seiner Gefühle, die sich auch auf Sobeide beziehen. So glaubt er mitunter, dass er gar nicht  
alt sein kann, denn:

„Wie hätt´ ich sonst
dies schwankende Gefühl, ganz wie als Knabe,
und diese seltsame Beklommenheit
des Glücks, als müsst´ es jeden Augenblick //
mir aus den Händen schlüpft und zerrinnen
wie Schatten? Kann ein alter Mensch so sein?
Nein, alten Menschen ist die Welt ein hartes,
traumloses Ding; was ihre Hände halten,
das halten sie.“ 16452

Doch das Motiv zeigt sich auch in Bezug auf den Kaufmann durch seine Reaktion auf die Eröffnung seiner 
Frau („Er schlägt die Hände vor´s Gesicht“), 16453 als auch durch die Leere, die Sobeide durch ihren Weggang 
in dem Kaufmann ausgelöst hat, wird er alleine sterben „und keine Hand in meiner Hand“.  16454 Auch im 
dritten Aufzug, wenn der Kaufmann neuerlich sein einsames Leben besieht, fährt er sich „mit der Hand  
nach dem / Herzen“,  16455 über das er sagt: „O wie ist dies von Glas, und wie der Finger, /  mit dem das 
Schicksal dran pocht, von Eisen!“ 16456

Auch bei Schalnassar zeigt sich das Motiv in Verbindung mit seinem ästhetizistischen Wesen, klatscht er  
bestätigend in die Hände, 16457 nachdem er dem Schuldner gegenüber seine Hartherzigkeit gezeigt hatte. Des 
weiteren zeigt sich das Motiv auch durch Schalnassars Verhalten seinen Sklaven gegenüber („Er klatscht in 
die Hände, ein Sclave kommt, er geht links ab“), 16458 im Sinne seiner Macht über die Menschen. Vor Sobeide 
jedoch zeigt sich, dass das Alter auch vor seinen Händen nicht haltgemacht hat: 

„Sieh nicht so
auf meine Hand. Weil sie voll Adern ist,
Gerank, darin der Lebenssaft erstarrt -, 
oh, sie ergreift Dich noch und kann Dich halten! 
Schon weh! ich will´s mit einer Perlenschnur
umwickeln, komm!“ 16459

Parallel dazu versucht Schalnassar auch Gülistane eine Perlenkette umzulegen, doch Schalnassar versagt bei  
dem Versuch.  Ebenso wie nach seinem Diener, klatscht Schalnassar auch  „in die Hände“,  16460 um seinen 
Sohn zu rufen.  Während Schalnassar und Ganem um Gülistane streiten, Schalnassar  sogar zur Peitsche  
greift, um seinen Sohn zu züchtigen, „windet [sie] dem Alten die Peitsche aus der Hand“ 16461 und verhindert 
so den Gewaltausbruch des Ästhetizisten. 
Auch anhand von Ganem zeigt sich die Verbindung zwischen dem Motiv und dem Ästhetizismus, wenn er  
Gülistane „bei der Hand“ 16462 ergreift und ihr ob ihrer Wirkung auf ihn schmeichelt. Wenn Sobeide wähnt,  

16451SW III. S. 142. Z. 30-32. 
Des weiteren, siehe: SW III. S. 143. Z. 11-12, SW III. S. 600. Z. 31-32.

16452SW V. S. 11-12. Z. 35-38//1-5.
16453SW V. S. 18. Z. 11.
16454SW V. S. 29. Z. 30.
16455SW V. S. 58. Z. 5-6.
16456SW V. S. 58. Z. 7-8. 

Ebenso zeigt sich in den Notizen ein vielfacher Bezug zum Motiv, so will Mirza ihrem Ehemann aufgrund seiner Güte die Hand  
küssen (SW V. S. 331. Z. 22).

16457SW V. S. 31. Z. 10.
16458SW V. S. 58. Z. 7-8.
16459SW V. S. 42. Z. 5-10.
16460SW V. S. 42. Z. 34.
16461SW V. S. 53. Z. 5.
16462SW V. S. 33. Z. 28.
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Ganem könne sie durch sein Erscheinen beruhigen, so stellt sie sich mitunter auch vor, dass er ihr Sicherheit  
gibt indem er sie „in den Arm“ 16463 nimmt. Doch als Sobeide erkennen muss, dass Ganem ihr eben diese 
Bestätigung  nicht  zu  geben imstand  ist,  fühlt  sie  sich  als  habe  „diese  Nacht  mit  ihren  Fäusten  /  [sie]  
gepackt“.  16464 Während  Ganem  mit  Sobeide  nur  den  flüchtigen  Genuss  sucht,  verlangt  sie  ein  treues 
Zugeständnis, will sie sich doch auch vollends in seine Hände geben: „Ich will sein wie Lehm / in Deinen 
Händen und an nichts mehr denken.“ 16465 Doch Ganem klatscht nur „vergnügt in die Hände“, 16466 wähnt er 
immer  noch,  dass  Sobeide  das  zwischen  ihnen  wie  ein  Spiel  versteht.  Gülistane  bekennt  vor  Sodeide,  
Ganem und Schalnassar schließlich ihre Zugehörigkeit zu dem Teppichhändler: „Du Tochter Bachtjars, /  so 
halt´ ich doch! ich will ihn nicht! ich trete / mit meinem Fuss nach seinen Händen!“ 16467

Das  Hand-Motiv  zeigt  sich  aber  auch  konträr  zum  Ästhetizismus,  wird  sowohl  Sobeide  als  auch  der  
Kaufmann durch die Nähe der Eltern Sobeides zueinander gewahr, die „Hand in Hand“  16468 stehen, aber 
auch durch den Kameltreiber, der Sobeide mit ausgestreckter Hand (SW V. S. 60. Z. 30) begegnet, was mit  
der Bitte um Entlohnung für die Begleitung verbunden ist. So legt Sobeide ihm zwar ihre Ohrringe in die  
Hände, doch dieser gibt ihr diese, aus Angst vor Verfolgung, zurück. 16469

In Verbindung mit dem Tod zeigt sich aber ebenso die Hand des Mannes, wenn Sobeide Gülistane von der 
Begegnung mit dem Räuber erzählt, der mit seinen „Hände[n]“ 16470 nach ihr gegriffen hatte. In der früheren 
Fassung der zweiten Szene zeigt sich ebenso das Motiv: „Der Räuber kommt über die kleine Mauer des 
Begräbnisplatzes,  die linke Hand /  voll  Steine.“  16471 Schließlich wird  der Räuber auch noch ihrer Perlen 
gewahr, streckt die „Arme gegen ihre Brust aus“  16472 und wird von Sobeide verletzt, sodass er mit ihrem 
Schleier in „den Händen“ 16473 das Blut aus seinen Augen wischen kann. 
In Verbindung mit Hassan zeigt sich das Motiv innerhalb der Notizen erstmalig als Mirza gerade vor dem 
Räuber geflohen ist  16474 und befürchtet, dass es dieser ist der sie umarmt, und die demzufolge ob seiner  
Berührung aufschreit  (SW V. S.  332. Z.  4-5).  Das Motiv zeigt  sich in der Beziehung zwischen Mirza und 
Hassan vor allem dann, wenn er sich der Frau körperlich nähern will, 16475 sowie durch die Ungeduld Hassans 
(SW V. S. 346. Z. 13) zu Beginn ihrer Begegnung als Teil der Überlegung, wie nun zu handeln sei (SW V. S.  
347. Z. 34-41). Mit dem Handmotiv verbindet Hassan auch die Augenblicksliebe zu Mirza („an dem Gefunkel  
/ den Blick zu weiden und im Gold die Hände“).  16476 Innerhalb der Notizen zeigt sich noch ein weiterer 
Aspekt; so rühmt sich der alte Teppichhändler den Sohn nicht verheiratet zu haben, weil er sich so demütig 
geben müsse („So hab ich ein Gespenst, das nützt mir besser / als tausend: >>Küss´ die Hand, mein gnäd
´ger Vater<<“). 16477

In  Der Abenteurer  und die  Sängerin  (1898) zeigt  sich das Motiv bereits  in der Rede Weidenstamms an 
Venier, wenn er das an ihm preist, weshalb er ihn überhaupt angesprochen habe: „Eure / Haltung, Eure 
Kleidung, Euer gemessener Blick, Eure wundervoll / schönen adeligen Hände ziehen meine Aufmerksamkeit 
auf sich“. 16478 Der Baron selbst zeigt eine für Venier unangebrachte drängende Vertraulichkeit, klatscht in die  

16463SW V. S. 47. Z. 32.
16464SW V. S. 48. Z. 29-30.
16465SW V. S. 49. Z. 9-10.
16466SW V. S. 49. Z. 31.
16467SW V. S. 53. Z. 25-27.
16468SW V. S. 14. Z. 25.
16469SW V. S. 60. Z. 29.
16470SW V. S. 44. Z. 7.
16471SW V. S. 69. Z. 17-18.
16472SW V. S. 72. Z. 24.
16473SW V. S. 72. Z. 30.
16474Die Begegnung mit dem Räuber wird auch mit den Händen verbunden, hatte er doch nach ihr gegriffen: „mit seien Händen! 

mit der Schließe hab ich - / wohin? auf seinen Augen?“ In: SW V. S. 345. Z. 6-7.
Siehe (Notizen): SW V. S. 346. Z. 3-4.

16475Siehe (Notizen): SW V. S. 332. Z. 10-11, SW V. S. 349. Z. 27.
16476SW V. S. 350. Z. 19-20.
16477SW V. S. 343. Z. 31-32. 

Siehe (Notizen): SW V. S. 356. Z. 23.
16478SW V. S. 97. Z. 18-20.
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Hände  16479 und heißt Venier, dass sie sich duzen mögen. Das Hand-Motiv wird von Weidenstamm auch 
eingebunden, wenn er seine ästhetizistische Einstellung darlegt. 16480 Aber nicht nur Weidenstamm bedient 
sich des Geldes, sondern auch Venier, wenn er die Wahrheit über Weidenstamm erfahren will, indem er Le  
Duc besticht, der ihm für sein Gold seine Hände küsst (SW V. S. 104. Z. 9). In Verbindung mit der Liebe zeigt 
sich das Hand-Motiv durch Sassi, der die Marfisa „an der Hand“ 16481 zu dem Baron führt. Angegriffen wird 
die Schönheit und Erhabenheit der Hand allerdings durch die Armut, was sich in den Reden des Barons an 
Salaino zeigt. 16482 Das Negative wird von dem Baron aber durch den möglichen Genuss der Frau gleichsam 
überdeckt, führt er nun die „Marfisa am Arm nach vorne“ 16483 und heißt der Mutter Marfisas: „Liebe Frau, 
ihre Tochter ist das entzückendste kleine Ding, das ich / je berührt habe - mit der Fingerspitze.“  16484 Mit 
einer Handbewegung 16485 kündigt Sassi auch das Kommen der schönen Redegonda an. Venier jedoch „legt  
die Hand auf den Mund“ 16486 Redegondas, will er doch verhindern, dass die Ehe zwischen Vittoria und ihm 
dem Baron offen dargelegt wird. Wenn Weidenstamm Salaino am Spieltisch zum Spiel, gleichsam um ein 
Spiel um sein zukünftiges Leben versucht, verlockt er ihn mit dem Begehren der kommenden Frauen, die 
sich für ihn interessieren („die Magd / schielt nur nach deiner Hand, um zu verschwinden“),  16487 wodurch 
sich das Motiv auch hier wieder in Verbindung mit der Liebe zeigt.
Die Hand wiederum nimmt der Abbate zur Hilfe, um einen Teil des Gesichtes Weidenstamms zu verdecken 
(SW V. S. 118. Z. 14), sucht er sich doch damit zu vergewissern, dass es sich wirklich um Antonio handelt,  
der unter dem Namen Weidenstamm erschienen ist. Weidenstamm jedoch bindet das Motiv ein, wenn es 
darum geht, den Abbate von seiner Erinnerung abzubringen („Ich hielt den Kopf des sterbenden Oranien / 
in meinem Arm“) 16488 und fasst ihn bestätigend „bei beiden Händen“. 16489 Seinen Dienst an dem Baron, ihm 
solche Ohrringe in die „Hand“  16490 geben zu können, zeigt sich wiederum durch den Juwelier („damit ich 
diese / Ohrringe in die Hand bekommen und sie kann anbieten dem Herrn“).  16491 Beiläufig klatscht auch 
Sassi in die „Hände“,  16492 als er gewahr wird,  wie Marfisa zusammen mit Salaino verschwindet.  Zudem 
erinnert sich auch Vittoria an Weidenstamms Flucht aus den Bleikammern, wie er sich mit den „Händen“ 
16493 den  Weg  in  die  Freiheit  verschaffte.  Tatsächlich  schildert  Weidenstamm  seine  Flucht  aus  den 
Bleikammern, wie er sich nur am „Finger“ 16494 wehgetan hatte, worauf Vittoria nun „sanft seine Hand“ 16495 
streichelt. Durch den Baron erfährt sie auch von der Bekanntschaft mit ihrem Mann, und dass er sie ihm 
morgen an „seiner Hand“ 16496 vorstellen wird. 
Durchbrochen wird das schöne Spiel  des Scheins des Abenteurers aber von den Zeichen des Alters;  so  
bemerkt er durch einen Blick in seinen gelben Koffer, dass die Salbe für seine Hände fast verbraucht sei (SW  
V. S. 137. Z. 34-35), die ihm helfen soll seine körperliche Anziehung zu erhalten. Mit den Händen will der  
Baron auch Le Duc erdrosseln, hegt er doch den Verdacht, dass er ihn verraten habe; sein Diener aber heißt  
ihm er solle doch seine Hände bewahren und stattdessen ein Messer nehmen.  16497 Nach der beseitigten 
Verdächtigung  ruft  der  Baron  gleichsam  seinen  Diener  auf,  ihm  seine  Ringe  zu  reichen,  damit  er  sich 
schmücken könne, nur um gleich darauf zu erkennen, dass das Haus wie eine Falle gebaut ist. Neuerlich 

16479SW V. S. 97. Z. 27.
16480„Wir fahren stundenweit ins / Gebirge, um die Fresken zu sehen, die eine längstvermoderte Hand /an die Wände einer  

halbverfallenen Kapelle gemalt hat.“ In: SW V. S. 98. Z. 29-31. 
16481SW V. S. 108. Z. 124.
16482„Nägel kauen, / an einem schmutzigen Kanal die Lacke / von Stockfisch atmen“. In: SW V. S. 110. Z. 16-18.
16483SW V. S. 111. Z. 12.
16484SW V. S. 111. Z. 20-21.
16485SW V. S. 112. Z. 25-26.
16486SW V. S. 113. Z. 30.
16487SW V. S. 116. Z. 17-18.
16488SW V. S. 118. Z. 21-22.
16489SW V. S. 119. Z. 8.
16490SW V. S. 121. Z. 33.
16491SW V. S. 121. 30-31.
16492SW V. S. 123. Z. 16.
16493SW V. S. 135. Z. 20.
16494SW V. S. 135. Z. 35.
16495SW V. S. 136. Z. 1.
16496SW V. S. 136. Z. 33.
16497SW V. S. 139. Z. 15.
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erkennt  Weidenstamm sein  Alter  und  die  Schwäche  seiner  Hände,  die  Jugend kann  er  sich  in  diesem  
Moment  nicht  länger  vortäuschen,  weshalb  er  zu  einer  Flasche  Gift  greifen  will,  angesichts  der 
Todesbedrohung. 16498

Im zweiten Aufzug zeigt sich das Motiv bereits durch die Beschreibung von Veniers Onkel,  16499 doch vor 
allem durch Venier, der befürchtet durch seine Verdächtigung mit „Fingern, die gepanzert“  16500 sind, an 
Vittorias Herz zu greifen. Mit Cesarinos Auftreten, der die „Hände auf die Schultern“  16501 legt, zeigt sich 
vielmehr die Nähe dessen zu Venier. Dieser jedoch ergreift die „Hand Cesarinos“ 16502 und erschrickt, denn: 
„Besser wär´s, wenn eure Hände / sich nicht so ähnlich sähn´n!“  16503 Ebenso wie das Wesen zeigt sich in 
diesem Werk  Hofmannsthals  die  familiäre  Verbindung  durch  die  Schönheit  und  Ähnlichkeit  der  Hände 
zwischen Cesarino und Vittoria. Halb verdeckt in seiner „linken Hand“, 16504 hält Venier zudem die Dose und 
betrachtet  diese  in  der  Hand  (SW  V.  S.  144.  Z.  21)  haltend,  erkennend  die  Ähnlichkeit  zwischen 
Weidenstamm und Cesarino. Dieser wiederum wird von dem Tod abgeschreckt, dem er gegenübersteht  
durch  die  Begegnung  mit  dem  deutlich  alternden  Passionei.  So  kann  dieser  ihn  nicht  mehr  mit  der  
Schönheit  berauschen, denn wähnt er fast:  „Ich denk´ mir  immer,  /  wenn ich ihn essen seh´ und eine  
Beere / abfällt, bald fällt vielleicht der Finger mit!“ 16505 Cesarino will das Altern ebenso ausklammern, wie er 
die Marfisa für sich gewinnen will. Hofmannsthal schildert ihn hier als störrischen, verzogenen immer noch 
kindlichen Sohn Vittorias, der seinen Willen durchsetzen will, wenn er sagt:

„Ich bleib´ nicht da und will,
daß sie mit mir geht. Und willst du es wehren,
so schrei´ ich so, daß dort an der Decke
vor Schrecken den gemalten Blumenkranz
aus den gemalten Händen fallen läßt!“ 16506

Während der Baron auf Cesarino trifft und Vittoria die Begegnung zwischen Weidenstamm und Cesarino  
verfolgt, greift er „mit der Hand wie unwillkürlich nach der Dose“ 16507 und heißt Vittoria in Folge dessen, die 
Wahrheit über Cesarino zu sagen.  16508 Wie der Baron schon Salaino verführt hat, verführt er auch seinen 
Sohn zur Genusssucht, indem er ihm das Mittel dazu verschafft.  16509 Spielerisch wirkt der Baron auch in 
seinem Umgang mit seinem Sohn, hängt er sich doch „aus/gelassen an seinen Arm“, 16510 während „Lorenzo 
[...] den Arm um Vittorias Taille“ 16511 legt, wähnend, dass sich nun alles für sie zum Guten fügt. Im letzten 
Gespräch hat Weidenstamm bereits „den Hut in der Hand“,  16512 als er Vittoria heißt, dass er heute noch 
Venedig verlassen wird und zieht als Erinnerung für den Sohn, wehmütig sich selbst bedenkend, einen „Ring 
vom Finger“.  16513 Gegen das Mitleid, in welchem Weidenstamm schwelgt, stellt Vittoria, ihn bei der Hand 
nehmend, 16514 noch einmal entgegen, dass sie und Cesarino immer ein Teil von ihm seien. Wehmütig blickt  
er jedoch auf sein Leben zurück: „Gib ihm den Ring und sag ihm dies dazu: / er kommt von einem, der mit  
tausend Armen / nach allen Freuden griff und wie ein Kind / mit allem wild zum Mund fuhr“. 16515

In  der  ersten  Bühnenfassung  zeigt  sich  das  Motiv  nur  durch  das  Erscheinen  des  Bankiers  („mit  einer  

16498SW V. S. 140. Z. 10-15.
16499„Der Senator trägt über / seinem Kostüm den Überwurf eines dünnen schwarzen Maskenkleides, die schwarze / Larve und 

den Kopfteil hält er in der linken Hand.“ In: SW V. S. 142. Z. 8-10.
16500SW V. S. 143. Z. 34.
16501SW V. S. 143. Z. 36.
16502SW V. S. 143. Z. 37.
16503SW V. S. 144. Z. 2-3.
16504SW V. S. 144. Z. 15.
16505SW V. S. 151. Z. 3-5.
16506SW V. S. 151. Z. 13-17.
16507SW V. S. 156. Z. 26-28.
16508Marfisa, die mit Cesarino spielt und Salaino eifersüchtig machen will, wird von Marisa die Frucht aus der Hand genommen 

(SW V. S. 160. Z. 20). 
16509„Cesarino hat einen Geldbeutel / in der Hand“. In: SW V. S. 168. Z. 9-10. 
16510SW V. S. 169. Z. 28-29.
16511SW V. S. 169. Z. 30.
16512SW V. S. 171. Z. 4.
16513SW V. S. 173. Z. 23.
16514SW V. S. 173. Z. 31.
16515SW V. S. 174. Z. 12-15.
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schüchternen Verbeugung, den / Dreispitz unter dem Arm“),  16516 durch Cesarino, der seinen Hut in der 
Hand hält (SW V. S. 204. Z. 1) und durch den alten Zanni, dem Marfisa die Hand küsst (SW V. S. 206. Z. 19),  
weil er ihr seine Ohrgehänge gegeben hat. Cesarino, der vom Alter des Zanni angeekelt ist, stößt dies auch 
hier ab: „Nun streift sie seine Hand mit ihren Lippen /  Um einen Ohrring oder was es ist! / Dies ist ein  
Mensch, von dem einst Freude ausgieng.“  16517 Cesarino nimmt in der Bühnenfassung nur zögerlich „die 
Börse in [die] Hand“,  16518 die der Baron ihm geben will. Williger dagegen wirkt Salaino, der ebenso vom 
Baron verführt wurde, und der vom Spieltisch kommt: „Er hält beiden Händen in den Rocktaschen, die mit  
Geld gefüllt sind.“ 16519 Lorenzo verabschiedend, nimmt der Baron „Lorenzos Hand an sein Herz“, 16520 doch 
zurückgekehrt in sein Haus, schlägt Venier mit der „Hand nach dem Degen“, 16521 konfrontiert er ihn doch mit 
Vittorias  Anwesenheit.  Was  Venier  im Drama ähnlich  gesprochen hatte,  sagt  Cesarino  nun  hier,  als  er  
Vittoria bei Weidenstamm nächtens  sieht („Nun / Trät´ gerne meine Hand mit Fingern, die gepanzert / In 
Deines Herzens Wunden und in meine!“). 16522 Vittoria aber fordert ihn zur Nähe zum Baron auf: „Umarm´ 
ihn, er stand nah zu Deiner Mutter!“ 16523 Die Eröffnung, dass Weidenstamm sein Vater ist, führt bei Cesarino 
aber  nicht  zu  einer  augenblicklichen  Nähe.  Erst  als  der  Baron  ihn  auffordert  („Und Du umarmst  mich  
nicht?“), 16524 küsst er diesem die Hand und nennt ihn Vater. Noch einmal „legt [er] den Arm um sie“ 16525 als 
er schon bereit ist, Venedig zu verlassen, und wirkt ebenso spielerisch als wenn er in die Hände klatscht (SW 
V. S. 245. Z. 23), wissend, dass Cesarino ihm, während er mit Vittoria „Arm in Arm“ 16526 geht, eine weibliche 
Gesellschaft schaffen wird. Noch einmal vor dem Abschied „legt [der Baron] seinen Arm um beide“, 16527 und 
auch Cesarino umarmt den Baron (SW V. S. 248. Z. 29), als er das augenblickliche Erkennen schildert, als er  
dem Baron das erste Mal begegnet war. 16528

Nicht mit Schönheit verbunden, wohl aber mit dem ästhetizistischen Empfinden, zeigt sich die Einbindung 
der männlichen Hand in  Die Verwandten (1898), gebunden an die Narbe auf Felix´ Hand, die er sich zum 
Zeichen seiner Hinwendung zu Romana zugefügt hatte. 16529 Felix wollte Romana mit dieser Selbstverletzung 
seine Zuneigung beweisen, und schnitt sich mit einer Scherbe „mit aller Kraft über den Rücken der linken  
Hand, dass das dicke rothe Blut emporquoll“.  16530 Dass dieser Beweis seiner Zuneigung im Grunde aus 
seinem narzisstischen Wesen entspringt, zeigt sich, als Felix die Narbe nun besieht: „Er hob die Hand aber 
da war die Narbe schöner als der purpurfarbne Kamm der zauberhaften Blüthe glühte sie im Mondlicht.“ 
16531 In seinem Zimmer befindlich, beschreibt Hofmannsthal Georg, der seine Bilder besieht. Das Motiv ist  
hier mehr an die Zufälligkeit gebunden, wie Georg beiläufig mit der Hand das Bild von sich und seiner 
Mutter  ergreift.  16532 Die  Hand wird  von Hofmannsthal  aber  auch durch die  Unfähigkeit  des  Menschen 
verwendet,  sich  dem natürlichen  Gesetz  des  Lebens  entgegenzustellen.  Im Garten  versucht  Georg  das 
Wasser aufzuhalten, doch muss ihm dies misslingen: „aber zwischen seinem Fleisch rieselte das Wasser 
durch und fiel hinunter, stärker wurde es [...] und drängte gegen seine Hände und er gab es wieder frei, dass 
es mit doppeltem wie triumphierenden Rauschen niederfiel.“  16533 Das Versagen, die Natur seinem Willen 
gemäß zu beugen, lässt ihn Resignation empfinden und er lässt seine Hände sinken.  Weitere Bezüge zum 

16516SW V. S. 198. Z. 28-29.
16517SW V. S. 206. Z. 11-13.
16518SW V. S. 210. Z. 11.
16519SW V. S. 214. Z. 9.
16520SW V. S. 218. Z. 32.
16521SW V. S. 224. Z. 1.
16522SW V. S. 239. Z. 5-7.
16523SW V. S. 239. Z. 16.
16524SW V. S. 239. Z. 32.
16525SW V. S. 245. Z. 2.
16526SW V. S. 245. Z. 25.
16527SW V. S. 247. Z. 8.
16528Siehe (Notizen): SW V. S. 447. Z. 17-18, SW V. S. 455. Z. 26-34, SW V. S. 457. Z. 5-10, SW V. S. 470 Z. 14, SW V. S. 474. Z. 19-21,  

SW V. S. 477. Z. 10-11.
16529SW XXIX. S. 114. Z. 18-19.
16530SW XXIX. S. 122. Z. 10-11.
16531SW XXIX. S. 122. Z. 19-20.
16532SW XXIX. S. 113. Z. 19-22.
16533SW XXIX. S. 118. Z. 28-32.
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Motiv  finden  sich  durch  die  Bilder  auf  dem  Kachelofen,  die  die  verschiedenen  Lebensstadien  eines 
Menschen zeigen, 16534 als auch durch den Salzschütz („Hand mit der der  Salzschütze sein Gewehr lud“), 16535 
wobei diese Figur nicht primär mit Gewalt, sondern mit einem tätigen Leben in Verbindung steht.

Bedingt durch die Auseinandersetzungen zeigt sich das Motiv in der Reitergeschichte (1898) primär an die 
Gewalt gebunden und den Krieg. So nimmt die Schwadron Lerch mitunter „Studenten der Pariser Legion 
gefangen, wohlerzogene und hübsche junge Leute mit weißen Händen“.  16536 Dabei werden im Zuge der 
Auseinandersetzungen nicht nur Menschen unter die Gewalt gezwungen, sondern auch Tiere. 16537 Erotisch 
konnotiert zeigt sich das Motiv durch die Begegnung mit der Vuic. So wähnt er, dass er mit seiner Hand die  
Fliege verscheuchen würde, die über den Haarkamm der Frau lief, und dass er ihren „Kopf mit schwerer  
Hand nach vorwärts drückte“. 16538 Neuerlich zeigt sich das Motiv in Verbindung mit der Gewalt, wenn er das 
ärmliche  Dorf  durchreitet,  16539 ebenso  wie  in  Verbindung  mit  neuerlichen  Gefechten  im  Kreise  der 
Schwadron. 16540 Auch findet sich das Motiv durch die Begegnung mit seinem Doppelgänger. Erst als er aber 
in der Erscheinung sich selbst erkennt, erschreckt er, reißt sein Pferd herum und streckt „die rechte Hand  
mit ausgespreizten Fingern gegen das Wesen vor[...]“. 16541 Im Zuge der kriegerischen Auseinandersetzungen 
setzt Lerch auch einem Offizier nach, den er schließlich ermordet und dessen schönes und junges Pferd er  
an sich bringt: „Der Wachtmeister riß den Säbel zurück und erhaschte an der gleichen Stelle, wo die Finger 
des  Herunterstürzenden  ihn  losgelassen  hatten,  den  Stangenzügel  des  Eisenschimmels,  der  leicht  und 
zierlich wie ein Reh die Füße über seinen sterbenden Herrn hinhob.“ 16542 Letztendlich zeigt sich das Motiv 
aber auch in Verbindung mit  dem Rittmeister  16543 und dessen Handeln gegen Lerch: „Er hob mit einer 
nachlässigen,  beinahe  gezierten  Bewegung  den  Arm,  und  indem  er,  die  Oberlippe  verächtlich 
hinaufziehend, »drei« zählte, krachte auch schon der Schuß“. 16544  

In Das Bergwerk zu Falun (1899) findet sich die erste Verwendung des Motivs durch Elis. In Anlehnung an 
Die  Verwandten (1898)  und  ebenfalls  in  Verbindung  mit  der  Vergangenheit  und  der  Frau,  steht  die  
Einbindung der Hand hier. Ilsebill will Elis´ Hand ansehen, 16545 hatte er sich doch, ebenso wie der Ästhetizist 
in Die Verwandten, zum Zeichen der Liebe eine Narbe zugefügt. Während Elis diesen in der Vergangenheit 
liegenden Liebesbeweis vergessen machen will,  16546 weil er für ihn, ebenso wie die Liebe zu dieser Frau, 

16534„Der Vierzigjährige. Es ist ein Mann mit einem Bart, ähnlich wie der Papa ihn gehabt hat. Er hat seinen kleinen Sohn an der  
Hand“. In: SW XXIX. S. 110. Z. 16-18. 

16535SW XXIX. S. 119. Z. 4.
16536SW XXVIII. S. 39. Z. 21-23.

Des weiteren, siehe: SW XXVIII. S. 40. Z. 12.
16537„Gegen 10 Uhr vormittags fiel dem Streifkommando eine Herde Vieh in die Hände.“ In: SW XXVIII. S. 39-40. Z. 29//1.
16538SW XXVIII. S. 42. Z. 5.
16539„Vor dem elenden, scheinbar verödeten Nest angelangt, befahl er dem Scarmolin links, dem Holl rechts die Häuser außen zu  

umreiten, während er selbst, Pistole in der Faust, die Straße durchzugaloppieren sich anschickte, bald aber, harte Steinplatten  
unter sich fühlend, auf welchen noch dazu irgendein glitschiges Fett ausgegossen war, sein Pferd im Schritt parieren mußte.“ In:  
SW XXVIII. S. 43. Z. 15-21.

16540„Im stärksten Galopp eine Erdwelle hinansetzend, sah der Wachtmeister die Schwadron schon im Galopp auf ein Gehölz zu,  
aus welchem feindliche Ritter mit Piken eilfertig debouchierten; sah, indem er, die vier losen Zügel in der Linken versammelnd,  
den Handriemen um die Rechte schlang, den vierten Zug sich von der Schwadron ablösen und langsamer werden, war nun 
schon auf dröhnendem Boden, nun in starkem Staubgeruch, nun mitten im Feinde, hieb auf einen blauen Arm ein, der eine Pike  
führte, sah dicht neben sich das Gesicht des Rittmeisters mit weit aufgerissenen Augen und grimmig entblößtem Zähnen, war 
dann plötzlich unter  lauter  feindlichen Gesichtern und fremden Farben eingekeilt,  tauchte unter  in lauter  geschwungenen  
Klingen, stieß den nächsten in den Hals und vom Pferd herab, sah neben sich den Gemeinen Scarmolin, mit lachendem Gesicht,  
Einem die Finger der Zügelhand ab- und tief in den Hals des Pferdes hineinhauen“. In: SW XXVIII. S. 45-46. Z. 35-39//10.

16541SW XXVIII. S. 45. Z. 29-30.
16542SW XXVIII. S. 46. Z. 17-21.
16543„Der  Rittmeister  versorgte  seinen Säbel,  zog  eine  seiner  Pistolen  aus  dem Halfter,  und indem er  mit  dem Rücken der  

Zügelhand ein wenig Staub von dem blinkenden Lauf wegwischte, wiederholte er mit etwas lauterer Stimme sein Kommando 
und zählte gleich nachher »eins« und »zwei«.“ In: SW XXVIII. S. 47. Z. 23-28.

16544SW XXVIII. S. 48. Z. 8-9.
16545SW VI. S. 16. Z. 8.
16546SW VI. S. 16. Z. 11.
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nicht mehr gegenwärtig ist, holt Ilsebill für ihn die Vergangenheit wieder hervor: weil er sie „lieb“ 16547 hatte, 
hatte er nach einer „rote[n] Scherbe[...]“  16548 gegriffen und war damit über seine Hand gefahren.  16549 Die 
Hand des Mannes steht aber nicht nur mit dem Lieben, sondern auch in Verbindung mit der Fremdheit des  
Ich,  bekennt  Elis  doch:  „Ich  könnte stundenlang auf  meine Hände /  Hinunterstarren und den fremden  
Mann / Mir träumen, dem die zwei gehören können.“  16550 Damit  steht das Hand-Motiv für Elis  hier in 
Verbindung mit der ästhetizistischen Hinwendung, was sich neuerlich zeigt, wenn er sich zur Tiefe sehnt, zur  
Geborgenheit bei seinen toten Eltern: „Ein Sohn pocht an! auf tu dich, tiefe Kammer / Wo Hand in Hand  
und Haar versträhnt in Haar / Der Vater mit der Mutter schläft, ich komme!“ 16551 In der Tiefe des Berges 
wähnt Elis, die Wirklichkeit zu erleben, kann er doch in dieser Dunkelheit seine Hände sehen. 16552 
Erst mit Annas Besorgnis für ihren Bruder bindet Hofmannsthal das Motiv neuerlich ein. Anna fürchtet, dass  
ihr Bruder in der Welt nur Einsamkeit und keine mitfühlenden Menschen finden wird, dass einzig seine  
eigenen Hände ihm Schutz und Wärme bieten.  16553 Auch durch diese Passage wird deutlich, dass Anna 
Christians Verlust durch Elis  ersetzen will,  hat  Elis doch „die gefalteten Hände beschwörend vor seinen  
Mund erhoben“,  16554 als er von seiner Zerrissenheit gesprochen hatte. An Elis wollte sie Gastlichkeit und 
Menschlichkeit zeigen, hofft sie doch, dass dies ihrem Bruder in der Welt dann ebenso zuteilwerden würde.  
Aber  dieser  Zug  bricht  bei  Anna  auf;  nicht  mehr  im  Bereich  des  Sozialen  verwurzelt,  äußert  sie  ihre  
Beklemmung,  Elis  möge  nicht  zu  ihr  zurückkehren.  So  besinnt  sie  sich  auf  den  Abend an  dem  er  ihr  
prophezeite, sich einst von ihr wieder zu lösen; seine Worte hatte sie nie vergessen können, hatten sie das  
Jahr über hinweg belastet, und heute hatte das Wissen wie „eine Hand“ 16555 in sie gegriffen, dass der Tag 
der Trennung gekommen war. Doch wie verkehrt Annas Versuch ist, Elis an die Wirklichkeit zu binden, zeigt  
sich wenn sie Elis eine Begebenheit aus ihrer eigenen Kindheit aufzeigt, mit der sie Elis´ Reden als Wahn und  
seine Verwirrung als Krankheit einstuft. 16556 Auch in Elis´ Geständnis aus dem IV. Akt, bindet Hofmannsthal 
die Bedeutung der Hand ein. Obwohl er sich scheinbar der Scheinwelt entledigen wollte, redet sich Elis mit  
der Übermacht der Bezauberung, die von der Bergkönigin ausgeht, heraus. Es war ein Zauber, nicht aber 
seine eigene Schwäche, die ihm den „Schlüssel in die Hand“  16557 gedrückt hatte, der ihn zur Bergkönigin 
führt.  Im IV. Akt zeigt sich des weiteren durch das Erscheinen Torberns neuerlich, dass auch Ästhetizisten 
dem Alterungsprozess unterworfen sind („knochigen Hand“).  16558 Verbindet Elis doch die Hand mit dem 
Ästhetizistischen,  könnte  er  durch  Torberns  dem  Altern  unterlegene  Hand  erkennen,  dass  auch  der 
Ästhetizist, selbst wenn er im vermeintlichen Licht der Bergkönigin steht, altert und sterben muss. 16559 Auch 
im Zuge von Annas vermeintlicher Wahrnehmung der Wirklichkeit, dass es sich bei Torbern um einen seit 
200 Jahren lebenden Mann handelt, zeigt sich die Einbindung der Hand („[...] Eine Hand / Griff fest in mich 
hinein und hielt mich in die Höh´“). 16560 Anna erkennt hier die Realität ihrer ästhetizistischen Liebe an.

Nicht  mit  der  Schönheit,  wohl  aber  im Zusammenhang mit  dem Ästhetizismus,  steht  die  Hand in  Das 
Märchen von der verschleierten Frau (1900) („unbeschreibliches Wohlgefühl [...] sich mit der linken Hand an 
die Bergwand zu stützen“).  16561 Die bereits innerlich vollzogene Trennung zu seiner Familie, zeigt sich an 
Hyacinth auch durch die Schattenlosigkeit des Ästhetizisten: „Er hob die Hand zwischen das Licht und die 

16547SW VI. S. 16. Z. 19.
16548SW VI. S. 16. Z. 23.
16549SW VI. S. 16. Z. 18-25.
16550SW VI. S. 20. Z. 18-20.
16551SW VI. S. 24. Z. 24-26.
16552SW VI. S. 29. Z. 6-7.
16553SW VI. S. 48. Z. 29-31.
16554SW VI. S. 58. Z. 14.
16555SW VI. S. 99. Z. 4.
16556SW VI. S. 65. Z. 31-34.
16557SW VI. S. 69. Z. 24.
16558SW VI. S. 71. Z. 3.
16559Des weiteren finden sich auch Notizen zu dem Motiv der Hand. So sagt das Kind Johanna (Anna) über Torbern: „solche Hände 

wie der Großvater, mit Adern“. In: SW VI. S. 188. Z. 17.
16560SW VI. S. 73. Z. 33-34.
16561SW XXIX. S. 142. Z. 30-31.
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Mauer und auch die Hand warf keinen Schatten.“ 16562

In Fuchs (1900) steht die Hand nicht mit passiver Schönheit, sondern in Verbindung mit Fuchs´ Einsamkeit 
und Verlorenheit am Leben; er hat niemandem, dem er sich mitteilen kann, mit dem er seinen Kummer teilt  
und ist so allein auf sich gestellt: „Es ist ebenso lustig, als ob Mehrere da sind. Wenn ich ein Pfand gegeben  
habe, so küsse ich mir die Hand oder ich gebe der Mauer einen Kuss.“ 16563 Auch verbindet sich einmal mit 
der Hand des Fuchs´ die Herrschsucht der Mutter; ihn vor Annette demütigen wollend, heißt sie ihm: „Gieb  
Deine Hände aus den Taschen; ich werde sie Dir noch zunähen.“  16564 Mitunter durch die Hand des Vaters 
zeigt sich eine Annäherung zwischen Vater und Sohn, so „streicht [er] ihm mit der Hand durch die Haare“.  
16565 Mit dieser Annäherung, heißt der Vater ihn sich ebenso, so wie es sein Bruder Felix tut, gegen die  
Mutter zu wehren; hier zeigt sich nicht nur, dass der Vater versagt hat, weil er seinen Sohn nicht zu schützen  
vermag, sondern auch die Unfähigkeit Fuchs´, dies durchzusetzen; würde er sie je mit einem Besenstiel  
angehen,  so würde sich  lediglich  seine Passivität  zeigen („aus  meinen Händen würde  er  in  die  ihrigen  
stürzen“). 16566 Hilflos ist er den Schlägen und der psychischen Qual seiner Mutter ausgeliefert; seine Hände 
können nicht handeln, sondern erzittern vor Angst vor ihr. 16567

Ebenso zeigt  sich in der Erzählung das  Erlebnis  des Marschalls  von Bassompierre (1900)  eine deutliche 
Einbindung des Motivkomplexes. Im Gegensatz zu dem Motiv in Bezug auf die Frau, welches in Verbindung 
mit der Verlockung auf den Mann steht, zeigt sich in Bezug auf den Mann, dass das Motiv erstmalig durch 
die Erklärung eingebunden wird, warum der Marschall es nicht zu einem sexuellen Erleben mit der Frau 
hatte kommen lassen, sondern eingeschlafen war, hatte er den Tag doch mitunter dahingehend verbracht,  
dass er „sowohl getrunken als mit dem Zweihänder stark gefochten“ 16568 hatte. Des weiteren zeigt sich das 
Motiv auch in Verbindung mit  der Berührung der Geliebten; so hatte sie ihn von dem Haus der Tante  
gesprochen, indem sie sich neuerlich treffen würden, ihn danach mit ihren Armen umschlungen und war 
gleich darauf wieder „aus [seinen] Armen“ 16569 geflohen, um sich die Kleidung anzuziehen. 
Das Motiv zeigt sich vor allem aber auch in Verbindung mit der Befürchtung an der Pest erkrankt zu sein. So 
begibt sich der Marschall voller Ungeduld bereits vor Sonntag zu dem Haus der Krämerin; doch statt seiner  
Geliebten,  sieht  er  ihren Mann,  der  in  keinster  Weise  mit  seiner  fantastischen Vorstellung von diesem 
übereinstimmt. Vielmehr sieht er einen ernsten Menschen, der nicht nur mit sich selbst redet, sondern  
auch seinen Arm schwenkt, wie „um eine Gegenrede mit halb nachsichtiger Überlegenheit wegzuweisen“. 
16570 Jene Gebärde war für ihn allerdings mit einer so großen „Lässigkeit und fast verachtungsvollem Stolz“  
16571 verbunden,  dass  er  sich  durch  diese  an  seinen  früheren  Gefangenen  im  Turm  erinnerte:  „Diese 
Ähnlichkeit schien mir noch vollkommener zu werden, als der Mann seine rechte Hand emporhob und auf  
die emporgekrümmten Finger mit Aufmerksamkeit, ja mit finsterer Strenge hinabsah.“  16572 Denn fast mit 
der gleichen Gebärde hatte der Gefangene früher den Ring betrachtet, „den er am Zeigefinger der rechten  
Hand trug“.  16573 Doch durch die Beschreibung der Szene macht Hofmannsthal bereits deutlich, dass der  
Mann seiner Geliebten keineswegs seine Hände aus Liebe zum Schönem betrachtet, geht er doch vielmehr  
ans  Licht,  welches  auf  dem  Tisch  steht:  „und  brachte  seine  beiden  Hände  in  den  Lichtkreis,  mit  
ausgestreckten Fingern:  er  schien seine Nägel  zu  betrachten.“  16574 Dass  die  Bedrohung durch die  Pest 
allgegenwärtig ist, zeigt sich auch dadurch, dass er sich die Zeit bis zum nächsten Treffen mit der Krämerin in  
Gesellschaft vertreibt, in der das Thema ebenso präsent ist. Deutlich wird seine Unfähigkeit, die Wirklichkeit  

16562SW XXIX. S. 145. Z. 1-2.
16563SW XVII. S. 37. Z. 15-17.
16564SW XVII. S. 39. Z. 5-6.
16565SW XVII. S. 48. Z. 5-6.
16566SW XVII. S. 54. Z. 32.
16567Als Beleg dafür, heißt er den Vater: „Rühr´ meine Hände an.“ In: SW XVII. S. 57. Z. 10.
16568SW XXVIII. S. 53. Z. 4-5.
16569SW XXVIII. S. 56. Z. 17.
16570SW XXVIII. S. 57. Z. 19-20.
16571SW XXVIII. S. 57. Z. 21-22.
16572SW XXVIII. S. 57. Z. 25-28.
16573SW XXVIII. S. 57. Z. 30-31.
16574SW XXVIII. S. 57. Z. 33-34.
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des  Todes  anzunehmen,  auch  durch  die  Reaktion  auf  die  Besorgnis  des  Kanonikus  von  Chandieu,  der 
„unausgesetzt nach seinen Fingernägeln hinabzuschielen [pflegt], ob sich an ihnen schon das verdächtige  
Blauwerden zeige, womit sich die Krankheit anzukündigen pflegt“.  16575 So tut der Marschall nicht nur die 
Bedrohung des Todes von sich ab, sondern ihm gelingt es auch nicht eine Verbindung zu ziehen zwischen  
dem Besehen der Hände des Geistlichen und dem des Ehemannes der Geliebten. 
Zur angegebenen Zeit begibt er sich Sonntags schließlich zu dem Haus der Tante, schleicht lautlos die Stufen 
zum Zimmer hinauf; doch verwehrt er sich das Rufen nach ihr, sondern „kratzte mit dem Nagel an der Tür“.  
16576 Durch die Stimme des Mannes hinter der Tür abgeschreckt, flieht er die Stufen wieder hinunter auf die  
Straße. Doch zieht es ihn neuerlich zu dem Haus, bedingt auch dadurch, dass er sich in einer fantastischen 
Vorstellung versenken kann, dass die Frau bereits auf ihn warten wird und ihren Mann weggeschickt habe. 
„Schon  streckte  ich  die  Hand  nach  der  Klinke  aus,  da  glaubte  ich  drinnen  Schritte  und  Stimmen  von  
mehreren zu hören. Ich wollte es aber nicht glauben: ich nahm es für das Arbeiten meines Blutes in den 
Schläfen, am Halse, und für das Lodern des Feuers drinnen.“ 16577 Sich in seine fantastischen Vorstellungen 
hineindenkend,  glaubt  er,  dass  er  die  Frau nur ergreifen brauche,  und „wäre es auch aus den Händen  
anderer, mit einem Arm sie an [sich] reißen“. 16578 Selbst bereit sie mit dem Degen zu erstreiten, betritt er 
das Zimmer, indem er allerdings ihrer Leiche gewahr wird.

In dem ersten Aufzug zu dem Ballett Der Triumph der Zeit (1900/1901) zeigt sich das Motiv zum einen an 
das Lieben des Dichters gebunden. So wehrt der Dichter das Licht des Mondes mit der Hand ab, weil er sich 
der Wirklichkeit  erwehren will,  und drückt sich stattdessen in die Finsternis des Bodens.  16579 Unter der 
Musik des Triton wähnt er, die verloren gegangene Nähe zur Tänzerin zu erleben, und wendet sich gegen 
das ihm treu ergebene Mädchen: „sieht sie, hebt die Hand gegen sie wie gegen ein ärgerlichen Blendwerk, 
und wendet sich mit in die Luft geworfenen Armen nach rückwärts, dem Mond, dem blinkenden Teich, dem  
süssen Hornruf entgegen. Dann tritt er an den vordersten Fliederbusch, umschlingt mit beiden Armen die 
blühenden Zweige und drückt die Blütendolden an Brust und Gesicht, und biegt sich wieder zurück, trunken  
die  Luft einatmend.“ 16580 Den Schatten der Tänzerin sucht der Dichter wiederum neuerlich mit „den Händen 
zu haschen“. 16581 Das helle Licht des Mondes bricht die Träumerei jedoch auf und er erkennt, dass er nichts  
hat, um sie „anzulocken, nichts, nichts, leere Hände“. 16582 An dieser Stelle des Ballettes tritt Amor an den 
Dichter heran, in „beiden Händen trägt er hoch das gläserne Herz des Mädchens“. 16583 Hat die Tänzerin den 
Dichter  weitestgehend  ignoriert,  ist  sie  nun  von  dem  ergriffen,  was  er  in  „seinen  Händen  hält“.  16584 
Während der Dichter das Mädchen durch sein Spiel tötet und ihr zerbrochenes Herz in seiner Hand hält (SW  
XXVII. S. 15. Z. 25), fängt der Harfner es in seinen „Armen auf“.  16585 Dem Dichter bleiben nur die „leeren 
Hände“, 16586 doch wie die Tänzerin ihm heißt sich nur auf sie, ihre Augen und damit auf die Schönheit zu  
fokussieren, „hält [sie] ihm die Hände“. 16587 Nach dem Abgang der beiden leuchten die Bedienten, mit den 
Lichtern in ihren Händen (SW XXVII. S. 16. Z. 24-27), nach dem Harfner und dem toten Mädchen, welches  
dieser schließlich „wie ein Kind in seine Arme“ 16588 nimmt, um es zu beerdigen. Das Motiv, in Verbindung 
mit der Liebe bzw. dem Begehren, zeigt sich ebenso an dem Grafen, der der Tänzerin die Hand reicht, um sie  
in den Pavillon zu führen. 16589

In dem zweiten Aufzug zeigt sich das Hand-Motiv durch die Vielzahl der auftretenden Figuren (SW XXVII. S.  

16575SW XXVIII. S. 58. Z. 16-18.
16576SW XXVIII. S. 58. Z. 35.
16577SW XXVIII. S. 59. Z. 19-23.
16578SW XXVIII. S. 59. Z. 27-28.
16579SW XXVII. S. 12. Z. 26-28.
16580SW XXVII. S. 13. Z. 11-17.
16581SW XXVII. S. 13. Z. 32.
16582SW XXVII. S. 14. Z. 8-9.
16583SW XXVII. S. 14. Z. 14-15.
16584SW XXVII. S. 15. Z. 3-4.
16585SW XXVII. S. 15. Z. 30.
16586SW XXVII. S. 15. Z. 34.
16587SW XXVII. S. 16. Z. 6.
16588SW XXVII. S. 17. Z. 30.
16589SW XXVII. S. 10. Z. 15-17.
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21. Z. 32-33), mitunter auch in Verbindung mit der Kleidung („Zwei tragen goldene Harnische mit Arm- und 
Beinschienen“)  16590 oder auch dem Kontakt untereinander („drei völlig Verhüllte, einander an der Hand  
leitend“).  16591 Schließlich  zeigt  sich  das  Motiv  in  Verbindung  mit  dem  beschriebenen  menschlichen 
Lebenslauf vom Kind zum Greis; so trägt er als Jüngling eine „Schleuder in der Hand“,  16592 stützt sich als 
Mann in Rüstung auf seine „linke Hand“ 16593 und sieht wie als Greis „silbriges Licht spielt auf seinem langen 
weissen Bart, auf seinen bebenden Händen“.  16594 Schwankend unter seinem Alter, greift ihm eine Stunde 
stützend unter den Arm. 16595 
„Er wird sie auf Händen tragen“, 16596 lässt Hofmannsthal im dritten Aufzug den jugendlichen Bewerber über 
die Tochter sagen. Die Dankbarkeit, die der Vater bei der Absage der Tochter empfindet, will er mit einem 
Handkuss honorieren, doch stattdessen küsst  sie „seine Hand“.  16597 Hofmannsthal  bindet an das Hand-
Motiv auch hier das Alter des Protagonisten. Während die Tochter ihm, durch ihre Jugend, den Pokal leicht 
zuträgt, ergreifen seine Hände nur zitternd den schönen Pokal; mit seinen Händen bringt er zudem seine  
Brillengläser in die Kommode, wodurch Hofmannsthal gleich zweifach – in Verbindung mit dem Motiv – auf  
das  Alter  des  Mannes  verweist.  Doch  als  er  mit  der  schmerzhaften  Vergangenheit  konfrontiert  wird, 
versucht er diese mit seinen Händen abzuwehren.  16598 Hilflos mit herabgesunkenen Händen,  16599 muss er 
mitansehen, wie das Mädchen an den Pokal tritt und daraus trinkt. Zur Besinnung kommend, „betastet [er]  
mit den Händen sein Gesicht und sagt sich: „Es war ein Augentrug, etwas Fieberhaftes.“ 16600 Mit dem Hand-
Motiv verbindet Hofmannsthal aber auch das scheinbare, wie von Geisterhand getane Öffnen der Gittertür  
des  Gartens  („In  diesem  Moment  springt,  von  einer  unsichtbaren  Hand  oder  von  einem  Windstoss 
aufgedrückt“).  16601 Das vom Windstoß bewirkte Erlöschen des Lichtes führt dazu, dass der Alte nur eine 
„erloschene Lampe in einer Hand“ 16602 hält, die ihm das Geschehen im Zimmer nicht klar zeigt. Während 
der Liebende mit seiner Hand nach der Geliebten sucht,  16603 entzündet „der ALTE mit heftig zitternden 
Händen die Lampe“. 16604 Wie bei der Erscheinung des Mädchens, will der Alte der Wirklichkeit entkommen, 
diese nicht sehen müssen, und so „drückt [er] die Hände vor die Augen: er will es nicht sehen, will es nicht 
glauben“. 16605 Beschwichtigend dagegen wendet der Geliebte der Tochter seine Hände gegen den Vater, 16606 
doch der Alte kann sich nicht fassen, „ringt“  16607 stattdessen mit den Händen, um schließlich die „Faust 
drohend“  16608 gegen den Geliebten zu heben. Allein die plötzliche Entschlossenheit der Tochter, ihn mit 
ihren Augen förmlich mit Gewalt zu zwingen, lassen seine Hände herabgleiten. 16609 Als er erleben muss wie 
die Tochter nicht ihm, sondern dem Geliebten den Pokal zuträgt und an die Lippen führt, „hebt [er] beide  
Fäuste gegen sie“, 16610 registriert jedoch seine körperliche Schwäche und sinkt dahin. 
Im antiken Gefilde begrüßt der mittlerweile alt gewordene Gärtner die Sonne mit „ausgebreiteten Armen“,  
16611 und  er  reicht  seiner  Frau  die  Hand  (SW  XXVII.  S.  36.  Z.  37-38)  um  mit  ihr  gemeinsam  Amor 
entgegenzugehen. Dem verjüngten Dichter jedoch, bleibt nach der ersten neuerlichen Begegnung mit dem 

16590SW XXVII. S. 21. Z. 11.
16591SW XXVII. S. 22. Z. 1.
16592SW XXVII. S. 23. Z. 17-18.
16593SW XXVII. S. 23. Z. 38.
16594SW XXVII. S. 24. Z. 17-18.
16595SW XXVII. S. 24. Z. 17-18.
16596SW XXVII. S. 27. Z. 30.
16597SW XXVII. S. 28. Z. 8.
16598SW XXVII. S. 29. Z. 36.
16599SW XXVII. S. 30. Z. 5-6.
16600SW XXVII. S. 30. Z. 9-10.
16601SW XXVII. S. 30. Z. 15-17.
16602SW XXVII. S. 30. Z. 25-26.
16603SW XXVII. S. 30. Z. 37.
16604SW XXVII. S. 31. Z. 4-5.
16605SW XXVII. S. 31. Z. 9-10.
16606SW XXVII. S. 31. Z. 9-10.
16607SW XXVII. S. 31. Z. 18.
16608SW XXVII. S. 31. Z. 26.
16609SW XXVII. S. 31. Z. 31-32.
16610SW XXVII. S. 33. Z. 6-7.
16611SW XXVII. S. 36. Z. 33.
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Mädchen, lediglich ihre Kleidung in „der Hand“,  16612 während der Wind sie wieder voneinander getrennt 
hat. Mit der letzten Verwandlung der Szene, winken die Tanzenden mit „schönen nackten Armen“ 16613 den 
hinzukommenden Figuren. 16614

In den dramatischen Notizen  Die Gräfin Pompilia  (1900/1901) zeigt sich das Motiv ebenso, so mitunter 
durch Emilias  demütige  Liebe zu  Guido: „Emilia,  die  er  an sich  zieht  und tätschelt,  küsst  ihm hier  mit 
feuchten warmen Lippen die Hand.“ 16615 An diesem zeigt sich das Motiv aber auch gebunden an seine Härte 
und Kaltherzigkeit,  so will  er Pompilia  durch den Erfolg  auf  dem Ball  „in  seine Hand“  16616 bekommen. 
Hofmannsthal verdeutlicht mit dem Motiv des weiteren aber nicht nur Guidos Passivität, 16617 sondern auch 
seine Hartherzigkeit, die sich mitunter zeigt wenn er in Bezug auf den  gestürzten Arbeiter fordert: „Von 
meiner Dienerschaft legt niemand Hand an!“ 16618 Im V. Akt zeigt sich das Motiv letztendlich innerhalb oder 
vor Guidos Gerichtsverhandlung ob des Mordes an der Ehefrau, wenn er dem Cardinal gegenüber äußert:  
„ein Mensch dem so etwas passierte, dem so aus dem Heiligen Gral zwischen den Händen Luft und Nichts  
wurde, der nur die Kehrseite, die Höllenseite von allem zu sehen bestimmt ist, solch ein Tod im Leben, ein  
Tagblinder, der darf ja nicht leben.“ 16619

In Bezug auf Gino zeigt  sich das Motiv mitunter durch die Intrige Emilias, will  sie diesem doch Donnas 
Liebesbriefe „in die Hand [...] spielen“, 16620 wohl um ihm weiszumachen, es sei Pompilia, die ihn liebe. Zeigt 
sich Guido, auch in Verbindung mit dem Hand-Motiv, als hartherzig und kalt, ist Gino sein Gegensatz, zeigt  
er doch sein empathiebefähigtes Wesen. 16621 Nicht mit Narzissmus, sondern mit Dankbarkeit küsst Pompilia 
seine Hand, als er der Frierenden seinen Mantel gibt (SW XVIII. S. 228. Z. 9-10).  Mit Barmherzigkeit und 
menschlicher Nähe verbindet Pompilia hier die Hand ihres Freundes; so stellt sie gegen die Demütigungen 
und Beleidigungen von Guido und Emilia die Erkenntnis, dass es in der Welt Menschen gibt die einander  
zugetan sind: so hatte sie gesehen wie ein Knabe seine Schwester geführt hatte, wie ein Kind einem Blinden 
eine Feige gebracht hatte. 16622

In Verbindung mit Pietro zeigt sich, dass Pompilia sich dem Vater hilfesuchend „in die Arme“ 16623 wirft, da 
sie das fürchterliche Gespräch zwischen ihren Eltern und Guido beenden will. Auch Pietro will Guido voller 
Freude  „umarmen“  16624 als  er  von  dem  Kind  hört.  Pietro  bedenkt  im  V.  Akt  noch  einmal  den 
„unglückselige[n]  Contract“,  16625 über  den es  nun jedoch heißt:  „Das Wort  wird  eine Waffe  werden in  
meiner Hand!“  16626 Auch in Verbindung mit  der Erinnerung an das frühe Liebeserleben von Pietro und  
Violante zeigt sich das Motiv (SW XVIII. S. 187. Z. 42); so musste er in seine Villa, seine „Hände“ 16627 zitterten 
so, dass die Bienen ihn fast stachen („Und oft vergaß ich mich ganz mit den Händen im Bienenstock“), 16628 
während Violante das Kind bekommen hatte. Dabei zeigt sich Pietro unfähig zum Handeln, hält er die Hände 
„auf  dem  Rücken“,  16629 während  Violante  Guido  mit  seiner  ästhetizistischen  Fehlhaltung  im  Leben 
konfrontiert. 

16612SW XXVII. S. 37. Z. 30.
16613SW XXVII. S. 40. Z. 31.
16614SW XXVII. S. 274. Z. 12-14.
16615SW XVIII. S. 207. Z. 12-13.
16616SW XVIII. S. 242. Z. 25.
16617SW XVIII. S. 200. Z.13-15.
16618SW XVIII. S. 475. Z. 41. 

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 189.Z. 34.
16619SW XVIII. S. 166. Z. 4-7.
16620SW XVIII. S. 163. Z. 29.
16621„Guido´s Auftreten in dem Augenblick in welchem Gino sie in den Armen hält, um sie aufzuheben, fortzuzerren“. In: SW XVIII.  

S. 229. Z. 30-31.
16622SW XVIII. S. 215. Z. 17-27.
16623SW XVIII. S. 475. Z. 12-13.
16624SW XVIII. S. 172. Z. 25.
16625SW XVIII. S. 187. Z. 10.
16626SW XVIII. S. 187. Z. 13.
16627SW XVIII. S. 188. Z. 9.
16628SW XVIII. S. 188. Z. 9-10.
16629SW XVIII. S. 94. Z. 11.
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Weitere Bezüge zeigen sich durch die Figur des Joseph,  16630 durch den Mann der Pompilias Liebesbriefe 
fälscht, 16631 durch Ginos Abschiedsgruß (SW XVIII. S. 227. Z. 16), durch die Gewalt zweier Männer die Gino 
im III.  Akt ergreifen (SW XVIII. S. 230. Z. 9-10), durch den Abbate der die Übertragung der Güter in die  
„Hand“ 16632 genommen hatte, vor allem durch den Sekretär, von dem Violante sagt, dass er entgegen Guido  
seine Schwiegereltern „auf Händen“ 16633 trägt, als auch durch den Gouverneur, der sich Pompilia zu nähern 
gedenkt („dann ihr den Arm gebend galant: Sie wären nicht die erste Dame der ich ritterlichen Schutz“). 16634

Auch  in  der  Pantomime  Der  Schüler  (1901)  zeigt  sich  das  Motiv  an  das  ästhetizistische  Empfinden 
gebunden. Hofmannsthal schildert den Meister, der in der Dämmerung, aber innerlich erregt von dem Plan  
den Schatten zu beleben, mit seinen „mageren Hände[n]“ 16635 die Lampe löscht. In der Dunkelheit hebt er 
seine „linke Hand“ 16636 und betrachtet den „Ring, den er am Zeigefinger träg“ 16637 und von dem allein die 
„Scene erleuchtet“  16638 wird: „Er hält die Hand so über sein emporstarrendes Gesicht, als wollte er die 
magischen  Kräfte,  die  aus  dem  Ring  strömen,  von  oben  herab  sich  eingießen.“  16639 Von  Schauer  und 
Faszination gleichermaßen ergriffen, reckt er „beide Arme von sich“, 16640 geht das Licht nicht nur mehr von 
dem Ring  aus,  sondern  hat  sich,  von  diesem ausgehend,  im Raum verteilt:  „Der  Meister  wendet,  mit  
ausgebreiteten Armen, das Gesicht gegen die  kahle Wand links vorne. Er bebt: er fühlt, es ist vollzogen; er  
fühlt,  hinter ihm im Zimmer ist noch etwas Lebendes.“  16641 Der vom Meister belebte Schatten wird zu 
seinem Doppelgänger, folgend seinen Bewegungen („Wie der Meister die Arme sinken läßt, sinken auch der 
Gestalt die Arme an den Leib“). 16642 
Auch die Hände des Schülers sind nicht schön, sondern von Kälte gezeichnet tritt er mit „roten Händen“ 16643 
auf, unter jedem Arm ein Buch tragend.  16644 Die Kälte ist es auch, die den Schüler nur „mühsam mit den 
erstarrten Fingern,  die er  anhaucht“,  16645 den Meister um Hilfe bitten lässt,  der  dem Schüler das Buch 
ungeduldig „aus der Hand“ 16646 nimmt. Während der Schüler mit „verzweifelten Armbewegungen“ 16647 auf 
das Unbegreifliche im Buch deutet, sucht der Meister ihm dies, mit dem Deuten der Hand (SW XXVII. S. 46. 
Z.  1-8) auf  verschiedene Buchpassagen deutlich zu  machen.  Den Sachverhalt  begriffen,  hat der  Schüler 
„schon die Klinke in der Hand“,  16648 bleibt jedoch stehen, weil er neuerlich einen verlangenden Blick auf 
Taube heftet.  
Wie der Meister dem Schatten Leben eingehaucht hat, „hält [er] gebietend die linke Hand mit dem Ring  
gegen Taube.“ 16649 Das durch den Tanz noch verstärkte Begehren in dem Schüler, lässt diesen den Meister,  
die Hände „flehend“ 16650 gegen ihn gerichtet, bitten, den „zauberkräftigen Ring, da an eurem Finger“ 16651 

16630„Joseph´s tiefstes Mysterium, ihm erst allmählich entschleiert: es giebt eine Welt in der alles Harmonie ist: Gott in ihr ist der,  
der sie aufschließt. Er hat durch Spalten und Fallthüren in diese Welt hineingeschaut  a. in gewissen Situationen des Krieges, 
wenn er einmal Oberhand hatte ß in dem Verhältnis zu Emilia.“ In: SW XVIII. S. 164. Z. 5-9.

16631SW XVIII. S. 212. Z. 13, SW XVIII. S. 212. Z. 15-16.
16632SW XVIII. S. 186. Z. 16.
16633SW XVIII. S. 191. Z. 18-19.

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 480. Z. 3, SW XVIII. S. 168. Z. 9-10, SW XVIII. S. 177. Z. 25.
16634SW XVIII. S. 169. Z. 14-16.
16635SW XXVII. S. 43. Z. 26.
16636SW XXVII. S. 44. Z. 6.
16637SW XXVII. S. 44. Z. 7-8.
16638SW XXVII. S. 44. Z. 8-9.
16639SW XXVII. S. 44. Z. 9-11.
16640SW XXVII. S. 44. Z. 12.
16641SW XXVII. S. 44. Z. 15-17.
16642SW XXVII. S. 44. Z. 20-21.
16643SW XXVII. S. 45. Z. 16.
16644SW XXVII. S. 45. Z. 19.
16645SW XXVII. S. 45. Z. 26-27.
16646SW XXVII. S. 45. Z. 28.
16647SW XXVII. S. 45. Z. 32.
16648SW XXVII. S. 46. Z. 12-13.
16649SW XXVII. S. 46. Z. 21-22.
16650SW XXVII. S. 47. Z. 3.
16651SW XXVII. S. 47. Z. 5.
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tragen zu dürfen, damit auch er damit „Zaubergewalt ausüben“  16652 kann. Von dem Meister gedemütigt, 
flüchtet er sich mit geschlossenen Augen in die Vorstellung hinein, den Ring zu besitzen und glaubt ihn 
„schon am Finger zu Fühlen“.  16653 Doch, als er die Augen öffnet, sieht er nur den „Finger nackt“.  16654 Mit 
Taubes Herantreten in das Zimmer streckt er bittend die „Hände aus“,  16655 doch sie tut ihn nicht nur als 
„lästige[n] Mensch[en]“  16656 ab,  sondern bemängelt auch die Schönheit seiner Person, vor allem seiner 
Haare, seiner Augen und seiner Hände („Eure Hände sind zu schmutzig“),  16657 was den Schüler wiederum 
dazu bringt,  „wüthend an seinen Fingern“  16658 zu kauen. Von Begierde ergriffen, sie in seine Gewalt zu 
bringen, lässt Hofmannsthal  ihn sagen: „Den Ring haben! dann die Hand emporrecken und dich in der 
Gewalt  haben!  Dich  tanzen  lassen,  dich  knien  lassen,  dich  vor  meinen  Füßen  hinsinken  lassen.  Dann 
langsam langsam dich aufheben, in meine Arme dich nehmen, dich die sich hingibt!“ 16659 Mit geschlossenen 
Augen, wähnt er sich der Erfüllung nah, doch mit geöffneten Augen erkennt er das Fehlen des Ringes und  
damit  den  Mangel  an  Macht  in  seiner  Hand  („Nackt  der  Finger,  ohnmächtig  der  Kopf,  verachtend,  
verschmäht das Herz!“). 16660 Mit dem Auftreten des Strolches trifft der Schüler auf einen tatkräftigen Mann,  
der ihm im Wesen gegenübersteht und ihn gleichsam mit einem „Messer in der Faust“ 16661 bedroht: „So oft 
der Schüler die Hände erhebt, Geberde des Schreiens, so oft macht der Strolch Miene, zuzustoßen.“  16662 
Nicht nach Gold verlangt es ihn, wie der Schüler Strolch erklärt, sondern nach dem Ring, den der Meister  
„am Zeigefinger  der  Linken trägt“.  16663 So wird  das  Mordkomplott  beider  mit  einem „Handschlag“  16664 
besiegelt. Nach dem Mord an dem vermeintlichen Meister, greift der Schüler nach der „herabhängenden 
linken Hand des Todten“,  16665 doch erkennt er,  dass die Hand unberingt ist.  16666 Der Verdächtigung des 
Schülers, Strolch habe den Ring gestohlen, 16667 folgt die Erkenntnis, dass es Taube ist, die tot vor ihm liegt. 
Noch einmal  bindet Hofmannsthal  das  Motiv ein,  und zwar als  der  Meister,  wähnend das Gott  seinen 
Doppelgänger geschaffen hat und es demnach eine mächtigere, schöpferische Macht gibt als ihn selbst, 
„Blick und Arme dankerfüllt gen Himmel“ 16668 hebt. 

In den Notizen zu dem Vorspiel zur Antigone des Sophokles (1901) zeigt sich das Motiv durch den Studenten 
Wilhelm, der seinen Mantel über den Arm geworfen hat, um zu gehen. In der Begegnung mit dem Genius,  
weicht die Beklemmung Wilhelms vor diesem durch seine schöne Stimme. 16669 Doch der Student sieht sich 
immer noch nicht im Stande zu begreifen, ob Traum oder Wirklichkeit ihn umgibt und welche „Hände diese  
Höhlung“ 16670 gegraben haben, damit der Genius in die „lebendige Luft“ 16671 einzudringen im Stande wahr. 
Der Genius wiederum heißt ihn, die Bühne als Wirklichkeit anzuerkennen, in der er mit „starken Händen“ 
16672 die Zeit zu bannen im Stande ist. 16673

16652SW XXVII. S. 47. Z. 7.
16653SW XXVII. S. 47. Z. 21.
16654SW XXVII. S. 47. Z. 22.
16655SW XXVII. S. 47. Z. 27.
16656SW XXVII. S. 47. Z. 28-29.
16657SW XXVII. S. 48. Z. 15.
16658SW XXVII. S. 48. Z. 16-17.
16659SW XXVII. S. 48. Z. 20-24.
16660SW XXVII. S. 48. Z. 26-27.
16661SW XXVII. S. 49. Z. 4.
16662SW XXVII. S. 49. Z. 5-6.
16663SW XXVII. S. 49. Z. 28-29.
16664SW XXVII. S. 49. Z. 30.
16665SW XXVII. S. 52. Z. 11-12.
16666SW XXVII. S. 52. Z. 16.
16667SW XXVII. S. 52. Z. 19.
16668SW XXVII. S. 53. Z. 1.
16669SW III. S. 214. Z. 18.
16670SW III. S. 215. Z. 6.
16671SW III. S. 215. Z. 7.
16672SW III. S. 216. Z. 17.
16673In den Varianten hingegen deutet sich an, dass der Student sich nach einer wirklichen Frau sehnt und nicht nach einem  

Phantom, einem Abbild der Antike: „Genius: und warum willst du mich für nichts wirkliches halten, willst mich / demaskieren, 
die wirkliche in den Armen halten? / Wilhelm: weil hier eine Trugwelt ist, aus Leinwand, Beleuchtungen, Worten.“ In: SW III. S.  
728. Z. 13-15.
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In  Studie  über  die  Entwicklung  des  Dichters  Victor  Hugo (1901)  zeigt  sich  das  Motiv  erstmalig  durch 
Hofmannsthals Beschreibung von Hugos Zeit in Madrid und der Beeinflussung dieser Stadt auf sein Wesen:
„Sich hineinzuträumen in diese gebietenden gestalten, die Säle und Galerien in einer pompösen Haltung zu  
durchschreiten, den Arm in die Hüfte gestemmt, ein Schauspieler selbstgeschaffener Träume“. 16674 Ebenso 
schildert Hofmannsthal die Beeinflussung durch die sonderbare, ambivalente Gestalt im Erziehungsinstitut  
(„Er ist im Hause, um den Zöglingen kleine Handreichungen zu leisten“). 16675 Hugos mannigfaltiges Interesse 
in der Literatur ansprechend, folgert Hofmannsthal, dass nun eine Epoche hatte folgen müssen, in der „mit  
unbeholfener Dreistigkeit an alles Hand“ 16676 gelegt wird. Des weiteren zeigt sich das Motiv auch im zweiten 
Teil der Schrift, wenn Hofmannsthal sich dem Weltbild Hugos in dessen Werken annimmt, vor allem auch in  
Verbindung  mit  der  Sprachgewalt:  „Der  grosse  Justuciero  übt  mit  dem  Munde  eine  fürchterlichere 
Strafgewalt  aus als  mit  dem Schwert;  auch sein unermüdlicher  Arm wäre nicht imstande,  so lange das 
Schwert zu schwingen.“  16677 So kommt er des weiteren auf das Werk  Légende des siècles  zu sprechen, in 
dem ein unterirdisch lebender Titan sich mit seinen Händen an das Licht zieht. 16678 Hofmannsthal sieht das 
Motiv bei Hugo jedoch nicht nur in Verbindung mit der Tatkraft, sondern er verweist auf das Motiv auch im  
Zuge von Hugos Konzeption und seines Selbstbewusstseins als Künstler. 16679 Einschneidend wirkte auf Hugo 
der Tod der ältesten Tochter,  der ihn sich zur Politik  wenden ließ; doch auch dort wurde er des Todes  
gewahr. Des weiteren zeigt sich ein Bezug zum Motiv durch einen weiteren Künstler, der Hugo beeinflusst  
hat.  1819  war  das  Dichterwerk  André  Chéniers  entdeckt  worden,  bedingt  dadurch,  dass  nach  dessen 
gewaltsamem  Tod  die  „Elegien  und  Hymnen,  diese  Bruchstücke  und  Überbleibsel  in  die  Hände  eines  
gewissenhaften Herausgebers“ 16680 gekommen waren. Hofmannsthal zeigt so auch Chéniers dichterischen 
Einfluss auf Hugo auf, wenn es heißt: „Was man hier in den Händen hielt, war so sehr, so durchaus Poesie, 
wie lange nichts, was die französische Sprache hervorgebracht hatte“. 16681 Letztendlich zeigt sich das Motiv 
noch einmal in dem vierten Abschnitt, wenn Hofmannsthal sich auf den Rhythmus bei Hugo bezieht; dieser 
hat dem „Alexandriner einen Reichtum gegeben, den dieses Versmass unter den Händen keines früheren 
Dichters hat ahnen lassen.“ 16682

Auch in  Das Leben ein Traum (1901-1904) zeigt  sich,  dass die Hand des Mannes ausschließlich an den 
Narzissmus, im Sinne der Macht über andere Menschen, gebunden ist. Dies zeigt sich zum ersten Mal an 
Clotald, dessen Position als der Bewacher Sigismunds, seinen Narzissmus befriedigt („Bis ich ganz im meiner 
Hand / Diesen Königsknaben fand“).  16683 Im Zuge von Clotalds narzisstischer Überzeugung, der Herr über 
Sigismunds Leben zu sein, kommt er  auch auf seine Tochter zu sprechen, deren Schönheit er sich zu Nutzen  
machen will: „Spielt man nicht auch dies Geschöpf / Zu bis jetzt verhülltem Ende / Als ein Werkzeug der  
Verführung / Geisterhaft mir in die Hände?“ 16684

Hatte Sigismund schon Rosaura erdrosseln wollen (SW XV. S. 188. Z. 12-13), will er nun auch Clotald mit  
seinen Armen ermorden (SW XV. S. 19. Z. 22-25), wenn er nur einmal unbewaffnet zu ihm kommen sollte. 
Mit  den  weiterführenden Notizen  (1/1H1)  zu  dem ersten Aufeinandertreffen  von  Clotald  und  Rosaura, 
verbindet Hofmannsthal des weiteren auch die Hand des Mannes. Auch wenn er die Vergangenheit von sich 

16674SW XXXII. S. 224-225. Z. 41//1-2.
16675SW XXXII. S. 226. Z. 1-2.
16676SW XXXII. S. 227. Z. 2-3.
16677SW XXXII. S. 246. Z. 31-33.
16678„Und der Satyr, der zu Gast in den Olymp kommt und vor den Göttern ein Lied zu singen anfängt und dabei wächst und  

wächst, zugleich mit der Gewalt seines Liedes anwächst zu einem ungeheueren Wesen, an dessen Hüften die gewaltigsten  
Ströme der Erde herabrinnen, zwischen dessen Fingern wandernde Völker sich verirren, um dessen Lippen die Adler hinkreisen 
wie um die Hänge der riesigen Gebirge.“ In: SW XXXII. S. 250. Z. 22-27.

16679„Stolz und Selbstgefühl auszudrücken, und schwelgt im Erfinden solcher Situationen, wo dieses sich in jähem Umschwung des 
Schicksals  mit  besonderer  Intensität  äussern  kann.  Der  Kern  seiner  dramatischen Situationen  ist  eine  solche  Peripetie,  in  
welcher der die Oberhand gewinnt, der früher unten war.“ In: SW XXXII. S. 252. Z. 10-15.

16680SW XXXII. S. 263. Z. 1-2.
16681SW XXXII. S. 263. Z. 9-10.
16682SW XXXII. S. 273. Z. 23-24.
16683SW XV. S. 17. Z. 33-34.
16684SW XV. S. 18. Z. 16-19.

1256



streifen will,  kann er den Dolch doch leicht aus der Scheide ziehen („unbewusst /  thatens eben meine 
Finger“).  16685 Auch die Vergangenheit zwischen Rosauras Mutter und Clotald steht in Verbindung mit dem 
Motiv. Clotald erinnert sich der keinesfalls ungetrübten Beziehung zu der Frau, die ihn mit dem Dolch „an  
der Hand“ 16686 verletzt hatte. 
Auch Sigismund bezieht sich auf seine Hand, als er, wieder im Turm, sich des Ergreifens Rosauras erinnert.  
16687 Im  dritten  Aufzug  zeigt  sich,  dass  Sigismund  die  Umgebung  des  väterlichen  Palastes  nicht  als 
Wirklichkeit akzeptieren kann, er das Schöne nur in seinen Träumen zu erleben glaubt,  weshalb er das  
momentan  Geschehene  und  die  Menschen,  die  sich  vor  ihm  verbeugen,  als  Gestalten  seines  Geistes 
einstuft, die er mit der „Hand […] verscheuchen“ 16688 will. Tatsächlich zeigt sich, dass Sigismund, obwohl er 
sich als der Erbe Polens weiß, nicht Soldaten schicken will, Clotald zu töten, sondern ihn mit seinen eigenen 
Händen töten will („hier durch meine Hand zu sterben“).  16689 Die Hand steht auch hier in Verbindung mit 
dem Narzissmus des Protagonisten; so „winkt [Sigismund despektierlich] mit der Hand“, 16690 als sein Vetter 
Astolf erscheint und ihm freundlich entgegentritt. 
Nicht die Hände aber wohl die Arme greift Hofmannsthal im Zuge der Worte des Königs an seinen Sohn auf,  
wenn er sich von diesem, nach dem Mord, gänzlich löst („der ich kam in diese Arme /  Euch zu schließen, 
muss hinweg / Kinderlos wie eh und immer?“). 16691 Auch wenn Sigismund den Vater mit dem Tod bedroht, 
zeigt  sich  die  Einbindung  des  Motivs;  hatte  er  schon  den  Kämmerer  ermordet,  trägt  er  doch  dessen 
„Mörderspur an diesen Händen“, 16692 wäre es ihm ein Leichtes mit eben diesen Händen, auch den Vater zu 
töten. Ebenso durch das neuerliche Aufeinandertreffen von Sigismund und Rosaura, bindet Hofmannsthal 
das Motiv ein. Wäre er nicht unter diesen Umständen aufgewachsen, dann hätte er sie mit der Sprache für  
sich gewinnen können, so Sigismunds Vorstellung; so aber habe er sie verschreckt, durch den Griff seiner  
Hände („ohne dass die Hand dich fasste / sänkest Du und wärest mein“).  16693 Aber mit der Ablehnung 
Rosauras  erfolgt  die  Todesdrohung  Sigismunds,  wodurch  Rosaura  an  dieser  Stelle  die  Wegsperrung 
Sigismunds  unterstützt  und  die  „wahnbethörte  Hand“  16694 verurteilt,  die  den  tierischen  Sigismund 
losgelassen hatte. Wenn Sigismund aber zu klären versucht, ob er im Lustschloss wirklich die Wahrheit  
erlebt  hat,  dann  zeigt  sich  dies  ebenso  in  Verbindung  mit  dem Motiv  („und  dann greifs  ich  wohl  mit  
Händen / ob hier Traum ob Wahrheit ist.“).  16695 Tatsächlich kommt es wirklich zum Angriff  Sigismunds, 
allerdings gegenüber Astolf, der Sigismund aufzuhalten sucht, ob denn seine „Mörderhand“  16696 wirklich 
nicht vor dem Alter Clotalds zurückschrecken will. Im vierten Aufzug zeigt sich neuerlich die Einbindung des  
Motivs, wenn Sigismund versichert, dass alles der Wahrheit entspreche, weil seine eigenen Hände es getan  
haben („Erbarm dich meiner / Diese Hände tatens“), 16697 wogegen Clotald jedoch hält: „Auch im Traum sind 
deine Hände /  Dir  am Leib?“  16698 Hofmannsthals  weiterführende Notizen zum vierten  Aufzug  (IV/1H1) 
zeigen ebenso eine Einbindung dieses Motivs. Die Soldaten, die ihn aus dem Turm befreien wollen, wollen 
dies mit Waffengewalt vollbringen („Wie wir stehen Mann für Mann / Waffen in den Händen halten“). 16699

In den Notizen Hofmannsthals zu dem Drama zeigt sich vielerorts die Einbindung des Hand-Motivs. So leidet 
Sigismund unter der Leere am Leben und verbindet dies mitunter mit der Hand („was helfen ihm seine  

16685SW XV. S. 191. Z. 19-20.
16686SW XV. S. 191. Z. 44.
16687SW XV. S. 202. Z. 4-10.
16688SW XV. S. 203. Z. 16.
16689SW XV. S. 206. Z. 44.
16690SW XV. S. 208. Z. 16.
16691SW XV. S. 212. Z. 3-5.
16692SW XV. S. 213. Z. 8.
16693SW XV. S. 215. Z. 9-10.
16694SW XV. S. 216. Z. 5.
16695SW XV. S. 216. Z. 43-44.
16696SW XV. S. 217. Z. 36.
16697SW XV. S. 26. Z. 6-7.
16698SW XV. S. 26. Z. 9-10.
16699SW XV. S. 227. Z. 22-23. 

Und weiter lässt Hofmannsthal den Soldaten sagen: „wir mit diesen unsern Händen / werden Euer Schicksal wenden“. In: SW XV.  
S. 227. Z. 35-36.
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Arme, seine Augen? [...] das ist nur der Tod in so und so vielen Stücken“). 16700 Auch bindet Hofmannsthal die 
Hände Sigismunds an den Tod der Mutter, was neuerlich eine Verbindung zwischen Gewalt und dem Motiv  
herstellt („Das Kind hob sich mit mächtigen Händen – an denen Krallen gewesen sein sollen – ans Licht und  
sass  grinsend  (es  sass  aufrecht!)  auf  der  todten  Mutter“).  16701 In  der  Begegnung  der  beiden  Brüder 
Sigismund  und  Andalosia,  den  Clotald  ihm  als  „Gespielen  und  Diener“  16702 vorstellt,  zeigt  sich  die 
Bestätigung  des  Narzissmus  durch  den  Handkuss  („es  kommt  zu  einem  freundlichen  Anblicken:  Du 
Wunderlicher – du Guter – Ungalublicher –Grässlicher! Andalosia küsst dem Prinzen die Hand“). 16703 Durch 
die  Erotik  gedachte  Hofmannsthal  das  Motiv  durch  eines  der  Liebesabenteuer  Andalosias  einzubinden 
(„flüsterte sie mir zu. gieb die Hand zu mir ... Denselben Abend besass ich die schöne Fürstin“)  16704 oder 
aber  durch  die  Andeutung  einer  homoerotischen  Geste,  wie  Astolf  Sigismund  empfängt  („auf  den 
Kämmerer gelehnt, seine Hand in dessen Locken“). 16705

Vielfach zeigt sich in den theoretischen Schriften zwischen 1902-1907 auch die Verwendung dieses Motivs,  
so durch Franz Grillparzers Werk, auf welches sich Hofmannsthal in der Einleitung zu einer neuen Ausgabe  
von >>Des Meeres und der Liebe Wellen<< (1902) bezieht. Hofmannsthal verweist hier auf das geschilderte 
Liebeserleben in dem Werk Grillparzers,  16706 ebenso wie auf das zur Hand nehmen von Grillparzers Buch. 
16707 Ebenso zeigt sich das Motiv in  Aus einem alten vergessenen Buch  (1902), hier durch Hofmannsthals 
Zitate aus dem Buch Traditionen zur Charakteristik Oesterreichs unter Franz dem Ersten (1844) von Friedrich 
Anton von Schönholz. So schildert er, dass es eine wirkliche Nähe zwischen Eltern und Kindern nicht gibt,  
und dass diese maximal durch den Handkuss erreicht wird.  16708 In der  Ansprache im Hause des Grafen  
Lanckoroński  (1902) zeigt sich das Motiv in Verbindung mit der von Menschenhand geschaffenen Kunst  
(„[...]  wird sich ihm auf  einmal  offenbaren,  dass da Geknüpftes ist,  von Menschenfingern in endlosen  
Stunden zu Tausenden von Knoten Zusammengeknüpftes“).  16709 Während sich in  Die Duse im Jahre 1903  
(1903) nur ein kurzer Bezug zum Motiv zeigt, wenn es heißt, dass sich die Schauspielerin ganz in die „Hand 
eines Dichters“ 16710 gibt, „wie ein willenloses Wesen gibt sie sich in seine Hand, wie seine Sache, wie eine  
Wünschelruthe, die in seiner Hand liegt“, 16711 zeigt sich das Motiv in Die Bühne als Traumbild (1903) ebenso 
in Verbindung mit der Kunst durch den Bühnenbildner der das Bühnenbild erschafft, 16712 wie in der Schrift 
in Anbindung an die Konzeption, 16713 als auch in der Schrift Sommerreise (1903) durch den Reisenden, der 
mitunter auch vor einem Abbild der Konzeption der Ganzheit des Seins steht, wenn er auf die vier Treppen 
der Rotonda verweist: „Und auf der andern, dem Meere zu, dürfte übermenschliche Lust von  Stufe zu Stufe  
taumeln,  faunisch,  ineinander  hineingewühlt,  mit  trunkenen Händen,  das  Haar  feucht  von  Küssen und 

16700SW XV. S. 234. Z. 14-16.
16701SW XV. S. 236. Z. 30-32. 

Mit dem fünften Aufzug und der Vorbereitung zu Sigismunds Selbstmord, zeigt sich ebenso die Einbindung der Hand: „nach dem  
Geständnis des Vaters sieht er sich ganz als stummes geängstigtes Werkzeug in der Hand des Schicksals wie einst die Kröten in  
seiner.“ In: SW XV. S. 244. Z. 17-18.  

16702SW XV. S. 239. Z. 26.
16703SW XV. S. 239. Z. 28-30.
16704SW XV. S. 240. Z. 6-7.
16705SW XV. S. 240. Z. 32-33.
16706SW XXXIII. S. 19. Z. 24-28. 

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 20. Z. 17.
16707„Heute sind ihrer Viele, die in Büchern lesen; die Sprachen haben sie einander vom Munde abgelernt, und dies Buch wird in  

viele  Hände kommen.“ In: SW XXXIII. S. 21. Z. 7-9.
16708SW XXXIII. S. 13. Z. 24, SW XXXIII. S. 13. Z. 22, SW XXXIII. S. 14. Z. 4-6, SW XXXIII. S. 16. Z. 9, SW XXXIII. S. 18. Z. 31.
16709SW XXXIII. S. 7-8. Z. 361-2. 

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 10. Z. 24.
16710SW XXXIII. S. 23. Z. 22.
16711SW XXXIII. S. 23. Z. 23-24.
16712„Und der Meister der Bühne, der solche Strahlen in der Hand hat, der ihrer einen von oben her, einen Strahl des Grausens, ein 

funkelndes Schwert,  in des betenden Gretchens Seele zu bohren vermag, inden sich die fürchterlichen Töne der Orgel wie 
Ketten umschnürend um sie zusammenziehen“. In: SW XXXIII. S. 41. Z. 11-15.

16713So zeigt sich das Motiv auch in Verbindung mit den „fürchterlichen Todesmauern“ (SW XXXIII. S. 41. Z. 40), die als Teil des  
Bühnenbildes zu verstehen sind, welches die Ganzheit des Seins verkörpern soll, und an denen sich die Figuren Maeterlincks  
„ihre Hände blutig schlagen“. In: SW XXXIII. S. 42. Z. 1. 
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Wein“.  16714 Wie in anderen Werken vollendet sich die Konzeption erst durch den Einbruch des Todes, der  
gleichsam  das  Kreislaufhafte  des  Lebens  selbst  verdeutlicht,  indem  das  Gebäude  von  der  Natur  
zurückgenommen wird.  16715 Ebenso zeigt sich das Motiv in  Eine Vorrede. <Gustave Flaubert: Der Roman  
eines jungen Mannes>  (1904) wenn Hofmannsthal sich auf das Buch Flauberts (Éducation Sentimentale) 
bezieht, welches für ihn auch eine Bedeutung auf die noch kommenden Generationen haben wird: „das  
eine noch ferne Nachwelt so in Händen haben wird, wie wir heute die Geschichte von  Manon Lescaut oder  
ich weiß nicht welches andere vereinzelte Werkeiner versunkenen Zeit in Händen haben.“  16716 Auch zeigt 
sich das Motiv in Madame de La Vallière (1904), allerdings in Verbindung mit der Duldsamkeit der Frau, die 
ein neues Leben als Nonne begonnen hat, nachdem der König von Frankreich sie durch eine neue Geliebte  
ersetzt hatte.  16717 Bezüge zum Motiv finden sich des weiteren auch in  Der begrabene Gott, Roman von  
Hermann Stehr  (1905) („Aber hier ist aus dem Dunkelsten und Tiefsten des Lebens etwas gemacht, mit  
einer riesigen Hand“),  16718 sowie in  Eines Dichters Stimme  (1905) durch den Dichter,  16719 als auch in  Der  
Tisch mit den Büchern (1905) durch die sich stapelnden Bücher: „Aber auf einmal fühlen wir sie wieder in  
uns, >>wie Geisterhände im versperrten Raum<<. Von innen heraus wird es klar, daß wir einigen von ihnen 
unangemessene  Entzückungen  verdanken.“  16720 Des  weiteren  zeigt  sich  das  Motiv  auch  in  der  Schrift 
Lafcadio Hearn (1904) eingebunden durch dessen Tod, von dem Hofmannsthal am Telefon erfahren hatte 
(„und nie wird in seine Hände, die jetzt starr sind, der  Brief kommen, den ich oft an ihn schreien wollte“),  
16721 als auch in der Besprechung Das Mädchen mit den Goldaugen (1905) von Balzacs Erzählung (La fille aux  
yeux d´or, 1833), deren „Anfang von der Hand  Dantes sein könnte, deren Ende aus 1001 Nacht und deren  
Ganzes von niemand auf der Welt als von dem, der es geschrieben hat.“ 16722 In Der begrabene Gott, Roman  
von Hermann Stehr (1905) zeigt sich das Motiv bereits sehr früh, und zwar durch die Gewalt dieses Buches 
auf den Menschen (SW XXXIII. S. 69. Z. 4). Mit „Schöpferhänden“ 16723 sind hier die Figuren beschrieben, hat 
es der Autor doch verstanden, die Grenzen zu verwischen zwischen dem Leiden und dem Handeln. So zeigt  
sich das Motiv auch hier in Verbindung mit dem Schaffen der Kunst,  16724 aber auch mit Maiaufstand in 
Dresden  1848.  16725 Auch  in  der  Schrift  Schiller  (1905)  zeigt  sich  die  Verbindung  zur  Kunst  bzw.  zum 
Geschehen in dem Werk  Maria Stuart  („Das Große feiert sich selber. [...] Das Hinausgehen Maria Stuarts 
zum Tode, an Leicesters Arm“). 16726 Hofmannsthal vergleicht in dieser Schrift Goethe mit Schiller und stellt 
die beiden zueinander wie einen Gärtner zu einem Schiffer, wobei es der Gärtner ist, der „seine Hand  zu  
den Sternen“ 16727 hebt. 

16714SW XXXIII. S. 32. Z. 27-29.
16715SW XXXIII. S. 32. Z. 37-40.
16716SW XXXIII. S. 51. Z. 29-32.
16717„Die Gebärde dieser Frau, die mit einem schmerzlichen Zusammenziehen ihrer Brauen für sich über Versailles die Sonne  

auslöschen macht und die Bedeutung des Fegefeuers hereinruft, diese Gebärde,  die auf einmal die Tore ins Jenseits aufreißt 
und in diese Welt eine  andere hereinbrechen läßt, es gibt vielleicht nichts, was ihr an die Seite zu stellen wäre, als vielleicht,  
weil zurück, in flackerndem, unsicherem Fackellicht, jene so ganz andere Todesgebärde des Antinous, jenes so  ganz andere 
Geheimnis des Knaben, der sich aus der kaiserlichen  Barke, aus dem Arme Hadrians in den nächtlichen Nil gleiten ließ - auch  
um eines Lichtes willen, das aus dem offenen Tor einer anderen  Welt in seine Seele hinüberfiel?“ In: SW XXXIII. S. 57. Z. 20-30.

16718SW XXXIII. S. 70. Z. 25-26.
16719„Wie der Scheidende vom Vaterhaus ein geliebtes Gerät umschlingt und an sich drückt, so tun sie und die  Gefühle der Welt 

werden von ihren Händen umschlungen, an ihre  Brust gedrückt, im Abschiednehmen.“ In: SW XXXIII. S. 98. Z. 10-13.
16720SW XXXIII. S. 58. Z. 24-26. 

Hofmannsthal verweist in dieser Schrift auch auf die Geschichte der Flucht des Ratgebers des großen indischen Königs , der ihn in 
einem Turm einsperren ließ. Der „Unglückliche“ (SW XXXIII. S.60. Z. 29) hatte aber eine Frau, die des Nachts zu ihm kam, und 
der er auftrug, einen Käfer, einen seidenen Faden und Honig mitzubringen. Den Käfer (Honig am Kopf) ließ er zu sich klettern 
nach oben, mit dem Seidenfaden, an den er einen dickeren Band und schließlich ein Seil. Letztendlich konnte sich der Ratgeber  
befreien, als er den „seidenen Faden in der Hand.“ (SW XXXIII. S. 60. Z. 41) hielt. Die Essenz der Geschichte war dahingehend, 
dass die Rettung nicht schwer ist: „Nur solange man nicht weiß, ob  man den seidenen Faden in die Hand bekommen wird oder  
nicht, solange ist es schwer.“ In: SW XXXIII. S. 61. Z. 5-7.

16721SW XXXIII. S. 53. Z. 11-12.
16722SW XXXIII. S. 96. Z. 14-16.
16723SW XXXIII. S. 69. Z. 29-30.
16724SW XXXIII. S. 70. Z. 2-3, SW XXXIII. S. 70. Z. 31-33.
16725SW XXXIII. S. 70. Z. 35-38.
16726SW XXXIII. S. 72. Z. 2-6.
16727SW XXXIII. S. 72-73. Z. 37-1.
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Auch dieses  Motiv  findet  sich  in  der  Schrift  Shakespeares  Könige  und grosse  Herren  (1905).  So glaubt 
Hofmannsthal,  trotz  seines  Vortrages,  „auch  nur  eine  Handvoll  des  Meinigen  als  einen  substantiellen 
Gewinn hinzufügen“  16728 zu können. Hofmannsthal führt in dieser Schrift aus, dass sich der Mensch, der 
Lesende, ganz in die Hand des Stückes geben müsse: „Und nun ist er, der Leser, nur ein Instrument: nun  
spielt das Buch auf ihm.“  16729 Das Motiv zeigt sich zum einen auch in Verbindung mit dem Göttlichen in 
dieser Schrift,  16730 aber auch durch Hofmannsthals Bezug zu der Aufführung des Stückes  Was ihr wollt, 
welches dadurch endet, „daß jeder Herr seiner Dame die Hand reicht“.  16731 Vor allem aber zeigt sich das 
Motiv durch verschiedene Figuren in Shakespeares Werken („Herrscherstäben in den Händen, Leontes von 
Sizilien und Polyxenes von Arkadien und Cymbeline und Theseus“),  16732 so durch das Schlafen des Lucius, 
dessen Arm auf die Laute gesunken war, die der Mörder Brutus vor der Zerstörung bewahrt indem er ihm  
das  Instrument  aus  dem  Arm  nimmt  16733 oder  durch  Antonius  und  Cleopatra,  16734 aber  auch  durch 
Hofmannsthals Rede über die Kunst 16735 und die Bedeutung Shakespeares („Werk einer ungeheuren Hand“). 
16736 Des weiteren zeigt  sich das Motiv in dem  Brief  an den Buchhändler Hugo Heller  (1906) durch den 
Hofmannsthal auf dessen Bitte antwortet, ihm bedeutende Bücher zu nennen. Keine „erhabenen Denkmale 
der  Alten“  16737 und  auch  keine  bekannten  Werke  der  neuen  Zeit,  „wie  die  >>Gedanken  unser 
Erinnerungen<< von Bismarck, das von den stärksten Welle der Zeit getragen in jedermanns Händen“ 16738 
liegt,  werden  aufgezählt  werden.  Hofmannsthal  verweist  auch  in  dieser  Schrift  auf  Goethe  und  seine  
Dichtungen, die „niemand zur Hand nehmen [wird], der sich nicht zu Goethe in stärkstem Verhältnis fühlt“.  
16739 Des weiteren erwähnt Hofmannsthal in dieser Schrift die Arbeiten Lionardos („Der berühmte Traktat  
über  die  Malerei  ist  eine  Zusammenstellung  von  späterer  Hand“),  16740 ebenso  wie  die  Biographie 
Winckelmanns von Justi, wie auch die alten Abhandlungen von Lessing: „die wir doch, wenn sie uns in die  
Hände geraten, willig zu Ende lesen.“ 16741 Während sich in  Sebastian Melmoth (1905) lediglich zwei kurze 
Einbindungen zum Motiv  finden,  16742 zeigt  sich  das  Motiv  in  der  Schrift  Gärten  (1906)  weitreichender. 
Hofmannsthal bezieht sich hier auf die Gärten der Japaner, die in einem kleinen Umfang aber voller innerer  
Größe sind: „Aber von dieser Feinfühligkeit sind wir noch weltenweit, unsere Augen, unsere Hände (auch  
unsere Seele, denn was wahrhaft in der Seele ist, das ist auch in den Händen“.  16743 Hofmannsthal erhofft 
sich, dass die Wiener wieder eine Beseelung in den Gärten vornehmen werden, und dass man überall die 
„Spur einer [solchen] Hand“ 16744 sehen wird. Dabei zeigt sich, dass Hofmannsthal in den neuen Gärten den 

Des weiteren, siehe: Siehe: SW XXXIII. S. 75. Z. 27.
16728SW XXXIII. S. 76. Z. 8-9.
16729SW XXXIII. S. 81. Z. 11-12.
16730„Und in dem Mund des Mädchens, das hilflos ist, das verraten ist, welche Kraft, welches Schwert Gottes auf einmal in ihrer  

Hand!“ In: SW XXXIII. S. 81. Z. 39-40.
16731SW XXXIII. S. 82. Z. 35. 

„[...] wie hier alles gleich ist und alles zusammen, die Hände in den Händen, eine  doppelte Kette macht, eine »Figur«, in der das  
einzelne Schicksal nur  soviel Wert hat wie der bunte Fleck in einem Ornament, wie das  einzelne Thema in einer großen Musik.“  
In: SW XXXIII. S. 83. Z. 2-6.

16732SW XXXIII. S. 84. Z. 12-14.
16733SW XXXIII. S. 89. Z. 16.
16734SW XXXIII. S. 90. Z. 25-28.
16735SW XXXIII. S. 85. Z. 31-34.
16736SW XXXIII. S. 92. Z. 22. 

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 86. Z. 25,  SW XXXIII. S. 92. Z. 26.
16737SW XXXIII. S. 109. Z. 34.
16738SW XXXIII. S. 109. Z. 36-37.
16739SW XXXIII. S. 110. Z. 11-12.
16740SW XXXIII. S. 111. Z. 35-36.
16741SW XXXIII. S. 114. Z. 13-14. 

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 113. Z. 16, SW XXXIII. S. 114. Z. 30.
16742Hofmannsthal bezieht sich auf den gesellschaftlichen Abstieg Oscar Wildes und seinen Aufenthalt im Gefängnis, sowie den  

Zusammenhang zwischen Wildes Wesen und diesem gesellschaftlichen Abstieg: „Nun wissen sie alle, daß er in einer  Art von  
Kaninchenstall saß und mit den feinen, blutenden Fingern alte Schiffstaue zu Werg aufdrehen mußte.“ In: SW XXXIII. S. 62. Z. 26-
28.
Weiter heißt es auch: „Der Ästhet war tragisch. […] Er reckte die Hände in die Luft, um den Blitz auf sich herabzuziehen.“ In: SW  
XXXIII. S. 63. Z. 20-22.

16743SW XXXIII. S. 104. Z. 38-40.
16744SW XXXIII. S. 105. Z. 15.

1260



Fokus nicht auf die Gruppe, sondern auf  das Einzelne legen will  („jeden jungen Trieb in zarten Fingern 
gewogen und um seine Kraft gefragt hat“). 16745 Weitere Werke in denen Hofmannsthal das Motiv einbindet, 
sind die  Einleitung zu dem Buche genannt die Erzählungen der Tausendundein Nächte  (1906) durch die 
wiederholte Lektüre des Buches, 16746 durch die Gleichheit zwischen sich selbst und den Kaufmannssöhnen 
in diesem Buch („so brannte das Buch in unseren Händen“) 16747 und durch die Liebesgeschichte zwischen 
Allischar  und  Summurud.  16748 Auch  in  Der  Dichter  und  diese  Zeit  (1906)  zeigt  sich  das  Motiv  durch 
Hofmannsthals Betrachtung des Dichters in seiner Zeit. Hofmannsthal geht auch dem Leser seiner Zeit nach,  
der eine Ruhelosigkeit auch im Lesen zeigt („durch das rastlose Wieder-aus-der-Hand-legen der Bücher“).  
16749 Dabei zeigt er auf, dass der Mensch der Moderne in diesem „von Hand zu Hand“  16750 Reichen der 
Bücher etwas suchen, und zwar den verlorenen Halt im Leben. So greifen auch nach den Büchern der  
Wissenschaft, „Tausende von Händen“. 16751 Hofmannsthal verdeutlicht durch das Motiv mitunter aber auch 
einen Mangel der Dichter der Moderne und eine Distanz zu der Epoche Schillers und Goethes.  16752 Unter 
dem  Sinn  des  Lesens  verwendet  Hofmannsthal  das  Motiv  auch  in  der  Schrift  Umrisse  eines  neuen  
Journalismus  (1907).  Hofmannsthal  bezieht  sich  auf  das  Werk  Französische  Gesellschaftsprobleme  von 
Oskar H. Schmitz, wenn es heißt: „ich nahm es einmal in die Hand, las darin ein paar Seiten, den nächsten  
Tag, während ich über etwas anderes nachdachte, kam es mir wieder in die Hand“. 16753 Was Goethe über 
Shakespeare gesagt habe, träfe auch auf Heine zu, der einen Journalismus angeschoben habe, weshalb 
Hofmannsthal auch fordert, dass man die Werke Heines den jungen Dichtern nicht „in die Hand geben“ 16754 
möge.  Gleichsam muss  Hofmannsthal  jedoch  bemerken:  „Leider  scheinen  aber  alle  prosaschreibenden 
jungen Leute in Deutschland durch mehrere Generationen nichts als Heines Prosa in der Hand gehabt zu  
haben.“ 16755 Letztendlich zeigt sich das Motiv auch in der Schrift Die Wege und die Begegnungen (1907). So 
wird in den Gefängnissen nichts so sehr ersehnt von den erlaubten Büchern wie eine Landkarte: „Seine  
Finger auf einer Landkarte wandern zu lassen, das ist der spannendste Abenteuerroman“.  16756 Mit dem 
Motiv relativiert Hofmannsthal aber auch die Bedeutung der Tat, wenn er die Begegnung über diese hebt  
(SW XXXIII. S. 155. Z. 15-17). 16757 Der Protagonist wird schließlich des Aufrufs Agurs zum Aufbruch gewahr, 
wodurch  er  Teil  der  Handelnden  wird:  „Ich  legte  auch  mit  Hand  an  bei  einem  Zelt,  das  noch  nicht 
abgebrochen war.“  16758 Agur selbst, der zum Aufbruch ruft,  wird als ein alter aber keineswegs passiver, 
sondern lebendiger Mann beschrieben: „Aber sein sehr schlanker Körper, der nackt war bis zum Gürtel,  
seine langen dünnen Arme waren wie die eines jungen Mannes, voll Leichtigkeit und Kühnheit.“ 16759

In Über Charaktere im Roman und im Drama. Ein imaginäres Gespräch (1902) zeigt sich das Motiv durch die 
Äußerungen Hammer-Purgstalls, er sehe doch die Figuren Balzacs auf den Rängen der Theater mitunter sich  
die Hände reichen. 16760 Wenn Balzac den Künstler mit einem Heizer auf einem Schiff vergleicht, dann ist er  

16745SW XXXIII. S. 107. Z. 14-15.
16746„Wir hatten dieses Buch in Händen, da wir Knaben waren; und da wir zwanzig waren, und meinten weit zu sein von der  

Kinderzeit, nahmen wir es wieder in die Hand“. In: SW XXXIII. S. 121. Z. 4-6.
16747SW XXXIII. S. 121. Z. 21.
16748Allischar will die von einem Christen eingesperrte Geliebte retten, doch stattdessen schläft er ein, was ein Kurde sieht und in  

die „Hände“ (SW XXXIII. S. 126. Z. 11) klatschen lässt. 
16749SW XXXIII. S. 133. Z. 5-6.

„Ich sehe beinahe als die Geste unserer Zeit den Menschen mit dem Buch in der Hand, wie der kniende Mensch mit gefalteten  
Händen die Geste einer anderen Zeit war.“ In: SW XXXIII. S. 133. Z. 9-11.

16750SW XXXIII. S. 133. Z. 28.
Des weiteren, siehe:  SW XXXIII. S. 133. Z. 34-40.

16751SW XXXIII. S. 135. Z. 28.
 Siehe: SW XXXIII. S. 145. Z. 7, SW XXXIII. S. 140. Z. 28, SW XXXIII. S. 145. Z. 7.

16752SW XXXIII. S. 142. Z. 18-22.
16753SW XXXIII. S. 149. Z. 3-5.
16754SW XXXIII. S. 149. Z. 35.
16755SW XXXIII. S. 149-150. Z. 36//1-2.
16756SW XXXIII. S. 154. Z. 21-22.
16757SW XXXIII. S. 155. Z. 27-41.
16758SW XXXIII. S. 157. Z. 1-2.
16759SW XXXIII. S. 157. Z. 29-31.
16760SW XXXIII. S. 28. Z. 20.
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für  ihn  jedoch  nicht  ärmer  in  seinen  Augen  als  zwei  Liebende,  die  mit  „verschlungenen  Fingern“  16761 
beieinanderstehen. 16762 Während Balzac den Künstler, den jungen Dichter der Hofmannsthal´schen Ära, im 
Voraus kritisiert,  16763 sagt er über den Künstler seiner eigenen Gegenwart, dass er Midas gleiche „unter  
dessen Händen alles zu Gold wurde“. 16764 Auch in Verbindung mit dem Künstler Benvenuto Cellini zeigt sich 
das Motiv, waren dessen Träume doch in der Nähe des Todes aus „keinem anderen  Material als aus dem, in 
welchem seine Hände ein Kunstwerk zu  schaffen vermochten.“ 16765 Ebenso zeigt sich das Motiv durch den 
Vergleich zwischen dem jungen Poussin und Frenhofer,  16766 aber letztendlich auch durch Bazacs Bezug zu 
Goethe,  dessen  poetisches  Wesen  von  den  Menschen  kaum  verstanden  werden  kann:  „Nur  daß  die  
Begriffe, mit denen er die strahlenden Pfeile seines Geistes in die  Welt schnellte, sich von schwächren  
Armen ebensowenig spannen lassen als der Bogen des Odysseus.“ 16767

Innerhalb der Gespräche und Texte zeigt sich die Einbindung des Motivs durch den Abschiedsbrief Alfred de  
Vigny`s an den Kronprinzen von Bayern (1902) durch die Stellung im Leben, 16768 vor allem aber auch in Der  
Brief des letzten Contarin (1902), mitunter durch die an die Freunde gerichteten Sätze, mit denen er sich  
von der Unterstützung distanziert, die diese ihm zukommen lassen wollen: „Da nahmen Sie mich in den 
Mund, mich und meinen großen illustren Namen, mich und meine Bettelhaftgkeit, und dann nahm jemand 
einen Zettel in die Hand und fieng an Ziffern zu schreiben und alle miteinander machten Sie sich daran,  
mich zu rangieren.“ 16769 Das Motiv zeigt sich hier in Verbindung mit dem empfundenen Angriff auf seinen 
Narzissmus, den der Contarin durch die Mildtätigkeit der Freunde empfindet, die es für möglich gehalten  
hatten ihn mit „zwei Fingern anzufassen“,  16770 um ihn in eine standesgemäße Umgebung zu versetzen. In 
diesem Zusammenhang gibt der Contarin vor, dass er gewusst habe, dass eines Tages etwas kommen werde  
was ihn endgültig von der Gesellschaft trennt, wie ein „Beilhieb, der die Finger abhaut, mit denen der den 
Rand des Bootes umklammert“. 16771 Im Voraus hatte er es schon befürchtet, dass eine zweite Demütigung 
kommen werde, die so sein wird wie die „Pantherklauen“,  16772 die sich einem ins Herz graben. Schon in 
seiner Kindheit war der Contarin von der Scheinhaftigkeit gedemütigt worden durch seine Armut, und ihm  
war „als müsste einer die Hand auf meine Schulter legen und mich entlarven“. 16773 Dagegen steht das Hand-
Motiv  in  Die Briefe  James Hackmanns  (1903).  Hier  verweist  Hackmann auf  die „schöne[n]  Hände”  16774 
seines Konkurrenten Lord Sandwich in Liebesdingen. In Verbindung mit Hackmann zeigt sich auch der Bezug  
zwischen dem Motiv und der Gewalt („es zuckte mir die Hand gegen meinen theuersten Freund einmal“).  
16775 Auch durch Dodds Hinrichtung zeigt sich das Motiv, denn sein Tod am Galgen wird von Gott durch 
„Menschen-Hand” 16776 verhängt. Des weiteren verweist Hofmannsthal auch auf den Vetter Hackmanns, der  
sich  „unreif,  mit  leeren  Händen“  16777 fühlt  oder  in  der  Notiz  N  13  durch  einen  der  Rekruten,  die  ein  
„Brandzeichen auf der rechten Hand“ 16778 haben. Wie Hackmann erkrankt, sieht er diese Hand auf seinem 

16761SW XXXIII. S. 32. Z. 31.
16762SW XXXIII. S. 33. Z. 4.
16763SW XXXIII. S. 33. Z. 31-37.
16764SW XXXIII. S. 33. Z. 38-39.
16765SW XXXIII. S. 34. Z. 14-16.
16766„Da haben Sie den Künstler: wenn er jung ist, wenn  er sich der Kunst gibt: Poussin – und wenn er reif ist, wenn er  nahezu  

Pygmalion ist, wenn seine Statue, seine Göttin, das Gebilde seiner Hände, anfängt, ihm entgegenzuschreiten: Frenhofer.“ In: SW 
XXXIII. S. 35. Z. 10-13.

16767SW XXXIII. S. 36. Z. 24-27.
16768„Man wird versuchen die Macht, welche in Ihren Händen liegt, in Ihren Augen ungeheuerlich zu vergrößern - und es werden  

Ihnen wie Sandkörner ins Auge, Ansichten des Gegentheils zufliegen.” In: SW XXXI. S. 25. Z. 11-13.
16769SW XXXI. S. 20. Z. 15-19.
16770SW XXXI. S. 20. Z. 23.
16771SW XXXI. S. 20. Z. 31-32.
16772SW XXXI. S. 21. Z. 4.
16773SW XXXI. S. 21. Z. 31-32.
16774SW XXXI. S. 64. Z. 17.
16775SW XXXI. S. 67. Z. 4-5.
16776SW XXXI. S. 66. Z. 20.
16777SW XXXI. S. 63. Z. 28.
16778SW XXXI. S. 68. Z. 21.

1262



Bett, was zum Nachdenken über das Kranksein führt. 16779 Des weiteren findet das Motiv Verwendung in der 
Schrift Die Briefe des jungen Goethe (1903/1904), worin sich Hofmannsthal bei Edgar Karg von Bebenburg 
entschuldigt,  hat  er  doch  das  gewünschte  Buch  gerade  „nicht  zur  Hand”,  16780 in  Furcht  /  Ein  Dialog  
(1906/1907) findet es sich lediglich in den Notizen 16781 und auch in Das Schöpferische (1906-1909) findet es 
sich nur durch den Gegensatz zwischen dem Kränklichen und dem Schöpferischen. 16782

In Ein Brief (1902) zeigt sich das Motiv durch Chandos´ Erinnerung an sein früheres künstlerisches Leben,  
indem er die Konzeption in sich gespürt hatte. 16783 Dabei zeigt sich, dass Chandos sich durchaus nach einem 
aktiven Leben sehnt und dabei nach einer Rückgewinnung der künstlerischen Produktion, wie er sie in 
seiner Jugend erlebt hatte, nur dass er den Weg dazu eben nicht findet: „Wie soll ich es versuchen, Ihnen  
diese  seltsamen  geistigen  Qualen  zu  schildern,  diese  Emporschnellen  der  Fruchtzweige  über  meinen 
ausgestreckten Händen, dies Zurückweichen des murmelnden Wassers vor meinen dürstenden Lippen?“  
16784 Das Motiv zeigt sich auch wenn Chandos seine Differenz in Bezug auf die Urteilsfindung zwischen sich 
und anderen Menschen thematisiert. Während es seinem gesellschaftlichen Umfeld möglich ist, ein Urteil  
zu fassen, ist er außerstande dazu. 16785

In  Das Gespräch über Gedichte  (1903) zeigt  sich das Motiv in Verbindung in dem Gespräch der beiden 
Freunde  Gabriel  und  Clemens  über  das  Jahr  der  Seele von  Stefan  George.  Die  darin  beschriebenen 
Landschaften werden als  „Träger“  16786 des  menschlichen Empfindens beschrieben,  so auch „das  Gefühl 
eisigen Wassers, das aus einem Laufbrunnen über deine Hände sprüht“. 16787 Gabriel betont die Verbindung 
zwischen den Gedichten und dem Wesen derart, dass es heißt: „Mehr als geknüpft: mit den Wurzeln ihres  
Lebens festgewachsen daran, daß – schnittest du sie mit dem Messer von diesem Grunde ab, sie in sich 
zusammenschrumpften und dir zwischen den Händen zu nichts vergingen. Wollen wir uns finden, so dürfen 
wir nicht in unser Inneres hinabsteigen: draußen sind wir zu finden, draußen.“ 16788 Gabriels Ausführungen 
führen dazu, dass er auf die Menschen verweist die opferten, so auf den der einen Widder opferte und 
durch das Blut, das „an den Armen des Menschen herab[fließt]“,  16789 gleichsam selbst zu sterben glaubt. 
Des weiteren findet sich das Motiv durch die von Clemens veränderte Thematisierung der Veränderung 
Goethes (SW XXXI. S. 84. Z. 9) und in Verbindung mit dem künstlerischen Schaffen. 16790

Während in  Elektra  (1903) Chrysothemis auf ihre Schwester furchtsam und mit erhobener Hand reagiert, 
kann Elektra das Verhalten der Schwester nicht nachvollziehen, bedroht sie sie doch nicht mit ihrem Leben.  
Wohl aber wurde ihr Vater bedroht und hatte seine Hände schützend vor sich gehoben, als das Beil der 
Mörder ihn getötet hatte.  16791 Die Hilflosigkeit des Vaters zeigt sich noch an einer weiteren Passage des 

16779Die Verbindung zwischen Kranksein und dieser Hand zeigt sich auch in der Notiz N 14 (SW XXXI. S. 68. Z. 29-31).
16780SW XXXI. S. 87. Z. 25. 

Da man aber nun alles sammelt,  „was sich von seiner Hand erhalten hat“ (SW XXXI. S. 87. Z. 30-31), verweist er ihn auf die  
Jugendbriefe Goethes. 

16781Hier heißt es in Bezug auf die Männer, die sich bezähmen: „ihre Hände bohren sich in den Grund der Erde bebt und giebt nach 
unter ihren Händen wie Lebendiges”. In: SW XXXI. S. 383. Z. 33-34.

16782„In dem Kranken, der sich seltsam die Hände reibt, sehe ich gleich ein großgewachsenes Kind vor mir, einen unkräftigen 
hageren leidenschaftlich fühlenden Schulknaben, der von den roheren Genossen viel gequält wird.“ In: SW XXXI. S. 92. Z. 18-21.

16783„Das eine war wie das andere; keines gab dem andern weder an traumhafter überirdischer Natur, noch an leiblicher Gewalt  
nach, und so ging`s fort durch die ganze Breite des Lebens, rechter und linker Hand“. In: SW XXXI. S. 47. S. 47-48. Z. 38-40//1.

16784SW XXXI. S. 48. Z. 23-26.
16785„Dies alles erschien mir so unbeweisbar, so lügenhaft, so löcherig wie nur möglich. Mein Geist, zwang mich, alle Dinge, die in  

einem solchen Gespräch vorkamen, in einer unheimlichen Nähe zu sehen: so wie ich einmal in einem Vergrößerungsglas ein 
Stück von der Haut meines kleinen Fingersgesehen hatte, das einem Blachfeld mit Furchen und Höhlen glich, so ging es mir nun 
auch mit den Menschen und ihren Handlungen.“ In: SW XXXI. S. 49. Z. 24-30.

16786SW XXXI. S. 76. Z. 4.
16787SW XXXI. S. 76. Z. 10-12.
16788SW XXXI. S. 76. Z. 14-19. 

Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 78. Z. 13.
16789SW XXXI. S. 80. Z. 36-37.
16790SW XXXI. S. 84. Z. 13-16. 

Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 332. Z. 6-10.
16791SW VII. S. 68. Z. 24-27.
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Dramas, wenn Elektra die Ermordung des Vaters Orest durch die Mutter schildert; diese hatte ihm ein Hemd 
übergeworfen, durch das er die „Arme / nicht frei bekommen konnte“, 16792 wodurch sie ihn leicht mit dem 
Beil hatte ermorden können. Hatte sich in dieser Passage das Motiv noch dadurch gezeigt, dass der Vater 
sich nicht vor dem Tod zu schützen vermochte, zeigen sich in dem Drama auch noch andere Aspekte des 
Motivs. Während Chrysothemis ihren Wunsch äußert, aus dem Haus zu fliehen, versucht Elektra sie zur Tat 
an den Mördern zu bewegen, schmeichelt ihr und verspricht ihr, ihr zu dienen, wenn sie eine glückliche  
Ehefrau sei, wenn sie erleben wird wie ihr Mann sie „mit starken Armen“ 16793 zu sich zieht. Ebenso zeigt sich 
das Motiv, nachdem Elektra unvorsichtigerweise den Namen ihres Bruders laut ausgerufen hat, wodurch  
sich Orest in Lebensgefahr wähnt („Wenn einer dich im Haus gehört hat, der / hat jetzt mein Leben in der  
Hand“). 16794 Auch der Pfleger hatte Elektra schon zur Ruhe aufgerufen. Doch auch ihm gegenüber zeigt sich  
Elektra unfähig, ihre Emotionen zu zügeln, will ihm sogar seine Hände küssen,  16795 weil er anders als die 
Götter  ihren  Bruder  gerettet  hatte,  damit  er  die  Tat  an  der  Mutter  vollbringen  kann.  Unfähig  sich  zu  
beherrschen, muss der Pfleger Elektra seine „Hand gegen den Mund“ 16796 legen, um sie zum Schweigen zu 
bringen. Wenn Chrysothemis Elektra schließlich von dem Geschehen im Haus berichtet, wie sich alle, die  
früher unter Aegisth gelitten haben, nun in den Armen liegen, 16797 bespritzt vom Blut der Ermordeten, weiß 
sie, wie sie Orest „auf ihren Händen“, 16798 gleich ihrem Erlöser, tragen. 

Innerhalb der 11 zum Teil sehr fragmentarischen Schriften Hofmannsthals, die dem Nachlass zuzuordnen 
sind, zeigt sich das Motiv lediglich vereinzelt, so in der Inscenierung des Oidipus (1903) durch die Menschen 
die sich an Ödipus wenden 16799 oder in Verbindung mit dem Opferfeuer (SW XXXIII. S. 223. Z. 11), 16800 und 
des weiteren durch die Notizen zu Das Verhältnis der dramatischen Figuren Grillparzers zum Leben (1904) in 
Verbindung mit der Figur des armen Spielmannes: „Da fiel mir meine Geige wieder in die Augen. [...] Als ich 
nun mit dem Bogen über die Saiten fuhr, Herr, da war es, als ob Gottes Finger mich angerührt hätte.“ 16801 
Hier zeigt sich zudem eine Verbindung zwischen dem Motiv und der Konzeption: „So giebt die Tradition  
auch uns sein ganzes Leben in die Hand: die Forschung, die Pietät reicht es uns dar: und nun sehen wir es 
an.“ 16802 Eine weitere lose Verwendung des Motivs findet sich in der Vertheidigung der Elektra (1903). 16803

Auch in Das gerettete Venedig (1904) zeigt sich das Motiv, zum einen in Verbindung mit der Inszenierung 
der ästhetizistischen Vorstellung der  Protagonisten,  aber auch durch die Wirklichkeit.  So hält  im ersten 
Aufzug der Gerichtsvollzieher die Vollmacht, gezeichnet von dem Senator Priuli, „in der Hand“, 16804 mit der 
er  Belvideras  letzte  Kostbarkeiten  an  sich  nimmt.  Das  Motiv  zeigt  sich  auch  in  Verbindung  mit  dem 
liederlichen Zorzi, der eine Dirne an seinem Arm führt, seiner Mutter allerdings, die zudem Belvidera den 
Verkauf ihres Körpers empfiehlt, um sich aus ihrer finanziellen Lage zu befreien, den Arm verweigert. 16805

Deutlich  zeigt  sich  das  Motiv  in  Verbindung  mit  den  Hauptfiguren.  So  offenbart  sich  im Gespräch mit  

16792SW VII. S. 104. Z. 23-24.
16793SW VII. S. 94. Z. 9.
16794SW VII. S. 101. Z. 24-25.
16795SW VII. S. 105. Z. 13-14.
16796SW VII. S. 105. Z. 34.
16797SW VII. S. 109. Z. 29-30.
16798SW VII. S. 110. Z. 12.
16799SW XXXIII. S. 223-224. Z. 31//1.
16800„Alle bergen das Gesicht in den Händen beim Anblick der niedergebeugten Flamme. Oidipus tritt hastig hervor. Alle Arme  

recken sich ihm entgegen“. In: SW XXXIII. S. 223. Z. 15-17.
16801SW XXXIII. S. 229. Z. 7-10.
16802SW XXXIII. S. 225. Z. 8-9. 

Eben diese Verbindung zeigt sich auch in der zweiten Passage: „das Buch worin der Vater eintrug (Geburten): da hatte er sein 
ganzes Leben in der Hand“. In: SW XXXIII. S. 225. Z. 5-7.

16803„Ein einzelnes Arme-recken unendlich bedeutungsvoll.“ In: SW XXXIII. S. 222. Z. 4.
16804SW IV. S. 9. Z. 10.
16805SW IV. S. 12-13. Z. 30-3.

In den Notizen zum Drama zeigt sich, dass Hofmannsthal die Gestalt des Zorzi weiter ausbauen wollte. So preist er nicht nur die  
Schönheit Belvideras, sondern zeigt sich auch mordbereit gegen die Staatsdiener, die mit „frecher Hand gewagt [hatten] Euch  
anzutasten“ (SW IV. S. 178. Z. 23). Zorzi zeigt ihr auf, dass er sie gut hätte mit seinen „Fäusten“ (SW IV. S. 178. Z. 34) schützen 
können.
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Belvidera Jaffiers Narzissmus, spekuliert er sogar mit einer Trennung von seiner Familie, wenn sie sein zur  
Schau getragenes Unglück und sein Mitleid mit sich, nicht zu ertragen vermögen („da wird sich schon / für 
diese Hände eine Arbeit finden /  und wär´s Holz hacken“);  16806 doch bei Jaffier handelt es sich nicht um 
einen aktiven Charakter,  was auch Belvidera  erfahren muss.  Gegen die  Demütigung, die er  bei  seinem  
Schwiegervater erfahren hat, stellt Belvidera ihre Liebe, und zeigt sich bereit, ihm seine „Hand zu küssen“, 
16807 um  ihm  damit,  ihre  unverbrüchliche  Liebe  zu  schwören.  Doch  Jaffier  kann  die  Demütigung  nicht 
vergessen, hatte er doch erleben müssen, wie Priuli ihn mit einem „lässig Zeichen / von seiner Hand, auf der 
die Ringe blitzten“  16808 von sich gewiesen hatte. Zudem agiert  Jaffier voller Hilflosigkeit, nachdem er den 
Verlust seiner Kostbarkeiten bemerkt, glaubt er sich doch befähigt, dass er es geschafft hätte, ihnen ihr Gut 
zu erhalten: „ich hätte, beim lebend´gen Gott, noch Mittel / und Wege noch gefunden, dieses Letzte / zu 
wehren, wär´s mit Zähnen und mit Nägeln.“  16809 Jaffier stellt sich neuerlich als Opfer der Umstände dar, 
wenn  er  sich  von  seinen  Kindern  verabschiedet;  sie  könnten  im  Reichtum  leben,  wenn  er  nur  seine 
vermeintliche Moral vergessen könnte und als Gauner sein Leben bestreiten würde. Als ehrlicher Mensch 
jedoch, sei er von der Welt in die Armut gestürzt  worden. Aber auch hier zeigt er sich untätig, schlägt  
vielmehr „mit der flachen Hand an die Mauer“. 16810 Das Motiv zeigt sich schließlich auch in Verbindung mit 
der Möglichkeit, sich aus dem Elend zu befreien, indem man sich als Spion verdingt, wie Jaffier von dem  
ehemaligen Diener des Schwiegervaters eröffnet wurde, fließe doch das Geld „so reichlich als wie lautlos / 
in tausend Hände“. 16811 Alleingelassen reagiert Jaffier unwillig über den erscheinenden Gast, bis er in ihm 
Pierre erkennt und „beide Arme“ 16812 ausbreitet. Dieser berichtet nicht nur von seiner Abscheu gegenüber 
der Welt, sondern erkennt in Jaffier auch darin eine verwandte Seele, hatte dieser doch zuvor das Verlangen 
nach Schönem überhaupt in ihm geweckt. Ihr gemeinsam erlittenes Unglück mache sie zu Freunden und 
letztendlich auch zu Verbündeten der Verschwörung, die den Spaniern angerechnet werden wird, so Pierre  
(„Gleichviel.  Der  Handstreich  geht  auf  Rechnung  Spaniens“).  16813 Dass  Hand-Motiv  als  Teil  der 
problematischen Weltsicht des Hofmannsthal´schen Protagonisten, zeigt  sich auch dadurch, dass Pierre,  
nach  Jaffiers  Versicherung,  dass  ihn  auch  seine  Liebe  zu  Belvidera  nicht  hindern  werde,  Teil  der 
Verschwörung zu sein, dessen „Hand an seine Brust“ 16814 drückt. 
Im zweiten Aufzug zeigt sich das Motiv erstmalig durch das Aufeinandertreffen zwischen Pierre und dem 
jungen Schiavon („Der Schiavon neigt sich tief, die Arme über der / Brust  gekreuzt“).  16815 Eben mit einer 
„beschwörend[en] [Geste] beide[r] Hände“ 16816 versichert ihm der Schiavon, dass er sich um den Verfolger 
kümmern werde und zwar in dem Sinne, dass er ihn töten werde. Zudem äußert der junge Mann eine  
devote Haltung gegenüber Pierre:

„Denn wäre etwas 
an ihm lebendig, und die Hände ihm 
und Füße abgehauen, käm' das Etwas 
das noch lebendig ist, auf blutigen Stümpfen 
gekrochen, wenn du rufst.“ 16817

Im Gespräch zwischen Pierre  und Jaffier  zeigt  sich  ebenso  das  Motiv  wenn Jaffier  sich  der  Worte  des 
früheren Freundes erinnert, dass sich die vielen Dolche in den „Händen / von tausend kühnen ehrenhaften 
Männern“ 16818 befinden. Nachdem sich Pierre versichert hat, dass Jaffier sowohl des Französischen als auch 
des Spanischen mächtig ist, heißt er ihm zu warten, bis ihm „diese [seine] Hand“  16819 den Weg zu den 

16806SW IV. S. 16. Z. 12-14.
16807SW IV. S. 17. Z. 39.
16808SW IV. S. 18. Z. 18-19.
16809SW IV. S. 19. Z. 14-16.
16810SW IV. S. 23. Z. 1.
16811SW IV. S. 25. Z. 31-32.
16812SW IV. S. 27. Z. 21.
16813SW IV. S. 35. Z. 20.
16814SW IV. S. 36. Z. 35.
16815SW IV. S. 41. Z. 4-5.
16816SW IV. S. 42. Z. 19.
16817SW IV. S. 42. Z. 22-26.
16818SW IV. S. 43. Z. 14-15.
16819SW IV. S. 44. Z. 20.
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Verschwörern eröffne. Im Gespräch Pierres mit anderen Verschwörern zeigt sich wiederholt das Motiv, und 
zwar  in  Verbindung  mit  der  geplanten  Revolution  oder  der  Macht  über  Menschen.  16820 Durch  den 
Verschwörer Bernardo Capello zeigt sich jedoch eine Verbindung mit der Schönheit, reicht dieser doch den 
Anderen mit „schönen, gepflegten Händen“ 16821 die Liste der Senatoren, die den Tod finden werden. Pierre 
eröffnet  schließlich  der  Gruppe,  dass  er  seinen  Freund  in  die  Verschwörung  eingeweiht  habe,  wobei 
Hofmannsthal auch hier das Motiv einbindet: „Wir haben einen Schwur getauscht, zusammen / zu leben 
und zu sterben, und er ist / hier bei der Hand, ihn einzulösen.“ 16822

Tatsächlich erscheint  auch Jaffier,  „einen bloßen Dolch in der Hand“  16823 haltend, versagt aber letztlich 
darin, die Verschwörer von seiner Treue zu überzeugen. Dies nötigt Pierre dazu, einen neuen Treffpunkt  
auszumachen,  den  er  ihnen  vertraulich  durch  einen  Zettel  mitteilen  wird,  der  nur  von  Hand  zu  Hand  
übergeben werden  dürfe.  16824 Nach  Jaffiers  Rückkehr,  der  den Verschwörern seine  Frau  zugeführt  hat, 
ergreift Jaffier Renault bei der Hand (SW IV. S. 55. Z. 21), eine Geste die Vertrauen schaffen soll. So heißt  
Jaffier Renault, mit dem Blick auf den Dolch am Boden, wenn er wirklich seine Überzeugung an die Sache  
der Revolution verlieren sollte, Belvidera zu töten. 16825 Auch Capello tritt heran, und mit dem Licht seiner 
Laterne beleuchtet er sowohl Belvidera als auch Jaffier, und nähert sie damit gleichsam der Gefahr an. 16826 
Erst nachdem Belvidera als Pfand in Renaults Besitz übergegangen ist, leistet Renault Abbitte gegenüber  
Jaffier („Nehmt meine alte Hand: / ich hab` Euch abzubitten, Herr Jaffier“). 16827

Mit  dem  zweiten  Teil  des  zweiten  Aufzugs  wechselt  Hofmannsthal  in  die  Räumlichkeiten  Aquilinas.  
Ausgelöst  durch  den  Duft  einer  Salbe,  erinnert  sie  sich  an  ihre  verlorene  Liebe  Pierre,  und  macht  ihr 
gesellschaftliches  Umfeld  für  den  Verlust  dieser  Liebe  verantwortlich.  Die  Mulattin  habe  sie  gehalten, 
während Pierre mit der Wirklichkeit konfrontiert wurde, während er so „in seine Fäuste biß“. 16828 Dass das 
Motiv auch in Verbindung mit der Gewalt steht, zeigt sich in Folge der Äußerungen Aquilinas. Nachdem der 
Senator Aquilinas Sehnsüchte Teil der höheren Schichten Venedigs zu sein als unmöglich eingestuft hat,  
wendet sie sich neuerlich gegen ihn und äußert ihre Sehnsucht für Pierre, an dem jedoch in Wirklichkeit die  
Bedrohung des Todes haftet („und träume, daß er bei mir ist, den ich lieb hab´ / und mich erstickt in seinen  
wilden Armen“).  16829 Pierre  zeigt  sich  Aquilina  gegenüber  schließlich  als  nachtragender und gekränkter 
Liebhaber, werde er niemals das berühren, auf dem schon die „Hände / solch eines welken alten Narren“ 
16830 gelegen hatten; so solle sie sich auch alle Reden ersparen, könnte sie doch sowieso nur von dem reden,  
was sie in seinen „alten welken Armen“ 16831 erlebt habe. Dennoch bekennt sich Aquilina zu ihrer demütigen 
Liebe  und  erinnert  sich  an  eine  Erotik,  die  sie  wiedergewinnen  will.  Nicht  mit  Gewalt,  sondern  mit 
Sinnlichkeit verknüpft zeigt sich das Motiv, wenn Aquilina sagt: 

„Wenn nur du zu mir
nicht länger sprichst, als wäre leere Luft
hier, wo die Brüste sind, die von dir wissen,
der Nacken, der sich unter deiner Hand
wie unter´m Hauch des Feuers winden will!“ 16832

Tatsächlich ist Pierre keineswegs so gleichgültig, wie er sich bisher gegenüber der Frau gegeben hat. Seine 
Hartherzigkeit und grausamen Worte ihr gegenüber, rühren aus seiner gekränkten Eitelkeit, hatte sie ihn 
doch mit einem gesellschaftlich höher stehenden Mann betrogen. Vielmehr muss sich Pierre eingestehen,  

16820SW IV. S. 45. Z. 19-20, SW IV. S. 45. Z. 23, SW IV. S. 45. Z. 26-28. 
16821SW IV. S. 45. Z. 31.
16822SW IV. S. 48. Z. 33-35.
16823SW IV. S. 49. Z. 14.
16824SW IV. S. 54. Z. 27-30.
16825SW IV. S. 55. Z. 22-28.
16826„Er hat die Laterne in der Hand; er läßt, indem er sie mit / der Hand abblendet, ihren ganzen Schein auf Jaffier und noch mehr 

auf Belvidera / fallen.“ In: SW IV. S. 55. Z. 35-37.
16827SW IV. S. 57. Z. 35-36.
16828SW IV. S. 61. Z. 13.
16829SW IV. S. 65. Z. 6-7.
16830SW IV. S. 67. Z. 20-21.
16831SW IV. S. 67. Z. 31.
16832SW IV. S. 69. Z. 4-8.
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dass er sie immer noch begehrt und sich nur mühsam „mit der Faust“  16833 an einer Stuhllehne festhält. 
Dennoch gibt er zu bedenken, dass es nur sein „würdelose[r] Teil“ 16834 ist den es danach verlangt, sie „in den 
Arm zu pressen“. 16835 Er sei nur ein einfacher Soldat, das Schöne was er empfinde, entstammt von seinem 
Freund Jaffier: „Doch ich erkenn's, erkenn auch, daß michs nicht / erniedrigt , nein, erhöht wenn ich mich 
bücke, / so einem seine Hand zu küssen.“ 16836

Auch zeigt sich das Hand-Motiv im Gespräch der Verschwörer in Aquilinas Haus, hier in Verbindung mit der  
Verschwörung. So berichtet Renault von einem Mann namens Bissolo, der sich als käuflich für ihre Sache 
erwiesen habe. 16837 In Verbindung mit der Verschwörung zeigt sich das Motiv auch, wenn Pierre den Plan 
betrachtet,  den  Elliot  hergestellt  hat,  zeigt  der  Plan  ihm  doch,  dass  die  Dirne  Venedig  ihren  „Griffen 
ausgeliefert“ 16838 ist. So bindet Hofmannsthal des weiteren das Motiv auch innerhalb des Liebeszwists ein,  
verweist Pierre auf die erotische Hinwendung des Mannes, der seinen Nebenbuhler spielt („Seht ihr nicht 
seine Hand auf ihrem Nacken“).  16839 Nach Aquilinas Weggang zeigt  sich das Motiv vereinzelt durch das 
Geschehen auf der Straße. 16840 In Verbindung mit dem Mord findet sich das Motiv durch Jaffiers Worte an 
Pierre, mit denen er ihm seine Männlichkeit beweisen will, will er sich doch zu den Männern zählen die 
einen „Handstreich“ 16841 gegen die Senatoren führen. Zu Beginn des dritten Aufzugs bindet Hofmannsthal 
das Motiv durch Renaults Zureden an Belvidera ein, die er aus dem Zimmer herauslocken will, weshalb er  
sich als reumütiger Hausheer inszeniert, bittend zu ihr die Hände gehoben. 16842 
In  den  Notizen  zeigt  sich  das  folgende  Gespräch  zwischen  Pierre  und  Belvidera  viel  weitreichender,  
beschreibt sie ihm doch den Beginn ihrer Liebe zu Jaffier, das Sterben der Mutter und das Verhalten des 
Vaters,  der  sie  mit  „eiskalter  Hand“  16843 ins  Zimmer  der  toten  Mutter  geführt  hatte.  16844 In  der 
Dramenfassung schließt sich das Gespräch zwischen Jaffier und Belvidera an, der ihr berichtet, in der Kirche 
für einen kurzen Moment so etwas wie Frieden gespürt zu haben, der aber von seinen Gedanken an Priuli  
wieder durchbrochen worden ist, gedachte er doch des Barbiers der Priuli  schmeichelnd begegnet („die 
Finger / um das hochmütige, glatte, harte Kinn / des Alten gleiten läßt“). 16845 So stuft Jaffier im Folgenden 
selbst einen Lakaien in seiner Frechheit ihm gegenüber als überlegen ein („auf seinen frechen Händen liegt 
der goldne / Abglanz der Macht“), 16846 habe er doch selbst in seinen Träumen „die Oberhand“, 16847 während 
er sich auf das Niederste herabgesetzt fühlt.  16848 Da Jaffier dies jedoch nicht ertragen kann, stellt er den 
Besitz  Belvideras  gegen  diese  Demütigungen  seines  Lebens,  wodurch  sich  das  Hand-Motiv  hier  in  
Verbindung mit dem Besitz der Frau zeigt: „Versagte dir die Kehle nicht, so oft ich /  die Hand auf deinen 
Nacken legte?“ 16849 Statt jedoch eine ästhetizistische Erfüllung zu finden, berichtet Belvidera ihm von dem 
Übergriff  Renaults  („Dess´  verfluchte  Hände  /  mich  faßten“),  16850 was Jaffier  zum  ersten  Mal  die 
Schändlichkeit  seines  gesellschaftlichen  Umfeldes  erahnen  lässt  („Dich  -  /  mit  seinen  Händen -  in  der 
Dunkelheit?“).  16851 Belvideras Plan, zu ihrem Vater zu gehen, verstört Jaffier jedoch, müsse sie so doch 

16833SW IV. S. 69. Z. 17.
16834SW IV. S. 69. Z. 30.
16835SW IV. S. 69. Z. 32.
16836SW IV. S. 70. Z. 16-18.
16837SW IV. S. 73. Z. 23-27.
16838SW IV. S. 75. Z. 7.
16839SW IV. S. 77. Z. 37.
16840„Von unten Lachen, Händeklatschen, abgeris/sene Töne von Guitarre und Gesang“. In: SW IV. S. 78. Z. 12-13. 
16841SW IV. S. 82. Z. 22.
16842SW IV. S. 86. Z. 8-11. 
16843SW IV. S. 200. Z. 31.
16844Die Verbindung zwischen der Kälte der Hand und dem Tod zeigt sich auch durch Jaffiers gespielten Bezug zum Tod, wenn er  

Pierre sagt: „Dann wirst du / die kalte Hand nehmen und wirst sagen / da liegt mein Freund.“ In: SW IV. S. 232. Z. 15-16.
16845SW IV. S. 99. Z. 20-22.
16846SW IV. S. 100. Z. 22-23.
16847SW IV. S. 100. Z. 25.
16848Selbst auf dessen „frechen Händen liegt der goldne / Abglanz der Macht“. In: SW IV. S. 100. Z. 22-23.
16849SW IV. S. 100. Z. 30-31.
16850SW IV. S. 103. Z. 1.
16851SW IV. S. 103. Z. 16-17. 

 „Was? Seinen Bart an deinen Nacken drücken! / Die Hände weidend, die verfluchten Hände, // die welken, an dem Zittern  
deiner Angst!“ In: SW IV. S. 103-104. Z. 35-36//1.
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sicherlich seinen Tod bedauern. Doch Belvidera kann seinen Narzissmus nicht länger unbedacht bestätigen 
und verweist neuerlich auf den Übergriff Renaults. Jaffier kann dies jedoch nicht ertragen und versucht ihr,  
mit der „Hand“  16852 den Mund zu verschließen, um sie vor dem Sprechen der Wahrheit zu hindern.  16853 
Belvidera konfrontiert ihn dennoch unablässig mit den Folgen seines Handelns, die ihn letztendlich, mit  
gebundenen Händen (SW IV. S. 107. Z. 9), vor den Richter führen werden. Jaffier jedoch bekennt in diesem 
Moment, dass er niemals an den Sieg geglaubt habe; stattdessen vertieft er sich in seine Todesvorstellung:

„wir werden unter dem Schaffot einander
zum letzten Mal umarmen, Pierre wird heiter
wie immer sein, er wird mir seinen Arm
als Kissen unterschieben und auf einmal
wird es vorüber sein.“ 16854

Letztendlich  bringt  sie  ihn  damit  von  der  Revolution  ab,  dass  er  Pierre  retten  kann,  wird  er  seinen 
Narzissmus doch befriedigt finden, wenn Pierre auf seinen Knien ihm  „Hände […] und Füße“  16855 küsst. 
Durch die vermeintliche Rettung ihres Mannes kann Belvidera zum Ende des dritten Aufzugs sagen, dass sie  
das Erleben mit Renault überwunden hat („Ich seh ihn nimmer / mit seinen Armen nach mir greifen“). 16856 
In dem vierten Aufzug schildert Hofmannsthal das Gespräch der beiden Senatoren, berichtet Dolfin davon, 
dass  sie  den  Schiavon  gefoltert  haben,  um  die  Verschwörung  aufzudecken,  und  diesen  dazu  in  
„Handschellen“  16857 gelegt haben. Letztendlich erscheint Belvidera, berichtet von der Verschwörung und 
heißt, sich immer noch zugehörig zu den oberen Schichten Venedigs. So zeigt sich, dass die Verschwörung  
auch  Belvidera  bedroht  und  diese  nicht  nur  ihrem  Vater  die  „Hände“  16858 binden  wird,  sondern  alle 
Verbrecher  des  Staates  werden Messer  in  die  „Hand“  16859 bekommen.  Während Belvidera  jedoch ihre 
Zugehörigkeit zum Vater bekennen will, indem sie ihm seine „starr herabhängende Hand küssen“ 16860 will, 
entzieht sich Priuli ihr. Belvidera jedoch zeigt sich in einem hohen Selbstverständnis verwurzelt, wenn sie 
ihm sagt: „ich will nicht die Gelegenheit erschleichen, / die Hände dir zu küssen. Nein, mein Vater, / auch ich 
bin eine Priuli.“ 16861 Priuli jedoch reagiert mit Hohn, soll sich Jaffier doch weiter die Zeit vertreiben, mitunter  
mit dem Zeugen neuer Kinder, denn die Verschwörer bräuchten ja  „viel[e] Hände“,  16862 die morden. Doch 
Belvidera hält daran fest, dass ihr Vater Jaffier jetzt, nachdem er bei der Entdeckung des Verrates geholfen 
hatte, als Teil der Familie annehmen werde („Jetzt wirst du / stolz sein, in deinen Armen ihn zu halten?“). 
16863 Belvidera beginnt zu Ahnen, dass Jaffier noch in Gefahr schwebt, nimmt der Vater sie doch nicht „in die  
Arme“. 16864 Schließlich rät Priuli ihr, Venedig mit ihrem Man zu verlassen, obgleich er auch dann Zeit eines 
Lebens der Bedrohung ausgeliefert sein wird, ermordet zu werden; besonders vor dem, der „seinen Arm / 
um deines Gatten Nacken legt“,  16865 heißt Priuli Belvidera ihren Mann zu schützen, weil dieser geschickt 
worden ist, ihn zu ermorden.  Als Belvidera ohnmächtig vor ihm liegt, zeigt er sich jedoch als fürsorglicher 
Vater, doch verweigert er in seiner übergroßen Liebe den männlichen Diener, seine Tochter anzufassen und  
lässt Frauen kommen („Hinweg die Hände! / Holt Frauen! Daß mir keiner sie berührt“). 16866

Ebenso zeigt sich das Motiv im sich anschließenden Gespräch zwischen Aquilina und Pierre, berichtet er ihr  
doch, immer nur auf den Engel gehört zu haben, der ihn dem frühen Tode zugeführt habe.  16867 Obwohl 

16852SW IV. S. 105. Z. 31.
16853In den Notizen zeigt sich dabei, dass Belvidera die Hand Jaffiers als die „süße Bringerin / des Glücks“ (SW IV. S. 207. Z. 34-35) 

sieht. 
16854SW IV. S. 108. Z. 10-14.
16855SW IV. S. 111. Z. 7.
16856SW IV. S. 111. Z. 22-23.
16857SW IV. S. 114. Z. 17.
16858SW IV. S. 120. Z. 19.
16859SW IV. S. 120. Z. 13.
16860SW IV. S. 120. Z. 20.
16861SW IV. S. 120. Z. 22-24.
16862SW IV. S. 121. Z. 21.
16863SW IV. S. 122. Z. 9-10.
16864SW IV. S. 123. Z. 11.
16865SW IV. S. 124. Z. 27-28.
16866SW IV. S. 125. Z. 30-31.
16867SW IV. S. 130. Z. 23-28.
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Aquilina Pierre, indem sie den Raum erleuchtet, ihren Geliebten aus dem Dunkel und damit vor dem Tod 
schützen will, wird sie durch die Geräusche gleichsam an ihren Traum erinnert. Tatsächlich springen aus der  
Schlafzimmertür die drei Sbirren mit Stricken und Messern heraus und binden Pierre die  „Hände auf den 
Rücken“, 16868 bevor Jaffier ungefesselt eintritt, aber von zwei Sbirren „an den / Armen“ 16869 gehalten, worauf 
sich Pierre, beim Anblick des Freundes, ungelenk auf diesen zubewegt, weil er seine gebundenen Arme 
vergessen hatte. Immer noch im Glauben an die Freundschaft, ruft Pierre Jaffier auf, zu ihm zu kommen: 
„Du hast die Arme frei, so komm und häng dich / an meine Brust.“ 16870 Als Pierre jedoch erfahren muss, dass 
Jaffier ihn verraten hat, heißt er den Offizier ihn in seine Zelle zu bringen. Jaffier jedoch kann die Reaktion 
des  Freundes  nicht  begreifen,  hatte  er  ihn  doch  verraten,  um sein  Leben  zu  retten;  mit  „flehend [...] 
aufgehobenen Händen“ 16871 ersucht Jaffier ihn um sein Verständnis, was Pierre ihm allerdings versagt, 16872 
woraufhin  Jaffier  auf  den  Übergriff  durch  Renault  verweist.  Doch  zeigt  sich  darin  auch  gleichsam sein 
Narzissmus, erwähnt er doch den Schaden, der ihm dadurch zugefügt worden ist: 

„Sie haben meine Treue 
mit Händen greifen wollen und danach 
zu suchen angefangen zwischen Leintuch 
und Decke, unter der mein Weib im Schlaf lag!“ 16873

Immer drängender sucht Jaffier seinen Freund dazu auf, ihm zu verzeihen. Letztendlich aber bekommt Piere  
eine Hand frei und schlägt ihm mit dieser ins Gesicht. 16874

In ihrem Versuch,  Pierre vor dem Tod zu bewahren will  Aquilina sich nicht nur dem Offizier hingeben,  
sondern liefert sich ihm auch dahingehend aus, dass sie sich für ihn verkaufen will. So vertraut sie auf ihre  
erotische Ausstrahlung, um Pierres Leben zu erkaufen: „sie redet dicht an ihm, so nah, daß er ihren / Atem 
fühlen muß, daß sein Arm, den sie hält,  ihre Brüste durch das dünne Nacht/gewand fühlen  muß“.  16875 
Während Pierre mit ansehen muss, wie Aquilina sich für ihn verkaufen will, verwirft er die Freundschaft zu 
Jaffier, der in seinen Augen seinen Untergang bewirkt hat. Trotz des nahenden Todes, verliert sich Pierre 
neuerlich in dem Andenken an Jaffier, das durchaus homoerotische Züge trägt:

„Der Strick, der mich am Halse würgt,
ist aus dem feinen blonden Haar gedreht,
darin die Fingerspitzen da so sehr
geliebt zu spielen, wenn ich meinen Arm
auf meines einzigen Freundes Nacken legte“ 16876

Dass Pierre tatsächlich der tätigere Charakter ist, zeigt sich auch durch die Erinnerung des Offiziers, an die  
gemeinsame Zeit in der Türkenschlacht, hatte ihm der Offizier damals doch ein „Handbeil“ 16877 zugeworfen. 
Eben weil  sich der  Offizier  an das frühere, männliche Wesen Pierres erinnert,  will  er ihm die Schande  
ersparen,  dass  er  im Kanal  ertränkt  wird:  „Ihr  müßt  des  schleunigen Todes sterben,  aber  /  von keiner 
schlechtern Hand als Eurer eig´nen“. 16878 Auf sein Soldatenwort hin will er Jaffier eine seiner Pistolen geben, 
damit er von eigener Hand sterben kann. 
Bis zum Ende erweist sich Aquilina Pierre gegenüber als demütig liebende Frau, kniet sie sich doch hin, um  
seine  „gebundenen  Hände“  16879 zu küssen. Durch den Offizier erhält sie zudem ein Messer, mit dem sie 
schließlich Pierres Fesseln durchschneidet.  16880 Bis in seinen Tod hinein gedenkt Pierre immer noch des 
Freundes, begegnet seinem Tod ästhetizistisch, wenn es heißt: „- und er ist tot, und ich / hab' meine Hände 

16868SW IV. S. 132. Z. 11.
16869SW IV. S. 132. Z. 1-2.
16870SW IV. S. 132. Z. 9-10.
16871SW IV. S. 133. Z. 17.
16872In den Notizen verweist Pierre an dieser Stelle auf den mannhaften Schiavon, der die Folter überstanden hatte ohne sie zu 

verraten („sie gossen glühendes Blei in seine Ohren / sie rissen ihm die Nägel von den Fingern“). In: SW IV. S. 217. Z. 24-25.
16873SW IV. S. 135. Z. 35-38.
16874SW IV. S. 136. Z. 21.
16875SW IV. S. 136. Z. 27-29.
16876SW IV. S. 137. Z. 21-25.
16877SW IV. S. 141. Z. 11.
16878SW IV. S. 141. Z. 39-40.
16879SW IV. S. 143. Z. 21.
16880SW IV. S. 143. Z. 31-32.
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frei und darf vom Bord  / mich werfen und nach einem andern Ufer  / im Dunkel schwimmen.“ 16881

Die Notizen zeigen darüber hinaus ein weiteres geplantes Aufeinandertreffen zwischen Dolfin und Aquilina,  
wobei die Geliebte nur an ihren toten Pierre denkt, der mit „keinem Finger“ 16882 sie berühren wollte, weil 
sie sich verkauft hatte. 16883

Der erste Bezug zur Hand erfolgt in Ödipus und die Sphinx (1905) 16884 durch den Diener Phönix, der Ödipus´ 
Veränderung in Bezug auf sie darstellt, denn mit „ungewohnter Hand“ 16885 und Härte begegnet Ödipus nun 
den Dienern.  Mit  der Veränderung steht des weiteren auch die Trennung von dem königlichen Ring in  
Verbindung, den Ödipus dem Boten zum Zeichen der Wahrheit seiner Worte gegeben hatte („Der Knabe 
trug in seiner Hand den Ring“),  16886 und von dem Phönix sagt:  „Was soll uns dieser königliche Ring, / den 
unser Herr noch nie vom Finger zog?“ 16887 Hier noch in Verbindung mit der Macht, die Ödipus gleichsam mit 
dem Ring von sich gibt, zeigt sich das Motiv auch durch Phönix´ neuerliche Mahnung, Ödipus möge an die  
Eltern denken. Seine eigenen Hände Ödipus´ vor Augen haltend, schließt er auf die Hände der Königin („hier  
diese Hände / hebt deine Mutter zu dir auf. Wirst du / jetzt nach mir stoßen?“). 16888 Auch in dieser Tragödie 
zeigt sich wiederholt, innerhalb der ästhetizistischen Ausprägung, dass das Motiv in Verbindung mit der  
Gewalttat, was sich vor allem anhand der männlichen Protagonisten Ödipus und Kreon, erstmalig jedoch 
durch Ödipus, der auf den Mord an seinem Freund Lykos verweist, zeigt: „Mit meinen Händen schlug ich 
ihn. Sie fielen / wie Hämmer nieder,  alle waren blutig /  von seinem Blut“.  16889 Auch gedenkt er seiner 
Hände, wenn er vom Traum berichtet, indem er den Vater getötet hatte („auf einmal / erschlugen meine 
Hände einen Mann“).  16890 Des weiteren finden sich Bezüge im ersten Aufzug zur männlichen Hand, wenn 
Ödipus sich von Phönix´ Händen frei machen will (SW VIII. S. 15. Z. 29), der ihn im Gegenzug bei sich halten 
will, Ödipus Phönix das Trinkgefäß aus der Hand schlägt, um das er vorher noch gebeten hatte (SW VIII. S.  
17. Z. 32) oder wenn Phönix ihm „Hände und Brust“ 16891 küsst, nachdem er ihn um Hilfe gebeten hatte. Die 
Hände,  der  soziale  Kontakt,  wird  von  Ödipus  zu  Gunsten  der  Einsamkeit  und  des  Ästhetizismus 
ausgeschlagen. Noch ein anderer Aspekt lässt sich in Bezug auf die Hand des Mannes bemerken; und zwar  
vergewisserte sich die Ziehmutter Ödipus´ im ersten Aufzug der aufrechterhaltenen Lüge und gleichsam  
dem Erhalt des Ödipus als rechtmäßiger Erbe und Sohn durch die Berührung der Hand des Mannes. 16892 Mit 
der Hand (bzw. dem Arm) verbindet Ödipus jedoch auch den Inzest mit der Mutter („und meine Arme  
fingen an, sie zu umschlingen, / meine Lippen auf ihr zu weiden“). 16893

16881SW IV. S. 143. Z. 33-36.
16882SW IV. S. 225. Z. 33.
16883Des weiteren, siehe (Notizen): SW IV. S. 183. Z. 31, SW IV. S. 192. Z. 18, SW IV. S. 192. Z. 28, SW IV. S. 29, SW IV. S. 195. Z. 14,  

SW IV. S. 195. Z. 31, SW IV. S. 196. Z. 7, SW IV. S. 202. Z. 43, SW IV. S. 203. Z. 15, SW IV. S. 205. Z. 22, SW IV. S. 206. Z. 3, SW IV. S.  
206. Z. 14, SW IV. S. 208. Z. 10, SW IV. S. 213. Z. 1-10, SW IV. S. 216. Z. 7, SW IV. S. 216. Z. 15, SW IV. S. 217. Z. 34, SW IV. S. 218. Z.  
40, SW IV. S. 219. Z. 24, SW IV. S. 220. Z. 39, SW IV. S. 221. Z. 25, SW IV. S. 222. Z. 12, SW IV. S. 223. Z. 18, SW IV. S. 227. Z. 2.

16884In den Notizen der ersten Fassung des 1. Aktes zeigt sich Ödipus´ Bemühen um seine Reinheit,  die allerdings durch die  
Weisung der Götter erschüttert wurde: „ich eines Königs Sohn / und einstens König von Korinth, derselbe/ der seiner Träume 
[...]  rein hielt und seine Hand vom Unrecht“. In: SW VIII. S.  233. Z. 13-17. So hatte er sich mit den Händen auch vor einer  
ungleichen Liebe gebändigt (SW VIII.  S.  234. Z. 2).  Niemals wird „diese Hand“ (W VIII.  S.  246. Z. 10) sich gegen den Vater  
erheben, niemals die Hand „meine Mutter [...] umfassen“ (SW VIII. S. 246. Z. 14), denn „diese Hand gehört dem Oidipus“. In: SW 
VIII. S. 246. Z. 30. Des weiteren zeigt sich das Motiv aber auch in Verbindung mit der Abwendung von der Familie („reckt ihr die  
alten Hände / mit Flüchen gegen Himmel“, SW VIII. S. 247. Z. 36-37), und durch die „andre Hand“ (SW VIII. S. 248. Z. 1) die ihnen 
die Augen zudrücken wird im Tod, des weiteren durch die Tat am Laios, der die Hand gegen ihn gehoben hatte (SW VIII. S. 249. 
Z. 29) und durch die Warnung des Ödipus, mit der Laios lediglich mit dem Winken seiner Hand reagiert hatte (SW VIII. S. 250. Z. 
14). 

16885SW VIII. S. 13. Z. 2.
16886SW VIII. S. 13. Z. 27.
16887SW VIII. S. 13. Z. 30-31.
16888SW VIII. S. 18. Z. 11-13.
16889SW VIII. S. 19. Z. 26-28.
16890SW VIII. S. 25. Z. 12-13.
16891SW VIII. S. 18. Z. 30.
16892SW VIII. S. 21. Z. 25-30.
16893SW VIII. S. 32. Z. 20-21.
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Neuerlich sucht Ödipus sich im ersten Aufzug von den Händen des Phönix freizumachen, sieht er doch die 
Unauslöschbarkeit des Mordes. „Fort die Hand, die mich hält! / Laß mich los! verloren ist, wer zaudert!“ 16894 
Der Narzissmus, der sich hinter Ödipus´ scheinbarer Selbstlosigkeit verbirgt, die Einsamkeit zu wählen, zeigt 
sich deutlich gebunden an das Hand-Motiv,  und steht zudem noch in Verbindung mit  der  vermeintlich  
unvollendet bleibenden Tat. Auch hebt Ödipus sein vermeintlich großes Opfer der Einsamkeit hervor, zumal  
er solch treue Diener aufgeben wird („ihre Hände sind von den Taten schwer, / die sie mit mir tun wollten“).  
16895

Der Bezug zur Hand des Ödipus erfolgt allerdings auch, wenn er betend die Hände hebt ( SW VIII. S. 37. Z. 
26), als er auf den Herold des Königs trifft. Das Motiv, das bei Ödipus bisher nur mit dem Narzissmus in  
Verbindung stand, zeigt sich auch hier dergleichen gesetzt, denn Ödipus zeigt hier nur seinen Narzissmus, 
nicht aber seine Religiosität. Hofmannsthal legt dies dar, indem er das Motiv auch innerhalb des Mordes an 
dem Herold einbindet. Aufgrund seines narzisstischen Wesens jedoch wähnt Ödipus sich schuldlos an dem 
Mord,  wähnt  diesen  beinahe  ungetan,  denn  der  Blitz,  das  Licht,  zeigt  ihm die  Reinheit  seiner  Hände:  
„Nirgends rot – ganz weiß wie der Stein – / mein Stock – meine Hand?“ 16896

Die  Hand  des  Mannes  wird  auch  im  Gespräch  zwischen  Ödipus  und  seinem  leiblichen  Vater  Laios  
eingebunden. Hier hinterfragt Laios Ödipus´ Stellung im Leben, als dieser ihn ermorden will („Mit was für 
Mörderhänden greifst du in die Welt hinein? Wer bist / Denn du?“). 16897 So erfolgt neben der Hartherzigkeit, 
die  beide  Männer  durch  ihre  Worte  bezeugen,  die  familiäre  Verbindung  durch  dieses  Motiv,  lässt 
Hofmannsthal Laios zu seinem Sohn sagen: „Ein alter Mann, der einen alten Mann müssen sterben sehn /  
wie einen Hund unter deinen Händen. / Aber du sollst zahlen!“  16898 Zum Ende des zweiten Aufzugs, als 
Ödipus sich der Sphinx stellen will, wähnt sich Ödipus in seinem narzisstischen Wahn siegessicher: „dort  
lauert´s, unter meiner Hand zu sterben! / Denn meine Hand ist schwer wie eine Welt“. 16899 Ebenso zeigt sich 
im dritten Aufzug bei Ödipus, genauso wie bei Kreon,  16900 die Verbindung zwischen dem Motiv und der 
Religion. Auch hier offenbart sich Ödipus als passive Figur, wenn er nur die Hände hebt, um die Götter um 
seinen Tod zu bitten. 16901

In Verbindung mit dem Tod steht auch der Griff der „Arme“ 16902 des Kreon, die aus dem Dunkel nach Ödipus 
greifen, den es danach verlangt hatte, den Tod durch Kreon zu erfahren. Ödipus will Kreon dazu verleiten,  
ihn zu ermorden, ist er doch nicht fähig dazu, sich zu töten und malt ihm stattdessen aus, wie er mit seiner 
„Hand“  16903 nach  der  Macht  greift.  Der  Versuch  Kreons  Ödipus  zu  töten  wird  jedoch  durch  seine  
Kraftlosigkeit gestoppt und von der Erleuchtung des Baumes durch den Blitz, was Kreon die vermeintliche 
Verbindung zwischen Ödipus und den Göttern aufzeigt.  Während Hofmannsthal  Kreon sagen lässt  „Die  
Götter zünden dir / mit eigner Hand die Hochzeitsfackel an“, 16904 zweifelt Ödipus die eigene Göttlichkeit an. 
16905 
Nach dem Erblicken der Königin Jokaste, will er mit seiner Hand die Schleier der Königin lüften („meine  
Hände heben euch“).  16906 Doch Ödipus ahnt kurz darauf auch die eigene Unzulänglichkeit, kann ihm die  
Erhebung zu einem Gott durch Kreon keinen Halt geben („Plötzlich überwältigt ihn das Gefühl des eigenen  
Schicksals, und jäh wirft er sich / zu Boden, schlägt die Hände ins Gestein, voll Wut und Schmerz“). 16907 Mit 

16894SW VIII. S. 32. Z. 35-36.
16895SW VIII. S. 33. Z. 29-30.
16896SW VIII. S. 38. Z. 32-33.
16897SW VIII. S. 41. Z. 9-10.
16898SW VIII. S. 41. Z. 12-14. 

In dem Seperatdruck der ersten Fassung des I. Aktes zeigt sich das Motiv durch den Verlust des Königs, den die Klageweiber 
bedauern. Hatte er doch vor dem Thron Apollons bitten wollen und wäre mit dem „Heil  in Händen“ (SW VIII. S.  123. Z. 1) 
zurückgekehrt.  

16899SW VIII. S. 100. Z. 7-8.
16900SW VIII. S. 105. Z. 21.
16901SW VIII. S. 106. Z. 37-38.
16902SW VIII. S. 107. Z. 8.
16903SW VIII. S. 110. Z. 37.

Des weiteren, siehe:  SW VIII. S. 110-111 Z. 25-4.
16904SW VIII. S. 111. Z. 35-36.
16905„Mit ihrer eignen Hand!“ In: SW VIII. S. 112. Z. 2.
16906SW VIII. S. 113. Z. 30.
16907SW VIII. S. 114. Z. 8-9.
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Jokaste allerdings zeigt sich neuerlich eine Erhebung des Ödipus. Demütig vor ihn tretend, will sie sich als  
sein Geschöpf „zwischen deine Hände“  16908 begeben.  Auch als Ödipus bekennt,  sich von seiner Familie 
losgemacht zu haben, die Nähe der Königin aber umso mehr erahnt und er sich vor ihr „seiner Taten Kind“  
16909 heißt, wird er auch von Jokaste neuerlich in die Stellung eines Gottes erhoben. 16910 Wie Ödipus durch 
die Berührung der Arme Jokastes deutlich auch ein Grausen spürt, zeigt sich auch bei Jokaste das Ahnen des  
Todes, das sich mit der sexuell gesteuerten Berührung verbindet. 
Ebenso zeigt  sich die Einbindung dieses Motivs durch Kreon, was zugleich eine Verbindung mit seinem 
Schwager Laios darstellt. Andeutend auf dessen „Mörderhände[...]“ 16911 die Ödipus verurteile hatte, wollte 
Laios sich doch an ihm rächen, zeigt sich beim träumenden Knaben die positive Setzung der Hand in Bezug  
auf Mord und Gewalt, verbindet der Knabe doch damit die Königswürde, die sich Kreon erlangen wird („Ich 
will schwelgen, / wenn du den Tod ausstreust mit Königshänden“).  16912 Negativ besetzt zeigt sich dagegen 
das Motiv beim Magier, der von „Hände[n]“ 16913 aus dem Schlaf gerissen wurde, als auch bei Kreon selbst. 
Im Traum sieht sich Kreon als alt und immer noch nicht als König, immer noch dienend dem wirklichen 
König unterstellt („ich habe sein Gewand mit meinen Händen / demütig angerührt“). 16914 In Bezug auf die 
Hand zeigt sich des weiteren auch eine Differenzierung im Gespräch mit dem Knaben. Während Kreon im 
Glauben  ist,  die  übermächtige  Schwester  bestimme  sein  Leben,  16915 steht  der  Knabe  für  die 
Selbstbestimmung („In  deinen  Händen ist  dein  Schicksal,  Kreon“)  16916 ein.  Auch  durch  Kreon,  der  den 
Todesschrei des Ödipus ersehnt („Er streckt verzweifelt betend die Hände aus“),  16917 zeigt sich das Motiv. 
Mit der Aufforderung des Ödipus, Kreon möge ihn ermorden, zeigt sich jedoch gleichsam die Unfähigkeit zu  
handeln  („die  Hände  zurücknehmend,  starke  Gebärde  des  Schweigens“).  16918 Zudem  kann  Kreon  die 
Motivation des Ödipus nicht begreifen, den Tod durch ihn und seine Hand finden zu wollen; dies hängt mit  
Kreons  Wesen  zusammen,  hat  er  doch  selbst  Angst  vor  dem  Tod.  Statt  Ödipus  zu  töten,  will  er  ihm 
stattdessen helfen („Laß mich die Hände / in deine Wunden legen! Schnell!“), 16919 was sich noch nach der 
Erzählung des Ödipus steigert, wähnt er in ihm nun, einen Gott („Ich hebe meine Hand nicht wider sich!“)  
16920 vor sich zu haben. Auch die direkte Aufforderung des Ödipus ihn zu töten, führt bei Kreon nur zu einem  
halbherzigen Versuch, der neuerlich seine Unfähigkeit zur Tat zeigt („Wie er zustoßen will, lähmt ein Etwas  
von innen heraus seinen Arm“). 16921

Im Gespräch zwischen Jokaste und Antiope betont die Königin die Gleichheit der Hände von Mutter und 
Sohn und spielt damit hier auf die Wesensgleichheit beider an.  16922 Obwohl Jokaste weiß, dass Laios das 
Kind  einem der  Knechte  gegeben  hat,  um  es  zu  töten,  verbindet  Jokaste  die  Ermordung  ihres  Kindes  
dennoch mit  den Händen ihres  Mannes.  So verweist  Jokaste  wiederholt  auf  die  Hände  des  Laios  und 
verbindet diese mit Gewalt und Mord. 16923 Dass Antiope mit den Händen ihren Narzissmus verbindet, zeigt 
sich schließlich auch, wenn sie in Bezug auf das Volk,  das nach ihnen ruft, sagt: „Wer sind sie, daß sie 
dürfen / die Hände recken und dein Blut begehren?“ 16924 Doch dieses Volk verlangt nach einem König der 
sie vor der Bedrohung des Todes schützt („Ich will einen König / mit reinen Händen“). 16925 Im Gegensatz zu 
Antiope schwört Jokaste, dem Volk einen König zu geben, wenn sich einer fände, und sie vor der Sphinx  

16908SW VIII. S. 115. Z. 10.
16909SW VIII. S. 115. Z. 24.
16910SW VIII. S. 115. Z. 27-28.
16911SW VIII. S. 41. Z. 9.
16912SW VIII. S. 45. Z. 18-19.
16913SW VIII. S. 51. Z. 26.
16914SW VIII. S. 53. Z. 12-13.
16915SW VIII. S. 63. Z. 16-19.
16916SW VIII. S. 63. Z. 21.
16917SW VIII. S. 105. Z. 21.
16918SW VIII. S. 108. Z. 31.
16919SW VIII. S. 109. Z. 4-5.
16920SW VIII. S. 110. Z. 12.
16921SW VIII. S. 111. Z. 9.
16922SW VIII. S. 71. Z. 33-34. 

Des weiteren, siehe: SW VIII. S. 70. Z. 11-18.
16923Des weiteren, siehe: SW VIII. S. 71. Z. 29-31, SW VIII. S. 72. Z. 26-30, SW VIII. S. 72. Z. 34.
16924SW VIII. S. 80-81. Z. 32//1.
16925SW VIII. S. 84. Z. 19-20.
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befreit („offen seiner Hand / das Schwert, der Stirnreif und des Laïos´ Bette – / und mich dann findet er in  
dem Gemach“).  16926 Kreon jedoch erkennt den Wankelmut des Volkes.  16927 Doch ist es ein Mann dieses 
Volkes, der auf den nahenden Ödipus verweist und in diesem seinen Retter wähnt („er trägt / in seiner  
Hand  den  Stab“).  16928 Der  Seher  Teiresias  wiederum  spielt  auf  das  Herrschergeschlecht  Thebens  an, 
allerdings dahingehend,  dass er die Schwäche ihrer Hände thematisiert  („ihre Hände sind / nicht stark  
genug zu wühlen in der Welt“). 16929 Aus dieser Schwäche resultiert für ihn auch, dass sie Kinder zeugen, die 
ihrem Wesen entsprechen, mit „neue[n] wilde[n] Hände[n]“. 16930

An einigen Passagen in Drama König Ödipus (1906) zeigt sich ebenso das Hand-Motiv, so erstmalig jedoch 
nicht durch Ödipus, sondern durch das Volk, welches die „Hände“ 16931 gegen Ödipus streckt, damit er sie vor 
dem Tode bewahre.
Die Verbindung zwischen dem Hand-Motiv und der Gewalt zeigt sich an Ödipus, wenn er die Menschen  
dazu aufruft, ihm den Mörder des Laios zu nennen („durch wessen Hand / Laios, der König starb“) 16932 und 
wenn Ödipus seine Macht als Herrscher an den Hirten auslebt, lässt er ihnen die Hände binden (SW VIII. S.  
174. Z. 28-29). So befürchtet Ödipus im Gegenzug aber auch die Gefahr des Mörders: so will er diesem nicht  
habhaft  werden,  um einen Mörder  zu  stellen,  sondern aus  Angst,  um die  Gefahr  von Leib  und  Krone  
fernzuhalten („daß er nicht die gleiche Hand / erhebe wider mich: drum dien' ich mir, / wenn ich dem Toten  
diene“). 16933 An Ödipus zeigt sich des weiteren auch sein Narzissmus, glaubt er doch die Königswürde, durch  
den toten Laios in „Händen“  16934 zu halten. Noch an einer weiteren Passage zeigt sich, dass Ödipus die 
Macht, die Hände bewirken können, fürchtet bzw. verurteilt: „Jetzt rede: war's / des Vaters oder war's der  
Mutter Hand, / die das an mir getan?“ 16935

Auch in dem Gespräch der Jokaste mit dem Hirten, der Zeuge der Ermordung des Laios war, zeigt sich das 
Motiv, sah er doch die „Macht in deinen Händen“. 16936 Dass Hofmannsthal auch eine Verbindung zwischen 
der Macht und dem Hand-Motiv schafft, zeigt sich auch durch die Nachricht vom Tode des Polybos, dachte 
Jokaste doch die Macht in dessen „alter Hand“,  16937 dass er das „Zepter / in Händen“ 16938 hält für dieses 
Land. 
Des weiteren schildert Hofmannsthal zum Ende der Tragödie die Verbindung zwischen dem Hand-Motiv und 
der Grausamkeit zu sich selbst („– und hebt / die Hände, beide Hände, mit den Spangen / und bohrt die  
Spangen sich in beide Augen“). 16939 Dass die Worte an Kreon, man möge ihn in die Einsamkeit entlassen, nur 
die hohlen Worte eines Narzissten sind, der Mitleid mit sich selbst hat, zeigt sich auch an der Falschheit  
seiner Aussage, wenn es heißt, er habe sich „mit [seinen] Händen da“ 16940 die Augen ausgeweint. So ringt er 
dem Kreon das  Versprechen  ab,  sich  um seine  Kinder  zu  kümmern,  wodurch  das  Motiv  hier  nicht  in  
Verbindung mit Gewalt gesetzt worden ist: „Laß deine Hand, / die Hand anrühren, daß du mir es hältst, / die 
Hand dem armen Ödipus. –“  16941 Dass sich auch hinter diesen Worten der Narzissmus verbirgt, vermutet 
nicht nur Kreon,  der  ahnt,  dass Ödipus immer noch nach Gewinn aus ist,  steigt  er  doch die Stufen zu 
„Kreons  Hand“  16942 und  damit  zu  der  Macht  empor.  Dabei  zeigt  sich  mitunter  auch  durch  Kreon  die  
Gewaltbereitschaft, denn Ödipus´ Schwager ruft zur Sühne an dem Mörder des Laios auf („daß die Hand / 

16926SW VIII. S. 92. Z. 12-14.
16927„Wer einen Haufen Kot // vom Boden aufnimmt, hält in seiner Hand / doch etwas, wer dich hält, der hält ja nichts.“ In: SW 

VIII. S. 92-93. Z. 33//1-2.
16928SW VIII. S. 93. Z. 13-14.
16929SW VIII. S. 87. Z. 20-21.
16930SW VIII. S. 87. Z. 25.
16931SW VIII. S. 133. Z. 17.
16932SW VIII. S. 139. Z. 20-21.
16933SW VIII. S. 138. Z. 12-14.
16934SW VIII. S. 140. Z. 24.
16935SW VIII. S. 171. Z. 4-6.
16936SW VIII. S. 158. Z. 24.
16937SW VIII. S. 164. Z. 33.
16938SW VIII. S. 139. Z. 37-38.
16939SW VIII. S. 179. Z. 2-4.
16940SW VIII. S. 183. Z. 6.
16941SW VIII. S. 183. Z. 24-26.
16942SW VIII. S. 184. Z. 12.
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sich waffne und ein Schwert zum Schlag sich hebe / auf seine Mörder“). 16943 Des weiteren wirft Ödipus dem 
Kreon vor, nach seiner Krone zu verlangen; auch in diesem Zusammenhang bindet Hofmannsthal das Motiv  
ein („Vor aller Augen die Finger krallst nach der Krone?“). 16944 Kreon jedoch versucht die Anklage des Ödipus 
dahingehend zu entkräften, dass er kein Motiv habe, ihm die Macht streitig zu machen, sei er doch ein  
angesehener Fürst in diesem Land („und alle / umschlingen meine Hand mit ihren Händen“). 16945

Auch in Verbindung mit den Greisen zeigt sich die Thematisierung des Motivs, ebenso gebunden an die  
Gewalt, nachdem der Seher die Wahrheit bereits gesagt hatte: „Wer hat es getan mit blutigen Händen?“ 
16946 Auch an einer anderen Passage zeigt sich, dass die Greise die Tat des Mörders, der mit „Pantherarmen“, 
16947 mit „frevelnden Hände[n]“ 16948 den Mord beging, verurteilen. Die Greise sind es auch, die, nach dem 
Frevel der Jokaste an dem Seher, nach einer regulierenden Instanz rufen, die sowohl die Tat als auch die 
„frevelnden  Hände“  16949 zu  binden  vermag.  Sie  klagen  sowohl  Jokaste  als  auch  Ödipus  aufgrund ihrer 
fehlenden Religion an und rufen gleichsam die Götter auf, die Wahrheit ans Licht zu bringen, damit sie es 
mit „Händen zu greifen“ 16950 vermögen. Zweifach gleich erfolgt die Betonung zwischen der Klärung und der 
Religion, wenn es heißt: „An euch ists, ihr Götter, dies furchtbar zu wenden, / wir wollen es greifen, mit 
diesen Händen, / sonst opfern wir alle nicht mehr.“ 16951 In Bezug auf Teiresias zeigt sich, dass Ödipus diesem 
Vorsatz und Verrat in seiner Weisung vorwirft, glaubt er doch, dass dessen Wahrheit von Kreon geleitet ist,  
damit er die „rechte Hand“ 16952 des Kreon werden kann.
Auch wenn Jokaste, nach der Prophezeiung die ihm hieß er werde den Tod finden durch des Sohnes „Hand“, 
16953 die Tat des Laios schildert, mit der er sich des Kindes entledigt hat, erfolgt der Bezug zum Motiv. Nicht  
selbst dazu fähig, doch durch eines „Knechtes Hand“ 16954 wurde der Sohn beseitigt, und Laios „erlitt nicht 
seinen Tod von Kindeshand“ (SW VIII. S. 158. Z. 30). Gegen die auch von Jokaste vertretene Verbindung  
zwischen der Hand und der Macht der Königswürde, steht ihr Aufruf an Ödipus, die Prophezeiung bei Seite 
zu lassen. 

„Was braucht der Mensch
zu fürchten? Treibt ihn nicht das Ungefähr
dahin und dort? Weiß er von einem Ding
das Wesen, windet ihm nicht jeder Luftzug
sein Selbst aus seiner Hand? Nur leben, leben
gradhin.“ 16955

Die Hand steht, und das zeigt sich an diesem Drama deutlich, in direkter Verbindung mit dem Wesen des  
Menschen, denn sie ist auch hier nicht primär nur mit Gewalt und der falschen Tat belastet, sondern der  
Mensch handelt durch die Hand seinem Wesen gemäß. Dies zeigt sich mitunter auch in Verbindung mit dem  
Boten, der den Befehl des Laios, das Kind zu töten, nicht ausführen konnte und „aus dieser Hand“, 16956 der 
„Hand des Knechtes“,  16957 das Kind dem Polybos brachte. Ödipus setzt damit des weiteren die Hand in 
Verbindung mit seiner Herkunft („Von welcher Hand? aus welchem Haus?“). 16958

In den Unterhaltungen über ein neues Buch (1906) zeigt sich das Motiv auch hier durch das Ergreifen mit 
den Händen bzw. das Lösen aus der Hand. So legt Ferdinand, beim Hereintreten der beiden Freunde, die  

16943SW VIII. S. 136. Z. 31-33.
16944SW VIII. S. 150. Z. 7.
16945SW VIII. S. 152. Z. 18-19.
16946SW VIII. S. 148. Z. 29.
16947SW VIII. S. 138. Z. 37.
16948SW VIII. S. 162. Z. 20.
16949SW VIII. S. 162. Z. 21.
16950SW VIII. S. 163. Z. 20.
16951SW VIII. S. 163. Z. 22-24.
16952SW VIII. S. 146. Z. 22.
16953SW VIII. S. 156. Z. 18.
16954SW VIII. S. 156. Z. 25.
16955SW VIII. S. 166. Z. 29-33.
16956SW VIII. S. 169. Z. 4.
16957SW VIII. S. 169. Z. 5.
16958SW VIII. S. 175. Z. 21.
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Novellen aus der Hand. 16959 Zu Beginn des zweiten Gespräches zeigt sich dies ebenso an dem Onkel, der im 
Billardzimmer mit dem „Buch in der Hand“ 16960 sitzt. Während er die Autoren der Moderne heftig kritisiert, 
bekennt er seine Vorliebe für „Werther, Philine, Marquise von O.“  16961 Des weiteren zeigt sich das Motiv 
durch Ferdinands Erinnerung an Clarisse, die dem Geliebten im Tode vorangegangen ist. 16962 

In  Jedermann. Allererste Fassung in Prosa 1906  zeigt sich das Motiv nur durch Mammon, der Jedermann 
vorführt, wie er den Eltern Josepha entreißen will, wodurch auch hier das Motiv in Verbindung mit Gewalt  
und dem ästhetizistischen Genuss steht. 16963 In den Notizen Hofmannsthals zeigt sich ebenso das Motiv, hier 
durch die schwachen Werke: „Der Geruch der elenden Krankenstube um sie; Alles hässliche, was er gehasst,  
wogegen er sein Haus umzäunt, seinen Leib gepanzert, seine Hand behandschuht hat.“ 16964

In  Die Briefe des Zurückgekehrten (1907)  verdeutlicht  der  Aphorismus („The whole man must  move at 
once“) 16965 ebenso die Konzeption. Über jenen Aphorismus kann der Protagonist zudem sagen: „Es ist ein  
Spruch, um ihn auf seinen Fingernagel zu  schreiben, und man vergißt ihn nicht mehr, wenn man ihn einmal  
gefaßt hat.“ 16966 Der Protagonist erinnert an die Erlebnisse in der Welt, die ihn tief ergriffen hatten und die  
ihm von Deutschland geredet hatten, mitunter ein „braver kurzer Händedruck“. 16967 So lässt Hofmannsthal 
ihn  hier  von  den  Erinnerungen an  Deutschland  sprechen,  die  nicht  mit  der  Gegenwart,  die  er  erlebt,  
übereinstimmen und für die er war wie „die Klaviatur, auf der eine fremde Hand spielt“. 16968 Im Gegensatz 
zu den jetzigen Deutschen, verkörperten die früheren Deutschen für ihn die Konzeption: „In jedem Blick 
ihrer Augen, in jedem Krümmen ihrer Finger waren sie ganz.“ 16969 In dem vierten Brief zeigt sich das Motiv 
ebenso, allerdings durch die Unsicherheit des Protagonisten in geschäftlichen Unternehmungen („ich hatte 
mich nicht in der Hand, o wie gar nicht hatte ich mich in der Hand!“). 16970

2. Die Kleidung

Ebenso spielt die Kleidung des Mannes in den unveröffentlichten Gedichten lediglich eine untergeordnete 
Rolle. Erst mit dem Gedicht Das Mädchen und der Tod (1892) zeigt sich die Einbindung dieses Motivs und 
zwar durch das Eingehen des jungen Mädchens, durch das selbstgewählte Gift im „Haus des Todes“. 16971

„Da sitzt der Tod zu Tisch und lädt mich ein 
Und Pagen viel mit feinen schmalen Händen
Und Schuh´n aus schwarzem Samt die lautlos gleiten
[...] Und der Tod 
Hat einen Mantel an aus weissem Samt
Und [setzte mich neben sich] auf einen Stuhl

16959„Er legte ein kleines, broschiertes Buch, das einem Band aus den  vierziger Jahren glich, aus der Hand.“ In: SW XXXIII. S. 136. Z. 
29-30.

16960SW XXXIII. S. 140. Z. 4.
16961SW XXXIII. S. 141. Z. 10-11.

„Bei der Erwähnung dieser seiner bewunderten  Lieblinge hob er die rechte Hand mit emporgekrümmten Fingern,  als hielte er  
in ihnen eine Kostbarkeit.“ In: SW XXXIII. S. 141. Z. 11-13.

16962„[...] öffnet sich die Adern, und  die Hand des Todes versucht vergeblich das trunkensüße Lächeln  von ihren erblaßten Lippen 
abzuwischen.“ In: SW XXXIII. S. 144. Z. 19-21.
Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 406. Z. 8.

16963Siehe (Notizen): SW IX. S. 12. Z. 30. 
16964SW IX. S. 135. Z. 25-27.
16965SW XXXI. S. 152. Z. 31.
16966SW XXXI. S. 153. Z. 3-5.
16967SW XXXI. S. 154. Z. 40.
16968SW XXXI. S. 155. Z. 37.
16969SW XXXI. S. 156. Z. 35-36.
16970SW XXXI. S. 165. Z. 24-25.
16971SW II. S. 79. V. 10.
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Aus Gold u<nd> Elfenbein  Und ist sehr höflich“ 16972 
Auch in anderen Gedichten zeigt sich die Verknüpfung zwischen Ästhetizismus und der Kleidungswahl: so in 
<Es  ist  die  alte  Farce  ...>  (1892  ?)  („Im  bunten  Reim  und  faltigen  Gewande“),  16973 in  <Ich  reite  viele  
Stunden ...> (1895) (SW II. S. 111. V. 13-14), durch den von Hofmannsthal für Andrian erwarteten Ruhm in 
<Eines Dichters Handschuhe ...> (1894) (SW II. S. 106. V. 1-4), in Das Mädchen mit der Maske (welches unter 
die  Idyllen (1897)  gefasst  wurde)  durch  die  jüngere  Schwester,  die  sich  die  Maske  des  antiken  Gottes 
Hermes anlegt und die Liebenden verstört (SW II. S. 126. Z. 6-7), als auch im siebten Gedicht  Schlafende  
dieser Gedichtsammlung durch den Schlafenden („der eine: die Decke um seine Schultern ziehend wie 
einen Kriegsmantel, unter sich das Bette wie ein erobertes Land mit Abgründen Gefangen<en>, eroberten  
Frauen und Heerden“) 16974 oder durch den Austausch der Kleidung zwischen Mann und Frau in dem Gedicht 
Das Gedicht der Anthologie, welches zu Gedichte April 1900 (1900) zählt. 16975

In Der Geiger vom Taunsee (1889) geht Hofmannsthal nur mit der Beschreibung der Kleidung des Geigers  
auf dieses Motiv ein; wenig ansprechend scheint das lyrische Ich die Kleidung dessen einzustufen („in der  
förmlichen, spiessbürgerl<ichen> Tracht unsrer Vorfahren, die grossen dunklen Augen fragend“). 16976

Auch  dieses  Motiv  findet  sich  bereits  in  den  frühen  theoretischen  Schriften  Hofmannsthals.  In  Das 
Tagebuch eines Willenskranken (1891) zeigt  sich das Motiv in Bezug auf  Hofmannsthals  Erkenntnis  von 
Amiels Dilettantismus, offenkundig in seiner Kunst: „Er nimmt von seinem alten Plaid, diesem >>einzigen 
ritterlichen Kleidungsstück<< unserer Zeit, auf vier Druckseiten Abschied.“  16977 In  Die Mutter (1891) zeigt 
sich das Motiv lediglich durch das Milieu Rumäniens in Bahrs Werk („Da ist der totgelebte Mann der Mutter  
her, ein Modegenosse des Prinzen Sergius Panin“). 16978 In Algernon Charles Swinburne (1892) zeigt sich das 
Motiv lediglich durch Hofmannsthals Betrachtung der Werke Swinburnes: „Man erinnert sich an die Gabe 
der  Renaissancemeister,  ihre  Träume  in  lebendige  Bilder  zu  übersetzen  und  in  farbigen  Aufzügen 
verkleideter Menschen zu dichten“. 16979

In Die Menschen in Ibsens Dramen (1892) zeigt sich das Motiv durch Hofmannsthals Kontrastierung 
zwischen den willensstarken und tätigen Menschen Byrons, Goethes oder Shakespeares die durchaus einen 
„theatralischen Mantel“ 16980 tragen, zu den modernen Figuren Ibsens, die von Komplexität und Nervosität 
getragen werden, sind sie doch Kinder ihrer Stimmungen. Ihr untätiges Sein und die Tatsache, dass viele von  
diesen dilettantischen Figuren Schriftsteller sind, führt Hofmannsthal zu dem Kaiser Julian, der das „Kleid 
der  Weisheitslehrer  [trägt]  und  […]  kleine,  anspruchsvolle  und  pedantische  Broschüren“  16981 schreibt. 
Unzufrieden mit dem Leben, haben Ibsens Figuren eine Kindheit durchlebt, die in Verbindung mit dem 
Traum steht, wodurch sie gleich Parzival sind, der im „Narrenkleid“ 16982 durch die Welt reitet.

In Gabriele D´Annunzio (1894) findet sich das Motiv durch Hofmannsthals Betrachtung des Autors. 
„Er hat gegenüber dem Leben die Geberde der wenigen: es mit ganzer Seele als ein Ganzes fassen zu wollen  
und, in den ganzen Mantel gehüllt, nicht einen purpurnen Fetzen in der mageren Hand, die dunklen Wege 
hinunter zu gehen.“ 16983 Hofmannsthal bindet das Motiv aber auch durch D´Annunzios letztes großes Buch 
den Triumph des Todes ein, erscheint das Leben doch hier in „allerlei Verkleidungen: als eine Frau, als viele  
Tausende kranker, elender Menschen, als Bauern und Fischer“. 16984

In  Der  neue  Roman von  D´Annunzio  (1895)  zeigt  sich  das  Motiv  lediglich  durch Hofmannsthals 
Vergleich  zwischen  den  Tätigen  und  den  passiven  Protagonisten  D´Annunzios.  So  zieht  er  den  listigen 

16972SW II. S. 79. V. 13-25.
16973SW II. S. 80. V. 3.
16974SW II. S. 130.
16975SW II. S. 150. 
16976SW XXIX. S. 10. Z. 5-6.
16977SW XXXII. S. 25. Z. 26-28.
16978SW XXXII. S. 16. Z. 10-12.
16979SW XXXII. S. 73. Z. 36-38.
16980SW XXXII. S. 80. Z. 28.
16981SW XXXII. S. 81. Z. 10-11.
16982SW XXXII. S. 82. Z. 33.
16983SW XXXII. S. 143. Z. 12-15.
16984SW XXXII. S. 145. Z. 9-10.

1276



Odysseus heran, der in den „Kleidern des Bettlers“  16985 in sein Haus zurückgekehrt ist und damit einen 
tätigen Weg beschritten hat, um sein Haus von den Freiern zu befreien. 

Vereinzelt  zeigt  sich  ebenso  in  den  weiteren  frühen  Schriften  das  Motiv,  so  in  Die  Mozart-
Zentenarfeier  in  Salzburg (1891)  in  Verbindung  mit  den  Feierlichkeiten  in  der  Stadt  Salzburg,  16986 in 
Südfranzösische  Eindrücke (1892),  16987 in  Franz  Stuck (1893)  durch  dessen  Entwicklung  von  einem 
Karikaturisten zu einem Maler,  16988 in  Internationale Kunstausstellung 1894  (1894) durch Hofmannsthals 
Thematisierung der spanischen Kunst,  16989 in  Philosophie des Metaphorischen (1894) durch Alfred Bieses 
Werk, in Eine Monographie (1895) durch die Verbindung zwischen der Kunst und der gegenwärtigen Welt 
(„Unsere  Schauspieler  sind  wie  wir:  sie  tragen  ihre  Rollen  wie  sehr  beängstigende  Kleider,  offenbar 
gestohlene Kleider.“),  16990 in Das Buch von Peter Altenberg (1896) durch die Figuren und die geschilderten 
Abhandlungen,  16991 in  Französische Redensarten  (1897)  16992 oder in  Englischer Stil (1896). Hofmannsthal 
verweist  im  Zuge  der  Betrachtung  der  Barrison  Schwestern  auf  das  junge  Mädchen,  das  auch  bei 
Shakespeare schon von ihren Brüdern, so in Ton und Kleidung, kaum zu unterscheiden war.  

In Eduard von Bauernfelds dramatischer Nachlass (1893) verweist Hofmannsthal auf die Komödien 
Bauernfelds, über die es heißt: „Alle seine Gestalten, die in Kostüm und die in Frack, die Prosa plaudernden 
und die, von deren Lippen leichte Verse springen, könnte man in einen solchen altmodischen Salon um Café 
und Kammermusik vereinigen und sie verstünden einander, hörten höflich zu und hätten miteinander eine  
liebenswürdige, anregende, soziable Konversation.“ 16993 Hofmannsthal klagt in dieser Schrift aber auch an, 
dass man diese Theaterstücke in den falschen Kleidungsstücken zeigt, nämlich in „unseren Kleidern“. 16994

Erstmalig in der zweiten Szene des lyrischen Dramas  Gestern  (1891) geht Hofmannsthal durch Marsilios 
Auftritt auf die Kleidung ein („dunkel gekleidet“). 16995 Konträr zu Fortunio erscheinen die übrigen Freunde 
bei ihrem Auftritt in der vierten Szene: „Corbaccio in schreienden Farben gekleidet, Mosca ganz weiß; die /  
geschlitzten Ärmel lichtgelb ausgeschlagen, weißen barettartigen Hut mit weißen / Federn, gelb gefüttert 
und mit einem Spiegel im Innern; gelbe Handschuhe im Gürtel; kurzen Degen, weiße Schnabelschuhe.“ 16996

In Age of Innocence (1891) beschreibt Hofmannsthal zum ersten Mal den Zug des Kindes zur Kleidung durch 
die historischen Figuren aus den Erzählungen, in die er sich hineindachte: „er fieng an, sich in Costüm zu  
sehen und in costümierten Redensarten zu denken“. 16997 Bedingt zeigt sich dies durch die familiäre Prägung, 
hat er doch nicht nur den frühen Tod des Vaters erleben müssen, sondern hatte er an dem Vater eben jenen 
ästhetizistischen Zug, der sich auch in der Kleidung niederschlägt, wahrgenommen. 16998

16985SW XXXII. S. 165. Z. 30.
16986SW XXXII. S. 30. Z. 13.

Trotz der Feierlichkeiten blendet Hofmannsthal das Hässliche und Ärmliche nicht aus: „farbigen Lumpen, Schmutz [...] modernes 
Gewimmel, Frack, Uniform“. In: SW XXXII. S. 31. Z. 23-26.

16987SW XXXII. S. 64. Z. 31.
16988„Der  feuilletonistische  Geist  arrangiert  das  Leben  mit  derselben  spöttischen  Melancholie,  derselben  resignierten 

Halboriginalität,  wie  man  heute  Ateliers  einrichtet:  man  nimmt  Dolche,  um  Zeitungen  aufzuschneiden,  und  Kruzifixe,  um  
Photographien zu halten;  hölzernen Engelsköpfen  steckt  man Zigaretten in  den naiven Mund und macht  aus  abgeblaßten  
byzantinischen Meßkleidern eine Mappe für grelle Chansonnetten“. In: SW XXXII. S. 115. Z. 11-17.

16989So verweist er auf den Künstler Villegas, dessen Bild „eine Menge kostümierter Figuren, flach, leer und konventionell“ (GW 
Bd. VIII. S. 542) zeigt.

16990SW XXXII. S. 161. Z. 10-12.
16991SW XXXII. S. 191. Z. 16.

„Ich wüßte nicht zu sagen, wie viele Kleider in dem Buch beschrieben sind: ihr Stoff, ihr Schnitt und ihre Farben sind genau  
beschrieben, um ihrer Schönheit willen, die wetteifert mit der Schönheit der Hände und der Haare, der smaragdgrünen Wiesen  
und der braunroten Abendwälder.“ In: SW XXXII. S. 191. Z. 11-14.
Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 193. Z. 21.

16992SW XXXII. S. 211. Z. 2. 
16993SW XXXII. S. 109. Z. 33-38.
16994SW XXXII. S. 111. Z. 5.
16995SW III. S. 14. Z. 7.
16996SW III. S. 18. Z. 23-26.
16997SW XXIX. S. 17. Z. 28-29.
16998„Wie mein Vater alte Herr mit dem traurigen Lächeln und dem eigentümlichen Parfum in den Seidentaschentüchern und den  

gestickten Westen starb, war ich noch ein Kind.“ In: SW XXIX. S. 21. Z. 19-21.
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Vereinzelt zeigt sich das Motiv auch innerhalb der dramatischen Fragmente, so durch die mondäne Kleidung 
des Verehrers in Anna (1891) („Edmund kommt durch den Wintergarten im Frack, darüber den offenen Pelz,  
ein Buch in der Hand“),  16999 in  den losen Notizen zum dramatischen Entwurf  Alkibiades  (1892) durch die 
Hopliten aus Megara, die in „schönsten Panzer[n] 17000 im Schatten stehen, in dem Revolutionsstück (1893) 
(„Lieder fliegen auf Zaubermantel der Musik fort“), 17001 durch das diffus bleibende Fragment Der Güntling 
(1898),  17002 in  dem  Darmstädter  Festspiel  Die  Weihe  des  Hauses (1900)  („Sieben  Diener,  siebenfarbig 
gekleidet”),  17003 in  Das Festspiel der Liebe (1900) in Verbindung mit Amor  17004 und durch den Engel „der 
seine goldene Rüstung oder sein schönes Gewand ablegte, um im Bach zu baden“,  17005 in  Phantastisches  
Drama (1901) dadurch, dass Satan sich der Hülle des Geliebten bedient, um die Frau zu verführen („lässt 
sich von Hexen mit der Leiblichkeit des Liebenden bekleiden“) 17006 und in Der Traum (1906) in den Notizen 
N 8, in der der König Thonis seinen „Mantel drauf zu sitzen“ 17007 gibt. In Des Ödipus Ende (1901) zeigt sich 
das Motiv primär an das Farb-Motiv gebunden. So finden sich in den Notizen zu dem Drama Bezüge zur  
Kleidung des Priesters („Priester [...] Der Priester ein weisses Gewand“), 17008 der „violett[en]“ 17009 Kleidung 
des Theseus, der weißen Kleidung der Leute von Kolonos (SW XVIII. S. 256. Z. 34), der Kleidung der vier 
Hirten  („vier wilde braune Bursche[n], Ziegenfell um den halbnackten Leib stürmen aus dem  Wald“)  17010 
und der schwarzen Kleidung von Ödipus und Antigone. 17011 Letztendlich zeigt sich das Motiv auch in dem 
Dramenentwurf  König Kandaules (1903), mitunter durch die angedeutete Geschlechtervertauschung von 
Frauen und Männern durch die Kleidung. So erscheinen die Priester zu den Festen des Baal in „röthlichen 
durchsichtigen Frauenhemden, während die Frauen in Männerkleidern Schwerter und Lanzen trugen.“ 17012 

Im Juli  1892 hatte Hofmannsthal an Gustav Schwarzkopf über das Drama  Ascanio und Gioconda  (1892) 
geschrieben, welches er als „gewissermaßen modern“  17013 einstuft: „es spielt in einer etwas entlegenen 
Zeit, und die Leute haben etwas lebhaft gefärbte Kleidungsstücke an“. 17014 So zeigt sich der Zug zur Kleidung 
auch in dem Drama, hier jedoch wenn Ascanio das Verhältnis zu Gioconda vor ihrem Onkel herunterspielt;  
er  müsse  sich  keine  Gedanken,  im  Sinne  der  Schicklichkeit  machen,  denn  er  findet  sich  nur  mit  ihr  
zusammen, um zu plaudern: „Von Farbenwahl für meines neuen Pagen / Livreé – (sie meint: mattgold und 
dunkelgrün, / Ich aber dunkelbraun und blasses roth) –“. 17015

16999SW XVIII. S. 40. Z. 25-26.
17000SW XVIII. S. 45. Z. 10.
17001SW XVIII. S. 120. Z. 18.

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 122. Z. 12-14.
17002SW XVIII. S. 130. Z. 4.
17003SW XVIII. S. 137. Z. 8.
17004„Das Kind  fliegt schlisslich in die Luft nachdem es seine Kleidungsstücke abgeworfen“. In: SW XVIII. S. 144. Z. 5-7.
17005SW XVIII. S. 144. Z. 10-11.

Des weiteren heißt es in der Notiz N 27: „mit ihren hellen Augen freut sie sich des aus smaragdgrüner Klarheit gewebten 
ungreifbaren Gewanden des Engels beschreibt genau: es ist wie  luftförmiger Edelstein, das Auge dringt hinein, doch nicht  
durch, so geht kein Mensch gekleidet. Der Engel bringt ein Hemd mit. sie erkennt sogleich die veränderte Gegend wie sie aus  
dem Bade zurück ist: heisst ihn  schweigen, nimmt seine Hand, SW XVIII.  S.n sich vor Ehrfurcht gar nicht fassen, auf einer  
solchen Welt zu wandeln, eine mit solchen Erscheinungen angefüllte Luft zu athmen. Abend.“ In: SW XVIII. S. 145. Z. 23-30.

17006SW XVIII. S. 250. Z. 12.
Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 250. Z. 13-14.

17007SW XVIII. S. 113. Z. 28.
Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 120. Z. 2-5.

17008SW XVIII. S. 255. Z. 30.
Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 269. Z. 29.

17009SW XVIII. S. 256. Z. 34.
17010SW XVIII. S. 264. Z. 21-22.
17011Siehe: SW XVIII. S. 254. Z. 7.

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 509. Z. 26-31, SW XVIII. S. 509. Z. 35-36.
17012SW XVIII. S. 272. Z. 30-31.

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 283. Z. 17-20, SW XVIII. S. 283. Z. 22-24.
17013SW XVIII. S. 410. Z. 12.
17014SW XVIII. S. 410. Z. 10-11.
17015SW XVIII. S. 85. Z. 27-29.
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In Die Bacchen nach Euripides (1892) heißt es, dass die Kostüme im „Geist Aubrey Beardsley´s“ 17016 gehalten 
sind, wobei Dionysos selbst ein „weibliche[s] Gewand“ 17017 trägt. 

In dem lyrischen Drama Der Tod des Tizian (1892) beschreibt Hofmannsthal bereits die Kleidung des Pagen 
(„er  trägt  rosa  Seidenstrümpfe  und  mattgelbe  /  Schuhe“),  17018 der  das  Fragment  einleitet  und  damit 
gleichsam auf  eine  von  Schönheit  durchtränkte  Stimmung hinweist.  Des  weiteren zeigt  sich  das  Motiv 
lediglich durch Gianinos Beschreibung der Nacht, wähnt er doch, dass der Duft des Gartens ihn berührte  
wie ein „wogende[s] Gewand“. 17019

Hofmannsthal beschreibt in dem lyrischen Drama Der Tor und der Tod (1893) überhaupt nicht die Kleidung 
des  Ästhetizisten  Claudio,  wohl  aber  tritt  der  tote  Freund  mit  einem  „un/ordentlichen,  bestaubten 
Reiseanzug“ 17020 auf. 

Hofmannsthals  5.  Prosagedicht Gerechtigkeit (1893)  verweist  durch  die  Gestalt  des  Engels  auf  die 
ästhetizistische Schönheit von Kleidung. Während diese aber von dem Kind und auch dem Ästhetizisten rein 
vom Gesichtspunkt der Schönheit wahrgenommen wird, zeigt sich, vor allem durch die Schuhe, eine andere  
Bedeutung,  wenn  der  Engel  dem  Kind  erzählt,  die  Schuhe  seien  aus  dem  Mantel  der  Mutter  Gottes  
gefertigt. Dabei zeigt sich, dass der Ästhetizist tatsächlich nur die schönen Dinge in der Kleidung des Engels  
wahrnimmt, und die Bedrohung durch den Dolch und den Stoßdegen lediglich flüchtig wahrnimmt. Erst als  
das lyrische Ich die Schuhe aus Goldstoff besieht, bemerkt er das „irgendwelche rothe Blumen oder Früchte 
eingewebt“  17021 waren, eine weitere mahnende Warnung an den Ästhetizisten, wie er ebenso übersieht, 
dass der Engel nicht für die ästhetizistische Welt steht. 

Erst in den Notizen zu Verkaufte Geliebte (1893), einem Lustspiel-Fragment in dem Hofmannsthal die drei 
Freunde Arthur, Richard und Loris beschreibt, bindet Hofmannsthal, in Bezug auf den verarmten Freund Fels  
dem die drei Dichter-Freunde helfen wollen, dieses Motiv ein; doch zeigt sich hier im Zuge der Armut des  
Mannes die Heruntergekommenheit der Kleidung („Reste eines prachtvollen Gewandes“). 17022 Wie auch bei 
der Frau, zeigt sich in Günther der Dichter (1901) eine durchweg herabgesetzte Bedeutung der Kleidung, die 
als  einfach  und  nicht  ästhetisch  einzustufen  ist  („Gunther  trägt  Jagdhemd,  schwarze  Beinkleider 
Hausschuhe“). 17023

Ebenso findet sich das Motiv innerhalb der dem Nachlass zuzuordnenden Romanpläne, so in  Roman des  
inneren Lebens (1893-1894) durch die bloße Erwähnung. 17024 

In dem Drama Alkestis (1893/1894) steht der Bezug zur Kleidung allein in Verbindung mit der Trauer um die 
tote Königin. So erscheint Admet im Laufe des Dramas in „Trauerkleidung“, 17025 und ein Sklave offenbart die 
Trauer in diesem Haus vor Herakles durch ihre Kleidung („Wir haben Trauer. Schau: geschornes Haar / Und  

17016SW XVIII. S. 52. Z. 6.
17017SW XVIII. S. 52. Z. 6.
17018SW III. S. 39. Z. 3-4.
17019SW III. S. 44. Z. 25. 

In dem 2. Dramenfragment für Böcklin beschreibt Hofmannsthal ebenso die Kleidung des Jünglings, der „venezianisch gekleidet“  
(SW III. S. 223. Z. 6) ist, „ganz in schwarz, als ein Trauernder“ (SW III. S. 223. Z. 6-7). Der Jüngling leidet unter dem Verlust des  
Künstlers, der seine Wahrnehmung der Welt bestimmt hatte: „Dass ich mich trunken an den Boden warf / Und jauchzend fühlte, 
wie sie ihr Gewand / Mir sinken liess, die leuchtende Natur!“ In: SW III. S. 223. Z. 25-27.

17020SW III. S. 76. Z. 32-33.
17021SW XXIX. S. 229. Z. 16-17.
17022SW XXI. S. 13. Z. 32.
17023SW XXI. S. 30. Z. 16.
17024SW XXXVII. S. 75. Z. 8.

Des weiteren, siehe: SW XXXVII. S. 77. Z. 4-5, SW XXXVII. S. 83. Z. 5, SW XXXVII. S. 95. Z. 3.
17025SW VII. S. 24. Z. 18.

1279



schwarze Kleider“). 17026

In dem Dramenentwurf  Alexanderzug (1893/1895) zeigt  sich das Motiv allein durch die Kostbarkeit  der 
Kleidung Alexanders. So trägt der König im Bad einen „Mantel aus leichtestem weissen Gewebe“. 17027 

In  Das Märchen der 672. Nacht  (1895) spielt die Kleidung keine derart bedeutsame Rolle wie in anderen 
Werken.  Doch  verdeutlicht  Hofmannsthal  auch  durch  diesen  Motiv-Komplex,  dass  der  Ästhetizist  die  
Überzeugung in den Ästhetizismus einzubüßen beginnt. Unter der Bedrohung, seinen Diener zu verlieren 
und unter dem Zwang zu handeln, wirft er in „zornige[r] Erregung“  17028 „Rock und Gürtel“  17029 von sich. 
Doch in die Stadt zurückgekehrt, verweist Hofmannsthal auf die gute Kleidung des Kaufmannssohnes, freut  
sich doch der Juwelier über einen „so gut gekleideten Kunden“ 17030 in seinem ärmlichen Geschäft.
Konträr zu seiner eigenen Kleidung steht die der Soldaten, die in dem ärmlichen Stadtviertel wohnen und 
die ihren Pferden die Hufe in einem „Stallkittel aus schmutzigem Zwilch“ 17031 waschen. Mehrere Soldaten 
treten ähnlich ärmlich gekleidet („Anzügen aus Zwilch“)  17032 aus einem Tor und tragen schwere Säcke auf 
ihren Schultern, aus demselben Stoff wie der in der die „Traurigkeit ihres Leibes gekleidet war.“  17033 Vor 
allem ein besonders hässliches Pferd ergreift ihn, sowie die Traurigkeit des Soldaten der das Pferd pflegt. So  
beschließt er die Nöte des Mannes für einen Moment, durch Gold zu beheben, doch zögernd und zaudernd 
greift  er  in  die  „Falten  seiner  Kleider“  17034 und  zieht  statt  des  Goldes  die  Schmuckstücke  in  dem 
Seidenpapier hervor, die zu Boden fallen. Tödlich getroffen, sind es die Soldaten, die ihn in ihren Kleidern  
vom Boden heben, deren Gerüche ihn vorher schon in Beklommenheit  versetzt  hatten: „Er spürte den  
Geruch ihrer Kleider, denselben dumpfen,  trostlosen, der früher aus dem Zimmer auf die Straße gekommen  
war,   und wollte  sich  besinnen,  wo er  den vor  langer,  sehr  langer  Zeit  schon eingeatmet  hatte:  dabei 
vergingen ihm die Sinne.“  17035 In einem ärmlichen Zimmer von den Soldaten abgelegt, „durchsuchten sie 
seine Kleider“ 17036 und rauben ihm sein Gold und seinen Schmuck. 

Auch in dem äußeren Erscheinungsbild des Kaisers aus Der Kaiser und die Hexe (1897) deutet Hofmannsthal 
auf  dessen  Sinn  zum  Schönen,  trägt  er  doch  einen  „grünen,  goldgestickten  Mantel“  17037 und  einen 
„goldenen  Reif  im  Haar“.  17038 Dem  Verurteilten,  weil  dieser  sein  Schicksal  annimmt  was  der  Kaiser 
bewundert, schenkt er eben diesen Mantel, 17039 trägt dem Kämmerer auf, ihm diesen zu schließen und ihn 
von  seinen  Fesseln  zu  befreien.  17040 Im  Verlauf  des  Stückes,  als  Hofmannsthal  den  Verurteilten  Lydus 
neuerlich auftreten lässt,  trägt  dieser,  seiner  neuerlichen Stellung gemäß,  andere Kleidung:  „Unter  den 
anderen steht der Verurteilte, er trägt ein rotseidenes Gewand, darüber den Mantel des Kaisers, in der 
herabhängenden Hand einen kurzen Stab aus Silber und Gold.“ 17041 Der Kaiser hat damit aus Lydus weniger 
einen Führer gemacht, sondern mehr einen Doppelgänger seiner selbst. 17042

17026SW VII. S. 32. Z. 12-13.
17027SW XVIII. S. 13. Z. 1. 

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 18. Z. 33-34, SW XVIII. S. 13. Z. 26-31.
17028SW XXVIII. S. 21. Z. 23.
17029SW XXVIII. S. 21. Z. 24.
17030SW XXVIII. S. 23. Z. 13.
17031SW XXVIII. S. 28. Z. 7.
17032SW XXVIII. S. 28. Z. 9.
17033SW XXVIII. S. 28. Z. 15.
17034SW XXVIII. S. 29. Z. 17.
17035SW XXVIII. S. 29. Z. 25-28.
17036SW XXVIII. S. 29. Z. 31.
17037SW III. S. 179. Z. 5.
17038SW III. S. 179. Z. 6.
17039SW III. S. 191. Z. 31.
17040SW III. S. 192. Z. 2-3.
17041SW III. S. 199. Z. 28-31.
17042Noch unter einem anderen Aspekt deutet Hofmannsthal die Doppelgängerfunktion des Verurteilten an; so hat der Kaiser ihm  

die Ketten abnehmen lassen, genauso wie er sich wünscht, von den Ketten der Hexe befreit zu sein, die deren Liebe um ihn 
gelegt hat. 
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Konträr zur kostbaren Kleidung des Kaisers steht die des jungen Mannes, der auf die Bedeutung des Geldes 
als  Machtmittel  in  der  Welt  verweist.  Diesen  heißt  der  Kaiser  die  vermeintliche  Leiche  der  Hexe  zu 
beseitigen.  17043 Zudem belegt auch das Gewand des früheren Kaisers, dessen ärmliche Stellung im Leben 
(„Sein ganzes Gewand ist ein altes linnenes Hemd“). 17044

Wie auch die Kleidung der Frau zeigt sich in den veröffentlichten Gedichten nur begrenzt der Bezug zur  
Kleidung des Mannes. Zum einen findet dieses Motiv in dem Gedicht  <Wir gingen einen Weg …>  (1897) 
durch das Fühlen der Nähe zu den Göttern, durch das imaginative Beschreiten des gefahrvollen Weges statt,  
17045 und zum anderen zeigt sich die Kleidung als Mittel der Verkleidung in dem Gedicht Zum Gedächtnis des  
Schauspielers  Mitterwurzer (1898).  Hofmannsthal  verweist  auf  die  Schwierigkeit  des  Schauspielers,  als  
eigenständige Persönlichkeit zu existieren, weil er vielmehr durch seine Figuren lebte: „Er kroch von einer  
Larve in die andre, / Sprang aus des Vaters in des Sohnes Leib / Und tauschte wie Gewänder die Gestalten.“  
17046

In dem lyrischen Drama Die Frau im Fenster  (1897) zeigt sich die Beschreibung der Bekleidung erst durch 
den eben nicht ästhetizistisch empfindenden Bracchio: „Er hat ein einfaches dunkelgrünes / Hausgewand 
an, ohne alle Waffen; niedrige Schuhe.“ 17047 Einen Ärmel dieses Gewandes bindet Bracchio schließlich um 
seine Hand,  bevor er  den Strick  ergreift  und Dianora  damit  tötet.  Der  andere Bezug zur  Kleidung des  
Mannes dagegen zeigt die ästhetizistische Ausprägung von Dianoras Erinnerung an ihren Vater: „Vom Vater  
weiß ich, daß er einen Harnisch / von grünem Gold mit dunklen Spangen trug“. 17048

In Der goldene Apfel (1897) geht Hofmannsthal lediglich auf die Kleidung eines Mannes ein, und zwar nicht 
auf die des Kaufmannes, wie es der Leser erwarten würde, sondern der des Stallmeisters, der schließlich 
zum Nebenbuhler des Kaufmannes wird. An ihm zeigt sich, in Verbindung mit dem Farb-Motiv, eine explizite  
Beschreibung  seiner  kostbaren  Kleidung:  sein  „smaragdgrünes  Obergewand,  durch  dessen  mit  Roth  
ausgenähte Schlitze das feine weiße Hemd hervorschimmerte“,  17049 sein „schneeweißen Turban umwand 
eine goldene amethystenbesetzte Kette“,  17050 seine Peitsche, deren „Griff  in eine goldene einen großen 
Amethyst umringelnde Schlange auslief“, 17051 sein „Schurz von rothem Leder“, 17052 die „Lichtgelbe Stiefel mit 
metallgrünen Bändern“ 17053 oder die Ärmel des Hemdes, die „von einem goldenen mit schwarzen Blumen 
durchwirkten Band fest umwunden“ 17054 waren.

In dem lyrischen Drama  Der  weisse Fächer (1897)  zeigt  sich  die  Einbindung des  Motivs  lediglich durch 
Mirandas Erinnerung an Fortunio auf der Beerdigung ihres Mannes; schattenhaft ist er mit seiner dunklen  
Kleidung  17055 an  ihr  vorbeigeglitten,  wodurch  sich  auch  hier  durch  die  Kleidung  zeigt,  dass  das 
ästhetizistische Wesen durch diese bereits nach außen getragen wird. 

In  Das Kleine Welttheater oder Die Glücklichen (1897) zeigt sich gleich zu Beginn eine Verknüpfung des 
Motivs mit dem Farb-Motiv durch die auftretenden Figuren, an denen Hofmannsthal gleichsam durch die  
Kleidung schon die Standesunterschiede deutlich macht. So trägt der Gärtner ein „Gewand von weißem 
Linnen, eine blaue Schürze, [...] Schuhe von Stroh“, 17056 der junge Herr einen „dunkelgrünen Jagdanzug mit 

17043SW III. S. 195. Z. 22-23.
17044SW III. S. 198. Z. 8.
17045SW I. S. 77. V. 35-39.
17046SW I. S. 82. V. 17-19.
17047SW III. S. 108. Z. 28-29.
17048SW III. S. 110. Z. 22-23.
17049SW XXIX. S. 101. Z. 25-26.
17050SW XXIX. S. 101. Z. 27.
17051SW XXIX. S. 101. Z. 29-30.
17052SW XXIX. S. 101. Z. 30-31.
17053SW XXIX. S. 101. Z. 31-32.
17054SW XXIX. S. 101. Z. 33-34.
17055SW III. S. 164. Z. 5.
17056SW III. S. 133. Z. 5-6.
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hohen gelben Stulpenstiefeln“ 17057 und der Dichter „einen dunklen Mantel“. 17058 Hofmannsthal deutet aber 
gleichsam eine Gemeinschaft dieser Personen an, weil  sie  alle „im Geschmack der zwanziger Jahre des 
vorigen Jahrhunderts“ 17059 gekleidet sind. 
Der Blick des Dichters, der den ersten Monolog spricht, wird auf Pilger gelenkt und auf Soldaten, die ihre 
„schweren Panzer“  17060 abgelegt haben und sich heranstürmenden Männern stellen müssen. Der Dichter 
bemerkt aber auch den träumerisch Schwimmenden, der die „Schöngekleideten“ 17061 nicht sehen kann. Des 
weiteren zeigt sich das Motiv auch durch den jungen Mann, der von dem Traum, indem er mit drei Hunden  
Wild jagt, erzählt, indem er gekleidet „wie auf den alten Bildern“ 17062 war und in Waffen oder aber durch 
den Sprechenden des vierten Monologes, der seiner Kleidung nach ein „geschickter Handwerker, etwa ein 
Gold/schmied  sein“  17063 könnte.  Das  Motiv  zeigt  sich  auch  durch  die  Rede  des  Dieners  über  den 
Wahnsinnigen, der sich als verschwenderischer Ästhetizist gezeigt hat in seiner Jugend, und sich mit einer  
reichen  Gefolgschaft  und  mitunter  mit  „schönen Kleidern“  17064 umgeben hatte.  So  verschwendete  der 
Wahnsinnige, wie der Diener berichtet, in seiner Jugend nicht nur Edelsteine und Waffen, sondern auch 
„Prunkgewebe“.  17065 Von seinem Elternhaus gelöst  zog  er  immer noch die  Menschen an,  die  mitunter 
„Purpurmäntel“ 17066 um seine Schultern legten. 

In  Das Kind und die Gäste (1897) zeigt sich das Farb-Motiv vor allem auch an die Kleidung gebunden. So 
schildert Hofmannsthal wie auf der Wiege des Kindes auch der „Troubadour Guillem de Cabestaing“ 17067 zu 
sehen ist, der einen Dichter mit einem „hellrothen Turban“ 17068 bei sich hat. Ebenso bindet Hofmannsthal in 
die Beschreibung des schönen aber gleichsam gefahrvoll anmutenden Jünglings das Motiv ein, trägt er doch  
ein „metallisch schimmerndes Gewand von dunklem Grün“. 17069 Aber auch mit dem ersten Auftreten eines 
menschlichen Protagonisten zeigt sich das Motiv, schließen sich Alter und Schönheit bei dem Greis nicht aus 
der eine „pelzverbrämte[...] jüdische[...] Mütze“ 17070 trägt.  17071

Reduziert zeigt sich der Bezug zum Motiv auch in dem Drama  Die Hochzeit der Sobeide  (1897/1898), so 
erstmalig im zweiten Aufzug durch die Beschreibung Schalnassars, der „in einen Mantel / gewickelt“ 17072 die 
Szene betrifft. An der Kleidung wird Schalnassar von einem seiner Sklaven gezupft,  17073 als dieser meldet, 
dass eine junge Frau zu ihm gekommen sei. Gemäß seines Berufes beschreibt Hofmannsthal lediglich noch 

17057SW III. S. 133. Z. 7.
17058SW III. S. 133. Z. 10.
17059SW III. S. 133. Z. 11.
17060SW III. S. 134. Z. 19.
17061SW III. S. 135. Z. 8.
17062SW III. S. 138. Z. 12.
17063SW III. S. 139. Z. 30-31.
17064SW III. S. 143. Z. 3.
17065SW III. S. 143. Z. 14.
17066SW III. S. 144. Z. 4.
17067SW III. S. 282. Z. 32.
17068SW III. S. 282. Z. 34.
17069SW III. S. 284. Z. 11-12. 

Siehe (Notizen): „in metallischem Grün weniger gekleidet als schmiegsam gepanzert“. In: SW III. S. 805. Z. 14.
17070SW III. S. 282. Z. 4.
17071Auch die Notizen zeigen eine Verbindung zwischen dem Farb-Motiv und der Kleidung. Den Edelmann, der die Wiege des  

Kindes zusammen mit dem Fischer hineinträgt, gedachte Hofmannsthal genau zu beschreiben, wie er die Stufen „hinabsteigt, so 
das zuerst seine gelben mit Spitzen  besetzten Halbstiefel verschwinden, dann das dunkelgrüne spanische Kleid bis zur Hüfte“.  
In: SW III. S. 803. Z. 10-12. 
Über die Figur des Kardinals, heißt es zudem: Pagen tragen sein „Schwert und Stulpenhandschuh<e>“ (SW III. S. 809. Z. 6) und  
eine „Laute“ (SW III.  S.  809.  Z.  7).  Ebenso zeigen sich wiederholt  Bezüge zu Prospero und seinem Kind,  der durch seinen  
„Zaubermantel“ (SW III. S. 810. Z. 9) nicht altert („ohne  seinen Mantel aber wieder ist er ein Mensch, altert auch.“ (SW III. S.  
809.  Z.  23-24). Über dessen Tochter,  die sich in einer naiven Weise zum Leben stellt,  heißt es:  „In all  dem ist  für sie kein  
Widerspruch  Denn so wie bunte Muscheln oder Vögel  Hat sie die Tugend lieb.“ In: SW III. S. 810. Z. 27-29.

17072SW V. S. 30. Z. 8-9.
17073SW V. S. 39. Z. 12.
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die Kleidung des Gärtners, der der sterbenden Sobeide sein „Oberkleid“ 17074 unter den Kopf schiebt. 17075

In dem Drama Der Abenteurer und die Sängerin (1898) verdeutlicht Hofmannsthal die Wesensunterschiede 
zwischen dem treuen Venier und dem wankelmütigen Baron auch durch deren Kleidung. So ist die Kleidung  
Lorenzos ganz in „schwarz“ 17076 gehalten, während der Baron „in Lila, mit blaßgelber Weste“ 17077 gekleidet 
ist.  Dessen Kleidung greift  der Baron zudem auf,  wenn er Veniers  Eindruck auf  ihn beschreibt:  „Eure /  
Haltung, Eure Kleidung, Euer gemessener Blick, Eure wundervoll / schönen adeligen Hände ziehen meine 
Aufmerksamkeit auf sich, und / ich finde nichts wünschenswerter, als eine Unterhaltung fortzusetzen, / die 
der Zufall geknüpft hat.“ 17078 Dass die Kleidung für den Baron seinen Status in dieser Welt verkörpert, zeigt  
sich ebenso in der Erwähnung der herrschenden Schicht Venedigs („und der Patricier / das rote Kleid und 
einen Stuhl im Rat“). 17079 Das Motiv zeigt sich aber auch als offensichtliches Merkmal des ästhetizistischen 
Seins (SW V. S. 105. Z. 17-18). So versucht der Baron den armen Salaino, durch das Spiel zu ergreifen; habe  
er doch schon eine Beute beim Spiel gewonnen aus „Zobelpelz / und goldenen Geweben“, 17080 und sei er so 
auf dem Weg, ein Mann zu werden, dem die Marfisa gewogen sein wird. Das Motiv bindet Hofmannsthal 
auch durch den Spieler ein, der Weidenstamms Mitleid erregt („Menschen nach im braunen Rock“) 17081 und 
von dem er denken mag, dass dies vielleicht sein Vater hätte sein können. 
Mit der Rückkehr Veniers in sein Haus, sieht sich der Baron gezwungen zu verbergen, dass Vittoria zu ihm  
gekommen ist, und schiebt stattdessen die Anwesenheit Redegondas vor, die seinem Wesen nach so fern 
sei „wie finstre Waffen einem Maskenkleid“.  17082 Auf sein ästhetizistisches Wesen spielt auch Vittoria an, 
wenn sie ihm sagt: „Auch deinen Namen trägst du nicht mehr, / hast wie ein altes Kleid ihn abgelegt.“ 17083 
Mit der Schilderung seiner Flucht aus den Bleikammern zeigt sich die Dienstbarkeit der Kleidung, hatte 
diese doch seinen Sprung abgefedert, und auch damals schon hatte er die verschiedenste Kleidung getragen  
um seine wahre Identität zu verschleiern, darunter auch einen Habit. 17084 Seines Rockes entledigt sich auch 
der Diener Le Duc, 17085 als der Baron ihn dazu aufruft, mit ihm zu kämpfen, damit er sich seine jugendlichen  
Frische im Kampf beweisen könne. Dass Kleidung ihm allerdings nur ein Mittel zum Zweck ist, zeigt sich an  
seiner Achtlosigkeit, als er die „Kleidungsstücke aus dem Koffer“ 17086 wirft, um nach dem Orden zu suchen, 
durch den er sich vor der Ermordung schützen will. 
Mit  dem  Auftreten  Veniers  und  seines  Onkels  im  zweiten  Aufzug  beschreibt  Hofmannsthal  auch  die 
Kleidung des Verwandten Veniers, die ebenso dunkel und einfach gehalten ist: „Der Senator trägt über /  
seinem Kostüm den  Überwurf  eines  dünnen schwarzen  Maskenkleides,  die  schwarze  /  Larve  und  den  
Kopfteil hält er in der linken Hand.“ 17087 
Die Wesensnähe zwischen Vater und Sohn zeigt sich schließlich im Gespräch Vittorias mit Cesarino, den es  
verlangt,  einmal  so  wie  der  Baron  zu  sein.  Aber  auch  nach  Ruhm  verlangt  es  ihn,  den  er  wie  eine  
„Schuhschnalle“  17088 trüge. Im Gespräch mit dem Baron kokettiert dieser mit seinem Geld und zeigt dem 
Sohn die Wichtigkeit dessen innerhalb des ästhetizistischen Lebens auf:

„Auch Kleider sind kein Ding, ganz zu verachten,
nichts ist bloß äußerlich: was wären Blumen?

17074SW V. S. 63. Z. 22.
17075In den Notizen zeigt sich die Kleidung durch die Anklage des Alten an den Sohn: „Du bist so falsch, Du hängst den Mantel so / 

nach jedem Wind“. In: SW V. S. 344. Z. 16-17.
17076SW V. S. 97. Z. 10.
17077SW V. S. 97. Z. 9.
17078SW V. S. 97. Z. 18-22.
17079SW V. S. 99. Z. 11-12.
17080SW V. S. 116. Z. 25-26.
17081SW V. S. 117. Z. 30.
17082SW V. S. 125. Z. 34.
17083SW V. S. 130. Z. 7-8.
17084SW V. S. 135. Z. 31-35.
17085SW V. S. 137. Z. 34.
17086SW V. S. 139. Z. 28.
17087SW V. S. 142. Z. 8-10. 

Mit dem Erscheinen des alten Musikers Passionei spielt Hofmannsthal ebenso auf das Motiv an, legt dieser doch seinen Mantel  
ab (SW V. S. 153. Z. 20).

17088SW V. S. 165. Z. 13.
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[…]
unsre Kleider
sind solche Diener, und sie atmen Träume,
die unsre eigne Phantasie erschuf.“ 17089 

Auch  in  der  Erzählung  Reitergeschichte (1898)  zeigt  sich  die  Einbindung  des  Motivs  und  zwar  primär 
gebunden  an  die  kriegerischen  Auseinandersetzungen.  So  treffen  die  österreichischen  Truppen  des  
Rittmeisters mitunter auf die Leute der Legion Manaras, die „sonderbare[...] Kopfbedeckungen“ 17090 trugen. 
Dass das Motiv mitunter nicht nur in Verbindung gesetzt ist mit den Auseinandersetzungen, sondern direkt  
auch mit Gewalt und Mord, zeigt sich als Lerch, als er zu den anderen Soldaten stößt, den Widerschein des  
Blutes  auf  den  „weißen  Uniformen“  17091 bemerkt.  Gegen  sein  bisheriges  Leben  als  Soldat  und  die 
Konfrontation mit Hässlichkeit und Tod, stellt Lerch seine ästhetizistische Vorstellung von dem Besitz der 
Frau und dem Leben an ihrer Seite voller „Behaglichkeit“, 17092 plant er doch für seine Zukunft eine „Existenz 
in Hausschuhen, den Korb des Säbels durch die linke Tasche des Schlafrockes durchgesteckt.“ 17093

In Das Bergwerk zu Falun (1899) zeigt sich lediglich an zwei Passagen das Motiv: zum einen durch Torbern, 
der durch seine „altertümliche Bergmannstracht“ 17094 in Verbindung mit der Vergangenheit gesetzt scheint, 
zum andern durch den Knaben Agmahd, dessen Kleidung seinem Wesen und dem Reich der Bergkönigin 
entspricht („völlig schwarz gekleidet“). 17095

Bedingt ist die Thematisierung des Motivs in dem Opern-Fragment Die Gräfin. Ein Singspiel nach W<ilhelm>  
Meister  (1900)  durch  die  Vorlage,  die  er  in  Goethes  Werk  gefunden  hat  und  die  dementsprechende  
Verkleidung Wilhelms als Graf. 17096

In  Fuchs  (1900) zeigt sich deutlich, dass Fuchs auch durch die Kleidung als Bediensteter des Hauses und 
nicht als Sohn erscheint. Fuchs ist „ärmlich gekleidet“  17097 und trägt die Sachen seines Bruders Felix auf 
(„schwarze  Blouse,  Ledergürtel  mit  der  gelben  Messingschnalle  der  Collégiens,  eine  gar  zu  kurze 
Zwilchhose, färbige Socken“).  17098 Durch die Kleidung des Mannes („Joppe aus grobem Sammt, weisses 
steifes  Hemd  wie  ein  Städter“;  17099 „Ein  grosser  Strohhut,  Ledergaloschen  mit  Holzsohlen  über  den 
Jagdstiefeln“), 17100 zeigt sich zudem auch der Gegensatz zwischen den Eheleuten.

In  Erlebnis  des  Marschalls  von  Bassompierre (1900)  zeigt  sich  die  Einbindung  des  Motivs  durch 
Bassompierre, allerdings in abgeschwächter Weise. So berichtet Hofmannsthal lediglich davon, dass er seine 
Zeit bis zum neuerlichen Aufeinandertreffen mit der Krämerin ungeduldig verbringt, mitunter durch eine 
gesellschaftliche Zerstreuung. Am liebsten jedoch wäre er schon vor Sonntag zu der Krämerin gegangen; 
jedoch nahm er sich zusammen und warf sich stattdessen noch angezogen wieder zurück auf das Bett. 

17089SW V. S. 168. Z. 13-20. 
In der ersten Bühnenfassung ist es zudem Vittoria, die die Kleidung des Barons in einen gelbfarbigen Koffer packt und ihn heißt  
die Stadt vor Sonnenaufgang zu verlassen (SW V. S. 245. Z. 10-11).

17090SW XXVIII. S. 39. Z. 16.
Dass die Kleidung hier Teil des soldatisch-kriegerischen Umfeldes war, zeigt auch folgende Beschreibung:  „Eine halbe Stunde 
später hob die Schwadron einen Mann auf, der in der Tracht eines Bergamasken vorüberging und durch sein allzu harmloses und 
unscheinbares Auftreten verdächtig wurde. Der Mann trug im Rockfutter eingenäht die wichtigsten Detailpläne, die Errichtung  
von Freikorps in den Giudikarien und deren Kooperation mit der piemontesischen Armee betreffend.“ In: SW XXVIII. S. 39. Z. 23-
29.

17091SW XXVIII. S. 46. Z. 26.
17092SW XXVIII. S. 42. Z. 21-22.
17093SW XXVIII. S. 42. Z. 23-24.
17094SW VI. S. 23. Z. 17-18.
17095SW VI. S. 29. Z. 23.
17096Siehe: SW XXV.2. S. 145. Z. 25-26.
17097SW XVII. S. 21. Z. 20.
17098SW XVII. S. 21. Z. 21-22.
17099SW XVII. S. 21. Z. 25.
17100SW XVII. S. 21. Z. 26-27.
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Bereits in dem ersten Aufzug des Ballettes  Der Triumph der Zeit  (1900/1901) geht Hofmannsthal auf das 
Motiv ein. So beschreibt er den Grafen trotz seines Alters als schön gekleidet: „Er trägt Kniestrümpfe, auch 
ein weisses Jabot ist sichtbar, doch ist er ganz in einen sehr schönen, dunkelblauen Mantel gehüllt.“  17101 
Auch auf den Aufzug des Amor geht Hofmannsthal ein, trägt er doch „nur einen Schurz aus Goldstoff und  
hat kleine Flügel“. 17102

Vor allem durch den Harfner geht Hofmannsthal auf die Kleidung ein (SW XXVII. S. 9. Z. 21-22), birgt er doch 
das tote Mädchen in seinen „grossen dunklen Mantel“, 17103 unter den auch Amor sich birgt. 17104 In seinen 
Mantel geschlungen, will der Harfner die Tote schließlich wegtragen 17105 und bedeckt „die Tote und das Kind 
mit  seinem  Mantel“.  17106 Ein  Läufer  des  Grafen  erleuchtet  schließlich  die  „stille  Gruppe  vor  dem 
Gärtnerhaus, die der grosse Mantel fast völlig verhüllt.“ 17107 Zwei von seinen Bedienten „fassen den Mantel 
an, und indem der LÄUFER ihnen mit der Fackel leuchtet, reissen sie den Mantel weg und enthüllen den in  
steinerner Ruhe dasitzenden Greis, das Mädchen, wie eingeschlafen, den Kopf auf seinen Knieen, unter 
ihnen  kauernd  das  goldfunkelnde  Kind.“  17108 Der  Anblick  des  Todes  lässt  den  Grafen  wiederum 
zusammenfahren und er  „winkt  heftig,  den  Mantel  wieder  hinzubreiten,  die  Fackel  zu  entfernen.“  17109 
Versuchend, sich vor dem Tod zu wahren, zieht er den „den eigenen Mantel fester um die Schultern.“ 17110 
Ebenso zeigt sich im zweiten Aufzug des Ballettes das Motiv, das hier, ebenso wie andere Motive, auf die 
Ganzheit  des  Seins  anspielt.  So  tragen  zwei  der  vier  Herolde  „goldene  Harnische  mit  Arm-  und  
Beinschienen, darunter das römische kurze Gewand aus Purpur“, 17111 während die anderen beiden mit nur 
„einem Schurz und einem Pantherfell bekleidet“  17112 sind und dennoch nebeneinander und aufeinander 
gestützt  gehen.  Auch in dem Auftritt  der dreißig Gestalten fügt sich das Bescheidene („zwei Jünglinge, 
zusammen in einen schlichten Mantel gehüllt“),  17113 neben den gänzlich Verhüllten (SW XXVII. S. 22. Z. 1) 
und einem „Verlarvte[n] in einem dunkelroten Mantel“,  17114 neben den reich Gekleideten („ein dunkler 
gewappneter König,  ein goldroter gewappneter König, ein weisser König mit einem Spiegel“) 17115 und dem 
Weisen  in  seinem  „blauen  Mantel“.  17116 So  treten  zu  der  Zeit,  zu  beiden  Seiten  der  Pfeiler,  „je  ein 
geharnischter und ein bekränzter“  17117 Herold. Hofmannsthal geht schließlich dem Menschenleben nach, 
vom Säugling, über den Knaben, Mann und Greis: während der Jüngling ein „leichte[s] Gewand der Hirten“ 
17118 trägt,  ist  der  Mann  „leicht  gewappnet,  mit  Beinschienen  und  Helm“,  17119 vor  dessen  „Helm  und 
Brustharnisch“ 17120 sich die Stunden verneigen; schließlich sitzt der Greis in einem bräunlichen Gewand. 17121

In dem dritten Aufzug geht Hofmannsthal im Besonderen auf die Kleidung des Geliebten der Tochter ein,  
der „in einen Mantel gehüllt“ 17122 versucht, den Vater zu beschwichtigen. Sich von dem Vater gelöst, planen 
Beide die Flucht aus dem Haus. Weil sie nur ihre Kleidung zur Nacht trägt, „nimmt [er] seinen Mantel ab und 
hüllt sie ein.“ 17123 Doch die Sorge der Tochter gilt nun ihm: „Dein Gewand ist leicht, es ist eine kalte Nacht,  

17101SW XXVII. S. 9. Z. 31-33.
17102SW XXVII. S. 10. Z. 18-19.
17103SW XXVII. S. 15. Z. 31.
17104SW XXVII. S. 15. Z. 33.
17105SW XXVII. S. 16. Z. 22.
17106SW XXVII. S. 16. Z. 29.
17107SW XXVII. S. 17. Z. 5-6.
17108SW XXVII. S. 17. Z. 13-17.
17109SW XXVII. S. 17. Z. 20-21.
17110SW XXVII. S. 17. Z. 22-23.
17111SW XXVII. S. 21. Z. 11-12.
17112SW XXVII. S. 21. Z. 14.
17113SW XXVII. S. 21. Z. 28.
17114SW XXVII. S. 21. Z. 27.
17115SW XXVII. S. 21. Z. 34-36.
17116SW XXVII. S. 22. Z. 2.
17117SW XXVII. S. 22. Z. 11.
17118SW XXVII. S. 23. Z. 17.
17119SW XXVII. S. 23. Z. 32.
17120SW XXVII. S. 24. Z. 4.
17121SW XXVII. S. 24. Z. 18-19.
17122SW XXVII. S. 31. Z. 15-16.
17123SW XXVII. S. 32. Z. 19.
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Du wirst frieren.“ 17124 Nach dem Zerschlagen des Pokals, dient der Mantel beiden zum Schutz; „den Mantel 
um  sich  schlagend,  an  einander  gepresst“,  17125 fliehen  sie  aus  dem  Haus.  Einen  Mantel  greifen  die 
Augenblicke auch aus dem Schrank (SW XXVII. S. 34. Z. 25), um den Alten einzuhüllen und aus dem Haus zu  
bringen. In den antiken Gestaden geht Hofmannsthal durch die Kleidung des mittlerweile alten Gärtners auf 
das Motiv ein: „Wie der Strahl der  Sonne den Tempel, Hain und Hütte trifft, tritt aus der niedrigen Thür der  
Hütte die verschönte Gestalt des GÄRTNERS aus dem ersten Aufzug, es ist ein schöner Greis, er trägt einen 
blassgelben Mantel und  ein Untergewand von blauem Leinen, Bastschuhe an den Füssen“.  17126 Während 
der Gärtner, trotz seines Alters, immer noch als schön beschrieben wird, tritt der Alte in verjüngter Gestalt,  
ihn „umfliesst [...] der grüne Mantel“, 17127 auf. Weiter gewandelt ist auch die Kleidung des Dichters, wenn er 
„nun  völlig  dem  jungen  Mann des  ersten  Aufzuges,  nur  schöner,  verklärt[er]“  17128 gleicht:  „Auch  sein 
Gewand ist ein anderes geworden. Den Mantel hat er, schwimmend, verloren. Was er trägt, ist ein ideales  
Gewand von schimmerndem Linnen, Sandalen an den Füssen, ein goldenes Band im Haar.“  17129 Mit dem 
neuerlichen Auftreten beschreibt  Hofmannsthal  auch die  Kleidung des  Harfners,  in  dessen Mantel  sich  
später wieder Amor und die Augenblicke bergen werden: „Sein tiefblauer Mantel fliesst bis an den Rand des 
Abgrundes nieder.“ 17130 Auch mit den Liebespaaren in den Laubengängen, deutet Hofmannsthal neuerlich 
eine  Verbindung  zwischen  der  Kleidung  und  dem  Lieben  an  („die  Seligkeit  ihrer  Mienen  gleicht  dem 
unbeschreiblichen Reichtum ihrer Gewänder“). 17131

In den dramatischen Notizen zu  Die Gräfin Pompilia  (1900/1901) zeigt sich die ästhetizistische Liebe der 
Donna zu Gino mitunter dadurch, ihrer „Lüsternheit“  17132 nachzugeben und den „Duft deines Gewandes“ 
17133 einatmen zu wollen. Im Sinne der Menschlichkeit und Anteilnahme zeigt sich hingegen an Gino der das  
Motiv, wenn er der frierenden Pompilia seinen Mantel (SW XVIII. S. 228. Z. 9) gibt. Guido wiederum stößt 
sich mitunter an der Kleidung seines Schwiegervaters 17134 und trägt gleichsam seinen Narzissmus während 
des Verhörs durch seine Kleidung zur Schau („Guido Franceschini trägt grün und roth“). 17135

In der Pantomime Der Schüler (1901) spielt die Kleidung des Mannes nur eine unterordnete Rolle, liegt der 
Fokus doch auf der Verkleidung Taubes. Von dem Tanz Taubes erregt, verlangt es den Schüler, in den Besitz  
des Ringes zu kommen, der sich erniedrigt, um an diesen zu gelangen: „Ich fleh euch an, ich küsse euer  
Gewand, ich küsse eure Füße!“  17136 Die Sprache kommt schließlich auf die Kleidung des Meisters, wenn 
Hofmannsthal beschreibt wie er aus dem Haus geht, „angezogen um zum Abendgottesdienst zu gehen“. 17137 
Genau durch die  Kleidung,  die  Taube  ihrem Vater  entwendet  hat,  um ihre  Mitmenschen zu  täuschen,  
wähnen der Schüler und Strolch den Ermordeten, der „Mantel und Pelzkappe“ 17138 trägt, als den Meister. 

In dem Vorspiel zur Antigone des Sophokles (1901) zeigt sich das Motiv durch die beiden Studenten, die aus 
dem Theater aufbrechen wollen indem sie geprobt haben. „Der zweite schon im Überrock, den Hut / auf  
dem Kopf. Der erste barhaupt, einen großen dunkeln Mantel über den Arm / geschlagen.“  17139 Während 
Heinrich  bereits  fertig  für  den  Aufbruch  ist,  ist  der  andere  Student  zögerlich  und  sieht  schließlich  ein 

17124SW XXVII. S. 32. Z. 19.
17125SW XXVII. S. 33. Z. 10-11.
17126SW XXVII. S. 36. Z. 27-31.
17127SW XXVII. S. 37. Z. 3.
17128SW XXVII. S. 39. Z. 10-20.
17129SW XXVII. S. 39. Z. 20-23.
17130SW XXVII. S. 40. Z. 4-5.

Des weiteren, siehe: SW XXVII. S. 41. Z. 2.
17131SW XXVII. S. 40. Z. 17-18.

Des weiteren, siehe: SW XXVII. S. 274. Z. 12-14, SW XXVII. S. 281. Z. 8, SW XXVII. S. 276. Z. 14-15.
17132SW XVIII. S. 221. Z. 34.
17133SW XVIII. S. 163. Z. 23.
17134„Ist es recht dass Du alter Comparini bekleidet gehst?“ In: SW XVIII. S. 172. Z. 19-20.
17135SW XVIII. S. 242. Z. 10. 
17136SW XXVII. S. 47. Z. 15-16.
17137SW XXVII. S. 50. Z. 17-18.
17138SW XXVII. S. 52. Z. 8.
17139SW III. S. 211. Z. 3-5.
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Gewand, welches er für ein Frauenkleid hält. Hofmannsthal aber verweist gleichsam drauf, dass es eine  
männliche Kleidung ist: „Er / trägt ein flutendes Gewand und eine tragische Maske vor dem Gesicht. Ein 
mil/icher, schimmernder Schein umgibt ihn“.  17140 Das Gewand erweist sich schließlich als Genius, der den 
Studenten  Wilhelm  darauf  stößt,  dass  er  ja  immer  wieder  in  das  Theater  zurückkehre.  17141 Antigones 
Erscheinung wird ihm schließlich, bedingt durch den Genius, zur Wirklichkeit, während der „dunkle Mantel  
[...] um seinen bewegten Leib wie eine Wolke“ 17142 flattert. Doch neuerlich erfasst den Studenten auch eine 
Beklemmung vor Antigone, was bedingt ist durch ihre, vom Studenten empfundene, Verbindung mit dem 
Tod („einwühlen muß ich mich in meinen Mantel, / eh mich die übermäßigen Gesichte / erdrücken!“). 17143

In der  Studie über die  Entwicklung des Dichters Victor  Hugo (1901) geht Hofmannsthal  zu  Beginn dem 
Lebenslauf Hugos nach, und dahingehend auch auf seine Herkunft und seinen Vater ein, der kaum Zeit mit  
der Familie  verbrachte und seine Kinder immer nur flüchtig  an sich drückt („seine Brust  ist  funkelnder  
verschnürt als früher;  er ist nun Oberst; der König,  der des Kaisers Bruder ist liebt ihn sehr“).  17144 Des 
weiteren schildert Hofmannsthal Hugos Lebensreise, so auch seine Zeit in Madrid  17145 oder es zeigt sich 
durch  die  Beschreibung der  sonderbaren Gestalt  in  dem Erziehungsinstitut,  17146 durch Hugos mitunter 
attestierte  Verherrlichung  des  Volkes  17147 oder  durch  die  Beeinflussung  auf  Hugo  und  zwar  durch  die 
Malerei, im Besonderen durch Delacroix („Zuerst zogen ihn erhabene Stoffe an, die in das Helldunkel der 
grossen Poesie schon gehüllt waren: […] das Rot eines Mantels [...]: aus solchen Harmonien war für sein 
Auge die Welt zusammengesetzt“). 17148

Ebenso wie durch das Fehlen von künstlich geschaffenen Räumen zeigt sich auch in Das Leben ein Traum 
(1901-1904) das Sigismund, angepasst an sein weitestgehend von Menschen isoliertes Leben, keine  schöne 
Kleidung trägt, sondern „gehüllt in Felle“  17149 ist, wie einer seiner Bewacher sagt, wodurch Hofmannsthal 
gleichsam auf die hier fehlende Unterscheidung zwischen Tier und Mensch anspielt. Tatsächlich zeigt sich 
mit Sigismunds Erscheinen, dass er wirklich „in Tierfelle gehüllt“ 17150 ist, wodurch Hofmannsthal nicht nur 
die Distanz zwischen Sigismund und den anderen Menschen verstärkt, sondern auch Sigismunds eigene 
Fremdheit in Bezug auf die eigene Person verdeutlicht, sieht er sich selbst doch nicht als Mensch, sondern 
als etwas Tierhaftes, als ein „Das“. 17151 
In dem dritten Aufzug dient Clotald mitunter die edle Kleidung, die Sigismund nun trägt, dazu, die Probe zu  
vollziehen, die der König dem Sohn auferlegt hat; will er doch wissen, ob der Sohn sich wirklich als der  
Tyrann erweist, so wie er es in seiner Vision gesehen hatte. Mitunter löst sich durch die Kleidung Sigismunds  
Eindruck auf („Schönes Kleid an meinem Leibe!“),  17152 dass die Wirklichkeit lediglich ein Traum sei.  17153 
Neben Musik, Schönheit und der Exklusivität des Raumes zeigt sich die Erinnerung an die Kleidung als der  
vierte Anhaltspunkt für Sigismund (im vierten Aufzug), mit dem er vor Clotald darlegt, dass die Erinnerung  

17140SW III. S. 212. Z. 14-16.
17141SW III. S. 215. Z. 22.
17142SW III. S. 218. Z. 27.
17143SW III. S. 219. Z. 3-5.
17144SW XXXII. S. 222. Z. 35-37.
17145„In ihren prunkvollen Rahmen, in den Gewändern einer vergangenen Zeit,  hochmüthig niederblickend, unnahbar in ihrer  

Haltung, geheimnisvoll in den Gebärden einer vergangenen Zeit, hauchen diese Spanier eine unendliche Bezauberung, einen 
fieberhaften dumpfen Drang in de Seele des kleinen französischen Kindes.“ In: SW XXXII. S. 224. Z. 3-7.

17146„[...] ein buckliger Zwerg mit rothem Gesicht und struppigem Haar. Er hat eine rothe Leinenjacke, Hosen von blauem Sammt  
und gelbe Strümpfe.“ In: SW XXXII. S. 225-226. Z. 39-41//1.

17147So finden sich in seinen Werken zahllose Symbole, so Ruy Blas oder der Diener, „den das Schicksal in das Gewand eines  
Granden steckt“. In: SW XXXII. S. 250. Z. 16-17.

17148SW XXXII. S. 267. Z. 17-29.
17149SW XV. S. 10. Z. 11.
17150SW XV. S. 13. Z. 1.
17151SW XV. S. 13. Z. 4.
17152SW XV. S. 203. Z. 39.
17153Durch den dritten Aufzug zeigt sich in den Notizen Sigmunds Fell (SW XV. S. 245. Z. 7) als auch der Wandel seiner Kleidung: 

„bei der Toilette man wechselt ihm das Hemde und wäscht ihn mit /wohlriechendem Wasser. (er denkt dass man ihn in dem  
wilch und den stin/kenden Fellen leben und seinen Unrath selbst austragen und damit den Garten / düngen liess.“ In: SW XV. S.  
242. Z. 17-20.
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an das Erlebte im Lustschloss wirklich war („Reich das Bette, schön das Kleid, / Süßer Klänge voll die Luft“).  
17154

Innerhalb der Gespräche und Briefe zeigt sich das Motiv in Die Briefe des jungen Goethe (1903/1904) durch 
Goethe und seine Werke, 17155 in Die Briefe des Paulus Silentiarius (1902) durch den Brief des Dichters Paulus 
Silentarius an einen gewissen Fronto 17156 oder in dem Gespräch zwischen einem jungen Europäer und einem  
japanischen Edelmann (1902) in Verbindung mit der Konzeption, die der moderne Europäer in den Augen 
des Japaners vermissen lässt: „Der Feldherr betrachtet mit Rührung das seidene Oberkleid, an dem eine  
arme Frau gestickt hat.“ 17157

In den theoretischen Schriften zwischen 1902-1907 zeigt sich das Motiv ebenso, so erstmalig in der Schrift 
Einleitung  zu  einer  neuen  Ausgabe  von  >>Des  Meeres  und  der  Liebe  Wellen<<  (1902)  in  Bezug  auf 
Grillparzers  Buch  und  das  darin  geschilderte  Lieben,  17158 in  der  Ansprache  im  Hause  des  Grafen  
Lanckoroński  (1902)  in  Verbindung  mit  dem  Betrachten  der  Kunst,  17159 in  Szenische  Vorschriften  zu  
>>Elektra<< (1903) durch die Kleidung Orests und des Greises („sind als wandernde Kaufleute verkleidet“),  
17160 in  Die  Bühne  als  Traumbild  (1903)  durch  das  Bühnenbild  17161 oder  auch  in  Sommerreise  (1903). 
Hofmannsthal lässt hier einen Reisenden seinen Weg durch die Landschaft beschreiben, wodurch das Motiv  
nicht in Verbindung mit einem Menschen, sondern mit der Natur gesetzt wird. 17162 Wiederholt verwendet 
Hofmannsthal hier den Mantel und die wohlige Schönheit des Landes, um das Geborgensein in der Natur zu  
verdeutlichen.  17163 Des  weiteren  zeigt  sich  das  Motiv  auch  durch  die  Menschen,  denen  der  Reisende 
begegnet  („Die  Männer  aber  lagern  neben dem Brunnen;  sie  sind  bekleidet“).  17164 Auch  in  Sebastian  
Melmoth  (1905),  durch  Hofmannsthals  Überlegungen zwischen  dem Wesen und dem Schicksal,  bindet 
Hofmannsthal das Motiv ein, 17165 wie auch in Der Dichter und diese Zeit (1906) wenn Hofmannsthal in den 
Büchern der Wissenschaft die „versteckte Sehnsucht nach dem Dichter“  17166 in dem Lesenden sieht,  17167 

17154SW XV. S. 24. Z. 20-21.
17155In Bezug auf den alten Mann dieses Buches, heißt es: „er aber, in seinen Mantel gehüllt, bückte sich hie und da zur Erde und 

schlug  mit  seinem  Hammer  prüfend  ans  Gestein  und  sie  fühlte,  daß  es  mehr  als  ein  Mensch  war,  der  da  ihren  Blicken 
entschwand.“ (SW XXXI.  S.  87. Z. 11-14) Des weiteren heißt es in Bezug auf Goethes äußeres Leben, dass er sich als Kind  
wohlhabender Leute einen „gestickten Rock und schöne Manschetten anschaffen“ (SW XXXI. S. 89. Z. 21-22) konnte.

17156SW XXXI. S. 59. Z. 22. 
Ob der Briefpartner Cornelius Fronto historisch oder eine Erfindung Hofmannsthals ist, ist nicht klar.

17157SW XXXI. S. 41. Z. 9-10.
17158SW XXXIII. S. 20. Z. 13, SW XXXIII. S. 20. Z. 21.
17159Hofmannsthal verweist hier auf den Orient, wenn es heißt: „Denken Sie an das, was wir aus den Tempeln und Pagoden in  

ungezählten Frachten herübergetragen, aus den geheimsten Kammern, aus  dem Innersten der Heiligthümer herausgebrochen 
haben: an jenen  Wald von Gestalten, jenes Chaos von Erscheinungen; […] und jene, welche von Flammen wie mit einem Mantel  
umgeben sind; und an jene Dämonen, deren Leiber in Schnäbel und Flügel und  Krallen auslaufen.“ In: SW XXXIII. S. 10. Z. 17-27.

17160SW XXXIII. S. 46. Z. 14.
„Ihr  Kostüm muß sich,  ohne zu sehr zu befremden, von  dem konventionellen, pseudo-antiken entfernen und darf an die  
Stimmung orientalischer Märchen anklingen, aber in finsteren, wenn auch  keineswegs toten Farben.“ In: SW XXXIII. S. 46. Z. 16-
19.

17161„Es muß die Magie kommen, mit welcher der aus der Seele hervorbrechende Blick begabt ist: einen Lichtstrahl, der von oben  
her auf  die dunkle Bühne fällt, muß er sich in sich mit dem Blick vorzustellen vermögen, mit dem der Gefangene den einen 
goldenen Lichtstrahl  auffängt,  der  von oben her  durch einen Mauerspalt  in  seine Nacht  fällt,  einziger  Bote  der  Welt,  der  
strahlenden, die draußen liegt, ein  Mantel von Glanz, herabflutend von Gottes Thron.“ In: SW XXXIII. S. 41. Z. 1-7.

17162„[...] und jeder Schatten der Nacht, dort am Waldrand, da auf dem Altan, jeder gleicht einem Wanderer, der sich hinließ, in 
den Mantel gewickelt, mit dem ersten Frühstrahl leicht aufzuspringen“. In: SW XXXIII. S. 27. Z. 29-31.

17163„Oder die Städte haben sich  in den Ruhm ihrer großen Söhne gehüllt wie in einen farbigen Mantel“. In: SW XXXIII. S. 29. Z. 34-
35.
Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 29. Z. 3-10, SW XXXIII. S. 31. Z. 14-17. 

17164SW XXXIII. S. 30. Z. 29-30.
17165„Es ist Tragisches in den oberflächlichen Dingen und Albernes in den tragischen. […] Es ist Dichterisches in den Kleidern der  

Kokotten  und   Spießbürgerliches  in  den  Emotionen  der  Lyriker.  Es  ist  alles  im  Menschen  drin.  Er  ist  voll  der  Gifte,  die  
gegeneinander wüten.“ In: SW XXXIII. S. 64. Z. 29-34.

17166SW XXXIII. S. 135. Z. 32.
17167„Wonach ihre Sehnsucht geht, das sind die verknüpfenden Gefühle; die Weltgefühle, die Gedankengefühle sind es, gerade  

jene, welche auf ewig die wahre strenge Wissenschaft sich versagen muß, gerade jene, die allein der Dichter gibt. Sie, die nach  
den Büchern der Wissenschaft und der Halbwissenschaft greifen, so wie jene anderen nach den Romanen greifen, nach dem 
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und ebenso mehrfach in der Schrift Shakespeares Könige und grosse Herren (1905). Hofmannsthal fordert 
von dem Leser der Werke die absolute Versenkung in die Werke Shakespeares, so dass er sehen kann wie 
Miranda Prospero den „dunklen Zaubermantel von der Schulter“ 17168 lösen kann, wo er Richard II. begegnet 
mit  dem „Königsmantel“  17169 bekleidet,  „qualvoll  wie jenes Kleid,  getaucht in das Blut  des Nessus,  das  
endlich  herabgerissen  wird,  und  da  erst  recht  den  Tod  bringt.“  17170 Und  der  Lesende  begegnet  dem 
Geisterkönig Prosperos mit seinem „roten langen Mantel“,  17171 er begegnet einer adeligen Sphäre, einer 
Königlichkeit die sich mit einem „Mantel mit Hermelin verbrämt“  17172 kleidet. Letztendlich zeigt sich das 
Motiv auch in  Die Wege und die Begegnungen  (1907) durch den Weg des Reisenden und dahingehend 
durch die Bedeutung der menschlichen Begegnung (SW XXXIII. S. 155. Z. 29-33) und so auch durch die  
traumhafte Begegnung des Reisenden mit Agur, der in ein „feines Linnen“ 17173 gekleidet war. 17174

In Ein Brief (1902) findet sich das Motiv durch Chandos´ Lösung von der vergangenen, literarischen Phase 
und dem Eintritt  in die literarische Passivität: „Mir  haben sich die Geheimnisse des Glaubens zu  einer 
erhabnen Allegorie verdichtet, die über den Feldern meines Leben steht wie ein leuchtender Regenbogen, 
in einer stetigen Ferne, immer bereit, zurückzuweichen, wenn ich mir einfallen ließe hinzueilen und mich in 
den Saum seines Mantels hüllen zu wollen.“ 17175

In  Das Gespräch über Gedichte (1903) zeigt sich das Motiv durch Gabriels Ausführungen in Bezug auf die  
Opfernden: „Als stampfte er neben ihnen, das lange Gewand hinaufgenommen bis übers Knie, im roten 
Saft, dessen Hauch schon trunken macht.“ 17176 

Innerhalb der 11 zum Teil sehr fragmentarischen Schriften Hofmannsthals, die dem Nachlass zuzuordnen 
sind, zeigt sich das Motiv lediglich in Das Verhältnis der dramatischen Figuren Grillparzers zum Leben (1904), 
zum einen durch eines seiner Werke, 17177 zum anderen durch Grillparzer selbst. 17178

In Elektra (1903) zeigt sich das Motiv lediglich durch zwei Passagen des Werkes. Zum einen erwähnt Elektra  
das  Hemd, welches Klytämnestra  ihrem Mann übergeworfen hatte,  um ihn leichter  zu  ermorden,  zum 
anderen gibt sie in der höhnischen Rede an ihre Mutter ihre Trauer vor, da sie Aegisth sehen müsse der die  
„alten Mäntel“ 17179 ihres Vaters aufträgt. Elektra spielt hier jedoch darauf an („Ich finde, / sie sind ihm um 
die  Brust  zu  weit“),  17180 dass  der  neue  Mann der  Mutter  nicht  königlich  genug ist,  um die  Stelle  des  
ermordeten Vaters einzunehmen.

Gleich zu Beginn des ersten Aufzuges von Das gerettete Venedig (1904) zeigt sich das Motiv verbunden mit 
den letzten Kostbarkeiten, die Jaffier und Belvidera in ihrem Haus geblieben sind, und ihnen nun, durch  
Anordnung des Senators, genommen werden („Vorrat an Kleidern, / Leinen, Spitzen oder Stoffen“),  17181 

Zeitungsblatt,  nach jedem bedruckten Fetzen, sie wollen nicht schaudernd dastehen in ihrer Blöße unter den Sternen.  Sie  
ersehnen, was nur der Dichter ihnen geben kann, wenn er um ihre Blöße die Falten seines Gewandes schlägt.“ In: SW XXXIII. S.  
136. Z. 21-30.

17168SW XXXIII. S. 81. Z. 11.
17169SW XXXIII. S. 84. Z. 4.
17170SW XXXIII. S. 84. Z. 4-6.

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 82. Z. 10, SW XXXIII. S. 89. Z. 13.
17171SW XXXIII. S. 84. Z. 12.
17172SW XXXIII. S. 90. Z. 34.
17173SW XXXIII. S. 156. Z. 13.
17174SW XXXIII. S. 157. Z. 31-35.
17175SW XXXI. S. 48. Z. 16-21.
17176SW XXXI. S. 83. Z. 4-6.
 Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 84. Z. 29-32, SW XXXI. S. 330. Z. 28-30.
17177„[...] man hat einen Roman gemacht, der eine wundervolle Wahrheit ist, und dieses mit Worten nicht zu nennende Wesen, da 

giebt es ein Buch darin legt es alle seine Gewänder ab“. In: SW XXXIII. S. 225. 20-22.
17178SW XXXIII. S. 228. Z. 22-23.
17179SW VII. S. 76. Z. 36.
17180SW VII. S. 76. Z. 39-40.
17181SW IV. S. 10. Z. 5-6.
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wodurch ihnen nur die „nötige Kleidung“ 17182 bleibt. Dass das Motiv mitunter auch in Verbindung mit dem 
Besitzdenken und der Macht gesetzt wird, zeigt sich durch Jaffiers Schilderung seiner Demütigung, die er 
durch den Schwiegervater erfahren hat. Während er selbst in der Welt keine Bestätigung findet, musste er  
miterleben, wie der „Hochmut seines Mantels“ 17183 ihn berührte. So stark empfand Jaffier die Demütigung, 
dass Belvideras devote Liebe ihn nicht davor ablenken kann, und er sich vielmehr darin verliert, sich wie  
einer der Lakaien des Senators zu fühlen, die seinen „Mantel“ 17184 gehalten hatten. Jaffiers falsche Sicht auf 
die Welt zeigt sich schließlich auch in Verbindung mit diesem Motiv, vermittelt er den Kindern, dass wenn er  
ein Gauner wäre, sie nicht im Elend leben müssten, dass sie stattdessen „Kleider von Genuesersammt“ 17185 
tragen würden. Jeronimo war es gewesen, der ihm die Idee, sich als Spion zu verdingen, in den Kopf gesetzt  
hatte, wodurch er sein Leben in Schönheit und Reichtum führen könnte („Stickerei auf sammt'nen Röcken 
tragen“). 17186

In dem zweiten Aufzug zeigt sich das Motiv durch die Mitverschwörer; Renault und ein alter Herr „ganz in  
Schwarz“  17187 erscheinen, bei  dem es sich um den Marques Bedomar handelt.  Dass die Mitglieder der  
Verschwörer aus den unterschiedlichsten Gesellschaftsschichten stammen, zeigt sich durch den Begleiter 
Pierres, den Schiavon, der in „seinem Bauernmantel“ 17188 erscheint. Das Motiv zeigt sich des weiteren auch 
in Verbindung mit Pierre, der nicht dazu bereit ist, den geflohenen Jaffier den Verschwörern zu überlassen,  
damit  sie  ihn,  den  vermeintlichen  Verräter,  töten  können.  Vor  allem  begehrt  er  gegen  die  Worte  des  
Verschwörers Bernardo auf, und zeigt sich lieber bereit dazu, sein Leben leichtfertig herzugeben „wie ein 
schmutziges Hemd“,  17189 als so zu denken wie Bernardo. Am Ende des zweiten Aufzugs kommt es zu der 
Trennung der Verschwörer, wobei Bernardo „in seinen Mantel gehüllt“ 17190 allein fortgeht. Auch zum Ende 
des Treffens in Aquilinas Haus bindet Hofmannsthal das Motiv ein, so ebenfalls durch Bernardo, der sich „in  
seinen Mantel“  17191 wickelt,  um zu gehen und diesen noch fester  um sich schlingt,  nachdem er Pierre  
neuerlich zu dem Mord an Jaffier geraten hat. Dass Kleidung als Schutz dienen kann, deutet sich vor allem in  
dieser Szene an. 
Zu  Beginn  des  dritten  Aufzugs,  der  im  Haus  des  Renault  spielt,  ist  dieser  in  seinen  „Schlafrock“  17192 
gekleidet,  als  er  versucht,  bei  Belvidera  eine  Reaktion  zu  erzielen.  Auf  Pierres  Kleidung  verweist  auch 
Belvidera, die wähnt, dass Pierre ihren Mann ermordet habe; Pierre reagiert nur dadurch, indem er die 
„Manschette seines Ärmels [abreißt], die voll Blut ist, [...] und steckt die / Fetzen ein“. 17193 Obwohl Jaffier in 
der Kirche für einen kurzen Moment so etwas wie Frieden gespürt hat, wurde dieser durch seine Abneigung  
gegen den Senator Priuli wieder aufgebrochen. So erinnerte er sich wieder an die Szenen im Hause Priulis,  
als die Bedienten dem Senator „ehrfürchtig […] die Kleider“ 17194 gereicht haben, während er sich wie einer 
seiner Lakaien vorgekommen war.  Gegen den erfahrenen Angriff auf sein narzisstisches Wesen, versucht 
Jaffier den Besitz der Frau zu setzen.  Gedenkt er jedoch zuerst  eines Lakaien, der es auf Grund seines  
schuftigen Wesens versteht, sich besser zu kleiden und sein Selbstverständnis zu realisieren, als er dazu im 
Stande ist („trägt gestohlne Wäsche / von seinem Herrn“). 17195 Schöne Kleidung schafft Macht über Andere, 

17182SW IV. S. 10. Z. 8.
17183SW IV. S. 18. Z. 4.
17184SW IV. S. 18. Z. 13.
17185SW IV. S. 22. Z. 32.
17186SW IV. S. 25. Z. 26. 

In den Notizen zeigt sich das Motiv auch dadurch, dass Hofmannsthal Zorzi schärfer als einen Zuhälter zeichnet, zu dem die  
Dirne sagt, dass sie es sei die doch seinen „Rock“ (SW IV. S. 179. Z. 14) bezahlt. Belvidera bezieht sich darauf, wenn sie sagt:

„Wer hat ihn dir bezahlt! vielleicht die Dame,
die Gleißnerin, die Illustrissima
nach der du aus dem Fenster spähst und wartest
bis sie dir Zeichen macht“. In: SW IV. S. 179. Z. 16-19.

17187SW IV. S. 40. Z. 17.
17188SW IV. S. 41. Z. 2.
17189SW IV. S. 53. Z. 20.
17190SW IV. S. 57. Z. 38.
17191SW IV. S. 79. Z. 11.
17192SW IV. S. 85. Z. 17.
17193SW IV. S. 92. Z. 16-17.
17194SW IV. S. 99. Z. 13.
17195SW IV. S. 100. Z. 16-17.
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so die Essenz dieser Passage, ließ ihn doch die Kleidung des Dieners, der zudem mit seiner Kleidung Macht 
über Frauen zu haben scheint, sich noch geringer fühlen als zuvor.
Auch muss Belvidera letztendlich realisieren, dass ihr Vater nicht das ehrvolle Verhalten Jaffiers achtet. Doch 
ruft sie nun ihren Vater dazu auf, ihren Mann zu retten, sich in seinen Mantel zu kleiden, Zeichen seiner  
senatorischen Stellung und Jaffier aus der Gefahr zu lösen. 17196 Doch Priuli verweigert ihr die Hilfe und rät 
ihr  lieber,  dass  Jaffier,  geborgen  in  seinen  Mantel,  aus  Venedig  fliehen  möge.  17197 Nach  Belvideras 
Ohnmacht, ruft er jedoch die Dienerinnen herbei, damit sie sich um sie kümmern und verlangt auch seinen  
Mantel, 17198 den die Diener ihm anlegen („scharlachroten Mantel“). 17199 Gekleidet als Senator, zeigt er sich 
durchaus in seinem Standesbewußtsein, aber auch in seinem Hochmut, wenn er sagt, dass er diesen Tag  
noch erleben durfte, an dem die Tochter in sein Haus zurückgekehrt ist. 17200

Trotz seiner Abwendung gegenüber Aquilina, gesteht Pierre dennoch sein Begehren für sie ein. Doch habe 
er selbst wohl zu sehr auf die Stimme des Engels gehört, der ihn zu einem frühen Tod geführt hatte und der  
ihm das  andere  Leben  wie  ein  „weißes  /  geheimnisvolles  Kleid“  17201 hingehalten  hatte.  Dass  Kleidung 
durchaus  in  Verbindung  mit  dem  Selbstverständnis  steht,  zeigt  sich  auch  an  dem  Verlockungsversuch 
Aquilinas, will sie sich für den Offizier verkaufen und ihm „fremde Kleider“  17202 herbeischaffen, wenn er 
Pierre nur rette.
In dem fünften Aufzug plante Hofmannsthal zudem ein neuerliches Aufeinandertreffen zwischen Aquilina 
und Dolfin, der sich wie zuvor zu ihr stellt,  dieses Mal vor die Soldaten, die sie aus Venedig ausweisen 
wollen. Dolfin zeigt ebenso seine treue Liebe, ist bereit, mit ihr Venedig zu verlassen und seinen „Mantel“ 
17203 schützend über sie zu werfen.  Aquilina jedoch distanziert sich neuerlich von Dolfin,  der für sie Teil  
dieses verruchten Venedigs ist: 

„Wie ihr dasteht, der sich windend
nach mir, der eine Habichtsblicke schießend,
der da im Nachtgewand, und der im Blutgewand
ah, seid ihr die zwei Seiten nur der einen
Schandmünze, die Venedig heißt, Venedig,
gerett<et>es Venedig!“ 17204

Belvidera verharrt bei Pierre, der tot in ihrem Bett liegt, sein Blut auf „seinen Kleidern“. 17205 Dabei verlangt 
es Aquilina danach, Pierre zu waschen und ihn in „reines Leinen“ 17206 zu kleiden, was dieser ihr allerdings 
zuvor untersagt hatte, da sie ihren Reichtum aus dem Verkauf ihres Körpers gewonnen hat. 17207

In dem Dramenentwurf Dominic Heintls letzte Nacht (1904-1906) zeigt sich ebenso dieses Motiv gebunden 
an Heintls ästhetizistisches Wesen seinen Besitz zu mehren. 17208 

Erst durch die Greueltat gegen den Freund Lykos erfolgt in  Ödipus und die Sphinx  (1905) ein Bezug zur 
Kleidung. Daran zeigt sich auch, dass Ödipus die Tat sehr bereitwillig ungeschehen machen will, indem er sie  

17196SW IV. S. 123. Z. 24-25.
17197SW. IV. S. 124. Z. 6.
17198SW IV. S. 125. Z. 37, SW IV. S. 126. Z. 1-2.
17199SW IV. S. 125. Z. 39-39.
17200SW IV. S. 126. Z. 3-8.
17201SW IV. S. 130. Z. 27.
17202SW IV. S. 137. Z. 10.
17203SW IV. S. 223. Z. 13.
17204SW IV. S. 223. Z. 36-41.
17205SW IV. S. 225. Z. 19.
17206SW IV. S. 225. Z. 20.
17207„Nicht mit einem Fetzen / von meinem feinsten Hemde darf ich ihm / das Blut abwischen. Denn ich habe nichts / in keinem  

Schrank und nichts an meinem Leib / nicht einen Faden, Orsola, vor dem / ihm nicht gegraust.“ In: SW IV. S. 225. Z. 27-32. 
Siehe Notizen: SW IV. S. 191. Z. 28, SW IV. S. 202. Z. 40, SW IV. S. 224. Z. 35.

17208SW XVIII. S. 304. Z. 15-16, SW XVIII. S. 315. Z. 11,  SW XVIII. S. 316. Z. 3-4.
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einfach von sich werfen will („Ich wusch das Blut / von mir und nahm ein anderes Gewand“). 17209 Auch zeigt 
sich das Motiv wenn Kreon Ödipus als Gott erkennt: „Mein König, laß mich dein Gewand anrühren.“ 17210 
Erst  mit  dem bereits  von seinem Wächter als  reich gehandelten Kreon, erfolgt  im zweiten Aufzug eine  
neuerliche Einbindung dieses Motivs; so tritt Kreon „fürstlich gekleidet“ 17211 aus dem Haus auf den Magier 
Anagyrotidas zu. Durch die Kleidung des Magiers ist zu vermerken, dass Kreon den Magier mit Kleidung und  
kostbaren Tüchern (SW VIII. S. 46. Z. 29-30) versucht, für sich zu gewinnen, und dass Kreon ebenso bereit  
ist, seine „Gewänder“ 17212 für die Götter zu opfern, um sich von den Träumen zu befreien. In Bezug auf die 
Kleidung steht auch der Traum auf den Kreon nach der Ohnmacht des Magiers eingeht. Das Motiv zeigt sich  
hier in Verbindung auf den neuen König von Theben gesetzt, dem sich Kreon demütig gegenüber verhält  
(„ich glaub / ich habe sein Gewand mit meinen Händen / demütig angerührt“). 17213 Ödipus´ Gebaren, dass 
er sich der Sphinx stellen will, führt schließlich dazu, dass Kreon seine kostbare Kleidung zerreißt.  17214 Im 
dritten Aufzug bindet Hofmannsthal das Motiv durch Kreon ein, der gehüllt in einen „dunklen Mantel“ 17215 
Ödipus als Fackelträger vorausgeht. Zum Ende der Tragödie wirft Kreon den Mantel von sich, mit dem er 
sich für die Tat an Ödipus gekleidet hatte („Er selbst, im purpurnen Gewand, fürstlich, fällt vor ihnen nieder,  
wie sie an ihm / vorbeischreiten, hinabzusteigen“). 17216

Vereinzelt zeigt sich das Motiv nur in König Ödipus (1906) und zwar durch Kreon, der „in dunklem Kleide“ 
17217 auftritt,  in  der  dramatisch-pantomimischen  Dichtung  Der  Kaiser  und  die  Hexe  (1906/1907)  („das 
Costüm, Zeit“)  17218 oder in der  Unterhaltungen über ein neues Buch (1906) allein durch die Beschreibung 
des Weges der beiden Freunde Gottfried und Waldo. So gehen sie über einen schönen großen Hügel, der 
„schön [war] wie der Fall eines schönen Mantels.“ 17219 

Allein in den Notizen Hofmannsthals zu Jedermann. Allererste Fassung in Prosa 1906 zeigt sich neben dem 
Bezug zu Farben und Musik auch ein Bezug zur Kleidung, die Hofmannsthal aus dem Brief Franckensteins 
übernommen hatte.  17220 Hier steht die  Kleidung mitunter in Verbindung mit  der  Reue des Jedermann, 
unterstützt  durch die Farbe („weißen Gewand“),  17221 aber  auch mit  dem Tod:  „Auf die  Bitte um einen 
Mantel  wirft  ihm  Mammon  ein  weisses  Grablinnen  über  die  Mauer“.  17222 Dagegen  steht  Jedermanns 
vorheriger Bezug zum Leben,  seine Abschottung vor dem Hässlichen, „wogegen er sein Haus umzäunt,  
seinen Leib gepanzert, seine Hand behandschuht hat“. 17223

In dem dritten Brief von  Die Briefe des Zurückgekehrten (1907) kommt der Protagonist auf das Motiv zu 
sprechen, wenn er sich der Mappe mit Kupferstichen erinnert, die ihm sein Vater von Albrecht Dürer gezeigt  
hatte („wie aus Holz die Falten ihrer Kleider, die Falten in ihren  Gesichtern“). 17224

3. Die Augen

17209SW VIII. S. 21. Z. 8-9.
17210SW VIII. S. 112. Z. 5.
17211SW VIII. S. 46. Z. 3.
17212SW VIII. S. 51. Z. 5.
17213SW VIII. S. 53. Z. 11-13.
17214SW VIII. S. 98. Z. 10.
17215SW VIII. S. 101. Z. 5.
17216SW VIII. S. 118. Z. 12-13.

Ein Bezug zur Kleidung des Mannes erfolgt auch durch Teiresias, dem Antiope die Kleidung des Toten bringen lässt, um von ihm  
dadurch den zu erfahren, der ihn erschlug. 

17217SW VIII. S. 149. Z. 16.
17218SW XXVII. S. 151. Z. 17.
17219SW XXXIII. S. 135. Z. 7.
17220Siehe: SW IX. S. 132. Z. 16.
17221SW IX. S. 134. Z. 2. 

Siehe (Notizen): SW IX. S. 141. Z. 13-14, SW IX. S. 142. Z. 5.
17222SW IX. S. 144. Z. 17-18.
17223SW IX. S. 135. Z. 26-27.
17224SW XXXI. S. 162. Z. 18-19.
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Das  Augen-Motiv  ist  eines  der,  bereits  in  seinen  ganz  frühen  unveröffentlichten  Gedichten,  stark 
vertretenen Motive. Zu Beginn allerdings zeigt sich nicht der Bezug zum ästhetizistischen Blick auf die Welt  
und das  Leben,  sondern das  Augen-Motiv  steht  in  dem 1887/1888  verfassten Gedichtentwurf  <Ja  dir,  
Memmius  ...>  in  Verbindung  mit  der  Natur,  17225 ihren  Gesetzen  und  der  Erkenntnis,  dass  der  Mensch 
„Grenzen“  17226 erkennen und diese auch einhalten muss.  17227 Des weiteren zeigt  sich noch ein kritisch 
betrachtender Ton in Bezug auf die Zeit: so in dem kurzen Gedichtentwurf zu <Neues erfüllte ...> (1890 oder 
1891) durch die Wahrnehmung der Zeit und den Aufruf zur Veränderung („Neues erfüllte die Aug<en> und  
ungeahntes die Seele / Manchens das wir verehrengelernt erschien uns verächtlich“), 17228 in < Kämpfer sind  
wir ...> (1890 oder 1891) indem Kritik gegen das Festhalten am Alten geübt wird („Kämpfer sind wir, heiliger 
Ernst erfüllt uns / Unser Ziel ist unserem Auge verhüllt zwar“),  17229 in dem vierten Gedicht >>Epigonen<<  
aus  der  Gedichtsammlung  <Sieben  Sonette  ...>  (1891)  durch  die  Distanz  zu  der  Zeit  der  Väter  („>>Ihr 
schwanket kläglich zwischen den Verfechtern<< / […] In taubem Hören und in blindem Schauen“) 17230 oder 
in den Notizen zu Verse zum Ged<ächtnis> der Kaiserin (1898) („Österreich was ist das: eine Schwere von 
kaiserlichen Träumen auf den Augenlidern“). 17231

Die Mehrheit der Passagen allerdings bezieht sich auf die ästhetizistisch empfindsamen lyrischen Ichs und 
ihr Leben. Dies zeigt sich bereits früh in dem Gedicht Der Blinde (Chénier) (1887/1888), den Hofmannsthal 
einen „Fremdling“  17232 heißt,  dessen Augen aber, trotz seiner Blindheit,  in die Sphäre des Himmlischen 
erhoben wird („Was aus der Kehle dir schallt, Herzen bewegend, und rührend /  Schenkten entschädigend 
sie, dir dir das Himmelslicht nahmen“)  17233 oder  in  <Der starke Herr ...>  (1890 ?) in Verbindung mit dem 
vermeintlich toten Adonis und der Verehrung der Menschen („Sie schlossen alle die Augen / Verlangend  
sehnsuchttrunken“). 17234 Deutlich zeigt sich der Bezug zum Augen-Motiv auch in dem Gedicht Lehre (1891). 
Hier  steht  es  in  Verbindung  mit  der  gefährlichen Sehnsucht  des  lyrischen  Ichs  nach  der  ästhetizistisch  
überzogenen Natur. Bereits in der zweiten Strophe verweist Hofmannsthal auf die Mimosen, die ihre „Fäden 
bebend schlingen um die blinden tauben Bäume“. 17235 Dabei ist es das lyrische Ich selbst, das die Natur mit 
diesem ästhetizistischen Glanz und damit der Bedrohung für ihn selbst überzieht, wie sich in der dritten  
Strophe zeigt: „Blinde Thiere todte Wurzeln die zu keinem Traume taugen / Träume sind in dir Mimosen 
Faune die dich jenseits deuchten / Bunte Wunder in die Dämmrung weben ahnen deine Augen“. 17236

Innerhalb der Gedichte die unter dem Titel Ghaselen (1891) zusammengefasst wurden, zeigt sich ebenso ein 
Bezug zu diesem Motiv, gebunden an den Verlust der Konzeption: „Unsern Blicken ist Vollkomm´nes seit  
dem Tag des Sündenfalls verborgen.“ 17237 Des weiteren verweist Hofmannsthal im dritten Gedicht auf das 
Augen-Motiv („Die Seele schliesst die Augen und lässt sich träumend gleiten“),  17238 wobei Hofmannsthal 
hier einen innerseelischen Glückszustand beschreibt, den er hier in Verbindung mit der Musik setzt.  17239 
Neben der Wortgewalt ist es in Der Prophet (1891) aber vor allem auch der Blick der das lyrische Ich bannt, 
hinter dem sich Hofmannsthal selbst verbirgt, der hier auf die Wirkung Stefan Georges auf sich anspielt:  
„Sein Auge bannt und fremd ist Stirn u<nd> Haar.“ 17240 Ebenso in dem Gedicht <Dichter, nicht vergessen ...>  

17225„Fiele  nicht  der  Thau vom Himmel,  strahlte  nicht  die  milde Sonne /  So erfreute  unser  Auge  nimmer  zwartes  Grün der 
Pflanzen“. In: SW II. S. 9. V. 84-85.

17226SW II. S. 9. V. 83.
17227SW II. S. 8. V. 70-74.
17228SW II. S. 40. V. 1-2.
17229SW II. S. 40. V. 1-2. 

Des weiteren, siehe (Notizen): SW II. S. 242. V. 20-24.
17230SW II. S. 50. V. 5-12.
17231SW II. S. 143. Z. 24-25.
17232SW II. S. 11. V. 13.
17233SW II. S. 11. V. 20-21.
17234SW II. S. 37. V. 21-22.
17235SW II. S. 59. V. 6.
17236SW II. S. 59. V. 10-12.
17237SW II. S. 44. V. 8. 

Des weiteren, siehe (Notizen): SW II. S. 251. V. 24-26, SW II. S. 251. V. 27.
17238SW II. S. 44. V. 2.
17239SW II. S. 46. V. 13.
17240SW II. S. 61. V. 10.
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(1893) zeigt sich die Einbindung des Augen-Motivs in Verbindung mit dem lyrischen Ich, hinter dem sich  
Richard Dehmel verbirgt, hier gebunden an die künstlerisch geschaffene Welt: „Wie einer über gleitenden 
Schiffes Bord gebeugt / Auf  leerem, blauem, schweigendem Meer / Einer  Insel  entgegenstarrt“.  17241 In 
dieser selbst geschaffenen Welt steht der Dichter über der wirklichen Welt. 17242 
Auch findet sich das Motiv gebunden an die Hinwendung zur wirklichen Welt, so ist es für Hofmannsthal die  
Aufgabe des Dichters, die Menschen „aus dem Innern“ 17243 heraus zu schauen. Das Augen-Motiv zeigt sich 
auch in  dem Gedicht  Gute  Stunde  (1894),  in  dem die  personifizierte  Stunde mit  „so fremd vertrauten 
Augen“ 17244 an das Bett des Schlafenden tritt („Unter deinem Blick erwacht ich / Und war erst als wie im 
Traum“).  17245 Der Blick des Gegenübers, in dem Fall der Stunde, bedingt hier auch die Verwandlung der 
Räumlichkeit.  17246 Hofmannsthal bindet das Motiv auch in dem Gedicht  <Dies alles ist bevor ich schlafen  
gehe ...> (1894 ?) ein, wobei das lyrische Ich hier durch die untergehende Sonne zu den Möglichkeiten der  
Menschen geführt wird („So voll von Wundern ist das ganze Leben / Nur also dicht verwachsen ineinander / 
Dass eins des andern Mund und Augen zudeckt“). 17247 Damit bekommt der Zug zu den neuen Möglichkeiten 
ein  durchaus ambivalentes Verständnis,  vor  allem auch durch das traumhafte  Abgleiten in  „namenlose  
Wunderwelt[en]“, 17248 die ins Ästhetizistische gleiten noch „bevor ich schlafen gehe“. 17249

Ebenso  findet  sich  Hofmannsthals  Auseinandersetzung mit  dem Motiv  in  dem Gedicht  <Ich  reite  viele  
Stunden ...> (1895) in Verbindung mit dem gesellschaftlichen Umfeld („und ich seh vor mir / (mit feuchten 
Augen  von  dem  starken  Wind)  /  die  vordersten  hinjagen“),  17250 in  dem  symbolistisch  gefärbten 
Gedichtentwurf der unter dem Titel  Gedichte  (1896) gefasst ist,  17251 in  dem sechsten Gedicht  Begegnung 
aus Idyllen (1897) durch die Begegnung mit dem ästhetizistisch gezeichneten König („Augen waren wie  
bunte Edelsteine“),  17252 in dem ebenso  symbolistischen Gedicht Eine Vorlesung  (1897),  17253 in  <Schaust  
nicht nur ...>  (1897) 17254 oder in dem Gedicht  Bild spricht  (1893 ?), indem Gott den Drang des Menschen 
kritisch betrachtet, ins Tiefste einzudringen, um das Leben vollends begreifen zu wollen.  17255 Eben jene 
Verbindung zur Tiefe der Seele zeigt sich des weiteren auch in dem Gedicht <Er war mein Freund ...> (1889 
oder 1890), indem Hofmannsthal eine Männerfreundschaft beschreibt. Mit dem Blick des lyrische Ichs in 
die  Tiefen  der  Seele  des  Freundes,  erfolgt  jedoch  eine  Beklemmung  („Im  heissen  Blick  ein  Sehnen 
unermessen, / Mit ihrem Blicke hält sie mich gefangen,]“). 17256 Hier noch in Verbindung mit den Bildern in 
der Tiefe der Seele des Freundes stehend, erfolgt ein neuerlicher Verweis auf die Augen durch das Wesen 
des Freundes, der Arzt ist: „und meinte oft zu lesen Stund mehr in manches Kranken müdem Auge / Als für  
des Arztes Seelenruhe tauge.“ 17257 Ein dritter Bezug zum Auge erfolgt durch den Freund selbst: „Die Augen 
sagten es die treuen klaren / In seiner Seele war wohl <nicht> erstorben / Die heil´ge Glut des Schönen und 
des Wahren“. 17258 Des weiteren zeigt sich der Bezug zur Tiefe der Seele in Verbindung mit dem Augen-Motiv  

Neuerlich in den Notizen zeigt sich die Einbindung des Blickes: „Bedenke dich und sage sanfte Worte / Zum Fremdling, den dein  
weiter Blick ergriff.“. In: SW II. S. 288. V. 18-19.

17241SW II. S. 90. V. 17-19.
17242SW II. S. 90. V. 26-30.
17243SW II. S. 92. V. 80.

Daran gebunden, heißt es: „So wie der trunkene Faun aus der Maske, / Der grellbemalten Kürbismaske /  Unheimlich schaut 
durch Augenlöcher?“ In: SW II. S. 92. V. 84-86.

17244SW II. S. 103. V. 3.
17245SW II. S. 103. V. 5-6.
17246„Zwar von außen ganz wie immer / Doch ein wundervolles Leben / Spürt ich mit erregten Sinen“. In: SW II. S. 103. V. 9-11.
17247SW II. S. 108. V. 33-35.
17248SW II. S. 109. V. 39.
17249SW II. S. 109. V. 50.
17250SW II. S. 111. V. 21-23.
17251SW II. S. 119. V. 1-4.
17252SW II. S. 130. Z. 7.
17253SW II. S. 132. V. 6-9.
17254SW II. S. 132. V. 1-4.
17255Verbunden mit dem Augen-Motiv übt das lyrische Ich Kritik daran: „Warum kann man aus Menschenaugen / Die grenzenlose 

Seele saugen?“ In: SW II. S. 94. V. 33-34. Hofmannsthal will hiermit lediglich die Unergründlichkeit des Lebens verdeutlichen. 
17256SW II. S. 20. V. 10-11.
17257SW II. S. 20. V. 18-20.
17258SW II. S. 20. V. 25-27. 

In den Schreibansätzen zeigt sich noch ein deutlicherer Fokus auf die Augen des Freundes: „Sein braunes Auge sah so treu und 
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in dem Gedicht Sunt animae rerum  (1890) („Stets dringt dein Aug nicht nach des Meeres Grunde, / An 
trüben tiefer als an hellen Tagen. / Zuweilen gibt ein lichter Blick dir Kunde /  Von Herzen, die in todten 
Dingen schlagen“). 17259 Das Augen-Motiv zeigt sich ebenso in dem Gedicht Cromwell (1891) in Verbindung 
mit dem Wunsch des Menschen in die eigene Tiefe blicken zu können („O lass mich einen Blick der Klarheit  
thuen / Du Herr der Seelen in mein eignes Herz“), 17260 sowie in dem Gedicht Besitz (1893) durch das lyrische 
Ich,  das glaubt am Weiher und damit  in der  Tiefe der  Seele,  das vollkommene Glück zu  finden („Aber 
solchen Vollbesitzes /Tiefe Blicke sind so selten!“). 17261 Gebunden an die Tiefe der Seele findet sich das 
Motiv auch in dem Gedicht Brief an Lili (1893/1894), indem er die Freundschaft zu dieser Frau beleuchtet 
(„Und da als schlüg <ein> Zauber an die Pforte / Hat sich ein Blick ins Tiefste mir ergeben“). 17262

Erst in dem vierten Gedicht <O Bühne meiner Träume> aus den losen Gedichtnotizen, die unter Lyrisches  
August 1901 (1901) gefasst wurden, erfolgt der Bezug zum Augen-Motiv in Verbindung mit der Landschaft:
„ein Thorweg ein zerbröckelndes Gemäuer / Dem Auge rührend und meiner Seele theuer“.  17263

Des weiteren steht das Motiv auch in Verbindung mit dem ästhetizistischen Lieben, so in dem Gedicht <Sink  
ich des Abends ...> (1887/1888) wenn der Liebende sich das Bild der Frau vor „meinen Blicken“ 17264 führt, in 
dem Gedicht <Träumend, sehnend ...> (1887/1888) durch das ritterliche Umfeld („Doch sein Blick der ruht 
auf ihr unverweilt“),  17265 in einem mahnenden Kontext in Die Brautwerbung in Byzanz (1888/1889), wenn 
das junge Mädchen ihre Liebe hinterfragt und sich an die „treuen braunen Augen“ 17266 des Bruders erinnert, 
in Verbindung mit dem Narzissmus und dem ästhetizistischen Lieben in dem Gedicht Gespräch (1890) („Ich 
liebe dich wie das Leben,  wie seinen holdesten Schein /  Wie ich mein Auge liebe,  das mir die Farben 
enthüllt“), 17267 in Brief aus Bad Fusch (1892) durch den Protagonisten Nathanael aus E. T. A. Hoffmanns Der  
Sandmann (1816), dessen Narzissmus an sein Lieben gebunden war und an die Augenproblematik („Vom 
Sandmann, der die Kinderaugen tödtet“),  17268 in  Ballade vom kranken Kind  (1892 ?) durch die Sehnsucht 
nach dem fremden, verheißungsvollen Jüngling („Seine Lippen sind wie Blumen roth / Aus seinen Augen ein 
Feuer loht!<<“) 17269 oder in Die Landschaft, der Saal und das Bette, welches zu Gedichte April 1900 zählt, im 
Zuge des geschilderten Liebeserlebens („da wandten wir den Blick einander zu / und sagen uns sehr viel mit 
stummem Munde“). 17270 
Das Augen-Motiv zeigt  sich des weiteren auch in Verbindung mit  der Kunst:  so in dem ersten  Gedicht 
Künstlerweihe aus den <Sieben Sonette ...> (1891) („Jüngst fiel mein Aug´ auf Meister Wolframs Buch / Vom 
Parcival, und vor mir stand der Fluch“,  17271 als auch in dem Gedicht Nach einer Dante-Lectüre (1893 oder 
1894) („Die Tausende Lebendigen und schauen / Auf Dich“). 17272 Im Zuge des dichterischen Prozesses geht 
Hofmannsthal in dem Gedicht  <Vernimm, allein ...>  (1902) zudem auf den Unterschied zwischen Dichter 

klar / [...]  / Ich fühlte tief, der Mann ist groß und wahr.“ In: SW II. S. 215. V. 6-9.
Des weiteren, siehe (Notizen): SW II. S. 215. V. 10. 
Dabei gemahnt die Passage an  Die Brautwerbung in Byzanz  (1888/1889), hier durch den besorgten Bruder („treuen braunen 
Augen“, SW II. S. 15. V. 57).

17259SW II. S. 25. V. 3-6.
17260SW II. S. 46. V. 10-11.
17261SW II. S. 89. V. 13-14. 

In den Notizen zeigt sich, dass Hofmannsthal schon im ersten Vers auf den Blick und den Duft verweist (SW II. S. 335. Z. 21).
17262SW II. S. 97. V. 18-19.
17263SW II. S. 157. V. 4-5. 

Ein weiterer Bezug erfolgt innerhalb der Notizen: „o Waldweg ist Liebesverwirrung, ist Kind mit Geistern Brücke ist unendlicher  
Blick des Reisenden“. In: SW II. S. 157. Z. 1-2.

17264SW II. S. 12. V. 7.
17265SW II. S. 13. V. 32.
17266SW II. S. 15. V. 57.
17267SW II. S. 22. V. 9-10.
17268SW II. S. 78. V. 19.
17269SW II. S. 80. V. 7-8.
17270SW II. S. 151. V. 16-17. 

Auch in  Verbindung mit  dem Augen-Motiv steht  die Beschreibung der Landschaft:  „beim Nachhausfahrn in unseren tiefer  
werdenden Augen die Schatten der kleinen in die Mauer gehöhlten Stiegen“. In: SW II. S. 444. Z. 1-2.

17271SW II. S. 48. V. 9-10.
17272SW II. S. 100. V. 21-22. 

„Die  Tausende  Lebendigen  und  schauen  /  (1)  Aus  dunkeln  schmalgeschlitzten  Augen  redend  /  (2)  Auf  Dich  aus  dunkeln 
schmalgeschlitzen Augen“. In: SW I. S. 358. Z. 2-4.
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und Maler ein. 17273 Dieser Zug zur Tiefe, der sich hier mit dem Blick verbindet, ist für den Dichter und den  
dichterischen  Prozess  von  enormer  Bedeutung  (SW  II.  S.  161.  V.  11-14),  wobei  sich  zeigt,  dass  es 
Hofmannsthal nicht um das Offensichtliche, sondern um den Tiefgang geht.
Hofmannsthal verbindet das Augen-Motiv allerdings auch mit den Grenzen des Ästhetizismus und der Kritik,  
so in <Es schläft das Gute ...> (1891 ?) (SW II. S. 64. V. 7) oder durch die seelische Unergründlichkeit in dem 
Gedicht <Der Schatten eines Todten ...> (1891), indem der Tod des jungen Künstlers für das lyrische Ich zum 
Initialfunken wird, sein eigenes Leben zu reflektieren („Als könnten wir durch sein gebroch´nes Aug´ / Die 
tiefgeheimen  Lebensgründe  schau´n“).  17274 Der  Tod  des  Freundes  führt  hier  beim  Künstler  zu  einer 
Hinterfragung des Künstlerdaseins: „Und wär´ der Blick, mit dem wir es erschau´n / Nur unser, unser der  
erträumte Schein! / Er ist es nicht“.  17275 Das lyrische Ich wird damit mit nichts Anderem als mit dem Tod 
konfrontiert,  der  ihn  jedoch  für  einen  Moment  hoffen  lässt,  er  könne  in  seinen  träumerischen  Blick  
zurückfallen. Des weiteren findet sich das Motiv auch in Bild spricht (1893 ?) indem das lyrische Ich (Gott) 
den Drang des Menschen kritisch betrachtet, ins Tiefste einzudringen weil er das Leben vollends begreifen 
will („Warum kann man aus Menschenaugen / Die grenzenlose Seele saugen?“), 17276 und auch in <Ich weiss  
nicht ...> (1899) durch die Unsicherheit des lyrischen Ichs („Und was ich spür, ich kann´s nicht sehn / Und 
spür´s doch nah zum Greifen!“). 17277 

Auch innerhalb der dramatischen Fragmente zeigt sich wiederholt das Motiv, so erstmalig in Mein ältester  
dramat<ischer>  Entwurf  (1887),  und  zwar  dadurch,  dass  das  Motiv  an  Rogers  mangelhaftes  Wesen 
gebunden ist („Gefühl seiner Characterlosigkeit schlecht ist, und seine Umgebung unterdes gleich schlecht  
oder doch elend sehen will“), 17278 in Giordano Bruno (1887/1888) in Verbindung mit der begehrlichen Liebe 
Brunos zu seiner Stieftochter („Meine selbstsuchtblinde Liebe“),  17279 in dem Fragment Anna (1891) durch 
den Blick des Barons, der erlebt wie sie sich an ihre gemeinsame Vergangenheit erinnert, 17280 in Alkibiades 
(1892) durch den Blick des Volkes in die Tiefe, 17281 in den Notizen zu Jupiter und Semele (1900) durch den 
Hund, der das Liebesleben des Mädchens zu dem Jüngling belastet  17282 oder in dem Dramenentwurf  Die  
Söhne des Fortunatus (1900/1901) dahingehend, dass die Göttin Fortuna Fortunatus das Vergehen Einzelner 
in  Bezug  auf  das  Leben  andeutet.  17283 Dagegen  zeigt  sich  das  Motiv  in  dem  Revolutionsstück (1893) 
vollkommen anders gesetzt, und zwar im Hinblick auf das Zeitgeschehen der Revolution um 1848: „Indem 
man einer Volksmasse grosse feierliche Verbrechen begehen lässt, kann man ihr in ihren eigenen Augen 
etwas grossartiges, übermenschliches, schicksalsmässiges geben.“ 17284 
In den Notizen zu Maria Stuart (1895) erfolgt das Geständnis der Angst Bothwells nicht einem Menschen 
wohl aber einem Tier gegenüber („dem Hund gesteht er es ein, der doch die Augen ängstlich aufschlägt 
wenn  er einen Namen schreit“). 17285 Die Veränderung im Wesen manifestiert sich auch in Bothwells Augen,  
was auch die Königin erkennt: „Wie sie die Zerstörung von Bothwells ganzem Wesen wahrnimmt; sogar dass 
sein rücksichtsloser Muth hie und da in Feigheit verkehrt ist; an allen  Geberden, Blicken.“ 17286 
In dem Darmstädter Festspiel Die Weihe des Hauses (1900) zeigt sich das Augen-Motiv in Verbindung mit 

17273SW II. S. 161. 2-5.
17274SW II. S. 52. V. 7-8.
17275SW II. S. 52. V. 25-27.
17276SW II. S. 94. V. 33-34.
17277SW II. S. 146. V. 7-8. 

 Auch in dem Briefgedicht Liebe Eltern! bindet Hofmannsthal das Augen-Motiv ein: „Neues Jahr mit deinen Tönen / bringe Sehen 
uns und Glück. / Mög´st du unser Los verschönen / und erheitern unsern Blick.“ In: SW II. S. 191. V. 1-4.
Des weiteren, siehe (Notizen): SW II. S. 203. V. 4,  SW II. S. 244. V. 26-28, SW II. S. 287. V. 4-7. 

17278SW XVIII. S. 7. Z.17-18.
17279SW XVIII. S. 346. Z. 24.
17280SW XVIII. S. 37. Z. 23.
17281SW XVIII. S. 44. Z. 26.
17282„Hund, den ihr Bruder vergiftet haben muss [...] richtet sich Nachts mit brechendem  Blick vor dem Bett der Liebenden auf“  

(SW XVIII. S. 155. Z. 31-33).
17283SW XVIII. S. 158. Z. 22-23, SW XVIII. S. 458. Z. 38-39, SW XVIII. S. 458. Z. 23-24.
17284SW XVIII. S. 122. Z. 1-3.
17285SW XVIII. S. 126. Z. 13-14.
17286SW XVIII. S. 126-127. Z. 37//1-2.
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dem Jüngling und dessen ästhetizistischen Träumereien 17287 und auch durch sein Ahnen, dass Augen auf ihn 
gerichtet sind, 17288 sowie in Verbindung gesetzt mit dem Lieben und in Bezug auf die Familie: „wie sie beide 
die Flammenschale entzünden, einander über der Flamme, ihrem gemeinsamen Kinde erblicken: einziger,  
unfassbarer,  überschwänglicher  Augenblick  (für  diesen  Moment  scheint  das  Wort  Augenblick 
ent<sprechen>“.  17289 Des  weiteren plante  Hofmannsthal  hier das Motiv auch in  dem geplanten dritten  
Szenarium des Dramas einzubinden, ebenso in Verbindung mit dem Jüngling („Dem Jüngling ist das ererbte  
nichts: er will weit weh, will schauen, leben, erobern“), 17290 aber auch durch Goethe 17291 und den Vater des 
Jünglings. 17292 In dem Dramenentwurf Leda und der Schwan (1900) zeigt sich das Motiv bereits in der Notiz 
N 2, wenn es heißt: „Wer selber sieht, sieht andre sehn!“  17293 Vor allem aber plante Hofmannsthal die 
Einbindung des Motivs durch den blinden Fischer der Leda begehrt.  17294 Äußerlich zwar blind, verweist 
Hofmannsthal  in  diesem  Zusammenhang  auf  die  Seele: „der  blinde  Fischer:  sein  inneres  Aug  ist 
unermüdlich und von quellender  sinnlicher Gewalt.“ 17295 Doch mitunter aufgrund seiner Blindheit kann der 
Fischer Leda nicht halten: „indess der Blinde tanzt, ruft Leda verzückt: der Schwan der Schwan! sie tanzt  
hinaus mit ausgebreiteten Armen [..] Der Blinde taumelt ihr nach, umschlingt Felsen, sinkt zusammen“. 17296 
In Das Festspiel der Liebe (1900) zeigt sich das Motiv neben losen Notizen, 17297 die keine Handlung erkennen 
lassen, erstmalig in einem Zusammenhang in der Notiz N 14, in der Hofmannsthal aller Wahrscheinlichkeit  
nach auf die Braut anspielt, die sich Hyacinthen herbeisehnt:  „im Beet liegend den Kopf mit lauernden 
Augen auf die schönen Arme gestützt, die durchsichtige Gestalt des schönen Jünglings.“  17298 Eben diese 
Notiz  verweist  auch auf  die Nachstellung des Kaisers nach der Braut,  die sich jedoch sicher  wähnt vor 
diesem, da das Glück der Welt des Nachts mit „verb<undenen> Augen, aus wohlgestaltem grosen Mund  
hellstimmig  singend“  17299 kommt.  Auch  die  Notiz  N  15  zeugt  von  Hofmannsthals  Plan  das  Motiv 
einzubinden, hier allerdings durch eine unbenannte Figur in Verbindung mit der Natur, 17300 vor allem aber 
auch durch das Besitzstreben des gierigen Bauernsohnes („umblicken, verlangt er sich schönes Vieh“) 17301 
oder aber in Ambivalenz in Bezug auf die beiden alten, sterbenden Menschen, wobei der Blick die Distanz  
zwischen ihnen zeigt. 17302 
Dass  das  Motiv  vielfach  aber  an  das  Lieben  oder  in  Verbindung  mit  dem  Negativen  steht,  zeigt  sich 
wiederum in dem Dramenentwurf Valerie und Antonio (1901): „Er nimmt ihr das sonderbare Versprechen 
ab. Sieht sie dabei wehmüthig, fast mitleidig an. Kaum ist er fort, ertönt Serenade. Sie zieht sich zornig 
zurück.“  17303 Hofmannsthal  bindet  das  Motiv  auch  durch  den  Kontrast  zwischen  dem  Kaufmann  und 
Antonio: „Nicolò der so vieles gesehen und erlebt hat und sich kaum darüber  Rechenschaft zu geben weiss,  
Antonio der alles so klar durchschaut und  die Dinge die Nicolò gesehen hat besser kennt als dieser selbst“.  
17304

In Des Ödipus Ende (1901) zeigt sich das Motiv nicht nur durch den blinden Greis (SW XVIII. S. 251. Z. 5) 17305 

17287„Der Jüngling auf dem Bette, im Dunkel.  Erhabene Gestalten umschreiten ihn, giessen Geheimnisvolles  in die Flammen. 
Geschlossnen Auges redet er mit ihnen mit dem Feuergeist, mit der antiken Gestalt, mit dem Geist Asia.“ In: SW XVIII. S. 134. Z. 
5-8.

17288SW XVIII. S. 134. Z. 12-15.
17289SW XVIII. S. 135. Z. 29-32.
17290SW XVIII. S. 136. Z. 6-7.
17291„[...]  erblickt Galathea in  der  Ferne nämlich erblickt tiefsinnige  Naturwunder,  ihm dem gegeben zeitlos  zu schreiten,  zu  

erblicken zu durchstreifen”. In: SW XVIII. S. 136-137. Z. 34//1-2.
17292„erhabne Mutter Asia! Vater du! herblühend mir mit liebeträchtigem Aug”. In: SW XVIII. S. 137. Z. 6-7.
17293SW XVIII. S. 146. Z. 12.
17294SW XVIII. S. 150. Z. 2-3, SW XVIII. S. 150. Z. 8, SW XVIII. S. 150. Z. 12-13. 
17295SW XVIII. S. 150. Z. 29-30.
17296SW XVIII. S. 151. Z. 20-22.
17297SW XVIII. S. 138. Z. 8-9.
17298SW XVIII. S. 141. Z. 17-19.
17299SW XVIII. S. 141. Z. 29-30.
17300SW XVIII. S. 141. Z. 29-30.
17301SW XVIII. S. 142. Z. 5.
17302SW XVIII. S. 144. Z. 20-23.

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 145. Z. 16.
17303SW XVIII. S. 245. Z. 13-16.
17304SW XVIII. S. 248. Z. 14-16.
17305Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 251. Z. 25, SW XVIII. S. 251. Z. 27, SW XVIII. S. 255. Z. 9-10, SW XVIII. S. 255. Z. 20, SW XVIII. S.  
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in der Notiz N 1, ist doch Ödipus durch seine Blendung seinem Augenlicht beraubt. So muss sein Sehen in N 
8 auch ein Inneres sein: „ich sehe die weißen Klippenabhänge wo der König und die  Volksscharen wimmeln 
in riesiger Klarheit“.  17306 Sich Antigone nähernd, heißt  Ödipus seine Tochter ein Kind der  „Lust und der 
Blindheit“, 17307 und verweist zudem auch auf seine Blindheit („Ich segne die Sonne die ich nicht sehe.“), 17308 
während er die Götter als sehend empfindet: „die Götter haben alle einen Blick“.  17309 Des weiteren zeigt 
sich das Motiv in dem Fragment auch in Verbindung mit dem Gelähmten: „Nichts lebt an ihm als sein Auge. 
Dieses lebt verdoppeltes  Leben, es hungert nach dem Anblick des Erlösers.“  17310 Dies bemerkt auch der 
Erste der Hirten, der über den Gelähmten sagt: „Nichts lebt an ihm  als seine Augen. Aber die dafür  sind zu 
lebendig“. 17311 Auch der Zweite der Hirten referiert auf den Blick, habe er den Blick des Gelähmten „gesehn“ 
17312 („Wie bei einem Thier  das auf der Schlachtbank liegt so gehn sie hin und her.“), 17313 woraufhin der Erste 
sich neuerlich auf die Augen bezieht („Als sie ihn fanden / am Morgen hatte er die beiden Augen / weit 
aufgerissen“). 17314 So habe man in seinen Augen das Gesicht einer der Göttinnen gesehen. 17315 Zudem tritt 
der Priester hinzu und „blickt streng und undurchdringlich auf die Hirten hin“,  17316 worauf der erste Hirte 
darauf verweist, dass er nicht das Antlitz der Göttinnen sehen könne. 17317 Während der Dritte neuerlich auf 
den Blick des Gelähmten verweist (SW XVIII. S. 268. Z. 27), bekennt der Erste sein Grauen „vor seinem Blick“.  
17318 Während die drei  Hirten sich schließlich abwenden, begibt sich der Stärkste zu dem Priester,  ohne 
diesen anzusehen. 17319 Auch die Mutter verweist auf die Augen ihres Sohnes, wähnt sie doch, dass er seine  
Familie mit seinen Augen dirigiert, ihn zu einem bestimmten Platz zu führen.  17320 Doch der ältere Sohn 
verweigert ihm dies, weil die Menschen ihn sonst sehen würden (SW XVIII. S. 270. Z. 12-14), wogegen die 
Mutter neuerlich auf den Blick des Sohnes verweist, der sie schon aus dem Haus geführt hatte.  17321 Doch 
statt dem Vater zu dienen, wenden sich die Söhne von ihm ab, was die Großmutter verurteilt ( „Nicht einen 
Blick  auf Euren Vater“), 17322 während der Ältere („Sehen wir nicht genug ihn liegen?“) 17323 und der Jüngere 
sich von dem Vater belastet fühlen („gehn einem seine Augen  nicht nach, auf Schritt und Tritt?“). 17324 Das 
Motiv gedachte Hofmannsthal auch durch das  Verhältnis des Gelähmten zu seinen Kindern einzubinden: 
„Verhältnis zu den Söhnen: wunderbar durchleuchtet (beim zweiten Durchleben im Stadium der sehenden 
Blindheit durch das Gefühl grenzenloser Verschuldung gegen die Kinder, das Gefühl der Demüthigung von 
ihrer Leidenszukunft. Die Verantwortung dessen, der Leben verschuldet hat, fühlt er doppelt, wie die Söhne 
anfangen,  Blicke  wie  Pfeile   zu  tauschen.“  17325 So verlangt  es  die  Mutter  auch nach der  Besserung im 
Zustand ihres Sohnes, wähnt sie,  dass seine Taten nicht weiter  als  Schatten seien,  17326 wobei auch die 
Regung des Lahmen einhergeht mit einem Fokus auf den Blick: „Die Mutter: Dein Auge starrt, dein Auge  

258. Z. 6, SW XVIII. S. 258. Z. 7-10.
17306SW XVIII. S. 253. Z. 19-20. 

So heißt es des weiteren:  „Ich versuche zu sagen was ich sehe, während ich lese, was sich jenseits des Gesanges der Verse  
ungeheuer und strahlend aufthut.“ In: SW XVIII. S. 253. Z. 23-24.

17307SW XVIII. S. 258. Z. 35.
17308SW XVIII. S. 258. Z. 36.
17309SW XVIII. S. 260. Z. 10.
17310SW XVIII. S. 256. Z. 3-4. 
17311SW XVIII. S. 266. Z. 32-34.
17312SW XVIII. S. 266. Z. 30.
17313SW XVIII. S. 267. Z. 1-3.
17314SW XVIII. S. 267. Z. 5-7.
17315SW XVIII. S. 267. Z. 13-20.
17316SW XVIII. S. 268. Z. 18.
17317SW XVIII. S. 268. Z. 23-26.
17318SW XVIII. S. 268. Z. 31.
17319Wenn Dorco sich auf seinen Blick gezieht, dann erfolgt dies in Verbindung mit den Göttinnen, die er nur als Frauen sieht:  

„Siehst du sie. Ich sehe keine. Ich seh Weiber!“ In: SW XVIII. S. 265. Z. 5. 
17320SW XVIII. S. 270. Z. 3.
17321SW XVIII. S. 270. Z. 3.
17322SW XVIII. S. 270. Z. 29-30.
17323SW XVIII. S. 270. Z. 31-32.
17324SW XVIII. S. 270. Z. 34-35.
17325SW XVIII. S. 259. Z. 15-20.
17326SW XVIII. S. 260. Z. 31,  SW XVIII. S. 260. Z. 29-32.
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flammt, mein Sohn! mein Sohn!“ 17327 Die bisherige Lähmung des Mannes wird von den Hirten letztendlich 
dahingehend entschlüsselt, dass er die Göttinnen erblickt hatte. 17328

Ebenso zeigt sich in dem Dramenentwurf  König Kandaules  (1903) das Motiv, und zwar in Verbindung mit 
dem König und seinem Wunsch nach Formlosigkeit (SW XVIII. S. 273. Z. 8-9) oder im Prozess durch den 
Verurteilten,  der  mildtätig  den  Blick  zu  dem König  wendet  (SW XVIII.  S.  273.  Z.  28),  und  aus  seinem 
Narzissmus heraus, nachdem er die ermordete Geliebte des Gyges gesehen hatte, fragt: „besitze ich die  
Frau deren Anblick diese Erinnerung auszulöschen stark genug wäre?“ 17329 Auch in Verbindung mit Gyges 
zeigt sich das Motiv, vor allem mit seinem Begehren für die Königin und dem Vergleich zu Kandaules: „Gyges 
wäre geschaffen beides in einem zu sein, der girrende Liebhaber und der argusäugige Hüter seines Glückes,  
Kandaules ist keines von beiden..)“. 17330 Zudem deutet Hofmannsthal in der Notiz N 21 an, dass auch Gyges 
den König  ermorden will,  weil  er  die  Königin  –  aller  Wahrscheinlichkeit  nach in  ihrem Schlafgemach – 
gesehen habe (SW XVIII. S. 280. Z. 29). Genau darin greift auch die Kreuzigung der Stummen, die die Königin  
töten lässt: „Verhör: lass sie kreuzigen: die einen weil sie gesehen und nicht niedergehauen haben, die  
andern weil sie behaupten ihn nicht gesehen zu  haben.“ 17331 
In  den sehr losen Notizen zu  Carl (1904)  zeigt  sich  das  Motiv  durch Lelians Schilderung bezüglich Carl 
Elisabeth gegenüber („wie Carl aussieht (seine Lippen, seine blauen Augen wie veilchen, sein  hungriger 
Blick“)  17332 oder  durch  Carl,  dem  „Augenmenschen“  17333 unerträglich  sind  oder  auch  durch  eine 
sozialkritische Anklage durch die Thematisierung der Kinderarbeit Lelians in Bezug auf Elisabeths Spitzen: 
„von Kinderfingern gefertigt, Kinder, vor der Schule aus dem Bett getrieben, nach der Schule noch hungrig 
wieder zur Arbeit getrieben, mit  immer rothen zwinkernden Augen.“ 17334

Während sich in den Notizen zu  Die letzten Abenteuer des Gomez Arrias (1904) das Motiv nur in einer 
kurzen Passage zeigt, 17335 plante Hofmannsthal das Motiv in Der Traum (1906) weitreichender einzubinden, 
so in Verbindung mit der Liebe („schmachtende Augen“), 17336 was sich auch an der Figur des Amasis zeigt 
(„er wagt nicht die Augen zu  öffnen. Fürchtet im Traum: Er wird wohl ein Traum sein. In ihr alles  durch eine  
fremde Note gesteigert. eben die Traumnote“). 17337 Das Augen-Motiv zeigt sich aber auch in Verbindung mit 
dem König und seiner Stellung als Recht sprechende Instanz („Des Sonnenvogels Auge ist sein Aug“). 17338

In  Der  Geiger  vom Taunsee (1889)  mag  es  mitunter  an  dem Augenmotiv  liegen,  dass  diese  Erzählung 
dahingehend interpretiert wurde, Hofmannsthal verbindet den Geiger mit dem Ästhetizismus. Dabei zeigt  
sich die erste Einbindung dieses Motivs durch das Bild Lenaus, das durch das Sonett in dem Ästhetizisten  
selbst  entsteht.  „Vor  meinem  Aug  stiegen  zwei  Bilder  auf,  die  schöne  Büßerin  im  Schmuck  des 
niederwallenden Haares den seligen Glanz überst<andener> Prüfung im Auge, und der bleiche Mann mit  
der Rhätselfr<emde> im sehnenden Aug u dem halb traur<igen> halb spöttischen Zug um die vollen Lippen  
wie er in Schurz Arbeitszimmer hieng.“ 17339 Des weiteren verweist Hofmannsthal auf das Augen-Motiv durch 
den Ästhetizisten, der sich vor der Außenwelt zu verschließen versucht. 17340 Dennoch öffnet der Ästhetizist 
die Augen („ich riss die Augen auf“)  17341 und vor sich sieht er – allerdings immer noch träumend – den 
Geiger stehen. Mit seiner Beschreibung greift Hofmannsthal das Bild Lenaus auf, das sich der Ästhetizist im  

17327SW XVIII. S. 257. Z. 31.
17328SW XVIII. S. 266. Z. 16.
17329SW XVIII. S. 277. Z. 32-33.
17330SW XVIII. S. 275. Z. 11-13.
17331SW XVIII. S. 283. Z. 3-5.
17332SW XVIII. S. 289. Z. 15.
17333SW XVIII. S. 290. Z. 20.
17334SW XVIII. S. 289. Z. 21-23.
17335SW XVIII. S. 287-288. Z. 36-371.
17336SW XVIII. S. 111. Z. 27.
17337SW XVIII. S. 111. Z. 31-33.
17338SW XVIII. S. 117. Z. 5.

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 118119. Z. 29-311. 
17339SW XXIX. S. 9. Z. 27-32.
17340SW XXIX. S. 9-10. Z. 38-2.
17341SW XXIX. S. 10. Z. 4.
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Innern gemacht hatte, 17342 doch zeigt sich eine Veränderung in Bezug auf Lenau, wenn es über die Augen 
des Geigers heißt: „in der förmlichen, spiessbürgerl<ichen> Tracht unsrer Vorfahren, die grossen dunklen 
Augen fragend“.  17343 Hofmannsthal  schildert  im Folgenden,  wie das  lyrische Ich der  Musik  des Geigers  
folgend,  durch die  Natur  geht,  seinen Weg kaum beachtend.  Dabei  zeigt  sich  eine deutliche Trennung  
zwischen dem unsicheren Verhalten des  Ästhetizisten und dem des Geigers.  Vor  dem Hintergrund des  
Lebenskonzeptes der Ganzheit, geht der Geiger seinen Weg bestimmt und mit sicheren Schritten, und es  
zeichnet sich eine Veränderung des Blickes ab, die das lyrische Ich wohl bemerkt: „Einmal bei einer Biegung,  
konnte ich ihm ins Gesicht sehen, es war bleich wie früher, aber die Augen glühten und der Mund war weit  
geöffnet“.  17344 Neuerlich verweist Hofmannsthal auf den Blick des Ästhetizisten, der von dem Geiger zur  
Ahnung  der  Ganzheit  des  Seins  geführt  wird;  darauf  spielt  Hofmannsthal  an,  wenn es  heißt:  „Wie ich 
schaudernd über den Abgrund hinab blickte über den der Wind sie mir zuwehte war mir als stünde ich vor 
dem  grossen  räthselhaften  das  ein  Menschengemüth  bewegt.“  17345 So  zeigt  Hofmannsthal  wie  der 
Ästhetizist  mit  seinen Blicken an dem Geiger  hängt,  gleichsam aber die Umgebung nicht als  gefährlich 
wahrnimmt: „mein Blick aber hieng an ihm, wie er höher und höher stieg, ohne zu wanken, ohne Athem zu 
schöpfen.“ 17346 

In  dem  Entwurf  Demetrius (1889/1890)  zeigt  sich  das  Motiv  durch  Demetrius´  Vorstellung  über  die 
Einsetzung als Zar, hatte er doch der Tat Komlas an dem Sohn des Leibeigenen hinter dem Ofen zugesehen.  
17347 Aber auch das Glück des Demetrius zeigt sich in Verbindung mit dem Motiv, der durch sein Lieben der 
„Zukunft in schaffensfreud. Kraftgefühl entgegensieht“. 17348

Wie das Brunnen-Motiv zeigt sich auch das Augen-Motiv in den veröffentlichten Gedichten als Hinweis auf 
den seelischen Zustand bzw. das ästhetizistische Sehnen. So schildert das lyrische Ich in dem Gedicht  Für 
mich… (1890) die Veränderung des „alltäglich Gleiche[n]“ 17349 durch den Blick, denn der Blick des lyrischen 
Ichs  „adelt  [es  ihm]  zum  Zauberreiche“.  17350 Hofmannsthal  verdeutlicht  die  Verbindung  zwischen  dem 
Augen-Motiv und der Seele des weiteren dadurch, indem es heißt: „Für mich, – und Mondlicht auf dem 
stillen Teiche. / Die Seele les´ ich aus dem stummen Blick“. 17351 Die Kraft des Blickes wird von Hofmannsthal 
auch in dem Gedicht  Denkmal-Legende (1890) gezeigt. Das lyrische Ich begegnet am Wege einem Mann 
dessen  Blick  ihn  mit  „leisem,  festen  Zwang“  17352 festhält:  „Was  schläft  nur  in  den  Augen,  /  Den 
müdverschleierten ... mich hält ihr Bann … / Daß sie die Kraft mir aus der Seele saugen?“ 17353 Zeigt sich hier 
nicht nur neuerlich der  Bezug zwischen dem Blick und dem Seelenleben, steht das Motiv hier  auch in 
Verbindung  mit  dem Tod, mit  dem abschwellenden Leben und dem Altern des Mannes („So dämmern 
Augen, die der Tod umschleiert“).  17354 Durch den Blick des Mannes wird das lyrische Ich demnach dazu 
genötigt, sich mit dem Tod auseinanderzusetzen. 17355

In dem Gedicht Erlebnis (1892) zeigt sich das Motiv durch die Sehnsucht nach dem Leben. Auf einem Schiff  
mit  gelben  Segeln  stehend,  die  für  seine  ästhetizistische  Sicht  stehen,  sieht  er  sich  selbst  in  seinem 

17342Hatte Hofmannsthal von Lenau gesprochen, wenn es heißt „und der bleiche Mann mit der Rhätselfr<emde> im sehnenden  
Aug u dem halb traur<igen> halb spöttischen Zug um die vollen Lippen wie er in Schurz Arbeitszimmer hieng“ (SW XXIX. S. 9.  
Z.29-32), greift er dies auf mit der Beschreibung des Geigers: „vor mir stand ein ernster, bleicher Mann, […] um die vollen 
weichen Lippen ein Lächeln, halb traurig halb spöttisch“. In: SW XXIX. S. 10. Z. 4-8.

17343SW XXIX. S. 10. Z. 5-6.
17344SW XXIX. S. 11. Z. 16-18.
17345SW XXIX. S. 11. Z. 20-23.
17346SW XXIX. S. 11. Z. 31-33.
17347SW XVIII. S. 30. Z. 7.
17348SW XVIII. S. 33. Z. 5-6.
17349SW I. S. 10. V. 1.
17350SW I. S. 10. V. 2.
17351SW I. S. 10. V. 6-7.
17352SW I. S. 12. V. 3.
17353SW I. S. 12. V. 10-12.
17354SW I. S. 12. V. 13.
17355SW I. S. 12. V. 17, SW I. S. 125. Z. 1.
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kindlichen  Ich  „mit  Kindesaugen“  17356 am Ufer  stehen.  17357 In  dem Gedicht  Prolog  und  Epilog  zu  den  
lebenden  Bildern  (1893)  zeigt  sich  die  Einbindung  des  Augen-Motivs  durch  Hofmannsthals  einleitende 
Worte,  mit  denen  er  auf  den  Genuss  der  lebenden  Bilder  verweist:  „Was  einem  einfällt,  wenn  man 
eingenickt / Mit halbgeschloss´nen Augen abends sitzt / Nicht völlig wach, noch völlig schläft und träumt!“ 
17358 Hofmannsthal schildert hier den ästhetizistischen Genuss im Zuge der Gestaltung auf der Bühne; dabei  
zeigt sich hier aber nicht nur ein Bezug zum Traum, wie in dem Gedicht <Wir sind aus solchem Zeug wie das  
zu Träumen ...> (1894), 17359 und damit zur Tiefe der Seele, sondern ein Erwachen zum Leben im Zuge dieses 
Kunstgenusses:

„[…] Leise sollen
Musik und Bilder ineinanderfließen,
Wie wenn sich halbverträumt die Sinne schließen
Und wach geworden vorübergehen
Die sonst aus toten Augen sehen:“ 17360

Auch kritische Töne deuten sich in dem Gedicht Unendliche Zeit (1895 ?), durch den fehlenden Bezug der 
Geliebten zur Vergangenheit an, während das lyrische Ich sich wohl zu der Vergangenheit sehnt.  17361 So 
bindet Hofmannsthal den Bezug zur Vergangenheit sowie die Tiefe der Seele an das Augen-Motiv: „Denn 
dem Erlebenden dehnt sich das Leben, es thue sich lautlos / Klüfte unendlichen Traums zwischen zwei 
Blicken ihm auf: / In mich hätt´ ich gesogen Dein zwanzigjähriges Dasein“. 17362

Sowohl in dem Gedicht Botschaft (1897) 17363 als auch in Der Kaiser von China spricht: (1897) zeigt sich der 
Bezug zum Schönen in  Anbindung an die  Garten-Thematik.  Stärker  als  im ersten Gedicht  zeigt  sich  im  
Zweiten durch den Kaiser die Verbindung mit dessen ästhetizistischem Wesen. So heißt es in Bezug auf den  
Garten, den er mit seiner Welt gleichsetzt:

„Spiegeln hier die dunkeln Augen,
Bunten Schwingen meiner Tiere,
Spiegeln draußen bunte Stadte,
Dunkle Mauern, dichte Wälder“ 17364

Ein weiterer Bezug zum Augen-Motiv zeigt sich durch die Verstärkung des narzisstischen Wesens des Kaiser, 
der sich gottgleich empfindet. 17365 
Die Macht des Blickes, die Beeinflussung durch den Blick, findet sich ebenso in dem Gedicht  Großmutter  
und  Enkel  (1899).  So  lässt  Hofmannsthal  die  Großmutter,  die  dem  ästhetizistisch  affinen  Enkel  
gegenübersteht, sagen: „>>Kind, was haucht dein Wort und Blick / Jetzt in mich hinein?“ 17366

Während sich in den Gedichten Ein Traum von großer Magie (1895) 17367 und Dein Antlitz … (1896) 17368 das 
Erleben nur an das Schön-Ästhetizistische gebunden zeigt, deutet sich in dem Gedicht  Manche freilich … 
(1895 ?) die Unmöglichkeit an, dass der Mensch nur allein ästhetizistisch leben kann und sich vor dem 

17356SW I. S. 31. V. 26.
17357In den Notizen zeigt sich das Motiv zudem in Verbindung mit dem Duft und der Tiefe der Seele (SW I. S. 176. Z. 29-31). 
17358SW I. S. 38. V. 18-20.
17359SW I. S. 48. V. 1-6.
17360SW I. S. 39. V. 40-44. 

Des weiteren, siehe (Notizen): SW I. S. 202. Z. 24-25, SW I. S. 205. Z. 19.
17361SW I. S. 51. V. 1.
17362SW I. S. 51. V. 7-9.
17363In Verbindung mit dem Gartenturm, indem das lyrische Ich mit seinem Freund sitzen will, heißt es: „Zwei Jünglinge bewachen 

seine Thür, / In deren Köpfen mit gedämpftem Blick / Halbabgewandt ein ungeheueres / Geschick Dich steinern anschaut das Du 
schweigst:“ In: SW I S. 78. V. 21-24.

17364SW I. S. 72. V. 19-22.
17365„Allen Edlen dieser Erde / Schuf ich Augen Wuchs und Lippen, / Wie der Gärtner an den Blumen.“ In: SW I. S. 72. V. 31-33.
17366SW I. S. 91. V. 11-12.
17367Durch den Magier, heißt es: „In seinen Augen aber war die Ruh / Von schlafend- doch lebendgen Edelsteinen.“ In: SW I. S. 53.  

V. 25-26.
Des weiteren, siehe (Notizen): SW I. S. 253. Z. 27-28, SW I. S. 254. Z. 10-11. 

17368Des weiteren, siehe: SW I. S. 55. V. 12-16.
In den Notizen noch unter dem Titel Kindersommer widmete das Gedicht sich mehr der Beschreibung der Natur: „Der Rand vom 
Wald die funkelndn Libellen / Mit den entsetzlichen gestielten Augen“. In: SW I. S. 266. Z. 20-21. 
Des weiteren, siehe (Notizen): SW I. S. 267. Z. 5.
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Einbruch der Wirklichkeit zu bewahren weiß („Ganz vergessener Völker Müdigkeiten / Kann ich nicht abtun 
von meinen Lidern“).  17369 In dem Gedicht  Nox portensis gravida  (1896) zeigt sich der Bezug zum Augen-
Motiv durch die Figur des Dichters, der sich mit den „Augen der Meduse“ 17370 in der Welt umschaut und 
sich von den gewöhnlichen Menschen unterscheidet. Während sich in dem Gedicht Kunst des Erzählens, das 
unter  dem Titel  Epigramme  (1898) steht,  in Bezug auf die Kunst nur ein kurzer Bezug zum Augen-Motiv 
zeigt,  17371 findet sich das Motiv in dem Gedicht  Zum Gedächtnis des Schauspielers Mitterwurzer (1898) in 
dreifacher Verbindung: zum einen durch den  schauspielerischen Ausdruck Mitterwurzers auf der Bühne 
(„Mit jenem undurchdringlich fremden Blick / Des Salamanders, der im Feuer wohnt“),  17372 zum anderen 
aber auch durch die Zuschauer,  die mit  „Augen wie die Kinder“  17373 Mitterwurzer  betrachten.  Doch in 
diesem Gedicht zeigt sich auch der Tod, dem sich Mitterwurzer nicht zu entziehen vermochte: „Und über 
ihn bekam der Tod Gewalt! / Blies aus die Augen, deren innrer Kern“. 17374 Deutlich in Verbindung mit dem 
Motiv gesetzt zeigt sich ebenso in dem Gedicht Auf den Tod des Schauspielers Hermann Müller (1899) die 
Tiefe der Seele, auch hier gebunden an die schauspielerische Kunst. 17375 Der Bezug zur Seele erfolgt zudem 
sowohl in Verbindung mit dem von ihm zum Leben erweckten Figuren,  17376 als auch durch das Ende der 
Inszenierung, wenn Müller sich wieder dem Leben stellen musste. 17377 Die Kunst konnte Müller nicht vor der 
Wirklichkeit bewahren. Mit jedem Fallen des Vorhanges war er wieder dem wirklichen Leben ausgesetzt  
und sah sich gezwungen, „hüllenlos“ 17378 und „aus Kindesaugen“ 17379 zu sehen. Sowohl in diesem Gedicht 
als auch im Vorangegangenen zeigt sich des weiteren die Verbindung zwischen dem Augen-Motiv und dem  
Tod. 17380

In  Anbindung  an  die  Kunst  zeigt  ich  das  Motiv  auch  in  dem  Gedicht  Prolog  zu  einer  nachträglichen  
Gedächtnisfeier für Goethe (am Burgtheater zu Wien, den 8. Oktober) (1899) („Die geisterreich das glüh´nde 
Aug´Euch kühlen“),  17381 sowie auch durch die schlimmen Zeiten im Leben, die den Menschen beklemmen 
und verzweifeln lassen können.  17382 Goethe wird hier von Hofmannsthal als Möglichkeit dargestellt, sich 
wieder positiv dem Leben zuzuwenden.  Durch das Eintreten in seine Werke, durch das Zulassen derer in die  
eigene Seele, kann der Mensch mit neuer Kraft beseelt werden („Und dieses regt sich uns im tiefsten Kerne,  
/ Wir glühen, tausendäugig, tausendhändig,“). 17383 
Dabei zeigt sich, dass das Augen-Motiv mitunter nicht mit der Erfüllung der ästhetizistischen Sehnsucht 
verbunden ist. In Bezug auf das Lieben zeigt sich dies bereits in dem Gedicht Frage (1890), indem sich das 
Motiv gebunden an die Zweifel des lyrischen Ichs, die er in Bezug auf die Seele seiner Geliebten hat, zeigt;  
so ist weder die Frau noch das lyrische Ich fähig, in die Seele des Anderen zu schauen: „Kannst Du nicht  
lesen diese bleichen Züge, / Nicht fühlen, daß mein Lächeln Qual und Lüge, / Wenn meine Blicke forschend  
Dich  umschweben?“  17384 Deutlich  hebt  Hofmannsthal  das  Motiv  wieder  an  das  Liebeserleben  in  dem 
Gedicht An eine Frau (1896) hervor, indem die Kritik am Liebeserleben der Warnung vor der Gefahr weicht.  
So kann sowohl das falsche Gespräch als  auch „[v]erstellter  Augen“  17385 Blick den Menschen verleiten. 
Hofmannsthal deutet hier sowohl mit der Sprache als auch mit dem Blick Bereiche an, die alle ohne Bestand 

17369SW I. S. 54. V. 15-16.
17370SW I. S. 59. V. 13.
17371„Schildern willst du den Mord? So zeig mir den Hund auf dem Hofe: / Zeig mir im Aug von dem Hund gleichfalls den Schatten 

der That.“ In: SW I. S. 86. Z. 17-18.
17372SW I. S. 83. V. 34-35.
17373SW I. S. 83. V. 48.
17374SW I. S. 83. V. 54-56.
17375SW I. S. 89. V. 7-22.
17376SW I. S. 89. V. 21-24.
17377SW I. S. 89 V. 28-30//35.
17378SW I. S. 90. V. 38.
17379SW I. S. 90. V. 38.
17380SW I. S. 90. V. 47-51. 

Des weiteren, siehe (Notizen): SW I. S. 370-371. Z. 35-36/2, SW I. S. 371. Z. 8, SW I. S. 372. Z. 29, SW I. S. 371. Z. 22.
17381SW I. S. 97. V. 27.
17382SW I. S. 98. V. 49-60.
17383SW I. S. 98. V. 69-70. 

Des weiteren, siehe: SW I. S. 392. Z. 18-22.
17384SW I. S. 8. V. 2-4.
17385SW I. S. 61. V. 8.
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sind und nur „da [sind] um wegzusinken“. 17386 Nicht nur in Bezug auf das Liebeserleben zeigt sich das Motiv 
als problematisch dargestellt. Kritik am Blick zeigt sich auch bereits im dritten Vers des Gedichtes Sünde des  
Lebens (1891) und zwar in Verbindung mit der Kritik des lyrischen Ichs an dem flüchtigen, ästhetizistischen 
Leben („Wie aus den Blicken die Funken springen!“).  17387 Mit  der Kritik  am strickten Schönheitsdenken 
glaubt das lyrische Ich allein den Mangel der Menschen, die diesem Weg folgen, zu erkennen („Und meine 
Augen, sie sehen´s alleine“). 17388 Die vermeintlich alleinige Wahrnehmung der Sünden der Menschen, durch 
ihr ästhetizistisches Leben, führt zu einer Warnung des lyrischen Ichs vor den „gierigen Blicke[n]“. 17389 

„Nimm Dich in Acht! 
Seltsame Kreise
Spinnen sich leise,
Aus klagenden Augen,
Und sie saugen
An Deinem Glück!“ 17390

Die Kritik am Ästhetizismus zeigt sich ebenso in dem Gedicht Psyche (1892/1893), denn der Versuch Psyche 
zu einem ästhetizistischen Leben zurückzuführen misslingt und die Seele straft das sie nicht verstehende 
lyrische Ich mit dem Blick ab: „Da sah mich Psyche meine Seele an / Mit bösem Blick und hartem Mund“.  
17391 Kritik deutet sich auch durch die fehlerhafte Wahrnehmung des Todes in dem Gedicht  Ballade des  
äußeren Lebens (1894 ?) an: „Und Kinder wachsen auf mit tiefen Augen, / Die von nichts wissen, wachsen 
auf und sterben“. 17392

In dem Gedicht  Ein Knabe (1896) steht das Augen-Motiv in Verbindung mit der Undurchdringlichkeit des 
menschlichen Lebens, die der Knabe erkannt hat. So sind ihm die schönen Muscheln, die er in seiner Hand 
hält, nur für den Moment ein Trost für die Bitterniss, die er in seinem Leben erfahren hat.  17393 In dem 
Gedicht Der Jüngling in der Landschaft (1896) bindet Hofmannsthal das Motiv durch die Menschen, denen 
der Jüngling begegnet,  ein („Und viele Bettler waren überall  /  Mit schwarzverbundnen Augen, und mit  
Krücken“), 17394 und in dem Gedicht Der Jüngling und die Spinne (1897) findet es sich in der Beschreibung der 
Szenerie, indem Erblicken des Todes des Tieres. 17395

Positiv dagegen wird die Wahrnehmung des Todes in dem Gedicht Gespräch (1897) durch den Jüngeren in 
Bezug auf die Tochter des Älteren gedeutet, zumal er sich selbst von dieser früheren Betrachtung des Todes 
distanziert („Weil sie auch aus der leeren Luft so etwas /  Wie Augen stets auf sich gerichtet fühlt.“).  17396 
Sowohl in dem Gedicht Vor Tag (1907), zeigt sich in Bezug auf den Kranken die Einbindung des Motivs, 17397 
als auch in dem Gedicht Der Schiffskoch, ein Gefangener, singt: (1901), hier gebunden an den Tod: „Schöne 
purpurflossige Fische, / Die sie mir lebendig brachten, / Schauen aus gebrochenen Augen“.  17398 In dem 
Gedicht  Verwandlung  (1902)  ist  das  Motiv  an  das  Erscheinen  des  wahren  Ichs  am  Bette  des  Dichters 
geknüpft. Dieses wahre Ich erfüllt ihn nun mit „tiefen Blicken“ 17399 und lässt ihn die Fremdheit seines Ichs 
erkennen. 17400 

17386SW I. S. 61. V. 16. 
„Es wohnen noch ganz andere Gewalten / In unsrer Tänze namenloses Falten, / Die Lider unsrer Augen sind nicht gleich“. In: SW 
I. S. 61. V. 17-19.

17387SW I. S. 14. V. 3.
17388SW I. S. 14. V. 16.
17389SW I. S. 17. V. 111.
17390SW I. S. 16. V. 82-87.
17391SW I. S. 33. V. 57-58. 

Des weiteren, siehe (Notizen): SW I. S. 184. Z. 29-30.
17392SW I. S. 44. V. 1-2.
17393SW I. S. 58. V. 21-25.
17394SW I. S. 65. V. 2-3.
17395SW I. S. 71. V. 36.

Des weiteren, siehe: SW I. S. 71. V. 45-48.
17396SW I. S. 80. V. 19-20.
17397So ersehnt  der  Kranke den Tag,  in der  Hoffnung Erleichterung zu finden:  „Nun denkt  der  Kranke:  >>Tag!  jetzt  werd ich 

schlafen!<< / Und drückt die heißen Lider zu. [...]“. In: SW I. S. 106. V. 3-4.
17398SW I. S. 102. V. 5-7.
17399SW I. S. 103. V. 8.
17400SW I. S. 103. V. 11-17.
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Positiv besetzt zeigt sich das Motiv in dem Gedicht Kindergebet (1899) durch das Gebet des Kindes an Gott, 
Teil  einer Gesellschaft zu sein.  17401 In dem Gedicht  Glückliches Haus  (1900) zeigt  sich das Augen-Motiv, 
ebenso wie auf die Musik oder den Brunnen bezogen, nicht mit dem ästhetizistischen Sehnen verbunden, 
sondern ist Teil eines glücklichen Familienlebens; so flieht der Vogel nicht aus dem Idyll  („[...] allein ein 
Vogel / Still in der Krone blütevollem Schein / Floh nicht und äugte klugen Blicks herab“).  17402 Das Augen-
Motiv wird von Hofmannsthal noch einmal durch den Wanderer verstärkt, der diese friedvolle Szenerie 
bemerkt. 17403

Auch  dieses  Motiv  findet  sich  bereits  in  den  frühen  theoretischen  Schriften  Hofmannsthals.  In  Zur  
Physiologie der modernen Liebe (1891) zeigt sich das Motiv in Bezug auf den Künstler Paul Bourget. Dabei 
verweist  Hofmannsthal  hier  auf  die  Atmosphäre  des  Buches,  „die  ätherfeinen geistigen Schwingungen, 
welche  sich  aus  dem  Auge  des  Schauenden,  des  Autors,  in  das  Geschaute,  die  dargestellten 
Seelenzustände“  17404 ziehen.  Das  Motiv  zeigt  sich  aber  auch  durch  Hofmannsthals  Betrachtung  des 
Äußerlichen von Bourgets Buch („Ich sehe schon auf dem gelben Umschlag das 72me mille prangen“), 17405 
durch Hofmannsthals abschließende Worte der Schrift, in der er auf die Konzeption verweist,  17406 sowie 
durch  die  Unerschöpflichkeit  des  Seelenlebens.  17407 Hofmannsthal  schildert  des  weiteren  auch  die 
Unmöglichkeit, dem Sterben zu entgehen, und verbindet auch dies mit dem Augen-Motiv („das führt bei 
der krankhaften Hellsichtigkeit des Neuropathen schiesslich zur Erkenntnis eines Kampfes aller gegen alle“).  
17408

In Maurice Barrès (1891) zeigt sich das Motiv in Verbindung mit dem Zug des modernen Menschen 
zur Vergangenheit: „Man ist ein Schatten, belebt von fremdem Blut, ein fremder Sklave unter dem Auge der  
Herren, der Barbaren.“ 17409 Nicht nur durch das erste Buch Sous léil des Barbares thematisiert Hofmannsthal 
das  Motiv,  sondern auch durch das  zweiten Buch  Un homme libre,  indem er  die  Methode des  Autors 
schildert: „Der einsame Mensch, dessen Monolog wir lesen, schaut in sich und will seine Seele erkennen, 
ganz erkennen vom kleinsten bis  zum größten.“  17410 Hatte  sich  Philippe  im ersten Buch Barrès´  in  die 
Vergangenheit  versenkt,  stellt  er  sich  im  zweiten  Buch  gegen  diese  („er  verträgt  es  nicht,  seine 
Vergangenheit um sich in tausend Symbolen ausgedrückt zu sehen; er lebt im Heute, fürs Heute“). 17411 Auch 
im dritten Buch zeigt sich das Motiv und zwar in Verbindung mit der Umgebung Bérénices, ihrem Garten 
(„grast ein Esel mit wehmütigen Augen“), 17412 und durch Philippes Entwicklung: „Das stumm sehende Land, 
das unklare Leiden in Bérénice scheinen eines Vertrauten zu bedürfen, eines sehenden Interpreten der 
eigenen dumpf keimenden Entwicklung.“ 17413

In  Das Tagebuch eines Willenskranken (1891) bindet Hofmannsthal das Motiv mitunter mit dem 
rückwärtsgewandten Sinn des Menschen der Moderne, der auch Amiel bestimmt, ein.  17414 Hofmannsthal 
selbst  kann  in  Amiels  Werk  nur  den  Dilettanten  bemerken,  heißt  es  doch:  „Ich  sehe  keinen  anderen  

17401SW I. S. 96. V. 5-8.
17402SW I. S. 101. V. 6-8.
17403SW I. S. 101. V. 13-16. 

Des weiteren, siehe (Notizen): In SW I. S 404. Z. 9-13.
17404SW XXXII. S. 7. Z. 15--17.
17405SW XXXII. S. 10. Z. 15-16.
17406„Man denkt manchmal über allerlei Tiefstes, aber während es einem durch die Seele zuckt, steht man ganz ruhig vor der  

Affiche eines café chantant oder sieht zu, wie eine hübsche Frau dem Wagen entsteigt,  grosse Gedanken, die eigentlichen  
Lebensgedanken der >>oberen Seele<< stimmen die >>untere<< nicht weihevoll, und wir können ganz gut einer abgebrochenen 
Gedankenreihe Nietzsches nachspüren und zugleich einen blöden crevé um sein englisches smoking beneiden.“ In: SW XXXII. S. 
11. Z. 22-28.
Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 8. Z. 31.

17407SW XXXII. S. 8. Z. 6-7.
17408SW XXXII. S. 8. Z. 31-32, SW XXXII. S. 11. Z. 21.
17409SW XXXII. S. 35. Z. 1-2.
17410SW XXXII. S. 35. Z. 28-30.
17411SW XXXII. S. 36. Z. 26-28.
17412SW XXXII. S. 39. Z. 9.
17413SW XXXII. S. 40. Z. 11-14.
17414„Nach  rückwärts  zieht  die  Verführung,  die  nervenbezwingende  Nostalgie,  die  Sehnsucht  nach  der  Heimat:  sie  ist  das 

Nationalitätenfieber, sie Heilsarmee und neues Christenthum [...]“. In: SW XXXII. S. 18. Z. 16-19.

1304



Gedanken in Amiels Tagebuch, diesem großen und schmerzlichen Buch, das ein Mensch geschrieben hat,  
mit  der  Gabe  französischer  Selbstbeobachtung  und  Zerlegungssucht“.  17415 Trotz  seines  Willens  zur 
Konzeption bemängelt Hofmannsthal an Amiel nicht nur den Blick, mit dem er sich und die Welt besieht,  
sondern auch den Mangel an Umsetzung, den Amiel zudem selbst an sich zwar erkannt hat, doch nicht 
umzusetzen  vermochte:  „[...]  die  freie  Unbefangenheit  des  Schaffenden,  der,  im  Rausch  des  Schaffens 
wenigstens, die Augen zudrückt und ganz will,  sie ist vielleicht eine Offenbarung, wie es denen ist, die  
immer ganz wollen und sich  nie  zusehen,  den sehr naiven und sehr freien Geistern.  Ihrer  war Amiels  
vermorschter Wille nie fähig.“ 17416 So steht dem Versuch Amiels, die Naivität zurückzugewinnen, letztendlich 
ein „alldurchschauende[s], trostlose[s] Erkennen“ 17417 gegenüber, dass dies unmöglich ist. 
Es ist zudem das, was Hofmannsthal seinen eigenen narzisstischen Protagonisten mitgibt, die am Leben 
leiden  und  an  ihm  scheitern,  wenn  es  in  Bezug  auf  Amiel  heißt:  „es  entspinnt  sich  eine  furchtbare 
Wechselwirkung zwischen Objekt und Subject des Erkennens, zwischen dem ich, das leidet, und dem Ich,  
das leiden zusieht.“  17418 Auch der  Versuch Amiels,  in  der Wissenschaft  Halt  zu  finden,  führt  nicht zum 
erhofften  Ziel,  17419 was  Hofmannsthal  letztendlich  über  Amiel  sagen  lässt:  „So  haben Heilige  die  Welt 
angeschaut, Heilige der Thebaïs und des Ganges, Heilige aller Geschlechter, aller traurigen Geschlechter, die  
Nein sagten zum Leben.“ 17420 Amiel ist für Hofmannsthal ein haltloser Charakter, über den es bei ihm heißt:  
„Er sieht sich selbst zerfallen zu.“ 17421

In Die Mutter (1891) zeigt sich das Motiv in Verbindung mit Hofmannsthals Beurteilung von Bahrs 
Kunstverständnis.  Mit  dem  Verweis  auf  Zur Kritik  der  Moderne  (1890),  heißt  es:  „Diese  Kritik  ist 
Mitempfinden,  stürmisches  Erobern,  […]  ein  Blick  in  die  ganze  weite  Welt  voll  reicher  //  Formen,  voll  
Gegenwartslust  und Zukunftsarbeit.“  17422 Im Folgenden der Schrift  spricht er nicht nur Bahrs aktuellem 
Werk Die Mutter die wirkliche Lebendigkeit ab, sondern attestiert Bahr auch einen Mangel: „Er sieht allerlei 
Besonderes, aber er sieht es nicht besonders, er will es nur entdecken, für sich und die Welt“. 17423 

In Englisches Leben (1891) zeigt sich das Motiv in Verbindung mit Oliphants tätigem Wesen („Er hat 
den praktischen  Blick,  den  Sinn  für  das  Zeitgemäße“).  17424 Keine Stimmungen vermittelte  er  in  seinen 
Werken, sondern er „steht auf festem Boden, er hat ein Ziel im Auge“, 17425 das auf das Praktische drängt, 
und so beschäftigt er sich in einem Buch mitunter mit der Sklavenfrage und dem Bürgerkrieg.

In  Ferdinand  von  Saar  >>Schloss  Kostenitz<<  (1892)  zeigt  sich  ebenso  das  Motiv  durch  das 
Betrachten der Kunstausstellung im Prater, „die für den Blick der Fremden wenig Reiz haben mochten, zu 
unseren Augen aber vertraulich und rührend redeten.“  17426 Hofmannsthals Formulierung  beruht darauf, 
dass es besonders dem österreichischen Dichter gegeben ist, dieses „Heimweh nach Jugendlichkeit, diese 
Sehnsucht nach verlorener Naivität, die aus Kinderaugen ins Leben schaut“ 17427 zu empfinden. 

Auch in  Algernon Charles Swinburne (1892) zeigt sich das Motiv durch die Betrachtung der Kunst. 

17415SW XXXII. S. 18. Z. 25-28.
17416SW XXXII. S. 25. Z. 2-7.

„Er hat auch das erkannt mit dem unerbittlichen, klaren Blick des Kranken: >>[...]“ In: SW XXXII. S. 24. Z. 24-25.
17417SW XXXII. S. 26. Z. 15.
17418SW XXXII. S. 26. Z. 21-23.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 26. Z. 9, SW XXXII. S. 26. Z. 15.
17419„Trostsuchend  bei  Wissenden,  tastet  er  in  der  Erfassung  der  Wissenschaften  von  Grad  zu  Grad:  >>so  scheint  die  

Weltgeschichte dem ersten Blick nichts als Unordnung und Zufall“. In: SW XXXII. S. 26. Z. 36-38.
17420SW XXXII. S. 27. Z. 23-25.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 20. Z. 26.
17421SW XXXII. S. 27. Z. 10.
17422SW XXXII. S. 13. Z. 25-29.
17423SW XXXII. S. 13. Z. 31-33.

Im Zuge der Definition des Dilettantismus kann Hofmannsthal in Bahrs Werk auch das Milieu der Stadt Paris ausmachen („und  
mein Blick duckt alle Wildheit, und mein Purpur verschlingt alle Farben“). In: SW XXXII. S. 15. Z. 34-35.

17424SW XXXII. S. 46. Z. 23-24.
„[...]  eiserne  Willenskraft  [...]  den  scharfen,  schnellen  Blick  und  den  glücklichen,  durch  lange  Geschlechter  gezüchteten 
Katzeninstinkt“. In: SW XXXII. S. 44-45. Z. 41//1-4.
Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 47. Z. 4.

17425SW XXXII. S. 46. Z. 30-31.
17426SW XXXII. S. 67. Z. 4-6.
17427SW XXXII. S. 67. Z. 22-23.
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Hofmannsthal  beschreibt  das  Kunstverständnis  einer  englischen  Künstlergruppe,  die  von  der  Kunst  
dominiert sind: „Beim Anblick irgendeines jungen Mädchens werden sie an die schlanken, priesterlichen 
Gestalten  einer  griechischen  Amphore  denken  und  beim Anblick  schönfliegender  Störche  an  irgendein  
japanisches Zackornament.“ 17428 Hofmannsthal geht auch auf John Ruskin ein, den Ersten dieser Gruppe von 
Künstlern,  dessen  Kritik  ein  „hellsichtiges  Auflösen  und  Wiederschaffen  ist“.  17429 Gegen  die  Kunst  der 
namenlos  gebliebenen  Autoren,  stellt  Hofmannsthal  die  Kunst  Swinburnes,  der  er  eine  Lebendigkeit  
zuspricht,  die  dergleichen  ist,  dass  man den  Künstler  „nicht  länger  übersehen kann“.  17430 Letztendlich 
bezieht Hofmannsthal sich noch einmal darauf, dass Swinburne diesen Lorbeer nicht erhalten hat, hebt aber  
neuerlich dessen Bedeutung als Künstler hervor, hat er doch „nichts Heiligeres zu tun [...],  als auf dem 
reichen blauen Meer mit wachen Augen die unsterbliche Furche zu suchen, aus der die Göttin stieg“. 17431

In  Die Menschen in Ibsens Dramen (1892) zeigt sich das Motiv durch Hofmannsthals Betrachtung 
der  Menschen in  den Dramen,  17432 die  „Varianten eines  sehr  reichen,  sehr  modernen und sehr scharf  
geschauten Menschentypus“ 17433 sind. Noch vor ihrem Leiden an der Welt und den Verhältnissen in denen 
sie leben müssen, haben die Ibsen´schen Figuren eine träumerische Kindheit erlebt.  17434 Ebenso zeigt sich 
das Augen-Motiv in Verbindung mit der Art, wie diese Menschen zu sterben vermögen, 17435 wie auch durch 
eine  Gruppe  von  Menschen  aus  Die  Frau  vom  Meere  (1888),  die  sich  als  „Stimmungsobject[...]“  17436 
verstehen. Ein todkranker Bildhauer wähnt bei seiner Rückkehr, die er nicht mehr erleben wird, dass die 
jüngere Schwester für die er sich interessiert, dann so aussehen werde wie ihre Schwester jetzt. Eben wie 
jene Könige und Baumeister in dem Werk, „sieht der Künstlermensch aus, von innen gesehen“.  17437 Der 
Baumeister  Solneß ist  dabei  eine  von Ibsens  Figuren,  die  nicht  verwurzelt  ist  im Leben,  der  sich  aber  
dennoch nach der jungen Frau sehnt: „In Hilde begegnet er sich selbst: er verlangt das Wunderbare von 
sich, aus sich heraus will er es erzwingen und dabei zusehen und den Schauer fühlen“, 17438 stirbt aber. 

In  Gabriele  D´Annunzio  (1893)  zeigt  sich  das  Motiv  durch  Hofmannsthals  Anklage  an  die 
gegenwärtige Generation, die aus der vergangenen Kunst ihr Heil gesogen hat, dort Leben und Glück zu 
finden glaubt, während die wirkliche Welt für sie nur als leer empfunden wird: „Wir haben nichts als ein  
sentimentales Gedächtnis, einen gelähmten Willen und die unheimliche Gabe der Selbstverdoppelung. Wir 
schauen unserem Leben zu; [...] Wir haben gleichsam keine Wurzeln im Leben und streichen, hellsichtige  
und doch tagblinde Schatten, zwischen den Kindern des Lebens umher.“ 17439 Hofmannsthal bezieht sich im 
Folgenden auf einzelne Werke und Figuren D´Annunzios, so mitunter auf einen Tramwaybediensteten. 17440 

17428SW XXXII. S. 70. Z. 25-29.
17429SW XXXII. S. 71. Z. 7.
17430SW XXXII. S. 71. Z. 41.

Weiter, heißt es über ihn: „Oder das ganze Gedicht ist die Beschreibung einer Camee, [...] oder der psychologische Vorgang ist in  
eine Allegorie übersetzt, in eine so plastische, so malbare, so stilisirte Allegorie, daß sie aussieht wie ein wirkliches Gemälde des  
fünfzehenten Jahrhunderts.“ In: SW XXXII. S. 73. Z. 32-36.

17431SW XXXII. S. 74. Z. 25-27.
17432SW XXXII. S. 80. Z. 15.
17433SW XXXII. S. 80. Z. 15-17.
17434„Diese  Kindheit  Parzivals  im  Wald  Brezilian  hat  für  meine  Empfindung  immer  etwas  sehr  Symbolisches  gehabt.  Dieses 

Aufwachen in einer dämmernden Einsamkeit unter traumhaften Fragen nach Gott und Welt, auf die eine kindlich-traumhafte  
Unterantwort folgt, das ist  eigentlich das typische Aufwachsen in der dämmernden, räthselhaft webenden Atmosphäre des 
Elternhauses, wo alle Dimensionen verschoben, alle Dinge stilisiert erscheinen; denn Kinderaugen geben den Dingen einen Stil,  
den wir dann vergebens wiederzufinden streben: sie stilisieren das Alltägliche zum Märchenhaften, zum Heroischen“. In:  SW 
XXXII. S. 82. Z. 34-41//1-2.

17435„Mir fällt das traurige Wort eines jungen Mädchens aus der guten Gesellschaft ein, die ein paar Wochen vor ihrem Tod mit 
elegantem Lächeln sagte: >>Après tout, le suicide calme, c´est la seule chose bien aristocratique qui nous reste.<< Das könnte  
fast die Frau Hedda gesagt haben oder der Doktor Rank; auch die kleine Hedwig stirbt nicht naiv. Und Julian, nach seinem Leben  
voll Enttäuschung, kann nicht sterben, ohne an den Effekt zu denken: >>Sieh dies schwarze Wasser<<, sag er zu seinem Freund,  
>>glaubst du, wenn ich spurlos vom Erdboden verschwände und mein Leib nirgends gefunden würde und niemand wüßte, wo  
ich geblieben wäre - glaubst du nicht, daß sich die Sage verbreiten möchte; Hermes wäre zu mir gekommen und hätte mich  
fortgeführt, und ich wäre in die Gemeinschaft der Götter aufgenommen?“ In: SW XXXII. S. 83-84. Z. 32-40//1-5.

17436SW XXXII. S. 85. Z. 23.
17437SW XXXII. S. 87. Z. 22-23.
17438SW XXXII. S. 88. Z. 6-8.
17439SW XXXII. S. 99. Z. 30-37//1-3
17440„[...] er fürchtet sich, sehnt sich fort und schaut seinem Schwiegervater, einem Säufer, Branntwein trinken zu; und das dauert  
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Auch findet sich das Motiv durch das Werk L´Innocente. Doch auch dieser Protagonist D´Annunzios verharrt 
in seiner Passivität und kann nicht die Tat für sich erreichen, obwohl er sie vor Augen hat. 17441 Ebenso zeigt 
sich das Motiv in Bezug auf die Römischen Elegien, in denen der Geliebte mitunter nicht unterscheiden kann 
zwischen Tod und Leben. Während Goethe in seinen Römische[n] Elegien eine Sicherheit im Lieben zeigte, 
fürchtet der Moderne den Verlust der Geliebten: „Wie er sich über die blasse, leise atmende Gestalt mit  
Liebesaugen beugt, kommt ihm nur der eine Gedanke: wie wenig die ruhelose, sehnsüchtige Seele unter  
diesen geschlossenen Lidern ihm gehört“.  17442 Der Mangel an Maß im Modernen, wie das Maß Goethe in 
seinen  Römische[n] Elegien noch gegeben war, lässt Hofmannsthal auf die Romantiker verweisen: „Dem 
nervösen Romantiker ist die Liebe halb wundertätiges Madonnenbild, halb raffinierte Autosuggestion; unter  
den Händen Goethes war sie nichts als ein schöner Baum mit duftenden Blüten [...] diese lebensatmende  
Hymne, die in der Ehe nichts Heiligeres und nichts Unheimlicheres sieht als in der heiligen Ernte oder im  
saftsprühenden Weinlesefest.“ 17443 Der letzte Bezug zum Motiv erfolgt in der Schrift Hofmannsthals durch D
´Annunzios Isottèo, welches eine Vermischung von Realität und Phantasma bietet. 

In  Gabriele  D´Annunzio  (1894)  attestiert  Hofmannsthal  D´Annunzio einen künstlichen Bezug zur 
Wahrnehmung  der  Welt  und  dem  Leben,  hat  er  doch  sein  Lebens-  und  Weltverständnis  aus  dem  
„Betrachten unvergleichlicher Kunstwerke“  17444 gewonnen, so auch der Literatur. Wenn er einen „Römer 
liest oder einen Kirchenvater oder einen Novellenschreiber“,  17445 so spürt er zum Teil die „Unschlüssigkeit 
oder Selbsttäuschung dieser todten Menschen, wie ein anderer, wenn er von Lebendigen die Augen und die  
Lippen fest anschaut.“ 17446 Durch den Triumph des Todes gemahnt Hofmannsthal an eine Metapher, erinnert 
er  sich  an  den  Protagonisten  dieses  Werkes  („Einmal  an  einem  mystischen,  frühlingshaften 
Septemberabend schaut der Held in den Termen des Diocletian auf die schwarzen, starren, zerrissenen  
alten michelangelesken Cypressen, [...]“). 17447 Zum Ende der Schrift geht Hofmannsthal noch einmal auf das 
Verständnis D´Annunzios für die Konzeption ein, auch wenn dieser an der Umsetzung versagt. 17448

In  Der neue Roman von D´Annunzio  (1895) spricht Hofmannsthal D´Annunzio die Verbindung mit 
dem Leben ab, trotz seines Wissens um die Wichtigkeit der Verwurzlung mit diesem. Eben diese Distanz  
zum Leben sieht Hofmannsthal auch in den von D´Annunzio geschilderten Figuren gegeben, deren Intention  
nicht die Tat ist, sondern das passive Betrachten: „Nie hatten sie in Wahrheit etwas miteinander zu tun: ihr  
einziges Erlebnis war immer, daß sie einander anschauten. An dem Anschauen ihrer trügerischen Schönheit  
berauschten  sie  sich  und  wurden  groß,  an  dem  Anschauen  ihrer  selbst  vergingen  sie  schließlich.  Sie 
erloschen vor Grauen über den Anblick ihres Wesens, dem sie sich nicht zu entziehen vermochten. Das war  
der >>Triumph des Todes<<.“  17449 Aufgrund von Hofmannsthals Verständnis von der Verbindung zwischen 
dem Autor und seinem Werk, fällt für ihn die Anklage nach der Lebensferne der Figuren D´Annunzios auch 
auf den Autor selbst zurück. 17450 
In dem zweiten Teil der Schrift geht Hofmannsthal auf den Protagonisten von D´Annunzios neuestem Werk 
ein, der die Wichtigkeit der Tat für sein Leben zwar begreift, 17451 letztendlich aber die Tat nicht ausführen 
kann. Hofmannsthal verweist hier explizit  auf die Umgebung in der die drei Prinzessinnen leben, um zu 
verdeutlichen,  dass  sie trotz  der Beklemmung ihres  Lebens nicht  an diesem Zugrundegehen.  17452 Zwar 

Jahr und Jahre“. In: SW XXXII. S. 102. Z. 2-4.
17441„An einer Mauer seiner Villa ist  eine Sonnenuhr befestigt.  Manchmal gleiten seine Blicke über den Quadranten, der die  

Inschrift trägt: >>Hora est bene faciendi<<. Gut thun! In der Arbeit den Sinn des Lebens suchen!“ In: SW XXXII. S. 102. Z. 38-41.
17442SW XXXII. S. 105. Z. 8-11.
17443SW XXXII. S. 105. Z. 26-34.
17444SW XXXII. S. 143. Z. 30-31.
17445SW XXXII. S. 144. Z. 27-28.
17446SW XXXII. S. 144. Z. 32-34.
17447SW XXXII. S. 145. Z. 24-27.
17448 „[...] ihm lebt die Welt, die Augen eines kranken Affen sind ihm so wenig ein Nichtiges als die transfigurierten Geberden  

echter, heiliger Märtyrer oder gemalter Botticelli´scher Nymphen.“ In:  SW XXXII. S. 146. Z. 9-11.
17449SW XXXII. S. 163. Z. 5-11.
17450„Es waren durchaus Erlebnisse eines, der mit dem Leben nie etwas anderes zu thun gehabt hatte als das Anschauen. [...]“. In:  

SW XXXII. S. 163. Z. 14-15.
17451„Wessen Seele das begreift, der lebt von dem Wissen dieser Dinge und von dem Anschauen dieser Dinge.“ In:  SW XXXII. S. 

165. Z. 19-21.
17452„An der Nordseite reichen die Grundmauern des Schlosses in einem ungeheuren Absturz bis hinunter in das leere Bett des  

Flusses; hier starren die zerrissenen, zerklüfteten Felsen gegen die Luft, gegen die Mauer“. In: SW XXXII. S. 166. Z. 17-20.
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kommt es nicht zu  einer Verwurzelung im Leben dieses Protagonisten,  doch attestiert  Hofmannsthal  D
´Annunzio zumindest eine Entwicklung, denn: „In den früheren Büchern von d´ Annunzio aber war nur 
zweierlei: eine fieberhafte, von der Luft des Lebens abgesperrte Anbetung der Schönheit und eine furchtbar  
zersetzende Art, das Leben zu sehen.“  17453 Hofmannsthal verdeutlicht des weiteren die Entwicklung des 
Protagonisten und darüber hinaus die des Autors, indem er auf sein eigenes Gedicht  Psyche, meine Seele 
(1891) verweist, indem er das Augen-Motiv ebenso eingebunden hatte. Hofmannsthal schlussfolgert, dass 
ein „ungeheurer Ausblick aufgetan“ 17454 wurde, durch dessen neuestes Werk. 17455

In  Die Rede Gabriele D´Annunzios (1897) zeigt sich das Motiv mitunter durch die Betrachtung der 
Pässe von Vicenza, in denen sich Gedenktafeln derer finden, die für die Befreiung Österreichs gefallen sind.  
D´Annunzio wendet sich in dieser Schrift einem Tisch voller Bücher zu, unter denen der Roman von Manzoni 
liegt, „das Buch, in dessen Helden die jungen Männer und die jungen Frauen Italiens sich selbst erkannten“.  
17456 Aber  der  Fokus  D´Annunzios  wird  auf  das  eine  Sehnsüchtige  gelenkt,  welches  er  und  die  ihm 
Zuhörenden teilen, die Liebe für das Land, sein Glück und sein Leid. Hofmannsthal versucht, sich an die  
Rede D´Annunzios zu erinnern, die er als ein Ganzes fasst und in der D´Annunzio die Lebendigkeit der ihn  
umgebenden italienischen Landschaft besieht. Mehrfach bindet Hofmannsthal durch D´Annunzio das Motiv  
ein, so durch die Eroberung Roms durch das geeinigte Italien. 17457 Nicht mit der Abgewandtheit vom Leben, 
sondern mit dem Leben selbst zeigt sich das Augen-Motiv verwendet; doch diese Vergangenheit verblasst 
angesichts der empfundenen Gegenwart: „Erinnert ihr euch? Wie vielen ist nun eine blühende Jugend öde 
und unfruchtbar geworden! Wie viele klare Augen wurden krank und konnten den Anblick der Sonne nicht 
mehr ertragen! Wie vielen fiel ihr eigener männlicher Wille vor die trägen Füsse und blieb fort liegen, wie  
die  abgehauenen Hände,  die  Herodot  vor  den Füssen der  Kolosse  zu  Sais  liegen sah.“  17458 D´Annunzio 
jedoch verurteilt die vermeintlichen Befreier, deren Gräber er am liebsten für immer verschlossen sehen 
würde, 17459 denn statt der Tat und dem Willen, traten sie mit „erblindeten Augen“ 17460 hervor. 
D´Annunzio jedoch verweist in seiner Rede auch auf die Bedeutung der Kunst, die nicht von dem Land  
selbst zu trennen ist: „Wie ich das Leben sehe, das kommt nirgend anderswo her als aus den Zeugnissen 
eines früheren, schöneren und gewaltigeren Lebens, denen, welche ich im Land und im Volke erkenne.“ 17461 
In seinen Augen könnten die Zuhörer seine Liebe für dieses Land sehen, und doch wüssten sie nichts von 
dem „Lichte, in dem ich sie erblickte, und von dem göttlichen Sinn, der in meinem Lob verborgen lag.“ 17462 D
´Annunzio will sich als ein Dichter verstanden wissen, der die Erde liebt und „mit Demuth auf die jungen  
eingehüllten Blätter hinsieht“. 17463 Auch fühlt er sich mehrheitlich von seinen Italienern richtig erkannt, als  
ein Autor der für die Tat und das Leben einsteht, obgleich er auch darum weiß, dass nicht jedes Auge ihn  
richtig erkannt hat. Hofmannsthal wiederum erkennt, nach der Wahl des Autors, dass in den Rezensionen zu 
der Rede häufig nur das Oberflächliche gesehen wurde. 

In  Die  neuen Dichtungen Gabriele  D´Annunzios (1898 ?)  spricht  Hofmannsthal  von D´Annunzios 
„>>Allegorie  des  Herbstes<<“,  17464 dem  er  einen  großen  Reiz  zuspricht  („visionären  Augen“).  17465 
Hofmannsthal vergleicht in dieser Schrift zudem D´Annunzios gegenwärtige Arbeiten mit Früheren: „Er legte  
in den Blick, mit dem er das unendlich vielfältige Leben betrachtete, eine ungeheuere Vereinfachung“. 17466

17453SW XXXII. S. 167. Z. 28-31.
17454SW XXXII. S. 168. Z. 10.
17455Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 168. Z. 5.
17456SW XXXII. S. 199. Z. 1-3.
17457„[...] funkelnd aus den Seiten des Plutarch hervorsahen, und mit unendlichem Zutrauen wandten wir unsere Gesichter dem  

Leben zu“. In: SW XXXII. S. 202. Z. 10-11.
17458SW XXXII. S. 202. Z. 11-17.

Weiter, heißt es: „[...] voll Vertrauens in die Wunderkraft eines Bodens, [...] vermochten sie jenseits ihrer Betrübnis nichts zu 
sehen als elenden Kot, in dem sich eine verächtliche Menge bewegte“. In: SW XXXII. S. 202. Z. 27-30.

17459„Dann sähen wir sie mit den Augen der Seele immerfort von den Flammenwirbeln der Revolution umgeben, und ihre schöne  
Gebärde wäre uns von weitem eine heroische Mahnung fürs Leben.“ In: SW XXXII. S. 203. Z. 1-4.

17460SW XXXII. S. 203. Z. 5.
17461SW XXXII. S. 203. Z. 29-31.
17462SW XXXII. S. 204. Z. 38-40.
17463SW XXXII. S. 205. Z. 2-3.
17464SW XXXII. S. 291. Z. 18.
17465SW XXXII. S. 291. Z. 24.
17466SW XXXII. S. 292. Z. 34-35.
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In Walter Pater (1894) zeigt sich das Motiv in Verbindung von Hofmannsthals Verständnis von dem 
Künstler. 17467 In Paters imaginären Porträts habe er etwas zur „Vollendung“ 17468 getrieben, und zwar aus den 
Kunstwerken heraus,  die  Seele  einer  Epoche sprechen zu lassen:  „Wir  sind fast  alle  in  der  einen oder  
anderen Weise in eine durch das Medium der Künste angeschaute, stilisierte Vergangenheit verliebt.“  17469 
Besonders in der Jugend, so Hofmannsthal, sei der Mensch affin für das Schöne, dem das Geschlecht mit 
„merkwürdigen Sphynxaugen“ 17470 bereits vor den Zeitgenossen Hofmannsthals erlegen war.

Auch  das  Augen-Motiv  steht  in  Francis  Vielé-Griffins  Gedichte (1895)  in  Verbindung  mit  dem 
Dilettantismus des Autors, der die „gefährliche[...] Fähigkeit [hat] journalistisch zu sehen“. 17471

In  Gedichte von Stefan George (1896) zeigt sich das Motiv ebenso in Bezug auf einzelne Gedichte 
innerhalb der „>>Hirten-und Preisgedichte<<“. 17472 Ohne das Gedicht zu verifizieren verweist Hofmannsthal 
auf  die  Figur  eines  großen  Vogels,  der  „einzig  von  Gescheiterten  erblickt“  17473 wird  und  der  bei  der 
Annäherung eines menschlichen Schiffes stirbt oder durch ein weiteres Gedicht dieses Bandes, welches 
einen ungewissen Zustand schildert: „Es ist durch und durch etwas von der Vision eines Landes, in diesem 
unsicheren Licht und Wind gesehen.“ 17474 Auch durch die „>Preisgedichte<<“ 17475 zeigt sich die Andeutung 
des Motivs durch den Umgang der Menschen untereinander, deren Begegnungen und Trennungen und dem 
Nachblicken gegen die Scheidenden. Dabei verweigert George, so Hofmannsthal, in seinen Gedichten die 
„unreife  Wiedergabe  des  dumpfen  Angeschauten“.  17476 Zudem  betont  Hofmannsthal  auch  den 
Zusammenhang zwischen einem Künstler und seinen Werken. Eine Leichtigkeit scheint die Figuren Georges  
zu umgeben, was sich auch dadurch zeigt, dass weniger Gewicht „auf ihren Augenlidern“  17477 zu lasten 
scheint. Des weiteren zeigt sich das Motiv auch in den Gedichten des dritten Buches; so werden in dem  
„>>Buch der hängenden Gärten<< [...] Sterne […] nur durch das Netzwerk phantastischer Blätter erblickt“.  
17478 Allgemein formuliert  Hofmannsthal  über die drei  Gedichtbände Georges,  dass sie  die „angeborene 
Königlichkeit eines sich selbst besitzenden Gemüthes [als] Gegenstand“  17479 haben, wobei man lediglich 
einen  „im  unsicheren  Licht  der  frühen  Morgenstunden  gesehenen  Welt  einen  seltsamen  Reiz“  17480 
bemerken wird.

In den weiteren frühen theoretischen Schriften 17481 zeigt sich ebenso das Motiv, so auch in Bilder  
(van Eyck: Morituri –Resurrecturi) (1891) durch die Betrachtung der Kunst, wenn die Wirkung des Bildes 
Morituri  beschrieben wird: „Dann fiel das heiße, letzte Licht des sterbenden Tages auf ein Bild, das ich 
niemals gesehen hatte.“  17482 Auch mit dem Lesen des Bildtitels  verbindet Hofmannsthal das Motiv,  17483 
ebenso wie mit dem neuerlichen Betreten der Kirche: „Da glitt ein Strahl des Mondes über das Bild, das ich 
niemals gesehen hatte.“ 17484 Ebenso zeigt sich das Motiv  in  Die Mozart-Zentenarfeier in Salzburg (1891) 
durch  die  Feierlichkeiten  („mit  dem  Blick  für  Ensemble  und  abgetönten  Farben,  fanden  sie  wohl  die 

17467„In diesem ersten Buch von Pater ist ein ausgezeichnetes Bestreben, das Besondere eines Künstlers und das Ganze seiner 
Person zu erfassen. Irgendein Vers, ein Stückchen Ornament, eine Art, Augenlider und Lippen zu malen, impressioniert uns sehr  
stark, erzeugt in uns für einen Augenblick jenes aus Sehnsucht und Befriedigung gemischte Glücksgefühl, das vom ästhetisch  
Vollkommenen hervorgerufen wird.“ In: SW XXXII. S. 139-140. Z. 32-37//1.

17468SW XXXII. S. 139. Z. 26.
17469SW XXXII. S. 140. Z. 29-31.
17470SW XXXII. S. 141. Z. 31.
17471SW XXXII. S. 154. Z. 20.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 153. Z. 9.
17472SW XXXII. S. 170. Z. 23.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 170. Z. 29.
17473SW XXXII. S. 171. Z. 10.
17474SW XXXII. S. 172. Z. 1-3.
17475SW XXXII. S. 172. Z. 22.
17476SW XXXII. S. 173. Z. 5-6.
17477SW XXXII. S. 173. Z. 39.
17478SW XXXII. S. 174. Z. 37-39.
17479SW XXXII. S. 175. Z. 14-15.
17480SW XXXII. S. 175. Z. 19-20.
17481Des weiteren findet sich das Motiv in Ola Hansson. Das junge Skandinavien (1891) (SW XXXII. S. 41. Z. 26).
17482SW XXXII. S. 28. Z. 3-4.
17483„Noch einmal zuckte die Sonne im letzten Glanze auf und ich sah ein Wort unter dem Bilde stehen. Dann stand ich in grauer  

Dämmerung, in meinen Augen aber flimmerte purpurn das Wort nach: Morituri.“ In: SW XXXII. S. 28. Z. 20-23.
17484SW XXXII. S. 28. Z. 25-26.
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allerreichste Beute“), 17485 als auch in Eleonora Duse. Eine Wiener Theaterwoche (1892) durch die Rolle der 
Nora von Ibsen, von der der Zuschauer seinen „Blick“ 17486 nicht wenden kann. Des weiteren zeigt sich das 
Motiv in Bezug auf den Entschluss des dritten Aktes („man sieht,  daß er reif  ist,  weil  man ihn werden  
gesehen hat, mit innerer Notwendigkeit“), 17487 als auch durch die Freude für den Zuschauer sie in „drei ihrer  
Rollen zu sehen“. 17488 Auch in der zweiten Schrift über die Schauspielerin bindet Hofmannsthal das Motiv  
ein.  Zudem zeigt  sich  das Motiv  auch hier  in  Eleonora Duse.  Die  Legende einer  Wiener Woche (1892), 
gebunden an das Erleben der Kunst: „Wir haben sie dreimal gesehen; ihr Bild ist seither unaufhörlich um 
uns, wie der Zwang einer Suggestion, aber wir wissen nicht, wie sie aussieht. Wir sahen einmal eine Fürstin  
Fedora:  eine  große  Dame,  mit  blassen,  nervösen,  energischen  Zügen“.  17489 Duses große  Gabe,  so 
Hofmannsthal, sei dabei vor allem die der Gestaltung: „Sie schafft aus den Intentionen des Dichters heraus 
mit einem Scharfsinn, dessen Resultat wie Naturnothwendigkeit aussieht.“ 17490 Hofmannsthal legt dar, dass 
die Schauspielerin nicht nur die Realität spielt, sondern die „Philosophie ihrer Rolle“, 17491 wodurch er einen 
Bogen spannen kann zum Dichter; denn darin liegt der Unterschied „zwischen dem schaffenden Dichter und 
dem Naturalisten, der Wissenschaft von der menschlichen Seele treibt, als wie sie sich dem gemeinen Auge 
offenbart.“ 17492 Hofmannsthal betont in dieser Schrift noch einmal die Lebendigkeit, die er auch in Bezug auf  
dieses Motiv setzt, sind doch die lebendigen Künstler die, die die „Blindheit“ 17493 verscheuchen können. 17494

In Südfranzösische Eindrücke (1892) zeigt sich das Motiv mitunter durch die erinnerte Betrachtung 
eines chinesischen Bilderbuches.  17495 Hofmannsthal vergleicht die Reisebeschreibungen aus der Moderne 
mit denen früherer Zeiten, wobei er die Hast in der Moderne anprangert und das langsame Empfinden der 
Stimmungen in der Vergangenheit hervorhebt. 17496

Während sich in Von einem kleinen Wiener Buch (1892) nur ein kurzer Bezug zum Motiv zeigt und 
zwar  durch  das  zweite  Lesen  des  Werkes  Anatol von  Schnitzler,  17497 sowie  auch  in  Moderner  
Musenalmanach (1893),  17498 als auch in  Eduard von Bauernfelds dramatischer Nachlass  (1893) durch das 
Sehen der Wiener Porzellanhand 17499 und die Komödien Bauernfelds, 17500 zeigt sich das Motiv in Die Malerei  
in Wien  (1893) mehrfach durch die gegenwärtige Kunst Münchens:  „Und da gab es verwirrend viel des 
Guten, Meistermäßigen, das keinem anderen gleichsieht.“ 17501 Wien attestiert Hofmannsthal jedoch einen 
Mangel an Lebendigkeit  17502 und ebenso einen  Mangel den Kunstmarkt betreffend. Doch äußert er die 
Hoffnung, dass dies nicht so bleiben werde, was einen veränderten Blick impliziert: „Nur müssen die Leute 

17485SW XXXII. S. 30. Z. 26-27.
Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 32. Z. 37.

17486SW XXXII. S. 55. Z. 31.
17487SW XXXII. S. 55. Z. 35-37.
17488SW XXXII. S. 56. Z. 21-22.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 56. Z. 30.
17489SW XXXII. S. 58. Z. 27-31.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 58. Z. 34-35, SW XXXII. S. 59. Z. 5, SW XXXII. S. 59. Z. 11, SW XXXII. S. 59. Z. 16.
17490SW XXXII. S. 59. Z. 10-11.
17491SW XXXII. S. 59. Z. 28.
17492SW XXXII. S. 59. Z. 32-35.
17493SW XXXII. S. 61. Z. 15-16.
17494Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 60. Z. 39.
17495SW XXXII. S. 62. Z. 2.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 62. Z. 11.
17496SW XXXII. S. 62. Z. 29.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 63. Z. 7, SW XXXII. S. 63. Z. 28.
17497„[…] zwischen den nervös plaudernden kleinen Figuren sieht aus dem Schatten das Medusenhafte des Lebens hervor: das 

Sinnlose, das Rätselhafte, das Einsame, das taube und tote Nichtverstehen zwischen denen, die lieben“. In: GW Bd. VIII. S. 161.
17498SW XXXII. S. 89. Z. 2-3.
17499SW XXXII. S. 108. Z. 15.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 108. Z. 27.
17500SW XXXII. S. 110. Z. 6.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 111. Z. 6.
17501SW XXXII. S. 112. Z. 9-10.
17502„Hier aber geht auch der Lebendigste am völligen Mangel an Anregungen und geistreicher Konkurrenz zugrunde; hat er erst  

seine zwei, drei Jahr Paris vergessen, so schlafen ihm erst die Gedanken, dann die Augen, endlich die Hände ein, zuerst das 
Streben, dann das Schauen, endlich die Technik“. In: SW XXXII. S. 112. Z. 1-5.
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wieder Bilder sehen, Bilder, keine mit der Hand gemalten Öldrucke; sie müssen sich wieder erinnern, daß 
die Malerei eine Zauberschrift ist, die, mit farbigen Klecksen statt der Worte, eine innere Vision der Welt, 
der rätselhaften, wesenlosen, wundervollen Welt um uns übermittelt, keine gewerbliche Thätigkeit“.  17503 
Hofmannsthal kritisiert in dieser Schrift deutlich den Künstler, bezweifelt er es doch, dass es ihm gelungen 
ist  dem  Publikum  gegenüber  zu  vermitteln,  dass  er  „aus  lebendigen  Augen“  17504 in  seiner  Kunst  die 
„erschaute  Perception  des  Weltbildes“  17505 dargestellt  hatte.  Aber  Hofmannsthal  kritisiert  auch  den 
Betrachter dieser Kunst, ist er doch wie ein Olm, dessen „Blick für das Wesentliche der Malerei matter  
geworden“ 17506 ist. 

In  Die  malerische  Arbeit  unseres  Jahrhunderts  (1893)  bezieht  sich  Hofmannsthal  auf  Richard 
Muthers Buch  Geschichte der Malerei  im 19.  Jahrhundert  (1893),  17507 durch das verschiedenen Malern 
Gerechtigkeit widerfahre. Hofmannsthal erhofft sich zudem, dass alles in der Kunst, was durch „fremde 
Augen in eine todte stilisierte Welt schaut, zur Seite geschoben“ 17508 wird, und dass man sich in der Kunst 
wieder für die Lebendigkeit öffnen wird: „man wird diese lebendige Welt nicht mehr im Galerieton sehen, 
sondern in freier, atembarer Luft; und wie im Freien wird auf den Bildern das Medium der Luft Harmonie 
zwischen den einzelnen Lokalfarben hervorbringen.“ 17509 

Ebenso zeigt sich das Motiv in  Über moderne englische Malerei (1894) durch die Betrachtung der 
Kunst.  Hofmannsthal  beschreibt  mitunter  die  „dreißig  Photogravüren  von  nicht  zu  übersehender 
Eigenthümlichkeit“  17510 des  Edward Burne-Jones:  „Man erblickte da Wesen,  deren schlanke, dann und 
wann hermaphroditische Anmut für  den ersten Blick  nicht  Unirdisches hatte“.  17511 Doch Hofmannsthal 
fordert mehr als das Oberflächliche wahrzunehmen, denn einem „aufmerksameren Blick“ 17512 hätte sich die 
Traurigkeit dieser Figuren erschlossen. Dies führt Hofmannsthal auch zu der Figur Psyche, „die jüngling-
mädchenhafte,  […]  die  aus  unergründlichen  Augen  bange“  17513 schaut.  Diesen  Figuren  stehen  auch 
Gegenspieler gegenüber, die „kosmischen Gewalten, […] nicht Mensch, nicht Thier, nicht Mann, nicht Weib,  
mit wildem wehendem Haar und plumpen gutmütigen Händen und traurigen Augen“.  17514 Hofmannsthal 
verweist im Zuge seiner Ausführungen auch auf die Geliebte Dantes, Beattrice: „Diese >>von innen heraus  
dem Körper angeschaffene Schönheit<<, dieselbe, die Goethe´s Sinn beim Anblick der kühnen und edlen 
Linien von Schiller´s Todtenschädel tief ergreift, diese von innen heraus notwendige Schönheit, gleichsam 
eine so vollendete Durchseelung des Leiblichen, daß sie wie Verleibichung des Seelischen berührt, diese  
höchste, veredelte, individuelle Schönheit suchen die englischen Praerafaeliten“. 17515

Ebenso zeigt sich in Moderner Musenalmanach (1893) die Verbindung zwischen Kunst und Augen-
Motiv, wenn Hofmannsthal auf dieses Sammelbuch deutscher Kunst verweist. Hofmannsthal verbindet das 
Motiv aber auch mit der Kritik am Publikum und dessen falschem Blick auf die Kunst.  17516 Zudem geht er 
auch auf die Werke des Malers Stuck ein, ist in dem Musenalmanach auch ein Selbstporträt des Künstlers zu 
sehen:  „Die  Züge  sind  ins  Heroische-Dämonische  stilisiert,  bleich  mit  dunkeln  Augenhöhlen  und 
rabenschwarzem  Haar.“  17517 Hofmannsthal  geht  dabei  so  weit,  Stuck  mit  Rubens  oder  auch  Böcklins 
Maltechnik zu vergleichen.  17518 Letztendlich wähnt Hofmannsthal, dass man in dem Muselalmanach zwei  

17503SW XXXII. S. 113. Z. 16-20.
17504SW XXXII. S. 113. Z. 30.
17505SW XXXII. S. 113. Z. 31.
17506SW XXXII. S. 114. Z. 18-19.
17507„Der  erste  Band  schon  enthält  so  viel  mit  seltener  Weitsichtigkeit  Geschautes  und  mit  glänzender  Knappheit 

Ausgesprochenes“. In: SW XXXII. S. 98. Z. 31-33.
17508SW XXXII. S. 97. Z. 24.
17509SW XXXII. S. 98. Z. 15-18.
17510SW XXXII. S. 133. Z. 8-9.
17511SW XXXII. S. 133. Z. 21-23.
17512SW XXXII. S. 133. Z. 28.
17513SW XXXII. S. 134. Z. 5-7.
17514SW XXXII. S. 134. Z. 18-22.
17515SW XXXII. S. 137. Z. 6-12.
17516„Die Vorrede klagt ohne Anmaßung über das deutsche Publikum, das von Schlagworten nicht Zeit hat, anzuschauen, was 

geschaffen wird“. In: SW XXXII. S. 89. Z. 10-12.
17517SW XXXII. S. 90. Z. 19-21.
17518„So  hat  Rubens  sich  selbst  und  seine  Frau  gemalt,  von  riesigen  Fruchtgewinden  umgeben  und  zwischen  den  beiden 

Men//schen den Gott Bacchus; so Böcklin sein Selbstporträt, dem der Fiedler Tod phantastisch und ergreifend über die Schulter  
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Gruppen erkennen könne. 
In  Franz Stuck (1893) geht Hofmannsthal dessen Entwicklung nach, von einem Karikaturisten zu 

einem Künstler. Wobei Hofmannsthal dessen Karikaturen und Allegorien als eine Vorstufe versteht, in der 
Stuck lernte „naiv zu sehen“.  17519 Stuck habe jedoch nicht nur damals bereits die Lebendigkeit in seiner  
Kunst besessen, er habe auch über den Blick des Künstlers verfügt, der sich von der bloßen Form löst. Durch  
Stucks frühere Beschäftigung mit der Allegorie und der Karikatur, entstand zudem eine Landschaftsmalerei 
erfüllt  von  sinnlicher  Lyrik,  wobei  Hofmannsthal  zudem  Stucks  Vorliebe  für  Abendstunden  aufzeigt,  in 
dessen Zusammenhang Hofmannsthal formuliert: „Durch diese mystisch schwimmende Dämmerung dann 
glühende Lichter stechen zu lassen:  als  verirrte Sonnenflecke,  als  opaline unheimliche Satansaugen,  als  
Stücke  tiefblauen  Abendhimmels  zwischen  schwarzen  Baumstämmen,  als  phosphoreszierender 
Paradiesesglanz hinter einer feuchten schwarzen Felsenspalte ist eine tiefe echte Malerfreude.“ 17520

Auch  in  Künstlerhaus.  Ausstellung  der  Münchener  >>Secession<<  und  der  >>Freien  Vereinigung  
Düsseldorfer Künstler<<  (1894) bezieht sich Hofmannsthal  auf die Betrachtung der Kunst.  Hofmannsthal 
geht auf die Entwicklung der Kunst ein, auf die durch Böcklin bewirkte neue Romantik. Doch der Mensch, so  
Hofmannsthal, wird in der Gegenwart nur mit dem Unerfüllenden in der Kunst konfrontiert: „Wir können 
dreihundert  deutsche  Bilder  nacheinander  anschauen,  ohne  etwas  über  Wallensteinische  Elenkoller  zu  
erfahren oder die erlogenen Mätzchen von Postillons“.  17521 Dies wiederum zeigt sich auch an der Kunst 
Theodor Rocholls („und niemand dachte beim Anschauen an Malerei“).  17522 Was Hofmannsthal im Kern 
kritisiert, ist, dass es bei diesen Künstlern nicht um Empfundenes geht, sondern sie bloße Nachahmung 
praktizieren, was durch die Werke von Herterich anklingt:  „Hie und da muß etwas Gefühltes mit etwas 
Nachgefühltem verwoben sein, das gibt dann dem Beschauer diese Nervosität.“ 17523 Neben der Kritik an den 
Künstlern und ihrer Umsetzung, erwähnt Hofmannsthal auch Franz Stuck, den er einen großen Künstler  
heißt: „Dann gefiel ihm, der eine starke sinnliche Kraft hat, in dem Dunkeln das Spiel von Lichtern, Augen,  
glühenden Blumen, weißen Leibern.“ 17524 Auch in dem zweiten Teil der Schrift zeigt sich das Motiv und zwar 
in Verbindung mit dem Künstler Ludwig von Hofmann, sowie durch Hofmannsthals Äußerung über einen 
andren Künstler: „Ein >>Bach im Winter<< von Otto Reininger bietet unsern nachempfindenden Augen ein  
der öden Natur ganz neu abgerissenes Stück“. 17525

In  Philosophie  des  Metaphorischen (1894)  bezieht  sich  Hofmannsthal  auf  Die  Philosophie  des  
Metaphorischen  In  Grundlinien  dargestellt  von Alfred  Biese  und  auf  die  Bedeutung  der  griechischen 
Naturphilosophen, über die es heißt: „Ihre dunklen Gleichnisse sind wie Spiegel, darüber sich die neuen 
Dichter  beugen,  um wundervolle  Schatten vorüberhuschen zu  sehen.“  17526 Für  Hofmannsthal  aber  war 
Bieses Werk in seiner Umsetzung eine Enttäuschung, was ihn davon reden lässt, wie er es sich vorgestellt  
hätte, hätte er doch zwei junge Menschen erwartet, die über die Kunst geredet hätten („Eine hellsichtige 
Darstellung des seltsam vibrierenden Zustandes, in welchem die Metapher zu uns kommt [...]“). 17527

In  Internationale  Kunst-Ausstellung  1894 (1894)  äußert  Hofmannsthal  ebenso  seine  Kritik, 
bemängelt er hier doch das Fehlen von origineller Kunst in eben jener Ausstellung, wie sie die Kunst der 
Präraffaeliten  darstellt.  Werke  die  er  hervorhebt  sind  „>>Des  Fischers  Tochter<<  und  >>Seemanns 
Hochzeit<<“ 17528 von John Reid, von denen es heißt: „Wenn man oberflächlich hinsieht, sind das nichts als  
Strandszenen mit  gescheit  charakterisierten modernen Figuren.“  17529 Richtig gesehen jedoch offenbaren 
diese Werke eine Stimmung. Kritisch betrachtet Hofmannsthal in dieser Schrift auch die Kunst im Deutschen 
Reich, die einen gänzlichen Mangel an Originalität zeigt. Allein den Werken Max Klingers spricht er diese zu,  

schaut.“ In: SW XXXII. S. 90. Z. 28-31.
17519SW XXXII. S. 116. Z. 2.
17520SW XXXII. S. 117. Z. 9-14.
17521SW XXXII. S. 147. Z. 29-32.
17522SW XXXII. S. 148. Z. 6.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 148. Z. 11.
17523SW XXXII. S. 149. Z. 4-6.
17524SW XXXII. S. 149. Z. 25-27.
17525SW XXXII. S. 152. Z. 34-36.
17526SW XXXII. S. 130. Z. 5-7.
17527SW XXXII. S. 130. Z. 39-41.
17528SW XXXII. S. 121. Z. 25.
17529SW XXXII. S. 121. Z. 25-28.
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wobei Hofmannsthal auf das Bild eines alten Arztes verweist, der im Garten der Musik lauscht und auf den  
schon längst der Tod wartet, der „mit bösen Augen im Wipfel eines Baumes sitzt“. 17530 Den Spaniern spricht 
Hofmannsthal zwar zu, dass sie malen können,  17531 doch „wenn man ihre 60 oder 70 Bilder gesehen hat, 
bleibt einem selten ein individueller Eindruck“. 17532 Auch in Bezug auf die österreichische Kunst äußert sich 
Hofmannsthal kritisch, bringen doch die Wiener Künstler nur „starre[...] Figuren“ 17533 hervor, die „unmöglich 
dreinschauend, wie Dilettanten“ 17534 sind. Das Motiv zeigt sich letztendlich hier aber auch durch das einzige  
Bild eines Wiener Künstlers, welches von Hofmannsthal hervorgehoben wird, und zwar das von Engelhart  
geschätzte Kartenspieler. 

In Theodor von Hörmann (1895) heißt es über jenen, dass es in Wien augenblicklich „nichts Besseres 
zum  Anschauen“  17535 gibt  als  ihn,  wobei  Hofmannsthal  auch  in  dieser  Schrift  das  Überwinden  der  
Betrachtung der  bloßen Form anspricht:  „es  liegt  in  dem Niederfallen der  Worte dasselbe wie  in dem  
Schauen der Augen: daß es mit dem, was man sehen und reden kann, doch nicht ganz gethan ist, daß es  
doch wohl dahinter auch noch etwas gibt.“ 17536 Deutlich zeigt sich Hofmannsthal auch, wenn er seine Kritik 
an dem modernen Menschen äußert, gebunden an dessen problematischen Blick:  „Sie werden gewissen 
Menschen unglücklich, sonderbar, oder stark. Ihre Augen gewöhnen sich, über die Dinge hinwegzuschauen, 
auch hie und da wie erstarrt steckenzubleiben, ganz in sich hineinzuschauen. Das ist der undefinirbare Blick 
von Projectenmachern, Phantasten, starrsinnigen Suchern.“ 17537 

In  Eine Monographie (1895) beschäftigt sich Hofmannsthal mit der problematischen Gegenwart, 
dahingehend mit der Sprache und dem scheinhaften Spiel der Schauspieler, wobei er einen Zusammenhang 
herstellt zwischen der Kunst auf der Bühne und der Gegenwart: „So sitzen sie in den Theatern und schauen  
sich  selber  an,  denn  in  jeder  Zeit  wird  genau  so  Theater  gespielt,  wie  gelebt  wird:  in  wesenhaften  
wesenhaft, in scheinhaften scheinhaft.“ 17538 Hofmannsthal hebt auch Mitterwurzers Schauspielkunst hervor, 
bekommen durch seine Worte die Dinge wieder eine Lebendigkeit („wie das Lächeln und die Blicke“). 17539

In Über ein Buch von Alfred Berger (1896) nimmt Hofmannsthal Bezug auf Bergers Buch Studien und  
Kritiken, welches sich mit der dramatischen Kunst beschäftigt. Dies bringt ihn dazu, zwischen dem Maler  
und dem Dichter einen Unterschied aufzuzeigen, indem er auf Richard Wagner verweist: „Wir glauben nun,  
den tief aus sich Beglückten den unsäglich erheiterten Blick auf die Außenwelt richten zu sehen [...]. Da  
steht sie wiederum vor ihm, wie in der Pastoral-Symphonie: es ist, als lausche er den eigenen Tönen der  
Erscheinungen, die luftig und wiederum derb in rhythmischem Tanze sich vor ihm bewegen.“  17540 Dabei 
betont Hofmannsthal im Grunde das Passive, was mitunter durch den Blick deutlich wird und was sich auch  
an der folgender Passage zeigt:  „Er schaut dem Leben zu, und scheint sich [...]  zu besinnen, wie er es 
anfinge, diesem Leben selbst zum Tanze aufzuspielen: ein kurzes, aber trübes Nachsinnen, als versenke er  
sich in den tiefen Traum seiner Seele. Ein Blick hat ihm wieder das Innere der Welt gezeigt: er erwacht und  
streicht nun in die Saiten zu einem Tanzaufspiele, wie es die Welt noch nie gehört[...]. Das ist der Tanz der 
Welt selbst: wilde Lust, schmerzliche Klage, Liebesentzücken, höchste Wonne, Jammer, Rasen, Wollust und 
Leid; da zuckt es wie Blitze, Wetter grollen: und über allem der ungeheuere Spielmann, der alles zwingt und  
bannt“.  17541 Hofmannsthal  kommt in  dieser  Schrift  auch  auf  Goethe  zu  sprechen  und  dessen  Zug  zur 

17530SW XXXII. S. 124. Z. 16.
17531„[...]  so  zumindest,  wie  für  ein  feines  Auge  leuchtende  Wachskerzen  einen  feinen  zitternden  Schleier  bläulicher  Luft  

erzeugen“. In: SW XXXII. S. 125. Z. 18-20.
17532SW XXXII. S. 125. Z. 12-14.
17533SW XXXII. S. 127. Z. 14.
17534SW XXXII. S. 127. Z. 16-17.
17535SW XXXII. S. 155. Z. 4-5.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 155. Z. 6, SW XXXII. S. 155. Z. 18-19.
17536SW XXXII. S. 155. Z. 23-26.

So kann Hofmannsthal auch über den Künstler sagen: „Man kann hingehen und diesen Kopf anschauen. Wenn man dann die 
innere Form davon erfaßt hat, wird man sie wiedererkennen.“ In: SW XXXII. S. 155. Z. 28-30.

17537SW XXXII. S. 156. Z. 16-20.
17538SW XXXII. S. 159. Z. 10-12.
17539SW XXXII. S. 159. Z. 31.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 161. Z. 13.
17540SW XXXII. S. 196. Z. 27-31.
17541SW XXXII. S. 196. Z. 31-41.
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Wissenschaft, durch den man fälschlicherweise glaubte, ein „Hinausgehen zu sehen“. 17542

In  Das  Buch  von  Peter  Altenberg  (1896)  zeigt  sich  das  Motiv  gebunden  an  Altenbergs 
Prosasammlung,  sieht  das  Werk  doch  das  ganze  Leben  als  einen  „Lustgarten  der  Poesie“  17543 an. 
Hofmannsthal verdeutlicht durch das Motiv aber auch die Deutung des Wesens durch den Blick, wenn es  
über den Dichter und die Figuren heißt: „er fängt die Blicke auf, in denen sich die Seele eines Menschen den 
Dingen zuwendet“. 17544

In Englischer Stil (1896) zeigt sich das Motiv mitunter durch das Erblicken der Dinge, die aus England 
in den deutschsprachigen Raum gelangen („Alle sehen sie sehr einfach und kindlich aus.“),  17545 so auch 
durch das Betrachten der Barrison Schwestern auf der Bühne. Hofmannsthal  kommt schließlich auf das 
junge Mädchen zu sprechen, welches Eingang in Poesie und Malerei gefunden hatte, aber seit Shakespeare  
seine Naivität eingebüßt hatte. Das Betrachten dieses Mädchens, so Hofmannsthal hier, erwecke gerade  
weil  diese Mädchen nicht dem wirklichen Leben zugehörig sind, die Sehnsucht nach wirklichem Leben.  
Hofmannsthal kommt zudem wieder auf die Barrison Schwestern zu sprechen, die zwar auf der Bühne 
durch ihre spöttischen Lieder Triumphe feiern, bei denen es aber auch darauf ankommt, sie einmal nicht in  
„verzauberten Gärten“  17546 zu sehen, sondern im alltäglichen Gespräch. Hofmannsthal beschreibt zudem 
den Tanz der Barrison Schwestern, wobei er diejenige unter ihnen als die Schönste einstuft,  die alleine 
„anzuschauen“ 17547 war. Mit dem Anschauen verbindet Hofmannsthal auch die englischen Zimmer, die ihn 
an die Zimmer in  einem Park gemahnen („sieht die alten Bäume sich in  einem tiefen leise fließenden 
Wasser spiegeln“). 17548

In Poesie und Leben (1896) zeigt sich das Motiv in Verbindung mit Hofmannsthals Stellung zur Kunst. 
Sich  selbst  als  differenziert  zu  seinen  Zuhörern  sehend,  17549 gibt  er  vor,  unwissend  auf  Gebieten  wie 
„Geschichte, Sittengeschichte oder Sociologie“  17550 zu sein,  und hebt vielmehr die Freiheit  des Dichters 
hervor, sich in der Kunst der Worte auszudrücken. Des weiteren zeigt sich das Motiv durch Hofmannsthals 
Übersetzung von D´Annunzios Nachruf auf die  Kaiserin Elisabeth (1898) und zwar durch ihre Ermordung, 
17551 oder in den losen Notizen zu einem Aufsatz über Puvis de Chavanes (1898 ?) durch die angedeuteten 
Figuren,  in  Französische  Redensarten  (1897)  durch  die  Lebendigkeit  der  französischen  Sprache,  17552 in 
Ludwig Gurlitt (1907) durch den mit dem Leben verbundenen Gymnasialprofessor, für den das Scheinhafte,  
aufgrund der Ganzheit seines Wesens, nicht existiert indem er es einfach „nicht sieht“ 17553 oder auch in der 
Schrift Vom dichterischen Dasein (1907). Hofmannsthal verweist hier auf Dichter wie Novalis und Hölderlin,  
die gerade in der Moderne „vor unserem Blick“ 17554 liegen. Goethe wiederum wird von Hofmannsthal hier 
als  Vermittler  der  Kunst  betrachtet,  der  über  die  verlorene  Welt  der  Väter  Schiller  und  Kant  zu  den 
Modernen bringt („über Qualen einer zweideutigen Gegenwart baute sich damals in Lüften eine geistige 
Welt und steht heute über jener Ferne, eine Fata Morgana, aber ohne Trug und Tücke, niemals dem Auge 

17542SW XXXII. S. 197. Z. 12.
17543SW XXXII. S. 190. Z. 13.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 190. Z. 17-19.
17544SW XXXII. S. 190. Z. 35-37.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 190. Z. 23, SW XXXII. S. 190. Z. 33-36, SW XXXII. S. 191. Z. 18, SW XXXII. S. 192. Z. 20, SW XXXII.  
S. 193. Z. 24.

17545SW XXXII. S. 176. Z. 8-9.
17546SW XXXII. S. 179. Z. 28.
17547SW XXXII. S. 180. Z. 10.
17548SW XXXII. S. 181. Z. 5-6.
17549„[...]  würde ich Sie mit schweren Waffen gegen das kämpfen sehen, was ich für Vogelscheuchen ansehe, und heiter über  

Bäche streben, die ich für abgrundtiefe und tödtlich starke, ewige Grenzen halte.“. In: SW XXXII. S. 184. Z. 23-26.
17550SW XXXII. S. 184. Z. 21-22.
17551„Unter der Gewalt dieses unfehlbar gezielten Todesstoßes enthüllte sich unseren Augen plötzlich die geheime Schönheit  

dieses kaiserlichen Lebens, scharf und funkelnd sprang sein Umriß an den Tag“ (SW XXXII. S. 215. Z. 23-27). Gerade durch ihren 
gewaltsamen Tod sei Elisabeth und ihre Schönheit zum Mythos geworden:  „[...]  geheimnißvollen Fügungen des Zufalls eine 
erhabene  reine  Lebenslinie  in  furchtbarer  Verkürzung  enden  und  ein  Menschenbild  unter  der  Berührung  des  Todes  zu 
unvergänglicher Schönheit und Gewalt erstarren sehen.“ In: SW XXXII. S. 215. Z. 35-38.

17552SW XXXII. S. 210. Z. 25, SW XXXII. S. 210. Z. 32.
17553SW XXXIII. S. 163. Z. 19.
17554GW Bd. VIII. S. 82.
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zerrissend.“).  17555 Goethe  hat,  so  Hofmannsthal  weiter,  allgemeingültige  Wahrheiten  aus  der  Natur 
gewonnen:  „Die  unlöslich-verschlungenen  Leiden,  geistig-sinnlichen  Gefahren,  denen  Generation  auf 
Generation sich preisgab, nachdem er die Augen geschlossen hatte, sich vorahnend zu definieren, lag nicht 
in seinen Möglichkeiten.“  17556 Hofmannsthal stuft dabei die Haltlosigkeit als ein Symptom seiner Zeit ein,  
bedingt durch die von der Wissenschaft geprägte Gegenwart; so sei es der Mann der Wissenschaft, „ der mit 
gebanntem Blick auf ein armseliges Teilresultat starrt, wie der Seekranke auf die eine Schraube an der Wand 
seiner Koje, die allein vor seinen schwindelnden Augen nicht zu kreisen scheint“.  17557 Überdeutlich zeigt 
Hofmannsthal auf,  dass der Mensch der Moderne einer Welt ausgesetzt ist,  die ihn in die Haltlosigkeit  
stürzt, die ihn nicht mehr das Ganze, nicht mehr die Konzeption sehen lässt, sondern die auf Teilergebnisse  
gesetzt ist. 17558

In  dem  lyrischen  Drama  Gestern (1891)  findet  sich  das  Motiv  erstmalig  in  Verbindung  mit  dem 
ästhetizistischen Lebensverständnis, welches darauf aufbaut, dass der Mensch Moral und Gewissen von sich 
getan hat („Und, wenn sich jemals zwei ins Auge sehn, / So sieht ein jeder sich nur in dem andern“). 17559 Als 
„forschend“  17560 wird der Blick Marsilios beschrieben, als er in der zweiten Szene auf den vergangenen  
Freund Andrea trifft.  Mit dem Narzissmus Andreas wird der Blick wiederum verbunden, als er ihm den  
Schutz in seinem Haus zusagt („denn das möcht´ ich schauen. / [...] In Imola kränkt niemand meinen Gast“).  
17561 In der vierten Szene betrachtet der Maler Fortunio die Orgel (SW III. S. 18. Z. 29) während die Freunde 
eintreffen und man sich über den Betrug beim Pferdekauf unterhält. Das Augen-Motiv zeigt sich in dieser  
Szene aber auch in Verbindung mit dem Blick Moscas in den Spiegel (SW III.  S. 19. Z. 16), als auch mit  
Andreas Vorstellung sich keine Grenzen und kein Maß zu setzen, 17562 als auch mit dem verstohlenen Blick 
(SW III. S. 20. Z. 9-10) den der Kardinal mit Corbaccio tauscht, als auch durch Andreas Reaktion auf seine  
Freunde  und  sein  Umfeld  („Andrea  sieht  sich  einen  Augen/blick  fragend  um“).  17563 Mit 
zusammengekniffenen Augen reagiert der Kardinal in der sechsten Szene, im Gespräch mit Arlette, als diese  
dem  Kardinal  weiszumachen  versucht,  dass  sie  Andrea  immer  treu  ist.  In  der  siebten  Szene  macht  
Hofmannsthal neuerlich die Verbindung zwischen Narzissmus und dem Augen-Motiv deutlich; so sieht er  
durch die Augen des Kardinals die „Trüffel winken“, 17564 im Sinne seiner kulinarischen Freuden. Mit einem 
„forschend[e]“  17565 Blick bedenkt auch Andrea Arlette, als sie seine Schilderung der Wirklichkeit auf dem 
Boot  nicht  übernimmt.  Auch  in  der  achten  Szene,  während  Corbaccio  die  Büßerschar  beschreibt,  
beobachtet Andrea Arlette („sieht Arlette ab und zu for/schend an“), 17566 und in Fastasios Rede, in der er die 
Religion  und  den  Ästhetizismus  vergleicht,  verweist  Fantasio  auf  das  „blinde[...]  Schauen“  17567 des 
Ästhetizisten auf sein sinnloses Leben, wobei sich auch hier nicht nur die Verbindung zwischen dem Motiv  
und dem Ästhetizismus zeigt, sondern auch, dass sich durch den Blick das Wesen zeigt.  
In der neunten Szene zeigt sich das Motiv durch Andreas Einbruch im Ästhetizismus („Und kann´s nicht sein,  
daß, wie ein altklug Kind, / Wir sehend doch nicht sehen, was wir sind“), 17568 wodurch er hinterfragt, ob er 
diesem Ahnen wirklich vertrauen kann: „So darf man sich dem Zufall anvertrau´n, / Dem blitzesgleichen, 
plötzlichen Durchschau´n?“ 17569 Sich auf den Zufall stützend, der ihn die Wahrheit erkennen ließ, verweist er 

17555GW Bd. VIII. S. 83.
17556GW Bd. VIII. S. 85.
17557GW Bd. VIII. S. 86.
17558„[...] und es sitzt unter Ihnen der Arzt, der unter seinen Händen das leidende Geschöpf zerfallen sieht in seine Teile“. In: GW 

Bd. VIII. S. 86. 
17559SW III. S. 11. Z. 7-8.
17560SW III. S. 14. Z. 8.
17561SW III. S. 16. Z. 2-19.
17562„Ich liebe Schurken, ich kann sie verstehen, / Und niemand mag ich lieber um mich sehen. / So gern mein Aug den wilden  

Panther späht, / Weil niemals sich der nächste Sprung verrät,“ In: SW III. S. 19. Z. 23-26.
17563SW III. S. 20. Z. 10-11.
17564SW III. S. 26. Z. 22.
17565SW III. S. 27. Z. 20.
17566SW III. S. 28. Z. 17-18.
17567SW III. S. 29. Z. 15.
17568SW III. S. 30. Z. 18-19.
17569SW III. S. 30. Z. 26-27.
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auf das Leid, das er nun erfahren hat und von dem er sich eigentlich bewahren wollte: „Ein Aug, entblößt  
von weich gewohnter Binde, / Dem grell  die Wirklichkeit entgegenblinkt, / Das Heute kahl: das Gestern  
ungeschminkt!“ 17570 In der letzten Szene will Andrea Arlette den Schmerz nicht gestehen, den sie ihm durch 
ihren  Betrug  zugefügt  hat.  Stattdessen  wähnt  er,  dass  sie  sich  einstmals  „wiedersehn“  17571 und  ruhig 
begegnen werden. Doch die Wirklichkeit beweist etwas anderes: „Er blickt ihr / lange nach. Seine Stimme 
bebt  und  kämpft  mit  aufquellenden  Tränen.“  17572 Der  Ästhetizist,  dessen  Handeln  aus  seinem  Wesen 
gespeist wird, kann selbst doch nicht in die Seele des Gegenübers blicken: „Ich kann so gut verstehen die  
ungetreuen Frauen .. / So gut, mir ist, als könnt´ ich in ihre Seelen schauen.“ 17573 
In den Varianten zum Drama zeigen sich weitere Bezüge zum Motiv. So konfrontiert Arlette ihn mit seiner  
Halbherzigkeit, seinem fehlenden Zugeständnis ihr dieselben Rechte einzuräumen wie sich selbst; bedingt  
zeigt sich dies in Verbindung mit seiner fehlerhaften Sicht auf Welt und Menschen („du siehst an jedem nur  
eine Seite“).  17574 Durch Fantasio deutet Hofmannsthal des weiteren die Verbindung zwischen dem Augen-
Motiv und der Wahrnehmung der Welt an („Es macht dein grosses Aug die grosse Welt“). 17575 Mitunter zeigt 
sich auch Fantasios Empfinden, hat er doch erkannt, dass Andrea die Ganzheit des Seins erstickt, damit sein  
„Auge nicht ins Grelle blickt“. 17576 Des weiteren schildert Hofmannsthal auch Fantasios Blick in die Welt und 
vor  allem  sein  Denken  an  die  Konzeption:  „Ich  denke  gerne  an  das  runde  Ganze  /  Das  halb  den 
Menschenblicken stets entflieht / Die goldig schönre Hälfte uns entzieht.“ 17577 In den Notizen zeigt sich nicht 
nur Andreas Erkennen für sein eigenen Fehlen, sondern auch sein Ästhetizismus und sein Blick in die Welt,  
mit dem er sich dem Vergangenen verweigern will (SW III. S. 302. Z. 38). Auch kann Andrea nicht verstehen,  
wie der Maler Fortunio den Mut hat, sich seinen vergangenen Werken zu stellen („Du hast die Stirn, den  
Blick, die Kraft die Ruh“). 17578 Dieses Erleben, dass Andere in der Wirklichkeit besser bestehen, greift Andrea  
besonders an, weshalb er ausruft: „Wir sollten dann den andern nimmer sehn / Nicht fühlen müssen, daß er  
ruhig lebt“. 17579

Der erste Zug zum Auge des Mannes erfolgt in  Age of Innocence  (1891) durch das achtjährige Kind, das 
weder sein Wesen noch seine Augen mit den Kindern über einbringen kann, die er im Kinderbuch sieht: 
„Seine Augen waren nicht so rund und lachten nicht so; und seine Bewegungen waren auch anders, heftiger  
und  hässlicher.“  17580 Auf  die  Augen  verweist  Hofmannsthal  auch  durch  die  Inszenierung  des  jungen 
Ästhetizisten  vor  dem  Spiegel,  und  zwar  durch  den  Wahnsinnigen,  den  er  am  Ende  immer  gibt.  Der  
Wahnsinnige  „den  ihm  das  Fräulein  einmal  vorgemacht  hatte,  um  ihn  zu  erschrecken,  mit  stieren,  
hervorstechenden Augen, wo man das weiß unten sieht, und verzerrten Lippen.“  17581 Des weiteren sieht 
sich der Ästhetizist mit dem Blick anderer Menschen konfrontiert, und zwar im Hause des Hofsekretärs, der  
der  Vater  seines  Schulkameraden  ist:  „Er  bewillkommnete  mich  mit  unangenehmer  Höflichkeit;  seine 
Stimme  passte  ganz  zu  seinen  kurzsichtigen  blauen  vorstehenden  Augen  und  dem  gelbgrauen 
hochgelockten  Haar.“  17582 Unter  dem  Spiel  der  Musik  von  Madeleine  und  ihrem  Bruder,  träumt  der 
Ästhetizist sich schließlich aus der Wirklichkeit hinweg („Ich sass mit halbgeschlossenen Augen und hörte 
zu“).  17583 Hofmannsthal bindet in der Erzählung noch einmal, durch die Beschreibung von zwei weiteren 

17570SW III. S. 31. Z. 22-24.
Des weiteren, siehe: SW III. S. 31. Z. 30.

17571SW III. S. 35. Z. 8.
17572SW III. S. 35. Z. 16-17.
17573SW III. S. 35. Z. 18-19.
17574SW III. S. 300. Z. 16.
17575SW III. S. 301. Z. 21.
17576SW III. S. 301. Z. 37.
17577SW III. S. 302. Z. 32-34. 

„Wie Blitzesleuchten ist das wahre Schauen / Und schleiergleich zerreißt gewohnter Schein / Erhellend jedes tiefst verborgne  
Sein.“ In: SW III. S. 305. Z. 24-26.
Siehe (Notizen): SW III. S. 306. Z. 11.

17578SW III. S. 303. Z. 4.
17579SW III. S. 306. Z. 23-24.
17580SW XXIX. S.15. Z. 29-30.
17581SW XXIX. S. 19. Z. 25-27.
17582SW XXIX. S. 23. Z. 12-15.
17583SW XXIX. S. 23. Z. 35.
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Besuchern beim Schulkameraden des Ästhetizisten, das Augen-Motiv ein. So sieht der Ästhetizist  einen 
jungen Mann, der wohl älter als sein Schulkamerad ist; auch ihn empfindet er als hässlich, bedingt auch 
durch das „nervöse[...] Zucken [der] wasserhellen unstäten Augen.“ 17584 Des weiteren zeigt sich das Motiv 
auch durch die Beschreibung des dritten jungen Mannes namens Hammer: „Ein dritter mit eigentümlich  
traurigem Blick stand am Fenster.“ 17585 

In dem Dramenentwurf Ascanio und Gioconda (1892) hebt nicht Gioconda Ascanios Augen erstmals hervor, 
sondern Francesca, verstehe er es doch, die Menschen für sich zu gewinnen, während ihre Verehrer nur  
verschlossene Fenster anstarren: „schaut von der Brücke / Verschwieg´nen Gondeln nach, die durch das 
Dunkel / Mit Blumenduft und leisem Lachen gleiten“.  17586 Sich nach der Liebe Ascanios sehnend, begreift 
Francesca nicht dessen Hinwendung zu Gioconda, wo sie doch um das Begehren anderer Männer weiß, die  
„trunken [nach ihr] schauen“.  17587 Umso weniger kann sie begreifen: „Warum hat er allein für mich nicht 
Augen? / Warum für irgend eine Amidei / Und nicht für mich?“ 17588 Schließlich jedoch sieht Francesca ihn 
vor ihrem Haus und ist besorgt, ob er sie denn überhaupt sehen kann. 17589 Durch einen Trick gelingt es ihr 
den Ästhetizisten anzulocken, dem sie, als er vor ihr steht, in seinem Narzissmus schmeichelt, sei er doch 
fähig „Mit  solchem tiefen Blick in tiefstes Wesen / Und so anmutger Gabe,  drin zu lesen,  /  Dass stets 
Vertrauen Euch entgegenkam / Und bald ergebne Neigung.“ 17590

Durchaus erotisch interessiert zeigt sich Gioconda erst in dem Gespräch mit ihrer Amme, fragt sie diese 
doch nach Ascanio („Der hat auch schöne Augen“). 17591 Trotz der Rede der Amme, dass er sich verlobt habe, 
erscheint Ascanio neuerlich vor Gioconda, die an seinem Blick sein Seelenleben zu erkennen glaubt („Ich  
fürcht ich kenns an deinem Blick und Gruss..“). 17592

In Verbindung mit der Liebe zeigt sich der männliche Blick auch durch Ippolito, auf den Ascanio in der Rede 
zu Gioconda verweist („Er sieht dich manchmal lange schweigend an / Mit solchem eigentümlich dunklem 
Blick.“).  17593 Gioconda  allerdings  bekennt  ihre  Erleichterung,  dass  er  nie  offen  von  seiner  Liebe  zu  ihr  
gesprochen hatte, ein Bekenntnis das auch auf Ascanio wirkt und Gioconda fragen lässt: „Was siehst Du  
mich so eigentümlich an.“ 17594 Francesca allerdings erfreut sich an Ippolitos Liebe zu Gioconda; gegen ihre 
hohlen und leichtlebigen Verehrer stellt sie die tiefen Gefühle des Vetter:

„Ich weiss sogar ein Zauberwort, das wirft
Auf Deine Stirne und in Deinen Blick
Seltsame Schwermuth und ein flackern Feuer:
Du wirst dann anders, mehr ein Mann und seltsam
Vertieft, mit bösen, klugen, dunklern Blicken
Und heisseren und wilderen Gedanken.
Ich seh Dich gerne so und sprech es aus: 
[...] Gioconda! [...] Gioconda Amidei!“ 17595

Auch Ascanio, der für Ippolito um Gioconda bittet, verweist auf den Blick des Mannes, mit dem er seine  
Liebe vermittelt hat, wo ihm doch die Worte fehlten („Allein mit Blicken wohl“). 17596 Gioconda bestätigt dies 

17584SW XXIX. S. 23. Z. 26.
17585SW XXIX. S. 23. Z. 27.
17586SW XVIII. S. 88. Z. 4-6.
17587SW XVIII. S. 93. Z. 2.
17588SW XVIII. S. 93. Z. 5-7.
17589SW XVIII. S. 94. Z. 10.
17590SW XVIII. S. 95. Z. 32-35.
17591SW XVIII. S. 101. Z. 10.
17592SW XVIII. S. 106. Z. 12. 

In den Notizen zeigt sich auch durch Gioconda ein Zug zu Ascanio, stellt sie sich doch unter seinen Willen, hoffend von dem Tod  
sich zu distanzieren, der „mich ehern […] mit offnen öden Augen“ (SW XVIII. S. 398. Z. 31) ansieht. 
Siehe (Notizen): SW XVIII. S. 402. Z. 1-2.

17593SW XVIII. S. 83. Z. 3-4.
17594SW XVIII. S. 83. Z. 12.
17595SW XVIII. S. 88. Z. 18-25.
17596SW XVIII. S. 107. Z. 27.
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(„Mit  dunklen Blicken /  Ins  Innre seltsam tastend und…“),  17597 doch wähnt sie,  dass  es  sich  dabei um 
Ascanios  verstecktes  Liebesbekenntnis  handelt.  Ascanio  aber  begreift  dies  nicht  und  wirbt  weiter  für 
Ippolito:  „Er  sieht  nicht  nur  durch  seiner  Wünsche  Augen,  /  Auch  durch  die  meinen  sieht  er  Dich,  
Gioconda, / Wie ich seit deiner Kindheit dich geseh´n:“.  17598 Gioconda flicht sich als Reaktion darauf ihre 
Haare auf, symbolisiert ihre Bereitschaft ihm zu gehören, doch Ascanios Worte beziehen sich neuerlich auf 
Ippolito, wenn er sagt: „So sieht er dich, und du bist schön, Giocanda, / Verwirrend schön, wenn so Dich 
einer sieht.“ 17599

Des  weiteren  bindet  Hofmannsthal  das  Motiv  durch  Galassos  Rede  an  Gioconda  ein.  Als  diese  ihre  
Schwermut im Leben bekennt, beklagt der Cousin, dass sie ihrem leeren Leben zu lange zugesehen haben.  
17600 Gioconda jedoch entgegnet ihm, dass er gar kein weites Recht habe als ihrem Handeln zuzusehen, denn 
ein Einschreiten seinerseits hätte ihm nicht zugestanden. 17601

In einigen Passagen zu  Die Bacchen nach Euripides (1892) zeigt sich auch dieses Motiv. Erstmalig bindet 
Hofmannsthal  dies  in  dem Entwurf  zu  Bacchos ein,  wenn es  in  Bezug  auf  Pentheus  heißt:  „In  diesem 
Augenblick  ist  ihm  schon  das  Weltbild  das  er  mit  starr  aufgerissnem  Aug  festhalten  will,  umnebelt,  
verschoben.“  17602 Aus  den  Notizen  zeigt  sich  so  auch  ein  problematischer  Blick  der  männlichen  Figur 
(„Pentheus hält in kurzsichtiger Weise an der Untheilbarkeit der Person, an dem >>Charakter<< fest“). 17603

In dem lyrischen Drama Der Tod des Tizian (1892) zeigt sich der erste Bezug zum Augen-Motiv durch den 
Pagen, der den Infanten besieht und träumt, er sei eben jener traurige Infant. Im Zuge seiner Hinwendung 
zum  aufgeführten  Stück  um  Tizian  und  seinen  Schülern,  zeigt  er  eine  Ähnlichkeit  zwischen  anderen  
Momenten im Leben und dem Willen der Seele das Wesensnahe zu erleben. 17604 Auch in Gianinos Worten 
über Tizian zeigt sich das Motiv, erinnert sich der Schüler daran, dass er schon vor dem Sterben den Meister  
mitunter  nicht verstanden hat.  Das Augen-Motiv findet  sich hier  zwar in die Nähe von Tizians Sterben 
gesetzt, doch verbindet Hofmannsthal hier den Blick aus großen Augen mit dem Gott Pan und damit der 
Natur. 

„Er sprach schon früher, was ich nicht verstand,
Gebietend ausgestreckt die blasse Hand …
Dann sah er uns mit großen Augen an
Und schrie laut auf: >>Es lebt der große Pan.<<“ 17605

Der von seinem Vater zurückgekehrte Tizianello,  berichtet von der durch die Kunsttätigkeit  ausgelösten 
Ruhe seines Vaters, die sich auch in dem Ausdruck seiner Augen spiegelt: „In seinen Augen ist ein guter 
Schimmer. / Und mit den Mädchen plaudert er wie immer.“ 17606 Das Augen-Motiv zeigt sich aber auch durch 
Gianino, der die Nacht über gewacht hatte und nun übermüdet und „halb geschlossen[e]“ 17607 Augen hat 
oder auch durch Tizianello, der mit „geschlossenen Augen“ 17608 den Worten der Anderen lauscht, die Tizians 
Bedeutung für sie bekennen. Das Motiv bindet auch Desiderio ein, wenn er Gianino heißt, noch einmal  
hinab zur Stadt zu blicken, um zu erkennen, dass deren Faszination nur über die Ferne wirkt. So zeigt sich  
auch  hier,  dass  das  Augen-Motiv  eng  mit  der  ästhetizistischen  Wahrnehmung  bzw.  überhaupt  mit  der 
Wahrnehmung von Mensch und Welt zusammenhängt. Auch die Bedeutung Tizians für die Jünger zeigt sich 

17597SW XVIII. S. 107. Z. 29-30.
17598SW XVIII. S. 108. Z. 13-15.
17599SW XVIII. S. 108. Z. 25-26.
17600SW XVIII. S. 79. Z. 39.
17601In den Notizen zum III. Akt steht das Motiv des weiteren in Verbindung mit Ascanios trunkener Liebe zu Francesca („So hat  

Florenz denn wieder was zu schauen! / Der Buondelmonte füllt die stillsten Strassen / Mit prunkenden Fanfaren seiner Liebe“,  
SW XVIII. S. 110. Z. 10-12).

17602SW XVIII. S. 51. Z. 27-29.
17603SW XVIII. S. 51. Z. 32-33.

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 54. Z. 14.
17604SW III. S. 40. Z. 18.
17605SW III. S. 42. Z. 29-31.
17606SW III. S. 43. Z. 4-5.
17607SW III. S. 43. Z. 10.
17608SW III. S. 46. Z. 19.

1318



durch die Verbindung mit dem Augen-Motiv, was in Batistas Rede deutlich wird, der erwähnt,  dass die  
Schüler allein durch Tizian das Menschliche verstehen („Und uns gelehrt, den Geist der Nacht zu sehen.“). 
17609

Das  Fatale  jedoch  zeigt  sich  mitunter  vor  allem  in  der  Rede  des  Paris.  Dieser  betont  nicht  nur  die 
Abhängigkeit der Schüler von dem Meister, haben sie es durch ihn doch verstanden, das Leben nicht nur 
„als ein Schauspiel zu genießen“,  17610 sondern auch dem „eignen Leben zuzusehen“,  17611 was von ihnen 
durchweg positiv gewertet wird. Dagegen zeigt sich in den Worten Antonios durchaus der Zug zur Natur des 
Tizian, wenn es heißt: 

„Ein Auge, ein harmonisch Element,
In dem die Schönheit erst sich selbst erkennt – 
Das fand Natur in seines Wesens Strahl.
>>Erweck uns, mach aus uns ein Bacchanal!<< //
Rief alles Lebende, das ihn ersehnte
Und seinem Blick sich stumm entgegendehnte.“ 17612 

Paris bekennt neuerlich die Abhängigkeit der Schüler von ihrem Meister, denn erst durch ihn sind sie fähig,  
die  Schönheit  zu  sehen.  Tizian  wiederum  will  die  letzten  Stunden  mit  einer  Korrektur  seiner  Kunst  
verbringen, dahingehend, dass er das malt, was er im nahen Tod empfindet, mit dem Vorangegangenen  
vergleicht und weitestgehend, wie Lavinia bekennt, niemanden von ihnen sehen will. 
In  den  zahlreichen  Notizen  17613 zeigt  sich  das  Motiv  mitunter  in  Verbindung  der  Wahrnehmung  des 
Ästhetizistisch-Schönen, wie Tizianello bekennt: „ich weiss mehr vom Leben weil ich sooft daran war es zu 
verlieren; die auserlese/nen Genüsse des Auges dessen, der zum Tode geführt wird.“  17614 Des weiteren 
deutet Hofmannsthal aber auch auf die Fähigkeit an, mit den Augen die Welt wahrzunehmen,  17615 sowie 
auch  die  mangelhafte  Wahrnehmung  des  Auges.  17616 In  der  Handschrift  3  H3,  im  Gespräch  zwischen 
Desiderio, Gianino und Tizianello offenbaren sich weitere Aspekte des geplanten Dramas. Hier zeigt sich das  
Motiv  durch  Gianinos  Ausführung,  dass  er  nicht  ins  Exklusive  gehen  kann,  sondern  eine  Vielzahl  von 
Menschen um sich will, von Desiderios Blick allerdings gemaßregelt wird. 17617 Nachdem Desiderio sich gen 
Stadt begeben hat, spricht Gianino von der Ergriffenheit, die er durch den Freund spürt: „Und unbewußt  
verwelkt so wie es reift / Aufscheuchte, flüsternd und mit starken Blicken / Und Dinge weckte, die wir sonst 
ersticken.“ 17618

Innerhalb der dem Nachlass zuzuordnenden Romanpläne zeigt sich das Motiv in  Roman vom Geben und  
Nehmen  (1892-1895)  durch  das  „Beobachten“  17619 eines  jungen  Mädchens  und  ihrer  Nichtigkeit.  Des 
weiteren finden sich lose Notizen in Roman des inneren Lebens (1893-1894) durch den Freund, der zufällig 

17609SW III. S. 48. Z. 12.
17610SW III. S. 48. Z. 17.
17611SW III. S. 48. Z. 19.
17612SW III. S. 48-49. Z. 35-38//1-2.
17613Siehe (Notizen): SW III. S. 366. Z. 13.
17614SW III. S. 343. Z. 27-28.
17615SW III. S. 350. Z. 20.

Siehe (Notizen): SW III. S. 361. Z. 31-33.
17616SW III. S. 354. Z. 27. 

In  der  zweiten  Fassung  des  Dramen-Fragments  zeigt  sich  das  Motiv  durch  den  Jüngling  der  Böcklins  Tod bedauert:  „Mit  
heimlicher fortlebender Gewalt / Sich dunklen Auges aus der nächtigen Flut / Zum Ufer hebt“ In: SW III. S. 224. Z. 6-8.
Ebenso zeigt sich das Augen-Motiv in Verbindung mit der Bedeutung Böcklins auf andere Menschen („und des Frühlings Au /  
Siehe, so lachte dir so wie ein Weib“, SW III. S.224. Z. 18-19). In dem Dramenfragment zeigt sich das Motiv durch Gianinos Angst  
vor dem Tod („Ich werde immer stumm daneben stehn, / Wo Menschen lachen, und mit starrem Blick“, SW III. S. 234. Z. 19-20).  
So erinnert sich Gianino an den Blick eines Mannes, dem es „bestimmt [war] zu sterben“ (SW III. S. 234. Z. 23), und gedenkt in  
diesem Sinne, dass jeder Mensch diesen Lebensweg zu gehen hat.

17617SW III. S. 358. Z. 35.
17618SW III. S. 360. Z. 1-3. 

Siehe (Notizen): SW III. S. 360.Z. 36.
17619SW XXXVII. S. 69. Z. 5.

1319



verlangt ein „bestimmtes Buch zu sehen“,  17620 dem Betrachten seiner selbst  17621 oder in Anbindung an 
Nietzsche. 17622 Auch in Dialoge über die Kunst (1893-1894) zeigt sich die lose Beschäftigung mit dem Motiv, 
durch die Betrachtung von Häusern 17623 und innerhalb des Gespräches zweier junger Männer über die Liebe 
und die Schönheit. 17624

In der Erzählung Das Glück am Weg (1893) ist das Augen-Motiv eines der Dominantesten, abgesehen von 
dem Motiv um Duft und Farbe. Dies zeigt bereits der erste Satz der Erzählung, indem Hofmannsthal auf 
einen empfänglichen Menschen verweist, der auf einem „verlassenen Fleck des Hinterdecks“ 17625 saß und 
zurück gen die Riviera schaute.  17626 Gleich zu Beginn zeigt sich damit die Einsamkeit und der Bezug zur 
Vergangenheit  des  Protagonisten,  der  sich  umgeben  wähnt  vom  Duft  und  Farbspiel  der  hinter  ihm 
liegenden Riviera: „Das alles sah ich jetzt scharf und springend, weil es verschwunden war, und glaubte, den 
feinen Duft zu spüren, den doppelten Duft der süßen Rosen und des sandigen, salzigen Strandes.“ 17627 Auch 
zeigt sich das Augen-Motiv durch das Erkennen des Schiffes, einer Yacht: „Mit guten Augen unterschied man 
schon recht deutlich die Maste und Raaen, ja sogar die Vergoldung, dort, wo der Name des Schiffes stand.“  
17628 Hatte er lesend auf dem Schiffsdeck gesessen, geht der Protagonist nun unter Deck um sein „Fernglas“ 
17629 zu holen, durch das er sich einen bestimmten Punkt des anderen Schiffes „ganz nahe, fast unheimlich  
nahe“  17630 bringt: „Es war, wie wenn  man durchs Fenster in ein ebenerdiges Zimmer schaut, worin sich 
Menschen bewegen, die man nie gesehen hat und wahrscheinlich nie  kennen wird; aber einen Augenblick  
belauscht man sie ganz in  der  engen dumpfen Stube“.  17631 Obwohl  der  Blick  durch das  Glas  von dem 
Tauwerk begrenzt wird, kann er auf dem anderen Schiff eine junge Frau ausmachen.  17632 Hofmannsthals 
Beschreibung der Frau trägt Züge von Nathanael aus E. T. A. Hoffmanns Der Sandmann, wenn es heißt: „Ihr 
Blick fiel über mich, und ich wurde verlegen, daß ich sie so anstarrte, aus solcher Nähe; ich senkte das Glas“.  
17633 Als er jedoch realisiert, dass sie ihn über die Distanz überhaupt nicht als Voyeur ausmachen kann, hebt  
er neuerlich das Fernglas, um die Frau zu betrachten.  17634 Schließlich begreift der Protagonist, dass er die 
Frau  nicht  aus  seiner  Vergangenheit  her  kennt,  sondern  dass  sie  die  Projektion  seiner  jahrelangen 
Sehnsucht ist.  17635 Seine Überlegungen durchdenkt er nicht wirklich, wie Hofmannsthal den Protagonisten 
sagen lässt, sondern er „schaute sie in einer fliegenden, vagen Bildersprache“. 17636 Schließlich muss er mit 
ansehen, 17637 wie sich die beiden Schiffe wieder voneinander entfernen: „In hilfloser Angst  sah ich ihr nach, 
wie sie mit langsamen Schritten schlank und biegsam  eine kleine Treppe hinabstieg, wie Ruck auf Ruck in 
der Luke der  grüne Gürtel verschwand, dann die feinen Schultern und dann das  dunkelgoldne Haar.“ 17638 
Während er wähnt, dass durch die Frau sein ganzes Glück von ihm genommen wird („Wie ich so hinstarrte 

17620SW XXXVII. S. 72. Z. 5.
17621SW XXXVII. S. 73. Z. 23. 
17622SW XXXVII. S. 74. Z. 18. 

Des weiteren, siehe: SW XXXVII. S.74. Z. 27. 
17623SW XXXVII. S. 97. Z. 21.
17624SW XXXVII. S. 104. Z. 8.

Des weiteren, siehe: SW XXXVII. S. 79. Z. 19, SW XXXVII. S.  82. Z. 2, SW XXXVII. S. 84. Z. 4, SW XXXVII. S. 89. Z. 5,  SW XXXVII. S. 
90. Z. 20, SW XXXVII. S. 92. Z. 28.

17625SW III. S. 7. Z. 1
17626SW III. S. 7. Z. 2.
17627SW III. S. 7. Z. 6-9.
17628SW III. S. 8. Z. 5-7.
17629SW III. S. 8. Z. 8.
17630SW III. S. 8. Z. 10.
17631SW III. S. 8. Z. 10-14.
17632SW III. S. 8. Z. 19-22.
17633SW III. S. 8. Z. 27-28.
17634„Ich richtete also wieder das Glas auf sie, und sie sah  jetzt wie verträumt gerade vor sich hin. In dem Augenblick wußte ich  

zwei Dinge: daß sie sehr schön war, und daß ich sie kannte. Aber woher? Es quoll in mir auf, wie etwas Unbestimmtes, Süßes,  
Liebes  und Vergangenes.“ In: SW III. S. 8. Z. 31-35.

17635SW III. S. 8. Z. 23-25.
17636SW III. S. 9. Z. 38-39.
17637SW III. S. 10. Z. 33.
17638SW III. S. 10. Z. 35-39.
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auf das schwindende Schiff“), 17639 wird er der goldenen Schrift des Schiffes gewahr.

In dem lyrischen Drama Der Tor und der Tod (1893) zeigt sich die erstmalige Einbindung des Motivs gerade 
durch Claudios gewonnene Distanz zu seinem ästhetizistischen Leben, besieht Claudio doch sehnsuchtsvoll  
das  Leben  der  Menschen.  Dass  seine  Problematik  des  Lebens  mit  seinem Blick  zusammenhängt,  wird 
überdeutlich, wenn Claudio sagt: „Und starre voller Sehnsucht stets hinüber, /  Doch wie mein Blick dem 
Nahen näher gleitet, / Wird alles öd, verletzender und trüber“. 17640 Seine Kunstwerke und sein Besitz sind 
ihm nichts mehr, können ihn nicht mehr erfüllen, und er begreift, dass er sich an ein künstliches Leben  
verloren hat, während er die Natur, die Sonne aus „toten Augen“  17641 heraus betrachtet hat. 

„Ich wandte mich und sah das Leben an: 
Darinnen Schnellsein nicht zum Laufen nützt
Und Tapfersein nicht hilft zum Streit; darin
Unheil nicht traurig macht und Glück nicht froh;“ 17642

Durch den Diener zeigt sich das Augen-Motiv,  wenn er Claudio beschreibt,  was für Gestalten in seinen 
Garten eingedrungen sind; allein, man sieht nicht alle, verbirgt doch der Taxus mitunter eine der Figuren. 
17643 Durch den Diener zeigt sich zudem auch, dass das Augen-Motiv vermitteln kann ob jemand mit dem 
Leben verbunden ist, ein totengleiches Leben führt oder mehr noch tot ist.  Hatte Claudio schon seinen 
eigenen Blick mit dem Tod verbunden, so heißt es über diese wahrhaft Toten, die sich in Claudios Garten 
aufhalten: „Mit einer solchen grauenvollen Art / Still dazusitzen und mit toten Augen / Auf einen wie in 
leere Luft zu schauen, / Das sind nicht Menschen.“ 17644

Tote  Menschen,  sowie  Menschen  die  ein  schattenhaftes  Leben  führen,  sind  bereits  durch  ihre  Augen  
auszumachen. Claudios Diener bekennt neuerlich deren fehlende Menschlichkeit, die ihn veranlasst, das 
Schloss zum Haus mit Weihwasser zu besprengen, fürchtet er sich doch vor diesen lebensfernen Gestalten:  
„Denn / Ich habe solche Menschen nie gesehn, / Und solche Augen haben Menschen nicht.“ 17645

Das Motiv bindet Hofmannsthal aber auch durch den Tod ein. Hatte Claudio das Spiel des Todes im Innern  
wie schon lange nichts Künstliches mehr ergriffen, so fasst ihn mit dem Blick des Todes ein Entsetzen. 17646 
Hofmannsthal deutet damit die Unzulänglichkeit an, die Claudio in diesem Moment seinem eigenen Leben 
gegenüber spürt, vor allem ist es aber auch die unmittelbare Angst vor dem Tod. 17647

In  Der Tor und der Tod  Prolog (1893) zeigt sich ebenso die Einbindung des Augen-Motivs. Hofmannsthal 
verwendet das Motiv allerdings nur, wenn Ferrante seinen verstört träumenden Hund aufweckt, und dieser  
ihn mit „grossen feuchten Augen“ 17648 ansieht. Obwohl die großen Augen hier für die Zuwendung des Tieres 
zu seinem Herrn stehen, ist er doch auch von dem Traum ergriffen gewesen. 17649 In Landstraße des Lebens 
(1893) leidet der Hirtenknabe in der Handschrift 4 H an der Sonne, die seine „Augenlider“ 17650 gestreift und 
ihn geweckt hatte, und in dem  Gartenspiel (1897) schildert Hofmannsthal mitunter das Leiden Isabellas 
unter dem Blick ihres Bruders (SW III. S. 271. Z. 2-5). In Das Kind und die Gäste (1897) zeigt sich das Motiv 
erstmalig durch die Abbildung Amors auf der Wiege des Kindes, der mit „verbundenen Augen auf einem 
goldenen  römischen  Triumphwagen“  17651 steht.  Mit  dem  Blick  steht  auch  das  Erleben  der  Ariadne  in 
Verbindung, die durch ihre Liebe zum Gott Dionysos das Lieben und Leben der Menschen leichterer sehen  

17639SW III. S. 11. Z. 3-4.
17640SW III. S. 64. Z. 16-18.
17641SW III. S. 66. Z. 32.
17642SW III. S. 67. Z. 10-13.
17643SW III. S. 68. Z. 15.
17644SW III. S. 68. Z. 21-24.
17645SW III. S. 68. Z. 30-32.
17646SW III. S. 70. Z. 22.
17647In den Notizen Hofmannsthals zeigt sich ebenso die Verbindung zwischen dem Augen-Motiv und der Wahrnehmung des 

Lebens, wird dieses von Claudio doch als „ein Augentrug“ wahrgenommen. In:  SW III. S. 439. Z. 3.
Siehe (Notizen) SW III. S. 438. Z. 23, SW III. S. 439. Z. 24-27.

17648SW III. S. 242. Z. 33-34.
17649SW III. S. 758. Z. 25. 
17650SW III. S. 157. Z. 1.
17651SW III. S. 282. Z. 23-24.
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kann. 17652

Ebenso  in  dem  lyrischen-Drama  Idylle  (1893)  zeigt  sich  der  Bezug  zum  Augen-Motiv.  So  bemerkt  der 
Schmied die Feindseligkeit der Frau gegenüber seinem Werk in dem Blick dieser („ Indes du schweigend mir 
das Werk, feindselig fast, / Mit solchen Lippen, leise zuckenden, beschaust?“).  17653 Freudig dagegen steht 
die  Protagonistin  der  Erinnerung  an  den  Vater  gegenüber,  hatte  sie  immer  den  „Blick  aufs  väterliche  
Handwerk“ 17654 gerichtet. Aber mit der Kunst und den auf den Krügen des Vaters abgebildeten Götterwelt, 
zeigt sich die Problematik des Augen-Motivs. Die Ästhetizistin, die die Werke des Vaters bewundert und als  
Kunst einstuft, erinnert sich an „Persephoneias hohes Bild, / Die mit den seelenlosen, toten Augen schaut“,  
17655 wodurch  sich  gleichsam  dieser  übergroße  Zug  der  Frau  zur  Vergangenheit  und  zu  diesem 
Kunstverständnis als todbringend zeigt. Selbst bekennt diese Frau den großen Einfluss der väterlichen Kunst 
auf ihre Persönlichkeit, die ihren Blick auf ihre wirkliche Umwelt fatalerweise negativ prägte. 

„Daß mir zuweilen war, als hätte ich im Schlaf
Die stets verborgenen Mysterien durchirrt
Von Lust und Leid, Erkennende mit wachem Aug,
Davon, an dieses Sonnenlicht zurückgekehrt, 
Mir mahnendes Gedenken andern Lebens bleibt“ 17656

In Hofmannsthals 5. Prosagedicht Gerechtigkeit (1893) beschreibt Hofmannsthal den Engel Gottes, der auf 
den  Ästhetizisten  trifft  und  zu  Gerechtigkeit  aufruft.  Wohl  aber  vollzieht  sich  durch  den  Blick  des 
Ästhetizisten in sein Gesicht und damit in seine Augen eine Veränderung. Die ästhetizistische Bezauberung 
des  Ästhetizisten  wird  von  Angst  verdrängt.  So  heißt  es  über  das  Gesicht  des  Engels:  es  war  von 
„wundervoller Feinheit und Schönheit der Züge, aber die dunkelblauen Augen blickten finster, fast drohend, 
und das goldene Haar hatte nichts Lebendiges, sondern gab ein unheimliches metallisches Blinken.“ 17657 Die 
Bedrohung für den Ästhetizisten geht primär von den Worten aus. Bedingt ist dies durch die Unfähigkeit des 
Ästhetizisten, die Fragen des Engels wirklich zu begreifen und zu beantworten. Aber auch durch den Blick 
des Engels fühlt sich der Ästhetizist bedroht, unter dem er sich des „vernichtende[n] Bewußtsein[s] [s]einer 
Unzulänglichkeit“ 17658 bewusst wird. Zwar gelingt es dem Ästhetizisten, die Gefahr zu bannen, indem er von 
einem momentanen Erkennen des Lebens spricht, doch straft der Engel den  Ästhetizisten, aufgrund der 
fehlenden Kontinuität, mit einem „verächtlichen Blick“ 17659 ab. Lediglich flüchtig ist der Bezug zum Blick in 
dem 29.  Prosagedicht  (1898).  Doch  zeigt  sich  das  Motiv  in  dem Gedicht  verbunden mit  der  Erfüllung 
innerhalb des Liebeserlebens („Wenn ich dich küsse zieht mein schwankend selbst, ganz Auge, sich in einen  
Edelstein zusammen“). 17660

Vielfach zeigt sich in dem Drama  Alkestis (1893/1894) auch dieses Motiv.  So sieht der Gott  Apollon ins 
Innere des Hauses des Admet, um zu wissen wie es um die Frau des Hauses steht. An Admet zeigt sich das  
Motiv durch dessen Angst vor dem Tod und seiner Bitte, dass jemand an seiner Stelle sterben möge. Statt 
seiner Eltern jedoch hatte sich Alkestis hingegeben, und die Todesgötter zeigen sich schon mit „Todesaugen“  
17661 bereit Alkestis anzunehmen. Während die Menschen des Hauses auch auf das auftretende Ehepaar 
(„Schaut hin, schaut, sie kommt“) 17662 verweisen, besinnt sich Admet der Zeit, in der er schon gewusst hat, 

17652SW III. S. 283. Z. 30-38.
17653SW III. S. 60. Z. 18.
17654SW III. S. 55. Z. 12.
17655SW III. S. 55-56. Z. 29-1.
17656SW III. S. 56. Z. 12-16. 

In den Notizen deutet sich ebenso der Bezug zwischen dem Augen-Motiv, d. h. dem falschen Blick der Frau und dem Tod an:  
„Dass sich <Dein> Blick nach innen gleichsam / kehrend stirbt“. In: SW III. S. 415. Z. 16-17.

17657SW XXIX. S. 229. Z. 31-34.
17658SW XXIX. S. 230. Z. 16-17.
17659SW XXIX. S. 230. Z. 16.
17660SW XXIX. S. 240. Z. 27-29.
17661SW VII. S. 10. Z. 18.
17662SW VII. S. 16. Z. 6.
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dass  er  Alkestis  verlieren  wird;  so  musste  er  „Ihr  Leben  mir  im Arm auslöschen  sehn“.  17663 Herakles´ 
pietätvoller Abgang aus seinem Hause wird von Admet, der ihm zuerst teilnahmslos nachsieht, aufgehalten.  
Ebenso stark zeigt sich Admet im Umgang mit seinem Vater, dem er die mangelhafte Liebe ihm gegenüber 
vorwirft, während der „Totenäugige“  17664 auf ihn verwiesen habe und der Tod ihn angeschaut hatte. Erst 
durch  den  Sklaven  besinnt  sich  Herakles  darauf,  dass  Admets  Worte  wohl  nicht  aus  seinem  Innern  
gekommen sind, und bedenkt den Blick Admets: „Wohl, er sah so drein, / So ganz verstört wie einer, neben  
dem / Der Blitz in Boden fuhr“. 17665 Mit den Augen verbindet Admet zudem die Leere seines Leben und der 
Welt („Aus leeren Augenhöhlen starrst du her, / Mein Haus! Öd streicht die Luft durch Leeres hin“).  17666 
Hatte Admet früher aus dem Anblick seiner Hände Glück empfunden, hält er nun seine Hand gegen den 
Himmel  „wie um durchzuschauen“,  17667 doch fühlt  er sich nicht  im Innersten ergriffen,  sondern „starrt 
teilnahmslos vor sich hin“ 17668 und bekennt schließlich ob der gesehenen Menschen: „Ich ertrag den Anblick 
eurer Weiber nicht!“ 17669 Dass das Augen-Motiv eng mit dem Wesen, mit dem augenblicklichen Empfinden 
zusammenhängt, zeigt sich auch daran, dass er in seinem Land keinen Halt finden kann; vielmehr sieht er  
darin ebenso eine Sehnsucht nach Alkestis. Fälschlicherweise glaubt Admet, den Tod mit seinem Weib zu  
sehen, und ruft die ihn umgebenen Menschen dazu auf, dies auch zu sehen. 17670 Auf Herakles Bitte, ihm die 
Frau abzunehmen, reagiert Admet ablehnend: „Ich könnte dieses Weib nicht sehn im Haus / Und ohne 
Tränen bleiben!“ 17671 Denn trotz seines Schwurs fühlt er sich von der Frau ergriffen.  17672 Admet sieht sich 
deutlich  von  ihrem  „Anblick  unwillkürlich  ergriffen“,  17673 doch  hält  er  auch  immer  noch  an  seinem 
Treueschwur fest, verlangt er doch vielmehr danach: „bei den Göttern! schaff mir aus den Augen / Dies 
Weib, o quäle mich Gequälten nicht! / Wenn ich sie sehe, glaub ich mein Gemahl / Zu sehn, ja mehr, mein  
Leben kommt zurück!“ 17674

Den Schleier gelüftet, muss Herakles Admet sogar dazu aufrufen, die Frau überhaupt anzusehen („Schau 
dieses Mädchen an, mich dünkt / Sie gleicht Alkestis, deiner toten Frau!“), 17675 doch selbst dann noch hält 
sich Admet zurück, wähnt in der Frau, nur eine Spukgestalt zu sehen, und wird von Herakles neuerlich dazu  
aufgefordert sie anzusehen, um Sicherheit zu gewinnen („So schau sie an!“). 17676 Schließlich jedoch erkennt 
er Alkestis vor sich, bleibt aber immer noch zögernd: „O meiner Liebsten Aug und Leib Ich hab / Dich wieder,  
die ich nimmermehr gehofft / Zu sehn?“ 17677 
Weitere Bezüge zum Augen-Motiv zeigen sich durch den alten Mann, der sich rühmt Herakles zu Lebzeiten 
gesehen zu haben („So hab ich  noch den Herakles gesehn“),  17678 durch Herakles  der  seine Gegenwart 
herunterspielt („Staunst du auch jedesmal, wenn du den Blitz / In alte Bäume fahren siehst?“),  17679 durch 
die Klage des alten Sklaven ob des Verhaltens des Herakles in diesem Trauerhaus („Tritt trotzig in das Haus, /  
Obwohl er unsern Herrn in Trauer sieht!“), 17680 zumal er ihm dienen muss und so nicht letztmalig die Herrin 
sehen kann,  17681 und durch Herakles in seiner Trunkenheit, der das Verhalten des Sklaven nicht begreift.  

17663SW VII. S. 21. Z. 21. Z. 16.
17664SW VII. S. 28. Z. 15. 

Die Verbindung zwischen dem Tod und den Augen betont auch Alkestis („düster schaut er her“, SW VII. S. 17. Z. 9). 
17665SW VII. S. 32. Z. 24-26.
17666SW VII. S. 34. Z. 5-6.
17667SW VII. S. 34. Z. 21.
17668SW VII. S. 34. Z. 37.
17669SW VII. S. 35. Z. 23.
17670SW VII. S. 35. Z. 32.
17671SW VII. S. 36. Z. 32-33.
17672SW VII. S. 36-37. Z. 39-40//1-3.
17673SW VII. S. 37. Z. 16.
17674SW VII. S. 37. Z. 20-23.
17675SW VII. S. 40. Z. 23-24.
17676SW VII. S. 40. Z. 33.
17677SW VII. S. 41. Z. 9-11.

Zum Ende zeigt Hofmannsthal die Gemeinschaft der beiden Ehepartner auch durch den Blick auf, denn „beide bleiben auf den  
Stufen stehen und sehen dem langsam / abgehenden Herakles nach“. In: SW VII. S. 41. Z. 15-16.

17678SW VII. S. 23. Z. 6.
17679SW VII. S. 23. Z. 11-12.
17680SW VII. S. 29. Z. 30-31.
17681SW VII. S. 30. Z. 8.

1323



Trunkene und Verliebte, so Herakles hier, haben einen „sonderbaren“ 17682 Blick. Von diesem Blick distanziert 
Herakles jedoch diejenigen, die aus dem Totenreich zurückkehren („kämen aber Tote wieder, / Sie hätten  
noch viel wundervollre Augen“). 17683

In dem Dramenentwurf zu dem Alexanderzug (1893/1895) zeigt sich das Motiv zum einen durch Alexander 
und dessen Betrachtung des Narren auf seinem Thron,  17684 durch seine eigene Schwäche,  17685 aber auch 
durch die Bewunderung der Tiere für das schöne Gewand des Königs, die die „funkelnden Augen auf das  
Tuch gerichtet“ 17686 haben. 17687

In  Das  zauberhafte  Telephon  (um  1893  ?)  ist  das  Sehen zum  einen  negativ  besetzt,  erinnert  sich  der  
Dienstmann in  seinem Gespräch  mit  Pierrot  an  die  Tante,  an  den  „[a]lten  Drachen“,  17688 der  ihn  von 
Pierrette trennt. 17689 Im Epilog hingegen steht das Sehen, kontrastierend zum Erblicken der Tante, mit dem 
Liebeserleben („Just wie das Leben – angeschaut / Durch rosenfarb´ne Brillen!“).  17690 In der Pantomime 
Liebeszeichen (1893) erfolgt der Bezug zum Motiv lediglich einmalig durch Pierrots Sicht auf die Welt („Sieht  
Länder wie Stimmungen“). 17691 In der Wiener Pantomime (1893/1894) zeigt sich zum einen das Motiv durch 
die Kraft, die der Dichter aus der Stadt Wien zieht, 17692 sowie durch die Figur des Augustin, weil seine Geige 
schweigt  („Endlich  lehnt  er  sich  auf  den  Brunnenrand  und  starrt  gedankenlos  ins  Wasser“).  17693 Das 
plötzliche Tönen der Geige verbindet Hofmannsthal auch mit dem Augen-Motiv, schaut Augustin „mit weit 
aufgerissenen Augen, starr vor Staunen, nach der Geige“. 17694 Ein kurzer Bezug zum Augen-Motiv zeigt sich 
in Der Zauberer (1903) durch das Vermeiden des Blickes in den Spiegel („schliesslich sieht nicht einmal der 
Zauberer selbst in den Spiegel“). 17695 In Skizze zu Junges Mädchen von altem Maniak gekauft (1902/1905 ?) 
erfolgt das Motiv zum einen durch den Mann, der das Bild des Malers betrachtet und es unter dem Licht  
einer Lampe belebt, 17696 zum anderen durch den Maler selbst, der die vermeintlich lebendige Frau auf dem 
Bild verewigt („Der junge Mann sucht die einmal Gesehene. Er malt sie“). 17697 Vom Maniak wird dem Maler 
zudem eine Brille  verkauft:  „Der Maniak verkauft  ihm eine Brille.  Mit  der  Brille  sieht  er  seine Skizzen  
verschönt“. 17698 In den Notizen zu Der Herr des Spiegels (1905 ?) beobachtet der Herr eine der Frauen durch 
einen  Vorhang  (SW  XXVII.  S.  147.  Z.  13-14),  wodurch  das  Augen-Motiv  Teil  der  Inszenierung  ist;  
Hofmannsthal  deutet  aber  auch  den  Blick  des  Schauspielers  an,  den  er  durch  den  Vorhang  auf  sein  
Publikum wirft. 17699 Des weiteren findet sich das Motiv in den losen Notizen in Salome (1906/1907) durch 
den Blick des Götzen, wird ihr doch unter dessen „tödtlichen Aug“ 17700 die Selbstliebe zur Qual als auch in 
der dramatisch-pantomimischen Dichtung Der Kaiser und die Hexe (1906/1907) durch das Liebeserleben; so 

17682SW VII. S. 31. Z. 2.
17683SW VII. S. 31. Z. 5-6.
17684„Wie Alexander auschaut und ihn sieht, erfüllt ihn der Wirbel des rätselhaften Daseins so sehr, dass er fast auf der Stelle  

gestorben wäre.“ In: SW XVIII. S. 13. Z. 17-19.
17685„Monolog wo die Schwäche ihn anfällt [...] mein innres Auge fängt an die festen Formen seiner Feinde in grauenvolle Schatten  

aufzulösen von  übermenschlicher Gestalt  (richtiger Strich) fängt dieses Schattenspiel von neuem an“. In: SW XVIII. S. 17. Z. 7-9.
17686SW XVIII. S. 13. Z. 34-35.

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 13. Z. 29-31.
17687Lose Bezüge finden sich auch unter: SW XVIII. S. 17. Z. 17-18, SW XVIII. S. 18. Z. 35, SW XVIII. S. 21. Z. 4-5, SW XVIII. S. 21. Z.  

26, SW XVIII. S. 353. Z. 16-18.
17688SW XXVII. S. 131. Z. 33.
17689SW XXVII. S. 131. Z. 33-35.
17690SW XXVII. S. 133. Z. 30-31.
17691SW XXVII. S. 134. Z. 8.
17692SW XXVII. S. 136. Z. 13-14, SW XXVII. S. 136. Z. 22-23, SW XXVII. S. 136-137. Z. 32//1.
17693SW XXVII. S. 137-138. Z. 38//1.
17694SW XXVII. S. 138. Z. 6-7. 

Des weiteren, siehe (Notizen): SW XXVII. S. 681. Z. 14-15.
17695SW XXVII. S. 138. Z. 6-7.
17696SW XXVII. S. 145. Z. 8-10.
17697SW XXVII. S. 146. Z. 21.
17698SW XXVII. S. 147. Z. 6-7.
17699SW XXVII. S. 148. Z. 3-4.
17700SW XXVII. S. 148. Z. 12.
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sieht der Kaiser in einem Spiegel das Bild der Hexe, die für ihn der „Inbegriff der Verführung“ 17701 ist. 

Auch  in  Das  Märchen  der  672.  Nacht zeigt  sich  die  Bedeutung  des  Augen-Motivs.  17702 So  schildert 
Hofmannsthal die Entwicklung des ästhetizistischen Kaufmannssohnes, die sich dadurch bedingt weil  er 
weder durch die Gesellschaft noch durch eine Liebe einen Halt in seinem Leben gefunden hat, und sich  
stattdessen an die schönen, künstlichen Dinge wendet. Hofmannsthal zeigt hier deutlich die Bedeutung des 
Motiv-Komplexes auf, wenn es heißt: „Allmählich wurde er sehend dafür, wie alle Formen und Farben der  
Welt in seinen Geräten lebten.“  17703 Doch die Gedanken an den Tod befallen ihn, die er für den Moment 
zwar, durch die eigene Schönheit zu überdecken imstande ist. Das Ahnen seines Lebensendes befällt ihn  
aber neuerlich, obgleich Hofmannsthal auch hier deutlich macht, dass sein ästhetizistischer Blick auf sein 
Leben fatal enden wird, heißt es doch: „>>Wo du sterben sollst, dahin tragen dich deine Füße<<, und sah 
sich schön, wie ein auf der Jagd verirrter König“. 17704 
Das  Augen-Motiv  aber  steht  in  der  Erzählung  vor  allem  in  Verbindung  mit  den  Dienern.  So  deutet  
Hofmannsthal ein Interesse des Kaufmannssohnes an seinen Dienern an, wenn er der jungen Dienerin nicht  
nur seinen Arzt schickt, sondern auch zu ihr geht um zu „sehen, wie es ihr ginge.“ 17705 Bedingt dadurch, dass 
sie selbst die Augen geschlossen hat, betrachtet er sie erstmalig „ruhig“. 17706 Auch durch den Diener gelingt 
es Hofmannsthal das Motiv einzubinden, beschreibt er doch die Ergriffenheit des Kaufmannssohnes für das  
stille  Wesen  des  Dieners,  bei  gleichzeitiger  Dienstgefälligkeit,  so  dass  er  in  Gesellschaft  ein  größeres 
Interesse dafür empfand, den Diener zu „beobachten, als auf die Reden der übrigen Gäste zu hören.“ 17707 
Von Bedeutung zeigt sich das Betrachten des Ästhetizisten auch in Verbindung mit der älteren Dienerin, 
deren Schönheit er erst durch das nähere Schauen gewahr wird: „Dieses junge Mädchen war von jenen, die 
man von weitem oder wenn man sie als Tänzerinnen beim Licht der Fackeln auftreten sieht, kaum für sehr 
schön gelten ließe, weil da die Feinheit der Züge verloren geht; da er sie aber in der Nähe und täglich sah,  
ergriff  ihn die unvergleichliche Schönheit  ihrer  Augenlider  und ihrer  Lippen und die  trägen,  freudlosen 
Bewegungen  ihres  schönen  Leibes  waren  ihm  die  rätselhafte  Sprache  einer  verschlossenen  und 
wundervollen Welt.“ 17708 Negativ besetzt zeigt sich das Motiv wiederum, wenn er während seiner Lektüre 
im Garten spürt – allerdings vergewissert er sich nicht durch seinen Blick –, dass die „Augen seiner vier 
Diener auf ihn geheftet waren“. 17709 Hofmannsthal lässt hier den Kaufmannssohn deutlich unter dem Blick 
der Diener leiden, was bedingt dadurch ist, dass er durch sie seine persönliche Unzulänglichkeit spürt. 17710

Ihre Lebendigkeit fühlend und die daran geknüpfte Endlichkeit des Lebens, sieht er sich noch stärker in  
seinem ästhetizistischen Wesen bedrückt. So versucht er sich mit aller Macht auf das Schöne zu besinnen, 
welches hier  als  Teil  der  Natur  wahrgenommen wird,  und versagt  neuerlich darin,  heißt  es doch:  „[...]  
schaute und mit aller Anstrengung darauf achtete, wie aus dem  kühlen Duft von Gras und Erde der Duft der  
Nelken in hellen Atemzügen zu ihm aufflog und dazwischen in lauen übermäßig süßen Wolken der Duft von 
Heliotrope, fühlte er ihre Augen und konnte an  nichts anderes denken.“ 17711 Hofmannsthal lässt ihn jedoch 
neuerlich die Blicke der Diener auf sich spüren. Doch dabei zeigt sich, dass er diese selbst mit seinen Augen  
nicht wahrnimmt, sondern nur davon ausgeht, dass sie ihn ansehen, bedingt dadurch, dass er seine eigene 
Unzulänglichkeit  spürt  („ohne  aufzusehen,  erwartetet  er  in  heimlicher  Angst  den  Augenblick,  wo  er 

17701SW XXVII. S. 150. Z. 23-24.
17702In der Forschung findet sich die Thematisierung des Blickes mitunter bei Corinna Jäger-Trees, bei ihr allerdings im Zuge der 

mangelhaften  Kommunikation  des  Kaufmannssohnes:  „Dabei  nimmt  das  Auge  des  Dichters  meist  die  Perspektive  des 
Protagonisten ein.“ In: Corinna Jäger-Trees: Aspekte der Dekadenz in Hofmannsthals Dramen und Erzählungen des Frühwerkes. 
Sprache und Dichtung. Forschung zur deutschen Sprache, Literatur und Volkskunde begründet und fortgeführt von H. Mayne, S.  
Singer und F.  Strich.  Herausgegeben vom Deutschen Seminar der  Universität  Bern.  Band 38.  Verlag Paul  Haupt.  Bern und 
Stuttgart. 1988, S. 111.

17703SW XXVIII. S. 15. Z. 18-19.
17704SW XXVIII. S. 16. Z. 19-20.
17705SW XXVIII. S. 17. Z. 6.
17706SW XXVIII. S. 17. Z. 7.
17707SW XXVIII. S. 17. Z. 25-26.
17708SW XXVIII. S. 18. Z. 4-11.
17709SW XXVIII. S. 18. Z. 32-33.
17710SW XXVIII. S. 18. Z. 33.
17711SW XXVIII. S. 19. Z. 8-12.
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wiederkommen werde.“). 17712 Beklemmender jedoch wirkt auf den Kaufmannssohn nicht, so zumindest der 
Glaube des Ästhetizisten, dass sie ihn „unausgesetzt beobachteten“,  17713 sondern dass sie ihn zwangen, 
seine Gedanken auf sich und sein Leben zu richten. 
Neuerlich verdeutlicht Hofmannsthal aber auch, dass die Beklemmung ihn vor allem aus der Distanz heraus  
befällt, nicht aber so sehr, wenn er ihnen nahe ist; dann erscheint es ihm nämlich mitunter einfach, „ihren 
Bewegungen  zuzusehen“.  17714 Mit  dem  Blick  verbindet  Hofmannsthal  im  Folgenden  vor  allem  die 
Betrachtung der älteren Dienerin in einem Spiegel.  17715 Dabei zeigt sich auch hier, dass Hofmannsthal den 
Kaufmannssohn die Dienerin nicht direkt betrachten lässt, sondern aus der Distanz heraus, indem er sie 
eben durch den Blick in den Spiegel sieht. Zwar realisiert er die Differenz zwischen der Lebendigkeit der  
älteren Dienerin und den Kunstgottheiten, die sie trägt, doch erweckt die lebendige Schönheit der Dienerin 
kein Verlangen in ihm, sodass er „seine Blicke nicht lange auf ihr ließ“.  17716 Dennoch begibt er sich in die 
Stadt,  um dort  einen gleichwertigen Reiz  zu erhalten,  den diese Dienerin  für  ihn verkörpert,  und sieht 
mitunter mit „sehnsüchtigen Augen in [die] dumpfen Glashäuser[...]“ 17717 hinein, bereits ahnend, dass diese 
Suche vergeblich sein wird. Durch die ausgelöste Bedrohung durch den Brief, stellt sich der Kaufmannssohn 
auch imaginativ vor, wie alle Diener aus seinem Haus gerissen werden. 17718 
Zurück in der Stadt, sind ihm seine eigenen Räumlichkeiten verschlossen, sodass er durch die ihm bekannte 
Stadt irrt, auf der Suche nach einer Schlafstelle für die Nacht. Auf diesem Weg kann er mitunter auf einer  
Treppe stehend in die Höfe der „kleinen Häuser sehen“.  17719 Zudem führt ihn sein unsicherer Weg in sein 
Viertel, von dem Hofmannsthal ihn empfinden lässt, dass er wähnt, dieses nie „gesehen zu haben“.  17720 
Hofmannsthal zeigt die Bedeutung, die er dem Augen-Motiv beimisst,  noch dadurch auf, indem er den  
Kaufmannssohn „[p]lötzlich“ 17721 ein altmodisch wirkendes Schmuckstück erblicken lässt, welches ihn an die 
Haushälterin  erinnert,  wobei  er  den  Kaufmannssohn  dieses  Empfinden  sich  wie  folgt  erklären  lässt:  
„Wahrscheinlich hatte er ein ähnliches Stück aus der Zeit, wo sie eine junge Frau gewesen war, einmal bei  
ihr gesehen.“ 17722 In das Geschäft getreten, zeigt sich der Juwelier erfreut, einen derartigen Kunden wie den 
Kaufmannssohn in seinem ärmlichen Geschäft zu sehen. 17723 
Hofmannsthal zeigt des weiteren aber auch neuerlich auf, dass der Kaufmannssohn unerfahren im Leben 
steht, was sich auch an seinem Blick zeigt, heißt es doch: „Gedankenlos betrachtete er über die Schulter des  
Juweliers  hinwegsehend  einen  kleinen  silbernen  Handspiegel,  der  halb  erblindet  war“.  17724 In  einem 
weiteren Spiegel erblickt er, und dieses Sehen ist durch sein Inneres gespeist, zudem die ältere Dienerin,  
wird von der kindlichen Schönheit ihres Halses ergriffen und beschließt, ihr eine dünne Kette zu kaufen, weil  
es ihn danach verlangt, ein solches Kettchen an ihrem Hals zu sehen. 17725 Der Blick des Kaufmannssohnes 
hat hier den Anschein von Zufälligkeit, was sich ebenso zeigt als er an das „einzige niedrige vergitterte  
Fenster“  17726 tritt, hinaus schaut und dadurch einen zum Nachbarhaus gehörigen Gemüsegarten erblickt. 
17727 Doch  nicht  diesen,  verlangt  es  den  Kaufmannssohn  zu  sehen,  sondern  eben  die  angrenzenden 
Glashäuser. 17728 So führt ihn der Juwelier in den Hof und von diesem aus an ein Gitter, welches zum Garten  
führt. Zwar reagiert der Besitzer nicht auf die Zeichen des Juweliers, doch heißt er den Kaufmannssohn, die 
Glashäuser ruhig auch ohne dessen Wissen „zu besichtigen“. 17729 In dem ersten Gewächshaus erblickt der 

17712SW XXVIII. S. 19. Z. 18-19.
17713SW XXVIII. S. 19. Z. 37.
17714SW XXVIII. S. 20. Z. 3.
17715SW XXVIII. S. 20. Z. 8.
17716SW XXVIII. S. 20. Z. 27-28.
17717SW XXVIII. S. 20. Z. 37.
17718SW XXVIII. S. 21. Z. 28.
17719SW XXVIII. S. 22. Z. 32.
17720SW XXVIII. S. 22. Z. 36.
17721SW XXVIII. S. 23. Z. 5.
17722SW XXVIII. S. 23. Z. 7-8.
17723SW XXVIII. S. 23. Z. 13.
17724SW XXVIII. S. 23. Z. 21-22.
17725SW XXVIII. S. 23. Z. 29-30.
17726SW XXVIII. S. 24. Z. 6.
17727SW XXVIII. S. 24. Z. 7.
17728SW XXVIII. S. 24. Z. 10.
17729SW XXVIII. S. 24. Z. 17.
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Kaufmannssohn eine Fülle von seltenen Pflanzen, sodass er sich lange daran nicht „sattsehen konnte“. 17730 
Dadurch bedingt, dass er sich nicht von der Seltenheit dieser Pflanzen lösen kann, bemerkt er zu spät, dass  
es schon dunkelte. „Endlich aber schaute er auf und gewahrte, daß die Sonne ganz, ohne daß er es beachtet  
hatte,  hinter  den  Häusern  untergegangen  war.“  17731 Ebenso  entspricht  auch  das  von  außen,  passive 
Betrachtende seinem Wesen, wenn er beschließt, wie ein Voyeur, nur von außen einen Blick in das zweite 
Gewächshaus zu werfen („außen einen Blick durch die Scheiben des zweiten Treibhauses werfen“).  17732 
Doch wie er „spähend“ 17733 an dem zweiten Gewächshaus vorbeigeht, erschreckt er, denn er findet sich von 
einem kleinen Mädchen beobachtet. Zwar kann er sich kurz beruhigen, weil er sich nur von einem kleinen  
Mädchen beobachtet sieht, doch sogleich sieht er sie neuerlich an und erschreckt im Innern.  17734 Als das 
Mädchen schließlich den Blick von ihm wendet, er dadurch so nicht mehr die eigene Unzulänglichkeit ahnt,  
wird  ihm  selbst  der  Anblick  des  kleinen  „Puppenkörpers“  17735 unerträglich.  Alleine  in  dem  zweiten 
Gewächshaus wird er der künstlichen Pflanzen gewahr, die „heimtückischen Masken mit zugewachsenen 
Augenlöchern“  17736 glichen.  Eingeschlossen  im  zweiten  Gewächshaus,  aus  dem  er  sich  hilflos  und 
dilettantisch zu  befreien versucht,  wähnt er  sich  durch die Blätter  hinweg beobachtet,  wodurch er  die  
„Blicke durch das halbdunkle Gewirr der Bäume und Ranken“  17737 bohrt.  Schließlich erblickte er in der 
Hinterwand des Gewächshauses einen Ausgang,  17738 doch sieht er sich gleich darauf in einem „schmalen, 
gemauerten Gange“ 17739 stehen, in den der Himmel hinein „sah“. 17740 Auf seiner Flucht, die bedingt ist durch 
seine Angst vor der Endlichkeit des Lebens, bewerkstelligt er mitunter das Übertreten eines Abgrundes und  
zeigt seinen „Blick fest auf das jenseitige Ufer“ 17741 gerichtet, wobei Hofmannsthals Formulierung auch eine 
Deutung ins Jenseitige bergen kann. Zudem kniet sich der Ästhetizist schließlich in seiner „Hilflosigkeit“, 17742 
die sich auf die Unmöglichkeit bezieht, dem Tod zu entkommen, auf das Brett und schließt vor Angst „die 
Augen“. 17743 Ein aktives Bestehen der Gefahrensituation kann also nicht vollzogen werden. 
Blindlings seines Weges gehend, kommt er schließlich in die Soldatenviertel, in denen er Soldaten „mit  
gelblichen Gesichtern und traurigen Augen“ 17744 sieht, in deren Umgebung er einen „dumpfen Geruch“ 17745 
wahrnimmt der ihn neuerlich beklommen macht. Obgleich er ihre Reden an ihn nicht versteht, „schaute er“  
17746 in den Hof hinein, als er am Tor vorbeikommt. Hier bemerkt er mehrere Soldaten die schwere Säcke auf  
den Schultern trugen: „Erst als sie näher kamen, sah er, daß in den offenen Säcken, die sie schweigend 
schleppten, Brot war.“ 17747 Auch besieht er sich die Soldaten, die vor ihren Pferden liegen und bemerkt eine  
breite Gemeinsamkeit im Aussehen aller Soldaten.  17748 Zudem wird er den Pferden mit den „rollende[n] 
Augen“ 17749 gewahr, deren Hässlichkeit ihn abschreckt. Besonders das letzte Pferd der Reihe erweckte die 
Aufmerksamkeit des Kaufmannssohnes, will es doch den Soldaten, der ihm die Hufe wäscht, in die Schulter  
beißen. Dabei bemerkt der Kaufmannssohn die „müden Augen“  17750 dieses Soldaten, der Mitleid in ihm 
erweckt. So will er ihm wenigstens einen schönen Moment schenken, im Grunde jedoch die Todesahnung,  
die er mit diesem verbindet, überdecken, indem er ihm Gold geben will. Doch in diesem Moment wendet  

17730SW XXVIII. S. 24. Z. 24.
17731SW XXVIII. S. 24. Z. 24-26.
17732SW XXVIII. S. 24. Z. 27-28.
17733SW XXVIII. S. 24. Z. 29.
17734SW XXVIII. S. 24. Z. 35.
17735SW XXVIII. S. 25. Z. 27.
17736SW XXVIII. S. 26. Z. 8-9.
17737SW XXVIII. S. 26. Z. 16-17.
17738SW XXVIII. S. 26. Z. 17.
17739SW XXVIII. S. 26. Z. 26.
17740SW XXVIII. S. 26. Z. 26.
17741SW XXVIII. S. 26. Z. 39.
17742SW XXVIII. S. 27. Z. 4.
17743SW XXVIII. S. 27. Z. 5.
17744SW XXVIII. S. 27. Z. 35.
17745SW XXVIII. S. 27. Z. 36.
17746SW XXVIII. S. 27. Z. 39.
17747SW XXVIII. S. 28. Z. 11-12.
17748SW XXVIII. S. 28. Z. 17.
17749SW XXVIII. S. 28. Z. 26.
17750SW XXVIII. S. 28. Z. 32.
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das hässliche Pferd seinen Kopf und „sah ihn an“ 17751 mit „rollenden Augen“, 17752 die noch hässlicher auf ihn 
wirken weil „eine Blesse gerade in der Höhe der Augen quer über den häßlichen Kopf lief“. 17753 Bei dem sich 
ihm bietenden „Anblicke“,  17754 erinnert er sich zudem eines armen Menschen, den er ein „einzigesmal im 
Laden seines Vaters gesehen hatte“. 17755 
Tödlich  vom Huf  des  Pferdes  getroffen und allein  gelassen in  der  schäbigen Umgebung,  schlägt  er  die  
„Augen  auf“  17756 und  wird  sich  quälend  seiner  Einsamkeit  bewusst.  Hofmannsthal  schildert  am 
Kaufmannssohn hier  eine  Reaktion,  die  der  der  jungen  Dienerin  gleicht,  „drehte  er  die  Augen  in  den  
schmerzenden Höhlen gegen die Wand“. 17757 Letztendlich distanziert sich der Kaufmannssohn von seinem 
Lebenswandel, doch gibt er die Schuld für seinen frühen Tod seinen Dienern, durch die er sich letztendlich 
„unter  den  Huf  des  Pferdes  taumeln  sah“.  17758 Mit  einer  „Bitterkeit“  17759 lässt  Hofmannsthal  den 
Kaufmannssohn schließlich auf sein Leben zurückblicken, doch allein deshalb, weil es ihn in einen frühen  
Tod geführt hat, nicht jedoch weil er die Falschheit des ästhetizistischen Lebens erkannt hatte. 

Die Bedeutung des Motivs zeigt sich auch in Amgiad und Assad (1895). Hofmannsthal dachte wohl an eine 
ähnliche Gestaltung wie in Das Märchen der 672. Nacht (1895) und damit an eine Verknüpfung der Ahnung 
von der eigenen Unzulänglichkeit mit dem Blick der Menschen:  „der Prinz führt den alten König in einen 
viereckigen Garten, durch dessen Gitterstäbe alle Grossen und Hauptleute hereinstarren.“ 17760 Nur an zwei 
weiteren Stellen der Knabengeschichte (1906, 1911-1913) bindet Hofmannsthal das Motiv ein. Zum einen 
durch  den  sterbenden  Sperber,  der  von  Euseb  angesehen  wird,  17761 zum  anderen  durch  Eusebs 
„weitaufgerissene[...] Augen“, 17762 als er im Sturm der Nacht der Magd nachjagt. 

Zwingend  ist  in  der  Soldatengeschichte (1895/1896)  auch  die  Einbindung  des  Augen-Motivs,  weil  die 
Wahrnehmung  der  Wirklichkeit  Schwendars  Ablehnung  vom  Leben  bestimmt.  Zum  ersten  Mal  nimmt 
Hofmannsthal Bezug auf das Motiv, wenn der Blick des Ästhetizisten auf das Wasser des Fasses fällt ( „auf 
ein dunkles tiefes Wasser und er schrak zusammen bis ins Mark der Knochen“). 17763 Es scheint, dass dieser 
Blick Schwendars zufällig auf die spiegelnde Wasseroberfläche fällt, doch ist dies nicht der Fall, denn mit  
gesenktem  Blick  geht  er  durchs  Leben,  was  seinem  Wesen  entspricht.  17764 Das  zweite  Mal  geht 
Hofmannsthal  auf  das  Augen-Motiv  in  Verbindung  mit  den  Pferden  ein,  die  Facetten  von  Schwendars  
Wesens spiegeln. Während das erste Pferd blind ist (SW XXIX. S. 52. Z. 11), hat das zweite Pferd einen „Kopf 
mit [...] großen suchenden Augen“, 17765 und das dritte Pferd wird von Hofmannsthal wie folgt beschrieben: 
„großes Thier und stand mit gesenktem Kopf auf seinen vier Füßen, als ob es schliefe“. 17766 Hofmannsthal 
greift damit direkt auf den gesenkten Blick Schwendars zurück, zumal es über jenes dritte Tier heißt: „Es  
lebte, aber das Leben war ihm so völlig verloren wie einem Stein der in einen Teich gesunken ist: in seinem 
dumpfen Wahnsinn stand es nicht schlafend und nicht wach, vom Leben und vom Tod, ja selbst von der 
Möglichkeit  des  Sterbens  durch  eine  unsichtbare  undurchdringliche  Wand abgeschlossen:  seine  Augen 

17751SW XXVIII. S. 28. Z. 39.
17752SW XXVIII. S. 29. Z. 1.
17753SW XXVIII. S. 29. Z. 2-3.
17754SW XXVIII. S. 29. Z. 3.
17755SW XXVIII. S. 29. Z. 12-13.
17756SW XXVIII. S. 29. Z. 34.
17757SW XXVIII. S. 29. Z. 36-37.
17758SW XXVIII. S. 30. Z. 14-15.
17759SW XXVIII. S. 30. Z. 18.
17760SW XXIX. S. 38. Z. 11-13.
17761„[...] starrte auf den Vogel, aus dessen leuchtenden Augen die Raserei hervorschoss, indess er sich an den eisernen Nägeln,  

die seine Flügel durchdrangen, zu Tode zuckte.“ In: SW XXIX. S. 174. Z. 29-31.
17762SW XXIX. S. 177. Z. 5.
17763SW XXIX. S. 51. Z. 6-7.
17764„Dass ihn aber die Erinnerung daran in diesem Augenblick mit solcher Heftigkeit anfiel, war nur ein Theil des sonderbaren 

Zustandes, der sich des Soldaten seit Wochen immer mehr bemächtigt hatte, einer schwermüthigen Nachdenklichkeit, <die> ihn  
in eine immer tiefere Traurigkeit hineintrieb ihm im Bett die Augen aufriss […] und sein Gemüt für alles Beängstigende und 
Traurige empfänglich machte.“ In: SW XXIX. S. 51. Z. 28-35.

17765SW XXIX. S..52. Z. 18-19.
17766SW XXIX. S. 52. Z. 27-28.
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waren offen, aber sie sahen nicht“. 17767 Auch geht Hofmannsthal auf dieses Motiv mit der Beschreibung des 
wahnsinnigen  Dragoners  Moses  Last  ein,  der  von  seinen  Mitmenschen  gequält  wird:  „in  seinem  
aufgedunsenen  Gesicht  gieng  ein  schiefer  gleichsam  gesträubter  Blick  auf  seine  Quäler“.  17768 Wenn 
Hofmannsthal den Blick zum vierten Mal aufgreift, schafft er eine Verbindung zwischen dem Motiv und der 
Natur.  Vor  dieser  und  damit  dem  Tod  fliehend,  begegnet  Schwendar  dennoch  Augen,  die  ihm  seine 
Unzulänglichkeit vorführen: „Blutend, von einem übermäßig angespannten Glanz wie mit dem letzten Blick  
eines brechenden Auges starr und regungslos angeglüht lag die endlose wellenförmige Ebene vor ihm.“ 17769 
Auf diese Unzulänglichkeit verweist Hofmannsthal neuerlich, wenn Schwendar glaubt, einen Blick auf sich  
zu spüren: „Gebüsch von der Seite her ein kalter, aufmerksamer und doch theilnamsloser Blick, und er  
fühlte seine Brust von einem Gefühl zusammengeschnürt,  das mit einer fernen ganz fernen Erinnerung 
verknüpft  sein  musste.“  17770 Hofmannsthals  nächste  Thematisierung  des  Blickes  erfolgt,  wenn  er 
Schwendars Verlust seiner Mutter schildert, und er damit sowohl ihren Blick auf ihren Sohn thematisiert  
sowie seine Verlassenheit in der Welt; die Folge dessen, ist die Zerstörungslust die Schwendar packt, der ein  
Hase zum Opfer fällt: „Er fuhr zurück denn diesmal berührte ihn ein starrer todtenhafter Blick aus deutlicher  
Nähe, zu seinen Füßen schien ein elendes Wesen im Dunkel zusammengekauert, sein Säbel sauste auf einen 
weichen Körper nieder und als er es herausschleuderte war es die klägliche kleine Leiche eines verendeten  
Hasen, deren starre Augen jetzt mit leblosem Glotzen in das Weite des hohen kühlen Himmels schauten.“ 
17771 Hofmannsthal schildert wie Schwendar das tote Tier von sich in den Himmel schleudert,  sein Blick 
gleichsam nach oben geht und er damit einer Ulme gewahr wird. Hofmannsthal lässt Schwendar damit die 
Ganzheit des Seins spüren, durch diese drei Bäume und damit gleichsam seine eigene Unzulänglichkeit:  
„Der Anblick der drei Bäume, die in der dunkelnden Stunde immer mehr ins riesenhafte wuchsen, legte sich 
wie ein Alp auf Schwendar“. 17772 Neuerlich greift Hofmannsthal dieses Motiv auf wenn Schwendar sich die 
schlafenden Soldaten besieht,  17773 und fühlt mitunter auch durch den Corporal  Taborsky erneut seinen 
Mangel am Leben, denn anders als er selbst, hat dieser Corporal einen anderen, freieren und unbelasteten  
Blick in die Welt („jedesmal in jede der Spiegelscherben […] einen freundlichen Blick werfen“).  17774 Seine 
Unzulänglichkeit  zeigt  sich  neuerlich,  wenn Hofmannsthal  beschreibt,  wie  unfähig  er  ist,  die  Abgründe 
zwischen den schlafenden Soldaten zu ertragen. Hofmannsthal verweist damit darauf, dass Schwendar nur 
das Positive ertragen kann, die Abgründe aber nicht überwinden kann: „Aber er hatte kaum den Muth, 
seinen Blick von dem Corporal weg und nach dem nächsten Bett hin zu drehn, denn dabei musste er den 
dunkeln Raum zwischen diesen beiden Betten streifen und in diesem mit Schatten gefüllten Abgrund schien  
ihm die Bestätigung des Entsetzlichen zu liegen, die Unabwendbarkeit des Wirklichen und die lächerliche 
Nichtigkeit der scheinbaren Rettungen.“ 17775

Auch im Zusammenhang mit der Religion zeigt sich eine Einbindung des Blickes. So fällt sein Blick auf den 
schweigenden, blauen Himmel,  17776 wovon ausgehend es heißt: „Schwendars Augen aber […], suchten in 
dem  ganzen  großen  Raum  ein  Etwas,  das  kleiner  sein  mochte  wie  der  aufblitzende  Blick  eines 
Menschenauges und doch so groß dass es durch den Zwischenraum des Himmels und der Erde hinwehte 
und  alle  menschlichen  Maße  zu  nichte  machte.  Seine  Augen  suchten  den  Ort,  von  dem  das  Zeichen  
ausgegangen war“.  17777 Schwendar ersehnt die Wiederholung des Zeichens,  die tatsächlich eintritt.  17778 
Damit bricht Hofmannsthal auch hier das Motiv auf, welches er gemeinhin mit der Wahrnehmung der Welt  

17767SW XXIX. S. 52. Z. 30-39. 
17768SW XXIX. S. 53. Z. 25-26.
17769SW XXIX. S. 54. Z. 25-27.
17770SW XXIX. S. 54-55. Z. 36//1-2.
17771SW XXIX. S. 56. Z. 1-7.
17772SW XXIX. S. 56. Z. 25-27.
17773„Seine Augen liefen mit einem unruhigen und leeren Ausdruck über die Schlafenden hin.“ In: SW XXIX. S. 57. Z. 22-23.
17774SW XXIX. S. 58. Z. 8-10.
17775SW XXIX. S. 58. Z. 26-31. 

Schließlich zeigt sich das Gelingen:  „Er  hob verstohlen und bebend den Blick  über den dunklen Streifen und ließ ihn wie  
liebkosend mit aller Kraft über das Gesicht des nächsten Mannes gleiten“. In: SW XXIX. S. 58. Z. 35-27.

17776SW XXIX. S. 60. Z. 8-9.
17777SW XXIX. S. 60. Z. 18-24. 

Des weiteren, siehe: SW XXIX. S. 60. Z. 28-32.
17778SW XXIX. S. 61. Z. 8-11.
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und dadurch auch mit dem Ästhetizismus des Protagonisten verbindet, indem er neuerlich betont, dass das  
Wesen des Menschen seinen Blick bestimmt und dieser fähig sein kann, die Konzeption, auch über die  
Religion, wahrzunehmen.

Erst mit dem Erleben des Todes, der zu viel für das Empfinden von Clemens ist, geht Hofmannsthal in der 
Geschichte der beiden Liebespaare  (1896) auf den Blick des Mannes ein. Hofmannsthal verdeutlicht das 
Fehlen des ästhetizistischen Clemens nicht nur durch die fehlerhafte Einschätzung von Felix, dass er im  
Freund  etwas  Großes  sieht,  sondern  vor  allem  auch  durch  die  Augen  („sein  Blick  gieng  unter  den 
hochgehobenen angeschwollenen Lidern starr gegen einen Punkt, wie die Augen eines großen gefangenen 
Vogels“).  17779 Hatte  Felix  schon  Annas  liebloses  Wesen  in  Bezug  auf  Therese  bemerkt,  ergreift  ihn 
Verwunderung über sich selbst, mit welchen Blicken er aus seinem Zimmer in die Natur sieht („Meine kalten 
sonderbar lieblosen Blicke giengen durch die Scheiben“).  17780 Felix bemerkt die Zeichen des Todes in der 
Natur, die Leere die ihn auch in seinem Zimmer umgibt, obwohl Anna im Bett liegt und auch der Garten 
beängstigt ihn mit seiner Starre, seiner Leblosigkeit. Dabei lässt Hofmannsthal ihn schließlich erkennen, dass 
es sein Blick ist, der die Einschätzung seiner Umgebung bestimmt: „Es schien nicht der Garten selbst zu sein  
sondern sein Bild zurückgestrahlt von einem entsetzlichen Spiegel.“  17781 Neuerlich, nach der Hinwendung 
zur Hässlichkeit und nachdem Felix vom Tode der Ästhetizistin erfahren hat, nimmt Hofmannsthal Bezug 
zum Motiv,  indem er Felix  über Clemens sagen lässt: „Er sah mich mit  einem blöden Blick  an wie  ein 
Trunkener“. 17782 

In dem Werk Was die Braut geträumt hat (1896/1897) zeigt sich das Motiv durch den Blick mit dem Amor 
der Braut gedenkt, die unter „der Gewalt seiner Blicke“ 17783 vor ihm zurückweicht: „Sieh mich nicht so an, 
du bist / Mir zu stark! Mit deinen Blicken / Saugst du mir die Seele aus“. 17784 Die Macht seines Blickes lässt 
sie zwar vor ihm niederknien, doch er entzieht sich ihr und weicht zurück, „die Augen“ 17785 auf sie gerichtet. 
Dabei bekennt die Braut durchaus einen ambivalenten Bezug zur Liebe und zu Amor; zum einen gesteht sie  
ihre Furcht vor ihm, aber sie verlangt es auch danach, dass er bei ihr bleibe: „Bleib bei mir, ich will dich 
sehen! / Zieh nicht deine Blicke wieder / Langsam so aus mir heraus / Wie den Dolch aus einer Wunde!“ 17786

Ebenso in dem lyrischen Drama Der Kaiser und die Hexe (1897) zeigt sich die Bedeutung des Augen-Motivs. 
Gleich  zu  Beginn  des  Werkes  wähnt  der  Kaiser,  sich  mit  der  Ablenkung  und  seinem Handeln  von  der 
Verlockung abwenden zu können, will er doch seine Augen fest in das Wild „bohr[en]“. 17787 Dabei zeigt sich 
jedoch, dass das Verlangen des Kaisers auch direkt an seine Augen gebunden ist, legt er doch, als die Hexe  
ihn verlocken will, die Hand vor die Augen, aus Angst schwach zu werden. 17788 Ebenso stuft der Kaiser den 
Augen eine Bedeutung zu, als er Tarquinius warnt, sich nicht falsch gegenüber dem Leben zu stellen:

„Nimm dich in acht;
Ich weiß nichts von dir, weiß nicht,
Wie du lebst, nur Seele seh ich,
Die sich so aus deinen Augen
Lehnt, wie aus dem Kerkerfenster
Ein Gefangener nach der Sonne;“ 17789

Der Kaiser beschreibt dem Kämmerer die Entfremdung, wie sich ein „Schleier / Zwischen Herz und Aug und 

17779SW XXIX. S. 73. Z. 24-26.
17780SW XXIX. S. 78. Z. 3.
17781SW XXIX. S. 78. Z. 15-17.
17782SW XXIX. S. 79. Z. 24-25.
17783SW III. S. 85. Z. 29.
17784SW III. S. 85. Z. 32-34.
17785SW III. S. 86. Z. 20.
17786SW III. S. 86. Z. 25-28.
17787SW III. S. 180. Z. 2.
17788SW III. S. 183. Z. 11. 

Dabei zeigen die Notizen, dass der Kaiser sich der ästhetizistischen Welt nur als Ersatz für seine verloren gegangene Nähe zur  
Welt bedient („ich will die Sterne sehen: Kannst sie durch mein Haar sehn“). In: SW III. S. 687. Z. 15.

17789SW III. S. 186. Z. 1-6.
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Welt“  17790 schiebe  und  das  Leben dem Menschen so  entfremdet  wird.  So  rät  der  Kaiser  ihm auch zu  
bedenken, dass keine „Stunde […] zweimal im Leben“ 17791 kommt; weder Worte noch „Blicke[...]“ 17792 sind 
ungeschehen zu machen, weshalb er die Folgen seines Handelns bedenken möge. Doch trotz der Ratschläge 
an den jungen Kämmerer, erweist sich der Kaiser selbst als bedroht, sieht er seine Seele doch wie einen 
„Basilisk  […]  mit  hundert  Augen,  /  […]  nach  den  Dingen  /  Äugend“.  17793 Zudem verlockt  die  Hexe  ihn 
neuerlich, sie in seine Arme zu nehmen, wodurch Hofmannsthal ihn ebenfalls mit dem Blick seiner Augen  
reagieren lässt, indem sie „starr zu Boden gerichtet“ 17794 sind. 
Mit Lydus begegnet der Kaiser einem Menschen, dessen Blick ebenfalls gegen den Boden gerichtet ist, 17795 
und der den Blick auch gen Boden hält (SW III. S. 191. Z. 3), als die Soldaten bereits den Kaiser erkannt 
haben und vor ihm knien. Erst auf seine Frage („Mensch, bei Gott, wie fing dies an?“),  17796 erhebt Lydus 
seinen Blick und „richtet ihn fest auf den Kaiser“, 17797 und mit den „Augen auf ihn geheftet“ 17798 setzt Lydus 
den Anfang seiner Situation an dem Unrecht fest, welches ihm widerfahren ist.  17799 Während der Kaiser 
wähnt, mit der Befreiung und Ernennung dessen eine gute Tat begangen zu haben, zeigt Hofmannsthal  
durch den Blick des Verurteilten auf, dass selbst er der Entscheidung des Kaisers zweifelnd gegenübersteht.  
17800 Ebenso in dem Moment, als der Kaiser wirklich versucht ist, die Hexe zu berühren, bindet Hofmannsthal  
das Augen-Motiv ein. Erst durch das Licht wird ihm die Gefahr bewusst, und er „geht langsam, / die Augen  
auf ihr, von ihr weg“.  17801 Hofmannsthal beschreibt deutlich, dass der Kaiser schwerlich bis gar nicht die 
Augen von ihr abwenden kann. Auch nach dem vermeintlichen Tod der Hexe bindet er deshalb das Augen-
Motiv an die Eifersucht des Kaisers („Soll ich sie hier liegen sehen?“). 17802

Das Augen-Motiv zeigt sich aber noch an anderen Stellen des Dramas, so als der Kaiser die Stücke seiner 
Krone besieht, die für ihn nunmehr allein über den Goldwert von Bedeutung ist 17803 oder aber durch seine 
Rede an den Helfer, der ihm die Leiche aus den Augen schaffen soll, dorthin „Wo sie keiner sieht, wo ich /  
Sie  nicht  sehe“.  17804 Augen-Motiv  und  narzisstisches  Wesen  stehen  auch  hier  wieder  in  engem 
Zusammenhang. Kaum, dass der Kaiser sich durch den Tod der Hexe befreit wähnte, spürt er dennoch nicht,  
befreit  zu  sein.  Anstatt  das  Problem  an  der  Wurzel  zu  packen,  sich  mit  seinem  inneren  Unvermögen 
auseinanderzusetzen, verlangt es ihn danach, sie noch einmal zu sehen: 

„Wenn ich sie nicht noch einmal
Sehen kann, werd ich nie glauben,
Daß ich mich mit eignem Willen
Von ihr losriß; dies noch einmal 
Sehen! dies, was eine Hand
Zudeckt, dieses kleine Stück
Ihres Nackens, wo zur Schulter
Hin das Leben sich so trotzig
Und so weich, so unbegreiflich
Drängt, nur dieses eine sehen!
Sehen und freiwillig nicht –

17790SW III. S. 186. Z. 16-17.
17791SW III. S. 187. Z. 10.
17792SW III. S. 187. Z. 10.
17793SW III. S. 188. Z. 6-8.
17794SW III. S. 189. Z. 12.
17795SW III. S. 190. Z. 20.
17796SW III. S. 191. Z. 7.
17797SW III. S. 191. Z. 9.
17798SW III. S. 191. Z. 13.
17799SW III. S. 191. Z. 14.
17800„Der VERURTEILTE blickt unverwandt, mit äußerster Aufmerksamkeit, beinahe mit / Strenge den Kaiser an.“ In: SW III. S. 192.  

Z. 5-6)
17801SW III. S. 194. Z. 16-17.
17802SW III. S. 194. Z. 22.
17803SW III. S. 195. Z. 9-10.
17804SW III. S. 195. Z. 33-34.
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Nicht!“ 17805

Das Augen-Motiv wird hier also nicht nur dazu verwendet, dass der Kaiser sich noch einmal den Tod und die  
vermeintliche Lösung von der Hexe vor Augen führen kann, sondern Hofmannsthal deutet hier neuerlich 
noch einmal das Erleben der Hexe an, lässt er den Kaiser doch von der „Qual“  17806 sprechen, die er sich 
durch ihren Weggang geschaffen hat. 
Mit dem alten Kaiser hat Hofmannsthal eine weitere Figur 17807 geschaffen, die an den Augen krankt, wurde 
er doch auf Befehl des kaiserlichen Kindes „[g]eblendet“. 17808 Während der Kaiser erkennt, dass er diesen 
Mann schon einmal „gesehen“  17809 hat, erkennt der alte Kaiser, aufgrund seiner Blindheit, nur zögerlich, 
dass es sich bei seinem Gegenüber um einen Menschen und nicht um ein Tier handelt. 17810 Nicht nur das 
Begehren, sondern auch die Macht seiner Stellung,  verbindet Hofmannsthal  mit  dem Blick des Kaisers, 
dessen „flüchtige[r] Blick“ 17811 ausreicht, um seinen Hof vor ihm knien zu lassen. Auch mit dem Resümee 
über sein Leben bindet der Kaiser das Augen-Motiv ein, wenn er sich zu der Welt stellt („Als ein Märchen, 
starrt die Welt, / Und sie ist der große Mantel, // Der von meinen Schultern fällt“).  17812 Sich als Kaiser, als 
oberste Instanz wähnend, sieht er die unteren Schichten seines Landes mit „trunknen / Augen aus dem ganz 
verkehrten / Antlitz schauend.“ 17813 Zudem erfreut er sich an dem vermeintlich guten Schicksal, was er für 
Lydus entworfen hat („Sieh, ein Schicksal zu erfinden, / Ist wohl schön“).  17814 Sich als Tätiger und oberste 
Instanz aller Menschen seines Reiches sehend, was nur neuerlich sein ästhetizistisches Wesen offenlegt,  
heißt es:  „aus Wirklichkeit /  Träume baun, / […] / Und sie vor sich weiden sehn, / Wie der Hirt die stillen  
Rinder ...“ 17815 Während er auf den vermeintlichen Tod der Hexe mit einem starr von ihr gewendetem Blick 
17816 reagiert, sendet er einen „ungeheueren Blick“ 17817 nach der Äußerung des Tarquinius, dass die Wachen 
nur eine alte Frau weggehen sahen. 17818

Auch in dem lyrischen Drama Die Frau im Fenster (1897) zeigt sich das Motiv, erstmalig durch den Vergleich 
des spanischen Geistlichen mit Männern aus Dianoras Umfeld. So verweist die Amme darauf, dass seine 
Augen denen des Messer Guido ähnlich seien („Aber die Augen erinnern ein wenig an Messer Guido Schio, 
den / Neffen unseres gnädigen Herrn“). 17819 Nicht nur mit der Schönheit, sondern auch mit der Bedrohung 
des Lebens zeigt sich das Augen-Motiv, und zwar im Zuge des Todes des Gesandten, der mit „stieren Augen 
wie ein Krebs“  17820 auf das zornige Verhalten Braccios reagiert hatte. Bracchio selbst wird als ernst und 
kräftig beschrieben, mit „kleine[n] dunkle[n] Augen“. 17821 Beherrscht wirkt auch Bracchio durch seinen Blick, 
sieht er Dianora doch „ruhig zu“, 17822 bevor er nach dem Dolch an seiner Seite greift. Dabei zeigt Bracchio 

17805SW III. S. 197. Z. 26-37.
17806SW III. S. 198. Z. 1.
17807SW III. S. 198. Z. 23-26.
17808SW III. S. 201. Z. 4. 
17809SW III. S. 198. Z. 31.
17810SW III. S. 199. Z. 6. 

In den Notizen heißt es diesbezüglich: „ich kann Dich nicht sehn“. In: SW III. S. 694. Z. 13.
17811SW III. S. 200. Z. 5-6.
17812SW III. S. 201-202. Z. 34-35//1.
17813SW III. S. 202. Z. 17-19. 

Siehe (Notizen): SW III. S. 695. Z. 3-4.
17814SW III. S. 204. Z. 7-8. 

Siehe (Notizen): SW III. S. 696. Z. 2.
17815SW III. S. 204. Z. 9-15.
17816SW III. S. 207. Z. 14.
17817SW III. S. 207. Z. 30.
17818Ebenso in den Notizen zeigt sich der Bezug zwischen dem Augen-Motiv und dem Lieben des Kaisers: „ist es wahr oder nur  

meine Augen und Ohren voll von ihr, ja es ist wahr/ erst die Hunde verscheuchten sie: ich bohrte mei<ne> Auge<n> ins Wild“. In:  
SW III.  S.  687.  Z.  26-27. Auch den vermeintlichen Verlust der Hexe kann der Kaiser,  vor der Höhle sitzend, nur schwerlich  
begreifen („bedeckten Augen: wie nun ist sie fort?“, SW III. S. 688. Z. 20). Hofmannsthal plante zudem die Mannwerdung des 
Kaisers, sieht er sich selbst seinen kindhaften Entscheidungen entwachsen, an das Augen-Motiv zu binden („da ich Mann und /  
sehend wurde [...]“, SW III. S. 693. Z. 1-2).

17819SW III. S. 101. Z. 18-19.
17820SW III. S. 104. Z. 9.
17821SW III. S. 108. Z. 32.
17822SW III. S. 108. Z. 39.
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auch ein Erkennen, dass die Wunde an seiner Hand, die er wiederholt besieht, 17823 in Verbindung mit dem 
Treuebruch seiner Frau steht. Mit dem Fuß und den Augen deutet er nach der Leiter, 17824 wissen wollend, 
wer der Geliebte seiner Frau ist, und wird wiederum nur auf die Verschuldung verwiesen, die er an ihr  
begangen hat,  indem er  ihr  Pferd  mitunter  am Zügel  genommen hatte  und den Greis  zum Straucheln  
gebracht hatte. Dianora zeigt keine Eigenverantwortung, weicht seinem Blick nicht aus, sondern erwidert 
ihn noch. 17825 Weitere Bezüge zum Augen-Motiv finden sich durch die Menschen, die Dianora beobachtet, 
so die Heiligen die gen Richtung ihrer Kirchen schauen,  17826 als auch durch den Bettler, dessen Augen für 
Dianora den „müden Augen“ 17827 ihre Vaters glichen. 17828

Ebenso in  Der goldene Apfel (1897) zeigt sich die Einbindung des Augen-Motivs durch den männlichen 
Ästhetizisten, erstmalig  wenn der Kaufmann sich innerlich vor Augen führt,  wie seine Frau ihm damals  
erschienen ist. 17829 Die Wahrnehmung der Welt und damit der Blick seiner Augen, ist bestimmt von dem Zug 
zur  Vergangenheit.  Hofmannsthal  verdeutlicht  dies  neuerlich  an  dem  Kaufmann,  der  im  Zuge  der 
Erinnerung des ersten Besitzes seiner Frau, mit diesen „Augen“ 17830 die „Marktplätze fremder Städte oder 
auf ferne mit bunten Schiffen bedeckte gleitende Flüsse“ 17831 ansieht. Doch der Versuch, die Vergangenheit 
mit der Gegenwart zu verdrängen, misslingt ihm, da er die Frau als Teil  seines ästhetizistischen Besitzes 
sieht.
Ein kurzer Bezug zum Motiv zeigt sich auch durch die Begegnung der Kaufmannsfrau mit den Trauergästen,  
begegnet sie doch einem „blassen dunkeläugigen Knaben“. 17832 

Die Problematik des Motivs ist auch in dem lyrischen Drama Der weisse Fächer (1897) präsent und bereits 
durch den personifizierten Prolog deutlich:

„Und wie ein Federball, das Kinderspielzeug,
Den Vogel nachahmt, also ahmt dies Spiel
Dem Leben nach, meint nicht, ihm gleich zu sein,
Vielmehr für unerfahrne Augen nur
Erborgts ein Etwas sich von seinem Schein.“ 17833

Fortunio selbst bekennt ein mangelhaftes Wissen über die Welt, doch vermeintlich habe er einen „Blick“  
17834 in das Tiefste getan und durch diesen das Leben als „Schattenspiel“ 17835 erkannt: „Gleit mit den Augen 
leicht darüberhin, Dann ists erträglich, aber klammre dich  Daran, und es zergeht dir in den Fingern.“ 17836 
Die Schönheit der Augen deutet die Großmutter an, die gleichsam durch die „hübsche[n] Augen“ 17837 eine 
familiäre Ähnlichkeit zu Livios Großmutter herstellt. Doch die Großmutter klagt die beiden jungen Männer  
auch  an,  nachdem Livio  die  Vögel  auf  den Weidenbüschen  nicht  erkannt  hat,  und  zielt  damit  auf  das  
Urteilsvermögen, die Lebenserfahrung und im Allgemeinen die Problematik des Sehens ab: „Ihre Augen sind  
hübsch, aber Sie haben sie umsonst im Kopf. Was sind das für junge Leute?“  17838 Gegen den Blick der 
Jugend auf die Welt, stellt sie ihre eigene Lebenserfahrung: „Dein Großvater und ich, wir waren zehn Jahre  
verbannt. Als uns das Schiff wegtrug, standen wir mit großen trockenen Augen, solange wir die Küste sahen.  

17823SW III. S. 109. Z. 11-14.
17824SW III. S. 109. Z. 15-17, SW III. S. 109. Z. 23-24, SW III. S. 110. Z. 4. 
17825SW III. S. 111. Z. 36.
17826SW III. S. 99. Z. 7-10.
17827SW III. S. 111. Z. 24.
17828In den Varianten zum Stück zeigt sich das Motiv durch Bracchios Blick auf Dianora, die den Tod ahnt (SW III. S. 515. Z. 35),  

durch das Wegwenden der Augen von der Leiche (SW III. S. 518. 30-31) und dem Blick über die Mauer (SW III. S. 518. Z. 35), der  
ebenso der Abwendung von der Leiche dient. 

17829SW XXIX. S. 95. Z. 33-37.
17830SW XXIX. S. 96. Z. 13.
17831SW XXIX. S. 96. Z. 13-15.
17832SW XXIX. S. 105. Z. 35.
17833SW III. S. 153. Z. 8-12.
17834SW III. S. 153. Z. 26.
17835SW III. S. 153. Z. 28.
17836SW III. S. 153-154. Z. 29-2.
17837SW III. S. 157. Z. 22.
17838SW III. S. 158. Z. 2-3.
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Auf einmal sank der letzte Hügel in das goldfarbene Meer wie ein schwerer dunkler Sarg.“ 17839 Weil auch sie 
sich charakterlich gewandelt hat, wähnt sie, dass der Enkel sich auch noch dem Leben öffnen wird. 17840 
Vor dem Zusammentreffen mit Miranda, erinnert sich Fortunio noch einmal an die letzten Momente mit  
seiner Frau. Dabei zeigt sich, dass Hofmannsthal zwar Fortunios Ergriffenheit für seine Frau betont, aber  
gleichsam auch die Konzeption andeutet, und zwar durch die Kröte, auf die die Frau aufmerksam macht: 
„da sah ich eine Maus, / Die kam und unter einem gelben Weinblatt / Vergeßne Beeren stahl und mühsam 
trug.“  17841 Das Augen-Motiv zeigt sich auch in Mirandas Traum durch die Blumen, die auf dem Grab ihres 
Mannes leuchteten „wie lebendige Lippen und Augen“, 17842 und schließlich dadurch, dass sie wähnt, unter 
den Blumen ein Gesicht zu sehen „und Augen [die] hervorleuchteten“. 17843 
Das  problematische Sehen zeigt  sich  auch  durch  das  Begegnen Fortunios  mit  Menschen:  „Er  geht  mit  
gesenktem Kopf und sieht sie erst an, wie er dicht vor ihr steht.“  17844 Hofmannsthal schildert aber des 
weiteren auch die Gewalt des Blickes eines Menschen auf einen anderen durch die Erzählung Mirandas von 
den Todesstunden ihres Mannes; mit einem „unbeschreiblich schüchternen Blick“ 17845 habe er sie bei der 
Lektüre der Manon Lescaut angesehen: „Es schien noch etwas in seinen Augen zu liegen, etwas, eine Bitte,  
eine Frage.  Ich  fühlte  in diesem Augenblick,  da dieser  Blick auf  mir  ruhte,  die  entsetzliche Gewalt  der  
Wirklichkeit. […] Ich fühlte, daß, wenn ich jetzt aufstünde,  mein erster Schritt mich Tausende von Meilen 
von ihm wegtragen  würde. Ich konnte diesen Blick nicht ertragen, mir war, als dauerte  es schon Stunden,  
daß ich so dasäße.“  17846 Aber schließlich hatten sich seine Augen verändert,  als  er ihr den narzisstisch 
gespeisten Schwur abgenommen hatte: „>Laß, laß ... aber solange die Erde über meinem Grab nicht trocken  
ist, wirst du an keinen andern denken, nicht wahr ...< und während er das sagte, wechselte der Ausdruck in  
seinem Gesicht in einer fürchterlichen  Weise, seine armen Auge nahmen etwas Kaltes, fast Feindseliges an,  
und er lächelte schwach, wie in Verachtung.“ 17847   
Fortunio fordert Miranda auf, sich neu zum Leben zu stellen, wobei Hofmannsthal an seine Warnung an 
Miranda ebenso das Augen-Motiv einbindet: „Aber es gibt hochmütige, eigensinnige Seelen, die mehr für 
ein Ding  bezahlen wollen, als das Leben verlangt. […] Die in ihr Erlebtes sich verbeißen und verwühlen wie  
die Hunde in die Eingeweide  des Hirsches. Und an diesen rächt sich das Dasein, so wie es sich immer  rächt:  
Zahn um Zahn, Auge um Auge.“ 17848 Doch mit dem Erkennen, dass Miranda etwas Geheimnisvolles an sich 
hat, wendet er den Blick gen Boden, 17849 will er dieses neue Begehren doch nicht zulassen. 17850

In  Das Kleine Welttheater oder Die Glücklichen (1897) zeigt sich das Motiv erstmalig durch die Rede des 
Dichters, der nach draußen getreten ist, um die letzten Strahlen der Sonne sehen zu können und der hier 
die Schatten und den Fluss besieht. 17851 Der Blick des Dichters gleitet über die Gestalten, mitunter die Pilger. 
17852 Vor allem aber wird er länger von der Gestalt des trunkenen Schwimmers ergriffen, der mit einem  
„ungeheuren Blick / den Fluss“ 17853 besieht und der sich ihn fragen lässt: „Warum ergreift´s mich so, / den 
einen hier zu sehn?“ 17854 Den Trunkenen vergleicht der Dichter dabei mit einem der trunken aus dem Schiff 
des  Bacchus gesprungen ist  („und mit  den Augen auf  dem Wasser  schwimmt //  er  hin  und fängt  mit  

17839SW III. S. 159. Z. 5-8.
17840„Ich fühl es jetzt selbst dort, wo ich es früher nicht gefühlt habe, in den Steinen am  Boden, in den großen schwerfälligen  

Rindern mit ihren guten Augen.  Geh, geh, du wirst lernen es liebhaben.“ In: SW III. S. 159. Z. 26-29.
17841SW III. S. 161. Z. 19-21.
17842SW III. S. 162. Z. 5.
17843SW III. S. 162. Z. 7.
17844SW III. S. 163. Z. 20-21.
17845SW III. S. 166. Z. 11-12.
17846SW III. S. 166. Z. 18-26.
17847SW III. S. 166. Z. 31-36.
17848SW III. S. 169. Z. 2-8.
17849SW III. S. 170. Z. 20.
17850Siehe (Notizen): SW III. S. 648. Z. 35.
17851SW III. S. 133. Z. 23-29.
17852SW III. S. 134. Z. 8.
17853SW III. S. 134. Z. 33-34.
17854SW III. S. 134. Z. 34-35.
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trunknen  Blicken  auf“).  17855 Doch  die  „Schöngekleideten“  17856 kann  der  Schwimmer,  aufgrund  seiner 
Trunkenheit, „nicht sehn“, 17857 wovon der Dichter selbst nicht weiß, ob sie einen Mord vertuschen oder aber 
beten („Doch der Schwimmer, / die Augen auf die Wellen, gleitet fort“).  17858 Zudem fragt sich der Dichter 
wohin genau sich der Blick des Trunkenen richtet, 17859 und bevor er sich von diesem abwendet, verlangt es 
ihn danach die Gestalten auf den Hügeln „wieder [zu] sehn“. 17860 Ausgelöst von dem Erleben, spürt er in sich 
das dichterische Schaffen.  17861 Mit seinem Werk, in welches er eben jene erlebten Abenteuer einbinden 
will, will er Knaben ergreifen, die „schwere Blicke tauschen“ 17862 werden und sich fragen werden, ob sie der 
Wirklichkeit oder einem Traum gegenüberstehen. 
Mit  dem  Abgang  des  Dichters  tritt  der  Greis  auf,  den  Hofmannsthal  mitunter  durch  seine  „schönen, 
durch/dringenden  Augen“  17863 beschreibt.  Dieser  verweist  auf  seine  Vergangenheit,  in  der  er  die 
Königswürde innehatte. Bereits in seinem Leben als König war es ihm schon möglich gewesen, aus seinem  
reichen Haus heraus, das Gießen der Blumen zu sehen, was ihm Trost gespendet hatte. In seinem Leben als 
Gärtner, ist er es, der der Natur das Wasser spendet („Nun giess ich selber Wasser in den Mund / der 
Blumen, seh es in den Grund gesogen“). 17864 Noch einmal bekennt der Gärtner in seinem jetzigen Leben erst 
wirklich  die  Lebendigkeit  zu  spüren.  Während  er  früher  nur  Spuren  des  Lebens,  in  einem  Spiegel  zu  
erblicken vermochte, „wenn ich umwölkt von Leben um mich blickte“, 17865 sieht er nun den „reinen Drang“ 
17866 des Lebens. 
Das  Motiv  zeigt  sich  auch  in  Verbindung mit  dem jungen Mann,  der  von der  Jagd erzählt  von  der  er  
geträumt hat.  So sah er  auf  der  spiegelnden Wasseroberfläche nicht  sein  eigenes jugendliches  Antlitz,  
sondern ihm war als „säh ich / sein weisses Haar“, 17867 das gealterte Haar seines Vaters. Nach dem Mord an 
den Tieren sieht sich der junge Mann immer noch unter der Stimmung des Traumes stehend und geht zu  
dem Brunnen, um hineinzusehen und sich die Augen mit Wasser auszuwaschen.  17868 Während ihn früher 
Beklemmung erfasst hatte ob des Ahnens des Alterns, fühlt er sich durch den Gruß des Greises jedoch 
glücklich, so dass er „ein Lächeln durch die lichten Zweige schimmern“ 17869 sieht.
Auch durch den Wahnsinnigen zeigt  sich der Bezug des Motivs,  tritt  er doch auf,  sich am „Anblick der  
Nacht“  17870 erfreuend. Das schöngeistige Umfeld und die Menschen die ihn bewundert hatten, hatte der 
Wahnsinnige jedoch hinter sich gelassen („Aber funkelnde Erfahrung legte / sich um seiner Augen inn´re 
Kerne“).  17871 Mitunter trifft  er dennoch auf  seinem Weg auf  Menschen, die er mit dem „Heben seiner 
langen Wimpern“ 17872 fähig ist, zu verzaubern. 17873

Auf die Frage, warum er sie verlässt, hat der Wahnsinnige nur eine Antwort („mit den Augen, / die sich 
dunkler färben, [sieht er] nach der Ferne“),  17874 gleiten seine Augen doch eben über eine Landschaft die 
„nie ein solcher Blick getroffen“ 17875 hat, und kann zudem äußern, dass kein Mensch ihn halten kann. Des 
weiteren zeigt sich das Motiv durch die Worte des aufgetretenen Arztes, der den Lauf der Welt besieht 17876 

17855SW III. S. 134-135. Z. 39//1.
17856SW III. S. 135. Z. 8.
17857SW III. S. 135. Z. 8.
17858SW III. S. 135. Z. 13-14.
17859SW III. S. 135. Z. 19.
17860SW III. S. 135. Z. 21.
17861SW III. S. 135. Z. 27-36.
17862SW III. S. 136. Z. 1.
17863SW III. S. 136. Z. 7-8.
17864SW III. S. 136. Z. 18-19.
17865SW III. S. 137. Z. 6.
17866SW III. S. 137. Z. 12.
17867SW III. S. 138. Z. 30-31.
17868Siehe: SW III. S. 139. Z. 6-7.
17869SW III. S. 139. Z. 20.

Des weiteren, siehe: SW III. S. 139. Z. 26.
17870SW III. S. 142. Z. 22.
17871SW III. S. 144. Z. 7-8.
17872SW III. S. 144. Z. 21.
17873SW III. S. 144. Z. 22-29.
17874SW III. S. 144. Z. 31-32.
17875SW III. S. 145. Z. 1.
17876SW III. S. 147. Z. 7.
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und den Tod als Teil des Lebens fasst. Zum Ende des Werkes will sich der Wahnsinnige über das Geländer in  
den Fluss stürzen, wird aber von dem Diener und dem Arzt gehalten: „Er blickt, an sie gelehnt, und ruft  
heiter, mit leisem Spott: / Bacchus, Bacchus, auch dich fing einer ein / und band dich fest, doch nicht für  
lange!“ 17877

In  Die Hochzeit der Sobeide  (1897/1898) registriert  der Kaufmann nicht nur die Traurigkeit  seiner Frau,  
sondern auch die Blicke der anderen Menschen, durch die er sich seiner Situation deutlicher bewusst wird:
„Sie lächelten wie Masken, und ich fing / mitleidige und finstre Blicke auf“. 17878 Auch musste der Kaufmann 
die mangelnde Freude seiner Frau sehen, verweigerte sie sich während der Hochzeitsfeier doch fast gänzlich 
der Nahrung. 17879 In den Spiegel der Mutter sehend, ersehnt er zwar deren Anblick, doch sieht er darin nur 
sich selbst und zwar gealterter, als er sich im Innern empfindet:  „Mein Selbst, gesehen von den eig´nen 
Augen: /  so inhaltslos, als würfen nur zwei Spiegel / das unbewusste Bild einander zu.“ 17880 Während der 
Kaufmann immer noch wähnt, innerlich jung und beweglich zu sein, wendet er den Blick gegen die Sterne  
und erkennt deren Unsterblichkeit. 17881

Von dem Diener erfahrend, dass sich Sobeide von den Eltern verabschiedet, „steht [er] einen Augenblick mit 
starrem  Blick,  dann  geht  er  mit  starken  /  Schritten  durch  die  Thür  links“.  17882 Konträr  zeigt  sich  der 
Wesensunterschied als auch die Stellung in Bezug auf die Ehe durch den Blick der Frau im Vergleich zu dem  
des Kaufmannes; während sie ihren Blick auf den Boden richtet, sieht er sie mit einem „langen Blick“, 17883 
der unerwidert bleibt, an. Doch Hofmannsthal zeigt durch das Augen-Motiv auch hier das ästhetizistische 
Sehnen. Im Hinblick auf manch einen Mangel im Haus seit dem Tod der Mutter, zeigt sich seine Vorliebe für  
das Besondere, zudem auch der Besitz Sobeides gerechnet werden muss.  17884 Seinen Hoffnungen jedoch 
steht Sobeides unglücklicher Anblick entgegen („Es thut mir weh, Dich so zu sehn, betäubt / von diesen  
überladnen  Stunden“).  17885 Das  Glück  komme  nicht  schnell  in  den  Menschen,  so  hält  der  Kaufmann 
entgegen, sondern muss der Mensch durch die „Augen / begreifen“, 17886 dass das Leben allgegenwärtig ist. 
Sobeide  eröffnet  dem  Kaufmann  schließlich  wer  ihr  Geliebter  sei,  doch  bezweifelt  Sobeide  eine  enge 
Bekanntschaft („So will ich selber Dir es sagen: / Du hast ihn hie und da bei uns gesehn“).  17887 Sobeide 
bekennt schließlich warum sie mitunter fähig gewesen sei, seine Frau zu werden, habe er ihr doch einmal 
erzählt, dass er in dem Turm still und einsam die Sterne betrachtet,  17888 was bei ihr den Impuls ausgelöst 
hatte,  dass  sie  ihn  vielleicht  doch  zu  ihrem  Mann  nehmen  kann.  Sobeide  selbst  klagt  ihn  an,  seine 
mangelhafte Lebenserfahrung habe ihn das nicht sehen lassen, dass sie nicht ihn liebe, sondern Ganem 
(„hast nur Augen für die Sterne / und Deine Blumen in erwärmten Häusern?“). 17889 Der Kaufmann gibt seine 
Frau schließlich frei, sagt er ihr doch, dass er in ihr nicht seine Frau sehe, 17890 sondern nur eine Frau, die 
kurz Schutz bei ihm gesucht habe, und sieht der scheidenden Sobeide schließlich lange nach (SW V. S. 29. Z. 
5). 
Im dritten Aufzug beleuchtet Hofmannsthal noch einmal den allein gelassenen und einsamen Kaufmann, 

17877SW III. S. 149. Z. 2-4. 
Siehe (Notizen): SW III. S. 598. Z. 10, SW III. S. 600. Z. 6, SW III. S. 600. Z. 13, SW III. S. 600. Z. 20, SW III. S. 601. Z. 9-13, SW III. S.  
601. Z. 24-25.

17878SW V. S. 9. Z. 17-18.
17879 „Ja, einen Kern! / ich hab´s gesehen, vom Granatapfel.“ In: SW V. S. 10. Z. 16-17.
17880SW V. S. 11. Z. 21-23.
17881SW V. S. 12. Z. 10-31.
17882SW V. S. 13. Z. 7-8. 

An Sobeides Vater zeigt sich, dass es ihm schwer fällt, sich von der Tochter zu lösen („das ist der Tag, den ich zu fürchten  
anfing, / als ich Dich in der Wiege lächeln sah“, SW V. S. 13. Z. 19-20). Der Vater zeigt eine Nähe und Liebe zur Tochter, die ihn die 
Frau missachten lässt, was diese durchaus akzeptiert: „er hat ganz recht, dass er mich übersieht; / Ich bin ein Teil von seinem  
Selbst geworden“. In: SW V. S. 13. Z. 30-31.

17883SW V. S. 14. Z. 30.
17884SW V. S. 15. Z. 4-9.
17885SW V. S. 15. Z. 23-24.
17886SW V. S. 15. Z. 32-33.
17887SW V. S. 17. Z. 33-34.
17888SW V. S. 18. Z. 25.
17889SW V. S. 19. Z. 31-32.
17890SW V. S. 26. Z. 23.
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dem  die  Welt  nun  tot  und  leer  erscheint  („öde  wie  mein  innres  Auge“).  17891 Im  Garten  erblickt  der 
Kaufmann zudem den Gärtner und seine Frau, 17892 die ihm eine ungleiche Ehe vorleben, die er nicht nach zu 
leben  imstande  ist.  Während  Sobeide  gen  des  Turmes  geht,  um sich  hinabzustürzen,  besinnt  sich  der 
Kaufmann noch einmal auf seine Frau: „Ich hab´ sie so geliebt! ich will sie sehn, / noch einmal sehn. Mein  
Aug´ sieht nichts als Tod:  / die Blumen welken sehends wie die Kerzen“. 17893

Bemerkend, dass der Kameltreiber, der Gärtner und seine Frau kommen und alle gegen den Turm sehen, 
17894 „folgt [er] mit den Blicken der gleichen / Richtung, wird todtenblass“. 17895 Erst als Sobeide sterbend vor 
ihm liegt, erkennt sie seine Güte, die sie zuvor nicht zu sehen im Stande war („Aus deinen Augen lehnt sich 
so / die Seele!“). 17896 
In Bezug auf Ganem zeigt sich das Augen-Motiv erstmalig durch Sobeides Worte an ihren Mann. Sie habe  
den  vermeintlich  armen  Schalnassar  ja  nie  gesehen,  doch  Ganem  „sieht  ihn  so“  17897 wie  er  ihn  ihr 
beschrieben habe. Die Abhängigkeit Ganems von Gülistane die er begehrt, zeigt sich auch durch den Blick,  
zeigt sich dieser „gebrochen von ihrem Blick“ 17898 und „sieht zu Boden“. 17899 Neben der Liebe, die durch den 
Blick offenbart wird, wähnt Ganem aber auch, dass er seine wirklichen Gefühle für den Vater verbergen  
könne: „Ich hab´ ein eitles inhaltsloses Lächeln, / das trefflich dient, ihm ins Gesicht zu sehn.“ 17900

Während Sobeide wähnt, dass Ganem Gülistanes Worte als Lüge entlarven wird, vermag sein Erscheinen  
dies  nicht,  bemerkt  Sobeide  doch  auch  seinen  Blick  („Wie  schaust  Du  mich  denn  an?“).  17901 Sobeide 
verweist darauf, dass er doch begreifen möge, dass ihr Mann sie zu ihm gelassen hat, sie damit nur noch 
ihm  angehört  und  fordert  ihn  auf:  „Sieh  mich  doch  an!“  17902 Doch  Ganem  zeigt  sich  reserviert  und 
verweigert Sobeide den Liebesblick, der ihr sagt,  dass alles gut ist.  Sobeide jedoch heißt sich neuerlich  
seinen Besitz, setzt sich demütig unter ihn: „Wenn Du mich küssest, sieh mich anders an!“  17903 Während 
Sobeide ihn immerzu auffordert, doch zu sehen,  17904 dass sie hier und damit  sein ist, sieht Ganem die 
Wirklichkeit  nur  als  einen  momentanen  Ausschnitt  an,  der  ihm  ein  zukünftiges,  geheimes  und  
ehebrecherisches Lieben eröffnet. 17905 
Die Verbindung zwischen dem Augen-Motiv und der Liebe zeigt sich des weiteren auch durch den jungen 
Schuldner, der Schalnassar von seiner Frau spricht: „Du hast sie nie gesehn, Du musst sie sehn! / Mein  
schweres Herz hört auf, so dumpf zu pochen / und hüpft vor Freude, wenn mein Aug´ sie sieht.“  17906 Das 
ästhetizistische Besitzdenken, das Frohlocken des jungen Schuldners ob des Besitzes seiner schönen Frau, 
führt bei Schalnassar schließlich dazu, dass er danach verlangt, die Frau zu sehen, mehr noch, sie dem  
Schuldner zu nehmen.  17907 Durch den Schuldner vermittelt Hofmannsthal auch den Zug Schalnassars zur 
Grausamkeit,  ergötze er sich am „Anblick von gequälten Menschen“.  17908 Dass das Alter aber auch die 
ästhetizistischen  Empfindungen  Schalnassars  überlagern  kann,  zeigt  sich  dadurch,  dass  Schalnassar  die  
Kette Gülistanes nicht verschließen kann und dies lieber auf die Schwäche seiner Augen schiebt, indem er  
sich ans Auge fasst (SW V. S. 40. Z. 14), als die Schwäche seiner Hände zu bekennen: „Eine Ader / sprang mir  

17891SW V. S. 57. Z. 22.
17892SW V. S. 58. Z. 12.
17893SW V. S. 63. Z. 3-5.
17894SW V. S. 63. Z. 11.
17895SW V. S. 63. Z. 12-13.
17896SW V. S. 63. Z. 12-13.
17897SW V. S. 22. Z. 2.
17898SW V. S. 37. Z. 1.
17899SW V. S. 37. Z. 3.
17900SW V. S. 37. Z. 11-12.
17901SW V. S. 48. Z. 7.
17902SW V. S. 48. Z. 15.
17903SW V. S. 49. Z. 7.
17904SW V. S. 49. Z. 25-29.
17905Hofmannsthal verwendet das Motiv auch häufig als Teil der Regieanweisung, so mitunter durch Ganem, der auf Gülistane und  

Schalnassar mit einem zornigen Blick reagiert (SW V. S. 54. Z. 3). 
17906SW V. S. 32. Z. 5-7. 

Des weiteren, siehe: SW V. S. 32. Z. 15.
17907SW V. S. 32. Z. 20.
17908SW V. S. 32. Z. 28.
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im  Aug´.  Ich  muß  Dich  tanzen  sehn,  /  dann  saugt  das  Blut  sich  auf.“  17909 Die  vermeintliche  Frau  des 
Schuldners erwartend, zeigt sich Schalnassars Besitzdenken neuerlich, zudem er dem Schuldner den Anblick  
seiner Frau verwehren will, wenn sie ihm gefällt („ihr eigner Mann soll ihr Gesicht nicht mehr / zu sehn 
bekommen!“).  17910 Mit der Erkenntnis, dass es sich bei Sobeide jedoch nicht um die Frau des Schuldners 
handelt, verlangt es Schalnassar danach, einen Genuss zu erleben und will sich „ansehn“ 17911 wie der Zwerg 
gefüttert  wird.  Mit  Gülistanes  Eröffnung,  dass  sie  Schalnassar  Ganem  vorziehe,  wendet  sich  der  Sohn 
hasserfüllt  gegen  den  Vater,  verweist  auf  sein  fortschreitendes  Alter  und  mitunter  auf  seine  „rothe[n] 
Augen“. 17912 
Des weiteren zeigt sich das Motiv im dritten Aufzug durch die Worte der Gärtnerin, die ihren Mann dazu  
aufruft, die ankommende Sobeide anzusehen, die verstört scheint, 17913 aber vor allem auch in den Notizen 
zum zweiten  Aufzug  durch  den  Räuber  der  Sobeide  überfällt  („Er  ist  ein  bartloser  junger  Mensch mit  
verwüsteten Zügen und / vorgequollenen Augen“).  17914 Sobeide greift dabei sogar zur List, indem sie ihm 
heißt, dass ihr Körper von Geschwüren übersät sei:

„Komm´ her, ich hab´ den Tod im Leib!
Willst Du davon? er springt wie eine Flamme
von einem auf den andern, Deine Augen
sind groß mit schönen, dicken Lidern, komm!
da hat er Platz! Komm´ her, ich küss´ Dich d´rauf!“ 17915

Zeigte sich hier schon die Verbindung zwischen dem Augen-Motiv und dem Tod, verstärkt Hofmannsthal  
dies noch wenn der Räuber Sobeide mit der Schwester des Taglöhners verwechselt, den er von einem Grab  
aus beim Verhungern beobachtet hatte. 17916 Doch Sobeides Perlenohrringe sehend, erkennt er, dass sie ihm 
unbekannt ist („Die Larve hab´ ich nie // geseh´n“).  17917 Schließlich bemerkt der Räuber allerdings, weil 
Sobeide an ihren Haaren mit der Perlenschließe hängen bleibt, dass er keine Binden und Geschwüre sehen  
kann, und dass sie nur die Krankheit erfunden hat. 17918 Die Bedrohung, die er für Sobeide darstellt, zahlt sie 
ihm schließlich mit dem Stich der Dornschließe der Perlenkette gegen seine Augen wieder.  17919 „Meine 
Augen!“, 17920 lässt Hofmannsthal den Räuber ausrufen, der sich mit dem Schleier Sobeides „über die Augen“ 
17921 fährt, während diese flieht. 17922

Deutlich zeigt sich auch in den Notizen dieses Motiv. So zeigt sich, wie der Kaufmann seiner statuehaften 
Frau einen „langen Blick“ 17923 zuwirft, Sobeides Anklage, dass er nicht sehe wie dies alles zusammenhängt 
17924 oder durch Mirzas Rede von dem Räuber nach dessen Augen sie gestochen hatte. 17925 Im Gespräch mit 
Hassan versagt der Geliebte bei der Versicherung, was sich für Mirza auch durch seinen Blick zeigt („Wie  
schaust Du mich denn an?“). 17926 Unsicher steht Hassan vor ihr, was sich neuerlich an seinen Augen deutlich 
macht,  denn  „seine Augen schwimmen“.  17927 Diese  Reaktion  zeigt  sich  an Hassan  auch,  als  sich  Mirza 
ebenso körperlich von ihm lossagt („blickt mit schwimmenden Augen um sich“). 17928 Innerhalb der Notizen 
zeigt sich Hofmannsthals Beschäftigung mit dem Motiv auch durch Schalnassars Bedrückung, die sich auch 

17909SW V. S. 40. Z. 15-17.
17910SW V. S. 41. Z. 8-9.
17911SW V. S. 43. Z. 6.
17912SW V. S. 52. Z. 32.
17913SW V. S. 59. Z. 15-17, SW V. S. 59. Z. 20-21.
17914SW V. S. 69. Z. 18-19.
17915SW V. S. 70. Z. 22-26.
17916SW V. S. 71. Z. 16-17.
17917SW V. S. 71-72. Z. 38//1.
17918SW V. S. 72. Z. 17.
17919SW V. S. 72. Z. 25-26.
17920SW V. S. 72. Z. 28.
17921SW V. S. 72. Z. 30.
17922SW V. S. 72. Z. 32-37.
17923SW V. S. 335. Z. 4.
17924SW V. S. 336. Z. 27.
17925SW V. S. 345. Z. 7.
17926SW V. S. 345. Z. 7.
17927SW V. S. 346. Z. 11.
17928SW V. S. 350. Z. 30.
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an  seinen  Augen  deutlich  macht  („Der  Alte  stiert  schwermüthig  vor  sich  hin“)  17929 und  durch  seine 
Wahrnehmung der Mitmenschen („jede / von Euren widerlichen Mienen seh ich, /  so deutlich wie die  
Kerzen“).  17930 Auch durch Sobeides Bezug auf ihren Vater zeigt sich das Motiv, durch dessen Blick auf den  
Diener (SW V. S. 337. Z. 36), der sich aus Scham das Leben genommen hatte; den Brief, der die Erklärung  
des Dieners enthielt, hatte Sobeide jedoch vernichtet „als ich in den Augen / des Vaters eine stumme Frage 
las“.  17931 Ein weiterer Bezug zum Augen-Motiv zeigt sich auch durch den zweiten Sohn des Alten und den  
Bruder Hassans: „hebt auch Kamkar seinen schweren stumpfen Blick vom Boden und sieht / den Bruder  
misstrauisch an“. 17932 

Mitunter macht es Weidenstamm in Der Abenteurer und die Sängerin (1898) an dem Blick Veniers fest, dass 
er  ihn angesprochen hat  („Eure Kleidung,  Euer  gemessener  Blick,  Eure  wundervoll  /  schönen adeligen 
Hände ziehen meine Aufmerksamkeit auf sich“).  17933 Obgleich er sich als welterfahren und dominant gibt, 
müsse Venier in seinem gemieteten Haus wohl sehen, wie schlecht er von seinen Dienern bedient werde.  
17934 Weidenstamm wundert  sich ob der Reserviertheit  des Gastes,  der sich befremdet von seiner  allzu  
großen Vertraulichkeit zeigt, und wähnt stattdessen: „Aber du machst mich unglücklich, ich / sehe, du fühlst  
dich nicht zu Hause.“  17935 In der Rede Weidenstamms an Venier, wie er die Welt sehen sollte, zeigt sich 
ebenso das Motiv („Die Städte drunten, funkelnd wie die Augen!“). 17936 Ausgehend zeigt sich die Äußerung 
Weidenstamms  dadurch,  dass  Venier  von  seiner  Beklemmung  berichtet  hatte,  17937 die  Weidenstamm 
wiederum mit seiner ästhetizistischen Weltsicht zu überlagern sucht. Venier jedoch erkennt in den Worten 
Weidenstamms,  die zur Genusssucht aufrufen,  ein Missverstehen,  beruhen seine Sorgen doch auf  dem 
Verlust  seines  Glückes,  das  in  Verbindung  mit  seiner  Frau  steht  („Wie  kannst  du  einen  Blick  so  sehr 
mißdeuten?“). 17938

Ebenso  zeigt  sich  das  Augen-Motiv  auch  innerhalb  der  Gespräche  mit  seinen  Gästen.  So  reagiert 
Weidenstamm mit Verwunderung in seinem Blick, 17939 als Marfisas Mutter den Tanz ihrer Tochter über den 
Gesang stellt. Im Gespräch mit der Mutter rühmt Weidenstamm aber auch sein profundes Wissen um den 
weiblichen Körper, könne er ihr doch ohne Probleme ein Kleid schaffen lassen: „Überlassen Sie das meinen 
Augen, gute Frau. Ich habe hier drinnen / Maße genug, zehntausend verschiedene Frauen aus zehntausend  
blin/den  Marmorblöcken  herauszumeißeln,  aber  ich  habe  nicht  die  Laune,  /  mich  mit  totem  Material  
abzugeben.“ 17940 Bestätigt findet der Baron wiederum seine Verführung, als er Salaino beim Spiel zusieht.  
17941 Das Motiv zeigt sich aber auch, als der Baron aus dem Fenster sieht (SW V. S. 117. Z. 21) und dem alten  
Mann, der beim Spiel alles verloren hat, hinterher sieht. Weidenstamm „blickt ins Leere“, 17942 könne dieser 
doch sein Vater sein, denn er habe seinen „nie gesehen“. 17943 Der Juwelier wiederum, bei dem er die Perlen 
für die Redegonda kauft, wähnt zu sehen, dass sich der hohe Herr auf Perlen verstehe. 17944 
Primär in Verbindung mit dem Ästhetizismus, zeigt sich das Motiv aber auch gebunden als Weidenstamm 
sich mit dem Tod bedroht fühlt, als auch wenn Vittoria im zweiten Aufzug ihre Angst äußert, Cesarino an 
Weidenstamm zu verlieren („Wenn er jetzt kommt, und sieht mich, und sieht den, / und nimmt ihn mir?“), 
17945 aber ebenso auch primär dadurch, dass Hofmannsthal mit dem Motiv Weidenstamms ästhetizistische  

17929SW V. S. 340. Z. 25.
17930SW V. S. 342. Z. 4-6. 

Des weiteren, siehe: SW V. S. 349. Z. 30.
17931SW V. S. 337. Z. 39-40.
17932SW V. S. 354. Z. 16-17.
17933SW V. S. 97. Z. 19-20.
17934SW V. S. 98. Z. 11.
17935SW V. S. 98. Z. 23-24.
17936SW V. S. 107. Z. 31.
17937SW V. S. 107. Z. 5-8.
17938SW V. S. 108. Z. 2.
17939SW V. S. 109. Z. 1.
17940SW V. S. 112. Z. 18-21.
17941SW V. S. 115. Z. 27.
17942SW V. S. 117. Z. 34.
17943SW V. S. 117. Z. 35-36.
17944SW V. S. 122. Z. 11, SW V. S. 122. Z. 16-17.
17945SW V. S. 149. Z. 17-18.
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Lebensauffassung verdeutlicht, lässt er doch Venier einfach stehen und eilt zur Marfisa, als er diese allein  
sieht.  17946 Weidenstamms  Unfähigkeit  zu  wirklicher  menschlicher  Nähe  zeigt  sich  auch  dadurch,  wie 
„flüchtig“  17947 sein Blick über Cesarino gleitet. Dies erkennt auch Vittoria zum Ende des Dramas, geht er 
doch, ohne sich noch einmal nach dem Haus umzusehen, indem er seinen Sohn zurücklässt. 17948 Dass sein 
narzisstisches Wesen vor allem durch seine Augen offenbart wird, zeigt sich des weiteren auch wenn er  
Venier von seinen Sorgen ablenken will,  indem er von einem Marschall  spricht der der „Anblick weißer  
Mäuse / in Ohnmacht warf“ 17949 oder wenn er dem alten Passionei nachsieht (SW V. S. 163. Z. 29) und die 
Ungläubigkeit  bekennt,  dass  dieser  einmal  schön gewesen  sei  17950 oder  aber  im  Gespräch  mit  Vittoria 
dadurch, dass er doch sehen möge, dass kein Mensch um ihres wahren Alters wisse (SW V. S. 161. Z. 15-16).  
Eine  weitere  Differenz  zwischen  der  Dramen-Fassung  und  der  ersten  Bühnenfassung  ist  durch 
Weidenstamms Reaktion gegeben, in der er sich stärker freut, Vittoria wiederzusehen („Sie lebt! Sie lebt!  
Ich werd´ sie morgen sehn!“). 17951

Venier wiederum betrachtet die Gäste des Barons durch ein Lorgnon (SW V. S. 109. Z. 31) und heißt gen den  
Abbate: „wir sehen / uns nicht das erste Mal.“ 17952 Aber auch sein Mitleid, welches Venier gegenüber dem 
Mann äußert der beim Spiel alles verloren hat, zeigt sich in Verbindung mit dem Motiv, sieht er doch dessen 
Traurigkeit, während der Abbate ihn für sein Spiel verurteilt. Nach der Gesellschaft bei Weidenstamm lädt 
Venier ihn in sein Haus. 17953 Dennoch kehrt Venier zurück, wähnt Vittoria sei bei ihm und kann allein durch 
das blonde Haar am Vorhang, welches er besieht (SW V. S. 126. Z. 14-15), davon abgebracht werden. Venier  
entschuldigt sein Verhalten vor dem Baron und zeigt ihm auf, dass er ihn in seiner Eifersucht verstehen 
werde, wenn er sie morgen sehen wird. Doch neuerlich wird Venier in seine Eifersucht zurückgeworfen, 
wenn  er  die  Dose  Veniers  besieht  17954 und  „das  Bild  starr  betrachte[t]“.  17955 Aus  seiner  Ohnmacht 
erwachend („schlägt die Augen auf“), 17956 während die Redegonda Weidenstamm von Vittoria erzählt hatte 
die Veniers Frau ist, betrachtet er neuerlich die Dose, die ihm der Beleg für ihre Affäre ist (SW V. S. 129. Z.  
5). 17957 In seinem Haus begegnet Venier Vittoria, sieht sie traurig an (SW V. S. 144. Z. 24) und bemerkt auch,  
dass sie nicht fröhlich aussieht (SW V. S. 144. Z. 28). In der Gesellschaft ist es jedoch Vittoria, die Venier  
darauf verweist, dass er einen ihrer Gäste gar nicht gesehen habe (SW V. S. 156. Z. 6), und deutet auf  
Weidenstamm. Im Laufe des Abends sieht sich Venier erleichtert, bemerkt er mitunter, dass sich Vittoria  
bewegt zeigt von dem Anblick des Passionei. 17958

Gefährlich wird der Blick des Abbates für Weidenstamm, scheint dieser ihn doch von früher zu kennen:  
„Erlaubt, reizender Hausherr, einen Blick! / […] / Wie sehn uns nicht das erste Mal! Allein / mich dünkt, Ihr 
habt  Euch wunderbar  verändert!“  17959 Weidenstamm jedoch gelingt  ob seiner  Sprachgewandtheit,  ihm 

17946SW V. S. 164. Z. 13-14.
17947SW V. S. 156. Z. 25.
17948SW V. S. 176. Z. 12.
17949SW V. S. 162. Z. 8-9.
17950An Venier gerichtet, heißt es: „Nicht möglich! Hast du seine Lippen / gesehn?“ In: SW V. S. 164. Z. 1-2.

SW V. S. 154. Z. 17.
In Bezug mit dem alten Komponisten zeigt sich ebenso das Motiv,  wenn Vittoria bemerkt,  dass der Alte mit „leuchtenden  
Augen“ (SW V.  S.  162.  Z.  12)  zusieht  wie  Diener Feigen und Orangen bringen.  Die  Welt  überhaupt  betrachte  er  nun mit 
„Kinderaugen“ (SW V. S. 162. Z. 16). Der Graf, der ihn nach Hause fahren will, beschreibt seine Wohnung als einen Ort, an dem  
Schiffe „langsam faulend, auf das hohe Meer / aus blinden Augenhöhlen -“ (SW V. S. 163. Z. 2-3) sehen. Redegonda verneint,  
gemäß ihres  ästhetizistischen Wesens,  ihr  Mitkommen mit  den Worten:  „Ich fahr´nicht  mit!  Dort  ist  nichts  als  Gesindel,  /  
hohläugige Kinder“. In: SW V. S. 163. Z. 5-6.

17951SW V. S. 212. Z. 20.
17952SW V. S. 116. Z. 2-3. 

Des weiteren, siehe: SW V. S. 116. Z. 22.
17953„Ich seh´dich morgen, schnellerworb´ner Freund.“ In: SW V. S. 123. Z. 26.
17954SW V. S. 127. Z. 26.
17955SW V. S. 127. Z. 30.
17956SW V. S. 128. Z. 35.
17957In der ersten Bühnenfassung zeigt sich nach Veniers Rückkehr die Bereitschaft die Hand an den Degen zu legen: „Wie nichts  

der Anblick dieser bloßen Klinge / Mir ist! O, welch ein lächerliches Nichts!“ In: SW V. S. 224. Z. 5-6.
17958SW V. S. 159. Z. 10. 

In der ersten Bühnenfassung ist es Sassi dem Venier seine Bedeutung Vittorias berichtet, so dass dieser sich über seinen Blick  
wundert (SW V. S. 195. Z. 12). 

17959SW V. S. 118. Z. 10-13.
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vorzuspielen, er erinnere sich an ihn, wenn er sich an einen alten Juden erinnere („soll ich meinen Augen  
trau´n, war´t Ihr?“). 17960 Dies führt den Abbate schließlich dazu, die wirkliche Erinnerung an Weidenstamm 
als Irrtum abzutun und zu behaupten: „Ich hab´ Euch nie gesehn.“ 17961

Auch durch Salaino zeigt sich das Augen-Motiv, wendet er doch den Blick von den Menschen ab (SW V. S.  
110. Z. 22) ob seiner Armut und zeigt dabei eine negative Betrachtung von Welt und Menschen.  17962 An 
Salaino zeigt sich jedoch nicht nur das Leiden, verdeutlicht mitunter durch den Blick, sondern auch die Liebe  
zur Marfisa, verfolgt er diese doch während des ersten Aufzugs mit seinen „Blicken“. 17963

Duch Cesarino zeigt sich das Motiv erstmalig, wenn er in Vittorias Haus nachsieht ob die Gäste kommen (SW 
V. S. 144. Z. 19), und schließlich dadurch, dass Cesarino ihre Gäste, darunter den alten Passionei, sehen solle  
(SW V. S. 150. Z. 33). 17964 Doch Cesarino stößt der alte Komponist aufgrund seines Alters ab und er äußert 
seine Freude, dass er nie hatte sehen müssen, wie die Mutter zerfiel. Der schönen jungen Schwester sieht  
er schließlich nach, wenn sie zum Passionei geht (SW V. S. 152. Z. 17), nicht verstehend, dass sie ihn schätzt  
aufgrund  der  Kunst,  die  er  hinterlassen  hat.  Auch  innerhalb  der  Schilderung  von  Cesarinos  Charakter 
Weidenstamm gegenüber zeigt  sich das Motiv,  schildert  Vittoria Weidenstamm doch, dass Cesarino ein  
„begierig Aug´ für Schönheit“ 17965 habe, wobei Vittoria dies problematisch sieht, sagt sie doch: „daß er voll  
der Fehler / der Jugend steckt, und leider voll des Zaubers, / der für zu günstige Augen sie verhüllt.“  17966 
Aufgrund seiner ästhetizistischen Neigung wähne ihr Sohn auch, dass ihm die Welt gehöre („ so rollt  er 
seinen Blick umher, / ganz wie der Söldnerführer, der die Stadt“). 17967 Über seine Augen, dies zeigt sich hier, 
verdeutlicht Vittoria Cesarinos narzisstisches Wesen, pflegt er sich doch das zu nehmen, was seinem Blick 
und damit seinem Wesen gefällt. Vittoria betont aber noch mehr an ihrem Sohn, vermag er es doch, das  
Wesen der Betrachteten zu durchschauen – vermeintlich: „Sein Blick dringt durch und durch, er sieht die  
nackt, / die sich verstellen, und ich fürchte, Scham / hält ihn nicht auf, doch weiß ich: Liebe kann´s“. 17968

Durch seine Augen nimmt Cesarino aber auch wahr, wie der Baron mit den Menschen in seiner Umgebung 
umgeht (SW V. S. 164. Z. 15-16), mitunter wie er der Marfisa schmeichelt, und neidet ihm dies. Der Baron,  
der Cesarino von einem ästhetizistischen Leben am Hof spricht, bezieht sich mitunter auf die Macht, die er  
auf Menschen ausüben kann, und bindet diese ebenso an den Blick („Dort lernst du, Dolche rede / und Gift  
aus deinen Blicken werfen, / […] mehr in einem Blick zu schlürfen / als Perlen, die drei Königreiche wert 
sind“).  17969 An Cesarino zeigt sich aber auch ein Unterschied zu Weidenstamm, mitunter dadurch, dass er 
seine Liebe zu seiner vermeintlichen Schwester bekennt,  die sowohl seine Ohren als  auch seine Augen 
ergreife („so verzaubert sie / mir meine Augen, wie Musik mein Ohr“). 17970

In der Bühnenfassung erweist sich Cesarino zudem empathischer und, was seine Mutter angedeutet hatte, 
fähig, im Wesen Anderer zu lesen, wenn er Venier ansieht, dass ihn etwas bedrückt: „Ist etwas geschehen?  
Gibt´s etwas? Ja, ich seh´ Dir´s an, ich bitte / Dich um alles in der Welt, sag´ mir´s“ 17971 Venier wiederum 
fragt Cesarino ob er Vittoria „nach der Oper / gesehen“ 17972 habe, doch Cesarino sagt ihm: „Nein, gesehen 
hab´ ich sie / nicht.“ 17973 Des weiteren zeigt sich auch in der Bühnenfassung die Verlockung Weidenstamms 
(„Mein  Blut  /  Treibt  Wolken  vor  die  Augen und  mir  schwindelt!“),  17974 wobei  Cesarino weder  mit  der 

17960SW V. S. 118. Z. 27.
17961SW V. S. 119. Z. 16. 

Auch Redegonda verbindet mit dem Blick anderer Menschen auf sich das Negative. Will  sie doch bei Nacht zu dem Baron  
zurückkehren, fürchtet aber, dass sie dabei gesehen wird (SW V. S. 123. Z. 6-7). 

17962SW V. S. 110. Z. 27-36. 
 Des weiteren, siehe: SW V. S. 214. Z. 25-33. 

17963SW V. S. 114. Z. 20.
17964SW V. S. 204. Z. 7-10.
17965SW V. S. 157. Z. 14.
17966SW V. S. 157. Z. 27-29.
17967SW V. S. 157. Z. 37-38.
17968SW V. S. 158. Z. 13-16.
17969SW V. S. 167. Z. 12-17.
17970SW V. S. 169. Z. 13-14.
17971SW V. S. 205. Z. 13-14.
17972SW V. S. 205. Z. 21-22.
17973SW V. S. 205. Z. 24-25.
17974SW V. S. 210. Z. 12-13.
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Verlockung noch mit dem Wettstreit um die Marfisa umgehen kann, und schweigend zu Boden sieht.  17975 
Cesarino versucht in dieser Bühnenfassung aber auch Marfisa zu beschwören, mit ihm zu kommen („Dann 
wird es Tag, Du schlägst die Augen auf, / und droben schließt der Morgenstern das seine“). 17976 
In der ersten Bühnenfassung erfolgt des weiteren das Geständnis Vittorias („Ist Dein Kind! / Dein und mein  
Kind! So hast Du ihn gesehn“),  17977 worauf der Baron gesteht: „Wenn ich ihn ansah, war es mir, als küsst´ 
ich / Wehmütig meine Jugend auf die Stirn.“ 17978 Vittoria betont aber auch in dieser Fassung das Versäumnis 
im Leben seines Sohnes („dass Du ihn nie reiten sahest“), 17979 um am Ende noch einmal Geliebte und Sohn 
„beisammen seh[n]“  17980 zu können. Bedingt dadurch, dass Cesarino hier um Weidenstamms Vaterschaft 
weiß, kann er sagen: „Als ich hereinkam und Lorenzo mich / Herführte, ward mir warm von Deinem Blick: /  
Es war Dein Blut, das Dich erkannte, Vater!“ 17981

Ebenso zeigt sich eine Einbindung des Blickes in Die Verwandten (1898), erstmalig durch die Beschreibung 
von Felix („ein vielleicht 8jähriger Knabe der feine Augenlieder mit langen Wimpern“).  17982 Zwar entzieht 
sich Felix der familiären Umgebung, wirft zuvor jedoch noch einmal einen Blick in die Essensschüssel,  17983 
nicht aber auf seine Familie. Noch einmal kehrt Hofmannsthal in der Erzählung zu dem Knaben Felix zurück,  
wenn dieser sich dem Bildnis verwehrt, das an der Kapelle hängt. „Felix wandte die Augen um das Bild nicht 
zu sehen das aussen an der Wand der Capelle hieng: aber er war selbst solch ein unschuldiges Kind von 
Bethlehem dessen Seele  lautlos  aus  Henkersfäusten in  die  duftenden Arme der  Engel  emporfuhr.“  17984 
Deutlicher zeigt sich der Blick des Ästhetizisten aber durch Georg. Allein in seinem Zimmer, überfällt ihn der  
Wunsch eine medizinische Abhandlung zu lesen; doch schon bald gleiten seine Gedanken von dem Buch ab,  
hin zu der Familie: „Er fieng an einige Sätze zu lesen aber die Worte waren kraftlos und allgemein hinter 
ihnen  trat  Felix  Gestalt  hervor  sein  merkwürdiger  Blick,  seine  Fragen,  seine  sonderbare  sprunghafte 
Leidenschaftlichkeit und das merkwürdigste von allem, dass er Annas Bruder,  Theresens Kind war.“  17985 
Auch beginnt Georg in einem Buch von Maupassant zu lesen; Hofmannsthal schildert wie er sich darin  
verliert,  er  von  einer  Verwirrung  ergriffen  wird  und  sich  mit  seinen  Augen in  dieser  fremden Sprache  
verliert. 17986

In der Erzählung  Reitergeschichte (1898) zeigt sich das Motiv in Verbindung mit den Gefechten und der 
Rettung  vor  dem  Tod:  „Der  Gefreite  Wotrubek  wurde  als  leicht  verwundet  mit  der  Meldung  der  
bestandenen  Gefechte  und  anderer  Glücksfälle  ins  Hauptquartier  zurückgeschickt“.  17987 Auch  der 
Protagonist Lerch zeigt sich beglückt, dass er die Gefechte überlebt hat und stuft als einen der anderen  
„Glücksfälle“  17988 in seinem Leben, die Begegnung mit der Vuic ein.  17989 Sein Weg führt ihn weiter in ein 
verlassenes Dorf, in dem er nicht nur die Menschen unter dem Krieg leiden sieht, sondern er auch das Leid  
der Tiere erfährt, hier verdeutlicht durch die Hunde: „Der Hund, der zugleich mit ihnen gekommen war, war  

17975SW V. S. 210. Z. 24.
17976SW V. S. 211. Z. 16-17. 
17977SW V. S. 234. Z. 32-33.
17978SW V. S. 235. Z. 18-19.
17979SW V. S. 236. Z. 6.
17980SW V. S. 247. Z. 11.
17981SW V. S. 248. Z. 26-28. 

Siehe (Notizen): SW V. S. 447. Z. 3, SW V. S. 448. Z. 16,  SW V. S. 451. Z. 24-25, SW V. S. 452. Z. 8, SW V. S. 456. Z. 19, SW V. S. 457.  
Z. 5-10, SW V. S. 464. Z. 2-6, SW V. S. 464. Z. 16, SW V. S. 465. Z. 32, SW V. S. 466. Z. 15, SW V. S. 472. Z. 10, SW V. S. 473. Z. 17-30, 
SW V. S. 475. Z. 9-16, SW V. S. 475. Z. 34-36, SW V. S. 477. Z. 24, SW V. S. 461. 27-34.

17982SW XXIX. S. 106. Z. 26.
17983SW XXIX. S. 106. Z. 28-30.
17984SW XXIX. S. 121. Z. 8-12.
17985SW XXIX. S. 113. Z. 28-33.
17986SW XXIX. S. 116. Z. 17.
17987SW XXVIII. S. 40. Z. 13-15.

Des weiteren, siehe: SW XXVIII. S. 47. Z. 9, SW XXVIII. S. 47. Z. 13.
17988SW XXVIII. S. 42. Z. 4.
17989Die Suche nach Erfüllung im Leben thematisiert auch Wolfram Mauser bei dem Protagonisten, wenn es heißt: „Der Wunsch 

nach Erfüllung erwachter Begehrlichkeit beherrscht ihn: privates Leben, Zivilatmosphäre, Behaglichkeit, erotisches Glück.“ In:  
Mauser, S. 113.
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ein lichtgelbes Windspiel von so aufgeschwollenem Leib, daß es nur ganz langsam auf den vier dünnen  
Beinen sich weitertragen konnte. An dem dicken wie eine Trommel gespannten Leib erschien der Kopf viel  
zu klein; in den kleinen ruhelosen Augen war ein entsetzlicher Ausdruck von Schmerz und Beklemmung. 
Sogleich  sprangen noch zwei  Hunde  hinzu:  ein  magerer,  weißer,  von äußerst  gieriger  Häßlichkeit,  dem 
schwarze Rinnen von den entzündeten Augen herunterliefen, und ein schlechter Dachshund auf  hohen 
Beinen. Dieser hob seinen Kopf gegen den Wachtmeister und schaute ihn an. Er mußte sehr alt sein. Seine 
Augen waren unendlich müde und traurig.“ 17990 Hofmannsthal zeigt hier deutlich auf, dass das Leid der Tiere 
im Besonderen durch deren Augen deutlich wird. Dabei führt er dies fort durch Lerchs Begegnung mit der 
zum Schlachter geführten Kuh, die mit „kläglichen Augen noch ein Maulvoll“  17991 Heu frisst. Des weiteren 
zeigt sich das Motiv in dieser Passage der Erzählung durch die Betrachtung des Weges und der ärmlichen 
Umgebung,  in  die  er  sich  gesetzt  sieht.  17992 Hofmannsthal  bindet  das  Motiv  aber  auch  durch  das 
Gewahrwerden des Doppelgängers ein.  So sieht er  einen Reiter auf  sich zukommen, dessen Gesicht er  
jedoch nicht erkennen kann, sodass er begierig sein Pferd vorwärtstreibt. Lediglich mit „stierem Blick“ 17993 
erkennt Lerch schließlich in der Erscheinung sich selbst. Neuerlich wird Lerch von sich selber weggebracht 
durch das Kriegsgeschehen, sieht er die Schwadron doch auf ein Gehölz zureiten.  17994 Der Wachtmeister 
wird zudem nicht nur gewahr, dass die Schwadron keine Verluste erlitten hat, 17995 sondern erlebt auch, wie 
der  Rittmeister  unter  „etwas  schläfrigen  blauen  Augen“  17996 kommandiert,  dass  die  Schwadron  die 
Handpferde auslassen soll. Obwohl auch Andere diesen Befehl missachten, richtet sich der Rittmeister gen 
Lerch, der seinen „verschleierten Blick“ 17997 auf den Wachtmeister gerichtet hat und der ihm wiederum starr 
ins  Gesicht  sieht.  „Während Anton  Lerchs  starr  aushaltender  Blick,  in  dem nur  dann  und  wann etwas 
Gedrücktes, Hündisches aufflackerte und wieder verschwand, eine gewisse Art devoten, aus vieljährigem 
Dienstverhältnisse  hervorgegangenen  Zutrauens  ausdrücken  mochte,  war  sein  Bewußtsein  von  der 
ungeheuren Gespanntheit dieses Augenblicks fast gar nicht erfüllt“. 17998

In Das Bergwerk zu Falun (1899) zeigt sich durch zahlreiche Figuren das Augen-Motiv. Dabei erinnert Elis an 
Schwendar  aus  der  Soldatengeschichte (1895/1896),  distanziert  Hofmannsthal  auch  Elis  von  seinem 
gesellschaftlichen Umfeld, indem er anders als die Seeleute, zwischen denen er sitzt und zu denen er selbst  
als Seemann zugehörig ist, „den Blick starr zu Boden gerichtet“ 17999 hält. Bereits zu diesem frühen Zeitpunkt 
der Erzählung zeigt sich damit, dass auch Elis sich nicht zu den vermeintlich normalen Menschen zugehörig  
fühlt. Zudem hat Hofmannsthal kaum deutlicher einen Ästhetizisten die Möglichkeit erahnen lassen, dass es 
sein  Blick  ist,  der  die  Wahrnehmung  in  Bezug  auf  Welt  und  Menschen  bestimmt.  So  erwägt  er  die 
Möglichkeit, dass er mit seiner Einschätzung – in diesem Fall auf Ilsebill – falsch liegen könnte: „Kann auch  
sein, du bist / Nicht gar so anders. Ich hab andre Augen.“ 18000

17990SW XXVIII. S. 44. Z. 15-25.
17991SW XXVIII. S. 44. Z. 39.
17992„Er hatte nun das letzte Haus des Dorfes hinter sich und konnte, zwischen zwei niedrigen, abgebröckelten Mauern reitend, 

jenseits  einer  alten  einbogigen  Steinbrücke  über  einen  anscheinend  trockenen  Graben  den  weiteren  Verlauf  des  Weges 
absehen, fühlte aber in der Gangart seines Pferdes eine so unbeschreibliche Schwere, ein solches Nichtvorwärtskommen, daß  
sich an seinem Blick jeder Fußbreit der Mauern rechts und links, ja jeder von den dort sitzenden Tausendfüßen und Asseln  
mühselig  vorbeischob,  und  ihm  war,  als  hätte  er  eine  unmeßbare  Zeit  mit  dem  Durchreiten  des  widerwärtigen  Dorfes  
verbracht.“ In: SW XXVIII. S. 45. Z. 1-10.

17993SW XXVIII. S. 45. Z. 27.
17994„[...] sah, indem er, die vier losen Zügel in der Linken versammelnd, den Handriemen um die Rechte schlang, den vierten Zug  

sich von der Schwadron ablösen und langsamer werden, war nun schon auf dröhnendem Boden, nun in starkem Staubgeruch,  
nun mitten im Feinde, hieb auf einen blauen Arm ein, der eine Pike führte, sah dicht neben sich das Gesicht des Rittmeisters mit  
weit aufgerissenen Augen und grimmig entblößtem Zähnen, war dann plötzlich unter lauter feindlichen Gesichtern und fremden 
Farben eingekeilt, tauchte unter in lauter geschwungenen Klingen, stieß den nächsten in den Hals und vom Pferd herab, sah  
neben sich den Gemeinen Scarmolin, mit lachendem Gesicht, Einem die Finger der Zügelhand ab- und tief in den Hals des  
Pferdes hineinhauen“. In: SW XXVIII. S. 45-46. Z. 38-39//1-10.

17995„Der Wachtmeister ritt von Zug zu Zug und sah, daß die Schwadron nicht einen Mann verloren und dafür neun Handpferde 
gewonnen hatte.“ In: SW XXVIII. S. 46. Z. 32-34.

17996SW XXVIII. S. 47. Z. 18-19.
17997SW XXVIII. S. 47. Z. 28-29.
17998SW XXVIII. S. 47. Z. 30-35.
17999SW VI. S. 13. Z. 17-18.
18000SW VI. S. 17. Z. 33-34.
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Auch  in  der  Beschreibung  des  alten  Bergmanns  Torbern  bindet  Hofmannsthal  das  Augen-Motiv  durch  
dessen  „blutumränderte merkwürdige  Augen“  18001 ein. Zudem lässt Torbern „seine Augen auf Elis ruhen“ 
18002 und dieser reagiert, wie schon bei Peter zuvor, 18003 indem er dessen Blick ausweicht und ihn gen Boden 
richtet. Mit dem Blick verbindet Hofmannsthal zugleich Elis´  Verlangen sich von der Erde und so zu der  
Seefahrt, hin zur Tiefe, und damit seiner vermeintlich wahren Heimat zu wenden. Dies erfolgt aber allein  
aus Resignation seinem Erdenleben gegenüber, weil er auf der Erde und unter den Menschen weder Glück 
noch Halt gefunden hat: „Dem Lügensinn, dem Aug allein gehorchend, / Der uns vorspiegelt, was für ewig 
uns / Verborgen sollte sein, die bunte Welt, / Die wir doch nie besitzen!“ 18004

So verfällt Elis Torbern und Hofmannsthal bindet dies gleich zweifach an das Motiv: zum einen durch die  
Macht des Blickes von Torbern („Torbern steht vor ihm, hüllt ihn in seinen Blick“), 18005 zum anderen dadurch, 
dass Torbern ihm heißt, es sei Elis selbst, also sein Blick gewesen, der ihm den rechten Weg gewiesen habe  
(„Entglomm / Dem Aug von selber nicht der rechte Strahl?“). 18006 Wenn Elis an dieser Stelle glaubt, dass es 
Torberns Blick ist der sein Wollen bestimmt, dann schiebt auch dieser Ästhetizist die Verantwortung für sein  
Leben von sich. Zudem bemerkt Elis zwar die Kraft der Augen, mit denen Torbern ihn ansieht („Was hälst du  
meine Augen / Mit deinem Blick?“), 18007 doch wähnt er immer, noch ein Seemann zu sein, der aus Indien 
heimgekehrt  ist  und  demnächst  wieder  nach  Grönland  aufbrechen  wird.  Torberns  Blick  hat  Elis  zwar 
verwirrt,  aber  ihn  nicht  vollends  von  seinem  Erdenleben  weggeführt.  Hofmannsthal  zeigt  durch  die 
Konfrontation mit Torbern, dass es sich aus Elis´ Wesen speist, sich von den Menschen und dem Erdenleben 
abzuwenden und sich in die Tiefe zu sehnen („Dein Aug will Schönres sehen!“). 18008

In die Tiefe des Berges und damit in sich selbst gesetzt, bindet Hofmannsthal neuerlich das Augen-Motiv  
ein, ist das Weiß seiner Augen 18009 doch das einzig Helle in der Tiefe des Berges; zudem „die Augen weit 
aufgerissen“, 18010 wähnt Elis hier, die Wirklichkeit zu sehen: „Ich bin nicht blind. Ich sehe meine Hände!“ 18011 
Das Augen-Motiv zeigt sich aber auch, wenn Elis sich das erste Mal im Berg befindet, durch Agmahd; zwar 
ist mit seinen Augen, abgesehen von dem Schein den die Bergkönigin verströmt und der aus dem Becher 
kommt, die einzige Farbe in dieser sonst von Dunkelheit dominierten Umgebung verbunden, doch zeigt  
Hofmannsthal  mit  der  Beschreibung  seiner  Augen  zugleich  den  Mangel  an  Leben  auf,  sind  es  doch  
„meergrüne Augen, die seltsam ins Leere zu starren scheinen“. 18012

Mit der ersten Begegnung mit der Bergkönigin wird die Erwartungshaltung beim Leser enttäuscht;  Elis´  
Frustration an der Welt und den Menschen, seine Abgewandtheit von seinem Leben als Seemann und seine  
Hinwendung zur Tiefe haben vermuten lassen, dass Elis sogleich der Bergkönigin verfällt. Doch stattdessen 
sieht diese fantastische Frau an Elis immer noch die Zeichen der oberen Welt, die auch durch seinen Blick 
für sie deutlich sind. 18013 Mit der ersten Absenkung in den Berg, drängt Hofmannsthal die Figur des Elis zum  
Teil  zurück;  Elis  als  auch  der  Leser  erfahren  vielmehr  was  es  heißt,  wenn  man  sich  der  Bergkönigin  
verschreibt, und zwar durch Torbern, der von Elis verdrängt werden wird. Hatte Elis selbst noch gewünscht,  
von den Menschen gänzlich loszukommen, distanziert sich Torbern nun selbst von Elis, erkennt er, dass er  
doch  immer  noch  zu  den  Menschen  gehörig  ist.  18014 Tobern  weiß,  dass  sich  seine  Zeit  im  Reich  der 
Bergkönigin sich dem Ende nähert; erkennt er in diesem Zusammenhang doch den Kreislauf des Lebens, 

18001SW VI. S. 23. Z. 18. 
Auch das Kind Rigitze bemerkt an Torbern dessen „blutige[...] Augen“ (SW VI. S. 50. Z. 18), und als das Kind schließlich Elis sieht, 
ahnt sie, Torbern vor sich zu sehen und will sich dessen vergewissern, indem sie Anna fragt: „Hat er blutige Augen?“ In: SW VI. S. 
52. Z. 16. Anna antwortet darauf, bezeichnend für ihre ästhetizistische Hinwendung: „Wie du und ich!“ In: SW VI. S. 52. Z. 19.

18002SW VI. S. 23. Z. 19.
18003SW VI. S. 23. Z. 11.
18004SW VI. S. 24. Z. 3-6.
18005SW VI. S. 25. Z. 2.
18006SW VI. S. 25. Z. 17-18.
18007SW VI. S. 26. Z. 25-26.
18008SW VI. S. 28. Z. 14.
18009SW VI. S. 28. Z. 33-34.
18010SW VI. S. 26. Z. 31-32.
18011SW VI. S. 29. Z. 6.
18012SW VI. S. 29. Z. 24-25.
18013„Heft nicht so dumpf den starren Blick auf mich!“ In: SW VI. S. 31. Z. 39.
18014„Mich ekelt seine Dumpfheit. Königin, / Ist dies das letzte Mal, daß ich dich sehe?“ In: SW VI. S. 32. Z. 21-22.

1344



den es vermeintlich im Reich der Bergkönigin gar nicht gibt. 18015 Gerade deshalb beschwört er noch einmal 
die gemeinsame Vergangenheit, als die Bergkönigin ihn zu sich genommen hatte und sich seinem „seligen 
Aug“ 18016 ihr Reich eröffnet hatte, herauf. 
Mit Torbern, Elis´ Vorgänger, wähnt die Bergkönigin Elis, an sich binden zu können. Doch die vermeintliche  
Verlockung versagt, allein die scheinbare Alterslosigkeit, die Elis sich einbildet an Torbern gesehen zu haben,  
lässt ihn sich der Bergkönigin annähern. Wie schon Torbern zuvor, konfrontiert die Bergkönigin Elis damit, 
dass er es selbst war, der sich zu ihr gesehnt habe, und dass die Verantwortung für das Geschehene damit  
bei ihm liege. 18017 So führt die Bergkönigin ihm sein Leben auf Erden vor Augen; er selbst habe sich doch für 
ihre Welt  geöffnet („Es schläft  in euch.  /  Doch ahnt ihrs nicht.  Du warst  zu  Tod erstarrt,  /  Dein Mund 
verhangen,  deine  Augen  öd.“).  18018 Dass  die  Begegnung  mit  der  Bergkönigin  nur  in  seinem  Innern 
stattgefunden hat,  zeigt  sich  zum Teil  wenn Hofmannsthal  Elis´  Rückkehr  zu  den  Menschen beschreibt  
(„taucht  aus  dem  Erdboden  empor,  liegend,  mit  geschlossenen  Augen“),  18019 ohne  dass  er  dabei  die 
Grauzone zwischen Traum und Wirklichkeit eliminiert, sondern diese sogar bestehen lässt. Mit der Rückkehr 
in die menschliche Welt trifft Elis auf Anna, die ihn, nach seiner Eröffnung über die Schattenhaftigkeit seines 
Lebens, mit „großen Augen“  18020 ansieht und selbst über seinen Blick bemerkt: „Und blickt so scheu um 
Euch, und Eure Augen / Sind überwacht.“ 18021

Deutlich zeigt sich die Einbindung des Augen-Motivs auch in Verbindung mit dem gesellschaftlichen Umfeld 
und in Anbindung an den Blick der Frau. Elis hält Anna vor, eines Tages würde sie ihn mit einem anderen 
Blick betrachten, an dem er die Unzulänglichkeit seines Lebens spüren würde. 18022 Elis selbst erinnert sich in 
diesem Zusammenhang an den Blick des Freundes auf dem Schiff, der für ihn bedeutungslos geworden war 
(„ich sah ihn / Und sah ihn nicht, er war mir wie ein Holz“). 18023 Nur einmal noch habe Elis über den toten 
Freund,  der  von  Bord  gefallen  war,  nachgedacht.  In  dieser  Erinnerung  zeigt  sich  nicht  nur  ein 
homoerotischer Zug, sondern auch die Verbindung zwischen der Seele und dem Augen-Motiv („Da konnte 
ich ihn sehn, ich sah durchs Auge / Bis in sein Herz hinein“). 18024 Wonach es Anna aber verlangt, ist, Elis Halt 
in dieser Welt zu schenken, und dass er dieses auch erkennen möge („Fühl´ meine Lippen! Sieh, zum ersten  
Mal“). 18025

Erst  mit  den zwei  Handwerksburschen im III.  Akt  bindet  Hofmannsthal  neuerlich das Augen-Motiv ein.  
Während er den älteren Handwerksburschen mit „vorgequollne[n] Augen“  18026 beschreibt, verweisen die 
„dunklen Augen“ 18027 seines Bruders bereits auf Elis´ eigene Beschreibung und die ästhetizistische Affinität.  
Eben durch die auf den Boden gerichteten Augen des Jüngeren, distanziert sich Elis von seiner Abwehr den  
beiden Männern gegenüber, sieht er sich doch selbst in dem Jüngeren. „Kannst du dein Aug nicht heben?“, 
18028 fragt Elis ihn, während der Bursche „scheu, mit niedergeschlagenem Blick vor ihm“ 18029 steht. Deutlicher 
wird es, dass Elis sich selbst in dem Jungen sieht, wenn Hofmannsthal das Augen-Motiv in Verbindung mit  
der Wahrnehmung der Welt setzt („Da steht so einer da und starrt in Boden / und beißt die Zähne zu und  
will  nichts  von der  Welt“).  18030 Zu diesem Zeitpunkt  der  Erzählung wähnt Elis  Halt,  bei  den Menschen 
gefunden zu haben und will  diesen Halt  auch dem jungen Handwerksburschen vermitteln;  eines Tages  

18015SW VI. S. 34. Z. 3-10.
18016SW VI. S. 33. Z. 23.
18017„Den Druck der irdischen Luft, dein Blick durchdrang / Die Niedrigkeit, dein Mund verschmähte sie, / Ein ungeheurer Strahl  

entglomm dem Aug“. In: SW VI. S. 35. Z. 1-3.
18018SW VI. S. 35. Z. 8-10.
18019SW VI. S. 37. Z. 15.
18020SW VI. S. 57. Z. 9.
18021SW VI. S. 57. Z. 14-15.
18022SW VI. S. 58. Z. 18-22.
18023SW VI. S. 58. Z. 25-26.
18024SW VI. S. 58. Z. 32-33.
18025SW VI. S. 69. Z. 38.
18026SW VI. S. 88. Z. 25.
18027SW VI. S. 88. Z. 26-27.
18028SW VI. S. 90. Z. 9.
18029SW VI. S. 90. Z. 32.
18030SW VI. S. 91. Z. 4-5.

1345



würde der Junge sich von seiner Starre der Welt gegenüber befreien, seine Augen seien ihm dann wie 
„gelöst“ 18031 und er würde sich in der Welt wiederfinden.
Mit der Lösung von dieser Welt, mit dem neuerlichen Bekenntnis zur Sphäre der Bergkönigin jedoch, zeigt  
sich auch der Bezug zum Augenmotiv, denn nun hat er „Augen, prahlend wie ein Trunkner“.  18032 Deutlich 
zeigt  sich  die  Einbindung  des  Augen-Motivs  auch  in  Verbindung  mit  dem  scheinhaften  Gebild  Annas,  
welches Elis betrachtet. Elis, der nicht zwischen Traum und Wirklichkeit unterscheiden kann, ist hilflos seiner 
Haltlosigkeit ausgeliefert und kann nicht sehen, dass er nur Agmahd gegenübersteht. 18033 Durch das Augen-
Motiv offenbart sich aber auch ein weiterer Aspekt innerhalb des Liebeserlebens; so zeigt sich die fehlende  
sexuelle Anziehung Annas auf den Ästhetizisten, denn er will sie nicht küssen und sich nur an ihren Augen  
und damit an seinem Narzissmus erfreuen („Weich nicht zurück, bieg mir dein Antlitz her, / nicht meinen 
Lippen, meinen Augen nur!“). 18034 Und im Sehnen nach Annas Stimme, sie möge zu ihm sprechen, bemerkt 
Elis das diffuse Licht, welches ihm den Genuss zu rauben scheint („dies Flackern [des Lichts] // Entzieht dem 
Auge alles was es gab“).  18035 Weil Elis eben nicht zwischen Traum und Wirklichkeit unterscheiden kann, 
verschließt er sich letztendlich auch dem Anblick der wirklichen Anna („Er schließt die Augen, er will mich  
nicht sehen!“). 18036 Annas Stimme und Annas Berührung öffnen ihn aber augenblicklich für die Wirklichkeit.  
Elis ahnt, dass es die wirkliche Anna ist, doch deuten seine „weitaufgerissenen Augen“ 18037 an, dass es nur 
ein momentaner Bezug zur Wirklichkeit ist.
Überdeutlich zeigt sich auch die Verbindung mit dem Augen-Motiv im IV. Akt. Elis bewusstlos im Garten 
liegend, die „Augen [...] geschlossen“, 18038 wird von Anna behütet, damit ihm die Sonne „nicht auf die Lider 
scheint.“ 18039 Im Gespräch mit der Großmutter, über das Liebesgeständnis des Elis, zeigt sich neuerlich die 
Einbindung des Motivs; Hofmannsthal verweist in diesem Zusammenhang auf die Schwäche der Augen des  
Ästhetizisten,  18040 der  sich aber vermeintlich  noch einmal  gegen die  Bergkönigin  stellt  und mit  seinem  
„Blick“ 18041 auf Annas Vater und auf Anna selbst ausspricht, dass er sie morgen heiraten will. Auch im Zuge  
des  Gespräches  zwischen  Elis  und  Anna  zeigt  die  die  Thematisierung  des  Augen-Motivs,  denn  Elis  ist  
bekümmert darüber, dass er die ersten Worte der Liebe an die Scheingestalt vergeudet hat („Bedeckt sich  
die Augen“).  18042 Die Schwäche in Elis´ Wesen und seinem Blick zeigt sich auch wenn Anna Elis mit ihrem  
Blick und ihrer Umarmung Halt und Wirklichkeit schenken will, und sogleich den Mangel an seinem Blick  
(„die Augen starren“) 18043 bemerkt. Dennoch versucht Anna, ihn bei sich zu behalten:

„Elis, Lieber,
so darf ich bitten: mich sieh an, nur mich!
Und keine Stelle, nirgends, nicht im Haus
Und nicht im Garten, wo dein Blick hinfällt,
soll leer sein von Erinnerung“ 18044

Doch  Elis´  Wesen  hat  sich  bereits  von  ihr  entfernt,  so  er  ihr  denn  jemals  wirklich  nahe  war,  was 
Hofmannsthal neuerlich durch den Blick verdeutlicht („sein Blick ruht auf ihr und scheint doch über sie  
hinauszustarren“). 18045

18031SW VI. S. 91. Z. 10.
18032SW VI. S. 94. Z. 25.
18033Neuerlich durch den Knaben Agmahd entzündet sich in Elis eine Hinwendung zum weiblichen Auge. In ihm glaubt er eine 

frühere Geliebte zu sehen (SW VI. S. 29. Z. 33-36).
18034SW VI. S. 100. Z. 36-37.
18035SW VI. S. 100-101. Z. 39//1.
18036SW VI. S. 103. Z. 7.
18037SW VI. S. 103. Z. 16-17.
18038SW VI. S. 63. Z. 8.
18039SW VI. S. 63. Z. 14.
18040SW VI. S. 63. Z. 24-25.
18041SW VI. S. 63. Z. 28.
18042SW VI. S. 65. Z. 28.
18043SW VI. S. 70. Z. 12.
18044SW VI. S. 70. Z. 23-27.
18045SW VI. S. 70. Z. 30-31.
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Mit Torberns neuerlichem Auftreten erfolgt wiederholt der Bezug zum Blick. So verstört Elis zwar, dass der  
Bergmann auf Anna blickt („was wälzest du / auf die und alles deinen Blick!“),  18046 doch dieser verweist 
schließlich darauf, dass Elis sich von den Menschen gelöst habe, habe doch Elis mit seinem „Blick“ 18047 auf 
die Welt und die empfundene Abscheu überhaupt erst Torberns Erscheinen bewirkt. Die Einbindung des  
Motivs zeigt sich aber auch in Torberns Reflexion sein Leben betreffend, habe er doch selbst mit einem 
gleichgültigen „Blick“  18048 die Menschen und seine Umgebung betrachtet, und habe sich erst aus seinem 
Innern der „erlös[ende] Adlerblick“ 18049 gespeist, der ihn zu der Bergkönigin kommen ließ. Was Torbern als 
kostbar  empfindet,  Zugang  zum  Reich  des  Berges  und  zur  Tiefe  erhalten  zu  haben  („Dort  fängt  ein  
Mondstrahl sich im starren Aug´ / und läßt es funkeln als einen Rubin“),  18050 wird von Hofmannsthal als 
leblos  eingestuft. Durch Torberns Lebensgeschichte greift Anna wiederum den Blick des Ästhetizisten auf, 
der sie ihr Lieben sinnlos empfinden lässt, kann sie ihn doch nicht bei sich halten. 

„Du Lieber,
hast du´s denn nicht gehört, es kommt ein Morgen – 
wie bald! Hast du´s denn nicht gehört: er saß
in seinem Bett und wälzte seinen Blick
über sein Weib: sie war ihm wie ein Tier,
er stieß nach ihr, wie man nach Hunden stößt,
und lechzte in der Nacht mit glüh´nden Augen,
nach der im Dunkel Stehenden, nach der,
von der ein unsichtbarer Hauch Gewalt hat
über dein Blut viel mehr, viel mehr als ich,
ob ich mich lebend an dich häng´, ob sterbend!“ 18051

Anna erkennt schließlich, dass sie nie eine wirkliche Möglichkeit hatte, Elis dauerhaft an sich zu binden,  
denn sein Wesen war bereits vollkommen von der Bergkönigin erfüllt gewesen („die Augen da, die Lippen,  
alles drängte / dorthin!“).  18052 Ihr bleibt nichts anderes, als sich ihm zu entziehen, denn sie sieht, dass sie 
niemals  seinen  Anforderungen standhalten  kann;  in  seinen  Augen würde sie  nur  seinen „enttäuschten 
Blick“ 18053 erkennen, und wird sodann durch Elis´ Blick („Stehst du noch immer da und siehst mich an?“) 18054 
mit der Scham konfrontiert, für ihn alles hingegeben zu haben. 
Mit  dem V. Akt zeigt  sich neuerlich die Einbindung des Augen-Motivs,  wenn Elis zu Anna mit „eine[m]  
fremden Glanz in  den Augen“  18055 tritt.  Elis  bekennt  sich  nun zur  Bergkönigin  und sieht  in  der  kurzen 
Episode, die er mit Anna erlebt hat, nur den letzten vergeblichen Versuch, sich ans Leben zu binden („Das 
Aug, die Lippen wurden noch einmal / Verführt, sich an ein Etwas anzuklammern“). 18056

In den zahlreichen Notizen Hofmannsthals zu dieser Erzählung zeigt sich mehrfach der Bezug zu diesem 
Motiv und das Negative, das Hofmannsthal mit dem ästhetizistischen Blick, auch in Verbindung mit der 
Beeinflussung auf andere Menschen, verbindet; so notiert Hofmannsthal in Bezug auf Elis´ Augen, er habe  
einen „unheilvolle[n] Seherblick“.  18057 Vor allem zeigt sich in den Notizen aber auch eine Verbindung mit 
dem Motiv  des  Liebeserlebens;  zum  einen  das  sich  Hingeben der  Anna  für  Elis´  Narzissmus,  18058 zum 
anderen das Nicht-Genügen Annas („sieht er sie mit glühenden verlangenden Augen an, sie scheint ihm 
jetzt unendlich begehrenswerth das Wort Königin kommt bis an seine Lippen, da scheint aber ein Mund sich  

18046SW VI. S. 71. Z. 5-6.
18047SW VI. S. 72. Z. 3.
18048SW VI. S. 72. Z. 24.
18049SW VI. S. 72. Z. 28.
18050SW VI. S. 73. Z. 3-4.
18051SW VI. S. 74. Z. 8-18.
18052SW VI. S. 74. Z. 27-28.
18053SW VI. S. 75. Z. 25.
18054SW VI. S. 75. Z. 31.
18055SW VI. S. 78. Z. 23.
18056SW VI. S. 80. Z. 8-9.
18057SW VI. S. 189. Z. 21-22.
18058„[...]  vor seinem Blick liegt das Geäder ihrer Seele offen da, augenblicklich schmilzt ihr Stolz, den sie für das ganze ihres  

Wesens gehalten hatte, dahin.“ In: SW VI. S. 189. Z. 3-4. 
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hinzudrängen und es wegzusaugen“).  18059 Des weiteren finden sich weitere Bezüge zum Augen-Motiv in 
Bezug auf Elis („nach dem Herauskommen ein ungeheurer Blick auf Torbern: das Versinken durch röthlich  
schwarze Schlünde“)  18060 und  in  Verbindung  mit  der  Selbstverantwortung fürs  Leben („brauchte  Deine 
Augen nicht zu bezaubern, sahest selber in die Tiefe“). 18061 Mit der Notiz in Bezug auf Torbern „Sand in die 
Augen  streuen“  18062 liefert  Hofmannsthal  zudem  einen  Verweis  auf  E.  T.  A.  Hoffmanns  bekanntester 
Erzählung Der Sandmann (1816). 18063 
Zudem  eröffnen  die  Notizen  einen  Einblick  in  den  Schaffensprozess.  So  liefern  diese  auch  seine 
hinterlassenen Notizen zu einer früheren Fassung einer Szene aus dem II. Akt, in der Hofmannsthal das  
Aufeinandertreffen zwischen Elis und der Bergkönigin beschreibt. 18064 Sowohl innerhalb der Verlockung der 
Bergkönigin („sie bereit ihn auf die Augen zu küssen“), 18065 als auch durch den Weg, durch den sie zu ihm 
zurückfinden wird,  zeigt  sich das Motiv („Nur hab nichts allzu lieb, was du auf  ihm /  begegnest,  sonst  
versagen deine Augen“). 18066

Auch in  Das Märchen von der verschleierten Frau  (1900) zeigt  sich eine Einbindung des Augen-Motivs. 
Anders als mit dem Blick der Frau zeigt sich in Verbindung mit dem Blick des Mannes eine Hinwendung zum  
Abgrund und zur Tiefe. Wo die Frau die Gefahr für ihre Familie erkennt, zeigt sich in der Rückkehr des  
Mannes zu seiner Frau – die zu diesem Zeitpunkt in der Erzählung nur traumhaft geschieht – die Sehnsucht  
zum Ästhetizismus durch den Blick (so „strich [er] mit einem erwartungsvollen Blick die Felswand empor“). 
18067 In sehnsüchtigem Anlehnen an die Bergwand, spürt Hyacinth eine Befriedigung sich seiner wirklichen  
Heimat  anzunähern;  in  diesem  Zusammenhang  macht  Hofmannsthal,  in  Verbindung  mit  dem  Blick, 
neuerlich darauf aufmerksam, dass der Ästhetizismus sich aus dem Innern speist: „wenn die feuchte Kühle 
des finstern Geklüfts ihn umschlug, die Augen schloss, und sich ganz in sich selber einwühlend für einen 
Augenblick  in  der  vollkommenen  süßen  Unschuld  der  Kinderzeit  zu  athmen  glaubte.“  18068 Im 
Aufeinandertreffen Hyacinths mit  dem Bergmann zeigt  Hofmannsthal  nicht nur  das  Sprachproblem auf,  
sondern verweist auch auf die Sprache des Blickes, die als Ersatz herangezogen wird („bejahte mit den  
Augen“). 18069 Vor seinem Haus stehend, zeigt sich die Distanz zu seiner Familie im Innern des Hauses zudem 
auch durch den Blick („warf er über das alles einen sonderbaren Blick“). 18070 Dass der Zug zum Blick auch im 
Reich der Bergkönigin gesucht wird, ein Blick der sich von dem der Menschen unterscheidet, findet sich  
ebenso  in  Hofmannsthals  Notizen.  Darin  zeigt  sich,  dass  Hofmannsthal  einen  Gefängnisaufenthalt  des 
Ästhetizisten plante; Tiere besuchen ihn, von denen er glaubt, sie seien ihm von der Bergkönigin gesandt  
worden („ihre Augen erscheinen ihm mitwissend“).  18071 Des weiteren findet sich hier in den Notizen, im 
Zusammenhang mit weiteren Beziehungen zu Frauen, ein Verweis auf das Motiv wenn die Tochter des 
Müllers Hyacinth von seinen „gierige[n] Augen“ 18072 spricht. In den Notizen zu der unvollendeten Erzählung 
zeigt sich aber, dass Hofmannsthal die Rückkehr des Ästhetizisten zu seiner Familie plante und im Zuge  
dessen auch den Blick hervorhebt („sein zurückkommen: durch den Brunnen, in sein Schlafzimmer: mit  

18059SW VI. S. 188. Z. 23-26.
18060SW VI. S. 190. Z. 8-9.
18061SW VI. S. 194. Z. 1-4.
18062SW VI. S. 191. Z. 22.
18063Auch eine weitere Notiz („man kann es nicht herunterschlucken es zerfleischt einen von innen zersetzt die Säfte[...] man wird  

ein Klumpen wurmiger Erde, hier ein Auge das noch Sterne spiegelt“, SW VI. S. 218. Z.2-4) bezieht sich aller Wahrscheinlichkeit  
nach auf Torbern.

18064SW VI. S. 197. Z. 20-21, SW VI. S. 203. Z. 28-29. 
18065SW VI. S. 215. Z. 2-3.
18066SW VI. S. 205. Z. 8-9.
18067SW XXIX. S. 142. Z. 18-19. 

Hofmannsthal schließt daran an, dass der Ästhetizist in den Abgrund sieht: blickte dann mit „noch erregterer Erwartung in den  
feuchten rauschenden Abgrund hinab als müsste sich da, und müsste sich im Augenblick in lautlosen Angeln eine geheime Thür  
ihm aufthun ins Innere. Denn er wußte: nun war die Zeit  da.  Es waren Zeichen über Zeichen gewesen, vorher, die hatten  
bedeutet: nun kommt die Zeit heran.“ In: SW XXIX. S. 142. Z. 20-25.

18068SW XXIX. S. 142. Z. 32-35.
18069SW XXIX. S. 143. Z. 13.
18070SW XXIX. S. 144. Z. 34-35.
18071SW XXIX. S. 136. Z. 19.
18072SW XXIX. S. 139. Z. 13.
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verwandelten  Augen“),  18073 wodurch  sich  auch  hier  die  Bedeutung  dieses  Motivs  innerhalb  der 
Hofmannsthal´schen Motivwelt zeigt.

Lediglich in zwei Lustspiel-Fragmenten zeigt sich dieses Motiv: zum einen in  Paracelsus und Dr Schnitzler 
(1900), 18074 zum anderen in Ferdinand Raimund. Bilder (1906) durch den Vater Ferdinands. So berichtet ihm 
die Mutter wie sie Nachts wegen der Wäsche aufgewacht sei und wie der Vater so dagesessen hatte und 
lediglich vor sich hingestarrt habe (SW XXI. S. 37. Z. 26-27), wodurch sie einen Bezug zwischen dem Augen-
Motiv und dem Tod herstellt: „Da schaut ein Mensch in die andere Welt und dann lebt er nimmer lang.“ 18075

Auch das Augen-Motiv zeigt sich in das  Erlebnis des Marschalls von Bassompierre (1900) von immenser 
Bedeutung. So sieht („Ihr Betragen fiel mir auf, ich sah sie gleichfalls an und dankte ihr sorgfältig“) 18076 der 
ästhetizistische Marschall, dass die Krämerin ihm lange und sehnsüchtig nachblickt. 18077 Doch statt, dass es 
beim Treffen zum Sex kommt, schläft der Marschall ein und sieht sie, nachdem er wieder erwacht ist, am 
Fenster stehend. 18078 Durch die Geste, wie sie ihr Haar zurückstreift und dass sie ihm sagt, dass es noch kein  
Tag ist,  wähnt  er  erst  jetzt  so  richtig  zu  sehen,  wie  schön sie  ist.  Wie  die  Liebe  ein  Erleben  fern  der  
Wirklichkeit bietet, stellt sich der Marschall auch distanziert gegenüber der Welt dort draußen: „Was  da 
draußen lag,  sah  nicht  aus  wie  eine  Straße.  Nichts  einzelnes  ließ  sich  erkennen:  es  war  ein  farbloser,  
wesenloser Wust, in dem sich zeitlose Larven hinbewegen mochten.“ 18079 Dass die Welt sich ebenso wie der 
Tod nicht ausschließen lässt, zeigt sich jedoch an den beiden Totengräbern. Neuerlich fokussiert sich der  
Marschall aber wieder auf die Frau und äußert, dass es ihn danach verlange, sie neuerlich zu sehen. Nach  
der Verfinsterung ihres Blickes und einem plötzlichen Vermögen des Marschalls, doch zu ihr zu sprechen, 
fragt sie ihn danach, ob er sie wirklich „noch einmal sehen“ 18080 wolle und verweist in diesem Fall auf das 
Haus ihrer Tante. 
Trotz des neuerlichen Treffens am Sonntagabend zeigt sich der Marschall von Ungeduld ergriffen, so dass es 
ihn danach verlangt, die Frau wenigstens in ihrem Laden oder aber in ihrer Wohnung zu sehen. So hatte er  
seinen Diener Wilhelm vorausgeschickt, der ihm aber mitteilt, dass das Haus verschlossen sei, und sagt:  
„Überhaupt läßt sich in den Zimmern, die nach der Gasse zu liegen, niemand sehen und hören. In den Hof 
könnte man nur über eine hohe Mauer, zudem knurrt dort ein großer Hund. Von den vorderen Zimmern ist  
aber eines erleuchtet, und man kann durch einen Spalt im Laden hineinsehen, nur ist es leider leer.«“ 18081 
Von Missmutigkeit ergriffen, wollte er schon in seine eigenen Räumlichkeiten zurückkehren, als sein Diener 
„in seiner Beflissenheit […] nochmals sein Auge an den Spalt“ 18082 legte, und zumindest einen Mann in den 
Räumlichkeiten ausmachen kann, was den Marschall mit dem Verlangen erfüllt, den Mann der Krämerin zu  
sehen, um sich zu vergewissern, dass er seiner Vorstellung von ihm widerspricht.  18083 Mit den eigenen 
Augen muss der Marschall demnach erkennen, dass seine träumerischen Vorstellungen von dem Mann der  
Krämerin in keinster Weise mit  der Wirklichkeit  übereinstimmen. Zudem wird der  Marschall  aber  auch  

18073SW XXIX. S. 135. Z. 9-10.
18074„Schnitzlers  Thiernatur:  wälzt  sich  am  Boden,  stöhnt,  hat  ein  lebendiges,  ein  todtes  Auge,  fürchtet  mit  Schaudern  die 

Auflösung“. In: SW XXI. S. 24. Z. 23-24.
18075SW XXI. S. 37. Z. 27-28.
18076SW XXVIII. S. 51. Z. 9-10.
18077„[...] indem ich mich von Zeit zu Zeit umsah, hatte sie sich weiter vorgelehnt, um mir soweit als möglich nachzusehen“. In: SW 

XXVIII. S. 51. Z. 14-15.
18078„Ich hob den Kopf und sah beim schwachen Schein der zusammensinkenden Glut, daß sie am Fenster stand“. In: SW XXVIII. S. 

53. Z. 14-16. 
18079SW XXVIII. S. 54. Z. 7-9.
18080SW XXVIII. S. 54. Z. 26.
18081SW XXVIII. S. 56. Z. 34-38.
18082SW XXVIII. S. 57. Z. 1-2.
18083„Neugierig, diesen Krämer zu sehen, den ich mich nicht erinnern konnte, auch nur ein einzigesmal in seinem Laden erblickt zu  

haben,  und den ich mir abwechselnd als einen unförmlichen dicken Menschen oder als einen dürren gebrechlichen Alten  
vorstellte, trat ich ans Fenster und war überaus erstaunt, in dem guteingerichteten vertäfelten Zimmer einen ungewöhnlich  
großen und sehr gut gebauten Mann umhergehen zu sehen, der mich gewiß um einen Kopf überragte und, als er sich umdrehte,  
mir ein sehr schönes tiefernstes Gesicht zuwandte, mit einem braunen Bart, darin einige wenige silberne Fäden waren, und mit  
einer  Stirn  von  fast  seltsamer  Erhabenheit,  so  daß  die  Schläfen  eine  größere  Fläche  bildeten,  als  ich  noch  je  bei  einem 
Menschen gesehen hatte.“ In: SW XXVIII. S. 57. Z. 4-15.
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gewahr,  wie  dessen  Blick  „wechselte“  18084 und  er  in  seinem  Zimmer  Selbstgespräche  führte.  Dessen 
Verhalten erinnert den Marschall wiederum an einen früheren Gefangenen, über den er die Aufsicht gehabt  
hatte und der auch mit „finsterer Strenge“ 18085 seine Hände betrachtet hatte: „Denn fast mit der gleichen 
Gebärde hatte ich jenen erhabenen Gefangenen öfter einen Ring betrachten sehen, den er am Zeigefinger  
der rechten Hand trug und von welchem er sich niemals trennte. Der Mann im Zimmer trat dann an den 
Tisch, schob die Wasserkugel vor das Wachslicht und brachte seine beiden Hände in den Lichtkreis, mit  
ausgestreckten Fingern: er schien seine Nägel zu betrachten.“ 18086 Anstatt jedoch einen Zusammenhang zu 
der Bedrohung des Todes durch die Pests zu ziehen, wird der Marschall von Eifersucht ergriffen; in diesem  
Gefühl  ging  er  auch  weiter  und  spürte  wie  ein  Wind  jede  Schneeflocken  zerrieb,  die  ihm  an  den  
„Augenbrauen“  18087 festhing; dabei  sieht er das Schmelzen des Schnees in Verbindung gesetzt mit dem 
„umsichgreifende[n] Feuer“  18088 seines Verlangens nach der Frau. So zeigt er sich auch weiterhin voller  
Ungeduld nach der Frau und kann selbst durch eine Begebenheit in Gesellschaft keine Verbindung zwischen  
dem Betrachten der Hände des Mannes der Krämerin mit der Bedrohung durch die Pest ziehen; hatte er  
doch in Gesellschaft nicht nur erleben müssen wie die Pest das allgegenwärtige Thema war, sondern er  
hatte auch den Kanonikus von Chandieu gesehen, wie dieser zu seinen „Fingernägeln hinabzuschielen“ 18089 
pflegte, um ein Blauwerden seiner Fingernägel zu bemerken. Der Marschall jedoch verwirft dies, zeigt er  
sich doch vielmehr getrieben von dem Verlangen, seine Freundin wieder zu sehen. Letztendlich aber muss  
er einsehen, dass er das Treffen mit ihr am Sonntag nur verderben würde, wenn er sich jetzt allzu eilig zu 
ihrem Laden begeben würde. 
Nach dem ersten Versuch in dem Haus der Tante auf die Geliebte zu treffen, wird er allerdings mit einer  
männlichen Person in dem Zimmer konfrontiert, weshalb er zurück auf die Straße eilt. Doch voller Ungeduld  
begibt er sich wieder zu dem Haus, träumerisch hoffend, dass die Geliebte ihren Mann schon entfernen 
werde, damit er zu ihr kommen könne. Das passende Fenster zum Zimmer erratend, wird er jedoch eines  
Flammenscheins  gewahr.  Dieser  führt  jedoch  keineswegs  dazu,  eine  Verbindung  zum  Tod  zu  ziehen,  
sondern sich weiter in seine fantastischen Vorstellungen von der Frau hineinzudenken: „Nun glaubte ich 
alles vor mir zu sehen: sie hatte ein großes Scheit in den Kamin geworfen wie damals, wie damals stand sie  
jetzt mitten im Zimmer, die Glieder funkelnd von der Flamme, oder saß auf dem Bette und horchte und 
wartete.  Von  der  Tür  würde  ich  sie  sehen  und  den  Schatten  ihres  Nackens,  ihrer  Schultern,  den  die  
durchsichtige Stelle an der Wand hob und senkte.“ 18090 Die Schritte und Stimmen im Zimmer verwirft der 
Marschall  zudem,  nimmt sie  vielmehr  für  einen  Irrglauben seines  Wesens;  und  auch  als  er  die  Klinke  
ergriffen hat und nun sicher sein konnte, dass in dem Zimmer mehrere Menschen sind, glaubt er jetzt auf  
die Frau zu treffen: „und sobald ich die Türe aufstieß, konnte ich sie sehen, sie ergreifen, und, wäre es auch 
aus den Händen anderer, mit einem Arm sie an mich reißen“.  18091 Doch die Wahrheit vor Augen geführt, 
bricht  das  Fantasma  des  Ästhetizisten  auf,  sieht  er  in  dem  Zimmer  doch  nicht  seine  ihn  erwartende  
Geliebte, sondern die Leichen der Krämerin und ihres Mannes. 

In dem ersten Aufzug des Ballettes  Der Triumph der Zeit  (1900/1901) bindet Hofmannsthal  bereits  das 
Augen-Motiv ein. Es zeigt sich zu Beginn von Das gläserne Herz losgebunden von einer der Figuren, sondern 
durch den Blick des Betrachters gesetzt, in diesem Fall des Zuschauers des Bühnenbildes. 18092 In Verbindung 
mit  dem Dichter  zeigt  sich  das  Augen-Motiv  auch  hier  an  das  Begehren  des  Mannes  für  die  Tänzerin 
gebunden. 18093 Sehend, dass die Tänzerin ihm nicht das Exklusivrecht auf sich einräumt, tanzt sie doch für  
den Grafen und ihn, wendet er sich von ihr ab gen Ausgang, „starrt [aber] unverwandt hinein.“ 18094 Auf das 

18084SW XXVIII. S. 57. Z. 16.
18085SW XXVIII. S. 57. Z. 28.
18086SW XXVIII. S. 57. Z. 29-34.
18087SW XXVIII. S. 58. Z. 2.
18088SW XXVIII. S. 57. Z. 37-38.
18089SW XXVIII. S. 58. Z. 16-17.
18090SW XXVIII. S. 59. Z. 11-16.
18091SW XXVIII. S. 59. Z. 26-28.
18092„Durch das Gitterthor sieht man über die Strasse und einen  hellgrünen Anger in der Ferne ärmliche Häuser und dahinter die  

smaragdgrün funkelnden Kuppeln der Karlskirche.“ In: SW XXVII. S. 7. Z. 20-22.
18093SW XXVII. S. 10. Z. 7.
18094SW XXVII. S. 10. Z. 32-33.
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Augen-Motiv verweist Hofmannsthal aber auch durch die Sängerin, die den Grafen heißt, ihr beim Tanz zur  
Harfe zuzusehen. 18095 Getroffen von der durch Geldgier bestimmten Hinwendung der Tänzerin zum Grafen, 
„will [er] sich nicht mehr umsehen, dieses Haus nicht mehr sehen“, 18096 und damit dem Negativen entgehen. 
18097 So wird er zwar von der Musik des Tritons ergriffen, doch als er das Mädchen sieht, versucht er deren  
Anblick zu entkommen. 18098 So ist es die steinerne Nymphe, die er erblickt (SW XXVII. S. 13. Z. 21) und die 
ihn sich trunken auf die Stufen der Terrasse setzen lässt. Hier wähnt er, durch den verdunkelten Mond, den 
Schatten seiner Tänzerin nah bei sich zu haben, den er zu ergreifen sucht; doch mit dem Licht, welches der  
Mond neuerlich auf  die Szene wirft,  ist  der Schatten verschwunden und er  „blickt  ratlos um sich“.  18099 
Anders als der Dichter, wird der Harfner des Fatal-Kommenden gewahr, sieht wie das Mädchen sich für den  
Dichter opfert und zu wanken beginnt.  18100 Nach dem Tod des Mädchens ist der Gewinn der Tänzerin für 
den Dichter vollzogen; doch statt grenzenloser Erfüllung erfasst ihn auch Grausen, welches sie verschwinden 
machen will:  „Mich  sollst  Du  ansehen,  mich!  Ich  gehöhre  Dir!“  18101 Doch  jetzt,  als  es  bereits  für  das 
Mädchen zu spät ist, spürt er die Unzulänglichkeit seiner selbst und seiner Liebe: „Zwischen uns auf dem 
Boden, überall, rings um mich liegen die blutroten Splitter und glühen auf mich wie Augen!“ 18102 Neuerlich 
will sie ihn aber von dem Schlimmen in der Welt entfernen: „Komm, ich will Deine Augen einhüllen, dass Du  
nichts davon siehst.“ 18103 Hofmannsthal greift hier bewusst auf das Motiv des Haares zurück; dieses will sie  
dem Dichter um seinen Kopf schlagen, sodass er an ihrer Seite wie ein „Blinder gehen kann“. 18104 Die Liebe 
für die die Tänzerin stürzt den Dichter also in absolute Blindheit, während er vorher nur aus Verblendung  
die falsche Frau erwählt hat. Nach dem Tod des Kindes und dem Weggang des Dichters und der Tänzerin,  
lenkt Hofmannsthal den Fokus wieder auf das tote Mädchen, das von dem Dichter in einen Mantel gehüllt  
wurde und von den umstehenden Figuren nun betrachtet wird. 18105

In dem zweiten Aufzug zeigt sich das Augen-Motiv entpersonalisiert. Hofmannsthal beschreibt die Gefilde, 
doch das Auge des Betrachters kann dennoch von hier aus die „Gefilde der Sterblichen“ 18106 erahnen, und 
lässt schließlich einige Stunden zu den Sterblichen hinabsteigen. „Dann sieht man, dass sie jenseits des 
Thores auf Stufen zu den Gefilden der Sterblichen hin absteigen“ 18107 Erst innerhalb der dreißig Gestalten 
bindet Hofmannsthal das Augen-Motiv an eine der Figuren, „ein[en] Blinde[n]“.  18108 Dem Lebensweg des 
Menschen verfolgend, vom Kind zum Greis,  bindet Hofmannsthal ebenfalls das Augen-Motiv ein:  „In der 
Mitte angekommen, wirft er einen grossen Blick über das ganze Gefilde und lässt sich auf einem Steine  
nieder, das nachdenkliche Haupt mit gesenkten Wimpern auf die linke Hand gestützt, sein Angesicht vom  
Helm beschattet, der vielen Gestalten kaum achtend.“ 18109 Im Sinne der Ganzheit des Seins ist sein Auge am 
Ende des Lebens nicht gebrochen: „sein Kopf ist uralt, doch seine Augen funkeln.“ 18110 
Ebenso zeigt sich im dritten Aufzug der Bezug zum Motiv durch den Alten, der der Dichter aus dem ersten 
Aufzug  ist.  Von  seinem  Buch  aufsehend,  sich  die  Brille  putzend,  18111 gibt  er  das  Lesen  bei  diesem 
Dämmerlicht auf: „Nein, es strengt mich an. Ich bin alt, meine Augen sind alt.“  18112 Nach dem Tanz des 
Mädchens schildert Hofmannsthal das Eintreten eines jungen Mannes, den es nach der Tochter verlangt, 

18095SW XXVII. S. 10. Z. 2-3.
18096SW XXVII. S. 12. Z. 20-21.
18097Geschürt wird der Glauben, dass der Dichter sich wieder ihr zuwenden wird, von Amor („indem AMOR vor ihr herläuft, sich  

umguckt, wieder zu ihr springt“, SW XXVII. S. 11. Z. 9-10). 
18098SW XXVII. S. 13. Z. 11-12.
18099SW XXVII. S. 14. Z. 7.
18100SW XXVII. S. 15. Z. 24.
18101SW XXVII. S. 16. Z. 10.
18102SW XXVII. S. 16. Z. 12-13.
18103SW XXVII. S. 16. Z. 15-16.
18104SW XXVII. S. 16. Z. 18-19.
18105SW XXVII. S. 17. Z. 18-19.
18106SW XXVII. S. 18. Z. 27-28.
18107SW XXVII. S. 19. Z. 1-2.
18108SW XXVII. S. 21. Z. 30.
18109SW XXVII. S. 23. Z. 36-40.
18110SW XXVII. S. 24. Z. 19.
18111SW XXVII. S. 26. Z. 31-32.
18112SW XXVII. S. 27. Z. 4.
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was sich auch an seinen Augen ausdrückt, dem Blick mit der er ihr hinterherschaut. 18113 Der Vater legt auch 
seine Gefühle in seine Augen,  „sieht mit angstvoller Spannung auf sie hin“,  18114 ob er sie an den Mann 
verlieren wird. Vortäuschend, dass sie die Tür schließt, sehnt sie sich doch nach ihrem wirklichen Geliebten:  
„Sie sieht sich verstohlen nach dem VATER um, der indessen seine Augengläser in der Kommode verwahrt. 
Wie sie sich versichert hat, das er nicht hersieht, winkt sie durch die obere Glasscheibe an der Thür hinaus:“  
18115 Alleingelassen wähnt er, dass das Mädchen aus dem ersten Aufzug ins Zimmer gleitet; sehend, wie das  
Mädchen vom Wein trinkt, „starrt“  18116 er auf sie, doch wähnt schließlich, dass ihr Anblick lediglich ein 
„Augentrug, etwas Fieberhaftes“ 18117 gewesen ist. Doch schließlich erblickt er die Tochter, versucht mit „den 
Augen das Dunkel zu durchdringen“ 18118 und folgt ihrem Schleichen durch das Zimmer mit „den Augen“. 18119 
Schließlich  muss  er  begreifen,  dass  die  Tochter  ihren  Geliebten  ins  Zimmer  geholt  hat;  zuerst  in  ihre  
Gesichter starrend (SW XXVII. S. 31. Z. 7-8), will er die Wirklichkeit doch nicht wahrhaben. So „drückt [er]  
die Hände vor die Augen: er will es nicht sehen, will es nicht glauben“. 18120 Sie nicht mehr zusammenstehen 
sehend (SW XXVII. S. 31. Z. 18-20), geht er auf den Geliebten zu, während er „die Tochter mit keinem Blick 
streif[t]“. 18121 Die Konfrontation mit der Wirklichkeit, was sich bisher hinter seinem Rücken abgespielt hatte 
und die Lösung der Tochter von ihm, lässt ihn seine Augen schließen, denn auch er will die Wahrheit, das  
Harte für sein Leben, nicht ertragen müssen. 18122 So wähnt er auch, dass ihr Zurückkommen, das nur dem 
Pokal dient, auch auf ihn gerichtet ist; so schlägt er die Augen auf (SW XXVII. S. 32. Z. 29-30)  wie er sie 
nahen wähnt: „Mit halbgeschlossenen Augen sieht er nach ihrer Hand, die nun den Pokal ergreift. Seine 
Lippen bewegen sich schon mit kindischer Begier: Jetzt wird sie mir zu trinken geben.“ 18123 Doch trägt sie 
den Pokal von ihm weg, er sieht nicht wohin (SW XXVII. S. 33. Z. 1) und muss schließlich erleben, wie, im  
Kampf  um  den  Pokal,  dieser  zerbricht.  Auf  die  zerbrochenen  Scherben  „irr“  18124 hin  blickend  – 
Hofmannsthal beschreibt seine Augen als „blöde“ 18125 – kriecht er über den Boden, gen der Scherben: „Und 
diese fangen an zu glühen und wie Augen auf  ihn zu  schauen.“  18126 Amor, der  die Scherben zu einem 
gläsernen Herzen zusammenfügt und die Augenblicke der ERHABENEN STUNDE die seine „Augen, sein Haar,  
seinen  Leib“  18127 berühren,  verjüngen  ihn  damit.  In  dem  antiken  Umfeld  des  dritten  Aufzuges  lässt 
Hofmannsthal  die  Faune  tief  in  den  Brunnen  sehen  (SW  XXVII.  S.  35.  Z.  17-19).  Das  Augen-Motiv,  in 
Verbindung mit einer menschlichen Gestalt, erfolgt aber erst durch den verjüngten Dichter: „Seine Augen 
glänzen, sein Haar ist schöner, von dunklem Braun und schön umfliesst ihn der grüne Mantel.“ 18128

Ebenso lässt sich in  Fuchs  (1900)  die Einbindung dieses Motivs erkennen. Der erste Zug zum männlichen 
Blick erfolgt durch Fuchs, der im Gespräch mit Annette nach seinem Verhältnis zu seiner Mutter gefragt  
wird; Fuchs reagiert mit einem Blick, der ins „Leere“  18129 gerichtet ist, und lügt Annette, an um nicht die 
beschämende Wahrheit sagen zu müssen. Der zweite Bezug zum Blick erfolgt ebenfalls durch Fuchs und  
findet sich in dem Gespräch zwischen Vater und Sohn:  „Richte doch Deine Haare, sie hängen Dir in die 
Augen.  ...  Was  hast  Du  auf  dem  Herzen?“  18130 Nach  Fuchs´  Geständnis,  in  der  Scheune  einen 

18113SW XXVII. S. 27. Z. 20.
18114SW XXVII. S. 28. Z. 1.
18115SW XXVII. S. 29. Z. 9-12.
18116SW XXVII. S. 30. Z. 6.
18117SW XXVII. S. 30. Z. 10.
18118SW XXVII. S. 30. Z. 23.
18119SW XXVII. S. 30. Z. 31.
18120SW XXVII. S. 31. Z. 9-10.
18121SW XXVII. S. 31. Z. 20.
18122SW XXVII. S. 32. Z. 18.
18123SW XXVII. S. 32. Z. 35-38.
18124SW XXVII. S. 33. Z. 14.
18125SW XXVII. S. 33. Z. 16.
18126SW XXVII. S. 33. Z. 18-19.
18127SW XXVII. S. 34. Z. 10.
18128SW XXVII. S. 36. Z. 1-3. 

Des weiteren, siehe: SW XXVII. S. 275. Z. 5-6, SW XXVII. S. 275. Z. 5-6, SW XXVII. S. 281. Z. 24, SW XXVII. S. 281. Z. 26-27, SW  
XXVII. S. 282. Z. 3-4.

18129SW XVII. S. 32. Z. 33.
18130SW XVII. S. 48. Z. 7-8.
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Selbstmordversuch verübt zu haben, zeigt sich die Einbindung des Motivs in Verbindung mit dem Vater. Aus  
Angst vor der Mutter, flieht Fuchs neuerlich in die Scheune, in die Lepic ihm nacheilt und ihn „mit den  
Augen“ 18131 sucht. Fuchs selbst zeigt in dem Gespräch mit seinem Vater auf, dass es auch der Blick seiner 
Augen ist, abgesehen von seiner minimierten Sprachkompetenz seinem Sohn gegenüber, der Fuchs in die 
passive Verzweiflung getrieben hat: „Und wenn Du glaubst, es ist leicht, sich mit Dir auszusprechen! Beim 
ersten Wort ziehst Du die Augenbrauen zusammen. - Oh! diese Augen! - und Du wirst spöttisch.“ 18132 

Vielfach zeigt sich auch in  Die Gräfin Pompilia  (1900/1901) der Bezug zum Motiv, allein schon durch den 
Bezug zu Novalis. 18133 Primär findet sich das Motiv gebunden an den ästhetizistischen Blick Guidos auf die 
Welt, die Menschen und das eigene Leben, von dem es heißt: „Guido hat etwas von Schwarzkopfs Art zu  
sehen in sich: die Nichtigkeit und Verlogenheit der Frauen, die Nullität der Gefühle“. 18134 Dass Hofmannsthal 
mit dem Augen-Motiv auch die Haltlosigkeit verbindet, zeigt sich ebenso, zumal Guido um seine fehlerhafte  
Stellung  im  Leben  weiß  bzw.  diese  Ahnung  ihn  mitunter  befällt.  18135 Durch  den  Angriff  auf  sein 
ästhetizistisches, adeliges Wesen, greift Guido auch auf das Augen-Motiv zurück, habe sich Violante doch 
mit ihrer Nachrede an seinem Ruf, der für ihn rein ist wie „die Augensterne“  18136 eines Neugeborenen, 
vergangen. Violante aber bekennt sich zu ihrer Meinung über Guido und seinem gesellschaftlichen Status, 
stehe es ihm als armen Adeligen nicht zu, über sie, die Teil des vermögenden Bürgertums sind, zu urteilen. 
18137 Guido jedoch verharrt in seiner verkehrten Vorstellung von sich und seiner Position in der Welt, und  
dem vermeintlichen  Unrecht,  welches  er  hatte  erfahren  müssen;  so hatte  er  mitansehen müssen,  wie  
„nichtige Narren“ 18138 einen gesellschaftlichen Aufstieg erfahren hatten, während er unbedacht geblieben 
war. Ausgelöst scheint Guidos Leiden am Leben vor allem durch die finanzielle Lage in der er sich befindet,  
bedingt durch die Verschwendungssucht des Vaters, der er hilflos hatte zuschauen müssen. 18139 
Während Pompilia  in seinen Augen als  Geliebte  versagt,  versteht  ihn Emilia  anzusprechen („ungeheure 
wilde Hingebung sieht er in Emilia, sieht vielleicht mehr als da ist, sieht die Delilah, die ihm ihren Samson 
ausgeliefert hat“). 18140 Dagegen bekennt er Pompilia gegenüber ihre Bedeutungslosigkeit für ihn und heißt 
sie, ihm nicht zu Nahe ins Auge zu treten.  18141 Durch Pompilias vermeintliche dirnenhafte Abstammung, 
zeigt sich auch eine Veränderung in Guidos Blick auf sie: „er sieht sie nun auf ihre enthüllte Abstammung 
von der Dirne hin an“. 18142 Guido verliert sich schließlich in seinen eigenen Lügen, dass Pompilia die Dirne 
ist, zu der er sie in der Öffentlichkeit gemacht hat; dennoch verlangt es ihn danach, ihren Sohn in seine 
Gewalt zu bringen. Diese Vorstellung jedoch lässt ihn gleichsam an sich selbst denken: „Hier bricht etwas 
von seinem eigenen Leben durch, und etwas: dass er mit einer Creatur in Liebe leben will. Nur ist dieser  
Liebe etwas unheimliches beigemischt: ein grausen vor sich selbst. Eine Fähigkeit sich selber, wie einem  
Hund,  zuzusehen.  Ihm graut  bei  dem Gedanken,  dass  das  Kind  sein  Sohn und  ihr  sehr  ähnlich  sehen  
könnte.“ 18143 In Bezug auf den V. Akt zeigt sich somit auch eine Verbindung zwischen dem Augen-Motiv und 
dem frühen Tod: „ein Mensch dem so etwas passierte, dem so aus dem Heiligen Gral zwischen den Händen 
Luft und Nichts wurde, der nur die Kehrseite, die Höllenseite von allem zu sehen bestimmt ist, solch ein Tod 
im Leben, ein Tagblinder, der darf ja nicht leben.“ 18144 

18131SW XVII. S. 57. Z. 28.
18132SW XVII. S. 64. Z. 33-35.
18133„Darwin macht die Bemerkung, dass wir weniger vom Lichte beim Erwachen geblendet werden, wenn wir von sichtbaren 

Gegenständen geträumt haben. Wohl also denen, die hier schon vom Sehen träumten! Sie werden früher die Glorie jener Welt 
ertragen lernen. (Novalis)“. In: SW XVIII. S. 164-165. Z. 35//1-3.

18134SW XVIII. S. 169. Z. 33-34.
18135„Guido sucht fortwährend eine Medicin für seinen Zustand, für sein dumpfes Staunen über unendliche Schmach, für sein in-

sich selber nicht Drin sein, fortwährend nach Aussen spähen“. In: SW XVIII. S. 170. Z. 11-13.
18136SW XVIII. S. 192. Z. 11.
18137SW XVIII. S. 193. Z. 18-21.
18138SW XVIII. S. 196. Z. 1.
18139SW XVIII. S. 173. Z. 15-16.
18140SW XVIII. S. 174. Z. 20-21.
18141SW XVIII. S. 242. Z. 31.
18142SW XVIII. S. 222. Z. 5-6.
18143SW XVIII. S. 238-239. Z. 334-335//1-4.
18144SW XVIII. S. 166. Z. 4-7.
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Des weiteren gedachte Hofmannsthal das Motiv auch durch  Pietros Unwissenheit im Leben einzubinden, 
die sich durch seine Augen spiegelt  („etwas blöde Augen“),  18145 was sich auch durch seine Reaktion auf 
Violantes Anklage an Guido zeigt („mit den Händen auf dem Rücken halb abgewandt stehend sieht scheu 
auf die 2 hin“). 18146 
Während es Gino danach verlangt, Arezzo nicht mehr zu sehen (SW XVIII. S. 168. Z. 17), wohl bedingt durch 
seine Erfahrungen mit dem Bischof v. Arezzo, spielt Emilia auf Ginos Blicke dahingehend an, dass er dadurch  
seine  Sehnsucht  nach  Pompilia  zeige.  18147 Angstvoll  dagegen  zeigt  sich  Ginos  Blick  im  Zuge  der 
Gerichtsverhandlung. 18148 
In Verbindung mit dem Augen-Motiv zeigt sich auch die Reaktion der Gesellschaft auf Pompilia und Guido,  
die Violante ihrem Mann schildert: „Man sah uns mehr neugierig als vertraulich an.“  18149 Im Zwischenakt 
hatte jemand Bonbons in Pompilias Schoß geworfen und die Aufmerksamkeit  von Guido,  Pompilia  und 
Violante erweckt,  18150 und Guidos Narzissmus durch die Respektlosigkeit angegriffen. Wenn Violante über 
ihre Ehejahre ohne Kinder spricht, dann erfolgt dies ebenso in Verbindung mit dem Augen-Motiv, befürchtet  
sie doch, das Erbe des Onkels zu verlieren, wenn sie ohne Erben geblieben wären. 18151 Auch Guidos Mutter 
verweist  auf  das Augen-Motiv,  durch die Erinnerungen  18152 in  denen Guido in seinem Adel angegriffen 
worden ist. Weitere Bezüge zum Augen-Motiv finden sich durch die Beschreibung des Gouverneurs („leere 
wasserblaue Augen“), 18153 durch Guidos Gespräch mit dem Advokaten (SW XVIII. S. 171. Z. 17-20), durch die 
Beschreibung der Augen von Guidos Bruder („Er hat matte übergroße Augenlider“)  18154 oder durch den 
gegenseitigen Blick (SW XVIII. S. 235. Z. 31) zwischen Pompilia und ihrem Schwager („Hast du denn meine 
Eltern nicht gesehn / Die guten zwei! Der Vater mich verleugnen“). 18155

Das Augen-Motiv ist in der Pantomime Der Schüler (1901) eines der stärksten Motive und wiederum an das 
ästhetizistische Handeln der Figuren gebunden. So reagiert der Meister mit „leuchten[den]“  18156 Augen, 
weil er wähnt, in den Büchern die Möglichkeit gefunden zu haben, seinem Schatten Leben einzuhauchen.  
Tatsächlich gelingt  es dem Alchimisten, seinen Schatten von sich abzuteilen und „dreht das Weiße des  
Auges, den andern zu sehen.“ 18157 Obwohl er die Gestalt mit Schaudern betrachtet „funkeln [seine Augen] 
vor Stolz“.  18158 Der Schatten, den er sich demütig ihm gegenüber zu verhalten heißt, ist ohne wirkliches 
Leben, sind seine Augen doch „leer, wie die einer Statue“.  18159 Seine eigene scheinbar göttliche Kraft des 
Erschaffens vor Augen, „betrachtet [der Meister] von oben die auf seine Füße niedergebeugte Gestalt und 
genießt  den  Augenblick  unendlich.“  18160 Neben  dem  Bezug  zum  Narzissmus  und  einem  gottgleichen 
Erschaffen  des  vermeintlich  Lebendigen,  ist  das  Augen-Motiv  aber  auch  hier  wieder  an  das  Begehren  
geknüpft. Zwar den Meister um Rat fragend, nach einem Problem welches er in den Büchern gefunden  
hatte, blickt der Schüler doch „verlangend nach Taube“ 18161 hin, und selbst noch im Gehen bleibt er „stehen, 
den Blick auf Taube geheftet.“ 18162 Der inzestuöse Bezug des Meisters zu seiner Tochter, spiegelt sich auch 

18145SW XVIII. S. 176. Z. 17.
18146SW XVIII. S. 194. Z. 11-12.
18147SW XVIII. S. 218. Z. 4-9.
18148„Gino spricht lang, immer angstvoll zu den Richtern blickend, die in Schweigen verharren.“ In: SW XVIII. S. 227. Z. 11-12.

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 232. Z. 32-34.
18149SW XVIII. S. 182. Z. 8-9.
18150SW XVIII. S. 182. Z. 10.
18151 In Bezug auf die verhassten Verwandten, heißt es da: „mir war as glotzten sie durchs Gassenfenster hinein und machten mit  

ihrem stieren Blick unsere Ehe unfruchtbar.“ In: SW XVIII. S. 187. Z. 33-35.
18152SW XVIII. S. 222. Z. 12-17.
18153SW XVIII. S. 169. Z. 11.
18154SW XVIII. S. 211. Z. 18.
18155SW XVIII. S. 220. Z. 37-38.
18156SW XXVII. S. 43. Z. 31.
18157SW XXVII. S. 44. Z. 22-23.
18158SW XXVII. S. 44. Z. 24.
18159SW XXVII. S. 44. Z. 31.
18160SW XXVII. S. 45. Z. 1-2.
18161SW XXVII. S. 45. Z. 27.
18162SW XXVII. S. 46. Z. 12-13.
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durch  das  Augen-Motiv,  „sieht  [er]  Taube  bewundernd  an“.  18163 Taube,  von  ihrem  Vater  zum  Tanzen 
gezwungen, wird auch von dem Schüler während dieses Tanzes beobachtet, der sie „verschlingt [...] mit den  
Blicken“.  18164 Den Meister anflehend, er möge ihm für eine Zeit den Ring überlassen, mit dem dieser sich  
Taube zu Willen gemacht hatte, wird er vom Meister nur wieder auf seine Machtlosigkeit zurückgeworfen.  
Alleingelassen wähnt er sich schon im Besitz des Ringes: „Geschlossenen Auges glaubt er ihn schon am 
Finger zu fühlen, öffnet wieder die Augen und sieht den Finger nackt.“ 18165 Doch die Wirklichkeit wirft ihn 
wieder auf sein Unvermögen zurück; Taube selbst hebt die Nichtigkeit des Schülers hervor, was ihn auf seine 
Hände starren (SW XXVII. S. 47. Z. 30) und das Fehlen des Ringes bemerken lässt. Mit „glühenden Augen“ 
18166 aber fragt er Taube wiederum wem sie schreibe, die ihn neuerlich als unter sich stehend und hässlich  
beschreibt, weshalb er „Blicke unsäglicher Bitterniß“ 18167 auf sie wirft; neben seinem Haar, seiner Gestalt, 
sind  es  auch  seine  Augen  mit  den  „rothe[n]  Ränder[n]“  18168 die  sie  abstoßen.  Durch  dieses 
Aufeinandertreffen, durch das der Schüler verhöhnt wurde und sich noch mehr seiner Nichtigkeit bewusst  
wurde, verlangt es ihn stärker denn je, in den Besitz des Ringes zu gelangen, um sich Taube zu seinem Besitz  
zu machen. Die Vorstellung wie er, der vermeintlich Niedrige, die schöne Frau unter sich zwingt, verbindet 
Hofmannsthal wiederum mit dem Augen-Motiv: „Er muß die Augen schließen, Schauder des Entzückens 
überlaufen ihn. Er besinnt sich“. 18169 Doch wiederum mit offenen Augen, sieht er, dass seine Hand unberingt 
ist. Mit dem Auftreten des Diebes Strolch, den Hofmannsthal als einen „große[n] Kerl mit wüstem Gesicht,  
rothem Bart, schlauen Augen“ 18170 beschreibt, wird dem Schüler die Möglichkeit eröffnet, doch noch in den 
Besitz des Ringes zu kommen, und damit in den Besitz der ihn verachtenden aber von ihm begehrten Frau.  
Strolch dabei beobachtend (SW XXVII. S. 49. Z. 3) wie dieser in den Schrank einbrechen will, stehen sich die  
beiden Figuren schließen „Aug in Aug“ 18171 gegenüber und belauern einander schließlich (SW XXVII. S. 49. Z. 
14-15), als der Schüler dem Dieb den Weg zur Goldtruhe des Meisters weist. Der Pakt zum Mord, den der 
Schüler und der Räuber schließen, wird dabei eng an das Augen-Motiv gebunden. Während der Schüler  
dem Räuber alles Gold des Hauses geben will,  soll  dieser ihm nur den Ring von der Hand des Meisters 
besorgen, was nur durch den Mord an diesem möglich ist. Der Schüler sieht sich selbst nicht in der Lage,  
den Mord zu begehen: „>>Du mußt es thun. Ich will mir die Augen zuhalten, die Ohren verstopfen.<<“ 18172 
Den Pakt beschlossen, schließt der Schüler den Dieb in den Schrank ein, vergewissert sich, dass niemand „es  
gesehen hat“, 18173 um diesen zum rechten Moment die Tat an dem Meister begehen zu lassen. Der Besitz 
des Ringes und der Mord sind dabei allein hin von dem Verlangen nach der Tochter des Hauses getrieben.  
„Er wirft noch einen verlangenden Blick auf die Thür rechts. Will hin. Bezwingt sich“. 18174 Dabei ruft er sich 
selbst zurück, wissend, dass seine Zeit kommen werde (SW XXVII. S. 50. Z. 13-14), wenn sie sich ihm durch  
den Besitz des Ringes nicht mehr entziehen kann. Unwissend, dass die Tochter des Hauses sich der Kleidung  
ihres  Vaters  bemächtigt  hat,  um  den  Brief  zu  dem  Geliebten  zu  bringen,  durchdenkt  der  Schüler  mit  
funkelnden Augen seinen Plan und besieht den Raum, indem der Mord geschehen wird. 18175 Wiederum ist 
die Vorstellung bzw. der Mord selbst von Hofmannsthal in direkter Weise an das Verlangen nach der Frau 
gebunden. Der Nichtachtung und Respektlosigkeit im Leben, setzt der Schüler die Macht und Anerkennung  
seiner  Person bei  dessen  Tod gegenüber:  „Mit  hervorgequollenen  Augen wird  er  daliegen,  mit  starren 
Augen wird er auf mich schauen. Immer wird sein Blick auf mir sein.“  18176 Doch Skrupel ob des Mordes 
überkommen ihn, die aber durch das Begehren für Taube schließlich wanken („Heftet einen langen Blick auf  

18163SW XXVII. S. 46. Z. 14.
18164SW XXVII. S. 46. Z. 30.
18165SW XXVII. S. 47. Z. 21-22.
18166SW XXVII. S. 47. Z. 33.
18167SW XXVII. S. 48. Z. 13.
18168SW XXVII. S. 48. Z. 14.
18169SW XXVII. S. 48. Z. 25-26.
18170SW XXVII. S. 48. Z. 29-30.
18171SW XXVII. S. 49. Z. 4.
18172SW XXVII. S. 49. Z. 20-21.
18173SW XXVII. S. 50. Z. 10.
18174SW XXVII. S. 50. Z. 12-13.
18175SW XXVII. S. 51. Z. 8-9.
18176SW XXVII. S. 51. Z. 12-14.
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die  Thür  zu  Taube´s  Zimmer“).  18177 Dennoch  sucht  er  dem  Mord  noch  zu  entgehen,  indem  er  die 
Entscheidung für Mord oder für das Leben dem Würfel überlässt. Das Fallen des Würfels auf den Tod lässt  
ihn sich in „schauerlicher Erwartung um sich“  18178 sehen, fühlt  er sich durch das Fallen des Würfels  in 
seinem Vorhaben bestätigt. Als Taube als ihr Vater verkleidet auftritt, tritt Strolch dem Schüler „dicht unter  
die  Augen“  18179 und  sie  „sehen  einander  in  die  Augen“.  18180 Der  Schüler,  ermächtigt  von  einem 
Triumphgefühl, „heftet glühende Blicke auf die Thür rechts“, 18181 auf Taubes Zimmer. Auch der vollbrachte 
Mord wird von Hofmannsthal eng an das Augen-Motiv gebunden; denn nach dem Mord „sehen [sie] sich in  
die Augen und tanzen“ 18182 und „verständigen [...] sich mit einem Blick“, 18183 den Ermordeten in das Zimmer 
zu holen. Doch statt des Meisters, erkennt der Schüler die tote Taube vor sich liegend, weshalb er Strolch  
„mit den Augen des Wahnsinns drohend hinter ihm her“  18184 zur Tür hinaus jagt. Noch einmal mit dem 
Erscheinen des Meisters, bindet Hofmannsthal das Augen-Motiv ein; so sieht dieser die Gestalt sitzen 18185 
und wähnt, dass eine höhere, göttliche Macht dieser Leben eingehaucht habe, weshalb er „Blick und Arme“, 
18186 und damit Gott dankend, gen Himmel reckt. 18187

In  dem  Vorspiel  zur  Antigone  des  Sophokles (1901)  differenziert  Hofmannsthal  das  Wesen  der  beiden 
Studenten Wilhelm und Heinrich mitunter durch den Blick. Während Heinrich nichts im Dunkeln sieht, wird 
Wilhelm von der Dunkelheit angezogen („Wart, ich will sehn, was dort im Dunkeln steht“) 18188 und zeigt sich 
verwundert darüber, dass Heinrich nichts in der Dunkelheit ausmachen kann.  18189 Wilhelm betont zudem 
noch die Differenz seines Wesens zu dem Heinrichs („Du siehst nur ein Gewand? Ich sehe mehr“). 18190 Dabei 
weicht  die  eingetretene  Verängstigung  in  ihm  immer  mehr  der  Verlockung  durch  diese  vermeintliche  
Schauspielerin,  der  sich Wilhelm gegenüberzustehen wähnt,  und betont  in diesem Zusammenhang das 
Geheimnis, dass sie für ihn bedeutet:  „Ihr solltet immer nur in Larven gehn, /  und Eur Gesicht sollt was 
Verborgnes sein / und sich dem Blick nur geben, der schon liebt.“  18191 Durch die Berührung  erkennt der 
empfängliche Student Wilhelm, dass es sich dabei nicht um eine Schauspielerin und um überhaupt kein 
menschliches  Wesen  handelt.  Mit  der  Vorstellung,  er  befinde  sich  in  einem  Traum,  sucht  er  sich  zu  
beruhigen, doch findet er, der sich im Bett zu liegen wähnt, nicht den Mut auch nur „ein Aug zu drehn“. 18192 
Doch durch die schöne Stimme des Genius, der der Student erliegt, wähnt er, dass „[j]edwede Botschaft“  
18193 von seinem Gegenüber schön sei. 18194 Sein Genius hält Wilhelm jedoch vor, dass es ihn, seinem Wesen 
gemäß, ins Theater getrieben hätte, wo er unermüdlich des „Königs Oedipus furchtbares Auge“  18195 zu 
sehen begehrte, ebenso wie es ihn danach verlangt hatte der „Seele Schattenbild“  18196 zu sehen. Doch 
zwischen Traum und Wirklichkeit stehend, kann der Student nicht sagen, was wirklich und was traumhaft 
ist, sieht er doch alles wie „zwischen Dämpfen“. 18197 Während der Student aber mitunter wähnt, dass der 

18177SW XXVII. S. 51. Z. 16.
18178SW XXVII. S. 51. Z. 20-21.
18179SW XXVII. S. 51. Z. 33.
18180SW XXVII. S. 51. Z. 34.
18181SW XXVII. S. 52. Z. 1-2.
18182SW XXVII. S. 52. Z. 5. 

In den Varianten heißt es diesbezüglich: „Siegestanz 2mal unterbrochen durch hinauslaufen nach der Leiche schauen“. In: SW  
XXVII. S. 332. Z. 19-21.

18183SW XXVII. S. 52. Z. 6.
18184SW XXVII. S. 52. Z. 26-27.
18185In den Varianten verweist Hofmannsthal hier auf den Doppelgänger („sieht in  der Leiche seinen eigen<en> Doppelgänger.“).  

In: SW XXVII. S. 333. Z. 3-4.
18186SW XXVII. S. 53. Z. 1.
18187In den Varianten ist dies wie folgt formuliert: „Nun da er seinen Doppelgänger sieht, dankt er Gott.“ In: SW XXVII. S. 333. Z. 9.
18188SW III. S. 211. Z. 9.
18189SW III. S. 211. Z. 16-18.
18190SW III. S. 212. Z. 2.
18191SW III. S. 213. Z. 11-13.
18192SW III. S. 213. Z. 30.
18193SW III. S. 214. Z. 10.
18194SW III. S. 214. Z. 18.
18195SW III. S. 215. Z. 24.
18196SW III. S. 215. Z. 28.
18197SW III. S. 216. Z. 5.
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Anblick des Genius nur  den Traum nähre,  hält  der  Genius dem entgegen,  dass er  Wirklichkeit  sei  und 
dennoch in Traum gekleidet ist, denn: „Ein menschlich Aug erträgt nichts Wirkliches.“ 18198 Als der Student 
äußert, wirklich glauben zu wollen, dass das Geschehene Wirklichkeit ist, haucht der Genius, um dies zu 
belegen,  seine  „beiden  Augen  an“.  18199 Eine  Ergriffenheit  erfasst  ihn,  die  den  Studenten  zum  Palast 
hochgehen lässt, dabei „zweimal sich umblickend“. 18200 Tatsächlich wirft er durch den Hauch des Genius auf 
seine Augen einen „völlig  veränderten Blick um sich“,  18201 wähnt Ödipus auf  den Stufen zu sehen, von 
dessen „beiden Augen“  18202 Blut tropft. Die Augen neuerlich aufwärts gerichtet, spürt er die Last die auf  
Ödipus´ ganzem Geschlecht ruht, und er ersehnt die Flucht, weil er die Last dieser vermeintlich wirklichen  
Menschenleben nicht ertragen kann („Ich möchte meinen Leib von hier wegschleppen! / [...] Innen und  
außen muß ich sehn und wissen“). 18203 Der Student selbst wurde durch den Genius sehend gemacht, doch 
bindet Hofmannsthal gleichsam an dieses Sehen die Haltlosigkeit des Studenten und die Nähe zum Tod ein,  
der er sich nicht stellen will und kann („Mein Blick schwankt durch die schweren Mauern da, / so wie durch  
Wasser, und ich seh die Jungfrau / Antigone“). 18204

In  Studie  über  die  Entwicklung  des  Dichters  Victor  Hugo (1901)  bindet  Hofmannsthal  bereits  in  der 
Einleitung das Augen-Motiv ein, und zwar dahingehend, dass sich Hugos Bewertung von seinem Leben von 
der  der  Gesellschaft  unterscheidet  („[...]  nur  erblickte  er  eine  Läuterung  da,  wo  die  anderen  ein  
Herabkommen, und nannte Befreiung, was die anderen Abfall und Renegatenthum“).  18205 Hofmannsthal 
schildert in der Schrift mitunter Hugos Geburt und Kindheit, unter der weitestgehenden Abwesenheit des 
Vaters („der Vater ist fast nie da; wochenlang sieht man ihn nicht“). 18206 Hofmannsthal verbindet allerdings 
ein entscheidendes Momentum im Leben  Hugos mit dem Vater, entzündet sich doch aus der Begebenheit,  
dass dieser den Räuber von Dorf zu Dorf gejagt hatte,  seine Fantasie. Ebenso gewann die Fantasie des 
Kindes  Hugo  unter  der  Reise,  so  dass  sich  mitunter  dem  Knaben  „in  einer  alten  Stadt  am Wege,  die  
Architektur einiger gotischer Türme dermassen einprägte, dass er nach vielen Jahren imstande war, sie mit  
allem Detail zu zeichnen, ohne sie je wieder gesehen zu haben.“ 18207 Dass das Augenmotiv auch bei Hugo, 
im Sinne seiner fantastischen Entwicklung von entscheidender Bedeutung ist, zeigt Hofmannsthal in dieser  
Schrift weiter auf: „Und später in Madrid - sie wohnen wieder in einem Palast, wie in Neapel - sieht Victor 
von seinem Bett aus in einem Nebengemach die goldstarrende Muttergottes mit den sieben Schwertern im 
Herzen;  sieht  sie,  wie  er  jene  Thürme  gesehen  hatte,  um  das  Bild  nie  wieder  zu  vergessen.“  18208 
Hofmannsthal  geht  weiterhin  explizit  auf  den  Blick  Hugos  ein,  auf  die  Prägung  des  Kindes,  die  so  
entscheidend ist für seine dichterische Entwicklung: „Es ist der Blick des Fremden, des Eingedrungenen, des 
Emporkömmlings, mit dem der Knabe die marmornen Säle, die mit aufregendem Prunk beladenen Altäre 
im Flamboant-Stil,  mit dem er die Bildnisse der grossen Herren umpfängt [...]. Welche Nahrung für den  
gährenden Geist eines Knaben! Sich hineinzuträumen in diese gebietenden gestalten, die Säle und Gallerien 
in einer pompösen Haltung zu durchschreiten“. 18209 Hofmannsthal spricht in diesem Zusammenhang sogar 
von  der  „fascinierenden  Antithese  dieses  Dasehens  als  ein  Eindringling,  dieses  Verflochtenwerdens  in 
fremde uralte prunkvolle Schicksale“,  18210 die entscheidend ist für Hugos späteres Schaffen. Ein weiterer 

18198SW III. S. 217. Z. 9.
18199SW III. S. 217. Z. 15.
18200SW III. S. 217. Z. 18.
18201SW III. S. 217. Z. 19.
18202SW III. S. 217. Z. 24.
18203SW III. S. 217. Z. 29-32.
18204SW III. S. 218. Z. 14-16.
18205SW XXXII. S. 221. Z. 18-20.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 221. Z. 21.
„In der That sehen wir das Publicum, die grosse aufnehmende Menge, solche Widersprüche mit äusserster Toleranz und Geduld  
hinnehmen und, in diesem Instincte den Literaten sehr überlegen, nur das Positive und Harmonische betrachten.“ In: SW XXXII. 
S. 221. Z. 29-32.

18206SW XXXII. S. 222. Z. 32-33.
18207SW XXXII. S. 223. Z. 22-25.
18208SW XXXII. S. 223. Z. 36-40.
18209SW XXXII. S. 224-225. Z. 33-41//1.
18210SW XXXII. S. 225. Z. 18-19.
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Bezug zum Motiv erfolgt  durch die Beschreibung der  sonderbaren Gestalt,  der er im Erziehungsinstitut  
begegnet war,  denn durch diesen Menschen sieht er die Antithese des Lebens verkörpert; so erscheint 
dieser Mensch zwar äußerlich häufig fröhlich, aber „in seinen Augen ist ein tiefschmerzlicher Ausdruck“. 18211 
1812 verschlägt es Hugo von Madrid nach Paris, und auch hier wird er, bedingt durch seine Augen, der 
Antithese des  Lebens gewahr,  die  ein  großes Ganzes  bildet.  18212 Ebenso zeigt  sich  das  Augen-Motiv  in 
Verbindung mit Hugos ersten Erfolgen gesetzt, haben ihm diese doch die „Augen“  18213 geöffnet „für das 
Geistige,  Mächtige,  welches  dem  Allgemeinen  [...]  innewohnt“.  18214 Neuerlich  hebt  Hofmannsthal  die 
Bedeutung  des  Augen-Motivs  hervor,  wird  Hugo  doch  in  Paris  „den  geistigen  Besitz  seines  Volkes  
aufgethürmt sehen“, 18215 und nun „mit neugeborenem Auge, in den grossen Dichtern seines Volkes zu lesen 
beginnen“. 18216 Hofmannsthal fasst dabei Hugos Zeit, ebenso wie seine Eigene, als eine Zeit des Umbruchs:  
das „tragische Verhältnis zur eigenen Vergangenheit, worin der Keim jenes Unterganges zu suchen war, bot 
das erschütternde Schauspiel des unentrinnbaren, von innen nach aussen wirksamen Verhängnisses. Es ist 
bekanntgeworden, wie sich Goethe vom Anblick dieses Meteors durchschüttert und erhoben fühlte.“ 18217 So 
versteht Hofmannsthal die Entwicklung in Frankreich mehr als prägend auf Hugos Wesen, auch im Hinblick 
auf  seine  Kunst.  Unter  Bezugnahme  des  Werkes  Hernani verweist  Hofmannsthal  neuerlich  auf  die 
Entwicklung der  Zeit.  18218 Schließlich kommt Hofmannsthal  auch auf  die Bedeutung der  Kunst  und der 
Kunstschaffenden zu sprechen, die es nach Aktualität verlangt:  „und will er für sein Handeln einen Erfolg 
absehen, und graut es ihm, Kräfte und Leben unfruchtbar zu vergeuden, so muss er schon im Geistigen der 
Epoche sich orientieren“.  18219 Hofmannsthal fasst zudem die Zeit zwischen 1789 bis 1851 als eine einzige 
große Revolution in Frankreich auf,  als  einen Umbruch.  18220 In Bezug auf  die Jahre 1830-1851 verweist 
Hofmannsthal  auf  die  beiden Männer,  die  für  Hugo in  dieser  Lebensphase von besonderer  Bedeutung 
waren, den Grafen von Saint-Simon und den Priester Lamennais, wobei Hofmannsthal durch den Grafen 
formuliert: „Ein bejahendes Temperament war das Medium, durch welches er die Welt ansah. Er sah im 
grossen und seine Zuversicht war gross.“ 18221 Hofmannsthal sagt des weiteren über diesen Priester, dass er 
dem  „heiligen  Stuhle  blindlings  ergeben“  18222 war,  bevor  er  sich  in  gegensätzlicher  weise  der  Gewalt 
zugewendet hatte. An Lamennais hebt Hofmannsthal des weiteren hervor, dass er „alles in der Form der  
Katastrophe erbickte“. 18223 Hofmannsthal geht im Folgenden auf auf die politischen Geschehnisse um 1848 
ein: „So wurde ihm alles rund, er hatte einen Punkt, von wo er das Weltbild, wenn nicht eindringlich, doch  
in grossen Linien zu erblicken vermochte, was sein Auge erkannte, hineinfügen liess.  Und dass er es in  
grossen Gegensätzen erblickte, war Anlage und ausgebildete Geistesform: er sah auf der einen Seite sich 
selbst und alles Gute, auf der anderen die komplexen bösen Mächte, denen er unterlegen war.“ 18224

Im zweiten Abschnitt der Schrift beschäftigt sich Hofmannsthal mit Hugos Weltbild, und zwar dahingehend,  

18211SW XXXII. S. 226. Z. 4-5.
„Welche Welt von einander zerfleischenden Widersprüchen liess sich in dieses Geschöpf hineinträumen!“ In: SW XXXII. S. 226. Z. 
5-7.

18212„[...] er verschenkt alle Genüsse der Einsamkeit und einer unendlichen faunischen Geselligkeit, und nachts wölbt sich über  
ihm der erhabene dunkelblaue Abgrund, und das starre Licht der Sterne gleicht dem Niederblicken übermenschlicher Augen.“ 
In: SW XXXII. S. 226. Z. 34-38.

18213SW XXXII. S. 231. Z. 30.
18214SW XXXII. S. 231. Z. 31-32.
18215SW XXXII. S. 231. Z. 36.
18216SW XXXII. S. 231. Z. 40-41.
18217SW XXXII. S. 231. Z. 26-31.
18218„[...] neue Wahrheiten werden mit Leidenschaft erfasst [...]; die verschiedenen Formen und Betätigungen des Daseins werden  

einander wie mit verjüngten Augen als Verwandte gewahr, und für einen Augenblick scheint wirklich die Epoche, nicht die  
einzelnen, die wenigen, vom Feuer der Jugend zu glühen. So war die Generation von 1830.“ In: SW XXXII. S. 235. Z. 29-34.

18219SW XXXII. S. 237. Z. 6-8.
18220„Jene damalige Zeit stand als eine schwankende zwischen schwankenden Epochen. Man wird aus grösserer Entfernung den  

Zeitraum von 1789 bis  1851 in  Frankreich als  eine einzige  Revolution  mit  vordringenden und rückströmenden Momenten  
erblicken“. In: SW XXXII. S. 237. Z. 16-17.

18221SW XXXII. S. 237. Z. 36-38.
Über ihn heißt es weiter: „Dieses vage Ganze, dem so viel nachwirkende Gewalt über eine Generation innewohnen sollte, ist als  
eine Tendenz anzusehen und nicht als eine Weltanschauung.“ In: SW XXXII. S. 238. Z. 8-10.

18222SW XXXII. S. 239. Z. 34.
18223SW XXXII. S. 239. Z. 40-41.
18224SW XXXII. S. 243. Z. 17-24.
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dass er sich auf einzelne Werke von ihm bezieht; so führt er mitunter  Légende des siècles  an, indem ein 
Titan in der Erde lebt, wodurch er danach verlangt, das Licht zu sehen. Hofmannsthal verweist in diesem Teil 
der Schrift auch auf die Bedeutung der Tat und die Vielfachheit der Welt, 18225 was ihn auch dazu führt, auf 
die Tiere zu verweisen („sie sehen Gott dort, wo der Mensch ihn nicht sieht“). 18226 Die Betrachtung der Welt 
brachte Hofmannsthal auch dazu, die von Hugo erstmalig in der französischen Literatur geschilderte Figur  
des  Kindes  aufzugreifen,  welches  die  Gegenwart  weitestgehend  missachtet  hatte.  18227 Des  weiteren 
attestiert Hofmannsthal Hugo, dass er in manchen seiner Werke das Volk verherrlicht: so versteht er Ruy  
Blas als ein Symbol oder verweist auf den Diener, der sich in eine unbekannte Welt gestellt sieht. Während 
Hugo  für  Hofmannsthal  die  Konzeption  verkörpert,  sind  sich  seine  Figuren  dieser  jedoch  keineswegs 
bewusst: „Könnte sich einer von ihnen jemals umwenden, so müsste er sehen, dass die anderen alle nur 
vorne bemalte Figuren sind“. 18228 
In  Folge  des  Todes  der  Tochter  besinnt  sich  Hugo auf  die  Politik,  was  ihn  jedoch  auch  mit  der  rauen 
Wirklichkeit konfrontierte: „indem man seine Freunde in Blut liegen sah, indem man bei Nacht und Nebel 
ins Ausland flüchten musste. Revolution und Gegenrevolution ist immer die Realisierung von Tendenzen.“ 
18229 Gerade die Bedrohung war es, die ein „Weltbild von grenzenloser Fülle“ 18230 in ihm aufgehen ließ, und 
er „sieht, dass nichts, was sich vollzieht, bedeutungslos ist“. 18231 Durch die Erfahrungen der Politik, durch die 
Konfrontation mit der Wirklichkeit, mitunter dem Tod der Freunde, wurde für Hugo die „Kunst vergangener 
Zeiten […] durchsichtig: die Bücher des Alten Testaments, die antiken Tragiker, Dante.“ 18232 Nicht nur Hugos 
Blick auf die Welt und das Leben ist für Hofmannsthal von Bedeutung, sondern auch der Blick des Lesenden,  
der Hugos Werke nur begreifen kann, wenn er mit dem rechten Blick darauf sieht.  18233 Neuerlich betont 
Hofmannsthal, dass auch Hugo im Alter sein Wesen beibehalten hatte, das auf die Antithese hinaus war:  
„Immer sah er irgendwo das Schlimme incarniert und irgendwo das Gute“. 18234 In diesem Zusammenhang 
verweist  Hofmannsthal  aber  auch  auf  einen  Wandel  bei  Hugo,  hatte  die  Naturwissenschaft  doch  den 
„rednerisch historischen Drang der ersten Hälfte des Jahrhunderts“ 18235 abgelöst; das Ergebnis dessen war 
das Werk La pitié suprême. 18236 Des weiteren verweist er auf Hugos Werk L-Âne, und dadurch auf die Figur 
des Propheten. 18237 Im Zuge dessen, dass für Hugo mehr „die sichtbare Welt existiere“ 18238 als das Seelische, 
verweist er zudem auf das Werk Orientales und bringt neuerlich die Bedeutung des Augen-Motivs auf:  „Und 
so sieht er seine Menschen, sieht sie vor allem, bevor er sie fühlt. Er empfängt durchs Auge suggestive 
Vermutungen über ihr Inneres.“ 18239 
In  dem  dritten  Abschnitt  der  Schrift,  der  sich  mit  der  Entwicklung  der  dichterischen  Form  bei  Hugo 
beschäftigt, geht Hofmannsthal auf die Zeit von 1789 bis 1815 ein; in dieser blieb allein die literarische Form 

18225„Dem, der wirkt, erschliesst sich die Welt und er begreift das Tiefere; [...] Denn hier sieht er Kräfte, die über sein begreifen 
hinausgehen, die der Zerlegunng spotten“. In: SW XXXII. S. 248. Z. 12-15.

18226SW XXXII. S. 248. Z. 25-26.
„[...] sie tragen ein dumpfes sittliches Gesetz in sich und in ihren Augen ist die Unendlichkeit. In der That hat der tierische Blick  
etwas Vages, das ergreifend und schauerlich ist.“ In: SW XXXII. S. 248. Z. 27-30.

18227„[...]  es war nicht die Art des ancien régime, auf ein Kind als solches einzugehen; man sah in ihnen Wesen, denen eine  
gewisse Fähigkeit zu repräsentieren fast mit dem Gehenlernen eingeflösst werden musste.“ In: SW XXXII. S. 249. Z. 8-11.

18228SW XXXII. S. 253. Z. 35-36.
18229SW XXXII. S. 255. Z. 10-13.
18230SW XXXII. S. 255. Z. 19.
18231SW XXXII. S. 255. Z. 19-20.
18232SW XXXII. S. 255. Z. 38-40.
18233„Wer mit dem grossen, vereinfachenden Blick die wechselnden Formen des menschlichen Daseins überschaut, und wem dazu  

das Erblicken des Gegensatzes als eine Grundform seines Geistes gegeben ist, über den wird jene Vorstellungsweise eine grosse  
Kraft gewinnen“. In: SW XXXII. S. 256. Z. 21-24.

18234SW XXXII. S. 257. Z. 5-6.
18235SW XXXII. S. 257. Z. 13-14.
18236„[...] ist die Gestalt Ludwig XV.. auf die an anderen Stellen mit allegorisierender Wucht alle Züge des Bösen gehäuft sind, mit  

einem Blick angesehen, der alle Verzerrungen auflöst und im >>Bösen<< ein menschliches Schicksal sieht.“ In: SW XXXII. S. 257. 
Z. 18-21.

18237„Er starrt in die Nacht hinein und brütet über dem Rätsel des Daseins Auf einmal, wie er in seinen Gedanken durch den Wald  
reitet, stutzt sein Esel und steht starr. Die stumme Kreatur hat Gott gesehen, den der Prophet zu erblicken sich vergeblich müht.“  
In: SW XXXII. S. 257. Z. 36-40.

18238SW XXXII. S. 258. Z. 8-9.
18239SW XXXII. S. 259. Z. 10-12.
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erhalten, wodurch Hofmannsthal die Vor und Nachteile dieser „traditionellen Strenge mit einem Blick [zu] 
überschauen“  18240 durchdenkt.  Hofmannsthal  kommt des  weiteren auf  Chateubriand und Lamartine zu  
sprechen, und im Zuge dessen auf das Selbstbewusstsein des Künstlers, das es für sein eigenes Können zu 
stärken gilt.  Im Zuge seiner Ausführungen kommt Hofmannsthal auch auf die Faszination für die Farbe zu  
sprechen, wodurch er gleichsam auch Hugos Interesse für die bildenden Künste aufgreift. Dabei versteht 
Hofmannsthal den Bezug zu Farbe und Auge als ein neuartiges Streben innerhalb der französischen Kultur,  
wobei die „Einwirkung des Auges auf die Ausbildung der Phantasie“ 18241 Wirkung hatte.  18242 Hugos Bezug 
zur Kunst war, so Hofmannsthal, dass er nach beiden Seiten hin offen war, sowohl für die Vergangenheit, die  
dem  Menschen  „durchs  Auge“  18243 überliefert  ist,  als  auch  für  die  Gegenwart  und  hier  durch  den 
malerischen Ausdruck,  wodurch er  auf  Delacroix  zu  sprechen kommt:  „Ihm gab zuerst  der  Anblick  des 
Orients den grossen Anstoss: der Genius Rubens´ wirkte im gleichen Sinne.“ 18244 Hofmannsthal zeigt aber 
auch auf, dass es dem Dichter um mehr geht, als für die Augen zu schaffen, denn ihm geht es auch darum 
das „innere[...] Auge“  18245 zu erfüllen: „Er will doch ausdrücken, und irgendwie anschaulich machen, was 
sich der Anschauung eigentlich entzieht“. 18246 Hofmannsthals Ausführungen  führen ihn zudem zu den Saint-
Simonisten und damit zu Saint-Simon und dessen Werk De l´humanité. 18247 Einen gewissen Mangel deutet 
Hofmannsthal  bei  Hugo,  in  den  Werken  der  letzten  Epoche  den  Reim  betreffend  an;  doch  findet  er 
gleichsam  selbst  noch  in  dem  Niedergang  das  Gute,  wenn  es  heißt:  „Aber  wie  Ruinen  erst  völlig  die 
Konzeptionen einer grossen Architektur enthüllen, so belebt hier der Anblick des Verfalles erst über die  
Mächtigkeit der Erscheinung“. 18248 

Innerhalb der 11 zum Teil sehr fragmentarischen Schriften Hofmannsthals, die dem Nachlass zuzuordnen 
sind, lässt sich die geplante Einbindung des Motivs mitunter in der  Antwort auf eine Umfrage von Ernst  
Bernhard zum Problem der dichterischen Inspiration (1901) ausmachen. In Bezug auf die Vision deutet sich 
die  Konzeption an,  wenn es  heißt:  „Sie ist  immer Symbol,  wie  alles im Leben,  wenn man es  in einem 
günstigen Augenblick tief genug erblickt.“ 18249 Auch in Über Goethes dramatischen Stil in der >>Natürlichen  
Tochter<<  (1901/1902)  lässt  sich,  in  Verbindung  mit  dem  Dichter  des  dramatischen  Epos,  das  Motiv  
ausmachen,  18250 ebenso wie durch Hofmannsthals Bezug zu Nietzsches Die Geburt der Tragödie aus dem  
Geiste der Musik. 18251 Hofmannsthals Notizen führen auch zu einer Betrachtung des Tasso, den er mit dem 
Werther  vergleicht,  und er  führt  aus,  dass  „allen Figuren die  fatale  Blindheit  genommen“  18252 und sie 
stattdessen die Macht der Schmerzen erfahren, um das Gleichgewicht als „höchstes Gut an[zu]sehen“. 18253 
Abzielend auf die Konzeption, geht Hofmannsthal auch auf das Verhältnis zwischen Kunst und Natur ein,  
und  formuliert:  „das  weder  Kunst  noch  Natur,  sondern  beides  zugleich  ist,  nothwendig  und  zufällig, 
absichtlich und blind“ 18254 sind. Ein loser Bezug zum Motiv findet sich auch in der Inscenierung des Oidipus 
(1903)  in  Verbindung  mit  dem Opferfeuer  („Alle  bergen  das  Gesicht  in  den  Händen beim Anblick  der  

18240SW XXXII. S. 260. Z. 10-11.
18241SW XXXII. S. 266. Z. 23-24.
18242„[...] was die Malerei hervorbringt, existiert für mehrere, und der Sinn des Sehens ist nicht so gar wenigen verliehen.“ In: SW 

XXXII. S. 266. Z. 34-35.
18243SW XXXII. S. 267. Z. 2.
18244SW XXXII. S. 267. Z. 15-17.

„Er sah überall die grandiosen Antithesen und die grandiosen Harmonien der Farbe. […] aus solchen Harmonien war für sein  
Auge die Welt zusammengesetzt und er war unermüdlich, sie festzuhalten.“ In: SW XXXII. S. 267. Z. 22-30.

18245SW XXXII. S. 267. Z. 38.
18246SW XXXII. S. 267. Z. 40-41.
18247„[...]  den  Entwicklungsgang  der  Menschheit  im  ganzen  umfassend,  überblickt  alles  mit  Leichtigkeit  [...]  und  weiss  den 

ungeheueren, ja verzweifelten Stoff mit der trügerischen Sicherheit eines Nachtwandlers zu durchschreiten.“ In:  SW XXXII. S. 
268. Z. 24-27.

18248SW XXXII. S. 281. Z. 17-19.
18249SW XXXIII. S. 207. Z. 31-33.
18250SW XXXIII. S. 209. Z. 8-13, SW XXXIII. S. 209. Z. 23-25.
18251SW XXXIII. S. 210. Z. 30.
18252SW XXXIII. S. 214. Z. 34-35.
18253SW XXXIII. S. 214-215. Z. 38//1.
18254SW XXXIII. S. 216. Z. 7-8. 

Des Weiteren, SW XXXIII. S. 212. Z. 7, SW XXXIII. S. 216. Z. 26-27 , SW XXXIII. S. 217. Z. 27-28. 
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niedergebeugten  Flamme.  Oidipus  tritt  hastig  hervor.“),  18255 und  in  Verbindung  mit  Ödipus  und  seiner 
Blendung durch die eigene Hand. Mehrfach findet sich das Motiv in den Notizen zu  Das Verhältnis der  
dramatischen Figuren Grillparzers zum Leben  (1904): zum einen durch die Betrachtung jener Tagebücher, 
die unter der Konzeption stehen,  18256 zum anderen durch das mehrfach bezeichnete „medusenhafte“ 18257 
der Bücher, 18258 durch das gesellschaftliche Umfeld („Freunde: Bauernfeld Orient - sehen nicht sehen“) 18259 
und die Figur des armen Spielmanns. 18260 In den Notizen zu Hermann Bang (1905) zeigen sich ebenso kurze 
Bezüge zum Motiv, bezieht sich Hofmannsthal durch die Schrift auf den Dänen Bang, der gewisse Sachen  
anders ausdrückt („Und er sieht Dinge auf die fast niemand achtet“).  18261 In den losen Notizen unter N 4 
liefert Hofmannsthal zudem einen Verweis auf Poe: „Aber das Dasein wird doch mit wundervollen Augen  
betrachtet“. 18262 In Diese Rundschau (1905) verwehrt sich Hofmannsthal gegen die Eingrenzung des Autors 
seiner Zeit: „Falsch: jedes Kunstwerk als definitiv anzusehen; immer zu sagen: er hat das aufgegeben, er  
wendet sich jenem zu, er sieht nur das; er meint also das und das; falsch das definitive“. 18263 Hofmannsthal 
betont in den losen Notizen auch die Bedeutung des Strebens im Autor 18264 und vollzieht einen Bezug zu 
Goethe.  18265 Letztendlich  lässt  sich auch hier  ein  Bezug zur  Konzeption herstellen,  wenn Hofmannsthal  
äußert:  „Der  Redacteur  zusteuernd  auf  dunkles  niegesehenes  Land:  Synthese“.  18266 Letztendlich  bindet 
Hofmannsthal  das  Motiv  auch  in  der  Anrede  an  Schauspieler  (1907)  durch  das  Schöpferische  im 
Schauspieler Hermann Müller ein. 18267

Das erste Mal erfolgt  die Einbindung des Augen-Motivs in  Das Leben ein Traum (1901-1904) durch die 
Schilderung des ersten Soldaten, Sigismunds Leben betreffend. Hofmannsthal lässt den Soldaten hier die 
Sehnsucht Sigismunds nach den Menschen beschreiben und bindet dies an das Augen-Motiv („Wie ein  
Basilisk hinunter / Starrend auf ein fröhlich Lager“). 18268 Der Lebendigkeit der Außenwelt steht Sigismunds 
eigene Starre („Basilisk“), 18269 einem Leben fern von menschlicher Fröhlichkeit, gegenüber. Sigismund selbst 
sieht sich nur des Nachts, durch seinen Freigang aus dem Turm, mit der Außenwelt konfrontiert. Spürt er 
zwar  eine  Erleichterung,  wenigstens  des  Nachts  entlassen  zu  sein,  wird  diese  aber  gleichsam dadurch 
reduziert, dass er die Freiheit der Tiere realisiert, die ihm seine eigene Lebenssituation stärker vor Augen 
führen. Dies führt dazu, dass Sigismund seine eigene Hilflosigkeit und Schwäche dadurch kompensiert, dass 
er  seine  vermeintliche  Überlegenheit  durch  den  Mord  an  den  Kröten  beweist  („Graut´s  mich  ihnen 
zuzusehen, / Freut´s mich doppelt sie zu töten“).  18270 So sieht Sigismund  „lauter Sigismunde“  18271 in den 
„elenden, blinden Kröten“;  18272 auch will er sich durch den Mord an den Tieren selbst von diesem Leben 
befreien.
Das  Augen-Motiv  zeigt  sich  auch  gebunden an  Clotald,  der  seine  Fremdheit  gegenüber  seiner  Tochter 
Rosaura  bekennt.  Die  Vergangenheit  ist  für  ihn  ohne  Bedeutung,  weshalb  er  seinem  früheren  Leben 

18255SW XXXIII. S. 223. Z. 15-16.
18256SW XXXIII. S. 225. Z. 8-9. 
18257SW XXXIII. S. 226. Z. 18.
18258SW XXXIII. S. 224. Z. 25.
18259SW XXXIII. S. 226. Z. 23.
18260„Da fiel mir meine Geige wieder in die Augen. [...] Als ich nun mit dem Bogen über die Saiten fuhr, Herr, da war es, als ob  

Gottes Finger mich angerührt hätte. Der Ton drang in mein inneres hinein und aus dem Inneren wiederum heraus.“ In: SW  
XXXIII. S. 229. Z. 7-11.

18261SW XXXIII. S. 231. Z. 24.
18262SW XXXIII. S. 232. Z. 17-18.
18263SW XXXIII. S. 234. Z. 30-32.
18264„Wie wenn man einen Rubens anschaut und von ihm aus, aus seiner Sinnlichkeit, direct in die Welt des Ideals auffliegt“. In: 

SW XXXIII. S. 236. Z. 13-15.
18265SW XXXIII. S. 236. Z. 29-31.
18266SW XXXIII. S. 238. Z. 19.
18267SW XXXIII. S. 241. Z. 20-21. 
18268SW XV. S. 10. Z. 19-20.
18269SW XV. S. 10. Z. 19.
18270SW XV. S. 13. Z. 41-42.
18271SW XV. S. 14. Z. 10.
18272SW XV. S. 14. Z. 11.
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distanzierend gegenübersteht („Nein, es bleibt ein fremdes Leben / Starrend unter meinem Blick!“).  18273 
Konträr dazu steht der Blick seiner Jugend:

„Als ich jung und voll Begierde
Blicke in das Leben tauchte,
War ein Bild, das so wie Feuer
Ätzend mir ins Innere drang,“ 18274

Clotald erinnert sich jedoch nicht an Rosauras Mutter, sondern an seine jugendliche Sehnsucht, sich an die  
Stelle des Großalmoseniers zu setzen, und zeigt demzufolge dadurch seinen Narzissmus. Die Verbindung 
zeigt sich auch durch die Gedanken an seine Tochter; sollte er sich jemals öffentlich zu ihrer Vaterschaft  
bekennen, dann nur, um Macht über einen Mann zu gewinnen („Einmal einen taumeln sähe, / Dessen Aug  
ich sie entblöße“).  18275 Auch der Einfluss Clotalds auf Sigismund zeigt sich in Verbindung mit dem Augen-
Motiv.  Durch  ihn  erst  sei  ihm  das  Schöne  und  die  Religion  eröffnet  worden,  so  wie  die  Existenz  der  
Außenwelt. Sigismund habe darauf, so Clotalds Erinnerung, mit dem Blick seiner Augen reagiert („Und dir  
leuchteten die Augen, / Wenn ich Schönes dir erzählend –“).  18276 Hofmannsthal bindet das Augen-Motiv 
auch zum Ende des zweiten Aufzugs ein, durch den Blick Clotalds, der ihn zum Trank verführen will, 18277 als 
auch im dritten Aufzug, wenn Sigismund zum ersten Mal in Kontakt mit der Musik kommt. Hofmannsthal 
beschreibt dessen Reaktion mit den Worten: 

„Was ist das? Das in der Luft
[...] 
dieses Blühen in den Lüften?
ists der Schmelz und feuchte Glanz
eines Auges [...] Ton geworden?
sind es Blumen sind es Sterne?“ 18278

Ebenso in den Notizen (1/1H1), die die erste Begegnung zwischen Sigismund und Rosaura schildern, zeigt 
sich die Einbindung des Augen-Motivs, auf das Hofmannsthal schon durch die Geier verweist, deren Blicke  
die  Pferde,  deren  Zügel  Rosaura  in  ihren  Händen  hielt,  scheuen  ließen  („glühen  Auges  mit  schweren 
Flügeln / kreiste Adler oder Geier“). 18279 Während Rosaura ihren eigenen Blick als positiv einstuft, glaubt sie 
damit Astolf zu begegnen, um ihn neuerlich an sich zu binden, zeigt sich ihre Angst mitunter durch den 
tierischen Blick, den Sigismund ihr zuwirft. 18280 Bedingt dadurch, dass Rosaura Männerkleidung trägt, glaubt 
Sigismund mit dem Menschen, den er festhält, einen Mann zu töten („presse Dich in meinen Armen / bis 
heraus die Augen treten“). 18281

Auch im Gespräch zwischen Clotald und Rosaura zeigt sich die Einbindung des Augen-Motivs. So hat Clotald  
die Frau schon durch ihre Augen als die Tochter seiner Geliebten erkannt, und auch Rosaura bindet den 
Blick in ihre Rede an Clotald ein. Rosauras Mutter hatte ihr empfohlen, den Dolch immer sichtbar bei sich zu  
tragen, damit er „alle[...] Blicke auffängt“ 18282 und ihr den väterlichen Beschützer zuführt.
Auch  geht  Hofmannsthal,  im  Umgang  Sigismunds  mit  den  beiden  Kämmerern,  auf  den  Blick  des  
Königssohnes ein, wird dessen Blick, den er dem ersten Kämmerer zuwirft, von dem zweiten Kämmerer als 
der „Adlerblick der Majestät“ 18283 gedeutet. Ebenso zeigt sich das Motiv, wenn Clotald Sigismund rät, sich zu 

18273SW XV. S. 17. Z. 10-11.
18274SW XV. S. 17. Z. 17-20.
18275SW XV. S. 18. Z. 29-30. 

Auch durch Rosaura bindet Hofmannsthal das Augen-Motiv ein, wähnt sie sich doch durch ihre Liebe zu Astolf wieder lebendig 
und mutig, so dass sie zu ihm in dieses fremde Land gereist sei („unter seinen Blick zu treten / anders als nur in Gebeten“). In:  
SW XV. S. 186. Z. 11-12.

18276SW XV. S. 20. Z. 13-14.
18277 Sigismund bemerkt Clotalds Blick auf sich („Wie du mich ansiehst“, SW XV. S. 21. Z. 26).
18278SW XV. S. 203. Z. 20-25. 

In den Notizen zum dritten Aufzug zeigt sich ebenso die Einbindung des Augen-Motivs, gebunden an Sigismunds erstmaligen  
Kontakt mit Musik („Was ist deses in die Lüfte-blühen? / dieses Schmelzen? dieses tönende Auge?", SW XV. S. 202. Z. 34-35).

18279SW XV. S. 183. Z. 39-40.
18280SW XV. S. 186. Z. 38-41.
18281SW XV. S. 188. Z. 12-13.
18282SW XV. S. 192. Z. 34.
18283SW XV. S. 204. Z. 25.
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beherrschen  und  seine  Gefühle  zu  verbergen,  um  an  die  Macht  zu  gelangen  („zügle  Dich  mein  Prinz 
ertrage / heute alle kalten Blicke“).  18284 Überdeutlich zeigt sich die Einbindung des Augen-Motivs auch in 
dem Gespräch mit dem ersten Kämmerer, der ihm berichtet, dass Clotald nur dem Befehl des Königs gefolgt  
ist (SW XV. S. 207. Z. 36), aber vor allem durch den Vetter Astolf, den Sigismund schon vor dessen ersten  
Worten an ihn herabstuft. Anmaßung ihm gegenüber, 18285 glaubt Sigismund im Blick Astolfs zu erkennen; 
doch  ist  es  hier  keine  Respektlosigkeit  des  Vetters,  sondern  neuerlich  das  Ahnen  der  eigenen 
Unzulänglichkeit, die Sigismund hier spürt. Jedoch als der Kämmerer ihm sein Fehlverhalten gegenüber dem 
Herzog vorhält, lässt Hofmannsthal Sigismund neuerlich auf den Blick Astolfs verweisen („Mich verdross 
sein Gehn und Stehen / [Mich verdross], wie er mich ansah“). 18286 Auch nach dem Mord an dem Kämmerer, 
der Demütigung durch den Vater, bindet Hofmannsthal in Sigismunds Rede das Augen-Motiv ein. Sigismund 
bekennt, auch in der Umgebung des Lustschlosses, die erfahrenen Demütigungen nicht vergessen zu haben;  
dass er wie ein Tier fern jeden Glückes gelebt habe, sein  „armer Augenstern / wie ein Molch dem Licht 
entwöhnt“  18287 war, ist  nicht  vereinbar  mit  seinem  Narzissmus.  Anhand  des  Blick-Motivs  verdeutlicht 
Hofmannsthal aber auch die familiäre Ähnlichkeit; hatte Sigismund durch den Blick Astolfs einen Angriff auf 
seinen Narzissmus gespürt, nimmt dies auch der König in Bezug auf Sigismund wahr („Wie er blickt und wie  
er  höhnt“).  18288 Kein  Unrechtsempfinden  gegenüber  seinem  Handeln  zeigt  der  König,  sondern  seinen 
Narzissmus, heißt er sich doch großzügig,  18289 dass er den Sohn aus seinem Sklavensein befreit habe. Der 
ästhetizistische Sohn kann nur ebenso narzisstisch reagieren wie sein Vater zuvor. Sigismund sieht keinen 
Grund dafür, den König, seinen Vater, zu ehren, alt und kraftlos wie er ist, und entsagt sich damit gleichsam  
seinem Blick („Brauch ich nicht mit einem Blick / keinem Hauch von diesem Munde“). 18290

In dem vierten Aufzug dient Clotald der Blick Sigismunds dazu, ihm weiszumachen, dass alles nur ein Traum  
gewesen sei („In dem Auge, wie du redest, / Flackert dir ein irres Licht“). 18291 Sigismund aber beharrt darauf, 
dass  alles  wahr  gewesen ist,  erinnert  er  sich  doch an den Blick  des  Dieners,  der  ihn in  seinen Augen  
verhöhnte und dessen Blick ihn seine Unzulänglichkeit ahnen ließ. 18292 Clotald aber hält ihm vor, dass das 
Erlebte nur ein Schein war, ein traumhaftes Gespinst seines verwirrten Sinnes. Wäre er denn wirklich der 
Erbe Polens, so könnte man sich Sigismunds Augen, in denen das „Hochgefühl[...] [der] Macht“ 18293 liegen 
würde,  nicht  entziehen.  Aber alles  was er  Wirklichkeit  heißt,  sei  nur  im Traum geschehen („Tratest  du  
geschlossenen Auges / Taumelnd in ein neu Gefängnis“).  18294 Dabei sieht Sigismund Clotald selbst  „mit 
einem unbeschreiblichen Blick“ 18295 an, nachdem er sich fälschlicherweise eingesteht, dass er wirklich nur 
geträumt hat (SW XV. S. 30. Z. 26-29). 
Auch in Hofmannsthals weiterführenden Notizen zum vierten Aufzug (IV/1H1) zeigt sich die Einbindung des 
Augen-Motivs. Ein vom König Geächteter erscheint, der bei Sigismunds Anblick den Erben Polens vor sich 
sieht und der die Bereitschaft äußert, für ihn sterben zu wollen.  18296 Mit den weiteren Notizen verweist 
Hofmannsthal vor allem auf Sigismunds Blick. So steht der Blick in Verbindung mit Sigismunds Verwirrung,  
zwischen Mensch und Tier unterscheiden zu können, wähnt er doch durch die „lieben Augen“ 18297 in dem 
Wurm, einen „schönere[n]  Mensch[en]“  18298 vor sich zu haben.  18299 Ein bedeutender Bezug zum Motiv 
findet sich auch in den Notizen zum vierten Aufzug, als Sigismund sich wieder im Turm befindet: „Jetzt hat 

18284SW XV. S. 206. Z. 3-4.
18285SW XV. S. 207. Z. 44.
18286SW XV. S. 208. Z. 44-45.
18287SW XV. S. 212. Z. 17-18.
18288SW XV. S. 212. Z. 22.
18289SW XV. S. 212. Z. 28-30.
18290SW XV. S. 212. Z. 44-45.
18291SW XV. S. 27. Z. 7-8.
18292SW XV. S. 28. Z. 24-29.
18293SW XV. S. 29. Z. 14.
18294SW XV. S. 30. Z. 19-20.
18295SW XV. S. 30. Z. 30.
18296SW XV. S. 228. Z. 3-5.
18297SW XV. S. 233. Z. 28.
18298SW XV. S. 233. Z. 29.
18299 In Bezug auf Sigismund verweist Hofmannsthal des weiteren auf das Fehlen seiner Augen („was helfen ihm seine Arme, seine  

Augen? [...] das ist nur der Tod in so und so vielen Stücken.“ In: SW XV. S. 234. Z. 14-16.
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sich  ein  Traum  um  meine  Augen  gelegt  […]  /  und  spiegelt  mir  das  frühere  Loch  vor.  Weg!  Weg! 
Augenkrankheit,  /  widriger  Schleim.  Lass  dich  mit  den  Fingern  vom  Auge  reissen,  schmutzige  /  irre 
Spiegelung.“ 18300

Deutlich zeigt sich auch innerhalb der Notizen die familiäre Ähnlichkeit durch den Blick. In den Notizen zum  
zweiten Aufzug notiert Hofmannsthal durch den König, dass er „den bösen Blick für alles im Reich hat“. 18301 
Auch zeigt sich das Motiv in Verbindung mit der Vision des Königs, die ihn den Sohn in den Turm sperren  
ließ: „Schliesslich sah ich mich am grauenvollsten Ort den ich nie erblicken möchte, / es war der Ort meines 
Heulens und Zähneklapperns, mir tödtlich wie der Blick / des Basilisken: die Nachtluft dort sog an meiner  
Kraft, die flüsternden Blätter / dort verlachten meine Ohnmacht [...]: dort lag ich vor meinem Sohn: alle 
standen um / mich, sahen auf mich und niemand half mir. Die Sterne sahen herab, gesättigt / funkelten sie,  
keine Hand von Engeln tauchte nieder mich verkehrten Abraham / zu retten.“  18302 Die Problematik des 
Blickes  zeigt  sich  auch  daran,  dass  der  König  im  zweiten  Aufzug  glaubt,  sein  Sohn  würde  kommen; 
stattdessen  tritt  der  Kämmerer  ein.  18303 Aus  den  Notizen  geht  hervor,  dass  Hofmannsthal  auch  einen 
weiteren Sohn und damit einen Bruder Sigismunds einzubinden gedachte, wobei es zu einem „freundlichen  
Anblicken“ 18304 beider kommt. 

In den theoretischen Fragmenten, die zwischen 1902-1907 entstanden sind, zeigt sich das Motiv primär in 
der Betrachtung oder der Auseinandersetzung mit der Kunst.  Hofmannsthals Bezug in der  Einleitung zu  
einer neuen Ausgabe von >>Des Meeres und der Liebe Wellen<< (1902) bezieht sich zum einen wieder auf 
die Betrachtung des Werkes von Franz Grillparzer, 18305 allerdings steht es in der Schrift auch innerhalb des 
Liebens der Figuren.  18306 Ebenso mit der Betrachtung der Kunst zeigt sich das Motiv in  Aus einem alten  
vergessenen Buch (1902) durch das Buch Friedrich Anton von Schönholz („Ein altres vergessenes Buch, das 
daliegt unter verwahrlostem  Gerümpel, seine Lettern zur Hälfte erblindet unter geldblichen Flecken, gleicht  
dem blinden und tückischen Spiegel, den das junge Mädchen in einer modrigen Truhe findet“). 18307 Auch in 
der  Ansprache im Hause des Grafen Lanckoroński  (1902) findet sich das Motiv in Verbindung mit  dem 
Betrachten der Kunst. 18308 In diesem Werk Hofmannsthals zeigt sich noch ein weiterer Aspekt, nämlich das 
Erkennen der Konzeption durch die Augen: „Ist es doch die Natur in ihrer Totalität, die sich durch die Farbe 
dem Auge zu offenbaren strebt.“ 18309 Dabei liefert Hofmannsthal bewusst nur allgemeine Bezüge zu der in 
den  Räumlichkeiten  befindlichen  Kunst,  denn:  „Absichtlich  will  ich  Ihnen  hier  nichts  Einzelnes  ins 
Gedächtnis  rufen; denn indem ich einen Namen nennte, stünden Ihnen hunderte von Visionen vor dem  
inneren Auge, und schon bin ich mir bewusst, wenn ich Ihnen auch die ganze endlose Welt der Gemälde  
hervorrufen könnte, noch den Kreis zu eng gezogen zu haben.“ 18310 Auch findet sich das Motiv in der Schrift 
Karl Kraus  (1904), wenn sich Hofmannsthal gegen eine Brüskierung wehrt.  18311 Vor allem findet sich das 
Motiv  auch  in  Sommerreise  (1903)  durch  Hofmannsthals  traumhafte  Reise  durch  Italien  und  seiner 
Beschreibung des Erlebten, 18312 aber auch durch das personifizierte Land. 18313 Als Höhepunkt der Reise steht 

18300SW XV. S. 242-243. Z. 32-34//-1.
18301SW XV. S. 235. Z. 12.
18302SW XV. S. 237. Z. 11-18.
18303„>>Warum bohrt er seine Blicke so in mich? was kann ich sagen / um ihn zu begütigen. Ich bringe kein Wort heraus, um das 

ungeheuere zu sagen. / Sprachaporie. Vater unser – ich war sein Vater und hab ihm das gethan!“ In: SW XV. S. 239. Z. 8-10.
18304SW XV. S. 239. Z. 28.
18305Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 19. Z. 9,  SW XXXIII. S. 19. Z. 29, SW XXXIII. S. 20. Z. 40, SW XXXIII. S. 21. Z. 13, SW XXXIII. S.  

21. Z. 20-21.
18306 SW XXXIII. S. 19. Z. 20-25.

 Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 20. Z. 7, SW XXXIII. S. 21. Z. 3-4.
18307SW XXXIII. S. 12. Z. 2-5. 

Hofmannsthal  liefert  in  der  Schrift  noch  einige  Zitate  aus  dem  Buch:  durch  die  mangelhafte  Veränderung  im Hause  des 
Großvaters des Protagonisten (SW XXXIII. S. 13. Z. 6-14), durch einen Protagonisten im Umfeld der Mutter („Man sah einen  
Mann am Theetisch der Mutter“, SW XXXIII. S. 13. Z. 37-38).

18308Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 7. Z. 36, SW XXXIII. S. 8. Z. 11, SW XXXIII. S. 9. Z. 15.
18309SW XXXIII. S. 9. Z. 36-37.
18310SW XXXIII. S. 10. Z. 3-7.
18311SW XXXIII. S. 48. Z. 14-16.
18312SW XXXIII. S. 28. Z. 13.
18313SW XXXIII. S. 29. Z. 3-7. 
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der Betrachter vor der Rotonda, die die Ganzheit des Seins verkörpert (SW XXXIII. S. 32. Z. 12). Mit dem 
bloßen Anblick der Rotonda verbindet Hofmannsthal den Traum (SW XXXIII. S. 32. Z. 21-22), aber da die  
Rotonda unter der Konzeption steht,  ist  sie  auch dem Verfall  bzw. der Rückgewinnung durch die Natur  
unterlegen. „Nun aber ist das Haus verschlossen und der Saal schlummert. Verstümmelt, geblendet, mit 
abgehauenen  Händen  die  Statuen  droben  an  dem  Stirnreif  der  Rotunde  sind  wieder  Steine,  Blöcke,  
verlangend nach  Moss. Die Natur nimmt ihr Werk zurück.“  18314 Mit dem Betrachten des künstlerischen 
Geschehens zeigt  sich  das  Motiv  auch in  der  Schrift  Die  Duse  im Jahre  1903  (1903).  18315 So  wird  der 
Zuschauer die Duse auf der Bühne leiden sehen (SW XXXIII.  S.  25. Z.  7),  und wird mit  dem Spiel  ihrer  
Gebärden „tausend[...]  Augen“  18316 auf sich geheftet sehen. Die Verbindung zwischen Augen-Motiv und 
Kunst zeigt sich auch in Szenische Vorschriften zu >>Elektra<< (1903). So hebt Hofmannsthal die Bedeutung 
hervor, dass der Maler die Klytämnestra und ihre Vertraute als „Gruppe sieht“, 18317 gegen die er die ärmlich 
gekleidete Elektra stehen sehen muss. Ebenso zeigt sich das Motiv in  <Dem Gedächtnis Schillers>  (1905) 
wenn Hofmannsthal die Werke Schillers hervorhebt, die keiner Passivität unterliegen,  18318 und ebenso in 
dem Prolog zu Ludwig von Hofmanns Tänzen (1905) durch den Maler Ludwig von Hofmann (1861-1945) und 
dessen  Werke  in  Anbindung  an  die  Konzeption:  „Ihre  Einheit  liegt  in  dem  rhythmischen  Glück,  das 
hergeben, und das die Seele so willig ist durchs Auge wie durchs Ohr in sich zu saugen.“ 18319 Anders dagegen 
zeigt  sich  das  Motiv  in  Lafcadio  Hearn  (1904).  Hofmannsthal  geht  hier  auf  das  Motiv  durch  den 
Verstorbenen Hearn ein,  von dessen Tod er über das Telefon erfahren hatte und den er persönlich nie  
gesehen hatte. Hofmannsthal betont weiterhin den Tod von vielen Söhnen Japans, die nun mit „starren 
Augen“ 18320 auf dem Grund des Meeres liegen, aber auch die Bedeutung Hearns als Autor. 18321 Auch in Die  
Bühne als Traumbild  (1903) steht das Motiv in Verbindung mit dem Betrachten der Kunst, hier durch den 
Bühnenbildner: „Seine Träume müssen ihn das gelehrt haben, und er muß die Welt so sehen;  […] Sein Auge  
muß schöpferisch sein, wie das Auge des Träumenden, der nichts erblickt, was ohne Bedeutung wäre.“ 18322 
Wer ein Bühnenbild schaffen will, der muss erlebt haben, der darf nicht einfach etwas Anempfundenes dem 
Betrachter  bieten.  18323 In  Madame  de  La  Vallière  (1904)  zeigt  sich  das  Motiv  zweifach,  zum  einen  in 
Verbindung mit der Betrachtung der beiden Briefe, 18324 des weiteren dadurch, dass der König seine Geliebte 
aus seinem Leben gestrichen hat („als wenn er sie sein Leben weder gekannt noch gesehen hätte“). 18325 In 
Der begrabene Gott, Roman von Hermann Stehr  (1905) zeigt sich das Motiv durch das Empfinden für die 
Kunst (SW XXXIII. S. 70. Z. 6-24). Hofmannsthal hebt zudem hervor, dass Stehr mitunter den Maiaufstand in 
Dresden von 1848 thematisiert hat, wodurch er, im Sinne der Konzeption, auf die Einbindung des Todes  
verweist. 18326 Auch in Schiller (1905) zeigt sich das Motiv in Verbindung mit der Stellung zur Kunst. 18327 So 

Des weiteren, siehe:  SW XXXIII. S. 29. Z. 14, SW XXXIII. S. 30. Z. 12, SW XXXIII. S. 30-31. Z. 29-411-8, SW XXXIII. S. 31. Z. 12, SW 
XXXIII. S. 31. Z. 14, SW XXXIII. S. 31. Z. 27.

18314SW XXXIII. S. 32. Z. 37-40. 
Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 32-33. Z. 41.

18315SW XXXIII. S. 23. Z. 39-41.
18316SW XXXIII. S. 25. Z. 26.

Weiter, heißt es: „So tanzt sie zwischen den Hütten und  Gehegen der sterblichen Menschen geisterhaft einher, tritt manchmal  
starren Auges unter sie, schläft scheu wie ein Wild am Rain des Ackers.“ In: SW XXXIII. S. 26. Z. 4-6.

18317SW XXXIII. S. 26. Z. 12-13.
18318„Sein Adjektiv ist wie in  der Hast des Laufens errafft, sein Hauptwort ist der schärfste Umriß des Dinges, von oben her im 

Fluge gesehen, alle Gewalt seiner Seele ist beim Verbum.“ In: SW XXXIII. S. 93. Z. 2-5.
18319SW XXXIII. S. 100. Z. 3-5. 

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 100. Z. 34, SW XXXIII. S. 101. Z. 14.
18320SW XXXIII. S. 53. Z. 16.
18321„Vor seinen Augen stand alles, und alles war schön, weil es von innen her mit dem Hauch des Lebens erfüllt war“. In: SW 

XXXIII. S. 53. Z. 24-25.
18322SW XXXIII. S. 40. Z. 8-12.
18323SW XXXIII. S. 42. Z. 17-18.

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 40. Z. 22, SW XXXIII. S. 41. Z. 1-11, SW XXXIII. S. 42. Z. 9, SW XXXIII. S. 42. Z. 17-18.
18324„Dies ist so schön, daß die Schönheit keiner erfundenen Erzählung ihm nachkommen kann. Auf den ersten Blick scheint es 

den Stoff eines ganz einzigen Schauspiels in sich zu schließen, aber es ist viel zu vollendet, viel zu ganz, als daß ihm irgend etwas  
hinzugedichtet, irgend etwas daran umgeformt werden dürfte.“ In: SW XXXIII. S. 56-57. Z. 34-36//1-2.

18325SW XXXIII. S. 56. Z. 11-12.
18326SW XXXIII. S. 70-71. Z. 41//1-4.
18327SW XXXIII. S. 73. Z. 19-25.
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betont Hofmannsthal mitunter anhand von Schiller und seinen Werken die Konzeption („Der mit seinem 
Adlerblick nirgends Schranken sah, nicht der Zeiten, nicht der Länder“).  18328 Für die Deutschen war, von 
einer  „gewissen  Distanz  gesehen“,  18329 das  deutsche  Theater  über  Jahre  dominiert  von  den  Werken 
Schillers, bevor Richard Wagner diese Stellung eingenommen hatte. 18330 So zeigen sich auch kurze Bezüge 
zum Motiv in dem Prolog zu Ludwig von Hofmanns Tänzen (1905) durch den Verweis auf den Maler Ludwig 
von Hofmann (1861-1945) und dessen Werke, 18331 in Die Briefe Diderots an Demoiselle Voland (1905) zum 
einen durch die Sterblichkeit (SW XXXIII. S. 66. Z. 16) und durch die Unsterblichkeit die sich Diderot durch 
seine Werke geschaffen hat, die der Philister allerdings nicht kennt („denn er sieht keinen Lebenden, der  
sich aus ihnen die Entzückung trinkt“) 18332 und in Der Tisch mit den Büchern (1905) wenn Hofmannsthal es 
als eine Unart betrachtet, viel zu lesen, die auch schon Goethe oder Napoleon hatte, wodurch er sich diesen 
beiden nahe fühlt.  18333 In der Besprechung  Das Mädchen mit den Goldaugen  (1905), die sich auf Balzacs 
Erzählung (La fille  aux yeux  d´or,  1833)  bezieht,  zeigt  sich  ebenso durch das  Werk die  Einbindung des 
Motivs: „Dies ist die herrliche, nicht wieder zu vergessende Geschichte, in der Wollust hervorwächst aus  
Geheimnis,  der  Orient  die  schweren  Augen aufschlägt  mitten  im schlaflosen  Paris“.  18334 Hofmannsthal 
betont den Zauber dieses Werkes,  18335 das die „Augen schließen macht“.  18336 So sind Balzacs Werke für 
Hofmannsthal ein wundervoller „Strom, dem sich die Seele mit geschlossenen Augen hingibt“. 18337 Ebenso 
zeigt  sich  das  Motiv  in  Die  unvergleichliche  Tänzerin  (1906)  durch die  Tänzerin  Ruth St.  Denis.  18338 Sie 
verwies, laut Hofmannsthal, Rodin auf den Unterschied zwischen europäischen und diesen Tänzerinnen und  
sagte: „Man kann  das nicht erklären, aber es ist gar nicht zu diskutieren, man fühlt es  mit dem Auge, so 
wie man falsche Noten mit dem Ohr fühlt.“ 18339

Auch in der Schrift  Sebastian Melmoth  (1905) bezieht Hofmannsthal das Motiv mit ein, und zwar durch 
Oscar  Wildes  drei  Lebensetappen:  „Drei  Masken  nacheinander:  eine  mit  wundervoller  Stirn,  üppigen 
Lippen,  feuchten,  herrlichen,  frechen Augen:  eine Bakchosmaske;  die  zweite  eine Maske von Eisen mit 
Augenlöchern, aus denen die Verzweiflung sieht; die  dritte ein dürftiger Domino aus der Maskenleihanstalt, 
geborgt, um ein  langsames Sterben darin vor den Blicken der Menschen zu bergen.“  18340 Hofmannsthal 
bindet das Motiv aber auch in  seine Überlegungen betreffend das Schicksal  Wildes,  in  Verbindung mit  
seinem Wesen ein: „Oscar Wildes Wesen und Oscar Wildes Schicksal sind ganz und gar dasselbe. Er ging auf  
seine Katastrophe zu, mit solchen Schritten wie Ödipus, der Sehend-Blinde.“  18341 In dieser Schrift spricht 
Hofmannsthal  Wilde auch ab ein  Ästhet  zu  sein,  bedingt  durch sein  Verständnis  eines  Ästheten:  „Sein 
Ästhetizismus war etwas  wie ein Krampf. Die Edelsteine, in denen er vorgab mit Lust zu wühlen, waren wie 
gebrochene Augen, die erstarrt waren, weil sie den  Anblick des Lebens nicht ertragen hatten.“ 18342 

18328SW XXXIII. S. 74. Z. 8-9.
18329SW XXXIII. S. 75. Z. 3.
18330SW XXXIII. S. 75. Z. 7-8. 

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 75. Z. 28.
18331„Diese Blätter sind lieblich zusammen wie ein Heft Mozartscher Sonaten. Ihre Einheit liegt in dem rhythmischen Glück, das  

hergeben, und das die Seele so willig ist durchs Auge wie durchs Ohr in sich zu saugen.“ In: SW XXXIII. S. 100. Z. 3-5.
18332SW XXXIII. S. 66. Z. 21-22.
18333 In Bezug auf die Bücher auf dem Tisch, heißt es: „Es ist nicht zu übersehen, wo sie herkommen.“ In: SW XXXIII. S. 58. Z. 11.
18334SW XXXIII. S. 96. Z. 2-9.
18335„[...]  die  furchtbare  Häßlichkeit  der  großen Städte  [...]  als  dämonische Schönheit  zu  erblikken,  ihr  wüsten  Auf  und Ab,  

Erhaschen  und  Vergeuden,  Eroberm  und   Verkommen  in  eine  Vision  zusammenzufassen,  jener  ebenbürtig,  in   der  sich 
>>Himmelskräfte goldne Eimer reichen<<.“ In: SW XXXIII. S. 96. Z. 22-27.

18336SW XXXIII. S. 97. Z. 4-5.
18337SW XXXIII. S. 97. Z. 28-29.
18338„Man wird sie hier sehen, und auch hier wird das  Theater Abend für Abend gefüllt sein.“ In: SW XXXIII. S. 119. Z. 40-41.
18339SW XXXIII. S. 119. Z. 5-7.
18340SW XXXIII. S. 62. Z. 10-15.
18341SW XXXIII. S. 63. Z. 18-20. 

„Darum muß es erschütternd gewesen sein,  Oscar  Wilde in  einem Augenblick seines Lebens zu sehen.  Ich meine in  dem  
Augenblick, als   er,  über den niemand Gewalt hatte als sein Geschick, entgegen dem Flehen seiner Freunde und fast zum 
Grausen seiner Feinde zurückkehrte und den Queensberry verklagte. Denn damals muß die Maske des Bakchos mit den schön  
geschweiften, üppigen Lippenin nie zu vergessender Weise umgewandelt gewesen sein in die Maske des sehend-blinden Ödipus  
oder des rasenden Ajas. Damals muß er um die schöne Stirn die Binde des tragischen Geschickes getragen haben sichtbar wie 
wenige.“ In: SW XXXIII. S. 64. Z. 14-23.

18342SW XXXIII. S. 63. Z. 29-32.
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Am  Dominantesten  zeigt  sich  das  Motiv  innerhalb  der  theoretischen  Schriften  von  1902-1907  in 
Shakespeares  Könige  und  grosse  Herren  (1905).  Für  Hofmannsthal  steht  Shakespeare  auch  für  die 
Konzeption der Ganzheit ein. Beleg dafür sind ihm, gemäß seines Verständnisses vom Wesen, die Werke 
Shakespeares („für dessen Augen dies ungeteilte Licht die Abgründe und  die Gipfel des Daseins bestrahlt“).  
18343 Gemäß seinem eigenen Drang, seine Werke auf der Bühne zu sehen, will auch Shakespeare seine Werke  
dort sehen, „weil dann das mitgehört und mitgesehen wird, was er nicht sagt und nicht sagen darf“. 18344 Mit 
dem Motiv in Verbindung stehen auch einzelne Figuren Shakespeares, so Macbeth und seine Frau, deren 
„Blicke [sich] ineinanderbohren“, 18345 oder es zeigt sich durch Othello und seinen Blick („sein Aug´ wälzt sich 
blutunterlaufen, so hilflos wie eines gemarterten Stieres Aug´ in der Höhlung“). 18346 Nicht alle Werke sind, 
so Hofmannsthal, durchzogen mit der Einsamkeit, wodurch Hofmannsthal sagt: „Diese Gedichte sind nicht 
einzig erfüllt mit Dingen, deren Anblick aus der  gleichen Ordnung der Dinge ist wie der Maelstrom, das  
brandende,  finstere  Meer,  der  Bergsturz  oder  das  im  Tode  erstarrende  menschliche  Gesicht.“  18347 
Hofmannsthal beschäftigt sich aber auch mit dem Leser und seinem Wesen. Wenn es ihn nach dem Sturm 
verlangt hätte, dann hätte er sich in einem solchen Moment nicht mit Romeo und Julia zufriedengegeben. 
Hätte er aber in einem solchen Moment wirklich Romeo und Julia gelesen, dann hätten ihn diese Verse, die 
er mit seinen Augen gesehen hätte, nicht erfüllt (SW XXXIII. S. 80. Z. 14-20). Dass Literatur den Menschen 
zur Lebendigkeit führen kann, zeigt sich ebenso gebunden an das Augen-Motiv (SW XXXIII. S. 80. Z. 21). 18348 
Ebenso  zeigt  sich  das  Motiv  durch  Hofmannsthals  Empfinden  der  dargestellten  Gesellschaft,  die  alle  
miteinander verbunden sind, ganz im Sinne der Konzeption: „welche kleine und doch unermeßbar tiefe 
Zartheiten gegeneinander, welcher Austausch von Blicken voll Mitleid oder Spott – welch ein Ganzes“. 18349 
Hofmannsthal  kommt  schließlich  auf  den  Grund  des  Titels  der  Schrift  zu  sprechen,  ist  die  Sphäre 
Shakespeares  doch  die  des  Adels  („Sie  sehen  blitzschnell  irgend  eine  gebietende,  mehr  als  königliche  
Gebärde des Antonius“).  18350 Hofmannsthal verweist in dieser Schrift und in Verbindung mit dem Motiv, 
auch  auf  die  Stärke  im  Wesen  dieser  Figuren  Shakespeares,  stehen  sie  doch  dem  Tod  annehmend 
gegenüber.  Beispielhaft  nennt er  dafür den Mörder Brutus,  und zwar durch dessen Verhalten mit  dem  
jungen Lucius  (SW XXXIII. S. 89. Z. 17).  18351 Deutlich zeigt Hofmannsthal damit auch in dieser Schrift auf, 
dass es auf den Blick des Menschen ankommt; so kann er sich durch diesen mit der Konzeption verbinden 
oder sich dieser verweigern (SW XXXIII. S. 90-91. Z. 38-41//1-10). Hofmannsthal spricht zudem auch von der  
„shakespearischen  »Haltung«“  18352 in  den  Werken  des  Autors,  denn  „es  handelt  sich  darum,  das 
Gemeinsame  zu  sehen  oder  zu  fühlen  in  dem,  wie  alle  diese  Figuren  im  Dasein  stehen.“  18353 Für 
Hofmannsthal halten die Gestalten Shakespeares nicht Ausschau nach den Sternen, sondern sie beziehen 
sich auf sich selbst, aber gerade dadurch zeigen sie einen Zusammenhang: „Aber ich sehe diese Figuren 
nicht jede für sich, sondern ich sehe sie jede in Bezug auf alle andern und zwischen ihnen keinen leblosen,  
sondern einen mystisch lebenden Raum. Ich sehe sie nicht unverbunden nebeneinander dastehen wie die 
Figuren der Heiligen auf der Tafel eines Primitiven, sondern aus einem gemeinsamen Element heraustreten  
wie die Menschen, Engel und Tiere auf den Bildern Rembrandts.“ 18354 Durch dieses Trachten nacheinander 
bezieht Hofmannsthal schließlich noch einmal das Motiv ein („einander mit Liebesblicken ansehen“),  18355 
zumal  Hofmannsthal  selbst  von  sich  sagen  kann:  „Darum,  weil  auch  das,  was  zwischen  den  Gestalten 

18343SW XXXIII. S. 76. Z. 31-32.
18344SW XXXIII. S. 77. Z. 10-11. 

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 77. Z. 40.
18345SW XXXIII. S. 78. Z. 22.
18346SW XXXIII. S. 78. Z. 30-31.
18347SW XXXIII. S. 78-79. Z. 40-41//1-3.
18348SW XXXIII. S. 82. Z. 12.
18349SW XXXIII. S. 82. Z. 24-26.

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 83. Z. 37.
18350SW XXXIII. S. 84. Z. 9-10. 

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 84. Z. 17, SW XXXIII. S. 86. Z. 35, SW XXXIII. S. 87. Z. 23.
18351Siehe: SW XXXIII. S. 89. Z. 39-33, SW XXXIII. S. 90. Z. 1, SW XXXIII. S. 90. Z. 35.
18352SW XXXIII. S. 91. Z. 20-21.
18353SW XXXIII. S. 91. Z. 21-23.
18354SW XXXIII. S. 91. Z. 28-34.
18355SW XXXIII. S. 92. Z. 2-3.
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vorgeht, für mein Auge von einem Leben erfüllt ist, das aus gleich geheimnisvollen Quellen herflutet wie die 
Gestalten selbst, weil dies Einander-bespiegeln, Einander-erniedrigen und -erhöhen, Einander-dämpfen und 
–verstärken“. 18356 Ebenso zeigt sich das Motiv in Hofmannsthals Schrift Gärten (1906), und zwar durch seine 
Betrachtung die Entwicklung der Gärten betreffend, wobei sich das Augen-Motiv auch hier in Verbindung 
mit der Hinwendung zum Schönen zeigt (SW XXXIII. S. 104. Z. 24). Hofmannsthal verweist auf den hohen Stil  
der Japaner, von deren „Feinfühligkeit“  18357 der Mensch der Moderne, auch was die Augen betrifft, noch 
weit entfernt ist.  Hofmannsthal  betont auch die Bedeutung des Einzelnen zu Gunsten der Gruppe.  18358 
Letztendlich fußt auch diese Schrift Hofmannsthals auf der Konzeption.  18359 Ebenso findet sich das Motiv 
eingebunden in der  Einleitung zu dem Buche genannt die Erzählungen der Tausendundein Nächte  (1906), 
zum einen durch die wiederholende Lektüre des Buches durch Hofmannsthal, 18360 zum anderen auch durch 
das  Sich-wiederfinden  des  Lesers  Hofmannsthal  in  den  Kaufmannssöhnen  des  Buches  („Gleich  einer  
magischen Tafel, worauf eingelegte Edelsteine, wie Augen glühend“).  18361 In der jetzigen Gegenwart sieht 
sich Hofmannsthal nun schon zum dritten Mal mit dem Werk konfrontiert. 18362 Auch durch Hofmannsthals 
Bezüge zu einzelnen Figuren zeigt sich das Motiv, so durch den Buckligen mit seinen „schielenden Augen“.  
18363 Letztendlich betont Hofmannsthal aber auch hier wieder das Betrachten des Werkes. 18364

Häufig vertreten zeigt sich das Motiv auch in Der Dichter und diese Zeit (1906), mitunter dadurch, dass es 
Hofmannsthal  nicht danach verlangt,  den Dichter  und den Nicht-Dichter zu  trennen,  denn er sieht wie  
nebensächlich solche Trennungen sind (SW XXXIII. S. 128. Z. 38-41). 18365 Hofmannsthal geht in dieser Schrift 
vielmehr auf die Moderne ein und wie er diese sieht,  18366 heißt es doch: „Ich sehe beinahe als die Geste 
unserer Zeit den Menschen mit dem Buch in der Hand, wie der kniende Mensch mit gefalteten Händen die 
Geste einer anderen Zeit war.“ 18367 Hofmannsthal zeigt in dieser Schrift seine Einstellung auf, dass in jedem 
Werk  eines  Schreibenden,  selbst  für  ein  „völlig  unverwöhntes  Auge“,  18368 etwas  von  dem  „Glanz  der 
Dichterschaft“  18369 fällt,  wenn  er  sich  einer  mit  dem  Leben  verbundenen  Sprache  bedient.  Selbst  die  
Lesenden,  die  sich  mit  vermeintlich  nichtigen  Büchern  befassen,  werden  einen  Zug  zum Dichterischen  
wahrnehmen („wo ihr Auge über die schwarzen Zeilen fliegt“).  18370 Dies führt  Hofmannsthal  schließlich 
dazu, den Zuhörenden von dem Thema des Vortrages zu sprechen, von dem „wie ich den Dichter wohnen 
sehe im Haus dieser Zeit“. 18371 In diesem Sinne verweist Hofmannsthal auch wiederholt auf den Anspruch, 
den er von dem Dichter hat, der unbedingt innerhalb der Konzeption stehen soll: „Er ist da und wechselt  
lautlos seine Stelle und ist nichts als Auge und Ohr […]“.  18372 In diesem Sinne, unter dem Verständnis der 
Konzeption, ist die Gegenwart für das Auge des Dichters durchzogen mit der Vergangenheit und somit kein 
Getrenntes, wie der Dichter sich überhaupt vor nichts verschließen darf.  18373 Hofmannsthal attestiert dem 

18356SW XXXIII. S. 92. Z. 8-12.
18357SW XXXIII. S. 104. Z. 38.
18358SW XXXIII. S. 107. Z. 12-22.
18359SW XXXIII. S. 107. Z. 23-27.
18360SW XXXIII. S. 121. Z. 11-16.
18361SW XXXIII. S. 121. Z. 19-20.
18362„Was uns früher vor Augen gekommen ist, waren Bearbeitungen und Nacherzählungen; und wer kann ein poetisches Ganzes  

bearbeiten, ohne seine eigentümlichste Schönheit, seine tiefste Kraft zu zerstören?“ In: SW XXXIII. S. 121. Z. 26-29.
18363SW XXXIII. S 122. Z. 39. 

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 123. Z. 35.
18364SW XXXIII. S. 124. Z. 36-38. 

„Wo hatten wir unsere Augen, da wir dies  Buch ein Labyrinth und voll Unheimlichkeit fanden! In: SW XXXIII. S. 126. Z. 2-3.
18365Siehe: SW XXXIII. S. 130. Z. 5.
18366SW XXXIII. S. 132. Z. 20.
18367SW XXXIII. S. 133. Z. 9-11.
18368SW XXXIII. S. 134. Z. 18-19.
18369SW XXXIII. S. 134. Z. 20.
18370SW XXXIII. S. 135. Z. 16-17.
18371SW XXXIII. S. 137. Z. 35-36.
18372SW XXXIII. S. 137-138. Z. 38-41//1-4. 

„Er sieht und fühlt; sein Erkennen hat die Betonung des  Fühlens, sein Fühlen die Scharfsichtigkeit des Erkennens. Er kann  nichts  
auslassen. Keinem Wesen, keinem Ding, keinem Phantom, keiner Spukgeburt eines menschlichen Hirns darf er seine Augen ver  
schließen. Es ist als hätten seine Augen keine Lider.“ In: SW XXXIII. S. 138. Z. 12-16.

18373Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 138. Z. 22-39, SW XXXIII. S. 139. Z. 37, SW XXXIII. S. 140. Z. 37-41.
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Dichter der Moderne jedoch, die Erfüllung noch schuldig zu sein.  18374 Vor allem aber zeigt sich in dieser 
Schrift Hofmannsthals Forderung an den Dichter im Sinne der Konzeption, dass er lebendig sehen möge und 
sich vor nichts verschließe. 18375 
Auch in Umrisse eines neuen Journalismus (1907) bezieht sich Hofmannsthal auf das Motiv, wenn er auf die 
Arbeit Französische Gesellschaftsprobleme von Oskar H. Schmitz verweist. 18376 Auch der Blick des Autors ist 
für Hofmannsthal hier von Bedeutung, wenn es im Zuge zur Vergangenheit heißt: „Er sieht das siebzehnte  
Jahrhundert und sieht das achtzehnte und sieht ein bißchen mehr davon, als daß das eine >>pompös<< und 
das andere >>galant<< war. Und er sieht, was noch etwas wichtiger ist, das, was vom siebzehnten und vom 
achtzehnten in dieser Gegenwart da ist.“ 18377 Ebenso zeigt sich das Motiv in dem Brief an den Buchhändler  
Hugo Heller  (1906),  in  dem er  für  sich  gewichtige  Bücher benennen soll.  Hofmannsthal  jedoch gibt  zu  
bedenken:  „Denn wer  vermag  sich  ein  Buch  wirklich  anzueignen,  so  lange  er  nur  auf  Bibliotheken  es 
einsehen, nicht zu jeder seltenen, erhöhten Stunde es hervornehmen“.  18378 Hofmannsthal bezieht sich in 
der Schrift auch auf die von Marie Herzfeld übertragenen Die Schriften des Lionardo da Vinci. Da Vinci sei 
eine  Persönlichkeit  die  Goethe  überstrahlen  würde,  „unvergleichlich  im  Schauen  und  Ahnen“.  18379 
Hofmannsthal verweist in der Schrift auch noch auf die Briefe Hebbels, 18380 auf Wassermanns Die Kunst der  
Erzählung 18381 oder auch auf die Vorträge von Simmel über sein Kant Buch. 18382 Letztendlich zeigt sich das 
Motiv auch in der Schrift  Die Wege und die Begegnungen (1907), durch die Erlebnisse des Reisenden. Zu 
Beginn der Schrift richtet sich Hofmannsthal aber auch an die Bedeutung des Weges für den Menschen und  
stellt  diesen in einen religiösen Kontext.  18383 Hofmannsthal  betont in  dieser  Schrift  aber  vor  allem die 
Bedeutung der Begegnung für den Menschen, 18384 wenn es heißt: „Allen einsamen Begegnungen ist etwas 
sehr Süsses beigemengt, und wäre es nur die Begegnung mit einem einsam stehenden grossen Baum, oder  
die Begegnung mit einem Tier des Waldes, das lautlos anhält und aus  dem Dunkel her auf uns äugt.“ 18385 
Die Bedeutung der Begegnung für den Menschen führt den Reisenden schließlich zur Erinnerung an Agur,  
18386 durch den der Reisende aber auch hinterfragt, ob er ihn wirklich einmal gesehen habe und ob er ihm 
nicht vielmehr in seinen Träumen begegnet ist.  18387 In einer träumerischen Versenkung, sieht er sich im 
Hochland Asiens stehend, in dem Agur zum Aufbruch seines Volkes aufgerufen hatte. Der Reisende selbst  
sieht  sich  hier  an  einem  schönen  Zelt  arbeiten,  das  für  denjenigen  bestimmt  war,  der  zum  Aufbruch  
aufgerufen hatte,  sodass  er  in  eben jenes Zelt  hineinsieht,  18388 wodurch er  darin  Agur  und seine Frau 

18374SW XXXIII. S. 142. Z. 18-22.
18375Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 142. Z. 35, SW XXXIII. S. 143. Z. 5-6, SW XXXIII. S. 143. Z. 26-37, SW XXXIII. S. 143-144. Z. 38-

41//1-12,  SW XXXIII. S. 145. Z. 15-20,  SW XXXIII. S. 146. Z. 17-24, SW XXXIII. S. 146-147. Z. 28-41//1-6.
18376„[...]  und als  ich,  weiterblickend,  nichts  mehr Neues  fand,  so   bemerkte  ich,  daß ich das  Buch von zweihundert  Seiten  

durchgelesen hatte“. In: SW XXXIII. S. 149. Z. 12-14. 
18377SW XXXIII. S. 150. Z. 20-24. 

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 151. Z. 33.
18378SW XXXIII. S. 111. Z. 10-13.
18379SW XXXIII. S. 111. Z. 22.
18380„Wie  sich  Leben  und  Produktion  im  schöpferischen  Menschen  unlöslich  verklammern,  eines  aus  dem  anderen  dunkle  

Nahrung saugt,  da hienin zu blicken gewährt dieses Buch wie keines.“ In: SW XXXIII. S. 111. Z. 38-40.
18381„Aber es liegt in den Menschen, daß sie gerne erfahren, gerne zusehen möchten, wie etwas gemacht wird; und noch etwas  

tritt  dazu, was solchen Exkursen in die Theorie der Kunst immer aufmerksame, willige Zuhörer verschafft  hat:  der Dichter,  
indem er von seinen Kunsterfahrungen redet, redet von dem, was er  eigentlich versteht.“ In: SW XXXIII. S. 113. Z. 33-38.

18382„[...] so wie dem Reiter, der sich in mühevollem, verdeckten durchschnittenen Terrain lange abgequält, wenn er, nach Hause 
kommend, auf einer schönen deutlichen Karte alles sonnenklar vor sich liegen sehe und nun im ganzen die Struktur begreife  
und mit dem Blick genieße, deren einzelne Unebenheiten ihm fast den Hals gekostet und manchen Moment verdüstert hätten.“  
In: SW XXXIII. S. 114. Z. 30-36.

18383„Wer dies angeschaut hat, diesen Weg und die Stationen dieses Weges, hat die Figur erblickt, deren Linien die Wege eines  
Menschen sind, deren grösstes Geheimnis aber die Punkte sind, wo die Linien umbiegen.“ In: SW XXXIII. S. 153. Z. 28-31.

18384SW XXXIII. S. 154. Z. 37-39.
18385SW XXXIII. S. 155. Z. 11-15. 

„Aber für eine sehr kühne, sehr naive Phantasie, in der Unschuld und Zynismus sich unlösbar vermengen, ist die Begegnung 
schon die Vorwegnahme der Umarmung. Solche Blicke hefteten die Hirten auf eine Göttin, die plötzlich vor ihnen stand, und es  
war etwas in dem Blick der Göttin, woran der dumpfe Blick des Hirten sich entzündete.“ In: SW XXXIII. S. 155. Z. 36-41.

18386SW XXXIII. S. 156. Z. 7.
18387SW XXXIII. S. 156. Z.15,  SW XXXIII. S. 156. Z. 34.
18388SW XXXIII. S. 157. Z. 15-16. 
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erblickt („Erst allmählich konnte ich sehen, dann aber ganz deutlich.“),  18389 der dicht vor seinen „Augen 
vorüberging“.  18390 Während seine junge Geliebte sich nach Agur sehnte, ihm die Hände entgegenstreckte,  
„sah [er] sich nicht nach ihr um“, 18391 ist er doch ganz auf den Aufbruch ausgerichtet. Letztendlich betont 
Hofmannsthal noch einmal die Problematik des Reisenden mit seinen Augen Agurs Äußeres zu erfassen, 18392 
um gleich darauf, die Schönheit und Stärke dieses Mannes zu erkennen. 18393

In  Über Charaktere im Roman und im Drama. Ein imaginäres Gespräch  (1902) zeigt sich das Motiv durch 
Hammer-Purgstalls Äußerung, er sehe doch Balzacs literarische Figuren auf den Rängen, wodurch auch hier  
die  Wahrnehmung  der  Welt  mit  dem  Verhältnis  zur  Kunst  und  dem  Verwischen  zwischen  Traum  und 
Wirklichkeit zusammenhängt. 18394 Auf das Lob des Orientalisten reagiert Balzac zudem durch seinen Blick: 
„Die furchtbare Energie seiner mit dem Leben ringenden Seele war für einen Moment entspannt; seine 
Augen schweiften mit dem leichten Blick des Reisenden über  die Hänge des Kahlenberges hin; in seiner  
Haltung war die undefinierbare Veränderung, Lässigkeit dessen, der in einer fremden Atmosphäre, unter  
dem Duft und Schatten fremder Bäume, mit fremden Menschen, die er vielleicht nie wieder sehen wird,  
freundlich und unbedrückt spricht.“ 18395 Der Orientalist dagegen äußert seine Sicherheit, dass er einmal die 
Werke Balzacs auf der Bühne sehen werde (SW XXXIII. S. 30. Z. 8). Balzac jedoch stellt dem entgegen: „Je  
größer man ist, desto klarer sieht man in diesen Dingen. Mögen andere Formen vergewaltigen, ich für mein 
Teil, ich weiß, daß ich kein Dramatiker bin“. 18396 Balzac äußert sich schließlich über das individuelle Schicksal, 
welches für den Künstler seine Arbeit ist (SW XXXIII. S. 32. Z. 1-2), und vergleicht den Künstler hier mit  
einem Heizer  auf  einem Schiff  („rote,  entzündete Augen“).  18397 In  Verbindung mit  der  Schilderung des 
Künstlers und seines Verhältnisses zur Welt verweist Hofmannsthal auf Benvenuto Cellini, 18398 und zieht des 
weiteren  den  Künstler  Frenhofer  herbei.  Über  die  Geliebte  Gilette,  die  Poussin  Frenhofer  zum Modell  
überlässt, heißt es: „Man sagt, diese Gilette habe den schönsten Körper gehabt, auf  den je die Augen eines  
Malers gefallen sind.“ 18399 Die Lebendigkeit können beide Männer jedoch nicht sehen, sondern sie stehen in  
absoluter Verbindung zu der Kunst. 18400 So verweist Balzac auch auf den Sammler der seine Augen auf die 
Kunst  richtet,  während  seine  Familie  in  Bedrängnis  ist;  18401 der  schönen  Emaille  jedoch  wird  er  sich 
hinwenden: „Er wird Sie ansehen, mit dem  Blick, mit dem Lear auf der Haise jeden ansieht, der ihn davon 
abbringen  möchte,  daß  es  undankbare  Töchter  sind“.  18402 Deutlich  zeigt  sich  damit  auch  hier,  dass 
Hofmannsthal eine Verbindung herstellt zwischen dem Augen-Motiv und dem Mangel an der Konzeption,  
die hier deutlich gemacht wird durch die mangelhafte Wahrnehmung der Wirklichkeit (SW XXXIII. S. 35. Z.  
30-32). Auch seine eigenen Figuren bezeichnet Balzac als Wahnsinnige, sind sie doch „unfähig, das in der  
Welt zu sehen, was sie nicht mit dem Flackern ihres Blickes in die Welt hineinwerfen“. 18403 Balzac äußert sich 
des  weiteren  auch  kritisch  gegenüber  Goethe  und  seiner  Distanz  bzw.  Überwindung  seines  Werther 
innerhalb seiner Entwicklung als Künstler: „er hat dieses Fieber seiner Jugend verleugnet. Aber der ganze 
Mensch, aber der ganze Dichter, aber das  ganze Wesen! Ich könnte meinen, ihn gekannt zu haben: sein  
Auge muß unheimlicher gewesen sein als das Klingsohrs, des Magiers, unheimlicher als das Merlins, von  

18389SW XXXIII. S. 157. Z. 17-18.
18390SW XXXIII. S. 157. Z. 23.
18391SW XXXIII. S. 157. Z. 26.
18392SW XXXIII. S. 157. Z. 26-27.
18393SW XXXIII. S. 157. Z. 34, SW XXXIII. S. 157. Z. 41.
18394SW XXXIII. S. 28. Z. 5-7,  SW XXXIII. S. 28. Z. 21-26, SW XXXIII. S. 29. Z. 7.
18395SW XXXIII. S. 29. Z. 9-16.
18396SW XXXIII. S. 30. Z. 27-29.
18397SW XXXIII. S. 32. Z. 13-14.
 Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 32. Z. 17-18, SW XXXIII. S. 32. Z. 20-28.
18398SW XXXIII. S. 34. Z. 6-16.
18399SW XXXIII. S. 34. Z. 30-31.
18400Beide opfern die Fülle des Lebens, was deutlich wird, wenn Hofmannsthal Balzac sagen lässt: „sie ist die Fülle der Erlebnisse,  

sie ist  die süße Fülle der Möglichkeiten des Lebens: und der eine, der junge, ist bereit, sie preiszugeben, der andere hat keine 
Augen mehr, sie zubeachten.“ In: SW XXXIII. S. 35. Z. 14-17.

18401SW XXXIII. S. 35. Z. 21-24.
18402SW XXXIII. S. 35. Z. 26-28.
18403SW XXXIII. S. 36. Z. 31-33.

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 37. Z. 17.
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dem es heißt, er habe wie ein  bodenloser Schacht in die Tiefen der Hölle geführt, unheimlicher als das der  
Medusa.“ 18404 Aber es klingt hier auch Hofmannsthals eigene Einschätzung von Stefan George an, wenn er 
Balzac hier sagen lässt, dass Goethe mit „einem Blick“ 18405 töten könne. Auch hier zeigt sich zudem, dieses 
Mal lässt Hofmannsthal Balzac sprechen, dass sich der Künstler in seinen Werken offenbart, und verweist in  
diesem Sinne auch auf Goethe: „Ja, wer hat denn Heinrich von Kleists Seele getötet, wer denn?  O, ich sehe 
ihn, den Greis von Weimar.“ 18406 Deutlicher zeigt sich diese Verbindung zwischen Werk und dem Wesen des 
Autors, wenn Hofmannsthal Balzac, in Bezug auf Goethe, sagen lässt: „Dort sehe ich ihn, wo er lebt, wo sein  
Leben ist: in den dreißig oder vierzig Bänden seiner Werke, die er hinterlassen hat, nicht in dem Gewäsch  
seiner Biographen. Denn es kommt darauf  an, die Schicksale dort zu sehen, wo sie in göttlicher Materie  
ausgeprägt sind.“ 18407 So könne man eben auch in seinen Werken der Konzeption begegnen. 18408

In Das Gespräch über Gedichte (1903) zeigt sich das Motiv durch das Gespräch der Freunde Clemens und 
Gabriel über Georges Komm in den totgesagten Park und schau.... 18409 Während Clemens das Gedicht von 
Hebbel Sie seh´n sich nicht wieder (1841) deuten will, erkennt Gabriel nur das Gefühl darin. Wenn Gabriel 
das Gedicht überhaupt deuten will,  dann muss dies dadurch geschehen, dass sie die Schwäne mit  den 
„Augen der Poesie“  18410 sehen, „die jedes Ding jedesmal zum erstenmal sieht,  die jedes Ding mit allen 
Wundern seines Daseins umgibt“. 18411 Wenn Clemens auf die Veränderung Goethes eingeht, einen starken 
Bezug zur Schönheit einbindet, dann gibt Gabriel zu bedenken, dass der Fokus auf dem Schönen liegt für  
eine „junge Welt, die daliegt in Blindheit“. 18412 Über Goethe führt Gabriel, gemäß seiner Kunstanschauung, 
aus: „Und die Gedichte seines Alters sind zuweilen wie die dunklen tiefen Brunnen, über deren Spiegel  
Gesichte hingleiten, die das aufwärts starrende Auge nie wahrnimmt, die für keinen auf der Welt sichtbar  
werden als für den, der sich hinabbeugt auf das tiefe dunkle Wasser eines langen Lebens.“ 18413

Innerhalb der Gespräche und Briefe zeigen sich lose Bezüge in Die Abende von Rodaun (1903) in Verbindung 
mit  der  Lektüre  (SW  XXXI.  S.  91.  Z.  16-18)  18414 und  in  dem  Abschiedsbrief  Alfred  de  Vigny`s  an  den  
Kronprinzen von Bayern  (1902) durch die Warnungen an den Kronprinzen.  18415 Deutlicher zeigt sich das 
Motiv in Der Brief des letzten Contarin (1902) durch die erste Demütigung seines Lebens: „Wir vegetierten: 
es wurden die letzten Bilder verkauft, die letzten Schmuckstücke, und von Zeit zu Zeit kam von irgendwoher  
eine  kleine  Summe.  Und  ich  sah  es  alles  mit  erbarmungslosen  Augen:  mit  Augen,  die  das  grelle  
Alltagsgesicht der Welt furchtbarer machten als das unheimlichste Nachtgesicht.“ 18416 Ausgelöst durch diese 
Demütigung, hatte sich im Contarin, nach eigener Aussage, im „Innern meines Auges der Blick des Bettlers“,  
18417 der „Blick hoffnungslosen starren Neides“ 18418 gezeigt. Aber er beneidete nicht „die Häuser der Reichen, 
die ich mit diesem Blick verschlang“, 18419 sondern die ehrlichen Armen der Gesellschaft. 18420 

18404SW XXXIII. S. 37. Z. 28-34.
18405SW XXXIII. S. 37. Z. 35.
18406SW XXXIII. S. 38. Z. 11-12. 

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 38. Z. 15-18.
18407SW XXXIII. S. 38. Z. 20-24.
18408SW XXXIII. S. 38. Z. 33-39.
18409SW XXXI. S. 75. Z. 17-18.
18410SW XXXI. S. 79. Z. 21.
18411SW XXXI. S. 79. Z. 21-23. 

Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 79. Z. 25-26.
18412SW XXXI. S. 84. Z. 28.
18413SW XXXI. S. 85. Z. 24-28. 

Des weiteren, siehe (Notizen): SW XXXI. S. 325. Z. 9-13, SW XXXI. S. 331. Z. 12-15, SW XXXI. S. 332. Z. 4-5.
18414Während Hofmannsthal Goethes Werk preist, sagt er: „So sehe ich noch Immermann, noch Keller auf dem richtigen Wege.“ 

In: SW XXXI. S. 150. Z. 21-23.
18415„Man wird versuchen die Macht, welche in Ihren Händen liegt, in Ihren Augen ungeheuerlich zu vergrößern - und es werden  

Ihnen wie Sandkörner ins Auge, Ansichten des Gegentheils zufliegen.” In: SW XXXI. S. 25. Z. 11-13.
18416SW XXXI. S. 21. Z. 32-37.
18417SW XXXI. S. 21. Z. 38-39.
18418SW XXXI. S. 21. Z. 39-40.
18419SW XXXI. S. 22. Z. 1-2.
18420SW XXXI. S. 22. Z. 11.

Siehe (Notizen): SW XXXI. S. 17. Z. 23, SW XXXI. S. 261. Z. 1-2.
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Ebenso zeigt  sich das Motiv in dem  Gespräch zwischen einem jungen Europäer und einem japanischen  
Edelmann  (1902)  durch  die  Kritik  an  dem  europäischen  Leben.  18421 Dagegen  stellt  der  Japaner  das 
japanische,  harmonische Lebenskonzept,  indessen Bezug Hofmannsthal  auch das  Augenmotiv  einbindet 
(„Fusi Jama blickt ins Haus des Sterbenden“). 18422 Unter der Konzeption der Ganzheit des Seins jedoch steht 
der Japaner und selbst der Soldat („ der Räuber ist ganz Schwert, bluttrunkenes Auge“),  18423 weil  diese 
Menschen, anders als die Europäer, nicht halbherzig sind.
Des weiteren zeigt sich das Motiv eingebunden in einem Brief an einen jungen Dichter (1902/1903) durch 
die Wesensdistanz zwischen dem Briefeschreiber und dem jungen Dichter, wenn er den jungen Mann bei 
seinem mühevollen Leben besieht (SW XXXI. S. 63. Z. 4-5), oder aber in Die Briefe James Hackmanns (1903). 
Hier zeigt sich das Motiv mitunter in Verbindung mit der Wahrnehmung der Welt,  18424 aber vor allem mit 
seiner Wahrnehmung der geliebten Margaret: „Das muss sich auf die tiefsten Blicke in ihr Inneres stürzen: 
sie ist nicht gläubig nicht ungläubig, nicht egoistisch, nicht selbstlos. Sie reift nicht sondern glaubt, hie und  
da wieder von vorne anfangen zu können. er ersticht sie: um ihr hinauszuhelfen“. 18425 Bedingt durch seinen 
fehlerhaften Blick  auf  die  Frau und  die  Motivlage  für  die  Tat  an  ihr,  verlangt  es  ihn auch  danach,  die 
Hinrichtung des Geistlichen Dodd zu sehen. 18426

Mit Die Briefe des jungen Goethe (1903/1904) richtet sich Hofmannsthal an Edgar Karg von Bebenburg, der 
ihn um ein Buch gebeten hatte, auf welches er sich bezieht, wenn er den Blick einbindet (SW XXXI. S. 87. Z.  
10-11). Das Motiv zeigt sich nicht nur in Verbindung mit dem alten Mann dieses Buches,  18427 sondern er 
zeigt auch eine Parallele zwischen Goethes Jugendbriefen und ihrem eigenen Briefwechsel auf. 18428 So solle 
Edgar sich nicht Goethe denken, sondern sich vorstellen, er komme in Hofmannsthals Zimmer und da sitze 
ein junger Mensch der „Dir auf den ersten Blick gefällt“. 18429

Während sich in dem Gespräch über die Novelle von Goethe (August/September 1906) nur ein kurzer Bezug 
und zwar durch Goethes Werk zeigt,  18430 hat Hofmannsthal  das Motiv in die  Rodauner Anfänge  (1906) 
deutlicher eingebunden, so durch den Aufruf des Freundes an den Anderen, die Begebenheiten in der Kunst  
der Moderne zu besehen.  18431 Ebenso zeigt sich das Motiv in Verbindung mit Goethe („so reicht der Blick 
der Anschauung bis ins Chaos zurück“),  18432 als auch mit der Gefahr der wissenschaftlichen Begriffswelt: 
„Gefährlichkeit  der  Schlagworte  wissenschaftlicher  Art.  Das  Wort  vom Kampf  ums  Dasein  kann  einem  
jungen Menschen, in dessen Seele es fällt, den Blick mit dem er das Thierreich gewahr werden soll, von  
innen heraus beirren und vergiften.“ 18433 Hofmannsthal bindet das Motiv letztendlich in dieser Schrift noch 
einmal  ein  durch  die  Wahrnehmung  des  Fehlen der  Konzeption  in  der  Moderne;  so beschreibt  er  die 
Haltlosigkeit  des  Menschen,  wenn  es  heißt:  „Zwischen  Schauenden  und  Geschautes  Fühlenden  und 
Gefühltes drängt sich  Gefühl tiefster Unsicherheit“. 18434

In Furcht / Ein Dialog (1906/1907) zeigt sich das Motiv in Verbindung mit dem Tanz der Demonassa und der 

18421In der Notiz N 12 dagegen verweist er auf das Augen-Motiv in Verbindung mit dem Europäer: Marquis, sein „maskenhaftes  
Gesicht mit fast drohenden Augen dem jungen Mann im Eifer näher“. In: SW XXXI. S. 44. Z. 14-15.

18422SW XXXI. S. 41. Z. 8-9.
18423SW XXXI. S. 42. Z. 18-19.
18424„Weltverhältnis:  er  hat  furchtbare  Gabe,  die  Dinge  mit  dem  Blick  zu  skeletieren:  sich  zu  fragen,  was  weiter?  hat  die  

Medusenaugen, die nicht die Blumen sondern die todten in der Erde sehen.“ In: SW XXXI. S. 64. Z. 32-34.
18425SW XXXI. S. 66. Z. 30-34. 

Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 66 Z. 11-12.
18426SW XXXI. S. 67. Z. 7-8.
18427„[...] er aber, in seinen Mantel gehüllt, bückte sich hie und da zur Erde und schlug mit seinem Hammer prüfend ans Gestein 

und sie fühlte, daß es mehr als ein Mensch war, der da ihren Blicken entschwand.“ In: SW XXXI. S. 87. Z. 11-14.
18428So habe Edgar doch geschrieben, dass er „von den Bubenjahren an, hingekritzelt, spät in der Nacht mit halbgeschlossenen  

Augen“ (SW XXXI. S. 88. Z. 20-21) gesessen hätte.
18429SW XXXI. S. 89. Z. 14-15. 

In den Notizen, heißt es: „Über des Menschen Herz lässt sich nichts sagen als mit dem Feuerblick des Moments.” In: SW XXXI. S.  
352. Z. 5-6.

18430„Goethes Märchen (hier sind die Gestalten ganz das was sie thun; so sind und die Fremden am Wege. Die wir nie mehr wieder 
sehen.)” In: SW XXXI. S. 149. Z. 7-9.

18431SW XXXI. S. 126. Z. 26-28, SW XXXI. S. 130. Z. 14-15.
18432SW XXXI. S. 128. Z. 7.
18433SW XXXI. S. 133. Z. 13-16.

Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 128. Z. 3.
18434SW XXXI. S. 131. Z. 11-13.
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Bacchis (SW XXXI. S. 119-120. Z. 32//1-3). Laidion bezieht sich auf die Menschen auf der Insel, die anders als  
sie selbst glücklich sind. So zeigt sich das Augen-Motiv hier eingebunden, in das negative Empfinden der 
Laidion in Bezug auf ihre Gegenwart („Aber daliegen in der Welt wie der Argus und bedeckt sein mit Augen,  
immer irgendein Auge offen haben“).  18435 Das Augen-Motiv zeigt sich aber auch in Verbindung mit den 
Göttern der Insel („Und in den Bäumen hängen die Götter furchtbar, mit aufgerissenen Augen, aber ihnen, 
die aufgestanden sind von den reinen Matten, vermag nichts Furcht einzuflößen“), 18436 sowie durch Laidions 
Besehen der Tanzenden in ihrer Trance. 18437 Auch in Das Schöpferische (1906-1909) zeigt sich die Verehrung 
des Mannes gebunden an das Augen-Motiv, hier durch Gladys Deacon. „Wir können auf die Existenzen um 
uns herabblicken ohne Heuchelei.  Denn unserem Blick spaltet sich von den bürgerlichen Existenzen das  
niedrig-egoistische, das gewohnheitsmäßige das unzulängliche ab.“ 18438

In Ein Brief (1902) zeigt sich das Motiv bereits durch die ersten Sätze des Antwortbriefes an Bacon, in denen 
Chandos ihn bittet, sein „zweijähriges Stillschweigen zu übersehen“. 18439 Chandos schildert seine Fremdheit 
zu  seiner  Vergangenheit  und  damit  auch  seinen  früheren  Werken,  ist  ihm  doch  als  „träten  mir  diese 
lateinischen Wörter so verbunden zum erstenmale vors Auge“. 18440 Chandos spürt jedoch auch seine eigene 
Unzulänglichkeit  in  der  Gegenwart,  vor  allem auch  durch  sein  gesellschaftliches  Umfeld,  dem es  nicht 
schwerfällt  Entscheidungen  zu  treffen.  18441 So  gelang  es  ihm  auch  nicht  mehr,  die  Menschen  seines 
Umfeldes mit dem „vereinfachenden Blick der Gewohnheit zu fassen“, 18442 sondern er erlebte vielmehr die 
Zerfaserung  seines  Seins,  den  Zusammenbruch  der  Konzeption,  was  sich  auch  in  Verbindung  mit  der 
Sprache und seinem Blick zeigt: „Die einzelnen Worte schwammen um mich; sie gerannen zu Augen, die  
mich  anstarrten  und  in  die  ich  wieder  hineinstarren  muß:  Wirbel  sind  sie,  in  die  hinabzusehen  mich  
schwindelt, die sich unaufhaltsam  drehen und durch die hindurch man ins Leere kommt“. 18443 
Deutlich  zeigt  die  Einbindung  des  Augenmotivs,  auch  wenn  Chandos  seinen  Versuch  der  Gesundung 
beschreibt, indem er sich zu den Werken Senecas und Ciceros wendet. Zwar spürte Chandos die „Harmonie  
begrenzter und geordneter Begriffe“,  18444 zwar konnte er sie „sehen“, 18445 doch in den Tiefen seiner Seele 
blieb er ein Ausgestoßener. So nimmt er Bezug zu den wenigen Momenten, in denen er durch vermeintlich  
belanglose Alltagsgegenstände, so etwas wie einen Kontakt zum Leben herstellt; dies seien Gegenstände 
„über die sonst ein Auge mit selbstverständlicher Gleichgültigkeit“ 18446 geht, die für ihn aber eine besondere 
Bedeutung bekommen können. So gedenkt er in dem Brief mitunter der Ratten, die er durch Rattengift  
hatte töten lassen und deren Todeskampf er sich während seines Ausrittes nicht erwehren kann („der kahle 
Blick der Wut, wenn zwei einander an der verstopften Ritze begegnen“). 18447 Davon ausgehend, besinnt er 
sich auf die von Livius geschilderte Zerstörung von Alba Longa („Wie sie die Straßen durchirren, die sie nicht  
mehr sehen sollen“).  18448 Chandos verdeutlicht damit das Gegenwärtige, welches er durch die Besinnung 
auf Livius Schilderung erfahren hat, dadurch, indem er wähnt, eine Mutter zu sehen, die ihren sterbenden 
Sohn hält.  18449 Durch seine eigene Gegenwart,  verweist  er auf  vermeintlich Nebensächliches wie einen  
Nussbaum, der ihn tief ergreift; eben wie ändere Ästhetizisten mit dem Augen-Motiv ihre falsche Sicht auf  

18435SW XXXI. S. 122. Z. 19-21.
18436SW XXXI. S. 124. Z. 26-28.
18437„Ihre Arme fliegen in einem furchtbaren Rhythmus hinauf und wieder hinab, todesdrohend, wie Keulen. Und ihre Augen 

scheinen angefüllt mit einer kaum mehr erträglichen Spannung inneren Glücks.” In: SW XXXI. S. 125. Z. 10-13.
Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 384. Z. 24-26, SW XXXI. S. 385. Z. 26, SW XXXI. S. 388. Z. 14-16, SW XXXI. S. 389. Z. 3. 

18438SW XXXI. S. 93. Z. 9-12.
18439SW XXXI. S. 45. Z. 6-7.
18440SW XXXI. S. 46. Z. 3-4.
18441„Mein Geist, zwang mich, alle Dinge, die in einem solchen Gespräch vorkamen, in einer unheimlichen Nähe zu sehen: so wie  

ich einmal in einem Vergrößerungsglas ein Stück von der Haut meines kleinen Fingers gesehen hatte, das einem Bachfeld mit  
Furchen und Höhlen glich, so ging es mir nun auch mit den Menschen und ihren Handlungen.“ In: SW XXXI. S. 49. Z. 25-30.

18442SW XXXI. S. 49. Z. 31-32.
18443SW XXXI. S. 49. Z. 34-37.
18444SW XXXI. S. 50. Z. 1-2.
18445SW XXXI. S. 50. Z. 6.
18446SW XXXI. S. 50. Z. 28-29.
18447SW XXXI. S. 51. Z. 9-10.
18448SW XXXI. S. 51. Z. 13-14.
18449SW XXXI. S. 51. Z. 18-19.
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die Welt und das Leben erkennen lassen, vollzieht Chandos hier einen Blick auf die Welt, die Sehnsucht  
zeigend, dass er sich doch ans Leben binden will. 18450 Dieses vermeintlich Nebensächliche, diese „nichtigen 
Kreatur[en]“,  18451 erfüllen Chandos mitunter so sehr, dass sein „beglücktes Auge […] ringsum auf keinen 
toten Fleck zu fallen vermag“. 18452 
Zumindest nach außen hin  versucht Chandos den Anschein  zu  wahren;  so beschäftigt  er  sich mit  dem 
Umbau eines Flügels seines Hauses, und bringt es zustande, sich mit dem Architekten über die Fortschritte  
seines  Hauses  zu  unterhalten.  Auch  mag  er  sich  wohl  von  der  Sprache  distanziert  haben,  nicht  aber 
unfreundlicher zu seinen Pächtern oder Beamten sein. Doch genau in diesem Zusammenhang schildert er  
neuerlich sein Sehnen nach den einfachen Dingen des Lebens, nachdem sein Blick sehnsüchtig sucht.  18453 
Chandos glaubt aber, dass dieses Eine, was er unter den nebensächlichen Dingen sucht und was ihm dieses 
Glück  bringen  wird,  eher  ein  „einsames  Hirtenfeuer“  18454 sein  wird,  als  der  „Anblick  des  gestirnten 
Himmels“.  18455 So  vergleicht  er  sich  manchmal  mit  dem  Redner  Crassus  und  seiner  Liebe  zu  einer 
„rotäugigen“ 18456 Muräne. Über Crassus, der dem Senat so „ganz ins Auge springt“,  18457 die ihn lächerlich 
finden  in  seiner  Hinwendung  zu  dem  vermeintlich  bedeutungslosen  Tier,  muss  Chandos  nachhaltig 
nachdenken. Letztendlich nimmt er Abschied von Bacon, sichert ihm zu, dass es kein neues Buch von ihm  
geben werde, weil er die Unzulänglichkeit in Bezug auf die Sprache nicht überwinden wird. 18458 

Das Augen-Motiv zeigt sich in der Elektra (1903) in Verbindung gesetzt mit der Ermordung des Vaters, wenn 
Elektra sagt: „Sie schlugen dich im Bade tot, dein Blut / rann über deine Augen, und das Bad / dampfte von 
deinem Blut“.  18459 Auch die Verbindung zwischen dem Mord und dem Königspalast zeigt sich ebenso in 
Anlehnung an das Augen-Motiv, denn Elektra erinnert sich an den Blick des ermordeten Königs („dein Auge,  
/ das starre, offne, sah herein ins Haus“).  18460 Wenn Elektra die Rückkehr des Vaters aus dem Reich des 
Todes und dessen neuerliche Wiedereinsetzung als  König  ersehnt,  so  zeigt  sich  ebenso ein  Bezug zum 
Augen-Motiv.  18461 Durch Elektras Worte an Chrysothemis zeigt sich zudem auch, dass das Motiv über die 
Sexualität an die Ermordung des Vaters gebunden ist:

„Ah, mit einem schläft sie,
preßt ihre Brüste ihm auf beide Augen
und winkt dem zweiten, der mit Netz und Beil
hervorkriecht hinter´m Bett.“ 18462

Elektra  zeigt  sich  auch  in  Verbindung  mit  dem  Augen-Motiv,  als  Tochter  ihres  Vaters.  Während  sie 
Chrysothemis´ Wunsch nach einer eigenen Familie nicht unterstützt, die sich die Augen waschen will, damit  
sie die Kinder nicht mit der Last ihres Blickes verschrecken wird, verweist Elektra auf den Vater („Und wie 
schaust du dem Vater in die Augen?“). 18463 So zeigt sich das Motiv auch innerhalb des Traumes, den Elektra 
der Mutter geschickt haben will.  Der Mörder, Klytämnestra verfolgend, wähnt Elektra in dem Traum der 
Mutter, schattengleich zu sehen („Glieder und das Weiße / von einem Auge doch“), 18464 wenn das Beil auf 

18450„[...]  und daß ich dann von jener Stelle schweigend mich wegkehre, und nun nach Wochen, wenn ich dieses Nußbaums  
ansichtig werde, mit scheuem seitlichen Blick daran vorübergehe, weil ich das  Nachgefühl des Wundervollen, das dort um den 
Stamm weht, nicht verscheuchen will, nicht vertreiben die mehr als irdischen Schauer, die um das Buschwerk in jener Nähe  
immer noch nachwogen.“ In: SW XXXI. S. 52. Z. 5-10.

18451SW XXXI. S. 52. Z. 11.
18452SW XXXI. S. 52. Z. 17-18.
18453SW XXXI. S. 53. Z. 10-25.
18454SW XXXI. S. 53. Z. 26.
18455SW XXXI. S. 53. Z. 27.
18456SW XXXI. S. 53. Z. 32.
18457SW XXXI. S. 54. Z. 9-10.
18458„[...] und dies aus dem einen Grund, dessen mir peinliche Seltsamkeit mit ungeblendetem Blick dem vor Ihnen harmonisch  

ausgebreiteten Reiche der geistigen und leiblichen Erscheinungen an seiner Stelle einzuordnen ich Ihrer unendlichen geistigen  
Überlegenheit überlasse“. In: SW XXXI. S. 54. Z. 30-34.

18459SW VII. S. 67. Z. 1-3.
18460SW VII. S. 67. Z. 6-7.
18461SW VII. S. 67. Z. 8-13.
18462SW VII. S. 71. Z. 12-15.
18463SW VII. S. 72. Z. 28-29.
18464SW VII. S. 74. Z. 10-11.

1374



die Mutter fällt. 
So zeigt sich das Augen-Motiv auch innerhalb von Klytämnestras Bitte an ihre Tochter, kann auch sie die 
Blicke der anderen Menschen auf sich nicht ertragen („alles sieht mich an, /  als wär´s  von Ewigkeit  zu 
Ewigkeit“). 18465 In der Rede über das rechte Opfer verweist Klytämnestra darauf, dass sie die Vergangenheit 
hinter  sich  lassen  will,  doch  zeigt  sie  gleichsam  auf,  dass  dies  unmöglich  ist,  beschreibt  sie  doch  die 
Ermordung des Vaters: 

„Da stand er, von dem
du immer redest, da stand er und da
stand ich und dort Aegisth, und aus den Augen
die Blicke trafen sich: da war es doch
noch nicht geschehn! und dann veränderte
sich deines Vaters Blick im Sterben so
langsam und grässlich, aber immer noch
in meinem hängend – und da wars geschehn“ 18466

Auch durch die Nebenfiguren verweist Hofmannsthal auf das Augen-Motiv, so durch einen jungen Diener, 
der einem Älteren befielt, ein Pferd für ihn zu satteln, damit er die Nachricht vom Todes des Königssohnes  
dem Aegisth bringen kann („Da glotzt er! Rasch, für mich! / Sofort! für mich!“). 18467

Ebenso mit dem Erscheinen Orests zeigt sich das Motiv, erfüllt Elektra doch der Blick des Fremden mit Angst  
(„Er dreht sich langsam um, so daß sein Blick auf sie fällt. Elektra / fährt heftig auf, zittert“). 18468 Orest gibt 
sich  vor  ihr  allerdings  als  der  Bote  aus,  vor  dessen  „Augen“  18469 der  Königssohn  von  seinen  Pferden 
erschlagen  worden  ist.  Nicht  nur  durch  Elektras  Grausamkeit  zeigt  sie  sich  als  Klytämnestras  Tochter, 
sondern auch dadurch, dass sie nicht den Blick des Boten auf sich erträgt („Dein Aug´ da starrt mich an und  
seins ist Gallert“). 18470 Elektra gesteht ihm schließlich ihre Abstammung. Aber Orest schenkt dieser zunächst  
keinen Glauben, bis er zu begreifen beginnt: „So seh´ ich sie? ich seh` sie wirklich? du?“ 18471 Elektra aber 
heißt ihn, nicht mit seinem „Blick“ 18472 an ihrem Unglück zu tasten, was sich auch zeigt, als Elektra in ihm 
ihren Bruder erkannt hat. 18473 Sie beschreibt, dass sie ihre einstige Schönheit der Rache geopfert hat, und 
empfindet den „hohläugigen Haß als [ihren] Bräutigam“, 18474 doch erkennt sie auch, dass Orest sie ängstlich 
ansieht.  18475 Orests Zaudern ob der Tat zeigt sich vor allem dadurch begründet, dass er befürchtet, der  
Mutter vorher in die Augen zu sehen.  18476 Elektra jedoch sucht ihn neuerlich zu bestärken, hatte sie dies 
vorher schon, durch den Bezug zu den Göttern, versucht; er solle doch sehen, was aus ihr geworden ist,  
worauf Orest sie traurig ansieht.  18477 Da ihn ihr Leiden ergriffen hat, verweist Elektra neuerlich auf die 
Entbehrungen ihres bisherigen Lebens: „Wer bin denn ich, daß du auf mich / so liebe Blicke heftest? Sieh, 
ich bin / gar nichts. Ich habe alles, was ich war, /  hingeben müssen.“  18478 Durch Elektras Rede zeigt Orest 
neuerlich sein mitleidiges Wesen. Doch hat er auch Skrupel, denn er befürchtet: „Schwester, ob die Mutter  
nicht / dir ähnlich sieht?“  18479 Elektra jedoch verneint dies, sucht ihn zudem aber auch auf, ihr nicht ins  
Gesicht zu sehen, solange sie noch lebt: 

„Wenn sie tot ist,
dann wollen wir zusammen ihr Gesicht
ansehen. Bruder, sie warf unsrem Vater

18465SW VII. S. 79. Z. 23-24.
18466SW VII. S. 82. Z. 22-29.
18467SW VII. S. 88. Z. 29-30.
18468SW VII. S. 96. Z. 10-11.
18469SW VII. S. 97. Z. 28.
18470SW VII. S. 98. Z. 1-9.
18471SW VII. S. 99. Z. 30.
18472SW VII. S. 100. Z. 2-8.
18473SW VII. S. 101. Z. 29-30.
18474SW VII. S. 102. Z. 12.
18475SW VII. S. 102. Z. 24.
18476„Müßt ich der Mutter / nur nicht vorher in die Augen schau´n.“ In: SW VII. S. 103. Z. 7-8.
18477SW VII. S. 103. Z. 11.
18478SW VII. S. 103. Z. 19-22.
18479SW VII. S. 104. Z. 13-14.
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ein weißes Hemde über, und dann schlug sie
auf das, was vor ihr stand, auf das, was hilflos,
was ohne Augen war und sein Gesicht
nicht nach ihr wenden konnte, was die Arme
nicht frei bekommen konnte – hörst du mich? –
auf das schlug sie mit hochgehobenem Beil
von oben zu.“ 18480

Mit dem Pfleger des Orest begegnet Elektra einem „starke[n] Greis mit blitzenden Augen“, 18481 der Elektra 
zur Vorsicht aufruft, zu der sie sich allerdings nicht fähig zeigt. Orest erweist sich, selbst kurz vor der Tat  
noch  zaudernd,  als  die  Dienerinnen Orest  in  das  Haus rufen;  dabei  zeigt  sich  auch hier,  dass  sich  die  
Vorgänge der Seele in den Augen zeigen: „Orest schließt einen Augenblick, schwindelnd, die Augen, der 
Pfleger ist dicht hinter / ihm, sie tauschen einen schnellen Blick. Die Tür schließt sich hinter ihnen.“ 18482 Nach 
dem Mord  ist  es  Chrysothemis,  die  Elektra  von den glücklichen,  aber  mit  Blut  besprengten Menschen 
spricht und ihren Gesichtern und Augen, die sich verwandelt zeigen. 18483

Auch in den Varianten zeigt sich Hofmannsthals Beschäftigung mit dem Augen-Motiv. So zeigt sich Elektra 
unsicher,  was  ihr  Vater  als  Letztes  vor  seinem  Tod  gesehen  hat.  18484 Ebenso  zeigt  sich  das  Motiv  in 
Verbindung mit  Klytämnestra und ihrer Bereitschaft zu opfern, will  sie  die Erde doch pflastern mit  den 
„brechenden Augn von Opferthieren“. 18485 

Bereits  sehr  früh  in  Das  gerettete  Venedig  (1904)  findet  sich  die  Bedeutung  des  Augen-Motivs,  die 
Hofmannsthal  auch  in  diesem  Drama  aufzeigt.  So  ruft  Belvidera  ihren  Sohn  dazu  auf,  sich,  ob  des  
Gerichtsvollziehers und seiner Helfer, doch zu beruhigen („Ruhig! siehst du nicht, / daß ich ganz still bin“). 
18486 Dabei deutet Hofmannsthal gleichsam durch dieses Motiv die Prägung der Eltern auf ihre Kinder an. So  
wirft die alte Nachbarin Belvidera eine übergroße Mutterliebe und einen Beschützerinstinkt vor, da sie die  
Kinder vor der Wirklichkeit und mitunter vor den Blicken der Nachbarn, zu bewahren sucht. 18487 
Hatte sich an Jaffiers Sohn schon eine fehlerhafte Wahrnehmung der Welt gezeigt, konnte er die Tätigkeit  
der Gerichtsdiener doch in keinster Weise einschätzen, zeigt sich dies noch deutlicher an Jaffier selbst, der  
sich bei seiner Rückkehr in seinem Selbstmitleid verliert. Es werde noch schlimmer kommen, so Jaffier, und  
Belvidera und die Kinder müssten dies ertragen („und sie werden / den Vater öfter weinen seh´n“). 18488 Dass 
das  Motiv  eng  mit  dem  Erleben  des  modernen  Menschen  verbunden  ist,  zeigt  sich  ebenso  in  seiner  
Schilderung der Geschehnisse in dem Hause seines Schwiegervaters; mit gesenktem Blick (SW IV. S. 17. Z.  
12) gesteht er ihr von der dort empfundenen Demütigung („Unter seinem Blick / in seinem Vorsaal stand  
ich, rings umstellt / von Wänden, wie ein Tier, wie eine Ratte)“. 18489 Wie auch in anderen Werken zeigt sich 
der Ästhetizist auch hier leidend unter den Blicken Anderer,  empfindet er mitunter dadurch die eigene 
Unzulänglichkeit. Hatte selbst die Nachbarin Belvidera darauf verwiesen, dass sie auf einer Stufe mit ihr  
stehe, musste Jaffier durch den Schwiegervater die Bestätigung dessen erleben: 

„und dann – endlich! –
als hätt´ er nur dem Hunde nachgeseh´n,
der mit hochmüt´ger Neugier mich beroch –
fiel einmal der verachtungsvollen, halb-
geschloss´nen kalten Augen Blick auf mich.“ 18490

Doch Belvidera setzt bereits hier der erfahrenen Demütigung den Besitz der Tochter des Senators entgegen. 

18480SW VII. S. 104. Z. 17-26.
18481SW VII. S. 105. Z. 1.
18482SW VII. S. 106. Z. 6-7.
18483SW VII. S. 110. Z. 11-15.
18484„[...] sie weiss nicht was das letzte war, das der Vater im Sterben angeschaut hat: / vielleicht ein Thier, vielleicht ein Sclave der  

den sterbenden aufhob“. In: SW VII. S. 329. Z. 8-9.
18485SW VII. S. 327. Z. 3-6.
18486SW IV. S. 10. Z. 20-21.
18487SW IV. S. 13. Z. 35-40. 
18488SW IV. S. 16. Z. 3-4.
18489SW IV. S. 17. Z. 19-21.
18490SW IV. S. 17. Z. 32-36.
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Ihr gegenüber werde er sich als Herr empfinden, was Hofmannsthal neuerlich in Verbindung mit dem Blick 
setzt: „Dafür ist seine Tochter Tag und Nacht, / ob du ihr winkst, ob nicht des Blicks sie würdigst, / mit Leib  
und  Seele  deines  Willens  Sklavin!“  18491 Doch  Jaffier  kann  die  Demütigung,  die  er  im  Hause  des 
Schwiegervaters erlebt hatte, nicht vergessen, hatte er mit seinem Blick („stahlhart herblickte“)  18492 seine 
Worte unterstützt, mit denen er ihm gesagt hatte, dass er keine Tochter mehr habe. Mit seinem eigenen 
Blick jedoch (SW IV.  S.  19.  Z.  1),  gibt  Jaffier Belvidera mitunter zu verstehen, dass sie am Verlust  ihrer  
Kostbarkeiten mitschuldig ist, da sie es doch einfach hatte geschehen lassen. Jaffier zeigt sich wiederholt als 
lebensfremder Protagonist  Hofmannsthals,  der der  Wirklichkeit  nicht mannhaft  begegnen kann,  was er 
selbst durchaus erahnt, aber gleichsam auszublenden versucht („o, ich will nichts sehen!“).  18493 Dennoch 
gesteht Belvidera Jaffier ihre unverbrüchliche Liebe, doch weiß sie um den Schaden, den sie ihren Kindern  
damit zufügt, weshalb sie sie wegschicken will. 18494

Die Wichtigkeit des Augen-Motivs zeigt sich auch durch Jaffiers Erinnerung an Pierre und sein zufälliges  
Aufeinandertreffen nach Jahren („Pierre hab´ ich heut´ gesehen“).  18495 Während sein „Auge“ 18496 ihn viele 
Jahre nicht gesehen hatte, wurde er heute Zeuge davon, wie der Schwiegervater ihn behandelt hatte:

„und schauderte zugleich vor Schmach und Wut,
dort fühlte ich Pierres Blick auf mir. Ich fühlte
den Blick, der oft und oft mich eingehüllt,
nachts auf dem Deck, wenn wir im Monde lagen
und ich was sang, und wiederum im Lager
über das Feuer hin traf mich der Blick - 
und oft war´s die Trompete nicht, es war
der Blick, der früh mich weckte: dann stand Pierre
an meinem Bett … und wie ich lag am Tod
an viertägigem Fieber, - die Baracke,
die andern, die dort starben, alles And´re
ist mir entschwunden, nur den Blick, den seh´ ich,
der auf mir brütete, und fühle noch,
wie Pierre ein frisches Kissen mir, ein kühles
unter den Nacken schiebt.“ 18497

Es war gleichsam ein Zug zur Vergangenheit den Jaffier erfahren hat und die Sorge des Freundes um sein 
Leben, die Nähe eines Menschen in großer Not, während er zuvor seine Alleingelassenheit vor Belvidera 
beklagt  hatte,  und  den  Blick,  bedingt  durch  den  Schwiegervater,  nur  negativ  eingestuft  hatte.  Jaffier 
versichert Belvidera im Folgenden auch, dass es sich bei diesem Mann zweifellos um Pierre gehandelt hatte, 
hatte er sich doch „die Augen […] beschatte[t]“ 18498 und ihm lange nachgesehen. 
Dass  das  Augen-Motiv  zum  einen  den  Angriff  auf  das  narzisstische  Erleben  aber  ebenso  auch  eine  
Bestätigung dessen bieten kann, zeigt sich durch Belvideras Erinnerungen an den Beginn ihrer Liebe, aber 
ebenso an das Sterben der Mutter („mit deinem Blick so angstvoll / auf mich geheftet“). 18499 Doch der Vater 
hatte die Liebenden getrennt und Belvidera damit gleichsam in Verzweiflung und Einsamkeit getrieben und  
dem Diener Jeronimo ausgesetzt, der sich auf Jaffier bezogen hatte („und hatte Worte, hatte einen Blick!  
–“).  18500 Ebenso zeigt sich das Motiv durch Jaffiers Erinnerung an die Worte Jeronimos, hatte er ihm doch 
davon gesprochen, wie sehr Aquilinas Schönheit durch ihr Leben an seiner Seite gelitten hatte: „Und er  
sieht dich öfter / von weitem, und es martert ihn, wie elend, / wie abgehärmt du aussiehst.“ 18501 Durch den 

18491SW IV. S. 18. Z. 8-10.
18492SW IV. S. 18. Z. 17.
18493SW IV. S. 19. Z. 33.
18494SW IV. S. 20. Z. 10-14.
18495SW IV. S. 21. Z. 17.
18496SW IV. S. 21. Z. 19.
18497SW IV. S. 21. Z. 26-40.
18498SW IV. S. 22. Z. 6.
18499SW IV. S. 23. Z. 18-19.
18500SW IV. S. 25. Z. 35.
18501SW IV. S. 25. Z. 3-5.
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Diener wird er so auf die Möglichkeit gebracht, sich als Spion zu verdingen, wie es viele Reiche Venedigs tun  
(„aus eigenem Vermögen ungefähr / so ausseh´n, wie wir ausseh´n“). 18502

Nachdem Belvidera  die  Kinder  weggebracht  hat,  Jaffier  sich  neuerlich  in  seinem  narzisstischen  Gefühl 
versenkt hat, führt Hofmannsthal den früheren Freund Pierre ein, der durchs Fenster hereinschaut (SW IV. 
S. 27. Z. 19). Im ersten Gespräch zwischen Pierre und Jaffier bindet Hofmannsthal ebenso das Augen-Motiv  
ein;  während Pierre betont, dass er ihn an diesem Morgen „sonderbar beschäftigt“  18503 gesehen habe, 
empfindet Jaffier  darin neuerlich einen Angriff  auf  seinen Narzissmus: „Ha,  mußtest  du das seh´n? Die 
Scham erwürgt mich.“  18504 So ist es Pierre, der das Augen-Motiv auch innerhalb seiner Haltung zur Welt  
einbindet, indem er wähnt, das moralisches Vermögen in dieser gegenwärtigen Welt ihm nur zum Nachteil 
gereicht: „Gerechtigkeit ist blind zugleich und lahm / Und das Gesetz nichts weiter wie das Werkzeug /  
verdammter feiger tückischer Tyrannei!“  18505 Ein Schurke sei Pierre, ebenso „wie du mich da siehst“,  18506 
und zwar vor allem deshalb, weil er das Elend der Menschen ertragen könne, wodurch er sich gleichsam als  
integer darstellt und den Staat verurteilt:

„Daß ich das Leiden 
so vieler Mitgeschöpfe anschau'n kann 
und nenn' mich einen Mann; daß ich zusehe, 
wie der Senat das Volk mit einem Anschein 
von Freiheit narrt, die niemals es verkostet;“ 18507

Jaffier bekennt seinem Freund, dass er lieber alleine dem Elend gegenüberstehen würde, als seine Frau 
ebenso ins Elend zu stürzen. In Wirklichkeit aber erträgt es Jaffier nicht, dass jemand ihn in diesem Zustand  
sieht, der nicht mit seiner inneren Vorstellung von sich übereinstimmt; der Blick des Gegenübers vielmehr  
lässt den Protagonisten spüren, dass er niemals in Wirklichkeit der Vorstellung von sich entspricht („sprich  
nicht von ihr, willst du nicht schwach mich seh'n.“).  18508 Pierres Äußerung, dass nur die Gewalt die Welt 
regiert, nicht aber die Moral oder Religion, führt bei Jaffier dazu zu sagen, dass er seinen Blick „hart wie des  
Basilisken“ 18509 machen will, seiner Frau entsagen und sich der Verschwörung verschreiben will. Belvidera 
kehrt zum Ende des ersten Aufzugs zurück und wird Pierre vorgestellt, der sie ansieht und ihre Schönheit  
preist,  aber  sich  gleichsam falsch zur  Moral  stellt.  18510 Belvidera  kann durch Pierres  Einfluss  auch eine 
Veränderung an ihrem Mann ausmachen: „Wie glücklich, daß er kam. Du siehst so anders.“ 18511 Seine Frau 
ansehend,  18512 zeigt sich an ihm der verführerische Gedanke, den Pierre in ihn gesetzt hat; allerdings ist 
Pierre  nur  der  Mensch,  der  dem  passiven  Protagonisten  einen  Weg  weist,  sich  an  einem  göttlichen 
Gedanken zu laben, nicht aber der Initiator. 
Das Motiv zeigt sich im zweiten Aufzug erstmalig durch die zusammenkommenden Verschwörer, so durch 
einen alten Herrn, der mit einem Stock die Stufen zu Renaults Haus betastet, 18513 bei dem es sich um den 
Marques  Bedomar  handelt,  in  Bezug  auf  den  der  Hausherr  Renault  zu  Marques  ruft:  „Der  Marques 
Bedomar! - In eigener Person. - Dieser Besuch ist eine / große Sache. Ihr werdets zu bezeugen haben, daß  
ihr ihn gesehen habt.“  18514 Im Gespräch zwischen Pierre und dem Schiavon, erzählt jener, dass er Pierres 
Verfolger gesehen habe, und äußert seine Bereitschaft dazu, diesen zu beseitigen.  18515 Da der Schiavon 
weiß, wie der Verfolger aussieht (SW IV.  S.  42. Z.  8-10),  wähnt er es ein Leichtes,  diesen für Pierre zu  
beseitigen, denn: „Hier ist / kein Mensch, der sehen kann wenn man etwas / hinunter stößt ins Wasser.“ 18516

18502SW IV. S. 25. Z. 27-28.
18503SW IV. S. 27. Z. 35.
18504SW IV. S. 27. Z. 37.
18505SW IV. S. 28. Z. 27-29.
18506SW IV. S. 28. Z. 38.
18507SW IV. S. 29. Z. 11-15.
18508SW IV. S. 29. Z. 11.
18509SW IV. S. 36. Z. 5.
18510SW IV. S. 36. Z. 18-20.
18511SW IV. S. 37. Z. 11.
18512SW IV. S. 37. Z. 14.
18513SW IV. S. 40. Z. 18.
18514SW IV. S. 40. Z. 30-31.
18515SW IV. S. 41. Z. 19-20.
18516SW IV. S. 42. Z. 1-3.
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Im Gespräch zwischen Pierre und Jaffier zeigt sich aber auch ein Misstrauen des männlicheren Pierre an 
seinem früheren Freund, was dieser durchaus aus seinem „kalte[n] Blick“ 18517 erkennt. So sieht Pierre, nach 
Jaffiers leidenschaftlicher Äußerung, mit der er sich hinter die Verschwörung gestellt hat, lediglich in sein 
Notizbuch, und sucht sich zu versichern, dass er der französischen Sprache mächtig ist. Auch sieht Pierre,  
nachdem Renault neuerlich nach ihm gerufen hat, weitere Verschwörer (Brambilia und Cuyp) kommen. 18518 
Pierre legt auch seine Verachtung in den Ausdruck seiner Augen,  18519 als er von dem Plan des Bernardo 
Capellos erfährt, der die Senatoren, gemeinsam mit ihren Familien, töten will. Pierre bringt das Gespräch 
schließlich auf seinen Freund, den er zu einem Teil der Verschwörung machen will bzw. wie er den Anderen  
eröffnet, bereits gemacht hat, obwohl er ihn lange nicht gesehen habe. 18520 Doch die Verschwörer glauben 
nicht an Jaffier, sehen ihn vielmehr als untätigen Mann und Schwätzer an, wogegen sich Jaffier wehrt: „Kurz  
und gut, ihr nehmt mich / für einen Schurken? Ja, es ist verflucht / beim ersten Sehen einen Fremden so  /  
von Dingen reden hören - siehst du, Pierre!” 18521

Weil Jaffier die Verschwörer letztendlich doch nicht überzeugen kann, wendet er sich an seinen Freund 
Pierre. Doch Jaffiers Worte zeugen nur von seinem Unwillen, die Schuld daran, dass die Männer ihm keinen 
Glauben schenken, bei ihm zu suchen: „Darauf, mein Pierre, war deine Seele nicht / bereitet, daß sie dir mit  
solchen Augen / den Freund anschauen würden.“  18522 Es ist vor allem Bernardo, der zum Mord an Jaffier 
aufruft, Pierre fragt ob er nur „zwei Worte“  18523 aus denen die Vernunft spricht anhören werde, Pierres 
Aufmerksamkeit erlangt, indem er ihn ansieht 18524 und diesem schließlich darlegt, dass er Jaffier ermorden 
muss, um sie alle abzusichern („Roll' deine Augen, wie du willst, doch hör' mich“). 18525 Durch Jaffiers Flucht 
ist Pierre zumindest gezwungen, seinen Mitverschwörern einen neuen Treffpunkt zu benennen und wählt 
dazu das Haus der Aquilina, welches die meisten von ihnen zumindest „kennen / vom Ansehn“. 18526 Renault 
ruft Pierre dazu auf, die Zettel zu verteilen, auf denen Zeit und Ort des Treffens vermerkt sind („Sie dürfen 
nur / unter vier Augen übergeben werden“). 18527 Jaffier führt schließlich Belvidera als Pfand für seine Worte 
vor, doch zeigt er ein unverantwortliches Handeln, überlässt er doch seine Frau Renault, den er lediglich  
vom Sehen her  kennt.  18528 Aber auch Pierre  sieht  nicht  die  Gefahr und jubelt  stattdessen auf,  ob der 
vermeintlichen Mannhaftigkeit seines Freundes, die gleichsam auch sein Urteilsvermögen in ihn stärkt und 
seine  Position  unter  den  Männern  („Da  seht  ihr  ihn!  Da  seht  ihn!“).  18529 Jaffier  wiederum  bekennt 
gegenüber Renault, dessen Hand er ergriffen hat, um seinen Worten mehr Gehalt zu schenken, dass sie ihn 
mit ihren Blicken gekränkt haben und seine Ehre, im Grunde aber seinen Narzissmus, angegriffen haben. 
Bernardo jedoch erkennt unter dem Licht der Lampe Belvidera als die Tochter des Senators, und verweist  
auf ihren Hochmut („siehst du den Hochmut / in ihren Lippen“). 18530 Obwohl Jaffier seinen ganzen Hochmut 
gezeigt hatte, indem er Belvidera Renault überlassen hat, steht er letztendlich nur da „bewußtlos [...] [und] 
sieht ihr nach“. 18531 
Ebenso zeigt sich das Motiv, wenn Aquilina im zweiten Aufzug auf Dolfin reagiert, der ihr gesagt hatte, dass  
es ihm unmöglich sei,  ihr den gesellschaftlichen Aufstieg zu ermöglichen. Dies führt  Aquilina dazu, aus  
Venedig fliehen zu wollen, welches sie mit Alter und Tod verbindet: „Ich will nicht mehr auf diesem Wasser  
fahren, / aus dem die starren Augen der Ertränkten / mich ansehn“. 18532 Dass das Augenmotiv aber auch in 

18517SW IV. S. 43. Z. 20.
18518SW IV. S. 45. Z. 1.
18519SW IV. S. 46. Z. 20.
18520SW IV. S. 48. Z. 25.
18521SW IV. S. 50. Z. 1-4.
18522SW IV. S. 50. Z. 15-17.
18523SW IV. S. 52. Z. 22.
18524SW IV. S. 52. Z. 23.
18525SW IV. S. 52. Z. 31.
18526SW IV. S. 54. Z. 14-15.
18527SW IV. S. 54. Z. 28-29.
18528SW IV. S. 55. Z. 10-11.
18529SW IV. S. 55. Z. 19.
18530SW IV. S. 55. Z. 42.

Weiter heißt es: „Schau hin, dies Fleisch, das durch die Nachtluft funkelt, / ist kostbarer als die gehüteten / Juwelen von Sankt  
Markus“. In: SW IV. S. 56. Z. 3-5.

18531SW IV. S. 57. Z. 28.
18532SW IV. S. 64. Z. 26-28.
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Verbindung mit dem Liebeserleben steht, zeigt sich durch den Senator Dolfin. Gegen Aquilinas Kälte ihm 
gegenüber, stellt er seine devote Liebe. So will er den Platz ihres verstorbenen Hundes einnehmen, und „mit  
den Augen betteln, / am Mund dir hängen“. 18533 Doch das kann Aquilina nicht versöhnen, denn wo das Auge 
des Hundes für Jugend stand, sieht sie in seinem nur das Alter: „Die quoll aus seinem muntern, stummen 
Aug. / Träumend. / Sein Aug war treu, sein Aug war jung...“ 18534

Als es schließlich zum Aufeinandertreffen zwischen Pierre und Aquilina kommt, sieht er der Frau nicht ins  
Gesicht, 18535 weil er sie dafür, dass sie sich verkauft, verurteilt („Des alten Narren Atem ist auf dir. / Ich seh
´s“).  18536 Gleichzeitig  versucht  Aquilina  seines  Blickes  habhaft  zu  werden,  versucht  sie  ihn  doch,  ihre 
Schönheit vor Augen zu führen. 18537 Doch Pierre bleibt bei seiner Abwehr, glaubt er doch an ihrem Körper, 
immer noch die Zeichen des Besitzes durch einen anderen Mann erkennen zu können („Ich spür´s,  für  
meine Augen haftet das“). 18538 Gleichsam aber hält Aquilina an ihrer devoten Liebe zu ihm fest, und betont 
die Macht, die er über sie hat: „Sag, daß du´s spürst wie du mit einem Blick / mich um und um kannst  
wühlen! Sieh mich an. / Sag, es wird sein wie früher-“ 18539 Pierre erweist sich hier als zerrissener Charakter, 
der zwischen seiner Abscheu und seiner Begierde in Bezug auf diese Frau wankt. Letztendlich offenbart er  
ihr allerdings sein Verlangen, was er, solange wie die Revolution noch nicht vollzogen ist, unterdrücken wird.  
Mit gesenktem Blick 18540 gesteht er ihr aber wiederum auch die Schändlichkeit, die er darin sieht, wieder zu  
Vergangenem zurückzukehren. Doch wiederum mit erhobenen Blick, der auf sie gerichtet ist, 18541 gesteht er 
ihr seine Schwäche ein, durch sie die Ganze Demütigung der Welt vergessen zu können. 
Ebenso zeigt sich das Motiv wenn Pierre sich neuerlich mit dem Schiavon unterhält und diesen nach dem  
Verfolger fragt, worauf dieser antwortet: „Einmal war mir / ich sah ihn stehn und um die Ecke schauen“. 18542 
Pierre ruft ihn daraufhin dazu auf, sich vor die Schenke zu setzen, denn „wer dort sitzt, der sieht / die Tür  
von diesem Haus“.  18543 Auch die anderen Verschwörer kommen; Renault zieht einen Brief hervor, Capello 
„wirft einen Blick auf / Jaffier, der am Fenster sitzt und schreibt“.  18544 Die Unterhaltung der Verschwörer 
geht um einen Mann namens Bissolo, der ein Spion für ihre Sache ist und der bezahlt werden will, auf dass 
man einen „Blick“  18545 tun kann in gewisse Papiere. Cuyp heißt Renault zudem, ob er mit ihm „ein Wort  
unter vier / Augen“ 18546 sprechen kann; und während Pierre die Karte betrachtet, versammeln sich mehrere 
um ihn herum und „blicken ihm über die Schulter“.  18547 Die Verbindung zwischen dem Motiv und den 
Plänen um die Verschwörung, zeigt sich auch durch Pierre, der den Plan Elliots von Venedig betrachtet:  
„Gibts etwas Schön´res / für ein Soldatenaug als so zu wissen: / hier dring ich ein“.  18548 Die Versammlung 
wird jäh von Jaffier gestört,  der immer wieder „hinunter spähte“,  18549 schließlich das Zeichen von dem 
Schiavon sieht und eben nicht, wie Pierre ihm geheißen hatte, unauffällig, sondern offen für alle ihn davon  
in Kenntnis setzt. Auch Bernardo, der hinunter auf die Straße sieht, bemerkt die Bedrohung: „Da stehen  
ihrer drei. Seht ihr, sie deuten / herauf!“  18550 Hatte Bernardo sich schon zuvor gegen Jaffier gerichtet, so 
geschieht dies neuerlich: „Da schaut euch an, wie ein Verräter weiß / im Dunkel schimmert, schaut dies  
Licht der Fäulnis / bevor ich es ausblase -“ 18551

Das Motiv zeigt  sich neuerlich,  wenn Pierre vor den Männern den Liebeszwist  inszenieren will,  um die 

18533SW IV. S. 65. Z. 18-19.
18534SW IV. S. 65. Z. 35-37.
18535SW IV. S. 67. Z. 12.
18536SW IV. S. 67. Z. 14-15.
18537„Man spürt, wie sie ihn zwingt sie anzusehen; und wie dann wieder der Zorn ihn über/wältigt.“ In: SW IV. S. 67. Z. 17-18.
18538SW IV. S. 67. Z. 22.
18539SW IV. S. 69. Z. 14-16.
18540SW IV. S. 69. Z. 25.
18541SW IV. S. 69. Z. 28.
18542SW IV. S. 70. Z. 33-34.
18543SW IV. S. 71. Z. 9-10.
18544SW IV. S. 73. Z. 1-2.
18545SW IV. S. 74. Z. 8.
18546SW IV. S. 74. Z. 15-16.
18547SW IV. S. 75. Z. 1-2.
18548SW IV. S. 75. Z. 3-5.
18549SW IV. S. 75. Z. 17.
18550SW IV. S. 76. Z. 9-10.
18551SW IV. S. 76. Z. 27-29.
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wirklichen  Geschäfte  in  Aquilinas  Räumlichkeiten  zu  vertuschen:  „Daß  die  da  unten  sehen,  was  die  
Geschäfte sind, / die wir hier treiben!“  18552 Aquilina führt er dabei als betrügerische Frau vor („Seht die 
Dirne! Seht sie mit dem Alten! / […] / Seht ihr nicht seine Hand auf ihrem Nacken!“).  18553 Nach Aquilinas 
Weggang zeigt sich das Motiv mitunter durch Elliot, der aus dem Fenster hinab auf die Straße schaut, 18554 
vor allem aber auch durch die Herabsetzung Jaffiers durch Renault und die Anderen und auch durch Pierres  
Reaktion darauf. 18555 Vor allem aber zeigt sich das Motiv in Verbindung mit dem abschließenden Gespräch 
zwischen Pierre und Jaffier zum Ende des zweiten Aufzugs. So wagt Jaffier nicht Pierre anzusehen,  18556 
während es Pierre danach drängt, dass der Freund seine Männlichkeit beteuern soll. Jaffier dagegen wirkt  
nur hilflos, wenn er glaubt, dass die anderen Verschwörer bewirkt haben, ihn mit „ihres Hasses Augen […]  
zu sehen“.  18557 Pierre jedoch verweist  darauf,  dass er ihn, seinen Vorgesetzten,  missachtet hatte,  denn 
anstatt leise an ihn heranzutreten, hatte er die Gefahr öffentlich gemacht, so dass die Blicke der Anderen  
auch  ihn  beschämt  hatten  („Wie  sie  mich  /  ansahn,  die  braven  Burschen!“).  18558 Wie  Pierre  seinen 
Narzissmus angegriffen sieht, empfindet dies Jaffier ebenso („Wie sie mich / ansahen! Hölle! Tod und Hölle!  
Pierre!“). 18559 Doch Pierre kann den Anblick seines Freundes nicht ertragen, und fordert ihn auf: „Stell dich 
ins Dunkel. Ich kann dein Gesicht / nicht sehn. Mir graut´s vor dir“. 18560 Während Jaffier auf den Vorwurf des 
Freundes  dahingehend reagiert,  dass  er  ihn  aufruft,  ihn  zu  töten,  leistet  Pierre  dies  nicht.  Von  einem 
Klopfen an der Tür, werden sie gestört, worauf Pierre ihn auffordert: „Sieh, wer draußen ist.“ 18561 Es ist der 
Schiavon der von dem Geschehen berichtet, nämlich dass der Verfolger Pierres dagewesen sei, eben jener 
Bissolo. Durch Pierres inszenierten Liebeszwist jedoch konnten sie vermeintlich sehen, dass dies nur das  
Haus einer Prostituierten ist. 18562 Als es zur Trennung der Freunde kommt, befürwortet Jaffier diese, denn: 
„Du sollst mich nicht mehr sehen müssen.“ 18563 Jaffier will aber in Wirklichkeit in den Augen des Freundes 
wieder mannhaft erscheinen, und äußert seinen Plan, Teil der Männer zu sein, die die Senatoren ermorden 
werden. 18564 Auch in diesem Zusammenhang zeigt sich eine deutliche Verwendung des Motivs, die sich hier  
dadurch zeigt, dass Jaffier über die Höhergestellten durch Gewalt Macht gewinnt: 

„Ich seh sie 
aufspringen jäh, die Stühle hinter ihnen 
dröhnen zu Boden und dann ist es still. 
Ganz totenstill. Sie starren alle fünfzig
auf mich, den einen. O sie haben Blicke
womit sie uns zu den Lakaien werfen:
jetzt aber stehen ihnen solche Blicke
nicht zur Verfügung. Alle starren sie
auf meine Waffe und auf meinen Mund“ 18565

Jaffier will morden, weil er die Demütigung des Schwiegervaters ausradieren will, weil er nie wieder erleben 
will,  dass  ein  Mensch  ihn  derart  von  oben  herab  behandelt;  stattdessen  will  er  sich  als  über  diesen 
Menschen stehend wissen. 18566 Doch Pierre äußert neuerlich seine Zweifel an ihm:

18552SW IV. S. 77. Z. 20-21.
18553SW IV. S. 77. Z. 34-37.
18554SW IV. S. 78. Z. 10.
18555Renault  kommt zu Pierre,  „drückt  ihm die  Hand,  wirft  einen langen verächtli/chen Blick auf  Jaffier.  Cuyp und Brambilla  

nehmen in der gleichen Weise Abschied / von Pierre, mit dem gleichen Blick auf Jaffier. Jaffier und Pierre allein. Pierre geht/  
lange mit starken Schritten auf und nieder. Dann bleibt er stehen, sieht Jaffier an.“ In: SW IV. S. 79. Z. 28-31.

18556SW IV. S. 79. Z. 32.
18557SW IV. S. 80. Z. 6.
18558SW IV. S. 80. Z. 19-20.
18559SW IV. S. 80. Z. 21-22.
18560SW IV. S. 80. Z. 31-32.
18561SW IV. S. 80. Z. 37.
18562SW IV. S. 81. Z. 30.
18563SW IV. S. 82. Z. 10.
18564In den Notizen, heißt es in Bezug auf Jaffiers Mordlust: „will die Köpfe abhauen, deren / höhnische Blicke mich zu den Lakaien 

warfen.“ In: SW IV. S. 228. Z. 15-20.
18565SW IV. S. 83. Z. 1-9.
18566„Da kracht auch schon die andre Tür und purpurn / vom Blute der Lakaien dringen die / Gefährten mir herein - und von da 

an / wird nicht mehr bankettiert, nicht mehr geblickt, / nicht mehr gewinselt, sondern nur gestorben.“ In: SW IV. S. 83. Z. 14-18.
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„Könnt ich ins Herz dir schauen!
Mit was für einem Blick sie dich und mich
Ansah´n. Zum zweitenmal! Spießruten laufen will ich
für dich. Nur das nicht noch einmal! 
[...]
Ich laß dich nicht von meiner Seite. 
Ich will dich lächeln sehen in Gefahren. 
Das will ich sehen, ja! Gib keine Antwort.“ 18567

Weder durch seine Worte noch durch sein Äußeres habe Jaffier überzeugen können, und vor allem das  
Misstrauen  dadurch geschürt,  dass  er  übermäßig,  ja  hurengleich  zu  ihnen  gesprochen hatte.  Während 
Jaffier zum Ende des Aufzugs auf Aquilina verweist („Sieh dort!“), 18568 zieht Pierre ihn mit sich („Dich will ich 
sehn, komm, komm!“), 18569 was Aquilina ergreift: „Kein Wort für mich, / Auch nicht ein kleiner Blick?“ 18570 
In dem dritten Aufzug zeigt sich das Motiv in Verbindung mit Renault, der Belvidera, die sich in seinem Haus  
eingeschlossen hat, zu schmeicheln versucht, wodurch das Motiv neuerlich in Verbindung mit der Erotik 
steht: 

„Ich will Euch sehen!
das Weib noch einmal sehn, daß meine Adern
mit Raserei erfüllt! noch einmal will ich //
sie sehn, bevor ich eine Kugel mir
durch diese grauen Schläfen jage!“ 18571

Nach Pierres Einkehr in Renaults Haus, sieht er sich um 18572 und bemerkt das gepolsterte Fenster. Zwischen 
Renault und Pierre deutet sich die Ermordung des kommenden Bissolo an, zu dem Renault schließlich sagt,  
dass er sich die Papiere auf dem Tisch betrachten soll.  18573 Pierre verabschiedet sich nach dem Mord von 
Renaults Schwester und ruft sie auf, diesem mitzuteilen, dass er den Schlüssel zu der Kammer, in der der  
Tote liegt, an sich genommen hat.  18574 Doch Pierre wird von Belvidera aufgehalten, die ihn heißt, ihren 
Mann aus der Verschwörung zu lösen, von der sie bereitwillig zugibt, dass sie davon wisse.  18575 Mitunter 
führt Belvidera die Veränderung ihres Mannes heran, die sich auch an seinem Blick gezeigt hatte: „heute  
Nacht, als er mich weckte  / kannt ich ihn nicht! sein Aug hat einen Blick / gelernt, als wünscht' er sich den  
Tod herbei.“ 18576 

In den Notizen zeigt sich ebenso die Einbindung des Blickes. So sucht Jaffier das Mitleid Pierres zu erwecken, wenn er ihm  
schildert, dass es durchaus sein kann, dass sie ihm den Freund tot bringen werden. So stellt er sich vor wie Pierre sagen wird:
„Doch er verstand zu sterben und sein Tod / lehrt mich, ihn so zu sehen wie er war. / So wirst du sprechen Pierre und andrer  
Worte / wird´s nicht bedürfen.“ In: SW IV. S. 232. Z. 21-24.
Pierre verlangt es dagegen Jaffier nicht weiter reden zu sehen, sondern ihn handeln zu sehen (SW IV. S. 232. Z. 26).

18567SW IV. S. 83-84. Z. 34-40//1-3. 
In den Notizen zeigt sich das Motiv auch durch Jaffiers Schilderung des Mordes an Belvidera und dem anschließend geplanten  
Selbstmord (SW IV. S. 233. Z. 22-28).

18568SW IV. S. 84. Z. 10.
18569SW IV. S. 84. Z. 12.
18570SW IV. S. 84. Z. 13-14.
18571SW IV. S. 86-87. Z. 37-39//1-2.
18572SW IV. S. 89. Z. 2-3.
18573SW IV. S. 90. Z. 34-36.
18574SW IV. S. 93. Z. 9.
18575SW IV. S. 94. Z. 19. 
18576SW IV. S. 94. Z. 25-27. 
 Des weiteren, siehe: SW IV. S. 199. Z. 3-4. 

Dies zeigt sich auch in den Notizen zu dem Drama, wenn Belvidera die Veränderung des Blickes anmerkt (SW IV. S. 198. Z. 37).
In den Notizen zeigt sich noch ein weiterer Aspekt und zwar in der Rede Belvideras an Pierre, dem sie von dem Beginn ihrer  
Liebe erzählt, und wie der Vater die Liebenden entdeckte („mein Vater sah uns an, er schien mir anders / als sonst, und rief  
mich“, SW IV. S. 199. Z. 27-28). Zeigt sich hier das Distanz-Schaffende des Blickes, berichtet Belvidera auch von „himmlische[n]  
Wesen“ (SW IV. S. 200. Z. 5), die mit „unsichtbaren Blicken Kühlung“ (SW IV. S. 200. Z. 7) geschickt haben. Belvidera verbindet  
mit diesem Blick dieser Wesen die prophezeite Heilung der Mutter; von so großem Glück erfüllt, suchte sie Jaffier und starrte in  
„seine Augen“ (SW IV. S. 200. Z. 24).
In den Notizen zeigt sich ein weiterer Aspekt, wenn Pierre Belvidera ihrer Sicherheit versichert, betrachte er sie doch mit den  
„Augen eines Vaters“ (SW IV. S. 202. Z. 37). In den Notizen findet sich zudem die Schilderung von Belvideras Vergangenheit. So 
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Jaffier erscheint,  nach Belvideras Gespräch mit Pierre,  und wirkt verwirrt.  18577 Doch Belvidera bewertet 
seine  momentane  Verwirrung  dahingehend,  dass  sie  aus  seiner  Müdigkeit  resultiert,  und  sagt:  „Deine  
armen Augen / sind überwacht.“ 18578 Während Jaffier die Gefahr leugnet, die er der Nacht über ausgesetzt 
war, kann Belvidera diese jedoch an seinen Augen ablesen („Deine Augen sagen´s“). 18579 Wenn Jaffier von 
den Geschehnissen der Nacht berichtet, dann zeigt sich ebenso die Einbindung des Motivs, verweist er auf  
die beiden Männer, die ihn angestarrt hatten, als er die Waffen geschmuggelt hatte.  18580 Ihm schien als 
könnten diese Männer die Plache mit „dem Blick durchdringen“, 18581 unter denen sich die Waffen befanden: 
„Sie haben einen argen Blick, ich konnte / ihn nicht ertragen, als ich da vorbei / an ihnen mußte.“ 18582 Jaffier 
beschreibt im Folgenden seine kopflose Flucht durch die Stadt, bis „Mund und Augen“ 18583 von einem Tuch 
verdeckt  wurden,  so  dass  er  sich  verloren  geglaubt  hatte.  In  der  Kirche  jedoch  hatte  er  einen  kurzen 
Moment  des  Friedens  gespürt,  der  jedoch  von  dem neuerlichen  Hass  gegenüber  dem  Schwiegervater  
überlagert worden war („Da hockt´ ich angeklammert und erblickte / die Bilder meines Hasses.“), 18584 fühlte 
er  sich  doch  daran  erinnert,  wie  er  gesehen hatte,  wie  Lakaien  dem Senator,  gemäß dessen  Stellung, 
gedient  hatten.  18585 Doch  Belvideras  sich  anschließende  Äußerung  lässt  Bedenken  der  Frau  an  der 
Sichtweise des Mannes erkennen: „Mit was für Augen sah dein armes Herz / da in die Welt?“ 18586 Jaffier im 
Gegenzug erhofft  sich  neuerlich gegen die  Bedrängung der Wirklichkeit,  den Besitz  der  Frau stellen zu  
können, fühlt er sich doch selbst noch dem ärmlichsten Lakaien unterlegen. 18587 Aber Jaffier will sich nicht 
diesem Lakaien gleich wissen, er will sich als König verstanden wissen, der Mächtige, der er vermeintlich 
durch den Besitz Belvideras ist („ich will dein Antlitz / so dicht an meinem sehen“). 18588 Doch Belvidera kann 
ihm das nicht mehr unbeschadet liefern, was daran liegt, dass er sie nächtens in ein fremdes Haus geführt 
hat. Schließlich berichtet sie ihm von dem Übergriff Renaults, was Jaffier sich kurzfristig in Gewaltgedanken  
gegen diesen versenken lässt: 

„O könnt´ ich seine alten Glieder
auf´s Rad geflochten sehen, die um dich
sich ranken wollten! Könnt´ ich seines Leibes
langsame letzte Zuckung sehen! Könnt´ ich
sein Auge, sein herausgerissenes,
austreten mit dem Fuß!“ 18589

Belvidera versucht ihn wiederholt von seinem Wahn abzubringen, und blickt ihm mitunter „ins Weiße der 

berichtet sie von der Erkrankung der Mutter,  dem Eintreten des Vaters in das Zimmer, indem Belvidera und Jaffier gerade  
beieinander gestanden hatten („mein Vater sah uns an, / er schien mir anders“, SW IV. S. 199. S. 27-28). Das Augen-Motiv zeigt  
sich aber auch in Verbindung mit Belvideras Glauben, dass die Mutter von der himmlischen Sphäre gerettet werde:

„Und ich ertrug nicht mit so großem Glück
allein zu sein, da war Antonio immer 
bei mir und was ich fühlte fing auch er
zu fühlen an und wenn die Angst mich fasste
und leer der Himmel blieb so starrte ich
in seine Augen und war ohne Angst
und ließ mein Haar von seinen Händen streicheln.“ In: SW IV. S. 200. Z. 19-25.

Belvidera glaubt, dass es ihre Liebe zu Jaffier gewesen sei, die ihre Gebete beeinträchtigt hatte: „wie die Blicke / die mit den  
meinen sich verschlungen hatten / indessen die Mutter drinnen starb an meines / Gebets beflecktem Hauch“. In: SW IV. S. 201.  
Z. 9-12.

18577„Er sieht Belvidera, die vorne links steht, zuerst nicht. / Er sieht unendlich müde aus.“ In: SW IV. S. 96. Z. 4-5.
18578SW IV. S. 96. Z. 20-21.
18579SW IV. S. 96. Z. 30.
18580SW IV. S. 97. Z. 21.
18581SW IV. S. 97. Z. 23.
18582SW IV. S. 97. Z. 24-26.
18583SW IV. S. 98. Z. 26.
18584SW IV. S. 99. Z. 3-4.
18585SW IV. S. 99. Z. 8-13.
18586SW IV. S. 99. Z. 29-30.
18587SW IV. S. 100. Z. 7-11.
18588SW IV. S. 101. Z. 40-41.
18589SW IV. S. 104. Z. 9-14.
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Augen“, 18590 wenn Belvidera Jaffier von der Verschwörung und den vermeintlichen Brüdern zu lösen sucht.  
18591 Jaffier  jedoch verharrt  in  seiner Vorstellung,  18592 seiner  Nähe zu Pierre  („Pierre,  /  wir  müssen das 
ausfechten Aug in Aug! / Ich muß dich sehn“) 18593 und damit in seinem Narzissmus. Belvidera jedoch hält 
dem entgegen, dass er sterben werde („im verdrehten Aug / tierische Wut“). 18594 Doch, wenn er nur leben 
wolle, wenn er nur die Verschwörung aufdecken würde, dann könne er auch Pierre retten. Deutlich zeigt  
sich  auch  in  diesem  Zusammenhang  die  Bedeutung  des  Blickes,  wenn  Hofmannsthal  das  Verhältnis  
zwischen den Eheleuten beleuchtet,  als  ein momentanes Durchdringen Belvideras: „Jaffiers  Blick,  lange 
seitlich zu Boden geheftet, trifft endlich wieder ihren.“ 18595

Gleich  zu  Beginn  des  vierten  Aufzugs,  der  im  Haus  des  Priuli  spielt,  zeigt  sich  das  Motiv  durch  den 
Haushofmeister des Priuli, der mit einem „strengen Blick“ 18596 einen der Lakaien zur Ordnung ruft. 18597 Doch 
der Lakai lässt sich davon nicht zur Raison bringen und verweist auf den Senator Dolfin, von dem er gehört  
habe, dass er gerne das „Nackte / in der Nähe sieht“. 18598 Die Frage Dolfins ob Priuli seine Tochter, seit er sie 
aus dem Haus gestoßen habe, wiedergesehen habe,  18599 kann Priuli nur verneinen: „Nein. Einmal war ich 
nahe dran, sie sehen zu müssen, aber die Gnade / des Himmels ersparte mir diese Kraftprobe - die ich 
übrigens bestanden / hätte.“  18600 Während Priuli  seine große Enttäuschung bekennt, die er durch seine 
Tochter erfahren hat, führt Dolfin die zauberhafte Qual aus, die Aquilina auf ihn ausübt („wie uns alles 
ringsum zwingt, / sie innerlich zu seh'n“). 18601 Dadurch erkennt Priuli die Differenz ihres Wesens, die ihm vor 
allem durch den unterschiedlichen Bezug zur Sinnlichkeit deutlich geworden ist; Dolfin jedoch wähnt im 
Gegenzug, dass er eine Gemeinsamkeit zu dem Vetter erkannt habe, und versucht ihn, von der sinnlichen 
Ausstrahlung Aquilinas zu überzeugen. Dazu müsse er Aquilina allein sehen, um seine Hinwendung zu ihr zu  
begreifen,  zumal  auch  Priuli  dann,  so  Dolfins  Überzeugung,  Aquilina  auf  der  Tribüne  der  Frauen  der  
Senatoren  sehen  wollen  würde.  18602 Doch  statt  das  Priuli  sich  seinen  Worten  zuwendet,  muss  Dolfin 
bemerken, dass er ihn keines Blickes würdigt,  18603 sondern dass er von dem Bild gefangen ist, das er im 
Spiegel sieht. Während Priuli glaubt, dass ihm seine tote Frau lebend und bittend entgegenkommt („Ich  
sehe meine tote Frau im Spiegel“), 18604 erkennt der Haushofmeister in der Frau die Tochter des Priuli. Allein 
mit ihr „sieht [er] starr auf Belvidera“,  18605 die immer noch demütig und bittend vor ihm steht. Belvidera 
berichtet ihrem Vater im Folgenden von der Verschwörung gegen Venedig. Darin zeigt sie nicht nur ihren 
Narzissmus, sieht sie  sich doch immer noch zu den oberen Schichten Venedigs zugehörig,  wodurch sie  
gleichsam auch ihre eigene Bedrohung durch die Verschwörung andeutet, ebenso wie die Bedeutung ihrer  
Kinder für sich, die der Großvater in all den sieben Jahren nicht hatte sehen wollen.  18606 Dabei hebt sie 
besonders das noch ungeborene Kind hervor, welches vermeintlich eine besondere Rolle spielen wird („Seht 
das Kind / des Retters!“). 18607 Priuli jedoch zeigt sich hartherzig, ruft seine Tochter dazu auf, aus Venedig zu  

18590SW IV. S. 108. Z. 34.
18591SW IV. S. 109. Z. 19, SW IV. S. 110. Z. 27. 

Auch  in  den  Notizen  betont  Hofmannsthal  das  Leiden  Belvideras  durch  Jaffiers  veränderten  Blick  („mit einem Blick  /  so 
namenlos entfremdt“ (SW IV. S. 207. Z. 32-33). 

18592SW IV. S. 106. Z. 31-32.
18593SW IV. S. 109. Z. 29-31.
18594SW IV. S. 110. Z. 35-36.
18595SW IV. S. 111. Z. 15.
18596SW IV. S. 112. Z. 17.
18597„Und wenn ein gnädiger  Herr  erzählt,  daß er  eben mit  Vergnügen zuge/sehen hat,  wie  sie  deine  leibliche Großmutter  

splitternackt au´s Rad /geflochten haben, und du zuckst nur mit dem Maul, so bist du kein /Bedienter, sondern ein Lump. Ein  
Bedienter ist das Gegenteil von einem / Komödianten: wird der eine dafür bezahlt, daß er durchsichtig ist, so /wird's der andere  
dafür, daß er es nicht ist, verstanden Patron?“ In: SW IV. S. 112. Z. 25-30.

18598SW IV. S. 113. Z. 10-11.
18599SW IV. S. 115. Z. 33.
18600SW IV. S. 115. Z. 35-37.
18601SW IV. S. 116. Z. 10-11. 
18602SW IV. S. 118-119. Z. 35-39//1-2.
18603SW IV. S. 119. Z. 20.
18604SW IV. S. 119. Z. 24.
18605SW IV. S. 120. Z. 1.
18606SW IV. S. 120. Z. 32.
18607SW IV. S. 122. Z. 29-30. 

In den Notizen zeigt sich ein weiterer Aspekt. So verweist Belvidera darauf, dass Jaffier nur aus Sorge um sie so gehandelt habe:  
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verschwinden und ihren Mann vor der Verfolgung zu bewahren; doch nicht vor denjenigen, die ihm offen 
aus dem Weg gehen, wenn sie ihn sehen, solle sie sich am Meisten fürchten, sondern vor dem, der sich sein  
vermeintlicher Freund heißt. 18608 Doch als Belvidera ohnmächtig vor ihm liegt, ruft er den Haushofmeister 
herbei, damit er sie liegen sehe und um Ärzte rufen kann. 18609

Während Aquilina neuerlich auf ihrem Ruhebett liegt, „starrt“  18610 Pierre zu Beginn des fünften Aufzuges 
wiederholt aus dem Fenster. Als sie Pierre von ihrem Traum erzählt, indem sie ihn tot gesehen hatte und 
seinen nahen Tod als Wirklichkeit begreift, erinnert sie sich zudem ihres Anfanges: „Du sahst immerfort auf  
mich. / Dein Blick hielt mich wie eine Zange, daß ich / nicht essen und nicht trinken konnte“ 18611 Aquilina 
erinnert sich an den Brand und die Todesbedrohung, die sich nicht nur an ihnen gezeigt hatte („Zulietta  
sprang im Hemd herein, ihr Liebster, / dein Kamerad, mit stieren Augen“).  18612 Aquilina glaubt gleichsam, 
dass ihre Liebesgeschichte noch nicht vollendet ist; in seiner letzten Stunde wird sie bei ihm sein, wird er ein  
letztes Mal das Leben erfahren und letztendlich wird er den Tod finden („und die Augen werden / dir sinken  
-“).  18613 Obwohl Pierre gesteht, dass ihn Aquilinas Stimme ergreife, mit der sie ihm zugesagt hatte, in den  
letzten Tagen seines Lebens an seiner Seite zu sein, verweist er auch auf die Stimme des Engels, dem er  
gefolgt ist und der ihn in einen frühzeitigen Tod geführt hat. Gerade in seiner Todesstunde, habe er den 
Engel gesehen (SW IV. S. 130. Z. 20-23), der ihm das andere Leben angedeutet hatte, welches ihn wirklich 
mit  dem Leben verbunden hätte.  Doch als  Pierre  glaubt,  dass  Aquilina  ihn verraten habe,  ruft  er  den  
Soldaten dazu auf, dass er Aquilina töte: „peitscht ihr weißes Fleisch zu Fetzen  / herunter, daß die Rippen  
nackend liegen: / dann wird man sehen, daß sie Schlangen drin hat“. 18614 Doch schließlich trifft er neuerlich 
auf  Jaffier  und  kann  nicht  erkennen,  dass  er  dem  Mann  gegenübersteht,  der  seinen  frühen  Tod  
vorangetrieben hat,  wodurch er dessen Nähe ersehnt:  „Willst  du mir  deinen Blick /  nicht  geben?“  18615 
Letztendlich muss Pierre erkennen, dass Jaffier ihn verraten hat („läßt mir niemand Ader? / ich hab´ die  
Augen voller Blut“),  18616 wodurch er sich von ihm distanziert, erkennt er doch in ihm nicht mehr seinen 
früheren Freund: „Du lügst: der Mann, der diesen Namen trug, / war teuer meinem Aug', dem Herzen  
nah, / ihn anzusehen war Lust, ihm zu vertrauen  / wohltuend wie ein edles Bad, darin / der Seele Starrheit  
einmal schmelzen durfte.“  18617 Jetzt,  nachdem er in ihm den Verräter erkannt hat,  kann er den Anblick 
Jaffiers schwerlich ertragen („du widerst jedem Aug´“). 18618 
Wie Jaffier Pierre vergeblich versucht hatte zu retten, unternimmt auch Aquilina diesen Versuch, bemerkt 
sie doch an dem Offizier: „Ich sehe, du verschlingst mich mit den Augen.“ 18619 Doch zu retten vermag auch 
Aquilina ihn nicht, weshalb Pierre noch einmal eine ästhetizistische Inszenierung begehen will, indem er vor  
dem Senat sprechen will. So glaubt Pierre, dass der Offizier die Senatoren vor ihm „schwitzen sehen wird“,  
18620 wenn er zu ihnen sprechen wird. „[W]ehrlos unter meinem Blick“ 18621 wird man die Senatoren finden, 
wenn er sie darauf verweist, dass sie mit „welken Augen“ 18622 ihr hurenhaftes Venedig betrachten werden. 
Wo er es nicht vollbracht hatte, Venedig zu stürzen, wird ein Anderer kommen, dem dies gelingen wird. 18623

Während Pierre letztendlich zusieht, wie man Jaffier wegbringt, 18624 erinnert Pierre der Offizier daran, dass 

„hätt er mich und seine Kinder / nicht an dem Rand dm schwindelndem gesehen / er hätte nie den Tritt gesetzt“. In: SW IV. S.  
213. Z. 40-42.

18608SW IV. S. 124. Z. 18.
18609SW IV. S. 125. Z. 20-21.
18610SW IV. S. 127. Z. 4.
18611SW IV. S. 128. Z. 28-30.
18612SW IV. S. 128. Z. 37-38.
18613SW IV. S. 130. Z. 5-6.
18614SW IV. S. 131. Z. 22-24.
18615SW IV. S. 132. Z. 18-19.
18616SW IV. S. 132. Z. 38-39.
18617SW IV. S. 134. Z. 16-20.
18618SW IV. S. 134. Z. 26. 

In den Notizen zeigt sich, dass Jaffier wähnt, dass er den rechten Blick auf die Situation habe (SW IV. S. 218. Z. 24-29).
18619SW IV. S. 136. Z. 30.
18620SW IV. S. 138. Z. 7.
18621SW IV. S. 138. Z. 15.
18622SW IV. S. 138. Z. 39.
18623SW IV. S. 139. Z. 11-16.
18624SW IV. S. 141. Z. 1.
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sie sich beide von früher kennen. Sein heldenhaftes früheres Leben ist es, was ihn letztendlich vor einem 
schmachvollen Tod bewahrt, wobei Hofmannsthal deutlich das Sich-erinnern an das Augen-Motiv bindet.  
18625 Als  Pierre  weiß,  dass  der  Offizier  ihm die  Möglichkeit  lässt,  von  seiner  eigenen Hand zu  sterben,  
verlangt es ihn danach, Jaffier noch einmal zu sehen,  18626 was der Offizier nicht erfüllen kann, da Jaffier 
bereits hingerichtet worden ist. Jetzt erst wendet er sich neuerlich freundschaftlich Jaffier zu, und bedauert  
den Tod dieses Menschen, den er „nie mehr wiederseh´n“ 18627 wird. Zum Ende des Dramas bekennt Pierre 
noch einmal seine Liebe zu Aquilina, und erbittet sich, nach seinem Tod, von ihr den Dienst: „Komm dann 
hinein zu mir, und wenn die Augen / mir offen stehn, so drück' sie zu.“ 18628

In den Notizen sollte  es zudem zu einem neuerlichen Aufeinandertreffen zwischen Aquilina und Dolfin  
kommen, wobei der Senator die Soldaten anklagt, seine engelhafte Aquilina angetastet zu haben („schaut 
sie  an  ihr  habt  /  gehandelt  wie  ein  Henker  -“).  18629 Aquilina  jedoch  verurteilt  ihn  wegen  seiner 
„Habichtsblicke“, 18630 unterscheide er sich doch für sie nicht von den Männern, die Pierre getötet haben.

Der erste Bezug zu den Augen des Mannes erfolgt in Ödipus und die Sphinx (1905) 18631 durch Ödipus, der 
sich der Gewalttat an seinem Freund Lykos erinnert. Wie er sein Handeln rechtfertigt, indem er die Worte  
des Freundes dem übermäßigen Weingenuss zuschreibt, rechtfertigt er sein Tun mitunter durch den Blick,  
den Lykos ihm zugeworfen hatte („seine stieren Augen waren / auf dich geheftet, und er schrie“).  18632 Ein 
weiterer Bezug zum Auge erfolgt noch im zweiten Aufzug durch Ödipus´ Vergewisserung, dass er auch der 
Sohn von Polybos und seiner Königin ist. So bedauert er zum einen, dass er seine Eltern nicht mehr sehen 
wird,  18633 zum anderen hebt er den Blick der  Eltern hervor,  der  mit  der  gegenseitigen Vergewisserung 

18625SW IV. S. 141. Z. 18-32.
18626SW IV. S. 142. Z. 19.
18627SW IV. S. 143. Z. 20.
18628SW IV. S. 144. Z. 7-8. 

In den Notizen heißt es diesbezüglich: „todt liegt er drin /  ich hab die Augen ihm, die süßen Augen / ihm zugedrückt“. In: SW IV.  
S. 225. Z. 14-16.
Wie bedeutsam für Hofmannsthal das Augen-Motiv ist zeigt sich auch innerhalb der zahllosen Passagen in den Notizen: SW IV. S.  
177. Z. 34, SW IV. S. 178. Z. 9, SW IV. S. 178. Z. 27, SW IV. S. 179. Z. 6, SW IV. S. 179. Z. 18, SW IV. S. 182. Z. 20, SW IV. S. 183. Z.  
31, SW IV. S. 185. Z. 36, SW IV. S. 186. Z. 21-22, SW IV. S. 189. Z. 11, SW IV. S: 192. Z. 28, SW IV. S. 192. Z. 26, SW IV. S. 194. Z. 36,  
SW IV. S. 195. Z. 29, SW IV. S. 203. Z. 31-32, SW IV. S. 204. Z. 34, SW IV. S. 204. Z. 41-42, SW IV. S. 205. Z. 1-4, SW IV. S. 205. Z. 9,  
SW IV. S.206. Z. 29, SW IV. S. 208. Z. 10, SW IV. S. 210. Z. 1-4, SW IV. S. 211. Z. 15, SW IV. S. 211. Z. 37, SW IV. S. 212. Z. 31, SW IV.  
S. 213. Z. 17, SW IV. S. 213. Z. 34, SW IV. S. 217. Z. 15, SW IV. S. 217. Z. 39, SW IV. S. 218. Z. 4, SW IV. S. 218. Z. 12, SW IV. S. 221.  
Z. 2, SW IV. S. 223. Z. 11, SW IV. S. 227. Z. 16, SW IV. S. 227. Z. 33-34, SW IV. S. 228. Z. 13, SW IV. S. 228. Z. 17-18, SW IV. S. 231. Z.  
27, SW IV. S. 231. Z. 32, SW IV. S. 232. Z. 13, SW IV. S. 233. Z. 27-28, SW IV. S. 233. Z. 37-43.

18629SW IV. S. 223. Z. 22-23.
18630SW IV. S. 223. Z. 37. 

Siehe (Notizen): SW IV. S. 181. Z. 5-6, SW IV. S. 181. Z. 7, SW IV. S. 181. Z. 32, SW IV. S. 183. Z. 14-15, SW IV. S. 183. Z. 24, SW IV. S.  
195. Z. 2, SW IV. S. 231. Z. 27.

18631Ebenso in den Notizen der ersten Fassung des 1. Aktes zeigt sich eine vielfache Einbindung des Augen-Motivs, so zum einen in  
Verbindung mit den Göttern, wenn Ödipus bemerkt,  dass deren Blick auf ihm lastet:  „Augen sind auf mir,  im Nebel  / des 
Abends“ (SW VIII. S. 235. Z. 35-36), „ihr lasst/ kein Aug in euer Auge sehn“ (SW VIII. S. 236. Z. 3-4). So verlangte es ihn auch 
danach, nach Delphi zu gehen, doch die Priester verhinderten seinen Eintritt, wollten ihn „mit dem Blick“ (SW VIII. S. 241. Z. 30)  
von dem Tempel weisen. Des weiteren zeigt sich das Motiv in Verbindung mit dem Freund, den Ödipus fast erschlagen hatte:  
„Wie er taumelte / sein Blick war stier und blöd.“ In: SW VIII. S. 237. Z. 29-30.
Des weiteren, siehe: SW VIII. S. 239. Z. 32-33, SW VIII. S. 239 Z. 32-34.
Im Gespräch mit dem Diener, ruft Ödipus Phönix dazu auf: „Heiß du deine Augen / Nicht fragen.“ (SW VIII. S. 242. Z. 8-9) Bedingt 
ist dies dadurch, dass er das Geheimnis um die Prophezeiung für sich behalten will. Der Diener wiederum (hier ist es Lichas),  
hält Ödipus die Konsequenzen seines Handelns durch den Blick des Polybos vor: „Seine Blicke gehen / durch uns […] / Traurig  
geht sein Blick“ (SW VIII. S. 243. Z. 2-5). Ödipus greift dies dahingehend auf, dass es einmal nicht seine Hand sein wird, die dem  
toten König die Augen schließen wird (SW VIII. S.  248. Z. 2).
Des weiteren findet sich das Motiv auch durch die Begegnung mit Laios. Nach dem Mord an dem Herold, wirft Ödipus dem  
König vor, dass sein „Aug […] bös“ (SW VIII. S. 249. Z. 34), und dass er dem Wesen seines Knechtes, in seiner Bösartigkeit,  
gleichkomme. So warnt Ödipus Laios auch ihn, nicht weiter aufzuhalten („sieh mich gut an“, SW VIII. S. 250. Z. 10), zumal die 
Götter einen Plan mit ihm hätten, und erkennt gleichsam die Wut in den Augen des alten Mannes, der vor ihm steht ( SW VIII. S. 
251. Z. 6). 
Des weiteren, siehe (Notizen): SW VIII. S. 244. Z. 2, SW VIII. S. 245. Z. 26-29, SW VIII. S. 244. Z. 33, SW VIII. S. 245. Z. 38-42.

18632SW VIII. S. 20. Z. 27-28.
18633SW VIII. S. 21. Z. 17.
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verbunden  ist,  die  Wahrheit  vor  Ödipus  zu  verheimlichen  („[...]  tauschten  /  blitzschnelle  angst-  und  
liebevolle Blicke“).  18634 Durch Phönix´ Worte, Ödipus habe es versäumt, die Prophezeiung des Gottes zu 
hinterfragen, erfolgt die Drohung des Königssohnes, er würde sich seinem Blick entziehen, wenn er noch 
einmal  darauf  einzugehen  gedenke  („sonst  schweig  ich  und  dein  Aug´  sieht  mich  nicht  wieder“).  18635 
Hofmannsthal bindet das Motiv auch ein, weil Ödipus sich dem Liebeserleben verschlossen hat, konnten ihn 
doch gewöhnliche Frauen nicht narzisstisch befriedigen: 

„vor dem Schatten, dem Licht, vor den Sternen, dem Wind,
vor der nackten Nähe lebendiger Götter,
deren Augen überall sind?
So hielt ich meinen Blick im Zaum
vor ihrem Leib und ihrem Haar, weil keine eine Königin war.“ 18636

In Bezug auf Phönix´ Einschätzung der Seele des Ödipus, dem Glauben an das Gute im Menschen, zeigt sich  
die Diskrepanz in Bezug auf Ödipus, denn glaubt er doch selbst, bedingt auch durch die Ahnen und die 
Familie,  den Zug zum Wahn, zum Bösen und zur Dunkelheit in sich zu haben.  18637 Auch durch Ödipus´ 
vermeintliches  Opfer,  in  Einsamkeit  zu  leben,  zeigt  sich im Hinblick auf  die  Diener,  die Einbindung des  
Augen-Motivs,  das  auch hier  in  Verbindung mit  seinem Narzissmus steht.  Hatte  Phönix  erst  nach dem 
Orakel von einer Kälte in Ödipus´ Wesen gesprochen, zeigt sich, dass der Königssohn erst jetzt – gerade weil  
er die Tat der Einsamkeit erhöhen will – den Wert dessen besieht, was er vorher vermeintlich leichtfertig 
hingenommen hat. Dies zeigt sich sowohl in Bezug auf den Erzieher Phönix („Nie hab ich dich vor mir stehen 
sehn, wie du jetzt stehst vor / meinem Blick“), 18638 als auch durch die Pferde („Wie ihre Augen sprechen, / 
als  wollte  die  dumpfe  Seele  daraus  hervorbrechen“).  18639 Bevor  Ödipus  sich  von  seinen  Dienern  löst, 
versucht Phönix ihn neuerlich zu halten; erfleht er „[n]och einen Blick“, 18640 auf ihn richten zu dürfen, dem 
Ödipus sich letztendlich entzieht.  Auch wenn Ödipus den König von Theben aufgrund des erschlagenen 
Herolds anspricht, zeigt sich die Einbindung des Motivs („Wenn er zu dir gehört, so drück´ ihm doch die 
Augen zu“),  18641 wodurch auch hier das Motiv in Verbindung mit dem narzisstischen Wesen des Ödipus 
steht.
Im zweiten Aufzug bindet Hofmannsthal in Jokastes Schilderung des Kindes, das Laios ihr genommen hat,  
ebenso  das  Augen-Motiv  ein  („Aus  meinem  Schoß  das  Kind,  das  schöne  Kind,  /  mit  Augen  tief  und 
strahlend“).  18642 Damit verbindet Hofmannsthal auch hier das Motiv mit dem Wesen, mit der seelischen 
Tiefe des Menschen. Zudem erfolgt der Zug zum narzisstischen Wesen auch durch den Boten, der dem Volk  
das Nahen des Ödipus verkündet („In seiner Augen Höhl´ sind Sterne“). 18643 Überdeutlich zeigt sich auch im 
dritten Aufzug die Einbindung des Motivs. Nach der Begegnung mit der Sphinx, gibt sich Ödipus neuerlich 
dem Leiden am Leben hin („Die Welt zerbricht.  Mein Aug´ ist krampfverdreht“).  18644 Wiederholt gelingt 
Hofmannsthal auch der direkte Bezug zwischen dem Augen-Motiv und der Tiefe der Seele des Ödipus („Sein 
irr schweifender Blick sieht die Sterne“). 18645 Auch durch das Sehnen nach dem Tod, seine Unfähigkeit, die 
Tat an sich zu begehen, zeigt sich das Augen-Motiv, spürt der Ästhetizist durch den Blick in andere Augen, 
die eigene Unzulänglichkeit. Dabei ist es in dieser Passage aber auch das eigene, seelische Wissen um diese 
Unfähigkeit. 18646 Ebenso in der Erzählung des Ödipus durch dessen Begegnung mit der Sphinx zeigt sich die  
Einbindung  des  Blickes;  noch  bevor  die  Sphinx  das  Wissen  um  Ödipus  darlegt,  erschreckt  der  junge 
Ästhetizist bereits durch den Blick aus den Augen der Sphinx, wobei der Blick in Verbindung mit dem Tod  

18634SW VIII. S. 21. Z. 23-24.
18635SW VIII. S. 27. Z. 21.
18636SW VIII. S. 30. Z. 3-7.
18637„Wie in den Tod starrst du in mein Gesicht“. In: SW VIII. S. 31. Z. 3.
18638SW VIII. S. 33. Z. 23-24.
18639SW VIII. S. 33. Z. 34-35.
18640SW VIII. S. 36. Z. 15.
18641SW VIII. S. 40. Z. 2.
18642SW VIII. S. 72. Z. 26-27.
18643SW VIII. S. 93. Z. 19.
18644SW VIII. S. 106. Z. 18.
18645SW VIII. S. 106. Z. 21.
18646SW VIII. S. 107. Z. 1-6.
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gestellt wird. 18647 Noch im Sterben, in den Abgrund fallend den „das Aug´ nicht mißt“, 18648 sieht die Sphinx 
ihn an („wirft sich´s nach rückwärts, / den Blick auf mir, den schon verendenden“), 18649 wodurch sich auch 
hier zeigt, dass der Blick verbunden ist mit der Ahnung um den wirklichen seelischen Zustand. 
Auf Ödipus´ Blick macht auch Jokaste aufmerksam, die die Nähe, aufgrund ihrer Verbindung zum Tod, nicht 
zulassen will („Mach deinen Blick / Von meinen Händen los“). 18650 Was hier auf Ödipus anziehend wirkt, ist 
eben nicht die Schönheit, nicht das Leben, sondern ihre Verbindung zum Tod (SW VIII. S. 116. Z. 18-23).  18651

Im zweiten Aufzug bindet Hofmannsthal das Motiv zuerst durch den Magier Anagyrotidas ein, den Kreon 
kommen lässt, um Hilfe in seiner Not zu finden. 18652 Erst mit der Verlockung durch den Duft, erregt Kreon 
überhaupt sein Interesse und der Magier schlägt die Augen auf; dabei spinnt Hofmannsthal auch hier einen 
Bogen zwischen dem Motiv und der Seelenlage, heißt es doch: „Für meine Augen ist / ein Menschenleib ein  
aufgeschlag´nes Buch, / und jede Seele trägt die Miene ihres Schicksals / vor meinem Blick.“ 18653

Tatsächlich empfindet Kreon nicht nur Beklemmung durch den Blick seiner Schwester, sondern auch durch 
den Magier, von dem er einen „Lebensblick“ 18654 verlangt, der ihm den Zugang zur Welt neuerlich eröffne: 
„Wo geht dein Auge hin, / sieh mich nicht an, als ob du mich nicht kenntest.“ 18655 Durch den vermeintlich 
toten Magier zeigt sich eine weitere Einbindung des Augenmotivs, kann Kreon doch die Leiche des Mannes  
nicht  ertragen  („Ins  Haus,  mir  aus  den  Augen“).  18656 Dass  Kreon  sich  der  ihn  beklemmenden  Träume 
entsagen will, zeigt sich ebenso, wenn einer seiner Diener auf Kreon verweist, der kaum wagt, die Augen zu  
schließen,  18657 und dennoch nicht von den quälenden Träumen verschont bleibt („Die Augen kaum. Und 
dennoch / so maßlos widerlich geträumt“). 18658

Auch in dem Gespräch zwischen Kreon und dem Knaben, der ihn verehrt und ihn in seinen Träumen zum 
König  erhebt,  bindet Hofmannsthal  das Motiv ein.  So kann Kreon den Blick des Knaben auf  sich nicht  
ertragen,  ahnt  er  doch,  dass  die  Güte  und  die  Eignung  als  König,  die  dieser  ihm zuspricht,  nicht  der  
Wirklichkeit entspricht („Was starrst du so auf mich?“).  18659 Dabei zeigt sich auch hier, dass Hofmannsthal 
auf den Zusammenhang zwischen Augen-Motiv und Tiefe der Seele anspielt, wenn er Kreon sagen lässt:  
„Mich graust, ich will nicht vor den Spiegel treten, / in dem ich ganz mich sehen muß!“ 18660 Auch erkennt 
Kreon die Unrechtmäßigkeit seines Verlangens, König zu werden, was Hofmannsthal ebenso mit dem Blick  
verbindet: „Ja, wirst du fahl, wird alles fahl, worauf / mein Auge fällt? Muß ich mit jedem Blick / die Leichen  
sehn  in  übertünchten  Gräbern?“  18661 Nicht  in  Bezug  auf  die  Augen  des  Gegenübers,  wohl  aber  in 
Verbindung mit dem Augen-Motiv steht die Ermordung des Fackelträgers durch Kreon. So erkannte auch  
Kreon, dieses Mal nicht an den Augen wohl aber am Rücken des Fackelträgers, dass er nicht an seinen Sieg 
gegen die  Sphinx  glaubte;  so wird  Kreon auch in  diesem Zusammenhang mit  der  Unzulänglichkeit  des 
eigenen Wesens konfrontiert, das ihn morden lässt („Ich fühlte es an seinem Schritt, ich konnte / es seinem 
Rücken ansehn, – da erstach ich ihn“). 18662 Deutlich an den Blick gebunden, zeigt sich aber die Äußerung des 
Knaben in Bezug auf Kreon. Das Ahnen, dass er niemals die Königswürde erwerben wird,  zeigt sich für 
diesen auch an Kreons Blick („Dein Blick ist traurig, Herr, wie ich ihn nie / gesehen habe“). 18663 Des weiteren 
bindet Hofmannsthal das Motiv ein, wenn Kreon den Todesschrei des Ödipus ersehnt („Kein Baum, kein  

18647SW VIII. S. 109. Z. 24-28.
18648SW VIII. S. 110. Z. 3.
18649SW VIII. S. 109. Z. 35-36.
18650SW VIII. S. 116. Z. 18-19.
18651SW VIII. S. 124. Z. 18-24.
18652Mehrfach gleich erfolgt durch den Magier die Einbindung des Augen-Motivs: „Er hat die Augen zu“ (SW VIII. S. 45. Z. 34);  „Ein  

verstörtes, bleiches Gesicht, die Augen mit schweren Lidern geschlossen.“ (SW VIII. S. 46. Z. 1-2); des weiteren wird er „mit 
geschlossenen Augen“ (SW VIII. S. 46. Z. 7) vor Kreon geführt.

18653SW VIII. S. 47. Z. 26-29.
18654SW VIII. S. 50. Z. 30.
18655SW VIII. S. 50. Z. 33-34.
18656SW VIII. S. 52. Z. 20.
18657„Nur kaum / geruhet hast du nach dem Bad, die Augen / kaum zugetan.“ In: SW VIII. S, 52. Z. 31-33.
18658SW VIII. S. 53. Z. 2-3.
18659SW VIII. S. 58. Z. 8.
18660SW VIII. S. 58. Z. 19-20.
18661SW VIII. S. 58. Z. 23-25.
18662SW VIII. S. 60. Z. 31-32.
18663SW VIII. S. 62. Z. 2-3.
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Strauch.  Dunkel.  Am  Himmel  einzelne  /  funkelnde  Sterne.  Nur  die  großen  Formen  sind  dem  Auge 
wahrnehmbar“). 18664

Die Verbindung zwischen dem Motiv und dem Tod zeigt sich in diesem Werk auch durch den Sterbenden.  
Zwar bittet er Ödipus,  ihn zu erlösen, doch ist er erblindet („Mensch, ich seh´ dich nicht.  Ich bin / vor  
Qualen blind geworden“). 18665 So kann der Blinde auch die Welt nicht mehr wahrnehmen, und wähnt sich  
allein in seiner Qual.  18666 Ein weiterer Bezug zum Blick erfolgt im zweiten Aufzug durch den Knaben, der  
über Kreons Fehlen in Bezug auf  die Sphinx sagt,  dass es die Götter waren die dies bewirkten.  18667 In 
Verbindung mit dem Blick steht jedoch auch die problematische Einschätzung des Knaben in Bezug auf  
Kreon, stuft er den Tod des Laios doch als notwendig ein, denn ohne ihn könnte Kreon nicht König werden.  
Mit Kreons Reaktion auf dessen Betrachtung des Todes, eben weil Kreon sich fürchtet, spielt er auch auf den 
falschen Blick dessen an. 18668 Des weiteren zeigt sich das Augen-Motiv auch in Verbindung mit den Göttern,  
wähnt Antiope doch, dass diese diejenigen strafen – sie spielt auf Laios und seinen frühen Tod an – die 
keine Kinder haben („Wer die Unfruchtbare zu sich nimmt, / auf den blicken die Götter ergrimmt“).  18669 
Ebenso gelingt es Hofmannsthal das Motiv durch Teiresias einzubinden („Er sitzt vor der Höhle und sieht,  
was nicht da ist“), 18670 der in Bezug auf die königliche Familie das Fehlen derer anspricht:

„noch sterbend buhlt ihr Aug´ umher und wird
nicht satt 
[…] 
bis daß sich Blut
und Blut in dunklem Wald begegnet, Haß
und Haß die Augen schief verschränkt“ 18671

Problematisch wird die Sehergabe des Teiresias dadurch, dass das Volk danach verlangt zu wissen, wer der 
Retter ist, während es Antiope nach dem Mörder ihres Sohnes verlangt. Teiresias bindet in seine Antwort,  
ohne sich auf eine der beiden Fragen zu beziehen, ebenso das Augen-Motiv ein; jedoch verweist er auf die  
Begebenheit am Weg und den toten Laios („die Knechte liegen tot mit offnen Augen“),  18672 während es 
Antiope unaufhörlich danach drängt, den Mörder zu wissen: „Laß den Mörder nicht / aus deinem Aug´.“ 18673 
Auf die fragende Antiope („Laß den Knaben / nicht aus dem Aug´“),  18674 reagiert der Seher jedoch nicht: 
„Teiresias achtet ihrer nicht, sein blindes Auge starrt in die Ferne.“ 18675

Des weiteren findet sich Hofmannsthals Auseinandersetzung mit dem Motiv durch das Volk; zum einen  
verlangt es, nicht wissend und nicht sehend, durch den blinden Teiresias zu erfahren, wer der Retter ist, 18676 
zum anderen zeigt sich das Motiv durch die Worte des Volkes an den fremden Ödipus, wobei das Augen-
Motiv hier in Verbindung mit der Bedrohung durch die Sphinx gesetzt ist („und die Augen / sind blutig“). 18677

Ebenso  wie  das  Motiv  der  Nacht  zeigt  sich  auch  bei  diesem  Motiv-Komplex  eine  Reduzierung 
Hofmannsthals  in  Semiramis  (1905-1909,  1917-1918,  1919-1922).  Nur  wenn  Semiramis  sich  an  den 
ästhetizistisch empfänglichen Priester wendet, heißt es:  „wirst Du das Gewand des Alters abwerfen, und, 
glühend wie Deine Auge, mir entgegentaumeln?“ 18678 

In König Ödipus (1906) bindet Hofmannsthal das Augen-Motiv zum ersten Mal durch das Volk ein, welches 

18664SW VIII. S. 105. Z. 3-4.
18665SW VIII. S. 101. Z. 22-23.
18666SW VIII. S. 102. Z. 6-14.
18667SW VIII. S. 60. Z. 9-13.
18668SW VIII. S. 63. Z. 29-31.
18669SW VIII. S. 66. Z. 27.
18670SW VIII. S. 85. Z. 26.
18671SW VIII. S. 87. Z. 23-39.
18672SW VIII. S. 88. Z. 24.
18673SW VIII. S. 89. Z. 8-9.
18674SW VIII. S. 89. Z. 22-23.
18675SW VIII. S. 89. Z. 26.
18676SW VIII. S. 84. Z. 26-30.
18677SW VIII. S. 95. Z. 6-7.
18678SW VI. S. 108. Z. 2-3.
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sich Hilfe suchend an Ödipus wendet („Ihre Augen sind auf die Tür gerichtet“).  18679 Auch durch den Seher 
erfolgt  das  Motiv.  Doch  da  Teiresias  Ödipus  nicht  den  Mörder  des  Laios  nennen  will,  klagt  er  ihn  als 
Verschwörer an. Zur Tat selbst sei er ja nicht fähig – dies lässt Rückschlüsse auf Ödipus´ eigene Blendung 
ziehen – aufgrund seiner Blindheit: „Wärest du sehend, ich schrie es laut: / dir gehört die Tat, dir ganz  
allein!“ 18680 Hatte Ödipus von diesem ursprünglich noch die Wahrheit verlangt und ihn als im Licht stehend 
betrachtet, sieht er nach seiner scheinbaren Weigerung, nun im Zusammenhang mit der Blindheit seiner 
Augen, dessen Verbindung zur Dunkelheit („Denn du bist ja taub / und blind zugleich und innen auch!“). 18681 
Zudem klagt Ödipus auch Kreon an, er habe Teiresias, der nur „Augen hat / für seinen Vorteil“, 18682 auf ihn 
losgelassen. Erst mit der Begegnung mit Jokaste und der Äußerung in Bezug auf die äußere Ähnlichkeit, 
zeigt sich, dass Ödipus´ Glauben, er habe nichts mit dem Mord am Laios zu tun, wankt und er die Angst 
äußert, „der Seher [habe richtig] gesehen“. 18683 
So erfolgt durch Teiresias auch der erste Bezug zum Augen-Motiv in Verbindung mit Ödipus. Der König, der  
Kreon und auch Teiresias Verrat an ihm vorwirft, wird durch Teiresias, der zwar blind sein mag aber die  
Wahrheit  dennoch  –  zumindest  innerlich  –  sehen  kann,  mit  dieser  –  wenigstens  andeutungsweise  – 
konfrontiert: „Höhnst du mich blinden Mann? / Blinder du selbst, erkennst nicht, in welcher Höhle dein  
Lager!“  18684 Zudem ist  es Teiresias,  der  Ödipus seine spätere Blendung prophezeit:  „Blind /  aus  einem 
Sehenden, sonst reich, jetzt Bettler, / wird er am Stabe sich ins Elend tasten.“ 18685

Als Kreon von den Worten des Königs erfährt, der ihm den Treuebruch vorwirft, fragt er auch die Greise, ob  
er die Worte mit „klarem Blick, seiner selbst bewußt, bei Sinnen“ 18686 gesprochen hatte. Wie falsch die Sicht 
des Ödipus auf sein Leben ist, wie bereitwillig er die begangenen Morde und die Wahrheit ignoriert hatte 
und sich dennoch im Lichte stehen sah, zeigt sich schließlich durch seine Blendung. Es ist sinnig, dass er 
gerade die Spange am Kleid der Jokaste dazu wählt, sich das Augen-Licht zu nehmen. Durch eine der Mägde 
schildert Hofmannsthal Ödipus´ Blendung:

      „>>Ihr habt ja nie gesehen<<, sagte er, >>nicht
gesehen, was ich tat, nicht, was ich litt,
niemals gesehn, wer vor mir steht, so schaut //
auch weiter in die Nacht<< und hebt, – die Augen,
zu seinen Augen redet er, – und hebt
die Hände, beide Hände, mit den Spangen
und bohrt die Spangen sich in beide Augen,
in die lebend'gen Augen, bis ihm Blut
heruntertrieft über die Wangen, über
das ganze Gesicht!“ 18687

Ödipus´ Blendung steht in direktem Zusammenhang mit seinem Leben, der Überheblichkeit seines Wesens,  
seinem Narzissmus, wähnt er die Anderen doch weiter in die Dunkelheit schauend, wodurch sich erahnen 
lässt,  dass  er  sich  durch seine Tat,  empfindet  er  doch Mitleid  mit  sich,  wieder über die  Allgemeinheit  
erheben will.  Auch  wenn Hofmannsthal  Ödipus´  Erscheinen beschreibt,  zeigt  sich  der  Bezug  zu  seinen 
Augen („Aus dem Tor kommt Ödipus, mit wildem Haar, die blutenden Augen dürftig verbunden“). 18688 Vor 
dem Volk bekennt er nun, für immer Teil der Dunkelheit zu sein. 18689 Ödipus selbst bezeichnet sich nun als 
„Blinden“, 18690 doch sieht er sich auch als Werkzeug der Götter und schiebt damit die Schuld von sich. Der 
Gott  habe  ihm  zwar  dieses  grauenvolle  Schicksal  auferlegt,  aber  er  selbst  habe  Stärke  bewiesen.  So 
präsentiert er sich nun vor seinem Volk in selbstloser Weise:

18679SW VIII. S. 133. Z. 7.
18680SW VIII. S. 143. Z. 31-32.
18681SW VIII. S. 145. Z. 14-15.
18682SW VIII. S. 146. Z. 8-9.
18683SW VIII. S. 158. Z. 3.
18684SW VIII. S. 146. Z. 32-33.
18685SW VIII. S. 148. Z. 13-15.
18686SW VIII. S. 149. Z. 32.
18687SW VIII. S. 178-179. Z. 33-35//1-7.
18688SW VIII. S. 179. Z. 20-21.
18689SW VIII. S. 170-180. Z. 36//5.
18690SW VIII. S. 180. Z. 10.
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„Apollon hat dies grauenhafte Weh
mir aufgebaut. Doch mit den Augen wurden
die Hände da mir fertig. Dazu brauchte 
kein Gott zu helfen. Was soll ich noch anschaun?
Den Vater drunten, wenn ich ihm begegne?
oder die Kinder, ihren Blick in meinen
verschränken und ein unausdenkbares Gespräch
von Aug' zu Auge führen? Fort mit mir!“ 18691

Dabei hatte Ödipus vor den Greisen seine Unsicherheit in Bezug auf sein Schicksal bekannt; auf seine Frage,  
wohin  dieses  ihn  treibt  (SW  VIII.  S.  179.  Z.  29-31),  hatten  ihm  die  Greise  doch  geantwortet:  „Zu 
grauenvollem Tun, das kein Aug' / Begehrt zu sehen.“  18692 Dabei zeigt sich auch, dass die Greise Ödipus´ 
Handeln, sich selbst zu blenden, tadeln („wer hat die Hand / geführt, als sie die Augen mordete?“). 18693 Dass 
Ödipus vor allem mit sich selbst Mitleid hat, zeigt sich auch in Bezug auf seine Kinder; so gibt er vor, er habe  
sich die Augen „herausgeweint“ 18694 und könne sie deswegen nicht sehen. 
Ein weiterer Bezug zum Augen-Motiv zeigt sich durch Kreon, hier sogar in Verbindung mit der Religion,  
erhofft sich das Volk doch Rettung vor dem Tod („Apollon! Käm´ er doch umfunkelt so / mit Glück, wie er  
dem  Aug´  entgegenstrahlt“).  18695 Nach  Ödipus´  Anklage  an  Kreon,  er  habe  ihm  gegenüber  die  Treue 
gebrochen,  beschreibt  Hofmannsthal  die Begegnung des Königs mit  seinem Schwager mit  den Worten: 
„Ödipus und Kreon stehen sich Aug' in Auge.“  18696 In Bezug auf den Treuebruch klagt Ödipus den Kreon 
schließlich an, er habe vor „aller Augen“ 18697 nach seiner Krone gegriffen. 
Auch die Greise haben keinen klaren Blick auf die Dinge. Auf Kreons Frage, ob denn der König bei seiner 
Anklage  an  ihn  (SW  VIII.  S.  149.  Z.  32)  sich  bewusst  gewesen  sei,  was  er  da  gesprochen  hatte,  lässt  
Hofmannsthal den zweiten Greis antworten: „Ich weiß nicht. Was die Herrscher tun, das seh' ich nicht.“ 18698 
Obwohl sie Zeugen der Morddrohung des Ödipus an seinen Schwager waren, geben sich die Greise immer 
noch der Hoffnung hin, dass sich alles zum Guten wenden möge, wenn derjenige sprechen würde, der  
Zeuge der Tat am Laios war („dess' Augen alles sah'n, gesprochen hat“). 18699

In der  Unterhaltungen über ein neues Buch (1906) zeigt sich das Augen-Motiv erstmalig durch die zwei 
Ahornbäume, die auf einem keinen Hügel stehen. 18700 Dabei zeigt sich auch in diesem Werk Hofmannsthals, 
dass der Genuss der Kunst, hier die Lektüre von Wassermanns Die Schwestern (1906), zu einer Veränderung 
des Blickes führt. Dies zeigt sich an dem Hausherren Ferdinand, wenn Hofmannsthal ihn sagen lässt: „Mein  
Gefühl  der  Welt  war  aufgewühlt  wie  lange  nicht,  in  wunderbaren  Tiefen  des  Geschicks  hatte  ich  
hinabgeblickt,  und das Leben schien mir schöner und gefährlicher als  je  zuvor.“  18701 So trifft  Ferdinand 
zudem im Billardzimmer auf  den wenig geliebten Onkel,  obwohl er eigentlich „nach seinen Gästen […]  
sehen“ 18702 wollte. Die Kritik des Onkels bricht die Ergriffenheit Ferdinands für das Buch Wassermanns auf. 
Zwar versucht er sich, wieder in die Stimmung der Lektüre zu versetzen, doch es gelingt ihm zunächst nicht.  
18703 Erst in der zauberischen Stimmung der Nacht, kann er sich wieder auf das Buch besinnen, allerdings 

18691SW VIII. S. 180. Z. 15-22.
18692SW VIII. S. 179. Z. 33-34.
18693SW VIII. S. 181. Z. 12-13.
18694SW VIII. S. 183. Z. 6.
18695SW VIII. S. 135. Z. 21-22.
18696SW VIII. S. 150. Z. 3.
18697SW VIII. S. 150. Z. 7.
18698SW VIII. S. 149. Z. 35.
18699SW VIII. S. 161. Z. 7.
18700„[...] uralt, riesig; wie zwei Wächter blickten sie das Haus an, das ihnen gegenüberstand, etwas tiefer als sie.“ In: SW XXXIII. S. 

135. Z. 9-11. 
18701SW XXXIII. S. 138.-139. Z. 38-40//1. 

„Ich sah das einsame Licht der Kerze, die tiefen Schatten an der Wand mit einem anderen Blick als früher, und  noch jetzt im  
hellen Tageslicht sehe ich mein Haus, ich sehe eure  Gestalten, eure Gesichter mit Befremden, als käme ich von weit her.“ In: SW 
XXXIII. S. 139. Z. 1-4.

18702SW XXXIII. S. 140. Z. 2-3.
18703„Keine schlug  auch nur in einem Moment das Auge auf, ihm ins Auge zu sehen. Er suchte nach einem Ruhepunkt und fand  

keinen.“ In: SW XXXIII. S. 143. Z. 16- 18.
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zeigt sich dabei eine gleichzeitige Distanz zu seiner Wirklichkeit.  18704 Ferdinands Blick fällt auf einen Teller 
mit Früchten,  18705 und eine Erregung ergreift ihn.  18706 Vor der Novelle waren der Korb mit Früchten ihm 
lediglich ein Obstkorb gewesen, doch durch die Lektüre der Novellen hatte sich sein Blick verändert. 18707 „Er, 
der mit dem kühnen, sichern Blick des Besitzenden, mit dem Blick des Liebenden, mit dem Blick des Jägers  
in die Welt zu schauen gewohnt war, begriff mit bescheidener Seele einen Blick, der über allen diesen war  
und mit  dem jene Früchte  dort  im Kerker,  in  der  Todesnacht,  zu  Trägern  der  unfaßlichesten Botschaft  
ersehen  waren.“  18708 In  den  Varianten  zeigt  sich  zudem  ebenso  ein  Bezug  zum  Blick,  und  zwar  aller 
Wahrscheinlichkeit nach durch den Onkel und durch sein Verhältnis mit Kunst und Welt (SW XXXIII. S. 403-
404. Z. 29-36//1-5), 18709 durch Ferdinands Distanz zu dem Werk nach der Kritik des Onkels, 18710 sowie durch 
den Spaziergang der beiden Freunde Waldo und Gottfried, 18711 wobei sich das Augen-Motiv hier durch die 
Betrachtung der Natur zeigt. 18712

In  Jedermann. Allererste Fassung in Prosa 1906  zeigt sich die erste Einbindung des Augen-Motivs durch 
Jedermann, der auf Grund der ausgeschlagenen Liebeserfahrung zu seinem Diener sagt,  und damit das 
Ahnen des Todes als Grund für seine Verweigerung zeigt: „Ich kann den Hahn nicht balzen hören und den 
Hirschen nicht schreien, ohne daß mir schwarz vor den Augen wird.“ 18713 Deutlich wird der Bezug zum Auge 
auch, wenn Jedermann auf den Tod trifft. Nach dem Verweis des Todes, dass er auch dem Leben nahe  
stehe,  haucht  er  Jedermann an,  worauf  dieser  äußert:  „Vergifte  nicht  meine armen Augen.“  18714 Auch 
nachdem der Tod Jedermann für die letzte Stunde seines Lebens verlassen hat, zeigt sich die Einbindung des  
Augen-Motivs wenn Jedermann bedauert, jeglichen sozialen Kontakt verloren zu haben: „Niemand sehen. 
Mit keinem reden.“ 18715 Wiederum fragt Mannon seinen Herrn „Was sehen Sie mich so an?“, 18716 nachdem 
Jedermann festgestellt hat, dass er seinen Durst nach Leben nicht zu stillen vermag. Mit Mammons Blick 
jedoch zeigt sich ein Zug zur Gewalt, wenn er Jedermann schildert, wie er den Eltern Josepha entreißen will:  
„Ich jage ihm einen Blick in den Leib, der ihn lähmt, als wäre es der goldene Blitz aus einer Pistole.“ 18717 Ein 
weiterer Bezug des Jedermann zu Mammons Augen zeigt wiederum, dass er ihm sein Wesen neidet; so  
sieht er, während dieser ihm schildert wie er ihm Josepha zuführt, in seinen Augen die Freude, ein „zuviel  
teilnehmendes Vergnügen“  18718 was er ihm nehmen will. Wenn Jedermann schließlich auf seinen Freund 
trifft, dann schildert er ihm, dass die Vergangenheit wirklich vergangen ist.  18719 Der Freund jedoch kann 
Jedermanns Blick nicht ertragen, bedingt dadurch, dass Jedermann in ihm nun den Ästhetizismus sieht, den  
er selbst überwinden wird („Sieh mich doch nicht bös an“). 18720

In den Notizen zeigen sich des weiteren zahlreiche Bezüge zum Augen-Motiv, mitunter dadurch, dass einer  
der  Heiligen  zu  Gott  von  der  „Seelenkraft  aus  Blicken“  18721 spricht,  aber  auch  noch  einmal  durch  die 

18704„Über die dunklen Stellen des Zimmers wie über dunkle Abgründe schweifte sein Blick als in einer fremden Welt; nichts war  
geheimnislos in diesem Raum; auf dies schöne Bett hatte das Leben ihn hingelegt, ob für eine oder für viele Nächte“. In:  SW 
XXXIII. S. 143. Z. 34-37.

18705SW XXXIII. S. 143-144. Z. 40-2.
18706SW XXXIII. S. 144. Z. 1-6.
18707„[...] und was sehe ich heute darin, nachdem  ich jene dritte Novelle gelesen habe, was würde ich mein Leben lang  darin 

sehen, wenn eine solche Bezauberung in unserer Phantasie nur  aushielte, so lange wie ein Duft in einer hölzernen Schatulle.“ 
In: SW XXXIII. S. 144. Z. 7-10.

18708SW XXXIII. S. 144. Z. 32-37.
18709SW XXXIII. S. 403. Z. 27-29.
18710„Die Forderung der Welt lag vor ihm. Er dachte an die Novellen sie schienen  die Augen zuzuhaben.“ In: SW XXXIII. S. 407. Z. 

33-34.
18711SW XXXIII. S. 408. Z. 17, SW XXXIII. S. 408. Z. 23, SW XXXIII. S. 408. Z. 29.
18712SW XXXIII. S. 404. Z. 23. 
18713SW IX. S. 12. Z. 9-10.
18714SW IX. S. 15. Z. 25.
18715SW IX. S. 15. Z. 31.
18716SW IX. S. 12. Z. 18-19.
18717SW IX. S. 12. Z. 27-29.
18718SW IX. S. 13. Z. 4-5.
18719„Du verstehst mich nicht mein Freund. Nie wieder. Nie wieder dein Aug in meine, deine Antwort auf meine Frage.“ In: SW IX.  

S. 23. Z. 34-35.
18720SW IX. S. 24. Z. 18.
18721SW IX. S. 133. Z. 11-12.
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Sinnenlust in Verbindung mit der geplanten Episode mit vier Mädchen („O schöne Augen meiner Kraft!“),  
18722 sowie  durch  Jedermanns  schwächliche  Werke  („So  schwach,  hohläugig“),  18723 das  Ahnen  der 
Unzulänglichkeit des Ästhetizismus,  18724 durch Jedermanns Auseinandersetzung mit den Verwandten  18725 
und schließlich durch die Annäherung an die Konzeption: „In diesem Sterben liegt ein Hindurchmüssen  
durchs Ganze, nichts auslassend, vor nichts die Augen zudrückend, alles verschluckend, in sich einnehmend,  
verklärend“. 18726

Bereits sehr früh in Die Briefe des Zurückgekehrten (1907) erfolgt der Bezug zum Motiv durch den Erzähler, 
muss er doch erleben, dass seine Vorstellungen von den Deutschen nicht mit dem übereinstimmen, was er 
nun wirklich sieht, und dass ihm nun seine Begriffe unter dem „wirklichen Ansehen“ 18727 verloren gegangen 
sind.  18728 Der Protagonist lässt auch dieses Motiv geknüpft erkennen an die Konzeption, beginnend durch 
den Aphorismus („The whole man must move at once“). 18729 So berichtet der Protagonist in seinen Briefen 
doch von einem wahrhaftigen Erleben der Konzeption durch die Begegnung mit verschiedenen Menschen. 
18730 Dabei kann das Erleben der Konzeption durchaus etwas vermeintlich beiläufiges Enthalten, wie der  
„Blick  eines sterbenden Affen“.  18731 Die früheren Deutschen,  wenn er  sie  ansah,  waren dagegen ganze 
Menschen, unterstanden der Konzeption in ihrem Leid und in ihrem Glück. „In jedem Blick ihrer Augen, in 
jedem Krümmen ihrer Finger waren sie ganz.“ 18732

Im zweiten Brief, der datiert auf den 22. April 1901 ist, zeigt sich das Motiv gleich zu Beginn in Verbindung 
mit der Distanz zwischen dem Protagonisten und den Deutschen gesetzt (SW XXXI. S. 157. Z. 11), aber auch 
ebenso durch den Mangel, den der Protagonist den Deutschen attestiert.  18733 Hofmannsthal zeigt damit 
durch den Protagonisten in dieser Schrift auf, dass sich der Mangel an Konzeption nicht nur an der Sprache  
zeigt, sondern sich auch in seinen Augen spiegelt, wobei der Protagonist selbst diesen Mangel auch mit den  
Augen  wahrnimmt.  18734 Auch  zu  Beginn  des  dritten  Briefes  bezieht  er  sich  neuerlich  auf  den 
problematischen Zustand in Deutschland, gebunden an das Augen-Motiv, wenn es heißt: „Da ich heimkam,  
dachte ich zu sehen, wie sie leben. Und ich bin da, und wie sie leben, sehe ich nicht; und ich sehe, wie sie  
leben,  und  es  freut  mich  nicht.“  18735 Gegen  die  Gegenwart  stellt  der  Protagonist  das  Erleben  der 
Kupferstiche Albrecht Dürers in der Kindheit, zu denen er ein ambivalentes Verhältnis hatte: „Manchmal 
quälte ich den Vater, er solle die Mappe bringen lassen. Und manchmal war ich nicht dazuzubringen, noch 
ein Blatt mehr zu sehen“. 18736 Da der Vater ihm gesagt hatte, dass in den Kupferstichen das alte Deutschland 
zu sehen ist, hatte sich das Kind gesagt: „»Giebt es auch ein Buch, wo man das alte Österreich drin sehen 
kann?«“ 18737 In dem heutigen Deutschland jedoch will der Protagonist weder leben noch sterben; dies führt 

18722SW IX. S. 133. Z. 23. 
Siehe (Notizen): SW IX. S. 134. Z. 25, SW IX. S. 134. Z. 32.

18723SW IX. S. 135. Z. 24.
18724„Immer gewusst im Tiefsten! immer durchschaut! mir ganz mich gegeben – immer daneben vorbei geblickt“. In: SW IX. S. 146.  

Z. 7-8.
18725Siehe (Notizen): SW IX. S. 145-146. Z. 34-37//1-2.
18726SW IX. S. 135. Z. 3-5. 

Siehe (Notizen): SW IX. S. 137. Z. 6, SW IX. S. 138. Z. 15-17, SW IX. S. 143. Z. 7-8.
18727SW XXXI. S. 151. Z. 7.
18728SW XXXI. S. 152. Z. 14.
18729SW XXXI. S. 152. Z. 31.
18730Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 153. Z. 13-14, SW XXXI. S. 153. Z. 24-25.
18731SW XXXI. S. 154. Z. 39. 

„The whole man must move at once – und so waren sie, ob es Mädchen waren mit Taubenblick oder unstäte Männer, die Augen  
trunken von grenzenlosen Gedanken, oder verzeihende Greise und zürnende Richter mit Brauen des Löwen. Sie waren aus 
einem Guß.“ In: SW XXXI. S. 156. Z. 25-29.

18732SW XXXI. S. 156. Z. 35.
18733SW XXXI. S. 158-159. Z. 39-40//1-7.
18734„[...] zwar sah ich den Unbekannten, die an mich wehten, nicht immer ins Gesicht, manchmal hörte ich ihre Rede, oder meine  

Seele selbst schweifte für Blitzesdauer in ihre Rede hinüber, dann war mir, ich sah solche Gesichter von innen. »Ich kann nicht  
anders« steht auf solchen Gesichtern geschrieben. Und nun sehe ich seit vier Monaten in die Gesichter der Wirklichen“. In: SW 
XXXI. S. 159. Z. 11-16.

18735SW XXXI. S. 161. Z. 14-15.
18736SW XXXI. S. 162. Z. 20-22.
18737SW XXXI. S. 162. Z. 32-33.
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ihn dazu, sich seinen Tod vorzustellen, wenn es heißt:  „Blicke stelle  ich mir vor,  letzte Blicke durch ein  
friedliches Fenster ins Freie. Nein, hier dürfte es  nicht sein.“ 18738 Zum Ende des dritten Briefes äußert der 
Protagonist seinen Wunsch, Österreich noch einmal zu sehen (SW XXXI. S. 165. Z. 9-10), wissend, dass er 
auch in diesem Land nicht dauerhaft leben wird. 
In dem vierten Brief zeigt sich neuerlich seine Kritik an Deutschland. So schildert er sein Unwohlsein beim  
Anblick von alltäglichen Gegenständen, wie einem Krug oder einem Eimer („Es ging von seinem  Anblick ein 
leichter  unangenehmer  Schwindel  aus“).  18739 Deutlich  zeigt  sich  auch  beim  Anblick  von  Bäumen  die 
Haltlosigkeit,  die  den  Protagonisten  in  diesem  gegenwärtigen  Deutschland  befällt,  bedingt  durch  den 
Mangel an Konzeption. 18740 Dabei spielt der Protagonist mitunter auch seine Haltlosigkeit herunter, spricht 
von einer inneren Vergiftung und einem „bösen Blick“, 18741 der ihn das gegenwärtige Deutschland so sehen 
lässt, bedingt auch durch seine lange Abwesenheit. 18742 Im vierten Brief schließlich schildert der Protagonist 
aber auch die Lösung der Haltlosigkeit, wenn er den Bildern van Goghs begegnet: „Mein Lieber, es gibt  
keine Zufälle, und ich sollte diese Bilder sehen, sollte sie in dieser Stunde sehen, in dieser aufgewühlten  
Verfassung,  in  diesem Zusammenhang.“  18743 Dabei  hat  ihn das  Gefühl  des  Haltes,  der  Kontakt  mit  der 
Konzeption nicht sofort befallen, sondern er musste ihn sich erarbeiten; er musste lernen, die Bilder „als 
Einheit zu sehen“. 18744 Hofmannsthal zeigt hier deutlich auf, dass der Gewinn der Konzeption mitunter durch 
einen Prozess, eine Entwicklung geschieht, durch die der Mensch letztendlich seinen Halt im Leben findet,  
und dass dieser Gewinn abhängig ist von dem Blick, den der Mensch in die Welt wirft, und dass der Gewinn 
dieser Konzeption auch den Blick des Menschen wandeln kann. 18745

So versucht er auch in dem fünften Brief, der auf den Mai 1901 datiert ist, dem Freund seine Faszination für  
die Bilder zu erklären. Dies führt ihn dazu, auch Rama Krishna anzuführen, und eine Episode seines Lebens  
zu erwähnen, die einen Heiligen aus ihm gemacht hatte. 18746 Dies führt den Protagonisten wiederum zurück 
zu sich selbst („Ein Schauen ist es, nichts weiter, und jetzt zum ersten Male trifft es mich“),  18747 was ihn 
mitunter auch an den Sturm im Hafen von Buenos Aires denken lässt, und damit neuerlich an die Erfahrung 
der Konzeption. 18748 Hierdurch zeigt der Protagonist auf, dass die Kunst an die Stelle der Religion getreten 
ist, treten musste, weil der moderne Mensch die Religion verloren hat; da er aber den Halt in seinem Leben 
nicht auslassen kann, darf die Kunst als Vermittler wirken. 18749

e. Die Passivität des Ästhetizisten

„Der gefährlichste Gegner der Kraft ist die Schwäche.“ 18750

Nicht tätig zeigt sich der Protagonist Hofmannsthals, sondern genießend, was seine Figuren, so sie einem 

18738SW XXXI. S. 165. Z. 3-5.
18739SW XXXI. S. 166. Z. 20-21. 

Des weiteren, siehe: XXXI. S. 166. Z. 28.
18740SW XXXI. S. 166. Z. 31-39. 

Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 167. Z. 8-20.
18741SW XXXI. S. 167. Z. 21.
18742Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 167. Z. 30.
18743SW XXXI. S. 168. Z. 29-31.
18744SW XXXI. S. 169. Z. 6. 

„[...] dann aber, dann sah ich, dann sah ich sie alle so, jedes einzelne, und alle zusammen, und die Natur in ihnen, und die  
menschliche Seelenkraft, die hier die Natur geformt hatte, und Baum und Strauch und Acker und Abhang, die da gemalt waren,  
und noch das andre, das, was hinter dem Gemalten war, das Eigentliche, das unbeschreiblich Schicksalhafte – das alles sah ich  
so, daß ich das Gefühl meiner selbst an diese Bilder verlor, und mächtig wieder zurückbekam, und wieder verlor!“ In: SW XXXI.  
S. 169. Z. 6-13.

18745Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 170. Z. 17.
18746SW  XXXI. S. 172. Z. 10-19. 

Dabei zeigt Hofmannsthal in dieser Passage auch auf, dass es eines passenden Wesens bedarf (SW XXXI. S. 172. Z. 19-28).
18747SW XXXI. S. 172. Z. 31-32.
18748SW XXXI. S. 173. Z. 5-29.
18749SW XXXI. S. 174. Z. 5-33.
18750Hofmannsthal, Hugo von: Gesammelte Werke in Einzelausgaben. Buch der Freunde, S. 47.
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ästhetizistischen Lebensentwurf folgen, passiv zeigt. 
In den unveröffentlichten Gedichten zeigt sich nur vereinzelt das Motiv, das allesamt kritisch betrachtet 
wird. Hofmannsthal bindet das Motiv mitunter innerhalb der Zeitkritik in dem Gedicht  <Wie unwahr wie  
gemacht ...> (1889 ?) ein; der Mensch der Moderne ist kein Tätiger, sondern nur ein passiver Erbe (SW II. S.  
18. V. 7-9). Primär zeigt sich Hofmannsthals Kritik an das dichterische Schaffen seiner Generation geknüpft 
an die „Bücher [die] schal und kalt wie wir“  18751 selbst sind. Deutlich zeigt sich die kritische Stellung zur 
Passivität auch in dem Gedicht Gedankenspuk (1890 ?), wenn der Mensch durch Figuren wie Hamlet, die für 
die  „Lebensverneinung“  18752 und  Passivität  stehen,  in  ihrer  Kreativität  gehemmt  werden  und  der 
Vergangenheit näher stehen als der Gegenwart. Auf die passiven Strömungen seiner Zeit und damit dem 
Mangel an Tat (SW II. S. 265. V. 13-16) und dem Verharren in der Vergangenheit geht Hofmannsthal auch in 
dem  vierten  Gedicht  >>Epigonen<<  aus  der  Gedichtsammlung  <Sieben  Sonette  ...>  (1891)  ein.  Dem 
Menschen der Moderne ermangelt es an Standhaftigkeit, er „schwanket kläglich zwischen den Verfechtern“  
18753 und ist mehr ein Verwalter des „Ererbten“.  18754 Des weiteren deutet sich die Passivität auch in dem 
Gedicht  Allein  (1891)  an,  ob  durch  den  Rückzug  in  künstlich  geschaffene  Räume,  die  Hinwendung  zur 
Vergangenheit, besonders aber dadurch, dass das lyrische Ich sich zwar seines „ungelebte[n] Leben[s]“ 18755 
bewusst wird, aber wie viele Ästhetizisten Hofmannsthals nicht fähig ist, sich daraus zu befreien.

Hofmannsthal stellt in  Der Geiger vom Taunsee  (1889) die Passivität des Ästhetizisten gegen die Aktivität 
des Geigers. Die Passivität zeigt sich aber bereits in der abgeschiedenen, künstlich wirkenden Natur, die der  
Ästhetizist als seinen Fluchtraum auswählt,  18756 vor allem wenn er dem Geiger folgt, wobei er sich nicht 
leichtfüßig, sondern körperlich unfähig zeigt: „Mühevoll,  keuchend mit blut<enden> Händen jede Zacke, 
jeden Ast benutzend folgte ich ihm, wie gebannt von der Gewalt dieser Töne.“  18757 Bezeichnend für sein 
passives Wesen, ist auch, wenn er im Traum in den Abgrund stürzt: der Preis für seine Unfähigkeit, dem 
Geiger, der das Konzept der Ganzheit vertritt, zu folgen, spiegelt sich in dem schwachen Versuch nach Halt  
wieder: „eine schwache Wurzel einer Zwergfichte; ich fühle wie sich, ihre Fasern lösen u ich stürze“. 18758

Auch dieses Motiv findet sich bereits  in den frühen theoretischen Schriften Hofmannsthals,  jedoch nur  
vereinzelt. In  Das Tagebuch eines Willenskranken (1891) spricht Hofmannsthal, durch den dilettantischen 
Dichter  Amiel  auch  von  dessen  passivem Wesen („so  wandte  sich  sein  Sinn  einem  weichen,  passiven  
Aristokratismus zu“). 18759 In Ferdinand von Saar >>Schloss Kostenitz<< (1892) zeigt sich das Motiv durch die 
Menschen Saars,  die  sensitiv  sind,  der  Vergangenheit  erlegen  sind  und  die  die  Flucht  aus  dem Leben  
praktizieren. 18760 In Der neue Roman von D´Annunzio (1895) hebt Hofmannsthal, in Bezug auf die Figuren D
´Annunzios, die nicht im Leben verwurzelt sind, auch die Passivität hervor: „Sie waren wie Schatten. Sie  
waren ganz ohne Kraft.  Denn die Kraft zu leben ist ein Mysterium. Je stärker und hochmütiger einer in  
wachen Träumen ist, desto schwächer kann er im Leben sein, so schwach, daß es fast nicht zu sagen ist,  
unfähig zum Herrschen und zum Dienen, unfähig zu lieben und Liebe zu nehmen, zum Schlechtesten zu  
schlecht,  zum Leichtesten zu schwach.“  18761 D´Annunzios  Figuren erweisen sich,  laut  Hofmannsthal,  als 
durch und durch passive Wesen. Doch auch diese, wie viele von Hofmannsthals eigenen Figuren, wissen  
zwar um ihre Passivität, finden aber keinen Weg sich aus ihrer Passivität zu lösen, zeigen sie sich doch als 
unfähig zur Tat.

Das passive Wesen der Figuren, allen voran Andreas,  zeigt sich in dem lyrischen Drama  Gestern (1891) 

18751SW II. S. 18. V. 16.
18752SW II. S. 33. V. 27.
18753SW II. S. 50. V. 5.
18754SW II. S. 50. V. 8. 

Des weiteren, siehe: SW II. S. 265. V. 30-33.
18755SW II. S. 56. V. 12.
18756„Kein Hauch bewegte die weite metallisch blinkende Fläche.“ In: SW XXIX. S. 7. Z. 7-8.
18757SW XXIX. S. 11. 14-16.
18758SW XXIX. S. 12. Z. 5-7.
18759SW XXXII. S. 20. Z. 11-12.
18760SW XXXII. S. 68. Z. 20-25.
18761SW XXXII. S. 163. Z. 26-29.
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bereits in der Beschreibung der Szenerie der erste Szene; so lädt eine „dunkelrote Hängematte“ 18762 ebenso 
wie die Truhen zum Verweilen ein. Andreas passives Verhalten wird auch von ihm selbst bedacht, wenn er  
die Geschehnisse im Hause Pallas resümiert („Geprahlt, gespielt, getrunken und gelacht .. /  Was man mit 
Männern tut, wenn man nicht streitet“.).  18763 Auch in der dritten Szene wird Andreas Lebensweise, nach 
immer neuen Genüssen zu jagen, von Fortunio als passiv eingestuft: „Du trägst die Stimmung nicht, du läßt  
dich tragen!“ 18764 Fatalerweise wähnt Andrea in seiner Lebensweise allerdings, eine Aktivität zu sehen: „Ist 
nicht dies >Tragenlassen< auch ein Handeln? / Ist es nicht weise, willig sich zu wandeln, / Wenn wir uns  
unaufhaltsam wandeln müssen?“  18765 Als passiv erweist sich Andrea auch in der fünften Szene, kann er 
doch  keine  Entscheidung  bezüglich  der  Renovierung  des  Familienanwesens  treffen.  18766 Der  eigenen 
Passivität stellt Andrea selbst die Fähigkeit der Tat seiner Freunde entgegen („Mich zu entschließen, ist mir  
unerträglich, / Und jedes Wählen ist ein wahllos Leiden“),  18767 wodurch sich auch dadurch das Ahnen des 
Ästhetizisten bezüglich der eigenen Unzulänglichkeit zeigt.

Die Passivität des Ästhetizisten zeigt sich in Age of Innocence (1891) nur beiläufig, mitunter dadurch, wenn 
Hofmannsthal  den  dilettantischen  Versuch  des  Ästhetizisten  beschreibt,  Musik  zu  produzieren.  In 
Ermangelung  seiner  Fähigkeiten,  denkt  er  sich  in  die  Vergangenheit,  und  erinnert  sich  damit  an  das 
Musizieren seines Vaters. Deutlicher zeigt sich die Passivität aber als Hofmannsthal auf die Universitätszeit  
des Ästhetizisten eingeht: „Ich erlebte nichts und schrieb in ein lichtgelbes gebundenes Tagebuch“. 18768

Flüchtig findet sich das Motiv in nur zwei Werken aus dem Jahr 1892. In  Die Bacchen nach Euripides (1892) 
zeigt sich das Motiv durch Hofmannsthals Beschreibung der Agaue in der Notiz Bacchos, in Verbindung mit 
ihrer Zerfaserung des Lebens, und in dem ersten Prosagedicht Die Rose und der Schreibtisch (1892) schildert 
Hofmannsthal nur beiläufig die Passivität des Ästhetizisten. Dabei lässt Hofmannsthal den Protagonisten des 
Nachts durch die Straßen der Stadt schlendern, wo er zufällig auf der Straße die Rose findet. 

In dem lyrischen Drama Der Tod des Tizian (1892) schwingt der Tod im Schönheitsempfinden der Schüler, 
deren Existenz auf Passivität aufgebaut ist, immer mit. Deutlich wird die Abhängigkeit der Schüler von Tizian  
mitunter durch die Worte des Paris.  Im Zuge ihres Lebens und der Bedeutung Tizians für sie, ist es die  
Genusssucht und die Passivität, die ihr Leben bestimmt:  „Und uns gewiesen, jedes Tages Fließen /  Und 
Fluten als ein Schauspiel zu genießen, / Die Schönheit aller Formen zu verstehen /  Und unserm eignen 
Leben zuzusehen.“ 18769

In dem lyrischen Drama Der Tor und der Tod (1893) zeigt sich Claudio als ein wahrhaft passiver Ästhetizist, 
der ein Leben voller Genusssucht gelebt hatte.  18770 Sein bisheriges Leben reflektierend, erkennt Claudio 
eben diesen Mangel an Aktivität an, der sich bei ihm darauf bezieht, sich niemals ganz ans Leben gebunden 
zu haben, und damit an Menschen. „Konnte mich nie darein verweben. / Hab mich niemals daran verloren“,  
18771 ist Claudios Anklage an sich selbst. Sein Mangel wird dem Ästhetizisten aber vor allem dadurch vor 
Augen geführt, dass er andere Menschen sieht und deren Umgang miteinander als wahrhaftig einstuft.  
Claudios Reaktion auf sein verschwendetes Leben ist eine Abwendung von der Kunst, in diesem Fall von 
einer  schönen  Truhe  seines  Studierzimmers.  Denn  die  Bindung  an  Künstliches  hat  ihn  nicht  teilhaftig  
werden lassen am Leben, sondern ihn sein „Leben zu erleben [lassen] wie ein Buch“.  18772 Nicht umsonst 

18762SW III. S. 7. Z. 6.
18763SW III. S. 10. Z. 7-8.
18764SW III. S. 18. Z. 12.
18765SW III. S. 18. Z. 14-16.
18766SW III. S. 22. Z. 2.
18767SW III. S. 22. Z. 7-8.
18768SW XXIX. S. 22. Z. 11-12.
18769SW III. S. 48. Z. 16-19.
18770Dies betont auch Kurt Hildebrandt, sieht er Claudios Scheitern doch in seiner  „Trägheit  und passive[n] Genusssucht“ (In: 

Hildebrandt,  S.  294)  begründet,  die  es  ihm unmöglich machen eine „Vollendung“  (In:  Hildebrandt,  S.  294)  als  Künstler  zu  
erzielen. 

18771SW III. S. 55. Z. 1-2.
18772SW III. S. 66. Z. 37.
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bindet Hofmannsthal die Passivität des Erlebens an das Sehen, ist doch auch Claudio ein Augen-Mensch, 
der  sein  Leben  bisher  aus  „toten  Augen“  18773 heraus  betrachtet  hatte.  Wie  bei  anderen  Ästhetizisten, 
spiegelt  sich  auch  bei  Claudio  dessen  Wesen  durch  sein  Umfeld  wieder.  Neben  seinem  schönen  und 
künstlich eingerichteten Studierzimmer, gehört zum Garten ebenso ein „Lusthaus“,  18774 das auf Claudios 
Passivität verweist. 

In Der Tor und der Tod  Prolog (1893) deutet Hofmannsthal die Passivität der dichterischen Freunde lediglich 
durch deren Verträumtheit (SW III. S. 242. Z. 21-26) und durch das Schlendern von Galeotto und Andrea 
durch Wien an. 

In dem lyrischen Drama Idylle (1893) steht dem aktiven, tätigen Schmied seine passive und verträumte Frau 
gegenüber.  18775 Hofmannsthal  zeigt  in  diesem Werk  einen der  Faktoren  auf,  die  einen  Menschen zum 
Ästhetizisten werden lassen, und zwar ein Übermaß an Passivität, was Hofmannsthal durch die Worte des 
Schmiedes an dessen Frau zum Ausdruck bringt („Den Sinn des Seins verwirrte allzuvieler Müßiggang / Dem 
schön gesinnten, gern verträumten Kind, mich dünkt“). 18776

Dass  auch  durchaus  Liebe  zur  Passivität  führen  kann,  zeigt  sich  im  Dramenfragment  Alexanderzug 
(1893/1895), wenn es in Bezug auf Alexander heißt: „in der Nähe der Scene mit der Syrerin das Leben ist ein  
Zeichendeuten, ein unaufhörliches, wer nur einen Augenblick innehält thut seinem Tod ein Stück Arbeit  
zuvor“. 18777

Auch in Hofmannsthals Erzählung Das Märchen der 672. Nacht (1895) verweist Hofmannsthal im Zuge der 
Charakterisierung des Ästhetizisten auf dessen Passivität. Anstatt einem tätigen Leben nachzugehen, sieht 
er lieber den Menschen hinterher.  18778 Der Zug zur Passivität im Wesen des Kaufmannssohnes wird auch 
durch sein Umfeld deutlich; so umgibt er sich mit einer älteren Dienerin, die mitunter durch „träge[...],  
freudlose[...] Bewegungen ihres schönen Leibes“ 18779 besticht. Ebenso spiegelt sich seine Passivität in dem 
Dahinleben beider  Dienerinneren („und wie  die  beiden Mädchen in  das  öde,  gleichsam lustlose Leben 
hineinlebten“). 18780 
Die Folgen seiner Passivität beleuchtet Hofmannsthal schließlich, wenn er den Ästhetizisten in die Stadt 
zurückschickt.  So erweist  er  sich  als  vollkommen lebensunfähig:  aus  den  zurückgelassenen Dienern  im 
Hause des persischen Gesandten kann er nicht die gewünschten Informationen herausbekommen, seine  
eigene  Wohnung  ist  vollkommen  verlassen,  weil  er  es  versäumt  hat,  einen  Diener  in  der  Stadt 
zurückzulassen, und so muss er sich selbst eine Herberge suchen, in einer Stadt, in der er zwar gewohnt hat,  
aber in der er sich selbst fremd fühlt. Ebenso zeigt sich die Passivität, allgemein betrachtet in dem Sich-
treiben-lassen  des  Kaufmannssohnes  durch  die  Stadt,  und  schließlich  auch  wenn  der  Ästhetizist  die 
empfohlenen Sättel des Juweliers ausschlägt, weil er sich nie mit Pferden beschäftigt habe, und er es so 
auch nicht verstehe zu reiten. 18781

Die Passivität bindet Hofmannsthal auch durch die Beschreibung des Kindes im Gewächshaus ein, das seine  
jüngere  Dienerin  spiegelt,  empfindet  er  doch  dessen  schwachen  Körper.  Auf  der  Flucht  aus  dem  
Gewächshaus sieht sich der Ästhetizist zudem mit den Gittern konfrontiert, und erweist sich neuerlich als  
unfähig:  „und  im Gefühle  seiner  inneren  Müdigkeit  und großen Mutlosigkeit  fühlte  er  voraus,  wie  die 
glatten Eisenstäbe seinen Fingern, die ihm erschienen, wie die Finger eines Kindes, sich entwinden und er  
hinunterstürzt“.  18782 Selbst  als  der  Ästhetizist  sich aus der  unmittelbaren Bedrohung über dem Abhang  

18773SW III. S. 66. Z. 32.
18774SW III. S. 67. Z. 30.
18775SW III. S. 55. Z. 2-3.
18776SW III. S. 56. Z. 20-21.
18777SW XVIII. S. 16. Z. 31-33.
18778SW XXVIII. S. 15. Z. 11-13.
18779SW XXVIII. S. 18. Z. 10-11.
18780SW XXVIII. S. 23. Z. 1-2.
18781SW XXVIII. S. 23. Z. 39.
18782SW XXVIII. S. 27. Z. 9-12.
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befreien  konnte,  fühlt  er  keine  merkliche  Erleichterung,  denn  die  Leere  des  Lebens  ist  ihm  erhalten 
geblieben: „Seltsam war alles von ihm gefallen und ganz leer und vom Leben verlassen ging er durch die  
Gasse und die nächste und die nächste.“ 18783 Seine Unfähigkeit zu aktivem Handeln zeigt sich auch wenn er 
seinen  Schmuck  vor  die  Hufe  des  Pferdes  wirft;  doch  fatalerweise  erkennt  er  auch  hier  nicht  die 
Lebensgefahr für sich. 

In dem Werk Was die Braut geträumt hat (1896/1897) findet sich die Passivität allein durch die Rede Amors, 
der sich der Lenker der Braut heißt („Bist doch selber, Kleine, Schwache, / Meine Puppe, meine Sache“). 18784

Dianora, die Ästhetizistin aus Die Frau im Fenster (1897), bekennt ihr passives Wesen, hat sie doch den Tag 
mit  Müßiggang verbracht,  um in der Nacht endlich den Geliebten erwarten zu können.  18785 Gegen das 
Leben  der  religiösen  Amme  stellt  sie  ihr  gottabgewandtes,  träumerisches  Wesen.  Wie  andere,  primär 
männliche Figuren Hofmannsthals, wähnt auch Dianora sich gleichsam verdoppelt in ihrem Sein („Mir ist, 
als wär ich doppelt, könnte selber /  mir zusehn, wissend, daß ichs selber bin -“).  18786 Dianora selbst setzt 
diese Empfindungen, diese passiven Schilderungen und Betrachtungen ihrer eigenen Person, durchaus in 
die Nähe der „Todesstunde“, 18787 ohne daraus jedoch Konsequenzen zu ziehen. 

Hofmannsthal lässt den Kaiser in Der Kaiser und die Hexe (1897) am Anfang seine Bereitschaft zur Aktivität 
bekennen.  Das  Leben  im  reinen  Ästhetizismus  ist  damit  auch  hier  mit  dem  Ergeben  in  die  Passivität 
verbunden. Dabei versteht der Kaiser durchaus, dass er sich dem Leben verbinden muss, sich aktiv zeigen 
muss, um sich von dem passiven Genießen zu befreien, was ihn dazu führt, auf die Jagd gehen zu wollen. 
Trotz seines Entschlusses zeigt sich der Kaiser immer wieder willenlos und schwach. „Ich will los“, 18788 lässt 
Hofmannsthal ihn sagen. Doch gleichsam verspürt der Kaiser die Eifersucht und ist im Innern immer noch an  
sie gebunden. Dass er in Passivität verharrt hat, die Möglichkeit der Tat schon früher gegeben war, zeigt sich  
dadurch, dass der Kaiser schon länger darum wusste, wie er sich von der Hexe befreien kann, dies nur  
niemals umsetzen konnte und stattdessen lieber in der Passivität verharrt hat. 18789

Alle drei Familienmitglieder in  Der goldene Apfel (1897) tragen die Zeichen der Passivität: statt sich der 
Gegenwart  zu  stellen,  flüchten sie  sich  in  die  Vergangenheit  und/oder in  ästhetizistische Traumwelten.  
Aktivität erfolgt nur, wenn der Ästhetizismus als bedroht angesehen wird, so beim Kaufmann durch den  
Mord an seiner Frau, an der Frau wiederum durch die Suche nach dem Apfel und durch das Mädchen  
welches ihre wahre Heimat sucht. Dabei zeigt Hofmannsthal auch in durch die Passivität die Beeinflussung 
durch die Familie, wenn es über den Kaufmann heißt: „das jene, die nicht da war, die hier niemand kannte,  
ihm gehörte mit ihren Wangen, die nie eine andere Hand gestreichelt hatte, mit ihren Lippen die nie eine  
von den schlechten Speisen berührt hatten, mit ihren Händen die nie etwas niedriges gearbeitet hatten.“ 
18790 Ebenso durch die Beschreibung der Tochter verweist Hofmannsthal auf die Abgewandtheit vom aktiven  
Leben („ein siebenjähriges Mädchen, sonderbar klein und zart für ihr Alter, einer Puppe ähnlich jedoch mit 
Augen, in denen ein zuweilen großer Ausdruck aufflackerte“. 18791 Kontrastierend, zumindest im Bereich der 
Passivität,  steht  der  Stallmeister  des  Königs.  Obwohl  er  äußerlich  von  Hofmannsthal  durch  seine 
Erscheinung als ein vollkommen schönheitsliebender Mensch dargestellt wird, erweist er sich als kraftvoll,  
eröffnet er der Tochter des Kaufmannes, Dank der Kraft seines Körpers, den Gang in die Tiefe. 

Obwohl Fortunio sich in Der weisse Fächer (1897) vom Wesen her als passiv erweist, wird er von keiner der  
Figuren  direkt  so  bezeichnet.  Stattdessen  erfolgt,  sowohl  durch  den  Freund  als  auch  von  Seiten  der 

18783SW XXVIII. S. 27. Z. 21-23.
18784SW III. S. 85. Z. 15-16.
18785SW III. S. 96. Z. 35-36.
18786SW III. S. 106. Z. 33-34.
18787SW III. S. 107. Z. 2.
18788SW III. S. 179. Z. 29.
18789SW III. S. 181. Z. 8-15.
18790SW XXIX. S. 96. Z. 15-19.
18791SW XXIX. S. 98. Z. 19-21.
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Großmutter, lediglich der Aufruf zum Handeln. Jedoch ist es Miranda, die zum Ende des Werkes ihre eigene 
Schwäche im Leben, ihr „kraftloses Blut“ 18792 erkennt und sich letztendlich dem Leben öffnen will. 

In Das Bergwerk zu Falun (1899) entwirft Hofmannsthal in den ersten beiden Akten das Bild eines jungen 
Mannes der dem Träumerischen mehr zugeneigt ist als dem Leben selbst, obwohl er deutliche Züge des  
Bewusstseins der wirklichen Welt in sich trägt. Mit dem III. Akt aber schildert Hofmannsthal Elis als aktiven  
Protagonisten, der von der Familie Dahlsjö als ihr Glück bezeichnet wird, und dessen Wesen nicht nur diese  
Familie  anzieht,  sondern auch andere Menschen,  darunter  die  zwei  Handwerksburschen,  die  in  seinen 
Dienst treten wollen. In einem Zug zur Treue, dem Leben und seiner Arbeit gegenüber, will er die beiden 
Handwerksburschen auf ihr „Handwerk“ 18793 besinnen. Damit vollzieht Elis genau das Gegenteil von dem, 
was er in den ersten beiden Akten für sich selbst ersehnt hatte. 18794 Passivität erscheint hier als Mitgrund 
für den Ästhetizismus, hatte Elis doch seine Arbeit die Träumerei genommen. Eben diese Passivität will Elis  
auch  dem jungen  Handwerksburschen  nehmen,  und  ihn  wieder  für  die  Welt  öffnen,  so  wie  er  sich  –  
zumindest für den Moment – für die Welt geöffnet hat: „Nein, denn ich heiß dich bleiben, denn ich will /  
dich so anfassen, dass du dich ermannst / und diese Starrheit will ich von dir schütteln.“ 18795

Wenn  es  in  Fuchs  (1900)  einer  Person  zukommt,  als  passiv  beschrieben  zu  werden,  dann  ist  dies  
augenscheinlich Fuchs. Doch auch sein Vater zeigt sich als unfähig, und zwar dahingehend seinen Sohn vor 
der Mutter zu schützen; statt zu handeln, verschließt er die Augen, wundert sich eher über die Launen 
seines  Sohnes,  als  zu  erkennen wie  sehr  dieser  unter  seiner  Mutter  leidet.  Bereits  die  erste  Szene ist  
bezeichnend für  die passive Duldsamkeit  des Vaters.  So äußert  sich  Fuchs über seine Arbeit,  18796 dem 
Befehl, den die Mutter ihm diesbezüglich gegeben hatte, und Lepic lässt dies einfach geschehen. Neben 
Fuchs zeigt sich auch an seinem Bruder Felix ein passiver Wesenszug, betont Fuchs die Wesensunterschiede 
zwischen sich und seinem Bruder („Er ist zart …“). 18797 Während ihn die Mutter arbeiten lässt, verbringt der 
Bruder die Ferien mit Müßiggang: „Er ist nicht auf Ferien gekommen, um zu arbeiten. Dann hat er nicht  
meine Gesundheit.“ 18798 Die Passivität zeigt sich aber vor allem durch die Duldsamkeit des Jungen. So redet 
Fuchs sein Leben und die Unfähigkeit, sich zu wehren, vor Annette schön, und seinem Vater gegenüber 
verweist er zudem auf seine Hände, damit er spüren möge, wie sie aus Angst vor der Mutter zittern. 

Reduziert  zeigt  sich in dem Ballett  Der Triumph der Zeit  (1900/1901) auch dieses Motiv.  Hofmannsthal 
bindet das Motiv jedoch hier, im Sinne der Ganzheit des Seins, innerhalb der Schilderungen der Stunden 
ein. Neben den tanzenden und aktiven Stunden, schildert Hofmannsthal auch eine TRÄGE STUNDE, die ein 
„rundes Gesicht mit hellen Augen und eine plumpere Gestalt als die andern“ 18799 hat. Auch ihre Augenblicke 
entsprechen  ihrem müden Wesen:  „Ihre  Augenblicke,  vier  träge  Kleine mit  runden Köpfen und  dicken  
Armen,  dehnen  sich  neben  ihr  im  Moos.“  18800 Der  kurzfristige  Versuch  den  aktiven  Stunden  zu  den 
Menschen zu folgen,  wird  von ihr  schließlich abgebrochen;  statt  zur  Aktivität,  kehrt  sie  bereitwillig  zur  
Passivität zurück und lässt sich ins Gras zurückgleiten.  18801

Innerhalb der hinterlassenen Gespräche und Briefe zeigt sich das Motiv allein in dem Gespräch zwischen  
einem jungen Europäer und einem japanischen Edelmann (1902) und zwar in Verbindung mit der Kritik des 
Japaners  an  dem  Europäer:  „Diese  Europäer  in  ihrer  wulstigen  Teufelserscheinung  haben  etwas  so 
unentschiedenes, Schlaffes.“ 18802

18792SW III. S. 173. Z. 29.
18793SW VI. S. 89. Z. 13.
18794SW VI. S. 89. Z. 16-18.
18795SW VI. S. 90. Z. 22-24.
18796„Es ist mir nicht zuwider. In der Sonne ist es anstrengend, aber im Schatten geht es von selber. Übrigens hat es die Mutter mir  

befohlen.“ In: SW XVII. S. 23. Z. 14-15.
18797SW XVII. S. 30. Z. 34.
18798SW XVII. S. 31 Z. 33-34.
18799SW XXVII. S. 20. Z. 13-14.
18800SW XXVII. S. 20. Z. 14-16.
18801SW XXVII. S. 21. Z. 1-2.
18802SW XXXI. S. 42. Z. 21-22.
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In Ein Brief (1902) zeigt sich an Chandos der Verlust der Tatkraft, die er in Verbindung mit seinem früheren  
literarischen Schaffen gesetzt hat. Die Gegenwart jedoch, für ihn bestimmt durch den göttlichen Willen, ist  
dominiert von seiner Passivität, seiner „Kraftlosigkeit“. 18803 

Hofmannsthal deutet in  Das gerettete Venedig  (1904) Jaffiers Tatunfähigkeit bereits durch die Worte des 
Gerichtsvollziehers  an,  der  dessen Berufslosigkeit  betont.  18804 Dabei  wirft  Jaffier,  nach seiner  Rückkehr, 
Belvidera  eine  mangelhafte  Tatkraft  vor,  hatte  sie  es  doch  nicht  geschafft,  ihnen  die  Kostbarkeiten  zu  
bewahren  („Und  du,  du  standest  da  /  und  ließest  es  gescheh´n!“).  18805 In  Wirklichkeit  ist  Jaffiers 
Wehrhaftigkeit („Der Bettler hätte um sein Bett  gekämpft“)  18806 nur scheinhaft, denn Belvidera deckt auf, 
dass er doch gewusst habe, dass die Gerichtsdiener kommen werden. Seine Passivität zeigt sich auch, wenn 
Belvidera die Kinder in Sicherheit bringt, während er allein zurückbleibt, um das „Grab / von uns´rem Glück  
[zu]  behüten.“  18807 Obwohl  Belvidera  ihm  ihre  unverbrüchliche  Liebe  versichert,  ruft  sie  ihn  dennoch 
gleichsam zum Handeln auf (SW IV. S. 20. Z. 29-37). Auch als Belvidera auf Jaffiers Freund Pierre verweist,  
soll er doch Hilfe bei ihm suchen, zeigt er sich als passiver Protagonist, will er doch eher auf ein zufälliges 
Aufeinandertreffen hoffen. 18808

Während sich im zweiten Aufzug das Motiv lediglich durch Aquilina zeigt, die auf ihrem „Ruhebett“  18809 
liegt, wiederholt sich dies im fünften Aufzug ebenso, wenn sie auch hier auf dem „Ruhebett“  18810 liegt. 
Jaffier zeigt sich im letzten Aufzug als unfähig, Pierres Abneigung ihm gegenüber zu begreifen, habe er ihn 
doch nur verraten,  um ihn vor  dem Tod zu retten.  Gleichsam aber bezeichnet er sich  und dem Leben 
gegenüber als der „Ungeprüfte[...]“, 18811 als der „Schwache“, 18812 während er Pierre „stärker als [er] selbst“ 
18813 einstuft. 18814 Eben jene Schwäche Jaffiers betont auch Pierre kurz vor seinem eigenen Tod („Um seiner 
Schwäche willen hab´ ich ihn / geliebt – und hab´ ihn doch geschlagen, oh!“). 18815

In Ödipus und die Sphinx (1905) zeigt sich der erste Bezug zur Passivität durch Ödipus, der von Phönix durch 
den Spruch des Orakels als verändert erkannt wird. Glaubten die Diener, dass er mit „ungewohnter Hand“  
18816 ihr Leben lenkt; so war die Lenkung, die sie vorher durch Ödipus erfahren haben, eine Passive: „Denn 
stets warst du / mehr mit der Seele als mit Zaum und Stachel / der Lenker unsres Tuns“. 18817 Doch erweist 
sich nicht nur Ödipus, sondern auch Kreon als unfähig: so kann Ödipus sich nicht selbst töten, und Kreon,  
obwohl er von Ödipus aufgefordert  wird ihn zu töten, verharrt  ebenso.  Kreons Passivität  zeigt  sich des 
weiteren durch seinen Versuch, sich der Sphinx zu stellen; nicht die Bedrohung für das Volk, sondern den 
Fackelträger ermordete er, weil er glaubt, in seinen Augen seine eigene Unzulänglichkeit ablesen zu können.  
Des weiteren wird seine Passivität in dem Gespräch mit dem Knaben deutlich, geht Kreon im Gespräch mit  
dem Knaben davon aus, dass ihn der Mord an dem Fackelträger zu seiner Passivität geführt hat. 18818 Anstatt 
sich selbst aus seiner passiven Lage zu befreien, klagt er die Menschen an, ihm keine Hilfe zu schenken 

18803SW XXXI. S. 48. Z. 11.
18804SW IV. S. 9. Z. 12-16.
18805SW IV. S. 19. Z. 15-16.
18806SW IV. S. 19. Z. 17.
18807SW IV. S. 20. Z. 27-28.
18808SW IV. S. 22. Z. 20-22. 
18809SW IV. S. 58. Z. 29.
18810SW IV. S. 127. Z. 3.
18811SW IV. S. 133. Z. 33.
18812SW IV. S. 136. Z. 5.
18813SW IV. S. 136. Z. 8.
18814SW IV. S. 218. Z. 10-16. 
18815SW IV. S. 143. Z. 17-19. 

In dem in den Notizen weiterreichenden Gespräch zwischen Pierre und Belvidera, erwähnt sie auch die Schwäche ihres Mannes:  
„Ihr kennt ihn gut, ihr wisst wie zart sein Geist / Er ist aus allzufeinem Stoff gemacht / das Schwere zu ertragen seht ich trag es /  
viel leichter, ich, als er.“ In: SW IV. S. 198. Z. 2-5.

18816SW VIII. S. 13. Z. 1.
18817SW VIII. S. 13. Z. 2-4.
18818SW VIII. S. 62. Z. 17-20.
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(„Nirgends aus der Luft / schwingt sich ein Helfer mir“).  18819 Dabei zeigt sich auch ein Bezug zwischen der 
Passivität des Kreon und der familiären Konstellation, sieht sich Kreon selbst als passiv und ohnmächtig der  
scheinbar übermächtigen Schwester ausgesetzt. 18820 Auch Antiope erkennt an Kreon die Passivität, wenn sie 
dem Volk, das ihn als König haben will, entgegnet: „Den willst du haben, / den Schattenmann, den Unhold  
ohne Kraft?“ 18821

In  König Ödipus  (1906) sieht sich Ödipus durch das Volk und vor allem durch den alten Priester zur Tat  
aufgerufen. Doch seine Passivität hat sich bereits gezeigt, indem er nicht selbst nach Delphi gegangen war,  
sondern Kreon geschickt hatte. Statt sich zur wirklichen Tat für sein Volk zu bewegen, erfolgt die Zerfaserung 
des Problems, wie er das Volk vor dem Tod durch die Pest befreien könnte. 18822 Die Unfähigkeit als König, 
zeigt sich des weiteren vor allem auch durch die Reaktion Kreons gegenüber, dem er einen Treuebruch 
vorwirft. Nicht nur bestrafen, sondern töten will er den Schwager, worauf die Greise ihn zur Maßhaltung  
seiner Emotionen aufrufen (SW VIII. S. 154. Z. 28); dazu zeigt sich Ödipus unfähig („Was soll ich tun?“). 18823

In den Unterhaltungen über ein neues Buch (1906) zeigt sich das Motiv durch die neuerliche Besinnung auf 
das Werk Wassermanns vor dem Zubettgehen Ferdinands. Dieser ärgert sich, dass er nicht gleich gegen die 
Kritik  des Onkels  gesprochen hatte,  und erklärt  sich dies damit:  „Vielleicht gerade weil  er  selbst  nichts  
produzierte, genoß er geistige Produkte mit Zartheit und Empfindung, ja mit Hingebung.“  18824 Durch die 
Novellen jedoch spürt Ferdinand in sich zumindest das „Walten dieser Kraft“,  18825 geht es ihm auch nicht 
darum, dass es wirklich zu einem Resultat kommt. 

f. Das Narzissmus-Problem

„Die Ich-Sucht vergeht sich nicht so sehr durch Taten, als durch Nicht-Verstehen.“ 18826

Hofmannsthals Ästhetizisten sind Narzissten. Doch selbst dieses Motiv muss unter der Konzeption stehend 
gesehen werden, denn es gilt zu unterscheiden zwischen einer krankhaften Selbstliebe und einer gesunden 
Selbstliebe, heißt es doch: „Ohne die Selbstliebe ist kein Leben möglich, auch nicht der leiseste Entschluss, 
nichts  als  Verzweiflung  und  Starrheit.“  18827 Hofmannsthal  versteht  den  Narzissmus  als  ein  krankhaftes 
Symptom seiner Gegenwart, der Moderne: „Jede Epoche hat ihre eigene Sentimentalität, ihre Art, gewisse 
Schichten des Empfindens zu übersteigern. Die Sentimentalität der Gegenwart ist ichsüchtig und lieblos; sie  
übertreibt nicht die Liebesgefühlte, sondern das Ich-Gefühl.“ 18828

Der Narzissmus schwingt zwar in der ästhetizistischen Lebenseinstellung immer mit, doch innerhalb der 
unveröffentlichten Gedichte zeigt sich nur bedingt der Narzissmus von Hofmannsthal klar dargestellt. Zum 
einen zeigt  sich  das  Motiv  innerhalb  des  Liebeserlebens:  so in  dem Gedicht  <Sink ich  des  Abends  ...>  
(1887/1888) im Zuge der Liebesschilderung eines Mannes zu einer über ihm stehenden Frau. Was auf den 
Narzissmus verweist, ist nicht nur der Aspekt des Besitzdenkens des Mannes (SW II. S. 12. V. 13), sondern  
auch die Erhöhung der eigenen Person, die er mit dem Besitz der Frau verbindet („Was uns trennet kühnlich  
zu durchdringen / Mich zu Deiner Höhe aufzuschwingen“).  18829 Ebenso in Verbindung mit der Liebe steht 

18819SW VIII. S. 63. Z. 7-8.
18820„Sie thront und ist ein Dämon / voll Kraft und höhnt mich mit den Totenliedern, / sie hält mein nacktes Schicksal in den  

Händen.“ In: SW VIII. S. 63. Z. 17-19.
18821SW VIII. S. 82. Z. 28-29.
18822SW VIII. S. 134- 135. Z. 27-28//1-2.
18823SW VIII. S. 154. Z. 29.
18824SW XXXIII. S. 142. Z. 38-40.
18825SW XXXIII. S. 144. Z. 40.
18826SW XXXVII. S. 18. Z. 1-2.
18827SW XXXVII. S. 15. Z. 21-22.
18828Hofmannsthal, Hugo von: Gesammelte Werke in Einzelausgaben. Buch der Freunde, S. 58.
18829SW II. S. 12. V. 16-17. 
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der Narzissmus in dem Gedicht Gespräch (1890) („Ich liebe ihr Glänzen, ihre Duften ihr ganz<es> liebliches 
Sein / Weil sie in meiner Seele den Wiederhall erwecken“), 18830 als auch in dem Gedicht Kirchturm (1893) 
indem das lyrische Ich sich einen Turm erwählt, um sich erhaben zu wissen über Kirche, Tod und Zeit (SW II. 
S. 87. V. 16-24). Während in den Notizen zu Stadien auf dem Lebenswege des Tarquinius Morandinus (1897 
oder 1898) Hofmannsthal lediglich „Narcissus“ 18831 notiert, zeigt sich das Motiv in dem Gedicht <Ich reite  
viele Stunden ...> (1895) als Teil des Lebens. In Richard Dehmels Buch, das dieser ihm zuschickte, findet er,  
im Gegensatz zu der Umwelt und den Menschen, einen Bezug zum Leben („ist mir so nichts, was ist darin  
vom Leben! - / und in dem Buch da ists, da ists, es ist“). 18832

Am  stärksten  zeigt  sich  der  Narzissmus  allerdings  in  dem  an  Richard  Dehmel  gerichteten  Briefgedicht 
<Dichter, nicht vergessen ...> (1893). Es ist Dehmel selbst, den er hier als lyrisches Ich erwählt und über den  
es  heißt,  dass  er  bei  dem  Betrachten  des  Vollmondes  „trunken  und  königlich“  18833 emporwuchs. 
Hofmannsthal steigert den narzisstischen Zug des lyrischen Ichs noch. Unter dem Licht des Vollmondes, 
wähnt das lyrische Ich emporgezogen zu werden, in seine eigene ästhetizistische Welt („So wuchs ich auf / 
Dem Mond entgegen,  riesengross“).  18834 Wohl  auf  den  dichterischen Prozess  bezogen,  glaubt  sich  das 
lyrische Ich, wie der „Genius der Zeit“, 18835 erhaben über die Welt. Dabei entwirft sich das lyrische Ich hier 
einen  eigenen  Kosmos,  „[m]eine  Welt“,  18836 über  die  es  heißt:  „Darin  nichts  fremdes  ist  /  In  solchen 
Stunden: / All Gegenwart, all Sinn, all wie im Traum!“ 18837 Ab Vers 59 bricht Hofmannsthal diesen Höhenflug 
des  lyrischen  Ichs  auf.  Nicht  länger  ein  „Gott“  18838 ist  er,  sondern  wieder  auf  die  Erde  gestellt,  ein 
„Schattenmann“ 18839 in der Wirklichkeit. Mit dem Wort des Dichters aber ist es Dehmel, der den Schatten 
und damit  die  Finsternis  durchbricht  und Leben spendet.  Eine gewisse  Erhabenheit,  eine künstlerische  
Weise,  über  den  Dingen  zu  stehen,  in  dem  Sinne,  dass  der  Künstler  sich  den  Sorgen  durch  seinen 
dichterischen Genius zu entziehen vermag, gestattet Hofmannsthal Dehmel.  18840 So bricht Hofmannsthal 
hier das Narzisstische fast vollständig auf.  Zwar verweist er immer noch durch den Genius des Dichters 
darauf,  dass der  Dichter ein Künstler  ist  und damit  gleichsam die Welt  erhellen kann.  Doch durch den  
Zusammenhang zwischen Leben und Traum verweist Hofmannsthal ebenso auf die Ganzheit des Seins, für 
die Dehmels Wesen ebenso einsteht. 

Auch  innerhalb  der  dramatischen  Fragmente  zeigt  sich  eine  Bezugnahme  zum  Motiv-Komplex,  so  in 
Giordano  Bruno  (1887/1888)  durch  das  „selbstsuchtblinde  Liebe[n]”  18841 Brunos  gegenüber  seiner 
Stieftochter, sehr undefiniert in den losen Fragmenten zu dem Revolutionsdrama (1891/1892) (SW XVIII. S. 
42. Z. 21-22), in Das Festspiel der Liebe (1900) ebenso in Anbindung an die Liebe, denn der „Liebende hält  
im andern Theil  wieder nur  sein  von zitternder Begierde umhülltes  Selbst  in  den Armen”,  18842 in  dem 
Dramenentwurf Die Söhne des Fortunatus (1900/1901) durch den Sohn Ampedo des Fortunatus, 18843 in dem 
Dramenentwurf König Kandaules (1903) durch den Wahn des Königs, sich der Form zu befreien und sich so 

Der Aspekt der Erhöhung wird noch einmal eingebunden („gewagt mich zu erheben“, SW II. S. 12. V. 29).
18830SW II. S. 22. V. 17-18.
18831SW II. S. 138. Z. 5.
18832SW II. S. 112. V. 64-65.

Des weiteren, siehe: SW II. S. 112. V. 72.
18833SW II. S. 90. V. 14.
18834SW II. S. 90. V. 22-23.
18835SW II. S. 90. V. 26.
18836SW II. S. 91. V. 45.
18837SW II. S. 91. V. 46-48.
18838SW II. S. 91. V. 59.
18839SW II. S. 91. V. 60.
18840SW II. S. 91. V. 70-76.
18841SW XVIII. S. 346. Z. 24.
18842SW XVIII. S. 138. Z. 16-17.

Dies zeigt sich auch durch den Bauernsohn in der Notiz N 15, der einen habsüchtigen Charakter hat (SW XVIII. S. 142. Z. 3-8).
18843„Stellung welche gegen Ampedo alle einnehmen, die seiner Macht unterliegen: Valeria, die Tochter der Vittoria, sieht ihn als  

einen unwiderstehlichen Dämon an, ihr Bräutigam Philipp, als das Muster eines Edelmanns und als Zauberer“ (SW XVIII. S. 160.  
Z. 7-10). Zum Anfang des Dramas zeigt sich der Narzissmus durch ebenso in Verbindung mit der Darstellung des Besitzes: „wir  
wollen unseren Reichthum im Allgemeinen verborgen halten, nur gegenüber dem Einzelnen durch plötzliches Zeigen einer 
Truhe Goldes, enthüllen einer Perlenkiste schrankenlose Macht ausüben.“ In: SW XVIII. S. 161. Z. 20-22.
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dem Göttlichen zu nähern und durch das Erleben, dass sich für Gyges eine Frau töten ließ,  18844 und auch 
durch Gyges selbst in Verbindung mit der Geliebten, der er einen Palast bauen will  18845 oder in den sehr 
losen Notizen zu Carl (1904) durch die Figur des Lelian. 18846

Der Narzissmus zeigt sich lediglich vereinzelt in den veröffentlichten Gedichten, zuerst in dem Gedicht Für 
mich… (1890). Gebunden an das Motiv der Tiefe der Seele überzieht das lyrische Ich die Wirklichkeit mit  
dem Ästhetizistischen:  „Für  mich erglüht  die  Rose,  rauscht  die  Eiche.  /  Die  Sonne  spielt  auf  gold´nem 
Frauenhaar / Für mich, - und Mondlicht auf dem stillen Teiche.“ 18847 Demnach erschafft sich das lyrische Ich 
hier eine Welt ganz nach seiner Vorstellung und sieht sie als „mein Eigenthum“. 18848 Des weiteren findet sich 
das Motiv in dem Gedicht Ein Knabe (1896). So verkennt der Knabe zwar die Schönheit der Umwelt, aber 
nur deshalb, weil er wähnt, selbst in ihre Sphäre zu gehören. 18849 Auch in dem Gedicht Der Kaiser von China  
spricht: (1897) zeigt sich durch das lyrische Ich der Narzissmus („Bis ins Herz der Welt hinunter / Dröhnt das  
Schreiten meiner Hoheit.“), 18850 wobei sein Narzissmus dazu führt, dass der Kaiser sein Reich als seine Welt 
betrachtet,  mehr  noch  sich  als  Herr  der  „weite[n]  Erde“  18851 empfindet.  Auch  in  dem  Gedicht  Der  
Beherrschte (1897) findet sich dieses Motiv, hier durch den Besitz, den das lyrische Ich über einen anderen 
Menschen gewonnen hat („Aber ich war stolz“). 18852 

Auch  dieses  Motiv  findet  sich  bereits  in  den  frühen  theoretischen  Schriften  Hofmannsthals.  In  Die  
Menschen in Ibsens Dramen (1892) schwingt das Motiv durch Hofmannsthals Besprechung der Figuren mit, 
die sich nicht ins Leben setzen können, weshalb sie für Hofmannsthal zwei Möglichkeiten haben: aus der  
Welt fliehen oder aber unter den Menschen, zwar immer noch distanziert aber lebend, das eigene Sein und 
auch Sterben zu inszenieren, sich immer wissend als „heimlicher Herr“.  18853 Das gesellschaftliche Umfeld 
wird dabei nur als Staffage für den auf das Ich fokussierten Protagonisten gesehen. Hofmannsthal verweist 
zudem darauf, dass es das Grundproblem des Ibsen´schen Menschen ist, der egoistische Züge trägt, wie er  
sich zum Leben stellt. 

In Walter Pater (1894) zeigt sich das Motiv durch die Sehnsucht des Menschen, besonders die des 
jungen Menschen für das „Rom der Verfallzeit“, 18854 in welchem „die nackten Gestalten der alten Poesie mit 
naiven Händen und kindlichen Stirnen vor den Spätgeborenen auftauchen“. 18855 Hofmannsthal schlägt dabei 
eine Brücke zwischen der Vergangenheit und der Gegenwart, finden sich doch seine Zeitgenossen in eben  
jenen Figuren wieder, die aus der „wandelnden, naiv-perversen kleinen Psyche aus dem >>Goldenen Esel<<,  
jeder Schönheit, nur nicht der einen großen, unsäglichen des Daseins“ 18856 entstanden sind. 

Erst im zweiten Teil der Schrift  Der neue Roman von D´Annunzio (1895) zeigt sich das Motiv durch 
den Protagonisten des Romans, der sich aus Hochmut von den Menschen distanziert, ängstlich, dass der  
Kontakt mit ihnen ihn „sehr leicht hässlich und widerwärtig“ 18857 mache. Doch weiß dieser Protagonist auch 
um das Fatale der Passivität, weshalb er sich dem Leben verbinden will. 18858

18844SW XVIII. S. 274. Z. 2-3, SW XVIII. S. 277. Z. 30-31, SW XVIII. S. 277. Z. 32-33.
18845SW XVIII. S. 276. Z. 14-18.

Zudem, nach dem Entdecken des Begehrens für die Königin, empfindet er Eifersucht, dass der König sie zuvor nackt gesehen  
habe, der ihn wiederum hochmütig behandelt (SW XVIII. S. 281. Z. 8-13).

18846SW XVIII. S. 289. Z. 28-30.
18847SW I. S. 10. V. 4-6.
18848SW I. S. 10. V. 13.
18849SW I. S. 58. V. 1-4.
18850SW I. S. 72. V. 11-12.
18851SW I. S. 72. V. 18.
18852SW I. S. 75. V. 9.

Des weiteren, siehe (Notizen): SW I. S. 331. Z. 3-6.
18853SW XXXII. S. 85. Z. 11-12.
18854SW XXXII. S. 141. Z. 26.
18855SW XXXII. S. 141. Z. 27-30.
18856SW XXXII. S. 141. Z. 4-6.
18857SW XXXII. S. 165. Z. 12.
18858„Um seine Kraft, die das Göttliche an ihm ist, recht zu erkennen, hat er sie in Gedanken aus seinem Wesen herausgelöst und  

nennt sie sein ungeborenes Kind. So liebt er nicht wie Narcissus sich selbst, sondern >>Ihn<<, der geboren werden soll<<.“ In:  
SW XXXII. S. 165. Z. 35-39.
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Des weiteren findet sich das Motiv in Über moderne englische Malerei (1894) durch die Figuren von 
Edward Burne-Jones („und man erblickte sie mit den Geräten und Symbolen weltlicher Eitelkeit  zierlich  
beschäftigte: begriffen, ihre lichte Schönheit in lebendigen Wassern zu spiegeln“). 18859

Andreas narzisstisches Wesen in  Gestern (1891)  deutet sich zum ersten Mal durch seinen Umgang mit 
Arlette in der ersten Szene an. Er wirkt nicht nur als ein Genussmensch auf die Menschen, 18860 sondern auch 
als der Lenker und Leiter, der die Frau als „Kind“ 18861 herabsetzt. Dabei ist es vermeintlich nur der Betrug an 
sich, der Andreas Lebensentwurf erschüttert. Vielmehr jedoch ist festzuhalten, dass es Andreas Narzissmus  
ist, der sich gegen ihn kehrt und seine ästhetischen Lebensvorstellungen erschüttert. Denn kaum hatte er  
durch den Betrug einen Einbruch im Schönen erfahren, hatte er versucht, dies zu beheben, indem er Arlette 
und sich auf eine Stufe stellt. Doch Andrea ist diese Gleichberechtigung nicht möglich, und genau deshalb  
kann er  auch nicht  nahtlos  an seinen Ästhetizismus anknüpfen,  hat  er  doch eine Erschütterung seines  
Selbstverständnisses erfahren. 
Auch in Verbindung mit seinen Freunden zeigt sich sein Narzissmus; in seiner Überheblichkeit wähnt er:  
„Die lieben mich, weil ich der Klügste bin.“ 18862 Tatsächlich offenbart sich sein Narzissmus neuerlich als er 
seinen Bezug zu den Freunden, gespeist von seinem inneren Streben, beschreibt: „Und wenn´s so ist! Ich 
frage  nicht  nach  Gründen!  /  Nur  aus  sich  selber  strömt,  was  wir  empfinden“.  18863 Dabei  baut  das 
ästhetizistische Erleben, das statt auf Moral und Gewissen auf Empfindung und Rausch aufgebaut ist, in  
direktem Sinne auf dem Narzissmus auf („Und, wenn sich jemals zwei ins Auge sehn, / So sieht ein jeder  
sich  nur  in  dem  andern“).  18864 Der  Narzissmus  wird  von  Hofmannsthal  verstärkt  auch  in  Andreas 
Betrachtung von Freundschaften eingebunden, erkennt er in ihnen nur sich „Selbst“ 18865 und seine Triebe, 
denn: „Die Freunde so, ihr Leben ist ein Schein, / Ich lebe, der sie brauche, ich allein!“ 18866 Freunde haben 
für Andrea die gleiche Bedeutung wie das Degenfechten oder die Musik, denn sie sind nur „Lebendig [...]  
durch unsrer Laune Leben“.  18867 Andrea geht es somit nicht um das Miteinander, sondern um die reine 
Befriedigung seiner Wünsche, denn die Freunde sind lediglich eine Projektionsfläche für seine Triebe. 18868

Andreas Forderung an Arlette ist dementsprechend, dass sie sich seiner ästhetizistischen Einstellung vom  
gegenwärtigen Augenblick vollends anpasse, wobei sein Treueverständnis nicht an ein Gegenüber, sondern 
an sich  gebunden ist  („Laß dich von jedem Augenblicke  treiben,  /  Das  ist  der  Weg,  dir  selber  treu zu  
bleiben“).  18869 Andreas Narzissmus zeigt sich in der zweiten Szene auch im Umgang mit dem Gefährten 
Marsilio. Nicht aus Menschlichkeit sichert er ihm seinen Schutz zu, sondern weil er keinen Gast in seinem 
Haus  gekränkt  wissen  will,  weil  dies  gegen  sein  Machtverständnis  der  eigenen  Person  verstößt.  Sein 
Narzissmus  steht  über allem,  was für  Andrea in  diesem Fall  bedeutet,  dass  er  auch zur  Opferung  des 
Schönen bereit ist („Und wenn du weckst die heiligtollen Gluten, /  Und wenn sie einen Scheiterhaufen 
schichten / Aus Bildern, Blumen, Teppichen, Gedichten“). 18870 
In  der  dritten  Szene  zeigt  sich  der  Narzissmus  Andreas  vor  allem  im  Gespräch  mit  Fortunio,  als  der  
Ästhetizist sein Leben, getrieben von immer neuen Genüssen, beschreibt. Während sich allerdings Andrea 
als der Herr seiner Stimmungen wähnt, spricht Fortunio ihm die passive Rolle zu: „Du trägst die Stimmung 

18859SW XXXII. S. 132. Z. 23-26.
18860Bei  Jendris  Alwast  zeigt  sich  folgende  Bewertung  des  narzisstischen  Wesens  Andreas,  wenn  es  heißt:  „So  bezieht  das 

autistische Ich jedes und alles auf sich und raubt allem, was ist, das Schwergewicht.“ In: Alwast, S. 7.
18861SW III. S. 8. Z. 27.
18862SW III. S. 10. Z. 14. 

Obwohl bei Alewyn der Terminus Narzissmus nicht in diesem Zusammenhang fällt, deutet er sich doch an: „Was er verkündet, 
ist die Lehre des Impressionismus: Die Welt ist ein Eindruck, will er sagen. Es gibt für mich keine Wirklichkeit unabhängig von  
meinem Bewußtsein und auch kein Du.“ In: Alewyn, S. 51.

18863SW III. S. 10. Z. 18-19.
18864SW III. S. 11. Z. 7-8. 

Dies  betont  auch  Ludwig,  der  hinter  der  Motivation  für  Andreas  „amoralische[...]  Lebenshaltung“  dessen  „egoistische[s] 
Genußstreben“. In: Ludwig, S. 30. 

18865SW III. S. 11. Z. 12.
18866SW III. S. 11. Z. 32-33.
18867SW III. S. 11. Z. 29.
18868SW III. S. 11-12. Z. 34-37//1-4.
18869SW III. S. 13. Z. 30-31.
18870SW III. S. 16. Z. 11-13.
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nicht, du läßt dich tragen!“ 18871 Auch in der vierten Szene zeigt sich Andreas Narzissmus in Anbindung an die 
Freundschaft. Doch schildert Hofmannsthal ihn hier drängender, denn er will, dass sie sich doch seinem 
Wesen anpassen mögen: „Könnt Ihr denn nie auf meinen Ton Euch stimmen, / Müßt Ihr denn ewig mit dem  
Pöbel schwimmen“. 18872 Dabei zeigt sich auch an den Freunden ein narzisstisches Empfinden, blickt Mosca 
doch mitunter in den Spiegel (SW III. S. 19. Z. 16) und Ser Vespasiano versucht, seine Freunde geschäftlich 
zu betrügen. In der siebten Szene nimmt Andrea neuerlich Bezug zu seinem Narzissmus, äußert er doch, 
dass Mensch und Natur nur seiner Person und seinen Launen dienen: „Und warum nicht? Was ist daran zu  
staunen? / Ist nicht die ganze ewige Natur /  Nur ein Symbol für unsrer Seelen Launen?“  18873 Neuerlich 
verweist er in diesem Zusammenhang auf seine Freunde, und legt dar, wozu ihm jeder von ihnen dient. 18874

In den Notizen zeigt sich ebenso die Einbindung des Motivs, primär in Bezug auf Andrea. Fantasio schildert  
das Wesen Andreas und seine „Willkür“ 18875 auch gegenüber der Natur. Andrea wiederum, dies zeigt eine 
weitere Notiz, verweist nicht nur auf seinen Willen und seine Macht gegenüber der Natur, sondern auch 
darauf, dass die Menschen ihm gleich sind „wie die Pflanzenseelen“.  18876 „Sie alle sind der meinen bunte 
Theile / In mir ist jede, jede eine Weile.“ 18877 Aus den Notizen geht aber auch Arlettes narzisstisches Wesen 
hervor, verwirft sie doch die Welt: „Was brauchen wir die Welt, den Widerschein / Es lebt ja doch von uns 
der Traum allein“. 18878

In  Age of Innocence  (1891) zeigt sich, dass der junge Ästhetizist durchaus im Alter von acht Jahren kein 
reiner Narzisst  ist,  macht er sich doch sowohl Gedanken über seinen eigenen Tod als  auch den seiner  
Verwandten.  18879 Doch mit dem zweiten Zug zur Todesangst, bricht in ihm das Bedürfnis nach Besitz und 
Ordnung durch, im Grunde gespeist durch sein Empfinden für Macht und Dominanz. Das Verlangen, sich in  
Besitz zu setzen, ist dabei so stark, dass er sich auch zum Diebstahl bereit zeigt, und überlegt, unter welchen  
Umständen man ungestraft bleiben könne. In Hofmannsthal drittem Fragment Wie mein Vater...  zeigt sich 
ein deutlicher Zusammenhang zwischen der Verlassenheit des Ästhetizisten durch den Tod des Vaters und 
seinem  Zurückbleiben  in  einer  künstlichen  Umgebung  („Hier  lebte  ich  eine  altkluge  Kindheit  in  
selbstgenügsamer Harmonie“).  18880 Damit  wird  deutlich,  dass  sich  Narzissmus und die  Lösung von den 
Menschen  auch  hier  bedingen.  Sein  narzisstisches  Wesen  zeigt  sich  auch  wenn  Hofmannsthal  die 
Universitätszeit des Protagonisten beschreibt. So führt er zwar Tagebuch, aber nicht das eines vom Leben 
erfüllten Menschen; er schreibt „höchmütige und enttäuschte Verse“ ,18881 die von einer „unruhig fröstelnde 
Seele“ 18882 verfasst wurden.

Ascanios  Narzissmus  wird  in  dem  Drama  Ascanio  und  Gioconda  (1892)  erstmalig  durch  Francesca 
angedeutet, wenn sie wähnt, Ascanio im Dunkeln ausmachen zu können („Jetzt fällt ein flackernd Licht auf 
seine schmalen / Hochmütgen Lippen“).  18883 Dabei wird genau sein Narzissmus Ascanio zum Verhängnis, 
kommt  es  doch  nur  durch  diesen  zum  Zugeständnis  an  Francesca.  So  versteht  diese  ihn  für  sich 
einzunehmen, indem sie seinem Narzissmus schmeichelt, 18884 wie ihre Mutter eben die Verlobung dadurch 
bewirkt,  dass  sie  seinen  Narzissmus  angreift.  So  reagiert  Ascanio  „hochmüthig“,  18885 als  Gaetana  ihm 

18871SW III. S. 18. Z. 12.
18872SW III. S. 19. Z. 18-19.
18873SW III. S. 26. Z. 4-6.
18874SW III. S. 26. Z. 11-15.
18875SW III. S. 301. Z. 32.
18876SW III. S. 302. Z. 12.
18877SW III. S. 302. Z. 14-15.
18878SW III. S. 302. Z. 23-24.
18879SW XXIX. S. 17. Z. 10-11.
18880SW XXIX. S. 21. Z. 32-33.
18881SW XXIX. S. 22. Z. 12.
18882SW XXIX. S. 22. Z. 13.
18883SW XVIII. S. 93. Z. 38-39.
18884SW XVIII. S. 96. Z. 3-6.
18885SW XVIII. S. 98. Z. 3. 

In den Notizen heißt es entsprechend zu Giocondas Wesen: „Nur wenn sie furcht hat einsam ist und friert / Da macht sie einen 
Mantel um sich her / Gewebt aus Misstraun und hochmüt´gem Schweigen.“ In: SW XVIII. S. 404. Z. 39-41.
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vorhält, dass ihn Giocondas Vettern zur Verlobung gezwungen hätten. Aber auch in Giocondas Worten an 
Ascanio, mit denen sie ihm ihre Liebe gesteht, versteht sie es, seinen Narzissmus zu erfüllen, wenn sie ihre  
Worte als ein „eitles Echo“ 18886 seiner Worte versteht und sich ganz seinem Willen fügen will. 

In dem lyrischen Drama Der Tod des Tizian (1892) zeigt sich der Narzissmus mitunter durch den Pagen des 
Prologes, der in dem traurigen und früh verstorbenen Infanten sich selbst sieht: „Ich seh ihm ähnlich – 
sagen sie – und drum / Lieb ich ihn auch und bleib dort immer stehn“. 18887 Tatsächlich gibt sich der Page den 
Träumereien hin er „wäre der Infant“, 18888 klammert jedoch dessen frühen Tod aus. Auch das Stück auf das 
er einleitet,  erscheint ihm trotz mancher Mängel schön, „weil´s  ähnlich ist wie ich“.  18889 In dem Drama 
deutet sich der Narzissmus der Figuren ebenso durch Gianino an, denn während Tizian dem Tode nahe ist,  
gedenkt Gianino seiner eigenen Müdigkeit 18890 und der durchwachten Nacht. 18891

In  der  Handschrift  3  H3,  im  Gespräch  zwischen  Desiderio,  Gianino  und  Tizianello,  zeigen  sich  weitere 
Aspekte des Dramen-Fragments. So betont Gianino hier das stolze Wesen Tizianellos, 18892 welches ihn von 
den Anderen unterscheidet. Desiderio ist es hier, der andeutet, dass eine Vielzahl von Liebschaften lediglich  
den eigenen Narzissmus verdeutlicht: „Der liebt nur sich der allzuviele liebt / Und keinem giebt wer jedem 
etwas schenkt“. 18893 

Ein Zug zum Narzissmus findet sich auch in Hofmannsthals 5. Prosagedicht Gerechtigkeit (1893), wenn der 
Ästhetizist, nachdem der Engel schon mit dem Kind gesprochen hatte, sich sicher ist, dass er nun an ihn 
herantreten wird. 18894

In dem lyrischen Drama Der Tor und der Tod (1893) bekennt Claudio selbst vor dem Tod sein narzisstisches 
Wesen.  So hält  er  ihm vor,  nicht sterben zu können,  habe er  bei  den Liebesbriefen doch keine wahre 
Empfindung gehabt: „Da hast du dieses ganze Liebesleben, / Daraus nur ich und ich nur widertönte“.  18895 
Mit der Begegnung mit seiner toten Mutter, die ihm sein selbstverliebtes Wesen auch aufgezeigt hatte, 
bekennt  Claudio seinen Narzissmus neuerlich;  Hochmut hatte  ihn auch im Verhältnis  zu  seiner  Mutter 
bestimmt, den er nun bereut und verwirft.  18896 Claudio wähnte, dass alles, ob Mensch oder Ding, nur zu 
seinem Vergnügen da ist, was sich auch durch die Begegnung mit dem Freund zeigt, der ihm mangelhafte 
Verbindlichkeit und Treue in der Beziehung zueinander vorwirft. Das Begehren für die Frau, die der Freund 
geliebt  hatte,  hatte  er  ebenso  ausgelebt  wie  alles  andere,  unbedacht,  dass  sein  Lieben  und  sein  
Ästhetizismus aus der Frau eine leere Hülle gemacht hatte. Mit der geäußerten Reue und der Hinwendung 
zu den Menschen,  zeigt  sich  bei  Claudio neuerlich  die  bereits  von Beginn an,  und nicht  erst  mit  dem  
Eintreten des Todes, eingesetzte Hinterfragung seiner narzisstischen und ästhetizistischen Empfindungen.

In  dem  lyrischen  Drama  Idylle (1893)  ist  es  kein  ästhetizistischer  Protagonist,  sondern  eine 
schönheitsliebende Frau, die Hofmannsthal in ihrem Umgang, mit Mann und Kind und ihrer leichtfertigen 
Verlockung, diese zu verlassen, beschreibt. Erstmalig zeigt sich das Motiv mit dem Wähnen der Ästhetizistin, 
ihr Vater habe mit seiner Kunst auf den Krügen und den dort abgebildeten Göttern diese gleichsam belebt,  
wodurch auch  sie  glaubt,  teilhaft  an  dem Göttlichen  zu  werden,  was sie  gleichsam die  wirkliche Welt  
herabsetzen  ließ.  18897 Deutlich  zeigt  sich  aber  auch,  dass  diese  Hinwendung  zum  Narzisstischen 

18886SW XVIII. S. 109. Z. 5.
18887SW III. S. 39. Z. 17-18.
18888SW III. S. 39. Z. 23.
18889SW III. S. 40. Z. 10.
18890SW III. S. 43. Z. 18.
18891Siehe (Notizen): SW III. S. 346. Z. 23-24, SW III. S. 358. Z. 16-17.
18892SW III. S. 357. Z. 29.
18893SW III. S. 358. Z. 16-17.
18894SW XXIX. S. 229. Z. 25-26.
18895SW III. S. 73. Z. 22-23. 

Über diesen radikalen Narzissmus sagt Jendris Alwast zu Recht: „Er ist der Ausdruck einer totalen Abschnürung vom wirklichen  
Leben.“ In: Alwast, S. 21.

18896SW III. S. 75. Z. 6.
18897SW III. S. 56. Z. 5-18.
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lebensfeindlich ist, sie dem wirklichen Leben entfremdet und sie damit gleichsam einem frühen Sterben  
näher bringt. Der Zentaur muss, aufgrund der frühkindlichen Prägung der Frau, nur als auslösendes aber 
beliebiges  Momentum  verstanden  werden.  Doch  versteht  er  es  zugegebenermaßen  auch,  auf  die 
empfängliche Frau zu wirken, mehrt er doch ihren Narzissmus, denn ihre Liebe gemahne an das Göttliche:
„Doch kommst du, wie ich meine, mir Gefährtin mit, / So trag ich solchen hohen Reiz als Beute fort, / Wie 
nie die hohe Aphrodite ausgegossen hat, / Die allbelebende, auf Meer und wilde Flut.“ 18898

In dem Drama Alkestis (1893/1894) zeigt sich der Narzissmus vor allem an Pheres, der die Tat der Alkestis 
als nötig einstuft, erwartet er dies von einer guten Frau, die ihm nicht den Sohn nehmen sollte. Auch seine  
Freude am Leben zeigt er offen vor seinem Sohn, denn: „Du freust / Dich doch des Lebens, und ich sollt es  
nicht?“ 18899 Ein narzisstischer Zug schwingt auch bei Herakles mit, als er beschreibt wie er Admet die Frau 
zurückführen will. So brüstet sich Herakles damit, wie er dem Tod mit Gewalt Alkestis entreißen wird, denn 
Admet möge nicht über Herakles sagen, dass er ihm seine Gastfreundschaft bezeugt und der Gast schlecht  
an ihm gehandelt habe. 18900 Entzündet zeigt sich Herakles Tat dabei auch aus seiner Scham bezüglich seines 
Verhaltens, welches er auch vor Admet als falsch betont. 

Sowohl in Delio und Dafne (1893) als auch in Amgiad und Assad (1895) zeigt sich das Motiv gebunden an 
das Liebeserleben. Während Delio um seiner selbst willen, auch nach Dafnes Tod, wenigstens im Traum die  
Liebe erleben will, aber letztendlich versagt, zeigt sich im dem zweit genannten Fragment dies ebenso, ob 
an Amgiad, der im Garten der Morgane seine Schönheit spürt, oder durch Assad, bei dem Hofmannsthal  
den  Narzissmus  noch  deutlicher  herausarbeitet:  „Ahnung  von  der  Sterilität  dieses  Erwartens  eine  Art 
Verliebtheit in sich selber, ganymed-narcissoshaft.“  18901 Wurde die Selbstliebe bei dem letztendlich toten 
Assad deutlich gezeigt, zeigt sich dies auch in der Novelle vom Sectionsrath (1895) durch die Notiz: „Er hat 
Liebe zu sich selber.“ 18902 Lediglich in den Notizen zu Ein Frühling in Venedig (1900) zeigt sich deutlich, dass 
Hofmannsthal  Erwin  als  einen  Narzissten  sieht.  Sich  auf  Andrians  Der  Garten  der  Erkenntnis  (1895) 
beziehend, zu dem Hofmannsthals Erzählung die Fortsetzung darstellen sollte, formuliert er: „Das deutsche 
Narcissusbuch. es sind wundervolle Augenblicke wo sich eine ganze Generation in verschiedenen Ländern 
im gleichen Symbol findet.“ 18903

In Das Märchen der 672. Nacht (1895) zeigt sich, dass der Brief, der den Diener des Kaufmannssohnes eines 
Verbrechens beschuldigt, einen Angriff auf sein narzisstisches Wesen darstellt, heißt es doch hier: „auch 
gegen den Kaufmannssohn selbst bediente er sich eines unhöflichen, beinahe drohenden Tones.“ 18904 Doch 
schon zu Beginn deutet Hofmannsthal einen narzisstischen Zug in ihm an, eben dadurch, dass er durch die  
Schönheit  seiner  Person,  zumindest  für  den  Moment,  die  ihn  überkommenden Gedanken  an  den  Tod 
überwinden kann, so dass Bamberg dazu kommt, von dem Kaufmannssohn als einem „moderne[n] Narziss“ 
18905 zu sprechen. So kann die ästhetizistische Betrachtung des Todes hier noch vollends vollzogen werden,  
weil  er  „einen  großen  Stolz  aus  dem  Spiegel“  18906 zieht.  Dies  lässt  ihn  sich  noch  weiter  in  seine 
ästhetizistischen Vorstellungen vom Tod hineindenken, sieht er sich doch als einen schönen König, zu dem – 
nach der Lebensvollendung – der Tod über eine Brücke kommt. 18907 

In der  Geschichte der beiden Liebespaare  (1896) zeigt  sich der Narzissmus von Felix  zum ersten Mal in 
Verbindung mit seinen Kindheitsfantasien; so träumt er er wäre der Kronprinz von Österreich und lebe im 

18898SW III. S. 60. Z. 1-4.
18899SW VII. S. 28. Z. 17-18.
18900SW VII. S. 33. Z. 37-38.
18901SW XXIX. S. 37. Z. 31-32.
18902SW XXIX. S. 45. Z. 12-13.
18903SW XXIX. S. 338. Z. 14-18. 
18904SW XXVIII. S. 21. Z. 12-13.

Des weiteren, siehe: W XXVIII. S. 21. Z. 31.
18905Bamberg: S. 232.
18906SW XXVIII. S. 16. Z. 16.
18907„Er sagte: »Wo du sterben sollst, dahin tragen dich deine Füße«“. In: SW XXVIII. S. 16. Z. 18-19.  
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Schönbrunner Schloss. Dass seine Liebe zu Paula nichts anderes ist als die Befriedigung seines Narzissmus,  
zeigt sich eben auch in Verbindung mit seinen Kindheitserinnerungen.  18908 So glaubt Felix auch in der Art 
ihres  Sprechens,  den Kern ihrer  Bezauberung auf  ihn  zu  bemerken;  in  Wirklichkeit  aber  versteckt  sich  
dahinter nur wieder sein Narzissmus:  „Es war in ihnen das Geheimnisvolle eines jungen Wesens, das sich 
gehörte, und die geheimnisvolle Möglichkeit diesen Besitz herüberzuziehen, Herr darüber zu werden.“ 18909 
Narzissmus ist aber vor allem auch durch die ästhetizistische Therese erkennbar,  zum einen durch ihre 
äußerliche  Stilisierung,  die  selbst  vor  dem  Tod  nicht  haltmacht,  denn  sie  will  sich  selbst  tot,  noch 
aufgebahrt, bewundert wissen. Ihr Narzissmus wird auch von Felix bemerkt und bringt ihn dazu, sich an 
einen Satz von Anna zu erinnern, der wiederum seinen Narzissmus ausdrückt. 18910 Hofmannsthal schildert 
des  weiteren  den  Narzissmus  der  Therese  auch  dadurch,  dass  sie  sich  in  einem  „kleinen  silbernen 
Handspiegel“  18911 besieht,  sich  vergewissernd,  dass  sie  nicht  altert.  „Sie  gehörte  sich  selber,  wie  die 
Verzückten,  ihrem schwachen leeren kleinen Selbst“,  18912 konstatiert  Felix  und erkennt  die  Leere  ihres 
ästhetizistischen Lebens an. Obwohl Hofmannsthal auch Therese diese Leere erkennen lässt,  18913 hält sie 
immer  noch –  zum Teil  wenigstens –  an ihrem Narzissmus  fest.  So  liegt  in  ihrer  Stimme ein  Ton,  der 
„dürre[...] Stolz des Rechtbehaltens“,  18914 dass sie wahrhaftig ein leeres Leben geführt habe, so wie sie es 
ihrer Familie einmal prophezeit hatte. 

Nicht ein Mann wird von Hofmannsthal in dem lyrischen Drama Die Frau im Fenster  (1897) in den Fokus 
gestellt,  sondern  eine  Frau,  und  damit  die  weibliche  Ausprägung  des  ästhetizistisch-narzisstischen 
Empfindens. Wie viele ästhetizistische Figuren Hofmannsthals, stuft auch Dianora an anderen Menschen die  
Anzeichen des Ästhetizistischen negativ ein, doch auch sie erkennt nicht die Ausprägung des Ästhetizismus 
an sich und damit die Todesgefahr. Bei Dianora sind es die Mädchen am Brunnen, die sie beobachtet und 
von denen sie besonders die Hübscheste unter ihnen anprangert, gebe diese doch viel um die Schönheit  
ihrer Haare. Fatal zeigt sich Dianoras Selbsteinschätzung, indem sie sich über dieses Mädchen hinweg hebt,  
und gleichsam ihren Bezug zum Ästhetizismus durch ihre Treulosigkeit an ihrem Mann bekennt. 18915 Was sie 
an dem Mädchen verurteilt und als leere Existenz erkannt hat, realisiert sie an sich selbst nicht. Dabei zeigt  
sich,  wenn  Dianora  sich  ihrer  Vergangenheit,  insbesondere  ihrer  Kindheit  besinnt,  dass  sie  die  
ästhetizistischen Züge nicht erst mit ihrer Ehe angenommen hat. Nach ihrer Kindheit fragend, sagt ihr die 
Amme wie sie als Kind gewesen sei: „Stolz, gnädige Frau, ein stolzes Kind, nichts als stolz.“ 18916 
Dass ihr Ästhetizismus auch sie in den frühen Tod führt, zeigt sich deutlich in ihrem Gespräch mit ihrem 
Ehemann.  Obwohl  sie  die  Bedrohung  des  Todes  erkennt,  kokettiert  sie  auch  damit,  wendet  ihn  nicht 
bewusst ab, und gibt des weiteren auch noch ihren Hochmut zu erkennen. Auf die Frage des Mannes, wer  
ihr Liebhaber sei, schweigt sie nur, und als dieser dennoch den Namen errät, lässt Hofmannsthal sie sagen:
„Wie häßlich auch der schönste Name wird, / Wenn ihn ein Mund ausspricht, dem es nicht ziemt!“ 18917 Dass 
ihr Narzissmus in ihr stärker dominiert als es jede Todesangst könnte, zeigt sich schließlich insbesondere 
durch ihre fehlende Reue. Nicht Vergebung erfleht sie von dem Mann, sondern sie bekennt ihre fehlende 
Reue, ihre Überzeugung, dass sie Recht getan hatte, sich einmal im Leben eine solche Liebe herausnehmen 
zu können.  Vielmehr erhebt sie sich über andere Frauen, indem sie allzu freimütig ihre Leidenschaften 
offenbart. 18918 Ihre fehlende Reue zeigt sich auch in der Schilderung ihrer Liebe zu Palla und der Entstehung  
ihres Verlangens, wie sie ihm am liebsten vor allen Menschen die Hände geküsst hätte; ein Impuls, der nur  

18908„Mit neuer wunderbarer Kraft kam mir mein damaliger Zustand zurück und deutlich das Gefühl wenn die Finger meiner  
Mutter durch meine halblangen Haare giengen. Ich stellte mir vor Paulas Haare anzurühren und mir war, als ob in denen der 
ganze Reiz ihrer Jugend für mich läge und darin dass sie meinen eigenen von damals so ähnlich waren.“ In: SW XXIX. S. 67. Z. 29-
34.

18909SW XXIX. S. 68. Z. 6-8.
18910„Nun wirst du mich doppelt so gern haben weil mein Haar so riecht wie deine Sachets.“ In: SW XXIX. S. 70. Z. 17-18.
18911SW XXIX. S. 71. Z. 4.
18912SW XXIX. S. 74. Z. 5-6.
18913SW XXIX. S. 77. Z. 17-19.
18914SW XXIX. S. 77. Z. 20-21.
18915SW III. S. 97. Z. 19-27.
18916SW III. S. 100. Z. 16.
18917SW III. S. 109. Z. 27-28.
18918SW III. S. 112. Z. 11-23.
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aus einer kleinen Geste des Mannes entstanden war und ihrem Stolz, der sich zeigte als sie sich über die 
Wut ihres Schwagers erhoben hatte, als dieser die Blicke zwischen Palla und ihr bemerkt hatte. 18919

Bereits in Bezug auf andere Motive zeigte sich die enge Verknüpfung mit dem Narzissmus in Der goldene  
Apfel (1897), der sich aber am stärksten gebunden an die ästhetizistische Liebe zeigt, weil der Ästhetizist  
über  die  Frau,  die  er  als  seinen  Besitz  betrachtet  und  die  er  vor  der  Welt  verborgen  hat,  die  größte 
ästhetizistische Erfüllung erfährt. Für den Kaufmann ist der Ästhetizismus und die Liebe zu sich selbst sein 
Lebensmittelpunkt. Doch durch die Rückkehr in die Stadt, in der er die Demütigungen erfahren hat, lässt  
sich  die  Unzulänglichkeit  seines  Lebens  erahnen;  die  Vergangenheit  ist  ihm  gegenwärtiger  als  seine 
momentane Stellung in der Welt, wodurch er einen Angriff auf seinen Narzissmus erfährt, dem er sich auch  
mit  der  Besinnung  auf  seine  Familie  nicht  entziehen  kann.  Die  Intensität  seines  Narzissmus  tritt  bei  
Hofmannsthals Erzählung in den Vordergrund, wenn der Kaufmann sich auf seine Frau bezieht, die er als  
seinen Besitz betrachtet: „Denn sie war vornehmer als er; er besass sie und doch war etwas in ihr, das er 
nicht  zu  nehmen,  wenn  sie  es  auch  hätte  hergeben  wollen.“  18920 Wie  verdreht  und  paradox  das 
ästhetizistische Denken und Lieben ist, zeigt sich dadurch, dass er die Frau für sich erhöht, er ihren Besitz als  
etwas Großes und Einmaliges einstuft, und sich demzufolge scheinbar unter sie stellt. Doch ihr Besitz erhebt  
ihn, und um sie zu besitzen und sich dadurch zu erhöhen, ist er dazu bereit, sich scheinbar unter sie zu 
stellen („Und gerade dieses Ungreifbare, das ihn und sie auseinanderhielt, erhöhte in ihm den trunkenen  
Stolz  des  Besitzes“).  18921 Um die erfahrene Demütigung in  der  Stadt  und seine Erinnerungen daran zu  
überdecken, vollzieht der Kaufmann, was Hofmannsthal bereits am Kaufmannssohn aus Das Märchen der  
672.  Nacht  (1895)  beschrieben  hatte,  nämlich  die  Überdeckung  der  erfahrenen  Wirklichkeit  mit  der  
ästhetizistischen Wunsch- und Traumwelt: „Allen Demüthigungen setzte er das Bewusstsein dieses Besitzes  
entgegen wie ein auf der Reise in Gefan<genschaft> gefallener König das Bewusstsein seiner Hoheit“.  18922 
Auch  das  Reden  mit  seiner  Frau  über  die  Erlebnisse,  erfolgt  allein  in  seinem  Inneren,  vermag  er  das  
Erfahrene doch nicht, vor seiner Frau darzulegen, weil er einen Einbruch ihres Bildes von ihm befürchtet  
(„und erzählte ihr alles was er erlebte, aber alles in einer lügenhaften Weise, ganz ohne dass er sich des 
unaufhörlichen Selbstbetruges bewusst wurde, der in diesen sonderbaren inneren Gesprächen enthalten 
war“). 18923 Hofmannsthal zeigt deutlich auf, dass die Erhöhung als König neuerlich auch die Vorstellung von 
seiner Frau erhebt, er sie mehr noch weiter erhöhen muss, damit sie wieder seinem Narzissmus gerecht 
wird.  18924 Wie Semiramis öder Ödipus, kann auch er niemanden lieben, der unter ihm steht. Doch hatte 
diese Gerechtwerdung seines Narzissmus auch Folgen, was sich zeigt, wenn es heißt: „Diese unaufhörlichen 
Verfälschungen die immer dem Mitleid und der Bewunderung zudrängten, veränderten aber wiederum in  
ihm das Bild der Person auf die zu wirken sie in Gedanken bestimmt waren“. 18925

Hofmannsthal plante, dass der Kaufmann seine Frau nach ihrem Treuebruch ermordet. Dies geschieht nicht  
aus seinem Verständnis von Ehre oder Treue heraus, sondern liegt einzig begründet in seinem Narzissmus, 
weil seine Frau sich, ebenso wie die Männer in der Stadt, an seinem Narzissmus versündigt hatten. Und weil  
sie  das  Höchste  seiner  ästhetizistischen  Freuden  ist,  lässt  Hofmannsthal  den  Ästhetizisten  zur 
höchstmöglichen Strafe greifen, dem Tod. Erschwerend kommt für den Kaufmann hinzu, dass er seine Frau 
nicht nur als seinen Besitz versteht, sondern unter dem Aspekt der Exklusivität betrachtet: „das jene, die 
nicht  da  war,  die  hier  niemand  kannte,  ihm  gehörte  mit  ihren  Wangen,  die  nie  eine  andere  Hand  
gestreichelt  hatte,  mit  ihren Lippen die nie eine von den schlechten Speisen berührt  hatten, mit  ihren 
Händen die nie etwas niedriges gearbeitet hatten.“ 18926 Dass aber hinter der Liebe, ebenso wie hinter dem 
ganzen  ästhetizistisch  schönen  Inventar,  allein  die  Liebe  zu  sich  selbst  steht,  zeigt  Hofmannsthal  am 

18919SW III. S. 112-113. Z. 28-17.
18920SW XXIX. S. 95-96. Z. 38//1.
18921SW XXIX. S. 96. Z. 1-3.
18922SW XXIX. S. 96. Z. 9-12.
18923SW XXIX. S. 96. Z. 20-22.
18924„[...] wie unaufhörlich aufsteigen<der> Weihrauch veränderten sie das Bild, machten es gleichsam goldener und schwärzer.  

Eine wunderbare geheimnis<volle> Königin hörte einem wunderbaren Abenteuer eines in Sclaverei gefallenen überaus klugen  
Königs zu.“ In: SW XXIX. S. 96. Z. 34-38.

18925SW XXIX. S. 96. Z. 31-34.
18926SW XXIX. S. 96. Z. 15-19.
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Deutlichsten an der Inschrift der Apfels, der für ihn das „greifbare[...] Sinnbild“ 18927 seiner ästhetizistischen 
Welt ist. So ist das Geschenk, das er vermeintlich seiner Frau macht, im Grunde nur die Bestätigung seines  
Ästhetizismus.  In  Bezug  auf  die  Inschrift,  heißt  es:  „>>Du  hast  mir  alles  hingegeben<<  diese 
triumphierenden und über soviel Glück erstaunten Worte mit denen ein Gedicht des Dschellaledin Rumi  
anfängt, des großen tiefsinnigen Dichters.“ 18928 
Auch durch den Stallmeister zeigt sich der Zusammenhang mit dem Narzissmus. So verweist Hofmannsthal  
auf  die  beiden  kostbaren  Hunde,  die  er  vom  König  als  Geschenk  erhalten  hatte:  „Er  fühlte  in  diesen  
windschnellen feurigen Gliedern die um ihn her tanzten etwas von der leichten und heißen Kraft die er 
selbst im Blut trug“. 18929

In dem lyrischen Drama Der weisse Fächer (1897) schildert Hofmannsthal zwei Figuren, die beide der Welt 
und dem Leben abgewandt sind, was Jendris Alwast sagen lässt: „Fortunio und Miranda sind beide diesseits 
der  Welt.“  18930 Während  dies  bei  Fortunio  aus  seinem  narzisstischem  Wesen  gespeist  ist,  ist  dies  bei  
Miranda durch den Schwur bedingt. Bei Fortunio zeigt sich, dass er sich von der Welt abgewandt hat, weil  
sie ihm die Frau genommen hat. Dabei kann Fortunio den Tod seiner Frau nicht begreifen und annehmen: 
„Sie war das schuldloseste kleine Wesen auf der Welt. Warum hat sie  sterben müssen?“ 18931 
Bedingt durch den Schwur, den Miranda dem Mann auf dem Sterbebett gegeben hatte, hat dieser sie aus  
Bösartigkeit dem Leben verwehrt. Durch den Tau jedoch, den Miranda von ihren Fingern durch den Fächer 
wehen kann, erkennt sie, dass der Schwur für sie nicht mehr bindend ist, wird das Grab ihres Mannes doch 
immer feucht bleiben: „Trocken sind die Finger! / Welch eine Welt ist dies, wo böse Zeichen / So schnell zu 
bannen sind?“ 18932 Die Lösung von der Vergangenheit und dem Tod löst bei Miranda jedoch eine gewisse 
Haltlosigkeit hervor, denn Miranda muss erst wieder den richtigen Bezug zur Welt lernen: „Wer bin denn 
ich, welch eine Welt ist dies, / In der so Kleines hat so viel Gewalt! / Kein Festes nirgends!“ 18933 Miranda 
erkennt, dass sie gegen ihre Haltlosigkeit angehen muss, und verweist in diesem Zusammenhang auf die  
Bedeutung von Menschen für ihr Leben („Weh, in dieser Welt / Allein zu sein, ist übermaßen furchtbar“).  
18934

In  Die Hochzeit der Sobeide (1897/1898) zeigt sich ebenso die Mitschuld des Ehepartners am Leben der 
ästhetizistischen Persönlichkeit,  hat  der Kaufmann für Sobeide doch den Spiegel  seiner Mutter bringen 
lassen,  damit  sie  sich  in  diesem  betrachten  könne  (Ja,  eine  junge  Frau  braucht  einen  Spiegel“).  18935 
Hofmannsthal betont hier zudem die Verbindung von Jugend und Narzissmus. Sobeides Narzissmus zeigt  
sich vor allem im Gespräch mit ihrem Ehemann, indem sie ihre wahren Gefühle eben nicht verbirgt; indem  
sie ihm die Wirklichkeit auf eine grausame Weise darlegt, ähnelt sie durchaus Dianora: nicht heimlich wolle 
sie ihm gegenüber sein, sondern offen, damit er Ganem niemals in ihr Haus einladen werde und sie so 
ihrem  Leid  nicht  gegenüberstehe.  18936 So  sehr  Hofmannsthal  auch  für  den  Kontakt  –  und  damit  das 
Gespräch  –  zwischen  Menschen  ist,  die  übermäßige  Darreichung  des  Ich,  die  schonungslose  und  das  
Gegenüber verletzende Wahrheit, lässt Hofmannsthals Figuren im Tod enden. So legt Sobeide dar, dass sie 
darum wusste, innen wie außen nicht gleich zu sein, hatte sie die Liebe zu Ganem im Innern verborgen.  
Auch schildert sie ihm den Grund für ihre Ehe; nicht eine in der Ehe gefundene Sicherheit, obwohl sie diese  

18927SW XXIX. S. 97. Z. 1-2.
18928SW XXIX. S. 97. Z. 23-25. 

Noch in den Notizen (N6) geht Hofmannsthal neuerlich auf die Inschrift ein: „auf dem Apfel steht eingegraben, Du hast mir alles 
…“ In: SW XXIX. S. 93. Z. 21-22.
Hofmannsthal zielt auch durch die Frauen auf den Narzissmus ab. So durch das Kind, wenn sie sich auf dem Duft des Apfels 
bezieht: „der unbegreifliche Duft empor und umwölkte den Kopf des Kindes mit dem Bewusstsein grenzenloser Macht und  
Größe“. In: SW XXIX. S. 100. Z. 21-22.

18929SW XXIX. S. 102. Z. 9-11.
18930Alwast: S. 31.
18931SW III. S. 159. Z. 13-14.
18932SW III. S. 173. Z. 23-25.
18933SW III. S. 173. Z. 31-33.
18934SW III. S. 174. Z. 13-14.
18935SW V. S. 11. Z. 4.
18936SW V. S. 18. Z. 1-8.
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auch betont, strebte sie primär an, sondern die Flucht aus dem elterlichen Haus, welches ihr beladen war  
mit den Erinnerungen an Ganem.  18937 Sobeide zeigt sich ihrem Ehemann in einer Offenheit, die grausam 
und narzisstisch ist, sagt sie ihm doch, dass er ihre Offenbarungen nun mal nicht „so hart“  18938 nehmen 
solle, sei das Leben doch schließlich so. 
Nicht  nur  Sobeides  Verhalten  offenbart  ihren  Narzissmus,  sondern  auch  das  von  Ganem,  Schalnassar,  
Gülistane und auch das des Schuldners, der sich des Besitzes seiner Frau rühmt. Innerhalb des Hauses des 
Teppichhändlers, ist es neben Gülistane, vor allem Schalnassar, der den stärksten Narzissmus aufweist. Sein 
Verhalten  Menschen  gegenüber  ist  zynisch  und  menschenverachtend,  und  ist  bestimmt  von  seiner 
Genusssucht. So führt die Bitte um Aufschub des Schuldners bei Schalnassar dazu, dass er heuchlerisch 
vorgibt, arm zu sein, mehr noch den Schuldner „mein Lieber“ 18939 heißt, dem er, obwohl er es wolle, doch 
unmöglich einen Aufschub gewähren könne; und dies sei nicht um seinetwillen, sondern um „Euretwillen“,  
18940 obwohl er gleichsam sagt: „allzunachsicht´ge Gläubiger sind, bei Gott, / des Schuldners Untergang.“ 18941 
Der Fokus Schalnassars liegt allein auf seiner Person und seinem Vorteil, was deutlich wird wenn er dem 
Schuldner heißt, sein Personal zu reduzieren, welches er als „Ungeziefer“ 18942 bezeichnet. Noch deutlicher 
wird aber seine Menschenverachtung, wenn er dem Schuldner rät: „Geht heim zu Eurer schönen Frau, so 
geht! / Geht hin! Setzt Kinder in die Welt! Verhungert!“  18943 Doch auch der Schuldner offenbart seinen 
Narzissmus. Hofmannsthal zeigt dies nicht nur durch die ästhetizistisch beschriebene Frau des Schuldners 
auf, sondern vor allem auch dadurch, dass er kaum Dienstboten in seinem Haus hat und sich selbst so als 
einen „arme[n] Teufel“ 18944 sieht, vor allem weil er einmal die „Süssigkeit des Reichtums“ 18945 gekostet habe. 
Anders als Schalnassar, kann der Schuldner wenigstens dadurch seinen Narzissmus befriedigen, indem er  
um den Besitz der Frau weiß. Ein Narzisst, dies zeigt sich an dem Schuldner, bedenkt nicht, was er mit  
seinen Worten  bei  seinem Gegenüber  auslösen könnte,  sondern er  rühmt  sich  nur  der  Liebe und  des 
Besitzes der Frau, ohne zu bedenken, dass dadurch bei Schalnassar Eifersucht erweckt werden könnte. So  
bietet er vor Schalnassar auch nicht für sich, sondern für die Frau, deren körperliche Zartheit sie allein für  
die Liebe geschaffen habe. Mit seinen Worten, mit denen er die Schönheit seiner Frau rühmt, erhebt er sich  
gleichsam, sieht er sich doch als Besitzer über sie. Tatsächlich sucht auch Schalnassar danach, die Frau des 
Schuldners  zu  besitzen,  um  ihm  damit  noch  das  Einzige  zu  nehmen,  woraus  er  seinen  Stolz  zieht.  
Schalnassar erweist sich immer mehr als grausamer, als ein empathieloser Egomane, der wähnt, sich mit  
seinem Reichtum die Menschen untertan zu machen, sie seinen Wünschen zu beugen; im Grunde aber ist 
Schalnassars Versuch, sich mit seinem Willen über die Menschen zu stellen, nur ein schwacher Versuch, das  
eigene Altern zu verdrängen.  Denn wenn er schon den Tod nicht ausklammern kann, so will  er seinen 
Narzissmus wenigstens darin befriedigt finden, dass er alle anderen Menschen seines Umfeldes unter sich 
stehend empfindet. So erweist er sich vor Gülistane als vermeintlich freigebiger Mensch, als einer der seine  
reichen Gaben sogar kleinredet um seine Freigebigkeit nur noch mehr vor Augen zu führen. Seinen Aufruf,  
sie solle die Kostbarkeiten vergeuden, zeugt dabei nur von seiner Verschwendungssucht (SW V. S. 38. Z. 23-
26). Dabei sollen ihm seine zahlreichen Geschenke nur dazu dienen, Macht und damit körperlichen Besitz 
über die Frau zu gewinnen. Dies zeigt sich eben auch durch das Aufeinandertreffen zwischen Sobeide und 
Schalnassar. Die Freude, noch eine weitere Frau besitzen zu können, weicht schnell, muss er doch erkennen,  
dass  Sobeide  nach  seinem  Sohn  verlangt,  so  dass  die  schmeichelhaften  Worte  zu  Gunsten  einer 
Drohgebärde verschwinden („Ich bin alt / und weiss, wie viel ich Macht hab´ über Euch“). 18946 Sobeide zeigt 
sich nicht nur verwirrt ob seiner Rede, sie zeigt auch selbst einen narzisstischen Zug, wenn sie Schalnassar  
dazu aufruft: „So geh / und hol´ mir Ganem! geh und hol´ ihn mir!“ 18947 

18937SW V. S. 18-19. Z. 13-9.
18938SW V. S. 20. Z. 12.
18939SW V. S. 30. Z. 12.
18940SW V. S. 30. Z. 14.
18941SW V. S. 30. Z. 15-16.
18942SW V. S. 30. Z. 22.
18943SW V. S. 31. Z. 8-9.
18944SW V. S. 31. Z. 16.
18945SW V. S. 31. Z. 18.
18946SW V. S. 41. Z. 28-29.
18947SW V. S. 42. Z. 27-28.
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Schalnassars Wesen findet seinen weiblichen Seelenverwandten in Gülistane, die bewusst Vater gegen Sohn 
ausspielt,  und  in  diesem  Verhalten  Menschenverachtung  und  Selbstliebe  erkennen  lässt.  Im  ersten  
Aufeinandertreffen mit  Sobeide zeigt  sie,  dass sie  es ist,  die über Ganem die Macht,  die sich aus dem 
Sexuellen heraus gespeist sieht, hat. Tatsächlich verhält sich Sobeide ihr gegenüber unterwürfig und hebt  
die Spange auf, was von Gülistane noch unterstützt wird („Auf, und bück´ Dich doch, / ob Du´s nicht finden  
kannst!“).  18948 Gülistane entscheidet sich schließlich für den Mann, der ihr am Meisten bieten kann, und 
dies ist, so lange er noch lebt, Schalnassar. Deshalb spottet sie auch letztendlich über Ganem, er solle doch  
Bachtjahs Tochter erhören und sie zu dem Mann gehen lassen, den sie liebt. 18949 
Wenn  auch  nicht  familiär-liebend  verbunden,  so  sind  sich  doch  Schalnassar  und  Ganem  durch  ihren 
Narzissmus ähnlich, hat Ganem doch den unbedingten Wunsch in sich, seinen Vater abzulösen, um endlich 
seinen Narzissmus befriedigt zu finden („O wär´ ich hier der Herr!“). 18950 Im Haus befinden sich damit zwei 
männliche Narzissten, deren primäres Ziel es ist, sich als Herr im Haus zu sehen, und darüber hinaus, die 
Macht über die Frau zu erlangen. Aus diesem Grund ersehnt Ganem nicht nur den Tod des Vaters, sondern 
plant auch,  mit  seiner vermeintlichen Komplizin Gülistane den Mord an ihm.  Im Gespräch mit  Sobeide 
denkt er zudem nachhaltig, dass er sie zu seiner Geliebten machen könne, und schiebt ihre Erläuterungen 
und Erfahrungen ob des Weges, so auch die Bedrohung durch den Dieb, leichtfertig von sich. 
In den Notizen zeigt sich der Bezug zum Motiv durch den alten Teppichhändler, der sich rühmt, Hassan die 
Ehefrau nicht zugeführt zu haben. Auch spricht er ihm von einem anderen Sohn, nach dem er Sehnsucht  
habe und den er gerne um sich hätte („nach einem Sohn, der recht um mich herum / wie eine Katze um die 
Knie mir kröche, / ein hübscher Bursch, und Demuth, nichts als Demuth“). 18951 So aber habe er Hassan nicht 
zur Frau geraten und so mit ihm ein „Gespenst“ 18952 in seinem Haus, das sich ihm demütig gegenüber geben 
muss („Du bist nicht dumm, ich aber doch noch klüger!“).  18953 Aber auch Hassans Narzissmus zeigt sich, 
wenn er zu Mirza über ihre Liebe spricht. 18954

Das  Motiv  zeigt  sich  in  Der  Abenteurer  und  die  Sängerin  (1898)  bereits  in  dem  ersten  Gespräch  des 
Ästhetizisten  mit  Venier:  „Ihr  seid  ein  Edelmann,  ich  bin  ein  Edelmann.  Ihr  heißt  Venier,  ich  /  heiße  
Weidenstamm“.  18955 Mit  diesen  Worten  wendet  sich  der  Baron  an  Venier  und  offenbart  sein 
ästhetizistisches Wesen, denn er lügt  nicht nur,  was seinen gesellschaftlichen Stand und seinen Namen  
anbelangt, sondern er suchte auch nach einer adeligen Person, denn nur eine solche konnte ihm bei seinem  
Selbstverständnis  Auskunft  geben  über  den  Namen  der  Sängerin.  „Du  bist  ein  Venezianer,  ich  bins 
zehnfach!“,  18956 äußert  der  Baron zudem innerhalb seiner  ästhetizistischen Lebensauffassung,  innerhalb 
derer er zuweilen seine eigenen Vorzüge thematisiert; so vereine er auch viele Geschmäcker in sich,  18957 
gemäß den verschiedenen Launen seines Wesens.  Venier selbst stößt sich an dem Narzissmus und der  
Selbstdarstellung des Barons.  Dieser bedient er sich als  Beleg dafür,  dass es sich bei  der Geliebten des 
Barons unmöglich um Vittoria handeln könne: „Und dann: er / spricht nie von ihrem Singen; wie hab´ ich  
solch ein Narr sein kön/nen, das zu übersehen. Er wäre tausendmal zu eitel, so etwas zu / verschweigen.“ 
18958 Dass  der  Baron  seine  Mitmenschen  zu  seinem  ästhetizistisch-narzisstischen  Lebensverständnis 
verführen will, zeigt sich auch an seinem Umgang mit dem armen Salaino, der in Marfisa verliebt ist und  
sich um ihretwillen verführen lässt zum Spiel. Dabei lockt der Baron den Armen mit den Worten, dass er  
sich das Verlangte nur zu nehmen brauche, und spielt ihm vor, wie er von Frauen begehrt werden wird. 18959

Obwohl Cesarino ohne seinen leiblichen Vater aufgewachsen ist, haben sich dessen Gene durchgesetzt, was  

18948SW V. S. 51. Z. 31-32.
18949SW V. S. 53. Z. 6-18.
18950SW V. S. 34. Z. 6.
18951SW V. S. 343. Z. 20-22.
18952SW V. S. 343. Z. 31.
18953SW V. S. 343. Z. 40.
18954SW V. S. 349-350. Z. 41-42//1-4.
18955SW V. S. 97. Z. 14-15.
18956SW V. S. 99. Z. 10.
18957SW V. S. 99. Z. 18.
18958SW V. S. 104. Z. 11-14.
18959SW V. S. 116. Z. 24-31.

In den Notizen zeigt sich das Motiv allein durch Salainos Liebe zur Marfisa (SW V. S. 464. Z. 20-23).
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sich mitunter durch seine überhebliche Reaktion auf den alten Passionei zeigt. 18960 Sein Narzissmus führt so 
zu einer vollkommen überzogenen Reaktion, will er nicht länger Teil der Gesellschaft im Hause Veniers sein,  
um nicht dessen Zerfall zu sehen.  18961 Während Vittoria sich besorgt zeigt ob des Wesens ihres Sohnes, 
idealisiert dieser sie („Sprichst du ihm immer noch von mir, du Gute?“). 18962 Im Gespräch mit Vittoria äußert 
er eben wie jener Baron werden zu wollen, von Liebe, Dominanz und Besitz zu leben und gleichsam auch 
noch  Ruhm in  seinem Leben zu  spüren,  den  er  wie  eine  „Schuhschnalle“  18963 tragen  wolle,  wobei  er 
gleichsam die Werte und die herrschenden Schichten verlacht. 18964 Auch in dem Gespräch mit seinem Sohn 
lässt sich die Gefahr des ästhetizistischen Lebensverständnisses, für das der Baron einsteht, dahingehend 
erkennen, dass er ihm heißt, ihm darin zu folgen. 18965 Während Cesarino schwindelt, ob der ästhetizistisch-
narzisstischen Genüsse die ihm offenstehen mögen, verweist der Baron darauf, dass das Leben nichts weiter  
sei als „ein Spiel“. 18966 Im Folgenden kommt es zu einem Gespräch zwischen Vittoria und Cesarino, indem er  
sein ästhetizistisches Wesen zeigt, seine Verbindung zur Jugend und den Wahn, dass sie Beide, dem Wesen 
und der Seele nach „Zwillinge“, 18967 gar nicht altern können. 
In der ersten Bühnenfassung zeigt sich ebenso der Narzissmus des Barons durch seinen Umgang mit seinem 
Sohn.  Durch  das  Geld,  welches  er  ihm  gegeben  hatte,  hatte  er  sich  in  seinem  eigenen  Kind  einen  
Konkurrenten um die Liebe der Marfisa gemacht. Doch Weidenstamm wähnt, dass Cesarino, trotz seines  
momentanen Geldes,  keine  Chance  habe,  die  Frau  zu  gewinnen.  18968 Obwohl  Cesarino  den  Baron  die 
Vergangenheit  nicht ausklammern heißt,  während dieser  seine Jugend und den Augenblick hervorhebt, 
zeigt sich in der Rede des Sohnes, eben in Verbindung mit der Vergangenheit, auch dessen Narzissmus,  
denn Hofmannsthal lässt ihn sagen: „Erinn´rung ist´s / Die Götter aus uns macht.“  18969 Deutlicher macht 
Hofmannsthal  in  der  komprimierten  Bühnenfassung  Weidenstamms  Narzissmus  auch  dadurch,  dass  er  
gegen Venier seinen Degen zieht,  weil  dieser ihn angeklagt habe, er berge in seinem Haus Vittoria.  Im  
Gespräch mit Vittoria, die nicht mit ihm kommen kann, weil sie ein Kind und ein Haus hat, bemerkt der 
Baron an ihr jedoch nur ihr Weinen („Du weinst! Du weinst um mich!“). 18970 Auch die Lebensgefahr, in der 
der Baron schwebt, wird von ihm, im Gegensatz zu Cesarino, nicht erkannt und heruntergespielt, 18971 und 
der zugestellte Brief, der ihm heißt, dass man ihn morgen erst verfolgen werde, führt ihn dazu, leichtfertig 
zu sagen: „Wozu die Eile! Lasst mich heut noch schlafen / Und morgen früh nach Padua!“ 18972 

Deutlich zeigt sich auch in der Erzählung Die Verwandten (1898) die Einbindung des Narzissmus-Motivs, vor 
allem in Anbindung an das Liebes-Motiv. An Georg zeigt sich dies vor allem durch die beiden Frauen Anna 
und Therese, die abwechselnd sein Interesse wecken, bis der Ästhetizist schließlich eine Dreier-Beziehung 
bedenkt: „Ihnen zu dienen war möglich und sie zu verführen, und das Haar der einen zu küssen und es vor  
der andern zu verbergen.“  18973 Ebenso macht Hofmannsthal den Narzissmus in Liebesdingen durch Felix 
deutlich, der zwar in den Garten geht, mit dem er Erinnerungen an Romana verbindet, doch ist er erfüllt  
von Sehnsucht, „die kein anderes Ziel hatte als sich selbst“. 18974 

In der Erzählung Reitergeschichte (1898) zeigt sich das Motiv an dem Wachtmeister durch die Begegnung 

18960SW V. S. 151. Z. 2-5.
18961SW V. S. 151. Z. 13-17.
18962SW V. S. 158. Z. 18.
18963SW V. S. 165. Z. 13.
18964SW V. S. 165. Z. 8-10.
18965SW V. S. 167. Z. 12-19.
18966SW V. S. 167. Z. 21.
18967SW V. S. 169. Z. 9.
18968SW V. S. 210. Z. 33-35.
18969SW V. S. 212. Z. 25-26.
18970SW V. S. 238. Z. 7.
18971SW V. S. 240. Z. 16.
18972SW V. S. 244. Z. 33-34.
18973SW XXIX. S. 119. Z. 20-22. 

Die Notizen belegen auch Georgs narzisstisches Wesen: „er sucht sich selber in seinen Lieblingsbüchern aber niemand bleibt je  
stehen als solche Wesen wie die Grossmutter“. In: SW XXIX. S. 330. Z. 9-10.

18974SW XXIX. S. 122. Z. 32.
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mit der Frau, die seinen Narzissmus durch ihr Verhalten bestärkt: „Die Dastehende aber lächelte ihn in einer  
halb geschmeichelten slawischen Weise an, die ihm das Blut in den starken Hals und unter die Augen trieb“.  
18975 So erinnert er sich auch einer früheren Begegnung mit ihr. Während sie damals nicht seine Geliebte 
war, will  er dies heute vollbringen, obwohl ihre Schönheit während der vergangenen Jahre gelitten hat.  
Vielmehr zeigt er sich durch den baldigen Besitz der Frau zu ergriffen, dass seine ganze Gegenwart davon  
durchtränkt ist, er sich immer mehr in die Stimmung ihres Besitzes hineindenkt und den Mann, der aus 
ihrem Räumlichkeiten entkommen ist, Teil  seiner narrzisstisch-ästhetizistischen Vorstellung werden lässt: 
„Denn der Gedanke an das bevorstehende erste Eintreten in das Zimmer mit den Mahagonimöbeln war der  
Splitter im Fleisch, um den herum alles von Wünschen und Begierden schwärte.“  18976 So versucht er sich 
auch, in seiner Stellung zu erhöhen, indem er mit Untergebenen einen feindlichen General in seine Gewalt  
bringen will.  Nachdem er sich in den Besitz eines schönen und jungen Pferdes gesetzt hat,  das seinem 
ästhetizistischen Wesen entspricht,  wird er allerdings durch seinen Vorgesetzten in diesem angegriffen, 
wenn er ihn heißt,  seinen Besitz herzugeben.  Dies führt  bei  Lerch zu einem selbst  unerklärlichen Hass  
gegenüber dem Rittmeister, sodass er, aufgrund der Dominanz seines Narzissmus, das Pferd nicht freigibt 
und infolgedessen von seinem Vorgesetzten erschossen wird. 

Obwohl sich in  Die Sirenetta (1899) der Narzissmus vermeintlich am stärksten an Silvia zeigt, muss dies 
relativiert betrachtet werden, denn Silvia reagiert beschämt auf Sirenetta und nicht narzisstisch, eben weil 
sie ihr vornehmliches Schönheitsmerkmal eingebüßt hat. Narzissmus dagegen deutet sich in der Erzählung 
Sirenettas über sich und ihre Schwestern an („spiegelten uns in allen Brunnen, / und wir waren alle schön“).  
18977

In Das Bergwerk zu Falun (1899) zeigt sich die Bergkönigin durchaus nicht als übermächtig, verfällt Elis  doch 
nicht bei dem ersten Anblick der übersinnlichen Gestalt.  Tatsächlich versucht sie Elis mit verschiedenen 
Mitteln zu verführen, darunter erfolgt auch eine Bestätigung seines narzisstischen Wesens („Ahnst du denn 
nicht, wie mächtig Geister sind, / Und bist doch einer!“).  18978 Die Bestätigung in seinem Narzissmus zeigt 
sich an Elis als er zurück unter die Menschen tritt, mit Torbern an seiner Seite. Die Bergkönigin hatte Elis als  
zu  der  Geisterwelt  zugehörig  einstuft.  In  Torbern  sieht  er  seinen  Vorgänger,  der  von  Frau  Jensen als 
„Bettler“ 18979 bezeichnet wird, während Elis sagt: „Ein Bettler, er, der Könige machen kann!“ 18980 
Erst im IV. Akt macht Hofmannsthal deutlich, warum Elis in der Familie keine Rettung finden kann. Der Zug  
zum Ästhetizismus speist sich aus seiner eigenen Tiefe, aus seinem Narzissmus. So hatte Elis doch über das 
Jahr  hinweg  seine  Macht,  die  er  vermeintlich  von  der  Bergkönigin  erhalten  hatte,  in  Bezug  auf  die 
Menschen und seine Arbeit im Berg bewiesen. Die Distanz von der Bergkönigin, so Elis, würde ihm diese  
Macht nehmen, und damit würde er seinen Narzissmus nicht mehr befriedigt wissen. 18981 An Torbern zeigt 
sich ebenso sein Narzissmus. Besieht er sein Leben zwar resigniert und begibt er sich doch zum Sterben an  
einen einsamen Ort, so zeigt sich immer noch das Sehnen nach dem Reich der Bergkönigin, ist es doch mit  
Erhebung der eigenen Person und ästhetizistischem Glück verbunden. 18982

Im V. Akt zeigt sich in Elis´ Abschiednehmen von Anna neuerlich sein Narzissmus aufs Schärfste. Fern von 
jeder Empathie, berichtet er Anna von dem Wind, der ihn gerufen hatte („Rührte mich an und wich wieder  
zurück, / Verneigend sich vor mir, weil ich ein Wunder“). 18983 So sieht Elis Anna nur als Frau des Übergangs, 
an der er den letzten Drang zum Menschlichen abstoßen konnte.  18984 Auch Elis´  Zug zur Bergkönigin ist 
gespeist aus seinem Narzissmus; das Du existiert für ihn nahezu nicht, allein sein Ich zählt. So legt er Anna  

18975SW XXVIII. S. 41. Z. 33-36.
18976SW XXVIII. S. 43. Z. 2-4.
18977SW XVII. S. 11. Z. 25-26.
18978SW VI. S. 32. Z. 12-13.
18979SW VI. S. 37. Z. 25.
18980SW VI. S. 37. Z. 27.
18981SW VI. S. 69. Z. 13-15.
18982SW VI. S. 73. Z. 6-12.
18983SW VI. S. 78. Z. 29-30.
18984SW VI. S. 79. Z. 9-12.
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dar, ohne der Konsequenzen zu gedenken, dass sie für ihn nur ein „Zeichen“ 18985 unter Anderen war, die ihn 
zur Bergkönigin führen werden. 
Die  Notizen  bezeugen  des  weiteren,  dass  die  Bergkönigin  Elis  als  einen  Auserwählten  betrachtet:  „In  
Tausenden der Tausend lebt nur einer / der so gemischt wie du.“  18986 In Verbindung mit der Sphäre der 
Bergkönigin sieht er nicht nur seinen Narzissmus bestätigt, 18987 sondern auch die Beziehung zwischen der 
Bergkönigin und Torbern zeugt davon:  „ein unbändiger alles niedertretender Stolz war die Wurzel seines 
Wesens,  Stolz  auf  die  unberührbare  Einzigkeit  des  menschlichen  Wesens,  seiner  Frau,  seiner  Kinder 
herabdrückend zu einem Rascheln dürrer Blätter [...], er ein Genosse der Sterne“. 18988

Ebenso  zeigt  sich  deutlich  in  Das  Märchen  von  der  verschleierten  Frau  (1900)  die  Einbindung  des 
Narzissmus-Motivs.  Dass die Familie  für ihn ohne Bedeutung ist, sondern dass sie ihn im Gegenteil  mit  
seiner eigenen Sterblichkeit konfrontiert, bringt Hyacinth dazu, sich immer mehr an seinen Narzissmus zu 
verlieren, die Familie zu verlassen und sich in die ästhetizistische Sphäre zu flüchten. Allein aus den Notizen 
heraus,  ist  zu  erkennen,  dass  Hofmannsthal  den  Ästhetizisten  seinen  Narzissmus  und  Ästhetizismus 
weitestgehend überwinden lässt,  plante Hofmannsthal doch, ihn wieder mit seiner Familie  zu vereinen.  
Dass für Hyacinth nicht mehr das Ich im Fokus steht, plante Hofmannsthal – auch hierin greift er auf die 
Bibel als Inspirationsquelle zurück – durch das Teilen von Nahrung zu verdeutlichen. 

Bedingt durch den Titel Narciss und die Schule des Lebens (1900) spielt Hofmannsthal in der Ballett-Skizze 
auf  den  Narzissmus  an.  18989 Hofmannsthal  verstärkt  dies  zudem  durch  das  Spiegel-Motiv  und  das 
Ungenügen im Lieben, welches er durch die Nymphe erfährt. 

In  das  Erlebnis  des  Marschalls  von  Bassompierre (1900)  zeigt  sich  das  Motiv  primär  durch  den 
ästhetizistischen Marschall, bedingen sich bei ihm die Liebe zur Frau und die Selbstliebe. So zeigt sich der  
Marschall von dem tiefen Gruß der Krämerin und dem Blick der Frau, die ihm nachhing, stark ergriffen,  
zumal sie  ihm sagt:  „Mein Herr,  Ihre Dienerin!“  18990 Damit  stellt  sie  sich schmeichelnd unter  ihn,  auch 
bedingt durch ihren Stand, was den ästhetizistischen Protagonisten ergreifen muss. Narzisstisch zeigt sich 
Bassompierre auch durch seine Vorstellungen über den Nebenbuhler, den Ehemann der Krämerin, den er  
sich als hässlich vorgestellt hatte; stattdessen jedoch wird er mit einem attraktiven Mann konfrontiert, was 
einen Einbruch in seinen träumerischen Vorstellungen zeigt. Gleichsam erinnert ihn aber dessen Gebaren 
an das eines Gefangenen, über den er einmal die Aufsicht gehabt hatte. Hofmannsthal gelingt es hier nicht  
nur auf das Ahnen der Pest durch den Krämer, was der Marschall allerdings nicht begreift, zu verweisen,  
sondern er lässt den Narzissten den Nebenbuhler auch herabstufen, indem er ihn mit dem Gefangenen  
vergleicht. 

In dem ersten Aufzug des Ballettes  Der Triumph der Zeit  (1900/1901) zeigt sich der Narzissmus an dem 
Dichter. Hofmannsthal arbeitet auch an diesem Künstler das Liebeserleben als Zug seines narzisstischen 
Verlangens  heraus,  die  Frau zu  besitzen  („unaufhörlich,  fieberhaft  auf  dem tönenden Herzen  [...],  sich 
weidend an der Gewalt, die ihm über sie und jede Bewegung ihres  Leibes gegeben ist“). 18991

In dem zweiten Aufzug deutet sich der Narzissmus, nur an einer Passage an. Hofmannsthal beschreibt den  
Lebensweg eines Menschen vom Kind zum Greis. In Bezug auf das Knabenalter heißt es:  „Ein hellgelber 
Schmetterling gaukelt über ihm: er will ihn haschen und muss sich immer um sich selbst drehen, so tanzt er  

18985SW VI. S. 79. Z. 24.
18986SW VI. S. 202. Z. 16-17.
18987Die Notizen zeigen deutlich auf, dass Elis mit der Bergkönigin eine Macht erhalten hat, was sich nicht nur nach den Trank zeigt  

(„Elis Macht-ausübend“, SW VI. S. 209. Z. 5), sondern auch durch die Notiz: „es treibt ihn von Eroberung zu Eroberung, der ganze 
wundervolle Berg muss unterworfen werden“. In: SW VI. S. 210. Z. 6-7. Verbunden ist dieser Machtgewinn, dies zeigt sich auch  
hier, mit der Liebe und Zugehörigkeit zu der Bergkönigin: „mein Liebling Du darfst herbeiwünschen, darfst wiedersehen was Du  
willst.“ In: SW VI. S. 216. Z. 16-17.
Siehe (Notizen): SW VI. S. 190. Z. 15.

18988SW VI. S. 208. Z. 19-22.
18989SW XXVII. S. 143. Z. 20.
18990SW XXVIII. S. 51. Z. 13.
18991SW XXVII. S. 15. Z. 8-10.
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über die Bühne. Auf einmal sind es zwei, drei Schmetterlinge, dann ein ganzer Schwarm, der schaukelnd, 
kreisend seinen Weg nach links und rückwärts nimmt.“ 18992

In  den  dramatischen  Fragmenten  um  Die  Gräfin  Pompilia  (1900/1901)  ist  Guido  ein  durch  und  durch 
narzisstischer Charakter („Sinne manches, Seele nichts, Eitelkeit fast alles“).  18993 Zwar versucht sich Guido 
mit seiner Heirat, in eine bessere finanzielle Situation zu setzen, doch stellt die Heirat an sich mit einer Frau,  
die unter seinem Stand ist, im Grunde einen Angriff auf seinen Narzissmus dar. Guidos Narzissmus spiegelt  
sich  auch  in  seinem  Verhältnis  zur  Aristokratie,  welche  er  zu  repräsentieren  wähnt,  18994 und 
dementsprechend durch sein Verhältnis zu anderen Figuren. 18995 So fühlt sich Guido durch die Gegenwart 
des Bürgertums,  die zudem, wie sich auch an Pompilias  Familie  zeigt,  durch Besitz  und Geld über ihm 
stehen,  gleichsam in  seiner  aristokratischen Stellung herabgesetzt.  Dieser  Angriff  auf  seine Stellung im 
Leben und seinen Narzissmus führt dazu, dass er das was ihn angreift, in diesem Fall das Bürgertum aber  
vor allem auch Pompilia und ihre Eltern, beseitigen will („Galeeren Galgen Kerker das sind Aborte wo der  
uns lästige Unrath hingekehrt wird“). 18996 
Violante wiederum nimmt den „verstockte[n] Hochmuth“ 18997 des Schwiegersohns aber auch seiner Mutter 
als fehl am Platze wahr, da sich beide nur noch höher stellen wollen je tiefer sie, abgespiegelt im Zustand  
der heruntergekommenen Villa, gesunken sind. Einen Angriff auf seinen Narzissmus empfindet Guido auch  
dadurch, dass Violante in Erfahrung gebracht hat, unter welch ärmlichen Verhältnissen Guidos Schwester 
lebt, und klagt: „Da habt ihr Euch auf die gemeinste Weise gegen meine Ehre vergangen.“ 18998 Schon zuvor 
habe sich Guido um sein Ansehen betrogen gefühlt, doch durch die Heirat mit einer 17jährigen Bürgerlichen  
sei er erst recht betrogen worden.  18999 Auch erträgt es Guido nicht, dass Violante einen anderen Mann 
(Gino)  über  ihn  stellt,  der  sich  selbst  einmal  als  Bediensteter  verdingen  musste.  19000 Denn  im  Innern 
empfindet sich Guido über Gino stehend, dem er ein Verhältnis mit Pompilia unterstellt und von dem er 
denkt, er könne ihn „von oben herab“ 19001 behandeln. Sein Narzissmus zeigt sich auch in seinem Verhalten 
zu  der  Geliebten  Emilia  („die  Ehre  meines  Namens  und  Standes  nicht  mehr  als  etwas  ungetrübtes  zu 
genießen“).  19002 Während  Guido  den  Adel  als  „wirklich“  19003 einstuft,  wähnt  er,  dass  die  Bürgerlichen 
„stinken“. 19004 So verlangt es ihn auch danach, „die andern Überlegenheit fühlen [zu] lassen (den Rang, das  
Vermögen,  die  physische  Kraft)“.  19005 Guido  kann  sich  in  seinem Narzissmus  in  der  Welt  jedoch  nicht 
realisiert  wissen;  der  Narzissmus  kollidiert  mit  der  Gegenwart,  denn  er  spürt  die  Herabsetzung  seiner  
Person, bedingt durch seine mangelhaften finanziellen Mittel,  die das Bürgertum, im Gegensatz zu ihm  
selbst, hat. 19006 Dabei findet sich in den zahlreichen Notizen auch eine Passage, in der Guido den Narzissmus  
Anderer  anprangert:  „widerlichste  Treulosigkeit  aller  gegen  arme  Verwandte  wahnsinnige  Eitelkeit  der  
Männer und Frauen: Ichsucht“. 19007 Wie andere Ästhetizisten auch, erkennt er den Narzissmus an anderen 

18992SW XXVII. S. 23. Z. 3-5.
18993SW XVIII. S. 170. Z. 6-7.
18994SW XVIII. S. 171. Z. 23-24.
18995SW XVIII. S. 174. Z. 32-34.
18996SW XVIII. S. 177. Z. 21-22.
18997SW XVIII. S. 181. Z. 26.
18998SW XVIII. S. 191. Z. 32.
18999SW XVIII. S. 196. Z. 12-16.
19000„Guido bittet ihr, nicht diesen anzuführen als nicht hergehörig. sie ergiesst sich in Lob dieses fremden Menschen der ein guter  

Sohn, ein guter Schwiegersohn, ein guter Verwalter etc und fährt so fort: dann gehört es wahrscheinlich auch nicht hierher dass  
Du in einer bedientenhaften Stellung bei einem Cardinal warst dann gehört es wohl auch nicht her, dass ich über die Existenz  
meiner Tochter wache“. In: SW XVIII. S. 198. Z. 16-21.

19001SW XVIII. S. 200. Z. 17.
19002SW XVIII. S. 200. Z. 34-35. 

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 222. Z. 12-17.
19003SW XVIII. S. 204. Z. 12.
19004SW XVIII. S. 204. Z. 12-13. 

Aus seinem narzisstischen Verständnis heraus, verbietet er Pompilia auch seine Mutter und ihre Mutter in einem Atemzug zu  
nennen (SW XVIII. S. 205. Z. 26).

19005SW XVIII. S. 204. Z. 19-20.
19006„Die  andern  haben jetzt  alles,  das  Geld,  ihre  Freiheit  und seinen Namen dazu.  Dieses  letzte  haben sie  ihm auch noch  

genommen. (hier weint er)“. In: SW XVIII. S. 237. Z. 26-27. 
19007SW XVIII. S.223. Z. 23-25.
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Personen, nicht jedoch an sich selbst. So sieht er sich auch nicht als grausamen Menschen im Umgang mit  
seiner Frau und deren Familie, sondern als Opfer, dass das erlittene Unrecht ertragen muss. Dies führt zu 
einer  deutlichen  Vertauschung  von  Recht  und  Unrecht,  sieht  er  sich  doch  als  der  Betrogene.  19008 
Diesbezüglich fühlt sich Guido auch im Recht,  wenn er beschließt, seine Frau zu verleumden, um ihren 
Besitz zu halten und sich gleichsam dieser bürgerlichen Last zu befreien.  19009 Guido strebt einen Prozess 
gegen seine Frau an, will sich dergleichen mit der Rechtsprechung sein vermeintliches Recht verschaffen, 
sich der Frau entledigen und das Kind in seine Gewalt bekommen: „Pompilia als Ehebrecherin aus dem Haus  
jagen, sie denen vor die Füsse hinschmeissen [den verhassten Schwiegereltern], und die ungeheure Rede  
aus sich herauslassen dürfen: So, würde ich sagen, jetzt ist alles im Gleichgewicht, jetzt ist jedes an seinem 
Platz, jetzt habt ihr was Euer ist und ich was mein ist.  Jetzt habe ich wieder mein Niveau“.  19010 In den 
zahlreichen  Notizen  zeigt  sich  dabei  allerdings  eine  Uneinheitlichkeit  in  Bezug  auf  Guidos  Betrachtung  
gegenüber Pompilia; zum einen sieht er die bürgerliche Frau als unter sich stehend an, zum anderen jedoch 
geht  aus  den Notizen auch hervor,  dass  sich  Guido Pompilia  bedienen will,  um wieder  gesellschaftlich  
aufzusteigen, hatte er aus diesem Grund doch mitunter einen Ball  veranstaltet: „Flüstern des Neides zu  
hören, von alten Bekannten wieder freundlich begrüßt zu werden, viele zu Tisch zu laden.“ 19011  
Während Violante sich kritisch ob des Hochmutes ihres Schwiegersohns zeigt, findet er sich durch seine 
eigene Mutter  in  seinem aristokratischen Wahn bestätigt:  „zärtlich:  mein Bub;  nicht  wahr es  war eine 
Dummheit von Dir. Du wirst aber doch trachten Dich in Dein Recht zu setzen. Solche Bürgersleute stinken 
und  lügen:  ja  das  Thuen  sie.“  19012 Auch  fördert  sie  Guidos  Überheblichkeit,  als  Adeliger  über  den 
Bürgerlichen zu stehen: „Wie kommen sie dazu, Dir zu antworten. Sie haben doch keine Ahnung wie man 
sich benimmt.  Bedenk doch, wer Du bist  und wer die sind!“.  19013 Verständlicherweise muss dies Guido 
gerade in seinem Narzissmus unterstützen: „ja ja ich muss empor, und muss nicht frisch empor, sondern 
zurück-empor“.  19014 Bedingt  ist  dieses  Zurückkommen durch  die  vergangene  Verschwendungssucht  des 
Vaters, der Guidos gesellschaftliches Ansehen, aufgrund des Geldmangels, herabgesetzt hatte. Doch wie 
auch Guido, der letztendlich vor Gericht nicht sein vermeintliches Recht erhält, sondern zum Tode verurteilt  
wird, wird auch der Narzissmus von Guidos Mutter bereits zuvor angegriffen, und zwar als sie erfährt, dass 
ihr Sohn nicht zu einem Adelsfest eingeladen wurde.  19015 Im Zuge der Nachstellung Pompilias, zeigt sich 
Guido aber auch, wie aus den Notizen hervorgeht, angegriffen durch den herablassenden Blick von Emilia 
und dem Wirt, als Guido auf Pompilia getroffen ist (SW XVIII. S. 232. Z. 12). 
Einen narzisstischen Zug offenbart aber auch Violante, die nicht nur eine Erhöhung in der gesellschaftlichen 
Stellung  ihrer  Tochter  erreichen  wollte,  sondern  die  auch  selbst  immer,  sei  es  beim  „Schneider  und 
Fischhändler“,  19016 die „Mutter einer Gräfin“  19017 heißen wollte, woran sich wiederum Guido sehr stößt. 
Dabei  hat  sie  die  Vermählung  ihrer  Tochter  mit  dem  Grafen  Guido  hinter  dem  Rücken  ihres  Mannes  
fortgetrieben, was dieser ihr, im Hinblick auf die verlorenen Besitztümer, auch vorwirft. 19018 Violante selbst 
verurteilt sich schließlich dadurch, dass Guido sie mit seiner Sphäre des Adels verlockt hatte, ihr Kind für  

19008SW XVIII. S. 195-196. Z. 36-40//1-8.
19009„Da speit Guido den Bissen aus seinem Mund und schwört, nicht zu ruhen bis ihm sein Recht geworden ist.“ In: SW XVIII. S.  

231. Z. 17-18.
19010SW XVIII. S. 170. Z. 16-20.
19011SW XVIII. S. 242. Z. 35-37.
19012SW XVIII. S. 198. Z. 2-4.
19013SW XVIII. S. 198. Z. 25-27. 

Gleich mehrfach schürt die Mutter seinen Narzissmus und stachelt Guido noch dazu auf, sich in sein vermeintliches adeliges  
Recht zu setzen („bedenke doch wer du eigentlich bist“, SW XVIII. S. 207. Z. 25). Verblendet zeigt sich Guidos Mutter selbst, 
wenn sie davon ausgeht: „doch ist die Welt conservativ reactionär, also eigentlich dein Element: sieh diese Leute verlangen vor 
uns zu kriechen, sind von unserer überlegenen Vortrefflichkeit überzeugt“. In: SW XVIII. S. 207. Z. 30-32. 

19014SW XVIII. S. 207. Z. 26-27. 
Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 207. Z. 35.

19015SW XVIII. S. 222. Z. 20-25.
Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 222. Z. 27. 

19016SW XVIII. S. 195. Z. 30-31.
19017SW XVIII. S. 195. Z. 31.
19018„[...] und giengst mit ihr Abends in die Kirche und ließest sie heimlich trauen, und damit sie doch, und doch und doch Gräfin 

wurde mir zum Trotz und aller Vernunft zum Trotz, und dem lieben Gott zum Trotz, und du Gräfin Mutter würdest und mit dem 
Steiß wackeln könntest vor den Nachbarinnen“. In: SW XVIII. S. 185. Z. 24-28.
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Geld herzugeben. So hatte man ihr doch versprochen, dass Violante und ihr Mann eine „Rolle“  19019 im 
gräflichen  Palast  spielen  würden,  was  in  keinster  Weise  in  Erfüllung  gegangen  war.  Dabei  zeigt  
Hofmannsthal  zum  Ende  ihrer  Rede  auf,  dass  sie  das  Geschehene  nur  dahingehend  bereut,  weil  ihre 
narzisstischen Sehnsüchte nicht erfüllt worden sind, kokettiert sie doch immer noch mit ihren Händen. 19020 

In der Pantomime Der Schüler (1901) zeigt sich sowohl der Mord als auch das Liebesstreben, als auch das 
Beleben des Schattens als narzisstischer Zug. Obwohl das Beleben des Schattens bei dem Meister auch  
negatives  Empfinden  und  Grauen hervorruft,  empfindet  er  auch  „Stolz“  19021 für  das  Geschaffene.  Der 
Schatten, der seinen Befehlen gehorcht, befriedigt seinen Narzissmus, und er „bläht sich vor Stolz“, 19022 so 
dass Hofmannsthal  ihn sagen lässt:  „Ich  bin  kein Mensch mehr,  seit  ich  dieses  gethan habe.“  19023 Sich 
gottgleich wähnend, Herr über das Leben und damit auch über dem Tod stehend, heißt er den Schatten:  
„Küß mir die Füße!“  19024 In dem Aufeinandertreffen zwischen Taube und dem Schüler zeigt sich deutlich 
auch das narzisstisch bedingte Lieben dessen. Die Demütigung, die er durch den Meister und auch durch  
Taube  in  der  Wirklichkeit  erfährt,  sucht  er  zum  einen  mit  seinen  traumhaften  Vorstellungen  zu 
kompensieren, und auch durch den Besitz der Frau letztendlich in die Tat umzusetzen. Taube den Dienst  
ausschlagend, für sie den Brief zuzustellen, sagt er ihr: „Ich liebe dich, ich, mich verlangts nach dir, mich!“  
19025

Nicht durch Sigismund zeigt sich in  Das Leben ein Traum (1901-1904) erstmalig der Narzissmus, sondern 
durch Clotald, der sich selbst über die Familie stellt, die nur für „[s]chwache Seelen“  19026 ist. Stattdessen 
drängte es ihn, schon von Jugend an, die Macht über einen König zu erlangen.  19027 Sein Narzissmus zeigt 
sich des weiteren auch in der Rede über sein Leben, glaubt er sich durch seine Position als der Hüter des  
Königssohnes und damit selbst als Herrscher über den König („Und das Schicksal eines Königs / Hab ich mir 
zu Dienst gezwungen“), 19028 als auch über alle anderen Menschen („Ist es doch als ob der Wesen / Jedes mir  
gehorchen  lernte“).  19029 Die  Kontrolle  über  Sigismund  setzt  ihn  in  eine  Machtposition,  die  seinen 
Narzissmus befriedigt. Auch durch die Begegnung mit Rosaura zeigt sich sein Narzissmus, wähnt er auch sie  
als sein „Geschöpf“, 19030 welches von ihm, zu seinem Nutzen, Verwendung finden wird. 19031

Mit dem dritten Aufzug zeigt sich der Narzissmus Sigismunds, der bisher nicht zu Tage treten konnte weil  
Sigismund nur mehr ein „Wurm“  19032 unter der Macht Clotalds war, der sich jetzt als sein „Knecht“  19033 
bezeichnet. Clotald will  Sigismunds Gunst erhalten, doch nicht weil  er der rechtmäßige Erbe und damit 
künftige König Polens ist, sondern allein aus Berechnung. Leichtfertig, wohl aufgrund seines Narzissmus,  
glaubt er Sigismund, leicht vergessen zu machen, indem er ihn als seinen Herrn anerkennt, sich vor ihn kniet  
und um Gnade bittet. In diesem Punkt aber zeigt sich Sigismunds Narzissmus, denn zum ersten Mal ist er  
derjenige, der die Macht in Händen hält: „Clotald will aufstehen <Sigismund> drückt ihn nieder“. 19034 Clotald 
will nicht nur sein Leben retten, sondern agiert mit Schläue. Ebenso wie im Turm, will er den Prinzen zu dem  
Spielzeug seines Willens machen. So kitzelt er ihn in seinem Narzissmus, heißt ihn heute noch besonnen 
handeln,  denn morgen müssten sich dann alle seinem Willen und seiner Gewalt beugen.  19035 Doch die 

19019SW XVIII. S. 195. Z. 2.
19020SW XVIII. S. 195. Z. 12.
19021SW XXVII. S. 44. Z. 24.
19022SW XXVII. S. 44. Z. 32.
19023SW XXVII. S. 44. Z. 32-33.
19024SW XXVII. S. 44. Z. 35.
19025SW XXVII. S. 48. Z. 9-10.
19026SW XV. S. 17. Z. 13.
19027SW XV. S. 17. Z. 17-29.
19028SW XV. S. 18. Z. 9-10.
19029SW XV. S. 18. Z. 13-14.
19030SW XV. S. 18. Z. 16.
19031SW XV. S. 18. Z. 16-23.
19032SW XV. S. 205. Z. 8.
19033SW XV. S. 204. Z. 39.
19034SW XV. S. 205. Z. 38.
19035SW XV. S. 206. Z. 19-23.
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Macht über die Männer zu erlangen, lässt Sigismund nicht von seinen Rachegedanken Clotalds gegenüber 
abbringen; die Worte, er möge sich beherrschen, um an die Macht zu kommen, können Sigismund nicht  
erreichen, weil er nie gelernt hat, sich im menschlichen Umfeld zu verhalten. Sigismund kann nicht weiter 
hinaus in die Zukunft denken, denn die Erniedrigungen in der Vergangenheit sind zu dominant; dies zeigt  
sich daran, dass Sigismund Clotald, der immer wider aufzustehen gedenkt, herunterdrückt. Dies bricht erst 
in gewissem Sinn auf, als Clotald Sigismund mit der Macht über Frauen lockt. 19036 
Überdeutlich zeigt sich Sigismunds Narzissmus auch durch die Reaktion gegenüber dem Kämmerer, 19037 und 
in seinem Kontakt mit seinem Vetter Astolf.  Sigismund zeigt sich immer stärker von seinem Narzissmus 
angestachelt,  was  Hofmannsthal  auch  durch  den  Blick  deutlich  macht.  Hatte  nicht  nur  der  Blick  des  
Kämmerers auf Sigismund sein Unwohl erregt,  so zeigt  sich dies auch deutlich durch den Vetter Astolf,  
dessen Blick ihn seine Unzulänglichkeit ahnen lässt („Dessen Blick sich so viel anmasst!“).  19038 Obwohl zu 
seiner Familie gehörend, winkt Sigismund auf die freundlichen Worte Astolfs despektierlich mit der Hand,  
19039 und tarnt seine Respektlosigkeit ihm gegenüber auch noch; nicht er benehme sich respektlos, sondern 
Astolf sei es, der sich ungebührlich benehme, da er seinen freundlichen Gruß mit der Hand nicht erwidert  
habe.  19040 Während sich  Astolf  diesem ungebührlichen  Benehmen Sigismunds entzieht,  fehlt  der  erste 
Kämmerer darin, Sigismund sein Fehlverhalten, im Umgang mit dem Herzog, vor Augen zu führen. Denn 
Sigismund ist nicht bereit, seinen Fehler einzugestehen. Der Narzissmus ist übermächtig und steht über  
jedem gesellschaftlichen Anstand („und wer / wer bin ich?“). 19041 Dass für Sigismund der Narzissmus über 
allem, vor allem auch über Ehre, Pflichtgefühl, Familie und Ansehen steht, zeigt sich vor allem auch im 
Vergleich des Verhaltens Sigismunds zu Astolf und seiner Base. Während Astolf seinen Unwillen erregt, weil  
er sich ihm nicht demütig genug gegenüber verhält, reagiert Sigismund, aufgrund der Demut der Prinzessin,  
positiv auf diese. 19042 Doch sowohl die Begegnung mit der Prinzessin, als auch das kurze Interesse, das eine  
andere Frau in ihm erweckt, führen nur wieder auf die scheinbare Demütigung zurück, die Sigismund durch  
Astolf erfahren hat. Statt sich für sein Verhalten Vorwürfe zu machen, rühmt er sich für seine Besonnenheit  
Astolf gegenüber („Kaum / hielt die Frechheit ich im Zaum –“). 19043 Ehrfurcht vor dem Alter hat Sigismund 
auch nicht in Bezug auf Clotald, was ihm Astolf und der König vorhalten; sein Drang nach Rache, den Mord 
an Clotald zu begehen, der von seinem Narzissmus geschürt wird, ist stärker als alles Andere („Ehrfurcht ich  
vor grauem Haar?“). 19044

Im vierten Aufzug zeigt sich, dass Sigismund seine narzisstische Bestätigung, die Erfahrungen mit anderen  
Menschen die ihn als Königssohn erkannten, aufzählt,  um die Wirklichkeit seiner Erlebnisse vor Clotald 
darzulegen  („Mächtig  war  ich,  frei  und  groß,  /  Du  und  alle  mir  zu  Füßen“).  19045 Was  Sigismund  die 
Wirklichkeit hinterfragen lässt, ist nicht so sehr Clotalds Rede, obwohl diese unterstützend wirkt, sondern  
Sigismunds Narzissmus, der nicht mehr befriedigend ist. Die Erinnerungen heißen ihn nämlich, dass er nicht  
handeln konnte. 19046

In den Notizen Hofmannsthals zu diesem Drama zeigt sich ebenso die vielfache Auseinandersetzung mit 
dem Narzissmus-Motiv („in gehobenen Stunden hat er den Grössenwahn zu glauben, dass alles nur aus / 
ihm herausgewachsen ist“).  19047 Dabei versucht Sigismund mit dem Eingang in seine Seele seine trostlose 
Umgebung zu kompensieren („sich ein mystisches Königreich in der Einöde schaffend“).  19048 Auch deutet 
sich Sigismunds Narzissmus in der Umgebung des Palastes an: was der Kämmerer sagt, seine Reden über 

19036SW XV. S. 206. Z. 28-32.
19037So berichtet der Kämmerer Sigismund, dass Clotald nichts für sein Handeln könne, denn er habe nur auf den Befehl des  

Königs gehört. Sigismund reagiert aber mit einem deutlich narzisstischen Zug: „sprach der König wider Recht / that er schlimm  
sich ihm zu fügen / Und sein Herr und Fürst war ich“. In: SW XV. S. 207. Z. 27-29.

19038SW XV. S. 207. Z. 44.
19039SW XV. S. 208. Z. 16.
19040SW XV. S. 208. Z. 26-31.
19041SW XV. S. 209. Z. 6-7.
19042SW XV. S. 209. Z. 23-25.
19043SW XV. S. 210. Z. 11-12.
19044SW XV. S. 217. Z. 40.
19045SW XV. S. 27. Z. 4-5.
19046SW XV. S. 28. Z. 30-39.
19047SW XV. S. 233. Z. 37-38.
19048SW XV. S. 234. Z. 6-7.
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„Enthusiasmus Loyalität Jugend Tapferkeit“,  19049 führen ihn nur auf sich selbst zurück („während er seinen 
eigenen / Unrath austrug, an der Kette lag“).  19050 Hofmannsthal deutet den Narzissmus auch durch den 
König an,  19051 ebenso wie im fünften Aufzug durch Sigismunds Vorbereitung zu seinem Selbstmord: „ich  
könnte nichts lieben als mich selbst und meine Schmerzen, da will / ich lieber nicht leben.“ 19052 

Innerhalb der hinterlassenen Gespräche und Briefe zeigt sich das Motiv in  Der Brief des letzten Contarin 
(1902) durch das Wesen des Contarin,  schlägt er doch die Mildtätigkeit  der Freunde aus Stolz aus.  19053 
Hofmannsthal lässt ihn sich darauf besinnen, dass er immer wusste, dass er sich einmal von der Gesellschaft  
gänzlich lossagen würde,  19054 und geht im Zuge dieser Demütigung der angetragenen Hilfe, auf die erste 
Demütigung in seinem Leben ein, die er mit 14 Jahren hatte erleben müssen.  19055 Seine edle Herkunft 
bestimmt auch seine Gedanken an eine standesgemäße Eheschließung,  19056 doch mit 14 Jahren war sein 
hohes Selbstverständnis aufgebrochen und seine „Selbsterziehung” 19057 hatte begonnen. 

Innerhalb  der  theoretischen  Schriften  zwischen  1902-1907  zeigt  sich  das  Motiv  lediglich  in  Die  Briefe  
Diderots an Demoiselle Voland (1905), auf die Einzigartigkeit der schönen Dinge bezogen (SW XXXIII. S. 66. 
Z. 13-16) und durch die Figur des „Narciß Rameau“,  19058 sowie in der Schrift  Sebastian Melmoth  (1905) 
durch Wildes Wesen, das ihn sich letztendlich im Gefängnis wiederfinden ließ: „Es war das Schicksal dieses  
Menschen, drei Namen nacheinander zu führen: Oscar Wilde, C 3 3, Sebastian Melmoth. Der Klang des  
ersten nichts als Glanz, Hochmut, Verführung.“ 19059

In  Ein Brief (1902) zeigt sich nur ein loser Bezug zum Narzissmus durch einen von Chandos literarischen 
Plänen: „Ich entsinne mich dieses Planes. Es lag ihm, ich weiß nicht welche, sinnliche und geistige Lust 
zugrunde: Wie der gehetzte Hirsch ins Wasser, sehnte ich mich hinein in diese nackten, glänzenden Leiber, 
in diese Sirenen und Dryaden, diesen Narcissus und Proteus, Perseus und Aktäon: verschwinden wollte ich 
in ihnen und aus ihnen heraus mit Zungen reden.“ 19060

Dass in Elektra (1903) auch Klytämnestra ein narzisstisches Wesen hat, zeigt sich in der ersten Begegnung  
zwischen der Königin und Elektra. Obwohl sie ihrer Tochter mit Argwohn begegnet, zeigt sie sich schnell  
auch von ihr eingenommen, vor allem nachdem Elektra sie eine Göttin genannt hat („Mir klingt das so 
bekannt. Und nur als hätt´ ich´s / vergessen, lang und lang. Sie kennt mich gut“).  19061 Ihr überhebliches, 
liebloses Wesen wird von Hofmannsthal auch durch ihre Reaktion auf Elektras Äußerung deutlich gemacht,  
dass sie die Rückkehr des Sohnes fürchte; Klytämnestra verweist hier auf ihre Macht als Königin, die es ihr  
möglich macht, sich mit Bewachern zu umgeben. Vor diesem Hintergrund kann sie auch die Bedrohung des  
Sohnes für ihr  Leben herunter  spielen.  19062 Klytämnestra geht es  allein  darum, dass  sie  sich von ihren 
Träumen befreit findet, und zeigt sich demzufolge gleichgültig, wenn sie quälen oder sogar opfern muss, um 
zu gesunden: „Träume / sind ungesund, sie zehren an den Kräften, / und ich will leben und die Herrin sein.“  
19063 Da Elektra Chrysothemis als Tochter ihrer Mutter, dem Wesen nach, erkannt hat, versucht sie auch  
Chrysothemis´ Narzissmus zu bestätigen, wenn sie sie als Helfershelferin für den Mord gewinnen will. Zuerst  

19049SW XV. S. 241. Z. 14-15.
19050SW XV. S. 241. Z. 16-17.
19051„Prachtentfaltung in Krieg und Friede aus wahnwitzig angespannter Eitelkeit, auf dem gleichen kranken Boden gewachsen.“  

In: SW XV. S. 238. Z. 28-29.
19052SW XV. S. 244. Z. 19-20.
19053SW XXXI. S. 20. Z. 15-19.
19054SW XXXI. S. 20. Z. 34-40.
19055SW XXXI. S. 21. Z. 13-15.
19056SW XXXI. S. 21. Z. 17-22.
19057SW XXXI. S. 21. Z. 27.
19058SW XXXIII. S. 66. Z. 26.
19059SW XXXIII. S. 62. Z. 4-7.
19060SW XXXI. S. 47. Z. 5-8.
19061SW VII. S. 75. Z. 25-26.
19062SW VII. S. 84. Z. 27-30.
19063SW VII. S. 84. Z. 31-33.
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ihrer vermeintlichen Stärke und Jugend schmeichelnd, will sie mitunter sogar ihre Dienerin sein, bedroht  
Elektra Chrysothemis sogar, was an das Gespräch zwischen ihr und Klytämnestra erinnert, in dem es die 
Mutter war die der Tochter gedroht hatte. So sehr Elektra ihre Mutter verabscheut, zeigt sie sich doch in  
diesem Punkt mehr als ihre Tochter, als es die mitleidige Chrysothemis getan hatte. 

Auch in Das gerettete Venedig (1904) ist der Narzissmus die treibende Kraft im Wesen der ästhetizistischen 
Figuren. Dass Jaffier den Fokus allein auf das eigene Ich setzt, zeigt sich erstmalig, wenn er nicht auf seinen 
Sohn  und  seine  Frau  reagiert,  sondern  in  einen  Monolog  verfällt,  indem  er  Mitleid  mit  sich  selbst  
empfindet; seine eigene „Zartheit“ 19064 empfindend, glaubt er sich als den „Prügelknaben / des Schicksals“, 
19065 der  eben  so  weich  geschaffen  wurde,  dass  er  die  Wirklichkeit  nicht  zu  ertragen  im  Stande  ist.  
Hofmannsthal verdeutlicht damit gleichsam, dass Jaffier die Schuld an seinem Leben nicht auf sich selbst  
bezieht,  sondern  auf  eine  andere  Instanz  verschiebt,  in  dem Fall  sogar  auf  eine  angedeutet  Göttliche  
(„Warum, du Himmel, / hast du mich so geschaffen, wie ich bin!“). 19066 Auch Jaffiers Vorschlag, dass sowohl 
den Kindern 19067 als auch Belvidera eine noch schlimmere Zukunft bevorstehe und sie sich daran gewöhnen  
müssten, gelinge dies aber nicht, eine Trennung unausweichlich sei, zeigt seinen Narzissmus: „Und wenn sie
´s nicht ertrügen, oder´s fiele dir / zu hart, so müßte man sich eben trennen“. 19068 Ebenso durch Belvideras 
Frage  („Sprich  nicht:  du  allein!  /  Ertrügest  du  es  denn,  von  mir  zu  geh´n?“)  19069 zeigt  sich  Jaffiers 
narzisstisches Wesen („Ertrügest  du´s,  mit  mir  zu  gehn,  du armes /   Geschöpf?“).  19070 Jaffier  berichtet 
schließlich seiner Frau von der seinen Narzissmus erschütternden Begegnung mit dem Schwiegervater, der 
ihn „umlauert von den höhnischen Bedienten“ 19071 im Vorsaal hatte warten lassen, und ihn schließlich mit 
herablassenden Blicken  bedacht  hatte.  19072 Diesem Erleben  versucht  Belvidera  den  Besitz  der  eigenen 
Person  entgegenzustellen,  wobei  bei  Jaffier  die  übermäßige  Demütigung  durch  den  Schwiegervater  
überwiegt („Und ich, mit kleinen Schritten seitwärts tretend, / folgt´ ich ihm so und bettelte!“). 19073 Achtlos 
war der Schwiegervater an ihm vorbeigegangen und in die Gondel gestiegen, hatte seine Verbindung zu 
seiner Tochter geleugnet, indem er ihre Existenz geleugnet hatte, und hatte ihn neuerlich mit abschätzigen 
Blicken bedacht: „da –neigt´ ich mich vor ihm! ich neigte mich / vor ihm! zugleich mit den Lakaien bog / ich  
meinen Rücken.“ 19074

Dass Belvidera keineswegs nur ein devoter Charakter ist, sondern dass sie in ihrem Narzissmus dem Jaffiers  
entspricht, zeigt sich, wenn sie sich an den Tod ihrer Mutter erinnert, der für sie im Zusammenhang mit  
dem Entstehen ihrer Liebe steht. So führt sie sich noch einmal den Beginn ihrer Annäherung vor Augen, die  
Realisierung dieser  durch den Vater und seine Unterbindung,  indem er Jaffier aus dem Haus gewiesen  
hatte, und schließlich, die in Belvideras Augen, unlautere Annäherung des Dieners Jeronimo an ihre Person,  
an die Tochter der Herrschaft. 19075 Hatte sich schon im Umgang mit ihren Nachbarn gezeigt, dass Belvidera 
sich vom Gemeinen distanziert, so hält sie auch weiterhin hoheitsvolle Distanz zum gemeinen Leben und 
ruft  dazu  auch  ihren  Mann auf.  Jaffier  in  seinem edlen  Wesen,  möge  bestrebt  sein,  sich  von  solchen 
„Tiergesichter[n]“ 19076 in ihrer „gierige[n] Gemeinheit“ 19077 zu distanzieren, möge sie mit Gewalt und mit der 
Peitsche von sich treiben, denn sonst – so Belvidera – müssten sie ja „ersticken“. 19078 Tatsächlich bestätigt 
Jaffier ihren gemeinsamen Narzissmus, wenn er ihr zusagt, sich von solch niederen Menschen, wie Jeronimo 

19064SW IV. S. 15. Z. 23.
19065SW IV. S. 15. Z. 24-25.
19066SW IV. S. 15. Z. 21-22.
19067„Die Kinder werden sich gewöhnen müssen! / Denn es wird schlimmer kommen, und sie werden / den Vater öfter weinen seh

´n“. In: SW IV. S. 16. Z. 2-4.
19068SW IV. S. 16. Z. 6-7.
19069SW IV. S. 16. Z. 15-16.
19070SW IV. S. 16. Z. 18-19.
19071SW IV. S. 17. Z. 29.
19072SW IV. S. 17. Z. 33-36.
19073SW IV. S. 18. Z. 5-6.
19074SW IV. S. 18. Z. 22-24.
19075SW IV. S. 23-24. Z. 39-40//1-5.
19076SW IV. S. 24. Z. 10.
19077SW IV. S. 24. Z. 11.
19078SW IV. S. 24. Z. 20.

1421



einer ist, zu distanzieren: „Ich spreche nicht mit ihm. / Meinst du, daß ich vergesse, wer ich bin / und wer er  
ist?“  19079 Doch Jaffier  widerspricht  sich  gleichsam, denn berichtet er  Belvidera doch im Folgenden wie 
Jeronimo sich auf seine Fährte gesetzt und zu ihm gesprochen hatte. Jeronimo erinnerte Jaffier daran, dass  
Belvideras Leben früher allein von der Schönheit dominiert gewesen war. Gleichsam aber deutet sich durch  
Jeronimo eine Möglichkeit  an,  sein  narzisstisches  Verlangen mit  der Außenwelt  in  Einklang zu bringen,  
verweist er auf die Möglichkeit, sich in Venedig als Spion zu verdingen. 
Dass  Jaffiers  Leben  voll  und ganz  auf  seinem Narzissmus  aufgebaut  ist,  zeigt  sich  schließlich  neuerlich  
nachdem Belvidera die Kinder weggebracht hat; so wendet er sich zuerst dem großen Spiegel zu, realisiert 
dessen Verlust neuerlich, und wendet sich gleichsam an seinen Taschenspiegel, wobei er auch jetzt nicht die 
Wirklichkeit, d.h. das zerstörte Schöne, wie das Bett, ausblenden kann. 19080 Im ersten Gespräch nach Jahren, 
welches zwischen Jaffier und Pierre stattfindet, zeigt sich ebenso Jaffiers Narzissmus, bekennt er doch seine  
Scham, weil Pierre die Demütigung durch den Schwiegervater hatte sehen müssen. Lieber würde er sich vor 
der  Welt  und  den Blicken der  Menschen bewahren:  „Laß!  es  liegt  ein  geheimer Stolz  darin,  /  sich  zu 
verkriechen und zugrund' zu geh'n / ganz im Verborg´nen.“  19081 Hatte Jeronimo Jaffier schon einen Weg 
eröffnet (als Spion), wird Pierres Plan, sich der Verschwörung anzuschließen, noch bestimmender. So wird 
Pierres  Verweis,  dass  die  Verschwörung  Jaffier  den  Tod  bringen  könne,  von  Jaffier  nicht  hinreichend 
beachtet,  denn  er  empfindet  es  als  absolute  Qual,  so  zu  leben,  wie  er  es  momentan  tut.  Zeigt  das  
gegenwärtige Leben bereits einen Angriff auf seinen Narzissmus, so empfindet er eine Bestätigung seiner 
hohen Meinung von sich, eben durch den von Pierre vorgetragenen Plan, ihn in den Rat einzuführen, der 
ihn „erhabener als je / noch ein Senat“ 19082 machen wird. Venedig wollen sie Spanien überlassen, um so ein 
eigenes Kommando zu erhalten, um drei Tage und drei Nächte Herr in Venedig sein zu können. Belvidera,  
die Jaffier zum Ende des ersten Aufzugs 19083 von seinem gewaltsamen Plan durch ihre Liebe abbringen will, 
muss erleben, dass Jaffier gänzlich von seinem Narzissmus dominiert wird:

„O Belvidera!
ich habe einen himmlischen Gedanken
gekostet, der mir meine ganze Mannheit
wiedergegeben hat. Ich bin nicht länger
die Maus, für die dies herrische Venedig
die Falle ist.
[…]
Und ich hab´ Gedanken,
die Könige unter ihresgleichen sind.“ 19084

In dem zweiten Aufzug zeigt sich das Motiv durch den Mitverschwörer Bernardo Capello, der als schön aber  
gleichsam skrupellos  von Hofmannsthal  beschrieben wird.  Diesen verlangt  es  danach,  nach gelungener 
Verschwörung, eine Namensänderung zu vollziehen; so will  er  sich nach Catalina benennen,  „der [der]  
größte Mann von Rom“  19085 gewesen war.  19086 Seinem Selbstverständnis gemäß, will  er sich dem bisher 
führenden Stand in Venedig stellen, und diesen unter seinen Willen zwängen und seine Macht beweisen. An  
Bernardo zeigt sich dabei überdeutlich, was sich sowohl an Pierre als auch Jaffier schwächer gezeigt hat, 
nämlich  dass  die  Verschwörung  keineswegs  eine  moralische  Intention  hat,  die  Unrechtmäßigkeiten 
abzuschaffen und Gerechtigkeit zu vertreten, sondern allein narzisstische Gründe.  
Auch ist es Jaffiers Narzissmus, der ihn dazu verleitet, nachdem er zuvor von den Verschwörern geflohen  

19079SW IV. S. 24. Z. 27-29.
19080Aus  den  Notizen  geht  dabei  hervor,  dass  der  Gerichtsvollzieher  Belvideras  Narzissmus  durch  den  Verlust  des  Spiegels  

andeutet („so verliebt / an ihren eignen Reizen weiden / dass ihr der Spiegel da mehr ist als das Bette“, SW IV. S. 177. Z. 27-29).
19081SW IV. S. 32. Z. 6-8.
19082SW IV. S. 34. Z. 34-35.
19083In den Notizen zeigt sich, dass Belvidera Jaffier sogar in seinem Narzissmus bestätigt: „Mein Geliebter wenn du wüsstest / wie  

sehr ich leide wenn du so dir selber / entfremdet, deines Unverlierbaren / des Ranges deiner Seele nicht bewusst / und klein vor 
dem was du verachten solltest“. In: SW IV. S. 185. Z. 9-13.

19084SW IV. S. 37. Z. 27-36. 
Des weiteren, siehe: SW IV. S. 38. Z. 1-8.

19085SW IV. S. 46. Z. 32-33.
19086„[...]  und als Catalina laß ich mir den großen goldenen Thron / des Dogen auf die freie Treppe stellen und lasse sie mir  

vorführen, einen / nach dem andern“.  In: SW IV. S. 46. Z. 34-36.
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war, weil diese seinen Worten keinen Glauben geschenkt hatten, Belvidera ihnen als Pfand zuzuführen. Den 
Verschwörern,  die  sich  in  seiner  Abwesenheit  über  den  Mord  an  ihm  beraten  hatten,  heißt  er  sogar, 
Belvidera zu töten, wenn er sie belogen habe, und gibt als Grund für sein Handeln an, dass sie ihm ja die  
Ehre abgesprochen hätten. 19087 Bei dem Licht der Lampe, welches Bernardo gegen Belvidera hält, erkennt 
dieser auch deren narzisstisches Wesen („Es ist die Priuli! siehst du den Hochmut / in ihren Lippen!“), 19088 
das sie in seinen Augen als die Tochter eines Senators erkennbar macht, die er ermorden will. 
Auch an Aquilina zeigt sich ihr narzisstisches Wesen durch ihr Handeln. So sucht sie, weil sie das Altern nicht  
sehen will, dem Senator Dolfin aus dem Weg zu gehen. Dieser ist überhaupt nur ihr Geliebter, weil sie sich 
von ihm mitunter einen gesellschaftlichen Aufstieg erhofft. Erst als sie wähnt, dass er etwas für sie erreicht  
hat, erweist sie sich ihm gegenüber zugänglich und ergießt sich in der Vorstellung, wie sie die Frauen der  
Senatoren, durch ihre Schönheit, mit Neid erfüllen wird. 19089 Als Aquilina jedoch realisieren muss, dass der 
Senator  ihr  den  ersehnten  gesellschaftlichen  Aufstieg  nicht  verschaffen  kann,  zeigt  sich  neuerlich  ihr 
narzisstisches Wesen. Während für sie Venedig erfüllt ist mit dem Altern, den Spionen und dem Verrat,  
wähnt sie, dass Rom bereits nach ihr verlange, darunter auch die kirchlichen Vertreter. 19090

Im Gespräch mit  Aquilina  offenbart  Pierre,  durch seinen kaltherzigen und herablassenden Ton,  ebenso  
seinen Narzissmus, hatte sie doch sein Wesen beschmutzt, als sie sich mit einem gesellschaftlich höher 
gestellten Senator eingelassen hatte.  19091 Letztendlich bekennt er jedoch seine Begierde für sie, berichtet 
aber auch von seinem Soldatenwesen und dem Wesen seines Freundes Jaffier: „Doch ich erkenn's, erkenn 
auch, daß michs nicht / erniedrigt, nein, erhöht wenn ich mich bücke, / so einem seine Hand zu küssen.“ 19092 
Zum Ende des zweiten Aufzugs zeigt sich neuerlich, dass beide Männer vom Narzissmus getrieben sind. So 
wirft  Pierre  dem  Freund  vor,  während  Jaffier  das  Freundschaftsverständnis  von  ihm  und  der  Gruppe 
hinterfragt, dass sein Ansehen durch ihn, den vermeintlichen Verräter, angekratzt worden ist; auch hier ist 
es wieder der Blick, auf den der ästhetizistische Protagonist verweist, durch den er den Angriff auf sein 
Wesen erfahren hat.  19093 Aber auch Jaffier beklagt die Blicke eben jener Verschwörer, die seinen Worten 
keinen Glauben geschenkt hatten, 19094 während Pierre auch nur auf sich selbst fixiert ist, beklagt er doch die 
Annäherung des schönen Bernardo an seine Person: „Wie dieser Catalina, diese Spott-/gestalt sich frech mir  
nähern durfte, oh!“ 19095 Jaffier muss schließlich erkennen, dass Pierre nicht mehr an ihn, mehr noch, nicht 
mehr an seine Männlichkeit glaubt, was einen Angriff auf seinen Narzissmus darstellt. Dabei versagt Jaffier  
auch im Gespräch mit dem Freund, ihm offen zu versichern, dass er an die Revolution glaube und ein treuer 
Teil dieser ist. Auf Pierres Zweifel an seiner Mannhaftigkeit reagiert Jaffier dahingehend, dass Jaffier sich zu  
der Gruppe melden will, die die Senatoren ermorden soll. Doch Pierre gibt zu bedenken: „Es stellt mich  
bloß,  wenn sie dich nun /  nicht nehmen.“  19096 Letztendlich  spielt  Jaffier  eine gelungene Verschwörung 
durch,  die  sie  beide  zu  Göttern  erheben  wird  (SW  IV.  S.  83.  Z.  24-25).  Aber  er  bedenkt  auch  einen 
unglücklichen  Ausgang  und  spielt  auf  den  eigenen  Tod  an,  allerdings  nur  unter  dem  Aspekt,  Pierres  
Zuwendung neuerlich zu erhalten. 
In dem dritten Aufzug ist es Belvidera, die das narzisstische Wesen ihres Mannes betont, indem sie Pierre  
und ihren Mann als vom Wesen ähnlich erkennt.  19097 Im Gespräch zwischen Belvidera und Jaffier läuft es 
parallel zu dem Geschehen im ersten Aufzug, versucht Jaffier auch hier den Angriff auf sein narzisstisches 
Wesen, durch den Besitz der Frau zu überdecken, indem er sich an das vergangene Lieben erinnert. Hier 
hatte Belvidera ihn nicht nur als „Herrn“ 19098 über ihren Körper und ihre Seele bezeichnet, auch hatte er sich 
dadurch als der „gekrönte König / des Festes dieser Welt“ 19099 empfunden. Hatte Jeronimo ihm gesagt, dass 

19087SW IV. S. 55. Z. 22-28.
19088SW IV. S. 55. Z. 41-42.
19089SW IV. S. 63. Z. 19-24.
19090SW IV. S. 64. Z. 14-18.
19091In den Notizen zeigt sich Aquilinas narzisstisches Wesen in Verbindung mit Pierres Liebe (SW IV. S. 195. Z. 2-6).
19092SW IV. S. 70. Z. 16-18.
19093SW IV. S. 80. Z. 13-20.
19094SW IV. S. 80. Z. 21-22.
19095SW IV. S. 80. Z. 27-28.
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19097SW IV. S. 93. Z. 23-24.
19098SW IV. S. 100. Z. 33.
19099SW IV. S. 100. Z. 39-40.
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sein Wille allein sein Leben bestimme, so zeigt Jaffer hier, dass er Belvidera seinen Willen aufzwingen will, 
indem er sie an sich zieht; Belvidera jedoch ist ihm, anders als im ersten Aufzug, nicht mehr die willige  
Erfüllung  seiner  Wünsche  und  entzieht  sich  diesen.  Bedingt  ist  dies  dadurch,  dass  nicht  nur  Jaffiers 
Narzissmus  angegriffen  worden  ist,  sondern  ebenso  Belvideras,  indem  sie  der  Mann,  den  sie  als  den 
ästhetizistischen  Sitz  ihres  Glücks  bestimmt  hat,  in  der  Nacht  der  Todesgefahr  und  dem  Zugriff  eines  
anderen Mannes ausgeliefert hatte. Auf eben jenen Übergriff durch Renault verweist Belvidera schließlich,  
was Jaffier jedoch nicht zulassen kann, da ihn eine solche Vorstellung belastet.  19100 Obwohl sich Jaffier 
kurzfristig in Mordgedanken an Renault vertieft, überwiegt letztendlich doch sein Narzissmus, denn: „und 
würg´ ich ihn, so würg´ ich auch mich selber“. 19101 Obwohl Belvidera ihm vor Augen führt, dass er vor dem 
Henker enden wird, wenn er an dem Plan festhält, bleibt Jaffier verhaftet in seiner Wahnvorstellung: „Nicht 
nötig, denn wir sind die Sieger!“  19102 Jaffier hält, trotz zahlreicher Versuche Belvideras, an der Revolution 
fest. Auch als sie ihn schließlich fragt „Weißt du das auch? / Daß sie die Stärkeren sind?“,  19103 zeigt sich 
Jaffiers Narzissmus dadurch, dass er niemals an das Gelingen der Revolution geglaubt hat, dennoch aber 
nicht fähig war, sich davon zu lösen. 19104 So fühlt Jaffier sich in seinem narzisstischen Wahn unabwendbar an 
seine Brüder, die Verschwörer gebunden, und zeigt Belvidera auf, dass er sich darum nicht um sie und ihre 
Bedrängnisse kümmern kann. 19105 Auch an Jaffier zeigt sich damit deutlich, dass es sein Narzissmus ist der 
Jaffier in seinen Tod führt, will er sich doch seiner Männlichkeit beweisen, indem er eben nicht von der  
Revolution abfällt: „Ah, merk wohl, ich bin / nicht schwach, du bringst mich nicht zu was du willst-“  19106 
Belvideras  Versuch,  ihn  allein  mit  dem  Überleben  zu  kitzeln,  kann  ihn  nicht  davon  abbringen,  die  
Verschwörer zu verlassen; wohl begreift sie aber, dass sie es nur über seinen Narzissmus zu vollbringen 
vermag, ihn von den Verschwörern zu trennen. So sagt sie ihm: „Wir werden leben. Du mit mir. Die Kinder. /  
Wir alle in des Vaters Haus. Der Vater / wird vor dir aufstehn. Alle Menschen werden / sich vor dir neigen“ 
19107

Die Gemeinschaft der Menschen ist Jaffier allerdings in diesem Moment nicht dermaßen bedeutsam. Wohl  
aber als Belvidera einbringt, dass er es vollbringen könne, nicht nur sich, sondern auch Pierre zu retten,  
bricht Jaffiers Verbindung zu der Revolution auf. Wichtig an dieser Passage des Dramas erscheint vor allem 
auch der vielfache Bezug zu Belvideras Blick, der immer wieder Jaffier sucht, und mit dem sie ihn neuerlich  
an sich zu binden versucht. Wenn Jaffier letztendlich vorgibt, die Revolution verlassen zu haben, um Pierre  
zu retten,  19108 dann erscheint dies nur als als ein neuerlicher Beleg seines narzisstischen Wesens, sieht er 
doch in diesem sich selbst. 
In dem vierten Aufzug zeigt sich in dem Gespräch der beiden Senatoren, dass beide im Grunde nur um sich  
und um ihre Sorgen und Begierden kreisen. Während Dolfin nur seine „eigene Angelegenheit im Kopf“ 19109 
hat, beachtet Priuli Dolfin kaum. 19110 Immerhin, so Priuli, habe er sich nicht so erniedrigt und vor der Frau 
gekniet, was in seinen Augen der Himmel verhütet hat. 19111 In dem Aufzug zeigt sich aber auch durch den 
Senator Dolfin, dass ihn nicht nur Aquilinas Sinnlichkeit anzieht, sondern auch ihr narzisstisches Wesen; dies 
begreift Dolfin jedoch gar nicht und wähnt ihr Verlangen, in den obersten Riegen Venedig einen Platz zu  
finden, sei ein Gefühl der Ehre. 19112

Obwohl Belvidera sich ihrem Vater gegenüber demütig und als Bittstellerin darstellt, zeigt sich gleichsam 

19100SW IV. S. 102. Z. 31-34.
19101SW IV. S. 104. Z. 21.
19102SW IV. S. 107. Z. 7.
19103SW IV. S. 107. Z. 38-39.
19104SW IV. S. 108. Z. 1-9.
19105SW IV. S. 109. Z. 8-12.
19106SW IV. S. 110. Z. 10-11.
19107SW IV. S. 110. Z. 13-16. 

Hofmannsthal  selbst  hat  dies  ebenso  gesehen,  notiert  er  doch:  „Gegenstand:  Freundschaft  zwischen  Männern,  und  den 
tragischen Punkt darin: den Conflict zwischen der höheren Selbstbehauptung und den Forderungen der Freundschaft". In: SW 
XXXVIII. S. 821. Z. 4-6.

19108SW IV. S. 111. Z. 12-14.
19109SW IV. S. 117. Z. 5.
19110SW IV. S. 117. Z. 7.
19111SW IV. S. 117. Z. 13-16.
19112SW IV. S. 118-119. Z. 33-39//1-22.
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auch in ihrer Rede an den Vater ihr eigenes Selbstbewusstsein, ihr Verständnis, dass sie für sich immer noch  
den oberen Schichten Venedigs angehört, und demzufolge mit der Verschwörung sich selbst bedroht sieht. 
19113 Belvideras Narzissmus zeigt  sich  in dieser  ganzen Rede an den Vater  als  unter  ihrer  Rede liegend,  
offenbart  sich  doch ihre Unfähigkeit,  die Wirklichkeit  zu  erfassen.  Während Belvidera ihre  Verblendung 
äußert, ihren Glauben an die vermeintlich ehrvolle Aktion Jaffiers, in der er die Verräter wiederum an den  
Staat verraten hatte, verweist sie auf die Zukunft ihrer Familie: die Erhebung des dritten Kindes unter dem 
Aspekt, dass es das Kind eines Retters sei. Belvidera jedoch, in ihrer ästhetizistischen Rede, erkennt ihren  
Wahn nicht und ruft vielmehr den Vater dazu auf, ihre Kinder vor „allzugroßem Hochmut“ 19114 zu bewahren. 
Letztendlich kommt es im fünften Aufzug zur Festsetzung Pierres. Als er jedoch Jaffier sieht, begreift er ihn  
nicht als Verräter, sondern bekennt neuerlich seine Freundschaft zu ihm und wähnt, dass sie stärker seien 
als das Schicksal. 19115 Immer noch zeigt sich an Pierre, dass er sich mannhaft zeigen will und dies auch von 
dem passiven Jaffier erwartet. Letztendlich muss Pierre allerdings erkennen, dass Jaffier ihn verraten habe, 
vermeintlich um sein Leben zu retten. Doch während Pierre sich von ihm distanziert, deutet Jaffier den  
wahren Beweggrund für seinen Verrat an – seinen Narzissmus. So sagt er über sich:

„Ein unglückseliges Geschöpf, mein Pierre, 
dem widerfahren ist, wovor der Himmel 
mich hätte wahren müssen, gäb' es einen! 
Warum das Übermenschliche von mir 
verlangen? just von mir, dem Ungeprüften! 
Warum das Gräßliche von den vier Enden 
der Welt in einem Augenblick loslassen 
auf diese Eingeweide! Pierre, hab' Mitleid 
mit mir!“ 19116

Jaffier unterstützt sein Handeln auch dadurch, indem er Pierre mitteilt, das seine Freunde seine Ehre, seine  
„Mannheit“ 19117 angetastet haben, indem sie übergriffig geworden sind. Auch in Pierres Reaktion auf den 
Freund  zeigt  sich  eine  Spiegelung  zu  einem  früheren  Geschehen;  hatte  Jaffier  im  ersten  Aufzug  noch  
Bestätigung durch Belvidera gefunden,  seine Demütigung damit  überlagert,  und hatte Jaffier  im ersten  
Aufzug bei Pierre noch Mitleid erwecken können, so gelingt ihm dies nun nicht. 
Wenn Aquilina  sich  dem Offizier  verspricht,  um Pierre  zu  retten,  dann sucht  sie  seinen Narzissmus  zu  
kitzeln, sich ihm als Geliebte zu schenken und gleichsam sich für ihn als Prostituierte herzugeben, wenn er 
nur Pierre rette. Als „Herr“  19118 über sie, solle er ganz über sie bestimmen. Doch Aquilina zeigt sich nicht 
fähig, seinen Narzissmus anzusprechen, weil bei ihm, anders als bei Jaffier und Pierre, der Narzissmus nicht 
lebensbestimmend ist. Noch einmal zeigt sich Pierres Narzissmus, wenn er sich einem übermäßigen Reden 
vor dem Senat hingeben will, wenn er, zumindest durch seine Rede, über sie triumphieren und frohlocken 
will, 19119 und wenn er von einem Soldaten sprechen will, der das vollendet, was er nicht erreicht hatte. Auch  
der  Einwand  des  Offiziers,  dass  es  nicht  zu  dieser  Rede  kommen  wird,  19120 kann  zu  Pierre  nicht 
durchdringen,  aufgrund  seines  narzisstischen  Wahns.  Ein  weiteres  Zeichen  seines  narzisstischen 
Selbstverständnisses ist sein Aufbegehren gegen seine Todesart, das Ertränken im Kanal. 19121

Deutlich  zeigt  sich  auch  an  der  Figur  des  Heintl  aus  Dominic  Heintls  letzte  Nacht  (1904-1906)  dessen 
Narzissmus, dreht sich sein Wesen doch um den Besitz und vor allem das Geld, von dem es ihm unmöglich  
erscheint, sich jemals davon trennen zu können, weshalb er auch den Tod nicht hinnehmen kann. 19122 Selbst 

19113SW IV. S. 120. Z. 3-32, SW IV. S. 120. Z. 33-42//1-13.
19114SW IV. S. 122. Z. 33.
19115SW IV. S. 132. Z. 13-17.
19116SW IV. S. 132. Z. 13-17.
19117SW IV. S. 135. Z. 29.
19118SW IV. S. 137. Z. 2.
19119SW IV. S. 137-138//Z. 36-41//1-27.
19120SW IV. S. 138. Z. 28-29.
19121SW IV. S. 140. Z. 13-22. 

Des weiteren, siehe: SW IV. S. 178. Z. 19, SW IV. S. 212. Z. 22-23.
19122„er schwelgt in der Macht, dem definitiven, dem absoluten des nicht ausgegebenen, nie auszugebenden Geldes.“ In: SW XVIII.  

S. 301. Z. 19-20.
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in  den  Gesprächen  mit  dem Arzt,  gedachte  Hofmannsthal  das  narzisstische  Wesen  Heintls  deutlich  zu 
machen. So ist er es gewohnt, alles zu erlangen, und ließe die Dinge nur deshalb „ungekostet“, 19123 um seine 
„Macht in der Willkür des Stehenlassens zu fühlen“. 19124 Dabei zeigt sich Heintls narzisstisches Wesen auch 
im herablassenden Verhalten seinem Bruder gegenüber, gebunden auch an die Liebe, denn er zeigt dem 
Bruder  auf,  dass  es  ihm,  durch  die  Macht  seines  Geldes,  ein  Leichtes  sei,  dem  Bruder  die  Geliebte  
abzujagen.  19125 Heintls Narzissmus verdeutlicht Hofmannsthal auch gerade durch den Tod seiner Tochter  
Anna, war doch das „stille Haus worin sie Anna versenkten der Anfang seiner Häuserspeculation“. 19126 Nun 
ruft  er,  gedenkend  an  das  Haus,  das  Annas  Gruft  wurde,  die  Menschen  dazu  auf,  sich  munter  
weiterzuvermehren, damit sie, in Abhängigkeit zu ihm, seine Häuser bevölkern. Heintls Wesen, das ihn heißt  
sein  Geld  mit  aller  Macht  zu  bewahren,  sieht  sich  aber  dennoch  mit  dem  Tod  bedroht,  wodurch  er 
durchdenkt,  das  Geld  seiner  lebenden Tochter  Hermine zu  vermachen.  Dieses  Vorhaben wird  von ihm 
jedoch  wieder  verworfen,  da  ihm die  „Trennung  von  seinem Besitz  [...]  unerträglich  ist“.  19127 Aus  den 
Notizen geht hervor, dass Hofmannsthal das Geld durch die Figur des Mammon noch deutlicher in Szene zu  
setzen gedachte. Dabei sollte Mammon nicht nur durch eine Figur dargestellt werden, sondern bei diesem  
sollte  es  sich  um Heintls  unehelichen Sohn handeln.  So wähnt  sich  Heintl  überheblich  über  dem Geld 
stehend, während er in Wirklichkeit von dem Geld regiert wird. 19128 Die Figur des Mammon jedoch bestätigt 
Heintl in seinem narzisstischen Wesen, wähnt er doch: „Durch Geld kommt alles zu allem.“ 19129 

In Ödipus und die Sphinx (1905) 19130 zeigt sich der Narzissmus an zahlreichen Figuren. So heißt Ödipus seine 
Diener, aus einer vermeintlich noblen Motivation heraus, ohne ihn zu den Eltern zurückzukehren, damit er  
sich nicht an ihnen vergehen muss. Doch aus den Reden des Königssohnes lässt sich deutlich die wahre  
Motivation erkennen: nicht Empathie, sondern Narzissmus verbirgt sich dahinter. Was sich mit der kalten 
Rede an seine Eltern schon andeutet, 19131 zeigt sich noch deutlicher in der Rede an seine Diener, heißt er 
doch das „Dienstvolk“ 19132 zurückzukehren, weil er – ihr „Herr“ – 19133 es ihnen befohlen hat. Auch verwehrt 
sich Ödipus dagegen, dass sie seinem Befehl, ihres Weges zu gehen, nicht gefolgt sind, und stattdessen aus  
Sorge um ihn gewartet haben. 19134 Überdeutlich zeigt sich Ödipus´ Narzissmus auch im Zusammenhang mit 
der Prophezeiung der Priesterin.  Ödipus deutet zwar eine Reifung seiner Seele,  eine Distanz zu seinem 
kindlichen Wesen an, doch fühlt er sich bestätigt in seinem Narzissmus durch die Rede des Gottes. Dies 
zeigt sich daran, dass er Phönix´ „kleines Leben“  19135 negativ besieht, während der Gott ihm Beachtung 
geschenkt hat, wenn diese auch in Verbindung mit der Gefahr für sein Leben steht. 19136 Die vermeintliche 
Reifung ist nur Narzissmus, denn Ödipus bezeichnet sich immer noch als „Kind“, 19137 obwohl er die Nähe zu 
den Göttern spürt. Dieser Narzissmus, diese vermeintliche Nähe zu den Göttern, wird zudem von Phönix als  

19123SW XVIII. S. 302. Z. 25.
19124SW XVIII. S. 302. Z. 26.
19125SW XVIII. S. 302. Z. 28-35, SW XVIII. S. 314-315. Z. 32-38//1-2.
19126SW XVIII. S. 319. Z. 10-11.
19127SW XVIII. S. 301. Z. 5.
19128SW XVIII. S. 302-303. Z. 36-37//1-2. 

„Mammon durchaus narciss Rameauhaft (besonders in der Scene wo er  den Bruder abführt: hier stellt sich Heintl-Volpone  
kränker als er ist)“. In: SW XVIII. S. 308. Z. 12-13.

19129SW XVIII. S. 308. Z. 21.
19130Ebenso in den Notizen der ersten Fassung des 1. Aktes zeigt sich die Einbindung dieses Motivs. So sagt Ödipus seinem Diener  

Lichas:  „Das Geheimnis bleibt in mir /  Und zwischen mir und ihm, dem Gott. / [...] merk, den Göttern.“ (SW VIII. S. 242. Z. 9-12)
In dem Lesetext zu 1 H. 1. Akt 1. Fassung zeigt sich, dass Hofmannsthal über die Schmähung, die sowohl Laios als auch Ödipus  
erfahren, ihre familiäre Gleichheit zeigen. So verweist Ödipus im Zuge des Blickes des betrunkenen Freundes auf die erfahrene  
„Schmähung" (SW VIII. S. 256. Z. 12). Mit dem Aufeinandertreffen von Laios und Ödipus, droht Ersterer: „Du stehst vor dem der 
niemals noch / ein Wort der Schmähung ohne Strafe ließ“. In: SW VIII. S. 263. Z. 11-12.
Des weiteren zeigt sich das Motiv in Verbindung mit dem Mord. So verweist Ödipus in der zweiten Fassung des ersten Aktes auf  
den Zusammenhang zwischen der Ermordung des Vaters und der Befriedigung des Ästhetizismus (SW VIII. S. 291. Z. 7-10).

19131SW VIII. S. 14. Z. 2-5.
19132SW VIII. S. 14. Z. 12.
19133SW VIII. S. 14. Z. 10.
19134SW VIII. S. 14. Z. 21-25.
19135SW VIII. S. 22. Z. 16.
19136„Da faßte mich / der Gott am Haar und riß mich über´n Abgrund / zu sich.“ In: SW VIII. S. 22. Z. 29-31.
19137SW VIII. S. 22. Z. 36.
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negativ eingestuft („Hoch ragt der heilige Berg und nah den Sternen. / So nah den Göttern ist nicht gut  
wohnen“) 19138 im Sinne der Gefahr für den Menschen. Ödipus aber findet in dieser Nähe zu den Göttern die 
vermeintliche Bestätigung seines Narzissmus. 19139 Deutlicher zeigt sich der Narzissmus bei Ödipus, indem er 
nicht mehr die Priester sieht, die zu ihm sprachen, sondern allein den Gott, der hinter diesen steht („Zu mir?  
Der Gott / Sprach durch das Weib, in dem er wohnt, zu mir“). 19140 Aufgrund seines Narzissmus hinterfragt 
Ödipus auch nicht die Antwort der Götter: „Sie wußten meine Frage, / und weil ich noch dem Quell zu  
fragen kam / des Blutes in mir, so weihten sie mein Blut, / auf daß es sich dem Gott entgegenhübe / aus 
eigner Kraft –“. 19141

Die Frage des Erziehers,  ob die Götter sein Blut weihten  „zum Leben oder für den Tod“,  19142 bleibt bei 
Ödipus ohne Konsequenzen, denn sein Narzissmus verhindert neuerlich eine Hinterfragung („Was kümmern 
/ den Knecht die Bräuche!“).  19143 Ödipus selbst glaubt durch die Götter, durch die traumhaft erfahrene 
Prophezeiung, an die Belebung seiner Seele, 19144 und zudem durch die Verbindung mit den Ahnen an eine 
weitere Bestätigung seines Narzissmus („es war / die Lust und Qual von Riesen –“). 19145 Während Phönix auf 
die narzisstische Nähe zu den Göttern mit Fassungslosigkeit reagiert und die damit verbundene Aufhebung 
der Grenzen, steigert sich Ödipus immer mehr hinein,  denn das Furchtbare der Prophezeiung wird von  
Ödipus zugunsten des ästhetizistischen Gewinns herabgestuft. Sich als ein erbarmungsloser König sehend, 
wähnt er, nicht an dem Opfer der Eltern zerbrechen zu müssen, denn: „Der Blutstrom riß sich auf in seinem  
Bette / mit mir auf seinem Haupt und hub mich auf / zum Gott.“  19146 Dass Ödipus´ Narzissmus und nicht 
seine Liebe zu seinen Eltern hinter seinem Weggang von Theben steht, zeigt sich zudem in der Beschreibung 
des Traumes; hier, in den Tiefen seiner Seele, verbindet sich nicht nur die Liebe zu einer Frau mit dem Mord  
an diesem Mann, sondern auch die Erhöhung zum Gott. Der Narzissmus bestimmt auch des weiteren nicht 
nur Ödipus´ fehlende Nachfrage in Bezug auf die Prophezeiung („Nicht zweimal redet / der Gott. Den er sich 
wählt, von dem wird er  / begriffen“), 19147 sondern zeigt sich auch durch sein fehlendes Liebeserleben, denn 
Ödipus verlangt es nicht nach einer gewöhnlichen Frau, sondern zumindest nach einer Königin, wobei er 
jenes Idealbild der Frau in seiner Ziehmutter sieht, die mehr noch als eine Königin ist, sondern einen Bezug  
zur Göttlichkeit hat. Sehr deutlich zeigt sich neuerlich Ödipus´ narzisstisches Wesen durch das vermeintliche 
Opfer der  Einsamkeit;  doch eben durch dieses Opfer  wähnt  sich Ödipus erhoben.  19148 Den Selbstmord 
jedoch  verneint  Ödipus;  wäre  er  konsequent,  würde  er  seine  Eltern  lieben,  den  Mord  gleichsam  als 
unausweichlich sehen, dann müsste der Selbstmord die Konsequenz für ihn sein. 19149 Gleichsam mit dieser 
vermeintlich  großen  Tat,  dem  Opfer  sich  der  Einsamkeit  zu  verantworten,  habe  Ödipus  –  so  seine  
Auffassung  –  bereits  königlich  gehandelt  („Ein  grausames  Opfer  ist  es  wohl.  Wo  ist  ein  König,  der  so  
opfert?“).  19150 Die Größe dessen, von dem er sich trennt, macht dabei die Größe seines Opfers aus: so 
gedenkt er der ihm treuen Diener („O Gott, solche hatte ich, mir zu dienen!“),  19151 der schönen und ihm 
zugetanen Pferde, 19152 seines häuslichen Besitzes 19153 und seiner Hunde. 19154 Auch die Trennung von seinen 
Eltern  dient  ihm  letztendlich  dazu,  Mitleid  mit  sich  selbst  zu  empfinden;  so  sollen  sie  ihm  bei  Nacht 
gedenken,  wenn er  für  sie  und  sich  betet  und damit  wie  ein  Gott  erscheint.  Neuerlich  zeigt  sich  sein  
Narzissmus nach der Trennung von den Dienern. Die Stimmen seiner Ahnen heißen ihn, einstmals König zu  

19138SW VIII. S. 23. Z. 4-5.
19139SW VIII. S. 23. Z. 7-11.
19140SW VIII. S. 23. Z. 22-23.
19141SW VIII. S. 23. Z. 26-30.
19142SW VIII. S. 23. Z. 32.
19143SW VIII. S. 23. Z. 33-34.
19144SW VIII. S. 24. Z. 5-8.
19145SW VIII. S. 24. Z. 18-19.
19146SW VIII. S. 24. Z. 32-34.
19147SW VIII. S. 27. Z. 18-20.
19148SW VIII. S. 33. Z. 4-7.
19149SW VIII. S. 33. Z. 11-18.
19150SW VIII. S. 33. Z. 22.
19151SW VIII. S. 33. Z. 27.
19152SW VIII. S. 33. Z. 32-40.
19153SW VIII. S. 34. Z. 19.
19154SW VIII. S. 34. Z. 20-21.
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sein,  entstamme er doch aus einer Familie  von Königen, wodurch er sich in seinem Zug zur Einsamkeit 
bestätigt sieht, stuft er die Königswürde doch als seine Entlohnung für diese Einsamkeit ein. Mit dem Herold  
jedoch  wird  Ödipus  aus  seinem  Gebet  und  damit  aus  der  Versenkung  gerissen;  ihn,  der  es  nach  der  
Einsamkeit verlangt, weil er das Opfer dessen bringen will, um durch das Leiden zur Königswürde zu finden,  
trifft auf einen Menschen, der sein Selbstverständnis angreift. Der Herold, den er als „Tier“ 19155 bezeichnet, 
hat in seiner Welt und unter seinem Selbstverständnis keine Lebensberechtigung. So erschlägt Ödipus den 
Herold und verbindet den Mord mit der Stille, die eingetreten ist, hatte sich doch die Stimme des Mannes  
gegen seinen Narzissmus gerichtet, und ist dieser durch seinen Mord wieder hergestellt. Seinem Wesen  
entspricht es auch, dass er die Tat vor dem Wagenlenker entschuldigt („Was wollt ihr tun? Ihr wißt nicht,  
wie es geschah. / Er schlug nach mir, er trat mir zu nah!“), 19156 was besonders schwer wiegt, da der Herold 
lediglich mit Worten drohte, die Tat aber nicht ausführte. 
Hofmannsthal schildert im Folgenden das erste und letzte Aufeinandertreffen zwischen Vater und Sohn. In 
dieser  Konfrontation zeigt  sich  die  Wesensähnlichkeit,  die  die  Stimmen der  Ahnen bereits  beschworen  
hatten. Mit einem einfachen Hinrichten des Fremden will sich der König nicht abgeben, denn: „So milde 
straf´ ich nicht.“  19157 Laios verlangt es nach dem Leiden dieses Mörders, obwohl Ödipus in dieser Szene 
versöhnlich wirkt und zum Diener des Laios werden will, für den Herold den er getötet hat. Doch nach Laios´  
Unversöhnlichkeit,  greift  Ödipus dessen Stellung an („Mit  was für Mörderhänden greifst du in die Welt  
hinein? Wer bist / Denn du?“). 19158 Dieses Verhalten des Königssohnes führt nur noch mehr dazu, dass es 
Laios danach verlangt, der Mörder müsse für seine Tat bezahlen, wobei sich hinter dem Abbezahlen für die  
Tat keine Gerechtigkeit, sondern der Narzissmus des Königs verbirgt. 19159 Dies wiederum führt bei Ödipus zu 
einem Fluch gegen den König, aber er besinnt sich wieder auf sich selbst und damit auf das Mitleid, das er  
für sein Leiden empfindet: „Wenn du wüßtest, wer ich bin, du hättest Mitleid mit mir. / Mein Leben ist 
bittrer als sein Tod. / Was weißt du in deinem alten Herzen von meiner gräßlichen Not?“ 19160 Während Laios 
in diesem Verhalten des Mörders ein Prahlen sieht, versucht sich Ödipus dieser Situation durch Flucht zu 
entziehen, wird aber durch Sperrung des Weges daran gehindert und begeht schließlich, mitunter dadurch,  
den Mord. 
Kurz deutet sich Ödipus´ Narzissmus auch gegenüber dem Volk an, 19161 wobei sich dieser noch deutlicher im 
dritten Aufzug zeigt nach der Begegnung mit der Sphinx. Neuerlich verlangt es Ödipus nach dem Tod, doch  
als er auf den vermeintlich tätigen Kreon stößt, will er diesen ermorden, anstatt sich ermorden zu lassen. In 
der Begründung für diesen Mord zeigt sich ebenso sein Narzissmus: „Doch zuvor stirbst du. / Das Opfer, das 
ich bringen will, verträgt nicht, / daß einer nahe steht.“  19162 So ist es auch allein durch seinen Narzissmus 
bedingt, dass er Kreon auffordert, ihn zu töten; er möge handeln, denn es verlangt ihn in seinem Innern  
danach, König zu sein, und Jokaste zu seiner Frau zu machen. 19163 Kreon ist es schließlich, der seinen Zug zur 
Göttlichkeit immer wieder bestätigt, ihm sich schließlich vor die Füße wirft und ihn als seinen König erkennt.  
Auch mit dem sich nähernden Volk zeigt sich die Bestätigung seines Narzissmus, wenn Hofmannsthal Kreon  
sagen lässt: „Sie haben dich gesehn! sie grüßen dich / wie einen Gott“.  19164 Ödipus in seiner Trunkenheit 
reißt schließlich auch Kreon empor, macht ihn zu seinem Verbündeten und will mit ihm ein „Geschlecht von  
Seligen“ 19165 erschaffen.
Auch durch den Narzissmus zeigt sich Kreon als Zugehöriger zu der Königsfamilie Thebens. So heißt der  
Magier, Kreon etwas zu opfern, was nicht seinem narzisstischen Wesen entspricht. 19166 Dem hält der Zwerg 

19155SW VIII. S. 38. Z. 12.
19156SW VIII. S. 39. Z. 29-30.
19157SW VIII. S. 40. Z. 26-31.
19158SW VIII. S. 41. Z. 9-10.
19159„Ich will dich hinunterschicken, behangen mit Qualen, / und bei den Toten wird er dir begegnen / und wird sich weiden und 

mich dafür segnen.“ In: SW VIII. S. 41. Z. 15-17.
19160SW VIII. S. 41. Z. 28-30.
19161Da das Geschrei des Volkes Ödipus belästigt, sagt er: „Wo ist dein König, daß er dir den Zaum / nicht auflegt?“ In: SW VIII. S. 

94. Z. 1-2.
19162SW VIII. S. 107. Z. 18-20.
19163SW VIII. S. 111. Z. 1-4.
19164SW VIII. S. 114. Z. 2-3.
19165SW VIII. S. 114. Z. 16.
19166SW VIII. S. 51. Z. 7-10.
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Kreons die Unmöglichkeit dieses Vorhabens entgegen.  19167 Nach der Ohnmacht des Magiers, sieht Kreon 
sich allein wieder mit seiner Verzweiflung konfrontiert. Dabei zeigt sich deutlich, dass sich seine Träume 
gegen seinen Narzissmus kehren, sieht er sich in ihnen nicht nur alt, sondern auch demütig dem neuen 
König von Theben begegnen. Für Kreon ist dieser Traum, den er sich von seiner Schwester geschickt wähnt,  
der Angriff auf seinen Narzissmus. An Kreon zeigt sich dieser nicht nur durch sein Verlangen, Ödipus zu 
töten, um an die Königswürde zu gelangen, sondern auch dadurch, dass er erkannt zu haben glaubt, einen 
Gott vor sich zu haben. So wirft er sich Ödipus zwar zu Füßen mit den Worten „Mein König, laß mich dein 
Gewand anrühren“, 19168 doch heißt er Ödipus sogleich: „und heb´ mich auf!“ 19169

Durch Jokaste zeigt  sich dabei sogar  ein  familiärer  Bezug zu Ödipus;  ähnlich wie  dieser sich  durch das  
erlittene Leid befähigt fühlt, König zu werden, wollte sie in der Vergangenheit lieber selbst sterben, als ihr 
Kind tot zu wissen. Doch eben in Bezug auf dieses große Leiden, wähnt sie sich selbst in sie Sphären der  
Göttlichkeit erhoben. 19170 Jokastes Narzissmus zeigt sich auch in dem zweiten Aufeinandertreffen zwischen 
Jokaste und Ödipus, wenn die Königin ihrem Bruder gegenüber ihre Stellung hervorhebt, hatte sie sich, in 
den Gesprächen mit Antiope, zuvor durchaus positiv zum Bruder gestellt. 19171 
Auch in Bezug auf die andere weibliche Figur zeigt sich der Narzissmus. Antiope beschwört vor Jokaste das 
„verwandte[...]  Blut“  19172 zu  den  Göttern,  wobei  sie  sich,  als  Teil  der  Herrscherfamilie  Tebens,  auch 
einbezieht. Auch sieht Antiope in Jokaste den perfekten Köder für den Gott, um die Familie zu erhalten  
(„Wie du strahlst! / wie du den Gott herbeiziehst!“). 19173 So deutet sie auch den Tod des eigenen Sohnes als 
Opfer für das was noch kommen wird, nämlich für ein göttergleiches Königsgeschlecht. Sie selbst sieht sich 
damit als Teil des göttlichen Geschlechtes, welches von den Göttern durch einen Retter Hilfe erhalten wird,  
um das Geschlecht vor dem Untergang zu bewahren. Sich selbst als zu den Göttlichen rechnend, kann sie 
auch keine Empathie für das Volk empfinden („Was haben wir zu schaffen mit dem Volk?“).  19174 Vielmehr 
sieht  sie  die  Beklemmung,  der  das  Volk  sich  nun  gegenübersieht,  als  Notwendigkeit  für  das  Noch-
Kommende. 19175 So verwirft sie auch die Priester, fühlt Antiope sich doch selbst in Beziehung zu den Göttern 
gestellt, weshalb sie der Priester nicht bedarf („doch redet nicht zu einer Königin / von Göttern, denn wir  
sind zu Tisch und Bett / Genossen derer, die zu euch nicht reden“). 19176

Eine weitere Figur, die narzisstische Züge zeigt, ist der Magier, den Kreon zu sich rufen lässt. Sich in die Nähe 
des Göttlichen hebend, klagt er Kreon für die Störung an, ihn aus dem Schlummer, dem Traum und aus der  
Tiefe seiner Seele gerissen zu haben. 19177 Hatte der Knabe im zweiten Aufzug scheinbar nur leichte Bezüge 
zum Narzissmus, verwoben sich diese mit seiner Opferbereitschaft für Kreon, den er als seinen König sieht,  
so muss sein Selbstmord differenziert betrachtet werden. Es zeigt sich vielmehr, dass er sich deswegen  
tötet, weil er den Glauben an Kreon nicht verlieren will.

Deutlich zeigt sich auch in den Notizen zu  Semiramis  (1905-1909, 1917-1918, 1919-1922) die Einbindung 
des Narzissmus-Motivs. Nicht nur durch Semiramis, sondern auch durch die Figur des Priesters verdeutlicht  
Hofmannsthal dies: „Du heiligen Gefäss des Lebens, todgebendes, Du verschlossener Thurm, Du Jungfrau  
und Möglichkeit der grossen Hure, Du Gründerin von Babylon […] ich der Herr deiner Möglichkeiten – er  
zittert vor geistiger Wollust“. 19178 Am Stärksten jedoch zeigt sich der Narzissmus an Semiramis selbst, die das 
Göttliche in sich spürt und sich auch in ihrem Lieben nicht herabsetzen lassen will, sondern den Gott als  
ihren Mann und Liebhaber ersehnt. Dementsprechend verlangt es Semiramis nicht nach einem einfachen  

19167SW VIII. S. 51. Z. 12-15.
19168SW VIII. S. 112. Z. 5.
19169SW VIII. S. 112. Z. 7. 

Des weiteren, siehe: SW VIII. S. 566. Z. 3-4, SW VIII. S. 567. Z. 3-4. 
19170SW VIII. S. 75. Z. 23-35.
19171„Was suchst du, Kreon, / wo eine Königin zu einem König kommt? / Tritt hinter dich.“ In: SW VIII. S. 114. Z. 34-36.
19172SW VIII. S. 70. Z. 5.
19173SW VIII. S. 77. Z. 4-5.
19174SW VIII. S. 80. Z. 13.
19175SW VIII. S. 81. Z. 9-17.
19176SW VIII. S. 83. Z. 19-21.
19177„Den göttlich Nackten rissen sie / In kalte Finsternis empor.“ In: SW VIII. S. 46. Z. 27-28.
19178SW VI. S. 108. Z. 25-29.
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Leben, worunter sie eine Mutterschaft fasst. 19179

Auch in der Tragödie  König  Ödipus (1906) zeigt sich der Narzissmus als die Triebfeder der Protagonisten, 
nicht nur in Bezug auf Ödipus und Jokaste, sondern auch durch das Volk und die Bedrohung des Todes.  
Primär aber zeigt  sich der Narzissmus an Ödipus. Scheinbar großmütig,  tritt  er zu seinem ihn um Hilfe  
flehenden Volk. Doch das Volk fleht nicht erst seit dieser Stunde, Ödipus hatte es schon länger um Hilfe  
flehen gehört, schon länger seine Qual bekunden. Doch erst als sie auf den „Knien“ 19180 vor seinem Palast 
liegen, hört er sie an. Dies zeigt sich auch durch den alten Mann, den Priester, der ebenso auf den Knien 
liegend, Ödipus um Hilfe bittet  (SW VIII.  S.  134.  Z.  6-7),  und der es auch mit  Worten versteht,  Ödipus  
narzisstischem Wesen zu  schmeicheln:  „du  großer  König,  /  einst  schon Erlöser  dieser  Kadmos-Stadt,  /  
gewaltig Haupt du, ragend, Ödipus, / hoch über allen – [...]“. 19181

Im Zuge seines Narzissmus zeigt sich auch das Fehlen sein Leben richtig einzustufen. So vernimmt er zwar 
von  Kreon,  dass  der  Mörder  des  Laios  ein  Pilger  ist,  doch  bringt  ihn  das  nicht  zum  Nachdenken. 
Geschmeichelt in seinem Narzissmus durch das Volk, aber vor allem dadurch, dass es ihm nicht um Recht 
oder Rache für Laios, sondern um den Schutz seiner eigenen Herrschaft geht, treibt er die Wahrheit voran, 
die ihn letztendlich zu Fall bringen wird, was deutlich macht, dass es sein narzisstisches Wesen ist, das ihn 
aus der Königswürde treibt. So zeigt sich sein Narzissmus auch in der vermeintlich motivierten Findung des  
Mörders des Laios, heißt es doch: „drum dien' ich mir, / wenn ich dem Toten diene.“ 19182 Der Wahnsinn des 
Ödipus zeigt  sich auch durch die Begegnung mit Kreon, der den vermeintlichen Treuebruch mit seinem  
Leben bezahlen soll.  19183 Dabei zeigt  sich Kreon, wenn er denn wirklich schuldig wäre, bereit  dazu, die 
Konsequenzen seines Handelns zu tragen, wodurch er sich deutlich von Ödipus unterscheidet. Doch will  
Ödipus Kreon auf jeden Fall töten, sei er schuldig oder nicht („Auch dann / hast du zu bücken dich“). 19184

In dem Gespräch mit Jokaste zeigt sich neuerlich sein Narzissmus. Sein sich mehrendes Ahnen, dass er der  
Mörder des Laios ist, bringt ihn nur zurück zu sich selbst („Mir bangt um mich, Frau, daß ich schon zu viel /  
geredet habe“). 19185 Wenn Ödipus schließlich seiner Frau seine Herkunft schildert, wie ihn die Verleumdung 
als  Findelkind beinahe zum Mord getrieben hatte und er schließlich am Kreuzweg diesen ihm fremden 
Mann mit seinem Gefolge ermordet hatte, zeigt sich bei Ödipus keinerlei Unrechtsbewusstsein. 19186 Ödipus´ 
Narzissmus zeigt sich wiederholt dadurch, dass er unabdingbar seinem Wunsch nach Wahrheit folgt; die 
Warnungen der Menschen, schlägt er aus: „Was? Dies hören / und mein Geschlecht im Dunkel lassen? Nein!  
/ Jetzt oder nie ergründ´ ich, wer ich bin.“  19187 Dass Ödipus auch gegenüber seiner Frau keine Empathie 
empfindet, zeigt sich auch dadurch, dass weder ihr Flehen noch ihre Flucht ins Haus für ihn von Bedeutung  
sind. Ob seine Frau sich auch für ihn schäme, wichtig ist für ihn in dieser Passage des Dramas nur das  
Wissen um die eigene Herkunft, obgleich er sich bereits als „Sohn des Glücks“  19188 sieht. Obwohl Ödipus 
zum Ende des Dramas scheinbar seiner Kindern gedenkt, zeigt sich doch, dass Kreon aus seinen Worten 
immer noch seinen Narzissmus heraus liest („Hoffst du noch immer dir Gewinn? Und blieb /  denn etwas 
treu, das du im Leben dir gewannest?“). 19189 Am Ende ist jedoch Ödipus´ Macht als König gebrochen; er ist 
nicht mehr der von den Menschen beneidete Herrscher, sondern nur noch der „Ödipus“. 19190 
Des weiteren zeigt  sich in  dem Drama auch der  Bote,  der  Ödipus den Tod des  Polybos verkündet,  als  
Narzisst. Nicht um Ödipus aus seiner Verzweiflung zu retten, sondern um entlohnt zu werden, kam er zu 
ihm („daß du mich lohnest als ein reicher König, / wenn du zurückkehrst in dein Vaterhaus“). 19191 Zudem will 

19179SW VI. S. 109. Z. 7-9.
19180SW VIII. S. 133. Z. 15.
19181SW VIII. S. 134. Z. 10-13.
19182SW VIII. S. 138. Z. 13-14.
19183SW VIII. S. 145-146. Z. 34//1-4.
19184SW VIII. S. 153. Z. 27-28.
19185SW VIII. S. 159. Z. 2-3.
19186SW VIII. S. 159-160. Z. 10-38//1-17.
19187SW VIII. S. 171. Z. 7-9.
19188SW VIII. S. 172. Z. 10.
19189SW VIII. S. 184. Z. 10-11.
19190SW VIII. S. 184. Z. 18.
19191SW VIII. S. 168. Z. 8-9.
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der Bote seine Belohnung noch dadurch bestärkt wissen, dass er der „Retter“ 19192 des Ödipus war. 

Wenn man überhaupt in den Unterhaltungen über ein neues Buch (1906) das Motiv ausmachen kann, dann 
zeigt sich dies, in allerdings sehr abgeschwächter Form dadurch, dass Ferdinand die Kritik des Onkels, in  
Bezug auf die modernen Schriftsteller und vor allem in Bezug auf das Buch Wassermanns, auch auf sich 
selbst bezieht (SW XXXIII. S. 143. Z. 8-9).

In Bezug auf den Protagonisten in Jedermann. Allererste Fassung in Prosa 1906 zeigt sich die Einbindung des 
Narzissmus durch das Sterben der Mutter.  Denn in  ihrem Sterben gedachte sie nicht ihm, sondern sie  
erwartete die Geburt seiner ältesten Tochter, was Jedermann nicht begreifen kann: „Warum sagte sie das?  
Was konnte ihr das geben das kleine Kind zu sehn? Das Kind gab doch keine Antwort auf ihre antwortlosen 
ungeheuern Blicke... Ich war ihr Kind“.  19193 So begreift Jedermann die Sehnsucht der Mutter nach ihrem 
Enkelkind nicht, nach „dem Wurm“, 19194 wo er doch „voll Leben und Kraft“ 19195 neben ihr gestanden hatte. 
Ebenso zeigt  sich Jedermanns Narzissmus,  wenn er auf  die Verwandtschaft  trifft,  die den Kreislauf  des 
Lebens betont;  diesem stellt  Jedermann jedoch seinen Narzissmus gegenüber, indem er seine „eigenen 
Angelegenheiten im Kopfe“ 19196 hält. 19197

g. Der Mangel an Kommunikation: Wenn das Ich das Du verschließt

Ein Brief (1902) ist zweifellos eines der am häufigsten interpretierten Werke Hofmannsthals. Dennoch hat 
das Werk eine unzureichende Herangehensweise dadurch erfahren, dass durch diesen Brief Hofmannsthals  
Œuvre von  Früh-  zu  Spätwerk  getrennt  wurde,  liefere  Hofmannsthal  doch  darin  eine  „Darstellung  des  
Sprachzerfalls“. 19198 Immerhin gibt es auch Ansätze in der Forschung, die die Trennung um 1902 anzweifeln 
und von einem „soziale[n] Gewissen“ 19199 sprechen, welches sich bereits in Hofmannsthals ersten Werken 
abzeichnet, und verweisen zudem darauf, dass im Laufe seines Schaffens von einem „Verlust an ethischer  
Substanz“ 19200 bei Hofmannsthal nicht auszugehen ist. Ein angedeuteter Zweifel zeigt sich zumindest auch in 
der Arbeit Ursula Renners aus dem Jahr 2000, wenn es heißt: „Bis in die jüngste Forschung hat sich die 
Meinung fortgeschrieben, Hofmannsthal sei ein Vertreter des Ästhetizismus, der nach der autobiographisch 
begründeten Zäsur des Chandos-Briefes von 1902 den Programmen des Ästhetizismus den Rücken kehre, 
seine lyrische Produktion beende und sich mit seinem dramatischen Werk dem Sozialen zuwende.“ 19201

Dabei ist anzumerken, dass die künstlerische Intention Hofmannsthals zu diesem Werk sich vor allem aus  
zwei Faktoren speist: zum einen aus dem Interesse Hofmannsthals für Francis Bacon und im Speziellen wie  
die  Wahrnehmung  der  Antike  im  16.  Jahrhundert  war,  19202 vor  allem  auch  durch  sein  persönliches 

19192SW VIII. S. 169. Z. 21.
19193SW IX. S. 19. Z. 13-15.
19194SW IX. S. 20. Z. 7.
19195SW IX. S. 20. Z. 6.
19196SW IX. S. 21. Z. 6.
19197In den Notizen Hofmannsthals zeigt sich, dass Jedermann für die Einzigartigkeit des Seins einsteht (SW IX. S. 145-146. Z. 34-

37//1-2).
19198ICorinna  Jäger-Trees:  Aspekte  der  Dekadenz  in  Hofmannsthals  Dramen  und  Erzählungen  des  Frühwerkes.  Sprache  und 

Dichtung. Forschung zur deutschen Sprache, Literatur und Volkskunde begründet und fortgeführt von H. Mayne, S. Singer und F.  
Strich. Herausgegeben vom Deutschen Seminar der Universität Bern. Band 38. Verlag Paul Haupt. Bern und Stuttgart. 1988, S.  
187.

19199Muerdel-Dormer, Lore: Hugo von Hofmannsthal. Das Problem der Ehe und seine Bedeutung in den frühen Dramen. Bouvier  
Verlag Herbert Grundmann. Bonn. 1975, S. 1.

19200Muerdel-Dormer: S. 158
19201Renner, Ursula: >>Die Zauberschrift der Bilder<<. Bildende Kunst in Hofmannsthals Texten. Rombach Verlagshaus GmbH & Co. 

KG. Freiburg im Breisgau. 2000, S. 27.
19202Dies geht aus einem Brief Hofmannsthals vom 16. Januar 1903 an Andrian hervor, der gleichsam das Persönliche der Arbeit  

betont: „Ich blätterte im August öfter in den Essays von Bacon, fand die Intimität dieser Epoche reizvoll, träumte mich in die Art  
und Weise hinein wie diese Leute des XVIten Jahrhunderts die Antike empfanden, bekam Lust etwas in diesem Sprechton zu  
machen und der Gehalt, den ich um nicht kalt zu wirken, einem eigenen inneren Erlebnis, einer lebendigen Erfahrung entleihen  
musste, kam dazu.“ In: SW XXXI. S. 278-279. Z. 39//1-2.
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Empfinden seiner Zeit gegenüber. 19203 Dieses „Persönliche“ 19204 betont er nicht nur in Briefen an Andrian (9. 
September  1902)  und  Christiane  Gräfin  Thun-Salm  (9.  September  1902),  in  Letzterem  er  von  dem 
„Subjektive[n]“  19205 spricht, sondern wird auch durch seinen Kontakt mit Fritz Mauthner deutlich. Dessen 
Sprachkritik  19206 ist  nicht  nur  in  zahlreichen  anderen  Werken  Hofmannsthals  angesprochen  worden, 
sondern erweist sich auch elementar für dieses Werk, wie Mauthner in seinem Brief von Ende Oktober  
1902 an Hofmannsthal erkannt hat: „Ich habe ihn so gelesen als wäre er das erste dichterische Echo nach  
meiner >>Kritik der Sprache<<. […] Ich glaubte das Beste zu erleben, was ich geträumt hatte: Wirkung auf  
die  Besten.“  19207 Weit  wichtiger  in  diesem  Zusammenhang  ist  allerdings  Hofmannsthals  Brief  vom  3.  
November 1902 an Mauthner, indem er sich nicht nur auf dessen Sprachkritik bezieht,  19208 sondern sich 
gleichsam von dieser löst, indem er die Auseinandersetzung mit der Sprache als ein sehr frühes Phänomen 
seines Schaffens beschreibt. Neben Jupiter und Semele (1900) verweist Hofmannsthal auch auf zwei ältere 
Werke  19209 und  legt  schließlich  dar,  was  Mauthners  Buch  für  ihn  bedeutet,  nämlich  lediglich  eine 
„Übereinstimmung und gewiß eine Verstärkung dieser Gedanken durch ihr Buch“. 19210 
Bezeichnend  ist  in  diesem  Zusammenhang,  dass  die  Kritische  Ausgabe sich  zwar  auf  diesen  Brief 
Hofmannsthals  bezieht,  doch  lediglich  die  Arbeit  an  Jupiter  und  Semele  heranzieht  und  in  diesem 
Zusammenhang formuliert, dass sie ein „Beweis für seine längjährige, dichterische Auseinandersetzung mit 
dem Sprachproblem [ist]. Tatsächlich entstand dieser Entwurf, zu dem sich Manuskripte erhalten haben,  
1900 in Paris und liegt also erst zwei Jahre zurück.“ 19211 Dabei erfolgt kein Verweis auf die früheren Werke 
Hofmannsthals, vielmehr erscheint es so, als klammere die  Kritische Ausgabe diese neuerlich aus, um die 
Verfälschung weiter beizubehalten, dass Hofmannsthal erst mit diesem Werk die Sprachkritik elementar  
aufgreife.  Jedoch muss  das  Werk Hofmannsthals  als  ein weiteres,  zugegebenermaßen deutliches  Signal 
eines modernen Autors gesehen werden, der sich hier zweifellos unübersehbar mit dem Sprach-Problem, 
wie  dies  in  manch  anderen  Werken  eben  nur  in  Ansätzen  der  Fall  war,  auseinandersetzt.  Fragwürdig 
erscheint in diesem Zusammenhang auch, vor allem durch die genannte Briefpassage, dass die  Kritische  
Ausgabe von einer  unmittelbaren Beeinflussung,  19212 nicht  jedoch einer  Bestätigung der  Hofmannsthal
´schen Auseinandersetzung mit der Sprachkritik spricht.
Dass Hofmannsthals Auseinandersetzung mit der Sprache tatsächlich von Beginn seines Schaffens zu setzen  
ist,  wie  es  die  These  dieser  Arbeit  ist,  zeigt  sich  belegt  durch  die  Notizen  Hofmannsthals  in  seinem  
Tagebuch, heißt es doch bereits 1890: „Es ist einer der grössten Mängel der deutschen Sprache, dass sie für 
>>naiv<< ein Fremdwort entlehnen musste“. 19213 Dabei zeigt Hofmannsthal in seinen Notizen auf, dass nicht 
nur eine veränderte Stellung zur Religion dem Menschen einen Halt im Leben geben kann, sondern dies  
kann auch über die Sprache erfolgen: „2 heilige Arbeiten: das Auflösen u das Bilden von Begriffen. Letzteres  
heisst einen Zauber üben Gott näher werden“.  19214 Hofmannsthal sieht zwar ein großes Potential in der 
Sprache („Sie ist das grosse Werkzeug der Erkenntnis, sie ist das grosse Werkzeug der Verkennung“),  19215 
aber bekennt auch gleichsam die Probleme der Sprache in der Kommunikation mit einem Gegenüber: „sie 

19203Die  Kritische  Ausgabe  vermerkt  in  diesem  Zusammenhang: „Francis  Bacon,  Novalis  und  Fritz  Mauthner  bilden  den 
Nährboden, in dem der Chandos-Brief wurzelt und sich zu eigenem Leben entwickelt.“ In: SW XXXI. S. 281. Z. 22-24.

19204SW XXXI. S. 285. Z. 5.
19205SW XXXI. S. 285. Z. 18.
19206Beiträge zu einer Kritik der Sprache (3 Bände), 1901–1902 von Fritz Mauthner. 
19207SW XXXI. S. 286. Z. 5-9.
19208„Denn ich kenne sehr wohl Ihr Buch, d. h. dessen ersten Band: habe ihn vor 2 Jahren auf den Titel hin – bevor die Zeitungen  

ihren Lärm darüber anfingen – aus einem Schaufenster gekauft, und wie Sie denken können, sehr viel Freude daran gefunden.“ 
In: SW XXXI. S. 286. Z. 18-21.

19209„Auch in zwei kleinen älteren Arbeiten von mir, die Ihnen wohl nie zu Gesicht gekommen sind (>>Der Thor und der Tod<< und 
>>Kaiser u. Hexe<<) findet sich verschiedenes sehr in dieser Richtung.“ In: SW XXXI. S. 286. Z. 32-35.

19210SW XXXI. S. 286. Z. 38-39.
19211SW XXXI. S. 281. Z. 13-16.
19212SW XXXI. S. 281. Z. 19-20.
19213SW XXXVIII. S. 79. Z. 24-25.
19214SW XXXVIII. S. 265. Z. 11-12.
19215SW XXXVIII. S. 362. Z. 8-9.

Dies vermerkt auch Alewyn,  wenn es heißt:  „Das Gespräch war ihm nicht  nur Mittel,  es  war geradezu die  Formen seiner 
Existenz.“ In: Alewyn. S. 18.
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scheint uns alle zu verbinden und doch reden wir jeder eine andere“. 19216 Das Problem der Kommunikation 
wird von Hofmannsthal auch in seinem privaten Umfeld diskutiert.  So vermerkt Bahr am 12. März 1902, 
dass es zwischen Hofmannsthal und ihm zu einem Gespräch gekommen war: „Hugo bei mir. Gespräch über  
die  Kraftlosigkeit  der  Worte  und  das  Unvermögen  des  Menschen,  sich  durch  Worte  einem  anderen 
mitzuteilen.“   19217

In seinen Werken greift Hofmannsthal nicht nur allgemein das Problem der Sprache mit einem Gegenüber 
auf, sondern er thematisiert sowohl einen Mangel an Sprache als auch ein Zuviel  an Sprache. Vor dem 
Hintergrund der Figur der Sobeide, die ihrem Mann bereitwillig von ihrer Liebe zu einem anderen Mann  
berichtet, heißt es bei Hofmannsthal: „Es ist nicht genug, nur wahre Dinge zu sprechen; es ist außerdem  
nötig, nicht alle die zu sagen welche wahr sind; weil man nur die Dinge bringen soll, welche zu enthüllen 
nützlich ist, und nicht die, welche nur verletzten würden, ohne etwas zu fruchten; und also wie die erste  
Regel ist >>mit Wahrheit zu sprechen<<, so ist die zweite >>mit Diskretion zu sprechen<<.    Pascal" 19218

Vielfach zeigt sich dementsprechend bereits in den unveröffentlichten Gedichten und damit bereits sehr  
früh – im Grunde von Beginn an – die Auseinandersetzung mit dem Sprachproblem der Moderne. Bereits in  
der Übersetzung  <Ja dir, Memmius ...>  (1887/1888) erfolgt eine Problematisierung der Sprache und zwar 
durch die Geschichte der Griechen, die sich der Frage stellen, was mit der Seele nach dem Tod geschieht  
(„weil der Sprache neue Formung / Sich nur fremd <und> ungern schmieget“). 19219 Dabei zeigt sich bereits 
hier  auch  der  problematische  Bezug  des  lyrischen  Ichs  zum  Ausdruck:  „Mühsam  rang  ich  oft  nach 
Ausdruck, / Feilte sor<g>lich an dem Versbau.“ 19220 Wenn der Mensch aber erkenne, dass er nicht allein auf 
dieser  Welt  ist,  dass  sein  Leben,  weil  es  natürlichen  Ursprungs  ist,  den  Gesetzen,  vor  allem  der  
Gesetzmäßigkeit des Todes untergeordnet ist, dann scheinen der Sprache keine Grenzen gesetzt: „Wie du 
alles kannst bezeichnen, durch der Sprache hohe Gabe, / Deren ungezählte Worte sich aus ein paar Zeichen 
bilden“.  19221 Ein  weiterer  Bezug  zur  Sprache  erfolgt  in  dem  Gedicht  das  Gespräch  (1890).  In  dem 
vermeintlichen Versichern des Liebenden, wie sehr er seine Geliebte liebt, wird nur der narzisstische Zug 
dieses Liebens deutlich, der schließlich auch durch die Sprache geäußert wird: „Und weil mir deine Worte 
lang durch die Seele ziehen / Als unverstanden süsse und leise Melodien“. 19222 Ebenso zeigt sich der Verweis 
auf die Sprache in dem Gedicht <Der starke Herr ...> (1890 ?). In Verbindung mit der Trauer der Menschen, 
die sich in Verbindung mit dem vermeintlich toten Adonis selber frühzeitig dem Tod nähern, heißt es:

„Und ihre Lippen zuckten
Hin[aus] in den leuchtenten Mai
Ein leises entzücktes Stammeln
Ein stummer Todesschrei!“ 19223

Die in den Menschen sich neuerlich entfaltende Lebenskraft bewirkt schließlich eine Abwendung von der 
Stille, vom „stumme[n] Todesschrei“ 19224 hin zu einem Leben spendenden Chor.
Der Bezug zur Sprache erfolgt auch in  Sunt animae rerum  (1890), heißt es jedoch hier: „Ein gutes Wort 
musst du im Herzen tragen, / Und seinen Wert enthüllt dir eine Stunde“.  19225 Hofmannsthal verweist hier 
auf die Bedeutung der Sprache für den Menschen und stellt sie in den Kontext der Öffnung für die Welt.  
Aber neben die  Sprache,  stellt  Hofmannsthal  auch den Blick  des Menschen,  der  jedoch nicht  auf  sich,  
sondern auf die Welt gerichtet ist: „Und wenn du nur verstehest recht zu fragen / Erfährst du manches auch 
aus stummem Munde.“  19226 Während eines der schwächsten Gedichte der frühen Phase sicherlich  <Die  

19216SW XXXVIII. S. 362. Z. 12-13.
19217Bahr, Hermann: Prophet der Moderne. Tagebücher 1888-1904. Ausgewählt und kommentiert von Reinhard Farkas. Böhlau 

Verlag. Wien, Köln, Weimar 1987, S. 111.
19218SW XXXVII. S. 18. Z. 12-17. 
19219SW II. S. 8. V. 46-47.
19220SW II. S. 8. V. 49-50.
19221SW II. S. 9. V. 90-91.
19222SW II. S. 23. V. 26-27.
19223SW II. S. 37. V. 29-32. 

 Adonis selbst ist es, der die Kraft zu den Menschen schickte (SW II. S. 38. V. 41-44).
19224SW II. S. 37. V. 32.
19225SW II. S. 25. V. 1-2.
19226SW II. S. 25. V. 7-8.

1433



Triebe ...> (1890 ?) ist, 19227 zeigt sich das Motiv wieder deutlicher eingebunden in dem ersten Gedicht der 
Ghaselen (1891): „In dem Wort, dem abgegriff´nen, liegt, was mancher sinnend suchet: / Eine Wahrheit, mit  
der Klarheit leuchtender Krystalls verborgen...“ 19228 Hofmannsthal nimmt hier Bezug zur Ganzheit des Seins 
und  verweist  auf  Möglichkeiten,  mitunter  auf  die  Sprache,  durch  die  der  Mensch  eine  Ahnung  der  
Harmonie zu erfahren vermag.  19229 In den Gedichten, die unter  <Sieben Sonette ...>  (1891) festgehalten 
wurden, spielt Hofmannsthal sogar auf die soziale Kompetenz des Menschen, besonders die des Künstlers  
an. So heißt es im ersten Gedicht Künstlerweihe: „Wir wandern stumm, verschüchtert, bang gebückt / Und 
bergen scheu, was wir im Herzen hegen“. 19230 Die wahre Aufgabe des Menschen, hier primär des Künstlers, 
ist es, sich nicht in Stummheit vor der Welt zu bergen, wobei Hofmannsthal hier das Werk  Parcival  von 
Wolfram von Eschenbach als Funke dient; der Mensch muss sich empathisch, mitleidig zeigen, dies sei die  
wahre „Künstlerweihe“.  19231 Während sich in  <Der Schatten eines Todten ...>  (1891) nur ein kurzer Bezug 
zum Motiv zeigt, indem das lyrische Ich sich dem Tod des Freundes stellen muss, 19232 zeigt sich das Motiv 
positiv besetzt als Kommunikationsmittel zwischen zwei Menschen in  <Es ist kein Fühlen ...> (1891). 19233

Kommunikation  und  Sprache  bergen  nur  Sinn  im Zusammenspiel  mit  anderen  Menschen.  Dies  deutet  
Hofmannsthal  auch  in  dem  Gedicht  <Dem  stillen  Trauern  ...>  (1891)  an  (SW  II.  S.  59.  V.  1-3).  Die 
Sprachproblematik  dagegen thematisiert  Hofmannsthal  innerhalb des träumerisch gelebten Liebens des 
lyrischen  Ichs  in  Ersatz (1891)  („Die  Geschichte  unsrer  Liebe  steht  in  meinem  stillen  Zimmer  /  In 
geschwätzigen  Symbolen  der  Erinnerung  aufgeschrieben“).  19234 Die  Stille  steht  hier  konträr  zu  der 
Geschwätzigkeit, bedingt dadurch, dass Hofmannsthal dieses Lieben sowohl an den Traum als auch an die 
Vergangenheit bindet. Neben dem Auge des Mannes ist es in Der Prophet (1891) 19235 die Wortgewalt des 
Gegenübers,  die  das  lyrische  Ich,  zusätzlich  zu  der  von  Hofmannsthal  in  den  ersten  beiden  Strophen 
entworfenen beklommenen Stimmung, verängstigt: „Sein Auge bannt und fremd ist Stirn u<nd> Haar. / Von 
seinen Worten, den unscheinbar leisen / Geht eine Herrschaft aus und ein Verführen“. 19236

In dem Gedicht Blühende Bäume (1891 ?) steht die Sprache in Verbindung mit der Lebendigkeit, nicht nur 
durch das singende lyrische Ich (SW II. S. 66. V. 1-2), sondern auch durch die Natur die Hofmannsthal in der  
zweiten Strophe beschreibt („Wo alles träumen mag / Und träumend schweigen mag?“). 19237 Während sich 
neuerlich ein problematischer Bezug zur Liebe in Verbindung mit der Sprache in dem Gedicht <Bin ich bei  
dir ...>  (1891 ?) zeigt,  19238 besieht Hofmannsthal neuerlich die Grenzen der Sprache in  Swinburne  (1892) 
(„Und Sinne stumm und Worte sinnlos macht.“). 19239 Ebenso findet sich das Motiv in dem Gedicht <Dieses  

19227SW II. S. 36. V. 1-8.
19228SW II. S. 44. V. 5-6.
19229Ebenso  zeigt  sich  der  Bezug  im  dritten  Gedicht  der  Reihe:  „Gedanken  und  Worte  befreien  /  Gedanken  und  Worte 

entweihen! / Und willst du dem zweiten entflieh´n / So denk in Melodien.“ In: SW II. S. 45. V. 1-4.
        Musik erscheint hier als Möglichkeit einen problematische Bezug zur Sprache aufzubrechen. 
19230SW II. S. 48. V. 1-2.
19231SW II. S. 48. V. 15. 

Ebenso in  dem zweiten Gedicht  Zukunftsmusik spielt  Hofmannsthal  auf  die Bedeutung des Mitleids  an:  „Heiligen Mitleids 
rauschende Wellen / Klingend an jegliches Herze sie schlagen; / Worte sind Formeln, die könnens nicht sagen, / Können nicht 
fassen die Geister, die hellen.“ In: SW II. S. 49. V. 1-4.

19232Hofmannsthal deutet hier eine Zeitkritik an, in Bezug auf das Künstlerdasein, Freundschaft und Sprache: „Erlog´nes an erlog
´nes, Wort an Wort / Wie bunte Steinchen aneinanderreih´n!“ In: SW II. S. 52. V. 21-22.

19233SW II. S. 55. V. 1-4.
19234SW II. S. 61. V. 1-2.
19235Ilija Dürhammer (Dofia/Wien): >>Einem, der vorübergeht<<. Lyrische Briefe eines verängstigten Teenagers. Zu Hofmannsthals  

Auseinandersetzung mit Stefan George. In: Dürhammer, Ilija (Hg.): Mystik, Mythen & Moderne. Trakl  Rilke  Hofmannsthal. 21  
Gedicht-Interpretationen. Praesens Verlag. Wien. 2010, S. 312.

19236SW II. S. 61. V. 10-12. 
Anfang Januar 1892 notiert Hofmannsthal, mehr im Zuge zu Einem, der vorübergeht (1891): „Wort ist der Windhauch, der an die 
Saiten der Seele schlägt, berauschende Wirkung der Lectüre, einzelne Schwingungen und Chor“. In: SW II. S. 286. Z. 19-21.
Neuerlich in den Notizen zeigt sich die Einbindung des Blickes: „Bedenke dich und sage sanfte Worte / Zum Fremdling, den dein  
weiter Blick ergriff.“ In: SW II. S: 288. V. 18-19.

19237SW II. S. 66. V. 7-8. 
In der dritten Strophe stellt Hofmannsthal der Stille die zum Leben erweckende Natur entgegen (SW II. S. 66. V. 10-17).Noch  
einmal zeigt sich dies in der vierten Strophe (SW II. S. 66 V. 18-24).

19238SW II. S. 69. V. 1-10.
19239SW II. S. 73. V. 5.
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ist zwar nicht mein Versmass ...>,  (1892) eingebunden. Zwar kann Hofmannsthal vor seinem inneren Auge 
den Tanz der beiden Hauptfiguren erkennen, doch gestaltet sich der Bezug zur Sprache problematisch: „Was 
die beiden aber reden / Ist mir minder klar; doch seh ich / Ihrer tragischen Gespräche / Farben, heiß und 
bunt und glühend“. 19240 Das Gespräch beider ist das Reden zweier Menschen der Moderne, ein übermäßig 
Bunt-Gefärbte,s in das Hofmannsthal gleichsam den Tod einbindet, der von der Schönheitsliebe überzogen 
ist.  Weitere  Bezüge  zum  Motiv  zeigen  sich  in  dem  Gedicht  Mädchenlied  (1893).  Darin  bekundet  ein 
Mädchen  den  Verlust  ihres  reinen  Schleiers,  wodurch  Hofmannsthal  scheinbar  ihre  Sprachlosigkeit  
anspricht, doch thematisiert sie gleichsam ihren Kummer in einem Lied (SW II. S. 82. V. 1-4). 19241 Eine kurze 
Behandlung des Motivs findet sich auch in <Wenn kühl der Sommermorgen …> (1893), indem Hofmannsthal 
die  Träume durch  „Schönheit  und  Schweigen“  19242 bestimmt,  die  Ausklammerung der  Sprache in  dem 
Gedicht Kirchturm (1893) in Bezug auf das lyrische Ich, 19243 in dem Gedicht Besitz (1893) indem das lyrische 
Ich die All-Einheit in einem Garten erfährt und dennoch nicht außerhalb des Traumes erfahren kann  19244 
oder in dem Gedicht Bild spricht (1893 ?). Hofmannsthal lässt das lyrische Ich hier dem Drang des Menschen 
nachgehen,  alles  im  Leben  begreifen  zu  wollen.  Gott,  der  das  lyrische  Ich  ist,  verweist  aber  auf  die 
Undurchdringlichkeit des menschlichen Lebens: „Warum sind Kinder schön? Warum? / Das Leben ist halt  
einmal stumm.“ 19245 Ebenso in dem Gedicht <Dichter, nicht vergessen ...>  (1893) zeigt sich die Einbindung 
des Sprach-Motivs. Das lyrische Ich, hinter dem sich Richard Dehmel verbirgt, zieht sich in seine eigene 
ästhetizistisch-narzisstische Welt zurück: „Wie einer über gleitenden Schiffes Bord gebeugt / Auf leerem, 
blauem, schweigendem Meer / Einer Insel entgegenstarrt“.  19246 Zurückgekehrt in die wirkliche Welt zeigt 
sich die Wirkung des Dichterwortes auf die Menschen: „Was ist das für ein Wort? / Wer redet solch ein  
Wort / Und ist ein Dichter?!“  19247 Das Wort des Dichters soll  erhellen, soll  beleben, soll  die Menschen 
erneuern.  Nicht  Resignation,  sondern  Hinwendung  zum  Leben  erwartet  Hofmannsthal  auch  hier  vom 
Dichter („Das Wort der Klage ist ein sinnlos Wort.“). 19248 
Reduziert aber dennoch kritisch, zeigt sich der Bezug zur Sprache in  dem Gedicht  <Sollen wir mit leeren  
Händen ...> (1893), welches hier in Verbindung mit Josephine von Wertheimstein steht. Mit leeren Händen 
kommt er zu den Freunden („Doch an gütigsten Dämonen gehen / Ohne Gabe wir vorüber, stumm: / Gießt  
der Baum den süßen Schatten nieder, / Keiner hängt ihm gold´ne Ketten um“). 19249 Nicht mit äußeren Gaben 
will  das  lyrische  Ich,  hinter  dem  man Hofmannsthal  selbst  sehen  muss,  dem Kreis  um  Josephine  von 
Wertheimstein entgegentreten, weil keine äußere Gabe die innere Verbindung widerspiegeln könnte.  Der 
Bezug zur Sprache zeigt sich auch in dem Gedicht  <Tod wir sind ...>  (1893 ?), indem sich das lyrische Ich 
nach dem Tod sehnt, weil  das Leben ihn enttäuscht: „Die flüsternden Lüfte schweigen / Von Sehnsucht  
überschwer“.  19250 Die  Grenzen  der  Sprache  zeigt  Hofmannsthal  auch  in  dem  Gedicht  Brief  an  Lili  
(1893/1894) auf. Durch die neuerlich von dem lyrischen Ich gelesenen Briefe erscheinen ihm nun die Worte  
wie „neubegriffen“. 19251

Des weiteren findet sich das Motiv in Verbindung mit der Religion in dem Gedicht ΛΟΓΟΣ (1893/1894) („So 

19240SW II. S. 77. V. 53-56.
19241In den Notizen zeigt sich, dass Hofmannsthal neuerlich das Sterben bzw. die Flucht vor dem Tod mit der Sprachlosigkeit  

verbindet (SW II. S. 323. V. 9). 
19242SW II. S. 84. V. 7.
19243SW II. S. 87. V. 16-24.

Es ist hier die Stille, nicht die Kommunikation, die die Liebenden teilen. 
19244Dabei zeigt sich, dass Hofmannsthal den Aspekt der Stille zweifach betont; einmal in der ersten Strophe ( SW II. S. 89. V. 1-4), 

und schließlich auch in Bezug auf den Weiher (SW II. S. 89. V. 9-12). 
19245SW II. S. 95. V. 39-42.
19246SW II. S. 90. V. 17-19.
19247SW II. S. 91. V. 62-64.
19248SW II. S. 91. V. 70.
19249SW II. S. 92. V. 5-8.
19250SW II. S. 96. V. 5-6. 

Deutlicher zeigt sich die Verbindung zwischen Schatten, Tod und Sprache in den späteren Versen, durch den Verweis auf das  
„schweigende[...] Reich“. In: SW II. S. 96. V. 14.

19251SW II. S. 97. Z. 20. 
 Weiter, heißt es: „In Bildern reden wir und in Symbolen / Spricht rings zu uns das stummgeborne Leben / [Im] Traum im Küssen  
und [im] Athemholen / Ist eines heil´gen Geist<e>s Gleichnissweben“ In: SW II. S. 97. V. 30-33.
Des weiteren, siehe (Notizen): SW II. S. 349. Z. 13, SW II. S. 349. Z. 17, SW II. S. 349. 18-19, SW II. S. 349. Z. 21. 
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flog es auf, so klingt es fort: / Gott weiss, Gott ist das letzte Wort.“) 19252 oder lediglich in den Notizen zu dem 
Gedicht <Wonnen des Denkens>  (1893/1894) wenn Hofmannsthal von dem Lösen der starr gewordenen 
Begriffe, dem Übermaß an Überliefertem spricht  (SW II. S. 99. Z. 1-5), wobei das Lösen von überlieferten 
Begriffen auch die Neuschaffung bedingt, die Hofmannsthal in dieser Notiz an Gott bindet („und dann das  
Bilden neuer Begriffe,  mächtiger vielbeschwörender Zauberworte, deren letztes,  einfachstes Gott  weiss,  
Gott ist.“).  19253 Was Sprache dem Menschen bringen kann und das Sprache Menschen dennoch vor die 
Grenzen des Verständnisses führen kann, zeigt sich in dem Gedicht  Nach einer Dante-Lectüre  (1893 oder 
1894). Mit einem „Wort“ 19254 bricht Hofmannsthal das negative Empfinden des lyrischen Ichs auf; hatte das 
lyrische  Ich  mit  der  Lektüre  zuerst  den  Tod  und  mangelnden persönlichen  Bezug  verbunden,  heißt  es  
schließlich: „Du liest und endlich kommtst Du an ein Wort / Das ist, wie Deine Seele oft geahnt / Und nie  
gewusst zu nennen, was sie meinte.“ 19255 Lebendigkeit und Licht zieht das lyrische Ich aus den Versen, eine 
Lebendigkeit die auf der Tiefe der eigenen Seele beruht (SW II. S. 100. V. 11). 19256

Das Motiv,  jedoch auch hier durch die Stille,  findet sich auch in  dem Gedicht <Dies alles  ist  bevor ich  
schlafen gehe ...>  (1894 ?), gebunden an Dunkelheit und Nacht.  19257 Durch den Reflex der Sonne, die das 
lyrische Ich mit seinem Stock verbindet, fühlt es sich an die Möglichkeit des Lebens erinnert: „Wenn eine  
Wunde ihnen Stimme giebt, / So eine namenlose Wunderwelt / Als nur in jenen Zauberbüchern wohn“. 19258

Bezug auf die Briefe der Vergangenheit, die das lyrische Ich an das eigene, frühere Leben erinnern, zeigt sich 
in dem Gedicht  <Wie Zauberwort ...>  (1894 ?) auch das Motiv. Die Vergangenheit wird nämlich von dem 
lyrischen Ich durchaus als ambivalent in Bezug auf die eigene Gegenwart gesehen; einstmals im Gefühl  
eines Gottes (SW II. S. 109. V. 8), fühlt er sich nunmehr wie ein „Gespenst“, 19259 wenn er aus heutiger Sicht 
die  Vergangenheit  betrachtet:  „[Und  Grauen  ist´s  und  Wehmuth  was  uns  stumm  erfüllt]  /  Das 
Unentwirrbare des Daseins fällt uns an:]“. 19260

Des weiteren findet sich das Motiv in dem Gedicht <Wie schön das sein wird...> (1896 ?) durch die Aufgabe 
der Dichter, die Werke auf die Bühne zu bringen, die die Wortlastigkeit seiner Zeit aufheben („Wie schön das  
sein wird, ein Theaterstück / In dem kein einziges Wort geredet wird“), 19261 in <Die Leute haben ...> (1896 ?) 
ebenso unter der Thematik des Übermaßes an Sprache,  19262 wie auch in dem Gedicht  <Der Worte wollt  
ich ...>  (1896 ?) durch die Kunst: „Der Worte wollt  ich endl<ich> mich entladen / Drum hab ich dieses 
stumme Spiel erdacht“. 19263

In den Gedichten, die unter Idyllen (1897) gefasst wurden, zeigt sich in dem dritten Gedicht Das Mädchen  
mit der Maske durch die jüngere Schwester eine problematische Einschätzung der Wirklichkeit. So kann sie  
nicht das Schmerzvolle des Abschieds zwischen Schwester und Verlobtem erkennen und bedeckt sich vor  
diesen mit der Maske des antiken Gottes Hermes. Dagegen betont Hofmannsthal  in  <Wir sprechen eine  
Sprach ...>  (1899) die Verständigung unter Menschen durch die Sprache: „Wir sprechen eine Sprach und 
verstehen  einand“.  19264 Doch  die  Sprache,  die  Hofmannsthal  hier  spricht,  ist  nicht  die  Sprache  der 
Allgemeinheit, 19265 zudem spricht er dieser Sprache nicht Intelligenz zu, sondern Dummheit (SW II. S. 145. V.  
7).
Bezug  zur  Sprache  erfolgt  in  dem dritten  Gedicht  Der  Unglückliche  und  die  Landschaft  aus  den  losen 
Gedichtnotizen, die unter  Lyrisches August 1901 gefasst wurden.  Das lyrische Ich bedauert,  dass er die 

19252SW II. S. 98. V. 1-2.
19253SW II. S. 99. V. 7-8.
19254SW II. S. 100. V. 7.
19255SW II. S. 100. V. 7-9.
19256SW II. S. 100. V. 10-24.
19257SW II. S. 108. V. 9.
19258SW II. S. 109. V. 38-40.
19259SW II. S. 109. V. 8.
19260SW II. S. 109. V. 9-10.
19261SW II. S. 117. V. 1-2.
19262„Die Leute haben mehr von Redensarten / Als sie aufbrauchen zwischen früh und abend / Und das verdirbt zuletzt das ganze  

Leben.“ In: SW II. S. 117. V. 1-3.
19263SW II. S. 117. V. 1-2.
19264SW II. S. 145. V. 1.
19265In jedem der drei Strophen enden die letzten beiden Verse: „Lauberl, lauberl, liri lauberl, / Lauberl, lauberl, litum da.“ In: SW 

II. S. 145. V. 4-5.
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Landschaft seiner Kindheit, obwohl sie ihm vor Augen liegt, nicht mehr so sehen kann wie als Kind. Die  
Landschaft deutet ihm an, dass das Problem in dem lyrischen Ich selbst liegt (SW II. S. 156. Z. 24-25). Auch 
in  dem  vierten  Gedicht  <O  Bühne  meiner  Träume>  zeigt  sich  hier  in  Bezug  auf  die  Landschaft  die 
Begrenzung der Sprache („Wie bau ich Dich aus Worten auf! Vergeblich!“).  19266 Damit kollidiert eine Notiz 
Hofmannsthals in diesem Gedicht mit der Vorangegangenen, wenn es heißt: „ich lasse die Worte fliegen 
ausathmend Wunderkraft, unglaubliche Gestalten einen unbegreiflichen Ort bevölkern“. 19267

Ebenso findet sich das Motiv in dem Gedicht <Und sie weiss von allen Dingen ...>  (1900-1902), welches sich 
auf seine Großmutter Josefa Frohleutner bezieht („aber selten eine Kunde / die ihr stillet tiefes Dürsten /  
und so lauscht sie stumm / denn nur vollen Leben<s> Schimmer / saugt sie gierig von dem Munde / eines 
Priesters  eines  Fürsten“),  19268 in  den  Notizen  zu  <Dilettantengarten  Künstlergarten>  (1894)  durch  den 
Gegensatz zwischen Künstler- und Dilettanten-Garten, 19269 in dem Gedicht Triumf einiger <Künstler unserer  
Zeit> (1895) durch die Stellung des Künstlers („Ein Flug von Adlern groß und stumm / Die lassen sich gern  
ohne Flügelschlagen / Von ihrer Kraft übern Abgrund tragen“), 19270 in dem persönlichen Gedicht <Ich reite  
viele Stunden ...>  (1895) indem Hofmannsthal die Distanz zu Leben und Sprache bekennt („Zuweilen aber 
reit ich ganz allein / So still!“),  19271 in  dem symbolistisch gefärbten Gedichtentwurf der unter dem Titel 
Gedichte  (1896) gefasst wurde („Spät nur dein gleitend Bild darin bemerken / Mit ein<em> wundervoll 
erschrocknen Schweigen“), 19272 in dem zweizeiligen Gedicht <Und die Worte ...> (1897) („und die Worte sie 
verdeckten /  und enthüllten ihr  Geheimnis“)  19273 indem Hofmannsthal  die Größe von Sprache und die 
Möglichkeiten, die der Mensch durch diese hat, beschreibt, während er den Mangel an Sprache wiederum 
in der fragmentarischen Naturbeschreibung  Ein stilles Thal (1897) betont.  19274 Hofmannsthal bindet das 
Motiv auch in dem symbolistischen Gedicht Eine Vorlesung (1897) ein,  19275 in Bezug auf das menschliche 
Umfeld in dem Gedicht  <Solche ungeheueren Wesen ...> (1897 ?),  19276 in dem  unvollendeten  Fragment  
(1897 ?) („Als ich erwachte dacht ich meinen Freund / Zu suchen und zu ihm dies Wort zu sagen: /  Auf 
Bergen stehen ist ein gutes Ding“), 19277 wie auch in <Wie Macht im Mund ...> (1897 ?) durch die Macht der 
Worte im Munde eines Königs (SW II. S. 135. 1), in dem Gedicht <Die Bäume stehn beisammen ...> (1898), 
19278 in den Überlegungen zu Verse zum Ged<ächtnis> der Kaiserin (1898) („die menschlichen Sprachen statt 
der Singvögel“)  19279 und  in  Die Landschaft, der Saal und das Bette, welches zu  Gedichte April 1900 zählt, 
innerhalb  des  Liebeserlebens  („da  wandten  wir  den  Blick  einander  zu  /  und  sagen  uns  sehr  viel  mit  
stummem Munde“),  19280 indem der Blick auch hier an die Stelle der sprachlichen Kommunikation gesetzt 
wird.

Dass Hofmannsthal sich nicht erst nach der Jahrhundertwende mit dem Sprachproblem beschäftigt, zeigt  
eines seiner frühesten Werke, die Erzählung Der Geiger vom Taunsee (1889). Wie Chandos versucht auch 
dieser Ästhetizist die geschriebenen Zeichen, hier durch ein Gedicht von Lenau, auszumachen:  „wohl liessen 
sich  einige  Zeilen  zu  verständlichen  Sätzen  mit  leichter  Mühe  ergänzen,  aber  Sinn  des  Gedichtes  zu 

19266SW II. S. 157. V. 6.
19267SW II. S. 157. Z. 5-6. 

Weiter, heißt es: „Ich will mich mit Liebesbegier an jedes Wort verlieren". In: SW II. S. 157. Z. 7.
19268SW II. S. 158. V. 10-15. 

Dabei deutet Hofmannsthal auch die familiäre Ignoranz an, auf den Rat dieser Frau zu hören (SW II. S. 158. V. 17-20).
19269Hofmannsthal notiert hier in Bezug auf Ersteren: „ihre Reden: tongewordene Seele, concis wie die Terzinen Dantes“. In: SW II.  

S. 105. V. 5.
19270SW II. S. 110. V. 11-14.
19271SW II. S. 111. V. 31-32.

Des weiteren, siehe: SW II. S. 112. 53.
19272SW II. S. 119. V. 7-8.
19273SW II. S. 121. V. 1-2.
19274SW II. S. 121. V. 2.
19275SW II. S. 132. V. 5-9.
19276SW II. S. 134. V. 1-8.
19277SW II. S. 135. V. 1-3. 
19278SW II. S. 140. V. 9-12.
19279SW II. S. 142. Z. 8.
19280SW II. S. 151. V. 16-17.
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erschlissen, das musste ich alle Hoffnung aufgeben.“ 19281 So kann er zwar die Form bestimmen, dass es sich 
bei den Zeichen um ein Sonett handelt, aber nicht den Sinn des Gedichtes erschließen, weil es für ihn nur 
„graue[...] Zeichen“ 19282 sind. Eine Verzweiflung tritt beim Ästhetizisten auf, weil er seine eigene Unfähigkeit  
erkennt;  sich  selbst  als  „öd,  ohnmächtig“  19283 wahrnehmend,  reagiert  er  mit  „Enttäuschung  und  […] 
Hilflosigkeit“ 19284 auf seine Unfähigkeit. Wie in Ein Brief (1902) steht die Unmöglichkeit des Erkennens („Was 
sich erkennen liess,  war abgerissen und unzusammenhängend“)  19285 in absolutem Widerspruch zu dem 
Gedicht, das die Beziehung zwischen Maria Magdalena und Jesus aufgreift. Neuerlich zeigt Hofmannsthal  
das Unvermögen des Ästhetizisten auf: hatte er durch das Sonett auf die Schrift verwiesen, greift er nun die  
Unfähigkeit sich zu artikulieren auf. So spürt der Ästhetizist durch die Musik des Geigers zwar einen Sturm 
der „Empf<indungen>“ 19286 in sich, „aber so sehr mir die Brust vor Erregung bebte und arbeitete, kein Wort 
entrang sich meiner Kehle, stumm stand ich da“. 19287

So geht Hofmannsthal auch in dem frühen Dramenfragment  Demetrius (1889/1890) der Bedeutung der 
Sprache nach. Demetrius zeigt  sich distanziert  gegenüber der Sprache, was sich in einem Gespräch mit 
Marina dahingehend erkennen lässt, dass für ihn die Sprache ebenso veraltet ist wie sein Land: „da lernte  
ich  mich  beugen unter  die  furchtbare  Gewalt  der  Worte,  lernte  edel  und  ehrwürdig  heissen,  was  ich 
verabscheute, und verbrecherisch, was mich begeistert hatte, da trank ich das schleichende Gift der fertigen  
Formeln“.  19288 Was Demetrius  auch immer beklommener macht,  ist  die Lebenslüge,  die er durch seine 
Worte  ausdrückt,  dass  er  eben  der  vermeintliche  Zar  ist.  19289 Im dritten  Akt  zeigt  sich  das  Motiv  des 
weiteren durch das Gespräch Marinas mit ihrem Vater. Während der Vater an ihr einen Mangel erkennt,  
spricht sie  ihm „Muth zu,  liebevoll  und besonnen“.  19290 Das  Motiv  zeigt  sich  auch durch ein  geplantes 
Gespräch zwischen einem Edelmann und Komla, wobei Letzterer aufmunternd wirkt, allerdings im Zuge des  
geplanten Streiches gegen den Zaren. 19291

Überdeutlich zeigt sich auch in den veröffentlichten Gedichten die Einbindung des Sprach-Motivs. Bereits in  
dem zweiten veröffentlichten Gedicht Frage (1890) findet sich das Motiv durch die rhetorischen Fragen, die 
das lyrische Ich an seine Geliebte richtet, als er spürt, dass diese seine Sehnsucht nach einem lebendigen 
Leben nicht teilt: 

„So las ich falsch in Deinem Aug´, dem tiefen?
Kein heimlich´ Sehnen sah ich heiß dort funkeln?
Es birgt zu Deiner Seele keine Pforte
Dein feuchter Blick? Die Wünsche, die dort schliefen,
Wie stille Rosen in der Fluth, der dunkeln,
Sind, wie Dein Plaudern, seellos“ 19292

Die Verbindung zwischen dem Sprach-Motiv und dem Liebes-Motiv zeigt sich auch in weiteren Gedichten 
wie  Sturmnacht  (1890),  indem  Hofmannsthal  das  scheinbare  Glück  der  Liebenden  aufzeigt,  19293 oder 
Gülnare (1890), denn wofür die Frau, in ihrer Schönheit und ihrer Wirkung für das lyrische Ich einsteht, ist 
nicht Kommunikation, sondern ihr Schweigen: „Und die Melodie der Farben und der reichen Formen Reigen 
/ Schlingt sich lautlos, schönheitstrunken um Dein Träumen und Dein Schweigen.“  19294 Auch im Zuge des 
traumhaften Spazierganges in dem Gedicht  < Zuweilen kommen niegeliebte Frauen ...> (1894), zwischen 

19281SW XXIX. S. 8-9. Z. 35-1.
19282SW XXIX. S. 8. Z. 4.
19283SW XXIX. S. 8. Z. 1. 
19284SW XXIX. S. 8. Z.3.
19285SW XXIX. S. 9. Z. 8-9. 
19286SW XXIX. S. 10. Z. 10.
19287SW XXIX. S. 10. Z. 11-12.
19288SW XVIII. S. 34. Z. 16-19.
19289SW XVIII. S. 34. Z. 21.
19290SW XVIII. S. 31. Z. 7.
19291SW XVIII. S. 362. Z. 25.
19292SW I. S. 8. V. 9-14.
19293SW I. S. 9. V. 13-16.
19294SW I. S. 11. V. 9-10.
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dem lyrischen Ich und den Mädchen, zeigt sich die Bezugnahme zur Sprachlosigkeit: „Und Duft herunterfällt 
und Nacht und Bangen, / Und längs des Weges, unsres Wegs, des dunkeln, / Im Abendschein die stummen  
Weiher prangen“. 19295 Sowohl in dem Gedicht Der Jüngling und die Spinne (1897) zeigt sich die Verbindung 
zwischen der Unzulänglichkeit der Sprache und der geliebten Frau, 19296 als auch in dem Gedicht Für mich… 
(1890),  indem  sich  neben  dem  Liebeserleben  auch  ein  Bezug  zur  Alltagswelt  und  zwar  durch  die 
ästhetizistische Überlagerung des lyrischen Ichs zeigt: 

„Für mich erglüht die Rose, rauscht die Eiche.
Die Sonne spielt auf gold´nem Frauenhaar
Für mich, - und Mondlicht auf dem stillen Teiche.
Die Seele les´ ich aus dem stummen Blick,
Und zu mir spricht die Stirn, die schweigend bleiche.“ 19297

Der Bezug zur Sprache bzw. zur Nicht-Sprache in diesen Versen ist überdeutlich und wird von Hofmannsthal  
noch einmal dadurch verstärkt, dass er das lyrische Ich die Bildsprache über die wirkliche Sprache stellen  
lässt: „Das Wort, das Andern Scheidemünze ist, / Mir ist´s der Bilderquell, der flimmernd reiche.“ 19298 
Neben dem Bezug zur Alltagswelt zeigt sich auch ein Leiden am Leben, welches mit dem Sprach-Motiv von  
Hofmannsthal in Verbindung gesetzt wird. Dies zeigt sich mitunter in dem Gedicht Sünde des Lebens (1891), 
indem das lyrische Ich an seinem Leben und an der Welt leidet. Der Hauptgrund seines Leidens scheint  
dabei das Problem des Nicht-Verstehens anderer Menschen zu sein:  „Weil wir andere nicht verstanden, / 
Weil  uns  andere  nicht  verstehen!“  19299 Dabei  verlangt  es  das  lyrische  Ich jedoch  danach,  die  Distanz 
zwischen sich und den anderen Menschen und damit der Welt zu überwinden: „O, flöge mein Wort von 
Haus zu Haus, / Dröhnend wie eherne Becken, / Gellend durch das Alltagsgebraus, / Die Welt aus dem  
Taumel  zu wecken“.  19300 Im Gegensatz zum dichterischen Werk,  dessen Vergänglichkeit  das lyrische Ich 
aufzeigt, 19301 sieht er in dem Wort das Unvergängliche: „- Endlose Kreise / Ziehet das leise, / Unsterbliche 
Wort, / Fort und fort: -“.  19302

Des weiteren zeigt sich in den veröffentlichten Gedichten sowohl ein Bezug zwischen dem Sprach-Motiv und 
dem  Schicksal  in  dem  Gedicht  Der  Jüngling  in  der  Landschaft (1896),  19303 des  weiteren  steht  er  in 
Verbindung mit der Kommunikation zu anderen Menschen in dem Gedicht Denkmal-Legende (1890), 19304 in 
dem Gedicht  Psyche (1892/1893) durch den Versuch des lyrischen Ichs, seine Seele wieder ans Leben zu  
binden („Mit wunderbar nievernommenen Worten / Reiss ich Dir auf der Träume Pforten“) 19305 oder in dem 

19295SW I. S. 46. V. 7-9. 
Daran knüpft Hofmannsthal auch in der vierten Strophe an:  „Und Spiegel unsrer Sehnsucht, traumhaft funkeln, / Und allen 
leisen Worten, allem Schweben / Der Abendluft und erstem Sternefunkeln“. In: SW I. S. 46. V. 10-13.

19296SW I. S. 70. V. 1-7.
19297SW I. S. 10. V. 4-8.
19298SW I. S. 10. V. 11-12.
19299SW I. S. 14. V. 28-29.
19300SW I. S. 15. V. 30-33.
19301„Denn was Dein Geist, von Glut durchzuckt, gebar / Eh´ Du´s gestaltest, ist´s schon nicht mehr wahr. / Es ward Dir fremd, Du 

kannst es nicht mehr halten“. In: SW I. S. 15. V. 50-52.
19302SW I. S. 15. V. 54-57. 

Auch in den Notizen notiert Hofmannsthal die Wirkung der Sprache: „Ich sah die Macht die aus dem Worte fließt“. In: SW I. S. 
127. Z. 14.

19303Hier erfolgt der Bezug zum Schicksal durch die fremde Umgebung, durch die der Jüngling läuft: „Durch diese Landschaft ging 
er langsam hin / Und fühlte ihre Macht und wußte, daß / Auf ihn die Weltgeschicke sich bezogen.“ In: SW I. S. 65. V. 9-11.

19304So verlangt es das lyrische Ich in dem Gedicht danach, sowohl dem alten Mann nicht begegnen zu müssen, als auch durch  
dessen Blick nicht gehalten zu werden: „Und mir ist, als müßt´ ich ihm sagen ein Wort ... und mir fehlt das Wort!“ In: SW I. S. 12.  
V. 4. Die Unfähigkeit mit dem alten Mann zu kommunizieren, führt nur dazu, dass er still  die Konfrontation mit dem Alter  
ertragen muss.

19305SW I. S. 33. V. 29-30. 
Hofmannsthal lässt das lyrische Ich hier mit „verzauberten Worten“ (SW I. S. 33. V. 43) der Seele das Traum-Reich aufschließen. 
Deutlicher beschwört das  lyrische Ich in den Notizen Hofmannsthals die Macht seiner Worte auf die Seele: „Mit [...] goldnen 
glühenden süssen lauen / Worten wie Worte lachender Frauen“ (SW I. S. 185. Z. 12-13); „Ich habe die Gabe der Zauberworte“ 
(SW I. S. 186. Z. 10).
Martin Erich Schmid vermerkt in Bezug auf die Sprache, ausgehend von seiner Untersuchung die Musik betreffend: „Mit dem 
Gedicht >Psyche< ist Hofmannsthal an die äußerste Grenze einer als Klang- und Farbmaterial verwendeten Sprache gelangt. Die  
Sprache hat ihre intellektuelle Verständigungsfunktion weitgehend verloren zugunsten sinnlicher Wirkung.“ In: Schmid, Martin 
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Gedicht Weltgeheimnis (1894) durch das verloren gegangene Wissen der Menschen um die Tiefe der Seele. 
19306 Doch Hofmannsthal greift noch einmal die Sprache auf. Neben der Liebe und dem Traum kann der  
Mensch auch durch die Sprache eine Ahnung von diesem Urzustand, dem Wissen um die wahre Tiefe der 
Seele, gewinnen („In unseren Worten liegt es drin“). 19307 Doch Sprache kann nicht nur verzaubern, sondern 
den Menschen auch beklommen machen, ihn nahe an den Tod heranführen, wie Hofmannsthal in dem 
Gedicht An eine Frau (1896) verdeutlicht. 19308 Die Verlockung zum Falschen, bei gleichzeitiger Bezauberung 
durch die Worte, zeigt sich ebenso in dem Gedicht <Wir gingen einen Weg …> (1897):

„Da sagtest du und zeigtest nach dem Berg
Der Schatten trug von Wolken und den Schatten 
Der steilen Wände mit unsichren Pfaden,
Du sagtest: >>Wären dort wir zwei allein!<<
Und deine Worte hatten einen Ton
So fremd wie Duft von Sandelholz und Myrrhen.“ 19309

Des weiteren finden sich noch Bezüge zur Sprache innerhalb der Kunstwelt, so in  Epilog zu dem Gedicht 
Prolog  und  Epilog  zu  den  lebenden  Bildern  (1893).  Die  Ausführung  dieser  lebenden  Bilder,  stellt  den 
Zuschauer vor das Problem: „Sind´s stumme Menschen, sind´s bewegte Puppen? / Steh´ ich gleich nahe, ich  
begreifs nicht ganz.“ 19310 Auch in Prolog zu einer nachträglichen Gedächtnisfeier für Goethe (am Burgtheater  
zu Wien,  den 8.  Oktober) (1899)  beleuchtet Hofmannsthal  die Bedeutung Goethes für  die Künstler der 
Moderne und heißt  ihn das „Zauberwort“,  19311 „von dem ein starker Schein / In dieses Daseins großes 
Dunkel  fällt“.  19312 Welche Kraft  die  Sprache  haben  kann,  zeigt  sich  ebenso  in  Zum  Gedächtnis  des  
Schauspielers Mitterwurzer (1898): „So war in ihm die Stimme alles Lebens: / Er wurde groß. Er war der 
ganze Wald“. 19313

Des  weiteren  zeigt  sich  in  den  Gedichten  aber  auch,  in  Verbindung  mit  dem  Sprach-Motiv,  eine 
Thematisierung der Unbegreiflichkeit des Todes, so in dem Gedicht  Über Vergänglichkeit (1894), welches 
durch  den  Tod  der  Josephine  von  Wertheimstein  initiiert  ist  („Und  daß  mein  eignes  Ich,  durch  nichts  
gehemmt, / Herüberglitt aus einem kleinen Kind, / Mir wie ein Hund unheimlich stumm und fremd“), 19314 
und in dem Gedicht <Die Stunden! wo wir auf das helle Blauen ...> (1894) findet sich das Motiv, indem der 
Tod als Teil des menschlichen Lebenskreislaufes gesehen wird. Dennoch thematisiert Hofmannsthal auch 
die Sprachlosigkeit in Bezug auf die Haltung des jungen Mädchens Addah zum Tod („Wie kleine Mädchen, 
die sehr blass aussehn, / Mit grossen Augen, und die immer frieren, /  An einem Abend stumm vor sich 
hinsehn“).  19315 In dem Gedicht Ballade des äußeren Lebens (1894 ?), in dem Hofmannsthal den Fokus auf 
die fehlende Auseinandersetzung mit der Sterblichkeit gesetzt hat, zeigt sich eben darin auch der Bezug zur  
Sprache: „Und immer weht der Wind, und immer wieder / Vernehmen wir und reden viele Worte / Und 
spüren Lust und Müdigkeit der Glieder.“ 19316 Dabei zeigt sich, dass die Kommunikation des Menschen Teil 
seines Lebens ist, ebenso wie Lust und Leid. 
Den Gedanken an die Unzulänglichkeit der Sprache, wie sie später im Chandos-Brief thematisiert wird, zeigt 
sich dagegen in dem Gedicht Dein Antlitz … (1896). 19317 Das äußere Erscheinen des Gegenübers, hinter dem 
sich Georg von Franckenstein verbirgt, reicht aus, um das lyrische Ich zurück in die Vergangenheit, als auch  
in Bezug zu seiner Seele zu setzen.

Erich: Symbol und Funktion der Musik im Werk Hugo von Hofmannsthals. Carl Winter Universitätsverlag. Heidelberg. 1968, S. 
41.

19306SW I. S. 43. V. 1-6.
19307SW I. S. 43. V. 19. 

Siehe (Notizen): SW I. S. 216. Z. 23, SW I. S. 216. Z. 20-22.
19308SW I. S. 61. V. 7-10.
19309SW I. S. 76. V. 4-9.
19310SW I. S. 39. V. 49-50.
19311SW I. S. 98. V. 61.
19312SW I. S. 98. V. 61-62.
19313SW I. S. 83. V. 45-46.
19314SW I. S. 45. V. 7-9.
19315SW I. S. 49. V. 4-6.
19316SW I. S. 44. V. 7-9.
19317SW I. S. 55. V. 1-4.
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Ein weiterer Aspekt innerhalb des Sprach-Motivs ist mit dem Mangel an Sprache verknüpft. In dem Gedicht  
Manche  freilich  … (1895  ?)  zeigt  sich  auch  in  Verbindung  mit  der  Sprache  bzw.  der  fehlenden 
Kommunikation, dass der Ästhetizist sich nicht vor dem wirklichen Leben bewahren kann. Auch wenn der 
Ästhetizist sich,  wie Hofmannsthal  in der ersten Strophe zeigt,  verbunden fühlt  mit den „Länder[n]  der  
Sterne“, 19318 zeigt sich, dass eben diese über der Alltagswelt stehenden Sphären nicht unangetastet bleiben:  
„Ganz vergessener Völker Müdigkeiten / Kann ich nicht abtun von meinen Lidern, / Noch weghalten von der  
erschrockenen Seele / Stummes Niederfallen ferner Sterne.“ 19319

Der Mangel an Sprache zeigt sich ebenso in dem Gedicht  Der Kaiser von China spricht:  (1897) durch das 
narzisstisch-ästhetizistische Wesen des Monarchen gespeist, der die Welt als sein Reich empfindet. 19320 
Konträr  zum Mangel  an Sprache  beleuchtet  Hofmannsthal  auch  das  Zuviel  an  Sprache,  dessen er  sich  
bewahren  will.  Manchmal  muss  der  Mensch  sich  auch  vor  der  Sprache  bewahren,  so  Hofmannsthals  
Äußerung in den letzten Versen des Gedichtes Auf den Tod des Schauspielers Hermann Müller (1899): „So 
denkt ihn. Laßt ehrwürdige Musik / Ihn vor Euch rufen, ahnet sein Geschick / Und mich laßt schweigen,  
denn hier ist die Grenze, / Wo Ehrfurcht mir das Wort im Mund zerbricht.“ 19321

Weitere Bezüge zur Sprache finden sich in der  unter dem Titel  Epigramme (1898) gefassten Notiz  Eigene  
Sprache, 19322 in  der  Notiz  Worte 19323 oder  in  einem  Lied  Kurze  Weile  aus  Des  Knaben  Wunderhorn  
entnommenen Liedes, welches den Titel  Das Wort  (1899) trägt:  „Ich weiss ein Wort / Und hör es fort: / 
Beschertes Glück / Nimm nie zurück!“ 19324

Auch  dieses  Motiv  findet  sich  bereits  in  den  frühen  theoretischen  Schriften  Hofmannsthals.  In  Zur  
Physiologie der modernen Liebe (1891) zeigt sich das Motiv durch das „Künstlerwort[...]: es ungue leonem“. 
19325 Hofmannsthal zeigt auf, dass das Ich im alleinigen Fokus steht, und dass die anderen Figuren lediglich 
die Funktion von Statisten haben, und die „sociale Frage“  19326 oder auch Liebe und Religion allein dazu 
dienen, ihm ein Gesprächsthema zu sein. „Von den >>Confessiones<< des heiligen Augustinus zu denen 
Rousseaus und vom >>Werther<< zur >>Kreuzungssonate<< waren das die Bücher, die am meisten von sich  
reden und über sich denken machten. Die Seele ist unerschöpflich, weil sie zugleich Beobachter und Object 
ist: das ist ein Thema, das man nicht ausschreiben und nicht aussprechen, weil nicht ausdenken kann.“ 19327 
Hofmannsthal verweist mitunter auch auf Goethes Werk, weil die Physiologie der modernen Liebe für ihn 
ebenso eine „Auflösungsgeschichte“  19328 ist, so wie Werther  „eine Halbnatur mit Dilettantenkräften und 
überkünstlerischer Sensibilität“  19329 ist.  Es ist die Erkenntnis, dass der Mensch dem Tod nicht ausweichen 
kann,  so Hofmannsthal,  dass  ihn sich  gegen  die  Welt  stellen  lässt,  was  sich  wiederum auch  auf  seine  
Sprache auswirkt. 19330

Hofmannsthal beschreibt in  Maurice Barrès  (1891) den Autor nicht als einen „homme de lettres“. 

19318SW I. S. 54. V. 4.
19319SW I. S. 54. V. 15-18.
19320SW I. S. 72. V. 13.
19321SW I. S. 90. V. 54-57.
19322„Wuchs dir die Sprache im Mund, so wuchs in die Hand Dir die Kette /  Zieh nun das Weltall zu Dir! Ziehe! Sonst wirst Du 

geschleift.“ In: SW I. S. 87. Z. 2-3.
19323„Manche Worte giebts, die treffen wie Keulen. Doch manche / Schluckst du wie Angeln und schwimmst weiter und weißt es 

noch nicht.“ In: SW I. S. 87. Z. 14-15.
19324SW I. S. 95. V. 1-5.
19325SW XXXII. S. 7. Z. 13-14.
19326SW XXXII. S. 8. Z. 1.
19327SW XXXII. S. 8. Z. 3-8.
19328SW XXXII. S. 8. Z. 9-10.
19329SW XXXII. S. 8. Z. 11-12.
19330 „[...] das führt bei der krankhaften Hellsichtigkeit des Neuropathen schliesslich zur Erkenntnis eines Kampfes aller gegen alle:  

keine Verständigung möglich zwischen Menschen,  kein Gespräch, kein Zusammenhang zwischen heute und gestern:  Worte 
lügen, Gefühle lügen, auch das Selbstbewusstsein lügt. Dieser Kampf des Willens endigt jenseits von Gut und Böse, von Genuss  
und Qual: denn sind Genuss und Qual nicht sinnlose Worte, wenn das heisseste, wahnsinnige Begehren zugleich wütender Hass,  
wollüstiger Zerstörungstrieb und die sublimste Pose der Eitelkeit die der ekelhaften Selbstzerfleischung ist?“ In: SW XXXII. S. 8. Z. 
26-35.
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19331 Auch ist er für ihn kein „Romancier“, 19332 denn Barrès scheint Hofmannsthal der schönen Form sorglos 
gegenüberzustehen, geht es ihm doch nicht um Stimmungen, sondern darum, die „wichtige[n] Gedanken  
klar und verständlich auszudrücken“. 19333 Hofmannsthal zieht Barrès´ zweites Buch Un homme libre heran, in 
dem der Autor einen einsamen Menschen schildert, der sich im „Monolog“ 19334 ergeht, und zwar im Sinne 
der Kontaktaufnahme mit seiner Seele. So prüft er seine Seele und erkennt die Gefahr der „Sünden des  
Mundes, denn unsere Rede wirkt verderblich zurück auf unser Denken“. 19335 In Verbindung mit dem dritten 
Buch  Barrès´,  Le  Jardin  de  Bérénice zeigt  sich  das  Motiv  dadurch,  dass  Hofmannsthal  dessen 
„pantheistische[...]  Monologe“  19336 anspricht.  In  allen drei  Büchern ist  Philippe eine „monologisierende 
Seele“, 19337 dem es darum geht, im Allgemeinen unterzugehen. 

Hofmannsthal schildert Amiel in Das Tagebuch eines Willenskranken (1891) als einen Mann, der hin 
und  hergerissen  war  zwischen  zwei  Leben,  ebenso  wie  zwischen  zwei  Ländern  (Frankreich  und 
Deutschland), zwischen Traum und Wirklichkeit und auch zwischen zwei Sprachen.  19338 Während ihm in 
Frankreich  eine  Sprache  begegnet,  die  „das  Resultat  festhält,  klärt  und  sondert,  auch  das  Unendliche  
begrenzen möchte, die gewordenen Dinge darstellt“,  19339 begegnet ihm in Deutschland eine „Sprache des 
Werdens der Dinge, vag, formlos und träumerisch“. 19340 Was Amiels Sprache mitprägte war mitunter seine 
Auseinandersetzung mit dem Glauben, was ihm von der Seite des Protestantismus die „Anhänglichkeit an 
die großen Worte, die verführerischen Formeln, die so schön klingen und beinahe trösten“  19341 gegeben 
hatte. Hinzu kam bei Amiel noch sein „schweizer Hang zum Calkulieren und Formulieren, eine Virtuosität 
der überfeinen Unterscheidung und des aphoristischen Worts“. 19342 In einem Dualismus zwischen Gott und 
Welt  stehend,  begab  sich  Amiel  nach  Deutschland:  „aus  dem  Land  der  Antithese,  des  classischen  
Alexandriners  in das  des freien Rhythmus,  aus  der analytischen,  rhetorischen Welt  in die  synthetische, 
poetische; von Condillac zu Hegel, von Paul Louis Courier, dem Klassiker der reinen Form, zu Jean Paul, dem  
Klassiker der Formlosigkeit.“ 19343 Hofmannsthal geht in der Schrift aber auch Amiels Lehrertätigkeit an und 
prangert  sein  Verständnis  von  Pflichtbewusstsein/Pflicht  an,  über  die  es  heißt:  „Er  liebt  sie  wie  ein 
Zauberwort, mit dem er jeden schlimmen Zweifel, jedes allzufeine Fragen verscheuchen kann“. 19344

Mit  dem  Sprach-Motiv  steht  auch  der  Dualismus  in  Amiel  in  Verbindung  19345 und  letztendlich  seine 
Rückkehr nach Frankreich, sein Lehramt und die Bedeutung die er der Pflicht zugesprochen hatte, über die  
Hofmannsthal sagt: „ist denn die That nicht Mord, das Wort nicht tausendfältige Verführung?“ 19346 
Auch in dieser Schrift betont Hofmannsthal die Verbindung zwischen dem Wesen des Autors und seinem 

19331SW XXXII. S. 34. Z. 4.
19332SW XXXII. S. 34. Z. 5.
19333SW XXXII. S. 34. Z. 9.
19334SW XXXII. S. 35. Z. 28.
19335SW XXXII. S. 35. Z. 35-36.
19336SW XXXII. S. 36. Z. 37.
19337SW XXXII. S. 37. Z. 20.
19338SW XXXII. S. 19. Z. 31 f.
19339SW XXXII. S. 19. Z. 31-33.
19340SW XXXII. S. 19. Z. 33-34.
19341SW XXXII. S. 20. Z. 19-20.
19342SW XXXII. S. 20. Z. 27-29.
19343SW XXXII. S. 20. Z. 34-38.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 21. Z. 1-7.
„[...] er war in einem Ideenkreise, wo die Worte ihre Bedeutung, die Antithesen, die er aus der Heimat mitgebracht hatte, ihre  
Starrheit verloren hatten: er dachte mit dem Herzen und fühlte mit dem Geist: >>Jede tiefste Freude<<, schreibt er nach der  
Rückkehr  von  Berlin,  >>habe  ich  durchmessen...die  heitere  Klarheit  mathematischer  Betrachtung,  das  teilnahmsvolle  und 
leidenschaftliche Sichversenken des Historikers, die Sammlung des Weisen, den ehrfurchtsvollen und glühenden Naturdienst 
des Forschers, alle Phasen einer Liebe ohne Grenzen, die Wonne des Künstler-Schöpfers, das harmonische zusammenleben aller  
Saiten<<...Die Wonnen des Künstler-Schöpfers?...Ihrer war nie ein Mensch weniger würdig.“ In: SW XXXII. S. 21. Z. 21-31.

19344SW XXXII. S. 23. Z. 10-11.
Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 23. Z. 12.

19345„>>Maia<<, dieses Wort der indischen Philosophie kehrt bei Amiel so oft wieder wie bei Schopenhauer; und nicht nur das  
Wort, auch der Proceß, aus dem es hervorgegangen, ist derselbe.“ In: SW XXXII. S. 22. Z. 13-15.

19346SW XXXII. S. 23. Z. 25-26.
Über die Pflicht, heißt es: „er klammert sich an dieses Wort; er spricht es aus wie ein geängstigtes Kind, das sich durch den Klang  
der eigenen Stimme mutig machen will“. In: SW XXXII. S. 23. Z. 12-14.

1442



Werk.  So  zeige  dies  bei  Amiel  dessen  „Gabe  des  Wortes,  der  funkelnden  Sentenz,  der  glücklichen 
Knappheit“,  19347 doch ermangelt es Amiel gleichsam an der Umsetzung, denn er war nie fähig, die „freie  
Unbefangenheit des Schaffenden“  19348 zu erleben, wodurch Hofmannsthal die Zerfaserung andeutet, die 
nur  zum Denken führt  aber  nicht  im Dichterprozess  endet.  Aufgrund dessen sind Amiels  Bücher voller  
Traurigkeit  und „peinlicher, unfroher Wortkunst“.  19349 Obwohl Hofmannsthal Amiels  Sprache hervorhebt 
(„Er  spricht  viel,  gut und salbungsvoll;  er ist  nicht  umsonst  ein  protestantischer Sohn des  rhetorischen  
Volkes“),  19350 zeigt sich gleichsam der kritische Bezug Hofmannsthals dadurch, dass er Bourget über ihn 
stellt. 19351 So äußert er weiterhin über Amiel, dass mit seinem Tod zwar ein dualistischer Mensch gestorben 
ist, doch ebenso, dass Amiel die Naivität zurückgewinnen wollte aber darin versagte, denn „hundertmal  
schlagen die Wogen eines alldurchschauenden, trostlosen Erkennens über dem wankenden Gebäude von 
erstorbenen Begriffen zusammen“. 19352

Auch in der frühen Schrift  Die Mutter  (1891) zeigt sich das Motiv, und zwar durch Hofmannsthals 
Bezug  zu  Hermann Bahrs  Jugend („Die  Dinge  sprachen  ihm ihre  eigene  Sprache“).  19353 Hofmannsthals 
Äußerung steht im Zusammenhang mit dem Naturalismus, der von den Künstlern, so auch von Hermann 
Bahr,  voller  Erwartung  erhofft  bzw.  ins  Leben  gerufen  worden  war.  In  seinem  aktuellen  Werk  ist  
Hofmannsthal fähig, mitunter auch das Milieu Paris auszumachen, neben dem von Berlin und Rumänien,  
über das es heißt:  „Die Menschen aus diesen zweieinhalb Welten sprechen ein seltsames Gemisch von 
Sprachen: bald die schmiegende, vibrierende Sprache Bahrs, bald ein wolkenlyrischen Pathos,  [...]  dann 
wieder  Berliner  und  Wiener  Lokalismen  von  beängstigender  Plattheit.  Zugegeben,  wir  haben  keinen 
allgemeingültigen Gesprächston, weil  wir keine Gesellschaft und kein Gespräch, wie wir keinen Stil  und 
keine Kultur haben: aber es gibt richtigere Näherungswerte an die Umgangssprache.“  19354 Bahr versucht 
zwar, so Hofmannsthal, in seinem Werk eine Einheit zu schaffen, doch gelingt es ihm nicht; er schildert  
vielmehr verzerrte Charaktere. 19355 So sei Bahr in seinem Werk einer romantischen Stimmung verpflichtet, 
die sich auch in der Sprache der Figuren niederschlägt. Bei Bahr habe so der Clown „das letzte Wort [...], mit  
souveräner Ironie  die  selbstgeschaffene Stimmung zerstörend,  ist  er  ganz Romantiker“.  19356 Der  größte 
Problem, so lässt sich aus Hofmannsthals Schrift herauslesen, ist für ihn der Mangel an Authentizität, kann 
er den Figuren ihr Leiden doch nicht abnehmen; lediglich ein Wort sei  aus „qualvollsten und wahrsten  
Stimmung heraus geschrieben“, 19357 und zwar der Wunsch des Sohnes, dass ihm die Mutter etwas erzählen 
möge.

In Englisches Leben (1891) zeigt sich das Motiv in Verbindung mit dem tätigen Wesen Oliphants:  „Er 
schreibt nicht, um Stimmungen seiner Seele in fein abgetönte und bezeichnende Worte zu kleiden, nicht um  
subjektive Wahrheiten in prächtigen, bunten Bildern zu offenbaren; -  er will  nützen, lehren unmittelbar  
wirken.“ 19358 So kommt er auch auf den Prediger Thomas Lake Harris zu sprechen, den Oliphant ebenfalls in 
seinen Werken erwähnt; „Worte der Weisheit“  19359 fallen von den Lippen jenes Predigers auf den Helden 
jenes Buches. Hofmannsthal beschreibt schließlich die Beeinflussung dieses Predigers auf Oliphant selbst,  
der von dem „Meister durch ein Wort gelenkt, gekräftigt oder gelähmt“ 19360 wurde. 

19347SW XXXII. S. 24. Z. 7-8.
„Eben dem mot [Wort], der allerfranzösischesten Gabe, verdankt er seine posthume Berühmtheit in Frankreich“. In: SW XXXII. S. 
24. Z. 8-9.

19348SW XXXII. S. 25. Z. 2-3.
19349SW XXXII. S. 25. Z. 10-11.
19350SW XXXII. S. 25. Z. 23-24.
19351„Er liebt auch die alten Formeln, die im Munde Bossuets so schön geklungen haben.“ In: SW XXXII. S. 25. Z. 28-30.
19352SW XXXII. S. 26. Z. 14-16.

„Pascal war vielleicht nie so elend, als da er das Wort schrieb: >>Die Krankheit ist des Christen natürlicher Zustand<<, und 
hundert ähnliche Worte hat Amiel über sich geschrieben.“ In: SW XXXII. S. 26. Z. 24-26.

19353SW XXXII. S. 14. Z. 14.
19354SW XXXII. S. 16. Z. 15-23.
19355„[...] nichts bleibt uns geschenkt, nicht der Wind, der, am Fenster rüttelnd, die irren Reden des Sterbenden begleitet, nicht der  

unsicher über des Vaters Bild hinflackernde Schein der erlöschenden Lampe“. In: SW XXXII. S. 17. Z. 8-11.
19356SW XXXII. S. 17. Z. 13-15.
19357SW XXXII. S. 17. Z. 19-20.
19358SW XXXII. S. 46. Z. 27-30.
19359SW XXXII. S. 48. Z. 34.
19360SW XXXII. S. 51. Z. 11-12.
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In Englisches Leben (1891) zeigt sich das Motiv in Verbindung mit Oliphants Religiosität, ist er doch 
in  „freudiger  Gottergebenheit,  die  Worte  eines  Quäkerliedes  auf  den  Lippen“,  19361 im  Herbst  1888 
gestorben.

In Ferdinand von Saar >>Schloss Kostenitz<< (1892) zeigt sich ein vielfacher Bezug zum Motiv durch 
die  Ausstellung  im  Prater,  die  Ausstellungsstücke  bot,  die  besonders  zu  dem  österreichischen  Dichter 
„rührend redeten“. 19362 Hofmannsthals Schrift liefert auch einen Bezug zu dem Dichter Franz Grillparzer, der 
es liebte, im „schmerzlichen Ton mit der Vergangenheit zu reden“ 19363 und der sich wie alle „sensitiven 
Frauen“,  19364 die am Leben leiden, nach „reingestimmtem, leisem Reden mit sich selbst“ 19365 sehnt. Es ist 
ein  leises  Leben,  welches  von  diesen  Persönlichkeiten  geführt  wird,  die  selbst  eine  Furcht  vor  den 
Abgründen ihrer Seele haben und lieber den stillen Monolog als den Dialog führen.  19366 Hofmannsthals 
Schrift geht schließlich auch auf die beiden Menschen auf Schloß Kostenitz ein, die auch ein stilles, ruhiges  
Leben führen. Gegen diese fiktive Idylle, stellt Hofmannsthal seine eigene Wirklichkeit und die Menschen,  
die in dieser leben, heißt es doch: „wir reden zu laut, zu schnell und von zu vielem; wir sind zur Anmut nicht  
gesund genug und all´ zu arm an innerer Musik“. 19367

In  Algernon Charles Swinburne (1892) sagt Hofmannsthal über die englische Künstlergruppe, die 
sich vollkommen, zugunsten von Moral und Gemeinschaftsgefühl, in die Schönheit versenkt hat, dass diese 
keine Anerkennung braucht, denn die Künstler dieser Gruppe haben etwas anderes; sie haben „goldene  
Worte und Worte wie rothe und grüne Edelsteine“. 19368 Der Erste unter ihnen war der Kritiker John Ruskin, 
der  malen gelernt  hatte,  um „mit  berauschender  Beredsamkeit  aus  Bildern die  lebendigen  Seelen  der  
Künstler und der Dinge herauszudeuten“.  19369 Gegen die namenlos gebliebenen englischen Autoren, stellt 
Hofmannsthal die Kunst Algernon Charles Swinburnes, in der sowohl Lust als auch Tod wahrzunehmen sind, 
und der eine Kunst schafft, die mit „aufwühlenden Lauten der Seele und solcher Beredsamkeit der Sinne“ 
19370 füllt. Hofmannsthal verweist dabei eindeutig auf Swinburnes Sprachbrillianz, nicht aber ohne immer 
wieder  auf  dessen  Verbindung  zum  Leben  einzugehen.  „Er  hat  für  die  Darstellung  gewisser  innerer  
Erlebnisse  eine  solche  pénétrance  des  Tones  gefunden,  gewissen  Stimmungen  eine  so  wunderbare 
Körperlichkeit,  solche Sprachen an alle  Sinne gegeben,  daß er  gewissen Menschen einen feineren und 
reicheren Rausch geschenkt hat als irgendein anderer Dichter.“  19371 So ist Swinburne der Worte fähig die 
Menschen ergreifen und verzaubern, und besitzt einen „glühenden Reichthum“ 19372 in seiner Rhetorik. 

Da Hofmannsthals Beschäftigung mit der Sprache nicht erst ein Phänomen ist, welches nach der 
Jahrhundertwende  zum Tragen  kommt,  zeigt  es  sich  auch  deutlich  in  Die  Menschen in  Ibsens  Dramen 
(1892). Hatte Hofmannsthal die Figuren Ibsens konträr zu denen Goethes und Shakespeares bedingt durch 
ihren Mangel an Tätigkeit gestellt, zeigt sich dies auch im Zuge der Kommunikation. Während Figuren wie 
Manfred,  Lara  oder der  Tasso einen „gewaltigen Willen und die Rhetorik  heftiger  und melancholischer  
Menschen“ 19373 haben, sind die Figuren der Moderne, Hofmannsthal verweist hier mitunter auf Peer Gynt, 
Frau  Hedda  und  Frau  Nora,  keineswegs  „geradlinige[...]  Wesen“,  19374 was  sich  auch  in  ihrer  Sprache 
niederschlägt,  die  eine  „nervöse  hastige  Prosa,  unpathetisch  und  nicht  immer  ganz  deutlich“  19375 ist. 
Hofmannsthal führt in dieser Schrift mitunter das Werk  Peer Gynt  von Ibsen an, in dem der alte Mann 

19361SW XXXII. S. 43. Z. 8-9.
19362SW XXXII. S. 67. Z. 6.
19363SW XXXII. S. 67. Z. 32-33.
19364SW XXXII. S. 67. Z. 34.
19365SW XXXII. S. 67-68. Z. 36//1.
19366„Es sind Menschen, die zart und tief erleben; ein Musikstück ein nachklingendes Gespräch, ein Selbstvorwurf beschäftigt sie  

tief und lange“. In: SW XXXII. S. 68. Z. 13-15.
19367SW XXXII. S. 69. Z. 18-20.
19368SW XXXII. S. 70. Z. 13-14.
19369SW XXXII. S. 71. Z. 4-5.
19370SW XXXII. S. 71. Z. 40-41.
19371SW XXXII. S. 72. Z. 9-12.
19372SW XXXII. S. 72. Z. 15.
19373SW XXXII. S. 80. Z. 28-29.
19374SW XXXII. S. 80. Z. 30.
19375SW XXXII. S. 80. Z. 34-35.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 81. Z. 31.
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wähnt,  sein  ganzes  Leben  ungelebt  verbracht  zu  haben,  und  sich  seiner  „ungedachten  Gedanken,  die  
ungesprochenen Worte“  19376 besinnt. Als Ursache für diese Lebenswahrnehmung führt Hofmannsthal die 
Kindheit  an,  der  die Verbindung zum Traum anhaftet,  und die sie  mitunter zu  dilettantischen Dichtern 
macht, die an etwas anderes denken als das „wovon sie reden“. 19377 Noch einmal zeigt Hofmannsthal deren 
konträren Bezug im Vergleich zu den Figuren von Shakespeare auf, wenn es heißt: „Sie haben auch das 
Spielen mit den wachen, den lebendigen Worten, das so sehr eine Dichtereigenschaft ist: gewisse Worte 
scheinen für sie einen ganz anderen Sinn zu haben als für die gewöhnlichen Menschen: sie sprechen sie mit  
einem eigenen Ton, halb Wohlgefallen, halb Grauen aus, wie heilige, bannkräftige Formeln.“ 19378

Der Bezug zur Sprache zeigt sich auch in Verbindung mit der Art des Sterbens dieser Menschen, deren Tod 
mehr eine Inszenierung ist. 19379 Hofmannsthal unternimmt des weiteren auch einen Bezug zu Nero, der dem 
Wesen nach, zu den Ibsen´schen Figuren in einem verwandtschaftlichen Verhältnis zu stehen scheint, auch  
im Hinblick auf die Sprache: „Die Erziehung des Nero in dem rhetorischen Seminar des affektierten Seneca,  
des Virtuosen der Anempfindung, hat mit der unserigen viel Verwandtschaft; und das hübsche Wort, das 
Seneca über seine Zeit gesagt hat, >>Literarum intemperantia laboramus<<, könnten alle diese literarischen 
Dilettantenmenschen der Ibsen-Dramen in ihre Tagebücher schreiben und so kommentieren: >>Mein Leben 
hat mich nirgends fortgerissen und getragen; mir fehlte die Unmittelbarkeit des Erlebens“. 19380 In Folge der 
Inszenierung, die diese Menschen betreiben, verweist Hofmannsthal auf ein weiteres Werk. In  Die Frau  
vom Meere (1888) spricht der hoffnungslos kranke Bildhauer von seiner Reise und bittet die ältere der  
beiden Mädchen, an ihn zu denken: „>>Ja, sehen Sie<<, sagt er, >>so zu wissen, daß es irgendwo auf der 
Welt ein junges, zartes und schweigsames Weib gibt, das still umhergeht und von einem träumt“. 19381

In Gabriele D´Annunzio (1893) zeigt sich das Motiv durch die Menschen der damaligen Generation, 
primär Künstler, die in der Kunst der Vergangenheit, die Lebendigkeit zu sehen glauben. „Sie fühlen sich mit 
schmerzlicher Deutlichkeit als Menschen von heute; sie verstehen sich untereinander, und das Privilegium 
dieser geistigen Freimaurerei ist fast das einzige, was sie im guten Sinne vor den übrigen voraushaben. Aber 
aus dem Rothwelsch, in dem sie einander ihre Seltsamkeiten, ihre besondere Sehnsucht und ihre besondere  
Empfindsamkeit erzählen, entnimmt die Geschichte das Merkwürdige der Epoche.“ 19382 Hofmannsthal sieht 
die Kunst der Moderne mitunter durch die Werke D´Annunzios vertreten, so durch dessen  L´Innocente, 
welches er als eine Darstellung des menschlichen Zusammenlebens sieht.  19383 Hofmannsthal bezieht sich 
primär auf die Frau des Kindsmörders, die unter den Grausamkeiten des Mannes zu leiden hat: „In einer  
Bewegung ihrer weißen blutleeren Hände, in einem Zucken ihrer blassen feinen Lippen, in einem Neigen  
des blühenden Weißdornzweiges, den sie in den schmalen Fingern trägt, liegt eine unendlich traurige und 
verführerische Beredtsamkeit.“  19384 Hofmannsthal  spricht auch die  Römischen Elegien  an,  in denen der 
Liebende einen Monolog führt  und nicht zwischen Tod und Leben unterscheiden kann, oder durch die  
attestierte Vermischung zwischen Wirklichkeit und Traum in dem Werk  Isottèo. Hofmannsthal betont die 
immense Schönheit dieses Werkes und führt in diesem Sinn auch die Sprache an („>>Ihre (Isaotta´s) Worte  
fielen nieder wie sehnsüchtig duftende Veilchen“).  19385 In der empfundenen Vermischung von Traum und 
Wirklichkeit, wähnt Hofmannsthal das „Land unserer Sehnsucht“  19386 angesprochen: „Hier sind Beispiele 
machtlos, ist es doch die schönste, die ewig beneidete Sprache [...] wo es Städte gibt, deren Namen nicht 
nach schalem Alltag und rauher Wirklichkeit klingen“. 19387

19376SW XXXII. S. 82. Z. 27-28.
19377SW XXXII. S. 83. Z. 9-10.
19378SW XXXII. S. 83. Z. 21-26.
19379SW XXXII. S. 83. Z. 32-37. 
19380SW XXXII. S. 84. Z. 37-39.
19381SW XXXII. S. 85. Z. 29-31.
19382SW XXXII. S. 100. Z. 19-25.
19383„[...]  alle Qual und Güte, die sich in ein besonders betontes Wort,  eine rechtzeitig gefundene Anspielung legen läßt;  das 

Errathen des Schweigens; die unerschöpfliche Sprache der Blicke und der Hände. Verglichen mit diesem wirklichen Miteinander- 
und Ineinanderleben von Ehegatten ist das Verhältnis in Bourgetschen oder Maupassantschen Eheromanen ein flaches, ein 
bloßes Nebeneinanderleben“. In: SW XXXII. S. 102. Z. 29-34.

19384SW XXXII. S. 103. Z. 22-25.
19385SW XXXII. S. 111. Z. 11-12.
19386SW XXXII. S. 107. Z. 16.
19387SW XXXII. S. 107. Z. 15-18.
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In Gabriele D´Annunzio (1894) zeigt sich das Motiv durch D´Annunzios Versuch das Leben als Ganzes 
zu  begreifen.  Doch sieht  Hofmannsthal  eine Problematik  gegeben,  bezieht  er  seine Wahrnehmung des  
Lebens  und  der  Welt  doch  aus  den  künstlichen  Dingen,  darunter  aus  dem  „größten  Kunstwerk  
>>Sprache<<“. 19388 Für Hofmannsthal hat D´Annunzio eine „sensitive Lust an der Schönheit der Worte, die 
schön sind wie blasse Frauen und große weiße Hunde“. 19389 Durch die Schönheit von D´Annunzios Sprache, 
stuft Hofmannsthal es als nahezu unmöglich ein, seine Arbeiten zu übersetzen, ohne das schöne Kunstwerk 
zu zerstören. 19390 So kommt Hofmannsthal auch auf das letzte Werk D´Annunzios zu sprechen, über dessen 
Protagonisten es heißt: „Der Mensch schwankt immer zwischen zwei Attitüden: einmal wirft er sich mit dem 
Willen zur Betäubung in die Arme des Weibes, in die Arme des Lebens und will aus den Reden der niedrigen  
Menschen, aus dem Heulen ihrer Kinder, dem Gären ihrer reifen Gärten, dem Lispeln ihres Aberglaubens,  
dem  Gestöhne  ihrer  Wallfahrten  das  Leben  einschlürfen“.  19391 Trotz  des  letztendlichen  Mangels  an 
Konzeption  in  dem  Wesen  der  Protagonisten  D´Annunzios,  geht  Hofmannsthal  noch  einmal  auf  die 
Wortgewalt des Autors ein: „er fühlt die innerste Schönheit und Traurigkeit der wechselnden Dinge und hat  
manchmal solche Gewalt über die Worte, daß sie ihn in die mystisch vielsagendste, die absolut schöne 
Periode  zusammenfallen  und  einen  flüchtigen  Abglanz  transcendenter,  den  Atem,  beraubender 
Vollkommenheit geben“. 19392

Auch  in  der  dritten  theoretischen  Schrift  Der  neue  Roman  von  D´Annunzio  (1895)  geht 
Hofmannsthal auf die Sprachfähigkeit des Autors ein, wodurch sich zeigt, dass Hofmannsthal nahezu nahtlos  
an seinen früheren Aufsatz anknüpft.  Von einer „wundervollen Gewalt über die Sprache“  19393 zeugen D
´Annunzios frühere Werke, doch fehlt ihnen das Letzte, der Funken der „Offenbarung“.  19394 Auch bekennt 
Hofmannsthal seine eigene Unfähigkeit D´Annunzios Sprachgewalt in seinen früheren Schriften über ihn 
richtig  gefasst  zu  haben:  „Ich fand damals  nur  unsichere und wenig  präcise Worte für  ein  ungeheures  
Phänomen, über das man nicht hinwegkommen wird, wenn man einmal versuchen wird, die allgemeine 
sittliche  und  ästhetische  Geschichte  dieser  gegenwärtigen  Zeit  zu  machen.“  19395 Nun  jedoch  fühlt 
Hofmannsthal,  dass  er  eine  „complexe,  wortlose  Lehre  empfangen“  19396 habe,  welches  sich  auf  „das 
Sittliche in jener Sache bezieht“. 19397 Nicht als einen Dichter stuft Hofmannsthal D´Annunzio ein, denn dazu 
fehlt ihm bei diesem die Verwurzelung im Leben, wohl aber als einen Künstler, der einen „Traum mit Worten 
so  hervorrufen  kann,  so  die  strengen  und  die  trüglichen  Geheimnisse  des  Daseins  kennt,  das  
Ducheinanderweben von Geist und Sinnen und ihre geheimnisvolle Vermählung in den Worten“. 19398

In dem zweiten Teil der Schrift geht Hofmannsthal auf den Protagonisten des Romans ein, dessen Wesen 
nicht mit dem reichen Leben erfüllt ist. Als Grund dafür erscheint Hofmannsthal, dass dieser Protagonist  
„wohl schon zu viel gedacht und geredet“ 19399 hat und so eine Zerfaserung des Lebens betrieben hat. Aus 
Angst vor der Beschmutzung der eigenen Seele durch die Menschen, isoliert er sich; dennoch kommt es 
manchmal zu einem „langen sterilen Monolog“,  19400 und in diesem kommt es zu einer Bewegung, auf der 
die Schönheit antiker Seelen liegt. 19401 Der junge Adelige von D´Annunzios Werk begibt sich schließlich auf 

19388SW XXXII. S. 143. Z. 17-18.
Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 143. Z. 20.
„Er hat Zug um Zug eine Erhöhung und Bezauberung seines Daseins empfangen: vom Betrachten unvergleichlicher Kunstwerke 
und einer stilisiert angeschauten Natur, von der ihm innewohnenden und sich immer steigernden Gabe, gut zu reden“. In: SW 
XXXII. S. 143. Z. 29-33.

19389SW XXXII. S. 144. Z. 8-9.
19390„Wie schön ist das! und es übersetzen hieße ein Salzfass von Cellini mit dem Stemmeisen zerlegen. Denn der es gemacht hat,  

den haben die Worte, mit denen wir die Lust und Schmerzen des Lebens nennen, erbeben gemacht, früher und stärker und  
tiefer als das Leben selber.“ In: SW XXXII. S. 144. Z. 23-26.

19391SW XXXII. S. 145. Z. 11-16.
19392SW XXXII. S. 146. Z. 8-12.
19393SW XXXII. S. 162. Z. 7-8.
19394SW XXXII. S. 162. Z. 9-10.
19395SW XXXII. S. 162. Z. 11-15.
19396SW XXXII. S. 162. Z. 17.
19397SW XXXII. S. 162. Z. 18.
19398SW XXXII. S. 162-163. Z. 33-35//1.
19399SW XXXII. S. 165. Z. 8.
19400SW XXXII. S. 165. Z. 13.
19401„Solche  Bewegungen,  deren  Schönheit  einem das  Blut  stocken lässt,  machen  zuweilen  auch  die  Körper  der  Menschen  
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die Suche nach einer Ehefrau und kommt bei seiner Suche zu einem Schloss, wobei er dessen Unfähigkeit 
und Stagnation mit der Stille und Stummheit verbindet. Dagegen betont Hofmannsthal aber neuerlich die 
Sprachgewalt D´Annunzios und geht in diesem Zug auf dessen sprachliche Besonderheiten ein: „Hier ist es  
nothwendig,  auf  die  Wurzeln  der  Wörter  zu  achten.  D´  Annunzio  hat  ein  und  dasselbe  Wort  für  die 
Sträucher, die ihre Frucht gebären, und für die Seelen, die ihre Kraft in einer Handlung an den Tag bringen:  
beides heißt esprimere. So dürstet, wie der Held, die ganze Landschaft nach dem Thun.“ 19402

In Die Rede Gabriele D´Annunzios (1897) zeigt sich das Motiv in Verbindung mit den Gedenktafeln 
die  sich in  dem Raum befinden,  in  denen D´Annunzio seine Rede gehalten hat.  Auf  diesen stehen die  
Namen von D´Annunzios eigenen Büchern, die er aus den „schönsten Worten der italienischen Sprache  
zusammengesetzt“  19403 hat.  D´Annunzio betont, ausgehend von der tätigen Welt, die er in Italien sieht, 
seine eigene Bedeutung; selbst wenn er ihnen bisher unbekannt sei, so würde seine Rede nun nicht minder  
auf sie wirken. 

Ebenso findet sich das Motiv in  Die neuen Dichtungen Gabriele D´Annunzios (1898 ?), und zwar 
dadurch, dass Hofmannsthal über die neuen Werke des Dichters reden will. 19404 Zudem verweist er auf die 
verherrlichende Rede, die D´Annunzio 1895 über die Stadt Venedig hielt („in einer Rede, die sich nicht mit  
den  Reden vergleichen  lässt,  welche  man bei  ähnlichen  Anlässen  zu  halten  pflegt.“),  19405 und  um die 
Differenz  zu  früheren  Werken  zu  verdeutlichen,  hatten  diese  doch  eine  „plastische  und  symphonische 
Sprache“. 19406 

In  Walter Pater  (1894) zeigt sich das Motiv durch den Künstler, der sich dem Leben verpflichtet  
sieht. Nicht im „begrifflichen Ausdruck“  19407 pflegt der Künstler sich auszudrücken, sondern durch einen 
„symbolischen  Ausdruck“.  19408 Neben der  Gefahr,  sich  in  einem  Leben zu  verlieren,  das  allein  auf  die 
Schönheit  aufgebaut  ist,  beschreibt  Hofmannsthal  aber  gerade  auch  seine  eigene  Affinität  zu  einer 
„graciösen Epoche, wo die großen starken Worte des alten Latein zu prunkvollen sonoren Titeln werden“ 
19409 und wo aus den Edelsteinen eine „halbverlorene[...] Sprache“ 19410 spricht. 

In  Francis  Vielé-Griffins  Gedichte (1895)  wirft  Hofmannsthal  dem  Dichter  vor,  der  sprachlichen 
Brillianz Paul Verlaines erlegen zu sein, denn seine Poesie zeigt sich für Hofmannsthal bestimmt, von der 
Verlaine´schen, „von jenen süßen Verbindungen der Worte“. 19411 Hofmannsthal spricht zudem Vielé-Griffin 
die  Fähigkeit  ab,  jene  „Mischung  von  ganz  banalen  mit  unglaublich  innigen  Worten  [die]  ein  
unbeschreibliches Hinauskommen über sich selber, eine Himmelfahrt des ganzen Gemüthes“ 19412 darstellen, 
aufgebracht zu haben. Im Grunde attestiert Hofmannsthal dem Künstler einen dilettantischen Zug, denn 
seine Gedichte beruhen nicht auf Erfahrungen, nicht auf Erlebtem; sie erscheinen ihm „als ob [er] die Dinge,  
von denen er redet, nie angerührt hätte“. 19413 Bedingt zeigt sich dies durch dessen journalistisches Denken, 
das in seiner Dichtung durchscheint, weshalb Vielé-Griffin für Hofmannsthal lediglich ein Journalist aber 
kein Dichter ist. Als Journalist verfüge er aber über die gefährliche Fähigkeit die „Dinge, die man nicht fühlt  
und kaum denkt, raffiniert gut und fast schlagend auszudrücken“. 19414 Für Hofmannsthal ist es letztendlich 
der Mangel an Erlebtem, der in Vielé-Griffins Dichtung nicht übersehen werden kann. Beispielhaft führt  
Hofmannsthal ein Gedicht über Liebende an, um darauf verweisen zu können, dass so wie der Autor hier 
Liebende  beschreibt,  diese  nicht  miteinander  reden:  „sondern  das  sagt  ein  junger  Mann,  der  sich  oft 

während unserer insipiden Gespräche, oder nur ihre Arme, nur ihre Köpfe, wie aus einem großen Schlaf heraus.“ In: SW XXXII. S. 
165. Z. 16-19.

19402SW XXXII. S. 166. Z. 34-38.
19403SW XXXII. S. 199. Z. 37-38.
19404SW XXXII. S. 291. Z. 6.
19405SW XXXII. S. 291. Z. 15-16.
19406SW XXXII. S. 292. Z. 22.
19407SW XXXII. S. 139. Z. 20.
19408SW XXXII. S. 139. Z. 21.
19409SW XXXII. S. 141. Z. 26-28.
19410SW XXXII. S. 141. Z. 30.
19411SW XXXII. S. 153. Z. 10.
19412SW XXXII. S. 153. Z. 17-19.
19413SW XXXII. S. 153. Z. 23-24.
19414SW XXXII. S. 154. Z. 1-2.
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bemüht hat, kurz und scharf Bilder von Besnard oder anderen Leuten zu beschreiben.“ 19415

Gleich zu Beginn von  Gedichte von Stefan George (1896) verweist  Hofmannsthal  auf  das Motiv, 
findet  er  doch  die  „Sprache  von  Gedichten,  in  einem  Band  vereinigt“.  19416 In  dieser  Schrift  stellt  sich 
Hofmannsthal distanziert dazu, die „historische Betrachtungsweise“  19417 auf die Gegenwart anzuwenden, 
was ihn auch dazu führt, einen Missstand in der Gegenwart anzusprechen. Das Publikum sei nicht mehr 
daran gewöhnt, „dass in irgendeinem Ton zu ihm geredet wird“, 19418 und hat zudem völlig verlernt, „daß die 
in  Rede stehenden Gedichte  einen eigenen Ton haben“;  19419 diesen stuft  Hofmannsthal  jedoch als  ein 
wesentliches Merkmal in der Poesie ein, lässt sich doch dadurch das „Wesentliche vom Scheinhaften“ 19420 
unterscheiden. Nicht nur das Hofmannsthal auch hier wieder auf das Lebendige anspielt; über die Gedichte  
Georges äußert er, dass aus ihnen des Dichters Seele „redet“, 19421 wodurch Hofmannsthal auch hier aufzeigt, 
dass das Wesen des Dichters sich in seinen Werken offenbart. Hofmannsthal bezieht sich schließlich auf die  
„>>Hirten-und Preisgedichte<<“  19422 Georges und davon ausgehend darauf, dass die „künstlerische Kraft 
und das Weltgefühl eines Künstlers“  19423 in keinster Weise etwas Getrenntes ist: „An wem die Welt mit 
verworrenen Auspicien zerrt,  wer sich  nicht  selbst  gehört,  der  hat  keine Gewalt,  die  Worte  anders  als 
scheinhaft und gemein zu setzen.“  19424 Damit deutet Hofmannsthal auch hier an, dass die ästhetizistische 
Lebensweise unmittelbare Auswirkungen auf  die Sprache hat.  Zudem kann eine solche Lebensweise zu  
einem derartig  zersplitterten  Verhältnis  zur  Welt  führen,  dass  der  Mensch  sich  in  einem „ungeheuren  
Abgrund des Schweigens“ 19425 befindet.

Vielfältig zeigt sich auch innerhalb der weiteren frühen theoretischen Schriften die Einbindung des 
Motivs, so erstmalig in  Die Mozart-Zentenarfeier in Salzburg (1891) wenn Hofmannsthal von dem Wesen 
Salzburgs spricht („Blumensprache“)  19426 oder wenn Hofmannsthal  hier auf  die Rede von  Dr.  Hirschfeld 
verweist („Es ging manchmal durch seine ruhigen, klaren Worte [...] eine Ahnung von dem, was an Wolfgang 
Amadeus Mozart unsterblich, weil lebendig wirksam war“.), 19427 und zudem in Eleonora Duse. Eine Wiener  
Theaterwoche  (1892). Hofmannsthal beschreibt hier die Schauspielkunst Sarah Bernardts, um sie mit der 
der Duse vergleichen zu können („die Worte sind nur mehr ein ohnmächtiger Kommentar zu dem ganzen 
Sein, das Verlangen oder Jubel oder Taumel, irgendein Stadium der großen, einen Leidenschaft ausdrückt“). 
19428 Doch  Sarah  Bernardt  dient  Hofmannsthal  im  Grunde  nur  dazu,  die  Größe  Eleonora  Duses  zu 
beschreiben, für die ein Wiener Kritiker „das hübsche Wort gefunden [hat]: >>Sie spielt, was zwischen dem  
Text  ist.<<“.  19429 Im Zuge  dessen,  dass  sie  im „Drama den  psychologischen  Roman“  19430 rekonstruiert, 
erschafft  sie  mitunter  mit  einer  Bewegung,  mitunter  der  ihrer  Lippen oder ihrer  Schultern,  „das ganze  
psycho-physiologische Ereignis, das dem Werden eines Wortes vorangeht. Von ihren Lippen liest man die 
unausgesprochenen Worte, auf ihrer Stirn huschen die unterdrückten Gedanken vorüber.“ 19431 Vor allem in 
der Rolle der  Nora hebt Hofmannsthal  die Kunst der Schauspielerin  hervor („und die gequälten Augen 

19415SW XXXII. S. 154. Z. 10-12.
19416SW XXXII. S. 169. Z. 2.
19417SW XXXII. S. 169. Z. 16.
19418SW XXXII. S. 169. Z. 20-21.
19419SW XXXII. S. 169. Z. 22-23.
19420SW XXXII. S. 169. Z. 25-26.
19421SW XXXII. S. 170. Z. 10.
19422SW XXXII. S. 170. Z. 23.

Über diese, heißt es:  „>>Mit verhaltenem Weinen<<: ich halte bei diesen Worten an, weil sich in ihnen deutlich eine Gesinnung  
ausprägt, die das Ganze durchwaltet: dem Leben überlegen zu bleiben, den tiefsten Besitz nicht preiszugeben“. In: SW XXXII. S. 
172. Z. 27-35.

19423SW XXXII. S. 173. Z. 11-12.
19424SW XXXII. S. 173. Z. 12-14.
19425SW XXXII. S. 173. Z. 33-34.
19426SW XXXII. S. 31. Z. 9.
19427SW XXXII. S. 32. Z. 9-12.
19428SW XXXII. S. 54. Z. 11-14.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 54. Z. 6-7, SW XXXII. S. 54. Z. 40.
19429SW XXXII. S. 54. Z. 28-29.
19430SW XXXII. S. 54. Z. 30-31.
19431SW XXXII. S. 54. Z. 34-37.
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schreien stumm auf“).  19432 Prädestiniert sei sie geradezu, so Hofmannsthal, für die  Stücke Henrik Ibsens, 
und zeige ihre Kunst auch gerade als Nora („dann, wie ihr die Kinder einfallen, fliegt ein Schatten von Tränen 
durch das silberne Schwirren der verächtlichen und hoheitsvollen Worte“). 19433 Hofmannsthal beschreibt in 
dieser Schrift im Grunde auch sein Erleben im Theater, auf dessen Bühne er sie als Kameliendame, Fedora  
und Nora gesehen hatte, wobei er bemerkt hat, dass ihre Worte ob „schön oder häßlich“ 19434 keinen Sinn 
für sie haben, sei sie doch die Projektionsfläche ihrer Stimmungen:  „Alle ihre Glieder sprechen jedesmal 
eine andere Sprache: die blassen, feinen Finger der Fedora scheinen am nächsten Tag verwandelt in die 
weichen,  schmeichelnden der  Kameliendame,  am nächsten  in  die  zappelnden,  spielenden der  Frau im 
Puppenhaus.“ 19435

In  Südfranzösische Eindrücke  (1892) zeigt sich das Motiv eingebunden in den Zusammenhang von 
Hofmannsthals Vorstellungen von Reisebeschreibungen, wenn er hier die französische Sprache thematisiert  
19436 und im Speziellen auch die Sprache der Provence, die er in die Nähe des Spanischen stellt. 19437

Auch in der zweiten Schrift  Eleonora Duse. Die Legende einer Wiener Woche (1892) zeigt sich das 
Motiv durch die Darstellung auf der Bühne, konstruiert die Schauspielerin doch aus einem „hingeworfenen 
Wort, einer Geberde, einer Anspielung den lebendigen Menschen, den der Dichter gesehen hat.“ 19438 Dabei 
verweist  Hofmannsthal  auch in  dieser  Schrift,  dass  es  auf  den Zuschauenden und  dessen  Ergriffenheit 
ankomme: „Gleichviel, ob sie mit neuen Worten Heimlichkeiten der Seele in Formeln fassen, oder ob sie das  
dumpfe  Wogen  in  uns  durch  Harmonien  heiligen,  oder  ob  sie  in  verhallenden Worten  und  flüchtigen 
Gebärden das Unbewußte in uns zur Erkenntnis heben und in dionysische Schönheit tauchen.“ 19439

In  Eduard von Bauernfelds dramatischer Nachlass  (1893) steht das Motiv im Zusammenhang mit 
Hofmannsthals Überlegungen zu der Vergangenheit,  ausgelöst von der Frauenhand aus Biskuit („diesen  
altmodischen harmlosen kleinen Klatschereien“). 19440 Hofmannsthal kommt auf die Komödien Bauernfelds 
zu sprechen, die den Charme der Zeit jener künstlichen Hand tragen: „Alle seine Gestalten, die in Kostüm 
und die in Frack, die Prosa plaudernden und die, von deren Lippen leichte Verse springen, könnte man in  
einen solchen altmodischen Salon um Café und Kammermusik vereinigen und sie verstünden einander,  
hörten höflich zu und hätten miteinander eine liebenswürdige, anregende, soziable Konversation.“ 19441

In Die Malerei in Wien (1893) äußert Hofmannsthal seine Kritik am Wiener Kunstmarkt, der seines 
Erachtens nicht existent ist. Dies sei aber nur ein „Schlagwort“, 19442 was lediglich den gegenwärtigen, nicht 
jedoch den zukünftigen Zustand beschreibt, äußert Hofmannsthal doch die Hoffnung auf einen positive 
Entwicklung den Wiener Kunstmarkt betreffend. Darunter fasst er mitunter, dass die Menschen die Malerei  
als eine „Zauberschrift [sehen mögen],  die, mit farbigen Klecksen statt der Worte, eine innere Vision der 
Welt“ 19443 vermittelt. Gleichsam jedoch thematisiert Hofmannsthal auch, dass das Publikum, obgleich es zu 
dem Lebendigen strebt, auch bequem sei und wenig bereit, sich Neuem zu öffnen („Die Theorie aller liebt 
das banale, abgegriffene Wort“). 19444

Während das Motiv sich in Von einem kleinen Wiener Buch (1892) in Bezug auf Arthur Schnitzlers 
Anatol  nur kurz zeigt,  19445 ist es in der Schrift  Moderner Musenalmanach (1893) weitreichender angelegt. 

19432SW XXXII. S. 55. Z. 29-30.
19433SW XXXII. S. 56. Z. 4-6.
19434SW XXXII. S. 56. Z. 31.
19435SW XXXII. S. 56-57. Z. 41//1-4.
19436SW XXXII. S. 64. Z. 2.
19437SW XXXII. S. 64. Z. 4-9.
19438SW XXXII. S. 59. Z. 14-16.
19439SW XXXII. S. 61. Z. 19-23.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 59. Z. 2, SW XXXII. S. 59. Z. 12, SW XXXII. S. 60. Z. 1, SW XXXII. S. 61. Z. 5-6.
19440SW XXXII. S. 109. Z. 7.

„sentimentalen Gesprächen über Freundschaft“. In: SW XXXII. S. 109. Z. 9.
Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 109. Z. 11.

19441SW XXXII. S. 109. Z. 33-38.
Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 109. Z. 39, SW XXXII. S. 111. Z. 17-19.

19442SW XXXII. S. 113. Z. 12.
19443SW XXXII. S. 113. Z. 18-19.
19444SW XXXII. S. 113. Z. 39-40.
19445Hier heißt es über den Dichter Anatol, dass er sich einer „natürlichere[n] und lebendigere[n] Sprache“ (GW Bd. VIII. S. 160) 

bediene, wie sie „sonst in kleinen Proverbes üblich ist“. In: GW Bd. VIII. S. 160. 
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Hofmannsthal  beschäftigt  sich in dieser Schrift  mit  dem Sammelbuch deutscher Kunst,  19446 in  dem die 
jungen deutschen Künstler „das alte Wort auf ihr neues Sammelbuch geschrieben haben“,  19447 durch das 
Hofmannsthal  seine  Hoffnung  ausdrückt,  dass  durch  dieses  Buch  mehrere  moderne  Künstler  „des  
deutschen  Wortes  und  Bildes“  19448 kennengelernt  werden.  Hofmannsthal  erwähnt  hier  mitunter  die 
Übersetzung Otto Erich Hartlebens aus Pierrot lunaire und den Autor Karl Bleibtreu, in dessen Tagebuch das 
„dröhnende Wort, die gigantische Metapher Orgien“ 19449 feierte. Auch sei das Werk wirklich zu vielfältig, um 
es mit ein paar Worten zu erschöpfen, wodurch Hofmannsthal gleichsam auch hier die Begrenzung der  
Sprache thematisiert. 

Das Motiv steht in Das Tagebuch eines jungen Mädchens (1893) im Zusammenhang mit dem naiven 
Wesen des früh gestorbenen Mädchens und ihres Tagebuchs, in dem von „fast allen Dingen geredet“ 19450 
wird. Hofmannsthal thematisiert in dieser Schrift die Unruhe der Frau, das Leben nicht zu versäumen, das 
wirkliche Leben zu fassen, und in solchen Momenten erkennt sie zu Unzulänglichkeit der Sprache („kein 
Wort werth“). 19451

Während das Motiv in Franz Stuck (1893) nur dadurch erfolgt, dass Hofmannsthal diesen Zeichner 
und Maler „>>Geistreich<<“ 19452 heißt, und damit hofft, das „beste Wort“ 19453 gefunden zu haben, zeigt sich 
das Motiv in  Die malerische Arbeit unseres Jahrhunderts  (1893) durch Hofmannsthals Bezug auf Richard 
Muthers Buch Geschichte der Malerei im 19. Jahrhundert (1893), durch das Muther zeige, dass er die „Gabe 
der prägnanten Worte, der Metaphern“ 19454 habe. Für die Zukunft erhofft sich Hofmannsthal eine weitere 
Öffnung für die Lebendigkeit, und sieht in Muthers Buch den ersten Schritt dazu. 19455

Viel  ausführlicher  zeigt  sich  das  Motiv  in  Über  moderne  englische  Malerei (1894)  durch 
Hofmannsthals Betrachtung der Kunst, im Besonderen durch die Werke von Edward Burne-Jones. Es sei die 
„primitive Anschauung des Daseins“,  19456 die aus allen Bildern zu dem Betrachter redet. Die Figuren der 
Bilder  jedoch  sind  nicht  bestimmt  vom  Dialog,  heißt  es  doch  vielmehr:  „Diese  Wesen  haben  sich  
untereinander nichts zu sagen“. 19457 Hofmannsthal  äußert die Zugehörigkeit des Malers Burne-Jones zu der  
Gruppe der Präraffaeliten, über deren Bilder es heißt:  „Raffinirt  ist das einzige Wort für diese in kaum 
glaublicher  Weise  gesteigerte  Fähigkeit,  innere Vorgänge,  namentlich  bei  Frauen und Jünglingen,  durch 
naive, fast linkische Bewegungen des Körpers zu verrathen“.  19458 Durchaus zeigt sich aber auch in dieser 
Schrift wieder die Begrenztheit der Sprache, verstehen es diese Maler doch, die laut Hofmannsthal mehr 
Dichter als Maler seien, mehr zu sagen „wofür die Poesie kein Organ hat“. 19459 Nicht nur das Ethische spricht 
Hofmannsthal an, was in den Bildern dieser Maler zum Ausdruck gebracht wird, sondern er betont auch,  
dass ein solches Kunstverständnis auf einen anderen Umgang mit der Sprache abzielt: „Diese Kunstwerke 
reden eine veredelte Sprache direkt, viel direkter als edle Musik oder tiefsinnig gemalte Landschaft.“ 19460 In 
diesem Zusammenhang  greift  Hofmannsthal  auch  neuerlich  auf  Dante  und  seinen  Stil  zurück  („ in  den 
zahllosen  Gesprächen  Dante´s  mit  Verdammten,  Büßenden  und  Seligen  findet  sich  auffallend  oft  die 
Erwähnung  des  Traurigwerdens,  verlegenen  Lächeln,  flüchtigen  Erblassens  oder  Erzürnens  bei  den 
redenden Männern oder Frauen“). 19461 

19446„Musenalmanach, das altmodische, gezierte, berühmte Wort, hat für unser Stilgefühl eine besondere Gewalt.“ In: SW XXXII. S. 
89. Z. 2-3.

19447SW XXXII. S. 89. Z. 6-7.
19448SW XXXII. S. 89. Z. 14.
19449SW XXXII. S. 91. Z. 30-31.
19450SW XXXII. S. 75. Z. 5.
19451SW XXXII. S. 79. Z. 12.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 75. Z. 27, SW XXXII. S. 76. Z. 8, SW XXXII. S. 78. Z. 23, SW XXXII. S. 78. Z. 33-34.
19452SW XXXII. S. 115. Z. 2.
19453SW XXXII. S. 115. Z. 2.
19454SW XXXII. S. 95. Z. 19-20.
19455„Der  erste  Band  schon  enthält  so  viel  mit  seltener  Weitsichtigkeit  Geschautes  und  mit  glänzender  Knappheit 

Ausgesprochenes“. In: SW XXXII. S. 98. Z. 31-33.
19456SW XXXII. S. 134. Z. 3.
19457SW XXXII. S. 134. Z. 13-14.
19458SW XXXII. S. 135. Z. 18-21.
19459SW XXXII. S. 136. Z. 2.
19460SW XXXII. S. 137. Z. 24-26.
19461SW XXXII. S. 137. Z. 30-34.
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Auch in der  Philosophie des Metaphorischen (1894) zeigt sich, in Bezugnahme auf Alfred Bieses 
Werk, das Motiv, versteht er dieses doch als eine „Sammlung der auserlesensten Metaphern und somit, 
nach einem tiefen Hebbelschen Wort, [als] eine Sammlung herrlicher Gedichte“. 19462 Hofmannsthal verweist 
in diesem Werk zudem auf die griechischen Naturphilosophen, deren „Gleichnisse […] wie Spiegel“  19463 
seien, die in den Dichter fallen: „Ihre geheimnisvollen Worte fallen in unsern Geist wie Tropfen einer starken  
Essenz, gären einmal und werfen solche Träume aus, ohne die das Leben unserer Seele schwächer, schaler, 
geringer bliebe.“ 19464 

Auch  in  Künstlerhaus.  Ausstellung  der  Münchener  >>Secession<<  und  der  >>Freien  Vereinigung  
Düsseldorfer  Künstler<<  (1894)  bezieht  sich  Hofmannsthal  neuerlich  auf  die  momentan  mangelhafte 
Gegenwartskunst: „Vielmehr dem Dunklen, Dräuenden der Natur, die uns ihre stummen Geschöpfe stumm 
entgegenstreckt,  und den Gebärden der  Menschen die,  im Dasein  verloren,  auf  sich  selber  vergessen,  
werden wir auf die Spur geführt.“ 19465 Dies führt ihn im zweiten Teil der Schrift auch dazu, durch die Arbeit 
von Ludwig von Hofmann, eine Hoffnung in Bezug auf die Kunst zu äußern. Während die Sprache an ihre  
Grenzen stößt, heißt es über die Malerei, dass es Nichts an ihr gebe, was die „Malerei nicht auszudrücken  
vermöchte, wofern sie nur nicht versucht, ihrem edlen schweigsamen Wesen untreu zu werden“. 19466

Weitere Bezüge zum Motiv finden sich durch  Internationale Kunstausstelluung1894 (1894) durch 
die berühmte „>>Frau mit Ziegen<< von Liebermann“, 19467 die fehl gesetzt scheint „wie immer Galeriebilder 
in Ausstellungen oder geflügelte Worte in historischen Theaterstücken“,  19468 in der Schrift  Theodor von  
Hörmann (1895) durch die Kunstausstellung 19469 oder auch in Über ein Buch von Alfred Berger (1896) durch 
Bergers Buch  Studien und Kritiken. Dadurch kommt Hofmannsthal auch auf Goethe zu sprechen, dessen 
wissenschaftliche  Interessen  ihn  seinem  Dichterwesen  entfernt  zu  haben  schienen.  Hofmannsthal 
widerspricht dem aber, und versucht dies durch seinen Verweis auf Goethes Farbenlehre zu verdeutlichen: 
„Wie wird da den Leiden und Thaten des Lichtes mit der einen Absicht nachgegangen, die geheimnisvolle 
Sprache aufzuschließen, in der die Natur zu bekannten, zu unbekannten, zu verkannten Sinnen redet; ein  
stummes Mehr und Weniger, ein Tuen, ein Leiden, ein Vordringendes und Zurückhaltendes in dem das  
Dasein sich bewegt, mit einer Sprache zu beschenken, wie Shakespeare seinen Thätigen und Leidenden, 
seinem Lear, seiner Cornelia die flammenden und die milden Worte zutheilte.“ 19470

In  Eine Monographie  (1895) beschäftigt sich Hofmannsthal mit eben dieser Monographie Eugen 
Guglias  über Friedrich  Mitterwurzer,  wodurch Hofmannsthal  äußert:  „Die  Leute  sind es  nämlich müde,  
reden zu hören. Sie haben einen tiefen Ekel vor den Worten: Denn die Worte haben sich vor die Dinge  
gestellt.  Das  Hörensagen  hat  die  Welt  verschluckt.“  19471 Die  Probleme im Mitteilen von dem,  was  der 
Betrachter durch die Kunst empfindet, bringt die Affinität in der Moderne mit sich zu Musik und Tanz, denn:  
„Alle anständigen Menschen haben von vorneherein einen Widerwillen gegen einen, der gewandt redet. 
Das >>gut ausgedrückte<< erregt spontan den Verdacht, nicht empfunden zu sein.“  19472 In diesem Sinne 
spricht Hofmannsthal auch von dem „Hass gegen die Worte“  19473 und dem Verlust der „naiven Redekraft 

19462SW XXXII. S. 129. Z. 33-34.
Alfred Biese gehe von einer „sonderbaren Voraussetzung“ (SW XXXII. S. 129. Z. 3-4) aus, dass es „in Deutschland Leute [gebe], 
die den metaphorischen Ausdruck für einen willkürlich gewählten Schmuck der Rede“ (SW XXXII. S. 129. Z. 4-5) halten. Dagegen 
stellt Hofmannsthal, dass die „Metapher die wahre Wurzel alles Denkens und Redens“ (SW XXXII. S. 129. Z. 9-10) ist.

19463SW XXXII. S. 130. Z. 6.
19464SW XXXII. S. 130. Z. 7-10.
19465SW XXXII. S. 147. Z. 34-35//1-2
19466SW XXXII. S. 152. Z. 14-16.
19467SW XXXII. S. 124. Z. 25.
19468SW XXXII. S. 124. Z. 26-27.
19469„Wenn man ihnen reden zuhört, so liegt ihr Besonderes in dem geringeren Gewicht der Worte, als bei anderen Leuten: sie  

reden nicht mühsam und doch kein Zeitungsdeutsch, keines von den vielerlei Zeitungsdeutsch; es liegt in dem Niederfallen der 
Worte dasselbe, wie in dem Schauen der Augen: daß es mit dem, was man sehen und reden kann, doch nicht ganz gethan ist,  
daß es doch wohl dahinter auch noch etwas gibt.“ In: SW XXXII. S. 155. Z. 20-26.

19470SW XXXII. S. 197. Z. 14-21.
19471SW XXXII. S. 158. Z. 11-14.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 158. Z. 23.
19472SW XXXII. S. 158. Z. 27-30.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 158. Z. 33.
19473SW XXXII. S. 158. Z. 34-35.
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der Menschen“ 19474 durch den „gespenstische[n] Zusammenhang der Worte“. 19475 Erfolgt dies, wird man mit 
„scheinhaften Meinungen“ 19476 konfrontiert, was Hofmannsthal wieder zum Schauspieler zurück führt. 19477 
Gegen den scheinhaften Schauspieler stellt Hofmannsthal Mitterwurzer, der die „Gewalt über die Worte  
hat“  19478 und durch den die Worte wieder etwas „elementares“  19479 werden. Für Hofmannsthal ist diese 
Lebendigkeit bei Mitterwurzer besonders bedeutungsvoll, da doch der Schauspieler an sich gerade durch 
die Worte sich des ihm passenden „Material[s]“ 19480 bedient in „dem er arbeitet“. 19481

In Englischer Stil (1896) zeigt sich das Motiv in Anbindung an die Ähnlichkeit im Ton zwischen jungen 
Frauen und Männern, wie sie auch bei Shakespeare zu finden ist, so mitunter in Palamon und Arcite „wo 
zwei  Freunde  völlig  so  miteinander  reden,  wie  Helena  und  Hermia  im  >>Sommernachtstraum>>“.  19482 
Hofmannsthal kommt auch wieder auf die Barrison Schwestern zu sprechen, die er zu Beginn dieser Schrift  
erwähnt hatte, und deren Spiel auf der Bühne mitunter daraus bestand, dass sie mit einem älteren Mann  
„Gespräche über  das  Seelenheil“  19483 anfingen.  Über  ihr  Reden formuliert  Hofmannsthal:  „Unmögliche 
Sachen zu reden, geht ihnen eigentlich gerade so wenig nahe, als mit den Schäfchen herumzugehen“. 19484 
Hofmannsthal deutet auch eine Lebensfremde dieser Frauen an, äußert er doch die Bedeutung dafür, dass  
sie einmal „mit einem Kutscher, einem Gymnasiasten, einem alten Glatzkopf reden würden.“ 19485

In Poesie und Leben (1896) relativiert Hofmannsthal seinen eigenen Vortrag und äußert, dass man 
eigentlich „über die Künste überhaupt fast gar nicht reden soll, fast gar nicht reden kann, daß es nur das  
Unwesentliche und Wertlose an den Künsten ist, was sich der Beredung nicht durch sein stummes Wesen 
ganz von selber entzieht, und daß man desto schweigsamer wird, je tiefer man einmal in die Ingründe der  
Künste hineingekommen ist.“  19486 Damit zeigt Hofmannsthal hier neuerlich die Begrenzungen der Sprache 
auf,  gegen  die  er  die  Unerschöpflichkeit  der  Kunst  stellt.  Des  weiteren  betont  Hofmannsthal  auch  die  
Differenz zwischen sich und den Zuhörenden, als auch den Einbruch der Konzeption, den er in der Moderne  
erkennen musste,  sowie das Irren seiner Zeit,  in der das Formlose genossen wird: „Die Zersetzung des 
Geistigen in der Kunst ist in den letzten Jahrzehnten von den Philologen, den Zeitungsschreibern und den 
Scheindichtern gemeinsam betrieben worden. Daß wir einander heute so arg nicht verstehen, daß ich zu 
Ihnen minder leicht über einen Dichter Ihrer Zeit und Ihrer Sprache reden kann, als Ihnen ein englischer  
Reisender über die Gebräuche und die Weltanschauung eines asiatischen Volkes etwas wirklich zur Kenntnis 
bringen könnte,  das kommt von einer  großen Schwere und Hässlichkeit“.  19487 Hofmannsthal  befürchtet 
zudem, dass in seiner Gegenwart das Verständnis dafür abhanden gekommen ist, dass das „Material der  
Poesie die Worte sind“,  19488 durch die die Stimmung hervorgerufen wird. In diesem Zusammenhang ruft 
Hofmannsthal dazu auf, das Gewissen von sich zu tun, denn: „Die Worte sind alles, die Worte, mit denen 
man Gesehenes und Gehörtes zu einem neuen Dasein hervorrufen und nach inspirierten Gesetzen als ein  
Bewegtes vorspiegeln kann.“  19489 Wenn Hofmannsthal davon ausgeht, dass  „von der Poesie kein directer 

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 159. Z. 1.
19474SW XXXII. S. 159. Z. 3.
19475SW XXXII. S. 159. Z. 2-3.
19476SW XXXII. S. 159. Z. 5.
19477„Der schlechte Schauspieler, der mit der Situation ein abgekartetes Spiel spielt, weil er ihre Einzigkeit nicht begreift, ist das  

Symbol davon.“ In: SW XXXII. S. 159. Z. 7-9.
Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 159. Z. 16.

19478SW XXXII. S. 159. Z. 19.
Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 159. Z. 23-28.

19479SW XXXII. S. 159. Z. 29.
19480SW XXXII. S. 160. Z. 8.
19481SW XXXII. S. 160. Z. 8.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 160. Z. 1, SW XXXII. S. 161. Z. 8.
19482SW XXXII. S. 176. Z. 27-28.
19483SW XXXII. S. 179. Z. 18.
19484SW XXXII. S. 179. Z. 23-25.
19485SW XXXII. S. 179. Z. 28-30.
19486SW XXXII. S. 183. Z. 27-32.
19487SW XXXII. S. 185. Z. 9-16.
19488SW XXXII. S. 185. Z. 20-21.
19489SW XXXII. S. 185. Z. 29-31.
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Weg ins Leben, aus dem Leben keiner in die Poesie“ 19490 führt, so kann er auch sagen: „Das Wort als Träger 
eines  Lebensinhaltes  und das  traumhafte  Bruderwort,  welches  in  einem Gedicht  stehen kann,  streben 
auseinander  und  schweben  fremd  aneinander  vorüber,  wie  die  beiden  Eimer  eines  Brunnens.“  19491 
Hofmannsthal  vollzieht,  seinem  Verständnis  nach,  eine  Trennung  von  Kunst  und  Leben,  denn  die  
Beklemmungen des Lebens können in der Poesie keine Existenz haben.  Das  Wesen der  Dichtung sieht 
Hofmannsthal darin, die richtige „Wahl der Worte“ 19492 zu treffen und diese richtig zu setzen, und sagt aus 
diesem Verständnis heraus: „Der Muthigste und der Stärkste ist der, der seine Worte am freiesten zu stellen  
vermag“.  19493 Hofmannsthals  Verständnis  führt  aber  auch  dazu,  eine  Erneuerung  anzudeuten  19494 und 
fordert einen freien Umgang des Autors mit den Worten: „Man lasse und Künstler in Worten sein, wie 
andere in den weißen und farbigen Steinen, in getriebenem Erz, in den gereinigten Tönen oder im Tanz.“ 19495 
Zudem kommt Hofmannsthal in diesem Zusammenhang nicht nur auf den Dilettanten zu sprechen, 19496 er 
zeigt sogar auf, dass Kunst und Leben sich nicht ausschließen sollen, seinem Verständnis nach liebe er doch  
nichts mehr als das Leben. Hofmannsthal stellt die Dichtung nicht nur in einen geistigen Zusammenhang, 
19497 letztendlich befürwortet er noch einmal die Lebendigkeit: „Je besser einer reden kann und je stärker in  
ihm das scheinhafte Denken ist, desto weiter ist er von den Anfängen der Wege des Lebens entfernt. […] 
Aber die Wege sind so weit, ihre unaufhörlichen Erlebnisse zehren einander so unerbittlich auf, daß die  
Sinnlosigkeit alles Erklärens, alles Beredens sind auf die Herzen legt, wie eine tödtliche und doch göttliche  
Lähmung, und die wahrhaft Verstehenden sind wiederum schweigsam wie die wahrhaft Schaffenden.“ 19498

Deutlich zeigt sich das Motiv auch in  Das Buch von Peter Altenberg (1896), welches die Besprechung von 
Altenbergs Prosasammlung Wie ich es sehe ist: „Es sind vielleicht hundert kleine Geschichten darin. […] zum 
Beispiel:  ein  neunjähriges  Mädchen  redet  mit  dem  Vater  […]  Oder  ein  paar  junge  Mädchen  reden 
miteinander. Oder zwei junge Männer gehen miteinander herum und reden“.  19499 Hofmannsthal schildert 
hier  die  Hinwendung  des  Dichters  zu  einem  solchen  Werk  und  bindet  dessen  Affinität  auch  an  die 
wahrgenommene Sprache: „Und wie sehr liebt er, wenn sie miteinander reden! Ihre einfachen Gespräche  
sind ihm ein süßes sinnliches Schauspiel.“ 19500

Des weiteren setzt sich Hofmannsthal in Bildlicher Ausdruck (1897) mit dem Motiv auseinander, legt 
er hier doch dar, dass der „bildliche ausdruck kern und wesen“  19501 dieser sei:  „Die >>handlungen<<, die 
>>gestalten<<  sind  nichts  anderes,  wofern  man  das  wort  nur  recht  versteht:  gleichnisse,  aus  vielen 
gleichnissen zusammengesetzt. Mit der sprache ist es nicht anders, nur sind es unter den redenden die 
dichter allein, die sich des gleichnisshaften der sprache unaufhörlich bewussst bleiben.“  19502

Bereits durch den Titel der Schrift Französische Redensarten (1897) ist deutlich, dass Hofmannsthal 
sich auch hier mit dem Motiv beschäftigt. So heißt es gleich zu Beginn der Schrift: „Die Sprachen gehören zu  
den schönsten Dingen, die es auf der Welt gibt.“  19503 Hofmannsthal hebt hier die Bedeutung der Sprache 

19490SW XXXII. S. 185. Z. 31-32.
19491SW XXXII. S. 185. Z. 32-36.
19492SW XXXII. S. 186. Z. 17.
19493SW XXXII. S. 187. Z. 2-3.
19494„Eine neue und kühne Verbindung von Worten ist das wundervollste Geschenk für die Seelen“. In: SW XXXII. S. 187. Z. 5-6.
19495SW XXXII. S. 187. Z. 8-10.
19496„Sie wundern sich, daß Ihnen ein Dichter die Regeln lobt und in Wortfolgen und Maßen das Ganze der Poesie sieht. Es gibt  

aber schon zu viele Dilettanten, welche die Intentionen loben, und das ganze Wertlose hat Diener an allen schweren Köpfen.“ In:  
SW XXXII. S. 187. Z. 21-24.

19497„Das Element der Dichtkunst ist ein Geistiges, es sind die schwebenden, die unendlich vieldeutigen, die zwischen Gott und  
Geschöpf hangenden Worte. Eine schöngesinnte Dichterschule der halbvergangenen Zeit hat viel Starrheit und enges Verstehen 
verschuldet,  indem  sie  zu  reichlich  war  im  Vergleichen  der  Gedichte  mit  geschnittenen  Steinen,  Bürsten,  Juwelen  und 
Bauwerken.“ In: SW XXXII. S. 188. Z. 3-8.

19498SW XXXII. S. 188. Z. 20-31.
19499SW XXXII. S. 189. Z. 5-11.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 190. Z. 16-17.
19500SW XXXII. S. 190. Z. 20-22.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 190. Z. 22-26, SW XXXII. S. 192. Z. 5, SW XXXII. S. 193. Z. 15, SW XXXII. S. 193. Z. 41.
19501SW XXXII. S. 207. Z. 8-9.
19502SW XXXII. S. 207. Z. 11-15.
19503SW XXXII. S. 209. Z. 2-3.
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hervor,  die  den  Menschen  vom Tier  trennt  und  die  er  mit  „wundervolle[n]  Musikinstrumente[n]“  19504 
vergleicht, derer der Mensch sich bedienen soll. Sollte der Mensch sich aber je von seiner eigenen Sprache 
in eine Distanz stellen, so könne er sich an der Schönheit einer anderen Sprache erfreuen. Hofmannsthal  
trennt in dieser Schrift die toten Sprachen von den Lebendigen, und bezeichnet denjenigen, der die toten 
Sprachen lehrt als Philologe, denjenigen aber, der die lebendigen Sprachen lehrt als Sprachlehrer.  19505 So 
könne der Sprachlehrer auch noch fern der Heimat eine Nähe zur Sprache behalten, die ihm den „Hauch der 
Heimat“ 19506 schenkt. Der Zauber der Sprache jedoch liegt für Hofmannsthal nicht in den Worten an sich,  
sondern in dem Zusammenspiel der einzelnen Wörter miteinander, was Hofmannsthals Gedanken an die  
Ganzheit anklingen lässt. Hofmannsthal geht schließlich beispielhaft auf ein Buch ein, welches die Liebe  
eines „Sprachlehrers für seine Sprache“ 19507 zeigt. 19508

Auch in  Über den Sprachgebrauch bei den Dichtern der Plejade (1898)  19509 nimmt Hofmannsthal 
Bezug zum Motiv. Hofmannsthal verlangt es in der Schrift danach, das „Französische zu einer Sprache der 
Poesie“  19510 umzugestalten.  19511 Hofmannsthal  setzt  sich  in  dieser  Schrift  des  weiteren  mit  den 
Dichterphilologen auseinander, die sich der Sprache mit einer „merkwürdigen Bewußtheit bedienen“  19512 
sowie  mit  der  Sprache  der  Plejade,  die  durchsetzt  ist  „von  einem  gewissen  Gegensatz  zwischen  alt-
französischer Lässigkeit und lateinisierender Straffheit der Syntax.“  19513 Dieser Gegensatz kommt bei den 
Dichter der Plejade noch deutlicher zum Vorschein weil sie „größere Sprachkünstler“ 19514 sind. 

Auch in  Über ein Buch von Alfred Berger (1896) nimmt Hofmannsthal Bezug zur Sprache durch 
Bergers Buch Studien und Kritiken. Während andere Menschen über die Erlebnisse der Kunst geschwiegen 
haben, habe Berger gesprochen. Doch zeigt sich gleichsam die Kritik Hofmannsthals an diesem Ausdrücken 
der Empfindungen, wenn es heißt: „Vielmehr pflegt jedes Erlebnis den Mund dessen, den es aus seinem 
Bann wieder auswirft, mit einer tiefen erstarrenden Einsicht, die jenseits aller Worte ist, so zu verstopfen 
wie mit einer handvoll Erde.“  19515 Des weiteren formuliert Hofmannsthal, dass ein Dichter sich nicht aus 
seinem Beruf herauslösen könne, worunter er fasst, „Worte zu machen“. 19516 Dies führt Hofmannsthal auch 
dazu,  auf  Goethe  einzugehen  und  dessen  wissenschaftliche  Interessen  richtigzustellen,  belege  doch 
Goethes „Vorrede zur >>Farbenlehre<<“ 19517 das Gegenteil: „Wie wird da den Leiden und Taten des Lichtes 
mit  der  einen Absicht  nachgegangen,  die  geheimnisvolle  Sprache  aufzuschließen,  in  der  die  Natur  zu 
bekannten, zu unbekannten, zu verkannten Sinnen redet; ein stummes Mehr und Weniger, ein Thuen, ein  
Leiden,  ein  Vordringendes  und  Zurückhaltendes  in  dem das  Dasein  sich  bewegt,  mit  einer  Sprache  zu 
beschenken, wie Shakespeare seinen Thätigen und Leidenden, seinem Lear, seiner Cornelia die flammenden  
und die milden Worte zutheilte.“ 19518

In  der  Schrift  Vom  dichterischen  Dasein  (1907)  zeigt  sich  ein  vielfacher  Bezug  zum  Motiv. 
Hofmannsthal zielt darauf ab, was Dichter wie Novalis oder auch Hölderlin an der Welt gelitten haben („[...]  
denn unendlich sind in einer dichterisch beseelten Zeit die Zusammenhänge, ein Wort weckt das andere  
auf, der Gedanke lebt mit seinen Brüdern, Ahnung entzündet sich an Ahnung“). 19519 Goethe erscheint dabei 
als  ein  Vermittler  der  Kunst  für  Hofmannsthal,  19520 wobei  sich  Hölderlin  seiner  bemächtigt,  seiner 

19504SW XXXII. S. 209. Z. 4.
Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 211. Z. 27-28.

19505SW XXXII. S. 209. Z. 27-29.
19506SW XXXII. S. 210. Z. 7. 
19507SW XXXII. S. 212. Z. 21.
19508Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 209. Z. 33.
19509Diese theoretische Schrift stellt einen Teil der Einleitung der Dissertation des Dichters dar, die nach dem Zweiten Weltkrieg  

aus dem Archiv der Philosophischen Fakultät der Wiener Universität entwendet wurde und  seitdem verschollen ist.
19510GW Bd. VIII. S. 242.
19511GW Bd. VIII. S. 242.
19512GW Bd. VIII. S. 242.
19513GW Bd. VIII. S. 243.
19514GW Bd. VIII. S. 243.
19515SW XXXII. S. 195. Z. 27-30.
19516SW XXXII. S. 197. Z. 9.
19517SW XXXII. S. 197. Z. 12.
19518SW XXXII. S. 197. Z. 14-21.
19519GW Bd. VIII. S. 83.
19520„Aus Goethe, der baut und bildet, begreifen wir Novalis, der schweift und ahnt. Wir hören Schiller, und Kant rührt aus ihm 
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Rhythmen, die mit „frische[r] Sprache“  19521 erfüllt waren und sie zudem noch mit Schmerzen anreichert. 
Hofmannsthal betont aber gleichsam auch die Differenz zwischen seinem Zeitalter und dem Goethes und 
zieht in diesem Zusammenhang auch das Unzureichende der Sprache heran. 19522 Für Hofmannsthal ist seine 
Gegenwart ein Zeitalter der Technisierung, geprägt von Haltlosigkeit, die sich auch auf die Sprache auswirkt. 
19523

Bereits in der Rede Arlettes an Andrea, mit der sie ihren Treuebruch an diesem zu kaschieren sucht, zeigt  
sich in Gestern (1891) das Motiv, wirkt ihre Rede an Andrea doch abgehakt („Ja .. in der Nacht .. da lief ich in 
den Garten .. / Ich hatte Angst .. ich wollte dich erwarten ..“). 19524 Mit ihrer Hinwendung zur Vergangenheit 
und seiner Stellung zum gegenwärtigen Erleben, sucht sie von Andrea zu erfahren, was ihn von ihr fort  
getrieben  hat.  In  seiner  narzisstischen  Vorstellung  von  seinen  Freunden,  zeigt  sich  schließlich  sein  
mangelhafter Bezug zur Sprache und Kommunikation; Andrea versucht sich den Worten zu entziehen, weil 
„Ergründen [...]  Empfinden  unerträglich“  19525 macht.  Innerhalb  von Andreas  Lebenseinstellung,  werden 
Religion und Gewissen als Hemmnis empfunden und deswegen abgetan; das neue Leben wird dagegen ein 
„stummes Weiterwandern“ 19526 sein. Dabei gestattet Andrea sich durchaus die Kommunikation. Diese steht 
bei  ihm,  wie  er  im  Gespräch  mit  Arlette  darlegt,  in  Verbindung  mit  dem  Zuhören  der  schönen,  ihm  
schmeichelnden Worte durch die Freunde („Ein Wort vielleicht, das mir im Traume schmeichelt“). 19527 Dass 
sich Andrea aber der Kommunikation verschließt, zeigt sich auch durch seine Begegnung mit Marsilio, zeigt  
er sich doch hier als herrisch und spricht in einem Befehlston zu dem Gefährten von früher: „Bleib und 
sprich!“ 19528 
Das  schöne  Wort  des  Ästhetizisten,  das  die  Menschen  in  seinem  Umfeld  wirklich  ergreift,  zeigt  sich 
schließlich in der dritten Szene. Hier ist es der Freund und Maler Fortunio, der über Andrea sagt: „Dein Wort  
hat uns berauscht und nicht der Wein!“ 19529 Auf die Lüge des Ser Vespasiano eingehend, legt Andrea in der 
vierten Szene noch einmal seine Lebenseinstellung dar:

„O goldne Lügen, werdend ohne Grund,
Ein Trieb der Kunst, in unbewußtem Mund!
O weise Lügen, mühevoll gewebt,
Wo eins das andre färbt und hält und bebt!
Wie süß, die Lüge wissend zu genießen,
Bis Lüg und Wahrheit sanft zusammenfließen,“ 19530

Wiederum zeigt sich in der fünften Szene die Unfähigkeit Andreas zur Kommunikation, bedingt durch die 
unterschiedlichen Auffassung zwischen dem Architekten und ihm („Ich konnte nicht mehr reden mit dem 
Mann“), 19531 und in der siebten Szene leidet Andrea an der Wesensdiskrepanz zwischen den Freunden und 

unsere Seele an.“ In: GW Bd. VIII. S. 83.
19521GW Bd. VIII. S. 83.
19522„Wir tragen einen Begriff in uns und sind ein dichterisches Zeitalter gewahr geworden und ahnen einen Zustand der Welt und  

der und der Gemüter, der diese kurze Blüte unglaublicher Geistigkeit  aus sich hervorbrachte, und wenden uns zurück und  
stehen in einem Weltzustand, so ungleich jenem, als Worte auszusprechen vermögen.“ In: GW Bd. VIII. S. 84.

19523GW Bd. VIII. S. 86 
Des weiteren, siehe: GW Bd. VIII. S. 87.

19524SW III. S. 8. Z. 8-9. 
Auch Ludwig spricht zunächst allgemein von „Störungen im Bereich der Kommunikation“. In: Ludwig, S. 27. Weiter führt Ludwig 
aber aus: „Das logische Denken und das sprachliche Ausdrucksvermögen stehen den Dramenfiguren in Gestern uneingeschränkt 
zur Verfügung. Die Kommunikationsstörung beruht hier auf dem, was man mit dem Oberbegriff >>Unwahrheit des Verhaltens<< 
bezeichnen könnte: Lüge, Betrug, Eigennutz liegen den meisten der Beziehungen zugrunde.“ In: Ludwig, S. 27.
Zudem verweist Ludwig richtigerweise auf Arlettes Lügen Andrea gegenüber: „Kein Wort von dem, was Arlette sagt, ist wahr. Die 
abgehackten  Sätze  und  Auslassungspunkte  zeugen  nicht  vom  Unvermögen  des  sprachlichen  Ausdrucks,  sondern  vom 
absichtlichen Verschweigen wichtiger Informationen.“ In: Ludwig, S. 28.

19525SW III. S. 10. Z. 22.
19526SW III. S. 11. Z. 5.
19527SW III. S. 11. Z. 37.
19528SW III. S. 15. Z. 4.
19529SW III. S. 17. Z. 8.
19530SW III. S. 19. Z. 33-38.
19531SW III. S. 20. Z. 30.
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seiner Person („Sie fühlen´s nicht und reden andre Dinge!“). 19532 Erst mit der Schilderung der Vergangenheit 
zeigt sich neuerlich die Einbindung des Motivs; so ist Arlette „in der Erinnerung versunken, ohne recht auf  
ihn zu hören“,  19533 und verwehrt sich damit der Richtigstellung, dass sie im Arm Lorenzos gelegen hatte. In 
der achten Szene nimmt Fantasio Bezug zur Sprache. Durch die an ihm vorbeiziehenden Büßerscharen, trifft  
ihn eine Erinnerung: „Gedanken weckt´s in mir, erkenntnisschwer. / Mir ist, als hätt´ ich Heiliges erlebt. /  
Grad wie wenn Worte, die wir täglich sprechen, // In unsre Seele plötzlich leuchtend brechen“. 19534

In der neunten Szene greift Andrea Fantasios Worte, die er in Bezug auf die Kunst gesprochen hatte, auf. So  
solle er ihm von der Erkenntnis sprechen, die er in seiner Kunst gewonnen hat.  19535 In der letzten Szene 
drängt es Andrea zum Gespräch mit Arlette, in dem er sie mit ihrem Treuebruch konfrontiert.  19536 Andrea 
reagiert beherrscht, gibt er doch vor, dass sie ihn nicht verletzen könne, dass sie ihm aber die Wahrheit  
sagen  möge:  „Nur  sagen  sollst  du  mir  ..  ganz  ..  alles  sagen“.  19537 Doch  gleichsam  zeigt  sich  seine 
Kraftlosigkeit, die Wahrheit wirklich aus ihrem Mund zu hören und ruft sie zum Schweigen auf („Schweig 
noch! Mich dünkt, ich wird es nicht ertragen. // Mich dünkt, ich darf dich jetzt nicht reden hören“).  19538 
Neuerlich wähnt er aber darüber hinwegkommen zu können, dass sie ihn betrogen hat, und will wieder zu 
einem ästhetizistischen Verständnis zurückkehren („Jetzt sprich: denn es durchweht mich ein Erkennen, /  
Wie grenzenlose Weiten Menschen trennen!“).  19539 Doch Andrea will die Wirklichkeit mitunter gar nicht 
hören,  denn  er  stellt  gegen  den  einmaligen  Betrug  einen  häufigen  Treuebruch.  Schließlich  ruft  er  sie  
neuerlich auf, die Wahrheit zu erzählen. 19540 Andrea erkennt schließlich, auch wenn „gestern [...] ein leeres 
Wort“ 19541 für ihn ist, dass die Vergangenheit dennoch ewigen Bestand hat. Mit erzwungener Ruhe will er 
ihr weismachen, dass er ihr den Betrug vergeben kann. Doch ein gemeinsames Zusammenleben kann es  
nicht mehr geben. 19542

Bereits  in  der  Handschrift  (H)  von  Age of  Innocence  (1891) zeigt  sich  die Einbindung in  Bezug auf  das 
Sprachproblem des jungen Ästhetizisten („und declamierte sinnlose tönende Worte, wie ein Betrunkener“).  
19543 In  der  Erzählung  erfolgt  der  erste  Bezug  zur  Sprache  in  Stationen  der  Entwicklung  durch  das 
Lieblingsbuch des jungen Ästhetizisten. Laut Vorrede war es „von Kindern für Kinder“ 19544 geschrieben, doch 
war es  für  ihn ein  reines  Nützlichkeitsgeschenk,  denn er  sollte  dadurch  Englisch  lernen:  „Als  er  soviel  
englisch lesen konnte, um die Vorrede zu lesen – die er für die erste Erzählung hielt – verstand er das nicht;  
zwar die Worte wohl, aber nicht den Sinn.“  19545 Hofmannsthal verdeutlicht durch dieses Buch, indem der 
Ästhetizist sich mit den darin abgebildeten Kindern vergleicht, dass sich dadurch nicht nur seine fehlende 
Trennung zwischen Traum und Wirklichkeit  zeigt,  sondern dass er auch eine Distanz zwischen sich und 
diesen Kindern sieht; so kann er sich nicht in diesen Kindern wiederentdecken, weder in ihrem Spielen, ihrer  
Lebendigkeit noch in ihrer Sprache („Auch ihre Gespräche hatten für ihn nicht das Interesse, wie etwas  
Lebendiges und Verwandtes“).  19546 Neuerlich kommt Hofmannsthal mit den Inszenierungen auf das Motiv 
zu sprechen, mit dem Hineindenken in die Figuren der historischen Erzählungen. „Manchmal verlor er den 
Faden seines Dramas, und wurde von dem bloßen Beben seiner Stimme durch eine Reihe von Affecten 
ohne Vorstellungsinhalt willenlos mitgerissen – sinnlose Worte vor sich hinsprechend, die ihn berauschten.“  
19547 Auch durch die Geliebte Heddy zeigt sich die Einbindung des Sprachproblems. Obwohl die Frau durch  

19532SW III. S. 25. Z. 18-24.
19533SW III. S. 27. Z. 1.
19534SW III. S. 28-29. Z. 35-37//1.
19535SW III. S. 30. Z. 5-12.
19536SW III. S. 32. Z. 11-12.
19537SW III. S. 32. Z. 27.
19538SW III. S. 32-33. Z. 33//1.
19539SW III. S. 33. Z. 19-20.
19540SW III. S. 33. Z. 35.
19541SW III. S. 35. Z. 3.
19542Siehe (Notizen): SW III. S. 302. Z. 18, SW III. S. 304. Z. 1-3.
19543SW XXIX. S. 269. Z. 27-28.
19544SW XXIX. S. 15. Z. 19.
19545SW XXIX. S. 15. Z. 21-24.
19546SW XXIX. S. 15. Z. 33-34.
19547SW XXIX. S. 18. Z. 31-34.
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ihren Zug zur schauspielerischen Inszenierung und ihrem Leiden am Leben ihm entspricht, zeigt sich auch  
hier sein Fehlen an der Sprache: „Ihr Gespräch ist eigentlich merkwürdig gradlinig“. 19548 Der Ästhetizist sieht 
sich noch ein weiteres Mal mit der Sprache konfrontiert, tritt er doch in das Haus des Schulkameraden,  
dessen  Vater  auf  ihn  keinen  positiven  Eindruck  macht:  „Er  bewillkommnete  mich  mit  unangenehmer 
Höflichkeit;  seine  Stimme  passte  ganz  zu  seinen  kurzsichtigen  blauen  vorstehenden  Augen  und  dem 
gelbgrauen hochgelockten Haar.“  19549 Noch einmal durch dessen Tochter, greift Hofmannsthal indirekt auf 
das Sprachproblem zurück, hat die Schwester doch fest verschlossene Lippen. 19550

Obwohl Hofmannsthals Lustspiel-Fragment Entwurf eines Epilogs (1891) kaum über eine ausführliche Notiz 
hinausgeht, verweist Hofmannsthal eben mit dieser Notiz auf die Sprache: „Die Angst ist fort, die Stimme 
kehrt uns wieder / Jetzt aber bitte seien sie nicht stumm“. 19551 Die Einbindung des Sprachproblems zeigt sich 
ebenso in  Marie B.  (1892/1893): „Die kleine Addah mit der Wortarmuth, wo jedes Wort wie eine reife  
Frucht vom Baum fällt.“ 19552 Ebenso bindet Hofmannsthal das Motiv in das Fragment Comödie (1893) ein. 
Hofmannsthal greift hier das Motiv des Schmerz-Ertragens aus John Fords  The Broken Heart (1629) auf, 
wodurch die sprachliche Stille, die Sprachverweigerung positiv gewertet wird („Francesca: sie hat die Gabe 
zu schweigen bis zum letzten Augenblick“).  19553 In Verbindung mit der Prägung durch Familienangehörige, 
steht  das  Sprachproblem in  Phantastische  Komödie  (1895).  Laut  den Vorschriften des  Oheims,  soll  das 
kleine  Mädchen  Racine  hören  und  nichts  „unnöthiges  reden“.  19554 Auch  in  dem  Lustspiel-Fragment 
Ferdinand Raimund.  Bilder  (1906) zeigt  sich  die Sprachproblematik gebunden an die  familiäre  Prägung.  
Ferdinand verbindet eine Erinnerung an den Vater mit dessen Sprachproblem als auch mit der Abscheu  
gegenüber dem Leben. 19555

Innerhalb der dramatischen Fragmente zeigt sich das Motiv vielfach, so erstmalig in Anna (1891). Hier ist es 
die ästhetizistische Frauenfigur Helene, die im Gespräch mit dem Baron, der ihr früherer Geliebter gewesen 
zu sein scheint, plötzlich den „Sinn eines Wortes“  19556 wie Familie versteht. Des weiteren zeigt sich das 
Motiv in Das neue Puppenspiel vom Dr Faust (1892) („Im Elysium: Faust, Pierrot, Charon in der lautlos auf 
schwarzem Wasser  hingleitenden Barke:   Schemen um sie,  selig  schwebende, die das erlösende Wort  
gefunden  (werde was du bist)“) 19557 oder in Eine Eröffnungsscene (1892) durch die Figur der Tochter („sie 
(die Tochter) hat die Gabe, zu schweigen bis zum letzten Augenblick“). 19558 Dem Interesse an Sprachen geht 
Hofmannsthal in dem Revolutionsstück (1893) nach, wobei er dies als familiäre Gemeinsamkeit einzustufen 
bedachte. So lernt der Sohn darin nicht nur Italienisch, sondern durch den Vater, heißt es auch: „Der Vater 
mal  ihm  epicuräisch-weise  den  Reiz  des  Sprachenlernens,  des  Geniesens  der  naiven  Volksseele“.  19559 
Während sich die mangelhafte Kommunikation auch in den Notizen zu  Der Günstling (1898) zeigt, indem 
der König von Dänemark den Günstling als Leibarzt der Königin bestimmt hat, 19560 zeigt sich das Motiv durch 
den träumerischen Jüngling in dem  Darmstädter  Festspiel  Die  Weihe des Hauses (1900):  „Geschlossnen 

19548SW XXIX. S. 21. Z. 8.
19549SW XXIX. S. 23. Z. 12-15.
19550SW XXIX. S. 23. Z. 19-21.
19551SW XXI. S. 8. Z. 8-9.
19552SW XXI. S. 9. Z. 20-21. 

Hofmannsthal spielt hier auf die kleine Addah an, die Marie Gomperz in einem Brief vom 1./ 2. Juli 1892 beschrieben hatte, und  
die neben der russischen Malerin Marie Bashkirtseff und der Jugendfreundin Hofmannsthals Marie von Gomperz in die Figur  
der Marie B. eingehen.

19553SW XXI. S. 10. Z. 11.
19554SW XXI. S. 15. Z. 18.
19555SW XXI. S. 38. Z. 5-8. 

Die Problematik des Sprechens findet sich schließlich auch in zwei Notizen in Bezug auf Ferdinand: „Stumm ist die Wesenheit.  
Prediger bin ich geworden und hätt mir die Zung abbeißen sollen. In meiner Mutter Leib möcht ich zurückkriechen!“ In: SW XXI.  
S. 39. Z. 16-8. Des weiteren, heißt es: „freilich es war meiner Mutter ihre Sprach, meine Muttersprach is die einzige die mir 
gegeben ist: unter ihrer Hand ist alles zu an lebendigen Wesen worn". In: SW XXI. S. 39. Z. 18-20.

19556SW XVIII. S. 37. Z. 7.
19557SW XVIII. S. 61. Z. 9-12.
19558SW XVIII. S. 111. Z. 11.
19559SW XVIII. S. 121. Z. 5-6.
19560SW XVIII. S. 132. Z. 34-36.
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Auges  redet er mit ihnen mit dem Feuergeist, mit der antiken Gestalt, mit dem  Geist Asia.“ 19561 Weitere 
Bezüge finden sich durch den Knaben und dessen „Sprachgeist“,  19562 vor allem aber in Bezug auf Goethe 
und  dessen  Gespräch  mit  dem  Jüngling,  der  diesen  zum  „Vollbesitz  der  Sprache“  19563 gebracht  hat. 
Hofmannsthal deutet jedoch auch den problematischen Bann der drei Greise an.  19564 Des weiteren zeigt 
sich das Motiv durch die geplanten Figuren von Frau und Mann,  19565 durch den flötenspielenden Knaben 
19566 und eine weitere weibliche Figur. 19567 Ein besonderer Bezug zur Sprache zeigt sich für das geplante 5. 
Szenarium:  „Jüngling verlegen. Knabe spielt, ihn zu zerstreuen. Ungeheuerer Begriff der reichen Sprache  
enthüllt sich: reichster Seelenbesitz:  was ich sagen kann, muss ich leben. Was ich begriff, darf ich nicht  
entbehren“. 19568 
In den Notizen zu Jupiter und Semele (1900) findet sich das Motiv durch das Verhältnis eines Mädchens zu 
einem Jüngling, dessen „Gewalt der Worte“ 19569 sie spürt. So findet sie ihn: „von dem grenzenlosen Zauber 
der einfachsten Worte die er hervorstösst: Du - ich überwältigt: wahnsinnig.“ 19570 Dabei zeigt sich auch hier 
das  Negative  in  Verbindung  mit  dem Motiv  und  der  Liebe,  heißt  es  doch:  „Die  Worte  bei  denen die  
Katastrophe erfolgt, sind Ich und Du“. 19571 Die Sprachlosigkeit zeigt sich dagegen durch den Hund („dass Gott 
den Hund stumm sein lasse“).  19572 Aber auch das Mädchen empfindet sich ihm gegenüber als „stummes 
Thier“, 19573 welches zu ihm reden will, und empfindet gleichsam eine Eifersucht ob seiner Selbstgespräche, 
19574 während der Jüngling dem entgegenhält: „reden ist nicht für die lebendigen; im Wort ist immer die  
Sache und der Traum von der Sache zusammen“. 19575 Ihrer Stummheit setzt der Jüngling seine Sprachgewalt 
gegenüber, wobei dieses Sprachvermögen negativ gedeutet wird: „Ja, ich vermag mich anders hinzugeben.  
In  eine  solche  Wortgewalt  mich  zu  verwandeln,  vor  der  Du  vergehen  müsstest.  Dein  Wesen  würde 
hinschmelzen und Du bliebest nichts als eine  Kothlache, weinende Erinnerung an den einen Augenblick zu 
dem Du nie mehr emporkommst. Denn sieh indem ich auspreche: Ich und Du,  so bricht schon das Chaos 
herein. Lass mich: ich will im Wörterbuche  lesen“. 19576 
Weitere Bezüge innerhalb der dramatischen Fragmente finden sich in dem Dramenentwurf Der Besuch der  
Göttin (1900) durch die unsichere Frau des Töpfers („Manchmal sehr zerstreut bei  ihren Reden”), 19577 die 
ihrer jüngeren Schwester im Wesen gegenübersteht, in Leda und der Schwan (1900) durch Ledas Sehnsucht 
nach ihrer Familie, während sie von Seiten des Vaters Ablehnung spürt, 19578 in Das Festspiel der Liebe (1900) 

19561SW XVIII. S. 134. Z. 6-8.
19562SW XVIII. S. 134. Z. 21.
19563SW XVIII. S. 134. Z. 35.
19564SW XVIII. S. 135. Z. 6-9.
19565„[...] wie sie beide die Flammenschale entzünden, einander über der Flamme, ihrem gemeinsamen Kinde erblicken: einziger,  

unfassbarer, überschwänglicher Augenblick (für diesen Moment scheint das Wort Augenblick ent<sprechen>“.  In:  SW XVIII. S. 
135. Z. 29-32.

19566„[...] in diesem erregten Augenblick giesst der Knabe Flötenspieler seine ganzen Schätze aus, die Ankommenden nennend:  
Fürsten, Thürmer, Küfer,  Schiffer, Soldaten. Welche funkelnde Tiefe in jedem Begriff: bei der  Nennung jedes Wortes werden sie  
von  dem  im  Begriff  innewohnenden  Lebensodem,  Lebensdrang  angeschauert  und  sehen  einander  immer  verlangender, 
verklärender, erkennender an“. In: SW XVIII. S.135. Z. 36-41.

19567SW XVIII. S. 137. Z. 13-14.
19568SW XVIII. S. 136. Z. 10-13.
19569SW XVIII. S. 155. Z. 8.
19570SW XVIII. S. 155. Z. 22-23.
19571SW XVIII. S. 155. Z. 14.
19572SW XVIII. S. 155. Z. 12-13. 

Über den Hund, heißt es weiter: „Der Hund, der stumm verendet, ist die stumme Creatur“. In: SW XVIII. S. 157. Z. 3.
19573SW XVIII. S. 156. Z. 8-9. 

Ihre Stummheit wird von ihr direkt an das Lieben gebunden: „Immer dich ganz zu besitzen, wäre zu viel: aber einmal gieb dich 
mir ganz. Ich liege unter Dir wie die stumme Creatur.  Anderswo thust Du etwas das noch wirklicher ist, als wenn hier deine  
Hände an meinen Brüsten sind und Du in meinem Schoss liegst. Etwas  was Verschmelzung bedeutet, während Du an mir bloss  
hinstreichelst.“ In: SW XVIII. S. 156. Z. 18-23. 

19574SW XVIII. S. 157. Z. 5-8.
19575SW XVIII. S. 156. Z. 9-10.

So  heißt  es  in  den  Notizen  weiter: „diese  Thierheit  diese  Stummheit  Unlöslichkeit  ist  das  Leben,  das  Reden  ist  die 
Verflüchtigung, Vergeistigung, Vernichtung.“ In: SW XVIII. S. 156. Z. 12-13. 

19576SW XVIII. S. 156. Z. 24-30.
19577SW XVIII. S. 153. Z. 20-21.
19578Während die Mutter ihre Gefühle nicht thematisieren kann  (SW XVIII. S. 146. Z. 27-28), fordert Leda sie dazu auf:  „Leda: 
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durch den Einsiedler („er sagt etwas über das Geheimniss der Worte“)  19579 der mitunter Selbstgespräche 
führt (SW XVIII. S. 140. Z. 8), durch das Mädchen (Gerty), das auf die Worte des Einsiedlers reagiert  19580 
oder durch das „weltliche[...] Gespräch” 19581 der beiden Liebenden.
Auch in dem Dramenentwurf  Valerie und Antonio (1901) zeigt sich ein mehrfacher Bezug zur Sprache. So 
erinnert sich Valerie der bewundernden Worte ihres Ehemannes in Bezug auf Antonio.  „Diese Worte dem 
abgegangenen Antonio nachgesprochen, fallen noch in  Valeria´s Auftreten. Nachher (in II) erinnert sie sich 
sehr  dieser  Worte  und  nährt  damit  ihre  erwachende  Liebe  zu  Antonio“.  19582 Das  Gespräch  mit  einem 
Wahnsinnigen im IV. Akt lässt Valerie zu der Ahnung kommen, dass es eine Äußerlichkeit gibt, die man  
einem  „gleichsam  verdunkelten  Ich“  19583 gegenüberstellt.  Dies  führt  letztendlich  zu  einer  anderen 
Betrachtung  ihres  Begehrens  für  Antonio: „So  ist  das  was  ich  vorhabe,  dieses  Inzwei-reissen  des 
Liebeslebens schon ein geflissentlicher Schritt in en Wahnsinn hinein, oder in die  Sünde. kommt mir dieses  
fremd-vertraute Wort plötzlich erleuchtend zu hilfe?“ 19584

In dem Dramenentwurf Die Söhne des Fortunatus (1900/1901) zeigt sich das Motiv durch den Monolog, den 
Fortunatus über seinen Selbstmord im Wald hält  19585 und durch das „furchtbare[...] Gespräch der beiden 
Brüder miteinander“ 19586 vor dem Mord. In den dazugehörigen Blättern mit Entwürfen zum Drama zeigt sich 
das  Motiv  ebenso  durch  Fortunatus,  der  sein  Land  beschreibt  und  gleichsam die  Unzulänglichkeit  der  
Sprache andeutet: „wie fasst ich Dich in Worte: da in Dir jeder Bach tausend Bäche jeder  Schatten tausend  
Schattenerlebnisse: wie fasst ich Dich in Worte, da Du  der Inhalt der Worte bist, die Zauberwelt der Worte“. 
19587

In Des Ödipus Ende (1901) erweist sich Ödipus als zurückgezogen und schweigsam. In der Nähe des Haines  
jedoch bezieht sich Ödipus auf die Welt, was Antigone erlöst, hat sie unter seinem bisherigen Schweigen, 
was ihre Herkunft betrifft, gelitten: „Denn ihr Leben war Schweigen-hören, Wasser-schöpfen, endlose Pfade 
langsam gehen“. 19588 So bezieht sich nicht nur Antigone auf das bisherige Schweigen der Eltern, 19589 sondern 
auch Ödipus ist von seinen Worten ergriffen (SW XVIII. S. 259. Z. 10-11). Hofmannsthal gedachte das Motiv 
des weiteren auch durch den Gelähmten anzusprechen, über den sich die Hirten wundern, fragen sie sich  
doch ob er sprechen kann, wenn die Zunge doch „so lahm ist wie sein Leib.“ 19590 Der Sprachverlust zeigt sich 
in den Notizen, vor allem aber auch in Bezug auf  den Hirten Dorco, als Druckmittel  für sein Verhalten  
gegenüber den Mädchen. 19591 Hofmannsthal gedachte das Motiv auch durch Theseus, der sich auf Antigone 
bezieht und ihre Vergangenheit ausklammert, einzubinden: „Jetzt sind nur wir, wie ausgesetzte auf einer  
Insel, wir und die  stummen Wolken, wir und der wortlose Wind: aber dich sehe ich, kann Dich in die Arme  
nehmen, darf Dich in Besitz nehmen.“ 19592

In dem Dramenentwurf zu König Kandaules (1903) zeigt sich das Motiv durch den Wunsch des Königs, sich 

Mutter davon sprich mir nicht - das ist so wie das Hervorkommen  aus deinem Leib“. In: SW XVIII. S. 146. Z. 31-32. 
Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 149. Z. 23, SW XVIII. S. 149. Z. 27-28. 

19579SW XVIII. S. 138. Z. 28.
19580„[...] sie hört hauptsächlich das heraus  Wert hut, durchfliegt tausendfach Gefilde des Traumes. (sie ist keine  Träumerin und  

fühlt sich durch dieses Wort gerechtfertigt)”. In: SW XVIII. S. 139. Z. 5-7.
19581SW XVIII. S. 142. Z. 33.
19582SW XVIII. S. 248. Z. 17-20.
19583SW XVIII. S. 249. Z. 3.
19584SW XVIII. S. 249. Z. 8-11. 

Des weiteren zeigt sich ein loser Bezug auf eine nicht festzulegende Figur, wenn es heißt: „Ich will keinen Priester, Zuspruch 
brauch ich nicht  Der Garten wo ich sein war, spricht mir zu“. In: SW XVIII. S. 248. Z. 8-9.

19585SW XVIII. S. 157. Z. 24-25.
19586SW XVIII. S. 60. Z. 29.
19587SW XVIII. S. 458. Z. 15-17.

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 458. Z. 25, SW XVIII. S. 458. Z. 42. 
19588SW XVIII. S. 258. Z. 14-15.
19589„[...]  alles was du und die Mutter nicht aussprechen konnten das  ungeheure, unendliche, gegen einander: in mir hat sichs  

ausgesprochen,  hat sichs vollzogen“. In: SW XVIII. S. 259. Z. 7-9. 
19590SW XVIII. S. 266. Z. 19.
19591SW XVIII. S. 265. Z. 36-39.
19592SW XVIII. S. 251. Z. 1-3.

Ein weiterer Bezug zur Sprache zeigen sich ihre Notiz N 4: „Die Thiere. Ihre Sprache ist wohl nicht mannigfaltig aber mächtig und  
eindringlich“. In: SW XVIII. S. 252. Z. 22-23.
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von der Form zu befreien, weshalb er sich in die Einsamkeit begibt und das „Gespräch mit den Göttern“ 19593 
sucht. Auch plante Hofmannsthal das Motiv im III. Akt einzubinden durch die Kreuzigung der Stummen, die 
um die  Geschehnisse  der  Nacht wissen,  aber auch durch Gyges in Verbindung mit  seinem Lieben,  der 
dadurch wieder die Unzulänglichkeit der Sprache andeutet („Unbegreiflich schal und gemein erscheinen 
ihm die Worte der Dichter, die Äußerungen der Männer.“) 19594 oder auch durch die Frage des Gyges wohin 
er sich begeben möge und mit welcher Frau er sich umgeben werde („mein wortlosen Verlangen stillen,  
mich erschöpfen“). 19595 
Des  weiteren  zeigt  sich  der  Plan  zur  Einbindung  des  Motiv-Komplexes  innerhalb  der  dramatischen 
Fragmente in den sehr losen Notizen zu Carl (1904), durch eben jenen Carl, dem Worte wie „Treue, Seele“ 
19596 unerträglich sind, und durch das Gespräch zwischen Heinz und der Mutter über die todte Schwester,  
19597 in  Die  letzten  Abenteuer  des  Gomez  Arrias (1904)  durch  das  Gespräch  der  Königin  mit  einem 
Geistlichen,  19598 in  dem  dramatischen  Entwurf Hauptmann  Aichinger (1906)  durch  den  Einwand  des 
Hauptmannes auf die Worte des Grafen („ihre Mutter, Herr Graf, und meine Mutter - da sehe ich was für ein  
grobes Instrument die Sprache ist“)  19599 oder auch in  den losen Notizen zu  Der Traum (1906) durch das 
Urteil des Königs. 19600

Ebenso zeigt sich in dem frühen Dramenentwurf Ascanio und Gioconda (1892) ein hinreichender Bezug zum 
Motiv,  verlangt  es  Bertuccio  doch  danach,  mit  Ascanio  „ein  kurzes  Wort“  19601 zu  wechseln.  Während 
Bertuccio  moralische  und  gesellschaftliche  Sorgen  um  die  Beziehung  zwischen  Ascanio  und  Gioconda 
quälen, verlangt es Gioconda nach Ascanio, um ihr leeres Leben weniger durch seine  Gegenwart zu spüren: 
„Und eh du gehest, sag mir noch ein Wort, / Das mir die öden Pulse dieser Nacht / Mit gutem warmem  
Wein des Lebens füllt.“ 19602 Gioconda widerspricht Ascanio dabei, der ihre Güte angesprochen hatte; gut sei 
der „stumme Teich“, 19603 wobei ein deutlicher Bezug zur Natur erfolgt, doch nicht sie. 19604 Während auch ihr 
Vetter Gioconda aufruft, ihr Verhalten zu bedenken, sitze sie doch wie eine Dirne bei Ascanio und rede mit  
ihm, woraufhin Gioconda ihn zum Schweigen aufruft, wisse er doch nicht „was Du trunken sprichst“.  19605 
Während Gioconda sagt  „Dir  ziemt es  nicht  zu  sprechen,  Herr“,  19606 verweist  ihr  Vetter  auf  Giocondas 
Isolation zu den Menschen, was sich auch auf die Kommunikation auswirkt: „Allein und schweigsam, wo 
Gesellschaft frommte, / Verschlossen, wo Gespräch, gerührt, wo Lachen, / Hochmüthig, wo Gefälligkeit am  
Platz, / Und zu gefällig wohl, wo Rückhalt ziemt.“ 19607

Der auftretende Bertuccio ruft aber seinen Sohn zur Ordnung auf („Ei, du sprich nicht so laut / Und nicht in  
diesem Ton zu einem Weib!“),  19608 jedoch allein deshalb weil  seine Reden gegen das Benehmen eines 
Edelmannes verstoßen („Lern Dich benehmen, wie ein Edelmann, / Eh Du das grosse Wort zu führen wagst /  
Für Haus und Ehre“). 19609 Der versuchte Einwand des Sohnes wird von Bertuccio niedergeworfen, indem er 

19593SW XVIII. S. 273. Z. 19.
Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 278. Z. 23-27.

19594SW XVIII. S. 280. Z. 33-35.
19595SW XVIII. S. 281. Z. 24.
19596SW XVIII. S. 290. Z. 21.
19597SW XVIII. S. 292. Z. 27.
19598„Gespräch mit ihrem Secretär, der ein Priester ist. Was ist Seele, was ist Leib? Jener freche Blick des Hauptmanns hat sie tief  

aufgestört  sie stellt die spitzesten Fragen“. In: SW XVIII. S. 287-288. Z. 36-371.
19599SW XVIII. S. 327. Z. 21-23.

Auch in Bezug auf eine weitere Figur des Dramenplanes zeigt sich das Motiv: „Die Schwester der Pensionsvorsteherin: o ich 
verstehe equivoque Situationen, ohne sie mit einem Wort zu berühren.“ In: SW XVIII. S. 329. Z. 16-17.

19600„[...] junger Mann. aus frechheit schüchtern, ungelenk im Reden aus Überfülle der Phantasie“. In: SW XVIII. S. 111. Z. 16-17.
19601SW XVIII. S. 77. Z. 2.
19602SW XVIII. S. 77. Z. 26-28.
19603SW XVIII. S. 78. Z. 8.
19604SW XVIII. S. 78. Z. 16-27.
19605SW XVIII. S. 78. Z. 35.
19606SW XVIII. S. 79. Z. 13.
19607SW XVIII. S. 79. Z. 31-34.
19608SW XVIII. S. 80. Z. 9-10.
19609SW XVIII. S. 80. Z. 14-16.

1460



ihn neuerlich aufruft zu schweigen. 19610 Auch Gioconda ruft ihren Onkel auf, das Thema besser unberührt zu 
lassen: „Ich bitte, Ohm / Man spricht am besten nicht von manchen Dingen / Sind sie einmal vorbei.“ 19611

Das Schweigen befürwortet  Gioconda auch in  dem Gespräch mit  Ascanio um Ippolitos  Liebe.  Ascanios 
Frage, ob sie denn nicht um Ippolitos Liebe wisse, führt bei ihr zu dem Bekenntnis, dass er das niemals  
angesprochen habe, was sie ihm hoch anrechne, da sie dieses Geständnis nur geängstigt hätte.  19612 Nach 
Giocondas Abgang, tritt neuerlich Bertuccio auf; anders als andere Ästhetizisten, ergreift Ascanio hier die  
Initiative  und  spricht  Bertuccio  auf  sein  Verhältnis  zu  Gioconda  an.  Doch  zeigt  sich  genau  darin  seine  
mangelhafte Kommunikation. Unerfahren wirkt er, wenn er sich an Bertuccio wendet: „Erlaubt, dass ich den  
Anfang mache, Herr. / Ich seh, er wird Euch schwer. Ihr wollt mich fragen, / Nein, fragen ist´s wohl nicht; Ihr  
wollt mir sagen, / Nein sagen wollt´ Ihr´s nicht, sonst schwiegt Ihr nicht“. 19613 Ascanio spielt die Beziehung zu 
Gioconda damit herunter, sei diese doch dominiert durch das Gespräch („Und von der Hiacynthenzucht 
plaudern, / Von Farbenwahl für meines neuen Pagen“). 19614

„Zu plaudern um des plauderns willen, um
Der guten Kunst des leichten plauderns willen,
Das in Florenz bald niemand mehr versteht: 
Anmutig dilettantenhaft, so wie
Die guten Herren und graciösen Damen“ 19615

Obwohl Gioconda sich der Sprache gegenüber distanziert gezeigt hatte, schildert Ascanio ihrem Oheim, dass  
ihre  Beziehung  nur  auf  der  Basis  des  Gespräches  beruhe.  Bertuccio  erkennt  sogleich,  dass  Ascanio  es  
versucht, sich dank seiner vermeintlichen Sprachgewandtheit hier zu erklären („Sehr gut und schön gesagt!  
ein  wenig  rasch /  Doch gut  und schön gesagt“),  19616 doch kann Ascanio durch seine Reden ihm keine 
Versicherung schaffen; so führe er zwar mit Gioconda Gespräche über „Titus Livius, Macchiavell, / Bis zur  
Musik und Zucht von Hiacynthen“,  19617 doch wisse er auch von anderen Gesprächen, die er mit anderen 
Damen habe, wobei er hier durch die Sprache eine erotische Beziehung anklingen lässt. So äußert sich der 
Oheim letztendlich kritisch ob der Rede des Ästhetizisten, mit der er ihn hatte versichern wollen: „Er spricht 
zu gut, um nicht manchmal zu lügen: / Doch was ich glauben darf, darf mir genügen.“ 19618

Im Gespräch zwischen Francesca und Ippolito will diese die Traurigkeit des Vetters aufbrechen, indem sie  
ihm das „Zauberwort“ 19619 sagt, das ihn aus seinem Zustand befreit, wobei sie auf den Namen Giocondas 
anspielt. Doch auch Ippolito ruft sein Gegenüber zum Schweigen auf,  19620 was auch damit in Verbindung 
steht, dass Francesca öffentlich von seiner Zuneigung zu Gioconda gesprochen hatte. Doch Francesca hebt  
Ippolito hervor, der mit seinem Schweigen über die Reden ihrer eigenen Verehrer steht – so ihr Empfinden. 

„Mit Huldigung von Euch und Euresgleichen, 
Mit süssen Reden und verrückten Schwüren 
[...]
Oder solch ein Siege wie dieser hier:
Von einem herben Mann, verschwiegnen Wesens
Schwerathmend eingestanden, nicht mit Worten
Die bunt, bequem das kaumgefühlte kleiden:
Mit stummer Sprache, die nicht lügen kann:
Mit Huldigung des ganzen gebannten Seins.
Was ist mehr wert?“ 19621

Ippolito aber bekennt, dass er befürchtet, dass die Herren der Häuser Amidei und Buondelmonte Ascanio 

19610SW XVIII. S. 80. Z. 24.
19611SW XVIII. S. 80. Z. 31-33.
19612SW XVIII. S. 83. Z. 6-12.
19613SW XVIII. S. 84. Z. 11-14.
19614SW XVIII. S. 85. Z. 26-27.
19615SW XVIII. S. 85. Z. 31-35.
19616SW XVIII. S. 85. Z. 39-40.
19617SW XVIII. S. 86. Z. 4-5.
19618SW XVIII. S. 87. Z. 17-18.
19619SW XVIII. S. 88. Z. 18.
19620SW XVIII. S. 88. Z. 28.
19621SW XVIII. S. 89. Z. 5-16.
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und  Gioconda  verheiraten  werden  („mit  verschwiegen  Worten“),  19622 was  den  Verlust  von  Giocondas 
Schönheit zur Folge hätte. Aber gerade ihr müdes Wesen und die damit verbindliche Schönheit, habe ihn  
ergriffen mit „stillem Schwellen und verschwiegnen Schmerzen“.  19623 Ippolito bekennt ihr nie leicht erregt 
worden zu sein von einer Frau, doch Gioconda habe ihn erfüllt wie ein Fieber und ihm gleichsam seine  
eigenen Worte wie die eines Fremden erscheinen lassen.
Als  es  zum  Aufeinandertreffen  zwischen  Ascanio  und  Francesca  kommt,  schmeichelt  sie  seinem 
narzisstischen Wesen, das ihn nächtens durch die Stadt gehen lässt und das „vertrauliche Gespräch der  
Menschen“  19624 belauschen lässt. Hatte Bertuccio noch Ascanios Sprachgewandtheit angesprochen, zeigt 
sich nun an Francesca, dass sie dies ebenso versteht. So bestärkt sie seinen Narzissmus, wenn sie seinem  
Wesen schmeichelt, dem „alles dienend offen steht“, 19625 auch durch seine Sprache. Davon ergriffen, äußert 
Ascanio: „Sagt das noch einmal, so wie Ihr´s gesagt: / Dass Ihr in müssen Träumen meiner denkt: / Es klang  
so schön und gieng so schnell vorbei!“ 19626

Dass die Sprache aber ebenso seinen Narzissmus angreifen kann, zeigt sich durch Madonna Gaetana, die ihn 
den Bräutigam der  Gioconda  heißt,  was Ascanio  äußern lässt:  „Was sagt  Ihr  da,  /  Madonna Gaetana? 
Welches Wort?“ 19627 Gaetana jedoch verstärkt den Angriff auf sein narzisstisches Wesen, habe sie doch von 
dem „Zwiegespräch“ 19628 zwischen ihm und Bertuccio gehört und wie man ihn gezwungen habe, Gioconda 
zur Braut zu nehmen. 
Des weiteren kommt es aber auch zu einem Gespräch zwischen Ascanio und Ippolito, in dem sie über die 
Liebesfähigkeit Giocondas reden, sowie über Ascanios Beziehung zu ihr. Ihr Wesen, so Ascanio, liebe es sich 
in Tiefen aufzuhalten, dort wo „Worte sinnlos werden“. 19629 Während Ascanio bekennt, dass ihn ihr müdes 
Wesen  ergriffen  habe,  hebt  Ippolito  hervor,  dass  Gioconda  eine  „verschwieg´ne  Seele“  19630 habe,  die 
wiederum sein Wesen, das schwer erregbar ist, ergriffen habe. 
Erst durch das Gespräch zwischen Melusina und Gioconda, wird die Ästhetizistin mit der wirklichen Angst  
konfrontiert Ascanio, aufgrund der Verlobung, zu verlieren. Gioconda bekennt hier ihre Angst, eine Angst  
die sie schwer fassen kann und die stärker ist als die Angst vor dem Tod; diese bindet sie ebenso an die Stille  
(„Wenn alles still ist; wo man laufen will, / Und kann nicht; schreien, und der Laut versagt“). 19631

Im letzten Gespräch Ascanios mit Gioconda innerhalb des Dramenfragments fürchtet Gioconda, dass der  
geliebte  Ascanio  unwillig  zu  ihr  gekommen  sei;  so  will  sie  die  Augen  schließen,  vor  dem  erwarteten  
Ungemach,  wenn  er  zu  ihr  spricht.  19632 Doch  statt  für  sich  wirbt  er  für  Ippolito  und  bekennt  die 
Besonderheit dieser Liebe, werbe er doch nicht mit den gewöhnlichen Worten um sie: „Mit Worten nicht.  
Er scheut die angegriff´nen / Entweihten Worte, deren Seele todt ist. / Allein mit Blicken wohl“. 19633 Ascanio 
verstärkt Giocondas Empfinden noch dadurch, dass er wahrlich für sich und nicht für den Freund werbe, 
indem er ihre lange Bekanntschaft beschwört, kannte er sie doch schon seit Kindertagen, wie sie mit einer 
„wunderbaren,  fremden Sprache  /  Mit  dem gemeinen  Leben“  19634 redete.  Hatte  sie  zuvor  immer  ihre 
Distanz zur Sprache bekannt, offenbart sie ihm nun ihre Liebe und heißt zudem ihre Sprache gespeist von  
seinem Einfluss auf sie: „sag: / Sprech ich ein Wort zu Dir, das Dir nicht klingt / Wie eitles Echo Deiner  
eignen Worte?“  19635 Doch ruft  sie  Ascanio in ihrer  Rede an ihn zum Schweigen auf,  und betont damit  
gleichsam die Unzulänglichkeit der Sprache.  19636 Doch gleich darauf, obwohl sie das Unzureichende der 
Sprache angesprochen hatte, ruft sie ihn nun dazu auf, ihre Offenbarung zu erwidern: „Ich bitte sage mir:  

19622SW XVIII. S. 90. Z. 9.
19623SW XVIII. S. 90. Z. 21.
19624SW XVIII. S. 95. Z. 21.
19625SW XVIII. S. 96. Z. 6.
19626SW XVIII. S. 96. Z. 8-10.
19627SW XVIII. S. 97. Z. 11-12.
19628SW XVIII. S. 97. Z. 20.
19629SW XVIII. S. 98. Z. 33.
19630SW XVIII. S. 99. Z. 12.
19631SW XVIII. S. 101. Z. 27-28.
19632SW XVIII. S. 106. Z. 33.
19633SW XVIII. S. 107. Z. 25-27.
19634SW XVIII. S. 108. Z. 16-17.
19635SW XVIII. S. 109. Z. 3-5.
19636SW XVIII. S. 109. Z. 9-15.
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dass Du mich liebst, / Mit Worten, die berauschen und betäuben“. 19637 Doch Ascanio versagt auch hier, wie 
bei Bertuccio zuvor. Die Worte finden nicht statt, vielmehr nimmt er sie in die Arme und löscht das Licht,  
eine Geste, die die Nähe zum Tod ausdrückt. 
Auch  zeigt  sich  des  weiteren  in  den  Notizen  die  Verbindung  zwischen  dem  Wesen  und  dem 
Sprachvermögen; so spricht Gioconda von „hochmütigem Schweigen“ 19638 und „stummer Angst im Blick“. 
19639

In Die Bacchen nach Euripides (1892) findet sich ebenso ein kurzer Bezug zum Motiv, heißt es die Beziehung 
zwischen  Pentheus  und  seiner  Mutter  betreffend:  „Wie  er  mit  der  Mutter  allein  ist,  plötzliches  
Stillschweigen“. 19640

Das Motiv zeigt sich ebenso in dem lyrischen Drama  Der Tod des Tizian  (1892). Den Mangel an sozialer 
Interaktion deutet Hofmannsthal schon in der Beschreibung der Szene an, in der die Schüler Tizians still auf  
Polstern und Teppichen liegen. Wenn es schließlich zum Sprechen kommt, dann ist dieses primär bezogen 
auf das eigene Empfinden, auf die Wahrnehmung der Welt und die Kunst, die die Schüler bedroht sehen 
durch den Tod des Meisters. Dessen Worte hatte Gianino früher schon nicht verstehen können, noch bevor 
Tizian im Sterben lag.  Bedingt  ist  dies dadurch,  dass  Tizian sich in seiner  Kunstauffassung von der  der  
Schüler unterscheidet („Er sprach schon früher, was ich nicht verstand, / Gebietend ausgestreckt die blasse 
Hand  …“)  19641 und  Tizian  in  der  Kunst  suchte,  sich  „selber  zu  beweisen,  daß  er  lebte“.  19642 Tizianello 
berichtet nach der Rückkehr zu den Schülern seines Vaters, dass Tizian wieder zur Ruhe gefunden habe  
(„mit  den  Mädchen  plaudert  er  wie  immer“).  19643 Konträr  dazu  zeigt  sich  Gianinos  ästhetizistische 
Beschreibung  der  Nacht;  innerhalb  einer  übermächtigen  Einbindung  von  Motiven,  die  Gianinos  
ästhetizistisches Wesen und eine dergleichen geartete Betrachtung der Nacht zeigen, zeigt sich bei ihm eine 
Distanz zur Sprache: „Und was da war, ist mir in eins verflossen: / In eine überstarke, schwere Pracht, / Die  
Sinne stumm und Worte sinnlos macht.“ 19644 Auch ahnt Gianino in einem „steinern stillen Schweigen“ 19645 
die Faszination, die in eine Lebendigkeit der Stadt Venedigs übergeht, zu sich emporschwingen. Desiderio 
der Gianino heißt, dass die Stadt nur durch die Ferne verlockend wirkt, zeigt ebenso einen problematischen 
Bezug zur Sprache. So distanziert er sich von den Menschen unten in der Stadt, wenn er sagt: „Und ihre  
Welt mit unsern Worten nennen... / Denn unsre Wonne oder unsre Pein / Hat mit der ihren nur das Wort 
gemein...  “.  19646 Gemeinsam sei  ihnen nur die Sprache, die Schönheit  aber,  die sie in der Kunst finden 
könnten, sei in der Welt der gewöhnlichen Menschen nicht gegeben. Tizianello ist es, der zudem Giocondos  
Weggang über Nacht beschreibt, wie er mit „eifersüchtge[n] Worte[n]“ 19647 auf den Lippen die Pforte des 
Hauses  überschritten  hatte.  Die  Thematisierung  des  Motivs  zeigt  sich  auch  durch  Antonio,  der  Tizians  
Kunstauffassung  thematisiert;  für  ihn  ist  es  die  lebendige  Natur,  die  sich  „seinem  Blick  […]  stumm 
entgegendehnte“ 19648 und in seinen Gemälden verewigt werden wollte. 
Durch die Mädchen, die berichten wie Tizian sie im Sterben gemalt  hat,  ästhetisiert  Tizianello den Tod 
seines Vaters und verbindet dies mit einem erhofften Schweigen („O käm ihm jetzt der Tod, mit sanftem  
Neigen, / In dieser schönen Trunkenheit, im Schweigen!“). 19649 Lavinia, die er ebenso gemalt hatte, erzählt 
zudem von der Ruhe, mit der Tizian selbst dem Tod entgegengeht („Indes er so dem Leben Leben gab, // 

19637SW XVIII. S. 109. Z. 23-24.
19638SW XVIII. S. 399. Z. 33.
19639SW XVIII. S. 399. Z. 34. 

Siehe (Notizen):  SW XVIII. S. 401. Z. 25, SW XVIII. S. 406. Z. 33, SW XVIII. S. 402. Z. 1-2.
19640SW XVIII. S. 56. Z. 3.

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S.48. Z. 38-39.
19641SW III. S. 42. Z. 28-29.
19642SW III. S. 42. Z. 35.
19643SW III. S. 43. Z. 5.
19644SW III. S. 44. Z. 35-37.
19645SW III. S. 45. Z. 14.
19646SW III. S. 46. Z. 1-3.
19647SW III. S. 47. Z. 10.
19648SW III. S. 49. Z. 2.
19649SW III. S. 50. Z. 2-3.
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Sprach er mit Ruhe viel von seinem Grab“). 19650 
In den Notizen zeigt sich dagegen die Bedeutung die Sprache haben kann. So heißt es hier: „Worte sind der 
ohnmächtige  Text  zur  Harmonie  oder  Disharmonie  der  Seelen“.  19651 Hier  zeigt  sich  das  Motiv  auch  in 
Verbindung mit der Naivität, 19652 als auch durch die Stille in Verbindung mit Desiderio („Du liebst es stumm 
(a) durch unsre / (b) in unsrer Schaar zu wandern“) 19653 und durch die Beredsamkeit des Tizian: dieser, der 
sonst „nie von seinen Arbeiten spricht“, 19654 schildert „diesmal das grosse dionysische, das purpurschwere 
Geheimniss  des  Lebens“.  19655 In  der  Handschrift  3  H3,  im  Gespräch  zwischen  Desiderio,  Gianino  und 
Tizianello, zeigen sich weitere Aspekte für das nicht vollendete Drama. Während Tizianello anspricht, dass 
man nun miteinander reden wird, stellt Gianino dem entgegen, dass er durch das Reden eine Beklemmung  
bewirken wird.  19656 Desiderio  hebt  in  diesem Zusammenhang nicht  den Dialog,  sondern  den Monolog 
hervor: „Und einsam mit mir selber viel zu sprechen“. 19657 Nach dessen Weggang besinnt sich Gianino auf 
sich selbst, wünschend, dass immer alle über ihn reden würden. 19658 In dem 2. dramatischen Fragment zeigt 
sich das Motiv allein durch Gianinos Angst vor dem Tod („Ich werde immer stumm daneben stehn, / Wo  
Menschen  lachen,  und  mit  starrem  Blick“).  19659 Geschlafen  habe  er  auf  den  Stufen,  doch  bei  seinem 
Erwachen sei sein „erste[s] Wort“ 19660 Tod gewesen. 

Wenige Bezüge zur Sprache finden sich auch in den Prosagedichten, so in  Die Rose und der Schreibtisch 
(1892).  Im  Traum  hört  der  Ästhetizist  die  Kunstgegenstände  seiner  Wohnung  gegen  die  von  ihm 
mitgebrachte  natürliche  Rose  aufbegehren:  „Ich  fühlte  beim  Athmen  den  Duft  der  erwärmten  Rose 
herschweben und hörte leises Reden.“  19661 Es ist bezeichnend, dass der Ästhetizist im Traum nicht einen 
Menschen sprechen  hört,  sondern  die  Porzellanrose  „des  alt-wiener  Tintenzeuges“.  19662 Ein  Bezug  zur 
Sprache  findet  sich  ebenso  im  3.  Prosagedicht,  indem  die  Gespenster  zu  Alice  Morrison  eine 
„geheimnisvolle orientalische Sprache sprechen“. 19663 Deutlich zeigt sich das Motiv bzw. die Unfähigkeit des 
Ästhetizisten Teil des sozialen Lebens zu sein, weil er eben die Fragen des Engels in Bezug auf Leben nicht  
versteht, in Hofmannsthals  5. Prosagedicht  Gerechtigkeit (1893): „ich versuchte ihn zu begreifen, aber es 
gelang mir nicht; mein Denken erlosch, unfähig den lebendigen Sinn des Wortes zu erfassen; vor meinem 
inneren Aug stand eine leere Wand“.  19664 Erst im 24. Prosagedicht Kaiser Maximilian reitet  (1895) kommt 
Hofmannsthal neuerlich auf das Motiv zu sprechen, allerdings durch die außerordentliche Sprachfähigkeit  
des Kaisers.  19665 Abschließend geht Hofmannsthal  innerhalb der Prosagedichte noch einmal in dem 29. 
Prosagedicht (1898) auf das Motiv ein, allerdings steht sie in diesem Gedicht in Bezug mit der Unsicherheit  
des lyrischen Ichs und dem Erleben der Liebe: „da ein Wort mich verdüstert wie Rauch aus Zauberkräutern 
meine Gedichte aber unheimlicher sind als der Wald offener als ein Schiff“. 19666

19650SW III. S. 50-51. Z. 34//1.
19651SW III. S. 346. Z. 30.
19652„Wer die Einfalt hätte könnte alles wirken, wenn er aber die Einfalt nicht hat so / ist sein Wirken ohnmächtig. Ist denn nicht 

dies ein grosses Wunder, dass du mir / Worten Gedanken malen kannst und durch Zeichen Klänge ausdrücken; und wirkt / es  
nicht der Einfältige der einen Knaben erst zu sprechen lehrt und dann Gespro/chenes zu schreiben“. In: SW III. S. 352. Z. 3-7.
Siehe (Notizen): SW III. S. 354. Z. 17-21, 

19653SW III. S. 362. Z. 39-40.
19654SW III. S. 348. Z. 23.
19655SW III. S. 348. Z. 24-25.
19656SW III. S. 357. Z. 23-29.
19657SW III. S. 357. Z. 42.
19658SW III. S. 360. Z. 28. 

Siehe (Notizen): SW III. S. 358. Z. 46.
19659SW III. S. 234. Z. 19-20.
19660SW III. S. 234. Z. 29.
19661SW XXIX. S. 227. Z. 11-13.
19662SW XXIX. S. 227. Z. 13.
19663SW XXIX. S. 228. Z. 6.
19664SW XXIX. S. 230. Z. 6-8.
19665So nimmt Hofmannsthal dazu Bezug in der Notiz N2: „das Reden mit 7 Hauptleuten in ihren Sprachen“ (SW XXIX. S. 238. Z. 5) 

oder in der Notiz N 3 (SW XXIX. S. 238. Z. 19). 
19666SW XXIX. S. 240. Z. 23-25.
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Innerhalb der dem Nachlass zuzuordnenden Romanpläne zeigt sich das Motiv bereits in Roman vom Geben  
und  Nehmen  (1892-1895),  durch  ein  geplantes  Gespräch  angedeutet  zwischen  Lenau  und  Sophie 
Löwenthal: „Das Durchseelen des Ganzen Körpers: redende Hände, die wachen lieben Lippen  nichts was an  
das  thierisch  stumme  erinnert“.  19667 Deutlich  wird  damit  auch  hier,  dass  für  Hofmannsthal  der 
Kommunikationslosigkeit etwas Tierisches anhaftet. Des weiteren zeigt sich das Motiv in den losen Notizen 
zu  Roman  des  inneren  Lebens  (1893-1894),  19668 so  in  dem  Gespräch  zweier  Freunde,  19669 durch  die 
geplanten Gespräche für das erste Kapitel  19670 oder die Gespräche Josephine von Wertheimsteins über 
Wien  19671 und ihren als wahr empfundenen Gehalt,  19672 wie auch durch die mangelhafte Bedeutung, die 
Worten beigemessen wird. 19673

Ebenso  findet  sich  das  Motiv  in  Dialoge  über  die  Kunst (1893-1894)  angedacht  („Vorliebe  für  gewisse 
Worte“),  19674 wie auch in den Notizen zum  Familienroman  (1893-1895), hier im Zusammenhang mit der 
Schilderung der einzelnen Figuren innerhalb eines Familiengefüges („das Gespräch eines theilnehmenden 
jungen, eines desillusionierten alten Freundes und alles was ringsherum schwingt und schwebt“). 19675

In dem lyrischen Drama Der Tor und der Tod (1893) 19676 erweist sich auch Claudio als unfähig im Umgang mit 
anderen Menschen,  was sich  auch an seiner  Kommunikation zeigt.  19677 Dabei  offenbart  Hofmannsthals 
Werk  eine „sprachliche Brillanz der Verse“,  19678 die über die „fatale[n] Erkenntnisse“ 19679 hinwegtäuschen 
kann, die Claudio für sein Leben gewinnt. 19680

Die Rückkehr zur Natur wird bei Claudio durch den Einbruch der Nacht aufgebrochen. Stattdessen gibt sich 
Claudio wieder seinem ästhetizistischen Sehnen hin, das auf die Antike abzielt und die Stille einschließt  
(„Verschwiegne Flut, die nie ein Kiel geteilt“). 19681 Aber die Sehnsucht nach der Lösung von der Künstlichkeit 
bleibt bestehen, sieht er doch die einfachen Menschen, die in einem sozialen Verhältnis zueinanderstehen:
„Und wenn wohl einem Leid geschah, / So trösten sie … ich habe Trösten nie gelernt. / Sie können sich mit  
einfachen Worten, / Was nötig zum Weinen und Lachen, sagen.“ 19682

Claudio bekennt die eigene Distanz zum wahren Menschenleben, sieht er sich im „Innern stummgeboren“. 
19683 Doch mit dem sehnsüchtigen Spiel der Geige, wird er auf seine Jugend zurückgeworfen, als „strömte  

19667SW XXXVII. S. 70. Z. 1-2.
19668SW XXXVII. S. 75. Z. 19.
19669SW XXXVII. S. 82. Z. 5.
19670SW XXXVII. S. 82. Z.17-18.
19671SW XXXVII. S. 82. Z. 26-29.
19672SW XXXVII. S. 83. Z. 4-5.
19673SW XXXVII. S. 88. Z. 28,
19674SW XXXVII. S. 99. Z. 2.
19675SW XXXVII. S. 106. Z. 22-24.

Des weiteren, siehe: SW XXXVII. S. 85. Z. 4, SW XXXVII. S. 86. Z. 1, SW XXXVII. S. 86. Z. 5, SW XXXVII. S. 86. Z. 20, SW XXXVII. S.  
86. Z. 26, SW XXXVII. S. 102. Z. 8, SW XXXVII. S. 102. Z. 20. 

19676Am 14. Februar 1921 schreibt Hofmannsthal an Anton Wildgans: „Es ist das Problem, das mich oft gequält u. beängstigt hat 
(schon im >Tor u. Tod<, am stärksten in dem >Brief< des Lord Chandos …) – wie kommt das einsame Individuum dazu, sich durch  
die Sprache mit der Gesellschaft zu verknüpfen, ja durch sie, ob es will oder nicht, rettungslos mit ihr verknüpft zu sein? – und  
weiterhin: wie kann der Sprechende noch handeln – da ja ein Sprechen schon Erkenntnis, also Aufhebung des Handelns ist - -  
mein persönlicher mich nicht loslassender Aspect der ewigen Antinomie vom Sprechen und Tun, Erkennen u. Leben …“ In: SW  
III. S. 478. Z. 27-34.

19677Diese Unfähigkeit wird auch von Martin Erich Schmid betont, der einen Zusammenhang zwischen sprachlichem Mangel und  
gesellschaftlichem Umgang erkannt hat:  „Ihm ist verwehrt, zu den Menschen zu kommen, weil ihm die Sprache fehlt; seine  
Sprache ist Kunstform, narzisstisches l´art  pour l´art.  Ihm fehlt  jene Sprache, die vom Innern zum Innern geht“ In:  Schmid, 
Martin Erich: Symbol und Funktion der Musik im Werk Hugo von Hofmannsthals. Carl Winter Universitätsverlag. Heidelberg,  
1968. S. 57.

19678Mauser, Wolfram: Hugo von Hofmannsthal. Kritische Information. Wilhelm Fink Verlag. München. 1977, S. 29.
19679Mauser: S. 29.
19680Mauser führt an, dass Hofmannsthal auch noch 1927 darüber klagt, dass in seinen frühen Schriften vermeintlich nur das  

Schöne gesehen wurde (In: Mauser, S. 30), und vermerkt: „Konnte die Mehrzahl der Leser das Desillusionierende der Aussage 
im Kleid der erlesenen Darbietungsweise erkennen? Konnte sie den Widerspruch zwischen betörend schönen Versen und den 
tödlichen Folgen einer Lebensführung erkennen, die in letzter Konsequenz solche Dichtung produzierte?“ In: Mauser, S. 29. 

19681SW III. S. 64. Z. 12.
19682SW III. S. 64. Z. 30-33.
19683SW III. S. 65. Z. 4.
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von den alten, stillen Mauern / Mein Leben flutend und verklärt  herein.“  19684 Die Stille,  die Claudio in 
seinem Innern empfindet, spiegelt sich gleichsam auch durch seine künstlichen Räumlichkeiten wieder. Die  
Unfähigkeit  zur  Sprache  zeigt  sich  des  weiteren  auch  durch  die  Konfrontation  mit  dem  Tod,  wenn  
Hofmannsthal ihn sagen lässt: „Ich fürchte mich. Geh weg! Ich kann nicht schrei´n.“ 19685 Mit der Erkenntnis, 
ob seines Lebensversäumnisses, will  Claudio sich ans Leben binden, denn: die „tiefste Lebenssehnsucht  
schreit in mir.“ 19686 Mit Annäherung an das Leben, hat Claudio wieder zur Sprache gefunden, während er in 
seinem bisherigen Leben nur einen „Tausch von Schein und Worten leer“ 19687 gelebt hatte und dies nun als 
Grund sieht, für den Tod noch nicht reif zu sein. Als zusätzlichen Beleg verweist er auf die Liebesbriefe, habe  
er  doch  nie  die  tiefe  Liebe und den  Gehalt  der  Worte  wahrhaft  empfunden („Meinst  du,  ich  hätte  je 
gespürt, was die – / Gespürt, was ich als Antwort schien zu sagen?!“).  19688 Was Claudio früher zu wenig 
hatte, die Bereitschaft zum Reden, deutet der Tod nun als Übermaß an; er möge lieber schweigen und 
lernen, als sich jetzt verzweifelt ans Leben zu klammern. 19689 Zum Schweigen ruft der Tod Claudio neuerlich 
auf, 19690 als er die Mutter ruft, um sie zur Rückkehr zu bewegen. So verlangt es Claudio hier wiederholt zu 
sprechen, da wo er immer, auch der Mutter gegenüber, geschwiegen hatte: „Laß mich dir einmal mit den 
Lippen hier, / Den zuckenden, die immer schmalgepreßt, / Hochmütig schwiegen, laß mich doch vor dir / So 
auf den Knien .. Ruf sie! Halt sie fest!“ 19691

Auch  die  frühere  Geliebte  Claudios,  resümierend  ihre  Vergangenheit  und  sein  mangelhaftes  Lieben 
anklagend, gedenkt seiner Geschenke und deutet dadurch seine eigentliche sprachliche Distanz zu ihr an 
(„das wurde alles schön / Und redete mit wachen, lieben Lippen!“).  19692 Konträr dazu steht der frühere 
Freund Claudios, der beklagt, dass er sich ihm mit „feinen Worten“  19693 genähert habe, so dass sich hier 
zeigt,  dass  er  es  verstand,  ihn mit  seinen Worten  anzuziehen:  „Scheinbar  gepackt  von  was  auch mich  
bewegte .. / Ich hab dich, sagtest du, gemahnt an Dinge, / Die heimlich in dir schliefen, wie der Wind“. 19694 
An sich selbst bemerkt der Freund, im Sinne des Gefühls, dass er sich unter ihm stehend sieht, dass ihm das  
„Wort / Mißtrauisch und verschüttert starb am Weg.“ 19695 Nach Claudios Konfrontation mit seinem früheren 
Freund klagt er ebenso seine Unfähigkeit im Leben an. 19696

Auch in Der Tor und der Tod  Prolog (1893) zeigt sich die Thematisierung der Kommunikation zwischen den 
Freunden, die ihre gemeinsame Zeit damit verbringen, miteinander zu plaudern (SW III. S. 242. Z. 21-26).  
Das Schlendern der  beiden Freunde Galeotto und Andrea ist  aber nicht von einem gemeinschaftlichen  
Plaudern  begleitet,  sondern  von  Stille,  gehen  sie  doch  „schweigend“  19697 durch  die  „stillen 
Sonntagsstrassen“.  19698 Auch  in  den  sehr  losen  Notizen  zu  Das  Glück  am  Weg  (1893)  deutet  sich 
Hofmannsthals  Beschäftigung  mit  diesem  Motiv-Komplex  an.  Hofmannsthal  plante  den  Bruch  im 
Liebeserleben der Braut zu schildern; ahnend, dass das Leben nicht nur aus Glück besteht, notierte er: „sie 
wird nichts reden, ihr ist nur als ob ihr Herz einen Sprung bekommen hätte: so ist eben das Leben.“ 19699 Die 
Kommunikationslosigkeit erscheint hier aber mehr als logische Konsequenz aus ihrem Kummer. Ebenso zeigt 
sich in Landstraße des Lebens (1893) die Einbindung des Motivs. So erhebt sich die Vergangenheit zwar über 
ihre Schwestern die Gegenwart und die Zukunft, doch verbindet Hofmannsthal sie neben Schönheit auch 

19684SW III. S. 69. Z. 14-15.
19685SW III. S. 70. Z. 24.
19686SW III. S. 72. Z. 32.
19687SW III. S. 73. Z. 15.
19688SW III. S. 73. Z. 19-20.
19689SW III. S. 73. Z. 31.
19690SW III. S. 75. Z. 1.
19691SW III. S. 75. Z. 4-7.
19692SW III. S. 75. Z. 32-33.
19693SW III. S. 77. Z. 2.
19694SW III. S. 77. Z. 3-5.
19695SW III. S. 77. Z. 27-28.
19696SW III. S. 78. Z. 31-35.
19697SW III. S. 245. Z. 26.
19698SW III. S. 245. Z. 27.
19699SW III. S. 250. Z. 13-14.
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mit der Stille („Auf silbernen Sohlen mit schweigenden Lippen  Gegürtet mit unbegreiflicher Schönheit“). 
19700 Innerhalb der sehr losen Notizen zu  Wo zwei Gärten aneinanderstossen (1897) zeigt sich ebenso die 
geplante Einbindung des Motiv-Komplexes, in der Schilderung des Gespräches zwischen einem Mann und 
einer Frau, deren Gespräch sich dadurch auszeichnet, dass beide sich nicht verstehen (SW III. S. 262. Z. 22-
23). Dabei plante, wie aus den losen Notizen ersichtlich wurde, Hofmannsthal, den Mann ästhetizistisch zu  
gestalten, auch im Hinblick auf die Kommunikation („wird das Wort erst völlig wahr kaum begreift sich<´>s 
im Verstand besser ahnens die Gefühle“). 19701 Die Trennung von der Frau bewirkt offenbar den Auftritt ihres 
Bruders, eines Geistlichen, mit dem es zu einem „unerbitterlichen Dialog“ 19702 kommt. Entgegen mancher 
problematischer  Gespräche,  plante  Hofmannsthal  in  Gartenspiel (1897),  einige  Gespräche  zwischen 
verschiedenen Figuren zu schildern; so das Gespräch zweier Schwestern über die Nacht (SW III. S. 267. Z. 3-
4), aber auch über die Wahrheit und das Leben (SW III. S. 267. Z. 4-5) oder das Gespräch zwischen einem  
Mann  und  einer  Frau  über  persönliche  Vorlieben  (SW  III.  S.  276.  Z.  29).  Des  weiteren  gedachte  sich  
Hofmannsthal  mit  dem  Motiv  in  Das  Kind  und  die  Gäste (1897)  auseinanderzusetzen,  hier  durch  das 
Verführerische  der  Sprache  auf  den  Jüngling  19703 oder  in  Die  treulose  Witwe (1897)  durch  eine 
Kommunikationsproblematik; so führt der Prinz einen stummen Diener (SW III. S. 288. Z. 11) mit sich, der 
von der Frau des Meisters Tao nur wegen seines Herrn geduldet wird. Dabei plante Hofmannsthal eine  
Entwicklung in der Beziehung zwischen dem Diener und der Witwe (SW III. S. 288. Z. 28-29). Durch den 
Diener wird die Witwe auch auf ihren möglichen Selbstmord durch den Strick geführt („der Stumme spielt  
mit  dem  Kind  zeigt  der  W<itwe>  einmal  einen  Strick  zum  erhängen“).  19704 Gegen  die  mangelhafte 
Kommunikationsfähigkeit des Dieners, plante Hofmannsthal zudem die Figur einer Magd zu stellen („sie 
kommt sich vor wie eine Kuh die auf Spinnweben tanzen soll (Gegenfigur zu dem stummen Diener“). 19705 In 
Die Schwestern (1897) zeigt sich zudem das problematische Erleben der jüngeren Schwester auch durch  
deren  Verständnis  von  Sprache:  „mit  der  kleinen  Schwester  kommt  ein  flirt-gespräch  absolut  nicht  zu 
Stande weil sie zu stark den Worten auf den Grund geht, aus jedem tiefste Freude oder Schmerz zu ziehen  
sucht“. 19706

Auch die Erzählung Das Glück am Weg (1893) ist ein hinreichender Beleg dafür, dass Hofmannsthal sich mit 
dem Sprachproblem der  Moderne  bereits  in  sehr  frühen  Arbeiten  substantiell  auseinandergesetzt  hat.  
Wenn  der  ästhetizistische  Protagonist  sich  bewusst  wird,  dass  die  Frau  auf  dem  Schiff  keine  reale 
Erinnerung ist, sondern dass sie vielmehr die Personifikation seiner jahrelangen Sehnsüchte ist, dann heißt  
es: „Gewisse Musik hatte mir von ihr geredet, ganz deutlich von ihr, am  stärksten Schumannsche“. 19707 Auf 
weitere  Passagen bezogen,  in denen Hofmannsthal  die  Sphären schildert  (Kunst  und schöne Natur),  in  
denen der Protagonist sie empfunden hat, formuliert er: „Alles das hatte von ihr geredet, in all dem was das  
Phantasma ihres  Wesens gelegen, wie in den gläubigen Kindergebeten das Phantasma des  Himmels liegt.“  
19708 Als Erfüllung seiner heimlichen Wünsche, als Ziel seines Phantasmen, wähnt der Protagonist zudem, 
dass sie eine eigene Sprache teilen würden: „ich wußte, daß ich mit ihr eine besondere Sprache reden  
würde, besonders im Ton und besonders im Stil:  meine Rede wäre leichtsinniger, beflügelter, freier, sie liefe  
gleichsam  nachtwandelnd auf einer schmalen Rampe dahin; aber sie wäre auch  eindringlicher, feierlicher,  
und gewisse seltsame Saitensysteme würden  verstärkend mittönen.“  19709 Auch seine eigenen Gedanken 
haben sich bereits von der, als profan und unzulänglich empfundenen Sprache gelöst, besieht er dies alles  
doch in „einer fliegenden, vagen Bildersprache“. 19710 So stellt sich der ästhetizistische Protagonist mitunter 
auch vor, wie sie mit ihm umgehen würde, wie ihre Sprache ihm gegenüber sei. 19711 Schließlich wähnt er die 

19700SW III. S. 255. Z. 25-26.
19701SW III. S. 262. Z. 30-32.
19702SW III. S. 263. Z. 8.
19703SW III. S. 805. Z. 24-25.
19704SW III. S. 289. Z. 12-13.
19705SW III. S. 289. Z. 8-10.
19706SW III. S. 293. Z. 20-22.
19707SW III. S. 9. Z. 19-20.
19708SW III. S. 9. Z. 26-28.
19709SW III. S. 9. Z. 32-37.
19710SW III. S. 9. Z. 38-39.
19711„Ich wusste noch mehr von ihr: ich wußte ihre Bewegungen, die Haltung ihres Kopfes, das Lächeln, das sie haben würde,  
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Pose ihrer Schultern zu sehen, den frierenden Zug an ihr und spricht, ausgelöst von dieser Bewegung, von  
der Sprache ihres Körpers.  19712 Während die reale Sprache unzulänglich ist, ist in dieser Pose der Frau die 
„Unendlichkeit von Dingen ausgedrückt“.  19713 Mit dem Entschwinden des Schiffes wähnt der Protagonist 
schließlich, dass sie alles Sein und jegliche Erinnerung mit sich nehmen würde, als zöge sie „lautlos gleitend“ 
19714 die Wurzeln, die ihm den vermeintlich letzten Halt bieten, aus seiner Seele.

In dem lyrischen-Drama Idylle (1893) geht Hofmannsthal ebenso bereits auf das Sprach-Problem ein. Zwar 
findet hier ein Gespräch zwischen den Eheleuten statt, doch zeigt sich gerade in diesem Gespräch eine  
Distanz zwischen ihnen,  zumal  der  Schmied bemerkt,  wie  die  Frau zuvor „schweigend“  19715 sein  Werk 
betrachtet hatte. Die Stille bindet Hofmannsthal auch durch die Kunst des Vaters ein, die die Protagonistin  
immer noch bewundert,  19716 wodurch man schließen kann, dass ihr Verhalten zur Sprache in der Kindheit 
eine problematische Prägung erfahren hat. Auch in Bezug auf den Zentauren thematisiert Hofmannsthal das 
Motiv, wenn er von seinen Reisen berichtet; so ward er in einem „stillen Kesseltal“ 19717 von einem „Getön“ 
19718 trunken ergriffen. Noch ein weiterer Aspekt zeigt sich in dem Werk in Verbindung mit dem Sprach-
Motiv. So ruft der Schmied zwar den Zentaur dazu auf, seiner Frau von seinen Erlebnissen zu sprechen, aber  
er selbst will das „Verbotene[...] lieber unberedet“ 19719 lassen. 

Hofmannsthal bindet in dem Fragment Delio und Dafne (1893) auch die Sprachproblematik des modernen 
Menschen ein, zeigt sich Delios Mangel mitunter auch durch die Kommunikation mit Dafne („das steife  
kleine Gespräch mit ihr“).  19720 Noch einen anderen Aspekt verbindet Hofmannsthal hier mit der Sprache,  
glaubt Delio durch Dafnes Worte, wohl vielmehr durch den Ton ihrer Worte, ihr Sterben ahnen zu können.  
19721

Eines der deutlichsten Motiv-Komplexe innerhalb der Beschreibung der beiden Brüder in Amgiad und Assad  
(1895)  ist  das  Sprach-Motiv.  Bezüglich  des  Sprachproblems  Amgiads  in  der  Notiz  N  4  zeigt  sich  die  
Vertauschung der Brüder; bei Hofmannsthal ist es nicht Assad, sondern Amgiad, der in die Gefangenschaft  
der Feueranbeter gerät: „Amgiad versteht die Sprache der Feueranbeter nie ganz. Für ihn sehen sie sich alle  
unheimlich  ähnlich  und  haben  ungeheuer  stark  das  gleichnishafte  des  Daseins“.  19722 So  ist  es  bei 
Hofmannsthal auch nicht Amgiad, der Wesir wird, sondern Assad; beim Zusammentreffen der Brüder ist es  
demzufolge  die  ästhetizistische  Kostbarkeit,  die  im  Zimmer  der  Räumlichkeiten  Assads  hängt,  die  das 
Gespräch der Brüder beherrscht: „eine wundervolle ornamentale Tapete, das Leben der Thiere des Waldes 
darstellend, hängt und dass die beiden so lange getrennten Brüder von diesem Kunstwerk reden, statt von  
vielen anderen Dingen, […] theils auch weil sie verlernt haben, im Reden eine Erleichterung des Daseins zu  
suchen“. 19723

Das Motiv der Sprache wird von Hofmannsthal auch in der Novelle vom Sectionsrath (1895) eingebunden, 
wenn der Protagonist sich an die Vergangenheit mit seinem Vater erinnert. In der „Dürre der letzten Jahre 

wenn ich ihr gewisse Dinge sagte.“ In: SW III. S. 10. Z. 3-5.
19712„[...] feinabgetönte Sprache des Körpers für die komplizierte und feine Gefallsucht der Seele, die eine Art Liebesbedürfnis und  

eine Art Kunsttrieb ist: Koketterie ist ein sehr plumpes Wort dafür.“ In: SW III. S. 10. Z. 14-16.
19713SW III. S. 10. Z. 17.
19714SW III. S. 10. Z. 30.
19715SW III. S. 55. Z. 8.
19716SW III. S. 55. Z. 14-15.
19717SW III. S. 58. Z. 23.
19718SW III. S. 58. Z. 25.
19719SW III. S. 58. Z. 31.

In dem Werk wendet sich der Zentaur an den Schmied, dass diesem die „Zauberworte“ (SW III. S. 418. Z. 3), wobei er sich auf 
die Nähe des Göttlichen unter den Menschen bezieht, unbekannt geblieben sind.

19720SW XXIX. S. 28. Z.1.
19721„[...] ruft sie ihm ein paar Worte hinunter […], dass sein ahnungsvolles, seltsam divinatorisches Herz ihres nahen Todes bei  

diesem so ganz umgewandelten Wesen schon fast sicher ist.“ In: SW XXIX. S. 28. Z. 2-5.
19722SW XXIX. S. 39. Z. 6-8.
19723SW XXIX. S. 39. Z. 21-26. 

Mehrfach  geht  Hofmannsthal  auf  die  Sprache  ein;  in  einer  Szene,  in  der  er  wohl  die  Flucht  der  Brüder  vor  ihrem Vater  
beschreibt, bindet er das Sprachproblem Beider ebenfalls ein: „zuerst gehen sie stumm und schauen in die Landschaft. dann  
erst fangen sie wie trunkene zu reden an“. In: SW XXIX. S. 40. Z. 12-13.
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sehnt er sich auch nach der Traurigkeit der früheren, nach solchen Stunden, wo er mit seinem Vater allein 
gesessen ist,  beide stumm, und beide bebend von der Wehmuth eines Unausgesprochenen, […] irgend 
einer tiefen demüthigen Unzulänglichkeit ihres Lebens.“  19724 Die Problematik der Sprache zeigt sich auch 
innerhalb seines Kontaktes zu Frauen. So wussten die Mädchen nichts mit ihm anzufangen, da sie „sich von  
seiner Art mit ihnen zu sprechen, wie mit kleinen Thieren, verletzt fühlten“. 19725 
In  Eines  alten  Malers  schlaflose  Nacht  (1903-1906,  1912)  schildert  Hofmannsthal  wiederum  das 
Sprachproblem. Doch in diesem Fall zeigt sich eine vollkommen andere Sicht auf die Sprachkompetenz des  
Menschen, bindet Hofmannsthal diese hier in einen göttlichen Kontext: „Rembrandts >>Licht<< das gleich  
was im Mund des Dichters das Wort. Die >>Worte<< des Dichters sind was im Leben die Materie des Lebens  
ist. Wie die lebende Materie die Wesen abgrenzt und doch nirgends eine Grenze ist, so ist das Wort“. 19726

Vielfach zeigt sich auch in dem Dramenentwurf Alexanderzug (1893/1895) das Motiv, heißt es doch schon in 
den Notizen zu E vita Alexandri Magni: „Gedanken = ein tiefes Communicieren mit dem Wesen der Dinge.“ 
19727 Vor allem aber gedachte Hofmannsthal das Motiv durch die Figur Alexanders einzubinden: „Während 
ihn  Satrapen  von  rückwärts  halten  redet  er  todtenbleich  ewige  Wahrheiten.“  19728 Zudem  plante 
Hofmannsthal durch die Figur des Kallisthenes eine Gegenfigur zu Alexander aufzubauen, deutet sich aus 
den Notizen Alexanders Verachtung gegenüber dem „Redner“ 19729 an. In den Notizen zeigt sich nicht nur die 
Gefahr  der  Kommunikation  mit  einem  Gegenüber,  19730 sondern  auch  durch  die  Figur  des  Rhodos  in 
Alexander Die Freunde (1895) die Kraft der Kommunikation („er deckt die andern mit der Kraft seiner Worte 
wie  eine ängstliche Henne“).  19731 Des  weiteren zeigt  sich  Hofmannsthals  Auseinandersetzung  mit  dem 
Motiv durch die Rede des Paramenion an seinen König („Mein König, Persien war ein grosses Wort“),  19732 
die Alexander aufgreift („Ein Sieg? ein grosser Sieg? welch Wort ist das“). 19733

Ebenso zeigt sich in einigen Passagen des Dramas Alkestis (1893/1894) die Einbindung des Motivs, erstmalig 
durch Admet, der bereut, die Frage gestellt zu haben, ob jemand für ihn an seiner Stelle stirbt. Doch durch  
seine Frage, wurde er zudem auch mit dem Schweigen der Eltern konfrontiert, während seine junge Frau 
„lautlos“  19734 vor  ihn  getreten  war  und  gesprochen  hatte,  dass  sie  für  ihn  sterben  werde.  19735 Zum 
Schweigen ruft aber auch der Tod Apollon auf, 19736 denn der Tod lässt sich nicht hemmen, worauf Apollon 
nur fragen kann: „So red ich ganz umsonst?“  19737 Tatsächlich zeigt sich der Tod als unerbittlich; selbst die 
Rede und Bitte des Gottes und auch die Drohung mit Herakles können ihn nicht aufhalten („Du redest, 
redest, aber sehr umsonst“). 19738

Die  thematisierte  Todesstille,  die  von  einem  der  Männer  aus  der  Gruppe  der  Edlen  von  Pherä  
wahrgenommen wird, nimmt ein anderer Mann der Gruppe wiederum als „schlimmes Wort“  19739 wahr. 
Eben jener Mann kann auch den Verweis einer Frau auf die Unausweichlichkeit des Todes nicht ertragen  
und ruft jene zum Schweigen auf („Schweig! Du zerreißt einem das Herz. Die Frau! / Solange Leben lebt, ist  

19724SW XXIX. S. 44. Z. 24-28.
19725SW XXIX. S. 46. Z. 24-25.
19726SW XXIX. S. 165. Z. 23-26.
19727SW XVIII. S. 12. Z. 18.
19728SW XVIII. S. 13. Z. 19-20.
19729SW XVIII. S. 15. Z. 26.
19730In Verbindung mit Eumenes, dem Sekretär Alexanders, heißt es: „leise Zweifel an Eumenes. was war das während ich mit ihm 

sprach dass mein Muth kleiner wurde:  hinunter das sind die Schatten die jeder Körper wirft, ein wesenloses  Ding, gemacht 
Hypochonder zu erschrecken“. In: SW XVIII. S. 17. Z. 11-14.

19731SW XVIII. S. 15. Z. 23.
19732SW XVIII. S. 11. Z. 2.
19733SW XVIII. S. 11. Z. 24-27.

SW XVIII. S. 17. Z. 20-22, SW XVIII. S. 18. Z. 13.
19734SW VII. S. 10. Z. 13.
19735SW VII. S. 10. Z. 16-20.
19736„Schweig. Auch ich – / Merk! – freu mich meiner Macht. Ich freu mich, junge / Und schöne Menschen hinzustrecken so!“ In:  

SW VII. S. 11. Z. 8-10.
19737SW VII. S. 11. Z. 12.
19738SW VII. S. 11. Z. 25.
19739SW VII. S. 12. Z. 9.
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Hoffnung da“). 19740 Die Bereitschaft der Alkestis bis zum Ende empathisch zu sein, wird ebenso betont und 
in Verbindung mit ihren Reden an die Dienerschaft gesetzt  („Und keiner war ihr da zu schlecht, daß sie /  
Nicht hörte, was er sprach, und ihm ein Wort / Nicht sagte.“). 19741

Zum Schweigen ruft jedoch Admet die Menschen auf, die sich ob seiner Gastfreundschaft wundern und  
bedenken sollen, dass es nichts zu hinterfragen gibt, da ihr König gehandelt habe. Der Toten auf der Bahre 
begegnend,  wird  Admet  neuerlich  mit  der  Unabwendbarkeit  des  Todes  konfrontiert,  erkennt  die 
Unsinnigkeit seiner Reden, denn er konnte den Tod ja nicht aufhalten. Aber das Schweigen prangert er an  
seinem  Vater  Pheres  an,  der  statt  für  Admet  sich  zu  opfern,  in  Schweigen  verfallen  ist  („Da  krochst  
schaudernd du in dich und schwiegst! / Soviel an dir lag, bin ich tot!“). 19742 Jetzt jedoch rühmt sich Pheres 
seines Lebens und äußert zudem, dass Alkestis´ Tod doch Admets eigene Schuld sei, wodurch dieser seinen 
Vater nun aufruft: „Vater, solche Worte sprich / Du lieber nicht, so ohne Scham und Scheu!“ 19743 Nicht nur 
zum Gehen fordert Admet den Vater auf,  sondern neuerlich auch zum Schweigen.  19744 Dabei sieht sich 
Admet der Unausweichlichkeit der Wirklichkeit ausgesetzt, die ihm heißt, dass Alkestis für ihn verloren ist.  
19745 In Bezug auf diese Worte, heißt es: „Er sagt die Worte vor sich hin, als verstünde er sie gar nicht; erst 
nach einer Weile scheint er sie zu fassen und bricht in Schluchzen aus; wie er den Kopf hebt, sieht er vor 
dem Tor ein paar Frauen vorübergehen; fast schreiend“. 19746 
Mit Herakles´ Erscheinen, ruft er ihn auf, das Klagen zu lassen, denn: „Das Wort der Klage ist verlorner  
Atem!“ 19747 Tatsächlich befällt Admet eine Sprachlosigkeit ob des Schocks, dass Alkestis vor ihm steht („O 
Götter? Was? was soll ich sagen? Bist  / Du mein Gemahl?“). 19748 Unsicher ob er mit ihr reden kann, fragt er 
Herakles und verlangt gleichsam danach, dass die Frau doch mit ihm rede.  19749 Während er sich mit den 
Augen aber sagen kann, dass Alkestis vor ihm steht, zweifelt er ob der Stille dieser Frau, passt dies doch  
nicht zu Alkestis´ Wesen. 19750 Herakles aber heißt ihm, dass ihr Schweigen nicht von Dauer ist, sondern nur 
bedingt durch ihr Erfahren des Todes. Nur so lange würde sie schweigend an seiner Seite stehen, bis die  
„Totenweihen“ 19751 noch auf ihr sind. 19752

In Hofmannsthals bekanntester Erzählung Das Märchen der 672. Nacht (1895) sind bereits die ersten Sätze 
von immenser Bedeutung, denn sie verweisen nicht nur auf den Motivkomplex von Jugend und Schönheit,  
sondern  definieren  das  ästhetizistische  Wesen  des  Kaufmannssohnes  beinahe  vollständig.  Der  Zug  des  
Ästhetizisten, der zur Einsamkeit geht bzw. von dieser durch den Tod der Eltern bereits bestimmt ist, hat 
sich,  wenn  er  sich  vor  den  Menschen  in  seinem  Haus  verschließt,  gleichsam  weitestgehend  seiner  
Kommunikation  mit  einem  Du  beraubt.  Allein  vier  Diener  gestattet  er  noch  in  seinem  Umfeld,  und 
Hofmannsthal macht deutlich, warum dies so ist; nicht weil es ihn nach Gesellschaft verlangt, sondern weil  
sie  ihm  sehr  dienstfähig  erscheinen;  dennoch  lässt  Hofmannsthal  auch  die  empfundene  Bedrohung 
anklingen, die der Kaufmannssohn ob dieser Diener empfindet, obwohl er „wenig zu ihnen redete“. 19753 In 
der Stadt jedoch, in die er sich begeben hat, um dem Brief auf den Grund zu gehen, empfindet er die 

19740SW VII. S. 13. Z. 10-11.
19741SW VII. S. 15. Z. 15-17.
19742SW VII. S. 28. Z. 15-16.
19743SW VII. S. 28. Z. 33-34.
19744SW VII. S. 29. Z. 9.
19745„Tot! Tot! Kann denn das sein? / Nicht da! nicht dort! und kommt nie mehr herein!“ In: SW VII. S. 35. Z. 18-19.
19746SW VII. S. 35. Z. 20-22.
19747SW VII. S. 38. Z. 5.
19748SW VII. S. 40. Z. 26-27.
19749SW VII. S. 40-41. Z. 35//1-4.
19750SW VII. S. 41. Z. 16-20.
19751SW VII. S. 41. Z. 22.
19752Die Stille zeigt sich auch durch Herakles´ Weg, den der alte Mann beschreibt (SW VII. S. 23. Z. 33-34).
19753SW XXVIII. S. 16. Z. 27.

Dies  lässt  Bamberg  äußern: „Anders  als  Claudio  hat  der  Kaufmannssohn  nicht  das  Wort  zur  Verfügung,  um  über  seine 
Problematik nachzudenken. Er lebt ganz und gar in einer stummen Welt“. In: Bamberg, S. 243.
Dabei klammert sie jedoch seinen Wunsch nach Kommunikation aus, wenn er auf die Diener des Gesandten trifft oder auch das 
stumme Ende des Kaufmannssohnes in dem Soldatenhof, indem er krampfhaft versucht, zu schreien und sich nach Gesellschaft  
sehnt. 
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mangelhafte Kommunikation als hinderlich; hier trifft er nicht auf den Gesandten, wohl aber auf Diener von  
ihm, die jedoch auf seine Fragen nur „kurze mürrische Antworten“ 19754 liefern. 
Auch gedenkt  er seiner alten Haushälterin,  an der er mitunter deren Stille  19755 hervorhebt.  Diese Stile 
schließt sich durch deren junge Verwandte fort, über die es heißt: „diese war sehr verschlossen. Sie war hart  
gegen sich und schwer zu verstehen.“ 19756 Nach ihrem Selbstmordversuch war der Kaufmannssohn zwar um 
die Gesundung seiner Dienerin bemüht gewesen, aber nachdem diese wieder gesund war,  „redete der  
Kaufmannssohn sie durch lange Zeit nicht an, wenn sie ihm begegnete.“  19757 Doch Hofmannsthal deutet 
gleichsam ein Interesse des Kaufmannssohnes für die Belange der jungen Dienerin an, „fragte er die alte 
Frau“  19758 danach,  ob  es  ihr  nicht  in  seinem  Haus  gefalle.  Auch  durch  den  Diener  zeigt  sich,  dass  
Hofmannsthal durchaus einen Mangel an Kommunikation bei dem Kaufmannssohn anklingen lässt; so zeigt  
er sich viel mehr interessiert daran, den dienstbeflissenen Diener zu beobachten, als „auf die Reden der 
übrigen Gäste zu hören“. 19759 Der Kaufmannssohn zeigt sich vom Wesen des Dieners dergleichen ergriffen, 
dass er ihn in seine Dienste nimmt und für ihn zwei junge Diener entlässt. Dabei betont Hofmannsthal  
neuerlich dessen Dienstfälligkeit seinem Herrn gegenüber, als auch dessen Fähigkeit die „Neigungen und 
Abneigungen“  19760 seines  Dienstherrn  „schweigend“  19761 zu  erraten.  Die  problematische  Stellung  zur 
Sprache, wird von Hofmannsthal auch durch die Überlegungen des Kaufmannssohnes bezüglich der älteren  
Dienerin deutlich, deren „freudlose[...] Bewegungen ihres schönen Leibes […] ihm die rätselhafte Sprache 
einer verschlossenen und wundervollen Welt“  19762 waren. Die Stille, die Hofmannsthal vermehrt mit den 
Dienern verbunden hatte, wird von ihm aber schließlich in einen negativen Kontext gebunden, wähnt der 
Kaufmannssohn doch wahrzunehmen, wie sie ihn „ohne ein Wort zu reden“ 19763 ansehen, und er dadurch 
seine eigene Unzulänglichkeit erahnt. 
Dass sich der Kaufmannssohn vor der Kommunikation verschließt, zeigt sich auch wenn er sich mit dem 
Brief  konfrontiert  sieht,  der  seinen  Diener  eines  Verbrechens  beschuldigt,  wodurch  er  eben  nicht  das  
Gespräch mit seinem Diener sucht. Mit der mangelhaften Kommunikation verbindet der Kaufmannssohn 
auch seine imaginative Vorstellung von dem Verlust seiner vier Diener; so war ihm als zöge sich durch ihren 
Verlust  „lautlos  der  ganze  Inhalt  seines  Lebens  aus  ihm“.  19764 Hofmannsthal  führt  die  Unfähigkeit  des 
Kaufmannssohnes  zur  Kommunikation  noch  dadurch fort,  indem er,  ohne „ein  Wort  von dem Brief  zu 
sagen“,  19765 in die Stadt ging. In das ärmliche Juwelier-Geschäft gezogen, indem er Schmuckstücke für die 
ältere Dienerin und die Haushälterin kauft, trifft er auf einen zum Ende schweigsamen Juwelier, der wortlos 
die Schmucksachen in Seidenpapier einwickelt. 19766 Still bleibt es auch auf die Rufe des Juweliers hin, als er 
nach dem Besitzer des Gartens ruft, weil es den Kaufmannssohn danach verlangt, die Glashäuser zu sehen.  
19767 Im zweiten Gewächshaus wird er eines kleinen Mädchens gewahr, das ihn dergleichen im Innersten 

19754SW XXVIII. S. 22. Z. 19.
19755SW XXVIII. S. 16. Z. 32.
19756SW XXVIII. S. 16. Z. 38-39.
19757SW XXVIII. S. 17. Z. 16-17.
19758SW XXVIII. S. 17. Z. 17-18.
19759SW XXVIII. S. 17. Z. 25-26.
19760SW XXVIII. S. 17. Z. 37.
19761SW XXVIII. S. 17. Z. 38.
19762SW XXVIII. S. 18. Z. 9-11.
19763SW XXVIII. S. 18. Z. 33-34.
19764SW XXVIII. S. 21. Z. 29-30.

In der Forschung wird der Mangel an Kommunikation mitunter von Jäger-Trees thematisiert, die richtig erfasst: „Kein Austausch  
von Rede und Gegenrede findet mehr statt, die Möglichkeit der direkten Rede bleibt ebenfalls ungenutzt. Wo diese wegfällt, ist  
jeder sozialen Integration, deren Voraussetzung die Kommunikation ist, der Boden entzogen.“ In: Corinna Jäger-Trees: Aspekte 
der Dekadenz in Hofmannsthals Dramen und Erzählungen des Frühwerkes. Sprache und Dichtung. Forschung zur deutschen 
Sprache,  Literatur  und Volkskunde  begründet  und fortgeführt  von H.  Mayne,  S.  Singer  und F.  Strich.  Herausgegeben vom 
Deutschen Seminar der Universität Bern. Band 38. Verlag Paul Haupt. Bern und Stuttgart. 1988, S. 111.

19765SW XXVIII. S. 22. Z. 10.
19766SW XXVIII. S. 24. Z. 4.
19767SW XXVIII. S. 24. Z. 15.
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erschreckt, dass es ihm die „Kehle“ 19768 zusammenschnürt. Aber auch das Mädchen zeigt eine mangelhafte 
Kommunikation, versucht es ihn doch „ohne ein Wort zu reden“, 19769 aus dem Gewächshaus zu drängen. 
Als er sich schließlich aus der Gefahr des Gewächshauses befreit hat und auf der Suche nach einem Bett in  
die  Soldatenviertel  gelangt  war,  zeigt  Hofmannsthal  neuerlich  auf,  dass  der  Kaufmannssohn  eine 
problematische Stellung zur Sprache hat. So reden ihn die Soldaten zwar an, doch kann er nicht begreifen, 
was sie von ihm wollen. Auch wird er ihrer ärmlichen Kleidung gewahr und ihres beschwerlichen Lebens:  
„Erst als sie näher kamen, sah er, daß in den offenen Säcken, die sie schweigend schleppten, Brot war.“ 19770 
Eine mangelhafte Kommunikation untereinander, bemerkt der Kaufmannssohn auch an den Soldaten, die 
vor ihren Pferden liegen: „Auch sie redeten kaum ein Wort untereinander.“ 19771 Ebenso im Sterben betont 
Hofmannsthal  den  Mangel  an  Kommunikation.  Unter  dem  Gefühl  allein  zu  sein,  versucht  der 
Kaufmannssohn zu schreien, doch versagt seine Stimme. 19772

Auch die Problematik der Kommunikation zeigt sich in der Soldatengeschichte (1895/1896). Bedingt durch 
die Verlassenheit am Leben, durch die Distanz, die er zwischen sich und den anderen Menschen empfindet  
und gleichsam selbst schafft, sieht Schwendar für sich keine Notwendigkeit zur Kommunikation. Dies hängt  
unter  anderem damit  zusammen,  dass  Schwendar  die  Kommunikation  mit  diesen  Menschen als  unter  
seinem Niveau empfindet. Wenn er die Soldaten reden hört, so nimmt er dieses nur als „ein halblautes 
dumpfes Gespräch, wie es niedere Menschen führen, wenn sie sich beengt und unfrei fühlen“  19773 wahr. 
Dabei  schildert  Hofmannsthal  Schwendar  sogar  als  Damm,  an  dem  sich  das  zwanglose  Gespräch  der 
Soldaten bricht („die Reihe hatte einen todten Punkt einen traurigen Menschen in der Mitte an dem sich die  
von rechts und links kommenden Wellen harmlosen Geschwätzes brachen“).  19774 Hofmannsthal greift das 
Sprachproblem noch in Bezug auf einen anderen Mann in Schwendars Umfeld auf, und zwar durch den 
Dragoner Moses Last, der unter den Soldaten als schwachsinnig gilt, der sich keine Namen merken konnte  
und der, wenn er sprach, die Worte lediglich „[hervor]quetschte“.  19775 Am Ende bricht Hofmannsthal die 
sprachliche Stille in Bezug auf Schwendar, zumindest durch sein Flehen an Gott, auf.  

Neben einigen losen Beziehungen zur Sprache in Der Dichter in der Oekonomie des Ganzen ( 2. Juli 1895) 
(SW XXXI. S. 13. Z. 8-10), in  Der junge Lehrer der Kinder und die alte Frau  (1896),  19776 in  Brief an einen  
jungen Freund (August 1896) (SW XXXI. S. 113. Z. 24-28), in  Der Schauspieler (1902),  19777 in  Brief an zwei  
Schauspieler (vermutlich 1904)  19778 zeigen sich auch weitreichendere Bezüge zum Motiv.  Dies zeigt sich 
mitunter in  Das Gespräch und die Geschichte der Frau von W.  (1902). Hofmannsthal bezieht sich in den 
Notizen nicht nur auf Mauthners  Sprachkritik, sondern hier heißt es auch: „Sprache alles was wir haben. 
Denn:  was  wir  hatten  wo  ist´s  hin?“  19779 Hofmannsthal  wurde  hier  sein  Umgang  mit  der  Familie  von 
Wertheimstein zur Inspirationsquelle. In Bezug auf Josephine von Wertheimstein, heißt es: „Das Alphabet 
kaum versteht  mans,  verwandelt  sich:  freilich  erhöht  sich  zugleich,  aber  es  ist  wieder  Alphabet  schon 
glaubte man es zur Zauberformel zusammengesetzt zu haben.“ 19780 Die Sprachkritik setzt sich auch noch in 
der Notiz N 3 fort, wenn es heißt: „Worte sind des Lebens Bild,  nicht ein Bild, sie sind ein Schatten.“ 19781 In 

19768SW XXVIII. S. 24. Z. 37.
19769SW XXVIII. S. 25. Z. 13.
19770SW XXVIII. S. 28. Z. 11-12.
19771SW XXVIII. S. 28. Z. 19-20.
19772SW XXVIII. S. 30. Z. 24.
19773SW XXIX. S. 50. Z. 13-14.
19774SW XXIX. S. 50. Z. 17-19.
19775SW XXIX. S. 53. Z. 28.
19776In Verbindung mit der Sprache deutet die alte Frau dem jungen Lehrer hier an: „sie entwickelt ihm diese Lebensanschauung:  

dass man ungeheuer leicht von den Forderungen, die in den Worten liegen, eingefangen wird und dass dann vor einem her das  
Leben zergeht.” In: SW XXXI. S. 14. Z. 16-18. 

19777Hofmannsthal verweist hier auf Fritz Mauthers Kritik der Sprache (SW XXXI. S. 25. Z. 2). 
19778Hofmannsthal  verweist  hier  auf  die  Unzulänglichkeit  der  Sprache,  und  dass  dem  Menschen  –  in  Anspielung  auf  den  

Schauspieler – andere Möglichkeiten gegeben sind (SW XXXI. S. 92. Z. 2-4).
19779SW XXXI. S. 56. Z. 8.
19780SW XXXI. S. 56. Z. 22-25.
19781SW XXXI. S. 57. Z. 3-4. 

In den Notizen zeigt sich des weiteren die Grenzen der Sprache angesichts des Todes („Wie ihr Sohn starb. Die Worte des Arztes, 
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Die Briefe des Paulus Silentiarius (1902) zeigt sich das Motiv erstmalig durch einen Brief des Dichters Paulus 
an seinen Freund: „Fronto soll acht auf seine 7 Kinder geben: auch über den Charakter seiner Production:  
über den wirklichen Besitz an seinen Worten, seinen Charakteren.“  19782 Auch in einem weiteren Brief an 
diesen greift  er das Motiv auf,  allerdings durch die Wortlosigkeit.  19783 Wiederum in einem Brief an die 
entfernte Geliebte Prisca Domitilla thematisiert er das Empfinden für sie. Weniger als eine „Nachbildung 
des Leibes aus Marmor“, 19784 spricht zu ihm doch vielmehr der Vorhang im Badezimmer von ihr. 19785

In Der Brief des letzten Contarin (1902) schreibt der Contarin seinen Freunden und teilt ihnen gleichsam mit,  
dass keine weiteren Erläuterungen von ihm kommen werden: „Das Schweigen, die zusammengepresste 
Kraft des Schweigens, das ist das einzige, was mich aufrechterhält. Hätten auch Sie geschwiegen! Wäre es 
nie  zu  jenem  Gespräch  im  cercle  gekommen,  dessen  Frucht  diese  abscheuliche  Stunde  war,  die  ich 
durchlebt habe. Denn es war ein Gespräch im cercle, ich weiß es, halb ob ich dabei gewesen wäre. Als ob 
jede Rede und Gegenrede mir im Gesicht glühte, wie die Striemen einer Reitpeitsche. Es war ein Gespräch 
zu fünf oder sechs oder neun oder zwölf, im cercle, nach Mitternacht.“  19786 Für ihn war ihr Gespräch die 
„Ausgeburt“ 19787 einer Nachtstunde gewesen, indem sie beschlossen hatten, seinen „illustren Namen“ 19788 
in den Mund zu nehmen und seine Armutslage anzusprechen. 
Kritisch betrachtet der Japaner in dem Gespräch zwischen einem jungen Europäer und einem japanischen  
Edelmann (1902) die Sprache des Europäers. Hofmannsthal bindet hier nicht nur neuerlich Mauthner ein,  
sondern er lässt den Japaner auch sagen: „Die Worte in denen ihr Euch formuliert, haben die größte Gewalt 
über  Euch.  Und neben Euch  knien tausende und  sprechen  laut  ihr  Gebet  aber  jeder  ein  anderes  und  
während einer glaubt sein eigenes zu sprechen, verlockt ihn das des nächsten und er schnappt danach wie 
gefräßige Ente nach Spiegelung eines Wurmes!“ 19789 Negativ empfindet er die Sprache des Europäers („das 
Eindringen in ihre Sprache – mir ist die Erinnerung daran furchtbar“).  19790 Die Kritik des Japaners hängt 
auch, ebenso in Verbindung mit der Sprache, an der Unfähigkeit des Europäers, die Ganzheit des Seins zu  
leben. 19791

Ebenso zeigt sich das Motiv in  Die Briefe James Hackmanns (1903) durch Hackmanns Liebe für Margaret 
(„Er sehnt sich, von ihren Lippen ein Wort der Unruhe, ja der Verzweiflung zu hören“),  19792 wodurch sich 
auch bei ihm eine Problematik in der Sprache zeigt 19793 oder in Die Briefe des jungen Goethe (1903/1904), 
wenn  Hofmannsthal  seinen  Jugendfreund  Edgar  Karg  von  Bebenburg  auf  die  Jugendbriefe  Goethes 
verweist: „Denk, hier redet ein junger Mensch. Laß ihn nicht seinen Namen Goethe wie den Medusenschild 
mit sich tragen und Dich damit versteinern. Sondern laß den verspielten, den leidenschaftlichen und den  
weltklugen Ton seiner  Rede in  Dein  Ohr fallen wie  die  Sätze  eines  neuen Freundes.  Hast  Du nicht bei 
Freunden und Freundinnen schon oft starke Freude daran gehabt, wie einer redet?“ 19794 Zudem solle Edgar 
unbefangen den Briefen entgegentreten: „Wenn er einen hübschen Satz sagt, rückst Du näher.“ 19795

In  Rodauner  Anfänge  (1906)  19796 zeigt  sich  die  Thematisierung  der  Sprache  bereits  in  der  Notiz  N  3, 

das war alles sinnlos: es hat sie wahnsinnig gemacht weil es so wenig war und der Abgrund in ihr so ungeheuer “, SW XXXI. S. 57. 
Z. 7-9), aber auch angesichts des Erlebens: „eine durchgehende Kritik der Sprache: das tiefste der Erlebnisse entzieht sich dem 
Wort, so empfand ichs immer. Worte bringen die Menschen nur auseinander, nicht zusammen. Die wortlose Creatur erfreut und 
tröstet.“ In: SW XXXI. S. 57. Z. 13-16.
Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 57. Z. 12.

19782SW XXXI. S. 58. Z. 4-6.
19783SW XXXI. S. 58. Z. 17-20.
19784SW XXXI. S. 59. Z. 28.
19785SW XXXI. S. 59. Z. 32.
19786SW XXXI. S. 20. Z. 2-10.
19787SW XXXI. S. 20. Z. 13.
19788SW XXXI. S. 20. Z. 16.
19789SW XXXI. S. 43. Z. 5-10.
19790SW XXXI. S. 41. Z. 32-33. 

Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 41. Z. 4, SW XXXI. S. 41. Z. 28-29.
19791SW XXXI. S. 44. Z. 4-11.
19792SW XXXI. S. 66. Z. 3-5.
19793SW XXXI. S. 66. Z. 2, SW XXXI. S. 66. Z. 13. 
19794SW XXXI. S. 88. Z. 9-15.
19795SW XXXI. S. 89. Z. 15-16.
19796Fatalerweise formuliert die Kritische Ausgabe auch in Bezug auf dieses Werk aus dem Jahr 1906: Die Auseinandersetzung mit 
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eingebettet  in  den Bezug auf  „Goethes wissenschaftliche Sprache”  19797 und auf  Mauthner:  „durch den 
Gebrauch den die  Wissenschaftler  von der  Sprache machen:  entsteht  die  Seite  welche der  Gegenwart 
zugekehrt ist Probleme selbst unberührbar: da Sprache nicht Identität“.  19798 Hofmannsthal thematisiert in 
der Notiz N 6 nicht nur die Wissenschaft („Gespräch über die Sprache der Wissenschaft”), 19799 sondern auch 
die Grenzen der Sprache, 19800 sowie Möglichkeiten, sich anderer Mittel zu bedienen: „Stelle bei Goethe wo 
er sich des bereicherten Wortschatzes freut desgleichen wo er Farbenlehre als Bereicherung der Sprache 
ansieht”. 19801 Hofmannsthal trennt in dieser Schrift den Wissenschaftler vom Künstler: „Wissenschaftlern ist  
alles darum zu thun: das ausrechenbare zu finden – Künstler ist sich des absolut variablen klar und hat  
Seelenstärke genug doch zum Ausdruck zu streben und zwar ein bildlicher: (welcher Erfahrung voraussetzt)  
Kunst.“ 19802 Hofmannsthal greift in dieser Schrift den Wissenschaftler an, sind diese für ihn doch „Opfer des 
mechanischen  Gebrauchs  ihrer  Terminie“,  19803 und  er  geht  die  von  ihnen  verwendete  Sprache  an: 
„Gefährlichkeit  der  Schlagworte  wissenschaftlicher  Art.  Das  Wort  vom Kampf  ums  Dasein  kann  einem  
jungen Menschen, in dessen Seele es fällt, den Blick mit dem er das Thierreich gewahr werden soll, von  
innen heraus beirren und vergiften.“  19804 Neuerlich  stellt  Hofmannsthal  damit  den Künstler  gegen den 
Wissenschaftler  (SW XXXI.  S. 129. Z. 24-25).  19805 Als Künstler, die für den Modernen wegbereitend sein 
können,  nennt  Hofmannsthal  Lionardo  19806 und Goethe,  19807 die  den  Menschen der  Moderne aus  der 
Haltlosigkeit befreien und ihn der Ganzheit des Seins annähern könnten (SW XXXI. S. 131. Z. 9-18).
Des weiteren zeigt sich das Motiv in Furcht / Ein Dialog (1906/1907) durch ein „Schweigen“ 19808 der beiden 
Tänzerinnen Hymnis und Laidion, in Bezug auf die Liebesfähigkeit Laidions und in Das Schöpferische (1906-
1909) in Verbindung mit der verehrten Gladys Deacon, 19809 als auch durch einen Verweis auf Goethe. 19810

In der Geschichte der beiden Liebespaare (1896) zeigt sich an der Ästhetizistin Therese das Unverständnis, 
das sich in der fehlenden Sprache spiegelt, in Bezug auf den Tod: „Die Kinder giengen neben mir durch den  
stillen Garten und redeten kein Wort, weil sie nicht verstanden, was geschehen war und sich fürchteten.“  
19811 Lediglich ein weiterer Bezug zum Motiv zeigt sich durch die Bedeutungslosigkeit, die Felix Anna beimisst 
und die sich auch in der Kommunikation mit dieser zeigt. 19812

In dem Stück  Was die Braut geträumt hat  (1896/1897) erfolgt die Thematisierung des Motiv-Komplexes 
durch die Braut, die sich an ihren Gast, das Kind Amor wendet, das ihr mit seinen „unverschämten Reden“ 
19813 begegnet. Amor jedoch hält der Braut entgegen, dass alles, was sie spricht, von ihm, von der Liebe 

der Sprachkritik erreicht hier „noch einmal einen Höhepunkt“ (SW XXXI. S. 392. Z. 37), findet ihre Lösung in dem Dialog Furcht, 
und  schließlich  heißt  es  in  den  Briefen  des  Zurückgekehrten:  „Tanz,  Pantomime  und  die  Farben  werden  hier  alternative 
Ausdrucksmittel zur Sprache.“ In: SW XXXI. S. 393. Z. 2-3.

19797SW XXXI. S. 127. Z. 20.
19798SW XXXI. S. 127. Z. 16-18. 

Die Sprachproblematik zeigt sich auch hier als ein Problem der Moderne: „Kunst und geistige Handwerksprache unserer Zeit.  
das enorme maschinell Geistige”. In: SW XXXI. S. 132. Z. 16-17.

19799SW XXXI. S. 128. Z. 11.
19800SW XXXI. S. 128. Z. 18, SW XXXI. S. 128. Z. 20. 
19801SW XXXI. S. 128. Z. 15-17.
19802SW XXXI. S. 129. Z. 10-13.
19803SW XXXI. S. 129. Z. 13-14.
19804SW XXXI. S. 133. Z. 13-16. 

„Gefährlichkeit von Schlagworten” (SW XXXI. S. 133. Z. 33); „Gefahr der Schlagworte“ (SW XXXI. S. 134. Z. 2).
19805„Für  gefährlich  wie  eine  Hautkrankheit  erkenne  ich  ihren  Wortbetrieb.  Worte  sind  fressender  Natur  und  es  bedarf 

fortwährenden Badens, Spülens.” In: SW XXXI. S. 130. Z. 16-19.
19806SW XXXI. S. 133. Z. 4-5.
19807SW XXXI. S. 130. Z. 19-22, SW XXXI. S. 133. Z. 16-19.
19808SW XXXI. S. 124. Z. 22.
19809SW XXXI. S. 95. Z. 18-21.
19810„Lionardo, das war die Materie zum unvergesslichen Gespräche.” In: SW XXXI. S. 95. Z. 23-24.
19811SW XXIX. S. 75. Z. 18-20.
19812SW XXIX. S. 78. Z. 22.
19813SW III. S. 83. Z. 25.
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selbst, eingegeben war. 19814 Für Amor jedoch ist die Braut nichts anderes als eine „Puppe“, 19815 die von der 
Liebe gelenkt wird („Und ich dichte deine Reden, / Alles kann ich aus dir machen“). 19816

Von besonderer Bedeutung zeigt sich in Der Kaiser und die Hexe (1897) auch das Sprachproblem, bedingt 
auch durch die hohe Bedeutung des Motivs der Tiefe der Seele. Nicht den „Klang, nur das Gefühl“ 19817 spürt 
der Kaiser in seinem Innern wider klingen, wenn er an das Lachen der Frau denkt. Mit dem Erscheinen des  
Kämmerers Tarquinius, will sich der Kaiser zudem der Stille vergewissern („Hier ist alles still, nicht wahr?“), 
19818 denn die Hexe versteht es, den Kaiser wiederholt durch ihre Worte, mit denen sie an die Vergangenheit  
erinnert und ihm die Leere der Gegenwart und der Zukunft aufzeigt, zu verlocken. Tarquinius muss die Frage  
des Kaisers „Du hörst hier nichts? / Nichts von Flüstern, nichts von Lachen?“ 19819 verneinen, was den Kaiser 
gleichsam darauf zurückbringt, dass die Verlockung nur in ihm besteht.  19820 An Tarquinius gerichtet zeigt 
sich, dass er der Gefahr der Hexe zu verfallen, die Kommunikation mit den Menschen gegenüberstellt; doch  
auch die Verlockung der Hexe ist mitunter an ihre Worte gebunden. 19821

Während Tarquinius seinen Kaiser verkennt, ihm Güte attestiert, zeigt sich neuerlich, dass Worte den Kaiser  
ergreifen, sind sie nun von Mann oder Frau gesprochen. „Was du sprichst, kann nur betören, / Was du  
siehst, ist Schattenspiel“, 19822 lässt Hofmannsthal den Kaiser neuerlich seinen Mangel bekennen, denn sieht 
er sich selbst nicht als Einheit, denn das Bild, was er gibt und das was er fühlt, sind nicht eins. Zugleich lässt  
Hofmannsthal den Kaiser äußern, dass Tarquinius ihn nicht begreifen kann („Kehr dich nicht an meinen  
Reden, / Wohl! wenn du sie nicht verstehst“). 19823 Doch das Gespräch bringt dem Kaiser eben keine Rettung, 
wie er selbst erkennt; am Ende sind es nur „Worte! Worte!“ 19824 die er zu Tarquinius spricht, ohne dass sie 
seiner  Überzeugung entsprungen sind.  Gleichsam aber,  und das  zeugt  neuerlich  von seiner  unsicheren  
Haltung zum Leben, heißt er Tarquinius zu beachten, dass kein „Wort“ 19825 ungeschehen zu machen ist und 
sagt ihm: „Und wenn du ein Wesen liebhast, /  Sag nie mehr, bei deiner Seele! / Als du spürst. Bei deiner 
Seele!“ 19826 Neuerlich ruft er ihn damit zur Wahrhaftigkeit auf, die der Kaiser aber selbst ermangelt. Auch 
erkennt er ebenso in sich den Aufbruch der Konzeption an, begreift er sich doch nicht als Einheit, innen wie  
außen („Ja, im Mund wird mir zur Lüge, / Was noch wahr schien in Gedanken“).  19827 Kaum allein, hört er 
wieder die Verlockungen der Hexe, und statt Gegenwehr zu zeigen, wird er von seiner Eifersucht ergriffen 
(„Redet sie zu mir? zu einem / Andern? ich ertrag es nicht!“). 19828

Im Aufeinandertreffen mit dem Greis, zeigt sich auch an diesem die Problematik der Kommunikation. Den 
Ring des Kaisers ertastend, schweigt der frühere Kaiser lieber. Und mit Schweigen  19829 oder gespieltem 
Unwissen reagieren auch die  Untergebenen des Kaisers,  als  dieser sie  nach dem früheren Kaiser  fragt.  
Ebenso verbindet Hofmannsthal hier die Stille mit dem Lesen der Inschrift des Eisenringes.  19830 In seinem 
narzisstischen  Empfinden,  sich  als  der  Oberste  und  das  Licht  aller  unter  ihm stehenden Menschen zu  
begreifen, sieht er sich als der „Hirt [der] stillen Rinder“, 19831 was neuerlich das Verhältnis des Kaisers zu den 
Menschen und der Kommunikation zeigt. Die Problematik der Sprache zeigt sich auch in seinem Gespräch  
mit der vermeintlichen Kaiserin. So führt sein Aufruf an sie („Laß uns von den Kindern reden!“) 19832 lediglich 

19814SW III. S. 84. Z. 23-27.
19815SW III. S. 85. Z. 16.
19816SW III. S. 85. Z. 21-22.
19817SW III. S. 179. Z. 23.
19818SW III. S. 184. Z. 11.
19819SW III. S. 184. Z. 16-17.
19820SW III. S. 206. Z. 30-36.
19821SW III. S. 184-185. Z. 34-35//1-6.
19822SW III. S. 186. Z. 28-29.
19823SW III. S. 186. Z. 34-35.
19824SW III. S. 187. Z. 4.
19825SW III. S. 187. Z. 11.
19826SW III. S. 187. Z. 17-19.
19827SW III. S. 188. Z. 2-3.
19828SW III. S. 189. Z. 2-3.
19829SW III. S. 200. Z. 15.
19830SW III. S. 201. Z. 3, SW III. S. 201. Z. 14, SW III. S. 201. Z. 18.
19831SW III. S. 204. Z. 15.
19832SW III. S. 204. Z. 33.
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zu einem Monolog des Kaisers, der nur neuerlich seine falsche Stellung zur Frau und der Familie aufzeigt 
(„Über alle  /  Worte klar begreif  ichs heute:  /  Welch ein Kind du bist“).  19833 Erst  am Ende seiner  Rede 
realisiert der Kaiser das Schweigen seiner vermeintlichen Frau („Keine Antwort?“).  19834 Diese Bemerkung 
und  das  Verlangen,  dass  sie  den  Schleier  lüfte,  führt  dazu,  dass  er  erkennt,  dass  er  der  Hexe 
gegenübersteht.
Die Bedeutung der Sprache zeigt sich vor allem auch innerhalb der Notizen dieses Werkes. Besonders durch  
die letzte Szene, zeigt sich deutlich die Wirkung der Sprache auf den Kaiser („Dein erstes Wort wie ein 
Mondstrahl  zu  mir  gleitend“).  19835 Hofmannsthal  verbindet  dabei  sogar  die  Worte  der  Hexe  mit  den 
Verlockungen der Musik auf einen empfänglichen Menschen („habe Dir Worte zu sagen die mir die Lippen  
verbrennen / Beladen mit Musik so wie ein Stern mit Licht“). 19836 In den Notizen zeigt sich jedoch nicht nur 
eine Verlockung ihrer Stimme, auch plante Hofmannsthal die Distanz aufzuzeigen, zwischen der Wirklichkeit  
und der ästhetizistischen Verlockung („das was / die Lippen reden so wie Rascheln dürrer Blätter“). 19837

Viel  entscheidender  als  die  Varianten,  erweisen  sich  Hofmannsthals  eigene  Kommentare  zu  seinen 
männlichen Protagonisten. Für Hofmannsthal steht der Kaiser, was die Sprache anbelangt, auf einer Stufe  
mit  Claudio  und  Lord  Chandos,  begreift  er  diese  doch  als  soziales  Mittel,  sich  mit  den  Menschen  zu  
verbinden. 19838 Aber trotz dieser sozialen Ebene, attestiert Hofmannsthal seinem Kaiser, vor allem auch in 
den Gesprächen mit seinem Kämmerer, das Fehlen des Lebensverständnisses.  19839 Dabei ist es genau die 
Aufspaltung der Ganzheit des Ichs, die Hofmannsthal an dem Kaiser aufzuzeigen gedachte: „Es handelt sich  
um ein Zu-viel im Reden, ein Übertreiben – und in diesem Zu-viel ist eine Spaltung – ein Teil des Ich begehr  
was der andere nicht will – es ist dies Quer-hindurch-schauen durch die übertriebene bizarre manchmal 
>>seine Worte<< (sagt er selbst) <<ihrer inneren lebendigen Selbständigkeit und die Rede wirtschaftet dann 
auf ihre eigene Hand munter drauf los, während meine Seele in der Angst, Trauer und Sehnsucht liegt<<.“ 
19840 

Das Motiv zeigt sich ebenso im lyrischen Drama Die Frau im Fenster (1897). So verbrachte Dianora die Zeit 
des Wartens auf ihren Geliebten in Passivität, geht mit „stillen steten Schritten“ 19841 den Mauerweg entlang 
und  „red´ [...] wie im Fieber vor [sich] hin“,  19842 um sich die Zeit zu vertreiben. Durch ihre erschienene 
Amme, sieht sie  sich zu einem Gespräch mit  dieser  veranlasst.  Dabei fällt  im Gespräch mit  der Amme  
durchaus die Kurzangebundenheit dieser auf, was aber mitunter auch dadurch bedingt sein kann, dass sie 
bemerkt,  dass Dianora neuerlich nur „ihren eigenen Gedankengang“  19843 verfolgt.  Auch als Dianora der 
Tugend  der  Demut  ästhetizistisch  begegnet,  reagiert  die  Amme,  auf  Dianoras  Nachfrage,  nur  mit  den 
Worten: „Ich habe nichts gesagt, gnädige Frau ...“ 19844 Die Schilderung der Predigt durch die Amme, 19845 wird 
von  Dianora  nur  neuerlich  ästhetizistisch  gewertet  und  führt  zu  einer  Versenkung  in  sich  selbst  („Wie 
abgespiegelt in den stillsten Teich  / liegt alles da, gefangen in sich selber“). 19846

Die Unfähigkeit  zur  Kommunikation, zeigt  sich an Dianora vor  allem durch die Konfrontation mit  ihrem 

19833SW III. S. 205. Z. 10-12.
19834SW III. S. 205. Z. 25.
19835SW III. S. 688. Z. 8.
19836SW III. S. 688. Z. 6-7. 
 In den Notizen zeigt sich an einigen Stellen ein weiterer verlockenderer Bezug zur Sprache („Rede sanfter als ein Kind“, SW III. S.  

691. Z. 3) aber auch die Sprachlosigkeit des Kaisers (SW III. S. 691. Z. 13).
19837SW III. S. 690. Z. 20-21.
19838„Es zielt auf die Rede als soziales Element, als das soziale Element – und so / führen Fäden von hier zurück zu Claudio, nach  

vorne zu dem Lord Chan-/dos des >Briefes< und zu dem >Schwierigen<.“ In: SW III. S. 705. Z. 31-33.
19839„Versuch des Kaisers, sich gegen den jungen Kämmerer über diesen schein// bar ganz kleinen Fehltritt zu äußern. Er besteht in 

einer Verfehlung gegen / die Wort-magie. Die magische Herrschaft über das Wort das Bild das Zei/chen darf nicht aus der Prae-
existenz in die Existenz hinübergenommen / werden. Analog das Verschulden oder der bedenkliche Zustand der Frau / des  
Schmieds in der >Idylle<.“ In: SW III. S. 704-705. Z. 25//1-5.

19840SW III. S. 705. Z. 13-19.
19841SW III. S. 96. Z. 5.
19842SW III. S. 96. Z. 31.
19843SW III. S. 100. Z. 13.
19844SW III. S. 101. Z. 21.
19845SW III. S. 105. Z. 8-20.
19846SW III. S. 105. Z. 23-24.
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Mann. Dieser „steht lautlos“ 19847 in der Tür, und Dianora erkennt sofort die Bedrohung ihrer Lage. Doch sie 
kann sich bereits hier, zu Beginn des Gespräches, nicht durch ihre Worte retten: „DIANORA will sprechen,  
kann nicht, sie bringt keinen Laut aus der Kehle.“ 19848 In dem ganzen Gespräch zwischen Dianora und ihrem 
Mann, erweist sie sich als unfähig, die richtigen Worte zu finden und die richtigen Themen anzusprechen.  
Statt wahrer Reue ihrem Mann gegenüber zu zeigen, dienen ihre Erklärungen nur dazu, sich zu retten, aus 
einer halbherzigen Haltung ihrem Mann gegenüber. Bracchio wiederum kann mitunter in dem Gespräch mit 
seiner Frau nur mit Schweigen reagieren, macht ihn ihr Hochmut doch mitunter sprachlos („Braccio sieht sie  
an, als ob er reden wollte, schweigt aber wieder“).  19849 Auch schweigt Dianora auf die Frage nach dem 
eigenen Alter, wodurch er ihr die Antwort geben muss und auch auf die Verweigerung, 19850 eine Dienerin 
kommen zu lassen, reagiert Dianora mit Schweigen („beißt die Lippen zusammen, schweigt, streicht die 
Haare an den Schlä/fen zurück; faltet die Hände“).  19851 Auf die Frage, ob und welche ihrer Dienerinnen in 
ihren Betrug an ihm eingeweiht sind, erklärt sie ihr Schweigen:

„Falsch, sehr falsch
verstehst du jetzt mein Schweigen. Was weiß ich,
wer darum wußte? Ich habs nicht verhehlt.
Doch meinst Du, ich bin eine von den Frauen,
die hinter Kupplerinnen und Bedienten
ihr Glück versteckt, dann kennst du mich sehr schlecht.“ 19852

Keine Demut, keine Reue wird von Dianora hier gezeigt, sondern sie steht für ihr Handeln ein, jedoch auf 
eine  Weise,  die  ihren  Narzissmus  offenlegt.  Immer  mehr  redet  sich  Dianora  ihrem  allzu  frühen  Ende 
entgehen, gesteht die Liebe und das Entstehen dieser und lacht schließlich: „ ihr Gesicht hat den Ausdruck  
der entsetzlichsten Spannung. Bald kann sie es aber nicht ertragen und fängt wieder zu reden an, in einem  
fast deliranten Ton.“  19853 Immer näher kommt sie ihrem Ende und muss mitansehen, wie Bracchio den 
Vorhang schließt.  19854 So kann sie auch nicht auf seine letzte Frage – was sie getan hätte, wenn er nicht 
gekommen wäre – antworten, nicht die richtigen Worte finden, um sich vielleicht doch noch zu retten.  
„DIANORA sieht ihn wirr an, begreift die neuerliche Frage nicht, greift sich mit der rechten Hand an die  
Stirne, hält ihm mit der linken die Strickleiter hin, schüttelt sie vor seinen Augen, läßt sie ihm vor die Füße  
fallen (ein Ende bleibt angebunden), schreiend.“ 19855

Der Mangel an Sprachkompetenz zeigt sich auch in Der goldene Apfel (1897). Hofmannsthal blendet auch 
hier weitestgehend die Sprache der Protagonisten, zu Gunsten von innerlichen Vorgängen und physischer 
Erscheinung, aus. Sprache, die im besten Fall immer auch Kommunikation mit einem Gegenüber bedeutet,  
wird von den Ästhetizisten weitestgehend nicht gepflegt, weil  ihr Hauptaugenmerk auf sich selbst  liegt.  
Allein wenn ihr ästhetizistisches Leben bedroht wird, zeigt sich, so wie bei der Frau des Kaufmanns, eine 
Bereitschaft zur Kommunikation. 
Dass für  Hofmannsthal  der Narzissmus die Sprache hemmt, zeigt  sich aber bereits  bei  dem Kaufmann, 
wodurch Hofmannsthal gleichermaßen einen Bezug zum ästhetizistischen Lieben vollzieht. Der Kaufmann 
erinnert sich zum einen des Besitzes der Frau, zum anderen aber einer gleichsam dagewesenen Distanz: 
„Und gerade dieses Ungreifbare, das ihn und sie auseinanderhielt, erhöhte in ihm den trunkenen Stolz des  

19847SW III. S. 108. Z. 28.
19848SW III. S. 108. Z. 34.
19849SW III. S. 109. Z. 29.
19850„DIANORA fährt langsam rückwärts mit den Händen an ihr Haar, schließt vorne die Ellenbogen, starrt ihn an, läßt die Arme  

vorne fallen, scheint seinen Plan zu verstehen. Ihre Stimme ist nun völlig verändert, wie eine zum Reißen gespannte Saite.  Ich 
möchte eine Dienerin, die mir Stockend, die Stimme droht ihr abzureißen vorher die Haare flicht, sie sind verwirrt.“ In: SW III. S. 
110. Z. 5-8.

19851SW III. S. 110. Z. 13-14.
19852SW III. S. 112. Z. 9-14.
19853SW III. S. 113. Z. 21-23.
19854„Die Sprache verwirrt sich ihr vor Grauen, weil sie sieht, daß Braccio den Vorhang hinter sich völlig zuzieht. Ihre Augen sind  

übermäßig offen, ihre Lippen bewegen sich unaufhörlich.“ In: SW III. S. 113. Z. 36-38.
19855SW III. S. 114. Z. 7-10. 

In den Varianten zu dem Werk zeigt sich mitunter das Fehlen Dianoras durch ihre Rede gegenüber dem Mann: „ein Gespräch wo 
sie ihn wie fasziniert vom Unheil immer weiter treibt, ihm die Leiter hinhält, bis er sie daran erwürgt“. In: SW III. S. 514. Z. 6-7. 
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Besitzes.“ 19856 Hofmannsthal verweist hier auf die höher empfundene Stellung der Frau, die dem Kaufmann 
seinen Besitz so kostbar  macht;  im Grunde ist  es aber nur die Erhöhung der Frau, das ästhetizistische  
Lieben, das die Ehepartner trennt. So führt Hofmannsthal an ihm vor, wie er in Gedanken mit seiner Frau 
redet, gleichsam das Gespräch mit ihr vorwegnimmt, was wahrscheinlich nicht mehr stattfinden wird, weil 
er die Befriedigung seines Narzissmus in der Überhöhung der eigenen Gedanken bereits erfahren hat („und  
erzählte  ihr  alles  was  er  erlebte,  aber  alles  in  einer  lügenhaften  Weise,  ganz  ohne  dass  er  sich  des 
unaufhörlichen Selbstbetruges bewusst wurde, der in diesen sonderbaren inneren Gesprächen enthalten 
war“).  19857 Hofmannsthal führt diese Verbindung von Sprache und Narzissmus durch die Worte, die der  
Kaufmann in den Apfel gravieren ließ, weiter aus.  19858 Diese Worte „schienen so sehr alles herauszusagen 
woran sein  Leben hieng“,  19859 dass  er  lediglich  die  ersten 4 Worte  gravieren ließ,  „wie  wenn einer  im 
Sprechen  innehält“,  19860 wodurch  Hofmannsthal  neuerlich  seine  Unfähigkeit  in  Bezug  auf  die  Sprache 
verdeutlicht. Das fehlende Gespräch, auch und gerade zwischen Eheleuten, greift Hofmannsthal an der Frau  
neuerlich  auf.  Statt  ihre  Sehnsüchte  anzusprechen,  sind  diese  unausgesprochen  geblieben  („mit 
schattenhaften Umgebungen Reden, in die sich alles ergoss, was unausgesprochen und unnütz in ihr lag“).  
19861 Hofmannsthal führt die Beklemmung der ästhetizistischen Frau gegenüber ihrer Wirklichkeit weiter aus, 
wenn es heißt: „Mehr als je erschien ihr alles was wirklich war, so unsäglich unsicher, so völlig das Werk des  
blinden Zufalls.  Ihre  ganze innere Welt  war ihr  verstört;  sie  konnte nicht  fassen,  worauf  sich  das Wort 
Gerechtigkeit bezog.“ 19862

Ebenso zeigt sich die Unfähigkeit zur Kommunikation an dem Kind. Zum einen schleicht das Kind nur durch 
das Haus, um den Zugang zu seiner wahren Heimat zu finden, zum anderen zeigt sich die problematische 
Kommunikation, wenn das Kind auf seine Mutter trifft. Diese wendet sich überhaupt erst sprachlich an ihr 
Kind, wenn sie Auskunft verlangt, wo der Apfel ist, wobei das Kind der Frage der Mutter nur schweigend  
gegenübersteht. 

Der Bezug zum Motiv zeigt sich in Der weisse Fächer (1897) bereits durch den personifizierten Prolog in dem 
es heißt, das die „Jugend gern mit großen Worten ficht“. 19863 Fortunio erweist sich als eine ästhetizistische 
Figur, die keinen Bezug zur Sprache in dem Sinne hat, dass er das Wort „>>Besitz<< von allen Wörtern ohne 
Sinn / [als]  Das albernste“  19864 empfindet, weil er den Besitz der Ehefrau eingebüßt hat. Wiederholt zur 
Ruhe  ruft  zudem  Fortunio  Livio  auf,  der  ihn  von  seinem  ästhetizistischen  Wahn  abbringen  will.  19865 
Stattdessen will er sich weiter im Geheimnisvollen versenken, das seine Frau für ihn verkörpert, während 
ihm alle Anderen „[g]eheimnislos … schal über alle Worte“ 19866 sind. Fortunio hebt an seiner Frau besonders 
auch ihre Sprache hervor: „Von ihren Lippen kamen alle Worte / Wie neugeformt aus unberührtem Hauch, / 
Zum erstenmal beladen mit Bedeutung.“  19867 Auf die Worte der Großmutter, seine Frau sei nur mehr ein 
Kind gewesen, kann Fortunio nur mit Schweigen reagieren,  19868 denn er selbst betont ihre Kindhaftigkeit. 
Ebenso mit Schweigen  19869 reagiert Fortunio auf die Worte der Großmutter, sich doch von der Frau zum 
Leben zu wenden. Fortunio, auf Grund seiner narzisstischen Veranlagung, kann sich jedoch nicht von seiner  
toten Frau lösen und sagt sich lieber von den Menschen los. 19870

Auch Miranda sucht sich den Einwänden der Außenwelt zu entziehen, entgegnet sie der Mulattin auf deren  

19856SW XXIX. S. 96. Z. 1-3.
19857SW XXIX. S. 96. Z. 20-22.
19858„>>Du hast mit alles hingegeben<< diese triumphierenden und über soviel Glück erstaunten Worte mit denen ein Gedicht des  

Dschellaledin Rumi anfängt, des großen tiefsinnigen Dichters.“ In: SW XXIX. S. 97. Z. 23-25.
19859SW XXIX. S. 97. Z. 27-28.
19860SW XXIX. S. 97. Z. 31-32.
19861SW XXIX. S. 103. Z. 34-40.
19862SW XXIX. S. 104. Z. 8-11.
19863SW III. S. 153. Z. 5.
19864SW III. S. 154. Z. 7-8.
19865„Lieber Freund, sei still!“ (SW III. S. 155. Z. 19); „Sei still, ich bitte dich, es macht mich zornig.“ In: SW III. S. 156. Z. 5.
19866SW III. S. 155. Z. 33.
19867SW III. S. 156. Z. 17-19.
19868SW III. S. 157. Z. 14.
19869SW III. S. 159. Z. 20.
19870SW III. S. 161. Z. 19.
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Verurteilungen ihrer Einsamkeit mit den Worten „Ich verbiete dir, zu mir von diesen Dingen zu sprechen“. 
19871 Daraufhin gesteht die Mulattin ihr zwar zu, schweigen zu wollen, doch hat sie ihre Überzeugung von 
Mirandas Vergehen am Leben nicht  eingebüßt.  Die  Stille  („Der  /  totenstille  Garten“)  19872 verurteilt  die 
Mulattin aber dennoch auch an ihrem Haus („Draußen die schweigende blendende Glut und innen die 
grabdunkeln Zimmer“), 19873 klagt sie doch damit gleichsam ihren Verschluss vor dem Leben an. 
Problematisch zeigt sich Fortunios Stellung zu den Worten auch durch das Aufeinandertreffen mit Miranda. 
So erinnert er sich an den Brief, den sie ihm nach dem Tod seiner Frau geschrieben hatte: „Ich weiß nicht,  
was für Worte du gebrauchtest, aber er hatte etwas Sanftes, Freundliches und zugleich etwas so  Fernes.“  
19874 Zudem schweigt Fortunio im Gespräch mit Miranda wiederholt,  19875 so dass auch Miranda erkennen 
muss: „Es scheint, dass wir uns nicht viel zu sagen haben.“ 19876 Miranda erzählt schließlich von ihrem Leben, 
so von dem Sterben ihres Mannes und seiner Reaktion auf sie. 19877 Auf Mirandas Schilderungen reagieren 
jedoch Beide mit Schweigen, 19878 ebenso wie wenn Fortunio Miranda auf ihre Einsamkeit anspricht; 19879 und 
sie schweigt neuerlich,  19880 als Fortunio ihre Wesensveränderung thematisiert. Auch erkennt sie Fortunios 
Worte als halbherzig und die vermeintliche Empathie als Schattenspiel seiner narzisstischen Seele an, kann 
er sich doch selbst nicht mit dem Leben verbinden, was sie auch anklagt („Du meinst nicht von dem, was du  
redest.  […]  Du  redet  über  einen  Menschen  wie  über  einen  Baum  oder  einen  Hund.  Du  nennst  mich  
hochmütig, und es gibt auf der ganzen Welt keinen hochmütigeren Menschen als dich. Du bist nicht gut, 
Fortunio. Leb wohl!“). 19881 Fortunio reagiert auf diese Eröffnung Mirandas jedoch mit Verwirrung. So sind es 
mitunter auch ihre Worte, die ihn kurzzeitig von der toten Ehefrau entfernen. 19882

Allein mit ihren Bedienten, weint Miranda „still in sich“ 19883 hinein, zumal sie, zurück von dem Grab ihres 
Mannes das immer noch feucht ist, wähnt, dass sein Grab mit „stummem Mund“ 19884 nach ihr ruft. Obwohl 
Miranda sich letztendlich, durch die Hilfe ihres Umfeldes, für die Lebendigkeit öffnen will, hat dieser Verlust  
des Blickes auf die Vergangenheit ihr Leben auch in eine Haltlosigkeit geworfen. 19885 

In  Das Kleine Welttheater oder Die Glücklichen (1897) zeigt sich das Motiv erstmalig durch die Rede des 
Dichters, der die Gestalten sieht die sich „unterreden“, 19886 während er keinen Gesprächspartner an seiner 
Seite hat. Unter dem Betrachten der Natur entzündet sich in ihm der künstlerische Funke, und er will aus 
„Worten, die von Licht und Wasser triefen“  19887 sein Kunstwerk schaffen. Durch den dritten Monolog des 
jungen  Mannes  erwähnt  dieser  die  Begegnung  mit  dem Gärtner  und  dessen  Bedeutung  für  ihn  („ein  
sonderbarer Bettler, dessen stummer Gruß / so war, wie ihn vielleicht ein Fürst besitzen mag“). 19888 Dabei 
betont der junge Mann gleich zweifach, dass es lediglich zu einem stillen, schweigenden Gruß des Gärtners  
gekommen war,  nicht aber zu einer kurzen Unterredung,  19889 obgleich auch dieser Gruß ihn von seiner 
Beklemmung befreit hatte. Weiter berichtet er von dem Traum, indem er mit drei Hunden in der stillen 

19871SW III. S. 161. Z. 26.
19872SW III. S. 162. Z. 18-19.
19873SW III. S. 162. Z. 31-32.
19874SW III. S. 163. Z. 30-32.
19875SW III. S. 165. Z. 1, SW III. S. 165. Z 6.
19876SW III. S. 165. Z. 8.
19877„Ich murmelte irgend etwas, ich weiß nicht was. Nur das weiß ich, daß  es dann irgendwie so kam, daß er darauf antwortete:  

>Laß, laß ... aber  solange die Erde über meinem Grab nicht trocken ist, wirst du an  keinen andern denken, nicht wahr ...< und  
während er das sagte,  wechselte der Ausdruck in seinem Gesicht in einer fürchterlichen  Weise“. In: SW III. S. 166. Z. 30-35. 

19878SW III. S. 166. Z. 37.
19879SW III. S. 167. Z. 3.
19880SW III. S. 167. Z. 6.
19881SW III. S. 169-170. Z. 34-37//1-7.
19882SW III. S. 170. Z. 14. 

Siehe (Notizen): SW III. S. 648. Z. 35. 
19883SW III. S. 172. Z. 6.
19884SW III. S. 172. Z. 34.
19885SW III. S. 174. Z. 2-5.
19886SW III. S. 134. Z. 2.
19887SW III. S. 135. Z. 36.
19888SW III. S. 137. Z. 28-29.
19889SW III. S. 135. Z. 31.
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Natur Wild jagte.  19890 Auch ist es der Fremde, durch den Hofmannsthal das Motiv einbindet, wenn er ihn 
von seiner Kindheit reden lässt, in der er glaubte, auf dem Grund von Gewässern Geschmeide zu finden 
(„doch dieses Wasser gleitet stark und schnell, / zeigt nicht empor sein stilles innres Leben“). 19891 Auch beim 
Anblick  der  Nymphen,  fühlt  sich  dieser  Protagonist  künstlerisch  inspiriert,  betont  aber  gleichsam  das 
Unzureichende  der  Sprache:  „In  einem  Leibe  muss  es  mir  gelingen  /  das  Unausprechlich-reiche 
auszudrücken, / das selige In-sich-geschlossen-sein“. 19892 Letztendlich zeigt sich das Motiv auch durch den 
Wahnsinnigen,  über  den  der  Diener  sagt:  „er  vereinigte  in  den  süssen  Lippen,  /  in  der  strengen, 
himmelhellen Stirne / beider Schönheit“.  19893 Durch sein Wesen verstand es der schönheitsliebende Prinz, 
der heute der Wahnsinnige ist, Menschen an sich zu binden, auch durch ein „unendliches Gespräch“.  19894 
Mitunter,  so  der  Diener,  verweilt  er  auf  seinem Weg bei  verschiedenen Menschen („Denn er  sieht  ihr  
sanftes, stilles Leben, / mit dem stillen Wehen grüner Wipfel“).  19895 Auf die Frage, warum er sich ihnen 
entziehe, gebe es nur eine Antwort, ist ihm doch alles, auch der Mensch, nur eine Hülle. Statt mit einem  
Menschen, begibt sich der Wahnsinnige in ein Gespräch mit der Natur. 19896 Ungeheure „Worte / fängt er an 
zu reden“, 19897 um sich ins Leben zu versenken. Der Diener führt weiter aus, dass sich seit diesem Tag, wo 
dies begann, nichts verändert habe: „mit den süssen hochgezognen Lippen / tauscht er unaufhörlich hohe 
Rede / mit dem Kern und Wesen aller Dinge.“ 19898

Zahlreich zeigt sind auch in dem Drama Die Hochzeit der Sobeide (1897/1898) das Motiv. Mit Sobeide hat 
der Kaufmann eine Frau geheiratet, die nicht nur einen anderen Mann liebt und ästhetizistisch geprägt ist,  
sondern mit der er auch vor der Ehe kaum ein Wort gesprochen hat.  19899 Der Kaufmann selbst bekennt 
seinen ästhetizistischen Zug in Verbindung mit der toten Mutter; davon ausgehend, geht der Kaufmann 
seinem Sinnen nach, er könne ja gar nicht alt sein, da er so für Sobeide empfinde: „kein junger König / kann 
trunkner dieses räthselhafte Wort  /  >>Besitz<< vernehmen,  wenn´s  die  Luft  ihm zuträgt!“  19900 Mit  der 
Schenkung der Eltern an den Ehemann, heißt die Mutter Sobeide, nicht weniger Glück zu finden in der Ehe  
als sie selbst („Dies Wort / schliesst Alles ein“). 19901 Sobeide empfindet diesen Moment der Loslösung von 
ihren Eltern, jedoch als einen kurzen Moment der Freiheit, weshalb sie sich an die Bedeutung des Wortes 
Glück nicht anschließt. 19902 Lautlos entziehen sich die Eltern („Geht Ihr so leise! Wie? und seid schon fort!“), 
19903 was  Sobeide  verwirrt  und  wodurch  sich  zeigt,  dass  sie  der  Situation  nicht  richtig  begegnen kann.  
Schweigend  wendet  sie  sich  von  ihrem  Mann  ab,  der  ihr  auch  nur  schweigend  und  unschlüssig  
gegenübersteht. Als er sich doch an seine Frau wendet, verweist er auf sein Haus, das zwar noch manchen 
Mangel aufweise, das sie sich aber zu ihrem Haus machen solle. Dies führt den Kaufmann dazu, auf seine 
verstorbene  Mutter  zu  verweisen;  immerhin  habe  er  ihr  aus  der  „gepressten  Luft  der  stillen“  19904 die 
schönen Dinge der Mutter bringen lassen, über die es heißt: „Manchen Dingen / sind stumme Zeichen 

19890SW III. S. 138. Z. 13-15, SW III. S. 138. Z. 18-19.
19891SW III. S. 140. Z. 5-6.
19892SW III. S. 140. Z. 27-29.
19893SW III. S. 143. Z. 27-29.
19894SW III. S. 143. Z. 36.
19895SW III. S. 144. Z. 24-25.
19896SW III. S. 145. Z. 4-13.
19897SW III. S. 145. Z. 29-30.

Des weiteren, siehe: SW III. S. 146. Z. 12.
19898SW III. S. 146. Z. 22-24. 

In den Notizen zeigt sich das Motiv des weiteren durch den Dichter („die Worte wie die Könige des Meeres“, SW III. S. 596. Z. 5;  
„Worte sind mein Stoff“, SW III. S. 596. Z. 14; „was erlöst mich: / ein Wort!“, SW III. S. 596. Z. 18-19), und in der Notiz N 10, die  
zeigt, dass Hofmannsthal ein Gespräch zwischen dem Fremden und dem jungen Mädchen plante: „er: ich weiss das rechte Wort  
nicht für Deine Einfachheit und doch liebst  / Du mich. ich möchte Dir ein Kind machen“ In: SW III. S. 599. Z. 26-27. 

19899Sobeide spricht später davon, dass es ein Gespräch zwischen ihnen gegeben habe. Aber dies hat nicht dazu gedient sich  
wirklich  kennenzulernen,  sondern  Sobeide  hat  durch  dieses  Gespräch  geglaubt,  in  dem Haus  ihres  Mannes  Erleichterung  
erfahren zu können, losgelöst von den Erinnerungen an Ganem, die sie mit ihrem Elternhaus verbindet. Diese Erkenntnis wiegt  
umso schwerer, als Sobeide später eröffnet, dass der Kaufmann jahrelang im Haus ihres Vaters ein uns aus ging.

19900SW V. S. 12. Z. 6-8.
19901SW V. S. 14. Z. 2-3.
19902SW V. S. 14. Z. 4-10.
19903SW V. S. 14. Z. 28.
19904SW V. S. 15. Z. 10.
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eingedrückt, womit / die Luft in stillen Stunden sich belädt / und etwas ins Bewußtsein gleiten lässt, / was  
nicht zu sagen war, auch nicht gesagt sein sollte.“  19905 In Sobeide entfesselt sich jedoch nicht ein lockeres 
Plaudern  mit  ihrem  Mann,  sondern  eine  zu  offenherzige  Darlegung  ihrer  innersten  Sehnsüchte.  Die 
Thematisierung des Tanzes, der sie zu seiner Frau gemacht hat, führt sie dazu, ihn zu fragen, ob er ihr den 
Tanz  befehle.  Damit  setzt  im  Grunde  die  Offenheit  Sobeides  ein,  denn  er  verwundert  sich  ob  ihres  
Verhaltens: „Meine Frau, / wie sonderbar und wild sprichst Du mit mir?“  19906 Obwohl Sobeide an ihrem 
Mann die Güte erkennt, durch seine Rede („Du redest wie ein guter Mensch, so sei / so gut und rede heute  
nicht mit mir!“), 19907 heißt sie ihn, in ihrer Hochzeitsnacht zu schweigen; damit geht ihr Weg nicht zu ihrem 
Mann und nach außen, sondern in die Tiefe, versenkt sie sich mit der Verweigerung der Kommunikation 
doch in sich. So beginnt Sobeide auch „lautlos“ 19908 zu weinen, das „Gesicht gegen das Dunkel / gewandt“, 
19909 was den Kaufmann neuerlich verstört („So stille Thränen und so viele!“).  19910 Diese Äußerung ihres 
Mannes dient Sobeide zum Anlass, ihren Kummer offen zu bekennen. Sie wisse, dass sie sich an ihrem 
Mann verschuldet habe und verschulden werde, und eben das Gestehen dieses macht es tragisch, belastet  
sie  doch  ihn  und  nimmt  sich  die  Möglichkeit,  eine  gute  Ehe  zu  führen,  auch  wenn  diese  nicht  auf  
Leidenschaft aufgebaut ist. So spricht sie ihm davon, dass er sie wecken möge, wenn er sie aus dem Schlaf  
heraus  weinen  hört,  denn „dann träume ich  /  in  Deinem Bett  von  einem andren  Mann“.  19911 Auf  die 
Offenbarung seiner Frau, reagiert der Kaufmann lediglich mit Schweigen, 19912 was aus Sobeide die Wahrheit 
nur noch stärker herausbrechen lässt; infolgedessen bekennt sie ihm sogar den Namen des Geliebten, 19913 
und  dass  alles  vor  dem  scheinhaften  Anspruch,  ihm  ehrlich  entgegenkommen  zu  wollen,  da  keine 
„Heimlichkeit und Lüge“ 19914 sie – nicht aber ihre Ehe, denn diese belastet sie mit ihrer Offenheit – belasten  
möge. Die  Betroffenheit des Kaufmannes wird von Sobeide leichtfertig hingenommen.  Weiter schildert sie  
ihm auch, warum sie ihn überhaupt geheiratet hat; so bekennt sie ihm nicht nur ihre Müdigkeit am Leben  
(„so müd, es giebt kein Wort, das sagen kann, / wie müd und wie gealtert vor der Zeit“), 19915 sondern auch, 
dass er ihr im Gespräch einmal (SW V. S. 18. Z. 21) gestanden hatte, wie sehr es ihn freut, die Sterne zu  
beobachten. 19916 Obwohl der Kaufmann sein Leid ob ihrer Worte zeigt, fühlt sie sich dazu veranlasst, weiter  
zu sprechen, ihm zu schildern warum sie seine Frau geworden ist („Willst Du das wissen? muss ich Dir das  
sagen?“). 19917 Trotz ihrer Liebe zu einem anderen Mann, stellt sie ihm in Aussicht, bei ihm bleiben zu wollen,  
was noch schrecklicher auf den Kaufmann wirken muss. In ihr Leben als Ehefrau, werde sie sich fügen, auch 
wenn ihr das große Glück versagt sein wird. Mit ihrem zukünftigen Leben allerdings, verbindet Sobeide das 
ruhige Leben, verbindet sie doch auch mit der Ehe die Sicherheit. 19918 Die Offenheit zu ihrem Mann hat eine 
kalte Fertigkeit an sich, heißt sie ihm, die Lage doch nicht so schwer zu nehmen, denn: „Schwer war´s zu 
nehmen,  hätt´ich  Dir´s  verschwiegen;  /  nun  hab´ich´s  hergegeben.  Lass  es  nun!“  19919 Sobeide  wähnt 
fatalerweise, dass gerade ihre Offenheit sie auch für ihre Ehe geöffnet habe. Dabei hat sie sich im Grunde  
diese genommen und sich nur die Last von ihrer Seele geredet, ohne die Konsequenzen zu bedenken, oder  
die Gefühle ihres Mannes zu beachten. Obwohl eine Steigerung der Offenheit kaum mehr möglich scheint, 
bekennt sie ihm einen weiteren Grund, warum sie seine Ehefrau geworden ist. Nicht nur ihre persönliche 
Sicherheit, sondern auch die Armut des Vaters hat sie dazu bewogen, den reichen Kaufmann zum Mann zu  
nehmen („Das Ganze / viel leichter zu erleben, als mit Worten / zu sagen“). 19920

19905SW V. S. 15. Z. 17-21.
19906SW V. S. 17. Z. 4-5.
19907SW V. S. 17. Z. 8-9.
19908SW V. S. 17. Z. 13.
19909SW V. S. 17. Z. 13-14.
19910SW V. S. 17. Z. 16.
19911SW V. S. 17. Z. 24-25.
19912SW V. S. 17. Z. 29.
19913SW V. S. 17. Z. 30-37.
19914SW V. S. 18. Z. 3.
19915SW V. S. 18. Z. 18-19.
19916SW V. S. 19. Z. 5-9.
19917SW V. S. 19. Z. 29.
19918SW V. S. 20. Z. 12-37.
19919SW V. S. 21. Z. 4-5.
19920SW V. S. 21. Z. 23-25.
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Sobeides Worte gemahnen ein wenig an Lord Chandos, glaubt sie doch auch, dass es schwer sei, ihre Qual  
zu formulieren, obwohl sie dies die ganze Zeit über tut. Der Kaufmann wirft schließlich ein, dass ihr Glaube 
von der Armut Schalnassars falsch ist, weiß er doch von seinem Reichtum: „von ihm mag Gutes reden, / wer  
will,  ich nicht.  Ein schlechter alter Mensch!“  19921 Sobeide jedoch geht seinem Einwand überhaupt nicht 
nach, als habe sie seine Worte gar nicht vernommen; als „gleichviel“ 19922 tut sie seine Worte ab und besinnt 
sich vielmehr auf Ganem, der traurig wurde, wenn er von seinem Vater geredet hatte. 19923 Zum einen dringt 
die Lüge Ganems, dass Schalnassar gar nicht arm sei,  nicht zu Sobeide durch,  19924 sodass sie in ihrem 
Glauben an ihn verharrt,  19925 sondern sie bekennt auch, dass es zwischen Ganem und ihr nicht nur nicht 
zum Sex gekommen sei, sondern dass auch vieles unausgesprochen geblieben ist, dass zwischen ihnen ein 
„uneingestande[s] / Geständniss“ 19926 schwebe. Ganem in seinem Wesen erhebend, wähnt sie, dass er sich 
nur von ihr getrennt habe, um ihr im Gegenzug die Trennung zu erleichtern: „Andre Male wieder so / von 
meiner Zukunft redend, von der Zeit, / da ich mit einem Andern -“  19927 Dies zeigt, dass es durchaus zu 
Gesprächen zwischen Ganem und Sobeide gekommen ist, in denen der Geliebte angedeutet hatte, dass sie  
eine Zukunft mit einem anderen Mann haben würde; Sobeide jedoch verkannte die Situation, und denkt er 
habe  nur  gespottet:  „Mit  irgend einem Anderen vermählt,  /  so  redend,  wie  er  wusste,  dass  ich  nie  / 
ertragen würde, dass es sich gestalte.“  19928 Eine einfache Nachfrage des Kaufmannes, ob wirklich Güte 
Ganem veranlasst habe so zu handeln, lässt Sobeide nicht zu. Vielmehr wirft sie ihm vor, er möge doch nicht 
mit seinen Reden ihre Ehe verstören 19929 und auch mit keinem „falschen Wort dies Leben / zu stark an mein 
vergang´nes“ 19930 knüpfen. Zudem heißt sie ihn, immer Acht auf sie zu geben, und dass der Abend niemals 
kommen dürfe, der mit „tausend / gelösten Zungen schreit: Warum denn nicht?“ 19931 Nach der Rückkehr in 
sein Haus, findet der Kaufmann seine Frau nur noch sterbend vor. Doch selbst noch in diesem Zustand, ruft  
sie ihn zum Schweigen auf und verdeutlicht die vermeintliche Notwendigkeit des Geschehenen („Sprich 
nicht! versteh´ mich!“). 19932 
Auch Schalnassar sucht sich im zweiten Aufzug dem Negativen zu entziehen, so erstmalig, wenn er mit dem  
Schuldner  redet  und  sich  vor  dessen  leidvoller  Situation  schützen  will:  „Ich  kann  nichts  hören!  Meine  
Taubheit / wächst immerfort mir Euren Reden. Geht! / Geht nur nach Haus: bedenkt, Euch einzuschränken“ 
19933 Leichtfertig zeigt sich auch der Schuldner durch seine Rede an Schalnassar, weil er ihm seinen Stolz ob 
des Besitzes seiner  schönen Frau bekennt;  dies lässt  Schalnassar den jungen Mann als  einen „süsse[n]  
Schwätzer“ 19934 erkennen, gleichsam aber wird dadurch auch sein Verlangen für dessen Frau entfacht. Mit 
den Sklaven, die die Geschenke für Gülistane bringen, zeigt sich, dass unter diesen Sachen auch ein Zwerg 
ist, „der zwanzig Stimmen / von Menschen und von Thieren hat“.  19935 Mit der Meldung des Sklaven, eine 
weitere Frau begehre Einlass, denkt Schalnassar zunächst, dass es sich dabei um die Frau der Schuldners 
handelt.  Auch  Gülistane  wird  dessen  gewahr,  weshalb  sie  fragt,  von  welchem Weib  die  Rede  ist,  was  
Schalnassar zu einer Lüge verleitet: „Von keinem. >>Bleib<< sprach ich zu diesem da, / und Du misshörtest  
mich. / Zum Sclaven. / Sprich hier, und leise!“ 19936 Die Mitteilung des Sklaven, dass diese ihm fremde Frau 
auch von Ganem rede,  19937 wird von ihm überhört, interessiert es ihn doch lediglich, ob diese Frau auch 
schön  sei.  So  wird  auch  bei  ihm  die  Kommunikation  zu  Gunsten  der  ästhetizistischen  Empfindungen 

19921SW V. S. 21. Z. 33-34.
19922SW V. S. 22. Z. 1.
19923SW V. S. 22. Z. 3-4.
19924SW V. S. 22. Z. 20-23.
19925SW V. S. 22. Z. 20-23.
19926SW V. S. 22. Z. 26-27
19927SW V. S. 23. Z. 11-13.
19928SW V. S. 23. Z. 16-18.
19929SW V. S. 23. Z. 30-33.
19930SW V. S. 24. Z. 15-16.
19931SW V. S. 25. Z. 17-18.
19932SW V. S. 64. Z. 7.
19933SW V. S. 30. Z. 29-31.
19934SW V. S. 33. Z. 2.
19935SW V. S. 38. Z. 32-33.
19936SW V. S. 39. Z. 19-22.
19937SW V. S. 40. Z. 2.
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herunter gedrückt.  Dass die Kommunikation die ästhetizistischen Vorstellungen aber auch aufzubrechen 
vermag, zeigt sich wenn Sobeide von ihrer Flucht aus dem Haus des Ehemannes spricht und Schalnassar 
erkennen muss, dass es sich bei ihr nicht um die junge Frau des Schuldners handelt. So „neckisch“  19938 
könne sie mit einem „jungen Affen“ 19939 reden, aber nicht mit ihm, der bedingt durch sein Geld Macht über  
Menschen hat. Schalnassar sieht sich nicht in der Lage, anders als mitunter der Baron aus Der Abenteurer  
und die Sängerin (1897), die Frau durch schöne Worte für sich zu gewinnen: „Doch ich bin nicht geschaffen, 
süss zu reden, / noch viel zu reden.“ 19940 Bedingt sieht er das auch dadurch, dass er zu alt dafür ist, um der 
Frau mit Worten zu schmeicheln („der Mund, der einer Frucht den Saft aussaugt, / ist stumm. Und dies ist  
das Geschäft  des Herbstes“).  19941 Statt  mit  schönen Worten, sucht er sie  mit  Kostbarkeiten für sich zu 
gewinnen, und heißt sie, nicht das Alter seiner Hände zu beachten. Sobeide jedoch, die seine Worte nicht  
begreifen kann, wähnt sie ihn doch aufgrund von Ganems Worten als arm, fühlt sich verwirrt und fragt: 
„Redest Du mit mir?“ 19942 Sobeides Reden bricht letztendlich seinen Glauben auf, dass es sich bei ihr um die 
Frau des Schuldners handelt, während Sobeide zu glauben beginnt, dass Ganem ihr nahe ist. Gleichsam 
aber brechen sich Gedanken an den Tod Bahn: „Der Tod ist überall: mit unsern Blicken / und unsern Worten 
decken wir ihn zu“.  19943 Durch die Konfrontation mit den Kostbarkeiten in Schalnassars Haus, wähnt sie 
jedoch, dass die Wirklichkeit sie täuscht, denn Ganem habe doch immer von ihrer Armut gesprochen („und 
>>arm<< war seines Mundes zweites Wort!“). 19944 Doch selbst nach der Begegnung mit der Realität wähnt 
Sobeide noch, dass ihre Augen sie täuschen und dass Ganem diesen Spuk mit „einem Wort“ 19945 abtun wird. 
Zudem versucht Sobeide in sich die Erinnerung wieder aufzurufen an Ganems „Worte“. 19946 Doch sie vermag 
diese nicht wieder aufzuerwecken, wodurch sie sich neuerlich an die Gegenwart wendet: 

„Ganem wird kommen, ja, sein erstes Wort
zerreisst die Schlinge, die mich würgen will;
er kommt und nimmt mich in den Arm – ich triefe
von Schreck und Grau´n anstatt von Duft und Salben –
ich schweig´ von allem, ich häng´ mich an ihn
und trink´ die Worte ihm vom Mund. Sein erstes,
sein erstes Wort wird alle Angst betäuben ....
er lächelt alle Zweifel weg ... er scheucht ....
wenn aber nicht? ... ich will nicht denken! will nicht!“ 19947

Doch Ganem zeigt sich nicht fähig, ihr mit seinen Worten Sicherheit zu geben, verlangt es ihn doch gar nicht 
nach ihr. Sobeide jedoch sucht weiterhin, die Wirklichkeit zu verbiegen, ihre Träume zu der Wirklichkeit zu 
machen,  indem  er  ihr  sagen  solle,  worin  sie  fehle.  Doch  stattdessen  wähnt  er  Sobeide,  nun,  da  sie  
verheiratet ist, zu seiner Geliebten machen zu können; die Worte, die ihr seine Liebe versichern sollen,  
brechen damit ihr Traumgespinst von ihm immer mehr auf. Doch neuerlich denkt sie, dass sie das Problem  
ist, dass eine Verwirrung sie befallen habe: „mein Kopf ist schuld, dass ich Dich andre Worte, / als Du in  
Wahrheit redest, reden höre!“ 19948 Sobeide begreift nicht, warum er denn gelogen habe, wenn sie ihm so 
gar nichts bedeute, und fordert ihn dazu auf, ihr die Wahrheit zu sagen: „Sprich zu mir – / bin ich Dir nicht  
der Antwort werth?“ 19949 Doch statt einer Antwort, wird Ganem von Gülistane und Schalnassars Stimmen, 
die er als Musik wahrnimmt, abgelenkt, wodurch Sobeide letztendlich erleben muss, wie er sich Gülistane 
zu Füßen wirft. 
In dem dritten Aufzug ruft der Gärtner seine junge Frau zum Schweigen auf, sieht er doch den Kaufmann  

19938SW V. S. 41. Z. 27.
19939SW V. S. 41. Z. 28.
19940SW V. S. 41. Z. 34-35.
19941SW V. S. 42. Z. 2-3.
19942SW V. S. 42. Z. 14. 

Des weiteren, siehe: SW V. S. 42. Z. 16-22.
19943SW V. S. 43. Z. 23-24.
19944SW V. S. 44. Z. 11.
19945SW V. S. 47. Z. 18.
19946SW V. S. 47. Z. 23.
19947SW V. S. 47. Z. 30-38.
19948SW V. S. 50. Z. 5-6.
19949SW V. S. 51. Z. 18-19.
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kommen.  19950 Sobeide  wiederum  wird  von  einem  alten  Diener  als  Schalnassars  Haus  zu  ihrem  Mann 
zurückgebracht, der sie darum bittet, für ihn bei ihrem Mann anzufragen, dass er ihm eine Stellung gebe. 
19951 Zur Antwort ruft auch der Kaufmann auf, als er gewahr wird, dass Sobeide sich vom Turm geworfen hat.  
19952 Bei der sterbenden Frau, heißt er ihr, jede ihrer Stimmungen erfüllen zu wollen, „bis Du Dich langweilst  
und sie schweigen heiss´st“. 19953 Doch Sobeide ruft ihn zum Schweigen auf, 19954 denn sie wisse nun, dass sie 
sterben muss. An ihn gerichtet, sagt sie ihm:  „Aus deinen Augen lehnt sich so / die Seele! und die Worte, 
die Du redest,  zucken / noch in der Luft, weil  Dir das Herz so zuckt, /  aus dem sie kommen.“  19955 Der 
Kaufmann vergleicht letztendlich den Tod seiner Frau mit einem „lautlos“ 19956 fallenden Stern; nichts bleibe 
von ihr zurück als „Worte, die der falsche Hauch des Lebens / noch im Entfliehen trüglich schwellen lies“.  
19957 
Ebenso zeigt  sich die Bezugnahme zum Motiv durch das Lieben zwischen Gülistane und Ganem. Durch 
Schalnassars  Genesung  sieht  sich  Ganem  stärker  seiner  Abhängigkeit  zu  seinem  Vater  ausgeliefert.  
Gegenüber Gülistane bekennt er, dass er seinen Vater im Gespräch mit ihr gesehen habe. 19958 Zwar fragt er 
nach dem Inhalt  des Gespräches,  doch heißt  er Gülistane gleichauf  zu schweigen, fühlt er sich auch in  
seinem eigenen Haus belauscht. 19959 Das Gespräch zwischen den beiden gipfelt schließlich im Mordplan an 
dem Vater.  19960 Im Gespräch um diesen, heißt Gülistane ihn lügen, 19961 hatte er gerade erst von dem Plan 
gesprochen und geäußert, dass dieser gerade eben erst entstanden sei, obwohl er doch von einer Frau 
wisse, über die er an das Gift kommen kann. Ganem berichtet Gülistane, dass diese Frau ihn schon länger 
begehre, und dass er sich ihre Liebe zu Nutze gemacht hat, um sie anzusprechen (SW V. S. 35-36. Z. 32-
33//1-4). 19962

In der zweiten Szene einer früheren Fassung zeigt sich das Motiv durch den Dieb, der Sobeides Verlangen  
nach einem Mann in diesem Hause, sei es Schalnassar oder Ganem, verlacht; doch wundert er sich über ihr  
Schweigen, 19963 ob seiner Reaktion. Auch die Bedeutung der Kommunikation wird von Hofmannsthal in den 
zahlreichen Notizen angesprochen. Trotz des offenen Gespräches, welches Sobeide führt, heißt es mitunter 
auch: „die junge Frau wagt vieles nicht zu sagen“.  19964 Des weiteren notiert Hofmannsthal auch die Härte 
ihrer Sprache (SW V. S. 331. Z. 20). Gegenüber Ganem jedoch zeigt sie sich bereitwillig zur sanften Sprache,  
und  Hofmannsthal  notiert:  „wir  werden  schöner  miteinander  leben  /  da  wir  die  erste  Stunde  beide  
weinten“.  19965 Wiederholt  zeigt  sich  so  Mirzas  Aufruf  zur  Kommunikation  an  Hassan  innerhalb  des 
Aufeinandertreffens: „Sprich doch mit mir, bleib da, sprich doch mit mir“. 19966 Zudem wähnt Mirza vor den 
Anwesenden im Haus, dass Hassan ihr Auftreten entschuldigen und für sie sprechen wird. 19967 
Anders zeigt sich Ganems Bezug zur Sprache von Hofmannsthal ausgeführt, wird er doch als schweigend vor  
seinem Vater dargestellt, was dieser als ausgelöst von der blonden Tänzerin denkt. 19968 Wiederholt zeigt sich 
Hassans Bezug zum Schweigen („Red was Du willst, ich geb Dir keine Antwort!“), 19969 was daraus resultiert, 
dass er seine Gefühle nicht offen vor seinem Vater darlegen will. Dies zeigt sich später auch, als er sich  

19950SW V. S. 57. Z. 15.
19951SW V. S. 61. Z. 16-17.
19952SW V. S. 63. Z. 14-16.
19953SW V. S. 64. Z. 27.
19954„Lass solche Worte: mir ist schwindlig und / sie flimmern vor den Augen“. In: SW V. S. 64. Z. 29-30. 
19955SW V. S. 65. Z. 15-18.
19956SW V. S. 65. Z. 25.
19957SW V. S. 65. Z. 29-30.
19958SW V. S. 34. Z. 11-13.
19959SW V. S. 34. Z. 21.
19960SW V. S. 34. Z. 25.
19961SW V. S. 35. Z. 18-19.
19962SW V. S. 37. Z. 18. 
19963SW V. S. 71. Z. 36.
19964SW V. S. 330. Z. 9.
19965SW V. S. 338. Z. 11-12.
19966SW V. S. 345. Z. 24. 

Des weiteren, siehe: SW V. S. 345. Z. 20.
19967SW V. S. 236. Z. 7-11.
19968SW V. S. 344. Z. 2-8.
19969SW V. S. 344. Z. 14.
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schweigend von Mirza löst (SW V. S. 350. Z. 37). In einer weiteren Notiz äußert Hassan sogar Ekel ob der  
Worte Mirzas (SW V. S. 355. Z. 8). 

Besondere  Bedeutung  kommt  in  Der  Abenteurer  und  die  Sängerin  (1898)  auch  diesem  Motiv  zu. 
Weidenstamm setzt sich durch seine Sprache deutlich von anderen Ästhetizisten ab, denn er plaudert um 
des Plauderns Willen, versteht es Menschen mit seiner Sprache zu ergreifen, zu betören und sie sprachlich 
zu verwirren (wie es sich an dem Abbate zeigt). Dass der Baron ein wahrer Plauderkünstler ist, zeigt sich  
bereits auf den ersten Seiten des Dramas, überrollt er Venier doch geradezu: „Ihr seid ein Edelmann, ich bin 
ein Edelmann. Ihr heißt Venier, ich / heiße Weidenstamm. Ihr gehört zu den Familien, die diese Stadt /  
regieren, ich liebe diese Stadt über alles. Wir finden uns in der Oper, / ich will den Namen einer Sängerin  
wissen, ich sehe mich nach einer / Person von Stand um, an die ich meine Frage richten könnte. Eure /  
Haltung, Eure Kleidung, Euer gemessener Blick, Eure wundervoll / schönen adeligen Hände ziehen meine 
Aufmerksamkeit auf sich, und / ich finde nichts wünschenswerter, als eine Unterhaltung fortzusetzen, / die 
der Zufall geknüpft hat.“ 19970 An Venier zeigt sich geradezu der konträre Umgang mit Weidenstamm, wirkt er 
doch zurückhaltend, zumal er sich der Redegewandtheit des Barons auf ihn erwehren kann. Dies liegt zum  
einen daran, dass Venier zwar kein Ästhetizist wohl aber ein Ästhet ist, vor allem aber auch daran, dass er 
Weidenstamm misstraut, hatte dieser ihn doch in der Oper nach seiner Frau gefragt, die der Mittelpunkt  
seines Lebensglückes ist. So verharrt Venier bei dem distanzierenden `Sie´, während der Baron schon zum 
informellen `Du´ übergegangen ist, wodurch er sich als drängend und dominant zeigt, und sich zudem durch 
das  Informelle  großmännisch  und  erfahren  geben  will.  Man  denke  fast  an  Lord  Chandos,  denn  die  
Einschätzung des Barons entspricht auch hier nicht der Umsetzung; wo Chandos wähnt, sich distanziert zur 
Sprache zu finden, wähnt der Baron ein Gespräch zu einem Menschen nicht führen können, um den ihm 
gelegen ist: „Aber ein Mann, der // uns gefällt, anzureden, einen Menschen zu suchen, ein Gespräch, das /  
vielleicht unendliches bietet, welche Schwerfälligkeit haben wir da, / welche Mischung von Bauernstolz und  
Schüchternheit. Die Zurück/haltung, deren wir uns einer Statue, einem Gemälde, einer Frau / gegenüber 
schämen würden, einem Manne gegenüber scheint sie uns am Platz.“ 19971 
Dabei  weicht  der  Baron  durchaus  dem  nur  schal  gemeinten  Kompliment  Veniers  aus  („Sie  haben  die  
Beredsamkeit eines Dichters, mein Baron“),  19972 der sich durch den Baron vielmehr bedrängt fühlt, will er 
doch lieber als ein Kenner der Frauen gelten. Jenes Übermaß an Sprache, was Hofmannsthal an dem Kaiser  
bemängelt  hatte,  zeigt  sich ebenso an dem Baron,  der sich nun als  schwatzhaft  und indiskret  erweist,  
schildert er dem ihm völlig fremden Venier doch seine Liebesabenteuer, die ausgerechnet noch die mit  
Veniers eigener Frau sind. Dabei verrät Weidenstamm auch seine Sprache, erkennt Venier doch, dass sein  
Venezianisch viel zu gut für einen Holländer ist. 19973

Die Macht seiner Rede, durch die der Baron zu seinem ästhetizistischen Lebensverständnis aufrufen will,  
wird  erstmalig  durch  Salaino  deutlich.  Der  arme Musiker,  den  er  immer  tiefer  in  seinen  spielerischen  
Umgang mit dem Leben hineinzieht, wird hier zum ersten Exempel, was ein Ästhetizist auf sein Umfeld 
bewirken kann. Auch der Abbate stuft das Verhalten des Barons als negativ ein, wendet er sich doch an  
Venier mit den Worten: „Dies sind die Reden eines Taschenspielers / und eines armen Teufels, der groß  
prahlt.“  19974 Seine ganze Fähigkeit,  sich  der  Sprache zu bedienen,  zeigt  sich dagegen gerade in  seinem  
Gespräch mit dem Abbate, in dem er den Geistlichen mit vermeintlich peinlichen Erinnerungen für ihn  
geradezu überrollt, so dass dieser die Erinnerung an ihn schließlich leugnet. Seltsam dagegen wirken die 
Worte  des  Barons  an  Sassi  („Ich  finde  /  nicht  Worte  ....“),  19975 die  einen  Einbruch  seiner 
Kommunikationsfähigkeit  zeigen,  bevor  der  Brief  Vittorias  eintrifft.  Auch  nur  mühsam  kann  er  Venier 
begreiflich machen, dass es sich bei der Frau in seinem Haus nicht um Vittoria handelt. 19976 Letztendlich sind 

19970SW V. S. 97. Z. 14-22. 
Das  Werk  selbst  zeigt  eine  Unsicherheit  auf,  ist  mitunter  sowohl  vom  Theater  als  auch  von  der  Oper  die  Rede,  in  der  
Weidenstamm und Vittoria einander nach Jahren begegnet sind. 

19971SW V. S. 98-99. Z. 34-35//1-6.
19972SW V. S. 101. Z. 13.
19973SW V. S. 102. Z. 24-26.
19974SW V. S. 116. Z. 33-34.
19975SW V. S. 123. Z. 30-31.
19976SW V. S. 126. Z. 6-10.
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es auch nicht seine Worte, sondern der sichtbare Beweis des blonden Haares am Vorhang, der Venier dem 
Baron glauben schenken macht. Ebenso unter der Bedrohung des Todes durch die Maskierten erweist sich 
Weidenstamm als  unfähig,  „verstummt“  19977 er doch im Angesicht des Todes.  Doch bei  der  Bedrohung 
handelt es sich für den Moment nur um Boten, die einen Brief der Herzogin überbringen. Diese droht ihm in  
dem Brief, ihn der Gerichtsbarkeit Venedigs auszuliefern, woraufhin der Baron anmerkt: „Sie ist die Frau ihr  
Wort zu halten.“ 19978 Doch zum Ende des ersten Aufzuges, nach dem Aufeinandertreffen mit Vittoria, will er 
sich dennoch wieder neuen Genüssen zuwenden: „Doch was vergeud´ ich Schlafenszeit mit Schwätzen? /  
Wir wollen auf dies Heut´ ein bessres Morgen setzten!“ 19979 
Obgleich Vittoria um das Wesen Weidenstamms weiß, ruft sie Cesarino dazu auf, sich mit seinem Vater zu 
unterhalten. Auf die Frage nach dem Inhalt des Gespräches, muss Vittoria aber erfahren, dass der Baron 
vielmehr durch die Art seiner Rede auf ihn wirkt. 19980 Ähnlich wie bei Salaino sieht sich auch Cesarino von 
den Worten des Barons berauscht; 19981 Cesarino, „der jedes Wort von seinen Lippen trinkt“, 19982 erfährt von 
ihm,  dass  auch  er  eine  Sprachfähigkeit  erwerben  kann,  wenn  er  nur  die  Welt  bereist,  wenn  er  nur 
ästhetizistische Erfahrungen machen wird. Im letzten Gespräch zwischen Vittoria und dem Baron, das von  
Venier initiiert wurde, nennt sie ihn das erste Mal bei seinem wirklichen Namen, Antonio. Doch der Baron  
heißt sie nun schweigen, denn er will sich einer Zukunft ohne sie und seinem Sohn zuwenden („Vittoria!  
still, Vittoria! /  Wir müssen still vorüber aneinander, / still wie die beiden Eimer in dem Brunnen“). 19983

Mit Vittorias erstem Aufeinandertreffen mit dem Baron, tritt eine Stille, zumindest von Seiten der Frau ein, 
denn sie kann vor Erregung nicht sprechen. 19984 Selbst als der Baron sie als seine Liebste anspricht, kann sie 
„nicht sprechen, muß sich setzen“, 19985 um nur gleich darauf gedankenlos los zu plappern. Auch die Worte 
des Barons, dass es sich bei seinem Besuch um ihren Mann gehalten hat, versteht sie nicht und „überhört  
die Worte vollkommen in ihrer Erregung“.  19986 Stattdessen verfällt Vittoria in ein lautloses Weinen, bis sie 
wähnt, dass sie beide schon „hinaus übers Erzählen“ 19987 seien. Der Baron jedoch ruft sie dazu auf, über sich 
und ihr Leben zu sprechen,  19988 was Vittoria allerdings dazu führt, allein über ihren Gesang zu reden, der 
sich für sie aus ihrer vergangenen Liebe zu ihm und ihrer Sehnsucht nach ihm speist. So berichtet Vittoria  
auch von der Unsicherheit im Leben („Lautlos / verschleiert´s und entschleiert, unaufhörlich // erzeugt es  
und zerstört es tausend Bilder / von Dingen, die nicht dieser Welt gehören“),  19989 bevor sie sich auf ihre 
gemeinsame Zeit in Neapel besinnt: „Die drei Tage in Neapel, / wo wir als die Gespenster uns´rer selbst /  
uns in den Armen lagen, schmählich tauschend / mit bleichen Lippen nicht mehr wahre Worte!“ 19990

19977SW V. S. 140. Z. 7.
19978SW V. S. 141. Z. 1-10.
19979SW V. S. 141. Z. 33-34.
19980SW V. S. 164. Z. 32-35. 

In den Notizen klammert Mafisa die Sprache aus, wenn sie sich an Cesarino wendet, als dieser ihr von dem Kleid gesprochen 
hatte („Nicht reden, mit den Augen nur versprechen!“, SW V. S. 465. Z. 32).

19981In den Notizen jedoch zeigt sich, dass  Salaino die Worte Weidenstamms nicht begreift: „Verdamm mich Gott, wenn ich ein 
Wort versteh!“ In: SW V. S. 476. Z. 37.

19982SW V. S. 166. Z. 35.
19983SW V. S. 174. Z. 1-3. 

In der ersten Bühnenfassung verurteilt der Baron Züge seines Lebens („alt und einsam! Zwei verfluchte Worte!“, SW V. S. 189. Z.  
11). Zudem beschenkt er Cesarino hier mit einer schönen Börse, auf der „eingegrabne[...] arabische[...] Worte[...]“ (SW V. S. 210. 
Z. 1) zu sehen sind, und verlockt Cesarino um einen Wettstreit um die Marfisa, wobei er den als Sieger erwartet,  der den 
Anderen mit seiner Sprachgewalt niederringt („und wessen Zunge / Den andern todtschlägt, der -“, SW V. S. 210. Z. 21-22). Mit  
der Rückkehr Veniers in sein Haus, muss sich der Baron auch in der Bühnenfassung verteidigen, was ihm nur halbherzig gelingt.  
Nach einer Ohnmacht beschenkt er Venier vielmehr mit einer Dose, in Folge dessen Venier seine Worte als „Geschwätz des 
Fiebers“ (SW V. S. 227. Z. 4) abtut, was auch bei dem Baron zu einer Sprachhemmung führt („Ich weiß schon kein Wort mehr“,  
SW V. S. 227. Z. 6). Mit Veniers Verschwinden verweist Le Duc auf Vittoria, doch der Baron heißt ihn schweigen (SW V. S. 227. Z.  
17). Zum Reden aber ruft Vittoria den Baron hier auf, möge er ihr doch von ihrem Sohn sprechen: „Nicht von mir, / Red´ nur von  
ihm! / Sag´, wie war er mit Dir?“ In: SW V. S. 236. Z. 2-4.

19984SW V. S. 129. Z. 14.
19985SW V. S. 129. Z. 16.
19986SW V. S. 129. Z. 22.
19987SW V. S. 129. Z. 28.
19988SW V. S. 130. Z. 29, SW V. S. 131. Z. 34.
19989SW V. S. 130-131. Z. 33-34//1-2.
19990SW V. S. 133. Z. 27-30.
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Vittoria  jedoch  bekennt  nun  zur  Ruhe  gekommen  zu  sein,  während  sie  sich  in  ihrer  Jugend,  in  ihrer 
gemeinsamen Zeit mit dem Baron, „ganz / ums Plaudern und ums ruhige Erzählen / gebracht“ 19991 hatte.  
Vittorias  Gespräch mit  ihrem Mann gestaltet  sich  auch dahingehend schwierig,  dass  sie  nicht  nur  eine 
unterschiedliche  Vorstellung  von  der  Ehe  haben,  sondern  auch  dadurch,  dass  für  Venier  Traum  und  
Wirklichkeit die gleiche Bedeutung haben, er so auch ihre Träume eifersüchtig besieht, was Vittoria nicht  
begreifen kann („Ich weiß nicht, was das ist, wovon du redest!“).  19992 In ihrem Gespräch mit ihrem Mann 
ruft sie ihn zudem zum Schweigen auf, nachdem sie ihre Sorge bekundet hat, den Sohn an Weidenstamm zu 
verlieren, da sie ihre Probleme nicht öffentlich machen will. Auf Veniers Flehen, sie möge ihm doch den  
Glauben an sie wieder zurückgeben, versucht sie ihm diese Sicherheit mit einem Blick zu schenken. Doch 
Lorenzo zweifelt  weiter:  „Was immer du redest,  hab´  ich  Angst,  daß das Leben mich /  überlistet.“  19993 
Vittoria heißt ihm jedoch, dass er gewusst habe, dass sie voller Geheimnisse ist, ein Leben vor ihm gelebt  
habe, worauf Venier zu sagen weiß: „Ich denk daran, Vittoria. Dein Reden hat niemals etwas versprochen, /  
dein Schweigen - auch nicht, dünkt mich. Es war nur dein Wesen, / das Unaussprechliches versprach - und  
hielt, Vittoria, ja, o mehr als / hielt! - -“ 19994 Nun jedoch bedauert Venier die Geheimnisse, die sie mit in die 
Ehe gebracht hatte. 19995 Neuerlich sucht Venier, nach Cesarinos Kommen, das Gespräch mit Vittoria (SW V.  
S. 152. Z. 27), und ruft sie mit seinem Reden gleichsam zum Schweigen gegenüber dem Baron auf, dass 
Cesarino sein Sohn ist.  19996 Demgegenüber ruft Vittoria Weidenstamm zum Schweigen auf, will sie nicht, 
dass jemand ihr Gespräch hört („Sei still, die Gäste kommen“). 19997 Tatsächlich sieht Venier in der Art und 
Weise wie Vittoria zu Weidenstamm spricht einen Beweis, dass er nicht ihr Geliebter gewesen sei.  19998 Im 
Gespräch  mit  Weidenstamm,  als  Vittoria  dem  Baron  von  Cesarino  spricht  und  seinen  Schönheitssinn 
beschreibt, erkennt sie im Gegensatz zu ihm das Zu-Viel an Sprache an: „Ich schwätz´ zu viel. Es haben ihn 
fünf Städte / […] / Je mehr ich von ihm rede, merk´ ich, kommt / nicht er, nur meine Torheit an den Tag.“ 19999 
Doch, wie sie bei ihrem Mann schon gezeigt hatte, vermag Vittoria mehr als mit Worten, durch ihren Blick 
zu sprechen, weit mehr „als ihre Worte sagen“ 20000 könnten. Durch Venier kommt es zum letzten Gespräch 
zwischen dem Baron und Vittoria; während er mit Cesarino für die Marfisa ein Kleid zu kaufen gedenkt,  
heißt er den Baron: „Du aber, bitte, leistet meiner Frau / noch eine kurze Zeit Gesellschaft, ja? / Ihr müßt 
euch vieles zu  erzählen haben“.  20001 Vittoria  selbst  besieht die seltsame Situation,  in der  ihr  Mann sie 
gelassen hatte, mit den Worten: „Nun lassen sie uns eine halbe Stunde / allein, damit wir, wie auf dem  
Theater, // du mir, ich dir, in hundert Worten sage, / was zu erleben grad´ ein halbes Leben / hinreichte, -  
und dann willst du wirklich fort?“ 20002

Zum Schweigen sucht Venier auch die Redegonda auf, indem er ihr eine Hand auf den Mund legt, solle sie 
dem Baron doch nicht sagen, dass er der Mann der Sängerin sei. Redegonda, die sich hier nicht gerade als 
intelligent  erweist,  bedarf  ihres  Bruders,  um  Veniers  Wünsche  überhaupt  zu  verstehen.  Auch  deutet  
Hofmannsthal das gegensätzliche Wesen Weidenstamms und Veniers dadurch an, indem Venier lediglich 
ein  „[l]eises  Gespräch“  20003 mit  dem  Abbate  führt.  Dieser  wiederum  weiß  um  das  rechte  Maß  und 
verabschiedet sich nicht „wortlos“  20004 von der Gesellschaft in dem Haus des Barons. Mit Scham reagiert  
Venier auch auf die vermeintlich falsche Beschuldigung, dass sich Vittoria bei Weidenstamm aufhält („wo 

19991SW V. S. 135. Z. 14-16.
19992SW V. S. 145. Z. 20.
19993SW V. S. 147. Z. 19-20.
19994SW V. S. 148. Z. 2-5.
19995SW V. S. 148. Z. 15-21. 

In den Notizen prangert Venier Vittoria der Lüge an: „Dein Reden weil es lügt dein Schweigen auch / weil es nicht wieder lügt  
und weil in beiden / [...] die namenlose Lüge dunkel haust“. In: SW V. S. 446. Z. 3-5.
Siehe (Notizen): SW V. S. 473. Z. 10-11, SW V. S. 477. Z. 6-8. 

19996SW V. S. 152. Z. 30-31.
19997SW V. S. 153. Z. 10.
19998SW V. S. 156. Z. 17-21.
19999SW V. S. 157. Z. 25-31.
20000SW V. S. 158. Z. 6.
20001SW V. S. 170. Z. 13-15.
20002SW V. S. 170-171. Z. 35-36//1-3.
20003SW V. S. 116. Z. 6.
20004SW V. S. 123. Z. 22.
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Scham und Zweifel mir den Mund verschließen“).  20005 Die Sprache ist aber auch Thema des Gespräches 
zwischen dem Onkel und Venier, indem er ihm seine Erleichterung im Leben durch Vittorias Liebe schildert,  
obgleich sie die gänzliche Fröhlichkeit nicht in ihn setzen konnte: „O hätte sie nur halb die Fröhlichkeit, / die  
ihr im Auge quillt, mich lehren können, // so hingest du an meinem Munde jetzt, / so wie die Welt an ihrem  
Munde hängt,“  20006 Dabei spricht Venier die letzten Worte seiner Rede vielmehr zu sich selbst als zu dem 
Onkel, der Veniers Rede mit einem Kopfschütteln konnotiert. 20007

Dass  Cesarino  das  Wesen,  auch  im  Sinne  der  Sprachkunst,  von  seinem  Vater  geerbt  hat,  zeigt  sich 
schließlich, wenn er mit Marfisa „plaudernd“ 20008 erscheint. Auch Vittoria hebt, wenn sie dem Baron ihren 
gemeinsamen Sohn beschreibt, dessen Sprachtalent hervor. 20009 Zudem fühlt sich Cesarino in seinem Wesen 
bestätigt, wenn er hört wie Vittoria zu dem Baron immer noch von ihm spricht („Sprichst du ihm immer  
noch von mir, du Gute?“). 20010 Vittoria selbst, heißt ihn sich mit dem Baron zu unterhalten (SW V. S. 158. Z.  
20-21), was er dahingehend tut, indem er in dem Wort Schwester das „schönste Wort“ 20011 für sich sieht, 
und nicht in dem der Mutter, weil Vittoria für ihn die Erhabenheit über das Alter verkörpert. Das Gespräch,  
zu dem Vittoria ihren Sohn mit dem Baron motiviert, führt nur dazu, dass er an der Art seines Sprechens die  
Verzauberung, mitunter der Marfisa, realisiert, worauf Vittoria ihn neuerlich dazu aufruft: „Wenn er jetzt 
herkommt, sprich noch mehr mit ihm, / und merk´ auf alles gut, was er dir sagt.“ 20012

Doch Weidenstamm kann dem Sohn nichts Entscheidendes berichten, sondern ihm lediglich von seiner  
Genusssucht  sprechen,  wodurch  Vittorias  Aufforderung  als  fraglich  eingestuft  werden  muss,  will  sie  
Cesarino doch von der Schönheitssucht durch die Liebe geheilt sehen. Vittoria aber heißt Cesarino, dass 
Weidenstamm ihm von seinen Erlebnissen in der Welt berichten kann: „Laß dir von ihm / erzählen! Er ist 
viel gereist: die Welt / ist ihm ein offnes Buch.“  20013 So wenig aber wie die Sprachfähigkeit  des Barons 
vollkommen ist, so ist es auch nicht seine Wahrnehmung der Welt. Die Aufforderung zum Gespräch führt  
bei  Cesarino  aber  auch  dazu,  dass  er  eine  Differenz  zwischen  sich  und  Weidenstamm  erkennt;  nun 
empfindet er sich keineswegs als der Sprachvirtuose, der für ihn der Baron ist, der wiederum aber gerade  
im  Gespräch  mit  Venier  aufzeigt,  dass  er  dieses  Können  gar  nicht  besitzt  („ich  kann  mich  schlecht  / 
ausdrücken -“). 20014 Der Baron aber heißt, dass Cesarino dieses Vermögen noch gewinnen wird, wenn er nur 
die Welt bereisen werde; 20015 ein frommer Wunsch, der bei ihm ja auch zu keinem Ergebnis geführt hatte. 
An einem Hof schließlich werde er lernen „Dolche [zu]  rede[n]“,  20016 und dahingehend Macht über die 
Menschen  gewinnen.  Während  der  Baron  plaudernd  mit  seinem  Sohn  die  Szene  verlässt,  kontrastiert 
Hofmannsthal dagegen Vittoria und Venier, die „stumm aus dem Hintergrund“ 20017 kommen. Die Worte von 
Vittoria und Venier, will Cesarino zudem nicht hören, denn nach der Verlockung zum Schönen, nach der 
Bestätigung seines Wesens, nimmt er Vittorias Bedenken als beklemmend wahr („O laßt die Worte weg, sie  
sind Harpyen, / die Ekel auf des Lebens Blüten streun!“).  20018 Letztendlich zeigt sich das Motiv auch durch 

20005SW V. S. 125. Z. 29.
20006SW V. S. 142-143. Z. 27-28//1-2.
20007In der ersten Bühnenfassung deutet Hofmannsthal zudem ein Gespräch zwischen Venier und dem Abbate an (SW V. S. 199. Z.  

27). 
20008SW V. S. 150. Z. 11.
20009SW V. S. 158. Z. 9-13.
20010SW V. S. 158. Z. 18.
20011SW V. S. 158. Z. 24.
20012SW V. S. 165. Z. 16-16.
20013SW V. S. 166. Z. 4-6.
20014SW V. S. 166. Z. 12-13.
20015SW V. S. 166. Z. 22.
20016SW V. S. 167. Z. 11. 

Hofmannsthals Äußerung gemahnt an Shakespeares Protagonisten Benedict aus Much ado about nothing. 
20017SW V. S. 167. Z. 26.
20018SW V. S. 169. Z. 1-2. 

In der ersten Bühnenfassung ruft der Baron Cesarino ebenso zu einem Wettstreit um die Marfisa auf („und wessen Zunge / Den  
andern todtschlägt, der -“, SW V. S. 210. Z. 21-22), doch Cesarino schweigt stattdessen, was der Baron hinterfragt (SW V. S. 210.  
Z. 26). Neuerlich sucht er ihn auf gegen ihn anzutreten und um die Marfisa wissend, dass er doch siegen wird um ihre Gunst.  
Deswegen liegt durchaus etwas Spott in seinem Verhalten, wenn er Cesarinos Versuche besieht, wie er Marfisa gewinnen will  
(SW V. S. 211. Z. 5). Nach einem Gespräch mit Vittoria tritt Cesarino neuerlich hinzu, begierig mit Weidenstamm neuerlich zu  
reden (SW V. S. 238. Z. 17), hat er doch das Gespräch von Männern belauscht, die den Baron erkannt haben. So sehr der Baron  
ihn auch ergreift, dass sich Vittoria nächtens allein bei ihm aufhält, verstört ihn; so will er sie zuerst wegführen, heißt sie aber  
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Redegonda, die Angst  vor den Worten und damit  der  Wahrheit  hat und die die Entdeckung durch die  
Marfisa fürchtet: „O weh, die Corticelli, die ist boshaft, / vor ihrem Mundwerk hab´ ich solche Angst, / dir  
bringt´s heraus!“ 20019 Redegonda bezieht sich damit auf die Liebschaft zum Grafen, wobei diese weder will,  
dass  dies  dem Baron  zugetragen  werden  soll,  noch  dass  der  Graf  von  ihrem  Versuch  mit  dem Baron  
anzubändeln erfährt. 20020

In der Erzählung Reitergeschichte (1898) zeigt sich das Motiv erstmalig durch den Ritt der Soldaten durch 
die italienische Landschaft, die still daliegt.  20021 Wenn Lerch schließlich auf seine frühere Bekannte trifft, 
dann zeigt sich, dass diese ihn mit einer „gezierte[n] Manier“  20022 anredet, und dass er ein Unwissen in 
Bezug auf sie zeigt: „»Vuic«, – diesen ihren Namen hatte er gewiß seit 10 Jahren nicht wieder in den Mund  
genommen und ihren Taufnamen vollständig vergessen“. 20023 Obgleich er verweilen will, fühlt sich Lerch von 
dem „stummen  Zerren  am Zaum“  20024 seines  Pferdes  vorwärtsgetrieben,  indem  es  „laut  den  anderen 
nachwieherte“. 20025 Im Innern jedoch sieht sich Lerch zurückgezogen zu der Frau, vor allem auch durch ihren 
Namen, den er laut ausgesprochen hatte („Das ausgesprochene Wort aber machte seine Gewalt geltend“).  
20026 Die mehrheitlich herrschende Stille zeigt sich aber auch wieder durch Lerchs anschließenden Ritt in ein 
neues Dorf („Das Dorf blieb totenstill“), 20027 als auch durch die Kommunikation unter den Soldaten, in Folge 
der geglückten Gefechte, 20028 als auch durch die Reaktion der Schwadron auf den Befehl des Rittmeisters die 
Pferde  freizugeben  („Die  Schwadron  stand  totenstill“).  20029 So  sieht  sich  der  Rittmeister  mit  einer 
„stumme[n]  Insubordination“  20030 konfrontiert,  die  die  ganze  „lautlos  um  sich  greifende  Gefährlichkeit 
kritischer  Situationen  zusammenzudrängen  schien“  20031 und  die  schließlich  mit  dem Tod Lerchs  endet, 
wodurch der Mangel an Kommunikation und die Fähigkeit zum Handeln (in diesem Fall die Befolgung des 
Befehls) ursächlich für den Tod eingestuft werden können.

In Die Verwandten (1898) zeigt sich ebenso eine Einbindung des Sprachproblems, vor allem durch Felix, der  
von Hofmannsthal als ästhetizistisch geprägtes und am Leben leidendes Kind dargestellt wird. Dieses Leiden 
spiegelt sich auch in seinem problematischen Umgang mit Worten. Sowohl seine Schwester Anna als auch  
seine  Mutter  Therese,  zeigen  sich  besorgt  darüber,  dass  er  manche  Wörter  in  seinem  Märchenbuch 
ausstreicht („jeden Augenblick ist ein Wort mit dem Nagel oder dem Messer weggekratzt“).  20032 So lässt 
Hofmannsthal Therese auch über Felix sagen: „Der Felix kann gewisse Wörter nicht ertragen, [...] es ist ihm 
so  verhasst,  sie  geschrieben  zu  sehen  oder  aussprechen  zu  hören,  als  ihm  die  Dinge  selbst  die  sie 
bezeichnen, widerwärtig oder unerträglich sind.“  20033 Der problematische Umgang mit der Sprache wird 
aber auch durch Georg thematisiert, kommt die Antwort auf seine Frage, wie Therese im Alter ihrer Tochter  
gewesen sei, Georg schal und unbedeutend vor: „Und was sie antwortete waren nur Worte und ihm war als  

dann doch zu reden, warum sie so ruhig wirkt (SW V. S. 239. Z. 11-14). Durch das Gespräch zwischen Cesarino und Vittoria deckt  
diese ihm auf, dass der Baron sein Vater sei. Dies führt Cesarino wieder dazu, neuerlich auf die Verschwörung zu sprechen zu 
kommen, habe er doch das Gespräch der Männer belauscht, in dem Weidenstamms Name gefallen sei (SW V. S. 241. Z. 14-17).  
Wie Vittoria will auch Cesarino das Verhältnis zu Venier bewahren, und heißt sie schweigen (SW V. S. 247. Z. 12-13).

20019SW V. S. 120. Z. 24-26.
20020Siehe (Notizen): SW V. S. 446. Z. 3-5, SW V. S. 473. Z. 10-11, SW V. S. 477. Z. 6-8, SW V. S. 465. Z. 32, SW V. S. 476. Z. 37.
20021„Über  der  freien,  glänzenden  Landschaft  lag  eine  unbeschreibliche  Stille;  von  den  Gipfeln  der  fernen  Berge  stiegen  

Morgenwolken wie stille Rauchwolken gegen den leuchtenden Himmel; der Mais stand regungslos, und zwischen Baumgruppen, 
die aussahen, wie gewaschen, glänzten Landhäuser und Kirchen her.“ In: SW XXVIII. S. 39. Z. 5-8.

20022SW XXVIII. S. 41. Z. 36.
20023SW XXVIII. S. 42. Z. 6-7.
20024SW XXVIII. S. 42. Z. 11.
20025SW XXVIII. S. 42. Z. 11.
20026SW XXVIII. S. 42. Z. 14-15.
20027SW XXVIII. S. 43. Z. 21.
20028„[...]  nicht  ganz  gewöhnliche  Stimmung,  durch  die  Erregung  von  vier  an  einem  Tage  glücklich  bestandenen  Gefechten 

erklärlich, die sich im leichten Ausbrechen halbunterdrückten Lachens, sowie in halblauten untereinander gewechselten Zurufen 
äußerte.“ In: SW XXVIII. S. 47. Z. 8-11.

20029SW XXVIII. S. 47. Z. 21.
20030SW XXVIII. S. 48. Z. 5.
20031SW XXVIII. S. 48. Z. 5-6.
20032SW XXIX. S. 109. Z. 22-23.
20033SW XXIX. S. 109. Z. 25-28.
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hätte er etwas anderes erwartet.“  20034 Hofmannsthal verbindet den problematischen Umgang Georgs mit 
der  Sprache zudem auch mit  seiner Haltlosigkeit  im Leben,  wenn er  dessen Lektüre  eines  Buches von  
Maupassant schildert, welches er von Therese hatte. 20035 Georgs Unfähigkeit zeigt sich auch als er ein Buch 
über die Entwicklung des kindlichen Bewusstseins liest. 20036

In Die Sirenetta (1899) zeigt sich der stärkere ästhetizistische Zug Silvias, im Vergleich zu Sirenetta, durch die 
Sprache. So weicht Silvia der kindlichen Sirenetta aus, versucht sie sich doch der Wahrheit zu verschließen,  
indem sie diese nicht äußert, und wird dadurch noch stärker mit dieser fröhlich vor sich hin plappernden 
Kindfrau  konfrontiert.  Die  Frage  der  Sirenetta  („Was  haben sie  mit  dir  getan?  Etwas  Böses  ist  mit  dir  
geschehen“),  20037 versucht  Silvia  ebenso  von  sich  zu  wenden („Nicht  fragen!“).  20038 Auch  versucht  sie 
Sirenetta auszuweichen, wenn diese ihr einen Seestern schenken will, der größer als ihre Hand ist, indem  
Silvia den Kopf schüttelt und die „Lippen zusammen“ 20039 presst. Es wurde bereits darauf verwiesen, dass 
auch  Sirenetta  ein  Gespür  für  Schönheit  hat;  auch  sie  ist  der  Schönheit  der  Hände  erlegen,  was  sich  
mitunter zeigt, wenn sie sagt: „reden haben sie können, besser als die Zunge und die Augen.“  20040 Auch 
zeugt die Sprache Sirenettas von ihrer Empathiefähigkeit, nachdem sie erkannt hat, dass Silvia ihre Hände  
verloren hat.  20041 Silvia jedoch kann die Erinnerung, die Sirenetta mit ihren Erzählungen wiederaufleben 
lässt, nicht ertragen; neuerlich verschließt sie sich der Sprache mit den Worten: „Nichts mehr reden! Nichts  
mehr reden!“ 20042 Doch durch Sirenettas Reden bricht schließlich ihre Starre auf, was dazu führt, dass Silvia 
glaubt, Sirenetta könne ihr Trost durch ihre Worte spenden: „Während ich dich jetzt reden hörte, da hatte  
ich sie…Sie waren schöner als früher“.  20043 Das Reden der Sirenetta bewirkt gleichsam eine momentane 
Rückkehr zur Vergangenheit, ohne dass die Realität jedoch ausgeblendet worden ist, wird die Schönheit der  
Hände doch als vergangen erkannt. 

In  Das Bergwerk zu Falun  (1899) zeigt sich der Mangel an Sprachkompetenz zuerst durch die stockende 
Kommunikation des Ästhetizisten Elis  mit  Ilsebill,  ebenso wie in Verbindung mit  der Liebschaft  zu dem  
javanesischen Mädchen. Hofmannsthal zeigt hier gleich zu Beginn der Erzählung auf, dass sich das schwache 
Sprachvermögen  bei  dem  Ästhetizisten  Elis  direkt  aus  seinem  Ästhetizismus  und  hier  aus  seinem 
ästhetizistischen Lieben speist. Sieht Elis in den Frauen etwas Tierisches, setzt er sie damit gleichsam unter  
seine Person herab, scheint ihm doch auch ihr Reden, wie das eines Tieres zu sein („ihr Reden / Verstand ich 
so, wie ich ein Tier versteh“). 20044 Auch in Bezug auf die Prägung vonseiten des Vaters, zeigt sich bei Elis die 
fehlende sprachliche Kompetenz („Und ging so hin, der alte Mann und schwieg“), 20045 wie auch in Bezug auf 
die Mutter. Durch den Verlust dieser, zeigt sich der mangelhafte Sprachbezug, zieht Elis die Sprache von der 
Außenwelt ab und transportiert sie „nach innen“. 20046 Auch der irdische Genuss, den Peter durch die Höhle 
Elis eröffnet, bindet die sprachliche Distanz ein. 20047 Mit der Begegnung mit Torbern zeigt sich ebenso der 
Bezug zum Sprach-Motiv. Gegen seinen Willen, so Elis, 20048 werde er in die Tiefe gezogen: „Die Zunge bäumt 
sich gegen meinen Willen, / Und sie bekennt: in mir geht etwas vor! / […] Was immer nun dies sei, ich kann  
nicht anders!“ 20049 So glaubt Elis, dass der Impuls von außen kam, sodass Torbern in ihm die Veränderung 

20034SW XXIX. S. 111. Z. 24-26.
20035SW XXIX. S. 116. Z. 16-20.
20036„Er fieng an einige Sätze zu lesen aber die Worte waren kraftlos und allgemein hinter ihnen trat Felix Gestalt hervor sein 

merkwürdiger Blick, seine Fragen, seine sonderbare sprunghafte Leidenschaftlichkeit und das merkwürdigste von allem, dass er  
Annas Bruder, Theresens Kind war.“ In: SW XXIX. S. 113. Z. 28-33.

20037SW XVII. S. 14. Z. 16-17.
20038SW XVII. S. 14. Z. 19.
20039SW XVII. S. 14. Z. 27.
20040SW XVII. S. 15. Z. 25-26.
20041„Die Verstümmelte nickt. Die Worte der andern beben vor Mitleid“. In: SW XVII. S. 14. 27.
20042SW XVII. S. 15. Z. 34.
20043SW XVII. S. 16. Z. 17-19.
20044SW VI. S. 18. Z. 16-17.
20045SW VI. S. 19. Z. 24.
20046SW VI. S. 20. Z. 8.
20047„[...] wenn sie / Sich zu dir setzen, weißt du gar nicht erst, / Was du mit einer reden sollst“. In: SW VI. S. 22. Z. 33-35.
20048SW VI. S. 25. Z. 4-8.
20049SW VI. S. 28. Z. 5-8.
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hervorgerufen hat. „Du sprachst ein Zauberwort“,  20050 lässt Hofmannsthal Elis sagen und verweist damit 
neuerlich auf  die Romantik,  in diesem Fall  auf  Novalis  und das Zauberwort der  Poesie.  Torbern jedoch 
konfrontiert Elis damit, dass der Impuls dazu aus ihm selbst kam („Entquoll den Lippen / Von selber nicht 
das rechte Wort?“),  20051 dass die Worte aus seiner Seele kamen und deren „tiefgeheimste Wünsche“ 20052 
offenbaren.  Deutlich wird, dass die Bergkönigin seinem ästhetizistischen Wesen entspricht auch dadurch, 
dass sie eine weitestgehende Distanz zur Sprache hat, was sich später deutlich an Torbern zeigen wird, den 
es letztendlich nach einem Wort von ihr dürstet. Hofmannsthal beschreibt bei ihrem ersten Auftreten zwar 
deren Schönheit, doch ist sie eine „lautlose Gestalt“. 20053 Selbst als die Bergkönigin mit Elis redet, hat dies 
für ihn etwas Unwahrscheinliches („Es spricht zu mir“), 20054 und auch im Knaben Agmahd, der Elis´ Wesen 
spiegelt, zeigt sich die Distanz zur Sprache („Lautlos gleitet er“). 20055 Auch Torbern, ebenfalls zu der Sphäre 
der  Bergkönigin  gehörend,  zeigt  die  Problematik  der  Sprache  auf,  verwehrt  er  sich  doch  gegen  die  
menschliche Sprache: „Wo er mich schreiten sieht, doch stumm, mich ekelt / Gespräch der Menschen.“ 20056 
Bei Elis weicht die Unsicherheit in Bezug auf die Sprache der Bergkönigin der Faszination für diese.  Dabei ist 
die Bergkönigin zum Teil auch gezwungen, sich der menschlichen Sprache zu bedienen, ist Elis doch immer 
noch Mensch. Die Bergkönigin macht Elis dabei deutlich, dass dieser auch durch seine Sprache seinen aus  
der Tiefe entsprungenen Wunsch zu ihr bekundet hat: „Fragst du auf neu? Weil du ein Geist wie ich. / Dein 
Mund sprach mächtige Worte aus.“ 20057 Dabei lässt Hofmannsthal die Bergkönigin sich auch in Bezug auf die 
Sprache widersprechen:  Hatte  sie  in  dem zuvor erwähnten Zitat  noch auf  die  Macht  von Elis´  Worten  
verwiesen, zeigt sie nun seine Sprachbeklommenheit auf.  20058 Nachdem die Bergkönigin ihr Antlitz für Elis 
gelüftet hat, steht er so unter dem Zauber ihrer Schönheit, dass er nicht seiner Stimme mächtig scheint. 20059 
Aber auch die Worte der Bergkönigin sind für ihn schwer greifbar („Sprich langsamer. Dein Antlitz funkelt 
so / Vor meinen Sinnen!“). 20060

Dass das Sprachproblem aber auch durchaus zum Teil des familiären Lebens gehört zeigt sich an Dahlsjö, der  
sich auf das Verhältnis zwischen Eltern und Kindern bezieht und damit auf sich und seinen Sohn Christian 
anspielt („Und öfter wär´s mit einem Fremden leichter / Zu reden als mit ihnen“).  20061 Dennoch zeigt das 
Gespräch  zwischen  Mutter  und  Sohn  eine  Intensität,  die  sonst  bei  Hofmannsthal  in  der  Phase  seines  
Schaffens  bis  1907 nicht  vorhanden ist,  reden die beiden auf  eine Weise miteinander,  die  dem reinen  
Ästhetizisten nicht möglich ist. 
Deutlich zeigt sich auch das Sprachproblem von Elis, wenn er das erste Mal auf Anna trifft und Elis selbst  
sein Unvermögen registriert („Wüßt ich nur ein gescheites Wort zu sagen“). 20062 Auch Anna erkennt diesen 
Mangel  der  Sprache an Elis,  der  ihr  sein  schattenhaftes  Dasein  und sein  Schicksal  geschildert  hat,  das  
zwischen Sehnen zu der anderen Welt und dem Ahnen der Gefahr dessen für sein Leben steht, wobei Anna  
einen Zusammenhang herstellt zwischen dem Blick seiner Augen, seiner Rede und seiner Jugend („Allein Ihr 
seid noch so jung und sprecht so wild“).  20063 Anna wiederum zeigt sich auch nicht fähig, Elis´  Worte zu 
begreifen,  versteht  sie  seine  Hinwendung  zur  Tiefe  nicht,  obgleich  sie  die  Gefahr  seines 
Lebensverständnisses ahnt, welches sie in die Nähe des Todes stellt: „Ich kann Euch doch nicht fassen, Eure 
Rede  /  Springt  um,  so  wie  ich´s  beim  Großvater  sah,  /  Bevor  er  starb.“  20064 Zudem  kann  sie  seine 

20050SW VI. S. 25. Z. 13.
20051SW VI. S. 25. Z. 16-17.
20052SW VI. S. 25. Z. 33.
20053SW VI. S. 29. Z. 13.
20054SW VI. S. 29. Z. 20.
20055SW VI. S. 29. Z. 26.
20056SW VI. S. 34. Z. 2-3.
20057SW VI. S. 34. Z. 29-30.
20058SW VI. S. 35. Z. 8-13. 

Neuerlich zeigt sich eine Nähe zwischen Torbern und Elis durch die Äußerung des Kindes: „Er ist ein Zauberer!“ (SW VI. S. 50. Z.  
12), sagt sie, als dieses den alten Torbern sieht. 

20059SW VI. S. 35. Z. 34.
20060SW VI. S. 35. Z. 35-36.
20061SW VI. S. 44. Z. 20-21.
20062SW VI. S. 56. Z. 37.
20063SW VI. S. 57. Z. 13.
20064SW VI. S. 60. Z. 15-17.
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Zerrissenheit  nicht  begreifen („Ihr  sprecht  von mir,  von Euch,  vom Gehn,  vom Bleiben /  Und wie  Ihr´s 
aussprecht, ängstet mich ein jedes“).  20065 Elis selbst bekennt neuerlich seine Verwirrung in Bezug auf die 
Sprache, nachdem Anna ihn mit der scheinbaren Lüge konfrontiert hat, warum er denn gesagt habe, dass 
ein Freund ihn geführt habe („Sprecht lieber nicht mit mir. / […] / Mit mir spricht niemand so und mich 
verwirrt´s. / Es brächt mich um mein Zutraun zu den Menschen.“).  20066 Auch zeigt sich, dass Elis wirklich 
nicht den Ästhetizismus überwunden hat, das Sprachproblem immer noch spürt, wenn Dahlsjö ihn ins Haus  
gehen heißt („Mir geht die Brust als ob sie springen sollte, / und mich hinsetzen? reden dies und das?“). 20067 
Elis selbst zeigt auf, dass die Sehnsucht zur Tiefe, zur Bergkönigin, sich während dieses Jahres immer mehr  
aufgebaut hat,  bis  es ihm schließlich nicht  mehr möglich ist,  sich  vor  dem inneren Drang zu schützen.  
Verbunden ist dies auch hier mit einer Abwendung von den Menschen und der Sprache. 20068

Annas Unfähigkeit in Bezug auf die Sprache, zeigt sich vor allem auch durch ihr Unvermögen, mit Elis über 
ihre Gefühle zu sprechen. Dass erste Mal, dass sie über ihre Liebe zu Elis spricht, geschieht gegenüber ihrem  
Vater („meinst ich red mit ihm / wie ich zu ihm steh? Aber, Vater, nein“). 20069

Hatte sich Elis noch dem Gespräch mit Anna entzogen und war in den Stollen gegangen um den Mantel zum 
Schutz zu suchen, zeigt sich nun, dass er in der Tiefe des Stollens die Sprache entbehrt.  An der Stimme Elis´ 
zeigt sich nach der Verwandlung in den Stollen, dass er den Ernst der Lage nicht begreift.  Elis zeigt sich 
bereit zum Sprechen, ruft nach dem Grubenwächter, steht schließlich vor der stummen Gestalt Agmahds, 
der Annas Züge trägt, und zeigt sich von dessen Schweigen verängstigt („Wer bist du der so lautlos auf mich 
zukommt?“).  20070 Elis, wieder dem Traumhaften zugetan, denn er glaubt wirklich Anna vor sich zu haben, 
muss sich die schweigende Anna erklären, um an der Wirklichkeit Annas für ihn festhalten zu können: „Nein  
du  hast  recht,  gieb  mir  nicht  Antwort,  nicht  /  Wie  immer  du´s  erklärst,  ob  dir´s  der  Vater  /  Hat 
abgeschmeichelt, ob dich heimlich her- / Gestohlen wie ein kleines Kätzchen“. 20071

Doch das andauernde Schweigen verstört Elis immer mehr; „lautlos“ 20072 weicht die Gestalt vor ihm zurück, 
und  ein  Verlangen  nach  Kommunikation  mit  ihr  ergreift  ihn  („Nun,  Anna,  sprich  ein  Wort“).  20073 
Hofmannsthal lässt Elis im Zuge des Sehnens nach Kommunikation eine Verbindung ziehen zwischen der 
Haltlosigkeit und der mangelhaften Sprache („Du schwankst mir so, sprich nur ein Wort“), 20074 und heißt die 
Gestalt ihm Sicherheit, in Bezug auf die Liebe zu geben, wenn sie doch nur sprechen würde („das Ohr / ist  
solch ein treuer Sinn und bringt so liebe Botschaft!“).  20075 Doch immer wieder entzieht sich die Gestalt 
seiner  Annäherung  („Du  weichst  ins  Dunkle?  Sprich  doch“),  20076 und  schließlich  begreift  Elis  sie  als 
„Blendwerk“.  20077 Die Worte, die er nie zu Anna gesprochen hatte, das Geständnis, dass er sie liebt, sind 
unwiederbringlich verloren an diese Gestalt („auf den goss ich die süßen ersten Worte, / die lieblichen, die  
niemals wiederkehren“).  20078 Als  er  schließlich  die  wirkliche Anna rufen hört,  glaubt er diesen Ruf  der 
Traumwelt zugehörig („Sie rufen droben, meine Erdenträume!“). 20079 Elis wendet sich noch einmal diesem 
Ruf zu, der für ihn in die Traumwelt gehört, aber in Wahrheit der wirklichen Anna entfahren ist: „Wer? 
einmal noch es hören! und dann fort!“ 20080 Damit zeugt Elis neuerlich davon, dass er sich im Grunde nach 
der wirklichen Anna sehnt, nach dem Gespräch, dem Drang der Bergkönigin aber nicht entkommen kann,  
der stärker in ihm ist. Schließlich ist es aber ihre Stimme, die ihn zögern ließ; der Schlüssel, den ihm die  

20065SW VI. S. 60. Z. 20-21.
20066SW VI. S. 61. Z. 5-8.
20067SW VI. S. 94. Z. 11-12.
20068SW VI. S. 94. Z. 23-26.
20069SW VI. S. 97. Z. 26-27.
20070SW VI. S. 100. Z. 3.
20071SW VI. S. 100. Z. 11-14. 

Des weiteren, siehe: SW VI. S. 100. Z. 16-19.
20072SW VI. S. 100. Z. 31.
20073SW VI. S. 100. Z. 39.
20074SW VI. S. 101. Z. 2.
20075SW VI. S. 101. Z. 3-4.
20076SW VI. S. 101. Z. 12.
20077SW VI. S. 101. Z. 23.
20078SW VI. S. 101. Z. 26-27.
20079SW VI. S. 102. Z. 10.
20080SW VI. S. 102. Z. 20.
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vermeintliche Anna gegeben hatte und der ihm Zutritt zur Bergkönigin verschafft hatte, ist unbrauchbar,  
denn die Tür ist nun verschlossen. Annas Rufen hat ihn zögern lassen, somit ist sie es, die ihn neuerlich in 
der Wirklichkeit hält. 
Deutlich zeigt sich auch im IV. Akt die Bindung des Sprachproblems an die Liebe zwischen Elis und Anna. Im  
Delirium hat sich Elis mit Anna verlobt, ahnend, dass nicht sie es war, der er seine Liebe gestanden hatte.  
20081 Elis, der ebenso wie Anna über seine Gefühle geschwiegen hatte, versucht nun mit dem neuerlichen 
Bekenntnis zu ihr, die Gefahr vor dem Dunklen abzuwenden. Hofmannsthal lässt aber Anna berichten, wie  
es zu der Verlobung und zur Festsetzung des Hochzeitstages kam; nur indirekt also, bekommt der Leser 
Bezug zu Elis´ Worten:

„Auf einmal war es da, war ausgesprochen!
Er liegt und hält mir fest die Hand in seiner,
und mitten in sein schwaches Augen-Auf-
und wieder Zuschlagen, da spricht der Vater
als wie im Scherz und halb, ihn zu erfreuen, 
ein Wort und er, halbaufgestemmt im Bette,
drängt seinen Blick auf mich und dann zum Vater
und >>morgen<< sagt er, >>laßt es morgen sein<<,“ 20082

Gleichzeitig zeigt sich auch bei Anna die immer noch vorhandene Problematik der Sprache. Hatte Anna die  
Nacht über geschwiegen und nur über den bewusstlosen Elis gewacht, sprudelt es jetzt im Gespräch mit  
ihrer Großmutter nur so aus ihr heraus („Sprech´ ich zu viel? Meinst du, ich weck´ ihn auf? / Ich kann nicht  
schweigen, schwieg ich doch die Nacht / […] /es drückt mich tot, wenn ich nicht reden darf!“). 20083

Hofmannsthal lässt Elis noch einmal auf die Worte eingehen, die er zur Scheingestalt Agmahd gesprochen  
hatte, wodurch er sein Liebesgeständnis unwiderruflich an das Spiegelbild seiner Sehnsucht vergeudet hat  
(„Doch drunten dann die lieblich ersten Worte / vergeudet, statt an dich! Kannst du´s verzeihen?“).  20084 
Auch Anna bekennt die Wichtigkeit des Gesprächs; im Sinne dessen, dass sie ihre Liebe als Heilung für Elis´  
Beklemmung, für seine fehlende Kompetenz zwischen Traum und Wirklichkeit zu unterscheiden, sieht. 20085 
Und dennoch zeigt sich gleich im Anschluss Annas Schweigen, denn von Elis will  sie die Wahrheit nicht  
wissen („Nicht laut es sagen!“). 20086 Elis aber verlangt es danach, ihr die Haltlosigkeit seines Ich zu bekennen 
(„Nein, laß mich reden. Es muß an den Tag“), 20087 wodurch es bei Elis zu einem Zuviel an Sprache kommt; 
die schauerliche Wahrheit drängt aus ihm, ohne Rücksicht auf sie heraus: „Bitt´ nicht mit deinen Augen, daß 
ich schweige: / es muß heraus, begreif´ mich!“  20088 So zeigt sich auch gerade darin, in dem Alles-sagen-
müssen die Inkompetenz, was die Sprache anbelangt. Auch verweist er auf den Schlüssel, den er in seiner  
Hand hält, was bezeichnend dafür ist, dass allein der Mensch sein Leben bestimmt. 20089 
Die Inkonsequenz in Annas Wesen zeigt sich auch als Anna Elis Halt schenken will: mit ihrem Blick, ihrer  
körperlichen Nähe und dem Sprechen („und schwätzen und dich nicht in Ruhe lassen, / bis dies vorbei ist“).  
20090 Neuerlich zeigt sich die Unmöglichkeit, die Vergangenheit zurückzuholen; die Worte der Liebe sind bei 
beiden vergeudet worden und Anna selbst sagt: „Und öfter war mir so, du sehntest dich / danach ein wenig 
und ich würd´ es nicht / so vor dir sagen können, und nun kann ich´s.“ 20091

Auch Torbern, der sein Leben bei der Bergkönigin reflektiert und den Verlust seiner Frau und seiner Kinder,  
weil er seinem narzisstisch-ästhetizistischen Drang gefolgt ist, bindet die Problematik der Sprache ein. Das 
Leben bei der Bergkönigin war ein stilles Dasein, nicht geprägt vom Dialog, weshalb ihn das Sprechen über  
sein Leben auch belastet („Heißt du mich immer reden / und schon dies Denken saugt an meinem Mark“).  

20081„Zuerst warf er sich wild herum und sprach so wirr, / dann nahm er wieder meine Hand in seine ...“ In: SW VI. S. 63. Z. 17-18.
20082SW VI. S. 63. Z. 22-29.
20083SW VI. S. 64. Z. 3-6.
20084SW VI. S. 65. Z. 21-22.
20085SW VI. S. 65-66. Z. 35//1-7.
20086SW VI. S. 66. Z. 11.
20087SW VI. S. 67. Z. 3.
20088SW VI. S. 68. Z. 34-35.
20089SW VI. S. 69. Z. 29-35.
20090SW VI. S. 70. Z. 21-22.
20091SW VI. S. 70. Z. 32-34.
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20092 Dass das ästhetizistische Lieben bei der Bergkönigin ein todesgleiches Lieben ist,  zeigt sich auch in  
Torberns Überlegungen über den Ort seines Todes, den er nun aufsuchen will („Nachtvögel kreisen durch  
den offnen Mund“). 20093 Mit Torberns Eröffnung seines Lebensweges, mit der Einsicht, dass Elis diesem Weg 
folgt, ist Anna nicht mehr bereit, ihm die Zeit auf Erden zu vertreiben. Diese Bekenntnis Annas, führt Elis  
dazu zu sagen:  „Was für ein Wort du redest, Anna! Anna! / Gieb acht, sprich nicht! wie wirst du mir auf 
einmal? / Du scheinst mir so verwandelt, du verbleichst so!“ 20094

Die Trennung erfolgt, und mit dem Auftreten ihres Vaters, sieht Anna sich neuerlich genötigt zu sprechen, 
weil es ihren Vater danach verlangt, mit ihr zu reden („Mein Kind, ich tät´ dir gern was sagen, Anna“), 20095 
während Anna in eine Art Starre verfallen zu sein scheint („Ich kann nicht reden, Vater, und nicht weinen“).  
20096 Zum  Ende  des  IV.  Aktes  erfolgt  neuerlich  ein  Zug  zur  Sprache.  Elis  erweist  sich  als  ästhetizistisch 
denkender Mensch, der jede Empathie von sich wendet und der der Großmutter Annas gegenüber aufzeigt,  
dass er ihre Enkelin verlassen wird: „Schweigt, alte Frau: eh´ wart Ihr blind und redend, / nun macht´ ich  
Euch sehend, nun seid stumm! / Zwingt Euer Herz, Zeit kommt, dann tut den Mund auf!“ 20097

Mit dem V. Akt greift Hofmannsthal neuerlich das Sprachproblem auf. Anna bedenkt die letzte Nacht vor  
ihrer  nicht  stattfindenden  Hochzeit,  hatte  Elis  doch  keinen  Schlaf  gefunden  und  die  Nacht  über  im  
Selbstgespräch mit sich verbracht. 20098 Mit dem letzten Aufeinandertreffen mit Elis zeigt sich die Sehnsucht 
Annas nach dem Gespräch („Ich trag´s nicht. Elis, sprich zu mir!“).  20099 Doch ohne Elis will Anna sich dem 
Gespräch mit der Großmutter entziehen („sprich jetzt nicht mit mir“). 20100 
In den Notizen zeigt sich des weiteren die Stille im Reich der Bergkönigin („ihre verschlossenen Lippen“),  
20101 ebenso wie neuerlich Elis´ problematischer Zug zur Sprache, sei es im Gespräch mit Ulla („allmählich 
lernt er zu reden“),  20102 im Umgang mit Torbern („brauch Deine Lippen nicht zu bezaubern/  Du wusstest 
selber das rechte Wort“) 20103 oder durch Torberns Sehnsucht nach der Sprache, verlangt es doch auch ihn 
danach, dass die Bergkönigin mit ihm reden wird (SW VI. S. 203. Z. 38). 

Überdeutlich zeigt sich auch die Einbindung des Sprachproblems in Fuchs (1900).  20104 Augenscheinlich hat 
Fuchs keine Probleme mit der Sprache, redet er doch mit Annette. Doch zeigt sich bei ihm im Gespräch,  
dass er seine Qual herunterspielt.  Auch wird Fuchs´  Sprachproblem durch seine Gespräche mit  seinem 
Vater, weil er sich eben nicht fähig zeigt, seine Qual anzusprechen und dies später damit erklärt, dass ihn die  
Mutter nur noch mehr leiden lassen würde, wenn er sein Elend anspräche. Begründet ist diese stockende,  
die Innerlichkeit nicht ansprechende Gesprächsform zwischen Vater und Sohn, aber auch dadurch, dass der  
Vater gegenüber seiner Familie der Sprache ausweicht; so sagt Fuchs über ihn: „Zuhause ist er ein Mensch, 
der den Kopf voll hat und nichts redet.“ 20105 Dass der Vater aber durchaus ein Mensch ist, der sich nicht der 
Sprache verschließt, zeigt sich durch die Frage Annettes „Hat er denn gar kein Mundwerk?“,  20106 auf die 
Fuchs antwortet: „O ja, Annette, auf der Jagd ein famoses für seinen Hund. Für die Familie nicht.“ 20107 So 
schafft der Vater durch die Sprachreduzierung eine Distanz zwischen sich und seiner Familie. Herr Lepic  
entzieht sich sogar so weit seinem Sohn, dass er weder Worte der Liebe findet, Fuchs sich demzufolge noch  
nicht einmal sicher ist,  ob wenigstens sein Vater ihn liebt,  noch Worte des Tadels („er ist nicht einmal  

20092SW VI. S. 72. Z. 35-36.
20093SW VI. S. 73. Z. 5.
20094SW VI. S. 75. Z. 11-14.
20095SW VI. S. 76. Z. 10.
20096SW VI. S. 76. Z. 19.
20097SW VI. S. 77. Z. 28-30.
20098SW VI. S. 78. Z. 7-8.
20099SW VI. S. 78. Z. 22.
20100SW VI. S. 81. Z. 12.
20101SW VI. S. 187. Z. 11.
20102SW VI. S. 187. Z. 20.
20103SW VI. S. 194. Z. 1-2.

Siehe (Notizen): SW VI. S. 187. Z. 23.
20104Was auffällt, ist, dass sowohl in der Übersetzung Die Sirenetta (1899) als auch in Fuchs (1900) Silvia wie auch Fuchs ihr Leiden 

nicht thematisieren wollen. Beiden gelingt es erst durch äußere Impulse, ihr Leid zu offenbaren. 
20105SW XVII. S. 31. Z. 35-36.
20106SW XVII. S. 32. Z. 8.
20107SW XVII. S. 32. Z. 10-11.
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gesprächig genug, um mich auszuzanken“).  20108 Mit der Thematisierung ihrer Qualen, sind sich Vater und 
Sohn so nah gekommen, wie vielleicht nie zuvor, was Fuchs wohl zu schätzen weiß: „Dich habe ich nicht 
darum lieb, weil  Du mein Vater bist.  [...]  Ich hab Dich lieb, weil  Du ...  [...]  weil  ...  wir hier miteinander  
plaudern, heute Abend, alle beide, weil Du mir zuhörst und weil Du mir lieb antwortest, statt mich mit  
Deiner väterlichen Gewalt zu betäuben.“ 20109 Durch das Gespräch wird aber auch deutlich, dass Herr Lepic 
die Schuld für die Situation zwischen ihnen, dass er ihn so verkannt hat, auch bei Fuchs sieht: „Es ist meine  
Schuld, freilich; auch die der Umstände, auch ein wenig als Deine, Du hieltest Dich abseits, verschlossen,  
scheu. Man spricht sich aus“. 20110 Fuchs aber hält dem entgegen, dass auch Lepic es ihm nicht ermöglicht 
hat:  „Und wenn Du glaubst,  es  ist  leicht,  sich  mit  Dir  auszusprechen!  Beim ersten Wort  ziehst  Du die  
Augenbrauen zusammen. - Oh! diese Augen! - und Du wirst spöttisch.“ 20111 
Auch durch Frau Lepic und den Bruder Felix zeigt sich eine Thematisierung der Sprache: „Aber Frau Lepic  
redet und disputiert mit sich selber, und jemehr Herr Lepic schweigt, umsomehr redet sie mit der ganzen 
Welt, mit Herrn Lepic, der nicht antwortet, mit meinem Bruder Felix, der antwortet, wenn er will, mit mir,  
der  antwortet,  wenn sie  will“.  20112 Nach dem Gespräch mit  dem Vater,  zeigt  sich  auch sprachlich  eine 
Veränderung zwischen Fuchs und seiner Mutter; für einen Moment glaubt er auf sie zugehen zu können,  
nennt sie sogar „Mama“,  20113 doch letztendlich zeigt er sich unfähig, die Barriere zu ihr zu durchbrechen: 
„Frau Lepic bleibt stehen und sieht Fuchs an; sie scheint ihm zu sagen: sprich. Fuchs verliert sogleich den  
Schwung, murmelt: es geht nicht!“ 20114 Obwohl Hofmannsthal, vor allem auch in Bezug auf Vater und Sohn, 
eine Annäherung andeutet, zeugt dies nicht von einem wirklichen Aufbruch, einer Befreiung der Stockung  
zwischen ihnen. So bekennt Lepic seinem Sohn gegenüber: „Es ist sechzehn Jahre her, dass ich nicht so viel  
gesprochen habe, und ich kann Dir nicht versprechen, dass ich alle Tage Lust haben werde, so anzufangen.“  
20115 

In der Ballett-Skizze  Narciss und die Schule des Lebens  (1900) zeigt sich das Motiv in Verbindung mit der 
Liebe gesetzt: „naives Sich-aneignen der Geberdensprache zwischen Nymphe und  Hirten: sich todt-stellen  
[...] in seinen Armen umsinken“. 20116 Ebenso in der dramatisch-pantomimischen Dichtung Der Kaiser und die  
Hexe  (1906/1907)  findet  sich  das  Motiv;  Hofmannsthal  notiert  hier  in  Bezug  auf  den  Kaiser  und  eine 
mögliche Rettung die „sinnliche Wirklichkeit der Worte“. 20117 Aauch das Entsetzliche der Sprache wird dem 
Kaiser gezeigt; er, der alles Harte aus dem Leben auszuschließen gedachte, wird durch die Hexe mit der  
Wirklichkeit konfrontiert. Sie gesteht ihm, dass der Arzt, der Dämon und der Knabe „nur Scheingestalten 
gewesen [sind],  ebenso wie ein anwesender Freund bei diesen Worten in bleichen Nebel zerrinnt.  Den 
Kaiser überkommt die grässliche Angst seiner Einsamkeit: die Fackelträger zergehen zu nichts, da er auf sie  
einhaucht.“  20118

Mehrfach zeigt sich auch in der Erzählung das Erlebnis des Marschalls von Bassompierre (1900) das Motiv. 
Hier ist es nicht der Mann, der die Initiative ergreift, sondern es ist die Krämerin, die ihn, nach langem 
stillen Grüßen über Monate hinweg, mit  den Worten „Mein Herr,  Ihre Dienerin!“  20119 anspricht.  Als  es 
schließlich zum Treffen der beiden kommt, sieht er eine Kupplerin in dem Zimmer, wie sie „eifrig in sie  
hineinredete“.  20120 Nicht mit ihren Reden ergreift  die Krämerin jedoch den Marschall,  sondern mitunter 
durch ihre Hingebung, die aus ihrem „sprachlosen Mund wie eine unsichtbare Flamme herausschlug“. 20121 

20108SW XVII. S. 43. Z. 26-27.
20109SW XVII. S. 62. Z. 26-34.
20110SW XVII. S. 64. Z. 20-22.
20111SW XVII. S. 64. Z. 33-35.
20112SW XVII. S. 32. Z. 15-18.
20113SW XVII. S. 70. Z. 32.
20114SW XVII. S. 71. Z. 1-2.
20115SW XVII. S. 72. Z. 2-4.
20116SW XXVII. S. 143. Z. 14-16.
20117SW XXVII. S. 149. Z. 27-28.
20118SW XXVII. S. 149-150. Z. 35//1-3.
20119SW XXVIII. S. 51. Z. 13.
20120SW XXVIII. S. 52. Z. 14.
20121SW XXVIII. S. 52. Z. 28.
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So spricht auch diese Frau nicht durch ihre Stimme, sondern erweist sich vielmehr als unfähig: „Im nächsten  
Augenblick  aber  fühlte  ich  mich  von  ihr  umschlungen,  die  noch  inniger  mit  dem  fort  und  fort  
empordrängenden Blick der unerschöpflichen Augen als mit den Lippen und den Armen an mir haftete;  
dann wieder war es, als wollte sie sprechen, aber die von Küssen zuckenden Lippen bildeten keine Worte,  
die bebende Kehle ließ keinen deutlicheren Laut als ein gebrochenes Schluchzen empor.“  20122 Aufgrund 
seiner Müdigkeit, kommt es jedoch nicht zum Sex. Als er aufwacht, sieht er sie am Fenster stehen, doch 
führt  er  sie  neuerlich  zum  Bett  zurück,  während  sie  die  Welt  draußen  als  beklommen  wahrnehmen.  
Neuerlich zeigt sich die Frau unfähig zur Kommunikation mit ihm, wenn es heißt: „Sie bog sich zurück und 
heftete ihre Augen mit aller Macht auf mein Gesicht; ihre Kehle zuckte, etwas drängte sich in ihr herauf und  
quoll bis an den Rand der Lippen vor: Es wurde kein Wort daraus, kein Seufzer und kein Kuß, aber etwas,  
was ungeboren allen dreien glich.“ 20123 Wenn auch nicht durch Worte, so wurde für ihn der Ausdruck ihres 
Gesichtes  „immer  redender“.  20124 Die  Situation  wird  aber  kurzfristig  von  den  beiden  Totengräbern 
aufgebrochen, nach deren Vorbeigehen an dem Haus sie einen Apfel teilen, und er sie letztendlich fragt, ob  
sie sich nicht noch einmal wiedersehen könne in diesem Haus. Doch auf dieses „Wort“ 20125 hin, sieht sie ihn 
durchdringend an und legt ihm dar, dass sie nur um seinetwillen in dieses Haus gekommen sei: „Sie sagte:  
»Haus«; einen Augenblick war es, als wäre ein verächtlicheres Wort ihr auf der Zunge; indem sie das Wort 
aussprach, warf sie auf diese vier Wände, auf dieses Bett, auf die Decke, die herabgeglitten auf dem Boden 
lag,  einen  solchen  Blick,  daß  unter  der  Garbe  von  Licht,  die  aus  ihren  Augen  hervorschoß,  alle  diese 
häßlichen und gemeinen Dinge aufzuzucken und geduckt vor ihr zurückzuweichen schienen, als wäre der  
erbärmliche Raum wirklich für einen Augenblick größer geworden.“ 20126 Seinetwegen habe sie sich zu einer 
niederen Hure gemacht, bedingt vor allem durch diese schäbigen Räumlichkeiten. Erstmalig versteht sie es  
damit, zu ihm zu sprechen, und verweist in einem „feierlichen Tone“ 20127 darauf, dass sie nur zwei Männern 
gehört habe. Mit „halboffenen, lebenhauchenden Lippen leicht vorgeneigt, [schien sie] irgendeine Antwort,  
eine Beteuerung meines Glaubens zu erwarten“, 20128 doch der Ästhetizist versagt, denn weder mit Worten 
noch aus seinem Gesicht konnte sie diese herauslesen. Abgewandt von ihm und weinend, glaubt er, dass es 
ihr Schluchzen ist, was ihm das „Wort im Mund“ 20129 getötet hatte, sodass er nun noch nicht einmal wagt, 
sie zu berühren. Zögerlich nur gelingt es ihm, die Distanz zu durchbrechen und ihr in den „eindringlichsten  
Worten, die mir der Augenblick gab“,  20130 eine Versicherung zu liefern, die ihr Gesicht erhellte. Hatte sie 
vorher nicht und schließlich nur zögerlich zu ihm gesprochen, zeigt sich nun ein spielerisches Sprechen, 
welches im Zuge ihrer Flucht vor dem Tod und diesem ästhetizistischen Lieben steht:  „Nun war es das  
reizendste Spiel, wie sie wieder mit mir zu reden anfing, indem sie sich mit dem Satz: »Du willst mich noch  
einmal sehen? so will ich dich bei meiner Tante einlassen!« endlos herumspielte, die erste Hälfte zehnfach  
aussprach, bald mit süßer Zudringlichkeit, bald mit kindischem gespielten Mißtrauen, dann die zweite mir 
als  das  größte Geheimnis  zuerst  ins  Ohr  flüsterte,  dann  mit  Achselzucken  und  spitzem Mund,  wie  die  
selbstverständlichste Verabredung von der Welt, über die Schulter hinwarf und endlich, an mir hängend, 
mir ins Gesicht lachend und schmeichelnd wiederholte.“  20131 Voller Ungeduld verlangt es den Marschall 
jedoch, die Frau schon vorher zu sehen, wenn es auch nur darum ging, wenigstens einige „wenige Worte 
mit ihr wechseln zu können“. 20132 Wohl nicht die Frau, aber ihren Mann kann er sehen, wie dieser allein im 
Zimmer  ist,  doch  einen  Monolog  zu  halten  scheint  („seine  Lippen  bewegten  sich“).  20133 Immer  noch 
ungeduldig,  die  Frau zu sehen,  verbringt  er  die  Zeit  bis  Sonntag für  sich  gesehen nutzlos,  wodurch er  
mitunter  auch  die  „albernsten und  widerwärtigsten Gespräche[...]“  20134 zählt,  die  jedoch die  Pest  zum 

20122SW XXVIII. S. 52. Z. 34-39.
20123SW XXVIII. S. 54. Z. 12-16.
20124SW XXVIII. S. 54. Z. 18.
20125SW XXVIII. S. 54. Z. 38.
20126SW XXVIII. S. 55. Z. 8-15.
20127SW XXVIII. S. 55. Z. 16-17.
20128SW XXVIII. S. 55. Z. 19-21.
20129SW XXVIII. S. 55. Z. 27.
20130SW XXVIII. S. 55. Z. 29.
20131SW XXVIII. S. 55-56. Z. 34-39//1-4.
20132SW XXVIII. S. 56. Z. 26-27.
20133SW XXVIII. S. 56. Z. 16-17.
20134SW XXVIII. S. 58. Z. 8.
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Thema haben. 20135 Seine Distanz zur Sprache zeigt sich auch wenn er Sonntags zu dem Zimmer geht, indem  
er die Geliebte wähnt; so ruft er nicht ihren Namen, sondern horcht lediglich an der Tür und beginnt zudem  
noch an dieser zu kratzen, bis er eine Männerstimme hinter der Tür hört, die ihn dazu bringt, sich leise ins  
Dunkel zu drücken („und gab keinen Laut von mir“). 20136

Auch der Motiv-Komplex zeigt sich in dem Ballett  Der Triumph der Zeit  (1900/1901) reduziert. Erstmalig 
kommt Hofmannsthal auf die Sprache zu sprechen, als er das Mädchen beschreibt, das ob der Lösung von 
dem Dichter „in sprachlose[m] Schmerz“ 20137 steht. Stockend zeigt sich die Kommunikation in dem dritten 
Aufzug zwischen dem jungen Bewerber und dem Vater (SW XXVII. S. 27. Z. 17-18), was Hofmannsthal noch  
durch  das  „verlegene[...]  Schweigen“  20138 der  Tochter  verstärkt.  Sprachlos  reagiert  er  auch  auf  das 
Erscheinen des wirklichen Geliebten der Tochter (SW XXVII. S. 31. Z. 7-8), wie auch der junge Mann hilflos 
versucht „etwas zu sagen“,  20139 und schließlich nur in eine hilflose, beschwichtigende Gestik verfällt. Die 
Hinwendung der Tochter zum Geliebten führt dazu, dass der Vater lediglich diesen als Dieb anprangert. Die  
Tochter aber lässt Hofmannsthal sagen: „Mit ihm hast Du nicht zu sprechen! Sprich zu mir! Ich hab´ es 
gewollt, ich hab´ ihn gerufen, ich liebe ihn. Ja, ich bin seine Geliebte, ihm gehöre ich, nicht Dir!“ 20140 Den 
problematischen  Bezug  zur  Kommunikation  zeigt  Hofmannsthal  auch  nach  der  Zerstörung  des  Pokals, 
beginnt der Vater, wie ein „Irrer, mit den glühenden Scherben zu reden“. 20141

In Das Märchen von der verschleierten Frau (1900) zeigt Hofmannsthal ebenso das sprachliche Unvermögen 
des Ästhetizisten. So antwortet Hyacinth dem jungen Bergmann, dem er begegnet, nicht mit der Sprache,  
sondern mit seinen Blicken („bejahte mit den Augen“). 20142 Als der Bergmann ihm aber seine wahre Heimat 
eröffnet hat und die Liebe der Bergkönigin, ringt er sich zum Sprechen durch. Doch seine Äußerung („>>Ich  
gehe meine Herrin aufzusuchen<<“), 20143 erscheint selbst ihm unsicher und fremd. 20144 Die Unfähigkeit zur 
Kommunikation mit wirklichen Menschen, zeigt  sich schließlich,  wenn Hyacinth auf  die beiden anderen 
Bergarbeiter trifft, die nicht Teil seines Innern, sondern der Wirklichkeit sind. Hyacinth verweigert sich dem 
Gespräch  mit  den  wirklichen  Menschen  und  fährt  „[s]chweigend“  20145 zu  Tage.  Die  Unfähigkeit  zur 
Kommunikation zeigt sich auch, wenn die Eheleute sich zu Bett begeben. Selbst als sich seine Frau zu ihm 
wendet, kommt es nicht zu einem Gespräch zwischen den Ehepartnern („sah er unter innerem Stöhnen, das 
eine tiefe Erstarrung aber nicht zum Laut werden ließ“).  20146 Die Beziehung zu ihr erscheint ihm wie ein 
„wortloses Spiel“ 20147 und ihr Gesicht  war ihm ein „lippenlose[r] Schädel“. 20148 
Dass allein die Ahnung des Ästhetizismus und dessen Folgen die Sprache der Frau beeinflussen, zeigt sich  
daran, dass auch sie, obwohl sie die Nacht und den Ästhetizismus als Gefahr für ihre Familie ansieht, in 
ihrem Sprachvermögen wankt; auf dem Brunnenrand sitzend, den Blick in die Tiefe gerichtet, ist es ihr nicht  
möglich, ihrem Kind zu antworten, spürt sie doch die drohende Gefahr für ihre Familie.

20135„Es war nämlich von nichts anderem die Rede, als von der in der Stadt immer heftiger umsichgreifenden Pest, und aus allen  
diesen Edelleuten brachte  man kein anderes Wort  heraus als  dergleichen Erzählungen von dem schnellen Verscharren der  
Leichen“. In: SW XXVIII. S. 58. Z. 8-12.

20136SW XXVIII. S. 58-59. Z. 39//1. 
„[...] die Tür blieb zu und ich klomm mit der äußersten Stille, Stufe für Stufe, die Stiege hinab, schlich den Gang hinaus ins Freie  
und ging, mit pochenden Schläfen und zusammengebissenen Zähnen, glühend vor Ungeduld, einige Straßen auf und ab.“ In: SW 
XXVIII. S. 59. Z. 1-4.

20137SW XXVII. S. 12. Z. 29.
20138SW XXVII. S. 27. Z. 28.
20139SW XXVII. S. 31. Z. 16.
20140SW XXVII. S. 31. Z. 34-36.
20141SW XXVII. S. 33. Z. 20-21. 

Des weiteren, siehe: SW XXVII. S. 281. Z. 31.
20142SW XXIX. S. 143. Z. 13.
20143SW XXIX. S. 144. Z. 4-5.
20144Und über seine Worte formuliert Hofmannsthal des weiteren: „und [sie] verschwebten klanglos in einem so ungeheueren 

Raum, dass ihn schwindelte“. In: SW XXIX. S. 144. Z. 6-7. 
20145SW XXIX. S. 144. Z. 15.
20146SW XXIX. S. 146. Z. 12-13.
20147SW XXIX. S. 146. Z. 8-9.
20148SW XXIX. S. 146. Z. 12.
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Auch anhand der Sprache zeigt sich die Rückführung des Ästhetizisten zum wirklichen Leben. Im Zuge der  
Bewältigung seiner narzisstischen Neigungen, öffnet Hyacinth sich für sein Gegenüber; bezugnehmend zu  
dessen Frau, formuliert  Hofmannsthal: „in seinem Munde bildet sich das Wort:  Du“.  20149 Hofmannsthal 
verbindet auch die Perlen bzw. die Lösung von diesen, die er gerne in Verbindung mit dem Ästhetizismus 
stellt, mit der Ganzheit des Seins (SW XXIX. S. 138. Z. 1-2), und formuliert: „er wirft die Perlen in die Luft, da  
kommt ihm das Wort in die Kehle“. 20150 

In der Pantomime Der Schüler (1901) spielt das Motiv nur eine untergeordnete Rolle. So sieht die Tochter 
ihren Vater als wunderlich an, sei er doch alleine: „Mit wem hast du  geredet, du warst doch ganz allein?“ 
20151  Nur noch ein zweites Mal kommt es zur Thematisierung der Kommunikation, und zwar als der Schüler  
mit Strolch reden will, um diesen zum Mord an dem Meister zu bringen. 20152 

In dem  Vorspiel  zur Antigone des Sophokles (1901) sucht der Student,  der auf der Bühne einer Gestalt 
gegenübersteht,  die sich  später  als  der  Genius zu  erkennen geben wird,  durch die Kommunikation die  
„totenstille[...] Pause“ 20153 aufzubrechen. Doch heißt er kurz darauf den Genius, den er zu diesem Zeitpunkt  
noch für eine Frau hält, zu schweigen, denn er will den Augenblick genießen. 20154 Stattdessen solle sie das 
Verborgene und Geheimnisvolle – was auch schon Fortunio in Der weisse Fächer (1897) angezogen hatte – 
pflegen und mit  ihren „Hände[n]  [zu  ihm]  sprechen“.  20155 Mit  dem Erkennen,  dass  es  sich  bei  seinem 
Gegenüber um den Genius handelt, wähnt der Student sich im Traum, während der Genius darauf verweist  
– weil es seinem Wesen entspricht –, dass er immer zurück auf die Bühne kommt. So wird Antigone zu ihm 
treten, „und wie sie reden wird / und ihren Leib dem Tod entgegentragen“.  20156 Der Genius propagiert in 
seinen Worten die Kunst auf der Bühne nicht nur als Wirklichkeit, sondern er stellt auch einen Bezug her  
zwischen den Worten der Antigone und dem Tod. 20157

Auch zeigt sich in den Schriften aus dem Zeitraum zwischen 1902-1907 ein vielfacher Bezug zum Motiv, so  
erstmalig in der  Einleitung zu einer neuen Ausgabe von >>Des Meeres und der Liebe Wellen<<  (1902) in 
Bezug auf Franz Grillparzers Werk. „Heute sind ihrer Viele, die in Büchern lesen; die Sprachen haben sie  
einander vom Munde abgelernt, und dies Buch wird in viele  Hände kommen.“  20158 Ebenso zeigt sich das 
Motiv durch  Aus einem alten vergessenen Buch  (1902) in Bezug auf das Buch von Friedrich Anton von 
Schönholz, dessen „Lettern zur Hälfte erblindet“ 20159 sind. 20160 Auch in der Ansprache im Hause des Grafen  
Lanckoroński (1902) geht Hofmannsthal dem Motiv in Verbindung mit der Kunst nach. Hofmannsthal stuft 
die „Gewalt der Musik“  20161 über den Menschen als enorm ein, aber mitunter, so Hofmannsthal, können 
„stumme[...]  Dinge um uns eine  noch grössere  Gewalt  ausüben“.  20162 Damit  greift  Hofmannsthal  auch 
wieder auf die Konzeption zurück, ist es doch die „Natur in ihrer Totalität“ 20163 die sich auch durch eben jene 

20149SW XXIX. S. 137. Z. 22.
20150SW XXIX. S. 138. Z. 7-8.
20151SW XXVII. S. 45. Z. 8-9.
20152SW XXVII. S. 49. Z. 7.
20153SW III. S. 213. Z. 6.
20154SW III. S. 213. Z. 9.
20155SW III. S. 213. Z. 14.
20156SW III. S. 215. Z. 30-31.
20157In den Varianten zu dem Werk wirft der Genius Wilhelm vor, dass er ihn nicht der Wirklichkeit zugehörig empfindet, was  

Wilhelm bestätigt, als er sagt: „weil hier eine Trugwelt ist, aus Leinwand, Beleuchtungen, Worten.“ In: SW III. S. 728. Z. 15.
20158SW XXXIII. S. 21. Z. 7-9. 

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 21. Z. 34-35.
20159SW XXXIII. S. 12. Z. 3.
20160SW XXXIII. S. 12. Z. 12-14. 

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 13. Z. 17, SW XXXIII. S. 13. Z. 26, SW XXXIII. S. 15. Z. 11-18.
20161SW XXXIII. S. 8. Z. 17.
20162SW XXXIII. S. 8. Z. 19-20.

So  heißt  es  weiter:  „Es  gibt  Momente,  und sie  sind  fast  beängstigend,  wo Alles  rings  um uns  sein  ganzes  starkes  Leben  
annehmen will. Wo wir sie alle, die stummen schönen Dinge, neben uns leben fühlen und unser  Leben mehr in ihnen ist als in  
uns selber.“ In: SW XXXIII. S. 8. Z. 20-23.

20163SW XXXIII. S. 9. Z. 36.
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stummen Dinge dem menschlichen Auge offenbaren kann. So sind es hier die Farben, die sowohl zu dem 
Dichter  als  auch  dem  Maler  in  einer  „Sprache“  20164 sprechen  können,  wobei  diese  ebenso  innerhalb 
Hofmannsthals Konzeptions-Verständnis stehen. 20165 Hofmannsthal deutet aber auch in dieser Schrift eine 
Gefahr an, nämlich diesen Gemälden der Vergangenheit zu erliegen. Indem die Menschen den Kunstwerken 
zusprechen, schön zu sein, bemerkt Hofmannsthal: „Es gibt kein stolzeres, kein gefährlicheres Wort. Es ist  
das Wort, das am tiefsten verpflichtet. […] Indem wir dieses Wort aussprechen, sagen wir, dass etwas in uns  
durch das Kunstgebilde erregt wird, wie nur Gleiches durch Gleiches  erregt werden kann.“  20166 Weitere 
Bezüge zum Motiv zeigen sich in der Schrift  Die Duse im Jahre 1903  (1903) durch die Schilderung der 
Wirkung  der  Schauspielerin  auf  der  Bühne  („und  legt  sich  in  den  Mund  die  Reden  der  erdichteten  
Geschöpfe“), 20167 in Die Bühne als Traumbild (1903) durch die Wesensstimmung des Bühnenbildners („gießt 
er die Worte des Dramas aus, läßt sie in seine flutende, von Lichtern durchwogte Seele fallen“), 20168 in An 
Karl Kraus (1904) wenn Hofmannsthal sich gegen eine Brüskierung wendet, 20169 in Eine Vorrede. <Gustave  
Flaubert: Der Roman eines jungen Mannes> (1904) durch das Buch Flauberts (Éducation Sentimentale), 20170 
in der Schrift  Madame de La Vallière (1904) durch das zweite, geistliche Leben der Frau 20171 oder auch in 
Lafcadio Hearn  (1904) durch den Verstorbenen Hearn, dessen Wahlheimat Japan war: „Und seine Ohren 
verstanden, was sie redeten: hunderte von Worten von Kindern stehen in seinen Büchern, und Worte, die  
Großmutter zu Enkeln reden, und zarte Worte, dünn wie Vogelgezwitscher, die, von liebenden Frauen und 
von gequälten Frauen ausgesprochen [...]“.  20172 In  Der begrabene Gott, Roman von Hermann Stehr (1905) 
beschäftigt  sich  Hofmannsthal  ebenso  mit  der  Sprache.  Auch  in  dieser  Schrift  geht  Hofmannsthal  der  
Konzeption nach,  20173 wobei er gleichsam die Grenzen der Sprache andeutet: „Hier sind drei Menschen 
geschaffen. Abgegriffenes Wort! Unbegreifliches Wort, unmögliches Wort! Wer umgrenzt einen Menschen?  
Denn eines Menschen Wesen und eines Menschen Leib, wo ist die  Grenze?“ 20174 Aber der Autor Stehr, so 
Hofmannsthal, habe dem Stummen eine „Sprache“ 20175 gegeben. Auch in Eines Dichters Stimme (1905) geht 
Hofmannsthal  dem Motiv nach,  wenn er  seine Gedanken über den Dichter  Rudolf  Alexander Schröder  
äußert,  20176 in  <Dem Gedächtnis Schillers>  (1905) durch Schillers Werke die keiner Passivität unterliegen, 

20164SW XXXIII. S. 9. Z. 38.
20165„[...]  eine Sprache, so mannigfaltig,  so verwickelt,  mit tausendfältigem Hüben und Drüben,  Oben und Unten, Zuvor und  

Hernach;  mit  unablässigem  Mehr  und  Weniger  unablässig  auf  ihn  eindringend,  vor  ihm  sich  entrollend  in  Wirken  und  
Widerstreben,  Zurückhalten und Heftigkeit, männlichem und weiblichem Wesen.“ In: SW XXXIII. S. 9-10. Z. 38-40//1-2.

20166SW XXXIII. S. 11. Z. 6-16.
20167SW XXXIII. S. 23. Z. 21.
20168SW XXXIII. S. 42. Z. 33-35.
20169Hofmannsthal wehrt sich gegen eine Brüskierung, die er Liliencron angeblich zugefügt hatte, da er die Teilnahme an einer  

Festschrift nicht freundlich aufgenommen hatte, was man Liliencron zumindest vermittelt hatte. Dabei verweist Hofmannsthal  
auf dessen Gedichte  Maibaum  und Kurz ist der Frühling:  „so überaus wundervoll, daß ich wirklich die Worte, sie richtig zu 
verherrlichen, nicht in eine Atem hinsprechen möchte mit den trivialen und ungedulsigen Worten, die zu gebrauchen mich 
soeben eine häßliche  Sache gezwungen hat“. In: SW XXXIII. S. 48. Z. 9-13.

20170Hofmannsthal bezieht sich auf die Arbeit des Übersetzers Alfred Gold, wenn es heißt: „Ihnen aber, sehr geehrter Herr, muß es  
die schönste Belohnung bleiben, sich zu sagen, daß Sie versucht haben, zu übersetzen wie ein Deutscher, das Wort in dem Sinn  
genommen, in dem man es um 1830 oder 1860 gebraucht hätte“. In: SW XXXIII. S. 52. Z. 22-25.

20171„Diese Eingebung eines  weiblichen Herzens,  ohne  einen Schrei,  ohne  eine Gebärde,  ohne  die  leiseste  Verzerrung  ihres  
engelhaften Gesichts sich den Himmel zur Hölle umzuschaffen, alle Schwerter der Welt  lautlos sich ins Herz zu bohren und zu 
niemanden dann zu reden als  zu Gott“. In: SW XXXIII. S. 57. Z. 6-10.

20172SW XXXIII. S. 54. Z. 3-12.
20173„Hier ist etwas gemacht aus dem Dunkelsten und Tiefsten des Lebens. Unseres Lebens und des Lebens aller Kreaturen. Hier  

greift im Finstern eine riesige Hand, eine Schöpferhand, um das Ganze von drei  Menschen herum und kommt dabei an die 
dumpfen Ketten, die alles Irdische aneinanderknüpfen“. In: SW XXXIII. S. 69. Z. 2-6.

20174SW XXXIII. S. 69. Z. 14-17. 
Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 69. Z. 36.

20175SW XXXIII. S. 70. Z. 2.
Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 70. Z. 18.

20176„Diese  Worte  werfen  keine  Schatten.  Nackt  bis  an  ihren  Fuß  stehen  die  Dinge  des  Daseins  in  diesen   Gedichten, 
nebeneinander wie die Stämme des Waldes in der Stunde bevor es Tag wird, so erhellt wie vom Schein der Ewigkeit  und  
unnahbar:>>die noch kein falscher Strahl des Lichts getroffen.<<“ In: SW XXXIII. S. 98. Z. 30-34.
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20177 in  Schiller  (1905) durch die Literaturentwicklung in Deutschland  20178 oder in  Die Briefe Diderots an  
Demoiselle  Voland  (1905)  durch  die  Einzigartigkeit  der  schönen  Dinge.  20179 Diderots  Werken  spricht 
Hofmannsthal dabei eine Dauer zu und diesem Autor eine Verbindung zur Welt; zudem nimmt er durch sein  
Schaffen einen Bezug zu dem „Schwätzer Narciß Rameau“. 20180 So ist Diderot nicht nur für Einige in Goethes 
prosaischen Schriften zu finden, sondern für einige, so auch für Hofmannsthal selbst, ist er immer noch  
gegenwärtig und „redet, redet, redet“. 20181 Schließlich kommt Hofmannsthal, gemäß dem Titel der Schrift, 
auch auf die Liebesbriefe Diderots zu sprechen, in denen er das „geliebte Wesen mit Worten“ 20182 gefasst 
hatte. Hofmannsthals Bezug zu Diderots Liebesbriefen, lässt ihn aber gleichsam in einen ästhetizistischen 
Tonfall verfallen: „In ihren Rede aber ist ihr  Totsein als eine entzückende Leichtigkeit, ein Ballwerfen mit 
den Lasten, die uns erdrücken, ein Tanzen um die Abgründe, die uns ängstigen. Die Gesellschaft der Toten  
ist süß wie Haschisträume.“ 20183 Des weiteren zeigt sich die Thematisierung des Motivs auch in der Schrift 
Der Tisch mit den Büchern (1905) durch die sich stapelnden Bücher. 20184 Aber auch durch diese Bücher, die 
die „einzigen Boten in einer Welt der Entfremdung“ 20185 sind, deutet Hofmannsthal neuerlich die Grenzen 
der Sprache an: „Und über sie zu sprechen – über sie zu sprechen ist vielleicht doch nicht die niedrigste der  
Trivialitäten:  sie  sind  das  Medium,  in   welchem  -  wenn  man  richtig  über  sie  spricht  –  zuweilen  das  
Unaussprechliche  kristallisiert.“   20186 Die  Betrachtung  und  die  Gedanken  über  die  Bücher  und  die 
Begrenztheit der Sprache, bringt Hofmannsthal aber auch hier dazu, seine Gegenwart zu betrachten, der er  
Haltlosigkeit  attestiert.  20187 Hofmannsthal  äußert  aber  auch  die  Überlegung,  dass  es  vielleicht  eine 
„Möglichkeit [gibt] sich ganz anders auszudrücken“.  20188 Des weiteren zeigt  sich die Thematisierung des 
Motivs in  dieser  Schrift  durch den Lesenden,  den Hofmannsthal  mit  einem Gefangenen vergleicht,  der 
glaubt „daß alle Bücher irgendwie zu unserer  Seele reden“.  20189 Auch in  Sebastian Melmoth  (1905) zeigt 
sich das Motiv durch die Worte eines der Häftlinge in Reading, in Bezug auf das höhere Leiden Oscar Wildes 
im Gefängnis.  Hofmannsthal  versteht auch diese „Worte“  20190 des Sträflings als das Bild einer Legende. 
Wenn  Hofmannsthal  über  Wilde  spricht,  dann  erscheint  es  unablässig,  dass  er  auch  dessen 
gesellschaftlichen Umgang anspricht und seine Wirkung auf die Menschen durch seine Sprachgewalt: „Man 
sagt:  >>Wilde  sprach  geistvolle  Paradoxa,  an  seinen  Lippen  hin  gen  die  Herzoginnen,  seine  Finger  
zerpflückten eine Orchidee, und  seine Fußspitzen wühlten in Polstern aus alter chinesischer Seide, dann 
aber kam das große Unglück über ihn und er wurde in das Bad gestoßen, aus dem vorher zehn Häftlinge  
gestiegen waren.<<“  20191 Hofmannsthal geht in dieser Schrift, in Verbindung mit dem Sprach-Motiv, auch 

20177„Sein Adjektiv ist wie in  der Hast des Laufens errafft, sein Hauptwort ist der schärfste Umriß des Dinges, von oben her im 
Fluge gesehen, alle Gewalt seiner Seele ist beim Verbum.“ In: SW XXXIII. S. 93. Z. 2-5.

20178Hofmannsthal geht der Entwicklung nach, in der Friedrich Hebbel abseitssteht: „von tiefer Einsamkeit umflossen, wie eine 
Felseninsel, deren innerer Kern ein glühender Fruchtgarten ist: hier spricht die  Blume und es spricht das Gestein, ja, der tiefste  
Schmerz trägt hier  Früchte wie ein großer, in Nacht wurzelnder Baum.“ In: SW XXXIII. S. 75. Z. 21-24.

20179SW XXXIII. S. 66. Z. 13-16.
20180SW XXXIII. S. 66. Z. 28-29.
20181SW XXXIII. S. 66. Z. 36.
20182SW XXXIII. S. 67. Z. 19-20.
20183SW XXXIII. S. 67-68. Z. 39-40//1-2.
20184„Sie sind in Kürze: überall: Jenes Unrealste aller Reiche, Unheimlichste aller Phantasmata, die sogenannte Wirklichkeit, ist  

vollgepfropft mir ihnen. Unser Dasein starrt von Büchern. Die trivialsten Gespräche der Menschen lassen sich auf ihnen nieder“.  
In: SW XXXIII. S. 58. Z. 17-20. 

20185SW XXXIII. S. 58. Z. 32.
20186SW XXXIII. S. 58. Z. 33-36. 

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 59. Z. 1.
20187SW XXXIII. S. 59. Z. 4.
20188SW XXXIII. S. 59. Z. 36-37.
20189SW XXXIII. S. 60. Z. 16.

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 60. Z. 7-8, SW XXXIII. S. 60. Z. 12-15.
20190SW XXXIII. S. 62. Z. 34.
20191SW XXXIII. S. 63. Z. 37-41. 

„Die wundervoll geschliffenen Worte, die bis zum Schwindelnden mondänen und bis zur Gequältheit zynischen Sätze, die von 
diesen schönen,  geschwungenen,  verführerischen und frechen Lippen fielen,  waren im Tiefsten gar  nicht  für  das  Ohr  der  
schönen Herzoginnen gesprochen, sondern für das Ohr einer Unsichtbaren, die ihn mit Grausen lockte, wie die Sphinx, an die er  
unaufhörlich dachte, während er sie unablässig verleugnete, und deren Namen >>Wirklichkeit<< er nur im Munde führte, um 
ihn zu verspotten und zu demütigen.“ In: SW XXXIII. S. 64. Z. 2-10.
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der Fehleinschätzung in Bezug auf Wilde ein und zwar dessen Bezeichnung als Ästhet, der er widerspricht:  
„Man sollte nicht mit den Worten alles zudecken. Ein Ästhet! Damit ist gar nichts gesagt.“  20192 Auch in 
Shakespeares  Könige  und  grosse  Herren  (1905)  zeigt  sich  eine  vielfache  Verwendung  des  Motivs,  so 
erstmalig durch Hofmannsthals Bezug zum wahrhaftigen Leser, der in sich eine Bühne trägt 20193 oder durch 
Hofmannsthals  persönliches  Empfinden  für  Shakespeares  Werke:  „und  die  Worte,  mit  denen  ich  es  
umschreibe, sind Worte eines aus Ihrer Mitte –, lassen Sie mich glauben, daß Sie mich hergerufen haben.  
Um dieses Dinges willen, und weiter mit den Worten Karl Werders: »Shakespeares Sachen sind Darstellung, 
nicht bloße Schilderung.“ 20194 Primär zeigt sich dieses Motiv hier in Verbindung mit der Rede, die er vor den 
Zuhörern hält, denen er von Shakespeare sprechen will. 20195 Hofmannsthal geht in dem Werk aber auch auf 
die Gefahr der Sprache ein, gebunden an die Shakespeare´sche Welt, und hier primär durch die Rede des  
Jago an Othello.  20196 Hofmannsthal greift das Motiv des weiteren auch durch Shakespeares  Measure for  
Measure auf („Schwieriger in den Worten, minder schnell uns ergreifend in den Motiven als die übrigen.“), 
20197 wobei er das Motiv auch mit dem zum Tode verurteilten Claudio aus dem Werk und dessen Angst vor  
dem Tod verbindet. 20198 Hofmannsthal kommt schließlich auch auf den adeligen Ton der Shakespeare´schen 
Werke zu sprechen, sowie auf den Titel seiner Schrift, 20199 um nur neuerlich auf die Verbindungen zwischen 
den Figuren zu sprechen zu kommen, die ganz im Sinne der Konzeption stehen, und verweist schließlich auf 
die Figur des Mörders Brutus und seinen Umgang mit dem Knaben („und dem gütigen Gebieterton, in dem 
der edle Brutus zu seinem Pagen Lucius redet“). 20200 Doch dies führt Hofmannsthal auch neuerlich dazu, die 
Grenzen der Sprache aufzuzeigen, dieser Sprache, die er doch auch dazu verwendet, um die adelige Sphäre 
in seinen Werken zu beschreiben.  20201 Dies bringt Hofmannsthal sogar dazu, anstatt von der Atmosphäre, 
von dem „Ensemble“ 20202 zu sprechen, weil er das zuerst benutzte Wort doch als unzureichend einstuft. 20203 
Und dennoch erscheint Hofmannsthal auch das künstlerische Ensemble als unzureichend, kehrt er doch 
wieder  zu  dem  anfänglich  verwendeten  Begriff  zurück.  20204 Neuerlich  verweist  Hofmannsthal  auf  den 
Mangel der Sprache („habe ich Ihnen mit diesen Worten – schwächlich wie sie sind“), 20205 mit der er doch 
die Sphäre der lebendigen Welt Shakespeares beschrieben hat, eine Welt, die durchaus eine reiche Sprache  
hat (SW XXXIII. S. 88. Z. 5-8). So nennt Hofmannsthal mitunter den König Lear in seinem Gespräch mit Edgar, 
in dem er eine „unglaubliche Höflichkeit des Herzens“  20206 zeigt,  was Hofmannsthal  aber nur neuerlich 
wieder dazu führt, das Sehnen der Menschen nacheinander anzudeuten, die vielfachen Verbindungen die in  

20192SW XXXIII. S. 63. Z. 23-24.
20193SW XXXIII. S. 76. Z. 33.
20194SW XXXIII. S. 77. Z. 3-7. 

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 77. Z. 15. 
20195SW XXXIII. S. 77. Z. 38,  SW XXXIII. S. 78. Z. 11.
20196SW XXXIII. S. 78. Z. 24-32.
20197SW XXXIII. S. 81. Z. 20-22.
20198„In dem Mund dessen, der sterben soll, und der Angst hat vor dem Sterben, welche Töne, welche Beredsamkeit, welche  

Worte, klüger als er selbst, tiefer als seine seichte Jugend – wie preßt der Tod den besten Saft aus ihm heraus.“ In: SW XXXIII. S.  
81. Z. 35-38.
Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 81. Z. 39-40, SW XXXIII. S. 82. Z. 13-14.

20199„Diese Worte »Könige und große Herren« haben auf  ein Gedächtnis,  dessen Tiefen mit Shakespeare getränkt sind, eine  
Macht, immer wieder neue Fluten aus allen Brunnen emporsteigen zu lassen.“ In: SW XXXIII. S. 84. Z. 18-21.

20200SW XXXIII. S. 84. Z. 38-39.
20201„[...] und Sie nehmen mir das Wort von den Lippen, womit ich es benennen möchte: die Atmosphäre von Shakespeares Werk.  

Dies Wort ist so vag wie möglich, und doch gehört es vielleicht zu denen, von denen wir lernen müssen, einen sehr bestimmten 
und sehr fruchtbaren Gebrauch zu machen.“ In: SW XXXIII. S. 85. Z. 2-6.

20202SW XXXIII. S. 85. Z. 28.
20203„Hier wie dort fühle ich ein ungeheures Ensemble. (Lassen Sie mich lieber dieses kühle, aus dem Technischen der Malerei  

genommene Wort gebrauchen als irgend ein anderes. Ich hätte so viele zur Verfügung: ich könnte von einer Musik des Ganzen  
sprechen, von einer Harmonie, einer Durchseelung, aber alle diese Worte scheinen mir etwas befleckt, etwas welk und voll der  
Spuren menschlicher Hände.“ In: SW XXXIII. S. 85. Z. 28-34.

20204„Der Tod eines Menschen hat  um sich seine Atmosphäre,  wie  der  Frühling.  Die  Gesichter  derer,  in  deren Armen einer  
gestorben, sprechen eine Sprache, die über alle Worte ist. Und in ihrer Nähe sprechen die unbelebten Dinge diese Sprache mit.“  
In: SW XXXIII. S. 86. Z. 19-22.

20205SW XXXIII. S. 87. Z. 28-29.
20206SW XXXIII. S. 90. Z. 16.
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Shakespeares Werken liegen.  20207 Dies führt Hofmannsthal wieder dazu, den Terminus der Atmosphäre in 
den Werken aufzugreifen („weil die Kürze der Zeit und die Notwendigkeit, uns schnell, in festlicher Schnelle  
zu verstehen, mir verwehrt hat, ein größeres und geheimnisvolleres Wort zu gebrauchen – Mythos“).  20208 
Ebenso  zeigt  sich  das  Motiv  in  der  Besprechung  Das  Mädchen mit  den Goldaugen  (1905)  von  Balzacs 
Erzählung (La fille aux yeux d´or, 1833), die ein „maßlos großes Bild in Worten“ 20209 ist, was Hofmannsthal 
schwerfällt  mit  den „Worten auseinanderzulegen“,  20210 als  auch in  Die  unvergleichliche  Tänzerin  (1906) 
durch seine Zeit,  20211 vor  allem aber auch durch die  Tänzerin  Ruth St.  Denis,  von deren Tanz er  aber, 
aufgrund des Mangels der Sprache, nicht sprechen will.  20212 Auch in dem Brief an den Buchhändler Hugo  
Heller (1906), wenn Hofmannsthal dem Buchhändler Heller beachtenswerte Bücher nennt und mitunter auf 
Die  Schriften  des  Lionardo da Vinci verweist,  findet  sich  das  Motiv.  „Das Gefühl  einer  die  Naturreiche 
durchwaltenden Einheit atmet uns mächtig entgegen. Vielleicht noch dies könnte gesagt werden: daß die 
nervige  Kraft  des  Ausdruckes,  ganz  Anschauung,  von  keiner  Kunstsprache,  keiner  gelehrten 
Handwerkssprache entstellt, annähernd mit gleicher Gewalt uns erfaßt, wie seine Bilder, jene offenbaren 
Mysterien, gleichnislosen Gruppen göttlich-menschlicher Gestalten“.  20213 Des weiteren führt er in dieser 
Schrift  auch  von  Wassermann  Die  Kunst  der  Erzählung  an  („der  Dichter,  indem  er  von  seinen 
Kunsterfahrungen redet, redet von dem, was er  eigentlich versteht“). 20214

Des weiteren thematisiert Hofmannsthal das Motiv in der Schrift  Gärten  (1906) durch den harmonischen 
Geist der früheren Gärten („daß sie einander etwas zu sagen haben, daß in ihrem Miteinanderleben eine 
Seele ist, so wie die Worte des Gedichtes und die Farben des Bildes einander anglühen, eines das andere  
schwingen und leben machen“) 20215 oder auch in der Einleitung zu dem Buche genannt die Erzählungen der  
Tausendundein Nächte  (1906), die er, im Sinne der Konzeption, als „Wechselreden“ 20216 empfindet, die in 
das „geheime Weben der Sprache“ 20217 führen. Die erste Wurzel darin sei sinnlich behaftet (SW XXXIII. S. 
123. Z. 24-27).  20218 Dabei hat der Mensch der Moderne es allerdings nötig, sich der Übersetzung dieser  
Erzählungen zu bedienen, durch die Hofmannsthal jedoch auch die „Nacktheit der Originalsprache“  20219 
spüren kann (SW XXXIII.  S. 124. Z. 9-13).  20220 Hofmannsthal führt in dieser Schrift beispielhaft auch die 
Geschichte um Alischar und Summurund an, die ihr „Glück über sich heben, indem sie es in den Worten der 
Dichter, in den Worten heiliger Bücher aussprechen“. 20221 Auch in Der Dichter und diese Zeit (1906) zeigt sich 
das Motiv durch den Vortrag den Hofmannsthal hält 20222 und in dem er dem Dichter-Begriff nachgeht: „Es 
schwingt  in  ihm  etwas  von  der  Fassung,  die  die  deutschen  Dichter  zu  Anfang  des  letztvergangenen 
Jahrhunderts  ihm  gegeben  haben  (die  man  nicht  immerfort  mit  einem  so  unzulänglichen  und 
abstumpfenden Wort die »romantischen« nennen sollte)“. 20223 Hofmannsthal sucht schließlich danach, den 
Begriff  des  Dichters  festzulegen,  der  für  ihn  zu  stark  mit  „Bildungsgefühlen“  20224 verknüpft  ist,  anstatt 
„irgend welcher  Intuition“.  20225 Die Überlegungen über den Dichter  der  Moderne führen Hofmannsthal 

20207SW XXXIII. S. 91-92. Z. 40//1-7.
20208SW XXXIII. S. 92. Z. 16-19.
20209SW XXXIII. S. 96. Z. 10.
20210SW XXXIII. S. 97. Z. 3.
20211„[...]  in  dem ein deutscher  Jude,  [...]  von  den undurchdringlichsten,  erhabensten  aller  heiligen  Bücher  des  Ostens  eine  

doppelte  Übersetzung  anfertigt,  zuerst  französisch,  dann  deutsch,  jede  ein  bewundernswürdiges  Meisterwerk  lapidarer 
Sprache“. In: SW XXXIII. S. 117. Z. 15-19.

20212SW XXXIII. S. 117. Z. 37-38.
20213SW XXXIII. S. 111. Z. 23-28.
20214SW XXXIII. S. 113. Z. 36-38. 

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 114. Z. 8-11.
20215SW XXXIII. S. 105. Z. 4-7.
20216SW XXXIII. S. 122. Z. 10.
20217SW XXXIII. S. 123. Z. 17.
20218SW XXXIII. S. 123. Z. 31.
20219SW XXXIII. S. 124. Z. 6-7.
20220SW XXXIII. S. 124. Z. 21-24.
20221SW XXXIII. S. 125. Z. 26-28.
20222SW XXXIII. S. 127. Z. 3-4. SW XXXIII. S. 127. Z. 8.
20223SW XXXIII. S. 128. Z. 4-7.
20224SW XXXIII. S. 130. Z. 12.
20225SW XXXIII. S. 130. Z. 12-13.
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zurück  zu  Novalis  und  seine  Zeit  und  den  Terminus  des  Genies,  „mit  dem sie  das  gleiche  bezeichnen 
wollte[n]: das dichterische Wesen.“  20226 Dies führt Hofmannsthal wiederum auf den Sprachgebrauch der 
Engländer, die den Terminus des „man of genius“ 20227 verwenden, um das dichterische Wesen zu benennen, 
wobei er schließlich den englischen Terminus über den der deutschen Romantiker hebt,  20228 denn dem 
Genius, so Hofmannsthal, hefte etwas an als „vertrüge es die freie Luft nicht“, 20229 obgleich es der einzige 
Terminus ist mit dem Persönlichkeiten wie Johann Sebastian Bach, Immanuel Kant oder Beethoven benannt  
werden können: „Aber es bleibt empfindlichen Ohren ein fatales Wort. Es hat ganz und gar nicht mehr den 
jugendlichen Glanz von 1770 und es hat auch nicht den dunklen ehernen Glanz, vergleichbar dem finsteren  
Schimmer alter Waffen, den die Abnützung des großen Lebens den feierlichen und ehrwürdigen Worten  
großer Nationen zu geben vermag“. 20230 So wird auch heute noch der Terminus des Genius verwendet, so 
Hofmannsthal weiter, zur Würdigung früherer Künstler, obgleich er Hofmannsthal auch jetzt noch „dünn,  
würdelos,  kraftlos“  20231 vorkommt.  Zudem bemängelt  er  die  fehlende Distanz  dieses  Terminus zu  dem 
„>>man of genius<<“.  20232 Zwar deutet sich für Hofmannsthal ein gewisses Erkennen des Deutschen an, 
wenn sie über den Dichter reden, doch attestiert Hofmannsthal dem Reden des Menschen über Künstler 
nicht nur einen männlichen Tonfall, sondern vor allem auch die „Führerschaft“. 20233 Hofmannsthal zeigt aber 
in dieser Schrift auch auf, dass es ihm nicht darum geht, den „Zeilenschreiber“  20234 von einem Dichter zu 
trennen,  geht es  ihm doch primär darum, dass  der  Schreibende sich des  Elementaren bedient – einer  
„lebendigen Sprache“. 20235 Selbst der Journalist kann, so Hofmannsthals Einschätzung, die Sprache nicht so 
sehr herabsetzen, dass nicht gelegentlich „Zauberstrahlen“ 20236 in die Seele eines jungen Menschen fallen 
können. So widmet sich Hofmannsthal  in dieser Schrift  nicht nur dem Dichter,  sondern vor allem auch 
seinem Werkzeug zu, der Sprache, über die es heißt: „Vermöge der Sprache ist es, daß der Dichter aus dem  
Verborgenen  eine  Welt  regiert,  deren  einzelne  Glieder  ihn  verleugnen  mögen,  seine  Existenz  mögen 
vergessen haben. Und doch ist er es, der ihre Gedanken zueinander und auseinander führt, ihre Phantasie 
beherrscht und gängelt; ja noch ihre Willkürlichkeiten, ihre grotesken Sprünge leben von seinen Gnaden. 
Diese  stumme  Magie  wirkt  unerbittlich  wie  alle  wirklichen  Gewalten.  Alles,  was  in  einer  Sprache  
geschrieben wird und, wagen wir das Wort, alles, was in ihr gedacht wird, deszendiert von den Produkten 
der  wenigen,  die  jemals  mit  dieser  Sprache  schöpferisch  geschaltet  haben.“  20237 Hofmannsthals 
Ausführungen lassen ihn wieder auf die Konzeption eingehen. Verlangt er doch von einem Dichter, dass er  
nichts von seiner Seele fernhalte. 20238 Letztendlich wendet sich Hofmannsthal in dieser Schrift noch einmal 
an die, zu denen er redet, und hebt neuerlich die Bedeutung der Lebendigkeit für die Sprache hervor. 20239

Des weiteren deutet sich das Motiv sowohl in Umrisse eines neuen Journalismus (1907) an, 20240 als auch in 

20226SW XXXIII. S. 130. Z. 18.
20227SW XXXIII. S. 130. Z. 24.
20228„Es kommt so wenig auf die Worte an und so viel auf die Prägung,  die der Sprachgeist eines Volkes ihnen aufdrückt. Wie  

kraftlos nimmt sich neben »man of genius« und dem Ton, den sie in das Wort zu legen wissen, dem männlichen, selbstsicheren,  
ich möchte sagen, dem soldatischen oder seemännisch stolzen Ton, wie kraftlos nimmt sich daneben unser »Genie« aus“. In: SW  
XXXIII. S. 130. Z. 35-40.

20229SW XXXIII. S. 131. Z. 1-2.
20230SW XXXIII. S. 131. Z. 4-9.
20231SW XXXIII. S. 131. Z. 16.

In diesem Sinne, heißt es:  „Es ist  ein höchst unsicheres Wort,  und es ist,  als würde es immer von Leuten mit schlechtem  
Gewissen gebraucht.  Es ist  nahe daran, ein prostituiertes  Wort zu sein, dieses Wort,  das  die höchste geistige  Erscheinung  
bezeichnen soll – ist dies nicht seltsam?“ In: SW XXXIII. S. 131. Z. 16-19.

20232SW XXXIII. S. 131. Z. 20-21.
20233SW XXXIII. S. 131. Z. 35.
20234SW XXXIII. S. 134. Z. 16.
20235SW XXXIII. S. 134. Z. 22.
20236SW XXXIII. S. 134. Z. 28-29.
20237SW XXXIII. S. 134-135. Z. 33-41//1-2.
20238SW XXXIII. S. 145-146. Z. 32-41//1-4.
20239„[...] aber ich rede nur für die, die mit mir gehen wollen, und nicht für den, der sich sein Wort gegeben hat, dies alles von sich  

abzulehnen.  Ich  kann  nur  für  die  reden,  für  die  Gedichtetes  da  ist.  Die,  durch  deren  Dasein  die  Dichter  erst  ein  Leben 
bekommen.“ In: SW XXXIII. S. 146. Z. 10-13.

20240Hofmannsthal bezieht sich hier auf das Werk Französische Gesellschaftsprobleme von Oskar H. Schmitz, wenn es heißt: „[...] 
von der Sprache kommt er zum Innern, von einer Gebärde zu einem Seelenzustand, vom Straßenbild zu einem unlöslichen  
Geheimnis, einem intimsten Kern der Lebensauffassung“. In: SW XXXIII. S. 150. Z. 13-16.
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Die Wege und die Begegnungen  (1907), indem ein Reisender sich zu erinnern versucht, warum er diese 
Worte überhaupt niedergeschrieben habe.  20241 Hofmannsthal geht in dieser Schrift dem Reiseweg eines 
Mannes nach, und thematisiert auch – in einem religiösen Kontext – den Kreuzweg. 20242 Letztendlich führt 
den Reisenden sein Weg zu dem zum Aufbruch rufenden alten Agur, der in seiner „Weisheit und Erfahrung,  
jene beiden Wunder in der seines Mundes verpflicht“,  20243 und dessen Lebendigkeit, auch in seiner Rede, 
Hofmannsthal hervorhebt.  20244 An eben jenen Agur erinnert  sich der Reisende aber auch durch seinen 
„stummen Traum“, 20245 in dem er ihn schon einmal gesehen hatte. 

In  Studie  über  die  Entwicklung  des  Dichters  Victor  Hugo (1901)  zeigt  sich  das  Motiv  erstmalig  durch 
Hofmannsthals Beschreibung von Hugos Zeit in Madrid und der Beeinflussung dieser Zeit auf sein Wesen.  
20246 Hofmannsthal beschreibt in der Schrift zudem den Umzug 1812 von Madrid nach Paris und die Wirkung  
dieser Stadt, vor allem aber auch die Wirkung des Gartens bei der Mietswohnung auf das kindliche Gemüt 
und  dessen  Sprachentwicklung.  20247 Hofmannsthal  schildert  des  weiteren  auch  die  Beeinflussung 
Chateaubriands  und  Lamartines  auf  Hugo,  deren  größtes  Talent  das  Rhetorische  war.  Doch  durch  die  
Revolution  von  1789,  so  Hofmannsthal,  sei  die  „Macht  des  Wortes  in  einer  unerhörlichen  Weise 
demontiert“ 20248 worden. 20249 Hofmannsthal liefert demgemäß auch eine kurze Beschreibung der Sprache in 
Frankreich, verweist dahingehend darauf, dass die Revolution nicht nur für politische Wirren gesorgt hatte.  
Von England aus bildete sich eine Rhetorik, durch die laut Hofmannsthal letztendlich die moderne Zeitung 
entstanden ist.  Dabei  zeigt  sich,  dass  Hofmannsthal  diese  Entwicklung deshalb  thematisiert,  um Hugos 
ersten  Triumph  anzusprechen,  in  dem  er  für  viele  ein  „gottgesandte[r]  Sprecher“  20250 wurde,  ein 
„Wortführer, der Prophet“. 20251 Hugo findet so in dem Rhetorischen  seinen Platz, indem er sich auch als ein 
Handelnder  zeigen  kann,  wie  durch  das  Werk  „>>letzten  vierundzwanzig  Stunden  eines  zum  Tode 
Verurtheilten<<“ 20252 deutlich wird. Von dem frühen Erfolg Hugos, lenkt Hofmannsthal um zu einem reiferen 
Werk, worunter er  Notre-Dame de Paris fasst. Des weiteren zeigt sich das Motiv auch in Verbindung mit 
Hugos Drama Hernani, indem Hofmannsthal ebenso die Konzeption auszumachen imstande ist. 20253 Was das 
Jahr 1830 Hugo und seinen Zeitgenossen hinterlässt, ist für Hofmannsthal das Bewusstsein des Dichters, der 
sich  nun  dazu  berufen  fühlt,  abstrakte  Begriffe  (darunter  fasst  Hofmannsthal  mitunter  Vaterland,  
Gerechtigkeit, Schicksal, Dasein oder auch Gott) mit Leben zu füllen, bedingt durch die „Gewalt der Rede“,  
20254 wodurch der Dichter, Dank der Kraft seiner Worte, gleichsam zu einer moralischen Instanz geworden ist. 
Entgegen  diesem  Bewusstsein,  steht  das  Empfinden  des  irdischen  Leides,  doch  da  Hofmannsthal  den  

20241SW XXXIII. S. 152. Z. 19-24. 
Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 152. Z. 9-10, SW XXXIII. S. 156. Z.17-18.

20242SW XXXIII. S. 153. Z. 27.
20243SW XXXIII. S. 156. Z. 4-5.
20244SW XXXIII. S. 156. Z. 6-11.
20245SW XXXIII. S. 156. Z. 15.
20246„Sich hineinzuträumen in diese gebietenden Gestalten, die Säle und Gallerien in einer pompösen Haltung zu durchschreiten,  

den Arm in die Hüfte gestemmt, ein Schauspieler selbstgeschaffener Träume; [...]  sie in fieberhaftem Selbstbetrug als den 
eigenen Namen empfinden: >>Diese sind meine Namen, ihr habt es bisher nicht gewusst, Ihr stumm aufhorchenden Wände, ihr  
starren Vergoldungen, ihr hieltet mich für einen Fremden“. In: SW XXXII. S. 224-225. Z. 40-41//1-6.

20247„Wenn in dem Kinde, zu dem hier die stumme Kreatur in Tausenden von gebrochenen Lauten spricht, das Genie der Sprache  
schlummert, so sind dies die Stunden, die mit heimlich bildender Gewalt in seinem Gehirn jene Conkordanz hervorrufen, die  
einmal den Dichter befähigen wird [...]“. In: SW XXXII. S. 226-227. Z. 39-41//1-2.

20248SW XXXII. S. 229. Z. 23-24.
20249„[...] damals wären von Tag zu Tag, Existenzen durch das Wort emporgetragen und durch das Wort wieder vernichtet worden;  

es  wäre  das  Wort,  als  Träger  des  Begriffes,  auch  der  einzige  Träger  der  unumgeschränkten  Gewalt  gewesen  und  hätte 
fortwährend allein über Tod und Leben entschieden; […] und von der Restauration an durchdringt das Rednerische erst recht die  
ganze Epoche.“  In: SW XXXII. S. 229. Z. 25-37.

20250SW XXXII. S. 231. Z. 5-6.
20251SW XXXII. S. 245. Z. 24-25.
20252SW XXXII. S. 231. Z. 21-22.
20253„[...] der edle Räuber, der Unabhängige, den ein Wort bis zur Vernichtung bindet, Hernani, eine Welt von inneren Antithesen,  

hineingeworfen in eine Welt von äusseren Antithesen.  Und als der Dritte, jener gleich wiederspruchsvolle Greis, mit seiner 
wundervollen Rede vor den Bildern seiner Ahnen, aus der der Zauberhauch der Vergangenheit entgegenschlägt.“ In:  SW XXXII. 
S. 234. Z. 34-39.

20254SW XXXII. S. 241. Z. 15.

1504



Dichter  als  einen  Arbeitenden  versteht,  kann  dieser,  Dank  des  Reichtums  seines  Wortschatzes,  das 
Wiederstrebende vereinen. 
In Bezug auf  die  Lebensphase zwischen 1830-1851 verweist  Hofmannsthal  auf  den Einfluss des  Grafen  
Saint-Simon und kommt im Zuge dessen, auf  den Sozialismus zu sprechen,  wobei es in Bezug auf  den  
Terminus  bei  Hofmannsthal  heißt: „In  dem  Klang  des  Wortes,  [..]  liegt  etwas  Doktrinäres,  etwas  von 
gelehrter Ostentation, die es wagt,  den realen Mächten des Lebens, dem Staat,  der Kirche, eines ihrer 
Hirngespinste als gleichberechtigte Macht zur Seite zu stellen.“ 20255 Die Jugend wird von Hofmannsthal als 
„Träger dieser Ideen“ 20256 gesehen, zu denen das schrankenlose Handeln zählt: „die allgemeinen Begriffe, 
die  so  leer  erscheinen  können,  sogen  sich  voll  mit  allen  vagen  Aspirationen  und  Emotionen  eines 
heranwachsenden  Geschlechtes.  Über  allen  anderen  türmte  sich  der  Begriff  des  >>Volkes<<  auf“.  20257 
Hofmannsthal führt an, dass Hugo sich selbst einen „>>Socialisten<<“  20258 heißt und „das noch halbwegs 
mysteriöse neue Wort in seiner ganzen Unbestimmtheit“  20259 verwendet. So sind sich auch in einem der 
Priester Lemannais und der Graf Saint-Simon einig, und zwar, dass der Dichter eine Führerrolle in dieser Zeit 
der  Unsicherheit  innehaben  sollte.  Er  sollte  „>>Gerechtigkeit<<,  >>Freiheit<<,  >>Fortschritt<<, 
>>Menschlichkeit<<“ 20260 erneuern, das Volk in den Fokus stellen, und suchte sich dazu als „Werkzeug“ 20261 
nichts anderes als das Wort, „das wahre Vehikel des Geistes, welchem die Kraft innewohnt, das Gestaltlose  
zu gestalten, das Todte zu beleben und das Zerstreute zu vereinigen.“ 20262 Bedingt durch den Priester und 
den Grafen, weiß Hugo sich, so Hofmannsthal, des Wortes befähigt: „so ist er sich einer vielfältigen Gewalt  
der Rede bewusst: hat er es doch vermocht, vielen Gestalten in vielfacher Lage des Schicksals die starken 
Worte in den Mund zu legen, und macht er doch gar das Unbeseelte redend, verleiht dem Tier, dem Wald,  
dem Meere Macht  der  Beredsamkeit“.  20263 Bedingt  ist  dieser  Zug Hugos dadurch,  dass  er  sich  auf  die 
wirklichen Probleme des gegenwärtigen Menschen eingelassen hat. 
In dem zweiten Abschnitt der Schrift widmet sich Hofmannsthal dem Weltbild Hugos. Neuerlich verweist er 
dazu auf  das „Element des  Rhetorischen“,  20264 durch welches er befähigt  ist,  die  Gefühle  der  Seele  zu 
äußern. So sind die Mehrheit seiner Figuren nicht Liebende oder Handelnde, sondern vielmehr „Redner“.  
20265 Auch definiert Hugo seine Vorstellung von Gott durch das Wort, ist er für ihn doch derjenige der „das  
letzte Wort behält“.  20266 Was Hofmannsthal  zudem auch in anderen Arbeiten äußert, zeigt sich auch in  
dieser Schrift, betont er die Verbindung zwischen dem Werk und dem Autor. 20267 Was früher der Prediger 
war,  ist  nun  der  Dichter;  beispielhaft  führt  Hofmannsthal  dazu  Hugos  Werk  „>>Les  Contemplations<< 
[heran, welches] sein unausgesetztes Reden mit Gott“ 20268 ist. Der Zug zur Rede wird von Hofmannsthal des 
weiteren durch das Werk Châtiments („einzige zornvolle, glühende Rede, mit kleinen Einschnitten“) 20269 und 
im Folgenden auch durch mehrere Gedichte angesprochen.  20270 Hofmannsthal bleibt in dieser Phase der 
Schrift sehr vage, zitiert zwar gewisse Passagen aus einzelnen Gedichten, doch erwähnt er keine Titel; so  

20255SW XXXII. S. 238. Z. 16-20.
20256SW XXXII. S. 238. Z. 36.
20257SW XXXII. S. 239. Z. 1-2.

„[...] diese Gärung der Begriffe, diese Möglichkeit, mit Begriffen sogleich Gesinnungen hervorzurufen, Kräfte zu entfesseln!“ In: 
SW XXXII. S. 239. Z. 11-13.

20258SW XXXII. S. 239. Z. 16.
20259SW XXXII. S. 239. Z. 16-17.

Hier zeigt sich, dass Hofmannsthal selbst unsicher ist in welcher Weise er den Begriff verwendet.
20260SW XXXII. S. 240. Z. 20-21.
20261SW XXXII. S. 240. Z. 23.
20262SW XXXII. S. 240. Z. 25-27.
20263SW XXXII. S. 241. Z. 13-17.
20264SW XXXII. S. 245. Z. 9-10.
20265SW XXXII. S. 245. Z. 19.
20266SW XXXII. S. 245. Z. 21-22.
20267„Man fühlt es, wie das Ich des Dichters zugleich mit seiner ganzen Sympathie in jene Gestalten überströmt, aus deren Mund  

sich die erhabene, mit geschmückte, ungeheuere Beredsamkeit ergiesst.“ In: SW XXXII. S. 245. Z. 20-23.
20268SW XXXII. S. 245. Z. 25-26.
20269SW XXXII. S. 245. Z. 27-28.
20270So spricht er mitunter von dem Gedicht Les quatres jours d´Eleiis.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 245. Z. 28-32.
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spricht er von einem Gedicht, das nichts anderes sei als ein „gewaltiges Gegeneinanderreden“  20271 und 
verweist zudem auf die „Strafreden des Cid an seinen wortbrüchigen König“. 20272 Neuerlich zeigt sich auch 
dadurch die Verbindung zwischen Sprache und Gewalt bzw. spricht Hofmannsthal durch Hugo eine Zeit an,  
in  der  die Sprache noch mächtig  war:  „Der grosse Justuciero übt  mit  dem Munde eine fürchterlichere 
Strafgewalt  aus als  mit  dem Schwert;  auch sein unermüdlicher  Arm wäre nicht imstande,  so lange das 
Schwert zu schwingen.“  20273 Diese Reden stehen über jede „menschliche[...] Beredsamkeit“,  20274 sind sie 
doch mehr wie Naturgewalten. Ebenso nimmt Hofmannsthal einen Bezug zur Sprache, wenn er das Werk 
Légende des siècles erwähnt, in dem „immer neue Wortmassen an uns herandrängen“. 20275 In den 14 Jahren 
seiner  dramatischen  Produktion  zwischen  1829-1843,  zeigt  sich  das  Motiv  auch  an  die  Konzeption 
gebunden.  20276 Hofmannsthal  will  noch  ein  „letztes  Wort“  20277 aussprechen,  das  Greisenalter  Hugos 
betreffend, und zwar dahingehend, dass sein Wesen kontinuierlich auf die Antithese hinausging. So wurde  
die Rhetorik bei Hugo von der Naturwissenschaft abgelöst.
In dem dritten Abschnitt der Schrift wendet sich Hofmannsthal der Entwicklung der dichterischen Form zu. 
So spricht er von der deutschen Freiheit des poetischen Stils, gegen den er den des Franzosen stellt: „Indem 
mit  Nachdruck  auf  die  reichere  Sensibilität,  die  grössere  Phantasie  der  Deutschen  hingewiesen  wird, 
kommen von selbst die Nachteile eines beengten Vokabulars zur Sprache. Es wird geklagt: >>Wie könnten 
wir es versuchen, ein Gedicht von dem geistige Reichtum, der bunten Fülle der >Glocke< zu übersetzen, da  
wir uns vom Gemeinen unablässig beängstigt fühlen!“ 20278 Wider Erwarten war bei den Franzosen nämlich, 
so  Hofmannsthals  Ausführungen,  in  der  Zeit  zwischen  1789  bis  1815  die  literarische  Form  von  den 
Umwälzungen verschont geblieben, „sowohl in Bezug auf die Strenge des Versbaues als auf die Sonderung 
der Wörter“.  20279 Dies musste sich die gegenwärtige Generation, die voll des Umbruches war, „beengt in 
ihren Ausdrucksmitteln“ 20280 fühlen lassen. Hilfreich wirkte da die ausländische Literatur, die die Sehnsüchte 
und Leidenschaften der jungen Generation ergriff. Hofmannsthal thematisiert in diesem Zusammenhang 
eine  „Revolution  des  poetischen  Sprachgebrauches“,  20281 die  nur  vollzogen  werden  konnte  durch  die 
„Steigerung des Selbstgefühles in den poetisch Schaffenden“.  20282 Dies führt in Hofmannsthals Schrift auf 
die  Beeinflussung  durch  Chateaubriand und  Lamartine,  unter  denen  sich  das  Genie  Victor  Hugos  für 
Hofmannsthal  entwickelte.  Hugo  strebte  diesen  nach,  was  erstmals  ein  „wortlose[s]  innere[s]  
Nachstreben[...]“  20283 mit  sich  brachte.  Des weiteren verweist  Hofmannsthal  auch auf  den Einfluss des 
Dichters André Chénier auf Hugos Dichtung: „Was man hier in den Händen hielt, war so sehr, so durchaus 
Poesie,  wie  lange nichts,  was  die  französische  Sprache  hervorgebracht  hatte“.  20284 Neben Chénier  und 
Chateaubriand  hatte  auch  Corneille  Einfluss  auf  Hugo,  was  Hofmannsthal  in  der  Vorrede  zu  Cromwell 
erkennt. Hofmannsthal  stellt  aber  auch  fest,  dass  die  Diktion  Hugos  mitunter  den  „Ronsard´schen 
Charakter“ 20285 trägt; hierzu zählt für Hofmannsthal der „Gebrauch des substantivierten Thätigkeitswortes“,  
20286 was  Ronsard  eigen  ist,  ferner  die  „Kühnheit  des  Gebrauches,  einmal  den  Eigennamen  als  

20271SW XXXII. S. 246. Z. 26-27.
20272SW XXXII. S. 246. Z. 30.
20273SW XXXII. S. 246. Z. 31-33.
20274SW XXXII. S. 246. Z. 34.
20275SW XXXII. S. 247. Z. 25-26.
20276In Bezug auf die Konzeption, heißt es: „Man ahnt, dass hier eine Welt aus der Phantasie des Genies und doch nicht aus der  

Fülle der Wahrheit heraus geschaffen ist, eine seltsame Abbreviatur des Weltbildes. [...] der sterbende Kardinal bringt noch mit  
einem Worte seine entfärbten Lippen den jungen blühenden Didier um seinen Kopf“. In: SW XXXII. S. 254. Z. 1-12.

20277SW XXXII. S. 257. Z. 1.
20278SW XXXII. S. 261. Z. 7-13.
20279SW XXXII. S. 260. Z. 6-7.
20280SW XXXII. S. 260. Z. 26.
20281SW XXXII. S. 261. Z. 14-15.
20282SW XXXII. S. 261. Z. 15-16.

„Nun war in der That der Begriff der dichterischen Persönlichkeit und ihrer Bedeutung, der sich in den letzten Perioden jenes 
>>auflösenden<< achtzehnten Jahrhunderts wirklich fast völlig aufgelöst hatte, indem seine eigentlich künstlerischen Elemente  
sich zu der trockenen Glätte und Geringfügigkeit eines Delille niederschlugen“. In: SW XXXII. S. 261. Z. 18-22.

20283SW XXXII. S. 262. Z. 27-28.
20284SW XXXII. S. 263. Z. 9-10.
20285SW XXXII. S. 264. Z. 32.
20286SW XXXII. S. 264. Z. 37-38.
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Gattungsnamen zu setzen“, 20287 und des weiteren eine starke Verwendung des substantivierten Adjektivs. 
Obwohl Hofmannsthal  vielfach den Einfluss der Farbe und der Malerei  auf  die Künstler der Gegenwart  
Hugos betont und auch auf sich selbst, distanziert Hofmannsthal den Maler auch von dem Dichter; denn der  
Dichter  will  nicht  nur  für  die  Augen schaffen,  sondern durch das  „Vocabular  der  Sprache“  20288 auf  ein 
Sittliches  wirken.  So  wirkten  auch  die  Saint-Simonisten,  die  sich  „mit  Kühnheit  und  Leichtigkeit  aller 
Terminologien vergangener  Epochen“  20289 aneigneten:  „Alles  frühere Streben schien ihnen nur auf  das 
jetzige  hinauszudeuten,  und  es  schien  ihnen  ein  leichtes,  die  Ausdrucksweise  des  Platon  und  die  der  
Evangelien, nicht minder die indische oder persische und noch sonstige Terminologien als die Dialekte einer  
einzigen Sprache zu erfassen.“ 20290 
In dem vierten Abschnitt der Schrift widmet sich Hofmannsthal Hugos Rhythmus und Reim, und verbindet  
Hugos Reim dergleichen mit der Musik, ist ihm ein Wort doch nicht nur Zeichen, sondern „auch ein Ton“,  
20291 wodurch Hofmannsthal Hugo neuerlich als Dichter hervorhebt, wenn er sagt: „Diese angeborene Gabe, 
die Conkordanz der Worte mit dem tausendfachen Lauten der Natur zu spüren, ist ebenso selten als sie  
fruchtbar ist.“ 20292 Während Hofmannsthal Lamartine in diesem Punkt einen Mangel attestiert, hat in seinen 
Augen vielleicht noch La Fontaine jenen „musikalischen Instinct für den Tongehalt der Worte besessen“. 20293 
Hofmannsthal  äußert  hier  nicht  nur  seine  Bewunderung  für  die  „Sprachgewalt“  20294 Hugos,  sondern 
verdeutlicht wiederholt auch die Verbindung zwischen Musik und Sprache, war Hugo doch ein Künstler, 
dem sich „das Material der Sprache […] im Augenblick des Schaffens widerstandlos unterordnet und von  
selbst in rhythmischen Wellen anschwillt und abklingt“. 20295 Hofmannsthal nimmt hier noch einmal Bezug zu 
André Chénier 20296 und der Modernisierung der Sprache durch die Dichter. 20297 Letztendlich geht er auch auf 
den  Reim  Hugos  ein,  und  greift  den  Vorwurf  auf,  Hugo  habe  von  „irgend  welchen  Schwächen  seiner  
Rhythmik abzulenken“  20298 versucht;  das  Einzige  was richtig  ist,  sei  jedoch,  dass  er  in  seinen späteren 
Produkten „das Gesuchte und seltene Wort in den Reim gestellt hat“. 20299 Zwar gibt auch Hofmannsthal zu, 
dass es in den späten Jahren Hugos mitunter auch schwache Reime gegeben habe, doch sieht er dies auch 
innerhalb der Konzeption stehend im Sinne eines ausklingenden Lebens. 

Innerhalb der 11 zum Teil sehr fragmentarischen Schriften Hofmannsthals, die dem Nachlass zuzuordnen 
sind, zeigt sich dieses Motiv als eines der Stärksten. Dies zeigt sich bereits in der Antwort auf eine Umfrage  
von Ernst Bernhard zum Problem der dichterischen Inspiration (1901), wenn es über die Inspiration heißt: 
„Andererseits ist sie viel bestimmter als alle diese Worte, ist ganz einheitlich von einem bestimmten Duft  
durchsetzt,  von einem bestimmten Lebensrhytmus beherrscht, sie ist eine Möglichkeit ganz bestimmter 
Gestaltungen“.  20300 Deutlicher noch zeigt sich das Sprach-Motiv in  Über Goethes dramatischen Stil in der  
>>Natürlichen Tochter<<  (1901/1902) angesprochen. In den losen Notizen nimmt Hofmannsthal  vielfach 
Bezug zum Motiv, sei es durch die von Goethe bevorzugten Worte, 20301 in Verbindung mit dem Farb-Motiv 

20287SW XXXII. S. 265. Z. 3-4.
20288SW XXXII. S. 268. Z. 7.
20289SW XXXII. S. 268. Z. 15-16.
20290SW XXXII. S. 268. Z. 16-20.

So glaubt sich Jean Reynaud befähigt, das „Gesammte des Daseins in seiner Schrift zu umspannen. >>Terre et ciel<< nannte er 
ein Buch, welches einen vagen Pantheismus ausspricht und worin die sittlichen Fragen mit einer Sicherheit erörtert sind, wie sie  
nur  ein  solcher  aufbringen  kann,  dem  niemals  Zweifel  an  der  Sprache,  als  einem  höchst  trügerischen  Ausdrucksmittel,  
gekommen sind.“ In: SW XXXII. S. 268. Z. 30-35.

20291SW XXXII. S. 271. Z. 20.
20292SW XXXII. S. 271. Z. 20-22.
20293SW XXXII. S. 271. Z. 35-36.
20294SW XXXII. S. 272. Z. 25.
20295SW XXXII. S. 273. Z. 35-37.
20296„Das Überströmen des syntaktisch Verbundenen über den Reim wird von André Chénier mit der schönen diskreten Sicherheit  

angewandt, mit der seine Hand das Elfenbein der Sprache bearbeitete.“ In: SW XXXII. S. 275. Z. 14-16.
20297Hier  wollte  man eine  „wahre  Verjüngung des  nationalen  Verses  datieren,  eine  nie  vorher  geahnte  Bereicherung  seiner  

Ausdrucksfähigkeit.“ In: SW XXXII. S. 275. Z. 33-34.
20298SW XXXII. S. 279. Z. 24-25.
20299SW XXXII. S. 272. Z. 22.
20300SW XXXIII. S. 207. Z. 21-24.
20301SW XXXIII. S. 208. Z. 14.
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und im Besonderen durch Goethes Farbenlehre, 20302 in Verbindung mit der Sprache einzelner Figuren, 20303 
in  Verbindung  mit  Goethes  Verhältnis  zur  Natur,  20304 in  der  Beurteilung  der  Sprache  Goethes,  die 
Hofmannsthal gegen die Wagners stellt („Wagners Sprache hievon gerade Gegentheil: bei ihm reden die 
Figuren so sehr aus sich heraus, als möglich“),  20305 und schließlich auch in Verbindung mit der Seele. So 
heißt es in Bezug darauf, dass ihm die Sprache „der Seelenzustand geradezu“  20306 sei und in Anlehnung 
daran,  dass  der  Autor  aus  seinen  Werken  spricht:  „Worte  sind  der  Seele  Bild,  Worte  sind  der  Seele 
Schatten“. 20307 Kurze Bezüge zum Motiv finden sich des weiteren in Tasso (Vortrag für Lanchoronski) (1902). 
Hofmannsthal  verweist  darauf,  dass  Goethe  seine  weiblichen  Figuren  gleich  wie  lebendige  Frauen 
betrachtet, weswegen er ihnen „Kunstworte“ 20308 abgewöhnen will.  Auch in der Vertheidigung der Elektra 
(1903) zeigt sich das Motiv, 20309 wie auch in Das Verhältnis der dramatischen Figuren Grillparzers zum Leben  
(1904) durch die Sprache des Künstlers  („geradezu mit  dürren Worten das unsagbare sagen zu wollen,  
welch ein Künstlerstolz darin“),  20310 ebenso wie durch die thematisierten Grenzen der Sprache: „man hat 
einen Roman gemacht,  der  eine  wundervolle  Wahrheit  ist,  und dieses  mit  Worten nicht  zu  nennende 
Wesen, da giebt es ein Buch darin legt es alle seine Gewänder ab“.  20311 Während sich in den Notizen zu 
Hermann  Bang  (1905)  durch  Poe  ein  Mangel  andeutet  („Der  innere  Wohllaut,  der  der  Schmuck  u 
Befleckung wäre. [...] die Worte werfen keine Schatten“.),  20312 lässt sich in  Diese Rundschau  (1905) eine 
bedeutungsvolle  Notiz  erkennen,  in  der  er  die  Wichtigkeit  des  gesellschaftlichen  Umfeldes  betont  und 
gleichsam das Instabile seiner gegenwärtigen Zeit: „Wir fühlen den Sturz des Daseins. Wir setzen nichts  
voraus. Wir spinnen aus uns selber den Faden der uns über den Abgrund trägt, und zuweilen sind wir selig  
wie Wölkchen am Abendhimmel. Wir schaffen uns einer am Andern unsere Sprache, beleben einer den  
andern. Wir tragen in und einen Blick, ein Leiden, ein Gesicht, einen Ton. [...] Wir sind die, deren Mund 
nicht stumm ist.“  20313 In der Vorrede für das Werk E. Gordon Craigs (1906) zeigt sich das Motiv ebenso in 
Bezug  auf  den  Künstler,  hinterfragt  Hofmannsthal  doch  hier,  ob  das  Schöne  überhaupt  ausgesprochen 
werden muss.  20314 In  Verbindung mit  der Bühne zeigt  sich das Motiv in Hofmannsthals  Notizen zu der 
Anrede an Schauspieler  (1907), denn der Schauspieler hat die „Sprache des Körpers wie der Dichter die  
Worte hat“. 20315 Auch hier verweist Hofmannsthal auf Eleonora Duse, wie Hofmannsthal sie in der Figur der  
Hedda Gabler wahrgenommen hatte, wo sie „vor der Schwelle des Jenseits letzte Worte ruft“. 20316 Über die 
Duse notiert Hofmannsthal im Allgemeinen: „Ihr Schicksal ist der Autor, so wie des Autors Schicksal die 
Muttersprache.“  20317

In den Notizen zu Orest in Delphi (1901-1904) zeigt sich das Motiv allein durch das Gespräch des Orest an 
den Stufen des Tempels zu Delphi, welches er mit der Priesterin führt. 20318 

20302„Farben  sind  die  Thaten  und  Leiden  des  Lichtes  diesen  Vorgängen  eine  Sprache  finden  und  durch  diese  Sprache  die  
allgemeine Sprache (Seelenbesitz) bereichern, darauf geht die Farbenlehre aus.“ In: SW XXXIII. S. 214. Z. 5-7.

20303Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 209. Z. 30-31, SW XXXIII. S. 211. Z. 15, SW XXXIII. S. 210. Z. 2-4.
20304„Wie ihm die Natur entgegen kam so kam er uns entgegen und wollen wir ihn apostrophieren so sei es mit den Worten, mit 

denen er die Natur apostrophier hat“. In: SW XXXIII. S. 217. Z. 35-37. 
20305SW XXXIII. S. 211. Z. 17-18.
20306SW XXXIII. S. 211. Z. 12.
20307SW XXXIII. S. 211. Z. 15. 

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 211. Z. 6, SW XXXIII. S. 213. Z. 33, SW XXXIII. S. 213. Z. 37-38.
20308SW XXXIII. S. 221. Z. 14.
20309„Ich habe die Gestalten nicht berührt. Nur den Mantel von Worten den ihr bronzenes Dasein um hat habe ich anders gefaltet“  

In: SW XXXIII. S. 222. Z. 12-13.
20310SW XXXIII. S. 230. Z. 4-6.
20311SW XXXIII. S. 225. Z. 20-22.
20312SW XXXIII. S. 232. Z. 22-23.
20313SW XXXIII. S. 236. Z. 16-23.
20314SW XXXIII. S. 240. Z. 11-18.
20315SW XXXIII. S. 243. Z. 6.
20316SW XXXIII. S. 242. Z. 27.
20317SW XXXIII. S. 242. Z. 32-33. 

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 242. Z. 22-23.
20318SW VII. S. 157. Z. 14.
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In  den  zahlreichen  dramatischen  Fragmenten  zu  Die  Gräfin  Pompilia  (1900/1901)  zeigt  sich  vielerorts, 
teilweise auch ein sehr loser Bezug zum Motiv. Im Sinne von Guidos narzisstischer Trennung von Adel und  
Bürgertum, stößt ihn die Ehefrau bereits durch ihre Sprache ab: „Die Art, wie Guido zuhört wenn Pompilia  
spricht - sie ist ihm verächtlich, stellenweise verhasst, das Kleinbürgerliche“. 20319 Während er sich an ihrer 
Sprache stößt, zeigt er sich nicht bereit, sie mit Worten für sich zu gewinnen, zählt für Guido doch allein sein  
Wille: „und der zu lieb süß reden, ist mir zu lächerlich, sie soll ihre Prüderie abthuen und ertragen, dass der  
dem sie mit Leib und Seele gehört, auch eine freie Rede führt: sie soll lächeln und süße Augen machen, 
wenn ich will, auch wenn´s ihr nicht vom Herzen kommt.“ 20320 So manifestiert sich für Guido die Trennung 
zwischen Adel und Bürgertum auch in der Sprache. 20321 Dies zeigt sich auch dadurch, dass Guido sich von 
seinem Schwiegervater isoliert, indem er sagt, dass der Adel Verträge einzuhalten gedenkt, sich durch „ihr  
Wort [...] gebunden“ 20322 fühlt, während das Bürgertum Verträge zu brechen pflege. 20323 Gudio, sich durch 
seine Stellung erhaben fühlend, versucht seine Frau auch, mit seinen „Worten nieder[zu]drücken“. 20324 Für 
die Szene in der Oper, wie aus den Notizen hervorgeht, plante Hofmannsthal Guido sehr distanziert, im  
Reden zu Pompilia zu gestalten; so realisiert Violante, dass er in der Oper nicht auf ihre Tochter reagiert und  
auch bei der Heimfahrt kein Wort mit ihr spricht. 20325

Aber auch Pompilia erkennt die Trennung zwischen sich und ihrem Mann nicht nur dem Wesen nach an,  
sondern auch durch die Sprache: „er gebraucht doch dieselben Worte wie ich: Rom Arezzo, Haus, Kirche, 
Vater  Mutter,  aber  indem  er  sie  ausspricht  scheinen  sie  mir  so  ganz  anders  als  wären  es  böse 
Schwurformeln. Auch das Ja das er aussprach und das Ja das ich aussprach waren so verschieden wie er und 
ich. Und doch sollen diese beiden Ja unsere Leiber und unsere Seelen unlösbar aneinanderketten.“ 20326 Die 
Differenz in der Sprache zeigt sich so auch im Ausdruck und wird von Pompilia sowohl auf sich als auch ihre  
Eltern bezogen: „Sie hassen ihn ja nicht sie wählen nur/ Die Worte ungeschickt, wie ich auch thue / wenn 
ich briefschreiben muss. Verstünde er / uns nur so wie wird meinen und wir ihn / Denn auch er meint ja  
sicher nicht das Böse.“  20327 Während Guido sich ihr auch durch seine Sprache überlegen fühlt,  erkennt  
Pompilia das Trennende neuerlich an: „ich kann mit dir nicht reden, die Worte werden etwas anderes indem  
du sie aussprichst, ich kann nicht, ich will mit dir nicht mehr reden. Nun redet er noch eine Weile in sie ein,  
sie schweigt beharrlich. Er verneigt sich höhnisch vor ihr“. 20328

Dabei zeigt sich die junge Pompilia nicht dermaßen ungelenk im Umgang mit der Sprache, 20329 doch ist sie 
der Schläue und Hinterlist Emilias ausgeliefert, die Pompilia eine Liebesbeziehung mit Gino einreden will  
(„Emilia dreht ihr jedes Wort im Mund um“). 20330 Pompilia bemerkt durchaus die sprachliche Gewandtheit 
Emilias, die sie selbst jedoch, wenn sie diese besitzen würde, für etwas anderes verwenden würde: „wenn 
es mir gegeben wäre so zu sprechen wie du, so würde ich diese gabe anwenden um meinen Mann für mich  
zu gewinnen, dass er sich auf sein Kind freuen würde und meine Schwiegermutter, dass sie meine Eltern 
achten müsste, damit mein Kind in diesem Haus glücklich aufwüchse. Aber du hast den Verstand zum Reden  
und  hast  kein  Herz,  das  gute  zu  meinen.“  20331 Pompilia  erkennt  jedoch  schließlich  die  versuchte 
Beeinflussung Emilias als „widerliche Reden“ 20332 an, die sie nur wegen ihrer fehlenden Mutterschaft führen 
kann, und heißt ihr, ihre Worte zu ignorieren: „Du kannst reden was du willst ich will auf dich nicht achten.“  

20319SW XVIII. S. 196. Z. 18-19. 
„Einmal wiederholt er ein paar Worte die sie sagt: die ihm grasäffisch vorkommen.“ In: SW XVIII. S. 196. Z. 20-22.

20320SW XVIII. S. 202. Z. 4-7.
20321SW XVIII. S. 177. Z. 19-22.
20322SW XVIII. S. 190. Z. 27-28.
20323Aus den Notizen geht hervor, dass Hofmannsthal Guido durch sein eigenes Handeln Lügen strafen wollte: „Ich wäre zu müd, 

um allein Wort zu halten, allein die zerfallende Lügenwelt aufrecht zu halten“ (SW XVIII. S. 191. Z. 4-5). 
20324SW XVIII. S. 205. Z. 9.
20325SW XVIII. S. 182. Z. 21.
20326SW XVIII. S. 202. Z. 24-29.
20327SW XVIII. S. 219. Z. 13-17.
20328SW XVIII. S. 205. Z. 13-17.
20329Dennoch deutet Hofmannsthal auch eine gewisse Unerfahrenheit an, vor allem im Umgang mit Menschen (SW XVIII. S. 239. 

Z. 20-21).
20330SW XVIII. S. 203. Z. 27.
20331SW XVIII. S. 207. Z. 18-24.
20332SW XVIII. S. 208. Z. 4-6.
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20333 In Schweigen jedoch verfällt Pompilia nach dem Verlust der Eltern, sind ihr damit doch die einzigen 
Menschen genommen, an denen sie noch Halt zu finden glaubte. 20334 
Von besonderer Bedeutung, dies zeigt sich aus den zahlreichen Notizen, erweist sich die Sprache für den III.  
und V. Akt. So wendet sich Guido an den Vicar, um sich mit einem Prozess vermeintlich ins Recht zu setzen:  
„Das letzte Wort Guidos an den Vicar,  dem er sich nachdrängt ist:  Gericht!“  20335 Vor Gericht sieht sich 
Pompilia  den  Anklagen  der  Lüge  mitunter  nicht  gewachsen,  will  demzufolge  Guidos  Reden  nicht 
wahrnehmen („Red, ich hör Dich nicht“) 20336 und bekennt neuerlich das Trennende ihrer Wesen: „Denn Dein 
Herz und mein Herz hatten sich nichts zu sagen“. 20337 Dabei geht aus den Notizen jedoch auch hervor, dass 
es Pompilia gelingt, durch ihre Rede das Gericht zu überzeugen, was  Guido verstört: „nach Pompilien´s  
grosser Rede schreit er: hört ihr denn die ekelhafte Dünne ihres Tones nicht, hört ihr nicht die Widerlichkeit  
der Sprache die sie führt?!“ 20338 Auch zeigt sich, dass der Mut zu dieser Rede allein aus der Erwartung des 
Kindes  resultiert.  20339 Guidos  Rede  vor  Gericht  zeugt  von  seiner  Verblendung  im  Leben  und  seinem 
narzisstisch-ästhetizistischen Wahn: „ja auch die Sprache ist eine Convention der man sich entziehen kann. 
Mir  sind  im Gefängniss  ganz  andere  Worte  eingefallen  als  Eure  nichtigen  Übereinkunftworte,  mir  sind 
ungeheure bestialische gottversunkene Worte eingefallen!“  20340 Es erinnert  an  Dianora aus  Die Frau im  
Fenster (1897), wenn es Guido danach verlangt, vor Gericht eine endlose Rede zu führen, die allerdings von  
seinem Wahn zeugt:  „ihr  müsst  mich solange leben lasse,  bis  die Wahrheit  aus meinen Reden in  Euch 
schlägt wie ein Blitz, - dann darf ich sterben denn dann bin ich unsterblich, sogleich unvergänglich, denn ich  
bin der Tropfen Säure der das gährende Gerinnen machte, bin eine apokalyptische Erscheinung“. 20341 
Das Übermaß an Rede, im Sinne der Beeinflussung Violantes auf ihren Mann die Heirat zu fügen, zeigt sich  
ebenso, 20342 wie auch ihre offene Rede an Guido, dass er seine Geliebte zur Kammerfrau gemacht habe. 20343 
Weitere Bezüge finden sich durch die narzisstische Unterstützung von Guidos Mutter, die auch durch die  
Sprache, eine Trennung zwischen Adel und Bürgertum vornimmt, 20344 durch das ununterbrochene Sprechen 
des Bischofs von Arezzo (SW XVIII. S. 168. Z. 11-13) oder durch Emilias geplante Rechtfertigung (SW XVIII. S.  
474. Z. 38). 20345

Hofmannsthal  bindet auch in  Das Leben ein Traum (1901-1904)  das  Sprachproblem ein.  Bedingt durch 
Sigismunds einsames Leben im Turm, muss sich an Sigismund ein sprachliches Unvermögen zeigen, hatte  
dieser doch lediglich Kontakt  zu  Clotald,  einem seiner  Bewacher.  Hofmannsthal  lässt  auch den zweiten  
Soldaten,  der  Sigismund  bewacht,  den  Zusammenhang  zwischen  seiner  Lebenssituation  und  seinem 
Sprachvermögen  andeuten,  wenn  es  heißt:  „Sag,  ist´s  wahr,  man  hört  so  sagen,  /  Daß  er  nicht  mit  
Menschenzunge – / Daß er pfaucht und brüllt wie Raubwild?“ 20346 Doch der erste Soldat entkräftet das Bild 
des tierhaften Sigismund sogleich, stellt seine Sprache als menschlich und Sigismund sogar als belesen dar.  

20333SW XVIII. S. 208. Z. 7-8. 
Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 217. Z. 3, SW XVIII. S. 217. Z. 6-7.

20334SW XVIII. S. 205. Z. 22.
20335SW XVIII. S. 231. Z. 14-15.
20336SW XVIII. S. 206. Z. 22.
20337SW XVIII. S. 206. Z. 33.
20338SW XVIII. S. 174. Z. 15-17.
20339„Erst  mit  der Schwangerschaft  kommt mit  dem völligen Zwang die  völlige  Sicherheit  und damit  auch die Sicherheit  des 

Auftretens in III. der Muth zu ihrer großen Rede.“ In: SW XVIII. S. 166. Z. 15-18.
20340SW XVIII. S. 174. Z. 11-14.
20341SW XVIII. S. 243. Z. 18-22.
20342In dem Gespräch Violantes mit Pietro will sie auch die Umstände der Eheschließung ansprechen: „Ich will davon reden. Du 

sollst es verstehen.“ In: SW XVIII. S. 185. Z. 3.
20343SW XVIII. S. 194. Z. 1-2.
20344„Wie kommen sie dazu, Dir zu antworten. Sie haben doch keine Ahnung wie man sich benimmt. Bedenk doch, wer Du bist 

und wer die sind!“ In: SW XVIII. S. 198. Z. 25-27.
20345Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 169. Z. 21, SW XVIII. S. 187. Z. 11-13, SW XVIII. S. 192. Z. 36-37, SW XVIII. S. 203. Z. 20-22, SW  

XVIII. S. 224. Z. 9, SW XVIII. S. 227. Z. 11-12, SW XVIII. S. 227. Z. 13-15, SW XVIII. S. 232. Z. 29-30, SW XVIII. S. 232. Z. 15-16, SW 
XVIII. S. 234. Z. 12-13, SW XVIII. S. 236. Z. 29-30, SW XVIII. S. 237. Z. 4-5, SW XVIII. S. 238. Z. 15, SW XVIII. S. 241. Z. 5-6, SW XVIII.  
S. 475. Z. 12-13, SW XVIII. S. 477. Z. 36-37.

20346SW XV. S. 9. Z. 21-23.
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20347 Bei Sigismunds erstem Auftreten im ersten Aufzug, zeigt sich, anders als bei vielen anderen Figuren  
Hofmannsthals, die Sehnsucht nach der Sprache, nach der Kommunikation mit anderen Menschen offen 
dargelegt („Ich schwieg den ganzen Tag. / Nun bin ich allein im Dunkel / Und will reden“). 20348 Auch durch 
Clotald thematisiert Hofmannsthal im ersten Aufzug die Sprache, sieht Clotald sich in seinem Narzissmus 
befriedigt, hat er doch die Machtposition über Sigismund; über der Macht des Wortes steht für Clotald das 
„Ungeheure[...]“,  20349 was ihm mit seiner Macht über Sigismund gelungen ist. Dabei war für Clotald die 
Sprache, die er Sigismund lehrte, neben der Religion und dem Schönheitsbewusstsein, ein weiterer Aspekt, 
durch den er  es  verstand,  Sigismunds Qual  noch weiter  zu  mehren.  20350 Denn gerade die  Fähigkeit  zu 
sprechen, macht es Sigismund erst möglich, seine Qual zu äußern und sein Leiden stärker zu empfinden.  
Deshalb verwirft Sigismund auch die Sprache und äußert den Wunsch, dass er stumm geblieben wäre, habe  
Clotald ihm doch mit der Sprache eine „[f]ürchterliche Kunst“ 20351 gegeben, sich sein Leiden vor Augen zu 
führen.  Sprache bedeutet für ihn demnach keine Erlösung, lässt sie ihn eine Welt ahnen, die er für sich 
dauerhaft verschlossen glaubte. 20352

Auch in den Notizen, die erste Begegnung zwischen Sigismund und Rosaura und Rosauras Begegnung mit  
Clotald betreffend, zeigt sich die Einbindung des Motivs; wähnte Rosaura sich geschützt durch ihre Liebe zu  
Astolf,  erkennt  sie  nun,  vor  Sigismund  stehend,  ihre  Schutzlosigkeit  an,  ist  sie  doch  seinen 
Gewaltausbrüchen ausgeliefert. Doch eben durch Sigismunds Worte an sie, wird ihr deutlich, dass sie kein 
Tier, wie sie ihr erster Eindruck glauben ließ, sondern einen Menschen vor sich hat: „Clarin es lässt sich / 
hin! es spricht! ein Mensch! ein Mensch! / namenloses Grau´n! es redet!“ 20353 Auch wenn Rosaura sich zu 
der Trennung von Astolf  äußert, zeigt sich die Einbindung des Motivs; Rosaura wähnt nämlich, dass ihr  
Geliebter ihr nur durch die sprachliche List anderer Menschen entfremdet wurde („mit der Rede schlimmen 
Künsten / mit dem bösen kalten Wort“). 20354

Mit Sigismunds Rückführung in den Kerker und Hofmannsthals Notizen dazu (II/1H1) zeigt sich neuerlich die 
Einbindung dieses Motivs. Sigismund leidet an der Sprache, vermag er ihrer, doch sieht er sie als nutzlos  
und für sich quälend an diesem „stummen Ort“ 20355 an. Was Sprache bewirken oder auch nicht zu bewirken 
vermag, zeigt sich durch das Gespräch zwischen dem Kämmerer und Sigismund, als Letzterer sich über das 
vermeintlich  schlechte  Benehmen  Astolfs  beschwert.  Doch  dessen  vermeintliche  Respektlosigkeit  
gegenüber Sigismund, dient diesem nur dazu, sein eigenes Benehmen zu rechtfertigen. 20356

Mit dem neuerlichen Aufeinandertreffen von Rosaura und Sigismund im dritten Aufzug, versucht Sigismund  
die Frau zu gewinnen. Er vermutet ihre Abscheu vor ihm hänge mit seinem mangelhaften Sprachvermögen 
zusammen  („meine  Rede  /  tönt  dir  rauh?“)  20357 und  setzt  dieses  wiederum  in  Bezug  zu  seinen 
Lebensumständen, der Einsamkeit im Turm. 20358

Im vierten Aufzug nimmt Sigismund erneut Bezug zu seiner Sprache, versucht er sich zu vergewissern, dass 
alles  wirklich  geschehen ist,  und mahnt  sich  selbst  zur  Ruhe („Langsam, Zunge,  Wort  für  Wort!“).  20359 
Clotald  wiederum erkennt  in  dem Blick  aus  Sigismunds  Augen  die  Verwirrung,  die  er  auch  mit  seiner  
Sprache ausdrückt („In dem Auge, wie du redest, / Flackert dir ein irres Licht“). 20360 Noch einmal zum Ende 
des  vierten Aufzugs  zeigt  sich  neuerlich  ein  Zug Sigismunds zu  seiner  Sprache,  wähnt  er  nicht  nur  die  
Geschehnisse im Lustschloss als einen Traum, sondern stuft sein ganzes Leben als Traum ein. 20361 
Deutlich zeigt sich die Einbindung des Sprach-Problems auch in den zahlreichen Notizen Hofmannsthals zu 

20347SW XV. S. 9. Z. 25-26.
20348SW XV. S. 13. Z. 14-16.
20349SW XV. S. 18. Z. 7.
20350SW XV. S. 20. Z. 21-24.
20351SW XV. S. 20. Z. 30.
20352SW XV. S. 21. Z. 5-7.
20353SW XV. S. 186. Z. 39-41.
20354SW XV. S. 193. Z. 21-22.
20355SW XV. S. 202. Z. 1.
20356SW XV. S. 209. Z. 1-3.
20357SW XV. S. 214. Z. 40-41.
20358SW XV. S. 215. Z. 1-10.
20359SW XV. S. 24. Z. 30.
20360SW XV. S. 27. Z. 7-8.
20361„Denn ich selbst in diesen Mauern, / Manchmal redend, manchmal stumm“. In: SW XV. S. 31. Z. 6-7.
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dem Drama, die sich vor allem auf Sigismund beziehen. In dem Turm befindlich, äußert Sigismund bei der  
Betrachtung einer Ratte: „Alle Worte sind Wirbel die in mir rotierend mich ins Grundlose hinabschauen  
lassen.“ 20362 Problematisch besieht Sigismund sein Sprachvermögen auch dadurch, dass Clotald ihn erst mit 
der Sprache in Kontakt gebracht hat: „Wo fände ich die Hieroglyphen, um den ungeheueren Rang meiner  
Leiden auszudrücken?“ 20363 Die Sprache, ebenso wie die Literatur, eröffnen ihm eine Welt, die er niemals 
erreichen kann: „also ist sie mir nutzlos! [...] ich bin vollgestopft mit den eingeklemmten Reizen des Lebens!  
um  mich  ihrer  zu  entladen  brauche  ich  eine  ungeheuere  und  symbolische  Wollust:  den  Mord.“  20364 
Sigismunds Unfähigkeit die Begriffe wie „Enthusiasmus Loyalität Jugend Tapferkeit“ 20365 zu fassen, gemahnt 
dabei an Chandos.  20366 Auch in den Notizen verweist Hofmannsthal auf eine Wesensnähe innerhalb der 
Familie,  so  ist  die  Königin  durch die  Geburt  des  Kindes verstummt.  20367 Statt  des  Sohnes erscheint  im 
zweiten Aufzug zuerst der Kämmerer vor dem König, über den er sagt: „>>Warum bohrt er seine Blicke so in  
mich? was kann ich sagen / um ihn zu begütigen. Ich bringe kein Wort heraus, um das ungeheuere zu sagen.  
/ Sprachaporie. Vater unser – ich war sein Vater und hab ihm das gethan!“ 20368 In Bezug auf Sigismund zeigt 
sich aber auch durch die Sprache ein übernatürlicher Zug. Die familiäre Gemeinsamkeit betonend, äußert  
ein Bauer vor Sigismund, dass er gleich seinem Vater sei: „wie unser Herr hast Du als Neugeborenes den 
Mund aufgethan und geredet“. 20369 

In  Über  Charaktere  im Roman und im Drama.  Ein  imaginäres  Gespräch  (1902)  fragt  Hammer-Purgstall 
Balzac  ob  es  ihn  nicht  danach  verlange,  auch  Werke  für  das  Theater  zu  schaffen,  20370 was  zweifellos 
Hofmannsthals  eigenem Begehren entspricht.  Balzac  jedoch reagiert  auf  die  Frage mit  Schweigen,  was 
Hammer-Purgstall  neuerlich  fragen  lässt:  „Sie  schweigen?  Sie  wollen  mir  nicht  antworten?  Soll  ich  
vermuten,  daß Sie die dramatische Form nicht lieben? daß Ihnen das Theater nichts bedeutet?“ 20371 Ebenso 
findet sich das Motiv durch Balzacs Ausführungen über den Künstler, der in seiner Arbeit Erlebnisse hat, für  
die die „Sprache kein Wort“ 20372 hat, wodurch Hofmannsthal, das Unzureichende der Sprache thematisiert.  
Balzac  unternimmt des  weiteren auch eine Diagnose der  Hofmannsthal´schen Zeit;  so  sei  Chandos ein  
Schreckensbild, keine Identifikationsgestalt, heißt es doch: „Um 1890 werden die geistigen Erkrankungen 
der Dichter, ihre übermäßig gesteigerte Empfindsamkeit, die namenlose Bangigkeit ihrer herabgestimmten 
Stunden,  ihre  Disposition,  der  symbolischen  Gewalt  auch  unscheinbarer  Dinge  zu  unterliegen,  ihre 
Unfähigkeit, sich mit dem existierenden Worte beim Ausdruck ihrer  Gefühle zu begnügen, das alles wird  
eine allgemeine Krankheit  unter  den jungen Männern und Frauen der oberen Stände sein.“  20373 Balzac 
beschreibt  seine  eigenen  Figuren  als  wahnsinnig  und  verweist  auf  Goethe,  dessen  Affinität  zu  seinen  
Dingen, seien dies Pflanzen, Steine oder Farben, dazu führte, dass er mit ihnen „Gespräche führte“. 20374 

In Ein Brief (1902) zeigt sich das Motiv bereits durch die ersten Sätze des Antwortbriefes an Bacon, referiert 
er doch auf die Worte des Freundes, der sich über sein „zweijähriges Stillschweigen“ 20375 gewundert hatte. 
Chandos macht Bacon deutlich, dass er sich nun, mit 26 Jahren, von der künstlerischen Phase, die er mit 19  
Jahren hatte, distanziert hat. Vielmehr scheint er gar nicht mehr dieselbe Person zu sein, die früher unter  

20362SW XV. S. 233. Z. 23-24.
20363SW XV. S. 234. Z. 27-28. 

Des weiteren, siehe: SW XV. S. 234. Z. 29-31.
20364SW XV. S. 234. Z. 32-34.
20365SW XV. S. 241. Z. 14-15.
20366In Bezug auf Sigismund hält Hofmannsthal zudem fest: „Er hört / jedes Wort mit furchtbarere symbolisierender Conversion  

an. Wie wenn er mit dem / anderen zusammengewachsen wäre! und mit dem Vater dazu! seit der Kämmerer/ hin ist, ist wie ein  
Stück eines Abscesses operiert.“ In: SW XV. S. 241. Z. 17-20.

20367SW XV. S. 236. Z. 21-22.
20368SW XV. S. 239. Z. 8-10.
20369SW XV. S. 236. Z. 33-34.
20370SW XXXIII. S. 27. Z. 8-10.
20371SW XXXIII. S. 27. Z. 11-13.
20372SW XXXIII. S. 33. Z. 9.
20373SW XXXIII. S. 33. Z. 31-37.
20374SW XXXIII. S. 37-38. Z. 40//1.

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 38. Z. 15-18.
20375SW XXXI. S. 45. Z. 6-7.
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dem „Prunk ihrer Worte [die] hintaumelnden Schäferspiele“ 20376 verfasst hatte. Das vergangene Ich und die 
früher verfassten Werke, mit 19 und 23 Jahren, sind ihm nun so fremd, der eigenen Vergangenheit steht er  
so losgelöst gegenüber, dass er den früheren Werken nur „fremd und kalt“ 20377 begegnen kann, so dass er 
lediglich fähig ist, „Wort für Wort [zu] verstehen“, 20378 während er nicht fähig ist, sie „als ein geläufiges Bild 
zusammengefaßter  Worte“  20379 zu  fassen.  So  ist  ihm  als  „träten  mir  diese  lateinischen  Wörter,  so 
verbunden,  zum erstenmale  vors  Auge“.  20380 Die  Distanz  zu  früheren  Dingen,  eben weil  er  sich  fremd 
geworden ist, lässt ihn unfähig auch vor neuem literarischem Schaffen stehen, weil auch dieses aus seinem 
Innern gespeist wäre: „Allein, ich bin es ja doch und es ist Rhetorik in diesen Fragen, Rhetorik, die gut ist für 
Frauen oder für das Haus der Gemeinen, deren von unserer Zeit so überschätzte Machtmittel aber nicht  
hinreichen, ins Innere der Dinge zu dringen. Mein Inneres aber muß ich Ihnen darlegen, eine Sonderbarkeit,  
eine  Unart,  wenn  Sie  wollen  eine  Krankheit  meines  Geistes,  wenn sie  begreifen  sollen,  daß  mich  ein  
ebensolcher brückenloser Abgrund von den scheinbar vor mir liegenden literarischen Arbeiten trennt, als  
von denen, die hinter mir sind und die ich, so fremd sprechen sie mich an, mein Eigentum zu nennen 
zögere.“ 20381 Wenn er sich der Vergangenheit besinnt, dann denkt er auch an seine literarischen Pläne, und 
in diesem Zusammenhang besinnt er sich der „tiefen, wahren, inneren Form“, 20382 die sich eben nicht auf 
das Stoffliche besinnt,  da sie  es durchdringt  und gleichsam etwas schafft  von „Dichtung und Wahrheit  
zugleich,  ein Widerspiel  ewiger Kräfte,  ein Ding,  herrlich wie Musik  und Algebra.“  20383 Chandos´  Worte 
gemahnen hier an Novalis, wenn dieser äußerte: „Unsere Sprache war zu Anfang viel musikalischer“. 20384 In 
seinen Worten vermittelt er dabei den Wunsch, dass eben dies wieder eintreten möge, 20385 wobei sich das 
Sprach-Motiv hier an einen weiteren früheren Plan Chandos´ anbindet, in dem sich sowohl „sinnliche und 
geistige Lust“ 20386 zeigen mögen. 
In seiner Gegenwart jedoch sind Chandos nicht nur die religiösen Begrifflichkeiten geraubt, 20387 sondern ihm 
sind auch die „irdischen Begriffe […] in der gleichen Weise“ 20388 entzogen. Problematisch ist Chandos, dass 
er Bacon eben jenen gelösten Zustand vom aktiven Leben kaum zu schildern vermag, und ihn fragt: „Wie 
soll ich es versuchen, Ihnen / diese seltsamen geistigen Qualen zu schildern, dieses Emporschnellen der  
Fruchtzweige  über  meinen  ausgestreckten  Händen,  dies  Zurückweichen  des  murmelnden  Wassers  vor 
meinen  dürstenden Lippen?“  20389 Chandos,  der  unübersehbar  unter  einem problematischen  Bezug  zur 
Sprache steht,  vermag es aber  dennoch zu äußern,  weil  es  ja  Hofmannsthal  ist,  der  seine Problematik 
schildert, dass er die Fähigkeit verloren hat „irgend etwas zusammenhängend zu denken oder zu sprechen“.  
20390 Dabei  lässt  Hofmannsthal  seinen  Protagonisten  Chandos  dieses  Verstummen  explizit  beschreiben; 
würde es ihm doch zuerst unmöglich ein „höheres oder allgemeineres Thema zu besprechen und dabei jene 
Worte in den Mund zu nehmen“, 20391 denen sich andere Menschen wie beiläufig bedienen. 

20376SW XXXI. S. 45. Z. 23.
20377SW XXXI. S. 46. Z. 1.
20378SW XXXI. S. 46. Z. 3.
20379SW XXXI. S. 46. Z. 1-2.
20380SW XXXI. S. 46. Z. 3-4.
20381SW XXXI. S. 46. Z. 4-14.
20382SW XXXI. S. 46. Z. 25-26.
20383SW XXXI. S. 46. Z. 29-30.
20384SW XXXI. S. 298. Z. 18.
20385Novalis deutet sich auch an, wenn Hofmannsthal Chandos sagen lässt: „Ich wollte die Fabeln und mythischen Erzählungen, 

welche die Alten uns hinterlassen haben, und an denen die Maler und Bildhauer ein endloses und gedankenloses Gefallen  
finden, aufschließen als die Hieroglyphen einer geheimen, unerschöpflichen Weisheit, deren Anhauch ich manchmal, wie hinter 
einem Schleier, zu spüren meinte.“ In: SW XXXI. S. 46-47. Z. 38//1-2.

20386SW XXXI. S. 47. Z. 6.
Über diesen Plan, heißt es: „Wie der gehetzte Hirsch ins Wasser, sehnte ich mich hinein in diese nackten, glänzenden Leiber, in  
diese Sirenen und Dryaden, diesen Narcissus und Proteus, Perseus und Aktäon: verschwinden wollte ich in ihnen und aus ihnen  
heraus mit Zungen reden.“ In: SW XXXI. S. 47. Z. 4-8.

20387„Mir haben sich die Geheimnisse des Glaubens zu einer erhabnen Allegorie verdichtet, die über den Feldern meines Leben 
steht wie ein leuchtender Regenbogen, in einer stetigen Ferne, immer bereit, zurückzuweichen, wenn ich mir einfallen ließe  
hinzueilen und mich in den Saum seines Mantels hüllen zu wollen.“ In: SW XXXI. S. 48. Z. 16-21.

20388SW XXXI. S. 48. Z. 21-22.
20389SW XXXI. S. 48. Z. 23-26.
20390SW XXXI. S. 48. Z. 28-29.
20391SW XXXI. S. 48. Z. 30-32.
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„Ich  empfand  ein  unerklärliches  Unbehagen,  die  Worte  >>Geist<<,  >>Seele<<  oder  >>Körper<<  nur 
auszusprechen. Ich fand es innerlich unmöglich, über die Angelegenheiten des Hofes, die Vorkommnisse im 
Parlament oder was Sie sonst  wollen, ein Urteil  herauszubringen. Und dies nicht etwa aus Rücksichten  
irgendwelcher  Art,  denn  Sie  kennen  meinen  bis  zur  Leichtfertigkeit  gehenden  Freimut:  sondern  die 
abstrakten Worte, deren sich doch die Zunge naturgemäß bedienen muß, um irgendwelches Urteil an den 
Tag zu geben, zerfielen mir im Munde wie modrige Pilze.“  20392 Deutlich zeigt sich in diesen Worten eine 
Steigerung des Sprachproblems, leidet Chandos nicht nur an einem allgemeinen Sprachproblem, sondern 
ihm ist vielmehr der Zugang zu Werten verloren gegangen. Hofmannsthal macht dies deutlich, indem er 
Chandos schildern lässt, wie er seine vier Jahre alte Tochter Katharina Pompilia bei einer Lüge ertappt hatte,  
und versucht hatte dieser den Wert der Wahrheit zu vermitteln, aber letztendlich daran versagt hatte, weil  
die ihm im „Munde zuströmenden Begriffe plötzlich eine solche schillernde Färbung [angenommen hatten]  
und so ineinander überflossen“, 20393 dass er den Satz nur mehr „haspelnd“ 20394 beenden konnte. Chandos 
hat sich damit beim Versagen erlebt als Erwachsener seiner vierjährigen Tochter keine Werte vermitteln zu  
können, und flieht, eine typische Reaktion des Ästhetizisten, aus dieser für ihn unerträglichen Situation. 
Bedingt ist  dies auch dadurch, dass er dies als  persönliches Fehlen empfinden muss,  sieht er doch die 
Menschen  aus  seinem  Umfeld,  die  mit  „schlafwandelnder  Sicherheit“  20395 Urteile  abgeben  oder  an 
Gesprächen leichthin teilnehmen können. Er hingegen muss Bacon seine Unzulänglichkeit bekennen, und  
diese ist verwurzelt in nichts Anderem als dem Bruch mit der Konzeption der Ganzheit des Seins bzw. der  
fehlenden Umsetzung dieser, heißt es doch: „Es gelang mir nicht mehr, sie mit dem vereinfachenden Blick  
der Gewohnheit zu fassen. Es zerfiel mir alles in Teile, die Teile wieder in Teile, und nichts mehr ließ sich mit  
einem Begriff umspannen. Die einzelnen Worte schwammen um mich; sie gerannen zu Augen, die mich 
anstarrten und in die ich wieder hineinstarren muß: Wirbel sind sie, in die hinabzusehen mich schwindelt,  
die sich unaufhaltsam drehen und durch die hindurch man ins Leere kommt.“ 20396 
Diese  Haltlosigkeit  im  Leben  führt  auch  bei  diesem  Protagonisten  Hofmannsthals  dazu,  sich  in  die 
Vergangenheit zu versenken. Die Gesundung, die er durch die Lektüre von Seneca und Cicero zu erzielen 
hofft, versagt letztendlich: „An dieser Harmonie begrenzter und geordneter Begriffe hoffte ich zu gesunden. 
Aber ich  konnte nicht zu ihnen hinüber. Diese Begriffe, ich verstand sie wohl: ich sah ihr wundervolles  
Verhältnisspiel vor mir aufsteigen wie herrliche Wasserkünste, die mit goldenen Bällen spielen. Ich konnte 
sie umschweben und sehen, wie sie zueinander spielten; aber sie hatten es nur miteinander zu tun, und das 
Tiefste,  das  Persönliche  meines  Denkens,  blieb  von  ihrem  Reigen  ausgeschlossen.“  20397 Nach  dem 
gescheiterten Rettungsversuch durch die Werke der Autoren Seneca und Cicero, hat er nur noch wenige 
„gute[...] Augenblick[e]“, 20398 und selbst in diesen lassen ihn „die Worte […] im Stich“. 20399 Bedingt ist dies 
dadurch, dass er das Glückliche in diesen Momenten überhaupt nicht mit der Sprache fassen kann, ist es 
doch etwas „Unbenanntes und auch wohl kaum Benennbares“,  20400 doch diese glücklichen Momente sind 
auch die wenigen Reichen in seinem Leben, für die zu beschreiben ihm „alle Worte zu arm erscheinen“. 20401 
Dennoch versucht Chandos auch dieses Empfinden mit Worten zu fassen, und verweist auf das Beispiel um 
die  Ermordung  der  Ratten;  sich  vor  der  Wirklichkeit  ihres  Todeskampfes  flüchtend,  der  ihn  im  Innern 
ergreift, erkennt er neuerlich das Unzureichende der Sprache: „Aber was versuche ich wiederum Worte, die  
ich verschworen habe! Sie entsinnen sich, mein Freund, der wundervollen Schilderung von den Stunden, die  
der  Zerstörung  von  Alba  Longa  vorhergehen,  aus  dem  Livius?“  20402 Dies  führt  Chandos  dazu,  weitere 
vermeintliche Nebensächlichkeiten in seinem Leben aufzuführen, die ihn im Innern ergreifen, so dass er „in  
Worte ausbrechen möchte, von denen ich weiß, fände ich sie, so würden sie jene Cherubim, an die ich nicht  

20392SW XXXI. S. 48-49. Z. 33-40//1.
20393SW XXXI. S. 49. Z. 5-6.
20394SW XXXI. S. 49. Z. 8.
20395SW XXXI. S. 49. Z. 15-16.
20396SW XXXI. S. 49. Z. 30-37.
20397SW XXXI. S. 50. Z. 1-8.
20398SW XXXI. S. 50. Z. 18.
20399SW XXXI. S. 50. Z. 18-19.
20400SW XXXI. S. 50. Z. 19-20.
20401SW XXXI. S. 50. Z. 32-33.
20402SW XXXI. S. 51. Z. 10-13.
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glaube,  niederzwingen“.  20403 Diese  vermeintlichen  Nebensächlichen  zeigen  allerdings,  dass  sie  nicht  in 
Verbindung mit der Sprache stehen, sondern es sind „stumme[...] und manchmal unbelebte[...] Kreaturen“,  
20404 die seiner Gegenwart wieder so etwas wie ein Glück schenken. In diesem Gefühl wähnt Chandos, dass  
er in einem „Verhältnis zum ganzen Dasein“  20405 treten könne: „Fällt aber diese sonderbare Bezauberung 
von mir ab, so weiß ich nichts darüber auszusagen; ich könnte dann ebensowenig in vernünftigen Worten 
darstellen, worin diese mich und die ganze Welt durchwebende Harmonie bestanden und wie sie sich mir  
fühlbar gemacht habe, als ich ein Genaueres über die inneren Bewegungen meiner Eingeweide oder die  
Stauungen meines Blutes anzugeben vermöchte.“ 20406 Chandos, der seinen Mangel am Leben erkannt hat, 
versucht seine Unzulänglichkeit vor der Außenwelt zu verbergen; so beschäftigt er sich mit dem Umbau  
eines Flügels seines Hauses, und bringt es zustande, anders als Andrea aus Gestern (1891), sich „mit dem 
Architekten hie und da über die Fortschritte seiner Arbeit zu unterhalten“. 20407 Auch wähnt Chandos, dass 
ihn  seine  Pächter  und  Beamten  wohl  zwar  „etwas  wortkarger“,  20408 aber  nicht  unfreundlicher  finden 
werden. Wohl aber werden diese Menschen nicht bemerken, wie sein Blick sehnsüchtig zu den niedrigen 
Dingen des Lebens gleitet und er nach jenem Einen sucht, „dessen stumme Wesenheit zur Quelle jenes  
rätselhaften, wortlosen, schrankenlosen Entzückens werden kann.“ 20409 So vergleicht er sich manchmal mit 
dem  Redner  Crassus  und  dessen  Liebe  zu  einer  Muräne,  die  er  so  schätzte,  dass  er  darüber  zum  
„Stadtgespräch“ 20410 wurde. Chandos sieht, dass ihn ein „Etwas“ 20411 zwingt über diesen Crassus und seine 
Liebe zu dem Tier nachzudenken, die ihm „vollkommen töricht erscheint, im Augenblick, wo ich versuche,  
sie  in  Worten auszudrücken.“  20412 Das  Denken  aber über  diesen Crassus  erscheint  ihm „unmittelbarer, 
flüssiger, glühender [...] als Worte“. 20413 
Letztendlich entschuldigt sich Chandos neuerlich bei dem Freund, bekennt aber auch noch einmal seine  
Distanz zur gewöhnlichen Sprache. So informiert er den Freund darüber, dass es kein neuerliches Werk von  
ihm geben werde, dass er weder ein Buch in der englischen noch in der lateinischen Sprache schreiben  
werde. Dabei nennt er Bacon den Grund für das Ende seines künstlerischen Schaffens: „nämlich weil die 
Sprache, in welcher nicht nur zu schreiben, sondern auch zu denken mir vielleicht gegeben wäre, weder die  
lateinische noch die englische, noch die italienische oder spanische ist, sondern eine Sprache, von deren  
Worten mir auch nicht eines bekannt ist, eine Sprache, in welcher die stummen Dinge zuweilen zu mir 
sprechen, und in welcher ich vielleicht einst im Grabe vor einem unbekannten Richter mich verantworten 
werde.“ 20414 Chandos aber bricht diesen Brief nicht einfach mit diesem Ende seines Schaffens ab, sondern er  
bekennt ihm neuerlich auch sein Wissen darum, dass er unzulänglich ist; durch diese Bekenntnis zeigt sich,  
dass Chandos durchaus Willens wäre, sich wieder ins Leben zu verwurzeln, dass es ihm aber – ebenso wenig  
wie wieder eine wirkliche Verbindung zur Sprache aufzubauen – nicht gegeben ist. So wird nicht nur sein  
Schaffen  nicht  fortgesetzt  werden,  Chandos  kündigt  gleichsam an,  dass  dies  der  letzte  Brief  an  Bacon 
gewesen ist. 20415

In Elektra (1903) zeigt sich das Motiv erstmalig durch Elektras distanzierte Haltung ihrer jüngeren Schwester 
Chrysothemis gegenüber, deren Rede an sie, sie gerade einmal bereit ist zu erdulden: „Rede, sprich, ergieße 
dich, / dann geh und laß mich!“ 20416 Während Elektra auf die Eröffnung der Schwester, dass die Mutter und 

20403SW XXXI. S. 52. Z. 3-5.
20404SW XXXI. S. 52. Z. 15-16.
20405SW XXXI. S. 52. Z. 27.
20406SW XXXI. S. 52. Z. 28-34.
20407SW XXXI. S. 53. Z. 7-8.
20408SW XXXI. S. 53. Z. 9.
20409SW XXXI. S. 53. Z. 23-25.
20410SW XXXI. S. 53. Z. 33-34.
20411SW XXXI. S. 54. Z. 10.
20412SW XXXI. S. 54. Z. 11-12.
20413SW XXXI. S. 54. Z. 17-18.

„Es  sind  gleichfalls  Wirbel,  aber  solche,  die  nicht  wie  die  Worte  der  Sprache  ins  Bodenlose  zu  führen scheinen,  sondern  
irgendwie in mich selber, und in den tiefsten Schoß des Friedens.“ In: SW XXXI. S. 54. Z. 18-20.

20414SW XXXI. S. 54. Z. 34-40.
20415SW XXXI. S. 55. Z. 1-6.
20416SW VII. S. 68. Z. 21-22.
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ihr  neuer  Mann sie  in  einen  Turm sperren  werden,  nur  als  Prahlerei  dieser  beiden  einstuft,  sieht  die 
Schwester  die  Ernsthaftigkeit  dieses  Planes  („Er  und  sie  allein  /  bereden sie´s“).  20417 Zudem offenbart 
Chrysothemis Elektra ihre Sehnsucht nach Leben, nach einer eigenen Familie,  und fordert sie dazu auf:  
„Sprich zu mir, Schwester!“ 20418 
Auch ruft Chrysothemis Elektra dazu auf, die Begegnung mit der Mutter zu vermeiden. Diese hatte in der  
Nacht einen Traum gehabt, von dem Elektra sagt, dass sie ihn ihr geschickt habe, von dem sie glaubt, sich  
befreien zu können, indem sie die Mägde für sich Tiere opfern lässt, um die Götter gnädig zu stimmen, 
befürchtet sie doch die Wahrwerdung dieses Traumes. Elektra jedoch steuert unablässig auf ihren allzu  
frühen Tod zu, entgegnet sie doch der Schwester: „Ich habe eine Lust, mit meiner Mutter / zu reden wie  
noch nie!“  20419 Als es schließlich zum Gespräch zwischen Klytämnestra und Elektra kommt, zeigt sich die 
Königin nicht befähigt, den Spott ihrer Worte zu begreifen („Habt ihr gehört? habt ihr / verstanden, was sie 
redet`“),  20420 hatte Elektra doch gesagt, dass sie die Götter nicht um Hilfe zu bitten brauche, da sie doch 
selbst eine Göttin sei. Hatten Elektras Reden, sie eine Göttin zu heißen, ihren Argwohn bereits angebrochen,  
zeigt sich Klytämnestra nun, nachdem sie vom Traum gesprochen hatte, bereitwillig, sich mit der Tochter zu  
unterhalten („Ich will hinunter. / Laßt, laßt ich will mit ihr reden“), 20421 wähnt die Königin doch fatalerweise, 
dass sie heute „wie ein Arzt“ 20422 zu ihr rede. Dennoch hinterfragt Klytämnestra immer wieder Elektras Rede 
und bedroht sie zudem („Sprichst du / aus Bosheit so?“). 20423

Zum einen erweist sich Elektra, im Gespräch mit ihrer Mutter, als raffinierte Rednerin, wobei Klytämnestra  
sich auf der anderen Seite als durchaus einfältig und leichtgläubig zeigt.  Dagegen verweisen sowohl die 
Vertraute („Sie redet /  nicht,  wie sie´s  meint“)  20424 als  auch die Schleppenträgerin („Ein jedes Wort ist 
Falschheit“) 20425 auf Elektras Hohn. Doch Klytämnestra verwirft die Warnungen des Umfeldes, vermochten 
sie ihr doch nicht zu helfen mit ihren „Reden / und Gegenreden“. 20426 Hatte Elektra ihr schon geschmeichelt, 
spricht sie ihr nun, da sie allein mit ihr ist, von ihren Träumen. Hatte ihre Rede ihr schon einmal gut getan,  
erhofft sie sich dies neuerlich: „Hast du nicht andre Worte, mich zu trösten? / Laß deine Zunge los. / […] /  
Wie man ein Wort und einen Satz ausspricht, / darauf kommt vieles an. Auch auf die Stunde.“ 20427

Auch Klytämnestras Schmuck zeigt sich in Verbindung mit der Hoffnung der Königin, sich von der Qual des 
Traumes  befreien  zu  können.  Doch  da  dieser  bisher  versagt  hat,  wendet  sie  sich  neuerlich  an  Elektra  
(„Wenn du nur wolltest, / du könntest etwas sagen, was mir nützt“).  20428 Hatte sich Elektras allzu starker 
Bezug zur Vergangenheit bisher als negativ gezeigt, so preist Klytämnestra diesen nun („Du redest / von 
alten Dingen so, wie wenn sie gestern / geschehen wären“).  20429 Hinzu kommt, dass auch Aegisth sie mit 
seinen Reden quält, sie in eine noch stärkere Haltlosigkeit treibt. 20430 Klytämnestra bekennt ihr Leiden über 
die höhnischen Reden des zweiten Ehemannes gegen sie. So zeigt sie sich auch hilflos, dass sie nicht die 
richtigen Mittel hat, den Ehemann zum Schweigen zu bringen, während sie von Elektra wähnt, dass sie eben  
über die  Worte  verfügt,  die  ihr  helfen mögen.  Gleichsam jedoch spielt  sie  die  Bedeutung der  Sprache 
herunter („Wenn auch ein Wort nichts weiter ist!“). 20431 Zudem wähnt Klytämnestra fälschlicherweise, dass 
Elektra sich wirklich um sie bemühe, und zeigt zudem abermals ihr falsches Verständnis der Elternschaft auf 
(„Kein strenges Wort / ist ganz unwiderruflich“).  20432 Während Elektra ihre wahren Gefühle verhehlt, hält 
Klytämnestra daran fest und spielt damit die Tat am Ehemann vor Elektra herunter: 

20417SW VII. S. 69. Z. 12-13.
20418SW VII. S. 70. Z. 23.
20419SW VII. S. 74. Z. 23-24.
20420SW VII. S. 75. Z. 18-19.
20421SW VII. S. 75. Z. 35-36.
20422SW VII. S. 75. Z. 37.
20423SW VII. S. 76. Z. 6-7.
20424SW VII. S. 77. Z. 1-2.
20425SW VII. S. 77. Z. 4.
20426SW VII. S. 77. Z. 26-27.
20427SW VII. S. 78. Z. 10-18.
20428SW VII. S. 78. Z. 28-29.
20429SW VII. S. 78. Z. 33-35.
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„Was murmelst du? Ich sage, daß kein Ding
unwiderruflich ist. Geht denn nicht alles 
vor unsern Augen über und verwandelt
sich wie ein Nebel? [...]
Getan! was wirfst du mir da für ein Wort
in meine Zähne! Da stand er, von dem
du immer redest, da stand er und da
stand ich und dort Aegisth“ 20433

Während Elektra jedoch das Gespräch auf das Beil bringt, mit dem sie den Vater ermordet haben („Wie du 
die Worte / hineinbringst“), 20434 verweigert Klytämnestra den Bezug zum Mordinstrument, und heißt sie zu 
schweigen.  Aber auch sie  bezieht  sich auf  ihren ersten Ehemann und Elektras Vater,  allerdings  in dem 
Zusammenhang,  dass  sie  ihre  Macht  über  das  Leben  Anderer  betont  („Wenn  mir  dein  Vater  heute  /  
entgegenkäme - so wie ich mit dir / da rede, könnt´ ich mit ihm reden.“).  20435 Elektra jedoch bringen ihre 
Worte auf, denn „sie redet von dem Mord als wär´s / ein Zank vor´m Nachtmahl.“  20436 Dass Klytämnestra 
nicht hinter die Worte Elektras blicken kann, sie ihre kaum bemäntelte Feindlichkeit  nicht wahrnehmen 
kann, zeigt sich auch dadurch, dass sie Elektra dazu aufruft, die Vermittlerin im Umgang mit der Schwester  
zu werden („Sag du deiner Schwester, / sie soll nicht so wie ein verschreckter Hund / vor mir ins Dunkel  
flüchten“).  20437 Stattdessen heißt sie Elektra, dass sie der Schwester sagen soll, dass sie eine freundliche  
Sprache ihr gegenüber pflegen soll,  was sie im Gegenzug dazu führen würde, die Schwestern schnell  zu 
verheiraten. Als Elektra jedoch das Gespräch auf Orest bringt, heißt Klytämnestra sie zu schweigen („Von  
ihm zu reden hab´ ich dir verboten“). 20438 Hatte Klytämnestra sich zuvor von Elektra erhofft, dass sie sie mit 
ihrer Rede von den Träumen retten wird, so sagt sie nun, dass sie ihre Worte nicht mehr beachten wird, 
hatte sie ihr doch von der Rückkehr des Sohnes gesprochen („Was du redest, / das hör´ ich nicht einmal. Ich  
weiß auch nicht, / wer dieser ist, von dem du redest.“).  20439 So bedroht Klytämnestra Elektra neuerlich, 
verlangt es sie doch immer noch danach, das „rechte Wort“  20440 zu finden, welches ihr das rechte Opfer 
zeigt, was ihre Träume beendet. Nach Elektras Offenbarung, dass sie es sei, die bluten müsse, dass sie sich 
nur  durch den eigenen Tod von dem Traum befreien könne,  zeigt  sich  Klytämnestra  von „sprachlosem 
Grauen geschüttelt“.  20441 Auch in ihrem Sterben, welches Elektra ihr prophetisch schildert, zeigt sich die 
Einbindung des Motivs, werde es sie doch danach verlangen, vor Angst zu schreien; doch sie werde sich als  
unfähig dazu zeigen. 20442

Hofmannsthal bindet das Motiv des weiteren durch den jungen Diener ein, der einen Älteren dazu aufruft,  
ihm ein Pferd zu satteln, damit er Aegisth die Todesnachricht von Orest bringen kann. So bittet der Koch ihn, 
„ein Wort“  20443 über die Umstände des Todes zu verlieren, worauf auch dieser die Unzulänglichkeit der 
Sprache anspricht.  20444 Wenn Chrysothemis von den Umständen des Todes des Bruders berichtet, ruft sie  
Elektra  auf,  mit  ihr  zu  den  beiden  Boten  zu  gehen,  um  mit  ihnen  zu  sprechen  (SW  VII.  S.  90.  Z.  5).  
Demgegenüber steht Elektra, die sich allein hin auf die Tat besinnen will und Chrysothemis zum Schweigen 
aufruft.  20445 Chrysothemis reagiert schließlich „sprachlos“  20446 auf den Plan der Schwester. Zwar verlockt 
Elektras sich anschließende Rede (SW VII. S. 93-94. Z. 23-9) Chrysothemis durchaus, doch fordert sie sie auf:  

20433SW VII. S. 82. Z. 14-24.
20434SW VII. S. 82. Z. 36-37.
20435SW VII. S. 83. Z. 2-4.
20436SW VII. S. 83. Z. 9-10.
20437SW VII. S. 83. Z. 11-13.
20438SW VII. S. 83. Z. 21.
20439SW VII. S. 84. Z. 26-28.
20440SW VII. S. 85. Z. 1.
20441SW VII. S. 85. Z. 21.
20442SW VII. S. 86. Z. 4-31.
20443SW VII. S. 88. Z. 37.
20444„Mit einem Wort, mein guter Koch, / wär´ dir wahrscheinlich nicht gedient. Auch könnte / man schwerlich, was ich weiß und 

an den Herren / zu melden hab´, so kurzweg in ein Wort / zusammenfassen:“ In: SW VII. S. 89. Z. 2-6.
20445SW VII. S. 91. Z. 11-13.
20446SW VII. S. 91. Z. 9.
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„Sprich nicht ein solches Wort in diesem Haus.“ 20447 Elektra jedoch schmeichelt Chrysothemis immer mehr, 
erniedrigt sich sogar vor ihr, doch Chrysothemis kann ihre Reden nicht verstehen (SW VII. S. 95. Z. 2), sodass  
Elektra sie schließlich zu zwingen versucht. Da Chrysothemis sich nicht unter ihren Willen beugen will, hält  
Elektra ihr schließlich den Mund zu, um sie an ihren Einwänden zu hindern. Nachdem Elektra erkennen 
muss, dass alle Bitten, Erniedrigungen und Drohungen Chrysothemis nicht dazu verleiten, ihr bei der Tat zu  
helfen, beginnt sie „lautlos, wie ein Tier“,  20448 an der Türschwelle nach dem Beil zu graben. Hatte sie vor 
Chrysothemis noch mit einer schmeichelnden, gewinnenden Sprache gesprochen, die jedoch zu keinem Ziel  
geführt hat, zeigt sie sich vor dem Boten kurz angebunden. 20449 Dies jedoch bricht auf, und Elektra bekennt 
vor ihm erstmalig im Drama die Schwere ihres Lebens („ich red´ und stehe doch nicht Rede, lebe / und lebe  
nicht“).  20450 Elektra stößt sich im Folgenden aber auch an der Rede des Boten, der in ihren Augen allzu 
leichtfertig von dem Tod des Königs und dem Orests spricht („Wie er vom Sterben redet, dieser Bursche! /  
Als hätte er´s geschmeckt und wieder aus- / gespie´n.“). 20451 
Hatte  sich  Elektra  schon  unfähig  gezeigt,  mit  einer  Vielzahl  an  vermeintlich  gut  gesetzten  Worten 
Chrysothemis zur Hilfe bei der Tat zu bewegen, zeigt sich nun eine Unfähigkeit, ihre Worte im Zaum zu 
halten,  nachdem sie  Orest  als  ihren  Bruder  erkannt  hat.  Obwohl  der  Pfleger  sie  dazu  aufruft,  sich  zu  
beherrschen, 20452 erscheint ihr dies unmöglich, denn sie wähnt sich nahe an der Erfüllung der Rache, die für  
sie in Verbindung mit der Gewinnung von Freude und einem anderen Leben steht.

„Als ich haßte,
da schwieg ich reichlich. Haß ist nichts, er zehrt
und zehrt sich selber auf, und Liebe ist
noch weniger als Haß, 
[...]
alles Denken
ist nichts, und was aus einem Mund hervorkommt,
ist ohnmächtige Luft, nur der ist selig,
der seine Tat zu tuen kommt!“ 20453

Erst körperlich, indem er ihr seine Hand auf den Mund drückt, bringt er sie schließlich zum Schweigen. Wie 
verkehrt  Elektras vermeintliche Prophezeiung den Tod der Mutter betreffend war,  zeigt  sich,  als  sie  die 
Schreie  dieser  aus  dem  Haus  hört,  als  Orest  sie  ermordet.  Zudem  müssen  die  herauskommenden 
Dienerinnen und Chrysothemis erkennen, dass Elektra eben nicht jubelt, sondern dass sie schweigt.  20454 
Wenn Elektra auf Aegisth trifft, der nach dem Boten fragt, der den Tod Orests gemeldet hat, betont sie  
neuerlich  die  Machtlosigkeit  von  Worten  („O  Herr,  sie  melden's  nicht  /  mit  Worten  bloss,  nein,  mit 
leibhaftigen Zeichen, / an denen auch kein Zweifel möglich ist.“). 20455 Aegisth jedoch zeigt sich misstrauisch 
gegenüber Elektra, da sie ihm so „nach dem Mund“ 20456 redet, was sie bisher nicht getan hatte. Letztendlich 
kommt  es  doch  zum  Tanz  Elektras,  die  auch  Chrysothemis  dazu  auffordert  zu  tanzen,  die  dies  aber 
schweigend tun soll: „Wer glücklich ist wie wir, dem ziemt nur eins: / schweigen und tanzen!“ 20457

In  Das  gerettete  Venedig  (1904)  ruft  Belvidera  zuerst  ihren  jungen  Sohn  dazu  auf,  sich,  ob  des  
Gerichtsvollziehers und seiner Helfer, zu beruhigen („Ruhig! siehst du nicht, / daß ich ganz still bin“) 20458 und 
schließlich auch ihre Tochter. 20459 Doch vor allem Belvideras Sohn kann die Situation nur schwer begreifen, 

20447SW VII. S. 94. Z. 12.
20448SW VII. S. 96. Z. 8.
20449SW VII. S. 96. Z. 18-21.
20450SW VII. S. 97. Z. 1-2.
20451SW VII. S. 98. Z. 25-27.
20452SW VII. S. 105. Z. 4-6.
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20454SW VII. S. 107. Z. 3-6.
20455SW VII. S. 108. Z. 15-17.
20456SW VII. S. 108. Z. 20.
20457SW VII. S. 110. Z. 28-29.

Des weiteren, siehe: SW VII. S. 328. Z. 19-23.
20458SW IV. S. 10. Z. 20-21.
20459SW IV. S. 10. Z. 32-34.
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droht zudem mit dem Vater, der bald kommen wird. Dies wird von der erscheinenden Nachbarin gehört, die  
den Jungen in seinem Irrtum bestätigt: „Brav, brav junger Herr! Das ist die Sprache für den Enkel eines  
Senators!“  20460 Schließlich ist es Zorzi der, aller Wahrscheinlichkeit nach als Zuhälter eine Dirne wegführt,  
gegenüber Belvidera in einem unverschämten Ton äußert, dass sie nur „ein Wort“ 20461 zu sprechen brauche 
damit  er  ihr  helfe.  20462 Hatte  Belvidera,  angesichts  der  Gerichtsdiener,  zuvor ihren Sohn aufgerufen zu 
schweigen, so wird  dieser schließlich mit  der Lieblosigkeit  seines Vaters  konfrontiert,  die mitunter eine  
Reaktion auf das Verhalten des Senators ist, der seinen Stolz angegriffen hatte („Der Vater will nicht mit mir 
sprechen, Mutter! / Er hat mich fortgestoßen, er ist böse!“).  20463 Aber auch seiner Frau will Jaffier keine 
Rechenschaft ablegen und sucht dem Gespräch mit ihr auszuweichen, bis er die Verwüstung im Zimmer 
bemerkt. Sein Schweigen wird von seiner Frau zudem dahingehend gewertet, dass er nicht die Möglichkeit 
gehabt habe, mit seinem Schwiegervater zu reden („Du hast nicht mit ihm sprechen können?“). 20464 Jaffiers 
narzisstische Reaktion, sein Leid vor sich selbst hinzu sprechen obwohl Belvidera ein Gespräch erwartet 
(„Sprich zu mir“),  20465 führt bei seinem Sohn neuerlich zu einer Verwirrung, kann er nicht begreifen, dass 
sein Vater lediglich einen Monolog führt („Mit wem spricht da der Vater?“). 20466 Neuerlich reagiert Belvidera 
dahingehend, dass sie zum Schweigen aufruft, allerdings dieses Mal ihren Mann, versucht sie die Kinder  
doch vor seiner Verwirrung zu schützen: „Geht da hinein und spielt. Antonio, still! / Nur vor den Kindern  
still! sie hören dich.“ 20467 
Jaffier  spielt  jedoch  im  Folgenden  sogar  mit  der  Trennung  von  seiner  Familie,  wenn  sie  nicht  sein 
kommendes  Unglück,  sein  von  der  Welt  erfahrenes  Unrecht  ertragen  könnten.  Jaffier  hinterfragt  hier  
Belvideras Liebe, ob sie ihn in den Stunden der Not immer noch lieben könne so wie jetzt: „schaudernd, mit  
den hartgeword´nen Lippen / einander nicht mehr spüren! wirst du dann / so zu mir sprechen? so dicht an  
mich schmiegen?“ 20468 Belvidera bestätigt ihre devote Liebe zu ihm zwar auf eine unverbrüchliche Weise, 
20469 was Jaffier zwar ergreift („Wie du das sagst!“),  20470 letztendlich aber nicht von der Erschütterung löst, 
die er durch den Schwiegervater erfahren hatte, worauf Belvidera äußert: „O könnt´ ich´s mehr als sagen, / 
könnt´ ich dir´s geben, es in dich hinein / mit meinen Augen drängen“ 20471 Indirekt deutet sich auch hier die 
Unzulänglichkeit  der  Sprache  an,  kann  Belvideras  Versicherung  ihn  allein  doch  nicht  wieder  in  sein 
narzisstisches Glück zurückführen. Dazu war die Demütigung, die er vom Schwiegervater erfahren hatte, zu 
einschneidend gewesen,  denn unachtsam seinen  Worten gegenüber,  hatte  er  sich  dem Schwiegersohn 
gegenüber  hochmütig  gezeigt.  20472 Wie  Belvidera  zuvor  ihre  Kinder  zum  Schweigen  aufgerufen  hatte, 
reagiert sie auf den Vorwurf ihres Mannes, dass sie für den Verlust der Kostbarkeiten mitverantwortlich sei,  
ebenso  mit  Schweigen.  20473 Jaffiers  Kränkung  war,  so  zeigt  sich  schließlich  durch  seine  Ausführungen, 
deshalb so stark, weil er nicht nur erleben musste, dass der Schwiegervater ihn demütigte, sondern weil  
auch sein früherer Freund Pierre Zeuge eben jener Demütigung geworden war („ich will´s nicht denken! will  
nicht! / was er für Worte mir und wie sie hinwarf“). 20474

Auch innerhalb dieses Motivs zeigt sich, dass Belvidera sich als ebenso narzisstischer Charakter erweist wie 

20460SW IV. S. 12. Z. 2.
20461SW IV. S. 14. Z. 8.
20462Aus den zugehörigen Fragmenten klärt sich auf, dass Zorzi tatsächlich der Zuhälter der Dirne ist. Hier ruft Zorzi die Frau zum 

Schweigen auf (SW IV. S. 179. Z. 10), die daraufhin auf seine Abhängigkeit verweist, da sie ihn doch ernährt (SW IV. S. 179. Z. 11-
14).

20463SW IV. S. 14. Z. 26-27.
20464SW IV. S. 15. Z. 10.
20465SW IV. S. 15. Z. 20.
20466SW IV. S. 15. Z. 30.
20467SW IV. S. 15. Z. 32-33. 

In den Notizen zeigt sich ebenso die Prägung durch die Eltern, wenn Bevidera sagt: „Sie sind klüger als du denkst, / Sie hören 
was wir nachts zusammen reden / Und wenn wir traurig sind, so ängstigt sies“. In: SW IV. S. 183. Z. 6-8. 

20468SW IV. S. 16. Z. 27-29.
20469SW IV. S. 16-17. Z. 31-37//1-6.
20470SW IV. S. 17. Z. 8.
20471SW IV. S. 17. Z. 9-10. 

Des weiteren, siehe: SW IV. S. 182. Z. 24-27.
20472SW IV. S. 18. Z. 2-6.
20473SW IV. S. 19. Z. 1.
20474SW IV. S. 21. Z. 23-24
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Jaffier. Dies deutet sich erstmalig an, wenn sie von dem Bedienten ihres Vaters Jeronimo spricht, der für sie 
die Hauptschuld an ihrer momentanen Situation trägt. Dies führt bei Belvidera dazu, Jaffier aufzurufen, sich 
von dem unteren Stand zu distanzieren, sich von der Gemeinheit des Lebens fernzuhalten und demzufolge  
auch dem Gespräch mit einem Niederen wie Jeronimo auszuweichen.  20475 Aber auch in Verbindung mit 
diesem Motiv zeigt sich,  dass Jaffier sich unfähig gegenüber dem Leben zeigt,  verweist er doch auf die  
Worte des Dieners Jeronimo, der ihm geraten hatte, sich als Spion zu verdingen und so, einen Ausweg aus  
seiner  Armutslage zu  finden.  Nicht  seine Idee sei  es  gewesen,  als  Spion zu arbeiten,  sondern er  gebe  
lediglich das „Wort für Wort“ 20476 wieder, was der Diener ihm gesagt hatte. Zudem äußert Jaffier, dass er 
Jeronimos  Plan,  obwohl  er  diesen  ja  soeben seiner  Frau  mitgeteilt  hat,  als  „schmutziges  Gerede“  20477 
einstuft, was ihnen wenig Nutzen bringen wird. Lediglich zum Ende des ersten Aufzugs zeigt sich neuerlich  
eine  Einbindung  des  Motiv-Komplexes,  durch  Pierres  Zettel,  den  er  ihm  schicken  werde,  wenn er  ihn  
nächtens zu einem „traulichen Gespräch“ 20478 führen wird.
In dem zweiten Aufzug bindet Hofmannsthal das Motiv erstmalig durch die Frage Pierres ein, ob sich seit 
ihrem „mutigen Gespräch“ 20479 vor drei Tagen nicht doch die Welt dahingehend reformiert habe, dass er in  
ihr leben könne, was Jaffier allerdings verneint. Dessen leidenschaftlich geäußerte Überzeugung an seinen  
Freund Pierre, wird von diesem kaum wahrgenommen, zeigt sich hier doch vielmehr wofür er den Freund  
braucht, der kundig ist in Französisch und Spanisch („Und kannst in jeder / der beiden Sprachen ein Konzept 
aufsetzen?“). 20480 In der Begegnung mit den Verschwörern, die durch Jaffier Verrat befürchten, will er sich  
als Mann beweisen, zeigt sich aber lediglich als redegewandt, wenn er seine unverbrüchliche Unterstützung 
zusichert und im Falle des Wankens seinen Tod anbietet. Doch Jaffier erweist sich in diesem Punkt, seinem 
Zug  zur  Sprache,  Pierre  allzu  ähnlich,  hat  er  doch Jaffier  durch seine  „Zunge“  20481 erst  das  Geheimnis 
offenbart. Einer der Verschwörer jedoch erkennt in Jaffier lediglich einen Schwätzer („Er sagt das gut“), 20482 
während Jaffier darauf beharrt über das Reden hinauszugehen und dieses zur Tat werden zu lassen. Doch 
auch  auf  diese  redegewandte  Versicherung  Jaffiers,  reagiert  die  Gruppe  der  Verschwörer  nur  mit  
„[e]isige[m] Schweigen“,  20483 wodurch sie zeigen, dass sie ihm nicht vertrauen. Jaffier jedoch versucht sie 
neuerlich zu überzeugen,  20484 was jedoch, zumindest in Bezug auf Bernardo, nicht gelingt: „Ein Schwätzer 
oder Schlimm´res, sag´ ich euch.“ 20485 Nach Jaffiers Flucht fordert im besonderen Capello den Tod Jaffiers, 
und fragt Pierre, ob er noch genügend Verstand besäße „zwei Worte anzuhören“, 20486 worauf Bernardo die 
Zusammenhänge erläutert,  wie sie  sich ihm erschließen (SW IV.  S.  52-53.  Z.  24-36//1-10).  Im weiteren 
Verlauf der Handlung, fordert Renault Jaffier dazu auf, nachdem dieser seine Frau in sein Haus gebracht hat,  
beruhigend zu ihr zu sprechen und sie von ihrer Situation zu überzeugen, 20487 damit sie sich in diese füge, 
was ebenso fragwürdig erscheint, hatten Jaffiers Worte doch zuvor keinen der Verschwörer überzeugt.  
Auch im Hause Aquilinas wird auf das Motiv eingegangen, und zwar durch eben jene Frauenfigur die auf die  
Worte  des  Senators  Dolfin  reagiert,  der  die  Unmmöglichkeit  betont  hat,  sie  in  die  obersten  
Gesellschaftsschichten Venedigs einzuführen („Unmöglich! Das ist das Wort seines Herzens!“).  20488 Durch 
die Notwendigkeit, sich einen neuen Versammlungsort zu suchen, kommt es zwischen Pierre und Aquilina 
zu dem Aufeinandertreffen zweier ehemals Liebender,  die sich seit  Jahren nicht gesehen hatten.  Pierre 
offenbart in dieser Szene sein zerrissenes Wesen, welches gegenüber dieser Frau zwischen Abscheu und 
Begierde wankt. Dennoch heißt er sie das Haus für das Treffen mit den Freunden bereitzustellen, verwehrt 
sich aber gleichsam Aquilinas Fragen, indem er die Frau lediglich als sexuelles Wesen einstuft: „Ein Weib!  

20475SW IV. S. 24. Z. 21-26.
20476SW IV. S. 26. Z. 5.
20477SW IV. S. 27. Z. 13-14.
20478SW IV. S. 36. Z. 33.
20479SW IV. S. 42. Z. 31-32.
20480SW IV. S. 44. Z. 11-12.
20481SW IV. S. 49. Z. 8.
20482SW IV. S. 49. Z. 35.
20483SW IV. S. 49. Z. 40.
20484SW IV. S. 50. Z. 1-7.
20485SW IV. S. 50. Z. 31.
20486SW IV. S. 52. Z. 22.
20487SW IV. S. 57. Z. 31.
20488SW IV. S. 63. Z. 32.
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Und  stellt  mir  Fragen  außer  Bett!  /  Zu  dem  Senator  geh,  frag  ihn,  was  vorgeht  /  in  seinen 
Ratsversammlungen. Er wird / dir nichts verbergen. Mich holst du nicht aus. / Heiß deine Leute tun was ich  
gesagt“  20489 Trotz seines harschen Wesens zeigt sich Aquilina ihm gegenüber demütig, liebt sie ihn doch 
noch immer. Gleichgültig steht sie dem gegenüber, mit was für Männern er sich treffen will und auch was  
deren  Plan  sei,  auch  wenn  dies  Mord  einschließe.  Wichtig  erscheint  der  Liebenden  nur,  dass  er  die 
Kommunikation ihr gegenüber nicht länger verwehrt:

„Wenn nur du zu mir
nicht länger sprichst, als wäre leere Luft
hier, wo die Brüste sind, die von dir wissen,
[…]
heiß mich nackt wie eine Hündin
auf deine Laune harren, aber sprich
zu mir! Sag, daß du´s spürst wie du mit einem Blick
mich um und um kannst wühlen! Sieh mich an.
Sag, es wird sein wie früher-“ 20490

Nach Aquilinas Weggang Erscheinen die Verschwörer in ihrem Haus, zu aller erst der Schiavon, der zuerst  
„schweigend stehen“  20491 bleibt, bevor Pierre ihn nach seinem möglichen Verfolger befragt. Im Gespräch 
der Verschwörer zeigt sich ebenso wiederholt das Motiv; so verlangt es Cuyp mitunter, mit Renault ein  
„Wort unter vier Augen“  20492 zu sprechen. Während der befürchteten aufgedeckten Verschwörung, ist es 
allein Pierre, der die Szene aktiv gestaltet, indem er mit Aquilina den Liebeszwist inszeniert. Nach Aquilinas  
Weggang wiederum zeigt sich das Motiv nur noch vereinzelt: so durch Elliots Schweigen (SW IV. S. 78. Z. 10), 
durch Pierres Worte an die Verschwörer, die sich trennen, 20493 und letztendlich im Gespräch zwischen Pierre 
und Jaffier. In diesem beklagt Jaffier den Angriff auf seinen Narzissmus durch die Gruppe der Verschwörer  
(„Ich dank' dir für die Peitsche. Menschenworte / zwar hättens auch getan, doch langsamer / vielleicht”).  
20494 Jaffiers Worte können Pierre allerdings nicht überzeugen, sodass er Jaffier, der „sprechen“  20495 will, 
heißt, ins Dunkel zu gehen; selbst auf die Aufforderung Jaffiers, er möge ihn doch ermorden, wenn sein 
Glauben in ihn vernichtet sei, reagiert Pierre nur mit Schweigen (SW IV. S. 80. Z. 34). Auch nach dem Auftritt  
des Schiavon schweigt Pierre (SW IV. S.  82. Z.  8), nachdem Jaffier neuerlich sein Unglück, den Glauben  
dieses Freund verloren zu haben, bekennt.
Erst zum Ende des zweiten Aufzugs lässt Pierre ein Glauben-wollen an den Freund erkennen. Ebenso wie  
Jaffier  verweist  auch er auf  die Blicke der Männer,  die er auch auf  sich gespürt  hatte,  war er es doch 
gewesen, der diesen Freund in die Runde der Verschwörer eingeführt hatte. Auch Pierre deutet hier die 
Unzulänglichkeit der Sprache an, verlangt es ihn doch danach, neuerlich die Sicherheit zu gewinnen, dass er  
dem Freund zu glauben vermag. Hatte Jaffier es doch bisher mit seinen Worten nicht geschafft, ihn von 
seiner Mannhaftigkeit zu überzeugen, ruft Pierre ihn nun auf zu schweigen: 

„Tu nicht 
die Lippen auf! Beredt sind Huren! Pfui, 
wer horcht auf sie! O mein Jaffier, nicht wahr, 
dein Innres ist nicht von der Sorte? […] // 
Ich will dich lächeln sehen in Gefahren. 
Das will ich sehen, ja! Gib keine Antwort. 
Schwör' nicht. Du hast schon allzugut geredet 
als du vor ihnen standest.“ 20496

Pierre  spricht Jaffier hier nicht nur  die  mangelhafte  Überzeugung in  seine Worte  ab,  auch stuft  er  die  

20489SW IV. S. 68. Z. 10-14.
20490SW IV. S. 69. Z. 4-16.
20491SW IV. S. 70. Z. 30.
20492SW IV. S. 74. Z. 15-16.

Des weiteren, siehe: SW IV. S. 74. Z. 17, SW IV. S. 74. Z. 27. 
20493SW IV. S. 79. Z. 7-9.
20494SW IV. S. 80. Z. 24-26.
20495SW IV. S. 80. Z. 28.
20496SW IV. S. 83-84. Z. 37-40//1-5.
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Bedeutung von Worten hier allgemein herab. Bedingt zeigt sich dies auch in diesem Zusammenhang durch  
Pierres Erfahrung mit Aquilina, auf die er sich hier bezieht, wenn er die Beredsamkeit in Verbindung mit  
Huren setzt.  20497 Letztendlich geht  Pierre  mit  Jaffier  aus  dem Haus,  während Aquilina,  ungeachtet  von 
Pierre,  alleine zurückbleibt und erkennen muss,  dass Pierre ihr immer noch distanziert gegenübersteht:  
„Kein Wort für mich, / Auch nicht ein kleiner Blick?“ 20498

Zu Beginn des dritten Aufzugs, der in Renaults Haus spielt, bindet Hofmannsthal ebenso das Motiv ein,  
indem er die Schwester Renaults beanstanden lässt, dass Belvidera ihr nicht antwortet (SW IV. S. 85. Z. 15),  
ihr das Gespräch verweigert. Während Renault sie dazu auffordert „Sprich zu ihr“, 20499 kann die Schwester 
dem nur entgegenhalten: „Ich tu nichts andres, / seit Morgengrauen. Sie gibt keine Antwort. / Sieh selber  
zu.“ 20500 Renault beginnt schließlich Belvidera zu schmeicheln, gibt sich als der Redner seiner Schwester aus  
und versucht, Belvidera durch seine Reden zu beschwichtigen.  20501 Schließlich versucht Renault sogar sie 
zum Reden zu bewegen (SW IV. S. 87. Z. 30-31), indem er andeutet, dass Jaffier unter seinem Willen stehe; 
doch  auch  dies  löst  Belvidera  nicht  aus  ihrer  sprachlichen  Starre.  Das  Motiv  zeigt  sich  aber  auch  in 
Verbindung mit Belvideras Irrtum. So wähnt sie, dass ihr Mann gekommen sei, während es sich bei dem 
Gast  in  Renaults  Haus  um  Bissolo  handelt.  20502 Während  Pierre  Bissolo  ermordet,  wähnt  Belvidera 
dementsprechend, dass der Freund ihres Mannes Jaffier ermordet habe, und obwohl Pierre dies verneint,  
kann Belvidera ihm keinen Glauben schenken und steht, unfähig zu sprechen, vor ihm (SW IV. S. 91. Z. 33-
34). Belvidera ist es schließlich, die in einem allzu vertraulichen Gespräch Pierre gegenüber bekennt, dass  
sie alles von der Revolution wisse, ihrem Mann aber gleichsam verschweige, dass sie zu ihm gesprochen 
habe (SW IV.  S.  94.  Z.  3-7).  So wisse  sie  darum,  dass  sie  „im Stillen“  20503 Soldaten werben,  Jaffier  als 
Schreiber und des weiteren für den „mündlichen Verkehr mit vielen Menschen“ 20504 benötigen. Tatsächlich 
hat es,  zumindest geht dies aus dem ersten Aufzug nicht hervor,  ein derartig weitreichenden Gespräch  
zwischen Belvidera und Jaffier nicht gegeben.  Belvidera klagt vielmehr die mangelhafte Kommunikation  
ihres Mannes an, die sie bedingt durch dessen Verbindung zur Revolution sieht („Die wenigen abgerissnen 
Worte, /  die gräßlichen!“).  20505 Doch Pierre sucht ihr zu versichern, dass sich Jaffier in keinerlei  Gefahr 
befinde („Doch alles das  / sind Redensarten: so drück ich mich aus, / Euch zu beruh´gen. Ruhig sollt Ihr 
bleiben“). 20506

Letztendlich erscheint Jaffier in Renaults Haus, wirkt verwirrt und übermüdet auf Belvidera, und während er  

20497In den Varianten zeigt sich eine ähnliche Passage zwischen Pierre und Jaffier, wie Jaffier sie zuvor mit seiner Frau erlebt hatte.  
Hatte er dieser von dem Fürchterlichen oder auch von der Trennung gesprochen, verweist er Pierre nun auf seinen Tod, den er  
bereuen werde (SW IV. S. 232. Z. 14-24). Jaffier vermag Pierre aber auch nicht in den Notizen durch seine Reden zu überzeugen.  
Vielmehr verlangt es Pierre, typisch für seine Erfahrung mit Aquilina, nach „keuschem Schweigen“ (SW IV. S. 232. Z. 29), habe er 
doch bereits „allzu gut geredet" (SW IV. S. 232. Z. 30). Jaffier übertreibt auch in diesem Zusammenhang, erkennt er gleichsam 
die Unzulänglichkeit der Sprache an (SW IV. S. 232. Z. 32-36). Jaffier versucht ihn hier neuerlich von sich zu überzeugen, indem 
er auf seine Bereitschaft verweist, sich zu töten, nachdem ihn die Reden der Verschwörer derartig getroffen hatten. Zusammen  
mit seiner Frau hatte Jaffier sterben wollen, weil er sich in seinem Narzissmus getroffen gefühlt hatte. Auch in dieser Vorstellung  
Jaffiers versagt ihm die Stimme („nur die Worte kamen / nicht aus der Kehle“, in: SW IV. S. 233. Z. 34-35). In dieser Situation  
jedoch nahm das „schweigende Gesicht der Nacht“ (SW IV. S. 233. Z. 38) die Züge Pierres an und Jaffier war vom Selbstmord 
abgehalten.

20498SW IV. S. 84. Z. 13-14.
20499SW IV. S. 85. Z. 28.
20500SW IV. S. 86. Z. 1-3.
20501SW IV. S. 86. Z. 18-3.
20502SW IV. S. 91. Z. 12-13, SW IV. S. 91. Z. 17-23.
20503SW IV. S. 94. Z. 13.
20504SW IV. S. 94. Z. 18.
20505SW IV. S. 94. Z. 33-34.
20506SW IV. S. 95. Z. 11-13. 

In den hinterlassenen Fragmenten zeigt sich, innerhalb des Gespräches zwischen Belvidera und Pierre ein weiterer Bezug zum 
Motiv, verweist Belvidera auf den Beginn ihrer Liebe zu Jaffier, die in Verbindung mit dem Sterben der Mutter steht und der  
Distanz des Vaters zu Jaffier. Am vierten Abend, nach dem Tod der Mutter, hatte sich ihr im Innern ein Abgrund aufgerissen und  
„jagte Worte // empor und Flüche, so unsagbar grässlich / so schamlos, so voll Wahnsinn“ (SW IV. S. 200-201. Z. 47//1-2), die 
jedoch in ihrem Innern blieben, ihr die Kehle verschlossen, hatte sie sich doch Jaffier zugewandt. Erst als sie ihre Hände zum 
Himmel bewegt hatte, hatte ihr ihr Mund wieder „gehorcht“ (SW IV. S. 201. Z. 18).
Des weiteren, siehe: SW IV. S. 201. Z. 28-29.
Ein weiterer Aspekt zeigt sich in den Notizen durch Belvideras Erkenntnis, dass Jaffier sich durch die Revolution verändert habe:  
„Alles ist verwandelt / sein Blick, sein Wort, sein Schlaf, so fürchterlich / verwandelt“. In: SW IV. S. 198. Z. 36-38.
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selbst die Gefahr, die er in dieser Nacht erlebt hat, leugnet, zeugen seine Augen davon („Deine Augen sagen
´s“).  20507 Jaffier berichtet ihr schließlich von seinen Geschäften in der Nacht, sein Aufeinandertreffen mit 
einem Mann im Lazarett, der starb, während sie sich unterhalten haben (SW IV. S. 97. Z. 4-11). Gleichsam 
zeigt sich Jaffier, innerhalb seines Erzählens als verwirrt, hat er doch die Kontinuität des Erzählens eingebüßt  
(„Was wollte ich erzählen?“),  20508 berichtet aber schließlich von den beiden Männern, die ihn beobachtet 
hatten und von seinem Geschäft, welches es gewesen war, Gewehre und Pulver zu besorgen. Obwohl auch 
er sich hier indiskret zeigt, redet er doch von dem Geschehen, während er die Gefahr in diesem Erzählen 
jedoch herunterspielt, äußert er gleichsam: „Doch tust du gut, / es über deine Lippen nicht zu lassen.“ 20509 
Hatte Jaffier der Blick seines Schwiegervaters in seinem Narzissmus angegriffen und hatte er auch auf den 
der  beiden  Verfolger  verwiesen,  sucht  er  nun  durch  Belvidera  eine  Bestätigung  seines  narzisstischen 
Wesens, sollen doch ihre Augen nicht „die stumme / Beredsamkeit von Marionetten haben“. 20510 Gegen den 
erfahrenen Angriff  auf  seinen Narzissmus,  versucht  Jaffier  neuerlich,  den Besitz  der  Frau zu setzen.  So  
erinnert er sich, wie er sich die Frau aus dem Haus des Senators geraubt hatte, und wie ihre Stimme versagt  
hatte, als er sie berührt hatte, während sie ihn gleichsam den Herren ihres Leibes und ihrer Seele genannt 
hatte. 20511 Nach dem nächtlichen Raub, hatte sie es verstanden, seinen Narzissmus zu bestätigen, was ihn 
seine Lage als Bettler vergessen machte, und was er nun ebenso finden will, wenn er sie nun an sich zieht.  
Doch Jaffier spürt die Distanz zwischen ihnen, fragt er doch: „Was will  heraus aus deinem Mund?“  20512 
Belvidera reagiert auf seine Frage, indem sie ihm schildert was Pierre zu ihr gesagt hatte, dass er sich ruhig  
halten soll. 20513 Dessen Äußerungen jedoch verwirren Jaffier („Er hat dir mehr / gesagt!“), 20514 da sie konträr 
zu denen stehen, was Jaffier in der Nacht erlebt hatte. Belvidera reagiert jedoch, hatte sie zuvor Mitleid für  
ihren Liebsten empfunden, schließlich „krampfhaft auflachend“ 20515 auf seine letzten Worte, mit denen er 
die quälende Einsamkeit in dieser Nacht geschildert hatte, unter der er zu leiden gehabt hatte. In dieser 
Situation ist es durchaus Jaffiers Eigenliebe, die sie gegen ihren Mann wütend macht und sie behaupten 
lässt, dass Renault sich ihr genähert habe, was Jaffier dazu bringt, das vermeintlich Geschehene nicht hören 
zu wollen, sondern Renault zu ermorden. 20516 Doch Jaffier verharrt in seinem narzisstischen Wahn, heißt sie, 
dass sie seinen Tod bedauern muss, wenn sie wirklich zu ihrem Vater gehen wird. Als Jaffier ihr dies jedoch 
sagt, entgegnet ihm Belvidera, der gegenüber er seinen Narzissmus gezeigt hatte, indem er sich zu den  
Verschwörern zugehörig fühlt,  dass sie  es jetzt  sei,  die,  aufgrund ihrer Angst,  nun nicht mehr schreien  
könne. Geschrien habe sie heute Nacht, als ihr Renault nachgestellt hatte.  20517 Doch durch sein Verhalten 
habe Jaffier, so Belvidera, „aus dem Mund die Zunge / gerissen, daß ich dich nicht bitten kann“. 20518 Jaffier 
will  ihr zudem „den Mund mit  der  Hand verschließen“,  20519 will  nicht mit  der  Wirklichkeit  konfrontiert 
werden, da eine Beschmutzung Belvideras auch ihn vernichten würde. Nachdem ihm Belvidera aufgezeigt  
hat, dass der Staat die Verräter dem Gesetz nach zum Tode verurteilen wird, erweist sich Jaffier neuerlich  
als unfähig, die Konsequenzen seines Handelns zu reflektieren und fragt: „Wovon sprichst du?“  20520 Als 
Belvidera nun offenbart, dass das Gericht über sie kommen werde, revoltiert Jaffier neuerlich gegen die 
Wahrheit und bezichtigt sie der Lüge („Ich wills nicht hören!“). 20521 So, wie Jaffier an der Revolution festhält, 
hält Belvidera an ihrer Vision fest,  dass ihr Mann sich vor dem Henker wiederfinden wird. Doch Jaffier  

20507SW IV. S. 96. Z. 30.
20508SW IV. S. 97. Z. 13.
20509SW IV. S. 97. Z. 37-38.
20510SW IV. S. 99. Z. 34-35.
20511SW IV. S. 100. Z. 29-33.
20512SW IV. S. 101. Z. 4.
20513SW IV. S. 101. Z. 6-13.
20514SW IV. S. 101. Z. 14-15.
20515SW IV. S. 102. Z. 2.
20516SW IV. S. 103. Z. 27-28. 
20517SW IV. S. 105. Z. 13-14.
20518SW IV. S. 105. Z. 18-19. 

In den Notizen zeigt sich noch ein anderer Aspekt in diesem Gespräch, und zwar bringt Belvidera auch hier ihre Kinder ein,  
wobei sich ein narzisstischer Bezug Belvideras zeigt. Ihr war die „nackte Grässlichkeit des Menschenschreis“ (SW IV. S. 207. Z. 11) 
dergleichen verhasst, so dass sie nicht geschrien hatte, doch in Renaults Haus habe sie geschrien.

20519SW IV. S. 105. Z. 31.
20520SW IV. S. 106. Z. 27.
20521SW IV. S. 106. Z. 32.
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verweigert sich neuerlich der Wirklichkeit, indem er sagt: „Ich will nichts hören!“ 20522 Belvidera jedoch hält 
dem entgegen: „Jesus Maria! Daß er mich nur hört!“ 20523 
So  überzeugt  Jaffier  von  der  Revolution  schien,  erweist  sich  diese  Überzeugung  doch  nur  als  Schein, 
geboren aus seinem Narzissmus, denn in Wirklichkeit glaubte er niemals an eine geglückte Revolution, wie 
er schließlich Belvidera gegenüber bekennt. Doch die Konfrontation durch Belvidera will Jaffier dennoch 
nicht zulassen, und ruft dazu auf: „Geh weg, ich will nicht, daß du zu mir sprichst“.  20524 So weicht Jaffier 
nicht  nur  Belvideras  Bezug  zu  dem Übergriff  durch Renault  neuerlich  aus  (SW IV.  S.  108.  Z.  37),  auch 
Belvideras Einwand, dass die Anderen von Renaults Verhalten wüssten, will Jaffier nicht hören („Das hat die 
Hölle / dich sagen lassen!“). 20525 Trotz des Versuches, die Wirklichkeit von sich fernzuhalten, fühlt sich Jaffier 
jedoch davon bedroht,  denn er  versucht  sich  durch ihre  Andeutungen gleichsam in  seine narzisstische  
Sphäre zu retten, was in diesem Fall bedeutet, dass er Pierre herbeisehnt. Demnach geht auch Jaffier mit  
offenen Augen auf sein schnelles Ende zu, denn es zeigt sich auch hier die Annahme, dass er die Revolution  
nicht  überleben  wird;  doch  geht  es  ihm  darum,  sich  selbst  im  Tod  noch  rein  zu  halten,  was  für  ihn 
letztendlich bedeutet, im Wissen um die demütige Liebe Belvideras zu sterben. Die Rettungsversuche der 
Frau tut Jaffier deswegen ab, glaubt er, dass sie ihn nur „plappern machen“ 20526 will vor den Beamten des 
Staates und damit vor den eigentlichen Verbrechern, und dass seine Frau in Wirklichkeit die Senatoren vor  
ihm retten will.  Doch Belvidera versucht, ihm neuerlich die Augen zu öffnen, ob er denn nicht sehe, dass  
sein Verhalten ihn in einen allzu frühen Tod führen wird: 

„Gib mir Antwort! 
Wer ist dem Tod verfallen, so und so, 
und geht im Knäul zur Hölle, auf den Lippen 
unflätige Worte, im verdrehten Aug 
tierische Wut, in den geballten Fäusten 
den Krampf des Meuchelmords? Gieb Antwort! Antwort!“ 20527 

Jaffier jedoch reagiert auf ihre Fragen ebenso mit Schweigen 20528 und verwehrt sich damit der Wirklichkeit.
Das  Motiv  zeigt  sich  neuerlich  zu  Beginn  des  vierten  Aufzugs,  wenn  der  Haushofmeister  die  Lakaien  
unterrichtet,  wie  sie  sich  demütig  gegenüber  der  Herrschaft  zu  verhalten  haben:  „Wenn  /  die 
Hochgebietenden im Gespräch sind, zurücktreten, nicht dazwischen/fahren mit der Schüssel. [...] Wenn eine 
Pause im Gespräch eintritt, hin!“ 20529 Deutlich zeigt sich das Motiv auch innerhalb des Gespräches zwischen 
Priuli und Dolfin, das die Festsetzung des Schiavon behandelt. Dolfin berichtet dem Verwandten, dass der 
Schiavon in der Folter mit einer „häßlichen ver/mischten Sprache“  20530 zu ihnen gesprochen hatte, als er 
sich immer noch glaubend zeigte, dass die Revolution gelingen wird: „>>Wir werden euch ein Kreuz zeigen,  
wir euch, und / eine Kerze dazu anzünden.<< Das war deutlich genug, die Miene noch / deutlicher als die  
Worte. Auf das wird er gefoltert, hält den ersten Grad / aus, den zweiten, den dritten, preßt das Maul  
zusammen, daß man es mit / einem Stemmeisen aufbrechen muß, und sagt kein Wort.“ 20531 Priuli prangert 
des weiteren, im Gespräch mit seinem Freund Dolfin, auch dessen Sinnlichkeit an, beziehungsweise dass er  
der Sinnlichkeit der Aquilina erlegen ist, die ihn für einen Soldaten verlassen hatte. 20532 Doch Dolfin sieht in 
der sinnlichen Verbindung zu dieser Frau keine Erniedrigung für seine Person; gerade dadurch, dass er die  
Liebe zu ihr thematisiert habe, habe er ausgeschlossen, dass Aquilina unter seinem Niveau stehe und seine 
Würde angreife. 

„Ihr nehmt das Wort 
mir von der Zunge. Da ist etwas Großes 

20522SW IV. S. 107. Z. 15.
20523SW IV. S. 107. Z. 28.
20524SW IV. S. 108. Z. 18.
20525SW IV. S. 109. Z. 27-28.
20526SW IV. S. 110. Z. 19.
20527SW IV. S. 110. Z. 32-37.
20528SW IV. S. 110. Z. 38. 
20529SW IV. S. 112. Z. 19-23.
20530SW IV. S. 114. Z. 18-19.
20531SW IV. S. 114. Z. 19-23.
20532SW IV. S. 118. Z. 14-18.
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im Spiel, wofür die Worte Euch und mich 
im Stiche lassen. Wie sie geht und steht! 
Der wilde Hochmut, wenn sie zürnt!“ 20533

Auch hier zeigt sich der Aspekt des Ungenügens der Sprache, die angesichts seines Verlangens für diese  
Frau nicht ausreichend ist, um die Faszination, die diese auf ihn hat, zu erfassen. Priuli jedoch erkennt die  
Unterschiedlichkeit im Wesen zwischen ihm und seinem Vetter,  und deutet ein Missverstehen zwischen 
ihnen an („Ich glaube, wir verstehen uns so schlecht, /  Dolfin, so äußerst schlecht“).  20534 Dolfin jedoch 
verharrt in seinem Verlangen für Aquilina, und erhofft sich zudem Hilfe von seinem Freund und Vetter Priuli,  
der ihm beistehen möge, Aquilinas Wunsch doch noch in die Tat umzusetzen. Während Priuli mit Schweigen 
reagiert, führt Dolfin ihre vermeintliche Verbindung aus, habe doch gerade „diese Stunde / [sie] einander so  
genähert“;  20535 Priuli möge nur mit ihm kommen und Aquilina einmal gegenüberstehen, dann würde er  
dessen Faszination für diese Frau sicherlich begreifen. Nicht um Geschmeide ging es Aquilina doch, sondern  
um die  Ehre;  so erhofft  er  sich  von seinem Freund Priuli  neuerlich  Hilfe.  Hätte  er  ihn sogleich darum 
gebeten, dass er für ihn ein gutes Wort beim Prokurator eingelegt hätte, dann wäre ihm das Fürchterliche  
erspart gewesen; so hofft er neuerlich: „wenn Ihr das Wort mir führt, der Würdige, Ihr, / der Cato unter uns,  
o dann ist alles  / getan. - Allein Ihr gebt mir keine Antwort? / Ihr würdigt mich des Blickes nicht? Ihr starrt  /  
so seltsam in die Luft? Ich bitt' Euch, redet!“ 20536 
Schließlich kommt es in diesem Aufzug auch zu einem Aufeinandertreffen zwischen Belvidera und ihrem  
Vater. Während Belvidera sich in einer demütigen Rede an ihren Vater richtet, in Ansätzen aber sowohl ihr  
Selbstverständnis als auch ihren Narzissmus zeigt, schweigt ihr Vater. 20537 Belvidera lässt sich aber von der 
Distanz des Vaters ihr gegenüber nicht hindern, weiter von der Gefahr zu berichten, in der ihr Mann sich 
befindet,  weil  er  Teil  der  Verschwörung  gegen  den  Staat  geworden ist.  Gleichsam spielt  Belvidera  die  
Verschwörung herab, habe sich doch ihr Mann von den Verschwörern losgesagt („Vater, die fürchterlichen 
Worte, Vater! / sie schlagen ja in mich wie Äxte, Vater!“). 20538 Wie sich Belvidera als zu redselig gegenüber 
ihrem Vater erweist, preist sie auch die Redseligkeit ihres Mannes bei der Aufdeckung der Verschwörung: 
„Und jetzt steht er vor den Inquisitoren, / jetzt  sagt er alles, was er weiß. Jetzt,  Vater, /  jetzt rettet er  
Venedig!“  20539 Fatalerweise erkennt Belvidera weder Jaffiers Reden vor den Inquisitoren noch ihre eigene 
grenzenlose Offenbarung vor dem Vater, vor dem sie wähnt, dass er nun den Schwiegersohn, nun da er die  
Verschwörung verhindert habe durch seine Rede, als Teil seiner Familie anerkennen werde. Während sich 
Belvidera verblendet zeigt ob der Konsequenzen von Jaffiers Handeln, wird sie durch ihren Vater mit der  
Wirklichkeit konfrontiert. Priuli rät Belvidera, zusammen mit ihrem Mann Venedig zu verlassen und ihn gut  
zu bewahren. Doch wird er immer die Schande mit sich tragen, dass er sich gegen seinen Staat gewendet 
hat. So ruft er die Tochter dazu auf, Vorsicht zu wahren vor den Menschen, denn sie werden sich gegen ihn 
wenden bis zu demjenigen, der ihn ermorden wird. Hofmannsthal lässt Priuli in diesem Zusammenhang auf 
The Scarlet Letter von Nathaniel Hawthorne anspielen, wenn Jaffier auf die Menschen wirke wie Hester aus 
dem Roman: „so als trüge er / das Wort >>Verräter<<, alle sieben Lettern / aus Scharlach ausgeschnitten, 
auf  der  Brust“.  20540 Belvidera  kann  jedoch,  aufgrund  ihrer  Verblendung,  die  Ausführungen  des  Vaters  
neuerlich nicht begreifen („Ich kann dich nicht versteh´n!“). 20541

Das Motiv  zeigt  sich  des weiteren auch im fünften Aufzug,  in Verbindung mit  dem Gespräch zwischen 
Aquilina und Pierre. Trotz ihrer offenen Rede an Pierre, in der sie ihm neuerlich ihre Liebe schildert, bringt  
sie die Ahnung des Todes auch zum Schweigen.  20542 Auch Pierre zeigt sich von ihren Worten getroffen, 
schildert sie ihm doch, dass sie den Senator weggeschickt habe, damit sie die letzten Stunden von Pierres  
Leben an seiner Seite verbringen kann; eine Eröffnung, die wiederum Pierre zum Schweigen bringt (SW IV.  

20533SW IV. S. 118. Z. 23-27.
20534SW IV. S. 118. Z. 31-32.
20535SW IV. S. 118. Z. 34-35.
20536SW IV. S. 119. Z. 17-21.
20537SW IV. S. 120. Z. 33-42//1-13.
20538SW IV. S. 121. Z. 32-33.
20539SW IV. S. 122. Z. 6-8.
20540SW IV. S. 14. Z. 19-21.
20541SW IV. S. 14. Z. 19-21.
20542SW IV. S. 128. Z. 15-16.
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S. 128.  Z.  21).  Letztendlich muss Pierre erfahren, dass Jaffier sie an die Soldaten verraten hat;  wie der  
Schiavon, selbst unter der Folter noch verschwiegen war, erweist sich Jaffier als eben jener Schwätzer, als  
der er von den Verschwörern angesehen worden ist. Dies legt ihm auch Pierre dar: „Merk': der Schiavon, ein 
armer Hund, den nichts, / beinahe nichts an unsre Sache band, / biß auf der Folter sich die Zunge ab  / und  
schwieg. Das war ein Mann. Und was bist du?“ 20543 Des weiteren stuft Pierre auch Jaffiers Erzählung, dass 
seine Frau von den Freunden belästigt worden ist, als Schwätzerei ab, wie sie von Huren begangen wird. 20544

Das Motiv zeigt sich im fünften Aufzug auch durch Aquilinas Versprechen dem Offizier gegenüber. Die Frau 
zeigt sich hier bereit, sich für immer an diesen auszuliefern, und wirkt untertänig, würdelos, sklavisch, nur 
um  Pierre  zu  retten.  20545 Doch  hatte  Pierre  an  Jaffier  sein  übermäßiges  Reden  als  schurkisch  und 
unmännlich aufgefasst, so will auch er, im Ahnen des nahen Todes, noch vor den Senat treten, um zu reden  
„wie es mich gelüsten mag“. 20546  

„Mit Auskunft, mit Rechtfertigung und Gewinsel 
geb' ich mich dann nicht ab: doch ein paar Wörter //
in ihre hochgebietenden Gesichter 
zu streichen, wird mich freuen.“ 20547

Was Pierre damit erreichen will, ist eine letzte narzisstische Realisierung. Durch seine Rede vor dem Senat  
will  er  die  über  ihm  Stehenden  vor  Angst  erzittern  lassen.  Gleichzeitig  heißt  er  jedoch  eben  kein  
„Zungenfechter“ 20548 zu sein: 

„doch die Worte 
werd´ ich schon finden, euch die Lust zu sagen, 
wie ich auf eurem Turme droben stand, 
umflattert von den Raben meines Schicksals, 
und euer üppiges Venedig da 
halbnackt und wehrlos unter meinem Blick“ 20549

Doch der Offizier sagt ihm, dass man ihn nicht reden lassen wird (SW IV. S. 138. Z. 28-29), was Pierre, in 
seinem  narzisstischen  Wahn,  überhaupt  nicht  realisiert.  Vielmehr  steigert  er  sich  in  seine  Vorstellung 
herein, vor den Senat zu treten („Ich werd´ es sagen, das und mehr! Ich werde, / verlaßt Euch drauf!“). 20550 
Pierre plant in seiner Rede den Senat zu verhöhnen, dass sie sich zu der Rettung des alten, schändlichen 
Venedigs, des hurenhaften Staates beglückwünschen können.  20551 Ihr momentaner Ruhm des Überlebens 
dauere nur kurz, so Pierre. Vielmehr wolle er vor dem Senat davon sprechen, dass eines Tages ein Mann 

20543SW IV. S. 133. Z. 24-27. 
Auch in dieser Passage wirkt Hofmannsthals Drama unlogisch, denn ebenso wie Jaffier Belvidera niemals von der Verschwörung  
gesprochen hatte, so dass sie das weitreichende Wissen darum niemals mit Pierre teilen konnte, kann Pierre in dieser Szene  
auch nicht wissen, dass der Schiavon geschwiegen hat. In den Notizen zeigt sich das Schweigen des Schiavon, in Verbindung mit  
der Grausamkeit, der er durch den Staat ausgesetzt war, noch deutlicher: „sie gossen glühendes Blei in seine Ohren / sie rissen 
ihm die Nägel von den Fingern / er kannte unser keinen, keiner war / sein Freund und er biss sich die Zunge ab“. In: SW IV. S.  
217. Z. 24-27.

20544In den Varianten tut Pierre Jaffiers Geschwätz sogar als das „von einer Hur“ (SW IV. S. 217. Z. 19) ab. 
20545SW IV. S. 136. Z. 27-29. 

In den Varianten zeigt  sich eine neuerliche Begegnung zwischen Dolfin und Aquilina nach dem Tod Pierres, indem sie ihn  
verwünscht, da er Teil der fürchterlichen Schichten Venedigs ist. 

„Dir kann man, großer Henker,
nicht an mit Worten! du verstehst sie nicht!
du lässt von deinem harten Kinn
abprallen was man schreit! Du weißt zu gut
das<s> jedes Wort aus einem Menschenmund
solch eine gleißend alles-sagende
verfluchte Lüge ist! Du hast soeben
erst falsch geschworen vor dem Crucifix!
bist gegen Worte du gefeit!“ In: SW IV. S. 224. Z. 20-28.

20546SW IV. S. 137. Z. 40.
20547SW IV. S. 137-138. Z. 36-41//1-2.
20548SW IV. S. 138. Z. 10.
20549SW IV. S. 138. Z. 10-15.
20550SW IV. S. 138. Z. 31-32.
20551SW IV. S. 139. Z. 5-9.

1526



kommen werde und das jetzige Venedig gewaltsam überwinden werde. Ein prophetisches Versprechen will  
er vor dem Senat abliefern, wie es Elektra vor Chrysothemis dargelegt hatte, als sie ihr von der Vollendung 
der  Rache spricht,  welches nicht  nur  Venedig erneuern wird,  sondern gleichsam auch Pierre  selbst  als  
„Soldat […] und ein Mann“ 20552 zeigen wird. Doch ebenso neuerlich verweist ihn der Offizier darauf, dass er  
keine Rede vor dem Senat führen wird, 20553 und nennt ihm als Grund dafür, dass sie den Befehl haben, ihn in 
dem Kanal zu ertränken. Doch weil sich der Offizier dem früheren, männlichen Wesen Pierres erinnert, will  
er ihm die Schande eines solchen Todes ersparen. Er verlangt von Pierre allerdings sein „Wort“,  20554 sein 
„Soldatenwort“, 20555 dass er die Pistole, die er ihm zum Selbstmord geben wird, nicht für seine Flucht nutzen 
werde.  Tatsächlich gibt Pierres dieses Versprechen („Ich geb´ mein Wort“),  20556 doch erbittet er von ihm 
auch den Gefallen, noch einmal mit Jaffier sprechen zu dürfen, will er doch nicht „mit dem Wort des Fluchs“  
20557 sich dauerhaft von seinem ehemaligen Freund trennen. Doch Pierre muss erfahren, dass man Jaffier  
bereits ermordet hat, woraufhin er den Tod des Freundes bedauert, hatte er doch alleine sterben müssen,  
keinen Menschen an seiner Seite, der hören konnte „was er schrie“; 20558 unerfüllt eben alles „was sein Hirn 
noch träumen, / sein hübscher Mund noch Munt'res reden wollte -“ 20559

Das Raffinement mit Worten, sein narzisstischen Wesen zu bemänteln, ist Heintl aus Dominic Heintls letzte  
Nacht (1904-1906) nicht gegeben. Im Gespräch mit dem Arzt, legt er dagegen offen seine Vorstellung vom 
Leben dar: „Er demaskiert dabei mehr als sonst, dass er alles zu  erlangen gewohnt sei und wenn er eine  
Sache ungekostet lassen, so nur um seine Macht in der Willkür des Stehenlassens zu fühlen.“  20560 Seine 
Grausamkeit zeigt sich auch in seinem Gespräch mit seinem Bruder, führt er diesem vor, ihm leicht seine 
Geliebte nehmen zu können.  20561 Auch zeigt er in einem Gespräch mit dem Bruder seine Gleichgültigkeit, 
mehr noch seine Missachtung der Familie gegenüber. 20562 Nicht Heintl, sondern Mammon erweist sich als 
der Drahtzieher für Heintls Handlungen, und erklärt ihm mitunter wie er dem Schuldner begegnen soll. 20563 
Des weiteren zeigt sich das Motiv auch durch das Empfinden des Arztes für seinen Berufsstand  20564 oder 
durch Hermine, die mit der toten Anna kommuniziert, 20565 wodurch sie auch meint, mit dem Vater zu reden. 
20566 Die  Notizen  Hofmannsthals  zeigen  dabei,  dass  die  noch  lebende  Anna  gleichsam  die  spätere 
Persönlichkeitsspaltung  in  Hermine,  durch  ihre  Reden,  vorbereitet  hat.  20567 Hermines 
Persönlichkeitsspaltung zeugt aber auch von einer Sehnsucht nach Nähe, einem familiären Miteinander, was 
sie bei ihren Eltern nicht finden kann; auf Grund des Todes der Schwester bleibt ihr für sich jedoch nur  
übrig,  sich  ein  Gegenüber  aus  sich  selbst  zu  schaffen,  befindet  sie  sich  doch  eigentlich  in  einer  
„monologische[n] Einsamkeit“.  20568 Konträr dazu zeigt sich, wie aus den Notizen ersichtlich ist, dass auch 
Gespräche zwischen Hermine und ihrer Mutter geplant waren, 20569 die allerdings nur das Missverstehen und 

20552SW IV. S. 139. Z. 21.
20553SW IV. S. 139. Z. 24.
20554SW IV. S. 142. Z. 1.
20555SW IV. S. 142. Z. 6.
20556SW IV. S. 142. Z. 9.
20557SW IV. S. 142. Z. 18.
20558SW IV. S. 143. Z. 5.
20559SW IV. S. 143. Z. 7-8. 

Siehe (Notizen): SW IV. S. 182. Z. 21-22, SW IV. S. 184. Z. 22-25, SW IV. S. 184. Z. 34, SW IV. S. 190. Z. 25-26, SW IV. S. 194. Z. 2-3,  
SW IV. S. 195. Z.18-21, SW IV  S. 197. Z. 16, SW IV. S. 208. Z. 30-37, SW IV. S. 213. Z. 34-35, SW IV. S. 228. Z. 13.

20560SW XVIII. S. 302. Z. 24-26.
20561SW XVIII. S. 302. Z. 28-35.
20562SW XVIII. S. 309. Z. 32-34. 

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 314. Z. 31.
20563SW XVIII. S. 304. Z. 9-10.
20564SW XVIII. S. 307. Z. 30-34.
20565SW XVIII. S. 308. Z. 37-39.
20566SW XVIII. S. 311. Z. 24.

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 311. Z. 35-38.
20567SW XVIII. S. 309. Z. 20-24.
20568SW XVIII. S. 322. Z. 10. 

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 321. Z. 33.
20569SW XVIII. S. 315. Z. 26-28, SW XVIII. S. 316. Z. 1-2.
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die Distanz zwischen diesen beiden verdeutlichen. 20570

Auch in Ödipus und die Sphinx (1905) 20571 bindet Hofmannsthal vermehrt das Sprachproblem ein. Der erste 
Bezug erfolgt durch Phönix, der die Konsequenz des gesprochenen Wortes aufzeigt. Ödipus´ Leichtfertigkeit,  
wenn er vor den König und die Königin von Korinth treten würde, hätte den Verlust seines Lebens zur Folge. 
20572 Dabei zeigt sich an Ödipus eine Veränderung der Sprache durch seine Stellung zur Religion, bedingt  
durch seine Befragung des Orakels („da wurde hart / dein Mund und deine Rede flackerte“).  20573 Ödipus´ 
Wesen, seine Passivität und Feigheit, zeigt sich aber bereits dadurch, dass er nicht selbst zu den Dienern 
spricht, sondern einen Boten schickt, der den Dienern seine Worte übermitteln soll. 20574 Auch zeigt Ödipus 
im Gespräch mit Phönix deutlich seinen Unwillen auf, die Motive für sein Handeln darzulegen. Phönix lässt 
dieser Mangel an Sprache annehmen, er sehe in ihm nichts weiter als ein „Tier“,  20575 weshalb er lieber 
wünscht,  von Ödipus´  Hand getötet zu  werden,  als  den Tod in Korinth zu  finden.  Auf  den Anblick des 
„schöne[n] Schimmel[s]“ 20576 jedoch reagiert Ödipus mit einem veränderten Tonfall, fühlt er sich doch, auch 
gegen  sein  Reden,  angezogen  von  dessen  Schönheit.  Im  Gespräch  mit  Phönix  zeigt  sich  zudem  die 
Schwierigkeit des Ödipus, das Geschehene zu vermitteln („Versteht´ mich doch. / Versteh´ doch, was mein 
Mund sich krümmt zu sagen“). 20577

Dass das Wort auch weitreichende Folgen haben kann, zeigt sich an Ödipus´ Episode mit seinem Freund 
Lykos, dessen Rede seine Herkunft hinterfragt hatte, was bei Ödipus beinahe dazu geführt hatte, diesen  
totzuschlagen. Ödipus aber spielt die Worte des Freundes im Nachhinein herunter, und spricht diese mehr 
dem Alkohol als dessen Charakter zu („im Wein verbarg es sich, da glitt es in den Knaben / und kräuselte 
ihm widerlich die Lippen“).  20578 Dabei hatten die Worte des Freundes Ödipus nicht nur zum unüberlegten 
Handeln, sondern zur Mordbereitschaft verleitet,  weil  sich der Freund an seinem Narzissmus vergriffen 
hatte. Ödipus selbst distanziert sich rückblickend von seinem Handeln, und bekundet sein Nicht-Verstehen 
in Bezug auf den Freund („Warum nahm es den Weg durch seinen Mund!“).  20579 Hofmannsthal verstärkt 
Ödipus´ Distanz zu dieser Gewalttat gegen Lykos, wie sich später auch gegenüber dem Mord am Herold und  
an seinem leiblichen Vater zeigen wird; die wirkliche Tat wird von ihm ausgeblendet, sodass Phönix ihm von 
der  Gewalttat  gegen  Lykos  berichten  muss.  20580 Dass  Sprache  seine  Gewalt  fördert,  ihm  aber  keine 
Sicherheit spenden kann, zeigt sich in Verbindung mit der Familie. Nach der Gewalttat an Lykos, versucht  
Ödipus vergeblich durch das Gespräch mit den Eltern neuerlich Sicherheit über seine Herkunft und damit  
sein Leben zu gewinnen („Und dann sprachen sie / zugleich, die beiden, auf  mich ein und tauschten /  
blitzschnelle angst- und liebevolle Blicke“). 20581  
Auch in Bezug auf das Orakel zeigt sich das Verhängnisvolle der Sprache (SW VIII.  S. 25. Z. 2-8). Zudem 
schildert Ödipus dem Diener, wie der Gott durch die Priesterin zu ihm gesprochen hatte („die Zunge bäumte  
sich im Mund / und lallte,  doch es redete der Gott!“).  20582 Es ist nicht nur der Inhalt,  der von Ödipus 

20570Dies zeigt sich auch in Bezug auf den I. Akt: „Mutter beklagt sich, dass Hermine nicht reinlich ist. Dass sie unnöthiges  altes  
Zeug (Annas Kleider) und ähnlichen Kram aufhebt – Dass sie  schreibt und das Geschriebene wieder verbrennt. (Hermines  
Schreiben. Sie schreibt gewisse Wort immer wieder.)“ In: SW XVIII. S. 316. Z. 7-10.

20571Richard Alewyn sieht in seinen Untersuchungen zu Hofmannsthal eine Veränderung in der Sprache bei Hofmannsthal. Sieht er  
die Sprache Hofmannsthals bis zu diesem Werk dominiert vom lyrischen Ton, verweist er nun auf den Verzicht von der „Magie 
des Worts“. In: Alewyn, S. 85.
So heißt es bei Alewyn weiter in Bezug auf die thematisierte Veränderung:  „Diese Sprache, die schlichter und spröder ist, 
sinnlich reicher und seelisch ärmer, enthält die Sicherung gegen Mißbrauch und Verfälschung.“ In: Alewyn, S. 86.

20572SW VIII. S. 12-13. Z. 30//2.
20573SW VIII. S. 13. Z. 6-7.
20574Über die Rede dieses Boten sagt Phönix: „Allein aus seinem Mund / kam eine Rede, die für unser Herz / zu schwer war und zu  

dunkel.“ In: SW VIII. S. 13. Z. 18-20.
20575SW VIII. S. 15. Z. 9.
20576SW VIII. S. 17. Z. 31.
20577SW VIII. S. 19. Z. 2-3.
20578SW VIII. S. 19. Z. 31-32.
20579SW VIII. S. 19. Z. 29.
20580Neuerlich distanziert sich Ödipus von der Tat, wenn er sagt: „Das Wort erschlug ihn schon? / Das bloße Wort?“ In: SW VIII. S. 

20. Z. 32-33.
20581SW VIII. S. 21. Z. 22-24.
20582SW VIII. S. 26. Z. 8-9.
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wahrgenommen wird, sondern auch die Art des Sprechens, sprach die Priesterin doch aus „verzerrte[m]  
Mund“ 20583 zu ihm. Im Gegensatz zu Ödipus erkennt Phönix aus den Schilderungen, dass er überhaupt nicht  
die Frage gestellt hatte, ob der König von Korinth sein Vater sei; Ödipus aber geht nicht auf diesen Einwand 
ein,  wodurch  sich  die  Unfähigkeit  seinerseits,  Zusammenhänge  zu  begreifen,  erkennen  lässt.  20584 Im 
Gegensatz  zu  Phönix  hat  Ödipus  auch  die  scheinbar  klare  Äußerung  der  Priesterin  nicht  hinterfragt 
(„Zweideutig  war  das  Wort!“).  20585 Phönix  verweist  im Zuge dessen darauf,  dass  dieser  die  Worte  der 
Priesterin in sich gesogen hatte, er die Worte nicht von sich abgewandt hatte und sie jetzt Teil seines Selbst  
sind, unwissend, dass sie von Anfang an Teil  seines Wesens sind („Das gräßliche Wort,  du schlangst  es  
hinab? / deine Seele warf es nicht aus? / [...] es sitzt in dir?“). 20586 Auch Ödipus selbst sieht die Gefahr von 
außen auf ihn zukommen, begreift nicht, dass sich sein Handeln aus ihm selbst entzündet. 20587 Für Phönix ist 
es das Wort des Gottes, das Ödipus verwirrt hat („Was redest du da! / […] Deine Seele weiß nichts von dem,  
was aus deinem Munde geht“). 20588

Auch in Bezug auf die Liebe zeigt sich die Einbindung des Sprachproblems. Wenn Ödipus vor Phönix die 
Idealvorstellung einer von ihm begehrten Frau beschreiben will, so geschieht dies nur bruchstückhaft, weiß 
Ödipus dies kaum mit Worten zu fassen („Wie soll ich dir das mit Worten sagen?“). 20589 So verbindet Ödipus 
auch mit der Einsamkeit, die er – wie er Phönix darlegt – für das Wohl der Eltern wählt, die Stille und den 
Sprachverlust  („ein  Gefährte  den  stummen Tieren  –“).  20590 Für  Ödipus  aber,  dies  zeigt  sich  an  seinen 
Ausführungen bezüglich der Einsamkeit, liegt hinter diesem Zug zur Einsamkeit sein Narzissmus. 20591 Ödipus 
stellt sich vielmehr als Mensch dar, der das Wohl seiner Eltern über die eigene Person stellt, doch zeigt sich  
durch die Pferde sein Narzissmus; die Sprache der demütigen Ehrerbietung und Opferbereitschaft, die in 
ihren Blicken liegt, verstört ihn eben nicht, wie die Sprache der Menschen. Deutlich nämlich zeigt sich die 
wirkliche Verbindung des Königssohns zu seinen Eltern durch die Aufforderung des Dieners an seinen Herrn: 
„Das letzte Wort für den Herrn und die Herrin, wenn sie mich fragen / um ihr Kind!“ 20592 Ödipus nämlich 
verweigert  nicht  nur  die  letzte  „Botschaft“  20593 an  die  Eltern,  sondern  redet  nur  von  seinem 
opferungsbereiten Wesen,  von seinem zukünftigen Leben in Einsamkeit.  Phönix jedoch verweigert  dem 
Ödipus die Überbringung dieser Worte, was diesen wiederum das Sprachverständnis des Dieners anzweifeln 
lässt („Bist du, die Worte zu setzen, so blöde?“).  20594 Ödipus zeigt immer mehr, dass er der Worte müde 
geworden ist, denn die Diener, allen voran Phönix, sind ihm zur Last geworden. 20595 Tatsächlich erfolgt ein 
Augenblick für Ödipus, indem er nur sich und seine Stimme hören muss; der Moment bricht aber sogleich 
durch den Herold auf,  der Ödipus zur Seite gehen heißt.  Die Worte des Herolds treffen den in seinem  
Narzissmus empfindsamen Ödipus. 20596 Doch mit dem Mord an dem Herold kehrt Ödipus wieder zur Stille 
zurück („Still ist jetzt alles. Bist du tot?“).  20597 Durch Ödipus´ Aufeinandertreffen mit dem wehklagenden 
Volk Thebens zeigt sich neuerlich sein sprachliches Defizit, begreift er doch weder deren Hilferufe („Volk,  
rede nicht verwirrt; in welcher Not / schreist du zum Himmel?“) 20598 noch die Bedrohung durch die Sphinx 
(„Was soll das Wort?“). 20599

20583SW VIII. S. 26. Z. 21.
20584SW VIII. S. 27. Z. 9-14.
20585SW VIII. S. 27. Z. 16. 

Warum Ödipus das Wort der Priesterin nicht hinterfragt hat, liegt daran, dass er die Prophezeiung aus seiner eigenen Tiefe 
gesogen hat. Der Narzissmus wird nicht nur hier deutlich, sondern des weiteren dadurch, dass Hofmannsthal Ödipus sagen 
lässt: „Nicht zweimal redet / der Gott. Den er sich wählt, von dem wird er / begriffen.“ In: SW VIII. S. 27. Z. 18-20.

20586SW VIII. S. 27. Z. 28-30.
20587SW VIII. S. 27. Z. 32-33.
20588SW VIII. S. 29. Z. 8-10.
20589SW VIII. S. 29. Z. 25.
20590SW VIII. S. 33. Z. 16.
20591SW VIII. S. 33 Z. 22-35.
20592SW VIII. S. 34. Z. 11-12.
20593SW VIII. S. 34. Z. 14.
20594SW VIII. S. 35. Z. 36.
20595SW VIII. S. 36. Z. 9.
20596„Häßlicher Ton! Zorngeschrei!“ In: SW VIII. S. 37. Z. 31.
20597SW VIII. S. 38. Z. 30.
20598SW VIII. S. 94. Z. 27-28.
20599SW VIII. S. 94. Z. 32.
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Hofmannsthal zeigt auch durch das Sprachproblem die Prägung durch die Familie bzw. die Gene auf, denn 
auch bei Kreon zeigt sich ein Unvermögen in Bezug auf die Sprache, das Ödipus und Kreon, neben ihrem  
Narzissmus, ihrem Schicksalsproblem und ihrer Traumthematik, verbindet. So zeigt sich auch Kreon unwillig  
zur Sprache; zwar verlangt er von dem Magier, dass er ihn an der Seele heilen und ihm den Feind zeigen 
soll, doch will er dabei eigentlich die Sprache ausblenden: „Muß ich dem Magier / viel reden? Mach´ mir  
meine Seele stark, / Anagyrotidas, dann fordre, was du willst.“ 20600 Ebenso wie bei Ödipus, zeigt sich auch an 
Kreon  die  Problematik  der  Sprache,  wenn Kreon  Selbstgespräche  führt;  Kreon  geht  hier  auf  seine  ihn 
belastenden Träume ein, in denen er sich alt und immer noch ohne Königswürde sieht. 
Der Zug zur Sprache wird von Hofmannsthal auch in dem Gespräch mit dem Knaben eingebunden. Zwar  
spricht der Knabe Kreons Narzissmus an, doch können die Worte des Knaben Kreons Seele dennoch nicht  
heilen („Könnt´ ich seine Worte / für einen Morgentrunk in meine Seel´ / mir trinken“). 20601 Die Unsicherheit 
in  Bezug  auf  die  Sprache  zeigt  sich  auch  durch  die  Sendboten,  die  Kreon  mitteilen,  dass  er  von  der  
Bevölkerung als König ausgerufen wird. 20602 Kreons Reaktion darauf, zielt jedoch auf die Wirkung des Wortes 
ab („Und wie wirkt das Wort?“),  20603 wobei die Unsicherheit in Bezug auf die Sprache damit neuerlich die 
Unsicherheit in Bezug auf sich selbst andeutet. Der Knabe wiederum hebt auch die Nichtigkeit der Worte  
hervor; sie drücken für ihn nicht die Nähe und Hingabe aus, die er für Kreon fühlt, weshalb er sich mit  
einem Messer, als Zeichen seiner Verehrung für Kreon, bereits in der Vergangenheit verwundete. Nicht nur  
das Wort an sich schien ihm nicht genug, sondern auch das Gebet („mir aber schien mein Beten zu gering“),  
20604 besteht es doch nur aus „Gedanken“,  20605 und bergen diese für ihn die „Nichtigkeit der Worte“,  20606 
weshalb er sich mit einem Messer verletzte. Im dritten Aufzug erkennt Kreon durch den Todesschrei, dass  
nicht Ödipus gestorben sein kann („So schreit kein Sterblicher! / Vernichtung! das war nicht des Fremden 
Schrei!“).  20607 Doch was Kreon nicht  erwartet,  ist,  dass  Ödipus nach seiner  Begegnung mit  der  Sphinx  
sterben will, und er so gewahr wird, wie er sich an die Götter wendet, die ihm den Tod durch die Stille  
versagen („Ganz still, ihr Gräßlichen, wenn Ödipus / um seinen Tod zu euch die Hände hebt?“). 20608

Auch im Gespräch zwischen Jokaste und Antiope zeigt sich das Sprachproblem, und zwar durch Jokaste und  
ihren Mann.  Unter  der  Bedrohung des  Todes durch die  Sphinx,  hatte  das  Ehepaar die  Kommunikation 
vermieden, sowohl durch Blicke als auch durch die Sprache („Unsre Blicke mieden sich / und unsre Lippen  
blieben zu – allein“). 20609 Ebenso wenn Jokaste Antiope von der Prophezeiung spricht, die ihr Bruder Kreon 
ihr mitgeteilt hatte, zeigt sich das Sprachproblem der Königin, hatten die Götter doch das „Gräßliche[...] in 
seinen Mund“  20610 gelegt. Anstatt das Kind zu opfern, hätte Jokaste lieber sich und den König dem Tod  
preisgegeben, denn sich selbst zu opfern, wäre für sie Erhöhung der eigenen Person gewesen, eine Tat, die  
dem Göttlichen gleichkommt („wir wären ganz / allein gewesen auf der stummen Welt –“). 20611 
Hofmannsthal  beleuchtet  aber,  in  dem Gespräch  zwischen Antiope  und Jokaste,  auch das  Positive  der  
Sprache. Nach dem Geständnis, dass sie ein Kind geboren hat, schmäht Antiope ihre Schwiegertochter nicht 
mehr als unfruchtbar („Vergib dem Mund, der dich unfruchtbar nannte, / er hat gefrevelt“).  20612 So wird 
Antiopes  ästhetizistisches  Wesen  auch  anhand  des  Sprach-Motivs  verdeutlicht,  denn  vor  dem  sie 
drängenden Volk, das Kreon zum König ausrufen will, verwirft sie die Worte der Priester aufgrund ihres 
eigenen Narzissmus. 20613 Auch ist für das Volk die Anspielung auf Niobe und Tantalos, wähnt Antiope doch 

20600SW VIII. S. 47. Z. 3-5.
20601SW VIII. S. 55. Z. 6-8.
20602„Ein ungeheu´res Glück. / Die Worte sind zu arm, du großer Fürst“. In: SW VIII. S. 55. Z. 21-22.
20603SW VIII. S. 56. Z. 20.
20604SW VIII. S. 59. Z. 30.
20605SW VIII. S. 59. Z. 31.
20606SW VIII. S. 59. Z. 33.
20607SW VIII. S. 105. Z. 32-33.
20608SW VIII. S. 106. Z. 37-38.
20609SW VIII. S. 68. Z. 11-12.
20610SW VIII. S. 73. Z. 31.
20611SW VIII. S. 75. Z. 21-22. 

In dem Seperatdruck der ersten Fassung des ersten Aktes zeigt sich das Motiv durch Jokastes Reaktion auf die Klageweiber, die  
den Verlust des Königs beklagen (SW VIII. S. 125. Z. 1-7).

20612SW VIII. S. 78. Z. 24-25.
20613SW VIII. S. 83. Z. 15-22.
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für ihre Schwiegertochter würde ein Gott  kommen,  nicht verständlich,  was vom Volk  jedoch als  Stärke  
ausgelegt wird („Sie redet Zauberworte, / Weh uns, die Frau ist stark!“). 20614

So wird die Sprache von Hofmannsthal auch durch das Volk thematisiert, das sich an die Königinnen wendet  
und  keine  Schmähungen von  der  narzisstischen  Antiope  hören  will  („Nicht  böse  Worte  gib,  gib  einen 
König!  /  Um dessen  willen  steh´  ich  hier“).  20615 Ödipus  um Hilfe  anflehend,  spricht  das  Volk  von  der 
Bedrohung der Sphinx für das eigene Leben („Das Wort ist Qual und Tod. Dort drüben wohnt´s“). 20616  Dabei 
verdeutlicht  Hofmannsthal  das  Sprachproblem  letztendlich  auch  durch  den  Sterbenden,  dem  Ödipus  
begegnet,  und  der  den  Menschen  über  seine  Kommunikationsfähigkeit  erkennt:  „Redet!  oder  seid  ihr 
nichts? / Ist nichts mehr in der eingestürzten Welt / als meine Qual!“ 20617

Die  Sprache  beschäftigt  Hofmannsthal  in  Semiramis  (1905-1909,  1917-1918,  1919-1922)  allein  in  der 
geplanten  Theateraufführung,  durch  die  Sprache  des  Stückes:  „zur  Sprache  dieser  Oper  in  Prosa:  die 
Wirkung die in den Passionsmusiken die ganz einfachen Worte des Evangeliums, in Musik, thun.“ 20618

In König Ödipus (1906) zeigt sich durch Ödipus, dass er die Weisung des Gottes erwartet („Das Wort! Das 
Wort des Gottes!“),  20619 die er allerdings, da er nicht selbst nach Delphi gegangen ist, von Kreon erfährt.  
Wenn es Ödipus um die Wahrheit geht, dann zeigt sich auch, dass er seine Macht als König ausspielt und  
sowohl  den  Seher  als  auch  die  Greise  unter  Androhung  von  Gewalt  zum  rechten  Wort  zwingen  will. 
Während die Greise die Macht der Worte beschwören, stuft Ödipus jedoch die Tat höher ein: „Wem vor der  
Tat nicht grauste, graust vor Worten nicht.“  20620 Wiederholt ist es Teiresias, der lieber schweigen will und 
Ödipus  die  Macht  der  Worte  bzw.  deren  Folgen  vor  Augen  hält:  „Weh,  schlimmes  Wissen,  qualvolles 
Schauen, / wo Grausen am Ende steht! / O weh, ich wußt' es vorher und konnt' es vergessen – / vergessen –  
nimmer sonst kam ich hierher.“  20621 Teiresias will  jedoch nicht aus Bosheit schweigen, sondern weil  die 
Wahrheit die bestehende Ordnung vernichtet („Ihr wißt nicht, was ihr tut! Niemals, niemals / kommt's über  
meine Lippen. Um euretwillen“). 20622 Mit der Offenbarung, dass Ödipus der Mörder des Laios ist, stellt sich 
dieser gegen die Macht der Worte, obwohl Teiresias die Wahrheit spricht:  „Schamlos, / wie er mit diesen 
Worten herumwirft – / mit diesen Worten! Und du meinst, daß du, / Mensch, dem entrinnen wirst –“ 20623 
Ödipus droht dem Seher, seine Worte im Zaum zu halten, doch weiß dieser um deren Wahrheit, die mehr  
„Macht“  20624 haben als der König. Diese Macht der Worte bzw. der Wahrheit nutzt Teiresias noch einmal 
aus, bevor er vom König geht, indem er ihm die Wahrheit über seine Ehe und Kinder enthüllt; im Gegensatz 
zu Ödipus, erkennen die Greise sowohl die Schwere der Worte des Sehers an, als auch, dass diese den König  
vernichten werden. 
Konträr zu Ödipus´ Drang nach Wahrheit zeigt sich das Schweigen der letzten Jahre während seiner Ehe. Erst  
jetzt enthüllt er seiner Frau, dass er der Sohn des Polybos ist. In dieser Rede an seine Frau zeigt sich aber 
auch die Bedeutung der Sprache, enthüllt er ihr doch, wie es ihn traf, ein Findelkind geheißen zu werden,  
ein Wort, welches ihn dazu veranlasst hatte, diesen Mann töten zu wollen („Sie zürnten schwer / dem, 
dessen frecher Mund gesprochen hatte / im Rausch, was nicht die Wahrheit war“).  20625 Die fragwürdige 
Herkunft hatte Ödipus in seinem Innern derartig erschüttert, dass auch die „süße[n] Worte“ 20626 der Eltern 
ihn nicht zu beruhigen gewusst hatten, weshalb er zum Orakel gegangen war. Die Fehlbarkeit der Sprache 
glaubt Ödipus erneut durch die Prophezeiung zu erfahren; statt von der Priesterin zu erfahren ob er ein  

20614SW VIII. S. 83. Z. 25-26.
20615SW VIII. S. 82. Z. 33-34.
20616SW VIII. S. 95. Z. 2.
20617SW VIII. S. 102. Z. 11-13.
20618SW VI. S. 113. Z. 23-24.
20619SW VIII. S. 135. Z. 34.
20620SW VIII. S. 141. Z. 30.
20621SW VIII. S. 142. Z. 18-21.
20622SW VIII. S. 143. Z. 2-3.
20623SW VIII. S. 144. Z. 9-12.
20624SW VIII. S. 145. Z. 11.
20625SW VIII. S. 159. Z. 25-27.
20626SW VIII. S. 159. Z. 29.
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Findelkind sei („die Wahrheit aus dem Mund der Priesterin“), 20627 erfuhr er etwas, das in seiner Vorstellung 
keine Wahrheit war. Demgegenüber will Ödipus seiner Frau vermeintlich die „Wahrheit reden“, 20628 von dem 
Mann am Kreuzweg. Nachdem er die Wahrheit um seine Herkunft erfahren hat, stößt sich Ödipus aber mit  
seinem Leben in Einsamkeit gleichsam in eine Kommunikationslosigkeit, bedingt dadurch, dass er sich der  
Wahrheit nicht zu stellen vermag. 20629

Dass  Ödipus  die  Tat  über  das  Wort  stellt,  zeigt  sich  auch  durch  Kreon,  der  sich  zu  dem  Vorwurf  des 
Treuebruchs  äußern will, was Ödipus ihm allerdings verweigern will. 20630 Dabei war Kreon, in Bezug auf den 
Mörder, bemüht, diesen zu finden, doch die Menschen haben geschwiegen und den Mörder nicht genannt 
(„Das taten wir. Allein / stumm blieb um uns die Welt“).  20631 Aber auch durch die Greise zeigt sich die 
Bedeutung der Sprache; sowohl der erste Greis äußert, dass Ödipus den Worten entkommen will,  aber  
letztendlich von diesen eingeholt wird,  20632 als auch der zweite Greis („und ihn stürzte ein Wort – / ein 
Hauch vernichtete ihn!“).  20633 Auch nach der Lästerung der  Jokaste,  in Bezug auf  die Seher und deren 
Prophezeiungen, erfolgt die Forderung des zweiten Greises für eine Instanz, die neben der Tat und der Hand  
auch die Sprache im Zaum hält: „Ein Etwas muß sein, es bindet das Wort, / es bindet die Tat, es bindet die  
frevelnden Hände.“ 20634 Ein weiterer Bezug zur Sprache zeigt sich durch den Hirten, der Ödipus vom Tod des  
Polybos berichtet und sich von dieser Nachricht einen persönlichen Vorteil erhofft:  „So soll ich eilen, Herr,  
und schnell das Wort / dir sagen, das dich frei macht, wenn ich gut / dir dienen will?“ 20635

In den  Unterhaltungen über ein neues Buch (1906) zeigt sich auch ein starker Bezug zum Motiv. So sagt 
Gottfried über seinen Onkel und dessen Wesen im Umgang mit Menschen: „Und er, der gewohnt ist, seine  
Frau, seine Kinder und seinen Verwalter zu tyrannisieren, tagelang den Mund nicht aufzutun, dann  wieder 
unleidlich zu reden, immer und überall der Klügere, der Schlauere und der Stärkere zu sein [...] wie  soll er  
mit uns nur erträglich zusammenstimmen.“  20636 In der Unterhaltung Ferdinands mit Waldo und Gottfried 
zeigt  sich wiederum Ferdinands Unsicherheit,  seine Begeisterung für das Werk auszudrücken.  20637 Auch 
kann Ferdinand nicht begreifen, dass es Menschen gibt, die eine solche Bezauberung niemals empfunden 
haben, die ihn dermaßen ergriffen hatte und ihn „stumm“ 20638 gemacht hatte. Gottfried jedoch bricht die 
„kleine[...]  Stille“  20639 auf,  und  Ferdinand  erkennt,  dass  sie  nicht  einer  Meinung  sind.  20640 Der  Oheim 
erscheint und Ferdinand will eigentlich mit der Sprache die Kritik an dem Werk abwenden, doch er versagt 
(„aber er war zu sehr in dieser Sache, er konnte nur schweigen“). 20641 Der Oheim fragt jedoch gleich nach 
dem „Gegenstand des Gesprächs, das er unterbrochen zu haben bedauerte“, 20642 und bittet um das Buch, 
um später darüber sprechen zu können. 
In dem zweiten Gespräch kommt der Oheim auf das Buch zu sprechen, hält er sich doch für eine „Autorität  
in  Kunstdingen“,  20643 wodurch  Ferdinand  ein  „breiteres  Gespräch  unvermeidlich“  20644 erscheint.  Zwar 
bemerkt der Onkel, dass der Verfasser zwar „seine Sprache“ 20645 beherrscht, doch er erkennt für sich auch 

20627SW VIII. S. 159. Z. 33.
20628SW VIII. S. 160. Z. 10.
20629SW VIII. S. 181. Z. 27-29.
20630„Zu hören brauch' ich dich nicht. / Was du getan, redet für dich. / Strafen werd' ich.“ In: SW VIII. S. 150. Z. 18-20.
20631SW VIII. S. 151. Z. 15-16.
20632SW VIII. S. 149. Z. 2-4.
20633SW VIII. S. 149. Z. 7-8.
20634SW VIII. S. 162. Z. 20-21.
20635SW VIII. S. 168. Z. 2-4.
20636SW XXXIII. S. 135. Z. 15-20.
20637„Aber was will ich sagen, da sie doch aus der Phantasie eines Dichters hervorgestiegen sind, umblüht vom Duft einer fremden  

Welt in meine Welt hineingetreten.“ In: SW XXXIII. S. 138. Z. 11-12.
20638SW XXXIII. S. 139. Z. 11.
20639SW XXXIII. S. 139. Z. 13-14.
20640Ferdinand stößt sich vor allem an Gottfried: „der unausgesprochene Widerstand Gottfrieds traf ihn in seiner schwebenden  

erhöhten Stimmung doppelt  peinlich“. In: SW XXXIII. S. 139. Z. 26-28.
20641SW XXXIII. S. 139. Z. 31-32.
20642SW XXXIII. S. 139. Z. 34-35.
20643SW XXXIII. S. 140. Z. 8.
20644SW XXXIII. S. 140. Z. 9.
20645SW XXXIII. S. 140. Z. 16.
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einen „Mangel an Charakter“. 20646 Ferdinand jedoch versteht den Einwand des Onkels nicht. 20647 Gerade in 
einem Moment heftiger Kritik erscheinen die Freunde („eine lebhaft sprechende Gruppe, darunter auch die  
Damen“), 20648 wodurch auch dieses Gespräch durch das Hinzukommen von Menschen unterbrochen wird.  
Erst vor dem Schlafen-gehen wendet sich Ferdinand wieder dem Buch zu, zeigt seine Verwunderung, dass er 
dem  Onkel  nicht  „widersprochen  hatte“  20649 und  erklärt  sich  dies  mit  seiner  eigenen  dichterischen 
Unproduktivität.  In  den  Notizen  finden  sich  weitere  Bezüge  zum  Motiv,  so  durch  den  Onkel,  der  die  
Moderne neuerlich verurteilt 20650 oder auch durch eine Verbindung zwischen dem Wesen und der Sprache, 
heißt es doch: „Worte, Worte, ich rede immer von Wort<en>. Aber das Leben? Aber da ist  das Leben, das  
ganze Leben, das kosmische Leben .. Die Gedanken die  Gefühle schweifen durchs Ganze hin. Das Leben ist  
tun nicht in der Seele dessen der schreibt. Worte sind der Seele Bild Worte sind der Seele Schatten. Wort  
sind Annäherungsunterschiede an das Unsagbare“. 20651

In  Jedermann.  Allererste  Fassung  in  Prosa 1906  zeigt  sich  der  Bezug zur  Sprache das  erste  Mal  durch 
Hofmannsthals Hauptfigur, die wie andere Figuren Hofmannsthals Probleme mit der Kommunikation hat,  
20652 wobei  sich  hier  eine  Verbindung  zwischen  mangelhafter  Kommunikation  und  dem  Tod  zeigt.  Die 
Bedeutung der Sprache ahnt Jedermann erst, als der Tod ihn für die letzte Stunde allein lässt. 20653

Dass Jedermann aber eben, wie die meisten Ästhetizisten Hofmannsthals, ein problematisches Verhältnis 
zur Sprache hat, weil er Probleme mit der sozialen Interaktion hat, bemerkt auch die Verwandtschaft, die 
zudem noch – in Bezug auf die Sprache – auf eine familiäre Prägung verweist: „Da steht er vor seinem 
Garten und redet mit sich selber. Ganz wie sein Großvater. Der führte auch immer Selbstgespräche wo er 
ging  und  stand.  Ganz  dein  seliger  Großvater  bist  du,  mein  Lieber.“  20654 Für  Jedermann steht  auch  die 
Erinnerung an den Tod der Mutter in Verbindung mit der Sprache bzw. mit dem Mangel an Sprache, sitzt sie  
doch „ganz weiß und ganz stumm“ 20655 vor ihm, während es ihre Augen sind, die reden und Jedermann auf  
die Unergründlichkeit  des Lebens verweisen.  Mit  ihrer Rede jedoch verlangt es die Mutter  nach ihrem 
Enkelkind und nicht nach ihm, was Jedermann verstört. 20656 Jedermann wiederum zeigt sich als unfähig, der 
Mutter eine Antwort auf die Frage – wieso muss der Mensch sterben? – zu geben, weshalb er auch ihr  
Sterbezimmer verlässt.
Durch die Rückbesinnung auf die Freundschaft zeigt sich eine andere Bedeutung der Sprache, heißt es über  
die Gespräche zwischen Jedermann und dem Freund: „Aber ich fühlte: dies, was zwischen uns war, das war 
das Unendliche – denn in unseren Reden war unsere Seele gewesen – unsere ganze Seele –“. 20657 Das was 
Mutter und Sohn durch die Sprache nicht verbunden hatte, hatte Jedermann durch den ästhetizistischen 
Freund erlebt. Doch die Nähe der ersten, jugendlichen Jahre war von beiden später nicht wieder erlebt 
worden: „Wir haben die Sprache verlernt die unsere Sternennächte mit uns gesprochen hatten. Gewisse 
Abgründe  sind  wir  ihnen  schuldig  geblieben,  gewisse  funkelnde  Versprechungen,  stumme,  nie 
ausgesprochene haben wir nie eingelöst.“ 20658

20646SW XXXIII. S. 140. Z. 24.
20647„Ich weiß nicht genau, lieber Onkel, was du in diesem Zusammenhang unter Charakter verstehst. Jedenfalls finde ich hier ein  

Weltgefühl, daß weder ohne Worte noch ohne Rang ist.“ In: SW XXXIII. S. 140. Z. 28-30.
20648SW XXXIII. S. 142. Z. 22-23.
20649SW XXXIII. S. 142. Z. 36.
20650„Ich höre so viel mit dem Wort Cultur herumwerfen. Das Wort sollte man verbieten. Übereinstimmung wäre aufs höchste 

anzustreben, gegenseitiges Verständnis, Duldung, eine  größere Dichtigkeit des Lebens.“ In: SW XXXIII. S. 404. Z. 17-20.
20651SW XXXIII. S. 406. Z. 15-20. 

Des weiteren, siehe:  SW XXXIII. S. 405. Z. 7, SW XXXIII. S. 405. Z. 26, SW XXXIII. S. 405. Z. 27-28, SW XXXIII. S. 406. Z. 2-9, SW 
XXXIII. S. 406. Z. 25-26, SW XXXIII. S. 407. Z. 4-5, SW XXXIII. S. 407. Z. 6-8, SW XXXIII. S. 409. Z. 23-26.

20652SW IX. S. 9. Z. 13-15.
20653SW IX. S. 15. Z. 31.
20654SW IX. S. 16. Z. 18-20. 

In den Notizen Hofmannsthals findet sich auch durch die Vetternschaft ein Bezug zur Sprache; Hofmannsthal zeigt sich in Bezug  
auf diese Figur widersprüchlich, verweist er einmal auf dessen Wortkargkeit (SW IX. S. 137. Z. 22), dass andere Mal auf dessen  
Geschwätzigkeit (SW IX. S. 137. Z. 23).

20655SW IX. S. 18. Z. 14.
20656SW IX. S. 19. Z. 13-22.
20657SW IX. S. 22. Z. 17-19.
20658SW IX. S. 23. Z. 5-8.
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Bereits sehr früh in Die Briefe des Zurückgekehrten (1907) erfolgt der Bezug zum Motiv durch den Erzähler, 
hatte er sich doch sehr früh schon auf dem Schiff seine „Begriffe“ 20659 und seine Urteile von Deutschland 
gebildet. Doch zwischen seinem Ahnen und der Wirklichkeit klafft nun ein Abgrund, denn: „Meine Begriffe  
sind mir über dem wirklichen Ansehen in  diesen vier Monaten verloren gegangen“.  20660 Die empfundene 
Haltlosigkeit in Deutschland lässt ihn an frühere Geschäfte denken und seine jetzige Unsicherheit in Bezug 
auf geschäftliche Dinge ansprechen, die ihn davon sprechen lassen, dass er sich in eine „Kunstsprache“ 20661 
quält, die ihm „in zwanzig Jahren fremd genug geworden ist“.  20662 Es lässt an Chandos denken, wenn der 
Protagonist dem Freund seine Unsicherheit in Bezug auf die Sprache und seine Empfindungen bekennt: „So 
will ich es Dir lieber weitschweifig oder ungeschickt sagen und ihren Kunstworten ausweichen.“  20663 Der 
Unsicherheit stellt er sein praktisches Leben gegenüber, denn vom Theoretischen habe er maximal Sätze,  
„Aphorismen“, 20664 was ihn auch sagen lässt: „es giebt Verbindungen von Wörtern, die man nicht vergißt; 
wer vergisst das Vaterunser? The whole man must move at once“.  20665 Der Aphorismus, obwohl er nur 
„wenige  Worte“  20666 birgt  und  ihm  von  seinem  Bettnachbarn  im  Spital  erzählt  worden  war,  führt  ihn 
neuerlich zu der Mangelhaftigkeit der Sprache an sich („Nein, meine ungeschickte Sprache sagt  Dir wieder 
nicht die Wahrheit meines Gefühls“), 20667 mit der er ihm wiederum den Mangel an den Deutschen deutlich 
machen wollte. Dies führt ihn dazu, seine Erinnerungen an Deutschland zu thematisieren, in denen er noch  
keinen Abgrund zwischen sich und Deutschland und keine unüberbrückbaren Abgründe zwischen der Kunst  
und der Wirklichkeit gesehen hatte: „Diese Dinge alle, wenn sie kamen und  ins Innre des Innern trafen,  
redeten  von  Deutschland  mit  einer  Deutlichkeit  und  Kraft,  die  weit  über  dieser  ist,  mit  der  diese  
Schriftzeichen Dir von mir reden. Viel mehr. Wenn ein solches mich traf, so war ich in Deutschland. Das alles  
ist, wie es ist, und es ist nichts von Träumerei dabei.“ 20668 Doch die Wirklichkeit kann der Erinnerung nicht 
standhalten,  muss  er  doch  erleben,  dass  er  in  dem  gegenwärtigen  Deutschland  die  Konzeption  nicht 
wahrnehmen kann („aber da bin ich nun vier Monate in Deutschland, und kein Haus, kein Fleck Erde, kein  
geredetes Wort, kein menschliches Gesicht, wenn ich ehrlich sein soll, keines, hat mir dies kleine Zeichen 
gegeben“). 20669 In sich selbst jedoch fand er immer noch dieses frühere Deutschland („Es war der geistigste 
Reflex – wie nichtssagend ist das Wort für ein Erlebniß,  eine innere Krise,  die jedesmal stärker war als  
Wollust  und  reiner,  zarter,  begrenzt  und  bestimmt  als  ein  einfaches,  der  Erhörung  sicheres  kindliches 
Gebet“). 20670 Entgegen zu den jetzigen Deutschen, waren die früheren Deutschen für ihn aus einem „Guß“, 
20671 wobei er sich in diesem Zusammenhang einen tätigen Menschen heißt, denn er „führe keinen Dialog 
mit den Ausgeburten meiner Einbildungskraft.“ 20672 
Auch  zu  Beginn  des  zweiten  Briefes  äußert  der  Protagonist  die  Distanz  der  Ganzheit  des  Seins  der 
Deutschen und thematisiert auch die Sprache 20673 dieser Deutschen, die er nicht fassen kann: „Wo soll ich 
eines Menschen Wesen suchen, wenn nicht in seinem Gesicht, in seiner Rede, in seinen Geberden? […] Wie  
selten begegnet mir ein Gesicht, das eine starke, entschiedene Sprache redet.“  20674 Beispielhaft führt er 
einen älteren Herrn an,  der  zwar „gütig  und gesprächig“  20675 war,  aber  dessen Ton ihn verwirrt  hatte. 

20659SW XXXI. S. 151. Z. 6.
20660SW XXXI. S. 151. Z. 7-8.
20661SW XXXI. S. 152. Z. 15.
20662SW XXXI. S. 152. Z. 15-16.
20663SW XXXI. S. 152. Z. 18-20.
20664SW XXXI. S. 152. Z. 29.
20665SW XXXI. S. 152. Z. 30-31.
20666SW XXXI. S. 152. Z. 30-31.

„Ich führe ihn nicht oft im Mund, aber er ist irgendwo  in mir immer präsent.“ In: SW XXXI. S. 153. Z. 5-6.
20667SW XXXI. S. 153. Z. 32-33.
20668SW XXXI. S. 154-155. Z. 40//5.
20669SW XXXI. S. 155. Z. 14-17.
20670SW XXXI. S. 155. Z. 30-33. 

Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 156. Z. 4.
20671SW XXXI. S. 156. Z. 30.
20672SW XXXI. S. 156. Z. 31-33.
20673„[...]  ein verschlossenes Gesicht und ein tückisches Gesicht reden auch ihre Sprache“. In: SW XXXI. S. 157. Z. 21-23.
20674SW XXXI. S. 157. Z. 25-30.
20675SW XXXI. S. 157. Z. 36-37.
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Deutlich zeigt Hofmannsthal hier auf, dass der Bruch mit der Konzeption der gegenwärtigen Deutschen auch  
Auswirkungen auf ihre Sprache hatte, heißt es doch: „Darum sag´ ich Dir ja, daß ich sie nirgends finden 
kann, nicht in ihren Gesichtern, nicht in ihren Geberden, nicht in den Reden ihres Mundes: weil ihr Ganzes  
auch nirgend darin ist, weil sie in Wahrheit nirgends sind, weil sie überall und nirgends sind.“ 20676

Dabei zeigt sich, das der Protagonist nicht primär auf das Wort aus ist, es ihn nach der Sprache verlangt, 
sondern dass es ihm darum geht, dass er das Wesen dessen vermittelt bekommt, sei dies auch in seinen  
Taten:  „Wenn ich mit  ihm esse und trinke, unter seinem Dach schlafe und mit  ihm handle,  so will  ich  
erfahren, auf was er seine Sach´ gestellt hat, nicht mit ausdrücklichen Worten, implicite, nicht explicite“. 20677 
Die jenseitigen Deutschen jedoch vermögen dies nicht, so wie sie auch einen Mangel an Religion haben. 20678

Ebenso im dritten Brief äußert der Protagonist seine Kritik am gegenwärtigen Deutschland: „und dennoch,  
dennoch: so sagte ich: »Deutschland!« vor mich hin – nicht das Wort vielleicht, aber die Seele des Worts!“  
20679 Gleichsam zeigt er seine Sehnsucht nach dem Deutschland, bedingt auch durch das Deutschland seiner  
Kindheit und Vergangenheit, was ihn an die Kupferstiche von Albrecht Dürer denken lässt. In Verbindung mit  
eben  jenen  Kunstdrucken  nimmt  er  noch  stärker  die  Distanz  zwischen  der  Vergangenheit  und  der  
Gegenwart wahr. Während er in der Vergangenheit keine Distanz zwischen sich, der Welt und der Kunst und  
dieser ausmachen konnte, sieht er diese Distanz nun in der Gegenwart („Aber ich weiß nicht welches Tiefste 
im Gehaben, das noch hinter den Geberden ist: das Verhältnis zur Natur, daß ich es mit einem solchen  
dünnen Worte sage, das Verhältnis zum Leben“). 20680 Auch im vierten Brief zeigt sich ebenso die Distanz des 
Protagonisten zu den Deutschen seiner Zeit: „Ich kann heute nicht in klare Worte bringen, was wirbelnd  
durch mein ganzes Ich ging“. 20681 Neuerlich verweist er auf die Sprache der gegenwärtigen Deutschen, die 
für ihn von der fehlenden Konzeption zeugt. 20682 Dagegen erhebt er umso höher das Erleben der Bilder van 
Goghs, die diese Bedrückung in ihm lösten. Gleichsam zeigt sich aber auch hier an dem Protagonisten das 
Problem, diese Ergriffenheit in Worte zu kleiden: „Mein Lieber, um dessentwillen, was ich da sagen will, und 
niemals  sagen  werde,  habe  ich  dir  diesen  ganzen  Brief  geschrieben!  Wie  aber  könnte  ich  etwas  so  
Unfaßliches in Worte bringen, etwas so Plötzliches, so Starkes, so Unzerlegbares!“ 20683 Dieses Erleben hatte 
mitunter jedoch bewirkt, dass er seine Verhandlungen nun erfolgreich abschließen konnte. 20684

Auch in  dem fünften Brief  geht  der  Protagonist  dieser  Ergriffenheit  für  diese  Bilder  nach und zweifelt  
neuerlich an, ihm diese durch seine Worte begreiflich machen zu können: „Was ich Dir schrieb, wirst Du  
kaum verstehen können, am wenigsten, wie mich diese Bilder so bewegen konnten.“  20685 So erscheint es 
ihm  auch  brüchig,  von  den  Farben  dieser  Werke  zu  sprechen  („Farbe.  Farbe.  Mir  ist  das  Wort  jetzt 
armselig.“), 20686 geht es ihm doch vielmehr darum, dass er sich durch diese Bilder wieder lebendig gefühlt 
hatte. Dabei zeigt sich, dass der Protagonist an eine Erneuerung der Ausdrucksmöglichkeit denkt, und zwar  
im Sinne einer Erneuerung der Religion („Solange nicht höhere Begriffe, und die ebenso lebendig in mich  

Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 158. Z. 29-39.
20676SW XXXI. S. 158-159. Z. 39-40//1-2. 

Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 159. Z. 12-13, SW XXXI. S. 159. Z. 21, SW XXXI. S. 160. Z. 1-4. 
20677SW XXXI. S. 160. Z. 19-13. 

„Ich verlange nicht, daß einer die Geheimnisse seines Lebens auf der Zunge trägt und mit mir Gespräche führt über Leben und  
Sterben und die vier letzten Dinge, aber ohne Worte soll er mir´s sagen, sein Ton soll mir´s sagen, sein Dastehen, sein Gesicht,  
sein Tun und Treiben.“ In: SW XXXI. S. 160. Z. 6-10.

20678„Etwas Unfrommes ist in dem ganzen Thun und Trei ben – ich weiß kein anderes Wort.“ In: SW XXXI. S. 160. Z. 35.
20679SW XXXI. S. 162. Z. 9-11.
20680SW XXXI. S. 164. Z. 1-4.
20681SW XXXI. S. 167. Z. 36-37.
20682„[...] irgendwo hineingehen und Zeitung lesen war ebenso unmöglich; denn die redeten nur allzusehr dieselbe Sprache wie  

die Gesichter und die Häuser.“ In: SW XXXI. S. 168. Z. 19-21. 
20683SW XXXI. S. 169. Z. 13-17.
20684„Die Gesichter der Herren, mit denen ich verhandelte, kamen mir merkwürdig nahe. Ich könnte dir einiges über sie sagen, das  

mit dem Gegenstand unserer Geschäfte auch nicht im fernsten Zusammenhang steht. Ich merke nun, daß eine große Last von  
mir abgehoben ist.“ In: SW XXXI. S. 171. Z. 5-9.

20685SW XXXI. S. 171. Z. 18-19. 
„Und nun, da ich einmal gesprochen habe, treibt es mich,  auch mehr davon zu sprechen.“ In: SW XXXI. S. 171. Z. 34-35.
Des weiteren, siehe:  SW XXXI. S. 172. Z. 25, SW XXXI. S. 172. Z. 35.

20686SW XXXI. S. 174. Z. 5.
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hineingreifen, mir solche Vermutungen verächtlich machen, will ich mich an diesen halten“). 20687

h. Bekanntschaften und gesellschaftliches Umfeld: Gibt es eine Homoerotik bei 
Hofmannsthal?

„Es ist ein entscheidender Unterschied, ob Menschen sich zu anderen als Zuschauer verhalten 
können, oder ob sie immer Mitleidende, Mitfreudige, Mitschuldige sind: diese sind die eigentlich 

Lebenden.“ 20688

Hofmannsthal  zeigt  mitunter  nicht  nur  die  Probleme  auf,  die  Menschen  füreinander  im  Sinne  der  
Beeinflussung bedeuten können, sondern auch, dass die Bindungen zu anderen Menschen die Konzeption 
verdeutlichen kann, heißt es doch: „Mit mehreren ein schöneres und größeres Ganzes auszumachen, als  
man selbst  ist,  das ist  das Princip der Moral.“  20689 Dabei  zeigt  sich das Bewusstsein Hofmannsthals  für 
andere  Menschen,  mitunter  auch  von  Goethe  und  dessen Wilhelm Meister  beeinflusst,  kann  er  doch,  
bedingt durch Goethes Werke und Protagonisten, erkennen, dass das Schöne nicht in den Personen oder 
Handlungen  liegt,  sondern  vielmehr  in  „ihren  Wirkungen  aufeinander,  in  der  Totalität  der  Bilder  
menschlicher Beziehungen“. 20690

Was  Hofmannsthal  durch  seine  regen  persönlichen  Kontakte  deutlich  macht,  die  Bedeutung  des 
menschlichen Austausches, mitunter vor allem über die Kunst seiner Gegenwart aber auch deren Probleme, 
hat  auch  schon  Alewyn  in  dem  Abschnitt  seiner  Arbeit  beschreiben,  der  sich  mit  den  Jugendbriefen 
Hofmannsthals auseinandersetzt: „Hofmannsthals Briefe dagegen sind eine Form der Geselligkeit, und zwar  
sind sie die Briefe eines von Natur geselligen wie die Rilkes die eines von Natur einsamen Wesens.“ 20691

Die Homoerotik jedoch spielt bei Hofmannsthal, abgesehen von wenigen Ausnahmen, primär sei hier auf 
Das gerettete Venedig (1905) oder auch Der Tod des Tizian (1892) verwiesen, und die Prägung durch seine 
Bekanntschaft mit Stefan George, eine untergeordnete Rolle. Bei Jan Steinhaußen jedoch zeigt sich eine 
deutliche Betonung der  homoerotischen Tendenzen in Hofmannsthals  Werken;  er  vollzieht  dabei  einen 
persönlichen Zusammenhang, wenn es heißt: „Hofmannsthal thematisierte die gleichen Dinge, die andere 
Homosexuelle aufgegriffen haben, den Tod, das Unaussprechliche oder Nichtsagbare, einen unaufhebbaren 
Seelenzwiespalt, die Problematik der Künstlerexistenz, Einsamkeit usw.“  20692 Steinhaußen jedoch verweist 
nicht nur auf die geschilderte Homoerotik in  Das Bergwerk zu Falun (1899), sondern er betont in diesem 
Zusammenhang  auch  das  moralische  Empfinden  Hofmannsthals:  „Wie  Thomas  Mann  charakterisiere 
Hofmannsthal den homoerotischen Ästhetizismus als amoralisch, zwecklos, unmenschlich und lebensfremd.  
Lebensfremdheit sei Sympathie mit dem Tod.“ 20693

So zeigt  sich  ebenso bereits  in  den  unveröffentlichten Gedichten  die  Beziehung  zum gesellschaftlichen 
Umfeld, so erstmalig in der Übersetzung  <Ja dir, Memmius ...>  (1887/1888) indem das lyrische Ich einen 
Verweis auf die Freundschaft unternimmt; so erhofft er, dass mit seinem wohl noch unvollkommenen Werk  

20687SW XXXI. S. 174. Z. 36-38.
20688SW XXXVII. S. 9. Z. 12-14.
20689SW XXXVIII. S. 936. Z. 13-14.
20690SW XXXVIII. S. 330. Z. 16-17.
20691In: Alewyn. S. 16. 

Alewyn erweist sich aber auch in diesen Überlegungen über Hofmannsthal als unlogisch, heißt es doch wenig später bei ihm  
fälschlicherweise: „Damit ist gesagt, dass Hofmannsthal Briefe nichts weniger sind als die Monologe eines Einsamen, ins Leere 
gerichtet oder – was das gleiche besagt – ins erste beste Ohr geflüstert, seelische Entleerungen in ein beliebiges Bett.“ In:  
Alewyn, S. 20.
Alewyn selbst erkennt das indirekt als Unsinn an, er widerspricht sich, heißt es doch: „Es ist erstaunlich, wie wenig zwei Briefe 
Hofmannsthal an verschiedene Empfänger einander gleichen.“ In: Alewyn, S. 21.

20692Steinhaußen, Jan: „Aristokraten aus Not“ und ihre „Philosophie der zu hoch hängenden Trauben“. Nietzsche-Rezeption und 
literarische Produktion von Homosexuellen in den ersten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts: Thomas Mann, Stefan George, Ernst  
Bertram, Hugo von Hofmannsthal u.a. Königshausen & Neumann GmbH. Würzburg. 2001, S. 439.

20693Steinhaußen: S. 440.
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dem „theuern Freund[...]“  20694 geholfen werden möge. Mit dem Gedicht  <Er war mein Freund ...> (1889 
oder 1890) stellt Hofmannsthal die Freundschaft in den Fokus, wenn es heißt: „Er war mein Freund und 
sonder Falsch u<nd> Trug / Ich war ihm nah in gut und bösen Tagen“.  20695 Hofmannsthal schildert hier 
keineswegs eine ungetrübte Freundschaft, wie diese anfänglichen Verse glauben machen wollen, sondern 
mit dem Blick des Freundes in die Tiefe der Seele des Freundes, befällt ihn eine Beklemmung aufgrund  
dessen, was er dort erblickt: „Wie er mich quält ich kann ihn nicht vergessen.“ 20696 Auch befürwortet er den 
Drang des Freundes, der Arzt ist, nicht, zu tief in die Seele seiner Patienten zu dringen, doch überwiegt das 
Gemeinschaftsgefühl des lyrischen Ichs und die Bedeutung des Freundes für ihn („Ich ward sein  Freund eh 
er darum geworben“). 20697 Dabei gehört das Gemeinschaftsgefühl jedoch der Vergangenheit an. 20698

Mit dem sechsten Gedicht aus dem Zyklus <Sieben Sonette> (1891), welches Hofmannsthal unter dem Titel 
All-Einheit gefasst hat und welches die beiden Gedichte Sonett der Welt und Sonett der Seele enthält, zeigt 
sich in dem ersten Gedicht die Wichtigkeit der sozialen Kompetenz. Die Natur, so Hofmannsthal, halte dem  
Menschen nicht nur die Wesensgleichheit vor (SW II. S. 51. V. 13-14), sondern verweist ihn auch auf die  
Wichtigkeit von sozialen Bindungen („Sehnen uns nach einer Treue, / Die uns fest und zärtlich binde ..“). 20699

Freundschaft und soziale Kontakte werden hingegen in dem Gedicht <Der Schatten eines Todten ...> (1891), 
im  Zuge  des  Sterbens  eines  jungen  Künstlers,  hinterfragt.  Hofmannsthal  betont  hier  neuerlich  das  
Trennende der Menschen in der Moderne, aufgrund der Undurchschaubarkeit des Ich: „Als könnten wir  
durch  sein  gebroch´nes  Aug´  /  Die  tiefgeheimen Lebensgründe  schau´n.“  20700 Der  Wunsch  den  jungen 
Künstler  zu  trösten,  kann  nur  halbherzig  erfolgen,  eben  aufgrund  der  fehlenden  Zugänglichkeit  des  
Gegenübers, aber auch aufgrund der mangelnden Bereitschaft, Trost zu empfangen (SW II. S. 53. V. 31-36).  
Trotz des Trennenden, welches Hofmannsthal hier durch den Tod und das Wesen, bedingt durch die Zeit der 
Moderne, andeutet, endet das Gedicht versöhnlich. Die Bereitschaft sich zu begegnen ist vorhanden. 20701

Hatte  Hofmannsthal  schon  in  dem  von  George  initiierten  Gedicht  Einem,  der  vorübergeht (1891)  den 
ambivalenten  Bezug  angedeutet,  der  von  dieser  Bekanntschaft  für  den  Dichter  ausging,  verstärkt  
Hofmannsthal den negativen Bezug dieser Freundschaft für sich noch in dem Gedicht Der Prophet (1891). 
20702 Während Hofmannsthal in die Weite drängt,  bedingt durch die Konzeption der Ganzheit des Seins,  
bedeutet die Beziehung zu George für den Künstler eine Einengung. In dem Gedicht lädt dieser Prophet das  
lyrische Ich in eine Halle, in der dieser ihn sowohl mit „Gewalt“ 20703 in Angst stürzt, als auch durch „süße[...] 
Düfte[...]“  20704 – die hier negativ empfunden werden – umgibt. Deutlicher wird die Beklemmung für das  
lyrische Ich in der zweiten Strophe, wenn es heißt: „Das Thor fällt zu, des Lebens Laut verhallt“. 20705 Noch 
einmal mit der Einengung, der das lyrische Ich durch die Worte des Propheten ausgesetzt ist (SW II. S. 61. V.  
13), verweist Hofmannsthal auf das Beklemmende, mehr noch das todbringende dieser Beziehung. 
Zum einen zeigt sich der Rückzug vom gesellschaftlichen Umfeld in die Einsamkeit in dem Gedicht  Allein 
(1891) durch den Eingang in künstlich geschaffene Räume („Wie rührend ists allein zu sein“), 20706 wobei das 
Alleinsein vom lyrische Ich durchaus auch als problematisch erkannt wird durch sein „ungelebtes Leben“.  
20707 Wie vielen Ästhetizisten gelingt es aber auch diesem lyrischen Ich nicht, sich aus dieser Passivität zu 
befreien. Des weiteren findet sich der Zug zur Einsamkeit  in dem Gedicht <Dem stillen Trauern ...>  (1891) 

20694SW II. S. 8. V. 47.
20695SW II. S. 20. V. 1-2.
20696SW II. S. 20. V. 12.
20697SW II. S. 20. V. 28.
20698SW II. S. 21. V. 38-39.
20699SW II. S. 51. V. 11-12.
20700SW II. S. 52. V. 7-8.
20701SW II. S. 53. V. 37-40.
20702Ilja  Dürhammer  notiert  demzufolge  treffend:  „Die  Üppigkeit  der  Bilder  kann  nicht  darüber  hinwegtäuschen,  dass  alles 

Faszinierende hier auch zugleich negativ belegt ist“. Ilija Dürhammer (Sofia/Wien): >>Einem, der vorübergeht<<. Lyrische Briefe  
eines verängstigten Teenagers. Zu Hofmannsthals Auseinandersetzung mit Stefan George. In: Dürhammer, Ilija (Hg.): Mystik,  
Mythen & Moderne. Trakl  Rilke  Hofmannsthal. 21 Gedicht-Interpretationen. Praesens Verlag. Wien. 2010, S. 312.

20703SW II. S. 61. V. 2.
20704SW II. S. 61. V. 3.
20705SW II. S. 61. V. 5.
20706SW II. S. 56. V. 1.
20707SW II. S. 56. V. 12.
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(SW  II.  S.  59.  V.  1-3),  doch  zeigt  sich  auch  hier  dieser  Zug  zur  Einsamkeit  als  negativ.  Zwar  deutet 
Hofmannsthal auch hier die Problematik an, von anderen Menschen verstanden zu werden („und keiner  
kanns verstehen“), 20708 doch verweilt das lyrische Ich in der Einsamkeit, durch die das lyrische Ich von einem 
bangigen Gefühl ergriffen wird.  20709 Positiv dagegen zeigt sich die Einsamkeit in  dem Gedicht  <Nacht ist  
es ...>  (1891 ?) besetzt, indem das lyrische Ich in der Nacht die Einsamkeit sucht und so dem hektischen  
Treiben  der  ihn  umgebenden  Städter  entgeht  („Ich  wandre  allein  durch  die  brausende  Stadt“).  20710 
Hofmannsthal  notiert  zwar in den Notizen zu Stadien auf  dem Lebenswege des Tarquinius Morandinus  
(1897 oder 1898) durch die Protagonisten den Zug zur Einsamkeit, doch finden sich auch Bezüge auf einen  
Freund: „völlig einsam. messianisch. vom Teufel bedroht der sich der Welt als einer Festung bemächtigt hat  
hier verwirft er den Freund, die Naturwissenschaften, die Dichter, alles.“ 20711 Dabei zeigt sich in dem Gedicht 
Der nächtliche Weg  (1899) durchaus ein Zug zum Leiden an der Einsamkeit. Hofmannsthal schildert hier 
verschiedene Lebensstadien eines Menschen. Erst in der dritten Strophe, im letzten Lebensalter, greift das 
lyrische Ich auf die Einsamkeit zurück, die er schon mit sieben Jahren empfunden hat. An der Seite eines  
nicht näher gefassten Du, bekennt er sich zu dieser Einsamkeit (SW II. S. 147. V. 9-12). In dem Gedicht <Ich  
will kein eignes Haus ...> (1899 ?) entsagt das lyrische Ich sowohl einer Familie als auch Freundschaften und 
einem gesellschaftlichen Umfeld, da er durch die Menschen mit dem Sterben und Altern konfrontiert wird:  
„in die Fenster der Bauernhäuser sehen, wo die Frauen alt geworden sind und ihre Töchter ihnen ähnlich 
und unähnlich.“ 20712

In Verbindung mit dem gesellschaftlichen Umfeld steht aber auch die Problematik des Nicht-verstanden-
werdens, wie in dem Gedicht Blüthenreife (1891) gezeigt wird. Hofmannsthal stellt hier, ausgehend von dem 
Erlebnis eines nächtlichen Augenblicksmomentes, die das lyrische Ich zum künstlerischen Akt führt, dessen 
Konzeption von der Ganzheit des Seins, die sich auch in seiner Kunst spiegelt. Dies kann aber von den ihn 
umgebenden Menschen nicht begriffen werden (SW II. S. 54. V. 21-26). Mitunter kann das lyrische Ich sich 
mitunter auch, trotz des Umfeldes, nicht mit den Menschen und dem Leben verbinden, so in dem Gedicht  
<Ich  reite  viele  Stunden ...>  (1895),  indem sich Hofmannsthal  auf  seine Gödinger  Zeit  auseinandersetzt 
(„Wie kann das nur geschehn daß man so lebt / und alles ist, als ob´s nicht wirklich wäre?“). 20713

Des weiteren zeigt sich Hofmannsthals Beschäftigung mit dem Motiv in dem Gedicht <Solche ungeheueren  
Wesen ...> (1897 ?), in dem aufgezeigt wird, das Menschen nur fremd erscheinen, wenn das lyrische Ich 
selbst keinen Bezug zu Menschen hat („Und Du findest viel darin /  Wenn Du selber vieles weisst“).  20714 
Weitere lose Bezüge zum gesellschaftlichen Umfeld zeigen sich in weiteren Gedichten, so in der Notiz  <Die  
Männer und die Frauen ...> (1896 ?) durch die Menschen der Moderne (SW II. S. 120. V. 1-2), in der Notiz  
<Schau dir die dreissig ...> (1896 ?) 20715 oder in dem Gedicht <Dies sollst Du Dir merken ...< (1896 ?). 20716 
Wie viel Wert Hofmannsthal persönlich dem eigenen gesellschaftlichen Umfeld beimisst, zeigt sich in dem 
Gedicht  <Sollen wir mit leeren Händen ...>  (1893), welches sich auf seine Beziehung zum Wertheimstein
´schen Kreis bezieht: „Was mit Gottes Anmuth zu uns redet / Wie der Bach, der Baum, und so wie Du: /  
Solchen nah´n wir nicht mit äußern Gaben, / Rechnens ja dem eig´nen Innern zu.“ 20717 Das Bewusstsein für 
die Wichtigkeit des gesellschaftlichen Umfeldes zeigt sich auch in dem Gedicht <Da ich weiss …> (1899); so 
erträgt das lyrische Ich den momentanen Verlust von der Geliebten, weil es darum weiß, dass dieser nicht 
dauerhaft ist („Ob ich einsam steig am Hügel / horch ich doch an deiner Thüre“).  20718 Die ästhetizistische 
Welt,  die  sich  das  lyrische  Ich  in  dem Gedicht  <Dichter,  nicht  vergessen  ...>  (1893)  erschafft,  ist  nicht 
menschenleer, sondern bezieht den Dichterfreund, hinter dem sich Hofmannsthal verbirgt, mit ein (SW II. S.  
91.  V.  49-58),  20719 wobei  sich  bereits  zu  Beginn  des  Gedichtes  die  Nähe  des  lyrischen  Ichs  zu  dem 

20708SW II. S. 59. V. 4.
20709SW II. S. 59. V. 11-12.
20710SW II. S. 65. V. 2.
20711SW II. S. 138. Z. 6-8.
20712SW II. S. 149. Z. 8-10.
20713SW II. S. 112. V. 45-46.
20714SW II. S. 134. V. 7-8.
20715„Schau Dir die dreissig Gesichter an / Sie sind doch recht verschieden“. In: SW II. S. 120. V. 1-2.
20716SW II. S. 120. V. 1-6.
20717SW II. S. 92. V. 13-16.
20718SW II. S. 146. V. 9-10.
20719SW II. S. 338. Z. 3.
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Dichterfreund zeigt („Dichter, nicht vergessen hab ich Deiner / Während Du die schönen Wege giengest“).  
20720 In  dem Gedicht  Brief  an Lili  (1893/1894) zeigt  sich zudem die Bedeutung die Hofmannsthal  dieser 
Freundschaft beimisst, wobei er hier die Wesensnähe zwischen zwei Menschen betont: „Gesagt: In uns 2  
Menschen ist ein Geist“. 20721 Das lyrische Ich reflektiert im Folgenden diesen Vers, den er vor einem Jahr zu 
Lili gesprochen hatte, und geht der Bedeutung nach, die Menschen für einander haben können. Doch auch 
hier,  trotz  aller  Nähe,  deutet  sich  das  Fremde an,  die  Unmöglichkeit  weder  sich  noch  das  Gegenüber 
vollkommen begreifen und annehmen zu können. 20722

In dem Gedicht <Als unser Hund ...> (1894) hebt Hofmannsthal an den beiden Freunden, bedingt durch den 
Tod des Hundes, die unterschiedliche Reaktion der beiden Menschen in Bezug auf Altern, Tod und Leben  
hervor. Während der eine Freund für die Negation des Todes einsteht, weil er an dem Tier erlebt hat, dass  
der Mensch sich vor dem Tod nicht schützen kann, 20723 beginnt der Freund eben durch den Tod des Hundes, 
den Tod als  Teil  des  Lebens  zu  betrachten:  „Und dort  zwei  Menschen wie  wir  beide sind:  /  Und ihre  
Schönheit drang in mich hinein / Und dann: die Einigkeit von alledem im Sein.“ 20724

Neben der positiven Bedeutung für das Seelenleben in Bezug auf das gesellschaftliche Umfeld, kann dieses  
jedoch auf  den Menschen,  in ästhetizistischem Sinn,  verlockend wirken.  Dies zeigt  sich zum Beispiel  in  
Hofmannsthals Gedicht Fremdes Fühlen (1894). So sieht das lyrische Ich an dem Weggefährten das Erleben, 
welches er nur in seinem Innern spürt und ersehnt (SW II. S. 102. V. 9-12). Beeinflussung ausübend, zeigt  
sich das gesellschaftliche Umfeld auch in den losen Gedichten, die unter dem Titel  Gedichte April  1900  
gefasst wurden, durch das Umfeld des Menschen, des Gefangenen in <Gedichte des Gefangenen>. Aufgrund 
seiner isolierten Situation zeigt sich, abgesehen von den Notizen über die Geliebte, die aber Teil  seines 
früheren Lebens ist, dass sein einziges Umfeld ein Wurm ist, den er seinen „stetige[n] Gefährte[n]“  20725 
heißt. Neben der Geliebten Richards nimmt Hofmannsthal in Gedichte (1896) auch Bezug zu dem Freund; 
Hofmannsthal plante in diesem Gedicht die Schilderung einer Reise einzubinden und des weiteren, die  
Wirkung des Freundes auf Menschen zu schildern: „Mein Freund ist so schön, dass er den Herren der Erde  
entzücken müsste“. 20726

Bezug  zum  Freund so  wie  zum gesellschaftlichen  Umfeld,  nimmt  Hofmannsthal  auch  in  dem sechsten  
Gedicht  Begegnung aus den Idyllen (1897). Zwar lässt sich kein genaueres Bild aus den Notizen gewinnen, 
doch lässt sich auch erkennen, dass Hofmannsthal durchaus in der Notiz N 2 die Gefahr der Freundschaft 
andeutet  („er  eine  schien  der  gefährliche  Gefährte  seiner  Neugier,  der  andere  der  Gönner  seines 
Hochmuths“). 20727 Nicht nur Beeinflussung, sondern auch ästhetizistisches Erleben zeigt sich innerhalb der 
unveröffentlichten  Gedichte,  so  in  dem  sechsten  Gedicht  Begegnung, die  unter  Idyllen (1897)  gefasst 
wurden, durch den fragwürdigen Umgang des Jünglings (SW II. S. 129. Z. 10-14). 20728 Ästhetizistisch gefärbt 
zeigt sich auch das Gedicht Der nächtliche Weg  (1899), durch den gemeinsamen Gang dieses Weges mit 
einem anderen Menschen („Nun führ ich Dich, Du spürst nur meine Hand“). 20729 Des weiteren zeigt sich das 
Motiv auch in dem nicht über einige Verse hinausgehenden Gedicht, welches zu Recht den Titel Fragment  
(1897 ?) trägt („Als ich erwachte dacht ich meinen Freund / Zu suchen und zu ihm dies Wort zu sagen: / Auf  
Bergen stehen ist ein gutes Ding“), 20730 als auch in Verbindung mit der Einsamkeit und Abschottung vor der 
Welt in den Notizen des Gedichtes  Stadien auf dem Lebenswege des Tarquinius Morandinus  (1897 oder 

20720SW II. S. 90. V. 1-2.
20721SW II. S. 97. V. 13.
20722SW II. S. 98. V. 34-41.
20723SW II. S. 107. V. 1-5.
20724SW II. S. 107. V. 20-22.
20725SW II. S. 153. Z. 9.

Zudem stellt Hofmannsthal in den Notizen den Zug des Gefangenen, sich an das Weibliche zu wenden, in den Zusammenhang 
mit diesem Wurm. 

20726SW II. S. 114. V. 11.
20727SW II. S. 129. Z. 22-23.

Des weiteren, siehe: SW II. S. 129. Z. 25, SW II. S. 130. Z. 8-10.
20728Der Bezug zu den Menschen zeigt sich auch in der Notiz N 2: „er eine schien der gefährliche Gefährte seiner Neugier, der  

andere der Gönner seines Hochmuths“. In: SW II. S. 129. Z. 22-23.
20729SW II. S. 147. V. 9.
20730SW II. S. 135. V. 1-3.
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1898) („der Freund ein Anfänger in der Betrachtung der Dinge“).  20731 In der Einsamkeit „verwirft er den 
Freund, die Naturwissenschaften, die Dichter, alles.“ 20732 

Bereits in  Mein ältester dramat<ischer> Entwurf  (1887) zeigt sich innerhalb der dramatischen Fragmente, 
dass Hofmannsthal dem unsicher in der Welt stehenden Protagonisten ein andersgeartetes Umfeld an die 
Seite stellt,  zum einen um den Versuch der Läuterung zu unternehmen, zum andern aber auch um das 
zerrüttete Wesen des Protagonisten Roger darzulegen. So stellt Hofmannsthal dem dämonischen Roger den 
rationellen Firmin und den geläuterten Armand gegenüber, der den kranken Roger letztendlich pflegt.
In  Anna (1891)  sieht Helene ihren früheren Geliebten,  den Baron,  nun als  ihren Freund,  was sie  auch  
mehrfach betont. So habe sie sich von ihm getrennt, weil sie typisch Ästhetizistin, sich mit dem Freund zu  
langweilen begann.  20733 Vielmehr konnte sie  sich ihn,  wenn auch nicht  als  Geliebten,  durch eben jene 
Trennung als Freund bewahren, mit dem sie nicht nur eine gemeinsame Vergangenheit teilt, sondern dem  
sie  auch ihre Verlorenheit  in ihrer  Familie  schildert,  die sie  dazu führt,  reisen zu wollen und sich  eine  
„Gesellschafterin“ 20734 zu nehmen. Helene kokettiert auch durchaus mit dem Freundschaftsbegriff, weiß sie 
doch das Edmund, für den sie wähnt,, eine „alte[...] Freundin“ 20735 zu sein, nur um ihrer Tochter Willen in ihr 
Haus gekommen ist. 
Während sich das Motiv in dem dramatischen Entwurf Maria Stuart (1895) durch Bothwells, durch die den 
Mord ausgelöste Beklemmung zeigt, 20736 findet es sich gleich mehrfach in Darmstädter Festspiel Die Weihe  
des Hauses (1900) durch die Begegnung des Jünglings mit verschiedenen Figuren auf seinem Lebensweg, so  
mitunter Goethe, der ihn zur Sprache führt und zur Bedeutung der Liebe für das Leben des Menschen, in 
Die letzten Abenteuer des Gomez Arrias (1904) durch das gesellschaftliche Umfeld der Königin, 20737 in dem 
Dramenentwurf  Leda und der Schwan (1900) durch Leda,  20738 in  Das Festspiel der Liebe (1900) durch die 
Figur des Mädchens im Gegensatz zum Einsiedler, 20739 in dem Dramenfragment Valerie und Antonio (1901) 
durch die Abscheu vor der Gesellschaft durch die wahnsinnige Isabella 20740 und des weiteren durch die Figur 
der Dienerin. 20741

In dem Dramenentwurf  Die Söhne des Fortunatus (1900/1901) zeigt sich Fortunatus umgeben von seinen 
Söhnen, trotz derer oder gerade wegen derer er sich zum Freitod entschieden hat. Der Bezug Fortunatus´  
zum Leben führt bei ihm auch zu einer Hinwendung zu Lebendigem, wie er dies in der Tierwelt sieht. 20742 
Die  Dienerschaft  plante  Hofmannsthal  mitunter  in  Verbindung  mit  dem  ästhetizistischen  Ampedo 
einzubinden (SW XVIII. S. 159. Z. 15-17). Ampedo, der sich mit seinem Besitz narzisstisch gegenüber den 
Menschen gezeigt hatte,  20743 wird schließlich von seinem Narzissmus eingeholt und in eben jenen Kerker 

20731SW II. S. 138. Z. 4-5. 
Weiter, heißt es: „Überschätzung des Freundes der auch noch arm in der Liebe ist.“ In: SW II. S. 138. Z. 9-10.

20732SW II. S. 138. Z. 7-8.
20733SW XVIII. S. 39. Z. 5-6.
20734SW XVIII. S. 40. Z. 19-20.
20735SW XVIII. S. 41. Z. 3.
20736SW XVIII. S. 125. Z. 19-24.  

In Bezug auf Bothwell, heißt es weiter: „Schliesslich ängstigt ihn alles: er ist glücklich wenn er wenigstens den  Verlauf banaler 
Dinge vorhersagen kann. (Gespräch mit dem Pagen, wo er unendlich herablassend ist, aus Freude eine Anekdote zu errathen, 
die  ihm der Page erzählt.)“. In: SW XVIII. S. 126. Z. 9-12.

20737So begibt sie sich mit einem „Begleiter“ (SW XVIII. S. 286. Z. 11) in Männerkleidung auf die Straße und umgibt sich mit einem  
„Vertrauten” (SW XVIII. S. 286. Z. 16), während der Szene mit dem König.

20738So vermerkt  Hofmannsthal  den Aufbruch der Distanz  („Trennungsschrannken zwischen Mensch und Mensch  werden ihr  
durchlässig  wie Wasser“,  SW XVIII.  S.  146.  Z.  15-16),  so dass Leda schließlich zwischen sich und dem Fischer „eine grosse 
Harmonie“ (SW XVIII. S. 149. Z. 24) empfindet, wodurch sich eine „trunkene Vertraulichkeit [...] ein[stellt]“. In: SW XVIII. S. 149. 
Z. 29. 

20739„[...] der Einsiedler u das Mädchen: sie kennt gerade sein Element, das Alleinsein, das geniessen der eigenen Höhen und  
Tiefen nicht“. In: SW XVIII. S. 139. Z. 9-10.

20740SW XVIII. S. 247. Z. 31-33.
20741SW XVIII. S. 248. Z. 11.
20742„Nahen des Glücks: Molche ein paar die sich umarmen sich mit den Pranken ins Gesicht fahren als wäre für jeden der Leib des  

anderen ein wunder bares Element, sich darein zu wälzen: we jetzt jedem der Leib des anderen aufgehen muss“. In: SW XVIII. S. 
158. Z. 11-14. 

20743„[...] tragisches Grundmotiv: der schrankenlos Reich wird dämonisch getrieben, den Armen seinen Reichthum so fühbar zu 
machen, das sie seine  Existenz nicht mehr ertragen können und sich zusammenrotten, ihn zu erwürgen. Die Söhne werden also  
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geworfen, den er gebaut hatte. Dort allein zurückgelassen, wird er jedoch von dem Bruder besucht. 20744

In dem Dramenentwurf König Kandaules (1903) zeigt sich mitunter durch das  gesellschaftliche Umfeld des 
Königs und das Verlangen dessen sich auflösen. So heißt es in Bezug auf die Menschen:  „Wie kann ich 
meinem Dasein seine luftlose Selbstverständlichkeit nehmen: ihm das geben was ich in den Existenzen der 
anderen spüre wenn ich hinabsteige von  meinen Terrassen in die nächtliche Stadt, wenn ich sie belausche  
in ihrer  Gier nach dem Leben oder dem Tod ihrer Brüder. Ich möchte mich durch sie hindurch spüren“. 20745 
Dennoch verlangt es den König auch nach der Einsamkeit und der Kommunikation mit den Göttern.  20746 
Auch zur Jagd  nimmt der König „fast kein Gefolge“ 20747 mit, wodurch angenommen werden kann, dass sein 
Tod auf der Jagd dadurch leichter eintreten kann. Mitunter begibt sich Kandaules mit seinen Begleitern des  
Nachts in die Vorstadt, wo er auf die ermordete Geliebte und schließlich auf Gyges trifft, den ein Begleiter 
des Königs  als  Hauptmann der  Soldatentruppe erkennt.  Hofmannsthal  spricht  nicht nur  die  fehlerhafte  
Stellung des Königs zu Gyges an, sondern er vergehe sich auch dadurch an den Menschen, wenn er den  
Anderen gleichsam „als Mensch“ 20748 entgegentreten will. Zudem plante Hofmannsthal, was den ersten Akt 
betrifft, eine Szene zwischen Gyges und seinem jüngeren Freund zu schildern, den er jedoch mit dem Dolch  
bedroht. 20749 Das Umfeld der Königin zeigt sich ebenso begrenzt, mitunter durch die Wärterinnen, die die  
„Gespielinnen ihrer Mutter“ 20750 sind oder durch diejenigen, die ihr Märchen vorlesen, durch die die Königin 
äußert, dass sie die Menschen nicht zu verstehen imstande ist. 20751

Ebenso gedachte Hofmannsthal das Motiv in den sehr losen Notizen zu Carl (1904) durch Elisabeths Umfeld 
einzubinden, durch welches Lelian mit  Elisabeths Gesangslehrerin konfrontiert  wird,  deren gemeinsame 
Vergangenheit die Frau verbittert hat (SW XVIII. S. 288. Z. 23-24). Dabei sollte Lelian in dem Drama keine 
von den Menschen abgewandte Figur sein, verlangt es ihn doch nach anderen Menschen. 20752 Auch in den 
losen Notizen zu  Der Traum (1906) zeigt sich das gesellschaftliche Umfeld nur vereinzelt in der Notiz N 2 
(„Geselligkeit: hellfarb. und schwarze Sclaven reichen Kränze“).  20753 Des weiteren verweist Hofmannsthal 
auf eine Indiskretion in dem Gespräch zwischen einem Schneider und einem Salbenhändler, die sich über  
die Bedienten unterhalten, die von dem Geschehen berichten was in den Häusern der Reichen vorgeht. 20754 
Auf Freundschaften bezieht sich Hofmannsthal nur in der Notiz  N 11, wenn er auf Amasis Freunde Phanres  
und Psammis verweist („junge Aegypter seine Freunde“). 20755

In dem Dramenentwurf  Demetrius (1889/1890) zeigt sich, durchaus auch im Sinne der Abhängigkeit, der 
Glaube des Mniszek an Demetrius.  20756 Weitere Bezüge erfolgen durch die Figur des Schuiski und dessen 
Verachtung für die Menschen,  20757 durch eine bloße Erwähnung innerhalb der dritten Szene des dritten 
Aktes („Warnungen der Freunde“), 20758 oder durch das Gespräch zwischen einem Edelmann und Komla („Ihr 
seid um viele starke Freunde reicher“). 20759 Komlas Worten fügt der Edelmann einen neuerlichen Zug zum 
Motiv hinzu, durch die Ermordung des Demetrius („Rings habt ihr mächtge Freunde“). 20760

ermordet von einer ganzen Gruppe von  Menschen: ihren Diener, Entehrten, Verletzten geschändeten Armen. Vor dem Mord 
(V.) furchtbares Gespräch der beiden Brüder miteinander,  eingesperrt in dem Zimmer von den Mördern.“ In: SW XVIII. S. 60. Z. 
24-30.
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20745SW XVIII. S. 276. Z. 5-10.
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20747SW XVIII. S. 282. Z. 34.
20748SW XVIII. S. 278. Z. 20.
20749SW XVIII. S. 281. Z. 1-3.
20750SW XVIII. S. 277. Z. 11.
20751SW XVIII. S. 280. Z. 5-6.
20752SW XVIII. S. 289. Z. 18.
20753SW XVIII. S. 111. Z. 25.
20754SW XVIII. S. 116. Z. 27-30.
20755SW XVIII. S. 114. Z. 35-36.
20756SW XVIII. S. 30. Z. 29.
20757SW XVIII. S. 25. Z. 2.
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Lediglich in zwei veröffentlichten Gedichten zeigt sich dieses Motiv, so in Sünde des Lebens (1891). Hier ist 
das Leiden am Leben gebunden an die Fremdheit des lyrische Ichs auf die ihn umgebenden Menschen 
(„Weil wir andere nicht verstanden, / Weil uns andere nicht verstehen!“). 20761 In dem Gedicht Leben (1892) 
schildert  Hofmannsthal  dagegen  das  gemeinschaftliche  Erleben  des  schönen  Gartens.  20762 Dass 
Hofmannsthal auch mit dem kurzen Gedicht  Inschrift (1896)  20763 auf die Gesellschaft eingeht, zeigt sich 
lediglich durch einen Brief an Richard Dehmel vom 7. Juni 1896, indem er sich auf die kurzen Verse bezieht.  
20764 Wie schwer es ist,  Menschen zu begreifen,  zeigt  Hofmannsthal  auch in dem Gedicht  Verwandlung  
(1902) auf. So kann der Freund den Dichter nicht verstehen, der ihm von der Begegnung mit seinem wahren 
Ich und der Fremdheit spricht, die er diesem gegenüber empfindet. 20765

Auch  dieses  Motiv  findet  sich  bereits  in  den  frühen  theoretischen  Schriften  Hofmannsthals.  In  Zur  
Physiologie der modernen Liebe  (1891) zeigt sich das Motiv durch Hofmannsthals geschilderte Beziehung 
zwischen  Kunstwerk  und  Autor,  nämlich  dadurch,  dass  das  Werk  das  Wesen  des  Autors  offenlegt.  
Hofmannsthal beschreibt dabei die Sphäre des Werkes als einen „verfaulenden Mikrokosmos“, 20766 der für 
einige Zeit der „Mittelpunkt des Makrokosmos“ 20767 wird „dem zu Gefallen andere Menschen - die Statisten 
- nach Bedürfnis auf die Welt kommen, schwatzen, fluchen, sterben“.  20768 Der Fokus, dies zeigt sich auch 
hier,  liegt  auf  dem  Individuum,  während  Menschen  und  Welt  für  diese  Figur  lediglich  Nebenrollen 
einnehmen.  Es  ist  die  Erkenntnis,  dass  der  Mensch selbst  ob seines  starken  Willens,  den Tod nicht  zu  
bezwingen imstande ist, was, so Hofmannsthal, zu einem „Kampf[...] aller gegen alle“  20769 führt, und was 
sich des weiteren auch auf die Sprache des Individuums auswirkt („keine Verständigung möglich zwischen 
Menschen“).  20770 Gesellschaftliches  Umfeld  kann  jedoch  auch  die  Konfrontation  mit  der  Konzeption 
bedeuten, wie Hofmannsthal auch an Claude Larcher bemerkt, der mit drei ganzen Menschen konfrontiert  
wurde.  Unter dem Aspekt  der Konzeption,  kann Hofmannsthal  es als  eine  „verzeihliche Schwäche“  20771 
beschreiben, die Gesellschaft von Raymond Casal zu genießen. 

In  Maurice Barrès  (1891) zeigt sich das Motiv in Verbindung mit der Methode Barrès´, die er in 
seinem zweiten Buch  Un homme libre schildert.  Philippe wird  von Hofmannsthal  als  einsamer Mensch 
beschrieben,  der  Monologe nicht  aber  Dialoge führt.  Dass  ein  Mensch aber  eines  Gegenübers  bedarf,  
erwähnt Hofmannsthal in Barrès´ drittem Buch. Im Fall von Barrès Protagonisten, heißt es hier: „Charles 
Martin, der >>Widersacher<<, ist eine Verkörperung des feindlichen Prinzips, in der Mitte zwischen snob  
und Bildungsphilister.  Er präsentiert den >>aufgeklärten Mittelstand<<.  Egalisierungssucht und bornierte 
Mittelmäßigkeit, Eigendünkel, [...] alles was wir hassen.“  20772 Hofmannsthal schildert auch die Einbindung 
der Konzeption, wodurch es in Bezug auf eben jenen Gegner Philippes heißt, dass er ihn als eine der „Stufen  
einer einzigen durchlaufenden Entwicklung“ 20773 im Leben begreift; denn für Hofmannsthal bedarf es eines 
Gegenübers, eines Reibungspunktes, den er auch in Barrès´ Werk auszumachen imstande ist. 

In  Das Tagebuch eines Willenskranken (1891) thematisiert Hofmannsthal das Motiv in Verbindung 
mit  Amiels  Lehrberuf  und  seinem  Verständnis  von  der  Pflicht:  „Er  erfüllt  Freundespflichten  und  
Bürgerpflichten.“  20774 Zeugte dieser Verweis schon davon, dass Amiel sich vor dem wirklichen Leben zu 
verbergen suchte, macht Hofmannsthal dies noch deutlicher, indem er auf Amiels Dilettantismus eingeht,  
seine „peinliche[...], unfrohe[...] Wortkunst“, 20775 die auch sein gesellschaftliches Umfeld nicht zu begeistern 

20761SW I. S. 14. V. 28-29.
20762SW I. S. 28. V. 11-16.
20763SW I. S. 67. V. 1-4.
20764Des weiteren, siehe (Notizen): SW I. S. 310. Z. 19-21. 
20765Des weiteren, siehe: SW I. S. 103. V. 18-21.
20766SW XXXII. S. 7. Z. 30-31.
20767SW XXXII. S. 7. Z. 32.
20768SW XXXII. S. 7. Z. 32-34.
20769SW XXXII. S. 8. Z. 32.
20770SW XXXII. S. 8. Z. 33.
20771SW XXXII. S. 10. Z. 30.
20772SW XXXII. S. 38. Z. 6-10
20773SW XXXII. S. 40. Z. 10-11.
20774SW XXXII. S. 23. Z. 20.
20775SW XXXII. S. 25. Z. 10-11.
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wusste,  erhofften  sie  doch  kraftvollere  Werke  von  ihm:  „Unbefriedigt  schrieb  er  sie  und  ließ  die 
unbefriedigten  Freunde  warte,  endlos  warten  auf  das  große  Werk,  auf  das  er  selbst  wartete.“  20776 
Dementsprechend  konnten  seine  Freunde  auch  nur  ein  „Testament  der  Öffentlichkeit“  20777 vorstellen, 
welches die „Leidensgeschichte eines gespaltenen Ich[s]“ 20778 zeigte.

Hofmannsthal stellt sich in der Schrift Die Mutter (1891) gleich zu Beginn in Beziehung zu dem Autor 
Hermann Bahr, wenn er sagt, dass dieser der „lebendigste unter uns allen“ 20779 sei. Obwohl Hofmannsthal 
der Mutter abspricht, ein wirkliches Kunstwerk zu sein, spricht er dennoch seine Hoffnung aus, dass er sich  
noch dahingehend entwickeln wird: „Glaubt er denn an sein Gestern selber noch?!... Und an sein Morgen 
glauben ja auch wir.“  20780 Ganz zum Ende der Schrift steht Hofmannsthals Anspruch nach Entwicklung, ist 
Bahr doch seinem Wesen nach, so seine Hoffnung, noch nicht abgeschlossen. 

In  Englisches Leben (1891) zeigt sich das Motiv durch Hofmannsthals Schilderung von Oliphants 
Wesen.  Laurence Oliphant blieb,  während seines  ganzen Lebens,  die  Fähigkeit  zu  eigen „jedermann zu  
gewinnen“,  20781 was  auch  zu  Oliphants  Bekanntschaft  mit  einem  indischen  Prinzen  führte,  dessen  
Jagdgefährte er im Alter von 20 Jahren wurde, aber auch zu seinem Anschluss an einen „Pöbelhaufen“ 20782 
in Rom und schließlich seiner rudimentären Ausbildung, an die sich eine Reise mit seinen „Gefährten“ 20783 
durch Russland anschließt. Sein Verlangen nach Aufregung, führt ihn schließlich weiter, von London auf den 
Kontinent, und in Wien begegnet er schließlich dem Prinzen von Wales, zu dessen Begleiter er wird auf  
dessen Reisen nach Korfu, Albanien, Polen oder Deutschland. Nach seiner Rückkehr nach London, wird er  
zum Ratgeber  der  Königin,  und  man  erwartet  seinen  Aufstieg  zum  Minister,  da  ihn  mit  „allen  Besten 
Freundschaft verbindet“.  20784 In einem seiner Werke erwähnt Oliphant jedoch den Prediger Thomas Lake 
Harris, der über Oliphant eine Gewalt gewann, die Hofmannsthal verurteilt. Hofmannsthal zeigt jedoch in 
dieser Schrift auch einen anderen Aspekt auf. So führt er aus, dass „gesunde und nervenstarke Menschen  
der Einwirkung fremden Willens minder unterlägen als nervenschwache und überempfindliche“,  20785 und 
verweist im Zuge dessen auf Crookes und seinen Geist Katie King. Hofmannsthal stuft Oliphants Verhalten 
und fanatische Zugehörigkeit dem Prediger gegenüber dahingehend ein, dass er sich an diesen Mann und  
seinen Fanatismus verlor, die Welt zugunsten dem Dienst an der Gemeinschaft aufgab. So lebte Thomas 
Lake Harris einige Jahre im „Schoß, im Dienst der Gemeinde“, 20786 geleitet von seinem „fernen Meister“. 20787

In  Ferdinand von Saar  >>Schloss  Kostenitz<<  (1892)  zeigt  sich das  Motiv durch die lebensfremden und 
sensitiven Figuren der Grillparzer Zeit, die aus dem Leben flüchten und die den „Verkehr mit Menschen“ 20788 
verlernt haben. 

In Algernon Charles Swinburne (1892) thematisiert Hofmannsthal eine „Gruppe von Künstlern“, 20789 
die es im sonst so moralischen England gibt und die jeden Sinn für Moral zugunsten der Schönheit abgelegt  
hat. Dass ihr Schönheitssinn diese Künstler von der normalen Gesellschaft distanziert, zeigt sich dadurch, 
dass Hofmannsthal davon ausgeht, dass sie das Bedürfnis nach Isolation gemeinsam haben. Hofmannsthal  
betont die Differenz zwischen diesen englischen Künstlern, die sich gegen die Konzeption gestellt haben, 
weil sie ihr Leben allein auf die Kunst und Schönheit ausgerichtet haben und die ihre brutale Wirklichkeit 
außen vor gelassen haben und den wirklichen Menschen: „Es herrscht ein gegenseitiges Mißtrauen und ein  
gewisser  Mangel  an  Verständnis  zwischen  den  Menschen in  dem Zimmer  und  den  Menschen auf  der  
Straße.“ 20790

20776SW XXXII. S. 25. Z. 11-13.
20777SW XXXII. S. 26. Z. 1-2.
20778SW XXXII. S. 26. Z. 2-3.
20779SW XXXII. S. 13. Z. 2.
20780SW XXXII. S. 17. Z. 31-32.
20781SW XXXII. S. 45. Z. 5.
20782SW XXXII. S. 46. Z. 9.
20783SW XXXII. S. 46. Z. 18.
20784SW XXXII. S. 48. Z. 6-7.
20785SW XXXII. S. 49. Z. 33-35.
20786SW XXXII. S. 50. Z. 37-38.
20787SW XXXII. S. 51. Z. 11.
20788SW XXXII. S. 69. Z. 26.
20789SW XXXII. S. 70. Z. 2.
20790SW XXXII. S. 71. Z. 25-27.
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Auch bereits  in  Die  Menschen  in  Ibsens  Dramen (1892)  macht  Hofmannsthal  deutlich,  was  die 
Mitmenschen für den narzisstischen Protagonisten sind. Zum einen dienen sie als „Hintergrundsfiguren“,  
20791 die kontrastierend zur Hauptfigur gestellt werden, zum anderen aber sind sie auch „Parallelfiguren, in 
die einzelne Züge der Hauptfigur projiziert sind, die gewissermaßen eine grellbeleuchtete Seelenseite des 
ganzen Menschen darstellen“.  20792 Hofmannsthal führt in dieser Schrift auch die Inszenierung des Todes 
dieser Figuren an. 20793 Ein solcher Lebenswandel wie Ibsen ihn schildert, führt für Hofmannsthal nur zu zwei  
Möglichkeiten:  zu  der  Flucht in die  Einsamkeit  („das  symbolische Sich-Isolieren,  das  nervöse Bedürfnis, 
Abgründe ringsum sich zu schaffen“) 20794 oder zu einem Leben unter Menschen, allerdings als „heimliche[r] 
Herr unter den Anderen, die nur seine „Objecte,  Accumulatoren von Stimmungen“  20795 sind.  Durch die 
beiden  Möglichkeiten,  die  diesen  lebensfernen  Protagonisten  gegeben  sind,  nämlich  Flucht  in  die 
Einsamkeit oder die Inszenierung der Person, zieht Hofmannsthal beispielhaft die Figur des Herrn Helmer 
hinzu,  der  seine  Frau  als  sein  „Spielzeug“  20796 empfindet,  welches  er  nach  seinen  Wünschen  in  die 
Gesellschaft führt. So kann dieser Protagonist auch, der distanziert zum Leben steht, über seinen Freund  
sagen, der still wie ein „verwundetes Tier“  20797 sterben will: „>>Schade, er mit seinen Leiden und seiner 
Vereinsamung gab gleichsam einen schönen, bewölkten Hintergrund ab für unser sonnenhelles Glück.<<“ 
20798 
In Folge der Inszenierung, die diese Figuren betreiben, verweist Hofmannsthal auf ein weiteres Werk Ibsens, 
auf  Die  Frau  vom  Meere (1888),  in  der  sich  eine Gruppe  von  drei  Menschen  als  „Ding  und 
Stimmungsobject“  20799 behandeln.  So spricht der  Protagonist,  ein Bildhauer,  von einer  Reise,  bittet  die 
Ältere der beiden Mädchen aus ihrer „eintönigen, armen Existenz heraus an ihn zu denken“ 20800 und zwar, 
weil es ihn freut zu wissen, dass es einen Menschen auf der Welt gibt der von ihm träumt. 
Das Grundproblem der Ibsen´schen Menschen erkennt Hofmannsthal als die Stellung des Menschen zur 
Welt.  So  sieht  Hofmannsthal,  dass  der  Ibsen´sche  Protagonist  „keinen  rechten  Platz“  20801 unter  den 
Menschen hat; unter diesem Umstand bleibt dem Protagonisten nur die Suche nach dem Tod oder das  
Weiterleben, „einsam zwischen den Menschen, in selbstsüchtigen Combinationen ihr heimlicher Herr“ 20802 
führt er ein „zerbrechliches, künstliches Dasein“. 20803 Dabei versteht Hofmannsthal den Baumeister Solneß  
(1892) als „symbolische Darstellung von Ibsen´s innerer Entwicklung […] zu den anderen und zu sich selbst“.  
20804

Hofmannsthal klagt in  Gabriele D´Annunzio  (1893) die Verknüpfung des gegenwärtigen Menschen 
mit der vergangenen Kunst an, glaubt der Moderne doch, dass er dort Glück finden wird, während er im  
wirklichen Leben haltlos steht. Obwohl Hofmannsthal ein solch schattenhaftes Leben verurteilt,  weiß er  
doch auch, dass auch er dieser, auf die Vergangenheit bezogene Verführung, ausgesetzt ist: „Wir! Wir! Ich  
weiß ganz gut,  daß ich  nicht  von  der  ganzen großen Generation rede.  Ich  rede von ein  paar  tausend 
Menschen,  in  den  großen  europäischen  Städten  verstreut.“  20805 Für  Hofmannsthal  aber  bilden  diese 
Menschen das „Bewußtsein“ 20806 ihrer Generation, zeigen sie doch deutlich, dass sie die Menschen dieser 

20791SW XXXII. S. 80. Z. 17.
20792SW XXXII. S. 80. Z. 19-21.
20793„Mir fällt das traurige Wort eines jungen Mädchens aus der guten Gesellschaft ein, die ein paar Wochen vor ihrem Tod mit 

elegantem Lächeln sagte: >>Après tout, le suicide calme, c´est la seule chose bien aristocratique qui nous reste.<< Das könnte  
fast die Frau Hedda gesagt haben oder der Doktor Rank; auch die kleine Hedwig stirbt nicht naiv. Und Julian, nach seinem Leben  
voll Enttäuschung, kann nicht sterben, ohne an den Effekt zu denken: >>Sieh dies schwarze Wasser<<, sagt er zu seinem Freund  
[...]“. In: SW XXXII. S. 83. Z..32-40. 
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Zeit  sind.  Hofmannsthal  bindet  das  Motiv  des  weiteren  auch in  Bezug auf  D´Annunzios  Werke ein;  so  
verweist er auf die Geschichte eines armen Dienstmädchens und deren einsames Leben („Freundschaft,  
animalische Stallfreundschaft mit einem alten, kränklichen Esel; der Tod des Esels“). 20807

In  Der neue Roman von D´Annunzio  (1895) spricht Hofmannsthal D´Annunzio die Verbindung mit 
dem Leben ab. Obwohl er um die Bedeutung der Verwurzelung im Leben weiß, kann er seinen Figuren nicht  
diese  Verwurzelung  gewähren:  „Die  Schicksale  der  Menschen  und  der  Dinge  stürzten  bei  ihm 
nebeneinander  hin  durch  das  Leere,  wie  die  Atome  des  Demokrit.  Nie  hatten  sie  in  Wahrheit  etwas  
miteinander zu tun: ihr einziges Erlebnis war immer, daß sie einander anschauten. An dem Anschauen ihrer  
trügerischen Schönheit berauschten sie sich und wurden groß, an dem Anschauen ihrer selbst vergingen sie  
schließlich.  Sie  erloschen vor  Grauen über  den  Anblick  ihres  Wesens,  dem sie  sich  nicht  zu  entziehen 
vermochten.  Das  war  der  >>Triumph  des  Todes<<.“  20808 In  dem  zweiten  Teil  der  Schrift  thematisiert 
Hofmannsthal den Protagonisten aus D´Annunzios neuestem Roman und betont dessen Alleinsein, weil der  
Kontakt zu Anderen vermeintlich unfruchtbar mache. 20809 Dabei zeigt sich dieser Wesenszug zur Einsamkeit 
auch hier mit dem narzisstischen Wesen verbunden, will der Protagonist sich auch hier erhaben wissen will  
über andere Menschen. 

In Die Rede Gabriele D´Annunzios (1897) will sich D´Annunzio als ein Dichter verstanden wissen, der 
nicht für die Künstlichkeit eintritt, wohl aber für das Schöne, welches in der Kunst zu finden ist und nicht mit  
der Erde Italiens zu trennen ist. So wähnt der Dichter, dass sie ihn „Freund“  20810 heißen und ihn zu sich 
geholt hätten.  20811 Seine wahrgenommene Einsamkeit sei, so D´Annunio, nur ein Schein, fordert er doch 
mitunter:  „Nehmt  mich  auf,  Ihr  alle.“  20812 So  will  D´Annunzio  auch  die  letzten  Zweifler  noch  von  sich 
überzeugen, sodass sie sich daran erinnern, wie er als Kind gewesen ist. 

Auch in Die neuen Dichtungen Gabriele D´Annunzios (1898 ?) bindet Hofmannsthal das Motiv ein, 
wenn er hier, in Anbindung an D´Annunzios „>>Allegorie des Herbstes<<“, 20813 auf die früheren Arbeiten des 
Autors  verweist,  in  denen  er  stärker  auf  eine  „suggestive  Wirkung“  20814 aus  war.  20815 Dabei  sieht 
Hofmannsthal die früheren Arbeiten D´Annunzios geprägt von seinem Freund, dem Maler Michetti. 20816

Was Hofmannsthal schon in  Englisches Leben  (1891) angesprochen hatte, findet sich auch in der 
Schrift  Francis  Vielé-Griffins  Gedichte (1895):  „Die  Gegenwart  einer  sehr  starken  künstlerischen 
Individualität  wirkt  auf  schwächliche  schöne  Geister  wie  der  gefährlichste  chemische  Feind“.  20817 
Hofmannsthal  bezieht  sich  in  diesem  Zusammenhang  auf  die  sprachliche  Brillianz  des  Künstlers  Paul  
Verlaine, dem sich Vielé-Griffin nicht entziehen konnte.

In  Gedichte von Stefan George (1896) verweist Hofmannsthal auf die Gedichte Georges, in denen 
die „Breite der inneren und äußeren Erfahrung“ 20818 spürbar wird. Gleichsam aber versetzen diese Gedichte 
den modernen Menschen in eine Ruhe, die ihn durchaus „von den Wegen der Menschen“  20819 abtrennt. 
Hofmannsthal  vermerkt  diese  gewisse  Distanz  zum  Leben  als  durchaus  positiv,  denn:  „Es  ist  ein 
Hauptmerkmal der schlechten Bücher unserer Zeit, daß sie gar keine Entfernung vom Leben haben: eine 
lächerliche korybantenhafte Hingabe an das Vorderste, Augenblickliche hat sie diktiert. Zuchtlosigkeit ist ihr  
Antrieb, freudlose Anmaßung ihr merkwürdiges Kennzeichen.“ 20820 Weiter zeigt sich das Motiv auch durch 
den Gedichtband der „>>Hirten-und Preisgedichte<<“.  20821 In den Gedichten wird mitunter das einsame 

20807SW XXXII. S. 101. Z. 32-33.
Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 102. Z. 17.
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Leben  geschildert  und  andere  Menschen  werden  „als  verwirrend,  als  feindlich“  20822 empfunden.  Des 
weiteren zeigt sich das Motiv auch in Bezug auf die „>>Hirten-und Preisgedichte<<“, 20823 in denen mitunter 
als der höchste Zustand in der Fantasie das Bild eines Vogels gesehen wird, der einsam auf einer Insel lebt  
und  der  bei  dem  ersten  Kontakt  mit  Menschen  verstirbt.  Aber  in  den  Gedichten  zeigt  sich  auch  die  
Zerfaserung der Welt, ebenso wie, dass „Gastfreundschaften“ 20824 ein bindendes Band zwischen Menschen 
bedeuten können. In dem Sinne befassen sich auch die „meisten der >>Preisgedichte<< […] mit Begegnung, 
Abschied, Andenken“. 20825

Auch innerhalb der weiteren frühen theoretischen Schriften zeigt sich das Motiv, so in Théodore de  
Banville (1891) in der Hofmannsthal den Dichter als eine Persönlichkeit fasst, die nur den Traum gelten lässt 
(„ein Mensch, mit dem man so wenig streiten konnte wie mit den Sternen, weil er ebenso weit weg war“), 
20826 in der  Schrift  Eleonora Duse. Die Legende einer Wiener Woche (1892) durch ihre Darstellung auf der 
Bühne,  20827 in  Die malerische Arbeit unseres Jahrhunderts  (1893) durch Hofmannsthals Bezug auf Richard 
Muthers  Buch  Geschichte  der  Malerei  im  19.  Jahrhundert  (1893),  20828 in  Eduard  von  Bauernfelds  
dramatischer Nachlass (1893) durch die Figuren aus Bauernfelds Komödien („auf die hilflosen Hände des 
alten Mannes niederfielen“), 20829 in der Schrift Über moderne englische Malerei (1894) durch die Werke von 
Edward Burne-Jones,  20830 in  Das Buch von Peter Altenberg (1896) durch das Buch dem etwas „Geselliges“ 
20831 anhaftet, in Französische Redensarten (1897) im Zuge der Lebendigkeit der französischen Sprache 20832 
und  in  Poesie  und  Leben  (1896)  durch  die  Differenz  zwischen  seinem  Wesen  und  dem  Anschein.  
Hofmannsthal  betont  sowohl  die  Verschiedenheit  zwischen  sich  und  den  Zuhörenden,  als  auch  den  
Einbruch der Konzeption, die er in der Moderne, dessen Intention auf das Ganze geht, erkennen musste.  
Hofmannsthal erkennt dadurch das Irren seiner Zeit, in der das Formlose genossen wird. 

Nur kurz thematisiert Hofmannsthal das Motiv in Das Tagebuch eines jungen Mädchens (1893), und 
zwar  durch  die  Freundschaften  zu  einigen  Künstlern,  die  das  junge  Mädchen  hatte,  sowie  durch  die  
Bekanntschaft  mit  einem König  auf  der  Hotelstiege,  20833 wodurch Hofmannsthal  formuliert:  „Sie  ist  zu 
keinem Menschen und keinem Hunde, keiner Blume, keiner Landschaft und keiner Bildergalerie in einem 
unpersönlichen Verhältnisse gestanden; sie kann an keinem Wesen vorbeigehen, ohne es zu verwirren, zu  
mißhandeln oder sich drein zu verlieben ohne daß sie innerlich damit etwas erlebt.“  20834 Ihr Drang das 
Leben nicht zu versäumen, lässt sie in eine Unruhe verfallen, die auch Menschen nicht hemmen können. 
20835

In Englischer Stil (1896) zeigt sich das Motiv in Anbindung an die Ähnlichkeit im Ton zwischen jungen 
Frauen und Männern, wie sie auch bei Shakespeare zu finden ist, so mitunter in Palamon und Arcite, „wo 
zwei Freunde völlig so miteinander reden, wie Helena und Hermia im >>Sommernachtstraum>>“.  20836 Ein 

20822SW XXXII. S. 171. Z. 1-2.
20823SW XXXII. S. 170. Z. 23.
20824SW XXXII. S. 172. Z. 6-7.
20825SW XXXII. S. 172. Z. 22-23.

„Gestern Fremde stehen heute mit verschlungenen Armen, bald aber lösen sich wieder zusammengewachsene Hände, und mit 
verhaltenem Weinen steht der Zurückbleibende und schaut zu den gerüsteten Schiffes Brüstung auf.“ In: SW XXXII. S. 172. Z. 23-
25.

20826SW XXXII. S. 12. Z. 16-17.
20827„Ihre Schauspielerei ist wie die Historik der Goncourts: wie diese aus einem Kleiderfetzen, einem Menü und einem Sonett  

eine Gesellschaft rekonstruieren, so konstruiert die Duse aus einem hingeworfenen Wort, einer Geberde“. In: SW XXXII. S. 59. Z.  
12-15.

20828„Ja,  unsere  Lieblinge,  diese  Parias,  sitzen  in  der  besten  Gesellschaft  auf  den  rotsamtenen  Fauteuils  der  garantierten 
Unsterblichkeit.“. In: SW XXXII. S. 96. Z. 5-6.

20829SW XXXII. S. 109. Z. 19-20.
Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 111. Z. 10, SW XXXII. S. 111. Z. 26.

20830„Diese Wesen haben sich untereinander nichts zu sagen; sie fügen einander kein Gutes und kein Schlimmes zu; daß sie sind, 
ist alles, was sie voneinander wissen.“ In: SW XXXII. S. 134. Z. 13-14.

20831SW XXXII. S. 191. Z. 35.
Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 192. Z. 12-13.

20832SW XXXII. S. 210. Z. 32.
20833SW XXXII. S. 77. Z. 14.
20834SW XXXII. S. 77. Z. 17-21.
20835SW XXXII. S. 79. Z. 4.
20836SW XXXII. S. 176. Z. 27-29.
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kurzer Bezug zum Motiv zeigt sich auch durch den der Lebendigkeit verschriebenen Gymnasialprofessor 
Ludwig Gurlitt (1907) („Der Sohn von Hebbels sehr teurem Freund, dem Landschaftsmaler Gurlitt“). 20837 

Bereits in der ersten Szene des lyrischen Dramas  Gestern  (1891) kommt Hofmannsthal dadurch auf das 
Motiv zu sprechen, indem Arlette den Mangel an gesellschaftlicher Nähe und damit ihre Einsamkeit beklagt;  
sie war, vermeintlich um ihre Einsamkeit zu betäuben, in den Gartensaal getreten („Mir war, als wär´ ich 
weniger  allein  ..“),  20838 doch  in  Wirklichkeit  hatte  sie  sich  mit  ihrem Liebhaber  getroffen.  Auf  Arlettes  
Bestreben, redet Andrea von seinen Erlebnissen der Nacht; während sie allein war und so Gelegenheit zum 
Betrug an ihm hatte, hatte er sich mit seinen Freunden bei Palla getroffen: „Wie immer die gewohnte Schar:  
/  Fantasio,  Pietro,  Grumio,  Strozzi  auch,  /  Kurz  alle,  nur  Lorenzo  hat  gefehlt.“  20839 So  äußert  er  seine 
Verwunderung, dass Lorenzo im Kreis der Freunde gefehlt habe und vermutet in diesem Zusammenhang ein 
„Stelldichein“ 20840 seines besten Freundes mit einer anderen Frau. Dabei betont Andrea deutlich, wofür er 
seine Freunde in seinem Leben hat, dienen sie ihm doch dazu, sich dem ästhetizistischen und passiven  
Genuss hinzugeben („Geprahlt, gespielt, getrunken und gelacht .. / Was man mit Männern tut, wenn man 
nicht streitet“).  20841 Sein prahlerisches Reden zeigt wiederum auch seinen Narzissmus auf, wähnt er doch, 
dass seine Freunde ihn lieben würden, weil er der „Klügste“  20842 sei.  20843 Auch darin unterscheiden sich 
Arlette und Andrea, denn sie wähnt, dass sie sich nur aus Eigennutz mit ihm umgeben („Sie lieben dich, weil  
sie dich brauchen können!“).  20844 Andrea jedoch zeigt  kein Interesse ob ihres Einwandes, sondern zeigt 
stattdessen neuerlich seinen Narzissmus, der sein Handeln und auch seinen Umgang mit Menschen steuert:  
„Und wenn´s so ist! Ich frage nicht nach Gründen! / Nur aus sich selber strömt, was wir empfinden, / Und 
nur Empfindung findet rück die Pforte“. 20845 Dies führt wiederum dazu, dass ihn Arlette nach der Bedeutung 
von Freundschaften in seinem Leben fragt („Und was sind jene, die wir Freunde nennen?“),  20846 wobei 
Andreas Antwort („Die, drin wir klarer unser Selbst erkennen“) 20847 neuerlich von seinem Narzissmus zeugt, 
denn die Freunde sind nur da, seine „Launen[n]“  20848 zu befriedigen. Andrea zeigt sich auch durch sein 
Umfeld als ein Ästhetizist, der nur dem Moment gehorcht und dem Trieb in sich, der nach mannigfaltigen  
Genüssen  verlangt.  Jeder  seiner  Freunde  befriedigt  dabei  einzelne  Facetten  seines  ästhetizistischen 
Empfindens: „Die Freunde so, ihr Leben ist ein Schein, / Ich lebe, der sie brauche, ich allein!“ 20849 Nicht das 
Gegenüber ist für den Ästhetizisten von Bedeutung, sondern allein das Ich („In jedem schläft ein Funken,  
der mir frommt“). 20850

Mit der zweiten Szene führt Hofmannsthal einen Freund aus Andreas Vergangenheit ein, dessen Auftreten 
dem Ästhetizisten von seinem Diener gemeldet wird.  Anders  als  erwartet,  verschließt er sich nicht vor  

20837SW XXXIII. S. 164. Z. 23-24.
20838SW III. S. 8. Z. 17.
20839SW III. S. 9. Z. 25-27. 

Weitreichend äußert  sich  Richard  Alewyn auch  zu  Andreas  gesellschaftlichem Umfeld,  das  für  ihn  „alle  die  Eigenschaften 
vereinigt, die seine Freunde getrennt besitzen“. In: Alewyn: S. 49. 
Weiter heißt es über Andrea bei Alewyn: „Er ist der reiche Hausherr der Renaissance, aus vornehmem Geschlecht, von einem 
Hofstaat von Freunden und Frauen, Schmeichlern und Schmarotzern bedient und verwöhnt, der großmütige und launische 
Gönner der Künstler, der verschwenderische Bauherr, der glänzende Reiter, Fechter, Segler …“. In: S. 48.

20840SW III. S. 9. Z. 31.
20841SW III. S. 10. Z. 7-8. 

Auf Andreas gesellschaftliches Umfeld geht auch Richard Alewyn ein, wenn es heißt: „Der behagliche und genüßliche Kardinal 
von Ostia steht als Beispiel für den verweltlichten Klerus, der verwegene und verschlagene Vespasiano für das gewissenlose 
Tatmenschentum,  der  Stutzer  und  Schmarotzer  Mosca  und  der  Possenreißer  Corbaccio  sind  die  typischen  Höflinge.  Die  
Künstlerschaft ist vertreten durch den Maler Fortunio und den Dichter Fantasio“. In: Alewyn, S. 48.

20842SW III. S. 10. Z. 14.
20843Auch Alewyn deutet den Narzissmus Andreas an, wenn es heißt:  „Dinge und Menschen sind nur da, um von ihm besessen 

und Genossen zu werden.“ In: Alewyn, S. 51.
20844SW III. S. 10. Z. 16.
20845SW III. S. 10. Z. 18-27.
20846SW III. S. 11. Z. 10.
20847SW III. S. 11. Z. 12.
20848SW III. S. 11. Z. 17.
20849SW III. S. 11. Z. 32-33.
20850SW III. S. 11. Z. 34.
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diesem,  sondern  lässt  Marsilio,  den  er  seinen  „Gefährte[n]“  20851 heißt,  eintreten.  20852 Doch  mit  der 
Gegenwart des vergangenen Freundes, fühlt er auch die Fremdheit zwischen sich und ihm, 20853 und auch 
Marsilio erkennt eine vermeintlich mangelhafte Bereitschaft zur Unterstützung bei dem früheren Freund 
und will gehen, wird aber von Andrea aufgehalten. Der anfängliche Befehlston („Bleib und sprich!“)  20854 
weicht einem sanfteren Tonfall: „Milder / Von meiner Tür ist keiner noch gegangen, / Der nicht Verständnis  
wenigstens empfangen.“ 20855 Andrea schottet sich damit nicht, wie andere Ästhetizisten Hofmannsthals, von 
dem Einbruch von außen ab, denn dieser wird besonders befürwortet, wenn dieses Kommende seinem 
Wesen entspricht. Dies ist bei Marsilio allerdings nicht der Fall. Weshalb also lässt er Marsilio nicht nur bei  
sich, sondern sagt ihm auch noch, in seinem religiösen Kampf, Unterstützung zu? 
Andreas Verhalten speist sich nicht aus seinem Verständnis von Freundschaft, Religion oder ist gar getragen  
von der gemeinsamen Vergangenheit,  sondern durch sein narzisstisches Wesen, denn ein Angriff  gegen  
seine Freunde käme für ihn einem Angriff auf seine Person gleich: „Ich will dich schützen .. denn das möcht´  
ich schauen. / Jetzt geh, mein Freund, vertraue dich der Rast. / In Imola kränkt niemand meinen Gast.“ 20856

Mit der dritten Szene treten der Maler Fortunio  20857 und der Kardinal hinzu. Dabei spricht sein Freund 
gerade das schmeichelnde Wort, was Andrea an seinen Freunden zu schätzen weiß, wenn Fortunio sagt: 
„Dein Wort hat uns berauscht und nicht der Wein!“  20858 Doch Andrea tut letztendlich auch dies ab; der 
Abend wäre schön gewesen, doch sei auch dieser Abend Teil der Vergangenheit wie eben die gemeinsam 
geteilte  Stimmung  („Das  hätte  mir  geschmeichelt  vor  sechs  Stunden“).  20859 Damit  zeigt  sich  nicht  nur 
zwischen Arlette und Andrea der Wesensunterschied, sondern auch zwischen Andrea und seinen Freunden. 
So irritiert  den Maler  Fortunio auch Andreas  „Laune Wehen“,  20860 durch die sein „armer Schwan“  20861 
verschwunden ist, wodurch er nicht die schnelle Sucht Andreas nach immer neuen Genüssen unterstützt. 
In der vierten Szene treffen die angekündigten Freunde ein. Durch ihre genaue Beschreibung – der Fokus 
liegt auf der Kleidung und deren Farbenpracht –, stuft Hofmannsthal sie gleichsam als Menschen ein die  
sich am Schönen erfreuen. Wie sich an Fortunio bereits gezeigt hat, sind diese Männer aber keineswegs  
wesensgleich zu Andrea. Vielmehr zeigt Hofmannsthal an ihnen auf, dass man als empfänglicher Mensch  
nicht  unbedingt  die  absolute  Ausprägung  eines  tatenlosen,  unentschlossenen  und 
vergangenheitsabwehrenden  Menschen  haben  muss.  Die  Liebe  zum  Schönen,  und  hier  muss  an  die 
Konzeption der Ganzheit des Seins gedacht werden, hat nicht zwangsläufig eine derartige Ausprägung wie 
bei  Andrea  zur  Folge.  Dabei  zeigt  sich  bereits  beim  Eintreffen  ein  Misston  zwischen  Andrea  und  Ser 
Vespasiano; wenn er ihn schon beim Pferdekauf betrügen müsse, solle er sich doch die Lüge ersparen, denn  
diese  wäre  so  „schal,  alltäglich  und  gemein“.  20862 Damit  stößt  sich  Andrea  nicht  an  dem  Betrug  des 
vermeintlichen Freundes, sondern an der Gewöhnlichkeit des Betruges. Obwohl Andrea die Freunde als die  
Facetten seiner Persönlichkeit beschrieben hat, zeigt sich bei dem Ästhetizisten gleichsam der Unmut. So 
fühlt er sich von den Freunden unverstanden, die anders leben und denken als er („Könnt Ihr denn nie auf  
meinen Ton Euch stimmen, / Müßt Ihr denn ewig mit dem Pöbel schwimmen“). 20863 Während er das Wesen 
der „Schurken“ 20864 begreift, leben diese doch wie er ihre Triebe ungehemmt aus, gibt er zu verstehen, dass  

20851SW III. S. 14. Z. 12.
20852Alewyn stuft die Beziehung zwischen Marsilio und Andrea wie folgt ein: „Und die düstere Gegenwelt von Askese und seinen 

Hass  ist  dargestellt  in  den  Sektierer  Marsilio,  dramatischem  Widersacher  zugleich  um  malerische  Folie  der  weltlichen 
Lebenslust. Als solcher verkörpert er nicht nur Sitten, sondern verkündet auch Gesinnungen, wie nur noch Andrea, der Held des 
Spieles.“ In: Alewyn, S. 48.

20853SW III. S. 14. Z. 30-33.
20854SW III. S. 15. Z. 4.
20855SW III. S. 15. Z. 6-7.
20856SW III. S. 16. Z. 17-19.
20857Ludwig hebt in seiner Auseinandersetzung mit dem Werk vor allem zwei Freunde für Andrea hervor:  „Nur zwei der Personen, 

mit  denen  Andrea  engeren  Umgang  pflegt,  sind  ihm  in  aufrichtiger  Zuneigung  verbunden:  der  Maler  Fortunio  und  in  
besonderem Maße der Dichter Fantasio.“ In: Ludwig, S. 31.

20858SW III. S. 17. Z. 8.
20859SW III. S. 17. Z. 10.
20860SW III. S. 17. Z. 21.
20861SW III. S. 17. Z. 21.
20862SW III. S. 19. Z. 7.
20863SW III. S. 19. Z. 18-19.
20864SW III. S. 19. Z. 23.
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er die hasst, die sich zur „Ehrlichkeit bequemen“ 20865 und ihre „Triebe zähmen“. 20866 
Obwohl der Dichter Fantasio Andrea als seinen „Freund“ 20867 einstuft, kann auch er dessen Verhalten zum 
Leben und seine Unfähigkeit zur Tat nicht gutheißen. Andrea wiederum hat den Architekten weggeschickt,  
weil sie unterschiedlicher Auffassung waren: „Mein Architekt, weil wir uns nicht verstanden, / Hat mich  
gelöst aus meiner Pläne Banden ...“.  20868 Aber Andrea sieht in seinem gesellschaftlichen Umfeld auch den 
Mangel an sich: im Gegensatz zu ihm, sind sie zu Entscheidungen und zur Tat fähig. Den Kardinal, Fantasio 
und Fortunio ruft er auf, in ihm das zu wecken, was ihn gestern bestimmt hat, dann würde er wieder die 
Fähigkeit in sich finden, den Verfall seines Hauses zu stoppen. Doch da dieses den Freunden unmöglich ist  
(„Ihr könnt es nicht: dann gibt’s auch keine Pflicht“), 20869 sieht er sich in seinem Ästhetizismus, das Gestern 
zu verwerfen, bestätigt, was ihn dazu führt, das Haus verfallen zu lassen. Andrea sieht diese Tatbereitschaft,  
die ihm fehlt, jedoch durchaus als Mangel an und erkennt, dass die Tat seinen Freunden gegeben ist. Die 
Konfrontation mit  seiner  Unfähigkeit,  bedingt  durch seinen Ästhetizismus,  wird  ihm durch die  Freunde 
„unerträglich“, 20870 da sie ihn auffordern, eine Entscheidung für sein Haus zu treffen. Während Andrea keine 
Entscheidung fällen kann, ruft er sie auf: „So helft mir schnell entscheiden!“ 20871 
In der siebten Szene tritt Andrea neuerlich auf. Seine Freunde sind derweilen zum Teich gegangen, was ihn  
neuerlich die Distanz zwischen sich und ihnen, im Sinne des Lebensverständnisses, bekennen lässt: „Wie 
mich´s zuweilen ekelt vor der Schar!  /  Nimmt keiner doch des Augenblicks Verlangen, /  Den Geist  des  
Augenblickes  keiner  wahr!“  20872 So  sieht  er  auch  sein  Schönheitsverständnis  nicht  in  den  Freunden 
verankert („Sie fühlen´s nicht und reden andre Dinge!“). 20873 Nur von einem seiner Freunde wähnt er eine 
Wesensnähe und Verständnis, wobei es sich bei diesem um den Geliebten Arlettes handelt: „Nur einen gibt
´s, der das wie ich versteht! / Mein bester Freund, solang uns Sturm umweht! / In ihm ist, wie in mir, des 
Sturmes Seele?“ 20874 Der Kardinal jedoch reagiert mit Ironie auf die Frage Andreas nach Lorenzo, und greift  
noch einmal dessen Verständnis von Freundschaft auf: „So hast du einen Freund für Sturmeswehn, / Für 
Regen den und den für Sonnenschein, / Für´s Zimmer den und den zur Jagd im Frei´n?“ 20875

Der Spott des Oheims jedoch führt bei Andrea dazu, sein narzisstisches Wesen in Bezug auf sein Umfeld zu  
bekennen. 20876 Dies schließt auch den Kardinal ein, der für Andrea in keinerlei Verbindung mit der Religion 
steht, sondern allein mit dem Genuss an der Tafel („Durch deine Augen seh ich Trüffel winken; / Du lehrst  
mir trinkend denken, denkend trinken!“),  20877 während er nach Lorenzo verlangt, wenn es um den Kampf 
und um Gefahr  geht,  was wiederum dazu  führt,  dass  er  sich  an die  Lebensbedrohung auf  dem Schiff  

20865SW III. S. 19. Z. 28.
20866SW III. S. 19. Z. 27.
20867SW III. S. 20. Z. 14.
20868SW III. S. 21. Z. 2-6.
20869SW III. S. 21. Z. 24.
20870SW III. S. 22. Z. 7.
20871SW III. S. 22. Z. 27.
20872SW III. S. 25. Z. 14-16.
20873SW III. S. 25. Z. 18-24.
20874SW III. S. 25. Z. 26-28. 

Letztendlich, dies zeigt auch Ludwig auf, muss Andrea erleben, dass gerade die beiden Menschen, die ihm am nächsten sind,  
seinen Ästhetizismus aufbrechen, weil sie diesen gelebt haben: „Die intimste Freundin und der intimste Freund, beide haben 
ihn betrogen, beide verliert er durch die schmerzliche Erkenntnis ihrer Tat gleichzeitig. Und früher oder später wird Andrea auch  
erfahren, daß alle diejenigen, die sich seine Freunde nennen, um den Betrug längst wußten und sich über ihn lustig gemacht  
haben, als er seinen Maximen betreffs der Rechtmäßigkeit der unsittlichen Tat verkündete – nicht ahnend, daß sie ihm selbst 
schaden würden.“ In: Ludwig, S. 31.

20875SW III. S. 25-26. Z. 34//1-2. 
Ludwig Birger  verweist ebenso auf  Andreas Probleme mit seinem gesellschaftlichen Umfeld, wenn er davon ausgeht, dass  
lediglich der Maler und der Dichter Andrea nicht betrügen und hintergehen. Über die Anderen jedoch heißt es:  „Und früher 
oder später wird Andrea auch erfahren, daß alle diejenigen, die sich seine Freunde nennen, um den Betrug längst wußten und 
sich über ihn lustig gemacht haben, als er seine Maximen betreffs der Rechtmäßigkeit der unsittlichen Tat verkündete – nicht  
ahnend,  daß  sie  ihm  selbst  schaden  würden.“  In:  Ludwig,  Birger:  Das  europäische  Drama  von  1890  bis  1980  und  der 
philosophiegeschichtliche Tragik-Begriff.  Inauguraldissertation zur Erlangung der Doktorwürde vorgelegt der Philosophischen  
Fakultät der Reinischen Friedrich-Wilhelms-Universität zu Bonn. Projekt-Verlag. Dortmund, 1995, S. 31. 

20876„Du hier, mein Degen, bist mein heller Zorn! / Auf die Orgel zeigend / Und hier steht meiner Träume reicher Born! / Ser 
Vespasiano ist mein Hang zum Streit, /  Und Mosca .. Mosca meine Eitelkeit!“ In: SW III. S. 26. Z. 11-15.

20877SW III. S. 26. Z. 22-23.
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erinnert.  In  der  neunten  Szene  hinterfragt  Andrea  seine ästhetizistische Meinung schließlich,  ausgelöst 
durch Fantasios Worte in der achten Szene, in der der Dichter die höchste Erkenntnis für sein Leben durch 
die  Kunst  erlangt  hat,  neuerlich,  und  will  von  Fantasio  erfahren,  ob  es  solch  ein  Erkennen,  wie  er  es 
beschrieben hatte, wirklich gibt.  20878 Gleichsam aber spürt Andrea auch die Unmöglichkeit, dass ihn der 
Freund in seiner Unsicherheit verstehen kann. 20879  
Die Varianten Hofmannsthals zu dem lyrischen Drama heben neuerlich Andreas Umfeld um Lorenzo (SW III.  
S. 300. Z. 22) und die anderen Freunde hervor. Besonders dem Verhältnis zwischen dem Maler und Andrea 
geht Hofmannsthal hier nach: während der Maler den Garten Andreas kritisiert, weil alles „gezwungen“ 20880 
ist,  nimmt Andrea wie folgt Stellung dazu: „Ja, was soll  denn die Weide anders als hängen, der Thurm 
anders als starren, jedes / giebt mir eben seine Seele fort. Du selbst giebst ja alles, du brauchst sie gar  
nicht / oder ganz.“  20881 Hofmannsthal geht auch hier dem Einbruch Andreas nach, der spürt, dass „kein  
Mensch [...]  dem andern etwas sein“  20882 kann:  „Und jeder lügt, verleugnet und vergisst / Weil nie ein 
Mensch  dem  andern  etwas  ist“.  20883 Andrea  steht  hier  ganz  in  seinem Narzissmus,  sowohl  der  Natur 
gegenüber, die er bindet, als auch den Menschen gegenüber („Sie alle sind der meinen bunte Theile / In mir  
ist jede, jede eine Weile“). 20884 In der Notiz EII 109 2a zeigt sich aber auch indirekt Andreas Ahnen, heißt er 
sich doch selbst als des „Augenblickes Knecht“,  20885 erkennt aber in diesen Versen auch noch einmal die 
Bedeutungslosigkeit der Menschen für sich an: „Und nennt mich einer Freund, er spricht im Wahn / Mir 
schauert manchmal selber beim Erkennen / Welch ungeheure Weiten Herz von Herzen trennen“. 20886

In der Erzählung  Age of Innocence  (1891) zeigt sich bereits durch die Kinder aus dem Buch das gestörte 
Verhältnis des ästhetizistischen Kindes zu seinen Mitmenschen. So empfindet der Ästhetizist selbst seinen 
Unterschied zu diesen vermeintlich wirklichen Kindern in diesem Buch, sowohl von ihrem Wesen her als  
auch durch ihr Aussehen, primär deren Blick. „Seine Augen waren nicht so rund und lachten nicht so; und 
seine Bewegungen waren auch anders, heftiger und hässlicher.“ 20887 Der Protagonist fühlt sich den Kindern 
nicht gleich, statt sich selbst aber herabzusetzen und bei sich selbst einen Mangel zu erkennen, stuft er 
diese Kinder als Wilde oder Exoten ein; für ihn waren sie nunmehr keine Kinder, er behandelte sie wie 
„Indianer  oder  sprechende  Thiere“.  20888 Auch  erkennt  er  kein  Verwandtschaftsverhältnis  im  Sinne  der 
menschlichen Gattung, und verkennt ihre Lebendigkeit und ihre Freude am Leben durch ihr Spiel. Damit  
schildert Hofmannsthal bereits im frühen Stadium die Unfähigkeit des ästhetizistischen Kindes, eine innere  
Bindung  zu  Menschen  aufzubauen.  In  der  frühen  Phase  der  Erzählung  fällt  zudem  auf,  wie  häufig 
Hofmannsthal  die  Einsamkeit  oder  das  Allein-sein  des  Ästhetizisten  einbindet,  was  zum  einen  zur 
Kompensation in Brutalität gegen sich selbst, und zum anderen zum Genießen und zugleich traumatischen 
Erleben  des  Todes  führt.  20889 Neben der  Familie  scheint  der  junge  Ästhetizist  allein  Kontakt  zu  seiner 
Kinderfrau zu haben, von der er sich in der Stadt losreißt und die ihm von der Mutter genommen wird. 20890 
So erwacht der kleine Ästhetizist unter dem Gefühl des Alleinseins, schleicht zum Spiegel des Fräuleins und  
ergötzt sich darin an dem eigenen Anblick.  Doch durch die Musik ergreift  den jungen Ästhetizisten die  
Außenwelt, die Menschen bekommen für ihn eine Bedeutung. Durch das Geigenspiel animiert, hatten die 

20878SW III. S. 30. Z. 9-12.
20879SW III. S. 31. Z. 10.
20880SW III. S. 301. Z. 12.
20881SW III. S. 301. Z. 13-15. 

Des weiteren, siehe: SW III. S. 303. Z. 21-27.
20882SW III. S. 301. Z. 27.
20883SW III. S. 301. Z. 28-29.
20884SW III. S. 302. Z. 14-15.

Des weiteren, siehe: SW III. S. 304. Z. 23-25.
20885SW III. S. 304. Z. 5.
20886SW III. S. 304. Z. 7-9.
20887SW XXIX. S. 15. Z. 29-30.
20888SW XXIX. S. 15. Z. 31-32.
20889Der Verweis auf die Einsamkeit ist überdeutlich: SW XXIX. S. 16. Z. 6, SW XXIX. S. 16. 7, SW XXIX. S. 16. Z. 12, SW XXIX. S. 16. 

Z.16.
20890SW XXIX. S. 19. Z. 9-10.
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„>>Anderen<< für ihn einen Sinn bekommen…“. 20891 Aber es zeigt sich an der Formulierung Hofmannsthals, 
dass  der  Zug  zum  Draußen  von  dem  Ästhetizisten  nur  gewählt  wird,  weil  das  Grausame  an  Reiz 
abgenommen hatte: „Er hatte einen neuen Reiz des contemplativen Lebens entdeckt.“ 20892 In dem dritten 
Fragment  Wie mein Vater... zeigt  sich des weiteren ein kurzer Verweis auf  das gesellschaftliche Umfeld 
seines  Vaters,  denn  immer  Sonntags  waren  „3  Freunde“  20893 zu  ihm  gekommen,  um  gemeinsam  zu 
Musizieren. 
Mit der Universitätszeit des Ästhetizisten verweist Hofmannsthal neuerlich auf dessen Drang, sich selbst zu  
genügen. So gelangt er jedoch zu einem Haus eines Schulkameraden, in das er schon häufig eingeladen 
worden war, doch hatte er sich immer diesem gesellschaftlichen Umfeld entzogen. Wenn er nun in die 
Räumlichkeiten eintritt, dann empfindet er, in Bezug auf den Vater des Schulkameraden, keine Neigung, 
sondern Abscheu: „Er bewillkommnete mich mit unangenehmer Höflichkeit; seine Stimme passte ganz zu  
seinen kurzsichtigen blauen vorstehenden Augen und dem gelbgrauen hochgelockten Haar.“ 20894 Auch die 
Tochter des Hauses Madeleine, die er früher schon einmal gesehen hatte, löst keine Erinnerung in ihm aus.  
Wohl ergreift ihn aber der leidvolle Reiz ihres Wesens, der Zug zur Vergangenheit als auch ihre Kleidung und 
ihre äußere Erscheinung. In diesen Räumlichkeiten trifft der Ästhetizist noch auf zwei weitere Menschen: 
während er den Einen als hässlich einstuft, 20895 ergreift der Andere das Wesen des Ästhetizisten, sieht er in 
ihm  doch  sich  selbst:  „Von  seinem Wesen  gieng  eine  tiefe  ansteckende  Traurigkeit  aus.“  20896 Mit  ihm 
zusammen löst sich der Ästhetizist von der Gesellschaft, um mit ihm über das Glück zu diskutieren.

Das Motiv zeigt sich deutlich auch in dem Drama Ascanio und Gioconda (1892). Giocondas Umfeld besteht, 
aufgrund des Todes ihrer Eltern, aus ihrem Onkel  und ihren zwei Vettern.  Abgesehen von Ascanio und  
Giocondas Amme, kann sie sich mit keiner weiteren Person austauschen. Dabei zeigt Hofmannsthal bei  
Giaconda deutlich die Sehnsucht nach einem Gegenüber auf, wenn sie zu Ascanio, als dieser schon gehen  
will, sagt: „Sag´ etwas, was du der Geliebten nicht / Zu sagen brauchtest und der Freundin darfst.“ 20897 Dabei 
zeigt sich jedoch, dass sich Gioconda aber auch von der Amme löst, nachdem diese von der Verlobung  
Ascanios gesprochen hatte. Doch allein beginnt sie darüber nachzusinnen, dass sie den Freund womöglich 
verlieren wird, der ihr die wenigen glücklichen Momente geschenkt hat. Gioconda besinnt sich auch durch 
den  drohenden Verlust  neuerlich  ihres  leeren  Lebens  und  auf  eine  Vergangenheit,  die  sich  von  ihrem  
jetzigen Sein unterscheidet. 20898 Gerade durch die empfundene Bedrohung, durch Ascanio den letzten Halt 
am Leben zu verlieren, sieht sie die unbedingte Not, sich wieder ans Leben zu binden, allerdings dadurch,  
indem sie für sich den ästhetizistischen Asanio gewinnen will. 20899

Ascanios  gesellschaftliches  Umfeld  spiegelt  seinen  Hang  zum  Ästhetizistisch-Schönen,  und  so  sitzt  der  
Diener Ascanios an einem Brunnen und spielt mit den Pfauen.  20900 Gioconda wiederum spricht Ascanios 
Umfeld an und fragt, ob er heute Abend im Hause der Donati sein wird, 20901 was dieser allerdings verneint. 
Einen Einblick über Ascanios gesellschaftliches Umfeld erfolgt gerade im Zuge der Anklage Bertuccios, ob 
des  Umganges  mit  seiner  Base Gioconda.  20902 Ascanio  aber  zerstreut  dessen  Bedenken,  heißt  sich  ein 

20891SW XXIX. S. 20. Z. 11.
20892SW XXIX. S. 20. Z. 12.
20893SW XXIX. S. 21. Z. 35.
20894SW XXIX. S. 23. Z. 12-15.
20895SW XXIX. S. 23. Z. 26.
20896SW XXIX. S. 24. Z. 12-13.
20897SW XVIII. S. 77. Z. 32-33.
20898SW XVIII. S. 102. Z. 26-32.
20899SW XVIII. S. 105. Z. 28-30. 

Giocondas Abgeschiedenheit zeigt sich auch in den Notizen Hofmannsthals. Sie bekennt auch hier hier immenses Leiden am 
Leben und ihre Einsamkeit im Sein (SW XVIII. S. 399. Z. 29-34). Gioconda reagiert auch hier auf die Schmeichelei Ascanios, den 
sie hier ihren „kluge[n] Freund“ (SW XVIII. S. 400. Z. 300) heißt, doch äußert sie gleichsam ihre Einsamkeit, die sie unter „vielen  
Menschen“ (SW XVIII. S. 400. Z. 35) befallen kann. Deutlich zeigt sich in den Notizen, dass ihre Einsamkeit überhaupt aus einem 
Drang ihrer Seele entsprungen ist. In: SW XVIII. S. 401. Z. 20-29. 

20900SW XVIII. S. 76. Z. 18-19.
20901SW XVIII. S. 82. Z. 22-23.
20902Bertuccio wiederum akzeptiert zum Teil Ascanios Anwesenheit in seinem Haus: „Denn, wenn ihr Gast, so seid  Ihr auch der 

meine.“  In:  SW  XVIII.  S.  80.  Z.  38.  Wobei  Ascanios  Anwesenheit  in  Bertuccios  Haus  von  seinen  Söhnen  –  im  Sinne  der  
Schicklichkeit – angegriffen wird, was durchaus Bertuccios Leichtgläubigkeit in diesen Dingen verdeutlicht.
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spielerisch Wandelnder im Leben, der sich seine Zeit mitunter mit Bertuccios beiden Söhnen vertreibt, sei  
es bei der Jagd, beim Trank oder beim Würfelspiel. 
Ein weiteres gesellschaftliches Umfeld zeigt sich im Hause der Donati. So kommt Madonna Gaetana zu ihrer  
Tochter, nachdem sich diese von den Gästen verabschiedet hat.  20903 Obwohl auch sie ein Mittelpunkt der 
Gesellschaft ist, vor allem auf die Männer wirkt, zeigt sie sich unsicher, den Geliebten Ascanio zu sich zu  
ziehen,  was ihr  letztendlich  überhaupt  nur  durch die  Hilfe ihrer  Mutter  gelingt.  Doch im Gespräch mit  
Ascanio gelingt es ihr, sein Wesen anzusprechen, seinen Narzissmus zu kitzeln und diesen zu befriedigen,  
heißt sie ihm doch, dass er es versteht, Menschen für sich zu gewinnen: „Dass Ihr in fremden Ländern 
Freunde viel / Gewonnen habt durch wunderbare Art / Auf einen fremden Menschen zuzugeh´n / Und ihm 
zu sahen: >>Du bist so und so..<<“ 20904

Die Fähigkeit  Ascanios,  die  Francesca  angesprochen hatte,  zeigt  sich  in  Ansätzen auch  im Umgang  mit 
Ippolito,  den  Ascanio  seinen  Freund  heißt.  20905 Ippolito  schildert  vor  dem  Freund  seine  Gefühle  für 
Gioconda. Ascanio im Gegenzug, zeigt sich bereitwillig dazu, sich die Sorgen des Freundes anzuhören, und 
wirbt für ihn sogar letztendlich um Gioconda. Doch Ascanio spielt auch sein Verhältnis zu Gioconda vor dem  
Freund herunter („Man kennt sie kaum, wenn man sie kennt wie ich, / Zumindest kennt man sie nicht  
allzunah“),  20906 der ihm gegenüber Eifersucht anklingen lässt.  Tatsächlich löst Ascanios Rede aber seine 
Befürchtung auf,  hatte Ippolito doch gedacht,  dass sie  heimlich Liebende seien. Durch seine Rede aber  
bekennt er sich lediglich zu einer freundschaftsähnlichen Beziehung – hatte Ascanio von „Gut-sein und  
Vertrau´n“ 20907 gesprochen – , worauf Ippolito zu ihm sagt: „Ich hab Dir vieles abzubitten, Freund“. 20908 Vor 
Gioconda wirbt er schließlich für einen Freund,  20909 was diese als positiven Wesenszug Ascanios einstuft. 
Doch  fälschlicherweise, aufgrund ihrer Unerfahrenheit im Leben und mit Menschen, erkennt sie nicht, dass  
er wirklich nicht für sich bittet. 20910

Im  Hause  Donati  spricht  Ippolito  seine  Base  darauf  an,  dass  sie  niemals  mehr  in  Gesellschaft  seine 
Zuwendung zu Gioconda thematisieren solle, wie sie es zuvor vor Uberti getan hatte. Francesca wiederum 
zeigt  sich  gleichgültig  ob  des  Festes  und  ihrer  Verehrer,  die  in  ihrem  Haus  gewesen  sind.  Auch  die  
Bereitschaft eines der Männer sich in den Teich, aus verzweifelter Liebe zu ihr, zu stürzen, wird von ihr 
abgetan, obwohl sie sich auch besorgt zeigt („Und dann, beruhigt, schickt´ ich ihn nach Haus“). 20911 Auf ihr 
spielerisches Wesen von ihrer Mutter im Umgang mit Menschen angesprochen, bestätigt Francesca dieses:
„Um so besser. / Die taugen zu nichts besser´m als zum Spielzeug:  / […] / Ein jedes gut für eine halbe  
Stunde.“  20912 Wie Ascanio ist auch Francesca spielerisch um Umgang mit Menschen. Zwar versichert sie 
ihrer Mutter,  dass ihr das Fest  gefallen habe, doch wirkt  das wenig überzeugend, da der Gast,  den sie  
wirklich zu kommen ersehnt hatte, gefehlt hatte – Ascanio. 20913

Eine freundschaftliche Beziehung pflegt Melusina mit der Zofe der Donati („Vom Hochamt und wir kennen  
uns seit lange“),  20914 wodurch sie von der Verlobung Francescas und Ascanios erfahren hat, damit aber 
gleichsam die Geschehnisse für Gioconda in eine andere Richtung gelenkt hat, ihr die Not deutlich wurde,  
sich jetzt ans Leben und damit an Ascanio zu binden, und so letztendlich einem frühen Tod entgegengeht.  
20915

In  Die Bacchen nach Euripides (1892) zeigt sich das Motiv lediglich durch Dionysos, der ein „Freund der 

20903SW XVIII. S. 90. Z. 37-38.
20904SW XVIII. S. 95. Z. 28-31.
20905SW XVIII. S. 98. Z. 25.
20906SW XVIII. S. 99. Z. 19-20.
20907SW XVIII. S. 99. Z. 28.
20908SW XVIII. S. 99. Z. 33.
20909SW XVIII. S. 107. Z. 17.
20910Aus den Notizen geht Hofmannsthals Plan für den III. Akt hervor, indem er ein Gespräch bei den Amidei zwischen Gioconda, 

Melusina, Bertuccio, Ferrante, Galasso und Micheletto plante, wobei Ferrante und Galasso die Liebestrunkenheit Ascanios in 
Bezug auf Francesca Donati thematisieren.

20911SW XVIII. S. 91. Z. 33.
20912SW XVIII. S. 91-92. Z. 37-39//1-3.
20913SW XVIII. S. 92. Z. 16-29.
20914SW XVIII. S. 104. Z. 31.
20915SW XVIII. S. 403. Z. 16-19, SW XVIII. S. 403. Z. 34-35, SW XVIII. S. 405. Z. 22.
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Chariten u. Musen“ 20916 ist, und durch den Diener, der Pentheus zugestellt ist (SW XVIII. S. 54. Z. 37).

Innerhalb der Gespräche und Briefe zeigt sich der lose Bezug zum Motiv bereits in  Der Sinn des Lebens.  
Dialoge in der Manier des Platon aus Athen (1892) in Verbindung mit der empfundenen Einsamkeit in der 
Nacht (SW XXXI. S. 7. Z. 23), in Brief an einen jungen Freund (August 1896) dagegen mit der Bedeutung der 
Menschen für das Leben, 20917 in dem Buch des Weltmannes (1902) durch das Anprangern der englischen, 
seelenlosen Gesellschaft des 19. Jahrhunderts durch den jungen Hofmeister (SW XXXI. S. 24. Z. 21-23) und 
in Der junge Lehrer der Kinder und die alte Frau (1896) durch die Klage des Lehrers: „ich selbst bin so leer 
und arm geblieben, weil die Menschen die Biegsamkeit meiner Seele nicht erkannt haben.” 20918 
Weitere Bezüge zum Motiv zeigen sich in Die Briefe des Paulus Silentiarius (1902), in denen sich der Dichter 
Paulus neben seiner entfernten Geliebten Prisca Domitilla auch an seinen Freund Fronto (SW XXXI. S. 58. Z. 
1-4) wendet, den er heißt, acht zugeben auf sein Leben und das seiner sieben Kinder (SW XXXI. S. 58. Z. 4-
8). 20919 In Der Brief des letzten Contarin (1902) nimmt der narzisstische Contarin Bezug zu der empathischen 
Hilfe der Freunde, die ihn aus seinem ärmlichen Leben befreien wollen. Dabei vergleicht sich der Contarin  
mit  einer  Billardkugel,  die  noch  nicht  ins  Loch  gerollt  ist:  „Das  letzte  Sich-Verkriechen  muss  noch 
geschehen.“  20920 Der  Alvise  Contarin  wendet  sich  in  seinem  Brief  an  einen  Grafen  und  eine  Gruppe 
„wollender Freunde“,  20921 die ihn, seinem Familiennamen gemäß, in eine angemessene Situation stellen 
wollen. Alvise jedoch verweigert die Schenkung: „Und ich habe die Ehre, Sie ferner zu verständigen, dass ich 
von diesem Augenblick an aufgehört habe, für Sie und die übrigen Herren Ihres Kreises zu existieren. Dass  
ich  weder  an  einem privaten noch öffentlichen Ort  einem von  Ihnen  mehr  begegnen werde.“  20922 Ein 
neuerlicher  Versuch,  ihn  noch  einmal  zu  kontaktieren,  würde  ihn  veranlassen,  Venedig  für  immer  zu  
verlassen (SW XXXI. S. 19. Z. 36-38). Zudem verweigert er den Freunden weitere Erklärungen, sein Verhalten  
betreffend, zu geben. Doch äußert er seinen Wunsch, dass es niemals zu diesem Gespräch zwischen den 
Freunden gekommen wäre. 20923 Was ihn dabei besonders verstört, ist der Angriff gegenüber seiner Person: 
„Da  nahmen  Sie  mich  in  den  Mund,  mich  und  meinen  großen  illustren  Namen,  mich  und  meine 
Bettelhaftgkeit, und dann nahm jemand einen Zettel in die Hand und fieng an Ziffern zu schreiben und alle  
miteinander machten Sie sich daran, mich zu rangieren.“  20924 Der Contarin wendet sich nicht nur an den 
Adressaten des Briefes als „Freund“,  20925 sondern auch an seine anderen „guten Bekannten“,  20926 die mit 
ihm in seinen Augen wie ein Romanschreiber mit „einer seiner löcherigen Figuren“ 20927 umging. Schließlich 
gesteht er in diesem Brief, dass er schon immer davon wusste, dass etwas kommen werde, was ihn von „der  
Gesellschaft der Menschen abtrennen wird“,  20928 und betont, dass er selbst dieses Wissen gehabt hatte, 
wenn er sich in Gesellschaft befand.  20929 Neben dieser zweiten Demütigung, spricht er von der Ersten in 
seinem Leben. Im Gefühl der Überlegenheit über andere Menschen, aufgrund seines Namens, war er mit  
seinem Vater  von Verwandten zu Verwandten gereist,  weil  sie  zwar einen großen Namen hatten,  aber 
finanziell ruiniert waren: „Immerfort lebten wir auf den Schlössern von Verwandten oder von Freunden, 

20916SW XVIII. S. 49. Z. 5.
20917Im Sinne der Bedeutung der Kunst für das Leben, heißt es: „Dies scheinen Dir die Güter des Lebens und ihre Reihenfolge: 

Gesundheit ein schöner Leib Reichthum Geselligkeit mit Freunden und Ruhen unter ihnen”. In: SW XXXI. S. 14. Z. 1-5.
20918SW XXXI. S. 14. Z. 22-24.
20919SW XXXI. S. 59. Z. 16-24. 

Des  weiteren  nimmt  der  Dichter  in  den  Notizen  N  14  und  N  15  Bezug  auf  eine  weitere  Freundschaft,  zwischen  einem 
Philosophenzögling und seinem Freund, einem Statthalter (SW XXXI. S. 62. Z. 3-4, SW XXXI. S. 62. Z. 23).

20920SW XXXI. S. 18. Z. 3-4. 
Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 18. Z. 5.

20921SW XXXI. S. 19. Z. 26.
20922SW XXXI. S. 19. Z. 32-36.
20923SW XXXI. S. 20. Z. 2-10.
20924SW XXXI. S. 20. Z. 15-19.
20925SW XXXI. S. 20. Z. 20.
20926SW XXXI. S. 20. Z. 21.
20927SW XXXI. S. 20. Z. 22.
20928SW XXXI. S. 20. Z. 28-29.
20929SW XXXI. S. 20. Z. 34-40.
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monatelang oder wochenlang.“ 20930 Dennoch hatte er das Wissen, dass niemand einen „größeren Namen“ 
20931 in seinem Umfeld trug als er. 
Auch in einem  Brief an einen jungen Dichter (1902/1903) zeigt sich durch die Wesensdifferenz zwischen 
dem Briefeschreiber und dem jungen Dichter das Motiv, weil der Dichter sich mit seinem Dichten auf einen  
einsamen Pfad begibt  (SW XXXI.  S.  63. Z.  6-7).  In Anbindung an den Dichter und seine Zeit,  formuliert 
Hofmannsthal zudem wie folgt: „wir sind jetzt die Einzigen auf dieser Insel, wir kleine Gruppe. Nie wird das  
Schiff mit den Todten landen, wovon wir immer träumen.“  20932 Ebenso in  Die Abende von Rodaun (1903) 
zeigt  sich  die  Thematisierung  des  gesellschaftlichen  Umfeldes  in  Verbindung  mit  dem  künstlerischen 
Verstand: „Wer sind wir und was haben wir von den andern? von den Lebenden? von den Todten?” 20933 In 
dem Gespräch zweier Kurtisanen in Die Sammlerin (1903) betont Pippa hingegen die Verschiedenheit beider 
in  Bezug auf  die Auffassung des Lebens (SW XXXI.  S.  69.  Z.  18),  wird Tibalda doch von Pippa um ihre 
Sammelleidenschaft beneidet. Dabei erweist sich Tibalda, abgesehen von dem Gespräch mit der anderen  
Kurtisane, der Einsamkeit zugetan („Freuden nur die der Einsamkeit“) 20934 und äußert zudem: „Der Gedanke 
an die wimmelnden Milben der Menschheit macht mich nervös.“ 20935 
Auch  in  Die  Briefe  James  Hackmanns (1903)  ist  das  Motiv  auszumachen.  So  zeigt  sich  nicht  nur  ein 
problematischer Zug in der Freundschaft Margarets zu ihrer Freundin, 20936 die sie zudem als wenig hilfreich 
für sich findet,  20937 sondern Hofmannsthal deutet auch bei Hackmann die Gewaltbereitschaft an, die ihn 
letztendlich  zu  dem Plan geführt  hatte,  Geistlicher  zu  werden:  „es  zuckte  mir  die  Hand gegen meinen 
theuersten Freund einmal“. 20938

Mit Die Briefe des jungen Goethe (1903/1904) verweist Hofmannsthal seinen Jugendfreund Edgar Karg von 
Bebenburg  auf  die  Jugendbriefe  Goethes (SW XXXI.  S.  88.  Z.  11-19),  20939 sowie  auf  die  eigenen Briefe 
zwischen Edgar und ihm selbst: „Und Briefe der Freundschaft, solche, wie wir sie einander geschrieben 
haben, Tagebücher in Briefen, von einem zum andern gesandt, als säße man in einem Lusthaus und hätte 
einen Spiegel drin, der klein aber scharf und fein das Leben eines entfernten Freundes vorzaubert“.  20940 
Weitere Bezüge finden sich in den eigenen Gesprächen Hofmannsthals mit Schröder in Rodauner Anfänge  
(1906), in denen Hofmannsthal Notizen zu Gesprächen über die Kunst und Gegenwart der Moderne festhält  
und in denen er die Distanz zu den Menschen betont,  20941 in der Arbeit  Furcht / Ein Dialog  (1906/1907) 
dadurch, dass Laidion und Hymnis, wie der Matrose annimmt, keine Schwestern, sondern nur Freundinnen 
(SW  XXXI.  S.  118.  Z.  24)  sind  und  letztendlich  in  Das  Schöpferische (1906-1909)  durch  Hofmannsthals 
Gegensatz  zwischen dem Kränklichen  und dem Schöpferischen:  „In  dem Kranken,  der  sich  seltsam die 
Hände reibt, sehe ich gleich ein großgewachsenes Kind vor mir, einen unkräftigen hageren leidenschaftlich 
fühlenden Schulknaben, der von den roheren Genossen viel gequält wird.“ 20942

20930SW XXXI. S. 21. Z. 11-12.
20931SW XXXI. S. 21. Z. 14.
20932SW XXXI. S. 63. Z. 13-15.
20933SW XXXI. S. 90. Z. 14-15.
20934SW XXXI. S. 70. Z. 22.
20935SW XXXI. S. 71. Z. 17-19. 

In einer weiteren Notiz (N 8) zu diesem Werk findet sich ein weiteres Gespräch zwischen der einst schönen Maraña und der 
schönen Angela Zaffetta, wobei Angela Maraña nach der Einrichtung ihres Landhauses um Hilfe fragt, welches ihr „einige meiner 
Freunde” (SW XXXI. S. 72. Z. 22) einrichten wollen.

20936„Margarets  Auffassung:  alles gleitet  sosehr,  man kann sich keine Rechenschaft  davon geben,  mein Verhältnis  zu meiner 
Freundin hat sich so verwandelt: war ehedem so schwärmerisch“. In: SW XXXI. S. 65. Z. 5-7.

20937„Er hat das Gefühl  ihr beistehen zu müsen. Das ausschlaggebende Wort, wie sie zu ihrer Freundin sagt: Wenn mir nur jemand 
heraushelfen würde.“ In: SW XXXI. S. 66. Z. 12-15.

20938SW XXXI. S. 67. Z. 4-5. 
Ein weiterer Bezug zum Motiv zeigt sich in der Notiz N 15; ohne genauen Personenbezug lässt sich jedoch annehmen, dass  
Hofmannsthal, zudem er später in dieser Notiz auf ihn verweist, sich auf Lord of Sandwich bezieht: „Gastfreundschaft und alles  
dies kann nur von innen quellen.“ In: SW XXXI. S. 69. Z. 6-7.

20939Über Goethe persönlich sagt er: „Bekanntschaften machte er übrall, mit Lust, und viele.“ In: SW XXXI. S. 89. Z. 26.
20940SW XXXI. S. 88-89. Z. 39-40//1-3. 

Siehe Varianten: SW XXXI. S. 351. Z. 36-37.
20941„Leben? was ist nun Leben? Leben ist die Bindung aller Elemente durch alle Elemente. Ich denke einen kühnen Gedanken: 

sogleich fühlen sich laue Freunde von mir losgelöst, gleichgiltige Gesichter verziehen sich zur Grimasse, ich selbst setze den Fuß  
leichter auf die Erde, denke gleichgiltiger von meinem Lebensunterhalt, kühner von meinem Tode.“ In: SW XXXI. S. 127. Z. 22-27.

20942SW XXXI. S. 92. Z. 18-21. 
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Innerhalb der dem Nachlass zuzuordnenden Romanpläne zeigt sich das Motiv bereits in Roman vom Geben  
und Nehmen (1892-1895), in dem Hofmannsthal den Sinn des Lebens zu thematisieren gedachte: „Was (1) 
sind einem die M<enschen> (2) bin ich den andern? Was sind sie mir?“ 20943 Des weiteren finden sich lose 
Notizen in Roman des inneren Lebens (1893-1894) („der Rauschfreund (Gombrich)“). 20944 Deutlich zeigt sich 
die Thematisierung des Motivs in den Notizen zum Familienroman (1893-1895), durch die Schilderung der 
einzelnen Figuren innerhalb  eines  Familiengefüges („das  Gespräch eines  theilnehmenden jungen,  eines 
desillusionierten alten Freundes und alles was ringsherum schwingt und schwebt“). 20945

In dem lyrischen Drama  Der Tod des Tizian  (1892) bildet sich das gesellschaftliche Umfeld um Tizian aus 
seinen  Schülern  und  seinen  Kindern,  Tizianello  und  Lavinia,  die  gleichsam  in  seine  Kunstproduktion  
eingebunden sind. Dabei ist das Verhältnis Tizians zu seinen Schülern, das eines Ästheten zu Ästhetizisten 
oder  das  eines  Künstlers  zu  Dilettanten  oder  es  ist  das  eines  bis  zum  Ende  Schaffenden  zu  passiven  
Unmündigen.  20946 Die Differenz zwischen Tizian und seinen Schülern erkannte auch Jendris Alwast: „Der 
Mittelpunkt dieser schönen Welt ist Tizian. Er ist die kreative Seele“. 20947 Das Besondere an Hofmannsthals 
Werk ist dabei, dass er es nicht nur verstanden hat, diesen Gegensatz auf kleinstem Raum, eben innerhalb 
des  lyrischen  Dramas,  aufzubauen,  sondern  dadurch  gegeben,  dass  die  Schüler  unterschiedliche 
Ausprägungen in ihrem ästhetizistischen Wesen haben. 
Dabei nimmt Hofmannsthal erstmalig Bezug zum Motiv durch den Pagen, der vor den Vorhang tritt und 
über das sodann gezeigte Stück zu berichten hat: „Mein Freund, der Dichter, hat mirs selbst gegeben.“ 20948 
Der Dichter und der Page werden von Hofmannsthal nicht nur als Freunde, sondern dem Wesen nach als 
„Zwillingsbr[ü]der“  20949 aufgefasst,  wodurch  Hofmannsthal  seine  eigene  Beziehung  zu  Stefan  George 
reflektiert. Gianino aber, der Jüngste unter den Schülern Tizians, bekennt auch seine Distanz zum Meister,  
die  sich  durch  eine  unterschiedliche  Kunstausprägung  zeigt.  Im  dramatischen  Fragment  deutet  
Hofmannsthal vor allem eine Nähe zwischen Tizianello und Gianino an, die durchaus homoerotische Züge 
trägt.  20950 Was Gianino, trotz aller Verzückung zeigt, ist  auch eine Hinwendung zur Stadt und damit ein 
fehlendes Genügen, was sein gesellschaftliches Umfeld anbelangt. Desiderio aber tut diese Hinwendung 
Gianinos ab, und zwar in dem Sinne, dass die Stadt nur dadurch auf Gianino wirkte, weil sie eben fern zu  
ihnen sei; so sucht er, durch seine Nähe zu Gianino, diesen wieder allein an das Ästhetizistische zu binden,  
welches die Abschottung von der Welt mit einschließt. Desiderio steht dabei für die Abwendung von der  
Stadt und den Menschen ein, zeigt ein absolutes Genügen in seinem Genießen der Kunst. Bedingt zeigt sich  
seine Distanz zu den Menschen, weil  er ihnen die „Häßlichkeit  und die Gemeinheit“  20951 zuspricht,  ein 
tierhaftes Wesen, das die Schönheit verkennt;  sie  dagegen, die Schüler des Tizian, führen ein Leben in  
nahezu göttlicher Kunstschönheit. 
Auch  aus  den  Notizen  geht  Hofmannsthals  Beschäftigung  mit  dem  Motiv  hervor: „Freundschaft: 
empfinden es wie eine Entweihung wenn ein Freund gelobt wird“.  20952 Die Notizen betonen dabei unter 

In Bezug auf den Kränklichen, heißt es: „Wir können auf die Existenzen um uns herabblicken ohne Heuchelei. Denn unserem  
Blick spaltet sich von den bürgerlichen Existenzen das niedrig-egoistische, das gewohnheitsmäßige das unzulängliche ab.“ In: SW 
XXXI. S. 93. Z. 9-12.

20943SW XXXVII. S. 69. Z. 16-17.
20944SW XXXVII. S. 71. Z. 26.

Des weiteren, siehe: SW XXXVII. S.72. Z. 4, SW XXXVII. S. 75. Z. 22, SW XXXVII. S. 76. Z. 1, SW XXXVII. S. 77. Z. 6.
20945SW XXXVII. S. 106. Z. 22-24.

Des weiteren, siehe: SW XXXVII. S. 84. Z. 31, SW XXXVII. S. 86. Z. 11, SW XXXVII. S. 88. Z. 10,  SW XXXVII. S. 90. Z. 5, SW XXXVII. S. 
113. Z. 34.

20946„Dieser  Überreichtum  ist  eigentlich  Mangel,  dieses  Alleswollen  nichts  als  die  hilflose  Unfähigkeit,  sich  zu  beschränken.  
Kritischer,  nicht  schöpferischer  Geist  dünkt  sich  künstlerischer  als  der  könnende,  göttlicher  als  Gott,  der  ja  die  Welt,  ein 
Unvollkommenes, zu schaffen sich entschloß“. In: SW III. S. 406. Z. 38-42.

20947Alwast: S. 17.
20948SW III. S. 39. Z. 8.
20949SW III. S. 39. Z. 3.
20950SW III. S. 44. Z. 9.
20951SW III. S. 45. Z. 34.
20952SW III. S. 346. Z. 25.
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anderem  die  Trennung  („Das  Vergnügen  Abgründe  zwischen  sich  und  die  anderen  zu  machen“)  20953 
zwischen den Schülern und den Menschen in der Stadt: „da unten [...] wohnen die Thiere u die Tollen“. 20954 
In  der  Handschrift  3  H3,  im  Gespräch  zwischen  Desiderio,  Gianino  und  Tizianello,  zeigen  sich  weitere 
Aspekte, bekennt doch Tizianello, dass nun, bedingt durch die „aufgeregten Tage[...]“  20955 nun doch die 
Wahrheit zwischen ihnen angesprochen wird. Gianino jedoch distanziert sich daraufhin von ihm, weil er  
vermeintlich sinnlos  „Abgründe“  20956 aufreißen würde, wodurch er auch die Andersartigkeit Tizianellos in 
Bezug auf die anderen Schüler anspricht („Hochmüthig trüb durch unsre Schaar zu wandern / Stolz du bist 
so anders wie die andern“). 20957 Durch Gianino deutet sich hier ein homoerotisches Verständnis an; gibt er 
doch  zu  verstehen,  dass  sich  Desiderio  nur  in  die  Stadt  begibt,  weil  er  eifersüchtig  ist  und  in  diesem  
Zusammenhang erklärt: „Ich kann nicht anders, jeder zieht mich an / Und jedem geb ich was ich geben 
kann“. 20958 Nach Desiderios Einwand führt Gianino dies neuerlich aus, wenn es heißt:

„Ich kann nicht anders. Jedem muss ich schmeicheln
Und wen ich traurig seh, den muss ich streicheln.
In seine liebsten Träume jeden wiegen
Ich brauche Menschen, mich an sie zu schmiegen
Allein in deinem Blick dem prüfend herben
Da liegt ein Vorwurf immer und ein Klagen“ 20959

Während die Unterschiede im Wesen Desiderio beklommen machen („Und wo wir wir sind uns nicht mehr  
verstehen“),  20960 bleibt  Gianino  dabei,  dass  der  Mensch  sich  nicht  beschränken  soll  in  seinem 
gesellschaftlichen Umfeld: „Und ist drum jeder für den andern nicht / Ein Keim des Schicksals, bleibst du 
minder drum / In stiller Nacht,  verlangend, heiß und stumm / An fremden off´nen Fenstern lauschend  
stehen“. 20961 Dabei zeigt sich, dass Tizianello Gianino durchaus in seiner Ansicht unterstützt.  20962 Aufgrund 
des Einbruches in der Nähe zu Gianino, sieht sich Desiderio dazu veranlasst, die Freunde zu verlassen und in  
die  Stadt  zu  gehen,  die  er  allerdings  mit  dem  Tod  verbindet.  Dabei  war  Gianino  auch  zu  Tizianello 
gekommen, um ihn zum Spiel abzuholen, was Tizianello jedoch ausschlägt. Dies führt Gianino wiederum 
dazu, diesen mit Desiderio zu vergleichen. 20963

In dem lyrischen Drama Der Tor und der Tod (1893) deutet sich Claudios Einsamkeit bereits zu Beginn an, 
befindet  er  sich  doch  „allein“  20964 in  seinem  Studierzimmer.  Seine  Einsamkeit  wird  dem  Ästhetizisten 

20953SW III. S. 350. Z. 1. 
In Verbindung mit der Figur der Bigum, heißt es auch: „das Bedürfniss Abgründe zwischen sich und die Menschen zu machen“.  
In: SW III. S. 350. Z. 23. 

20954SW III. S. 350. Z. 5.
20955SW III. S. 357. Z. 21.
20956SW III. S. 357. Z. 25.
20957SW III. S. 357. Z. 28-29.

Desiderio hebt in diesem Zusammenhang nicht den Dialog sondern den Monolog hervor: „Und einsam mit mir selber viel zu  
sprechen“. In: SW III. S. 357. Z. 42.

20958SW III. S. 358. Z. 25-26.
20959SW III. S. 358. Z. 31-36.
20960SW III. S. 358. Z. 43.
20961SW III. S. 358. Z. 44-47.
20962SW III. S. 359. Z. 1-7.
20963SW III. S. 360. Z. 21-28. 

In dem 2.  dramatischen Fragment für  Böcklin zeigt  sich die Freundschaft zwischen dem Maler und dem Jüngling,  der den 
Verstorbenen  seinen Freund heißt  (SW  III.  S.  223.  Z.  28).  Hofmannsthal  lässt  den Jüngling  hier  zudem die  Beeinflussung  
erkennen, die der „Zauberer“ (SW III. S. 224. Z. 4) Böcklin auf ihn hat mit „heimlicher fortlebender Gewalt“ (SW III. S. 224. Z. 6). 

„drum will ich
Nie glauben, daß ich irgendwo allein bin,
Wo Bäume oder Blumen sind, ja selbst
Nur schweigendes Gestein“ In: SW III. S. 224. Z. 10-13.

Zudem betont der Jüngling die Nähe zwischen dem Maler und anderen Menschen, die er in die Nähe der Liebe stellt (SW III. S.  
224. Z. 17-20).

20964SW III. S. 63. Z. 10.
Auch  Wolfram  Mausers  Auseinandersetzung  mit  Hofmannsthals  Werk  führt  dazu,  dass  er  Claudio  ein  Versäumnis  im  
„zwischenmenschlichen Bereich“ attestiert. In: Mauser, S. 38.
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bewusster durch die Menschen, die er aus seinem Fenster beobachtet. Anders als er selbst, leben sie ein  
Leben in Gemeinschaft mit Freunden und Familie, sind „einander herzlich nah“,  20965 spenden und finden 
Trost, während er bekennt dies nie erlebt zu haben. Doch klingt in seinen Klagen über sein ästhetizistisch 
vergeudetes Leben auch Mitleid mit sich selbst an: „Die Leute haben sich entwöhnt zu fragen / Und finden, 
daß ich recht gewöhnlich bin.“ 20966 Die Äußerungen des Ästhetizisten deuten dahin, dass sein Lebenswandel 
gleichsam kein Einzelfall ist, und dass die Zurückgezogenheit, die er zu leben pflegt, deswegen auch den 
Status  des  Gewöhnlichen  angenommen  hat,  er  gleichsam  den  Nimbus  des  Seltenen  eingebüßt  hat.  
Bezeichnend ist auch, dass der einzige lebendige Mensch außer Claudio sein Diener ist, der sich von dem 
ästhetizistischen Wesen seines Herrn unterscheidet.  20967 Mit dem Erscheinen des Todes, heißt dieser sich 
Claudios „Freund“, 20968 denn was der tote Freund Claudio niemals sein konnte, ist der Tod ihm jetzt, indem 
er  ihn zur  Erkenntnis  führt  was Menschen einander wirklich  sein  können („Man bindet  und man wird  
gebunden, / Entfaltung wirken schwül und wilde Stunden“). 20969 Durch die Bedrohung des Todes sieht sich 
der Ästhetizist  wie nie zuvor befähigt,  sich ans Leben zu binden; die Menschen, die ihm einstmals nur 
„Puppen“  20970 waren, sollen jetzt  eine Bedeutung für ihn haben: „Ich werde Menschen auf dem Wege 
finden, / Nicht länger stumm im Nehmen und im Geben, / Gebunden werden – ja! – und kräftig binden.“  
20971 Wie sehr sich Claudio gegen Freunde vergangen hat, zeigt sich durch den toten Freund, der Claudio 
einen „Ewigspielende[n]“ 20972 heißt, der nie vom Leben, nie von einem Menschen wirklich ergriffen worden 
ist und ihn stattdessen an seinen ästhetizistischen Kosmos gebunden und mit dessen Schönheit verwirrt  
hat:

„Mit feinen Worten bist du mir genaht,
Scheinbar gepackt von was auch mich bewegte ..
Ich hab dich, sagtest du, gemahnt an Dinge,
Die heimlich in dir schliefen
[…] 
Wir waren ja 
Sehr lange Freunde. Freunde? Heißt: gemein
War zwischen uns Gespräch bei Tag und Nacht,
Verkehr mit gleichen Menschen, Tändelei
Mit einer gleichen Frau. Gemein: so wie 
Gemeinsam zwischen Herr und Sklave ist“ 20973

Er sei für ihn nichts mehr als eines seiner vielfältigen „Spielzeug[e]“ 20974 gewesen, die nur zu Diensten seiner 
Lust und Laune waren. Dabei deutet der tote Freund aber auch an, dass Claudios Umgang mit ihm kein  
Einzelfall  war,  er  es  vielmehr  verstand,  sich  schnell  mit  Menschen  zu  befreunden.  Auf  die  Beziehung 
zueinander zurückkehrend,  betont er neuerlich das Ungleichgewicht in dieser Beziehung zwischen dem  

Ebenso betont auch Birger Ludwig Claudios Wesen, ist er für ihn doch der „Prototyp des sich in Abgeschiedenheit befindlichen 
reflektierenden Denkens“. In: Ludwig, S. 16.

20965SW III. S. 64. Z. 28.
20966SW III. S. 67. Z. 21-22.
20967Dieses reduzierte Umfeld wird auch von Ludwig Birger erkannt, heißt es bei ihm doch:  „Lediglich der Diener ist eine reale 

innerfiktionale Person, aber Claudio kommuniziert nur sehr oberflächlich mit ihm.“ In: Ludwig, S. 119.  
20968SW III. S. 71. Z. 19.
20969SW III. S. 72. Z. 22-23.
20970SW III. S. 72. Z. 38.
20971SW III. S. 73. Z. 8-10.
20972SW III. S. 76. Z. 37.
20973SW III. S. 77. Z. 2-15. 

Neben der Mutter und der früheren Geliebten verweist Alewyn in seiner Untersuchung auch auf den toten Freund, der im 
Gegensatz zu Claudio wirklich gelebt hat: „der Freund endlich, den er verhöhnt und verraten hat, und den die Verzweiflung in 
ein Leben der Gefahr getrieben hat, in dem um ein hohes Ziel gewürfelt wurde, und in einen gewaltsamen Tod, und der doch  
mit seinem zerstörten Leben dreimal selig ist gegenüber ihm. Denn er hat geliebt und gehaßt und gehandelt und damit sein  
Leben erfüllt wie alle die anderen, die um Claudio und für Claudio gelebt haben, und die er nur genutzt und genossen hat.  
Obwohl nur Schatten, sind sie doch wirklicher als er, der leere Tor: die Mutter mit all ihrer Sorge und Mühsal, das Mädchen mit  
ihrer aufgeopferten Liebe, der Freund mit dem strengen Profil und der leidenschaftlichen Gebärde – wirklicher als er, der in 
ihrer Mitte nichts gefühlt und nie gelebt hat.“ In: Alewyn, S. 73.

20974SW III. S. 77. Z. 23.
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dominanten Claudio und ihm. 20975 Getrieben von den eigenen Launen, unachtsam dem Freund gegenüber, 
habe er ihm auch die geliebte Frau genommen und ihm nur noch eine „Larve“ 20976 gegönnt, nachdem er mit 
ihr geendet hatte. Sein Fehlverhalten im Lieben habe ihn schließlich gegen Claudio mit Hass erfüllt und die  
vermeintliche Freundschaft gelöst. Als eine logische Folgerung schließt der Freund auch seinen Tod an diese 
Freundschaft.  20977 Claudio erkennt die Richtigkeit der Worte des Freundes („Wohl keinem etwas, keiner 
etwas mir“), 20978 doch erkennt er immer noch nicht an, dass es seine alleinige Schuld ist, dass er nun zu früh 
dem Tod begegnet ist. 

Hofmannsthal wollte mit dem  Prolog  (1893) zu  Der Tor und der Tod  und den jungen Dichtern Baldassar, 
Ferrante, Galeotto und Andrea sein eigenes gesellschaftliches Umfeld widerspiegeln.  20979 Gemeinsam ist 
den Freunden nicht nur das dichterische, hochkarätige Vermögen, sondern auch die ästhetische Affinität  
und  die  Bedrohung,  der  sich  jeder  als  Mensch  stellen  muss:  „Doch  sie  wussten  alle  viere,  /  Dass  die 
leichterregte Seele / Wie ein kleines Saitenspiel ist / In der dunklen Hand des Lebens...“ 20980

Hofmannsthal deutet aber bereits durch die Aufzählung der Dichter zu Beginn des Prologes (SW III. S. 241.  
Z.  3-6) die Differenz zwischen den Freunden an; während die Dichter Baldassar und Ferrante unter der  
Beklemmung des  Lebens leiden,  wird  diese  durch die  beiden Freunde Galeotto und Andrea wiederum 
aufgebrochen, wodurch Hofmannsthal gleichsam auf die Möglichkeit der Freundschaften für das Leben der  
Menschen verweist. Die Verbindung zwischen den vier Dichtern, die „Freunde“ 20981 sind, wird zudem durch 
das Puppenspiel des Galeotto aufgezeigt (SW III. S. 241. Z. 15-23). Die Thematisierung des Motivs zeigt sich 
des weiteren auch in  Wo zwei  Gärten aneinanderstossen (1897),  20982 in  dem  Gartenspiel (1897)  durch 
Mirandas Leiden („ich habe die menschliche Schwäche gesehen, meine und die der anderen“) 20983 oder in 
Die Schwestern (1897) durch die Freundschaft zwischen dem Abbé und dem Dichter (SW III. S. 293. Z. 9). 

In Das Glück am Weg (1893) zeigt sich ebenso die Einsamkeit des namenlosen Protagonisten, sitzt er doch 
auf einem „verlassenen Fleck des Hinterdecks“ 20984 und wendet sich zudem mit dem Blick rückwärts gegen 
die Riviera. Hofmannsthal verdeutlicht den Zug zur Einsamkeit auch dadurch, dass neben der nur in der  
Distanz  existierenden,  und  zudem  durch  ästhetizistische  Vorstellungen  überlagerten  Frauenfigur,  kein 
Mensch an die Seite des Protagonisten gesetzt ist. Dabei zeigt sich die Sehnsucht nach einem Gegenüber,  
allerdings nicht nach einem Du,  das seine ästhetizistischen Sehnsüchte befriedigt,  sondern nach einem 
Gegenüber, das etwas Wirkliches verkörpert; allerdings, so zeigt sich auch hier, wird er niemals Teil dieses 
wirklichen Lebens sein. Auf dem Schiffsdeck sitzend bei der Lektüre, holt er sich doch zumindest durch ein 
Fernglas das fremde Schiff nahe: „Es war, wie wenn man durchs Fenster in ein ebenerdiges Zimmer schaut,  
worin sich  Menschen bewegen, die man nie gesehen hat und wahrscheinlich nie  kennen wird; aber einen  
Augenblick belauscht man sie ganz in der  engen dumpfen Stube“. 20985 

Ebenso  in  dem  lyrischen-Drama  Idylle  (1893)  zeigt  sich  das  Motiv  und  zwar  dahingehend,  dass  das 
gesellschaftliche Umfeld der Frau nicht existent ist, spielt sich ihr Leben nur als Teil der Familie ab. Wenn 
Hofmannsthal sich auf das Umfeld der Protagonistin bezieht, dann erfolgt dies durch die Distanz, die sie als  
„Fremde,  Ausgestoßne“  20986 zu  dieser  bürgerlichen  Welt  empfindet.  Durch  die  Begegnung  mit  dem 
Zentauren  und  seinem  ungezwungenen  Leben  lässt  Hofmannsthal  sie  jedoch  ihr  Sehnen  nach  dem 

20975SW III. S. 77. Z. 25-28.
20976SW III. S. 78. Z. 9.
20977SW III. S. 78. Z. 20-26. 

Siehe (Notizen): SW III. S. 44. Z. 39-42.
20978SW III. S. 78. Z. 29.
20979Hinter den Dichtern verbirgt sich Hofmannsthals eigenes Umfeld: hinter  Baldassar Arthur Schnitzler, hinter Ferrante Felix 

Salten, hinter Galeotto Richard Beer-Hofmann und hinter Andrea Hofmannsthal selbst.
20980SW III. S. 246. Z. 16-19.
20981SW III. S. 242. Z. 16.
20982SW III. S. 263. Z. 15.
20983SW III. S. 275. Z. 6-8.
20984SW III. S. 7. Z. 1.
20985SW III. S. 8. Z. 10-14.
20986SW III. S. 56. Z. 17.
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„Ungebundne[n]“ 20987 äußern. Andeutungsweise zeigt sich nicht nur der falsche Blick der Frau auf ihr Leben,  
sondern  auch  der  fehlerhafte  Bezug  des  Zentauren  zu  den  Menschen,  indem  er  den  Schmied  seinen 
„Freund“ 20988 heißt. 

Erst mit Verkaufte Geliebte (1893) zeigt sich die Bedeutung des Motivs innerhalb der Lustspiel-Fragmente. 
Hofmannsthal bindet in der Gemeinschaftsarbeit mit Richard Beer-Hofmann einen Bezug zu sich selbst und 
seinen Freundeskreis ein, beschreibt er die drei Freunde Arthur (Schnitzler), Richard (Beer-Hofmann) und 
Loris (sich selbst), die einem weiteren Freund namens Fels aus seinem finanziellen Elend helfen wollen.  
Obwohl die drei Freunde sich als Dichter verdingen und finanziell nicht gut gestellt sind, wollen sie dem 
Freund helfen, in Italien eine „Partie [zu] machen“. 20989 Es zeigt sich in diesem Freundesverhältnis der drei 
Männer zu Fels eine Form von Selbstlosigkeit, „haben [sie] selbst nichts.“  20990 Und obwohl Fels selbst die 
Hilfe der drei  Freunde ausschlägt,  hat  sich in ihnen das Bewusstsein gesetzt,  dass sie  ihm, auch gegen  
seinen Wunsch, helfen müssen.  20991 Dabei stellt Hofmannsthal in diesem Fragment die Freundschaft der 
Männer über deren Beziehung zu ihren Geliebten; denn um den Freund zu retten, planen sie eine ihrer  
Geliebten  zu  verkaufen  und  deren  Liebe  für  sie,  für  ihre  Zwecke,  auszunutzen.  20992 Auch  in  der 
Liebescomödie (1899) zeigt sich, vor allem in Verbindung mit der Thematisierung der Liebe, die Bedeutung 
von Freundschaften. „2 Freunde: einer der heirathen möchte [...] einer der seine Geliebte geheirathet hat“.  
20993

Wie in vielen lyrischen Dramen ist auch in der Pantomime Liebeszeichen (1893) ein „alter Diener“ 20994 das 
einzige  gesellschaftliche  Umfeld.  In  der  dramatisch-pantomimischen  Dichtung  Der  Kaiser  und  die  Hexe  
(1906/1907) erweist sich das Umfeld des Kaisers, bestehend aus Knabe, Arzt und Freund als unwirklich; die  
Hexe  selbst  eröffnet  ihm,  dass  diese  nur  „Scheingestalten“  20995 sind.  Dabei  lässt  sich  aus  den  Notizen 
erkennen, dass der Kaiser mit seinem Leben als Herrscher schließlich bricht.  Während er unter Hunden  
deren  Stärke  und seine  Fremdartigkeit  zu  allem Lebendigen erkennt,  20996 befindet  er  sich  selbst  unter 
Menschen, tut aber dennoch einen „Abgrund“ 20997 zwischen sich und ihnen auf. Von einem Häuptlingssohn 
auf  das  „Schattenhafte  des  Dieners“  20998 verwiesen,  löst  Hofmannsthal  die  Orientierungslosigkeit, 
zumindest in den Notizen, nicht auf. 

Hofmannsthals Drama  Alkestis  (1893/1894) stellt  nicht nur ein „Jahrzehnt vor Elektra und Ödipus – den 
ersten Vorversuch Hofmannsthals dar, antikmythisches neu zu gestalten“, 20999 sondern die Figur der Alkestis 
ist die Paradefigur einer ästhetisch Liebenden; sie ist im bestem Sinne eine treu Liebende und damit keine 
ästhetizistisch sich selbst berauschende Narzisstin. In dem Drama zeigt sich, dass ihr Mann Admet nicht nur 
ein  Freund  des  Gottes  Apollon  ist,  sondern  auch  von  Herakles  als  Freund  verstanden  wird.  Trotz  des  
Dienstes  den  Apollon  in  Admets  Haus,  auf  Geheiß  des  Zeus  zu  verrichten  hatte,  gewann  er  „[d]en  
Menschen, meinen Herrn“ 21000 lieb und bat deshalb auch um das Leben des Königs. Hatte Apollon schon mit  
Herakles dem Tod gedroht und hatte dieser sich nicht erweichen lassen, erscheint auch dieser Halbgott als  
Gast in Admets Haus. Herakles, als dieser von dem Trauerfall im Hause des Admets hört, will sich pietätvoll  

20987SW III. S. 58. Z. 16.
20988SW III. S. 59. Z. 10.
20989SW XXI. S. 13. Z. 37.
20990SW XXI. S. 13. Z. 38.
20991SW XXI. S. 14. Z. 7-9.
20992SW XXI. S. 14. Z. 16-17.
20993SW XXI. S. 19. Z. 10-11. 

Des weiteren, notiert Hofmannsthal: „er lässt gegen einen Freund durchblicken, dass er ein Verhältnis mit der Mutter oder der 
Tochter hat“. In: SW XXI. S. 20. Z. 1-2. 

20994SW XXVII. S. 134. Z. 5.
20995SW XXVII. S. 149. Z. 35.
20996SW XXVII. S. 150. Z. 34.
20997SW XXVII. S. 151. Z. 1.
20998SW XXVII. S. 151. Z. 8.
20999SW VII. S. 203. Z. 4-6.
21000SW VII. S. 10. Z. 1.
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zurückziehen und sich ein anderes Haus suchen, doch der König besinnt sich auf die Gastfreundschaft und  
stellt diese über die persönliche Trauer.  21001 Admets Gastfreundlichkeit zeigt sich damit verbunden, dass 
Akestis nicht um einen unrechten Mann gestorben sein soll, nicht eines „Königs Puppe“,  21002 weshalb er 
auch den Tod der Königin verbirgt und Herakles dazu aufruft, sich in seinem Hause wohlzufühlen. 21003 Ein 
weiterer Aspekt zeigt sich in Bezug auf seine Gastlichkeit, wähnt Admet darüber vielleicht sein eigenes Leid 
vergessen zu können. Zudem verurteilt er auch nicht das Handeln des Herakles, was sich zeigt, wenn er sagt:  
„Meint  ihr,  der  Mann  wär  über  meine  Schwelle  /  Getreten,  wenn  er  wüßte,  daß  das  ist,  /  Was  ich  
ableugnete? Und dieses Haus / Soll nicht zum erstenmal ungastlich heißen!“  21004 Den alten Sklaven aber 
stört die allzu große Lustbarkeit des Herakles,  stört  er mit seinem Gesang doch die Totenlieder für die  
Königin;  zumal  muss  er  dem  Gast  zu  Diensten  sein,  und  erkennt  in  dem  Handeln  des  Königs  eine  
„übertriebne Gastlichkeit“,  21005 kann er so doch nicht die Königin auf ihrem letzten Gang begleiten.  21006 
Herakles, der die Traurigkeit des Dieners sieht, geht auf diesen ein, kann jedoch nicht verstehen, wieso der  
Diener „mürrisch gegen einen Freund des Herrn“ 21007 ist; aber er hört den Sklaven auch neuerlich klagen: 
„Mein König, allzu gastlich ist dein Sinn!“  21008 Schließlich jedoch ahnt Herakles, dass Admet ihm nicht die 
Wahrheit gesagt hat („So hat Admet das Rechte mir verhehlt?“), 21009 und erkennt, dass er nicht um einen 
Fremden weint; dies dem Gast zu verhehlen, tut Herakles als falsch ab.  21010 Herakles besinnt sich auf das 
Verhalten des Admet, habe er ihn noch hereingelassen, obwohl er schon hatte gehen wollen und war so 
erst  zum Trank und Gesang in seinem Haus gekommen. Herakles packt den Sklaven bei  den Schultern,  
wissen wollend, warum der Sklave ihm nicht eher die Wahrheit enthüllt habe, und erfährt: „Er wehrte mir´s,  
Herr,  er  verbot  /  Mir,  nur  mit  feuchten  Augen dir  zu  nahen.“  21011 Herakles  erkennt  nun,  dass  er  sich 
moralisch versündigt hat, aber er rühmt auch die Größe des Königs, weil er seine innere Last zu Gunsten der  
Gastfreundschaft verheimlicht hat. Scham befällt ihn ob seines Verhaltens im Haus des Königs, will er sich  
doch, dem Wesen nach, nicht unter diesem großen König stehend wissen, worauf er beschließt, Admet die  
Königin zurückzuführen. 21012 Herakles will ihm den Freundesdienst erweisen und Alkestis an des „Freundes 
Arm“ 21013 zum König zurückführen, da er nicht als minder edel gelten will als Admet. 
Allein in seinem Elend sieht Admet Herakles schließlich mit  einer Frau nahen,  doch wähnt er den Tod  
zusammen mit seiner Frau zu sehen, woraufhin ihm ein Mann aus seinem Umfeld jedoch sagt: „Herakles,  
Herr, dein Gast ist´s, Herr! der tritt / Mit einem fremden Weib jetzt aus dem Hohlweg.“ 21014 Herakles spricht 
nun „zum Freunde frei“ 21015 und deutet das Fehlen Admets an, der ihm sein Leid verhehlt hat. Doch ruft er  
seinen Freund Admet dazu auf, dass er ihm die Frau an seiner Seite bewahre, bis er vom König Diomedes 
zurückkehren wird, den er erschlagen will. Aufgrund der Verweigerung des Königs bittet Herakles Admet,  
ihm den Freundschaftsdienst zu erweisen, die Frau in seinem Haus als Dienerin zu bewahren. Doch Admet 
versucht dem Dienst am Freund auszuweichen („Heiß einen andern Gastfreund dir bewahren“), 21016 fühlt er 
sich  doch nur  noch mehr an sein  Leid  gebunden und sieht  sich  gleichsam der Versuchung ausgesetzt,  
obwohl er des „Freundes Gut“  21017 bewahren will. Als Gründe warum er ihm den Dienst verweigern will, 
nennt er die vielen Männer, die die Frau wohl begehren würden, aber auch die Reden seines Umfeldes, die  
ein  solches  Verhalten gegenüber  seiner  Retterin  nicht  gutheißen würden.  Nur nach einem neuerlichen 

21001SW VII. S. 24. Z. 36-37, SW VII. S. 25. Z. 4-13.
21002SW VII. S. 25. Z. 17.
21003SW VII. S. 25. Z. 24-27.
21004SW VII. S. 26. Z. 20-23.
21005SW VII. S. 30. Z. 4.
21006SW VII. S. 30. Z. 8-15.
21007SW VII. S. 30. Z. 22.
21008SW VII. S. 31. Z. 28.
21009SW VII. S. 31. Z. 35.
21010SW VII. S. 32. Z. 9.
21011SW VII. S. 32. Z. 35-36.
21012SW VII. S. 33. Z. 2-14.
21013SW VII. S. 33. Z. 37.
21014SW VII. S. 35. Z. 36-37.
21015SW VII. S. 36. Z. 2.
21016SW VII. S. 36. Z. 30.
21017SW VII. S. 37. Z. 7.
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Bezug zur Freundschaft („So tu´s, Herr, mir zuliebe! Freundesdienst / Frommt sicher, so begehrt und so  
gewährt!“), 21018 stimmt Admet zu, sie wenigstens in seinem Haus aufzunehmen, doch äußert er gleichsam 
seinen Widerwillen ob der Forderung des Freundes („So habe deinen Willen; ehrlich, Freund, / Mir tut das  
alles wenig wohl von dir“).  21019 Herakles jedoch verlangt von dem König, dass er ihm die Frau nur in die 
Hand geben will, da er sie nur ihm anvertrauen will. Aus Freundschaft, aber unter Zwang, zeigt sich Admet  
bereit, die Frau aufzunehmen.  21020 Erst nach diesem Freundesdienst, Admet hatte den Wunsch Herakles 
neuerlich  über  sein  persönliches  Empfinden  gestellt,  entschleiert  Herakles  ihm  die  Frau.  21021 Seine 
Freundschaft für den König, so Herakles, hätte er nicht besser beweisen können, als dass er ihm Alkestis  
zurückgeführt habe. 
Des weiteren zeigt sich das Umfeld des Admet durch die Gruppe der Edlen aus Pherä, die nach Freunden  
des Hauses oder Dienern fragen, die ihnen über den Zustand der Königin Auskunft geben können. 21022 Dabei 
zeigen sich Diener des Hauses als mitleidig und Alkestis verbunden, die sich vor ihrem Tod auch noch von 
den  Dienern  verabschiedet  hatte.  Auch  betont  eine  der  Sklavinnen  Alkestis´  Weisung,  im Sterben  das 
Alleinsein zu meiden („In solcher Stunde nicht allein zu sein“). 21023 

In dem Dramenentwurf Alexanderzug (1893/1895) zeigt sich nicht nur Alexanders vermeintliche Göttlichkeit 
(„Principien  des  Lebens,  Götter  neben  ihm  >>plurimus  Ganges<<,  die  grossen  lebendigen  Ströme:  die 
Menschen Ungeziefer“), 21024 Alexander wird zudem auch zweifelnd an seinen Mitmenschen geschildert. 21025 
Weitere  geplante  Einbindungen  des  Motivs  finden  sich  durch  die  Sehnsucht  des  Amycles  nach  einem 
Gegenüber („je stumpfer Du Dich gegen das Leben stellst, desto ärmer wird Dein  Raub sein das Leben muss  
man in sich ziehen so gelüstet es eine  Creatur nach der andern“) 21026 und in weiteren losen Notizen. 21027

Hofmannsthal gelingt es anhand der vier Diener aus seiner Erzählung Das Märchen der 672. Nacht (1895) 
21028 das Ästhetizistische und dessen Konsequenzen für den Menschen zu verdeutlichen. Der ästhetizistische 
Kaufmannssohn,  dies  macht  Hofmannsthal  schon  zu  Beginn  der  Erzählung  deutlich,  hat  sich  aus  dem 
gesellschaftlichen Umfeld  weitestgehend zurückgezogen,  bedingt  dadurch,  um nicht  mit  Elend und Tod 
konfrontiert zu werden. Bedingt aber durch seine Unfähigkeit, sich selbst zu versorgen, ist er auf Menschen 
angewiesen,  in  seinem  Fall  auf  Diener,  mit  denen  er  sich  in  seine  ästhetizistischen  Räumlichkeiten  
zurückgezogen hat, durch die er jedoch gerade mit dem wirklichen Leben, Leiden und Tod konfrontiert wird. 
Dabei macht Hofmannsthals Ästhetizist eine Entwicklung durch; erst mit 25 Jahren wendet er sich von den 
Menschen ab,  wird  der  „Geselligkeit  und  des  gastlichen Lebens  überdrüssig“,  21029 schließt  die  meisten 
„Zimmer  seines  Hauses“  21030 und  „entließ  alle  seine  Diener  und  Dienerinnen,  bis  auf  vier,  deren 
Anhänglichkeit und ganzes Wesen ihm lieb war“. 21031 Obwohl Hofmannsthal damit gleichsam aufzeigt, dass 
es dem Ästhetizisten unmöglich ist, ein gänzliches Leben in Einsamkeit zu führen, führt Hofmannsthal direkt  
danach an,  dass  ihm an „seinen  Freunden nichts  gelegen  war“.  21032 Hofmannsthal  verstärkt  dies  noch 

21018SW VII. S. 39. Z. 8-9.
21019SW VII. S. 39. Z. 23-24.
21020SW VII. S. 40. Z. 10.
21021SW VII. S. 40. Z. 21-24.
21022SW VII. S. 12. Z. 11-14.
21023SW VII. S. 15. Z. 32.
21024SW XVIII. S. 14. Z. 3-4.
21025SW XVIII. S. 17. Z. 11-14. 

Sein Zweifeln, seine Unsicherheit zeigt sich auch, wenn es heißt: „bist Du mein Freund? Thätest Du das und das für mich? ich 
glaub wohl,  es aber sich zu wissen bin ich wohl“. In: SW XVIII. S. 15. Z. 30-31.

21026SW XVIII. S. 354. Z. 33-35.
21027SW XVIII. S. 15. Z. 18-20, SW XVIII. S. 353. Z. 5.
21028Die Bedeutung, die die Diener für den Kaufmann haben, hatte Hofmannsthal zu Beginn seiner Überlegungen auch durch den  

Titel  festhalten  wollen,  der  ursprünglich  „Das  Märchen  der  672ten  Nacht  Von  dem  jungen  Kaufmannssohn  und  seinen  4 
Dienern“ (SW XXVIII. S. 202. Z. 25-26) gelautet hatte. 

21029SW XXVIII. S. 15. Z. 2-3.
21030SW XXVIII. S. 15. Z. 4.
21031SW XXVIII. S. 15. Z. 4-6.

Jäger-Trees spricht in diesem Zusammenhang von einer „Flucht in die Innerlichkeit“. In: Jäger-Trees, S. 111.
21032SW XXVIII. S. 15. Z. 6.
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dadurch, indem er aufzeigt, dass er sich keineswegs vor den Menschen verschließt: „Er war aber keineswegs 
menschenscheu, vielmehr ging er gerne in den Straßen oder öffentlichen Gärten spazieren und betrachtete  
die  Gesichter  der  Menschen.“  21033 Ausgelöst  durch  die  Kunst  und  deren  Ornamente,  befällt  ihn  eine 
Trunkenheit, die jedoch keine Beständigkeit hat; Gedanken an den Tod befallen ihn mitunter, auch unter  
„lachenden und lärmenden Menschen“. 21034 Aufgrund seiner körperlichen Gesundheit wird der Tod von ihm 
jedoch ästhetizistisch betrachtet, sodass er sich mitunter an den Gedanken seiner „Jugend und Einsamkeit 
berauschte“. 21035 
Trotz  der  anfänglichen  Erwähnung  seiner  mit  ihm  lebenden  Diener,  wähnt  er  fälschlicherweise  „völlig 
einsam zu leben“,  21036 erlebt aber gleichsam den direkten Einbruch dieser illusorischen Vorstellung, denn 
seine „Diener umkreisten ihn wie Hunde“. 21037 Doch primär ist es nicht die Sehnsucht nach einem anderen 
Menschen,  der  ihn  sich  die  vier  Diener  ins  Haus  holen  ließ,  sondern  deren  Dienstbereitschaft  ihm  
gegenüber.  Gleichsam  aber  lässt  Hofmannsthal  anklingen,  dass  sein  Empfinden  auch  noch  darüber 
hinausgeht, heißt es doch: „Auch fing er an, hie und da über sie nachzudenken.“ 21038 Anders als vielleicht 
erwartet, zeichnen sich die Diener nicht durch Schönheit aus, sondern sie stehen für das trübe Leben und 
mitunter  die  Hässlichkeit  und  Kälte  gegen  sich  selbst.  Abgesehen  von  der  bereits  erwähnten 
Dienstfertigkeit,  erwähnt Hofmannsthal  den Tod der  Kinder der  Haushälterin,  sowie ihre Stille  der  eine 
gewisse  Morbidität  anhaftet;  zudem  erwähnt  er  deren  Allgegenwart  Zeit  seines  Lebens  in  seinem 
Elternhaus, zumal ihre Stimme die seiner Mutter glich. An der jungen Verwandten der Haushälterin hebt  
Hofmannsthal vor allem deren Jugend, ihre Verschlossenheit sowie ihre Härte gegenüber sich selbst hervor.  
21039 Dass der Kaufmannssohn sich durchaus interessiert an den Menschen ist, zeigt sich auch dadurch, dass 
er nicht nur seiner jüngeren Dienerin seinen Arzt schickt, nachdem diese sich aus dem Fenster geworfen 
hatte, sondern dass er auch selbst zu der Verletzten geht, um zu sehen „wie es ihr ginge.“ 21040 Nach ihrer 
Gesundung jedoch deutet Hofmannsthal auch wieder eine eingenommene Distanz zu der Dienerin an, die 
er an seine mangelhafte Kommunikation mit dieser bindet. 21041 Doch bindet Hofmannsthal gleichsam an die 
Kommunikationslosigkeit  zu  dem  jungen  Mädchen  dessen  Interesse  an  dieser,  fragt  er  doch  seine  
Haushälterin danach, ob ihre Verwandte ungern in seinem Hause sei, was diese verneint. Zu diesen beiden 
Hausangestellten gesellt sich für den Kaufmannssohn ein Diener, den er kennengelernt hatte als er „einmal  
bei  einem  Gesandten,  den  der  König  von  Persien  in  dieser  Stadt  unterhielt,  zu  Abend  speiste.“  21042 
Hofmannsthal betont auch an diesem seine Dienstfähigkeit dem Kaufmannssohn gegenüber, was er hier 
unter dessen „Zuvorkommenheit und Umsicht“ 21043 fasst. Was Hofmannsthal schon bei den beiden Frauen 
angedeutet hatte, deren Zurückgezogenheit von der Gesellschaft, zeigt sich auch bei diesem Diener, der von 
„großer  Eingezogenheit“  21044 war.  Auch  hier  schildert  Hofmannsthal  ein  Interesse  an  diesem  Diener, 
empfindet der Kaufmannssohn doch mehr Freude daran, den Diener zu beobachten, als sich auf die Reden 

21033SW XXVIII. S. 15. Z. 11-13.
Jäger-Trees  verweist,  im  Zuge  der  mangelhaften  Interaktion  mit  seinen  Dienern  darauf,  dass  sich  der  Kaufmannssohn 
vermeintlich „jeder sozialen Integration“  entzogen hat,  da er  den Fokus von nun an auf  die  „Ersatzwelt,  die an die Stelle 
menschlicher Kontakte und Beziehungen tritt“ setzt. Im Zuge der soeben zitierten Passage aus Hofmannsthals Werk muss diese  
Äußerung Jäger-Trees als sehr oberflächlich betrachtet werden. In: Jäger-Trees, S. 111.
Treffend hingegen muss die Äußerung Nehrings gewertet werden, wenn er allgemein über die Figuren des Frühwerkes bemerkt:  
„Selten  sind  die  Ichbefangenen jedoch  krasse  Egoisten,  die  sich  moralisch  an  ihren  Mitmenschen vergehen.“  In:  Nehring,  
Wolfgang:  Die  Tat  bei  Hofmannsthal.  Eine  Untersuchung  zu  Hofmannsthals  grossen  Dramen.  J.B.  Metzlersche 
Verlagsbuchhandlung. Stuttgart. 1966, S. 20.

21034SW XXVIII. S. 16. Z. 10.
21035SW XXVIII. S. 16. Z. 15.
21036SW XXVIII. S. 16. Z. 26.
21037SW XXVIII. S. 16. Z. 26-27.
21038SW XXVIII. S. 16. Z. 29.

Fälschlicherweise  bemerkt  Bamberg,  dass  der  Kaufmannssohn die  Diener „rein ästhetisch“  betrachtet,  wobei  auch  bei  ihr 
ästhetisch für ästhetizistisch gesetzt ist. In: Bamberg, S. 234.

21039SW XXVIII. S. 16. Z. 38-39.
21040SW XXVIII. S. 17. Z. 6.
21041SW XXVIII. S. 17. Z. 16-17.
21042SW XXVIII. S. 17. Z. 21-22.
21043SW XXVIII. S. 17. Z. 23.
21044SW XXVIII. S. 17. Z. 24.
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der ihn umgebenen Menschen zu konzentrieren.  Es haftet  der  neuerlichen Begegnung durchaus etwas  
Zufälliges an, als der Kaufmannssohn den Diener nach Monaten wiedersieht, und dieser ihn neuerlich mit 
seiner Stille und Dienstfertigkeit ergreift, die er dem Kaufmannssohn anbietet. Doch nicht dadurch setzt das  
Wiedererkennen ein, sondern vor allem durch das „maulberfarbige[...] Gesicht und […] seine[...] große[...]  
Wohlerzogenheit“.  21045 Der Kaufmannssohn nimmt diesen Diener in sein Haus auf und entlässt dafür zwei 
„junge Diener“, 21046 damit er sich bei Tisch nur noch von diesem „ernsten und zurückhaltenden Menschen 
bedienen“  21047 lassen  konnte.  Was  Hofmannsthal  an  diesem  Diener  auch  aufgreift,  ist  dessen 
„Anhänglichkeit an seinen Herrn“, 21048 die ihn nicht nur selten das Haus verlassen ließ, sondern ihn darüber 
hinaus  auch  dessen  „Neigungen und  Abneigungen schweigend“  21049 erraten  ließ,  was  ihn  eine  immer 
„größere Zuneigung“  21050 zu ihm fassen ließ.  Der Kreis  seiner Diener wird von einem älteren Mädchen 
komplettiert, die ihn erst durch die tägliche Nähe ergriff und in deren „trägen, freudlosen Bewegungen ihres 
schönen Leibes […] ihm die rätselhafte Sprache einer verschlossenen und wundervollen Welt“ 21051 offenbart 
wurde. 
Sich von der Hitze des Sommers in der Stadt zurückziehend, begibt er sich zusammen mit seinen Dienern in  
sein Landhaus in den Bergen. 21052 Doch auch hier kann er sich nicht vor dem Negativen bewahren, erahnt er 
doch vielmehr seine eigene Unzulänglichkeit dadurch, dass er wähnt, dass die „Augen seiner vier Diener auf  
ihn geheftet  waren“.  21053 Der Kaufmannssohn fühlt  sich  von ihren Blicken verfolgt  21054 und fühlt  seine 
Unzulänglichkeit noch dadurch genährt, dass er sie zudem „leben, stärker, eindringlicher, [fühlte] als […] sich  
selber“. 21055 Damit schafft Hofmannsthal eine deutliche Distanz zwischen dem Kaufmannssohn und seinen 
Dienern; denn während es über die Diener heißt „Er kannte sie so gut“,  21056 empfindet er für sich selbst 
mitunter nur eine „leichte Rührung oder Verwunderung“. 21057

Hofmannsthal steigert die Beklemmung des Kaufmannssohnes noch dadurch, dass er die Ödnis des Lebens 
der beiden jungen Dienerinnen als auch die Annäherung an den Tod der Haushälterin und seines Dieners  
bemerkt.  Doch  auch  in  diesem  Zusammenhang  lässt  Hofmannsthal  noch  einmal  die  Nähe  des  
Kaufmannssohnes  zu  den  Dienern  erkennen  („die  er  so  gut  kannte“).  21058 Gleichsam  jedoch  spürt  er 
neuerlich die Last ihrer Leben auf sich liegen, empfinden sie doch, so wie er es sieht, nicht die Ödnis ihres  
Daseins, sowie die Nähe zum Tod. Hofmannsthal zeigt im Folgenden deutlich auf, dass es die Wirklichkeit  
des Todes ist, die für den Kaufmannssohn an diesen Dienern haftet, und der er sich auch in seiner schönen  
Umgebung  nicht  entziehen  kann.  Hofmannsthal  verdeutlicht  dies  dadurch,  indem  er  in  diesem 
Zusammenhang  nur  die  Haushälterin  und  den  Diener  erwähnt.  Ausgelöst  von  der  vermeintlichen 
Verfolgung durch ihre Blicke auf ihn, sucht er sich in eine Ecke seines Gartens „zu verkriechen“. 21059 Doch für 
sein Empfinden betrachten ihn die beiden Mädchen, zwar nicht unmittelbar, doch aber so als „sahen [sie]  
sein  ganzes  Leben  an,  sein  tiefstes  Wesen,  seine  geheimnisvolle  menschliche  Unzulänglichkeit“.  21060 
Hofmannsthal konkretisiert die Problematik des vermeintlichen Blickes der Diener noch dadurch, indem er 
den Kaufmannssohn endlich seine Beklemmung bekennen lässt, dass es nicht so sehr der empfundene Blick  
war, sondern vielmehr die Gedanken, die er über sich selbst hatte. Diese Beklemmung jedoch, und dies 
macht Hofmannsthal deutlich, ergreift den Kaufmannssohn vor allem in der Distanz zu seinen Dienern, und  

21045SW XXVIII. S. 17. Z. 30-31.
21046SW XXVIII. S. 17. Z. 32.
21047SW XXVIII. S. 17. Z. 33-34.
21048SW XXVIII. S. 17. Z. 36.
21049SW XXVIII. S. 17. Z. 37-38.
21050SW XXVIII. S. 17. Z. 38.
21051SW XXVIII. S. 18. Z. 10-11.
21052SW XXVIII. S. 18. Z. 15-16.
21053SW XXVIII. S. 18. Z. 32-33.
21054„Er wußte, ohne den Kopf u heben, daß sie ihn ansahen, ohne  ein Wort zu reden, jedes aus einem anderen Zimmer.“ In: SW 

XXVIII. S. 18. Z. 28-29.
21055SW XXVIII. S. 18. Z. 35.
21056SW XXVIII. S. 18. Z. 34-35.
21057SW XXVIII. S. 18. Z. 36-37.
21058SW XXVIII. S. 19. Z. 1.
21059SW XXVIII. S. 19. Z. 21.
21060SW XXVIII. S. 19. Z. 33-34.
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wirkt auf ihn nicht mehr so stark in ihrer Nähe: „Dann vermochte er es, sie gar nicht zu beachten oder ruhig 
ihren  Bewegungen  zuzusehen,  die  ihm  so  vertraut  waren,  daß  er  aus  ihnen  unaufhörlich,  gleichsam 
körperliche Mitempfindung ihres Lebens empfing.“ 21061

Hofmannsthal schildert im Folgenden, dass er den Dienern nur gelegentlich in seinem Haus begegnet. Vor  
allem die ältere Dienerin erscheint hier für ihn von besonderem Interesse. Doch deutet Hofmannsthal auch 
den Mangel an Unmittelbarkeit an, sieht er die Dienerin doch nur über den Spiegel, was auf sein eigenes 
Inneres  anspielt.  Was  diese  Passage  der  Erzählung  von  besonderer  Wichtigkeit  macht,  ist,  dass 
Hofmannsthal den Kaufmannssohn die Differenz zwischen der Lebendigkeit (durch die Dienerin) und der 
Künstlichkeit (durch die Kunstgottheiten) erkennen lässt. Eine Sehnsucht, nicht aber ein Verlangen, erfasst  
ihn ob dieser Frau, dem er jedoch nicht nachgeht. Stattdessen entzieht er sich dieser Frau, damit gleichsam  
der Konzeption, und begibt sich auf die Straßen, um dort in Gärten und Gewächshäusern nach einer Blume  
zu suchen, die einen ebensolchen Reiz auf ihn ausübt wie diese lebendige Frau. 21062

Damit zeigt sich auch hier, dass schon vor dem Eintreffen des Briefes der ästhetizistische Lebensentwurf des 
Kaufmannssohnes brüchig geworden ist. Durch den Brief aber, indem sein Diener eines „abscheuliche[n] 
Verbrechen[s]“  21063 beschuldigt wird, sieht er sich einer nie da gewesenen Bedrohung ausgesetzt, seinen 
Diener auf eine „widerwärtige Weise zu verlieren“. 21064 Hofmannsthal zeigt in dieser Passage nicht nur die 
Unfähigkeit  des  Kaufmannssohnes  auf,  sich  dem  Leben  zu  stellen,  eine  vernünftige  Lösung  zu  finden, 
gegebenenfalls auch mit dem Diener das Gespräch zu suchen, sondern er macht auch deutlich, dass der  
Brief zudem einen Angriff auf seine eigene Person darstellt. Den Kaufmannssohn befällt eine Angst, einen 
seiner Diener zu verlieren, wobei er nicht von einem Menschen spricht, den er für sich verliert, sondern von 
einem „Wesen“. 21065 Zudem erscheint es ihm selbst nicht klar, warum er sich mit diesen Menschen umgibt,  
lässt Hofmannsthal ihn doch von „Gewohnheit und andere[n] geheime[n] Mächte[n]“ 21066 sprechen, die ihn 
mit  den  Dienern  verbindet,  nicht  begreifend,  dass  er  durch  sie  an  die  Ganzheit  des  Seins  stößt,  eine  
Lebendigkeit, die er für sich zwar ersehnt, die er aber nicht erreichen kann. So sieht er auch nicht das Leben 
des Dieners durch den Brief bedroht,  sondern sein eigenes, heißt es doch: „Es war ihm, als wenn man 
seinen innersten Besitz beleidigt und bedroht hätte und ihn zwingen wollte, aus sich selber zu fliehen und  
zu verleugnen, was ihm lieb war. Er hatte Mitleid mit sich selbst und empfand sich, wie immer in solchen 
Augenblicken,  als  ein  Kind.“  21067 Hofmannsthal  lässt  sich  den  Kaufmannssohn sogar  in  der  Vorstellung 
verlieren  wie  alle  „seine  vier  Diener  aus  seinem  Haus  gerissen“  21068 werden,  und  ihn  befällt  eine 
Beklemmung, als ob „lautlos der ganze Inhalt seines Lebens aus ihm“ 21069 herausgezogen werden würde. In 
der Forschung wird dieser Verlust primär als Bedrohung  21070 der ästhetizistischen Existenz gesehen, und 
damit vollkommen verkannt. Vor der bisherigen Interpretation dieser Erzählung ist diese Herangehensweise 
nämlich unhaltbar, verkörpern die Diener doch für ihn eine Lebendigkeit, die er selbst nicht hat, und führen  
sie ihm doch deutlich vor, dass der Mensch sterblich ist. Wenn sie ihn etwas vom Leben selbst ahnen lassen,  
dann ist dies die Konzeption, die er auch für sich ersehnt, aber nicht umsetzen kann. 
Dabei beleuchtet Hofmannsthal  auch eine Veränderung des Ästhetizisten, die vor dem Hintergrund des 
Nicht-Verstehens, was seine Diener ihm wirklich sind, steht. So lässt Hofmannsthal sich den Kaufmannssohn  
an seinen Vater und dessen Umgang mit Besitztümern erinnern, der ihn früher noch mit „Zorn“ 21071 erfüllt 
hatte. Statt sich seines wirklichen Verhältnisses zu den Dienern bewusst zu werden, verliert er sich in einem 

21061SW XXVIII. S. 20. Z. 2-5.
21062„Die unbestimmte und bange Sehnsucht, die die schönen Blumen erregen, ist nicht zu vergleichen mit der Aura der Dienerin –  

ebenso wie es umgekehrt nicht möglich ist, jene Sehnsucht, die die Pflanzen auslösen, mit einem lebenden Menschen zu stillen.  
Schönes Ding und Mensch sind weder austauschbar noch ineinander übersetzbar, sie korrespondieren nur entfernt miteinander  
und stehen in keinem zeichenhaften Zusammenhang“. In: Bamberg, S. 234.

21063SW XXVIII. S. 22. Z. 10.
21064SW XXVIII. S. 22. Z. 18.
21065SW XXVIII. S. 21. Z. 20.
21066SW XXVIII. S. 21. Z. 21.
21067SW XXVIII. S. 21. Z. 24-28.
21068SW XXVIII. S. 21. Z. 28-29.
21069SW XXVIII. S. 21. Z. 29-30.
21070Diese  Bedrohung  thematisiert  mitunter  Fischer,  erkennt  er  doch  darin  für  den  Kaufmannssohn  eine  „grundlegende 

Bedrohung seiner eigenen künstlich arrangierten Existenzweise“. In: Fischer, S. 225.
21071SW XXVIII. S. 21. Z. 34.
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ästhetizistischen Besitzdenken, wenn es heißt: „Er begriff,  daß der große König der Vergangenheit hätte 
sterben müssen, wenn man ihm seine Länder genommen hätte, die er durchzogen und unterworfen hatte 
vom Meer im Westen bis zum Meer im Osten, die er zu beherrschen träumte und die doch so unendlich 
groß waren, daß er keine Macht über sie hatte und keinen Tribut von ihnen empfing, als den Gedanken, 
daß er sie unterworfen hatte und kein anderer als er ihr König war.“ 21072 
Ohne mit  dem Diener darüber zu reden, und aus der Angst  heraus diesen und die anderen Diener zu 
verlieren, begibt er sich in die Stadt zum Haus des Gesandten, doch weder der Gesandte noch „einer der 
jungen  Leute  seiner  Begleitung“  21073 war  zugegen,  sondern  nur  untergeordnete  Bedienstete,  die  nur 
mürrisch auf seine Fragen reagieren, weshalb er sich von diesen abwendet und beschließt, am nächsten Tag  
neuerlich zum Haus des Gesandten zu gehen. Dort jedoch trifft er den Gesandten nicht an, sodass er nur  
dessen Diener trifft. Schließlich geht er zu seiner Stadtwohnung, die ihm jedoch verschlossen ist, da er keine  
„Diener“ 21074 in der Stadt zurückgelassen hatte. 
In  der  Stadt  schließlich  gelingt  es  Hofmannsthal  mit  einer  Unzahl  von  Verknüpfungen  die  Verbindung  
zwischen der momentanen Gegenwart des Ästhetizisten und den Dienern herzustellen, und zwischen der 
Verschuldung  des  Ästhetizisten  an  seinem  Leben  und  seinem  frühen  Tod.  Obwohl  Hofmannsthal  den 
Kaufmannssohn  als  Kenner  schöner  Schmuckstücke  beschreibt,  wählt  er  bewusst,  dem  Wesen  der  
Haushälterin gemäß, „einen altmodischen Schmuck aus dünnem Gold, mit einem Beryll“  21075 der ihrem 
Alter und ihrer „Traurigkeit“ 21076 entspricht. Hofmannsthal zeigt an dieser Passage der Erzählung auf, dass 
der Kaufmannssohn kein  reiner Ästhetizist ist; so hat er zwar kein Interesse, sich von dem Juwelier die 
edleren Schmucksachen zeigen zu lassen, doch aus „Höflichkeit“  21077 ihm gegenüber lässt er sich einiges 
zeigen, obwohl er in seinem „einsamen Leben [k]eine Verwendung für derartige Geschenke“ 21078 hat; sein 
höfliches Verhalten resultiert allein daraus, weil er den „Alten nicht kränken“ 21079 will. Über einen Spiegel, 
aus dem ihm das Bildnis der älteren Dienerin entgegenkommt, begibt er sich in ein Nebenzimmer und kauft  
dieser eine passende Kette für ihren schönen Hals. Aus diesem Zimmer heraus, erblickt er zudem einen 
Gemüsegarten  sowie  zwei  Gewächshäuser,  die  es  den  Kaufmannssohn zu  sehen  verlangt.  Obwohl  der 
Besitzer des Gartens und der Gewächshäuser nicht zugegeben ist, heißt der Juwelier ihn dennoch, diese zu  
betreten, könne er doch, da er mit dem Besitzer gut bekannt ist, auf ihn verweisen. 21080

In dem zweiten Gewächshaus jedoch, in das er nur flüchtig hineinzusehen gedachte, erblickt er ein junges 
Mädchen, welches ihn nicht nur mit Beklemmung erfüllt, sondern welches ihn auch an die junge Dienerin  
gemahnt. Vor allem die Unzulänglichkeit seiner Person, die er jedoch nicht als diese erkennt, ist es, die ihn  
mit  Grauen  erfüllt.  Anders  als  gedacht,  ergreift  der  Ästhetizist  jedoch  nicht  die  Flucht  vor  diesem 
Empfinden, sondern er will sich diesem stellen, indem er in das Gewächshaus tritt. Wie zuvor schon bei 
dem Blick der Diener, ist es auch hier die Distanz, die die Beklemmung im Kaufmannssohn besonders nährt.  
Dem Kind nahe, als dieses versucht, ihn aus dem Gewächshaus zu drängen, minderte dessen „Nähe“ 21081 
seine Angst. Doch, als er die Hände schon ausstreckt, um die Haare des Kindes zu berühren, erinnert er sich  
urplötzlich an eine mit dem Tod behaftete Begegnung mit der jungen Dienerin, so dass er die Berührung mit  
dem kleinen Kind scheut. Schließlich sucht er sich dem Tod, der an dem Kind für ihn haftet, zu entkommen,  
indem er ihm Silbermünzen gibt, die dieses jedoch zu Boden gleiten lässt, wodurch er sich neuerlich mit der 
Falschheit seines Lebensverständnisses konfrontiert sieht, zumal das Kind ihm den Rücken zuwendet und 
weggeht. Ängstlich zeigt sich der Kaufmannssohn neuerlich, dieses Mal dadurch, dass er fürchtet, das Kind 
könne zurückkehren und ihn neuerlich betrachten, wodurch sich auch hier zeigt, dass er dem Gefühl der  
Unzulänglichkeit ausweichen will. 

21072SW XXVIII. S. 22. Z. 2-8.
21073SW XXVIII. S. 22. Z. 16-17.
21074SW XXVIII. S. 22. Z. 22-23.
21075SW XXVIII. S. 23. Z. 5-6.
21076SW XXVIII. S. 23. Z. 11.
21077SW XXVIII. S. 23. Z. 15.
21078SW XXVIII. S. 23. Z. 17.
21079SW XXVIII. S. 23. Z. 19.
21080SW XXVIII. S. 24. Z. 19.
21081SW XXVIII. S. 25. Z. 16.
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Auf der Straße wird er neuerlich mit dem Problem konfrontiert, ein Bett für die Nacht zu finden, was ihn 
sich an die großen Könige der Vergangenheit erinnern lässt, die für sich und ihre „Gefährten“ 21082 schöne 
Betten herrichten ließen.  Auf seinem weiteren Weg durch die Stadt, gelangt er in die Soldatenviertel, in 
denen er auf Soldaten trifft, die sich trotz ihrer Traurigkeit an ihn wenden. Doch neuerlich erweist er sich im  
Umgang mit Menschen unfähig aufgrund seiner mangelhaften Lebenserfahrung („Aber er verstand nicht,  
was sie von ihm wollten“). 21083 Der Kaufmannssohn wird durch die Soldaten mit dem gewöhnlichen Leben 
konfrontiert.  Anstatt  jedoch  vor  ihnen  zu  fliehen,  sieht  er  in  den  dämmernden  Hof,  der  mit  seiner 
Traurigkeit auf ihn wirkt und in dem er nur „wenige Menschen“ 21084 ausmachen kann. Dennoch sucht der 
Kaufmannssohn weiter die Konfrontation mit den Soldaten, begibt er sich doch nun zu denen, die vor ihren  
Pferden knien, wodurch er eine vermeintliche Ähnlichkeit aller Soldaten untereinander bemerkt, d. h. ihnen  
eine Individualität abspricht. Vor allem ein besonders hässliches Pferd ergreift seine Aufmerksamkeit, das 
versucht den Soldaten, der vor ihm kniet, in die Schulter zu beißen. Hofmannsthal schildert hier, dass den  
Kaufmannssohn Mitleid ergreift, ausgelöst jedoch durch dessen „todestraurigen Ausdruck in den müden 
Augen“. 21085 Auch diese Schwere am Leben sucht der Kaufmannssohn, ähnlich wie bei dem kleinen Kind im  
Gewächshaus,  durch  Gold  wegzudrängen.  Beim Anblick  eines  Pferdes  erinnert  er  sich  kurzfristig  eines  
Mannes im Hause seines Vaters; der Impuls die Situation, in seinem Sinne, mit Geld zu beheben bleibt  
bestehen. Statt sich wieder aus diesem Umfeld zu lösen, wird er aber von einem Pferd tödlich getroffen und  
von den als hässlich empfundenen Soldaten, in eine trostlose Umgebung gebracht. 
Obwohl die Soldaten ihn seiner Habseligkeiten berauben, wollen sie ihm aus „Mitleid“ 21086 einen Arzt holen. 
Im Sterben ist es nicht so sehr die Hässlichkeit des Raumes, sondern die Einsamkeit, die der Kaufmannssohn  
als quälend empfindet: „Noch mehr aber erschreckte und ängstigte ihn, allein zu sein in diesem trostlosen  
Raum.“ 21087 Dominiert von seiner Todesangst, sieht er jedoch nicht die Selbstverschuldung an seinem frühen  
Tod, sondern er attestiert seinen Dienern die Schuld an seinem Tod: „Und er ballte die Fäuste und verfluchte  
seine Diener, die ihn in den Tod getrieben hatten; der eine in die Stadt,  die Alte in den Juwelierladen, das 
Mädchen in das Hinterzimmer und das Kind durch sein tückisches Ebenbild in das Glashaus, von wo er sich 
dann über grauenhafte Stiegen und Brücken bis unter den Huf des Pferdes taumeln sah. Dann fiel er zurück  
in große, dumpfe Angst. Dann wimmerte er wie ein Kind, nicht vor Schmerz, sondern vor Leid, und die  
Zähne schlugen ihm zusammen.“ 21088 Wie andere Ästhetizisten auch, sieht der Kaufmannssohn das eigene 
Verschulden nur sehr bedingt; stattdessen wähnt auch er, dass andere Menschen für sein vorzeitiges Ende  
die  Schuld  tragen.  21089 Noch  einmal,  als  er  aus  einem  Schlaf  wieder  erwacht  ist,  realisiert  er  sein 
kommendes Ende, und es verlangt ihn zu schreien, weil er „noch immer allein war.“ 21090

In der  Soldatengeschichte  (1895/1896) zeigt  sich deutlich,  dass Schwendar sich seinem sozialen Umfeld 
verweigert. Zwar sitzt er unter den Soldaten, doch bricht er mit seinem Wesen die Gesellschaft auf, deren  
Gleichförmigkeit und Normalität er als negativ einstuft: „die Reihe hatte einen todten Punkt einen traurigen 
Menschen in der Mitte an dem sich die von rechts und links kommenden Wellen harmlosen Geschwätzes  
brachen“.  21091 Dieser Punkt, den Hofmannsthal beschreibt, ist Schwendar, der das kommunikative Leben 
hemmt.  Hofmannsthal  greift  die  Distanz  zwischen  Schwendar  und  den  Soldaten  neuerlich  auf,  wenn 
Schwendar die schlafenden Soldaten betrachtet: „immer mehr beklemmte ihn die Nähe dieser Menschen,  
die eingehüllt  in ihren schlafenden Leib dalagen und seiner Qualen nicht achteten.“  21092 Auf Schwendar 
haben diese Soldaten eine besondere Wirkung, weil  er auch durch sie mit der eigenen Unzulänglichkeit  
konfrontiert wird. Die Wahrnehmung der Menschen hängt dabei nicht nur mit der Verlassenheit zusammen,  

21082SW XXVIII. S. 23. Z. 30.
21083SW XXVIII. S. 27. Z. 38.
21084SW XXVIII. S. 28. Z. 3.
21085SW XXVIII. S. 28. Z. 31-32.
21086SW XXVIII. S. 29. Z. 32.
21087SW XXVIII. S. 29. Z. 35-36.
21088SW XXVIII. S. 30. Z. 10-27.
21089In den Notizen geht Hofmannsthal noch einmal darauf ein: „Allein gelassen wacht er auf und stirbt.“ In: SW XXVIII. S. 204. Z.  

10.
21090SW XXVII. S. 30. Z. 23-24.
21091SW XXIX. S. 50. Z. 17-19.
21092SW XXIX. S. 59. Z. 31-33.
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die er seit dem Tod der Mutter spürt, sondern auch mit dem Verrat, den er durch seinen einzigen Freund  
Thoma erfahren hat:  „Da kam das Gefühl seiner Verlassenheit  unendlich stark über ihn: verrathen und  
verkauft hatte ihn sein Freund, seine Mutter war unter die Erde gegangen“. 21093

Noch  bevor  Hofmannsthal  in  der  Geschichte  der  beiden  Liebespaare  (1896)  auf  das  freundschaftliche 
Umfeld von Clemens und Therese in Felix´ Leben zu sprechen kommt, trifft er im Volksgarten auf ein Kind,  
dessen Reden ihn zu der Erkenntnis führen, dass er Paula liebe (die Hofmannsthal hier bereits Anna nennt).  
Es  zeigt  sich  in  diesem Zusammenhang,  dass  Hofmannsthal  in  die  Beschreibung  des  Kindes  zahlreiche 
Motive einbindet: so das Farb-Motiv, die Betrachtung der Kleidung, das Haar-Motiv und das Augen-Motiv. 
Sein ästhetizistisches Umfeld stellen dabei die beiden Freunde Clemens und Therese dar. Clemens zeichnet 
sich  durch  eine  immense  Nachgiebigkeit  in  Bezug  auf  Therese  aus,  der  er  im  Sterben  nichts  mehr  
verweigern will; jedes ästhetizistisch gezeichnete Vergnügen, jedes Übermaß wird von ihm akzeptiert, was 
jedoch Felix gleich darauf das vermeintlich Besondere an Clemens´ Wesen erkennen lässt: „Es war etwas 
Großes an ihm, etwas sehr Einfaches und Großes.“ 21094 Noch einmal nimmt Felix Bezug auf das Besondere 
an Clemens, wenn er ihn dabei beobachtet, wie er eine gelbe Rose zerpflückt, wodurch Hofmannsthal Felix  
empfinden lässt: „Wiederum war etwas großes an ihm etwas sehr einfaches und großes.“ 21095 Für Therese 
jedoch verliert das gesellschaftliche Umfeld nach drei Tagen des Aufbäumens gegen den Tod an Bedeutung:  
„Ihre Augen giengen matt  und gleichgiltig  über Anna über mich, über Clemens hin.“  21096 Hofmannsthal 
beleuchtet aber auch Annas Verhalten im fortschreitenden Sterben Theresens. Obwohl Felix ihre Jugend  
bemerkt, ist er doch abgestoßen von ihrem Ausdruck, der „ohne Glanz und ohne Liebe“ 21097 ist, wodurch 
Felix einen Mangel an Empathie an Anna bemerkt, die ihn erkennen lässt, wie weit sich ästhetizistische  
Menschen von  ihren  Mitmenschen  wirklich  entfernt  haben.  Jedoch  zeigt  Hofmannsthal  zum  Ende  der 
Erzählung eine Veränderung an Felix auf. Er, der den Freund immer als edel empfunden hatte, erfährt von 
ihm nun vom Tode Thereses: „Er sah mich mit einem blöden Blick an wie ein Trunkener“. 21098 Dennoch zeigt 
Felix scheinbar Mitgefühl für den Freund, doch es ist nur sein Narzissmus, den er empfindet. 21099

Durch das Gedicht Dein Antlitz … (1896) erschließt sich nicht der Bezug zum Motiv, sondern allein durch den 
Vermerk der Kritischen Ausgabe zeigt sich, dass das Gedicht an Georg von Franckenstein gerichtet ist und 
dadurch die Bedeutung vermittelt, die Hofmannsthal den freundschaftlichen Verbindungen in seinem Leben 
beimisst. Dabei hätte das Gedicht, für sich allein betrachtet, durchaus an eine Frau gerichtet sein können, 
verwendet Hofmannsthal doch das identische Motiv-Inventar. 21100

Dabei  zeigt  sich  in  zwei  seiner  veröffentlichten  Gedichten  ein  durchaus  problematischer  Bezug  zu  
Freundschaften im ästhetizistischen Kontext, so in dem Gedicht  Lebenslied  (1896) in Anlehnung an den 
spielerischen Umgang des Protagonisten zum Leben und Tod, 21101 und durch die Beeinflussung in Bezug auf 
die  Übernahme  von  ästhetizistischer  Konzeption,  so  in  dem  Gedicht  Botschaft  (1897),  indem  der 
ästhetizistische Freund seinen Freund von seiner Vorstellung überzeugen will. So hatte Hofmannsthal das 
lyrische Ich hier bemerken lassen, dass er die Schönheit der Natur nur sieht, wenn er sie zu einem „Reich /  

21093SW XXIX. S. 59. Z. 21-24. 
Im Sinnen auf eine silberne Taschenuhr, die ihm gestohlen wurde, heißt es: „Der Dieb war sein einziger Freund.“ In: SW XXIX. S.  
54. Z. 1-2.

21094SW XXIX. S. 69. Z. 11-12.
21095SW XXIX. S. 71. Z. 24.
21096SW XXIX. S. 74. Z. 11-13.
21097SW XXIX. S. 74. Z. 38-39.
21098SW XXIX. S. 79. Z. 24-25.
21099„Aber ich wusste nicht, ob ich über das Geschick des Freundes weinte oder über meine Liebe, die gestorben war, so waren  

diese Dinge verflochten“. In: SW XXIX. S. 80. Z. 4-6.
21100SW I. S. 55. V. 12-16. 

Am  17.  Juli  1904  schreibt  er  an  Georg  einen  Brief,  der  die  Bedeutung  dieser  Freundschaft  für  Hofmannsthal  belegt:  
„Freundschaft zwischen Männern kann nicht den Inhalt des Lebens bilden, aber sie ist, glaube ich, das reinste und stärkste, was  
das Leben enthält: für mich ist sie, neben meinem mir eingeborenen Beruf wohl das einzige, was ich mir aus dem Dasein nicht  
wegdenken könnte, und ich glaube, ich hätte sie gesucht, in welchem Stande immer ich zufällig geboren wäre.“ In: SW I. S. 264. 
Z. 37-41. 

21101SW I. S. 63. V. 29-32.
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Der Seele“  21102 verwandelt  hat,  was die  Schlussfolgerung zur  Folge  hat,  dass  auch der  Freund für  das  
lyrische Ich Teil dieser schönen Welt zu sein hat. 21103

In Der Kaiser und die Hexe (1897) zeigt sich, dass der Kaiser seinen Untertanen gänzlich unbekannt ist, diese 
ihn  nicht  einmal  als  ihren  Herrscher  erkennen  als  sie  vor  ihm  stehen,  was  von  seinem  bisherigen 
Desinteresse  zeugt,  sich  mit  den  Menschen  seines  Reiches  abzugeben.  Stärker  als  im Werk  formuliert 
Hofmannsthal dies in seinen Notizen, wenn er in Bezug auf den Kaiser äußert: „ich könnte manchmal meine 
Freunde in Särgen gleichgiltig denken“. 21104 Dabei versucht der Kaiser, um sich den Verlockungen durch die 
Hexe zu entziehen, neue Wege zu beschreiten, weshalb er nach Menschen ruft: „Muß ich denn allein hier  
stehen! / […] / Meine Kämmrer will ich haben, / Meine Wachen! Menschen, Menschen!“  21105 Gleichsam 
deutet Hofmannsthal durch die Worte der Hexe an, dass das gesellschaftliche Umfeld ihm wohl nicht zu 
helfen vermag, da die Gefahr ja von seinem Wesen ausgeht („Brauchst die Wachen, dich zu schützen, /  
Armer Kaiser,  vor dir selber?“).  21106 Doch, da der Kaiser zwar das Wissen darum hat,  aber dieses nicht 
umzusetzen versteht, ruft er neuerlich nach seinem Hof, seiner Frau und seinem Kind, um ihn davor zu  
bewahren der Hexe neuerlich zu verfallen. 21107 Dementsprechend lässt ihn auch die neuerliche Versuchung 
durch die Hexe ausrufen: „Menschen, Menschen, ich will Menschen!“ 21108 Auch hier wähnt der Kaiser, dass 
der  Umgang  mit  Menschen  den  dekadenten  Absturz  verhindern  wird,  und  indirekt  deutet  er  damit  
gleichsam an, dass sein Alleinsein und die Isolation von Menschen ein Mitgrund für sein ästhetizistisches 
Wandeln am Abgrund war. Wie arm sein Umgang mit Menschen ist, zeigt sich auch beim Auftreten seiner 
Soldaten, zu denen Hofmannsthal ihn sagen lässt: „Ihr seht aus wie Menschen.“ 21109 Auch was die Figur des 
Lydus angeht, zeigt sich die Unerfahrenheit des Kaisers, setzt er einen Verurteilten doch in ein Amt, und  
erscheint  dieser  gleichsam,  mit  dem Mantel  des  Kaisers,  als  ein  Doppelgänger  seiner  Person.  21110 Der 
problematische Umgang des Kaisers mit den Mitmenschen, zeigt sich auch in seinem Gespräch mit den  
Soldaten, wenn es ihm darum geht, die Herkunft des alten Kaisers zu ergründen. Während die Anderen ihm  
die Herkunft des Greises nicht enthüllen wollen, wendet er sich an Tarquinius, hoffend, dass er ihn ob seiner  
Jugend nicht anlügen werde. 21111 Tatsächlich ist es Tarquinius, der ihm die Herkunft des Greises enthüllt und 
den Kaiser dadurch mit seiner Kindheit konfrontiert, weshalb er diesen letztendlich auch aufruft, ihm die  
Wahrheit zu sagen über den Verbleib der Hexe. 21112 Damit zeigt sich auch, dass das gesellschaftliche Umfeld 
nur bedingt helfen kann, den Menschen mit dem Leben zu verbinden; primär kommt es auf die Bereitschaft  
des Menschen an, sich dem Leben in seiner Ganzheit zu stellen. 

Auch in dem lyrischen Drama Die Frau im Fenster (1897) zeigt sich das Motiv. Obwohl Dianora in ein reiches 
Haus eingeheiratet hat, scheint sie dennoch, was ihren gesellschaftlichen Umgang anbelangt, begrenzt zu 
sein. Zu einem wirklichen Aufeinandertreffen kommt es in diesem Werk, abgesehen von ihrem Ehemann, 
nur mit der Amme, sodass die Thematisierung des gesellschaftlichen Umfeldes primär in den Gesprächen 
stattfindet oder aber durch Dianoras Blick aus dem Fenster. So sieht sie von dort aus mitunter einen alten 
Mann, der, während sie die Dunkelheit herbeisehnt, sich vor dieser fürchtet und sich „allein“ 21113 einsperrt 
(„Für ihn ist jetzt schon Nacht, doch freut´s ihn nicht“). 21114 Obwohl Dianora die Verschiedenheit im Wesen 
zwischen sich und diesem Mann erkennt,  kann sie jedoch daraus keinen Gewinn für sich ziehen. Diese 

21102SW I. S. 78. V. 3-4.
21103„Nur eines frommt: gesellig sein mit Freunden. / So will ich dass Du kommst und mit mir trinkst / Aus jenen Krügen, die mein 

Erbe sind“. In: SW I. S. 78. V. 16-18.
21104SW III. S. 687. Z. 13. 

Siehe (Notizen): SW III. S. 688. Z. 25.
21105SW III. S. 687. Z. 13.
21106SW III. S. 183. Z. 17-18.
21107SW III. S. 184. Z. 24-29.
21108SW III. S. 189. Z. 14.
21109SW III. S. 189. Z. 18.
21110SW III. S. 199. Z. 29-31.
21111SW III. S. 200. Z. 27-28.
21112SW III. S. 207. Z. 32-33.
21113SW III. S. 96. Z. 36.
21114SW III. S. 96. Z. 37.
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angesprochene Differenz zeigt sich auch durch den Mann, der sich einen Dorn in den Fuß getreten hat, was  
bei Dianora wieder zu einer ästhetizistischen Versenkung führt. 21115 Erst mit der Amme, die seit ihrer Geburt 
an ihrer  Seite  ist,  tritt  der  erste  wirkliche  Mensch  in  Dianoras  Umfeld.  Ihre  erste  Reaktion  auf  diesen  
vermeintlich unbekannten Menschen, ist aber ein Erschrecken; erst als sie die Amme erkennt, entspannt sie  
sich.  Auch  im  Gespräch  mit  dieser  zeigt  sich  die  Gegensätzlichkeit  dieser  Figuren:  der  ganzheitlichen 
Auffassung des Lebens durch die Amme, steht das ästhetizistische Wesen Dianoras entgegen. Dabei begreift 
Dianora die Gesellschaft der Menschen für sich als Rettung vor dem Tod, bittet sie ihren Mann doch, der 
ihre Bitte jedoch nicht erfüllt, eine Dienerin zu rufen, die ihr die Haare flicht. 21116

In  Der weisse Fächer  (1897) stellt Hofmannsthal neben die beiden ästhetizistischen Figuren Miranda und 
Fortunio sowohl die Kritik durch die bürgerliche Großmutter, als auch den kritischen Ton des Freundes Livio,  
21117 der Fortunios rigoros lebensfernes Sein negativ betrachtet. Zwar wähnt Livio, dass Fortunio ein Wissen 
hat, das er ihm vermitteln kann, 21118 doch will er für ihn, dass er sich wieder zurück ins Leben findet: „Du 
kennst das Leben gut und hast mich drüber /  So viel gelehrt. So mußt du dich ins Leben / Doch wieder 
finden, nicht in einen Schmerz / Dein Selbst verwühlen“. 21119

Livio verweist ihn auf die Tat und die Hinwendung zum Sozialen,  21120 doch Fortunio wähnt, dass er mit 
seinem Lebenswandel sich nicht vor der Welt und den Menschen verschließt. In diesem Zusammenhang 
verweist er auf seinen Umgang mit den Dienern, zu denen sich sein Verhältnis, durch den Tod der Frau, 
vermeintlich gesteigert hat.  Zudem heißt er Livio,  der seinem untätigen Wesen kritisch gegenübersteht,  
seinen Freund, sein „zweites, liebres, wolkenloses Selbst“. 21121 Doch Fortunio will dessen Aufruf zum Leben 
nicht hören („Lieber Freund, sei still!“).  21122 Hofmannsthal verdeutlicht dabei Fortunios ästhetizistischen 
Lebenswandel am eindringlichsten dadurch, dass er ihm seine ältere Verwandte zur Seite stellt. Was er nach  
ihrem Abgang sagt, bezieht sich gleichsam auf alle Menschen: „Wer mich verwirren will, wie gut ers meint, / 
Und ob ers selbst nicht weiß, der ist mein Feind.“ 21123 Fortunio wähnt, dass niemand ihn in seinem Halt an 
der Frau einschränken darf, denn: „Wer mich verwirrt, verstört mir auch dies letzte“. 21124 Im Gespräch mit 
Miranda jedoch spricht er das aus, wogegen er sich selbst gestellt hat; so ruft er Miranda dazu auf, das  
„Alleinsein“ 21125 aufzubrechen und sich für die Gesellschaft zu öffnen. Miranda selbst erkennt auch in ihrer  
Einsamkeit, aber auch im Tod des Mannes, die Ursache für ihr Unglück. 21126 Mit seinem Tod hatte er seine 
Frau gleichsam zu der Einsamkeit verdammt, einer Einsamkeit, von der Fortunio wähnt: „Du mußt dich sehr  
verändert  haben,  daß  du  das  erträgst.“  21127 Denn Fortunio  erinnert  sich  an  das  frühere  Wesen seiner 
Cousine, war sie den Menschen mehr als zugewandt gewesen („Du konntest nie allein sein“). 21128

Was die Großmutter für Fortunio ist, dass ist die Mulattin für Miranda. Bewusst versucht ihre Dienerin 
Miranda dem Leben zurückzugeben, denn sie hat erkannt, „daß die übermäßige Einsamkeit schuld an dieser 
Traurigkeit, an diesen plötzlichen Anfällen von Beklemmung ist“. 21129 Die Worte der Dienerin gemahnen an 
die Worte der Großmutter, die sie an Fortunio gerichtet hatte; in beiden Fällen geht es dem Umfeld darum, 
Fortunio und Miranda wieder auf ein richtiges Maß im Leben zu lenken, auf ein gesundes Gleichgewicht.  
21130 Hofmannsthal hebt die Mulattin dabei aus der dienstbaren Position heraus, ist sie für Miranda eine 

21115SW III. S. 97. Z. 7-10.
21116SW III. S. 110. Z. 6-8.
21117SW III. S. 153. Z. 19.
21118SW III. S. 153. Z. 21-24.
21119SW III. S. 154. Z. 14-17.
21120SW III. S. 154-155. Z. 31//2.
21121SW III. S. 155. Z. 11.
21122SW III. S. 155. Z. 19. 

Neuerlich ruft er ihn zur Stille auf, wenn es heißt: „Sei still, ich bitte dich, es macht mich zornig.“ In: SW III. S. 156. Z. 5.
21123SW III. S. 161. Z. 5-6.
21124SW III. S. 161. Z. 8.
21125SW III. S. 165. Z. 21.
21126SW III. S. 165. Z. 23.
21127SW III. S. 167. Z. 5.
21128SW III. S. 167. Z. 8.
21129SW III. S. 161. Z. 31-33.
21130So hatte die Großmutter zu Fortunio gesagt: „und diese übermäßige Trauer ist in dir so wenig an ihrem rechten Platz [...]“. In:  

SW III. S. 158. Z. 19-20.
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Vertraute, der sie auch ihre Träume anvertrauen kann. Diese offenbaren erneut, dass die Mulattin über  
Fähigkeiten dem Leben zu begegnen verfügt, die Miranda nicht hat: sie versteht es, ihre Ängste und Träume 
richtig zu deuten und will ihr den richtigen Weg zeigen, wie sie wieder glücklich werden kann. 
Hofmannsthal  gelingt  es  noch  einmal  das  Verständnis,  was  Leben  wirklich  bedeuten  soll,  durch  das 
Gespräch  der  Mulattin  mit  der  jüngeren  Catalina  zu  verdeutlichen,  um deren  Lebensweg  die  Mulattin  
ebenso besorgt ist. 21131 Durch die Worte der Mulattin, die ihr von ihrem Leben erzählt, den überwundenen 
unglücklichen  Liebschaften,  schafft  auch  Catalina,  das  eigene  Unglück  zu  ertragen  und  in  Ansätzen  zu  
verarbeiten. Damit gelingt es Catalina noch vor Miranda zu begreifen, dass es der Tau ist, der das Grab des  
Mannes nicht trocknen lässt und keine übernatürliche Mahnung darstellt, die sie an ihren Schwur erinnern  
soll. Nach diesem Erkennen jedoch sieht Miranda die Notwendigkeit, sich zu Menschen zu stellen: „Weh, in 
dieser  Welt  /  Allein zu  sein,  ist  übermaßen furchtbar.“  21132 Durch diese beiden Menschen,  nicht durch 
Fortunio,  beginnt Miranda, die Wirklichkeit klar zu sehen und verspricht,  ihr Haus und sich wieder den 
Menschen zu öffnen. 21133 
Ein weiterer Bezug zum Motiv zeigt sich durch die Großmutter, die im Sinne der Ganzheit des Seins, auf die 
verlorenen Freunde verweist: „In den Gräbern, auf deren Steinen du kaum mehr die Namen lesen kannst,  
liegen meine Freunde und Freundinnen. Ich hab hier mehr Gräber, die mich angehn, als du Zähne im Munde  
hast.“ 21134 Wie klein die Welt ist, zeigt sich auch dadurch, dass die Großmutter Livios Großmutter gekannt 
hat und diese einstmals um ihre Jugend und Schönheit beneidet hatte. 21135

In  Das Kleine Welttheater oder Die Glücklichen (1897) zeigt sich das Motiv erstmalig durch die Rede des 
Dichters, denn selbst einem „Vogelsteller“ 21136 gleichend, sieht er nach „ungewissen Schatten“ 21137 aus. So 
wie Hofmannsthal hier den Dichter beschreibt, zeigt sich aber durchaus auch eine Abgewandtheit von den 
Menschen, tritt er doch erst bei Dämmerung hinaus, um am Ende die Verbindung zu den Menschen zu  
spüren, zu „Gestalten“, 21138 die sich in einer Unterredung miteinander und eben nicht wie er, der nur einen  
Monolog führt, befinden. Obwohl sich der Dichter von der einen Gestalt besonders ergriffen fühlt, will er  
bei den Figuren auf den Hügeln bleiben, was gleichsam für das Verweilen und gegen den Aufbruch steht. 
Bei dieser einen Gestalt handelt es sich um einen trunkenen Schwimmer, der den Blick auf das Wasser 
gerichtet hält. Obgleich verlangt es den Dichter danach: „Ich will nicht ihn allein, die andern will ich, / die 
dort auf den Hügeln wieder sehn“. 21139 Die Freude an der Einsamkeit zeigt sich auch an der Figur, die den 
dritten Monolog hält, an dem jungen Herrn („mich aber freut es so, für mich allein zu sein“). 21140 Dennoch 
hebt  Hofmannsthal  gleichsam  die  Bedeutung  des  gesellschaftlichen  Umfeldes  hervor,  bekennt  der 
Protagonist doch die Wichtigkeit, die er für sich in der Begegnung mit dem Greis gefunden hat („Dem Greis  
begegnet, der mir viel zu denken gibt“). 21141 Trotz seines Bezuges zur Einsamkeit, nimmt er auch Anteil am 
Leben anderer Menschen, zeigt sich empathisch („ich will / so vielen einmal helfen, als ich kann“) 21142 und 
sieht sich darin überlegen zu seinen Brüdern stehend. Unter dem Einfluss des Traumes, hatte er den Mord 
an den Tieren begangen und sinniert danach über sein Leben. Den Neid gegenüber seinen Brüdern, hat er  
jedoch durch den Gruß des Gärtners von sich getan und freut sich stattdessen „allein zu sein“.  21143 Das 
Motiv zeigt sich auch durch die Rede des Dieners über den Wahnsinnigen, der es als junger Prinz verstanden  
hat  die  Menschen,  die  Söhne  und  Töchter  des  Landes  an  sich,  den  maßlosen,  ästhetizistischen  
Protagonisten zu binden. 21144 Über sein Wesen kann der Diener weiter sagen, dass er in sich durchaus auch  

21131SW III. S. 163. Z. 3.
21132SW III. S. 174. Z. 13-14.
21133SW III. S. 175. Z. 8-15.
21134SW III. S. 157. Z. 6-8.
21135SW III. S. 157. Z. 20-23.
21136SW III. S. 133. Z. 19.
21137SW III. S. 133. Z. 22.
21138SW III. S. 134. Z. 2.
21139SW III. S. 135. Z. 20-21
21140SW III. S. 137. Z. 25.
21141SW III. S  137. Z. 27.
21142SW III. S. 138. Z. 1-2.
21143SW III. S. 138. Z. 22.
21144SW III. S. 143. Z. 2-10. 
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die  Sehnsucht  für  „königliche  Einsamkeit“  21145 hatte,  wie  die  Sehnsucht,  sich  für  „ein  Geliebtes  zu 
vergeuden“. 21146 Auf seinem weiteren Lebensweg findet er Menschen, die es danach verlangt, ihn an sich zu  
binden. Doch folgt er jedoch seinem Willen und entzieht sich ihnen neuerlich. 21147 Für den Wahnsinnigen 
gibt es dafür nur eine Antwort, warum er weitergeht, ist ihm doch alles nur, auch die anderen Menschen,  
eine „Schale“. 21148 Dementsprechend hat sich der Wahnsinnige in die Einsamkeit der Natur zurückgezogen 
und versucht, sich mit der stummen Natur in einen Dialog zu setzen. 21149 Doch er muss erfahren, dass sich 
die Natur seinem Sehnen widersetzt, in den „Kern des Lebens“  21150 einzudringen, so dass er sich in die 
Einsamkeit eines Kastells zurückzieht, indem er sich in die Lektüre von Büchern versenkt. Doch trotz seiner  
Einsamkeit, verlangt es den Wahnsinnigen nach etwas das außer ihm liegt. 21151 So ziehen den Wahnsinnigen 
Stimmen an, die ihn aus dieser Einsamkeit herausrufen wollen, was er für sich bestätigt, denn: „ein Wesen  
immer gelüstet es nach dem andern!“ 21152 Während er letztendlich wieder hinaus aufs Meer will, weiß er 
wohl um das Drängen der Menschen um ihn („Hinab, hinein, es verlangt sie alle nach mir!“). 21153

Hofmannsthal  stellt  in  Die  Hochzeit  der  Sobeide (1897/1898)  dem  schönheitsliebenden  Ehepaar  das 
bürgerliche Gärtnerehepaar gegenüber. Der Kaufmann wird gewahr wie die beiden Eheleute gemeinsam 
seinen Garten pflegen und blühende Sträucher umsetzen. Hofmannsthal deutet damit an, dass die beiden 
bürgerlichen Menschen im Gegensatz zum Kaufmann und seiner Frau Sobeide zu sehen sind, denn die  
beiden haben kein gemeinsames Handeln geteilt. Der Kaufmann besinnt sich beim Anblick des Ehepaares 
der Parallele zwischen dem Gärtner und ihm selbst, denn auch ihm ist einmal nicht nur seine Frau wegen  
eines anderen Mannes davongelaufen, sondern er ist – wie der Kaufmann selbst – bedeutend älter als seine  
Frau. Aber anstatt daraus auch Hoffnung für sein Leben zu ziehen, verfällt der Kaufmann der Trauer und  
offenbart durch seine Resignation seine ästhetizistische Vorstellung von der Frau als Besitz:  „Lebt mit ihr! er 
hat sie doch! / Besitz ist alles!“ 21154 
Abgesehen von diesem Ehepaar hat der Kaufmann auch einen Diener Bahram, mit dem er seine Sorgen um  
die Frau zu Beginn des ersten Aufzuges teilt, und der seinem Herrn Erleichterung zu verschaffen versucht.  
Vielmehr erscheint der Diener weniger Teil seiner Untergebenen, sondern mehr ein Freund des Kaufmannes 
zu sein, spricht er zu diesem doch in der Du-Form. 21155 Auch auf seine Freunde bezieht sich der Kaufmann 
im Gespräch mit  Sobeide, wodurch deutlich wird,  dass er schon mehrfach Kontakt zur Wirklichkeit  des 
Todes gehabt hat,  und durch Sobeide sucht er einen Teil  der Jugend, die er immer noch in sich spürt,  
zurückzuholen (SW V. S. 16. Z. 10-19). 
Sobeides  Leben zeigt  sich  verbunden mit  dem ihrer  Eltern,  weshalb  sie  auch den kurzen Moment  der  
Freiheit  betont,  den  sie  nun  empfindet,  da  sie  sich  noch  nicht  als  dem  Kaufmann  eigen  empfindet.  
Gleichsam aber deutet Sobeide auch die Wichtigkeit des menschlichen Umfeldes an, heißt sie ihn doch, sie  
niemals allein zu lassen, damit sie dem ästhetizistischen Sehnen nach Ganem nicht nachgeben kann. Im 
Hause  Schalnassars  wähnt  Sobeide  schließlich  Gülistane  und  das  Umfeld  des  Hauses  seien  Ganems 
„Freunde“,  21156 denen Ganem gleich  die  Wahrheit  über  ihre  vermeintliche Beziehung offenbaren wird,  
sodass sie dann gemeinsam „zusammen noch darüber“ 21157 lachen können. Die Gefahr des Alleinseins hatte 
Sobeide nicht erkannt, als sie in der Nacht allein zu Ganem gegangen und dabei fast ermordet worden war;  

Des weiteren, siehe: SW III. S. 143. Z. 35-38.
21145SW III. S. 143. Z. 32.
21146SW III. S. 143. Z. 31.
21147SW III. S. 144. Z. 16-29.
21148SW III. S. 144. Z. 34.
21149SW III. S. 144-145. Z. 39//13.
21150SW III. S. 145. Z. 17.
21151SW III. S. 146. Z. 3-6.
21152SW III. S. 147. Z. 31.
21153SW III. S. 148. Z. 38.

Siehe (Notizen): SW III. S. 569. Z. 23-28, SW III. S. 602. Z. 17.
21154SW V. S. 59. Z. 3-4.
21155„Dein Schwiegervater, / auch Andre, haben schon nach Dir gefragt.“ In: SW V. S. 13. Z. 2-3.
21156SW V. S. 44. Z. 10. 

Des weiteren, siehe: SW V. S. 44. Z. 17. 
21157SW V. S. 44. Z. 13.

1571



nun aber, auf dem Weg zurück in das Haus ihres Mannes, sieht sie die Not, nicht alleine gehen zu müssen  
und ruft den alten Diener auf, sie zu begleiten. 21158 Im Garten des Kaufmannes sucht Sobeide eben jenen 
Turm auf,  von dem aus der Kaufmann immer allein die Sterne beobachtet hat.  Nur allein sieht sie sich 
möglich, sich vom Turm zu werfen, sucht sie auch die neuerliche Begegnung mit ihrem Mann zu vermeiden  
(„Der Thurm! der Thurm! / Und schnell. Er kommt von dort. Gleich ist´s zu spät“). 21159 
Menschenverachtend  zeigt  sich  Schalnassar  dem  Umfeld  gegenüber,  das  bei  ihm  zum  Teil  aus  den 
Dienstboten besteht. Die Diener des Schuldners, den er zudem seinen „Freund“ 21160 heißt, heißt er jedoch 
zu dezimieren, weil  ihm das viele „Ungeziefer“  21161 zu viel  Geld kostet.  Wie schlecht Schalnassar  seine 
eigenen Diener behandelt,  zeigt sich schließlich an dem alten Kameltreiber,  der Sobeide zu ihrem Haus  
führt. Dieser Diener Schalnassars, bittet Sobeide für ihn vor ihrem Mann zu sprechen und ihn in sein Haus 
aufzunehmen, denn „in Schalnassars Haus / hungert mich abends immer so.“ 21162

Während der Diener in  Der Abenteurer und die Sängerin  (1898) für den Baron eine Konstante in seinem 
Leben ist, dient das Umfeld auch hier dem Ästhetizisten dazu, neue Genüsse zu erleben. So spricht er Venier  
in der Oper an, weil  es ihn nach einem Gleichgesinnten in Rang und Benehmen verlangt, wenn es ihm  
darum geht, den Namen der Sängerin zu erfahren. Überheblichkeit und Narzissmus zeigen sich in seinem 
Umgang mit Venier, den er sich schnell zu einem festen Bestandteil seines Lebenskreises in Venedig  21163 
schaffen will. Ihm schmeichelnd, sagt er Venier: „Wir wollen uns du sagen, wie in der großen Welt in Wien 
und  /  Neapel.“  21164 Gleichsam aber  bemängelt  er  die  Fürsorge  seiner  Diener,  die  ihm  nicht  den  Weg 
erleuchtet hätten beim Betreten des Hauses. Dass Menschen für den Baron dieselbe Stellung haben wie 
Kunst, wie das ästhetizistische Genießen überhaupt, zeigt sich schließlich in einer längeren Rede an Venier.  
Wohl die Distanz erkennend, die dieser zu ihm aufrechterhält, entschuldigt der Baron sein mangelhaftes 
Vermögen, ihn für sich gewinnen zu können: „Wir begehen die größten Torheiten um einer Frau willen, die  
wir im Vorübergehen gesehen haben und um die Bänder eines Mieders aufzulösen, ehe wir wissen, was 
dieses Mieder birgt, setzen wir unser Leben ein und bedenken uns keinen Augenblick. Aber ein Mann, der //  
uns gefällt, anzureden, einen Menschen zu suchen, ein Gespräch, das vielleicht unendliches bietet, welche 
Schwerfälligkeit haben wir da, welche Mischung von Bauernstolz und Schüchternheit. Die Zurückhaltung,  
deren  wir  uns  einer  Statue,  einem  Gemälde,  einer  Frau  gegenüber  schämen  würden,  einem  Manne 
gegenüber scheint sie uns am Platz.“ 21165 Während Venier sich nach der Oper und dem kurzen Aufenthalt in 
Weidenstamms Haus zur Nacht verabschieden will, unterrichtet ihn der Ästhetizist davon, dass er in dieser 
Nacht noch eine Gesellschaft geben will.  21166 Neben einer Sängerin, die für Musik sorgt, dienen auch die 
anderen  Gäste  allein  seiner  Zerstreuung.  21167 Doch  sogleich  fällt  auf,  wie  herablassend  er  von  den 
Kommenden spricht. 21168 Weidenstamm nimmt des weiteren an, dass Venier bleiben wird, obwohl er dies 

21158SW V. S. 47. Z. 18-38.
21159SW V. S. 62. Z. 19-20.
21160SW V. S. 30. Z. 14.
21161SW V. S. 30. Z. 22.
21162SW V. S. 61. Z. 13-14. 

In den Notizen zeigt sich das gesellschaftliche Umfeld von dem Alten und seinem Sohn noch durch die beiden Tänzerinnen 
erweitert, deren Gesellschaft sie sich gekauft haben. Dabei zeigt sich auch hier die Abscheu des Alten gegenüber den Menschen  
(„das Ganze / stemmt sich auf meinen Leib“, SW V. S. 341. Z. 20-21). Des weiteren verbindet Hofmannsthal Mirzas frühen Tod 
mit ihrem Handeln an dem Diener, der sich aus einer Anschuldigung des Vaters heraus umgebracht hatte, weil  er sich „zu 
schlecht für unsern Freund“ (SW V. S. 337. Z. 33) halte, doch zu „gut für einen Diener solcher Art / als meines Vaters Blick zu  
meinen schiene“ (SW V. S. 337. Z. 35-36). Der Brief, den der Diener neben seiner Leiche hinterlassen hat und der an den Vater  
gerichtet gewesen war, war von Mirza beseitigt worden, um dem Vater die „schwerste Qual“ (SW V. S. 338. Z. 1), Schuld am Tod  
dieses Dieners zu sein, zu nehmen (SW V. S. 337. Z. 15-17, SW V. S. 340. Z. 28).

21163Weitere  Bezüge  zeigen  sich  in  den Notizen  (SW V.  S.  447.  Z.  19,  SW V.  S.  473.  Z.  13),  mitunter  erfolgt  dies  durch  die  
Schilderung der Stadt durch den Baron („Sie wollten dann Paläste, drin zu wohnen / und riefen ihre unsichtbaren Diener“, SW V. 
S. 461. 27-28). 

21164SW V. S. 97. Z. 26-27.
21165SW V. S. 98-99. Z. 31-35//1-6.
21166SW V. S. 104. Z. 23-25.
21167Friedrich Schröder sieht den Baron in dem I. Akt „als glänzenden Mittelpunkt und Gastgeber einer Gesellschaft, die sich vor 

allem dem Glücksspiel widmet.“ In:  Schröder, Friedrich: Die Gestalt des Verführers im Drama Hugo von Hofmannsthals. Haag 
und Herchen. Frankfurt am Main, 1988. S. 54.

21168„Dazu  /  Zwei,  drei  Tagdiebe,  einer  der  Sonette  /  und  einer,  der  Pasquille  schreibt,  der  dümmste  /  Abbate  und  der  
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nicht versichert hatte. 21169 Hatte sich Weidenstamm schon vor Venier über die Nachlässigkeit seiner Diener 
ausgelassen, will er für die Feste noch mehr Diener einstellen, die ihm dienen mögen zu seinem Genuss. 21170 
Wie gelockert  Weidenstamms Vorstellung von Freundschaft  ist,  zeigt  sich mitunter durch die Frage des 
Barons an Salaino, ob denn dieser auch ein „Freund“ 21171 sei; und über Venier äußert er: „Hier der Patrizier 
Lorenzo Venier, / seit wenig Stunden meinem Herzen nah, / doch teuer wie ein alterprobter Freund.“ 21172 
Mit dem Eintreffen der Weidenstamm gänzlich unbekannten Menschen, erinnert sich Venier wieder an die 
Szene in der Oper. Doch Venier sieht sich seinen Befürchtungen allein gelassen gegenüber, denn: „Hier ist  
niemand, den / ich fragen könnte; die Redegonda ist zu dumm, Sassi zu boshaft.“ 21173 
Wie stark der Baron auf andere Menschen wirkt, zeigt sich zuerst an Salaino. Durch seine Armut erscheint  
es ihm unmöglich, die Marfisa zu gewinnen, wessen sich der Baron bedient, um ihn zum Spiel zu verführen.  
Durch  das  im Spiel  gewonnene  Geld,  stellt  der  Baron  ihm in  Aussicht,  dass  ihm zahlreiche  Frauen  zu  
Diensten sein werden.  21174 Im Gespräch mit Venier und dem Abbate, kokettiert er nicht nur mit seiner 
Stellung unter ihnen („Den Teufel, ja, den spiel ich gern“), 21175 auch heißt er die beiden seine „Freunde“. 21176 
Zudem  fragt  er  Venier  und  den  Abbate  nach  einem  alten  Mann  am  Spieltisch,  der  nicht  nur  seine  
Aufmerksamkeit erregt hat, sondern auch sein Mitleid.  21177 Weidenstamm pflegt aber weiterhin die Rolle 
des  Abenteurers  zu  bedienen,  will  er  ihm  zwar  Geld  geben,  doch  sollen  die  Menschen  nichts  davon 
erfahren. 
Das Umfeld des Barons, welches dieser zur Abwechslung zu sich kommen ließ, erweist sich auch als gierig  
und um Geld versessen, und sucht danach aus der Bekanntschaft zum Baron, ihren Vorteil zu schlagen. Dies  
zeigt sich zum einen an der Sängerin Redegonda, die den Baron als freigiebig erkannt hat und verschweigt, 
dass  es  sich  bei  Achilles  um  ihren  Bruder  handelt,  damit  sie  diesen  im  Haus  des  Barons  als  Diener  
unterbringen kann. Dabei sieht sich die Redegonda selbst aber auch durch die als boshaft empfundene 
Corticelli bedroht: diese weiß um ihre Liebschaft zu dem deutschen Grafen, so dass sie befürchtet, dass sie 
diese vor dem Grafen aufdecken wird, während sie sich einen Vorteil durch sexuelle Dienste vom Baron 
erhofft.  Neuerlich  betont  die  Redegonda  die  Gefahr  der  Entdeckung,  21178 nachdem  sie  dem  Baron 
versprochen hatte, nächtens zu ihm zurückzukehren. Ihr Bruder Achilles wird ihr dabei zum Komplizen in 
Liebesdingen, ist er es doch, der dem Baron zu verstehen gibt, dass sie zurückkommen werde wenn alle  
anderen gegangen sind. 21179 Aber immer noch zeigt sich an der Redegonda, dass sie von dem ihr bekannten 
gesellschaftlichen Umfeld Angst vor der Entdeckung hat („Wenn sie uns sehn, / so weißt du dann, ich hab´s 
vorausgesagt“).  21180 An Redegonda zeigt sich des weiteren, dass sie aus beiden Beziehungen ihren Vorteil  
schlagen  will,  dass  sie  aber  auch  wähnt,  dem Graf  könne  ihr  Treuebruch  dargelegt  werden,  und  zwar 
aufgrund  der  Menschen,  die  ihre  Schönheit  beneiden.  21181 Dabei  zeigt  sich,  dass  die  Redegonda  die 
Menschen, die der Baron sonst eingeladen hat, sie bezieht sich hier primär auf die Marfisa, Salaino und 
Marfisas Mutter, in ihrem Handeln nicht begreift, 21182 obwohl sie sich im Wesen ähneln. 
Mit  Veniers  neuerlichem Auftreten in der  Nacht  gelingt  es dem Baron,  durch die  ebenfalls  anwesende  
Redegonda,  Venier  zu  beruhigen,  dass  Vittoria  nicht  bei  ihm  sei.  Durch  Veniers  vermeintlich  falsche 
Verdächtigung, fühlt dieser sich beschämt und heißt ihn, sein Verhalten zu verstehen („Kenntest du mich 

zudringlichste Jude –“. In: SW V. S. 105. Z. 2-5.
21169SW V. S. 105. Z. 7-11.
21170SW V. S. 106. Z. 1-6.
21171SW V. S. 109. Z. 11.
21172SW V. S. 109. Z. 28-30. 

Siehe (erste Bühnenfassung): SW V. S. 199. Z. 29. 
21173SW V. S. 114. Z. 33-34.
21174SW V. S. 116. Z. 12-18, SW V. S. 1116. Z. 24-31.
21175SW V. S. 117. Z. 2.
21176SW V. S. 117. Z. 6.
21177SW V. S. 117. Z. 13-20.
21178„Wenn´s dies boshafte Geschöpf, / die Corticelli weiß, bin ich des Todes!“. In: SW V. S. 122. Z. 32-33.
21179SW V. S. 123. Z. 2-4.
21180SW V. S. 123. Z. 6-7.
21181SW V. S. 123. Z. 10-12.
21182SW V. S. 123. Z. 19.
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besser, / so wüßtest du, ich bin nicht immer so“).  21183 Im Gespräch zwischen Vittoria und Weidenstamm 
wird  zwar  die  gestrige  Gesellschaft  thematisiert,  doch  sie  überhört  dabei,  dass  ihr  Mann  Teil  dieser  
Gesellschaft gewesen ist. Durch das Gespräch mit der Redegonda, erfährt diese nicht nur ihre vermeintliche  
Sicherheit, dass ihre Geheimnisse bewahrt werden, sondern Weidenstamm erfährt durch sie auch, dass es  
sich bei Venier um Vittorias Mann handelt, den er vor Vittoria seinen Freund heißt, 21184 worauf diese jedoch 
mit Unglauben, aufgrund der Wesensdifferenz Beider reagiert. 
Der  Diener des  Barons  erweist  sich,  gemäß des  ästhetizistischen  Wesens seines  Herrn,  als  keineswegs 
gewöhnlich, sondern dem Namen nach – Le Duc – scheint er vermeintlich adeliger Herkunft zu sein. Mit 
dem Eintreten maskierter Männer denkt der Baron, es handle sich um seine Mörder, die von seinem Diener 
hergeführt  worden sind.  Zum Mord bereit  ergreift  er seinen Diener:  „Du bist´s,  der mich verkauft  hat,  
Schuft! nur du! / Sonst kennt mich hier kein Mensch!“ 21185 Doch Le Duc erweist sich als selbstlos, heißt ihn 
ihn zu töten, wenn er wirklich an seinen Verrat glaube. Demgegenüber steht der Baron, der dem Diener 
seinen Orden anheftet, damit die Mörder den Diener anstatt seiner Person ermorden; somit zeigt sich auch 
anhand des Dieners, dass die Menschen für den Ästhetizisten nur Mittel zum Zweck sind. 
Obwohl sich auch in Vittorias Haus die Kunstszene Venedigs trifft, kommt zudem auch Veniers Onkel und ein  
alter Musiker,  der Pannionei.  Vittorias Äußerung („Du siehst, auch ich hab´ Gäste“)  21186 steht Cesarinos 
Furcht  und  Abscheu  dem  Alter  gegenüber,  weshalb  er  dem  alten  Musiker  auszuweichen  versucht.  Da 
Vittoria Cesarino nicht als ihren Sohn ansprechen kann, heißt auch sie ihn ihren „Freund“.  21187 Wenn sie 
äußert, sich um ihre Gäste kümmern zu wollen, dann schließt dies den alten Musiker mit ein. 21188 Auch wird 
das Gespräch zwischen Vittoria und Venier durch die ankommenden Gäste unterbrochen, 21189 die nichts von 
ihren Sorgen hören sollen, dass sie befürchtet der Baron könne ihr das Kind nehmen. In Vittorias Haus gibt  
es nur einen Diener,  der zudem anders  als  Le Duc nicht das Wesen der  Hausbesitzer  spiegelt  und der  
Weidenstamm schließlich hereinführt. Gelassen tritt Vittoria diesem entgegen, den sie nur einen „Gast“ 21190 
heißt, und kümmert sich im Folgenden geflissentlich um ihre Gäste, 21191 wodurch ihr Verhalten konträr zu 
dem des Ästhetizisten steht, der die Gäste nur aufgrund des Erlebens geladen hat. 
In der ersten Bühnenfassung erinnert der Baron zudem an den Kaiser aus Der Kaiser und die Hexe (1897), 
wenn er sich mit Menschen umgeben will („ich will nichts hören von Alleinsein!“). 21192 Bedingt ist dies bei 
dem Baron durch seine Angst  vor  dem Altern und der  Einsamkeit,  wobei  er die Einsamkeit  mit  seiner 
Kerkerhaft  verbindet.  21193 In  der Bühnenfassung macht Hofmannsthal  durch Venier deutlicher,  dass das 
Zusammentreffen zwischen dem Baron und Vittorias Mann kein Zufall gewesen ist.  21194 In dieser Fassung 
jedoch kommt es auch zu einem Gespräch zwischen Sassi und Venier, der Sassi heißt, sich weniger an seiner  
Traurigkeit zu erfreuen. In diesem Zusammenhang spielt Venier auf sein eigenes Leben und die Bedeutung 
Vittorias für ihn an.  21195 Deutlicher wird in der Bühnenfassung auch die Motivation Achilles,  sich in die 
Dienste des Barons zu stellen. So sucht er dadurch einen Vorteil, einen Eintritt in andere Kreise, damit er  
sich eine Fürstin oder Herzogin zur Geliebten machen kann.  21196 Die Bedrohung, die der Baron erfährt, 
kommt von außen auf ihn zu, teilt ihm hier Cesarino mit, dass er von Männern gehört habe, die den Baron  
aus dem Gefängnis kannten und sich durch den Verrat  an die Behörden eine Belohnung erhoffen.  21197 

21183SW V. S. 126. Z. 21-22.
21184„Dein Mann ward heut´ mein Freund.“ In: SW V. S. 136. Z. 29.
21185SW V. S. 139. Z. 10-13.
21186SW V. S. 150. Z. 33.
21187SW V. S. 152. Z. 6.
21188SW V. S. 152. Z. 7-9.
21189SW V. S. 153. Z. 13-15.
21190SW V. S. 156. Z. 6.
21191SW V. S. 156. Z. 22.
21192SW V. S. 189. Z. 17.
21193SW V. S. 189. Z. 20-23. 

Dazu passen auch Sassis Worte: „Du hast gehört, er will Menschen um sich haben. Wer, / ist ihm gleich.“ In: SW V. S. 194. Z. 30-
31.

21194SW V. S. 194. Z. 27-28.
21195SW V. S. 199. Z. 17-21.
21196SW V. S. 216. Z. 25-31.
21197SW V. S. 241. Z. 14-17.
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Ausgehend von der Furcht des Barons vor dem Alter und dem Alleinsein, will er auch nicht allein auf dem  
Wasser entfliehen. 21198 Die Frage nach Gesellschaft, die Cesarino aufwirft, führt schließlich dazu, dass es ihn 
neuerlich nach Frauen verlangt, wodurch der Umgang des Barons mit Frauen eine neue Facette erhält. 
Venier selbst sieht sich unter der künstlerischen Gesellschaft und der des Barons nicht unter seinesgleichen 
gesetzt, erkennt er doch deren Hohlheit und Dümmlichkeit 21199 und bezweifelt, dass er seine Beklemmung 
aufgrund Vittorias Reaktion auf  Weidenstamm in der Oper,  durch einen der ihn umgebenen Menschen 
aufbrechen könne. Zwar zeigt sich bei Venier eine Ablehnung in Bezug auf Weidenstamm, vor allem durch 
sein Wesen, doch lädt er ihn dennoch für morgen in sein Haus ein („Ich seh´dich morgen, schnellerworb´ner  
Freund“).  21200 Zudem schenkt die Dose in der ersten Bühnenfassung Venier Sicherheit in Bezug auf seine 
Frau,  woraufhin  er  Weidenstamm  seinen  „Freund“  21201 heißt.  Sassi  wiederum,  der  Weidenstamm  die 
Gesellschaft  zugeführt  hat,  wird von Venier nach Weidenstamm gefragt,  der ihm heißt,  dass dieser ein 
Abenteurer sei, doch eine „lustigre Gesellschaft als die Puppen“, 21202 worunter er seine Großeltern fasst.
Vittoria,  die  ebenso  Gäste  in  ihr  Haus  lädt,  wobei  es  zu  Überschneidungen  in  der  Gesellschaft  mit  
Weidenstamm als auch zu Erweiterungen des Gästekreises kommt, muss sich, bevor die Gäste kommen, 
erst mit den Sorgen ihres Mannes beschäftigen, der den Glauben an sie verloren hat. Dabei äußert dieser 
zudem die Schwere des Lebens, worauf Vittoria antwortet: „O, es überlistet uns alle, mein Freund!“  21203 
Vittoria, die ihren Mann sonst ihren Geliebten heißt, distanziert sich hier vermeintlich von ihm, doch wäre  
dies die falsche Interpretation. Vielmehr versteht sie ihn auch als ihren Freund, dem sie schon versucht  
hatte, durch die Kraft ihres Blickes, Sicherheit zu schenken. 21204 Im Sinnen über Passioneis Verhalten, fragt 
Vittoria wiederholt die Gäste was er mit seinem Sehnen wünsche, 21205 wodurch sie sich neuerlich sorgend 
um ihre Gäste zeigt. 21206

In  der  Erzählung  Reitergeschichte (1898)  ist  das  gesellschaftliche  Umfeld  des  ästhetizistischen  Lerchs 
bedingt durch seinen Dienst als Soldat, und besteht dahingehend aus den österreichischen Soldaten und 
den  italienischen  Gegnern.  21207 Durch  die  gefangen  genommenen  Soldaten,  hatten  die  Soldaten  des 
Rittmeisters zudem erfahren, dass Mailand von den „feindlichen sowohl regulären als irregulären Truppen 
vollständig verlassen“ 21208 war, weshalb der Trupp in diese Stadt vorstieß („konnte der Rittmeister sich selbst 
und der Schwadron nicht versagen, in diese große und schöne, wehrlos daliegende Stadt einzureiten“). 21209 
In Mailand war zudem die sich, unter der Gewalt der Gegner, duckende Bevölkerung zu ahnen.  21210 Sein 
Weg lässt ihn schließlich auch die damals begehrte Frau erblicken, die Vuic, bei der er sich erinnert, dass er  

21198SW V. S. 245. Z. 14-16.
21199„Hier ist niemand, den / ich fragen könnte; die Redegonda ist zu dumm, Sassi zu boshaft.“ In: SW V. S. 114. Z. 33-34.
21200SW V. S. 123. Z. 26. 

In der ersten Bühnenfassung ist es Weidenstamm, der Lorenzos Hand an sein Herz führt und ihm sagt: „Ich seh´ Dich morgen,  
schnellerworbner Freund.“ In: SW V. S. 218. Z. 33.

21201SW V. S. 226. Z. 27.
Zudem sagt er ihm: „Lass Dich umarmen! / Das Schicksal hat zu Freunden uns bestimmt.“ In: SW V. S. 227. Z. 12-13.

21202SW V. S. 115. Z. 13.
21203SW V. S. 147. Z. 22.
21204SW V. S. 159. Z. 7-8.
21205SW V. S. 153. Z. 31.
21206SW V. S. 154. Z. 17. 
21207„Der Wachtmeister  Anton Lerch saß ab,  nahm zwölf  mit Karabinern bewaffnete Leute,  umstellte  die  Fenster  und nahm  

achtzehn Studenten der Pisaner Legion gefangen, wohlerzogene und hübsche junge Leute mit weißen Händen und halblangem  
Haar. Eine halbe Stunde später hob die Schwadron einen Mann auf, der in der Tracht eines Bergamasken vorüberging und durch 
sein allzu harmloses und unscheinbares Auftreten verdächtig wurde. Der Mann trug im Rockfutter eingenäht die wichtigsten 
Detailpläne,  die  Errichtung  von  Freikorps  in  den  Giudikarien  und  deren  Kooperation  mit  der  piemontesischen  Armee 
betreffend.“ In: SW XXVIII. S. 39. Z. 22-29.
Des weiteren, siehe: SW XXVIII. S. 40. Z. 1-18.

21208SW XXVIII. S. 40. Z. 20-21.
21209SW XXVIII. S. 40. Z. 22-24.
21210„[...] und brokatgekleidete strahlenäugige Frauen hervorwinkend; aus tausend Dachkammern, dunklen Torbogen, niedrigen 

Butiken Schüsse zu gewärtigen, und immer wieder nur halbwüchsige Mädchen und Buben, die weißen Zähne und dunklen  
Haare  zeigend;  vom  trabenden  Pferde  herab  funkelnden  Auges  auf  alles  dies  hervorblickend  aus  einer  Larve  von  
blutbesprengtem Staub“. In: SW XXVIII. S. 40-41. Z. 35-39//1-2.
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sie vor etwa 10 Jahren in „Wien in Gesellschaft eines anderen, ihres damaligen eigentlichen Liebhabers“ 21211 
gesehen  hatte.  Ausgelöst  von  dieser  Begegnung  lebt  er  sich  immer  mehr  in  seine  ästhetizistischen 
Vorstellungen hinein,  in  der  auch der  entlassene Geliebte  der  Vuic  eine Rolle  spielt,  der  ihn in  seinen 
Gedanken zur Befriedigung seines narzisstischen Empfindens dienen soll: „Der Rasierte nahm bald die Stelle 
eines  vertraulich  behandelten,  etwas  unterwürfigen  Freundes  ein,  der  Hoftratsch  erzählte,  Tabak  und  
Kapaunen  brachte,  bald  wurde  er  an  die  Wand  gedrückt,  [...]  und  wuchs  zu  einer  schwammigen  
Riesengestalt, der man an zwanzig Stellen Spundlöcher in den Leib schlagen und statt Blut Gold abzapfen 
konnte.“ 21212 Gegen Abend findet sich Lerch allerdings in einem ärmlichen Dorf wieder, wo die „Fühlung mit  
dem Feind [...] gegenwärtig war“. 21213 Hier winkt er die „Gemeinen Holl und Scarmolin“ 21214 zu sich, dass sie 
zusammen womöglich  einen  feindlichen  General  ausmachen und überwinden könnten,  und  er  so sein 
narzisstisches Gefühl weiter ausleben kann.  Für den ersten Moment glaubt der Wachtmeister das Dorf  
verlassen,  sieht dann aber „hie  und da eine faule,  halbnackte Gestalt  auf  einer  Bettstatt  lungern oder 
schleppend, wie mit ausgerenkten Hüften, durchs Zimmer gehen.“ 21215 Auch wird er einer schmutzigen Frau 
gewahr, die dicht an seinem Pferd vorbeigeht. Mit der Abwendung von dem Dorf jedoch, reitet er auf einen  
anderen Soldaten zu, der sich als ein Doppelgänger und ein Fantasma seines Geistes erweist.  21216 Zudem 
wird Lerch neuerlich eines Scharmützels gewahr: „war dann plötzlich unter lauter feindlichen Gesichtern 
und fremden Farben eingekeilt, tauchte unter in lauter geschwungenen Klingen, stieß den nächsten in den 
Hals und vom Pferd herab, sah neben sich den Gemeinen Scarmolin, mit lachendem Gesicht, Einem die  
Finger der Zügelhand ab- und tief in den Hals des Pferdes hineinhauen, fühlte die Mêlée sich lockern und 
war  auf  einmal  allein,  am  Rand  eines  kleinen  Baches,  hinter  einem  feindlichen  Offizier  auf  einem 
Eisenschimmel.“ 21217 Nachdem er den Offizier getötet und den Eisenschimmel in seinen Besitz genommen 
hat, begibt sich Lerch zurück zu den anderen Soldaten und dem Rittmeister.  21218 Doch die Befriedigung 
seines narzisstischen Wesens durch den Besitz des Eisenschimmels wehrt nur kurz, erfolgt doch der Befehl  
des Rittmeisters, der heißt, dass alle Soldaten die Handpferde freilassen mögen. Dabei sucht er sich Lerch  
als Exempel aus, dem er die Befehlsverweigerung nicht durchgehen lässt; bei Lerch hingegen zeigt sich eine 
Wut gegen den Vorgesetzten, die besonders in ihm gärt angesichts des Erlebnisses mit der Vuic und ihrem  
geglaubten, baldigen Besitz:  „und aus einer ihm selbst völlig  unbekannten Tiefe seines Innern stieg ein  
bestialischer  Zorn gegen den Menschen da vor ihm auf,  der  ihm das Pferd wegnehmen wollte,  ein  so  
entsetzlicher Zorn über das Gesicht, die Stimme, die Haltung und das ganze Dasein dieses Menschen, wie er 
nur  durch  jahrelanges,  enges  Zusammenleben  auf  geheimnisvolle  Weise  entstehen  kann.“  21219 Die 
Subordination Lerchs, aber vor allem die Konsequenzen, den Tod durch einen Kopfschuss des Rittmeisters, 
führt bei den anderen Soldaten dazu, dem Befehl des Rittmeisters zu folgen. Der Tod Lerchs zeigt sich dabei  
als  unbedeutend, angesichts des Kriegsgeschehens, endet die Erzählung Hofmannsthals gleich nach der 
Ermordung Lerchs mit einem Bezug zu den feindlichen Truppen. 

In  Die Sirenetta (1899) zeigt sich, dass Silvia sich, trotz des Verlustes ihrer Hände, nicht den Menschen 
verschließt. So geht sie der Sirenetta nicht aus dem Weg und zeigt Interesse an ihrem Leben („Sag´ mir  

21211SW XXVIII. S. 41. Z. 30-31.
21212SW XXVIII. S. 42. Z. 28-36.
21213SW XXVIII. S. 43. Z. 7-8.
21214SW XXVIII. S. 45. Z. 31-32.
21215SW XXVIII. S. 43. Z. 26-28.
21216„[...]  worauf  die  Gestalt,  gleichfalls  parierend und die  Rechte  erhebend,  plötzlich  nicht  da  war,  die  Gemeinen Holl  und 

Scarmolin mit unbefangenen Gesichtern von rechts und links aus dem trockenen Graben auftauchten und gleichzeitig über die 
Hutweide her, stark und aus gar nicht großer Entfernung die Trompeten der Eskadron »Attacke« bliesen.“ In: SW XXVIII. S. 45. Z. 
30--35.

21217SW XXVIII. S. 46. Z. 5-12.
21218„Er ritt zum Rittmeister und meldete, immer den Eisenschimmel neben sich, der mit gehobenem Kopf tänzelte und Luft  

einzog, wie ein junges, schönes und eitles Pferd, das es war. Der Rittmeister hörte die Meldung nur zerstreut an. Er winkte den  
Leutnant Grafen Trautsohn zu sich, der dann sogleich absaß und mit sechs gleichfalls abgesessenen Kürassieren hinter der Front  
der Eskadron die erbeutete leichte Haubitze ausspannte, das Geschütz von den sechs Mannschaften zur Seite schleppen und in  
ein  von dem Bach gebildetes,  kleines  Sumpfwasser  versenken ließ,  hierauf  wieder  aufsaß und,  nachdem er die  nunmehr  
überflüssigen beiden Zuggäule mit der flachen Klinge fortgejagt hatte, stillschweigend seinen Platz vor dem ersten Zug wieder 
einnahm.“ In: SW XXVIII. S. 46-47. Z. 34-39/1-6.

21219SW XXVIII. S. 47-48. Z. 3739//1-3.
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lieber etwas von deinem Leben“). 21220 Obwohl sich im Laufe der Szene Silvias anfängliche Unfähigkeit zeigt, 
über den Verlust ihrer Hände zu sprechen, bricht diese jedoch durch das naive Geplapper der jungen Frau  
auf. Das Geständnis Silvias folgt und Sirenetta reagiert mit Mitleid („Die Verstümmelte nickt. Die Worte der  
andern beben vor Mitleid“). 21221 Am Ende der Szene zeigt sich bei ihr sogar der Wunsch, Sirenetta nicht zu 
verlieren,  die  ihr  verspricht  wiederzukommen.  Hofmannsthal  deutet  hier  an,  was menschliches  Umfeld  
mitunter bewirken kann, nämlich die sprachliche Versteinerung aufzubrechen.

In  Das Bergwerk zu Falun (1899) zeigt sich, dass Elis einen direkten Zusammenhang zu dem Tod seiner 
Eltern, vor allem dem seiner Mutter und der Wahrnehmung der Welt sieht: „Mir ist das Bett verleidet und 
der Becher; / Wenn ich allein bin, bin ich nicht allein, / Und bei den andern bin ich doppelt einsam.“ 21222 
Hofmannsthal  will  Elis  durch Ilsebill  neuerlich  für  das  Leben  öffnen,  begreift  sie  doch,  dass  sich  seine  
Wahrnehmung seines Lebens und der Welt aus seinem Inneren speist, und dass die Depression durch den 
Zug zu Menschen wieder aufgehoben werden kann:  „Dein Blut ist schwer. Dich hat der große Kummer / 
Tiefsinnig  werden lassen.  Geh mit  mir.“  21223 So,  wie  er  sich  Ilsebill  entzieht,  entzieht  er  sich  auch den 
Seeleuten,  obwohl  sie  ihn  zur  Geselligkeit  auffordern,  zum  gemeinsamen Trinken.  Auch  den  Vorschlag 
Peters, mit ihm eine unbeschwerte Zeit in der Höhle zu verbringen, wird von Elis ausgeschlagen: „Du willst 
nicht  mit?  Du  bist  ja  gar  kein  Seemann,  /  Hätt  ich  ein  Schiff,  mir  tät  es  grausen,grausen,  /  Dich 
mitzunehmen,  dich.“  21224 Nachdem Elis  sich,  neben Ilsebill  auch noch Peter  und der  Gemeinschaft  der  
Seeleute entzogen hat, tritt Torbern auf, was einen direkten Bezug zwischen dem gesellschaftlichen Umfeld  
und dem Ästhetizismus ziehen lässt. Dabei wird die fehlende Verbindung zu den Menschen von Elis selbst 
erkannt; als Ursache dafür sieht er die Fremdheit der eigenen Person in Bezug auf die Mitmenschen: „Wär 
das nicht so, / Wär nicht gewaltsam nur die Nabelschnur / Zerrissen zwischen mir und den Geschöpfen“. 21225 
An Elis zeigt sich in dieser Passage wiederum auch ein Sehnen nach den Menschen, sonst würde er diesen  
Mangel nicht wahrnehmen. Die Trennung von den Menschen bedingt aber, dass er sich selbst losgelöst von  
diesen sieht,  von den „dumpfen,  erdgebundenen“.  21226 Hofmannsthal  zeigt  auch deutlich  auf,  dass  die 
Menschen um Elis die Gefahr verkennen, in der er zu versinken droht; so verlassen ihn die Matrosen in dem  
Glauben, dass er „Nachher wird […] wie immer“  21227 sein. Dass Elis durchaus einen persönlichen Kontakt 
gepflegt hat, zeigt sich durch die Erinnerung an seinen toten Freund. Dass er sich nach diesem sehnt, wird  
dadurch deutlich,  dass Elis ihn in Agmahd sieht, der seine Sehnsüchte spiegelt („Nicht wahr,  wir waren  
Freunde!“). 21228 Hofmannsthal verweist neuerlich auf die Sehnsucht von Elis, einen Menschen zu finden, an 
den er sich binden kann, um am Ende nur zu bekennen, dass auch dieser Freund ihn verlassen hat. 21229

Nachdem Elis von der Schönheit der Bergkönigin geblendet wurde, offenbart sie ihm die Unmöglichkeit, bei 
ihr bleiben zu können. Die absolute Bedingung für ein dauerhaftes Beisammensein,, ist die völlige Ablösung  
von den Menschen, die Elis bisher noch nicht vollzogen hat: „Deine Sinne sind / Mit Sehnsucht vollgesogen  
noch nach denen / Da droben.“ 21230 Elis´ Drang zu den Menschen, auch wenn er diesen eigentlich verneint,  
ist immer noch übermächtig, muss übermächtig sein, nicht nur eben durch Agmahd, der seine Sehnsucht  
nach den Menschen gespiegelt hat, sondern eben dadurch, dass Elis sich ursprünglich nach dem Leben 
sehnte,  nach  einer  Rückkehr  zur  Geborgenheit  und  diese  nur  vermeintlich  nicht  bei  den  Menschen 
gefunden hat. 
Eine weitere Gemeinsamkeit zwischen Anna und Elis ist, dass beide sich dem für sie passenden Umfeld 
entziehen.  So  umgibt  sich  Anna nicht  mit  gleichaltrigen Mädchen,  sondern  mit  dem fünfjährigen  Kind  

21220SW XVII. S. 11. Z. 20.
21221SW XVII. S. 14. Z. 27.
21222SW VI. S. 20. Z. 11-13.
21223SW VI. S. 20. Z. 15-16.
21224SW VI. S. 23. Z. 8-10.
21225SW VI. S. 23. Z. 30-32.
21226SW VI. S. 23. Z. 33.
21227SW VI. S. 24. Z. 20.
21228SW VI. S. 30. Z. 5.
21229SW VI. S. 30. Z. 8-12.
21230SW VI. S. 36. Z. 16-18.
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Rigitze.  Ansonsten  scheint  Anna,  abgesehen  von  ihrer  Familie,  vom  gesellschaftlichen  Leben  isoliert;  
Freundschaften oder andere Verbindungen zu Menschen, werden von Hofmannsthal ausgeklammert. 
Als Hofmannsthal nun Elis´ Verhalten in Bezug auf Anna und auf das Kind Rigitze zeigt, dann verdeutlicht 
dies neuerlich seine Liebe und Hinwendung zu den Menschen; Elis sehnt sich, dies macht Hofmannsthal  
deutlich, eigentlich nach dem Leben und nicht nach dem Ästhetizismus. Doch kann der Ästhetizist nicht den  
richtigen Weg für sich finden, glaubt er das Glück über den Ästhetizismus wiederzugewinnen. So wendet er  
sich nicht von dem Kind ab, sondern zeigt eine gewisse Form der Zuneigung („streichelt das Kind, halb 
zerstreut“).  21231 Ebenso, wenn Elis dem Kind von seinem Leben spricht, dann zeigt dies einen Willen zum 
Menschen, zur Bereitschaft der Teilung; doch zeigt sich auch hier, dass Elis die Distanz zwischen sich und 
den Menschen und die  Entfremdung von der Welt nicht überwinden kann. 21232 
Dabei muss begriffen werden, dass Elis´  Zug zu den Menschen, so lobenswert er auch scheint, dadurch 
ausgelöst wurde, dass er wähnt, durch das Haus in die Tiefe zu gelangen. Dass Elis sich aber nun mit diesen  
Menschen abgibt, deutet zwar sein Bewusstsein für die Bedeutung von anderen Menschen an, aber hebt  
Hofmannsthal dies gleichsam wieder dadurch auf, dass Rigitze und Anna nicht die Menschen sind, die Elis  
im Sinne eines tätigen und verständigen Lebens bräuchte. Problematisch erweist sich für Elis auch Annas 
Unerfahrenheit, bemerkt sie zwar Elis´ Unsicherheit, sein unruhiges Wesen, aber sie bezieht dies auch auf  
Torbern, den sie als seinen Freund bezeichnet („Seid Ihr unruhig, / Daß Euer Freund nicht kommt?“).  21233 
Elis  wiederum bekennt,  er  könne  sich  nicht  dauerhaft  an  Menschen binden;  irgendwann wird  ein  Tag  
kommen, da wird er sich von den Menschen lossagen. Verbunden sind die Wahrnehmung der Gesellschaft 
und  die  Lösung  von  dieser  mit  dem  Augen-Motiv,  das  auf  die  Konfrontation  mit  der  Unzulänglichkeit 
hinweist. Dieser will und muss Elis entgehen, wähnt er sich doch über den profanen Erdendingen stehend.  
So relativiert er auch die Bedeutung des toten Freundes im Gespräch mit Anna: „ich sah ihn / Und sah ihn  
nicht, er war mir wie ein Holz“.  21234 Mit Elis´ Eröffnung, er wolle bei Annas Vater als Bergmann arbeiten, 
glaubt Anna, er habe gelogen,  hatte sie angenommen, er befinde sich auf  einer „Wanderung“  21235 mit 
einem Freund.
Im III. Akt wird deutlich, dass Elis nicht nur der Mittelpunkt im Leben der Familie Dahlsjö geworden ist, vor  
allem in Bezug auf Anna und den Vater,  sondern dass sein Wesen auch andere Menschen anzieht und 
beeinflusst. So beschreibt Anna der Großmutter Elis´ Wirkung auf Menschen, vor allem auch auf Kinder. 21236

„Wie die Menschen
sich an ihn hängen! Immer, alle drängen
ihm nach, wo er nur geht und steht.“ 21237

Besonders  deutlich  macht  Hofmannsthal  Elis´  Wirkung  auf  andere  Menschen  durch  den 
Handwerksburschen und seinen jungen Bruder, die Elis um Arbeit im Bergwerk fragen. So ist Elis beiden 
wohlbekannt: „O den weiß hier herum ein jedes Kind. / Ihr seid es doch, der Sonn und Regen macht / im 
Bergbetriebe hier.“ 21238 Schließlich zeigt sich durch Elis´ Rede mit Dahlsjö, dass er überhaupt nicht mit den 
Menschen verwurzelt ist; nicht nur will er sich dem Gespräch mit den Frauen entziehen,  21239 sondern er 
thematisiert auch die immer noch existente Fremdheit zu sich und den Menschen, sieht er sich doch immer  
noch als der „Heimathlose“, 21240 der nicht wagte, Blickkontakt zu ihnen aufzubauen („und keinem wagte ins  
Gesicht zu schau´n“), 21241 vor dem der Hund des Hauses floh und der „im Innern grauenvolle Zwiesprach“ 
21242 führte anstatt des Dialoges.

21231SW VI. S. 54. Z. 24.
21232„Nun ist´s mir wie im Traum, daß ich einmal / Im Herbst des Hirschen Schrei gehört, im Sommer / Des Kuckucks Ruf, und  

Lindenduft geatmet!“ In: SW VI. S. 55. Z. 11-13.
21233SW VI. S. 54. Z. 24.
21234SW VI. S. 58. Z. 25-26.
21235SW VI. S. 61. Z. 3.
21236„Nein, eine arme Frau ist das: er spricht / mit ihr, jetzt streichelt er das Kind. Großmutter, / die Kinder hängen alle so an ihm!“  
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21238SW VI. S. 88. Z. 32-34.
21239SW VI. S. 94. Z. 10-12.
21240SW VI. S. 93. Z. 21.
21241SW VI. S. 93. Z. 25.
21242SW VI. S. 93. Z. 26.

1578



Im  IV.  Akt  schließlich,  im  Zuge  seines  Gespräches  mit  Anna,  lässt  Hofmannsthal  Elis  erzählen,  wie  er  
überhaupt zu dieser Familie gekommen ist. Dabei zeigt sich, dass Elis um die Beeinflussung von Menschen,  
auch im Negativen weiß: „hier ging und stand und aß und schlief bei Euch: / Ich durfte das nicht tun.“ 21243 
Gemäß seinem Verständnis aber, die Schuld von sich zu weisen, die Verantwortung für sein Leben auf eine  
außer ihm stehende Macht zu schieben, sieht er im IV. Akt Torbern als den Hauptschuldigen, der für Annas  
Unglück zuständig ist, hatte er ihn doch geführt: „Was mußt´ ich her und dies Geschöpf verderben?“  21244 
Wie er sich nicht durch den Blick Anderer seiner Unzulänglichkeit stellen will, kann er sich auch hier nicht  
seine eigene Unfähigkeit am Leben eingestehen. 
Erwähnenswert  ist  auch das  Verhältnis  zwischen Elis  und  Torbern.  An  Torbern  zeigt  sich  nicht  nur  ein  
Unglücklichsein am Leben, hat die Bergkönigin doch an seine Stelle Elis gesetzt, und wirkt er nun resigniert  
seinem Leben gegenüber, es zeigt sich auch ein boshafter Hass gegenüber Elis. Zwar weiß er, dass dieser 
seinen Platz eingenommen hat, aber auch, dass Elis einmal ebenso enden wird wie er: „Ja ja, ich brachte  
dich hierher. Mich freut´s, / wie stets dein Schicksal nur das meine äfft.“ 21245

In  Fuchs  (1900)  zeigt  sich  ein  sehr  reduziertes  gesellschaftliches  Umfeld.  Dies  ist  bedingt  durch  die 
Personenkonstellation, die auf der Familie (Vater, Mutter, Fuchs und Bruder) beruht, und zu der die neue 
Angestellte  Annette  stößt.  Nicht  nur  die  vergitterte  Umgebung  des  Hauses  schließt  Fuchs  von  den  
Menschen ab, sondern vor allem die eigene Mutter. So rät er Annette vor seiner Mutter, sich immer gegen  
ihn  zu  stellen,  damit  nicht  auch  sie  ein  schweres  Leben  im  Haus  habe.  Doch  hofft  er,  dass  er  einen 
freundschaftlichen Umgang zu Annette pflegen kann („nichts wird uns verhindern, wenn wir alleine sind,  
wieder gute Kameraden zu sein“). 21246 Schließlich ist es aber Annette, die trotz Fuchs´ Schweigen, dem Vater 
die Wahrheit eröffnet, dass nicht Fuchs seine Meinung bezüglich der Jagd geändert habe, sondern dass die  
Mutter ihm die Jagd verboten habe. Damit bricht Annette die Blockade zwischen Vater und Sohn auf, sich  
über  die  Mutter  zu  unterhalten,  wodurch  sich  auch  hier  zeigt,  dass  der  Impuls  von  außen  kommt.  
Abgesehen davon sind die einzigen lebendigen Wesen, mit denen Fuchs sich zu umgeben pflegt, Tiere. Die  
Einsamkeit  ist  ihm  jedoch  zur  Normalität  geworden;  so  spielt  er  alleine  „Maikäfer  fliegt“,  21247 was 
bezeichnend ist, will Fuchs doch am liebsten diesem verhassten Leben entkommen. Wie die schwere Arbeit,  
redet er sich auch seine Einsamkeit schön, wodurch Hofmannsthal sein Leiden an dieser verdeutlicht: „Es ist  
ebenso lustig, als ob Mehrere da sind. Wenn ich ein Pfand gegeben habe, so küsse ich mir die Hand oder ich  
gebe der Mauer einen Kuss.“ 21248

In Ein Frühling in Venedig (1900) bindet Hofmannsthal neben Erwins Mutter auch noch die Bekanntschaften 
ein,  die Erwin in Venedig gemacht hat, darunter den Schweizer Philipp und seine Frau Elisabeth, deren 
Beziehung Hofmannsthal zugleich beleuchtet. 

In das  Erlebnis des Marschalls von Bassompierre (1900) zeigt sich auch ein gesellschaftliches Umfeld, da 
dieser Protagonist kein zurückgezogenes Leben führt, sondern in Diensten Frankreichs steht. Dies jedoch 
führt auch dazu, dass er der Krämerin begegnet und damit der Bedrohung des Todes: „Zu einer gewissen 
Zeit  meines  Lebens brachten es  meine Dienste  mit  sich,  daß ich  ziemlich regelmäßig  mehrmals  in  der  
Woche um eine gewisse Stunde über die kleine Brücke ging (denn der Pont neuf war damals noch nicht  
erbaut) und dabei meist von einigen Handwerkern oder anderen Leuten aus dem Volk erkannt und gegrüßt  
wurde, am auffälligsten aber und regelmäßigsten von einer sehr hübschen Krämerin“. 21249 Als beständiges 
Umfeld erweist sich für den Marschall sein sorgsamer Diener, der in der Erzählung dahingehend eingeführt 
wird, dass er dem Marschall für seine Liebesgeschichten hilfreich ist: „Ich hatte einen Bedienten und einen  
Postillon  hinter  mir,  die  ich  noch  diesen  Abend  mit  Briefen  an  gewisse  Damen  nach  Fontainebleau 
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21245SW VI. S. 71. Z. 28-29. 
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zurückschicken wollte.“  21250 So gab der  Marschall  auch seinem Bedienten ein Zeichen,  dass  er mit  der 
Krämerin, in seinem Namen, Kontakt aufnehmen möge. 21251 Auch fragt er ihn, ob er ihm denn keinen Ort 
nennen können, an dem er sich mit der Frau treffen könne, worauf dieser auf eine Kupplerin verweist.  
Hofmannsthal zeigt aber gleichsam Wesensunterschiede zwischen dem Marschall  und seinem Bedienten 
auf,  denn während der Ästhetizist  sorglos mit der Bedrohung durch die Pest  umgeht,  erweist  sich sein  
Diener, dieser „Wilhelm aus Courtrai“, 21252 als ein „besorgter und gewissenhafter Mensch“, 21253 heißt er ihn 
doch eigene „Matratzen, Decken und Leintücher aus meinem Hause mitbringen zu lassen“.  21254 In dem 
Zimmer trifft  der  Marschall  neben der  Krämerin  auf  die alte Kupplerin,  die sich aber aus dem Zimmer  
zurückzieht. Obwohl sowohl die Krämerin als auch der Marschall die Wirklichkeit ausblenden wollen, ist dies 
nicht möglich; zwar nehmen sie die Menschen dort draußen als „Larven“ 21255 wahr, doch werden sie von 
den  beiden  Männern  aufgeschreckt,  die  draußen  vorbeigehen  und  bei  denen  es  sich  um  die  beiden 
Totengräber handelt. 
Die Zeit bis zum neuerlichen Aufeinandertreffen mit der Geliebten, verbringt der Marschall voller Ungeduld; 
so geht er mit seinem Diener, mitunter auch zum Laden der Krämerin, wenn auch nur, um ein paar Worte 
mit ihr wechseln zu können. Doch der Diener Wilhelm, den er vorausschickt, heißt ihm, dass das Haus 
verschlossen sei: „Überhaupt läßt sich in den Zimmern, die nach der Gasse zu liegen, niemand sehen und 
hören.“  21256 Erst hatte er in seine eigenen Räume zurückkehren wollen, war dann aber noch einmal zum 
Haus gegangen, und ließ seinen Diener „in seiner Beflissenheit“ 21257 noch einmal einen Blick in das Zimmer 
werfen, indem wohl keine Frau aber doch ein Mann sei. Dies führt den Marschall dazu, seine Neugierde in  
Bezug auf den Mann der Krämerin zu äußern; doch seine träumerischen Vorstellungen, dass dieser hässlich 
sei, werden in keinster Weise erfüllt, sodass er ihn mit einem seiner Gefangenen vergleicht, den er einmal 
hatte  bewachen  müssen,  um  den  Krämer  so  an  sein  narzisstisches  Verständnis  anzupassen.  Da  die 
Sehnsucht nach der Frau nicht gestillt worden ist, versucht er sich abzulenken, mitunter dadurch, dass er  
sich mit den „albernsten und widerwärtigsten Gesprächen“ 21258 abgibt. Der Marschall bezieht sich hier auf 
die Unterhaltungen über die Pest, die an ihn, bedingt durch sein gesellschaftliches Umfeld, dringen, die er 
aber nicht auf sich selbst bezieht. So nimmt er auch nicht die Angst des Kanonikus von Chandieu wahr, der  
besorgt seine Hände betrachtete. Sich mitunter auf die Menschen seines Umfeldes beziehend, aber auch 
auf die ganze Zeit voller Ungeduld, heißt es: „Mich widerte das alles an, ich ging früh nach Hause und legte  
mich zu Bette, fand aber den Schlaf nicht, kleidete mich vor Ungeduld wieder an und wollte, koste es was es  
wolle, dorthin, meine Freundin zu sehen, und müßte ich mit meinen Leuten gewaltsam eindringen. Ich ging 
ans Fenster, meine Leute zu wecken, die eisige Nachtluft brachte mich zur Vernunft, und ich sah ein, daß 
dies der sichere Weg war, alles zu verderben.“ 21259 Sonntags begibt er sich schließlich zu dem Haus der Tante 
und  träumt  sich  in  seine  Vorstellungen  hinein,  dass  die  Krämerin  dort  auf  ihn  warte.  Doch  statt  der 
Geliebten, hört er eine Männerstimme, sodass er wieder hinunter auf die Straße eilt. Aber auch dort ist er  
getrieben  von  seiner  Sehnsucht  nach  der  Frau,  wähnend,  dass  die  Geliebte  für  ihn  den  Mann  schon  
wegschicken werde, damit er zu ihr kommen könne. Mitunter auch angezogen von dem Feuer, betritt er 
neuerlich das Haus, wobei er die gehörten Stimmen aus dem Zimmer als reine Einbildung abtut: „Nun hatte  
ich die Klinke gefaßt, da mußte ich begreifen, daß Menschen drinnen waren, mehrere Menschen. Aber nun 
war es mir gleich: denn ich fühlte, ich wußte, sie war auch drinnen, und sobald ich die Türe aufstieß, konnte  
ich sie sehen, sie ergreifen, und, wäre es auch aus den Händen anderer, mit einem Arm sie an mich reißen,  
müßte ich gleich den Raum für sie und mich mit meinem Degen, mit meinem Dolch aus einem Gewühl  
schreiender Menschen herausschneiden!“  21260 Das  Hemmende des gesellschaftlichen Umfeldes will  der 
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Marschall durchbrechen, sei es auch durch Mord und Gewalt. So betritt er das Zimmer, indem er neben ein  
paar unbekannten Menschen auch die beiden nackten Leichen seiner Freundin und ihres Mannes sieht. Die  
Flucht  vor  dem  Tod,  führt  ihn  auf  die  Straße,  auf  der  er  jedoch  neuerlich  den  beiden  Totengräbern 
begegnet, durch die Hofmannsthal verdeutlicht, dass der Mensch dem Tod nicht entkommen kann.

In dem Ballett  Der Triumph der Zeit  (1900/1901) zeigt sich erst der Bezug zum Motiv durch den zweiten 
Aufzug. Wie viele Motive in diesem Ballett steht auch dieses unter der Konzeption der Ganzheit des Seins.  
Die Unterschiedlichkeit in der Kleidung der vier Herolde bestätigt dies nur: „Sie schreiten alle vier dicht  
nebeneinander:  jeder stützt die Posaune mit der Linken und hat den rechten Arm um den Nacken des  
nächsten gelegt“. 21261 Hofmannsthal verweist, im Zuge der Ganzheit als er das Menschenleben und dessen 
Fortgang schildert, im Knabenalter auf die Gefährten; nicht Menschen sind es, sondern Augenblicke, sein  
„Schwarm von Gefährten“ 21262 die ihn umkreisen. 21263

Auch in  den dramatischen Entwürfen zu  Die Gräfin Pompilia  (1900/1901) zeigt  sich vielfach das Motiv. 
Hofmannsthal verdeutlicht in diesen Notizen die Wichtigkeit der vermeintlichen Nebenfiguren, da sie das  
Bild des Wesens der  Hauptfiguren noch deutlicher  vor Augen treten lassen:  „wozu sind Existenzen wie 
Joseph da:  weil  sonst  eine Heiligkeit  wie  Pompilia,  eine geläuterte  Menschlichkeit  wie  Caponsachi,  nie  
entstehen konnten. Die sind eines fürs andere da: sind einer des anderen Nährboden.“ 21264 
Guido ist nicht nur ein Ästhetizist, sondern entstammt auch dem Adel. Dieses Selbstverständnis ist tief in  
ihm verwurzelt, wird aber gleichsam durch den verschwenderischen Vater, der ihm kein Geld hinterlassen 
hat,  tief  erschüttert.  In  den  Notizen  zeigt  sich  also  ein  vielfacher  Bezug  zu  einer  vermeintlichen  
Überlegenheit seiner adeligen Person gegenüber dem für ihn stinkenden Pöbel, zu dem er auch seine Frau 
und  seine  Schwiegereltern  zählt.  Erst  wenn  er  sich  wieder  der  Ehefrau  und  seinen  Schwiegereltern  
entledigen könne, so der Glaube Guidos, sei alles wieder im „Gleichgewicht“ 21265 und er könne sagen: „Jetzt 
habe ich wieder mein Niveau“.  21266 Aus diesem Grund kann sich Guido auch nicht über die Vaterschaft 
freuen, im Gegensatz zu Pietro. Die Einbindung des Festes im III. Akt, auf dem er sich mit Pompilia zeigen 
will, resultiert aus seinem Verständnis, Teil der Gesellschaft sein zu wollen: „denn Gesellschaft ist alles: auf 
die  Jagd des Erzbischofes  mitgehn vom Cousin Marzi  Medici  aufs  Landhaus geladen werden“.  21267 Wie 
schlecht Guidos Stellung in der Gesellschaft jedoch ist, zeigt sich durch das Gespräch zwischen Pietro und 
seiner Frau. Auf die Frage Pietros „Ja haben sie denn nicht Gesellschaft? Umgang mit den ersten Häusern?“,  
21268 kann die Frau nur antworten: „Als ich ankam, den ersten Abend war große Oper. Wir hatten Loge. Der 
ganze Adel war in den Logen. Aber glaub mir es hat keine schöner und vornehmer ausgesehen als Pompilia.  
Guido setzte sich hinter uns. Von  einem freundlichen Grüßen einem Verkehr war keine Spur. Man sah uns 
mehr neugierig als vertraulich an.“  21269 Der Versuch der Vermittlung zwischen den Ehepartnern durch die 
Mutter, hatte in der Oper ein Vetter Guidos Bonbons in Pompilias Schoß geworfen, kann von Guido nicht  
hingenommen werden, sondern wird als respektlos empfunden. Violante wiederum erkennt, dass Guido sie  
nur benutzt hatte, um ihres Geldes habhaft zu werden, 21270 was zu der Anklage der Schwiegermutter führt:

„Denn wer Zurechtweisung, Missachtung, Launen
einstecken muss von seinesgleichen der
hat nicht herabzusehn auf ehrenwerte
geachtete vermögende Personen
die eine gottessträfliche Verblendung
zu seinen unglückseligen Verwandten
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gemacht hat“ 21271

Demgegenüber  stellt  Guido  seinen  gefühlten  Betrug  der  Welt  und  der  Menschen  an  ihm.  Seinem 
Verständnis nach haben Menschen Ehre und Rang erworben, die weit unter ihm stehen, während ihn sein 
„böser Stern zurückstehn“ 21272 hieß. 21273 So muss es für Guido auch nachteilig sein, dass Violante so viele 
gesellschaftliche Kontakte pflegt, 21274 und darüber an ein Wissen über ihn gelangt ist, wie der Verwalter des 
Gouverneurs über ihn spottet 21275 und über seine Schwester die „im Elend lebt“. 21276 Während Violante den 
Verwalter lobt, ob seines Verhaltens zu den Menschen, sträubt sich Guido dagegen:  „Guido bittet ihr, nicht 
diesen anzuführen als nicht hergehörig. sie ergiesst sich in Lob dieses fremden Menschen der ein guter  
Sohn, ein guter Schwiegersohn, ein guter Verwalter etc und fährt so fort: dann gehört es wahrscheinlich 
auch nicht hierher dass Du in einer bedientenhaften Stellung bei einem Cardinal warst dann gehört es wohl  
auch nicht her, dass ich über die Existenz meiner Tochter wache“. 21277

Dabei zeigt sich, dass Guido durchaus Sehnsucht nach Menschen hat („alle sind die nur losgerissene Theile 
von ihm: er will sie in sich zurücknehmen“),  21278 was sich auch an Gino zeigt. Zwar ist es Guido, der die 
Beziehung zwischen seiner Frau und diesem erfunden hat, doch beginnt Guido mitunter auch im IV. Akt  
daran zu glauben, dass der Sohn wirklich von Gino sein könne („und wenn der  Knabe auch der Sohn des  
andern wäre, er umfängt ihn mit leidenschaftlicher Liebe“). 21279 Als Adeliger geht seine Sehnsucht danach, 
Teil dieser adeligen Gesellschaft zu sein, trotz seiner finanziellen Lage und der Erniedrigung einen Beruf 
anzunehmen: „Ich will unter die Leute gehen, will auch meine Sorgen wie ein Edelmann auffassen entmannt 
bin ich,  entmannt!“  21280 Im Allgemeinen aber sieht Guido die Menschen nur als Mittel  zum Zweck, als 
Helfershelfer seine narzisstischen Bedürfnisse in die Wirklichkeit umzusetzen. So benutzt er Lucas dazu, 
Pompilias Handschrift zu fälschen (SW XVIII. S. 207. Z. 3-5), dingt Mörder, denen er heißt, rechtens zu tun,  
wenn sie für ihn morden. Dies zeigt sich auch in Verbindung mit Pompilia, mit der er zu einem Ball gehen 
wollte, um wieder Teil der Gesellschaft zu werden, ein anerkanntes adeliges Mitglied: „Flüstern des Neides 
zu hören, von alten Bekannten wieder freundlich begrüßt zu werden, viele zu Tisch zu laden.“ 21281

Abgesehen von Gino und ihren Eltern, die sie aber an diesem „schrecklichen Ort“ 21282 alleingelassen haben, 
sieht sich Pompilia mit einem negativen und heimtückischen Umfeld konfrontiert, sei es durch die neidische 
Ersilia oder die eifersüchtige Emilia.  Ersilia ist es auch, die Pompilias Befehl  sie  einzusperren und so zu 
schützen missachtet, und so den Mördern den Zugang zu ihr eröffnet. „Emilia wirft das Netz über sie“, 21283 
heißt es in Bezug auf die Kammerfrau Pompilias, die eigentlich die Geliebte ihres Mannes ist. 21284 Emilia, die 
sie in eine vermeintliche Liebschaft mit Gino verstricken will, verweist Pompilia auch darauf, dass der Brief  
nicht an einen Geliebten, sondern an die Eltern gegangen sei, die ihr seit zwei Monaten nicht geschrieben 
hatten.  Dabei  sieht  sich  Pompilia  durchaus  Emilias  Hass  ausgeliefert  und  thematisiert  dies  auch  ihr  
gegenüber.  Aber  sie  verweist  auch  auf  eine  Sicherheit,  die  sie  durch  die  Begegnung  mit  dem  Bruder 
gewonnen hatte („da sprach er mir so zu, da löste sich´s“). 21285 Die Zufriedenheit, die Pompilia spürt durch 
das Empfinden für ihr Kind, führt schließlich zu einer Rückbesinnung auf ihren Heimweg, durch den sie  
verschiedenen Menschen begegnet war, an denen sie eine Güte ausmachen konnte. 21286

Emilias wiederholtes Beschwören, dass Gino sie liebe, führt bei Pompilia jedoch zu einem Zweifel, bedingt  

21271SW XVIII. S. 193. Z. 18-24.
21272SW XVIII. S. 195. Z. 39-40.
21273SW XVIII. S. 195-196. Z. 40//1-8.
21274SW XVIII. S. 198. Z. 12.
21275SW XVIII. S. 198. Z. 14-15.
21276SW XVIII. S. 198. Z. 14.
21277SW XVIII. S. 198. Z. 16-21.
21278SW XVIII. S. 174. Z. 32-33.
21279SW XVIII. S. 175. Z. 2-4.
21280SW XVIII. S. 174. Z. 3-5.
21281SW XVIII. S. 242. Z. 35-37.
21282SW XVIII. S. 206. Z. 13.
21283SW XVIII. S. 177. Z. 4.
21284„Emilia´s Hass und Verachtung gegen Pompilia.“ In: SW XVIII. S. 203. Z. 15-16.
21285SW XVIII. S. 214. Z. 40.
21286SW XVIII. S. 215. Z. 22-37.
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durch ihre Unerfahrenheit im Leben („Ich kenn die Menschen nicht genug“). 21287

Zwar wollen Pompilias Eltern vermeintlich ihr Bestes,  wenn die die familiären Bande zu ihr lösen, doch 
bleibt  ihr  damit  allein  Gino,  den sie im III.  Akt  ihren „Freund“  21288 heißt,  der  für  sie  konträr  zu  ihrem 
grausamen Mann steht und der auch der Freund ihres Kindes werden soll. 21289 Gino wiederum bekennt eine 
gewisse  Abscheu  gegen  „gewisse  vom  Adel“.  21290 Aus  den  Notizen  geht  aber  auch  hervor,  dass 
Hofmannsthal Gino einen Freund zur Seite stellen wollte, mit der er unter anderem das Leiden Pompilias  
besprechen wollte.  21291 Ob es sich bei diesem Freund wirklich um den Cousin Guidos handelt, der Pompilia  
die Bonbons in den Schoss geworfen hatte, kann nicht geklärt werden, ist aber wahrscheinlich, entschuldigt  
sich der Domherr doch vor Guido. 21292

In  der  Pantomime  Der  Schüler  (1901)  spielt  das  gesellschaftliche Umfeld  eine reduzierte  Rolle.  Gerade 
dadurch zeigt sich auch das begrenzte Umfeld der Figuren, was auch Taube anspricht, als sie den Vater allein  
und doch mit jemandem redend vorfindet („Mit wem hast du  geredet, du warst doch ganz allein?“). 21293 

In dem Vorspiel zur Antigone des Sophokles  (1901) verdeutlicht Hofmannsthal durch das gesellschaftliche 
Umfeld die Verschiedenheit von Menschen dem Schönen zu erliegen bzw. der fantastischen Ergriffenheit für 
die Kunst. Während der Student Wilhelm eine Gestalt im Dunkeln stehen sieht, erkennt der andere Student  
Heinrich lediglich ein Gewand, das von der Zugluft bewegt wird. 21294 Der Student Wilhelm verschließt sich 
zwar nicht vor den Menschen, doch wird er von Heinrich auf der Bühne allein zurückgelassen, wodurch das  
Gespräch auch hier zwischen dem Studenten und seiner Innerlichkeit, denn für nichts anderes steht der 
Genius ein, stattfinden kann. Der Student selbst distanziert sich zudem auch nicht von anderen Menschen,  
die  nicht  als  Schauspieler  auf  der  Bühne  stehen,  sondern  bezeichnet  die  dort  „draußen“  21295 als 
„meinesgleichen“.  21296 Der Genius jedoch deutet eine Distanz zwischen den Menschen an; nicht umsonst 
habe er sich mit einer Maske bekleidet. 21297

In  der  Studie  über  die  Entwicklung  des  Dichters  Victor  Hugo (1901)  zeigt  sich  das  Motiv  durch  Hugos 
Lebensweg, dem Hofmannsthal nachgeht und der von entscheidender Bedeutung für Hugos Entwicklung als  
Künstler ist. So schildert Hofmannsthal wie Hugo in Madrid oft einsam war (er verbringt die „einsamen 
Stunden eines achtjährigen Kindes, mitten in der fremden Stadt, in dem fremden Palast, in der Galerie vor  
den alten Familienbildern des Hauses Masserano“), 21298 um nur noch deutlicher dessen Isolation in dieser 
ihm fremden Stadt anzudeuten, wenn es heißt: „Nicht recht als ein Dazugehöriger und nicht recht als ein 
Ausgeschlossener  musste  er  sich  fühlen in  dieser  spanischen aristokratischen Welt“.  21299 Hofmannsthal 
beschreibt sehr eindringlich wie sich Hugos Wesen unter dem Eindruck dieses Madrids voller Schönheit,  
Kunst und religiöser Schönheit entwickelte,  und in ihm den Grundstein legte für seine späteren Werke.  
Ebenso wirkte auf Hugo auch die sonderbare Gestalt im Erziehungsinstitut, die im Hause war, „um den  
Zöglingen kleine Handreichungen zu leisten“. 21300 Hofmannsthal schildert des weiteren den Umzug 1812 von 

21287SW XVIII. S. 216. Z. 11.
21288SW XVIII. S. 166. Z. 20.
21289SW XVIII. S. 166. Z. 20. 

Keine Unterstützung dagegen erhält sie von den kirchlichen Vertretern: „Glockenläuten und Volkgsgeschrei. Pompilia: das sind  
die bösen Feinde, sie höhnen mich, sie jubeln über meinen Tod“. In: SW XVIII. S. 169. Z. 1-3. 

21290SW XVIII. S. 200. Z. 18.
21291SW XVIII. S. 226. Z. 23-24. 

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 210. Z. 1-2, SW XVIII. S. 232. Z. 21-23, SW XVIII. S. 232. Z. 32-34, SW XVIII. S. 235. Z. 22. 
21292SW XVIII. S. 182. Z. 15-17.
21293SW XXVII. S. 45. Z. 8-9.
21294Bedingt ist dies aber auch dadurch, dass der Genius auf den einzelnen Menschen abzielt, also der Schutzgeist Ausdruck der  

individuellen Persönlichkeit ist. 
21295SW III. S. 214. Z. 31.
21296SW III. S. 214. Z. 32.
21297SW III. S. 217. Z. 6-9.
21298SW XXXII. S. 223-234. Z. 41//1-3.
21299SW XXXII. S. 224. Z. 27-29.
21300SW XXXII. S. 226. Z. 1-2.
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Madrid  nach  Paris,  21301 vor  allem  aber  auch  den  Einfluss  anderer  Künstler  auf  das  Wesen  Hugos;  zu 
erwähnen wären mitunter Chateaubriand und Lamartine, oder auch Walter Scott und André Chénier. Des  
weiteren erwähnt Hofmannsthal, in der Zeit zwischen 1789-1851, eine weitreichende Veränderung, auch  
innerhalb des Verständnisses der Menschen zueinander. Hofmannsthal erwähnt in dieser Schrift auchdas 20 
Jahre andauernde Exil  Hugos. Im Zuge des zweiten Abschnittes, indem Hofmannsthal sich zum Weltbild  
Hugos äußert, verweist er zudem deutlich auf die Bedeutung, die Menschen füreinander gewinnen können: 
„Der Mensch ist es,  der auf den Menschen am stärksten wirkt,  und er nimmt auch hier die Mitte des  
Weltbildes ein.“ 21302 Der Tod der Tochter, so Hofmannsthal, sei es gewesen der Hugo in die Politik getrieben 
habe, durch die er jedoch nur neuerlich mit dem Tod konfrontiert worden ist („indem man seine Freunde in  
Blut liegen sah“). 21303 

In Das Leben ein Traum (1901-1904) leidet auch Sigismund unter der Einsamkeit. Allein Clotald und die ihn 
bewachenden Soldaten bilden Sigismunds gesellschaftliches Umfeld, was dazu führt, dass Sigismund keine  
Freunde hat, er die Menschen in seinem Umfeld als Qual empfindet und diese verdammt. Genauso wie die  
Kröten, verfügen auch diese Menschen seines Umfeldes über das, woran es Sigismund mangelt, an freier 
Bestimmung für sein Leben. Dies führt dazu, dass Sigismund sich, als Folge seiner Lebensumstände, nicht  
nur in Gewaltfantasien der Kröten gegenüber hineindenkt, sondern auch der ihn umgebenden Menschen. 
21304 
Die  Sehnsucht,  die  er  nach  anderen  Menschen  spürt,  steht  konträr  zu  der  Erfahrung,  die  er  mit  den 
Menschen aus seiner Umgebung, vor allem mit Clotald, macht. Dieser spielt nicht nur seine Machtposition  
ihm gegenüber aus, er quält ihn bewusst mit dem Leben draußen, um seine Qual im Innern des Turmes  
noch zu schüren. Ein Teil dieser Qualverstärkung erfolgt durch die Religion und die Welt des Schönen; vor 
allem in Bezug auf die Schönheit, bemerkt Sigismund, dass er durch den Kontakt mit dieser seine Qual erst  
richtig spüre („Und so ward ich vollends elend!“). 21305

Auch durch Rosaura zeigt sich das Motiv, wenn sie sich an die Worte ihrer Mutter erinnert, mit denen sie ihr 
den Dolch gegeben hatte.  So solle  sie  den Dolch sichtbar an sich tragen,  auf  dass er ihr einmal einen  
Beschützer zuführen möge, der ihr mehr als „irgend sonst ein Freund“ 21306 sein wird. Während die Mutter 
wohl darauf Bezug nimmt, dass der Dolch Rosaura ihren Vater zuführen wird, stuft Rosaura vor Clotald die  
Beziehung zwischen sich und Astolf als Freundschaft ein (SW XV. S. 193. Z. 12-18). Rosaura deutet dabei die 
Illoyalität ihres Freundes an, hat er sie doch verlassen und damit die gegebenen „Schwüre“ 21307 gebrochen. 
Mit dem dritten Aufzug ist Sigismund in die gesellschaftliche Umgebung des väterlichen Schlosses gestellt  
und bekommt damit das Ansehen, das ihm von Geburt an durch seinen Vater versagt worden ist. Sigismund 
jedoch kann die Menschen, die sich vor ihm verbeugen, nicht der Wirklichkeit zuordnen, und will mit der  
„Hand die Gestalten verscheuchen“.  21308 Hatte sich Clotald bereits im Turm als der Lenker seines Lebens 
erwiesen, will er dies für Sigismund auch außerhalb des Turmes sein. Mit Schliche sucht Clotald, indem er 
ihn auf die Prüfung verweist, der sein Vater ihn unterziehen will, den Dank Sigismunds zu gewinnen, und  
darüber hinaus sein Leben zu erhalten. So rät er dem Erben Polens, mit Schläue zu agieren, die Gefühle zu  
verbergen  und  sich  den  Menschen zu  beugen,  denn schon morgen  könne  er  sie  allein  seinem Willen 
unterwerfen. 21309

Hofmannsthal  zeigt  mit  Sigismunds Aufeinandertreffen mit  seinem Vetter  Astolf,  bei  dem es  Sigismund  
deutlich an Respekt mangelt und gleich darauf mit seinem Verhalten der Prinzessin gegenüber, die seine 
Base ist, dass Sigismunds Verhalten zu den Menschen vollkommen von seinem Narzissmus geprägt ist. War 

21301„[...] er verschenkt alle Genüsse der Einsamkeit und einer unendlichen faunischen Geselligkeit, und nachts wölbt sich über  
ihm der erhabene dunkelblaue Abgrund, und das starre Licht der Sterne gleicht dem Niederblicken übermenschlicher Augen.“ 
In: SW XXXII. S. 226. Z. 34-38.

21302SW XXXII. S. 245. Z. 4-5.
21303SW XXXII. S. 255. Z. 10.
21304SW XV. S. 14. Z. 23-26.
21305SW XV. S. 20. Z. 17.
21306SW XV. S. 192. Z. 39.
21307SW XV. S. 193. Z. 18.
21308SW XV. S. 203. Z. 16.
21309SW XV. S. 206. Z. 19-23.
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Astolf  zwar  sehr  freundlich  und  ihm zugegen,  spürte  Sigismund doch an seinem Blick,  dass  er  ihn  als  
unzulänglich erkannt hat, während die Prinzessin seinen Rang mehr als anerkennt und sich ihm zu Füßen 
wirft. 21310 Die familiären Bindungen zu beiden Menschen sind für ihn ohne Bedeutung, ihm geht es einzig  
und allein darum, seinen Narzissmus befriedigt zu wissen. So glaubt Sigismund in Astolfs nur beiläufigem 
Nicken, eine Respektlosigkeit ihm gegenüber zu erkennen. 21311 Die Prinzessin hingegen schmeichelt seinem 
Narzissmus (SW XV. S. 209. Z. 18-21), weshalb er sie auch nicht bedroht, sondern sich von ihrer demütigen 
Rede ihm gegenüber ergriffen fühlt. Durch Astolf, der sich nach Sigismunds Entgleisung diesem entzogen  
hat,  entlarvt  Hofmannsthal  das  gesellschaftliche  Unvermögen  Sigismunds.  Zeuge  geworden  der 
unterschiedlichen Reaktion Sigismunds auf seine Verwandten, schmeichelt er der Prinzessin und demütigt  
Astolf, lässt Hofmannsthal den Vetter Sigismunds sagen: „eines tollen Rüpels Treiben / wenn es nur zu Ende 
gienge“.  21312 Das gesellschaftliche Umfeld, vor allem wenn Sigismund auf Menschen wie den Kämmerer 
trifft, die ihm sein menschliches Unvermögen 21313 vor Augen führen, kann Sigismund in seiner Umgebung 
nicht ertragen, sondern nur wenn diese sich demütig geben. Das Volk, das Sigismund nicht wertschätzt, tritt  
aber schließlich an Sigismunds Seite, hat es doch von der Existenz des wirklichen Erben Polens erfahren. 21314 
Im vierten  Aufzug  zeigt  sich  neuerlich  wie  stark  die  Wirkung des  gesellschaftlichen Umfelds  auf  einen 
Menschen sein kann, wenn er nicht dauerhaft auf sich selbst vertrauen kann. So redet Clotald Sigismund 
ein, dass von ihm, der sich sein „Arzt“ 21315 heißt, Rettung und Heilung zu erwarten ist. 
Die  Einbindung dieses  Motivs  findet  sich  auch in  Hofmannsthals  weiterführenden Notizen zum vierten 
Aufzug (IV/1H1). Die Soldaten und Geächteten des Königs, suchen Sigismund aus dem Turm zu befreien.  
Sigismund jedoch erkennt sie nur als die Gestalten seines Hirns an, die seiner Tiefe entsprungen sind, aber  
keine Wirklichkeit darstellen. Hofmannsthal lässt einen der Soldaten die Einsamkeit als einen Grund für  
Sigismunds geistige Zerrüttung nennen;  es ist  ein Mangel  an gesellschaftlichem Kontakt,  der Sigismund 
nicht mehr unterscheiden lassen kann was Traum und was Wirklichkeit ist. 21316

Innerhalb der 11 zum Teil sehr fragmentarischen Schriften Hofmannsthals, die dem Nachlass zuzuordnen 
sind, zeigt sich das Motiv lediglich in dem  Tasso (Vortrag für Lanchoronski)  (1902) („Tasso: nicht schwer; 
man muss kein Kind mehr sein und höhere Gesellschaft  nicht entbehrt  haben.“),  21317 und hier auch in 
Anbindung an die Konzeption („Gesellschaft hier die Rolle des nährenden harmonischen Elementes wie 
Treue“)  21318 oder  in  Das  Verhältnis  der  dramatischen  Figuren  Grillparzers  zum  Leben  (1904),  wenn 
Hofmannsthal sich auf Grillparzers Worte über Bauernfeld bezieht („gemachte Leichtsinn dieses Menschen,  
den ich sehr geliebt habe, wird mir nachgerade widerlich.“). 21319

In den späteren theoretischen Schriften Hofmannsthals zeigt sich eine vielfache Einbindung des Motivs, so  
erstmalig in Bezug auf Franz Grillparzers Einleitung zu einer neuen Ausgabe von >>Des Meeres und der Liebe  
Wellen<< (1902) („es gelüstet eine Creatur nach der andern“), 21320 und in Aus einem alten vergessenen Buch  
(1902) durch Hofmannsthals Zitate aus dem Buch  Traditionen zur Charakteristik Oesterreichs unter Franz  
dem  Ersten  (1844)  von  Friedrich  Anton  von  Schönholz,  21321 des  weiteren  in  Szenische  Vorschriften  zu  
>>Elektra<< (1903), 21322 in >Zum Tode Theodor Herzls< (1904) wenn Hofmannsthal Herzls Witwe versichert, 

21310SW XV. S. 209. Z. 18-21.
21311SW XV. S. 209. Z. 1-3.
21312SW XV. S. 209. Z. 42-43.
21313SW XV. S. 208. Z. 34-42.
21314SW XV. S. 219. Z. 16-20.
21315SW XV. S. 27. Z. 24.
21316SW XV. S. 228. Z. 46-47.
21317SW XXXIII. S. 219. Z. 32-33.
21318SW XXXIII. S. 220. Z. 4-5.
21319SW XXXIII. S. 227. Z. 4-5. 

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 226. Z. 23.
21320SW XXXIII. S. 21. Z. 4.
21321„Insoweit ich mich dessen deutlich besinne, betrieb man in meiner  Familie und dem umfangreichen Kreis ihrer fast aus allen  

Ständen  gemischten  Bekanntschaft  das  damals  noch  unverfängliche  Geschäft  der  Aufklärung  mit  der  diesen  Zuständen 
entsprechenden Confusion.“ In: SW XXXIII. S. 17. Z. 30-33.

21322Hofmannsthal bezieht sich auch hier auf das Umfeld der Königin: „Die Vertraute, auf die sich Klytämnestra  stützt, hat ein  
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die Briefe und geführten Gespräche zwischen ihm und Herzl in Ehren zu halten 21323 oder in Madame de La  
Vallière  (1904) wenn Hofmannsthal sich auf  die Faktoren bezieht,  die zur Affäre der Madame mit dem 
französischen König geführt haben. Zum einen erwähnt er die Jugend der Frau, zum anderen den Einfluss  
der Gesellschaft auf sie („alle Menschen haben ihr dazu geraten“).  21324 Ebenso zeigt sich das Motiv in der 
Schrift  Lafcadio  Hearn  (1904)  durch  den  Verstorbenen  Hearn,  von  dessen  Tod  er  durch  ein  Telefonat 
erfahren  hat.  21325 Obwohl  Hofmannsthal  eine  Nähe  durch  seine  Werke  empfindet,  pflegte  er  keine 
Freundschaft mit Hearn, was ihn sich zu dessen „unbekannten Freunden“ 21326 zählen lässt. So versteht er 
auch seine Werke mehr als eine Philosophie, die eben an jene „unbekannte[n] Freunde“ 21327 gerichtet sind. 
Ebenso zeigt sich das Motiv in Eines Dichters Stimme (1905), wenn er über Dichter sagen kann: „Sie fühlen 
sich einsam unter den Freunden, suchen in der Einsamkeit sich selber, ahnen in ihren Herzen das,  was  
bleiben wird, wenn eine Welt zusammenbricht, und treten aus der Einsamkeit wieder unter die Freunde:  
denn  da  sie  einsam  waren,  gerade  da  haben  sie  sich  in  die  anderen  gefunden.“  21328 Auf  eben  jene 
Einsamkeit bezieht er sich auch, wenn er in dieser Schrift über Rudolf Alexander Schröder und seine beiden  
Gedichtbände spricht (SW XXXIII. S. 98. Z. 34-36). Während sich in Die Briefe Diderots an Demoiselle Voland  
(1905) nur ein kurzer Bezug, allerdings in einem ästhetizistischen Tonfall zeigt, 21329 findet sich das Motiv in 
Sebastian Melmoth  (1905)  weitreichender,  geht Hofmannsthal  doch hier  auf  die  drei  Etappen in Oscar 
Wildes Leben ein: „Es war das Schickal dieses Menschen, drei Namen nacheinander zu führen: Oscar Wilde,  
C  3  3,  Sebastian  Melmoth.  Der  Klang  des  ersten  nichts  als  Glanz,  Hochmut,  Verführung.  Der  zweite  
fürchterlich, eines jener Zeichen, welche die Gesellschaft mit glühendem Eisen in eine nackte menschliche  
Schulter  einbrennt.  Der  dritte  der  Name eines  Gespenstes“.  21330 Dass  Wilde  zu  einer  Legende  wurde, 
schreibt Hofmannsthal auch der Äußerung eines Mithäftlings zu, der davon ausgegangen ist, dass Wilde, 
aufgrund  seines  schöngeistigen  Wesens,  mehr  als  Gefangener  hat  leiden  müssen,  als  die  anderen  
Gefangenen, unter denen er sich in Reading befand.  21331 In dieser Schrift betont Hofmannsthal auch die 
Verbindung zwischen dem Lebensweg und dem Schicksal, sodass er nicht auf das „Flehen seiner Freunde“ 
21332 gehört hatte und den Marquis of Queensberry verklagt hatte.
Am Stärksten zeigt  sich auch dieses Motiv in  Shakespeares Könige und grosse Herren  (1905) vertreten. 
Hofmannsthal  spricht  hier  verschiedene Figuren Shakespeares  an,  darunter  Othelle  oder  Macbeth,  21333 
wobei seine Überlegungen ganz unter  der Konzeption der  Ganzheit  des Seins stehen,  dienen doch die  
Nebenfiguren ebenso wie die Hauptfiguren von Shakespeares Werken dazu, ein Ganzes zu zeigen, einen 
Vergleich zu anderen Gestalten, innerhalb des Werkes zu liefern. 21334 Die Sphäre in Shakespeares Werkes ist 
die  des  Adels,  was  Hofmannsthal  durch  die  Figuren  des  Romeo,  Mercutio,  Antonio,  des  adeligen 
Kaufmannes  und  „seine[r]  Freunde“  21335 belegt.  Die  Bedeutung  der  Figuren  zueinander  verdeutlicht 

violettes oder dunkelgrünes Gewand und gefärbtes Haar mit Goldbändern durchflochten und ein geschminktes Gesicht.  Es  
kommt sehr darauf an, daß der Maler diese drei Gestalten als Gruppe sieht und den furchtbaren Gegensatz zu der zerlumpten 
Elektra.“ In: SW XXXIII. S. 46. Z. 9-13.

21323SW XXXIII. S. 50. Z. 7-11.
21324SW XXXIII. S. 56. Z. 8. 

Nach ihrer Affäre mit dem König war sie gedemütigt worden, und der König hatte ein „schönes Epagneulhündchen“ (SW XXXIII.  
S. 56. Z. 17), welches der Montespan gehörte, der Vallière zur „Gesellschaft“ (SW XXXIII. S. 56. Z. 20) zugeworfen.

21325„[...] daß ihr Freund gestorben ist, ihr Freund, dem sie vieles dankten und den  sie nie gesehen haben. Und auch ich habe ihn 
nie gesehen und werde ihn nie sehen, und nie wird in seine Hände, die jetzt starr sind, der  Brief kommen, den ich oft an ihn  
schreien wollte.“ In: SW XXXIII. S. 53. Z. 8-12.

21326SW XXXIII. S. 55. Z. 12.
21327SW XXXIII. S. 55. Z. 10.
21328SW XXXIII. S. 98. Z. 15-19.
21329So heißt es hier über das gesellschaftliche Umfeld: „Es gibt nichts Entzückenderes zur Gesellschaft als Männer von Geist, die  

tot sind. Ihr Totsein ist wie ein leichter geheimnisvoller Flor über den  Salon, in dem man mit ihnen zusammensitzt.“ In: SW  
XXXIII. S. 67. Z. 35-38.

21330SW XXXIII. S. 62. Z. 4-10.
21331SW XXXIII. S. 62. Z. 33-34.
21332SW XXXIII. S. 64. Z. 17.
21333SW XXXIII. S. 78. Z. 10-38.
21334SW XXXIII. S. 82. Z. 22-31. 

Die Bedeutung des gesellschaftlichen Umfeldes wird von Hofmannsthal dabei wiederholt  an die Konzeption gebunden (SW  
XXXIII. S. 86-87. Z. 36-41//1-4).

21335SW XXXIII. S. 87. Z. 19.
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Hofmannsthal  auch  durch  einen  Bezug  zu  Brutus  und  Cassius,  21336 aber  auch  durch  Brutus´  Verhalten 
gegenüber dem Knaben Lucius, 21337 im Besonderen wie er, der Mörder Cäsars, die Laute aus den Armen des 
Lucius nimmt, damit  sie  nicht bricht.  21338 Aber es gibt  auch Figuren,  die nicht innerhalb dieser  Sphäre 
stehen, wobei Hofmannsthal hier Macbeth anführt, der in den Szenen mit Polonius und Güldenstern seine  
„prinzliche Übermacht“  21339 zeigt.  Allgemein jedoch kann Hofmannsthal  über  die  Figuren Shakespeares 
sagen, dass er sie vor allem dadurch wahrnimmt, dass nicht jede Figur für „sich, sondern ich sie in bezug (?)  
auf alle andern und zwischen ihnen keinen leblosen, sondern einen mystisch lebenden Raum [sehe]. Ich 
sehe  sie  nicht  unverbunden nebeneinander  dastehen  wie  die  Figuren  der  Heiligen  auf  der  Tafel  eines 
Primitiven, sondern aus einem gemeinsamen Element heraustreten wie die Menschen, Engel und Tiere auf  
den Bildern Rembrandts.“ 21340 Hofmannsthal führt, um diesen Gemeinschaftssinn zu verdeutlichen, dieses 
„Mit-Einander-da-Seins der Menschen“ 21341 an, und in diesem Sinne erwähnt er auch die Werke Kleists, 21342 
nur jedoch um  wieder auf die Figuren Shakespeares zurückzukommen, über die es heißt: „Wie es diese  
Kreaturen fortwährend nach einander gelüstet wie sie die Anrede wechseln, anstatt der fremderen plötzlich  
das nackte Du auf den Lippen haben, einander mit Liebesblicken ansehen, einander an sich reißen, sich eins  
ins  andere  hineinsehnen,  und  dann  wieder  erstarren  gegeneinander,  fremd  auseinanderfahren,  um 
einander wieder glühend zu suchen: dies erfüllt den Raum mit glühendem Leben und Weben und macht 
aus dem Unmöglichen ein Lebendiges.“ (SW XXXIII. S. 91-92. Z. 40//1-7) 21343

Weniger dominant aber dennoch vorhanden zeigt sich das Motiv auch in anderen Werken, die nach dieser 
Shakespeare-Schrift entstanden sind, so in  Gärten (1906) in der er die Bedeutung des Anderen innerhalb 
der Natur verdeutlicht 21344 oder in der Einleitung zu dem Buche genannt die Erzählungen der Tausendundein  
Nächte (1906), wo sich das Motiv ebenso in Verbindung mit der Konzeption zeigt, 21345 in Die Wege und die  
Begegnungen  (1907)  21346 und vor allem auch in  Der Dichter und diese Zeit  (1906) durch Hofmannsthals 
Auseinandersetzung mit dem Dichter. Ebenso zeigt sich auch hier die Einbettung in die Konzeption, wenn  
Hofmannsthal  den  Dichter  gesetzt  sieht  in  das  „Haus  dieser  Zeit“  21347 und  in  diesem  Zusammenhang 
neuerlich die Einsamkeit betont (SW XXXIII. S. 139. Z. 4). Vor allem jedoch hebt Hofmannsthal letztendlich 
die  Verbindung,  die  die  Dichter  zueinander  empfinden,  hervor  („doch  ihrer  sind  viele  und  sie  fühlen 
einander [...], sie fühlen einander leben“). 21348

In  Über Charaktere im Roman und im Drama. Ein imaginäres Gespräch  (1902) spricht Hammer-Purgstall 
Balzac darauf an, warum er denn keine Werke fürs Theater schaffe, sehe er doch „die Physiognomien, die 
aus Ihrer Retorte hervorgegangen sind“  21349 auf den Rängen der Theater. Neuerlich zeigt sich das Motiv 

21336SW XXXIII. S. 88. Z. 33-40
21337SW XXXIII. S. 89. Z. 8-9.
21338SW XXXIII. S. 89. Z. 14-29.
21339SW XXXIII. S. 91. Z. 9.
21340SW XXXIII. S. 91. Z. 29-34.
21341SW XXXIII. S. 91. Z. 37.
21342„In den Dramen, die Kleists kochende Seele in ihren Eruptionen herausgeschleudert hat, ist diese Atmosphäre, dieses Mit-

einander der Gestalten vielleicht das Schönste des Ganzen.“ In: SW XXXIII. S. 91. Z. 37-40.
21343„Darum, weil  auch das, was zwischen den Gestalten vorgeht, für mein Auge von einem Leben erfüllt  ist,  das aus gleich  

geheimnisvollen Quellen herflutet wie die Gestalten selbst, weil dies Einander-bespiegeln, Einander-erniedrigen und -erhöhen,  
Einander-dämpfen und –verstärken für mich nicht weniger das Werk einer ungeheuren Hand ist als die Figuren selber, vielmehr,  
weil ich hier so wenig wie bei Rembrandt eine wirkliche Grenze sehen und zugestehen kann zwischen den Gestalten und dem 
Teil des Bildes, wo keine Gestalten sind, darum habe ich nach dem Wort »Atmosphäre« gegriffen, weil die Kürze der Zeit und die  
Notwendigkeit, uns schnell, in festlicher Schnelle zu verstehen, mir verwehrt hat, ein größeres und geheimnisvolleres Wort zu 
gebrauchen – Mythos.“ In: SW XXXIII. S. 92. Z. 8-19.

21344„Das Zusammenstellen oder Auseinanderstellen ist alles: denn ein Strauch oder eine Staude ist für sich allein weder hoch  
noch niedrig [...] erst seine Nachbarschaft macht ihn dazu, erst die Mauer, an der er schattet, das Beet, aus dem er sich hebt,  
geben ihm Gestalt und Miene.“ In: SW XXXIII. S. 105. Z. 20-25.

21345„Die Lockungen und die Drohungen waren seltsam vermischt; […] uns grauste vor innerer Einsamkeit, vor Verlorenheit, und  
doch trieb ein Mut und ein Verlangen uns vorwärts“. In: SW XXXIII. S. 121. Z. 9-10.

21346„Hier ist ein Zueinandertrachten noch ohne Begierde, eine naive Beimischung von Zutraulichkeit und Scheu.“ In: SW XXXIII. S.  
155. Z. 19-20.

21347SW XXXIII. S. 137. Z. 35-36.
21348SW XXXIII. S. 143. Z. 26-28.
21349SW XXXIII. S. 27. Z. 29-30.
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durch die Reaktion Balzacs auf  Hammer-Purgstalls  Lob, auf welches er mit  einem Lächeln reagiert.  21350 
Balzac vergleicht den Künstler in seinen Aufführungen, die Hofmannsthal ihn unternehmen lässt, mit einem  
Heizer auf einem Schiff, wobei er die Distanz zu den anderen Menschen auf dem Deck aufzeigt (SW XXXIII. S.  
32. Z. 20-28).

Da auch Ein Brief (1902) den Kontakt eines Protagonisten zu einem Anderen darstellt, muss auch hier das 
Motiv erkennbar sein. Bereits mit dem ersten Satz des Werkes verweist Hofmannsthal erklärend auf den 
Briefschreiber und den Adressaten: „Dies ist der Brief, den Philipp Lord Chandos, jüngerer Sohn des Earl of 
Bath, an Francis Bacon, später Lord Verulam und Viscount St. Albans, schrieb, um sich bei diesem Freunde 
wegen des gänzlichen Verzichtes auf  literarische Betätigung zu entschuldigen.“  21351 Dabei  zeigt  sich ein 
durchaus demütiger Beginn Chandos´ an Bacon, den er seinen „hochverehrte[n] Freund“ 21352 heißt und dem 
er, sein zwei Jahre andauerndes Stillschweigen zu erklären versucht. Hofmannsthal lässt Chandos von einer 
möglichen Sorge ob der „geistige[n] Starrnis“ 21353 Bacons um seine eigene Person schreiben. Doch vonseiten 
Chandos zeigt sich die Freundschaft bzw. die Nähe zu anderen Menschen gleichsam relativiert, hat es doch  
seit zwei Jahren keinen brieflichen Kontakt zwischen ihnen gegeben, und war der Antwortbrief des Chandos  
von einem Brief Bacons motiviert gewesen. Chandos betont dabei durchaus das Trennende zwischen ihnen, 
wenn er Bacon als einen Mann erkannt hat, der um die „Gefährlichkeit des Lebens“ 21354 weiß und dennoch 
nicht verzweifelt ist, und dadurch indirekt andeutet, dass sein Verhalten eine Reaktion auf seine Zeit ist.  
Dabei erkennt Chandos durchaus an, dass der Freund ihn von seinem Zustand hatte lösen wollen, indem er  
in dem Brief auf die Medizin verwiesen hatte, die ihn den „Zustand [seines] Innern“ 21355 aufschließen sollte, 
wodurch er gleichsam aufzeigt, dass er seine momentane Lebenssituation aus seiner seelischen Problematik  
gespeist erkannt hat. Gegen diese Einschätzung des Freundes verwehrt sich Chandos jedoch, zeigt er doch  
durch seine Äußerung („möchte mich Ihnen ganz aufschließen und weiß nicht, wie ich mich dazu nehmen 
soll“), 21356 dass er keineswegs seinen Zustand nur auf sein Wesen bezogen sieht. 
In seiner künstlerischen Phase jedoch erkannte Chandos die Konzeption der Ganzheit des Seins, unter der  
er der Welt nicht distanziert gegenübergestanden hatte, ebenso wenig wie den Menschen; so hatte er doch  
das „ganze Dasein als eine große Einheit“ 21357 aufgefasst, darunter auch „Einsamkeit und Gesellschaft“. 21358 
So war ihm, im Zustand der  Konzeption und der  künstlerischen Entfaltung,  als  wäre  „jede Kreatur  ein 
Schlüssel  der  andern“.  21359 Er  bekennt  Bacon,  dass  er  nicht  nur  den Bezug zu den religiösen Begriffen 
verloren hat, sondern sagt dem „verehrte[n] Freund“ 21360 auch, dass er die „irdischen Begriffe“ 21361 in eben 
solcher  Weise  verloren  hat.  Chandos  schildert  dem  Freund  im  Folgenden  die  Entwicklung  seiner 
Sprachproblematik, die sich, angefangen von dem allgemeinen, schließlich auf abstrakte Begriffe und auch 
auf  die  Definition  von  Werten  ausgebreitet  hatte.  Chandos  spürt  dabei  sehr  wohl  die  eigene 
Unzulänglichkeit, entzog er sich der Situation mit seiner Tochter und trat die Flucht in die Einsamkeit an. 21362 
Die  Potenzierung  der  gefühlten  eigenen Unzulänglichkeit  führt  dazu,  dass  er  sich  immer  weiter  in  die  
Einsamkeit  hinein  lebt,  und  sich  sogar  Gesprächen  entzieht,  in  denen  andere  Menschen  mit  
„schlafwandelnder Sicherheit“ 21363 fähig sind Urteile abzugeben. So muss Chandos auch miterleben, dass er 
keine Unterscheidung mehr treffen kann zwischen gut und böse, während sein gesellschaftliches Umfeld, 

21350SW XXXIII. S. 29. Z. 9-16.
21351SW XXXI. S. 45. Z. 2-5.
21352SW XXXI. S. 45. Z. 6.
21353SW XXXI. S. 45. Z. 9.
21354SW XXXI. S. 45. Z. 11.
21355SW XXXI. S. 45. Z. 16.
21356SW XXXI. S. 45. Z. 18-19.
21357SW XXXI. S. 47. Z. 25.
21358SW XXXI. S. 47. Z. 28.
21359SW XXXI. S. 48. Z. 2-3.
21360SW XXXI. S. 48. Z. 21.
21361SW XXXI. S. 48. Z. 21.
21362„[...] und mit einem heftigen Druck auf der Stirn, das Kind allein ließ, die Tür hinter mir zuschlug und mich erst zu Pferde, auf  

der einsamen Hutweide einen guten Galopp nehmend, wieder einigermaßen herstellte.“ In: SW XXXI. S. 49. Z. 9-12.
21363SW XXXI. S. 49. Z. 15-16.
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dem er sich doch nicht zu entziehen vermag, dazu fähig ist. 21364 Aufgrund der Unfähigkeit, die Ganzheit des 
Seins  zu  erfassen  und  umzusetzen,  kann  er  auch  die  Menschen  seines  Umfeldes  nicht  mit  dem 
„vereinfachenden Blick der Gewohnheit […] fassen“, 21365 und statt der Menschen, zerfielen ihm die Worte, 
die er personifiziert und deren Augen er auf sich gehaftet sah. 21366

Chandos erwählt sich, um sich wieder ans Leben zu binden und zu gesunden, die Werke von Seneca und  
Cicero. Statt durch Menschen, versucht Chandos sich damit durch die Kunst ans Leben zu binden; und wie  
er schon die Augen dieser Worte auf  sich gespürt hatte,  personifiziert  er nun auch die Begriffe in den 
Werken von Seneca und Cicero. Statt sich ans Leben zu binden, fühlt er sich überkommen von dem „Gefühl  
furchtbarer Einsamkeit“, 21367 wodurch er sich nicht nur wieder von der Lektüre distanziert, sondern sich „ins 
Freie“  21368 flüchtet. Dieser vergebliche Rettungsversuch führt zu einem Ertragen-müssen der Haltlosigkeit 
bei  Chandos,  die  er  auch  bei  den  Menschen  seiner  Gesellschaft  sieht,  seinen  Nachbarn  oder  auch 
Verwandten. 
So spricht Chandos dem Freund mitunter auch von der Zerstörung von Alba Longa aus dem Livius, und  
kommt im Folgenden auf die vermeintlichen Nebensächlichkeiten zu sprechen, die für ihn eine besondere  
Bedeutung erlangen, bedingt dadurch, dass er glaubt, durch sie wieder in ein Verhältnis zum Leben treten 
zu können. Chandos´ Überlegungen zeigen neuerlich auf, dass er um den Mangel in seinem Leben weiß, und 
er es nur mit Mühe vermochte die „Starre meines Innern vor meiner Frau und vor meinen Leuten die 
Gleichgültigkeit zu verbergen“. 21369 Chandos führt hier die strenge Erziehung durch seinen Vater an, die es  
ihm zumindest ermöglicht, vor den Menschen den „Anschein“ 21370 zu bewahren. Anders jedoch als Andrea 
aus Gestern (1891), versteht es Chandos zumindest mit dem Architekten zu sprechen, sucht Chandos sich 
doch mit den Umbauarbeiten an seinem Haus von der Unzulänglichkeit seines Wesens, wenigstens dem 
Schein nach, abzulenken. So glaubt Chandos auch, dass er seine Güter immer noch gut bewirtschafte, seine  
Pächter  und Beamte ihn nicht  „ungütiger“  21371 finden werden als  früher.  Doch gleiten seine Gedanken 
gleichsam wieder zu den vermeintlichen Nebensächlichkeiten ab, den kleinen Dingen wie den „morschen 
Brettern“, 21372 um hier das zu finden, was für ihn zur „Quelle jenes rätselhaften, wortlosen, schrankenlosen 
Entzückens werden kann.“ 21373 So greift er das Bild des Crassus auf, durch das er gleichsam seine Distanz zur 
Sprache unterstützt findet; wohl aber weiß Chandos in diesem Zusammenhang, dass er seinen „verehrte[n]  
Freund“ 21374 mit seinem Zustand nur belästigt. So entschuldigt sich Chandos neuerlich bei Bacon, der ihm 
gegenüber seine „Unzufriedenheit“ 21375 geäußert hatte, dass er kein Buch mehr von ihm erhalten hatte, was 
ihn für den mangelhaften Umgang mit ihm hätte entschädigen können. Chandos äußert schließlich, dass er  
weitere Werke von ihm entbehren müsse, und deutet, wie schon zu Beginn des Briefes, die Überlegenheit  
des Freundes an. 21376 Gleichsam legt er auch dar, dass dies der letzte Brief an den Freund sein wird, in den 
er  noch einmal all  die  „Liebe und Dankbarkeit“  21377 für ihn hereinlegen wollte:  „alle  die ungemessene 
Bewunderung  zusammenzupressen,  die  ich  für  den  größten  Wohltäter  meines  Geistes,  für  den  ersten 
Engländer meiner Zeit im Herzen hege und darin hegen werde, bis der Tod es bersten macht.“ 21378 

21364„Mein Geist, zwang mich, alle Dinge, die in einem solchen Gespräch vorkamen, in einer unheimlichen Nähe zu sehen: so wie  
ich einmal in einem Vergrößerungsglas ein Stück von der Haut meines kleinen Fingers/gesehen hatte, [...] so ging es mir nun  
auch mit den Menschen und ihren Handlungen.“ In: SW XXXI. S. 49. Z. 25-30.

21365SW XXXI. S. 49. Z. 31-32.
21366SW XXXI. S. 49. Z. 34-35.
21367SW XXXI. S. 50. Z. 9.
21368SW XXXI. S. 50. Z. 9.
21369SW XXXI. S. 52. Z. 38-39.
21370SW XXXI. S. 53. Z. 5.
21371SW XXXI. S. 53. Z. 10.
21372SW XXXI. S. 53. Z. 13-14.
21373SW XXXI. S. 53. Z. 24-25.
21374SW XXXI. S. 54. Z. 21.
21375SW XXXI. S. 54. Z. 24.
21376SW XXXI. S. 54. Z. 33-34.
21377SW XXXI. S. 55. Z. 3.
21378SW XXXI. S. 55. Z. 3-6.
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In  Das Gespräch über Gedichte  (1903) zeigt sich das Motiv durch das Gespräch der Freunde Gabriel und 
Clemens über den Gedichtband Das Jahr der Seele von Stefan George. Durch Gabriel der äußert, dass es die 
Essenz der Gedichte ist den „Zustand eines Gemütes“ 21379 auszudrücken, verweist Clemens auf das Gedicht 
Sie seh´n sich nicht wieder (1841) von Hebbel. In diesem Zusammenhang äußert Gabriel seine Intention der  
Poesie und spricht sein Gegenüber an: „Mein Freund, auch dieses Gedicht drückt einen Zustand aus und 
nichts weiter, einen tiefen Zustand des Gemüts, voll banger Wollust, voll trauervoller Kühnheit.“ 21380

Bedingt durch ihr  Verhalten gegen die Königin zeigt  sich in dem Drama  Elektra  (1903),  dass diese ihre 
Tochter unter die Diener ihres Hauses gestoßen hat. Doch als Königstochter wendet sie sich nicht deswegen  
von ihnen ab, weil sie gesellschaftlich unter ihr stehen, sondern weil sie den Mördern ihres Vaters dienen. 
Keinen „Hund“ 21381 könne man dergleichen erniedrigen, dass er wie sie immer wieder aufs Neue das Blut  
der Mörder wegwischt. „Giftig / wie eine wilde Katze“, 21382 habe sie sich den Mägden gegenüber gegeben, 
wobei  sie  es  weder  erträgt,  den  Blick  der  Mägde  auf  sich  zu  fühlen,  noch  ihre  Nähe  zu  spüren.  21383 
Verachten die meisten Mägde Elektra ob ihres Verhaltens ihnen gegenüber, zeigt sich die jüngste der Mägde 
vollkommen differenziert, wodurch Hofmannsthal auch hier die Empfänglichkeit der Jugend andeutet. Diese 
Magd lobt Elektra nicht nur aufgrund ihres königlichen Verhaltens, sie setzt auch die anderen Mägde herab  
(„Ihr alle seid nicht wert, / die Luft zu atmen, die sie atmet!“) 21384 und wünscht ihnen sogar den Tod, um das 
was sie „an Elektra / getan“  21385 haben. Dagegen begehrt jedoch die Aufseherin auf, hatte Elektra doch 
deutlich gezeigt, was sie von ihnen halte, als sie sie „Hündinnen“  21386 genannt hatte; ein Hinweis darauf, 
dass sie auch ihr Liebesleben angreift. Dies bestätigt sich auch dadurch, dass Elektra sie auch um der Kinder  
Willen verachtet hat, die sie „im Blute“ 21387 und in diesem Haus geboren hatte. 
Im Gespräch mit der Schwester zeigt sich Elektra als ebenso abwertend, während Chrysothemis sie auf die 
Folgen  ihres  Handelns  stößt,  planen  Klytämnestra  und  Aegisth  sie  doch  in  einen  Turm,  ohne  jeden 
gesellschaftlichem  Umgang  zu  stoßen,  wodurch  Hofmannsthal  hier  auf  Sigismund  und  sein  Schicksal 
anspielt. Während Elektra nicht darum bemüht ist, sich ein eigenes gesellschaftliches Umfeld zu erschaffen,  
zeigt sich dieses Verlangen bei Chrysothemis impliziert, wenn sie sich nach einem erfüllten Leben sehnt. 
Chrysothemis  verachtet  die  Mägde nicht  unter  denen sie  leben muss,  weil  sie  sich  selbst  als  königlich 
versteht,  ihr  geht  es  nur  darum,  sich  in  einem  Umfeld  zugehörig  zu  fühlen,  selbst  wenn  sie  diese 
Zugehörigkeit in einem bäuerlichen Umfeld empfinden würde. 
Elektra sieht sich in ihrer Abscheu gegenüber den dienenden Schichten in diesem Haus, durch den Auftritt  
der Klytämnestra, bestätigt. Hatte Chrysothemis nicht nur darauf verwiesen, dass die Mägde für sie opfern 
mussten,  um  sie  vor  ihren  Träumen  zu  befreien,  zeigt  sich  Klytämnestra  umgeben  von  einer  ihrer  
„Vertraute[n]“, 21388 die ebenso edel gekleidet ist wie sie selbst, im Gegensatz zu ihr allerdings noch jung ist. 
Obwohl Klytämnestras Umfeld, eben sowenig wie die Königin selbst, Elektras Worte als einen höhnischen  
Angriff begreifen, warnen sie sie doch vor der Tochter. Wie ihr Umfeld, so äußert sich aber auch Elektra 
ihnen  gegenüber  negativ,  bezeichnet  sie  sie  doch  als  „Gewürm“,  21389 welches  Klytämnestra  zusätzlich 
verwirrt.  Doch  während  das  Umfeld  immer  mehr  begreift,  dass  Elektras  Worte  aus  Falschheit  heraus 
gesprochen sind, verwirft Klytämnestra den Einwand ihres Umfeldes, und heißt sie zu schweigen. Bedingt  
zeigt sich dies dadurch, dass sie sich von Elektra die Befreiung vom Traum erhofft, eine Befreiung, die die 
Dienerinnen und Vertrauten bisher  nicht  erwirken konnten.  Zudem wähnt  Klytämnestra,  dass  aus  dem 
geäußerten Misstrauen der Dienerinnen gegenüber Elektra nur wieder Aegisth spricht, der ihr mittlerweile  
auch zuwider geworden ist. Auf ihren Rat hin, hatte sie angefangen zu opfern, die Götter zu bitten, sie von  

21379SW XXXI. S. 78. Z. 21 .
21380SW XXXI. S. 79. Z. 13-15.
21381SW VII. S. 66. Z. 2.
21382SW VII. S. 63. Z. 14-15.
21383SW VII. S. 63. Z. 20-21, SW VII. S. 63. Z. 24-26.
21384SW VII. S. 65. Z. 28-29.
21385SW VII. S. 65. Z. 32-33.
21386SW VII. S. 65. Z. 38.
21387SW VII. S. 66. Z. 18.
21388SW VII. S. 74. Z. 32.
21389SW VII. S. 75. Z. 30.
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dem Traum zu befreien, was ebenso keine Erlösung gebracht hatte. So ruft sie ihr Umfeld dazu auf, sie allein  
zu lassen („So will ich / einmal anfangen, selbst für mich zu sorgen. / Laßt mich allein mit ihr.“). 21390 Doch, 
statt selbst die Initiative zu ergreifen, sich selbst von den Träumen zu lösen, wie sie es zu ihrem Umfeld  
gesagt hatte, wendet sie sich wiederholt an Elektra, die sie dazu aufruft, sie von ihren Träumen zu befreien.  
Diese sieht sie diese nicht aus sich heraus entstehen, sondern durch ihr Umfeld bestimmt: „Ich weiß nicht, 
wer die sind, die mir das antun, / und ob sie droben oder drunten wo / zu Hause sind“. 21391

So wie Elektra die Dienerinnen aber auch ihre Schwester von sich stößt, zeigt sich ihr Zug zur Einsamkeit.  
Dabei deutet sich, als das Gespräch zwischen Klytämnestra und Elektra auf Orest kommt, die Bedeutung des 
gesellschaftlichen Umfeldes für einen Menschen an, verweist die Königin doch darauf, dass er wahnsinnig  
sei,  weil  er nur die „Tiere / des Hofes zur Gesellschaft“  21392 hatte. Hatten sich die Dienerinnen unfähig 
gezeigt, sie von den Träumen zu bewahren, äußert Klytämnestra nun, dass sie keine Furcht vor der Rückkehr  
ihres Sohnes habe, liegt  es doch in ihrem Willen, ihre Kammer mit  Bewaffneten zu schützen. Dennoch  
verweist Klytämnestra auch wieder auf das rechte Opfer, durch das sie sich von ihren Träumen befreien will,  
und  zeigt  sich  durchaus  bereit,  Menschen ihres  Umfeldes  zu  opfern,  nur  um sich  selbst  zu  retten.  So 
verlangt  es  Klytämnestra  nach  Elektras  Offenbarung,  wer  es  sein  soll,  der  sterben  müsse,  danach  die  
Dunkelheit zu vertreiben, weil sie diese mit ihrem Tod verbindet und ruft die Dienerinnen herbei, die mit  
Fackeln erscheinen. Triumphierend zeigt sie sich schließlich, als sie ihren Sohn tot weiß, und lässt sich, auf  
die Dienerinnen gestützt, zurück ins Haus bringen. 
Als der Bote Elektra von dem vermeintlichen Tod des Königssohnes berichtet, bezeichnet er sich als seinen 
„Gefährte[n]“, 21393 der aber, weil er immer an seiner Seite war, ihn auch nicht vor dem Tod, der als von den 
Göttern gewollt dargestellt  wird, bewahren konnte. Hatte sich Elektra zuvor vor Chrysothemis und ihrer  
Mutter als fest verankert in ihren Rachegedanken gezeigt, deutet sie nun, vor dem vermeintlichen Boten, 
ihre Einsamkeit im Leben an, die das Resultat ihrer Rache ist: „Und ich hier droben / allein! wie nicht das 
Tier des Waldes einsam / und gräßlich lebt.“ 21394 Selbst, nachdem Elektra ihre Herkunft gestanden hat, kann 
Orest seine Schwester nicht erkennen, hat er doch eine andere Vorstellung von ihrem Leben gehabt. Als  
sanftmütig,  nicht hasserfüllt  hat  er Elektra in Erinnerung,  wobei der  Zug zur  Einsamkeit  durchaus auch 
schon früher ihrem Wesen entsprochen haben muss, wähnt er doch, dass sie „abseits der Menschen“ 21395 
lebt, ihren Tag mit der Pflege des Grabes versieht, und lediglich zwei stille Dienerinnen und die Tiere um 
sich habe. Dass Elektra wirklich ein Wesen hat, welches von den Menschen abgewandt ist, zeigt sich auch  
dadurch, dass sie keinerlei Interesse daran hat, wen sie vor sich hat („Ich will nicht wissen, wer du bist, du 
sollst mir / nicht näher kommen“). 21396 Dass ihre Absonderung von den Menschen aber auch mit dem Tod 
des Vaters und des Bruders in Verbindung steht, zeigt sich durch Elektras Interesse, nachdem er angedeutet 
hat, dass der Bruder noch lebe. Nur durch einen alten Diener, der Orest erkennt, ist es Elektra überhaupt 
möglich zu begreifen, dass sie ihrem Bruder gegenübersteht. Hatte er zuvor frei von der Tat gesprochen,  
zeigt sich nun das Zaudern Orests, worauf Elektra ihn fragt, ob er sich keine „Freunde mitgebracht“  21397 
habe, die ihm bei der Ausführung der Tat helfen könnten. Auch um Orest zu der Tat an der Mutter und 
ihrem Mann zu motivieren, spricht sie neuerlich von den Entbehrungen ihres Lebens. Die Verantwortung für  
die Tat habe sie vereinsamen lassen, habe sie sich einen Turm machen lassen und ihre Gesellschaft bei den 
Hunden suchen lassen. Doch auch kurz vor der Tat zeigt sich Orest neuerlich schaudernd. Letztendlich sind 
es  die  Dienerinnen,  darunter  die  Vertraute  der  Königin,  die  es  Orest  ermöglichen  an  der  Seite  seines  
Pflegers, die Tat zu begehen. 21398

In  Das gerettete Venedig  (1904) wird Belvidera bereits im ersten Aufzug nicht nur mit dem Verlust ihres  
schönen  Besitzes  konfrontiert,  sie  muss  auch  erleben,  wie  die  Nachbarn  erscheinen  und  den 

21390SW VII. S. 77. Z. 38-40.
21391SW VII. S. 80. Z. 2- 4.
21392SW VII. S. 84. Z. 2-3.
21393SW VII. S. 97. Z. 30.
21394SW VII. S. 98. Z. 34-36.
21395SW VII. S. 99. Z. 16-24.
21396SW VII. S. 100. Z. 18-19.
21397SW VII. S. 102. Z. 32.
21398Des weiteren, siehe: SW VII. S. 325. Z. 31-33 , SW VII. S. 326. Z. 14-15.
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Gerichtsdienern dabei helfen  die  Möbel herauszutragen. Belvideras Demütigung steigert sich noch durch 
das Erscheinen einer älteren Nachbarin, die Belvidera zum Verkauf ihres Körpers rät, worauf Belvidera sie 
aus ihrem Heim weist, und von dieser wiederum eine Maßregelung ihres Verhaltens erfährt, versteht sie  
selbst ihren Verweis auf die Prostitution nur als gütigen Ratschlag. 21399 Die Nachbarin verweist zudem auf 
ihren heruntergekommenen Sohn Zorzi,  21400 der ja wisse, wie sich die herrschenden Schichten in Venedig 
benehmen, habe er doch bei ihnen gedient; Belvideras rohes Benehmen ihr gegenüber zeige sie nicht als 
Tochter eines Senators: „benehmen sie sich so? ich glaube / nicht. Ich glaube, so benimmt sich hochmütiges 
Bettelvolk, mit Respekt zu / sagen. Daß aber so etwas, eine solche Beschimpfung, eine solche Roheit der / 
Tod für eine alte Frau sein kann, die an Asthma leidet, das weiß Gott!“ 21401 Neuerlich weist Belvidera die 
Leute aus dem Haus, was die Frau dazu bringt zu äußern, dass Belvidera ihre Kinder über Gebühr beschütze,  
lernen sie so, überbehütet wie sie sind, nichts fürs Leben. 21402 Hatte die Nachbarin zuvor noch ihre schönen 
Hände betont, reagiert sie nun abwertend auf die ihr gegenüber hochmütig reagierende Belvidera: „und 
gegen jeden Fingernagel, der sich Euch / zusammenkrallt, hab´ ich auch eine Kralle, denn Ihr habt nichts  
vor / unsereinem voraus“. 21403 Die Nachbarin greift auch Belvideras Lieben an, welches sich von dem Ihrigen 
nicht unterscheide. 
Belvideras hochmütiges Gebaren scheint von Beginn des Dramas an fehl am Platze, passt es in keinster  
Weise  zu  ihrer  Armut  und  ihrem gesellschaftlichen  Umfeld.  Jaffier  spielt,  bei  seiner  Rückkehr  in  seine 
ärmlichen Lebensumstände, ebenso auf das gesellschaftliche Umfeld an, wenn er die erlebte Demütigung 
im  Hause  seines  Schwiegervaters  thematisiert.  Während  die  Lakaien  des  Senators  diesem  dienstfertig  
gegenüber waren,  hatten sie  ihn dabei  fast  ins  Wasser  gestoßen.  Zudem hatte  der  Senator  geleugnet,  
überhaupt  eine  Tochter  zu  haben  und  demzufolge  auch  keinen  Schwiegersohn,  und  ihn  mit  einer  
herablassenden Deutung seiner Hand bedacht. Anstatt dagegen jedoch direkt aufzubegehren, hatte sich 
Jaffier  dem  Schwiegervater  gegenüber  wie  ein  Bediensteter  benommen:  „ich  neigte  mich  /  vor  ihm! 
zugleich mit den Lakaien bog /  ich meinen Rücken.“ 21404 Doch bereits im ersten Aufzug ruft Belvidera Jaffier 
zum  Handeln  auf;  während  er  mitleidig  das  Grab  ihrer  Liebe  betrachtet,  verweist  sie  auf  seine 
gesellschaftlichen Verbindungen, die ihm vielleicht eine Zukunft eröffnen können. 21405 

„Einen findest du, ich fühl´s.
Ja. Denn eh´ wir zusammen waren, weiß ich,
kamst unter vielen Menschen du herum
und viele hingen sich an dich und vielen
warst du der liebste Mensch. […]
ja einer war
verliebt in dich, daß er um deinetwillen,
wie um ein Weib, den andern, den Wallonen,
lahm schlug, wie, oder schoß?“ 21406

In  dieser  Passage  lässt  sich  nicht  nur  der  homoerotische  Bezug  zwischen  den  beiden  Freunden  21407 
erkennen, es zeigt sich auch vielmehr, dass Jaffier kein gegenwärtiges gesellschaftliches Umfeld zu haben 
scheint, keine Freunde, die ihm aus seiner Notlage heraus helfen könnten. Vielmehr scheint es, dass es  
durch die Liebe zu Belvidera zu einem Buch mit seinen männlichen Freunden gekommen zu sein scheint, so  
dass sie sich genötigt sieht, auf eine freundschaftliche Beziehung der Vergangenheit zu verweisen. Bei eben  

21399SW IV. S. 12-13. Z. 39//1-3.
21400Die Notizen zeigen eine stärkere Betonung des Sohnes, der sich Belvidera gegenüber bewundernd zeigt und ihr gerne dabei 

geholfen hätte die Gerichtsdiener zu verjagen, gegebenenfalls auch zu töten (SW IV. S. 178. Z. 21-27). 
21401SW IV. S. 13. Z. 10-13.
21402SW IV. S. 13. Z. 35-40.
21403SW IV. S. 14. Z. 1-3.
21404SW IV. S. 18. Z. 22-24.
21405SW IV. S. 20. Z. 29-37.
21406SW IV. S. 21. Z. 1-11.
21407Am 16 Januar 1903 schreibt Hofmannsthal an Andrian: „wurde ein Stoff in mir sehr lebendig, die Umgestaltung dieses Dramas  

von Thomas Otway welches das >gerettete Venedig< heißt (circa 1670) und eine Verschwörung behandelt,  in welche zwei  
Freunde, ein einfacher und starker Mensch und ein geistreicher aber schwacher Mensch verflochten sind.“ In: BW Hofmannsthal  
– Andrian, S. 161.
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jenem Soldatenfreund, auf den Belvidera anspricht, handelt es sich um Pierre, 21408 den Jaffier gerade heute, 
im  Moment  seiner  Demütigung,  wiedergesehen  hatte.  21409 Gerade  als  er  in  der  Nähe  seines 
Schwiegervaters, allerdings unter den Lakaien, gestanden hatte, hatte er Pierres Blick auf sich gespürt, der  
ihn gleichsam an ihre gemeinsame Vergangenheit erinnert hat. So hatte Pierre ihm, als er einmal dem Tode  
nahe gewesen war durch ein starkes Fieber, ein neues Kissen unter den Kopf geschoben, wodurch er mit  
dem Freund die Überwindung der Todesgefahr verbindet, über den er sagt: „Was Pierre zu mir war, / das  
gibts vielleicht nur im Soldatenstand.“ 21410 Während Belvidera jedoch eine Unsicherheit äußert, ob es sich 
bei diesem Mann um seinen früheren Freund gehandelt hat, zeigt sich Jaffier voller Gewissheit, hatte er ihm  
doch  lange  nachgesehen,  während  er  in  einer  kleinen  Fischerbarke  an  ihm  vorbeigefahren  war.  21411 
Während Belvidera ihn aufruft, doch den Freund aufzusuchen, um Hilfe von ihm zu erlangen, schlägt Jaffier  
dies allerdings aus,  sei  er doch ebenso arm wie er.  21412 Es ist  aber weniger  der Skrupel,  der Jaffier so 
handeln ließ, sondern vielmehr seine Vermutung, dass er von diesem armen Freund keine Verbesserung 
seiner Lebensumstände erwarten kann.  21413 Belvidera allerdings bestätigt ihn neuerlich und nennt Pierre 
seinen „Freund“, 21414 was Jaffier unterstützt: „Ja, das wahrhaftig war er. / Und morgen, oder wann ein Weg  
mich hinführt, / will ich ins Arsenal und nach ihm fragen.“ 21415

Dabei zeigt sich, durch Jaffiers Bezug zur Vergangenheit, ebenso eine Erinnerung Belvideras an den Anfang  
ihrer  Liebe  und  das  Fatale,  dass  das  gesellschaftliche  Umfeld  mit  sich  bringen  kann.  Die  Annäherung 
zwischen ihnen war von Belvideras Vater aufs Schärfste unterbunden worden, Jaffier war aus dem Haus 
gewiesen  worden  und  Belvidera  war  allein  in  ihrer  Verzweiflung  zurückgeblieben.  Da  hatte  sich  ihr  
Jeronimo, der Diener ihres Vaters genähert, und zwar auf eine allzu vertrauliche Weise, die Belvidera jetzt  
noch gegen ihn aufbringt. 21416 Bereits im ersten Aufzug zeigt sich mitunter dadurch, dass sowohl Belvidera 
als auch Jaffier tief in ihrem Narzissmus verankert sind; während Belvidera es nicht ertragen kann, dass sich  
niedere  Stände  ihr  nähern,  kann  Jaffier  es  nicht  ertragen,  als  zugehörig  zu  diesen  niederen  Ständen 
empfunden zu werden. So führt bei Belvidera die Verachtung für den Diener des Vaters dazu, dass sie die  
ärmeren  Gesellschaftsschichten  verachtet.  Ausgehend  von  Jeronimo  wähnt  sie,  dass  sich  ihre 
„Tiergesichter“  21417 ihnen gegenüber zu viel Freiheiten herausnehmen, ruft ihren Mann dazu auf, sie sich 
selbst mit Gewalt vom „Leib / zu halten“  21418 und äußert den Wunsch, solch niederen Menschen auf die 
Galeeren zu schicken. Auch ruft sie ihren Mann dazu auf, die Distanz zu Jeronimo zu wahren, indem er dem 
Gespräch mit ihm ausweiche, denn: „Sie sind wie trunken, diese Bestien, wenn sie / begreifen, daß wir arm  
sind, ihre Frechheit / läßt sie dann denken, wir sind ihresgleichen – / sprich nicht mit ihm!“ 21419 
Eben dieses Denken, das sie ihresgleichen sind, hatte Belvidera erst vor kurzem, durch die alte Nachbarin,  
erfahren. Jaffier bestätigt ihren Narzissmus, indem er versichert, Distanz zu dem alten Diener zu wahren. 
Gleichsam aber zeigt sich durch seine Äußerung, dass er sich durch seine Armut in die gleiche Sphäre wie 
dieser begibt. 21420

Hofmannsthal  treibt  die  tragische  Situation,  auf  die  die  beiden  modernen  Liebenden  zusteuern, 

21408SW IV. S. 21. Z. 13.
21409Aus den Notizen geht dabei hervor, dass es schon zuvor einmal zu einem Treffen zwischen Pierre und Jaffier gekommen war,  

Pierre sich aber verweigert hatte, mit seinem Freund zu dessen Frau zu gehen (SW IV. S. 183. Z. 18-22). Belvidera selbst verweist  
darauf, dass es eine Verbindung zwischen der Eheschließung („Du sahst ihn einmal / im ersten Monat unsrer Ehe“, SW IV. S. 183. 
Z. 14-15) und dem Bruch der Freundschaft gegeben hatte: „Er hasste mich dafür dass ich dich ihm / genommen hatte.“ SW IV. S. 
183. Z. 26-27.

21410SW IV. S. 21. Z. 40-41.
21411SW IV. S. 22. Z. 3-7. 
21412SW IV. S. 22. Z. 13-16.
21413In Richard Alewyns Arbeit Über Hugo von Hofmannsthal geht er nicht nur auf die Beziehung zu George ein, sondern verweist 

in diesem Zusammenhang auch auf die Freundschaft zwischen dem starken Pierre und dem schwachen Jaffier: „Die Gestalten 
der herrisch Fordernden und der unheimlich Drohenden, der unfruchtbar Erstarrenden und der zerstörend Gewaltsamen in  
Hofmannsthals Werk, sie sind von Georges Geschlecht.“ In: Alewyn, S. 33.

21414SW IV. S. 22. Z. 19.
21415SW IV. S. 22. Z. 20-22.
21416SW IV. S. 23-24. Z. 36-40//1-5.
21417SW IV. S. 24. Z. 10.
21418SW IV. S. 24. Z. 15-16.
21419SW IV. S. 24. Z. 23-26.
21420SW IV. S. 24. Z. 27-35.
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unaufhörlich weiter, indem er Jaffier die Worte Jeronimos referieren lässt, der ihm dazu geraten hatte, sich  
als Spion zu verdingen. Jaffier gelingt es dadurch, dass es eben die Idee des Dieners war, gleichsam eine  
Distanz zu dieser Idee aufzubauen, die er allerdings überhaupt nicht thematisieren müsste, wenn er wirklich  
die  Distanz  dazu  besäße.  Doch  durch  den  Diener  war  er  auch  noch  mit  einem weiteren  Aspekt  ihres  
Zusammenlebens konfrontiert worden, und zwar, dass Belvidera nun in einem niederen Umfeld leben muss 
und  ihre  Schönheit  darunter  gelitten  hatte.  Allein  von  seinem  Willen  hänge  es  ab,  sich  aus  diesen 
Lebensumständen zu befreien, so hatte Jeronimo ihm weiß gemacht. Allein durch ihn sei er auch mit der 
Möglichkeit konfrontiert worden, sich als Spion zu verdingen, um sich aus ihrer gemeinsamen Armutslage zu 
befreien.  21421 Die Idee hat Jaffier jedoch so weit ergriffen, dass er Belvidera davon berichtet, dass sich in  
Venedig selbst Patrizier als Spione verdingen, wodurch er die Tätigkeit nicht als unter seiner Würde stehend  
sieht. 
Allein gelassen von seiner Frau, reagiert Jaffier zuerst unwillig, als er den Ankömmling sieht, erkennt jedoch  
schließlich Pierre, und ruft aus: „Mein Pierre! mein Pierre!“ 21422 Obwohl Pierre sich als dieser zu erkennen 
gibt,  schafft  er  doch  eine  gewisse  Distanz,  als  er  ihrer  Freundschaft  den  Schatten  der  Vergangenheit 
zuspricht („Dein Pierre, mein Jaffier – wenn du ihn noch willst. / Was treibt, der meines Herzens Freund  
einst war?“).  21423 Pierre äußert ebenso wie Jaffier seine verdrehte Sicht auf die Dinge, dass moralisches 
Verhalten ein Nachteil für das Leben ist, und spricht ebenso wie Jeronimo zuvor, jedoch auf eine intensivere 
Weise,  das  Wesen  Jaffiers  damit  an.  Mögen  die  Menschen  ihn  (Pierre)  auch  für  moralisch  halten,  so  
täuschen sie sich; vielmehr sei er ein Schurke, weil er die Ungerechtigkeit der Welt ertrage, ohne sie durch  
Gewalt  zu überwinden. Dennoch führt  er Jaffier vor,  dass er eine Treue besitze und zwar in Bezug auf  
Freunde („meinen Freund  / verrat' ich nicht“).  21424 Wenn sich Pierre, in seiner Rede an den Freund auf 
seine verlorene Geliebte bezieht, dann erinnert er sich auch an die frühere, gemeinsame Freundschaft, zeigt  
sich doch, dass Pierres Lieben, ebenso wie seine Wahrnehmung der Welt, durch Jaffier initiiert ist. 

„Du kennst mich doch. Ich bin nur ein Soldat.
Es ist nicht viel an mir. Erziehung hab´ ich
so gut wie keine. Was ich Bess´res, Schön´res
da drinnen hab´, daran bist du dem Meisten
du Schuld. Du. Du.“ 21425

Damit zeigt sich auch hier, wie verheerend das gesellschaftliche Umfeld auf einen empfänglichen Menschen 
wirken kann. Ausgelöst durch die Freundschaft zu Jaffier, hatte er das Schöne in sein Leben gelassen, zu  
lieben gelernt, war enttäuscht worden und zehrt noch heute von dem Treuebruch Aquilinas, die ihn für  
einen alten Mann verlassen hatte, den Pierre mit Gewalt bedacht hatte, wofür er selbst für Wochen im 
Verließ eingekerkert worden war. Durch den Angriff auf eine „geheiligte[...] Person / eines Senators“,  21426 
hatte  er  den  Sold  eingebüßt,  der  ihm  für  seine  Dienste  als  Soldat,  der  für  Venedig  gekämpft  hatte,  
zugestanden hatte und ist zu ihrem „Feind“  21427 geworden, wie er zuvor „ihr Freund gewesen“  21428 war. 
Pierres Frage, nach Jaffiers Frau, führt dazu, dass er dem Freund eröffnet, gerne die Bitternis des Lebens  
ertragen zu können, wenn er nur nicht mitansehen bräuchte, wie sie zu leiden hätte; wenn er sie leiden  
sehen würde, dann wisse er von sich selbst nicht mehr ob er ein Mann oder ein „Feigling“ 21429 sei: „wenn 
ich weine / und wie ein Bube mich an deinen Hals / mit Schluchzen hänge und mit meinem Jammer / dich  
überschwemme.“ 21430 Jaffiers Suche nach einem helfenden Freund, den er in Pierre zu finden glaubt, findet 
demnach Bestätigung bei Pierre, sagt er doch: „Über dies mein Herz / gebiete, denn du bist der Herr davon.“ 
21431 Die Art seiner Erwiderung, indem er Jaffier eine derartig große Stellung in seinem Leben zuspricht, führt  

21421SW IV. S. 26. Z. 3-10.
21422SW IV. S. 27. Z. 22.
21423SW IV. S. 27. Z. 24-25.
21424SW IV. S. 29. Z. 3-4. 
21425SW IV. S. 30. Z. 8-12.
21426SW IV. S. 31. Z. 11-12.
21427SW IV. S. 31. Z. 26.
21428SW IV. S. 31. Z. 27.
21429SW IV. S. 31. Z. 37.
21430SW IV. S. 31. Z. 38-41.
21431SW IV. S. 32. Z. 3-4.
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bei Jaffier allerdings neuerlich zu einem zur Schau getragenen Selbstmitleid.  21432 Obwohl Pierre den Plan 
der Vergeltung ins Spiel bringt, beide sich in Mordfantasien verlieren, zeigt sich an Jaffier eine Unfähigkeit 
zur Umsetzung: „ich habe keinen Freund, der einen Dolch / in diese Hand drückt.“ 21433 In diesem Punkt zeigt 
sich eine absolute Differenz in dem Wesen der Freunde; während Jaffier, in dem ganzen Drama nur der  
Passive, der Schwächling, der Redner bleibt, ist Pierre durchaus der Tätige und Handelnde, ermordet er  
doch den Verräter Bissolo. Zu dieser Passivität tritt bei Jaffier neuerlich das Selbstmitleid, gibt er vor in die  
Welt hinaus zu müssen und sich einen Dienst suchen zu müssen, was ihn zu dem Wunsch führt, sich von 
allen menschlichen Bindungen zu lösen („Ach wäre ich allein auf dieser Welt!“). 21434 Pierre jedoch verweist 
auf Belvidera, die ihm wieder Freude am Leben schenken wird, und auch er verspricht ihm, dass sie wieder 
fröhlich sein werden; zudem sucht der Freund ihn durch Geld wieder aufzurichten und setzt ihn ins Wissen 
um die Verschwörung:

„Es könnte sein, 
daß du mehr Freunde hast und bess're Freunde 
hier in Venedig, als dir ahnte, Freunde, 
die dein erlitt'nes Unrecht dir zu Freunden 
gemacht hat.“ 21435

Pierre zeigt dabei auf,  dass diese vermeintlich fremden Menschen ihm durch ein ähnliches, vom Staate 
bewirktes Unrecht, zu Freunden geworden sind und auch Jaffiers Freunde sein werden, wobei Pierre den 
Anschein erweckt,  als  erhebe sich  Jaffier  in göttliche Sphären wenn er  sich  mit  solchen göttergleichen 
Männern, die die Verschwörung betreiben, umgibt. 21436

So ruft Pierre Jaffier dazu auf, nichts von dem Hochverrat, den er ihm anvertraut habe, nach außen dringen 
zu lassen. Gleichsam wie belebt erscheint Jaffier, wenn er neuerlich auf seine Frau trifft, die ebenfalls diese 
Veränderung an ihm auszumachen im Stande ist („Wie glücklich, daß er kam. Du siehst so anders“). 21437 Vor 
Belvidera, die bei Pierres Anblick errötet, spricht er von seinem Freund: „Dies ist mein Pierre, von dem wir 
sprachen,  Liebste.“  21438 Zum  Ende  des  ersten  Aufzugs  zeigt  sich  neuerlich  die  Nähe  zwischen  beiden 
Männern, als wären sie nie getrennt gewesen. So drückt Pierre seine Hoffnung aus, mehr Zeit mit dem  
Freund verbringen zu können, der ihm nicht verändert scheint. 21439

In dem zweiten Aufzug zeigt  sich das Motiv erstmalig  durch die zusammenkommenden Verschwörer  in 
Renaults Haus, worunter auch der Marques Bedomar ist, durch den sich Renault verwundert zeigt, dass der  
Adelige  ohne  seine  Dienerschaft  erschienen  ist,  21440 womit  Hofmannsthal  gleichsam das  Dilettantische 
dieser Verschwörung andeutet, denn wieso sollte dieser zu einem verschwiegenen Treffen in Begleitung 
kommen? Vielmehr fühlt sich Renault geehrt, dass ein Adliger Teil ihrer Verschwörung ist, 21441 was ebenso 
als völlig unsinnig einzustufen ist, da sie ja den Adel Venedigs ermorden wollen. Pierre, der an der Seite des  
jungen Schiavon erscheint, erweist sich nicht nur in Bezug auf Jaffier als der dominante Part, sondern auch  
im Umgang mit dem Schiavon, der ihm dienstfällig ist und seinen Verfolger ermorden will. 21442

In  dem  neuerlichen  Zusammentreffen  von  Jaffier  und  Pierre,  erweist  sich  Letzterer  durchaus  als 
manipulativ, nutzt er doch die Verachtung Jaffiers gegenüber dem Schwiegervater aus um seinen Hass auf 
den ganzen Senat, im Grunde aber gegen alle Menschen, zu wenden, die über ihm stehen („Alle! Alle!“).  
21443 Auch erinnert er den Freund an seine Worte, dass er doch von Dolchen in den Händen von „tausend  
kühnen ehrenhaften Männern“ 21444 gesprochen hatte, an die sich Jaffier nur durch seine Worte zu erinnern 
scheint.  Pierre  verweist,  nach  einem  kurzen  Moment  des  Misstrauens,  auf  den  kleinen  Kreis  der 

21432SW IV. S. 32. Z. 6-8.
21433SW IV. S. 32. Z. 26-27.
21434SW IV. S. 32. Z. 31.
21435SW IV. S. 33. Z. 20-24.
21436SW IV. S. 33. Z. 26-35.
21437SW IV. S. 37. Z. 11.
21438SW IV. S. 36. Z. 16.
21439SW IV. S. 37. Z. 4-7.
21440SW IV. S. 40. Z. 20.
21441SW IV. S. 40. Z. 30-31.
21442SW IV. S. 42. Z. 21-26.
21443SW IV. S. 43. Z. 11.
21444SW IV. S. 43. Z. 16-17.
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Verschwörer: „So sei ein Mann! Du mußt vor Männer treten / die Manns genug sind, diese Welt aus Frieden 
/ und Schlaf zu peitschen, und sie zu bezähmen“. 21445 Durch die Gespräche der Männer zeigt sich aber die 
Uneinheitlichkeit im Wesen, die sich in Bezug auf das Vorhaben deutlich macht. Vor allem Bernardo verliert  
sich immer mehr in seiner narzisstischen Grausamkeit,  21446 an der sich  Pierre wiederholt nicht nur stößt, 
sondern  gegen  die  er  aufbegehrt,  bevor  er  von  Renault  wieder  auf  den  Plan  der  Eroberung  Venedigs  
gebracht wird. Dieser verweist auf das Kloster der Armenier, indem sich sechshundert Franzosen befinden,  
worauf Pierre das Gespräch auf seinen „Freund“ 21447 bringt, den er gleichsam seine „Schwachheit“ 21448 im 
Leben heißt.  Zwar bringt  Pierre  ins  Spiel,  dass  er  den Freund jahrelang nicht  gesehen habe,  ihm aber 
unverändert nahe stehe  21449 und diese Nähe durch einen Schwur bestätigt  worden ist „zusammen / zu 
leben und zu sterben“. 21450 Bernardo jedoch wittert Verrat durch Jaffier und greift damit gleichsam auch das  
Urteilsvermögen Pierres an, was sich dadurch bestätigt findet, dass dieser den Freund verteidigt. 

„Nein. Kein jüdisches Geschäft.
Ein mehr als christliches. Ich gab mein Alles
darein in den gemeinsamen Besitz.
Ich hab ihn mitgebracht, und mit euch allen 
will ich ihn teilen. Nehmt ihn auf in Liebe.“ 21451

Indem Pierre den Freund, den er Jahre nicht gesehen hatte, in die Gruppe der Verschwörer eingeführt hat 
und ihn in den Plan eingeweiht hat, legt Hofmannsthal gleichsam dessen Unfähigkeit dar. Doch Pierre stuft  
Jaffier als treu ein, und äußert seine Bereitschaft ihn zu töten, wenn er seine Untreue zeigen würde, dieser  
Jaffier, sein „einziger Besitz“. 21452 Jaffier muss jedoch erkennen, dass die Meisten der übrigen Verschwörer in 
ihm, den sie als passiven Schwätzer erkennen, kein Vertrauen haben, worauf er sich an Pierre wendet, wohl 
ahnend, dass es indirekt auf ihn zurückfällt, dass er nicht überzeugen kann, obwohl er von seiner Nähe zu 
ihnen gesprochen hatte. Hatte Pierre geäußert, dass sie das Unrecht des Staates einen würde, dass sie alle 
erfahren haben, so verweist Jaffier hier darauf, dass er ebenso wie sie beladen mit „tödlichen Entschlüssen“ 
21453 sei. Weil Jaffier die Verschwörer letztendlich doch nicht überzeugen kann, wendet er sich neuerlich an 
seinen Freund Pierre. 21454

Jaffier flieht aus ihrer Mitte der Verschwörer hinein in die dunkle Gasse, was schließlich den Verschwörer 
Elliot neuerlich zweifeln und sich an Pierre wenden lässt, ob er sie nicht mit seinem „Herzensfreund“ 21455 ins 
Unglück  gestürzt  habe.  Renault,  der  Jaffier  aufgrund  seiner  familiären  Situation,  eine  vertrauliche  
„Beziehungen zur Staatspolizei“  21456 unterstellt, wird von Pierre angegriffen; er könne nicht glauben, dass 
der Freund für den Staat handle, habe er sich doch zwei Jahre als Soldat verdingt und war mit ihm zur See  
gefahren, weshalb er über ihn zu sagen glaubt: „ich steh´ für ihn“. 21457 Wiederholt fordert aber vor allem der 
schöne Bernardo auf, dass Jaffier sterben muss; auch wenn Pierre nicht Teil dieser Tat zu werden braucht,  
begehrt  er  dagegen auf  den Freund zu verlieren,  der  ihm „teuer“  21458 ist.  Was Pierre  hier  im Grunde 
erfahren muss, ist ein Angriff auf die eigene Person durch die vermeintlich göttergleichen Männer, die mehr  
als Freunde, gleichsam Brüder für ihn sind. Schließlich wirft Pierre Renault sogar vor, dass er keine Moral  
habe, und dass auf ihn kein Verlass sei. 21459 Doch neben Bernardo und Renault fordert nun auch Elliot den 

21445SW IV. S. 43. Z. 28-30.
21446„Dein // Name? frag' ich - und er antwortet aus dem zahnlosen, hochmütigen / Maul: Corner oder Morosin, oder Tiepolo,  

oder Priuli, oder Badoar, oder / Contarin - oder Capello, wenn es einer von meinen Herren Oheimen ist. / Dein Name, dein  
Verbrechen. Du mußt sterben! antworte ich, kurz, / lapidar, römisch.“  In: SW IV. S. 46-47. Z. 36//1-5.
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21448SW IV. S. 48. Z. 21.
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21450SW IV. S. 48. Z. 33-34.
21451SW IV. S. 49. Z. 2-6.
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21457SW IV. S. 51. Z. 53.
21458SW IV. S. 51. Z. 19.
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Tod Jaffiers, sieht er sich doch durch ihn  mit dem Tod bedroht: „Du schaff uns diesen Jaffier, / eh´ er uns an  
den Galgen liefert.“ 21460 Und wiederum ist es Bernardo, der sich an Pierre wendet und zum Mord an dem 
geschwätzigen Freund aufruft, dem Pierre so bereitwillig ihre Versammlungsstelle und die Gesichter der  
Verschwörer gezeigt hatte. Gleichsam aber gibt er ihm auch zu bedenken, dass Jaffier den früheren Freund 
wohl keineswegs schonen wird, wenn es an den Verrat geht.  21461 Doch trotz Bernardos Ausführungen ist 
Pierre nicht bereit dazu, den Freund ermorden zu lassen, verweist er doch neuerlich auf die Nähe zwischen  
ihnen: „Er ist mein Freund. / Verstehst du mich? Er ist mein Freund.“ 21462 Neuerlich greift Renault ein, indem 
er darauf verweist, dass Pierre gerne sein Leben hergeben könne, aber nicht mit Ihrem spielen möge; sie 
alle seien in Lebensgefahr, „solang dein Freund / umhergeht in Venedig“. 21463

Jaffier  führt  schließlich als  Pfand für  seine Worte Belvidera vor.  Obwohl er Renault  nicht kennt,  seinen 
Berufsstand als Kaufmann eingeschätzt hatte, lässt dieser passive Protagonist Hofmannsthals seine Frau bei  
diesem Verschwörer. Unwissend, was Renault betrifft, verleitet Jaffier sein Narzissmus dazu, zu seiner Frau 
zu sagen: „Mein Kind, du gehst mit diesem / sehr würdigen Herrn. Er wird dich mir bewahren. / Frag nichts.  
Du siehst mich morgen oder später.“ 21464

Der  zweite  Teil  des  zweiten Aufzugs,  der  im Hause der  Aquilina  spielt,  zeigt  diese  umgeben von ihrer  
Mulattin,  die vor ihr kniet,  einen Kuss auf ihren Fuß haucht und ihre Schönheit preist,  wobei sie diese  
gleichsam geboren aus  sich selbst  einstuft.  21465 Dabei  macht  Aquilina die  Mulattin  für ihr  persönliches 
Unglück, für den Verlust Pierres verantwortlich, habe sie sie doch an den reichen Senator verkuppelt, sie  
festgehalten, als sie sehnsüchtig nach Pierre gerufen habe. 21466 Die Mulattin jedoch eröffnet ihr, dass sie ihr 
das Beste verschaffen wollte, nicht nur die Liebe des Soldaten, sondern auch den Reichtum Dolfins.  21467 
Obwohl  Aquilina  sich  ihrer  Sehnsucht nach Pierre  hingeben will,  die Jugend und nicht nach dem Alter 
verlangt, und deswegen auch Dolfin den Zugang zu sich verwehren will,  können ihre Lakaien dies nicht 
umsetzen, weswegen sie auf Einen von ihnen losgeht und sie als „Diebsgesichter“ 21468 bezeichnet, die sie 
vergiften will. Dass sie den Senator überhaupt nur um seiner Stellung willen an ihrer Seite duldet, zeigt sich  
dadurch, dass  Aquilina ihn,  trotz  ihrer  Härte  gegen ihn,  für  sich  einsetzen will.  So verlangt es  Aquilina  
danach, auf der Tribüne bei den Frauen der Senatoren zu sitzen, wenn der Patriarch die Galeeren segnen  
wird; dabei zeigt sich ihr Verlangen nach dem Aufstieg aus ihrem Narzissmus gespeist, will sie die Frauen der 
Senatoren mit Neid erfüllen, wenn sie sich mit ihrer Schönheit konfrontiert sehen. 21469 Dass es Aquilina nur 
nach Bestätigung und Erhöhung der eigenen Person verlangt, zeigt sich schließlich durch ihre Reaktionen 
gegenüber dem Senator,  als  dieser  ihr die Ausweglosigkeit  vor  Augen geführt  hatte,  ihr einen höheren 
gesellschaftlichen Status zu verschaffen. Während sich Aquilina mit den Menschen die ihrer Schönheit zu 
Füßen liegen brüstet,  21470 offenbart der Senator dagegen seine devote Liebe für sie, will er für sie doch 
sogar die Rolle ihres verstorbenen Hundes einnehmen. Doch Aquilina erweist sich neuerlich als Narzisstin, 
stößt sie ihn doch, aufgrund seines Alters, von sich, während sie den Verlust des jungen Hundes betrauert:  
„Mußt´ er ein Mieder tragen? / War er voll Schmink´ und Salben? Herr, wodurch / wollt Ihr an einen solchen  
Freund erinnern?“ 21471 Nach dem Fortgang des Senators wird Aquilina von der Mulattin unterrichtet, dass 
sie Pierre gesehen hat. Hoffend, ihn wieder für sich zu gewinnen, heißt sie die Mulattin, für die Gewinnung  
des Geliebten zu beten, und zeigt sich dabei neuerlich grausam gegen ihre Dienerschaft. 21472 
Obwohl Pierre Aquilina mit Feindseligkeit und Kälte begegnet, zeigt sie sich ihm gegenüber demütig. Um 
ihrer Liebe zu ihm wissend, nimmt er es sich heraus, ihr zu sagen: „Genug. Ruf deine Farbige. Ich habe / Mir  
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Freunde herbestellt, mich hier zu treffen“.  21473 Pierre definiert das Verhältnis zu ihr auf freundschaftlicher 
Ebene, was zum einen zeigt, dass er die Freundschaft über die Liebe stellt, zum anderen aber auch deutet 
dies  die  Fragwürdigkeit  seines  Freundschaftsverständnisses  an.  21474 Während Aquilina nach eben jenen 
Freunden fragt („Was denn für Freunde? Darf ich nicht dabei sein?“),  21475 zeigt sich, dass er sie nicht zu 
seinen Freunden zählt:  „Ein  Weib!  Und stellt  mir  Fragen außer  Bett!“  21476 Während er  ihr  einen Kuss 
verweigert,  lässt  er sich zumindest zu  einem Bekenntnis  über seine Freunde hinreißen.  21477 Dies  seien 
Männer, die ehemals in Diensten der Republik gestanden hätten, und man würde sich bei ihr lediglich für 
Handelsunternehmungen  treffen.  Trotz  seiner  Kälte  und  Ablehnung,  primär  resultierend  aus  ihrem 
Treuebruch,  bekennt  Pierre  letztendlich  doch  sein  Verlangen  für  sie,  verweist  aber  in  diesem 
Zusammenhang gleichsam auf Jaffier. Dieser dient ihm dazu, ihr sein Wesen aufzuzeigen; während er nur  
ein Soldat sei, sei sein Freund Jaffier ein Schönheitsliebender, den er durch diesen Zug sogar über sich  
erhebt:

„-Allein –
den Unterschied vermag ich doch zu fühlen 
der zwischen einem Burschen ist wie ich 
und zwischen diesem Menschen, der da eintritt -
und daß ich so was noch erkennen kann 
mag leicht das Beste sein, was noch an mir ist. 
Doch ich erkenn's, erkenn auch, daß michs nicht
erniedrigt, nein, erhöht wenn ich mich bücke,
so einem seine Hand zu küssen.“ 21478

Gleich darauf heißt er Aquilina zu gehen, doch sagt er ihr zumindest zu: „Meine Freunde / und ich wissen dir  
Dank.“ 21479 Wie zuvor bei Renault, kommt es auch hier zuerst zu einem Gespräch zwischen Pierre und dem  
Schiavon, den er nach seinem Verfolger fragt. Danach erst wendet er sich an Jaffier; hatte er dem Schiavon  
gesagt, er möge ihm ein Zeichen geben, wenn sein Verfolger vor dem Haus erscheine, so solle Jaffier ihm 
dieses Zeichen, unbemerkt von den Anderen, mitteilen. Doch als das Zeichen wirklich erfolgt, erweist sich  
Jaffier als unfähig und zieht nicht nur die Aufmerksamkeit der Anderen auf sich, sondern berichtet auch  
offen von dem Zeichen des Schiavon. Diese Unfähigkeit bewirkt, dass Bernardo neuerlich zum Mord an 
Jaffier  aufruft.  Während  Pierre  zwar  die  Lage  richtigzustellen  versucht,  sich  selbst  allerdings  nicht  als 
Verräter darstellt und in Aquilinas Zimmer geht, um diese zu holen, sucht Jaffier den Freund auf, ihn nicht 
alleine zu lassen, denn: „Laß mich mit ihnen nicht allein! Sie wollen / mich morden!“ 21480 Dabei zeigt sich, 
dass Bernardo nicht nur Jaffier misstraut, sondern dass sich sein Misstrauen nun auch auf Pierre ausweitet,  
wähnt er doch, dass dieser nun das Zeichen geben will.  Auch in dieser Szene erweist sich Pierre als ein  
durchaus aktiver Charakter, zieht er Aquilina hervor, und inszeniert, zusammen mit einigen Verschwörern,  
einen  Liebeszwist,  der  die  unten  stehenden  Männer  von  der  Harmlosigkeit  ihres  Zusammenkommens 
überzeugen  soll.  Dabei  spiegelt  die  Szene  aber  durchaus  Jaffiers  Handeln,  als  dieser  Belvidera  vor  die  
Verschwörer geführt hatte. Nach der vermeintlichen Bannung der Gefahr, ist es Aquilina die sich vor den  
Männern verneigt, und ihre demütige Liebe zu Pierre bekennt, aber gleichsam die Verschwörer herabstuft:  
„Ihr  Herrn,  Euch  zu  kennen,  tut  mir  leid,  /  doch  ist  der  unter  euch,  den  sich  mein  Herz  /  zum  
unumschränkten Herren hat gewählt. / So bin ich euer aller Dienerin / und wünsch euch gute Nacht.“ 21481

Durch  das  gerade  Vorgefallene  jedoch  hat  Pierre  Misstrauen  erlangt,  was  seine  Verbündeten  bei  der 
Verschwörung betrifft, obgleich es für ihn die Männer sind, die binnen von 48 Stunden Venedig unter ihre  
Gewalt zwingen werden. Doch trotz der vermeintlich gebannten Todesgefahr, ruft Bernardo Pierre neuerlich 
dazu auf, Jaffier zu ermorden, denn er sieht die Todesbedrohung, die von ihm für sie alle ausgeht: „Ich habe  
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21474SW IV. S. 68. Z. 1-6.
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unsern Tod auf seinen Lippen / wie ein blaue Flamme sitzen sehen.“ 21482 Hatte Pierre Jaffier noch verteidigt 
und seinen Mord zu verhüten gewusst, so zeigt sich, als er allein mit ihm ist, seine Unsicherheit bezüglich 
der Mannhaftigkeit des Freundes.  Jaffier jedoch gelingt  es nicht eine Versicherung abzuliefern, sondern  
bringt nur vor: „Sie hassen mich und haben dich gelehrt / mit ihres Hasses Augen mich zu sehen.“ 21483 Aus 
diesen Worten kann Pierre keine Sicherheit gewinnen, vielmehr zeigt sich durch seine Frage („Jaffier, wer  
bist du?“) 21484 das genaue Gegenteil. Auch hier kann der Narzisst nicht erkennen, dass das Problem in ihm 
selbst verwurzelt ist; so verweist Jaffier doch darauf, das Pierre es gewesen ist, der in ihm einen Freund 
gesehen habe:  „Ich?  –  du  nanntest  mich /  wohl  deinen  Freund.  Es  scheint,  du gehst  sehr  rauh  /  mit  
Freunden um.“  21485 An  Pierre  wiederum zeigt  sich,  dass  sein  Narzissmus  angegriffen  wurde  durch  das 
Verhalten der Verschwörer, hatte er doch vor diesen von ihm gesprochen als seinem engsten Freund. Nun 
aber stellt Pierre sich vor ihn, als sein „freiwillig selbstgesetzter Oberer“,  21486 dem er den Befehl gegeben 
hatte, ohne Aufsehen an ihn heranzutreten, wodurch es die Befehlsverweigerung ist die Pierre Jaffier hier  
vorwirft. Im Grunde jedoch bekennt Pierre auch hier, dass es der Angriff auf seinen Narzissmus ist, der ihn 
am  meisten  verstört:  „Wie  sie  mich  /  ansahn,  die  braven  Burschen!“  21487 Dass  sich  auch  hier  die 
Verblendung  eines  Narzissten  deutlich  macht,  ist  unbestreitbar,  hatte  Pierre  sie  noch  vor  wenigen 
Augenblicken indirekt als Feiglinge eingestuft. Der Narzisst Jaffier wiederum reagiert im Gegenzug wie er 
reagieren muss, verweist er doch auf sich: „Wie sie mich / ansahen! Hölle! Tod und Hölle! Pierre! / Nun bin  
ich wach! Nun bin ich aus dem Starrkrampf. / Ich dank' dir für die Peitsche. Menschenworte / zwar hättens 
auch getan, doch langsamer / vielleicht” 21488

Passend ist es Pierre, der wiederum nur auf sich verweist. Gleich Belvidera, die von Jeronimo gesprochen  
hatte, sagt er über Bernardo: „Wie dieser Catalina, diese Spott- / gestalt sich frech mir nähern durfte, oh!“ 
21489 Dieser Angriff auf seinen Narzissmus ist für Pierre nicht überwindbar, so dass er danach verlangt, dass  
sich Jaffier ins Dunkel stellen möge, denn: „Mir graut´s vor dir.“ 21490 
Jaffier  wiederum  sieht  in  Pierres  Verhalten  einen  Angriff  auf  seinen  Narzissmus,  weil  er  eben  seine 
Mannhaftigkeit hinterfragt, und fordert Pierre dazu auf, ihn zu ermorden, worauf dieser allerdings nicht  
reagiert. Es ist der Schiavon, der die Situation zwischen den beiden aufbricht und von dem Verfolger Pierres 
berichtet, eben jenem Bissolo, der ihn auch heute verfolgt habe. Auch nach dem neuerlichen Erscheinen 
des Schiavon zeigt sich Jaffier davon getroffen, dass er den Glauben des Freundes an sich verloren hat („Ich 
wollt, ich wäre hin! Mein einziger Freund / auf dieser Welt verachtet mich!“). 21491 Neuerlich reagiert Pierre 
nicht auf die Worte seines Freundes. Erst als er sich aus seinen Augen heraus bewegen will, hält Pierre ihn 
fest, der von ihm erfährt, dass er sich zu denen melden will, die die Senatoren ermorden wollen. 21492 Pierre 
jedoch äußert  seinen Zweifel,  nämlich dahingehend,  durch den Freund neuerlich in seinem Narzissmus 
angegriffen zu werden, wenn er nicht in die Gruppe dieser Männer aufgenommen wird. Doch Jaffier steigert  
sich immer mehr in die Vorstellung hinein Teil dieser Verschwörung, Teil dieser Mördergruppe zu sein und  
sich durch die Erfüllung, ins Göttliche zu erheben („Und dann kann sein,  daß wir uns / in einer Straße 
irgendwo begegnen / wie Götter!“).  21493 Erst aber die Vorstellung, dass Jaffier ihn erst als Toten wieder 
sehen wird,  erweicht Pierre teilweise,  obwohl  er immer noch sein Misstrauen ihm gegenüber bekennt  
(„Könnt ich ins Herz dir schauen!“).  21494 Pierre äußert schließlich, dass es nicht so sehr der Blick gewesen 
sei, mit denen die Männer beide angeschaut hatten, dass er durchaus bereit wäre, sich noch einmal für ihn  
zu beschämen („Spießruten laufen will ich / für dich“). 21495 Doch nie mehr will er es erleben, dass Jaffier sich 
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dermaßen auslässt, denn: 
„Tu nicht 
die Lippen auf! Beredt sind Huren! Pfui, 
wer horcht auf sie! O mein Jaffier, nicht wahr, 
dein Innres ist nicht von der Sorte? 
[...] //
Schwör' nicht. Du hast schon allzugut geredet 
als du vor ihnen standest.“ 21496

Trotz  der Zweifel  heißt  Pierre ihn neuerlich seinen „Freund“  21497 mit  dem er,  ungeachtet von Aquilina, 
davongeht. 
In dem dritten Aufzug tritt Pierre in Renaults Haus ein. Sogleich kommt das Gespräch andeutungsweise, 
durch Pierres Blick auf Renaults gepolstertes Zimmer, auf den Plan zur Ermordung des Bissolo. Dieses Mal  
ist es neuerlich Renault, der, über die Diskussion mit dem Zimmer, auf Jaffier verweist und damit wiederum 
auf die Möglichkeit, diesen zu beseitigen. 21498 Dabei ergibt sich aus dem Drama, dass Pierre nicht zusammen 
mit Renault den Mord begeht. Vielmehr muss Pierre von der Schwester erfahren, dass Renault gar nicht 
mehr im Haus ist,  so dass er vielmehr auf  Belvidera trifft,  die glaubt,  dass Pierre seinen Freund, ihren  
Ehemann  ermordet  habe.  Als  er  dies  leugnet,  will  Belvidera  sich  vergewissern,  dass  er  Jaffier 
freundschaftlich gesinnt ist, 21499 und erhält von Pierre auch die Zusicherung: „Ich bin sein Freund. Ob viel, 
ob wenig / ihm wert, müßt Ihr von ihm erfahren.“  21500 Dabei deutet Belvidera gleichsam an, was beide 
Männer wirklich verbindet, nämlich nicht eine selbstlose Freundschaft, sondern ihr Narzissmus ( „Er / traut  
Euch so wie sich selbst“). 21501 Da sich Belvidera nun sicher wähnt, dass er wirklich der Freund ihres Mannes 
sei, berichtet sie Pierre leichtfertig davon, dass sie alles über den Verrat weiß; von Pierre erhofft sie sich  
nichts weniger, als dass er ihren Mann aus der Gemeinschaft der Verräter befreit, in den er ihn eingeführt  
hatte. Pierres Worte an Belvidera zeugen von absoluter Verblendung was die Gefahr betrifft, wenn er ihr 
versichert, dass Jaffier sich nicht in Gefahr befinde. Vielmehr solle sie ihm ausrichten, dass das vergangene  
Geschehen harmlos gewesen sei, obgleich er gleich mehrfach mit dem Tod durch die Verschwörer bedroht 
war.
Tatsächlich kommt es im Haus Renaults zum neuerlichen Aufeinandertreffen zwischen Belvidera und Jaffier.  
Wie Pierre zuvor, spielt er auch die erlebte Gefahr herunter und berichtet doch gleichsam von ihr; dass er  
Waffen transportiert habe, von zwei Männern verfolgt worden ist, in einer Kirche einen kurzen Moment des  
Friedens erlebt habe, aber dort neuerlich von seinem Hass gegen den Schwiegervater übermannt worden 
ist,  den er im Kreise seiner sorgsamen Diener weiß, während er sich neuerlich wie ein Lakai fühlt.  21502 
Belvidera ist es schließlich, die auf Pierre verweist, der ihm durch sie ausrichten lässt, er möchte „ruhig 
sein“ 21503 wegen der Geschehnisse in Aquilinas Haus. Doch Jaffier klammert das vergangene Geschehen um  
den Schiavone aus und fantasiert,  dass man Pierre gefasst  habe und er der Erste der Verschwörer sei,  
dessen Namen genannt werde. 21504 Hatte sich Belvidera ihrem Mann gegenüber zuerst mitleidig gezeigt, so 
lacht  sie  nun krampfhaft  auf,  denn auch sie  sei  heute  Nacht  nicht  allein  gewesen.  21505 Vielmehr  klagt 
Belvidera ihren Mann an, dass sie heute Nacht einem „Schurken ausgeliefert“ 21506 gewesen war, was Jaffier 
negiert (SW IV. S. 102. Z. 9) und Belvidera neuerlich bestätigt („warum mußt' ich dich / in Flüstern und 
vertrauter  Heimlichkeit  /  beisammen  sehn  mit  Schurken  niedrer  Art?“).  21507 Jaffier  weigert  sich  aber 
neuerlich zu  sehen,  dass die Verschwörer Schurken sind,  21508 was Belvidera allerdings neuerlich betont 

21496SW IV. S. 83-84. Z. 37-40//1-5.
21497SW IV. S. 84. Z. 9.
21498SW IV. S. 89. Z. 19-21.
21499SW IV. S. 93. Z. 16-18.
21500SW IV. S. 93. Z. 21-22.
21501SW IV. S. 93. Z. 23-24.
21502SW IV. S. 99. Z. 3-27.
21503SW IV. S. 101. Z. 10.
21504SW IV. S. 101. Z. 32-39.
21505SW IV. S. 102. Z. 3-4.
21506SW IV. S. 102. Z. 7.
21507SW IV. S. 102. Z. 11-13.
21508SW IV. S. 13. Z. 15.
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(„Das sind sie“).  21509 Dabei zeigt sich, dass Jaffier vielmehr gezwungen ist, die Gruppe von Männern als  
ehrenvoll zu achten, weil er sich als Teil dieser Gruppe weiß. 21510 Doch Belvidera versucht ihn neuerlich aus 
seinem narzisstischen Wahn herauszureißen, wenn sie ihm sagt: „Ein Schurke, nein kein Schurke, / ein Tier,  
dem ich anheimgegeben ward / hat seiner Nächte Scherz bei mir gesucht!“ 21511 Was Belvidera hier versucht 
ist, Jaffier zurück auf ihre Liebe zu besinnen, und ihn gleichsam von den Verschwörern zu lösen. Erst als  
Belvidera deutlich äußert, dass es sich bei diesem Mann um Renault handelt, distanziert er sich für den 
Moment  von  den  Männern,  da  Renaults  Übergriff  einen Angriff  auf  seinen  Nazismus bedeutet.  Jaffier  
verliert sich zwar kurzfristig in Gewaltfantasien gegenüber Renault,  21512 doch kurz darauf überwiegt sein 
Narzissmus,  weiß  er  doch:  „würg´  ich  ihn,  so  würg´  ich  auch  mich  selber!“  21513 Jaffiers  Reden  bringt 
Belvidera jedoch dazu, neuerlich ihren Vater ins Spiel zu bringen. Dies aber führt wiederum Jaffier nur dazu,  
dass  sie,  wenn sie  wirklich  zu  ihrem Vater  gehen würde,  seinen Tod bedauern muss.  Weil  Jaffier  sich  
dauerhaft zu den Verschwörern zugehörig fühlt, führt sie ihm sein narzisstisches Verhalten ihr gegenüber  
vor Augen. So kann sie doch nicht verstehen, dass er sie nächtens unter solche Männer gestoßen hatte und  
nun den Henker fürchtet, wo er sich und sie, durch die Verschwörer, dem Tod verantwortet hat.  21514 Als 
Belvidera ihm aber die Konsequenzen seines Handelns andeutet, die Gerichte, die die Verschwörer zum 
Tode verurteilen werden, begehrt Jaffier neuerlich gegen die Wirklichkeit auf, glaubt er vielmehr, dass sie  
sich mit dem Staat verbündet habe und versenkt sich neuerlich in ästhetizistische Fantasien die Revolution  
betreffend. Venedig und mit ihm die verhasste obere Gesellschaftsschicht, wird untergehen: „indessen ich 
mit meinen Freunden, herrlich! / über die Leichen schreite hin zu dir, / die lacht vor Lust.“ 21515 Belvidera hält 
dem zwar  entgegen,  dass  sie  gegen  den  mächtigen  Staat  niemals  gewinnen werden  können,  sondern 
untergehen werden. Doch Jaffier legt dar, dass er niemals an den Erfolg der Revolution geglaubt habe:

„Ich weiß es, doch ich will
nicht dran erinnert sein: mit meinen Freunden,
mit meinen Brüdern will ich untergehn:
wir werden unter dem Schaffot einander
zum letzten Mal umarmen, Pierre wird heiter
wie immer sein, er wird mir seinen Arm
als Kissen unterschieben und auf einmal
wird es vorüber sein.“ 21516

Auch wenn Belvidera sich für ihn vor ihren Vater werfen will,  um ihn zu retten, bekundet Jaffier seine 
Verbundenheit mit den Verschwörern („Den Knoten, der / an mich sie bindet, bringen deine Finger / nicht  
auf.“), 21517 die er sogar seine „Brüder[...]“ 21518 heißt, was Belvidera nur wieder dazu bringt, auf Renault zu 
verweisen („Dieser / ist auch dein Bruder?“), 21519 und dass es nicht nur er gewesen sei, sondern dass auch 
die Anderen von dem Übergriff in Kenntnis sind. 21520 Zwar gibt Belvidera zu bedenken, dass dieses Verhalten 
womöglich gepflegt werde, um Neulinge zu prüfen, doch auch dagegen begehrt Jaffier auf; unverbrüchlich 
stellt er sich neben seine Freunde, distanziert sich von Belvidera, die er wiederum als Teil des verhassten  
Staates sieht. Die eigene Rettung wird von Jaffier verworfen, bedeutet diese ihm doch einen Ehrverlust.  
Weil er die in seinen Augen ehrlichen Männer verrät, verweist Belvidera auf Pierre, den er retten könne:  
„Und er mit ihnen, den du retten kannst / in dieser Stunde.“ 21521 Dies führt bei Jaffier zu einer ernsthaften 
Öffnung für Belvideras Vorschlag, sagt er doch: „Ja, ich will  zu Pierre.“  21522 Belvidera stachelt gleichsam 

21509SW IV. S. 102. Z. 16.
21510SW IV. S. 102. Z. 17-20.
21511SW IV. S. 103. Z. 7-9.
21512SW IV. S. 104. Z. 7-14.
21513SW IV. S. 104. Z. 21.
21514SW IV. S. 105. Z. 12-30.
21515SW IV. S. 107. Z. 1-3.
21516SW IV. S. 108. Z. 7-14.
21517SW IV. S. 108. Z. 26-28.
21518SW IV. S. 108. Z. 33.
21519SW IV. S. 109. Z. 13-14.
21520SW IV. S. 109. Z. 20-23.
21521SW IV. S. 111. Z. 2-3.
21522SW IV. S. 111. Z. 4.
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seinen Narzissmus an, wenn sie ihrem Mann in Aussicht stellt: „Zu Pierre? Er soll auf seinen Knien vor dir / 
nachher die Hände dir und Füße küssen“ 21523 Wieder ist Jaffier ganz bei sich, sieht er doch das was er auf 
sich nehmen muss, um ihn zu retten, doch befürchtet er gleichsam: „Mir ist ich tret´ auf Leiber / Gefolterter,  
die meine Freunde waren.“ 21524 Letztendlich aber ist Jaffier bereit zum Verrat, den Pierre in dem Gespräch 
mit ihm absolut verurteilt hatte, selbst wenn der Verrat dazu dient, sie zu retten. Im Grunde aber kaschiert  
Jaffier  nur  sein  eigenes narzisstisches Wesen,  wenn er  vorgibt,  den Verrat  um des Freundes Willen zu  
begehen.
Hofmannsthal  schildert  sehr  ausführlich  die  schönen Räumlichkeiten in  Priulis  Haus,  in  dem zahlreiche  
Lakaien und der Haushofmeister die Räumlichkeiten richten für die beiden Senatoren. 21525 Dabei weist der 
Haushofmeister einen der Lakaien zurecht, dass der Sinn zum Dienen über dem Familiensinn steht, was  
dieser  jedoch  verlacht.  21526 In  seinem  Gespräch  mit  dem  Senator  Dolfin  zeigt  sich  Priuli  als  wahrhaft  
Angehöriger der oberen Schichten Venedigs, spricht er doch von dem Verhör, dem der Schiavon ausgesetzt 
gewesen ist. Während Dolfin vermutet, dass es sich bei den Verschwörern um die Soldaten handelt, „diese  
räudigen, verhungerten ver/laufenen Hunde“,  21527 zeigt  Priuli zumindest ein gewisses Verständnis für die 
Not der Soldaten, wenn er an Dolfin gerichtet sagt: „Ihr hättet Euch in die Kommission wählen lassen sollen, 
die mit der Prü/fung ihrer Forderungen an rückständigem Solde so viel verzettelt.“ 21528 Dolfins Frage nach 
Belvidera,  ob Priuli  diese  wiedergesehen habe,  führt  ihn dazu zu sagen,  dass es  ihm gelungen sei,  die  
Tochter zu umgehen, indes sein alter Diener ergriffen worden war von dem Anblick seiner Tochter. In dem 
Gespräch beider Freunde zeigt sich, dass sie im Grunde nur um die eigenen Sorgen und Nöte kreisen bzw. 
immer wieder auf diese zurückkommen. Während Dolfin seine „eigene Angelegenheit im Kopf“  21529 hat, 
beachtet Priuli Dolfin kaum.  21530 So verweist Priuli aber immerhin auf die denkbar leichteste Lösung, sich 
von seinen Sorgen zu befreien, und heißt seinen Freund, sich mit Portwein zu betäuben. Während Priuli die  
Sinnlichkeit  der  Frauen,  insbesondere  die  seiner  Tochter  anprangert,  zeigt  sich  an  Dolfin,  dass  er  der  
sinnlichen Ausstrahlung der  Aquilina erlegen ist,  die  sich  für  ihn gerade durch den Wunsch,  unter  den 
Frauen der Senatoren zu sitzen, für ihn unter allen Frauen emporhebt. Priuli  jedoch erkennt schließlich,  
durch den Bezug zur Sinnlichkeit, die persönliche Differenz zu dem Freund („Ich glaube, wir verstehen uns  
so schlecht, / Dolfin, so äußerst schlecht-“). 21531

Belvidera tritt schließlich demütig, aber im Wissen um ihre gesellschaftliche Herkunft, vor den Vater und 
äußert sich bewundernd für ihren Mann, denn er habe das Ungeheure gewagt,  indem er sich von den 
Verschwörern  losgesagt  habe.  21532 Doch  Belvidera  muss  realisieren,  dass  ihr  Vater  nicht  das  ehrvolle 
Verhalten Jaffiers achtet, als dieser sich gegen die Verräter stellte. Falls Jaffier wirklich in Gefahr schwebe, so  
Belvidera die Lage immer noch nicht begreifend, falls sie wirklich den ihm gesagten Eid nicht einhalten 
werden, so möge doch der Senator seine „Leute“ 21533 herbeirufen, um Jaffier aus der Gefahr zu befreien. 
Priuli jedoch rät ihr hartherzig, dass sie ihren Mann schnell  aus Venedig herausbringen soll und ihn gut  
bewahren möge; nicht so sehr vor denjenigen Menschen, die ihm ausweichen und ihn verurteilen, solle 
Belvidera ihn besonders beschützen, sondern vor dem, der sich sein Freund heißt, denn dieser sei geschickt  
worden, ihn zu ermorden. 21534

An Aquilina zeigt  sich,  dass  sie  Dolfin  von sich  gewiesen habe,  weil  er  sie  an den Tod und das Altern  
gemahnt hatte; während er gleich ihrem Hund sein wollte, hatte sie den Lakaien gerufen und befohlen 

21523SW IV. S. 111. Z. 6-7.
21524SW IV. S. 111. Z. 18-19.
21525SW IV. S. 112. Z. 2-10, SW IV. S. 112. Z. 12-15, SW IV. S. 112. Z. 16. 
21526SW IV. S. 112. Z. 25-30, SW IV. S. 112. Z. 19-23.
21527SW IV. S. 114. Z. 28-29.
21528SW IV. S. 114. Z. 33-34.
21529SW IV. S. 117. Z. 5.
21530SW IV. S. 117. Z. 7.
21531SW IV. S. 118. Z. 31-32.
21532SW IV. S. 122. Z. 1-3.
21533SW IV. S. 123-124. Z. 24.
21534SW IV. S. 124. Z. 5-30.

Doch als Belvidera ohnmächtig vor ihm liegt, ruft er den Haushofmeister herbei, und wundert sich, dass dieser sich nicht von  
seiner Tochter ergriffen zeigt: „Siehst du sie liegen / und weinst nicht? bist du nur ein Augendiener?“ In: SW IV. S. 125. Z. 20-21.
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Dolfin „aus dem Haus zu prügeln“.  21535 Aquilina berichtet Pierre schließlich von der Erinnerung an ihren 
Liebesbeginn.  Ihr Umfeld hatte Beide an die Tafel  beieinander gesetzt,  weil  alle  Anderen bereits  Paare  
gewesen seien. So erinnert sich Belvidera daran, dass Zulietta mit ihrem Liebsten ins Zimmer gesprungen 
war, bedroht vom Tod der Flammen, dass sich die Menschen in den Kanal stürzten, um sich vor dem Tod zu  
retten, dass die Alten und Kinder an Tüchern hinuntergelassen wurden, während Pierre sie nackt auf seinen  
Schultern getragen hatte. 21536 Als Pierre aber von den Soldaten des Staates gestellt wird, versucht er diese 
dazu zu bringen, auch Aquilina zu ermorden, da er glaubt, dass sie ihn an den Staat verraten habe („Seid ihr  
Männer / und nicht Eunuchen? hört ihr das? so peitscht sie / zu Tod für ihr prophetisches Gehirn“).  21537 
Während sich Pierre grausam im Umgang mit Aquilina zeigt, offenbart er, beim Anblick des Freundes, die  
Bedeutung der Freundschaft für sein Leben: „Du auch, / mein Freund! Wie sie dich halten, diese Hunde. /  
Mein Jaffier, Schicksal! Heb den Kopf, mein Freund. / Du hast die Arme frei, so komm und häng dich / an 
meine Brust."  21538 Doch Pierre glaubt, dass Jaffier ihm „verhaßt“  21539 gegenübersteht, so als glaube sein 
„einziger Freund“,  21540 dass er schuldig an der Festsetzung der Verschwörer sei. Gleichzeitig sucht er bei 
dem Freund Trost zu finden. 21541

Doch Pierre wird mit der Wirklichkeit  konfrontiert,  wenn einer der Offiziere sich an Jaffier wendet und 
diesen fragt, ob dies eben jener Pierre sei, der der Kopf des Anschlages ist. Pierre jedoch würde sich lieber 
tot wissen, als dies zu erleben, hat sich Jaffier doch wirklich als der Schwätzer und Verräter erwiesen, den  
die Anderen in ihm gesehen haben. Jaffier bekennt ihm schließlich, dass er den Verrat offengelegt habe, um 
sie vor dem sicheren Tod zu retten. Pierre jedoch kann diesen Verrat, diesen Beweis für seine Schwäche,  
nicht ertragen und löst das Band der Freundschaft zwischen sich und ihm, wenn er nunmehr den Offizier als  
„gute[n]  Freund“  21542 bezeichnet,  der  ihn  vermeintlich  in  die  Zelle  führen  wird.  Während  Jaffier  die 
Trennung nicht verstehen kann und sich ihm flehentlich und auf  Knien nähert,  verweist  Pierre auf den  
Schiavon, der selbst während der Folter geschwiegen hatte, sich mannhaft gezeigt hatte, während er eben 
dies ermangle. 21543 Jaffier jedoch sieht neuerlich nur sich selbst und erkennt überhaupt nicht was der Verrat  
Pierre bedeutet; so sei er doch der „Ungeprüfte[...]“, 21544 der von Pierre Mitleid für sich erhofft. Doch Pierre 
macht sich vermeintlich endgültig von dem schwächlichen Jaffier, dem „Heuchler“  21545 los, und sagt: „Ich 
kenn´ dich nicht.“ 21546 Doch wiederum erweist sich Jaffier unfähig, das Geschehene zu begreifen: „Du hast 
vor wenig Stunden / mich lieb gehabt, mich deinen Freund genannt.“ 21547 Pierre jedoch entgegnet ihm, dass 
er in seinen Augen nicht mehr der geliebte Freund von früher ist. 

„Du wärest der Jaffier, du wärest der, 
den ich mir aus dem Wust der ganzen Welt 
herausgeklaubt als meines Herzens Bruder? 
Du lügst: der Mann, der diesen Namen trug, 
war teuer meinem Aug', dem Herzen nah, 
ihn anzusehen war Lust, ihm zu vertrauen 
wohltuend wie ein edles Bad, darin 

21535SW. IV. S. 127. Z. 20.
21536SW IV. S. 128. Z. 32-39//13.
21537SW IV. S. 131. Z. 28-30.
21538SW IV. S. 132. Z. 6-10.
21539SW IV. S. 132. Z. 13.
21540SW IV. S. 132. Z. 14.
21541SW IV. S. 132. Z. 19-24.
21542SW IV. S. 133. Z. 11.
21543SW IV. S. 133. Z. 24-27. 

Hofmannsthal erweist sich hier als unlogisch; so wenig wie Belvidera alles von dem Verrat wusste, so wenig kann Pierre hier von  
der Folterung des Schiavon wissen. Pierre betont in den Notizen die Männlichkeit des Schiavon, wenn es heißt: „sie gossen 
glühendes Blei in seine Ohren / sie rissen ihm die Nägel von den Fingern / er kannte unser keinen, keiner war / sein Freund und  
er biss sich die Zunge ab“. In: SW IV. S. 217. Z. 24-27.

21544SW IV. S. 133. Z. 33.
21545SW IV. S. 134. Z. 2.
21546SW IV. S. 134. Z. 4.
21547SW IV. S. 134. Z. 9-10. 

In den Notizen zeigt sich, dass Jaffier Pierre, trotz seiner Ablehnung, ins Göttliche erhebt: „Nur schau mich an mit Mitleid,  
Pierre, sowahr / ein göttergleiches Wesen in dir wohnt / lass dich herab auf mich zu hören Pierre!“. In: SW IV. S. 217. Z. 15-17.
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der Seele Starrheit einmal schmelzen durfte.“ 21548

Jetzt sieht Pierre in ihm einen „feige[n] Schuft“, 21549 der ihn anekelt. Neuerlich stellt Jaffier dem begangenen 
Verrat den Fortbestand des Lebens gegenüber („Du wirst leben! / und mir vergeben!“), 21550 was für Pierre 
allerdings ohne Bedeutung ist, sieht er sich in diesem Leben, was Jaffier ihm vor Augen führt, nur vor dem 
Senat zu Kreuze kriechen: „Mein Leben noch zu fristen? / und es am End' in einer Balgerei / zu lassen,  
wegen eines neuen Freundes / vielleicht, so falsch, verräterisch und feige / wie du gewesen bist.“ 21551

Doch Jaffier verlangt wiederholt danach, dass der Freund ihm verzeihe, was zwangsläufig deutlich macht,  
dass wenn Jaffier wirklich glauben würde, dass er das Richtige getan habe, dann müsste er den Freund nicht  
um Verzeihung bitten. Pierre wiederum lässt sich nicht darauf ein, verweist auf das Mitleid, welches er für  
ihn gehabt habe, und was er ihm dadurch zahlt, dass er sich nun schämt ob der Lügen, die er in den „Kreis  
von braven Männern“ 21552 gebracht hatte. Es ist sein narzisstisches Wesen, was ihn sagen lässt:

„Wie ein Geck 
werd' ich vor ihnen steh'n, noch auf der Leiter 
zum Blutgerüst schamrot bis an die Wurzel 
des Halses, den der Henker mir entblößt, 
vor meinen braven Freunden. Nicht genug 
der Lügen, gabst noch ein nichtsnutzig Pfand 
und stahlst es dir zurück.“ 21553

An  dieser  Stelle  verweist  Jaffier  darauf,  was  ihn  mitunter  dazu  bewogen  habe,  die  Verschwörung 
aufzudecken, nämlich der Angriff auf seinen Narzissmus durch den Übergriff Renaults. Seine Männlichkeit  
haben sie beschmutzt, die „Deinigen“, 21554 an die Pierre ihn ausgeliefert habe wie ein „gebundenes Vieh […] 
wie  deinen  Schoßhund“.  21555 Während  Pierre  nur  neuerlich  auf  die  Sinnlichkeit  der  Frauen  verweist, 
versucht Jaffier sich dem Freund wieder anzunähern, versucht sein Verzeihen zu erlangen, habe er doch nur  
so gehandelt, um sie vor dem Tod zu „schützen“. 21556 
Doch die Hand, die Pierre letztendlich freibekommt, benutzt er nicht, um dem Freund zu verzeihen, sondern  
dazu, ihm ins Gesicht zu schlagen und ihn letztendlich mit seinen Worten zu verdammen. Dabei zeigt sich  
das Pierre, nachdem er begriffen hat, dass es Jaffier gewesen war, der ihn verraten hatte, sich durchaus  
hingewandt zu Aquilina zeigt. Doch haftet seinen Worten auch ein homoerotischer Anklang an, wenn er 
neuerlich Jaffier gedenkt:

„Der Strick, der mich am Halse würgt,
ist aus dem feinen blonden Haar gedreht,
darin die Fingerspitzen da so sehr
geliebt zu spielen, wenn ich meinen Arm
auf meines einzigen Freundes Nacken legte
und fühlte, - mit so was wie Ehrfurcht fühlte! -
wie da in einem stolz und zarten Beben
und jungen leichten Atmen Kopf und Herz
einander wechselweise Botschaft sandten
von ihres Wesens Adel, Glanz und Keuschheit.
Ah! alles Kot! mein Herz beschmutzt auf ewig!“ 21557

Auch hier zeigt sich deutlich, dass es der Narzissmus ist, der das Wesen des Protagonisten bestimmt, dass es  
das  Leiden  daran  ist,  der  ihn  hat  sich  dergleichen  gegen  Jaffier  benehmen lassen.  Nicht  nur  in  ihrem 

21548SW IV. S. 134. Z. 13-20. 
In den Notizen versichert Jaffier ihm, dass er sich nicht verändert habe (SW IV. S. 217. Z. 33-42).

21549SW IV. S. 134. Z. 24.
21550SW IV. S. 134. Z. 31-32.
21551SW IV. S. 135. Z. 4-8.
21552SW IV. S. 135. Z. 19.
21553SW IV. S. 135. Z. 20-26.
21554SW IV. S. 135. Z. 30.
21555SW IV. S. 135. Z. 32.
21556SW IV. S. 136. Z. 17.
21557SW IV. S. 137. Z. 21-31.
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Narzissmus ähneln sich Jaffier und Pierre; hatte Pierre an Jaffier sein übermäßiges Reden als schurkisch und 
als unmännlich aufgefasst, so will auch er, im Ahnen des nahen Todes, noch vor den Senat treten und diesen  
ob seiner  Rede erblassen lassen.  Obwohl  der  Offizier  ihm sagt,  dass  man ihn nicht reden lassen wird, 
verharrt Pierre in seiner narzisstischen Vorstellung; so will er vor ihnen das Wesen Venedigs darlegen, das in  
seinen Augen dem einer Hure gleichkommt, die sich jedem hingibt, und will seine Rede an die Senatoren 
damit  beenden,  dass er weiß,  dass ein Soldat kommen werde und dieses Venedig in die Knie zwingen  
werde. Dass Pierre überhaupt keinen schändlichen Tod stirbt, hängt mit der gemeinsamen Vergangenheit zu  
dem Offizier  zusammen,  der  sich an die Türkenschlacht erinnert,  in  der  er  ihn,  als  dieser  ihm ein Beil  
zugeworfen hatte, als „Kamerad“  21558 bezeichnet hatte. Ein anderer Aspekt wird in der Schilderung des 
Offiziers deutlich, und zwar neuerlich die Einflussnahme eines Menschen auf einen Anderen. Selbst über die  
Jahre hinweg, kann er sich noch an den gemeinsamen Kampf erinnern.  21559 Aufgrund ihrer gemeinsamen 
Vergangenheit,  vor allem aber deshalb,  weil  der Offizier Pierre als  mutigen Soldaten in Erinnerung hat, 
offenbart  er  ihm die  Möglichkeit,  von  eigener  Hand zu  sterben.  Pierre  zeigt  sich  dem „Kamerad“  21560 
dankbar gegenüber, da ein solcher Tod nicht schmachvoll ist. Doch als er danach verlangt, seinen „frühern  
Freund“  21561 noch einmal zu sprechen, der früher einmal der „beste Teil  von meinem Leben war“,  21562 
erfährt er von dem Offizier, dass Jaffier schon nicht mehr am Leben ist. Dies wiederum führt bei Pierre dazu, 
den Tod des Freundes zu bedauern, hatte er doch „unbegleitet“ 21563 in den Tod gehen müssen. Pierre zeigt 
damit eine neuerliche Nähe zu Jaffier, die er ihm, als er glaubte, das Jaffier überleben werde, nicht gewährt  
hatte. Auch sein Verhalten, der Revolution gegenüber, schwächt Pierre nun ab: 

„Dieser Mensch, glaubt mir,
war schlimmer nicht als alle, alle andern.
Sein unglückseliges Schicksal suchte ihn
Hervor aus Tausenden, mein Freund zu werden.
Und ich war sein Verderben, er nicht meines.
[...]
Um seiner Schwäche willen hab´ ich ihn
geliebt – und hab´ ihn doch geschlagen, oh!
gespieen in sein sterbendes Gesicht
und werd´ ihn nie mehr wiederseh´n!“ 21564

Obwohl er von dem Offizier erfährt, dass auch die anderen Verschwörer tot sind, nach denen er gefragt  
hatte, 21565 offenbart er noch einmal seine besondere Nähe zu Jaffier, heißt es doch: „und spür´ im Herzen 
nichts, / nichts als Jaffier!“ 21566

In  den  Notizen  schildert  Hofmannsthal  zudem ein  neuerliches  Aufeinandertreffen  zwischen  Dolfin  und 
Aquilina, unter der Beobachtung Priulis und der Soldaten. Während Aquilina der Stadt verwiesen werden 

21558SW IV. S. 141. Z. 13.
21559SW IV. S. 141. Z. 18-32.
21560SW IV. S. 142. Z. 9.
21561SW IV. S. 142. Z. 12.
21562SW IV. S. 142. Z. 17.
21563SW IV. S. 143. Z. 1.
21564SW IV. S. 143. Z. 11-20. 

In den Notizen betont Pierre des weiteren auch die Wesensähnlichkeit zwischen sich und dem Freund:
„jetzt
sterb ich dir nach es muss in einer Stunde
geschehn weil wir heimlich aneinander
gebunden sind ich weiß durch was, ich weiß
durch was mein Bruder: dass ich der Jaffier
hätt werden können wenn ich nicht der Pierre
geworden wäre und du hättest Pierre
sein können wärst du nicht Jaffier geworden
gar nichts als Schicksal, Hülle, Zufall!“. In: SW IV. S. 219. Z. 11-19.

Des weiteren, siehe: SW IV. S. 219. Z. 28-39, SW IV. S. 227. Z. 10-14.
21565SW IV. S. 143. Z. 22-23.
21566SW IV. S. 143. Z. 29-30. 

Siehe (Notizen): SW IV. S. 206. Z. 2-4, SW IV. S. 216. Z. 4.
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soll, versichert Dolfin ihr neuerlich seine Liebe und sagt sich von Priuli los („ich hass Euch Priuli, ihr habt 
gefrevelt / an meinem Engel“).  21567 Des weiteren geht aus den Notizen noch einmal, durch den fünften 
Aufzug, die Liebe der Mulattin für Aquilina hervor, die allerdings glaubt, dass Pierre durch das Zutun dieser  
gestorben ist; die Mulattin hingegen legt ihr Leben in Aquilinas Hände: „Ich hab Dich lieb, nur Dich, ich will / 
auch sterben, wenn du willst: stich zu.“ 21568

Wie bei etlichen von Hofmannsthals Protagonisten, besteht ein Großteil  des gesellschaftlichen Umfeldes 
auch in  Ödipus und die Sphinx  (1905) aus den Dienern oder Untergebenen. Ödipus sieht sich, nach der 
Weissagung des  Orakels,  mit  den ihm den Gehorsam verweigernden Dienern  konfrontiert  („Ungetreue 
Diener“), 21569 die ihm allerdings aus Liebe und Sorge den Gehorsam verweigert haben. 21570 Ödipus jedoch 
kann ihre  Befehlsverweigerung nicht richtig einstufen, sondern sieht nur ihren Starrsinn, der sich gegen 
seinen Befehl und damit gegen seinen Narzissmus richtet („Schlechte Diener heiß´ ich, / die Unbefohlnes 
tuen“).  21571 Zudem  sind  der  Bezug  und  die  Nähe  zu  den  Dienern  durch  die  Weissagung  des  Orakels 
gebrochen. Völlig verändert wirkt der Herr auf seine Diener, was sich auch dadurch zeigt, dass Ödipus den  
Diener Phönix, der ihn aufgezogen hat, nicht erkennt. Wiederholt zeigt sich in Verbindung mit den Dienern 
sein Narzissmus, sein Wesen, das sich nicht darum kümmert, ob das in seinen Augen „niedre[...] Dienstvolk“ 
21572 bei ihrem Weg nach Korinth Schaden nehme oder nicht; so lange er ihr „Herr“ 21573 ist, erwartet er die 
unreflektierte Befolgung seiner Befehle. Besonders sein Erzieher Phönix leidet unter der Missachtung seines 
Herrn („also / bin ich vor dir nichts andres als ein Tier“), 21574 will er sich von Ödipus lieber steinigen lassen, 
als dem König die Nachricht zu überbringen, dass Ödipus sie verlassen habe; denn eine solche Nachricht  
würde  am  Hofe  von  Korinth  ebenso  seinen  Tod  bedeuten.  Phönix  will  Ödipus  im  Folgenden  die  
Konsequenzen seiner Lossagung vom Hof deutlich machen. Doch Ödipus lässt sich nicht erweichen und tut 
seine Worte mit der Not ab, so handeln zu müssen.  Phönix verzweifelt, im Gegensatz zu Ödipus, an der 
Fremdheit, die er ihm gegenüber empfindet („Ich zu dir? wer ich dir bin?“), 21575 und ruft die Götter an, weil 
er sich seine Veränderung nicht erklären kann („Ewige Götter! / es ist ihm nicht geläufig, wer ich bin!“). 21576 
Dabei  zeigt  sich  das  Verständnis  von  Freundschaft  in  dem  Werk  Ödipus  und  die  Sphinx  (1905)  als 
problematisch und eng gebunden an die Gewalttat und den Narzissmus, hat Ödipus sich doch auch nicht 
beherrschen können als Lykos, unter dem Einfluss des Weines, Ödipus´ Herkunft hinterfragt hatte. Ödipus,  
der das Geschehen reflektiert, deutet selbst sein Fehlverhalten an: „Der Knabe war nicht schlimm [...]: / im 
Wein verbarg es sich, da glitt es in den Knaben / und kräuselte ihm widerlich die Lippen.“  21577 Wie bei 
anderen ästhetizistischen Figuren Hofmannsthals,  zeigt sich zudem auch an Ödipus, dass er die Distanz 
zwischen sich und den Menschen zwar erkennt, diese aber in einem gewissen Maß dadurch relativiert, weil  
andere Menschen nicht in der Lage sind, sein Wesen zu begreifen. Im Zuge der Prophezeiung und der Güte,  
die Phönix im Wesen des Königssohnes auszumachen glaubt, lässt Hofmannsthal Ödipus dementsprechend 
äußern: „Was weißt du von mir? Was wußte ich selbst davon / bis die Stunde kam / die mich aus meinem  
Kindertraum nahm?“ 21578 Auch als Ödipus die Einsamkeit aus vermeintlicher Liebe zu seinen Eltern wählt,  

21567SW IV. S. 223. Z. 19-20.
21568SW IV. S. 225. Z. 9-10. 

Des weiteren, siehe: SW IV. S. 191-192. Z. 41-1, SW IV. S. 195. Z. 32, SW IV. S. 197. Z. 6-8, SW IV. S. 197. Z. 29-31, SW IV. S. 197. Z.  
34, SW S. 197. Z. 36-37, SW IV. S. 198. Z. 6-7, SW IV. S. 198. Z. 14-15, SW IV. S. 216. Z. 12-16, SW IV. S. 218. Z. 2-4, SW IV. S. 219. Z. 
41-46, SW IV. S. 220. Z. 7, SW IV. S. 227. Z. 12, SW IV. S. 227. Z. 21, SW IV. S. 232. Z. 14-24.

21569SW VIII. S. 12. Z. 8.
21570„In des Herzens Angst, / Herr, suchten wir nach dir“. In: SW VIII. S. 12. Z. 21-22.
21571SW VIII. S. 12. Z. 27-28.
21572SW VIII. S. 14. Z. 12.
21573SW VIII. S. 14. Z. 1.
21574SW VIII. S. 15. Z. 8-9.
21575SW VIII. S. 16. Z. 28.
21576SW VIII. S. 16. Z. 31-32.
21577SW VIII. S. 19. Z. 30-32.

Ebenso in den Notizen der ersten Fassung des 1. Aktes zeigt sich die Einbindung dieses Motivs. So kommt Ödipus durch den  
trunkenen Freund, auf den Blick dessen zu sprechen (SW VIII. S. 237. Z. 29-30, SW VIII. S. 239. Z. 32-33, SW VIII. S. 239 Z. 32-34). 

21578SW VIII. S. 28. Z. 7-9. 
Ebenso in den Notizen der ersten Fassung des 1. Aktes zeigt sich die Einbindung dieses Motivs. Hier ist nicht Phönix, mit dem  
sich Ödipus unterhält, sondern Lichas.  Was Hofmannsthal in  Das Märchen der 672. Nacht  (1895) deutlich macht, die Nähe 
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zeigt sich, im Zuge seiner narzisstischen Störung, auch ein Verweis auf die ihn umgebenen Diener. So sieht  
er es selbst als großes Opfer an, sich von Menschen zu lösen, die ihm aus vollstem Wesen gedient haben.  
21579 So versagt Ödipus sich auch mit dem Eingang in die Einsamkeit des gesellschaftlichen Umfeldes, doch 
darf  unter  keinen  Umständen  außer  Acht  gelassen  werden,  dass  sich  hinter  seinem  Handeln  sein  
Narzissmus verbirgt („Ich hab´ mir einen Stock geschnitten, der bleibt bei mir, / sonst niemand, kein Mensch  
und kein Tier“).  21580 Dabei  zeigt  sich,  dass Ödipus durchaus das gesellschaftliche Umfeld als  immanent 
wichtig einstuft, aber gerade durch dieses Opfer neuerlich seine vermeintliche Großherzigkeit zur Schau 
trägt.  21581 Gerade um seiner Eltern willen, so Ödipus, muss er sich jedoch von den Menschen lösen. Dass  
nicht die Liebe, sondern der Narzissmus Ödipus´ treibende Kraft ist, zeigt sich auch daran, dass er den Eltern  
das Wissen um die Einsamkeit auferlegen will („Sag´ ihnen, dem Sohn ist so wohl in der Öde“).  21582 Denn 
Ödipus bezeichnet die Menschen vor der Trennung von den Dienern mitunter auch als Last für sein Leben,  
ist er doch selbst der Worte gegen den Diener müde geworden ist („Seid ihr fort, dann bin ich frei, / dann 
betet mein Herz für mich und die Meinigen“). 21583 Doch gleichsam betont er noch einmal im dritten Aufzug 
die Wichtigkeit,  die Ödipus dem gesellschaftlichen Umfeld zuspricht,  befürwortet er doch die Nähe des  
Kreon, der ihm sein „Bruder“ 21584 wird, wodurch sich letztendlich zeigt, dass Ödipus´ vermeintliche Isolation 
eine direkte Rückführung zu seiner wirklichen Familie bewirkt hat.
Auch an Kreon zeigt sich durch sein Umfeld eine Wesensnähe zu Ödipus, denn auch er ist ihm ergebenen 
Dienern umgeben, und ähnlich wie Ödipus in Bezug auf Phönix, betrachtet auch er einen seinen Diener als  
„Tier“. 21585 Des weiteren glaubt Kreon, genau wie Ödipus, dass sich Menschen nicht vollkommen begreifen 
können, was sich durch seine Begegnung mit dem thebanischen Volk zeigt, denn dessen Drang, ihn zum  
König Thebens machen zu wollen, wird von ihm nicht begriffen. 21586 Zu Kreons weiterem Umfeld gehört der 
Knabe, 21587 der sich als sein Fackelträger erweisen will, und in Kreon den König und in dessen Wesen sowohl 
Güte als auch Tatkraft auszumachen wähnt. Kreon aber glaubt in diesem Knaben weder das Opfer, dass der  
Magier ihm empfahl, noch einen Vertrauten finden zu können, hatte er doch den früheren Fackelträger  
ermordet,  weil  er  aus  seinem Blick  herauszulesen  wähnte,  dass  er  vor  der  Sphinx  versagen  wird.  Des  
weiteren  hält  Kreon  dem  Knaben  wiederholt  seine  Käuflichkeit  vor.  Es  ist  diese  Anklage,  nicht  die 
Grausamkeit des Mordes, die den Knaben vor Kreon zurückschrecken und ihn die Krankheit seiner Seele 
erkennen  lässt.  Der  Knabe  ist  sich  bewusst  geworden,  würde  er  bleiben,  so  würde  er  Kreon  nicht  
überzeugen können, dass er ihn nicht gekauft hatte „mit deines Schwertes Glanz und mit dem Platz auf 
deinem Wagen“,  21588 sondern dass er aus Liebe und Überzeugung sich zu ihm bekannt hatte. Gleichsam 
registriert der Knabe Kreons Traurigkeit – ahnt er doch niemals König zu werden – und seine Fremdheit zu  
sich selbst. 21589 Kreons Verhalten ihm gegenüber lässt ihn schließlich resigniert erkennen, dass er für Kreon 
ohne Bedeutung ist („Er hört mich nicht – Ich bin ihm nichts“).  21590 Der fehlende Glaube Kreons an die 
Menschen, lässt den Knaben erkennen, dass Kreon in ihm auch niemals die Wahrheit erkennen könnte;  
diese Erkenntnis ist es schließlich, die den Knaben das Messer gegen sich ziehen lässt. Eben in dieser Tat  
kann sein  eigener Narzissmus erahnt werden,  denn er tötete  sich,  um den Glauben an Kreon nicht zu 
verlieren. Dabei zeigt sich im Zuge des Mordes an dem Fackelträger, dass Kreon durchaus den Mangel an  

zwischen einem Herrn und seinen Dienern, lässt Hofmannsthal hier auch Ödipus über Laios sagen: „Ich seh der Knecht / war wie 
der Herr. Dein Aug ist bös du hast / ein hartes übermüthiges Gesicht“. In: SW VIII. S. 249. Z. 33-35.

21579SW VIII. S. 33. Z. 27-32.
21580SW VIII. S. 34. Z. 22-23.
21581„Und die Bäume – hat jeder seine Gefährten, / sie klimmen zusammen nach oben, / […] / Aber wer schlingt seine Zweige in 

meine, / wer ruht neben mir wie der Stein beim Steine?“ In: SW VIII. S. 34-35. Z. 32-38//1-4.
Auch hier bezieht Hofmannsthal wieder die Natur hinzu um den Mangel der Figur aufzuzeigen. 

21582SW VIII. S. 36. Z. 1.
21583SW VIII. S. 36. Z. 18-19.
21584SW VIII. S. 113. Z. 18.
21585SW VIII. S. 52. Z. 29.
21586SW VIII. S. 57. Z. 18-20.
21587SW VIII. S. 565. Z. 21-28.
21588SW VIII. S. 61. Z. 31.
21589„Herr, / wie wenig kenne ich dein Herz!“ In: SW VIII. S. 62. Z. 4-5.
21590SW VIII. S. 63. Z. 34.
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gesellschaftlichem Umfeld bedauert,  denn der Verlust des Fackelträgers steht für ihn in Verbindung mit 
seinen Träumen und seiner Passivität. 21591 

Bedingt durch seine Stellung ist Ödipus (König Ödipus, 1906) dazu verpflichtet, sich der Sorgen seines Volkes 
anzunehmen. Dass er dies schließlich tut, ist kein Beleg für seine Empathie, sondern Ödipus´ Hinwendung  
zu seinem Volk ist dadurch bedingt, dass das Volk schon länger lauthals nach ihm ruft, ihn so in seinem 
Lebensrhythmus stört.  21592 Das Erhören des Volkes steht zudem in Verbindung mit seinem narzisstischen 
Wesen, haben sie sich doch vor ihm auf die Knie geworfen, um die Rettung vor dem Tod zu erreichen. 21593 
Ödipus´ fehlender Bezug zu seinem Volk zeigt sich auch durch den Seher Teiresias, über den Ödipus wähnt,  
„Macht“  21594 zu haben, um von ihm den Mörder des Laios zu erfahren. Teiresias aber hat nicht nur die  
Blindheit des Ödipus in Bezug auf sein eigenes Leben erkannt, sondern auch die Distanz zwischen dem Volk  
und Ödipus, und so auch ihm selbst („Was weißt du von mir – was weißt du von dir?“).  21595 Doch Ödipus 
sieht  hinter  den  Worten  des  Teiresias  eher  den  Freundschaftsbruch  des  Kreon  („mein  geschworner 
Freund, / mir heimlich nachstellt“). 21596 Im Gespräch zwischen Kreon und Ödipus schließlich verwischen sich 
die Grenzen zwischen Freundschaft und Familie. Kreon verteidigt sich gegen die Beschuldigung des Königs,  
der ihn des Treuebruchs gegen ihn beschuldigt hatte („Allein / stoß' nicht den Freund von dir um nichts!“). 
21597 An Kreon zeigt sich, dass er sich der Strafe fügen würde, wenn er denn wirklich schuldig wäre, doch 
möge Ödipus sein Handeln bedenken. Auch die Greise gemahnen Ödipus zur Vorsicht; in Verbindung mit  
der Vergangenheit, möge er sich doch auf die Freundschaft zu Kreon besinnen („Stoß' nicht den Freund von  
dir! Verachte nicht / gelebte Jahre! Sie sind alles, was uns bleibt!“). 21598

Ödipus vollzieht zum Ende des Dramas die Abwendung von den Menschen. Dies hängt aber nicht damit  
zusammen, dass er die Menschen vor weiterem Schaden beschützen will, sondern weil er seinen Vergehen 
entkommen will. Die Einsamkeit, die sich Ödipus erwählt, stimmt vollkommen mit seinem Leben überein, 
denn dieses ist von Dunkelheit und Sprachverlust bestimmt: „O stoß mich / hinaus, nur schnell  hinaus,  
dorthin wo nie, / nie mehr, mich eine Menschenstimme grüßt!“ 21599

In den  Unterhaltungen über ein neues Buch (1906) erweist sich der Hausherr Ferdinand als keineswegs 
abgewandt von den Menschen, umgibt er sich doch nicht nur mit seinem Verwandten Gottfried, sondern 
auch mit dessen Freund Waldo, die ihm beide dazu dienen, seine Ergriffenheit in Bezug auf die Novellen 
Wassermanns zu äußern. 21600 Es ist Gottfried, der zuerst über den Besuch des Onkels klagt, da er nur um der 
Kunst Willen zu Besuch in dem Haus in München ist: „Und er, der gewohnt ist, seine Frau, seine Kinder und 
seinen Verwalter zu tyrannisieren, tagelang den Mund nicht aufzutun, dann wieder unleidlich zu reden,  
immer und überall der Klügere, der Schlauere und der Stärkere zu sein [...] wie  soll er mit uns nur erträglich  
zusammenstimmen.“  21601 In seinen Antipathien, so Gottfried, sei der Onkel sprunghaft; er sei ein „großer 
Sophist in  Lob und Tadel, während er sich für den gerechtesten aller Menschen hält“.  21602 Die „beiden 
Freunde“, 21603 Gottfried und Waldo, erscheinen schließlich in Ferdinands Haus, steigen die steinerne Treppe 

21591SW VIII. S. 63. Z. 7-10.
 Das Motiv findet sich auch in den Notizen Hofmannsthals zum Gespräch zwischen Kreon und dem Knaben. So lässt er den  

Bruder der Königin sagen: „Jedenfalls bin ich nicht in den Armen meiner Freunde. / Denn dort war jene Umarmung ein kleiner  
Meuchelmord. [...] Ich fühlte gleichsam die negative Form dessen was ich betrieb. Und dabei um/strickte ich meine Freunde. O  
es sind Pestbeulen an meinem Leib. Ich  // werde mich gesund baden. Ich bändige sie so. Denn ich werde der / reichste König  
weit und breit sein“. In: SW VIII. S. 561-562. Z. 33-43//1-2.
Des weiteren, siehe: SW VIII. S. 565. Z. 21-28.

21592SW VIII. S. 133. Z. 15-23.
21593SW VIII. S. 134. Z. 4-8.
21594SW VIII. S. 143. Z. 12.
21595SW VIII. S. 143. Z. 14.
21596SW VIII. S. 145. 5-6.
21597SW VIII. S. 142. Z. 32-33.
21598SW VIII. S. 154. Z. 31-32.
21599SW VIII. S. 181. Z. 27-29.
21600SW XXXIII. S. 135. Z. 12. f.
21601SW XXXIII. S. 135. Z. 15-20.
21602SW XXXIII. S. 135. Z. 30-31.
21603SW XXXIII. S. 136. Z. 9.
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empor, gelangen in den Vorsaal und treffen schließlich auf den Hausherren Ferdinand (SW XXXIII. S. 136. Z. 
18-22). Dabei zeigt sich in Bezug auf die Kunst eine Distanz zwischen den beiden Verwandten Gottfried und 
Ferdinand. Während Ferdinands Äußerungen auf die Konzeption hinauslaufen, lässt Hofmannsthal Gottfried  
sagen: „An Personen, mit denen man verkehrte, war es meist ein einzelner physischer Zug, von den übrigen 
kaum bemerkt, der seine Neigung oder Abneigung jäh und für immer bestimmte.“ 21604 Innerhalb Ferdinands 
Bezug zur Kunst zeigt sich aber, ausgelöst von der tiefen Ergriffenheit durch das Buch, auch eine Distanz zu 
den beiden Freunden („ich sehe eure Gestalten, eure Gesichter mit Befremden, als käme ich von weit her“).  
21605 Auch spielt Ferdinand auf die beiden Freunde an, die anders als er, nicht die dichterische Verzauberung  
erlebt haben; so kann Ferdinand nicht begreifen, dass es „Menschen gibt, die eine solche Bezauberung 
nicht kennen“.  21606 Ferdinands Ergriffenheit  löst einen kurzen Moment der Stille aus,  die allerdings von 
Gottfried gebrochen wird, worauf Ferdinand erkennt, dass sie im Bereich der Kunst nicht einer Meinung  
sind.  21607 Auch durch das zweite Gespräch zeigt sich, dass Ferdinand nicht von den Menschen abgewandt 
ist, erscheint er doch, um „nach seinen Gästen zu sehen“,  21608 findet stattdessen allerdings den Onkel im 
Billardzimmer,  mit  eben  jenem  Buch  Wassermanns  vor.  Die  Differenz  in  Kunstdingen,  die  er  bei  den 
Freunden noch hingenommen hatte, kann Ferdinand an dem Onkel, der scharfe Kritik an dem Buch äußert,  
nicht  hinnehmen;  vielmehr  greift  ihn  dessen  Urteil  dermaßen  an,  dass  Ferdinand  in  seiner  eigenen 
Meinung, bezüglich des Buches, zu zweifeln beginnt.

In  Jedermann. Allererste Fassung in Prosa 1906  zeigt  sich im Vergleich zum  Jedermann. Das Spiel  vom  
Sterben des reichen Mannes (1911) eine deutliche Reduzierung innerhalb der Personenriege. Bezeichnend 
für Jedermanns Wesen ist in der Prosafassung der Bedienstete, der den sinnigen Namen Mammon trägt. 
21609 Dabei zeigt sich an Jedermann, dass er zum einen an seinem Alter (und damit auch am Tod), zum 
anderen aber auch an seiner Haltlosigkeit im Leben leidet, und sich eben nach Halt und nach Menschen im 
weitesten  Sinne  sehnt.  21610 Neben  dem  Diener  kommt  Jedermann  im  Folgenden  in  Kontakt  mit  den 
Stimmen der Toten,  die ihn zu  sich rufen.  Des  weiteren wird Jedermann auch mit  der Verwandtschaft  
konfrontiert, durch die er mit der Ganzheit des Seins in Kontakt gerät. 
In der Prosafassung trifft  Jedermann, nach seinem Gespräch mit  der Verwandtschaft,  auf den früheren 
Freund seiner Jugend („Du! mein Freund! du kommst!“).  21611 Jedermann heißt ihn seit 18 oder 20 Jahren 
seinen Freund, seinen Jugendfreund, obwohl er in den letzten Jahren die Freundschaft zu ihm nicht gepflegt  
hatte.  Jedermann  erinnert  sich  durch  den  Freund aber  auch  an  die  gemeinsam ästhetizistisch-gelebte 
Vergangenheit,  wie  er  mitunter  von  seinem  Freund  zu  seiner  Geliebten  gegangen  war,  doch  stuft 
Jedermann die Freundes-Beziehung höher ein als das Lieben: „Aber ich fühlte: dies, was zwischen uns war,  
das war das Unendliche – denn in unseren Reden war unsere Seele gewesen – unsere ganze Seele –“. 21612 
Jedermann wähnt, in der Erinnerung an die Vergangenheit, dass die gemeinsam verlebte Jugend in ihnen  
immer noch gegenwärtig  ist,  21613 und dass  die  späteren Jahre  für  Jedermann nicht  den Genuss  dieser 
Freundschaft  und  ihrer  Erfahrungen  aufwiegen  konnten,  denn  was  danach  kam,  war  nur  ein  schales 
Nacherleben, ein Versuch, den frühen Genuss wiederzuerlangen. 
Während  sich  Jedermann  vom  Ästhetizismus  zu  lösen  beginnt,  die  Vergangenheit  als  Teil  des  Lebens 

21604SW XXXIII. S. 137. Z. 33-36.
21605SW XXXIII. S. 139. Z. 3-4.
21606SW XXXIII. S. 139. Z. 5.
21607SW XXXIII. S. 139. Z. 13 ff.
21608SW XXXIII. S. 140. Z. 2-3.
21609An Mammon zeigt sich, dass er gänzlich für Jedermann denkt und handelt. Er sieht sich allein als der Diener seines Herrn,  

„dem die Zufriedenheit seines Herrn mehr ist als essen und schlafen.“ In: SW IX. S. 13. Z. 17-18.
21610SW IX. S. 9. Z. 17.
21611SW IX. S. 21. Z. 27.
21612SW IX. S. 22. Z. 17-19.
21613„Unsere Seelen sind heute so jung wie damals. Denn ich verstehe jetzt so deutlich wie ich es nie verstanden habe: alles dies  

namenlos Schöne das wir miteinandergehabt haben in diesen Jahren, dies Zu-einanderreiten durch den Wald, dies einsame 
Steigen miteinander im Schwung der hohen Berge, schwingend über der Welt höher und höher, dies Fahren auf Schiffen über  
fremdem  Meer,  dies  war  nur  ein  Ausschöpfen  dessen  was  unsere  Seelen  in  ihren  ersten  Flügen  erobert  haben,  ein  
Zusammensein  in  tiefsten  Einsamkeiten  –  ein erkennend-erschaffen,  ein  erobern  mit  fühlenden Organen,  eine Magie  des  
Voneinanderwissens im verlorenen Schweben“. In: SW IX. S. 22. Z. 23-32. 
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anerkennt, macht den Freund der Zug zur Vergangenheit benommen, stuft dieser die Erinnerung als Qual  
ein, hatte er mit dem Freund doch „schöne[...] Dinge“ 21614 erlebt, die nicht wiederkommen. Das Trennende 
zwischen beiden ist auch dadurch erkennbar, dass Jedermann sich für den Tod geöffnet hat, was durch die  
Konfrontation mit dem immer noch rein ästhetizistisch verankerten Freund früherer Tage deutlich wird, der  
Jedermanns Veränderung nicht begreifen kann.  Während Jedermann das Nicht-Verstehen des Freundes 
betont, 21615 glaubt dieser, durch Jedermann damit konfrontiert zu sein, dass das Glück vergangener Tage nie  
mehr erreicht werden wird.  21616 Dementsprechend sagt ihm auch der Freund: „Mein Freund. Du nimmst 
meine Jugend mit, mein Bestes stirbt mit dir“. 21617 Dagegen steht Jedermann, der mit dieser Freundschaft 
bricht und damit gleichsam mit dessen Verständnis vom Leben: „Ich fühle auf was für Grund du stehst.  
Zwischen uns ins Hurerei und Scheißdreck.“ 21618 Bedingt ist dies auch dadurch, dass der Freund ihn im Tode 
nicht begleiten will, während Jedermann seine Begleitung ersehnt. 21619

In den Notizen Hofmannsthals zeigt  sich ebenso der Bezug zur Freundschaft.  Deutlicher wird hier noch 
einmal das Trennende zwischen Jedermann und dem Freund, der Jedermann nicht im Tod begleiten will,  
und stattdessen an den Tagen der Jugend festhalten will.  21620 Zudem verweist  eine Notiz auf die Nähe 
zwischen Freundschaft und Musik (SW IX. S. 136. Z. 33-34), was eben den Bruch mit dieser Freundschaft 
und dem jugendlichen Leben verdeutlicht, wenn Jedermann die Laute vernichtet, und sich damit gleichsam  
vom jugendlich gelebten Ästhetizismus distanziert. 21621

In  Die Briefe des Zurückgekehrten (1907) zeigt sich das Motiv durch die Erinnerung des Protagonisten an 
seine  Vergangenheit  in  Deutschland,  die  unter  der  Konzeption  steht:  „es  war  Jünglingsdasein  und 
grenzenlose  Freundschaft,  grenzenlose  Hoffnung;  starrende  Einsamkeit,  […]  es  war  Geselligkeit  und 
Einsamkeit, Freundschaft, Zärtlichkeit, Haß, Leid, Glück“. 21622 In dem zweiten Brief, der datiert ist auf den 22. 
April 1901, knüpft er daran an, gesteht jedoch die Menschen des gegenwärtigen Deutschlands nicht mehr 
zu verstehen („es ist keine Freude, unter ihnen zu leben“). 21623 Die im dritten Brief noch stärker empfundene 
Fremdheit zu Deutschland, die ihm hier durch die Kunstdrucke Albrecht Dürers deutlich wird, führt dazu,  
dass er sich an den Adressaten seiner Briefe wendet und seine Einsamkeit verdeutlicht. So äußert er, dass er  
vielleicht sogar zu ihm kommen würde, wenn er den Posten in England noch hätte: „Denn ich habe wenig  
Menschen auf der Welt  [...], ich habe niemanden.“  21624 Auch im vierten Brief beschreibt der Protagonist 
sein Unwohlsein, welches ihn mitunter bei dem Anblick von alltäglichen Gegenständen befällt, die ihm in 
anderen Ländern etwas „Selbstverständliches und zugleich Lebendiges: ein Freund“  21625 gewesen waren, 
während er hier einem „Gespenst“ 21626 gegenübersteht. Dabei zeigt sich in diesem Brief die Fremdheit und 
Haltlosigkeit aufgebrochen durch die Bilder Vincent van Goghs, wodurch er auch einen Fortschritt für seinen  
Arbeitgeber  erreicht,  der  ihm bisher,  aufgrund seiner  immensen  Distanz  zu  den  Menschen,  unmöglich 
schien, was zeigt, dass er die Kunst als Vermittler zu den Menschen verstanden hat. 21627 So versucht er auch, 

21614SW IX. S. 23. Z. 31.
21615„Du verstehst mich nicht mein Freund. Nie wieder. Nie wieder dein Aug in meine, deine Antwort auf meine Frage. Nie wieder!  

Nie mehr sitzest du im Zimmer und ich komme herein – nie mehr Musik“. In: SW IX. S. 23. Z. 34-36.
21616„Jedermann, da liegt die Laute ich kann sie nicht anschaun ohne zu weinen. Ich muss fort. Ich will dich nicht noch weicher  

machen. Ich muss mein trübes Leben für mich hinbringen. Ich werde jetzt einsam leben nur mit dem Gedanken ans Sterben 
beschäftigt.“ In: SW IX. S. 24. Z. 1-5. 

21617SW IX. S. 24. Z. 12.
21618SW IX. S. 24. Z. 14-15. 

Siehe (Notizen): SW IX. S. 146. Z. 14-16.
21619Siehe: SW IX. S. 24. Z. 10.
21620SW IX. S. 136. Z. 11-16.
21621„Immer gewusst im Tiefsten! immer durchschaut! mir ganz mich gegeben – immer daneben vorbei geblickt“. In: SW IX. S. 146.  

Z. 7-8.
21622SW XXXI. S. 156. Z. 2-9.
21623SW XXXI. S. 157. Z. 6-7. 

„[...] ich bekomme sie nicht zu fassen.“ In: SW XXXI. S. 157. Z. 19.
21624SW XXXI. S. 164. Z. 23-24.
21625SW XXXI. S. 166. Z. 19.
21626SW XXXI. S. 166. Z. 20.
21627„Ich konnte für meine Gesellschaft mehr erreichen, als das Direktorium mir für den denkbar günstigsten Fall aufgelegt hatte,  

und ich erreichte es, wie man im Traum von einer kahlen Mauer Blumen abpflückt.  Die Gesichter der Herren, mit denen ich  
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gleich zu Beginn des fünften Briefes, der auf den Mai 1901 datiert ist, dem Freund seine Faszination für die 
Bilder zu erklären, und zeigt hier die Bedeutung, die er diesem Freund für sein Leben beimisst.  21628 Doch 
bereits im fünften Brief bezweifelt der Protagonist, dass er dem Freund wirklich die Ergriffenheit für eben  
jene Bilder  richtig  vor  Augen  geführt  hatte,  allerdings  aufgrund der  Unzulänglichkeit  der  Sprache:  „Ich  
fürchte, ich habe mich dir nicht erklärt, wie ich möchte. Und ich möchte nichts in mir stärken, was mich von 
den Menschen absonderte.“ 21629 

i. Das Erleben der Liebe und die Wahrnehmung der Frau

„Die moderne Liebe ist schwache Melodie, überinstrumentalisiert.“ 21630

Wie der ästhetizistische Protagonist Hofmannsthals in gesellschaftlichem Umgang versagt, so zeigt sich dies 
auch in Liebesdingen. Hofmannsthal zeigt sich nicht nur in den Liebesbeziehungen seiner narzisstischen 
Protagonisten von der Romantik beeinflusst („Die klassische Musik der Liebe ist in Dur, die romantische in 
Moll.“),  21631 sondern er sieht das problematische Lieben auch als ein Symptom seiner Zeit. So notiert er 
bereits 1894 kritisch in seinem Tagebuch: „unmoralische Herrsch- und Gefallsucht der jungen Menschen, 
namentlich in der Liebe“. 21632

Dabei wird sich bei Hofmannsthal zeigen, dass ästhetizistisches Lieben und ein ästhetizistisches Erleben der  
Religion nicht immer getrennt werden können, was schlüssig erscheinen muss, bedient sich Hofmannsthal 
doch der Romantik und überträgt Züge des romantischen Liebens auf die Moderne und ihre Problematiken.  
In der Forschung hat mitunter auch Carola Hilmes einen Zug zur Religion festgestellt, heißt es doch bei ihr: 
„Auffälligstes  Merkmal  der  in  Oper,  Literatur  und  Malerei  entworfenen  Bilder  des  Weiblichen  im 
ausgehenden 19.  Jahrhundert  ist  ihre Übersteigerung ins Religiöse“.  21633 Hatte  die  Romantik noch eine 
Erhöhung und Rettung der eigenen Person durch die Liebe thematisiert, man denke an Friedrich Schlegels  
Lucinde (1799), zeigt sich nun eine „Dämonisierung des Weiblichen“, 21634 was den Typus der femme fatale 
hervorbringt: „Konnte man um 1800 mit Hilfe der Frau die Liebe auf die Erde holen, spiegelt sich um 1900  
im leeren Himmel der Abgrund des Nichts. Die Liebe findet in der Hölle statt“. 21635 Hilmes sieht darin einen 
„Weiblichkeitswahn der Jahrhundertwende“  21636 der in Otto Weiningers  Geschlecht und Charakter (1903) 
gipfelt. Hilmes stuft diese Herabsetzung der Frau als die „Krise des männlichen Selbstbewußtseins“ 21637 ein. 
Neben der femme fatale findet bei Hilmes auch die femme fragile Erwähnung, wobei es heißt: „Es sind zwei  
der Tradition der Romantik entstammende Varianten der idealen Geliebten. Stets bildeten die Hexe und die  
Heilige zwei Seiten des einen misogynen Bildes des Weiblichen.“ 21638 Dabei zeigt sich durch die femme fatale 
nicht nur die Gefahr der Frau, sondern auch gleichsam deren Anziehungskraft auf den Mann: „Die Femme 
fatale ist diejenige Imagination des Weiblichen, in der sich die ambivalenten Wunsch-Angst-Projektionen 

verhandelte, kamen mir merkwürdig nahe. Ich könnte dir einiges über sie sagen, das mit dem Gegenstand unserer Geschäfte 
auch nicht im fernsten Zusammenhang steht. Ich merke nun, daß eine große Last von mir abgehoben ist.“ In: SW XXXI. S. 171. Z. 
1-9.

21628„Aber doch, und ja, und doch: damit du nicht gering denkst von dem, was ich nun einmal geschrieben, schreibe ich mehr, und 
da ich zu verstehen suche, was mich da treibt,  so ist  es,  als  müßte ich verhindern, daß du mit Geringschätzung an etwas  
dächtest – das mir teuer ist.“ In: SW XXXI. S. 171-172. Z. 37-39//1-2.

21629SW XXXI. S. 174. Z. 5-7.
21630SW XVIII. S. 811. Z. 10-11.
21631SW XXXVII. S. 21. Z. 26.
21632SW XXXVIII. S. 288. Z. 33-34.
21633Hilmes, Carola: Sehnsucht nach Erlösung: Bilder des Weiblichen um 1900. In: Braungart, Wolfgang: Ästhetische und religiöse 

Erfahrungen der Jahrhundertwenden II: um 1900. Ferdinand Schöningh. Paderborn. 1998, S. 267. 
21634Hilmes: S. 270. 
21635Hilmes: S. 281. 

Dass die Entwicklung der femme fatale Teil dieser Zeit ist, betont auch Monika Fick: „Die Dämonisierung der Frau zur femme 
fatale, ein Leitmotiv der Zeit, gehört in diesen Zusammenhang.“ In: Fick, S. 9.

21636Hilmes: S. 271. 
21637Hilmes: S. 272. 
21638Hilmes: S. 272. 
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über die Frau, die Natur und die Sexualität kristallisieren. Sie ist ideale Geliebte und tödliche Verführerin  
zugleich.“ 21639

Auch Erwin Koppen setzt  sich mit dem Lieben der Moderne, dem dekadenten Lieben auseinander und 
verweist auf die französische Literatur der Moderne, mitunter auf Huysmans  À rebours  (1884), das sich 
„einerseits  in  der  Darstellung  sexueller  Perversionen  (Sadismus,  Inzest,  Flagellantismus,  Nekrophilie), 
andererseits  in ihrer Korrelationierung mit  Tod und Verwesung und ihrem Verfallensein an das Böse in  
Gestalt  z.  B.  der  Femme fatale  manifestiert“.  21640 Doch nicht  nur  des  Esseintes  aus  Huysmans Roman, 
sondern auch die Protagonisten Hofmannsthals zeigen eine „biologische Schwäche“, 21641 sind sie doch ihren 
Nerven ausgeliefert.  Wenn sie  sich  mit  dem Lieben beschäftigen,  dann primär in  ihren Gedanken und  
ästhetizistischen Vorstellungen; sie planen ein Lieben, welches ihnen neue Genüsse und Erlebnisse oder die  
Bestätigung ihres  narzisstischen Wesens bietet.  Was sich  bei  Hofmannsthal  zeigt,  betont  auch Koppen,  
nämlich dass die Sexualität nicht notwendigerweise „perverse Züge“ 21642 tragen muss, sondern auch eine 
„besondere Intensität oder besonderes Raffinement“ 21643 bergen kann, dass das moderne Lieben aber vor 
allem fern jeder „Banalität“ 21644 für den ästhetizistisch Liebenden sein soll. 
Eine entscheidende Arbeit zur Ehe in der Moderne hat Andreas Wicke geliefert,  21645 verweist er doch auf 
den  Umbruch  in  der  Stellung  zur  Ehe:  „Die  Institution  Ehe,  die  im  bürgerlichen  Zeitalter  einen  klar 
strukturierten gesellschaftlichen und moralischen Rahmen hatte, gerät gegen Ende des 19. Jahrhunderts in  
eine Krise und wird zum Zentrum heftiger Kritik.“ 21646 Was Wickes Arbeit hervorhebt, ist die Beschäftigung 
mit  der  Ehe  im  19.  Jahrhundert,  findet  laut  Wicke  doch  eine  „vermehrte  und  intensivierte  
Auseinandersetzung mit dem Phänomen Ehe“ 21647 statt. Dies führt bei Wicke dazu Johann Gottlieb Fichte 
und dessen Verständnis von Ehe zu thematisieren, die allein dem Zweck der Erschaffung von Nachkommen 
dient,  21648 auf Immanuel Kants  Metaphysik der Sitten (1797) zu verweisen, indem Kant die „Verbindung 
zweier  Personen  verschiedenen  Geschlechts  zum  lebenswierigen  wechselseitigen  Besitz  ihrer 
Geschlechtseigenschaften“  21649 thematisiert, oder Wilhelm Heinrich Riehl zu erwähnen, der den „rigiden 
Normen-  und Wertekanon“ 21650 noch vertieft. Dies zeigt sich mitunter in seiner Arbeit Die Familie (1855), in 
der jegliche emanzipatorische Tendenz unterdrückt wird und der Fokus auf eine Frauenfigur gelegt ist die  
allein für die Familie einsteht: „Das Weib wirkt in der Familie, für die Familie; es bringt ihr Bestes ganz zum  
Opfer dar; es erzieht die Kinder, es lebt das Leben des Mannes mit.“ 21651 Des weiteren setzt sich Wicke auch 
mit  Otto Weininger  und seinem Werk  Geschlecht  und Charakter  (1903)  21652 auseinander,  indem er die 
Differenz von Frau und Mann betont: „Die Frau ist die Verkörperung von Lust und Trieb, der Mann hingegen  
steht für Geist und Genie.“ 21653 Hinzu kommt, dass Weininger die Amoralität der Frau betont, was bei ihm 
dazu führt, dass sich der Mann ganz der Frau entziehen möge, die er dämonisiert.  21654 „Die Angst vor der 
Frau in ihren unterschiedlichen Ausprägungen muß als typisch für das männliche Lebensgefühl des Fin de 
siècle  angesehen  werden;  ihren  Niederschlag  findet  sie  auch  in  der  künstlerischen  Gestaltung  

21639Hilmes: S. 281. 
21640Koppen: S. 95.
21641Koppen: S. 99.
21642Koppen: S. 102.
21643Koppen: S. 102.
21644Koppen: S. 102.
21645Wicke, Andreas: Jenseits der Lust. Zum Problem der Ehe in der Literatur der Wiener Moderne. Carl Böschen Verlag. Siegen,  

2000.
21646Wicke: S. 11.
21647Wicke: S. 16.
21648Wicke verweist auf Fichtes  Grundlage des Naturrechts  (1796), wenn es heißt: „Die Ehe ist eine durch den Geschlechtstrieb 

begründete vollkommene Vereinigung zweier Personen beiderlei Geschlechts, die ihr eigener Zweck ist.“ In: Wicke, S. 17.
21649Wicke: S. 18.
21650Wicke: S. 19.
21651Wicke: S. 19.
21652Wicke  hält  des  weiteren  fest,  dass  Weininger  in  seinen  Theorien  der  Philosophie  Schopenhauers  (Metaphysik  der  

Geschlechtsliebe aus Die Welt als Wille und Vorstellung, 1844) verpflichtet ist.
21653Wicke: S. 22.
21654In diesem Zusammenhang verweist Wicke auf Hofmannsthal,  der von einer „Bedrohung durch den Eros“ gesprochen hatte. 

In: Wicke, S. 23. 
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männermordender  Monsterfrauen  im  Stile  der  `femme  fatale´.“  21655 Hinzu  kommt  Wickes 
Auseinandersetzung mit Richard von Krafft-Ebings Werk Psychopathia sexualis  (1886), indem Einblicke auf 
Perversionen geliefert werden, wobei er bereits den Homosexuellen als pervers aufgrund seiner „abnormen  
Naturanlage“  21656 sieht. Während er der Frau einen geringen Sexualtrieb attestiert hatte, sieht er in der  
Aufgabe der Frau die Familie. Auch Max Nordaus Die conventionellen Lügen der Kulturmenschheit  (1883), 
indem er die „`Degeneration´ der Liebesfähigkeit“  21657 anprangert, findet bei Wicke Erwähnung. Nordau 
steht dabei für die monogame Ehe als die „einzige im 19. Jahrhundert gesellschaftlich akzeptierte Form des  
Zusammenlebens zwischen einem Mann und eine Frau“ 21658 ein, bemängelt aber gleichsam die Heirat, die 
nur  den  gesellschaftlichen  Status  sichert.  21659 Des  weiteren  wird  von  Wicke  auch  Sigmund Freuds  Die  
„kulturelle“ Sexualmoral und die moderne Nervosität  (1908) erwähnt, mit Freuds Kritik an der Ehe. 
Was Wickes Werk darüber hinaus bedeutsam macht, ist der Bezug zu Hofmannsthal, heißt es bei ihm doch:  
„Hofmannsthals Äußerungen zum Thema Ehe sind von immenser Quantität, besonders sein dramatisches 
Werk ist – von den frühen lyrischen Dramen bis in die Opernlibretti und besonders die späten Komödien –  
geprägt von der Auseinandersetzung mit dieser Institution und ihren Problemen, mithin von der Frage nach 
Treue und Untreue, Ehe und Ehebruch.“ 21660 Wicke verweist nicht nur auf Hofmannsthals Buch der Freude 
(1922),  21661 sondern betont auch die Nähe zwischen Hofmannsthals Ansicht einer Ehe und der Friedrich 
Schlegels  als  „Vereinigung  von  ´zärtlichster  Geliebter´  und  `vollkommener  Freundin“,  21662 wobei 
Hofmannsthals eigene Ehe durch die „Überlegenheit des Mannes“  21663 geprägt war, was Wicke sicherlich 
richtig einstuft. 
Aufgrund von Hofmannsthals persönlicher Stellung zu Treue und Ehe, muss er das moderne Lieben seiner 
ästhetizistischen Figuren negativ zeichnen. Dies gelingt ihm vor allem auch mitunter vor dem Hintergrund 
des Liebens anderer Figuren, die nicht ästhetizistisch, sondern ästhetisch gefärbt sind.
Dabei  liefert  diese  Arbeit,  erstmalig  in  der  Forschung,  auch  einen  Überblick  über  das  weibliche  
ästhetizistische  Leben und Lieben,  und  zeigt  dabei  starke  Ähnlichkeiten zum männlichen Protagonisten 
Hofmannsthals auf, was vor allem durch das Hand-Motiv und das Augen-Motiv deutlich wird. 

Bereits bezüglich der unveröffentlichten Gedichte Hofmannsthals lässt sich sagen, dass eine Vielzahl von 
ihnen  das  moderne  Liebeserleben  thematisieren.  Dabei  steht  die  Mehrzahl  dieser  Gedichte  im 
Zusammenhang mit einer Liebe, an der Hofmannsthal zugleich das Negative beleuchtet; die ungetrübte,  
ästhetizistische Liebe bildet dabei die Ausnahme.
Dass  sich  das  ästhetizistische  Lieben  aus  dem  narzisstischen  Wesen  des  ästhetizistisch  empfindenden 
Menschen  speist,  zeigt  sich  bereits  in  dem  Gedicht  <Sink  ich  des  Abends  ...>  (1887/1888),  mit  dem 
Hofmannsthal  innerhalb  der  unveröffentlichten  Gedichte  erstmalig  auf  die  Liebesthematik  verweist. 
Hofmannsthal schildert hier das devote Lieben eines Jünglings zu einer über ihm stehenden Frau, die er  
„Herrin“  21664 nennt.  Sie  zu  besitzen,  würde  gleichsam  die  hohe  Meinung,  die  er  von  sich  selbst  hat, 
bestätigen. Zugleich zeigt sich innerhalb dieses Liebens auch ein religiöser Aspekt, denn der Jüngling will  
sich dieser Frau „weihen“. 21665 In Verbindung mit dieser Liebe steht aber auch die scheinbare Befähigung zur 

21655Wicke: S. 23.
21656Wicke: S. 25.
21657Wicke: S. 33.
21658Wicke: S. 31.
21659Wicke thematisiert des weiteren auch Nordaus Werk Entartung (1892/1893), indem er thematisiert, dass die Literaten in der 

zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts nur Literatur hervorgebracht hatten, die einem hysterischen Publikum entsprechen. 
21660Wicke: S. 124.
21661Wicke zitiert hier eine Passage Hofmannsthals („Der Sinn der Ehe ist wechselseitige Auflösung und Palingenesie. Wahre Ehe 

ist  darum nur  durch  den Tod lösbar,  ja  eigentlich  auch  durch  diesen nicht.“,  in:  Wicke,  S.  124),  was  Wicke  äußern  lässt: 
„Hofmannsthal formuliert hier eine Idealvorstellung von ehelicher Gemeinschaft, die in der Verschmelzung von Mann und Frau 
besteht. Ehe ist demnach nicht die Addition zweier Individuen zu einer sozialen Gemeinschaft, sondern die Bildung von etwas  
Neuem.“ In: Wicke, S. 124.

21662Wicke: S. 125.
21663Wicke: S. 125.
21664SW II. S. 12. V. 26.
21665SW II. S. 12. V. 24.
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Tat,  21666 doch ist  die Liebe vielmehr motiviert  durch das  Besitzdenken des Mannes: so verlangt es ihn  
danach, ihr Lächeln zu „erkaufen“, 21667 und „des Lebens Widerstand zu erzwingen“, 21668 um sie zu besitzen. 
Vor dem Hintergrund der Minne-Thematik wird die Frau auch in dem Gedicht  <Träumend, sehnend ...>  
(1887/1888) als „Herrin“ 21669 bezeichnet. Die Passivität des Mannes zeigt sich hier durch den Kuss, der von 
ihm nur indirekt erreicht wird, und zwar dadurch, dass er an gleicher Stelle wie die Frau aus dem Becher  
trinkt.  Problematisch zeigt  sich  die  ästhetizistische  Liebe ebenso  in  dem Gedicht  Die  Brautwerbung  in  
Byzanz (1888/1889). Hofmannsthal bindet nicht nur die Mahnungen der Mutter (SW II. S. 15. V. 59-69) und 
die des Bruders (SW II. S. 15. V. 56) ein, sondern es lässt sich erahnen, dass diese Liebe für das Mädchen  
tragisch  enden  wird.  Unter  den  Notizen,  die  den  Titel  Die  Brautwerbung  in  Byzanz  tragen,  schildert 
Hofmannsthal  zwei  Liebeserlebnisse:  dass  eines  Recken,  der  von  der  stürmischen  Leidenschaft  seiner  
Geliebten überwältigt wird (SW II. S. 14. V. 1-15) und die Liebe eines Mädchens (SW II. S. 14-16. V. 16- 82).  
Dabei zeigt sich in der Liebesschilderung den Recken betreffend, dass die ästhetizistische Liebe hier weit  
mehr auf Gewalt als auf Verführung beruht bzw. er unter dem Zwang der dominanten Frau steht (SW II. S.  
14. V. 11-12). Durch das junge Mädchen zeigt sich schließlich das Besinnen auf die mahnenden Worte der  
Mutter und das Besinnen auf die „Sitte“, 21670 die das junge Mädchen in dieser Liebe, die für sie jetzt eine 
„schlechte Liebe“ 21671 ist, außer Acht gelassen hatte. Die Hinterfragung der ästhetizistischen Liebe erfolgt 
auch in  dem Gedicht  <Wie unwahr  wie  gemacht  ...>  (1889 ?).  Augenscheinlich  übt  Hofmannsthal  hier 
lediglich Zeitkritik, am Dichter und an dessen Werken, doch birgt die Kritik an den Büchern seiner Zeit auch 
die Liebe zur Kunst („Die meisten Bücher sind doch wie Weiber / In einem Zug genossen und dann fort“).  
21672 Es  gibt  aber  auch  Bücher,  ebenso  wie  Frauen,  die  Bestand  haben;  diesen  spricht  Hofmannsthal  
allerdings einen Seltenheitswert zu, während hinterfragt wird, ob es überhaupt eine Frau gibt, die diesen 
Anspruch erfüllt („solch ein Weib / Giebts eines wohl?“).  21673 Kritisch wird die Liebe auch in dem Gedicht 
<Wo wir einander gefunden ...>  (1889 oder 1890) betrachtet: zum einen durch das Sehnen des lyrischen 
Ichs nach dieser  vergangenen Liebe, zum anderen aber dadurch,  dass diese Liebe noch nicht mal eine 
Vergangenheit hat, weil sie nie gelebt worden ist („Verlieren was man nie besessen / Ist das so schwer?“).  
21674

Überdeutlich schildert Hofmannsthal die ästhetizistische Liebe auch in dem Gespräch (1890). Auf die Frage 
der  Geliebten  „Und  liebst  du  mich  auch  wahrhaft  um  meiner  selbst  allein?“,  21675 erfolgt  zwar  die 
Versicherung des Mannes,  doch in  Wirklichkeit  zeigt  sich hier,  dass die Liebe von dem Narzissmus des 
Mannes  gesteuert  ist.  21676 Der  Genuss  des  Liebens  wird  dabei  an  zahlreiche  andere  Motivkomplexe 
angebunden: an die Motive von Auge, Farbe, Duft, spiegelnde Flächen (Teich), Musik und Nacht, die alle nur  
auf seinen Narzissmus verweisen („Ich liebe ihr Glänzen, ihr Duften ihr ganz<es> liebliches Sein / Weil sie in 
meiner Seele den Wiederhall  erwecken“).  21677 Die Geliebte wird auch hier als  Teil  des  ästhetizistischen 
Genusslebens angesehen, was auch eine Tagebuchnotiz Hofmannsthals vom Mai 1890 unterstützt, in der es  
heißt: „Geliebte = Vignette für  eine Seite des Tagebuches unsrer Stimmungen.“  21678 Die Fragwürdigkeit 
dieser Liebe zeigt sich nicht nur durch den Mann, durch dessen falschen Bezug zur Wirklichkeit („Ich liebe  
dich wie das Leben, wie seinen holdesten Schein“), 21679 sondern auch durch die Frau, die das Lieben in die 
Sphäre des Traumhaften stellt: „Und lebt auch kein andres Verlangen in dir und kein anderer Traum?“ 21680 

21666SW II. S. 12. V. 12.
21667SW II. S. 12. V. 13.
21668SW II. S. 12. V. 15.
21669SW II. S. 13. V. 29.
21670SW II. S. 14. V. 35.
21671SW II. S. 15. V. 50.
21672SW II. S. 18. V. 16-17.
21673SW II. S. 18. V. 23-24.
21674SW II. S. 19. V. 6-7.
21675SW II. S. 22. V. 1.
21676Die Kritische Ausgabe vermerkt hier, im Zuge eines Hinweises zu Gestern und damit Andreas Lieben: „Liebe als Kunsttrieb: das  

geliebte Object als Accumulator der angehäuften Fähigkeit schön zu stilisieren [...]: Andrea“. In: SW II. S. 219. Z. 4-5. 
21677SW II. S. 22. V. 17-18.
21678SW II. S. 219. Z. 8.
21679SW II. S. 22. V. 9.
21680SW II. S. 22. V. 3. 
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Den Dienst  an der Frau in Verbindung mit  der Bezauberung, greift  Hofmannsthal  noch einmal  in  <Und 
stündlich steigt der See ...> (1890) auf, indem Hofmannsthal die Abwendung von der Welt zugunsten einer 
eigenen ästhetizistischen Stadt schildert („Das ist der Minne Zaubermacht, die hat noch keiner ermessen.“).  
21681

Ein kurzer Bezug erfolgt auch in dem Gedicht Verse, auf eine Banknote geschrieben (1890). In der neunten 
Strophe  wähnt  das  lyrische  Ich  sich  neben  Büchern,  Musik  und  Farbenpracht  auch  Liebe  erkaufen  zu  
können. Doch das Geld ist trügerisch, es kann nur „Erlog´ner Liebe Kuß und Leidenschaft“ 21682 bringen.
Während sich im vierten Gedicht der Gedichtsammlung Ghaselen (1891) lediglich ein kurzer Bezug zur Liebe 
zeigt („Frauen gibts, die nie beglückten / Aber keine schuf nie Leiden“), 21683 findet sich das Liebeserleben in 
dem  Gedicht  Frühe  Liebe  (1891)  nicht  nur  deutlich  bereits  durch  die Titelgebung  Frühe  Liebe  (1891), 
sondern zeigt auch ein männliches lyrisches Ich, dessen Bezug zur Liebe in Verbindung mit der Jugend und 
dem „Glanz der frühen Tage“ 21684 steht. Mit dem Verweis auf die Vergangenheit, aber auch durch die Verse  
„Mit dem Glanz der frühen Tage / Ist dein Bild in mir verschwommen“, 21685 zeigt Hofmannsthal, dass diese 
Liebe nicht von Dauer war. Zudem deutet sich die Leichtfertigkeit des lyrischen Ichs im Umgang mit dieser  
Liebe an („Stunden die verflossen“),  21686 während der Zug zur Vergangenheit, fühlt er sich an diese Liebe 
wiederholt  gemahnt,  bestehen  bleibt.  Doch  wenn  die  vergangene  Liebe  wieder  zurück  ins  Gedächtnis  
gerufen wird, dann geschieht dies zwanghaft ohne seinen Willen, so als habe sie die Kontrolle über sein 
Leben: „Aber manchmal kommts erstickend / Über mich als müsst ich´s fassen / Und der Glanz der jungen  
Tage / Will sich nicht mehr bannen lassen.“ 21687 Aber die wirkliche Bedrohung, die diese Vergangenheit mit 
der erlebten Liebe für sein Leben hat, wird von ihm nicht realisiert („Und den Abglanz jenes Glanzes / Nicht 
um  gold´ne  Zuku<nft>  tausch  ich“),  21688 wenn  dies  bedeutet,  dass  diese  die  Gegenwart  überschattet; 
vielmehr bekennt er sich zu dieser vergangenen Liebe, die seine Seele bewegt. Statt eine Hinterfragung 
dieses  vergangenen  Liebeserlebens  vorzunehmen,  lässt  Hofmannsthal  das  lyrische  Ich  die  Hoffnung 
aussprechen, dass er die vergangene Glückseligkeit, die er mit dieser Frau erlebt hat, wiederbeleben kann,  
indem er sie gottgleich neu erschafft: „Ich dich werde neu beseelen / Göttlich schaffend dich gestalten /  
Doch  dann  bist  du  mir  entfremdet  /  Und  ich  kann  dich  nicht  mehr  halten.“  21689 Dem  Versuch,  die 
Vergangenheit neu zu erwecken, steht die natürliche Begrenzung der Zeit gegenüber, die nicht überwunden 
werden kann. Die Liebe und die Jugend sind verloren; was dem lyrische Ich noch bleibt, ist die Erinnerung 
an diese Liebe. 
In dem fünften Gedicht Erfahrung, 21690 aus dem Zyklus <Sieben Sonette ...> (1891), lässt Hofmannsthal ein 
männliches lyrisches Ich über die Liebe sprechen. Obwohl dieses die „ungetreuen Frauen“  21691 verstehen 
kann, zeigt Hofmannsthal mit dem Konjunktiv („So gut, mir ist, als könnt´ ich in ihre Seelen schauen“) 21692 
gleichsam das Trennende zwischen Menschen, hier im Besonderen zwischen den Geschlechtern, auf. Was  
das lyrische Ich aber nachvollziehen kann, dass ist die Leere am Leben („Die Qual der langen, leeren, der  
lebenleeren Tage“), 21693 die „Lust am Sich-verlieren“ 21694 und der Zug zum „Trügen und Verletzen“. 21695 Die 
Anklage, die er in den folgenden Versen formuliert, muss deswegen als halbherzig betrachtet werden, weil  
er gleich empfindet:  „Ich fühle, wie sie´s drängt zu thörichten Entschlüssen / Wie sie die Augen schliessen,  

Die Fragwürdigkeit ihrer Treue zeigt sich auch in den Versen 5-7, wobei die Worte an die Andreas aus Gestern (1891) gemahnen:
„Ich kann so gut verstehen die ungetreuen Frauen / Mir ist als könnt ich jeder ganz in die Seele schauen. / Sie liebten ja wirklich  
den einen und liebten auch wirklich den andern“. In: SW II. S. 22. V. 5-7.

21681SW II. S. 27. V. 14.
21682SW II. S. 29. V. 56.
21683SW II. S. 45. V. 5-6.
21684SW II. S. 41. V. 1.
21685SW II. S. 41. V. 3-4.
21686SW II. S. 41. V. 6.
21687SW II. S. 41. V. 9-12.
21688SW II. S. 41. V. 15-16.
21689SW II. S. 42. V. 29-32.
21690Dieses Gedicht gemahnt stark an Andrea aus Gestern (1891).
21691SW II. S. 50. V. 1.
21692SW II. S. 50. V. 2.
21693SW II. S. 50. V. 4.
21694SW II. S. 50. V. 4.
21695SW II. S. 50. V. 8.
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und wie sie quälen müssen. /  Wie sie für jedes Morgen ein jedes Heut´  begraben / Und wie sie nicht 
verstehen, wenn sie getödtet haben“. 21696

Die Nähe zwischen Tod und  ästhetizistischer Liebe zeigt sich ebenso in dem Gedicht  Blüthenreife (1891). 
Zwar schildert Hofmannsthal hier scheinbar einen nächtlichen, schönen Moment,  21697 doch bricht diese 
scheinbare  Harmonie  auf.  Die  Lieder,  von  der  Liebe  initiiert,  erfüllen  zwar  für  einen  Augenblick,  doch 
„starben [sie] an der Fülle / Von Glut und Glanz und Duft“. 21698 Auch lässt sich der negative Beigeschmack 
des  ästhetizistischen Liebens in dem Gedicht  Allein  (1891) ausmachen.  Das Negative zeigt sich nicht so 
deutlich  durch  den  Bezug  zur  Vergangenheit,  sondern  mehr  durch  den  Rückzug  in  ästhetizistische 
Räumlichkeiten und den damit verbundenen Rückzug vor den Menschen. 21699 Kritisch zeigt sich der Zug zum 
Lieben auch in der kurzen Gedichtnotiz <Lieben heisst ...> (1891), in der Hofmannsthal auf das veränderte 
Lieben in der Moderne ansprechen mag,  21700 als auch durch die Moderne im Allgemeinen in  Ideen zu  
Gedichten  (1891 ?): „röm: Sympath. Zauber; ähnlich der Liebesbann den ich über dich ausspreche, ohne  
dass  du  es  ahnst.“  21701 Ebenso  zeigt  sich  deutlich  der  Bezug  zwischen  modernem  Lieben  und  dem 
Narzissmus und den Tiefen der Seele in dem Gedicht Ersatz (1891). Statt wirklich zu lieben, liebt der Mann 
der Moderne in Hofmannsthals Gedicht nur in seinem Traum, der gespeist ist aus seinem Innern („Und mir  
ist  wie  ein  gelebtes  dieses  ungelebte  Lieben“).  21702 Problematisch  wird  die  moderne  Liebe  von 
Hofmannsthal  auch in dem Gedicht  Schönheit  (1891 ?) gezeichnet.  Das lyrische Ich versucht in  diesem 
Gedicht, nachdem er im kranken Fieberzustand und im Traum die Schönheit erfahren hat, im gesunden 
Zustand diese Erfüllung durch eine Frau, die auch hier ins Göttliche erhoben wird, zu finden („Du unser 
Sehnen / Göttliche Schöne“).  21703 Doch der Versuch, die Erfüllung zu finden, misslingt, denn die Frau ist  
nicht imstande, dem lyrischen Ich dies zu geben, was ihm im Traum Glück geschenkt hatte. Problematisch  
zeigt sich das Lieben auch in weiteren Gedichten, so in <Bin ich bei dir ...> (1891 ?) indem das lyrische Ich 
sich durch das Lieben, neben dem Mangel an Kommunikation, sich selbst verliert („Mich selber habe ich  
dabei verloren / Ob ich dich suche, kann ich nicht verstehen“),  21704 in der Notiz  zu dem Gedicht  <Keiner  
hat ...>  (1891/1892) 21705 in dem Hofmannsthal auf eine Liebesbeziehung anspielt, als auch in dem kurzen 
Gedichtfragment  <O  gieb  dich  ...>  (1891/1892)  indem  sich  neuerlich  der  Bezug  zwischen  Liebe  und 
Narzissmus zeigt, und indem die Frau neuerlich über Genuss und Besitz definiert wird: „O gieb dich mir zu  
eigen / In deiner blendenden Pracht / Ich will ja geniessen und schweigen“. 21706 
Die problematisch sich entwickelnde Liebe der Moderne wird von Hofmannsthal auch in den Notizen zu 
Phantast<ischer> Prolog  (1892)  21707 in den Fokus gestellt, vor allem durch die beiden Frauenfiguren, die 
Schottenkönigin  Maria  Stuart  und  Lukrezia  Borgia.  Durch  die  beiden  Frauenfiguren  zeigt  sich  hier  das 
Übermaß des Liebens, das Sich-Verlierens im Lieben. So notiert Hofmannsthal in der Notiz (N) in Bezug auf 
Maria  Stuart:  „Vor  Liebe  schwindlig  halb  und  halb  vor  Grau´n“.  21708 In  der  Handschrift  (H)  schildert 
Hofmannsthal des weiteren fragmentarisch die Tändelei Maria Stuarts mit dem „schöne[n] Rizzio“ 21709 und 
dem „wilde[n] Bothwell“. 21710 Aus den kurzen Notizen lässt sich des weiteren der Mangel an Treue sowie die  
Bereitschaft zu Genuss erkennen.  

21696SW II. S. 50. V. 11-14.
21697SW II. S. 54. V. 13-15.
21698SW II. S. 54. V. 19-20.
21699SW II. S. 56. V. 1-8.
21700„Lieben heisst für uns nicht >>lieben<< / Heisst auch nicht mehr recht >>begehren<<“. In: SW II. S. 59. V. 1-2.
21701SW II. S. 66. V. 4-5.
21702SW II. S. 61. V. 4.
21703SW II. S. 63. V. 51-52.
21704SW II. S. 69. V. 9-10.
21705„[Keiner hat an deines Wesens unentweihtem Kelch getrunken /  Und für keinen ist [der Schleier deiner] Schönheit  noch 

gesunken]“. In: SW II. S. 70. V. 1-2.
21706SW II. S. 70. V. 1-3.
21707In Bezug auf die mit dem Liebeserleben verbundenen zahlreichen Motivkomplexe (Nacht, Perlen, Haar, Duft, Schatten und 

Hand), vermerkt die Kritische Ausgabe: „Die in die vorliegenden Entwürfe aufgenommenen Motive sind bei Hofmannsthal in der 
Zeit vielfach zu finden“. In: SW II. S. 307. Z. 32-33.

21708SW II. S. 72. V. 4.
Und in Bezug auf Lukrezia Borgia, heißt es: „Von allzuviel und allzuheisser Liebe“. In: SW II. S. 73. V. 19. 

21709 SW II. S. 72. V. 7.
21710SW II. S. 72. V. 11.
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Mit  dem  Gedicht  Kleine  Erinnerungen (1893)  schildert  Hofmannsthal  neuerlich  ein  Liebeserleben,  die 
Sehnsucht des lyrischen Ichs nach dem jungen Mädchen. In die Beschreibung ihrer äußeren Erscheinung 
flicht er zahlreiche Motive ein, die einige Ästhetizisten Hofmannsthals in ein fatales Lieben und einen frühen 
Tod geführt haben. Hofmannsthal relativiert hier aber die Sehnsucht des lyrischen Ichs allein schon dadurch, 
dass er sich der Frau erinnert, zumal diese Erinnerung persönlich gefärbt ist.
Verwies Hofmannsthal in einigen Gedichten bereits darauf, dass der Ästhetizismus in der Moderne, auch 
durch das Lieben, die Religion abgelöst hat, zeigt sich dies mitunter auch in dem Gedicht Kirchturm (1893). 
Der Bezug zur Liebe schließt sich hier an die Erläuterung Hofmannsthals an, warum dieses lyrische Ich  
keinen Bezug zur Religion hat.  So entspricht der neugewählte Platz seinem  ästhetizistisch-narzisstischen 
Naturell; er ist hochgelegen und von dort aus kann er den Tod ausblenden oder sich wenigstens über ihn  
erhaben wissen. Auch zeigt sich eine Verbindung zwischen der  ästhetizistischen Liebe und der Stille, also 
der fehlenden Kommunikation zwischen den Liebenden, die sich, erhaben über der Stadt und dem Tod, auf  
einem Turm sitzend wähnen: „So still,  unsäglich selig,  /  Dass unsrer Lieb zulieb / Die Thurmuhr uns zu 
Füssen / Still  steh´n und stocken blieb´!“  21711 Dass die moderne Liebe bei Hofmannsthal primär an den 
Narzissmus gebunden ist, zeigt sich sowohl in dem Gedicht Madonna Lisa (1893) („Könnt ich recht tief mich 
in mich selber wühlen / Ich käm zu Dir“)  21712 als auch in  Schlecht berathen (1893), in dem Hofmannsthal 
zudem die Fremdheit zum eigenen Ich herausarbeitet (SW II. S. 93. V. 1-3).
Dabei zeigt sich in den Gedichten <Tod wir sind ...> (1893 ?) und Canticum Canticorum IV. 12-16 (1893/1894) 
das Bewusstsein für die Problematik dieser ästhetizistischen Liebe. Während das lyrische Ich sich hier aus  
Frustration  vor  der  Liebe  vom  Leben  abwendet,  21713 sieht  das  lyrische  Ich  in  dem  Gedicht  Canticum 
Canticorum IV. 12-16 (1893/1894) gerade die Notwendigkeit dazu, sich dem lebendigen Leben zu öffnen 
(SW II. S. 98. V. 1-6). Das lyrische Ich verlangt es hier nicht nach der Abgeschiedenheit, sondern nach der 
Lebendigkeit, was sich daran belegen lässt, dass Hofmannsthal das lyrische Ich den Wind ersehnen lässt, der  
den Garten belebt: „Lass alle Düfte triefen / Aus starren Schlafes Tiefen / Das Leben sich befrei´n.“ 21714 
Problematisch, da wirklichkeitsfern, zeigt sich die Liebe auch in dem Gedicht Fremdes Fühlen (1894). Hier ist 
es das lyrische Ich,  das auf seinem nächtlichen Spaziergang verliebten Paare begegnet. Das lyrische Ich 
bemerkt hier vor allem den Blick dieser Verliebten, der als „trunken und traumhaft“ 21715 beschrieben wird. 
In drei Kleinen, nicht über den Notiz-Zustand hinausgehenden Arbeiten, zeigt sich ebenso das Motiv, so in  
<Deine kleinen Berge ...> (1896) (SW II. S. 114. V. 5-8), in Die Geliebten (1896) (SW II. S. 114. V. 1-2) wie in 
den  Notizen  zu  Gedichte  (1896)  durch  „Richards  Geliebte“,  21716 die  innerhalb  der  Stimmung,  die 
Hofmannsthal kreieren will, eingebunden ist („alles kann dazu gebracht werden sich selbst zu genießen“). 
21717 Fokussierter, weil ausgearbeitet, ist das Gedicht  Das Bild  (1896), indem das lyrische Ich die Nähe zur 
Geliebten  (durch  das  Bild)  nicht  herstellen  kann,  wodurch  ihm  in  der  ersten  Strophe  die  Welt  fremd 
erscheint (SW II. S. 115. V. 7-8). Aus der Tiefe schließlich entspringt in der zweiten Strophe die Nähe zur  
Geliebten, die beim lyrischen Ich einen Glückszustand bewirkt. 21718 Die Liebe wird hier als essentiell für das 
Leben  des  lyrischen  Ichs  gedeutet.  Allerdings  erfolgt  ein  Bezug  zur  Liebe  nicht  durch  das  Bildnis  der  
Geliebten, sondern aus der Tiefe seiner Seele heraus. 
Während  in  dem  ersten  Gedicht  Kinder  aus  einem  schönen  Hause aus  der  Sammlung Idyllen (1897), 
andeutungsweise durch das Hand- und das Haar-Motiv, auf die Liebe verwiesen wird, legt Hofmannsthal in  
dem zweiten Gedicht Abend im Sommer die Problematik einer ästhetizistischen Liebe deutlicher dar, wenn 
es heißt: „er will von ihr fort: sie aber durch leise Magie hält ihn immer wieder hin wie Sheherasade den 

21711SW II. S. 87. V. 21-24. 
In den Notizen zudem verbindet Hofmannsthal die Liebe mit der Nacht und dem Tod: „Verliebte junge Todte / Die fliegen auf bei  
Nacht“. In: SW II. S. 330. V. 10-11. In der Handschrift 3 H3 heißt es zudem in Bezug auf die Dunkelheit und den gewählten Platz  
des Apfelbaumes: „Verliebte junge Todte / Die fliegen auf bei Nacht / Und sitzen in seinen Zweigen / Bis Morgenlicht erwacht.“  
In: SW II. S. 330. V. 33-36.

21712SW II. S. 88. V. 3-4.
21713SW II. S. 96. V. 7-11.
21714SW II. S. 98. V. 10-12.
21715SW II. S. 102. V. 18.
21716SW II. S. 114. V. 2.
21717SW II. S. 114. V. 4-5.
21718SW II. S. 115. V. 9-14.
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Sultan mit den Märchen“. 21719 Hofmannsthals verweist hier im Zuge der Liebe auf Magie; doch die Frau aus  
Tausendundeine-Nacht betörte ihn, wenn überhaupt man dies sagen kann, nicht durch ihre Liebe, sondern 
durch die Kraft ihrer Worte, die ihr dazu dienen, sich vor dem Tod zu retten. Vor dem Hintergrund des  
zwischen Wirklichkeit und Fantasie befindlichen jungen Mädchens, zeigt sich auch in dem dritten Gedicht 
Das Mädchen mit der Maske aus dem Zyklus das Problem des Liebeserlebens. Das junge Mädchen stuft die 
Liebe ihrer Schwester zu ihrem Verlobten und die bevorstehende Trennung als „Spiel“ 21720 ein, denn sie hat 
ein  „tieferes  Bestreben  die  Schattenhaftigkeit  der  irdischen  Dinge  nachzuweisen“.  21721 In  dem  vierten 
Gedicht  Des  Pächters  Töchter/Die  badenden  Mädchen  zeigt  sich  das  Motiv  durch  die  beiden  jungen 
Mädchen und ihre unterschiedliche Begegnung mit dem Mann: „Sie sprechen von einem Mann, der ihnen 
fast wie ein Gott ist.“  21722 Aller Wahrscheinlichkeit nach hebt Hofmannsthal durch die Schwester mit den 
dunklen Augen hervor: „Er sprach zuerst von der Art meiner Schönheit, dann kam er zu sprechen auf das  
Wesen der Götter. Er ließ unausgesprochen ob er selbst zu ihnen gehöre.“ 21723 Konträr dazu steht die andere 
Tochter,  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  die  mit  den  hellen  Augen.  Durch  diese  ist  eine  ambivalente  
Betrachtung des Mannes zu erkennen, lässt Hofmannsthal sie, im Zuge der Beschreibung des Mannes, von 
Erschrecken sprechen. 21724 Ebenso im siebten Gedicht Schlafende bindet Hofmannsthal zwei Bezüge durch 
zwei Figuren in Bezug auf die Liebe ein. So definiert Hofmannsthal die Liebe des Mannes über den Besitz:  
„der eine: die Decke um seine Schultern ziehend wie einen Kriegsmantel,  unter sich das Bette wie ein  
erobertes Land mit  Abgründen Gefangen<en>,  eroberten Frauen und Heerden.“  21725 An dem Mädchen 
dagegen zeigt sich die Liebe eher beiläufig („athmet durch den Duft ihrer verliebten Seele“), 21726 während 
der Fokus auf Nacht und Tod liegt. Das Motiv erfolgt in dem neunten Gedicht Vier Schwestern durch die vier 
Mädchen des Königs. Hofmannsthal vermerkt lediglich einen Bezug zum Mann durch die Schwester, die 
verheiratet ist, und durch die Schwester mit „Rosen im Gürtel“, 21727 die „viel geliebt“ 21728 ist. 
Auch in dem Gedicht <Solange die Erinnerung ...> (1897) bedingen sich Liebe und Wahrnehmung der Welt. 
Hofmannsthal verbindet hier das Liebeserleben des ästhetizistischen Ichs mit zahlreichen Motiven, darunter  
dem Zug zur Vergangenheit, dem Brunnen, dem Spiegel und der Tiefe der Seele: „Solange die Erinnerung an 
Dich  / sich mir im Leib lebendig noch und so bewegt / als wär es ein Gebild aus meinem Mark“. 21729 
Aller Wahrscheinlichkeit nach sollte der Fokus auch in dem Gedicht  Epithalamium (1897 oder 1898), das 
lediglich nur durch lose Notizen enthalten ist, auf dem Liebeserleben liegen. Hofmannsthal plante hier ein  
Mädchen, die sich jetzt mit dem Gedanken der Ehe trägt, zwischen mehrere Liebhaber zu stellen. Kritisch 
zeigt sich Hofmannsthal vor allem in Bezug auf den Mann in der Notiz N 2, der sich nicht durch Tatkraft  
auszeichnet. Hofmannsthal macht hier deutlich, durch was er mitunter das Bild des Mannes und der Frau  
unterscheidet,  wenn es heißt:  „gesprochen von dem zurückgetreten<e> Liebhaber,  der nicht den Muth 
hatte das Mädchen zu nehmen aus Angst vor der Überwältigung durch die Schwere. er ist ein Weib. (weil er  
sich zuviel besinnt, zuviel anticipiert) der andere ist ein Mann: der Handel und Liebe in einem zu führen 
verstand, sich hier verbinden wollte und das Mädchen gewann.“ 21730 Hofmannsthal plante hier den Kontrast 
zwischen einem Tätigen und einem Passiven, in Bezug auf die Persönlichkeit und das Lieben zu setzen.
Kurze Bezüge zum Lieben finden sich des weiteren in folgenden Gedichten: in Stadien auf dem Lebenswege  
des Tarquinius Morandinus (1897 oder 1898) durch die Liebesfähigkeit eines Freundes („Überschätzung des 
Freundes der auch noch arm in der Liebe ist“), 21731 in Der Vater vor dem Standbild des Sohnes (1897-1898) 

21719SW II. S. 124. V. 3-4.
21720SW II. S. 124. V. 2.
21721SW II. S. 124. V. 4-5.
21722SW II. S. 127. Z. 10-11.
21723SW II. S. 127. Z. 12-14. 

„Mir war als wäre meinem dumpfen Blut / Ein Tropfen eingeimpft vom goldnen Blut der Götter“. In: SW II. S. 127. Z. 16-17.
21724SW II. S. 127. Z. 20.
21725SW II. S. 130. Z. 14-16.
21726SW II. S. 130. Z. 20-21.
21727SW II. S. 131. Z. 14.
21728SW II. S. 131. Z. 14.
21729SW II. S. 134. V. 1-3.
21730SW II. S. 137. Z. 11-15.
21731SW II. S. 138. Z. 9-10.
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durch das Lieben des Kaufmanns, das sich ebenso über den Besitz definiert,  21732 in dem unvollendeten 
Gedicht des Bettes  (1898)  („dies war die Insel wo wir von Küssen lebten / unendliche Zeit und aus den 
Zweigen  des  /  Himmels  die  goldenen  Früchte  pflückten“),  21733 in  Bezug  auf  Niobe  in Verse  zum 
Ged<ächtnis> der Kaiserin (1898) („sie tanzte mit dem geschminkten Abenteurer“), 21734 in dem Gedicht Das 
Zeichen (1899) in dem Hofmannsthal das lyrische Ich die Dauer von Liebesbeziehungen anzweifeln lässt („es  
bleib doch nicht bestehen: / so wenig wie ein Kuss“),  21735 in dem von Verlaine inspirierten Gedicht  <Des  
stillen Waldes ...> (1899 ?) indem das lyrische Ich eine Müdigkeit gegenüber der Welt bekennt,  „und aller 
Dinge auch, nur Deiner nicht“ 21736 oder in den Notizen zu Epigramme (1903) durch die Ergriffenheit eines 
Knaben für den Gesang eines Mädchens. 
Mit dem Gedicht <Das kleine Stück Brot …> (1899 ?) schließt Hofmannsthal an die fehlende Haltbarkeit von 
Glück und Liebe im Leben an  (SW II. S. 148. V. 5-8). Sowohl auf das Brot als auch auf die Blume und die  
Bettdecke, die das lyrische Ich mit den vergangenen Erlebnissen mit seiner Geliebten verbindet, kann er  
nicht zurückgreifen („So hab ich keines von den dreien“). 21737 Weil er eben diese Dinge vermisst, die mit der 
Vergangenheit  verknüpft  sind,  lässt  Hofmannsthal  das  lyrische Ich von einem Zwang reden,  sich in  die  
Gegenwart  zu  stellen,  denn  die  Geliebte  ist  ihm  gegenwärtig.  21738 Von  dem  Lieben  als  auch  von  der 
Erinnerung an diese distanziert sich das lyrische Ich ebenso in dem Gedicht <Ich will kein eignes Haus ...>  
(1899 ?), weil die Begegnung mit Menschen ihn an den Kreislauf des Lebens, an die eigene Sterblichkeit  
gemahnt:  „Ich will kein eignes Haus / Da stünde das Bette aus dem ich die Frau vertrieb / Da hienge das  
Geweih des Welches den ich geschossen habe in der so völlig / entschwundenen Zeit“. 21739

Weitere Bezüge zum Motiv finden sich in Das Gedicht der Anthologie, welches zu Gedichte April 1900 (1900) 
zählt, durch den Tausch der Kleidung („wo Jüngling u<nd> Geliebte miteinander die Gewänder tauschen,  
nach der  ganzen Tiefe seiner Bedeutung nahdichten: wie sie ihm als Knabe entgegentritt“),  21740 in  dem 
Gedicht  Die  Landschaft,  der  Saal  und  das  Bette  in  Verbindung  mit  dem  Mangel  an  Kommunikation 
(„stummem Munde“)  21741 und der Ausklammerung der natürlichen Gesetze („und von zwei Seiten traten 
wir zugleich / in jenen Saal der gross und dauernd war“),  21742 in  Verbindung mit der Nacht in  anderes  
Gedicht, indem es das lyrische Ich nach der Erfüllung seiner Vorstellungen verlangt („sich mit seiner Frau  
einmal in einer von Wünschen völlig anticipierten Situation befinden“) 21743 und indem es dem lyrischen Ich 
nicht um Erfüllung, sondern um die Sehnsucht geht.
Nur vereinzelt zeigt sich ungetrübtes, ästhetizistisches Lieben: so in den Gedichten  Liebesglück  (1890) in 
Verbindung mit der Musik und der Kindhaftigkeit („Bewahre, bewahr dir den zaubrischen Bann / Er macht  
dich auf Erden zum seligsten Mann“), 21744 in <Keine der Zeiten des Tags ...> (1890 ?) in Verbindung mit den 
Motiven des Trankes, des Traumes oder des Farb-Motivs („Träume von kühlender Flut, die dich im Bade 
umspielt“) 21745 und in <Da ich weiss …> (1899) welches Hofmannsthal im August in Alt-Aussee geschrieben 
hat, und welches von der räumlichen Trennung von Gerty initiiert wurde. Hofmannsthal schildert hier das 
Wissen eines lyrischen Ichs, dass die Geliebte oder Freundin zu ihm zurückkehren wird („Da ich weiß, du 

21732„Er war mein und meiner ernsten reinen Frau einziges Kind. Ich bin ein Kaufmann. liess viel um Perlen tauchen. baute ein  
schönes Haus. Und diesen Sohn musste ich haben: was er anrührte, schwand hin wie Rauch. Er besass niemals ein Ding.“ In: SW 
II. S. 139. Z. 10-13.

21733SW II. S. 141. V. 3-5.
21734SW II. S. 144. Z. 13-14.
21735SW II. S. 147. V. 3-4.
21736SW II. S. 148. V. 4.
21737SW II. S. 148. V. 17.
21738SW II. S. 148. V. 18-22.
21739SW II. S. 149. V. 1-4.
21740SW II. S. 150. Z. 14-16.
21741SW II. S. 151. V. 17.
21742SW II. S. 151. V. 21-22. 

Das Motiv findet sich auch in den Notizen: „Und wir sassen am Rand des Bettes mit unser<er> jungen Liebe wie Reisende am  
Rand  eines  grossen  Schiffes,  das  die  Anker  hebt  und  in  ein  dunkles  Meer  hinausgleitet  um  am  nächsten  Tag  die  zwei 
Umschlungenen an einer strahlenden wieder vollkommen neuen unberührte Küste zu landen, wo sich eine neue reine Sonne 
erheben wird“. In: SW II. S. 443. Z. 30-34.

21743SW II. S. 152. Z. 14-15.
21744SW II. S. 25. V. 9-10.
21745SW II. S. 35. V. 4-8.
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kommst mir wieder / machen mich die Wolken froh“).  21746 Das Schlendern durch die einsame, teilweise 
auch  dunkle  Welt,  erfüllt  ihn  nicht  mit  negativen  Gefühlen,  denn  er  weiß,  dass  die  Trennung  nur 
vorübergehend ist. Zudem ist es keine Einsamkeit oder Beklemmung, die das lyrische Ich spürt („Du doch 
bist es, die ich spüre!“). 21747

Bereits  in  Hofmannsthals  Mein  ältester  dramat<ischer>  Entwurf  (1887)  zeigt  sich  innerhalb  der 
dramatischen Fragmente die Bedeutung, die Hofmannsthal  dem Liebeserleben seiner Figuren zuspricht.  
Neben Rogers Mutter, die sich mit dem Sohn ihrer adeligen Herrschaft eingelassen hat, und mit der es,  
aufgrund der ausgebrochenen Revolution, nicht zu einer Ehe gekommen war, 21748 was den Sohn aus dieser 
Beziehung nachhaltig verstörte, geht Hofmannsthal auch auf Rogers Lieben zu Margot ein. 21749 Die zwischen 
Rogers Tante und dem Geistlichen bereits geplante Ehe zwischen Roger und Margot  21750 zeigt sich in den 
Notizen wohl dadurch als gescheitert, da beide in ihrem Wesen zu unterschiedlich sind, wodurch Margot 
letztendlich die Ehe mit Firmin eingeht, wobei diese gleichsam dadurch belastet ist, dass Margot als die von  
Roger „verlassene Braut“ 21751 gilt. 
Deutlich zeigt sich die Verbindung zwischen ästhetizistischem Empfinden und dem Erleben der Liebe auch in 
den Notizen zu Pflicht (1891): „Der Mann decretiert die Stimmungen, er giebt sie, […] die Frau empfängt die  
geschaffenen und sehnt sich nach neuen Suggestionen“. 21752 Dabei zeigt sich, dass die Frau nicht nur durch 
die  Abkehr  vom  Alter  ästhetizistisch  empfindet,  sondern  dass  der  Mann  ihren  ästhetizistischen 
Sehnsüchten, vor allem auch im Hinblick auf die Musik, nicht standhalten kann („aufspringendes Verlangen 
nach  Sensationen,  das  seine  Gegenwart  lähmt  und  erstickt:  Musik  zu  hören,  Wagner,  Berlioz“).  21753 
Innerhalb  der  Thematisierung  der  Liebe  zeigt  sich,  dass  die  Frau  ihren  Mann  dazu  aufruft,  ihr  einen 
„Lebensinhalt“ 21754 zu geben, den der Mann wiederum für sich in seiner Arbeit hat. 
Auch in den Notizen zu Dramatische Themata (1891) zeigt sich, dass Hofmannsthal sich eines Bibelstoffes 
bedient und zwar der  Geschichte von König Ahab u. Naboth, 21755 wodurch sich eine geplante pädophile 
Thematik andeutet, wobei die Formulierung Hofmannsthals gleichsam zeigt, wie sorgsam er diese zu setzen 
gedachte: „Das falsche Zeugniss gegen Naboth wäre das der  Blutschande mit seiner Tochter Naëmi, wenn 
sich das schonend darstellen  lässt; begründet müsste es werden in einer eigenthümlich innigen und dem 
das Verhältnis v. Kind zu Vater strenger auffassenden Juden unverständlichen Liebe zwischen dem jungen 
Vater und der klugen schönen Tochter.“  21756 Neben dem Selbstmord, ausgelöst durch den vorgeworfenen 
Inzest, gedachte Hofmannsthal die Erotik durch die Figuren Jesabel und Cleopatra einzubinden. 21757 Ebenso 
in  Giordano Bruno (1887/1888) greift  Hofmannsthal entfernt das Inzest-Thema auf,  und zwar durch die 
begehrliche Liebe Brunos gegenüber seiner Stieftochter.  Hofmannsthal  lässt  Bruno gleichsam von einer 
„selbstsuchtblinde[n]  Liebe“  21758 zu  seiner  Tochter  sprechen.  Die  erwachsen  gewordene Tochter  ist  für 
Bruno gleichsam eine Erinnerung an seine „verzehrende heillose Liebe“ 21759 zu ihrer verstorbenen Mutter. 
Ihre  reine  Liebe  ihm  gegenüber  jedoch  läutert  letztendlich  seine  „glühende  Leidenschaft  zur  reinsten 
himmlische Flamme“. 21760

Während sich das Motiv in dem dramatischen Entwurf zu Im Hades (1892) lediglich kurz durch die beiden 

21746SW II. S. 146. V. 1-2.
21747SW II. S. 146. V. 12. 

Des weiteren, siehe (Notizen): SW II. S. 301. V. 19-23.
21748SW XVIII. S. 8. Z. 10-15.
21749SW XVIII. S. 8. Z. 23
21750SW XVIII. S. 8. Z. 16-18.
21751SW XVIII. S. 8. Z. 31.
21752SW XVIII. S. 41. Z. 8-10.
21753SW XVIII. S. 41. Z. 17-18.
21754SW XVIII. S. 41. Z. 32.
21755AT, 1 Buch der Könige, 16-22.
21756SW XVIII. S. 36. Z. 17-21.
21757SW XVIII. S. 36. Z. 22-27.
21758SW XVIII. S. 346. Z. 24.
21759SW XVIII. S. 9. Z. 20-21.
21760SW XVIII. S. 9. Z. 23-24.
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Toten zeigt, von denen der Mann in einem Gespräch bekennt, dass er „sie einmal geliebt“ 21761 hat, zeigt sich 
das Motiv weitreichender in dem Dramenfragment Anna (1891). Hofmannsthal plante die ästhetizistische 
Liebe  einzubinden,  an  die  Helene  sich  durch  die  Begegnung  mit  dem  Baron  erinnert,  die  allerdings  
stattgefunden  hat,  als  sie  noch  nicht  verheiratet  war.  21762 Während  er  eher  befremdlich  ist,  ob  ihrer 
Erinnerung und sogar den Namen ihres Mannes verwechselt, über den sie im Gespräch zudem gemeinsam  
lachen, weiß sie sich an die gemeinsame Zeit sehr wohl zu erinnern. Nicht er, sondern sie hatte ihn damals  
verlassen: „Lieber Freund, Sie waren auf dem Punkt langweilig zu werden. Mit dem  Champagners ist mir<s>  
einmal gerade so gegangen: Da hab ich ihn mir  eine Zeitlang abgewöhnt, um ihn lieb behalten zu können.  
War das nicht  klüger?“ 21763 Dabei schmeichelt der Baron ihr noch und ihrer Tochter; während der Ehemann 
der  Tochter  in  den  Hintergrund  gedrängt  wird  und  Hofmannsthal  gleichsam  mit  dem  Auftreten  des 
Verehrers  Edmund  eine  Affäre  der  Tochter  andeutet,  sieht  er  in  den  beiden  Frauen  „zwei  graciöse 
Schwestern“.  21764 In  den Varianten zu  dem Dramenentwurf  deutet  Hofmannsthal,  ebenso wie  er  es  in  
Alkibiades (1892) zeigt, das Motiv der käuflichen Liebe an. 21765

Dagegen plante Hofmannsthal in dem  Revolutionsstück (1893), dass die Liebe eine allein untergeordnete 
Rolle zu spielen habe, da sie nicht von der Revolution in Wien um 1848 ablenken sollte. 21766 Nicht dominant 
zeigt  sich  das  Motiv  auch  in  dem  geplanten  Drama  Tragödie (1893)  durch  die  Figur  eines  neidlosen 
Menschen  21767 oder in den Notizen zum Dramenplan  Sohn des Tobias (1895) durch die Anbindung des 
Liebens der Frauenfigur an die Religion („ihr Verhältnis zum Mann, wie das des Vaters zu Gott, nur weniger  
schroff“), 21768 wobei Hofmannsthal scheinbar ein positives Ende für das Drama angestrebt hatte. 
Zu der Ehe zwischen Bothwell und Maria Stuart kann es in dem dramatischen Entwurf Maria Stuart (1895) 
nur dadurch kommen, indem Bothwell den zweiten Ehemann seiner Frau durch einen Mord beseitigt. Die 
Verbindung zwischen Bothwell und Maria Stuart scheint durch Sinnlichkeit geprägt. Dieser Mord aber wirkt  
sich direkt auf seine Ehe und auch seine Liebe aus, spricht Hofmannsthal in Bezug auf den I. Akt bereits von  
der „bedrohte[n] Liebe”. 21769 Diese Bedrohung wirkt sich direkt auf das Gefühl Bothwells in Bezug auf seine  
Frau aus, ist ihm „Marie als Glück und Göttin verloren gegangen“. 21770 Im III. Akt plante Hofmannsthal das 
Erlischen von Bothwells Liebe zu schildern, 21771 und auch in dem Wesen der Königin war eine Veränderung 
angedacht: „Wie Marie endlich daran verzweifelt seine Liebe wiederzugewinnen, will  sie ihn wenigstens 
retten“. 21772 Als die Königin jedoch seiner Liebe noch sicher war, kurz nach dem Mord, notiert Hofmannsthal  
in Bezug auf das Motiv: „In ihm ist die That so, wie in Maria die Liebe.“ 21773 Letztendlich kehrt sich die Liebe 
zu ihm letztendlich in tödliche Angst vor ihm um. 21774

Inspiriert zeigt sich Hofmannsthals Arbeit zu Der Güntling (1898) von der Geschichte um Johann Friedrich 
Struensee, der erst zum Vertrauten des dänischen Königs Christian VII. wurde, letztendlich jedoch wegen 
einer vermeintlich ehebrecherischen Beziehung zur dänischen Königin hingerichtet wurde. Hofmannsthal  
deutet in den Notizen an, dass die erste Begegnung zwischen dem dänischen König und seiner Königin 
durch Zufall stattgefunden hat,  21775 wobei Hofmannsthal vor allem durch eine Handschrift zeigt, dass die 
Beziehung zwischen dem König und seiner Königin problematisch ist. 21776

Neben dem Abenteurer, der auf Casanova zurückzuführen ist, plante Hofmannsthal mit der Nacht in Sevilla 

21761SW XVIII. S. 43. Z. 14.
21762SW XVIII. S. 38. Z. 4.
21763SW XVIII. S. 39. Z. 5-8.
21764SW XVIII. S. 40. Z. 7.
21765SW XVIII. S. 44. Z. 14-15, SW XVIII. S. 46. Z. 12-14,  SW XVIII. S. 370. Z. 35.
21766SW XVIII. S. 122. Z. 9-10.
21767Dieser sagt  über den Neid: „Es muss jedenfalls etwas sein das man selbst gehabt hat, wie man nur auf eine Frau wirklich 

eifersüchtig ist, die man  einmal besessen hat.“ In: SW XVIII. S. 124. Z. 10-12. 
21768SW XVIII. S. 127. Z. 9.
21769SW XVIII. S. 124. Z. 23.
21770SW XVIII. S. 125. Z. 10.
21771SW XVIII. S. 124. Z. 26-27.
21772SW XVIII. S. 125. Z. 24-25.
21773SW XVIII. S. 126. Z. 31.
21774SW XVIII. S. 1127. Z. 23.
21775SW XVIII. S. 130. Z. 6.
21776SW XVIII. S. 132. Z. 14-41. 
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(1897) einen weiteren Abenteurer und sein Lieben darzustellen, nämlich das des Don Juan. Einen deutlich  
fataleren  Boden bereitet  Hofmannsthal  dem geplanten  Werk  Die  Hexe  von  Edmonton (1900).  Aus  den 
Notizen ist  eine Konkurrenzsituation zwischen Cudda und Frank,  um die  Liebe von Susanne erkennbar,  
wobei Frank letztendlich die geliebte Frau ermordet. 
Während sich in  Darmstädter Festspiel Die Weihe des Hauses (1900) die Liebe gebunden an den Traum 
zeigt, 21777 findet sich in dem Dramenentwurf Der Besuch der Göttin (1900) die Einbindung des Motivs durch 
den Töpfer Lysidas und dessen junge Frau. 21778 Hofmannsthal plante eine persönliche Unsicherheit der Frau 
in Bezug auf die eigene Person anzudeuten.  21779 Das Gefühl des Nicht-Genügens zeigt sich noch in einer 
weiteren Notiz  („Sie  hat  Angst,  ihm diesen  Wechsel  im Besitz  nicht  geben zu  können“)  21780 durch  die 
Forderung des Mannes: „einmal schildert er ihr, wie er nach ihr verlangt habe als nach einem  tausendfach  
sich  verwandelnden  Wesen.“  21781 Dabei  findet  sich  das  Lieben  auch  hier  an  den  religiösen  Kontext 
gebunden: „so graut ihr, wenn er ihr sagt, eine  schöne Schale, ein schönes Becken ist dadurch >>geweiht<<  
dass sie es benützt. Sie erwidert schlicht: das Becken ist das Resultat einer Deiner  tiefen Stunden, Deines 
Communicierens mit dem Göttlichen. Wenn Du  mich es benützen lässt, so hat das nicht die Einzigkeit eines  
das  Schicksal  dieses  Gegenstandes  erfüllenden,  ihm  genug  thuenden  Momentes.“  21782 Sich  als  nicht 
gleichwertig empfindend, wähnt sie, dass es unnütz sei, wenn er seine „Lebensblüthe“ 21783 in ihren Armen 
vergeude. Dass sie an einem schwachen Selbstbewusstsein leidet, zeigt sich auch an folgender Passage: 
„eine rührende Bedeutung hat für sie sein Flötenspiel, gerade weil er ein  sehr schwacher Flötenspieler ist.  
In seiner Schwäche fühlt sie ihn sich nah. (Die Schwester hat einen stumpfen rohen Mann) Von solchen  
Sachen zu  sprechen schämt sie sich schon sehr, erröthet gleich sehr.“ 21784 Mitunter sieht sich die Frau sogar 
im Liebesglück von einer vermeintlichen Göttin bedroht, bei der es sich um die Schwester in einer Maske  
handelt.  21785 Dass die eine Schwester der Frau bedrohlich auf ihr Liebesglück wirkt, zeigt sich auch in der 
Notiz N 2 („die jüngste mit allen Lockungen vertraut [...] schickt sie weg eh der Mann  kommt“). 21786 Bedingt 
durch  die  Geschichten  der  Schwester  („Die  kleine  Schwester  erzählt  Geschichten  von  solchen  denen 
Göttinnen vermählt waren“), 21787 beginnt sie zu ahnen, welche „Welten“ 21788 ihr Mann versäumt und stellt 
sich für ihn eine Geliebte aus der göttlichen Sphäre vor. 21789

In den Notizen zu Jupiter und Semele (1900) dient die Begebenheit von Jupiter und Semele als „Folie“ 21790 
für das Verhältnis eines Mädchens zu einem Jüngling. Dabei zeigt sich das Mädchen als der devote Part in  
dieser Beziehung, bittend, er möge im „höchsten Glanze seiner Macht, sie umarmen“.  21791 Dabei arbeitet 
Hofmannsthal an dem Jüngling durchaus eine wahnsinnige Liebestrunkenheit heraus.  21792 Zudem deutet 
sich in den Notizen an, dass es sich bei dem Jüngling um einen Mann mit dichterischem Potential handelt, 
dessen wahre „Geliebte die Muse“  21793 ist. Trennend wirkt zwischen den beiden Liebenden ein anderer 
Aspekt, den das Mädchen ihm vorwirft; so „hat sie gebetet: er möge sich ihr ganz hingeben, so wie sie sich  
ihm giebt. Sie ist eifersüchtig auf gewisse von ihm mit gleissender Lippe ausgestossene Selbstgespräche.“ 
21794 Hofmannsthal spielt in dieser Passage auf die Missdeutung der Ganzheit an, wirft sie dem Jüngling vor,  

21777„Nun ist ihm das Ehebette Mittelpunkt des schnell herumgeträumten Hauses: er tritt an des Bettes Stufen wie an Altares  
Stufen“. In: SW XVIII. S. 135. Z. 18-19. 

21778SW XVIII. S. 152. Z. 4-6.
21779SW XVIII. S. 152. Z. 7-10. 

So versteht die junge Frau nicht wie „ihr Besitz für ihn das definit. Glück sein soll“. In: SW XVIII. S. 153. Z. 24-25.
21780SW XVIII. S. 153. Z. 24.
21781SW XVIII. S. 153. Z. 22-23.
21782SW XVIII. S. 153. Z. 26-31.
21783SW XVIII. S. 153. Z. 33.
21784SW XVIII. S. 154. Z. 3-5.
21785SW XVIII. S. 152. Z. 13-19.
21786SW XVIII. S. 152. Z. 26-27.
21787SW XVIII. S. 153. Z. 8-9.
21788SW XVIII. S. 152. Z. 31.
21789SW XVIII. S. 153. Z. 5.
21790SW XVIII. S. 155. Z. 18.
21791SW XVIII. S. 155. Z. 18-19.
21792SW XVIII. S. 155. Z. 22-23.
21793SW XVIII. S. 156. Z. 4.
21794SW XVIII. S. 157. Z. 5-8.
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dass er durch sein dichterisches Wesen gespalten sei: „Während Du bei mir schläfst, bist Du in Dir selbst zur 
Gast.  Einem  andern  Wesen  giebst  Du  deine  zusammengefasste  Fülle  hin.“  21795 Als  belastend  für  die 
Beziehung wirkt dabei auch der Mord des Bruders des Mädchens an dem Hund, bei dem sie wähnt, wie er  
sich des „Nachts mit brechendem Blick vor dem Bett der Liebenden“  21796 aufbäumt. Trennend wirkt des 
weiteren auch die unterschiedliche Einstellung zur Sprache; während sie sich nach der Kommunikation mit 
ihm sehnt, wähnt der Jüngling, dass die Sprache nichts „für die lebendigen“ 21797 ist. Ebenso zeigt sich eine 
Differenz in dem Sich-Hingeben an den Partner, was sich vor allem in den Worten des Jünglings zeigt, wenn  
es heißt: „Ja, ich vermag mich anders hinzugeben. In eine solche Wortgewalt mich zu verwandeln, vor der  
Du  vergehen  müsstest.  Dein  Wesen  würde  hinschmelzen  und  Du  bliebest  nichts  als  eine  Kothlache, 
weinende Erinnerung an den einen Augenblick zu dem Du nie mehr emporkommst. Denn sieh indem ich 
ausspreche: Ich und Du, so bricht schon das Chaos herein. Lass mich: ich will im Wörterbuche lesen“. 21798 
Letztendlich kommt es wohl, aufgrund der Wesensdifferenzen, zum Bruch. 21799

Auch in dem Dramenentwurf Die Söhne des Fortunatus (1900/1901) zeigt sich das Lieben von ästhetizistisch 
empfindenden Figuren Hofmannsthals. Im Gespräch mit der Göttin Fortuna wähnt Fortunatus, dass ihm 
nicht das Glück im Leben zu Teil wurde, auch nicht in Liebesdingen. 21800 Aber auch das Lieben der beiden 
Söhne deutet sich aus den Notizen an: so will Fortunatus in dem „prachtvolle[n] Bett“ 21801 sterben, indem 
Andelocia mit seiner Geliebten gelegen hatte, 21802 eben jener Frau, die auch Ampedo liebt 21803 und für die 
Andelocia schon heimlich ein Grundstück verkauft hatte, von der er aber dennoch denkt sie liege mit einem  
anderen Mann im Bett, um nur in eben diesem den Vater zu finden. 21804 So formuliert Hofmannsthal auch 
weiter, in Verbindung mit dem Lieben der beiden Söhne: „Motive für das Treiben der beiden Söhne: ( der 
eine eine unersättliche  Geliebte, die ihm einen ganzen Train von verzweifelten Existenzen anhängt): ein 
Volpone.  Ampedo will  aus reinem Übermuth einem alternden  Menschen seine nicht mehr junge Frau  
wegnehmen und ihn dann wieder  zwingen, mit ihr zu leben.“  21805 Im Speziellen zeigt sich vor allem die 
Skrupellosigkeit Ampedos, der sich Mutter und Tochter gleichermaßen zu Diensten machen will. 21806

Das Dramenfragment  Das Festspiel  der  Liebe (1900)  21807 sollte die Geschichte einer „junge[n] Frau und 
[eines]  Einsiedler[s]“  21808 schildern,  zeigt  aber  eine  derartig  lose  Gedankensammlung,  dass  mehrere 
Liebesbeziehungen angedeutet werden. Hofmannsthal deutet in den Notizen eine Hinwendung im Sinne 
der Liebesentfaltung an. 21809 So verkennt das Mädchen auch die Rede des Einsiedlers; während sie alles auf  
die  Liebe  bezieht,  steht  seine  Äußerung  in  Wirklichkeit  in  Verbindung  mit  der  Lebenskonzeption.  21810 
Weitere Bezüge zum Motiv zeigen sich durch die Notiz  N 13, in der Hofmannsthal  ein kurzes Szenario  
entwirft, und auf die Figur der Großmutter und des Großvaters und die beiden Liebenden verweist (SW  
XVIII. S. 140. Z. 31). Ob es sich bei diesen beiden Liebenden aber um das ebenfalls erwähnte Brautpaar 
handelt, kann aus den Notizen nicht einwandfrei erschlossen werden. Durch eine erotische Hinwendung zu  
einem schönen Jüngling, der wohl eine Anspielung auf Hyacinth ist, widersteht sie dieser jedoch. 21811 Auch 

21795SW XVIII. S. 157. Z. 9-10.
21796SW XVIII. S. 155. Z. 32-33.
21797SW XVIII. S. 156. Z. 9-10.
21798SW XVIII. S. 156. Z. 24-30.
21799Dies zeigt sich auch, wenn Hofmannsthal in Bezug auf die Frau formuliert: „So sei mein Leib veflucht, die Nacht verflucht, wo 

ich  zuerst mich dir gab: denn alles dies war nur geliehen Recht, darum verfluch ich´s.“ In: SW XVIII. S. 156. Z. 31-33.
21800SW XVIII. S. 158. Z. 28-31. 

In den Notizen heißt es in Bezug auf Fortunatus´ Stellung zum Leben und zur Frau: „Ich will mich mit Liebesbegier an jedes Wort 
verlieren so“. In: SW XVIII. S. 458. Z. 44.

21801SW XVIII. S. 160. Z. 1.
21802SW XVIII. S. 161. Z. 8,
21803SW XVIII. S. 161. Z. 10-11.
21804SW XVIII. S. 161. Z. 14-15.
21805SW XVIII. S. 161. Z. 1-5.
21806SW XVIII. S. 159. Z. 11-14.
21807So heißt es bezüglich der Titelgebung in N 1: „Die Spiele der Liebe und des Lebens“. In: SW XVIII. S. 137. Z. 28.
21808SW XVIII. S. 140. Z. 11.
21809SW XVIII. S. 139. Z. 10-12.
21810„[...]  scheinen  ihr  gleichfalls  nichts  als  eine  Verherrlichung  des  Geliebten:  der  Einsiedler  preist  Reden  und  Schweigen,  

Hinwirbeln und Starrheit, preist Gebären und Verwesen“. In: SW XVIII. S. 139. Z. 23-25.
21811SW XVIII. S. 141. Z. 19-20.

1623



der Werbung des Kaisers entgeht die Braut, 21812 wobei Hofmannsthal die Braut gleichsam spüren lässt, dass 
es nicht rechtens wäre, dem Kaiser in seinem Werben nachzugeben. 21813 Des weiteren zeigt die Notiz N 15, 
dass Hofmannsthal auch einen Bauernsohn einzubinden gedachte, und dessen Besitzdenken gegenüber der  
Frau  und die  Bedeutung ihrer  Unberührtheit,  21814 um in  der  Notiz  N  17  auf  die  beiden  Liebenden zu 
verweisen, die „nicht im Bett der Eltern schlafen“ 21815 sollen. Hofmannsthal thematisiert hier nicht nur das 
gedachte Unglück, wenn er ihr seine Liebe nicht gestanden hätte, 21816 sondern er bezieht sich auch auf die 
Liebe  zwischen  den  beiden  alten  Menschen.  21817 Auch  durch  diese  Menschen gedachte  Hofmannsthal 
daran, gebunden an den nahenden Tod, das Trennende zwischen beiden anzudeuten.  21818 Des weiteren 
zeigt sich Hofmannsthals Beschäftigung mit dem Motiv in der Notiz N 25, neuerlich in Anbindung an die 
Liebe der beiden alten Menschen und dem Tod 21819 oder durch einen allgemeinen Bezug zum Lieben. 21820 
In Des Ödipus Ende (1901) zeigt sich das Motiv zum einen durch Theseus´ Begehren für Antigone: „Alles was 
früher war, das weiss ich  nicht. Jetzt sind nur wir, wie ausgesetzte auf einer Insel, wir und die  stummen  
Wolken, wir und der wortlose Wind: aber dich sehe ich, kann  Dich in die Arme nehmen, darf Dich in Besitz  
nehmen.“  21821 Im  Zuge  des  sinnlichen,  erotischen  Begehrens  findet  sich  das  Motiv  auch  durch  die 
Verfolgung  der  Mädchen  durch  die  Hirten.  Vor  allem  Dorco,  der  Kräftigste  der  Hirten,  zeigt  sich  als  
gewaltbereit in seinem Begehren, was sich auch durch die Notiz zeigt: „Den schlag ich nieder der die große 
mir nimmt!“  21822 Doch mit der Geschichte um den Gelähmten hat Dorco auch Angst vor der Macht der 
Göttinnen, und er zeigt sich bereit zu opfern. Zudem weiß er, um sein eigenes Begehren, dass er ist wie ein  
„Vollberauschter“,  21823 wenn es  um junge Frauen geht.  Erotisches Begehren zeigt  sich auch durch eine 
weitere Figur, die Hofmannsthal nicht weiter ausführt; vielmehr lässt er durch einen Burschen sagen: „er 
will heute abend die Nyssia besitzen, wer ihms wehrt, den schlägt er todt.“ 21824 
In dem Dramenentwurf König Kandaules (1903) zeigt sich ebenso die Dominanz des Liebes-Motivs. Dabei ist  
das Lieben des Königs bestimmt von seinem Wahn, sich des Körperlichen zu befreien, um gleich einem Gott  
zu sein: „Er will das Mythische auflösen: dass er zu seiner Königin kommt, wie Melkant zu Tanith, das ist ihm 
nicht. Er will sich seiner Form entkleiden:  will (durch Gyges hindurch) das spüren, was eigentlich daran ist.“  
21825 Im Zuge der  Absicht  des Königs die  „Formen zu zerstören“,  21826 will  er seine Königin  entschleiern, 
mitunter um zu erfahren, wieso und was sie an ihm liebt. Auch an diesem Paar, dem König und der Königin,  
zeigt sich eine Wesensdifferenz, steht die Königin doch für die Ordnung ein:  „Das die Königin umgebende 
Ceremoniell (alles regelnd, bis zu den Vorschriften des Kama-sutra über die Positionen der Vereinigung,) ist  
von der höchsten Weisheit ausgebildet: >>am farbigen Abglanz haben wir das  Leben<< nur in Symbolen, 
nie eigentlich können wir das Leben fassen.“  21827 Ihre Sklavinnen warnen sie zudem vor den nächtlichen 
„Stunden des Glücks“  21828 und verweisen auf deren Flüchtigkeit.  Bei Kandaules wiederum zeigt sich die 
Verbindung zwischen dem Erleben der Liebe und der Religion bereits im I. Akt, wenn es heißt:  „Rituelle 
Handlung des Schmückens der Königin, langsam feierlich, jeder  Zoll ihres Leibes für ihn.“ 21829 So verlangt es 
Kandaules auch danach, das „grandioseste feierlichste Sacrilegium“ 21830 zu begehen, worunter er versteht, 

21812SW XVIII. S. 141. Z. 29-30.
21813SW XVIII. S. 143. Z. 18-20.
21814SW XVIII. S. 142. Z. 3-8. 
21815SW XVIII. S. 142. Z. 35.
21816SW XVIII. S. 143. Z. 2-6.
21817SW XVIII. S. 143. Z. 27-28.
21818SW XVIII. S. 144. Z. 24-27.
21819„[...] dieser Engel schwebt im Augenblick des Todes zwischen den beiden alten dient ihnen, ist die himl<Iische>, Amor die  

ird<ische> Liebe, die beiden Alten, die vor dem Tode, voreinander auf den Knien“. In: SW XVIII. S. 145. Z. 13-15.
21820SW XVIII. S. 138. Z. 16-17.
21821SW XVIII. S. 251. Z. 33 1-3.
21822SW XVIII. S. 264. Z. 25-26.
21823SW XVIII. S. 269. Z. 12.
21824SW XVIII. S. 255. Z. 28-29.
21825SW XVIII. S. 273. Z. 3-5.
21826SW XVIII. S. 274. Z. 4.
21827SW XVIII. S. 274. Z. 14-17.
21828SW XVIII. S. 274. Z. 24.
21829SW XVIII. S. 280. Z. 3-4.
21830SW XVIII. S. 274. Z. 1.
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die nackte Königin dem Gyges zu zeigen. Ebenso zeigt sich im zeremoniellen Akt der Annäherung im III. Akt  
die Verbindung zwischen Erotik und Religion („es ist wie wenn Mond zur Sonne kommt: ein mystischer  
Act“). 21831 Zwar zeigt sich die Königin bereit dazu, alles zu tun „was die heiligen Bücher vorschreiben um den 
zürnenden Gatten zu versöhnen“, 21832 so ist sie mitunter „demüthig, ja wollüstig“, 21833 doch klagt Kandaules 
immer  noch,  dass  dies  nicht  ausreichend  sei,  denn:  „Er  treibt  sie  immer  weiter:  durch  ihre  eigene 
Unwissenheit welche der dadurch ins Grenzenlose hineintreibt, dass er ihr sagt: Du bist immer noch Braut,  
noch nicht Gattin, Du entschleierst Deine Seele mir nicht genug.  Denk ich stürbe morgen.“ 21834 Erst in der 
Notiz N 25 wird deutlich was die Königin Rhodope dazu veranlasst, die Sklaven zu töten, weil sie nämlich 
wissen, dass der König Gyges bei sich hatte – durch den Ring – als er sich im Gemach der Königin befunden  
hatte. 21835 Bereits in ihren Räumen hatte sie den König angeklagt: „Ich bin nicht allein mit Dir!“ 21836 
An Gyges zeigt sich eine Furcht, eine Frau so sehr zu begehren, dass er für sie alle Moral vergisst. Dies wird 
durch die Königin real, weshalb er immer durchdacht hatte, sich des Ringes zu entledigen:  „dass es ihm 
geschehen könnte, ein Weib so wahnsinnig zu begehren, dass er alles darüber vergässe, ja Meuchelmord 
beginge“. 21837 Kandaules´ Gedanken über Gyges führen dazu, dass er Gyges beneidet, weil für ihn eine Frau  
hingerichtet worden ist durch ihren Mann. 21838 Gyges schließlich begreift, dass Kandaules ihn nur benutzt 
hat  als  erotisches  Aphrodisiakum,  wenn er  ihn die  nackte  Königin  sehen  ließ: „Dass  der  König  ihn als 
Lustknaben brauchte, so wie einen Parfum, einen Spiegel.“ 21839 Dabei zeigt sich Kandaules auch bereit, den 
Gyges mit zwei schönen Sklavinnen aus dem eigenen Harem zu versorgen. 21840 Gyges wiederum zeigt sich in 
seinem Lieben durchaus narzisstisch und dominant; so wähnt er,  „als liebte außer ihm keiner wahrhaft, 
hätte nie einer vor ihm geliebt“. 21841 Dieser Narzissmus zeigt sich auch in Bezug auf die Königin; so ärgert er 
sich darüber, dass der König die Königin nackt gesehen hatte. Gegen die hochmütige Behandlung des Königs 
ihm gegenüber („was gehen mich die Liebschaften meiner Leibwächter an“) 21842 sieht sich Gyges zudem in 
seinem Narzissmus herausgefordert  und verweist  ihn auf  den Ring, der  ihn unsichtbar  machen würde. 
Gyges gibt sich auch Überlegungen hin, wohin er sich mit dem Ring begeben möge, und verweist auf die  
Begegnung mit einer Frau: „ein Reich das eine unheimliche Frau beherrscht:  vielleicht bin ich bestimmt von 
dieser, die erhaben und grausam sein soll, Seligkeit und Todesqual zu empfangen. Vielleicht soll sie mir mit  
Vampyrlippen das tiefste Wesen aus der Brust saugen, mein wortlosen Verlangen stillen, mich erschöpfen.“  
21843

Hofmannsthal zeigt in den Notizen auch auf, wodurch es überhaupt zu dem Aufeinandertreffen zwischen 
Kandaules und Gyges gekommen war, eben weil der König diese getötete Geliebte auf einem nächtlichen 
Spaziergang gefunden hatte. 21844 Die Notizen zeigen auch Gyges´ Stellung zu eben jener Geliebten auf, die er 
erhoben sehen will, und zu der er sagt:  „wär ich ein König, baut ich Dir einen Palast. wär ich ein König, 
hättest Du tausend Sclavinnen. (er wagt die Thür aufzulehnen, sieht die  Todte zwischen die Gitter gezwängt  
mit  den Stummeln ihrer  Arme)“.  21845 Kandaules  schließlich  verhört  den Ehemann dieser  Geliebten des 
Gyges, der seine Frau ermordet hat (SW XVIII. S. 276. Z. 26), weil sie die Geliebte des Gyges gewesen war. Im  
Grunde jedoch zeigt sich der Neid Kandaules´ in Bezug auf Gyges, beneidet er ihn um sein „Abenteuer, um 

21831SW XVIII. S. 277. Z. 27.
21832SW XVIII. S. 278. Z. 2-3.
21833SW XVIII. S. 278. Z. 3.
21834SW XVIII. S. 278. Z. 3-7.

Weiter klagt Kandaules sie an:  „z.B. nie steht sie völlig nackt vor ihm, sondern ihren Körper bedeckt ein  unglaublich feines  
Gewebe mit hieratischen Gestalten und Zeichen, welche abgebetet werden sollen wie ein Rosenkranz, so dass die Wollust nur  
ein Duft daran ist“. In: SW XVIII. S. 274. Z. 18-21.

21835Aufschluss über diese Szene gibt auch die Notiz N 1: „nachher geschieht dies, dass die Königin in dieser Nacht hingebend ist 
wie nie - sie hat vorher um das Kind gebetet - der König zerstreut wie  nie“. In: SW XVIII. S. 272. Z. 9-11.

21836SW XVIII. S. 281. Z. 28.
21837SW XVIII. S. 275. Z. 6-7.
21838SW XVIII. S. 275. Z. 11-13.
21839SW XVIII. S. 278. Z. 17-18.
21840SW XVIII. S. 279. Z. 2-3.
21841SW XVIII. S. 280. Z. 32-33.
21842SW XVIII. S. 281. Z. 10.
21843SW XVIII. S. 281. Z. 20-24.
21844SW XVIII. S. 283. Z. 25-29, SW XVIII. S. 284. Z. 1-7.
21845SW XVIII. S. 276. Z. 14-18.
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diese Frau die sich für ihn schlachten lies“.  21846 Dieser Neid auf Gyges lässt ihn auch seine eigene Ehe in 
Frage stellen, wenn es heißt: „besitze ich die Frau deren Anblick diese Erinnerung auszulöschen stark genug 
wäre?“ 21847 Kandaules´ früher Tod erweist sich als logischer Schluss für seinen Lebenswandel, was auch die  
Königin begreift, weshalb sie seinen Tod hinnimmt: „Nur die Königin ist in dem allen ruhig, vollzieht ihre 
rituelle Tageseintheilung.“ 21848 Im Zuge des Todes des Königs, verweist Hofmannsthal auch noch einmal auf  
das  keineswegs  unproblematische  Eheleben  des  Königs.  So  zeigt  sich,  dass  die  Königin  durch  ihr 
träumerisches Wesen die Liebe, wie sie sich aus den Notizen den I. Akt betreffend zeigt, nicht begreift. Sich  
Märchen vorlesend, „versteht [sie] die Menschen nicht recht: was nennen sie Liebe?“ 21849 Aufgrund ihrer 
Stellung zur Ehe, kann sie letztendlich auch um den toten Gatten nicht angemessen trauern, während es 
andere Frauen vermögen. 21850

In den sehr losen Notizen zu Carl (1904) zeigt sich ebenso ein vielfacher Bezug zur ästhetizistischen Liebe. 
Die zynische Figur des Lelian erweist sich in den Notizen im Lieben als Narzisst, wird er doch noch einmal  
mit der Frau konfrontiert, deren Leben er zerstört hat. Nicht sich selbst sieht er als den Schuldigen in dieser 
früheren Beziehung an, sondern sieht es vielmehr als Geschenk an, dass er ihr die „Sehnsucht nach dem  
Kind gegeben“ 21851 habe. Ob Elisabeth den ästhetizistischen Lelian liebt oder sich vielmehr nur von seinem 
ästhetizistischen  Wesen  angezogen  und  berauscht  sieht,  lässt  sich  aus  den  sehr  losen  Notizen 
Hofmannsthals nicht eindeutig festlegen; wohl spricht Elisabeth aber dahingehend von Lelian, dass sie ihn 
brauche wie der Bruder seine „Cigaretten“, 21852 was zumindest ein stark ästhetizistisches Interesse an Lelian 
deutlich macht. Lelian wiederum erweist sich als „Kuppler für Elisabeth“,  21853 beschreibt er ihr doch Carls 
Aussehen („seine Lippen, seine blauen Augen wie veilchen, sein  hungriger Blick“) 21854 und eröffnet ihr seine 
Affinität für sie („wie es sein muss, wenn solch ein Wesen, seiner selbst nicht mehr mächtig, stammelt: ich 
hab  dich  lieb.“).  21855 Des  weiteren  plante  Hofmannsthal,  wie  aus  den  Notizen  hervorgeht,  noch  einen 
anderen Verehrer Elisabeths einzubinden („erhörter Liebhaber der Elisabeth: jetzt blödsinnig eifersüchtig“). 
21856 
Aus  der  Notiz  N 12 geht  ebenso ein  weiterer  Bezug  zur  Liebe hervor,  und zwar  durch die  Figur  eines  
Dienstmädchens, deren Dienstherr ihrem Liebhaber eine andere Stellung verschafft hatte, wodurch er diese  
hat „sitzen lassen“,  21857 worauf sie sich in der Donau ertränkt hatte. Ebenso gedachte Hofmannsthal das 
Lieben von Heinz zu  thematisieren,  dessen Mutter ihn vor  den „dirnenhaften Frauen“  21858 warnt.  Dies 
wiederum führt  bei  ihm zu der  Frage,  was für ihn die ideale Frau sei,  wodurch er von der Mutter die 
Antwort erhält: „eine Frau die sich giebt (und wäre es in der Ehe) wo sie nicht anbetet“. 21859 Hofmannsthal 
zeigt  damit  auf,  dass  er  auch  hier  die  Prägung  der  Eltern  auf  die  Kinder  anzusprechen  gedachte,  hier  
gebunden an das Lieben. Auch durch die Figur des Gabriel in dem Rahmenentwurf, wollte Hofmannsthal  
einen  weiteren  problematischen  Bezug  zur  Frau  schildern,  bezeichnet  er  die  meisten  Frauen  doch  als  
„Hetären“, 21860 und zeigt sich gleichzeitig sexuell interessiert an einer Mutter und deren Tochter. 21861 
Dominant zeigt sich auch in dem dramatischen Entwurf Hauptmann Aichinger (1906) das Liebesmotiv. In 

21846SW XVIII. S. 277. Z. 30-31.
21847SW XVIII. S. 277. Z. 32-33.
21848SW XVIII. S. 279. Z. 23-24.

Ähnlich formuliert zeigen sich die Notizen die Ermordung des Königs betreffend: „werden von der Königin mit jener Ruhe 
aufgenommen wie die tanzende spartan<isch> <königstochter bewahrt.“ In: SW XVIII. S. 279. Z. 34-35.

21849SW XVIII. S. 280. Z. 5-6.
So heißt es in diesem Zusammenhang: „Lieben kann man nur, was man mit Ehrfurcht in sich aufnimmt.  Ruf des Thürmers 
erinnert die Ehemänner, ihre eheliche Pflicht zu leisten.“ In: SW XVIII. S. 280. Z. 7-8.

21850SW XVIII. S. 284. Z. 26-30.
21851SW XVIII. S. 288. Z. 25.
21852SW XVIII. S. 289. Z. 8.
21853SW XVIII. S. 289. Z. 14.
21854SW XVIII. S. 289. Z. 15-16.
21855SW XVIII. S. 289. Z. 16-17.
21856SW XVIII. S. 289. Z. 1-2.
21857SW XVIII. S. 291. Z. 33.
21858SW XVIII. S. 292. Z. 28.
21859SW XVIII. S. 292. Z. 20-21.
21860SW XVIII. S. 292. Z. 32.
21861SW XVIII. S. 292-293. Z. 34-35//1-4.
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den Dramennotizen lässt sich herauslesen, dass Anna, die Geliebte des Grafen, sich in den Hauptmann  
verliebt hat und dessen Geliebte wird, was Aichinger letztendlich als Plan des Grafen erkennt, 21862 wodurch 
der Graf ihm widerlich wird. Dabei heißt der Graf die Beziehung zu Anna ein Glück für sein Leben, wird sich 
aber  schließlich  der  Zuneigung  Annas  zu  dem  Hauptmann  bewusst,  wodurch  er  beschließt  „ihn  als 
Verwalter auf dem Gut zu lassen“. 21863 Während Anna  „ganz im Sinnlichen, gehalten von zartester Scham 
und Empfindung“ 21864 lebt, heißt es über den Grafen, dass er die Sinnlichkeit als Schwäche abtut. 21865 Dabei 
zeigt sich auch hier, die Verbindung zwischen Erotik und Religion, wenn es in Bezug auf den Grafen heißt:  
„Er ahnt nicht dass die Frömmigkeit seiner angebeteten Mutter von diesem Zustand nicht sehr weit entfernt 
ist“. 21866 Jedoch im Denken er wolle Aichinger loswerden, gibt sich Anna ihm hin. 21867 Hofmannsthal plante 
aber auch, dass Anna das „Unrecht gegen den Grafen“ 21868 erkennt, wenn sie sich mit Aichinger einlässt. 21869 
Auch duch die Figur des Lebemannes Nicoladoni zeigt sich eine Hinwendung zu Anna, die er  „Mädi“ 21870 
nennt, und der er eine Dominanz über sich zuspricht („>>sie allein auf der Welt könnten aus mit machen 
was sie wollen.<<“). 21871

Der Dramenentwurf  Valerie  und Antonio (1901)  21872 ist  nicht  nach dem Ehepaar des  Dramas benannt, 
sondern nach der zurückgelassenen Ehefrau und dem Advokaten Antonio. Die Motivation des Ehemannes 
Nicolò, die Frau zu verlassen, zeigt sich nicht, wohl aber deutet Hofmannsthal eine Abreise an, die wohl  
eher  mit  seinen  Geschäften  verbunden  ist.  In  den  Notizen  zeigt  sich  aber  wohl  die  Motivation  zur 
Eheschließung des Kaufmannes: „Sieh, so unwiderstehlich war auch jenes, was mich trieb, eine Frau zu 
suchen.  Ich  musste  damals.  Es  war  ein  Abend,  Kinderfest.  Seine  Erlebnisse  als  einsamer  Junggeselle  
zwischen den Kindern herumstreichend.“ 21873 Das Leben als Junggeselle dagegen bestand für den reichen 
Kaufmann nur dadurch, dass er Besitztümer ansammelte. Mit seiner Abreise jedoch nimmt der Kaufmann 
seiner Frau das Versprechen ab, sich einen neuen Mann zu suchen.  21874 Hofmannsthal bringt als neuen 
Lebenspartner der Ehefrau einen jungen Rechtsgelehrten auf den Plan. 21875 Über Valeries inneren Zustand 
in den Akten II. und III., heißt es diesbezüglich: „Es giebt kein Ich, es giebt nur ein Aufgehen, Hin schmelzen  
in ihm!“ 21876 Dabei zeigt sich Valeries Hinwendung zu dem Advokaten als von ihrem Mann initiiert, der sich  
über diesen bewundernd geäußert  hatte.  21877 Überhaupt  hat  Nicolo Antonio berufen,  für  den Fall  des 
Nichtwiederkehrens  Verfügungen zu  treffen:  „Hat  dabei  seine  zärtliche  Liebe  für  die  Frau  dem jungen  
Advocaten enthüllt.“ 21878 Für Valerie ist diese Zerrissenheit zwischen Antonio und ihrem Ehemann fatal:  „So 
ist das was ich vorhabe, dieses Inzwei-reissen des Liebeslebens schon ein geflissentlicher Schritt in den 
Wahnsinn hinein,  oder in  die  Sünde.  kommt mir  dieses  fremd-vertraute  Wort  plötzlich  erleuchtend zu  
hilfe?“ 21879 Negativ in Bezug auf Antonio zeigt sich die Passage in der Notiz N 2, als er „seelische Gewalt“ 21880 
auf  sie  ausübt  und  beide  in  ihrem  Wesen  verändert  scheinen.  Dennoch  zeigt  Valerie  ein  zärtliches 

21862SW XVIII. S. 327. Z. 25-26.
21863SW XVIII. S. 328. Z. 22.
21864SW XVIII. S. 329. Z. 26-27.
21865SW XVIII. S. 329. Z. 28-30.
21866SW XVIII. S. 329. Z. 32-33.
21867SW XVIII. S. 328. Z. 30.
21868SW XVIII. S. 329. Z. 1.
21869SW XVIII. S. 329. Z. 5-6.
21870SW XVIII. S. 327. Z. 30.
21871SW XVIII. S. 327. Z. 31.
21872In Bezug auf das Thema, heißt es: „Das schöne Thema ist eigentlich: Die activen Männer müssen das Seelische ihrer Frauen 

den intellectuellen Männern überlassen“. In: SW XVIII. S. 247. Z. 16-17.
21873SW XVIII. S. 245. Z. 8-10.
21874Hofmannsthal  notierte  auch  das  Sehnen  und  deutet  in  diesem  Zusammenhang  eine  Inspirationsquelle  zu  dem 

Dramenentwurf an: „Valerie zu dem abwesenden Mann in dem gleichen hallucinatorischen  Verhältnis wie der Witwer in der 
Gesch<ichte> von Villiers de I´sle Adam. allmählich überträgt sich dieses Sehnen und phantastische Communicieren auf den 
Advocaten, in welchem sie den Vertrauensmann, ja  quasi das metamorphosierte Selbst des Gatten spürt.“ In: SW XVIII. S. 246. 
Z. 7-10.

21875SW XVIII. S. 245. Z. 20-22.
21876SW XVIII. S. 246. Z. 15-16.
21877SW XVIII. S. 248. Z. 17-20.
21878SW XVIII. S. 248. Z. 22-23.
21879SW XVIII. S. 249. Z. 8-11.
21880SW XVIII. S. 245. Z. 31.
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Empfinden für den jungen Advokaten, was aus ihren Aufzeichnungen hervorgeht, in denen sie sein seltenen  
Erscheinen  dokumentiert.  21881 Im  V.  Akt  plante  Hofmannsthal  zudem  durch  den  Advokaten  den  Brief 
bringen zu lassen, der ihr heißt, dass der Gatte bald zurückkommen werde. Letztendlich kommt es zum 
Bruch bzw. zum Nicht-Erleben dieser Liebe aufgrund einer früheren Liebeserfahrung des Advokaten,  21882 
indem er Valerie einen Brief zukommen lässt.  21883 Noch ein weiteres Lieben zeigt sich, und zwar das der 
wahnsinnigen Isabella, die meint,  „in einem Bacilicumtopf den Kopf ihres Geliebten zu haben.“  21884 Auch 
durch sie zeigt sich ein Verweis Hofmannsthals, die Inspirationsquelle betreffend: „Sie ist unzerstörbar selig 
in ihrer Treue: sie ist die Witwe aus Villiers de I´Isle Adam“. 21885

Auch die Protagonistin in den Notizen zu  Kleines Stück (1900/1901) erweist sich als junge Frau, die von 
einem früheren Verehrer versucht wird,  weil  sie  in der Vergangenheit einmal eine  „Vertraulichkeit“ 21886 
geteilt  haben:  „Er  leitet  daraus  die  grössten,  sie  vernichtenden Forderungen ab.“  21887 Die  Frau  jedoch 
erwehrt sich dieser „zerstörte[n] Existenz” 21888 und fokussiert sich auf ihr Kind. Problematisch zeigt sich die 
Liebe  auch  in  dem  Dramenentwurf  Der  Bruder (1901),  zum  einen  durch  die  Rede  des  nach  Hause 
zurückgekehrten jungen Mannes, der einer Frauenfigur vorwirft: „verschmähte Lieb ist all Dein Hass“. 21889 
Die Liebe steht auch im Fokus von Hofmannsthals Entwurf zu  Phantastisches Drama (1901). Das erlebte 
Glück der Liebenden  21890 wird dadurch vernichtet, dass die Frau von einer Hindin in den Wald gedrängt  
wird, indem sie sich verliert. Die Suche des Geliebten bleibt erfolglos, während sie wähnt, den Geliebten – 
Satan hatte sich seiner Gestalt bedient – wiedergefunden zu haben. 21891 Währenddessen sucht der Geliebte 
sie immerfort, wähnt schließlich, dass ein Holzfäller sie getötet habe, den er erschlägt. Infolge des Dramas 
plante  Hofmannsthal  eine  sexuelle  Begegnung  zwischen  der  Frau  des  getöteten  Holzfällers  und  dem 
Geliebten,  21892 was die  wirkliche Geliebte  beobachtet:  „In der  Morgendämmerung kommt die Geliebte 
geschlichen sieht durchs Fenster  die beiden im Bette Liegen:  sagt sich:  ich  bin befleckt,  ich bin durch 
Wahnsinn bestraft: in jedem Mann meinen  Geliebten zu sehen, mir ekelt vor mir selber.“ 21893 Während der 
Geliebte wähnt, dass sie nur ein „Alp“ 21894 ist, gibt sich Mariann „dem Satan in ihrem Schlafzimmer“ 21895 hin.
Indirekt verweist Hofmannsthal auch mit der dramatischen Arbeit an Leda und der Schwan (1900) auf die 
Figur  der  Elektra,  denn  neben  der  Tochter  Helena,  die  aus  der  Beziehung  Ledas  mit  Zeus  in  der 
Schwanengestalt  hervorgeht,  empfängt  sie  aus  der  Beziehung  mit  ihrem  Mann  Tyndareos  auch 
Klytämnestra, Elektras Mutter. Hofmannsthal dient das erotische Erleben zwischen Leda und Zeus neuerlich  
dazu, eine Beziehung zwischen Mann und Frau zu schildern, die von der Sphäre des Göttlichen getragen ist.  
Das Erblicken des schönen Schwanes ruft bei Leda ein Begehren hervor, welches sie gleich denken lässt, 
dass der Schwan das Göttliche verkörpert. Die Hinwendung des Fischers, indem Leda auch die Maske des  
Göttlichen  zu  sehen  glaubt,  kann  sie  jedoch  nicht  aufhalten,  dem  Schwan  zu  folgen  und  sich  diesem 
hinzugeben; entgegen der Treue, spricht sie gegen den Fischer die Worte: „Warum soll ich einem Mann 

21881SW XVIII. S. 246. Z. 2-3.
21882SW XVIII. S. 246. Z. 17-21.
21883SW XVIII. S. 248. Z. 3.
21884SW XVIII. S. 247. Z. 35.
21885SW XVIII. S. 248. Z. 4-5. 

Eine Passage kann zudem nicht einer der Frauenfiguren zugeordnet werden, und zwar durch den Verweis auf den Sex;  ob 
Hofmannsthal hier von Valerie spricht oder der wahnsinnigen Isabella, bleibt unklar, aller Wahrscheinlichkeit nach ist es aber 
Isabella, auf die sich die Notiz N7 bezieht: „erfüllen sie mit Ekel vor dem Act, auf  den alles hinauszulaufen scheint, wobei es 
dann gleich ist mit welchem  Mann man schläft“. In: SW XVIII. S. 247. Z. 31-33. 

21886SW XVIII. S. 271. Z. 23.
21887SW XVIII. S. 271. Z. 24.
21888SW XVIII. S. 271. Z. 24.
21889SW XVIII. S. 249. Z. 23-24.

Des weiteren zeigt sich die Liebe an der Schwester verkörpert: „Dein Hass ist auch gekränkte Liebe”. In: SW XVIII. S. 249. Z. 35.
21890SW XVIII. S. 250. Z. 5.
21891SW XVIII. S. 250. Z. 15-16.
21892SW XVIII. S. 250. Z. 23.
21893SW XVIII. S. 250. Z. 23-26.
21894SW XVIII. S. 250. Z. 27.
21895SW XVIII. S. 250. Z. 29.
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gehören? es giebt viele auf der Welt?“ 21896 Während der Fischer ihren Verlust erleben muss, 21897 gibt Leda 
sich dem Schwan hin („sinkt hin der Schwan  auf sie“). 21898

Deutet  Hofmannsthal  in  den Notizen  zu  Phantastisches  Stück (1903/1904)  bereits  eine problematische 
Beziehung zwischen Raimund und seiner Frau an, der sogar vor der Hochzeit floh,  21899 ist doch die viel 
problematischere Beziehung die zwischen dem Kaufmann und seiner Frau, der diese durch Gift ermordet:  
„Der Mörder steht jeden Augenblick auf, nachschauen, ob es  seiner Frau noch nicht schlechter geht.“ 21900 In 
den Notizen zu  Die letzten Abenteuer des Gomez Arrias  (1904) zeigt sich das Motiv mitunter durch die 
Konfrontation des Gomez mit der Königin. 21901 Dabei zeigt sich bei Hofmannsthal auch in Bezug auf dieses 
Werk die Verbindung mit der Liebe zu dem Dasein, in diesem Fall das der Königin. 21902 Aus den Notizen geht 
aber auch hervor, dass Arias eine gewisse Dolores verkauft  21903 und er ob dessen von Gewissensbissen 
geplagt wird. Als Käufer plante Hofmannsthal einen Mauren einzubinden. Dolores zeigt sich jedoch auch als 
Bittende, mitunter auch Liebende des Arias  („er quält sie: Sie war ihm nie zu etwas nütze. Sie fleht: nur 
behalten, ich  werde Dir schon etwas nütze sein”). 21904 Der Verkauf der Dolores erfolgt schließlich, wodurch 
sich Arias trunken sieht voll „Freiheit und Besitz“. 21905

Das traumhafte  Lieben  führt  in  Der  Traum  (1906)  sogar  zu  einem Prozess  vor  dem ägyptischen  König 
Bocchoris. So führt der Anwalt der Buhlerin vor dem König aus: „Auch lieb ist so ein nichts ein Traum der die  
Welt verklärt“. 21906 Durch den König selbst zeigt sich die Betonung der Flüchtigkeit der Liebe und der Genuss 
der Frau. 21907 Während der Anwalt Amasis ihre Lust vorwirft, verweist dieser darauf, dass diese Liebe doch 
nur im Traum stattgefunden habe, weshalb die Frau keine Ansprühe habe. 21908 Ebenso zeigen sich sehr lose 
Bezüge zur Liebe in einigen dramatischen Fragmenten, so in Schlagende Wetter (1891) in der Franzens Liebe 
nur innerhalb seines „Bedürfnis nach Erfolg“  21909 gesetzt ist oder in  Dramatische Stoffe und Züge  (1903), 
wenn eine„Missheirath“ 21910 thematisiert wird.

Neben der Religion und dem Familien-Motiv zeigt sich in dem Dramenentwurf Demetrius (1889/1890) vor 
allem dieses Motiv von Bedeutung. 21911 Das Liebeserleben des Zaren beschränkt sich auf zwei Frauen: zum 
einen auf Axinia, die Tochter des Boris Godunow, die die Geliebte des Demetrius war und die er als Nonne 
in ein Kloster einsperren ließ, und Marina, die Tochter Mniczek´s, des Fürsten von Sendomir, die die Frau 
des Demetrius wurde.  Obwohl  beide Frauen jung und erst  20 Jahre alt  sind,  21912 betont Hofmannsthal 
bereits mit der am 10. November 1889 verfassten Notiz die Differenz in dem Wesen der beiden Frauen, ist  
Axinia doch von dem Ekel ihrer Umgebung erfüllt.  Dass Axinia sich Demetrius hingegeben hat, hat für sie 
nicht nur persönliche Folgen, sondern bedeutet für sie auch den gesellschaftlichen Ruin: „Axinia bei den 
Verwandten. geistige Marter [...]; sie wird von den sittenstrengen Verwandten verstossen: gekränkte Liebe,  
getäuschte Hoffnung, glühende Eifersucht und tief  verletzter Mädchenstolz“.  21913 Einmal gesellschaftlich 

21896SW XVIII. S. 150. Z. 27.
21897„[...] indess der Blinde tanzt, ruft Leda verzückt: der Schwan der Schwan! sie tanzt hinaus mit ausgebreiteten Armen [..] Der  

Blinde taumelt ihr nach, umschlingt Felsen, sinkt zusammen“. In: SW XVIII. S. 151. Z. 20-22.
21898SW XVIII. S. 151. Z. 23-24.
21899SW XVIII. S. 299. Z. 1, SW XVIII. S. 299. Z. 10-12.
21900SW XVIII. S. 299. Z. 9-10.
21901SW XVIII. S. 286. Z. 18-19.
21902SW XVIII. S. 286. Z. 20-21.
21903SW XVIII. S. 286. Z. 23.
21904SW XVIII. S. 287. Z. 26-27.
21905SW XVIII. S. 287. Z. 35.
21906SW XVIII. S. 113. Z. 31-32.

Das Traumhafte, Illusorische des Liebens, zeigt sich auch an einer weiteren Passage (SW XVIII. S. 112. Z. 27).
21907SW XVIII. S. 119. Z. 18-29.
21908Des weiteren zeigt sich in der Notiz N 18 auch die Einbindung der Figur der Laidion: „Laidion (zum Richter) Glaubst Du es ist 

keine Mühe sich einen Mann  nach dem andern zu Geliebten umzuschaffen.“ In: SW XVIII. S. 120. Z. 12-13. 
21909SW XVIII. S. 36. Z. 31.
21910SW XVIII. S. 285. Z. 22.
21911In den ersten Notizen Hofmannsthal zu dem Drama, die in der Kritischen Ausgabe enthalten sind, zeigt sich die Vertauschung 

der beiden Frauenfiguren der Axinia und der Marina. Zum leichteren Verständnis wird dies angeglichen.
21912SW XVIII. S. 24. Z. 24.
21913SW XVIII. S. 27. Z. 31-33.

1629



ruiniert, ist es ihr ein Leichtes, sich einen neuen Liebhaber zu suchen, was sie dazu treibt, sich „Schuiski in  
die Arme zu werfen, alles hinzugeben, nur um Rache an dem Betrüger zu erhalten“.  21914 Bereits in der 
zweiten  Szene  zum  ersten  Akt  zeigt  sich  der  Einfluss  der  Liebe,  durch  die  Figur  des  Demetrius:  „Das  
Schwanken  des  Demetrius  zwischen  gesetzgeb.  Productivität  und  Unthätigkeit,  unter  dem  Einfluss  der  
Liebe, der Stimmung und geist. Harmonie oder Zerrissenheit.“  21915 Dabei empfindet Demetrius aber auch 
Erfüllung in seinem Liebeserleben, wie sich durch den 3. Akt zeigt: „Höhepunkt seines Glücks in der Scene  
des 3ten Actes, wo er im Besitz von Axinias ganzem Wesen schwelgt, äusserl. auf der Höhe seiner Macht  
steht, und der Zukunft in schaffensfreud. Kraftgefühl ent/gegensieht.“ 21916 Was schließlich die Trennung des 
Demetrius und Axinia bewirkt hat, lässt sich aus den Notizen ebenso erkennen. So verweist Hofmannsthal  
auf  den Brauch, der seit  Mitte des 15. Jahrhunderts geherrscht habe:  „Brautwahl aus einer >>Herde<< 
schöner Bewerberinnen“.  21917 Dieser Brauch entstammte dem Verständnis, eine Mutter für die Kinder zu 
finden.  21918 Aus den Notizen des vierten Aktes geht darüber hinaus jedoch das eheliche Glück, welches  
Demetrius durch die Ehe gewonnen hat, hervor. 21919 In den Notizen zeigt sich aber auch eine Annäherung 
zwischen Demetrius und Axinia, als Demetrius bereits verloren ist; dort tritt die „alte Liebe wieder siegreich 
in ihre Rechte“, 21920 weshalb auch Axinia Soltykow, der sich ihr „liebesglühend“ 21921 nähert, von sich weist. 
Ein  negatives  Liebeserleben  zeigt  sich  durch  die  Frau  des  früheren  Zaren  und  damit  der  Mutter  des  
wirklichen  Demetrius: „Marfa  musste  Verbitterung  empfinden  durch  die  Qualen  an  der  Seite  eines 
ungeliebten,  wahnwitzigen  Tyrannen  von  Gatten“.  21922 Des  weiteren  gedachte  Hofmannsthal  auch  die 
Liederlichkeit in Liebesdingen durch die Horde der führerlosen Kosaken Komlas anzudeuten. 21923

In zahlreichen Lustspiel-Fragmenten zeigt sich die Einbindung des Liebes-Motivs, zum Teil ohne eine genaue  
Einordnung bzw. Deutung zu ermöglichen. Die erste Einbindung erfolgt bereits in dem Fragment  Einacter 
(1889/1890), indem  Hofmannsthal stichwortartig die Beziehung zwischen Daisy und Gaston beschreibt, der  
sich dieser Beziehung entzieht, um sich der Wissenschaft zuzuwenden. „Und ich werde zu meiner ersten 
und zu meiner letzten Liebe zurückkehren, keine Duftige Blüthe, kein schlanker Baum sondern realistische  
Schilderung“.  21924 An Gaston zeigt sich zwar eine Empathielosigkeit in seinem Verhalten gegenüber Daisy, 
doch anderen Menschen verwehrt er das Lieben nicht („Sie werden lieben – Mann à la Thackeray“). 21925 Die 
Einbindung des  Liebes-Motivs  muss  sich  zwangsläufig  auch in  dem Fragment  Arlecchino und Don Juan  
(1893) und zwar in dem Gespräch zwischen den beiden Männern Arlecchino und Don Juan zeigen. 21926 Die 
Liebe zur Frau spielt in dem Fragment  Verkaufte Geliebte  (1893) für die drei Freunde Richard, Loris und 
Arthur  lediglich  eine  untergeordnete  Rolle  im  Vergleich  zu  der  Freundschaft.  Die  finanzielle  Lage  des 
Freundes Fels führt die drei Dichter-Freunde dazu, da sie doch ihr Geld an ihre drei Geliebten (SW XXI. S. 14.  
Z.  13-14)  vergeudet  haben,  eine  ihrer  Geliebten,  für  das  Wohl  des  Freundes,  zu  verkaufen.  Als  
Rechtfertigung für den Verkauf wird die vermeintliche Lieblosigkeit der Frauen angeführt („oder glaubst Du,  
dass sie uns lieben?“). 21927 Merisette, die Geliebte Arthurs, erweist sich als bereit dazu, doch zeigt sie sich 
als liebend, was die Freunde ausgeschlossen hatten. „Verkauf mich, ich komm zu Dir zurück; Du hast das 
Geld.“ 21928 Merisette aber lässt sich aufgrund von falschen Umständen auf ihren Verkauf ein, macht Arthur 

21914SW XVIII. S. 27. Z. 35-36.
21915SW XVIII. S. 32-33. Z. 36//1-2.
21916SW XVIII. S. 33. Z. 3-6.
21917SW XVIII. S. 33. Z. 15-16. 

In den Notizen spricht Hofmannsthal mitunter von dem „Ceremoniell der Brautwahl“. In: SW XVIII. S. 25. Z. 14. 
21918SW XVIII. S. 33. Z. 17-27.
21919SW XVIII. S. 26. Z. 32-33.
21920SW XVIII. S. 27. Z. 5-6.
21921SW XVIII. S. 27. Z. 9.
21922SW XVIII. S. 33. Z. 32-33.
21923SW XVIII. S. 27. Z. 16.
21924SW XXI. S. 7. Z. 28-39. 

Dabei  steht  die  Wissenschaft  bei  Gaston  nicht  unter  dem  Anspruch  des  Realismus:  „Es  ist  mehr  Träumerei  an  unsrer  
Wissenschaft als ihr strenger Name gestehen will.“ In: SW XXI. S. 7. Z. 26-27.

21925SW XXI. S. 7. Z. 27.
21926SW XXI. S. 12. Z. 12-14.
21927SW XXI. S. 14. Z. 16-17.
21928SW XXI. S. 14. Z. 32-33.
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ihr doch weiß, dass er Geld für ein Kamel braucht;  demnach will  sie sich verkaufen, um ihm folgen zu 
können,  unwissend,  dass  das  Geld  nicht  für  ein  Kamel,  sondern  für  den  Freund  ist.  Die  Liebe  bindet 
Hofmannsthal auch in die Idyllische Comödie (1898) ein, die von der vierten Novelle des fünften Tages aus 
dem  Decamerone inspiriert  ist.  Hofmannsthal  skizziert  hier  die  Verführung  der  Tochter  des  Hauses 
Andreuola durch den jungen Leonetto. 21929 Ebenso zeigt sich die Bedeutung der Liebe in der Liebescomödie 
(1899).  Hofmannsthal  wählte  hier  als  Schauplatz  die  ländliche Umgebung Niederösterreichs,  in  der  die 
Hauptperson, ein Dichter, seinen Gedanken nachgeht. Innerhalb der Überlegungen des Dichters, was wohl 
Goethe in  seinem Alter  getan hat,  formuliert  Hofmannsthal:  „er  könnte heirathen und kann sich  nicht  
entschliessen“. 21930 Die Notizen über die Liebe sind zahlreich. So plante Hofmannsthal scheinbar eine Affäre  
mit einem Mädchen anzusprechen („er will das Mädel die Liebe lehren“),  21931 sowie die Begegnung mit 
einem Freund („2 Freunde: einer der heirathen möchte [...] einer der seine Geliebte geheirathet hat“). 21932 
Deutlich zeigt sich auch, dass Hofmannsthal die Freunde des Dichters dazu verwendet, um die Liebe und  
deren leichtfertigen Umgang mit ihr zu thematisieren („er lässt gegen einen Freund durchblicken, dass er 
ein Verhältnis mit der Mutter oder der Tochter hat“). 21933 In dem Fragment Mutter und Tochter (1899/1900) 
ist die Thematisierung der Liebe eben an die Mutter-Tochter Beziehung geknüpft. Sowohl bei der Gräfin als  
auch bei ihrer Tochter zeigt sich eine charakterliche Negativ-Bewertung Hofmannsthals in Bezug auf das 
Liebesleben seiner Figuren. Hofmannsthal beschreibt die Beziehung zwischen der Mutter und dem Musiker  
als gezeichnet von Maßlosigkeit.  21934 Deutlicher hat Hofmannsthal in seinen Notizen noch das Verhältnis 
zwischen  ihrer  Tochter  und  dem Musiker  skizziert.  Sie  „[v]erfängt  sich  [dadurch]  in  der  Liebe  zu  dem 
Musiker“,  21935 dass sie „ihre Mutter ihm gegenüber […] verändert, fast demüthig sieht“.  21936 Der Liebe zu 
ihm gibt sie sich „mit derselben rücksichtslosen Energie hin wie früher dem Hochmuth“. 21937 Dabei zeigt sich 
Hofmannsthal nicht nur in Bezug auf die beiden Frauen sehr kritisch, sondern beschreibt den Musiker als  
empathielosen Mann (SW XXI. S. 21. Z. 18-20). Bei der Mutter ist es aber gerade diese Härte gegenüber den 
Menschen und auch gegen sie selbst, so spottet er über ihr Alter, was sie jedoch anziehend findet („gewisse  
jugendliche Härte in seinem Wesen“). 21938 Dabei zeigt sich die Mutter dafür verantwortlich, dass die Tochter 
überhaupt erst in den Kontakt mit dem Musiker tritt, dass sie die Tochter gleichsam als Alibi verwendet, um  
die Beziehung zum Musiker zu verbergen: „Mutter bringt um sich das Zusammensein zu erleichtern [...] den 
Musiker  in  immer  grössere  Intimität  mit  der  Tochter.“  21939 Vor  dem  Hintergrund  der  familiären 
Zusammenhänge,  der  Kammerdiener  entpuppt  sich  letztendlich  als  der  Vater  der  Tochter,  bricht  die 
Beziehung zu dem Musiker auf: „Die Mutter erfährt hier aus das falsche Spiel des Musikers und entlässt  
diesen aus dem Schloss. Die Tochter nimmt das sehr schwer, findet sie ist zu weit gegangen (hat sich von 
diesem Menschen vor dem Kammerdiener küssen lassen): sie muss dem Musiker gehören.“ 21940 Hatte die 
Tochter noch verweigert, dass die Mutter den Musiker entlässt („da ich ja meinem Blut nach nicht von ihm 
getrennt bin?“), 21941 kommt es letztendlich doch zur Trennung und zur Zusammenführung mit der Familie. 

21929SW XXI. S. 17. Z. 24-25.
21930SW XXI. S. 19. Z. 3-4.
21931SW XXI. S. 19. Z. 7.
21932SW XXI. S. 19. Z. 10-11.
21933SW XXI. S. 20. Z. 1-2. 

Des weiteren, siehe: SW XXI. S. 20. Z. 3-4.
21934„Die Gräfin seit der Beziehung zu dem jungen Musiker nicht ohne einen Hang zur Phantasterei und Verschwendung.“ In: SW  

XXI. S. 21. Z. 7-9.
21935SW XXI. S. 21. Z. 28.
21936SW XXI. S. 21. Z. 29-30.
21937SW XXI. S. 21. Z. 31-32.
21938SW XXI. S. 21. Z. 18-19. 

Beschrieb  Hofmannsthal  mehrheitlich  das  Leiden der  ästhetizistischen  Menschen  am Altern,  zeigt  sich  hier,  dass  sich  die  
Anziehung des Mannes auf die Frau, aus dem Verhalten des Mannes speist:  „Die Mutter ist ein Geschöpf mit grauendem Haar, 
voll Güte und Süssigkeit, wie jetzt die Duse. Sie wird von dem angezogen, der Macht hat, sie recht zu quälen.“ In: SW XXI. S. 21.  
Z. 21-23. 

21939SW XXI. S. 22. Z. 12-14. 
Es  zeigt  sich,  dass  der  Musiker  eben von  der  Leichtfertigkeit  der  Mutter  profitiert,  sich  so  beiden Frauen  gleichermaßen  
annähern kann (SW XXI. S. 22. Z.31-32, SW XXI. S. 22. Z. 32-33).

21940SW XXI. S. 22. Z. 19-23.
21941SW XXI. S. 22. Z. 24-25.
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Dass Hofmannsthal das Liebes-Motiv auch in Paracelsus und Dr Schnitzler (1900) einbinden wollte, zeigt sich 
durch die Notiz über Paracelsus; dieser „nimmt die Gestalt von einer schönen Frau an, in der sich Schnitzlers  
Jugend  concentriert“.  21942 Ebenso  zeigt  sich  auch  durch  die  Notizen  zur  Cocottencomödie (1900)  die 
Thematisierung  der  Liebe.  Wohl  durch  die  Gestaltung  der  Cocotte  und  ihrer  Liebschaften,  formuliert  
Hofmannsthal: „Karls innerer Entwicklungsgang alles an sie zu verschleudern, alles wertlos zu finden, weil 
sie alles = nothing findet; successive vergeudet er: eigenes Vermlgen, Erbtheile der Geschweister, Ehre einer  
verheir<ateten> Schwester, Existenz des Vaters.“  21943 Des weiteren findet sich in den Notizen zu diesem 
Lustspiel auch ein Verweis auf eine weitere tragische Liebe, hier aus dem Werk The London Merchant or,  
The History of  George Barnwell (1831),  welches nicht nur  Fundament des bürgerlichen Trauerspiels  ist, 
sondern in das Zentrum des Geschehens die Kokotte Millwood setzt, die den in Liebesdingen unerfahrenen 
George Barnwell verführt, ihn zum Diebstahl und Mord verleitet, um mit ihm letztendlich auf dem Schafott 
zu enden. Die Thematisierung der Liebe zeigt sich auch in  Epicoene (1900/1901); nicht leidenschaftliche 
Zuwendung des Mannes zur Frau bestimmt die Ehe, sondern der Nutzen den die Frau für den Mann hat  
(„die Frau geheirathet, um ihm in der Nacht Umschläge zu machen und seine Hypochondrie auszureden“). 
21944 
Ebenso zeigt sich die Sehnsucht nach Liebe auch durch die Frau in Das Mondscheinhaus (1901). In Bezug auf 
die  Selbstmörderin  vermerkt  Hofmannsthal:  „sie  hat  als  Kind weinen können,  weil  ein  Hund sie  schief  
angeschaut  hat;  findet  nirgends  verdiente  Liebe  und  Zartheit“.  21945 In  einer  weiteren  Notiz  knüpft 
Hofmannsthal zudem, in Verbindung mit der Liebe, an die Vergangenheit  an: „eigentlich hat sie  nie an 
etwas Freude: die erste Communion wird ihr durch ein Nichts beschmutzt  und vergeudet,  der Geliebte  
durch seine Vergangenheit“.  21946 Auch in  Hofmannsthals  Bearbeitung  Volpone (1904),  das  die  Komödie 
Volpone, or The Fox von Ben Jonson zur Vorlage hat, finden sich zahlreiche Einbindung des Liebes-Motivs.  
So bietet eine Kupplerin Volpone zahlreiche Frauen an, die dieser jedoch ausschlägt: „Das Weib allein feuert  
mich nicht mehr an. Es muss mir zubereitet serviert werden. Es muss die Schlechtigkeit der Welt daran 
hängen, das Ganze muss eine aparte Figur machen.“  21947 Valpones Lieben ist ein ästhetizistisches Lieben, 
das die Frau unter den Mann stellt: „Ich kann nur eine besitzen, die zittert vor dem Mann, oder die eben  
ihren Liebhaber vergiftet hat.“  21948 Dabei verbindet Volpone mit der Liebe auch das Böse, das ihn an der 
Frau anzieht, und das im Grunde auf die eigene Innerlichkeit anspielt, auf das in ihm liegende Böse („Man 
muss  immer  tiefer  hinein  in  die  Welt.  Das  Böse  ist  die  Positur,  die  meine  Kräfte  weckt“).  21949 In 
Hofmannsthals Notizen zeigt sich zudem, dass Volpone die Grausamkeit auch als Genuss empfindet:  „Ich 
hatte einmal eine Frau. Die Unschuld selbst, [...] als ich sie zum erstenmal betrog, spürte ich nicht, die unter  
mir lag, sondern ich spürte nur meine Frau, deren Seele der Tod umkrallte. Dann ging ich zu meiner Frau.  
Ich sagte es ihr. Der Blick mit dem sie mich ansah, war unglaublich.“ 21950 Überdeutlich zeigt sich auch das 
Motiv in Lysistrata (1905). Hofmannsthal schildert ein schwatzhaftes Gespräch zwischen Frauen, die einem 
Blinden die Hilfe versagen, um die er sie gebeten hat. Eine dieser Frauen lässt erkennen, warum sie sich 
empathielos verhalten, haben sie doch alle ihre Männer durch den Krieg verloren, und sind nun nur noch 
umgeben von Männern, die krank oder alt sind („Solche Männer lassen sie uns zurück“). 21951 Das Gebet an 
die  Götter  (SW XXI.  S.  34.  Z.  12-15)  dient  ihnen  auch  nicht  dazu,  ihnen  ihre  Männer  zurückzuführen,  
sondern dazu, Neue zu gewinnen. Hofmannsthal verweist noch in seinen Notizen auf eine weitere geplante  
Szene, die das Bild der Antike um käufliche Liebe beleuchtet. Über die Dirne Laidion heißt es: „Sie berauscht  
sich an dem Gedanken, die Männer so zu demüthigen. Sie sagt dem reichen jungen Mann bösartige Dinge 
über  seine  Eltern.“  21952 Obwohl  der  Fokus  in  Ferdinand  Raimund.  Bilder  (1906)  auf  den  familiären 

21942SW XXI. S. 23. Z. 4-5.
21943SW XXI. S. 26. Z. 12-15.
21944SW XXI. S. 27. Z. 21-22.
21945SW XXI. S. 28. Z. 25-27.
21946SW XXI. S. 28. Z. 28-30.
21947SW XXI. S. 31. Z. 17-19.
21948SW XXI. S. 31. Z. 19-20.
21949SW XXI. S. 31. Z. 21-22.
21950SW XXI. S. 31. Z. 22-27.
21951SW XXI. S. 34. Z. 10.
21952SW XXI. S. 35. Z. 27-28.
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Beziehungen liegt,  zeigt  sich in  den Notizen,  dass Hofmannsthal  auch die Liebe und die Ehe einbinden 
wollte.  So  sieht  Ferdinand bereits  in  der  unglücklichen  Ehe  der  Schwester  das  Negative  der  ehelichen  
Gemeinschaft  vorgelebt  (SW  XXI.  S.  38.  Z.  17).  Bezüglich  Ferdinands  Liebesleben  finden  sich  nur 
geringfügige  Hinweise.  Hofmannsthal  deutet  lediglich  die  Verheiratung  Ferdinands  an  21953 und  seine 
Erfahrungen mit  Geliebten  („Im Wald  mit  dem alten  Weib  und  der  ersten  Geliebten“).  21954 Ferdinand 
bekommt aber nicht nur durch die Schwester ein Negativbeispiel  von der Ehe vorgelebt,  sondern auch 
durch die Eltern. Was er an Negativem erfahren hat, versucht Ferdinand zu kompensieren. 21955

Auch innerhalb der veröffentlichten Gedichte zeigt sich die Problematik der ästhetizistischen Liebe. Bereits 
in dem ersten veröffentlichten Gedicht Was ist die Welt? (1890) bindet Hofmannsthal das Motiv der Liebe 
an die Definition der Welt: „Was ist die Welt? Ein ewiges Gedicht, / […] / Daraus der Laut der Liebe zu uns 
spricht“.  21956 Nicht nur die Unergründlichkeit der Welt, sondern auch die der Seele in Bezug auf die Liebe  
hebt  Hofmannsthal  in  dem  Gedicht  Frage (1890)  hervor.  Während  das  lyrische  Ich  sich  nach  dem 
lebendigen  Sein  sehnt,  muss  er  erfahren,  dass  dies  bei  seiner  Geliebten  nicht  der  Fall  ist.  So  sind  es  
rhetorische Fragen, die Hofmannsthal in der dritten Strophe das lyrische Ichs an die Geliebte richten lässt,  
ahnt er doch, dass sie sich nicht nach der Lebendigkeit sehnt.  21957 Es sind aber beide Liebende, die hier 
versagen, wenn es darum geht, den Seelenzustand des Gegenübers zu bestimmen; das lyrische Ich dadurch, 
indem er annahm, sie würde ähnlich empfinden, und die Geliebte dadurch, dass sie die Beklemmung des  
lyrischen Ichs nicht bemerkt hatte.
In Bezug zu zahlreichen Motiven steht die Liebe in dem Gedicht Sturmnacht (1890), indem die Liebenden in 
der stürmischen Nacht zusammengeführt werden.  21958 Durch die Nacht gelangt das lyrische Ich zu einer 
Nähe mit der Geliebten, die beide im Innern bisher gefühlt aber nie realisiert hatten. Doch trotz dieser Nähe 
und dem vermeintlich vollkommenen Glück lässt Hofmannsthal mit den letzten beiden Versen erkennen, 
dass  diese  Liebe  flüchtig  ist.  21959 Auch  in  dem  Gedicht  Gülnare  (1890)  bindet  Hofmannsthal  das 
Liebeserleben  des  ästhetizistisch  lyrischen  Ichs  an  zahlreiche  Motiv-Komplexe.  Was  Hofmannsthal  hier  
beschreibt, ist ein sich Verlieren in der ästhetizistischen Welt der orientalischen Frau, die „märchenhaft und  
fremd“  21960 das  lyrische  Ich  verlockt.  Problematisch  erscheint  vor  allem auch  die  Abwendung  von  der 
Wirklichkeit, die sich vor allem durch den Zug zum Traum zeigt.  21961 Vor allem aber wird der Mangel, den 
Hofmannsthal dieser rein ästhetizistischen Welt zuschreibt, in den letzten beiden Versen deutlich, durch 
den Mangel an konstanter Liebe (SW I. S. 11. V. 15).  In dem Gedicht Sünde des Lebens (1891) erfolgt der 
erste Bezug zur Liebe in Anlehnung an das Glück. 21962 Primär aber zeigt sich in diesem Gedicht, durch die 
Verurteilung des lyrischen Ichs auf die ästhetizistische Scheinwelt, ein Bezug zur Liebe, die hier als Sünde 
und Vergehen eingestuft wird. 21963

Hofmannsthal bindet das Motiv auch in das Gedicht Psyche (1892/1893) durch den Versuch des lyrischen 
Ichs ein, die Seele wieder dem vermeintlich lebendigen, jedoch ästhetizistischen Leben zuzuführen. 21964 Mit 
dem ersten Versagen des lyrischen Ichs, Psyche zu versuchen, findet sich das Motiv auch in Verbindung mit  
der Traumwelt, vor allem durch den Tanz (SW I. S. 33. V. 32) oder in Verbindung mit dem Garten. 21965

21953SW XXI. S. 37. Z. 2.
21954SW XXI. S. 37. Z. 1.
21955Dies lässt sich aus der Notiz erschließen: „Ich hab der Liebe zuviel aufgebürdet. Die Liebe! Gibts die denn auf der Welt?“ In: 

SW XXI. S. 39. Z. 12-3. Hofmannsthal deutet hier an, dass Ferdinand damit die andere Seite des Liebeserlebens zu realisieren  
sucht, nachdem er das Versagen erlebt hat; die übermäßig hohen Ansprüche können allerdings nicht realisiert werden. 

21956SW I. S. 45 V. 1-3.
21957SW I. S. 8. V. 9-12.
21958„Die Sturmnacht hat uns vermählt / In Brausen und Toben und Bangen“ In: SW I. S. 9. V. 1-2.
21959„Mein Werben und dein stammelnd Ja, / Die hat der Wind verschlungen ....“ In: SW I. S. 9. V. 15-16.
21960SW I. S. 11. V. 11.
21961 Des weiteren zeigt sich dies auch in diesem Vers: „Und sie schwebt auf lichten Wolken, erdenfremd und sorglos lächelnd“. In: 

SW I. S. 11. V. 13. 
21962„Wie sich die Glücklichen liebend umschlingen!“ In: SW I S. 14. V. 4.
21963SW I. S. 16. V. 71-81.
21964„Mit Gärten, wo Rosen und Epheu verwildern, / Mit blassen Frauen und leuchtenden Bildern“. In: SW I. S. 32. V. 17-18.
21965SW I. S. 33. V. 45-49. 

In den Notizen zeigt sich der Bezug zur Frau mitunter auch durch die Verführung zu Duft und Kleidung (SW I. S. 185. Z. 13-14), 
vor allem aber durch den Tanz. 
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Dass die ästhetizistische Liebe eng mit der Befriedigung des narzisstischen Wesens verbunden ist, zeigt sich  
in dem Gedicht  Weltgeheimnis  (1894) durch den Bezug zur Tiefe der Seele.  21966 Die Liebe steht hier in 
Verbindung mit der Fremdheit des Menschen zum Leben, während der Brunnen wohl um die Geheimnisse  
der  Welt  und  des  Menschenseins  weiß;  der  Mensch  aber  steht  dem  distanziert  gegenüber.  21967 
Problematisch deutet sich das Liebeserleben auch in dem < Zuweilen kommen niegeliebte Frauen ...> (1894) 
an:  „Zuweilen  kommen  niegeliebte  Frauen  /  Im  Traum  als  kleine  Mädchen  uns  entgegen  /  Und  sind  
unsäglich rührend anzuschauen“. 21968 Hofmannsthal verlegt hier die Verbindung zwischen dem lyrischen Ich 
und den Frauen in die Sphäre des Traumes, was zeigt, dass das Lieben, wenn es allein auf dem Fokus der  
Seele liegt, im Zuge der narzisstisch-ästhetizistischen Anlage, hier ein Imaginatives ist, verdeutlicht durch die 
Verwendung des Konjunktivs.  21969 Hofmannsthal verstärkt den Zug zur Tiefe der Seele noch dadurch, dass 
das  lyrische  Ich,  gemäß  seines  ästhetizistisch-narzisstischen  Wesens,  die  Frauen  als  „Spiegel  unsrer 
Sehnsucht“ 21970 missbraucht. Problematisch zeigt sich das Lieben, in Verbindung mit dem Hand-Motiv, auch 
in dem Gedicht Die Beiden (1895 ?). Die anfängliche Sicherheit der Hand und des Ganges der Frau bricht  
durch die „nächlässige[...] Geberde“ 21971 des Mannes auf, das Pferd mit Zwang zum Stehen zu bringen. 21972 
Ebenso wie den Trank und das Hand-Motiv deutet Bogdan Mirtschev auch die Liebe ins Religiöse, heißt es 
doch bei ihm: „Der Inhalt der Schlussstrophe im Gedicht wird auch gleichnishaft als die Vision von einer  
Liebe, die plötzlich scheitert, aufgefasst.“ 21973 Mirtschev verweist auf diese alltägliche Szene zwischen einem 
Reiter, und wie er vermutet einer „Bäuerin oder Magd“, 21974 die dem Reiter Wein reicht: „Dieser zeitlosen, 
üblichen  Begrüßungsszene  verleiht  Hofmannsthal  in  seinem Gedicht  die  Symbolik  einer  Bewegung von 
Mann und Frau zueinander, welche von einer Liebessehnsucht getrieben sind. Zu einer Verbundenheit in 
Liebe,  kommt  es  dabei  nicht.“  21975 Mirtschev  führt  weiter  aus,  dass  es  zwischen  diesen  beiden  ein 
gesellschaftliches Ungleichgewicht geben muss und dass ein „Treue- oder Ehebund“ 21976 nicht möglich sei. 
Die Unverständlichkeit in Bezug auf das Wesen des Gegenübers zeigt sich auch in dem Gedicht Unendliche  
Zeit (1895 ?), indem dem gemeinsam erlebten Augenblick vom lyrischen Ich mehr Bedeutung beigemessen 
wird als von der Frau („Wirklich, bist Du zu schwach, Dich der seligen Zeit zu erinnern?“).  21977 Durch eben 
jenen Augenblick zeigt sich, dass die Frau auch hier den Wünschen des Mannes untergeordnet ist, wobei 
diese  unvollendet  sind,  was  Hofmannsthal  durch  den  Konjunktiv  deutlich  macht:  „Und  mir  schien  es  
unendliche Zeit. / Denn dem Erlebenden dehnt sich das Leben, es thue sich lautlos / Klüfte unendlichen  
Traums zwischen zwei Blicken ihm auf: / In mich hätt´ ich gesogen Dein zwanzigjähriges Dasein“ 21978

In dem Gedicht An eine Frau (1896) deutet Hofmannsthal bereits mit den ersten beiden Strophen an, dass 
er  auch  in  diesem  Gedicht  das  ästhetizistische  Lieben  thematisiert  21979 welches  ohne  Bestand  ist. 
Hofmannsthal verweist hier auf verschiedene falsche Wege bzw. Beeinflussungen, die auf den Menschen 
negativ wirken können, so das „verworrene[...] Gespräch“, 21980 wie auch den Blick „[v]erstellter Augen“. 21981 
Vermeintlich verbindet das lyrische Ich aber mit der Frau die „Ernte aller Dinge“,  21982 also ein positives 
Lieben. Hofmannsthal bricht dies aber wieder auf, wenn es heißt: „Und hinter Dir die Ebne niederziehn /  
Sah ich wie stille Gold- und Silberbäche / Die Wege Deiner Niedrigkeit und Schwäche.“ 21983 

21966„Wie Liebe tiefe Kunde gibt! - / Der wird an Dinge dumpf geahnt / In ihren Küssen tief gemahnt ...“ In: SW I. S. 43. Z. 16-18.
21967 In den Notizen zeigt sich zudem ein Bezug zum Traum: „Wie Liebe tiefe Träume giebt! -“ In: SW I. S. 216. Z. 17.
21968SW I. S. 46. V. 1-3.
21969„Als wären sie mit uns auf fernen Wegen“. In: SW I. S. 46. V. 4.
21970SW I. S. 46. V. 10.
21971SW I. S. 50. V. 7.
21972SW I. S. 50. V. 9-14.
21973Bogdan Mirtschev: Gedicht: Die Beiden. In: Dürhammer, Ilija (Hg.): Mystik, Mythen & Moderne. Trakl  Rilke  Hofmannsthal. 21 

Gedicht-Interpretationen. Praesens Verlag. Wien. 2010, S. 303.
21974Mirtschev: S. 304.
21975Mirtschev: S. 304.
21976Mirtschev: S. 304.
21977SW I. S. 51. V. 1.
21978SW I S. 51. V. 6-9.
21979„Die wahre Ernte aller Dinge bleibt / […] / Das andre war nur da um wegzusinken“. In: SW I. S. 61. V. 1-3. 
21980SW I. S. 61. V. 7.
21981SW I. S. 61. V. 8.
21982SW I. S. 61. V. 22.
21983SW I. S. 62. V. 28-30.
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In dem Gedicht  Der Jüngling und die Spinne (1897) zeigt sich das Bedenkliche der ästhetizistischen Liebe 
dadurch, dass das narzisstisch liebende lyrische Ich sich als Herr über die Welt versteht („Sie liebt mich! Wie  
ich nun die Welt besitze“). 21984 Eben dieser narzisstische Zug zeigt sich besonders auch in dem Gedicht Der  
Kaiser von China spricht: (1897), indem Hofmannsthal die Frau als zum Wirkungskreis des Kaisers zugehörig  
einstuft.  21985 Durch  die  Wahl  der  Frau  für  seine  Untergebenen  zeigt  sich  zudem  auch  die  Macht  des  
ästhetizistischen Monarchen („Frauen, die ich ihnen schenkte“). 21986 In dem Gedicht <Wir gingen einen Weg  
…> (1897) zeigt sich wiederum das Gefährliche der ästhetizistischen Liebe, wird das lyrische Ich doch von 
dem sicheren Pfad, auf dem sie gemeinsam gehen, weggelockt, indem sie ihn zum gefahrvollen Weg lockt.  
21987 In dem Gedicht Großmutter und Enkel (1899) schildert Hofmannsthal das ästhetizistische Lieben durch 
den Enkel, der sich der Wirklichkeit, dem Gespräch mit seiner Großmutter, damit entzieht. Zudem steht  
auch hier das Lieben in Verbindung mit der Haltlosigkeit (SW I. S. 91. V. 17-20). 21988 Noch einmal mit dem 
Gedicht Im Grünen zu singen (1899) zeigt sich, dass die Sehnsucht nach der Frau stärker ist als jeder andere 
gesellschaftliche Umgang, bedingt dadurch, dass sich das Lieben des ästhetizistischen lyrischen Ichs aus  
seinem narzisstisch-ästhetischen Wesen speist. 21989 In dem Gedicht <Hörtest du denn nicht hinein ...> (1899) 
steht die Liebe in Verbindung mit der Musik, die er für die Geliebte macht, als auch mit dem Zeitraum der 
Nacht: „Was ich konnte, sprach ich aus: /  >>Liebste Du, mein Alles Du!<<“  21990 In der Figur des jungen 
Liebenden zeigt sich in dem Gedicht Vor Tag (1907) ebenso das Fatale des modernen Liebens, und auch hier 
zeigt es sich in Verbindung mit der Nacht.  21991 Des weiteren finden sich noch Bezüge zum Motiv, die in 
Verbindung mit dem Liebeserleben stehen. In dem Gedicht Gespräch (1897) zeigt sich, dass der Vater einst 
den Ehemann der Tochter bestimmen wird. 21992

Auch  dieses  Motiv  findet  sich  weitreichend thematisiert  bereits  in  den  frühen  theoretischen  Schriften 
Hofmannsthals. In Zur Physiologie der modernen Liebe (1891) zeigt sich bereits, dass das Ich den absoluten 
Mittelpunkt bildet;  „Milieu, Religion, Liebe“, 21993 dienen dem Protagonisten dabei lediglich „als Thema für 
Gespräche,  Gefühle  oder  Nerveneindrücke“.  21994 Ebenso  durch  die  Ausführungen  bezüglich  der 
Unmöglichkeit, dem Tod zu entkommen, zeigt sich das Motiv. 21995 Dass die Liebe Teil eines Lebens ist, dass 
auch  sie  unter  der  Konzeption  des  Ganzen  für  Hofmannsthal  steht,  zeigt  sich  durch  die  drei  „ganzen 
Menschen“,  21996 denen Claude Larcher begegnet, unter denen ein Krebskranker ist, der von seinem Arzt  
erbittet, dass er die Diagnose seiner Frau verheimlichen möge.

In  Maurice  Barrès  (1891)  zeigt  sich  das  Motiv  durch  das  dritte  Buch  des  Autors,  welches 
Hofmannsthal anspricht, und zwar durch Philippe und seinen Kontrahenten Charles Martin, deren Streit in 
der „Nebenbuhlerschaft um die Gunst einer Frau“ 21997 gipfelt. Bérénice wirkt dabei wie die Prinzessin aus 
einem Märchen,  bewohnt sie doch ein Haus, welches ihr von ihrem toten Geliebten geschenkt wurde. 
Gerade ihre Trauer um ihn, die „Gabe des Leidens“, 21998 wirkt dabei auf Philippe anziehend: „Er liebt sie mit 
wehmütiger Liebe, wie man das Gedächtnis seiner Kindheit liebt. Er möchte sie trösten, aber ihr Schmerz ist 

21984SW I. S. 70. V. 1.
21985SW I. S. 72. V. 1-5.
21986SW I. S. 72. V. 29.
21987SW I. S. 76. V. 4-9.
21988Neben dem Lieben des Enkels zeigt sich in dem Gedicht auch das vergangene Erleben der Liebe der Großmutter (SW I. S. 91 V. 

21-24).
21989„Liegen selig wir gefangen, / Spüren eins des andern Hauch.“ In. SW I. S. 93. V. 13-14.
21990SW I. S. 99. V. 7.
21991SW I. S. 106-107. V. 26-32//33.
21992SW I. S. 80. V. 27-30.

Des weiteren, siehe (Notizen): SW I. S. 392. Z. 16-22, SW I. S. 392. Z. 26-29, SW I. S. 403. Z. 34.
21993SW XXXII. S. 8. Z. 1.
21994SW XXXII. S. 8. Z. 2-3.
21995„Das ist die grauenhafte Allegorie des Mittelalters von dem Königssohn, der blutleer dahinfriert, bis ihm die Ärzte Blut aus  

dem Leib eines starken Knechts in die Adern leiten; und wie er dann weiterlebt und das Bauernblut ihm die Königsgedanken mit  
Tierinstinkten durchtränkt: und wie er endlich stirbt an der Wunde, die zur selben Stunde eine Dirne dem Knecht in den Hals  
gebissen“. In: SW XXXII. S. 8. Z. 22-28.

21996SW XXXII. S. 9. Z. 31.
21997SW XXXII. S. 38. Z. 13-14.
21998SW XXXII. S. 38. Z. 41.

1635



im ein Quell der Stimmungen: sein Stilgefühl bangt vor dem Versiegen der Gabe des Leidens, die Bérénices 
mystische Schönheit ausmacht. In ihren Augen muß Trauer sein, Heimweh nach einem verlorenen geliebten 
Glück“.  21999 So sieht sich Philippe auch dazu veranlasst, sie in dieser Trauer zu erhalten, denn „wo sie aus 
ihrem Stil fällt, hört sie auf, ein elegantes und stimmungsvolles bibelot seiner inneren Einrichtung zu sein.“ 
22000 Dabei betont Hofmannsthal auch hier die Bedeutung des menschlichen Reibungspunktes: „Potentielle 
Liebe, angesammelte Fähigkeit zu empfinden, bedarf des Akkumulators, um sich selbst zu genießen: Liebe 
als Zustand will Liebe als Neigung werden und konstruiert sich ein Objekt der Neigung. Das Verfahren ist  
allgemein in Anwendung: die Systematisierung ist neu.“ 22001 
In  Das Tagebuch eines Willenskranken (1891) zeigt sich das Motiv in Verbindung mit Amiels Lehrtätigkeit 
und seinem Pflichtbewusstsein.  Wenn Hofmannsthal  hier  das  Lieben thematisiert,  dann  geschieht  dies  
ebenso durch Amiels Versteifung auf die Pflicht, und damit gleichsam seiner Abwendung von der Welt:  
„>>Ja, gottlob, ich glaube an Liebe an Aufopferung, an Ehre. […] Er sehnt sich nach den höheren, nach den 
Pflichten des Gatten und Vaters, nach immer neuen, immer schwereren, sich darin zu vergraben, wie der  
Strauß den Kopf im Sand vergräbt“. 22002 Dabei zeigt sich in der Schrift, dass die Problematik des Liebens für 
Hofmannsthal hier in Verbindung mit der Zeit gesetzt wird; wie die Naivität leidet der Moderne daran, dass  
er das Lieben, in der dagewesenen Form, nicht wieder für sich zurückgewinnen kann, obwohl die Sehnsucht  
danach von dem Modernen empfunden und auch in Amiels Werk thematisiert wird: „Zurück zur Kindheit,  
zum  Vaterland,  zum  Glaubenkönnen,  zum  Liebenkönnen,  zur  verlorenen  Naivität:  Rückkehr  zum 
Unwiederbringlichen.“  22003 Während seines Aufenthaltes in Deutschland hatte Amiel  durchaus geglaubt, 
sich der Konzeption anzunähern, und eine „Liebe ohne Grenzen, die Wonne des Künstler-Schöpfers“  22004 
erlebt zu haben; letztendlich hatte er jedoch versagt. 

Untergeordnet  zeigt  sich  in  Die  Mutter  (1891)  das  Motiv  im  Zusammenhang  mit  dem  Milieu, 
welches Hofmannsthal in Bahrs Werk auszumachen im Stande ist; so verweist er mit dem Milieu Berlins auf  
die „Geliebte des Sohnes, Terka“. 22005 

In  Englisches  Leben (1891)  nimmt  das  Lieben  nur  einen  geringen  Raum  ein;  so  erwähnt  
Hofmannsthal  lediglich,  im  Zuge  von  Oliphants  vielseitigem  gesellschaftlichem  Umfeld,  den  indischen 
Prinzen und dessen junge Braut. Um zu verdeutlichen, dass eben nicht nur schwache Geister von anderen  
Menschen derartig  ergriffen werden, wie es Oliphant von dem Prediger wurde, verweist  er zudem auf  
Crookes  und  dessen  Geist  Katie  King.  22006 Die  Liebe  zwischen  Oliphant  und  seiner  Frau  wird  nicht 
thematisiert, nur dass Harris daran gelegen war, die menschlichen Beziehungen zu Gunsten der Gemeinde 
aufzubrechen führt Hofmannsthal an. So etwas wie Begehren sieht Hofmannsthal an Oliphant jedoch durch 
sein tätiges Wesen gegeben. 22007

In  Algernon Charles Swinburne (1892) zeigt sich das Motiv durch Hofmannsthals Anerkennung in 
Bezug  auf  Swinburne,  von  der  er  glaubt,  dass  sie  ihm  dennoch  nicht  zufallen  wird.  Was  der  Künstler  
allerdings  erzielen  wird,  ist  die  Beeinflussung  der  Jugend:  „junger  Leute  fällt  viel  von  seiner  Art,  mit  
bebenden Nerven in die Tiefen zu tasten, wo verworren die Wurzeln der Gefühle liegen, >>die Weinbeere  
Liebe  heftig  mit  den  Zähnen  zu  pressen,  bis  ihre  Süße  herb  und  bitter  wird<<.“  22008 So  wendet  sich 

21999SW XXXII. S. 39. Z. 27-29.
22000SW XXXII. S. 39. Z. 34-35

„Er erhält sie also künstlich in der Stimmung, die ihm die Stimmung des Gartens, des Landes darstellt, die allein das würdige  
Objekt  seiner  Liebe  ist;  er  vertieft  und  erfrischt  ihren  Schmerz  um François  de  Transe  mit  allen  raffinierten  Mitteln  der  
>>Methode<<, mit der ganzen Mnemotechnik der Sensationen, welche die culture du moi vorschreibt.“ In: SW XXXII. S. 39. Z. 
35-40.

22001SW XXXII. S. 40. Z. 1-5.
22002SW XXXII. S. 23. Z. 15-23.
22003SW XXXII. S. 18. Z. 23-25.
22004SW XXXII. S. 21. Z. 31.
22005SW XXXII. S. 16. Z. 1.
22006„Trotz alledem war er nicht froh. Ihm fehlte etwas. Er träumte einen Traum. Einen ganz unwahrscheinlichen, unsinnigen,  

unmöglichen Traum, nie zu verwirklichen. Und er hat ihn verwirklicht: er sah einen Geist, berührte ihn, nannte ihn Katie King  
und liebte ihn.“ In: SW XXXII. S. 50. Z. 9-13.

22007„Erzeugt nicht der gleiche Drang des tätigen Lebens die großen Kämpfer und die großen Märtyrer, ist nicht eins die Orgie des  
Sieges und die Orgie der Selbstverstümmlung, gibt es nicht eine Wollust des Kniens neben der Wollust des Herrschens?“ In:  SW 
XXXII. S. 49. Z. 24-27

22008SW XXXII. S. 72. Z. 4-7.
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Hofmannsthal schließlich dem 1865 erschienenen lyrische Drama Atalanta in Kalydon zu. 22009 Hofmannsthal 
verweist nicht nur auf die Technik bei Swinburne, 22010 sondern auch auf den Inhalt der Werke Swinburnes, 
in denen eine „heiße und tiefe Erotik, ein Dienst der Liebe [waltet] daß er im Bilde der Liebesräthsel die  
ganzen Räthsel des Lebens anzufassen scheint“. 22011 

Auch in Die Menschen in Ibsens Dramen (1892) zeigt sich das Motiv, und zwar in Verbindung mit den 
nervösen, untätigen Figuren bei Ibsen. Trotz ihrer Fokussierung auf sich, finden sie kein Glück und wähnen,  
dass etwas Zukünftiges kommen werde von „Leben, Liebe, Leidenschaft“. 22012 Dass dieses Hoffen mitunter 
mit der Liebe verbunden ist führt Hofmannsthal weiter aus: „Bald ist es das >>Wunderbare<< wonach sich 
die Nora sehnt; für Julian und für Hedda ist es das Griechische, das große Bacchanal, mit adeliger Anmut  
und  Weinlaub  im  Haar“.  22013 Durch  die  beiden  Möglichkeiten,  die  diesen  lebensfernen  Protagonisten 
gegeben sind, nämlich die Flucht in die Einsamkeit oder die Inszenierung der Person, verweist Hofmannsthal  
auf  die  Figur  des  Herrn  Helmer:  „Die  Frau  ist  ein  Spielzeug,  eine  hübsche,  graciöse  Puppe,  die  er  in  
Gesellschaft führt, dort läßt er sie Tarantella tanzen, sammelt die Lobsprüche ab und führt sie wieder fort,  
ob sie will oder nicht“. 22014 Dementsprechend kann Helmer, nachdem der Freund gestorben ist, nur an sich 
und  seine  Lebenssituation  denken:  „>>Schade,  er  mit  seinen  Leiden  und  seiner  Vereinsamung  gab 
gleichsam einen schönen, bewölkten Hintergrund ab für unser sonnenhelles Glück.<<“  22015 In Folge der 
Inszenierung, die diese Menschen betreiben, verweist Hofmannsthal auf ein weiteres Werk. In Baumeister  
Solneß (1892) umgibt sich ein todkranker Bildhauer mit zwei jungen Mädchen. Obwohl es ihn nach der 
Jüngeren verlangt und er weiß, dass sein baldiges Sterben unausweichlich ist, gibt er zu bedenken wie die  
jüngere Schwester aussehen werde, wenn er zurückkommen werde. „Vielleicht sehen Sie dann auch aus, 
wie Ihre Schwester jetzt aussieht. Vielleicht sind Sie dann gleichsam Sie selbst und sie sozusagen in einer  
Gestalt“. 22016 Auch Hilde spielt damit, dass der Baumeister nicht mehr zurückkehren wird, doch bereitet ihr  
„dieser Flirt vor der Thüre des Todes ein eigentümliches Vergnügen.“ 22017 Hilde geht sogar soweit, dass sie 
damit kokettiert eine „junge, schöne trauernde Witwe“, 22018 eine „junge trauernde Braut“ 22019 zu sein, eben 
weil auch sie sich inszeniert. Dabei entspricht auch der Zug des Baumeisters zu Hilde nicht dem gesunden  
Lebensdrang. 22020

Auch in Gabriele D´Annunzio (1893) verweist Hofmannsthal auf das Motiv, und zwar in Verbindung 
mit der Last der vergangenen Generationen auf die Jetzige. Dabei schwebt aus den schönen Möbeln den 
Menschen der Moderne das Gefühl eines reicheren Lebens entgegen, zu dem auch die Liebe gehört: „>>Wir  
hatten die stolze Liebe, die funkelnde Liebe; wir hatten die wundervolle Schwelgerei und den tiefen Schlaf;  
wir hatten das heiße Leben; wir hatten die süßen Früchte und die Trunkenheit, die ihr nicht kennt.<<“ 22021 
Hofmannsthal verweist auch auf die Figuren D´Annunzios, so durch ein Dienstmädchen („eine späte müde 

22009SW XXXII. S. 73. Z. 5.
22010„[...] die Geliebte ist gekleidet in den farbigen Prunk des Hohen Liedes Salomonis mit den phantastischen Beiworten, die so  

geheimnisvoll geistreich das Unheimliche an der Liebe in die Seele werfen [...]“ In: SW XXXII. S. 73. Z. 19-22.
22011SW XXXII. S. 74. Z. 1-4.

Weiter, heißt es:  „Was hier Liebe heißt, ist eine vielnamige Gottheit, und ihr Dienst kann wohl der Inhalt des ganzen Lebens  
sein.“ In: SW XXXII. S. 74. Z. 5-6.
„Es  ist  die  allbelebende  Venus,  die  >>allnährende,  allbeseelende  Mutter<<  des  Lucrez,  die  vergötterte  Leidenschaft,  die  
Daseinserhöherin, die durch das Blut die Seele weckt; [...]“. In: SW XXXII. S. 74. Z. 7-9.

22012SW XXXII. S. 81. Z. 28.
22013SW XXXII. S. 81. Z. 32-34.

„Alles nur symbolische Namen für irgendein >>Draußen<< und >>Anders<<. Es ist nichts anderes als die suchende Sehnsucht  
des  Stendahl  nach  dem  >>imprévu<<;  nach  dem  Unvorhergesehenen,  nach  dem,  was  nicht  >>ekel,  schal  und  flach  und 
unerträglich<<  in  der  Liebe,  im  Leben.  Es  ist  nichts  anderes  als  das  verträumte  Verlangen  der  Romantiker  nach  der  
mondbeglänzten Zauberwildniß, nach offenen Felsentoren [...], nach irgend einer niegeahnten Märchenhaftigkeit des Lebens.“  
In: SW XXXII. S. 81-82. Z. 36-41//1-2.

22014SW XXXII. S. 85. Z. 15-18.
22015SW XXXII. S. 85. Z. 19-21.
22016SW XXXII. S. 85. Z. 36-38.
22017SW XXXII. S. 85. Z. 41.
22018SW XXXII. S. 86. Z. 4.
22019SW XXXII. S. 86. Z. 5.
22020„[...] ein eigenes, verlockendes Grauen, das Grauen des Künstlers vor der Natur, vor dem Erbarmungslosen, Dämonischen,  

Sphinxhaften, das sich in der Frau verkörpert, mystisches Grauen vor der Jugend.“ In: SW XXXII. S. 87-88. Z. 39-40//1-2.
22021SW XXXII. S. 99. Z. 12-15.
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Art von Liebe zu einem Landbriefträger, und Ehe und Tod“)  22022 oder durch einen Tramwaybediensteten, 
dessen Frau einen Liebhaber hat, was den Mann sich aus seinem trostlosen Leben wegdenken lässt oder 
durch  die  Frau  des  Kindsmörders,  die  das  „Opfer  seiner  willenlosen  Grausamkeiten  und  endlosen 
Quälereien“ 22023 sei. Besonders hebt er D´Annunzios L´Innocente hervor: „Verglichen mit diesem wirklichen 
Miteinander- und Ineinanderleben von Ehegatten ist das Verhältnis in Bourgetschen oder Maupassantschen 
Eheromanen  ein  flaches,  ein  bloßes  Nebeneinanderleben“.  22024 D´Annunzios  Römische  Elegien,  so 
Hofmannsthal, gemahnen unvermittelt an Goethes, 22025 in denen er das „antik-heitere[...] Liebesleben die 
glückliche Vorzeit in sich aufleben [lässt], von der Liebe den hohen naiven Stil des Lebens lernen und lebend  
und liebend sich jener heroischen und verklärten Wesen als wesensgleicher werter Vorfahren erinnern“. 
22026 In D´Annunzios  Römischen Elegien jedoch zeigt sich eine „komplizirte Liebe“  22027 geschildert, die vor 
allem auch von den geschilderten Stimmungen getragen ist und die von Hofmannsthal in Verbindung mit  
der Musik gesehen wird.  22028 Die Liebe, die Wirklichkeit und Traum verkehrt, ist „keine Liebe zu Zweien, 
sondern ein schlafwandelnder wundervoller Monolog, das Alleinsein mit  einer Zaubergeige oder einem 
Zauberspiegel“.  22029 Auch ist es eine Liebe, die den Tod mit dem Leben verkehrt. Ebenso durch den Bezug 
zur Liebe, indem Hofmannsthal Goethe und D´Annunzio gegenüberstellt, vergleicht er die beiden Autoren, 
die für ihn Männer ihrer jeweiligen  Gegenwart sind: „In den beiden >>Römischen Elegien<< wiederholt sich  
eine  Situation:  wie  der  Dichter,  auf  dem  Lager  der  Liebe  halb  aufgerichtet,  den  Schlaf  der  Geliebten  
belauscht.  Welch  sicheres  Glück  bei  Goethes,  welch  sicheres  Umspannen  des  Besitzes,  welch  seliges 
Genügen! Wie einen kleinen Vogel in der hohlen Hand, hält der Glückliche Leib und Seele der Geliebten,  
den blühenden Leib und das warme, naive hingebende Seelchen.“ 22030 
Dabei  zeigt  sich für  Hofmannsthal  der  moderne Mensch unsicher  in  Bezug auf  seine Geliebte; wie  ein  
„kleine[r] Vogel weniger zutraulich und weniger leicht zu besitzen“ 22031 erscheint sie ihm. 22032 Der Moderne 
fürchtet sogar, die Geliebte ganz zu verlieren, und zwar durch den Tod, wodurch Hofmannsthal die beiden  
Generationen/Epochen gegenüberstellt,  indem er sagt: „Es ist, als hätte sich in den hundert Jahren, die 
zwischen diesen beiden Liebestagebüchern liegen, alle Sicherheit und Herrschaft über das Leben rätselhaft  
vermindert bei immerwährendem Anwachsen des Problematischen und Incommensurablen.“  22033 Gegen 
dieses „ekstatische[...]  Auffliegen der Liebe, diese[...]  uneingeschränkte[...]  mystische[...]  Hingabe an die  
Stimmung“,  22034 steht  bei  Goethe die  „Beschränkung“.  22035 Auch  hier  bedient  sich  Hofmannsthal  einer 
Verbindung zwischen der Romantik und der Moderne, erkennt er doch gleichsam in beiden Zeiten einen 
ähnlichen Mangel gegeben: „Dem nervösen Romantiker ist die Liebe halb wunderthätiges Madonnenbild,  
halb  raffinierte  Autosuggestion;  unter  den  Händen  Goethe´s  war  sie  nichts  als  ein  schöner  Baum mit 
duftenden  Blüten  [...]  diese  lebensathmende  Hymne,  die  in  der  Ehe  nichts  Heiligeres  und  nichts  
Unheimlicheres  sieht  als  in  der  heiligen Ernte  oder im saftsprühenden Weinlesefest.  Er  dachte  an den 
Dichter, der in einem unsterblichen Buch die reife Leidenschaft der Dido und die herbe Mädchenliebe der  
kleinen Lavinia malt und in einem andern lehrt, die goldenen Honigwaben auszuschneiden“. 22036 Was in der 
Romantik die Nervosität und in der Moderne die Stimmung, war bei Goethe die Lebendigkeit, auch in der 

22022SW XXXII. S. 101. Z. 33-34.
22023SW XXXII. S. 103. Z. 16-17.
22024SW XXXII. S. 102. Z. 32-34.
22025In diesen Römischen Elegien, heißt es: „Eine Welt zwar bist du, o Rom; doch ohne Liebe Wäre die Welt nicht Welt, wäre denn 

Rom auch nicht Rom.“ In: SW XXXII. S. 104. Z. 1-2.
22026SW XXXII. S. 104. Z. 5-9.
22027SW XXXII. S. 104. Z. 29.
22028„Diese  Liebe  ist  wie  gewisse  Musik,  eine  schwere,  süße  Bezauberung,  die  der  Seele  Unerlebtes  als  erlebt,  Traum  als  

Wirklichkeit vorspiegelt.“ In: SW XXXII. S. 104. Z. 31-33.
22029SW XXXII. S. 104. Z. 33-35.
22030SW XXXII. S. 105. Z. 1-7.
22031SW XXXII. S. 105. Z. 7-8.
22032„Wie er sich über die blasse, leise atmende Gestalt mit Liebesaugen beugt, kommt ihm nur der eine Gedanke: wie wenig die  

ruhelose, sehnsüchtige Seele unter diesen geschlossenen Lidern ihm gehört, wie die Träume sie bei der Hand nehmen und 
fortführen, wohin er nicht folgen kann.“ In: SW XXXII. S. 105. Z. 8-12.

22033SW XXXII. S. 105. Z. 20-23.
22034SW XXXII. S. 105. Z. 24-25.
22035SW XXXII. S. 105. Z. 26.
22036SW XXXII. S. 105. Z. 26-37.
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Darstellung der Liebe. Dagegen steht für Hofmannsthal D´Annunzios Werk,  22037 das nicht mit dem Leben 
verbunden ist, sondern mit einem traumhaften Sein: „Um die reine Schönheit zu erreichen, muß die Gestalt  
der Geliebten immer traumhafter werden, muß die Liebe selbst immer mehr einem Haschischrausch, einer  
Bezauberung gleichen.“ 22038 Solch eine Liebes-Schilderung findet sich in D´Annunzios Isottèo, zeigt die Seele 
eines Dichters, die dergleichen gefüllt ist mit „den fascinierenden Abenteuern der Vergangenheit, daß sie  
unter  der  Berührung  der  Liebe  unwillkürlich  wie  aus  einem  tiefen  Brunnen  eine  Märchenwelt  
aufschweb[t]“. 22039 So zeigt sich auch hier, dass Traum und Wirklichkeit in diesem Werk verschwimmen. 22040

In Gabriele D´Annunzio (1894) zeigt sich das Motiv durch D´Annunzios Werk Triumph des Todes, indem er 
dem  Leben  in  seinen  „Verkleidungen“  22041 nachspürt.  „Der  Mensch  schwankt  immer  zwischen  zwei 
Attitüden: einmal wirft er sich mit dem Willen zur Betäubung in die Arme des Weibes, in die Arme des  
Lebens und will aus den Reden der niedrigen Menschen […] das Leben einschlürfen“. 22042

Hofmannsthal beschreibt die Figuren in Der neue Roman von D´Annunzio (1895) als nicht mit dem 
Leben  verwurzelt,  was  sich  auch  auf  deren  Lieben  auswirkt,  sind  D´Annunzios  Figuren  doch  passive  
Schatten,  die  „unfähig  zu  lieben  und  Liebe  zu  nehmen“  22043 sind.  Im zweiten Teil  der  Schrift  verweist 
Hofmannsthal  auf  den neuen Roman und auf  den Protagonisten dieses  Werkes,  und nimmt Bezug auf  
Goethe und dessen Figuren, die sich tätig zeigen, im Gegensatz zu D´Annunzios Protagonist. Doch aus dem 
Empfinden  für  die  Notwendigkeit,  sich  mit  dem  Leben  zu  verwurzeln,  zieht  es  den  Protagonisten  D
´Annunzios zur Tat, die Hofmannsthal dadurch aufzeigt, dass er sich ein Kind wünscht, was die Wahl einer 
Ehefrau nötig macht. Zwar kommt es zur Begegnung mit drei Prinzessinnen, doch diese sind tätige Wesen,  
weil sie an ihrem Leid im Leben nicht zerbrechen. Aufgrund dessen kann er sie nicht zur Projektion seiner  
Wünsche machen, und es kommt nicht zu einer Eheschließung und damit nicht zur Verbindung mit dem  
Leben:  „Denn es geschieht gar  nichts,  und doch bekommt man die Intensität  dieser  drei  Seelen so zu  
fühlen! So stark sind sie in ihrer Schönheit und so schön in ihrer Stärke, dass sie den jungen Mann in der  
Mitte  festbannen,  wie  drei  gleich  starke  Magnetnadeln  ein  Stückchen  Eisen  gleichmäßig  anziehend 
gleichmäßig voneinander fernhalten.“ 22044 

In Die Rede Gabriele D´Annunzios (1897) zeigt sich ein kurzer Bezug zum Motiv durch D´Annunzios 
Verweis auf die Bücher auf dem Tisch, in denen der Zufall und die Liebe geschildert worden sind. 22045 In der 
Rede D´Annunzios betont er auch sein Gefühl für die tätigen Menschen seiner Gegenwart, und verweist 
dabei im Besonderen auf den Bauern, dem er am Liebsten das seiner Bücher in die Hände legen würde, in 
welchem er „das langsame Sterben eines der Liebe und des Lebens unwürdigen Menschen geschildert  
habe“. 22046

Hofmannsthal  vergleicht  in  Walter  Pater  (1894)  die  Liebe  mit  den  Vorgängen in  der  Seele  des 
Künstlers  („Die  geheimnisvollen,  nur  dem Leben der  Liebe vergleichbaren Vorgänge,  wie  die  Seele  des 
Künstlers sich in symbolischen, dem begrifflichen Ausdruck entzogenen Ideen zu äußern strebt“). 22047

In  Francis  Vielé-Griffins Gedichte (1895) zeigt  sich das Motiv durch den dilettantischen Zug den 
Hofmannsthal in der Poesie dieses Autors sieht; seine Dichtung ist reines Nachempfinden, beruht aber nicht 

22037„Ein Tagebuch der Liebe wie die >>Elegie romane<< steht nur noch halb auf der Erde. Es enthält den Ikarusflug, es enthält  
auch den kläglichen Fall und die lange, öde, elende Ermattung. Es enthält den Rausch der Phantasie und den Katzenjammer der  
Neurose und Reflexion. [...] aus Lust wird Leid, aus Blumen Moder und Staub. So schließt mit dem Jammer des Psalmisten, was  
mit der Ekstase des Doktor Marianus begonnen.“ In: SW XXXII. S. 105-106. Z.38-41//1-3.

22038SW XXXII. S. 105. Z. 4-6.
22039SW XXXII. S. 106. Z. 11-13.
22040„Die Hände der Geliebten öffnen das Thor der Phantasie; wenn die Geliebte und der Dichter nebeneinander herreiten, ist 

ihm, als ritten Lancelott und Isolde mit der weißen Hand durch den smaragdfunkelnden Wald der Poesie; um ihren blonden  
Kopf sieht er gleichzeitig einen Kranz Rosen und die Glorie seiner Träume gewunden.“ In: SW XXXII. S. 106. Z. 18-23.
Hofmannsthal spricht in diesem Zusammenhang von dem „Triumph der Möbelpoesie“, der für ihn in direktem Zusammenhang 
mit dieser Liebesvorstellung steht. In: SW XXXII. S. 106. Z. 29.

22041SW XXXII. S. 145. Z. 8.
22042SW XXXII. S. 145. Z. 11-16.
22043SW XXXII. S. 163. Z. 30-31.
22044SW XXXII. S. 167. Z. 18-22.
22045SW XXXII. S. 199. Z. 15.
22046SW XXXII. S. 200. Z. 23-24.
22047SW XXXII. S. 139. Z. 18-20.
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auf dem wirklichen Erleben, was beispielhaft durch das Gedicht eines Liebenden deutlich wird. 22048

In den weiteren frühen theoretischen Schriften zeigt sich auch an gewissen Stellen der Bezug zum 
Motiv, erstmalig in Südfranzösische Eindrücke (1892) durch die Reiseeindrücke in der Moderne, wodurch er 
auf die Stadt Chambéry zu sprechen kommt und auf eines der dort befindlichen Häuser wo „Rousseau seine 
große Liebe erlebte“. 22049 Auch in Von einem kleinen Wiener Buch (1892) findet sich das Motiv, hier durch 
Arthur Schnitzlers Anatol. Die darin geschilderten sieben Szenen zeigen den jungen Dichter Anatol und „die 
Liebe, die er erleben kann, mit sieben Frauen sieben Nuancen“. 22050 Dabei zeigt sich sein Umgang mit der 
Liebe als spielerisch und „schmerzlich cokett“. 22051 Anatol sei ein Dandy und seine „kleinen Geliebten sind 
manchmal, wie jene rührende Mimi Pinson von 1840“,  22052 wie Frauen der Vergangenheit. Auch heißt es, 
dass die Liebe von Anatol nur darum erwünscht ist, weil er damit seine eigene Seele berauschen kann:  
„Seine bebend gespannten Nerven erleben in den Erlebnissen der Liebe die eigentlichen tiefen Erlebnisse  
des Lebens: Lebensdurst und Lebenslügen und Lebensangst.“ 22053 Bei dem zweiten Lesen des Werkes kann 
man noch etwas anderes entdecken, so Hofmannsthal, nämlich ein ungelebtes Leben, so mitunter auch ein 
„Nichtverstehen zwischen denen, die lieben“. 22054 Des weiteren findet sich das Motiv durch die Darstellung 
der Nora von Eleonora Duse, wie Hofmannsthal in der Schrift  Eleonora Duse. Eine Wiener Theaterwoche  
(1892)  zeigt,  22055 und  in  der  Schrift  Moderner  Musenalmanach  (1893)  durch  die  Werke  Karl  Henckells 
Erwähnung, der seit „fünf, sechs Jahren socialistische und erotische“ 22056 Verse schreibt, wobei seine Poesie 
mitunter an eine gewisse Zeit im Leben Schillers erinnert „an die >>Kindesmörderin<< und den >>Triumph 
der Liebe<<“. 22057 

In  Das Tagebuch eines jungen Mädchens  (1893) thematisiert Hofmannsthal die „kindische Liebe“ 
22058 der jungen Frau, über die es heißt: „ein Flirt mit anmuthigem Anfang und schalem Ende“. 22059 Ihr Drang 
das  Leben  nicht  zu  versäumen,  lässt  sie  jedoch  in  eine  Unruhe  verfallen,  die  auch  eine  Liebe  nicht  
aufzufangen im Stande ist. 22060

Weitere Bezüge zum Motiv finden sich in der Schrift  Über moderne englische Malerei (1894) in 
Anlehnung an die Konzeption, die er in der Kunst der Präraffaeliten findet und durch deren Frauenfiguren,  
22061 in  Internationale Kunst-Ausstellung 1894 (1894) durch den Mangel an origineller Kunst in eben jener 
Ausstellung wie  sie  die Kunst  der  Präraffaeliten darstellt,  22062 sowie  in  Philosophie des Metaphorischen 
(1894) durch Alfred Bieses Werk, als auch in Französische Redensarten (1897). 22063

In  Das  Buch  von  Peter  Altenberg  (1896)  zeigt  sich  das  Motiv  mitunter  durch  die  Figuren  in 
Altenbergs Buchs, im Zuge der Kommunikation einzelner Figuren („ein Bräutigam geht mit seiner Braut“).  
22064 Hofmannsthal verbindet das Motiv auch mit dem ganzen Buch, wenn es heißt: „Es ist verliebt in das 

22048„So reden nicht Liebende, die nackt miteinander im Gras liegen, sondern das sagt ein junger Mann, der sich oft bemüht hat,  
kurz und scharf Bilder von Besnard oder anderen Leuten zu beschreiben.“ In: SW XXXII. S. 154. Z. 10-12.

22049SW XXXII. S. 63. Z. 10-11.
Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 63. Z. 14.

22050GW Bd. VIII. S. 160.
22051GW Bd. VIII. S. 160.
22052GW Bd. VIII. S. 160.
22053GW Bd. VIII. S. 161.
22054GW Bd. VIII. S. 161.
22055„Nichts ist erschütternder als dieses Emporsteigen der gesellschaftlichen Schranken zwischen Mann und Weib.“ In: SW XXXII. 

S. 56. Z. 11-12.
22056SW XXXII. S. 91. Z. 19-20.
22057SW XXXII. S. 191. Z. 24.
22058SW XXXII. S. 76. Z. 20.
22059SW XXXII. S. 76. Z. 20-21.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 77. Z. 20.
22060SW XXXII. S. 79. Z. 5.
22061„Alle Erfahrungen und alles Denken der Welt hat hier daran geformt und gefeilt, soweit dergleichen Macht hat, menschliche 

Form suggestiv und ausdrucksvoll zu machen: die vegetative Naiviät von Griechenland, die römische Orgie, die Sehnsucht, und  
die asketische Ehrsucht und die platonische Liebe des Mittelalters, das Wiedererwachen des Heidentums und die Sünden der  
Borgia.“ In: SW XXXII. S. 136. Z. 32-38.

22062Zumindest bemerkt Hofmannsthal die Anwesenheit des Malers John Reid mit seinem Bild „>>Seemanns Hochzeit<<“. In: SW 
XXXII. S. 121. Z. 25.

22063SW XXXII. S. 210. Z. 40.
22064SW XXXII. S. 189. Z. 10-11.
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Leben, allzu verliebt“). 22065

In dem lyrischen Drama Gestern (1891) 22066 spielt das Liebeserleben eine immense Rolle, ist die Liebe doch 
der Auslöser für den Einbruch von Andreas ästhetizistischer Lebensführung. Körperlich distanziert wirkt 
Andrea beim Betreten der Szene, begrüßt er Arlette doch lediglich mit einem Stirnkuss. 22067 Arlette jedoch, 
die gerade ihren Geliebten aus Andreas Haus geschickt hat, wirkt heuchlerisch und verstohlen und will die  
Entdeckung der Affäre peinlichst verhindern. Doch in ihren Ausreden erscheint sie eher dümmlich, gibt sie 
doch  vor,  im menschenleeren  Garten  weniger  allein  zu  sein,  damit  er  im Haus  nicht  die  Spuren  ihrer 
Liebesnacht entdeckt:  „Ja .. in der Nacht .. da lief ich in den Garten .. / Ich hatte Angst .. ich wollte dich 
erwarten ..“. 22068 Damit zeigt sich die Nacht hier in Verbindung mit Arlettes Liebesbetrug gesetzt. 
Die Beziehung zwischen Arlette und Andrea scheint gleich von Beginn an, an einem Ungleichgewicht zu  
kranken; so betrügt sie ihn nicht nur, sondern er setzt sie herab indem er sie – auf die Eröffnung ihrer 
vermeintlichen  Einsamkeit  –  als  „Kind“  22069 bezeichnet.  22070 Hofmannsthal  verstärkt  das  fehlende 
Gleichgewicht zwischen beiden noch dadurch, dass Arlette ihn in den Garten locken will und damit weg von 
den Räumlichkeiten, in denen sie sich mit ihrem Geliebten vergnügt hat. 22071 Der Zug zur Vergangenheit und 
die Erinnerung an die Schönheit ihrer damaligen noch frischen Liebe, trennt die beiden jedoch noch weiter,  
klammert Andrea doch die Vergangenheit, das Gestern aus. Auch ihre Rede, so verweist sie darauf, dass sie  
die ganze Nacht auf ihn gewartet habe, reizt ihn, denn sie will „wissen, was [ihn] fortgetrieben“ 22072 hat. Die 
Trennung  der  beiden  zur  Nacht,  machte  damit  nicht  nur  den  Treuebruch  überhaupt  erst  möglich  –  
Hofmannsthal  deutet  damit  neuerlich  die  Mitschuld  des  Partners  an –,  sondern er  zeigt  auch Andreas 
Gleichgültigkeit im Umgang mit der Geliebten auf; der vermeintlichen Einsamkeit der Geliebten steht sein  
Genuss und damit sein Narzissmus gegenüber. In direkter Weise ist Andrea also selbst verantwortlich für 
das Geschehen, zeigt sich sein Narzissmus und Ästhetizismus als Grund für sein kommendes Unglück und  
letztendlich als Grund für den Einbruch seines Ästhetizismus, denn es ist  letztendlich nicht so sehr der  
Betrug der Andrea trifft, sondern vielmehr sein Narzissmus der sich gegen ihn kehrt, kann er Arlette doch 
nicht die gleichen Rechte zu sprechen, dass das Gestern ohne Bedeutung ist, wie sich selbst. Zudem deutet  
auch Andrea selbst eine mögliche Liebschaft an, als er berichtet, dass er bei seinen Freunden war und nur  
Lorenzo  –  vermutlich  um  einer  Frau  willen  –  gefehlt  habe.  Hofmannsthal  potenziert  das  Bild  der 
hinterhältigen Geliebten, reagiert Arlette doch „lauernd“ 22073 auf die Worte Andreas und fragt, vermeintlich 
unschuldig und unwissend: „Warum denn der?“  22074 Während Andrea dem Grund des Fehlens des engen 
Freundes Lorenzo nicht nachgegangen war („Man fragt doch nicht .. vielleicht ein Stelldichein“),  22075 lenkt 
Arlette ihren Geliebten ab und fragt stattdessen nach den Erlebnissen der Nacht.  22076 Sein ästhetizistisch, 
passives Erleben mit den Freunden schildernd, fragt sie ihn nach seinem Verhältnis zu Frauen („Gesteh´s dir  
sind  /  Doch  Frauen  lieber“).  22077 Anstatt  dies  abzutun,  verhält  er  sich  –  seinem Narzissmus  gemäß – 

22065SW XXXII. S. 190. Z. 6-7.
Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 192. Z. 3.

22066Am 10. Oktober 1891 schreibt Hofmannsthal in sein Tagebuch: „Liebe als Kunsttrieb: das geliebte Object als Accumulator der 
angehäuften Fähigkeit schön zu stilisieren“. In: SW III. S. 311. Z. 32-33.

22067 SW III. S. 7. Z. 22.
22068SW III. S. 8. Z. 8-9.
22069SW III. S. 8. Z. 27.
22070Die  Differenz zwischen Arlette und Andrea hat  auch schon Richard Alewyn betont,  wenn er  aufzeigt:  „Die unbefangene 

Sinnenfreunde verkörpert Arlette, das verwöhnte Spielzeug von Andreas Liebe, anmutig, leichtsinnig, süß und verträumt – die  
einzige Gestalt des Stückes übrigens, die nicht synthetisch aus Eigenschaften und Gesinnungen hergestellt sondern lebendiges 
Geschöpf ist.“ In: Alewyn, S. 48.

22071Auch Alewyn betont eine Verschiedenheit im Charakter zwischen Andrea und Arlette:  „Dieser Hang zum Reflektieren und 
Moralisieren  ist  es,  was  ihn  überhaupt  erst  verwundbar  macht,  und  was  ihn  von  Arlette  unterscheidet,  die  wirklich  das  
triebhafte Wesen ist, das Andrea zu sein wähnt, und die den Subjektivismus und Impressionismus so naiv lebt, wie Andrea ihn 
lehrt.“ In: Alewyn, S. 52.

22072SW III. S. 9. Z. 20.
22073SW III. S. 9. Z. 28.
22074SW III. S. 9. Z. 29.
22075SW III. S. 9. Z. 30-31.
22076 SW III. S. 10. Z. 5.
22077SW III. S. 10. Z. 11-12.
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prahlerisch und eitel und spricht nicht von seiner Liebe zu ihr, sondern wie er die Bewunderung der Freunde 
genießt. Wie Hofmannsthal sein falsches Verhältnis zu Freundschaften erkennen lässt, lässt Hofmannsthal 
ihn auch seine Vorstellung von Liebe verdeutlichen, die nichts mit Treue oder Verpflichtung zu tun hat,  
sondern auf Genuss und Augenblicksmomenten aufgebaut ist: „Nicht was ich denke, glaube, höre, sehe, /  
Dein Zauber bindet mich und deine Nähe .. / Und wenn du mich betrögest und mein Lieben, / Du wärst für  
mich dieselbe doch geblieben!“ 22078 Die Empfindung erweist sich auch an dem Ästhetizisten Andrea als der  
Motor seines Lebens, während Arlette ihn vor der Gefahr dieser Lebenseinstellung, die auch auf sein Lieben  
ausstrahlt und aufgebaut ist auf seinem Narzissmus, warnt („Nimm dich in acht, der Glaube ist gefährlich!“).  
22079 Freunde wie Liebschaften dienen Andrea jedoch nur dazu, seine Empfindungen zu erwecken und zu 
erfüllen,  dabei  ausgerichtet  auf  den Moment  und nicht  auf  die  Dauer.  Doch trotz  aller  vermeintlichen 
Überzeugung in sein Leben, hat der Zweifel ihn ergriffen: „Ein Zweifel schreit in mir bei jedem Kusse: / Hast  
du das Beste nicht, wie leicht, versäumt?“ 22080 Auch dagegen steht Arlette, denn sie hat keine Zweifel an der 
Erfüllung ihres Lebens.  22081 Aber es zeigt sich auch neuerlich, dass sie Andrea und sein Lebensverständnis  
für sich nicht umsetzen kann, fragt sie doch danach, ob sie das Kleid tragen solle was ihm gestern schon 
gefallen habe. Während sie immer wieder auf die Vergangenheit, im Zuge ihrer Erinnerung an ihr Lieben zu  
sprechen  kommt,  bedeutet  das  für  Andrea,  dass  sie  sich  immer  wieder  aufs  Neue  an  seinem 
Lebensverständnis vergeht („Mußt du mit  gestern stets das Heute stören? / Muß ich die Fessel  immer 
klirren hören“). 22082 Obwohl Arlette nicht seinen Vorstellungen entspricht, denn sie hängt am gestern, dient 
sie dennoch als Projektionsfläche für seine Wünsche und Vorstellungen, da sie sich seinen Wünschen – auch 
in seiner Kleiderfrage – fügt.  Aber in seiner Rede an die Geliebte (SW III.  S.  13. Z.  8-37) wird dennoch 
deutlich, dass es sein Wunsch ist, dass sie sein Lebensverständnis vollends mit leben würde. 
In der zweiten Szene sieht sich Andrea durch seinen Freund Marsilio mit der Vergangenheit konfrontiert, 
dem er nur aufgrund seiner ästhetizistischen Lebenseinstellung heraus hilft. Die Frau zeigt sich auch hier, in  
der Rede an den Freund, nur als dienbares Objekt für den ästhetizistisch empfindenden Mann („Zu Füßen 
dir  die  blassen,  schönen  Frauen!  ..“).  22083 Auch  in  der  dritten  Szene  führt  Hofmannsthal  Andreas 
Liebesverständnis weiter aus, und zwar innerhalb von Andreas Gespräch mit seinem Freund Fortunio, wobei 
sich auch hier zeigt, dass das Leben allein an das wechselhafte Erleben geknüpft ist; dies zeigt sich auch in 
Bezug auf Liebesdinge, wenn Andrea Fortunio sagt: „Mit halben Farben, blassen Mädchen, Tränen .. / Ich 
will der freien Triebe freies Spiel, / Beengt von keinem“. 22084 
Durch die sechste Szene beleuchtet Hofmannsthal Arlette genauer, zeigt er sie doch hier kokett im Umgang  
mit dem Kardinal. Im Gespräch mit ihm verweist Arlette auf die Liebesgaben Andreas, die Spangen, die er 
ihr geschenkt habe und ihre Treue zu ihm: „Ich bin ihm treu. Ihr wißt´s.“ 22085 Doch der Kardinal weiß, dass 
ihre Treue nur bis gestern gehalten hat (SW III.  S.  24. Z. 14),  ein Wissen, das er nur durch die Beichte 
erfahren haben kann.  Mit  der siebten Szene wird Arlette neuerlich in ihre Erinnerung zurückgeworfen;  
Hofmannsthal schildert dabei Arlettes Ergriffenheit, so als würde sie das Vergangene gerade erleben. Die  
Schuld, dass Arlette sich hier aber der Vergangenheit erinnert, trägt dieses Mal Andrea, ist er es doch, der 
sich der gemeinsam erlebten Gefahr im Sturm erinnert. 22086 Entgegen seiner Art, denkt er sich hier zurück, 
wodurch sie sich der vermeintlichen Rettung durch den Geliebten erinnert: „Ich schloß die Augen .. aber 
fest und warm, / An deiner Brust .. hielt mich dein Arm umfaßt.“ 22087 Obwohl Andrea sie sogleich korrigiert, 
dass er das Schiff gelenkt habe und dass es Lorenzo war, in dessen Arm sie beschützt eingeschlafen war  
(„Das war nicht  mein,  das  war  Lorenzos  Arm!  /  Ich  saß am Steuer“),  22088 ist  ihre  Ergriffenheit  an die 
Vergangenheit und den Schutz, den sie durch den Mann der sie hielt erfahren hat, so groß, dass sie in der 

22078SW III. S. 10. Z. 24-27.
22079SW III. S. 10. Z. 29.
22080SW III. S. 12. Z. 16-17.
22081SW III. S. 12. Z. 18-19.
22082SW III. S. 13. Z. 8-9.
22083SW III. S. 16. Z. 16.
22084SW III. S. 18. Z. 7-9.
22085SW III. S. 24. Z. 4.
22086SW III. S. 26. Z. 22-29.
22087SW III. S. 26. Z. 31-32.
22088SW III. S. 26. Z. 34-35.
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Vergangenheit  verharrt  („in  der  Erinnerung versunken,  ohne recht  auf  ihn zu  hören“).  22089 Traum und 
Wirklichkeit verschwimmen bei Arlette erneut; während sie die Nähe des Mannes beschwört, der sie im 
Arm hielt und den sie immer noch für Andrea hält, erschien ihr doch gleichsam der vermeintliche Lorenzo  
„fremd“.  22090 Hofmannsthal  deutet  hier  neuerlich  eine  innere  Distanz  zwischen  den  beiden  an;  ihre 
Sehnsucht  nach  Liebe  und  Schutz  wurde  hier  zwar  erfüllt,  doch  mit  Lorenzo  verband  sie  diese  Nähe,  
während  der  normalerweise  passive  und  untätige  Andrea  in  einem  seltenen  Moment  von  Tatkraft  es  
verstand, sie vor dem Tod zu bewahren. Zugleich mit der Richtigstellung Andreas („Das war Lorenzo nicht!“), 
22091 entsteht sein Misstrauen in Arlette: „Ich .. ich war wohl bleich .. / Ich, ich war dir so fern .. so fremd .. so  
gleich .. / Und als ich uns gerettet in den Hafen, / Warst in Lorenzos Arm du eingeschlafen.“ 22092

Andrea erkennt hier die Fremdheit zwischen sich und der Geliebten an, und obwohl er ihren Irrtum aufklärt,  
ist der Argwohn in ihn gesetzt. Gerade aufgrund der Bedrohung durch die Wirklichkeit, ist es vollkommen  
schlüssig, dass sich Andrea in der neunten Szene neuerlich auf den Ästhetizismus besinnt. Ahnend, dass sie  
sein Lieben betrogen hat, von dem er vorher dachte, dass das ohne Bedeutung für ihn sei, versucht er nun 
verzweifelt an der Gleichberechtigung beider festzuhalten.  22093 Andrea ruft noch einmal die Maxime des 
Augenblicks auf; doch dieses Mal erscheint er unsicher, hinterfragend, denn er Iässt die Erinnerung an die  
stürmische Nacht auf See erneut zu. Die Vergangenheit ist es, die ihn den Betrug Arlettes erahnen lässt, und 
die ihn die Folgen seines Lebensverständnisses schmerzlich erfahren lässt. 22094 In der zehnten Szene kommt 
es zum letzten Gespräch zwischen Arlette und Andrea, in der er sie, die er eine „Dirne“ 22095 heißt, mit ihrem 
Betrug konfrontiert. 22096 In ihrem Betrug sieht Andrea das Gewöhnliche, wodurch er, der auf das Kostbare 
im Leben aus ist,  sich gleichsam wieder davon distanzieren muss. Seinen momentanen Zustand, diesen 
„ganzen blöden Wahn“,  22097 stuft er jedoch nicht als ihre Schuld ein; sie sei nicht schuldig daran, dass er  
„jetzt leide“, 22098 und doch widerspricht er sich gleichsam, wenn er ihr sagt: „Du konntest, du hast mir nicht  
weh getan!“ 22099 Die vermeintliche Gleichgültigkeit zeigt Andrea Arlette jedoch nur, weil sein narzisstisches 
und stolzes Wesen es ihm verbietet sich getroffen zu zeigen. Zum einen will Andrea die Wahrheit wissen, 
warum es gerade Lorenzo sein musste, sein bester Freund, zum anderen will er die Wahrheit nicht wissen, 
denn: „Mich dünkt, ich werd es nicht ertragen.“ 22100

„Ich müßte nach dir schlagen, müsste schrei'n,
Verführt vom Blut, verblendet .. nein, nein! nein!
Das wäre Fälschung, Lüge, Selbstbetrug
An meinem Fühlen, kalt und klar und klug.“ 22101

Tatsächlich jedoch wähnt  der  Ästhetizist,  dass das  Wissen ihm nicht  nur  die Situation verklären möge, 
sondern, dass sich ihm auch ihr „Wesen neu erschließen“  22102 werde. Er, der die Vergangenheit nahezu 
immer auszublenden gedachte, nur eben nicht als er sich an das Geschehen auf dem Schiff erinnerte, wähnt  
nun, dass Arlettes Betrug ihm eine „Wonne der Erinnrung“  22103 sein wird. Gleichsam aber zeigt er eine 
emotionale Distanz zu Arlette auf, verbirgt sich hinter seinen vermeintlich überlegenen Worten doch die  
Erkenntnis  des Narzissten,  dass sie ihn betrogen und damit  sein  Selbstverständnis  angegriffen hat.  22104 
Während Andrea jedoch an eine längere Affäre glaubt, versucht Arlette ihm zu versichern, dass es nur eine  

22089SW III. S. 27. Z. 1.
22090SW III. S. 27. Z. 6.
22091SW III. S. 27. Z. 10.
22092SW III. S. 27. Z. 14-17.
22093SW III. S. 30-31. Z. 34-35//1-8.
22094SW III. S. 31. Z. 18-37.
22095SW III. S. 32. Z. 12.
22096SW III. S. 32. Z. 15-18.
22097SW III. S. 32. Z. 22.
22098SW III. S. 32. Z. 21.
22099SW III. S. 32. Z. 24. 

Alewyn formuliert dahingehend: „Er muss entdecken, dass Arlette ihm untreu gewesen ist und, was noch schlimmer ist, er kann 
ihr darum keinen Vorwurf machen: Sie hat ja damit nichts anderes getan, als was er sie gelehrt hat.“ In: Alewyn, S. 54.

22100SW III. S. 32. Z. 33.
22101SW III. S. 33. Z. 3-6.
22102SW III. S. 33. Z. 11.
22103SW III. S. 33. Z. 14.
22104SW III. S. 33. Z. 15-24.
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einzige Liebesnacht gegeben habe („Es gibt kein zweites Mal. / Nur gestern ...“),  22105 und während Arlette 
sich von ihm lösen will  („Und schick mich fort  von dir“),  22106 ruft  er sie  auf:  „Du sollst  erzählen!“  22107 
Neuerlich sieht sich Andrea mit der Vergangenheit konfrontiert und sieht dabei durchaus eine Mitschuld bei  
sich:  „Da  war´s.  Da!  wie  ich  fort  war.“  22108 Arlette  beschreibt  tatsächlich  eine  vermeintlich  einmalige 
Situation, die den Treuebruch bei ihr ausgelöst hat („So war´s, allein .. der Garten .. und das Haus, / Das war 
so anders .. sah so anders aus“). 22109 Unter einem „Zauber, den ich heute nicht ergründe“, 22110 hat sie sich 
Lorenzo hingegeben. 22111 Doch während sie sich ihm zu erklären sucht, erkennt Andrea richtigerweise, dass  
man das Gestern nicht von dem Heute trennen darf, denn: „Dies Gestern ist so eins mit deinem Sein, /  
[…] // In meine Arme müßt´ ich´s täglich pressen, / Im Dufte saug ich´s ein aus deinem Haar!“  22112 Die 
Erinnerung an ihren Treuebruch kann er nicht vergessen, dennoch zeigt er sich bereit, ihr den Betrug zu  
vergeben. Was an ihm zerrt ist jedoch, dass sie ihm die Leichtigkeit des Lebens genommen hat, und dass er 
erfahren musste, dass die Zeit eine Bedeutung hat. Doch die Worte, die Hofmannsthal wählt, um Andrea zu 
Arlette sprechen zu lassen, zeugen von seinem Schmerz; so spricht er von einer „gekünstelte[n] Ruhe“, 22113 
mit der sie voneinander gehen und einander wieder begegnen werden. Sein Narzissmus aber lässt ihn seine  
vermeintliche Unbekümmertheit bekennen: „Und daß du mich betrogen und mein Lieben, / Davon ist kaum 
ein Schmerz zurückgeblieben ..“ 22114 Die Trennung der beiden ehemals Liebenden ist vollzogen. Was Andrea 
bleibt und was er noch, gespeist von seinem Stolz und Narzissmus, sagen kann, ist, dass er Verständnis für  
ihr Fehlen und ihre Treulosigkeit hat, für die Schwäche sich dem Verbotenen zu ergeben: „Ich kann so gut  
verstehen die ungetreuen Frauen .. / So gut, mir ist, als könnt´ ich in ihre Seelen schauen. / Ich seh in ihren  
Augen die Lust, sich aufzugeben, / Im Niegenossenen, Verbotenen zu beben ..“ 22115

Am Ende steht  er trotzig  und verloren seinem Ästhetizismus gegenüber,  der  sich  auch hier  gegen den 
Ästhetizisten gewendet hat, denn seine gepriesene Treulosigkeit und Lösung von der Vergangenheit hat sich 
als unmöglich erwiesen.  22116 Zudem hat Arlette doch nur das ausgelebt,  was Andrea immer großspurig  
gepriesen hatte; zum ersten Mal überhaupt mit ihrem Treuebruch hat sie damit sein Lebensverständnis  
vollends ausgelebt, anders als in Bezug auf das Kleid, als sie immer nach seiner Weisung verlangte. Doch da 
er mit dem Ästhetizismus gebrochen hat, bleibt er am Ende allein und verlassen von der Geliebten zurück,  
gelöst von der einzigen trügerischen Sicherheit, die er durch den Ästhetizismus hatte. 
Auch in Bezug auf dieses Motiv zeigen sich die hinterlassenen Varianten Hofmannsthals als ergiebig. So 
fordert  Arlette  für  sich  eben  dieselben  Rechte,  sich  „ganz  auszuleben“  22117 ein,  wie  sie  sich  Andrea 
genommen hat.  Was bereits in der vollendeten Fassung des  Gestern (1891) auffiel,  war die körperliche 
Distanz zwischen beiden; in den Notizen wird betont, dass Andrea und Arlette zwar vermeintlich Geliebte 
sind, die körperliche Beziehung Beider aber praktisch nicht existent ist, heißt es doch: „er ruft sie zurück will 
alles wissen; er hat nicht den Muth gehabt / in einer Liebesnacht mit ihr alle Illusionen zu zerstören, jetzt  
will  er / ihre Nacht mit dem andern ganz kennen, fühlen“.  22118 In der Handschrift H II 180.3a  zeigt sich 
zumindest  ein  Grund  für  Andreas  Ästhetizismus,  nämlich  die  Verlustangst,  denn  wenn  man  sich 
vermeintlich an nichts wirklich bindet, kann man auch nichts verlieren. Dies bezieht sich selbstverständlich 
auch auf  jedes Liebeserleben,  weshalb er auch zum Vergessen aufruft:  „Vergiß  wenn Küsse gestern du 

22105SW III. S. 33. Z. 26-27.
22106SW III. S. 33. Z. 34.
22107SW III. S. 33. Z. 35.
22108SW III. S. 34. Z. 9.
22109SW III. S. 34. Z. 14-15.
22110SW III. S. 34. Z. 26.
22111Alewyn erkent in diesem Verhalten, dass Arlette nur nach ihrem Verlangen gehandelt hat:  „Das will sagen, ein Wesen, das 

seinerseits ein Ich ist und absoluter Mittelpunkt einer Welt, in der nun umgekehrt Andreas nur eine Nebenrolle spielt.“ In:  
Alewyn, S. 54.

22112SW III. S. 34-35. Z. 35-37//1-2.
22113SW III. S. 35. Z. 6.
22114SW III. S. 35. Z. 9-10.
22115SW III. S. 35. Z. 18-21.
22116Diese erlebte Untreue Arlettes lässt Alwast, in Bezug auf Andrea, von einer „Revision seines Denkens“ sprechen. In: Alwast, S. 

11.
22117SW III. S. 300. Z. 16.
22118SW III. S. 301. Z. 6-8.
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getauscht // Auf ihren Lippen suche sie nicht mehr / Dort athmet die Enttäuschung kalt und leer“. 22119

Bereits  in  dem  zweiten  Fragment  zu  Age  of  Innocence  (1891),  welches  von  Hofmannsthal  mit  der 
Überschrift „Kreuzwege“ 22120 versehen wurde, zeigt sich im Zuge der Entscheidung des Menschen, dass er 
durchaus  nicht  immer  die  richtigen  Wege  für  sein  Leben  erwählt,  das  Motiv:  „Es  geht  immerfort  die  
Wahrheit an uns vorbei, die wir vielleicht hätten verstehen können und die Frau, die wir vielleicht hätten  
lieben können...“ 22121 Die Bemerkungen über den Kreuzweg weisen in dem zweiten Fragment zudem weiter 
auf das Erleben der Liebe hin; die von den Menschen isolierte Lebensweise des Kindes, der Mangel an  
Verständnis  und  Zuwendung,  führte  zu  einem  ästhetizistischen  Lieben,  was  sich  vor  allem  durch  die 
Geliebte Heddy zeigt: „Sie kann sehr hübsch sitzen und lehnen, mit einer leichten Andeutung des frierenden 
Kauerns.“  22122 Das Interesse an ihr beruht zum einen auf einer fehlenden Lebendigkeit, zum anderen an  
ihrer schauspielerischen Gabe, imitiert sie doch „die Anziehtechnik der Sarah Bernhardt“.  22123 Obwohl sie 
seinem Wesen in der Inszenierung und in dem Leiden am Leben entspricht, zeigt sich letztendlich doch eine  
Distanz,  eine Verständnislosigkeit  von ihr für ihn. Zum einen betont Hofmannsthal das unterschiedliche  
Sprachverständnis, hat Heddy doch keines. 22124 Vor allem aber beruht die Differenz zwischen ihnen auch in 
der unterschiedlichen Einschätzung von Kunst. 22125

Nicht  als  Geliebte,  aber  doch  als  Frau,  die  sein  Interesse  erweckt,  zeigt  sich  die  Schwester  seines 
Schulkameraden  Madeleine.  Obwohl  er  keine  Erinnerung  an  sie  besitzt,  die  ihm  „hübsch,  aber 
unbedeutend“  22126 erscheint,  verwendet  Hofmannsthal  doch  außerordentlich  viel  Sorgfalt  auf  die 
Beschreibung  dieser  Frau.  Bedingt  ist  dies  dadurch,  dass  der  Ästhetizist  sich  durch  verschiedene 
Wesenszüge von ihr angesprochen fühlt, die er jetzt erst entdeckt. Ihr Zug zum Leiden erinnert nicht nur an  
Heddy,  sondern  auch  an  den  Zug  des  Ästhetizisten  zur  Grausamkeit:  „nur  die  schmalen 
festaufeinnandergepreßten Lippen und der matte Perlglanz der Wangen gaben dem Kindergesicht einen 
eigentümlichen Reiz wie von leisem Leiden.“ 22127

In  dem  Dramenfragment  Ascanio  und  Gioconda  (1892)  erweist  sich  die  Liebe  als  Triebfeder  mancher 
Handlungen von Hofmannsthals ästhetizistischen Protagonisten. Dabei zeigt sich an Gioconda, dass sie für 
Ascanio keine leidenschaftliche Liebe empfindet, ruft sie ihn doch dazu auf, ihr etwas zu sagen, was „du der  
Geliebten nicht / Zu sagen brauchtest und der Freundin darfst“. 22128 Dennoch stört sich Galasso, Giocondas 
Cousin, an der Beziehung der beiden, bekennt gleichsam, dass er Ascanio noch nie geschätzt habe, und dass  
er zudem auch keinen „Liebesdienst“ 22129 von ihm erwarte wie seine Base. Gleichsam verweist er Gioconda 
darauf, dass sie bedenken solle, dass ihr Verhalten nur zu „Gerücht und Nachred“ 22130 führt und klagt sie an, 
dass sie schamlos sei, sich in dieser Weise mit Ascanio die Zeit zu vertreiben. In Giocondas neuerlicher  
Unterhaltung mit Ascanio, kommen sie auf Francesca und Ippolito zu sprechen; wie er sein Desinteresse an  
der Frau zeigt, versichert sie ihm ihre Erleichterung, dass Ippolito nie von seiner Liebe zu ihr gesprochen 
hatte. 22131 Den Grund ihrer Erleichterung thematisiert Gioconda selbst, ist es doch mangelhafte Erfahrung in 
Liebesdingen, die sie anspricht, nach einer Liebe die sie bisher nie ersehnt hatte. Bedingt zeigt sich ihre  
mangelhafte Erfahrung in der Liebe durch ihr Empfinden für das Leben („Wenn man sehr jung ist und sehr 
müd wie ich“). 22132 Dennoch erinnert sie sich an ein Liebeslied aus Florenz, 22133 was sie aber nur dazu führt, 

22119SW III. S. 305-306. Z. 41//1-2.
22120SW XXIX. S. 20. Z. 14.
22121SW XXIX. S. 20. Z. 20-22.
22122SW XXIX. S. 21. Z. 3-5.
22123SW XXIX. S. 21. Z. 6.
22124SW XXIX. S. 21. Z. 8.
22125SW XXIX. S. 21. Z. 10.
22126SW XXIX. S. 23. Z. 18.
22127SW XXIX. S. 23. Z. 19-21.
22128SW XVIII. S. 77. Z. 32-33.
22129SW XVIII. S. 78. Z. 39.
22130SW XVIII. S. 79. Z. 4.
22131SW XVIII. S. 83. Z. 6-12.
22132SW XVIII. S. 83. Z. 20.
22133SW XVIII. S. 83. Z. 19-41.

1645



ihre  Leere im Leben zu bekennen.  22134 Gioconda bekennt  damit  zum einen die Sehnsucht  nach einem 
Lieben, doch zeigt sich gleichsam, durch ihren Bezug zu den Dirnen, eine Herabstufung dessen; zudem fällt  
auf, dass Gioconda keineswegs dazu kommt, eine Empfindung für Ascanio anzusprechen.
Hatte  Bertuccio  seinen Sohn zum Schweigen aufgerufen,  spricht er  Ascanio,  als  Oberhaupt des Hauses 
Amidei, doch auf das Verhältnis zu Gioconda an. Ascanio jedoch spielt seine Beziehung herunter, verweist 
vielmehr auf seinen lockeren Umgang mit den Frauen, nur um zu äußern, dass dieser Umgang nicht auf  
Gioconda zuträfe; so habe er sich das „Trösten junger Witwen“, 22135 deren Männer allerdings „unbegraben 
durch die Strassen laufen“,  22136 zum Beruf  ersonnen.  Was ihn zu Gioconda führe, so Ascanio,  sei  keine 
leidenschaftliche Liebe, sondern sie teilen die „Kunst des leichten plauderns“. 22137 Gerade diese Kunst ist es 
aber,  die  Bertuccio  nicht  glauben macht,  dass  er  ihm die  Wahrheit  sage,  dass  er  den Unterschied  nie 
vergesse zwischen seinen Liebschaften und der Verbindung zu Gioconda.  22138 Ascanio aber versichert ihm 
sein a-erotisches Interesse an Gioconda; gleichsam aber hebt er ihr Wesen hervor, wenn es heißt: 

„Kurz: hübsche Gaben, Züge, >>Dinge<< sagt´ ich.
In diesem Mädchen ist Vereinigung
Von alle dem und eine ganze Seele.
Nicht die, nicht jene Saite, nein, ein Spiel,
Ein ganzes gutes reiches Saitenspiel!
Voll süsser Schwermuth, traumbefang´nen Leiden,
Und wilden Glanz und Duft, aus tiefem Dunkel
Wie Wetterleuchten webend. Solch ein Wesen
Ward wenig Frauen.“ 22139

Letztendlich aber verweist er neuerlich auf den Gehalt der Freundschaft zwischen ihnen („Man freut sich, 
wenn man´s trifft, und ist ihm Freund, / Sonst nichts. Die andern, die man liebt, sind anders“).  22140 Was 
Ascanio als das Andere fasst, ist das Gemeine, was er unter dem Aspekt des Erotischen thematisiert  („Denn 
ein Gemeines ist´s, das wir begehren, / Ein reizendes Gemeines“). 22141

Auch im Haus der Donati wird die Liebe thematisiert, wenn Francesca ihre schwindenden Verehrer besieht,  
die ihrem Wesen nicht entsprechen. Zum einen klagt sie an ihnen die mangelhafte Ausdauer an, dass sie  
schon so früh von ihrem Fest scheiden, zum anderen aber zieht sie gleichsam einen Bezug zu Ascanio, sind  
sie doch vermeintlich aus der „Buondelmonte Schule“,  22142 aber auch gleichsam „Schatten, wo er Wesen 
ist“.  22143 Dies führt dazu, dass sich Francesca seines Liebeslebens besinnt, stünden ihm nächtens doch die 
Türen offen: „Der Nachtwind willig öffnet, seidne Leitern / Für ihn aus dunklen Fenstern dienend fallen“. 22144 
Ihre Verehrer hingegen ziehen nächtens durch die Stadt, hin zu Tavernen wo „Handwerker mit betrunknen 
Schiffern sitzen / Und um die Gunst zerlumpter Dirnen raufen“. 22145 Aber auch Ippolitos Lieben hebt sie über 
das Werben ihrer Verehrer: 

„Du bist nicht so, mein Vetter; nicht so leer,
Nicht ganz so leer und hohl wie diese da.
Du denkst und fühlst doch manchmal irgendetwas.
Ich weiss sogar ein Zauberwort, das wirft
Auf Deine Stirne und in Deinen Blick
Seltsame Schwermuth und ein flackern Feuer:

22134SW XVIII. S. 83. Z. 34-40.
22135SW XVIII. S. 85. Z. 8.
22136SW XVIII. S. 85. Z. 10.
22137SW XVIII. S. 85. Z. 32.
22138SW XVIII. S. 85-86. Z. 39-40//1-14.
22139SW XVIII. S. 86. Z. 27-36.
22140SW XVIII. S. 87. Z. 3-4.
22141SW XVIII. S. 87. Z. 6-7.
22142SW XVIII. S. 87. Z. 34.
22143SW XVIII. S. 87. Z. 35.
22144SW XVIII. S. 88. Z. 1-2.

Hofmannsthal verwendet das Motiv noch einmal in  Die Frau im Fenster. Hier wird die seidene Leiter Dianora allerdings zum 
Verhängnis, kommt über diese doch nicht der Geliebte, sondern sie wird damit von ihrem Mann ermordet.

22145SW XVIII. S. 88. Z. 9-10. 
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Du wirst dann anders, mehr ein Mann und seltsam
Vertieft, mit bösen, klugen, dunklern Blicken
Und heisseren und wilderen Gedanken.
Ich seh Dich gerne so und sprech es aus: 
[...] Gioconda! [...] Gioconda Amidei!“ 22146

Die  Liebe,  die  Francesca  allerdings  hier  thematisiert,  hat  nichts  mit  Freude  oder  Lebendigkeit  zu  tun,  
sondern mit Schwermut und Bedrückung. Besonders führt Francesca an, dass Ippolitos Liebe besonders sei,  
habe Gioconda es doch vermocht, einen „herben Mann, [ein] verschwiegne[s] Wesen[...]“  22147 für sich zu 
gewinnen. Hofmannsthal lässt aber auch Ippolito über seine Liebe zu Gioconda sprechen, auch wenn er sich  
von seiner Base erbittet, dieses Wichtige nicht vor Anderen anzusprechen. Zudem bekennt er, ähnlich wie  
Gioconda, sein Leiden am Leben, seine Hilflosigkeit ob ihrer Gefühle für ihn und ihrem Wesen: „Zu feige, 
hinzugehn und die zu fragen: / „Sag, bis Du eine, die man lieben kann, / Demüthig lieben kann, und keiner 
lacht?<<“ 22148 Was ihn mitunter daran hindert, seine Gefühle offen anzusprechen, ist das Gerücht, dass sie  
die  Geliebte  des  Ascanio  sei.  22149 Zudem  befürchtet  er,  dass  die  Häupter  der  Häuser  Amidei  und 
Buondelmonte diese Ehe forcieren, und damit gleichsam ihre Schönheit antasten, die „langsam sickernd 
meines Wesens Kern / Und jede feinste Faser hat durchtränkt“  22150 mit „glühendem Begehren“.  22151 Das 
Sinnen an Gioconda hat bei Ippolito gleichsam zu einer Zerfaserung des Denkens geführt  und zu einer  
Haltlosigkeit im Leben. Ippolito aber greift auch Francescas Einschätzung seines Wesens auf, war er doch 
niemals leicht erregbar gewesen; doch nun erfüllt ihn ein „fesselnd Fieber“, 22152 welches ihm das Zeitgefühl, 
die Orientierung und die Sprache gehemmt hat: „All  mein Selbstbewusstsein ist / Ein martervoller öder 
Wellenschlag“. 22153

Mit dem Auftritt von Francescas Mutter zeigt sich das Verkennen dieser in Bezug auf ihre Tochter, denn  
während sie  über  Francesca  in  Liebes-Dingen  denkt  „Du wirst  nie  mehr  als  spielen“,  22154 ersehnt  sich 
Francesca  ein  erfüllteres  Leben.  Ihren  seichten  Verehrern  steht  sie,  wie  sie  offen  bekennt,  nahezu 
gleichgültig gegenüber: „Die taugen zu nichts besser´m als zum Spielzeug:  / Sowie Guitarspiel, Federball,  
ein Spiegel“.  22155 So habe sie das Fest auch nicht erfüllen können, weil der Eine, den sie wirklich als Gast  
ersehnt hatte, nicht gekommen war, was auch ihr Selbstbewusstsein erschüttert hat („Was bin ich ihm, dass 
er auch kommen sollte?!“). 22156

Die Mutter,  die  Unwissenheit  in  Dingen ihres  Herzens bekennt,  ruft  Francesca  aber  jetzt  zur  Hilfe  auf,  
obwohl sie  gerade erst bekannt hat,  dass sie sie im Wesen nicht versteht. Es ist  ihre Unsicherheit  und  
Unwissenheit in Liebesdingen, die sie nicht begreifen lässt, dass Andere sie schön heißen, sie sogar mit  
Helena vergleichen, nach der „die alten Männer trunken schauen“, 22157 während er, den sie ersehnt, nicht 
sie will, sondern Gioconda. Francescas Rede führt die Mutter zur Frage, ob sie denn glaube, dass sie Ascanio  
für sich gewinnen könne („Wenn er Dir einmal Rede stehen muss“). 22158 Francesca traut sich dies durchaus 
zu, wenn Gioconda sich nicht von ihr unterscheide, nicht „seichter, noch auch tiefer, heisser nicht“ 22159 sei, 
zumal ihr Wesen, wie ihr gesagt wurde, voll „Reiz des nie vorhergeseh´nen Wechsels“ 22160 sei. Ihr Sehnen 
führt schließlich dazu, dass sie Ascanio erblickt, aber dennoch nicht ihren Augen traut, die ihr sagen, dass er  

22146SW XVIII. S. 88. Z. 15-25. 
Auch Uberti deutet an, dass es sich um eine ästhetizistische, flüchtige Liebe handelt, ein launenhaftes Begehren der Verehrer  
(„Das nicht, doch wohl die treuesten Vassallen / Am Hofe der Tyrannin Schönheit“). In:  SW XVIII. S. 89. Z. 22-23.
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22148SW XVIII. S. 89. Z. 36-38.
22149SW XVIII. S. 90. Z. 4-6.
22150SW XVIII. S. 90. Z. 17-18.
22151SW XVIII. S. 90. Z. 19.
22152SW XVIII. S. 90. Z. 30.
22153SW XVIII. S. 90. Z. 33-34.
22154SW XVIII. S. 91. Z. 36.
22155SW XVIII. S. 91. Z. 38-39.
22156SW XVIII. S. 92. Z. 17.

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 96. Z. 27-33.
22157SW XVIII. S. 93. Z. 2.
22158SW XVIII. S. 93. Z. 12.
22159SW XVIII. S. 93. Z. 16.
22160SW XVIII. S. 93. Z. 20.
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ihr nahe sei. Die Mutter wird für Francesca wirklich zur Helfershelferin in Liebesdingen, rät sie ihr aus dem 
Dunkel  heraus,  die  Blumen  vor  Ascanios  Füße  zu  werfen,  22161 während  Francesca  neuerlich  nur  ihre 
Unsicherheit und ihr Unglück bekennt: „Wie thöricht und wie elend bin ich, Mutter!“ 22162 Tatsächlich klopft 
jemand ans Tor, doch Francesca wird durch sein Nahen nur in die Haltlosigkeit und stärkere Unsicherheit 
geworfen („Glaubst Du, er ist es? Mutter, glaubst Du, er? / Glaubst Du, er will herein? um meinetwillen?).  
22163 Vor Ascanio stehend, versteht es Francesca jedoch, seinen Narzissmus zu bestätigen, ihm in seinem 
ästhetizistischen Wesen zu schmeicheln. Was sie zuvor mit ihren seichten Verehrern verbunden hatte, das  
Durchstreifen  der  Straßen  bei  Nacht,  attestiert  sie  nun  auch  Ascanio,  ebenso  wie  eine  Affinität,  die 
Gespräche  Fremder  zu  belauschen.  Gleichsam  aber  gibt  sie  vor,  was  ihr  Lieben  noch  fragwürdiger 
erscheinen lässt:  „Ich  weiss  nicht  viel  von Euch,  doch was ich  weiss  /  Ist  mir  statt  eines  Buches,  halb  
verträumt, / Wie junge Mädchen pflegen, drin zu blättern“. 22164 Dabei zeigt sich, dass Ascanio vor allem der 
Bezug zum Traum erregt. Doch Francesca reagiert auf seine Hinwendung gerade damit, indem sie ihn bittet, 
sie zu verlassen, während sie gleichsam seine Wirkung auf sie betont:

„Ich bitt´ Euch, geht. Und nehmt nicht meiner Scham
Und kindischen Verwirrung Bild mit Euch
In diese schöne stille Nacht hinaus,
In dieses laue violette Dunkel
Mit weißem Blütenleuchten“ 22165

Diese Worte Francescas bewirken bei Ascanio allerdings eine absolute Hinwendung zur Frau; nichts Fades,  
Schales jedoch wolle er von ihr, nicht die Zeit vertändeln, sondern sich durch ihre Liebe ans Leben binden:
„Denn sieh: was Du in mir entzündet hast, / Das ist der heisse Wein des Lebens: Liebe“. 22166 Francesca, ihn 
vom Boden aufhebend, bestätigt diese Liebe: „Ich will, Ascanio.“ 22167 Die hinzutretende Gaetana bricht dies 
vermeintlich  auf,  doch  wirkt  sie  letztendlich  nur  förderlich,  denn  sie  greift  seinen  Narzissmus  an,  was 
Ascanio nicht  hinnehmen kann,  deutet sie  doch das Verlöbnis  mit  Gioconda an,  was unter  Zwang und  
Androhung des Todes geschlossen worden war.  22168 Gaetana äußert damit, dass er sich sein Leben damit 
erkauft hat, nun als „glücklicher Verlobter“ 22169 weiterzuleben. Während Ascanio sich den Anschuldigungen 
Gaetanas entziehen will,  hält Francesca ihn mit den Worten bei sich: „Ascanio! / Bleib da und gieb mir  
meinen Kuss zurück / Und sag mir laut, damit´s die Mutter hört, / Dass Du mich liebst, dass Du der Lügen  
lachst / Und bleibst und mich unsagbar selig machst!“ 22170

Der ästhetizistische Ascanio hat in dieser Situation keine andere Wahl, als sich zu Francesca zu bekennen,  
denn würde er dies nicht tun, würde er der erzwungenen Verlobung mit Gioconda zusprechen.
Während Ippolito die Hoffnung hegt, dass Gioconda ihn lieben könne („So meinst Du, ganz undenkbar wär´ 
es nicht / Dass sie mich lieben lernte?“),  22171 zeigt sich Ascanio nicht so überzeugt, dass dies möglich sei 
(„Ehrlich gestanden, Freund, ich weiß es nicht / Ob sie vermag, was Leute lieben nennen“).  22172 In dieser 
Rede an den Freund bekennt Ascanio aber eine Gemeinsamkeit zu Gioconda, wenn es heißt: „ So reizte mich 
des Mädchens müde Art / Und herbe Hoheit, sie enttäuschten Sinns / Bei solcher Jugend.“ 22173

Nicht die Lebendigkeit ist es, die Gioconda verkörpert, durch die sie auf ihn wirken könnte, sondern gerade 
die  Distanz  zum  Leben.  Doch  sieht  er  auch  in  Giocondas  Wesen  ein  Suchen,  ein  Verlangen  in  dieser  
„verschwieg´ne[n] Seele dieses Mädchens“.  22174 Trotz dieses Wissens gibt er gleichsam vor, dass Gioconda 

22161Diese Geste erinnert an Die Rose und der Schreibtisch (1892).
22162SW XVIII. S. 94. Z. 15.
22163SW XVIII. S. 94. Z. 19-20.
22164SW XVIII. S. 95. Z. 38-40.
22165SW XVIII. S. 96. Z. 16-20.
22166SW XVIII. S. 96. Z. 36-37.
22167SW XVIII. S. 97. Z. 5.
22168SW XVIII. S. 97. Z. 20-27,  SW XVIII. S. 97. Z. 31-35.
22169SW XVIII. S. 98. Z. 2.
22170SW XVIII. S. 98. Z. 11-15.
22171SW XVIII. S. 98. Z. 22-23.
22172SW XVIII. S. 98. Z. 25-26.
22173SW XVIII. S. 99. Z. 1-3.
22174SW XVIII. S. 99. Z. 12.
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ihm unbekannt ist. 22175

Im Gespräch mit Melusina erfährt Gioconda von der Verlobung Ascanios mit Francesca, einem „schönen 
Fräulein der Donati“, 22176 an die sie allerdings nicht glauben kann, weil er sie vor drei Tagen ja noch gar nicht 
gekannt habe. Melusina aber bestätigt, dass Francesca Ascanio den „jungen Herrn der allerbesten Namen“ 
22177 den  Vorrang  gegeben habe,  worauf  Gioconda  immer  noch  gelangweilt  reagiert.  22178 Doch  alleine, 
beginnt sie über die Möglichkeit einer Verlobung nachzusinnen und die Erregung bricht aus ihr heraus. So  
durchdenkt sie die Möglichkeit, dass Francesca ihn ergriffen habe, und bekennt eine Unruhe in sich auf  
Grund  einer  solchen  Möglichkeit.  22179 Ängstlich,  dass  die  Liebe  zu  Francesca  die  Beziehung  Beider 
zueinander zerstören wird, wo er doch die einzige Freude in ihrem Leben ist, beschließt sie sich dem Leben 
zuzuwenden, wodurch auch diese ästhetizistische Figur Hofmannsthals sich erst im Moment des Verlustes –  
wie Claudio in Der Tor und der Tod  (1893) –, im Stande sieht zu handeln. Nun will sie sich ans Leben binden, 
es nicht „lieblos“ 22180 an sich vorübergehen lassen. Dieses verzweifelte Sehnen nach Leben führt sie dazu, 
sich unbedingt von diesem totengleichen Leben lösen zu wollen. So wendet sie sich  mit einem Gebet an die 
Madonna,  die  sie  zur  Hilfe  aufruft.  Dabei  endet  für  diese  Ästhetizistin  die  Sucht  nach Leben in  einem 
Liebesbedürfnis, glaubend, dass die Liebe sie mit dem Leben verbinden kann. 

„Madonna, gieb, dass mir dein hölzern Bild
Zu nicken scheine, dass der Duft der Nacht
Mich trunken mache, dass ich lieben kann,
Und einem andern Leib und Seele geben
Und ganz vergessen auf mich selber. Soll // 
Dies nicht geschehn, so lösch mein Leben aus
So wie der Wind der Nacht die schlechte Kerze.“ 22181

Hofmannsthal  schenkt  Gioconda  aber  nicht  den  absoluten  Glauben  an  die  Umsetzung  und  lässt  sie  
gleichsam an einen frühen Tod denken, wenn sie nicht dazu fähig ist,, lieben zu können. Als sie schließlich  
vor Ascanio tritt, findet sie den Freund werbend vor. Allerdings wirbt er für den Freund Ippolito, während  
sie wähnt, er rede von sich, wenn er gesteht: „Er liebt Dich.“  22182 Gioconda zeigt sich in dieser Szene des 
Dramas erotisch interessiert,  öffnet  sie  doch ihr  Haar  für ihn und nennt ihren Freund nun „Herr“.  22183 
Gioconda verharrt allerdings in diesem Spiel, dass er für den Freund bittet, und fragt Ascanio: „So glaubt er,  
dass ich Liebe geben kann? / Ascanio, glaubt er das? Und - irrt er nicht? / […] / Nein / Er irrt. Das sag ihm.  
Denn ich kann nichts geben.“ 22184

Ascanio jedoch verharrt in seinem Werben für den Freund, bindet aber auch gleichsam den Bezug zu sich 
selbst ein, sehe er für den, für den er wirbt, die geliebte Gioconda doch durch seine Augen. Wenn Ascanio  
Gioconda hier schmeichelt, so zeigt sich neuerlich, dass sie für ihn das Gemeine ausklammert, dass ihr  
Wesen nicht mit der Lebendigkeit in Verbindung steht, sondern mit Betrübnis: „Anders / Als Andre. Reicher.  
Dunkelglühender. / Mit feinern Fäden der Empfindung bebend, / Wie Pflanzen, wenn sie träumen. Und mit  
großen / Erschrocknen Augen schauend in das Leben“. 22185

Nachdem er neuerlich ihre Schönheit betont und versichert hat, dass der der sie liebe, sie mit der Liebe  
eines Mannes begehre aus „tiefem, langsam reifendem, verschämten / Begehren der erwachs´nen starken 
Seele“, 22186 gesteht ihm Gioconda ihre Liebe. Der „Larve“, 22187 so Gioconda, habe es nicht bedurft, dass er 
vermeintlich  für den Freund nur werbe,  denn:  „Ich lieb Dich auch.  Und wie auch sollt  ich  nicht?“ 22188 

22175SW XVIII. S. 99. Z. 19-23.
22176SW XVIII. S. 104. Z. 17-18.
22177SW XVIII. S. 104. Z. 35.
22178SW XVIII. S. 105. Z. 2-6.
22179SW XVIII. S. 105. Z. 19-23.
22180SW XVIII. S. 105. Z. 26.
22181SW XVIII. S. 105-106. Z. 36-40//1-2.
22182SW XVIII. S. 107. Z. 22.
22183SW XVIII. S. 107. Z. 2.
22184SW XVIII. S. 108. Z. 4-11.
22185SW XVIII. S. 108. Z. 17-21.
22186SW XVIII. S. 108. Z. 30-31.
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Gioconda spricht von ihrer demütigen Liebe zu ihm, die sie sich unter den Mann unterordnen lässt, der sie 
ganz  erfüllt  und  der  sie  erst  geschaffen  habe.  22189 Doch  Gioconda  ruft  Ascanio  auch  gleichsam  zum 
Schweigen auf, verwehrt sie ihm damit sowohl das Liebesgeständnis als auch den Einwand, und bekennt 
auch hier das Unzureichende der Sprache, obwohl sie es doch gerade ist, die den langen Monolog hält. Was  
Ascanio bei ihrem Onkel bekannt hat, greift nun Gioconda auf, wenn sie ihm heißt ein „kleines Saitenspiel“ 
22190 in seiner Hand zu sein, ganz seinem Willen unterlegen („Wenn Du willst / So lachen meine Augen und 
mein Mund“). 22191

„Denn nur Dein Wille, sonst ist nichts in mir:
Ich bitte sage mir: dass Du mich liebst,
Mit Worten, die berauschen und betäuben:
[...]
Den Wahnsinn sollst Du töten. Sprich zu mir.
Nicht, nicht so nah, noch nicht. Erst sag es laut:
Ich will die Worte trinken. Flüsternd dann
Und immer wieder, bis ich weinen kann.“ 22192 

Giocondas Worte gemahnen an die Sängerin aus Der Abenteurer und die Sängerin (1898), denn auch diese 
Frau ward vermeintlich gemacht durch die Liebe zu dem Mann. Obwohl das Drama unvollendet bleibt, ist 
der Abschluss der Szene bezeichnend: „Während sie sich weinend an ihn klammert, löscht er mit der Hand 
die Lampe aus.“ 22193 Das Löschen des Lichtes spielt auf den frühen, noch eintretenden Tod Giocondas an, 
bedingt durch ihre ästhetizistische Versenkung; auch gemahnen diese Worte an ihre Eigenen, hatte sie doch  
davon gesprochen,  lieber  zu  sterben,  wenn es ihr  nicht  gelingen würde,  sich  an das  Leben zu binden,  
welches sie mit der Liebe zu Ascanio verbindet. 
So zeigt sich auch in den Notizen zum III. Akt nicht die Erfüllung der Liebe Giocondas, sondern Ascanios  
Trunkenheit in seiner Liebe zu Francesca. Über diese Liebe jedoch erfährt man lediglich durch die Berichte 
Ferrantes, der von Ascanios Liebe berichtet, die ihn zum Stadtgespräch gemacht habe.  22194 Auch Galasso 
knüpft an den Prunk an, den Ascanio ob seiner Liebe zu Francesca betreibt,  und heißt ihn sogar einen  
„liebestolle[n] Hahn“. 22195

In Die Bacchen nach Euripides (1892) zeigt sich sowohl die „sclavische Demuth vor dem Mann“, 22196 als auch 
das Rauschhafte der Liebe („sie klammert sich an ihn: küsse mich, beträube mich, berausche mich“),  22197 
aber auch die „Sehnsucht nach dem Schaffen“,  22198 die die Frau im Mann wecken kann. Das rauschhafte, 
plötzliche Begehren wollte Hofmannsthal aber auch durch Pentheus und eine Bacche herausarbeiten. 22199

In dem lyrischen Drama Der Tod des Tizian (1892) deutet sich das Lieben durch die Worte des Pagen an, der 
die Ähnlichkeit zwischen sich und dem Infanten ahnt, und das Gefallen des Stückes bekundet, auf das er mit  
seinen Worten hinweist. Dabei vergleicht der Page das Stück mit der Liebe zu einer Frau („Wer weiß, man 
hätte sie vielleicht geliebt, /  Wer weiß, man kennt sie nicht und liebt die noch“).  22200 Auch in Gianinos 
Empfinden der Nacht zeigt sich der Bezug zur Frau; im Duft des Gartens schien es ihm, als Erlebe er die  

22189SW XVIII. S. 109. Z. 2-7.
22190SW XVIII. S. 109. Z. 12.
22191SW XVIII. S. 109. Z. 13-14.
22192SW XVIII. S. 109. Z. 22-34.
22193SW XVIII. S. 109. Z. 39.
22194SW XVIII. S. 110. Z. 10-16. 
22195SW XVIII. S. 110. Z. 26. 

Siehe (Notizen): SW XVIII. S. 398. Z. 29-31, SW XVIII. S. 405. Z. 37-38.
22196SW XVIII. S. 48. Z. 14.
22197SW XVIII. S. 48. Z. 40.
22198SW XVIII. S. 47. Z. 19.
22199SW XVIII. S. 53. Z. 30-31. 

Dies zeigt sich auch in einer weiteren Notiz:  „die Hirtenfrau vom ungeheuersten Hass zur rasenden Liebe für  die Bacchen  
übergeführt”. In: SW XVIII. S. 54. Z. 32-33.

22200SW III. S. 40. Z. 19-20.
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„Berührung einer warmen Hand“,  22201 im Mond sah er der „liebestoller Mücken dichter Tanz“  22202 und es 
war ihm als würde er teilhaft werden der „badende[n] Najaden“.  22203 Was bei dem Pagen der Bezug zur 
Kunst, ist bei dem Jüngling das schönheitsliebende Empfinden, in dem er andeutungsweise die Nähe zur  
Liebe erfährt, allerdings mitunter durch phantastische Figuren. Mit der Frage Gianinos nach einem weiteren  
Schüler Tizians, nach Giocondo, erfährt er durch Tizianello, dass dieser sich aufgemacht habe in die Stadt, 
auf der „Stirn den Kuß der Liebessorgen“.  22204 Hofmannsthal deutet hiermit zum ersten Mal so etwas wie 
ein  wirkliches  Liebesempfinden an,  welches zudem außerhalb  der  Villa  Tizians  gelebt  wird,  auch wenn 
dieses mit Sorgen verbunden ist. Gianino hingegen verharrt bei der Kunst und bei Tizians Bedeutung für sie,  
hat er durch sie doch die Lebendigkeit der Natur erlebt („Bis alle Dinge in Verlangen schwellen / Und Hirten 
sich den Hirtinnen gesellen…“). 22205 Eine Vorstellung von Liebe, im weitesten Sinne, ist den meisten Schülern 
damit, wie Gianino es hier äußert, nur durch die Kunst vermittelt worden und ist damit passiv erlebt, aber  
nicht  aktiv  erfahren  worden.  Es  ist  Desiderio,  der  zum  Ende  des  Fragmentes  noch  einmal  die 
Lebenseinstellung der Schüler resümiert, in der sich – in Ansätzen – die Erkenntnis von deren mangelhaftem 
Leben erkennen lässt:

„Ja, hätte der nicht seine Liebessorgen,
Die ihm mit Rot und Schwarz das Heute färben,
Und hätte jener nicht den Traum von morgen
[...]
So lebten wir in Dämmerung dahin
Und unser Leben hätte keinen Sinn...“ 22206

In den Notizen zeigt sich ebenso die Auseinandersetzung mit der Liebe, wohl in Verbindung mit Giocondo 
(„Zu einer geliebten Frau durch blumige Thür“; 22207 „Liebesscenen“). 22208 Des weiteren findet sich auch die 
Beeinflussung durch die Literatur in Bezug auf seine eigenen Figuren: „der junge Liebende der auf die 
Zauberformel des Verstehens wartet. (Boccaccio, Swinburne)“. 22209 Aus den Notizen geht aber auch hervor, 
dass die Liebe nicht glücklich endet („und mit der Leiche unsrer Liebe gehen(d)“).  22210 In der Handschrift 3 
H3,  im Gespräch  zwischen  Desiderio,  Gianino  und  Tizianello  zeigen  sich  weitere  Aspekte  des  Dramen-
Fragments. Hier ist es Desiderio, der sich in die Stadt begeben will  und gleichsam das vielfache Lieben 
andeutet, was er als Zeichen eines narzisstischen Wesens sieht: „Der liebt nur sich der allzuviele liebt / Und 
keinem giebt wer jedem etwas schenkt“.  22211 Gianino jedoch betont,  dass Desiderios Verhalten nur auf 
seiner „Eifersucht“ 22212 beruht, dass er sich Anderen hinwende: „Ich kann nicht anders, jeder zieht mich an /  
Und jedem geb ich was ich geben kann“. 22213 Tizianello vermutet schließlich, dass sich Desiderio in der Stadt 
mitunter mit „zerlumpte[n] Dirnen“ 22214 abgeben wird. 22215

Innerhalb der dem Nachlass zuzuordnenden Romanpläne zeigt sich das Motiv bereits in Roman vom Geben  
und Nehmen (1892-1895) durch ein geplantes Gespräch angedeutet zwischen Lenau und Sophie Löwenthal, 
in dessen Zusammenhang es heißt: „Aus der Liebe das Leben begreifen.“ 22216 In der Notiz N3 zeigt sich eine 

22201SW III. S. 44. Z. 26.
22202SW III. S. 44. Z. 28.
22203SW III. S. 44. Z. 32.
22204SW III. S. 47. Z. 9.
22205SW III. S. 47. Z. 31-32.
22206SW III. S. 51. Z. 21-34.
22207SW III. S. 51. Z. 21-34.
22208SW III. S. 349. Z. 2. 

Siehe (Notizen): SW III. S. 354. Z. 25-30, SW III. S. 356. Z. 5-10. 
22209SW III. S. 350. Z. 16-17.
22210SW III. S. 354. Z. 13.
22211SW III. S. 358. Z. 16-17.
22212SW III. S. 358. Z. 20.
22213SW III. S. 358. Z. 25-26.
22214SW III. S. 360. Z. 9.
22215In dem 2. dramatischen Fragment zeigt sich das Motiv angedeutet durch die Nähe des Jünglings zu Böcklin (SW III. S. 224. Z. 

17-20).
22216SW XXXVII. S. 69. Z. 31.
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Erweiterung des Figurenprogramms durch einen Bauernsohn und seine Braut,  die er verlässt,  um eine  
„Reichere zu freien“, 22217 woraufhin diese die „Nebenbuhlerin“ 22218 tot sehen will. Ohne Bezug, aber gelehnt 
an das Motiv, zeigt sich die Notiz N4, in der es heißt: „Liebesscene, wo er die Frau gewinnt. sie wartet noch  
immer auf das >>wirkliche<< Leben. Zwischen seinen Fingern zerbröckeln alle diese vagen Hoffnungen wie 
dürres todtes Zeug.“ 22219 In Roman des inneren Lebens (1893-1894) findet sich das Motiv ebenso angedacht, 
hier allerdings durch einen Unglauben an die Liebe, 22220 durch die lediglich erwähnte Eifersucht, 22221 durch 
die Liebe eines Dienstmädchens, 22222 durch den Mangel an Liebe 22223 oder durch einen persönlichen Bezug 
zu Gerty. 22224 Auch in Dialoge über die Kunst (1893-1894) zeigt sich die Beschäftigung mit dem Motiv, hier 
durch die Thematisierung von Victor Hugo, über den es heißt: „drückt am stärksten das Liebesbedürfniss  
des Jahrhunderts aus“. 22225 Vor allem aber zeigt sich die Thematisierung der Liebe innerhalb des Gespräches 
zwischen zwei jungen Männern über die Schönheit, wobei der Zweite ein Liebespärchen beobachtet und  
über dieses sagt: „Wer auf der Bank der Liebe sitzt, braucht die Schönheit der Dinge nicht.“ 22226 Dem hält 
jedoch der erste junge Mann entgegen: „Ich meine, die Wunder der Liebe sind nichts anderes, als was im 
kleinen  der  Anblick  einer  graciösen  Narcisse  ist“.  22227 Die  Liebe  sei  allgegenwärtig  im  Leben  wie  die 
Schönheit, wogegen jedoch der Zweite hält, dass er unter der Liebe mehr versteht. Angedacht findet sich  
das Motiv auch im Familienroman (1893/1895) durch die Erwähnung des Todes der Geliebten. 22228

Hatte Hofmannsthal schon im 3. Prosagedicht im weitesten Sinne auf die Liebe angespielt, wenn es heißt  
„Verhältnis  zum  Mann“,  22229 findet  sich  das  Motiv  ebenso  durch  einen  kurzen  Verweis  auf  die 
Liebesbeziehung zwischen Mann und Frau in Hofmannsthals 7. Prosagedicht (1893); auf der  „Flucht mit der 
Geliebten“,  22230 stellen sich die Liebenden gemeinschaftlich dem wilden Fluss,  wobei es der Aspekt des 
Gemeinsamen  ist,  das  gegenseitige  Helfen,  worauf  Hofmannsthal  anspielt.  22231 Noch  einmal  verweist 
Hofmannsthal auf die Liebe in dem 29. Prosagedicht (1898). Im Zuge der Unsicherheit des lyrische Ichs in  
Bezug auf sein Leben, lässt sich eine rein ästhetizistische Betrachtung der Liebe vermuten: „so denk ich Dein 
und Deiner Küsse wie ein Hauchgewordenerm, Baumgewordener des Augenblicks wo er in den Armen eines 
Mädchens lag [...]. Wenn ich dich küsse zieht mein schwankend selbst, ganz Auge, sich in einen Edelstein 
zusammen.“ 22232

In Ermangelung einer wirklichen Frau an seiner Seite, vollzieht das lyrische Ich in der Erzählung Das Glück  
am Weg (1893) eine künstliche Nähe zu einer Frau. Man kann sich der Nähe zu E. T. A. Hoffmanns  Der  
Sandmann  nicht erwehren, wenn der ästhetizistische Protagonist durch ein Fernglas blickt und die Frau, 
gleichsam  die  Personifikation  seiner  Sehnsucht,  sein  „Liebesobjekt“  22233 wird.  Dabei  zeigt  sich  in  der 
Beschreibung Hofmannsthals, dass sie nichts weiter ist als ein schönes Objekt, schön wie ein Kunstwerk und 
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ebenso  inszeniert:  „Den  runden  Fleck  in  meinem  Glas  begrenzte  schwarzes  Tauwerk,  messinggefaßte 
Planken,  dahinter  der  tiefblaue  Himmel.  In  der  Mitte  stand  eine  Art  Feldsessel,  auf  dem  lag,  mit  
geschlossenen Augen, eine blonde junge Dame. Ich sah alles ganz deutlich: den dunklen  Polster, in den sich  
die Absätze der kleinen, lichten Halbschuhe einbohrten, den moosgrünen breiten Gürtel, in dem ein paar 
halboffene Rosen steckten, rosa Rosen, la France-Rosen“. 22234 Da er sie schlafend wähnt, denkt er sich, dass 
sie eben durch ihren Schlaf auf ihn wirkt, habe dieser doch einen „naiven, schuldlosen, traumhaften Reiz“.  
22235 Doch als sie die Augen öffnet, wird er von Verlegenheit ergriffen, ganz so als habe sie ihn, den Foyeur,  
dabei ertappt, wie er sie beobachtet. Erst als er das Glas erschrocken sinken lässt, weil er wähnt sie könne 
ihn gesehen haben, wird ihm bewusst, dass dies, auf Grund der Entfernung, gänzlich unmöglich ist. Das  
neuerliche Schauen durch das Glas, offenbart ihm ihre Schönheit und ihren Zug zum Traum, vermittelt ihm  
jedoch auch das Gefühl, dass er sie aus der Vergangenheit her kennt.  22236 Eine Passage in der Erzählung 
folgt, in der das lyrische Ich sich klar darüber zu werden versucht, woher er diese Frau kennt, der er sich im  
Inneren verwandt fühlt. Ebenso wie in anderen Werken Hofmannsthals, zeigt sich hier eine Verbindung  
zwischen der Faszination des Mannes und der Müdigkeit der Frau, wenn es heißt: „alles das tauchte auf und 
zerging augenblicklich, und in jedem dieser Bilder erschien schattenhaft diese Gestalt da drüben, die ich 
kannte  und  nicht  kannte,  diese  schmächtige  lichte  Gestalt  und  die  blumenhafte  müde Lieblichkeit  des  
kleinen Kopfes und darin die faszinierenden, dunkeln, mystischen Augen.“  22237 Keine seiner Überlegungen 
hat jedoch Bestand, vielmehr stürzt ihn das Nachdenken über die Frau in eine Haltlosigkeit, kann er sie doch  
weder greifen noch zuordnen. 22238 Letztendlich wird dem lyrischen Ich bewusst, dass er sie nicht kennt; eine 
innere Enttäuschung befällt ihn, und es war ihm „als hätte ich das Beste an meinem Leben versäumt.“ 22239 
Nicht erlebt hatte er die Liebe zu ihr, sondern er hatte nur an sie gedacht. 22240 Als die Personifikation einer 
Sehnsucht hatte er sie in „[g]ewisse[r] Musik“ 22241 gespürt, sowie in „gewisse[n] Abendstunden auf grünen 
Veilchenwiesen“, 22242 „gewisse seltsame Stellen in den Werken der Dichter, wo man aufsieht und den Kopf 
in  die  Hand  stützt  und  auf  einmal  vor  dem  inneren  Aug´  die  goldenen  Tore  des  Lebens  aufgerissen 
scheinen...“  22243 hatten  von  ihr  gesprochen,  und  auch  in  „gewisse[n]  Blumen,  Anemonen  mit  müden 
Köpfchen“ 22244 hatte er sie gespürt. Die Passage deutet nicht nur bereits eine differenzierte Sprache an, die  
er mit der Frau teilt, sondern verweist gleichsam auf seinen ästhetizistischen Kosmos aber vor allem auch 
auf das Leidvolle, ja das Müde was diese Frau verkörpert, wodurch aber auch diese Frau gerade auf den 
Protagonisten anziehend wirkt. Was Olympia für Nathanael ist, bedeutet die Frau auf dem Schiff für den 
Protagonisten,  nämlich  eine  Projektionsfläche:  „Und  alle  meine  heimlichen  Wünsche  hatten  sie  zum 
heimlichen  Ziel  gehabt:  in  ihrer  Gegenwart  lag  etwas,  das  allem  einen  Sinn  gab,  etwas  unsäglich 
Beruhigendes, Befriedigendes, Krönendes.“ 22245 Obwohl sie ihm in Wirklichkeit fremd war, kann er sich, in 
Bezug  auf  eine  ästhetizistisch-narzisstische  Liebe,  denn  diese  ist  vollends  aus  dem  Innern  gespeist,  
vorstellen, was er alles von ihr weiß: „Ich wusste noch mehr von ihr:  ich wußte ihre Bewegungen, die  
Haltung ihres Kopfes,  das Lächeln,  das  sie  haben würde,  wenn ich ihr  gewisse  Dinge sagte.“  22246 Auch 
verliert sich der Protagonist in Vorstellungen, wie das gemeinsame Leben mit ihr sein wird; so stellt er sie 
sich vor, wie sie auf der Terrasse der Villa in Antibes sitzen würde, wie er zu ihr kommen würde aus dem 

22234SW III. S. 8. Z. 16-22. 
In Bezug auf die Szenerie, die sich dem Protagonisten zeigt, äußert Ursula Renner: „Die geschlossenen Augen, das eingedrückte  
Kissen, der Gürtel, das heruntergefallene Buch bezeichnen im 19. Jahrhundert eine Frau, die ihren Liebhaber erwartet. Ihre  
legendären Ikonen sind Goyas (bekleidete) Maya (1798-1805) und Manets Olympia von 1863.“ In: Renner, S. 90.
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Garten, und wie er „unter ihr stehen[bleiben würde], drei Stufen unter ihr“. 22247 Nicht nur durch den Blick, 
den er anfänglich beschämt von ihr genommen hatte, sondern auch durch diese Passage wird deutlich, dass  
die angestrebte bzw. vorgestellte Beziehung keine Gleichwertige ist. Mehr noch wähnt der Protagonist mit 
ihr, ausgelöst von einer Pose ihrer Schultern, wie sie diese „frierend in die Höhe“ 22248 zieht und dem Blick 
ihrer „mystischen Augen“, 22249 mit dem sie ihn ebenfalls „leise spöttisch von oben herab“ 22250 ansieht, durch 
diese „feinabgetöte Sprache des Körpers“, 22251 die eine „Art Liebesbedürfnis und eine Art Kunsttrieb ist“ 22252 
eine eigene Sprache zu sprechen, und in dieser Pose das gefunden zu haben, was sein „tiefe[s], stille[s]  
fraglose[s]  Glück[...]“  22253 ausdrückt.  Deutlich  macht  auch  diese  Passage,  dass  die  Projektion  seiner 
Wünsche und Sehnsüchte, die die Frau darstellt, fern jeder Lebendigkeit und abseits jeden Frohsinns ist.  
Tatsächlich aber entzieht sie sich ihm noch bevor sich die Schiffe wieder distanzieren, indem sie den Kopf  
schüttelt  gen seine Richtung.  Als sich die Schiffe schließlich wieder entfernen, wähnt er, dass dort  sein  
„Leben selbst“ 22254 ihm entgleite, wohl aber nicht nur jedwede Zukunft mit ihr, sondern auch „alles Sein und 
alle  Erinnerung“,  22255 und  sie  ihn  gleichsam  wurzellos  zurücklässt.  Auch  hier  kann  der  ästhetizistische 
Protagonist  nur  passiv  sein.  Wie  könnte  er  auch  die  eingetretene  Distanz  zwischen  ihren  Schiffen 
aufbrechen und sich gegen die Leere, die von ihm Besitz ergriffen hatte, angehen? Vielmehr wähnt er, in  
Bezug auf die Frau, auf die er die Wünsche seines Innern gelegt hatte, dass sie gleichsam tot sei wie in einen  
„schmalen, kleinen Schacht gelegt“, 22256 und dass dort wirklich sein Glück und sein Schicksal, wie der Name 
des schwindenden Schiffes verheißt, von ihm genommen wird. 

Innerhalb der lyrischen Dramenfragmente geht Hofmannsthal erst in den sehr losen Notizen zu Das Glück  
am Weg  (1893) auf Liebesbeziehungen ein. Während Hofmannsthal in der Notiz (N 1) lediglich vermerkt 
„Dorothee und der Fremde“, 22257 was sich aller Wahrscheinlichkeit nach auf die Figur des fremden jungen 
Herrn bezieht, verweist Hofmannsthal in der Notiz (N 2) auf eine „Bank der Liebe“ 22258 und die „Liebeslust“. 
22259 Die angedeutete Liebe zwischen Lili und ihrem Bräutigam führt bei der Frau jedoch nicht zur Erfüllung, 
sondern endet mit der Trennung: „er hat ihr Weh gethan. sie verzeiht ihm: das Leben ist eben so“. 22260 Die 
Formulierung Hofmannsthals lässt die Ahnung zu, weil Lili sich eben dem Schmerz nicht verschließt, dass 
Hofmannsthal hier die Konzeption der Ganzheit des Seins anzudeuten gedachte. 
In den Notizen zu Landstrasse des Lebens (1893) deutet Hofmannsthal die Differenz zwischen einem Mann 
und einer Frau an. Während er als Jäger im Leben verwurzelt ist (SW III. S. 253. Z. 3), bezeugt Hofmannsthal  
die Affinität der Frau zum „Märchengarten“ 22261 und zur Fantasie. Über ihre Beziehung zueinander, heißt es 
lediglich: „Allegorie: Schönheit und Liebe reden über ihr Verhältniss zueinander.“ 22262 Das Lieben wird von 
Hofmannsthal auch durch die Vergangenheit angedeutet, die sich über Gegenwart und Zukunft mit dem 
vergangenen Leben und Lieben stellt  („Doch ist vom Leben so schwer nicht zu scheiden  Nein nur von  
vergangenem Lieben und Leiden“). 22263 Ebenso  verweist Hofmannsthal in einer weiteren Notiz (3 H) auf die  
Liebe, die neben dem Wind die einzige Bewohnerin des Gartens sei. Wie bei der Vergangenheit, Gegenwart 
und Zukunft personifiziert Hofmannsthal auch die Liebe, die sich mitunter träumerisch zeigt (SW III. S. 256.  
Z. 12). Die Liebe stellt Hofmannsthal auch in der Notiz 4 H dar. Durch die Sonne geweckt, erinnert sich ein  
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Hirtenknabe an die im Traum erlebte Liebe (SW III. S. 257. Z. 3-6), die Nähe zu seiner Geliebten. 22264 Zwar 
hatten ihn der Wind und die Sonne aus dem Schlaf geweckt, aber der Traum blieb ihm gegenwärtig (SW III.  
S. 257. Z. 20-26), was seine Wahrnehmung der Welt dahingehend beeinflusst, dass er sich in dieser allein 
wähnt.  22265 
Die  Problematik  des  ästhetizistischen Liebens wird  auch innerhalb  der  sehr  losen Notizen zu  Wo zwei  
Gärten  aneinanderstossen (1897)  eingebunden.  Der  ästhetizistisch  gezeichnete  Mann  differenziert  sich 
bereits  durch  das  unterschiedliche  Sprachverständnis  von  der  Frau,  als  auch  durch  die  verschiedene 
Bewertung der Werke, wähnt er doch, dass Frauen ihren Werken nicht denselben Stellenwert beimessen 
wie Männer. Neben der Trennung von dieser Frau, plante Hofmannsthal dessen flüchtiges Liebesleben zu 
schildern, wirft er doch einmal aus „Zerstreutheit“ 22266 den Brief „einer Verlassenen“ 22267 von sich. 
Nur bedingt deutet Hofmannsthal auch in dem Gartenspiel (1897) das Liebeserleben an. So erweist sich der 
Mönch als Lebenshilfe für einen Mann, der seine Frau tot in seinen Armen gefunden hatte (SW III. S. 271.  
12-14).  Gleichsam findet sich  jedoch in  einer anderen Notiz  der  Vermerk: „nur ein paar  ist  ineinander 
verliebt: zwischen den anderen ruhige Beziehungen“. 22268 
Das  Motiv  erfolgt  in  Das Kind  und die  Gäste (1897)  ausgerechnet  mit  dem Bezug  zur  Wiege („beiden 
Seitenblätter von Matteo dei Pasti mit dem Triumph der Liebe, nach Petrarca, bemahlt“)  22269 des Kindes, 
sind  doch  auf  dieser  neben Amor  auch  berühmte  Liebespaare  abgebildet:  „Schöne  Knaben  führen  an 
goldenen Zügeln  die  sechs  schneeweißen Pferde.  Hinter  dem Wagen gehen berühmte Liebespaare mit 
nackten Füßen über die beblümte Wiese: Aeneas und Dido, Lancelot und Guinevra, Abelard und Heloise,  
der Troubadour Rudel und die Gräfin von Tripolis, Paris und Helena und viele andere.“  22270 Mit Ariadne 
verweist  Hofmannsthal  auf  eine  weitere  Liebesgeschichte  und  zwar  die  zwischen  dieser  zur  Göttin 
gemachten Sterblichen und dem Gott Dionysos. Dabei bedeutet für Ariadne die Liebe zu diesem Gott die 
Befreiung von der Belastung des Erdendaseins: „Nun er mich hinaufgehoben,  weiß ich nimmer was es heißt 
traurig  und  beladen  sein…“  22271 Ihr  neues  Göttinnendasein  befähigt  sie  nun  dazu,  dass  Leben  der 
Sterblichen und ihr Lieben ohne Schmerzen zu betrachten (SW III. S. 283. Z. 30-38). 22272

In Die treulose Witwe (1897) zeigt sich ebenso das gestörte Liebesverhältnis. So wird der Diener des Prinzen 
von der Frau des Tao nur „aus Liebe zu dem Herren geduldet“. 22273 Aber auch das Liebesverhältnis zwischen 
Tao  und  seiner  Frau  zeigt  sich  als  problematisch  (SW  III.  S.  288.  Z.  6).  Gerade  der  Moment  der  
Verabschiedung von dem Meister Tao wird für die Frau zu dem Augenblick, indem sie erstmalig den Prinzen  
erblickt und sich in ihn verliebt. 22274 Dabei deutet Hofmannsthal das Problematische in dieser neuen Liebe 
an: „das Bohème-hafte, das Herumschlampen mit diesem Prinzen und sein<em> Diener hat eine grosse 
Anziehung für sie.“ 22275 Zudem unterzieht Meister Tao seine Frau der Prüfung der Treulosigkeit, verbirgt er 
sich doch hinter der Figur des Prinzen. Auch deutet sich aus den Notizen heraus das Wissen des Tao um die  
Problematik seiner Beziehung zu seiner Frau an: „in seiner Liebesgeschichte mit seiner Frau durchschaut er  
das Hinfällige“. 22276 Letztendlich plante Hofmannsthal die Frau mit ihrem Treueverständnis zu konfrontieren 
und ihr  den noch lebenden Mann zu zeigen:  „er packt sie  an den Schultern, hält  ihr  das Ungeheuere,  
Monstruose  ihres  durch  ihre  Untreue  geknüpften  Schicksals  vor:  sie  kriecht,  die  Augen  auf  ihm,  nach 

22264SW III. S. 257. Z. 11-18.
22265SW III. S. 257-258. Z. 33-37//1-2.
22266SW III. S. 263. Z. 3.
22267SW III. S. 263. Z. 4.
22268SW III. S. 273. Z. 4-5.
22269SW III. S. 282. Z. 20-21.
22270SW III. S. 282. Z. 24-29.
22271SW III. S. 283. Z. 17-19.
22272Der Bezug zum Lieben zeigt sich nur unwesentlich in den Notizen. Das Ende des Stückes betreffend, notierte Hofmannsthal:  

„Du liebst die Liebe, was kann Dich bewegen“. In: SW III. S. 809. Z. 16.
Ein weiterer Bezug zur Liebe erfolgt in Verbindung mit Prospero, der das Lieben seiner Tochter bestimmen wird:  „Mein Vater hat 
eine Insel, deren Geister ihm alle dienen, er vermählt mich  eines Tages mit irgend jemand, den er völlig durchschaut“. In: SW III.  
S. 809. Z. 21-22.
Des weiteren, siehe: SW III. S. 804. Z. 27.

22273SW III. S. 288. Z. 2.
22274SW III. S. 288. Z. 9-11.
22275SW III. S. 288. Z. 13-14.
22276SW III. S. 288. Z. 24-25.
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rückwärts aus dem Zimmer.“ 22277

Auch in Die Schwestern (1897) zeigt sich das problematische Lieben („die Spiele der Liebe und des Schicksals 
Zufalls“).  22278 Das Liebeserleben der älteren Schwester wirkt dabei prägend auf das der Jüngeren und gibt 
diesem den Anschein der Flüchtigkeit („die jüngere Schwester hat er einmal im Dunkeln geküsst: sie lernt 
also dass die Sache an sich nichts ist: streicht sich auch mit den Fingern über die eigenen Finger“) 22279 und 
Bedeutungslosigkeit.  22280 Dabei  stellt  die  ältere  Schwester  die  Liebe  zur  Schwester  nunmehr  über  ihr 
eigenes  Liebeserleben  („die  Schauspielerin  hat  das  gute  Gef<üh>l  für  die  Schwester  <nicht>  für  den 
Freund“). 22281 Zudem will die ältere Schwester das Leben der Jüngeren zum Besseren wenden. Im Gespräch 
mit dem Abbé lässt Hofmannsthal die Schauspielerin sagen: „sie soll sich nicht wegwerfen, Liebe als Liebe  
diesen höchsten Begriff nicht verlieren, lieber mich verachten, deshalb werde ich ihr die Liebe zu diesem 
Herrn durch meine Offenheit zerstören, flirt soll sie nicht kennen lernen“. 22282 

Hofmannsthal trennt in dem lyrischen Drama Idylle (1893) den Schmied und seine Frau vom Wesen bereits 
dahingehend  voneinander  ab,  dass  er  ihn  als  aktiven  Menschen  schildert,  während  er  die  Frau  als 
ästhetizistisch-verträumt beschreibt.  Zwar findet  hier  wenigstens ein  Gespräch zwischen den Eheleuten 
statt, doch zeigen sich auch hier die Unterschiede zwischen den beiden Figuren, stehen der Wendung der 
Frau zur Vergangenheit die Verantwortung des Mannes für sein gegenwärtiges Heim gegenüber.  22283 Die 
Kunst des Vater und die frühkindliche Prägung der Frau haben nicht nur ein anderes Kunstverständnis,  
sondern auch ein – zu dem Mann differenziertes – Lebens- und Liebesverhältnis geschaffen.  22284 Mit der 
Kunst  des  Vaters  wurde  die  Frau,  damals  noch  ein  Kind,  der  „Liebeslust“  22285 der  Göttlichen  gewahr, 
wodurch ihr Lieben bereits an überirdische Sphären und nicht an ein bäuerliches Umfeld – in dem sie jetzt  
lebt – gebunden wurde. Auch in diesem Werk deutet Hofmannsthal eine Mitschuld des Ehepartners an, ist  
er es doch, der den Zentauren ermutigt, seiner Frau von den „fremden Wundern“ 22286 zu sprechen. In den 
Reden des Zentauren findet die Frau das Lieben wieder,  wie sie es durch die Kunstfertigkeit des Vaters  
gekannt hatte. Dabei haftet den Schilderungen des Zentauren das Sprunghafte und Treulose an: 

„Zuweilen kam ich wandernd einem Hain vorbei,
Wo sich, zu flüchtig eigensinnger Lust gewillt,
Aus einem Schwarme von Najaden eine mir
Für eine Strecke Wegs gesellte, die ich dann
An einen jungen Satyr wiederum verlor,
Der syrinxblasend, lockend wo am Wege saß.“ 22287

Während der  Schmied  die  Treulosigkeit  in  diesen  Erzählungen  anprangert  („Die  Waldgebornen  kennen 
Scham und  Treue  nicht,  /  Die  erst  das  Haus  verlangen  und  bewahren  lehrt“),  22288 zeigt  sich  die  Frau 
gefangen von seinen Reden. Obwohl der Schmied konträr zu dem Zentauren steht, steht er doch für die  
Dauer und den Halt, während das Fabelwesen für den Genuss des flüchtigen Augenblickes steht, zeigt sich 
neuerlich  die  Mitschuld  des  Ehepartners  dadurch,  dass  er  der  Frau  eine  Gelegenheit  gibt,  mit  dem 
Zentauren zu entfliehen. Wissend um ihr schönheitsliebendes Wesen, lässt er sie allein, die sich nach den  
Verlockungen und Reden  sehnt, aber auch nach der Erotik, die er für sie verkörpert. Im Grunde sucht die 
ästhetizistisch gesinnte Frau nur eine Bestätigung durch den Zentauren zu finden, wenn sie ihm heißt, dass  

22277SW III. S. 289. Z. 4-6.
22278SW III. S. 293. Z. 3-4.
22279SW III. S. 293. Z. 10-12.
22280SW III. S. 294. Z. 5.
22281SW III. S. 293. Z. 16-17.
22282SW III. S. 294. Z. 11-14.
22283Die Unterschiedlichkeit im Wesen der Ehepartner zeigt sich auch durch die verschiedene Betrachtung der Flamme. Während 

der Schmied in der Flamme ein Werkzeug sieht mit der er seinem Beruf nachgehen kann („Die Flamme, unterwerfend, klug und  
kraftvoll wirkt“, SW III. S. 56. Z. 28), betont die Frau deren Wechsel:  „Die Flamme anzusehen, lockts mich immer neu, / Die 
welchselnde, mit heißem Hauch berauschende.“ In: SW III. S. 56. Z. 30-31.

22284SW III. S. 55. Z. 24.
22285SW III. S. 56. Z. 7.
22286SW III. S. 57. Z. 26.
22287SW III. S. 58. Z. 9-14.
22288SW III. S. 58. Z. 18-19.
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er sie wohl vergessen wird,  während sie die Begegnung mit  ihm bewahren wird.  22289 Doch durch den 
Zentauren findet sie eine Bestätigung, gibt er doch vor, dass ihm, wenn er sich von ihr trennen würde,  
gleichsam der Zutritt zu „aller Liebe dufterfüllten Garten“ 22290 verschlossen wäre. 22291 Gleichsam verlockt er 
sie, ihn als seine „Gefährtin“  22292 zu begleiten, und hebt ihre Anziehung auf ihn in göttliche Sphären.  22293 
Ihre  Frage („Wie  könnt  ich  Gatten,  Haus und Kind  verlassen hier?“)  22294 ist  halbherzig,  denn mit  dem 
Erscheinen ihres Mannes wähnt sie gleichsam den Lebenstraum, den er ihr bereitet hat, zerronnen. 22295 Der 
Zentaur jedoch sucht sie neuerlich dazu auf, mit ihm zu kommen, worin sie ihm dieses Mal folgt und Kind  
und Mann zurücklässt. Der Schmied, aus dem Haus kommend mit dem Speer des Zentauren in der Hand, 
sieht seine fliehende Frau. Statt jedoch den Zentauren töten zu wollen, wirft er den Speer nach seiner Frau,  
die  schließlich  von  dem  Zentauren  sterbend  ans  Ufer  gezogen  wird.  Warum  der  Schmied  nicht  den 
Zentauren  tötete  erscheint  logisch,  sieht  er  doch  die  Verfehlung  bei  der  Frau  und  bestraft  nicht  den 
Zentauren  für  die  Verlockung,  der  die  Frau  ja  hätte  widerstehen  können.  Damit  hat  auch  hier  das 
ästhetizistische Lieben den frühen Tod des narzisstischen Menschen bewirkt. 

Die Liebe der Königin Alkestis (1893/1894) ist keine narzisstische, sondern eine selbstlose Liebe, was bereits 
von dem Gott Apollon thematisiert wird, hatte die Frau für Admet den Tod übernommen: „Da trat sein  
junges Weib lautlos vor ihn / Und sagte: >>Herr, ich sterbe gern für dich, / Ich flehe, anstatt deiner gib mich  
hin!<<“ 22296 Hatte Admet Angst vor dem Tod gezeigt, so legt bereits Apollon dar, hatte er gleich darauf seine 
Bitte bereut, dass jemand an seiner Statt für ihn sterben möge und die geliebte Frau mit seinen Armen 
umschlossen. Alkestis wird, ob der Tat an ihrem Mann, als über allen anderen Frauen stehend begriffen und  
besonders von den Menschen aus ihrem Umfeld gepriesen, so von einer Sklavin, die die Liebe und Treue der 
Königin dahingehend erkennt, dass sie für den Mann sterben will. 22297 Doch trotz ihrer Liebe zu Mann und 
Kindern, zeigt Hofmannsthal auch an dieser Frau die Furcht vor dem Tod, die Alkestis vor allem dahingehend  
ergreift, weil sie bereut, ihr Leben zurücklassen zu müssen. So geht die Königin nach ihrem Gebet in ihr 
Schlafzimmer  und  besieht  ihr  Bett,  indem  sie  sich  als  „halbes  Kind“  22298 zum  ersten  Mal  dem  Mann 
hingegeben hatte, für eben jenen, für den sie jetzt ihr Leben gibt. Gleichsam aber ergreift  sie auch ein  
Anflug von Eifersucht bei dem Anblick des Bettes, zu dem sie sagt: „Dich gewinnt ein andres Weib, / Kaum 
reiner, doch wohl glücklicher als ich.<<“ 22299 Wissend um das eigene Sterben, ruft sie ihren Mann und ihre 
Kinder zum Leben auf, während Admet sich verzweifelt zeigt, die Frau zu verlieren: 

„Ich fleh
Dich bei den Göttern an, verlaß mich nicht!
Bei den Kindern, die du als Waisen läßt,
Bleib bei uns!
Denn stirbst du, leb auch ich nicht mehr,
Mein Leben bebt in deinem Herzschlag mit.“ 22300

Hier zeigt sich, dass für Admet der Tod der Frau verbunden ist mit dem Verlust des ganzen Lebensglücks.  
Gegen  seine  Bitte  jedoch  stellt  Alkestis  ihre  Motivation  für  ihr  Handeln,  ersehnt  sie  es  doch,  dass  ihr 
geliebter Mann weiterlebt: „Mich lockt kein Leben, losgetrennt von dir, // Mit vaterlosen Kindern! Nein. Viel  

22289SW III. S. 59. Z. 30-33.
22290SW III. S. 59. Z. 37.
22291In den Notizen heißt es dergleichen durch die Worte des Zentauren, über die Bedeutung der Frau für ihn: „Du irrst. Nicht  

irgend einen Rausch noch süssen Reiz / Ging ich von hier, könnt ich erblicken irgendwo / Es wäre / denn Dein Reiz in meinen  
Sinnen / Auf schale todte Dinge / ausgegossen“. In: SW III. S. 418. Z. 19-22.

22292SW III. S. 60. Z. 1.
22293SW III. S. 60. Z. 2-4.
22294SW III. S. 60. Z. 6.
22295SW III. S. 60. Z. 10.
22296SW VII. S. 10. Z. 13-15.
22297Dies führt bei dem Jüngling mitunter sogar zur Erhöhung ins Göttliche („>>Sie starb um ihren Herrn, nun ward sie Göttin“). In: 

SW VII. S. 34. Z. 32.
22298SW VII. S. 14. Z. 38.
22299SW VII. S. 15. Z. 3-4.
22300SW VII. S. 17. Z. 23-28.
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lieber / Streif ich dies liebe Leben schauernd ab / Und werf mich in den dunkel kalten Strom.“ 22301

Die Königin verlangt ihrem Mann aber auch ein Versprechen ab, und zwar sich keine neue Frau zu nehmen. 
Motiviert  zeigt  sich  ihr  Handeln  dadurch,  dass  sie  um die  Stellung ihrer  Kinder  in  dem Haus fürchtet,  
während  sie,  die  „beste  Frau“,  22302 die  Admet  hätte  heiraten  können,  tot  ist.  Tatsächlich  erfolgt  das 
Versprechen des Königs, keine neue Frau an ihre Stelle zu setzen: „Der Gürtel und der Reif, die bleiben  
leer, / Leer wie mein Herz, wie meine Arme leer, / Goldfassung ohne Sinn und Wert“. 22303 Zudem verweist 
Admet in diesem Zusammenhang auf die Eltern; nicht sie hätten ihn gerettet, wie es ihre Aufgabe gewesen  
wäre, sondern Alkestis aus dem „Herzen deiner Jugend Blut“ 22304 hatte ihm ihre Liebe bewiesen, indem sie 
für ihn in den Tod gegangen war. Zeitlos wird seine Trauer um sie sein, so Admets Versprechen: 

„Solang ich leb, ist Trauer meine Herrin,
[...]
Und manches Mal schlaftrunken wähn ich dann,
Du stündest da, und strecke meine Arme
Nach ihr und schlafe selig lächelnd ein,
Bis sie mir ihre kalte Hand aufs Herz
Hinlegt und schauerlich der Wahn zerrinnt.“ 22305

Admet schwört ihr Treue über den Tod hinaus, doch deutet sich damit gleichsam die Leere in seinem Leben  
an,  denn  er  will  seine  Gegenwart  nur  mit  seiner  Sehnsucht  nach  Alkestis  füllen,  auch  wenn  dieses 
Liebeserleben ein sehr einseitiges ist. Als Untermauerung für seine Liebe verweist er sogar auf die Sage von 
Orpheus und Euridike, denn gleich ihm würde er Alkestis aus der Unterwelt zurückführen, wenn dies in 
seiner Macht stünde. Stattdessen jedoch, weil dies unmöglich ist, sieht er sich allein „am öden Ufer“ 22306 
stehen, bis er stirbt und der Tod ihn ihr „entgegen führt zum zweitenmal“. 22307 Diese Einsamkeit lässt Admet 
aber auch sein Leiden bekennen: „Was beginn ich ohne dich!“  22308 Gegen seinen Treueschwur allerdings 
stellt Alkestis das Ahnen, dass er sich dem Lieben wieder zuwenden wird: „Ein Toter ist ja nichts! Ein wenig 
Zeit, / Und alles dies ist dir so fern und fremd!“ 22309 
Mit Alkestis´ Tod zeigt sich Admet durchaus auch selbstmitleidig, obwohl er auch um den Verlust der Mutter 
für die Kinder fürchtet („arm ist euer Vater“). 22310 Mit dem Erscheinen des Herakles wird Admet von seinem 
Schmerz abgelenkt, will er sich doch als großer König und Gastgeber zeigen und bemäntelt so seine Trauer  
vor  Herakles,  dem er  sogar  sagt,  dass  ihm nur  ein  „Weib“  22311 gestorben  sei,  die  ihm nichts  als  eine 
„Fremde“  22312 sei. Der Narzissmus des Vaters  22313 und die wirkliche Trauer um Alkestis, werden aber von 
Hofmannsthal  ebenso  gezeigt.  Die  Wegnahme  des  Schmuckes  von  der  Leiche  seiner  Frau,  die  der  
narzisstische Vater gerade geschmückt hatte, wird von Pheres als mangelndes „Mitleid“  22314 mit der Frau 
verstanden, die an seiner Stelle gestorben ist, während Admet das Verhalten seines Vaters und den Verlust 
seiner Frau kaum zu ertragen vermag. Admets Vorwurf an den Vater, seine mangelnde Liebe hätte Alkestis  
überhaupt zum Opfer geführt, wird von Pheres dahingehend gedeutet, dass Admet doch selbst schuld sei, 
dass seine Frau nun tot ist. Er sei es gewesen, der seine „junge Frau hinabgestoßen“ 22315 habe in den Hades, 
weil er der „Allerfeigste[...]“  22316 gewesen sei. Vielmehr ruft Pheres seinen Sohn dazu auf, im Verständnis 
befindlich, dass Alkestis sich größer als der Sohn erwiesen hatte: 

22301SW VII. S. 17-18. Z. 38//1-3.
22302SW VII. S. 18. Z. 36.
22303SW VII. S. 19. Z. 5-7.
22304SW VII. S. 19. Z. 13.
22305SW VII. S. 19. Z. 17-25.
22306SW VII. S. 20. Z. 1.
22307SW VII. S. 20. Z. 3.
22308SW VII. S. 20. Z. 18.
22309SW VII. S. 20. Z. 20-21.
22310SW VII. S. 21. Z. 6.
22311SW VII. S. 25. Z. 18.
22312SW VII. S. 25. Z. 19.
22313„Der Männer Glück sind solche Frauen, ja! / Und sind sie anders, soll man sie verachten!“ In: SW VII. S. 27. Z. 36-37.
22314SW VII. S. 28. Z. 9.
22315SW VII. S. 28. Z. 24.
22316SW VII. S. 28. Z. 25.
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„Und dich hat doch ein schwaches Weib besiegt,
Die sich dem schönen Knaben opfern ging!
Du wirst ja noch unsterblich, findest du
Nur jedesmal ein Weib gewärtig, dir
Zulieb, zum Dank für manche süße Lust,
Zu sterben.“ 22317

Allein besinnt sich Admet wieder seiner Liebe zu der Frau, die ihm ein bisher nie gekanntes Glück geschenkt  
hat, auch „Träume, / Die ohne dich in dieses Blut nie kamen“. 22318 Im Leben, so Admets Glaube, könne er 
Alkestis nicht mehr zurückgewinnen, doch wenigstens im Traum will er ihre Nähe spüren. Hofmannsthal  
betont in dieser Passage des Dramas aber auch die Erhöhung der Frau ins Göttliche, bedingt auch durch die  
Tat, die Vater und Mutter ihm verwehrt haben. 22319 Dennoch kann Admet ihren Verlust für sein Leben nicht 
begreifen („Tot! Tot! Kann denn das sein? / Nicht da! nicht dort! und kommt nie mehr herein!“).  22320 Nur 
zögerlich fasst der König überhaupt seine eigenen Worte, versteht den Verlust der Frau durch den Tod und  
bricht in Schluchzen aus. Admet, der sich so königlich zeigen wollte wie es nur geht, verliert hier seine 
Haltung und kann nicht einmal die vorbeigehenden Frauen ertragen, wird ihm doch durch sie deren Leben 
und Alkestis´ Tod deutlich gemacht. Nicht nur sich selbst sieht er in Traurigkeit gestoßen durch ihren Tod, 
sondern auch das Land, welches für ihn ebenso die Sehnsucht nach Alkestis zeigt. 
Admet wird schließlich zweier Gestalten gewahr und glaubt, dass es sich dabei um den Tod und sein Weib 
handelt, 22321 doch ist es Herakles, der ihm die verschleierte Alkestis zuführt, die er als Dienerin in Admets 
Haus geben will. Admet jedoch verwehrt ihm die Aufnahme der Frau, denn er könnte diese Frau in seinem 
Haus nicht ertragen und „ohne Tränen bleiben“.  22322 Trotz des Treueschwurs und der damit verbundenen 
Lösung eines zukünftigen Liebesglückes mit einer anderen Frau, zeigt der König ein Sehnen nach einem 
Leben, und sieht sich in der Not diesem Verlangen zu widerstehen. 22323 Admet führt weiter aus, dass es ihm 
nicht möglich ist, die junge Frau in sein Haus aufzunehmen, habe er doch zu viele Männer in seinem Haus  
die sie begehren würden; auch könne er ihr unmöglich die „Schlafkammer“  22324 seiner Frau geben, denn 
dieses Handeln würde von den Menschen nicht gutgeheißen werden; er würde verschrien sein,  als ein  
König der es seiner „Retterin“  22325 dankt, indem er eine neue Geliebte an seine Seite nimmt. Doch trotz 
seiner angesprochenen Distanzierung fühlt Admet sich „von ihrem Anblick unwillkürlich ergriffen“, 22326 und 
er bekennt:  „Wer immer, Frau,  du bist,  Alkestis  gleichst  du, /  Das wisse“.  22327 Doch Admet will  diesem 
Verlangen nach der Frau nicht nachgeben und ruft Herakles dazu auf, dass er sie fortbringen möge, da sie 
ihn an Alkestis gemahne: „Wenn ich sie sehe, glaub ich mein Gemahl / Zu sehn, ja mehr, mein Leben kommt 
zurück!“  22328 Trotz dieser Nähe zu Alkestis, die er in diesem Augenblick spürt, wodurch seine Sehnsucht 
nach einem Leben und Lieben deutlich wird, spürt er auch noch den Schatten des Todes, der auf dieser 

22317SW VII. S. 28. Z. 26-31.
22318SW VII. S. 34. Z. 24-25.
22319 „Kämst du im Traum nur manches Mal zu mir -

Das wär mir mehr, als ich begreifen kann.
Nein, gäben meines Bluts Atome nur,
Was sie von dir umschlossen halten, frei,
Dann träumt ich fort von dir und wüßte drum!
So aber träum ich dumpf in solchen Tiefen
Der Seele, draus nur Ahnung Kunde gibt
Von dir, wie von den andern Göttlichen,
[...]
Wie Vater nicht und Mutter nicht hast du
An mir getan!“ In: SW VII. S. 35. Z. 2-16.

22320SW VII. S. 35. Z. 18-19.
22321SW VII. S. 35. Z. 33.
22322SW VII. S. 36. Z. 33.
22323SW VII. S. 36-37. Z. 35-40//1-3.
22324SW VII. S. 37. Z. 8.
22325SW VII. S. 37. Z. 11.
22326SW VII. S. 37. Z. 16.
22327SW VII. S. 37. Z. 17-18.
22328SW VII. S. 37. Z. 22-23.
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vermeintlich fremden Frau lastet. 22329 Herakles verweist an dieser Stelle nicht nur auf seine Freundschaft zu 
ihm, würde er ihm, wäre er doch mächtiger, gerne diesen „Liebesdienst“  22330 erweisen und ihm Alkestis 
zurückführen, doch weiß Admet um die Unmöglichkeit, wodurch er seine Sehnsucht nach Alkestis ertragen 
muss. Gegen Herakles´ Äußerung („Es heilt ein Weib und neuer Ehe Lust / Den Jammer“) 22331 stellt Admet 
neuerlich seine Treue: „An meiner Seite ruht kein zweites Weib!“  22332 Zudem verbindet Admet neuerlich 
ihrer beiden Leben, wenn er dem Halbgott gegenüber äußert: „Werd ich der Toten untreu, an dem Tag / Will  
ich auch sterben!“ 22333 Der neuerlichen Bitte des Herakles, die Frau aufzunehmen, folgt Admets Weigerung, 
worauf Herakles auf die Versuchung der Frau verweist.  22334 Nur zögerlich lässt Admet sich auf den von 
Herakles angesprochenen Freundesdienst ein, will er die Frau dennoch schnell aus seinen Augen haben;  
doch Herakles fordert, im Sinne der Freundschaft, noch mehr, nämlich dass der König sie an seiner Hand  
wegführen wird, was Admet – sieht er sich doch wohl neuerlich versucht durch die Berührung – verweigern  
will: „Ich rühre sie nicht an, sie trete nur / Ins Haus.“ 22335 Allein durch den Freundschaftsdienst gibt Admet 
widerwillig nach und nimmt die Frau bei der Hand. Erst nachdem er sie ergriffen hat, lüftet Herakles den  
Schleier  und  verweist  darauf,  dass  eben  diese  Frau  seiner  „toten  Frau“  22336 gleiche.  Admet  sieht  sich 
sogleich ergriffen (SW VII. S. 40. Z. 26-27), doch hält er sich „gewaltsam zurück[...]“, 22337 weil er wähnt, nur 
einem  „Spuk“  22338 von  einem  Gott  gegenüberzustehen.  Sein  Blick  auf  die  Frau  möge  ihm  Sicherheit 
schenken, so Herakles, doch Admet verlangt es stattdessen danach, dass sie zu ihm spreche und sie zu  
berühren. 22339

Admet  erkennt  schließlich,  dass  Herakles  ihm  den  Freundesdienst  erwiesen  hat  und  ihm  die  Frau 
zurückgeführt hat, die er „nimmermehr gehofft / Zu sehn“. 22340 Doch spürt er noch eine Distanz zwischen 
sich und der Frau, hatte ihn doch ein „Schauer“ 22341 vor ihr ergriffen, der aber, laut Herakles, nur durch ihre 
Verbindung mit dem Totenreich entstanden war. Nur solange wie die Totenweihen noch auf ihr sind, wird 
sie stumm sein. Nach drei Tagen jedoch wird sie wieder völlig die Alkestis sein, die er an den Tod verloren 
hat:  „diese / Gab sich dir hin und gibt sich dir aufs neu / So ganz, wie kaum dir selber du gehörst.“ 22342

Gerade Herakles, der sich zum Ende des Dramas rühmt, ein guter Gast gewesen zu sein und Admet dazu  
aufruft, auch alle kommenden Gäste so zu behandeln, wie er an ihm getan hatte, zeigt ein differenziertes  
Verhältnis zum Lieben als Alkestis und Admet. So geht er nicht, um eines „schöne[n] Weib[es]“  22343 zum 
König  Diomedes,  sondern  um dessen Pferde.  Sein  ästhetizistisch getränkter  und mitunter  leichtfertiger 
Bezug zur Liebe, zeigt sich auch durch Herakles´ vom Wein berauschte Rede über das Leben. 22344

Das Kommunikationsmittel in Das zauberhafte Telephon (um 1893 ?) wird nicht als Wunderding aufgefasst 
weil  es  eine  „sprachliche  Kommunikation  über  die  Distanz  ermöglicht“,  22345 sondern  weil  es  eine 
„körperliche Kommunikation der getrennten Liebenden“ 22346 herzustellen vermag. Dabei wird die Tante der 
liebenden Pierrette von dieser als hemmend für ihr Liebesglück erkannt, wenn sie den Geliebten aus den 
Räumlichkeiten  weist.  22347 Gleich  nach  dieser  familiären  Intervention,  lässt  Hofmannsthal  Pierrette  die 
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22331SW VII. S. 38. Z. 16-17.
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Möglichkeit erkennen, über das Telefon die Nähe zum Geliebten aufzubauen („Zarter Liebe wird nun Lohn“), 
22348 und eröffnet auch im 2. Bild dem Geliebten, den „Wonnerausch“  22349 der Liebe zu erleben.  22350 Die 
Pantomime  Liebeszeichen (1893)  schafft  zwar  durch  die  Figur  des  Pierrot  eine  Verbindung  zu  Das 
zauberhafte Telephon (1893 ?), doch erfolgt nur ein sehr reduzierter Bezug zum Motiv („Liebeszeichen. eine 
erzählte Pantomime“).  22351 Auch in der  Wiener Pantomime (1893/1894)  thematisiert  Hofmannsthal  das 
Lieben. So bezieht sich das „Ballet“  22352 auf „einfache Liebende“,  22353 wirkt die Liebe doch nicht in dem 
Sinne betäubend oder ablenkend vom Tod. So sehnt sich die liebende Frau nicht nur in die Vergangenheit,  
sondern leidet immer noch unter der Macht des Todes, die dem Bruder die Braut genommen hatte.  22354 
Hofmannsthal greift  aller Wahrscheinlichkeit in der Handschrift  diese Frau auf,  die mit ihrem Geliebten  
entlang des Brunnens geht; wobei auch hier neuerlich eine Verbindung zwischen dem Hand-Motiv und der  
Liebe  erfolgt  („Das  hübscheste  Paar  kommt  zuletzt,  Arm  in  Arm“).  22355 Wie  auch  in  Das  zauberhafte  
Telephon (um 1893 ?) hält auch hier die Frau einen Strauss Blumen in der Hand, und wehrt, ebenso wie in 
der vorangegangenen Pantomime, die übermäßige Nähe des Geliebten ab („Er will einen Kuss. Sie wehrt ihn  
ab“).  22356 Anders  als  in  Das  zauberhafte  Telephon (um  1893  ?)  kommt  es  in  der  Wiener  Pantomime 
(1893/1894) aber wirklich zu einem Kuss der Liebenden, wobei sich die Abwehr der Frau nur als Teil des 
Liebesspiels erweist. Die Notizen lassen zwar eine mögliche Handlung erkennen, doch nimmt Hofmannsthal  
auch losen Bezug zur Liebe durch verschiedene Figuren, die nicht weiter bestimmbar sind. So legt er Tini die  
Worte in den Mund: „Ihr seid aus einer andern Welt, doch - müssige Männer müssen  Teuflische Liebhaber  
sein.“  22357 Des  weiteren  deutet  er  das  ästhetizistische  Lieben  des  Dichters  an  („Das  Mädchen  ist  ihm 
Quellnymphe“). 22358 Die Liebe ist in Die Königstochter und der Soldat (um 1898 ?) an die politische Situation 
gebunden („Königstochter  verlobt.  Amnestie.  Verlobung auseinander Amnestie  zurückgenommen“),  22359 
wobei dies nicht die Verliebtheit bei der Königstochter ausschließt („Königstochter verliebt sich in Prinzen“).  
22360 In Narciss und die Schule des Lebens (1900) bindet Hofmannsthal zwar das Hand-Motiv an das Lieben 
zwischen Nymphe und Narciss („naives Sich-aneignen der Geberdensprache zwischen Nymphe und  Hirten:  
sich todt-stellen [...] in seinen Armen umsinken“), 22361 doch vermag die Nymphe ihm, obwohl die Liebe zu 
ihr sich aus dem Blick in den Spiegel entzündet,  22362 aufgrund seines Narzissmus  22363 nicht zu genügen: 
„Narciss stösst Spiegel ein. Nymphe heraus. o weh sie spiegelt ihn nicht.  Ist stumpf wie die Thiere und  
Bäume. nun stellt sie sich, nach Beispiel eines Käfers todt.“  22364 Das mangelhaft empfundene Gegenüber 
führt ihn wieder zu sich selbst zurück („er entdeckt dass er selbst  ein Spiegel des Weltalls ist er fühlt sich  
der Bruder aller Geschöpfe“). 22365

Als leitendes Motiv erweist  sich die Liebe in der Skizze zu  Junges Mädchen von altem Maniak gekauft  
(1902/1905 ?), wobei auf Hofmannsthal E.T.A. Hoffmanns  Der Sandmann anregend wirkt.  Hofmannsthal 
schildert hier die Erlebnisse des alten Maniak mit einem jungen Mädchen; obwohl von ihm „gekauft u  
entführt“, 22366 erweist sie sich als wenig fügsam ihm gegenüber. Die Enttäuschung kompensiert er, indem er 
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ihr „Ebenbild“ 22367 erschafft, um mit dieser „Puppe das Theater“ 22368 besuchen zu können. Dabei ist die Frau 
für den Maniak nur Teil seiner kostbaren Sammlung, einer Sammlung die durchaus ins Grenzwertige geht  
(„Der Maniak Sammler von Seltsamkeiten zeigt dem Mädchen ihr  Königreich: freaks; künstliche Krüppel“). 
22369 Hofmannsthal verstärkt die Stellung des jungen Mädchens als Teil seiner Kostbarkeiten noch dadurch,  
indem es heißt: „Er kann nur kaufen: / das Mädchen vom Vater, vom Gatten / Der Maniak: er kann nicht  
lieben.“ 22370 Ein junger Mann, vom Anblick dieser Puppe ergriffen, malt sie. Er erweist sich als Ästhetizist,  
denn die Liebe empfindet er für die Puppe, nicht aber für die wirkliche Frau („Der Liebende so verliebt in  
die Puppe dass er die Wirkliche verschmäht“).  22371 Dabei verlangt es ihn nicht, die wirkliche Frau aus den 
Händen des Maniaks zu reißen, sondern es ist die „reine Puppe“, 22372 die er entführt (SW XXVII. S. 145. Z. 
13-14).  Zu  Hause  bei  sich  angekommen,  versagt  die  künstliche  Frau  jedoch  („Er  möchte  die  Puppe  
zerbrechen, damit diese Melodie aufhört“).  22373 Dabei beziehen sich die Notizen in (N 1) auf eine weitere 
männliche Figur dieses Stückes. Dieser erblickt das Bild des Malers bei einem Händler und ist gleichsam von  
der „seelenhafte[n]“ 22374 Frau dieses Bildes ergriffen, die dieser umgeben von „Glanz u. Prunk“ 22375 gemalt 
hatte, erkennt allerdings in der Frau an der Seite des Malers nur die „halbe Puppe“.  22376 Anders als der 
Maler  erkennt  diese  andere  männliche  Gestalt  die  Künstlichkeit  des  scheinbar  Menschlichen,  ist  aber  
gleichsam in Gefahr, dem Künstlichen zu verfallen, sieht er doch die Frau auf dem Bild vom Licht der Lampe 
belebt. In der dramatisch-pantomimischen Dichtung  Der Kaiser und die Hexe  (1906/1907) liegt ein Fokus 
auch auf dem Liebeserleben, wie schon in dem lyrischen Drama von 1897. Hofmannsthal attestiert dem  
Kaiser sowohl eine „Unfähigkeit, sich liebend zu geben“,  22377 als auch eine Unfähigkeit „ein Geschöpf zu 
lieben“. 22378 Dennoch geht Hofmannsthal der Möglichkeit des Liebens nach; wenn schon nicht altruistisch, 
so  verlangt  es  ihn nach einem narzisstisch gespeistes Lieben:  „Kuppler  kommt verspricht  eine Geliebte 
welche aus den Ingredienzien des Kaisers (seiner Seele) selbst geschaffen“.  22379 Zum einen ist das Lieben 
bzw. der Sex mit einer Hure an die Tat gebunden (SW XXVII. S. 149. 2-4), zum anderen aber auch an die  
Grausamkeit des Kaisers. So darf er wählen „zwischen dem Zerbrechen eines Gefäßes und dem Tod des  
Knaben.  Er  lässt  den  Knaben  sterben:  dadurch  belebt  er  sich  seine  Geliebte.“  22380 Dabei  plante 
Hofmannsthal dem Kaiser auch hier das Wissen um sein Fehlen mitzugeben, sucht er doch einen Arzt auf,  
hinter dem sich laut der Notizen ein Dämon verbirgt, um ihm „seine Sinnlichkeit [zu] regulieren“ 22381 und 
ihm gleichsam zu möglichen, dass „er lieben könne“. 22382 Hier ist es der Dämon, der als Arzt verkleidet ist, 
der den Kaiser auf die Hexe bringt: „Der Dämon spielt zuerst als Arzt dem Kaiser eine Dose in die Hand  mit  
einem kl<einen> Spiegel worin er die Hexe, Inbegriff der Verführung, sieht.“ 22383 

Allein schon bedingt durch den Titel der geplanten Erzählung Delio und Dafne (1893) deutet sich an, dass 
Hofmannsthal das Lieben zwischen einem Mann und einer Frau in den Mittelpunkt stellen wollte. Auch in  
diesem Werk  Hofmannsthals  ist  der  Mann  der  bestimmende Part,  wobei  Hofmannsthal  auch  auf  den 
Unterschied in dieser „[k]indische[n] Liebe“ 22384 verweist: während Dafne sich nach einer Zukunft im Sinne 
von Familie und Kindern sehnt, ist Delios Lieben von dem Besitz Dafnes geprägt. 22385 Bezeichnend für seine 
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Vorstellung von Liebe, ist auch die in der sechsten Notiz befindliche Äußerung, dass Delio den Tod für sein  
Lieben ausklammert: „er denkt: was beieinander, ineinander ist, kann nicht auseinanderkommen.“ 22386 Der 
Einbruch der Liebe, das Glück durch die Liebe die für ihn endlos schien, wird von Hofmannsthal durch den 
Tod  Dafnes  erzielt.  22387 Vor  allem  folgende  Verse,  zeugen  von  einer  ästhetizistischen  Liebe,  von  der 
Erhöhung der Frau in metaphysische Sphären:  „von Deinen heil´gen Seelenblicken / Glänzt meine Sinne 
dumpfe  Flur  /  Mir  löst  ein  menschliches  Entzücken  /  Die  rohen  Ketten  der  Natur“.  22388 Hofmannsthal 
schildert in seinen Notizen auch den Versuch Delios, das verlorene Glück, zumindest im Traum, zu erhalten,  
was sowohl durch den Einbruch der Wirklichkeit scheitert, als auch durch sein Unvermögen. 22389

Eines der Hauptmotive in Amgiad und Assad (1895) ist die Problematik des Lebens. Während die Vorlage, 
von der sich Hofmannsthal inspirieren ließ, am Ende das Glück beider Brüder durch die Ehe beschreibt,  
bricht  Hofmannsthal  dies  schon  allein  dadurch  auf,  dass  er  den  Tod  Assads  einplante.  Problematisch 
innerhalb der Darstellung der Liebe, ist auch hier wieder die Vertauschung der Namen. Wohl lässt sich aber  
dennoch ein durchaus schwieriges Lieben erkennen, das stark  durch den Narzissmus der Protagonisten 
geprägt ist. Der erste Bezug zur Liebe zeigt genau diese Verbindung zum Narzissmus, erkennt Amgiad doch  
in den Gärten der Morgane „die eigene Schönheit“. 22390 Bei Assad erfolgt der erste Bezug zur Liebe in einem 
traumhaftem Zustand; es kann nicht definitiv geklärt werden, ob er vom Traum bereits erwacht ist, oder  
aber immer noch träumt,  als  er die  Distanz zu  seiner  Geliebten empfindet.  In  die  Sehnsucht nach der  
Geliebten verwebt sich somit eine „Ahnung von der Sterilität dieses Erwartens eine Art Verliebtheit in sich  
selber, ganymed-narcissoshaft.“ 22391 Einer der Gründe, warum Hofmannsthal sich für den Tod eines Bruders 
und das Überleben des Anderen entscheidet, könnte mitunter in der sich entwickelnden unterschiedlichen 
Betrachtung zur Liebe liegen. So zeigt sich schließlich – Hofmannsthal folgt hier wieder den Namen des 
Originals – , dass die Liebe zwischen Bostane und Amgiad sich nicht sprunghaft aus dem Physischen speist,  
sondern dass sein Lieben der Bostane sich langsam entwickelt: „Er liebt die menschliche Seele in ihr.“ 22392

Problematisch deutet Hofmannsthal die Liebe auch in der  Novelle vom Sectionsrath  (1895) an, wenn der 
Protagonist  sich  daran erinnert,  wie  er  keinen  wirklichen Bezug,  bedingt  durch seine  Sprache  mit  den  
Frauen zu reden wie „mit kleinen Thieren“,  22393 zu Frauen aufbauen konnte: „Erst  an der freundlichen, 
sozusagen gütigen Art, wie sie ihm dann beim Aufstehen die Hand gab, verstand er sie.“ 22394 
Das  erzählerische  Fragment  Geschichte  des  Schiffsfähnrichs  und  der  Kapitänsfrau  (1896)  stellt  das 
problematische ästhetizistische Lieben in den Fokus,  heißt  es doch: „Haltlosigkeit,  beiden verrinnt alles 
zwischen  den  Fingern:  das  Leben,  die  Zeit,  der  Glaube  an  die  eigene  Empfindung.  Nichts  festes.“  22395 
Hofmannsthal definiert somit nicht nur die Einschätzung der beiden Figuren zu ihrem Leben, sondern stellt  
auch ihre Liebe als haltlos dar. Aus den Notizen Hofmannsthals deutet sich an, dass es sich bei dieser Liebe  
um die Liebe eines Ästhetizisten zu einer ästhetizistisch empfindsamen aber devoten Frau („ihr kommt sein  
gehen schon grossartig, der Anbetung würdig vor“) 22396 handelt. 22397 Auch dieses Lieben des Mannes läuft 
wiederum über sein Besitzdenken („seine Liebe entzündet sich an dem Gedanken, dass es möglich wäre, sie  
zu besitzen“). 22398 Dabei verweist Hofmannsthal darauf, dass die Liebe zwischen der verheirateten Frau und 
dem Fähnrich, nicht nur weil sie keinen Halt bei ihrer Familie findet, sondern auch durch ihn betrachtet  

22386SW XXIX. S. 29. Z. 19-20.
22387„Vom ersten Augenblick der Trennung an ist sie für ihn nicht minder todt, verloren als da sie ihm wirklich todt in den Armen 
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verwerflich ist, weil sie nicht unter dem Konzept der Ganzheit des Seins steht: „er ist verliebt in sie, aber  
nichts hat noch bei ihm mit dem ganzen Leben zu thuen.“ 22399

Hofmannsthal  deutet  durch  die  Notizen  zu  Ein  Frühling  in  Venedig  (1900)  auch  die  Einbindung  der 
Thematisierung der Liebe an. Doch die losen Notizen lassen gleichsam keine definitive Einschätzung im 
Liebeserleben  von  Elisabeth  und  Adelina  zu.  Aus  den  Notizen  Hofmannsthals  in  Bezug  auf  Erwin  und  
Adelina kann nur erkannt werden, dass Erwin eine Annäherung zwischen Philipp und Adelina bemerkte,  
aber  keinerlei  Annäherung  in  Bezug  auf  Erwin  andeutet.  Deutlich  dagegen  ist  die  Beziehung  zwischen 
Elisabeth und Philipp zu erkennen, beschreibt Hofmannsthal Elisabeth doch „voll Reife und Einsicht“,  22400 
während Philipp von Hofmannsthal, in Bezug auf menschliche Reife, unterentwickelt erscheint. 
Die  Bedeutung  der  Liebe  in  Eines  alten  Malers  schlaflose  Nacht  (1903-1906,  1912)  ist  von  immenser 
Bedeutung, weil Hofmannsthal sie, wie sich noch näher durch das Motiv der Religion zeigen wird,  an das 
religiöse Erleben koppelt. Die Frau wird hier für Rembrandt, was für Novalis Sophie von Kühn war, nämlich  
zur Mittlerin mit Gott: „Wie der Gott sagt (Bhagavadgita) dass er der Würfel des Falschspielers ist, insofern 
der Würfel ja das Einzige, der Schlüsel des Daseins, der Quell der Entzückungen, der Weg, der ewige Weg  
ist, so war Rembrandts Gott das schöne Bette auf dem Hendrikje lag“. 22401

In der  Knabengeschichte  (1906, 1911-1913) erfolgen drei Bezüge zu Frauen, die bei Euseb ein erotisches 
Verlangen auslösen. Zum einen ist dies die Tochter des Fleischhauers; obwohl Euseb vom Blitz hinunter ins  
Dorf  gejagt  wird,  wird  er  vom  Anblick  des  schönen  Mädchens  ergriffen  („das  schönste  Mädchen  des 
Dorfes“).  22402 Des weiteren zeigt sich Eusebs Interesse an dem Mädchen, das aus der Stadt kommt und 
deren Duft er wahrnimmt. Euseb wird von dem Mädchen dergleichen ergriffen, dass er „einziehend weich 
und demüthig dahinzusinken meinte und zugleich etwas in ihm sich dabei gewaltthätig aufbäumte.“  22403 
Wirkliche Erotik zeigt sich aber erst in Verbindung mit der Magd, zu der sich Euseb in einem „sinnlichen  
Verhältnis“ 22404 gestellt fühlt. Liebe bedeutet aber auch hier, den Besitz der Frau zu erlangen, was sich bei  
Euseb dahingehend steigert, dass er sich grausam gegen die schwangere Magd zeigt, wobei die Grausamkeit  
erregend auf ihn wirkt. Dies zeigt sich auch durch die grausamen Worte des Mannes, der der Vater ihres 
Kindes ist, und der gegenüber der von ihm schwangeren Magd kein Mitleid zeigt (SW XXIX. S. 176. Z. 26).  
Begleitet auch von der Begegnung mit den Stadtmädchen, entwickelt sich in Euseb der Wunsch, mit der 
„Ahnungslosen ein grausames Spiel“  22405 zu treiben. In einem Wahn jagt er der Magd nach, von der er 
glaubt, sie sei ihm verfallen, und wähnt, in einer Art Traumillusion, der Herr über ihr Leben und ihren Tod zu  
sein: „er war der Metzger der ein ihm entlaufenes Thier beschlich um es zu Tode zu führen“.  22406 Zwei 
weitere Liebesbeziehung erwähnt Hofmannsthal nur am Rande; zum einen die des Kaufmannes und seiner  
Frau, der ohne Empathie für diese, einfach um seiner Sünden Willen, ihr gemeinsames Kind Gott opfert,  
zum  anderen  durch  Joseph  und  die  Magd.  Vor  allem  dieser  Beziehung  hat  Hofmannsthal  das 
Ästhetizistische des Augenblickerlebnisses mitgegeben, denn Joseph zeigt sich als ein Mann ohne soziales  
Gewissen seiner Geliebten und seinem ungeborenen Kind gegenüber: „eine Person in ihrem Zustande sich 
schämen sollte [...,] dass ihn die Zeit die er im vorigen Jahr mit ihr verthan habe gereue und ihn auch jetzt 
jede weitere Minute gereuen würde, da er besseres vor hätte als sich mit ihr herzustellen.“ 22407 

Auch in dem Dramenentwurf zu dem Alexanderzug (1893/1895) zeigt sich das Motiv, allerdings mehrheitlich 
durch lose Bezüge. Hofmannsthal spricht hier nicht die Beziehung zwischen Alexander und seiner Ehefrau  
Roxane  an,  sondern  formuliert  allgemein:  „Königliche  Prunkgärten,  nackte  Königinnen  mit  Reben  und 
Diademen an Bäume gebunden“.  22408 Hofmannsthal deutet in den Notizen nicht nur eine homoerotische 

22399SW XXIX. S. 84. Z. 26-27. 
22400SW XXIX. S. 133. Z. 13.
22401SW XXIX. S. 165. Z. 12-15. 

Auch die Notiz („Hendrikje´s Blick wie der des Lammes unterm Messer“, SW XXIX. S. 163. Z. 13) belegt den Zusammenhang 
zwischen Religion und Liebe. 

22402SW XXIX. S. 175. Z. 21.
22403SW XXIX. S. 176. Z. 32-34.
22404SW XXIX. S. 177. Z. 35.
22405SW XXIX. S. 176. Z. 39.
22406SW XXIX. S. 177. Z. 15-16.
22407SW XXIX. S. 176. Z. 21-25.
22408SW XVIII. S. 14. Z. 18-19.
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Liebe an, 22409 sondern diese Liebe erscheint auch als eine Ersatzliebe, ausgelöst durch den Tod vieler Frauen 
(„seit uns die vielen Weiber in den indischen Sümpfen starben verlieben sie  sich alle in den König“). 22410 

Gerade die Einbindung des Liebes-Erlebens in dem Opern-Fragment Prinzessin auf dem verzauberten Berg 
(1895)  zeigt  Hofmannsthals  eigenständige  Leistung,  war  dieses  Geschehen  doch  nicht  Teil  der  ihn 
inspirierten  Geschichte  Die  neidischen  Schwestern aus  1001  Nacht.  Bei  dem  Geliebten  der  Prinzessin 
handelt es sich jedoch nicht um einen Prinzen, sondern einen „nichtigen Menschen“, 22411 einen „Lümmel“. 
22412 Bedingt schon durch den Titel von Hofmannsthals  Die Gräfin. Ein Singspiel nach W<ilhelm> Meister  
(1900)  zeigt  sich  die  Nähe  zu  Goethe,  wodurch  Hofmannsthal  die  Liebe  durch  das  Liebesempfinden  
zwischen Wilhelm und der Gräfin andeutet. 22413

In der 1895 verfassten Erzählung Das Märchen der 672. Nacht deutet Hofmannsthal allein durch die  ältere 
Dienerin eine gewisse Faszination auf den Protagonisten an. Während die erotische Komponente in dieser  
Arbeit, in Bezug auf dieses Werk, als sehr reduziert erkannt wurde, spricht Fischer jedoch durch die Frauen  
in  dem  Umfeld  des  Kaufmannssohnes  davon,  dass  sie  ihm  als  „Stimulans  zur  träumerischem 
Selbstversenkung in der Stimmung einer ideellen Schönheit“ 22414 dienen. 
Dabei zeigt Hofmannsthal schon zu Beginn der Erzählung das problematische Lieben des Kaufmannssohnes  
auf, hatte es doch keine Frau bis zu seinem 25. Lebensjahr vermocht, ihn so „gefangen“  22415 zu nehmen, 
dass er sich eine Beziehung zu ihr hätte vorstellen können. Hofmannsthal zeigt dabei auf, dass das fehlende  
treue Lieben bei dem Kaufmannssohn zur Folge hat, dass er sich immer mehr in ein „einsames Leben“ 22416 
hinein lebt. Zwar schildert Hofmannsthal, dass der Kaufmannssohn durchaus die Differenz, zwischen der 
Lebendigkeit  seiner  älteren Dienerin  und der  Kunstgottheiten die  sie trägt,  realisiert,  dass  er  sogar  die  
Schönheit, gebunden an die attestierte Lebendigkeit der Dienerin, erkennt, dass ihn diese Schönheit jedoch 
nicht  aus  seiner  erotischen Isolation  herausholt:  „Er  wurde  ergriffen von  ihrer  großen Schönheit,  aber  
gleichzeitig wußte er deutlich, daß es ihm nichts bedeuten würde, sie in seinen Armen zu halten. Er wußte  
es überhaupt, daß die Schönheit seiner Dienerin ihn mit Sehnsucht, aber nicht mit Verlangen erfüllte“. 22417

Zurückgekehrt in die Stadt, mit dem Verlangen sich seinen Diener zu bewahren, muss er aufgrund seiner  
Unerfahrenheit im Leben erfahren, dass seine Stadtwohnung verschlossen ist, weshalb er, weil er sich einen  
Schlafplatz für die Nacht suchen muss,  durch die Stadt irrt  und auf  diesem Gang mitunter  in ärmliche 
Straßen gelangt in denen „öffentliche Dirnen wohnten“. 22418 In dem Juwelier-Geschäft wird der Ästhetizist 
durch einen gedankenlosen Blick in den Spiegel noch einmal an die Dienerin erinnert, wie sie ihm aus dem 
Spiegel  entgegengekommen war:  „flüchtig  empfand er,  daß sehr viel  von ihrem Reiz darin  lag,  wie die  
Schultern und der Hals in demütiger kindlicher Grazie  die Schönheit des Hauptes trugen, des Hauptes einer  
jungen Königin.“  22419 Nicht nur der Haushälterin kauft er ein Schmuckstück, das ihrem Wesen gemäß ist, 
sondern auch der Dienerin, der er ein „dünnes goldenes Kettchen“ 22420 für ihren Hals kauft, der ihn ergriffen 
hat. 
Zwar gelingt es dem Kaufmannssohn sich aus dem Gewächshaus und vor dem Abgrund zu bewahren, doch  
sieht er sich immer noch mit dem Problem konfrontiert, ein Bett für die Nacht zu suchen, was ihn sich  
mitunter an die schönen Betten vergangener Könige erinnern ließ, die „Hochzeit hielten mit den Töchtern 

22409„Darin auch 7 Edelknaben die den König lieben. nur einer bedeutend. Dieser wird durch das Aufsetzen von einem glühenden  
Dreifuss getödtet.“ In: SW XVIII. S. 15. Z. 5-6.

22410SW XVIII. S. 16. Z. 25-26.
Eine weitere Einbindung des Motivs plante Hofmannsthal auch in Verbindung mit Amyntas: „der Abschied eines Verbannten von 
seinem Vater,  seiner Heimath und die Qual des Bräutigams der die Braut sterben sieht“. In: SW XVIII. S. 23. Z. 33-34.

22411SW XXV.2. S. 145. Z. 12.
22412SW. XXV.2. S. 145. Z. 11.
22413SW XXV.2. S. 146. Z. 5.
22414Fischer: S. 221.
22415SW XXVIII. S. 15. Z. 7.
22416SW XXVIII. S. 15. Z. 9.
22417SW XXVIII. S. 20. Z. 23-27.
22418SW XXVIII. S. 22. Z. 28.
22419SW XXVIII. S. 23. Z. 21-27.
22420SW XXVIII. S. 23. Z. 28.
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der  unterworfenen  Könige“.  22421 Hofmannsthal  spielt  noch  einmal  auf  das  mangelnde  Lieben  des 
Kaufmannssohnes durch den Tritt des Pferdes an, erwischt ihn der Huf doch „seitwärts in die Lenden“. 22422

Innerhalb der Gespräche und Briefe zeigen sich kurze Bezüge in Der Dichter in der Oekonomie des Ganzen  
( 2. Juli 1895) in Verbindung mit dem Garten (SW XXXI. S. 13. Z. 4), in Das Gespräch und die Geschichte der  
Frau von W. (1902) durch den „Verlust des Liebsten”, 22423 in Die Briefe des jungen Goethe (19031904) (SW 
XXXI. S. 88. Z. 34-36), in  Die Briefe des Paulus Silentiarius (1902) durch die Worte des Dichters Paulus an 
seine  entfernte  Geliebte  Prisca  Domitilla  22424 oder  in  Der  Brief  des  letzten  Contarin (1902)  durch  das 
narzisstische Denken, eine hochgestellte Frau aus der Gesellschaft erwählen zu können. 22425

Wenn Hofmannsthal in dem Gespräch zwischen einem jungen Europäer und einem japanischen Edelmann  
(1902) das Motiv einbindet, dann erfolgt dies aus der Kritik des japanischen Edelmannes auf den Europäer:
„mit einem Theil seines Leibes der Liebsten im Schoß liegend mit einem Theil in Todesgedanken wühlend, 
mit einem Geld zählend. In keiner Lust voll aufgehend, gleich zeitig immer die Befriedigung einer andern  
suchend.“ 22426 Damit zeigt sich die Anklage des Japaners, dass der Europäer auch im Lieben die Ganzheit des  
Seins ermangelt. 22427 Anders als der Europäer jedoch, lebe der Japaner, der die Ganzheit des Seins auch in 
seinem Lieben zeige („Wenn Ihr etwas erlebt z.B. lieben, haben oder lassen, so erlebt ihr es nie ganz“). 22428

In dem Gespräch zweier Kurtisanen in Die Sammlerin (1903) zeigt sich, vor dem Hintergrund der käuflichen 
Liebe, die Einbindung der Liebe zur Kunst. So heißt es über die Sammlerin Tibalda: „wie sie für Ihren ersten 
Liebhaber wegen eines Limoges mit einem Juden schlief, einen Abt um eine alabasterne Halbfigur prellte,  
damals als in ihr<em> Schlafzimmer der vicomte erschlagen wurde, nur um die Vase weinte“.  22429 Für die 
Kunst  verkauft  sie  sich  nicht  nur,  sie  stellt  auch  das  Lieben  unter  ihr  Verlangen,  sich  mit  Schönem zu 
umgeben.  22430 Dass die  Liebhaber für  sie  aber  nur  eine untergeordnete Rolle,  im Gegensatz  zur  Kunst 
darstellen, zeigt sich ebenso: „Ich hab in den Dingen das gefunden, was ich in den Männern nie gefunden 
habe.  finstere  Gebundenheit  mit  grossartigem  Goldglanz  wundervoller  Elan  Knabenhaftigkeit  und 
Mannheit“. 22431 Des weiteren plante Hofmannsthal durchaus Tibaldas Abscheu gegenüber den Männern zu 
äußern („Hass gegen Männer“), 22432 deren mangelnden Reiz für sie und deren Vermögen („Ich hab immer 
das Gemüse in bessern Schüsseln serviert bekommen als Liebeserklärungen“), 22433 sowie die Erleichterung 
der käuflichen Liebe durch die Kunst: „eine Idee: mir das im Bettliegen durch den Anblick der Stuccatur  
erträglich zu machen“. 22434

In  Die  Briefe  James  Hackmanns  (1903)  schildert  Hofmannsthal  die  Rivalität  Hackmanns  mit  dem  Lord 
Sandwich um die Frau Margareth Reay. Bereits vor der Erwähnung dieser Frau, heißt es: „H. liest die liaisons  
dangereuses und den Werther. in keinem von beiden findet er Liebe ausgedrückt.“ 22435 Das Liebeserleben 
erfüllt Hackmann jedoch nicht, sondern stößt ihn in Depressionen und Gewissensbisse. „Sie ist die einzige  
Brust welche die Natur ihm noch bietet. alle andern hat er zurückgestoßen. Durch sie will er das Weltall  
trinken.“ 22436 Dabei zeigt sich das Lieben, wie aus dieser Notiz hervorgeht, dahingehend, dass er sich durch 
das Lieben der Welt und dem Leben annähern will. In der Notiz N 7 schildert Hofmannsthal die Entwicklung 

22421SW XXVIII. S. 23. Z. 30-31.
22422SW XXVIII. S. 29. Z. 21. 
22423SW XXXI. S. 56. Z. 18.
22424SW XXXI. S. 59. Z. 30-33.
22425SW XXXI. S. 21. Z. 17-22, SW XXXI. S. 261. Z. 1-2.
22426SW XXXI. S. 40. Z. 13-16.
22427SW XXXI. S. 44. Z. 3-7.

Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 40. Z. 23-25.
22428SW XXXI. S. 42. Z. 28-29.
22429SW XXXI. S. 69. Z. 22-25.
22430„Ich brauchte oft eine ganze suite Liebhaber um eine Suite Gobelins zusammenzubringen.“ In: SW XXXI. S. 70. Z. 16-17.
22431SW XXXI. S. 71. Z. 23-25.
22432SW XXXI. S. 71. Z. 8.
22433SW XXXI. S. 71. Z. 10-11.
22434SW XXXI. S. 71. Z. 15-16.

In dem zweiten Gespräch zwischen zwei Frauen, es mögen ebenso Kurtisanen sein, rühmt sich die schöne Angela, dass sich  
einer ihrer Verehrer wegen ihr „ertränkt” (SW XXXI. S. 73. Z. 9) hat. 

22435SW XXXI. S. 64. Z. 17-18.
22436SW XXXI. S. 65. Z. 11-12.
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der Liebe zu Margaret (SW XXXI. S. 65. Z. 31): einem wilden „sinnliche[n] Verlangen, das er unterwirft“ 22437 
folgt ein „Gereizt-werden durch das was an Glätte, an Sicherheit, an Gottlosem Gleichgewicht (er gebraucht 
das  Wort  gosslos  in  seinem eigenen Sinn)  in  ihr  ist”.  22438 Auch Hackmann zeigt  sich  als  ästhetizistisch 
geprägt, sehnt es ihn doch nach dem Negativen und zwar dahingehend, dass er ein Wort „der Unruhe, ja 
der Verzweiflung” 22439 von ihr hören will. Auch der Genuss und das Entzücken daran, dass sie kein Halt im 
Leben durch ihre Kinder gewinnen kann,  sprechen für sein  narzisstisch-ästhetizistisches Wesen.  Zudem  
äußert Hackmann seine Gleichgültigkeit  aufgrund ihrer Wesensschwäche („aber mein Gott,  jetzt  ist´s ja  
gleich. Sie kann nicht beten, nicht lieben, nicht hassen“), 22440 wobei sich diese vermeintliche Gleichgültigkeit 
letztendlich als falsch herausstellt. Hofmannsthal verbindet das Lieben aber auch hier an die Nachstellung  
mit seinen Blicken (SW XXXI. S. 66. Z. 11-12); obwohl er sie als Geliebte bereits besessen hat, strebt er den 
universellen Anspruch auf sie an und will sie zu seiner Frau machen: „Ich will in deinen Armen sein. Das  
genügt mir nicht. Ich will dich zum Weibe haben.“  22441 Hofmannsthal deutet aber gleichsam das Fatale in 
seinem Lieben an: „sein  fruchtbarer  Irrthum in  der  Liebe den Schlüssel  für  alles,  arcanum für  alles  zu 
suchen, aus diesem Punkte sein tausendfaches Weh curieren zu wollen“. 22442 Zum einen erwägt Hackmann 
Selbstmordgedanken, weil sie ihn durch ihre Untreue vernichtet hat, 22443 zum anderen jedoch wähnt er ihr 
Gutes zu  tun,  indem er  sie  von ihrem a-religiösen Leben befreit;  dies  führt  dazu,  dass  er  die Geliebte  
schließlich tötet und für diesen Mord hingerichtet wird.
Ebenso zeigt sich das Motiv in die Rodauner Anfänge (1906) in dem Gespräch der Freunde Hofmannsthal 
und Schröder durch eine Frage („Was liebt einer an einem anderen?”),  22444 vor allem aber zeigt sich das 
Motiv in  der Arbeit  Furcht / Ein Dialog  (1906/1907) und zwar durch die beiden Tänzerinnen, die ihren 
Lebensunterhalt mitunter durch käufliche Liebe bestreiten. So will Laidion einen Matrosen bei sich halten,  
der ihr als Gabe einen Gürtel mit Edelsteinen überlassen hat, möge er ihr doch von der Insel erzählen. Auch  
an Hymnis zeigt sich die Käuflichkeit der Liebe, verweist sie doch auf die Drachmen die ein Matrose ihr 
bezahlt habe. 22445 Zudem verweist Hymnis auf den in der Nacht gesehenen Tanz der Demonassa, spricht die  
Erotik der Bewegungen an und verweist ihre Freundin darauf, dass auch sie ebenso tanzen könnten. Laidion  
jedoch  schildert  ihr  als  unglücklich  empfundenes  Leben,  hatte  sie  sich  doch  an  die  Erzählung  des 
Seemannes verloren, die in ihr eine Sehnsucht erweckt hatte (SW XXXI. S. 120. Z. 20-23). Laidion bezeichnet  
somit auch ihr Unglück und ihr Sehnen, ihre Halbherzigkeit im Leben: „in den Armen eines Mannes sein, der 
dich  liebt,  den  du  zu  lieben  meinst,  und  indessen  mit  ganzer  Seele  zu  lauern  auf  das  teilnahmslose  
Plätschern eines Wassers neben dir, lauern zu müssen, weil etwas dich zwingt, etwas dich hält wie eine 
Schraube, ist es Sehnsucht, ist es Furcht“. 22446 Hofmannsthal geht noch weiter auf das von ihr so unglücklich 
empfundene Leben ein und berichtet, wie sie mit 14 Jahren verkauft wurde. Die Erzählung des Seemanns 
hatte die Sehnsucht in der jungen Frau jedoch nach einem anderen Leben erweckt, einem Leben konträr zu  
dem Eigenen, welches sie als befleckt empfindet.  22447 Auf ihre Äußerung hin („Ich habe nie das gesehen, 
worauf ich hätte mein Herz hinlegen mögen“) 22448 fragt Hymnis die Freundin, ob sie denn niemals verliebt 
gewesen sei, und erhält von der Freundin die Antwort: „Wenn ich trunken war und mein Bett in der Gosse 
machte, so will ich nicht, daß man nachher, wenn ich nüchtern geworden bin, zu mir darüber redet.” 22449 
Dagegen steht der Tanz und das Liebeserleben der Menschen auf der Insel:  „Dann tanzen sie und am Schluß 
geben sie sich den Jünglingen hin, ohne Wahl - welcher nach einer greift, dessen ist sie. Um der Götter 

22437SW XXXI. S. 65. Z. 32.
22438SW XXXI. S. 66. Z. 1-3.
22439SW XXXI. S. 66. Z. 4-5.
22440SW XXXI. S. 66. Z. 10.
22441SW XXXI. S. 67. Z. 22-23.
22442SW XXXI. S. 67. Z. 31-33.
22443„Sein Schlussresultat: ich kann nicht mehr leben, denn sie hat mir die Welt zermalmt: Glück, Liebe, Treue (sie will ja seine  

Treue nicht)“. In: SW XXXI. S. 66. Z. 35-36.
22444SW XXXI. S. 127. Z. 31. 

Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 127. Z. 32-34, SW XXXI. S. 128. Z. 1-2, SW XXXI. S. 134. Z. 9.
22445SW XXXI. S. 119. Z. 21.
22446SW XXXI. S. 122. Z. 21-25.
22447SW XXXI. S. 124. Z. 3-5.
22448SW XXXI. S. 124. Z. 14-17.
22449SW XXXI. S. 124. Z. 19-21.
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willen tun sie es und die Götter segnen es.“ 22450 Die Verbindung zwischen Liebeserleben und Religion zeigt 
sich auch in den Notizen: „allen den jungen Leuten des Dorfes geben sie sich zugleich hin und die Götter  
segnen es. um der Götter willen thuen sie es, die Hausbräuche der Götter segnen es. um der Götter willen 
thun sie es, die Hausbräuche der Götter sind dabei“.  22451 Deutlicher zeigt sich auch in den Notizen die 
Thematisierung der Liebesfähigkeit der Laidion. Auf die Frage der Hymnis („bist du denn nie verliebt“), 22452 
kann Laidion nur antworten: „Wenn ich ganz lieben könnte [...] wie könnte ich da noch tanzen?” 22453

Auch  in  Das  Schöpferische (1906-1909)  zeigt  sich  die  Verbindung  zwischen  Lieben  und  der  Religion. 
Hofmannsthal stellt hier dem Kränklichen das Schöpferische gegenüber, was sich durch zwei Männerfiguren  
manifestiert, die beide Gladys Deacon bewundern. 22454 Gladys gab beiden nicht nur „den festen Punkt, der 
ihnen zu leben erst möglich machte”, 22455 durch sie schien ihnen überhaupt erst die „Möglichkeit des Lebens 
gegeben”.  22456 Vor allem durch den Kränklichen hebt Hofmannsthal die Bedeutung des ästhetizistischen 
Liebens hervor, überlagert dies doch die Ödnis des Lebens für ihn (SW XXXI. S. 93. Z. 7-9); 22457 zudem zeigt 
sich  neuerlich  eine  Verquickung zwischen  Begehren und ästhetizistischem Religionsbezug:  „Sie  war  da.  
Dadurch kamen Wellen, die zur Gottheit liefen.“ 22458

„Es  sind  eigentlich  Liebesgeschichten,  die  ich  schreibe.  Ich  möchte  das  Unberührbare  der  schönen 
Menschen ausdrücken“,  22459 schreibt Hofmannsthals in einem Brief vom 1. Juli  an Leopold von Andrian. 
Hofmannsthal bezieht sich hier auf die Erzählung der  Geschichte der beiden Liebespaare (1896), in der er 
die Liebesbeziehungen zwischen den beiden Paaren Anna (Paula) 22460 und Felix und Therese und Clemens 
beleuchtet.  Die erste Liebesbeziehung auf die Hofmannsthal eingeht, ist die zwischen dem lyrischen Ich  
Felix und der passiven Paula (später Anna). Hofmannsthal hebt in Bezug auf diese Liebesverbindung nicht 
nur den Blick des Ästhetizisten hervor, der auf die Hand der Frau fällt, sondern er betont auch mehrfach  
deren  kindhaftes  Wesen.  Doch Felix  ist  kein  reiner,  blinder  Ästhetizist,  der  den  Mangel  an  Anna nicht  
bemerken würde, denn er erkennt ihre fehlende Lebendigkeit („Was ist das für ein Geschöpf?, dachte ich“). 
22461 Statt ästhetizistischer Zuwendung, statt Bestätigung seiner ästhetizistischen Neigungen, empfindet Felix 
eine Distanz zu Paula. So heißt es über ihr Leben: „es war wie unfertige Gärten mit dünnen Bäumen, wie  
leere Sommerwohnungen mit offenen Thüren und ungemüthlichen lichten Cretonmöbeln auf denen nie ein  
Mensch gesessen zu sein scheint.“ 22462 Auch empfindet Felix keine Hinwendung zu Paula, auch nicht durch 
ihre  auf  ihn  hässlich  wirkende  Wohnsituation.  Zudem  lässt  Hofmannsthal  Paula  selbst  den  Mangel  an 
Lebensqualität erkennen: „Mein Leben ist überhaupt nicht besonders hübsch.“ 22463 Der einzige Aspekt, der 

22450SW XXXI. S. 121. Z. 33-35.
22451SW XXXI. S. 382. Z. 10-12. 

Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 382. Z. 10-12.
22452SW XXXI. S. 382. Z. 34. 

In den weiteren Notizen heißt es in Bezug auf Hymnis: „Bist du denn nie verliebt? Mir ekelt nichts wenn ich verliebt bin.  Ich  
könnte den Athem eines Hundes um mein Gesicht spüren”. In: SW XXXI. S. 386. Z. 8-9. 

22453SW XXXI. S. 382. Z. 35-36. 
Weiter heißt es in diesem Zusammenhang: „da gab ich mich dem den ich liebte und verlor mich nicht” (SW XXXI. S. 383. Z. 3). In  
den Notizen greift Hofmannsthal die Worte der größeren Tänzern auf: „Wenn ich lieben könnte da sänke ich in ein unendliches 
Ich - du - wie könnte ich da noch tanzen. Es ist mehr als Leib was jene haben.” (SW XXXI. S. 385. 38-39) In den weiterführenden  
Notizen zeigt sich zudem, dass Laidion nur auf Grund der Erzählung des Seemannes mit diesem schläft: „ich will nur mit ihm 
schlafen, um seiner Erzählung willen”. In: SW XXXI. S. 381. Z. 35-36. 

22454„Der  Kränkliche  und  der  Cafétier  haben  sich  gefunden  in  gemeinsamer  anbetungsnaher  Verehrung  eines  höchst 
ungewöhnlichen weiblichen Wesens.“ In: SW XXXI. S. 92. Z. 22-24.

22455SW XXXI. S. 93. Z. 2-3.
22456SW XXXI. S. 93. Z. 6.
22457SW XXXI. S. 93. Z. 12-13.
22458SW XXXI. S. 94. Z. 12. 

Siehe (Notizen): SW XXXI. S. 95. Z. 1-2, SW XXXI. S. 95. Z. 3-6, SW XXXI. S. 95. Z. 18-21, SW XXXI. S. 95. Z. 8-9, SW XXXI. S. 95. Z. 3  
f., SW XXXI. S. 95. Z. 13-14. 

22459SW XXIX. S. 310. Z. 16-18.
22460Die beiden Frauennamen Paula und Anna beziehen sich auf dieselbe Frau. Paula ist dabei der frühere Name der Figur.
22461SW XXIX. S. 66. Z. 30-31.
22462SW XXIX. S. 66. Z. 27-30.
22463SW XXIX. S. 66. Z. 35-36.
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Felix  wohl  dazu  führt,  dass  er  Paula  wiedersehen  will,  mag  ihre  Jugend  sein.  22464 Dabei  schildert 
Hofmannsthal eine Veränderung im Blick von Felix auf seine Umgebung: hatte er das Haus in dem Paula lebt 
als hässlich eingestuft, entdeckt er nun in dieser Hässlichkeit eine Schönheit. Dies spiegelt sich auch in Felix´  
Einschätzung zu Paula wieder. So glaubt er sie fälschlicherweise im letzten der Häuser zu sehen: „in ihr 
eignes kahles halbleeres Zimmer und sich niederlegte wie ein junges Thier […]. Ich war sonderbar bezaubert 
von dem Gedanken dieser Leerheit.“ 22465 Was sich dahinter verbirgt, ist die Andeutung Hofmannsthals was 
Felix an Paula wirklich anzieht. So scheint er zu spüren, dass sie – im Gegensatz zu ihm – nicht beladen mit  
Vergangenheit und narzisstischen Kindheitserinnerungen ist.  Dass sich aber hinter seiner Liebe zu Paula 
allein  der  Narzissmus  verbirgt,  zeigt  sich  daran,  dass  Hofmannsthal  im  Zuge  seiner  traumhaften 
Rückbesinnung formuliert:  „Mit  neuer wunderbarer Kraft  kam mir  mein damaliger  Zustand zurück und 
deutlich das Gefühl wenn die Finger meiner Mutter durch meine halblangen Haare giengen. Ich stellte mir  
vor Paulas Haare anzurühren und mir war, als ob in denen der ganze Reiz ihrer Jugend für mich läge und 
darin dass sie meinen eigenen von damals so ähnlich waren.“ 22466 Hofmannsthal drängt den narzisstischen 
Zug, dass er in Paula primär sich selbst sieht, ebenso wie alle äußerliche Faszination (durch ihre Jugend und 
Knabenhaftigkeit)  zurück:  „Nicht  das  knaben-mädchenhafte  Gesicht  war,  nicht  die  unglaublich  jungen 
unglaublich dünnen lichtbraunen Haare waren es, […] nicht die wundervolle bestrickende Unfertigkeit der  
Bewegungen, dieser Bewegungen die an ein kindisches Reh  erinnerten, sondern es war die Art dieser 5  
Worte.“ 22467 Dabei sind es nicht die Worte an sich, die Felix ergreifen, sondern es ist sie Art ihres Sprechens,  
durch das er eine Verzauberung erfährt. Aber genau dadurch zeigt sich wieder der Narzissmus in seiner 
Liebe zu Paula, denn wie viele andere Ästhetizisten verlangt er nach dem Besitz der Frau: „Es war in ihnen  
das  Geheimnisvolle  eines  jungen Wesens,  das  sich  gehörte,  und die  geheimnisvolle  Möglichkeit  diesen  
Besitz herüberzuziehen, Herr darüber zu werden.“ 22468 Die Erkenntnis der Liebe, dass er Paula (nun Anna) 
liebt, kommt allerdings nicht aus ihm selbst, sondern ist durch die Begegnung mit dem Kind im Volksgarten  
verbunden. Dabei zeigt sich, dass Anna selbst darum weiß, dass seine Liebe zu ihr die eines Narzissten ist, 
heißt es doch: „Nun wirst du mich doppelt so gern haben weil mein Haar so riecht wie deine Sachets.“ 22469

Nach dem Erkennen der Ganzheit des Seins in seinem Zimmer, erweisen sich auch die Erinnerungen nicht  
mehr als Möglichkeit, sich wieder an den Ästhetizismus zu binden („Und das unsagbare, wenn sie küsste 
und sich küssen ließ, die geheimnisvolle tiefe Unfähigkeit sich herzugeben“). 22470 Felix begreift hier, dass der 
Mensch die Dinge und Menschen sieht und auch liebt, die seinem Wesen entsprechen, und dass er den 
Garten tot und leblos gesehen hat, zeigt ihm neuerlich die eigene Unzulänglichkeit auf. 22471 Das Erkennen, 
des  Fehlens  seines  Lebensverständnisses  hat  zur  Folge,  dass  er  sich  von  Anna  löst:  „Und  in  diesem 
Augenblick wusste ich dass ich sie nicht mehr liebte.“  22472 Aber damit vollzieht Felix nicht den Schritt ins 
Leben, sondern eine noch stärkere Hinwendung zum Ästhetizismus und damit zum Tod. War die Liebe zu  
Anna eine Ästhetizistische, ist die Liebe zu Therese die eines Mannes zu einer Toten. Anna, die ihm jetzt  
geheimnislos erscheint („eingehüllt in ihr Leben, das ich nicht mehr lieben konnte“),  22473 wird durch die 
reizverströmende  aber tote Therese ersetzt.
Die  zweite  Liebesbeziehung  dieses  Werkes  ist  die  Liebe  zwischen  Clemens  und  Therese,  wobei  
Hofmannsthal gleich zu Beginn auf die eingeschränkte Liebesfähigkeit von Therese („so viel sie eben kann!“) 
22474 verweist. Die Beziehung zwischen Therese und Clemens erweist sich als ästhetizistische Liebe zwischen 
einer dominanten Ästhetizistin und einem devot ästhetizistisch ausgerichteten Mann. Dabei will Clemens 

22464SW XXIX. S. 66. Z. 37-38.
22465SW XXIX. S. 67. Z. 20-23.
22466SW XXIX. S. 67. Z. 29-34.
22467SW XXIX. S. 68. Z. 1-5. 

Diese fünf Worte sprach Paula bei der Trennung: „>>Wahrscheinlich weil ich schläfrig bin.<<“ In: SW XXIX. S. 67-68. Z. 39-1.
22468SW XXIX. S. 68. Z. 6-8.
22469SW XXIX. S. 70. Z. 17-18.
22470SW XXIX. S. 78. Z. 26-27.
22471„Da unten lag es in diesem Garten: so lag in ihr die Welt widergestrahlt von einem entsetzlichen Spiegel.“ In: SW XXIX. S. 78. Z. 

30-32.
22472SW XXIX. S. 78. Z. 33-34. 

„[...] mein Kopf und alle meine Glieder leer waren von dieser Liebe“. In: SW XXIX. S. 78. Z. 34-35.
22473SW XXIX. S. 80. Z. 8-9.
22474SW XXIX. S. 65. Z. 21.
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sich als  Helfer im Sterben erweisen, der geliebten Frau das Sterben erleichtern und ihr  so noch jeden  
ersehnten ästhetizistischen Genuss erfüllen. 22475 So will Clemens vor Therese nicht nur die Verschlechterung 
ihres  Zustandes  verbergen,  sondern  ihr  damit  zugleich  auch  das  Nahen  des  Todes  vorenthalten.  
Hofmannsthal schildert aber auch wie Therese das Sterben vor sich selbst zu verbergen sucht, die Flucht in  
die Künstlichkeit antritt. Dies zeigt sich vor allem in der Inszenierung ihrer Äußerlichkeit, durch den Duft, 
aber auch durch ein ebensolches Übermaß an Zärtlichkeit gegenüber Clemens. In Bezug auf die entdeckte  
Liebesfähigkeit, die allerdings eine ästhetizistische Liebe ist, formuliert Hofmannsthal: „ihre Augen glühend 
seinen Schritten nachhiengen wie die Augen eines Hundes“. 22476 Hofmannsthal schildert überdeutlich, dass 
die entdeckte Liebe zu Clemens nicht von ihm initiiert ist, sondern sich aus ihr selbst entzündet ist und  
damit aus ihrem Narzissmus und aus ihrer Flucht vor dem Tod resultiert. Sie will sich ans Leben klammern, 
Clemens ist  für  sie  – neben dem Duft  – nur eine vermeintliche Möglichkeit  dazu:  „Aber wenn sie den  
Geliebten in ihren Armen hielt, schien sie unschuldiger, einem sonderbar verstörten Kind gleich, das eine  
Puppe glühend umschlingt. Ihre Zärtlichkeit entzündete sich nicht an ihm, kam an ihm nicht zur Ruhe.“ 22477 
Hofmannsthal spricht in diesem Zusammenhang von der „Maske der Liebe“, 22478 die Therese vollführt und 
die als eine „tiefe Verletzung der natürlichen Scham“ 22479 eingestuft wird. Nach drei Tagen des Aufbäumens 
der  Zärtlichkeit  für  Clemens,  erlischt  der  Versuch  der  Ästhetizistin,  sich  krampfhaft  gegen  den  Tod 
aufzulehnen, was Felix bemerken lässt: „Ihre Augen giengen matt und gleichgiltig über Anna über mich, 
über Clemens hin.“ 22480 
Wenn Hofmannsthal schildert wie Felix auf den Gärtner und seine Frau trifft, dann erkennt er nicht nur die 
Unzulänglichkeit des Ästhetizismus, sondern erlebt auch eine Rückbesinnung auf diesen sowie letztendlich 
die Erkenntnis in das Fehlen des Ästhetizismus: „Das ganze scheinhafte Spiel der Liebe war in dieser Stunde  
vor ihren Augen nichts, so nichtig wie ihr ganzes Leben. Wie durch leere Luft strichen ihre Klagen über den 
Raum hin, wo die Erinnerungen der Liebe ihnen hätten entgegenstehen sollen.“  22481 Mit der Hinwendung 
von Felix zum Hässlichen vollzieht Hofmannsthal noch einmal eine Steigerung in dessen Wesen. Die tote  
Therese ergreift ihn, denn im Licht des Morgens und der Kerzen hatte ihr „Gesicht mit den langen Wimpern  
von  unten  etwas  grauenvolles“.  22482 Aber  als  er  sich  über  sie  beugt  „sah  ich  ein  wunderbares  leises 
fragendes Lächeln an dem lieblichen Mund und jetzt da die Drohung des Todes erfüllt war, schien mir nichts  
beängstigend nichts leer an dem schönen Gesicht.“ 22483 Fatalerweise ergreift Felix eine Erregung, die er für 
die lebende Therese nicht empfunden hat. 22484 Während Anna für ihn jedes Geheimnis eingebüßt hat, ist es 
die tote Therese, die dieses für ihn  verkörpert, denn für ihn ist „ihr blasses Gesicht beladen mit Schönheit  
und Geheimnis,“ 22485 was stark an Fortunio aus Der weisse Fächer (1897) gemahnt.

In dem Werk Was die Braut geträumt hat (1896/1897) liegt der Fokus auf dem Liebeserleben. So trennt sich 
die  Braut  zu  Beginn  von  ihrem  Verlobten,  dem  sie  ihre  Hand  entzieht,  um  in  ihr  Mädchenzimmer 
zurückzukehren, indem sie auf die drei Kinder trifft. Mit dem ersten Kind tritt Amor, die personifizierte Liebe  
auf,  der  ihr  sagt:  „Ich  bin  dein  Herr,  /  Den  du  fürchtest  und  verehrst!“  22486 Während  die  Frau  die 
überheblichen Worte Amors abtut, beharrt dieser auf die Macht, die er über die Braut hat („Alles, alles ist 
von mir!“). 22487 Als seine schwache „Puppe“ 22488 tut Amor die Braut weiterhin ab, als eine „Sache“, 22489 die 

22475SW XXIX. S. 69. Z. 6-9.
22476SW XXIX. S. 73. Z. 4-6. 

Der Verweis auf den Hund ist ein Bezug zu ihrem Traum, und damit zu ihrem unausweichlichen Tod.
22477SW XXIX. S. 73. Z. 11-14.
22478SW XXIX. S. 73. Z. 17.
22479SW XXIX. S. 73. Z. 7-8.
22480SW XXIX. S. 74. Z. 11-13.
22481SW XXIX. S. 77. Z. 12-16.
22482SW XXIX. S. 79. Z. 32-33.
22483SW XXIX. S. 79. Z. 33-36.
22484SW XXIX. S. 79. Z. 36-29.
22485SW XXIX. S. 80. Z. 15-16.
22486SW III. S. 83. Z. 17-18.
22487SW III. S. 84. Z. 27.
22488SW III. S. 85. Z. 16.
22489SW III. S. 85. Z. 16.
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sich seiner Macht nicht entziehen kann, lenkt er sie doch wie eine Puppe an „tausend Fäden“. 22490 Die Braut 
selbst empfindet, mit der Macht Amors auf sich, eine Distanz zu ihrer Person, und beklagt und hinterfragt  
auch seine Wirkung auf  sie  („Sind das  wirklich  deine Künste  – /  Diese  fürchterliche Schwere...?“).  22491 
Zudem bekennt sie ihre Furcht vor Amor, aber gleichsam verlangt es sie danach, ihn in ihrer Nähe zu wissen,  
22492 sowie  sie  auch  glaubt  zu  wissen,  dass  er  überhaupt  nur  erschienen  ist,  weil  sie  sich  von  ihrem 
Mädchenleben trennt.  Als  sie  neuerlich Hände hinter  dem Vorhang sieht,  glaubt  sie,  dass Amor zu  ihr  
zurückgekommen sei, dieses Mal, um sie mit den schönen Dingen des Lebens zu verwöhnen. Stattdessen 
jedoch  sieht  sie  sich  dem toten  Kind  Mitzi  gegenüber,  die  ihr  neuerlich  die  Macht  der  Liebe  auf  den  
Menschen aufzeigt: „Du bist / So verliebt, du wirst dich bald / Selber nicht im Spiegel kennen.“ 22493

Keine andere Frauenfigur wirkt erotisch so stark auf einen Hofmannsthal´schen Protagonisten wie die Hexe  
auf den Kaiser in dem lyrischen Drama Der Kaiser und die Hexe (1897). In ihr verbindet sich sowohl äußere 
Betörung, ästhetizistische Raffinesse, Verführungskunst und ein übernatürliches Wesen, aber auch Gefahr 
und Tod für den, der ihr verfällt. Bereits durch den Titel des lyrischen Dramas verdeutlicht Hofmannsthal,  
22494 dass nicht der Kaiser und seine rechtmäßige Frau im Mittelpunkt des Geschehens stehen, sondern die  
Geliebte, der er seit seiner Kindheit verfallen ist und von der er sich jetzt als junger Erwachsener loszusagen  
gedenkt. Eines ist für die Betrachtung des ästhetizistischen Liebens auch hier von immenser Bedeutung,  
kompensiert diese Liebe doch die verlorene Einheit zur Welt, d.h. der Protagonist geht auch hier von der  
Welt zum Ästhetizismus, denn innerhalb dieses Liebens wird die ersehnte Nähe zur Wirklichkeit deutlich.  
Dies legt Hofmannsthal deutlicher in den Notizen dar, wenn es heißt: „ich will die Sterne sehen: Kannst sie 
durch mein Haar sehn / Ich will die Wasser hören: Kannst Blut fliessen hören / Über meine Schulter lehne 
Dich und schau die Welt an / Du hast doch wollen die Welt in meinen Küssen einsaugen“. 22495

Ihre  Macht  auf  ihn  war  ungebrochen über  7  Jahre  lang,  und  diese  Faszination  stilisiert  Hofmannsthal  
während des ganzen Dramas; die Begierde für sie ist stärker, als die Pflicht ein idealer Herrscher zu sein. Die  
Wirkung der Hexe auf seine Herrscherwürde zeigt sich auch nachdem der Kaiser seinen Reif zerbrochen hat,  
worauf  er  sogleich  der  Stimme  der  Hexe  gewahr  wird.  Hofmannsthal  deutet  damit  einen  direkten 
Zusammenhang, zwischen der Gefahr der Hexe wieder zu verfallen und dem Bezug des Kaisers im Leben, als  
mündiger Herrscher seines Volkes, an. Indem er sich genau dieser Verwurzelung im Leben verweigert, spürt  
er sogleich wieder einen verstärkten Zug ins Ästhetizistische, hört er sie doch sagen: „Komm, umschling 
mich mit den Armen, / Wie du mich so oft umschlungen!“ 22496 
Gleich zu Beginn des lyrischen Dramas tritt neben den vermeintlichen Willen zur Tat gleichsam der Einbruch  
des Kaisers, offenbart sich doch seine Schwäche zur Tat, was sich dadurch zeigt, dass er sich mehr als „Wild“ 
22497 denn als Jäger sieht. Bedeutend ist, dass Hofmannsthal gleich zu Beginn ebenso darauf verweist, dass 
die Problematik sich allein aus dem Innern des Kaisers entzündet: 

„Hier ist einer, innen einer,
Unaufhörlich, eine Wunde,
Wund vom immer gleichen Bild
Ihrer offnen weißen Arme...
[…]
Blut?...Mein Blut ist voll von ihr!
[…]
In der Luft, an allen Bäumen
Klebt ihr Glanz, ich muß ihn atmen.

22490SW III. S. 85. Z. 20.
22491SW III. S. 86. Z. 10-11.
22492SW III. S. 86. Z. 21-28.
22493SW III. S. 87. Z. 25-27.
22494Tatsächlich spielt die Frau im Leben des Kaisers eine dermaßen untergeordnete Rolle, dass sie von Hofmannsthal noch nicht  

einmal als Figur im Personenverzeichnis aufgeführt wird.
22495SW III. S. 687. Z. 15-18.
22496SW III. S. 188. Z. 34-35.
22497SW III. S. 179. Z. 12.
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Ich will los!“ 22498

Der  Kaiser  schildert  nichts  anderes  als  das  Begehren,  das  er  für  diese  erotische  Frau  empfindet.  Die 
Beziehung zu ihr ist, nicht wie noch in  Gestern (1891),  nur durch Andeutungen geschildert, sondern ist 
bestimmt von sexuellen Anspielungen und ist  damit  vollzogener,  allerdings  fantastischer  Ehebruch.  22499 
Hofmannsthal beschreibt mit dem Kaiser eine Figur, die mit seinem Verlangen ringt und hofft, dass sein 
Verstand letztendlich die Oberhand gewinnen wird, denn er selbst weiß um die Gefahr, die für ihn vor allem  
mit seinem Selbst verwoben ist, da sie in seinem Blut liegt. Dem Kaiser ist damit gelungen, woran viele von  
Hofmannsthals Figuren schon in erster Instanz scheitern, nämlich zu erkennen, dass die Gefahr für ihn von  
ihm selbst ausgeht, und dass die Hexe ihm lediglich dazu dient, sein narzisstisches Verlangen zu befriedigen.  
Dabei betont Hofmannsthal durch die Worte des Kaisers („ich muß ihn atmen“) 22500 auch das Zwanghafte 
und damit die Intensität der Bedrohung, die vom Ästhetizismus ausgeht. Der Kaiser verliert die Gewalt über  
sich selbst und der Rückweg zu einem gesunden, nicht frühzeitig totbringenden Leben, ist schwierig.  22501 
Denn die anfängliche Überzeugung des Kaisers, sich auf ein aktives Leben zu besinnen und sich der auf ihn  
wirkenden Liebesgewalt der Hexe zu entziehen,  22502 ist keineswegs konstant, sondern wird immer wieder 
durchbrochen von eigenen Zweifeln und der Verlockung durch die immer wieder auftretende Hexe. Dabei  
verbindet Hofmannsthal mit der Wirkung der Hexe eine Haltlosigkeit, die gegen seinen Versuch steht sich an 
das wirkliche Leben und die Welt zu binden; diese Verlockung, so weiß der Kaiser, muss er noch für wenigen  
Stunden widerstehen, bis er zumindest von der ästhetizistischen Verlockung der Hexe gefeit ist. 
Mit dem Erscheinen der Hexe wird deutlich, welcher Verlockung er widerstehen muss, erscheint sie doch als 
die Personifikation von Schönheit, Jugend und sexueller Verführung.  22503 Gegen seine Besinnung auf die 
Gegenwart,  vor  allem aber die  Zukunft,  steht die  Hexe ein für  ihre gemeinsam verbrachten Momente: 
„Nicht besinnen? nicht auf mich? / Nicht auf uns? nicht auf die Nächte / Auf die Lippen nicht? die Arme? / 
Auf mein Lachen, auf mein Haar? / Nicht besinnen auf was war?“ 22504

Doch der Kaiser glaubt der Verlockung, „heute“ 22505 ein Ende zu setzen. Als Kind sei er ihr verfallen, aber als 
Mann wolle er sich ihr nun gegenüber als stärker erweisen. Doch Hofmannsthal zeigt hier neuerlich nur die  
Schwäche des Kaisers auf, wusste er bereits länger darum wie er sich von ihr befreien kann.  22506 Doch 
bereits ihr Blick stürzt ihn neuerlich in Verwirrung und Haltlosigkeit. 22507 Aber ebenso versucht er wieder die 
Oberhand über die Hexe zu gewinnen, hat er doch das Wissen, dass er, wenn er sie sieben Tage lang nicht 
berührt,  von  ihr  befreit  sein  wird.  Gerade  in  die  vermeintliche  Überlegenheit  des  Kaisers,  bindet 
Hofmannsthal die Verlockungen ein, die ihn sich an die Hexe mitunter verlieren ließ. Zwar gelang es ihm, ihr 
bisher bei Tag zu widerstehen, doch des Nachts, im Traum ist er ihr immer noch erlegen, ihren Händen, 
ihrem Körper und ihren Haaren. Die Befreiung von ihr, das zeigt sich in dieser Passage deutlich, erfolgt für 
ihn nur über den Zerfall und Tod der Hexe („Diese Augen / Werden Schlamm, Staub wird dein Haar“). 22508 
Während der Kaiser dieses „Teufelsblendwerk“  22509 beenden will, verweist die Hexe jedoch neuerlich auf 
ihre Schönheit und die gemeinsamen sexuellen Erlebnisse:

„Ist mein Haar dir so verhaßt, 
Hast doch in das End davon

22498SW III. S. 179. Z. 17-29.
22499Hofmannsthal zeigt diese sexuelle Komponente in seinem Tagebuch auf: „Kaiser und Hexe: nicht, eine Hexe ist seine Geliebte 

– sondern: von ihm geliebtes wird gespenstisch. Seine Geliebte ist eo ipso ein Phantom. (Was bindet ihn an sie: fleischlich  
Vermischung – ohne Liebe)“. In: SW XXXVIII. S. 600. Z. 11-13. 

22500SW III. S. 179. Z. 28.
22501Die Verbindung zwischen Innerlichkeit und der Verlockung des Ästhetizismus wird von Hofmannsthal vor allem auch in den  

Begegnungen mit Lydus thematisiert. So heißt er diesen von seinen Ketten zu lösen, ihm besser diese anzulegen, weil er die  
Gefahr spürt nicht bestehen zu können. Auch in dem Gespräch nach der Ernennung des Lydus thematisiert  der Kaiser die 
Gefahr, und bindet diese an seine Innerlichkeit: „Meinem Blut wird heiß und bang … / Wie soll dies aus mir heraus? / Nur mit  
meinen Eingeweiden!“ In: SW III. S. 193. Z. 6-8.

22502SW III. S. 179-180. Z. 29-11.
22503SW III. S. 180. Z. 21.
22504SW III. S. 180. Z. 22-26.
22505SW III. S. 180. Z. 31.
22506SW III. S. 180-181. Z. 33-38//1-2.
22507SW III. S. 181. Z. 3-7.
22508SW III. S. 181. Z. 34-35.
22509SW III. S. 182. Z. 12.
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Mit den Lippen einen Knoten
Dreingeknüpft, wenn wir dort lagen,
Mund auf Mund und Leib auf Leib,
Und ein Atemholen beide“ 22510

Die Hexe beschwört hier eine Einheit zwischen dem Kaiser und sich, die in der Vergangenheit vorgeherrscht  
hatte, während ihr Verlust ihm lediglich eine Leere im Leben bringen würde. Würde er sich jetzt wirklich von 
ihr lösen, gäbe es keine Zukunft für ein neuerlich ästhetizistisch-erotisches Erleben mit ihr, was für den  
Kaiser, so solle er doch Bedenken, auch unmittelbare Folgen für seine Wahrnehmung der Welt hätte.  22511 
Die Hexe zeigt ihm auf, dass nichts in der Welt und damit auch nicht seine Familie, die Sehnsucht stillen  
kann, die die Hexe zuvor in ihm gestillt hat. Neuerlich reagiert der Kaiser mit Haltlosigkeit, die die Hexe noch  
verstärkt,  indem sie ihm neuerlich die Leere seiner kommenden Tage und Nächte vorhält.  22512 Auf  die 
Eröffnung der Hexe, wenn sie einmal verschwunden wäre, dann wäre sie für immer für ihn verloren, legt er  
– aus Angst schwach zu werden – die Hand vor die Augen. Tatsächlich hat die Hexe die Schwäche des 
Kaisers erkannt und stuft den Versuch sich mit Menschen zu schützen als vergeblich ein: 

„Brauchst die Wachen, dich zu schützen,
Armer Kaiser, vor dir selber?

[...]
Nein, ich gehe, und wer will,
Kommt mir nach und wird mich finden.
Armer Kaiser!“ 22513

Damit führt ihm auch die Hexe vor Augen, dass sie die Macht über ihn allein durch sein Wesen erhalten hat.  
Auch zeigt sich seine Schwäche neuerlich mit dem Weggang der Hexe. Nicht Erleichterung, sondern die  
Eifersucht überfällt ihn bei dem Gedanken was für Männer ihren Leib bereits berührten: „Ich ertrag es nicht,  
ich reiße / Sie hinweg!“ 22514 
Die Hexe hat bei allen Versuchungen die sie ihm darreicht nicht begriffen, dass sie wieder aus der Position 
der über ihn erhobenen Göttin spricht;  eine Position, die ihn zum Diener macht,  zum Abhängigen und 
Süchtigen ihres Körpers und ihrer Sinnlichkeit. Ihr Rückzug, durch den sie ihn erkennen lassen will was es  
bedeuten würde, wenn er auf dieser Welt ohne sie leben müsste, offenbart ihm die Sehnsucht, die er noch  
nach ihr hat. Ihr Lachen klingt noch in seinen Ohren, ein Lachen das sein Kämmerer Tarquinius nicht zu  
hören vermag; ein erneuter Beleg dafür,  dass der Ästhetizismus aus dem Innern des Menschen heraus  
geboren ist. So bekennt er auch nach ihrem Abgang die immense Verführungsgewalt der Frau: „Wenn sie 
kommt vor meinen Hof, / Sich zu mir hinschleicht und flüstert / Und die Scham mich hält, ich muß / Ihren 
Atem fühlen, dann / Wird es stärker sein als ich!“ 22515

Dass  zwischen dem Erkennen der  Gefahr und dem Umsetzen,  dem Handeln  und der  Tat,  immer noch  
Welten liegen, hat auch der Kaiser begriffen. Die Warnungen, die er seinem untergebenen Kämmerer mit 
auf dessen Lebensweg gibt, zeigen dies, warnt er ihn doch davor, Hexen zu seinen „Buhlerinnen“  22516 zu 
machen („Merk dir nichts als dies, Tarquinius: / Wer nicht wahr ist, wirft sich weg!“). 22517 Stattdessen ruft er 
seinen Kämmerer dazu auf, wahrhaftig in seinem Lieben zu sein: „Und wenn du ein Wesen liebhast, / Sag 
nie mehr, bei deiner Seele! / Als du spürst.“  22518 Hofmannsthal legt dem Kaiser Worte in den Mund, die 
offenlegen, wie der Mensch sein Leben zu führen hat: gradlinig und wahrhaftig, nur aber um gleich darauf  
erneut zu bekennen, wie weit entfernt er noch von der Umsetzung des Plans ist, wie weit die Kluft zwischen 
Wort und Tat ist. 22519 Trotz seiner wissenden Worte, erkennt er gleichsam die mangelhafte Lösung von der 

22510SW III. S. 182. Z. 2-7.
22511SW III. S. 182. Z. 14-33.
22512SW III. S. 183. Z. 2-10.
22513SW III. S. 183. Z. 17-22.
22514SW III. S. 183. Z. 36-37. 

Bedingt durch Homers Ilias könnte man somit die Hexe mit Helena in Verbindung setzen, deren Gewinn den Untergang Trojas 
hervorgerufen hat. 

22515SW III. S. 184-185. Z. 34//1-3.
22516SW III. S. 186. Z. 33.
22517SW III. S. 187. Z. 5-6.
22518SW III. S. 187. Z. 17-19.
22519„Ja, im Mund wird mir zur Lüge, /  Was noch wahr schien in Gedanken. / Schmach und Tod für meine Seele“. In: SW III. S. 188.  
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Hexe („Tod! Mein Blut / Ist verzaubert!“). 22520 Da sie ihn mit Sex, Erotik, Sinnlichkeit lockt und ihn so stark an 
die Vergangenheit bindet („Komm, umschling mich mit den Armen, / Wie du mich so oft umschlungen!“), 
22521 verlangt  es  ihn,  auf  Grund  der  eigenen  Schwäche,  nach  Menschen,  weil  er  ahnt,  dass  er  dieser 
Verführerin  nicht  länger  standhalten  kann.  Denn er  hat  erkannt,  dass  ihre  Liebe  nicht  nur  Genuss  ist,  
sondern zugleich auch seinen Untergang, sein körperliches Vergehen bedeuten würde. Immer noch aus  
seiner  narzisstischen Sicht  heraus und  der  unerträglichen Vorstellung,  sie  könne  einem anderen Mann 
gehören, spürt er zugleich das Verderbnis, dass diese Liebe für ihn bedeutet: „Dies ist so furchtbar, / Daß es 
mich zum Wahnsinn treibt… / Alles ist ja ein Knäuel, Umarmung / Und Verwesung einerlei“. 22522

Um dem nahenden Wahnsinn Herr zu  werden, fleht er seine Soldaten an, ihn, die ihn nicht als  Kaiser  
erkennen, zu binden. Dies zeigt wie schwach er wirklich ist und wie stark die Macht der Kaiserin immer noch  
auf  ihm lastet.  22523 Aus der Verzweiflung, der Hexe nicht Herr  zu  werden, ernennt er sogar Lydus den 
„Fürchterliche[n]“  22524 zum Führer seiner Galeeren. Die Stärke, die er als Kaiser mit seiner Entscheidung  
demonstrieren will,  legt aber in Wirklichkeit nur seine ganze Unfähigkeit als Führer seines Volkes offen. 
Doch der Moment, indem er glaubt, durch diese Entscheidungskraft Stärke gewonnen zu haben, ist allzu  
flüchtig. Die Sehnsucht nach der Hexe ist immer noch in ihm, und sie ist es die – und das empfindet er auch  
selbst – sein Leben sprichwörtlich aus ihm heraussaugt. 22525 Die Hoffnung, die ihm noch bleibt, weil er trotz 
der Entscheidung die er getroffen hat die Sehnsucht nach ihr immer noch spürt, ist die, dass allein der Tod –  
ihr Tod – ihn von ihr befreien kann. Dabei entlädt sich die Zerstörungswut, mit der er seiner Geliebten 
begegnet, beim Anblick einer Taube. In einem Moment, in dem er für sich gedacht hatte aktiv zu handeln,  
tötet  er  zudem diese  Taube,  die  das  Symbol  des  Friedens  ist.  Die  Taube fällt  getroffen zu  Boden und 
verwandelt sich jedoch in die Gestalt der Hexe. Dem Kaiser ist es jetzt möglich zu der „Hinabgesunkenen“ 
22526 zu kriechen, denn so wie er sie immer empfunden hat, als über sich stehend, ist sie nun im Sterben 
nicht mehr. Erneut versucht die Hexe ihn an die gemeinsame Zeit zu erinnern. Ihre Worte der Verlockung 
verweisen darauf, dass er ihre Liebe verraten hat und sie hofft, dass er seiner nächsten Geliebten treuer 
sein möge.  

„Lieber, schlägst du mir mit Eisen
Rote Wunden, blutig rote
Neue Lippen? Dort wo deine
Lippen lagen oft und oft!
Weißt du alles das nicht mehr?
So ist alles aus? Leb wohl,
Aber deiner nächsten Freundin,
Wenn ich tot bin, sei getreuer,
Und bevor du gehst und mich
Hier am Boden sterben lässest,
Deck mir noch mit meinen Haaren
Meine Augen zu“ 22527

Allein die Sonne lässt den Kaiser seine Hände zurückziehen, die er ihr bereits entgegengestreckt hatte, und  
verhindert somit, dass er ihr neuerlich angehört. Damit zeigt sich der Kaiser wiederum als ambivalent, zum  

Z. 2-4.
22520SW III. S. 188. Z. 14-15.
22521SW III. S. 188. Z. 34-35.
22522SW III. S. 189. Z. 5-8.
22523 [...] „in mir ist einer, / Der will dort hinein, er darf nicht / Stärker werden! Gebt die Ketten!“ In: SW III. S. 189. Z. 26-28.
22524SW III. S. 190. Z. 10.
22525        „Saugt mir schon die Seele aus!

Kommt nicht irgend etwas näher?
Schwebt es nicht von oben her
Unbegreiflich sanft und stark?
Meinem Blut wird heiß und bang…
Wie soll dies aus mir heraus?
Nur mit meinen Eingeweiden!“ In: SW III. S. 193. Z. 2-8.

22526SW III. S. 193. Z. 37.
22527SW III. S. 194. Z. 2-13.
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einen immer noch mit den Augen an ihr hängend, aber dennoch vor ihr zurückschaudernd.  22528 Die Hexe 
scheint tot zu sein und erneut offenbart sich der Selbstbetrug des Kaisers, der gedacht hatte, durch ihren 
Tod endlich von ihr befreit zu sein. Dabei ist das Besitzdenken der Hexe gegenüber immer noch so stark in  
ihm, dass er dem Mann, unter Androhung seines eigenen Todes, zwar befielt, die Leiche der Hexe vor den 
Menschen zu verbergen, doch dass er ihm auch heißt, dabei die Hexe nicht über Gebühr zu berühren, auch 
nicht mit seinen Blicken („Ich ertrüg es nicht, ich würde / Mich auf sie, sie zuzudecken!“).  22529 Deutlicher 
könnte der Kaiser nicht seinen Narzissmus und sein Besitzdenken gegenüber der Hexe offenbaren. Zwar 
spürt er immer noch die Bedrohung, die von dieser Ästhetizistin für sein Leben als Herrscher ausgeht, doch 
die Sehnsucht nach den Genüssen, die er einstmals gekostet hat, scheint fast übermächtig. So sollen die  
Menschen sie nicht betrachten, weil er seine Untertanen vor der Gefahr schützen will, sondern weil sein  
Narzissmus dies nicht dulden kann; dieser ist so stark, dass es ihm nicht nur widerstrebt, dass Menschen sie  
berühren oder ansehen könnten, sondern auch Tieren („Ameisen und Spinnen“) 22530 will er die Berührung 
ihres Körpers nicht gestatten. 22531 Diese Schwäche wird aber auch dem Kaiser bewusst, erkennt er zudem, 
dass ihr vermeintlicher Tod ihn nicht von ihr befreit habe, ist sie doch immer noch Teil seines Wesens. Auch 
spürt er das Verlangen nach ihr immer noch in seinem Blut:

„Diese Tat hat keinen Abgrund
Zwischen mich und sie getan,
Ihren Atem aus der Luft
Mir nicht weggenommen, nicht
Ihre Kraft aus meinem Blut!“ 22532

Statt dass der Tod die Bindung zwischen ihnen gelöst hat, verlangt es den Kaiser noch einmal danach, sie zu 
sehen, will er sich vergewissern, dass er sich wirklich mit „eignem Willen“ 22533 von ihr gelöst hat. Doch legt 
Hofmannsthal stattdessen offen, wie sehr es den Kaiser immer noch nach der Hexe verlangt, spricht er doch 
neuerlich ihre sexuelle Anziehung auf ihn an. 22534 Ein letztes Mal noch versucht die Hexe den Kaiser an sich 
zu binden. Das Symbol des Friedens, die Taube, hat er getötet, also versucht sie, indem sie die Gestalt der 
Kaiserin annimmt, ihn zu der Berührung zu verführen, die er ihr bisher nicht zugestanden hat. Doch die  
Wahl der Hexe ist schlecht, denn der letzte Versuch, ihn wieder enger an sich zu binden, muss fehlschlagen 
aufgrund der Tatsache, dass die Ehe des Kaisers für ihn wenig erfüllend ist.  So weit entfernt, der Hexe 
wieder zu verfallen als in dem Moment, als sie die Gestalt seiner Frau annahm, war er während des ganzen 
lyrischen Dramas nicht. 
Mit dem Heben des Schleiers, erkennt er, dass er das Trugbild der Hexe vor sich hat, die ihn ein letztes Mal  
verlocken wollte („Hexe du und Teufelsbuhle, / Stehst du immer wieder auf?“). 22535 Noch einmal gemahnt 
sie ihn an ihre Vergangenheit, das sexuelle Erleben mit ihr und geht mit „ausgebreiteten Armen“, 22536 haben 
ihn diese doch mitunter besonders verlockt, auf ihn zu. Doch während der Kaiser sie als „Trug und Taumel“  
22537 abtut, verlockt sie ihn neuerlich mit ihrer gemeinsamen Vergangenheit, der Schönheit ihres Körpers und  
der Wesensgleichheit zwischen ihnen:

„Hingest doch durch sieben Jahr
Festgebannt an diesen Augen
Und verstrickt in dieses Haar!

22528SW III. S. 194. Z. 14-17.
22529SW III. S. 194. Z. 33-34.
22530SW III. S. 194. Z. 23.
22531 „Später dann, wenns dunkel ist,

Kommst du wieder und begräbst sie,
Gräbst im Dunkeln ihr ein Grab,
Aber so, daß auch kein Wiesel
Davon weiß und je es aufspürt;“ In: SW III. S. 196. Z. 16-20.

22532SW III. S. 197. Z. 21-25.
22533SW III. S. 197. Z. 28.
22534SW III. S. 197-198. Z. 29-38//1. 

Siehe (Notizen): SW III. S. 688. Z. 26-27.
22535SW III. S. 205. Z. 29-30.
22536SW III. S. 206. Z. 2.
22537SW III. S. 206. Z. 9.
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Völlig mich in dich zu saugen
Und in mir die ganze Welt;
Hexe denn! und Teufel du,
Komm! uns ziemt das gleiche Bette!“ 22538

Doch  der  Kaiser  besteht  auf  seiner  vermeintlichen  Stärke  und  betont  ihren  nahenden Untergang.  Der 
Zauber ihrer Schönheit zerfällt und damit kann er sich sicherer fühlen, ihr darüber nicht mehr verfallen zu  
können („Und die wundervollen Glieder / Werden Runzel“).  22539 Dass die vermeintliche Wirklichkeit der 
Hexe nur in seinem Innern Bestand hat, und dass diese Problematik bis zum Ende nicht überwunden ist,  
zeigt sich dadurch, dass die Soldaten lediglich ein „runzlig altes Weib“ 22540 sehen, während der Kaiser sich 
von  der  schönen Hexe  trennte.  22541 Hofmannsthal  lässt  den  Kaiser  am Ende  die  Oberhand gewinnen; 
scheinbar siegt sein Verstand gegen die Verlockung der Frau. Doch der Sieg ist nur ein scheinbarer Erfolg  
und hinterlässt einen Kaiser, der immer noch schwach wirkt und fehlerhaft in seinen Entscheidungen als  
Kaiser und in seinem Verhalten als Ehemann.
Das problematische Verhältnis zwischen dem Kaiser und seiner Ehefrau zeigt sich schon dadurch, dass der  
Fokus auf der Liebe zwischen dem Kaiser und seinem Äquivalent der Hexe liegt, während sich die Kaiserin 
für den Ästhetizisten nicht verfügbar zeigt. Durch Tarquinius erfährt er, dass sie, anstatt zu ihm zu kommen, 
lieber die gemeinsamen Kinder badet, obwohl er sie zu sich gerufen hatte aus Schutz vor der Hexe. Damit  
verweist Hofmannsthal auf eine Mitschuld der Frau, denn wäre sie an seiner Seite, könnte die Hexe ihm 
nicht in der Gestalt der Kaiserin entgegentreten. Während die Hexe ihn über die sexuelle Ebene anspricht, 
ist die Ehefrau ihm mehr Mutter als Geliebte. So spielt sie für das lyrische Drama auch keine Rolle, da er sich 
als stark erotisch gezeichnete Figur zeigt. Doch mit dem Erscheinen der Hexe wähnt der Protagonist, dass 
seine  Frau  kommt  und  er  reagiert  mit  einem  Zurückweichen  vor  ihr  („Er  springt  zurück“),  22542 was 
bezeichnend ist für das Verhältnis zwischen Kaiser und Kaiserin. In dem Gespräch, vielmehr dem Monolog 
mit seiner vermeintlichen Frau, zeigt sich ebenso sein problematisches Verhältnis zu ihr:

„Doch du kommst, so sind die Kinder
Wohl gebadet, Helena. 22543

Laß uns von den Kindern reden!
Zwar du redest von nichts andern…
Zwar du redest von nichts anderm ...“ 22544

Trotz dieser primären Wahrnehmung als Mutter seiner Kinder, zeigt sich auch die Eifersucht des Kaisers,  
wenn er davon berichtet, dass andere Männer – dabei bezieht er sich nur auf einen Diener – Anteil an  
ihrem Lächeln haben. Heute jedoch distanziert er sich von diesen Gefühlen und zeigt sich erleichtert dass  
die  kindliche Helena  ihm die  Kinder zur  Welt  gebracht  hat.  22545 Beachtenswert  an dieser  Passage des 
lyrischen Dramas ist aber nicht nur, dass es den Kaiser danach verlangt hat, seine Frau zu sehen, sondern 
dass er sie dazu aufruft, die Distanz zwischen sich und ihm aufzubrechen, indem sie den Schleier lüftet und  
mit ihm spricht. 

Die Liebe, als Teil des ästhetizistischen Lebens, zeigt sich auch in dem lyrischen Drama Die Frau im Fenster  
(1897) als tonangebend und mitbestimmend für das frühe Ende der Ästhetizistin Dianora. Diese ist eine der  
ästhetizistischen Ehefrauen, deren Wesen an das der Frau des Schmiedes aus der Idylle (1893) gemahnt. So 
gestattet es Dianoras Wesen nicht, sich in die Rolle der Ehefrau zu fügen, denn ihr Mann ist, seinem Wesen 
gemäß und auch seiner erotischen Ausstrahlung nach, nicht das was die ästhetizistische Dianora verlangt. 
Auch bei Dianora soll die Erfüllung der Liebe in der Nacht stattfinden, weshalb sie die Stunden des Tages mit 

22538SW III. S. 206. Z. 30-36.
22539SW III. S. 207. Z. 8-9.
22540SW III. S. 207. Z. 27.
22541Siehe (Notizen): SW III. S. 690. Z. 11-14.

22542SW III. S. 204. Z. 24.
22543Helena ist der Name aus den historischen Quellen. Sie ist die Tochter des machthungrigen Rhomanos Lekapenos, die 919 n.  

Chr die Gattin des noch nicht 14jährigen Konstantin VII. Porphyrogenitos wurde. 
22544SW III. S. 204. Z. 31-35.
22545SW III. S. 205. Z. 17-26.
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sinnlosem Handeln verbringt und das Ende des Tages herbeisehnt. Das Warten auf den Geliebten Palla 22546 
lässt Dianora in einer Passivität verharren. 22547 Zudem zeigt Dianora, dass sie die Gefahr verkennt, auf die sie 
im wirklichen Sinne wartet, denn sie erkennt zwar die Eitelkeit des schönen Mädchens am Brunnen, doch  
erhebt sie sich über sie und gleichsam die Schönheit ihrer Haare, die ein „Nachgefühl / geliebter Finger“ 22548 
tragen. Dabei zeigt sich das Warten auf Palla von ihrem erotisches Sehnen geprägt, sodass Hofmannsthal 
Dianora ihre Haare lösen lässt, noch bevor Palla zu sehen ist. Da Dianora ihm die Haare entgegenhalten will,  
damit  er  daran  zu  ihr  finden  könne,  erinnert  die  von  Hofmannsthal  schon  geschilderte  Szene  an  das 
Märchen Rapunzel. Dabei erweist sich Dianora als rein ästhetizistisch, so wie sie ihre Haare Palla entgegen 
wirft:

„Was wollt ihr hier bei mir? Hinab mit euch!
Ihr dürft entgegen! Wenn es dunkel ist
und seine Hand sich an der Leiter hält,
wird sie auf einmal statt der leeren Luft 
und kühler fester Blätter hier vom Buchs
euch spüren, leiser als den leichten Regen,
der abends fällt aus dünnen goldnen Wolken.“ 22549

Auch sie erweist sich als Trunkene, unfähig die Gefahr zu erkennen. Dianora, die immer vor der Spinne 
ausgewichen war, duldet nun deren Gang über ihre Hand („Wie sehr bin ich verwandelt, wie verzaubert!“), 
22550 wobei  Dianora  jedoch,  ohne  Konsequenzen  zu  ziehen,  gleichsam  einen  Zug  zum  Tod  erkennt  in 
Verbindung mit ihrer Trunkenheit. 22551 In ihrer Liebestrunkenheit sieht sie unter sich einen Igel und wähnt, 
dass dieser auf die Jagd geht und wünscht sich damit gleichsam ihren „Jäger“ 22552 herbei, worunter sie ihren 
Geliebten fasst. Hofmannsthal schafft damit eine Nähe zwischen dem Kaiser aus  Der Kaiser und die Hexe  
(1897)  und Dianora,  zeigt  auch sie  sich  als  das  eigentliche Wild,  als  das Opfer  ihres Liebens.  Mit  dem  
Hereinbrechen der Nacht bezieht sich Dianora neuerlich auf die Spinne und damit gleichsam auf die Gefahr,  
in die sie sich immer mehr verstrickt, gleich einem Tier in dem Spinnennetz. Doch Hofmannsthal lässt sie die  
seidene Strickleiter emporziehen, durch die der Geliebte zu ihr kommen soll und sie sagen: „Nun süßes 
Spielzeug darfst du auch heraus, / feiner als Spinnweb, fester als ein Panzer!“ 22553 Dabei verbindet Dianora 
neuerlich mit der Liebeserfüllung die Nacht („Nun ist es Nacht: und kann so lange noch, / so endlos lang 
noch dauern, bis er kommt!“). 22554 Doch Dianora weiß, dass der Geliebte noch nicht kommen wird, weshalb 
sie in ihre Haare einen Knoten flicht. Warum Dianora sich dennoch so unvorsichtig zeigt, vor der Zeit die 
Leiter herabzulassen, kann sich nur durch ihr narzisstisches und unerfahrenes Wesen erklären lassen. 
Durch das Auftreten der Amme zeigt Hofmannsthal einen neuen Aspekt des Liebens Dianoras auf. Auch ihr  
Lieben, ganz im ästhetizistischen Sinn, hat nichts mit Treue zu tun, denn sie fragt die Amme nach dem 
spanischen Geistlichen. Nicht seine Reden und damit die Inhalte seiner Predigten interessieren sie, sondern  
sein Aussehen und vor allem seine Stimme. Er habe keine Ähnlichkeit mit Messer Bracchio, wohl aber sei  
seine Stimme der Pallas ähnlich. Über die Reden der Amme, wie ihr Mann zu der Verwundung an seiner  
Hand gekommen war, erinnert sich Dianora wieder des gewissen Abends und der Begegnung mit Palla.  
Während die Beziehung zu ihrem Mann von Desinteresse geprägt ist,  zeigt  sich das Interesse für ihren 
Geliebten: „Er erzählte es bei Tisch. Ich konnte es aber nicht hören. Messer Palla degli Albizzi saß neben mir  
und war so lustig und alle lachten und ich konnte es nicht gut hören, was mein Mann erzählte.“  22555 Wie 
leicht Dianoras Interesse von einem Mann zum Nächsten kippt, zeigt sich schließlich dadurch, dass Dianora 
unvermittelt wieder auf den spanischen Gesandten zu sprechen kommt und die Schönheit seiner Stimme.  

22546 Die Kritische Ausgabe vermerkt, dass die erste Begegnung Dianoras mit Palla degli Albizzi ihr „genaues Figurationsvorbild in 
einem Gemälde des praeraffaelitischen Historienmalers John Everett Millais“ (SW III. S. 507. Z. 17-18) findet. 

22547SW III. S. 96. Z. 23-30.
22548SW III. S. 97. Z. 26-27.
22549SW III. S. 97. Z. 29-35.
22550SW III. S. 98. Z. 6.
22551„Ich könnte gehn am schmalen Rand der Mauer / und würd´ so wenig schwindlig als im Garten.“ In: SW III. S. 98. Z. 11-12.
22552SW III. S. 98. Z. 31.
22553 SW III. S. 99. Z. 11-12.
22554SW III. S. 99. Z. 19-20.
22555SW III. S. 102. Z. 22-24.
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Dianora beschränkt die Faszination des Geistlichen fast ausschließlich auf seine Stimme, doch wäre es falsch  
zu vermuten, dass dies nur eine Rückbesinnung auf Palla ist, weil sich ihre Stimmen ähneln. Vielmehr zeigt  
dies die Austauschbarkeit des männlichen Geliebten. Dianora wankt von Mann zu Mann, unwichtig ob er 
nun Geistlicher  ist  oder nicht;  wichtig  für sie  ist  nur  ob der  Mann sie ästhetizistisch und dahingehend  
erotisch anspricht. 22556 Die Amme, die an die Reden des Geistlichen erinnert, der von der „Ergebung in den  
Willen des Herrn“ 22557 gesprochen hatte, erregen bei Dianora dagegen kein Interesse. Dianora steigert sich 
dabei  vielmehr  in  ein  ästhetizistisches  Phantasma  mit  dem  Geistlichen  hinein,  in  dem  sie  ihn  zum 
„schönste[n]  Gott  von  allen“  22558 erhebt.  Hofmannsthal  zeigt  neuerlich  nichts  anderes  als  die 
Austauschbarkeit des Liebesobjektes, denn schon wähnt sie das Nahen des „Trunknen“, 22559 ihres Geliebten 
Palla. Nun erscheint Dianora die vergangene Zeit nicht als „martervolle Stunden“, 22560 ist sie doch getragen 
von einer Liebeserwartung. 

„Er kommt! so sicher, als ich jetzt die Leiter
an diesen Haken binde, kommt, so sicher,
als leise raschelnd jetzt ich sie hinunter,
hinunter gleiten lasse, als sie jetzt
verstrickt ist im Gezweig, nun wieder frei,
so sicher als sie hängt und leise bebt,
wie ich hier hänge, bebender als sie ...“ 22561

Hofmannsthal lässt Dianora hier eine Verbindung zwischen ihr und der seidenen Leiter ziehen, wodurch er  
auch hier verdeutlicht, dass es das Wesen der Ästhetizistin ist, das ihren frühen Tod bewirkt. In der Rede mit 
dem Ehemann zeigt sie demgemäß keine Reue, sondern sie stuft vielmehr ihr Verhalten als rechtens ein. So  
sei  sie  keine  von  den  „Kupplerinnen  und  Bedienten“,  22562 von  den  niederen  Frauen,  die  ihr  „Glück 
versteck[en]“. 22563

„Merk auf, merk auf! E i n m a l  darf eine Frau
so sein, wie ich jetzt war, zwölf Wochen lang,
einmal darf sie so sein! Wenn sie vorher
des Schleiers nie bedurfte, ganz gedeckt
vom eignen Stolz, so wie von einem Schild,
darf sie den Schleier einmal auch wegreißen
und Wangen haben, brennend wie die Sonne.
Die's zweimal könnte, wäre fürchterlich;“ 22564

Dianora zeigt  sich bar jedes Gefühles für ihren Mann, berichtet sie  ihm doch von der Entstehung ihrer 
Leidenschaft  zu  Palla,  und  rechtfertigt  diese  auch  noch,  empfinde  sie  doch  für  Palla  ein  einzigartiges  
Erleben. So schildert sie ihrem Mann freimütig wie sie Palla an der Hochzeitstafel Francesco Chieregatis  
gegenüber gesessen hatte, wie ihre Augen von seinen schönen Händen gefangen genommen worden waren 
und es sie danach verlangt hatte, ihm diese zu küssen. Doch der Bruder ihres Mannes war zugegen gewesen 
und hatte den Blick Dianoras auf Palla bemerkt, darauf mit Zorn reagiert und hatte den Hund, der sich ihr  
genähert hatte, mit Gewalt davon gejagt, weil er eben nicht auf sie und ihren „Liebsten“ 22565 mit dem Dolch 
losgehen konnte.  Dianora hatte aber auch schon damals die Bedrohung nicht realisiert,  hatte über das 
Verhalten ihres Schwagers gelacht und den Hund gestreichelt. 

22556In den Varianten Hofmannsthals ist vor allem Dianoras Verbindung zwischen Religion und Liebeserleben deutlich zu erkennen.  
So verweist Dianora auf die Unterschiedlichkeit zwischen Palla und ihrem Mann: „sie sagt von ihrem Mann: ja, er ist stark, aber  
man hat keine Freude dran. Gott, / wie verschieden Männer sind“. In: SW III. S. 514. Z. 24-25.

22557SW III. S. 105. Z. 8.
22558SW III. S. 107. Z. 20.
22559SW III. S. 108. Z. 4.
22560SW III. S. 108. Z. 9.
22561SW III. S. 108. Z. 17-23.
22562SW III. S. 112. Z. 13.
22563SW III. S. 112. Z. 14.
22564SW III. S. 112. Z. 15-22. 

In den Varianten Hofmannsthals heißt es des weiteren durch ihre Liebe zu Palla: „ Ich war schamlos, / denn einmal darf man das 
ja sein!“ In: SW III. S. 514. Z. 33-34.

22565SW III. S. 113. Z. 15.
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Zudem funktionalisiert Dianora die christliche Demut für ihr Liebesleben um, stellt den Mann über sich und 
kann mit  dieser Szene, weil  diese Liebe sie gleichsam erfüllt  und erhebt,  ihren Narzissmus befriedigen,  
entspricht dieses Lieben doch ihrem Wesen. Gleichsam zeigt sich auch hier ihr Spiel mit der Gefahr, ihre  
Überheblichkeit,  die sich im Umgang mit  dem Schwager deutlich macht.  Des weiteren gesteht Dianora  
durch das Erleben der Liebe auch eine Veränderung in der Wahrnehmung der Welt, war es ihr doch nun 
möglich „deinen Bruder und dies schwere Haus“  22566 viel  leichter zu ertragen, sich gleichsam wie eine 
„Selige“ 22567 zu fühlen. Doch Hofmannsthal deutet in diesem Lieben Dianoras neuerlich das Verhängnisvolle  
an: „Die Wege alle offen in der Luft, / die schattenlosen Wege, überall / ein Weg zu ihm ... Erschrecken war  
so süß! / aus jedem dunklen Vorhang konnte er, / aus dem Gebüsch, Gebüsch ...“ 22568

Dabei  zeigt  sich,  dass  die  Ehe  zu  ihrem  Mann  weder  auf  Sex  noch  erotischem  Interesse,  noch  auf 
ästhetizistischer Erfüllung aufgebaut ist. Vielmehr zeigt sich an Dianora ein deutliches Desinteresse in Bezug 
auf ihren Mann. So ist es die Amme, die ihr erst von der Verletzung des Bracchio an seiner Hand spricht,  
und die sie an die Ursache, an den Biss durch den schönen Rotschimmel, erinnert. Dabei wirkt Dianora 
sprunghaft und unausgeglichen, ihr helles Lachen verwirrt die Amme, die erleben muss, wie Dianora mit  
schnellen Schritten an die Geschehnisse des Hochzeitstages des Francesco Chieregati erinnert. Anstatt auf 
ihren Mann zu Achten und seinem Erzählen von der Verwundung zuzuhören, hatte ihr  Fokus auf  Palla 
gelegen. In erotischer Erwartung auf ihren Geliebten ausgerichtet,  betritt  allerdings Dianoras Mann das  
Zimmer  und statt  der  Liebe sieht  sie  sich  mit  dem Tod konfrontiert.  Während Dianora  anfänglich  eine  
Unfähigkeit zeigt zu ihm zu sprechen, erweist sich Bracchio als vollkommen ruhig, selbst im Greifen nach 
dem Dolch. Bracchio setzt sich, nachdem er das Fehlen seines Dolches bemerkt hat, seiner Frau gegenüber  
und sieht wiederholt zwischen seiner Frau und der Verwundung seiner Hand hin und her, wodurch er einen  
deutlichen Zusammenhang zwischen dieser im Innern nicht heilenden Verletzung und seiner Frau zieht. 
22569 Übermut und Narzissmus, aber auch eine Spur von Trotz trotz ihrer Bedrohung mit dem Tod, zeigen sich  
wiederholt  in  dem  Gespräch  Dianoras  mit  ihrem  Mann.  Als  dieser  ohne  ihr  Zutun  den  Namen  ihres  
Geliebten errät, zeigt sich dies auch durch Dianoras Reaktion darauf: „Wie häßlich auch der schönste Name 
wird, / Wenn ihn ein Mund ausspricht, dem es nicht ziemt!“ 22570 
Bracchio durchschaut ihren Narzissmus, ihre mangelhafte Reue, ihre Versuche, sich mit ihren Händen durch  
das Haar zu fahren, was allerdings nur einen halbherzigen Verführungsversuch darstellt. Und so verweigert 
Bracchio Dianora auch die Dienerin, die sie zu sich kommen lassen wollte, um ihr die Haare zu flechten. 
Dianoras Frage nach einer Dienerin verdeutlicht zum einen Dianoras Verlangen nach Gesellschaft, weil sie  
nach  Schutz  sucht,  zum  anderen  zeigt  sich  aber  durch  ihre  Bitte  auch,  dass  Dianora  keine  erotische  
Stimmung zwischen sich und ihrem Mann empfindet, verbindet Hofmannsthal doch die gelösten Haare mit  
der Erotik, nicht jedoch die Gebundenen. Statt verführerisch auf ihren Mann zu wirken, erinnert ihn Dianora  
an ihr  Leben und an die Entstehung ihrer  Ehe,  die von ihren Verwandten geschlossen worden ist.  22571 
Dianora selbst wollte diese arrangierte Ehe nicht („Ich wollte etwas andres ...“),  22572 hatte sich allerdings 
fügen müssen. Obwohl Dianora von der Selbstverschuldung spricht, erinnert sie ihn doch daran wie er ihr  
Pferd gezwungen hatte an dem Bettler vorbeizugehen. Gleichsam deutet sie damit die Gewalt und den  
Zwang an, dem sie durch ihn ausgesetzt ist und der sie zur Verschuldung gegen den Bettler geführt hatte. 
Dianora bekennt, was an Die Frau ohne Schatten (1913-1915) gemahnt, dass Bracchio unfähig dazu war, den 
Knoten ihren Herzens zu lösen, ihr Glück zu schenken. Schließlich erfolgt das Geständnis, dass Bracchio eben 
um die  Salbe  für  seine  wunde  Hand zu  ihr  gekommen war.  Auch  hierdurch  zeigt  sich,  steht  doch  die 
Verwundung in Verbindung mit Dianora und dem Begehren des Palla, dass die Ästhetizistin ihr frühes Ende  
selbst hervorruft. Auch die letzte Frage Bracchios nach der Tat, kann Dianora nicht beantworten. „Gethan? 
gewartet! so! gewartet, so!“, 22573 sagt sie nun über das was sich nach dem Erscheinen des Palla angeblich 
ereignet hätte. Ebenso wie sie auf den trunkenen Palla wartete, scheint sie zum Ende des Dramas neuerlich  

22566SW III. S. 113. Z. 27.
22567SW III. S. 113. Z. 26.
22568SW III. S. 113. Z. 31-35.
22569SW III. S. 109. Z. 23-25.
22570SW III. S. 109. Z. 27-28.
22571SW III. S. 110-111. Z. 37//1-7.
22572SW III. S. 111. Z. 10.
22573SW III. S. 114. Z. 11.
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trunken. 22574 Nicht hastig, sondern bedacht und leidenschaftslos ergreift Bracchio die seidene Leiter, über 
die der Geliebte kommen sollte, ergreift diese wie einen „dünne[n] dunkle[n] Strick“ 22575 – hatte Dianora 
doch ihr Lieben ebenso mit der Dunkelheit verbunden – und macht ihr daraus eine Schlinge, „wirft sie 
seiner Frau über den Kopf und zieht den Leib gegen sich nach oben“. 22576 Am Ende tötet Bracchio seine Frau 
sinnigerweise mit der seidenen Leiter, die ihr den Geliebten bringen sollte. 

Eines der stärksten Motive in der Erzählung Der goldene Apfel (1897) ist die ästhetizistische Liebe. So hat 
auch dieser Ästhetizist sich eine Frau gesucht, die seinem ästhetizistischen Wesen entspricht („er wollte 
eine hochmüthige Frau haben“). 22577 Den Kaufmann verlangt es nicht nach einer eigenständigen Frau, nicht 
nach einem Gegenüber,  sondern einem Objekt der Anbetung, der Zuflucht vor der Welt, an der er das  
Exklusivrecht hat und die er nach seinen Ansprüchen von der Welt fernhalten kann. Im Grunde ist die Frau,  
ebenso wie der goldene Apfel, nur ein weiterer Besitz. So sucht der Protagonist mit der ästhetizistischen 
Liebe, die Demütigungen der Welt zu überdecken („vor Zorn dass er sie nicht wegspeien kann, fängt er an,  
heftig  zu  gehen der  böse  Gedanke  löst  sich  jetzt  erst  beim Denken an  die  Frau  auf“).  22578 Wenn der 
Ästhetizist schon in der Wirklichkeit versagt, dann stellt er dem, um sich das Versagen nicht eingestehen zu  
müssen, seine eigene fantastische und aus dem Innern gespeiste Welt entgegen. 
Hofmannsthal schließt bewusst an die negativen Erinnerungen die Besinnung des Kaufmanns auf seine Frau  
an. Eine Überhöhung und eine romantische Idealisierung der Frau tritt ein, wenn es heißt: „er vermochte  
das Bild seiner Frau nicht so festzuhalten wie sie gegenwärtig war, sondern er musste sie so denken wie sie  
damals gewesen war, im ersten Jahr ihrer Ehe, schwebte sie jetzt um ihn herum“. 22579 Der Kaufmann erhebt 
die Frau, nicht aus einer selbstlosen Liebe heraus, sondern aus dem Verständnis heraus, sich selbst Glück zu  
verschaffen und seinen Narzissmus zu befriedigen: „Denn sie war vornehmer als er; er besass sie und doch  
war etwas in ihr, das er nicht zu nehmen, wenn sie es auch hätte hergeben wollen.“ 22580 Nicht die Nähe zu 
ihr, sondern gerade aus der Distanz zieht er die Bestätigung: „Und gerade dieses Ungreifbare, das ihn und  
sie auseinanderhielt, erhöhte in ihm den trunkenen Stolz des Besitzes.“ 22581 Dass er die Frau wirklich als Teil 
seines kleinen ästhetizistischen Lebens sieht, zeigt sich auch dadurch, dass er sie als Objekt, als seinen  
Besitz betrachtet. Verweist er noch, in Bezug auf die Vergangenheit, auf die Unsicherheit dieses Besitzes,  
22582 zeigt  sich,  dass  der Kaufmann ihren Besitz  wirklich gegen die  Schmähungen der Wirklichkeit  setzt: 
„Allen  Demüthigungen  setzte  er  das  Bewusstsein  dieses  Besitzes  entgegen  wie  ein  auf  der  Reise  in  
Gefan<genschaft> gefallener König das Bewusstsein seiner Hoheit“. 22583 In Anlehnung an Das Märchen der  
672. Nacht (1895) zeigt sich auch hier die Erhöhung der eigenen Person in herrschaftliche Sphären. Bedingt 
durch den Narzissmus im Lieben, zieht der Kaufmann seinen Stolz aus dem Exklusivrecht an seiner Frau. 22584 
Der Ästhetizist, auch im Lieben nur auf das Ich fokussiert, versagt auch im Gespräch. So redet der Kaufmann  
in Gedanken mit seiner Frau auf eine Weise die ihn sich nicht nur erhöhen lässt („und erzählte ihr alles was 
er erlebte, aber alles in einer lügenhaften Weise, ganz ohne dass er sich des unaufhörlichen Selbstbetruges  
bewusst wurde, der in diesen sonderbaren inneren Gesprächen enthalten war“), 22585 sondern die auch die 
Wirklichkeit überdeckt und verändert.  22586 „Diese unaufhörlichen Verfälschungen die immer dem Mitleid 

22574„Sie schwingt wie eine Trunkene ihre offenen Arme vor seinem Gesicht, wirft sich dann herum, mit dem Oberleib über die  
Brüstung, streckt die Arme gegen den Boden; ihr Haar fällt vornüber.“ In: SW III. S. 114. Z. 12-14.

22575SW III. S. 114. Z. 18.
22576SW III. S. 114. Z. 19.
22577SW XXIX. S. 92. Z. 17.
22578SW XXIX. S. 93. Z. 15-16.
22579SW XXIX. S. 95. Z. 33-37.
22580SW XXIX. S. 95-96. Z. 38-1. 

In dieser Äußerung, durch die Verwendung des Konjunktivs, verweist Hofmannsthal aber auch auf die Mitverschuldung der  
Frau, dass sie bereit war ihm als ein ästhetisches Objekt zu dienen.

22581SW XXIX. S. 96. Z. 1-3.
22582„Besitz dieser Frau etwas so unversichertes noch, etwas völlig traumhaftes.“ In: SW XXIX. S. 96. Z. 5-6.
22583SW XXIX. S. 96. Z. 9-12.
22584„[...]  das  jene,  die  nicht  da  war,  die  hier  niemand  kannte,  ihm  gehörte  mit  ihren  Wangen,  die  nie  eine  andere  Hand  

gestreichelt hatte, mit ihren Lippen die nie eine von den schlechten Speisen berührt hatten, mit ihren Händen die nie etwas 
niedriges gearbeitet hatten.“ In: SW XXIX. S. 96. Z. 15-19.

22585SW XXIX. S. 96. Z. 20-22.
22586„[...] und erzählte ihr alles was er erlebte, aber alles in einer lügenhaften Weise, ganz ohne dass er sich des unaufhörlichen  
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und der Bewunderung zudrängten, veränderten aber wiederum in ihm das Bild der Person auf die zu wirken 
sie in Gedanken bestimmt waren“.  22587 Die ästhetizistischen Modifizierungen der Wirklichkeit verstärken 
dabei die ästhetizistische Erhöhung der Frau in einen religiösen Kontext, verdeutlicht durch den Weihrauch.  
22588 Hofmannsthal verweist des weiteren auf den goldenen Apfel als „Sinnbild“  22589 der ästhetizistischen 
Anschauungen und verstärkt die Betrachtung seiner Frau als Objekt und Besitz noch durch die Gravur des 
Apfels, versichert ihn doch die Inschrift neuerlich ihres Besitzes („freche Pochen auf diesen Besitz“).  22590 
Hofmannsthal stellt letztendlich dem Versuch, Nähe zu der Frau herzustellen, weil der Ästhetizist spürt, dass  
er sich an die Gegenwart binden muss, um nicht zu scheitern, letztendlich die Unfähigkeit des Ästhetizisten 
gegenüber: „es schien ihm als müsse er eine Beziehung zwischen dem Duft des Apfels und dem Wesen 
seiner Frau finden, aber alles was er dachte kam ihm vor wie schon einmal gedacht oder schon einmal  
geträumt“. 22591

Die Haltlosigkeit am Leben zeigt sich innerhalb des Liebens auch an der Frau. Nicht in der Gegenwart fühlt  
sie ihr Glück, sondern sie sehnt sich zurück in die Vergangenheit.  22592 Das Bedrohliche, das sie in ihrem 
Leben spürt, ist gespeist, wie bei ihrem Mann und Kind, aus ihrem Inneren selbst, doch ersehnt sie neben 
ihrem  Kind  einen  Brief  ihres  Mannes,  um  sich  auf  die  Wirklichkeit  zu  besinnen.  Bezeichnenderweise 
befinden sich diese Briefe in der Truhe, in der sie auch den goldenen Apfel vor der Welt verborgen hält. Den  
Verlust des Apfels erkennend, fühlt sie sich darin bestätigt, dass die Bedrohung, die sie im Innern spürt,  
wirklich ist („etwas Geschehenes nicht mehr bloß Gedanken schien ihr nun zwischen ihr und ihrem Gatten,  
zwischen ihr und allem Guten und Frommen zu liegen“).  22593 Wie bei  ihrem Mann – in Bezug auf den 
Weihrauch – zeigt sich auch an der Frau eine Verbindung zwischen Liebe und Religion. Noch ein weiterer 
Aspekt zeigt sich in Bezug auf die ästhetizistische Liebe. So bezieht die Frau, die nach ihrem Erwachen eine 
Beklemmung gegenüber ihrem Leben spürt, diese Gefühle auf ihre Lebensumstände, und „dass dies nichts 
als unsinniges durch Einsamkeit und Stille übermäßig erregtes Denken war“. 22594

Gleich zwei Lieben stellt Hofmannsthal in den Fokus des lyrischen Dramas Der weisse Fächer (1897). Beide 
Beziehungen, sowohl Mirandas als auch Fortunios, liegen in der Vergangenheit und müssten durch den Tod 
beider Ehepartner abgeschlossen sein. Doch für Beide hat die vergangene Liebe mehr Bedeutung als die  
Gegenwart, was Jendris Alwast auch davon sprechen lässt, dass sie aus ihren „Verstorbenen einen Kult“ 22595 
machen,  wobei  sie  sich  in  der  jeweiligen  Bereitschaft  zu  dieser  Liebe  unterscheiden:  was bei  Miranda 
Pflichtgefühl ist, ist bei Fortunio Narzissmus. 
Fortunio kommt über die Unmöglichkeit,  das was man im Leben „Besitz“  22596 nennt zu  halten, auf  die 
verstorbene junge Frau zu sprechen. Dem Aufruf des Freundes sich ein zukünftiges Leben zu schaffen, stellt  
er die vermeintliche Treue zu seiner Frau entgegen. Doch seine Treue gilt im Grunde nicht der Frau, sondern  
nur  seiner  narzisstischen  Vorstellung  von  ihr,  dem  Verlust  den  der  Ästhetizist  erlitten  hat,  durch  das  
Geheimnisvolle, das seine Frau für ihn verkörpert hat. 

„weißt du das einzige Gewürz,
Das einzige, das niemals fehlen darf

Selbstbetruges bewusst wurde, der in diesen sonderbaren inneren Gesprächen enthalten war.“ In: SW XXIX. S. 96. Z. 20.22.
22587SW XXIX. S. 96. Z. 31-34.
22588„[..] wie unaufhörlich aufsteigen<der> Weihrauch veränderten sie das Bild, machten es gleichsam goldener und schwärzer.  

Eine wunderbare geheimnis<volle> Königin hörte einem wunderbaren Abenteuer eines in Sclaverei gefallenen überaus klugen  
Königs zu.“ In: SW XXIX. S. 96. Z. 34-38.

22589SW XXIX. S. 97. Z. 2.
22590SW XXIX. S. 97. Z. 16.
22591SW XXIX. S. 98. Z. 11-14.
22592„[...] die mehr als sieben Jahre ihrer Ehe waren darin wie ausgelöscht, mit traumhafter Deutlichkeit kam das Bewusstsein 

ihres Mädchenwesens zurück, der Seele und des Leibes, und in irgend ein Schicksal verstrickt, das nicht ihr wirkliches geworden 
war, tauscht sie mit unbestimmten Freunden und Feinden, mit schattenhaften Umgebungen Reden, in die sich alles ergoss, was  
unausgesprochen und unnütz in ihr lag, ein solcher unerschöpflicher Schwall von Möglichkeiten, [...] /dass es das wirkliche mit  
sich fortriss“. In: SW XXIX. S. 103-104. Z. 34-3.

22593SW XXIX. S. 104. Z. 36-38.
22594SW XXIX. S. 105. Z. 1-3.
22595Alwast: S. 31.
22596SW III. S. 154. Z. 7.
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In einem Liebestrank, das einzige Ding, woran
Der Zauber hängt…
[…]
Geheimnis heißt das Ding.“ 22597

Während seine Frau die Verkörperung des Geheimnisses für ihn ist („Hier liegt Geheimnis, hier liegt mein 
Geheimnis“),  22598 kann  er  sich  nicht  einer  anderen  Frau  zuwenden,  denn  alle  erscheinen  ihm  nur 
geheimnislos  22599 im Gegensatz zu ihr.  22600 Was Fortunio an dem Geheimnisvollen ergreift, ist, dass er es 
nicht benennen kann, und dass es für ihn unendlich geheimnisvoll bleibt: „Hier liegt Geheimnis, hier liegt 
mein Geheimnis, / Und dächt ich mich zu Tod, ich schöpfts nicht aus!“ 22601 So ist die vermeintlich ehrliche 
Trauer und Treue zur Frau für Fortunio nur die „Rolle / Des Witwers“,  22602 die er spielt, um sich selbst zu 
„adeln“,  22603 wodurch er  offenbart,  dass  seine Treue nur  aus  seinem Narzissmus heraus gespeist  wird. 
Fortunios namenlos bleibende Frau trägt durchaus Züge der femme fragile, hebt doch sowohl Fortunio als 
auch die Großmutter ihre Kindlichkeit und Zerbrechlichkeit hervor. 22604 Zudem hat Fortunios Frau auch Züge 
der Naivität, erschien sie doch befreit von jeder Scham und „so […] völlig einig in sich selber“. 22605

Konträr zu Fortunios Lieben steht das seiner Großmutter, kehrt diese doch zum Friedhof, um mitunter das 
Grab ihres Mannes, 22606 das von Fortunios Großvater zu besuchen. Auch sie erkennt das kindhafte Wesen 
der toten Ehefrau Fortunios, um die er jedoch nicht trauern solle („Deine Frau war ein Kind. Sie spielt im 
Himmel Ball mit den unschuldigen Kindern von Bethlehem. Geh nach Hause“). 22607 Seiner Rückwendung zu 
seiner toten Frau stellt sie die Überwindung des toten Ehepartners gegenüber, denn bevor sie Fortunios  
Großvater geheiratet hatte, war sie selbst die Frau eines Anderen gewesen.  22608 Fortunio aber offenbart 
neuerlich sein Unverständnis der Härte des Todes. Für ihn hätte der Tod vor der Schönheit und seinen 
ästhetizistischen  Wünschen verharren  müssen:  „Sie  war  das  schuldloseste  kleine  Wesen  auf  der  Welt. 
Warum  hat  sie  sterben  müssen?“  22609 Während  die  Großmutter  erkennt,  dass  Fortunio  –  zumindest 
momentan – aus seinem Wahn nicht zu lösen ist, zieht sie Livio wenigstens mit sich, fragend, was für eine  
Geschichte er von ihr hören wolle, ob „eine Liebesgeschichte oder  eine Jagdgeschichte“. 22610

Die  Ästhetizistin  Miranda,  die  Hofmannsthal  Fortunio  an  die  Seite  stellt,  muss  dabei  auch  zu  den 
ästhetizistischen  Ehefrauen  gezählt  werden;  doch  durch  ihre  gewählte  Einsamkeit,  die  Hörigkeit  ihrem 
Mann gegenüber wenn es um den Schwur geht, machten sie primär auch zu einer devoten Ehefrau. Dabei 
schafft es Mirandas Mann noch über den Tod hinaus, Miranda im Zustand der devoten Ehefrau zu halten. 
Durch den Schwur, den sie ihm im Angesicht des Todes gegeben hatte, ist sie gebunden, sich keinem neuen  
Mann  zuzuwenden,  bevor  das  Grab  ihres  Mannes  getrocknet  sind.  Dass  dieser  Schwur  nicht  aus 
Anhänglichkeit an seine Frau erfolgt ist, sondern aus Narzissmus und Hass, dass er sterben muss während  
sie weiter leben darf, zeigt sich in Mirandas Beschreibungen über sein Sterben und die Zeit davor.   
Ebenso  wie  Fortunio  hat  auch  Miranda  den  klaren  Blick  auf  ihr  Leben  eingebüßt.  Dies  verdeutlicht 
Hofmannsthal mitunter durch den Traum, der Mirandas Mann durch den Schwur, der sie bindet, betrifft.  

22597SW III. S. 155. Z. 21-28.
22598SW III. S. 156. Z. 7.
22599SW III. S. 155. Z. 32-33.
22600Dabei ist der Bezug zum Geheimnislosen primär überhaupt nicht auf seine Frau gerichtet, sondern speist sich aus seinem  

Narzissmus: „Erlebte Dinge aus der Knabenzeit, / Kindische, halbvergeßne, die wie Trauben,  / Am Weinstock übersehen, in mir  
hängen /  Und dörren,  sind nicht  so geheimnislos,  /  Nicht  ganz  so ohne Reiz  wie alles,  was /  Ich vor  mir  seh an solchen  
Möglichkeiten. / Sei still, ich bitte dich, es macht mich zornig.“ In: SW III. S. 155-156. Z. 35-36//1-5.

22601SW III. S. 156. Z. 7-8.
22602SW III. S. 154. Z. 21-22.
22603SW III. S. 154. Z. 25. 

Dass  Fortunio  das  Leben  wie  ein  Schauspiel  betrachtet,  wirft  ihm  auch  seine  Großmutter  vor,  wenn  sie  sagt:  „Wie  ein 
Schauspieler seid ihr, der sich seine Rolle aus dem Stegreif selber dichtet und auf keine Stichwörter achtgibt.“ In: SW III. S. 160.  
Z. 22-24.

22604SW III. S. 156. Z. 11.
22605SW III. S. 156. Z. 29.
22606SW III. S. 157. Z. 6.
22607SW III. S. 157. Z. 12-13.
22608SW III. S. 158. Z. 26-28.
22609SW III. S. 159. Z. 13-14.
22610SW III. S. 160. Z. 31-32.
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Hofmannsthal gelingt es innerhalb des Traumes und in den Erzählungen Mirandas, ihre Vergangenheit und 
die Umstände ihrer Ehe zu verdeutlichen. Es war der Traum von ihrem Mann, der sie zum Grab 22611 geführt 
hatte: „Ein Traum, den ich heute nacht geträumt habe, hat mich so  beängstigt. Mir träumte, ich stünde am  
Grab meines Mannes.“ 22612 Durch den Traum verdeutlicht Hofmannsthal nicht nur den Altersunterschied der 
Ehepartner („meines seligen Mannes,  jugendlicher, als ich es je gekannt habe, funkelnd von Frische und 
Leben“),  22613 sondern Miranda erlebt auch im Traum den Untergang von Schönheit und Jugend durch das 
Alter  und  schließlich  den  Tod,  und  sie  erfährt  –  zumindest  im  Traum  –  das  ersehnte  Trocknen  des 
Grabhügels.  22614 Anders als Fortunio ersehnt Miranda den Beginn eines neuen Lebens und einer neuen 
Liebe.  Die  Distanz zwischen den beiden Figuren Fortunio und Miranda deutet  auch Jendris  Alwast  an;  
obwohl  sie  sich  augenscheinlich  in  ihrem  Verhalten  gleichen,  zeigt  sich  durch  den  Text  warum  die 
Geschehnisse sich für Miranda zum Positiven wenden und für Fortunio nicht. Alwast macht diese Differenz 
im Wesen mitunter durch Mirandas Fähigkeit deutlich, den Fächer aus der Hand der Dienerin zu nehmen,  
wodurch sie – laut Alwast – das „selbstgegebene weltdistanzierende Gebot“ 22615 übertritt. 
Fortunio erkennt das Fehlen Mirandas am Leben, während ihm diese Einsicht bei seinem eigenen Leben 
versagt bleibt, und betont gleichsam den Einfluss des Ehepartners auf die Cousine:  „Er muß eine große 
Gewalt über dich gehabt haben. Er hat dich sehr verändert.“  22616 Unsicher ob ihre Wesensveränderung 
allein mit ihrem Mann in Verbindung steht („Ich weiß nicht, ob er es ist, der mich so verändert hat“), 22617 
erkennt Miranda immerhin die Veränderung die sie durchgemacht hat, aber der Ausweg, sich aus diesem 
traurigen Leben zu lösen, ist ihr bis dahin noch nicht gegeben. 22618 Der Zug des Mannes Macht auszuüben 
und seinen Narzissmus noch im eigenen Tod und darüber hinaus befriedigt zu wissen, deckt Hofmannsthal 
durch die Erinnerungen Mirandas auf. Gebannt durch seinen Blick, als sie ihm in den Stunden vor seinem  
Tod an seinem Bett vorliest, und in Verbindung mit seinem nahenden Tod und dem Hass gegen alles was ihn  
überlebt, nimmt er ihr den Schwur ab: „solange die Erde über meinem Grab nicht trocken ist, wirst du an 
keinen andern denken, nicht wahr“. 22619 Dass es nicht Liebe und noch nicht einmal nur Eifersucht war, die 
ihn dazu bewogen hatte, diesen Schwur zu fordern, zeigt sich dadurch, dass Hofmannsthal auf den Ausdruck  
seiner Augen verweist:  „seine armen Augen nahmen etwas Kaltes,  fast Feindseliges an, und er lächelte 
schwach, wie in Verachtung.“ 22620 Mit diesem Schwur weiß er zumindest, dass er sie an den Tod und an sich 
bindet und damit vor dem Leben ausschließt. 
Wiederum verweist Fortunio auf die Ganzheit des Seins, und ruft sie auf, ein neues Leben zu beginnen,  
denn: „und jedes Ding hat seinen Preis: auf der Liebe stehen die Schmerzen der Liebe“.  22621 Die Nähe zu 
seiner Cousine bewirkt bei Fortunio jedoch nicht nur eine Erkenntnis in die Richtigkeit des Lebens und die  
Überwindung der Vergangenheit – zumindest was Miranda betrifft –, auch löst diese Begegnung in ihm eine  
Hinwendung  zu  Miranda  aus.  22622 Fortunio  eröffnet  Miranda  damit  eine  neue  Zukunft,  ein  neues 
Liebeserleben. Aber durch diese Schilderung für Miranda, kehrt bei Fortunio ein Besitzdenken ein, diesen 
neuen Mann in Mirandas Leben zu beneiden. Die vermeintliche neue Liebesperspektive, die durch Miranda  
gewonnen werden kann,  ist absolut nicht  positiv zu bewerten, denn Fortunio spricht mitunter von dem 
Besitz der Frau, der wie etwas „Traumhaftes“ 22623 ist, und damit wiederum nur eine neuerliche Abkehr von 
der Wirklichkeit bedeutet. Der Grund warum Fortunio sich überhaupt zu Miranda hingezogen fühlt, ist auch 
nicht eine vermeintliche Lebendigkeit, denn immerhin lebt sie ja noch, im Gegensatz zu seiner toten Frau,  

22611SW III. S. 161. Z. 38.
22612SW III. S. 162. Z. 1-2.
22613SW III. S. 162. Z. 8-9.
22614SW III. S. 162. Z. 17-18.
22615Alwast: S. 34.
22616SW III. S. 165. Z. 16-17.
22617SW III. S. 165. Z. 19.
22618Allein benennt sie nur die Gründe für ihr momentanes Leben: „Ja: er, sein Tod, das Alleinsein, alles zusammen.“ In: SW III. S.  

164. Z. 30.
22619SW III. S. 166. Z. 32-33.
22620SW III. S. 166. Z. 35-36.
22621SW III. S. 168. Z. 22-23.
22622In den Notizen, heißt es: „die erste Frau ein Ding wie eine Blume wie die Sonne die zweite etwas  ganz bestimmtes“. In: SW III.  

S. 648. Z. 37-38.
22623SW III. S. 169. Z. 29.
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sondern ihre Traurigkeit:  „Diese übermäßige Traurigkeit hängt an  dir wie eine ungeheure Liane an einem 
kleinen Baum. Du bist schöner, als du je warst.“  22624 Zudem kommt hinzu, dass Fortunio in Miranda das 
Geheimnisvolle sieht, 22625 er gleichsam mit ihr an seine tote Frau gemahnt wird, die das Geheimnisvolle für  
ihn verkörpert hatte. Genau wie bei seiner toten Frau, spricht er auch in Bezug auf Miranda von dem Besitz  
der Frau: „Wer sie besäße, dem käme zu jeder Stunde eine andere entgegen.“  22626 So ist sein Bezug zu 
Miranda keine Hinwendung zum Leben, sondern die Hinwendung bedient seinen ästhetizistischen Zug der  
Abwechselung. Doch selbst die Hinwendung zu einer neuen ästhetizistischen Liebe stellt für Fortunio einen  
Treuebruch dar:  „Was such ich hier im Sand, sieben Schritte von meiner / Frau Grab, die Spuren einer 
andern!“  22627 Erst gegen Ende des lyrischen Dramas, nach Gesprächen mit Fortunio und ihren Dienern, 
erkennt Miranda die Wirklichkeit und sie bemerkt, dass der Tau nicht nur auf dem Grab ihres Mannes liegt,  
sondern überall ist. 22628 Am Ende des Dramas ist Miranda befreit. Nicht nur von dem Schwur, sondern dem 
eigenen Wahn, der falschen Sicht auf die Dinge erlegen zu sein. Sie hat sich demzufolge von einer passiven  
Figur zu einer angehenden Ästhetin gewandelt, die den Tod als Teil des Lebenskreislaufes begreift.
Hofmannsthal liefert hier auch einen Einblick in  die Liebesbeziehungen der Untergebenen.  Catalina leidet 
zwar an ihrem Liebeskummer, aber erinnert sie sich selbst im Leid noch der Eltern, 22629 und weint um den 
Mann, den sie an eine andere Frau verloren hat, still in sich hinein. Durch das Gespräch der Mulattin Sancha 
liefert  Hofmannsthal  einen  Einblick  in  eine  andere  Lebenseinstellung,  denn  Sancha  kann  über  den 
Liebeskummer der jüngeren Dienerin Catalina nur lachen, verweist sie doch auf weitere Lieben im Leben 
(„Denn was hat Nacht mit Schlaf zu tun, was Jugend  Mit Treue?“). 22630 Sancha verweist auf eine Liebe die 
den Menschen nicht in ein solches Elend stößt, wie sie es bei ihrer Herrin Miranda zu sehen bekommt. Am 
Ende des lyrischen Dramas ist es jedoch Miranda, die an Fortunio und seine Empathielosigkeit denkt und 
ihre junge Dienerin vor eben solchen Männern wie ihm warnt: „Nimm dich in acht vor Männern, die gut  
reden  Und denen wenig daran gelegen scheint,  Ob sie dich weinen machen oder lachen:“ 22631

In Das Kleine Welttheater oder Die Glücklichen (1897) zeigt sich das Begehren erstmalig durch die Rede des 
Fremden,  der  auf  der  Wasseroberfläche  Nymphen  zu  sehen  glaubt.  Das  Gefallen  dieser  schönen  
Frauenfiguren führt den Goldschmied dazu, diese schönen Gestalten nicht nur darstellen zu wollen durch 
seine  Kunst,  sondern  auch  zu  sagen:  „Ein-Wesen  ists,  woran  wir  uns  entzücken!  /  Sei´s  Jüngling  oder  
Mädchen oder Kind, / das lasse ich die schmalen Schultern sagen, / die junge Kehle, wenn sie mir gelingt, /  
muss jenes atmend Unbewusste tragen“. 22632

Auch zeigt sich das Motiv durch das Lied des Bänkelsängers innerhalb des Monologes des jungen Mädchens. 
So singt er in seinem Lied von einer Frau, die ihr Sterben aber auch ihr Lieben anspricht.  22633 Zudem lässt 
Hofmannsthal den Diener über das Lieben seines Herrn, des Wahnsinnigen sprechen. So zeigt er sich nicht  
nur trunken im Umgang mit seinem Vermögen, sondern auch im Umgang mit den Frauen, die er dazu  
bringt, Geld für ihn zu verschwenden.  22634 Auch der Wahnsinnige hat in sich die „ungeheure Sehnsucht / 
sich  für  ein  Geliebtes  zu  vergeuden“,  22635 ebenso wie  einen konträren Zug zur  Einsamkeit.  Wiederholt 
verweist auch der Diener darauf, dass es der Wahnsinnige in der Jugend nicht nur verstanden hatte, sich die  
Männer zu Freunden zu machen, sondern dass er es auch verstanden hatte, „Liebesnetzte“  22636 um die 
Frauen zu schlingen. Auch auf seinem weiteren Lebensweg, als Wandelnder, war er Frauen begegnet, die er  
jedoch wie alles Andere hinter sich gelassen hatte.  22637 So ließ der Zug zur Einsamkeit den Wahnsinnigen 

22624SW III. S. 169. Z. 21-23.
22625SW III. S. 170. Z. 11-12.
22626SW III. S. 170. Z. 26.
22627SW III. S. 170. Z. 28-29.
22628SW III. S. 173. Z. 15-21.
22629SW III. S. 171. Z. 20-24.
22630SW III. S. 172. Z. 19-20.
22631SW III. S. 175. Z. 25-27.
22632SW III. S. 140. Z. 30-34.
22633SW III. S. 141. Z. 25-37.
22634SW III. S. 143. Z. 15-21.
22635SW III. S. 143. Z. 30-31.
22636SW III. S. 143. Z. 37.
22637SW III. S. 143-144. Z. 39//1-5.
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aber nicht die Macht über andere Menschen, so über Frauen, verlieren. 22638

Das Liebesmotiv  zeigt  sich  auch in  Die  Hochzeit  der  Sobeide  (1897/1898)  als  das  tragende  Motiv,  was 
Hofmannsthal  bereits  durch das  Motto zu  diesem Drama deutlich  macht.  22639 Diese Beziehungen oder 
Verständnisse  von  Liebe  sind  keineswegs  einheitlich  und  zudem  noch  von  Veränderungen  geprägt.  Zu  
diesen Liebesbeziehungen des lyrischen Dramas zählen:

• Sobeide und der Kaufmann
• Ganem und Sobeide
• Gülistane und Ganem
• Ganem und die Tochter des Pastetenbäckers 22640

• Gülistane und Schalnassar
• Schalnassar und die Frau des Schuldners
• die Frau des Schuldners und der Schuldner 22641

• der Räuber
• Sobeides Eltern
• der Gärtner und seine Frau

Durch  das  Liebesmotiv  gelingt  es  Hofmannsthal  auch  die  Differenzen  innerhalb  der  ästhetizistischen 
Ausprägung  aufzuzeigen;  an  dieser  Stelle  sei  nur  auf  das  Verhalten  des  Kaufmannes  und  das  Ganems 
verwiesen. In dem Drama zeigt sich auch, dass das Wesen des momentanen Partners oder Geliebten das  
eigene Wesen und auch das Verhalten beeinflusst, was sich im Besonderen durch Sobeide zeigt, die zu  
Beginn und zum Ende des Dramas als  die vom Kaufmann angebetete Frau beschrieben wird,  während  
Sobeide in der Begegnung mit Ganem demütig und um seine Liebe bittend erscheint.
Hofmannsthal verwendet viel Sorgfalt bei der Darlegung der Liebesverhältnisse in dem Drama, zeigt er doch 
genauestens Sobeides Motivation auf, die sie zu dieser Ehe mit dem Kaufmann geführt hat.  Bereits durch 
das Personenverzeichnis, welches Hofmannsthal dem lyrischen Drama voranstellt, deutet sich, zudem im 
Kontext mit dem Motto des Werkes, die Unterschiedlichkeit von Mann und Frau an. Deutlich zeigt sich dies  
im Personenverzeichnis durch die Adjektive, die Hofmannsthal dem Kaufmann und Sobeide zugeordnet hat,  
wobei der Reichtum des Kaufmannes der Jugend Sobeides gegenübersteht. Hofmannsthal verweist damit 
bereits darauf, dass es sich bei der Ehe der Sobeide keineswegs um eine Liebesheirat handelt, sondern einer 
Verbindung  von  ungleichen  Partnern,  die  mehr  als  Geschäft  verstanden  werden  muss.  In  diesem 
Zusammenhang  ist  es  bezeichnend,  dass  der  Ehemann  nur  durch  seinen  Beruf  und  seinen  Reichtum 
charakterisiert ist und erst im Gespräch Ganems mit seinem Diener einen Namen erhält. 22642

Erst nach den Hochzeitsfeierlichkeiten beginnt der Kaufmann zu ahnen, dass Sobeide ob dieser Hochzeit  
nicht  glücklich  ist.  Mit  dem  Diener  teilt  der  Kaufmann  seinen  Kummer  darüber,  der  seinen  Herrn  
aufzumuntern  gedenkt:  „Sie  ist  ein  ernstes  Mädchen.  Und  die  Stunde  /  liegt  schwer  auch  auf  der 
leichtesten, bedenk.“  22643 Obwohl Sobeide von dem Diener als grüblerisch und nachdenklich beschrieben 
wird, kann der Kaufmann sich von seiner Befürchtung nicht trennen, zumal er sich der traurigen Mienen der 
Anderen beim Hochzeitsfest erinnert. Neuerlich sucht der Diener seinen Herrn dahingehend aufzumuntern,  
dass  er  ihm  darlegt,  das  Sobeide  sich  doch  in  einer  für  sie  ungewohnten  Situation  befunden  habe.  
Gleichsam zeigt sich aber, dass Hofmannsthal, in Verbindung mit dieser Erklärung, den Tod einbindet:

22638SW III. S. 144. Z. 19-29.
22639„Des Kerkermeisters Tochter: //>>Lieber Gott, wie verschieden sind Männer!<</ (Altes englisches Trauerspiel/ >>Palamon und  

Arcite<<.)“ In: SW V. S. 7.
22640In den kurzen Verweisen auf die Beziehung Ganems zu der Pastetenbäckerstochter zeigt sich, dass nicht nur der Mann die  

Frau besitzen will, sondern auch die Frau, in diesem Fall die wenig anziehende Tochter des Bäckers.
22641Diese Aufzählung zeigt nicht nur die Vielzahl der Beziehungen, sondern offenbart zugleich auch die unterschiedliche Stellung  

der einzelnen Figuren innerhalb dieser Verbindungen. Die an 1 Position stehenden Personen haben in der jeweiligen Beziehung 
immer den dominanten Part bzw. den Part der angebetet wird, während die Figuren zu denen sie in Verbindung stehen, diese  
anbeten und in einem devoten Verhältnis zu ihnen stehen. Das zeigt, dass sowohl Sobeide als auch Ganem und Schalnassar  
sowohl angebetet werden, als auch selbst anbeten. 

22642Doch auch in diesem Zusammenhang wird er wieder über seinen Reichtum charakterisiert: „Dies ist des reichen Chorab Frau.“ 
In: SW V. S. 55. Z. 25.

22643SW V. S. 9. Z. 11-12.
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„Wir sind nicht gewohnt
was andres, als nur mit den nächsten Dingen
uns abzuschleppen. Kommt ein solcher Tag,
so fühlen wir: still tut ein Thor sich auf,
daraus uns eine fremde, kühle Luft
anweht, und denken gleich ans kühle Grab.“ 22644

Doch  der  Diener  kann  seinen  Herrn  nicht  beruhigen,  zumal  er  den  Trank  Sobeides,  den  der  Diener  
heranzieht, gerade als problematisch empfindet; Sobeide, die kaum etwas gegessen hatte, hatte mit einem 
„plötzlichen Entschluss“  22645 ihren schönen Kelch halb gelehrt. Der Kaufmann aber sieht gerade in dieser 
Geste keinen „fröhliche[n] Entschluss“, 22646 sondern das Handeln eines Menschen, der sich selbst „betrügen 
will“.  22647 Von dem Selbstbetrug,  den der  Kaufmann am Sobeide bemerkt  hat,  lehnt Hofmannsthal  die 
Geschichte  dahingehend  ab,  dass  er  die  Motivation  des  Kaufmannes  Sobeide  zu  heiraten,  bereits  in  
Ansätzen beleuchtet. So ließ er ihr den Spiegel und den Becher der Mutter bringen, denn eine „junge Frau 
braucht einen Spiegel“. 22648 Doch der Kaufmann sucht in dem Spiegel auch das Abbild seiner Mutter, nimmt 
gleichsam einen Zug in die Tiefe und verdeutlicht, das Wesen der Mutter war keineswegs mit Lebendigkeit  
verbunden, sondern ihr Lächeln wird von ihm als das „matteste“  22649 beschrieben, das er je gesehen hat. 
Ausgehend von  dem Blick  in  den  Spiegel,  der  ihm das  Bildnis  der  Mutter  verwehrt,  sieht  er  nur  sein  
gealtertes Selbst. Dabei verlangt es den Kaufmann zu wissen, wie Sobeide ihn wahrnimmt, ob sie fähig ist, in 
seine Seele zu schauen oder ob sie nur das Äußerliche sieht. 22650 Der Zug Sobeide zu heiraten, so zeigt sich 
hier, fußt zum Teil auf der Leere seines Lebens, der Sehnsucht nach einem Menschen, wie er ihn mit der  
Mutter verloren hat, führt ihn aber gleichsam zu der Problematik,  dass er nicht in ihr Wesen zu sehen 
vermag, nicht weiß, wie sie zu ihm steht. Der Kaufmann selbst sieht sich bei Weitem als nicht so alt, wie das  
Spiegelbild  ihn  heißt,  doch  zeigt  sich  an  ihm  gerade  dadurch  der  Bezug  zum  Ästhetizistischen,  zur  
traumhaften Versenkung und schließlich zum Besitz der Frau. So zeigt sich, dass die durchaus egoistische  
Handlung des Kaufmannes Sobeide zu seiner Frau zu machen, ohne um ihre Gefühle zu wissen, zum einen 
zwar aus seinem Bedürfnis entsprungen ist, wieder Glück zu empfinden, zum anderen jedoch, dass diese 
Heirat durchaus ästhetizistisch motiviert ist.  
Gleichsam mit dem ersten Aufeinandertreffen zwischen Sobeide und dem Kaufmann, wird die Distanz der 
Frau gegenüber ihrem Mann deutlich, die der Kaufmann jedoch als Teil ihrer Unsicherheit wähnt. Die Worte 
der Mutter, ihr Wunsch nach Glück in der Ehe für die Tochter, wird von Sobeide gleichsam ausgeklammert,  
denn nicht auf das Glück ist sie aus, wie sich in ihren Worten zeigt. So spricht sie von einem kurzen Moment  
der Freiheit, ist  sie losgelöst von den Eltern und noch nicht Teil  des Lebens ihres Mannes.  22651 In ihren 
weiteren Worten an die  Eltern zeigt  sich,  dass  die  ästhetizistische Liebesvorstellung gleichsam seit  der  
Kindheit  in ihr  genährt  worden ist,  mitunter  durch den fantastischen Tanz den sie  erfunden hat.  Noch  
deutlicher zeigt sich Sobeides Verlorenheit in der Wirklichkeit und als Ehefrau an der Seite des Kaufmannes, 
nachdem die  Eltern  gegangen sind;  so  schreckt  Sobeide  zusammen,  als  er  sie  auffordert  den  Schleier  
abzulegen,  gleichsam  die  Distanz  zwischen  sich  aufzubrechen,  und  folgt  seinem  Wunsch  nur  mit 
„mechanischen Bewegungen“. 22652 Der Kaufmann bemerkt diese Distanz wohl und verweist auf die Mängel,  
die seit dem Tode der Mutter in seinem Haus vorherrschen. Doch in seinen Worten an die Frau birgt sich  
gleichsam die Erhöhung dieser:  „Auch trägt, was etwa an Geräthen da ist, /  kaum solchen Prunk an sich, 
womit ich gern / Dich eingerahmt erblickte“. 22653 Die Worte des Kaufmannes deuten die Liebe zum Seltenen 
und Kostbaren an, mit dem er Sobeide, die er als ebenso kostbar, gemäß seines Besitzdenkens, einstuft,  
umgeben will. Der Kaufmann wähnt aber nicht nur, dass ihre Reserviertheit allein der fremden Situation  

22644SW V. S. 10. Z. 1-6.
22645SW V. S. 10. Z. 22.
22646SW V. S. 10. Z. 26.
22647SW V. S. 10. Z. 27.
22648SW V. S. 11. Z. 4.
22649SW V. S. 11. Z. 4.
22650SW V. S. 11. Z. 21-27.
22651SW V. S. 14. Z. 4-10.
22652SW V. S. 14. Z. 35.
22653SW V. S. 15. Z. 6-8.
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entsprungen ist, sondern in seinen Worten deutet sich auch das Erkennen an, dass er nicht die Liebe für sie  
ist; doch heißt er ihr auch, dass sie einstmals wieder Glück empfinden wird, wohl nicht auf eine rauschende 
Weise, doch auf eine „unscheinbare, stille Art“. 22654 Der Kaufmann spricht von einer langsamen Annäherung 
Sobeides  an ihn,  ein  langsames Lieben,  ein  anderes  Glück,  als  es  eine leidenschaftliche Liebe mit  sich  
bringen kann. Gleichsam aber zeigt sich in seinen Worten auch sein eigenes Lieben, sein Glück des Besitzes  
der jungen schönen Frau, der der „grosse Glanz der Jugend / vom Scheitel niederfliesst bis an die Sohlen“.  
22655 Gleichauf betont der Kaufmann das Unwissen, die Fremdheit in Bezug auf sein Leben, und wünscht sich 
stattdessen, dass sie in seine Seele blicken könne und erkenne, dass er das „Gemeine[...]“  22656 von sich 
abgetan habe. In den Reden des Kaufmannes bezieht er sich auch auf die schon verstorbenen Freunde, an  
denen ebenso „der Duft von jungem Haar / mit dunklem Wind, der von den Sternen kam“ 22657 lag. Doch 
wähnt  der  Kaufmann,  dass  er  den  ästhetizistischen Zug in  sich  überwunden hat,  zumindest  äußerlich:  
„Allein im Innern, wenn ich rufe, kommt´s, / ergreift die Seele, und mir ist, es könnte / auch Deine -“ 22658 
Der  Kaufmann  deutet  dadurch  an,  dass  auch  Sobeide  im  Innern  noch  den  Weg  finden  könne  ihr  
ästhetizistisches Sehnen zu erfüllen, wenn sie auch an seiner Seite lebe. Des weiteren zeigt sich, dass er 
auch äußerlich den Bezug zum Ästhetizistischen noch nicht abgetan hat, indem er auf den Tanz verweist,  
der neben Sobeides Lächeln, welches „trauriger“ 22659 war als das seiner Mutter, „Schuld“ 22660 gewesen ist, 
dass sie nun seine Frau geworden ist. Damit war es nicht Sobeides Lebendigkeit, die ihn angezogen hatte,  
sondern  ihr  leidvoller  Ausdruck,  der  ihn  zudem  an  die  Traurigkeit  der  Mutter  erinnert  hatte.  Die  
Thematisierung des Tanzes führt Sobeide dazu anzudeuten, dass sie sich ihm und seinem Willen ausgeliefert  
fühlt,  ihre  eheliche Situation für  sie  etwas Zwanghaftes  hat:  „Befielst  Du,  daß ich  tanzen solle,  oder  / 
befiehlst Du etwas andres?“ 22661 Sobeide wähnt zwar, die Güte in ihrem Mann zu erkennen, doch heißt sie 
ihn schweigen, will sie doch die Distanz bewahren: „Ich bin Dein Ding, so nimm mich für Dein Ding, / und  
lass mich wie ein Ding auch meinen Mund / vergraben tragen und nach innen reden!“  22662 Sobeide sieht 
sich  als  eine  von  dem  Kaufmann  erworbene  Ware,  wodurch  dieser  erkennt,  dass  es  nicht  nur  ihre 
Unsicherheit ist, die aus ihr spricht. Zudem eröffnet sie ihm, dass er sie davor bewahren möge, von einem  
anderen Mann zu träumen: 

„Herr, wenn Du in der Nacht erwachst und mich
so weinen hörst aus meinem Schlaf heraus,
dann weck´ mich auf! Dann thu´ ich, was Dein Recht
ist, mir zu wehren, denn dann träume ich
in Deinem Bett von einem andren Mann
und sehne mich nach ihm, das ziemt mir nicht,
mir schaudert vor mir selber, es zu denken: 
versprich mir, daß Du mich dann wecken wirst!“ 22663

Sobeide erkennt zwar die Verschuldung an ihrem Mann, doch das Gestehen macht die Situation umso  
tragischer, belastet sie damit gleichsam ihn und nimmt sich damit auch die Möglichkeit einer zufriedenen 
Ehe. Sobeide reagiert nicht auf die Erregung des Mannes,  22664 sondern fährt, ihrem narzisstischen Wesen 
gemäß, in ihrer Offenheit fort und bekennt ihre Liebe zu Ganem. Dass Sobeides Offenheit jedoch im Grunde  
wiederum nur ihren narzisstisch-ästhetizistischen Wesen entspringt,  zeigt  sich schließlich wenn sie dem 
Kaufmann eröffnet, rechtens zu handeln in ihrer Offenheit, denn sie möchte jede Heimlichkeit zwischen  
ihnen vermeiden. Gleichsam aber bindet sie in diese Rede auch eine neuerliche Bitte an den Kaufmann an, 
nämlich, dass sie ihm nur von Ganem gesprochen hatte, damit er es ihr erspart, ihn in ihrem Haus zu sehen 

22654SW V. S. 15. Z. 27.
22655SW V. S. 16. Z. 2-3.
22656SW V. S. 16. Z. 2-3.
22657SW V. S. 16. Z. 18-19.
22658SW V. S. 16. Z. 23-25.
22659SW V. S. 16. Z. 30.
22660SW V. S. 16. Z. 32.
22661SW V. S. 17. Z. 2-3.
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(„ihn  etwa  oft  zu  sehn,  denn das  ertrüg´  ich  schwer“).  22665 Sobeides  Verhalten zeugt  aber  weder  von 
Reinheit noch von Empathie, sondern von der Gleichgültigkeit gegenüber den Gefühle ihres Mannes. Auch 
das Weinen des Kaufmannes wird von Sobeide nur als gerechtfertigte Reaktion dahingehend erkannt, dass  
er nun die Wahrheit über ihr Wesen weiß. 22666 Vielmehr führt sie der kurze Bezug zu ihrem Manne neuerlich 
auf sich selbst zurück, spricht sie ihm nun von ihrer Müdigkeit, die sie vor der Zeit hat altern lassen („Wir 
sind gleich alt, vielleicht bist du noch jünger“).  22667 In dieser Passage des Dramas eröffnet Hofmannsthal 
auch die Motive Sobeides, warum sie die Frau des Kaufmannes geworden ist. Zum einen hat sie erfahren,  
dass auch der Kaufmann ästhetizistisch empfänglich ist, dass er sich eben in seinem Turm der Betrachtung  
der Sterne hingibt (SW V. S. 18. Z. 26-29). Gleichsam bindet aber Hofmannsthal neuerlich ein, dass die Ehe 
fremdbestimmt von ihr geschlossen wurde. Des weiteren zeigt sich in dieser Passage ein weiteres Motiv, 
dass gebunden daran ist, weshalb sie die Frau des Kaufmannes geworden ist, wollte sie sich doch aus ihrem  
Elternhaus befreien, welches für sie belastet war mit den Erinnerungen an Ganem, was aber gleichsam in 
Sobeides Überlegungen über die Eltern übergeht und dem Druck des Kaufmannes seine Frau zu werden.  
22668  Sobeide empfindet es aber auch als ein „Gemeines“, 22669 dass sie sich endlich dem Kaufmann zur Frau 
gegeben hatte.  Zudem führt  Hofmannsthal  ihre  vorherige  Aussage ad absurdum,  hatte  sie  doch  zuvor 
geäußert, dass sie das Gemeine eben ob ihrer Offenheit von sich tun wollte. Wichtig an dieser Passage 
erscheint des weiteren auch, dass Sobeide außen und innen getrennt hat und damit ihrem Ehrenmann  
gefolgt ist, der ebenso die Trennung von außen und innen angedeutet hatte in Bezug auf sich. Damit deutet  
Hofmannsthal gleichermaßen an, dass beide Ehepartner in diesem Augenblick gegen das Leben als Ganzes  
stehen. Die mehrheitliche Thematisierung des Zwanges in die Ehe einzuwilligen, führt bei dem Kaufmann 
schließlich dazu seine Schuld anzuerkennen:  „So wie ein böser Alpdruck lag mein Wunsch / auf Deiner 
Brust! so hassest Du mich doch ....“. 22670 Sobeide jedoch eröffnet ihm, dass sie ihn weder hasst noch liebt, 
und dass sie „vom Lieben nur den Anfang“ 22671 durch Ganem gelernt hatte. Doch was sie könne, dass sei der 
Tanz, indem sie fälschlicherweise, wie sie nun erkennt, „alle Kraft von meiner Jugend“  22672 in ihr Lächeln 
gelegt habe. Hofmannsthal eröffnet in dieser Passage, dass es das Schwere im Leben ist, auf das Sobeide 
mit einem Lächeln reagiert, und dass es eben ein solches Lächeln war, welches den Kaufmann bewogen 
hatte, sie zu seiner Frau zu machen (SW V. S. 19 Z. 27-38). Selbst unerfahren am Leben, klagt Sobeide den 
Kaufmann  hier  an,  dass  er  unerfahren  im  Leben  stehe,  nur  nach  den  Sternen  blicke,  was  auch  im 
Widerspruch zu ihrer früheren Äußerung steht, hatte sie doch angegeben, ihn mitunter deshalb heiraten zu 
können. Der Kaufmann wähnt in Sobeides Handeln die reine Selbstlosigkeit und Liebe für ihren Vater zu  
erkennen, sei sie doch nur seinetwegen überhaupt seine „Frau geworden“, 22673 und hätte sich auch um ihres 
Vaters willen selbst das Leben genommen, um ihn „von seinem grossen Gläubiger zu lösen“.  22674 Sobeide 
nimmt jedoch keinen Bezug zu der Rede des Kaufmannes, noch zu der Liebe zu ihrem Vater, sondern redet  
neuerlich von sich selbst und zeigt  auf,  dass es mitunter narzisstische Motive waren, den Kaufmann zu  
heiraten. So redet sie von der Sicherheit, die sie von dem Kaufmann erwartet, und heißt ihn gleichsam  
kaltherzig: „Das Leben ist nun so. Ich selber nehm´s wie im halben Traum.“ 22675 Statt zu Ganem zu gehen, 
heißt  sie  ihrem Mann,  sich in ihre Ehe zu fügen:  „Ich will  Ruh´!  /  Die giebst  Du mir,  dafür  bin ich Dir  
dankbar.  /  Denk´  nicht,  das  wäre wenig:  furchtbar  schwach /  Ist  alles,  was auf  zweifelhaftem Grund /  
aufwächst. Doch hier ist nichts als Sicherheit.“ 22676 Vollkommen empathielos bekennt Sobeide, dass sie mit 
ihrer Offenheit den richtigen Weg gewählt hat: „Schwer war´s zu nehmen, hätt´ich Dir´s verschwiegen; / 
nun  hab´ich´s  hergegeben.  Lass  es  nun!“  22677 Die  Eröffnung  der  gegenseitigen  Liebe  zwischen  ihr  und 
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Ganem,  gegen  die  das  einzige  Hindernis  der  Armut  gestanden  hatte,  führt  Sobeide,  neuerlich  ihren  
eigentlichen Narzissmus bekennend, dazu, dass sie ihren Mann heißt, ihre Ehe nicht zu belasten, schon gar  
nicht mit einer Rede gegen Ganem: „Mein Mann, ich bitte, dieses Eine bitt´ ich /  von Dir: verstöre unser 
Leben nicht: / es ist noch blind und klein wie junge Vögel: / mit einer solchen Rede kannst Du´s töten!“ 22678

Zwar zeigt  sich  Sobeide bereitwillig,  an der  Ehe festzuhalten,  doch zeugen ihre  Worte davon,  dass der  
Kaufmann ihr niemals das wirkliche Glück schenken kann. Keine „schlechte Frau“  22679 will  sie ihm sein, 
sondern hoffend, dass sie das Glück in anderen Sachen als in der Liebe zu Ganem finden wird. Sobeide 
selbst geht aber davon aus, dass sie dann nur „beinahe glücklich sein“  22680 wird, „die Zukunft: leer, doch 
alles voller Licht“. 22681 Neuerlich ruft sie ihn auf, und dass obwohl sie sich doch durch ihre maßlose Rede an  
ihm vergangen hatte, ihr Sicherheit zu schenken, ihr gegenwärtiges Leben nicht an die Vergangenheit zu 
binden,  sondern fordert  ihn auf,  eine klare  Trennung zu vollziehen,  wodurch sie  sich  neuerlich  an der  
Ganzheit des Lebens vergeht: „Du musst mir helfen, das darf nicht geschehn, / dass Du mit einem falschen 
Wort dies Leben / zu stark an mein vergang´nes knüpfst“. 22682 Warnend und immer drängender werden ihre 
Worte in denen sie ihn um Schutz aufruft, dass er ihr den Weg zu Ganem versperren möge; doch im Grunde  
steckt immer noch Sobeides Sehnen dahinter, die Herrin über ihr Leben zu sein „wie noch nie im Traum“, 
22683 und dass obwohl sie  wiederholt  danach verlangt,  dass sie  niemals das Beklemmende ihres Lebens 
einbüßen dürfe, weil sie dann den Weg beschreiten würde. 22684 

„Der Abend darf nie kommen, der mit tausend
gelösten Zungen schreit: Warum denn nicht?
warum bist Du ihn nicht in einer Nacht
gelaufen?“ 22685

Trotz  aller  Sehnsucht  zeigt  sich  aber  in  Sobeides  Ausführungen  nicht  nur  die  Verlockung  des 
ästhetizistischen Liebens auf sie, sondern Sobeide zeigt sich gleichsam ahnend ob der Gefahr die diese Liebe 
birgt.  Im  Grunde  zeigt  Sobeide  mit  ihren  Worten  ihre  Zugehörigkeit  und  ihre  Schwäche,,  dem 
Ästhetizistischen zu verfallen auf. Doch statt sich ihrem Mann zuzuwenden, klammert sie sich an den Tisch 
und sinkt zusammen, und anstatt dass der Kaufmann ihr Schutz gewährt, fragt er sie was denn wäre, wenn 
er ihr den Weg zu Ganem öffnen würde. Sobeide jedoch stuft seine Worte als Grausamkeit ein und wähnt 
seine Reaktion  als  Zeichen seines  sicheren Besitzes  ihrer  Person  zu  sehen.  22686 Stattdessen löst  er  die 
familiären Sorgen Sobeides auf, ist der Vater doch bar jeder Verschuldung gegen den Kaufmann  22687 und 
gibt sie dem Leben, welches sie ersehnt, frei, 22688 was bedingt dadurch ist, dass er in ihr nicht die Frau sieht  
die sich ihm zugehörig fühlt: 

„Ich seh´ in Dir so wenig meine Frau
als sonst in einem Mädchen, das, vor Sturm,
vor Räubern von der Strasse, sich zu schützen
für kurz hier in mein Haus getreten wäre,
und spreche mir mein Recht ab über Dich,
[…]
Ich sage, Du bist frei,
durch diese Tür zu gehen, wohin Du willst“ 22689

Dass der Kaufmann Sobeide die Freiheit schenkt, die sie letztendlich in den frühen Tod führt, zeigt auch auf,  
dass sich der Kaufmann durchaus mitschuldig macht. Die absolute Freiheit, die er ihr offenbart ( „Wohin / Du 
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willst, zu welcher Zeit Du willst“), 22690 führt dazu, dass sie neuerlich seine Güte bekennt, diesmal allerdings 
in Verbindung mit seiner Großzügigkeit, ihr das ersehnte Leben zu öffnen; für Sobeide offenbart sich eine 
Wirklichkeit, die den Traum übersteigt („Das hab´ ich nie im Traum / gewagt zu denken, nie im tollsten 
Traum“).  22691 Der Kaufmann wiederum gibt seine Frau zwar frei, doch hat er sich damit zugleich auch zu 
einem Leben verdammt, das einsam enden wird und ohne Erben. Die Mitschuld an Sobdeides Ende zeigt  
sich beim Kaufmann nicht nur durch seine Bereitschaft, sie so bereitwillig gehen zu lassen, sondern auch 
durch  die  Nachlässigkeit,  weil  er  den  Turm  nicht  verschlossen  hielt  von  dem  sie  sich  letztendlich 
hinunterstürzte. Nach Sobeides Weggang jedoch trauert der Kaufmann zwar ob des Verlustes seiner Frau, 
Sobeide  erscheint  ihm  nicht  nur  immer  noch  begehrlich,  sondern  er  bezweifelt  ob  Ganem  ihre  Liebe  
erwidern wird. Der Kaufmann jedoch bemängelt auch den Mangel des Verständnisses für die Konzeption  
der Ganzheit es Seins, und erkennt es als sein Schicksal an, ohne Erben zu sterben (SW V. S. 29. Z. 10-30). 
22692 
In dem zweiten Aufzug ist Ganem nur von seinem Verlangen getrieben, weshalb er Sobeide nicht versteht,  
die ihre Lösung von ihrem Mann beschreibt, habe er ihr doch den Weg zu Ganem geöffnet. Stattdessen  
heißt Ganem ihren Mann einen „Kuppler“, 22693 und schickt sie schließlich durch den Diener zurück zu dem 
„reichen Chorab“. 22694 Im dritten Aufzug zeigt sich der Kaufmann depressiv und steht der Welt ablehnend 
gegenüber, die für ihn nur noch in Verbindung mit dem Tod steht. Sich selbst stuft er als einen „alte[n] 
Geck[en]“ 22695 ein, der nun allein „ins Wasser wein[t]“, 22696 der nun gegen sein Herz zeigt und sagt: „O wie 
ist dies von Glas, und wie der Finger, / mit dem das Schicksal dran pocht, von Eisen!“ 22697 Bedeutend zeigt 
sich in diesem Werk aber auch die Begegnung mit den vermeintlichen Nebenfiguren, dem Gärtner und  
seiner Frau. So blickt der Kaufmann mit Bitterkeit auf sein Leben zurück, vor allem im Hinblick auf das  
Gärtnerehepaar, und spricht dem Gemeinen zu, ist das Leben doch gemacht „aus Gemeinem durch und 
durch“.  22698 Es ist auch die Frau des Gärtners, die Sobeide erblickt („die junge Frau / es Herrn“)  22699 und 
ihren  verstörten  Anblick  bemerkt.  Doch  statt  sich  zum Teich  zu  wenden,  in  dem sie  sich  ursprünglich  
ertränken wollte, geht Sobeide nicht diesen Weg, wäre sie doch dort dem Kaufmann begegnet und begibt  
sich stattdessen in den Turm, von dem dieser immer die Sterne beobachtet hatte, während der Kaufmann 
neuerlich über sein einsames Leben sinniert („alles stirbt, / und alles stirbt vergeblich, denn sie ist / nicht da  
-“). 22700 Die sterbende Sobeide vor Augen, wähnt der Kaufmann, dass sie auf Grund ihrer Schönheit jedoch 
gar nicht sterben könne, wodurch er neuerlich seinen Zug zum Ästhetizistischen zeigt, während Sobeide 
ihren Tod anerkennt als Folge ihres Lebens. Sobeide heißt ihn nicht nur mein „Lieber“, 22701 sondern sie sagt 
ihm auch: „Ich hab´ Dir abzubitten.“  22702 Im Sterben nun erkennt Sobeide wirklich die Versündigung ihrer 
Person gegen das Leben und als Ehefrau („ich war mit Dir, wie´s keiner Frau geziemt zu sein“).  22703 Eine 
letzte Bitte fordert sie von ihrem Mann, aufgrund seiner Güte ein, nämlich dass er die Eltern zu sich nehmen  
möge.  22704 Doch der Kaufmann will ihr Sterben nicht akzeptieren, weshalb Hofmannsthal ihn sagen lässt: 
„Nun bleibst Du bei mir: /  ich will errathen, was Du willst: so leise / Du athmest, will ich doch die Harfe 
sein, / die jedem Hauch mit Harmonie antwortet, / bis Du Dich langweilst und sie schweigen heiss´st.“ 22705
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Doch Sobeide können solche Worte nicht halten, kann sie sich doch nicht ans Leben binden, ihm auch keine  
Kinder schenken. Auch fürchtet sie um den Verlust ihrer Schönheit aufgrund ihrer Wesensempfindungen, 
was, und dies zeigt neuerlich den ästhetizistischen Zug des Kaufmannes, dieser nur „schwer ertragen“ 22706 
könne: „Allein ich werde ja gleich sterben, Lieber. / […] / Jetzt seh ich dein Gesicht, so wie ich´s nie / gesehn  
hab´. Bist Du´s denn, Du, mein Mann?“ 22707 Sobeides Worte gemahnen nicht nur an Claudio aus Der Tor und  
der Tod (1893), erkennt auch sie im Tod die wirkliche Güte im Wesen ihres Mannes, so zeigt sich Sobeide im  
Sterben ihrem Mann gegenüber empathisch: „Weine nicht, ich kann´s / nicht sehn, weil ich Dich nun so lieb 
hab´. Lass / mich Deine Augen sehn zuletzt. Wir hätten lang / zusammen sein und Kinder haben sollen, /  
nun ist es schrecklich – für die Eltern!“ 22708

Aber auch diese Ästhetizistin stirbt. Selbstloser und geläuterter als zuvor erscheint sie im Tode ihr Vergehen 
am Leben noch einmal ahnend. Hatte der Kaufmann zuvor ihren Tod nicht anerkennen wollen, bekennt er 
nun, dass ihr Tod die Folge ihrer Lebensführung ist und ihrer mangelhaften Verbundenheit mit der Welt. 22709

Über die Beziehung zwischen Ganem und Sobeide lässt Hofmannsthal den Leser erstmalig etwas 
erfahren,  als  er  Sobeides  allzu  offenes Gespräch mit  ihrem Mann beschreibt.  Nicht  nur  die  Beziehung  
zwischen Sobeide und dem Kaufmann ist von Distanz geprägt, sondern die Distanz zeigt sich auch in der 
Beziehung zwischen Sobeide und Ganem dahingehend, dass sie den Sohn Schalnassars, den sie bereits seit 
drei Jahren kennt, nunmehr seit einem Jahr nicht mehr gesehen hat.  22710 Der Kaufmann jedoch erkennt 
durch Sobeides Offenheit:  „Du bist nicht los von ihm!“  22711 Sobeide jedoch bekennt neuerlich offen, dass 
ihre Liebe vorbei ist, da er für sie verloren ist, obwohl sie sich geliebt hätten: „Die Dinge haben keinen 
Halt, /  als nur in unserm Willen, sie zu halten. / Das ist vorbei.“  22712 Die Nachfrage des Kaufmannes („Du 
warst ihm, was er Dir?“) 22713 führt dazu, dass Sobeide die Armut ihrer beider Familien als Hinderungsgrund 
für die Eheschließung zwischen ihnen anführt; über Jahre hinweg, so Sobeide, hatten sie unter der Lage 
ihrer Familien leiden müssen, waren sie doch Beide noch Kinder gewesen, als ihre Liebe begonnen hatte 
und „müde / am End´ wie Füllen, die man allzu früh /  am Acker braucht“.  22714 Auch hier zeigt sich, dass 
innerhalb des Liebeslebens nicht die Lebendigkeit überwogen hat, sondern die Freudlosigkeit. Die Einwände 
des Kaufmannes, Schalnassar sei nicht arm wohl aber arm am Herzen, führen bei Sobeide nicht zu einem 
Einbruch  in  ihrem  Glauben  an  Ganem,  zeigt  sie  vielmehr  einen  blinden  Glauben  und  steht  damit  –  
zumindest für den Moment – gegen den Einbruch der Wirklichkeit ein. Dabei sei ihre Beziehung zu Ganem  
niemals körperlich gewesen, sondern nur in Gedanken habe sie sich ihm vollends hingegeben. 22715 Zwischen 
Ganem  und  Sobeide  liegt  –  konträr  zu  Sobeide  und  ihrem  Mann  –  ein  Mangel  an  Sprache,  an 
Kommunikation;  zwischen  ihnen  kam  es  bisher  nicht  zum  Sex,  dafür  „schwebt  ein  uneingestanden  / 
Geständniss“ 22716 ihrer Liebe zwischen ihnen. Sobeide idealisiert Ganem vor ihrem Ehemann, sagt sie ihm 
doch, dass ihr wahrer Geliebter sich von ihr distanziert habe, um ihr die Trennung zu erleichtern.  22717 So 
hatte er ihr mitunter auch von ihrer Zukunft mit einem anderen Mann gesprochen, von der Sobeide nun 
sagt: „Mit irgend einem Anderen vermählt, / so redend, wie er wusste, dass ich nie / ertragen würde, dass 
es sich gestalte.“ 22718 Hofmannsthal deutet durch Sobeides Worte („Es war zu künstlich, aber welche Güte / 
lag darin“)  22719 Ganems wirkliches Wesen an,  für  das  Sobeide jedoch blind scheint.  Durch ihren Mann 
schließlich  von  jedem  Zwang  befreit,  offen  dem  eigenen  Willen  nachzugehen,  stuft  Sobeide  ihren 
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Liebeszustand zu Ganem, der für sie nun bald Wirklichkeit sein wird, als „Wahnsinn“  22720 ein. Nicht eine 
Nacht könne sie noch bei dem als Fremden empfundenen Kaufmann verweilen, fühlt sie sich doch gänzlich 
zugehörig  zu  Ganem: „Wie  darf  sein  Gut  in  einem  fremden  Haus  /  die  Nacht  verweilen,  als  wär´s 
herrenlos?“ 22721 Hatte sie die ästhetizistische Liebe schon als Wahnsinn eingestuft, bekennt sie doch, dass 
sie zu Ganem gehen muss; hatte sie die Zugehörigkeit zu dem Kaufmann abgestoßen, so erkennt sie nun die  
zu Ganem an, und bindet die Liebe zu ihm gleichsam – indirekt – an den Tod: „Herr, eine rechte Frau / ist  
niemals ohne Herrn: von ihrem Vater / nimmt sie der Gatte, dem gehört sie dann, / sei er lebendig oder in  
der Erde; / der nächste und der letzte ist der Tod.“  22722 In diesem Sinne zeigt Sobeide eine vollkommen 
falsche Sicht von Moral und Werten, denn sie wähnt gerade, das Gemeine abgetan zu haben, wenn sie nun 
zu Ganem geht („Mein Weg ist nun einmal / nicht der gemeine“), 22723 wobei sie die Gefahr der Nacht, in der 
sie allein durch die Stadt läuft,  nicht erkennt. Im Hause Schalnassars jedoch trifft  sie nicht auf Ganem,  
sondern auf seinen Vater, der sie zudem noch für die Frau des Schuldners hält, und sie zu seiner Geliebten 
machen will. Sobeide bekennt aber in einer offenen Rede ihre Lösung von ihrem Mann und ihre Liebe zu  
seinem Sohn. 22724

Von Schalnassar verlassen, sinnt sie über ihre Liebe zu Ganem nach; doch selbst in diesem Haus, in dem sie  
das Glück für sich zu erleben hofft, überfällt sie der Gedanke an den Tod.  22725 Dies führt aber wiederum 
dazu, dass es sie nach Ganem verlangt, der ihr wieder die Sicherheit an ihre ästhetizistische Liebe geben  
soll: „Ganem wird kommen! dann ist alles gut!“  22726 Doch im Angesicht der Reichtümer, die sie vor sich 
ausgebreitet sieht und die Schalnassar für Gülistane hatte kommen lassen, beschleicht sie der Verdacht,  
dass der  Teppichhändler  reich sein  könnte,  was zwangsläufig  Ganems Geschichte Lügen strafen würde,  
wodurch dies neuerlich eine Bedrohung ihrer ästhetizistischen Liebe bedeutet: „So log er, log nicht einmal, 
hundertmal! /  ich sah sein Lächeln, wenn er log, ich fühl´s, / es würgt mich hier!“  22727 Sobeides Worte 
erinnern indirekt an Andrea aus  Gestern (1891). Hatte Sobeide noch gegenüber ihrem Mann bekannt, ihr 
Lächeln sei eine Lüge gewesen, so wird sie jetzt davon eingeholt, ähnlich wie Andrea bei Arlette, als diese,  
ganz in seinem Sinne, das Gestern negieren wollte. Die Kostbarkeiten, die Schalnassar für Gülistane bringen 
ließ, wirken in diesem Zusammenhang nur noch bestätigend: die Ahnung, die sie schon vorher befallen 
hatte und die im Zusammenhang mit dem Tod und ihrer ästhetizistischen Liebe zu Ganem stand, bricht sich  
in Sobeide immer mehr Bahn („Oh! wenn er log – es giebt dergleichen Dinge, / die eine Seele zwingen!“). 
22728 Doch mit Gülistanes Eintreten, versucht sich Sobeide erneut die Wahrheit ihrer Liebe vor Augen zu  
halten. Die Erkenntnis die sie gerade noch ergriffen hatte, dass Ganem ein Lügner und Heuchler ist, schiebt 
sie  nun  als  Trugbild  von  sich.  22729 Wenn  Sobeide  auf  Gülistane,  die  „Witwe  /  Kamkars,  des 
Schiffshauptmanns“  22730 trifft,  begegnen  sich  zudem  zwei  Frauentypen:  der  femme  fatale  steht  die 
ästhetizistisch,  devote  Frau  gegenüber.  Dabei  hält  Sobeide  an  ihrem Selbstbetrug  fest.  Selbst  noch  als 
Gülistane ihr vorhält, dass Ganem sie dienerisch lieben würde, klammert sie sich an den Wahn ihrer Liebe.  
Doch  indirekt  deutet  Hofmannsthal  auch  durch  die  Wortwahl  der  Sobeide  das  Ahnen  an,  dass  sie  
Selbstbetrug betreiben lässt,  heißt  sie  Ganem vor Gülistane doch nicht  ihren Geliebten,  sondern ihren  
Freund. Im Gespräch mit Gülistane wird sie zudem gewahr, dass diese seit 3 Jahren im Hause Schalnassars  
lebt, also auch zu der Zeit als Ganem ihr bereits seine Liebe vorgespielt hatte. 22731 Gülistane eröffnet ihr die 
demütige Liebe des Ganem zu ihr, doch Sobeide sucht sich neuerlich zu täuschen, dass das was sie sieht, 
nicht die Wirklichkeit ist:  „Nein, nein, mein Schicksal will / mich prüfen! Was soll dieses Weib ihm sein? /  
Dies ist nicht Liebe, dies ist Lust, ein Ding, / das Männern nöthig ist zu ihrem Leben.“ 22732 Sobeide zeigt sich 

22720SW V. S. 27. Z. 20.
22721SW V. S. 27. Z. 30-31.
22722SW V. S. 28. Z. 1-5.
22723SW V. S. 28. Z. 10.
22724SW V. S. 42. Z. 16-28.
22725SW V. S. 43. Z. 9-16.
22726SW V. S. 44. Z. 2.
22727SW V. S. 44. Z. 12-14.
22728SW V. S. 44. Z. 12-14.
22729SW V. S. 44. Z. 3-13.
22730SW V. S. 45. Z. 24-25.
22731SW V. S. 46. Z. 8-10.
22732SW V. S. 47. Z. 13-16.
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Ganem so ergeben, dass es ihr gelingt, zwischen Liebe und Begehren zu unterschieden. Immer wieder redet 
sie sich ein, dass Ganems Erscheinen das Trugbild, das ja die Wirklichkeit ist, verschwinden lassen wird: „Er  
kommt und wirft dies ab mit einem Wort / und lacht mich aus. Steht auf, Erinn´rungen! / jetzt oder nie  
bedarf ich Eurer!“ 22733 Doch trotz ihres Hoffens, zeigt sich die Haltlosigkeit ihres Glaubens, spricht sie doch 
von dem „Ungewisse[n]“  22734 in dem sie sich befindet und hinterfragt gleichsam, obwohl sie auch glaubt, 
dass er kommen und sie in den Arm nehmen werde und so die grausame Wirklichkeit vergessen machen  
wird, womöglich ihr nicht die Erleichterung schenken kann: „ich schweig´ von allem, ich häng´ mich an ihn /  
und trink´ die Worte ihm vom Mund. Sein erstes, / sein erstes Wort wird alle Angst betäuben .... / er lächelt  
alle Zweifel weg ... er scheucht .... / wenn aber nicht? ... ich will nicht denken! will nicht!“ 22735

Mit aller Macht versucht sich Sobeide an ihre Traumwelt zu klammern; es darf nicht sein was ist. Dennoch 
zeigt sich auch hier in ihren Worten das dumpfe Ahnen, dass sie gen Abgrund treibt. Tatsächlich gelingt es 
Sobeide, auf Ganem zu treffen. Ihre Welt scheint gerettet, und bereitwillig ihn zu erhöhen, wirft sie sich vor  
seine Füße. Aber das Tasten nach seinen Haaren, das sich Anschmiegen an seinen Körper und der Wechsel  
zwischen „krampfhaftem Lachen und Weinen“ 22736 offenbart, dass Sobeide am Ende ihrer Vorstellungskraft 
ist, und dass sie sich mit ihren Händen davon überzeugen muss, dass Ganem wirklich ist. „Hier bin ich! 
nimm mich, nimm mich! halt´ mich fest! / Sei gut zu mir! Du weisst ja alles nicht!“ 22737 Wie sie von ihrem 
Mann Sicherheit verlangt hat, verlangt sie von Ganem nun, dass er ihr Halt gebe, dass er sie wieder ihrer 
ästhetizistischen Liebe versichere: 

„Ich gehör´ Dir, Ganem! ich bin dein!
Frag´ mich jetzt nicht, wie dies gekommen ist:
dies ist der Kern von einem Labyrinth,
wir stehn nun einmal hier! Sieh mich doch an!
Er selber hat mich freigegeben! er ....
Mein Mann.“ 22738

Sobeide  ist  bereit,  sich  ihm völlig  hinzugeben.  Doch  ihre  Opferbereitschaft  wird  erneut  auf  die  Probe 
gestellt. Ganem, der noch immer darauf aus ist, Gülistane an sich zu binden und seinen Vater zu ermorden, 
weiß mit Sobeide als zweite Frau in seinem Haus nichts anzufangen, worauf Sobeide neuerlich sagt: „ Ich will 
nichts, als Dir gefallen. / Hab´ Nachsicht mit mir. Sag´ worin ich fehle: / ich will so folgsam sein!“ 22739 Nicht 
an Ganem sieht sie den Fehler, sondern die devote Ästhetizstin glaubt zu fehlen. Doch Ganem kann weder 
mit ihrer Erniedrigung, noch mit Sobeide als Geliebte etwas anfangen. Er scheint völlig bar jeder Empathie  
und begreift noch nicht einmal warum diese Frau, die sich vor ihm so erniedrigt, anfängt zu weinen, weil er  
ihr  kalt  begegnet  („Warum  weinst  du?“).  22740 Erst  als  sie  noch  weiter  geht,  sie  sämtliche  Grenzen 
überschreitet und sich ihm körperlich darbietet, ergreift er die Chance und sein Machtstreben wird angeregt  
und durch ihr Wesen befriedigt: „Du hast die Macht, mich so veränderlich / zu machen. Ich muss lachen 
oder weinen, / erröthen und erblassen, wie Du´s willst.“  22741 Erst nach diesen Worten lässt sich Ganem 
herab und küsst sie, was aller Wahrscheinlichkeit an der Offenbarung der Macht über sie liegt. Sobeide  
opfert dieser ästhetizistischen Liebe zu Ganem alles: sie wird einem Tier gleich, das um seine Liebe bettelt  
und erniedrigt sich vor ihm zur „Magd“; 22742 sie ist der „Lehm“ 22743 in seinen Händen. Doch konnte sie der 
Kuss Ganems nicht in ihren Gefühlen bestätigen („Wenn Du mich küssest, sieh mich anders an!“), 22744 ahnt 
sie wohl durch seinen Kuss, dass Ganem nicht willens ist, sie völlig zu lieben,  geschweige denn sie zu seiner 
Frau zu machen. Gleichauf zeigt sich, dass Ganem sie zwar zu seiner Geliebten machen will,  wohl auch 
neben Gülistane,  aber  sie  zu  ihrem Mann zurückschickt,  will  er  doch nur erfahren,  zu  welcher  Zeit  er  

22733SW V. S. 70. Z. 34-36.
22734SW V. S. 47. Z. 28.
22735SW V. S. 47. Z. 34-38.
22736SW V. S. 48. Z. 4.
22737SW V. S. 48. Z. 5-6.
22738SW V. S. 48. Z. 12-17.
22739SW V. S. 48. Z. 25-27.
22740SW V. S. 48. Z. 35.
22741SW V. S. 49. Z. 2-4.
22742SW V. S. 49. Z. 8.
22743SW V. S. 49. Z. 9.
22744SW V. S. 49. Z. 7.
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unbeschadet zu ihr kommen kann. 22745 Während Sobeide sich treu an den einen Geliebten binden will, steht 
Ganem für die Unverbindlichkeit. Trotz seiner Worte klammert sich Sobeide an ihre Traumwelt:  „Zu mir, 
wozu? Du siehst, ich bin doch hier: / Sieh, hier zu Deinen Füßen setz´ ich mich: / ich hab´ sonst kein Daheim 
als wie die Streu / zur Seite Deinem Hund, wenn Du mich sonst / nicht betten willst. Und niemand wird mich 
holen!“ 22746 Sobeide offenbart sich ihm völlig und dennoch will er sie nicht. Sobeide hat sich und das will sie  
lange nicht begreifen, sich ihm ausgeliefert und ist gescheitert. Die Liebe, die sie empfunden hat, die sie zu  
sehen glaubte, ist nicht wahr. Nicht eine treue Liebe zu ihr will er pflegen, sondern ihm bietet Sobeides Ehe  
den „Spielraum“, 22747 sich „furchtlos unsrer Lust zu überlassen“. 22748 Während sie von Liebe spricht, verlangt 
es ihn nach Lust und Macht. Doch Sobeide wähnt immer noch,, sich zu täuschen; verzweifelt klammert sie 
sich an ihre Vorstellung von Ganem, wähnt sogar, dass ihr Kopf schuld daran ist, dass sie ihn andere Worte 
reden hört als er „in Wahrheit“  22749 spricht. Als Ursache für ihre Verwirrung wähnt sie die Erlebnisse der 
Nacht, die Hochzeit mit ihrem Mann, der ihr die Tür zu Ganem aufgetan hat und die Begegnung mit dem  
Räuber. Wie Sobeide in ihrer wahnhaften Vorstellung von Ganem verharrt, bleibt er in seiner Vorstellung,  
dass sie ihn lediglich verlockt, begreift er die Liebe doch als ein Spiel. 22750 So will er ihr das Haar lösen, sich 
durch und an ihr befriedigen und sie küssen, und setzt auf zukünftige Freuden, die noch erfüllender sein 
werden, doch alles vor dem Hintergrund, dass sie zurück in ihr Haus kehrt. Neuerlich sucht Sobeide ihn auf 
die Wirklichkeit zu stoßen, die Lösung von ihrem Mann zugunsten seiner Person und die Begegnung mit  
dem Räuber auf dem Weg zu ihm. Dass sie auf ihrer Flucht fast ermordet worden wäre, wird von Ganem 
überhaupt nicht wahrgenommen; stattdessen zeigt er sich von der Musik angezogen, anstatt Empathie oder  
Besorgnis zu zeigen. Ihre Scheinwelt bricht immer mehr auf und die Wirklichkeit wird erkennbar. Die Schuld  
für diesen Zustand gibt sie aber nicht ihm, den sie immer noch bestimmend für ihr Leben sieht, sondern 
sich: „Du hast mich einst geliebt – dies, scheint mir, ist vorbei – / Was dann geschah, ist meine Schuld  
allein“.  22751 Dass sie die Wahrheit immer noch nicht wirklich erfasst hat, zeigt  sich daran, dass Sobeide 
annimmt, er habe sie überhaupt einmal geliebt, denn außer Begehren hat Ganem nichts für sie empfunden. 
Wohl kann sie auch nicht begreifen, warum er sie überhaupt angelogen hat. 22752

Der wirkliche Zusammenbruchs Sobeide erfolgt erst als sie sich bewusst wird, dass Ganem und sein Vater 
Konkurrenten  um  Gülistane  sind  („Sein  Vater!  beide,  um  das  Weib!  die  beiden!“).  22753 Sobeide  muss 
miterleben,  wie  ihr  vermeintlicher  Geliebter  den  Hass  gegenüber  seinem  Vater  bekennt  und  seine 
Erniedrigung miterleben wie er sich ihr zu Füßen wirft, während Gülistane sie dazu aufruft: „Du Tochter  
Bachtjars, / so halt´ ich doch! ich will ihn nicht! ich trete / mit meinem Fuss nach seinen Händen!“ 22754 In 
Sobeide bricht sich der Wahnsinn mit aller Macht Bahn. Die Wahrheit ist zu viel für sie, denn er hat ihr  
Leben und ihre Welt vernichtet. So ruft sie in ihrem Wahn dazu auf, mit Gülistane zu tanzen, und für die  
beiden Männer wechselseitig als Geliebte zu dienen. 22755 Dabei ruft sie aber auch Ganem dazu auf Gülistane 
dem Vater aus dem Bett zu stehlen, hat sie doch erkannt: „Du stirbst, mit ihr zu liegen!“ 22756

Der völligen Unterwerfung ihrer Selbst, erfolgt die Erkenntnis von der Falschheit seines Wesens und seines 
Lügengerüstes, der ihr Leben vernichtet hat. Als ob dies nicht genug wäre, zeigt sich Ganem als Ebenbild  
seines Vaters. Schalnassar kümmern Menschenleben nichts, wie er seinem Schuldner bekannte, und Ganem 
ist es gleich was aus Sobeide wird, die in seinen Augen die Schuld daran trägt, dass er Gülistane verloren 
hat.  22757 Ganem offenbart  hier,  dass er nur  mit  ihr  gespielt  habe, dass es aber ihr Wesen sei,  das die  
Hauptschuld an ihrer Situation trägt, weil sie es ihm so leicht gemacht habe. Sobeide hat die Wahrheit am 
eigenen Leib erfahren müssen; umso stärker wirkt die Schuld die sie an ihrem Mann begangen hat, dessen 

22745SW V. S. 49. Z. 23.
22746SW V. S. 49. Z. 25-29.
22747SW V. S. 50. Z. 1.
22748SW V. S. 50. Z. 1.
22749SW V. S. 50. Z. 6.
22750SW V. S. 50. Z. 18-22.
22751SW V. S. 51. Z. 10-11.
22752SW V. S. 51. Z. 15-19.
22753SW V. S. 53. Z. 4.
22754SW V. S. 53. Z. 25-27.
22755SW V. S. 53. Z. 29-34.
22756SW V. S. 54. Z. 6.
22757SW V. S. 54. Z. 22-26.
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Besitzdenken im Vergleich zu Ganem und Schalnassar geringfügig erschien. Ihre Worte („Von allem dem 
werd´ ich nicht rein: / was heut in mich kam, kann nicht mehr heraus“) 22758 vor allem aber der Wunsch nach 
Begleitung in der Nacht, zeugen von einer Veränderung in Sobeide. 
In den Notizen zum Drama zeigt sich Hofmannsthals vielfache Auseinandersetzung mit der Liebe zwischen 
Mirza und Ganem. So stuft Mirza hier ihre Liebe zu Hassan als das einzig Bedeutsame in ihrem Leben ein, 
und durch sie war es ihr überhaupt möglich gewesen, den Kaufmann zu heiraten (SW V. S. 330. Z. 26-27).  
22759  Mirza bekennt hier lieber Hassan als Herrn und sich „als letzte Küchenmagd“ 22760 zu sehen, als getrennt 
zu sein von ihm. Vor Hassan wähnt sie, dass der qualvolle Beginn ihrer Liebe das Erleben optimieren wird 
(„wir  werden  schöner  miteinander  leben  /  da  wir  die  erste  Stunde  beide  weinten“).  22761 Im 
Aufeinandertreffen wird deutlich, dass Mirza wähnt, durch die Liebe Halt für ihr Leben zu finden („halt mich 
fest!“). 22762 Hassan verlangt auch hier nach einem flüchtigen Liebeserleben, prangert er doch die Form von 
Mirzas Auftritt in dem Haus an, der „künftig anders werden“ 22763 muss. Auch hier schickt der Geliebte die 
Frau zurück zum Mann, ist auf Gelegenheiten aus 22764 und wirft ihr auch mangelhafte Klugheit, im Versuch 
ihn zu  sehen vor,  22765 nicht  begreifend,  dass  Mirza  überhaupt  keine gelegentlichen Treffen mit  Hassan 
ersehnt, sondern etwas Dauerhaftes. Dabei zeigt sich, dass Mirza auch hier das Problem hat, die Situation 
richtig zu sehen: „So ist das Bild der Welt in mir verstört / und alles Grauenhafte steigt vom Grund / und 
rinnt ins Wirkliche hinein, weh mir / dass diese Stunde solche Flecken hat!“ 22766

Da es bei Hassan auch hier auf das rein Körperliche ausgeht, löst sich auch hier die Frau von ihm, doch  
Hassan  verharrt  in  seinem  Begehren  („Wenn  wir  uns  küssen,  kommt  die  Kinderzeit  zurück“).  22767 Ein 
kurzfristiger Glauben Mirzas an die Liebe Hassans setzt wieder ein,  22768 wird aber von Hassans Worten 
neuerlich aufgebrochen, als er ihr heißt, zu ihrem Mann zurückzukehren, hebt er doch zudem die möglichen  
heimlichen Besuche im Hause des Kaufmannes hervor: „So treiben wird und niemand kennt die Höhle / in 
der wir unsern Schatz verborgen haben. / nur Du und ich, wir wissen unsern Weg!“ 22769 Der körperlichen 
Nähe weicht Mirza neuerlich aus, und reißt sich schließlich los von ihm (SW V. S. 350. Z. 31), was Hassans  
Abgang bewirkt. Mirza erkennt auch hier: „Er lügt. So war mein Leben nichts als eine Lüge.“ 22770

In der früheren Fassung zum zweiten Aufzug zeigt  sich ebenso, in der Begegnung mit dem Räuber,  die 
Thematisierung der Liebe, wenn Sobeide dem Räuber ihren Schmuck lässt, nur um zu Ganem zu gelangen. 
22771 Der Räuber wiederum tut ihr Lieben als Krankheit ab: „Von der Art bist Du krank, daß du dort hin mußt? 
/  Zu diesem alten Schuft, dem Teppichkramer? / So krank bist Du?“  22772 Sobeide, nicht ahnend, dass er 
damit durchaus die Wirklichkeit spricht, sucht ihn mit einer vermeintlichen Krankheit abzuschrecken, so  
dass er von ihr ablässt. Dazu versucht sie erotisch verlockend auf ihn zu wirken, um ihm gleichsam mit dem  
Tod zu impfen. 22773 Als Flurwächter arbeite dieser für Schalnassar, dem er die schönen Frauen zuführen soll,  
während er die Hässlichen dessen Sohn überlässt. Dabei weiß er auch über den Sohn des Hauses nichts  
Gutes zu sagen, diesen „frechen Hund“, 22774 was den Flurwächter dazu veranlasst zu verurteilen, dass diese 

22758SW V. S. 54. Z. 34-35.
22759Siehe (Notizen): SW V. S. 330. Z. 26-27.
22760SW V. S. 336. Z. 14.
22761SW V. S. 338. Z. 11-12.
22762SW V. S. 345. Z. 3. 

Das Versagen Hassans zeigt sich auch hier (SW V. S. 345. Z. 7).
22763SW V. S. 347. Z. 21.
22764Siehe (Notizen): SW V. S. 347. Z. 34-41.
22765Siehe (Notizen): SW V. S. 348. Z. 5-6.
22766SW V. S. 349. Z. 22-26.
22767SW V. S. 350. Z. 4.
22768SW V. S. 350. Z. 5-6.
22769SW V. S. 350. Z. 23-25.
22770SW V. S. 350. Z. 40. 

Zudem erfolgt eine Erkenntnis, dass die Konkurrenz hat: „die dort im Dunkel steht / ich seh Dirs an Du [...] / stirbst [...] mit ihr zu  
liegen. / [...] stiehl sie dem Vater aus dem Bett". In: SW V. S. 355. Z. 20-23.

22771SW V. S. 70. Z. 4-8.
22772SW V. S. 70. Z. 10-12.
22773SW V. S. 70. Z. 22-26.
22774SW V. S. 71. Z. 31.
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Reichen willig sich bei den Frauen bedienen. 22775 Hofmannsthal liefert in diesen Notizen auch einen Einblick 
in das Lieben des Schuldners, der von seinem Bruder gehört hatte, dass auch er sich einstmals eine Frau 
nehmen wird: „Er hat ein Weib, ist die verdammte Angst / vor diesem Pack nun los, und wenn er Lust hat /  
zu prügeln, weiß er, wen er prügeln soll.“ 22776 
Ein weiteres ästhetizistisches Liebeserleben zeigt sich durch Schalnassar und die Frau des Schuldner, und im 
Zuge dieses Sehnens, das Lieben zwischen dem Schuldner und der Frau.  Schalnassars Wesen verlangt es 
nach  einer  demütigen  Frau,  durch  die  sich  seine  Macht  neuerlich  zeigen  würde.  Die  Verbindung 
Schalnassars zu Gülistane als auch Schalnassars zu der Frau des Schuldners ist von Begierde geprägt, wobei  
er in dem Gespräch mit dem Schuldner seine ganze Menschenverachtung und seinen eigenen Narzissmus 
zeigt, wenn er ihn dazu aufruft, die Kosten, die ihm seine Frau macht, zu drücken. 22777 Und noch bevor er 
um die Schönheit der Frau des Schuldners weiß, ruft er ihn dazu auf: „Geht heim zu Eurer schönen Frau, so 
geht!  /  Geht  hin!  Setzt  Kinder  in  die  Welt!  Verhungert!“  22778 Doch  mit  der  narzisstischen  Liebe  des 
Schuldners, seiner Erhöhung der Frau, dem Rühmen ihres Besitzes und der Aufforderung, er solle sie doch  
nur einmal sehen, dann könne er ihn verstehen, lässt Hofmannsthal den Teppichhändler sagen: „Das will  
ich! / Sagt ihr: der alte Mann, von dessen Gold / ihr junger Mann so abhängt – merkt Euch, sagt: / der gute  
alte Mann, der schwache Greis - / verlangte, sie zu sehn.“ 22779

Schalnassars Neid wird entfacht durch die Worte dieses Schuldners, der nichts besitzt und ihm in seinen  
Augen ihm noch frech vorschwärmt wie schön seine Frau ist,  und wie stolz  er sich im Angesicht ihres  
Besitzes, trotz seines Elends, fühlt. Schalnassar kokettiert nur mit dem Tod, will er doch die Frau locken, zu  
ihm zu kommen, ihm zu Willen zu sein; sie soll seine Geliebte werden, damit sie und ihr Mann nicht von ihm  
ins Elend gestoßen werden. Schalnassar will den Mann und auch seine Frau die Macht des Geldes spüren 
lassen, durch die er glaubt sich von allem freikaufen zu können. Alleine besinnt er sich dieser Frau, bereits  
berauscht von ihrer Schönheit, obwohl er sie niemals gesehen hat. Sie will er sich zu eigen machen und 
dadurch seine ästhetizistische Begierde befriedigen, indem er seine Hände in dem schönen Haar der Frau  
begrabt; gleichsam jedoch zeigt er sich drohend, wenn sie sich nicht seinen Wünschen fügt:  „Kommt sie 
nicht, / so soll sie lernen, auf der nackten Streu / zu schlafen!“ 22780 Als ihm schließlich die Ankunft einer Frau 
in seinem Hause gemeldet wird, wähnt er gleich, dass es sich dabei um „des süssen Narren Weib“  22781 
handelt, und lässt außer Acht, dass diese Frau nach seinem Sohn gefragt hat, denn Schalnassar zeigt sich 
auch hier  allein  getrieben von seinem Ästhetizismus und der  Sucht  nach Schönheit  („Meinem Sohn!  / 
Gleichviel ! Sag: ist sie schön?“).  22782 Vielmehr wähnt Schalnassar neuerlich, dass er sich mit Geld alles zu 
kaufen imstande ist, und stellt sich bereits vor wie er sie mit goldenen Ketten schmücken will.  22783 Dabei 
bedenkt er aber auch, dass er dann mit der Frau des Schuldners zwei Frauen im Hause habe, wofür er aber  
auch gleich eine Lösung weiß: „Ich will mit zweien hausen und sie zähmen“. 22784 Da Schalnassar sie wirklich 
für die Frau des Schuldners hält, fragt er sie nach ihrem Mann, 22785 was Sobeide aber nicht begreifen kann, 
da ihre Trennung aus der ehelichen Gemeinschaft erst heute Nacht stattgefunden hat. Nicht mit seinen 

22775SW V. S. 71. Z. 34-35.
22776SW V. S. 70. Z. 34-36. 

Sehend, dass Sobeide keine Geschwüre am Körper hat, sucht er sich dieser zu nähern, und hinterfragt ob er ihr nicht genügt: „So 
bin ich Dir zu schlecht? Der grüne Teppich nicht weich genug? ich hab´ zu wenig Duft / von Rosenöl und Zimmt in meinen 
Haaren?“ (SW V. S. 72. Z. 21-23) Sobeide wehrt den sexuellen Übergriff aber mit der Schließe ihrer Perlenkette ab. 

22777SW V. S. 30. Z. 32-34.
22778SW V. S. 31. Z. 8-9.
22779SW V. S. 32. Z. 16-20.
22780SW V. S. 33. Z. 7-9.
22781SW V. S. 39. Z. 29.
22782SW V. S. 40. Z. 3-4. 

In den Notizen zeigt sich, bedingt durch die beiden Tänzerinnen, auch das Negative des Liebesgenusses. Schalnassar, der hier der 
Alte genannt wird, deutet dies selber in Bezug auf den Sohn und eine der Tänzerinnen an (SW V. S. 342-343. Z. 41-42//1-5).
Hofmannsthal beleuchtet hier noch einen anderen Aspekt, und zwar äußert der Alte sein Glück, dass er Hassan nicht zu einer 
Frau geraten habe, weil ihm dies seine Stellung im Hause genommen hätte; so halte er sich im Hause einen unverheirateten 
Sohn, der sich ihm gegenüber demütig zeigt (SW V. S. 343. Z. 20-27). Das Schweigen Ganems sieht er durch die Frauen bewirkt 
(SW V. S. 344. Z. 2-8, SW V. S. 344. Z. 16-20), nicht durch sein Verhalten.  

22783SW V. S. 41. Z. 1-10.
22784SW V. S. 41. Z. 11.
22785SW V. S. 41. Z. 22.
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Worten könne er sie gewinnen, doch sind ihm die Mittel gegeben, die stärker wirken als die Jugend.  22786 
Nach  einem neuerlichen  Aufeinandertreffen  mit  Gülistane  und  der  Aussicht,  dass  diese  später  für  ihn  
tanzen wird, wendet er sich neuerlich in Gedanken der Frau des Schuldners zu, die er hüten und mit Gold  
ausstatten will. Schalnassars Verhalten offenbart, dass sich seine Sehnsüchte nicht auf eine Frau ausrichten, 
sondern er wahllos ist in seinem Besitzstreben, solange die Frau nur seinen Ansprüchen entspricht. 
Auch  in  der  Beziehung  Ganems  zu  der  hässlichen  Tochter  des  Pastetenbäckers,  spiegelt  sich  die 
ästhetizistische Kraft seines Wesens. Bei ihr ist es Ganem, der die Kontrolle hat und sie dazu verführen kann,  
ihm das Gift zu geben, damit er seinen Vater beseitigen kann, um so mit einem Mord sowohl zu Gülistane 
und zu dem Geld seines Vaters zu gelangen. Die Tochter des Pastetenbäckers jedoch wähnt sich im Glück 
seines Besitzes, wodurch die Scheinhaftigkeit der ästhetizistischen Beziehungen deutlich wird: „Um den, /  
dass sie vermählt mich wähnt und zu besitzen / mich wähnt – nachher.“ 22787 Während Gülistane meint, dass 
keine Frau diesem Glauben erliegen würde,  prahlt  Ganem damit,  dass es diese gibt,  22788 die er  in ein 
„Lügennetz“  22789 eingebunden hat;  obwohl  sie  auf  Grund ihrer  Armut und ihres  Äußeren  nicht  seinen 
Ansprüchen entsprechen  kann,  handelt  es  sich  doch  um  des  „ärmlichsten  Pastetenbäckers  /  hinkende 
Tochter“. 22790 Vom Wesen her jedoch zeigt sie sich affin für das Schöne, hingen ihre Augen doch „hündisch 
bang“ 22791 an ihm. 
Deutlich  zeigt  sich  das  ästhetizistische  Erleben  auch  durch  die  Beziehung  zwischen  Schalnassar  und 
Gülistane, die aber immer wieder durch das Begehren für die Frau des Schuldners unterbrochen wird und 
Schalnassar nicht als Liebenden, sondern als Lüsternen zeigt,  22792 der sein Verlangen dahin richtet wo er 
wähnt, dass es schnell gestillt werden kann. 22793 In Abwesenheit der Frau des Schuldners, wendet er sich so 
Gülistane zu, in Bezug auf die sich ebenfalls zeigt, dass er die Frau durch seinen Reichtum gefügig machen 
will.  22794 Schalnassar bekommt von Hofmannsthal die Attribute eines Freiers, geht es ihm doch um den 
körperlichen Besitz der Frau; so will er, dass sie ein Zimmer neben seinem bezieht, und er will sie für ihre  
Dienste  entlohnen.  Im  Gegensatz  zum  Kaufmann  ist  er  im  Umgang  mit  Frauen  der  weitaus  kältere 
Charakter. Wissend, dass er sie auch durch ihren ästhetizistischen Sinn verführen kann, will er Gülistane 
alles schenken, wonach es sie begehrt, nur um sie endlich körperlich zu besitzen:  „Wenn sie´s thut, /  soll 
Saft von Nelken, Veilchen oder Rosen / ihr Bad sein, Gold und Bernstein soll sie trinken, / bis sich das Dach  
in tollem Schwindel dreht.“ 22795

Ganems und Gülistanes vermeintliches Komplott, um die Ermordung Schalnassars, wird von seiner Rückkehr 
unterbrochen.  Für  sie  lässt  er  Kostbarkeiten  bringen  und  rühmt  sich  gleichsam  für  seine  Genesung.  
Gülistane erweist sich dabei als willig, sich von ihm kaufen zu lassen, lässt sie sich von ihm doch zu den 
Geschenken führen, die er noch herab spielt, allerdings nur um seine Großzügigkeit hervorzuheben. Dabei  
lässt er für Gülistane Kostbarkeiten bringen, die ihrem Wesen für Schönheit entsprechen, und zudem ihre  
Ästhetizismus  befriedigen  und  Kunst  und  Leben  vertauschen  („Und  hier  sind  Vögel  /  der  Seide  recht 
lebendig eingewebt“). 22796 Neben Stoffen und Schmuck, weiß er sie auch mit Düften zu betören, die ihr in 
Krügen mit Edelsteinen verziert gereicht werden. Danken könne sie ihm allein nur dadurch, indem sie sich  
mit diesen Kostbarkeiten verwöhne. 22797 Tatsächlich scheint er Gülistane willig gemacht zu haben mit seinen 

22786SW V. S. 42. Z. 1-5.
22787SW V. S. 35. Z. 11-13.
22788„Es giebt schon lange eine, die dies glaubt.“ In: SW V. S. 35. Z. 16.
22789SW V. S. 35. Z. 21.
22790SW V. S. 35. Z. 26-27.
22791SW V. S. 35. Z. 33.
22792Dass Schalnassar vielfach seine Lust zu befriedigen versteht, zeigt sich auch durch die Notizen zum zweiten Aufzug, tritt dort  

doch der Flurächter auf, der Schalnassar die schönen Frauen zuführen soll, während er dem Sohn die Frauen lässt, die ihm nicht  
genehm sind  (SW V. S. 70. Z. 13-16).

22793Dass es sich bei Schalnassar, aber auch bei Ganem um zwei vielfach Konsumierende in Liebesdingen handelt, zeigt sich in den 
Notizen auch durch die zusätzlich eingefügten Figuren der beiden Tänzerinnen. Zwar deutet Hofmannsthal ihnen in dem Haus 
des Teppichhändlers ein flüchtiges Liebeserleben Schalnassars an, versteht er die Tänzerinnen mehr als Dirnen, die ihm dienen,  
doch zieht er durch deren Anwesenheit keinen Genuss. So wähnt er, dass sie ihn mit dem Trank betäuben werden (SW V. S. 342.  
Z. 2-6), findet in der Liebe jedoch auch dahingehend keine Ablenkung, da er die Frauen altern sieht (SW V. S. 342. Z. 8-18) 

22794SW V. S. 33. Z. 16-18.
22795SW V. S. 33. Z. 20-23.
22796SW V. S. 39. Z. 2-3.
22797SW V. S. 38. Z. 23-26.
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Kostbarkeiten, sagt sie ihm doch: „Ich will dich küssen!“ 22798 Deutlich zeigt sich an Schalnassar jedoch, dass 
er im Grunde gar nicht die Frau begehrt, sondern seinen Narzissmus befriedigen will; so wähnt Schalnassar  
sich durch seine Gabe über die Jugend erheben zu können, und findet sodann auch Bestätigung durch 
Gülistane. 22799 Diese erweist sich in dieser Szene allerdings als die Dominante, weiß sie doch wonach es ihn 
verlangt und spielt gleichsam die Verführerin als auch die Verführte. Dass Gülistane allerdings vollkommen 
austauschbar ist, zeigt sich gleichsam dadurch, als ihm die Ankunft der vermeintlichen Frau des Schuldners 
angekündigt wird, wodurch er von Gülistane abgelenkt wird. Aber was er nicht verdrängen kann und was 
sich nicht erkaufen lässt, ist Jugend und Lebenszeit. Gülistane, die sich mit Perlen geschmückt hat, will er die  
Kette schließen, doch sein Alter lässt ihn versagen. Mit dem Verlangen, ihr Tanz würde ihn heilen von einer  
Ader, die ihm die Sicht raubte, versucht er vor ihr, vor allem aber vor sich selbst sein Alter herab zuspielen. 
Doch Gülistane erfüllt  ihm nicht den Wunsch.  Sie will  sich die Haare hochstecken, erst  dann könne sie  
tanzen;  damit  verweist  sie  auf  nichts  anderes,  als  dass  für  sie  das  Verhältnis  zu  Schalnassar  allein  auf  
Geldgier beruht, denn wahrhaft – mit der Schönheit ihrer Haare – will sie ihn nicht gewinnen. Sie weiß auch 
so, dass Schalnassar sie als lebensnotwendig erachtet, dass seine Gier nach ihr so übermächtig ist, dass sie 
alles verlangen kann. Zusammen mit Schalnassar trifft sie auf Ganem und Sobeide, und bekennt vor dem 
Sohn des Hauses ihre Zugehörigkeit zu Schalnsassar, die allerdings nur von ihrem Ästhetizismus und ihrem 
Verlangen nach Geld geprägt ist. Mit Sobeide im Haus wird Ganem gewahr, dass sich Gülistane offen zu dem 
reichen Schalnassar bekennt,  22800 und sich damit zu dem Mann wendet, der ihr das bieten kann, was sie 
verlangt.  Da sie selbst keine Verwendung mehr für Ganem hat,  ruft  sie ihn auf,  sich doch mit Sobeide  
zusammenzutun („Auch weiß ich wohl, du warst verliebt in sie“),  22801 während sie vermeintlich zu dem 
Mann kehrt, den sie liebt („wohin mein Herz mich heisst“). 22802 
Ist  Ganem  in  der  Beziehung  zu  Sobeide  der  aktive  und  dominante  Part,  erscheint  er  im  Umgang  mit  
Gülistane wie ein kleiner Schuljunge, der ganz in der Hand dieser erfahrenen Frau liegt. Selbst schon Witwe 
aber immer noch schön, weiß sie, wie sie mit den Männern des Hauses umzugehen hat, um das zu erhalten,  
was  sie  begehrt.  Ganem  heißt  Gülistane  seinen  Traum,  die  ebenso,  wie  auf  seinen  Vater,  durch  ihre  
Körperlichkeit wirkt, bemerkt er mitunter die Schönheit ihres Körpers durch das Bad. 22803 Ganem zeigt, dass 
er  das  Verlangen hat,  „Herr“  22804 des  Hauses  zu  werden und auch Gülistane bestätigt  ihn darin,  denn 
Schalnassar verlangt es danach, heute Nacht mit ihr zu speisen. Ganem gibt dabei den Plan, sich von dem 
Vater  durch  den  Mord  zu  befreien,  als  etwas  Spontanes  aus,  22805 was  sich  aber  ebenso  als  Lüge  des 
ästhetizistischen Protagonisten erweist.  Das väterliche Gefühl, das er für diesen empfinden sollte, hat er 
völlig von sich geworfen, und sich stattdessen allein seinem Narzissmus ergeben. Ganem steht in der Gunst  
um Gülistane – in seinen Augen – in direkter Konkurrenz zu seinem Vater. Sein Verlangen macht ihn blind 
dafür, dass sie weder ihn noch seinen Vater, sondern nur das Geld und die Reichtümer liebt, die der Mann  
ihrer Wahl ihr gewähren kann. Obwohl nur noch ein Schatten seiner selbst durch das Alter, fühlt sich Ganem 
gehemmt in seinem Verlangen, weil er weiß, dass sein Vater, ob seiner finanziellen Mittel, ihn immer wieder  
ausstechen wird. Die Intention Schalnassar mit Gift zu töten, kommt erstmalig von Gülistane, 22806 doch ist es 
Ganem,  der  auf  die  Frau  verweist,  die  ihm  das  Gift  besorgen  wird.  Ganem  heißt  sich  dabei  ihr 
„Liebessklave“, 22807 und zeigt sich demütig vor ihr, vor der „Zauberin“. 22808 

„Du hälst gefangen mich im tiefsten Turm
und fütterst mich um Mitternacht mit dem,
was Deine Hunde übrig lassen, schlägst mich, 
lässt mich im Staube kriechen.“ 22809

22798SW V. S. 39. Z. 5.
22799„Was für Stümper sind die / in dieser Kunst, und welch ein Meister Du!“ In: SW V. S. 39. Z. 10-11.
22800SW V. S. 52. Z. 20-24.
22801SW V. S. 53. Z. 13.
22802SW V. S. 53. Z. 18.
22803SW V. S. 70. Z. 13-16.
22804SW V. S. 34. Z. 6.
22805SW V. S. 34. Z. 24-31.
22806SW V. S. 35. Z. 4-7.
22807SW V. S. 37. Z. 5.
22808SW V. S. 36. Z. 29.
22809SW V. S. 36. Z. 30-33.
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In seiner Leidenschaft stellt er sich unter sie und betet sie gleich einer schönen, ihn verzaubernden Göttin,  
einer femme fatale an. Sein Handeln ist auf ihren Besitz ausgerichtet und sie genießt es, die Herrin zu sein,  
während er sklavisch vor ihr zu Boden gleitet: „Er sinkt vor ihr nieder, umschlingt ihre Füsse“, 22810 und lässt 
es sich selbst gefallen, von ihr, wie ein störender Gast in seinem eigenen Haus, aus dem Raum verwiesen zu 
werden („Ich will nicht, dass man uns beisammen trifft!“). 22811 Gülistane erweist sich auch vor Sobeide als 
gewissenlose Ästhetizistin, macht sie Sobeide doch deutlich, dass Ganem sie dienerisch liebt (SW V. S. 46. Z.  
19-27). Dennoch empfindet sie Sobeide als Konkurrentin, nach der sie mit ihrer Haarnadel sticht, will sie 
sich doch ihren Liebesdiener nicht nehmen lassen.  Liebe bedeutet auch für Gülistane zu besitzen,  und  
diesen Besitz will  sie sich nicht von der „kleine[n] Schlange“  22812 nehmen lassen.  In der Begegnung der 
beiden  Frauen,  Sobeide  und  Gülistane,  gelingt  es  Hofmannsthal  explizit,  verschiedene  Facetten  des  
Ästhetizismus  zu  beleuchten.  Beide  Frauen  sind  ästhetizistisch  ausgerichtet,  doch  vertreten  sie 
unterschiedliche  Typen  des  Ästhetizismus;  während  Sobeide  im  Kontakt  mit  Gülistane  unbedarft  und 
beinahe unschuldig und verloren wirkt, stellt Hofmannsthal Gülistane als die dominante Ästhetizistin dar,  
die für ihren Besitz zu allem bereit ist. Schließlich entscheidet sich die femme fatale für das Geld und gegen 
die ästhetizistische Liebe des Ganem, was diesen zu einer offenen Rede gegen seinen Vater verleitet, in der 
er seinen Widerwillen gegen das Alter äußert; jedoch fühlt er sich diesem unterlegen, weil es Schalnassar  
gelungen ist, die Frau zu kaufen. 22813 Gülistane bekennt sich aber neuerlich zu Schalnassar, heuchelt sogar 
Liebe vor und heißt ihm, sich doch Sobeide als Geliebte zu nehmen. 22814 Gülistane aber lässt sich noch nicht 
einmal erweichen, als sich Ganem ihr zu Füßen wirft  22815 und ruft stattdessen Sobeide auf, ihr den Mann 
abzunehmen, der so hündisch an ihr hängt. 
Auch die Liebe des Schuldners  zu seiner Frau ist von der Süße ihres Besitzes geprägt. Wie in Der goldene  
Apfel (1897) besinnt er sich auch ihrer Liebe, um das Elend im Leben und mitunter die Zurückweisungen des 
Schalnassar  zu  überstehen.  Die  Schulden,  die  Gläubiger,  die  fehlenden  Dienstboten,  all  dies  glaubt  er  
ertragen zu können, dadurch, dass er im Besitz dieser schönen Frau ist. Ihres Besitzes rühmt er sich auch 
noch in der größten Not vor Schalnassar:  „Doch still! sie liebt mich noch, und mein Zusammenbruch / ist 
ganz vergoldet! Oh, sie mein Weib!“  22816 Es ist der Narzissmus, der Schalnassar schließlich herausfordert 
und die Frau auch begehren lässt, will er sich doch als über den Menschen stehend wissen: „Du hast sie nie  
gesehn, Du musst sie sehn! / Mein schweres Herz hört auf, so dumpf zu pochen / und hüpft vor Freude,  
wenn mein Aug´ sie sieht.“ 22817 Zudem gibt der Schuldner vor, nicht für sich zu bitten, sondern für sie, denn 
mit ihrer Schönheit könne sie kein niedriges Leben führen mit einem „solche[n] Haar“. 22818

Des  weiteren  zeigt  Hofmannsthal  auch  das  Lieben  des  Gärtners  und  seiner  Frau  auf,  die,  ebenso  wie  
Sobeide, viel jünger ist als ihr Mann und sich auch schon einmal in einen „Burschen“ 22819 verliebt hatte. Der 
Kaufmann erinnert sich daran, dass er daraufhin den Burschen aus seinem Dienst entlassen hatte und sie  
seinem Gärtner dann davongelaufen war.  22820 Zwar bekennt der Gärtner die Rückkehr seiner Frau zu ihm 
(„Es ist so, Herr. Doch kam sie mir zurück /  und lebt seitdem mit mir“),  22821 doch bestätigt er nicht die 
Vermutung des Kaufmannes, dass dieser sie geschlagen habe. 22822

Noch eine weitere Beziehung thematisiert Hofmannsthal und zwar die von Sobeides Eltern, die keineswegs 
unbelastet  von  dem  ästhetizistischen  Gefühl  ist.  So  beschreibt  Hofmannsthal  die  Mutter  als  durchaus 
aufopfernd ohne eigene Persönlichkeit, die mehr eine Assimilation und damit Teil ihres Mannes geworden 
ist.  22823 Wenn die Mutter Sobeide nun Glück in der Ehe wünscht,  so deutet sich durch sie ihr früheres 

22810SW V. S. 37. Z. 6.
22811SW V. S. 37. Z. 9.
22812SW V. S. 47. Z. 2.
22813SW V. S. 52. Z. 30-35.
22814SW V. S. 53. Z. 6-18.
22815SW V. S. 53. Z. 22.
22816SW V. S. 31. Z. 21-22.
22817SW V. S. 32. Z. 5-7.
22818SW V. S. 32. Z. 12.
22819SW V. S. 32. Z. 12.
22820SW V. S. 58. Z. 25-26.
22821SW V. S. 58. Z. 31-32.
22822SW V. S. 58. Z. 34.
22823SW V. S. 13. Z. 31-34.
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ästhetizistisches  Wesen an: „Die Seele bleibt  indes ein  ewig saugend Kind /  und drängt sich  nach den 
lebensvollern Brüsten. // Leb wohl. Sei keine schlechtre Frau als ich, / und keine minder glückliche. Dies 
Wort / schliesst Alles ein.“ 22824

In Der Abenteurer und die Sängerin (1898) zeigt sich das Lieben als eines der stärksten Motive, gelingt es 
Hofmannsthal doch auch dadurch, die Wesensunterschiede der Protagonisten zu verdeutlichen. Obwohl  
sowohl Venier als auch Vittoria ästhetisch empfinden, zeigt sich der absolute Ästhetizismus nicht mehr als 
lebensbestimmend, im Gegensatz zum Baron, der als eine „poetische Umgestaltung der Person Casanovas“  
22825 verstanden werden kann. So stehen die beiden ästhetisch empfänglichen Figuren Vittoria und Venier  
dem immer noch in den ästhetizistischen Augenblickmomenten versenktem Baron gegenüber,  wodurch 
Hofmannsthal  es  auch  in  diesem  Werk  versteht,  eine  Differenz  zwischen  dem  Ästheten  und  dem 
Ästhetizisten aufzuzeigen. 
Weidenstamm zeigt sich als der absolute Genussmensch in allen Bereichen des Lebens, so auch im Lieben.  
Dass der Ästhetizist die Frau, die er begehrt, auf die gleiche Stufe stellt wie die Kunst, zeigt sich bereits  
durch  die  Rede  an  Venier:  „Wir  begehen  /  die  größten  Torheiten  um  einer  Frau  willen,  die  wir  im 
Vorüber/gehen gesehen haben und um die Bänder eines Mieders aufzulösen, / ehe wir wissen, was dieses  
Mieder birgt,  setzen wir  unser  Leben /  ein  und bedenken uns keinen Augenblick.“  22826 Weidenstamms 
Begehren,  das  sich  ziellos  auf  die  Frauen  seines  Umfeldes  bzw.  seine  Erinnerungen und  Fantastereien 
bezieht,  zeigt sich ebenso durch die direkt  folgende Nachfrage nach der schönen Frau des Prokurators, 
deren Tod er, aufgrund ihrer Schönheit, gar nicht begreifen kann. Der Kontakt zu dem Tod der Frau führt bei  
Weidenstamm zu einer Abgleitung ins Fantastische, erinnert er sich doch der Fabeln, die der alte Mann von  
der Entstehung Venedigs erzählt hatte. Venedig wird von ihm in Folge dessen nicht nur verweiblicht (SW V.  
S.  100.  Z.  10-13),  er  beschreibt  auch  den  Anfang  Venedigs  durch  Fischer,  die  an  Perlenschnüren  
Prinzessinnen ans Ufer gezogen hatten, wodurch die Entstehung Venedigs ins Erotische und die Stadt selbst 
von Weidenstamm in Verbindung mit dem Lieben gesetzt wird. Weg von der weit entfernten Vergangenheit,  
geht Weidenstamm sodann gleich dem kürzlich erlebten Genuss in der Oper nach und dem Gesang, der auf  
ihn wirkenden Sängerinnen. Wie genusssüchtig Weidenstamm ist, zeigt sich sogleich, indem er gleich darauf 
wieder an die fantastischen Anfänge Venedigs denkt.  22827 Veniers  Äußerung,  er sei  beredt  gleich  eines 
Dichters,  wird  von  Weidenstamm  abgetan,  denn  er  rühme  sich  lieber  seiner  Liebschaften,  was 
Weidenstamm dazu führt, die Erinnerung, die er mit Vittoria gemacht hat, vor dem ihm fremden Venier 
darzulegen, ohne zu wissen, dass er mit ihm ihrem Mann gegenübersteht. Weidenstamm betont nicht nur 
die Kindlichkeit („Sie war ein Kind und wurde in meinen Armen zum Weib“) 22828 und die Unerfahrenheit des 
Mädchens, sondern auch ihre Wirkung auf ihn: „Ihre ersten / Küsse waren unerfahren wie aus dem Nest  
gefallene junge Tauben, / ihre letzten Küsse sogen die Seele mir heraus!“ 22829

„Sie glühte unter meinen Küssen auf.
Sie hatte einen andern Mantel dann
von nacktem Glanz und unbegreifbarem Gold.
Ihr Hals war angeschwollen und ihr Mund
gekrümmt vom Schluchzen grenzenloser Lust.
Beladen war ein jedes Augenlid
mit Küssen, jede Schulter, jede Hüfte!
Ich habe hundertmal im Arm von Andern
der Anderen vergessen, wie durch Dunst
durch ihren Leib hindurch den Perlenglanz
von jenem Leib im Dunkeln schwimmen sehn
und zu mir glühen durch den Dunst goldfarben

22824SW V. S. 13-14. Z. 35-36//1-3.
22825Schröder, Friedrich: Die Gestalt des Verführers im Drama Hugo von Hofmannsthals. Haag und Herchen. Frankfurt am Main, 

1988, S. 53.
22826SW V. S. 98. Z. 31-35.
22827SW V. S. 101. Z. 6-11.
22828SW V. S. 101. Z. 23.
22829SW V. S. 101. Z. 23-25.
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ein erbsengroßes Mal an ihrer Brust-“ 22830

Weidenstamm zeigt sich als indiskret, bedingt dadurch, dass er sich vor Venier aufspielen will. Dabei erzählt  
er Venier nicht nur von dem Mal an dem Körper der Frau, sondern auch von der Geste der Frau („sie war in  
den / großen alten Mantel gewickelt, dann warf sie ihn hinter sich und / trat hervor wie ein Reh aus dem 
Wald“).  22831 Beides sind für Venier Anhaltspunkte, die ihn ahnen lassen, dass es sich bei dieser früheren  
Geliebten um seine Frau Vittoria handelt: „Ich bin wahnsinnig, meine ganze Angst und Erregung ist sinnlos /  
und ich kann sie nicht bemeistern. Er hat mich in der Oper um ihren / Namen gefragt, also kennt er sie  
nicht. Zwar er könnte sie doch / früher gekannt haben und hätte nur wissen wollen, wie sie jetzt / heißt. Das 
Muttermal! Jede zweite Frau hat eines. Und er hat ja die / falsche Stelle bezeichnet. Warum fallen mir nur  
die  Punkte  auf,  die  /  meinen Verdacht  bestätigen,  nicht  die,  die  ihn  entkräften!  Es  war /  noch  etwas  
nachdenkend noch etwas sehr Schlimmes! Das mit dem / Mantel, das mit dem Mantel!“ 22832 Die erotische 
Komponente spielt auch in der Darstellung von Weidenstamms Lebensauffassung mit, die er auch Venier 
empfiehlt. 22833 Hofmannsthal  lässt  Weidenstamm hier  gleichsam aufzeigen,  dass  er  in  der  Wahl  seiner  
Frauen wahrlich wahllos zu sein scheint, auch keine Unterschiede in den gesellschaftlichen Schichten macht.  
Denn Lieben ist ein fester Bestandteil seines ästhetizistischen Sich-Auslebens, wobei sich sein Lieben und 
die ästhetizistischen Vorstellungen vom Tod anschließen. 22834

Weidenstamm  umgibt  sie  dementsprechend  in  der  Nacht  seiner  Gesellschaft  nicht  nur  mit  Männern,  
sondern lässt  sich  von Sassi  auch Frauen zuführen.  Zuerst  fällt  sein  Interesse  auf  die  Tänzerin  Marfisa  
Corticelli, mit der er flirtet und sie schließlich sogar küsst: „Marfisa! Euren Namen auszusprechen / heißt  
Duft einatmen einer seltsam süßen / und wilden Frucht: erlaubt den Lippen, sie zu brechen.“  22835 Dabei 
zeigt sich Salaino für den Baron als williges Opfer seiner Verführung, deutet er schon zu Beginn seiner Rede  
auf die Liebe an, die abhängig vom Geld ist: „Du hast nichts! dann hat jeder dicke Schuft / von Seifensieder  
ja dein Haus, dein Bett / und küßt deine Geliebte“ 22836 Seine Armut ließe ihn nur am Leben leiden, ließe ihn 
von dem „weißen Knie´n mit goldnem Strumpfband träumen“ 22837 und das Leben verfluchen. Salaino, der 
sich ergriffen davon zeigt, verlangt es ihn eben nach der Marfisa, 22838 erhält von Weidenstamm den Rat, er 
solle eben seine Geschwister verkaufen, um an Geld zu kommen („Hast du keine Schwester? / Zur Kupplerin  
mit ihr!“). 22839 Dabei sucht Weidenstamm nur seine Macht auf Andere auszuüben, diese zur Genusssucht zu 
verlocken, denn er selbst hat sich schon wieder zur Marfisa gewendet und fragt: „Was kann ich tun, Marfisa,  
um dir nicht / ganz zu mißfallen?“  22840 Den Kuss auf den Arm lässt sich Marfisa noch gefallen, doch den 
Versuch, sie auf den Mund zu küssen (SW V. S. 111. Z. 17), wehrt sie ab. Marfisas Mutter, die sich zuvor  
schon als kupplerisch ihrem Wesen nach gezeigt hatte, wird von dem Baron angesprochen, sucht er doch 
danach, sich Marfisas Liebesdienste zu erkaufen. 22841 Während die Mutter eine angemessene Annäherung 
des  Barons  an die  Tochter  plant,  auch in  dem Sinne um aus der  Bekanntschaft  möglichst  viel  Gewinn  
herauszuschlagen, will der Baron schnell zum Ziel kommen.  22842 Tatsächlich erweist er sich bereit auf die 

22830SW V. S. 102. Z. 1-14.
22831SW V. S. 101. Z. 26-28.
22832SW V. S. 102. Z. 29-37. 

In der ersten Bühnenfassung macht Hofmannsthal deutlich, dass Venier Weidenstamm nur den „Mädchennamen“ (SW V. S. 194.  
Z. 13) Vittorias in der Oper genannt hat und damit gleichsam ihren Ehestand verheimlicht hat. 

22833SW V. S. 107. Z. 31-36.
22834SW V. S. 108. Z. 4-10.
22835SW V. S. 108. Z. 28-30. 
 Friedrich Schröder führt der Umgang des Barons mit der Marfisa dazu, von einer „triebgesteuerte[n] Spontaneität“ zu sprechen. 

In: Schröder, S. 55.
22836SW V. S. 110. Z. 6-8.
22837SW V. S. 110. Z. 19.
22838In den Notizen heißt es durch Salainos Liebe zur Marfisa: „Und dies: ich bin verliebt in Dich, verliebt / verliebter als Narcissus 

in sich selber: / er fand im Wasser sich, ich find Dein Bild /bis in den flüssigen Spiegel der Musik“ In: SW V. S. 464. Z. 20-23.
Marfisa zeigt die Käuflichkeit ihrer Liebe, wendet sie sich doch durch das versprochene Kleid Cesarino zu (SW V. S. 465. Z. 12-13). 
Siehe (Notizen): SW V. S. 443. Z. 29, SW V. S. 444. Z. 32.

22839SW V. S. 110. Z. 37-38.
22840SW V. S. 111. Z. 13-14.
22841„Liebe Frau, ihre Tochter ist das entzückendste kleine Ding, das ich / je berührt habe - mit der Fingerspitze. Sie ist ein so von  

Leben / starrendes wildes funkelndes Wesen wie ein kleiner Turmfalke.“ In: SW V. S. 111. Z. 20-22.
22842„Ich werde morgen bei ihr vorsprechen.“ (SW V. S. 111. Z. 34) 
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Forderungen der Mutter einzugehen, und zeigt sich zudem als erfahren und kundig in den Maßen der Frau,  
will  er  Marfisa  doch  mitunter  ein  Kleid  zukommen  lassen.  22843 Mit  Redegondas  Auftreten  jedoch 
schmeichelt er auch ihr, sucht auch diese für sich und sein Bett zu gewinnen, erhebt sie ins Göttliche durch  
ihren Gesang und macht sich ihre mangelhafte Intelligenz zu nutze. Auch sie versucht aus der Bekanntschaft 
mit Weidenstamm einen Gewinn zu schlagen, solle er ihr doch die Gläser abkaufen aus denen sie immer  
trinkt, was der Baron jedoch verweigert. Das Missfallen Redegondas, dass auch die Marfisa anwesend ist,  
beruht auf zwei Faktoren: zum einen befürchtet sie, dass ihr wirklicher Liebhaber von der Annäherung an 
den Baron erfahre,  zum anderen aber ist  die Tänzerin  für sie  auch eine Konkurrenz.  Sein  leichtfertiger  
Umgang, Frauen für  sich einzuspannen,  zeigt  sich auch wenn er die Erinnerungen des Abbate dadurch 
korrumpiert, indem er ihm unterstellt, er habe sich in Rom mit Frauen eingelassen. 22844 
Aufgrund ihrer mangelhaften Intelligenz bedient sich die Redegonda ihres Bruders Achilles, dem sie heißt:  
„Er will, daß ich / heut abends bei ihm bleib´, wenn alle fortgehn.“ 22845 Sowohl Achilles als auch Redegonda 
versprechen sich einen Vorteil  von der Nähe zu dem Baron, zumal er Redegonda erfahren scheint:  „Er  
mißfällt mir nicht. Er ist auch artig / mit Frauen. Du, ich glaub´, er ist ein Fürst / und reist mit falschem  
Namen.“ 22846 Die geplante Affäre mit dem Baron ruft aber auch eine Besorgnis hervor, hat sie doch ebenso 
einen Grafen zum Geliebten (SW V. S. 120. Z. 19),  22847 was Achilles jedoch herunterspielt.  22848 So benutzt 
Redegonda ihre Anziehung auf den Baron dazu, ihm Achilles als ihren Diener zu empfehlen, zumal er es  
doch sei, der ihr die Haare machen würde, was ihm sicherlich noch mehr bedeuten würde als ihr ihre Gläser  
ab zukaufen. Tatsächlich kauft Weidenstamm Perlenohrringe, um sich Redegonda seinem Willen gefügig zu 
machen. Was ihn an der Frau reizt, zeigt sich hier deutlich; es ist nicht die Künstlichkeit, nicht ihr Bezug zur  
Kunst, sondern ihre Lebendigkeit. Die Rückkehr Redegondas in sein Haus führt aber nicht sofort zum Sex.  
Vielmehr  zeigt  sich  ihre  Besorgnis,  dass  der  Graf  hinter  ihr  sei  und sie  ermorden will:  „Versteck´mich!  
schnell! ein Mann ist hinter mir! / Ich fürcht´, es ist der Graf! wenn er mich findet, / der mordet dich und 
mich.“  22849 Doch  statt  des  Grafen,  ist  es  Venier,  der  zurückkehrt  und  ebenso  erscheint  Vittoria,  was 
Weidenstamm dazu  führt,  in  Anlehnung an die  bereits  zuvor  Erschienene und von Le  Duc  verborgene  
Redegonda zu sagen: „Folgen sie einander / wie Puppen an der Turmuhr, weil es schlägt?“ 22850

Mit Vittorias Treffen auf Weidenstamm zeigt sich ihre Ergriffenheit, zittert sie doch am Körper und bringt 
kein Wort heraus. Der Baron zeigt sich, obwohl er für den neuen Genuss einsteht, gleichsam dahingehend,  
dass er an das Vergangene anknüpfen will, heißt er sie doch seine „Liebste“.  22851 Aufgrund ihrer Fassung 
registriert sie nicht Weidenstamms Worte, der ihr geheißen hatte, dass ihr Mann bei ihm gewesen sei. 22852 
Neuerlich versucht er, sich ihr anzunähern und küsst ihre Hand, doch sie entzieht sich ihm; dabei scheint es  
Weidenstamm eine Bestätigung ihrer Gefühle zu sein, dass sie ihn gleich erkannt habe: „Liebste, / wie du 
mich gleich erkannt hast!“ 22853

Vittoria aber zeigt ihm seine Veränderung auf; war ihr im Theater bei seinem Anblick noch gewesen, als ob  
die  Vergangenheit  selbst  vor  ihr  gestanden habe,  erscheint  er  ihr  nun  verändert  und damit  gleichsam 
gealtert. Konträr dazu zeigt sich Vittoria, die sich ihre Jugendlichkeit bewahrt hat. Gleichsam aber deutet sie  
auch die Bedeutung seiner Person für sich an, die sie aber ebenso der Vergangenheit zugehörig sieht: „Du  
warst mir Frühling, Sommer, Sonn´ und Mond / in einem! Lieber, fühlst du, daß ich bin?“  22854 Deswegen, 

22843„Überlassen Sie das meinen Augen, gute Frau. Ich habe hier drinnen / Maße genug, zehntausend verschiedene Frauen aus 
zehntausend blin/den Marmorblöcken herauszumeißeln, aber ich habe nicht die Laune, / mich mit totem Material abzugeben.“  
In: SW V. S. 112. Z. 18-21. 

22844SW V. S. 119. Z. 7.
22845SW V. S. 119. Z. 30-31.
22846SW V. S. 120. Z. 2-4.
22847„Wenn´s dies boshafte Geschöpf, / die Corticelli weiß, bin ich des Todes!“ In: SW V. S. 122. Z. 32-33.
22848„Was braucht der zu erfahren?“ In: SW V. S. 120. Z. 21.

Zudem zeigt sich hier Achilles Motivation deutlicher, warum er in die Dienste des Barons treten will, will er doch eine Liebschaft  
mit einer Fürstin oder Herzogin beginnen (SW V. S. 216. Z. 25-27). 

22849SW V. S. 124. Z. 23-25.
22850SW V. S. 125. Z. 2-3.
22851SW V. S. 129. Z. 15.
22852SW V. S. 129. Z. 21.
22853SW V. S. 129. Z. 29-30.
22854SW V. S. 130. Z. 18-19.
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weil er Teil ihrer Vergangenheit ist, wehrt sie auch seinen neuerlichen Versuch ab, sie zu küssen (SW V. S.  
130. Z. 33). Vittoria bekennt vor ihm zwar das Gefühl, dass sie ihn erkenne, aber obwohl sie bei ihm sei, ist  
sie doch „mit [sich] allein“.  22855 Die Aufforderung des Barons, von ihrem Leben zu sprechen, lässt sie von 
ihrem Gesang reden und damit gleichsam von ihm, denn sich selbst und ihren Gesang sieht sie als sein 
„Ding“, 22856 seinen „Abglanz“. 22857 

„Denn wie ein Element sein Tier erschafft,
so wie das Meer die Muschel, wie die Luft
den Schmetterling, schuf deine Liebe dies.“ 22858

Während Weidenstamm nicht begreifen kann, wie er an solchen „Wundern“  22859 schuld sein kann, führt 
Vittoria weiter aus, dass es die Sehnsucht nach ihm gewesen war, die sie in ihre Stimme gelegt hatte. 22860 
Ihre  Eröffnung lässt  Weidenstamm sich ihr  neuerlich  nähern und dieses  Mal  mit  Worten fordern:  „Sei  
wieder mein, Vittoria.“ 22861 Doch Vittoria verweigert sich ihm erneut, ihr „ganzes Schicksal“ 22862 würde ihr 
eine neuerliche Annäherung verbieten.  Während Weidenstamm dem entgegenhält  „Du lügst!  Du liebst  
mich, aber du hast Furcht!“, 22863 zeigt Vittoria auf, dass sie „Ehrfrucht“ 22864 hat und deswegen nicht an die 
Vergangenheit  anknüpfen kann.  Während Vittoria erkennt,  dass die Vergangenheit  vergangen und nicht  
zurückgewonnen werden kann, hält Weidenstamm dem entgegen: „Gehör´ mir wieder! Denk´ an das, was 
war!“ 22865 Dabei hat Vittoria die gemeinsame Vergangenheit durchaus nicht vergessen, doch schämt sie sich 
für ihr früheres Verhalten.  22866 So erinnert sich Vittoria auch an die drei Tage in Neapel, wo sie sich als 
„Gespenster uns´rer selbst / uns in den Armen lagen“. 22867 Hofmannsthal lässt Vittoria nicht nur die Scham 
andeuten,  mit  der  sie  an dieses  Erleben  denkt,  sondern auch  das  Qualvolle,  so  wie  die  gegenseitigen  
Verletzungen und die Sprachproblematik.  22868 Dabei zeigt sich im Folgenden, dass Weidenstamm an eine 
Vergangenheit anknüpfen will, zu der er gar keine wirkliche Erinnerung hat; während Vittoria sich an die 
drei  Tage  in  Neapel  erinnert,  wähnt  Weidenstamm,  ihr  Erlebnis  habe  in  Genua  stattgefunden.  Das 
Liebeserlebnis mit Vittoria hatte für ihn nicht eine derartig einprägsame Bedeutung, dass er sich dessen  
wahrhaftig erinnern konnte, sondern er hatte sich in eine Erinnerung verstrickt, die er mit einer anderen  
Frau  erlebt  hatte.  Dies  erkannte  auch  Schröder  in  seiner  Auseinandersetzung  mit  diesem  Werk 
Hofmannsthals, wenn er die Differenz zwischen Weidenstamm und Vittoria aufzeigt, wenn es bei ihm heißt:  
„Während er die entscheidende Begegnung ihres Lebens darstellte, war sie für ihn nur eine unter vielen.“  
22869 So trifft auch der vermeintliche Streit, dessen sich der Baron erinnert und den sie um die Geschenke  
eines anderen Mannes gehabt hätten, nicht auf Vittoria zu. Vittoria zeigt sich nicht nur erschüttert ob der  
mangelhaften Erinnerung an ihr Lieben („Und wenn er das vergessen konnte, was / vergaß er nicht?“), 22870 
sondern sie zeigt sich auch darüber verärgert, dass sie ihn so lange im Gedächtnis behalten hat, während  
sein Wesen die Bedeutungslosigkeit ihrer Liebe gezeigt hat. 22871

Die Frage nach seinem Leben, lässt ihn an die Flucht aus den Bleikammern denken. Die Rückkehr nach 
Venedig, die sie als Gefahr erkennt, wird von ihm herunter gespielt, dachte er doch nicht daran, dass er  
erkannt werden würde. Vittoria verweist an dieser Stelle erstmalig auf sein Wesen, das Frauen konsumiert 
wie andere Kostbarkeiten, wie andere Dinge, die sein ästhetizistisches Wesen befriedigen: „Und Frauen,  

22855SW V. S. 130. Z. 27.
22856SW V. S. 131. Z. 23.
22857SW V. S. 131. Z. 23.
22858SW V. S. 131. Z. 24-26.
22859SW V. S. 131. Z. 37.
22860SW V. S. 132. Z. 11-20.
22861SW V. S. 132. Z. 21.
22862SW V. S. 132. Z. 32.
22863SW V. S. 132. Z. 36.
22864SW V. S. 133. Z. 2.
22865SW V. S. 133. Z. 12.
22866SW V. S. 133. Z. 19-24.
22867SW V. S. 133. Z. 28-29.
22868SW V. S. 133. Z. 29-34.
22869Schröder: S. 63.
22870SW V. S. 135. Z. 10.
22871SW V. S. 135. Z. 12-16.
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Frauen, Frauen / wie Wellen! wie der Sand am Meer! wie Töne / in einem Saitenspiel“.  22872 So berührt 
Vittoria auch seine Stirn, in die die Zeit die Zeichen eingegraben hat, denn sie zeugen mitunter von seinem  
wechselhaften Lieben, in die immer die „jüngste[...] Siegerin“  22873 ihre Spuren eingegraben hat. Neuerlich 
heißt  sie  ihm,  dass  es  keine  Annäherung  mehr  zwischen  ihnen  geben  wird,  denn:  „Ich,  wieder? 
nimmermehr! Dies war einmal / und durfte einmal sein.“ 22874

Der Baron verweist jedoch neuerlich auf ihren Mann, sei er doch bei ihm gewesen. Vittoria jedoch war  
davon ausgegangen, dass sie ihn missverstanden habe. Noch deutlicher zeigt sich ihre Ungläubigkeit auf  
Weidenstamms Äußerung, wenn der Baron Venier hier als seinen Freund bezeichnet. Vittoria kann dies  
nicht nachvollziehen, denn sie weiß um die Wesensunterschiede zwischen Venier und Weidenstamm. Die  
Neuigkeit des Barons, dass Venier sie beide morgen einander vorstellen wird, führt bei Vittoria dazu, dass  
sie ihm gesteht, weiter lügen zu wollen. 22875 Gegen Weidenstamms Wankelmut, stellt Vittoria hier die Treue 
ihres Mannes, wodurch der primäre Unterschied zwischen den beiden Männern deutlich gemacht wird. 22876

Nach Vittorias Abgang sieht sich Weidenstamm durch die maskierten Boten mit dem Tode bedroht. Dabei  
handelt es sich bei diesen nur um Männer, die ihm einen Brief der Herzogin Sanseverina zustellen, die ihn  
jedoch  morgen  der  Inquisition  preisgeben will.  Damit  zeigt  sich,  dass  nicht  nur  Vittoria  Weidenstamm 
erkannt hat,  sondern noch eine andere frühere Geliebte von ihm, durch die er sich nun bedroht sieht.  
Dennoch ergreift Weidenstamm nicht augenblicklich die Flucht, denn er denkt an Vittoria, gleitet in seinen 
Gedanken aber gleichsam an die Redegonda ab. 22877 Denn ist es auch sein Alter, das ihn spüren lässt, dass er 
das Vergangene nicht wieder auferleben lassen kann, weshalb es ihn nun nach der jungen und gleichsam 
neuen (zukünftigen) Geliebten verlangt und nicht nach Vittoria. Im Hause Veniers kommt es des weiteren 
auch zu einem neuerlichen Zusammentreffen zwischen dem Baron und der Marfisa. Die Unterhaltung mit 
Venier und der Anblick des alten Passionei, sticheln den Ästhetizisten dabei geradezu auf, die Frau für sich  
zu gewinnen. 22878 Sogleich heißt er sie vertraulich seine „schöne Kleine“, 22879 und wird sich mit ihr über das 
Stelldichein einig. 
Im letzten Gespräch zeigt sich noch einmal Vittorias Erkenntnis ob Weidenstamms Wesen, ihre Hinwendung 
zu Kind und Ehemann, und damit ihre Abwendung von der vergangenen Liebschaft, die nun wirklich ein 
„Ende“ 22880 hat. Weidenstamm jedoch erkennt nicht die Bedeutung ihrer Worte, heißt sie stattdessen seine  
„Liebe,  Schöne,  Gute“  22881 und  sagt  ihr,  dass  er  noch  heute  Venedig  verlassen  müsse.  Nicht  freiwillig  
verlasse er sie und den Sohn, sondern unter Zwang gehe er, weil  er ob der Eifersucht einer Frau sonst  
verraten werden würde: „Ich muß, Geliebte! / Sie sind mir auf der Spur. Aus Eifersucht / hat eine Frau -“ 22882 
Vittoria trifft diese Eröffnung noch nicht einmal, vielmehr lächelt sie, versteht sie dieses Handeln als aus  
seinem Wesen gespeist: „Ist eine Frau im Spiel? / So muß du wirklich, Frauen sind gefährlich! / Man sagt´s  
zumindestens. Ich war es nicht: / […] / Weißt du denn noch, wie über alle Maßen / achtlos, wie über Nacht  
du mich verließest?“ 22883 Dennoch zeigt diese Passage auch, dass sich Vittoria wieder ihres Liebens mit ihm 
besinnt, ebenso wie ihrer Güte wie sie mit Männern umzugehen pflegt, und demgegenüber Weidenstamms  
Verhalten ihr gegenüber stellt. Wissend, dass er bald wieder aus Venedig gehen werde, führt sie ihm noch 
einmal die eigene Vergangenheit vor, das Leben bei dem Stiefvater und den Gewinn des Erbes für ihren 
Sohn, war dieser Gewinn doch bedingt durch ihren Gesang, den sie neuerlich auf Weidenstamm und seine  

22872SW V. S. 136. Z. 8-10.
22873SW V. S. 136. Z. 15.
22874SW V. S. 136. Z. 20-21. 
22875SW V. S. 137. Z. 5.
22876SW V. S. 137. Z. 12-15.
22877SW V. S. 141. Z. 15-24.
22878„Er sieht, daß Marfisa allein ist, geht mit einer verbindlichen Bewegung gegen / Lorenzo eilig zu ihr hinüber“. In: SW V. S. 164.  

Z. 13-14. 
22879SW V. S. 164. Z. 21.
22880SW V. S. 170. Z. 27.
22881SW V. S. 170. Z. 29. 

Des weiteren, siehe: SW V. S. 171. Z. 5.
22882SW V. S. 171. Z. 13-15.
22883SW V. S. 171. Z. 17-24.
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Liebe zu ihm bezieht. 22884 Vittoria hebt ihr Sehnen nach Liebe hervor, aus dem ihre Stimme entsprungen ist, 
22885 und die statt der Liebe, zu ihr zurück nur das Gold als Bezahlung für ihren Gesang gebracht hatte.  
Weidenstamm bedauert nicht ihr Leben, sondern fragt vielmehr nach dem Reichtum seines Kindes, das 
Vittoria reicher heißt als ihren eigenen Mann. Indirekt hat damit Weidenstamm doch für das Erbe seines  
Sohnes gesorgt, indem er aus Vittoria die Stimme hat kommen lassen, die das Sehnen nach seiner Liebe 
ausgedrückt hatte. Vittoria geht noch einmal auf ihr Lieben ein, wenn es heißt:

„Ja, der Dritte. Du
der Erste, warst mein einziger Geliebter:
doch weil das Leben Vater mir und Bruder
versagte, als ich hilflos war und klein,
so mußt ich sie ihm Leben suchen gehn
und fand zuerst den Einen, dann den Andern.“ 22886

Hofmannsthal zeigt hier neuerlich, dass es der mangelhafte familiäre Halt war, der Vittoria erst in die Arme 
des ästhetizistischen Antonio getrieben hatte, dass sie aber durch die Ehe mit Venier auch eine andere  
Liebe, und zwar eine die auf Treue beruht, erfahren hat. Letztendlich zeigt sich Weidenstamm noch einmal  
als der Dilettant, der er ist; ein übermäßiger Redner, ein Künstler der Verschleierung der Wirklichkeit, ein  
Heuchler, der Mitleid mit sich selbst empfindet. So klagt er sich auch hier für sein ästhetizistisches Leben an, 
dass er sie, ihr „wundervolles Herz“, 22887 einfach hatte fallen lassen „um eine liederlich geschminkte Maske / 
zu haschen“.  22888 Doch Weidenstamms Bedauern ist nur eine Farce, muss Vittoria doch erleben, wie er 
leichtfertig die Beziehung zu ihr – wenn man sie so nennen möge – neuerlich löst, wenn er Venedig verlässt,  
während ihr dies, allein schon durch den Sohn von ihm, nicht so einfach möglich ist. 22889 Nur durch Vittoria 
erfährt der Leser überhaupt Weidenstamms wirklichen Namen, wenn sie ihm nun sagt: 

„Antonio, weißt du, wie ich gestern Nacht
zu dir kam? Nimm dir´s als Erinn´rung mit:
ich kam, so sehr die Sklavin eines Zaubers,
der von dir ausging - und doch nicht von dir -
daß ich kaum mehr die Mutter deines Kindes,
kaum mehr ich selber war, die Sängerin,
vielmehr dein Ding, dein törichtes Geschöpf,
die kleine längst begrabene Vittoria.
Ich bin sehr froh, daß du das nicht gespürt
und mich mir selbst zurückgegeben hast.
Ich könnt´ auch dafür danken, daß du schuld warst,
daß ich´s noch einmal spürte“ 22890

Trotz ihrer vermeintlichen Sicherheit zeigt  Hofmannsthal  auch an Vittoria,  dass auch sie trotz ihrer Ehe 
immer noch verlockt war, Weidenstamm neuerlich zu verfallen. 22891 Doch auch hier zeigt Hofmannsthal auf, 
dass  es  wichtig  ist,  der  Verlockung  zu  widerstehen;  gerade  das  macht  Vittoria  zu  einer  der  Figuren 
Hofmannsthals, die Willen bewiesen haben, sich im Leben zu halten und sich nicht in der Genusssucht zu  
verlieren.  Letztmalig  erkennt  Vittoria  noch  einmal  die  Genusssucht  Weidenstamms  an,  die  das  Lieben  
einschließt: „denn ihn hält eine Tänzerin am Faden, / und den Magnetberg, dran sein morsches Schiff /  
einmal die Nägel läßt und elend scheitert, / birgt jedes Haus, aus dessen offnen Fenstern / geschminkte  

22884SW V. S. 172-173. Z. 31-34//1.
22885Friedrich Schröder bemerkt im Zuge seiner Auseinandersetzung mit diesem Werk Hofmannsthals auch Vittorias Erkenntnis:  

„Nun muß sich Vittoria darüber klar werden, daß sie Weidenstamm nie so sah, wie er wirklich war, sondern immer nur ihre  
eigenen Vorstellungen vom Geliebten in ihn hineinprojizierte. Im Grunde suchte sie jahrelang mit ihrer Stimme nicht ihn selbst,  
sondern ihr Idealbild von ihm.“ In: Schröder, S. 63.

22886SW V. S. 173. Z. 15-20.
22887SW V. S. 174. Z. 18.
22888SW V. S. 174. Z. 19-20.
22889„Wie du sie verstehst, // die Kunst, die ich im Leben nie erlernt´, / die Kunst, zu enden! Wer das kann, kann alles. / Ich fing was 

an, da war ich sechzehn Jahr, / und heut hat´s kein Ende.“ In: SW V. S. 174-175. Z. 35//1-4. 
22890SW V. S. 175. Z. 11-22.
22891Vittoria sieht auch zum Ende der Notizen die Gefahr Weidenstamms für ihr Familienleben („und mich, mein Kind und meinen  

Mann verderben“, SW V. S. 479. Z. 18). 
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Lippen auf die Straße lächeln.“ 22892

Hatte Vittoria bei der ersten Begegnung geweint, weint sie neuerlich; gelöst von einer Starre, die sie die  
letzten Jahre dieses Lied nie singen ließ, wird Cesarino gewahr, wie sie nun die große Arie der Ariadne singt.  
So  war  die  neuerliche  Begegnung  mit  dem  früheren  Liebespartner  für  Weidenstamm  nur  eine  kurze 
Unterbrechung in seinem ästhetizistischen Genussleben, weil Vittoria ihm den Genuss ja verwehrt hat, für 
Vittoria jedoch, war diese Begegnung von entscheidender Bedeutung für ihr weiterführendes Leben. 
In der ersten Bühnenfassung zeigt sich deutlich der Zusammenhang zwischen dem Lieben und der Jugend,  
wenn Weidenstamm Vittoria wiederzusehen gedenkt: „Sie lebt! Sie lebt! Ich werd´ sie morgen sehn! / Allein  
es  rührt  mich  so!  Ich  möche  jung  sein!  /  Du  möcht´  ich  sein!  Und werd´s  nie  mehr  sein,  nie!  /  Der  
Augenblick ist alles!“ 22893 In der Bühnenfassung zeigt sich zudem auch eine Verbindung zwischen Liebe und  
Dunkelheit; Weidenstamm, der alle Lichter bis auf eines löscht, kann nun sagen: „jetzt kannst Du Dich mir 
nicht versagen!“  22894 Während er sich Vittoria aber aufgrund ihres Kindes und ihres Mannes versagt, ruft 
Weidenstamm sie zum Treuebruch auf: „Vittoria, eine einzige Stunde! Der / Hat Dich ja immer, immer -“ 22895 
Vittoria aber verweigert sich ihm und gesteht ihm im Zuge dessen, dass sie einen Sohn von ihm hat.  
An seinem Lieben leidet der junge Musiker Salaino auch hier, liebt er doch eben jene Marfisa die von ihrer 
Mutter an den Baron verkauft wird. Dabei verurteilt  Sassi Salainos Lieben: „Dies ist ein junger Musiker,  
Salaiono, / der für das übermütige Ding zuviel  / Seufzer verschwendet“.  22896 Marfisa wiederum zeigt sich 
empathielos dem jungen Musiker gegenüber, sagt sie doch der Mutter: „Laß ihn doch, Mutter. Und ich bitt  
euch alle, / tut so wie ich und gebt auf ihn nicht Acht.“ 22897 Salaino zeigt sich, wie sich wiederholt andeutet, 
durch die Verlockung des Barons zum Spiel verführt, dass er sich damit die Frau, die er begehrt und mehr  
als  diese  Frau  nämlich  alle  die  er  begehrt,  durch  das  gewonnen  Geld  gefügig  machen  kann.  22898 
Weidenstamms Koketterie mit der Redegonda führt schließlich doch dazu, dass ihm die Marfisa entgeht,  
denn diese verschwindet schließlich mit Salaino. 22899 Im zweiten Aufzug jedoch zeigt sich wieder die Distanz 
Marfisas, ist sie nun bereit dazu, sich mit Cesarino einzulassen, und entgegnet dem jungen Musiker in Bezug 
auf ihre Liebe zu ihm: „Das war gestern - / und heut ist heut!“ 22900

Erst  durch  Veniers  Rückkehr  in  Weidenstamms  Haus  vertieft  Hofmannsthal  die  Handlung  um 
Vittoria und Venier. So versucht Weidenstamm Veniers Besorgnis niederzudrücken, indem er ihm sagt, ohne  
es überhaupt zu wissen: „Die Dame, / die sich bei mir befindet, ist dir nichts; / ich hab´ dich nicht gefragt, ob  
du vermählt bist, / doch ist es weder deine Frau, Geliebte, / noch sonst dir nah´, ja, der Beachtung wert.“ 
22901 Venier selbst bezweifelt seine Äußerung, habe er sich doch durch eine „kleine Falschheit“, 22902 indem er 
Redegonda hieß, von Vittoria zu schweigen und dadurch, indem er Weidenstamm nicht gleich zu Beginn 
erzählt habe, dass es sich bei der Sängerin, nach der er gefragt hatte, um seine Frau handelt, in „Scham und  
Zweifel“  22903 verstrickt. Venier sieht sich durch den Verdacht dermaßen bedrängt, dass er Angst um sein  
Leben hat. Erst als er von Weidenstamm auf das blonde Haar am Vorhang verwiesen wird, kehrt bei Venier 
eine gewisse Erleichterung ein.  Weidenstamm könne sein Verhalten nachvollziehen, so Venier,  wenn er 
seiner Frau begegne. 22904 Das Geschenk der Dose mit Weidenstamms jugendlichem Abbild aber lässt Venier  
nicht  nur  in  dem Glauben an seine Frau einbrechen,  sondern  ihn in  Ohnmacht  fallen.  Diese  nutzt  die  
Redegonda aus, um nicht nur zu gestehen, dass Achilles ihr Bruder ist, sondern auf Lorenzo zu deuten und  

22892SW V. S. 176. Z. 4- 8.
22893SW V. S. 212. Z. 20-23.
22894SW V. S. 234. Z. 18.
22895SW V. S. 234. Z. 24-25.
22896SW V. S. 109. Z. 20-22.
22897SW V. S. 109. Z. 25-26.
22898SW V. S. 116. Z. 15-18.

 Des weiteren, siehe: SW V. S. 116. Z. 29-31.
22899SW V. S. 123. Z. 14-16.
22900SW V. S. 160. Z. 18-19. 

In der ersten Bühnenfassung zeigt sich ebenso Salainos Leiden, und dazu auch dessen Abwendung von der Mutter Marfisas, die  
er eine „alte[...] Kupplerin“ (SW V. S. 214. Z. 20) heißt, und der er nun ihre Einwände mit Geld zunichte machen will. 

22901SW V. S. 125. Z. 21-25.
22902SW V. S. 125. Z. 28.
22903SW V. S. 125. Z. 29.
22904SW V. S. 126. Z. 20-25.
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zu  verraten  was  dieser  deckeln  wollte,  nämlich  dass  er  der  Mann  der  Sängerin  Vittoria  ist.  22905 
Weidenstamm kann dies gar nicht verstehen, fragt nach und erhält von der Redegonda die Erklärung: „Ja, 
ja, sie hat den Namen, / nur am Theater nicht, weil er von hier / ein Adeliger ist, allein vermählt / sind sie  
zusammen.“  22906 Vittorias künstlerisches Umfeld trennt sie gleichsam von ihrem Mann, kann sie dessen 
Namen so nicht tragen. Neuerlich bekennt Venier, nach seiner Ohnmacht, seine Unsicherheit seiner Frau  
gegenüber, doch ist er willens die Wahrheit zu erfahren („Allein hier ist ein Knoten aufzulösen / und wird es!  
sei´s zum Guten oder Bösen!“).  22907 In dem zweiten Aufzug schließlich legt Hofmannsthal die Bedeutung 
Vittorias für Venier, durch die Rede dessen an seinen Onkel, dar. So schildert er diesem seine Beklemmung 
in der Kindheit dem Leben und der Welt gegenüber. Allein durch Vittoria habe er sich dem Leben geöffnet.  
22908 Das mangelhafte Verständnis des Onkels und der Abgang dessen, lassen Venier sich neuerlich nach  
Vittoria sehnen („Ich will zu ihr“). 22909 Doch Venier wird jetzt neuerlich von der Angst ergriffen, die Wahrheit  
zu entdecken, denkt er nun an den Schmerz, den diese Wahrheit auslösen könnte. 22910

Die eintretende Vittoria wird sogleich durch den Blick Veniers gewahr, dass dieser bedrückt ist und sucht  
ihm Trost  und  Aufmerksamkeit  zu  schenken,  wenn sie  seinen Kopf  zwischen  ihre  Hände  nimmt.  Doch  
Lorenzo bekennt seine Eifersucht, denn ihn verlangt es danach, vollkommen eins mit ihr zu sein, alles mit ihr  
zu teilen; so bekennt er auch eine Eifersucht bezüglich ihrer Träume, an denen er „keinen Anteil“ 22911 habe. 
Vittoria jedoch hält seiner Liebesauffassung eine Andere entgegen, die die Individualität des Ehepartners  
nicht zerstört. So verweist sie Venier darauf, den sie auch als „Lieber“  22912 anspricht, dass sie doch nur 
geschlafen habe; Venier jedoch betont, dass er zwischen Traum und Wirklichkeit keine Trennung machen 
kann. 22913 Venier verlangt es im Folgenden, die Bedeutung seiner Person für Vittoria zu erfahren („Sag´ mir,  
was bin ich dir?“), 22914 die ihm bestimmt antwortet: „Du bist mein Mann.“ 22915 Venier hingegen verlangt es 
nach dem vollkommenen Aufgehen im Ehepartner, wie sich zeigt: „So bist du meine Frau, und Mann und 
Frau,  /  sagt  man,  sind  eins.  Mich  dünkt,  dies  ist  nicht  so.“  22916 Vittoria  stellt  seiner  Liebesauffassung 
neuerlich den Erhalt der eigenen Individualität in der Ehe gegenüber, was für sie allerdings nicht die Liebe 
zu Venier einschränkt: „Du bist ein Ganzes, und auch ich bin ganz: / und kann mich nur als Ganzes geben,  
nicht / den Kranz auflösen, der mein Wesen ist. / Was quälst du dich und mich mit solchen Worten?“ 22917

Vittorias Worte lassen Venier seine Befürchtung thematisieren, dass Vittorias Blick in der Oper ihn darin 
bestätigt habe, dass sie und Weidenstamm einstmals ein Liebespaar gewesen seien. Vittoria bleibt bei ihrer 
Lüge, wodurch sie ihre Ehe schützen will. Stattdessen deutet sie eine Beziehung zwischen Weidenstamm 
und ihrer Mutter an, worauf Venier gleichsam an eine zweite Ehe ihrer Mutter denkt (SW V. S. 146. Z. 32).  
Eine  außereheliche  Beziehung  vermutet  Venier  in  diesem  Moment  zwischen  Vittorias  Mutter  und 
Weidenstamm nicht. Vittoria jedoch behauptet eine außereheliche Beziehung zwischen Weidenstamm und 
ihrer Mutter, um sich zu schützen.  22918 Doch Lorenzo zeigt sich misstrauisch („Vittoria, mach, daß ich dir 
glauben  kann!“),  22919 worauf  Vittoria  ihn  mit  „offenen  Augen“  22920 ansieht  –  was  eine  neuerlich 
vertrauensbildende Maßnahme darstellt. Zudem fragt sie ihn, warum er überhaupt dermaßen zu zweifeln  
vermag: „Lorenzo, was bin ich dir, wenn du´s vermagst, jetzt zu zweifeln?“  22921 Veniers Zweifel, dies zeigt 
sich im Folgenden, beruht auf seiner tiefen Liebe zu Vittoria, der entsetzlichen Angst sie zu verlieren bzw. sie 

22905SW V. S. 128. Z. 17-22.
22906SW V. S. 128. Z. 27-30.
22907SW V. S. 129. Z. 8-9.
22908SW V. S. 142-143. Z. 23-28//1-4.
22909SW V. S. 143. Z. 25.
22910SW V. S. 143. Z. 30-35.
22911SW V. S. 145. Z. 10.
22912SW V. S. 145. Z. 12.
22913SW V. S. 145. Z. 15-18.
22914SW V. S. 145. Z. 23.
22915SW V. S. 145. Z. 24.
22916SW V. S. 145. Z. 26-27.
22917SW V. S. 145. Z. 29-32.
22918SW V. S. 146. Z. 34-38.
22919SW V. S. 147. Z. 11.
22920SW V. S. 147. Z. 12.
22921SW V. S. 147. Z. 13.
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teilen zu müssen, auch wenn dieses Teilen in der Vergangenheit stattgefunden hatte: „Alles bist du mir, alles  
- so oder so, zum Guten oder zum Schlimmen. / Das einzige Geschenk, das mein Leben je mir zuwarf, eines  
aber, / das alle andern in sich schließt ... / Vittoria, ich habe Angst, an dir zu zweifeln, und Angst, an dich zu /  
glauben. Was immer du redest, hab´ ich Angst, daß das Leben mich / überlistet.“ 22922 Vittoria zeigt sich in 
dieser Szene unsicher, wie sie Venier seinen Glauben schenken kann, heißt sie ihn nun nicht mehr ihren 
Geliebten,  sondern  ihren Freund (SW V.  S.  147.  Z.  22)  der  doch verstehen möge,  dass  das  Leben alle  
Menschen überlistet. Venier jedoch fordert, dieses Mal noch eindringlicher von ihr: „Vittoria, mach, daß ich 
dir glauben kann!- / Bedenk, wie du in mein Leben hineintratest, beladen mit Geheim/nissen -“. 22923 Vittoria 
aber verweist auf ihre Vergangenheit, wusste er doch immer, dass sie voller Geheimnisse ist, und hatte ihn  
doch gerade das Geheimnisvolle an ihr angezogen: „Es gab eine Zeit, da du mich um dieser Dinge willen 
mehr liebtest. / Du selbst verglichest mein Wesen mit einem festgeflochtenen Kranz. / Ja, ich bin nicht dein  
Geschöpf, ich bin das Geschöpf des Lebens / und beladen mit dem Abglanz überwundener Schmerzen;  
behängt / mit dem Gold erstarrter Tränen, trat ich in dein Leben hinein.“ 22924 Vittoria deutet damit an, dass 
sie vor Venier ein Vorleben gehabt hatte, gleichsam nicht jungfräulich in die Beziehung gegangen war, und 
ihm  als  Künstlerin  gesellschaftlich  nicht  ebenbürtig  ist.  Venier  hatte  das  Wissen  darum,  hat  sie  aber 
dennoch geheiratet.  Lorenzo lässt  in  seiner Entgegnung an Vittoria erkennen,  dass ihm ihr  Lieben Halt 
gegeben hatte,  aber  dass sein Lieben wohl auch maßlos ist:  „Ich denk daran, Vittoria.  Dein Reden hat 
niemals etwas versprochen, /  dein Schweigen -  auch nicht,  dünkt mich.  Es war nur dein  Wesen, /  das  
Unaussprechliches  versprach  -  und  hielt,  Vittoria,  ja,  o  mehr  als  /  hielt!  -  -  Ich  war  wohl  nicht  der 
unglücklichste Mensch auf der / Welt aber vielleicht der wenigst Glückliche - da fand ich dich. Welch / ein  
Geschenk war das!  Ich,  der ich  an einer  Welt  und ihrer  Sonne /  nicht  Lust  gefunden hatte,  lernte ein  
Öllämpchen lieben, weil  es dich beleuchtete!  Du warst  die einzige Wirklichkeit  in meinem Leben, /  die 
Veste, auf der ich meine Welt aufbaute – du, beladen mit Geheim/nissen, du, das Geschöpf eines Lebens, 
von  dem  ich  nichts  wußte!  /  Ich  lernte  dich  zu  sehr  lieben,  mit  einer  Liebe,  die  mein  Wesen  /  
durchschütterte und in mir zuweilen Abgründe der Ermattung auf/riß, wie ein ungeheurer Zorn!“  22925 Nun 
bedauert Venier die Geheimnisse, die sie von Anfang an mit in ihre Ehe gebracht hatte,  spricht er nun 
davon, dass er „Lüge neben Lüge“  22926 in ihrem Leben erahnt, die es ihm unmöglich machen ihre Liebe 
weiterzuleben wie bisher („sag, was bleibt Vittoria?“). 22927 Vittoria schlägt ihm vor, Weidenstamm kommen 
zu  lassen,  obwohl  sie  weiß,  dass  er  ihr  bereits  zuvorgekommen  ist,  damit  er  sehe  wie  sie  einander  
begegnen.  22928 Vittoria verbindet hier mit dem Glauben ihres Mannes das Augen-Motiv, müsse er doch  
sehen, dass seine Befürchtungen nur aus seinem Inneren gespeist sind. Schließlich erfolgt das Bekennen  
Veniers, dass er Weidenstamm bereits herbestellt habe, um sie zu prüfen (SW V. S. 149. Z. 8), wobei er das  
Kommen des Ästhetizisten als zufällig darstellt: „Ich weiß es nicht - es kam so - es fügte sich so.“ 22929 Vittoria 
hält ihm jedoch gleichzeitig vor, dass er nicht bedacht habe, dass sein Handeln ihr das Kind nehmen könne,  
was bei Venier wiederum dazu führt, dass er die Tat bereut: „O weh mir, daß ich immer wehtun muß, / mir  
selbst und andern!“  22930 Obwohl die Sorge der Frau durchaus auch Weidenstamm gelten kann, liebt sie  
ihren Sohn, erzeugt sie durch ihre Rede bei ihrem Mann ein schlechtes Gewissen, verweist aber gleichsam  
darauf, dass sie bereit ist Weidenstamm zu treffen, wenn er ihr nur glauben wolle: „Es ist besser so: / wenn 

22922SW V. S. 147. Z. 15-20.
22923SW V. S. 147. Z. 24-26.
22924SW V. S. 147. Z. 28-32.
22925SW V. S. 148. Z. 2-34. 

In der ersten Bühnenfassung sagt er Sassi zudem: „Bedenk´, wie sie in mein Leben hineintrat, das / geheimnisvolle Geschöpf 
eines Lebens, von dem ich nichts wusste, / beladen mit dem Abglanz überwundener Schmerzen, behängt mit / dem Gold  
erstarrter Thränen. Es gab Stunden, wo ich Angst habe / an ihr zu zweifeln, und Angst an sie zu glauben. Sassi, ich habe sie zu 
sehr lieben gelernt, mit einer Liebe, die mein Wesen durchschüt/terte und in mir zuweilen Abgründe der Erattung aufriss wie 
ein / ungeheurer Zorn. Was siehst Du mich so an?“ In: SW V. S. 195. Z. 6-12.

22926SW V. S. 148. Z. 17.
22927SW V. S. 148. Z. 21.
22928„Das Einzige, was dich ruhig machen kann! Ich wollte es vermeiden, / um jeden Preis vermeiden! Aber jetzt muß es sein. Wir  

müssen zu / ihm gehn. Du mußt dabei sein, wenn ich ihn wiedersehe und wenn / er mich wiedersieht. Dann wirst du mir  
vielleicht glauben können.“ In: SW V. S. 148.Z. 28-31.

22929SW V. S. 149. Z. 10.
22930SW V. S. 149. Z. 29-30.
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du mir dann nur glauben kannst, mein Lieber, / und glauben, daß ich dein bin.“ 22931 Venier jedoch äußert 
neuerlich seine Unsicherheit, wie Vittoria es doch gelingen könne, ihm eben diese Sicherheit zu schenken 
(SW V. S. 150. Z. 1). Ihre Aussage („So völlig, als ich kann!“), 22932 führt bei Venier dazu noch einmal durch 
ihren Blick Sicherheit gewinnen zu wollen: „Sieh mich noch einmal an!“ 22933 Tatsächlich kann ihr Blick ihm 
eine derartige Nähe schenken und ihm eine Sicherheit geben, dass er ausruft: „Liebe! Liebe!“ 22934 Alleine 
zeigt  sich jedoch Vittorias Unsicherheit  und ihre Motivation, diese Lebenslüge aufrecht zu halten („Um 
seinetwillen lüg´ ich bis ans Ende“). 22935 Gleichsam schildert Hofmannsthal sie besorgt, dass sich doch nicht 
alles so fügen wird, wie sie es sich gedacht habe, doch zeigt sich ihr Plan getragen von dem Wissen um das  
unterschiedliche Wesen der beiden Männer.  22936 Neuerlich legt Hofmannsthal damit auch die Gründe für 
Vittorias  Lüge  dar,  glaubt  sie  doch,  dass  Lorenzo  die  Wahrheit  nicht  verkraften  würde,  und  dass  die 
Wahrheit ihr gemeinsames Leben vernichten würde. Ohne Vittoria geprüft zu haben, ist Weidenstamm  
noch nicht eingetroffen, wähnt Venier dennoch ihr endlich Glauben schenken zu können: „Denn nun hab´ 
ich Kraft, dir so zu glauben!“ 22937 Die Fähigkeit in dem geliebten Menschen Halt und Sicherheit zu finden, ist  
auch bedingt durch den Partner, was Vittoria gleichsam durch ihre Worte andeutet: „Wie du es willst, wie du 
es wirklich willst.“  22938 Vittoria wiederum geht im Folgenden ihren Gedanken an Passionei nach. Für sie 
bedeutet  diese  Begegnung,  eine  neuerliche  Sicherheit  zu  gewinnen,  in  ihrem  Verhalten  gegenüber  
Weidenstamm. Im Alter sei nichts mehr von ihm geblieben, nur eine alternde Hülle; was aber Bestand habe, 
so Vittoria, seien dessen Kompositionen. 22939

Erst danach kommt es zum Erscheinen Weidenstamms im Haus Veniers.  Die kühle Begrüßung zwischen 
Weidenstamm und Vittoria versichert Venier, dass die beiden kein früheres Liebespaar waren, wobei es sich 
bei dieser Begegnung, unwissentlich von Venier, bereits um das zweite Aufeinandertreffen handelt. 22940 Die 
Erleichterung,  Vittoria  sei  niemals  seine  Geliebte  gewesen,  bringt  Venier  gleichsam  dazu,  von  ihr  
einzufordern, sie möge  die vermeintliche Wahrheit über Cesarinos Herkunft gestehen. 22941 So stellt Vittoria, 
auf Geheiß Veniers, Weidenstamm den Sohn vor, und betont gleichsam dessen ästhetizistisches Wesen. 
Durch die Begegnung zwischen Vater und Sohn, bekennt Vittoria neuerlich die Angst, den Sohn zu verlieren,  
verweist aber auch auf Veniers Liebe („mir ist, ich seh´ mein Leben durch und durch / und deine Liebe  
drinnen“).  22942 Neuerlich  zeigen  sich  die  Unterschiede  im Lieben  zwischen  den  Ehepartnern.  Während 
Lorenzo die Liebe gleich einer „Mücke im Bernstein“  22943 sieht, betont Vittoria das Lebendige der Liebe: 
„Nein. So wie den Edelstein / im Bergkristall, der eine Heilkraft hat / und den verstümmelten Kristall von 
innen / nachwachsen macht, wie ein lebendiges Ding!“ 22944

Dass die Liebe zwischen Venier und Vittoria keineswegs zu einem ungetrübten Liebesglück geführt wird, 
zeigt auch Friedrich Schröder auf. Dieser verurteilt jedoch Vittorias Schweigen ob der Wahrheit, sieht dies 
als  ihre  Verhaftung in  der  Vergangenheit  an und stellt  fest:  „Ihre  Ehe bleibt  auch in  Zukunft  auf  ihrer  
Lebenslüge aufgebaut.“ 22945

Der Konservierung Veniers in Liebesdingen, steht die Lebendigkeit und Klarheit Vittorias gegenüber. Die  
neuerliche Betrachtung des alten Passionei lässt sie daran denken, dass auch er einstmals ästhetizistisch 

22931SW V. S. 149. Z. 32-34.
22932SW V. S. 150. Z. 3.
22933SW V. S. 150. Z. 5.
22934SW V. S. 150. Z. 10.
22935SW V. S. 150. Z. 17.
22936SW V. S. 150. Z. 21-25.
22937SW V. S. 153. Z. 2.
22938SW V. S. 153. Z. 4.
22939SW V. S. 155. Z. 5-7.
22940SW V. S. 156. Z. 17-21.
22941SW V. S. 156. Z. 36.
22942SW V. S. 159. Z. 28-29.
22943SW V. S. 159. Z. 28-29.
22944SW V. S. 159. Z. 30-33. 

Siehe (Notizen): SW V. S. 444. Z. 4-8, SW V. S. 444. Z. 10-13, SW V. S. 447. Z. 17-18, SW V. S. 472. Z. 14.
22945Schröder, S. 71. 

Konträr dazu zeigt sich Martin Erich Schmids Einschätzung der Beziehung zwischen Venier und Vittoria, wenn es heißt:  „Alles, 
was zwischen den Ehegatten vorgeht, deutet hin auf das heilige Unantastbare ihrer Ehe.“ In: Schmid, Martin Erich: Symbol und 
Funktion der Musik im Werk Hugo von Hofmannsthals. Carl Winter Universitätsverlag. Heidelberg, 1968, S. 116.
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geliebt habe. Was ihm von dieser Liebe geblieben sei, nun im Alter, scheint nichts weiter zu sein, als eine 
Orange. 22946

Mit der Verabschiedung der Gäste wendet sich Vittoria insbesondere an den Grafen, Redegondas wirklichen 
Geliebten, an dem sie zu schätzen weiß, dass er gleichsam ein Familienmensch und ein Liebender sein  
könne („Hier liegt ein Grund, / euch recht zu lieben, wenn man euch versteht“).  22947 Im weiteren Verlauf 
registriert  Venier,  dass  Weidenstamm ihnen  nicht  das  Kind  nehmen will.  Dabei  missdeutet  er  Vittorias 
Schwermut, die sich auf Weidenstamms Leichtfertigkeit im Umgang mit dem Kind bezieht, und empfindet 
neuerlich  Eifersucht,  denkt  er  doch  wieder  an  ihre  Träume,  an  denen  er  keinen  Anteil  hat.  22948 
Weidenstamms  Abwendung  von  Venedig  jedoch  löst  nicht  nur  bei  Vittoria  Beklemmung  aus,  sondern 
irritiert auch Venier. Dies führt dazu, dass er nicht nur die Ähnlichkeit, dem Wesen nach, zwischen Vittoria 
und ihrer Mutter bezweifelt, sondern auch sagt, dass sie Weidenstamm nie geliebt haben kann, aufgrund 
seiner  mangelhaften Liebesfähigkeit  dem Kind gegenüber:  „diesen hast  du nie  geliebt,  /  auch nicht im 
Traum, auch nicht im bunten Traum!“ 22949

Cesarino  zeigt  sich  zwar  als  Sohn  seines  Vaters,  doch  stellt  er  die  Liebe  zu  der  Schwester  über  jedes 
Begehren einer Frau gegenüber. Vittorias Besorgnis erkennend, wendet er sich gleichsam von der Marfisa  
ab  („O  weh,  was  sind  mir  nun  /  die  Lippen  der  Marfisa!“).  22950 In  der  Vorstellung  Cesarinos  vor 
Weidenstamm durch Vittoria, zeigt sich, dass das Schönheitsempfinden dessen auch auf den Besitz der Frau  
ausgedehnt ist („und mit den Augen, stärker als Magnete, / versteckte Frauen und vergrabne Schätze / aus 
allen Winkeln an sich ziehen will.“). 22951 Cesarino selbst empfindet ob des Flirts, des Barons mit der Marfisa, 
keine  Eifersucht,  wodurch  der  Flirt-Charakter  der  Leidenschaft  des  jungen  Ästhetizisten  deutlich  wird.  
Vielmehr fühlt  er sich  ergriffen von der Sprachgewalt  Weidenstamms,  mit  der  er  sich  die  Frau gefügig  
machen will.  22952 Durch den Baron mit Geld ausgestattet – Hofmannsthal zeigt hier neuerlich, dass das 
ästhetizistische Leben nur mit reichlich Mitteln wirklich ausgelebt werden kann –, rühmt sich Cesarino, der 
Marfisa ein Kleid zu kaufen. Er erweist sich als wahrhafter Sohn seines Vaters, weiß auch er um die Maße 
der Frau; durch das Geld des Barons aber, ist es ihm erst möglich, der Marfisa das Kleid zu kaufen. 22953 So 
heißt Cesarino Vittoria, dass sie sich nicht besorgt zeigen solle, ob seiner Liebe. 22954 Dabei zeigt sie sich in 
Wirklichkeit jeoch besorgt ob der Wesensgleichheit zwischen Cesarino und Weidenstamm. Cesarino sieht  
wiederholt keine Not zur Sorge, verweist er doch auf Helena, die ja auch erst sieben Jahre alt war als die  
„Könige um sie / zu Felde lagen“. 22955

In der ersten Bühnenfassung zeigt sich, dass Cesarino überhaupt erst Weidenstamms Haus gefunden hat, 
weil er Marfisa wie im Traum nachgegangen war (SW V. S. 203. Z. 9-11), womit es die Frau bzw. Cesarinos 
Wesen ist,  welches überhaupt  das  Treffen bewirkt  hat.  In  der  Bühnenfassung wendet  er  sich  nicht  an  
Vittoria, sondern an Weidenstamm, wenn er sagt, sie sollen sich über seine Verliebtheit nicht wundern und  
sie wie eine „Krankheit“ 22956 einstufen. In Anlehnung an Vittorias letzte Arie, erfolgt auch Cesarinos Bezug 
zur Marfisa: „Lasst mich mit der ins andre Zimmer gehn, / Sie soll  auf einem Stuhl im leeren Zimmer /  

22946SW V. S. 162. Z. 21-25. 
Lorenzo erinnert sich an die Erzählungen über den Komponisten, die Weidenstamm, aufgrund seines Alters, gar nicht zu glauben  
im Stande ist: „Ich glaub´, ich hab gehört, / daß er sehr schön war und von vielen Frauen geliebt“. In: SW V. S. 163. Z. 31-33. 

22947SW V. S. 163. Z. 15-16. 
Siehe (Notizen): SW V. S. 443. Z. 4-25.

22948SW V. S. 168. Z. 3-8.
22949SW V. S. 170. Z. 8-9. 

In der ersten Bühnenfassung zeigt sich Venier bei weitem nicht von dem blonden Haar überzeugt, sondern wähnt, dass dieses 
Haar das einer anderen Frau sei, die vor Vittoria gekommen sei (SW V. S. 223. Z. 28-30).

22950SW V. S. 152. Z. 20-21.
22951SW V. S. 158. Z. 2-4.
22952SW V. S. 164. Z. 32-35.
22953SW V. S. 168. Z. 21-29.
22954SW V. S. 168. Z. 33-37.
22955SW V. S. 169. Z. 4-5. 

In den Notizen zeigt sich das Motiv auch durch Vittoria, die ihre Worte in Bezug auf Cesarino spricht („Wenn er mich ansieht fühl  
ich wie sein Blick / Mich in ein Prunkgewand von Liebe einhüllt“, SW V. S. 451. Z. 24-25). 
Siehe (Notizen): SW V. S. 475. Z. 9-16.

22956SW V. S. 203. Z. 16-18.
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Verlassen sitzen wie die Ariadne, / Ich will der Bacchus sein, der zu ihr kommt!“ 22957

Im Gespräch mit der Marfisa zeigt sich Cesarino als gefährdeter Jüngling, weil er die Frau unter den Mann 
stellt: „Und ich hab´ sagen hören, dass die Frauen /  Nicht Wesen sind wie wir, vielmehr ein Blendwerk / Aus  
solchem  Zeug  wie  Irrlichter  und  Träume.“  22958 Hier  macht  Weidenstamm  Cesarino  zudem  zu  einem 
Mitstreiter um die Liebe Marfisas; so gibt er ihm Geld, nur um sich am Ende beweisen zu können, dass er  
dennoch  die  Fähigkeit  hat,  sie  für  sich  zu  gewinnen.  Cesarino  befremdet  Weidenstamms  Verhalten  in 
diesem  „Krieg“  22959 um  die  Frau,  weil  er  eigentlich  nicht  gegen  Weidenstamm  antreten  will;  doch 
Weidenstamm verlangt es danach, ihn zu überbieten. Cesarino lässt sich schließlich doch dazu hinreißen,  
die Marfisa für sich gewinnen zu wollen, zeigt sich aber auch über sich selbst erschrocken, wenn er sie dazu  
aufruft, heute Nacht nicht nach Hause zu gehen, sondern mit ihm Venedig zu verlassen (SW V. S. 211 Z. 8-
17). Dieser Wunsch hängt damit zusammen, etwas – und zwar solange beide noch jung sind – zu erleben;  
des weiteren will er aber auch der Wirklichkeit entkommen, in diesem Fall den ärmlichen Lebensumständen  
der Marfisa (SW V. S. 21. Z. 22-36). In der ersten Bühnenfassung zeigt sich zudem Cesarinos Entsetzen ob  
der Anwesenheit Vittorias in Weidenstamms Haus. Zwar hatte er zuvor noch akzeptiert, dass Weidenstamm 
nicht alleine war, ist aber zutiefst getroffen, als er bei ihm die vermeintliche Schwester sieht. 22960 Aber auch 
hier zeigt sich, dass er die Liebe zur Schwester über jedes Liebeserleben stellt („Was sind mir nun die Lippen 
der Marfisa!“).  22961 Letztendlich warnt er Weidenstamm aber vor der drohenden Gefahr,  nachdem ihm 
Vittoria eine Versicherung gegeben hat, dass sie keine Beziehung zueinander haben, und sorgt zudem für  
seine Gesellschaft auf dem Weg, die nur aus Frauen bestehen soll. 22962

In Die Verwandten (1898) zeigt sich überdeutlich die wechselnde Affinität des Ästhetizisten zu den Frauen 
und Mädchen: „alles auf die Frauen zu beziehen“, 22963 formuliert Hofmannsthal in den Notizen. 22964 Aus der 
Erzählung heraus zeigt sich, dass Georg eine Veränderung in der Betrachtung der beiden Frauen zeigt, wie  
sich durch die Notizen Georgs zeigt. Dass sich Georg überhaupt zu einer Frau hingezogen fühlt, zeigt sich 
erst in der Umgebung des Gartens. Vor den Gräbern stehend, äußert Georg sein Verlangen nach Therese:  
„Nie war sie ihm so reizend erschienen als in diesem Augenblick, nie hatte ihre alterslose Seele sich so aus  
den  Augen herausgelehnt,  Weib  Mädchen Kind  in  einem.“  22965 Er  glaubt  an  ihr  die  Alterslosigkeit  des 
Menschen sehen zu können, und erhöht darauf hin Therese: „Er hatte ihren Kopf streicheln und ihre Füsse 
küssen mögen.“ 22966 Aus dem Sehnen nach dieser Frau, entwickelt sich die Eifersucht auf ihren Mann, denn: 
„Er konnte ihm nicht mehr wegnehmen was er hatte: den ungeheuren Schatz, den die Augenblicke ihm 
zugeworfen hatten, die Augenblicke die er hier geherrscht hatte, er gerade er über diesen Leib und diese  
Seele.“  22967 So verlangt es Georg aber auch zu wissen, wie Therese gewesen war als  sie im Alter ihrer 
Tochter gewesen ist, glaubt Georg sie doch neuerlich erhaben über das Alter und erliegt dieser scheinbaren 
Stärke über den Tod (SW XXIX. S. 111. Z. 26-33). Aber kaum streift er das Kleid Annas, bricht diese Neigung  
zu Therese ein: „er glaubte ihr näher zu sein, wie durch eine andere Luftschicht verbunden, und irgend eine 
trunken machende Möglichkeit leuchtete durch ihr unbefangenes Lächeln, ihre ruhig blinkenden Augen.“ 
22968 Doch mit dem Betrachten der Fotografie seiner Mutter, wird er wieder zurück zu Therese geworfen, was 
deutlich macht, wieso Georg sich zu dieser erwachsenen Frau hingezogen fühlt: „Sie musste damals so alt  
gewesen sein wie Therese jetzt“.  22969 Doch gleich darauf bricht der Zug zu Ramona auf, das Bildnis des 

22957SW V. S. 204. Z. 15-18.
22958SW V. S. 204. Z. 25-27.
22959SW V. S. 210. Z. 30.
22960SW V. S. 238. Z. 23-31.
22961SW V. S. 238. Z. 34.
22962SW V. S. 246. Z. 16.
22963SW XXIX. S. 328. Z. 21.
22964„Wie sich dem Georg unter den Händen der Frauen das Leben formt“. In: SW XXIX. S. 331. Z. 4.
22965 SW XXIX. S. 111. Z. 6-9.
22966SW XXIX. S. 111. Z. 9-10. 

„Sich  in  ihr  Wesen  zu  verwühlen,  zu  wissen  wie  aus  dieser  dem  Kind  diese  Frau  geworden  war  und  doch  beide  
ineinandergeblieben, schien ihm das grösste Glück auf der Welt.“ In: SW XXIX. S. 111. Z. 10-12.

22967SW XXIX. S. 111. Z. 13-16.
22968SW XXIX. S. 111. Z. 36-39.
22969SW XXIX. S. 113. Z. 22-23.
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Mädchens,  ihre  Freundschaft  zu  Walpurga  ergreift  ihn.  Hofmannsthal  löst  diese  Ergriffenheit  sogleich 
wieder auf, denn hat sie ihren Ursprung darin, dass Georg eine Uneinigkeit zwischen Anna und Therese  
erkannt hatte.  Eine neuerliche Veränderung befällt  ihn und eine Freude ergreift  ihn, die sich auf  Anna 
bezieht: „Ihm war als wäre das ein über alle Begriffe sicheres Zeichen dass Anna ihn liebte“.  22970 Therese 
wusste von dieser Neigung Annas – so seine Vorstellung – und wollte den „Schatten eines Verdachtes“ 22971 
verhindern, dass Georg und sie Heimlichkeiten hatten: Therese hatte ihm nämlich schon vorher von der 
Verletzung an der Hand erzählt. Georg nimmt neuerlich Bezug zu Therese durch das Buch, das ihren Duft  
verströmt, kommt er gleich dazu den Zettel zu sehen, an denen sich die Veränderung seiner Betrachtung  
zeigt. Hatte er Therese doch als kühl ihrer Tochter gegenüber betrachtet („Die Mutter ist angenehm die 
Tochter nichtssagend“), 22972 kommt er beim Lesen des Buches von Maupassant dazu, beide Frauen besitzen 
zu wollen: „Und auf einmal mitten in einem Satz die Augen verloren in dem Lesen der fremden Sprache,  
sein ganzes inneres von einem einzigen unendlich vielfältigen dumpfen Gefühl befangen, sprechen seine 
Lippen es aus: Je suis amoureux des deux, mais je suis amoureux des deux!“  22973 Mit dem Blick, der auf 
seinen Brief fällt, fühlt er sich jedoch wieder Anna angenähert, glaubt er doch, dass es ein Brief Annas an  
ihn ist, und wähnt sich damit zum begehrten Mittelpunkt beider Frauen. 22974 Doch stattdessen sieht er sich 
der  Kündigung  seines  Mietverhältnisses  ausgesetzt,  der  er  entfliehen  will;  lieber  will  er  gänzlich  
entkommen, beweisen, dass es sein Wille ist der ihn fort treibt 22975 und nicht die Wirklichkeit. Im Garten des 
Hauses, die Ganzheit des Lebens ahnend, kehrt er zurück ins Haus und bedenkt das familiäre Erleben dieser  
bäuerlichen  Familie.  Doch  wieder  wendet  er  sich  von  der  Ganzheit  des  Seins  ab  und  eine  neuerliche  
Erhöhung  der  Frau  erfolgt:  „Sie  lebten nebeneinander aber  wie  die  Könige  der  Meere,  die  ihr  grüner, 
durchsichtiger schwimmender Palast begleitet“. 22976 Georg stellt dem Einbruch des Ästhetizismus, im Garten 
des Hauses und im Hause selbst durch die Familie, die Liebe und den Besitz beider Frauen entgegen: „Ihnen 
zu dienen war möglich und sie zu verführen, und das Haar der einen zu küssen und es vor der andern zu  
verbergen.“ 22977 Doch auch das Kind Walpurga ergreift ihn, vor allem die Vorstellung, wie sie sich auf den  
Feiertag vorbereitet. Aber die Ablenkung durch Walpurga ist nur kurzfristig, schnell wird er wieder auf die  
beiden Frauen zurückgeworfen. Durch sie zeigt sich eine Dominanz, denn Georg ersehnt eine Kontrolle über 
das Leben. Georg verlangt es danach den Tag der Erfüllung seiner Sehnsüchte zu erleben, und sich damit als 
den Mittelpunkt ihres Sehnens zu empfinden. 22978

Die ästhetizistische Liebe zeigt sich in Anfängen auch an Felix gegenüber Romana. „Die blauen Helme des 
Eisenhut, die Stange des Schöpfbrunnens (1) [...] sagte nichts als Romana Romana.“ 22979 Die Verletzung 22980 
die er sich zufügt, erfolgt dabei als Beleg für seine Liebe zu ihr: „Das thu ich mir wegen Dir.“ 22981

In der  Reitergeschichte (1898) zeigt sich auch hier die Liebe gespeist aus dem narzisstischen Wesen des  
ästhetizistischen Protagonisten, die mitunter mitbestimmend für seinen frühen Tod zu sehen ist. So glaubt 
er beim Ritt durch Madrid in einem gelben Haus ein ihm „bekanntes weibliches Gesicht zu sehen“.  22982 
Neugierig löst er sich aus seiner Schwadron, um sein Pferd zu dem Haus zu lenken: „Kaum hatte er hier den  
zweiten weißgestiefelten Vorderfuß seines Braunen in die Höhe gehoben, um den Huf zu prüfen, als wirklich  
eine aus dem Innern des Hauses ganz vorne in den Flur mündende Zimmertür aufging und in einem etwas  

22970SW XXIX. S. 114. Z. 22-24.
22971SW XXIX. S. 114. Z. 25.
22972SW XXIX. S. 115. Z. 31.
22973SW XXIX. S. 116. Z. 16-20.
22974„Er genoss einen Ton in dem bei aller Trunkenheit nichts von Eitelkeit lag und genoss ihn nicht ohne eine starke halbsüße  

halbgrausame Beziehung auf Therese.“ In: SW XXIX. S. 117. Z. 18-21.
22975SW XXIX. S. 118. Z. 7.
22976SW XXIX. S. 119. Z. 16-18.

Weiter, heißt es: „Jede von ihnen hatte Lippen, auf denen das Geheimnis einer eigenen Welt zu Worten Lächeln und Küssen 
wurde.“ In: SW XXIX. S. 119. Z. 18-20.

22977SW XXIX. S. 119. Z. 20-22.
22978SW XXIX. S. 120. Z. 11-15.
22979SW XXIX. S. 121-122. Z. 39//1.
22980SW XXIX. S. 122. Z. 10-11.
22981SW XXIX. S. 122. Z. 13-14.
22982SW XXVIII. S. 41. Z. 7.
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zerstörten Morgenanzug eine üppige, beinahe noch junge Frau sichtbar wurde“. 22983 Hofmannsthal deutet 
hier nicht nur bereits einen Einbruch ihrer Jugendlichkeit an, sondern lässt Lerch auch den Mann bemerken,  
der sich aus ihrem Haus stiehlt: „Indem aber dem Wachtmeister der Name der Frau einfiel und gleichzeitig 
eine Menge anderes: daß es die Witwe oder geschiedene Frau eines kroatischen Rechnungsunteroffiziers  
war,  daß er mit ihr vor neun oder zehn Jahren in Wien in Gesellschaft  eines anderen, ihres damaligen  
eigentlichen Liebhabers, einige Abende und halbe Nächte verbracht hatte, suchte er nun mit den Augen 
unter ihrer jetzigen Fülle die damalige üppig-magere Gestalt wieder hervorzuziehen.“ 22984

Neuerlich  zeigt  Hofmannsthal  hier  das  nicht  mehr  ganz  jugendliche  Äußere  der  Frau,  aber  er  deutet  
gleichsam auch einen der Gründe an, warum es Lerch nach der Frau verlangt; so hatte er sie damals nicht  
besitzen können, als sie jugendlich und schöner gewesen war, sondern ein anderer Mann. Nun aber will sich  
der Narzisst in den Besitz der Frau setzen. Was die Hinwendung zur Frau aber auch vorwärtstreibt, ist ihre 
„geschmeichelte[...]  slawische  Weise“  22985 mit  der  sie  sein  Blut  in  Wallung  bringt.  Gleichsam  schafft 
Hofmannsthal eine zeitliche Distanz zwischen Lerch und der Frau, wenn es heißt: „»Vuic«, – diesen ihren 
Namen  hatte  er  gewiß  seit  10  Jahren  nicht  wieder  in  den  Mund  genommen  und  ihren  Taufnamen 
vollständig vergessen – »in acht Tagen rücken wir ein, und dann wird das da mein Quartier«, auf die halb  
offene Zimmertür  deutend.  Unter  dem hörte  er  im Hause mehrfach Türen zuschlagen,  fühlte  sich  von 
seinem Pferde, zuerst durch stummes Zerren am Zaum, dann, indem es laut den anderen nachwieherte, 
fortgedrängt,  saß auf  und trabte der Schwadron nach,  ohne von der Vuic  eine andere Antwort  als  ein  
verlegenes  Lachen  mit  in  den  Nacken  gezogenem  Kopf  mitzunehmen.“  22986 Durch  eben  jenes 
ausgesprochene Wort,  dem Namen der Frau, macht sie nämlich „seine Gewalt [über ihn] geltend“,  22987 
sodass ihn das Verlangen nach der Frau in den nächsten Stunden bestimmt: so „lebte sich der Wachtmeister  
immer mehr in das Zimmer mit den Mahagonimöbeln und den Basilikumtöpfen hinein und zugleich in eine 
Zivilatmosphäre,  durch  welche  doch  das  Kriegsmäßige  durchschimmerte,  eine  Atmosphäre  von 
Behaglichkeit und angenehmer Gewalttätigkeit ohne Dienstverhältnis, eine Existenz in Hausschuhen, den 
Korb  des  Säbels  durch  die  linke  Tasche  des  Schlafrockes  durchgesteckt.“  22988 Aufgrund  der  nicht 
vorhandenen  Gefechte  konnte  er  sich  zunächst  ungehemmt  in  seine  Träumereien  um  die  Frau 
hineindenken:  „Denn  der  Gedanke  an  das  bevorstehende  erste  Eintreten  in  das  Zimmer  mit  den  
Mahagonimöbeln war der Splitter im Fleisch, um den herum alles von Wünschen und Begierden schwärte.“ 
22989 Lerch begegnet zwar noch einer weiteren Frau in dieser Erzählung, doch diese vermag ihn überhaupt 
nicht zu ergreifen, ist sie doch Teil der ärmlichen dörflichen Welt, durch die er reitet. 22990

Die Liebeskonstellation, die in d´Annunzios Werk  La Gioconda aufgezeigt wurde, war von Hofmannsthal 
bereits 1892 in Ascanio und Gioconda dramatisiert worden. Durch das Gemälde Giocondas, das unter dem 
Titel Mona Lisa Berühmtheit erlangt hatte und das die Frau des Florentiners Francesco del Giocondo zeigt, 
hatte Walter Pater diese Frau in seinem Essay über Leonardo (The Renaissance. Studies in Art and Poetry, 

22983SW XXVIII. S. 41. Z. 14-18.
22984SW XXVIII. S. 41. Z. 27-33.
22985SW XXVIII. S. 41. Z. 34-35.
22986SW XXVIII. S. 42. Z. 6-14.

Rüdiger  Steinlein  spricht  in  seinem  Aufsatz  Hugo  von  Hofmannsthals  Reitergeschichte.  Versuch  einer  struktural-
psychoanalytischen Lektüre von einer „erniedrigte[n] Sexualität“. In: Dangel-Pelloquin: Hugo von Hofmannsthal. Neue Wege der 
Forschung. WBG. Darmstadt. 2007, S. 25. 
Fälschlicherweise formuliert er jedoch, dass die Frau „nichts Verlockendes an sich“ habe. Wäre dies der Fall würde Lerch sich 
nicht fortwährend in das vermeintlich zukünftige Lieben hineindenken. In:  Dangel-Pelloquin, S. 25.

22987SW XXVIII. S. 42. Z. 15.
22988SW XXVIII. S. 42. Z. 18-24.
22989SW XXVIII. S. 43. Z. 2-4.
22990„[...]  und da er sich aufrichtete, ging dicht vor seinem Pferde eine Frauensperson, deren Gesicht er nicht sehen konnte. Sie  

war nur halb angekleidet; ihr schmutziger,  abgerissener Rock von geblümter Seide schleppte im Rinnsal, ihre nackten Füße 
staken in schmutzigen Pantoffeln; sie ging so dicht vor dem Pferde, daß der Hauch aus den Nüstern den fettig glänzenden 
Lockenbund bewegte, der ihr unter einem alten Strohhute in den entblößtem Nacken hing, und doch ging sie nicht schneller  
und wich dem Reiter nicht aus.“ In: SW XXVIII. S. 43. Z. 31-38.
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1897)  22991 als  Vamp herausgestellt,  „der  alle  sinnlichen Erfahrungen der  Welt  in sich vereinige“.  22992 In 
Hofmannsthals  Übersetzung  Die  Sirenetta (1899)  zeigt  sich  erst,  dass  Silvia  für  ihre  Liebe  ihre  Hände 
geopfert  hat,  als  sie  Sirenetta  den  Verlust  dieser  gesteht.  Sirenetta  bekennt  ihre  Traurigkeit  und  ihr  
Unverständnis, dass Silvia sich für die Liebe, die sie verurteilt weil sie dies vermochte, verstümmelt hatte: 
„Ach, was für eine grausame Liebe! Wie schön sie waren, wie schön! […] Ich hab´ sie dir geküsst, so oft, so  
oft hab´ ich sie geküsst mit diesem Mund.“ 22993 

Die Bergkönigin in Das Bergwerk zu Falun (1899) gehört nicht in das Reich des Menschlichen, sondern ist 
sowohl der Zeit als auch den natürlichen Gesetzen enthoben. Monika Fick geht in ihrer Arbeit noch weiter,  
begreift  sie  das  Reich  der  Bergkönigin  als  eine  „>Gegenwelt<  zu  dem  Dasein,  das  den  Grenzen  der 
Sinnlichkeit  und  des  Körperlichen  unterworfen  ist“,  22994 und  sieht  korrekterweise  Elis´  Leben  bei  der 
„Bergkönigin als >Tod<“. 22995 Dies betont auch Erwin Kobel, wenn er formuliert: „Sie repräsentiert eine Welt, 
die der Welt der Lebenden entgegengesetzt ist: das Reich der Toten.“ 22996

Durch die Bergkönigin wird Elis mit dem Reich seiner Tiefe, seiner seelischen Sehnsucht konfrontiert, erfährt  
unermessliche Erhöhung und wendet sich schließlich – nach der Episode mit Anna, die allein dazu dient,  
den Ästhetizisten reif  für die Bergkönigin zu machen – gänzlich in die Tiefe. Hatten die Romantiker mit 
solchen  Wesen  noch  Genuss  und  Erweiterung  ihres  Seelenlebens  verbunden,  verweist  Hofmannsthal 
überdeutlich auf die Gefahr, die das Übermaß ästhetizistischer Versenkung bedeutet.
So  zeigt  sich  an  Elis,  dass  er  bei  dem  ersten  Aufeinandertreffen  mit  der  Bergkönigin  zwar  von  deren  
sinnlicher Erotik ergriffen wird,  22997 doch nimmt Elis zugleich auch die Gefahr wahr, die von ihr ausgeht.  
Bedingt ist dies dadurch, dass Elis sich eigentlich ans wirkliche Leben binden wollte, nicht an die Scheinwelt.  
Hofmannsthal lässt im Laufe der Erzählung, den ängstlichen Zug des Elis´ erklären, indem er die Bergkönigin  
sagen lässt, Elis habe sich noch nicht vollkommen vom Menschlichen gelöst; und erst mit der gänzlichen 
Loslösung  könne  er  den  Weg zu  ihr  zurückfinden.  Hatte  Elis  sich  unter  den Menschen noch  nach  der 
Helligkeit  und damit  nach dem Leben gesehnt,  sieht er  sich in der  Umgebung der Bergkönigin  mit  der  
Dunkelheit konfrontiert. Dass sie seine Aufmerksamkeit erregt, mag mitunter allein daran liegen, dass sie 
der einzig helle Punkt in dieser ihn umgebenden Dunkelheit ist; so „strömt [sie] in den ganzen Raum eine 
mäßige Helle aus, und die finstern Silberwände blinken manchmal auf.“ 22998 Auch das Schwanken zwischen 
Traum und Wirklichkeit ist bezeichnend, glaubte Elis doch anfänglich in der Tiefe die Wirklichkeit zu finden,  
denkt er nun, er träume lediglich. Und hatte Elis sich noch bei Ilsebill als stockend in seiner Kommunikation  
gezeigt, sagt er nun über die Worte der Bergkönigin: „Es spricht zu mir.“ 22999 
Elis wird durch den Knaben Agmahd in zwei Erinnerungen zurückgeworfen. Agmahd, der seine Sehnsüchte  
spiegelt, zeigt auf, dass Elis durchaus nicht die Bergkönigin als den Gipfel seiner Träume sieht. Elis ist immer  
noch an die Welt gebunden, ersehnt er einen Menschen, mit dem er das Gefühl des Alleinseins überwinden  
kann.  Dass Elis  zwar eine Faszination für die Bergkönigin hat,  ihr aber keineswegs zu diesem Zeitpunkt  
bereits verfallen ist, zeigt sich daran, dass er der Vision des Mädchens sagt: „Und wie ich mir dein Zeichen in  
den Arm / Einschnitt? Sieh mich doch an, weißt du nichts mehr? / Wie? Trinken soll ich, weil die dort es  
will.“ 23000

Wie in Bezug auf die Sprache – da hatte er sie als  „Es“  23001 bezeichnet – zeigt sich auch in Bezug auf die 
Vision des Freundes, dass er sich keineswegs bei der Bergkönigin aufgehoben fühlt, lässt Hofmannsthal ihn  
doch sagen: „Laß mich nicht hier allein“. 23002 Dessen Alleinsein in der Tiefe wird noch geschürt, weil Agmahd 

22991Eingeführt  wurde  der  Typus  der  femme  fatale  durch  Flaubert  in  dem  Gedicht  Pamphila in  die  italienische  Literatur. 
Hofmannsthal hatte dieses Gedicht durch den Zyklus Poema Paradisiaco, Odi Navale (1891-1893) kennengelernt.

22992SW XVII. S. 422. Z. 6-7.
22993SW XVII. S. 15. Z. 18-20.
22994Fick: S. 341.
22995Fick: S. 345.
22996Kobel: S. 116.
22997Sie „bebt wie eine hochstielige Blume“. In: SW VI. S. 29. Z. 13-14.
22998SW VI. S. 29. Z. 14-15.
22999SW VI. S. 29. Z. 20.
23000SW VI. S. 29. Z. 35-37.
23001SW VI. S. 29. Z. 20.
23002SW VI. S. 30. Z. 12.
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in der dunklen Wand 23003 verschwindet. Allein mit der Bergkönigin zeigt sich, dass nicht die Faszination für 
sie  überwiegt,  sondern  die  Todesangst.  23004 So  sieht  die  Bergkönigin  sich  gezwungen,  Elis  weiter  zu 
verlocken,  und  entblößt  ihre  schönen  Hände  vor  ihm.  Zwar  zeigt  sich,  ebenso  wie  in  Bezug  auf  ihre  
verschleierte  Erscheinung,  die  Faszination Elis´,  in  diesem Fall  sogar  eine deutliche Hinwendung zu der 
erotisch auf ihn wirkenden Frau, doch überwiegt die Angst, hat er doch erkannt: „Wir sind nicht aus einer 
Welt.“ 23005 Zudem glaubt er – wie später Anna –, dass er der Frau nicht genügen wird: „Warum denn ich? 
Droben sind Tausende! / Warum denn ich? Mich schauderts bis ins Mark.“ 23006 So sucht die Bergkönigin die 
Fremdheit, die Elis zwischen sich und ihr fühlt, aufzubrechen, 23007 auch indem sie seinen Drang in die Tiefe 
auf sich bezieht, und ihm sagt, dass sie sich nicht vor ihm fürchten müsse, sondern vor dem menschlichen  
Tod, der zwar auch sie verschrecke, dem sie jedoch nicht unterliegt.  23008 Mit der Bergkönigin wird Elis mit 
einem Geschöpf konfrontiert, das im Grunde seinem Wesen entsprechen müsste, zeigte er sich doch als  
nahezu empathiebefreit in Bezug auf seine Liebschaften oder dem toten Freund; alles wies allein auf ihn 
zurück, und der Mensch, der ihm gegenübersteht, war ihm bedeutungslos. Dennoch scheint Elis mitunter  
auch dieser Zug an der Bergkönigin abzustoßen, lässt Hofmannsthal sie doch formulieren: „Graut dir, daß ich 
schon war, bevor du warst? / [...] Daß ich allein bin, / Nur spielend mit Geschöpfen, die mir dienen?“ 23009

Die Bergkönigin stellt sich ihm als die Herrin der Zeit dar; während die Menschen ihr Leben nicht zu halten  
vermögen, steht sie über der Zeit und damit über dem Tod. Doch Elis zeigt weiter Distanz zu ihr. Auch der 
Verweis darauf, dass er einer aus der Geisterwelt sei, ebenso wie sie, kann ihn nicht für sie öffnen („Ahnst 
du denn nicht, wie mächtig Geister sind, / Und bist doch einer!“).  23010 Die Bergkönigin ergreift schließlich, 
wie es scheint, die letzte Möglichkeit die sie hat, um Elis für sich zu gewinnen und ruft Torbern herbei,  
dessen Platz Elis nun einnehmen soll: „Sprich zu ihm, Torbern. Hilf mir du, ihn fassen! / Dich wird er hören,  
weil  du  auch  ein  Mensch.“  23011 Dabei  hätte  Elis  jedoch  an  Torbern  sehen  können,  was  es  heißt,  die 
Bergkönigin zu lieben, zeigt sich doch an ihm, dass die Sterblichkeit nicht ausgeblendet ist. Vielmehr zeigt  
die  Episode mit  Tobern  deutlich  auf,  dass  der  alte  Liebhaber  durch einen Jüngeren ausgetauscht  wird, 
etwas, das auch Elis irgendwann widerfahren wird. Zudem ist nicht der Ästhetizist der dominierende Part in  
dieser Beziehung, sondern die Bergkönigin, deren Macht über dem ästhetizistisch liebenden Mann liegt. So 
schlägt  sie  einfach  in  die  Hände,  Torbern  erscheint  und  steht  „in  dem  von  ihr  ausgehenden  Lichte 
regungslos  wie  ein  ehernes Standbild“,  23012 denn durch ihre  Liebe ist  er  zu  einem künstlichen Gebilde 
geworden.  Hofmannsthal  bindet  in  die  Szene  zwischen  Torbern,  der  Bergkönigin  und  Elis  auch  die 
Vergänglichkeit ein, doch zwingt die Bergkönigin Torbern, diese vor Elis  auszublenden. Er soll  ihm nicht  
davon  reden,  dass  Elis  seinen  Platz  einnimmt,  sondern  von  der  Bezauberung  ihrer  Beziehung.  23013 
Tatsächlich ist es jedoch die scheinbare Überwindung des Todes, die er an Torbern zu glauben sieht, und  
wodurch Hofmannsthal neuerlich den falschen Blick des ästhetizistischen Elis aufgreift. 23014 Des weiteren ist 
es aber auch die Stimme der Bergkönigin („Die Stimme, die du hast, greift mir ins Innre. /  Ich will mit dir 
sein können!“), 23015 mit der Hofmannsthal aber nur neuerlich darauf verweist, dass der Ästhetizist von den 
Wünschen seiner Tiefe getrieben ist. Deutlich zeigt sich an Elis, als die Bergkönigin ihren Schleier lüftet, dass  
der Ästhetizist noch nicht bereit ist, ihre Welt zu teilen. Die Liebe zu ihr, das macht sie Elis deutlich, gelingt  
nur unter der Bedingung der völligen Loslösung von Welt und den Menschen. Sie selbst zeigt sich auch nicht  
als gänzlich überzeugt, dass Elis diese völlige Lösung gelingen wird („Wirst du die ganze Welt /  Bei mir  

23003SW VI. S. 30. Z. 13-14.
23004„Sinnst du auf meinen Tod?“ (SW VI. S. 30. Z. 17) lässt Hofmannsthal Elis sagen, oder: „Mir grauts vor dir.“ In: SW VI. S. 30. Z. 

20.
23005SW VI. S. 30. Z. 32.
23006SW VI. S. 30. Z. 34-35.
23007„Sieh, ich kann doch für dich nicht fremder sein, / Nicht unbegreiflicher als du für mich. / Mich schauderts nicht“. In: SW VI. S. 

31. Z. 4-6.
23008SW VI. S. 31. Z. 19-27.
23009SW VI. S. 31. Z. 29-32.
23010SW VI. S. 32. Z. 12-13.
23011SW VI. S. 32. Z. 18-19.
23012SW VI. S. 32. Z. 16.
23013SW VI. S. 32. Z. 28-34.
23014„Die Jahre hatten ihm nichts an“. In: SW VI. S. 34. Z. 15.
23015SW VI. S. 34. Z. 21-22.
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vergessen können?“).  23016 Elis zeigt sich, selbst nachdem sie den Schleier wieder zurückfallen ließ, immer 
noch  derart  ergriffen  von  ihr,  dass  er  nicht  seiner  Sprache  mächtig  ist  23017 und  auch  die  Worte  der 
Bergkönigin nur schwer begreifen kann („Sprich langsamer. Dein Antlitz funkelt so / Vor meinen Sinnen!“).  
23018 Obwohl er zu diesem Zeitpunkt glaubt, bei ihr bleiben zu können, verneint die Bergkönigin dies, da er  
sich noch nicht völlig von den Menschen gelöst hat: „Ich kann dich noch nicht halten. Ich kann dir / Noch  
nicht gehören. Deine Sinne sind / Mit Sehnsucht vollgesogen noch nach denen / Da droben.“ 23019 Deutlich 
habe  sich  dies  durch  Agmahd  gezeigt,  der  der  Spiegel  seiner  Sehnsucht  ist.  Auch  die  Bergkönigin  hat  
erkannt, vor allem nach dem Grausen, das Elis in Bezug auf sie empfunden hatte, hatte er doch das Leben  
ersehnt und nur den falschen Weg dahin über die Tiefe genommen, dass Elis noch nicht bereit ist, für ein  
Leben  bei  ihr.  Dennoch  zeigt  sie  ihm den  Weg auf,  wie  es  ihm möglich  ist,  neuerlich  und  dieses  Mal  
dauerhaft zu ihr kommen zu können: „Und ein Bergmann sein. In Einsamkeit, / Tief eingewühlt in Dunkel.  
Immer näher ...“ 23020 
Mit der Rückkehr unter die Menschen, ist es sein Ziel nach Falun und von dort aus in die Tiefe zu kommen,  
zur Bergkönigin. Elis zeigt sich dabei als maßlos und grausam, bereit dazu, Pferde zuschanden zu reiten, um  
auf schnellstem Weg nach Falun zu kommen. Deutlich macht Hofmannsthal neuerlich, dass der Zug zur  
Bergkönigin  dem  Zug  zu  einem  frühen  Tod  gleichkommt,  sagt  Frau  Jensen  doch  schon  durch  den 
Fischersohn: „der schläft nicht irdischen Schlaf: / Wo der liegt, ist die Schwelle schon zum Jenseits!“ 23021 Elis 
bekennt nichts anderes, als dass sich seine Sehnsucht genau dahin richtet („Die will mein Fuß betreten“).  
23022 So bestärken Elis zum Ende des I. Aktes das Fallen eines Sternes und das Aufstehen eines Halbtoten in 
dem Glauben, er befinde sich auf dem richtigen Weg. 23023

Schließlich zeigt sich im IV. Akt, warum Elis überhaupt bei Anna einkehren musste. Hatte Elis zweimal in 
Agmahd Anna bzw. das erste Mal vor allem einen deutlichen Zug zum Menschlichen gezeigt, musste Elis  
dies erst ablegen. Anna war für ihn nur ein Mittel zum Zweck, an dem er sich selbst beweisen konnte, durch  
die er sich eben nicht ans Leben, sondern vom Leben weg, durch die von der Bergkönigin versehene Macht,  
wenden konnte.  23024 Im V. Akt zeigt Hofmannsthal noch einmal die Umstände auf, die zu seiner Liebe zur 
Bergkönigin geführt haben, so der Tod der Eltern, die Beklemmung vor dem Tod, der Ekel vor der Welt („da  
glitt ich hinab /  Und durfte sie anschaun zum ersten Mal“).  23025 So kann Anna für Elis nur ein Stopp auf 
seinem Weg zur Bergkönigin sein, hatte diese ihm doch gesagt, erst müsse er alles Menschliche von sich 
werfen, um in den absoluten Narzissmus, in die Tiefe seiner Selbst eingehen zu können. 23026

Auch an Torbern zeigt sich die Bedeutung der ästhetizistischen Liebe durch die Bergkönigin. Obwohl er  
weiß, dass er sterben wird und Elis damit auf seinen Platz gesetzt wird und er mit der Liebe zur Bergkönigin  
seine Familie verlassen hat, zeigt sich immer noch sein in Bezug auf die Bergkönigin gesetzter Narzissmus.  
Weil  er  „teilhaftig  eines Beßren“  23027 ist,  sieht  er  immer noch die Bedeutung der  Bergkönigin für  sich, 
verbindet er mit ihr immer noch die Zeitlosigkeit, wie auch Elis.  23028 Tatsächlich hat die Bergkönigin mit 
Torbern  ihre  Trumpfkarte  gezogen,  denn  durch  ihn  kann  Elis  sein  mangelhaftes  Selbstbewusstsein  
verdrängen: „Elis davon aufgerüttelt, dass ein Mensch sie haben konnte“. 23029

Anna  und  die  Bergkönigin  sind  in  Das  Bergwerk  von  Falun (1899)  nicht  die  einzigen,  wenn  auch  die 
bedeutendsten Liebesbeziehungen des Elis in dieser Erzählung. Bereits durch Ilsebill aus dem I. Akt, die eine  
Beziehung  zu  Elis  hatte  und  damit  Teil  seiner  Vergangenheit  ist,  verweist  Hofmannsthal  auf  Elis´  

23016SW VI. S. 35. Z. 32-33.
23017SW VI. S. 35. Z. 34.
23018SW VI. S. 35. Z. 35-36.
23019SW VI. S. 36. Z. 15-18.
23020SW VI. S. 36. Z. 30-31.
23021SW VI. S. 38. Z. 23-24.
23022SW VI. S. 38. Z. 26.
23023SW VI. S. 40. Z. 10-17.
23024SW VI. S. 69. Z. 16-19.
23025SW VI. S. 79. Z. 4-5.
23026SW VI. S. 79. 6-19.
23027SW VI. S. 73. Z. 8.
23028SW VI. S. 73. Z. 6-12.
23029SW VI. S. 208. Z. 23. 

Des weiteren, siehe (Notizen): SW VI. S. 193. Z 8-9, SW VI. S. 209. Z. 9-11, SW VI. S. 215. Z. 10.
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Liebesleben. Ilsebill wird von Hofmannsthal als empathische Frau, die ihr Leben angenommen hat, gezeigt,  
die das Negative nicht verdrängt und die sich schon daher nicht als Ästhetizistin zeigt,  da sie das Geld  
ausschlägt. 23030 Elis distanziert sich wieder von Ilsebill, primär weil er die Zeichen der Zeit an ihr sieht; die  
Liebe, die er einstmals träumerisch mit ihr erfahren hat, erscheint ihm nun, ebenso wie Ilsebill, als „über 
alle Maßen schal“. 23031 Ilsebill bietet für Elis darüber hinaus keine Projektionsfläche für seine Wünsche, hat  
sie ihr Leben angenommen und gibt sich nicht dem Leiden so hin, wie Elis es tut. Was Elis von Frauen  
erwartet, zeigt sich mitunter, wenn er Ilsebill von einer anderen Beziehung in seinem Leben spricht und 
zwar der  mit  dem javanesischen Mädchen.  Elis  verlangt es  nach der  narzisstischen Befriedigung seiner 
Wünsche,  was  die  Herabsetzung  der  Frau  unter  seine  Person  impliziert  („In  ihren  Augen  war  was 
Bittendes, / Wie Hunde bitten“).  23032 Das tierische, hündische Wesen, was ihn an diesem Mädchen schon 
durch ihr Verhalten fesselt, findet sich auch in ihrer Kommunikation wieder („ihr Reden / Verstand ich so, 
wie ich ein Tier versteh“), 23033 wobei Elis in keinster Weise registriert wie sehr er die Frau herabsetzt: „Der 
arme Hund, das Mädchen, wollt ich sagen“. 23034 Wie auch bei seiner früheren Geliebten Ilsebill, hatte Elis 
auch bei ihr ein Zeichen seiner Liebe gesetzt: hatte er sich bei Ilsebill in die Hand geschnitten, hatte er sich  
für  das  Mädchen  vor  einem  Spiegel  –  Hofmannsthal  verdeutlicht  hier  neuerlich  das  ästhetizistisch-
narzisstische seines Liebens – tätowiert („da brannt ich mir das / Als Zeichen ein, damit mirs immer bliebe“).  
23035 Zudem  zeigt  die  Schilderung  des  Elis  dessen  mangelndes  Einfühlungsvermögen,  spinnt  er  doch 
gleichsam  einen  Bogen  zu  Ilsebill;  sein  Lieben,  so  Elis,  in  Bezug  auf  dieses  Mädchen  und  auf  Ilsebill  
entspreche sich, habe er das Mädchen einmal geschlagen und sich an Ilsebill erinnert: „einmal stieß ich so  
nach ihr, / Wie man nach Hunden stößt ... denselben Abend / Dacht ich an dich: mir war, der Unterschied /  
Wär riesengroß: ich seh, es ist gar keiner: /  So schal bist du mir nun wie damals die.“  23036 Hier zeigt sich 
deutlich, dass auch dieser Ästhetizist nicht empathisch lieben kann, sondern dass er liebt, um seiner selbst  
willen, um die Erhöhung seiner Person und um die Befriedigung seiner narzisstischen Fantasien. 
Bezeichnend für die Beziehung zwischen Anna und Elis, ist bereits der Umgang mit dem fünfjährigen Kind 
Rigitze und dem Märchen welches Anna ihr erzählt, spiegelt sich darin doch der Zug Elis´ zur Bergkönigin.  
Über die Königstochter dieses Märchens, die einem Soldaten dienen musste, weil er die Lampe einer Hexe 
entzündet hat, zeigt sich das zwanghafte Handeln der Frau, die dem Willen des Mannes untergeordnet ist  
(„Und wußte  nichts  von  sich  und  diente  ihm“).  23037 Obwohl  Anna  hier  moralisch  und  menschlich  von 
Hofmannsthal  geschildert  wird,  zeigt  sie  sich  doch,  vor  allem auch in  Bezug  auf  ihr  Lieben,  welt-  und 
menschenfremd. Ist Anna hier noch ein Kontrastprogramm zu der Bergkönigin, zeigt sich an ihr und auch an 
ihrer Familie die Verschuldung an dem Noch-Kommenden: so hat ihre Familie es nicht verstanden, sie auf  
das  Leben vorzubereiten,  und Anna hat  sich  durch ihr  Wesen auch dazu bereit  erklärt.  Ihr  Mangel  an 
Lebenserfahrung spiegelt sich schließlich auch in dem Gesang, mit dem sie das Märchen aufgreift, wieder; 
Liebe wird auch hier von ihr durch die Dominanz des Mannes bestimmt, und die Unterordnung der Frau 
unter dessen Willen verstanden. 23038 Doch noch vor der ersten Begegnung zwischen Elis und Anna, verweist 
Hofmannsthal auf das Trennende: hat Elis die Unsterblichkeit der Bergkönigin angezogen, so zeigt sich an 
Anna das Verständnis für den Tod.  Hofmannsthal  macht dies durch ihre Reaktion auf  die vermeintliche 
Realität des Torbern deutlich, ist ihr diese doch unmöglich, weil er vor 200 Jahren gestorben ist („Weil alle 
früher sterben müssen“).  23039 Doch zwischen Anna und Elis  gibt  es  nicht  nur  das  Trennende,  sondern  

23030Beide erkennen sich als müde und schwer vom Leben geschlagen, doch Ilsebill schlägt das Geld, welches Elis ihr geben will,  
aus. In: SW VI. S. 17. Z. 17-20

23031SW VI. S. 18. Z. 12. 
Während Jendris Alwast in seinen Untersuchungen über dieses Werk von der Bedeutungslosigkeit der Liebe spricht (In: Alwast,  
S. 57), verweist Monika Fick darauf, dass Elis durch den Eingang in den Berg die „Verachtung der Geschlechtlichkeit“ (In: Fick, S.  
341) gezeigt hat, wo doch Elis gerade durch die „Sexualität“ (In: Fick, S. 340) und die Wahrnehmung des Todes dem wirklichen 
Leben begegnet wäre. 

23032SW VI. S. 18. Z. 18-19.
23033SW VI. S. 18. Z. 16-17.
23034SW VI. S. 18. Z. 31.
23035SW VI. S. 18. Z. 22-23.
23036SW VI. S. 18. Z. 32-36.
23037SW VI. S. 48. Z. 6.
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nachdem Elis seine Leere am Leben bekannt hat, zeigt sich, dass Annas Wunsch, ihn bei sich zu behalten,  
aus ihrem Verlangen entsprungen ist, die Leere zu füllen die Christian hinterlassen hat.  23040 Beide, sowohl 
Elis  als  auch  Anna,  wissen  um  die  Bedeutung  der  Menschen  für  sich,  doch  liegt  in  ihrer  Wahl  der  
Lebenspartner, dass beide sich dem Ästhetizistischen zuwenden; denn nichts anderes ist der Zug Annas zu 
Elis. Die Lösung beider Figuren, ihrem schattenhaften Dasein zu entkommen, sehen sie im ästhetizistisch 
gefärbten Lieben gegeben. 
Elis selbst aber sieht Unterschiede zwischen seinem Wesen und Annas, glaubt er nicht, dass ihr Weg in die 
Tiefe führen wird, wie sein eigener. Elis führt ihr zudem die Sterblichkeit des menschlichen Wesens vor  
Augen, stellt diesem das Reich der Bergkönigin entgegen und lässt sie ahnen, dass auch sie irgendwann 
einmal  zu  Einem gezogen werden wird,  der  der  Dunkelheit  angehört,  wenn sie  sich  nur  ihrer  eigenen  
Sterblichkeit  bewusst  wird  („Weil  der  im Dunkeln  steht,  dem du  gehörst“).  23041 Obwohl  Elis  selbst  die 
Unterschiede zwischen Anna und sich aufzeigt, eben dass sie sich nicht in die Tiefe einlassen wird, weil ihr  
Narzissmus nicht so dominant ist wie bei ihm selbst, lässt sich ahnen, dass die Unterschiede nicht sonderlich  
immanent sind. Auch er sehnt sich, dies zeigt sich im Gespräch mit Anna deutlich, nach dem Licht, nach 
dem Wirklichen und den Menschen; er will nicht vergessen sein, er will Menschen hinterlassen, die sich an 
ihn erinnern, so dass sein Leben nicht bedeutungslos war. Dies zeigt sich zum einen daran, dass Elis bereit  
ist, in die lichte Kammer des Bruders zu ziehen, zum anderen aber auch durch seine Äußerung: „ Ich will 
nicht ganz vergessen sein hier oben!“ 23042 Auch das letztendliche Hinabsinken, welches Elis vorab bedenkt, 
zeigt den Wunsch, nicht unvergessen zu sein.  23043 Während Anna seine Losgelöstheit vom Leben, seine 
fehlende Verbindung zu Menschen, Welt  und seinem eigenen Leben („So hast  du keine Heimat,  armer  
Mensch?“)  23044 erkennt,  verlangt  der  Ästhetizist  von  dieser  jungen  Frau,  die  er  keinen  Tag  kennt,  in  
vermessener Art: „In dir! Denn du sollst meiner denken, sollst!“ 23045 Mit Elis´ Annäherung an Anna zeigt sich 
damit, dass sie ursprünglich nicht ästhetizistisch im erotischen Sinn motiviert ist, dass Elis´ Dominanz und 
Narzissmus  aber  von  seinem ästhetizistischen  Wesen  sprechen,  und  dass  dieser  ästhetizistische  Zug in 
seinem Wesen immer und ausschließlich der dominante Zug ist, aber, und dass muss immer bedacht sein, 
dass der Zug des Elis zum Ästhetizismus sich allein aus seinem Sehnen speist, sich mit der Lebendigkeit zu  
verbinden. 
Die Zerrissenheit von Elis wird von Hofmannsthal weiter geführt. Wissend, dass er durch sein Wesen in die  
Tiefe gehört, ersehnt er doch die Rettung vor eben diesem Leben bei der Bergkönigin, und ruft Anna auf, ihn  
vor der Gefahr zu retten: „Du bist so schön und gut, du musst mich fassen!“ 23046 Zugleich aber spielt sich in 
ihm das Szenario ab was passieren würde, wenn er bei ihnen bliebe. Die vermeintliche Nähe hätte keinen 
Bestand,  ein  „Etwas“  23047 würde  ausreichen,  um  Annas  Blick  auf  ihn  zu  verändern,  und  ihn  das 
Unzureichende sehen ließe, was sie an ihm ausmachen könne: „Sei´s früher, später, einmal käm´s dich an /  
Und zwänge dich, mit einem andern Blick / Mich anzusehen“. 23048 Neuerlich betont Elis das Trennende ihres 
Wesens in Bezug auf die Tiefe, wähnt er, dass für Anna der Zugang zur Tiefe unmöglich ist. Elis hingegen  
sieht für seine Zukunft die Unausweichlichkeit gegeben in die Tiefe einzugehen, in den „Rasengrund, der 
dich sanft trägt“. 23049 Mit dieser Prophezeiung belastet Elis Anna nachhaltig, was er weder tun würde, wenn 
er sie lieben würde, noch würde man so zu einem Menschen sprechen, den man keinen Tag kennt; zudem 
klammert er damit zugleich die Endlosigkeit der Liebe, die sich Liebende so gerne schwören, aus. Diese  
Weissagung bezüglich  seiner  Zukunft  hat  allein  einen  narzisstischen Grund,  will  er  sich  bei  dieser  ihm 
fremden Frau vergewissern, dass sie seinen Verlust bedauern wird. 23050 Anna jedoch erkennt, aufgrund ihrer 
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Unerfahrenheit, nicht die Gefahr, in der sie sich mit Elis begibt, und hofft stattdessen, seine Zerrissenheit 
zwischen Tiefe und Welt aufbrechen zu können („Ich bitt Euch, sagt, wie ich Euch helfen kann“). 23051

Zum  Ende  des  II.  Aktes  zeigt  sich  noch  einmal  die  Wirkung  des  Ästhetizisten  auf  die  ästhetizistisch 
empfindsame Frau. 23052 Seine Reden verwirren Anna, doch ruft sie ihn auch zur Verantwortung auf, wenn er  
bei ihr bleibt. So verlangt sie von ihm die Wahrheit, eine Lüge würde sie in die Haltlosigkeit stürzen, die sie  
im Grunde jetzt schon spürt: „Ihr dürft nie lügen, Ihr, mit Worten nie / Und anders nie, ich bitt Euch. Denn 
wenn  das  /  Geschäh,  verlör  ich  allen  Halt.“  23053 Innerhalb  des  Liebens  zeigt  sich  noch  eine  weitere 
Verschuldung Annas. Nicht mit Elis spricht sie sich aus, obwohl sie von ihm immer die Wahrheit fordert,  
sondern gesteht ihrem Vater ihre Liebe, nachdem sie erfahren hat, dass Elis allein in die Dunkelheit des 
Berges zurückgekehrt ist, wobei ihr Schweigen primär mit ihrem Sprachproblem zusammenhängt. 23054 Ihrem 
Vater bekennt sie nicht nur, dass Elis für sie den Platz ihres Bruders eingenommen hat, sondern dass gerade  
er ihren Familiensinn gestärkt hat („Seitdem er ober mir wohnt in der Kammer // hab ich das ganze Haus  
viel lieber“).  23055 Paradox erscheint das Positive, was Elis vermeintlich an Anna bewirkt hat, dadurch, dass 
sie während des ganzen Jahres die Beklemmung nicht abschütteln konnte, die seine Worte in ihr ausgelöst 
hatten, als er ihr prophezeite, er werde sie wieder verlassen. 23056

Neuerlich, nach der Verwandlung im Berg, zeigt sich, dass Elis im Kern die Wirklichkeit und damit die Liebe  
zu Anna ersehnt, denn in Agmahd sieht er Anna. 23057 Die Hinwendung zu Anna, und das zeigt, dass Elis ein 
Ästhetizist ist, erfolgt aber nicht über das Bewusstsein, Anna könne ihm Halt im Leben schenken, sondern er  
betont ihre Kindhaftigkeit.  23058 Hofmannsthal bricht das rein Ästhetizistische aber wiederum dadurch auf, 
dass er ein Gespräch mit Anna ersehnt („Nein du hast recht, gieb mir nicht Antwort, nicht“). 23059 Was beide 
in der Wirklichkeit nicht vermochten, miteinander ernsthaft über ihre zu Gefühle zu reden, will Elis jetzt in  
der Tiefe des Berges. Was Elis´ ästhetizistisches Wesen, neben der Tatsache, dass er erst in der Tiefe mit  
Anna reden kann, noch weiter verstärkt  ist,  die Tatsache, dass er in Anna, ähnlich wie in den anderen 
Frauen Ilsebill und dem Mädchen, das Tierische sieht, hat sie sich doch vermeintlich zu ihm „[g]estohlen wie  
ein kleines Kätzchen“.  23060 Wiederum zeigt sich auch hier, dass Elis an dieser Situation nicht die alleinige 
Schuld trägt, sondern Hofmannsthal auch die Mitschuld des Partners hervorhebt, hat Anna doch auch über 
ihre Gefühle geschwiegen („Weißt´s immerfort und thates keinen Blick / und keinen Wink, der zeigte, daß 
du´s wusstest?“). 23061 Das Eingestehen der Gefühle zeigt sich aber durch die Ausklammerung der Sprache; 
vielmehr belegt der Bezug auf den Blick das narzisstisch-ästhetizistische Lieben. Dass die ästhetizistische 
Liebe wiederum für den Menschen mit der Lebensbedrohung verbunden ist, zeigt sich auch dadurch, dass  
Elis  wähnt,  er  habe  aus  Liebe  zu  ihr  den  Mantel  im  Bergwerk  vergessen.  23062 Dass  Anna  in  Elis  den 
Lebenspartner gefunden hat, den ihr Wesen ersehnt hat, zeigt sich auch in Verbindung mit dem Lied, das sie  
gesungen hat und an das Elis hier anknüpft. Nicht einen gleichwertigen Partner sieht er in ihr, sondern die  
Frau, die sich ihm in ihrer Jugendlichkeit darreicht und mit ihrer Liebe gleichsam die Dunkelheit „mit beiden  
Armen  fester  um  sich  wickelt“.  23063 Lieben  bedeutet  für  Elis,  dass  die  Frau  ihm  zur  bedingungslosen 
Verfügung steht, sie die Spiegelung seiner Wünsche und narzisstischen Neigungen ist. Dabei spielt sich die  
Erotik für Elis nicht im körperlichen Bereich ab, sondern er genießt durch den Blick die Befriedigung seines 

23051SW VI. S. 60. Z. 22.
23052Auch  Monika  Fick  hat  erkannt,  dass  Elis  in  Anna  gewisse  Sehnsüchte  befriedigt,  wenn  es  heißt:  „Erinnerungen  an  ein 

naturnahes Dasein schlummern in ihm, die er in Anna erfüllt wähnt. Umgekehrt bedeutet Elis für Anna die Erfüllung ihrer  
unbewußten Sehnsüchte.“ In: Fick, S. 344.

23053SW VI. S. 61. Z. 29-31.
23054„[...] meinst ich red mit ihm / wie ich zu ihm steh? Aber, Vater, nein“. In: SW VI. S. 97. Z. 26-27.
23055 SW VI. S. 97-98. Z. 36//1.
23056 SW VI. S. 98-99. Z. 30-4.
23057Monika Fick jedoch erkennt in dieser Begegnung mit Agmahd, dass ihm seine Liebe „zur Belebung seiner Traumwelt“ (In: Fick, 

S. 344) dient, was nicht stimmt. Gerade im träumerischen Reich der Bergkönigin sieht er doch Anna, empfindet eine Sehnsucht  
nach ihr und damit dem wirklichen Leben, zumal sie das Letzte ist, was ihn noch am wirklichen Leben hält.
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Narzissmus: „Weich nicht zurück, bieg mir dein Antlitz her, / nicht meinen Lippen, meinen Augen nur!“ 23064 
Dass dabei der Halt, den Anna ihm schenken wollte, für ihn ohne Bedeutung ist, er ihr diesen zudem gar 
nicht geben kann, zeigt sich ebenso: „Soll ich dich halten? Nicht dass ich den Arm / um dich will legen, aber  
sag doch Anna!“ 23065 Was Elis letztendlich davon abhält, jetzt schon in Gänze der Tiefe zu verfallen, die für  
ihn die vermeintliche Wirklichkeit ist, ist Annas Stimme, die ihn durch ihr Rufen dieser Sphäre entreißt. Wie  
stark  die  Wirkung  des  Ästhetizismus  auf  Elis  ist,  zeigt  sich  schließlich  dadurch,  dass  er  wähnt,  in  der  
wirklichen Anna ein „Blendwerk“ 23066 vor sich zu haben, ein „grässlich spiegelndes Gebild“. 23067 Letztendlich 
aber ereilt  ihn die  Ahnung,  dass  es  die  wirkliche Anna ist,  die  nun vor  ihm steht,  und dass  diese  ihn  
neuerlich vor der Tiefe bewahrt hat. 23068 
Im IV. Akt zeigt sich nun, bedingt dadurch, dass es zum Geständnis der Liebe gekommen ist, dass Anna 
wähnt, Elis durch ihre Liebe vor der Gefahr retten zu können. Zugleich deutet Hofmannsthal aber schon an, 
dass das unmöglich ist, ist Anna doch selbst – im Gegensatz zu Ilsebill – ästhetizistisch affin, und steht auch  
nicht für die Ganzheit des Seins ein. Selbst wenn Elis sich für Anna und gegen die Bergkönigin entschieden  
hätte,  hätte  dies  keinen Bruch  mit  dem Ästhetizismus  bedeutet,  er  hätte  sich  nur  für  die  schwächere  
ästhetizistische Versuchung entschieden. Ihr ästhetizistisches Wesen zeigt sich hier neuerlich, liegt sie doch  
in der Abendsonne auf dem von der Sonne „durchwärmten Rasen“, 23069 doch will sie die Sonne von seinen 
Lidern fernhalten, um ihn zu schützen. Wiederum greift Hofmannsthal das Sprachproblem in Bezug auf  
diese  Liebe  auf; haben  beide  nicht  nur  das  Jahr  über  geschwiegen,  zeigt  sich  nun  in  durch  Elis  die 
Verwirrung seiner Person, die sich in seiner Sprache zeigt, und in Verbindung mit Anna die Angst, sie möge 
ihn mit ihrem Sprechen aufwecken. 23070 Wiederum zeigt sich die Mitschuld Annas, zeigt sie sich doch nicht 
als starke Persönlichkeit, sondern mit schwachem Selbstbewusstsein, glaubt sie doch, dass sie Elis nichts 
bieten kann, was ihn halten könnte („Wär´ ich was Andres, / was mehr, was Schönres! Daß er sich nach mir / 
verlangt!“). 23071 Dass Anna schon vor Elis ästhetizistisch affin war, zeigt sich nicht nur durch das Brautkleid, 
welches Anna sowohl ergreift als auch verängstigt, aber auch durch die Verse:

„Er hat mich ja schon ganz, was kann ich ihm noch geben?
Mir ist, als hätt´ ich niemals was gespürt,
was sich nicht schon versteckt auf ihn bezog.
Sprang ich aus meinem Bett, die Stern´ zu zählen,
so war´s um ihn, und zog´s mich in den Wald,
ich weiß, es war um ihn.“ 23072

Während Anna ihre mangelhafte Stärke erkennen lässt, hemmt Elis das vermeintliche gemeinsame Glück 
Beider dadurch, dass er darunter leidet, das Liebesgeständnis nicht vor der wirklichen Anna, sondern vor  
dem Schattenwesen gesprochen zu haben. Was Elis aber an Anna anzieht, zeigt Hofmannsthal deutlich; es 
ist dieses bedingungslose Sich-Hingeben Annas, was Elis Besitzstreben befriedigt und das für ihn den Schein  
hat, als hebe ihn dieses Lieben aus dem natürlichen Weltgefüge heraus: „Du Liebe, in der Kammer, / in der  
du bist und mir gehörst, da brauch´ ich / nicht Sonne und nicht Mond.“ 23073

Statt der vermeintlichen Annäherung, die zu erwarten wäre, stürzt das Reden des Elis Anna noch tiefer in 
Verwirrung; und damit zeigt sich auch hier, was ästhetizistische Liebe bewirken kann, nämlich eben nicht die  
Erlösung, nicht die Fixierung des Ich an die Wirklichkeit, sondern die Verwirrung des Partners („Ahnst nicht,  
ist  nichts  in  dir,  /  das  ahnt,  wie alles dies  zusammenhängt?“).  23074 Hatte  Anna noch zuvor Elis  auf  die 
Wirklichkeit besinnen wollen, zeigt sich nach seiner Rede, mit der er ihr die Zusammenhänge enthüllen will,  
die  Unverständlichkeit  des  Partners,  ja  selbst  die  Fragwürdigkeit,  ob Elis  Anna überhaupt  zu  lieben im 
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Stande ist („ist´s denn auch wirklich wahr?“),  23075 was neuerlich auch auf ihr schwaches Selbstverständnis 
verweist: „Ich kann dich nicht verstehen, jetzt gar nicht, Elis. / Daß mich du anfingest, lieb zu haben? / Du 
lieber  Gott,  freilich  begreif´  ich´s  nicht!“  23076 Auch  hier  bindet  Hofmannsthal  wieder  einen  Bezug  zur 
Sprachproblematik ein;  während sie denkt er spräche davon, wie er anfing sie zu lieben, spricht er nur  
davon was ihn zu ihr geführt hat („Ich mein´, ob du begreifst, wie ich herkam, / was mich herführte, hier zu  
Euch, zu dir?“). 23077 Dass Anna sich hier verweigert, dass sie die Wahrheit und sein Leben nicht interessiert 
(„Was geht’s  mich an, wie du mir kamst, ich hab´ dich!“),  23078 zeigt neuerlich ihre Verschuldung an der 
Situation. 
Im Laufe  des  IV.  Aktes  zeigt  Hofmannsthal  zudem auf,  dass  Annas  Besitz  Elis  nicht  mehr  halten  kann.  
Stattdessen erkennt er das Fehlen seines Verhaltens, denn aufgrund seiner Zugehörigkeit zur Tiefe, hatte er  
niemals ein Familienleben eingehen dürfen. Zudem sieht er es auch als seine Schuld an, dass Anna sich in  
ihn verliebte („und früh / und spät drängt´ ich mich in dein Denken ein“). 23079

„Dies alles, alles, alles durft´ ich nicht!
[…]
Ich warb und durfte nicht!“ 23080

Elis bekennt Anna sein Unrecht, warum er sie nicht an sie binden durfte: eben weil keine Frau auf Erden  
ihm zugehörig ist. 23081 So kann er sich nicht an eine Sterbliche binden, denn er ist nicht mehr auf der Erde 
daheim, er ist kein Erdgebundener, sondern ein „schauerlicher Gast“ 23082 unter den Menschen. Auch jetzt 
lässt  Annas Unerfahrenheit  es nicht zu,  dass sie  den Ästhetizisten begreifen kann,  und so stuft  sie  ihn  
stattdessen  als  krank  ein,  23083 während Elis  bekennt,  dass  sein  Zustand  sowohl  von äußeren Impulsen 
initiiert ist als auch von seinem Wesen, und dass nicht sie es ist zu der er gehört, sondern die Bergkönigin.  
Seltsam wirkt, dass Elis sich der Frau, von der er sich im Innern längst gelöst hat und zu der er im Grunde nie 
gehörte, seine Motivation erklärt; er will sich vergewissern, dass sie weiß, wofür er sie verlässt, für eine weit  
über ihr stehende faszinierende Macht in der Tiefe. Neuerlich schiebt er die Schuld dafür, nicht bei ihr  
bleiben zu können, von sich. Doch zeigt sich an Elis hier in Wirklichkeit die charakterliche Schwäche, die er  
mit Anna teilt: „Sieh, ich meinte auch, / ich wähnte ja, man könnte ihr entrinnen. / Allein sie legt den Körper  
und den Geist / An ihre Ketten.“ 23084 So hatte die Bergkönigin nicht nur seinen Narzissmus befriedigt, ihm 
eine Macht zugesprochen die seinem Wesen entsprach,  sondern Elis  selbst  hatte diese  Macht  an dem 
bewusstlosen Fischersohn, aber auch bei Dahlsjö und Anna, bewiesen. So sieht er in Annas Liebe zu ihm 
nichts anderes als die Wirkung dieser Macht, die in ihm durch die Bergkönigin geweckt wurde.  23085 Elis 
selbst stuft diesen Hang Annas zu sich als todbringend ein, denn alles was Anna an ihm liebte, liebte sie nur  
weil er Teil der Welt der Bergkönigin ist. Doch selbst nach Elis´ Eröffnung, versucht Anna ihn an sich zu 
binden,  und  setzt  der  Bergkönigin,  zu  der  Elis  keine  Berührung  aufbauen  konnte,  ihre  Körperlichkeit 
entgegen.  23086 Anna  wähnt  immer  noch,  was  neuerlich  ihre  Unfähigkeit  zeigt,  die  Realität  richtig 
einzustufen, Elis retten zu können, glaubt sie doch, dass sie ihm Halt schenken kann, dass seine Worte nur 
aus einem Wahn einer „geheimnisvolle[n] Krankheit[...]“ 23087 entspringen. Anna verweist aber auch in Bezug 
auf die Krankheit darauf, dass das was Elis von ihr wegtreibt, aus ihm selbst kommt; zugleich aber zeigt sich 
neuerlich, dass Elis´  Verwirrung und sein Ästhetizismus auch auf Anna übergreift („Siehst du, selbst ich, 
gesund und frisch und töricht, / werd´ gleich etwas wie krank aus Einbildung“). 23088 Anna glaubt nicht nur, 
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Elis heilen zu können mit ihrer dauerhaften körperlichen Nähe, 23089 sie begeht auch den Irrtum zu glauben, 
seine Krankheit ist keine Bedrohung für sie, ist sie doch „ein Teil“ 23090 von Elis. Anna verbindet mit dem Halt, 
den sie Elis gewähren will, zum einen die gemeinsam verbrachte Vergangenheit, zum anderen aber zeigt  
sich auch die Herabsetzung der eigenen Person, wodurch sie seinen Narzissmus anspricht. 23091 Doch Annas 
demütige Liebe versagt, deutlich gemacht durch den ausweichenden Blick Elis´ (SW VI. S. 70 Z. 30-31). Noch  
ein anderer Aspekt zeigt sich hier; hatte Elis schon bedauert, dass er das Liebesgeständnis nicht an die  
wirkliche Anna gerichtet hat, dass die Worte für immer vergeben sind, bekennt Anna sich zu ihrem früheren 
Schweigen, dass sie nun durch ihr Liebesgeständnis aufbrechen wird. 23092 
Mit Torberns Auftreten bricht jedoch Annas Überzeugung ein und zeigt damit neuerlich die Schwäche von 
Annas Persönlichkeit;  hatte sie noch gesagt, dass nichts zwischen sie treten könnte, reicht das Erscheinen 
von Torbern aus, um sie ausrufen zu lassen: „Elis, bleib´ bei mir!“  23093 Zudem bekennt Elis mit Torberns 
Erscheinen  neuerlich,  dass  sein  Wesen  Anna  beeinflusst  („Was  mußt´  ich  her  und  dies  Geschöpf 
verderben?“);  23094 aber auch jetzt zeigt sich wiederum, dass er für diese Beeinflussung eine Instanz außer 
seinem Selbst sucht. Durch Torbern wiederum wird Elis damit konfrontiert, dass es seine Abwendung von  
der Welt, es auch seine Haltung zu Frauen war, die zu diesem Lebensweg führte. 23095 Mit der Darlegung von 
Torberns  Lebensweg,  sieht  Anna,  dass dessen Lebensweg auch der  von Elis  sein wird:  „Weh,  grausam, 
grausam. Und du ganz wie er!“ 23096 Anna erkennt, dass Elis´ Beklemmung nicht überwunden werden kann, 
nicht der Traumwelt zugehört, sondern sich in der Wirklichkeit vollziehen wird („Aus, alles aus, zu Ende, tot,  
vorbei. / Nicht Träume, wirklich wie dies Herz das schmerzt“). 23097 Anna, die den vor 200 Jahren lebenden 
Torbern jetzt mit der Wirklichkeit verbindet, wähnt aber auch für sich das Wanken zwischen Traum und  
Wirklichkeit überwunden zu haben („An mir ist nichts, das zweifelt“), 23098 und betont in dem alten Torbern 
noch die Wesensgleichheit zu Elis („wie der Gleiche zu dem Gleichen“). 23099 Auch Anna sieht nun, dass sie 
das Böse lange nicht erkannt hat, hat sie es aufgrund ihrer Behütung nicht fassen können (SW VI. S. 73-74. 
Z. 38-5). Anstatt Anna beizupflichten, zeigt sich neuerlich Elis´ Narzissmus, verlangt es ihn jetzt doch nach 
Annas Nähe („Bleib nah bei  mir und küsse mich!“).  23100 Spätestens an dieser Stelle  der Erzählung wird 
deutlich, dass Elis Anna nur benutzt hat: die Sehnsucht zur Tiefe war immer stärker und er wusste dies, was 
sich auch an der Reaktion mit dem vergessenen Mantel zeigte. Auch Anna spürt, dass er sie bald verlassen 
wird, hatte er ihr doch bei ihrer ersten Begegnung von einem „Morgen“ 23101 gesprochen, an dem er sich von 
ihr trennen wird.  Jetzt  ist  für Anna Torberns Lebensgeschichte wegweisend, auch er hat sich an einem  
„Morgen“ 23102 von seiner Familie gelöst. Auch seine Frau war ihm gleich wie ein „Tier“ 23103 geworden und er 
hatte mit in der „Nacht [...] glüh´nden Augen“ 23104 nach der Bergkönigin verlangt. Egal was Anna Elis auch 
geben kann, es wird nie genügen, das Sehnen im Innern wird immer über Allem stehen: „nach der, / von der 
ein unsichtbarer Hauch Gewalt hat / über dein Blut viel mehr, viel mehr als ich, / ob ich mich lebend an dich  
häng´, ob sterbend!“ 23105

Hofmannsthal lässt Elis die Szene immer weiter ausreizen; während Anna nun endlich die Gefahr erkannt  
hat, verlangt es ihn nach ihr. Neuerlich will er ihr weismachen, dass er sich an sie binden will, dass es ihn  
nach ihrem Halt verlangt, doch der Zug zur Tiefe wird von Elis auch hier eingebunden („Bin nach und in mir  
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ist  kein Tropfen Blut, / der sich nicht lechzend sehnt in dich hinein!“).  23106 Doch Anna hat nun endlich 
erkannt, dass er ganz von der Bergkönigin erfüllt war, als er zu ihr kam.  23107 Das Prekäre dieser Liebe für 
Anna ist, dass sie erst jetzt erkennt, dass sie von dem Schein der Bergkönigin, der noch auf ihm lag, ergriffen  
war, und dass Elis sich nur an sie gebunden fühlte, weil sie zwar ästhetizistisch affin doch aber immer noch  
Teil der irdischen Welt ist. Doch neuerlich ruft er sie um Hilfe an, ein Zeichen Hofmannsthals, dass Elis daran 
festhält, dass er wähnt, die Gefahr komme primär von außen; so erhofft er von ihr, sie werde mit ihm zu den 
Seestädten gehen. Doch Anna verneint auch dies, glaubt sie nun, dass Elis sich nicht befreien kann.  23108 
Bedingt ist ihre Ablehnung auch dadurch, dass sie weiß, wenn er sich auch jetzt nicht von ihr trennt, dann 
wird dies eines Tages geschehen, hat sie  doch durch Torbern erfahren, wie Elis  mit Frauen umzugehen 
pflegt,  von  denen  er  sich  löst.  23109 Auch  verweist  Hofmannsthal  hier  wieder  auf  Annas  schwaches 
Selbstbewusstsein,  glaubt  sie  sich  doch selbst  nicht  fähig,  Elis  halten zu  können.  Alles  was sie  ist,  das  
„machst  [du]  aus  mir“  23110 –  so  Anna  zu  Elis.  Sie  selbst  wähnt  sich,  angesichts  der  Verlockung  der 
Bergkönigin, als ein „nichts“, 23111 kann Elis doch „maßlos wünschen“. 23112 Zudem hat Anna erkannt, dass Elis 
kein körperliches Verlangen nach ihr hat („Ist dir, du hättest Lust an mir? Da träumst du!“). 23113 So will Anna 
Elis lieber gleich gehen lassen, als ihn zwanghaft an sich zu klammern, immer wissend, dass er ihr sowieso  
nicht gehört; denn ein solches Fühlen, so Anna, würde sie innerlich vernichten: „Ich müßt´ in deinem Arm 
vergehn vor Scham: / mit dem enttäuschten Blick an mir hinwühlend, / zerstörst du deine Lust und mich  
zugleich.“  23114 Das Wissen, Elis nicht zu genügen, immer seinen Verlust zu fürchten, würde Anna in den  
Wahnsinn stürzen. 23115 Obwohl sie das Todbringende und Vernichtende für sich durch diese Liebe erkannt  
hat, wirkt Elis so auf sie, dass sie sich, so lange er auf Erden ist, für ihn aufopfern will („solang´ du hier willst  
bleiben, bin ich dein. / Mein Herz zerreißt, doch niemand soll es wissen“). 23116 Auch hier zeigt sich wieder 
Annas charakterliche Schwäche, kann sie sich dieser gefährlichen Liebe nicht entziehen, die für sie den Tod 
bedeutet. 23117 Doch Elis weicht der körperlichen Bereitschaft Annas aus („Sie biegt ihm ihr Gesicht hin. Ihn 
treibt ein Schauder zurück und er weicht aus“), 23118 weil Elis als der passive Ästhetizist, nur passiv genießen 
aber nicht aktiv handeln kann. 
Hofmannsthal treibt Elis´ narzisstisches Treiben noch weiter, wenn er seine Empathielosigkeit im Gespräch  
mit der Großmutter zeigt. Die Hochzeit wird nicht stattfinden, weil der Bräutigam nicht zu seiner irdischen  
Hochzeit kommen wird. 23119 Wieder zeigt sich Elis´ als der ästhetizistische Prophet, wenn er der Großmutter  
in Bezug auf Anna sagt:

„ihr Aug´ verdreht sich und sieht durch den Grund:
da sieht sie, wie ihr Bräutigam Hochzeit hält:
da sieht sie stehen eine andre Braut:
der ihrer Hand entblüht ein solcher Glanz,
davon er blaß und rot wird wechselweis´;
wie die den Mund auftut, da schwillt sein Blut
und tausend Sterne tanzen um ihn her;
wie sie den Schleier aufhebt, schwinden ihm
die Sinne, fremd wird ihm sein eigner Leib“ 23120

23106SW VI. S. 74. Z. 21-22.
23107SW VI. S. 74. Z. 24-30.
23108SW VI. S. 74. Z. 35-38.
23109SW VI. S. 75. Z. 5-9.
23110SW VI. S. 75. Z. 16.
23111SW VI. S. 75. Z.. 15.
23112SW VI. S. 75. Z. 23.
23113SW VI. S. 75. Z. 21.
23114SW VI. S. 75. Z. 24-26.
23115SW VI. S. 75. Z. 27-31.
23116SW VI. S. 75. Z. 37-38.
23117Anna verlangt, dass ihre Familie von dem Ende dieser Liebe nichts erfahren soll: „Sie sollen es nicht sehen, daß ich starb.“ In: 

SW VI. S. 76. Z. 2.
23118SW VI. S. 76. Z. 3.
23119SW VI. S. 77. Z. 13.
23120SW VI. S. 77. Z. 17-25.
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In dem V. Akt zeigt sich die endgültige Trennung der vermeintlich Liebenden. Elis´ Verlust, sein Verrat an  
ihrem Glück, die Idealisierung seiner Person, dies alles wird Anna letztendlich vernichten („Unter seinem 
Tritt  /  Stöhnt  jede  Stufe  leise  wie  mein  Herz“).  23121 Bereits  mit  dem  Ende  des  IV.  Aktes,  mit  seinem 
Herrschaftswesen das emphatielos der Großmutter die Wahrheit gesagt hatte, deutet sich das Ausmaß des 
Ästhetizismus in Bezug auf die Mitmenschen an. Überdeutlich aber zeigt Hofmannsthal das kalte Wesen des 
Elis´ im letzten Gespräch zwischen ihm und Anna. Hofmannsthal lässt Elis eine Wesenskälte zeigen, die auf 
einem ultimativen Narzissmus fußt; er ist sich selbst der absolute Lebensmittelpunkt und er begreift nicht 
im Mindesten, dass die Worte, die er äußert, Anna vernichten müssen. Mit Elis hat Hofmannsthal einen  
Ästhetizisten geschaffen,  der  sich aus der  Masse seiner  ästhetizistischen Protagonisten heraushebt,  hat 
Hofmannsthal zuvor nie den Ästhetizisten sich in solch einer Härte von der Frau trennen lassen. Elis´ Worte  
bewirken nicht nur die Verdammung des Ästhetizisten durch den Leser, sondern erwecken Mitleid für die 
empfindsame Anna. 23122 Dabei versteht Elis seinen Abschied als fremdbestimmt („Ich muß nun gehen“) 23123 
und unmissverständlich: „Starr nicht / So voller Gram auf mich. Denn ich bin fröhlich.“ 23124 Elis will jedoch 
Annas Blick ausweichen, spricht dieser ihm doch auch hier noch von seiner Unzulänglichkeit. Es sind die 
Worte eines absoluten Ästhetizisten, der nur sich sieht und über die Frau hinwegsieht, die er mit seinem 
Verlassen ins Elend stößt.  Hofmannsthal  lässt  Elis,  zum Zeichen seiner Empathielosigkeit,  vor  Anna von 
seiner wahren Liebe zu der Bergkönigin sprechen, und beleuchtet vor ihr die Ursachen für seinen Zug zu 
diesem Wesen. 23125 Anna war für ihn nur ein Umweg zu seinem eigentlichen Ziel. 23126 Alles was er das Jahr 
über in dieser Familie erlebt hatte, überhaupt das Gehen des Weges zu ihnen, glaubt er von der Bergkönigin  
bestimmt. 23127 Anna selbst war eines dieser „Zeichen“, 23128 das ihm die Bergkönigin geschickt hat, um sich 
noch einmal an der Welt zu reiben, und sich gänzlich von ihr zu lösen.  23129 Der Narzisst sieht in seinem 
Handeln kein Vergehen, sondern den letzten Stern, der „fallen mußte, meinem Pfad zu leuchten“. 23130 Wenn 
er Anna von sich wirft, so Elis, ist dies der letzte Beleg für die Bergkönigin, dass er wirklich keine Sehnsucht  
mehr nach den Menschen spürt; sie zu überwinden ist das Opfer – was für ihn aber in Wirklichkeit kein 
Opfer ist  –,  das er bringen muss,  um endgültig in die Tiefe zu gelangen. Anna sieht er dabei  als  seine  
Verführung, seinen „letzte[n] Erdentraum“,  23131 den er abtun musste: „Wie dich, so schüttle ich die ganze 
Welt / Von meinem Fuß, und bin schon nicht mehr hier!“ 23132 
Wie Anna ihre Entwicklung zu einem mündigen Erwachsenen hinterfragt und letztendlich als nicht erfüllt  
anerkannt hat, lässt Hofmannsthal die Großmutter im V. Akt eine Mitschuld an Annas kindlicher Unschuld  
erkennen: ihr „unberührte[s] Herz[...]“ 23133 habe dazu geführt, sich „maßlos hinzugeben“, 23134 wodurch die 
Großmutter – im Sinne der Maßlosigkeit – auf die Ähnlichkeit zwischen Elis und Anna anspielt. Doch es ist  
mehr  als  Kindlichkeit,  auf  die  die  Großmutter  hier  anspielt,  es  ist  mehr  ihr  träumerisches  Wesen,  ihr  
ästhetizistischer  Sinn,  der  sie  sich  „[s]ehnsüchtig  schuldlos  Zauberkreise  atmend“  23135 in  Elis,  in  einer 
todbringenden Liebe verlieren ließ.
Hofmannsthal dient der V. Akt vor allem dazu, die Konsequenzen, die die ästhetizistische Liebe für den 
Menschen hat, aufzuzeigen. So stößt Anna die Kinder von sich, hat Elis ihr doch ihre Zukunft, ihr Muttersein  

23121SW VI. S. 78. Z. 13-14.
23122Mitleid erregend wirkte Anna auch auf Hermann Bahr: „mit seinem Charakter, auch nicht anders können, so leid mir um die  

Anna wäre“, formuliert Bahr in einem Brief vom 8. November 1899 an Hofmannsthal. In:  SW VI. S. 256. Z. 8-9.
23123SW VI. S. 78. Z. 25.
23124SW VI. S. 78. Z. 25-26.
23125Siehe: SW VI. S. 78-79. Z. 33-5.
23126Dies betont auch Kobel, wenn es heißt: „Elis glaubt Anna nicht heiraten zu dürfen, weil er einer andern Braut angehört: der 

Bergkönigin.“ In: Kobel, S. 116.
23127SW VI. S. 79. Z. 6-19.
23128SW VI. S. 79. Z. 23.
23129SW VI. S. 79. Z. 23-39. 

Auch Erwin Kobel betont, dass Elis das letzte Interesse an der Welt noch abtun musste: „Der Zugang zum Reich der Bergkönigin 
erschließt sich nur dem, der vom Leben angewidert ist und sich voll Überdruss von dem abwendet.“ In: Kobel, S. 122.

23130SW VI. S. 80. Z. 4.
23131SW VI. S. 80. Z. 10.
23132SW VI. S. 80. Z. 16-17.
23133SW VI. S. 81. Z. 31.
23134SW VI. S. 81. Z. 31.
23135SW VI. S. 81. Z. 34.
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geraubt („Ich kann nichts mehr gernhaben in der Welt. / Er hat mich ganz vernichtet“). 23136 Was an anderen 
ästhetizistischen  Personen  deutlich  wird,  zeigt  Hofmannsthal  auch  an  Anna  auf.  Zwar  kann  sie  ihre  
Unzulänglichkeit erkennen, doch kann Anna sich nicht dem Leben zuwenden. Statt das eigene Fehlen zu  
erkennen, sieht auch Anna die Problematik bei dem Gegenüber („Er nahm mich bei der Hand, er küßte 
meinen Mund“).  23137 Statt sich dem Leben zuzuwenden, richtet sie sich gegen die steinerne Wand und 
äußert auch damit ihre Nähe zum Ästhetizismus. Immer noch glaubt sie, dass Elis es vermag, ihr Leben 
wieder mit Glück zu füllen. 23138 Letztendlich aber findet sie in dieser falschen Sicht ihren Tod.
Neben  Anna  bindet  Hofmannsthal  noch  weitere  Frauen-Figuren  ein,  so  die  Frau  des  Fischers,  deren 
Beziehung zu ihrem Mann Hofmannsthal ebenfalls in Ansätzen beleuchtet. Auch in dieser Beziehung zeigt 
sich das Spannungsverhältnis  zwischen Mann und Frau.  So lässt  Hofmannsthal  den Fischer  sagen: „Du,  
Alte, / Was Glück ist, das haben wir schon nicht“. 23139 Des weiteren verweist Hofmannsthal auch auf eine 
weitere  Beziehung  Ilsebills,  die  sie  mit  Niels  gehabt  hatte.  Aus  dieser  Beziehung  ist  ein  Kind 
hervorgegangen,  durch  dessen  Tod  sie  sich  von  Niels  gelöst  sieht.  23140 Aber  auch  die  zwei  weiteren 
Schankmädchen und die Wirtin Frau Jensen bindet Hofmannsthal ein, wenn es um das Erleben der Liebe  
geht. Bei allen drei Frauen zeigt sich die Liebe als nicht erfüllend. Kathrine, Regine und Frau Jensen die  
Wirtin,  alle  drei  sind  Witwen  –  auf  ihre  Weise:  Kathrines  Mann  wollte  sie  verkaufen,  da  ist  sie  ihm 
weggelaufen, Regines Mann ist selbst weggelaufen, Frau Jensens Mann sitzt im Gefängnis. Und alle drei 
Frauen lässt Hofmannsthal sagen: „Ach Gott,  mir ist das Herz so schwer! / Wo nehm ich schnell  einen 
andern  her?“  23141 Noch  eine  weitere  Frauenfigur  zeigt  sich  bei  Hofmannsthal  in  Verbindung  mit  dem  
Erleben der Liebe und zwar Dahlsjös Großmutter. Durch ihren träumerischen Zug, der in ihren Augen lag,  
fühlte sich ihr Mann zu ihr hingezogen („und dein Vater / Liebte mich um nichts andres auf der Welt“). 23142

Von besonderer Bedeutung innerhalb der ästhetizistischen Liebes-Beziehungen ist auch die Torberns. An ihr  
könnte Elis seinen eigenen Lebensverlauf erkennen, doch zeigt er sich – in letzter Konsequenz – als nicht  
Imstande dazu, sieht er nicht das Altern an ihm. So hatte Torbern vor ihm für die Bergkönigin seine Familie 
verlassen und auch seine Empathielosigkeit gezeigt. 23143 Doch wie sich auch Elis von den Menschen lossagen 
wollte, zeigt sich auch bei Torbern, dass er sich der Vergangenheit mit seiner Familie nicht entziehen kann. 
Torbern  fühlt  sich  zurückgezogen  in  die  Zeit  als  Mitglied  seiner  Familie,  23144 zeigt  sich  doch,  dass  die 
Bergkönigin nicht alle seine Wünsche erfüllen konnte; die Sehnsucht nach seiner Familie ist immer noch 
existent, trotz des scheinbar glücklichen Lebens bei der Bergkönigin. Torbern besinnt sich dass er, ebenso 
wie Elis gespalten zwischen Sehnen und Abscheu, zwischen dem Wunsch bei seiner Familie zu sein und dem  
Sehnen  nach  der  Bergkönigin  war.  Seinen  früheren  Zustand  reflektierend,  besinnt  er  sich  auf  seine 
Haltlosigkeit, sein Aufbegehren gegen die Ganzheit des Seins.  23145 Letztendlich obsiegte der narzisstisch-
ästhetizistische Zug in ihm, die Flucht vor dem Tod zugunsten seines narzisstischen Liebens. 23146 Anna selbst 
klagt  Torbern für  sein  Verhalten gegen seine  Familie  an,  doch  lässt  Hofmannsthal  sie  gleichsam durch  
Torbern erkennen, dass Elis als sein Nachfolger Anna genauso missachten wird. 
In den Notizen zeigt sich auch die Nähe zu E.T.A. Hoffmanns Werk. Statt Anna, wie in der Erzählung, ist es 
hier noch der Name Ulla, den Hofmannsthal verwendet:  „Gespräch mit dem Obersteiger.  Er wiederholt 
traumhaft die Erzählung des Torbern. Dieser und das mit ihm verbundene Grauen verblasst in Ulla´s Nähe: 
ihm ist jetzt als ob er nur ihretwegen hergekommen wäre“.  23147 In den Notizen zeigt sich dabei, dass das 

23136SW VI. S. 83. Z. 25-26. 
Erwin Kobel führt aber gleichsam auch auf, dass auch Elis sich der Kinder beraubt hat: „...als einer, der vorübergeht, als ein 
Fremder, Einsamer tritt er auf, verschwindet wieder und hinterläßt keinen Erben.“ In: Kobel, S. 120. 

23137SW VI. S. 84. Z. 25.
23138„Rührt er mich an, so werd ich wieder warm!“ In: SW VI. S. 84. Z. 33.
23139SW VI. S. 10. Z. 33-34.
23140SW VI. S. 15. Z. 12-14.
23141SW VI. S. 22. Z. 11-12.
23142SW VI. S. 46. Z. 6-7.
23143SW VI. S. 71. Z. 12-18.
23144„Ich witter´ einen Duft, der sie zurückbringt, / die Zeit, die vor dem großen Weggehn war.“ In: SW VI. S. 72. Z. 16-17.
23145SW VI. S. 72. Z. 18-21.
23146SW VI. S. 72. Z. 23-29.
23147SW VI. S. 186. Z. 32-34. 

Dies zeigt sich auch in der Notiz: „wachsende Neigung zu Ulla. Sie haben: das ist das geheimnisvolle Königreich. ihre Hände. ihre  
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Begehren Annas in den Notizen deutlicher ist,  23148 und dass dieses, das Besinnen für die Bergkönigin zum 
Teil überlagert.  23149 Aus den Notizen zeigen sich des weiteren Hofmannsthals Auseinandersetzungen mit  
dem Wesen Annas, 23150 sowie die Mitschuld beider an der Situation, 23151 die Zwischensituation die Anna für 
Elis  darstellt,  23152 die Ambivalenz die  Anna empfindet,  23153 die Erlebnisse mit  anderen Frauen,  23154 die 
Faszination für die Bergkönigin,  23155 Torberns Bezug zur Bergkönigin  23156 und die Konfrontation mit den 
Bergleuten. 23157 

In  Das Märchen von der verschleierten Frau  (1900) stellt  Hofmannsthal den Ästhetizisten zwischen zwei 
Lebenskonzepte  und  damit  zwischen  zwei  Lieben;  der  Bergmann  steht  zwischen  der  Liebe  und 
Verantwortung für seine Frau (und damit auch für seine Familie) und der geheimnisvollen, abenteuerlichen 
und  aus  seiner  Tiefe  gespeisten  narzisstischen  Hinwendung  zur  Bergkönigin.  Tatsächlich  weist  die 
Beschreibung der ästhetizistischen Frau auf die ebenfalls ästhetizistische Liebe von Elis aus Das Bergwerk  
von  Falun (1899).  Dem Titel  der  Erzählung  nach  handelt  es  sich  scheinbar  `nur´  um eine  in  Schleiern 
gehüllte, fantastische Frau. Sowohl in der Erzählung als auch mehrheitlich in den Notizen (SW XXIX. S. 136.  
Z. 20-21), spricht Hofmannsthal nur von einer verschleierten Frau.  23158 Allein in einigen wenigen Notizen 
zeigt sich die ersehnte Geliebte als Königin des Berges,  23159 wodurch Hofmannsthal nicht nur an das vor 
einem Jahr verfasste Werk anknüpft,  sondern gleichermaßen eine Wesensähnlichkeit zwischen Hyacinth 
und  der  Geliebten  erschafft.  Obwohl  Hofmannsthal  plante,  auch  andere  Begegnungen  mit  Frauen 
einzubinden (SW XXIX. S. 136. Z. 21-25), liegt der Fokus von Hyacinths Leidenschaft auf der verschleierten  
Frau: „Liebe ist (so ahnt er unbewusst) das Medium, in welchem die verschleierte Frau und die ihr gehören, 
schwimmt.“ 23160

Bedingt  dadurch,  dass  die  Erzählung  unvollendet  geblieben  ist,  erfährt  der  Leser  nur  das  seelische 
Empfinden der Ehefrau, während die verschleierte Frau auf den Ästhetizisten nur aus der Ferne verlockend 
wirkt. Hofmannsthal schildert die Beklemmung der Frau, die sie schließlich – zumindest für den Moment –  
mit dem Gedanken auf ihre Familie bannen kann. Obwohl sie das Kommen Hyacinths ersehnt, beschließt 
sie, ihre Sorgen vor ihm zu verbergen, will sie ihn doch nicht mit ihrem Kummer belasten. Statt ihre Sorgen 
mit ihm zu teilen – hier zeigt sich die Mitschuld der Frau – will sie ihm sorglos erscheinen, ihrem Mann 
entgegengehen,  „ihn  zu  küssen  und  ihm  die  geheimen  Ängstigungen  völlig  zu  verschweigen  und  zu 

verschlossenen Lippen ihre Hoheit, die verschleierte Möglichkeit ihrer Demuth.“ In: SW VI. S. 187. Z. 10-12.
23148„Er will den ersten Kuss von ihr, will dass sie ihn nachts in ihre Kammer lässt. sie wehrt ihn ab, in seinem Begehren ist etwas  

dämonisches“. In: SW VI. S. 193. Z. 9-11.
Des weiteren, siehe: SW VI. S. 213. Z. 20-26. 

23149„[....] sieht er sie mit glühenden verlangenden Augen an, sie scheint ihm jetzt unendlich begehrenswerth das Wort Königin 
kommt bis an seine Lippen, da scheint aber ein Mund sich hinzudrängen und es wegzusaugen.“ In: SW VI. S. 188. Z. 23-26.

23150SW VI. S. 189. Z. 3-4, SW VI. S. 238. Z. 1-3, SW VI. S. 217. Z. 26-28.
23151SW VI. S. 191. Z. 31-32.
23152„[...] sie war nötig weil die Königin ein Opfer will, nicht mit leeren Händen darf man kommen“. In: SW VI. S. 192. Z. 18-19.

Des weiteren, siehe (Notizen): SW VI. S. 210. Z. 20, SW VI. S. 211. Z. 3.
23153In Bezug auf den III. Akt, heißt es: „Anna flieht vor der zersetzenden Gewalt, die er über sie hat. Nimmt das Kind läuft mit ihm  

davon. sagt: dir würde ich alles opfern, auch die Mutterschaft!“ In: SW VI. S. 213. Z. 32-34. 
Zum einen zeigen sich hier deutlich Annas Zweifel an Elis ( „tiefsten zweifel  an Elis  Liebesfähigkeit“,  SW VI.  S.  215.  Z.  30),  vor 
allem aber  auch  ihre  veränderte  Stellung  zu ihrem zu Hause:  „das Haus alles  ist  mir  gleichgiltig,  die  ganze Welt  nur  ihm 
unterthan.“ In: SW VI. S. 214. Z. 4-5.

23154„Elis denkt nur bis an den Moment des Besitzes mit krampfhaft angespannter Energie (wie in den Armen der Malayin an die  
Ilsebil, wie auf der Heimreise an die Mutter)“. In: SW VI. S. 216. Z. 3-5.
Des weiteren, siehe: SW VI. S. 218-219. Z. 31//1, SW VI. S. 219. Z. 1-6. 

23155„Über das Blühen und Duften ist hier alles hinaus. Die Königin ist die Wahrheit, ihr Anschauen Erstarrung, ihre Umarmung 
Tod, ihr Spiegelbild wundervoll.“ In: SW VI. S. 190. Z. 17-19.  
„Bergkönigin will dass er Annas und der Welt Nichtigkeit scharf erkenne.“ In: SW VI. S. 209. Z. 8-9.
Des weiteren, siehe: SW VI. S. 213. Z. 29-30, SW VI. S. 215. Z. 3-4, SW VI. S. 216. Z. 16-17.

23156 „[...] sie will dass er ihm den Weg weist. (da sie einmal in Elis Spiegelbild sich verliebt hat)“. In: SW VI. S. 208. Z. 6-7.
Des weiteren, siehe: SW VI. S. 208. Z. 17-22.

23157„Halb der unteren halb der oberen Welt gehört der Bergmann an, halb den Metallen, halb Weib und Kind.“ In: SW VI. 219. Z.  
17-18.

23158SW XXIX. S. 143. Z. 27-30, SW XXIX. S. 144. Z. 19-21.
23159SW XXIX. S. 342. Z. 28-30, SW XXIX. S. 135. Z. 12-13.
23160SW XXIX. S. 136. Z. 20-21.
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verbergen.“  23161 Hofmannsthal  zeigt  das  Trennende  der  Eheleute  nicht  nur  durch  die  unterschiedliche 
Betrachtung ihrer Familie, sondern auch durch die Begegnung mit dem jungen Bergmann auf: während  
dieser  auf  die Frau ängstigend wirkt,  zeigt  sich die stärkere  Affinität  Hyacinths zum Ästhetizismus,  den 
dieser  für  ihn  verkörpert.  Dass  aber  auch  die  Frau  des  Ästhetizisten  von  Hofmannsthal  eine  Affinität,  
allerdings  keine  Übermäßige,  zum  Schönen  erhalten  hat,  zeigt  sich  dadurch,  dass  auch  sie  mitunter 
versucht, sich ihr Leben durch das Schöne – in diesem Fall durch eine Nelke und deren Duft – zu erleichtern;  
bei ihr artet es aber nicht in einer Abwendung von der Familie aus, sondern sie besinnt sich auf das Schöne,  
um ihrem ungeborenen Kind keine Belastung, durch die eigene Beklemmung, mitzugeben.
Besonders deutlich hebt Hofmannsthal die Distanz zwischen den Eheleuten hervor, wenn der Ästhetizist auf 
die Frau trifft. Die enthobene Leiblichkeit vorweggenommen, denn die Ehefrau hört nicht sein Kommen,  
heißt es: „Es war wie wenn die leere Luft auf einmal eine menschliche Gestalt bekommen hätte, so warst du  
auf einmal da.“  23162 Die Distanz zwischen den Eheleuten steigert sich noch als Hofmannsthal beschreibt, 
dass der Ästhetizist im Schein des Lichts eine Veränderung in dem Gesicht seiner Frau wahrnimmt („schien 
ihr junges argloses Gesicht dem Hyacinth verändert“).  23163 Was Hyacinth an ihr zu bemerken glaubt, sind 
plötzlich aufgetretene Zeichen des Alterns, wodurch er durch sie mit der Vergänglichkeit, auch der Eigenen 
konfrontiert wird („glaubte er eine zahnlose Greisin zu sehen die mit ihren welken Wangen und eingefallnen 
Schläfen wie gierig  nach lebendiger Wärme an dem weichen blonden leuchtenden Kinderkopf langsam 
hinstrich“). 23164 Hatte der Ästhetizist sich durch die Zeichen zurück in die Vergangenheit gesetzt gefühlt, ist 
er  durch  den  jungen  Bergmann  auf  die  Zukunft  mit  der  verschleierten  Frau  verwiesen  worden.  Dass  
Hyacinth hier mit dem Tod konfrontiert wird, verstärkt seinen Zug zur verschleierten Frau noch, die für ihn 
in Verbindung mit der Alterslosigkeit steht. 
Hofmannsthal zeigt auf, dass der Ästhetizist sich dermaßen von seiner Familie gelöst hat, dass er Frau und 
Kind  verlässt,  sie  in  der  Dunkelheit  zurücklässt,  während er  ihnen  das  Licht  nimmt;  demnach  sind  sie  
gezwungen, sich im Dunkeln ihren Weg ins Zimmer zu ihm zu suchen. Mit dem Hereintreten der Frau zeigt 
Hofmannsthal neuerlich die Distanz auf („Wie sie hereintraten hatte Hyacinth Mühe sich zu besinnen, wer 
diese  Frau  und  dieses  Kind  denn  wären“),  23165 und  auch  wieder  das  Ahnen  des  Alters,  dem  er  nicht 
standhalten  kann;  sie  „erschien  ihm  wie  eine  Todte  die  in  ihrem  weißen  Linnen  aus  dem  Grab  
hervorgestiegen war“.  23166 Das  Trennende zwischen den Eheleuten zeigt  Hofmannsthal  auch durch das 
fehlende Gespräch zwischen ihnen auf, denn ihr Zusammensein ist nur ein „wortloses Spiel“. 23167 
Allein über die Notizen wird deutlich, dass das Erleben bei der Bergkönigin Hyacinth nicht befriedigen kann,  
die ästhetizistische Erfüllung ihm nur ein kurzes Glück beschert und im gewissen Sinne auch versagt, denn  
im Spiegel sieht er die Frau und sein zweites Kind, nicht aber sich. Die Notizen deuten schließlich auch  
Hofmannsthals Plan an, dass Hyacinth sich nicht weiter in den Ästhetizismus versenken sollte, sondern dass  
er vielmehr seinen Weg zurück zu der Frau antreten würde. 

In der Erzählung das  Erlebnis des Marschalls von Bassompierre (1900) ist es ebenso das ästhetizistische 
Lieben welches zu einem frühzeitigen Tod führt, zumindest bei der Krämerin. Doch obgleich Hofmannsthal  
den Protagonisten das ästhetizistische Erleben erfahren lässt, führt dieses bei Bassompierre nicht zu einem 
frühzeitigen Tod. 
Ausgelöst wird das Verhältnis zwischen dem Marschall und der Krämerin durch den devoten Gruß dieser,  
begleitet aber auch von der Schönheit der Frau, die der Marschall aber nicht primär hervorhebt.  23168 Vor 
allem war es ihr untertäniges Verhalten, was sich auch dadurch zeigt, indem sie sich seine Dienerin heißt.  
Zudem  hatte  sie  ihm  auch  so  weit  es  ging  nachgesehen,  wodurch  sie  ihr  Interesse  an  ihm  neuerlich  

23161SW XXIX. S. 141. Z. 30-31.
23162SW XXIX. S. 145. Z. 12-14.
23163SW XXIX. S. 145. Z. 17-18.
23164SW XXIX. S. 145. Z. 21-24.
23165SW XXIX. S. 146. Z. 3-4.
23166SW XXIX. S. 146. Z. 7-8.
23167SW XXIX. S. 146. Z. 8-9.
23168„[...] erkannt und gegrüßt wurde, am auffälligsten aber und regelmäßigsten von einer sehr hübschen Krämerin, deren Laden 

an einem Schild mit zwei Engeln kenntlich war, und die, so oft ich in den fünf oder sechs Monaten vorüber kam, sich tief neigte  
und mir soweit nachsah, als sie konnte.“ In: SW XXVIII. S. 51. Z. 5-9.
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verdeutlicht hatte. Hofmannsthal zeigt dabei auf, dass der Marschall mehrere belanglose Affären pflegt; so 
hatte er doch einen Bedienten mit „Briefen an gewisse Damen“ 23169 schicken wollen, was er sich allerdings 
aufgrund der Gelegenheit, die sich ihm mit der Krämerin eröffnet, erspart. Doch auch bei der Krämerin  
benutzt  er  einen  seiner  Bedienten,  um  den  Kontakt  weiter  zu  treiben:  „Auf  meinen  Befehl  stieg  der 
Bediente ab und ging zu der jungen Frau, ihr in meinem Namen zu sagen, daß ich ihre Neigung, mich zu  
sehen  und zu  grüßen,  bemerkt  hätte;  ich  wollte,  wenn sie  wünschte,  mich näher  kennenzulernen,  sie  
aufsuchen, wo sie verlangte.“ 23170 So fragt er auch seinen Bedienten, ob er nicht einen Ort wisse, wo er mit  
ihr zusammenkommen könne, woraufhin dieser auf eine Kupplerin verweist, was der Liebe gleichsam etwas 
Beschämendes gibt.  Während sich der Diener Wilhelm besorgt zeigt aufgrund der Pest, verlangt es den 
Marschall  danach  die  Räumlichkeiten  lediglich  aufzuhübschen,  so  durch  ein  Wachbecken,  eine  Flasche  
„wohlriechender Essenz und etwas Backwerk und Äpfel“.  23171 Als er schließlich die Räumlichkeiten betritt, 
sieht er eine „sehr schöne Frau von ungefähr zwanzig Jahren“ 23172 auf dem Bett sitzen. Gleichsam zeigt sich 
neuerlich  etwas  Niederes  in  dieser  Beziehung,  weil  er  auch  die  Kupplerin  sieht,  die  auf  die  Krämerin  
einredet. Des weiteren zeigt sich gleichsam zu Beginn der Begegnung die Verbindung zwischen der Liebe  
und dem Tod, sieht er doch wie sie mit „großen Augen ruhig in die Flamme“ 23173 sieht. Dass er die Liebe zu 
der Krämerin aber pflegen will, um sich von der Welt abzuwenden, zeigt sich dadurch, dass sie es in seinen 
Augen vollbringt sich mit einer einzigen „Bewegung ihres Kopfes […] auf Meilen von der widerwärtigen 
Alten“  23174 zu entfernen. Weniger durch ihre Erscheinung, ihre Nachtkleidung, wirkt sie doch mehr durch 
ihre Bereitschaft auf ihn ihm zu gehören:  „Sie warf ihren Kopf herum und bog mir ein Gesicht entgegen, 
dem die übermäßige Anspannung der Züge fast einen wilden Ausdruck gegeben hätte, ohne die strahlende 
Hingebung,  die  aus  den  weit  aufgerissenen  Augen strömte  und  aus  dem sprachlosen  Mund,  wie  eine  
unsichtbare Flamme herausschlug.“  23175 Hofmannsthal lässt den Marschall zwar davon sprechen, dass sie 
ihm gefällt, doch heißt er sie nicht seine Geliebte, sondern seine „Freundin“,  23176 wodurch Hofmannsthal 
hier  schon  sein  sexuelles  Versagen  andeutet.  Als  der  Marschall  sich  in  der  „ersten  Trunkenheit  des  
überraschenden Besitzes einige Freiheiten herausnehmen wollte“,  23177 entzieht sie sich ihm. Gleichauf im 
nächsten Moment fühlt er sich jedoch von ihren Armen umschlungen, „die noch inniger mit dem fort und 
fort empordrängenden Blick der unerschöpflichen Augen als mit den Lippen und den Armen an mir haftete“. 
23178 So  erlebt  er,  wie  sie  zu  ihm  sprechen  will,  aber  sich  unfähig  zeigt,  mehr  als  ein  Schluchzen 
herauszubringen.  Doch  trotz  ihrer  Hingabe  kommt  es  nicht  zum  Sex  mit  der  Krämerin,  schläft  der 
ästhetizistische Protagonist doch ein, was er durch seinen erschöpfenden Tag erklärt: „und so überfiel mich  
mitten unter  diesem reizenden und geheimnisvollen Abenteuer,  als  ich von weichen Armen im Nacken 
umschlungen und mit duftendem Haar bestreut dalag, eine so plötzliche heftige Müdigkeit und beinahe 
Betäubung, daß ich mich nicht mehr zu erinnern wußte, wie ich denn gerade in dieses Zimmer gekommen 
wäre, ja sogar für einen Augenblick die Person, deren Herz so nahe dem meinigen klopfte, mit einer ganz 
anderen aus früherer Zeit verwechselte und gleich darauf fest einschlief.“  23179 Erotische Erlebnisse tragen 
für den Marschall nicht den Zauber der Individualität, sondern sie verschwimmen in der Erinnerung des  
Marschalls, obgleich eine davon der Gegenwart zugehörig ist. Als er wieder aufwacht, sieht er die Frau, die  

23169SW XXVIII. S. 51. Z. 17.
23170SW XXVIII. S. 51. Z. 18-22.
23171SW XXVIII. S. 52. Z. 7.
23172SW XXVIII. S. 52. Z. 11-12.
23173SW XXVIII. S. 52. Z. 17.
23174SW XXVIII. S. 52. Z. 17-18.
23175SW XXVIII. S. 52. Z. 24-28. 

Katrin Scheffe hat durch die Schilderung des Liebens eine Differenz zwischen dem Werk Goethes und dem Hofmannsthals  
ausgemacht:  „Die  Passagen  der  Liebesnacht,  die  bei  Goethe  und  auch  bei  Bassompiere  nur  angedeutet  ist,  werden  bei  
Hofmannsthal ausgeführt und mit einer leitmotivischen Bildlichkeit durchsetzt.“  In: Scheffe, Katrin / Rinkenberger, Norman: 
Goethe und Hofmannsthal. Facetten analogischer Dichtkunst oder Wo versteckt man die Tiefe?. Tectum Verlag. Marburg. 2005,  
S. 73. 

23176SW XXVIII. S. 52. Z. 30.
23177SW XXVIII. S. 52. Z. 31-32.
23178SW XXVIII. S. 52. Z. 35-37.
23179SW XXVIII. S. 53. Z. 5-12.
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er neuerlich seine „Freundin“  23180 heißt, nicht mehr an seiner Seite, sondern am Fenster stehend: „Dann 
drehte sie sich um, merkte, daß ich wach war, und rief (ich sehe noch, wie sie dabei mit dem Ballen der  
linken Hand an ihrer Wange emporfuhr und das vorgefallene Haar über die Schulter zurückwarf): »Es ist  
noch lange nicht Tag, noch lange nicht!«“  23181 Bedingt durch die Geste und dadurch, dass es immer noch 
Nacht ist, erkennt er nun „erst recht, wie groß und schön sie war“, 23182 und er ersehnt wie sie „mit wenigen 
der ruhigen großen Schritte ihrer schönen Füße, an denen der rötliche Schein emporglomm, wieder bei mir  
wäre“,  23183 was hier neuerlich die Verbindung zwischen Liebe und Tod zeigt.  Zuvor jedoch muss er mit  
ansehen, wie sie an den Kamin tritt und das „letzte schwere Scheit, das draußen lag, in ihre strahlenden 
nackten Arme“  23184 nimmt, um es in die Glut zu werfen. Sodann war sie zu ihm gekommen, ihr „Gesicht 
funkelte von Flammen und Freude, mit der Hand riß sie im Vorbeilaufen einen Apfel vom Tisch und war  
schon bei mir, ihre Glieder noch vom frischen Anhauch des Feuers umweht und dann gleich aufgelöst und 
von innen her von stärkeren Flammen durchschüttert, mit der Rechten mich umfassend, mit der Linken 
zugleich die angebissene kühle Frucht und Wangen, Lippen und Augen meinem Mund darbietend.“  23185 
Hofmannsthal lenkt den Fokus vor allem auf das letzte Scheit, welches die Frau, auf dem Weg zu ihm, in das  
Feuer geworfen hatte,  und zeigt hier vermehrt die Bedrohung, auf  der der Marschall  sich durch dieses 
Lieben aussetzt:  „Das letzte Scheit  im Kamin brannte stärker als  alle  anderen.  Aufsprühend sog es  die 
Flamme in sich und ließ sie dann wieder gewaltig emporlohen, daß der Feuerschein über uns hinschlug, wie 
eine Welle, die an der Wand sich brach und unsere umschlungenen Schatten jäh emporhob und wieder 
sinken ließ. Immer wieder knisterte das starke Holz und nährte aus seinem Innern immer wieder neue  
Flammen,  die  emporzüngelten  und  das  schwere  Dunkel  mit  Güssen  und  Garben  von  rötlicher  Helle  
verdrängten. Auf einmal aber sank die Flamme hin, und ein kalter Lufthauch tat leise wie eine Hand den 
Fensterladen auf und entblößte die fahle widerwärtige Dämmerung.“ 23186

Beide nehmen gleichsam den heran brechenden Tag wahr, doch empfinden sie sie Welt draußen als negativ,  
woraufhin sie sich „schaudernd aneinander drückten“. 23187 Dabei zeigt sich auch an ihr, dass sie die Liebe zu 
ihm  als  Flucht  vor  der  Wirklichkeit  und  dahingehend  vor  dem  Tod  begreift.  Gleichsam  aber  zeigt  
Hofmannsthal  hier  das  Haltlose  ihres  Wesens  auf,  wenn  er  ihre  Reaktion  dem  Marschall  gegenüber  
beschreibt: „Sie bog sich zurück und heftete ihre Augen mit aller Macht auf mein Gesicht; ihre Kehle zuckte, 
etwas drängte sich in ihr herauf und quoll bis an den Rand der Lippen vor: Es wurde kein Wort daraus, kein  
Seufzer und kein Kuß, aber etwas, was ungeboren allen dreien glich. Von Augenblick zu Augenblick wurde es  
heller und der vielfältige Ausdruck ihres zuckenden Gesichts immer redender“. 23188 
Die wortlose Nähe wird jedoch von den beiden Totengräbern aufgebrochen, vor denen sich der Marschall  
als auch die Krämerin verschließen will.  Das Licht in dem Zimmer entzündet, verlangt es den Marschall  
danach, nachdem sie einen halben Apfel geteilt hatten, dass er sie noch einmal wiedersehen will.  Zwar  
spricht sie ihm zu, doch könne sie ihn nicht wie vom Marschall  verlangt am nächsten Tag wiedersehen, 
sondern erst am Sonntagabend. 23189 Diesem stimmt der Marschall zu, doch wolle er sie an eben jenem Ort 
wiedertreffen. Diesem verweigert sich die Krämerin jedoch und legt ihm dar: „»Ich weiß recht gut, daß ich 
um deinetwillen in ein schändliches Haus gekommen bin; aber ich habe es freiwillig getan, weil ich mit dir 
sein wollte, weil ich jede Bedingung eingegangen wäre. Aber jetzt käme ich mir vor, wie die letzte niedrigste 
Straßendirne, wenn ich ein zweitesmal hierher zurückkommen könnte. Um deinetwillen hab´ ich´s getan,  
weil du für mich der bist, der du bist, weil du der Bassompierre bist, weil du der Mensch auf der Welt bist,  
der mir durch seine Gegenwart dieses Haus da ehrenwert macht!«“ 23190 Erst durch ihre Äußerungen zeigt 

23180SW XXVIII. S. 53. Z. 14.
23181SW XXVIII. S. 53. Z. 17-21.
23182SW XXVIII. S. 53. Z. 21.
23183SW XXVIII. S. 53. Z. 22-24.
23184SW XXVIII. S. 53. Z. 25-26.
23185SW XXVIII. S. 53. Z. 27-33.
23186SW XXVIII. S. 53-54. Z. 33-39//1-4.
23187SW XXVIII. S. 54. Z. 12.
23188SW XXVIII. S. 54. Z. 12-18.
23189„Mir fielen zuerst verschiedene Abhaltungen ein, so daß ich einige Schwierigkeiten machte, die sie mit keinem Worte, aber  

mit  einem überaus schmerzlich fragenden Blick und einem gleichzeitigen fast unheimlichen Hart-  und Dunkelwerden ihres  
Gesichts anhörte.“ In: SW XXVIII. S. 54. Z. 32-35.

23190SW XXVIII. S. 54-55. Z. 39//1-8.
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sich damit das Schändliche des Hauses, in das sie, selbst für ihn nicht mehr, zurückkehren wolle. Doch der  
Marschall wähnt, dass unter der „Garbe von Licht, die aus ihren Augen hervorschoß, alle diese häßlichen 
und gemeinen Dinge aufzuzucken und geduckt vor ihr zurückzuweichen schienen, als wäre der erbärmliche 
Raum wirklich für einen Augenblick größer geworden“. 23191 Dabei zeigt sich die Differenz im Empfinden der 
beiden, denn während die Krämerin unter der Schändlichkeit leidet, fühlt sich der Ästhetizist durch die  
Nähe der Frau erhoben, ebenso wie die Räumlichkeiten. Ihre Äußerungen führen auch dazu zu bekennen, 
dass sie im Leben nur zwei Männern gehört habe: „»Möge ich eines elenden Todes sterben, wenn ich außer  
meinem Mann und dir je irgendeinem andern gehört habe und nach irgendeinem anderen auf der Welt  
verlange!«“  23192 Doch führt diese Eröffnung auch zu einer Enttäuschung bei der Krämerin, vermag er es 
doch nicht, ihre Beteuerung zu erwidern. 23193 Schließlich gelingt es ihm zumindest die Distanz zwischen ihr 
und  sich  aufzubrechen  und  berührt  ihre  Hand,  die  allerdings  wie  leblos  scheint.  Doch  gelingt  es  ihm  
zumindest mit den „eindringlichsten Worten, die mir der Augenblick eingab […] sie soweit zu besänftigen, 
daß  sie  mir  ihr  von  Tränen  überströmtes  Gesicht  wieder  zukehrte“.  23194 Dies  führt  bei  dem Marschall 
neuerlich dazu, dass er ihre Züge in Verbindung mit dem Licht und damit der vermeintlichen Lebendigkeit  
setzt; doch muss er gleichsam auch erkennen, dass sie sich in einen Liebeswahn steigert: „bis plötzlich ein  
Lächeln, wie ein Licht zugleich aus den Augen und rings um die Lippen hervorbrechend, in einem Moment  
alle Spuren des Weinens wegzehrte und das ganze Gesicht mit Glanz überschwemmte. Nun war es das 
reizendste Spiel, wie sie wieder mit mir zu reden anfing, indem sie sich mit dem Satz: »Du willst mich noch  
einmal sehen? so will ich dich bei meiner Tante einlassen!« endlos herumspielte, die erste Hälfte zehnfach  
aussprach, bald mit süßer Zudringlichkeit, bald mit kindischem gespielten Mißtrauen, dann die zweite mir 
als  das  größte Geheimnis  zuerst  ins  Ohr  flüsterte,  dann  mit  Achselzucken  und  spitzem Mund,  wie  die  
selbstverständlichste Verabredung von der Welt, über die Schulter hinwarf und endlich, an mir hängend, 
mir ins Gesicht lachend und schmeichelnd wiederholte.“  23195 So beschreibt sie ihm schließlich das Haus, 
indem sie ihm neuerlich treffen will, und bedient sich dabei ihrer Familie, ihr diese Gelegenheit zu schaffen.  
Neuerlich zeigt sich aber  auch an dieser Passage, dass der Marschall fatalerweise in Verbindung mit der 
Krämerin die Lebendigkeit  setzt:  „Dann richtete sie sich auf,  wurde ernst – und die ganze Gewalt ihrer  
strahlenden Augen heftete sich auf mich mit einer solchen Stärke, daß es war, als müßten sie auch ein totes 
Geschöpf an sich zu reißen vermögend sein – und fuhr fort: »Ich will dich von zehn Uhr bis Mitternacht  
erwarten und auch noch später  und immerfort,  und die Tür unten wird  offen sein.“  23196 Hofmannsthal 
deutet aber gleichsam auch eine Haltlosigkeit an, die bei ihr in einer neuerlichen Berührung mit dem Mann  
endet und schließlich die Trennung der beiden, denn es ist Tag geworden, bewirkt: „Und indem sie die  
Augen schloß, als ob ihr schwindelte, warf sie den Kopf zurück, breitete die Arme aus und umfing mich, und  
war gleich wieder aus meinen Armen und in die Kleider eingehüllt, fremd und ernst, und aus dem Zimmer;  
denn nun war völlig Tag.“ 23197

Doch die Zeit bis Sonntag ist bei  dem Marschall  von Ungeduld und Sehnsucht bestimmt, sodass er mit  
seinem Diener bei Nacht zu dem Laden der Krämerin schleicht und schließlich zu ihren Räumen, „um meine 
Freundin wenigstens in ihrem Laden oder in der daranstoßenden Wohnung zu sehen und ihr allenfalls ein 
Zeichen meiner Gegenwart zu geben, wenn ich mir auch schon keine Hoffnung auf mehr machte, als etwa  
einige  Worte  mit  ihr  wechseln  zu  können“.  23198 Doch  durch den Diener  erfährt  er,  dass  nur  ihr  Mann 
zugegen ist, nicht aber seine Freundin. Dies bringt den Marschall dazu, seine Vorstellung von dem Ehemann 
mit der Wirklichkeit abzugleichen, und er muss erleben, dass seine Fantasie einbricht, denn statt ältlich und  
unförmig, sieht er einen attraktiven Mann, an dem bisher nur wenige Zeichen des Alters sind. Weil er nicht  

23191SW XXVIII. S. 55. Z. 12-15.
23192SW XXVIII. S. 55. Z. 17-19.
23193„[...] und schien, mit halboffenen, lebenhauchenden Lippen leicht vorgeneigt, irgendeine Antwort, eine Beteuerung meines 

Glaubens zu erwarten, von meinem Gesicht aber nicht das zu lesen, was sie verlangte, denn ihr gespannter suchender Blick  
trübte sich, ihre Wimpern schlugen auf und zu, und auf einmal war sie am Fenster und kehrte mir den Rücken, die Stirn mit aller  
Kraft an den Laden gedrückt, den ganzen Leib von lautlosem, aber entsetzlich heftigem Weinen so durchschüttert, daß mir das  
Wort im Munde erstarb und ich nicht wagte, sie zu berühren.“ In: SW XXVIII. S. 55. Z. 18-27.

23194SW XXVIII. S. 55. Z. 29-31.
23195SW XXVIII. S. 55-56. Z. 31-39//1-4.
23196SW XXVIII. S. 56. Z. 6-12.
23197SW XXVIII. S. 56. Z. 15-18.
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seiner Vorstellung entspricht, führt ihn die Geste des Krämers, das Besehen der Hände, zumindest dazu,  
dass er ihn mit dem Gefangenen vergleicht, über den er in der Vergangenheit die Kontrolle gehabt hatte.  
Selbst als er beobachtet wie der Krämer seine Finger bei dem Licht einer Lampe besieht, erfolgen keine  
Rückschlüsse seitens des Marschalls, sodass er, als er das Zimmer schließlich dunkel sieht, vor dem Haus nur  
mit seiner „zornige[n] Eifersucht“ 23199 zurückbleibt, „da das Verlangen nach seiner Frau in mir fortwährend 
wuchs und wie ein umsichgreifendes Feuer sich von allem nährte“. 23200 Die Sehnsucht nach der Frau ist das 
Bestimmende in ihm, sodass er die Zeit bis zum Sonntag mit Nebensächlichkeiten auszufüllen versucht. So 
nimmt er auch die Reden seines Umfeldes über die Pest nicht wichtig, ebenso wie das Besehen der Hände  
durch den Kanonikus. Statt sich der Gefahr des Todes durch die Pest auszusetzen, verlangt es den Marschall  
neuerlich heftig nach der „Freundin“, 23201 doch bringt ihn die „eisige Nachtluft“ 23202 zur Vernunft, dass ein 
übereiliges Handeln das sonntägliche Treffen verhindern würde. 
Sonntagabends begibt er sich schließlich zu dem Haus der Tante. Doch da er zu zeitig an dem besagten Haus  
war, musste er sich aufgrund seiner Ungeduld zwingen in einer „Nebengasse auf- und niederzugehen, bis es  
zehn  Uhr  schlug“.  23203 So  schleicht  er  schließlich  nach  oben  zu  dem  benannten  Zimmer,  doch  statt  
anzuklopfen, kratzt er mit seinem Nagel an die Tür, was seinem Verhalten etwas Tierisches gibt. Erst als er 
im  Innern  die  Geräusche  eines  umhergehenden  Menschen  hört,  klopft  er  an  die  Tür.  Doch  statt  der 
Freundin hört er die Stimme eines Mannes, was ihn dazu bringt, sich ins Dunkel zu drücken und still wieder  
die Stufen hinabzusteigen. Auf  der Straße jedoch wird er neuerlich von Ungeduld ergriffen, und wähnt  
sogar, dass sie den Mann wegschicken werde, damit er zu ihr kommen könne. Über ein Fenster sieht er  
zudem einen Feuerschein, was den Marschall dazu führt sich neuerlich in seine Liebe hineinzudenken: „Nun 
glaubte ich alles vor mir zu sehen: sie hatte ein großes Scheit in den Kamin geworfen wie damals, wie  
damals stand sie jetzt mitten im Zimmer, die Glieder funkelnd von der Flamme, oder saß auf dem Bette und 
horchte und wartete. Von der Tür würde ich sie sehen und den Schatten ihres Nackens, ihrer Schultern, den  
die  durchsichtige  Stelle  an der  Wand hob und senkte.“  23204 Ausgelöst  durch seine Vorstellung,  geht er 
neuerlich die Stufen zur Tür empor, umgreift die Klinke und verwirft die hinter der Tür wahrgenommenen  
Stimmen als den Wahn seines Geistes. Selbst als er begreift, dass Menschen hinter der Tür sind, ist es ihm 
nicht möglich, einfach wegzugehen; vielmehr ist das Verlangen, die Frau zu besitzen, stärker denn je, sodass  
er selbst nicht vor Gewalt zurückschrecken würde, um sie zu gewinnen. Die Fantasie des Ästhetizisten bricht  
allerdings auf, als er mit der Wirklichkeit des Todes konfrontiert wird. Distanziert zeigt er sich gegenüber der  
Leichen, gegenüber dem nackten Körper seiner Freundin. Hastig entzieht er sich der Bedrohung des Todes,  
flieht auf die Straße und betäubt sich in seinen Räumlichkeiten mit Wein. Zwar fragt er nach seiner Rückkehr 
nach  „dieser  Frau“,  23205 doch  deutet  Hofmannsthal  durch  die  distanzierte  Formulierung  gleichsam  die 
emotionale Ferne des Ästhetizisten zu dieser an. 

Bereits in dem ersten Aufzug des Ballettes  Der Triumph der Zeit  (1900/1901) zeichnet Hofmannsthal das 
ästhetizistische, flüchtige Lieben, und stellt dies der Treue des Mädchens, aber vor allem dem Lieben des 
Gärtnerehepaares gegenüber. Die Tänzerin in Hofmannsthals Ballett bekommt einen Brief von dem Dichter,  
der ihr von einer kupplerischen Alten zugestellt wird; dieser Brief erregt nicht nur die Tänzerin, sondern  
rührt auch das Laub der Bäume. Schön gekleidet und ästhetizistisch ausgerichtet, kokettiert sie vor der  
Alten, spielt die „Unbefangene“.  23206 Zudem winkt die Alte den Dichter herbei, der vor dem Tor gewartet 
hatte; im Nähern an die Tänzerin jedoch ergreift ihn eine Mutlosigkeit (SW XXVII. S. 9. Z. 13-14). Dennoch 
versteht er es, sie zu rühmen als das „Schönste auf der Welt“. 23207 Mit dem Auftreten des reichen aber alten 
Grafen wird die Aufmerksamkeit der Tänzerin auf diesen gelenkt, den sie mit dem Reiz ihres Tanzes, zu der 
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Musik des Harfners, anlockt. Während des Tanzes zeigt sich das Ästhetizistische ihres Wesens, „verteilt“ 23208 
sie doch ihre Blicke zwischen dem Dichter und dem Grafen, weist sich demnach als flüchtig und treulos aus.  
Die Alte als „achtungswerte Person“ 23209 sehend, gibt er dieser Geld und führt die Tänzerin an der Hand fort,  
die dies geschehen lässt und nur mit dem Blick noch an dem Dichter hängt. Der Dichter, von dem Verlust 
der Frau getroffen, weicht gegen den Ausgang, während das Mädchen diesem mit ihren Blicken folgt.  23210 
Statt sich zum Dichter zu bekennen, wendet sich die Tänzerin schließlich an den Grafen, ergreift seine Hand 
und lässt sich die Stufen „hinauf in den Pavillon“  23211 führen. Das Mädchen nicht beachtend, kehrt der 
Dichter zurück, ganz auf die Tänzerin fokussiert. Amor wirkt hier neuerlich als puschende Kraft für die Liebe,  
heißt er dem Mädchen, doch dem Dichter zu folgen,  23212 während die Alte das Mädchen mit dem Gold 
wegzulocken versucht. Doch anders als viele ästhetizistische Protagonisten, eben weil sie keine Ästhetizistin 
ist, lässt Hofmannsthal sie sich für die Liebe entscheiden: „Ich will kein Gold. Zu ihm will ich, muss ich!“ 23213 
Bedingt ist  dies dadurch,  dass das Gold  ihr  nichts sein  kann, weil  die Welt  für  sie  nur durch die Liebe 
existiert: „Davon will ich nichts wissen. Ich war doch so glücklich mit ihm, so unbeschreiblich glücklich! Der  
Duft  der Blumen, die Schönheit  des Himmels,  die süsse Erhabenheit  des  Abendläutens,  der Glanz der  
Sonne, Alles kam von ihm! Jetzt  habe ich nicht, gar nichts. Mich friert. Es ist finster um mich.“ 23214 Ohne 
seine Liebe ist sie gleichsam in Dunkelheit versunken. Allein durch ihre Äußerung wird deutlich, dass der 
Dichter  und  sie  einst  eine  Beziehung  verbunden  hat,  er  sich  aber  von  ihr  zur  Tänzerin  gewandt  hat. 
Neuerlich  heißt  Amor  ihr,  dass  der  Dichter  zu  ihr  zurückkommen  wird,  23215 doch  dieser  ist  in  seinem 
„vergeblichen  Verlangen“  23216 nach  der  Tänzerin  begraben,  und  beschließt  neuerlich,  aus  der  für  ihn 
schmerzlichen Gegenwart zu entfliehen. Passend zum ästhetizistischen Wesen, weicht er von dem Licht des 
Mondes aus und wühlt sich stattdessen mit dem „Kopf in den finsteren Boden“  23217 ein. Doch unter der 
Musik des Tritons wird der Dichter neuerlich ergriffen; während Amor dem Mädchen neuerlich heißt, dass  
der  Geliebte  zu  ihr  kommen wird,  hebt  er  die  Hand gegen  sie  wie  ein  „ärgerliche[s]  Blendwerk“,  23218 
während  er  sich  nach  der  entfernten  Tänzerin  sehnt:  „Dann  tritt  er  an  den  vordersten  Fliederbusch, 
umschlingt mit beiden Armen die blühenden Zweige und drückt die Blütendolden an Brust und Gesicht, und  
biegt sich wieder zurück, trunken die  Luft einatmend.“ 23219 Während die wirkliche Frau ihm ein Traum ist, 
ist die Andere ihm zur Wirklichkeit geworden, an der er fatalerweise Halt sucht. Die ausgestreckten Arme 
der steinernen Nymphe machen ihn noch trunkener, lassen ihn sich auf die Terrasse des Pavillons setzen 
und einen Schatten erblicken, von dem er wähnt, dass dies seine Tänzerin sei. 23220 In seiner träumerischen 
Verblendung will der Dichter diesen Schatten ergreifen und küssen, doch dieser entgleitet ihm ins Dunkel.  
Eine Ratlosigkeit ergreift ihn, die ihm deutlich macht, dass er ihr nichts geben kann. Doch für seine leeren 
Hände gibt das Mädchen ihr Herz, welches Amor dem Dichter zuträgt. 23221 Dass die Liebe des Mädchens, ihr 
treues Lieben, sie an die Nähe des Todes bringt, deutet sich bereits hier an, ist sie doch „bleich wie der Tod“.  
23222 Amor, die Liebe selbst, zeigt ihm, wie er mit einem Zweig auf dem Herzen zu spielen vermag: „Er schlägt  
dreimal auf das Herz, es giebt jedesmal einen feinen, bebenden Ton. Dann giebt er dem Dichter auch das  
Zweiglein“.  23223 Ein narzisstischer Drang, die Tänzerin zu gewinnen, lässt ihn „unaufhörlich, fieberhaft auf  
dem tönenden Herzen“  23224 spielen, „sich weidend an der Gewalt, die ihm über sie und jede Bewegung 
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ihres  Leibes gegeben ist.“ 23225 Die tödliche Gefahr, die diese Liebe für sie birgt, begreift sie nicht, sieht sie 
doch vielmehr das Glück,  welches er  durch dieses Spiel  empfindet:  „Wie schön er auf  meinem Herzen 
spielt!“  23226 Das  Übermaß  des  Spielens  führt  schließlich  zum  Zerbrechen  des  Herzens;  die  Liebe  des 
Mädchens, die ihm seine Musik geschenkt hatte, erlischt damit mit ihrem Tod. Selbst im Sterben und im Tod  
verdeutlicht Hofmannsthal ihre unabdingbare Treue, sieht sie doch unverwandt nach dem Dichter, für den  
sie  bedeutungslos  ist.  Doch  das  Ende  der  „Zaubermusik“,  23227 welche  die  Tänzerin  wie  nichts  zuvor 
angezogen hatte, bedeutet nicht das Ende der Bezauberung der Tänzerin. Stattdessen wirft sie sich ihm in 
die Arme. Doch der Kuss erfüllt ihn nicht mit Erfüllung, sondern er wird von Angst ergriffen. 23228 Gegen das 
„Schreckliche“ 23229 der Welt und des Lebens stellt sie ihre Liebe: „Mich sollst Du ansehen, mich! Ich gehöre  
Dir!“ 23230 Doch der Halt, den er bei ihr gesucht hatte, scheint mit einem Male nicht mehr gegeben, sondern  
er wird sich der Unzulänglichkeit seiner Liebe angesichts des Todes des Mädchens bewusst: „Zwischen uns 
auf dem Boden, überall, rings um mich liegen die blutroten Splitter und glühen auf mich wie Augen!“ 23231 Es 
ist  die  Verfehlung  seiner  eigenen Seele,  die  ihn  vor  der  Tänzerin  zurückschrecken  lässt.  Die  Bedenken 
werden aber letztendlich von der Tänzerin beseitigt, die ihn durch ihre Haare, die sie zu einem Schleier um  
seine Augen legt, zu einem „Blinde[n]“ 23232 macht. Mit dem Hereinbrechen der Nacht verlassen beide die 
Szenerie. 
Die Bedeutung der Liebe zeigt sich auch im dritten Aufzug. Hofmannsthal schildert hier die Angst des Vaters,  
seine Tochter an einen Ehemann zu verlieren. Der jugendliche Bewerber zeigt nicht nur die Erhöhung der 
Frau („Sie geht nicht, sie schwebt“), 23233 wirbt um sie und will sich ihr gegenüber gut und liebend zeigen („Er 
liebt sie seit langem. Er wird sie auf Händen tragen“). 23234 Obwohl der Vater die Entscheidung seiner Tochter 
überlässt, zeigt er sich als dankbar, als sie den Bewerber ablehnt. Wieder alleine mit ihr, fragt er sie, ob sie 
ihn nicht doch verlassen wolle und in das Haus des reichen Bewerbers ziehen wolle. Neuerlich versichert sie  
ihm, dass sie ihn nicht heiraten werden. Doch neuerlich fragt er: „Ob sie aber nicht vorschnell abgelehnt 
habe? Ob ihr nicht doch lieber gewesen wäre, in das Haus des jungen Mannes zu ziehen, in das hübsche 
Haus des reichen Bewerbers?“ 23235 Nur scheinbar stellt die Tochter die familiäre Bindung zum Vater über ein 
persönliches  Glück.  In  Wirklichkeit  aber  gibt  sie  dem  Vater  einen  Trank  und  täuscht  vor  die  Tür  nur 
verschlossen zu haben. Der Trank, der den Vater dazu bringen sollte, ins Bett zu gehen, hält ihn stattdessen  
wach, wähnt er das Mädchen aus dem ersten Aufzug zu sehen und erfährt schließlich, was die Tochter  
nächtens tut,  wenn er, schläfrig  vom Wein, im Bett  liegt;  denn in der Nacht schleicht der Geliebte der  
Tochter ins Haus. 23236 Nicht an die Tochter wendet sich der Vater, sondern an den Geliebten, heißt ihn den 
„Dieb“ 23237 seiner Tochter. Die Drohgebärde des Vaters gegen ihren Geliebten führt die Tochter dazu, ihre 
Liebe zu bekennen: „Mit ihm hast Du nicht zu sprechen! Sprich zu mir! Ich hab´ es gewollt, ich hab´ ihn 
gerufen, ich liebe ihn. Ja, ich bin seine Geliebte, ihm gehöre ich, nicht Dir!“ 23238 Bereitwillig, Hofmannsthal 
lässt sie hier sehr offen aber auch hartherzig sprechen, legt sie ihre demütige Liebe dar, die Loslösung von 
dem familiären Band und die totale Zugehörigkeit zu ihrem Geliebten: „Dir gehör´ ich, ich bin Dein Ding, 
sieh, ich neige mich vor Dir bis an den Boden, sieh, für Dich reck´ ich mich wieder empor, blühe für Dich  
empor, für Dich löse ich mein Haar, vor Dir weich´ ich zurück, um wieder zu Dir zurückzukehren, um mich 
Dir an die Brust zu werfen! Um Dich herum will ich kreisen, will die ganze Luft um Dich her mit mir erfüllen“  
23239 Hatte sie bereitwillig für den Vater getanzt, zeigt sich nun, dass sie die Leidenschaftlichkeit ihres Tanzes 
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nur ihrem Geliebten zuspricht („Um dich herum will ich kreisen, will die ganze Luft um dich her mit mir 
erfüllen…“). 23240 Die Haltlosigkeit des Vaters, die Einsamkeit und Verlorenheit, die ihr Verlust ihm bedeuten  
würde, kann sie nicht erweichen; stattdessen „wirft sie sich dem Geliebten zu“, 23241 und ruft ihm entgegen: 
„Fort! Ich will fort mit Dir!“ 23242 Die Sorge gilt nur noch dem Geliebten, weshalb es sie auch danach verlangt, 
den Pokal an sich zu bringen; dass der Vater damit eine der wenigen Freuden verbindet, ist ihr gleichgültig.  
So muss er mitansehen, wie sie „den Pokal in erhobenen Händen dem Geliebten zuträgt, auf den ihre Blicke  
geheftet sind.“  23243 Der Vater kann nicht hinnehmen, dass er die Tochter an den Geliebten verloren hat; 
Züge von Egoismus werden von Hofmannsthal in das Verhalten des Vaters eingebunden, wie er der Tochter  
den Pokal entreißt, den sie „an die Lippen des Geliebten hält“.  23244 Der Pokal zerschlägt und die beiden 
fliehen, „den Mantel um sich schlagend, an einander gepresst“. 23245

Die antike Sphäre des dritten Aufzuges dient im Kern dazu, die beiden anfänglich Liebenden, den Dichter  
und  das  treue  Mädchen,  wieder  zusammenzuführen.  Hofmannsthal  überwindet  dazu  die  natürlichen 
Lebensgrenzen,  wie  es  ihm nur  in  einem Ballett  möglich  sein  kann,  indem er  den  Tod  des  Mädchens  
ungeschehen bzw. überwunden macht, ebenso wie er den Dichter wieder verjüngt. Doch da das Mädchen 
im „Licht,  im Leben noch wie verloren“  23246 ist,  zeigt  sich an ihr eine Haltlosigkeit,  als sie dem Dichter 
begegnet: „Sie sieht den Geliebten an, schwankt aber unsicher wieder zur Seite. Die Sonne blendet sie, und  
sie bedeckt ihr Gesicht.“  23247 Dem sich ihr annähernden Geliebten weicht sie tanzend aus, „trunken und 
schwach vor Leben und Glück.“  23248 Die Zusammenführung durch die Augenblicke misslingt, entzieht sie 
sich, läuft auf die Klippen und wird dort, die „taumelnde leichte Gestalt“, 23249 hinaus ins Meer geweht. Erst 
auf die Intention der Augenblicke hin, er möge ihr doch folgen „stürzt [er] sich in trunkenem Schwung von 
der Klippe nieder“. 23250 
Nach dem Versinken und Erneuern des Strandes zeigt sich ein weiteres Liebeserleben durch die Dryaden.  
Hofmannsthal spricht ihnen die weibliche Verführung durch den Tanz, das gelöste Haar, den Blick und auch  
den Versuch die Vögel  „mit  den Armen zu umschlingen“  23251 zu.  Tatsächlich deutet Hofmannsthal  eine 
Transformation an; wie der Klang des Harfners verebbt ist „so sind die DRYADEN wieder da, und wie sie 
lockend sich bewegen, raucht von oben der Schwarm bunter Vögel nieder. Im Augenblick sieht man die 
DRYADEN ins Gebüsch eilen und sieht sie, im Dickicht, von JÜNGLINGEN umschlungen. Vorne aber eilen drei 
hin und her, denen der Geliebte noch ausgeblieben ist, spähen rechts hinab ans Wasser, suchen angstvoll.“  
23252 Obwohl das Mädchen in das Meer gezogen worden zu sein scheint, taucht sie zusammen mit dem 
Harfner wieder auf der Bühne auf. Und obwohl sie auf den Geliebten warten will, sieht sie sich von den  
„Klängen der Harfe sanft“  23253 mit sich gezogen. Hofmannsthal bindet wiederum das Liebesverlangen der 
Dryaden ein; so erweckt ein schöner Schwan das Verlangen einer dieser Dryaden, hält sie ihn doch für einen  
schönen Jüngling. Besonderes Interesse erweckt bei den Dryaden allerdings ein Paradiesvogel: „Jede will ihn 
mit Blick und  Mund an sich ziehen, er aber wiegt sich zwischen den zwei Eifersüchtigen in der Luft. Endlich  
aber lässt er sich zu der Einen hinab, streift mit den Flügeln ihren Nacken, ihre Schultern.“  23254 Mit dem 
Plätschern des Weihers 23255 sind die Dryaden neuerlich verschwunden, und Hofmannsthal wendet sich dem 
ankommenden Alten zu, der nun vollkommen seine jugendliche Gestalt wieder angenommen hat, und der,  
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die  „Geliebte  ahnend“,  23256 ihr  auf  dem  Pfad  folgt.  Mit  dem  neuerlichen  Wandel  der  Szene  füllt  
Hofmannsthal diese mitunter mit einem „Reigen [...] glücklich Liebender“. 23257 Von der Wendeltreppe steigt 
derweil das Mädchen herab, wodurch sie und der Dichter nunmehr durch die Brücke voneinander getrennt  
sind. Als die beiden Liebenden die weiße Brücke, die über den Abgrund gespannt ist, betreten „fängt diese  
zu leuchten an und der Brückenbogen ist nichts als ein Gewinde aus schönen, ineinander verflochtenen 
lebenden  Gestalten,  die  eine  wundervoll  leuchtende  Atmosphäre  umgiebt“.  23258 Der  Dichter  und  das 
Mädchen fallen sich in die Arme, beide hinsinkend und verbunden auf der „lebendig erglühenden Brücke“. 
23259 Der Nähe der Liebenden gemäß, strecken auch die Dryaden ihre Arme wieder nach den Vögeln aus, und 
die Liebenden fallen sich in die Arme. Neuerlich wirkt die Musik auf die Liebenden: „Die Liebenden auf den  
Balkonen, die Dryaden auf den Klippen sind, als wollten sie sich unter der unerträglichen Gewalt dieser Töne 
hinabwerfen in den leuchtenden Abgrund.“ 23260

In Fuchs (1900) zeigt sich durch die Beziehung zwischen Frau und Herrn Lepic die Thematisierung der Liebe.  
Fuchs selbst beschreibt vor Annette nicht nur seine Beziehung zu seiner Mutter als problematisch, sondern  
auch die Ehe der Eltern („für Herrn Lepic ist sie, als wenn sie nicht auf der Welt wäre“). 23261 Erst nachdem 
Fuchs seinem Vater gestanden hat, dass er seine Mutter nicht liebt, öffnet sich der Vater gegenüber dem  
Sohn. So fragt er Fuchs „Und ich, glaubst Du denn, dass ich sie lieb habe?“, 23262 um dem Sohn zu gestehen, 
dass auch er sie nicht liebt. Fuchs Mutter, nachdem Lepic seine Frau in ihren Augen vor dem Sohn und 
Annette brüskiert hat, gibt vor ihn zu verlassen und nicht wieder zurück zukommen; doch Lepic kennt seine 
Frau, er tut ihre Hysterie als eine „Komödie“ 23263 ab, die sie vor ihrer Familie gibt. Er wirkt gleichgültig ihr 
gegenüber,  auch weil  er  weiß,  dass ihre  Worte  nicht  der Wahrheit  entsprechen,  wird  sie doch, wie  er  
seinem Sohn sagt, bereits heute Abend wiederkommen. 
Fuchs versucht aus seinem Vater herauszubekommen, was ihn so gegen die Mutter aufgebracht hatte, hatte  
er den Vater zuvor nie so erlebt: „Aber was hat sie Dir anthun können, dass Du imstande bist, so mit ihr zu  
verfahren? Denn Du bist gerecht,  Papa: wenn Du sie nicht mehr lieb hast,  so ist es,  weil  sie Dir etwas  
Schreckliches gethan hat? Du hast Sorgen, ich spür´s, vertrau´ sie mir an, Papa.“  23264 Neuerlich versucht 
Lepic auszuweichen, redet von dem Prozess, der ihn belastet, doch Fuchs zeigt Interesse an den Sorgen 
seines Vaters. Die Befürchtung des Sohnes, seine Mutter habe wider die Moral gehandelt, kann Lepic dem  
Sohn jedoch nehmen. Stattdessen führt das Gespräch zwischen Vater und Sohn zu einer Thematisierung der  
Liebe; während Fuchs neben Liebe, die zu einer Beziehung gehört, auch den Anstand anfügt, sagt Lepic dem 
Sohn, dass er überhaupt nicht wisse was Liebe sei: „Erlaube mir, Dir zu sagen, dass Du Dich hier eines  
Wortes  bedienst,  dessen  Sinn  Dir  verborgen  ist.“  23265 Nicht  Liebe  braucht  es,  so  der  Vater,  sondern 
„Verständnis,  Verträglichkeit“,  23266 so  sein  Verständnis  von  der  Ehe.  Schließlich  führt  er  dem  Sohn  die 
Verschiedenheit ihrer beider Wesen als ursächlich für ihre momentane Beziehung vor Augen („Nun ist der 
Charakter von Frau Lepic das Gegenteil des meinigen“).  23267 Offen wie nie zuvor, spricht Lepic über seine 
Ehe, dass sie einander seit 14-15 Jahren nicht mehr lieben, er noch nicht einmal wisse, ob man je von Liebe 
hatte sprechen können: „Ja wirklich,  wie Du geboren wurdest, da war es aus zwischen mir und Deiner  
Mutter.“ 23268 Die Annäherung, die Fuchs in der Möglichkeit durch seine Geburt anspricht, 23269 hat bei den 
Ehepartnern nicht stattgefunden, weil die Beziehung schon nicht mehr zu retten gewesen war („Nein. Du 
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kamst zu spät, mitten in unsre letzten Streitigkeiten“). 23270 Lepics Ehrlichkeit führt zu einer Übersteigerung 
dieser, bekennt er sogar, dass Fuchsens Geburt nicht erwünscht war („Wir wünschten dich nicht“). 23271 Nicht 
nur die Unterschiedlichkeit in ihrem Wesen wird von Lepic aufgeführt, sondern auch, dass er die Frau in den 
Jahren zu gut kennengelernt habe; er hatte ihr Wesen begriffen, und das was er gesehen hatte, hatte ihn 
nicht angezogen, sondern abgestoßen: „Man braucht Jahre, um eine Frau, seine Frau zu kennen, und wenn  
man sie kennt,  giebt’s  kein Mittel mehr.“  23272 Das Schweigen in der Ehe, die Distanz innerhalb der Ehe 
aufgrund der Vergangenheit, kann von ihm nur ertragen aber nicht beendet werden; denn Lepic selbst hatte  
sich aus seiner „stupiden Existenz“  23273 durch eine Scheidung befreien wollen, der die Mutter aber nicht 
zugestimmt hatte. „Ich habe ihr übrigens nur dasselbe vorzuwerfen wie auch Du, dass sie unerträglich ist.  
Das genügt vielleicht für Dich, um sie zu verlassen. Es genügt nicht, um mich in Freiheit zu setzen.“ 23274 
Dabei ist das zerrüttete Verhältnis mit seinem Sohn eine Folge seiner Ehe („ich hab kein Glück gehabt. Ich 
habe mich über Deinen Charakter getäuscht, wie ich mich über den Deiner Mutter getäuscht hatte“).  23275 
Des weiteren zeigt sich die Verbindung zwischen der familiären Beziehung und der Liebe; Lepic gibt vor, dass  
seine Frau auf seine Hinwendung verzichtet habe, es sie aber nach der „Zuneigung“ 23276 von Fuchs verlange. 
Durch die Offenheit des Vaters gelangt Fuchs immerhin zu einer Erkenntnis über sein Leben; während sein 
Vater sein Unglück mit  dieser Frau bis an sein Lebensende oder das Ihrige zu erdulden hat,  hat er die  
Möglichkeit, sich etwas Neues zu schaffen, eine eigene Familie zu gründen, Glück und Liebe zu finden. Am 
Ende des Stückes steht eine kurze Annäherung zwischen Fuchs und der Mutter, die aber sogleich wieder 
von ihm ausgeschlossen wird. Zudem hat Fuchs erkannt, dass der Vater noch nicht einmal die Möglichkeit  
einer Annäherung zu seiner Frau verspürt („Du lässt Dich nicht mehr fangen, Du?“). 23277

Deutlich  zeigt  sich  das  Motiv  auch  in  den  vielfältigen  Notizen  zu  dem  Drama  Die  Gräfin  Pompilia  
(1900/1901). Allgemein über Guidos Lieben, heißt es bei Hofmannsthal: „Guido hat etwas von Schwarzkopfs 
Art  zu  sehen  in  sich:  die  Nichtigkeit  und  Verlogenheit  der  Frauen,  die  Nullität  der  Gefühle“.  23278 
Hofmannsthal deutet gleichsam auch eine Verbindung zwischen Guidos Einstellung zur Welt und seinem 
Lieben an: „Seine Weltanschauung aus seinen früheren Liebesabenteuern: Sinne manches, Seele nichts,  
Eitelkeit fast alles.“  23279 Als Schlüssel zu seinem Charakter, heißt es zwar „>>now I find out first that live and  
death / are means for an end, that passion uses both... / passion indisputably mistress of the man / whose 
form of worship is self sacrifice<<“, 23280 doch Hofmannsthal betont auch Guidos widersprüchliches Wesen, 
indem er durchaus die Ehe als „sociales Leben“  23281 versteht, was aber keineswegs das Bestimmende in 
seinem Wesen ist. Die Motivation zur Ehe geht aus den Notizen hervor: zum einen verlangt es ihn nach 
Erfolg („Mit dieser Erwartung ist er auch in die Ehe gegangen“),  23282 zum anderen sieht er sich, aufgrund 
seiner finanziellen Lage, gezwungen zu heiraten, und geht eine Ehe mit einer Frau aus dem Bürgerstand ein. 
Das  vielleicht  vorhandene  erotische  Interesse  wird  gleichsam bei  der  ersten  Begegnung  durchbrochen:  
„Guido hasst sie vom ersten Moment an wo ihr vor seinem Aussehen und Alter gegraust hat. Er fühlt sich in 
seinem Innern unfähig zu altern: nur der da, (der Leib) wird älter, schwerer zu schleppen, hängt wie Blei,  
drückt bei Nacht“. 23283 Für Guido ist Pompilia nicht nur eine „Hauptenttäuschung“, 23284 sondern er wirft ihr 

23270SW XVII. S. 60. Z. 34.
23271SW XVII. S. 60. Z. 34-35.
23272SW XVII. S. 61. Z. 14-15.
23273SW XVII. S. 61. Z. 19.
23274SW XVII. S. 61. Z. 24-26.
23275SW XVII. S. 68. Z. 2-3.
23276SW XVII. S. 68. Z. 27.
23277SW XVII. S. 71. Z. 17-18.
23278SW XVIII. S. 169. Z. 33-34.
23279SW XVIII. S. 170. Z. 6-7. 

„[...] sein großartiges Weltbild: Beamte deren Beförderung durch die Leiber/ ihrer Frauen erkauft“. In: SW XVIII. S. 223. Z. 22-23.
23280SW XVIII. S. 210. Z. 5-9.
23281SW XVIII. S. 171. Z. 5.
23282SW XVIII. S. 171. Z. 37.
23283SW XVIII. S. 172. Z. 32-35.
23284SW XVIII. S. 117. Z. 15.
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auch vor, dass sie es nicht vollbracht hat, seine „unrealisierte[n] Träume“ 23285 zu realisieren: „Du hast das 
Unrecht vollendet das die Welt an mir gethan hat. Sein Verbrechen und sein Unglück ist, dass er fordert.“ 
23286 Die angedeuteten Motive in Bezug auf die Eheschließung weiten sich innerhalb der zahlreichen Notizen  
aus, spricht Guido mitunter von einer  Wiedereingliederung in die Gesellschaft:  „Jetzt bin ich erst an dich 
gekettet, wir müssen uns zusammen zeigen heut abend: wollen wir zuhaus sein und gut essen und auf  
Musik hor<chen> weg<en> baby)“. 23287

Aus  den  Notizen,  bezüglich  des  Liebes-Motivs,  wird  auch  deutlich,  dass  Hofmannsthal  noch  kein  
einheitliches  Bild  von  seinem  Drama  hatte.  Guido  äußert,  dass  ihm  Pompilia  von  Beginn  an  verhasst 
gewesen ist, „durch ihre Stumpfheit, ihren kaum verhaltenen widerwillen“. 23288 Doch hatte er Violante auch 
davon gesprochen, dass er durch die Ehe Ruhe für sich gewinnen wollte. Gleichsam deutet er aber auch das  
Versagen Pompilias innerhalb der Erotik an: „und der zu lieb süß reden, ist mir zu lächerlich, sie soll ihre  
Prüderie abthuen und ertragen, dass der dem sie mit Leib und Seele gehört, auch eine freie Rede führt: sie  
soll lächeln und süße Augen machen, wenn ich will, auch wenn´s ihr nicht vom Herzen kommt.“ 23289 Da sie 
ihn aber erotisch und damit ästhetizistisch nicht zu befriedigen versteht, wird sie ihm verhasst, gleich einem  
„Fleck von hässlicher Farbe“. 23290 Erotisch vermag Pompilia Guido nicht zu erfüllen, im Gegensatz zu Emilia: 
„Innerlich vergleicht er fortwährend Emilias erotische Kraft und Loyalität mit der sexuellen Tartüfferie seiner  
Frau und ihrer Untüchtigkeit. Immerhin ist sie aber seine Gräfin. Insofern fühlt er sie wie ein lästiges, dem 
eigenen Körper angewachsenes Glied, und denkt daran, sie mit dem Messer zu entfernen: zunächst durch  
einen Ehebuchsprocess.“  23291 Was er an Emilia hat, die sexuelle Hingabe und Ergebenheit, entbehrt er an 
seiner Frau: „Die von Pompilia nie gesprochnen Worte der Hingebung, Zärtlichkeit, Schmeichelei glühen in  
seinem Kopf >>Wann hast du mir je ins Ohr geflüstert<<“.  23292 Aus den Notizen geht hervor, dass Guido 
danach verlangt, dass sie sich seinem Willen unterordne; wenn sie ihn schon nicht lieben könne, solle sie 
die Liebe vorspielen. 23293 Während Pompilia dem entgegenhält „Du begreifst den Sinn der Ehe nicht“, 23294 
verweist Guido neuerlich darauf: „Was willst  nicht die Lüge beginnen, die mit Wahrheit endet..  Bei mir 
liegen, bis Du mich zu lieben glaubst… so thuen alle in der Ehe.. dem widersetzt sich ihre Reinheit aufs 
äusserste“. 23295 Aus dem Mangel an erotischer Erfüllung – wobei der Besitz der Frau auch in diesem Werk in  
Verbindung  steht  mit  Sex  –  23296 speist  sich  für  Guido  auch  das  Verlangen,  dennoch  einen  gewissen 
ästhetizistischen Gewinn aus seiner Eheschließung zu erhalten, was ihn zu seiner Grausamkeit im Umgang 
mit  Pompilia  führt:  „Auch  schien  mir  ihr  vor  mir  erschreckendes  Gesicht  eine  Garantie  einer  ganzen 
wahnwitzigen Scala von Genüssen - welcher Teufel hat mir dies Instrument wieder verstimmt.“ 23297

Ein weiterer Aspekt, der sich ebenso aus den zahlreichen Notizen erschließt, ist der geschäftliche Faktor, der 
ihn zur Eheschließung bewogen hatte, um sich gleichsam wieder aus dem verarmten Zustand, indem sein 
Vater ihn hinterlassen hatte, zu lösen. „Guido: ja es war Kauf. Meinerseits ein colossaler Kaufpreis: der Adel 
Eurerseits der Kaufvertrag unordentlich erfüllt [...] durch geringeren Bestand des Vermögens Pompilia kein  

23285SW XVIII. S. 172. Z. 36.
23286SW XVIII. S. 173. Z. 2-4.
23287SW XVIII. S. 479. Z. 24-27.
23288SW XVIII. S. 475. Z. 32-33.
23289SW XVIII. S. 202. Z. 4-7.
23290SW XVIII. S. 242. Z. 30. 

Auch zeigt Hofmannsthal  ihre mangelhafte erotische Bereitschaft  auf:  „Hab ich dich nicht in meinem Bett kälter als  einen  
Schlüssel finden müssen?“ In: SW XVIII. S. 203. Z. 34-35.
Wirklich sei hingegen Folgendes: „Lust vom Weibe: nur fehlte der ersten Jugend, der Emilia die physische Vornehmheit: ihr fehlt  
vor allem der Wille zum Sexuellen“. In: SW XVIII. S. 204. Z. 14-16.

23291SW XVIII. S. 242. Z. 30.
23292SW XVIII. S. 174. Z. 27-29.
23293„Du bist verpflichtet mir Liebe zu zeigen, zu simulieren, wie meine Bedienten mir Aufmerksamkeit zeigen müssen […] Das 

sollst Du lügen!“ In: SW XVIII. S. 204. Z. 23-26.
23294SW XVIII. S. 204. Z. 29.
23295SW XVIII. S. 205. Z. 3-6.
23296„Guido: Ah! (combiniert: aus einer Nacht wo er sie zuerst besessen, dann aus dem Bett geworfen hat wegen jener Begegnung 

mit Caponsacchi im  Theater.) Er vermuthet übrigends rendezvous der beiden im erbisch<öflichen> Palais.“ In: SW XVIII. S. 176. 
Z. 3-6.

23297SW XVIII. S. 201. Z. 25-27.
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Weib“.  23298 Doch auch unter diesem Aspekt klagt Guido Violante neuerlich ihre mangelhafte Erfahrung in  
der Erotik an: „Aber das gekaufte ist nicht geliefert worden. Er hat sich eine bestimmte Lust von Pompilias 
scheuem Stolz,  tiefen  Augenlidern,  schlankem Hals  versprochen:  und  hat  stattdessen  ein  verschrecktes 
starrsinniges Kind ins Bett bekommen. : Jetzt dringe ich auf Erfüllung des 2ten Punktes, mit dem Geld.“ 23299 
Der geschäftliche Aspekt der Eheschließung bestätigt sich auch in dem Gespräch zwischen Violante und 
Pietro; Pompilia sei nur dadurch „seine Gräfin“ 23300 geworden, diese „Ehe“ 23301 ist überhaupt nur zustande 
gekommen,  weil  Pietro  seinen  Besitz  eingesetzt  hat.  23302 Violante  selbst  aber  will  nun  um  das 
Zustandekommen der Ehe gar nichts wissen: „Diese Ehe wäre ohne einen solchen elenden Contract gerade  
so zusammengekommen, besser, besser, das sage ich dir.“ 23303 Pietro aber verweist seine Frau darauf, dass 
es Guido und vor allem seinem Bruder, dem Geistlichen, zu wenig „Mitgift für eine Gräfin“ 23304 gewesen sei, 
und wirft Violante noch die Heimlichkeit dieser geschlossenen Ehe vor (SW XVIII. S. 185. Z. 24-28). Was 
Violante vor ihrem Mann nicht gestehen wollte, wirft sie Guido vor, dass man es nur auf ihr Vermögen 
abgesehen habe, dass man ihnen vorgespielt habe was für eine Rolle Pompilia als Gräfin und was sie als ihre 
Eltern spielen würden. 23305 Was sie vor ihrem Mann nicht wahrhaben wollte, klagt sie Guido, nämlich dass 
er gelogen hatte, als er ihr gesagt hatte: „ich hab den Ton im Ohr, Verräther / >>Ja gnädige Frau mit Ihnen 
spricht sich´s gut / Sie werden mich verstehen den reifen Mann / Den dieses Kindergesicht gefangen nahm / 
Der sich nach Ruhe sehnt“. 23306 Guido aber heißt ihr, dass nicht sie betrogen worden sind, sondern er sich 
betrogen sieht und führt ihr den Betrug an, den er im Leben schon erfahren hatte. Seichtere Gemüter als er  
seien befördert worden, doch seinen größten Betrug habe er erfahren durch die Frau, die er sich gewählt  
habe, wobei er neuerlich ein Interesse an Pompilia heuchelt: „und nahm mir bloß ein Weib, das mir gefiel /  
aus kleinem Haus.  /  Da war ich  erst  betrogen!“  23307 Vor  Violante  inszeniert  er sich als  der  Betrogene, 
erkennt sich nicht als Narzisst, sondern als Opfer der ein „siebzehnjährig grasäffisches Ding zu seiner Gräfin“  
23308 gemacht hatte.  Hatte er sich doch von der Eheschließung wieder einen Zutritt  zu  der Gesellschaft  
erhofft, hatte er bereits in der Oper eine Demütigung erfahren, als der Vetter seiner Frau Bonbons in den 
Schoß  geworfen  hatte.  Weil  er  keinen  Genuss  und  keine  Bestätigung  finden  kann,  beschließt  Guido 
schließlich, sich seiner Ehefrau zu entledigen, aber ohne die Mitgift seiner Frau zu verlieren: „Das Geld aber  
fiele mir dann von selber zu, als Buße, was ganz ziemlich ist.“ 23309 Dies führt ihn schließlich im III. Akt zu der 
Idee einen Ehebruchsprozess gegen Pompilia anzustreben, um sich endlich wieder sagen zu können: „So,  
würde ich sagen, jetzt ist alles im Gleichgewicht, jetzt ist jedes an seinem Platz, jetzt habt ihr was Euer ist  
und ich was mein ist. Jetzt habe ich wieder mein Niveau“. 23310 Als Helfershelferin bedient sich Guido seiner 
Geliebten  Emilia,  23311 die  er  zur  Kammerfrau Pompilias  gemacht  hatte,  wobei  er  auch neuerlich  einen 
falschen Blick auf seine Eheschließung wirft, die er wahrscheinlich vor Gericht vorbringen will: so sei die  
Heirat eine „spontane Handlung“ 23312 gewesen: „Heute vor 6 Monaten war sie noch nicht. Ich hätte damals 
auch  mit  einer  Witwe  anbandeln  können.  Ich  will  einfach  einen  Schritt  zurückmachen,  das  Spiel  der 

23298SW XVIII. S. 176. Z. 29-32.
23299SW XVIII. S. 177. Z. 9-12.
23300SW XVIII. S. 183. Z. 2.
23301SW XVIII. S. 184. Z. 28.
23302„Aber  das  gekaufte  ist  nicht  geliefert  worden.  Er  hat  sich  eine  bestimmte  Lust  von  Pompilias  scheuem  Stolz,  tiefen 

Augenlidern, schlankem Hals versprochen: und hat stattdessen ein verschrecktes starrsinniges Kind ins Bett bekommen. : Jetzt  
dringe ich auf Erfüllung des 2ten Punktes, mit dem Geld.“ In: SW XVIII. S. 177. Z. 9-12.

23303SW XVIII. S. 185. Z. 6-8.
23304SW XVIII. S. 185. Z. 21.
23305SW XVIII. S. 194-195. Z. 29-39//1-12.
23306SW XVIII. S. 195. Z. 13-17.
23307SW XVIII. S. 196. Z. 6-8.
23308SW XVIII. S. 196. Z. 15-16.

Letztendlich klagt Guido vor Violante eben das an was diese Ehe bewirkt hat, das Geschäftliche, die Verbindung von Adel und 
Bürgertum auf der Basis des Geldes der Schwiegereltern: „ja es war ein Handel aber wie schlecht war mein Geschäft, keine  
Geliebte,/ kein Weib; keine Liebesnächte“ (SW XVIII. S. 475. Z. 8-9). Guido selbst sieht sich, dank seiner verkehrten Sicht, als  
Opfer dieser „heimliche[n] Vermählung“ (SW XVIII. S. 475. Z. 16). 

23309SW XVIII. S. 201. Z. 11-12.
23310SW XVIII. S. 170. Z. 18-20.
23311SW XVIII. S. 199. Z. 5-7.
23312SW XVIII. S. 200. Z. 4-5.
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Möglichkeiten wieder entfesseln.“  23313 Für den Ehebruchsprozess will er sich nicht nur Emilias bedienen, 
sondern auch des Kutschers Angelo Borsi, der die Affäre zwischen Gino und Pompilia bezeugen soll. Bedroht 
äußert  dieser vor  Gericht:  „so will  ich´s  denn offen eingestehen,  ja  sie  waren ein  Liebespaar,  mir  hats 
geekelt was sie sich geküsst haben.“ 23314

Als Geliebten bringt Guido den ihm verhassten Gino Caponsacchi (SW XVIII. S. 200. Z. 12-13) ins Spiel. Um 
den Ehebruchsprozess  in  seinem Sinne  entschieden zu  sehen,  verlangt  es  ihn danach,  Briefe  zwischen 
Pompilia  und  Gino  in  den  Händen  zu  haben,  23315 um  seine  „Ehre  in  ihrer  feinsten  Reinheit  wieder 
herzustellen“.  23316 In  diesem Sinne  bedient  er  sich  seiner  Geliebten.  23317 Doch  in  dem  Prozess  plante 
Hofmannsthal auch Guidos Verhalten in der Ehe zu durchleuchten; so fragte man Pompilia: „ob er oft und  
derb die Leistung ehelicher Pflichten begehrte. ob er verlangte sie sollte Mittel brauchen die Empfängnis zu  
verhindern ob sie ihn niemals doch mit  der Kammerfrau erwischt hätte.“  23318 Nachdem Guido um ihre 
vermeintlich wirkliche Herkunft weiß, steigert dies noch seinen Zug, sich ihrer zu entledigen: „Hübsch dass 
die Kirche sagt: Mann und Weib sind ein Fleisch und ein Blut, appetitlicher Gedanke jetzt wo man weiß aus  
welcher Gosse dieses Fleisch und Blut herkommt“. 23319 Dabei hatte Guido schon zuvor eine Demütigung in 
Liebesdingen erfahren, was sich durch eine Erzählung Violantes um Guidos Vergangenheit zeigt. 23320

In Bezug auf Pompilia zeigt sich eine Entwicklung auf ihr Verhältnis zu ihrem Ehemann. Ihre Unsicherheit  
wird von dem Versuch Pompilias überschattet, den Ehemann lieben zu wollen,  23321 was Guido nur noch 
mehr  gegen  sie  aufbringt.  23322 Die  Mutter  Pompilias  wirkt  zum  Teil  sogar  als  Hilfe  das  „eheliche[...]  
Zusammenleben“ 23323 wieder zu fügen, und tatsächlich wähnt Pompilia, nachdem die Eltern gegangen sind, 
ihm jetzt eine „wirkliche Frau zu sein“.  23324 Ihr Versuch wird aber gleichsam aufgebrochen durch Guidos 
Achtlosigkeit (SW XVIII. S. 175. Z. 35) ihr gegenüber und seinen Vorwürfen ihre niedere Abstammung (SW 
XVIII. S. 175. Z. 36-38) betreffend. Aus den Notizen heraus zeigt sich deutlich das Trennende zwischen Guido 
und Pompilia: während sie ein Mensch ist, der die Werte des Lebens begreift und umsetzt, steht sie mit  
Guido einem Narzissten gegenüber, der in keinster Weise dazu bereit ist, 23325 weshalb sie auch sagen kann: 
„Denn Dein Herz und mein Herz hatten sich nichts zu sagen“. 23326 Eine Befreiung ihrer Beklemmung durch 
die Ehe erlebt Pomilia allein durch das Kind. 23327

Emilia ist es auch, die im II. Akt den Briefe-Fälscher Luca in das Schlafzimmer Pompilias führt und ihm sagt,  

23313SW XVIII. S. 200. Z. 5-7.
23314SW XVIII. S. 168. Z. 36-37.
23315SW XVIII. S. 200. Z. 13-15. 

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 221. Z. 25-28.
23316SW XVIII. S. 201. Z. 5.
23317SW XVIII. S.201. Z. 30-37.
23318SW XVIII. S. 234. Z. 22-25.
23319SW XVIII. S. 221. Z. 30-32.
23320SW XVIII. S. 222. Z. 12-17.
23321SW XVIII. S. 211. Z. 3.

Sie sagt sogar: „ich will dich zu lieben versuchen.“ In: SW XVIII. S. 211. Z. 3.
Mitunter spricht Hofmannsthal sogar von Akzeptanz Pompilias (SW XVIII. S. 165. Z. 7). Vor allem aber durch den Prozess im III.  
Akt muss diese kippen, spricht Pompilia doch hier davon, dass ihr Mann unter „einem satanischen Müssen“ steht. In:  SW XVIII.  
S. 166. Z. 20.
„Das:  wer  a  sagt  muss  auch  b  sagen,  ist  für  dumme Leute.  (für  Pompilia  ist  es  die  unlösliche  Ehe  [...]  Das  ungeheuere,  
unaussprechl. Ereignis)“. In: SW XVIII. S. 200. Z. 9-10.

23322SW XVIII. S. 211. Z. 4-8.
23323SW XVIII. S. 175. Z. 26.
23324SW XVIII. S. 175. Z. 34.
23325So sagt Pompilia über ihren Mann: „er gebraucht doch dieselben Worte wie ich: Rom Arezzo, Haus, Kirche, Vater Mutter, aber 

indem er sie ausspricht scheinen sie mir so ganz anders als wären es böse Schwurformeln. Auch das Ja das er aussprach und das  
Ja das ich aussprach waren so verschieden wie er und ich. Und doch sollen diese beiden Ja unsere Leiber und unsere Seelen 
unlösbar aneinanderketten.“ In: SW XVIII. S. 202. Z. 24-29.
Pompilia thematisiert auch die Trennung im Wesen nach, wenn sie sagt: „ich kann mit dir nicht reden, die Worte werden etwas  
anderes indem du sie aussprichst, ich kann nicht, ich will mit dir nicht mehr reden. Nun redet er noch eine Weile in sie ein, sie  
schweigt beharrlich. Er verneigt sich höhnisch vor ihr“. In: SW XVIII. S. 205. Z. 13-17.

23326SW XVIII. S. 206. Z. 33.
23327„[...] ihre Erklärung warum sie die Ehe nicht erfüllen kann. Jetzt kann ich zumindest das Leben ertragen, im Hinblick auf das  

Kind.“ In: SW XVIII. S. 176. Z. 35-36.
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was er in die Briefe einflechten soll („und hat sie hier in ihres Mannes Haus Besessen“),  23328 und die ihr 
weismacht, sie habe in der Nacht „voller glühendem Verlangen“ 23329 Ginos Namen gerufen. Während Emilia 
ihr die Liebe zu Gino einredet, 23330 bleibt Pompilia scheinbar ungerührt (SW XVIII. S. 213. Z. 30-31). Emilia 
jedoch  heißt  sie  die  „Meisterin  der  Verstellung“  23331 und  fährt  darin  fort,  ihr  Sehnen  nach  dem 
vermeintlichen geliebten Mann zu betonen. Pompilia jedoch hält dem entgegen, dass sie Gino nur einmal  
im Leben im Theater gesehen hatte; auch kann sie sich nicht vorstellen, dass Gino sie liebe, doch wenn dem 
wirklich so sei, dann: „verzeih ihm Gott wenn er das thut in einer hässlichen verbotenen Weise.“  23332 Als 
„Starrsinn“ 23333 bezeichnet sie Ginos Tun, wenn er sie wirklich lieben würde, bedenkt aber gleichsam, dass  
Emilias Rede eine Intrige ihres eigenen Mannes sei, gegen die sie aber ihre Besinnung auf ihr Kind stellt.  
Emilia aber verharrt in ihrer Verstellung und gibt wiederholt  vor, dass auch Gino sie lieben würde.  23334 
Pompilia aber will  sich selbst dem entziehen, dass Gino sie überhaupt sieht und ruft neuerlich Gott an,  
wisse allein er, was Gino dazu veranlasse ihr „nachzustellen“. 23335 Neuerlich besinnt sie sich auf ihr Kind, und 
bezieht sich auf ihr Glück, da Guido nun nahezu immer auf dem Gut ist und ihr so fern ist, wodurch sie eine  
immense Erleichterung spürt. 23336 Dass es möglicherweise Guidos Intrige ist, mit der er sie quälen will, führt  
sie aber in Gedenken an ihr Kind dazu fälschlicherweise Guidos Güte anzunehmen. 23337

Hofmannsthal deutet in Bezug auf den III. Akt eine Veränderung im Wesen Pompilias an, 23338 damit sie sich 
im IV. Aufzug zu der Ehe bekennen kann: „Pompilia spricht mit der äußersten Stärke aus, wie sie sich an 
Guido gebunden fühlt: sie sieht ihn visionär vor sich. Mein Mann, mystisch erkennt sie die unauflöslichkeit  
der Ehe. zwischen ihrem Geist und dem ihres Mannes besteht doch diese Beziehung: uns sind der Dinge 
Formen abertausend blieb dir nur eine - meine - sie zu nennen!“ 23339

Guidos Geliebte Emilia  dagegen, die er zur  Kammerfrau Pompilias gemacht hat,  23340 um sie immer zur 
Verfügung zu haben, erweist sich als devoter und williger Partner für ihn: „Das beste seiner Verhältnisse war 
noch das mit Emilia“. 23341 Emilia setzt die Liebe zu ihm über jede familiäre Bindung, wobei sie sich auch in  
diesem Punkt von Pompilia unterscheidet: „Ich Herr, hätte meinen Eltern das Haus angezündet um mit Euch 
zu schlafen, trug Messer gegen meinen Bruder Diese Eure Gräfin ist ein Nichts (darum ekelt sie mich), ließ 
sich von ihrer Mutter in die Heirath hineinschwätzen, eben so wird sie sich von mir todtschwätzen lassen, 
lasst mich nur machen“. 23342 Des weiteren erweist sie sich für Guido als Helfershelfer in seinem Komplott; 
auf seine Hoffnung, sich von der Frau zu lösen und einen „großen Theil“ 23343 zugesprochen zu bekommen, 
antwortet Emilia: „Das will ich bewirken“. 23344 Die Erinnerung an die Vergangenheit bringt auch ein Erleben 
mit Emilia zutage, in dem die Liebe heilend und gegen die Demütigung im Leben gewirkt hat: „Ist immer  

23328SW XVIII. S. 212. Z. 1-2.
23329SW XVIII. S. 213. Z. 18.
23330SW XVIII. S. 213. Z. 23-28.
23331SW XVIII. S. 213. Z. 33.
23332SW XVIII. S. 216. Z. 4-5.
23333SW XVIII. S. 216. Z. 9.
23334SW XVIII. S. 218. Z. 1-9.
23335SW XVIII. S. 218. Z. 15.
23336SW XVIII. S. 218. Z. 26-29.
23337SW XVIII. S. 219. Z. 17-23.
23338„Das tragische Hinaustreten über die Grenze beginnt bei  Pompilia im dritten Act,  nachdem der Mann sie auf den Knien  

gebeten hat wieder zu bleiben. Nachdem sie Caponsacchi´s Güte erkannt hat und da ihr überdies die Welt zu Hilfe kommt, 
erscheint ihr alles gut und leicht, sie ist fast hochmüthig, bietet dem Mann ihre Verzeihung zugleich mit dem Abschied an.“ In: 
SW XVIII. S. 232. Z. 3-7.

23339SW XVIII. S. 240. Z. 4-9. 
„Im IVten Act ist sie mitten drin, das Leben hat sie ganz es kommt eine Art Trunkenheit über sie, und sie interpretiert sie so, dass 
es das Anklopfen des Mysteriums der Ehe ist, dem sie nicht genug gethan hat.“ In: SW XVIII. S. 165. Z. 8-11.

23340SW XVIII. S. 193. Z. 37-41.
23341SW XVIII. S. 170. Z. 8. 

„[...] ungeheure wilde Hingebung sieht er in Emilia, sieht vielleicht mehr als da ist, sieht die Delilah, die ihm ihren Samson  
ausgeliefert hat.“ In: SW XVIII. S. 174. Z. 20-21.

23342SW XVIII. S. 199-200. Z. 35-36//1-3. 
So heißt es auch: „Sich verpflichtet, die ganze Wärme ihres Leibes und ihre Spannkraft für ihn herzugeben.“ In: SW XVIII. S. 202.  
Z. 12-13.

23343SW XVIII. S. 177. Z. 2.
23344SW XVIII. S. 177. Z. 3.
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gelegen so träumend zu dem Dingen der Flamme, sie über ihm mit der Sättigung im Gesicht und immer  
doch nach mehr bettelnd. Ja ja; damals hatte ich Wunden. Was erhielt ich dafür? Beförderung? Dreck. Ich  
konnte mich auf eigene Kosten ausheilen, in deinen Armen.“ 23345 Dabei zeigt sich, dass Emilia keineswegs 
unverheiratet ist, sondern er mit ihr Ehebruch begeht.  23346 Guido setzt sich jedoch über die Moral, bietet 
Emilia für ihn den „weichen dunklen Mutterboden für die Wurzeln seines Wesens“. 23347 Obwohl sich Emilia 
ihm gegenüber als devot Liebende zeigt,  23348 wirft sie ihm vor, dass er Pompilia zu seiner Gräfin gemacht 
hatte und nicht sie: „Warum hast Du mich wie einen Schuhfetzen behandelt? warum? hab ich nicht um 
Deinetwillen die Eltern verlassen, den Bruder ausgeliefert? hab ich Dir nicht wie eine Sclavin Dein Heim  
bereitet, mein Haar unter Deinen Füssen? [...] und Du hast diese Puppe genommen, hast sie zu Deiner 
Gräfin gemacht, dieses Nichts, diese Heuchlerin, deren Sanftmuth die Larve ihrer perversen Geilheit ist!“  
23349

Aus den Notizen geht hervor, dass Pompila Guido zwar nicht bewusst liebt, eine unbewusste Liebe jedoch 
durchaus nicht ausgeschlossen ist. 23350 
Während  Guido  sich  aus  der  Konfrontation  mit  der  Welt  in  eine  Grausamkeit  vertieft,  bewirkt  die  
Wahrnehmung der Welt bei Gino eine Hinwendung zur Menschlichkeit, die er gegenüber Pompilia zeigt. In  
Bezug  auf  sein  bisheriges  Lieben,  heißt  es:  „Er  hat  bisher  nur  Schein,  Convention,  Erstorbenes,  leere 
Abenteuer (ältere Gräfin, Tänzerin) gekannt: er findet die Gewalt der Materie furchtbar“. 23351

Des weiteren zeigt sich in dem Gespräch zwischen Violante und Pietro um die Ehestiftung der Tochter auch  
die  eigene  eheliche  Beziehung.  Während  Violante  die  Wahrheit  um  die  Eheschließung  ignorieren  will,  
verlangt es Pietro nach der Offenlegung: „Ich will davon reden. Du sollst es verstehen.“ 23352 Doch Violante 
verweigert sich, denn sie will dieses „Juristenzeug nicht verstehen“. 23353 In der Rede zeigt sich aber auch die 
eigene Vergangenheit Beider und die Bedeutung des Kindes für die „traurige[n] Jahre“ 23354 ohne Kind; so 
war ihm auch als befleckten die verhassten Verwandten gleichsam seine Ehe zu Violante. 23355 Aus falschem 
Verständnis heraus, sagen sich Beide von Pompilia los und stürzen sie damit in noch größere Verzweiflung, 
da  sie  so  glauben  muss,  das  Kind  käuflicher  Liebe  zu  sein,  23356 was  Pompilia  durch  ihren  Schwager 
Sebastiano vermeintlich offenbart wird. 23357

Des weiteren finden sich noch andere Thematisierungen der Liebe, und zwar durch die „wahnsinnige Liebe“  
23358 der Donna zu Gino: „Ihre Liebe ist ein unausgesetztes monomanisches Sich-ausmalen seiner Existenz.“ 
23359 Dabei steht ihre Liebe für Donna Tibalda im Mittelpunkt ihres Lebens („die Schwester simplificiert das  
Weltbild durch Mystik der Liebe“). 23360 Ihrer Briefe an Gino 23361 bedient sich wiederum Emilia, um die Affäre 

23345SW XVIII. S. 199. Z. 22-26.
23346SW XVIII. S. 199. Z. 30-32, SW XVIII. S. 236. Z. 36-37, SW XVIII. S. 207. Z. 15.
23347SW XVIII. S. 202. Z. 9-10.
23348„Emilia, die er an sich zieht und tätschelt, küsst ihm hier mit feuchten warmen Lippen die Hand.“ In: SW XVIII. S. 231. Z. 29-30.
23349SW XVIII. S. 229-230. Z. 35-36//1-6. 

In I und II war Guidos Haltung gegen Emilia „herrenmäßig, beinahe grob.“ In: SW XVIII. S. 231. Z. 31. Letztendlich versagt aber 
auch Emilia: „sie hat ihm zu wenig Genuss gegeben, trotz ihrer Leidenschaft und ihres starken Geistes: weil sie ihm zu gemein  
war.“ In: SW XVIII. S. 244. Z. 33-34.

23350„Mir schwindelt schon in der Nacht rüttelst du mich auf und redest mir von ihm. Vielleicht trag ich wirklich im Unbewussten  
Verlangen und dergleichen dunkles Zeug, eine Art Doppelleben. Davon soll aber nichts hervor. Ich will beichten und im Wachen  
nicht daran denken, nur lächeln um seinetwillen, um des Kindes willen.“ In: SW XVIII. S. 478. Z. 28-32. 

23351SW XVIII. S. 234. Z. 17-19.
23352SW XVIII. S. 185. Z. 3.
23353SW XVIII. S. 185. Z. 5.
23354SW XVIII. S. 187. Z. 28.
23355SW XVIII. S. 187. Z. 28-35.
23356SW XVIII. S. 220. Z. 19-20.
23357SW XVIII. S. 221. Z. 11-19.
23358SW XVIII. S. 163. Z. 19-20.
23359SW XVIII. S. 163. Z. 19-20.
23360SW XVIII. S. 164. Z. 18-19.
23361„Sie schreibt Briefe aller Art an ihn, anbetende, philosophische, solche von unbewusster Lüsternheit (z.B. nur den Duft deines 

Gewandes lass mich athmen) Emilia lockt ihr diese Geheimnisse dadurch heraus, dass sie ein gleiches Geheimnis einsetzt: dass 
sie mit Joseph vor Jahren auf dem Gut zusammen geschlafen habe; was Donna .. entdeckt und was den gährenden Mittelpunkt  
ihrer Conversations-Hysterie (sie wollte es vergessen, wollte es aus dem Bild der Schöpfung tilgen) gebildet hatte.“ In: SW XVIII. 
S. 163. Z. 21-28.
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zwischen Gino und Pompilia vor Gericht belegen zu können. 23362 

Das  Lieben,  das  eng  mit  dem  Narzissmus  verbunden  ist,  erweist  sich  in  Der  Schüler  (1901)  als 
Motivationsquelle Taubes. Von dem Meister herablassend behandelt und als wenig intelligent verspottet, ist  
der  Schüler  des  Meisters  verlangend,  der  Demütigung  des  Meisters  den  Besitz  der  Tochter  dessen 
entgegenzusetzen. Neben dem inzestuösen Begehren des Meisters, welches sich vor allem durch den Tanz 
der Tochter zeigt, zu dem dieser sie gegen ihren Willen zwingt, steigert sich das Begehren des Schülers  
ebenso durch den Tanz („sieht gierig auf das schöne Mädchen, auf die schönen Hände, das rabenscharze  
Haar, mit dem der Vater schmeichelnd spielt“). 23363 Der letztendliche Mord an dem Meister wird auch durch 
die  Herabsetzung  dessen  verstärkt,  demütigt  dieser  seinen  Schüler  vor  der  begehrten  Frau  doch  als 
„schwache[n] Kopf“.  23364 Die Bücher, aus denen der Meister das Wissen um die Belebung des Schattens 
gefunden hat, verwirft er als tot, nähren sie doch „nur das Hirn“.  23365 „Im Hirn sammeln sich Wünsche, 
Begierden, Träume, zum Herzen strömt kein Lustgefühl, nie überschwängliches Glück zum Herzen! Das Herz  
verdorrt  mir!“  23366 Die Demütigung, die der Schüler bereits beim Meister erfahren hat, erfährt er auch 
durch die geliebte Frau, die ihn als zudringlich empfindet. Die Hilfe die Taube will, er möge den Brief für sie  
an den Geliebten zustellen, führt bei ihm zu der Offenbarung: „Ich liebe dich, ich, mich verlangts nach dir,  
mich!“ 23367 Ihre Herabsetzung seiner Person bewirkt noch stärker sein Bedürfnis, sie für sich zu gewinnen, 
mehr noch Taube in seine Gewalt zu bringen und sich damit über sie zu stellen: „Den Ring haben! dann die  
Hand emporrecken und dich in der Gewalt haben! Dich tanzen lassen, dich knien lassen, dich vor meinen 
Füßen hinsinken lassen. Dann langsam langsam dich aufheben, in meine Arme dich nehmen, dich die sich  
hingibt!“  23368 Den  Schüler  verlangt  es  nach  der  Macht  über  sie,  und  er  will  sich  aus  seinen  geringen 
Lebensumständen befreien, indem er sie erniedrigt und ihr den Willen raubt. Den Mörder in den Schrank 
gesperrt, damit er für ihn den Mord vollbringe der ihm unmöglich ist, empfindet er neuerlich eine starke 
Begierde für Taube: „Er wirft noch einen verlangenden Blick auf die Thür rechts. Will hin. Bezwingt sich“. 23369 
Die Skrupel einen Menschen töten zu lassen lassen ihn durchdenken lieber zu fliehen was aber den Verlust  
Taubes bedeuten würde. Schließlich wähnt er durch den Würfel und die stillstehende Uhr, dass nur das  
Schicksal des Alten vollzogen werden würde, wenn er nun den Tod finden würde („Ich vollstrecke nur sein 
Schicksal. Und sie wird mir gehören!“).  23370 Der Besitz der Frau überwiegt letztendlich die Skrupel. Doch 
statt  der  Erfüllung den Ring  zu  gewinnen und damit  die  Macht  über  Taube,  hat  er  die  Frau endgültig  
verloren, die er nie besessen hat. 

Ein gewisses Liebesbegehren zeigt sich auch in dem  Vorspiel zur Antigone des Sophokles  (1901) dadurch, 
dass  der  Student  anfänglich  den  Genius  als  Frau  sieht  („Sie  ist  sehr  biegsam /  Und  klimmt  in  einem 
Schattenstreif empor“).  23371 Für den Studenten ist die Vorstellung, dass es sich bei seinem Gegenüber um 
eine  Frau,  vielmehr  um eine  Schauspielerin  handelt,  die  Möglichkeit  sich  nicht  länger  zu  fürchten  vor 
seinem Gegenüber („Mein Fräulein, ich war ziemlich lächerlich, / vor Ihnen zu erschrecken“). 23372 Aber auch 
als der Student erkennt, dass es sich bei seinem Gegenüber nicht um ein menschliches Wesen handelt,  
sondern um den Genius, vollzieht er die Beruhigung durch die schöne Stimme dessen, durch die er wähnt,  
dass dadurch „Liebende der ganzen Welt vergessen“. 23373 

In  der  Studie  über  die  Entwicklung  des  Dichters  Victor  Hugo (1901)  bindet  Hofmannsthal  das  Motiv 

23362SW XVIII. S. 163. Z. 30.
Des weiteren, siehe SW XVIII. S. 225. Z. 18-22, SW XVIII. S. 225. Z. 30-31, SW XVIII. S. 164. Z. 27-28, SW XVIII. S. 228. Z. 5-6.

23363SW XXVII. S. 45. Z. 17-19.
23364SW XXVII. S. 45. Z. 30.
23365SW XXVII. S. 47. Z. 12.
23366SW XXVII. S. 47. Z. 12.
23367SW XXVII. S. 48. Z. 9-10.
23368SW XXVII. S. 48. Z. 20-24.
23369SW XXVII. S. 50. Z. 12-13.
23370SW XXVII. S. 51. Z. 22.
23371SW III. S. 211. Z. 16-17.
23372SW III. S. 212. Z. 25-26.
23373SW III. S. 214. Z. 14.
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erstmalig  durch  Hugos  Werk  Notre-Dame  de  Paris durch  die  Kathedrale  ein.  Durch  die  Lebensphase 
zwischen 1830-1851 verweist Hofmannsthal auf die Bedeutung des Grafen von Saint-Simon für Hugo, der 
an  die  Verbesserung  des  Menschen  glaubte  („Durchaus  und  ins  Breite  gehen,  findet  die  Liebe,  das 
Vertrauen  zum  menschlichen  Geschlecht  Ausdruck;  die  Gleichstellung  der  Frau  wird  hieraus  leicht 
abgeleitet“),  23374 um im zweiten Teil  der Schrift  Hugos  Weltbild in seinen Werken anzusprechen: „Seine 
grössten psychologischen Conzeptionen sind nicht Liebende, nicht eigentlich Handelnde, nicht Märtyrer,  
sondern Redner.“ 23375 Durch den Fokus auf das Weltbild Hugos, zeigt sich ebenso die Bezugnahme zu der 
Konzeption in den Werken („Hass und Liebe“), 23376 was Hofmannsthal auch dazu führt Hugos Werk Tristesse  
d´Olympio, welches Klagen über den Verlust der Liebe enthält, anzusprechen. 

Innerhalb der 11 zum Teil sehr fragmentarischen Schriften Hofmannsthals, die dem Nachlass zuzuordnen 
sind, zeigt sich das Motiv in  Über Goethes dramatischen Stil in der >>Natürlichen Tochter<<  (1901/1902) 
durch die Figur der Eugenie („das Töchterchen, wie Adelheid die Geliebte, wie Iphigenie Schwester oder 
Frau“)  23377 und  in Das  Verhältnis  der  dramatischen  Figuren  Grillparzers  zum  Leben  (1904)  durch  eine 
Verbindung zwischen dem Liebes-Motiv und dem Musik-Motiv,  23378 spielt  Hofmannsthal doch auch hier 
wieder auf  den  Besitz  der  Frau  an  („Kernpunkt:  Begriff  Besitz.  sich  besitzen,  sich  geniessen.  ein  Weib 
besitzen. ein Weib geniessen“). 23379

In den Notizen zu  Orest in Delphi  (1901-1904) zeigt sich die geplante Thematisierung der Beziehung des 
Orests  zu  seiner  Ehefrau  Hesione.  Während Orest  bei  Frau und  Kind  keinen Halt  findet,  zeigt  sich  bei  
Hesione,  dass  sie  ihn  vor  den  Verfolgungen  des  Lebens  beschützen  will.  23380 Bei  Hesione  deutet 
Hofmannsthal aber zugleich auch ein devotes Verhältnis zu Orest an. 23381

Deutlich zeigt sich in  Das Leben ein Traum (1901-1904) ein Zusammenhang zwischen dem Erlebten, das 
bestimmt  durch  die  familiäre  Bindung  ist,  und  der  Liebesfähigkeit.  Die  Problematik  in  Bezug  auf  das 
Liebeserleben Sigismunds, deutet Hofmannsthal bereits durch einen seiner Bewacher an, der bemerkt:

„Wenn dir dem, 
Dem ein Weib so in den Wurf käm –
Ausgehungert wie er ist!
[...]
Leicht er hätte sie – was meinst du?
Hätt er sie – nachher – erschlagen?
Solch ein Kerl muß er doch sein?“ 23382

Was  Hofmannsthal  hier  auch  in  Liebesdingen  andeutet,  ist  die  Maßlosigkeit  des  Ästhetizisten,  besitzt 
Sigismund doch, aufgrund seiner mangelhaften Erlebnisse,  keine Erfahrung mit Frauen.  Dabei zeigt sich  
gleich  zu  Beginn  des  Dramas,  dass  Rosauras  Schönheit  nicht  nur  den  unerfahrenen  Sigismund betört,  

23374SW XXXII. S. 238. Z. 4-6.
23375SW XXXII. S. 241. Z. 12-14.
23376SW XXXII. S. 254. Z. 5.

„[...] der sterbende Kardinal bringt noch mit einem Worte seine entfärbten Lippen den jungen blühenden Didier um seinen Kopf; 
eine Dirne liebt, wie keine zweite zu lieben vermag; Cromwell, der seinem Könige das Haupt abschlagen liess, zittert vor seiner  
Frau und vor den Reden eines Kindes..so ist diese Welt.“ In: SW XXXII. S. 254. Z. 13-19.

23377SW XXXIII. S. 208. Z. 29-30.
23378„Es giebt in der Musik Momente die das Besitzen und das sich-versagen eines Weibes zugleich ausdrücken.“ In: SW XXXIII. S.  

229. Z. 26-27.
23379SW XXXIII. S. 229. Z. 32-33. 

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 229. Z. 36-36, SW XXXIII. S. 230. Z. 17-19.
23380„Der Phyto welche ihn aus dem Hain den Furien entgegentreiben will, wirft sich Hesione, das Kind im Arm, entgegen.“ In: SW  

VII. S. 156. Z. 32-33.
23381„Da erhob sich die dumpfsinnige Hesione von ihrem Lager und gieng hinab, dem stöhnenden Mann [Orest] sich hinzugeben.  

Die Furien hatten sich zum Schlaf hingelegt und Orest wollte sich zu dem Brunnen schleppen. Da fand er Hesione, die dumpfen  
Sinnes, hündisch, nur ihn wahrnahm“. In: SW VII. S. 158. Z. 1-5. 
Allerdings ergibt sich aus den Notizen nicht die Reihenfolge, ob es bei Hesione zu einer Entwicklung im Wesen kam.

23382SW XV. S. 11. Z. 17-25.
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sondern auch einen in Liebesdingen unerfahrenen Mönch. 23383

In den Notizen zu Rosauras erster Begegnung mit Sigismund, ihrer Verirrung im Wald zuvor, zeigt sich die 
Thematisierung ihrer Liebesbeziehung zu Astolf, für den sie überhaupt nach Polen gekommen war. Durch 
ihre Liebe zu Astolf sieht sie den Wald fatal erweise als keine Bedrohung für sich an, wähnt sie sich doch in  
Astolfs Nähe („bin mit ihm in einem Lande / und das ist mir schon so viel!“). 23384 Clarin hingegen stuft diese 
Verkennung der Gefahr (zumal bei Nacht) als krankhaft ein. 23385 Rosaura jedoch glaubt sich, die Nähe Astolfs 
fühlend, vor jeder Gefahr gebannt, was sich bereits sehr schnell als Fehleinschätzung erweist, als sie auf 
Sigismund trifft. Rosaura aber wähnt ihre Sicherheit in der Fremde als auch ihre Lebendigkeit und die Kraft  
ihrer Hand,  23386 als gespeist von ihrer Liebe zu Astolf  („Liebe kann uns so bewegen“).  23387 Zudem lässt 
Hofmannsthal sie wähnen, dass die Liebe zu Astolf sie seit dem Tod der Mutter wieder glücklich gemacht  
habe, mehr noch, dass er sie aus ihrer Lebensstarre befreit habe („und ich fühl mich nicht mehr elend /  
nicht mehr so unsäglich arm“). 23388 Gerade in diesem für sie fremden Land spürt sie die Nähe zwischen sich 
und dem Geliebten („dann ist / voll geheimer Liebeszeichen / die Natur!“). 23389 Im Aufeinandertreffen mit 
Sigismund zeigt sich aber, dass die Liebe zu Astolf, wie Rosaura dies vermeintlich angenommen hatte, sie 
nicht zu beschützen vermag. Schutzlos hätte sie sich weder der Vergewaltigung durch ihn, noch vor dem 
Mord  an  ihr  bewahren  können.  Sigismund  zeigt  sich,  wie  Hofmannsthal  durch  den  Bewacher  schon 
angedeutet hatte, als hochgradig gewaltbereit und grausam; und wie die anderen ästhetizistischen Figuren  
Hofmannsthals, sieht auch er die Frau als Besitz an: „Du sollst mit mir sein, Dich will ich / drinnen haben wo  
ich schlafe / Du und ich und Finsterniss / Niemand sonst“. 23390

Durch  das  Aufeinandertreffen  von  Clotald  und  Rosaura  thematisiert  Hofmannsthal  die  vergangene 
Liebesbeziehung zwischen Clotald und Rosauras Mutter; wobei diese Liebesbeziehung dazu benutzt wird, 
auch Rosauras Lieben stärker herauszuarbeiten, und ihre Liebe zu Astolf  als geprägt zeigt durch die der  
Eltern.  Durch  Rosauras  Dolch  fühlt  Clotald  sich  an  seine  Jugend  erinnert,  wobei  seine  Erinnerungen 
gleichsam die durchaus nicht unproblematische Beziehung zwischen der Mutter und Clotald bezeugen, die 
von  Gewalt  und  Demütigung  der  Frau  unter  den  Mann  geprägt  ist.  23391 Im  Gespräch  mit  ihrem  ihr 
unbekannten  Vater,  zeichnet  Rosaura  von  ihrer  Liebe  zu  Astolf  ein  weitaus  kritischeres  Bild,  mag  dies  
vielleicht durch die Begegnung mit Sigismund bedingt sein. Clotald bekennt sie, dass sie nur nach Polen  
kam, weil der Geliebte, den sie nun ihren Freund nennt, sie verlassen hatte. 23392 Doch entschuldigt Rosaura 
auch den Treuebruch des Geliebten dadurch, dass sie wähnt, dass andere Menschen ihr Astolf, durch das 
„böse[...] kalte[...] Wort“, 23393 entfremdet hätten, zumal ihr Stand unter dem seinen sei. 23394 Durch die tote 
Mutter und den Verlust des Geliebten in Einsamkeit gestoßen, wähnt sie, weinend am Grab ihrer Mutter, 
dass  ihr  diese  gestattet  habe,  dem  Geliebten  zu  folgen:  „Folg  ihm  doch  nach  /  Lügen  sind´s  die  ihn 
entfremden / Sieht er dich, so ist er gut.“ 23395

Mit  Sigismunds  Rückführung  in  den  Turm  (II/1H1)  zeigt  sich  ein  stärkeres  Leiden  als  zuvor.  Durch  die 
Begegnung mit Rosaura wurde Sigismund bewusster, was er in seinem Leben alles versäumt. Damit sieht  
sich Sigismund zum einen seiner sehnsüchtigen Träume ausgeliefert und zum anderen im wachen Zustand 
der Sehnsucht nach der wirklichen Frau („Immer seh ich an der Wand / die Gestalt von jenem Weib“). 23396

„Wozu musste ich das Weib
sehen? wozu wissen dass es

23383SW XV. S. 16. Z. 15-20.
23384SW XV. S. 185. Z. 10-11.
23385SW XV. S. 184. Z. 34.
23386SW XV. S. 185. Z. 34-41.
23387SW XV. S. 186. Z. 3.
23388SW XV. S. 186. Z. 8-9.
23389SW XV. S. 186. Z. 16-18.
23390SW XV. S. 188. Z. 34-37.
23391SW XV. S. 191. Z. 40-45.
23392SW XV. S. 193. Z. 12-18.
23393SW XV. S. 193. Z. 22.
23394SW XV. S. 193. Z. 14-25.
23395SW XV. S. 193. Z. 40-42.
23396SW XV. S. 201. Z. 1-2.
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andres giebt als dich und mich“ 23397

Liebe, das zeigt sich wiederum deutlich, steht bei Sigismund in Verbindung mit Gewalt, mit dem Ergreifen 
der Frau, besinnt er sich doch darauf, wie er die Frau mit Gewalt gepackt hatte. Zumal erkennt er zwar, dass 
sie gerade nicht an seiner Seite ist, doch spürt er ein fortlaufendes „Lechzen und das Hangen“ 23398 nach ihr 
in diesem leeren Leben.
Erst im dritten Aufzug kommt Hofmannsthal neuerlich auf die Liebe zu sprechen. Neben der Macht über die 
Männer in Polen, die Clotald Sigismund verspricht, wenn er nur diese Prüfung bestehe, würden sich auch 
seine Liebesträume realisieren und die Frauen würden sich halb aus Angst, halb aus „glühender Begier“ 23399 
in seinem Bett einfinden. Liebe, das zeigt sich auch hier, ist an Macht und Gewaltausübung gegenüber dem 
Schwächeren gebunden. Dass Sigismund von der Frau Demut und Herabsetzung verlangt, zeigt sich auch 
durch das Aufeinandertreffen mit seiner Base, der Prinzessin. Sigismund begegnet der Frau positiv, da sie  
sich  ihm  gegenüber  demütig  zeigt  und  ihm  schmeichelt,  23400 und  so  seinen  Narzissmus  befriedigend, 
wodurch er  auch ihre  Schönheit  erkennt.  23401 Die  Beliebigkeit  der  Frau zeigt  sich,  wenn Hofmannsthal 
Sigismunds Aufmerksamkeit, gleich nach der Begegnung mit der Prinzessin, auf eine weitere Frau lenkt,  
ohne näher auf diese einzugehen, wodurch sich neuerlich die Verbindung zwischen Liebe und Narzissmus 
zeigt.  23402 Dabei  legen  Hofmannsthals  Schilderungen  dar,  dass  die  Prinzessin  Sigismund  nicht  wirklich 
gefesselt hat, sondern die Frau von ihm nur aufgrund der Befriedigung seines Narzissmus anerkannt wird.  
Im dritten Aufzug führt auch Clotald Rosaura zu Sigismund, verspricht sich jedoch dadurch neuerlich die  
Kontrolle über diesen. Rosaura aber, als sie ihren Irrtum bemerkt, 23403 versucht sich Sigismund zu entziehen, 
während dieser sie zu zwingen versucht („Nicht so schnell von hier. Dies ist es / was das Leben macht zum  
Leben!“).  23404 Bedingt  ist  Rosauras  Verhalten  dadurch,  dass  sie  ahnt,  in  Sigismund  die  tierhafte 
„Nachtgestalt“  23405 zu  erkennen,  die  sie  vor  dem  Turm  verängstigt  hatte,  23406 während  Sigismund 
fälschlicherweise glaubt, sie würde sich ihm aus Eifersucht entziehen. 23407 Was er Rosaura verspricht, ist die 
Treue, allerdings nur, um in ihren Besitz zu kommen. Auch wenn Sigismund Rosaura seine Herkunft und die 
Gründe für sein Handeln erläutert, erscheint sein Handeln das eines Ästhetizisten, hatten doch zuvor bereits 
zwei Frauen sein Interesse erweckt. Sigismund aber wähnt zudem Rosaura schrecke nur aufgrund seiner 
mangelhaften Sprachkompetenz vor ihm zurück, und dass er sie, bei einem anderen Lebenslauf, mit dem 
Zauber  seiner  Worte  für  sich  gewinnen  könnte.  23408 Doch  neuerlich  bekennt  Sigismund  vor  ihr  seine 
Gewaltbereitschaft, die er aber gespeist aus seinem bisherigen Leben sieht. Überhaupt wähnt er, dass alles,  
sein  Leben,  seine  Einsamkeit,  seine  Herkunft  und  schließlich  auch  die  Liebe  zu  ihr,  in  einem  großen 
Zusammenhang steht („Wie das alles sich verflicht! / Was ich weiß und was ich ahne“). 23409

Rosaura  aber  verweigert  sich  ihm  („Lieber  sterben“)  23410 und  zeigt  damit  ihre  Treue  zu  Astolf.  Durch 
Sigismunds Reaktion legt  Hofmannsthal  dar,  dass  es  ihn nicht  nach einer  gegenseitigen Liebe verlangt, 
sondern eben nach dem Besitz der Frau; zudem sagt er ihr, sie würde ihn verhöhnen und rät ihr, sich zu  
besinnen, sonst würde es ihr ergehen wie eben dem Kämmerer zuvor. Doch Rosaura distanziert sich weiter  
von ihm, verweigert ihm ihre Zuwendung und Liebe, was mitunter auch daran liegt, dass sie sein Wesen  
erkannt hat. Dieses sieht aber auch sie bestimmt durch seine Lebensumstände. 23411

Sigismund beharrt zwar in seinem Wollen, die Frau für sich zu gewinnen, will ihr sogar die Umstände dieses  

23397SW XV. S. 201. Z. 34-36.
23398SW XV. S. 202. Z. 13.
23399SW XV. S. 206. Z. 32.
23400SW XV. S. 209. Z. 18-21.
23401„Wer ist diese Schönheit, sprich / Sie zu deren Füssen sich / Senkt des Himmels süsser Glanz?“ In: SW XV. S. 209. Z. 23-25.
23402SW XV. S. 210. Z. 11-12.
23403Clotald hatte sie ins Lustschloss geführt um dort auf Astolf zu treffen.
23404SW XV. S. 214. Z. 15-16.
23405SW XV. S. 214. Z. 24.
23406SW XV. S. 214. Z. 23-26.
23407SW XV. S. 214. Z. 34-37.
23408SW XV. S. 215. Z. 7-14.
23409SW XV. S. 215. Z. 27-28.
23410SW XV. S. 215. Z. 36.
23411SW XV. S. 216. Z. 4-9.
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Lebens berichten, doch Clotald tritt neuerlich zu ihm und bricht damit das Werben um die Frau auf. 23412 Im 
vierten Aufzug wähnt  Sigismund,  einen Beleg  für  die  Echtheit  des  Erlebnisses  dadurch  zu  haben,  dass  
Clotald ihm Rosaura zugeführt habe. 23413

Auch in den zahlreichen Notizen zu dem Drama zeigt sich die Thematisierung der Liebe, wenn Hofmannsthal  
auf das Lieben des Königs eingeht. Dieser hatte sich von seiner Frau abgewandt und sie in ein Lustschloss  
bringen lassen,  23414 weil sich ihr Wesen unter der Schwangerschaft ebenfalls ins Grausame gekehrt hatte 
und der  König  seine Libido durch die  Gräfin L.  gestillt  hatte.  23415 Die  Liebe erweist  sich für  den König 
ebenfalls, wie bei so vielen Figuren Hofmannsthals, nicht als Rettungsanker, sondern seine Grausamkeiten 
verfolgen ihn „wenn er bei seiner Frau oder seinen Geliebten lag, so sah er Bilder des Unheils an dem er 
verantwortlich war“.  23416 Auch in Bezug auf Sigismund sind die Notizen aufschlussreich. Durch den dritten 
Aufzug zeigt  sich,  dass  das  Leben im Turm nicht  nur  für  sein  gesellschaftliches,  sondern auch für  sein  
sexuelles Leben prägend ist. Im Gespräch mit dem Kämmerer bekennt er, dass er sich nur schwerlich als 
Mensch sehen kann, da selbst die Tiere sexuelle Freiheiten hätten, die ihm bisher unmöglich schienen. 23417 
In den Notizen Hofmannsthals, bezüglich Sigismunds Liebeserleben, zeigt sich des weiteren aber auch hier 
der  Zug  zur  Grausamkeit. 23418 Hofmannsthal  plante,  neben  dem  König  und  Sigismund,  auch  weitere 
Liebeserfahrungen, und zwar durch den Bruder Andalosia einzuarbeiten („flüsterte sie mir zu. gieb die Hand 
zu mir ... Denselben Abend besass ich die schöne Fürstin .. – “). 23419

In  Über Charaktere im Roman und im Drama. Ein imaginäres Gespräch  (1902) zeigt sich das Motiv durch 
Hammer-Purgstalls Äußerung, er sehe doch Balzacs literarische Figuren auf den Rängen: „Sehe ich nicht im 
Halbdunkel, in der Loge der Madame d´Espard, den schönen Rudempré hinter der vor Eifersucht bleiben,  
nicht mehr jungen Madame de Bargeton?“ 23420 So sehe er auch die Figur der Esther, „die noch fast niemand 
kennt, von den ersten Schatten eines tragischen Kurtisanenlebens eingehüllt“. 23421 Balzac, der sich im Zuge 
seiner  Äußerungen über  das  englische  Theater  schließlich  auf  das  Wirkliche  bezieht,  die  „Mächte,  die  
Schicksale“, 23422 wird von dem Orientalisten gefragt, ob es sich bei diesen Mächten um die Leidenschaften 
handelt, und bekommt als Antwort: „Ich sagte >>die Mächte<<. Die Macht des Erotischen für den, welcher  
der Sklave der Liebe ist. Die Macht der Schwäche für den Schwachen. Die Macht des Ruhmes über den 
Ehrgeizigen.  Nein,  nicht  der  Liebe,  der  Schwache,  des  Ruhmes:  seiner  ihn umstrickenden Liebe,  seiner 
individuellen Schwäche, seines besonderen Ruhmes.“ 23423 Zudem vergleicht Balzac den Künstler mit einem 
Heizer auf einem Schiff, der im Rumpf des Schiffes wohl distanziert zu den Menschen, mitunter Liebenden, 
arbeitet, aber nicht weniger arm ist (SW XXXIII. S. 32. Z. 27-36). Innerhalb der Schilderung des Künstlers  
verweist Hofmannsthal auch auf den Maler Frenhofer, der 10 Jahre an einer nackten Frauenfigur gearbeitet  
hatte; wohl im Zuge der Stagnation dieser Arbeit hatte ihm Nicolas Poussin, aus Verehrung für Frenhofer,  
seine Geliebte, „ein entzückendes zwanzigjähriges Wesen, als Modell“  23424 angeboten, und hat damit die 
Kunst über die Liebe gestellt.  23425 An beiden Künstlern jedoch betont Hofmannsthal durch Balzac einen 
Mangel, die Liebe wirklich wahrzunehmen, sagt er doch über die Frau: „sie ist die Fülle der Erlebnisse, sie ist  
die süße Fülle  der Möglichkeiten des Lebens: und der eine, der junge, ist  bereit,  sie preiszugeben, der  

23412SW XV. S. 216. Z. 24-26.
23413SW XV. S. 24. Z. 34-36.
23414SW XV. S. 236. Z. 19-20.
23415SW XV. S. 236. Z. 20.
23416SW XV. S. 237. Z. 33-34.
23417„Thiere machen es nur stehend und er hat nie daran gedacht dass / man es liegend machen könnte“. In: SW XV. S. 241. Z. 35-

36. Sigismund hält dagegen: „heute nacht während ich mit meinem Unrath in einer Kammer schlief!“ In: SW XV. S. 241. Z. 38-39.
23418SW XV. S. 238. Z. 8-11.
23419SW XV. S. 240. Z. 6-7.
23420SW XXXIII. S. 28. Z. 5-7.
23421SW XXXIII. S. 28. Z. 15-16.
23422SW XXXIII. S. 31. Z. 22-23.
23423SW XXXIII. S. 31. Z. 28-33. 

Hofmannsthal bezieht sich in diesem Abschnitt auf das höchst Individuelle, das Schicksal, welches sich aus dem Wesen speist.
23424SW XXXIII. S. 34. Z. 29.
23425„Sie dem Alten anzubieten, war die rasendste Aufopferung der Liebe an die Kunst, an  das Genie, an den Ruhm. Es war ein  

teuflicher Versuch, das Teuerste preiszugeben, um sich einzukaufen in die unmenschliche Herrlichkeit  des Schaffens.“ In: SW 
XXXIII. S. 34. Z. 31-35.
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andere hat keine Augen mehr, sie zu beachten.“ 23426 

Auch innerhalb der theoretischen Schriften zwischen 1902-1907 zeigt sich ein vielfacher Bezug zum Motiv, 
so erstmalig in  Einleitung zu einer neuen Ausgabe von >>Des Meeres und der Liebe Wellen<<  (1902), in 
Bezug auf Grillparzers Werk, indem ein „Saitenspiel von Liebe“  23427 anklingt:  „Und sehet für immer die 
Beiden einander umschlingen und für immer das Trauerspiel der Liebe sich erneuern, das einzige: denn  
neben  diesem erscheint >>Romeo und Julia<< nur als irgend ein Trauerspiel des Lebens, worin Liebende zu  
Grunde gehen; hier aber sehet für immer die Liebe zwei liebliche Gestalten aneinander entzünden; sehet, 
wie Liebe über das Meer heranstürmt, aus dem einsamen Thurm die Stätte ihrer Seligkeit macht, wie sie die  
schützende Nacht heraufruft, den Schlaf aus schwülem Dickicht ziehen will und taumelnd seinem Bruder, 
dem Tod, die Hand reicht.“ 23428 Hofmannsthal bezieht in der Schrift nicht nur den liebenden Lesenden mit 
ein („Wer Liebe erfahren hat, wird es lesen, und es liest darin, wer Liebe ersehnt.“), 23429 sondern er glaubt 
auch, dass es derjenige lesen wird, der niemals die „Liebe […] genossen hat“. 23430

Ebenso zeigt sich ein deutlicher Bezug zum Motiv in der Schrift  Aus einem alten vergessenen Buch (1902) 
durch Hofmannsthals Zitate aus Traditionen zur Charakteristik Oesterreichs unter Franz dem Ersten (1844) 
von Friedrich Anton von Schönholz. Hofmannsthal liefert hier nicht nur einen Einblick in das Verhältnis der 
Großmutter zum Leben und Lieben, sondern bezieht auch deren Liebeserfahrungen auf ihre Kinder mit ein.  
23431 So zeigt sich auch hier die Prägung der Eltern, hier der Mutter auf ihr Kind, hat doch eine ihrer Töchter  
nun ihre eigene Tochter ohne Liebe verheiratet.  23432 Des weiteren greift Hofmannsthal die Liebe auch in 
Lafcadio Hearn (1904) durch den Verstorbenen auf, allerdings ob dessen Liebe für Japan (SW XXXIII. S. 53. Z.  
20-24),  23433 sowie in  Madame de La Vallière  (1904). Hofmannsthal zitiert hier zwei Briefe der Pfalzgräfin 
Elisabeth Charlotte an die Prinzessin von Wales. 23434 Der Erste der Briefe zeigt, dass Madame de La Vallière 
„keine leichtfertige Maitresse“ 23435 gewesen war, sondern ihrer einzigen Schwäche verfiel, wenn sie sich auf 
den König von Frankreich eingelassen hatte, der sie wiederum gegen eine neue Maitresse eingetauscht  
hatte („als wenn er sie sein Leben weder gekannt noch gesehen hätte“). 23436 Doch Madame de La Vallière 
war an dem Bruch ihrer Liebe zu dem König nicht zugrunde gegangen, was der zweite Brief belegt, hatte sie  
doch danach ein für sie erfüllendes Leben als Nonne angetreten (SW XXXIII. S. 56. Z. 29-33). Während sich 
der Bezug zum Motiv in  <Hundert Jahre nach Schillers Tod> (1905) nur dadurch zeigt, dass Hofmannsthal 
einzelne Werke Schillers benennt, die auf ihn nicht ohne Wirkung waren („>>Kabale und Liebe<<“), 23437 ist 
es in der Schrift Die Briefe Diderots an Demoiselle Voland (1905) bereits früh vertreten, 23438 waren doch nur 
einige Briefe Diderots „an seine Geliebte“  23439 wirkliche „Liebesbriefe“  23440 gewesen.  23441 Ebenso ist das 
Motiv in Sebastian Melmoth (1905) auszumachen, allerdings in Bezug auf die Konzeption, 23442 sowie in der 

23426SW XXXIII. S. 35. 14-17.
23427SW XXXIII. S. 19. Z. 4.
23428SW XXXIII. S. 19. Z. 20-28. 

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 19. Z. 29-33.
23429SW XXXIII. S. 21. Z. 10-11.
23430SW XXXIII. S. 21. Z. 15.
23431SW XXXIII. S. 13. Z. 28-37.
23432„Nach Tische ließ die Mutter die Tochter vor sich befehlen und sagte ihr: >>Mein Kind! du bist Braut!<<“ In: SW XXXIII. S. 14.  

Z. 1-2.
Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 14. Z. 26-28, SW XXXIII. S. 15. Z. 21, SW XXXIII. S. 16. Z. 6-7.

23433Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 54. Z. 6
23434Die Pfalzgräfin war seit 1671 mit Herzog Philipp I. von Orleans verheiratet, dem Bruder König Ludwigs XIV.
23435SW XXXIII. S. 56. Z. 5.
23436SW XXXIII. S. 56. Z. 11-12.
23437SW XXXIII. S. 95. Z. 9.
23438Hofmannsthal betrachtet diese Briefe unter dem Aspekt der Unterhaltung: „[...] daß er mit diesen  Briefen nun uns unterhält,  

die wie tot waren, als er und seine Geliebte lebten, und nun leben, da jene tot sind.“ In: SW XXXIII. S. 67. Z. 33-35. 
Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 7, SW XXXIII. S. 67. Z. 8.

23439SW XXXIII. S. 67. Z. 17.
23440SW XXXIII. S. 67. Z. 17-18.
23441„Einer ist auf einer Reise geschrieben, in einem Landgasthaus, und  da das Licht eher ausging als der Drang, das geliebte  

Wesen mit Worten zu umfassen, so ist der ganze Brief so im Dunkel hingewühlt.“ In: SW XXXIII. S. 67. Z. 18-20.
Des weiteren, siehe:  SW XXXIII. S. 67. Z. 22-25.

23442„Es ist überall alles. Alles ist im Reigen. Wundervolles Wort des Dschellaledin Rumi, tiefer als alles: >>Wer die Gewalt des  
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Einleitung zu dem Buche genannt die Erzählungen der Tausendundein Nächte (1906) indem „schrankenlos, 
die  erotische  Pantomime  der  Liebenden,  die  nach  tausend  Abenteuern  endlich  ein  erleuchtetes,  
starkduftendes Gemach vereinigt“ 23443 zu erleben ist. Dabei hebt Hofmannsthal in der Schrift vor allem die 
Liebe von Alischar und der treuen Summurud hervor: „Der Liebende will seine Geliebte befreien, die ein  
böser alter Christ ihm gestohlen hat.“  23444 Doch statt die Liebende zu befreien, die seiner harrt, schläft er 
ein, was ein Kurde bemerkt, der ihm die sich aus dem Fenster herablassende schöne Summurud raubt. 23445 
Ebenso zeigt sich die Einbindung des Motivs in Shakespeares Könige und grosse Herren (1905). So erwähnt 
Hofmannsthal Macbeth und seine Frau, die „im dämmernden Burghof die Blicke ineinanderbohren und 
halbe Worte tauschen“ 23446 oder „Ariels geisterhafte dienende Liebe“. 23447 Aber auch in Kontrast zur Figur 
des Brutus, dessen Verständnis und Verhältnis  zum Tod Hofmannsthal  hervorhebt, zeigt sich das Motiv. 
Diese Stellung zum eigenen Tod lässt  Hofmannsthal  die Figur  des Brutus  als  Mann erkennen,  während 
Figuren wie der liebende Romeo nur Jünglinge seien: „Sie sind ohne ein anderes Schicksal als die Liebe“. 23448 
Hofmannsthal vergleicht die Dramen Shakespeares, in ihrer Substanz, aber auch mit den Dramen von Kleist,  
durch eben jenes „Mit-einander der Gestalten“, 23449 was sich mitunter auch auf das Lieben bezieht. 23450 Das 
Motiv zeigt sich auch in Hofmannsthals Schrift Der Dichter und diese Zeit (1906), wenn Hofmannsthal sich 
mit dem Leser auseinandersetzt, der in den Büchern die Erfüllung einer Sehnsucht erhofft: „Sie suchen, was  
sie stärker als alles mit der Welt verknüpfe, und zugleich den Druck der Welt mit eins von ihnen nehme. Sie  
suchen ein  Ich,  an dessen Brust  gelehnt  ihr  Ich  sich  beruhige.  Sie  suchen,  mit  einem Wort,  die  ganze 
Bezauberung  der  Poesie.“  23451 Hofmannsthal  bindet  das  Motiv  aber  auch  durch  seine  Betrachtungen 
bezüglich des Dichters und seines Schaffens ein, ist er doch für ihn gleichsam ein Fremder in seinem Haus  
(„als ein Toter, als ein Phantom im Munde aller, ein Gebieter ihrer Tränen, gebettet in Liebe und Ehrfurcht“).  
23452 Dabei zeigt sich auch dieses Motiv hier unter der Konzeption stehend, kann der Dichter sowohl der 
„Liebhaber der Leiden und der Liebhaber des Glücks“ 23453 sein. Letztendlich zeigt sich das Motiv auch in Die  
Wege und die Begegnungen (1907), mitunter in Verbindung mit dem gesellschaftlichen Umfeld. 23454 So fühlt 
sich der Protagonist dieses Werkes unter den Befehl eines Mannes gestellt, der zum Aufbruch befohlen  
hatte. Hofmannsthal beschreibt in dieser Schrift diesen Agur, der sich aus den Armen seiner jungen Frau  
löst, und obwohl diese Frau ihr Sehnen nach ihrem deutlich älteren Mann bezeugt, 23455 wappnet sich dieser 
zum Aufbruch: „Die schöne Frau hob sich bittend auf und schien ihn zärtlich beim Namen zu rufen, aber die  
Luft trug mir den Laut nicht zu.“ 23456 

In Ein Brief (1902) zeigt sich das Motiv erstmalig durch Chandos´ Schilderung seiner Ergriffenheit; so ergreift  
ihn  mitunter  ein  „moosbewachsener  Stein  [...]  mehr  als  die  schönste  hingebendste  Geliebte  der 
glücklichsten Nacht“.  23457 Chandos erkennt, abgesehen von wenigen Momenten, die Leere seines Lebens, 
die er vor seinen Mitmenschen, mitunter seiner Frau, zu verbergen sucht. 23458 Hofmannsthal beschreibt wie 
Chandos versucht, sich in seinem Tagesleben von seiner Unzulänglichkeit abzulenken, doch er besinnt sich 

Reigens kennt, fürchtet nicht den Tod. Denn er wei, daß Liebe tötet.<<“ In: SW XXXIII. S. 65. Z. 3-6.
23443SW XXXIII. S. 123. Z. 3-5.
23444SW XXXIII. S. 125. Z. 8-9.
23445Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 125. Z. 24, SW XXXIII. S. 126. Z. 6, SW XXXIII. S. 126. Z. 7. 
23446SW XXXIII. S. 78. Z. 22-23.
23447SW XXXIII. S. 80. Z. 32-33.
23448SW XXXIII. S. 88. Z. 9-10.
23449SW XXXIII. S. 91. Z. 40.
23450SW XXXIII. S. 91-92. Z. 40//1-7.
23451SW XXXIII. S. 134. Z. 5-9.
23452SW XXXIII. S. 137. Z. 15-17.
23453SW XXXIII. S. 139. Z. 2-3.

Des weiteren, siehe:  SW XXXIII. S. 144. Z. 27.
23454„Dieses beständige Auf-dem-Wege-sein aller Menschen muss der bohrende Traum der Gefangenen sein und die Verzweiflung 

aller treuen Liebenden.“ In: SW XXXIII. S. 154. Z. 17-19.
23455„Die Junge – sie trug nichts als breite Armreifen – hob stumm die Arme nach ihm, wie um ihn zurückzurufen, aber er sah sich  

nicht nach ihr um.“ In: SW XXXIII. S. 157. Z. 24-26.
23456SW XXXIII. S. 157. Z. 39-41.
23457SW XXXI. S. 52. Z. 13-15.
23458SW XXXI. S. 52. Z. 38.
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wieder auf dieses „schrankenlose[...] Entzücken[...]“, 23459 welches er von den vermeintlich nebensächlichen 
Dingen gewinnen will. Dies führt ihn dazu, sich des Redners Crassus zu erinnern und seiner Liebe für eine  
zahme Muräne. Als Domitius sein Verhalten angeprangert hatte, dass er über den Tod der Muräne geweint  
habe,  hatte  Crassus auf  dessen mangelhafte  Liebesfähigkeit  angespielt:  »So habe ich beim Tod meines 
Fisches getan, was Ihr weder bei Eurer ersten noch Eurer zweiten Frau Tod getan habt.«“ 23460

Durch Gabriels Worte, dass es die Essenz der Gedichte ist den „Zustand eines Gemütes“ 23461 auszudrücken, 
verweist Clemens auf das Gedicht Sie seh´n sich nicht wieder (1841) von Hebbel. Durch die beiden Schwäne 
gelingt es Hofmannsthal hier, das Motiv einzubinden: „Sie glühen und träumen / In Liebe und Wonne zum 
Sterben versenkt.“ 23462 Während Gabriel die Verbindung zwischen Poesie und Mensch durch den Bezug zum 
Opfer erklärt, fragt sich Clemens, ob Gabriel denn keine Gedichte über die Liebe wisse, in denen man sich  
findet. 23463 Clemens ist es auch, der Goethes Veränderung thematisiert, von der Jugend zu den „geformten  
Gebilde[n]“ 23464 und zu dem „Bett, auf dem Tibull  nach der Geliebten seufzte“. 23465 Des weiteren erwähnt 
Hofmannsthal  auch  Goethes  Gedicht  (Geschöpfe  der  Flamme),  welches  Gabriel,  im  Sinne  seines 
Kunstverständnisses, heranführt. 23466 

In Elektra (1903) zeigt sich die Anklage der Königstochter an die Mägde auch dadurch, dass sie nicht nur den 
Mördern  des  Vaters  dienen,  die  Frauen  haben  auch,  anders  als  Elektra,  ein  wirkliches  Leben.  Elektra  
verurteilt, dass die Frauen bei ihren Männern liegen (SW VII. S. 64. Z. 7), und bezeichnet sie in diesem Sinne  
als „Hündinnen“. 23467 Elektra zeigt dabei eine Distanz zur Liebe, nährt sie sich doch „im Leib“, 23468 anstatt zu 
lieben, einen Geier. Weshalb sich Elektra so gegen das Lieben wendet, deutet sich bereits in dem Gespräch  
mit Chrysothemis an, wenn sie auf den Mord an ihrem Vater durch Aegisth verweist, der nur „Heldentaten 
[…]  im Bett“  23469 vollbringen kann.  Dass  von Elektra  der  Mord  und  das  Lieben  gefärbt  sind durch die 
Erfahrungen Elektras mit der Mutter und ihrem Lieben, zeigt sich auch in der Rede an die Schwester („sie 
bringen ja nicht immer einen um, / zuweilen sind sie auch allein zusammen!“). 23470 Während Chrysothemis 
ein  „Weiberschicksal“  23471 ersehnt, einen Ehemann und Kinder, hält Elektra daran fest,  dass ein solches 
Leben herabsetzend ist.  23472 Für Elektra steht ein Lieben in unmittelbarer Verbindung mit dem Verrat an 
dem Vater, was sich auch deutlich in folgender Passage zeigt: 

„Die Höhle
zu sein, drin nach dem Mord dem Mörder wohl ist;
das Tier zu spielen, das dem schlimmern Tier
Ergetzung bietet. Ah, mit einem schläft sie,
preßt ihre Brüste ihm auf beide Augen
und winkt dem zweiten, der mit Netz und Beil
hervorkriecht hinter´m Bett.“ 23473

23459SW XXXI. S. 53. Z. 25.
23460SW XXXI. S. 53. Z. 25-38. 

Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 54. Z. 3-7.
23461SW XXXI. S. 78. Z. 21.
23462SW XXXI. S. 79. Z. 5-6. 

Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 79. Z. 11-12.
23463SW XXXI. S. 83. Z. 1-2.
23464SW XXXI. S. 84. Z. 9.
23465SW XXXI. S. 84. Z. 6-7.
23466Hofmannsthal  bezieht sich in den Notizen auch auf Novalis:  „Wir sollen alles in ein Du, ein zweites Ich verwandeln;  nur 

dadurch erheben wir uns selbst zum großen Ich.“ In: SW XXXI. S. 324. Z. 15-16.
Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 86. Z. 1-4, SW XXXI. S. 321. Z. 23-24.  

23467SW VII. S. 65. Z. 38.
23468SW VII. S. 64. Z. 18.
23469SW VII. S. 68. Z. 36.
23470SW VII. S. 69. Z. 23-24.
23471SW VII. S. 71. Z. 7.
23472Monika Fick stuft dies dahingehend ein, dass sie bei Elektra eine „Vergiftung der leiblichen Sphäre des Daseins“ erkennt:  

„Deshalb der Umschlag ihrer Liebe in Haß und die Ablehnung von Sexualität und Fortpflanzung.“ In: Fick, S. 351.
23473SW VII. S. 71. Z. 9-15.
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Da Chrysothemis genau ein solches Leben in ihren Augen ersehnt („Bist du solch ein Weib? / Du willst´s erst  
werden“),  23474 muss  Elektra  auch  sie  verabscheuen.  Während  Chrysothemis  sich  die  Augen  für  ihre 
zukünftigen  Kinder  reinigen  will,  verbindet  Elektra  neuerlich  die  Liebe  mit  Gewalt.  Nicht  ihre  Hochzeit  
werden  die  Mörder  Chrysothemis  bereiten,  so  Elektras  Worte,  sondern  sie  bereiten  sich  allein  auf 
neuerliches Morden vor. 23475 
Jene Verbindung zwischen Erotik und Gewalt zeigt sich auch durch die Rede Elektras an die Mutter,  mit der 
sie ihr erklärt, warum sie sie eine Göttin nennt, obgleich sie hier über die Mutter spottet: 

„Wahrhaftig, wenn du keine Göttin bist,
wo sind dann Götter! […]
Auf diesem Schoß bin ich gelegen, nackt?
Zu diesen Brüsten hast du mich gehoben?
So bin ich ja aus meines Vaters Grab
herausgekrochen, hab´ gespielt in Windeln
auf meines Vaters Richtstatt!“ 23476

Noch ein anderer Aspekt zeigt sich in dem Gespräch zwischen Klytämnestra und Elektra. Nicht nur, dass die  
Königin Agamemmnon ermordet hat, wobei Hofmannsthal die Hintergründe des Mordes ausklammert, ihr 
Liebesglück  hat  sie  keineswegs  mit  ihrem  zweiten  Mann  Aegisth  gefunden,  der  ihr  jedoch  bei  der 
Ermordung  des  Königs  geholfen hatte.  Klytämnestra  fühlt  sich  abgestoßen und  gleichsam bedroht  von 
ihrem Mann und seinen Reden ihr gegenüber, denen sie sich nicht erwehren kann: „Aegisth / verhöhnt 
mich, und ich finde nichts, ich finde / die fürchterlichen Dinge nicht, vor denen / er schweigen müßte und  
bleich wie ich selber / ins Feuer starren.“ 23477 Wie durch ihre Träume sieht sich Klytämnestra auch von ihrem 
zweiten Ehemann dahingehend herabgesetzt, dass sie sich nicht mehr als Herrin und damit als überlegen 
erkennen kann, sondern sich ganz im Gegenteil als hilflos und unterlegen sieht. Ein weiterer Bezug zum 
Motiv zeigt sich durch Klytämnestras Fragen nach dem rechten Opfer. Bereit, eine von den Dienerinnen zu 
töten, fragt Klytämnestra danach, ob es eine Jungfrau sein müsse oder eine Frau, die schon „erkannt vom 
Manne“ 23478 ist. In diesem Gespräch thematisiert Klytämnestra auch das Verhalten ihrer Tochter; würde sich 
Elektra  weniger  abfällig  ihr  gegenüber  zeigen,  so  würde  sie  als  Mutter  ihr  gerne  ein  „Ehebett“  23479 
gewähren, anstatt sie an das Haus zu fesseln. Da Elektra mit dem Lieben jedoch nur den Verrat bzw. den 
Mord verbindet,  ist  dies für  Elektra kein Anreiz,  sondern führt  sie  vielmehr dazu,  ihre wahren Gefühle  
verstohlen anzudeuten: „Da geht´s dem Kinde umgekehrt: das dächte /  die Mutter lieber tot als in dem 
Bette.“ 23480 Nicht nur über Elektras Liebesleben zeigt sich Klytämnestra bestimmend, sondern auch über das 
ihrer anderen Tochter,  zu der sich ebenso, innerhalb dieses Gespräches,  ein problematisches Verhältnis 
zeigt.  Elektra  möge doch zwischen Chrysothemis und ihr  vermitteln,  dass sie  sich weniger ängstlich ihr  
gegenüber zeige: „Heiß sie, freundlich / wie sich´s geziemt, mich grüßen, und gelassen / mir Rede stehn.  
Dann weiss ich wahrlich nicht, / was mich verhindern könnte, dich und sie / vor Winter zu vermählen.“ 23481

Letztendlich lässt Elektra ihre Maske fallen und offenbart, dass die Königin selbst sterben muss, um sich von 
dem Traum zu befreien. Wenn Orest hinter ihr sei, um sie zu morden, dann würden sich die Götter ihr nicht 
helfend zur Seite stellen, sondern ebenso taub sein, wie sie sich gezeigt hatten als sie den Vater ermordet  
hatte. Vielmehr würden sie glauben, dass sie eine „Schäferstunde mit Aegisth“  23482 erlebe, wenn sie sie 
röcheln hören würden.
Doch  nach  dem Glauben daran,  dass  Orest  tot  sei,  sieht  sich  Elektra  genötigt,  die  Tat  alleine  mit  der  
Schwester zu begehen. Ihr schmeichelnd, dass ihre „jungfräulichen Nächte“  23483 sie starkgemacht haben, 
hofft sie, einen Komplizen für die Tat gefunden zu haben. 

23474SW VII. S. 71. Z. 18-19.
23475SW VII. S. 72-73. Z. 38//1-4.
23476SW VII. S. 76. Z. 11-20.
23477SW VII. S. 79. Z. 10-14.
23478SW VII. S. 81. Z. 9.
23479SW VII. S. 82. Z. 9.
23480SW VII. S. 82. Z. 11-12.
23481SW VII. S. 83. Z. 13-17.
23482SW VII. S. 86. Z. 15.
23483SW VII. S. 92. Z. 26.

1750



„Du könntest
mich, oder einen Mann mit deinen Armen
an deine kühlen festen Brüste pressen,
daß man ersticken müßte! Überall
ist so viel Kraft in dir! Sie strömt wie kühles, //
verhaltnes Wasser aus dem Fels. Sie flutet
mit deinen Haaren auf die starken Schultern 
herunter!“ 23484

Während Elektra auch in dieser Passage eine Verbindung zwischen Sexualität und Gewalt vollzieht, verlangt 
es Chrysothemis danach, aus diesem Haus zu fliehen. Doch Elektra setzt ihr unablässig nach, erniedrigt sich 
immer weiter, um eine Helferin zu gewinnen. Schließlich wendet Elektra Chrysothemis Wunsch, einen Mann 
zu gewinnen, um eine eigene Familie zu gründen, gegen sie, indem sie ihr, wenn sie nur bei der Tat hilft,  
einen  Ehemann  prophezeit,  der  sie  in  das  „Hochzeitsbett  /  mit  starken  Armen  zieht.“  23485 Doch  für 
Chrysothemis scheint es unmöglich, die Tat zu begehen und anschließend weiterleben zu können. Hatte 
Elektra bei Klytämnestra noch verurteilt, dass sie den Mord an dem Ehemann so einfach hinter sich lassen  
konnte, zeigt sich hier jedoch, dass Elektra dies gerade positiv hervorhebt: „Mädchen, sträub' dich nicht! / 
es bleibt kein Tropfen Blut am Leibe haften: / schnell schlüpfst du aus dem blutigen Gewand / mit reinem 
Leib ins hochzeitliche Hemd.“ 23486 Chrysothemis wird nicht nur den Mord hinter sich lassen, so Elektra nach 
Chrysothemis´ neuerlicher Weigerung, sondern die Tat wird ihr „vergolten / mit Wonneschaudern Nacht für 
Nacht“.  23487 Doch Chrysothemis lässt sich selbst nicht mit einem prophezeiten Liebeserleben zu der Tat  
verleiten und entzieht sich der Verlockung. 
Auch  innerhalb  des  Gespräches  zwischen  Elektra  und  dem vermeintlichen  Boten  zeigt  sich  das  Motiv.  
Während dieser  Fremde allzu  leichtfertig  vom Tod des  Königssohnes spricht,  sieht  sich  Elektra  mit  der 
Schwere dieses Verlustes konfrontiert, vor allem im Hinblick auf die sie umgebenden Menschen, die sich in  
ihren Augen ungehemmt „vermehr[en]“. 23488 Nachdem Elektra in dem Boten ihren Bruder erkannt hat, zeigt 
sie sich beschämt. Deutlich wie nie zuvor offenbart sich an Elektra in dieser Passage das Liebeserleben,  
welches sie für die Rache eingebüßt hat. Elektra zeigt sich hier deutlich bewusst, dass sie ihre Schönheit für  
dieses passive Leben eingetauscht hat, wo sie doch früher durchaus affin zur eigenen Schönheit gestanden  
hatte.  23489 Elektra spricht in ihrer Rede an den Bruder von dem Opfer, welches sie für die geplante Tat 
gegeben hat. Der Verlust eines aktiven Lebens erscheint somit hier weniger als freiwillige Gabe, denn als ein  
zwanghaftes Müssen, welches der Vater ihr auferlegt hatte, denn aus Eifersucht habe der Vater ihr den 
„hohläugigen Haß als Bräutigam“  23490 geschickt. Elektra zeigt sich dadurch zudem als besonders leidend, 
weil sie erfahren hat, wie es zwischen „Mann und Weib“ 23491 auch zugehen kann: 

„Die Nächste, weh, die Nächte,
in denen ich´ begriff! Da war mein Lein 
eiskalt und doch verkohlt, im Innersten
verbrannt. Und als ich endlich alles wußte,
da war ich weise, und die Mörder hielten
- die Mutter mein ´ ich, und den, der bei ihr ist, -
Nicht einen meiner Blicke aus!“ 23492

Spätestens an dieser Passage zeigt sich, dass Elektras Bezug zum Lieben keineswegs so einheitlich ist, wie es  
zu Beginn schien, sondern, dass sie durchaus, trotz aller Rachegedanken, die Sehnsucht nach der Erotik  
durchaus teilt,  nur  dass  sie  diese  Sehnsucht  nicht  zulässt.  Als  Elektra  Orests  Zögern  registrieren  muss, 

23484SW VII. S. 92-93. Z. 32-36//1-3.
23485SW VII. S. 94. Z. 8-9.
23486SW VII. S. 95. Z. 19-22.
23487SW VII. S. 95. Z. 27-28.
23488SW VII. S. 98. Z. 31.
23489SW VII. S. 101-102. Z. 34-38//1-5.
23490SW VII. S. 102. Z. 12.
23491SW VII. S. 102. Z. 16-17.
23492SW VII. S. 102. Z. 17- 23.
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verweist sie neuerlich auf ihre Entbehrungen, primär um Orest zur Tat zur motivieren. Auch ihre „Scham“ 
23493 habe sie dem Vater opfern müssen, doch sei sie dennoch nicht ohne „Brautnacht“ 23494 geblieben: 

„bin ich nicht, wie die Jungfrau´n sind, die Qualen 
von einer, die gebärt, hab´ ich gespürt
und habe nichts zur Welt gebracht, und eine
Prophetin bin ich immerfort gewesen
und habe nichts hervorgebracht aus mir
und meinem Leib wie Flüche und Verzweiflung.“ 23495

Zeigte sich hier ihre Sehnsucht für die Liebe, so zeigt sich letztendlich neuerlich wieder ihre Distanz. Durch  
die Nähe des Bruders, der die Tat vollziehen wird, offenbart sie sich neuerlich als unfähig, ihre Gefühle zu  
beherrschen. Selig sei der Tätige, so Elektra, und verwirft Haß wie Liebe gleichermaßen. 23496

Es ist nichts anderes als der Aufruf zur Prostitution, den die alte Nachbarin Belvidera gegenüber in  Das 
gerettete Venedig (1904) äußert. Ihrer mittellosen Situation möge sie doch entgegenwirken, sei es ihr doch 
ein Leichtes Männer zu finden, die sie mit ihrer Schönheit gefangen nehmen könne.  23497 So geben sich 
Senatoren leichtfertig mit Frauen ab, „die der Teufel nicht mit der / Feuerzange anrühren möchte“, 23498 wie 
leicht würde sie sich da wieder in Wohlstand versetzen können, wenn ein Mann nur denken könne, dass er 
eine solche Frau, eine Senatorentochter mit solchen Händen, gewinnen könnte.  23499 Die standesbewusste 
Haltung Belvideras, alle unter ihr stehenden Menschen von sich zu tun, ihre Kinder gleichsam von allem  
Niedrigen zu bewahren, führt die Nachbarin jedoch dazu zu sagen, dass sie sich, in ihren Augen, nicht von  
ihr unterscheide: „Da lebt Ihr – und da leb´ ich, da schlaft Ihr, mit wem es Euch gefällt, / und hinter der  
Wand schlafe ich, mit wem es mir gefällt“. 23500

Gleich  bei  dem  ersten  Aufeinandertreffen  zwischen  Belvidera  und  Jaffier  offenbart  sich,  dass  sie  die  
Partnerin  für  Hofmannsthals  Protagonisten  ist,  und  zwar  in  dem  Sinne,  dass  er  an  ihrer  Seite  den 
dominanten Part vertreten kann. Hat er bei seinem Schwiegervater noch eine Erniedrigung erfahren, unter 
der er immer noch steht, legt er nun sein Mitleid, das er für sich empfindet, vor ihr dar. Sie müssen sich  
trennen, so Hofmannsthals narzisstischer Protagonist, wenn Belvidera es nicht ertragen würde, einer noch  
schlimmeren  Zukunft  entgegenzusehen.  23501 Durch  Belvideras  Nachfrage,  ob  er  denn  eine  Trennung 
ertragen würde, 23502 zeigt er neuerlich seine Gleichgültigkeit und Dominanz in dieser Beziehung („Ertrügest  
du´s, mit mir zu gehn, du armes / Geschöpf?“).  23503 Jaffier sieht sich als Opfer seines Lebens, der allein 
Belvidera  in  seinem  Leben  hat,  damit  sie  ihm  einen  Fluchtpunkt  vor  der  Wirklichkeit  biete.  Die 
angesprochene  Trennung  ist  für  Jaffier  dabei  keineswegs  eine  Option,  vielmehr  geht  es  ihm  um  die  
Versicherung, dass Belvidera ihn immer noch demütig zu lieben vermag, wenn das Schlimmste über sie  

23493SW VII. S. 103. Z. 22.
23494SW VII. S. 103. Z. 29.
23495SW VII. S. 103. Z. 30-35.
23496SW VII. S. 105. Z. 22-27.

In den Notizen zeigt sich ein weiterer Bezug zum Motiv durch Klytämnestra und ihre Macht als Königin (SW VII. S. 328. Z. 19-23).
23497SW IV. S. 12. Z. 3-5.
23498SW IV. S. 12. Z. 12-13.
23499SW IV. S. 12. Z. 13-23.
23500SW IV. S. 13. Z. 30-31. 

In den Notizen zeigt sich eine Annäherung Zorzis an Belvidera, deren Schönheit und Wirkung der Zuhälter hier betont (SW IV. S.  
178. Z. 30-37). Hier zeigt sich dabei deutlich, dass Zorzi ein Zuhälter ist, verweist die Dirne doch darauf, dass er von ihrem Körper  
lebe (SW IV. S. 179. Z. 11-14), und auf Belvidera, die sie als seine „neue[...] Liebste[...]“ (SW IV. S. 179. Z. 22) sieht. 

23501SW IV. S. 16. Z. 6-7.
23502SW IV. S. 16. Z. 15-16.
23503SW IV. S. 16. Z. 18-19. 

In den Notizen führt Hofmannsthal Belvideras Liebe weiter aus:
„Mit dir! mit dir? mein Alles
mein Schatz! mein Schatz! mein Liebster! meine Zuflucht!
bin ich nicht dein! hab ich mich dir nicht ganz
gegeben! bin ich nicht ein Stück von dir.
weißt du s nicht mehr wann du mir s gesagt
die selige Stund wo du mir s geschworen
dass nichts uns auseinander reißen kann“. In: SW IV. S. 181. Z. 18-24.
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komme: „doch wenn das Fürchterliche kommt, / daß Häßliche!  / […] / wirst du dann / so zu mir sprechen? 
so dicht an mich schmiegen?“ 23504

Tatsächlich erfährt er von Belvidera die Bestätigung seiner narzisstischen Liebe, denn sie zeigt sich bereit, 
bis zum Äußersten für ihn zu gehen, selbst in den Wahnsinn zu treten; selbst dann noch käme sie zu ihm  
„gekrochen“ 23505 und würde ihm aus ihrem Arm ein Kissen bereiten, wodurch Belvidera auch selbst zeigt, 
dass sie bereit ist, ihm einen Schutz, durch ihre Person, vor der Wirklichkeit und der Härte des Lebens zu  
geben.  23506 Diese Bestätigung führt Jaffier dazu, endlich die Demütigung anzusprechen, die er im Hause 
seines Schwiegervaters erfahren hat. Für Jaffier ist diese Absicherung in Belvideras Liebe auch dahingehend 
besonders  wichtig,  weil  das Verhalten des Schwiegervaters  alles in ihm in Frage gestellt  hat;  durch die 
Demütigung schien ihm die Liebe zu Belviera gleichsam unwirklich („Mir war, als wäre alles nicht mehr wahr, 
/  was ich von dir  und uns´rer Liebe sprach“).  23507 Gleichsam aber zeigt  Hofmannsthal  nicht nur Jaffiers 
Haltlosigkeit im Leben und sein mitleidiges Wesen mit sich auf, sondern er zeigt auch seine Passivität und 
seine Verblendung dem Leben gegenüber, fragte er sich doch im Moment der Demütigung durch den Vater,  
wo Belvidera gewesen sei. 23508 
Durch dieses empfundene Gefühl der Einsamkeit schafft Hofmannsthal aber gleichsam eine Gemeinsamkeit  
zwischen den beiden Liebenden; wie er sich allein im Moment der Demütigung gefühlt hatte, so allein hatte  
sie vor den Gerichtsdienern gestanden. Dennoch versucht Belvidera den Angriff auf seinen Narzissmus, den 
er im Hause des Vaters erfahren hatte, mit ihrer demütigen Liebe zu kompensieren; der Machtlosigkeit in  
der Gegenwart des Vaters, setzt sie die Macht über sich gegenüber, wenn sie sagt: „Dafür ist seiner Tochter  
Seligkeit,  /  auf  ihren Knieen deine Hand zu küssen!“  23509 Zudem will  sie  mit  der Kraft  ihrer  Worte das 
Geschehene vergessen machen: „Dafür ist seine Tochter Tag und Nacht, / ob du ihr winkst, ob nicht des  
Blicks sie würdigst, / mit Leib und Seele deines Willens Sklavin!“ 23510 Doch Jaffier kann ihr devotes Lieben, 
ihren Besitz, nicht über die erlebte Demütigung im Hause des Senators stellen, hatte er sich doch wie einer  
von  seinen  Lakaien  vor  ihm verneigt,  23511 was  auch  Belvidera  zutiefst  erschüttert  („aufschreiend Mein 
Geliebter“),  23512 da ein solches Verhalten auch ihren Blick auf ihn angreift. Nach dem bemerkten Verlust 
seiner  Kostbarkeiten,  gibt  Jaffier  Belvidera  eine  gewichtige  Mitschuld,  habe  sie  doch  dem  Verlust  nur 
zugesehen, 23513 wobei er ihr im Grunde eine mangelhafte Tatkraft unterstellt, eine Kraft über die er selbst 
nicht verfügt. Vor allem aber trifft ihn der Verlust des Bettes, das gleichsam das Symbol ihrer devoten Liebe 
ist („das Bett, darin, du mir zum ersten Mal / dich gabst, das Bette uns´rer süßen Nächte!“). 23514 
Während Belvidera die Kinder vor der Wirklichkeit, aber auch vor Jaffiers Unfähigkeit, die Wirklichkeit zu  
ertragen, schützen will, 23515 und sie diese zur Kammerfrau ihrer Mutter bringt, versenkt sich Jaffier neuerlich 

23504SW IV. S. 16. Z. 22-29.
23505SW IV. S. 16. Z. 35.
23506SW IV. S. 16-17. Z. 31-37//1-6.
23507SW IV. S. 17. Z. 16-17.
23508SW IV. S. 17. Z. 23.
23509SW IV. S. 17. Z. 38-39.
23510SW IV. S. 18. Z. 8-10.
23511SW IV. S. 18. Z. 28.
23512SW IV. S. 18. Z. 27.
23513SW IV. S. 19. Z. 15-16.
23514SW IV. S. 19. Z. 21-22.
23515In den Notizen führt Hofmannsthal dies weiter aus. Belvidera berichtet hier von dem Erleben der Stunden zuvor, wie sie hatte  

die Gerichtsvollzieher ertragen müssen, und sich mit ihrer Liebe zu Jaffier getröstet hatte:
„ich dachte dich und dachte unsre Liebe
und dass wir noch einander noch und mehr
als je gehören. und da quoll es auf
in mir von Glück und sprengte fast mein Herz
führ mich hinaus auf wüstes ödes Feld
lass mich auf Steinen liegen und es wild
es schreien zu den Wolken und den Sternen
was mir die Brust mit Überfülle ängstet
und mich benahe erdrückt
und meine Arme dir ausbreiten dir
und küssen dich bin ich in dich hinein
geküßt die wachse Seligkeit die mich
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in seinem Selbstmitleid, will er warten und das „Grab / von uns´rem Glück behüten“. 23516 Belvidera erweist 
sich, entgegen Jaffier, als Triebfeder, verweist sie doch auf sein gesellschaftliches Umfeld, indem er sich  
umschauen soll,  um Hilfe  ob seiner  Notlage zu  finden.  So  weiß sie  das  Jaffier,  bevor  er  mit  Belvidera 
zusammen war, durchaus viele Freunde um sich hatte. Entgegen vieler Werke Hofmannsthals erscheint hier 
ein homoerotischer Zug des Protagonisten gegeben, was sich bereits zeigt, wenn Belvidera sagt: 

„und viele hingen sich an dich und vielen
warst du der liebste Mensch. Als du Soldat warst
und Fähnrich dann, da war auf deinem Schiff
so mancher, hast du mir erzählt, der nachts
für dich die Wache hielt, ja einer war
verliebt in dich, daß er um deinetwillen,
wie um ein Weib, den andern, den Wallonen,
lahm schlug, wie, oder schoß?“ 23517

Gleichsam deutet Hofmannsthal hier erstmalig an, dass Belvidera als Senatorentochter unter ihrem Stand 
geheiratet hatte, wenn sie Jaffier, einen Soldaten, zu ihrem Ehemann erwählt hatte. Damit kommt das erste  
Mal  die  Rede  auf  Pierre,  denn  um  eben  diesen  handelt  es  sich  hier.  Hofmannsthal  betont  das  
Problematische der Liebesbeziehung zwischen Belvidera und Jaffier gleichsam auch durch die Erinnerung 
der Frau an das Entstehen ihrer Liebe gebunden, die auch mit dem Tod ihrer Mutter in Verbindung steht. 
Für Belvidera steht die Entdeckung ihrer Liebe, die ihr Vater nicht gestattet hatte, in der Verantwortung des  
Dieners Jeronimo, dem sie damit gleichsam auch die Schuld an ihren jetzigen Lebensumständen gibt. 23518

Als Folge der Annäherung zwischen Jaffier und seiner Tochter, hatte Priuli diesen aus dem Haus gewiesen.  
Jeronimo war es gewesen, der in dieser Zeit wiederholt immer wieder von Jaffier zu ihr gesprochen hatte,  
und in ihrer  „Verlassenheit“  23519 hatte sie ihm das in ihren Augen Unsägliche gestattet, sich ihr über die 
Gebühr zu nähern, wie es keinem Lakaien gegenüber seiner Herrschaft zusteht. Belvideras Bezug zu dem  
verhassten Jeronimo, bringt Jaffier schließlich dazu, den Plan dieses Dieners anzudeuten, sich als Spion zu  
verdingen, von denen es in Venedig viele gebe und die sich mitunter in jeder „Kurtisane Bett“ 23520 drängen. 
In dem ersten Gespräch der Freunde Jaffier und Pierre wird auch das Liebeserleben thematisiert, wobei sich  
deutlich  zeigt,  dass  sich  Pierres  Abscheu  vor  dem  Staat  aus  seinem  Erleben  mit  Aquilina  speist.  Der  
verderbte Staat sei nicht auf Ehre und Gewissen aufgebaut, vielmehr versteht er es, zu „unsern Weibern /  
ins Bett zu kriechen“,  23521 wobei sich bereits hier die Personifikation des Staates Venedigs als Hure zeigt. 
Auch an Pierre zeigt sich, dass sein Schönheitssinn ursächlich für seine Stellung zur Welt, seine verkehrte  
Auffassung von Moral und sein Bruch mit der Konzeption ist. Bei ihm ist es die „schöne Aquilina“,  23522 die 
ihm „gestohlen und beschmutzt“ 23523 und ihm von einem anderen Mann genommen wurde, einem „alten 
Narren“, 23524 der als Senator eine gesellschaftlich höhere Stellung als er selbst bekleidet. Gleichsam haftet, 
mitunter durch die Bezugnahme zum Schatten, dieser Liebe Pierres etwas Problematisches an, aber ebenso 
durch die Nachfrage Pierres an Jaffier, ganz so als wäre er sich Aquilinas Schönheit nicht sicher:  „Nicht  
wahr? es liegt etwas, Jaffier, auf diesem / Gesicht, wie ein durchsicht´ger Schatten, etwas  / das so unsagbar  
schön ist,  nicht  wahr,  Jaffier,  /  ich  bin  kein  Narr?“  23525 Jaffier  liefert  dem Freund die  Bestätigung  von 

durchschüttert wenn ich fühl dass du mich liebst!“ In: SW IV. S. 182. Z. 7-19.
Für Belvidera sind ihre Kinder das Produkt dieser Liebe zu Jaffier (SW IV. S. 182. Z. 38-39). In den Notizen zeigt sich noch ein  
anderer Aspekt, und zwar, dass Pierre und Jaffier schon einmal zuvor aufeinandergetroffen waren, und zwar einen Monat nach  
ihrer Hochzeit, dass sich Pierre allerdings aus Eifersucht von Belvidera distanziert hatte: „Er hasste mich dafür dass ich dich ihm /  
genommen hatte.“ In: SW IV. S. 183. Z. 26-27.

23516SW IV. S. 20. Z. 27-28.
23517SW IV. S. 21. Z. 4-11.
23518SW IV. S. 23. Z. 15-27.
23519SW IV. S. 23. Z. 38.
23520SW IV. S. 26. Z. 20.
23521SW IV. S. 28. Z. 23-24.
23522SW IV. S. 29. Z. 31.
23523SW IV. S. 29. Z. 33.
23524SW IV. S. 29. Z. 37.
23525SW IV. S. 30. Z. 2-5.
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Aquilinas Schönheit („Ich weiß kein schön´res  Weib“),  23526 was Pierre dazu führt, sich ihrer gemeinsamen 
Zeit  zu  erinnern,  was aufzeigen soll,  dass Pierres Liebe zu Aquilina  in  ihm, ebenso wie sein  Hang zum 
Schönen, von Jaffier geweckt wurde: „Damals ging / das Herz mir gegen dieses ganze Leben / zum ersten 
Male auf. Und damals fand ich / die Aquilina.“ 23527 Erweckung des Schönheitsempfindens, Abscheu gegen 
die  Welt,  das  Bestehende,  die  Konzeption  und  letztendlich  die  Umsetzung  in  eine  persönliche 
ästhetizistische Vorstellung zeigt  sich auch hier als das Grundmuster im Leben der Hofmannsthal´schen 
Protagonisten, die für das Ich leben. Pierre bringt das Gespräch schließlich auf Jaffiers Frau, 23528 doch dieser 
zeigt sich distanziert zu ihr, äußert lieber alleine sein zu wollen, als Belvidera mit ihm ins Elend zu stürzen,  
was angesichts seines narzisstischen Wesens eher Makulatur ist. Er selbst könne das Elend ertragen, doch 
wenn er Belvidera unter den gegenwärtigen Umständen leiden sehe, dann fühle er seine Schwäche, dann 
könne er nicht mehr zwischen ihm und „einem Feigling […] den Unterschied“ 23529 erkennen.  Jaffiers Idee, 
sich in einen Dienst zu stellen, da er nicht die Tatkraft für Vergeltung habe, lässt Pierre ihn auf seine Frau  
verweisen, die ihn sicherlich wieder „Lächeln lernen“ 23530 werde. Nicht nur mit Worten reagiert Pierre auf 
Jaffiers selbstmitleidige Darstellung, auch gibt er ihm Geld, denn er weiß wohl, dass der „Ehestand [...]  
kostspielig“ 23531 ist. Durch Pierre erfährt Jaffier auch die Möglichkeit, Teil der Revolution zu werden. Doch 
während dieser sich sogleich in einer ästhetizistischen Lebensvorstellung verliert, wie sein Leben sein wird,  
wenn die Revolution gelingt, heißt Pierre ihn erst einmal die Beseitigung des Schwiegervaters zu bedenken.  
Zwar heißt er ihn nicht allzu weit zu denken, sich erst mit diesem ersten Mord zu befassen, doch verweist er  
gleichsam auf die noch folgenden Morde, während Jaffiers Frau sich in einem  „sichere[n] Versteck“  23532 
verberge  und  vor  „Lust  erzitternd,  /  die  off´nen  Arme  dir  entgegenstreckt“,  23533 während  er  sich  in 
göttergleiche Sphären erhebe. Wie Jeronimo Jaffiers ästhetizistische Sehnsucht lediglich bestätigt hat, greift  
auch Pierre nur genau in sein narzisstisches Wesen, von dem er nichts weiter ersehnt, als dass er seine 
Fantasterei und die Wirklichkeit in Einklang bringen kann. Jaffier steigert sich durch Pierres Worte immer 
mehr in seinen narzisstischen Wahn hinein;  die Äußerung des Freundes,  dass  nur die Gewalt  die Welt 
regiert nicht aber Moral oder Religion, führt bei Jaffier dazu, sich von der Liebe zu seiner Frau  loszusagen.  
23534 Pierre, der zum Ende des ersten Aufzugs Belvidera gegenübersteht, zeigt sich jedoch unsicher, ob Jaffier  
nicht wanken werde, Teil der Verschwörung zu sein, erkennt er doch auch die Schönheit ihres Körpers: 

„Sie hat wundervolle Arme, 
das sind der Liebe stärkste Ketten; wirst du
in denen mir nicht schwach sein, mein Jaffier,
wenn ich dich ruf, und wär´s um Mitternacht
zu einem großen Werk?“ 23535

Jaffier jedoch versichert ihm, dass dies nicht der Fall ist. Allein mit seiner Frau, zeigt sich Jaffier durch den 
Plan Pierres verändert. Dem Narzissten wurde durch den früheren Freund, aus dem er das gemacht hat,  
was ihm heute wieder begegnet ist,  eine Möglichkeit  eröffnet,  sich in den Rang zu setzen, der seinem 
Selbstverständnis gemäß ist. Wähnend, dass er ins Göttliche sich erheben werde („wird er ein Genosse / der 
Götter wieder sein“), 23536 sucht Jaffier zum ersten Mal in diesem Drama wirklich die körperliche Nähe seiner 
Frau, indem er sie auf seinen Schoß zieht.  23537 In Belvideras Augen jedoch kann Jaffier nichts gewinnen, 
wenn  sie  ihn  zum Mord  gestellt  sieht,  und  versucht  ihn  dementsprechend  durch  ihre  Liebe,  von  den  

23526SW IV. S. 30. Z. 6.
23527SW IV. S. 30. Z. 14-17.
23528SW IV. S. 31. Z. 29.
23529SW IV. S. 31. Z. 37.
23530SW IV. S. 32. Z. 33.
23531SW IV. S. 33. Z. 7-8.
23532SW IV. S. 35. Z. 13.
23533SW IV. S. 35. Z. 13-14.
23534SW IV. S. 35. Z. 13-14.
23535SW IV. S. 36. Z. 24-28.
23536SW IV. S. 37. Z. 18-19.
23537SW IV. S. 37. Z. 21.

In den Notizen betont Belvidera zudem die Betrachtung von Jaffiers Wesen: „Mein Geliebter wenn du wüsstest / wie sehr ich 
leide wenn du so dir selber / entfremdet, deines Unverlierbaren / des Ranges deiner Seele nicht bewusst / und klein vor dem  
was du verachten solltest“. In: SW IV. S. 185. Z. 9-13.
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Gedanken an die Revolution abzubringen („Laß mich den Mund / verschließen, der das auszuatmen wagt“). 
23538 Was Belvidera nämlich befürchtet, ist nicht der Angriff gegen die Gesetze des Staates, sondern den 
Verlust ihrer Glückseligkeit, ist Jaffier für sie doch der „Sitz des Glücks“. 23539 So wähnt sie den Verlust jeder 
anderen Kostbarkeit ihres Lebens ertragen zu können, wenn ihr nur die Liebe zu Jaffier bleibt. 23540 Während 
er sie verlangend an sich presst, löst sie sich jedoch von ihm, sucht sie doch durch ein Gebet ihre Liebe zu  
retten:

„Laß mich zu Ende beten: gib, daß ich
[...]
mich des zu großen Glücks nicht überhebe.
[...]
Laß´ deine Lippen zu den meinen kommen,
daß sie´s zusammen beten …“ 23541

In dem zweiten Aufzug beleuchtet Hofmannsthal  das Liebesleben zwischen Belvidera und Jaffier weiter 
dadurch, indem er Renault, nachdem Jaffier sich aus der Gruppe der Verschwörer zurückgezogen hatte, sich 
an die familiäre Situation des Geflohenen erinnern lässt. Jaffier sei im Hause des Senators „als so etwas / 
zwischen Bedienter  und Pflegesohn aufgewachsen“,  23542 habe die  „einzige Tochter  verführt  und ist  mit 
dieser aus dem Haus geworfen / worden“,  23543 und lebt ohne erkennbare Einkünfte mit ihr zusammen. 
Durch Jaffiers Flucht ist Pierre gezwungen, seinen Mitverschwörern einen neuen Treffpunkt zu benennen, 
und wählt dazu das Haus der Aquilina („Ich - / ich war einmal mit ihr. Das ist vorüber. / Allein ich seh sie  
noch zuweilen“), 23544 verbirgt aber seine wirkliche Verbindung mit ihr, hat er sie doch seit Jahren nicht mehr 
gesehen. 
Dass für Jaffier der eigene Narzissmus an erster Stelle steht, wird auch dadurch deutlich, dass er aus dem  
Kreis der Verschwörer flieht, um diesem zur Bestätigung seiner Worte, seine Frau Belvidera zuzuführen. 23545 
Über  die,  die  er  in  der  Dunkelheit  und  kaum  bekleidet  hatte  stehen  lassen,  sagt  er  gegenüber  den 
Verschwörern: „Das ist das Pfand, das ihr verlangen dürft. / Es ist nichts weiter, als mein ganzes Leben. / Da  
habt ihr meine Frau -“  23546 Dabei zeigt sich deutlich Jaffiers Leichtfertigkeit, tritt er an Renault heran, von 
dem er nichts weiter weiß, als dass er ihn immer für einen Kaufmann gehalten hat. Nun ruft er ihn dazu auf,  
ihm Belvidera zu bewahren, „nicht schlechter als wie eine Perlenschnur / oder ein kostbar und zerbrechlich 
Glas“.  23547 Deutlicher  kann  Hofmannsthal  nicht  aufzeigen,  was  für  Jaffier  an  erster  Stelle  steht  und  in 
welchem Verständnis er wirklich zu seiner Frau steht, die ihm nichts weiter als eine erlesene Kostbarkeit ist,  
wenn auch die Größte. Im Grunde überlässt Jaffier seine Frau einem ihm vollkommen unbekannten Mann 
und  setzt  sie  so  in  eine  Todesbedrohung.  Hatte  er  es  zuvor  nicht  verstanden,  durch  seine  Worte  zu 
überzeugen, so will er es nun durch seine vermeintlich männliche Tat tun. Nicht Jaffier selbst will für seine  
Worte  einstehen,  an  Belvidera  soll  er  es  vollstrecken,  weil  man  ihm  seine  Ehre  abgesprochen  hatte:
„Irgendwo am Boden / wenn ihr die Mühe nehmen wollt, muß hier / mein Dolch noch liegen, damit könnt  
Ihr ja / an ihr vollstrecken, wessen etwa - Herr, / versteht Ihr mich?“ 23548

In seinem Wahn ruft er Belvidera dazu auf, ihm zu vertrauen und bei diesem Mann zu bleiben, wobei sich 
seine eigene Ungewissheit in Bezug auf seine Rückkehr zeigt. Gleichsam zeigt sich auch in dieser Passage, 
dass er Belvideras Bereitschaft dazu erwartet, ihr Leben für seine Ehre einzusetzen, sieht er sie immer noch  
als Kind: „Mein Kind, du gehst mit diesem  / sehr würdigen Herrn. Er wird dich mir bewahren. / Frag nichts.  
Du siehst mich morgen oder später.“ 23549 Jaffiers wahnhaftes Verhalten führt jedoch bei Belvidera dazu, dass 
sie die Wirklichkeit nicht begreifen kann, wähnt sie sich doch träumend, da er sich von ihr bei Nacht trennen  

23538SW IV. S. 37. Z. 25-26.
23539SW IV. S. 38. Z. 14.
23540SW IV. S. 38. Z. 10-16.
23541SW IV. S. 38. Z. 19-24.
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23546SW IV. S. 55. Z. 2-4.
23547SW IV. S. 55. Z. 14-15.
23548SW IV. S. 55. Z. 22-26.
23549SW IV. S. 55. Z. 30-32.
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will. 23550 Zudem verweist Belvidera auf die Gefahr dieser Situation, die sie jedoch nicht für sich empfindet,  
sondern für Jaffier,  was ebenso ihre falsche Einschätzung der Situation zeigt.  Jaffier wiederum zeigt  ihr 
seinen Narzissmus, verweist er darauf,  dass sie um „meinetwillen“  23551 so handeln möge, wie er es ihr 
gesagt hatte. Tatsächlich äußert Belvidera ihre unverbrüchliche Liebe: „Um deinetwillen will ich Alles tun“.  
23552 Zu all  seinem narzisstischen Gebaren kommt auch noch die Indiskretion, berichtet Jaffier doch vor  
diesen Männern von ihrer Liebe: 

„Wie, Geliebte, 
bist du auf einmal nicht, in einer Nacht //
der Seligkeit, um diese gleiche Stunde, 
aus einem Mädchen meine Frau geworden? 
Gabst du mir damals nicht mit einem Schwur 
und süßen Tränen in den Augen dich 
und deine Seele, deinen Willen - alles 
auf einmal ganz zu eigen?“ 23553

In der zweiten Hälfte des zweiten Aufzuges vollzieht Hofmannsthal einen Ortswechel in das Haus Aquilinas,  
die sich bei einem schönen Duft ihrer Vergangenheit der Liebe zu Pierre erinnert. Aquilina jedoch verlangt  
es nach der Zukunft, weiß sie doch, dass sie die Erinnerung an Pierre nur noch unglücklicher macht, versetzt 
sie der Duft doch noch tiefer hinein in ihre  „ungestillte[...] Qual“.  23554 So fragt sie die Dienerin: „Soll der 
Wahnsinn meiner Sehnsucht / von außen und von innen mich zerfressen?“ 23555 Auch an Aquilina zeigt sich, 
vor allem in Verbindung mit dem Traum, dass die Liebe und die Sehnsucht zu Pierre in Beziehung mit ihrer 
Flucht vor dem Tod und ihrer Liebe zur Schönheit steht. Im Traum sieht sie sich mit dem Tod bedroht und 
ersehnt die Rettung. Doch auch diese Rettung birgt den Tod, obgleich sie diese mit Pierre verbindet: „und 
sie sind auf mir - / da wach ich auf, im kalten Schweiß gebadet / und zittre und die Zähne schlagen mir,  / 
und möchte eine Brust, mich dran zu schmiegen, / dran zu verbrennen – herrlich!“ 23556

Doch statt sich in der Wirklichkeit  an Pierre schmiegen zu können, damit  er den Traum, indem sie die  
Todesangst gespürt hatte, vergessen machen kann, wird sie in der Wirklichkeit nur neuerlich mit dem Tod  
und dem Alter konfrontiert, liegt doch neben ihr der „verfallne Greis“, 23557 der Senator Dolfin. Während die 
Mulattin sie dazu aufruft, aus Venedig zu verschwinden und gleichsam damit der Bedrohung des Todes zu  
ankommen, wirft Aquilina ihr vor, dass sie für ihr persönliches Liebesunglück verantwortlich ist. Sei sie es 
doch gewesen, die sie an das Geld gekuppelt hat, und ihr damit gleichsam Pierres Liebe genommen hat 
(„Den Mund mir zugehalten, wenn ich schrie / nach meinem Pierre“). 23558 Wie Belvidera zuvor, erweist sich 
ebenso  auch  Aquilina  als  devot  Liebende.  Wird  sie  sich  später  im  Umgang  mit  Dolfin  als  kalte  und  
dominante Frau zeigen, beschreibt sie sich hier als Liebende, die Pierre vor der Wirklichkeit bewahren will.  
Die Mulattin jedoch hält ihren Anschuldigungen entgegen, dass sie alles für Aquilina hatte haben wollen  
(„Du solltest beide haben, den Soldaten / und das Vermögen“). 23559 Zudem sei es doch gewiss, dass Dolfin 
alt sei und bald sterben werde, sie diesen also leichthin beerben werde. Die Mulattin zeigt dabei ihre eigene  
Hinwendung zu Aquilina, wenn sie ihrer Schönheit schmeichelt und die Wirkung dieser auf die Männer 
erwähnt: „so schön und alle Männer, alle, / die wilden Bestien, unter deinen Füßen: / gepflastert soll dein 
Weg mit ihnen sein, / du Kaiserin, du weiße Aquilina – / o er wird sterben.“ 23560

Dass Aquilina im Umgang mit dem Senator hingegen den dominanten Part in der Beziehung innehat, zeigt 
sich bereits dadurch, dass sie ihm den Zugang zu ihrem Haus verwehren will, 23561 und schreckt dabei auch 
nicht vor  persönlicher Grausamkeit  zurück.  Im Grunde ist  es  Aquilina  gleich,  mit  was die  Mulattin  den 
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reichen Liebhaber abspeist, ob sie ihm nun sagt, dass sie gerade mit dem Stallknecht das Bett teile 23562 oder 
aber ob sie den Senator gleich herabwürdigt, indem die Mulattin ihm sagt, dass sie heute Nacht kein „altes, 
kaltes Tier in [ihrem] Bett“  23563 haben will.  Letztendlich muss sich Aquilina aber doch dem Senator und 
damit auch dessen Alter und der Sterblichkeit stellen. Hatte sie grausam über ihn geredet, zeigt sie sich nun  
herablassend ihm gegenüber (SW IV. S. 62. Z. 29-30), was sich zum Teil erst dadurch lockert als sie erfährt,  
dass er sich um ihretwillen erniedrigt habe. Hier zeigt sich, dass Aquilina den alten Senator nur um ihrer  
Sehnsüchte willen an ihrer Seite duldet, verlangt sie es danach, an der Seite der Senatorenfrauen auf der 
Tribüne zu sitzen, und sie gleichsam mit ihrer Schönheit zu überflügeln. 23564 Wenn Aquilina glaubt, dass er 
imstande ist, dies für sie umzusetzen, schmeichelt sie ihm als „jung und mutig“. 23565 Doch als sie realisieren 
muss, dass es ihm nicht möglich ist, ihr diesen Dienst zu erweisen, erweist sie sich wieder als herablassend  
ihm gegenüber. Gleichsam beschimpft sie die Ehefrauen der Senatoren als „geschnürte Dirnen“, 23566 die es 
doch, wie sie selbst auch nach jungen Soldaten verlangt. Auch versucht sie seine Eifersucht zu schüren, 
verweist sie doch auf den Kardinal Farnese, der sich schon nach ihr verzehre. 23567 Während sie den Senator 
und darüber hinaus die elitären Schichten Venedigs als Mörder bezeichnet, liebt sie mit Pierre den Mann 
der wirklich der Mörder und Verräter Venedigs ist. Neuerlich zeigt sich auch in dieser Passage Aquilinas,  
dass es in Wirklichkeit Pierre ist, der sie nahe an den Tod heranführt. 

„Ich schlafe nicht mit Mördern und Verrätern,
eh ich das tue, wühl ich mich allein
in tote Kissen, und mit meinen Lippen
erwärm ich sie und nenne sie mit Namen,
und träume, daß er bei mir ist, den ich lieb hab´
und mich erstickt in seinen wilden Armen.“ 23568

Zum  Ende  der  Begegnung  zwischen  Aquilina  und  dem  Senator  verdeutlicht  Hofmannsthal  die  devote 
Hinwendung des Mannes zu der Frau, die er begehrt, immer deutlicher. Während Aquilina sich weiterhin als 
hartherzige Narzisstin zeigt, will er für sie  „wie der Hund“ 23569 sein, der mit den „Augen bettel[t]“.  23570 In 
seiner Begierde nach ihr stellt er sich immer mehr auf die Stufe des Hundes, dessen Platz er einnehmen will:  
„Kann ich nicht schnuppern und das Plätzchen finden, / wo deine süßen Füße sind?“  23571 Doch Aquilina 
sieht nur sein Alter („Mein gutes Tierchen, du vergißt dein Alter“), 23572 so dass ihr auch die Versicherung des 
Senators, dass er ihr seine Liebe doch durch seine „Treue“ 23573 beweisen könne, vollkommen bedeutungslos 
ist. Während er an ihrer Seite die Nacht verbringen will, schickt Aquilina den Senator neuerlich davon, was  
dieser nicht begreifen kann („Was soll das? / mein Engel! Aquilina!“). 23574

Nachdem sie den Senator des Hauses verwiesen hat, wird sie von der Mulattin unterrichtet, dass diese 
Pierre gesehen hat, was Aquilina nur schwerlich glauben kann. Eingebettet in einen ästhetizistischen Bezug  
zur Religion, ruft sie ihre Dienerin auf ihn die Stiege entlangzuführen, damit er nicht dem abgehenden 
Senator begegne. 23575 Grausam zeigt sich Aquilina auch gegenüber ihrer Mulattin, ruft sie sie doch dazu auf  
zu beten, bis ihr die „Augen / aus den Höhlen treten“, 23576 dass er ihr wieder gewogen sein wird, und wirft 
gleichsam darauf ihre Armbänder von sich, wissend, dass es ihre eigene Käuflichkeit war die sie getrennt  
hat.  23577 Haltlos und kränklich wirkt Aquilina unter dem Gefühl, dass Pierre sich ihr seit Jahren neuerlich 
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nähert („Mir zittern ja die Knie? Bin ich denn krank? / Ich kann nicht stehn“), 23578 wodurch die dominante 
Frau der Devoten gewichen ist. Dabei erweist sich Pierre als gekränkter Protagonist, glaubt er doch immer 
noch, den „alten Narren Atem“ 23579 auf ihr wahrnehmen zu können, und greift gleichsam ihre Schönheit an,  
die sie sich damit besudelt habe, dass sie sich habe von dem Alter kaufen lassen. 23580 

„Was die berühren, ist verderbt!
Ich koste keine Frucht, auf der die Hände
solch eines welken alten Narren lagern.
Ich spür´s, für meine Augen haftet das.“ 23581

Aquilinas ihm zugewandte Art reizt Pierre noch weiter, verweigert er sich weitestgehend ihren Reden, denn 
diese würden sich ja eh nur auf die „alten welken Arme[...]“ 23582 beziehen, in denen sie, die „[z]ehnfache 
Dirne“, 23583 gelegen habe. Aus Pierre spricht dabei die Verbitterung einer verlorenen, allerdings narzisstisch 
geprägten Liebe. Doch statt sich gegen Pierres Beschuldigungen zu wehren, fordert Aquilina ihn auf, nur um  
ihn  bei  sich  zu  halten:  „Noch  mehr!  Noch  mehr!“  23584 Obwohl  er  zwischen  ihr  und  sich  ein 
freundschaftliches Verhältnis andeutet, wenn sie ihm jetzt behilflich sei, zeigt sich, dass er die Freundschaft  
zu  den Männern über das  Lieben stellt.  23585 Dennoch zeigt  sich  Aquilina  weiter  als  demütig  Liebende, 
versucht  sie  sich  ihm,  doch  neuerlich  körperlich  zu  nähern  („Nicht  einen  Kuß?“).  23586 Auch  Pierres 
unzureichende Erklärung in Bezug auf die Freunde, die in dieser Nacht ihr Haus aufsuchen werden, führt bei  
Aquilina keineswegs dazu,  sein  Handeln zu  hinterfragen.  Vielmehr zeigt  sie  sich bereit  alle  moralischen  
Grenzen zu sprengen, nur um ihn wieder für sich zu gewinnen: 

„Was kümmerts mich, was diese sind und tun!
sie seien Räuber oder Meuchelmörder
und du ihr Hauptmann! Wenn nur du zu mir
nicht länger sprichst, als wäre leere Luft
hier, wo die Brüste sind, die von dir wissen,
der Nacken, der sich unter deiner Hand
wie unter´m Hauch des Feuers winden will!
[…]
Sag, daß du´s spürst wie du mit einem Blick
mich um und um kannst wühlen! Sieh mich an.
Sag, es wird sein wie früher-“ 23587

Für Hofmannsthal ist die Formulierung dieser Passage, das Verlangen Aquilinas nach Pierre, verhältnismäßig  
deutlich formuliert, was mitunter aber auch der Figur der käuflichen Aquilina geschuldet sein mag. Aquilina 
zeigt zudem auf, dass sie es danach verlangt, das Geschehene, in Bezug auf ihre Käuflichkeit, ungeschehen 
zu machen, um an Vergangenem anzuknüpfen. Doch obwohl sich Pierre ihr gegenüber herablassend zeigt,  
offenbart er auch, dass er gegen seine „finstere[...] Glut“, 23588 gegen das Verlangen zu ihr, ankämpfen muss, 
doch lässt ihn auch dieses Begehren nicht ihr früheres Handeln an ihm vergessen. Dennoch verspricht er ihr,  
wenn die Verschwörung beendet ist, die ihn jetzt dominiert, dass es zwischen ihnen so  „sein [wird] wie 
früher“.  23589 Aber gleichsam erniedrigt  er dieses Verlangen für sie,  denn:  „Es sind gemeine Seelen,  die 
zurück / wie Hunde gehn zu ihrem Ausgespie´nen“. 23590 Nur der ganz „würdelose Teil“ 23591 in ihm sei es, den 
es körperlich nach ihr verlange: 
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„der immer willig ist
dich in den Arm zu pressen, fortzutragen
gleichviel wohin, in eine Höhle, auf
ein Schiff, in einen Wald – und dort an dir –
in deinem Schoß – alles vergessen! alles 
was früher war, was draußen ist, nichts wissen
von Sonn und Mond und nichts von mir und nichts
von niemand auf der Welt!
Allein ich hab – 
ich hab das Tier an seiner Kette und – 
und halten wird ich mich, bis das vollzogen“ 23592

Wie bei Jaffier zeigt sich auch innerhalb des Verhältnisses zwischen Pierre und Aquilina, dass die Liebe den  
narzisstischen Protagonisten die harte Wirklichkeit vergessen lassen kann. Dass es aber das Erlebnis mit  
Aquilina war, die sich verkauft hat, das Pierre zu der Teilname an der Revolution geführt hat, zeigt sich 
neuerlich, wenn er den Plan von Venedig betrachtet, den Elliot hergestellt hat. Venedig ist für ihn die „adriat
´sche Metze“,  23593 die es zu vernichten gilt.  23594 Damit ist es auch hier der Angriff auf den Narzissmus (in 
Liebesdingen), die den Ästhetizisten letztendlich in den frühen Tod führt. 
Dass Pierre wirklich tätiger ist als Jaffier, tätiger als die anderen Verschwörer, zeigt sich durch seine Reaktion  
auf die vermeintliche Entdeckung. So ruft allein Pierre zur Ruhe auf, seien dies doch nur Handwerker die auf 
der Straße rumlungern „eh's zu seinen Weibern geht“.  23595 Er ist es auch, der sich Aquilinas bedient, was 
wiederum an Jaffier erinnert, der Belvideras Leben eingesetzt hat, um sich zu retten. Mit ihr inszeniert er 
eine  Art  Liebeszwist,  indem  sich  allerdings  auch  sein  persönliches  Erleben  zeigt,  will  er  in  dieser 
Inszenierung, die geprägt ist von der Wirklichkeit, den „Eifersüchtigen spielen“. 23596 In diesem Spiel heißt er 
Aquilina ebenso eine „Dirne“, 23597 die ihn mit einem alten Mann betrogen hatte und die er dafür, zusammen 
mit ihrem alten Geliebten, ermorden will. 23598 Tatsächlich erweist sich Aquilina Pierre gegenüber als dienlich 
und spielt die treulose Geliebte („O Himmel, mein Soldat! Wir sind verloren!“). 23599 Nach dem inszenierten 
Liebeszwist führt Pierre Aqulina wieder vom Balkon herein, hat sie ihre Rolle doch gespielt, die Todesgefahr  
vermeintlich abgewendet. Auch hier zeigt sich Aquilina als ihm gegenüber devot Liebende, verneigt sie sich  
doch zudem vor den Verschwörern, und nennt Pierre hier den „unumschränkten Herren“ 23600 ihres Herzens. 
Zum Ende des zweiten Aufzugs, durch das Gespräch mit dem Schiavon, wird deutlich, dass Aquilina wirklich 
dabei geholfen hat, die Feinde Pierres abzulenken (SW IV. S. 81. Z. 12-32). Dennoch zeigt sich neuerlich  
Pierres Ablehnung der Frau gegenüber, wendet er sich, ungeachtet von ihr ab und geht mit Jaffier davon,  
während Aquilina bedauert: „Kein Wort für mich, / Auch nicht ein kleiner Blick?“ 23601 

23592SW IV. S. 69. Z. 31-41.
23593SW IV. S. 75. Z. 8.
23594SW IV. S. 75. Z. 8-12.
23595SW IV. S. 76. Z. 15.
23596SW IV. S. 77. Z. 29.
23597SW IV. S. 77. Z. 34.
23598SW IV. S. 77. Z. 35-39.
23599SW IV. S. 78. Z. 7.
23600SW IV. S. 78. Z. 25.
23601SW IV. S. 84. Z. 13-14. 

In den Notizen zeigt sich ein weiterer Aspekt innerhalb der Beziehung zwischen Pierre und Jaffier,  bekennt Letzterer doch,  
aufgrund der erfahrenen Demütigung durch die Verschwörer, dass er bereit war nicht nur sich, sondern auch Belvidera zu töten 
(SW IV. S. 233. Z. 6-11). Des weiteren gedenkt auch Jaffier ihrer Liebe, wie es überhaupt dazu gekommen ist, dass er in das Haus  
des Senators aufgenommen worden ist:

„und dann war ich allein und dann im Haus
von diesem Priuli und diese da
die nun hier liegt und sterben soll, die gleiche
kam mir entgegen, hielt sich dicht an mich
gab mir ihr Aug und ihre Seele und
die Lust von ihrem Leib, das alles alles
wie Bilder, klein wie Puppen, eines folgte
dem andern und ich musste es sehn und sehn
und immer mehr und mehr“. In: SW IV. S. 233. Z. 20-28.
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In  dem  dritten  Aufzug  sucht  Renault  Belvidera  durch  gutes  Zureden  dazu  zu  bewegen,  sich  in  ihre  
momentane Situation zu fügen, wobei er sogar eine Ergriffenheit durch ihre Schönheit andeutet. Schließlich  
jedoch weicht der gespielte Zorn dem Echten, und Renault deutet die Abhängigkeit Jaffiers von seinem 
„guten Willen“ 23602 an, was Belvidera jedoch nicht veranlasst, aus dem Zimmer zu kommen. Belvidera wirkt  
verwirrt, ob dessen was Jaffier ihr angetan hat, glaubt sie doch die Stimme ihres Mannes zu hören,  23603 
wobei  es  sich  aber  um Bissolo handelt, den Pierre  ermorden wird.  Für  einen kurzen Moment  vermag 
Belvidera nicht zu sprechen, wähnt sie doch, dass in dem Zimmer gerade ihr Mann ermordet worden ist.  
Schließlich  besinnt  sie  sich allerdings doch auf  die Sprache und verlangt  von Pierre,  dass er sie  in  das  
Zimmer zu ihrem Mann lasse (SW IV. S. 91. Z. 37-38), wodurch neuerlich eine Verbindung zwischen Liebe  
und Todesgefahr geschaffen ist. Pierre jedoch versucht, sie zur Vernunft zu bringen, deutet sogar an, dass 
sie „von Sinnen“ 23604 in ihrem Verlangen nach ihrem Mann sei. Belvidera wiederum sieht sich bestätigt in  
ihrer Annahme, dass er gerade ihren Mann ermordet habe, sieht sie doch Pierres blutige Kleidung. Doch 
neuerlich versucht Pierre ihr zu versichern: „Ich schwör Euch: Euer Mann / ist wohl.“ 23605 Belvidera sieht sich 
zwar der Situation ausgeliefert, sieht die Schuld dafür aber nicht bei ihrem Mann (man denke an die Passage 
mit  Jeronimo),  sondern bei  dem Freund ihres Mannes:  „Pierre,  was habt Ihr  aus uns / gemacht?“  23606 
Schließlich kommt es zu dem allzu offenen Gespräch Belvideras, indem sie ihr Wissen um die Revolution 
darlegt, und zeigt dabei nur neuerlich auf, dass sie in ihrer Liebe ihren Mann verkennt. 23607 So solle Pierre 
Jaffier auch verbergen, dass Belvidera mit ihm über die Verschwörung gesprochen hatte, fürchtet sie doch, 
dass der Zorn gegen sie „sein edles Wesen“ 23608 zerrüttet. Trotz der Geschäfte ihres Mannes, die sie Pierre 
darlegt, durch die er mit der Revolution verbunden ist, stuft sie ihr Wissen gleichsam herunter („ich weiß ja  
nichts“). 23609 Allein zeigt sich, was sie überhaupt dazu bringt, derart offen zu ihm zu sprechen, war es doch 
das Entsetzliche, dass er sie des Nachts in ein fremdes Haus geführt hatte, er ihr dadurch gleichsam, dem  
Wesen nach, unbekannt erschien, und er in seinem Blick seine Verbindung zum Tod bereits mit sich trug.  
23610 Belvidera zeigt sich nicht nur als geschwätzig, sondern gefährlich unüberlegt, wenn sie Pierre gegenüber 
äußert, dass sie sich zu ihrem Vater begeben wird, um Jaffier zu retten, wobei diese Rettung auch um ihrer  
selbst Willen geschieht („daß seine Augen / die Kinder, mich, und alles nicht mehr sehn, / eh´ das geschieht:  
muß ich zu meinem Vater“). 23611 Aber in ihren Augen sieht Belvidera nicht ihren Mann als Schuldigen dieser 
Situation an, sondern fordert von Pierre: „So gebt mir ihn zurück! / Gebt meinen Mann mir wieder!“ 23612 
Letztendlich heißt Pierre Belvidera in das Zimmer zurückzukehren und sich nicht zu sorgen, befinde sich 
Jaffier doch in keinerlei Gefahr. Dass seine Worte keine Verstellung, sondern seinem Glauben entspringen,  
zeigt sich daran, dass er gleich darauf über die abgegangene Belvidera sagt: „So hab´ ich seine Frau gedacht.  
Ich hätte / nicht sterben mögen, ohne zu erfahren, / daß es dergleichen gibt auf dieser Welt.“ 23613

Die Notizen sind für dieses Werk Hofmannsthals  besonders aufschlussreich, weil  sie  mitunter Passagen 
enthalten,  in  denen Belvidera  genauere Einblicke  über die  Entwicklung ihrer  Liebe liefert.  Jetzt,  da  sie  
sieben Jahre mit Jaffier verheiratet ist, gedenkt sie vor Pierre den Anfängen ihrer Liebe. Jaffier war, aufgrund 
des Todes seiner Mutter, die eine entfernte Verwandte ist, im Alter von 15 Jahren (Belvidera war damals 12  
Jahre alt gewesen) in das Haus Dolfins gekommen. 

„Zwei Tage nach dem Tag
an dem ich fünfzehn war, nahm mich Antonio 
da ich mit ihm am Fenster stand im Dämmer
bei dieser rechten Hand. Da kam mein Vater

23602SW IV. S. 87. Z. 28.
23603SW IV. S. 91. Z. 12-13, SW IV. S. 91. Z. 12-13.
23604SW IV. S. 92. Z. 5.
23605SW IV. S. 92. Z. 18-19.
23606SW IV. S. 92. Z. 27-29.
23607Aus dem Werk allein geht dabei nicht hervor, dass Jaffier ihr dermaßen deutlich von der Revolution gesprochen hatte.
23608SW IV. S. 94. Z. 7.
23609SW IV. S. 94. Z. 23.
23610SW IV. S. 94. Z. 11-27.
23611SW IV. S. 94. Z. 36-38.
23612SW IV. S. 95. Z. 2-3.
23613SW IV. S. 95. Z. 30-33.
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mit schnellerm Schritt als sonst.“ 23614

Obwohl der Senator diese Annäherung nicht bemerkt hatte, empfand Belvidera, dass er einen „Abgrund 
aufgethan“ 23615 hatte zwischen sich und Jaffier. Dass diese Annäherung zunächst unbemerkt vom Senator  
geblieben ist, erscheint durch die tödliche Krankheit der Mutter gegeben. Belvidera berichtet Pierre weiter,  
dass sie der Aufforderung des Vaters Folge geleistet habe, und im Folgenden viel für die Gesundheit der 
Mutter gebetet hatte, und in manchen Momenten die himmlische Unterstützung wahrgenommen hatte, die  
ihr vermittelte,  dass die Mutter genesen werde. Das Glück dieser vermeintlichen Rettung spürend, war 
Antonio Jaffier immer an ihrer Seite gewesen, aber auch in Momenten der Angst, in denen sie durch Jaffier  
eine gewisse Beruhigung zu spüren imstande war, wenn er ihr in die Augen sah und über die Haare strich. 
23616 Nur in den Momenten, in denen sie für die Mutter betete, war sie allein. Letztendlich aber kam es nicht  
zur  Erfüllung  ihrer  himmlischen  Ahnung,  sondern  die  Mutter  starb,  wofür  sich  Belvidera  selbst  
verantwortlich gesehen hatte. Die Schuldgefühle waren es auch, die in Belvidera einen spontanen Wahnsinn 
ausbrechen ließen, hatten Jaffiers Hände sie doch gestreichelt, als ihre Mutter an ihres „Gebets beflecktem 
Hauch“ 23617 gestorben ist. Sich für den Tod der Mutter verantwortlich fühlend, hatte sich Belvidera auch von 
einer Viper in die Hand beißen lassen. Doch anstatt zu sterben, war es Jaffier gewesen, der das Gift aus ihrer 
Hand gesogen und sie so vor dem Tod gerettet hatte. 

„Von dieser Stunde an gehört ich ihm
vor Gott und im Gewissen. Doch es mussten
drei Jahre noch hinab er musste fort
der Vater stieß ihn aus dem Haus da nahm er
zur See den Dienst, da habt ihr ihn gekannt
das musste alles sein, ich musste bleiben“ 23618

Hofmannsthal  schildert  auch  innerhalb  der  Notizen,  dass  Belvidera  durch  den  Verlust  Jaffiers  in  die 
Einsamkeit gesetzt  wurde, und gleichzeitig der  „gewaltig zornvolle[n] Seele“  23619 ihres Vaters ausgesetzt 
gewesen war. Gerade in Verbindung mit dieser Einsamkeit und dem Zorn stellt Belvidera hier das „Gebild 
der Liebe“ 23620 zu Jaffier.
Wiederum in dem Drama wähnt Belvidera traumhaft, dass ihr Vater sie zu sich gerufen habe, und in diesem  
Moment gedenkt sie allein ihrer Kinder, nicht ihres Mannes, wenn sie sich darauf besinnt, zu ihrem Vater zu  
gehen, wobei die Liebe zu Jaffier hier von ihrem Bewusstsein für ihre Familie überlagert wird. Tatsächlich 
erweist sich Jaffier, bei seiner Einkehr in Renaults Haus, als ebenso unfähig wie die anderen Verschwörer.  
Verwirrt und übermüdet tritt er Belvidera gegenüber, wenn er sagt: „Dich dacht ich nicht / zu finden.“ 23621 
Jaffier berichtet ihr schließlich von der Nacht, von der Flucht vor den beiden Verfolgern und dem kurzen  
Moment in der Kirche, in der er so etwas wie Frieden gespürt hatte. Dieser wird jedoch von einem stärkeren  
Gefühl überlagert, nämlich das des Hasses gegen den Schwiegervater, der stärker wiegt als seine Liebe zu 
Belvidera, da der Schwiegervater seinen Narzissmus angegriffen hatte: „Ich sah ihn liegen / in seines Bettes  
Prunk: er klingelte / den Dienern. Nicht an deinem süßen Bette / stand ich mit solchem Zittern je.“ 23622

Es  ist  die  Abscheu  gegen  den  Schwiegervater,  die  seine  „tiefste  Wollust“  23623 geschärft  hatte.  Den 
Schwiegervater hatte er gesehen, wie ihm die Lakaien zu Diensten waren, wie er in seiner Macht über  
andere Menschen und ihn gesetzt war, und eine Demütigung erfahren hat, gegen die die Wirklichkeit nichts 
zu stellen imstande ist; dies schließt mit ein, dass Jaffier auch in diesem Moment nicht in der Liebe zu  
Belvidera die Bestätigung finden konnte. 23624 Doch nun wendet sich Jaffier wieder seiner Frau zu, um den 
Angriff auf sein narzisstisches Wesen zu kompensieren: „Allein - ich hab' ja dich! ich hab' mir ja / bei Nacht  

23614SW IV. S. 199. Z. 21- 25.
23615SW IV. S. 199. Z. 32.
23616SW IV. S. 200. Z. 19-25.
23617SW IV. S. 201. Z. 12.
23618SW IV. S. 201. Z. 41-46.
23619SW IV. S. 202. Z. 3.
23620SW IV. S. 202. Z. 5.
23621SW IV. S. 96. Z. 8-10.
23622SW IV. S. 99. Z. 8-11.
23623SW IV. S. 99. Z. 15.
23624SW IV. S. 99. Z. 22-27.
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aus  des  Senators  Haus  das  Kleinod  /  ergattert!“ 23625 Dies  führt  auch  dazu,  dass  sich  Jaffier  an  ihr 
vergangenes Lieben erinnert, wenn er eine volle narzisstische Bestätigung durch die Frau an seiner Seite  
erfahren hatte, die ihn den „Herrn / von deinem Leib und deiner Seele“ 23626 genannt hatte, und durch die er 
im  „Schoße  ihrer  Herrlichkeit“  23627 gelegen  hatte.  Nun  will  er  diese  glückliche  Stimmung  für  sich 
wiederauferstehen lassen: 

„Ich will mir´s neu beweisen, daß ich dort,
wo der erhabne Quell des Lebens springt,
zu tausendmalen ihresgleichen war!
Nein, unter ihnen der Beseligte,
der Auserwählte, der gekrönte König
des Festes dieser Welt! - ich will dein Antlitz 
so dicht an meinem sehen, als das Weib 
nur einen leidet auf der Welt, ich will -“ 23628

Gegen alle Demütigungen dieser Welt stellt  der narzisstische Protagonist Hofmannsthals den Besitz der  
Frau,  die  ihn  nicht  den  anderen  Menschen  gleichsetzt,  sondern  sich  vielmehr  noch  über  sie  gesetzt 
empfinden lässt. Neuerlich versucht Jaffier, sich des Besitzes zu versichern, indem er Belvidera an sich zieht,  
doch erkennen muss, dass die Frau nicht unbeschadet geblieben ist, dank seiner narzisstischen Entgleisung,  
sie ins Haus Renaults zu führen: „Wie lange war ich nicht allein mit dir! / Was legt sich zwischen uns? Was 
kriecht herab / an deinen Zügen, gräßlich wie ein Schleier?“ 23629

Der Narzisst will (SW IV. S. 100. Z. 40-42) und die Frau hat zu gehorchen! Doch so sehr Belvidera zuvor ihrem  
Mann seine narzisstische Befriedigung bieten konnte, ist dies nun – ungebrochen – nicht mehr der Fall.  
Denn Belvidera hat dadurch, dass der von ihr ästhetizistisch geliebte Mann sie in das Haus eines Anderen 
gebracht hatte und sie darin dem Übergriff Renaults ausgeliefert gewesen war, selbst einen Angriff auf ihren 
Narzissmus erlebt. Das Priuli´sche Wesen in ihr begehrt auf gegen das was Jaffier von ihr erwartet, ein  
fügsames Liebesobjekt zu sein. Die Kritik an Jaffier zeigt sich jedoch nicht augenblicklich, vielmehr baut sie 
sich auf seinem narzisstischen Verhalten ihr gegenüber auf. Wenn sie den Übergriff Renaults thematisiert,  
dann geschieht dies primär aus ihrem Bedürfnis heraus, Jaffier zu retten und ihm das Schurkenhafte seines  
Umfeldes zu verdeutlichen. Diesem Umfeld stellt Belvidera ihre Liebe gegenüber, so dass sie ihn auch davon 
abhalten will, Renault zu ermorden: „Bleib bei mir: er ist nicht da.“ 23630 Doch Jaffier begreift mit einem Male 
auch, dass er keine Rache nehmen kann, seine Mordlust zügeln muss,  nicht allerdings aus moralischen  
Gründen,  sondern aus  narzisstischen („und würg´  ich  ihn,  so würg´  ich auch mich selber!“).  23631 Diese 

23625SW IV. S. 100. Z. 26-28.
23626SW IV. S. 100. Z. 31-32.
23627SW IV. S. 100. Z. 33.
23628SW IV. S. 100. Z. 35-42. 
23629SW IV. S. 101. Z. 1-3.
23630SW IV. S. 103. Z. 33.
23631SW IV. S. 104. Z. 21. 

In den Notizen zeigt Hofmannsthal weitgehender auf, was es für Belvidera bedeutet, dass Jaffier sie in das Haus eines fremden  
Mannes, zudem über Nacht, gegeben hatte: 

„Das was mir übrig bleibt!
Wenn, der mein Gatte war mein Herr mein Alles
die Zuflucht mir versagt wenn unbeschützt
von meinem Schützer, grässlicher verlassen
als je ein Weib, mit dieser dieser Nacht
Erzählung ich die Luft nur hab erschüttert
wenn du auf mich die dir aus dieser Hölle
zurückkommt schauen kannst mit einem Blick
so namenlos entfremdt, wenn es sein kann
dass diese deine Hand die süße Bringerin
des Glücks, gemengt in dieses grässliche
mich halb gebunden hat ja halb den Knebel
in meinen Mung gestopft mich der Liebkosung
von Teufel<n> auszuliefern, wenn
es Pakte giebt, die einen Liebesknoten
wie unser Dasein in die grässliche<n>
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Reaktion Jaffiers kann Belvidera nicht hinnehmen, bedingt auch durch ihr eigenes Selbstverständnis. Um 
sich zu retten, will sie zu ihrem Vater, was Jaffier neuerlich mitleidig seinen eigenen Tod bedenken lässt:  
„Und wenn mein Kopf  / vor deine Füße rollt, kannst du ihn küssen / und weinend in das kalte Ohr mir  
flüstern: / >>Ich hab mich übereilt!<<“. 23632

Doch Jaffiers narzisstischer, selbstmitleidiger Bezug erzielt nicht die erhoffte Wirkung bei Belvidera. Dass er 
die  Zugehörigkeit  zu  den  Verschwörern  über  ihre  Liebe  stellt,  bewirkt  bei  Belvidera,  dass  sie  ihre 
Beklemmung bekennt, die sie in der Nacht empfunden hat, als er sie in dieses fremde Haus gebracht hat.  
Sowohl  ihre  Stimme  als  auch  ihre  Demut  gegenüber  Jaffier  kann  sie  augenblicklich  nicht  zeigen,  so  
Belvideras Bekenntnis, habe sie sich doch in dieser Nacht bittend gegenüber Pierre gezeigt. 

„Du hast mir 
die Hände abgehauen, die zu dir 
ich heben möchte, aus dem Mund die Zunge 
gerissen, daß ich dich nicht bitten kann, 
das Zucken meiner Augen hast du mir 
verboten und damit du sie nicht siehst 
kehrst du den Rücken mir zu“ 23633 

Hatte sich Belvidera zuvor immer demütig gegenüber Jaffier gezeigt, so verlacht sie ihn nun aufgrund seiner  
Inkompetenz, die drohende Gefahr zu erkennen, in die er sich begeben hatte als er sich den Verschwörern  
angeschlossen hatte. Doch während Belvidera ihm den Tod als Konsequenz seines Verrates vorhält, verharrt  
Jaffier in seiner Vorstellung von der Revolution. Hatte Belvidera es zuvor immer vermocht, Jaffier in seinem 
narzisstischen Wesen  zu  befriedigen,  wird  sie  für  ihn  nun,  da  sie  dazu  nicht  mehr  bereit  ist,  zu  einer  
Gegenfigur  seiner  Wünsche.  In  seinem  narzisstischen  Wahn  gefangen,  steigert  er  sich  in  eine  seiner  
Gewaltfantasien hinein und nimmt auch Bezug zu Belvidera, wenn er äußert, dass es „eure[...] Paläste“ 23634 
sein werden, die der Revolution zum Opfer fallen werden. Gleichsam aber ist Belvidera immer noch Teil  
seiner ästhetizistischen Fantasie, wähnt er doch: „über die Leichen schreite hin zu dir, / die lacht vor Lust.“ 
23635 Doch neuerlich hofft Belvidera, dass er von der Revolution, die sie als seine Wahnvorstellung erkannt  
hat,  ablässt  und  ruft  aus:  „Antonio,  rette  mich  /  und  dich!“  23636 Dabei  fällt  auch  an  dieser  Äußerung 
Belvideras auf, dass es sie selbst ist, um deren Rettung ihr in erster Instanz gelegen ist. Während er seinem 
Narzissmus folgt, der sich ihn als „Sieger“ 23637 sehen lässt, hält sie an ihrer Vision fest, dass er beim Henker 
enden wird („und ich muß  / es seh'n, und fall nicht um, ich darf erst fallen / zugleich mit deinem Kopf -“).  
23638 Auch in  dieser  Passage zeigt  sich,  dass  es  Belvidera  nicht  nur  um die  Rettung Jaffiers  gelegen ist,  
sondern dass sie sich gleichsam mit seinem Tod bedroht sieht, und deswegen auch wiederholt dazu aufruft,  
sich von der Revolution zu lösen. Jaffier jedoch ignoriert die Warnung seiner Frau nachhaltig, hält an seinem 
Wahn fest und versucht, die Wirklichkeit und deren Konsequenzen auszublenden. Dabei zeigt sich an einer  
Passage durchaus, dass Jaffier niemals mit dem Gelingen der Revolution gerechnet hat. So habe er Belvidera 
zwar als Pfand eingesetzt, doch habe er „in einem fort gewußt, daß ich / verlieren muß“.  23639 Damit wird 

Umschlingungen des Mörders mit dem Opfer
verwandeln können dann hab ich bisher
vom Leben nichts gewusst, dann giebt es Zeiten
wo eine Sintfluth innen in die Seele //
hereinbricht und wie vor der Sindfluth flücht ich
mein Leben und den Leib an dem sich schon
das scheußliche Gewürm der tiefsten Tiefe
zu ringeln anfängt, flüchte ich mein letztes
mein Selbst, dorthin wo Sicherheit“. In: SW IV. S. 207-208. Z. 25-44//1-5.

Deutlicher als  im Drama selbst,  macht  Belvidera Jaffier  dafür  explizit  verantwortlich,  dass  sie  nicht  mehr zu dieser  vorher  
gepflegten devoten Liebe fähig ist („denn ich steh vor dir / als etwas das du selber entseelt hast“, SW IV. S. 208. Z. 12-13).

23632SW IV. S. 105. Z. 1-4.
23633SW IV. S. 105. Z. 16-22.
23634SW IV. S. 106. Z. 36.
23635SW IV. S. 107. Z. 2-3.
23636SW IV. S. 107. Z. 5-6.
23637SW IV. S. 107. Z. 7.
23638SW IV. S. 107. Z. 12-14.
23639SW IV. S. 108. Z. 4-5.
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auch in diesem Werk Hofmannsthals deutlich, dass der Protagonist um die Unmöglichkeit der Erfüllbarkeit  
seiner ästhetizistischen Forderungen weiß, aber dennoch nicht in der Lage war, trotz der unaufhörlichen  
Zusteuerung auf den frühen Tod, davon abzulassen. Dabei ist es Teil von Jaffiers Wahn seinem frühen Tod  
entgegenzusehen,  gemeinsam  mit  seinen  Freunden,  seinen  „Brüdern“  23640 unterzugehen,  wobei  er  in 
keinster Weise in dieser Szene einen Gedanken an Belvidera verschwendet. Mit dieser Gewissheit, dass sie 
nicht gewinnen werden noch jemals gewinnen konnten, ist ihm auch Belvidera unwichtig geworden, die ihn  
jedoch immer noch retten will: „Du sollst nicht sterben! / Ich laß dich nicht, ich hänge mich an dich!“ 23641 
Aber auch diese Handlung Belvideras zeugt davon, dass ihre Liebe auch sie in den Tod führen wird. Wie 
sollte sie es denn verhindern, dass er durch sie gerettet werden würde? Die Vorstellung seines Todes jedoch  
lässt Belvidera neuerlich demütig werden, zeigt sie sich sogar bereit dazu, sich vor ihrem Vater für ihn zu  
erniedrigen. 

„Ich kriech zu meinem Vater auf den Knien,
daß er mich läßt zu Haus in einem Keller,
im tiefsten Keller dich verstecken – dort
bleib ich mit dir und bin bei Tag und Nacht
zu willen dir, wenn du mir lebst! Wenn du
nur leben willst!“ 23642

Es ist  Jaffiers  Eingeständnis,  dass er  sich  unaufhörlich  dem Tod zugewendet  hat,  dass  Belvidera,  die  ja  
wähnt, dass sein Ende auch das ihre sein wird, ihn neuerlich retten will. Doch Jaffier hält dieser neuerlich 
demütigen Liebe die Verbindung zu seinen Verschwörern entgegen, verweist er doch darauf, dass nichts, so 
auch nicht  Belvidera,  ihn vor  den Verschwörern zu lösen imstande ist.  23643 Es  ist  ihre  Hilflosigkeit,  die 
Belvidera neuerlich auf den Übergriff Renaults verweisen lässt, auf den der Narzisst Jaffier nicht anders zu 
reagieren vermag, als sich der Wirklichkeit neuerlich zu entziehen, da diese ihn ja nicht betrifft. Belvideras  
Andeutung, dass seine vermeintlichen Brüder ebenso von diesem Übergriff gewusst haben, lässt Belvidera 
für ihn jedoch neuerlich zur Feindesfigur werden: 

„Das hat die Hölle 
dich sagen lassen! Wie sie auf mich grinsten, 
war das dahinter! Pierre, wo bist du? Pierre, 
wir müssen das ausfechten Aug in Aug! 
Ich muß dich sehn - Warum das über mich? 
Das da ist meine Frau. Wir wollen leben, 
nur leben ! Nichts als leben. Tausend, tausend 
und tausend Menschen dürfen leben. Keinem 
wird eine Schlinge um den Hals gelegt //
wie mir. - Ich will nicht als ein wirrer Klumpen
zur Hölle fahren, dein und meinen Leib
verkrampft in ein mit einem eklen Tier,
dein Aug in meinem und in deine Lippen
die seinigen verbissen. Ich will sterben
in einem reinen Bette!“ 23644

Vermeintlich wehrt sich Jaffier hier nicht gegen das Sterben an sich, obwohl auch das bezweifelt werden 
muss, sondern gegen die Umstände des Todes; rein und damit meint er eingebettet in seine ästhetizistische  
Vorstellung,  losgelöst  von  dem Schmutz  der  Wirklichkeit,  will  er  sterben.  Doch  Belvidera  versucht  ihn 
neuerlich ans Leben zu binden („Komm mit mir!/ Wir werden leben“), 23645 und den Wunsch danach hatte er 
ja selbst in der eben zitierten Passage geäußert. Doch auch hier folgt Jaffier seinem Narzissmus und wähnt, 
Stärke zu zeigen, indem er ihrem Wunsch nicht folgt: „Ah, merk wohl, ich bin / nicht schwach, du bringst  

23640SW IV. S. 108. Z. 9.
23641SW IV. S. 108. Z. 15-16.
23642SW IV. S. 108. Z. 20-25.
23643SW IV. S. 108. Z. 26-33.
23644SW IV. S. 109-110. Z. 27-35//1-6.
23645SW IV. S. 110. Z. 8-9.
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mich nicht zu was du willst-“. 23646 In ihrem neuerlichen Versuch, Jaffier von dem Wahn zu befreien, verweist 
Belvidera deswegen, weiß sie doch um seinen Narzissmus, nicht nur auf das Familienleben, welches sie von 
nun  an  im  Haus  des  Schwiegervaters  leben  werden,  sondern  sucht  auch  sein  narzisstisches  Wesen 
anzusprechen, wenn sie ihm verspricht: „Alle Menschen werden / sich vor dir neigen“. 23647 Doch neuerlich 
sieht Jaffier in ihr nur eine Feindfigur, die ihn zum Verrat an den Freunden anstiften will, die ihn „fangen“ 
23648 will, weil sie eben letztendlich nur eine Senatorentochter ist. 23649 Hier zeigt sich neuerlich, dass Jaffier 
Belvidera gemäß ihrer Herkunft sieht und damit genau das bestätigt, was sich im Gespräch mit dem Vater  
zeigen wird, dass sie sich selbst immer noch zu den herrschenden Schichten Venedigs zählt. Erst als sie das  
Gespräch auf Pierre bringt, von dem sie eigentlich immer noch denkt, dass er der Hauptschuldige für ihre  
momentane  Lage  sei,  kippt  Jaffiers  Überzeugung  in  die  vermeintlichen  Brüder,  und  er  lässt  sich  von 
Belvidera glauben machen, dass er Ansehen erlangen wird durch die von ihm geretteten Verräter, allen  
voran Pierre. Durch die Versicherung ihres Mannes, glaubt Belvidera letztendlich auch den Überriff Renaults  
abtun zu können, verlässt sie mit ihm zusammen Renaults Haus, wodurch gleichsam der Einbruch ihrer 
ästhetizistischen Liebe verhindert zu sein scheint.
In dem vierten Aufzug zeigt sich das Motiv durch die wenig unterwürfige Rede des Lakaien gegenüber dem 
Haushofmeister, der sich gefragt hatte, warum er das Prunkstück dem Gast gegenüber so ausgerichtet habe, 
wie er es getan hat, worauf der Lakai antwortet, dass er gehört habe, dass Dolfin gerne das „Nackte / in der  
Nähe sieht“. 23650 So wird auch das Lieben innerhalb des Gespräches zwischen Dolfin und Priuli thematisiert.  
Wenn sich Dolfin an eine Festivität im Hause Priulis erinnert, habe er doch damals mit der Frau Priulis  
getanzt,  die  „schön wie ein  Engel“  23651 gewesen war.  Ihre Schönheit  hatte Priuli  selbst  in den Fresken 
verewigen lassen, doch nach der erwachten Sinnlichkeit der Tochter gleichsam ausgelöscht, indem er das  
Abbild der Mutter hatte verwischen lassen. Hatte Priulis  Frau in den Fresken die Tugend dargestellt,  so 
mahnt Priuli,  da die Züge von Mutter und Tochter sich ähnlich sind, gleichsam die mangelhafte Tugend  
seiner Tochter an.  23652 Priuli zeigt sich als enttäuschter und verbitterter Vater, der seine Tochter ob ihrer 
allzugroßen  Sinnlichkeit  verurteilt,  die  sie  verleitet  hatte,  Jaffier  zum  Mann  zu  nehmen.  23653 Priulis 
Enttäuschung  seiner  Tochter  gegenüber,  ließ  ihn  dabei  gleichsam  das  ganze  weibliche  Geschlecht 
verurteilen, da die Frauen bestimmt seien von ihrer Sinnlichkeit. 23654

Während Priuli für die Tugend spricht, betrachtet Dolfin das Prunkstück, welches ihn nicht nur an Aquilina  
denken lässt, sondern sich in einer sinnlichen Betrachtung der Frau versenken lässt. 23655 Immerhin, so Priuli, 
habe  er  sich,  anders  als  Dolfin,  nicht  vor  einer  Frau  erniedrigen  müssen,  die  sich  einem  „widerlichen 
niedrigen Verführer“  23656 hingegeben hatte.  Während er  es  verstanden habe,  Jaffier  aus  dem Haus zu 
weisen, und damit gleichsam die Distanz zu seiner Tochter angeschoben hatte, hatte Dolfin erleben müssen,  
wie sich Aquilina auch anderen Männern hingegeben hat. Neuerlich zeigt sich Priulis Abscheu gegenüber  
der Sinnlichkeit, wenn er Dolfin rät, sich, aufgrund seines Kummers, den er wegen Aquilina empfindet, mit 
Alkohol zu betäuben („Zu denken, daß sie ihm / mit Lust sich gibt, wie eine Hündin.“).  23657 Doch Priuli 
erkennt sogleich auch, dass diese Betäubung keine dauerhafte Erleichterung bringt, kann er sich im Innern  
doch auch nicht von seiner Tochter lösen bzw. von den Demütigungen, die er erfahren hatte, als sie sich mit  
dem Soldaten eingelassen hatte. Auch Dolfin bestätigt ihn darin, wenn es heißt: 

„O Gott, wie habt ihr Recht! Was kann der Wein! 
Wie soll Betäubung gegen dieses Bild 
ankönnen! Kann denn ganz Venedig an? 
Von ihrer Schulter aus läuft eine Linie 

23646SW IV. S. 110. Z. 10-11.
23647SW IV. S. 110. Z. 15-16.
23648SW IV. S. 110. Z. 17.
23649SW IV. S. 110. Z. 16-26.
23650SW IV. S. 113. Z. 10-11.
23651SW IV. S. 115. Z. 11.
23652SW IV. S. 115. Z. 20-22.
23653SW IV. S. 116. Z. 11-28. 
23654SW IV. S. 116-117. Z. 40//1-3.
23655SW IV. S. 116. Z. 35-38.
23656SW IV. S. 117. Z. 15.
23657SW IV. S. 117. Z. 18-19.
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und eine läuft vom Hals herab: wie die 
sich treffen! das ist stärker als Venedig! 
Macht mich Venedig zittern bis ins Mark?“ 23658

Dolfin bekennt dem Freund seine demütige Liebe („Sie hat mich fortgejagt wie einen Hund! / Mich alten 
Mann!  um des Soldaten willen!“),  23659 wobei  ihn Priuli  dazu  aufruft,  sich  von Aquilina  zu  lösen,  einer  
„Dirne“, 23660 die sich jedem hingibt. Er erniedrige sich selbst, wenn er das nehme, was „verlaufene Soldaten  
übrig / gelassen haben“. 23661 Doch für Dolfin bedeutet es keine Erniedrigung, Aquilina zu lieben, auch sieht 
er darin keine Demütigung seiner Person, was er allerdings daran festmacht, dass es Aquilina vermeintlich  
nach Ehre verlange, wenn sie ihren Platz unter den Frauen der Senatoren einnehmen will. 
Wenn Priuli in einem Spiegel das Abbild einer Frau sieht, wähnt er, dass es sich dabei um seine tote Frau  
handle, die zittert, auf die Knie fällt und sich ihm bittend entgegen wendet, doch fragt er sich gleichsam, ob  
es sich dabei um ein „Gebild der Hölle oder Himmelsbote“ 23662 handelt. In der sehr offenen Rede Belvideras 
an ihren Vater  zeigt  sich  nicht  nur  ihr  narzisstisches  Selbstverständnis,  fühlt  sie  sich  doch immer  noch 
zugehörig zu den obersten Schichten Venedigs, und sieht sich demzufolge auch durch die Verschwörung 
bedroht. Zudem eröffnet sie auch ihrem Vater die Teilnahme ihres Mannes an der Verschwörung. 23663 Doch 
in eben jener Rede zeigt sich Belvidera auch in ihrem vollkommen falschen Selbstverständnis, preist sie,  
einen Mann an ihrer Seite zu haben, der der Retter Venedigs ist; seine neuerlich eingenommene Stellung in  
der Welt, falle auch auf sie und ihre Kinder, und erhebe sie gleichsam als die Familie des Retters. Durch  
ihren Vater jedoch wird sie auf die Wirklichkeit verworfen. Er bricht Belvideras Verblendung auf, wenn er ihr  
rät, mit ihrem Mann gemeinsam aus Venedig zu fliehen:

„Geh' nach Korfu mit ihm, geh' nach Neapel, 
dort zehrt von eurem Gold, erlustigt euch, 
setzt Kinder in die Welt: doch laß dir raten: 
wenn du ihn wahren willst, an dem dein Herz 
so hängt, so hüte ihn bei Tag und Nacht,“ 23664

Kein Retter sei Jaffier, sondern ein Verräter des Staates. Gleichsam zeigt sich, dass Priuli um das passive 
Wesen seines Schwiegersohnes weiß, ruft er doch seine Tochter dazu auf, dass sie ihn beschützen soll damit  
er nicht ermordet werde. Letztendlich ist es Jaffier selbst, der seinen frühzeitigen Tod bewirkt, allerdings 
über mehrere Etappen seines Lebens: über die Freundschaft zu Jaffier als auch die Liebe zu Belvidera, die  
nur  seinen  Narzissmus  spiegeln,  wird  er  zum  Verräter  um  sein  Selbstverständnis  in  der  Wirklichkeit  
umgesetzt zu sehen. Was im Drama selbst nur als väterliche Enttäuschung oder allzu große Liebe des Vaters  
für  seine  Tochter  erscheint,  bekommt in  den  Notizen  einen  anderen  Aspekt,  wenn Hofmannsthal  hier  
durchaus ein  pädophiles  Interesse an Belvidera andeutet:  „wie  sie  daliegt!  Beide! /  sie  ist  zugleich die 
Tochter und die Mutter /  sie ist mein Kind und meine Frau“.  23665 Priuli spricht hier nicht nur, gleichsam 
denkend an Frau und Tochter, von dem Besitz der Frau, sondern wähnt auch das Altern, durch seine Liebe 
zu der Tochter ausgeklammert zu haben. 

„Doch ich bin jung wie du, ich hab dich lieb.
Dein Alles hab ich lieb. Mein Eingeweide
liebt zärtlich auch den Brand in deinem Fleisch
weil er ein Theil von dir.
alein wenn Gott mich hört so wird
indess du in Betäubung liegst ein Messer
aus dem Fleisch ihn schneiden eh die Hälfte
von dieser Nacht vergeht.“ 23666

23658SW IV. S. 117. Z. 26-32.
23659SW IV. S. 118. Z. 2-3.
23660SW IV. S. 118. Z. 9.
23661SW IV. S. 118. Z. 16-17.
23662SW IV. S. 119. Z. 28.
23663SW IV. S. 120. Z. 33-42//1-13.
23664SW IV. S. 124. Z. 9-13.
23665SW IV. S. 214. Z. 31-33.
23666SW IV. S. 215. Z. 7-14.
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Dass auch Pierres Untergang mit seinem Liebeserleben zu tun hat bzw. mit seinem gekränkten Narzissmus 
durch seine Liebe zu Aquilina, zeigt sich nicht nur dadurch, dass Hofmannsthal den letzten, den fünften 
Aufzug in Aquilinas Haus spielen lässt, sondern auch durch Aquilinas Traum, den Pierre für erlogen hält. In  
eben jenem Traum hat sie Pierre in ihrem Haus, welches umzingelt von Sbirren  23667 war,  erdrosselt  „in 
[ihrem]  Bette“  23668 aufgefunden.  Während  Pierre  jedoch  ihren  Traum  leugnet  und  damit  auch  die 
Bedrohung des Todes,  versichert  ihm Aquilina ihre Liebe und will  ihm ihren Liebesdienst erweisen, der 
Pierre  nicht  allein  in  den  Tod  gehen  lässt:  „wenn  dir  kein  Ausweg  übrigbleibt,  wenn  nichts  /  als  
Todesschwärze um dich ist – dann will ich / dir noch einmal gehören.“ 23669 Nicht um ihrer selbst willen (das 
mag hinterfragt werden!), sondern für Pierre habe sie den Senator aus dem Haus gewiesen, damit sie die 
letzten Stunden von Pierres Leben an seiner Seite sein kann: „Darum hab´ ich den Alten fortgejagt, / daß ich 
bei dir sein kann .... / damit ich diese Stunde nicht versäume.“ 23670 Jetzt, als Aquilina seinen nahen Tod als 
Wirklichkeit begreift, erinnert sie sich zudem an den Anfang ihrer Liebe, wie es zuvor schon Belvidera getan  
hatte. Pierre und Aquilina hatten sich bei einem Essen kennengelernt, wobei ihr gesellschaftliches Umfeld 
aus Liebespaaren bestanden hatte: „Du sahst immerfort auf mich. / Dein Blick hielt mich wie eine Zange, 
daß  ich  /  nicht  essen  und  nicht  trinken  konnte“.  23671 Der  Anfang  ihrer  Liebe  ist  dabei  nicht  nur  stark 
ästhetizistisch gefärbt, sondern steht auch unter der Bedrohung des Todes durch einen Brand. Umgeben  
von den  anderen  Liebespaaren,  die  sich  ebenso  von dem Tod bedroht  sahen,  23672 spürte  Aquilina  die 
erotische Nähe Pierres: „Da lag deine Hand / auf meinem Hals, so daß mein ganzes Blut / zu meinem Herzen 
trat und mir die Knie / versagten.“ 23673 
Dass es sich bei Pierre um einen aktiven Charakter handelt, zeigt sich des weiteren auch in seinem Lieben.  
Während bei vielen Figuren Hofmannsthals das Lieben maximal nur angedeutet ist, Hofmannsthal es dank 
seiner Sprachgewalt kunstvoll umschreibt, wird er in Bezug auf Pierre hier sehr direkt. 

„Drunten warfen sich die Menschen 
in den Kanal, an Tüchern ließen sie 
die Alten und die schrei´nden Kinder nieder 
ins Wasser, eine heiße rote Luft 
warf sich auf uns, da rissest du den Gürtel 
von meinem Kleid. Dicht über uns begann es 
zu brennen im Gebälk, da nahmst du mich, 
da nahmst du mich. . .“ 23674

Mit seiner „nackten Beute“ 23675 war Pierre zudem wie ein Triton in das Wasser gesprungen, und unter dem 
Lärm der Flüchtenden hatte Aquilina nackt auf seiner Schulter „gebäumt auf deine Kraft, in meine Nacktheit 
/ und Herrlichkeit gewickelt, und in Atem / des Feuers“ 23676 gesessen. 
Die Verbindung zwischen frühzeitigem Tod und Liebeserleben zeigt sich des weiteren auch dadurch, dass 
letztendlich die drei Sbirren mit Stricken und Messern aus der Schlafzimmertür herausspringen und Pierre  
und Aquilina überwältigen. 23677 Neuerlich zeigt sich an Pierre, den man wegen „Meuterei und Hochverrat“ 
23678 festnimmt, seine Wut gegenüber Aquilina, begreifend, dass der Zug zu ihr Schuld für sein Ende ist.  
Dabei zeigt sich, dass Pierre auf die Hexenhaftigkeit der Frau anspielt, ihre allzu große Sinnlichkeit, den  
eigenen Narzissmus aber ignoriert. Weil er wähnt, dass Aquilina ihn verraten hat, ruft er die Soldaten auf,  

23667Italienisch sbirri: Spitzel.
23668SW IV. S. 127. Z. 26.
23669SW IV. S. 128. Z. 10-12.
23670SW IV. S. 128. Z. 18-20.
23671SW IV. S. 128. Z. 28-30.
23672        „Zulietta sprang im Hemd herein, ihr Liebster, 

dein Kamerad, mit stieren Augen hinter 
ihr drein, und schreiend stürzten alle //
hinab die Treppe.“ In: SW IV. S. 128-129. Z. 37-1.

23673SW IV. S. 128. Z. 28-30.
23674SW IV. S. 128. Z. 4-11.
23675SW IV. S. 129. Z. 13.
23676SW IV. S. 128. Z. 32-39//1-30.
23677SW IV. S. 132. Z. 9-11.
23678SW IV. S. 131. Z. 14.
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Aquilina zu töten:
„Eine letzte Bitte hab ich 
doch frei? so peitscht die Hure da zu Tod, 
Ihr dürft mich hängen auch, wenn ihr mir unter'm Galgen 
sie todpeitscht! peitscht ihr weißes Fleisch zu Fetzen 
herunter, daß die Rippen nackend liegen : 
dann wird man sehen, daß sie Schlangen drin hat 
anstatt der Eingeweide.“ 23679

Pierre wähnt, dass Aquilina ihn lediglich ins „Bett [hatte] locken“ 23680 wollen, um ihn da einen unwürdigen 
Tod durch Erdrosselung sterben zu lassen. So ruft er auch neuerlich die Männer dazu auf, Aquilina wegen  
ihrem „prophetische[n] Gehirn“ 23681 zu Tode zu peitschen: „das ist ein Meisterstück, das macht die Huren / 
der  ganzen  Erde  rein,  wie  die  zehntausend /  glorreichen  Jungfrau'n!  Schafft  sie  fort,  den  Unrat.“  23682 
Dennoch zeigt sich Aquilina immer noch als demütig Liebende. 23683 Doch schließlich muss Pierre erkennen, 
dass ihn nicht die sinnliche Frau verraten hat, sondern Jaffier, der ihm mit Belvidera ein „nichtsnutzig Pfand“ 
23684 gegeben hatte. 23685 
Den  Angriff  auf  Belvidera,  da  es  ein  Angriff  auf  seinen  Narzissmus  war,  konnte  Jaffier  jedoch  nicht  
hinnehmen, verweist  er Pierre doch darauf,  dass man ihm sein „liebstes auf  der  Welt  /  gestohlen und  
beschmutzt“ 23686 habe. Es geht Jaffier damit nicht darum, was Belvidera widerfahren ist, sondern dass mit  
dem Übergriff auf Belvidera seine „Mannheit“ 23687 angegriffen worden ist:

„Sie haben mich dort streicheln wollen, wo ich's 
am feinsten fühlen kann! verstehst du mich? 
Verstehst du, Pierre? Sie haben meine Treue 
mit Händen greifen wollen und danach 
zu suchen angefangen zwischen Leintuch 
und Decke, unter der mein Weib im Schlaf lag!“ 23688

Was Jaffier Pierre hier schildert, stimmt nicht mit den Tatsachen überein; Jaffier, der sich zuvor gegen jede 
Ordnung  gestellt  hatte  bzw.  diese  verworfen  hatte,  bedient  sich  dieser  nun  (der  Treue),  wenn es  ihm 
genehm ist. Deutlicher zeigt sich aber die Diffusität der Äußerung Jaffiers dadurch, dass Belvidera keine  
Zuflucht bei ihm suchte und floh, sondern er mit ihr zusammen aus Renaults Haus getreten ist. Wie Jaffier 
zuvor stuft aber auch Pierre Belvideras Anschuldigung als eine Rede herab, wie sie „schmutzige[...] verlog
´ne[...] Huren“ 23689 führen. 
Aquilina zeigt sich bis zum Ende des Dramas als liebend-devote Frau. Selbst in der Gegenwart der Offiziere 
steht sie zu Pierre und versucht ihn vor dem Tod zu retten, indem sie sich dem Offizier, der Pierre festgesetzt  
hat, auf Gedeih und Verderb ausliefert. Dabei spielt sie offensichtlich mit ihrer erotischen Ausstrahlung: „sie 
redet dicht an ihm, so nah, daß er ihren / Atem fühlen muß, daß sein Arm, den sie hält, ihre Brüste durch  

23679SW IV. S. 131. Z. 19-25.
23680SW IV. S. 131. Z. 26.
23681SW IV. S. 131. Z. 30.
23682SW IV. S. 131. Z. 31-33.
23683„Sie kriecht auf den Knien zu Pierre. Pierre wendet sich jäh und kehrt ihr den Rücken, / tritt fast auf ihre Hand.“ In: SW IV. S. 

131. Z. 39-40.
23684SW IV. S. 135. Z. 25.
23685In den Notizen macht Jaffier ihm deutlich, dass er sich nicht verändert habe, dass er eben immer noch der Jaffier von früher  

sei, und macht dabei den gesellschaftlichen Unterschied zwischen sich und Belvidera deutlich:
„um dessen Nacken Du so gern und oft
den Arm gelegt, der Mensch der eine Frau hat
die dir gefiel
von Stand zwar über ihm, doch die ihn liebt
und gern sein Elend theilt.“ In: SW IV. S. 217. Z. 33-37.

23686SW IV. S. 135. Z. 29.
23687SW IV. S. 135. Z. 29.
23688SW IV. S. 135. Z. 33-38.
23689SW IV. S. 136. Z. 11.
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das dünne Nacht/gewand fühlen muß“. 23690 Um Pierre zu retten, will sie nicht nur dem Offizier gehören, 23691 
sondern will sich für ihn prostituieren, versucht seinen Narzissmus anzusprechen und geht dabei soweit,  
dass sie sogar ihr Leben in seine Hände legt: 

„Du sollst mein Herr sein und mit meinem Leib 
auf Zinsen wuchern. 
Ich will in einer Nacht für dich verdienen, 
was jetzt dein Sold von einem Jahr. Du sollst 
bestimmen, wer mich hat, und tot mich prügeln 
[...] 
Und dafür 
begehr' ich nichts, als daß du diesen Menschen 
entspringen läßt. Ich will mein ganzes Leben 
ihn nicht mehr sehn, mit dieser seidnen 
Schnur, die dein wird mit dem Nachtkleid, das ich anhab', 
sollst du mich würgen dürfen, wenn ich je 
vergesse, da er tot sein muß für mich!“ 23692

Doch auch diese Frau kann ihren Geliebten nicht vor dem Tod bewahren, was Pierre dazu führt, dass er sich  
noch ein letztes Mal ästhetizistisch vor  dem Senat inszenieren will.  Denn was er in dem Gefühl dieser  
nahenden Revolution gespürt hatte, so Pierre, habe niemand von den Senatoren jemals empfunden, weder  
„bei seinem Weib, noch bei bezahlten Dirnen“. 23693 Damit zeigt der narzisstische Protagonist Hofmannsthals 
auch hier, dass der Narzissmus der Antrieb ist auf dem alles aufbaut, auch das Liebeserleben. So zeigt sich  
auch hier, dass Pierre auf Venedig als eine Frau blickt, als eine „aufgeputzte Puppe“, 23694 ein „adriatisches 
Weib“, 23695 das sich „schamlos […] / von jedem frechen kräftigen Korsaren, / von jedem Spanier, Franzos und 
Türken /  […]  pflügen“  23696 lässt.  Zwar prangert  Pierre auch hier  die  Sinnlichkeit  der  Frau an,  doch von 
größerer Bedeutung ist, dass der Anstoß zu seinem Untergang primär nicht von Jaffier bewirkt worden ist, 
sondern von ihm selbst, von seiner Enttäuschung in seinem narzisstischen Lieben. 23697

Doch selbst im Nahen des Todes erweist sich Aquilina Pierre gegenüber als demütig liebende Frau; so „kniet 
[sie] hinter ihm, küßt seine gebundenen Hände“. 23698 Dem Tode nahe bekennt Pierre allerdings seine Liebe 
zu Aquilina und bittet sie um Verzeihung:  „Ich hab' dich lieb gehabt. Siehst du, jetzt komm´ ich / doch in 
dein Bett. Du aber darfst nicht mit.“ 23699 Dass er sich schließlich in ihrem Schlafzimmer erschießt, ist ein 
neuerlicher Beleg dafür, dass sein narzisstisches Lieben ihn in den Tod geführt hat, welches gespeist ist aus  
seinem Ästhetizismus. Was er von ihr zum Ende noch erbittet, ist, dass sie ihm, nach seinem Selbstmord, die  
Augen schließe. 23700

In den Notizen zeigt sich, dass Hofmannsthal in dem fünften Aufzug ein neuerliches Aufeinandertreffen  
zwischen  Aquilina  und  Dolfin,  nachdem  Pierre  gestorben  ist,  eingeplant  hatte.  Während  die  Soldaten 
Aquilina, auf Befehl Priulis, aus Venedig weisen (SW IV. S. 222. Z. 34-40), begehrt Dolfin dagegen auf und 
zeigt damit immer noch seine Treue gegenüber Aquilina, die sich schließlich im fünften Aufzug endgültig  
von ihm distanziert. Dolfin klagt die Soldaten nicht nur an, dass sie wie „Lümmel“ 23701 in das Haus seines 
„süße[n] Engel[s]“ 23702 eingedrungen seien, er versichert Aquilina auch seiner unbegrenzten Unterstützung, 

23690SW IV. S. 136. Z. 27-29. 
Des weiteren, siehe: SW IV. S. 136. Z. 30-34.

23691„Ich sehe, du verschlingst mich mit den Augen. / Willst du mich haben? nicht für eine Nacht, / für immer, bis du meiner satt  
geworden? / Soll ich das Kissen deiner Füße sein?“ In: SW IV. S. 136. Z. 30-33.

23692SW IV. S. 137. Z. 2-16.
23693SW IV. S. 138. Z. 19.
23694SW IV. S. 138. Z. 34.
23695SW. IV. S.138. Z. 38.
23696SW IV. S. 138. Z. 39-42.
23697SW IV. S. 219. Z. 28-39.
23698SW IV. S. 143. Z. 21.
23699SW IV. S. 144. Z. 4-5.
23700SW IV. S. 144. Z. 7-8.
23701SW IV. S. 223. Z. 7.
23702SW IV. S. 223. Z. 8.
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obgleich Hofmannsthal,  durch die Nähe der Liebe zum Wahnsinn, gleichsam das Problematische dieses  
Liebens andeutet.  

„das alles ist 
nichts weiter als ein Possen den sie mir,
und meiner Liebe, wie sie dreinsieht - meiner
wahnsinn´gen Liebe spielen wollen - aber
es wird nichts draus, ich werfe meinen Mantel
auf Dich, ich geh mit dir wohin du willst
ich geh in die Verbannung, nach Neapel
nach Oesterreich ich mache was ich hab
zu Geld für Dich,“ 23703

Der Angriff Priulis gegenüber seiner Liebe führt bei Dolfin dazu, dass er seinen Verwandten verurteilt und 
mit ihm bricht, habe er doch „gefrevelt / an [seinem] Engel“ 23704 und an ihr gehandelt wie ein „Henker“. 23705 
Mitunter dadurch bedingt, dass Aquilina allein auf ihren toten Geliebten fokussiert ist, verwirft sie neuerlich 
die demütig vorgetragene Liebe Dolfins, mitunter auch aufgrund seines Alters, vor allem aber dadurch, dass 
sie ihn als Teil dieses als schändlich empfundenen Venedigs begreift, welches sie für den Untergang ihres  
Geliebten verantwortlich macht. 23706

Die primäre Liebesbeziehung in Ödipus und die Sphinx (1905) 23707 ist selbstredend die zwischen Ödipus und 
seiner Mutter Jokaste. Dass Ödipus´ Untergang mit einer Frau in Verbindung steht, zeigt sich bereits durch 
die Priesterin, die eine Verbindung zwischen ihm und dem Gott darstellt („Zu mir? Der Gott / Sprach durch 
das Weib, in dem er wohnt, zu mir“).  23708 Hofmannsthal deutet hier bereits auf den dritten Aufzug des 
Dramas hin, auf den Glauben, die Liebe zu Jokaste trage göttliche Züge, erhebe ihn gleichsam ebenso in  
einen Zustand der Göttlichkeit. Deutlich wird die Verbindung zwischen Liebe und Gewalt bereits in Ödipus´ 
Traum von der Ermordung seines Vaters, in den Hofmannsthal gleichsam die Motivation seines Handelns  
einbindet, seinen Narzissmus:

„Ich wollte sein Gesicht sehn, doch ein Tuch
verhüllte das, und weiter riß mich schon
der Traum und riß mich in ein Bette, wo 
ich lag bei einem Weib, in deren Armen
mir war, als wäre ich ein Gott.“ 23709

Sein Zug zur Gewalt und diese ästhetizistisch motivierte Liebe, zeigen sich bereits hier schon als Folgen  
seines Narzissmus. Deutlicher macht Hofmannsthal die Verbindung zwischen Ödipus und der Dunkelheit,  
wenn Hofmannsthal den Königssohn seine mangelhafte Erfahrung in Bezug auf Liebesdinge bekennen lässt,  
die mit ein Grund dafür ist, warum er so vollkommen blind in sein Elend läuft. Nicht nur, dass er momentan  
keine Beziehung zu einer Frau pflegt, Ödipus bekennt noch nie ein Verhältnis  mit einer Frau gehabt zu  
haben,  eben weil  alle  Frauen, denen er bisher begegnet war,  seinen narzisstischen Vorstellungen nicht  
genügen („ich habe noch kein Weib berührt“).  23710 Das Begehren an sich wird von Ödipus allerdings nicht 
ausgeklammert, wohl aber nur in Verbindung mit der Nacht gesetzt, während es ihn bei Tag nie nach einer 

23703SW IV. S. 223. Z. 9-17.
23704SW IV. S. 223. Z. 19-20.
23705SW IV. S. 223. Z. 23.
23706SW IV. S. 223. Z. 32-41. 

In den Notizen, SW IV. S. 191. Z. 4-5, SW IV. S. 191. Z. 7-8, SW IV. S. 191. Z. 10-11, SW IV. S. 195. Z. 18-21, SW IV. S. 195. Z. 25-31,  
SW IV. S. 197. Z. 6-8, SW IV. S. 198. Z. 21, SW IV. S. 205. Z. 12-24, SW IV. S: 209. Z. 27-29, SW IV. S. 210. Z. 17-18, SW IV. S. 218. Z.  
5-8, SW IV. S. 228. Z. 17-18. 

23707In den Notizen der ersten Fassung des I. Aktes zeigt sich der Verweis des Königssohnes auf die Reinheit seines Wesens; so ist  
er in Bezug auf Traum und Liebe immer bemüht gewesen, sich mit seinen Händen (SW VIII. S. 234. Z. 2) rein zuhalten: „der 
seinen Leib verbot den Buhlerinnen / Und niedern Mägden – seines Geistes Schwung“ (SW VIII. S. 233. Z. 26-27). In Bezug auf 
die 2. Fassung des I. Aktes wird darauf verwiesen, dass der Traum ihn weiter in das  Bett einer Frau riss: „bei einem Weib in 
deren Armen / mir war als wäre ich <ein> Gott“. In: SW VIII. S. 292. Z. 20-21.

23708SW VIII. S. 23. Z. 22-23.
23709SW VIII. S. 25. Z. 15-19.
23710SW VIII. S. 28. Z. 20.
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Frau verlangte.  23711 Bereits  in  diesem frühen Stadium der  Tragödie  zeigt  sich  nicht  nur  wiederholt  die  
Verbindung zwischen Liebe und Gewalt (SW VIII. S. 28. Z. 34), zudem deutet Hofmannsthal ein Ahnen der 
wahren familiären Beziehungen an, wenn Ödipus als Grund seine Mutter angibt, dass er noch nie eine  
Liebesbeziehung zu einer  Frau hatte („O nein:  es ist  ein Schwert dazwischen gelegen.  /  Und weißt du,  
warum? Meiner Mutter wegen“). 23712 Ödipus verdeutlicht bereits hier, dass die Mutter, wohl spricht er hier 
über seine Ziehmutter, ihm den sexuellen Kontakt zu anderen Frauen unmöglich gemacht habe; sie, die für  
ihn weit  über allen anderen Frauen steht,  auch durch ihre Verbindung zu den Göttern,  lässt  ihn keine 
gewöhnliche Frau nehmen: „Ich fühlte, sie konnten dem Tiefsten in meinem Verlangen / nicht genügen.“  
23713

Was Ödipus im Kern davon trennte sich eine Frau zu nehmen, geschweige denn eine Beziehung einzugehen, 
was  Teil  des  Erwachsenenlebens  ist,  ist  nichts  anderes  als  sein  Narzissmus,  das  Nicht-Genügen  des  
Gegenübers.  23714 Ödipus´ sieht es jedoch als Stärke an, keiner niederen Frau erlegen zu sein („So hielt ich 
meinen Blick im Zaum / vor ihrem Leib und ihrem Haar, weil keine eine Königin war“). 23715 Warum Ödipus´ 
Idealbild von einer Frau an seine Mutter gebunden ist, zeigt sich deutlich; nicht nur durch ihren Status als  
Königin,  sondern durch ihre Nähe zu den Göttern,  wodurch es  ihn verlangt:  „Kinder zeug ich  in einen  
solchen heiligen Schoß / oder ich sterbe kinderlos.“ 23716

Noch bevor Hofmannsthal die Beziehung zwischen Ödipus und Jokaste vorantreibt, erfährt der Leser von 
ihrer vergangenen Beziehung zu Laios. Im zweiten Aufzug erfolgt dies durch Kreon, der dem Magier von der 
Prophezeiung berichtet, die nicht nur die Beziehung des Bruders zur Schwester gestört hatte, sondern auch  
die Liebe des Königspaares belastet hatte, denn in ihrer „Hochzeitsnacht“ 23717 hatten ihn die Priester mit der 
Prophezeiung 23718 zu Jokaste und Laios gesandt. Hofmannsthal schildert die Wirkung der Prophezeiung auf  
das  Ehepaar  noch  deutlicher  im  Gespräch  zwischen  Jokaste  und  Antiope,  die  ihrer  Schwiegertochter 
mangelnde  Trauerarbeit  vorwirft.  23719 Jokaste  hält  der  öffentlichen  Trauer  für  ihren  Mann jedoch  ihre 
Innerlichkeit entgegen. 23720 Der Vorwurf ihrer Schwiegermutter, ihre Unfruchtbarkeit 23721 hätte Laios früher 
altern  und  letztendlich  zur  Sphinx  und  damit  in  den  Tod  geführt,  entkräftet  Jokaste  letztendlich.  Die 
Beziehung beider,  so Jokaste,  sei mitunter durch die Bedrohung der Sphinx erschüttert  worden („Unsre 
Blicke mieden sich / und unsre Lippen blieben zu – allein“). 23722 Jokaste bindet die Liebe zu Laios auch an die 
Gewalt; dies zeigt sich mitunter in Anspielung an die Hand, die nicht nur Liebe spenden, sondern auch  
Handlungen  der  Gewalt  ausführen  konnte.  Antiopes  dauerhafte  Anschuldigungen  an  Jokaste  führen 
schließlich dazu, dass sie die Hartherzigkeit an Laios betont, die Antiope ihrem Sohn mitgegeben hat. 
Der primäre Grund war aber nicht die Bedrohung der Sphinx, sondern dass Laios ihr das Kind genommen 
hat. Jokaste berichtet ihrer Schwiegermutter, dass Laios nach den Priestern geschickt hatte, damit sie ihr  
Kind weihen mögen, doch diese hatten Kreon mit der Nachricht der Prophezeiung zu ihnen geschickt. Dabei  
hatte Jokaste von der Prophezeiung nicht durch Kreon erfahren, sondern durch ihren Mann; in der Freude  
ihrer Empfängnis, hatte ihr Mann, der ihr auf Grund der Belastung der Prophezeiung fremd erschien, ihr von 
dieser berichtet.  23723 Jokaste verurteilt ihren Mann zudem als Mörder, obwohl er das Kind einem seiner 
Knechte gab, ließ er doch auch eben diesen Knecht ermorden („Wer dieses eine tat, / tut vieles und schreckt  

23711SW VIII. S. 28. Z. 27-35.
23712SW VIII. S. 29. Z. 5-6.
23713SW VIII. S. 29. Z. 18-19.
23714SW VIII. S. 29-30. Z. 23-36/2.
23715SW VIII. S. 30. Z. 6-7.
23716SW VIII. S. 30. Z. 26-27. 

Erwin Koppen führt in seiner Untersuchung auch das moderne Lieben an, und verweist auch auf die Sphinx: „Das Sphinx-Motiv  
ist eine beliebte erotische Chiffre der europäischen Literatur der Décadence“. In: Koppen, S. 98.

23717SW VIII. S. 48. Z. 30.
23718SW VIII. S. 48-49. Z. 36-38//1-2.
23719SW VIII. S. 65. Z. 15-17.
23720SW VIII. S. 65. Z. 18-24.
23721Mehrfach greift Antiope Jokaste wegen ihrer Unfruchtbarkeit an; zum einen haben die Götter Laios dafür verurteilt, dass er  

keinen Erben mit seiner Frau gezeugt hat (SW VIII. S. 66. Z. 27-30), zum anderen glaubt Antiope, dass auch ihre Kinderlosigkeit 
Laios aus dem Haus und damit in seinen Tod geführt hat (SW VIII. S. 67. Z. 25-31).

23722SW VIII. S. 68. Z. 11-12.
23723SW VIII. S. 74. Z. 6-14.
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nicht  zurück  vor  Blut“).  23724 Während  Antiope  die  Tat  ihres  Sohnes  gutheißt,  beschreibt  Jokaste  die 
Verzweiflung der  Eheleute und die zunehmende Entfremdung.  Das „blut´ge  Opfer“  23725 habe ihnen ihr 
glückliches Leben nicht bewahrt, sondern stattdessen sei die Tat auf die Eheleute zurückgefallen. Jokaste  
verweist an dieser Stelle auf ihre Opferbereitschaft, lieber sich und den König hingegeben zu haben, als das  
Kind. Jokastes Opferbereitschaft jedoch zeigt sich absolut gespeist aus ihrem Narzissmus; durch den Tod des 
Kindes war ihr nicht nur das freudige Leben auf der Erde vergällt worden und sie hatten sich immer mehr 
entfremdet, durch den eigenen Tod hätten sich Laios und sie auch ins Göttliche erheben können. 23726 
Mit der Erkenntnis, dass Jokaste nicht unfruchtbar ist, entwickelt Hofmannsthal durch Antiope den Plan,  
dass  ein  Gott  kommen  möge,  die  thebanische  Blutlinie  zu  erhalten.  23727 Wenn  Antiope  hier  Jokastes 
Anziehungskraft beschwört („Wie du strahlst! / wie du den Gott herbeiziehst!“),  23728 dann hat dies einen 
bedenklichen Beigeschmack, denn Jokaste sieht sich doch nicht dem Leben, sondern dem Tod verbunden. 
Doch im Zuge dieser Hinwendung der Antiope zu einem Gott, wird ebenso deutlich, dass Jokaste überhaupt  
noch nicht mit ihrem Mann abgeschlossen hat, ersehnt sie doch eine Nähe zu dem Toten, die nicht mehr  
herzustellen ist („Laïos, mein Mann, / wo bist du denn? Ich kann dich ja nicht finden“). 23729 Antiope jedoch 
beschwört unaufhörlich das Kommen des Nachfolgers, der die Königswürde für Theben erhalten wird:

„Die Götter
vergessen nicht ihr Blut, sie senden einen:
er schwingt sich aus der Luft, er tritt aus Flammen
hervor, das Wasser gibt ihn her, er kommt –
sein ist das Schwert, sein ist der Stirnreif, sein
ist König Laïos' Bette.“ 23730

In diesem neuen, göttlichen Mann spiegelt sich nicht nur der familiäre Zug zum Narzissmus, sondern auch  
die Brutalität seines Wesens. 23731 Durch Teiresias Weisung wird Jokaste jedoch dazu gebracht, den Schwur 
zu leisten den Mann zu heiraten, und diesen zum König zu machen, der das Volk von der Sphinx erlöst. 
Jokaste folgt damit dem Willen des Volkes („Die Königin gehört / dem Retter, schwör´, du wirst sein Weib“),  
23732 obgleich sie die Fragwürdigkeit einer solchen Heirat andeutet: „Des fremden Mannes Weib?“ 23733 Auch 
zeigt sich in den Reden des Volkes die Verbindung zwischen Liebe und Gewalt, und zwar nicht nur dadurch,  
dass das Volk ihre Königin zu dem Schwur drängt, sondern auch dadurch, dass es der Königin sagt: „wär´s 
ein verlauf´ner Knecht, wär´ es ein Mörder, / schwör´, daß du ihm gehörst, wenn er uns rettet. / Weib,  
schwör´!“ 23734 Jokaste schwört schließlich und gibt damit dem Druck des Volkes nach, 23735 doch wähnt sie, 
dass dieser vermeintlich kommende göttliche Retter sie nicht lebend finden werde. Es ist schließlich jedoch  
das  Volk,  das  Ödipus  der  Jokaste  zuführt,  23736 die  beim  ersten  Anblick  sofort,  durch  die  äußerliche 
Erscheinung, an Laios gemahnt wird. Obwohl auch der Zug Jokastes zur Familie erfolgt, so möge er doch an  
seine Mutter denken, zeigt sich die körperliche Anziehung zwischen Mann und Frau. Allein der Tod des Laios  
öffnet, so scheint es, das Hindernis, das Ödipus zwischen ihnen gestellt sieht ( „Ich bin von Sinnen / der  
König ist ihr Gatte“). 23737 Auch Ödipus ist von dem Anblick der Königin mehr als benommen, so dass er die  
Götter um Halt anfleht, aufgrund der Wirkung die diese Frau auf ihn hat („Und ich, ihr Götter, steht mir 
bei, / daß ich jetzt nicht vergehe“). 23738 Dabei zeigt sich in Bezug auf Jokaste bei Ödipus durchaus auch eine 

23724SW VIII. S. 74. Z. 32-33.
23725SW VIII. S. 75. Z. 6.
23726SW VIII. S. 76. Z. 16-24.
23727„Den Gott, der sich mit dir vermählen soll / und Laïos, dem Toten, einen Erben / erwecken soll aus deinem Schoß.“ In: SW VIII. 

S. 77. Z. 9-11.
23728SW VIII. S. 77. Z. 4-5.
23729SW VIII. S. 78. Z. 3-4.
23730SW VIII. S. 79. Z. 6-11.
23731SW VIII. S. 81. Z. 10-17.
23732SW VIII. S. 91. Z. 30-31.
23733SW VIII. S. 91. Z. 33.
23734SW VIII. S. 92. Z. 1-3.
23735SW VIII. S. 92. Z. 10-14.
23736SW VIII. S. 96. Z. 5-6.
23737SW VIII. S. 97. Z. 10-11.
23738SW VIII. S. 97. Z. 15-16.
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Unsicherheit, denn selbst als Sohn eines Königs sieht er sich unter ihr stehend („Ich – mich nimmst du / zum  
Mann?“). 23739 Aber auch Jokaste setzt sich herab, will sie doch sein Besitz werden, wenn er das Volk vor der  
Gefahr des Todes bewahrt: „Ich bin nur wie das Diadem / und wie das Schwert: wer diese Stadt erlöst, / der  
greift  nach uns.“  23740 Dabei zeigt sich aber auch, dass Ödipus durchaus nicht der hastige Liebhaber der 
Königin sein wird, wenn er nach möglichen Kindern fragt, die aus der königlichen Verbindung zwischen Laios  
und Jokaste hervorgegangen sind. 23741 Aber die Bereitschaft Jokastes für Ödipus zu opfern, in einer Form zu 
opfern die die Maßlosigkeit ihres Wesens andeutet, zeigt den Zug Jokastes der über die Pflicht hinausgeht 
(„nichts braucht am Leben bleiben, / wenn dieser sterben geht“). 23742 
Was Jokaste durch Ödipus gewonnen hat, mag zum einen die neue Möglichkeit sein, mit einem zweiten  
Laios ihr Glück zu finden, im Nachhinein aber auch ihre Erkenntnis bringen, die sie befällt, als sie gleichgültig  
vor dem Leichnam der Antiope steht und die sie die Versäumnis des Lebens erkennen lässt („Ich habe nie  
gelebt!“).  23743 Diese Erkenntnis führt bei Jokaste zur Ohnmacht, die Ödipus zum ersten Mal offen seine 
ästhetizistische Liebe bekennen lässt. 

„Ich weiß, sie [die Königin] sie ist nicht tot. In meinen Adern
halt ich die Welt: es stürzt kein Stern, es taumelt
kein Vogel von der Nestbrut, ohne mich.
[…] gut das wundervolle Weib
im totengleichen Schlaf. Um meinetwillen
ist alles dies geschehn, damit die Kräfte
der Schlafenden in mir aufsteigen sollen,“ 23744

Auch im dritten Aufzug zeigt sich die Thematisierung der Liebe. So heißt Ödipus den Kreon ihn zu töten,  
denn wenn er es nicht vollbringen würde, würde sein Weiterleben der Schwester schaden („Schnell! das 
fremde fluchbelad´ne Tier / hat deiner Schwester Bett besteigen wollen“).  23745 Allein mit seinem Tod, so 
Ödipus, erfolge die Reinigung der Königin; denn Ödipus sieht sich selbst als „behängt mit Flüchen“ 23746 und 
ruft Kreon wiederholt dazu auf, ihn zu opfern: „denn ich will leben, ich will König sein, / ich will die Königin  
auf diesem Thron / aus nacktem Stein zu meinem Weibe machen!“  23747 Dass auch dieses vermeintliche 
Opfer des Ödipus nur halbherzig ist, zeigt sich dadurch, dass er sich selbst als der „auserwählte Sohn des 
Glücks“  23748 wähnt, zumal er nach der Weigerung des Kreon ihn zu töten, gleich darauf den Namen der  
Königin zu erfahren sucht, obgleich Ödipus hier mit Jokaste bzw. der Liebe zu ihr das Verderben und die 
Gewaltbereitschaft verbindet. 23749 Ödipus verlangt es demnach danach, ihren Namen zu erfahren, weil sie 
ihn vermeintlich wieder für  die Welt,  die  Zukunft  und das Leben geöffnet  hat.  Dass  Ödipus in Jokaste  
wirklich die über ihm stehende göttliche, ja überirdische Erscheinung sieht, wird durch das Näherkommen 
Jokastes  deutlich;  „eingehüllt  in  dunkle  Schleier“  23750 ist  sie  für  ihn  „ein  Götterbild“.  23751 Vor  Jokaste 
schließlich bekennt er, dass sie die Eine sei, um derentwillen er andere Frauen gemieden habe: „Um dich, /  
die mir kein Traum gezeigt, hab´ ich die Jungfraun / verschmäht in meiner Jugend Land.“ 23752

Das  ästhetizistische  Liebe  verheerende  Auswirkungen  haben  kann,  klammert  Ödipus  aus.  Auch  wenn 
Jokaste ihm ihre Nähe zum Tod darlegt, fühlt Ödipus sich in ihrer Nähe ungleich lebendiger als zuvor.  23753 
Zwar nimmt Ödipus keinen Bezug zu ihren Warnungen, doch erkennt auch er die Verbindung zwischen Liebe 

23739SW VIII. S. 97. Z. 19-20.
23740SW VIII. S. 97. Z. 21-23.
23741SW VIII. S. 97. Z. 25-28.
23742SW VIII. S. 98. Z. 22-23.
23743SW VIII. S. 99. Z. 18.
23744SW VIII. S. 99. Z. 25-34.
23745SW VIII. S. 108. Z. 27-28.
23746SW VIII. S. 110. Z. 26.
23747SW VIII. S. 110. Z. 29-31.
23748SW VIII. S. 111. Z. 3.
23749„O meine Eltern, Phönix! / Korinth! herab mit euch! ... Steh´ auf und sag mir / den Namen!“ In: SW VIII. S. 112. Z. 9-11.
23750SW VIII. S. 113. Z. 24.
23751SW VIII. S. 113. Z. 25.
23752SW VIII. S. 115. Z. 32-34.
23753SW VIII. S. 116. Z. 26-29.
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und Tod, wodurch sich neuerlich das Paradoxe seines Wesens zeigt: „Um dieses Todes willen, / durch den du 
dich getragen hast, Jokaste, / muß ich dich lieben, wie kein Mann auf Erden / sein jungfräuliches Weib.“ 23754

Auch kann ihm ihre nicht vorhandene Unberührtheit („Ich habe einem Manne / gehört“)  23755 nicht dazu 
bringen,  von  Jokaste  abzulassen.  23756 Stattdessen  beschwört  er  die  Zukunft  und  löst  sich  von  der 
Vergangenheit und damit gleichsam von der Prophezeiung. Durch das Aufeinandertreffen von Jokaste und 
Ödipus im 3. Aufzug zeigt sich auch an ihr, das Wirken des Mannes auf sie, eben weil sie das Göttliche an 
ihm sieht („Du bist ein Gott. Nur Götter schaffen um, / was sie berühren. Ich bin dein Geschöpf“). 23757 Damit 
stellt sich für Ödipus die von ihm als weit über ihm stehend empfundene Frau unter ihn, deren Besitz ganz  
seinem narzisstischen Wesen entsprechen muss. Jokastes wiederholte Warnungen, sich von ihr zu lösen („O 
Knabe, /  nimm dich in acht vor mir.“),  23758 entsprechen nicht ihrer Überzeugung, sondern eher für das 
demütige  Sprechen zu  einem vermeintlich  über ihr  stehenden Gott.  Obwohl  beide sich  im Wesen des  
Anderen spiegeln, sehen sich doch beide unter den Andern gesetzt, und bedeutet die Nähe und der Besitz  
des Anderen für beide die narzisstische Bestätigung, beschwört Ödipus auch die Gleichheit ihres Wesens, 
wodurch er sich auch hier ins Göttliche erhebt. Ödipus bezieht sich hier auch auf den Zug zum Tod, der ihn,  
laut Jokastes Äußerung, hätte abschrecken müssen; aber auch diesen Zug empfindet Ödipus nur als ein Teil  
seiner eigenen Seele. 23759 Dies führt schließlich bei Jokaste dazu zu bekennen: „Weh, wie wir einander / im 
Schlimmen gleichen.“ 23760 Noch einmal lässt Hofmannsthal Ödipus die Nähe zwischen der ästhetizistischen 
Liebe und dem Tod bekennen, ohne dass sein Wesen die Konsequenzen dessen beachtet, wenn es heißt: 
„Ich müßt´ in deinen Armen / des Todes sein!“  23761 Auch an Kreon zeigt sich, man denke an Ödipus, ein 
mangelhaftes  Liebeserleben.  So  empfindet  Kreon  keine  Befriedigung  in  der  Liebe  mehr,  seitdem  die 
Schwester ihm die Seele belastet hat („Des Weibes Lust zu voraus abgeweidet“). 23762

In  Semiramis  (1905-1909, 1917-1918, 1919-1922) zeigt sich eine Verbindung zwischen Liebeserleben und 
Tod. Bedingt unter dem Verständnis der eigenen Göttlichkeit stehend, heißt es:  „Semiramis und der Tod. 
Erst da sie weiß dass sie nicht stirbt, vermag sie Liebe zu fühlen, die anderen Geschöpfe zu fühlen: nun erst  
lebt sie.“  23763 Der Narzissmus der Semiramis, der Glaube an die eigene Göttlichkeit, stellt die Ästhetizistin 
vor das Problem, dass sie nur einem Gott angehören kann: „Sie ist darauf gestellt das<s> sie von dem der 
sie umarmt verlangen muss dass er mehr als ein Mensch ist und ihm nie verzeihen kann dass er nur ein  
Mensch ist. Es hätte sie ein Gott, ein Allumfassender, umarmen müssen.“ 23764 Letztendlich sind alle Männer 
für sie nur Punkte auf ihrem Lebensweg, hin zu dem einen großen Göttlichen: „Diese Männer die sie an sich  
presst, sind ihr nichts als Geberden zu dem einzigen Liebenden hin, dem grossen Gott, den sie immer ferner  
im Osten sucht der sie ausfüllen wird. Wenn ein Geliebter welk wird, lässt sie ihn fallen.“ 23765 So ist auch die 
Liebe zum Königssohn nur eine narzisstische Liebe, ein Zeichen für die Selbsterhöhung der Semiramis zur  
Göttin, zumal der Königssohn es vermag, sie in ihrer Göttlichkeit zu bestärken, was sich an der Notiz zeigt:  
„Sie spricht mit ihren Frauen von sich als der Braut des fernen Gottes. Der Königssohn, der ihr von Brahma 
spricht, scheint ihr von ihrem Liebsten zu sprechen.“  23766 Hofmannsthal plante, wie sich aus den Notizen 

23754SW VIII. S. 117. Z. 14-17.
23755SW VIII. S. 117. Z. 35-36.
23756Bedingt ist dies dadurch, dass Ödipus bereits zuvor gesagt hatte, dass er keine unberührte Frau will.
23757SW VIII. S. 115. Z. 5-6.
23758SW VIII. S. 116. Z. 13-14. 

Jokaste gibt Ödipus auch zu bedenken, dass sie doch eine reife Frau sei und sie Jahre trennen würden (SW VIII. S. 116. Z. 18-23).
23759„Jokaste, ich / hab´ mit gebäumter Seele in den Tod / verflucht mein Leben.“ In: SW VIII. S. 116. Z. 34-36.
23760SW VIII. S. 117. Z. 2-3.
23761SW VIII. S. 117. Z. 11-12.

Aus einer Notiz geht hervor, dass Hofmannsthal eine sexuelle Erfahrung zwischen Ödipus und der Sphinx andachte (SW VIII. S.  
585. Z. 20-22).

23762SW VIII. S. 49. Z. 37.
23763SW VI. S. 107. Z. 9-11.
23764SW VI. S. 114. Z. 4-7. 

So heißt es mitunter in Bezug auf einen halbnackten Fischer, der Begehren in Semiramis erweckt: „Er ist ein Gott, führt ihn zu 
mir, sagt ihm dass ich ihn erwarte!“ In: SW VI. S. 109. Z. 12-13.

23765SW VI. S. 110. Z. 23-26.
23766SW VI. S. 110. Z. 27-29.
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erkennen lässt, zudem eine Inszenierung der Göttlichkeit, die Semiramis mit ihrer und der Hochzeit des 
Königssohnes plante. 23767 Als eine Gegenfigur wirkt dabei der Priester, der Semiramis nicht nur auf ihren Tod  
verweist,  sondern  auch  auf  die  Bedeutung  ihres  ersten  Mannes.  So  trägt  die  Figur  des  Priesters  bei 
Hofmannsthal zum einen die Aufgabe, Semiramis mit ihrem eigenen Fehlen zu konfrontieren („Den Gatten 
wirst Du tödten, Deine Liebhaber köpfen, Schlachten liefern, Städte brennen“), 23768 zum anderen aber dient 
er Semiramis auch dazu, ihre eigene Göttlichkeit zu unterstützen. 23769

In König Ödipus (1906) wirkt Jokaste zwar augenscheinlich als maßgebende Instanz; so ruft sie ihren Gatten, 
der  ihren  Bruder  ermorden  will,  zur  Nachsicht  auf,  doch  zeigt  sich  auch  an  ihr,  dass  Beide  einander 
bedürfen, um ihr ästhetizistisches Leben zu leben. Zwar verurteilt Jokaste die Seher als unfähig, habe doch  
keine ihrer Prophezeiungen je gestimmt, doch begibt sie sich auch zum heiligen Hain, um für ihren Mann zu  
beten. In dieser Bitte an die Götter, zeigt sich schließlich die Abhängigkeit Jokastes von ihrem Mann: „Denn  
was sind / denn wir, wenn er zu Boden liegt, der Mann / am Steuer und es werfen Sturm und Nacht / das 
Schiff einander zu?“ 23770

Dabei ist es Jokaste, die wiederholt Ödipus´ Drang, die Wahrheit aufzudecken, behindern will, und die im 
Tod des Polybos nicht den Tod ihres Schwiegervaters bedauert, sondern eine Befreiung sieht. „Nur leben,  
leben“, 23771 dazu ruft sie Ödipus auf, nicht sich um das Orakel und den Spruch des Gottes kümmern, der ja 
schon  bei  Laios´  Prophezeiung  versagt  habe.  Das  Leben,  an  das  sie  Ödipus  binden  will,  ist  ein  
ästhetizistisches Leben ohne Religion und Empathie, dafür voller Narzissmus. Jokastes Warnungen aber, er 
möge die Wahrheit ruhen lassen, werden von Ödipus nicht befolgt, nicht aber aus Empathie, sondern aus  
Narzissmus.  Hatte  Ödipus  damals,  als  er  ein  Findelkind  geheißen  wurde,  bereits  einen  Mord  begehen 
wollen, will  er nun nicht Laios Gerechtigkeit schenken, sondern er will  seine Herkunft erfahren. Ödipus 
steuert immer stärker darauf zu, sich in das Wissen des Geschehenen zu setzen, auch wenn er an dem  
Verhalten seiner Frau wähnt, dass diese sich für ihn schämt. 23772 Ein weiterer Bezug erfolgt durch das Lieben 
der Jokaste und des Ödipus durch die Greise, wenn sie sich daran erinnern, wie Ödipus zu ihnen kam. Wie 
einen Gott hatten sie ihn empfangen und ihm das Bett der Jokaste bereitet, in dem, und das erkennen die 
Greise erst jetzt,  ja noch der „Tote“,  23773 der frühere König gelegen hatte.  Doch auch durch die Mägde 
schildert  Hofmannsthal  das  problematische  Lieben,  so  die  Unsicherheit  des  Ödipus,  als  er  nach seiner  
Frau/Mutter sucht: „Wo ist mein Weib, nein, nicht / mein Weib, die Mutter! wo ist meine Mutter?“ 23774 So 
ist  auch  die  Blendung,  die  Hofmannsthal  durch  die  Mägde  beschreibt,  eine  Konsequenz  aus  dem 
ästhetizistischen Wesen des Ödipus und seinem Lieben, denn er sticht sich mit den „goldnen Spangen“ 23775 
von Jokastes Kleid die Augen aus. 

In den Unterhaltungen über ein neues Buch (1906) zeigt sich das Motiv mitunter gebunden an Ferdinand. 
Ausgelöst durch die Lektüre des Buches, verändert sich sein Blick auf die Welt und seine Umgebung. So  
gerät er durch den Teller von Früchten in eine Stimmung, als würde er einen „Brief einer Geliebten“ 23776 vor 
sich  sehen.  Beim Anblick  der  Früchte  sieht  sich  Ferdinand aber auch  an die  Protagonistin  des  Buches  
gemahnt, wie Clarisse dem unschuldig verurteilten Bastide Grammont Früchte in seine Zelle bringt: „Sie will  
ihn  küssen,  sie  beugt  sich  über  ihn,  aber  sie  wagt  es  nicht.“  23777 Dabei  versteht  sich  Ferdinand nicht 

23767„[...]  gefangenen Königssohn die Hochzeit  richten wobei  sie und er  als  Erd-  und Sonnengottheit  bewusst  pantomimisch  
auftreten.“ In: SW VI. S. 112. Z. 7-9.

23768SW VI. S. 107. Z. 30-31. 
„Priester kann in dieser Ekstase ihr genau beschreiben wie es geschehen wird, dass sie des Gatten überdrüssig, und zu seiner  
Mörderin wird.“ In: SW VI. S. 108. Z. 22-23.

23769Wie dies zu vereinbaren ist, lässt sich aus den Notizen nicht erkennen.
23770SW VIII. S. 164. Z. 1-4.
23771SW VIII. S. 167. Z. 33.
23772SW VIII. S. 172. Z. 6-13.
23773SW VIII. S. 177. Z. 8.
23774SW VIII. S. 178. Z. 15-16.
23775SW VIII. S. 178. Z. 28.
23776SW XXXIII. S. 144. Z. 3.
23777SW XXXIII. S. 144. Z. 14-15.
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distanziert zum Lieben stehend, spricht er vom „Blick des Liebenden“ 23778 mit dem er die Welt besieht. 23779

In  Jedermann. Allererste Fassung in Prosa 1906  kommt Hofmannsthals Protagonist sehr schnell, im Zuge 
seiner Gedanken über Tod, Alter und Haltlosigkeit im Leben, auch auf die Frauen zu sprechen; so besinnt er  
sich auf eine Josepha, durch die er einen Vergleich zu anderen Frauen vollzieht: „eine Rosalie hätte keine so 
halb offenen, feuchtglühenden Lippen, eine Anna wäre gröber gebaut, eine Berta hätte gesenkte Schultern.“ 
23780 Bedingt  durch  Mammons  Beschreibung  dieser  Josepha  („braves,  williges  Mädchen“),  23781 ist  das 
Verhältnis Jedermanns zu dieser Frau das eines ästhetizistischen Mannes zu einer unter ihm stehenden, 
devoten Frau. Jedermanns Bekenntnis, dass er Josepha begehrt, folgt sogleich Mammons Willen, die Frau  
für ihn zu beschaffen, was Jedermann allerdings ausschlägt.  23782 Jedermann verbindet des weiteren das 
Begehren für diese Frau mit dem Traum.  23783 Wie in Bezug auf die Liebe zeigt sich Jedermann auch nicht 
willig, sich von der Musik von seinen trübsinnigen Gedanken von Tod und Alter zu befreien; dabei zeigt sich,  
dass  der  Diener,  angepasst  an  seinen  Herrn,  sowohl  Liebe  als  auch  Musik  auf  eine  Stufe  des 
ästhetizistischen Genusses stellt.  So sagt er in Bezug auf die von Jedermann verschmähte Gitarre: „Fort  
Jesepha!  [...]  Ich  will  heute  nicht  Musik  machen.“  23784 Mammons  Worte  führen  jedoch  dazu,  dass 
Jedermann zu spekulieren beginnt, was geschehen wäre, wenn er sich von seinem Diener die Frau hätte  
zuführen lassen; der Genuss der Liebe hätte für ihn den faden Beigeschmack der Käuflichkeit durch das  
Begehren, das die Eltern dieses Mädchens hegen. Zudem bedenkt er, dass der Genuss nicht ungetrübt sei,  
die Erfüllung nicht nachhaltig. 23785 Dabei zeigt es sich an Jedermann überdeutlich, dass es der nahende Tod 
ist, der Jedermann jeden ästhetizistischen Genuss, darunter die Liebe, beschwert.  23786 Aber der Zug, sich 
ans Leben zu klammern, trotz dieses Einbruches, führt dazu, dass er Mammon heißt, ihm das Mädchen zu  
bringen. So wird Jedermann nach der ersten Schilderung Mammons, wohin er ihm Josepha bringen wird, 
immer ungeduldiger, was damit zu tun hat, dass Jedermann nur in der Vorstellung den Genuss erfahren 
kann, während ihn in der Wirklichkeit nur der Durst des Lebens ereilt, dieser Durst aber letztendlich noch  
besser ist als ein Nicht-Erleben, weil es ihm zeigt, dass er am Leben ist. 23787

In der Prosafassung ist Jedermann verheiratet und hat Kinder, 23788 was aber allein durch die Erinnerung des 
Jedermann an den Tod seiner Mutter deutlich gemacht wird; so hatte sich diese im Sterben mehr an die  
Geburt seiner ältesten Tochter erinnert, als sich für das eigene Kind zu interessieren. Dass die Beziehung  
zwischen Mutter und Sohn von Fremdheit dominiert ist, zeigen auch die Worte der sterbenden Mutter an 
die Verwandtschaft, als Jedermann sie alleingelassen hat:  „Er ist mein Sohn. Aber ich weiß so wenig von 
ihm. Er hat eine Frau genommen. Aber ich weiß nicht ob er glücklich ist mit seiner Frau.“ 23789

Auch im Gespräch mit dem Freund zeigt sich der Verweis auf ein früheres Liebeserleben, aber durch deren 
Bedeutungslosigkeit im Angesicht der Freundschaft: „Ich ging nicht nach hause, ich ging vor das Haus in 
dem meine Geliebte wohnte – von meinem Freund ging ich zu meiner Geliebten [...] Aber ich fühlte: dies,  
was zwischen uns war,  das war das Unendliche – denn in unseren Reden war unsere Seele gewesen – 
unsere ganze Seele –“. 23790 Die Beziehung zu seiner Frau, die Tiefe der Bindung, geht aus den Notizen nicht  
exakt hervor, doch aufgrund der Liebschaften Jedermanns mag eine glückliche Ehe bezweifelt sein. So zeigt 

23778SW XXXIII. S. 144. Z. 3.
23779SW XXXIII. S. 409. Z. 34-35
23780SW IX. S. 9. Z. 24-26.
23781SW IX. S. 9. Z. 28.
23782„Nichts so Kupperlisches auf der Welt als das Sonnenlicht. Mir ist, ging ich jetzt hin, ich fände die Hoftür unverriegelt, Bauern 

und Bäuerin schlafend“. In: SW IX. S. 10. Z. 11-13.
23783„Ich sehe ein Etwas vor mir, ein Nichts, eine Erscheinung, einen Traum; unglücklicherweise spreche ich es vor dir aus, und du  

eilst, einen nichtsnutzigen Handel daraus zu machen.“ In: SW IX. S. 11. Z. 8-10.
23784SW IX. S. 11. Z. 23.
23785Siehe (Notizen): SW IX. S.11. Z. 32-34.
23786Siehe (Notizen): SW IX. S. 12. Z. 11-14.
23787So führt der Diener Jedermann das Mädchen allein in seiner Erzählung im Jagdhäuschen zu: „Sie warten schon nicht mehr. Sie  

sind im blauen Zimmer. Der Wind des Abends spielt mit der Äolsharfe und sie gibt sich ihm hin. Sie // schmilzt in Seligkeit,  
indessen ich eine Kerze anstecke, um Ihnen inder Veranda ein kleines Souper zu servieren.“ In: SW IX. S. 12-13. Z. 38-39//1-2. 

23788Im Jahr 1904 hatte Hofmannsthal sich noch ans Personal des Everyman gehalten, nun ab 1905 treten Neuerungen auf; ab N 
17 hat Jedermann auch Frau und Kinder. 

23789SW IX. S. 18. Z. 37-39.
23790SW IX. S. 18. Z. 37-39.
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Jedermann zwar seine Hoffnung, dass sie ihn im Tod begleiten wird („Du weisst es schon? ich seh´s an 
deinen Augen.  Du kommst,  um mit  mir  zu  gehen?“),  23791 was  ihm die Ehefrau allerdings  dahingehend 
ausschlägt,  indem sie das  Trennende ihrer  Beziehung betont,  was durch den vergeblichen Versuch des 
Jedermanns den Tod auszublenden, was ihre Beziehung vergiftet hat, gegeben ist („dann lebten wir weiter, 
neue Umarmungen, neue Kinder“). 23792

In  den  Notizen  Hofmannsthals  zeigt  sich  auch  der  Verweis  auf  weitere  Liebeserleben,  so  durch  vier 
Mädchen, die er zu besitzen hofft, gleichsam aber ahnt, dass ihr Besitz nicht von Dauer ist. Hofmannsthal  
plante, wie die Notizen belegen, auch die Konfrontation Jedermanns mit der Sinnenlust, die ihm heißt, dass  
nicht die Männer über sie, sondern die Sinnenlust über die Männer herrscht.  23793 In Bezug auf die Liebe 
zeigt sich dabei die Unzulänglichkeit des Ästhetizisten und auch die Gefahr, 23794 die die Liebe bedeuten kann 
(„die Liebe die der Blick des Leidenden fordert, ist unendlich“). 23795

In  dem  dritten  Brief  von  Die  Briefe  des  Zurückgekehrten (1907)  erinnert  sich  der  Protagonist  der 
Kunstdrucke Albrecht Dürers,  und sinniert über dessen Bedeutung für sein Leben, denen er wohl nicht  
bewusst  gedachte,  auch  nicht  im  Lieben,  obgleich  er  daran  instinktiv  dachte.  23796 Die  Haltlosigkeit  im 
gegenwärtigen  Deutschland  spürend,  kann  er  erst  einen  Bezug  zum  Leben gewinnen  durch  die  Bilder  
Vincent van Goghs, die auch zu einer Besinnung auf die Vergangenheit führen: „Immerhin erinnere ich mich 
ganz wohl, zur letzten Zeit meiner Beziehung mit der W., damals als wir in Paris lebten – sie hatte sehr viel  
Verständnis für Bilder – öfter in Ateliers und Ausstellungen Sachen gesehen zu haben, die eine gewisse 
Ähnlichkeit mit diesen hatten: etwas sehr Helles, fast wie Plakate, jedenfalls ganz anders wie die Bilder in 
den Galerien.“  23797 Neuerlich im fünften Brief versucht er dem Freund seine Faszination für die Bilder zu 
erklären, wenn es heißt: „Es schwebt mir um diese Dinge etwas mir selber Unerklärliches, etwas wie Liebe –  
kann es Liebe geben zum Gestaltlosen, zum Wesenlosen?“ 23798

i. Die Wirkungskreise der Frau auf Hofmannsthals für die Sinnlichkeit empfängliche 
Männergestalten

1. Haare

„Es kann einer lange Haare haben, und es tut nichts; aber Absolom wird immer wieder durch seine Haare 
umkommen.“ 23799

Dass das Haar der Frau primär Teil der erotischen Ausstrahlungskraft der Frau ist, ist unumstritten. Dies 
betont innerhalb der Forschung auch Ursula Renner, bezugnehmend zu den Präraffaeliten. So versteht sie  
das Haar der Frau als Teil des erotischen Spieles, was im 19. Jahrhundert zum „ikonographischen Bestandteil 

23791SW IX. S. 141. Z. 30-31. 
Siehe (Notizen): SW IX. S. 141. Z. 31-32.

23792SW IX. S. 142. Z. 11.
23793SW IX. S. 134. Z. 25-26.
23794„Die Frau: so wie die Gl<ümer> zu Arthur <Schnitzler> sprechen konnte: du hast mir Süßes in Gift verkehrt, mich vernichtet“.  

In: SW IX. S. 144. Z. 25-26.
23795SW IX. S. 137. Z. 6. 

Siehe (Notizen): SW IX. S. 135. Z. 27-28,  SW IX. S. 135. Z. 29-33.
23796„Mit bewußten Gedanken dachte ich freilich nicht an die alten Figuren, wenn ich mit den Knechten Heu machen ging oder mit  

den Dorfbuben fischen und krebsen, auch nicht wenn ich Sonntags am Altar ministrierte und hinter mir aus den Bänken die 
bäuerischen Stimmen empordrangen und stark an das lichte Gewölbe schlugen und die Orgel dareinfuhr und der Schall wie ein 
Gießbach, aber kein irdischer, mir im Rücken herabstürzte, und noch weniger, als ich dann die Liebschaften aller Mädeln wußte,  
und halb scheu, halb frech abends um die Fenster strich“. In: SW XXXI. S. 163. Z. 10-19.

23797SW XXXI. S. 168-169. Z. 38-40//1-3.
23798SW XXXI. S. 171. Z. 35-37. 

Diese Verbindung zwischen Kunst und Liebe zeigt sich ebenso, wenn es heißt: „Aber wahrhaftig, ich bin in keinem Augenblick 
mehr ein Mensch, als wenn ich mich mit hundertfacher Stärke leben fühle, und so geschieht mir,  wenn das, was immer stumm 
vor mir liegt und verschlossen und nichts ist als Wucht und Fremdheit, wenn das sich auftut und wie in einer Welle der Liebe  
mich mit sich selber in eines schlingt.“ In: SW XXXI. S. 174. Z. 7-12.

23799SW XXXVII. S. 19. Z. 21-22.
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des Mythos der femme fatale“ 23800 führte. Bei Renner finden im Zuge dessen sinnigerweise vor allem auch 
die Werke Dante Gabriel Rossettis Erwähnung; sie verweist mitunter auf das Bild Lady Lilith und äußert, in 
Bezug  auf  Rossettis  Bilder:  die  Frauenportraits  „mit  dem  melancholischen  Blick,  den  sinnlichen,  leicht  
herabfallenden  Mundwinkeln  und  den  durch  eine  üppige  Haarflut  umrandeten  Gesichtern  wurden 
musterbildend.“ 23801

Bereits in den unveröffentlichten Gedichten zeigt sich ein mehrfacher Bezug zum Haar der Frau. So findet 
sich die erste Verwendung ausgerechnet in Folge der Schilderung der narzisstischen und mit Besitz und  
Gewalt verbundenen Liebe des Mannes in <Sink ich des Abends ...> (1887/1888) („Auf´s schwarze Haar Dir 
jenen Kranz zu drücken / Der Dich als meine Herrin allen nennt“).  23802 Weitere Bezüge zum Motiv finden 
sich in dem Gedicht Vielfarbige Distichen (1891) indem Hofmannsthal das tote Mädchen beschreibt, deren 
schönes Haar mit ihrem frühzeitigen Sterben verknüpft ist, 23803 in den  Notizen zu Phantast<ischer> Prolog  
(1892) in Bezug auf Maria Stuart („Der schöne Rizzio stand zur Seite ihr / Beglückt und lächelnd über sie  
gebeugt / Einsaugend ihres Haares süssen Duft“),  23804 in  <Dieses ist zwar nicht mein Versmass ...>  (1892) 
durch Hofmannsthals Beschäftigung mit den Figuren Ascanio und Gioconda,  23805 in  Kleine Erinnerungen 
(1893) durch die Erinnerung des lyrischen Ichs an eine junge Frau, 23806 in den Gedichten die unter Idyllen 
(1897) gefasst wurden, in Kinder aus einem schönen Hause („dem Redenden zugewandt der juwelenhafte 
Glanz von ihrem zurückgewunden<en> Haar“) 23807 und letztendlich in dem Gedicht Verse zum Ged<ächtnis>  
der Kaiserin (1898) und zwar nicht durch die bekanntermaßen langen Haare der Kaiserin Elisabeth, sondern 
lediglich in Bezug auf Niobe: „Diademe glitten aus den Haaren, Köpfe von den Schultern“. 23808

Ebenso zeigt sich in  Der Geiger vom Taunsee  (1889) eine Einbindung des weiblichen Haares. Am 22. Juli 
1889,  am  St.  Magdalenentag  verfasst  und  damit  explizit  bezugnehmend  zu  Maria  Magdalena,  bindet 
Hofmannsthal in diese Erzählung auch eine zweite „Magda“ 23809 ein, deren Entwicklung er von der jungen, 
leidenschaftlich und ästhetizistischen Magdalena, zur gesetzten und besonnenen Magda beschreibt. Wohl  
spielt Hofmannsthal in dem folgenden Zitat auf die biblische Magdalena an: „Vor meinem Aug stiegen zwei 
Bilder auf, die schöne Büßerin im Schmuck des niederwallenden Haares den seligen Glanz überst<andener>  
Prüfung  im  Auge,  und  der  bleiche  Mann  mit  der  Rhätselfr<emde>  im  sehnenden  Aug  u  dem  halb  
traur<igen> halb spöttischen Zug um die vollen Lippen wie er in Schurz Arbeitszimmer hieng.“ 23810

Wie sich durch das Hand-Motiv in Verbindung mit der Frau innerhalb der veröffentlichten Gedichte gezeigt  
hat,  steht  auch  das  Haar  der  Frau  in  Bezug  mit  der  Verlockung.  Dies  zeigt  sich  sowohl  in  den  frühen 
Gedichten Sturmnacht (1890) als auch in Für mich... (1890). In Ersterem heißt es sich in Bezug auf die das 

23800Renner: S. 275. 
23801Renner: S. 275. 
23802SW II. S. 12. V. 25-26.
23803SW II. S. 58. V. 5-14.
23804SW II. S. 12. V. 25-26.
23805„Deutlich seh ich der  Madonna /  Blasse  Schönheit,  offnen,  heißen /  Dunklen Haares,  wie  ein Bildchen /  Des Giorgone, 

dunkelgründig.“ In: SW II. S. 76. V. 27-30.
23806SW II. S. 86. V. 1-8.

Hofmannsthal notiert unter der Überschrift  Salzburg,  Ende September 1893: „Michi  mit dem braunen vorn über fallenden 
Haar“. In: SW II. S. 327. Z. 6. Er bezieht sich in dieser Notiz auf die Schwester von Lisl Baronin von Nicolics.

23807SW II. S. 123. V. 16-17. 
Innerhalb der  Idyllen (1897) zeigt sich das Motiv noch des weiteren, so in  dem vierten Gedicht welches unter  Des Pächters  
Töchter/Die badenden Mädchen gefasst wird. Hofmannsthal verbindet hier das Motiv mit der Dunkelheit durch die Haare, durch 
die es Hofmannsthal, neben dem Augen-Motiv gelingt, die Töchter zu differenzieren: „die mit hellen Augen und welligem Haar /  
die mit dunklen Augen und schlichtem Haar“. In: SW II. S. 127. Z. 2-3.
Ebenso zeigt sich das Motiv auch eingebunden in dem neunten Gedicht Vier Schwestern, in Bezug auf eine der vier Schwestern 
(„die mit Rosen im Haar“, SW II. S. 131. Z. 13). 

23808SW II. S. 144. Z. 13. 
Des weiteren, siehe (Notizen):  SW 348. Z. 15-16, SW II. S. 358. Z. 14, SW II. S. 358. Z. 15. 

23809SW XXIX. S. 8. Z. 5.
23810SW XXIX. S. 9. Z. 27-32.
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lyrische Ich betörende Geliebte:
„Es warf der Wind dein duft´ges Haar
Mir spielend um Stirn und Wangen,
Es flüsterte lockend die Wellenschar
Von heißem tiefem Verlangen“ 23811

Auch in Für mich... (1890) zeigt sich das Frauenhaar in Verbindung mit dem ästhetizistischen Verlocken. 23812 
Weitere Bezüge zum Frauenhaar erfolgen in den Gedichten  Melusine (1892) oder  An eine Frau (1896). 
Während in dem Gedicht  Melusine (1892) das Motiv in den Kontext sich im Weiher spiegelnder Frauen 
gestellt wird, 23813 zeigt sich in An eine Frau (1896) die Verlockung des Haares, die hier eher zu den Gewalten 
zu zählen ist die ohne Bestand ist: „Weil Du von Deiner Freundin losem Haar / Zu reden wusstest königlich  
wie eine / Die wissen lernte was das Leben meine“. 23814 Des weiteren distanziert sich Hofmannsthal in dem 
Gedicht <Prolog zu >>Mimi ...<<> (1896) von dem Motiv, weil es zu dem leichten Leben zu zählen ist („Meint 
ihr, sie wird als kleine Muse kommen, / Mit offnem Haar, und in den bloßen Armen / Wird eine leichte  
goldne  Leier  liegen?“).  23815 Verlockend  wirkt  das  Haar  auch,  wenn  es  nicht  unmittelbar  an  die  Frau 
gebunden ist, sondern Teil der Natur ist. Dies zeigt sich in dem Gedicht Vorfrühling (1892), indem der Wind 
„zerrüttetes Haar“ 23816 hinterlassen hat. Auch in dem Gedicht Leben (1892) erfolgt das Motiv in Bezug auf 
die das lyrische Ich umgebenden Menschen im schön-ästhetizistischen Garten („Ergiessen sich in losgebund
´nen Scharen / Mit off´nen Lippen, Epheu in den Haaren.“). 23817

Auch dieses Motiv findet sich bereits in den frühen theoretischen Schriften Hofmannsthals. In  Englisches  
Leben (1891) zeigt sich das Motiv zum einen durch den Bezug auf Crookes und seinen Geist Katie King  
(„blonden, reizenden und traurigen Profil“),  23818 zum anderen durch Oliphants Bruch mit dem Prediger, 
durch den er und seine „schöne, blonde, elegante Frau“ 23819 eine eigene Gemeinschaft gegründet haben.

In  Algernon Charles Swinburne (1892) zeigt sich das Motiv lediglich in Verbindung mit dem 1865 
erschienenen lyrischen Drama Atalanta in Kalydon, in dem er ebenso wie in anderen Werken dieses Autors, 
die Lebendigkeit und die Konzeption erkennen kann („Wie Mänaden liefen die Leidenschaften mit nackten 
Füßen und offenem Haar“.). 23820 

In  Die Menschen in Ibsens Dramen (1892) zeigt sich das Motiv nicht in Verbindung mit erotischer 
Verlockung, sondern durch das Sehnen der Figuren Ibsens auf ein Zukünftiges, welches sie mit dem Leben 
verbinden möge: „Bald ist es das >>Wunderbare<< wonach sich die Nora sehnt; für Julian und für Hedda ist  
es das Griechische, das große Bacchanal, mit adeliger Anmut und Weinlaub im Haar“. 23821

In  Gabriele  D´Annunzio  (1893) zeigt  sich das Motiv in Verbindung mit  D´Annunzios  L´Innocente, 
wenn Hofmannsthal sich auf das Leiden der Frau durch ihren grausamen Mann bezieht oder durch das  
Werk Isottèo, wenn Hofmannsthal die Verschmelzung von Traum und Wirklichkeit beschreibt. 23822

In Gabriele D´Annunzio (1894) zeigt sich das Motiv durch D´Annunzios künstlerisches Wesen, durch 
die  Seelenzustände,  die  er  aus  den  Gebärden  oder  den  „Farbennuancen  der  gemalten  Lippen,  Haare, 
Blumen und Bäume“ 23823 gewonnen hatte, durch das „Medium“ 23824 der Kunst. 

23811SW I. S. 9. V. 9-12.
23812„Für mich erglüht die Rose, rauscht die Eiche. / Die Sonne spielt auf gold´nem Frauenhaar“. In: SW I. S. 10. V. 4-5.
23813SW I. S. 36. V. 21-24.
23814SW I. S. 62. V. 25-27.
23815SW I. S. 68. V. 8-10.
23816SW I. S. 26. V. 8.
23817SW I. S. 28. V. 15-16. 

Des weiteren, siehe (Notizen): SW I. S. 145. V. 30-31.
23818SW XXXII. S. 50. Z. 18.
23819SW XXXII. S. 51. Z. 34.
23820SW XXXII. S. 72. Z. 27-28.
23821SW XXXII. S. 81. Z. 32-34.
23822„Die Hände der Geliebten öffnen das Thor der Phantasie; wenn die Geliebte und der Dichter nebeneinander herreiten, ist 

ihm, als ritten Lancelotto und Isolde mit der weißen Hand durch den smaragdfunkelnden Wald der Poesie; um ihren blonden 
Kopf sieht er gleichzeitig einen Kranz Rosen und die Glorie seiner Träume gewunden.“ In: SW XXXII. S. 106. Z. 18-23.

23823SW XXXII. S. 144. Z. 6-7.
23824SW XXXII. S. 144. Z. 3-4.
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In  Gedichte  von  Stefan  George (1896)  zeigt  sich  das  Motiv  durch  die  „>>Hirten-und 
Preisgedichte<<“. 23825 Ohne Nennung des Gedicht-Titels, auf welches er sich bezieht, erwähnt Hofmannsthal 
einen jungen Flußgott, der über Mädchen spricht, die Kränze in „Haar und Händen“ 23826 tragen.

In den weiteren frühen theoretischen Schriften zeigt sich auch an gewissen Stellen dieses Motiv, so 
in  Die  Mozart-Zentenarfeier  in  Salzburg (1891)  durch  die  Feierlichkeiten  in  der  Stadt  Salzburg,  23827 in 
Südfranzösische  Eindrücke  (1892)  durch  die  Reiseeindrücke  in  der  Moderne  und  die  Liebe  Rousseau 
(„schöne[n]  Dame mit  blonder  Güte“),  23828 in  Eleonora  Duse.  Eine  Wiener  Theaterwoche  (1892)  wenn 
Hofmannsthal die Schauspielkunst Sarah Bernardts beschreibt, um sie mit der der Duse zu vergleichen („Sie  
spielt mit jedem Zoll des Leibes; sogar die Zehen in Sandalen spielen mit und das wehende Haar über der  
Stirn,  das  Stimmungen abtönen hilft.“),  23829 in  Das Tagebuch eines  jungen Mädchens (1893)  durch die 
Naivität ihres Wesens („wunderschönes röthlichblondes Haar und kleine rosige Hände“), 23830 in Eduard von  
Bauernfelds dramatischer Nachlass (1893) im Zusammenhang mit Hofmannsthals Gedanken über die Frau 
in der Vergangenheit, ausgelöst durch die Hand aus Biskuit („wie sie mit drei Fingern eine Nelke bricht und  
ins Haar steckt“), 23831 in Über moderne englische Malerei (1894) durch die Werke von Edward Burne-Jones, 
in denen die Figuren kosmische Gegenspieler haben die „nicht Mann, nicht Weib, mit wildem wehendem 
Haar“  23832 erscheinen, in  Das Buch von Peter Altenberg  (1896) durch die Figuren und die geschilderten 
Abhandlungen, so auch über „Frisuren“, 23833 als auch natürlich in der Schrift Kaiserin Elisabeth (1898). 23834

In Englischer Stil (1896) findet sich das Motiv durch die Barrison Schwestern, die mit ihren „gelben 
Haaren“  23835 auf  den Tingeltangel-Bühnen auftreten.  Hofmannsthal  wendet  sich an die Darstellung des 
jungen Mädchens in Poesie und Malerei, dem man „mystische Blumen in die Haare“  23836 gab. Mitunter 
fangen  die  Barrisons  auch  an  zu  singen,  wobei  ihre  Musik  auch  zu  ihren  „Haaren“  23837 passt.  Zudem 
beschreibt Hofmannsthal ihren Tanz auf der Bühne („[…] als hätte eine innere Bewegung ihnen die blonden 
Haare  aufgeschüttelt  und  um  die  Schultern  gestreut.“).  23838 Die  Barrisons  sind  Teil  dieser  Schrift 
Hofmannsthals durch eben den Einfluss Englands, wenn es heißt: „Ich finde alle Veränderungen, die dem 
alten  spanisch-französischen  zeremoniösen  Tanz  widerfahren,  wenn  ihn  diese  schlanken  englischen 
Mädchen mit großen weißen Kleidern und offenen hellen Haaren tanzen, in der Entwicklung wieder, welche  
der aus Frankreich eingeführte Möbelstil in England jedes Mal durchgemacht hat, um englische Möbelsätze 
werden“. 23839

Erst in der zehnten und damit letzten Szene zu Gestern (1891) zeigt sich das Motiv als Andrea erkennt, dass 
er das Gestern nicht von seinem Heute trennen kann:  „In meine Arme müßt´ ich´s täglich pressen, / Im 
Dufte  saug ich´s  ein  aus  deinem Haar!“  23840 Damit  steht  das  Motiv  hier  nicht  in  Verbindung mit  dem 
ästhetizistisch-erotischen Erleben, sondern mit dem Einbruch dessen.

Erstmalig, innerhalb der dramatischen Fragmente, zeigt sich das Motiv in die Notizen zu Pflicht (1891). Hier 
ist es eine Frau, die sich danach sehnt, die Konventionen von sich zu werfen, sich auf dem Boden wälzen 
und „Epheu im  Haar“  23841 haben. Auch in dem dramatischen Entwurf zu  Im Hades (1892) zeigt sich ein 

23825SW XXXII. S. 170. Z. 23.
23826SW XXXII. S. 171. Z. 6.
23827„[...] ein Halbdutzend junger blonder Mädchen, das schimmernde Viereck voll lichter Schultern und scheinender Köpfchen“.  

In: SW XXXII. S. 31. Z. 27-28.
23828SW XXXII. S. 63. Z. 11-12.
23829SW XXXII. S. 54. Z. 4-6.
23830SW XXXII. S. 78. Z. 4-5.
23831SW XXXII. S. 108. Z. 31-32.
23832SW XXXII. S. 134. Z. 20-21.
23833SW XXXII. S. 191. Z. 7.
23834SW XXXII. S. 217. Z. 1.
23835SW XXXII. S. 176. Z. 14.
23836SW XXXII. S. 177. Z. 32.
23837SW XXXII. S. 178. Z. 40.
23838SW XXXII. S. 180. Z. 6-7.
23839SW XXXII. S. 180. Z. 21-26.
23840SW III. S. 35. Z. 1-2.
23841 SW XVIII. S. 41. Z. 19-20.
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kurzer Bezug und zwar durch die tote junge Frau, 23842 in den sehr losen Notizen zu Carl (1904) durch Lelians 
sozialkritische Rede an Elisabeth 23843 oder aber wiederum in einem anderen Kontext in den losen Notizen zu 
Der Traum  (1906) in Verbindung mit der Erotik. 23844

In dem Drama Ascanio und Gioconda (1892) bindet Hofmannsthal das erste Mal das Motiv durch die Rede 
Giocondas an Ascanio an. Der Frau, die auf die Schönheit Francescas verwiesen hatte, entgegnet Ascanio 
nur  beiläufig,  dass  sie  „[s]ehr  blond“  23845 sei,  und spielt  demgemäß eine mögliche Anziehung auf  sich 
herunter. Auch zu Beginn des II. Aktes wirkt das Motiv nur beiläufig eingebunden, wähnt Gioconda doch,  
dass ein Gewitter kommen werde, weil ihr Haar knistert. 23846 Erst mit dem neuerlichen Auftreten Ascanios, 
obwohl er sich zuvor mit Francesca verlobt hatte, wird erstmalig die Schönheit des Haares betont, und zwar  
gerade durch Ascanio: „Wie schön du bist, Gioconda, mit dem Schimmer / Der Lampe auf dem Haar.“ 23847 
Zwar stellt  sich Gioconda gegen seine Äußerung,  doch zeigt  sie  sich  auch bereitwillig,  was sich  an der  
angedeuteten erotischen Geste des gelösten Haares zeigt, die Gioconda aber gleichsam aufbrechen will,  
indem sie sich die Haare bindet: „Das sollst Du mir / Nicht sagen, Herr. Wenn Du mir das erzählst, / Flecht  
ich mirs auf, dann spielt der Wind damit, / Der aus dem Garten kommt; das thut mir wohl.“ 23848

Ascanios Werben um Gioconda, welches er für Ippolito tut, bezieht Gioconda jedoch dahingehend, dass er 
um sie werbe. Dies führt dazu, dass sie während seiner Werbung für Ippolito ihr Haar 23849 öffnet, worauf er 
neuerlich ihre Schönheit  erkennt. Gioconda jedoch wähnt,  dass er ihr damit seine Liebe andeutet,  und  
erwidert dieses Geständnis, womit sich auch hier das Motiv innerhalb der Erotik zwischen Mann und Frau 
zeigt („Wenn Du es willst, mit offnem heissen Haar, / Wie eine schwarze Flamme“). 23850

In  Die Bacchen nach Euripides (1892) zeigt sich das Motiv gebunden an Agaues Nähe zum Gott Dionysos 
bzw. dessen Feierlichkeiten („ihr Haar wird feucht und sprüht Funken“).  23851 Weibliche Züge hat auch der 
Gott Dionysos selbst (Dionysos mit „blondem, epheudurchflochtenem Haar, weiblichem Gewand“). 23852

In dem lyrischen Drama  Der Tod des Tizian  (1892) deutet Hofmannsthal einen gewissen homoerotischen 
Zug an. Nicht das Haar einer Frau berührt Tizianello, sondern er „spielt mit Gianinos Haar, die Augen / halb 
geschlossen.“ 23853 In Gianinos Beschreibung der durchwachten Nacht, zeigt sich neben der Berührung einer 
Hand noch ein weiterer menschlicher Aspekt, meint er doch den „Duft von Frauenhaaren“ 23854 zu spüren. 
Die Bedeutung des weiblichen Haares bindet auch Paris ein durch Tizians Kunst, die ihnen die Welt in seinen  
Werken  zeigt  („Mit  blonden  Nymphen  an  kristallnen  Quellen“).  23855 Besonders  deutlich  zeigt  sich  die 
Inszenierung des weiblichen Haares als Teil des Schönen durch die Mädchen, die Tizian gemalt hat: so trägt  
Lavinia das „blonde Haar im Goldnetz“, 23856 während Lisa eine „gelbe Rosenknospe im schwarzen Haar“ 23857 
trägt  und Cassandras Haare nur  als  „aschblond“  23858 beschrieben werden.  Das Bild,  welches Tizian von 
Cassandra gemalt hatte, wird von ihr wie folgt beschrieben: „Mich malte er, wie ich verstohlen lachte, / Von 

23842„Die Seele einer jungen Frau, die Todten-blumen im Haar, den Krug im  Arm; wie sie ängstlich-graciös die dunkle Felsentreppe  
heruntersteigt.“ In: SW XVIII. S. 43. Z. 8-9.

23843Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 289. Z. 19-23.
23844„[...] Gefilde des Sonnengotts: Selige Lustwandeln Antaduft im Haar in schattigen Laubgängen und baden in Wasserbecken“.  

In: SW XVIII. S. 111. Z. 23-24.
23845SW XVIII. S. 82. Z. 27.
23846SW XVIII. S. 100. Z. 14.
23847SW XVIII. S. 106. Z. 35-36.
23848SW XVIII. S. 107. Z. 1-4.
23849SW XVIII. S. 108. Z. 23-24.
23850SW XVIII. S. 109. Z. 17-18.
23851SW XVIII. S. 48. Z. 3-4.
23852SW XVIII. S. 52. Z. 9-10.
23853SW III. S. 43. Z. 9-10.
23854SW III. S. 44. Z. 33.
23855SW III. S. 48. Z. 23.
23856SW III. S. 49. Z. 5.
23857SW III. S. 49. Z. 10.
23858SW III. S. 49. Z. 9.
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vielen Küssen feucht das offne Haar.“  23859 Durch Tizianello wird neuerlich deutlich, dass den Schülern, so 
auch ihm, die Schönheit nur über die Kunst deutlich wird und Tizian dahingehend als Vermittler wirkt („Und  
daß wir eures Haares Duft und Schein / […] / Das macht: Er lehrte uns die Dinge sehen ...“). 23860

In dem lyrischen Drama  Der Tor und der Tod  (1893) zeigt sich das Motiv allein durch Claudios sinnloses 
Lieben, hatte er doch dem Freund aus Narzissmus die geliebte Frau genommen und ihr damit gleichsam die 
Lebendigkeit geraubt („Die Züge sinnlos, das lebend´ge Haar / Tot hängend, warfst mir eine Larve zu“). 23861

Auch in der Erzählung Das Glück am Weg (1893) erweist sich das Motiv als Teil der Beschreibung, der auf 
den  empfänglichen  Protagonisten  wirkenden  Frau.  Als  Sinnbild  der  sinnlichen  Weiblichkeit,  wähnt  der  
Protagonist Neiriden im Meer ausfindig machen zu können, mit „flutende[m] Haar“.  23862 Erst als sich die 
Schiffe schon wieder voneinander entfernen, bemerkt er das „dunkelgoldne Haar“  23863 der Frau auf dem 
Schiff. 

Innerhalb der lyrischen Dramenfragmente zeigt sich erst in Landstraße des Lebens (1893) das Haar der Frau 
angedeutet („Michi mit dem braunen vorn über fallenden Haar“),  23864 sowie in  Gartenspiel (1897) wenn 
Miranda den Einbruch ihrer Jugend bemerkt, den sie jedoch nicht an ihren Haaren festmacht („ja, meine 
Haare sind jung“), 23865 sondern an ihrer Innerlichkeit oder in Das Kind und die Gäste (1897) durch Ariadne, 
die nun als Göttin das Leben leichter ertragen kann. 23866

Innerhalb der erzählerischen Fragmente zeigt sich das Motiv nur in Delio und Dafne (1893) durch das Lieben 
Delios („wie ihm einmal ihre Haare durch die Hand glitten“) 23867 und ebenso durch das Erleben des Liebens 
in  Ein  Frühling  in  Venedig  (1900):  „Erwin  bleibt  allein:  eine  Nacht  wo  er  zur  Contessa  geht,  sich  ein 
rothhaariges Mädchen verschaffen zu lassen.“ 23868

Das Motiv zeigt sich auch in der Idylle (1893), allerdings steht es hier in Verbindung mit der Kunst des Vaters 
der ästhetizistischen Protagonistin, der mit seinen göttlichen Zeichnungen auf den Krügen die Götterwelt 
gleichsam – so wähnte das Kind –  belebte. Doch Hofmannsthal deutet auch durch das Motiv den falschen  
Blick der Protagonistin auf ihr Leben an, zeigt sich doch gleichsam die Verbindung mit dem Tod („Aufsprühte 
unter der Mänade nacktem Fuß / Und fliegend Haar und Thyrsusschwung die Luft erfüllt“). 23869

Innerhalb der dem Nachlass zuzuordnenden Romanpläne zeigt sich das Motiv in Roman des inneren Lebens  
(1893-1894)  („Bettelmädchen,  rothaarig“),  23870 durch  weitere  lose  Beschreibungen  („das  aschblonde 
parfümiere Haar“) 23871 und die Gedanken über das erste Kapitel („rothaariges halbreifes Mädel, ein Pülcher 
mit dem in die Schläfen gestrichenen feuchtklebendem strähnigen Haar“). 23872

23859SW III. S. 50. Z. 14-15.
23860SW III. S. 49. Z. 22-28. 

Siehe (Notizen): SW III. S. 348. Z. 5, SW III. S. 348. Z. 18-19, SW III. S. 352. Z. 18, SW III. S. 325. Z. 38, SW III. S. 353. Z. 29, SW III. S.  
353. Z. 30, SW III. S. 366. Z. 32. 
Tröstlich wirkt  die Geste  Lavinias  in dem 2.  dramatischen Fragment für  Böcklin,  indem sie Gianino,  der  sich vor  dem Tod 
fürchtet, über das Haar streicht (SW III. S. 234. Z. 34).

23861SW III. S. 78. Z. 8-9.
23862SW III. S. 7. Z. 21.
23863SW III. S. 10. Z. 39.
23864SW III. S. 258. Z. 12.
23865SW III. S. 275. Z. 5.
23866SW III. S. 283. Z. 28.
23867SW XXIX. S. 31. Z. 2.
23868SW XXIX. S. 133. Z. 29-30.
23869SW III. S. 55. Z. 27-28. 

Siehe (Notizen): SW III. S. 416. Z. 1-2.
23870SW XXXVII. S. 72. Z. 1.
23871SW XXXVII. S. 78. Z. 33.
23872SW XXXVII. S. 83. Z.10-12
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In dem Drama Alkestis (1893/1894) zeigt sich das Motiv in dem Werk durch die Worte des Todes, wie er  
Alkestis ins Totenreich führen wird. Nicht in Verbindung mit der Erotik zeigt sich das Motiv hier, sondern mit  
der Zugehörigkeit zum Tod: „Und rühr ihr Haupthaar an mit diesem Stahl, / Unsichtbar, stumm. Dann ist sie  
mir  verfallen.“  23873 Dagegen steht die Hoffnung der  jungen Frauen für Alkestis´  Leben;  nicht im Hades,  
sondern in den Elysischen Feldern soll sie eingehen („Träumerei und Mohn im Haar!“). 23874 

In Das Märchen der 672. Nacht (1895) zeigt sich das Motiv im Zuge der Wahrnehmung der älteren Dienerin.  
So  realisiert  der  Kaufmannssohn  den  Unterschied  zwischen  der  Lebendigkeit  der  Dienerin  und  der  
Künstlichkeit der Gottheiten: „Eigentlich aber schien sie nicht an den Göttinnen schwer und feierlich zu 
tragen,  sondern an der  Schönheit  ihres  eigenen Hauptes  mit  dem schweren Schmuck aus  lebendigem,  
dunklem Gold, zwei großen gewölbten Schnecken zu beiden Seiten der lichten Stirn“. 23875 Ebenso zeigt sich, 
dass das Motiv nicht ästhetizistisch, auf keinen Fall aber erotisch zu bewerten ist, im Zusammenhang mit  
dem jungen Mädchen, welches er in dem zweiten Gewächshaus begegnet. In der Distanz noch eine starke 
Beklemmung empfindend, bricht diese durch die Nähe schon an und weiter dadurch auf, indem er die 
„kurzen, feinen Haare streichelte“. 23876 Doch neuerlich erfasst ihn eine Beklemmung, erinnert er sich doch 
„an  das  Haar  des  Mädchens  in  seinem  Hause,  das  er  einmal  berührt  hatte,  als  sie  totenblaß,  mit  
geschlossenen Augen, in ihrem Bette lag“. 23877

Allein in dem 24. Prosagedicht Kaiser Maximilian reitet  (1895), wenn Hofmannsthal  eine Liebschaft des 
Kaisers beschreibt („sie liegt in ihrem blonden Haar und gibt nicht recht acht“), 23878 zeigt sich dieses Motiv. 

In der Erzählung  Geschichte der beiden Liebespaare  (1896) zeigt sich die erste Einbindung des weiblichen 
Haares in Folge der traumhaften Rückbesinnung auf die Kindheit. Für Felix steht, wie sich in Hofmannsthals 
Beschreibung  erkennen  lässt,  der  Zug  zu  Paulas  Haar  in  einem  narzisstischen  Kontext.  „Mit  neuer 
wunderbarer Kraft kam mir mein damaliger Zustand zurück und deutlich das Gefühl wenn die Finger meiner  
Mutter durch meine halblangen Haare giengen. Ich stellte mir vor Paulas Haare anzurühren und mir war, als  
ob in denen der ganze Reiz ihrer Jugend für mich läge und darin dass sie meinen eigenen von damals so  
ähnlich waren.“  23879 Dennoch relativiert Hofmannsthal die Bezauberung des Haares,  23880 doch zu einem 
späteren  Zeitpunkt  bindet  Hofmannsthal  neuerlich  das  Motiv  ein,  durch  welches  sich  ebenso  der  
Narzissmus von Felix zeigt: „Nun wirst du mich doppelt so gern haben weil mein Haar so riecht wie deine 
Sachets.“ 23881 
Dass von dem Ästhetizisten auch andere Haare wahrgenommen werden, zeigt sich durch das Kind, welches  
er im Volksgarten trifft („Sie hatte ein weißes Kleid, schwarze Strümpfe und dunkelblonde Haare“). 23882 So 
bindet Hofmannsthal das Motiv auch durch die Gärtnerskinder ein, legt Therese die Hände doch auf die  
Locken der Kinder, die die „Farbe von frischen Hobelspähnen [hatten] und zwischen denen wie bei jungen  
Thieren, die gesunde junge röthliche Haut durchschimmerte.“ 23883 Damit kontrastiert Hofmannsthal deren 
Jugend  und  Frische  mit  den  Haaren  von  Therese,  deren  Erscheinung  die  reine  Künstlichkeit  ist:  „Ihre 
geschminkten Wangen leuchteten, ihre mystischen veilchenfarbnen Augen waren noch größer als sonst und  
die  Krone  von  aschblondem  Haar  schien  wie  mit  einem  wundervollen  Zierrath  mit  kleinen  Ohren 

23873SW VII. S. 11. Z. 28-29.
23874SW VII. S. 22. Z. 28.
23875SW XXVIII. S. 20. Z. 19-23.
23876SW XXVIII. S. 25. Z. 20.

Bamberg bemerkt in diesem Zusammenhang, dass es sich dabei um „eine Liebkosung [handelt], die ihm von seinem Vater  
vermutlich nie zuteil geworden ist“. In: Bamberg, S. 239.

23877SW XXVIII. S. 25. Z. 21-23.
23878SW XXIX. S. 238. Z. 8-9.
23879SW XXIX. S. 67. Z. 29-34.
23880„Nicht das knaben-mädchenhafte Gesicht war, nicht die unglaublich jungen unglaublich dünnen lichtbraunen Haare  waren 

es, […] sondern es war die Art dieser 5 Worte.“ In: SW XXIX. S. 68. Z. 1-5.
23881SW XXIX. S. 70. Z. 17-18.
23882SW XXIX. S. 68. Z. 21-22.
23883SW XXIX. S. 69. Z. 33-35.
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auszulaufen,  an denen schwere Gehänge von alten Türkisen und Diamanten schwebten.“  23884 Mit  dem 
Abend des dritten Tages bindet Hofmannsthal neuerlich in der Beschreibung der Ästhetizistin das Motiv ein,  
fällt  Therese, nach dem Versuch aus dem Stuhl aufzustehen, ohnmächtig zurück: „Aber sie kam schnell  
wieder zu sich und hatte in den Haaren auf den Händen auf der mattseidenen Decke das blasse Gold der  
hinuntereilenden  Sonne.“  23885 Hofmannsthal  verweist  hier  neuerlich  auf  die  Stärke  der  Natur,  auf  die 
Unumgänglichkeit des Todes, denn „es war als hätten die allzuschweren aschblonden Haare alle Kraft des 
Lebens aus diesem Kopf gesogen.“ 23886 Die Betrachtung von Theresens Haaren führt Felix zurück zu Anna. 
Zwar bemerkt er deren Jugend, doch ergreift ihn diese nicht wirklich und auch nicht deren Haare („die 
dünnen  braunen  Haare  die  wie  ein  Schleier  ihre  Ohren  zudeckten  schienen  fest  und  dicht  wie  ein  
sonderbares Tuch“).  23887 Am Ende jedoch verfällt der Ästhetizist der toten Therese, wobei die Faszination 
des  Mannes  auch  hier  zum  Teil  mit  der  Schönheit  der  Haare  zusammenhängt:  „Alles  schien  diesem 
geheimnisvollen fragenden und unsäglich gütigen Lächeln zu dienen, es nahm der Blässe ihr Schreckliches,  
und die Schönheit  der jungen Haare umgab das geheimnisvolle  Lächeln mit  königlichem Triumph.“  23888 
Dagegen wirkt Anna wiederholt geheimnislos auf ihn, auch bedingt durch ihre Haare, die ihn aber gleichsam  
daran gemahnen, dass er sich mit der Hinwendung zu Therese verstiegen hat. 23889

In dem Werk Was die Braut geträumt hat  (1896/1897) zeigt sich das Motiv lediglich durch Amor, der die 
Braut auf seine Macht, die er über sie hat, verweist: „Von den Spitzen deiner Haare /  Zu den Knöcheln 
deiner Füße / Lenk´ ich dich an tausend Fäden“. 23890

Wohl in keinem anderen Werk betont Hofmannsthal die sexuelle Komponente des gelösten Haares derart 
stark wie in dem lyrischen Drama Der Kaiser und die Hexe (1897).  23891 Wie keine andere Gestalt wirkt die 
Hexe auf den Kaiser durch  ihre körperliche Präsenz – ihre Jugend und Schönheit –, durch ihre kostbare 
Kleidung und ihr „offene[s] Haar“.  23892 Sie kokettiert mit ihrer Sexualität und erinnert an die verlorenen 
Genüsse ihrer Lippen, ihrer Arme und ihrer Haare. 23893 Der Kaiser selbst weiß um die Faktoren, die ihn an 
der Hexe besonders verlocken, und weiß auch, dass er sich dauerhaft von ihr zu lösen vermag, wenn er sie  
nicht berührt: „Nicht die Spitzen deiner Haare  / Hab ich angerührt in sieben / Tag … und Nächten … Traum  
ist nichts! ...“.  23894 Versteht er es ihr noch, diese wenigen Stunden zu widerstehen, bis die Sonne sinkt, so 
würde sie nicht nur die Schönheit ihrer Augen verlieren, sondern auch die Verlockung, die von ihrem Haar  
ausgeht („Staub wird dein Haar“).  23895 Dabei versucht die Hexe ihn neuerlich durch die Schönheit ihrer 
Haare an sich zu binden, verweist sie doch auf das vergangene Liebeserleben beider: „Ist mein Haar dir so 
verhaßt, /  Hast doch in das End davon / Mit den Lippen einen Knoten / Dreingeknüpft“.  23896 Selbst im 
Augenblick des drohenden Todes und der scheinbaren Distanz des Kaisers versteht sie es ihn noch, mit der 
Schönheit ihrer Haare zu locken, möge er ihr doch sterbend die Augen mit ihren Haaren bedecken.  23897 
Dabei verweist sie ihn nicht nur auf ihre verlockende Schönheit, sondern will ihn explizit dazu verführen, sie  

23884SW XXIX. S. 69-70. Z. 38-39//1-4.
23885SW XXIX. S. 74. Z. 23-25.
23886SW XXIX. S. 74. Z. 31-33.
23887SW XXIX. S. 74-75. Z. 39//1.
23888SW XXIX. S. 79. Z. 36-29.
23889„Und aus ihren dünnen jungen Haaren stieg der sehnsüchtige Duft der verveine und mit ihm schien wie über einen leeren  

Abgrund mein eigenes Leben herüberzuathmen und ich empfand ein starkes Heimweh, wie Kinder die sich zu lange in einem  
fremden Hause verweilt haben.“ In: SW XXIX. S. 80. Z. 9-13.

23890SW III. S. 85. Z. 18-20.
23891Dabei zeigt sich in den Notizen, dass die Verlockung der Hexe, mitunter durch ihr Haar, nur die Stellung der verlorenen Nähe  

zur Welt einnimmt: „ich will die Sterne sehen: Kannst sie durch mein Haar sehn“. In: SW III. S. 687. Z. 15.
In den Notizen zeigt  sich zudem die Aufforderung der Hexe in der  letzten Szene durch ihre Schönheit,  die Wirklichkeit  zu 
überdecken: „letzte Scene: flicht mir das Haar zu einer Krone, wie willst Du Morgen Tag / und Nacht ohne mich ertragen Du  
müsstest wahnsinnig werden.“ In: SW III. S. 688. Z. 3-4.

23892SW III. S. 180. Z. 21.
23893SW III. S. 180. Z. 25-26.
23894SW III. S. 181. Z. 30-32.
23895SW III. S. 181. Z. 35.
23896SW III. S. 182. Z. 2-5.
23897SW III. S. 194. Z. 10-13.
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zu berühren, um damit die gewonnene Distanzspanne der sechs vergangenen Tage wieder zu vernichten.  
Doch es gelingt dem Kaiser ihrer sexuellen Verführungsgewalt nicht mehr zu erliegen, der er sich 7 Jahre 
hindurch hingegeben hatte und in der er „verstrickt in dieses Haar“ 23898 gewesen war. 

Besonders wichtig für das Motiv des weiblichen Haares hat sich das lyrische-Drama  Die Frau im Fenster  
(1897) gezeigt. Wie mit ihrem Schmuck hat Dianora sich auch die Zeit bis zum Kommen des Geliebten, mit  
ihrem Haar vertrieben: „Und einen schweren Schwall von klarem Wasser / im Bade durch mein Haar und 
langsam dann, /  ganz langsam ausgewunden“.  23899 Auch betrachtet sie  die Menschen,  die unter  ihrem 
Fenster vorbeigehenden. So nimmt sie Mädchen wahr, die zum Brunnen gehen, um Wasser zu schöpfen. 
Eine von ihnen erregt im Besonderen ihre Aufmerksamkeit, bemerkt sie doch die Eitelkeit des Mädchens in  
Bezug auf  ihre  Haare.  Dianora  jedoch sieht  sich  dem Wesen nach,  nicht  mit  dem Mädchen verwandt,  
sondern stellt sich über sie: 

„Wie schönes Haar sie hat;
allein was weiß sie, was sie daran hat! 
Sie ist wohl eitel drauf, doch Eitelkeit
ist nur ein armes Spiel der leeren Jahre:
Einmal, wenn sie hinkommt, wo ich jetzt bin, 
wird sie´s liebhaben, wird es über sich
hinfallen fühlen, wie ein Saitenspiel 
mit leisem Flüstern und dem Nachgefühl
geliebter Finger fiebernd angefüllt“ 23900

Zeigte  sich  hier  bereits  die  Verbindung  zwischen dem Motiv  und ihrem Liebeserleben,  wird  dies  noch 
deutlicher als Dianora die Haare löst, denn sie lässt sie „links und rechts nach vorne fallen“ 23901 und schickt 
sie damit gen dem Geliebten. Mit einer Geste, die an Rapunzel erinnert, lässt Hofmannsthal sie sagen: „Was 
wollt ihr hier bei mir? Hinab mit euch! / Ihr dürft entgegen! Wenn es dunkel ist / und seine Hand sich an der 
Leiter hält, / wird sie auf einmal statt der leeren Luft / und kühler fester Blätter hier vom Buchs / euch  
spüren“. 23902 Doch das von ihr über die Brüstung geworfene Haar, reicht trotz allem Sehnen nicht aus, ihr  
den Geliebten zu bringen: „Seid ihr so lang und reicht doch nicht ein Drittel / des Weges, rührt mit euren 
Spitzen kaum / dem Löwen an die kalten Marmornüstern.“ 23903 Im Zuge ihrer Auseinandersetzung mit der 
Kunst der Präraffaeliten verweist Ursula Renner auch auf dieses Werk Hofmannsthals und erkennt im Lösen  
des Haares richtigerweise einen „traditionellen Verführungsgestus“.  23904 Dies führt sie auch dazu, auf den 
Maler  Dante  Gabriel  Rossetti  (1828-1882) zu  verweisen,  bei  dem  die  gelöste  Haarpracht  für  Renner  ein 
„Markenzeichen imaginierter Weiblichkeit“  23905 ist. Bei Dianora, so Renner, sei das Lösen der Haare zwar 
auch  ein  Zeichen  der  „Sinneslust  und  Erwartung“,  23906 gleichwohl  aber  auch  ein  „emanzipatorisches 
Moment“ 23907 und ein Zeichen ihrer selbstbestimmten Sexualität. 
Mit der Erkenntnis, dass der Geliebte jedoch noch nicht kommen wird, macht Dianora in ihre Haare einen 
Knoten,  23908 wodurch sich  gleichsam das  gelöste  Haar  in  Verbindung mit  dem Lieben zeigt.  Statt  ihres 
Geliebten  erscheint  jedoch  Dianoras  Mann  Bracchio  und  Dianora  sieht  sich  unmittelbar  mit  dem  Tod 
bedroht.  Hofmannsthal  zeigt  den  Zusammenhang  zwischen  dem  Motiv  und  ihrem  Ästhetizismus  und 
letztendlich ihrem Ende auf, indem er Dianora sich mit den Fingern „ins Haar“  23909 fahren lässt. Dianoras 
Verweise auf das Gebet in diesem Zusammenhang erweichen ihren Mann nicht, sodass sie sich neuerlich 

23898SW III. S. 206. Z. 32.
23899SW III. S. 96. Z. 2-4.
23900SW III. S. 97. Z. 19-27.
23901SW III. S. 97. Z. 28.
23902SW III. S. 97. Z. 29-34.
23903SW III. S. 97. Z. 37-39.
23904Renner: S. 274.
23905Renner: S. 274.
23906Renner: S. 274.
23907Renner: S. 274.
23908SW III. S. 99. Z. 25.
23909SW III. S. 109. Z. 7.
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mit „den Händen an ihr Haar“  23910 greift  und ihren Mann bittet:  „Ich möchte eine Dienerin,  die mir / 
Stockend, die Stimme droht ihr abzureißen / vorher die Haare flicht, sie sind verwirrt.“ 23911 Dieses `vorher´ 
macht deutlich, dass Dianora sich ernsthaft mit dem Tod durch ihren Mann bedroht sieht. Zum einen ruft 
sie mit ihrem Satz nach gesellschaftlichem Beistand, zum anderen will sie auf die Schönheit ihres Haares 
verweisen, um den Ehemann an der Tat zu hindern. Aber letztendlich zeigt sich, dass sie ihr Haar eben 
binden lassen will, dass ihre erotische Beziehung zu ihrem Mann – wenn sie jemals dagewesen sein mochte,  
was im Grunde aus dem Text heraus auszuschließen ist – nun erkaltet ist. 23912 Doch Bracchio verweigert ihr 
die  Dienerin,  so  dass  sich  Dianora  selbst  die  „Haare  an den Schläfen“  23913 zurück streicht.  Jedoch hat 
Dianora  noch nicht aufgegeben, ihr Leben zu retten. So spricht sie ihm von ihrer Familie und ihrem Leben  
vor der Heirat. Durch die unglückliche Schwester Medea bringt sie neuerlich die Schönheit der eigenen 
Haare ins Spiel, seien die ihrer Schwester doch „dünn“. 23914 Am Ende des lyrischen Dramas erweist sie sich 
wirklich noch einmal als ästhetizistisch Trunkene. Sie ist es, die durch ihr Leben ihren frühen Tod und die Art  
ihres Todes bestimmt.  Hatten die Haare nicht gereicht,  den Geliebten zu ihr bringen, so hatte sie eine 
Seidenleiter  aus  dem  Fenster  geworfen.  Auf  diese  schließlich  bringt  sie  ihren  Ehemann,  sich  trunken 
gebend, während ihr Haar über die Brüstung fällt.  23915 Auch Renner betont diesen neuerlichen Fokus auf 
Dianoras  Haare  und  sieht  das  Vornüber-Fallen  dieser  als  eine  „letzte,  lasziv-provokante,  schon 
todessüchtige Gebärde mit ungehemmter Aggression“. 23916

In dem lyrischen Drama Der weisse Fächer (1897) zeigt sich das Motiv allein durch Fortunios Erinnerung an 
seine tote Frau, wie er sie das letzte Mal erlebt hatte („Sie hatte offnes Haar ...“). 23917

In Die Hochzeit der Sobeide (1897/1898) verdeutlicht Hofmannsthal mitunter durch dieses Motiv die Distanz 
Sobeides mit ihrem Mann. Denn erst nachdem der Kaufmann auf den Spiegel seiner Mutter verwiesen hat, 
„löst  [sie] mit  mechanischen Bewegungen de[n]  Schleier aus dem Haar“.  23918 Dabei offenbart die Wahl 
Sobeides  zu  seiner  Frau,  sein  immer  noch  ästhetizistisches  Empfinden.  So  gedenkt  er  mitunter  der 
verstorbenen Freunde, an denen der „Duft von jungem Haar“  23919 gehangen hatte.  23920 Sobeide berührt 
auch ihre Wangen und ihre Haare und heißt ihm sie wisse wohl, dass er sie jung vor sich sehe, doch im  
Innern sei sie gealtert, vor ihrer Zeit dem Tode angenähert. 23921

Die Verlockungsgewalt des Haares ist auch im Hause Schalnassars präsent. Verschuldet bittet ein Mann den  
reichen  Schalnassar  um  Aufschub,  denn  er  muss  für  seine  schöne  und  stolze  Frau  sorgen,  deren 
ästhetizistisches Wesen ihr das Betteln verwehren und dessen eigenes ästhetizistisches Wesen ihm zudem 

23910SW III. S. 110. Z. 5.
23911SW III. S. 110. Z. 6-8.
23912Diese Geste Dianoras, das Binden des Haares, wird auch von Ursula Rener aufgegriffen, die sie dahingehend deutet, dass 

Dianora ihrem Mann damit „Intimität und Privatheit“ verweigert. In: Renner, S. 275.
In der Forschung wird das Motiv des Haares auch von Andreas Wicke betont, allerdings in einem ethischen Kontext:  „Der 
Zwiespalt zwischen Ehe und Liebe, der durch die beiden Welten diesseits und jenseits des Fensters dargestellt wird, findet sich  
auch in der Symbolik der Haare Dianoras wieder, die für dieses Werk von wesentlicher Bedeutung ist.“ In: Wicke, S. 131.
Von  Wicke  wird  das  Haar  ebenso  in  Verbindung  mit  dem  Lieben  gestellt,  wobei  er  das  Öffnen  des  Haares  als  eine  
„vermeintlich[...] sexuelle Befreiung respektive die Bereitschaft für ihren Liebhaber“ sieht. In: S. 132. 

23913SW III. S. 110. Z. 13-14.
23914SW III. S. 110. Z. 28.
23915SW III. S. 114. Z. 14. 

In den Varianten lassen sich zwei weitere Bezüge zum Motiv ausmachen; zum einen zeigt sich dies in Bezug auf das Haar der  
Frau  am  Brunnen  („ein Mädel  mit  sehr  schönem  Haar  geht  zum Brunnen.  alle  die  kleinen  Vorgänge  haben  für  sie  eine  
unbegreifliche Süssigkeit“, SW III. S. 514. Z. 20-21), zum anderen durch Dianoras Lieben (SW III. S. 517. Z. 20).

23916Renner: S. 275.
23917SW III. S. 161. Z. 18.
23918SW V. S. 14. Z. 35-36.
23919SW V. S. 16. Z. 18.
23920Hofmannsthal verbindet hier die zwei sinnliche Motivkomplexe, das Haar und den Duft, so wie es die beiden Tizian-Schüler  

bereits vor dem Kaufmann getan haben. Zudem lässt der Verweis auf die Sterne an die Rede des Kaufmannes denken, als er  
deren Unsterblichkeit gedachte, während er seine eigene Sterblichkeit vor Augen hatte. Dies lässt vermuten, dass er in der  
Jugend, als er sich in Gänze dem Ästhetizismus hingegeben hat, die eigene Sterblichkeit vollkommen verdrängt, ja beinahe als 
Unmöglich eingestuft hatte.

23921SW V. S. 18. Z. 16.
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den Verlust dieser Frau verwehrt: „Sie kann nicht betteln gehen mit solchem Haar!“ 23922 Dabei verweist der 
Schuldner gleich zweifach auf die Schönheit des Haares seiner Frau und stellt dieses in direkter Verbindung  
zu dem „Dienst der Zärtlichkeit“. 23923 Schalnassars narzisstisches Wesen zeigt sich von der Schönheit dieser 
Frau, die er sich gefügig machen will, in den Bann gezogen: „Ich hörte sagen, seine Frau ist schön / und hat 
so feuerfarbnes Haar, darin / die Hände, wenn sie wühlen, Gluth und Wellen / zugleich zu spüren meinen.“  
23924 Auch hier zeigt sich, dass der primäre Trieb des Ästhetizisten nicht die Künstlichkeit ist, sondern dass  
sich hinter dem Trieb, dem Schönen nachzugehen, in Wirklichkeit die Sehnsucht nach Lebendigkeit steht. 
Der Wunsch wiederum, Gülistane tanzen zu sehen, wird von dieser jedoch erstmals verwehrt, müsse sie  
sich doch dazu ihr „Haar aufstecken“. 23925 Wenn auch Schalnassar mit dem gelösten Haar, durch das er mit 
seinen Fingern gleiten kann, die Erotik verbindet, so zeigt Gülistanes Reaktion, dass sie keinerlei erotisches 
Interesse an dem alten Schalnassar hat, sondern lediglich an seinem Geld. Schalnassar jedoch ist bereit, dies 
zu akzeptieren („Steck´ Dir´s auf! Ich kann nicht leben, / Solang Du Dich verweilst“), 23926 verbindet er doch 
mit dem Tanz seine Gesundung und Jugend die er ersehnt. 
Für einen Moment wähnt Schalnassar, in Sobeide die Frau des Schuldners vor sich zu haben. Doch mit dem 
Erkennen, dass es sich bei der Frau um keine willige Geliebte handelt, die zudem noch den Sohn begehrt,  
entzieht sich Schalnassar der Szene und Gülistane tritt auf. Diese konfrontiert Sobeide neuerlich, nachdem 
sie schon die Kostbarkeiten im Haus gesehen hatte, mit den Lügen Ganems. Wie ein dienender, beinahe  
hündischer Geliebter begehre Ganem sie: „Fänd´ er / vielleicht die Nadel, die aus meinem Haar / gefallen ist  
und etwa danach duftet: / er säh´ Dich nicht, so hingen seine Sinne / an dieser Nadel.“ 23927

Doch in Ermangelung Ganems herrscht sie eine Sklavin an, ihr die Nadel aufzuheben. Stattdessen bückt sich 
Sobeide nach der Nadel, was ein neuerliches Indiz dafür ist, dass sie die Falschheit Ganems ahnt. Doch 
Gülistane erkennt, dass mit Sobeide eine Konkurrentin in das Haus Schalnasssars gekommen ist und sticht 
mit ihrer Haarnadel nach dieser.  23928 Den wahren Charakter Ganems erkennt Sobeide nur zögerlich, denn 
die Macht ihres ästhetizistischen Wahns, ist nicht so leicht durch die Wirklichkeit zu erschüttern. Doch grade  
Ganems Erscheinen lässt in Sobeide Zweifel aufkommen. So wie in Gülistane, so sieht er auch in Sobeide die  
Befriedigung seiner ästhetizistischen Wünsche gegeben und fordert: „Lass mich dein Haar auflösen und 
Dich küssen“. 23929 Als Sobeide schließlich erkennt, das Gülistane, ob ihrer Macht auf Ganem, die Wahrheit  
gesprochen hat, zeigt sich, dass Sobeide die Wahrheit nicht tragen kann und in einen wahnsinnsartigen  
Zustand verfällt.  Hatte Gülistane in  ihr schon die Konkurrentin gesehen, so tritt  Sobeide nun in diesen  
Konkurrenzkampf um den Mann ein, und ruft Gülistane auf: „Wir wollen unser Haar auflösen: welche / das  
längre Haar hat, soll den Jungen haben / für heut – und morgen wieder umgekehrt!“ 23930 Abgewendet von 
Ganem führt sie ihr Weg schließlich wieder zu ihrem Mann. Der Diener Schalnassars, der sie begleitet hatte,  
bittet sie um eine Gabe, da Schalnassar ihn hungern lässt, so dass sie sich ziellos „mit der Hand ins Haar“ 
23931 fährt, wodurch sie ihre Perlenohrringe spürt, die sie dem Mann geben will.
In der 2. Szene einer früheren Fassung, als Sobeide auf den Räuber trifft, wirkt das Haar nicht verlockend  
auf den Räuber, sondern wird Sobeide hier beinahe zum Verhängnis, denn die Perlenohrhänger, die sie dem  
Dieb aushändigen soll, verfangen sich in ihren Haaren. Damit droht der Ästhetizismus bereits hier, Sobeide 
ihr Leben zu kosten. Auch will sie die Perlenschnur von ihrem Hals lösen, doch der Verschluss verfängt sich  
in „ihrem Haar“. 23932 Durch diese Verzögerung realisiert der Räuber zudem, dass Sobeide nicht krank ist, so  
wie sie vorgegeben hatte. „Er streckt  die Arme gegen ihre Brust  aus. In diesem Augenblick hat sie die  
Schließe / aus den Haaren losgemacht und wie er ihr den Schleier abreißt, sticht sie zweimal / mit dem Dorn  
gegen seine Augen.“ 23933 

23922SW V. S. 32. Z. 12.
23923SW V. S. 32. Z. 10.
23924SW V. S. 33. Z. 4-7.
23925SW V. S. 40. Z. 21-22.
23926SW V. S. 40. Z. 24-25.
23927SW V. S. 46. Z. 23-27.
23928SW V. S. 46. Z. 23.
23929SW V. S. 50. Z. 20.
23930SW V. S. 53. Z. 31-33.
23931SW V. S. 60. Z. 21.
23932SW V. S. 72. Z. 15.
23933SW V. S. 72. Z. 24-26.
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Ebenso zeigt  sich  in  den Notizen der  Bezug zum weiblichen Haar,  vor  allem bedingt  durch die  beiden  
Tänzerinnen; während die Blonde, die Gespielin Hassans ist, ist die Schwarzhaarige die des Vaters.  23934 So 
erscheint Mirza im Hause des Kaufmannes zudem mit einer „Perlenschnur im / Haar“,  23935 betritt jedoch 
auch hier mit aufgelöstem Haar das Haus des Alten (SW V. S. 334. Z. 28). Ebenso findet sich hier das Motiv 
dahingehend bedacht,  dass  Mirza  sich  ihre  Haare berührt,  mit  dem Versuch,  sich  Sicherheit  zu  geben, 
nachdem sie dem Räuber entkommen ist. 23936

In dem Drama Der Abenteurer und die Sängerin (1898) kommt dem weiblichen Haar ebenso eine Bedeutung 
zu. Dafür, dass das weibliche Haar auf den Mann wirkt, spricht bereits die Schilderung der fantastischen 
Entstehung Venedigs durch den Baron: „Aber Fischer zogen / an Perlenschnüren und an ihrem langen / 
goldroten Haar Prinzessinnen ans Ufer.“  23937 Die ästhetizistische Verzückung des Barons jedoch, führt bei 
Venier zu einer wütenden Reaktion, in der er sein Glas heftigst auf den Tisch stellt, so dass es zerbricht.  
Unter der Eifersucht, dass er möglicherweise seine Frau von früher her kenne, spielt er auf die Medusa an, 
wenn es heißt: „Verzeihen Sie. /  Es gibt dergleichen Tage, wo ein tolles / und widerwärtiges Geschick den 
Kopf,  /  von  Schlangenhaaren  wimmelnd“.  23938 Veniers  Äußerungen stehen  hier  im Zusammenhang  mit 
seiner Furcht, dass er die Liebe, so wie sie bisher Bestand hat, zu seiner Frau einbüßen wird. 
Im Gespräch mit der Sängerin Redegonda, die aus der Beziehung zum Baron einen finanziellen Vorteil zu  
schlagen gedenkt, äußert sie, dass der Baron doch Achilles, ihren Diener, in seine Dienste nehmen möge; 
denn so könne er jemanden in sein Haus aufnehmen, der ihr täglich „die Haare lockt und brennt“.  23939 
Tatsächlich flirtet der Baron mit ihr und spielt auf den Wert ihrer Haare an („Beinah´ so viel  / als eine Eurer 
Locken,  also  mehr  /  als  Cypern  und  Brabant!“).  23940 Das  Haar  Redegondas,  welches  sich  am Vorhang 
verfangen hat, rettet ihn schließlich vor dem Verdacht Veniers; denn während Venier darauf verweist, dass 
sich seine Frau in seinem Haus aufhalte, kann der Baron auf das blonde Haar verweisen, das am Vorhang  
hängt. 23941 Venier besieht das Haar am Vorhang und ästhetisiert es auch, was die Wirkung des weiblichen 
Haares auch auf diesen treuen Mann deutlich macht („Dunkles Gold /  wie die vom Weihrauch dunklen 
innern Kuppeln / der Markuskirche!“). 23942 Auf das Haar verweist der Baron auch, wenn er Cesarino heißt, 
das Leben an einem Hofe auszukosten und ästhetizistischen Genuss daraus zu ziehen („an ihrem einzigen 
Büschel Haar, die Göttin / Gelassenheit!“). 23943

In der Erzählung Die Verwandten (1898) zeigt sich ebenso dieses Motiv. So steht es in Verbindung mit dem 
Buch Maupassants  Pierre  et  Jean,  welches  Therese  ihm geliehen  hatte.  23944 Georg  steigert  sich  in  die 
Vorstellung hinein,  auch  Anna  würde ihn lieben,  weshalb  er  wähnt,  sowohl  Therese als  auch  Anna zu 
besitzen. „Ihnen zu dienen war möglich und sie zu verführen, und das Haar der einen zu küssen und es vor  
der andern zu verbergen.“  23945 Hofmannsthal schildert an Georg ein wechselhaftes nie gestilltes Sehnen, 
empfindet er im einen Moment noch Genuss durch Therese und Anna, so erscheint ihm nun, durch das 

23934SW V. S. 333. Z. 33-34, SW V. S. 333. Z. 6, SW V. S. 340. Z. 20-21, SW V. S. 340. Z. 21-26. 
23935SW V. S. 335. Z. 1-2.
23936SW V. S. 332. Z. 10-11, SW V. S. 346. Z. 7-8.
23937SW V. S. 100. Z. 21-25.
23938SW V. S. 107. Z. 5-8.
23939SW V. S. 121. Z. 7.
23940SW V. S. 121. Z. 8-10.
23941SW V. S. 126. Z. 6-10. 
23942SW V. S. 126. Z. 16-18.
23943SW V. S. 167. Z. 10-11. 

In den Notizen deutet sich allein die Befürchtung Cesarinos in Bezug auf die Marfisa an: „Ich fürcht sie macht Glühwürmer aus  
uns allen / und steckt sich die mit Nadeln in ihr Haar!“ In: SW V. S. 449. Z. 8-9.
In der ersten Bühnenfassung komprimiert Hofmannsthal die Faszination des weiblichen Haares noch, indem er Venier bei der 
Rückkehr in die Villa des Barons sagen lässt, dass er den „Duft von ihrem Haar“ (SW V. S. 223. Z. 8) gespürt habe. Der Bezug zum  
blonden Haar kann Venier in der Bühnenfassung weniger überzeugen, vermutet er richtigerweise, dass noch eine andere Frau  
bei dem Baron gewesen sei. 

23944Aus dem Buch „athmete ihm der Duft entgegen, den Thereses Kleider, ihr Briefpapier und ihr Haar ausströmte.“ In: SW XXIX.  
S. 115. Z. 15-16.

23945SW XXIX. S. 119. Z. 20-22.
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Bildnis des kleinen Kindes Walpurga, „Theresens Arm in ihr volles Haar gedrückt“, 23946 unbedeutend. Doch 
das Sehnen nach dem Kind bricht neuerlich zugunsten von Therese ein; sich in träumerischen Vorstellungen  
versteigend,  erwartet  er den einen Sonntag,  an dem sich alle  seine Sehsüchte erfüllen,  und er träumt 
davon, „sich festzubeißen in Theresens Haar“. 23947 So sehnt er sich danach, Thereses Haar zu halten „dass es 
nicht  zu  den  schmalen  Schultern  hinunterglitte,  einen  ganzen  langen  Tag  lang,  indess  der  Hals  sich  
tausendmal wandte.“ 23948 Was sich dahinter verbirgt, ist der Wunsch des Ästhetizisten, die Welt und damit 
die Frauen, die ihm dienen, zu kontrollieren. 

In  der  Reitergeschichte (1898)  zeigt  sich  das  Motiv  durch  Lerchs  Wahrnehmung  der  Zivilbevölkerung 
Mailands  („Mädchen und  Buben,  die  weißen  Zähne  und  dunklen  Haare  zeigend“)  23949 oder  durch  die 
Beschreibung der Vuic, wobei das Motiv hier das ärmliche Umfeld der Frau zeigt („während er mit etwas 
schwerfälligem  Blick  einer  großen  Fliege  nachsah,  die  über  den  Haarkamm  der  Frau  lief“).  23950 Noch 
negativer zeigt sich das Motiv durch die Frau der Lerch in dem ärmlichen Dorf begegnet: „sie ging so dicht 
vor dem Pferde, daß der Hauch aus den Nüstern den fettig glänzenden Lockenbund bewegte“. 23951

Dass Haar der Frau wird in Die Sirenetta (1899) zuerst mit der naiv-kindlichen Sirenetta eingebunden („sie 
hat röthliches Haar“). 23952 Im ästhetischen Sinn, verbunden mit Schönheit, zeigt sich das Haar der Frau aber  
auch durch Silvias Tochter Beata. Sirenetta erinnert sich wie Silvia ihrem Kind einmal mit ihren schönen  
Händen durch die Haare gefahren war: „Und einmal haben sie mit ihren gelockten Haaren gespielt, deine  
Hände, und aus jeder kleinen Locke ist ein Ring geworden für jeden Finger“. 23953

In Das Bergwerk zu Falun (1899) zeigt sich ein mehrfacher Bezug zum Haar. Elis wird das erste Mal mit dem 
Haar der Frau durch eines der Mädchen im Wirtshaus konfrontiert. Auch hier ist das weibliche Haar Teil der 
Verlockungskraft  auf  den  Mann,  arbeiten  die  Mädchen  doch  im  Wirtshaus,  um  die  Matrosen  mit 
„Gesellschaft“ 23954 zu versorgen. Des weiteren zeigt sich zudem das zweite Mädchen auf die Schönheit ihrer  
Haare bedacht, will sie sich diese doch lieber kämmen, als dabei helfen, den Fischersohn nach draußen zu  
tragen („Ich kämme mir mein Haar!“). 23955 Gebrochen ist dagegen die Verführungskraft der Ilsebill, trägt sie 
doch bereits Züge des Alterns („blond und voll,  noch jung, doch mit Spuren des Verblühens“).  23956 Der 
nächste Bezug zum Haar zeigt sich, gelöst von der Erotik, im Zuge der Gemeinschaft, wenn Elis sich in die  
Tiefe sehnt: „Haus, tu dich auf! [...] / Ein Sohn pocht an! auf tu dich, tiefe Kammer / Wo Hand in Hand und  
Haar versträhnt in Haar / Der Vater mit der Mutter schläft, ich komme!“ 23957

Bedeutsam wird  das  Haar  für  Elis  vor  allem in  Verbindung mit  der  Bergkönigin.  Obwohl  in  Dunkelheit  
gehüllt, verströmt ihre Gestalt doch einen Hauch von Helligkeit; am Stärksten leuchtete ihr Scheitel, wo „ein 
fast glühender Reif in funkelndem Haar den Schleier zusammenhält“. 23958 In der Umgebung der Bergkönigin 
erfährt Elis des weiteren durch den Knaben Agmahd eine Spiegelung seiner Sehnsüchte. 23959 So glaubt Elis 
einer Erinnerung gegenüberzustehen, denn in Agmahd sieht er eine Frau seiner Vergangenheit; vermutlich  
handelt es sich hier um Ilsebill, deren Haar er zu berühren verlangt. 23960

23946SW XXIX. S. 119. Z  34.
23947SW XXIX. S. 120. Z. 4.
23948SW XXIX. S. 120. Z. 5-6.
23949SW XXVIII. S. 40. Z. 38-39.
23950SW XXVIII. S. 41-42. Z. 38-39//1.
23951SW XXVIII. S. 43. Z. 35-36.
23952SW XVII. S. 9. Z. 35.
23953SW XVII. S. 15. Z. 29-31.
23954SW VI. S. 77. Z. 24-25.
23955SW VI. S. 11. Z. 22.
23956SW VI. S. 11. Z. 25-26.
23957SW VI. S. 24. Z. 23-26.
23958SW VI. S. 29. Z. 12-13.
23959Bedingt dadurch, dass der Knabe Agmahd Elis´ Sehnsüchte spiegelt, sei darauf verwiesen, dass es über ihn heißt: „Sein Kopf 

ist hell, mit weichem blondem Haar.“ In: SW VI. S. 29. Z. 24.
23960SW VI. S. 29. Z. 30.
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Zum Ende des  IV.  Aktes  greift  Hofmannsthal  noch einmal  dieses  Motiv  auf,  wenn Elis  der  Großmutter 
prophezeit, dass es keine Hochzeit geben wird („Da reißt sie sich den kranz aus ihrem Haar“) 23961 oder im V. 
Akt. Anna trägt ihr Haar nicht offen, sondern für die Hochzeit, die es nie geben wird, sind ihre Haare zu  
Zöpfen geflochten. Schließlich tritt sie vor den Spiegel, um sich mit einem Kranz zu schmücken („Anna tritt 
heraus, einen schönen Kranz im Haar“).  23962 Bedenkt man, dass das gelöste Haar auf die ästhetizistischen 
Figuren Hofmannsthals erotisch und betörend wirkt, so kann daraus geschlossen werden, dass Anna auch in  
diesem Moment eine solche Wirkung auf Elis eben nicht hat.  In den Notizen zeigt sich ein weiterer Bezug 
zum Haar. Hofmannsthal verbindet hier jedoch das Öffnen des Haares („Hier fängt Anna an, ihr Haar fürs 
Bad aufzuflechten damit es sie zudeckt“)  23963 mit dem Tod, geschieht dies zudem am Bach, an dem der 
träumerische Sohn der Großmutter den Tod gefunden hatte.

Erst  wieder mit  dem Lustspiel-Fragment  Mutter  und Tochter (1899/1900)  zeigt  sich die Einbindung des 
weiblichen Haares. Wohl in Bezug auf die Mutter formuliert Hofmannsthal in der Notiz (N 7):  „Sie fühlen 
sich einander entfremdet, wie einen Schleier zwischen Ihnen; er ist unsicher im Ton, küsst ihr Haar“. 23964 Auf 
der anderen Seite zeigt sich an dem Haar der Frau das Alter, das die Mutter nicht aufzuhalten vermag („Die  
Mutter ist ein Geschöpf mit grauendem Haar, voll Güte und Süssigkeit“). 23965

Hofmannsthal bindet auch in  Das Märchen von der verschleierten Frau (1900) die weiblichen Haare ein, 
doch zeigt sich, dass das Haar der Frau hier den erotischen Faktor auf den Ästhetizisten eingebüßt hat. So  
sieht Hyacinth wie sich seine Frau, deren zukünftiges Altern er wähnt, im Schlafzimmer ihre Haare löst. 23966 
Die  Kleidung  der  Frau,  die  von  Hyacinth  wie  ein  Totengewand  empfunden  wird,  hebt  dabei  jegliche  
erotische Note auf („über dem weißen Hemd floss das dunkle Haar von den Schultern zur Brust“). 23967

In  Fuchs  (1900) zeigt sich lediglich, im Zuge der Beschreibung der Frau Lepic, ein kurzer Verweis auf das 
Haar-Motiv, ohne das dieses jedoch mit Erotik verbunden ist („flache Scheitel“). 23968

Auch  in  Erlebnis  des  Marschalls  von  Bassompierre (1900)  zeigt  sich,  dass  das  Motiv  eindeutig  sexuell 
konnotiert ist. So sieht der Marschall die junge Frau in den bestellten Räumlichkeiten auf dem Bett sitzen;  
ein  Teil  ihrer  „schweren  dunklen  Haare“  23969 hatten  sich  unter  ihrer  Nachthaube  gelöst  und  fallen  in 
„natürlichen Locken sich ringelnd, zwischen Schulter und Brust über das Hemd“. 23970 Doch gerade, als er mit 
ihr im Bett liegt, mit ihrem „duftende[n] Haar bestreut“, 23971 schläft er, aufgrund seines Dienstes, ein. Als er 
schließlich aufwacht, sieht er sie am Fenster stehen, und auch hier zeigt sich, im Zuge des ästhetizistischen  
Erlebens, die Einbindung des Motivs: „Dann drehte sie sich um, merkte, daß ich wach war, und rief (ich sehe  
noch, wie sie dabei mit dem Ballen der linken Hand an ihrer Wange emporfuhr und das vorgefallene Haar 
über die Schulter zurückwarf): »Es ist noch lange nicht Tag, noch lange nicht!«“ 23972

In  dem Ballett  Der  Triumph der  Zeit  (1900/1901)  zeigt  sich  das  Motiv  durch  das  Haar  des  Mädchens 
(„aschblonden Haar“). 23973 Verlockend wirkt das Haar erst als die Tänzerin sich, verlockt von dem Klang des 
Herzens, dem Dichter mit gelöstem Haar in die Arme wirft. Deutlicher wird der verlockende Gehalt des 
weiblichen Haares  noch dadurch,  dass  sie ihn damit  vor  dem Schlechten der Welt  bewahren will,  ihm 
gleichsam das Augenlicht nehmen will: „Sie nimmt ihr offenes Haar und windet es um seinen Kopf wie 

23961SW VI. S. 77. Z. 16.
23962SW VI. S. 83. Z. 1.
23963SW VI. S. 213. Z. 14.
23964SW XXI. S. 22. Z. 32-33.
23965SW XXI. S. 21. Z. 21-22.
23966SW XXIX. S. 146. Z. 6-7.
23967SW XXIX. S. 146. Z. 15-16.
23968SW XVII. S. 37. Z. 32.
23969SW XXVIII. S. 52. Z. 20.
23970SW XXVIII. S. 52. Z. 21-22.
23971SW XXVIII. S. 53. Z. 7.
23972SW XXVIII. S. 53. Z. 17-21.
23973SW XXVII. S. 9. Z. 23-24.
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einen Schleier, so dass er nur gebückt, an ihrer Seite, wie ein Blinder gehen kann.“ 23974 Im zweiten Aufzug 
zeigt  sich  das  Motiv  durch  die  verschiedenen  Stunden:  „Im  Vordergrunde  tanzen  drei  weissgekleidete 
STUNDEN, mit blondem, braunem und schwarzem Haar, einen Reigen.“ 23975 Lediglich zwei weitere Bezüge 
zeigen sich im zweiten Aufzug: zum einen durch die Blonde der tanzenden Stunden (SW XXVII. S. 19. Z. 27),  
und des weiteren durch die TRAUERNDE STUNDE mit den „Cypressen um das Haar“. 23976 
Im dritten Aufzug zeigt sich das Motiv durch die Tochter des alten Mannes: „Sie hat dunkles Haar und sehr 
dunkle feuchte Augen.“  23977 Mit „aufgelöstem Haar“  23978 versucht sie, in der Nacht auf den Geliebten zu 
treffen.  Liebe und gelöstes Haar zeigen sich auch hier neuerlich. So lässt Hofmannsthal  die Frau ihrem  
Geliebten sagen: „Dir gehör´ ich, ich bin Dein Ding, sieh, ich neige mich vor Dir bis an den Boden, sieh, für 
Dich reck´ ich mich wieder empor, blühe für Dich empor, für Dich löse ich mein Haar, vor Dir weich´ ich  
zurück, um wieder zu Dir zurückzukehren, um mich  Dir an die Brust zu werfen! Um Dich herum will ich  
kreisen, will die ganze Luft um Dich her mit mir erfüllen“. 23979 
Innerhalb  des  antiken  Gefildes,  nach der  Erneuerung des  Strandes,  gelingt  es  Hofmannsthal  durch  die  
Dryaden, neuerlich das Motiv einzubinden, wirken sie auf die großen Vögel nicht nur durch ihren Tanz:  „Die 
DRYADEN verwenden den Blick nicht von diesen Vögeln; ihr ganzer Tanz ist ein süßes Haschen nach diesen,  
ein verlangendes Heranlocken. Sie werfen ihr langen aufgelöstes Haar empor, um die gaukelnden Vögel 
darein zu verstricken“. 23980 Nach der letzten Wandlung bindet Hofmannsthal noch einmal das Motiv ein; so 
strecken sich die Dryaden mit ihren Armen und „fliegendem Haar“ 23981 sehnsüchtig nach den Jünglingen in 
Vogelgestalt. Aber auch die beiden Liebenden, die sich auf der Brücke in die Arme fallen, sinken dahin; hatte  
die Tänzerin im ersten Aufzug die Augen des Dichters vor der Wirklichkeit verschlossen, so fällt hier das Haar  
der Frau über Beide („beider Gesicht verhüllend“). 23982

In den dramatischen Fragmenten zu Die Gräfin Pompilia  (1900/1901) zeigt sich mitunter das Motiv durch 
die Liebe zwischen Emilia und Guido, die sich für den Mann gedemütigt hatte („hab ich Dir nicht wie eine  
Sclavin Dein Heim bereitet, mein Haar unter Deinen Füssen?“) 23983 und die zusehen musste, wie er Pompilia 
zu seiner Gräfin gemacht hatte und nicht sie. 

Auch in der Pantomime Der Schüler (1901) wirkt die Frau durch die Schönheit ihres Haares. Der inzestuöse 
Zug des Vaters zeigt sich durch die Bewunderung, mit der er der Schönheit seiner Tochter entgegentritt:  
„>Du bist  mein schönes Kind!  die schönen Hände,  wie fein  zugespitzte  Finger!  die schönen Haare,  ein  
ganzes Vlies, sich darein zu hüllen, wenn es draußen kalt ist!<<“ 23984 Das Inzestuöse des Vaters wird durch 
das Auftreten des Schülers unterstützt, der mitunter „gierig auf […] das rabenschwarze Haar“ 23985 sieht. Ihr 
offenes Haar wiederum gibt Taube als einen Grund vor, nicht für ihren Vater tanzen zu können („>>Wie kann  
ich  tanzen?  Mein  Haar  ist  ungekämmt.<<“  23986 Besonders  das  offene  Haar  stand  in  vielen  Werken 
Hofmannsthals in Verbindung mit der Sexualität, was aufzeigt, dass Taube dieser Beziehung zu ihrem Vater  
entgehen will und ihm den Tanz deswegen versagen will. Gezwungen zum Tanz, wirkt sie mitunter durch das  
Spiel „mit ihrem aufgelösten Haar“, 23987 welches wie ein „Schleier“ 23988 über sie fällt. 

In dem Vorspiel zur Antigone des Sophokles (1901) zeigt sich lediglich ein Bezug zum Motiv durch Antigone, 

23974SW XXVII. S. 16. Z. 17-19.
23975SW XXVII. S. 19. Z. 14-15.
23976SW XXVII. S. 25. Z. 14.
23977SW XXVII. S. 26. Z. 28-29.
23978SW XXVII. S. 30. Z. 20-21.
23979SW XXVII. S. 32. Z. 4-9.
23980SW XXVII. S. 38. Z. 9-12.
23981SW XXVII. S. 41. Z. 8.
23982SW XXVII. S. 41. Z. 18.
23983SW XVIII. S. 230. Z. 1-2.
23984SW XXVII. S. 45. Z. 12-14.
23985SW XXVII. S. 45. Z. 17-18.
23986SW XXVII. S. 46. Z. 17.
23987SW XXVII. S. 46. Z. 24.
23988SW XXVII. S. 46. Z. 25.
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die der Student auf der Bühne erlebt, die ihm wie ein „Gefäß des Schicksals“  23989 erscheint und die ihn 
mitunter durch ihr „schlichte[s] Haar“ 23990 ergreift. 

In Das Leben ein Traum (1901-1904) findet sich erst in den Notizen zum zweiten Aufzug, im Zuge der ersten 
Begegnung  zwischen  Sigismund  und  Rosaura,  die  Einbindung  des  weiblichen  Haares.  Im  Glauben,  mit 
Rosaura einen jungen Mann vor sich zu haben, will er diesen mit seinem Haar erdrosseln. 23991 Die aus dem 
Haar geknüpfte Schlinge, die Haarthematik überhaupt und die Anbindung an die Erdrosselung der Frau, 
gemahnt dabei an Dianora (Die Frau im Fenster, 1897).  Auch Clotald erinnert sich des weiblichen Haares, 
wenn er seiner Vergangenheit mit Rosauras Mutter gedenkt. Denn der Dolch in seinen Händen bezeugt ihm, 
dass Rosaura seine Tochter ist, hatte ihre Mutter diesen doch oft in ihren Haaren verborgen. 23992

Auch im dritten Aufzug, in dem Gespräch zwischen Sigismund und Rosaura, zeigt sich die Thematisierung 
des weiblichen Haares, glaubt er doch, dass sie nur aufgrund seiner mangelhaften Sprachkompetenz vor 
ihm  zurückschrecke,  die  die  Folge  seines  Lebens  in  Einsamkeit  sei.  Sigismund  beschwört  einen 
Zusammenhang zwischen seinem Wesen, seiner Grausamkeit, der durch den Vater bewirkten Einsamkeit  
und seiner Hinwendung zu Rosaura: „Wie das alles sich verflicht! / Was ich weiß und was ich ahne / was ich  
bin und was ich war / und der Glanz von deinen Brüsten / und dein aufgelöstes Haar“. 23993 Allein in dieser 
Passage zeigt sich damit der Zusammenhang zwischen der Erotik und dem Haar der Frau.

Innerhalb der theoretischen Schriften zwischen 1902-1907 zeigt sich das Motiv mitunter in Aus einem alten  
vergessenen Buch (1902) in Bezugnahme auf das Buch Friedrich Anton von Schönholz, 23994 in Die Duse im  
Jahre 1903  (1903) durch Ibsens literarische Vorgabe,  23995 in  Szenische Vorschriften zu >>Elektra<<  (1903) 
durch die Erscheinung der Aufseherin 23996 und der Schleppenträgerin („Sie hat ein  bräunliches Gesicht, das 
schwarze Haar straff  zurückgenommen wie die Ägypterinnen“)  23997 und durch die Vertraute („gefärbtes 
Haar“), 23998 die im Kontrast zu Klytämnestra steht: „Ihr  Haar hat natürliche Farbe.“ 23999

In  Über Charaktere im Roman und im Drama. Ein imaginäres Gespräch  (1902) zeigt sich das Motiv durch 
Balzacs Äußerung in Bezug auf das Theater, und zwar jenes des 16. Jahrhunderts, welches er ersehnt: „Und 
es hat einmal existiert, mein Theater, es hat existiert. […] Volpone, der sein Gold anbetet, und seine Diener,  
der Zwerg, der Eunuch, der Hermaphrodit und der Schurke! und die Erbschleicher, die ihm ihre Frauen und  
ihre Töchter anbieten, die ihre Frauen und Töchter bei den Haaren in sein Bett ziehen!“ 24000

Innerhalb der hinterlassenen Gespräche und Briefe zeigt sich das Motiv  mitunter in  Der junge Lehrer der  
Kinder  und  die  alte  Frau  (1896)  durch  die  Worte  der  alten  Frau,  24001 in  Im  Vorübergehen.  Wiener  
Phonogramme  (1893) durch die Kunstausstellung und eine Besucherin in Trauer („rothblond unter dem 
schwarzen Schleier“),  24002 in  Die Briefe des jungen Goethe  (1903/1904) durch Hofmannsthals Zug zu den 
gemeinsamen  Briefen  zwischen  ihm  und  Edgar  Karg  von  Bebenburg  („aus  denen  mit  dem  Duft  eines  
Frauenhaares der Duft eines fernen Weltteiles herüberwehte“) 24003 oder in Furcht / Ein Dialog (1906/1907) 

23989SW III. S. 218. Z. 15-16.
23990SW III. S. 218. Z. 20.
23991SW XV. S. 188. Z. 19-21.
23992SW XV. S. 191. Z. 42-45.
23993SW XV. S. 215. Z. 27-31.
23994„Bevor die Alte begann, lüftete sie die Haube, zog den Kamm aus dem schweren eisengrauen Haar, lockerte die Flechte, als  

hemmte der Zwang der Kleidung“. In: SW XXXIII. S. 16. Z. 1-3.
23995„[...] und Scenen gibt er ihr, wo sie im aufgelösten Haare wühlen kann“. In: SW XXXIII. S. 23. Z. 33-34.
23996„Die Aufseherin der Sklavinnen trägt  blaue Glasperlen ins Haar gewunden und eine Art Stirnreif.“ In: SW XXXIII. S. 45. Z. 40-

41.
23997SW XXXIII. S. 46. Z. 6-8.
23998SW XXXIII. S. 46. Z. 10.
23999SW XXXIII. S. 46. Z. 4-5.
24000SW XXXIII. S. 29. Z. 27-34.
24001„Auch mich verstehen sie ganz falsch weil ich weisse Haare habe denken Sie es wäre eine Maske. Ich bin jünger als sie”. In: SW  

XXXI. S. 15. Z. 5-6.
24002SW XXXI. S. 10. Z. 14-15.
24003SW XXXI. S. 88. Z. 24-25.
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durch die Schilderung Laidions: „Und wenn ich als Mänade die Füße werfe und meine Arme und mein Haar 
gegen die Sterne fliegen, meinst du, es ist Lust? Siehst du denn daß es Furcht ist, die mich springen macht?”  
24004

In Elektra (1903) zeigt sich die erstmalige Verwendung des Motivs durch die junge Magd, die Elektra, anders  
als die anderen vier Mägde, für ihr Verhalten huldigt: „Ich will die Füße / ihr salben und mit meinem Haar 
sie trocknen.“ 24005 Zeigt sich das Motiv hier noch in Verbindung mit der Königlichkeit der Elektra, kippt dies 
beim Auftreten der Königin, die bereits deutliche Züge des Alters zeigt. Auf ihre Haare nimmt Hofmannsthal  
hier keinen Bezug, wohl aber auf ihr „fahles, gedunsenes / Gesicht“.  24006 Konträr zu ihrem Altern steht 
jedoch die Jugend und Schönheit ihrer Vertrauten: „Eine gelbe Gestalt, mit / zurückgekämmtem schwarzem  
Haar, einer Egypterin ähnlich, mit glattem Gesicht einer / aufgerichteten Schlange gleichend, trägt ihr die  
Schleppe.“  24007 Ebenso nicht mit  der  Erotik  verbunden zeigt  sich  das  Motiv,  wenn Elektra ihrer  Mutter  
offenbart,  dass  sie  sterben  muss,  damit  die  Träume aufhören.  Orest  wird  sie  an  den „Flechten deiner 
Haare“,  24008 wie eines ihrer Opfertiere, zum Schlachten führen. Ein weiterer Bezug zum Motiv zeigt sich,  
nachdem Elektra vom Tod des Bruders erfahren hat und glaubt, dass nun die beiden Schwestern den Mord  
begehen müssen. Mit dem vollbrachten Mord, so Elektra, würde Chrysothemis sich endlich den ersehnten 
Ehemann und mit ihm Kinder gewinnen, wodurch das Motiv hier erstmalig einen erotischen Bezug erhält:  
„Überall / ist so viel Kraft in dir! Sie strömt wie kühles, // verhaltnes Wasser aus dem Fels. Sie flutet / mit  
deinen Haaren auf die starken Schultern / herunter!“ 24009

Bedingt zeigt sich das Fehlen Elektras, die die Haare nicht in Verbindung mit der Erotik zwischen Mann und  
Frau sieht, dadurch, dass sie die Rache anstatt eines eigenen Lebens gewählt hat („hab´ langes Haar und 
fühle / doch nichts von dem, was Weiber“).  24010 Erst als Elektra sich ihrem Bruder gegenüber als seine 
Schwester zu erkennen gibt, zeigt sich das Motiv in Verbindung mit dem Opfer, das sie bringen musste, 
ebenso gesetzt in einen erotischen Zusammenhang.  

„Ich fühlte, wie der dünne Strahl des Monds
in seiner weißen Nacktheit badete
so wie in einem Weiher, und mein Haar
War solches Haar, vor dem die Männer zittern,
dies Haar, versträhnt, beschmutzt, erniedrigt, dieses!“ 24011

Allerdings hat Elektra für sich auch jede Erotik in ihrem Leben, zugunsten der Rache, aufgegeben.

In Das gerettete Venedig (1904) zeigt sich das Motiv erstmalig in dem ersten Aufzug durch die Beschreibung 
einer ältlichen Nachbarin („ihre Frisur übertrieben, desgleichen Ohrringe und Armbänder“).  24012 Ebenfalls 
schäbig erscheint das Haar der jungen Dirne, die an dem Arm des Sohnes der Nachbarin erscheint („mit  
über/mäßig viel Haar um das hagere Gesicht“). 24013

Im zweiten Teil des zweiten Aufzugs zeigt sich durch das Gespräch zwischen Aquilina und Pierre erstmalig in  
dem Werk die Verbindung zwischen Erotik und diesem Motiv, wenn Aquilina Pierre an ihre frühere Liebe, 
die sie wiedergewinnen will, erinnert: „Reiß mich an meinem Haar aus diesem Haus, / heiß nimmer mich´s 
betreten, nichts von hier / mitnehmen, heiß mich nackt wie eine Hündin / auf deine Laune harren, aber  
sprich / zu mir!“ 24014

Das Motiv ist auch Teil der Szene als Pierre Aquilina in ihrem Nachtgewand und mit „offnem Haar“  24015 

24004SW XXXI. S. 123. Z. 18-21.
24005SW VII. S. 65. Z. 10-14. 

Die Passage ist durchaus ästhetizistisch konnotiert, verweist sie diese zudem auf Johannes, 13. 
24006SW VII. S. 74. Z. 30-31.
24007SW VII. S. 74. Z. 33-35.
24008SW VII. S. 85. Z. 30.
24009SW VII. S. 92-93. Z. 35-36//1-3.
24010SW VII. S. 97. Z. 2-3.
24011SW VII. S. 102. Z. 1-5.
24012SW IV. S. 11. Z. 34.
24013SW IV. S. 12. Z. 33-36.
24014SW IV. S. 69. Z. 16-20.
24015SW IV. S. 77. Z. 18. 
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herbeizieht,  um  die  Bedienten  des  Staates  auf  der  Straße  zu  täuschen,  und  steht  damit  auch  hier  in 
Verbindung mit der Erotik der Frau. 24016

In dem dritten Aufzug hat sich Belvidera in Renaults Haus in einem Zimmer verschanzt. Renault, der ihr 
zuerst in gespielter Wut zuredet, dass sie sich der Situation fügen möge und sogar spielerisch mit seinem 
Selbstmord droht, zeigt sich letztendlich als wirklich aufgebracht („In Wahrheit hat man / Euch nicht ein 
Haar gekrümmt“). 24017 Noch vor dem Erscheinen Bissolos, den Belvidera für ihren Mann hält, zeigt sie sich 
kurz an der Tür ihres Zimmers, „totenblaß“ 24018 und mit herunterhängendem Haar. Als Belvidera allerdings 
im dritten Aufzug erkennen muss, dass ihr Mann ein zukünftiger Mörder und ein Verräter an Venedig ist,  
zeigt sie sich als Tochter Priulis, die sich erhofft, dass die Revolutionäre, zu denen auch Jaffier gehört, die 
gerechte Strafe für ihre Tat, die für sie der Tod ist, finden:

„dann liegen wir, die Frauen und die Mädchen,
auf unsern Knien und wissen das Geschick,
dem wir entronnen sind, und schneiden uns
das Haar mit Jubel ab und gebens hin,
wenn es an Stricken fehlt, die letzten, die 
der dumpfgewordne Säbel übrig ließ
zu hängen wie die Hunde!“ 24019

Belvidera zeigt sich hier bereit, einen Teil ihrer Schönheit zu opfern, zumindest so ihre Äußerung, wenn 
dadurch  die  Verschwörer  Venedigs  gefasst  werden.  Letztmalig  zeigt  sich  das  Motiv,  wenn  Belvidera 
ohnmächtig vor ihrem Vater zu Boden sinkt, der sie nun auf ihr Haar küsst. 24020

In  Ödipus und die  Sphinx (1905) zeigt  sich erst  durch Ödipus´  Bezug zu seiner fehlenden Erfahrung mit 
Frauen und zu seiner Ziehmutter, die Einbindung des Haar-Motivs, wobei das Haar hier nicht verlockend auf  
Ödipus  gewirkt  hat,  konnten  die  anderen  Frauen,  aufgrund  ihrer  Gewöhnlichkeit,  Ödipus  doch  nicht  
ergreifen.  24021 Ödipus plädiert für das völlige,  ausschließliche Sich-Hingeben an eine Frau, die bar jeder 
Gewöhnlichkeit und Normalität steht, sondern Zeichen des Königlichen an sich trägt. Jede gewöhnliche Frau 
konnte nämlich seinem Narzissmus nicht genügen, sodass die sexuelle Wirkung der Frau von ihm nicht als  
so stark eingestuft wird, als dass sie über seinem Narzissmus stehen könnte („So hielt ich meinen Blick im 

Hofmannsthal verweist durch die Notizen noch einmal auf Aquilinas Haar. Nach dem Tod Pierres jedoch erscheint Aquilina  
totenbleich und mit „wir/ren Strähnen um ihr Gesicht“ (SW IV. S. 222. Z. 29-30). Der erscheinende Dolfin jedoch sagt Aquilina 
zu, dass ihr „kein Haar gekrümmt“ (SW IV. S. 223. Z. 9) wird. Doch nach Pierres Tod zeigt sich Aquilina nicht mehr bereit, auf den  
Senator einzugehen, und findet in ihren „herab<hängenden> Haaren eine Nadel“ (SW IV. S. 224. Z. 40), mit dem sie nach ihm  
stechen will.

24016Während das gedruckte Drama keinen weiteren Bezug liefert, im Sinne der Erotik, zeigt sich dies allerdings durch die Rede  
Belvideras an Pierre, mit der sie die Liebe zwischen sich und Jaffier schildert. 

„Und ich ertrug nicht mit so großem Glück
allein zu sein, da war Antonio immer 
bei mir und was ich fühlte fing auch er
zu fühlen an und wenn die Angst mich fasste
und leer der Himmel blieb so starrte ich
in seine Augen und war ohne Angst
und ließ mein Haar von seinen Händen streicheln.“ In: SW IV. S. 200. Z. 19-25.

Dass das Motiv deutlich in Verbindung mit der Erotik steht, zeigt sich auch durch den Verweis Jaffiers, dass er gerne soviel  
Behagen hätte in seinem Leben wie die alte Frau, die davon lebt, der „jungen Straßendirne Haar / zu flechten“. In: SW IV. S. 205. 
Z. 16-17.

24017SW IV. S. 87. Z. 19-20.
24018SW IV. S. 90. Z. 22.
24019SW IV. S. 106. Z. 19-25.
24020SW IV. S. 125. Z. 13. 

Im Zuge der Nähe zwischen Vater und Tochter zeigt sich das Motiv auch in den Notizen, wenn Belvidera sich an die Zeit erinnert,  
in der ihre Mutter im Sterben gelegen hatte: „Im anderen Zimmer / strich mir mein Vater über´s Haar und sagte / Die Mutter ist  
sehr krank. du musst viel beten.“ In: SW IV. S. 199. Z. 33-35.
In Anbetracht der Tatsache, dass Hofmannsthal in den Notizen durchaus ein Liebes-Interesse Priulis an Belvidera andeutet, steht  
es auch hier in Verbindung mit der Erotik.

24021SW VIII. S. 29. Z. 30-36.

1795



Zaum / vor ihrem Leib und ihrem Haar, weil keine eine Königin war“). 24022 Ödipus nimmt auch Bezug auf das 
Haar der Frau,  wenn es um das vergebliche Bitten vor den Göttern geht;  gegenüber dem vermeintlich  
fremden Laios, verweist er auf die Bitten seiner Ehefrau um ein Kind („dein trauriges Weib, mit Staub in den  
Haaren, / ist Tag und Nacht vor den Göttern gelegen“).  24023

2. Hände und Arme

Stärker als manch andere Motive rund um den Wirkungskreis der Frau auf den Mann, hat sich dieses Motiv  
erwiesen, wobei es etwas anders gesetzt ist als beim Mann. Denn bei der Frau wird der Arm oder die Hand 
nahezu  ausschließlich  mit  dem  Schönen,  d.  h.  mit  der  Wirkung  dieser  Körperregion  auf  den  Mann  
verbunden  und  weniger  mit  der  Tätigkeit  bzw.  mit  dem  Mangel  an  der  Tat,  wie  dies  mitunter  beim 
Ästhetizisten der Fall ist. 

Ebenso  zeigt  sich  in  den  unveröffentlichten  Gedichten  ein  Bezug  zum  Motiv,  zum  einen  durch  das 
Liebeserleben, was sich in dem Gedicht  <Träumend, sehnend ...>  (1887/1888) zeigt („Zarte Hände leisten 
Knappendienst / Mit der Kette golden / Schmücken dann die Holden / Des Tapfersten Verdienst“) 24024 oder 
in Die Brautwerbung in Byzanz (1888/1889) wenn das junge Mädchen mit ihren „schwachen Händen“ 24025 
alles zum Guten wenden will, in den Notizen zu Phantast<ischer> Prolog (1892) durch die Tändelei zwischen 
Maria Stuart und Bothwell („Der wilde Bothwell spielte frech und heiß / Mit ihrer preisgegebnen linken 
Hand“),  24026 in Canticum Canticorum IV. 12-16 (1893/1894) durch die Geliebte die dem lyrischen Ich nicht 
mehr genügt („Du bist der verschlossene Garten / Deine kindischen Hände warten) 24027 oder in den Notizen 
zu Epigramme (1903) („wenn Myrto singt ist mir, als höbe sie mich in ihren Armen auf“), 24028 wenn es heißt: 
„wenn Myrto sich nach dem grossen Alexas sehnt geht sie immer mit mir spazieren und hat die Hand in  
meinem Haar.“ 24029

Des weiteren findet sich das Motiv durch die Beschreibung der Schönheit, so in  <Dies alles ist bevor ich  
schlafen gehe ...>  (1894 ?) durch die Königstochter („schmalen Händen“)  24030 oder in zwei Gedichten der 
Idyllen (1897). So steht das Motiv in Kinder aus einem schönen Hause in Verbindung mit der Schönheit der 
Haare der Frau. 24031 Ebenso gedachte Hofmannsthal daran in dem neunten Gedicht Vier Schwestern dieses 
Motiv einzubinden (SW II. S. 131. Z. 15), sowie in Verse zum Ged<ächtnis> der Kaiserin (1898) durch Niobe 
(SW  II.  S.  144.  Z.  14-15).  Noch  in  drei  weiteren  Gedichten  zeigt  sich  das  Hand-Motiv,  jeweils  mit  
unterschiedlichem Bezug: so steht das Motiv in dem Gedicht  Mädchenlied  (1893) in Verbindung mit dem 
Kummer des Mädchens über ihren zerrissenen Schleier (SW II. S. 82. V. 1-4), in dem Gedicht an Richard 
Dehmel  <Dichter, nicht vergessen ...>  (1893) mit der Erinnerung an diesen, der „schauernde Gedanken  / 
Aus Nymphenhänden“ 24032 zog, oder in dem Gedicht <Und sie weiss von allen Dingen ...> (1900-1902) durch 
seine Großmutter Josefa Frohleutner („Stärker möchte sie sich regen / winken mit den feinen Händen“). 24033

24022SW VIII. S. 30. Z. 6-7.
24023SW VIII. S. 41. Z. 21-22. 

In den Notizen zeigt sich noch ein anderer Aspekt in Bezug auf das Haar der Frau, vermutlich durch Kreon und den Späher. So  
will der Bruder durch ein Haar der Königin erfahren, ob sie schwanger ist  (SW VIII. S. 570. Z. 22-23).

24024SW II. S. 13. V. 19-22. 
Der Bezug zur Hand der Frau wird auch in den Schreibansätzen aufgegriffen: „In alten Zeiten als noch holder Frauen / [...] Mit  
zarter Hand“. In: SW II.S. 205. V. 26-27.

24025SW II. S. 15. V. 48.
24026SW II. S. 72. V. 11-12.
24027SW II. S. 98. V. 1-2.
24028SW II. S. 165. Z. 2-3.
24029SW II. S. 165. Z. 5-6. 

Der Verweis auf die Haare unterstützt die Verwechselung der Geschlechter, weil das Haar bei Hofmannsthal primär mit der Frau 
verbunden ist.

24030SW II. S. 109. V. 49.
24031SW II. S. 123. V. 16-19.
24032SW II. S. 90. V. 5-6.
24033SW II. S. 158. V. 17-18.
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In dem lyrischen Drama  Gestern (1891) zeigt sich das Motiv erstmals durch Andrea, der vor dem Maler 
Fortunio sein triebhaftes, durch den Willen nach dauerhaft neuen Genüssen bestimmtes Leben beschreibt 
(„Der nächste Tag wird Amoretten wollen, / Mit runden Gliedern, Händchen, rosig vollen“). 24034 Erst in der 
siebten Szene bindet Hofmannsthal neuerlich das Motiv ein. Arlette erscheint ob der Erinnerung auf dem  
Boot beinahe wie in Trance („mit zurückgewordenen Armen und halbgeschlossenen Augen“).  24035 Dabei 
kann Arlettes falsche Erinnerung von Andrea nicht durchdrungen werden. Am Ende der Szene ist es Andrea 
der die Geliebte erstmalig berührt: „Er faßt sie am Arm und sieht sie forschend an.“ 24036 Letztendlich zeigt 
sich das Motiv noch einmal in  der letzten Szene durch Andreas Enttäuschung über Arlettes Betrug („Die 
tausend Stunden, wo ich nichts empfand, / Wenn mich dein Arm betrügerisch umwand“). 24037 

Ebenso  durch  den  männlichen  Protagonisten,  zeigt  sich  auch  das  Motiv  in  Bezug  auf  die  Frau  in  den 
veröffentlichten Gedichten an das ästhetizistische Erleben gebunden. Dies zeigt sich das erste Mal in dem 
Gedicht Die Töchter der Gärtnerin (1891) durch die zweite Tochter, die eben für das ästhetizistische Leben 
steht, verdeutlicht durch den von ihr gebundenen Strauß. Dieser steht nicht nur gegen die Konzeption der 
Ganzheit, sondern Hofmannsthal verweist im Zuge dessen auf Verführung und Tod: „Die andre bricht mit  
blassen feinen Fingern / Langstielige und starre Orchideen“.  24038 Die Verlockung zeigt  sich auch in dem 
Gedicht  Leben  (1892).  In  die  Schilderung  des  ästhetizistisch-schönen Gartens  bindet  Hofmannsthal  die 
fantastischen Figuren der Dryaden und Mänaden ein, die aus den dunklen Tiefen des Teiches „silberhändig“ 
24039 winken. Im Sinne der Verlockung zur Liebe zeigt sich das Motiv auch in Die Beiden (1895 ?), indem die 
Sicherheit ihrer Hand 24040 durch die Begegnung mit dem Mann aufgebrochen wird. 24041 Des weiteren bindet 
Hofmannsthal  das  Motiv in dem Gedicht  Lebenslied  (1896) durch die  Leichtfertigkeit  der  Frau ein,  24042 
während sich in dem Gedicht <Prolog zu >>Mimi ...<<> (1896) das lyrische Ich von der Erwartungshaltung 
des Publikums distanziert, das immer nur die Süße des Lebens erwartet. 24043

Auch innerhalb der dramatischen Fragmente zeigt sich die Einbindung des Motiv-Komplexes, so erstmalig in  
dem Dramenentwurf  Anna (1891) durch den Handkuss des Barons gegenüber Helene,  24044 aber auch in 
Verbindung mit Helenes Sicht auf ihr Leben:  „Gelebt? Ich auch. Und dann wird man müde und friert von 
innen.  Und  dann  sieht  man  sich  nach  einem  warmen  weichen  Fauteuil  um  und  nach  einem  klaren  
gemüthlichen Gefühl so einer gedankenlosen Handarbeit  fürs Herz, wie einer Häkelei. Und auf die Art bin  
ich Großmutter gewor den.“  24045 Des weiteren zeigt sich das Motiv in dem dramatischen Entwurf zu  Im 
Hades (1892) durch die tote, junge Frau, 24046 in den Notizen zu Der Günstling (1898) dadurch, dass der König 
die Hand der Königin küsst,  24047 in  Kleines Stück (1900/1901) ebenso in Verbindung mit der Liebe,  24048 in 

24034SW III. S. 18. Z. 4-5.
24035SW III. S. 26. Z. 30.
24036SW III. S. 27. Z. 20.
24037SW III. S. 33. Z. 15-16.
24038SW I. S. 22. V. 10-11.
24039SW I. S. 28. V. 19.
24040„Sie trug den Becher in der Hand / - Ihr Kinn und Mund glich seinem Rand - / So leicht und sicher war ihr Gang, / Kein Tropfen 

aus dem Becher sprang“ In: SW I. S. 50. V. 1-4.
24041SW I. S. 50. V. 9-13.
24042„Den Erben lass verschwenden / An Adler, Lamm und Pfau / Das Salböl aus den Händen / Der todten alten Frau!“ In: SW I. S. 

63. V. 1-4.
24043SW I. S. 68. V. 6-16. 

Des weiteren, siehe (Notizen): SW I. S. 125. Z. 2, SW I. S. 135. Z. 37, SW I. S. 152. V. 2-3, SW I. S. 192. Z. 3-5, SW I. S. 237. Z. 19-20, 
SW I. S. 237. Z. 23-24, SW S. 244. Z. 13, SW I. S. 274. Z. 20, SW I. S. 289. Z. 23-24, SW I. S. 299. Z. 17-18, SW I. S. 310. Z. 5, SW I. S.  
350. Z. 22-26.

24044SW XVIII. S. 39. Z. 9.
24045SW XVIII. S. 39. Z. 18-22.
24046„Die Seele einer jungen Frau, die Todten-blumen im Haar, den Krug im  Arm; wie sie ängstlich-graciös die dunkle Felsentreppe  

heruntersteigt.“ In: SW XVIII. S. 43. Z. 8-9.
24047SW XVIII. S. 130. Z. 22.
24048„Er ergreift ihre Hand: es ist dieselbe, sagt er, die Sie in der meinen liessen.“ In: SW XVIII. S. 271. Z. 27-28.
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Das Festspiel der Liebe (1900) durch die Ergriffenheit der Braut („Sie wirft trunken die Arme in die Luft“),  
24049 in dem Dramenentwurf Der Besuch der Göttin (1900) durch die unsichere Ehefrau des Mannes („ebenso 
ist es Überhebung wenn die Lichter für mich brennen, [...] wenn Du Deine Lebensblüthe in meinen Armen 
vergeudest.“)  24050 oder durch das Erblicken der vermeintlichen Göttin durch den Töpfer, wie auch in dem 
Dramenentwurf  Valerie und Antonio (1901) durch das Lieben Valeries im geplanten IV. Akt („wird an der 
Hand eines Gedächtnissbüchleins aufgezählt wie oft er  seit III da war, wie selten vielmehr!“). 24051

Auch in  Des Ödipus Ende  (1901) gedachte Hofmannsthal das Motiv einzubinden, so mitunter durch die  
Befreiung  Antigones  von  der  Last  des  Vaters,  24052 durch  die  Schilderung  der  Familiengeschichte  durch 
Ödipus 24053 oder durch Antigones Versuch, ihren Vater vor dem Selbstmord zu bewahren: „Antigone breitet 
die Arme aus: Vater! Vater! Das Volk umgiebt Antigone: bleibe unter uns! wohne mit uns! wir dienen dir,  
Tochter des Gottes! wir weihn uns deinem Dienst!“  24054 Wenn Hofmannsthal die Geschichte um die drei 
Mädchen einbindet, dann zeigt sich an ihnen das Motiv durch die Abwehr der Gewalt, die die Hirten ihnen 
antun wollen („Wie Dorco auf sie losgeht, heben sie die Arme.“). 24055 Fern von Erotik, sondern mit Grausen 
berichtet einer der Hirten von dem Gelähmten, in dessen Auge man eine der Göttinnen gesehen hatte, die  
seine Lähmung hervorgerufen hatte.  24056 Des weiteren zeigt  sich das Motiv auch durch die  Mutter des 
Gelähmten, stützt diese doch die Bahre ihres Sohnes mit „dem Arm“. 24057

Während sich das Motiv in Dramatische Stoffe und Züge (1903) nur durch einen Mörder zeigt, der vorgibt, 
Dirnen einen Ehemann zu schaffen, 24058 gedachte Hofmannsthal das Motiv auch in den sehr losen Notizen 
zu Carl (1904) durch Lelians Rede an Elisabeth einzubinden, allerdings in einem sozialkritischen Kontext 24059 
oder in den losen Notizen zu  Der Traum  (1906) in Verbindung mit dem Liebeserleben („seine Rede: er 
erwähnt ihre Hand (Nacken) sie besieht sie“). 24060 Öfter dagegen gedachte Hofmannsthal das Motiv in dem 
Dramenentwurf  König Kandaules (1903) einzubinden. Hatte Hofmannsthal dieses Motiv durch den Mann 
vor allem auch in Verbindung mit der Gewalt gesetzt, deutet sich dies auch durch die Frau an, allerdings  
dahingehend, dass sie die Leidtragende der Gewalt ist. Hofmannsthal bindet dies durch die Ermordung der 
Geliebten des Gyges ein, die Kandaules nächtens findet.  24061 Gyges selbst sucht seine Geliebte auf, findet 
aber nur ihren Leichnam. 24062

Auch dieses Motiv findet sich bereits in den frühen theoretischen Schriften Hofmannsthals. In der Schrift 
Algernon  Charles  Swinburne (1892)  zeigt  sich  das  Motiv  durch  Swinburnes  Werke,  die  sich,  so 
Hofmannsthal,  durch  eine  besondere  Technik  auszeichnen:  „oder  die  Geliebte  wird  gemalt,  wie  die  
kindlichen Meister des Quattrocento malen: auf einem schmalen Bettchen sitzend, eine kurzgesaitete Laute 
in den feinen Fingern oder einen roth und grünen Psalter“.  24063

In  Die Menschen in Ibsens Dramen (1892) zeigt sich das Motiv durch die untätigen und nervösen 
aber schönen Frauen in Ibsens Werken: „Sie ermangeln aller Naivität, sie haben ihr Leben in der Hand und 

24049SW XVIII. S. 141. Z. 23.
24050SW XVIII. S. 153. Z. 32-34.
24051SW XVIII. S. 246. Z. 2-3.
24052„Natur, den menschlichen Schmerz in ihre Arme aufnehmend, das Schmerzenskind umgestaltend: immer wo sie mythisch  

gefasst wird ist sie so  voll erbarmender Arme, voll Heilkraft, liebender Schooß und Grab“. In: SW XVIII. S. 252. Z. 8-10.
24053SW XVIII. S. 257. Z. 27.
24054SW XVIII. S. 257. Z. 17-28.
24055SW XVIII. S. 264. Z. 28.

Mit der Rettung, auch durch die herannahende Familie,  wollen die Mädchen diesen schnell  entgegenlaufen, besinnen sich 
jedoch und „neigen sich gegen den  Hain bis ihre Hände den Boden berühren.“ In: SW XVIII. S. 269. Z. 24-25. 

24056SW XVIII. S. 267. Z. 16-20.
24057SW XVIII. S. 269. Z. 36.
24058„Bindet ihnen dann ein Tuch über die  Augen, bindet ihnen die Hände auf den Rücken, und sticht sie ab. Hat vorher ein in ein  

Linnen gewickeltes Brett hergezeigt: das ist der Zauberspiegel.“ In: SW XVIII. S. 285-286. Z. 34 1-3.
24059„[...] er erzählt ihr, wie die Spitzen entstanden sind, wie  das Haarnetz das sie rückwärts übe dem Knoten ihrer aschblonden 

Haare trägt: von Kinderfingern gefertigt, Kinder, vor der Schule aus dem Bett getrieben, nach der Schule noch hungrig wieder  
zur Arbeit getrieben, mit  immer rothen zwinkernden Augen.“ In: SW XVIII. S. 289. Z. 19-23.

24060SW XVIII. S. 112. Z. 16.
24061SW XVIII. S. 275. Z. 33-34.
24062SW XVIII. S. 276. Z. 17-18.
24063SW XXXII. S. 74. Z. 24-26.
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betasten es ängstlich“. 24064 Auch greift Hofmannsthal das Motiv auf, wenn die junge Hilde mit dem Lieben 
des Baumeisters spielt: „Sie fragt ihn, wie sie sich in Schwarz ausnehmen würde, ganz in Schwarz, mit einer  
schwarzen Halskrause und schwarzen, matten Handschuhen...“ 24065

Auch in Gabriele D´Annunzio (1893) verweist Hofmannsthal auf das Motiv, und zwar in Verbindung 
mit der Last der vergangenen Generationen auf die jetzige Generation der modernen Menschen: „Von den 
verblaßten Gobelins nieder winkt es mit schmalen weißen Händen und lächelt mit altklugen Quattrocento-
Gesichtchen“. 24066 Auch durch D´Annunzios Werk L´Innocente zeigt sich die Einbindung des Motivs, und zwar 
durch die Frau des Kindsmörders, allerdings nicht in Verbindung mit der Erotik der Frau, sondern mit ihrem  
Leiden am Leben. Ein weiterer Bezug erfolgt durch D´Annunzios Römische Elegien, in dem der Geliebte die 
Frau nicht als lebendig, sondern tot wahrnimmt („Und meinen Blicken erschien ihre Hand wie gestorben, 
ein todtes“),  24067 während Hofmannsthal durch das Werk  Isottèo  von einer Vermischung zwischen Traum 
und Wirklichkeit spricht.  24068 Des weiteren zeigt sich in diesem Werk aber auch eine Verbindung zwischen 
dem Motiv und der Liebe („Die Hände der Geliebten öffnen das Thor der Phantasie“) 24069 oder in Anbindung 
an die schöne Szenerie. 24070

In Gabriele D´Annunzio (1894) zeigt sich das Motiv in Verbindung mit D´Annunzios letztem großen 
Werk, dem Triumph des Todes, in dem der Protagonist versucht, dem Leben nachzuspüren: „Der Mensch 
schwankt immer zwischen zwei Attitüden: einmal wirft er sich mit dem Willen zur Betäubung in die Arme 
des Weibes, in die Arme des Lebens und will [...] das Leben einschlürfen, wie einer einen Bund Heu aufhebt  
und daraus den Duft des Sommers einschlürft“. 24071 Auch fühlt sich Hofmannsthal durch D´Annunzios Werk 
an eine schöne Metapher, von auf dem Boden liegenden Trümmern aus antikem Marmor erinnert, und 
sieht darin „zarte, anmuthige Hände, die den Fetzen einer Chlamis halten“. 24072

In  Gedichte  von  Stefan  George (1896)  zeigt  sich  das  Motiv  lediglich  durch  die  „>>Hirten-und 
Preisgedichte<<“.  24073 Ohne  den  Titel  des  Gedichtes  zu  nennen,  erwähnt  Hofmannsthal  einen  jungen 
Flußgott, der über die Mädchen spricht, die Kränze in „Haar und Händen“ 24074 tragen.

In den weiteren frühen theoretischen Schriften findet sich auch dieses Motiv, so in Eleonora Duse.  
Eine Wiener Theaterwoche (1892). Hofmannsthal äußert sich hier über die Schauspielkunst Sarah Bernardts,  
24075 um  sie  mit  der  der  Duse  zu  vergleichen.  Durch  diese  Schauspielerin  verweist  Hofmannsthal  auf 
verschiedene  ihrer  Rollen, in  denen  er  die  Schauspielerin  gesehen  hatte:  „Alle  ihre  Glieder  sprechen 
jedesmal eine andere Sprache: die blassen, feinen Finger der Fedora scheinen am nächsten Tag verwandelt  
in die weichen, schmeichelnden der Kameliendame, am nächsten in die zappelnden, spielenden der Frau im 
Puppenhaus.“ 24076 Auch in der zweiten Schrift Eleonora Duse. Die Legende einer Wiener Woche (1892) zeigt 
sich das Motiv und zwar mit dem Erleben der Schauspielerin auf der Bühne, wie sie mitunter als Fürstin  
Fedora ihre Handschuhe auszog. Dabei verdeutlicht sich für Hofmannsthal durch die Bewegung ihrer Hände 
auch hier das Wesen, in diesem Fall das ihrer Figuren: „Ihre Finger erzählen das Zagen eines Entschlusses, 
Verlegenheit,  Unruhe,  Gereiztheit,  [...].  Auf  ihrer  Stirn  spiegeln sich  die Stimmungen,  die  kommen und  
gehen.“  24077 Ebenso  zeigt  sich  die  Einbindung  in  der  Schrift  in  Südfranzösische  Eindrücke  (1892)  in 
Verbindung  mit  der  Liebe  zwischen  einer  Frau  und  Rousseau  („an  dem  sie  Arm  in  Arm  in  den 

24064SW XXXII. S. 81. Z. 16-17.
24065SW XXXII. S. 86. Z. 1-3.
24066SW XXXII. S. 99. Z. 8-10.
24067SW XXXII. S. 104. Z. 37.
24068„>>Ihr Hände, die ihr meinen Qualen das Thor der schönen Träume aufschlosset...<<“ In: SW XXXII. S. 106. Z. 15-16.
24069SW XXXII. S. 106. Z. 18-19.
24070„Im Triumphzug der Isaotto gehen die Horen mit Feuerlilien in der Hand, hinter ihnen Zefirus, Blumenduft hauchend, gehen  

Flos  und Blacheflos,  Paris  und Helena [...]  geht  der  Tod,  kein Gerippe,  sondern  ein schöner  heidnischer Jüngling mit  den  
Gelüsten und Träumen als valets de pied.“ In: SW XXXII. S. 106. Z. 23-28.

24071SW XXXII. S. 145. Z. 11-17.
24072SW XXXII. S. 145. Z. 31.
24073SW XXXII. S. 170. Z. 23.
24074SW XXXII. S. 171. Z. 6.
24075„Wundervoll ist die Beredsamkeit ihres steil ausgestreckten Armes, ihres schmiegenden Nackens“. In: SW XXXII. S. 54. Z. 6-7.
24076SW XXXII. S. 56-57. Z. 41//1-4.
24077SW XXXII. S. 60. Z. 3-6.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 60. Z. 10.
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Sonnenuntergang hinaussahen“),  24078 in  Das Tagebuch eines jungen Mädchens  (1893) durch die Naivität 
ihres Wesens („wunderschönes röthlichblondes Haar und kleine rosige Hände“)  24079 oder in  Franz Stuck 
(1893), sei dieser doch bereits mit seiner Tätigkeit als Karikaturist der Lebendigkeit nachgegangen, und habe  
gleichsam schon zu diesem Zeitpunkt das Auge eines Künstlers besessen, 24080 in Verbindung mit der Malerei 
in der Künstlerhaus. Ausstellung der Münchener >>Secession<< und der >>Freien Vereinigung Düsseldorfer  
Künstler<<  (1894) durch ein Gemälde von Hugo König, welches die Madonna zeigt,  24081 in  Das Buch von  
Peter Altenberg  (1896),  24082 in  Das Buch von Peter Altenberg (1896) und die darin geschilderte Schönheit 
24083 und vor allem auch in Über moderne englische Malerei (1894). Hofmannsthal bezieht sich hier auf die 
Werke von Edward Burne-Jones 24084 und stuft den Präraffaeliten Burne-Jones zugehörig zu Gabriel Rossetti 
ein, der sich an Dante, seiner Kunst und seinem Leben orientiert: „Beatrice und die anderen Frauen mit 
mystischen Augen und schmalen Händen wurden der Inhalt ihrer Malerei; daneben antiquarische Geräte, 
Blumen, Tiere voll einer merkwürdigen Symbolik“.  24085 Dies führt Hofmannsthal dazu, die Bedeutung der 
präraffaelitischen  Maler  hervorzuheben,  die  es  verstanden,  die  körperliche  Schönheit  in  ihren  Bildern  
aufzuzeigen („>>Wir alle kennen das Gesicht und die Hände dieser Frau, auf ihrem marmornen Stuhl, von  
einem phantastischen Felsenkreis umgeben, in einem matten Licht wie auf dem Grund des Meeres.“). 24086 
Die Bezugnahme zu Dante führt Hofmannsthal auch zu Beattrice, die durch Rossetti in Gemälden verewigt  
worden war („[...]  und alles dies war ihr nur wie Schall  von Leiern und Flöten und lebt nur fort in der  
seltsamen Feinheit, die es ihren Zügen verliehen hat, und in der Farbe ihrer Hände und Augenlider.<<“). 24087

In  Eduard von Bauernfelds dramatischer Nachlass  (1893) beschreibt Hofmannsthal eine „hübsche 
weiße  Hand,  eine  Frauenhand  aus  Bicuit.“  24088 Hofmannsthal  beschreibt  diese  Hand,  weil  sie 
charakteristisch  für  eine  bestimmte  Zeit  ist,  für  eine  „bestimmte[...]  Art  von  Frauen  aus  einer  ganz  
bestimmten Epoche“,  24089 denn die  „Frauenhände von heute haben nicht  diese unerwachsenen naiven 
Finger, nicht diesen weichen und doch festen, schwellenden Handrücken; ich meine, die von heute haben 
mehr Nervosität und weniger Kindlichkeit, sie sind minder lieblich, aber ausdrucksvoller.“  24090 Gegen das 
ruhige Tun der Hand in der Vergangenheit, stellt Hofmannsthal die Moderne, über die es heißt: „und in 
alledem gar nichts, ganz und gar nichts von dem ratlosen Spiel der zuckenden Finger, das die Frauenhände 
heute haben, von dem zappelnden Ringen nach tausendfältigem Ausdruck, von der nervösen Grazie, der  
mageren, durchgeistigten, vieldurchbebten Schönheit.“ 24091 Der Gegensatz zwischen diesen beiden Händen 
wird von Hofmannsthal aber deutlich hervorgehoben, stellt er sich doch diese tote Hand als liegend auf 
Briefen vor, die „jene unruhigen Hände von heute geschrieben haben“. 24092

24078SW XXXII. S. 62. Z. 17-18.
24079SW XXXII. S. 78. Z. 4-5.
24080„Oder die Silhouette einer nackten Frau, mit zurückgeworfenen Armen im Grase schlafend, gegen den Abendhimmel scharf  

konturiert: für ein ganz unbefangenes, nicht, wie unsere Augen, blitzschnell unbewußt kombinierendes und interpretierendes  
Auge  [...]:  es  ist  nichts  da,  als  eine  geschwungene  Linie  gegen  den  Abendhimmel,  eine  bloße  Form,  wie  sie  sich  einem  
unbefangenen Auge vor einer Bergformation darstellt“. In: SW XXXII. S. 116. Z. 8-15.

24081„Sie ist sehr jung, in ganz weiße reiche Tücher wie in Grabtücher eingehüllt, und unsäglich einsam mit dem unwissenden  
nackten Kind im Arm“. In: SW XXXII. S. 151. Z. 8-10.

24082SW XXXII. S. 191. Z. 39.
24083„Ich wüßte nicht zu sagen, wie viele Kleider in dem Buch beschrieben sind: ihr Stoff, ihr Schnitt und ihre Farben sind genau  

beschrieben, um ihrer Schönheit willen, die wetteifert mit der Schönheit der Hände und der Haare, der smaragdgrünen Wiesen  
und der braunroten Abendwälder.“ In: SW XXXII. S. 191. Z. 11-14.

24084„[...] nicht Mensch, nicht Thier, nicht Mann, nicht Weib, mit wildem wehendem Haar und plumpen gutmütigen Händen und 
traurigen Augen, und andere göttliche, wundervolle Personifikationen des sehnsüchtigen, des drohenden, des berauschenden, 
des tödlichen Daseins. Nirgends ist der Zauber der Allegorie weiter getrieben als im Werke des Burne-Jones.“ In: SW XXXII. S. 
134. Z. 20-25.

24085SW XXXII. S. 135. Z. 32-35.
24086SW XXXII. S. 136. Z. 21-23.
24087SW XXXII. S. 137. Z. 2-5.
24088SW XXXII. S. 108. Z. 4.
24089SW XXXII. S. 108. Z. 7-8.
24090SW XXXII. S. 108. Z. 8-12.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 108. Z. 13, SW XXXII. S. 108. Z. 16, SW XXXII. S. 108. Z. 20, SW XXXII. S. 108. Z. 29-32, SW XXXII.  
S. 109. Z. 3.

24091SW XXXII. S. 108. Z. 33-35//1-2.
24092SW XXXII. S. 109. Z. 4-5.
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Durch die Vermittlung der naiven Figuren Shakespeares durch die Romantiker, legt Hofmannsthal in  
Englischer Stil (1896) dar, dass die Frauenfiguren ihre naive Stärke verloren haben: „Ihre Knöchel werden so  
zart, ihre Finger so schwach, daß sie keine größere Last mehr heben können als die Narzissen und Veilchen 
ihrer traumhaften Gärten.“ 24093 Hofmannsthal kommt schließlich auf die Darstellung des jungen englischen 
Mädchens in Poesie und Malerei zu sprechen, dem der Künstler mitunter fremde Musikinstrumente in die  
„zarten  kinderhaften  Hände“  24094 gab.  Schließlich  kommt  Hofmannsthal  wieder  auf  die  Barrisons  zu 
sprechen,  über  die  es  heißt:  „und  halten  einander  bei  den  Händen  und  haben  so  unglaublich  kleine 
Puppenhände  wie  in  dem  Bilderbuch  >>Floras  Feast<<“.  24095 Zudem  verstehen  sie  es,  sich  mit  ihrem 
Gebaren  und  ihrem  Gesang  auf  der  Bühne  über  Traditionen  hinwegzusetzen:  „Mit  einer 
Gassenbubenbewegung  ihrer  spitzen  kleinen  Finger,  mit  einem  verächtlichen  Herumwerfen  ihrer 
kinderhaften Schultern, mit einem einzigen Aufschlagen ihrer ahnungslosen Augenlider haben sie sich über 
eine  riesige  Convention  hinweggesetzt.“  24096 Im Zuge  dessen,  dass  sie  nicht  nur  mit  ihren  spöttischen 
Liedern und dem träumerischen Schein, den sie auf der Bühne zeigen, in Verbindung stehen, sondern auch 
mit der Wirklichkeit, verweist Hofmannsthal auf das Motiv, nehmen sie sich doch bei der Gavotte bei den 
Händen:  „Wenn  mit  verschlungenen  Händen  eine  die  andere  emporhob  und  sie  dann  wieder  lautlos 
auseinanderglitten, schien es, als hätte eine innere Bewegung ihnen die blonden Haare aufgeschüttelt und 
um die Schultern gestreut.“ 24097 Besonders diejenige Schwester hebt Hofmannsthal hervor, die alleine und 
gemäß der Musik tanzt: „Denn wie die Musik sich neigte, hatte auch sie sich geneigt, daß ihre Hände fast  
den Boden berührten, und die Musik hob sie wieder empor, und ihre beiden Hände begegneten einander“.  
24098

In dem Dramenentwurf  Ascanio und Gioconda  (1892) zeigt sich nur ein vereinzelter Bezug zum Motiv, so 
wenn Francesca  einen „Strauss  loser  Blumen in  der  Hand“  24099 hält,  die sie  später  benutzen wird,  um 
Ascanio anzulocken. Wenn Ippolito Francesca Einhalt gebieten will, weil sie über sein Lieben spricht, packt 
er sie mit einer „heftigen Bewegung am Handgelenk“. 24100 In Verbindung mit der Liebe zeigt sich das Motiv, 
wenn Francesca beschreibt, wie sie einen ihrer Verehrer davon abgehalten hatte, Selbstmord zu begehen,  
indem sie ihm zugeredet und seine Hand mit ihrer ergriffen hatte.  24101 Durch das problematische Wesen 
Giocondas findet sich das Motiv ebenso; so berichtet Ascanio Ippolito, dass er Gioconda gar nicht kenne, 
obwohl er gleichsam sein Wissen über ihr Wesen darlegt, das mit „Fieberfingern“  24102 in den Tiefen zu 
wühlen pflegt. Wenn Gioconda sich aber letztendlich ans Leben binden will, was ihr noch dringlicher wird, 
wenn sie befürchten muss, dass sie Ascanio verliert, so verlangt es sie danach, ihre Hände nicht länger  
„bettelnd“ 24103 dem Leben entgegenhalten zu müssen: „Ich will nicht dieses seelentödtende / Verstehen-
wollen, das mit Fingern blutend / An einer grossen Eisenthüre scharrt.“  24104 Doch Gioconda wendet sich 
fatalerweise dazu an den ästhetizistischen Ascanio. Im Wissen, für Ippolito um sie werben zu wollen, trifft  
er neuerlich auf die für ihn nun bereite Gioconda, 24105 die mit ihrer Hand die Bewegung Ascanios abwehrt, 
als er das Werben richtigstellen will. 24106

In dem lyrischen Drama Der Tod des Tizian (1892) zeigt sich das Motiv durch die beiden Mädchen Cassandra 

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 109. Z. 14, SW XXXII. S. 110. Z. 36. 
24093SW XXXII. S. 177. Z. 14-17.
24094SW XXXII. S. 177. Z. 33.
24095SW XXXII. S. 178. Z. 34-35
24096SW XXXII. S. 179. Z. 9-12.
24097SW XXXII. S. 180. Z. 4-7.
24098SW XXXII. S. 180. Z. 11-13.
24099SW XVIII. S. 87. Z. 26.
24100SW XVIII. S. 88. Z. 26-27.
24101SW XVIII. S. 91. Z. 31.
24102SW XVIII. S. 98. Z. 32.
24103SW XVIII. S. 105. Z. 27.
24104SW XVIII. S. 105. Z. 31-33.
24105„Sie hat das Haar aufgeflochten und lehnt am Kamin, die Hände hinter dem Kopf,  die halbgeschlossenen Augen auf ihn 

gerichtet.“ In: SW XVIII. S. 108. Z. 23-24. 
24106SW XVIII. S. 108. Z. 38.
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und Lisa  („nackte Arme mit goldenen / Schlangenreifen“)  24107 und durch die Beschreibung Lisas, die die 
Pose schildert, in der Tizian sie gemalt hat. So hielt sie eine „Puppe in den Händen“, 24108 in den „Armen wie 
ein Kind“, 24109 bei dem es sich um den Gott Pan handelt. Unwissend zeigt sich Lisa hier über die Geste, mit 
der Tizian sie hier malte, denn sie hält mit der Puppe und ihrem Blick zu diesem gleichsam das Leben und 
ihre Sehnsucht nach diesem im Arm. 24110

In dem lyrischen Drama Der Tor und der Tod (1893) bindet Hofmannsthal das Motiv nur durch die Mutter 
ein,  die  in  „den feinen blassen Fingern ein  weißes Spitzentaschentuch“  24111 hält.  Sich  an ihr  Leben als 
Mutter erinnernd, weiß sie viel von ihrer früheren Einsamkeit und ihren Sorgen zu sprechen:  „Ich war ja 
auch bei Tag hübsch viel allein. / Die Hand, die gießt die Blumen, klopft den Staub / Vom Kissen, reibt die 
Messingklinken blank“. 24112

Innerhalb der lyrischen Dramenfragmente zeigt  sich das Motiv in  Der Tor und der Tod /  Prolog (1893), 
allerdings nur durch die Notizen, 24113 sowie durch die Nähe zur Geliebten in Landstraße des Lebens (1893) 
durch das Liegen in ihrem Arm, welches träumerisch erlebt wird („Meint´ ich lag im Arme / Der Geliebten 
da“).  24114 Auch in dem  Gartenspiel (1897) findet sich das Motiv nur vereinzelt, so zum einen durch die 
Dienerin, die eine Schüssel in ihren Armen trägt (SW III. S. 272. Z. 19-21), zum anderen durch Miranda die  
Rosen in „beiden Händen“  24115 hält. Während sich in den Notizen zu  Das Kind und die Gäste (1897) das 
Motiv durch die Figur der Frau aus dem Götterliebling 24116 zeigt, findet sich das Motiv in Die treulose Witwe  
(1897) durch die Flüchtigkeit des Liebeserlebens zwischen dem Dichter und der jungen Schwester ebenso 
wie durch die Bedeutungslosigkeit, die die junge Frau dieser Begegnung beimisst: „die jüngere Schwester 
hat er einmal im Dunkeln geküsst: sie lernt also dass die Sache an sich nichts ist: streicht sich auch mit den  
Fingern über die eigenen Finger“. 24117 

Vereinzelt findet sich das Motiv lediglich in  der Erzählung  Das Glück am Weg (1893) durch die im Meer 
auftauchenden Neiriden, ihre „weißen Hände, Arme und  Schultern [und] ihr flutendes Haar“, 24118 innerhalb 
der dem Nachlass zuzuordnenden Romanpläne  Roman vom Geben und Nehmen  (1892-1895)  durch ein 
geplantes  Gespräch  angedeutet  zwischen  Lenau  und  Sophie  Löwenthal  („Das  Durchseelen  des  Ganzen 
Körpers: redende Hände, die wachen lieben Lippen  nichts was an das thierisch stumme erinnert“)  24119 oder 
auch in der Idylle (1893). Hier finden sich auch lediglich zwei Passagen in denen das Motiv eine Rolle spielt,  
nämlich durch das Ergreifen des „Gelock“ 24120 des Zentauren 24121 und des weiteren durch das Ende der Frau 
(„bis diese mit einem gellenden Schrei die Locken des / Zentauren fahren läßt und mit ausgebeiteten Armen  
rücklings ins Wasser stürzt“). 24122

24107SW III. S. 49. Z. 8-9.
24108SW III. S. 50. Z. 17.
24109SW III. S. 50. Z. 23.
24110Siehe (Notizen): SW III. S. 348. Z. 26, SW III. S. 352. Z. 18, SW III. S. 356. Z. 7.

In dem zweiten Fragment für Böcklin, ist es der Jüngling, der den Einfluss Böcklins auf ihn beschreibt; gleich der Najade mit  
„weissen Händen“ (SW III. S. 223. Z. 17), kam es ihm vor, dass er aus den Händen Böcklins „meiner Seele Nahrung: tiefen Traum”  
(SW III. S. 223. Z. 20) empfangen hat. Innerhalb der Handlung um Tizian ist es Lavinia, die Gianino ob seiner Beklemmung vor  
dem Tod trösten will: „Sie streift mit der Hand über Gianinos Haar.“ In: SW III. S. 234. Z. 34.

24111SW III. S. 74. Z. 1.
24112SW III. S. 74. Z. 22-24.
24113SW III. S. 761. Z. 10-15, SW III. S. 762. Z. 20.
24114SW III. S. 257. Z. 11-12.
24115SW III. S. 273. Z. 24-25.
24116„Gieb Dich dem Schlummer lass die Luft Dich baden nach schöne<n> Dinge<n> Flüsse<n> ohne Ende Dir Leben durch die  

Wimpern durch die Hände sonst bist <Du> mit Dir selbst zu schwer beladen sei immerhin in schattenhaften Stunden  der Sclave  
Deiner schönsten Mamorherme entziehe Dich dem Markt und seinem Lärme“. In: SW III. S. 806. Z. 20-26.

24117SW III. S. 293. Z. 10-12.
24118SW III. S. 7. Z. 20-21.
24119SW XXXVII. S. 70. Z. 1-2.
24120SW III. S. 60. Z. 13.
24121SW III. S. 60. Z. 12-14.
24122SW III. S. 60. Z. 22-23. 
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In dem Drama  Alkestis (1893/1894) zeigt sich das Motiv gebunden an Alkestis´ Freundlichkeit gegenüber 
den Menschen. Hatte sie doch, im Bewusstsein ihres Todes, selbst den Dienern die Hand gegeben, um sich  
zu verabschieden, ebenso wie sie ihre Kinder zum Abschied in den Arm genommen hatte.  24123 Trotz des 
nahenden  Todes,  kann  Alkestis  für  einen  Moment  noch  die  Sonne  spüren,  wie  sie  ihre  „Hände“  24124 
streichelt. Im Tode jedoch zeigen sich nicht nur Alkestis´ Augen, sondern auch ihre Hände verändert, wie  
Eumelos erkennt: „Vater, die Mutter macht so große Augen, / Sie hat so starre Finger. Mutter, hör doch!“ 
24125 Des weiteren zeigt sich das Motiv durch die Edlen aus Pherä, die mit „ausgebreiteten Armen“ 24126 die 
Götter um Hilfe bitten, so wie auch durch Admets Worte in Gedenken an seine Frau: „Du stündest da, und  
strecke meine Arme / Nach ihr und schlafe selig lächelnd ein, / Bis sie mir ihre kalte Hand aufs Herz / Hinlegt 
und schauerlich der Wahn zerrinnt.“ 24127 Admet weicht der Toten auf der Bahre aus, konnte er doch ihren 
Tod nicht verhindern, der ihre „Hände an[ge]rührt“ 24128 hat, um sie in die Dunkelheit zu führen.

In Das zauberhafte Telephon (um 1893 ?) steht das Motiv in Verbindung mit Pierrettes Liebeserleben und 
den geschenkten Blumen,  die  sie in der  Hand hält,  24129 und im 2.  Bild wird  die Geliebte,  von der  der 
Dienstmann sich durch deren Tante  trennen musste,  für  ihn durch das  Telefon körperliche Wirklichkeit  
(„Nein es ist kein leerer Wahn - Eine Hand“).  24130 Dabei betont Hofmannsthal aber auch, dass das Telefon 
dabei nicht die sittsamen Schranken einreißt, sondern Pierrette diese wahrt („Doch der Maid Sittsamkeit  
Hält  ihn  kurz  -  duldet  kaum,  Daß  der  Fingerspitzen  Saum“).  24131 Aus  den  Varianten  lässt  sich  zudem 
erschließen, dass Pierrette, selbst vor der Intervention, den Geliebten drohend in seine Schranken weist 
(SW XXVII. S. 672. Z. 4). In der Wiener Pantomime (1893/1894) wähnt sich eine der weiblichen Figuren in 
des „Lebens dunkler Hand“.  24132 Das Hand-Motiv zeigt sich aber auch im Zusammenhang mit dem Lieben 
einer Frau, die mit ihrem Geliebten vor dem Brunnen stehend, einen „Strauss weissen Flieder[s] in der 
Hand“ 24133 hält, und diese beiden sind es auch, die „Arm in Arm“ 24134 wieder vom Brunnen weggehen. 

Stehen die Hände des Kaufmannssohnes in der Erzählung  Das Märchen der 672. Nacht (1895) primär in 
Verbindung mit der Schönheit aber auch seiner Unfähigkeit zu Handeln, bindet Hofmannsthal die Hand der  
Frau zuerst durch die Haushälterin ein: „Sie war sehr still und die Kühle des Alters ging von ihrem weißen 
Gesicht und ihren weißen Händen aus.“ 24135 Dieses Empfinden kippt jedoch beim Kaufmannssohn, bedingt 
durch  die  empfundene  Unzulänglichkeit  seiner  eigenen Person,  vor  allem aber  durch  die  empfundene  
Lebendigkeit  der  Diener.  Dadurch  zeigt  sich  das  Empfinden  des  Kaufmannssohnes,  der  die  Hände  der  
Haushälterin nun in Verbindung mit der Sterblichkeit setzt, wähnt er sich doch von dieser Frau beobachtet,  
die mit ihren „blutlosen Hände[n]“  24136 an ihrem Fenster sitzt. Aus der Distanz heraus, durch den Blick in  
einem  Spiegel,  nimmt  der  Kaufmannssohn  zudem  die  ältere  Dienerin  wahr,  die  in  „jedem  Arme  eine 
schwere  indische  Gottheit  aus  dunkler  Bronze“  24137 trägt.  Hofmannsthal  schildert  im  Folgenden  den 
Kontrast  zwischen  dem  Mädchen,  das  die  Kunstfiguren  in  ihrer  „hohlen  Hand“  24138 trägt  und  der 
Künstlichkeit  der  Figuren,  denen  etwas  Totes  anhaftet.  In  dem  zweiten  Gewächshaus  wird  der  

In den Notizen findet sich ein weiterer Bezug zum Motiv, und zwar in Bezug auf Persephoneia („Mit beiden Händen sich das  
heilige Haar mit Mohn be/kränzt“, SW III. S. 416. Z. 1-2). 

24123SW VII. S. 15. Z. 10-17.
24124SW VII. S. 16. Z. 13.
24125SW VII. S. 21. Z. 2-3.
24126SW VII. S. 15. Z. 37.
24127SW VII. S. 19. Z. 22-25.
24128SW VII. S. 26. Z. 34.
24129SW XXVII. S. 130. Z. 13.
24130SW XXVII. S. 132. Z. 2-3.
24131SW XXVII. S. 132. Z. 33-35.
24132SW XXVII. S. 134. Z. 22.
24133SW XXVII. S. 137. Z. 11.
24134SW XXVII. S. 137. Z. 25.
24135SW XXVIII. S. 16. Z. 32-33.
24136SW XXVIII. S. 19. Z. 13.
24137SW XXVIII. S. 20. Z. 11-12.
24138SW XXVIII. S. 20. Z. 13.
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Kaufmannssohn zudem mit dem kleinen Kind konfrontiert, welches ihn im Innern ängstigt, und welches ihn  
mit ihren „schwachen kleinen Händen“ 24139 versucht, aus dem Gewächshaus zu drängen. 

Allein im 14. Prosagedicht, in Bezug auf Madame de Stael, erfolgt ein knapper Bezug zur Schönheit der  
Hand („Monographie einer Hand“).  24140 Dass die Frau dem Ästhetizisten dazu dient, seine ästhetizistische 
Vorstellung zu verwirklichen, zeigt sich dadurch, dass er redet „während diese Hand stickend zuhörte“. 24141 

Nicht als Teil der erotischen Anziehung, sondern im Zuge der Distanz von Seiten der Frau zeigt sich die Hand 
in der Novelle vom Sectionsrath (1895): „Erst an der freundlichen, sozusagen gütigen Art, wie sie ihm dann 
beim Aufstehen  die  Hand gab,  verstand  er  sie.“  24142 Ebenso  gedachte  Hofmannsthal  das  Motiv  in  der 
Geschichte des Schiffsfähnrichs und der Kapitänsfrau (1896) einzubinden („sie giebt sich in einer sonst an ihr 
ungewohnten Weise einer  kleinen sinnlichen Freude hin:  Wasser  über ihre Hände rieseln zu  lassen,  zu  
Blumen zu riechen“), 24143 sowie in Ein Frühling in Venedig (1900), wenn Erwin sieht, wie seine Bekanntschaft 
Philipp seine Hand auf die Adelinas legt. 24144

Hofmannsthal hebt in der Geschichte der beiden Liebespaare (1896) den Blick des Ästhetizisten Felix hervor, 
der auf die kindhaften Hände der Frau schaut: „Paula saß da, die Hände zwischen den Knien vorgebeugt wie 
ein Bub und sah zum Fenster hinaus. Ich sah auf ihre Hände der eine Handschuh war offen zurückgestreift  
und ließ ein Stück des Handgelenkes frei“. 24145 So empfindet der Ästhetizist eine Stelle des Handgelenks als 
„kahle[s],  kinderhaft  unfertige[s]  Glied“,  24146 und  betont  neuerlich  die  „kindische  Magerkeit  dieses 
Handgelenkes“. 24147 Der zweite Bezug zur Hand der Frau erfolgt durch die Erinnerungen an seine Kindheit 
und an seine Mutter.  24148 Vor allem aber bindet Hofmannsthal das Motiv durch die dem Tode geweihte 
Therese ein, deren Hände schon die Züge des Todes tragen und die in starkem Kontrast zu der Jugend der 
Gärtnerskinder stehen („wachsbleichen matten Hände der Kranken aber lagen auf den Köpfen der Kinder“). 
24149 Durch die Begegnung zwischen Therese und Felix,  beschreibt  Hofmannsthal  explizit  die Gestalt  der 
Ästhetizistin, die zwar vermeintlich schön ist, deren Schönheit aber bereits durch das Nahen des Todes 
aufgebrochen ist.  24150 Will sich Therese mit dem Spiegel noch vergewissern, dass sie nicht die Züge der  
Alterung im Gesicht trägt, zeigt Hofmannsthal zugleich mit ihren alternden Händen die Unmöglichkeit auf, 
das Alter zu hemmen: „Auf ihrem Schoß lag zwischen den mageren Händen der Spiegel und warf blinkend 
einen  Schein  des  hellen  Himmels  zurück.“  24151 Hofmannsthal  geht  auch  im  Zuge  der  übermäßigen 
Zärtlichkeit neuerlich auf den weiblichen Arm ein („Sie hatte ein in sich Zusammensinken mit lüsternen 
feuchten Augen und eine verwandelte verliebte Stimme wie die Trunkenen“). 24152 Ebenso wie ihr Blick steht 
die Umarmung der Ästhetizistin in Verbindung mit ihrem vergeblichen Versuch, dem Tod zu entkommen. 
Nach nur drei Tagen des Aufbäumens jedoch, versinkt Therese in Verzweiflung („Ihre Hände ruhten todmüd  
und geduldig auf der mattseidenen Decke“) 24153 und erkennt, dass der Tod nicht aufgehalten werden kann 
und sich immer stärker auf den Körper der Ästhetizistin legt. In Verbindung mit dem Vergehen steht das 
Motiv auch am Abend des dritten Tages, wenn Hofmannsthal beim Abglanz der untergehenden Sonne ihre 

24139SW XXVIII. S. 25. Z. 14.
24140SW XXIX. S. 232. Z. 22.
24141SW XXIX. S. 232. Z. 26.
24142SW XXIX. S. 46. Z. 29-30.
24143SW XXIX. S. 84. Z. 18-20.
24144SW XXIX. S. 133. Z. 6-7.
24145SW XXIX. S. 65. Z. 26-29.
24146SW XXIX. S. 65. Z. 30.
24147SW XXIX. S. 66. Z. 3.
24148„Mit neuer wunderbarer Kraft kam mir mein damaliger Zustand zurück und deutlich das Gefühl wenn die Finger meiner  

Mutter durch meine halblangen Haare giengen. Ich stellte mir vor Paulas Haare anzurühren und mir war, als ob in denen der 
ganze Reiz ihrer Jugend für mich läge und darin dass sie meinen eigenen von damals so ähnlich waren.“ In: SW XXIX. S. 67. Z. 29-
34.

24149SW XXIX. S. 69. Z. 31-32.
24150SW XXIX. S. 69-70. Z. 38-9.
24151SW XXIX. S. 71. Z. 28-30.
24152SW XXIX. S. 73. Z. 9-11.
24153SW XXIX. S. 74. Z. 10-11.

1804



Hände beschreibt,  24154 oder auch wenn Hofmannsthal schildert, wie Clemens mit einer tröstenden Geste 
ihre Hand ergreifen will, gleichsam damit die Härte der Erkenntnis, dass ihr Tod unaufhaltsam ist, abwenden  
will und sie dies nicht mehr zulässt: „Clemens gieng zu ihr und wollte ihre Hand nehmen aber sie entzog sie 
ihm und kehrte ihren Hals nach der andern Seite wie ein gequältes Thier.“ 24155

In dem Werk  Was die Braut geträumt hat  (1896/1897) erfolgt der Bezug zum Motiv durch die Braut, die 
ihrem Verlobten ihre Hand, bedingt durch den Abschied von ihm, entzieht. Durch die Berührung der Hand 
der schlafenden Braut, weckt Amor diese jedoch auch auf.  24156 Ebenso zeigt sich das Motiv aber auch in 
Verbindung mit der religiösen Verehrung der Braut und ihrer Furcht, nachdem Amor bekannt hat, dass er  
der Lenker ihres Lebens ist: „Sieh, ich kniee! / Sieh, ich falte meine Hände, /  Aber mach ein Ende, ende!“ 
24157 Die  Braut  wird  aber  auch  von  zwei  weiteren  Kinderhänden  angezogen,  die  in  den  Vorhängen 
erscheinen, 24158 so dass sie auf diese zugeht, wähnend es handle sich neuerlich um Amor, der ihr nun von 
den schönen Dingen reden werde: „Hände! Bist du wieder da? / Und jetzt wirst du mich verwöhnen?“ 24159 
Doch wie sie die „Hände“ 24160 ergreift, wickelt sich das zweite Kind halb aus dem Vorhang und sie erkennt, 
dass es sich dabei um Mitzi handelt. Nicht nur der Leser des Stückes, sondern auch die Braut in diesem  
Stück kann nicht definitiv zwischen Traum und Wirklichkeit unterscheiden. Aber als es drei Uhr schlägt,  
wähnt sie das vermeintliche Kommen des Tages, um mit diesem Tag wieder Klarheit gewinnen zu können  
(„Dann ist alles wieder wahr / Sonne fällt auf meine Hände ...“). 24161 Auch durch das Erscheinen des dritten 
Kindes bindet Hofmannsthal das Motiv ein, ist es doch ein „kleines / Schulkind mit erfrorenen Händen“, 24162 
welches der Braut von dem Lauf der Welt sprechen wird.

In  dem lyrischen  Drama  Die  Frau  im Fenster  (1897)  ersehnt  Dianora  das  Vergehen des  Tages  und  das 
Hereinbrechen der Nacht, weshalb sie sich leidend zeigt unter dem langsamen Vergehen der Stunden, spürt 
sie das Licht des Tages noch „auf den Händen wandern“. 24163 Mit ihren Händen verbindet Dianora auch das, 
um die Zeit schneller Vergehen zu lassen, An- und Abziehen der Ringe; diese letztendlich abzulegen, wird 
von ihr in den Zusammenhang gestellt, gleichsam alle Lasten der wirklichen Welt, wie die Treue zu ihrem  
Mann, abzutun: „ich streif die Ringe / von meiner Hand, und die entblößten Finger / sind froh wie nackte 
Kinder, die des Abends / zum Bach hinunter dürfen, um zu baden. –“ 24164

Das Hand-Motiv wird von Hofmannsthal auch eingebunden, wenn Dianora die Spinne besieht. Berauscht  
von dem vermeintlichen Kommen Pallas, zuckt sie nicht vor der Spinne zurück, sondern legt ihre „Hand nun  
wieder still“ 24165 auf das Geländer, damit die Spinne ihren Weg nehmen könne („nun nimm du deinen Weg  
auf meiner Hand / und mich in meiner Trunkenheit erfreut´s“). 24166 Dass Dianora die Gefahr für ihr Leben, 
auf die sie zusteuert, nicht erkennt, zeigt sich ebenso in Bezug auf das Wasser: „Fiel ich ins Wasser, mir wär 
wohl darin: / mit weichen kühlen Armen fing´s mich auf / und zwischen schönen Lauben glitt' ich hin“. 24167

Die Leiter wieder eingezogen, erkennend, dass Palla noch nicht kommen wird, „[r]ingt [sie] die Finger“, 24168 
wodurch das Motiv neuerlich mit der Liebe und dem Warten auf den Geliebten verbunden ist. In ihrem 
Warten trifft sie auf die von der Messe eingekehrte Amme, deren Rede über die Worte des Predigers und 
die Unentrinnbarkeit des Todes bei Dianora zu einer neuerlichen ästhetizistischen Versenkung führen: „ und 

24154„Aber sie kam schnell wieder zu sich und hatte in den Haaren auf den Händen auf der mattseidenen Decke das blasse Gold  
der hinuntereilenden Sonne.“ In: SW XXIX. S. 74. Z. 23-25.

24155SW XXIX. S. 75. Z. 11-13.
24156SW III. S. 83. Z. 13-14.
24157SW III. S. 86. Z. 16-18.
24158SW III. S. 87. Z. 1.
24159SW III. S. 87. Z. 3-4.
24160SW III. S. 87. Z. 12.
24161SW III. S. 89. Z. 4-5.
24162SW III. S. 89. Z. 9-10.
24163SW III. S. 96. Z. 12.
24164SW III. S. 97. Z. 14-17.
24165SW III. S. 98. Z. 3.
24166SW III. S. 98. Z. 9-10.
24167SW III. S. 98. Z. 13-15.
24168SW III. S. 99. Z. 21.
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aus dem Fenster über diesen Rand / von kühlen festen Steinen beug ich mich / und strecke meine Arme  
nach  dem  Boden.“  24169 Dass  die  Hand  in  Verbindung  mit  dem  Lieben  steht,  zeigt  sich  auch  an  dem 
Phantasma mit dem spanischen Ordensmann, in dem sich Dianora verliert, stellt sie sich doch vor, wie er sie 
bei der Hand nimmt. Bedingt durch ihre ästhetizistische Versenkung, kann sie sich nur schwerlich auf die  
Verwundung des Ehemannes besinnen. Als diese Erinnerung jedoch einsetzt, wird sie bald überschattet von  
ihren Gedanken an die Schönheit der Hände Pallas. Weil Dianora sich ihm nicht nähern, nicht in Gesellschaft  
seine Hände küssen konnte, wurde sie eines Hundes gewahr, der seinen „feinen Kopf an meiner Hand“ 24170 
gerieben und den sie stattdessen gestreichelt hatte.
Wie stark Hofmannsthal das Motiv in Verbindung mit ihrem Wesen einbindet, zeigt sich auch durch das 
Aufeinandertreffen mit ihrem Mann: „DIANORA sieht ihm unaufhörlich nach: sie kann die Augen nicht von  
ihm abwenden. Wie der Vorhang hinter ihm zufällt, fährt sie sich mit den Fingern über die Wangen, ins 
Haar. Dann faltet sie die Hände und spricht lautlos mit wildem Durcheinanderwerfen der Lippen ein Gebet. 
Dann wirft sie die Arme nach rückwärts und umschließt mit den Fingern den Steinrand, eine Bewegung, in  
der  etwas  von  tödlicher  Entschlossenheit  und  wie  eine  Ahnung  von  Triumph  liegt.“  24171 Mit  ihrer 
Unfähigkeit, ihrem Mann die richtigen Worte zu sagen, zeigt sich auch mehrfach der Bezug zur Hand, jeweils  
in Verbindung mit dem Haar.  24172 Hofmannsthal zeigt hier an Dianora zum einen den Versuch auf, ihren 
Mann von der Tat abzubringen, sei  es durch ihre Schönheit oder sei es durch das Gebet, zum anderen 
jedoch zeigen sich auch ihre Unfähigkeit  und ihr Mangel an Tatkraft,  sich wirklich aus der Situation zu 
befreien, bedingt durch ihre Unerfahrenheit am Leben. Das Motiv der Hand wird von Hofmannsthal auch 
eingebunden, als Dianora den Ehemann auf ihre Herkunft verweist. Die Mutter ist ihr fast ausschließlich nur 
durch ihren Tod in Erinnerung, wie sie als Kranke dagelegen hatte, und nur ihre Hände der Tochter entgegen 
hingen, die sie küssen konnte. 24173 Des weiteren gedenkt sie der Schwester und deren frühzeitigem Altern, 
sowie ihrer Hände („sie hatte immer Blumen in der Hand“), 24174 wobei Hofmannsthal Passivität und Tod an 
das  Motiv  bindet,  wenn  Dianora  sich  an  ihre  Familie  erinnert.  Am  Ende  muss  die  Ästhetizistin  darin 
versagen sich zu retten, denn sie bereut ihr Verhalten nicht und findet weder Mittel noch Worte, den Mann  
an der Tat zu hemmen. So schwingt sie wie „eine Trunkene ihre offenen Arme vor seinem Gesicht“ 24175 und 
„streckt die Arme gegen den Boden“. 24176

Sehr begrenzt zeigt sich das Motiv der weiblichen Hand in Der goldene Apfel (1897). Wenn der Kaufmann in 
seiner ästhetizistischen Vorstellung an seine Frau denkt, die nur ihm gehört und die er vor der Außenwelt  
verbirgt, heißt es: „das jene, die nicht da war, die hier niemand kannte, ihm gehörte mit ihren Wangen, die 
nie eine andere Hand gestreichelt hatte, mit ihren Lippen die nie eine von den schlechten Speisen berührt 
hatten, mit ihren Händen die nie etwas niedriges gearbeitet hatten.“ 24177 Weitere Bezüge zum Motiv finden 
sich durch das Kind und deren Intention, mit dem Apfel in der Hand in die Tiefe zu steigen. Aber das Motiv  
zeigt sich auch in einem erotischen Kontext, wenn Hofmannsthal die Hand der Frau durch das Verlangen des  
Stallmeisters aufgreift. 24178

„Ich habe hundertmal im Arm von Andern
der Anderen vergessen, wie durch Dunst
durch ihren Leib hindurch den Perlenglanz

24169SW III. S. 105. Z. 30-32.
24170SW III. S. 113. Z. 10.
24171SW III. S. 109. Z. 5-10.
24172SW III. S. 110. Z. 5-6, SW III. S. 110. Z. 13-14.
24173SW III. S. 110. Z. 20-21.
24174SW III. S. 110. Z. 30.
24175SW III. S. 114. Z. 12.
24176SW III. S. 114. Z. 13-14. 

In den Varianten zum Werk zeigt sich der Bezug zum Motiv durch das Ablegen der Ringe (SW III. S. 515. Z. 10-12, SW III. S. 515.  
Z. 19) und durch die ästhetizistische Stellung zum Leben (SW III. S. 515. Z. 27-28).

24177SW XXIX. S. 96. Z. 15-19.
24178„So oft der heiße Wind den Vorhang an einem der selten gegen die Straße gekehrten Fenster bewegte, meinte er schon die 

Hand einer Frau zu sehen die sich aus dem geheimnisvollen Dämmer eines verhängten Gemaches hervorbewegte ihm Blumen 
oder einen Brief zuzuwerfen.“ In: SW XXIX. S. 102. Z. 17-21.
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von jenem Leib im Dunkeln schwimmen sehn
und zu mir glühen durch den Dunst goldfarben
ein erbsengroßes Mal an ihrer Brust-“, 24179 

sagt der Ästhetizist Weidenstamm in Der Abenteurer und die Sängerin (1898). Venier gegenüber berichtet er 
hier von seiner Geliebten Vittoria, an die er, in den Armen anderer Frauen, immer gedacht hatte. Venier  
heißt er zudem, nicht zu stolz auf seine Jugend zu sein, denn das Alter eröffne auch Freuden, seien doch 
immer noch „offne[...] Arme“ 24180 da, in die man sich begeben könne. Auch in Weidenstamms Pläne, Feste 
in  seinem  Haus  zu  geben,  zeigt  sich  das  Motiv  eingebunden;  24181 so  sollen  selbst  die,  die  in  den 
Bleikammern  liegen,  wähnen,  dass  die  „Engel  /  mit  rosenen  Händen  und  dem  wilden  Duft“  24182 
herabstürzen.  Innerhalb  von  Weidenstamms  ästhetizistischer  Darstellung  ob  seines  Lebens,  zeigt  sich 
ebenso die Einbindung des Motivs, gebunden an das Genussleben des Barons. 24183 In Verbindung mit dem 
Liebeserleben zeigt sich das Motiv weiterhin durch den Baron, der Marfisa auf den Arm küsst, 24184 um nur 
gleichsam zu versuchen, sie auch auf den Mund zu küssen. In den Arm wiederum kneift Achilles seine  
eigene Schwester,  24185 um sie in ihrem Verhalten zu beeinflussen. Die Redegonda wiederum reicht dem 
Baron, als Dank für die Perlen, lediglich „die Hand“ 24186 zum Kuss, während es den Baron danach verlangt, 
sie  auf  den  Mund  zu  küssen.  Nur  die  Hand  küsst  er  auch  Vittoria,  24187 die  über  ihre  gemeinsame 
Vergangenheit weint und sich ihm doch gleichsam entzieht. Negativ besetzt empfindet Vittoria hingegen die  
Hand, wenn sie sich an ihre Zeit in Neapel erinnert („uns in den Armen lagen, schmählich tauschend / mit 
bleichen  Lippen  nicht  mehr  wahre  Worte!“).  24188 Dagegen  steht  Weidenstamm  mit  seiner  flüchtigen 
Erinnerung, glaubt er doch an ein gemeinsames Erleben in Genua und nicht Neapel, wobei er das Motiv  
auch hier an den Genuss des Liebens bindet („wir hatten noch / die Augenwimpern und die Fingerspitzen /  
versengt von zuviel Flammen“). 24189 Neuerlich küsst er ihr nur die Hand (SW V. S. 136. Z. 6) als sie offen legt, 
dass sie ihn doch erkannt habe, wo er geglaubt habe, dass niemand ihn erkennen würde. 
Des weiteren zeigt sich, dass Venier Vittoria erhebt, und zwar dahingehend, dass er sich durch sie mit dem  
Leben verbunden fühlt („Ich fand das eine Wesen, / aus dessen hohler Hand der Quell des Lebens sprang“).  
24190 Weitere  wirkliche  Nähe  zeigt  sich  erst  in  Verbindung  mit  diesem  Motiv,  wenn  Vittoria  an  Venier 
herantritt,  der  traurig  die  Dose besieht,  und  sie  „seinen Kopf  zwischen ihre  Hände“  24191 nimmt.  Doch 
Veniers Bedrückung ist nicht zu beseitigen, denn er hat die Ähnlichkeit der Hände zwischen Cesarino und  
seiner Frau bemerkt, wodurch er sich bestätigt darin sieht, dass Cesarino ihr und Weidenstamms Sohn ist.  
24192 Vittoria wähnt diesen Verdacht ihres Mannes, nur mit einer Verleumdung an ihrer Mutter beheben zu  
können: „Meine / und meines Bruders Hände gleichen, glaub´ ich / den Händen unsrer Mutter.“ 24193 Dabei 
zeigt sich deutlich, dass Vittoria Venier vor der Wahrheit beschützen will und ihn neuerlich mit den „Händen 
berührt“, 24194 um ihm ihrer Liebe zu versichern. Unter der Absicht mit der Musik zu beginnen, nimmt sie die 
„Noten  in  die  Hand“,  24195 und  betrachtet  daraufhin  Passionei,  der  ihnen  die  Musik  komponiert  hatte.  
Mitunter durch den Musiker gelingt es Vittoria ihr Leben zu resümieren: 

„Wahrhaftig, wo wir lieben, schaffen wir
solch eine unsichtbare Zauberinsel,

24179SW V. S. 102. Z. 9-14.
24180SW V. S. 105. Z. 31.
24181SW V. S. 106. Z. 11-14.
24182SW V. S. 106. Z. 32-33.
24183SW V. S. 107. Z. 19-36.
24184SW V. S. 111. Z. 16.
24185SW V. S. 119. Z. 26-27.
24186SW V. S. 122. Z. 25.
24187SW V. S. 129. Z. 26.
24188SW V. S. 133. Z. 29-30.
24189SW V. S. 134. Z. 2-4.
24190SW V. S. 142. Z. 23-24.
24191SW V. S. 144. Z. 25.
24192SW V. S. 146. Z. 7-8.
24193SW V. S. 146. Z. 27-29.
24194SW V. S. 149. Z. 32.
24195SW V. S. 154. Z. 25.
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die schwebt, mit selig unbeschwerten Gärten,
schwebenden Abgründen: die gleiten dann
im Traum des Abends einmal spät vielleicht
in goldner Luft hin über unserm Haupt,
und wenn die Augen sie noch matt erkennen,
die Hände heben wir umsonst empor!“ 24196

Die Noten aus  der  Hand legend (SW V.  S.  155.  Z.  21),  geht  Vittoria  zu  Passionei  und wird  von Venier  
gleichsam  an  der  Hand  gefasst,  um  sie  vor  Weidenstamm  zu  führen  (SW V.  S.  156.  Z.  12).  Neuerlich 
ungestört miteinander, küsst der Baron Vitoria wiederum die Hand (SW V. S. 160. Z. 8). Doch im Laufe des  
Abends kommt sie neuerlich auf den alten Passionei zu sprechen, der sie an ihre Liebe mit Weidenstamm 
gemahnt, hatte doch auch er einstmals geliebt („Sie wühlten in dem kühlen Fleisch der Frucht / und teilten 
ihren Duft und Purpursaft / mit trunknen Fingern“). 24197 
Auch  der  Graf  küsst  Vittoria  die  „Hand“,  24198 dieses  Mal  zum  Abschied,  während  Hofmannsthal 
Weidenstamm neuerlich mit der Marfisa tändelnd zeigt: „Marfisa streckt drei Finger / in die Höhe, er küßt  
flüchtig ihre Fingerspitzen.“ 24199 Noch einmal, zum Ende des Dramas, kommt es zu einem Gespräch zwischen 
Vittoria und dem Baron, lädt sie den Baron doch „mit einer Handbewegung zum / Setzen ein“. 24200 Vittoria, 
die sich zu ihrem Mann bekennt und dem vergangenen Schmerz ein Ende setzt, wird von Weidenstamm 
neuerlich auf  die Hand geküsst (SW V.  S.  170.  Z.  28),  sieht er sich so doch auch von ihr bestätigt  sich  
neuerlichen Genüssen zuzuwenden. Letztendlich sieht Vittoria die Trennung von Weidenstamm als logische 
Schlussfolgerung, die sie aber dennoch zum Weinen bringt („schlägt die Hände vors Gesicht, weint“),  24201 
wodurch sich letztendlich ihre Starre löst, und sie sich neuerlich ihrem gegenwärtigen Leben verschreibt. 
In der ersten Bühnenfassung zeigt sich das Motiv nur durch das Erscheinen Cesarinos, der Marfisa bei „der  
Hand“ 24202 ergreift oder in Verbindung mit der Liebe durch den Baron, der zur Marfisa sagt: „Und mich lass´ 
trinken aus der hohlen Hand.“ 24203 Im Kontext des Liebens küsst auch Cesarino die Hand Marfisas, als diese 
ihm ihre Zuwendung andeutet. Dagegen steht Vittorias Äußerung gegenüber Cesarino. Denn wenn sie ihm 
sagt „Mein Kind, gib mir die Hand“, 24204 dann will sie ihm versichern, dass der Besuch bei dem Baron nicht 
unehrenhaft sei. Die Nähe zu Weidenstamm zeigt sich neuerlich, als auch Cesarino Vittoria die Hand küsst  
(SW V. S. 246. Z. 25), ihre Jugend bewundert und sich als ihren Zwilling preist. 24205

In Der Kaiser und die Hexe (1897) verbindet Hofmannsthal gleich zu Beginn des Werkes die Faszination der 
Hexe  auf  den  Kaiser  mit  der  Schönheit  ihrer  Arme.  Die  Erinnerung  an  sie,  in  Kombination  mit  der 
Umarmung, bleibt dem Kaiser gegenwärtig. Obwohl er sich selbst zur Tat aufruft, ist es ihm aufgrund seiner 
Innerlichkeit unmöglich, sich von ihr zu lösen: „Unaufhörlich, eine Wunde, / Wund vom immer gleichen 
Bild / Ihrer offnen weißen Arme...“ 24206 Genau auf das sexuelle Erleben mit ihr verweist die Hexe schließlich 
bei ihrem Erscheinen. Er solle bedenken was er verliere, wenn er ihr wirklich entsagen würde („Auf die 
Lippen nicht? die Arme? /  Auf mein Lachen, auf mein Haar?“).  24207 Dass der Kaiser mitunter vor allem, 
neben  der  Schönheit  ihres  Haares  und  ihrer  Blicke,  auch  von  ihren  Armen  ergriffen  wurde,  deutet  

24196SW V. S. 155. Z. 5-12.
24197SW V. S. 162. Z. 27-19.
24198SW V. S. 163. Z. 26.
24199SW V. S. 164. Z. 25-26.
24200SW V. S. 170. Z. 18-19.
24201SW V. S. 176. Z. 9.
24202SW V. S. 204. Z. 5.

Des weiteren, siehe: SW V. S. 211. Z. 7.
24203SW V. S. 208. Z. 29. 

Hofmannsthal spielt hier auf die Worte Veniers in Bezug auf Vittoria an. („Ich fand das eine Wesen, / aus dessen hohler Hand 
der Quell des Lebens sprang“, SW V. S. 142. Z. 23-24). Doch zeigen sich dessen Worte in Verbindung mit dem Leben, nicht aber  
mit dem ästhetizistischen Genuss.
Des weiteren, siehe: SW V. S. 208. Z. 31.

24204SW V. S. 239. Z. 9.
24205Siehe (Notizen): SW V. S. 457 Z. 31, SW V. S. 458. Z. 8-16, SW V. S. 458. Z. 22-27, SW V. S. 460. Z. 10, SW V. S. 460. Z. 11-19, SW 

V. S. 463. Z. 7.
24206SW III. S. 179. Z. 18-20.
24207SW III. S. 180. Z. 25-26.
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Hofmannsthal dadurch an, dass er sich der „Umklammrung [ihrer] Arme“  24208 entledigen will. Von ihr für 
einen Moment allein gelassen, wohl damit er die Leere seines Lebens zu spüren vermag, entzündet sich in 
dem Kaiser eine Eifersucht, dass Andere die Schönheit ihrer Arme genießen. Doch gleichsam zeigt sich hier  
auch die Bedrohung der Verlockung, sind es zwar die „weißen Arme“ 24209 der Hexe, die ihn ergreifen, doch 
befürchtet  er  gleichermaßen,  dass  „weiße[...]  Hände  /  Toter“  24210 sie  berühren  mögen,  wodurch  eine 
Verbindung  zwischen  Tod  und  ästhetizistischem  Genuss  vollzogen  wird.  Eben  diese  Verbindung  von 
Schönheit und Tod symbolisiert auch die Hexe, wenn sie neuerlich auftritt. So trägt sie nicht nur die kostbar-
schöne Kleidung der Kaiserin, sondern in ihrer Hand auch eine „langstielige goldne Lilie“,  24211 eine Blume, 
die seit der Antike sowohl für Reinheit und Schönheit, als auch für den Tod steht. Nach der Lüftung des  
Schleiers,  geht  die  Hexe  zwar  mit  „ausgebreiteten  Armen“  24212 auf  den  Kaiser  zu,  doch  weicht  dieser 
letztmalig vor ihr zurück, wodurch ihre Verführung fehlschlägt. 

In dem lyrischen Drama Der weisse Fächer (1897) zeigt sich das Motiv erstmalig durch den Traum Mirandas: 
„Ich hatte meinen weißen Fächer  in der Hand und wehte die Blumen auseinander, um das Gesicht wieder 
zu sehen.“ 24213 Ebenso in Bezug auf den Traum zeigt sich das Motiv durch die Erinnerung Mirandas an die 
Lektüre am Bett des sterbenden Ehemannes. Das Buch der „heiligen Therese in der Hand“,  24214 hatte sie 
ihrem Mann  am  Sterbebett  vorgelesen.  Das  Hand-Motiv  zeigt  sich  aber  auch,  wenn  Fortunio  ihr  eine 
Zukunft vor Augen führt, als er sie dem Leben zuführen will: „Irgendwo wachsen die Blumen, die danach  
beben, von diesen Händen gepflückt zu werden.“ 24215 Catalina dagegen wähnt, dass Miranda am Grab ihres 
Mannes betet; sieht sie doch nur, wie sie „mit beiden Händen“ 24216 das Grab berührt. Dabei hofft sie nur, 
dass das Grab endlich abgetrocknet ist. Neuerlich jedoch muss sie erkennen, das das Grab des Mannes 
immer noch feucht ist, sie gleichsam – gegen ihren Willen – noch dem Tod verpflichtet ist: „Feucht war sein 
Grab und schrie mit stummem Mund / Und schreckt mich mehr als zehn Lebendige, / Die flüsterten und mit  
den Fingern wiesen / Nach mir.“  24217 Durch Catalina jedoch erkennt sie, dass das Grab nur feucht ist, weil 
alles voller Tau ist.  Dessen versichert sich Miranda, wenn sie mit ihren Händen die Hecke und alles sie  
Umgebende berührt. 24218 Hatte sie im Traum mit ihrem Fächer die Blüten vom Grab ihres Mannes geweht,  
trocknet  sie in der  Wirklichkeit  mit  diesem nun ihre nassen Finger  24219 und erkennt:  „Trocken sind die 
Finger! Welch eine Welt ist dies, wo böse Zeichen  So schnell zu bannen sind?“ 24220

In Das Kleine Welttheater oder Die Glücklichen (1897) zeigt sich das Motiv gleichsam in Verbindung mit dem 
jungen Mädchen und ihrer Kleidung („ein halblanges Mullkleid, mit blossen Armen, einen Strohhut / in der  
Hand“).  24221 Auch in dem Monolog des jungen Mädchens greift Hofmannsthal das Motiv auf, begreift sie  
doch nicht das Lied des Bänkelsängers, welches den Tod zum Thema hatte. Ihr eigenes Leben sieht sie dabei  
noch voller Möglichkeiten: „Nun schläft der Vogel an der Wand, / ich leg den Kopf auf meine Hand / und hör  
dem  lang  noch  singen  zu.“  24222 Ebenso  zeigt  sich  das  Motiv  durch  die  Rede  des  Dieners  über  den 
Wahnsinnigen, der es verstanden hatte in seiner Jugend nicht nur die männliche Gesellschaft um sich zu 
vereinen,  sondern  auch  von  Freuen  begehrt  war  („Wie  eine  von  den  Schwestern  /  liebesblind,  mit 
Fieberhänden schöpfend“). 24223

24208SW III. S. 181. Z. 1.
24209SW III. S. 179. Z. 20.
24210SW III. S. 183. Z. 32-33.
24211SW III. S. 204. Z. 27-28.
24212SW III. S. 206. Z. 2.
24213SW III. S. 162. Z. 13-15.
24214SW III. S. 166. Z. 7.
24215SW III. S. 169. Z. 11-12.
24216SW III. S. 172. Z. 30.
24217SW III. S. 172-173. Z. 34-35//1-2.
24218SW III. S. 173. Z. 9-21.
24219SW III. S. 173. Z. 22.
24220SW III. S. 173. Z. 23-25.
24221SW III. S. 133. Z. 8-9.
24222SW III. S. 142. Z. 14-16.
24223SW III. S. 143. Z. 15-16.
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In dem Drama Die Hochzeit der Sobeide (1897/1898) zeigt sich erstmalig der Bezug zum Motiv durch den 
Kaufmann, der in dem Spiegel seine Mutter sucht, deren Lächeln dem „Flügelschlagen eines kleinen Vogels 
[gleicht], /  bevor er einschlaft in der hohlen Hand“.  24224 Auf ihren Tanz verweist der Kaufmann, wenn er 
seiner  Frau  berichtet,  warum  er  sie  geheiratet  hat  („wie  die  wundervollen  Finger  /  traumhafter 
Möglichkeiten“).  24225 Ebenso  wie  bei  ihrem  Mann  zeigt  sich  auch  bei  Sobeide,  dass  das  Motiv  von 
Hofmannsthal  innerhalb  der  Reaktion  der  Figuren  auf  das  Geschehen eingebunden  wird.  24226 Sobeide 
wähnt, ihm eine gute Frau sein zu wollen, und nun „in andern Dingen etwas von dem Glück, / nach dem ich  
meine Hände streckte“ 24227 zu finden. So erhofft Sobeide auch den Schutz von ihrem Mann, sie vor dem  
Gang zu Ganem zu bewahren, denn dann hätte der Mensch schon die „Hand an einem Vorhang“, 24228 hinter 
dem alles Glück ist.  In Schalnassars Haus wird Sobeide aber mit der Wirklichkeit konfrontiert, wenn sie 
Schalnassar  begegnet,  der  ihr  „Perlenschnüre /  [...]  um die  Hände  winden“  24229 will,  wodurch sie  den 
Reichtum des Hauses erkennt. Wenn Sobeide auf Gülistane trifft, dann empfindet die Frau in Schalnassars  
Haus Sobeide jedoch als Konkurrenz, behandelt sie herablassend, nimmt ihr die „Nadel aus der Hand und  
sticht nach Sobeide“.  24230 Im dritten Aufzug sucht Sobeide, wieder zurück ins Haus ihres Ehemannes zu  
gelangen,  und  streckt  dazu  den  Arm  durch  das  Gitter,  das  Schloss  ertastend.  24231 Auf  die  zur  Gabe 
ausgestreckte Hand des Kameltreibers reagiert Sobeide, typisch für die Ästhetizistin, unsicher im Umgang  
mit Menschen und fährt sich mit „der Hand ins Haar“. 24232 Vor der Gärtnersfrau zeigt sich, dass Sobeide lügt, 
wenn sie mit einer „freundlichen Handbewegung“ 24233 der Frau mitteilt, dass sie nicht in den Turm gehen 
werde, und wiederum sterbend vor dem Mann liegend, äußert sie ihr Vergehen an dem Mann („mit eitlen 
Händen rührt´  ich  an mein Selbst“).  24234 In  der  früheren Fassung der  zweiten Szene zeigt  sich  ebenso 
wiederholt das Motiv durch Sobeide. So wähnt der Räuber, dass Sobeide seine Ringe an ihren „Fingern“ 24235 
trage  und  ihm  diese  geben  möge.  Tatsächlich  will  sie  ihm  „mit  ausgestrecktem  /  Arm  den  Schmuck 
hinwerfen“,  24236 doch er  erfasst  sie  schnell  am „Handgelenk“.  24237 Durch die  Perlen,  derer  der  Räuber 
gewahr wird und die ihm Sobeide ebenso geben soll („Heb´ die Arme! / die Arme hoch!“), 24238 werden ihre 
Arme entblößt, 24239 so dass der Räuber ihre Krankheits-Geschichte als Lüge entlarvt („Die Arme sind nicht 
häßlich“). 24240

Die Verbindung zwischen der Hand der Frau und dem Liebesbegehren zeigt sich auch durch Gülistane, wenn  
Ganem die Wirkung der Frau auf ihn besieht: „Wie kühl sind Deine Hände, und wie glüht /  zugleich Dein 
Blut hindurch, Du Zauberin!“ 24241 Lediglich ein weiterer Bezug zum Motiv zeigt sich durch die Gärtnersfrau, 
die „die Hände vors Gesicht“ 24242 schlägt, als sie Sobeide auf dem Turm sieht. 
Ebenso zeigt sich in den Notizen ein vielfacher Bezug zum Motiv. So schildert Hofmannsthal, innerhalb der 

24224SW V. S. 11. Z. 16-17. 
Ein ähnliches Bild zeigt sich bei Sobeide, als sie ihren Mann heißt, nicht schlecht gegen Ganem zu reden, da ihre Liebe noch jung  
sei wie „junge Vögel“ (SW V. S. 23. Z. 32). In ihrem Sterben sagt sie ihm zudem: „Allein ich werde ja gleich sterben, Lieber. / Dies 
ist so seltsam: unsre Seele lebt in uns / wie ein gefangner Vogel. Wenn der Käfig / zerschlagen wird, so ist sie frei." In: SW V. S.  
65. Z. 1-4.

24225SW V. S. 16. Z. 34-35.
24226So unterstützt Sobeide die Rede an ihren Mann, dass die Liebe zu Ganem für sie vorbei sei mit einer „Handbewegung“. In: SW  

V. S. 21. Z. 12. 
24227SW V. S. 24. Z. 1-2.
24228SW V. S. 25. Z. 8.
24229SW V. S. 44. Z. 9-10.
24230SW V. S. 46. Z. 32.
24231SW V. S. 59. Z. 24.
24232SW V. S. 60. Z. 21.
24233SW V. S. 62. Z. 16.
24234SW V. S. 64. Z. 6.
24235SW V. S. 69. Z. 22.
24236SW V. S. 70. Z. 1-2.
24237SW V. S. 70. Z. 2.
24238SW V. S. 72. Z. 9-10.
24239SW V. S. 72. Z. 11.
24240SW V. S. 72. Z. 9-10.
24241SW V. S. 36. Z. 28-29.
24242SW V. S. 63. Z. 17.
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Notizen, die Gleichgültigkeit Mirzas gegenüber ihrem Ehemann auch durch die Haltung ihrer Arme.  24243 
Dass die Frau dem Wahnsinn nahe ist, verdeutlicht Hofmannsthal auch dadurch, dass sie, nach dem Eintritt  
in das Haus des Alten, eine „sonderbare kreisförmige Bewegung in der Luft“  24244 macht; auch fährt sich 
Mirza mit den „Fingerspitzen über die Stirn, die Wangen, wie um sich zu über/zeugen, ob sie wacht oder 
träumt“. 24245 Während Mirza nach dem Alten und den beiden Tänzerinnen mit der Hand weist (SW V. S. 349.  
Z.  30-31),  ergreift  Hassan die „Zurückweichende an beiden Händen“.  24246 Nach Hassans Bekenntnis der 
Augenblicksliebe (SW V. S. 350. Z. 8-25) will er ihren „herabhängenden Arm“ 24247 mit einer Rose umwinden, 
doch  Mirza  entzieht  sich  ihm.  24248 Negativ  zeigt  sich  das  Motiv  innerhalb  der  Worte  des  alten 
Teppichhändlers an die schwarze Tänzerin, bemerkt er doch das Altern dieser („und die Handgelenke / ganz  
rund und weichlich wie ein altes Weib!“) 24249 und wirft ihr vor: „Du wirst / Giftmischerin, mit Deinen langen 
Fingern / von gelbem Wachs scharrst Du die Gräber auf / nach Kindesleichen, und den Saft vom Schierling“ 
24250

Ebenso zeigt sich eine Einbindung in Die Verwandten (1898). So löst sich Felix vom Esstisch, an dem seine 
Familie sitzt, küsst seiner Mutter die Hand, um anzuschließend zur dunkelsten Ecke der Veranda zu laufen.  
Bedingt durch Felix´ zugefügte Verwundung an der Hand, erfolgt ein Bezug zur Hand der Frau durch die  
Hindeutung zu eben dieser Verwundung. 24251 Dies zeigt sich auch in den Notizen, wenn „Anna […] ihre Hand 
gegen seine Lippen“ 24252 drückt und Georg sich am „versch<iedene>[n] Duft der beiden Hände“ 24253 erfreut. 
An  die  Hand  bindet  Hofmannsthal  auch  die  Vorstellung  Georgs  von  Thereses  Zuneigung  zu  ihrem 
verstorbenen Mann („und mit einem der hier im dunklen Bette lag, Hand in Hand gegangen war und deren  
Schatten, schmal wie der eines Knaben zwischen den Gräbern hinglitt“).  24254 Für Georg verliert die Hand 
(bzw. der Arm der Frau) aber an Bedeutung durch Walpurga;  „Theresens Arm in ihr volles Haar gedrückt“ 
24255 ergreift  ihn  nicht  so  wie  das  junge  Kind.  Des  weiteren  zeigt  sich  das  Motiv  aber  auch  durch  die  
Verbindung mit Felix´ ästhetizistischer Religiosität. 24256

Bedingt  durch  d´Annunzios  Vorlage,  ist  das  Motiv  der  weiblichen  Hand  in  Die  Sirenetta (1899)  sehr 
dominant ausgeprägt. Silvia, die durch den Versuch, die Skulptur zu retten und damit im Grunde ihre Ehe zu  
ihrem  Mann,  ihre  Hände  eingebüßt  hat,  hat  damit  „ihr  hervorstechendstes  Schönheitsattribut“  24257 
verloren. Hofmannsthals Übersetzung setzt nach dem Verlust ihrer Hände ein, und obwohl dieser Verlust 
für Silvia schwer wiegt, was sich vor allem in Bezug auf die Sprache deutlich macht, verschließt sie sich nicht  
dem Kontakt mit Menschen. Hofmannsthal schildert in seiner Übersetzung, wie Silvia auf die kindlich-naive 
Frau Sirenetta trifft, und mit ihrem Verhalten und ihrer Kleidung den Verlust zu verbergen versucht: „Die 
langen Ärmel verhüllen die Stummel ihrer handlosen Arme; und sie hält sie steif ein wenig von den Hüften 
weg, und manchmal wieder angedrückt, ein wenig nach rückwärts, wie um sie in den Falten zu verbergen,  
mit einer schmerzlich-schamhaften Geberde.“  24258 Die Scham, die Silvia spürt, kann mitunter auch daran 
liegen, dass sie auf Sirenetta trifft, die als eine dem Aktiven und dem Leben zugewandte, tätige junge Frau  

24243Siehe (Notizen): SW V. S. 335. Z. 1-5.
24244SW V. S. 344. Z. 32.
24245SW V. S. 346. Z. 7-8.
24246SW V. S. 349. Z. 35.
24247SW V. S. 350. Z. 31.
24248Siehe (Notizen): SW V. S. 356. Z. 11. 
24249SW V. S. 342. Z. 12-13.
24250SW V. S. 342. Z. 27-30. 

Siehe (Notizen): SW V. S. 343. Z. 6, SW V. S. 342. Z. 42.
24251„Therese [...] fuhr sich mit dem Nagel des rechten Zeigefingers über den Rücken der linken Hand.“ In: SW XXIX. S. 109 Z. 16-17.
24252SW XXIX. S. 332. Z. 4-5.
24253SW XXIX. S. 332. Z. 3.
24254SW XXIX. S. 111. Z. 31-33.
24255SW XXIX. S. 119. Z. 34.
24256„Felix wandte die Augen um das Bild nicht zu sehen das aussen an der Wand der Capelle hieng: aber er war selbst solch ein 

unschuldiges Kind von Bethlehem dessen Seele lautlos aus Henkersfäusten in die duftenden Arme der Engel emporfuhr.“ In: SW  
XXIX. S. 121. Z. 8-12. 

24257SW XVII. S. 421. Z. 27.
24258SW XVII. S. 9. Z. 20-23.
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beschrieben wird („mit einer Hand hält sie die Schürze nach oben, die voll Algen, Seesternen und Muscheln 
ist“).  24259 Während Silvia den Verlust ihrer Hände wiederholt verbergen möchte, spielt Sirenetta im Laufe 
der Szene immer wieder auf deren Hände an. „In der Früh und am Abend werd´ ich dir einen Stern bringen.  
Willst du einen? einen schönen? größer als eine Hand?“ 24260 Allein durch den Blick ihrer Augen hat Sirenetta 
bemerkt, dass Silvia unglücklich ist; so versucht sie sie neuerlich aufzumuntern, indem sie ihr einen ihrer 
Seesterne schenken will: „Willst du einen Stern? einen schönen? größer als eine Hand?“ 24261 Obwohl Silvia 
den Verlust ihrer Hände nicht artikulieren kann, zeigt sich die junge Frau empathisch und ahnend: „Kannst 
du nicht? sind deine Hände weh? sind sie eingebunden?“ 24262 Erst Sirenettas wiederholtes Nachfragen führt 
letztendlich zum Geständnis, welches diese tief verstört, will sie doch nicht daran glauben, da auch sie von 
der Schönheit der Hände ergriffen worden ist: „Nein! Es ist nicht wahr!“ 24263 Erst nach dem Geständnis des 
Verlustes, ist es Silvia möglich, Sirenetta zu offenbaren, dass sie ihre Hände für ihre Liebe geopfert hat. 
Hofmannsthal verdeutlicht die Schönheit von Silvias Händen mitunter dadurch, dass nicht nur Männer diese 
bewundert  haben und deren Anziehungskraft  erlegen sind, sondern auch Sirenetta:  „Ach, was für eine  
grausame Liebe! Wie schön sie waren, wie schön! […] Ich hab´ sie dir geküsst, so oft, so oft hab´ ich sie 
geküsst mit diesem Mund.“ 24264 Silvias Leid wird von Sirenetta deutlich begriffen, versteht sie auch, dass ein 
Seestern ihr  ihre  Hände nicht  zurückgeben kann,  dass  sie  damit  nicht  Silvias  Leid  mildern kann.  Hatte 
Sirenetta sich schon empathisch und menschlich gegenüber Silvia gezeigt, so will diese ihr, kindlich-naiv wie  
sie ist,  ihre Hände geben: „Ich möchte dir  meine Hände geben, wenn sie nicht so rau und abgebrannt  
wären!“ 24265 

In  Das  Bergwerk  zu  Falun  (1899)  zeigt  Hofmannsthal  deutlich  auf,  dass  die  Hand  der  Ästhetizistin  in 
Verbindung  mit  der  Bezauberung  des  Mannes  steht.  Ist  Elis  selbst  nach  dem  Trank  noch  distanziert 
gegenüber der Bergkönigin, ist das vorherrschende Gefühl immer noch Beklemmung und Angst, versucht 
sie ihn, mit der Schönheit ihrer Hände zu locken.  „Sie wirft mit einer ungeduldigen Bewegung die Arme 
nach  rückwärts  und  faltet  die  Hände  im  Nacken,  so  daß  die  weiten  Ärmel  zurücksinken  und  die  
wundervollen Hände sichtbar werden.“ 24266 Tatsächlich geht durch den Anblick der entblößten Hände in Elis 
eine  Veränderung  vor:  das  Grauen  weicht  der  Bezauberung,  doch  schließt  die  Annäherung  an  die 
Ästhetizistin die Annäherung an den Tod mit ein: „Den Händen, die du hast, entblüht ein Glanz, / Mir ist, als  
trät mein Blut aus mir ins Freie, / Wenn ich hinseh.“  24267 Die Bergkönigin spürt, dass Elis sich selbst nicht 
gänzlich von der Schönheit ihrer Hände blenden lässt und fordert ihn auf, ihre Hände zu berühren („Tritt her  
und rühr sie an“).  24268 Doch der passive Elis kann keine Nähe zu ihr aufbauen, erkennt er immer noch die 
Verschiedenheit ihrer beiden Wesen an. 24269 
Zum Ende des II. Aktes zeigt sich neuerlich das Hand-Motiv, allerdings durch Anna, wenn diese Elis bittet, sie  
nicht anzulügen, verlöre sie sonst jeglichen Halt („Sie haben oft gesagt, ich bin so kindisch, / Ich faß nur, was 
ich mit den Händen greif“).  24270 Elis gelingt es hier, Anna zu berühren, was er bei der Bergkönigin nicht 
vermochte; doch ihre körperliche Kälte erschreckt ihn („Wie kalt jetzt deine Hand ist, kalt wie Stein“).  24271 
Der vermeintliche Zug zum Menschen bringt Elis keine Wärme, sondern lässt ihn die erkaltete Hand Annas 

24259SW XVII. S. 9. Z. 26-27.
24260SW XVII. S. 11. Z. 12-13.
24261SW XVII. S. 14. Z. 24.
24262SW XVII. S. 14. Z. 28.
24263SW XVII. S. 15. Z. 1.
24264SW XVII. S. 15. Z. 18-20. 

Weiter heißt es in der Beschreibung der Schönheit  der Hände:  „Sie waren schön, als wenn die Morgendämmerung sie dir 
gemacht hätte mit lauter Anhauchen, weiß wie der Schaum oben auf den Wellen, feiner wie die Stickereien, die der Wind in den  
Sand macht [...] Und einmal haben sie mit ihren gelockten Haaren gespielt, deine Hände, und aus jeder kleinen Locke ist ein  
Ring geworden für jeden Finger“. In: SW XVII. S. 15. Z. 21-31.

24265SW XVII. S. 16. Z. 25-26.
24266SW VI. S. 30. Z. 22-24.
24267SW VI. S. 30. Z. 26-28.
24268SW VI. S. 30. Z. 30.
24269„Wir sind nicht aus einer Welt“. In: SW VI. S. 30. Z. 32.
24270SW VI. S. 61. Z. 26-27.
24271SW VI. S. 62. Z. 11.
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berühren, wodurch ihm seine Berührung wenig lebendig vorkommen muss. Im III. Akt zeigt sich zudem eine 
Verbindung der weiblichen Hand mit dem Nacht-Motiv bzw. ein Verweis auf die Sterne. Elis, der immer bei  
Nacht zurückkehrt, wird von Anna ersehnt, und während die Großmutter um sich schon die Zeichen des 
Vergehens spürt, ist Anna vollkommen glücklich: „Allein wenn dann die vielen Sterne aufziehn // Und du die  
Hände ausstreckst, spürst du auch / Ihr feines Licht herniederrieseln, nicht wahr?“ 24272 
Mit dem Überreichen des Schlüssels durch die scheinhafte Anna, verweist Hofmannsthal neuerlich auf das  
Hand-Motiv. Elis fragt sich hier, ob ihre Hände neuerlich wieder von ihm als kalt empfunden werden („sind  
deine Hände auch so kalt, / wie der?“). 24273 Am Ende des III. Aktes aber erfolgt neuerlich die Berührung, die 
Elis  durch  das  Blendwerk  ersehnt  hatte.  Neuerlich  zeigt  sich  hieran,  dass  Elis  sich  eigentlich  nach  der  
Wirklichkeit sehnt, nach der Berührung. Zwischen Traum und Wachen, in seiner Bewusstlosigkeit, ergreift er  
ihre Hand, was Anna bemerkt: „Er schließt die Augen, er will mich nicht sehen! / Doch hält er meine Hand  
mit seinen Fingern, / wie fest.“ 24274

Neuerlich im IV. Akt zeigt sich die Verbindung des Motivs mit der Liebe, wenn Anna ihn vor der Sonne und  
damit im Grunde vor dem Leben selbst schützen will („ich will / die Hand vorhalten, daß die Sonne ihm /  
nicht auf die Lider scheint“). 24275 Auch zeigt sich die Verbindung mit der Hand durch Elis´ Versicherung, dass 
er  wirklich  Anna  vor  sich  hat,  24276 er  sich  ihrer  Lebendigkeit  gewiss  sein  kann.  Ebenso  mit  der 
Hochzeitszusage zeigt sich Hofmannsthals Einbindung des Hand-Motivs; immer noch zwischen Wachen und  
Bewusstlosigkeit, „hält [er] mir fest die Hand in seiner“ 24277 und sagt dem Vater das >>es morgen sein<<“ 
24278 wird. Wenn Elis im IV. Akt seinen Lebensweg vor Anna darlegt, sagt er ihr, dass er sich weder an ihre  
Familie hätte binden dürfen, noch ihre Hand ergreifen. Elis selbst versteht das Ergreifen ihrer Hand (SW VI.  
S. 67. Z. 32-33) als Ermutigung zur Liebe, die er sich sowohl selbst als auch ihr gegenüber hätte verwehren  
müssen. Aber genau mit der Berührung ihrer Hand, ihrem Blick, ihrer Sprache und ihrer Umarmung, will  
Anna  Elis  an  sich  binden,  doch  zeigt  sich  neuerlich  die  Kälte  ihrer  Hand  und  damit  ihre  fehlende  
Lebendigkeit  („Greif´  her,  wie  kalt  jetzt  meine  Hände  sind“).  24279 Auch  Torbern  bei  seinem  Auftreten, 
verweist auf die Schwäche des weiblichen Arms, konnte auch seine Frau ihn nicht halten ( „Trieb´s mich nicht 
auch aus solchen Armen weg!“). 24280 
Elis selbst bekennt noch einmal die Wirkung der weiblichen Hand der Bergkönigin auf ihn, und zwar im  
Gespräch mit der Großmutter, der er erzählt, dass es keine Hochzeit geben wird, denn er ist der Bräutigam  
einer anderer Braut („der ihrer Hand entblüht ein solcher Glanz, / davon er blaß und rot wird wechselweis
´“). 24281

Mit dem V. Akt bindet Hofmannsthal neuerlich das Motiv ein. Anna, die weiß, dass Elis nicht kommen wird,  
bereitet sich dennoch auf die Hochzeit vor, bindet ihre Haare zu Zöpfen und „ringt die Hände“. 24282 Deutlich 
zeigt sich auch die Einbindung dieses Motivs in den Worten an ihre Hochzeitsgäste, klagt sie Elis doch für 
sein Fehlen an, sein Handeln was er hätte unterlassen sollen, und erkennt gleichsam die eigenen Fehler  
nicht an („Da faßte er mich an, da war´s um mich getan. / Er nahm mich bei der Hand, er küßte meinen 
Mund“).  24283 Auch geht Anna in ihrer Rede noch einmal auf die Kälte ihrer Hände ein; ihre mangelhafte  
Wärme sieht sie darin als Reaktion auf ihr Ahnen, dass Elis´ Wesen sich von den Menschen abgewandt hat:
„Ein Fremder war´s, die Scham trieb mir das Blut / Empor, da wurde mir das Herz ganz kalt, / Die Hände kalt  
wie Stein.“ 24284 Hofmannsthal lässt Anna darüber hinaus anmerken, dass sie im Innern bereits um Elis´ Zug  
zur Tiefe wusste, ohne dass sie es sich hatte eingestehen wollen. 24285

24272SW VI. S. 85-85. Z. 36//1-2.
24273SW VI. S. 101. Z. 10-11.
24274SW VI. S. 103. Z. 7-9.
24275SW VI. S. 63. Z. 12-14.
24276SW VI. S. 63. Z. 17-18.
24277SW VI. S. 63. Z. 23.
24278SW VI. S. 63. Z. 29.
24279SW VI. S. 70. Z. 4.
24280SW VI. S. 71. Z. 30.
24281SW VI. S. 77. Z. 20-21.
24282SW VI. S. 78. Z. 6.
24283SW VI. S. 84. Z. 24-25.
24284SW VI. S. 84. Z. 27-29.
24285Des weiteren finden sich auch Notizen zu dem Motiv der weiblichen Hand, allerdings in Bezug auf Ulla („wachsende Neigung 
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In Fuchs (1900) zeigt sich, ähnlich wie durch das Garten-Motiv, dass Hofmannsthal hier ein Werk übersetzt  
hat, das in keinem ästhetizistischen Rahmen steht. Dies wird auch durch die Betrachtung der weiblichen 
Hand deutlich, sagt Fuchs doch zu der Angestellten Annette:  „Sie dürfen nicht die Hände in den Schoss 
legen“.  24286 Zum  einen  in  Verbindung  mit  der  Arbeit  stehend,  zeigt  sich  noch  ein  weiterer  Bezug  zur  
weiblichen Hand, und zwar dadurch, dass Annette Fuchs über Frau Lepic fragt: „Sie hat eine flinke Hand?“  
24287 Doch auch in diesem Punkt, dass seine Mutter ihn schlägt, spielt Fuchs neuerlich seine beschämende  
Situation herunter, und bekennt erst im Gespräch mit dem Vater die Kraft ihrer Hände; nicht für passive 
Schönheit stehen diese, sondern für die Gewalt gegen Fuchs. Während er seine Schwäche bekennt, glaubt 
Fuchs im Gegensatz an die Stärke der Mutter; selbst wenn er sie je mit einem Besenstiel angehen würde, 
dann würde dieser „aus meinen Händen [...] in die ihrigen stürzen“. 24288 Nicht nur gegen Fuchs wendet sie 
ihre Hände, auch Annette wird von Herrn Lepic gewarnt: „sie ringt die Hände, aber geben Sie Acht, sie  
würde höchstens Sie kratzen“. 24289 

Ebenso zeigt  sich in der Erzählung das  Erlebnis  des Marschalls  von Bassompierre (1900)  eine deutliche 
Einbindung des Motivkomplexes und zwar in Verbindung mit der Verlockung der Frau auf den Mann: „Im 
nächsten Augenblick aber fühlte ich mich von ihr umschlungen, die noch inniger mit dem fort und fort 
empordrängenden Blick der unerschöpflichen Augen als mit den Lippen und den Armen an mir haftete“. 24290 
Doch aufgrund seiner Müdigkeit, die er durch seinen Dienst erklärt, kommt es nicht zum sexuellen Erleben 
mit  der  Frau,  sondern  er  schläft  ein:  „und  so  überfiel  mich  mitten  unter  diesem  reizenden  und 
geheimnisvollen Abenteuer, als ich von weichen Armen im Nacken umschlungen und mit duftendem Haar 
bestreut dalag, eine so plötzliche heftige Müdigkeit“.  24291 Ebenso erotisch konnotiert zeigt sich das Motiv, 
wenn der Marschall wieder erwacht und die Geliebte am Fenster stehen sieht. Sich zu ihm umdrehend,  
bemerkt er die Bewegung ihrer Hand und wie sie „mit dem Ballen der linken Hand an ihrer Wange“  24292 
entlangfuhr, um sich das Haar zurückzuwerfen. Ausgelöst durch diese Geste, sowie durch ihre Bemerkung,  
dass der Tag noch nicht angebrochen sei, realisiert er erst ihre Schönheit. Zudem bemerkt er auch, wie sie 
an den Kamin tritt,  und mit ihren „strahlenden nackten Armen“  24293 einen Scheit in die Glut wirft.  Das 
gefahrvolle Szenario entzieht sich dem Marschall vollends, verbindet Hofmannsthal sowohl hier mit der Glut  
und  dem  Feuer  als  auch  mit  der  Farbe  rot,  sowohl  die  Gefahr  durch  die  Pest  an  sich  als  auch  die 
entzündeten Totenfeuer.  Stattdessen sieht er nur,  wie sie im vorbeigehen von einem Tisch einen Apfel  
ergreift und mit diesem zu ihm zurückkehrt: „und dann gleich aufgelöst und von innen her von stärkeren 
Flammen durchschüttert, mit der Rechten mich umfassend, mit der Linken zugleich die angebissene kühle 
Frucht und Wangen, Lippen und Augen meinem Mund darbietend.“  24294 Doch trotz der Nähe der beiden 
ästhetizistisch empfindsamen Figuren, lässt sich die Wirklichkeit nicht ausblenden, was Hofmannsthal durch 
den Lufthauch deutlich macht, der in ihr Zimmer dringt und „leise wie eine Hand den Fensterladen“  24295 
geöffnet hatte. 
Abgesehen  von  der  Verbindung  zwischen  dem  Feuer  und  der  Hand  bzw.  dem  Arm  der  Frau  deutet  
Hofmannsthal noch an einer anderen Stelle das Fatale dieser ästhetizistischen Beziehung an. So zeigt sich  
der Marschall nicht gleich fähig, die Versicherung der Frau zu erwidern. Erst als sie weinend am Fenster 
steht, gelingt es ihm zu ihr zu gehen: „Ich erfaßte endlich eine ihrer Hände, die wie leblos herabhingen, und  
mit den eindringlichsten Worten, die mir der Augenblick eingab, gelang es mir nach langem, sie soweit zu  

zu Ulla. Sie haben: das ist das geheimnisvolle Königreich. ihre Hände. ihre verschlossenen Lippen ihre Hoheit, die verschleierte  
Möglichkeit ihrer Demuth“, SW VI. S. 187. Z. 10-12), als auch nun in Bezug auf Anna („will dem Vater eingestehen: eine Hand,  
eine Wand wehrt es“, SW VI. S. 209 Z. 28).

24286SW XVII. S. 28. Z. 22-23.
24287SW XVII. S. 34. Z. 13.
24288SW XVII. S. 54. Z. 32.
24289SW XVII. S. 56. Z. 11-12.
24290SW XXVIII. S. 52. Z. 34-37.
24291SW XXVIII. S. 53. Z. 5-8.
24292SW XXVIII. S. 53. Z. 18-19.
24293SW XXVIII. S. 53. Z. 26.
24294SW XXVIII. S. 53. Z. 30-33.
24295SW XXVIII. S. 54. Z. 3.
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besänftigen, daß sie mir ihr von Tränen überströmtes Gesicht wieder zukehrte“.  24296 Doch der Marschall 
nimmt dies nicht als beängstigend wahr, ihren Zug zum Tod, sondern wähnt, auch bedingt durch ihre Rede, 
dass sie ihn im Haus ihrer Tante treffen werde und dass selbst Totes durch die Kraft ihrer Augen wieder 
lebendig werde. So schildert sie ihm schließlich den Weg zur Tante, und als sie beendet hatte „breitete [sie]  
die Arme aus und umfing“ 24297 ihn kurz. 

Wie  durch  das  Augen-Motiv  entpersonalisiert  Hofmannsthal  in  dem  Ballett  Der  Triumph  der  Zeit  
(1900/1901) das Motiv zu Beginn des ersten Aufzuges. Durch den Gärtner, der die Rose von ihrem Bast und 
Stroh befreit, „streckt [sie] ihre Zweige wie Arme in die linde, helle Luft“. 24298 Schließlich in der Beschreibung 
der  Alten,  bindet  Hofmannsthal  auch das  Hand-Motiv  ein;  ebenso wie  ihre  Kleidung zeugen auch ihre  
„knochigen  Finger[...]“  24299 von  ihrem  Alter.  Ebenso  wie  durch  die  Kleidung  deutet  Hofmannsthal  die  
Unterschiedlichkeit, zwischen Jugend und Alter, durch die Hände an, ist die Tänzerin doch schön gekleidet 
„mit blossen Armen und goldenen, durchbrochenen Halbhandschuhen.“  24300 Die Alte, den Dichter heran 
winkend, bewirkt, dass die Tänzerin die „Hand mit dem Brief sinken lässt“, 24301 was deutlich zeigt, dass der 
Brief nicht von ihm sein kann. Tatsächlich führt die Tänzerin schließlich den reichen Grafen, nicht aber den  
Dichter hinein in den Pavillon. Anders als die Tänzerin, breitet das Mädchen dem Dichter die Arme aus, der 
sie jedoch missachtet, 24302 und lässt sich auch von der Verlockung der Alten nicht von ihrer Liebe abbringen,  
die ihr verspricht: „Du wirst schöne Kleider haben, schönen Schmuck. Wie die da  drinnen wirst Du werden,  
eine schöne Tänzerin. Alle werden sich um Dich drängen, nach Deinen Händen haschen, sie zu küssen.“ 24303 
Analog zum Mädchen breitet die Nymphe die Arme gen den Dichter aus.  24304 Was er bei dem Mädchen 
verweigert hat, bringt ihn dazu, sich auf den Stufen der Terrasse niederzulassen, von der er wiederum den  
Schatten der Tänzerin zu sehen glaubt. Die Hand des Mädchens in den eigenen Händen, ergreift die Musik  
dessen die Tänzerin und sie beginnt „bald mit emporgereckten Armen ihn wild umkreisend“. 24305 Das immer 
wildere Spiel des Dichters lässt das Mädchen erst die „Hände auf die Brust“ 24306 pressen und schließlich die 
Hände ihm entgegenstrecken (SW XXVII. S. 15. Z. 20), doch der Dichter spielt unaufhörlich weiter, bis das  
Herz schließlich bricht; „die Hand auf die Brust gepresst, die strahlenden Augen noch immer auf den Dichter 
geheftet, sinkt [sie] lautlos um.“ 24307  
In dem zweiten Aufzug zeigt sich das Hand-Motiv vielfach in Verbindung mit den tanzenden Stunden, die 
„einander bei den Händen“ 24308 halten oder sich die Hände reichen (SW XXVII. S. 19. Z. 22) im Tanz. „Die 
BLONDE unter den drei tanzenden Stunden reckt ihre beiden Arme gegen Himmel, ihre Gefährtinnen treten 
vor ihr zurück und alle sehen auf diese eine. Sie kreuzt die Arme über der Brust und schreitet langsam auf  
das erhabene Tor zu, die drei Augenblicke, die zu ihr gehören, einander die kleinen Hände reichend, vor ihr  
her.“ 24309 Der Bezug zwischen dem Hand-Motiv und dem Tanz der Stunden miteinander zeigt sich an einigen 
Passagen. 24310 Auch die TRÄGE STUNDE mit ihrer Passivität bindet Hofmannsthal mit ein: „Ihre Augenblicke, 
vier träge Kleine mit runden Köpfen und dicken Armen, dehnen sich neben ihr im Moos.“  24311 Auch in 
Verbindung mit dem Jüngling zeigt sich das Motiv; so tanzt eine der Stunden mit „offenen Armen“ 24312 dem 

24296SW XXVIII. S. 55. Z. 27-31.
24297SW XXVIII. S. 56. Z. 16.
24298SW XXVII. S. 7. Z. 24-25.
24299SW XXVII. S. 7. Z. 24-25.
24300SW XXVII. S. 9. Z. 6-7.
24301SW XXVII. S. 9. Z. 13-14.
24302SW XXVII. S. 9. Z. 13-14.
24303SW XXVII. S. 11. Z. 18-21.
24304SW XXVII. S. 13. Z. 19-20.
24305SW XXVII. S. 15. Z. 6-7.
24306SW XXVII. S. 15. Z. 17.
24307SW XXVII. S. 15. Z. 27-29.
24308SW XXVII. S. 19. Z. 16.
24309SW XXVII. S. 19. Z. 27-31.

Des weiteren, siehe:  SW XXVII. S. 19. Z. 33-34.
24310SW XXVII. S. 20. Z. 6-8, SW XXVII. S. 20. Z. 20, SW XXVII. S. 20. Z. 26-27, SW XXVII. S. 20. Z. 29-31, SW XXVII. S. 21. Z. 7, SW  

XXVII. S. 24. Z. 40.
24311SW XXVII. S. 20. Z. 14-16.
24312SW XXVII. S. 23. Z. 19-20.
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Jüngling entgegen. Die Äußerung „und schon ist die zweite in seinen Armen und so fort“,  24313 zeigt die 
Flüchtigkeit der Stunden und der Erlebnisse auch in Liebesdingen an. Aber mit den Händen reichen die  
Augenblicke der Stunde auch den Leichnam der Taube (SW XXVII. S. 25. Z. 18), und deuten schließlich mit  
den Stunden mit „ausgestrecktem Arm nach oben: über dem mittelsten Baum, wo das tiefblaue Gewölb des  
Himmels auf dem schwarzen Wipfel ausruht, ist die Taube als ein strahlendes Sternbild erschienen.“ 24314 
In dem dritten Aufzug zeigt sich der Vater voller Erleichterung, dass seine Tochter den jugendlichen und  
reichen Bewerber um ihre Hand ausgeschlagen hat, was er mit einem Handkuss honorieren will („Er geht  
auf  sie  zu,  will  ihr  die  Hand  küssen“).  24315 Das  Schöne,  in  Bezug  auf  die  Hände  der  Frau,  wird  hier 
zurückgedrängt durch das Gute, was die Tochter dem Vater tut, indem sie ihm mit „erhobenen Händen“ 24316 
den Pokal zuträgt. Mit „blossen Armen“ 24317 tritt sie des Nachts wiederum ihrem Geliebten gegenüber und 
mit den „Fingerspitzen“ 24318 berührt sie seine in der Dunkelheit nach ihr tastende Hand. Dennoch wähnt er,  
dass seine Tochter ihm den Pokal zu tragen wird: „Mit halbgeschlossenen Augen sieht er nach ihrer Hand, 
die nun den Pokal ergreift. Seine Lippen bewegen sich schon mit kindischer Begier:  Jetzt wird sie mir zu  
trinken geben.“ 24319 Doch stattdessen muss er erleben, wie die Tochter mit „erhobenen Händen“ 24320 dem 
Geliebten den Pokal zuträgt.  Im Versuch, ihr den Pokal aus den Händen zu zwingen, erweist er sich als  
kraftlos und sinkt, im „Fallen ihren Arm streifen[d]“, 24321 hin. Nach dem Weggang der Tochter erscheint die 
ERHABENE STUNDE, den „Arm gebietend ausgestreckt“. 24322 Während sie mit dem Haus versinkt, winkt sie 
jedoch „mit  leuchtendem Arm zu den Aufwärtswandernden“,  24323 worunter auch der Alte ist.  Mit  dem 
Wechsel in antiken Gefilde, bindet Hofmannsthal wieder die phantastischen Wesen ein; Nymphen die am 
Brunnen oder auf den Klippen sitzen und „einander die Hände“  24324 reichen.  24325 In der antiken Sphäre 
bindet  Hofmannsthal  erstmalig  durch  das  wiedergewonnene  Mädchen  das  Motiv  ein;  dem  Geliebten 
gegenüber zeigt sich das „schüchterne[...] Spiel ihrer Arme“, 24326 weicht sie doch auch mit „vorgestreckten 
Armen“ 24327 dem Geliebten aus. Auf dem veränderten Strand, auf dem nun die Dryaden liegen, locken diese  
mit ihrem Tanz, ihren gelösten Haaren und ihrem Blick die großen Vögel an, um diese „mit den Armen zu  
umschlingen“.  24328 Wiederum eine der Dryaden, die ohne Geliebten geblieben ist, eilt zu einem schönen 
Schwan und wähnt ihn für einen „schönen JÜNGLING [den sie ] in den Armen“  24329 hält. Mit der letzten 
Verwandlung der Szene winken die Tanzenden mit „schönen nackten Armen“  24330 den Dazukommenden, 
und noch einmal strecken die Dryaden „die Arme nach den selig kreisenden Vögeln“ 24331 aus. 24332

In den dramatischen Notizen Die Gräfin Pompilia (1900/1901) zeigt sich ebenso das Motiv. Gerichtet auf das 
eigene Kind, welches Pompilia erwartet, erinnert sich Pietro an die Geburt Pompilias, die nun selbst aus sich  
„ein Wesen [...] mit Fingerln und Schulterln und Augenliderln“  24333 machen wird. An Pompilia zeigt sich 
auch, dass sie sich ab einem gewissen Punkt des geplanten Dramas vor dem Negativen verschließen will; so  

24313SW XXVII. S. 23. Z. 25-26.
24314SW XXVII. S. 26. Z. 2-5.
24315SW XXVII. S. 28. Z. 7-8.
24316SW XXVII. S. 28. Z. 29.
24317SW XXVII. S. 30. Z. 21.
24318SW XXVII. S. 30. Z. 37.
24319SW XXVII. S. 32. Z. 35-38.
24320SW XXVII. S. 33. Z. 3.
24321SW XXVII. S. 33. Z. 7-8.
24322SW XXVII. S. 33. Z. 38.
24323SW XXVII. S. 35. Z. 1-2.
24324SW XXVII. S. 35. Z. 33.
24325SW XXVII. S. 35. Z. 36-37, SW XXVII. S. 36. Z. 6-7.
24326SW XXVII. S. 37. Z. 14-15.
24327SW XXVII. S. 37. Z. 20.
24328SW XXVII. S. 38. Z. 15.
24329SW XXVII. S. 38. Z. 37.
24330SW XXVII. S. 40. Z. 31.
24331SW XXVII. S. 41. Z. 9.
24332SW XXVII. S. 273. Z. 19-20, SW XXVII. S. 274. Z. 16-18.
24333SW XVIII. S. 188. Z. 16.

So heißt es auch: „Unser Kind wird ein Kind haben! auf den Armen wird sie´s tragen, wird mir´s hinhalten“. In: SW XVIII. S. 187.  
Z. 20-21.
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reagiert sie auf Emilias Geschwätz, indem sie sich die „Ohren mit den Händen“ 24334 verschließt. Vor Emilia 
schildert sie aber auch warum sie nächtens nicht schlafen konnte; so berichtet sie von den Träumen, in  
denen sie sich zum einen beklommen und bedroht fühlt, dann wieder auch glücklich weil das Kind auf der  
Welt  ist  und neuerlich  dadurch beklommen,  dass  man ihr  das  Kind  nehmen will.  Aus  diesen Träumen 
erwachend, weiß sie darum, dass sie ihr Kind beschützen muss und „deckte mit den Händen [ihren] Leib“  
24335 ab, glaubend, dass sie es ungeboren noch zu schützen vermag. Doch Emilia setzt ihr weiterhin zu und 
redet ihr ein, dass sie sich im Schlaf nach Gino sehne („und zärtlich und so fest umschlangt ihr mit beiden 
Armen Euer Kissen“).  24336 Zudem redet sie ihr ein, dass Gino Pompilia sehen wolle,  da er doch abreisen 
werde und nur wissen will: „ob ihr nicht vielleicht Euch doch erbarmt, in dieses Fenster tretet und mit der 
Hand ihm winkt da er doch scheidet.“ 24337 Doch Pompilia zeigt sich auf ihr Kind fokussiert („Ich möche lieber 
meinen kleinen Finger hergeben als jetzt ungesundes essen“). 24338

Obgleich Violante Guido ob seines ästhetizistischen Wesens anklagt, zeigt sie sich doch selbst als einen 
empfänglichen Charakter. So hatte man ihr geschmeichelt, was für eine Rolle die Eltern der künftigen Gräfin 
spielen würden,  und die  Schönheit  von Pompilias  Händen erwähnt,  wodurch Violante  gleichsam einen 
Bezug auf sich nimmt:

„durch die Vornehmheit der Züge
praedestiniert und auch durch ihre Haltung
und was für Hände sie - zwar auch die meinen
das war ja kaum zu glauben dass die Hände 
die einer Bürgersfrau nicht einer Gräfin
so schön geformt fand er sie der Herr Bruder
und allerdings er ist der erste nicht –
coquettiert mit ihren Händen“ 24339

Des weiteren zeigt sich das Motiv der Hand auch in Verbindung mit dem Handkuss. Nicht nur Guido küsst 
seiner Mutter die Hand aus dem Wahn heraus, dass sie ihn in seiner ästhetizistischen Verblendung bestärkt,  
24340 sondern auch Pompilia. In Verbindung mit dem Fest im IV. Akt bekennt Pompilia zudem ihre Freude 
dieses große Fest mitzuerleben, und küsst ihrer Mutter die Hand. 24341 Auch Emilia küsst Guidos Mutter die 
Hand, allerdings als diese den Sohn aufgerufen hatte, sich in sein vermeintliches Recht zu setzen.  24342 An 
Emilia zeigt sich das Motiv des weiteren durch Guidos Zug zur Geliebten; gegen die Demütigungen der Welt  
stellt er die Heilung durch ihre Liebe („ausheilen, in deinen Armen.“) 24343 Auf sie bezieht sich Guido auch im 
IV. Akt, wenn er dem Advokaten die Bedeutung dieser Frau für sein Leben aufzeigt. 24344

Fast ebenso bedeutungsvoll wie die Hand des Mannes, erweist sich in der Pantomime Der Schüler  (1901) 
die Hand der Frau. Neben ihren schönen Haaren wirkt Taube auf ihren Vater vor allem durch die Schönheit  
ihrer Hände: „>Du bist mein schönes Kind! die schönen Hände, wie fein zugespitzte Finger! die schönen  
Haare, ein ganzes Vlies, sich darein zu hüllen, wenn es draußen kalt ist!<<“ 24345 Dies zeigt sich auch an dem 
Schüler,  der neben ihren Haaren vor allem die Schönheit ihrer Hände bewundert („sieht gierig  auf das 
schöne  Mädchen,  auf  die  schönen  Hände,  das  rabenschwarze  Haar,  mit  dem  der  Vater  schmeichelnd 
spielt“). 24346 Taube, den Schüler als ihr lästig abtuend, „starrt auf ihre Hände“, 24347 versucht sich gleichsam 
auf das Schöne zu besinnen, während sie ihn abwertend behandelt. Gleich der Kleidung, täuscht sie die  

24334SW XVIII. S. 210. Z. 25.
24335SW XVIII. S. 213. Z. 11.
24336SW XVIII. S. 213. Z. 24-25.
24337SW XVIII. S. 218. Z. 7-9.
24338SW XVIII. S. 218. Z. 21-22.
24339SW XVIII. S. 195. Z. 5-12.
24340SW XVIII. S. 197. Z. 9.
24341SW XVIII. S. 223. Z. 15.
24342SW XVIII. S. 198. Z. 5.
24343SW XVIII. S. 199. Z. 26.
24344SW XVIII. S. 236. Z. 36-37.
24345SW XXVII. S. 45. Z. 12-14.
24346SW XXVII. S. 45. Z. 17-19.
24347SW XXVII. S. 45. Z. 17-19.
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blinde Dienerin auch durch ihre Hände, stützt sie sich doch mit „unsichern Händen“ 24348 auf den Stab des 
Vaters, vorgebend er zu sein. Während Taube unter ihrer Kleidung einen „Brief in der Hand“ 24349 an ihren 
Geliebten verbirgt, prüft die blinde Dienerin sie tatsächlich und „rührt mit tastend vorgestreckten Händen 
den Bart an.“  24350 Die tote Taube vor sich, von der der Schüler wähnt, dass es sich um den ermordeten  
Meister handelt, tut der Schüler als Halluzination ab, da er wähnt, dass die Hand des Toten die Taubes sind.  
24351 

In  den  Notizen  zu  dem  Vorspiel  zur  Antigone  des  Sophokles  (1901)  zeigt  sich  das  Motiv  durch  den 
Studenten, der der vermeintlichen Schauspielerin gegenübersteht, während Hofmannsthal durch das Genus  
gleichermaßen zeigt, dass das Gegenüber keine Frau ist („er trägt schöne Reifen um die nackten Arme“). 24352 
Der Student befürwortet hingegen die Maske der vermeintlichen Schauspielerin, weil sie für ihn für das  
Geheimnisvolle steht („Doch deine Hand, die laß mir; Hände sprechen!“).  24353 Doch indem „er die Hand 
berührt“, 24354 erkennt er, dass es sich dabei um kein menschliches Wesen handelt. Bedrohlich empfindet der 
Student  auch  noch  die  Hand der  vermeintlichen  Schauspielerin,  als  er  sich  in  seinem Zimmer  liegend  
träumen wähnt. 24355

In den Notizen zu  Orest in Delphi (1901-1904) zeigt sich das Motiv allein durch Hesione, die ihren Mann 
schützen will und ihr Kind gleichsam noch auf dem Arm hält. 

In  Das  Leben  ein  Traum (1901-1904)  zeigt  sich  die  Thematisierung  der  weiblichen Hand zuerst  in  den 
Notizen (1/1H1), die das erste Aufeinandertreffen zwischen Sigismund und Rosaura schildern. Rosaura zeigt  
sich als schwach, ist sie nicht imstande, die Zügel der Pferde zu halten, während Clarin den Weg für Beide  
sucht. 24356 Auch Clotald bemerkt die Weichheit ihrer Hände, die Unfähigkeit mit diesen zu handeln, weshalb 
ihr auch nicht der Dolch ihrer Mutter, der in ihren Händen liegt, von Nutzen sein kann; stattdessen solle sie  
sich auf ihre Schönheit verlassen. 24357 Rosaura jedoch wähnt, sich durch die Nähe zu Astolf kräftig und tätig 
(„Fühle warm bleibt meine Hand / und mir schaudert nicht“). 24358 Dies zeigt sich, durch die Begegnung mit 
Sigismund,  als  vollkommene Fehleinschätzung,  schildert  Hofmannsthal  sie  hier  nicht  als  tätig,  sondern  
diesem hilflos ausgeliefert. Ebenso findet sich die Thematisierung der weiblichen Hand im dritten Aufzug  
durch die Prinzessin, die die Base Sigismunds ist. Wie durch die männliche Hand, zeigt sich auch hier eine  
Verbindung mit dem Narzissmus; Sigismund schmeichelt der Prinzessin, denn wenn er auch das Glück nicht  
durch den Ortswechsel empfindet, wähnt er dies durch ihre Hand: „lasst mich küssen diese Hand / draus  
<das> Licht mit gierigen Strahlen / sich die Nahrung schlürft.“ 24359

Innerhalb der theoretischen Schriften zwischen 1902-1907 zeigt sich das Motiv mitunter in Aus einem alten  
vergessenen Buch (1902) durch das Dienstpersonal,  24360 und durch eine Frauenfigur 24361 in dem Buch von 
Friedrich Anton von Schönholz. Vor allem aber zeigt sich das Motiv in Hofmannsthals Schrift  Die Duse im  
Jahre 1903  (1903). In dieser Schauspielerin sieht Hofmannsthal eine derartig große Seele, die mit einer 
„Hoheit ihres Nackens, die Magie ihrer Hände“ 24362 bezaubern kann. Hofmannsthal stellt sich die Duse in 

24348SW XXVII. S. 51. Z. 31-32.
24349SW XXVII. S. 51. Z. 5.
24350SW XXVII. S. 51. Z. 2-3.
24351SW XXVII. S. 52. Z. 12-13.
24352SW III. S. 212. Z. 22.
24353SW III. S. 213. Z. 14.
24354SW III. S. 213. Z. 15.
24355SW III. S. 213. Z. 28-29.
24356SW XV. S. 183. Z. 36-40.
24357SW XV. S. 192. Z. 23-28.
24358SW XV. S. 185. Z. 34-35.
24359SW XV. S. 209. Z. 36-38.
24360„riesige Greisin, [...]  faltete die Hände im Schoße und heftete den Blick an  die Decke.“ In: SW XXXIII. S. 15. Z. 34-36.
24361„Susanna versah die Geschäfte des Kartenlegens, Traumdeutens [...]  den Lineamenten der Hand“. In: SW XXXIII. S. 15. Z. 36-

38.
24362SW XXXIII. S. 23. Z. 14.
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verschiedenen Figuren vor, die der Dichter ihr geschaffen hat, wobei sich zeigt, dass der Fokus auf dem  
Motiv  der  Hand liegt  („Und ihr  Dichter  zieht  sie  zu  dem Leichnahm der Kassandra,  an den Mund der  
Kassandra läßt er sie die Händelegen“). 24363 Hofmannsthal sieht aber auch einen Bruch in ihrem Spiel und 
verbindet diesen mit dem Motiv: „Früher trug sie ihr zuckendes Herz in den  Händen, früher wühlte sie in  
ihren Eingeweiden wie in den Saiten einer Harfe [...], und ihre ersterbenden Blicke riefen hinunter: >>Ich 
gab euch Alles!<<“ 24364 Neben ihren Augen ist es aber vor allem die Fähigkeit der Duse, in einer „einzige[n]  
Geberde ihres Armes […] das entzückende Schauspiel“  24365 zu sehen.  24366 Ebenso zeigt sich das Motiv in 
Szenische Vorschriften zu >>Elektra<<  (1903) durch die Aufseherin der Sklavinnen („Sie hat  einen kurzen 
Stock in der Hand“)  24367 und durch Klytämnestra, deren „Arme bedeckt mit Schmuck“ 24368 sind aus Angst 
vor dem Traum. Des weiteren findet sich das Motiv auch in dem Prolog zu Ludwig von Hofmanns Tänzen  
(1905)  durch  den  Maler  Ludwig  von  Hofmann  (1861-1945)  und  dessen  Werke  („Ein  ganz  weich  
zurückgebogener Nacken; ein weiblicher Arm“),  24369 vor allem aber auch durch die tänzerische Kraft der 
Ruth St. Denis in Die unvergleichliche Tänzerin (1906) (SW XXXIII. S. 117. Z. 32-39). 24370 Dabei zeigt sich die 
immense Bezauberung auf die Zuschauer; hatte Hofmannsthal sie doch nur eine Viertelstunde gesehen und  
war dennoch von ihren Bewegungen „wie das Hinfallen, das Küssen ihrer eigenen Finger, das Aussaugen der  
Trinkschale“ 24371 ergriffen worden. Des weiteren zeigt sich das Motiv auch innerhalb der Einleitung zu dem 
Buche genannt  die  Erzählungen der Tausendundein  Nächte  (1906)  durch die  Liebesgeschichte  zwischen 
Allischar und Summurud, die von dem Kurden anstatt ihres Geliebten weggetragen wird. Erst als Summurud  
dem  Reiter  vor  ihr  auf  dem  Pferd  mit  der  „Hand  ins  Gesicht“  24372 greift,  bemerkt  sie  ihren  Irrtum. 
Letztendlich zeigt sich auch ein kurzer Bezug in Die Wege und die Begegnungen (1907) durch den Traum des 
Reisenden („Die Junge – sie trug nichts als breite Armreifen – hob stumm die Arme nach ihm, wie um ihn 
zurückzurufen, aber er sah sich nicht nach ihr um“). 24373

Ebenso  vereinzelt  findet  sich  das  Motiv  in  Über  Charaktere  im Roman und im Drama.  Ein  imaginäres  
Gespräch (1902) durch den Vergleich Balzacs zwischen einem Künstler und einem Heizer auf einem Schiff,  
ist Letzterer doch nicht ärmer als die Liebenden, die mit „verschlungenen Fingern“ 24374 beieinanderstehen. 
Oder das Motiv findet sich in Das Gespräch über Gedichte (1903) eingebunden, hier durch Clemens´ Fragen 
an Gabriel, der auf die Opfernden in der Literatur verwiesen hatte, 24375 sowie durch Goethe und die Liebe 
für die Kunst. 24376

Die Protagonistin in  Elektra  (1903) erweist sich, ebenso wie Hofmannsthals männliche Protagonisten, die 
sich  von  dem  Leben  abwenden,  als  problematisch  im  Umgang  mit  Menschen.  Durch  ihr  Verhalten  
gegenüber der Mutter wurde sie unter die Diener des Hauses gestoßen; doch als Elektra aus der Dunkelheit  
auf die Dienerschaft des Hauses trifft, hastet sie zurück wie „ein Tier in seinen Schlupfwinkel, den einen Arm 

24363SW XXXIII. S. 23. Z. 27-29. 
„ihre wundervollen Hände läßt er sie verlieren und am Rande des Meeres sie traurig dastehen, armlos, wie einen großen  
unheimlichen Strandvogel“. In: SW XXXIII. S. 23. Z. 29-31.
„[...] und erblendet ihre Augen und läßt sie mit sehenden Händen, mit fühlendem  Leib durch den Raum gleiten“. In: SW XXXIII.  
S. 23. Z. 31-33.

24364SW XXXIII. S. 24. Z. 18-22.
24365SW XXXIII. S. 25. Z. 25-26.
24366SW XXXIII. S. 25. Z. 29, SW XXXIII. S. 26. Z. 8.
24367SW XXXIII. S. 45-46. Z. 41-1.
24368SW XXXIII. S. 46. Z. 3-4.
24369SW XXXIII. S. 100. Z. 9-10. 

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 100. Z. 12.
24370„Sie saß, sie kauerte in der heiligen  Haltung des Buddha auf der Lotosblume: die Beine gekreuzt, die Knie weit auseinander, 

die Hände vor dem Leib vereinigt, die Handflächen weit auseinandergepreßt.“ In: SW XXXIII. S. 118. Z. 5-8.
24371SW XXXIII. S. 119. Z. 34-35.
24372SW XXXIII. S. 126. Z. 18.
24373SW XXXIII. S. 157. Z. 24-26.
24374SW XXXIII. S. 32. Z. 3.
24375SW XXXI. S. 83. Z. 23-28.
24376„[...] Trümmer eines Götterbildes, die feine gebietende Hand, oder die strahlende Schulter mit dem Knoten des Gewandes?“  

In: SW XXXI. S. 84. Z. 1-2.
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vor dem Gesicht“.  24377 Hatte sie sich hier bereits abwehrend gegen die Mägde gezeigt, verweisen diese 
zudem auf die Abscheu Elektras ihnen gegenüber, die sich auch dadurch zeigt, dass sie „ihre Finger / wie  
Krallen gegen“ 24378 sie wendet. Wenn Chrysothemis allerdings die „Hände“, 24379 bei dem Aufeinandertreffen 
mit ihrer Schwester, erhebt, so ist dies als ein Zeichen ihrer Furcht, vor der Schwester zu deuten. Elektra 
jedoch kann die Handlung ihrer Schwester, das Heben der Hände gegen sie, nicht verstehen, was sich auch  
in dieser Passage dadurch bedingt zeigt, dass sie aufgrund ihrer Versenkung in die Rache den wirklichen  
Kontakt zu den Menschen verloren hat. 
Neuerlich  zeigt  sich  das  Motiv  durch Klytämnestras  Auftreten.  Hofmannsthal  schildert  sie  als  Frau,  die  
bereits dem Altern ausgesetzt ist, die sich aber mit schön gekleideten Dienern und Schmuck umgibt: „Die  
Königin ist über und über bedeckt mit Edelsteinen und Talismanen. Ihre Arme sind voll Reifen, ihre Finger  
starren von Ringen.  Die Lider ihrer Augen scheinen übermäßig groß und es scheint  ihr eine furchtbare  
Anstrengung zu kosten, sie offen zu halten.“  24380 Bedingt hat die Schmückung der Königin an Fingern und 
Gelenken mit  der  Darstellung ihrer  Schönheit  zu  tun;  vielmehr geht  es  ihr  bei  diesen Schmuckstücken  
darum, die Träume zu bannen. Durch die schmeichelnde Rede Elektras jedoch, die sie höhnisch eine Göttin  
genannt hatte, glaubt sie sich von dem Traum befreien zu können („Die Stunden haben alles in der Hand“).  
24381 Elektra versteht es hierbei, dank ihrer sprachlichen Raffinesse, die Mutter zu täuschen, wenn sie ihr  
sagt, warum sie für sie eine Göttin sei: „Du bist ja / wie ein Koloß, aus dessen ehernen Händen / ich nie  
entsprungen bin. Du hast mich ja / am Zaum. Du bindest mich, an was du willst.“  24382 Zum einen drückt 
Elektra  die  Distanz  aus,  die  sie  zu  ihrer  Mutter  empfindet,  zum  anderen  aber  betont  sie  auch  ihre  
Willensstärke und ihre Macht über sie. Letztendlich jedoch zeigt sich Klytämnestra noch nicht einmal fähig,  
gegen ihre Tochter zu bestehen. Nachdem Elektra ihr von dem wahren Opfer gesprochen hat, versucht  
Klytämnestra  ins  Haus zu  fliehen,  wird  aber  von Elektra  zurückgehalten,  woraufhin  ihr  aus  „zitternden  
Händen“  24383 der Stab entfällt.  Dagegen zeigt sie sich mit „beiden Händen drohend gegen Elektra“,  24384 
nachdem sie von dem Tod ihres Sohnes erfahren hatte, durch den sie glaubt, gleichsam von ihren Träumen  
befreit  zu  sein  und  zu  gesunden.  Durch  den  vermeintlichen  Tod  des  Bruders,  sieht  Elektra  die  Not 
zusammen  mit  ihrer  Schwester,  die  Tat  an  den  Mördern  des  Vaters  zu  begehen.  Doch  Chrysothemis 
distanziert sich von der Tat, kann sie nicht begreifen, dass sie mit ihren „beiden Händen“ 24385 einen Mord 
begehen soll. Doch ist sie es auch, die das Gespräch auf ein Beil oder ein Messer bringt, mit dem die Tat  
besser vollbracht werden kann. Letztendlich kann Chrysothemis jedoch nicht fassen, wie sie mit „diese[n]  
Arme[n]“ 24386 einen Mord begehen kann und weiterleben soll. Elektra jedoch, die sie als wahre Tochter ihrer  
Mutter sieht, versucht ihr narzisstisches Wesen anzusprechen und ihr zu schmeicheln, indem sie mitunter  
ihre Schönheit und die Stärke ihrer Arme betont, gegen die sie die Schwäche ihrer eigenen Arme stellt. 24387 
Elektra verweist hier jedoch nicht nur auf die Aussicht auf ein Lieben, sondern betont auch ihr eigenes Alter,  
ihre „traurigen verdorrten Arme[...]“, 24388 die konträr zu ihrer Jugend und Stärke stehen würden. Während 
Chrysothemis nur  die Flucht aus diesem Haus verlangt,  schmeichelt  Elektra neuerlich ihrer Jugend und  
Schönheit:

„Du bist so voller Kraft,
die Sehnen hast du wie ein Füllen, schlank
sind deine Füße, leicht umschling´ ich sie
mit meinen Armen wie mit einem Strick.
Ich spüre durch die Kühle deiner Haut
das warme Blut hindurch, mit meiner Wange

24377SW VII. S. 63. Z. 9-10.
24378SW VII. S. 64. Z. 16-17.
24379SW VII. S. 68. Z. 23.
24380SW VII. S. 74. Z. 30-33.
24381SW VII. S. 75. Z. 38.
24382SW VII. S. 76. Z. 20-23.
24383SW VII. S. 85. Z. 23.
24384SW VII. S. 88. Z. 3-4.
24385SW VII. S. 91. Z. 22.
24386SW VII. S. 92. Z. 4.
24387SW VII. S. 92. Z. 29-36.
24388SW VII. S. 93. Z. 7.
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spür´ ich den Flaum auf deinen jungen Armen:“ 24389

Vor dem Boten (Orest) zeigt sich neuerlich, als Elektra im Boden nach dem Beil gräbt, ihre Distanz zum  
Leben; so gräbt sie mit ihren Händen nicht nach einem toten Kind, nicht nach etwas, dass sie geboren hat,  
sondern das was die Erde einmal von ihr empfangen wird, was die Mutter sein wird, die sie geboren hat.  
Elektra jedoch zeigt auch neuerlich an, dass sie für ihre Rache ihr eigentliches Leben geopfert  hat und 
klatscht verbittert „in die Hände“, 24390 weil Orest ihr keinen Glauben schenkt, dass diese frühzeitig gealterte 
und hasserfüllte Frau wirklich die Königstochter ist. Durch den alten Diener wird sie gewahr, dass der Bote  
ihr Bruder Orest ist. Doch auch diese Protagonistin Hofmannsthals zeigt sich unfähig, sich zu beherrschen,  
obwohl auch Orests Pfleger sie zur Ruhe aufgerufen hatte. Durch Orest wendet sie sich jedoch nicht dem 
Leben zu, sondern wähnt ihre Rache nah, verwirft die Liebe, deren „Hände“  24391 wie Flammen sind und 
nichts zu fassen imstande sind. Obwohl sich Elektra nach der Tat Orests gehemmt zeigt zum Tanz, kommt es  
letztendlich doch zu diesem, wobei sie wie eine Mänade die Arme ausstreckt in ihrem Tanz, bevor sie stirbt.  
24392

In Das gerettete Venedig (1904) zeigt sich bereits im ersten Aufzug das Motiv mit dem Schönen verbunden, 
das  Belvidera  allerdings  genommen  wird.  Erst  durch  Belvideras  „zornig  ausgestreckte[...]  Hand“  24393 
gegenüber den Männern, die ihr ihren Besitz nehmen, lässt den Gerichtsvollzieher die „zwei Ringe“ 24394 an 
ihren Händen bemerken, die sie letztendlich von den Fingern zieht und dem Gerichtsvollzieher hinwirft. Die  
zornigen Worte von Belvideras Sohn werden von der Nachbarin aufgegriffen, die damit gleichsam deren 
modernes Wesen stützt: „Brav, brav junger Herr! Das ist die Sprache für den Enkel eines Senators! / Ein  
rohes  Volk!  Einer  Dame  so  mitzuspielen,  einer  Dame!  einer  Dame,  /  die  nur  den  kleinen  Finger  
auszustrecken brauchte, um einen Beschützer / zu finden? Einen? Nein, zehn an jedem Finger!“  24395 Die 
Frau empfiehlt Belvidera, Geld zu verdienen, sei es ihr doch ein Leichtes, welches zu erreichen, wenn sie  
sich nur einem Mann hingebe. Die Schönheit ihrer Hände („eine Hand wie / Wachs, eine Hand von Zucker, 
eine Hand wie diese“) 24396 würde es ihr leicht machen einen reichen Herren, zu ihrem Gönner zu machen;  
24397 doch der Vorschlag greift Aquilinas Hochmut an, weshalb sie ihr auch die Hand, die sie zu ergreifen 
versucht, entzieht. 
Dabei erweist sich das Umfeld Belvideras keineswegs ihrem Selbstverständnis gemäß, erscheint doch der 
Sohn der alten Frau „am Arm einer nicht mehr / jungen Person“, 24398 die für ihn als Prostituierte arbeitet. 
Die alte Nachbarin steigert sich mehr und mehr in ihre „freche[...] Komödie“ 24399 hinein, verurteilt Belvidera 
ob  ihrer  Reaktion  auf  ihren Vorschlag  und  äußert  dem jungen  Mann gegenüber,  der  ihr  Sohn ist:  „So  
umzugehen mit einer honetten alten Frau, die an // Athma leidet! Wär Euer Mann zu Haus, er würde Euch 
zur Räson brin/gen! Entschuldigen würde er sich tausendmal, die Hand würde er mir / küssen!“ 24400 Zudem 
äußert sie gegenüber Belvidera, dass ihr Verhalten ihr gegenüber nur von Güte motiviert sei („unter / die 
Arme hab´ ich ihr greifen wollen, der hochgebornen Hungerleiderin!“). 24401 Hatte die Nachbarin zuvor noch 
Belvideras schöne Hände beschrieben, mit denen sie leicht die Männer für sich gewinnen wird, sagt sie ihr  
nun: „und gegen jeden Fingernagel, der sich Euch / zusammenkrallt, hab´ ich auch eine Kralle, denn Ihr habt 
nichts vor / unsereinem voraus“. 24402 
Das Motiv innerhalb des Liebens zeigt sich so auch durch das erste Aufeinandertreffen zwischen Belvidera 
und ihrem Mann. Selbst wenn die Wirklichkeit sie gesellschaftlich noch mehr vernichten würde, würde sie  

24389SW VII. S. 93. Z. 29-35.
24390SW VII. S. 99. Z. 25.
24391SW VII. S. 105. Z. 25.
24392Des weiteren, siehe: SW VII. S. 329. Z. 31-32.
24393SW IV. S. 11. Z. 12.
24394SW IV. S. 11. Z. 11.
24395SW IV. S. 12. Z. 2-5.
24396SW IV. S. 12. Z. 14-15.
24397SW IV. S. 12. Z. 13-23.
24398SW IV. S. 12. Z. 33-34.
24399SW IV. S. 12. Z. 37.
24400SW IV. S. 12-13. Z. 39//1-3.
24401SW IV. S. 13. Z. 4-5.
24402SW IV. S. 14. Z. 1-3.
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ihm aus ihrem „Arm / ein Kissen“ 24403 machen. 24404 Dabei zeigt sich durch Belvideras Erinnerung an den Tod 
ihrer Mutter, der für sie in gewissem Sinn auch mit dem Entstehen ihrer Liebe verbunden ist, dass sie sich  
für Jaffier erniedrigt hatte. So hatte sie Jeronimo gestattet, dass er ihr sich über die Gebühr genähert hatte,  
dass er ihr die Hand geküsst hatte und allzu viel Vertraulichkeit in seinen „Handkuß“ 24405 gelegt hatte. 
Dass das Motiv vor allem in Verbindung mit dem Liebeserleben steht, zeigt sich auch an Pierre, der Jaffier  
heißt sich auf die nahestehende Zukunft zu besinnen, in der sie göttergleiche Sieger sein werden: „indessen  
du, mit uns, / lautschreiend, über hingestreckte Leichen / zu neuem Morde springst und deine Frau / in  
sicherem Versteck, vor Lust erzitternd, / die off´nen Arme dir entgegenstreckt“.  24406 So fragt Pierre Jaffier 
auch, angesichts der schönen Belvidera, ob er nicht wegen ihr von dem Plan an der Verschwörung Teilhaft  
zu sein abweichen wird („Sie hat wundervolle Arme, / das sind der Liebe stärkste Ketten“).  24407 Zum Ende 
des ersten Auftritts distanziert sich Belvidera zwar von seinem Plan, nicht aber von ihm; Jaffier, der der „Sitz 
des  Glücks“  24408 für  sie  ist,  bleibt  bestehen,  während  „gemeine  Hände“  24409 sie  nicht  zu  bedrohen 
vermögen.
Das Motiv zeigt sich im zweiten Aufzug auch durch die Figur der Aquilina, die der Mulattin von ihrem Traum 
erzählt. War sie doch mit einem Leuchter „in der Hand“ 24410 an das Bild Pierres getreten, um zu sehen, wie 
er ihr entgegenblickt. Pierre will sie zurückgewinnen, weshalb sie dem alten Senator Dolfin ausweichen will,  
und ruft  deshalb  mit  einer „Handglocke“  24411 nach einem ihrer Lakaien.  Nach der  Begegnung mit  dem 
Senator,  durch  die  neuerlich  deutlich  wird,  dass  Hofmannsthal  nicht  nur  Narzissten,  sondern  auch 
Narzisstinnen erschaffen hat, erfährt Aquilina von der Mulattin die Näherung Pierres, auf die sie erstaunt 
reagiert indem sie die „Hand auf den Mund“ 24412 legt. 
Das Motiv zeigt sich aber auch durch Belvideras Verzweiflung im dritten Aufzug; mit den Händen ringend  
(SW IV. S. 92. Z. 27), sieht sie Pierre als den Schuldigen ihrer momentanen Situation, nicht jedoch ihren 
Mann.  Es  trägt  jedoch  gleichsam  religiöse  Züge,  wenn  sich  Belvidera  vor  Pierres  Füße  wirft  und  „die  
gefalteten Hände zu ihm auf[hebt]“, 24413 will sie von Pierre die Versicherung hören, dass er Jaffiers wirklicher 
Freund ist.  24414 Im Gespräch mit ihrem Mann kann Belvidera Jaffiers Narzissmus nicht länger unbedacht  
bestätigen und verweist hilflos auf den Übergriff Renaults. Doch Jaffier bleibt auf sich fokussiert, verweist  
darauf, dass ihr Gang zu ihrem Vater ihm den Tod bringen wird; Belvidera jedoch ist erschüttert in ihrer  
Liebe zu ihm, hat er ihre Liebe doch beschmutzt, indem er sie der Gefahr im Hause Renaults ausgesetzt hat:  
„Du hast mir / die Hände abgehauen, die zu dir / ich heben möchte“. 24415 Während Belvidera ihn unablässig 
auf sich zu beziehen versucht, ans Leben binden und von der Revolution wegführen will, beharrt Jaffier  
darauf, dass ihre „Finger“ 24416 den Knoten nicht zu lösen vermögen, der ihn an die Verschwörer bindet. 
Ebenso zeigt sich das Motiv als Belvidera auf ihren Vater trifft, glaubt dieser doch seine Frau vor sich zu  
haben, die ihre „Hände“  24417 bittend zu ihm hebt.  Obwohl Belvidera immer noch als Bittstellerin vor ihm 
kniet, die „Hände zu ihm auf“  24418 hebt, verweist sie auch auf das stolze Blut in sich. Doch als Belvidera 

24403SW IV. S. 16. Z. 36-37.
24404In den Notizen verweist Belvidera darauf, dass Jaffier sich zusammennehmen solle. Habe sie dies doch selbst vollbracht, als  

die Gerichtsvollzieher gekommen seien, und sich ihrer Liebe besonnen („und meine Arme dir ausbreiten dir / und küssen dich“,  
SW IV. S. 182. Z. 16-17).

24405SW IV. S. 24. Z. 5.
24406SW IV. S. 35. Z. 10-14.
24407SW IV. S. 36. Z. 24-25.
24408SW IV. S. 38. Z. 14.
24409SW IV. S. 38. Z. 13.
24410SW IV. S. 60. Z. 2.
24411SW IV. S. 62. Z. 10.
24412SW IV. S. 66. Z. 14.
24413SW IV. S. 93. Z. 15.
24414In den Notizen berichtet Belvidera von dem Beginn ihrer Liebe. Hatte Jaffier sie doch mit 15 Jahren an dieser „rechten Hand“  

(SW IV. S. 199. Z. 24) gehalten. Doch nach dem Tod der Mutter glaubt Belvidera ihre Gebetet befleckt durch diese Liebe (SW IV.  
S. 201. Z. 13-29). Glaubend, dass es im Sinne der himmlischen Sphären sei, hat sich Belvidera von einer Viper beißen lassen, war  
aber von Jaffier gerettet worden (SW IV. S. 201. Z. 31-37).

24415SW IV. S. 105. Z. 16-18.
24416SW IV. S. 108. Z. 27.
24417SW IV. S. 119. Z. 26.
24418SW IV. S. 120. Z. 2.
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ohnmächtig vor ihm zu Boden sinkt, erweist er sich als vermeintlich liebender Vater („küßt / ihr die Stirne, 
die Hände, das Haar, die Wangen“). 24419

Aquilina,  die  im  fünften  Aufzug  äußert,  dass  sie  Pierres  frühen  Tod  nahen  sieht,  erinnert  sich  ihrer  
Vergangenheit, die die Bedrohung des Todes durch einen Brand einschließt. Mitten unter der Gefahr war es  
zum ersten sexuellen Kontakt beider gekommen, bevor sie ihre  „Arme“  24420 um seinen Hals geschlungen 
hatte  und er sie  gerettet  hatte.  Obwohl  Aquilina Pierre,  indem sie den Raum erleuchtet,  vor  dem Tod 
schützen will, wird ihr Traum mahnende Wirklichkeit, dass er eines gewaltsamen Todes sterben wird, als  
drei  Sbirren sie überwältigen:  „Der Offizier packt sie / am Arm und dreht ihr den Arm so um, daß sie 
aufschreit.“ 24421 Obwohl Pierre, nachdem die Soldaten ihn gestellt hatten, auch dazu aufruft, Aquilina zu 
ermorden, erweist sich diese als immer noch als liebend: „Sie kriecht auf den Knien zu Pierre. Pierre wendet 
sich jäh und kehrt ihr den Rücken, / tritt fast auf ihre Hand.“ 24422

In  Ödipus und die  Sphinx (1905)  zeigt  sich das Motiv erstmalig  durch Ödipus´  sexuelle  Unerfahrenheit. 
Ödipus legt seinem Erzieher dar, weshalb es ihn nie wirklich nach einer Frau verlangte und kaschiert damit  
seine eigentliche Motivation, die sich hinter seinem Handeln verbirgt, seinen Narzissmus („Keine. Ich hätte 
in ihren Armen nicht liegen können / ohne eine geheime tiefe Scham“).  24423 Ebenso zeigt sich das Motiv 
durch Kreon im zweiten Aufzug, als er seiner eigenen Passivität die Macht seiner Schwester in Bezug auf  
sein  Leben  gegenüberstellt  („sie  hält  mein  nacktes  Schicksal  in  den  Händen“).  24424 Im  dritten  Aufzug 
schließlich, wenn Jokaste vor Ödipus hintritt und in ihm das Göttliche ahnt, bindet Hofmannsthal das Motiv  
neuerlich  ein  („Drei  Schritte  vor  ihm bleibt  sie  stehen.  Sie  hebt  die  Hände /  gegen ihn wie  gegen ein 
Götterbild“).  24425 Ödipus sieht in dem Moment, als sie ihn in die Nähe des Göttlichen erhebt was auch 
wiederum seinen Narzissmus anspricht, die Wirkung dieser Hände auf sich: „Ist dies dein Herz, / das deine 
Hand so glänzen macht?“ 24426 Jokaste aber ist zu diesem Zeitpunkt noch wankelmütig, glaubt sie nicht, dass 
dieser Jüngling sie zur Frau erwählen könnte, wodurch sie die Hände sinken lässt und ihm sagt:  „Mach 
deinen Blick / Von meinen Händen los.“ 24427 Hofmannsthal verweist hier deutlich auf den Bezug zwischen 
der Nacht und dem Hand-Motiv und damit auf die Folgen die diese Hinwendung des Ödipus bedeutet.  
Tatsächlich zeigt sich, was schon deutlich an das Hand-Motiv geknüpft ist, seine Untätigkeit, denn obwohl er  
ihre Hand ergreift, kann er sie nicht festhalten („Er nimmt ihre Hand, läßt sie gleich wieder“). 24428 Das innere 
Ahnen,  das  Grausen  wird  von  Ödipus  nicht  richtig  eingestuft  vielmehr  ersehnt  er,  in  ihren  Armen 
Glückseligkeit zu finden. 24429 
Auch durch Antiope zeigt sich eine Verbindung zum Motiv, erstmalig  wenn Jokaste auf Antiopes jetzige  
Kinderlosigkeit  anspielt  („deine gesegneten Hände  sind  heute wieder  leer“).  24430 Aber  es  zeigt  sich  an 
Antiope auch eine deutliche Verbindung zwischen ihrem Narzissmus und ihren Händen, wenn sie in Bezug 
auf das Königsschwert und die Macht als Königsmutter sagt, dass nur ein Gott ihr diesen Stab aus den 
Händen lösen könne und nicht der Tod. 24431 Jokaste betont zudem, im Zuge der Familienähnlichkeit, auch die 
Gleichheit zwischen Antiopes und Laios´ Händen, durch die sie allerdings an die Ermordung des Sohnes  
gemahnt wird: „Mutter – Mutter – / wie gleichen deine Hände, wenn sie so / den Stab umklammern, Laïos'  
Händen!“  24432 Dadurch  zeigt  sich  auch  hier  die  Wesensgleichheit  zwischen  Antiope  und  ihrem  Sohn, 

24419SW IV. S. 125. Z. 13.
24420SW IV. S. 128. Z. 11.
24421SW IV. S. 132. Z. 9-10.
24422SW IV. S. 131. Z. 39-40. 

Siehe (Notiz): SW IV. S. 223. Z. 42, SW IV. S. 228. Z. 4.
24423SW VIII. S. 29. Z. 23-24.
24424SW VIII. S. 63. Z. 19.
24425SW VIII. S. 115. Z. 27-28.
24426SW VIII. S. 115. Z. 29-30. 

Des weiteren, siehe (Notizen): SW VIII. S. 241. Z. 1-6. 
24427SW VIII. S. 116. Z. 18-19.
24428SW VIII. S. 116. Z. 24.
24429SW VIII. S. 116. Z. 26-29.
24430SW VIII. S. 66. Z. 1.
24431SW VIII. S. 69-70. Z. 38//1-3.
24432SW VIII. S. 70. Z. 10-12.

1823



angedeutet durch die Hände. Antiope selbst erkennt diese Verbindung nicht und betrachtet nur ihre Hände,  
24433 worauf  Hofmannsthal  die  Schwiegertochter  neuerlich  auf  die  Familienähnlichkeit  verweisen  lässt 
(„Oder die / des Sohnes. Denn es sind die gleichen“). 24434 Noch einmal spielt Jokaste auf die Ähnlichkeit an, 
nachdem Antiope die Ermordung des Kindes gerechtfertigt hat („Nein! nein! nein! Ihr – ihr wohl. / Ihr tuts!  
Mit fürchterlichen Händen greift  / ihr in die Welt.  Allein was frommt es denn?“).  24435 Mit eben diesen 
Händen, die Jokaste als diejenigen ihres Mannes ausmacht und so mit Grausamkeit verbindet, will Antiope 
Jokaste jedoch dem Gott weihen: „Sieh, die Hände machen / es gut und weihen dich. Leib meiner Tochter, /  
gesegnet sei!“  24436 Dabei zeigt sich auch in diesem Werk die Verbindung zwischen Macht und dem Hand-
Motiv, wenn Antiope an ihrer Stellung als ehemalige Königin und Königsmutter festhält. Doch letztendlich 
kann Antiope sich nicht länger gegen den Tod stellen, der „Stab [gleitet] aus ihren Händen“ 24437 und das Volk 
erkennt, dass sie gestorben ist. 24438

Noch in Bezug auf eine weitere,  weiblich gezeichnete Figur zeigt sich das Motiv.  Wenn Ödipus sich der 
Sphinx stellen will und wähnt, dass er diese Begegnung überleben wird, dann heißt es: „Denn ich fühl´s, /  
von grausigen Gliedern, von Polypenarmen /umschlungen sterb´ ich heute nicht“. 24439

Letztendlich vereinzelt zeigt sich das Motiv auch in späteren Werken Hofmannsthals, so in  König Ödipus 
(1906) durch den Selbstmord der Jokaste, wie er durch eine der Mägde geschildert wird („Mit ihren eignen 
Händen –“),  24440 in  Jedermann. Allererste Fassung in Prosa 1906  anhand der toten Mutter, von der sich 
Jedermann Hilfe vor dem nahenden Tod erhofft   24441 oder in den  Unterhaltungen über ein neues Buch 
(1906). Hier zeigt sich das Motiv allein durch Ferdinands Erinnerung an die Figuren aus den Novellen. So  
fühlt er sich in der Stimmung der Nacht an Clarisse und ihren Geliebten gemahnt („sie umarmt ihn im Geiste  
und fühlt sich schon losgelöst von der Erde“). 24442 Dabei geht Clarisse dem Geliebten, der dem Tode geweiht 
ist, voraus, indem sie sich die Adern öffnet. 24443 Nur vereinzelt findet sich das Motiv auch in dem Lustspiel-
Fragment  Ferdinand Raimund.  Bilder  (1906),  hier in  Verbindung mit  Ferdinands Mutter.  Nicht aber  mit 
ästhetizistischem  Lieben,  sondern  wohl  im  Zuge  von  Ferdinands  Bemerkungen  über  die  Fähigkeit  der 
Mutter zur Tat, notiert Hofmannsthal: „freilich es war meiner Mutter ihre Sprach, meine Muttersprach is die 
einzige die mir gegeben ist: unter ihrer Hand ist alles zu an lebendigen Wesen worn“. 24444

3. Kleidung

Entsprechend dem Ästhetizisten findet sich in manchen Werken Hofmannsthals auch die Einbindung der 
Kleidung der Frau, die auch bei der Ästhetizistin mitunter Ausdruck ihres ästhetizistischen Wesens ist. Doch  
auch bei diesem Motiv wird es Ausnahmen geben, wie sich zeigen wird; es sei an dieser Stelle mitunter nur  
auf Hofmannsthals Elektra-Figur verwiesen, deren Ästhetizismus sich nicht in ihrem Schönheitsempfinden 
niederschlägt, sondern vor allem in ihrem Nichtverstehen des Lebens.

Zu Beginn seines Schaffens findet sich das Motiv nur vereinzelt. So geht Hofmannsthal in einer Passage von  
Der Geiger vom Taunsee (1889) auf die Kleidung der Frau ein und zwar wenn der Ästhetizist Magdalena/  
Magda beschreibt:  „Tracht unserer Grossmütter,  den schlanken Hals mit dem vormerzlichen Seidentuch 

24433SW VIII. S. 71. Z. 32.
24434SW VIII. S. 71. Z. 33-34.
24435SW VIII. S. 75. Z. 3-5.
24436SW VIII. S. 78. Z. 25-27.
24437SW VIII. S. 99. Z. 10.
24438SW VIII. S. 99. Z. 11-12.
24439SW VIII. S. 95. Z. 21-23.
24440SW VIII. S. 177. Z. 21.
24441„Lass es nicht zu, dass ich vernichtet werde. Mutter, die du mich geboren hast, lass mich nicht allein in seine Hände fallen. Hilf  

mir, Mutter!“ In: SW IX. S. 16. Z. 8-10.
24442SW XXXIII. S. 144. Z. 16-17.
24443SW XXXIII. S. 144. Z. 19-21.
24444SW XXI. S. 39. Z. 18-20.
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umwunden“.  24445 Auch fern der Erotik zeigt  sich das Motiv in  dem Werk  Demetrius (1889/1890),  denn 
Hofmannsthal betont hier den schützenden Aspekt der Kleidung, wenn Axinia sich in ihren Mantel hüllt (SW  
XVIII. S. 27. Z. 11), nachdem Soltykow sich ihr voller Liebe genähert hatte. 

Innerhalb der dramatischen Fragmente zeigt sich auch mitunter dieses Motiv. Neben losen Erwähnungen 
24446  findet sich das Motiv in dem dramatischen Entwurf Anna (1891), gebunden an Helenes Erinnerung an 
ihre frühere Affäre mit dem Baron („und dabei fallt einem so allerlei ein, zu den Parfums die Kleider und die 
unwahrscheinlichen Moden und die noch verrückteren Gedanken.“), 24447 in dem Dramenentwurf Leda und  
der Schwan (1900) primär in Verbindung mit der Erotik („für wen soll meine weisse bebende Nacktheit (so 
drückt  sich  die  Alte  aus)  aus  den  Kelchen  meiner  Gewänder  emporsteigen“)  24448 oder  auch  in 
Phantastisches Drama (1901) und zwar dahingehend, dass die Geliebte aus dem Wasser zu ihren „Kleidern“  
24449 steigt, um sich anzukleiden, dort jedoch von einer Hindin in den Wald getrieben wird. Ihre Kleidung, die  
ihr  Geliebter  bei  dem Holzfäller  findet,  24450 dient  ihm  als  Signal  dazu  anzunehmen,  dass  dieser  seine 
Geliebte getötet habe, was wiederum den Mord an dem Holzfäller nach sich zieht.  Neben einer kurzer  
Einbindung in den Notizen zu Die letzten Abenteuer des Gomez Arrias (1904) dadurch, dass die Königin sich 
männlicher Kleidung bedient, um sich unbeachtet bewegen zu können,  24451 findet sich das Motiv auch in 
Des Ödipus Ende (1901) wenn Hofmannsthal durch die schwarze Kleidung des Ödipus und der Antigone den 
Kontrast  zu  den  anderen  Figuren  noch  verstärkt  24452 und  letztendlich  in  dem  Dramenentwurf  König  
Kandaules (1903).  Hofmannsthal  deutet  hier  ebenso  eine  Geschlechtervertauschung  von  Frauen  und 
Männern  durch  die  Kleidung  an.  24453 Ebenso  gedachte  Hofmannsthal  auf  die  Kleidung  der  Königin 
einzugehen,  wobei  er  das  Motiv hier  dahingehend setzt,  dass  durch die Kleidung der Frau die Distanz  
zwischen Kandaules und seiner Königin noch deutlicher zutage tritt: „z. B. nie steht sie völlig nackt vor ihm,  
sondern ihren Körper bedeckt  ein   unglaublich feines Gewebe mit  hieratischen Gestalten und Zeichen, 
welche abgebetet werden sollen wie ein Rosenkranz, so dass die Wollust nur  ein Duft daran ist“.  24454 Es 
zeigt sich aber in Verbindung mit der Kleidung auch ein empathischer Zug im III. Akt: „die Königin regungslos 
weil ein Hund auf der Schleppe ihres Gewandes eingeschlafen liegt.“ 24455

In Age of Innocence (1891) beschreibt Hofmannsthal nur sehr begrenzt die Kleidung der Frau. Zum ersten 
Mal bindet Hofmannsthal dieses Motiv durch die Geliebte Heddy ein („viel Spitzen und weiche Falten und 
die hohen mattgoldenen Empiregürtel, die ich so gern habe“). 24456 Vor allem aber zeigt sich das Motiv durch 
die Beschreibung Madeleines („grossblumiges Kleid hatte noch den hohen Gürtel und den Ausschnitt der 
Congresszeit  und um den Hals  war ein  Stückchen Schleier  gewunden“).  24457 Durch diese Frau schildert 
Hofmannsthal  auch  ein  träumerisches  Versenken.  Unter  dem  Einfluss  der  Musik  träumt  er,  vermischt  
Wirklichkeit und traumhaftes Empfinden miteinander. 24458 

24445SW XXIX. S. 8. Z. 7-8.
24446Dies  zeigt sich zum Beispiel  in  der  Tragödie (1899),  als  Hofmannsthal  auf  die  Verwechslung der Geschlechter  durch die 

Kleidung anspielt, so ist eine Schauspielerin „in den meisten Scenen als Knabe gekleidet“ (SW XVIII. S. 133. Z. 19) oder in Anna 
(1891), als der Verehrer der Tochter durch den „Wintergarten“ (SW XVIII. S. 40. Z. 25) kommt. 

24447SW XVIII. S. 37. Z. 18-19.
24448SW XVIII. S. 147. Z. 21-22.

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 147. Z. 7-10, SW XVIII. S. 147. Z. 29-30, SW XVIII. S. 151. Z. 6.
24449SW XVIII. S. 250. Z. 7.
24450SW XVIII. S. 250. Z. 18.
24451SW XVIII. S. 286. Z. 11-12.
24452SW XVIII. S. 256. Z. 33.
24453SW XVIII. S. 272. Z. 29-31.
24454SW XVIII. S. 274. Z. 18-21.
24455SW XVIII. S. 277. Z. 9-10.

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 281. Z. 32.
24456SW XXIX. S. 21. Z. 6-8.
24457SW XXIX. S. 23. Z. 21-22.
24458„[...]  dann kam wieder der Schwarzenberggarten mit dem grünbraunen Teich aber auf einer Sandsteinbank sassen unter  

blühenden Kastanien die Madonna von der Stiege mit lapisblauem Holzmantel und einer rothen Glaslampe in der Hand und 
Madeleine mit dem grossblumigen Kleid und dem Stück Schleier um den Hals.“ In: SW XXIX. S. 24. Z. 1-6.
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Auch  dieses  Motiv  findet  sich  bereits  in  den  frühen  theoretischen  Schriften.  In  Das  Tagebuch  eines  
Willenskranken (1891)  formuliert  Hofmannsthal  über  den  Dilettanten  Amiel,  dass  er  den Halt  verloren 
hatte, gleich wie die „Elfen, die nach dem nächtlichen Reigen ihr Federnkleid nicht finden“. 24459

In  Die Mutter  (1891)  zeigt  sich das Motiv durch Hofmannsthals  Schilderung des Dilettantismus, 
wodurch  er  auf  das  Erschaffen  des  Milieus  bei  Bahr  zu  sprechen  kommt,  welches  mitunter  auf  Sarah  
Bernardt abzielt („das Interieur dieser Schauspielerin, ihr Altar, ihr Kostüm, ihr Sohn und ihre Rolle“). 24460

In  Algernon  Charkes  Swinburne  (1892)  erfolgt  die  Einbindung  des  Motivs  lediglich  durch 
Hofmannsthals  positiven Bezug zu den Werken Swinburnes:  „die Geliebte  ist  gekleidet  in den farbigen  
Prunk des Hohen Liedes Salomonis mit den phantastischen Beiworten, die so geheimnisvoll geistreich das 
Unheimliche an der Liebe in die Seele werfen“. 24461 In Die Menschen in Ibsens Dramen (1892) zeigt sich das 
Motiv durch Hofmannsthals Bezug zu  Baumeister Solneß (1892) in dem die junge Hilde mit dem Tod des 
Baumeisters kokettiert: „Sie fragt ihn, wie sie sich in Schwarz ausnehmen würde, ganz in Schwarz, mit einer  
schwarzen Halskrause und schwarzen, matten Handschuhen...“ 24462

In  Gabriele  D´Annunzio  (1893)  zeigt  sich  lediglich  ein  Bezug  zum  Motiv  und  zwar  durch  die 
Römischen  Elegien D´Annunios,  die  sich  von  denen  Goethes,  denen  er  Lebendigkeit  attestiert, 
unterscheiden: „Aber der Dichter hat sie erst in das Atelier des Tizian geschickt, sich umzukleiden.[...] Diese  
komplizirte Liebe saugt aus der Landschaft, aus Musik, aus dem Wetter ihre Stimmungen.“ 24463

In den weiteren frühen theoretischen Schriften zeigt sich auch dieses Motiv, so in  Eleonora Duse.  
Eine Wiener Theaterwoche (1892) wenn er die Künstlerin mit Charlotte Wolter vergleicht: „Niemand trägt 
wie sie Stirnreif und wallendes Gewand. Es ist ein großes Kunstwerk in der majestätischen Melodik ihrer 
Glieder und in dem Reichtum ihrer Töne, die viel auszudrücken vermögen und dieses Viele in Schönheit.“  
24464 Auf eine subtile Weise stellt Hofmannsthal die Duse nicht nur über die Wolter, sondern ebenso auch  
über Sarah Bernardt. Dabei zeigt sich deutlich, wodurch Hofmannsthal die Duse über die beiden genannten 
Schauspielerinnen stellt,  nämlich dadurch,  dass  sie  im Gegensatz  zu  diesen beiden die  Konzeption der  
Ganzheit des Seins in ihre Schauspielkunst legt, während Sarah Bernhardt es nur vermag, sich selbst zu  
spielen.  24465 Auch in der zweiten Schrift  Eleonora Duse. Die Legende einer Wiener Woche (1892) schildert 
Hofmannsthal ihre Darstellung auf der Bühne: „Ihre Schauspielerei ist wie die Historik der Goncourts: wie 
diese  aus  einem  Kleiderfetzen,  einem  Menü  und  einem  Sonett  eine  Gesellschaft  rekonstruieren,  so 
konstruiert  die  Duse aus  einem hingeworfenen Wort,  einer  Gebärde,  einer  Anspielung den lebendigen  
Menschen, den der Dichter gesehen hat.“  24466 Des weiteren zeigt sich das Motiv in  Das Tagebuch eines  
jungen Mädchens  (1893) durch die  Naivität  („in  dem langen,  weichen,  weißen Wollkleid“)  24467 oder  in 
Internationale  Kunst-Ausstellung  1894 (1894)  durch  die  Beschreibung  des  Bildes  Master  Baby von 
Orchardson, auf dem die Mutter des Bildes „schwarz angezogen“  24468 ist und durch die Kunstwerke der 
französischen Abteilung (Dame im Ballkleid von Bonnat oder die Junge Frau mit Muff von Gervex), in dem 
zweiten Teil  der  Künstlerhaus.  Ausstellung der Münchener  >>Secession<< und der >>Freien Vereinigung  
Düsseldorfer Künstler<< (1894) durch ein Gemälde von Hugo König, welches die Madonna mit ihrem Kind 
zeigt („Sie ist sehr jung, in ganz weiße reiche Tücher wie in Grabtücher eingehüllt“), 24469 sowie in Das Buch  
von Peter Altenberg (1896) durch die Figuren und die geschilderten Abhandlungen, so auch über „Kleider“, 

24459SW XXXII. S. 21. Z. 40-41.
24460SW XXXII. S. 15. Z. 27-28.
24461SW XXXII. S. 73. Z. 19-22.
24462SW XXXII. S. 86. Z. 1-3.
24463SW XXXII. S. 104. Z. 21-30.
24464SW XXXII. S. 53. Z. 16-20.
24465Über Sarah Bernardt, heißt es weiter: „Sie spielt mit jedem Zoll des Leibes; sogar die Zehen in Sandalen spielen mit und das  

wehende Haar über der Stirn, das Stimmungen abtönen hilft.“ In: SW XXXII. S. 54. Z. 4-6.
24466SW XXXII. S. 59. Z. 12-16.
24467SW XXXII. S. 76. Z. 41.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 78. Z. 2.
24468SW XXXII. S. 120. Z. 8.
24469SW XXXII. S. 151. Z. 8-9.
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24470 als auch in Französische Redensarten (1897). 24471

In Englischer Stil (1896) zeigt sich das Motiv in Anbindung an die Barrison Schwestern, durch die er 
auf das junge Mädchen bei Shakespeare zu sprechen kommt, das kaum im Tonfall  von ihrem Bruder zu  
unterscheiden ist:  „Deswegen können sie auch so leicht miteinander Kleider  tauschen und verwechselt 
werden.“  24472 Das  Interesse  an  dem jungen Mädchen in  Kunst  und Malerei  lässt  Hofmannsthal  darauf  
verweisen, dass diese Figuren, anders als bei Shakespeare, ihre Naivität eingebüßt haben: „Es hat sich um  
diese Wesen herum ein ganzer sentimentaler Puppenstil gebildet: verträumte Landschaften mit Lämmern 
und Vollmond [...] stilisierte Puppenkleider, halb Babyhemd, halb feierliches Costüm.“ 24473 Das Motiv zeigt 
sich auch durch die erwähnten Barrison Schwestern, die auf der Bühne mitunter tanzen: „In den losen 
Falten ihrer weichen weißen Kleider waren ihre tiefen Knixe so lautlos und so ungezwungen, daß man nicht  
wußte, ob es die Grüße von Hofdamen“. 24474 Hofmannsthal kommt schließlich darauf zu sprechen, warum er 
von den Barrison Schwestern und ihrem Tanz und ihrem Lied berichtet hat, heißt es doch:  „Ich finde alle 
Veränderungen,  die  dem alten  spanisch-französischen zeremoniösen Tanz  widerfahren,  wenn ihn diese  
schlanken  englischen  Mädchen mit  großen weißen  Kleidern  und  offenen  hellen  Haaren  tanzen,  in  der 
Entwicklung wieder, welche der aus Frankreich eingeführte Möbelstil in England jedes Mal durchgemacht 
hat, um englische Möbelsätze werden“. 24475

In dem lyrischen Drama Gestern (1891) verdeutlicht das Motiv zum einen den Wesensunterschied zwischen 
Andrea und Arlette. Für das Kommen seiner Freunde will sich Arlette umkleiden und fragt ihn eben nach  
dem Kleid, das sie wählen soll: „Welches Kleid? / Das grüne, das dir gestern so gefiel, / Das weiche, mit dem 
matten Faltenspiel?“  24476 Aufgrund der Verbindung mit der Vergangenheit („Das blasse, grünen, mit den 
Wasserrosen?“),  24477 verwirft  Andrea  jedoch  das  Kleid,  welches  sie  gestern  getragen  hatte.  In  dem 
Verständnis, das auch die Frau nur der Projektion seiner Wünsche dient, heißt er sie, sich mit dem neuen 
Schmuck zu schmücken zu dem „gelbe[n] Kleid“.  24478 Zum Beginn der sechsten Szene zeigt  sich Arlette 
bereits wieder „umgekleidet“  24479 und trifft auf den Kardinal, der bereits auf sie gewartet hatte und sich 
spottend ob ihres Treuebruches zeigt und ihres Kleides, sie fragend für wen der Männer sie sich so schön  
angezogen habe. 24480

In dem Drama  Ascanio und Gioconda  (1892) zeigt sich durch Gioconda ein negativer Bezug zur Kleidung, 
schließt dieser sich an ihre Einsamkeit an. So ist aus den Notizen des Dramas erkennbar,  dass sich das  
Wesen auch über die Kleidung erschließen lässt: „Nur wenn sie furcht hat einsam ist und friert / Da macht 
sie einen Mantel um sich her / Gewebt aus Misstraun und hochmüt´gem Schweigen.“ 24481

In dem Dramenfragment selbst zeigt sich das Motiv mitunter in dem Gespräch Ascanios mit Ippolito, wenn 
er eine Liebschaft zu Gioconda negiert, kenne er sie doch kaum (was eine offensichtliche Lüge ist), wodurch  
sich auch hier die Verbindung zwischen dem Wesen und der gewählten Kleidung zeigt.

„Man kennt sie kaum, wenn man sie kennt wie ich,
Zumindest kennt man sie nicht allzunah.

24470SW XXXII. S. 191. Z. 7.
„Ich wüßte nicht zu sagen, wie viele Kleider in dem Buch beschrieben sind: ihr Stoff, ihr Schnitt und ihre Farben sind genau  
beschrieben, um ihrer Schönheit willen, die wetteifert mit der Schönheit der Hände und der Haare, der smaragdgrünen Wiesen  
und der braunroten Abendwälder.“ In: SW XXXII. S. 191. Z. 11-14.

24471SW XXXII. S. 211. Z. 19.
24472SW XXXII. S. 176. Z. 25-26.
24473SW XXXII. S. 178. Z. 6-10.
24474SW XXXII. S. 180. Z. 1-4.
24475SW XXXII. S. 180. Z. 21-26.
24476SW III. S. 12. Z. 32-34.
24477SW III. S. 12. Z. 36.
24478SW III. S. 13. Z. 22.
24479SW III. S. 23. Z. 18.
24480SW III. S. 23. Z. 27-30.
24481SW XVIII. S. 404. Z. 39-41. 

Aus den Notizen geht hervor, dass Ippolito dieser Mantel ebenso anspricht („Den Mantel kennen viele die ihr nahn / Und diese 
Miene mit der stummen Angst / Im Blick“). In: SW XVIII. S. 405. Z. 2-4.
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Wie feuchtes, flutendes Gewand den Leib,
Verräth ihr Wesen jeden Athemzug
Der Seele..“ 24482

Wenn Gioconda sich auf ihre Kleidung bezieht, dann erfolgt dies in Verbindung mit der Erinnerung an ihre  
Kindheit. Es sind die Farben – grün und gold –, die Gioconda Ascanio schon für die Kleidung seines Dieners 
empfohlen hatte,  wodurch sich mitunter ein Zug zu ihrer glücklichen und ästhetisch verlebten Kindheit 
zeigt, wenn sie sich erinnert: „In meiner Kindertruhe fand ich neulich / Die kleinen bunten Kleider, - weißt  
du noch? – / Das eine mit dem grellen, rothen gelb, / Und dann das andre, dunkelgrün und gold..“  24483 
Gegenüber Melusina aber bekennt sie ihr leeres Leben, das allein von Gewohnheit bestimmt ist („Und kleid´  
mich  an?  ´s  wird  wohl  Gewohnheit  sein“)  24484 und  dem  kleinen  Glück,  Ascanio  nahe  zu  wissen.  Die 
Verbindung zwischen dem Wesen und der Kleidung zeigt sich auch durch Francesca, die ihre Gleichgültigkeit  
den Verehrern gegenüber zeigt, die bei ihr den gleichen Stellenwert haben wie ein „neues Kleid“. 24485 Mit 
ihrer Kleidung hängt bei Francesca aber auch ihre Frage nach der Liebe Ascanios zusammen, fragt sie doch, 
warum  er  sie  nicht  lieben  kann,  wo  sich  doch  Andere  nach  ihr  verzehren,  auch  nach  ihres  „Kleides 
Rauschen“, 24486 wodurch sich auch hier die Kleidung als erotischer Anziehungspunkt zeigt. 

Allein in dem veröffentlichten Gedicht Leben (1892) bindet Hofmannsthal das Motiv ein, und zwar im Zuge 
des ästhetizistischen Erlebens des lyrischen Ichs („Und von berühmten griechischen Hetären /  In goldnes 
Braun und Pfirsichrot gehüllt, / Ist der Balcone Gitterwerk erfüllt“). 24487

In Die Bacchen nach Euripides (1892) zeigt sich die Kleidung in Verbindung mit den Festlichkeiten für den 
Gott  Dionysos.  So  erinnert  sich  Agaue  ihrer  früheren  Gewänder,  „deren  rothes  gelb  und  purpurblau  
halbvergessene Dinge suggerieren“.  24488 Zwei weitere Bezüge zeigen sich; einmal durch die Kleidung der 
Bacchantinnen, die durchaus auch eine Erotik verkörpern („mit Halbmasken, durchsichtige Gewänder mit  
Blumen“), 24489 des weiteren zeigt sich aber auch eine Anti-Erotik („dann aber in grauen Gewändern, nur die 
Augen frei – Gegentheil der erwarteten Nacktheit“). 24490

In dem lyrischen Drama Der Tod des Tizian (1892) bindet Hofmannsthal das Motiv durch die drei Frauen ein, 
die Tizian malt.  Während Lavinia das „reiche Kostüm einer venezianischen Patrizierin“  24491 trägt,  tragen 
Casandra  und  Lisa  beide  ein  „einfaches  kaum  stilisiertes  Peplum  /  aus  weißem,  anschmiegendem, 
flutendem Byssus“ 24492 und „Sandalen, Gürtel aus Goldstoff“. 24493

Untergeordnet zeigt sich in dem lyrischen Drama  Der Tor und der Tod  (1893) das Motiv, wohl aber nicht 
dergleichen stark ausgeklammert wie die Kleidung des Mannes. „Nicht bettelhaft [wohl aber] altmodisch 
nur von Tracht“ 24494 zeigt sich die Kleidung der Frauen, die in den Garten Claudios eingedrungen sind. Auch  
die  Kleidung  der  toten  Mutter  beschreibt  Hofmannsthal,  die  ein  „langes,  schwarzes  Samtkleid,  eine 
schwarze Samthaube mit einer weißen Rüsche“ 24495 trägt und die des jungen Mädchens, die ein „einfaches, 

24482SW XVIII. S. 99. Z. 19-23.
24483SW XVIII. S. 102. Z. 1-4.
24484SW XVIII. S. 103. Z. 32.
24485SW XVIII. S. 92. Z. 2.
24486SW XVIII. S. 93. Z. 4.
24487SW I. S. 29. V. 30-32.
       Siehe (Notizen): SW I. S. 185. Z. 13, SW I. S. 313. Z. 20. 
24488SW XVIII. S. 48. Z. 28-29.
24489SW XVIII. S. 52. Z. 7.
24490SW XVIII. S. 52. Z. 11-12.
24491SW III. S. 49. Z. 6.
24492SW III. S. 49. Z. 7-8.
24493SW III. S. 49. Z. 9. 

Siehe (Notizen): SW III. S. 346. Z. 16,  SW III. S. 353. Z. 30.
In den Notizen zum 2. dramatischen Fragment zeigt sich das Motiv durch die geplante Figur der Träumerei: „Träumerei hat ein 
weisses Mullkleid an, von einer mossgrünen Masche gehalten, / Sandalen an den Füssen“. In: SW III. S. 738. Z. 28-29.

24494SW III. S. 68. Z. 19.
24495SW III. S. 73. Z. 37-38.
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großgeblüm/tes Kleid, Kreuzbandschuhe, [und] um den Hals ein Stückchen Schleier, bloßer Kopf“ 24496 trägt. 
So zeigt  sich,  dass  Hofmannsthal  zwar  die  Kleidung  der  drei  toten Figuren  (Freund,  Mutter,  Geliebter) 
ansatzweise beschreibt, Claudios Kleidung oder die des Todes hingegen ausklammert. 

Erst in den losen Notizen zu Das Glück am Weg (1893) zeigt sich innerhalb der lyrischen Dramenfragmente 
die Einbindung des Motivs: „Chor Lebensvergänglichkeit, dämonisch umgeben. wie Hochzeitslinnen, Windel 
und Todtenhemd im grünen Nixenteich“. 24497 In dem Gartenspiel (1897) findet sich nur ein kurzer Bezug zur 
Kleidung und zwar durch die nicht ästhetizistisch besetzte Dienerin, deren „Lachen farblos wie ihr Kleid“ 24498 
ist,  sowie auch in  Das Kind und die Gäste (1897) durch Ariadnes Erleichterung, sich als  Göttin von der 
Beklemmung des irdischen Lebens befreien zu können. 24499

In dem Drama Alkestis (1893/1894) zeigt sich das Motiv in Anbindung mit der dem Tode nahestehenden 
Alkestis. Durch die Rede einer Dienerin der Königin wird deutlich, dass Alkestis, im Bewusstsein des Todes 
gehandelt hatte, als sie sich im Fluss gewaschen hatte und „Gewand und Schmuck“ 24500 angelegt hatte, um 
schließlich zum Altar der Hestia zu gehen und zu beten. Ihr liebevolles Verhalten zeigt sich nicht nur durch 
das Gebet um Mann und Kinder, sondern auch dadurch, dass sie die Kinder, die sich an „ihr Gewand“ 24501 
hängen, tröstet. Als Tote wird Alkestis schließlich mit den „schönsten Kleider[n]“ 24502 geschmückt. Im Leben 
treu will Admet seiner Königin auch nach ihrem Tod Treue erweisen, verspricht er ihr doch, keine neue Frau  
zu nehmen und sie zur Königin zu machen, sodass ihr „Gürtel und der Reif“ 24503 ungetragen bleiben werden. 

In Das zauberhafte Telephon (um 1893 ?) ist die Kleidung der Frau negativ besetzt, verbindet der liebende 
Dienstmann diese doch mit der Tante („Satanas im Weiberrock“),  24504 die ihn von Pierrette trennt. Positiv 
besetzt dagegen steht das Motiv durch das Herbstbild in dem Ballett Das Jahr der Seele (1898). 24505 

In Das Märchen der 672. Nacht (1895) erfolgt keine Betörung durch die Kleidung der Frau. Vielmehr bindet  
Hofmannsthal das Motiv durch das kleine Kind ein, welches der Kaufmannssohn im Gewächshaus trifft und  
dessen „weißes Kleid und blasses Gesicht gegen die Scheiben gedrückt waren“. 24506 

Das Motiv erfolgt in der Geschichte der beiden Liebespaare (1896) nicht durch Paula, sondern Hofmannsthal 
beschreibt die Kleidung des Kindes, das der Ästhetizist im Volksgarten vermeintlich zufällig trifft. „Sie hatte 
ein weißes Kleid, schwarze Strümpfe und dunkelblonde Haare.“ 24507 Mit dem Aufeinandertreffen von Felix 
und Therese erlebt der ästhetizistisch ausgerichtete Protagonist eine Frau, die mit ästhetizistischen Mitteln 
versucht, den Tod von sich fern zu halten, obwohl ihr Körper bereits Züge des Verfalls trägt. 24508 

In dem Werk Was die Braut geträumt hat (1896/1897) schildert Hofmannsthal wie Amor die Schlafende am 
„Kleid“ 24509 zupft, um sie zu wecken. Achtlos geht Amor dabei mit der Kleidung der Braut um:  „Amor wirft 
einen Puff um, legt ihren Mantel, den sie früher abgelegt hat, darauf / und setzt sich.“ 24510 Bedingt ist dies 
dadurch, dass er die Kleidung zugehörig zu der Braut sieht, die in seinen Augen seiner Gewalt unterstellt ist.  
Die Braut hingegen begreift seine Worte nicht, sieht sie den Mantel doch zu sich zugehörig, ebenso wie sie  

24496SW III. S. 75. Z. 20-21.
24497SW III. S. 249. Z. 11-12.
24498SW III. S. 272. Z. 21.
24499SW III. S. 283. Z. 20-22.
24500SW VII. S. 14. Z. 21.
24501SW VII. S. 15. Z. 10.
24502SW VII. S. 21. Z. 32.
24503SW VII. S. 19. Z. 4.
24504SW XXVII. S. 131. Z. 33-35.
24505SW XXVII. S. 142. Z. 17-19.
24506SW XXVIII. S. 24. Z. 33-34.
24507SW XXIX. S. 68. Z. 21-22.
24508SW XXIX. S. 69-70. Z. 38//9.
24509SW III. S. 83. Z. 13.
24510SW III. S. 85. Z. 4-5.
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sich nicht unter die Macht Amors gestellt sieht („Aber das ist doch mein Mantel!“). 24511

Vereinzelt zeigt sich das Motiv auch in den unveröffentlichten Gedichten, so in dem neunten Gedicht Vier  
Schwestern aus den Idyllen (1897), 24512 in den Notizen zu Verse zum Ged<ächtnis> der Kaiserin (1898)  durch 
die Frauen, die unvergessen sein werden, so wie Semiramis die „mit dem Saum ihres durchsichtigen Kleides 
die Grenzen der Erde verwischen“ 24513 konnte, 24514 in den Notizen zu Verse zum Ged<ächtnis> der Kaiserin  
(1898) gebunden an die Wahrnehmung der Welt, 24515 in dem Gedicht Das Gedicht der Anthologie, welches 
zu den  Gedichten April 1900  (1900) gehört, durch den Tausch der Kleidung („wo Jüngling u<nd> Geliebte 
miteinander die Gewänder tauschen, nach der ganzen Tiefe seiner Bedeutung nachdichten: wie sie ihm als 
Knabe entgegentritt“)  24516 und im Zuge des Wunsches des Mädchens ein Junge zu sein, verlangt es sie in  
dem  Gedicht Epigramme (1903)  dazu,  auch  die  Kleidung  anzupassen:  „sie  will  wie  Knaben  sein,  in 
Knabenkleidern auf Alpenwiesen schlafen“. 24517 

Auch in Der Kaiser und die Hexe (1897) zeigt sich die Kleidung der Frau zugehörig zum Spiel der weiblichen 
Verführung. So lässt Hofmannsthal die Hexe auf den Kaiser durch ihre Jugend, Schönheit und ihre Kleidung,  
ihr „durchsichtige[s] Gewand“, 24518 wirken, wodurch die Hexe gleichsam für eine offen zur Schau getragene 
Weiblichkeit  und  Sexualität  steht.  Doch  widersteht  der  Kaiser  ihrem Zauber,  wodurch  sie  sich  für  den  
Moment zurückzieht. Dabei täuscht die Hexe den Kaiser allerdings auch, hat sie sich, im Laufe des lyrischen 
Dramas,  nicht  nur  in  eine  Taube  verwandelt,  sondern  tritt  bei  ihrer  erreichten  Körperlichkeit  als  ein  
„Jägerbursch“  24519 gekleidet auf.  Scheinbar getötet,  will  er sie  auch nicht von anderen Blicken betastet 
sehen, wobei er sich nicht nur an die gelebte Erotik mit ihr erinnert, sondern diese auch in Verbindung setzt  
mit ihrer schönen Kleidung.  24520 Auch dient die Kleidung der Hexe zur Täuschung, indem sie sich in die 
Kleidung der Kaiserin wandet, 24521 um den Kaiser neuerlich an sich zu binden, so dass er sie berührt und ihr  
neuerlich verfällt. Doch an dieser Stelle des lyrischen Dramas versagt die Kleidung der Frau, bedingt durch 
die gelebte Distanz zwischen den Eheleuten. 

Seltsam erscheint in  Der goldene Apfel (1897),  dass Hofmannsthal weder die Kleidung des Kaufmannes 
noch seiner Familie, wohl aber die des Stallmeisters ausführlich beschreibt. Wenn Hofmannsthal in diesem  
Werk überhaupt die Kleidung einer Frau beschreibt, dann geschieht dies erst im Haus des Gewürzhändlers.  
In Anlehnung an die Geschichte der beiden Liebespaare (1896) beschreibt er das tote Mädchen, mit dem die 
Frau  des  Kaufmannes  konfrontiert  wird  („den  flachen  in  blendendes  Weiß  gehüllten  Leib  der  Todten 
erblicken, die eine magere Schulter und ein Stück vom dünnen Hals“). 24522 Bedingt durch den Tod zeigt sich 
keine  Verbindung  der  Kleidung  mit  Erotik,  auch  nicht  wenn Hofmannsthal  das  „lilafarbige[...]  über  die 
Schulter gebauschte[...] Gewand einer alten Frau“ 24523 beschreibt; vielmehr steht die Beschreibung hier im 
Umfeld der Schilderung der Konzeption.

In  dem  lyrischen  Drama  Der  weisse  Fächer (1897),  welches  unter  dem  Anspruch  des  „Kostüm[s]  der 
zwanziger Jahre des vorigen Jahrhunderts“ 24524 steht, zeigt sich ebenso die Kleidung der Frau. Die Kleidung 

24511SW III. S. 85. Z. 12.
24512Hofmannsthal vermerkt in Bezug auf eine der Schwestern: „die mit Rosen im Gürtel“ (SW II. S. 131. Z. 14). 
24513SW II. S. 143. Z. 7-8.
24514Durch  die  Wahrnehmung  der  Welt,  heißt  es  auch:  „die  Zeit  voll  Abgründe:  wir  tragen  ein  unsichtbares  Gewand  von 

furchtbarer Schwere [...] der Erde ihr Gewand haben wir furchtbar leicht gemacht“. In: SW II. S. 143. Z. 17-18. 
24515„Österreich was ist das: eine Schwere von kaiserlichen Träumen auf den Augenlidern, […] es ist die furchtbarste aller Fragen,  

ein Ertrinkender dem ein Diadem aus den Haaren fällt“. In: SW II. S. 143. Z. 24-27.
24516SW II. S. 150. Z. 14-16.
24517SW II. S. 165. Z. 8-9.
24518SW III. S. 180. Z. 21.
24519SW III. S. 193. Z. 28.
24520SW III. S. 194. Z. 25-29.
24521„Sie trägt das Ge/wand der Kaiserin, in dessen untersten Saum große Saphire eingewebt sind. Über / das Gesicht fällt ein 

dichter goldner Schleier.“ In: SW III. S. 204. Z. 25-27.
24522SW XXIX. S. 105. Z. 35-37.
24523SW XXIX. S. 105. Z. 34-35.
24524SW III. S. 153. Z. 14.
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der Großmutter jedoch verstärkt noch einmal ihren Bezug zur Ganzheit des Seins, trägt sie ein „langes Kleid 
aus Goldstoff mit eingewebten schwarzen Blumen“  24525 und zeigt damit durchaus ihr Verständnis für das 
Schöne. Fortunios frühes bereits in der Kindheit vorhandenes ästhetizistisches Interesse zeigte sich für die 
Großmutter mitunter bereits dadurch, dass ihm Mirandas „kleine seidene  Schuhe wichtiger als die Fährte  
von einem Hirsch am Waldrand“  24526 gewesen sind, und wie er beim „Ballspielen [lieber] ihr Kleid“  24527 
anrühren wollte, als bei der Fuchsjagd mitzumachen.  Miranda wiederum ist bei ihrem Erscheinen in ein 
„weißes Mullkleid mit schwarzem Samt“ 24528 gekleidet, und von der Mulattin bekommt sie ihren Fächer, den 
sie „unter einem Schal“ 24529 hervorzieht. Wie sich Miranda daran erinnert, wie Fortunio bei der Beerdigung 
ihres Mannes in seiner dunklen Kleidung schattenhaft an ihr vorbeigeglitten war, so erinnert er sich auch  
ihrer dunklen Kleidung. 24530 Mit der Aussicht, auf einen neuen Mann in ihrem Leben, wähnt Fortunio auch 
den Verlust ihres „häßlichen schwarzen Gürtels“,  24531 denn stattdessen werden sie die Arme eines neuen 
Mannes  umschlingen.  Nach  Catalinas  Weggang  jedoch,  die  Mirandas  Mantel  holen  will,  24532 wird  sich 
Miranda bewusst, dass es der Tau ist, der das Grab ihres Mannes feucht hält; und es ist auch Catalina, die 
ihr als Schutz vor der Kälte diesen Mantel bringt. 24533

In Das Kleine Welttheater oder Die Glücklichen (1897) zeigt sich das Motiv lediglich zu Beginn des lyrischen 
Dramas durch die Figur des jungen Mädchens, welches „ein halblanges Mullkleid“ 24534 trägt. 

Hofmannsthal  klammert  in  dem  Drama  Die  Hochzeit  der  Sobeide  (1897/1898)  die  Beschreibung  des 
Hochzeitskleides  der  Sobeide  aus.  Erstmalig  im  zweiten  Aufzug  geht  Hofmannsthal  überhaupt  auf  die 
Kleidung  der  Frau  ein,  wenn  er  Schalnassars  Begehren  für  Gülistane  beschreibt,  die  in  einem 
„[d]urchsichtige[n] Gewebe“  24535 erscheint. Erstmalig zum Ende des zweiten Aufzuges geht Hofmannsthal 
auf  Sobeides  Kleidung  ein,  während Ganem einen  alten  Sklaven  holt,  der  Sobeide  zu  ihrem Ehemann  
geleiten soll: „Mir ist, ich trüg´ ein Kleid, daran die Pest / und grauenvolle Spur von Trunkenheit / und wilden 
Nächten klebte, und ich brächte / es nicht herunter als mit meinem Leib zugleich.“ 24536 An ihrem Kleid wird 
Sobeide aber auch von dem Kameltreiber festgehalten, 24537 wenn dieser sie um eine Gabe für sein Geleit 
bittet. 24538

Die Kleidung der Frau in Der Abenteurer und die Sängerin (1898) bzw. die Art und Weise wie sie mit dieser 
umzugehen  pflegt,  wird  für  Vittoria  mitunter  zum  Verhängnis.  Denn  der  Baron,  der  sich  als  wenig 
verschwiegen in vergangenen Liebesdingen zeigt, berichtet Venier über seine frühere Geliebte: „sie war in 
den / großen alten Mantel gewickelt, dann warf sie ihn hinter sich und / trat hervor wie ein Reh aus dem 
Wald.“  24539 Die Schilderung lässt Venier gleichsam nachfragen und zwar nach dieser Geste,  wie sie den 
Mantel von sich wirft, und findet bei dem Baron eine Bestätigung seiner Befürchtung. Die Indiskretion des 
Barons, der sich bereitwillig als profunder Liebhaber darstellt, wird weitergeführt, indem er sagt: „Sie glühte 

24525SW III. S. 156. Z. 34-35.
24526SW III. S. 160. Z. 13-14.
24527SW III. S. 160. Z. 15.
24528SW III. S. 161. Z. 24.
24529SW III. S. 163. Z. 7.
24530SW III. S. 164. Z. 9.
24531SW III. S. 169. Z. 28.
24532SW III. S. 173. Z. 5.
24533SW III. S. 174. Z. 20.
24534SW III. S. 133. Z. 8-9.

Neuerlich zeigt sich das Motiv durch das junge Mädchen in den Notizen („weisses /leichtes Kleid schimmert durch das Dunkel“,  
SW III. S. 141. Z. 8-9). 

24535SW V. S. 38. Z. 29.
24536SW V. S. 55. Z. 15-18.
24537SW V. S. 60. Z. 9.
24538In den Notizen zum Drama zeigt sich das Motiv durch das „bunte[...] Gewand“ (SW V. S. 340. Z. 21) der schwarzhaarigen  

Tänzerin  und  das  Kleid  der  blonden  Tänzerin  („Sie  trägt  minder  /  bunten  Schmuck  und  ein  helles  weiches  Gewand  mit  
unzähligen Falten“, SW V. S. 340. Z. 23-24), aber auch durch Mirzas Erscheinen im Hause des Alten mit einem Kleid das „vorne 
aufgerissen“ (SW V. S. 344. Z. 28, SW V. S. 352. Z. 11) ist. 

24539SW V. S. 101. Z. 26-28.
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unter meinen Küssen auf. / Sie hatte einen andern Mantel dann / von nacktem Glanz und unbegreifbarem 
Gold.“ 24540 „Das mit dem / Mantel, das mit dem Mantel!“ 24541 belastet Venier, selbst wenn der Baron ihm die 
falsche Stelle des Muttermals am Körper seiner Frau genannt hatte. Die Befürchtung, es handle sich bei der 
Geliebten aus der Vergangenheit des Barons um seine Frau Vittoria, ist damit in ihn gesetzt. 
Dass die Kleidung der Frau Teil der Verführung auf den Mann ist, zeigt sich aber auch durch die Mutter der  
Marfisa, die nicht nur die ärmlichen Appartements der Tochter beklagt, sondern auch äußert, dass ihre 
Tochter „nicht im Besitz eines kon/venablen Negligé“  24542 sei, für welches der Baron, den es nach ihrem 
Besitz verlangt,  bezahlt.  24543 Die Frage nach den Maßen der Tochter  („Ich weiß nicht,  ob Euer Gnaden 
auswendig  die  Maße“),  24544 führt  den  Baron  neuerlich  dazu,  seine  Gewandtheit  in  Liebesdingen  zu 
bekunden: „Überlassen Sie das meinen Augen, gute Frau. Ich habe hier drinnen / Maße genug, zehntausend  
verschiedene Frauen aus zehntausend blin/den Marmorblöcken herauszumeißeln, aber ich habe nicht die 
Laune, / mich mit totem Material abzugeben.“  24545 Verlockend auf den Mann sucht auch Redegonda zu 
wirken, wenn sie ihren Bruder Achilles aufruft: „Richt´ mir die Schnalle am Schuh, sie ist verschoben.“ 24546

Mit der Rückkehr Veniers zu dem Zeitpunkt als der Baron sowohl die Redegonda als auch Vittoria in seinem  
Haus hat, ruft der Ästhetizist neuerlich die Kleidung der Frau auf, verweist aber gleichsam auf das blonde 
Haar, welches nicht Vittorias sein kann: „Wär´ hier ein Ding, das für mich reden könnte, /  ein Zipfel ihres 
Mantels! Könnte dies / ihr blondes Haar, das hier am Vorhang hängt“. 24547 Im Gespräch mit dem Baron zeigt 
Cesarino des weiteren seine Wesensnähe zum Ästhetizisten auf, wenn er, bedingt durch sein Begehren der  
Marfisa gegenüber, bekennt, dass auch er die Maße, die ein Schneider wissen muss, in dem Kopf hat, um  
für die Marfisa ein Kleid bestellen zu können.  24548 In dem letzten Gespräch zwischen Vittoria und dem 
Baron,  der  Trennung  beider  die  bevorsteht,  äußert  Vittoria  zudem,  dass  ihr  Mann  mit  ihrem  Sohn 
unterwegs sei, um ein „Kleid für die Marfisa“ 24549 zu besorgen, wobei sie dies nicht beklommen macht, da 
ihr Mann für ihren Sohn eine gute Gesellschaft darstellt. Doch Vittoria rekapituliert auch noch einmal ihr 
Leben, jedoch ohne Bitterkeit, sondern mehr in dem Ansinnen, dass alles genau so hatte kommen müssen 
(„Die alten Tränen wurden / Goldflitter für ein buntes Maskenkleid“). 24550

Durch  die  Kleidung  der  Frau  zeigt  sich  in  Die  Verwandten (1898)  das  weit  gefächerte  weibliche 
Interessenfeld Georgs, das sowohl Anna als auch Therese und Walpura einschließt. Durch Anna verweist  
Hofmannsthal zum einen auf die Berührung ihres Kleides, was bei Georg das Interesse an Anna wirklich 
entzündet;  24551 zum anderen  ist  das  Kleid  Teil  der  ästhetizistischen  Traumwelt.  Hofmannsthal  zeigt  an 
Georg, was sich schon in Bezug auf Therese und ihr Haar gezeigt hatte, 24552 die Sucht nach Kontrolle über 
die Frauen zu gewinnen; so liegt der Gürtel – in seiner Fantasie – bereit, um „die leichten lichten Kleider um 
Annas knabenhaft schlanken Hüften festzuhalten“. 24553 In Bezug auf Therese zeigt sich dies vor allem durch 
das Buch von Maupassant (Pierre et Jean), das Therese ihm mitgegeben hatte. Aus diesem Buch strömt ihm 

24540SW V. S. 102. Z. 1-3.
24541SW V. S. 102. Z. 36-37.
24542SW V. S. 112. Z. 10-11.
24543SW V. S. 112. Z. 13-14.
24544SW V. S. 112. Z. 16.
24545SW V. S. 112. Z. 18-21.
24546SW V. S. 119. Z. 24.
24547SW V. S. 126. Z. 6-8.
24548SW V. S. 168. Z. 21-29.
24549SW V. S. 170. Z. 22.
24550SW V. S. 170. Z. 23-24. 

In den Notizen zeigt sich das Motiv durch Vittorias Worte über Cesarinos Wesen in Bezug auf sie („Wenn er mich ansieht fühl ich  
wie sein Blick / Mich in ein Prunkgewand von Liebe einhüllt“, SW V. S. 451. Z. 24-25), im Hinblick auf Cesarino, der sich durch die  
Börse  die  Mittel  verschafft  hat  („Gewänder  für  200  Sclavinnen  /  und  eines  aus  durchsichtigem  Gewebe  /  mit  goldnen 
Schmetterlingen eingestickt / mit einem Unterkleid mattgelber Seide“, SW V. S. 456. Z. 27-30), durch das Kleid für die Marfisa  
(„Ich hätt es angezogen und / wär vor dem Spiegel auf- und abgegangen“, SW V. S. 465. Z. 12-13) über das Cesarino sagt:  
„Morgen früh / da kauf ich dir ein Kleid von gelber Seide / und wie das passen wird!“ In: SW V. S. 475. Z. 21-22.
Siehe (Notizen): SW V. S. 464-465. Z. 36-2,  SW V. S. 467. Z. 12-13.

24551Georg streift Annas Kleid und das „Bewusstsein irgend einer Veränderung [kommt] über ihn“. In: SW XXIX. S. 111. Z. 36.
24552SW XXIX. S. 120. Z. 5-6.
24553SW XXIX. S. 120. Z. 7-8.
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der Duft entgegen, der auch ihrer Kleidung entströmt („leise athmete ihm der Duft entgegen, den Thereses  
Kleider, ihr Briefpapier und ihr Haar ausströmte“). 24554 Die Kleidung spielt aber auch durch die Konfrontation 
mit der Vergangenheit eine Rolle; so sieht Georg ein Bild, das seine Mutter und ihn als Kind zeigt. 24555 Georg 
wird aber auch mit der Kleidung Walpurgas konfrontiert; anders als Therese steht die Kleidung des Kindes 
nicht in alleinigem Bezug zum Schönen. Obwohl ihre Kleidung sich nicht der Schönheit verschließt, zeigt das 
Kind, durch das naheliegende religiöse Buch, ihre Verbindung zur Religion. 24556

Auch in der Erzählung  Reitergeschichte (1898) zeigt  sich die Einbindung des Motivs,  zum ersten Mal in 
Verbindung mit dem Ritt Lerchs in die Stadt Madrid, in der er mitunter „brokatgekleidete[n]“  24557 Frauen 
gewahr  wurde.  Hier  in  der  Stadt  begegnet  er  auch  der  Vuic,  die  jedoch  einen  „etwas  zerstörten  
Morgenanzug“  24558 trägt.  Dabei  zeigt  sich,  dass  Lerch  sowohl  von  dem  „Morgenanzug  [als  auch  der] 
Zimmereinrichtung“  24559 eingeschüchtert  wird,  denn  sowohl  die  Kleidung  der  Frau  als  auch  ihre 
Lebenssituation können Lerch nicht ästhetizistisch befriedigen.  Dass seine direkte Lebensumgebung von 
Krieg und Tod und Armut geprägt ist, zeigt sich auch durch seinen Ritt in das ärmliche Dorf, in dem er einer  
ebenso ärmlich gekleideten Frau begegnet: „Sie war nur halb angekleidet; ihr schmutziger, abgerissener 
Rock von geblümter Seide schleppte im Rinnsal, ihre nackten Füße staken in schmutzigen Pantoffeln“. 24560

In Die Sirenetta (1899) entspricht Silvias Kleidung ihrer traurigen Stimmung („aschfarbenes Kleid, mit einem 
schmalen  schwarzen  Saum“).  24561 Zudem versucht  sie  durch  ihre  Kleidung  den  Verlust  ihrer  Hände  zu 
verbergen. 24562 Sirenetta ist schon allein durch ihre Kleidung als keine Ästhetizistin erkennbar. Selbst wenn 
sie  den  Verlust  von  Silvias  schönen  Händen  bedauert,  trägt  sie  doch  ein  „weißblau  gestreiftes 
Leinengewand, [welches] zerfetzt und entfärbt“ 24563 ist.

In Das Bergwerk zu Falun (1899) entspricht die Bergkönigin dem ästhetizistischen Sehnen von Elis. War er 
durch die Schankmädchen und deren ärmliche und abgenutzte Kleidung nicht ästhetizistisch erregt worden, 
besticht die Königin durch eine schöne Kleidung („in ein schleierhaftes Gewebe gehüllt“). 24564 Erst mit dem 
IV. Akt und dem Brautkleid der Urgroßmutter bindet Hofmannsthal wieder das Motiv der Kleidung der Frau 
ein, das an den Bezug zur Familie und an die Fremdheit des eigenen Ich geknüpft ist: „Das fremdartige, das  
ich mir als Kind / nicht genug sehen konnte, wenn´s im Schrank hing? / Paßt das für mich?“ 24565 So hat Anna 
sich, wohl wissend das Elis nie ihr Bräutigam sein wird, dennoch das Brautkleid angezogen und tritt „mit  
dem fremdartigen Kleid“ 24566 vor die Großmutter: „Spürst du an mir was Fremdes? ´s macht das Kleid. / Wie 
schön es ist. Was schön ist, hab ich immer / Recht lieb gehabt.“ 24567

Innerhalb der  Lustspiel-Fragmente zeigt  sich erst  durch die Figur  der Cocotte aus der  Cocottencomödie 
(1900) die Einbindung des Motivs. So verlangt es eine weitere weibliche Figur in diesem Stück danach, die  
Cocotte  immer  auffällig  gekleidet  zu  wissen.  24568 Ebenso in  Lysistrata (1905)  betont  Hofmannsthal  die 

24554SW XXIX. S. 115. Z. 15-16.
24555SW XXIX. S. 113. Z. 19-22.
24556So sieht Georg auf der Ofenbank das „Gebetbuch der kleinen Walpurga, ihr gelbseidenes Brusttuch, die schönen weißen 

Strümpfe der Gürtel mit der Schnalle aus Filigran Silber“ (SW XXIX. S. 119. Z. 28-30) liegen.
24557SW XXVIII. S. 40. Z. 35-36.
24558SW XXVIII. S. 41. Z. 17-18.
24559SW XXVIII. S. 41. Z. 37.
24560SW XXVIII. S. 43. Z. 32-35.
24561SW XVII. S. 9. Z. 20.
24562„Die langen Ärmel verhüllen die Stummel ihrer handlosen Arme; und sie hält sie steif ein wenig von den Hüften weg, und  

manchmal  wieder  angedrückt,  ein  wenig  nach  rückwärts,  wie  um sie  in  den Falten  zu  verbergen,  mit  einer  schmerzlich-
schamhaften Geberde.“ In: SW XVII. S. 9. Z. 20-23.

24563SW XVII. S. 9. Z. 40-41.
24564SW VI. S. 29. Z. 10-11.
24565SW VI. S. 64. Z. 19-21.
24566SW VI. S. 82. Z. 9.
24567SW VI. S. 82. Z. 18-20. 

In den Notizen, heißt es des weiteren: „Anna fürchtet sich vor dem ererbten Kleid“. In: SW VI. S. 212. Z. 30.
24568SW XXI. S. 25. Z. 31.
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Kleidung der Frau. In einem Gespräch der Frauen, heißt es: „ich freu mich, die Salabaccho aus der Nähe zu  
sehen. Sie soll ein vollkommen durchsichtiges Gewand tragen.“ 24569 Der einfachen, reduzierten Kleidung des 
Mannes  entspricht  die  Kleidung  der  Frau  in  Günther  der  Dichter  (1901)  („Die  Frau  ist  einfach  und 
künstlerisch gekleidet“). 24570

In  Fuchs  (1900) zeigt sich auch durch die Kleidung der Frau die dienstbotenartige Stellung von Fuchs in 
seinem eigenen Elternhaus. Während Fuchs´ Kleidung ärmlich und abgetragen ist, zeigt sich an der Kleidung 
seiner Mutter, dass sie sich als die Frau des Hauses sieht („braunes Prinzesskleid, eine Brosche am Kragen“). 
24571 Fuchs wirkt dabei noch ärmlicher gekleidet als die neue Angestellte Annette („sie ist gekleidet wie eine 
Bäuerin,  die  ihr  Bestes  angezogen  hat,  um  sich  einer  neuen  Herrschaft  vorzustellen.  Weisse  Haube,  
schwarzer Spenzer, grauer Rock“). 24572

Mehrfach zeigt sich auch in das Erlebnis des Marschalls von Bassompierre (1900) die Einbindung des Motiv-
Komplexes. Dabei schildert  Hofmannsthal  beim Betreten des Raumes zwar die Schönheit  der Krämerin,  
doch bricht er die Situation auch gleichzeitig ein wenig auf, indem er die Kleidung der Kupplerin beschreibt  
(„indes die Kupplerin, ihren Kopf und ihren runden Rücken in ein schwarzes Tuch eingemummt, eifrig in sie 
hineinredete“). 24573 Dabei zeigt sich, dass die Krämerin, bedingt schon durch ihren gesellschaftlichen Status, 
keine Frauenfigur ist, die durch ihre schöne und reiche Kleidung das Interesse des Mannes gewinnen kann.  
Vielmehr findet er sie in ihrer Nachtkleidung auf dem Bett sitzend vor:  „dabei war unter einer kleinen  
Nachthaube,  die  sie  trug,  ein  Teil  ihrer  schweren  dunklen  Haare  vorgequollen  und  fiel,  zu  ein  paar  
natürlichen Locken sich ringelnd, zwischen Schulter und Brust über das Hemd.“ 24574 Zu einem neuerlichen 
Aufeinandertreffen unter diesen Bedingungen, so die Frau, wird es jedoch nicht kommen, wohl aber könne 
er sie im Haus der Tante neuerlich treffen. Nachdem sie ihm dies zugesichert hatte, entzieht sie sich seinen  
Armen und zieht ihre Kleider an, die Hofmannsthal nicht weiter beschreibt.

Bereits in dem ersten Aufzug des Ballettes Der Triumph der Zeit (1900/1901) erfolgt der Bezug zur Kleidung, 
allerdings durch das alte Weib, welches der Tänzerin den Brief des Geliebten bringt: „Sie trägt einen kurzen, 
uralten Rock von geblümter,verschossener Seide und ist oben ganz in ein schwarzes Tuch gewikkelt“.  24575 
Konträr  zu  ihrer  Kleidung und ihrem Alter  steht die Tänzerin:  „Sie  ist  sehr  schön gekleidet,  im antiken  
Geschmack des Empire, mit blossen Armen und goldenen, durchbrochenen Halbhandschuhen.“ 24576 Ärmlich 
dagegen ist wiederum die Kleidung des dem Dichter in Treue ergebenen Mädchens („hellen, ärmlichen 
Kleidchen, ein Kopftuch über dem aschblonden Haar“), 24577 an dem jedoch der Amor zupft, um sie zu dem 
Dichter  zu  ziehen.  24578 Wie  das  versprochene Gold,  kann auch die  schöne Kleidung und der  Ruhm als 
Tänzerin, den die Alte dem Mädchen verspricht, sie nicht von ihrer Liebe zu dem Dichter ablenken. 24579

In dem zweiten Aufzug des Ballettes verweist Hofmannsthal, ganz im Sinne der Ganzheit des Seins und der 
Vergänglichkeit  des  Lebens  bzw.  dem  Fließen  der  Zeit,  auf  die  Kleidung.  Hier  ist  es  die  Kleidung 
verschiedener  Stunden,  die  auf  den  Hügeln  schlafen  („leichte,  fluthende  Gewänder,  die  ihnen  um die 
Schultern flattern können wie Flügel und wieder schwer und prunkend nachschleppen können wie  der  

Wohl in Bezug auf Anette, steht auch die Notiz: „Scene beim Anziehen: wo sie sie schmückt, zum Theil mit wertvollen Sachen,  
zum Theil mit Flitter, damit sie die schönste, die glänzendste, die unwiderstehlichste wird.“ In: SW XXI. S. 27. Z. 5-7.

24569SW XXI. S. 33. Z. 1-3. 
In den Notizen zu dem zweiten Akt zeigt sich das Hofmannsthal hier auf eine weitere Frau verweist: „Myrrhino auf dem Dach  
mit ihrem Mann in einem durchsichtigen Gewand“. In: SW XXI. S. 34. Z. 32-33.

24570SW XXI. S. 30. Z. 11.
24571SW XVII. S. 37. Z. 32.
24572SW XVII. S. 24. Z. 3-5.
24573SW XXVIII. S. 52. Z. 12-14.
24574SW XXVIII. S. 52. Z. 19-22. 

„Sie trug noch einen kurzen Unterrock von grünwollenem Zeug und Pantoffeln an den Füßen.“ In: SW XXVIII. S. 52. Z. 22-23.
24575SW XXVII. S. 8. Z. 9-11.
24576SW XXVII. S. 9. Z. 5-7.
24577SW XXVII. S. 9. Z. 23-24.
24578SW XXVII. S. 11. Z. 33.
24579SW XXVII. S. 11. Z. 18-21.
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Saum  eines  kaiserlichen  Kleides“).  24580 Hofmannsthal  beschreibt  hier  die  Kleidung  verschieden  schön 
gekleideter  Stunden,  so  der  schlummernden  Stunden,  24581 der  trägen  Stunde,  24582 welche  konträr  zur 
beflügelten Stunde steht. 24583 Hofmannsthal geht auch durch den Tanz der Stunden (SW XXVII. S. 20-21. Z. 
37-1)  auf  die  Kleidung  ein.  24584 So  beschreibt  Hofmannsthal  auch  die  Kleidung  der,  in  einem  Wagen 
sitzenden  Zeit,  die  in  „schleirigen  Geweben  völlig  umhüllt“  24585 ist,  ebenso  wie  die  Augenblicke  und 
Stunden, die sich in ihren „hellgelben Gewändern“ 24586 erst um die Zeit niederlegen und schließlich in ihren 
„hellgelben Gewändern“  24587 die Szenerie verlassen. Die Stunden wiederum umtanzen den Mann in der 
Blüte seines Lebens, als Erwachsener und Kämpfer in ihren „flutenden Gewänder[n]“.  24588 Vor dem Greis 
schließlich tanzt die „Stunde, ihr Gewand reisst der Sturm hin und her und überflutet es mit Finsternis und  
Mondglanz“.  24589 Auch die weiße Hindin, die bereits bei ihm als Säugling gewesen ist, kommt zum Greis, 
bezeugend die Ganzheit des Seins: „Der Sturm und die schwankende Finsternis vergehen, das Gewand der  
tanzenden Stunde strahlt tiefblau wie der nächtige Himmel und ist besät mit goldenen Sternen bis herab an  
den Saum. Die Augen des Greises funkeln den Sternen entgegen, er  hebt sich, will auf die schöne Gestalt zu  
und sinkt an ihr hin. Ihr  Gewand überflutet ihn wie eine gestirnte Welle – im nächsten Augenblick liegt über 
allem ringsum goldig helles Licht, der Greis ist verschwunden, die Stunde steht da in weissem Gewande, 
vielen anderen  gleichend; sie schüttelt sich und springt in die Mitte, andere tanzen zu  ihr und ergreifen 
ihre  Hände,  wieder  dreht  sich  der  Reigen,  zerfällt  dann  in  sieben  sich  drehende  Kreise.“  24590 Zu  der 
gefallenen, toten Taube tritt  die TRAUERNDE STUNDE in „schwarzem Gewande“.  24591 Den Leichnam der 
Taube schon begraben, tritt „blendend im goldenen Harnisch, von funkelnden Kindern die Purpurschleppe 
getragen“ 24592 die Erhabene Stunde hervor, die die Taube als Sternbild erscheinen lässt. 
In dem dritten Aufzug zeigt sich die Kleidung der Frau durch das „Nachtgewand“, 24593 mit welchem bekleidet 
die Tochter zu ihrem Geliebten schleicht. Mit dem Auftreten der ERHABENEN STUNDE geht Hofmannsthal  
neuerlich auf die Kleidung ein, ist sie „leuchtend, gewappnet, herrlich, die purpurne Schleppe von schönen  
Kindern getragen“. 24594  
In dem Abschnitt des dritten Aufzuges, den Hofmannsthal in einem antiken Gefilde angelegt hat, zeigt sich 
ebenso das Motiv. Trotz ihres fortgeschrittenen Alters verweist Hofmannsthal auf die schöne Kleidung der 
Gärtnersfrau, die ein „faltige[s] Gewand von blassem Violett“ 24595 trägt. Aus dem Tempel heraus holen sie 
und ihr  Mann das  Mädchen,  welches in ein  „schleirige[s]  Gewebe“  24596 gehüllt  ist.  Vor  dem Geliebten 
stehend, beginnen sich diese Gewebe durch den Wind von der Frau zu lösen, wodurch der jetzt wieder  
jugendliche Mann erst erkennt, dass es sich bei ihr um das Mädchen handelt.  24597 Während der Wind die 
Gestalt ins Meer trägt, bleibt ihm ihr „Gewand“  24598 in den Händen. Auf dem verwandelten Strand, der 

24580SW XXVII. S. 19. Z. 1-4.
24581SW XXVII. S. 19. Z. 12-13.
24582SW XXVII. S. 20. Z. 21.
24583SW XXVII. S. 20. Z. 29-31.
24584„Im Vordergrunde tanzen drei weissgekleidete STUNDEN, mit blondem, braunem und schwarzem Haar, einen Reigen. Ihre 

AUGENBLICKE tanzen, einander bei den Händen haltend, einen äusseren Kreis. Dann tanzen die STUNDEN wieder auseinander,  
sich wiegend, die Hände im  Nacken verschränkt, eine jede von ihren AUGENBLICKEN umkreist.“ In: SW XXVII. S. 19. Z. 14-18.

24585SW XXVII. S. 22. Z. 6.
24586SW XXVII. S. 22. Z. 20.
24587SW XXVII. S. 22. Z. 23.
24588SW XXVII. S. 24. Z. 6.

„Die  drei  tanzenden überflutet  immer  goldigeres  Licht:  goldenes  Geschmeide  scheint  an  ihren  Leibern,  ihren  Gewändern  
herabzugleiten, Wolken von Purpur und Gold fluten an  ihnen hernieder, endlich werden sie ganz zu Flammen, zu grossen 
tanzenden Flammen. Da heben sie anderen alle ihre Gewänder und  umkreisen den Flammenschein, dass die Röte durch sie  
durchschimmert.“ In: SW XXVII. S. 24. Z. 8-12.

24589SW XXVII. S. 24. Z. 27-28.
24590SW XXVII. S. 24-25. Z. 31-40//1.
24591SW XXVII. S. 25. Z. 14.
24592SW XXVII. S. 25. Z. 23-24.
24593SW XXVII. S. 30. Z. 20.
24594SW XXVII. S. 33. Z. 36-37.
24595SW XXVII. S. 37. Z. 35-36.
24596SW XXVII. S. 37. Z. 9.
24597SW XXVII. S. 37. Z. 25-28.
24598SW XXVII. S. 37. Z. 30.
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nunmehr einem Waldesdickicht gleicht, leben Dryaden, deren „Gewänder haben das Grün junger Blätter“.  
24599 Mit dem neuerlichen Auftreten des Mädchens, ist auch ihre Kleidung verändert:  „Sie ist nun der Hüllen 
ledig und trägt ein leichtes Gewand, von dem, wie sie in Schatten tritt, ein Schein ausgeht.“ 24600 Kleidung 
und Liebe greifen ineinander; dies zeigt sich auch durch die Liebenden: „die Seligkeit ihrer Mienen gleicht  
dem unbeschreiblichen Reichtum ihrer Gewänder.“ 24601

In den dramatischen Notizen zu Die Gräfin Pompilia  (1900/1901) zeigt sich Guidos Herablassung in Bezug 
auf seine Schwiegereltern auch in Anspielung auf die Kleidung Violantes: „Ist es billig dass deine Violante 
über ihren hässlichen welken Brüsten Seide trägt?“ 24602 Narzisstisch zeigt sich auch Emilias Bezug zu Guidos 
Mutter, der sie zwar Hand und Kleid küsst, 24603 allerdings nachdem sie Guido dazu aufgerufen hatte, sich in 
sein „Recht zu setzen“. 24604 Emilia wiederum sucht Pompilia zu verleugnen, gibt vor, sie habe doch in ihrem 
Kleid 24605 den Brief an Gino geschmuggelt. Die Veränderung Pompilias zeigt sich auch durch ihre Kleidung;  
ist sie nicht nur positiver gestimmt im Innern durch das Kind, sondern „sie geht nun nett gekleidet, des 
Kindes wegen“. 24606

Auch in der Pantomime Der Schüler (1901) geht Hofmannsthal auf die Kleidung der Frau ein. Hofmannsthal  
verstärkt damit nicht Taubes Wirkung auf die Männer ihres Umfeldes, sondern die Kleidung dient ihr zur 
Verkleidung, gibt sie sich doch als ihren Vater aus, um unbeschadet aus dem Haus schleichen zu können. Die  
blinde Magd täuschend, die Taube nur betasten kann, um sicher zu gehen, dass es sich bei der Person die  
vor ihr steht um den Meister handelt, trägt sie einen „Mantel des Meisters, einen falschen Bart vor dem  
Gesicht, [und hat] die Kappe auf.“ 24607 

Bedingt dadurch, dass der Student in dem Vorspiel zur Antigone des Sophokles (1901) den Genius anfänglich 
als eine Frau erblickt, wähnt er ihr „Gewand“ 24608 zu sehen, in dem sie sich bewegt, während Heinrich nur 
ein Gewand sieht, das von der „Zugluft“ 24609 bewegt wird und das im Dunkeln hängt. Der Rationalität und 
dem klaren  Blick  Heinrichs,  hält  Wilhelm entgegen:  „Du  siehst  nur  ein  Gewand?  Ich  sehe  mehr.“  24610 
Verlassen von Heinrich und damit allein mit der vermeintlichen Gestalt, wähnt er eine Schauspielerin vor 
sich zu haben, allerdings gleichsam eine, die „dies Gewand“ 24611 trägt als sei sie eine Griechin. Zwar erfasst 
ihn das Geheimnisvolle, dass ihm der „Schönheit schönstes Kleid“ 24612 ist, doch muss sich der Student auch 
dem Ahnen erwehren, das sich mehr hinter der Gestalt verbirgt. Noch einmal mit dem Anblick der antiken 
Antigone, die ihm wirklich vor Augen tritt, bindet Hofmannsthal das Motiv ein, allerdings mit dem Ahnen 
des Todes („ihr Fuß und ihr Gewand, auf ihrer Stirn / sind sieben Zeichen des ganz nahen Todes!“). 24613

Innerhalb der hinterlassenen Gespräche und Briefe zeigt sich das Motiv in Der Sinn des Lebens. Dialoge in  
der Manier des Platon aus Athen (1892) durch die geplanten Figuren in dem Motiv, 24614 in Im Vorübergehen.  

24599SW XXVII. S. 38. Z. 5-6.
24600SW XXVII. S. 38. Z. 21-23.
24601SW XXVII. S. 40. Z. 17-18. 

Des weiteren, siehe: SW XXVII. S. 275. Z. 18-21, SW XXVII. S. 276. Z. 13, SW XXVII. S. 276. Z. 16.
24602SW XVIII. S. 172. Z. 20-21.
24603SW XVIII. S. 198. Z. 2-5.
24604SW XVIII. S. 198. Z. 3.
24605SW XVIII. S. 213. Z. 39.
24606SW XVIII. S. 221. Z. 34. 

Guido sagt diesbezüglich: „No ore soiled dress, ´tis trimness now! / For how should malice go with negligence!“ In: SW XVIII. S. 
222. Z. 1-2.

24607SW XXVII. S. 50. Z. 28-29.
24608SW III. S. 211. Z. 18.
24609SW III. S. 211. Z. 20.
24610SW III. S. 212. Z. 2.
24611SW III. S. 213. Z. 2.
24612SW III. S. 213. Z. 10.
24613SW III. S. 218. Z. 21.
24614SW XXXI. S. 7. Z. 12-13, SW XXXI. S. 7. Z. 17-20.
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Wiener Phonogramme (1893) in Bezug auf eine Kunstauktion, 24615 in Die Briefe des Paulus Silentiarius (1902) 
durch den Brief des Dichters Paulus Silentarius an seine entfernte Geliebte Prisca Domitilla, 24616 in Der Brief  
des letzten Contarin (1902) durch den narzisstischen Charakter des Contarin,  24617 in dem Gespräch zweier 
Kurtisanen in Die Sammlerin (1903) durch die Vorliebe Tibaldas für schöne Dinge („Mantel von Silberbrokat 
der die Augen blind macht“) 24618 oder in Furcht / Ein Dialog (1906/1907). Hier zeigt sich das Motiv mitunter 
durch die Gaben der Männer; so durch die eines Matrosen, der einen Gürtel mit Edelsteinen an Laidion 
verschenkt. Des weiteren findet aber auch die Kleidung der Frauen auf der Insel Erwähnung. 24619

In  Das Gespräch über Gedichte (1903) zeigt sich das Motiv durch Gabriels Ausführungen in Bezug auf die  
Opfernden (SW XXXI. S. 83. Z. 7-13), wobei Gabriel sogar die Erhebung ins Göttliche anspricht. 24620 Clemens 
jedoch verweist hier nicht nur neuerlich auf das Schöne, 24621 sondern auch auf Goethe, dass er eben jene 
Gedichte, die die Opfernden schildern, geliebt habe wie „Trümmer eines Götterbildes, die feine gebietende 
Hand, oder die strahlende Schulter mit dem Knoten des Gewandes“. 24622 

In Elektra (1903) zeigt sich das Motiv erstmalig durch die Worte der jüngsten Magd, die Elektra, anders als  
die Anderen, für ihr Verhalten verehrt, stuft sie das „Königskind“ 24623 Elektra als geradezu göttliches Wesen 
ein, obwohl die Menschen sie in „Lumpen“  24624 liegen lassen. Dagegen steht die Kleidung Klytämnestras, 
durch die sich auch ihr Zug zu Mord und Gewalt zeigt. Durch das Motiv gelingt es Hofmannsthal aber vor 
allem, die Königin als Gegenfigur zu Elektra zu zeigen. Trotz ihres fortgeschrittenen Alters erscheint sie in 
einem „scharlachroten Gewand“,  24625 ihre Arme und Hände bedeckt mit kostbaren Edelsteinen, die die 
Träume bannen sollen, und an ihrer Seite geht die Vertraute, die das Empfinden der Königin zum Schönen  
ebenso bestätigt. 24626 Negativ besetzt zeigt sich das Motiv, wenn Klytämnestra Elektra darum bittet, sie vor 
dem Traum zu bewahren. Ihre Klugheit betonend, verweist sie auf ihr eigenes Alter, die höhnischen Reden 
des Aegisth und das Gefühl der eigenen Krankheit („zerfallen wachen Sinnes, wie ein Kleid, / zerfressen von 
den Motten?“). 24627

Neuerlich zeigt sich das Motiv nachdem Elektra ihrer Mutter offenbart hat, dass sie sich nur durch den Tod 
von ihren Träumen befreien könne. Klytämnestra zeigt sich von Grauen ergriffen und will vor ihrer Tochter 
ins Haus fliehen, doch Elektra hält sie an ihrem „Gewand“ 24628 fest. Dieses Grauen kippt jedoch, nachdem 
Klytämnestra vom Tod ihres Sohnes erfahren hat und sie zu triumphieren wähnt. Gegen Elektra gerichtet,  
geht sie aber dennoch zurück ins Haus, „an den Stufen ihr / Gewand aufraffend“. 24629 
Wie Elektra ihre Mutter schon am Gewand gehalten hatte, hält Elektra auch Chrysothemis, hindert sie so an  
ihrer Flucht, nachdem sie glaubt,  die Schwester für die Ermordung der Mutter zu brauchen.  24630 Hatte 
Chrysothemis geäußert, dass sie die Tat nicht begehen und anschließend weiterleben könne, hält Elektra  
dem entgegen:  „Mädchen,  sträub'  dich nicht!  /  es  bleibt  kein  Tropfen  Blut  am Leibe haften:  /  schnell  

24615„[...] offene Pelzjacke, darunter weisses fichu Marie Antoinette”. In: SW XXXI. S. 10. Z. 12-13.
24616„Du hattest nie ein aufregenderes Kleid an, weder in deiner Nacktheit noch als wir die Kleider tauschten und du geschürzt wie 

ein Jäger kamest – als jetzt das Kleid das die Entfernung um dich webt.“ In: SW XXXI. S. 57. Z. 23-25.
24617„Palast – Dienerschaft – schleppendes Kleid – Marmordiele: meine Ahnen, glaub mir, hatten das ebenso sehr in sich als sie es  

außer sich hatten. Ihr Blut enthielt die Metallreflexe aller dieser Dinge wie dieses Wasser jene silbernen ehernen porphyrenen  
Schimmer enthält. Mein Schicksal ist mein Palast. Das tiefe du bist mein: das ich zu dem Kerzenschein sage, der auf mein Blatt  
Papier fällt wenn ich abschreibe.“ In: SW XXXI. S. 17. Z. 11-17.

24618SW XXXI. S. 70. Z. 9.
24619SW XXXI. S. 121. Z. 10-13, SW XXXI. S. 386. Z. 25-26. 
24620SW XXXI. S. 83. Z. 18-22.
24621SW XXXI. S. 83. Z. 23-24.
24622SW XXXI. S. 84. Z. 1-2.
24623SW VII. S. 65. Z. 12.
24624SW VII. S. 65. Z. 20.
24625SW VII. S. 74. Z. 31-32.
24626„Sie  stützt  sich  auf  eine  Vertraute,  die  dunkelviolett  gekleidet  ist,  und  /  auf  einen  elfenbeinernen,  mit  Edelsteinen  

geschmückten Stab.“ In: SW VII. S. 74. Z. 32-33.
24627SW VII. S. 79. Z. 33-34.
24628SW VII. S. 85. Z. 22.
24629SW VII. S. 88. Z. 5-6.
24630Des weiteren, siehe: SW VII. S. 93. Z. 15, SW VII. S. 95. Z. 18. 
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schlüpfst du aus dem blutigen Gewand / mit reinem Leib ins hochzeitliche Hemd.“ 24631

Selbst nachdem Elektra ihre Herkunft gestanden hat, erkennt Orest seine Schwester nicht, da er eine andere  
Vorstellung von ihrem Leben hat. Milder sei sie dem Wesen nach, eine Hüterin des väterlichen Grabes und 
zwei Dienerinnen würde sie umgeben, die sich an „ihr Gewand“ 24632 anschmiegen. Sowie sie jedoch vor ihm 
steht, wähnt er, dass Elektra geschlagen worden ist, um dergleichen frühzeitig gealtert und verhärmt zu  
sein. Elektra verweist in diesem Zusammenhang jedoch lediglich auf das gesellschaftliche Umfeld und die  
Umstände ihres Lebens, wobei sie sich durchaus beschämt zeigt, ob ihrer äußeren ärmlichen Erscheinung.  
24633 Um Orest schließlich sicher zu der Tat zu führen, verweist Elektra neuerlich auf die Entbehrungen ihres  
Lebens, auf das Opfer des wirklichen Lebens, welches sie für die Rache hergegeben hatte. 24634

In  Hofmannsthals  Notizen  zum  zweiten  Aufzug  zeigt  sich  in  Das  Leben  ein  Traum (1901-1904)  die 
Einbindung dieses Motivs. Rosaura, die durch ein fremdes Land reist um zu Astolf zu gelangen, bedient sich 
männlicher Kleidung, um ihr Geschlecht zu verbergen.  24635 Bei Sigismund führt diese Maskerade jedoch 
dazu, dass er Rosaura töten will.  Clotald aber erkennt, obwohl Clarin Rosaura als jungen Mann ausgibt, 
sofort Rosauras Verkleidung, wodurch Hofmannsthal gleichsam auf Sigismunds problematischen Blick auf 
die Dinge und Menschen, aber auch die fehlende Lebenserfahrung verweist.

In den theoretischen Schriften zwischen 1902-1907 zeigt sich das Motiv in  Aus einem alten vergessenen  
Buch  (1902) durch das Buch von Friedrich Anton von Schönholz und dessen weiblichen Figuren,  24636 in 
Sommerreise (1903) durch die vier oder fünf Gestalten im Bild des Giorgione die ihre „Kleider abgeworfen“  
24637 haben, in Die Duse im Jahre 1903 (1903) die sich in die „Gewänder der vergangenen Zeiten“ 24638 kleidet, 
aber auch durch die Inszenierung auf der Bühne 24639 oder in Szenische Vorschriften zu >>Elektra<< (1903). 
24640 Hofmannsthal geht es darin besonders darum, die Königin und ihre Ergebenen im Kontrast zu Elektras 
ärmlicher Erscheinung zu stellen.  24641 So erscheint Klytämnestra in einem „prunkende[n] Gewand“,  24642 in 
einem „prachtvolle[n]  grellrote[n]  Gewand“,  24643 welches aber  gleichsam ihre  Verbindung mit  dem Tod 
verdeutlicht.  24644 Auch  Klytämnestras  Schleppenträgerin  unterstützt  das  reiche  Erscheinen  der  Königin 
(„hellgelbes Gewand“), 24645 wie auch ihre Vertraute („violettes oder dunkelgrünes Gewand“), 24646 während 
Elektra in einem ärmlichen Aufzug erscheint: „Elektra trägt ein verächtliches elendes Gewand, das zu kurz 
für sie ist.“  24647 Ebenso zeigt sich die Bezugnahme zum Motiv in dem  Prolog zu Ludwig von Hofmanns  
Tänzen  (1905),  24648 in der  Einleitung zu dem Buche genannt die Erzählungen der Tausendundein Nächte  
(1906) durch die Beschreibung der darin verwendeten Sprache 24649 und schließlich in Die unvergleichliche  

24631SW VII. S. 95. Z. 19-22.
24632SW VII. S. 99. Z. 24.
24633SW VII. S. 100. Z. 2-8.
24634„Meine Scham / hab´ ich geopfert, so wie unter Räuber / bin ich gefallen, die mir auch das letzte / Gewand vom Leibe rissen!“  

In: SW VII. S. 103. Z. 26-29.
24635SW XV. S. 190. Z. 23-26.
24636„Bevor die Alte begann, lüftete sie die Haube, zog den Kamm aus dem schweren eisengrauen Haar, lockerte die Flechte, als  

hemmte der Zwang der Kleidung“. SW XXXIII. S. 16. Z. 1-3.
24637SW XXXIII. S. 30. Z. 19.
24638SW XXXIII. S. 23. Z. 20.
24639„Sie spielt Theater, und die Niedrigkeit der erfundenen Begebenheiten, die Lügen der bemalten Leinwand, die Erbärmlichkeit  

der ganzen  Sache brennt auf ihr wie ein vergiftetes Gewand.“ In: SW XXXIII. S. 25. Z. 18-20.
24640Allgemein sagt Hofmannsthal  über die Vorstellung die Kostüme betreffend, dass sie „gleichfalls jenes falsche Antikisieren  

sowie auch jede ethnographische Tendenz aus[schließen].“ In: SW XXXIII. S. 45. Z. 35-36.
24641„Es kommt sehr darauf  an, daß der Maler diese drei  Gestalten als  Gruppe sieht und den furchtbaren Gegensatz zu der  

zerlumpten Elektra.“ In: SW XXXIII. S. 46. Z. 11-13.
24642SW XXXIII. S. 45. Z. 14.
24643SW XXXIII. S. 46. Z. 1-2.
24644„Es sieht aus, als wäre alles blut ihres fahlen Gesiches in dem Gewand.“ In: SW XXXIII. S. 46. Z. 2-3.
24645SW XXXIII. S. 46. Z. 6.
24646SW XXXIII. S. 46. Z. 10.
24647SW XXXIII. S. 45. Z. 36-37.
24648So könne Ludwig von Hofmann auch „Tänzerin und Sängerin in durchsichtigem Gewand“ (SW XXXIII. S. 100. Z. 28) schaffen.
24649„[…] diese Sprache – und es ist die Sache einer  vortrefflichen Übersetzung, daß wir durch sie hindurch die Nacktheit der  

Originalsprache müssen spüren können wie den Leib einer Tänzerin durch ihr Gewand - diese Sprache ist nicht zur Begrifflichkeit  
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Tänzerin  (1906)  durch  Ruth  St.  Denis.  24650 Obwohl  Hofmannsthal  ihr  „Kostüm“  24651 als  nebensächlich 
einstuft, sei es doch vor allem ihre Gebärde, die wirkt, geht er dennoch auf die Kleidung der Tänzerin ein: 
„Hier ist nichts sentimental, nichts allegorisch, und auch das Kostüm, diese glitzernde Verhüllung, die  unter  
dem Zauber der rhythmischen, anschwellenden Bewegung einer plötzlichen Nacktheit weicht, deren Vision 
geheimnisvoll ist durch die  fremde Färbung des Leibes, und ernst, streng wie die Vision einer  hüllenlosen, 
heiligen Statue im verschlossenen Tempelraum, auch dieses Kostüm aus starrendem Goldstoff [...] ist von 
unendlich untergeordneter Bedeutung.“ 24652 Obwohl er sich die Mühe der Beschreibung gemacht hat setzt 
er die Bedeutung der Kleidung gleich darauf wieder, zugunsten der Gebärde, herab (SW XXXIII. S. 117. Z. 32-
39). Was Hofmannsthals Herabsetzung der Kleidung hinterfragen lässt, deutet sich auch dadurch an, dass er 
gleichauf wieder auf diese verweist: „Sie steht, sie steigt die Altarstufen herunter, das Blau verlischt, ihr  
Gesicht ist bräunlich, doch heller als ihr Leib, ihr Gewand fließendes Gold mit Edelsteinen; an den Knöcheln  
der schönen, statuenhaften Füße sind silberne Glöckchen. In ihren regungslosen  Augen ist stets das gleiche 
geheimnisvolle Lächeln: das Lächeln der Buddhastatue. Ein Lächeln, das nicht von dieser Welt ist.“ 24653

In Das gerettete Venedig (1904) zeigt sich das Motiv erstmalig durch eine Nachbarin Belvideras, eine „fette  
angejahrte / Frau […]“,  24654 deren „Anzug […] vernachlässigt“  24655 ist  und die Belvidera zur Prostitution 
aufruft, könne sie damit doch ihre momentane Armutslage aufheben und sich von Senatoren in „Seide und  
Spitzen“ 24656 hüllen lassen, wie es weit unter ihr stehende Frauen tun. 
Zu  Beginn  des  zweiten  Aufzugs  schildert  Hofmannsthal  auch  die  Kleidung  der  beiden  halbwüchsigen  
Mädchen,  die  „in  schwarze  Tücher  gehüllt“  24657 sind  und  von  denen  die  Kleinere,  fürchtend  vor  der 
Umgebung, die „Größere am Umhängetuch“  24658 zieht. In dem zweiten Aufzug zeigt sich das Motiv aber 
auch durch Belvidera, die von Jaffier, „kaum gekleidet“ 24659 und mit einem „braune[n], große[n] Tuch“ 24660 
umwunden, zu Renaults Haus gebracht wird. Wenn Renault Belvidera jedoch in sein Haus aufnimmt, dann  
schmeichelt  er  ihrer  Schönheit  und  will  sie  in  „Seide  wickeln“,  24661 damit  ihre  Schönheit  nicht  leide. 
Erstmalig in Verbindung mit einer vollendeten erotischen Verlockung zeigt sich das Motiv durch Aquilina.  
Ihre Mulattin preist  nicht nur ihre Schönheit,  auch kniet  sie  vor ihr nieder,  um den „Fuß, der nackt in  
Sandalen  ist“  24662 zu  küssen.  Dass  sich  Pierres  Verhalten  in  dem  Jaffiers  spiegelt,  zeigt  sich  nicht  nur  
dadurch,  dass  auch  Pierre  sich  der  Frau  bedient,  sondern  auch  dadurch,  dass  Aquilina  nur  im 
„Nachtgewand“  24663 unter  die  Männer  geführt  wird.  Zum  Ende  dieses  Aufzugs  kommt  es  zu  einem 
neuerlichen Treffen zwischen Pierre und dem Schiavon. Dieser berichtet ihm nicht nur von den Männern,  
die die Verschwörer belauscht hatten, auch spielt er auf Aquilina an, derer Pierre sich bedient hatte und die  
er „im Hemd“ 24664 vorgeführt hatte, um so den Verdacht einer Verschwörung zu zerstreuen. Passend zum 
heruntergekommenen  Haus  Renaults,  indem  der  dritte  Aufzug  spielt,  wird  auch  dessen  Schwester 
beschrieben: „Renaults Schwester, ein Weib von vierzig Jahren, steht in unordentlichem Kleid, die / Füße in 
Pantoffeln, ein Tuch umgeschlagen vor der Tür“. 24665 
Im fünften Aufzug zeigt  sich das Motiv in  Verbindung mit  Aquilinas Erinnerung an ihren gemeinsamen  

abgeschliffen“. In: SW XXXIII. S. 124. Z. 5-9.
24650Zander  hält  durch  seine  Auseinandersetzung  mit  dem  Ausdruckstanz  fest:  „Der  Körper  ist  ein  bevorzugter  Ort  der 

Inszenierung sozialer Ordnung, die ihren Ausdruck namentlich in der Kleidung findet.“ In: Zander, S. 226. 
24651SW XXXIII. S. 117. Z. 23.
24652SW XXXIII. S. 117. Z. 24-31.
24653SW XXXIII. S. 118. Z. 20-25.
24654SW IV. S. 11. Z. 32-33.
24655SW IV. S. 11. Z. 33.
24656SW IV. S. 12. Z. 13.
24657SW IV. S. 39. Z. 9.
24658SW IV. S. 39. Z. 13.
24659SW IV. S. 54. Z. 33.
24660SW IV. S. 54. Z. 33.
24661SW IV. S. 57. Z. 19.
24662SW IV. S. 58. Z. 31.
24663SW IV. S. 77. Z. 17.
24664SW IV. S. 81. Z. 25.
24665SW IV. S. 85. Z. 10-11.
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Anfang.  So erinnert  sie  sich  an  das  plötzlich  ausbrechende Feuer,  wie  Zulietta  im „Hemd“  24666 auf  sie 
zugesprungen kam. Doch statt der sofortigen Rettung durch Pierre, kam es zum ersten sexuellen Kontakt  
zwischen Aquilina und Pierre („da rissest  du den Gürtel  /  von meinem Kleid“),  24667 so dass er Aquilina 
schließlich  nackt  aus  der  Gefahr  getragen  hatte.  Im fünften  Aufzug  bedient  sich  Aquilina  zudem ihrer  
Schönheit. So tritt sie so dicht an den Offizier heran der Pierre töten lassen will, dass er ihre „Brüste durch 
das dünne Nacht/gewand fühlen muß“.  24668 Ihm will sie zu eigen sein, wenn er Pierre nur rette, und gibt 
dabei ihr Leben in seine Hand: „Ich will mein ganzes Leben / ihn nicht mehr sehn, mit dieser seidnen /  
Schnur, die dein wird mit dem Nachtkleid, das ich anhab'“. 24669 Erst als Pierre Jaffier als den Verräter erkannt 
hat,  wendet er sich  freundlicher  an Aquilina („Du tätest  gut,  nicht hier herum /  zu  stehen im dünnen  
Nachtgewand“). 24670

Innerhalb der 11 zum Teil sehr fragmentarischen Schriften Hofmannsthals, die dem Nachlass zuzuordnen 
sind, zeigt sich das Motiv lediglich in der Vertheidigung der Elektra (1903), und zwar in Verbindung mit den 
Worten der geschaffenen Figuren: „Ich habe die Gestalten nicht berührt. Nur den Mantel von Worten den 
ihr bronzenes Dasein um hat habe ich anders gefaltet“.  24671 Des weiteren findet sich das Motiv in  Das 
Verhältnis der dramatischen Figuren Grillparzers zum Leben (1904) („Des Meeres und der Liebe Wellen: die 
Lampe, weh hätte ich mein Oberkleid“). 24672 

In  dem  Dramenentwurf  Dominic  Heintl  letzte  Nacht (1904-1906)  zeigt  sich  das  Motiv  ediglich  durch 
Hermines Zug zur Vergangenheit, hat sie doch die Kleider ihrer Schwester, die die Mutter als „altes Zeug“  
24673 bezeichnet, behalten. 

In Ödipus und die Sphinx (1905) ist die Kleidung der Frau nur vereinzelt zu finden. Ödipus sieht nach dem 
Mord an dem Mann im Traum eine Frau mit einem „schleppende[n] Gewand“ 24674 auf sich zukommen. Von 
Bedeutung zeigt sich die Kleidung der Frau erst wieder durch das Aufeinandertreffen Jokastes mit Antiope, 
verkörpert diese schon durch ihre Erscheinung die Trauer um ihren Sohn („Ihr greises Gesicht ist blutlos  
weiß; ihr dunkles / Gewand verfließt in der Dämmerung des Raumes. Sie stützt sich auf einen Stab“).  24675 
Anders als an Antiope, zeigt sich an Jokastes Kleidung, die Verweigerung der Trauerarbeit um Laios. Zwar  
ertönen die Klagelieder und die Klageweiber bedauern Laios Tod, doch Antiope hält ihr vor: „Du liegst nicht  
an der Erde? Dein Gewand / ist nicht zerrissen?“ 24676 Zum Ende des Gespräches aber, mit dem Glauben an 
ein neues, göttliches Geschlecht, heißt Antiope Jokaste, sich für den Gott zu kleiden („Herab dies Kleid! Wer 
hüllt den Leib in Jammer, / wenn sich ein Gott mit dir vermählen kommt?“). 24677 Dagegen stellt Jokaste den 
Glauben, dass sie sich nicht an einen lebendigen Gott binden wird, sondern an den Gott des Todes. 24678

Wie in Bezug auf die Kleidung des Mannes zeigt sich auch in Bezug auf die der Frau in der Tragödie König  
Ödipus (1906)  eine  reduzierte  Darstellung.  Erstmals  durch die  Beschreibung  der  Königin,  zeigt  sich  die 
Verwendung des Motivs, wenn sich der Zeuge der Ermordung des Laios vor die Königin wirft („faßte mein  

24666SW IV. S. 128. Z. 37.
24667SW IV. S. 129. Z. 8-9.
24668SW IV. S. 136. Z. 28-29.
24669SW IV. S. 137. Z. 12-14.
24670SW IV. S. 137. Z. 33-34. 

Siehe (Notizen): SW IV. S. 191. Z. 10-11. 
24671SW XXXIII. S. 222. Z. 12-13.
24672SW XXXIII. S. 229. Z. 36-36.
24673SW XVIII. S. 316. Z. 8.
24674SW VIII. S. 25. Z. 30.
24675SW VIII. S. 65. Z. 4-5.
24676SW VIII. S. 65. Z. 16-17.
24677SW VIII. S. 81. Z. 16-17.
24678SW VIII. S. 81. Z. 19-21. 

In einem  Seperatdruck der ersten Fassung des I. Aktes zeigt sich das Motiv durch Jokastes Befehl ihre teuren Gewänder mit 
„edlen Steinen und von Perlen“ (SW VIII. S. 126. Z. 5) zu verbrennen und zwar als Opfer für die Götter für Laios.
Des weiteren, siehe: SW VIII. S. 126. Z. 1-3.
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Gewand“)  24679 und darum bittet, ihn ziehen zu lassen. Hier noch mit der Bitte des Hirten verbunden und  
nicht mit  der  Verlockung der  Frau,  zeigt  sich neuerlich  das  Motiv  durch Jokastes  Gebet  an die  Götter;  
obwohl sie sich als sehr ambivalent in Bezug auf ihre Religiosität zeigt, ist sie für ihr Gebet mit „den Binden  
der königlichen Priesterin umwunden.“ 24680 Auch zeigt sich im Zuge des Gebetes im heiligen Hain, durch die 
Jokaste  begleitenden Mägde,  die  Beschreibung  der  Kleidung („Vor  ihr  drei  Mägde,  zum Opferdienst  in  
fließende Gewänder eingewunden bis / unter die Augen“). 24681 Dass Jokaste durchaus anziehend gekleidet 
ist, zeigt sich erst durch die Beschreibung der Mägde, wenn Ödipus Jokastes goldene Spangen von ihrem  
Kleid nimmt (SW VIII. S. 178. Z. 27) und sich damit die Augen aussticht.

4. Tanz

Wiederholt findet sich in Hofmannsthals zahlreichen Werken aus dem gesetzten Zeitraum auch das Motiv 
des Tanzes, durch den die Frau ebenso nicht nur auf den Mann wirkt, sondern durch den Hofmannsthal  
auch  ihr  ästhetizistisches  Empfinden  verdeutlichen  kann.  Vor  allem  aber  auch  durch  die  späteren 
theoretischen Schriften (ab 1902) wird deutlich,  dass der Tanz nicht nur auf den Ästhetizisten, sondern 
ebenso  auf  den  Ästheten,  Hofmannsthal  schildert  hier  mitunter  sein  eigenes  Empfinden,  schön  und 
anregend wirken kann. 

Innerhalb der unveröffentlichten Gedichte zeigt sich lediglich in drei Gedichten der Bezug zum Tanz. In dem 
Gedicht <Dieses ist zwar nicht mein Versmass ...>, ist es in Verbindung gesetzt mit dem Verhältnis zwischen 
Mann und Frau, hier durch Hofmannsthals Trauerspiel  Ascanio und Gioconda,  24682 in dem Gedicht Verse  
zum Ged<ächtnis> der Kaiserin (1898) findet es sich im Zuge des Liebeserlebens, hier durch Niobe und ihre  
Liebschaften („sie tanzte mit dem geschminkten Abenteurer“)  24683 und in In dem Gedicht  Der Tänzerin  
Gebet (1903) findet es sich durch den Tanz, den die Frau vor dem Alter der Götter tanzen will, den sie aber  
glaubt, aufgrund des heranbrechenden Sturmes, nicht tanzen zu können. 24684

Die Einbindung des Tanzes in Age of Innocence (1891) zeigt sich – aber ohne Bezug zur Frau – gebunden an 
die Kindheit des Ästhetizisten. Allein in einer altmodischen Wohnung war er sich selbst vollkommen genug,  
lebte sich in Fantasien hinein, in einen „pedanteske[n] Tanz, [in] ein graziöses resigniertes Menuett“. 24685

Auch dieses Motiv findet sich bereits in den frühen theoretischen Schriften Hofmannsthals. In Die Mutter 
(1891) zeigt sich das Motiv in Verbindung mit der Definition des Dilettantismus. So kann Hofmannsthal in 
Bahrs  Werk  mitunter  das  Milieu  der  Stadt  Paris  ausmachen  („unten  das  heulende  Getümmel  meiner  
jauchzenden Krieger und zwischendurch die schlanken Tänzerinnen in bacchantischen Sprüngen - und über 
allem immer ich“).  24686 In  Ferdinand von Saar >>Schloss Kostenitz<<  (1892) zeigt sich das Motiv lediglich 
durch einen kurzen Bezug zu den sensitiven Figuren der Zeit Grillparzers, ist deren Motiv doch „ein zartes 
und graziöses Tanzlied“.  24687 In  Algernon Charles Swinburne (1892) zeigt sich das Motiv in Verbindung mit 
der Lebendigkeit die Hofmannsthal der Kunst Swinburnes zuspricht. Nicht nur die Süße des Lebens mengt er  
in seine Werke, sondern auch die „dionysische Lust und Qual und Tanz und Wahnsinn quillt“ 24688 aus seinen 
Werken. Dies zeigt sich auch in dem 1865 erschienenen lyrischen Drama Atalanta in Kalydon: „Nicht das zur 

24679SW VIII. S. 158. Z. 26.
24680SW VIII. S. 163. Z. 25.
24681SW VIII. S. 163. Z. 26-27.
24682SW II. S. 76-77. V. 34-37.
24683SW II. S. 144. Z. 13-14.
24684SW II. S. 66. V. 7-8. 

„Und tanzen will ich rings um den Altar / die Fröhlichkeit der Waldgebornen [Wesen]“. In: SW II. S. 166. V. 13-14.
24685SW XXIX. S. 21. Z. 33-34.
24686SW XXXII. S. 15. Z. 31-34.
24687SW XXXII. S. 68. Z. 7.
24688SW XXXII. S. 71. Z. 39.
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beherrschten  Klarheit  und  tanzenden  Grazie  emporerzogene  Griechentum  atmete  darin,  sondern  das 
orphisch  ursprüngliche,  leidenschaftlich  umwölkte“,  24689 das  reiche  Leben,  im  Sinne  seiner  eigenen 
Konzeption. In Die Menschen in Ibsens Dramen (1892) zeigt sich das Motiv durch die beiden Möglichkeiten,  
die  diesen  lebensfernen  Protagonisten  gegeben  sind,  nämlich  die  Flucht  in  die  Einsamkeit  oder  die  
Inszenierung der Person(„Die Frau ist ein Spielzeug, eine hübsche, graciöse Puppe, die er in Gesellschaft 
führt, dort läßt er sie Tarantella tanzen, sammelt die Lobsprüche ab und führt sie wieder fort, ob sie will  
oder nicht“).  24690 In  Gabriele  D´Annunzio  (1894) zeigt  sich das Motiv in Verbindung mit  Hofmannsthals 
Auseinandersetzung mit D´Annunzios  Triumph des Todes.  Der Held D´Annunzios betrachtet darin traurig 
erscheinende Zypressen und die Trümmer antiken Marmors, wobei auf einem Sarkophag „die Tänze von 
Mädchen“ 24691 zu sehen sind. 
Vereinzelt zeigt sich auch in den weiteren frühen theoretischen Schriften die Einbindung des Motivs, so in 
Von einem kleinen Wiener Buch  (1892) in Verbindung mit dem Dichter Anatol. Dessen Gedanken haben 
nicht nur etwas Französisches, sondern das Werk Schnitzlers wirke gleichsam als sei  „alles Dreivierteltakt, 
wie  ein  getragener  Walzer“.  24692 In  Eleonora  Duse.  Die  Legende  einer  Wiener  Woche (1892)  zeigt  sich 
lediglich eine lose Einbindung des Motivs im Zuge von Hofmannsthals  Betrachtungen der Duse auf  der  
Bühne („wie die phrygischen Tänzer beim Klirren blanker Klingen.“). 24693

In  Eine  Monographie  (1895)  beschäftigt  sich  Hofmannsthal  mit  der  Gegenwart,  den  Problemen  im 
Verstehen,  Sagen  und  Spüren,  was  das  Verlangen  nach  still  ausgeübten  Künsten  sich  im  Menschen 
entwickeln ließ: „Die Musik, das Tanzen und alle Künste der Akrobaten und Gaukler.“ 24694

In Über ein Buch von Alfred Berger (1896) nimmt Hofmannsthal Bezug zu Bergers Buch Studien und Kritiken, 
welches sich mit der dramatischen Kunst beschäftigt, und verweist, im Zuge der Unterscheidung von Dichter  
und Musiker, auf Richard Wagner: „Er schaut dem Leben zu, und scheint sich [...] zu besinnen, wie er es  
anfinge, diesem Leben selbst zum Tanze aufzuspielen […]. Ein Blick hat ihm wieder das Innere der Welt  
gezeigt:  er  erwacht  und  streicht  nun  in  die  Saiten  zu  einem  Tanzaufspiele,  wie  es  die  Welt  noch  nie  
gehört[...].  Das  ist  der  Tanz  der  Welt  selbst:  wilde  Lust,  schmerzliche  Klage,  Liebesentzücken,  höchste  
Wonne,  Jammer,  Rasen,  Wollust  und  Leid;  da  zuckt  es  wie  Blitze,  Wetter  grollen:  und über allem der 
ungeheuere Spielmann, der alles zwingt und bannt“.  24695 In  Poesie und Leben (1896) zeigt Hofmannsthal 
dagegen neuerlich die Bedeutung der Sprache für den Dichter auf („Man lasse uns Künstler in Worten sein,  
wie andere in den weißen und farbigen Steinen, in getriebenem Erz, in den gereinigten Tönen oder im 
Tanz“)  24696 und in  Englischer Stil  (1896) zeigt sich das Motiv allein in Verbindung mit der Erwähnung der 
Barrison Schwestern, die mitunter auch auf der Bühne tanzen. Dabei steht das Motiv hier im Kontext mit  
den Schwestern, die nicht nur träumerisch sind, sondern die auch einen Kontakt zur Wirklichkeit haben: „Es  
war  nun  erst  doppelt  schön,  sie  dann  wieder  von  ihren  leichtfertig-vertraulichen  Liedern  und  ihrem 
vielwissenden Lachen verstummen und still  und feierlich  wie  kindische Priesterinnen eine alte  Gavotte  
tanzen zu sehen. Denn im Tiefsten vermag uns keine andere Anmut zu rühren als die durch das Leben 
durchgedrungene.  Nichts  war  schöner  als  nach  diesen  Gassenliedern  die  gehaltene  Zierlichkeit  der 
Gavotte.“ 24697 Vor allem die Schwester hebt Hofmannsthal hervor, die alleine tanzt und sich zum Heben und  
Senken der Musik mit ihren Händen bewegt. Schließlich schließt Hofmannsthal den Kreis zwischen dem Titel  
und der bisherigen Betrachtung der Barrison Schwestern und des jungen Mädchens, wenn es heißt: „Ich 
finde alle Veränderungen, die dem alten spanisch-französischen zeremoniösen Tanz widerfahren, wenn ihn 
diese schlanken englischen Mädchen mit großen weißen Kleidern und offenen hellen Haaren tanzen, in der  
Entwicklung wieder, welche der aus Frankreich eingeführte Möbelstil in England jedes Mal durchgemacht 

24689SW XXXII. S. 72. Z. 25-27.
24690SW XXXII. S. 85. Z. 15-18.
24691SW XXXII. S. 145. Z. 35.
24692GW Bd. VIII. S. 160.
24693SW XXXII. S. 58. Z. 8-9.
24694SW XXXII. S. 158. Z. 23-24.
24695SW XXXII. S. 196. Z. 31-41.
24696SW XXXII. S. 187. Z. 8-10.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 187. Z. 14.
24697SW XXXII. S. 179. Z. 35-41.
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hat, um englischer Möbelstil  zu werden“. 24698

In dem Drama Ascanio und Gioconda (1892) bezieht sich Ascanio auf seinen Lebenswandel in dem Sinne, 
dass Gioconda keine seine Liebschaften ist. Vielmehr sei es sein Beruf, sich mit „maskierte[m] Reigentanz“ 
24699 zu  befassen,  unwissend,  dass  das  ein  untätiges  Sein  bedeutet.  Das  Motiv  zeigt  sich  auch,  wenn 
Francesca ihre Verehrer beschreibt, von denen ihr einer beim Tanz schwor, er wolle aus unerwiderter Liebe 
zu ihr  sterben („Betheuerte beim Tanz,  er  wolle  sterben /  Wenn ich ihn nicht erhörte“).  24700 Der  Tanz 
entspricht aber auch ihrem Leben, so Francesca, die ihrer Mutter versichert  sie  könne Ascanio für sich  
gewinnen, sei ihr Wesen doch reizvoll und voll von „Tanz von tollen Launen“. 24701 Auf den Tanz bezieht sich 
letztendlich auch Ascanio, der sich von Francesca, die ihn ästhetizistisch anspricht, angezogen fühlt („Und  
weicher trunk´ner Tanz in alles Dunkel“). 24702

In dem lyrischen Drama Der Tod des Tizian (1892) ist es der „liebestoller Mücken dichter Tanz“, 24703 an den 
sich Gianino im Erleben der Nacht erinnert. Auf den Tanz von Frauen geht nur Antonio dahingehend ein,  
dass er Tizian konträr zu diesen romantischen Empfindungen stellt  und stattdessen das Harmonische in  
Tizians Wesen erkennt. 24704

Während sich das Motiv in Die Bacchen nach Euripides (1892) nur durch die bacchantischen Feierlichkeiten 
um den Gott  (SW XVIII.  S.  55.  Z.  5)  zeigt,  findet  es  sich  ebenso vereinzelt  nur  in  den  veröffentlichten 
Gedichten, so in dem Gedicht  Psyche (1892/1893), indem das lyrische Ich versucht die Seele durch den 
Traum wieder ans  Leben zu binden („Wie duftendes Tanzen von lachenden Frauen“)  24705 oder  in  dem 
Gedicht  Lebenslied  (1896),  indem  Hofmannsthal  das  Motiv  an  die  leichtfertige  Einstufung  des 
ästhetizistischen Protagonisten in Bezug auf den Tod bindet. 24706

In mehreren Fragmenten verweist Hofmannsthal auf den Tanz, so in Marie B. (1892/1893) in dem der Tanz 
an das Glück geknüpft wird  (SW XXI.  S. 9.  Z.  24),  in das  Volksstück (1901) (SW XXI.  S.  27. Z. 24-26),  in 
Verkaufte Geliebte (1893) durch die Tänzerin Merisette (SW XXI. S. 13. Z. 26), sowie ebenso in Bezug auf  
eine Tänzerin  in Eine Comödie  (1897) („der  Reisende, die Landgräfin,  die Tänzerin“).  24707 Hofmannsthal 
bindet den Tanz der Frauen auch in  Lysistrata (1905) ein. Obwohl die Frauen den Verlust ihrer Männer 
beklagen, zeigt sich das Sehnen nach neuen Lebenspartnern und auch die Beschreibung des Tanzes (SW XXI.  
S.  34.  Z.  27-28).  Dabei  macht  Hofmannsthal  auch  hier  deutlich,  dass  der  Tanz  in  Verbindung  mit  der  
Verführung  des  Mannes  steht:  „Lampito  zeigt  wie  die  Spartanerinnen  tanzen  werden  ihre  Männer  zu 
verführen.“ 24708 Aus den Notizen Hofmannsthals ist deutlich zu erkennen, dass Laidion, die sich besonders  
grausam dem Blinden gegenüber gezeigt hatte, dem Tanz besonders zugeneigt zeigt. 24709

In dem lyrischen Drama Der Tor und der Tod (1893) zeigt sich das Motiv in keinster Weise in Verbindung mit 
dem Erleben einer schönen Frau, sondern in den Notizen zu dem Drama heißt es in Bezug auf das Werk:  
„Der neue Todtentanz.“ 24710

24698SW XXXII. S. 180. Z. 21-26.
24699SW XVIII. S. 85. Z. 19.
24700SW XVIII. S. 91. Z. 15-16.
24701SW XVIII. S. 93. Z. 22.
24702SW XVIII. S. 96. Z. 30.
24703SW III. S. 44. Z. 28.
24704In den Notizen Hofmannsthals jedoch deutet sich das Tödliche des Tanzes der Frau an, wenn es im Hinblick auf Herodias 

heißt: „Herodias mit der tödtlichen Grazie des Tanzes“. In: SW III. S. 352. Z. 39.
24705SW I. S. 33. V. 32. 

Siehe (Notizen): SW I. S. 185. Z. 34-35, SW I. S. 186. Z. 1; SW I. S. 186. Z. 5.
24706SW I. S. 63. V. 5-8.
24707SW XXI. S. 17. Z. 3.
24708SW XXI. S. 35. Z. 13-14.
24709SW XXI. S. 35. Z. 33.
24710SW III. S. 435. Z. 32.
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Der  Bezug  zum  Motiv  zeigt  sich  auch  in  der  Idylle  (1893),  allerdings  nur  dadurch,  dass  sich  die 
ästhetizistische Protagonistin an die Kunst ihres Vaters und an die göttlichen Abbildungen auf den Krügen  
erinnert. Diese ist für sie keine starre Kunst, sondern sie glaubt, etwas Belebtes durch das Schaffen des  
Vaters zu sehen („Den schönen Körper dann belebte er mit Reigentanz“). 24711

In  dem  Fragment  der  Erzählung  Delio  und  Dafne  (1893)  zeigt  sich  das  Motiv  in  Anlehnung  an  die 
Konzeption, gegen die Delio sich stellt weil er den Tod ausklammern will, was aber nicht gelingt: „Leben 
Traum und Tod umtanzen ihn wie grosse unheimliche Hunde“. 24712 Des weiteren bindet Hofmannsthal das 
Motiv in den erzählerischen Fragmenten in Amgiad und Assad (1895) 24713 oder durch einen ebenso kurzen 
Verweis in Ein Frühling in Venedig (1900) ein, wenn es heißt: „Die Mutter früher Tänzerin.“ 24714

Während sich in Der Tor und der Tod  Prolog (1893) das Motiv durch die „Kleine Todtentanzcömödie“ 24715 
und die Notizen eingebunden findet, 24716 zeigt es sich ebenso in Wo zwei Gärten aneinanderstossen (1897) 
durch  die  „Tänzerinnen“  24717 oder  in  den  Notizen  zu  Gartenspiel (1897)  durch  die  Einbindung  der  „4 
Tänzerinnen“. 24718  „wenn ihr tanzt gehen alle Leute ins Theater nur die ganz alten Männer und Frauen und 
die Kinder nicht.“ 24719 Dabei zieht sich der Bezug zum Tanz zum Teil zusammenhanglos durch die Notiz (N 2),  
24720 und zeigt sich ebenso in N 12 in nicht eindeutigem Bezug zur Handlung, 24721 aber auch durch die den 
Tod darstellende Ersilia, die den „Reigentanz anführt“. 24722 Bezeichnender zeigt sich das Motiv in der Notiz N 
14 in Verbindung mit  den beiden Schwestern Isabella  und Antonia.  So ist  Letztere aus  Scham Tänzerin 
geblieben, denn sie will ihr „Leben nicht prostituieren, nur bis zu einer gewissen Grenze sich hergeben“. 24723 
In  Die treulose Witwe (1897)  deutet Hofmannsthal  das Motiv allein durch die Figur  der  Magd an („sie  
kommt sich vor wie eine Kuh die auf Spinnweben tanzen soll“). 24724

Ebenso findet sich das Motiv innerhalb der dem Nachlass zuzuordnenden Romanpläne, so in  Roman des  
inneren Lebens (1893-1894) durch die Pläne zum ersten Kapitel,  24725 sowie durch die lose Erwähnung des 
Motivs in Dialoge über die Kunst (1893-1894). 24726

In der Wiener Pantomime (1893/1894) zeigt sich neben einem losen Bezug zum Tanz (SW XXVII. S. 140. Z.  
24),  vor  allem  in  Verbindung  mit  dem  Musiker  das  Motiv.  So  verspottet  Augustin  die  Nymphen  des 
Brunnens, vermögen sie nicht zu tanzen, im Gegensatz zu ihm selbst. 24727 Tatsächlich ist den Nymphen der 
Tanz versagt („Wir dürfen nicht tanzen“). 24728 Die Unmöglichkeit des Tanzes (SW XXVII. S. 139. Z. 6) führt bei 
Augustin aber nur wieder zum Spott, 24729 was nur von dem alten Flussgott eingedämmt wird. Angerissen 

24711SW III. S. 55. Z. 14.
24712SW XXIX. S. 30. Z. 8-9.
24713Das Motiv kann hier in keinen Handlungszusammenhang gebracht werden. „Assad und die Tänzerin“, heißt es lediglich ohne 

das  wirklich geklärt werden könnte, an welcher Stelle der Erzählung dies einzuordnen wäre. In:  SW XXIX. S. 40. Z. 4.
24714SW XXIX. S. 133. Z. 8. 

Aller Wahrscheinlichkeit nach ist hier Adelinas Mutter gemeint.
24715SW III. S. 246. Z. 33.
24716Deutlich zeigt sich hier die Verbindung mit dem Tod  („(1) ein Tanz der Todten (2) der Todtenreigen“, SW III. S. 759. Z. 31-32).

Des weiteren, siehe:  SW III. S. 764. Z. 5,10,15, SW III. S. 764. Z. 1-3.
24717SW III. S. 263. Z. 6.
24718SW III. S. 267. Z. 10.
24719SW III. S. 267. Z. 12-13.
24720SW III. S. 267. Z. 15-16, SW III. S. 267. Z. 24.
24721SW III. S. 272. Z. 1, SW III. S. 272. Z. 3-4.
24722SW III. S. 269. Z. 11.
24723SW III. S. 273. Z. 11-12.
24724SW III. S. 289. Z. 8-9.
24725SW XXXVII. S. 82. Z.13.
24726SW XXXVII. S. 98. Z. 3.

Des weiteren, siehe: SW XXXVII. S. 83. Z. 25, SW XXXVII. S. 95. Z. 3.
24727SW XXVII. S. 137. Z. 32-33.
24728SW XXVII. S. 138. Z. 28.
24729SW XXVII. S. 139. Z. 11-12.
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wird  das  Motiv  auch  in  Narciss  und  die  Schule  des  Lebens  (1900),  24730 sowie  in  der  Skizze  zu  Junges  
Mädchen von altem Maniak gekauft (1902/1905 ?) durch die künstliche Frau („Tanz der Heldin mit allen“). 
24731

In der Erzählung Das Märchen der 672. Nacht (1895) findet sich nur vereinzelt das Motiv, zum einen durch 
die Erweiterung der Bedeutung der Kunst. Aber Hofmannsthals Schilderung impliziert die Gegensätze und 
deutet damit auf die Ganzheit des Seins hin: „er fand die Seligkeit der Bewegung und die Erhabenheit der 
Ruhe,  das  Tanzen und das Totsein“.  24732 Zum anderen zeigt  sich  das Motiv  in  Anlehnung an die ältere 
Dienerin: „Dieses junge Mädchen war von jenen, die  man von weitem, oder wenn man sie als Tänzerinnen  
beim Licht der  Fackeln auftreten sieht, kaum für sehr schön gelten ließe, weil da die  Feinheit der Züge 
verloren geht“. 24733

Der Tanz zeigt sich auch in der Geschichte der beiden Liebespaare (1896) eingebunden, wenn Hofmannsthal 
einen Versuch der Ästhetizistin beschreibt, sich wieder an den Ästhetizismus zu binden:  „Sie war aber in 
keiner Gewalt als der ihres Wesens welches das sterbende Leben noch einmal nach allen Seiten trieb wie  
der  Kreisel  bevor  er  hinfällt  und  taumelnd  noch  einmal  in  einem  krampfhaften  Schwung  den  ganzen 
Schauplatz seinen traumhaft-kleinen Lebens umtanzt.“ 24734 

Lediglich ein loser Bezug zum Tanz zeigt sich in Die Frau im Fenster (1897) und zwar durch Dianoras Liebe zu 
Palla: „und mir war leicht, als schwebte ich … /  die vielen Bäume kamen mir entgegen, / mit Sonne drin 
entgegen mir getanzt ...“. 24735

In  Das Kleine Welttheater oder Die Glücklichen (1897) zeigt sich der Bezug zum Motiv lediglich durch die 
Rede des Dieners über den Wahnsinnigen, seinen Herrn und seinem verschwendungssüchtigen Leben in 
seiner Jugend („Aufgetürmten Schatz an Macht und Schönheit / zehrte er im Tanz wie eine Flamme“). 24736 
Aus den Notizen geht hervor, dass Hofmannsthal auch die Figur einer Tänzerin einzubinden gedachte. 24737

Die Bedeutung des Tanzes als Teil des erotischen Spiels zwischen Mann und Frau zeigt sich deutlich in Die  
Hochzeit der Sobeide (1897/1898). Im Abschiednehmen Sobeides von ihren Eltern, heißt sie diese, sich nicht  
über sie zu wundern, wobei sie an den Tanz gemahnt, den sie als Kind erfunden hat. 24738

Der Kaufmann wiederum gesteht, dass er den Entschluss zur Ehe gefasst und sich in sie verliebt hatte, als er  
sie tanzen gesehen hatte. So gedenkt er neuerlich ihres Lächelns während ihres Tanzes, welches „trauriger /  
als meiner Mutter Lächeln“ 24739 war („Der Tanz hat alle Schuld: / dies Lächeln und der Tanz“). 24740 Sobeide 
jedoch zeigt sich distanziert ihrem Mann gegenüber und fragt, ob er ihr befehle, für ihn zu tanzen, 24741 was 
wiederum den Kaufmann sehr verstört, da er sieht, dass sie denkt ihre Beziehung würde auf Zwang und  
Befehl beruhen. Sobeide bekennt zudem, dass der Tanz, der ihn so ergriffen hatte, nicht aus Freude aus 
ihrem Innern entsprungen sei und schon gar nicht das Lächeln, welches ihn erfasst hatte, sondern, dass sie  
sich durch ihren Tanz verstellt habe und durch das Lächeln im Tanz ihren Kummer verborgen hatte. 24742 
Im Hause Schalnassars wird Sobeide mit Ganems wirklichem Charakter konfrontiert, und fällt schließlich in 
einen  wahnsinnsartigen  Zustand,  wirft  die  Treue  zu  Ganem  von  sich,  versenkt  sich  in  die  absolute 

24730SW XXVII. S. 144. Z. 9.
24731SW XXVII. S. 146. Z. 10.
24732SW XXVIII. S. 15. Z. 26-27.
24733SW XXVIII. S. 18. Z. 4-7.
24734SW XXIX. S. 73. Z. 28-32. 

Des weiteren, siehe: SW XXIX. S. 73-74. Z. 36//1.
24735SW III. S. 113. Z. 28-30.
24736SW III. S. 142. Z. 28-29.
24737SW III. S. 593. Z. 26.
24738SW V. S. 14. Z. 17-23.
24739SW V. S. 16. Z. 30-31.
24740SW V. S. 16. Z. 32-33.
24741SW V. S. 17. Z. 2-3.
24742SW V. S. 19. Z. 14-23.
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Genusssucht und ruft auch Gülistane dazu auf („Ja!  Ja!  wir wollen einen Reigen tanzen!“).  24743 Erst  im 
Sterben bekennt Sobeide ihr Fehlen am Leben, ihre übergroße Offenheit in Bezug auf ihren Ehemann; tat  
sie doch mit ihrem „ganzen Schicksal so, / wie ich´s beim Tanzen thu mit meinen Schleiern: / mit eitlen 
Händen rührt´ ich an mein Selbst“. 24744 
Nicht so sehr mit der Begierde, sondern mit einem anderen ästhetizistischen Begehren zeigt sich der Tanz in 
Verbindung mit Schalnassar. Gülistane begehrend, will er ihr die Kette um den Hals legen, doch er realisiert  
das Alter seiner Hände, das ihm das Schließen unmöglich macht. Schalnassar jedoch drängt es danach das 
Alter zu verdrängen, und ruft Gülistane zum Tanz auf: „Eine Ader / sprang mir im Aug´. Ich muß Dich tanzen 
sehn, / dann saugt das Blut sich auf.“ 24745 Gülistane heißt zwar für ihn tanzen zu wollen, doch zeigt sich ihr 
mangelhaftes erotisches Interesse an ihm dadurch, dass sie ihm sagt, sie müsse zuerst ihre Haare für ihn 
aufstecken.  
In der zweiten Szene zeigt sich zudem, dass der Dieb, der auch als Flurwächter für Schalnassar arbeitet,  
Sobeide  fragt,  ob  sie  denn  nicht  die  Tänzerin  sei,  die  Schwester  Kamkars,  der  Tagelöhner  ist  und  der 
verhungert ist, 24746 im Sinne dessen, dass er diese Schalnassar zum Vergnügen zuführen will. In den Notizen 
zeigt sich der Bezug zum Tanz des weiteren durch die beiden Tänzerinnen erweitert, 24747 die die Geliebten 
von dem Alten und seinem Sohn sind. Auch der Selbstmord Mirzas schließt die Tänzerinnen ein, weil sie das  
Trinkglas der „jüngeren Tänzerin“ 24748 ergreift, dieses zermörsert und trinkt. 

In dem Drama Der Abenteurer und die Sängerin  (1898) erfolgt der erstmalige Bezug zum Tanz durch den 
Baron,  der  sein  ästhetizistisches  Leben schildert,  ohne Treue und Verpflichtung und getrieben von der 
Genusssucht, die er selbst in die Nähe des Todes stellt („indeß du fährst zur Nacht, mit Lust umhertanzt,  /  
vielleicht dein nasses Grab!“). 24749 Unter den eintreffenden Gästen ist auch Marfisa Corticelli, „die Tänzerin 
Venedigs“,  24750 die  der  Baron  gleichsam begehrlich  umgarnt.  Marfisas  Mutter  schreitet  aber  ein,  nicht 
jedoch um den Baron in seinem Werben zu bannen, sondern die Vorzüge ihrer Tochter aufzuzeigen und um 
den Tanz der Tochter, über den Gesang der Redegonda zu stellen: „Mit der Spitze / der Füße trillert sie und 
in den Kehlen / der Kniee hat sie hübschre Melodieen / als Andre, wenn sie sich den Hals ausschrei´n.“ 24751

Den Baron verlangt es danach, sich Marfisas Liebesdienste zu erkaufen, doch die Mutter lenkt kokettierend  
ab, denn er werde sie ja öfter noch sehen wenn er das Ballett besuche.  24752 Die eintretende Redegonda 
aber bekundet ihr Missfallen beim Anblick der Tänzerin, ist sie eben eine Sängerin gegen die die Mutter 
Marfisas  früher  gesprochen  hatte:  „Wie?  Die  ist  da?  Die  Tänzerin!  Ich  bin  /  nur  gern  beim  Spiel  mit  
meinesgleichen.“ 24753 Im Grunde geht es sowohl der Mutter Marfisas als auch der Redegonda darum, die 
Reize zu betonen, die sie mit ihrer Kunst, sei es durch Tanz oder Musik, auf den Mann ausüben. 
Mit  dem  Tanz  in  Verbindung  setzt  der  Baron  auch  das  Erscheinen  Vittorias  („Und  Zufall  tanzt,  der 
übermütige Gott, / wie ein betrunk´ner Stern in dunkler Luft“).  24754 Vittoria aber äußert, das sprunghafte 
Wesen des Barons erkannt zu haben, kann er sich doch nicht wirklich an die gemeinsame Vergangenheit 
erinnern: „Er hat´s verwechselt! hat´s vergessen können, / […] / wie das Gesicht von einer Tänzerin!“ 24755 Im 
Gespräch  mit  ihrem Mann  zeigt  sich  zwar  ihre  Unehrlichkeit,  verbirgt  sie  doch  die  Mutterschaft  ihres 
Sohnes, doch zeigt sie auch ihre Angst, den Sohn an den Baron zu verlieren („mein Schicksal tanzt auf eines  
Messers Schneide“). 24756

24743SW V. S. 53. Z. 29.
24744SW V. S. 64. Z. 4-6.
24745SW V. S. 40. Z. 15-17.
24746SW V. S. 71. Z. 14-17.
24747SW V. S. 333. Z. 33-34, SW V. S. 340. Z. 20, SW V. S. 340. Z. 21-26,
24748SW V. S. 351. Z. 27.
24749SW V. S. 108. Z. 16-17. 

Des weiteren, siehe: SW V. S. 99. Z. 14.
24750SW V. S. 108. Z. 25-26.
24751SW V. S. 108. Z. 34-37.
24752SW V. S. 111. Z. 29-30.
24753SW V. S. 114. Z. 13-14.
24754SW V. S. 124. Z. 18-19.
24755SW V. S. 135. Z. 4-7.
24756SW V. S. 159. Z. 14.
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Wie verlockend zum Ästhetizismus der Baron auf seinen Sohn wirkt, zeigt sich schließlich dadurch, dass er  
ihn zum Spiel ermutigt, denn der willensstarke Mann kann aus Medusen „tanzende Grazien“ 24757 machen. 
Vittoria aber nimmt noch einmal Bezug zum Tanz, wenn sie sich von dem Baron verabschiedet; sie selbst ist  
glücklich, dass ihr Mann und ihr Sohn ein Kleid für die Marfisa kaufen gehen, während sie sich von ihm 
verabschieden kann. Zwar betont Vittoria noch einmal die Ähnlichkeit zwischen dem Baron und sich, aber  
nicht  ohne  gleichsam  auch  eine  Differenz  anzudeuten  und  zwar  dadurch,  dass  sie  sich  nun  endgültig  
trennen werden („du bist der Tänzer, ich die Tänzerin, / wir drehn uns einmal, dann gehst du hinaus, / ich  
hier  hinein,  und  alles  hat  ein  Ende“).  24758 Mit  der  Trennung  von  ihm,  äußert  sie  noch  einmal  sein 
wankelmütiges Wesen; väterliche Gefühle spüre er nicht, sonst würde er bleiben und sich nicht von einer 
„Tänzerin am Faden“ 24759 halten lassen. Dieser Aspekt zeigt sich auch in der ersten Bühnenfassung, wenn 
Vittoria das Wesen des Barons und ihres Kindes besieht („Dann geh´n sie schlafen und ein jeder träumt /  
Von einer Tänzerin“). 24760 In den Notizen zeigt sich das Motiv des weiteren, wenn die Marfisa den Baron für  
sich  einzuspannen  sucht,  eine  verfeindete  Tänzerin  zu  beseitigen,  indem  sie  den  Pächter  des  Theater  
ermorden lässt (SW V. S. 463. Z. 15-21) oder aber durch die Worte Cesarinos („welch einen Tanz will ich die  
Welt dann führen!“). 24761

Vereinzelt findet sich das Motiv lediglich in Das Bergwerk zu Falun (1899). Doch hier ist der Tanz nicht Teil 
des erotischen Erlebens um die Bergkönigin, sondern wird von Hofmannsthal lediglich in Verbindung mit  
den  drei  Frauen  Kathrine,  Regine  und  Frau  Jensen  erwähnt  („herausgetanzt,  /  einander  umschlungen 
haltend“). 24762 Ein kurzer Verweis zum Tanz der Frau findet sich in  Das Märchen von der verschleierten Frau 
(1900) allein in den Notizen. Wohl durch die Umgebung der Königin, heißt es: „Die Tänzerin, die als Flamme 
hinsinkt.“ 24763

Innerhalb der dramatischen Fragmente zeigt sich auch vereinzelt dieses Motiv, so allerdings erstmalig in  
dem Darmstädter Festspiel Die Weihe des Hauses (1900) in Verbindung mit dem Jüngling, der von Goethe 
den Spiegel erhält, den er zerschlägt und wodurch er Mädchen gewahr wird, die ihn umtanzen, 24764 in dem 
Dramenentwurf  Leda und der Schwan (1900)  durch den Tanz mehrerer Frauen um Leda,  24765 aber auch 
durch die Liebe des Fischers zu Leda (SW XVIII. S. 150. Z. 14). Doch die Liebe des sterblichen Mannes, kann 
Leda nicht halten, geht ihre Sehnsucht doch zu dem Göttlichen, sodass sie schließlich dem Schwan entgegen 
tanzt.  24766 Auch gedachte Hofmannsthal das Motiv in Die Söhne des Fortunatus (1900/1901) einzubinden, 
allerdings in Verbindung mit dem Mord, 24767 sowie in König Kandaules (1903) durch die fehlende Liebe der 
Königin zu ihrem Mann, als auch durch die Reaktion auf die Nachricht seines Todes 24768 und letztendlich in 
den  Notizen  zu  Der  Traum (1906)  durch  die  ägyptische  Gottheit  Hathor,  die  „Herrin  des  Tanzes,  des 
Festrausches“. 24769

In der Pantomime  Der Schüler  (1901) zeigt sich das narzisstische Wesen der beiden männlichen Figuren 
(Meister und Schüler) gleichsam durch deren Affinität im Tanz: so tanzt der Meister, als er die Herrschaft  
über  den  Schatten  weiß  (SW  XXVII.  S.  44.  Z.  33-34),  und  auch  die  beiden  Mörder  tanzen  nach  der  

24757SW V. S. 167. Z. 24.
24758SW V. S. 170. Z. 25-27.
24759SW V. S. 176. Z. 4.
24760SW V. S. 246. Z. 31-32.
24761SW V. S. 475. Z. 11. 

Des weiteren, siehe: SW V. S. 457. Z. 35, SW V. S. 472. Z. 18, SW V. S. 472. Z. 20, SW V. S. 479. Z. 2.
24762SW VI. S. 21. Z. 28-29.
24763SW XXIX. S. 139. Z. 6.
24764SW XVIII. S. 134. Z. 25-31. 

Die Tänzerinnen werden noch an weiteren Passagen der Notizen erwähnt: SW XVIII. S. 136. Z. 14, SW XVIII. S. 136. Z. 19-20. 
24765SW XVIII. S. 149. Z. 9-10, SW XVIII. S. 1148. Z. 1-2.
24766SW XVIII. S. 151. Z. 21.
24767SW XVIII. S. 159. Z. 22.
24768„[...] werden von der Königin mit jener Ruhe aufgenommen wie die tanzende spartan<isch> <königstochter bewahrt.“ In: SW 

XVIII. S. 279. Z. 34-35.
24769SW XVIII. S. 114. Z. 17.
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vermeintlichen Tat an dem Meister. 24770 Das Begehren des Tanzes, das eine Frau auf den Mann ausübt, zeigt 
sich erstmalig durch die Aufforderung des Vaters an seine Tochter:  „>>Tanz, mein Kind. Tanz für deinen 
Vater.<<“ 24771 Die Weigerung der Tochter und die gefundenen Ausreden können mitunter auch dahingehend 
gedeutet  werden,  dass  Taube  dem  inzestuösen  Begehren  des  Vaters  ausweichen  will.  So  gibt  sie  sich  
unfähig,  tanzen zu können, seien doch ihre Haare (SW XXVII.  S.  46. Z.  17) geöffnet – die gemeinhin in  
Verbindung mit  Erotik gesetzt  werden.  Auch tut  sie  die zweite Aufforderung des Vaters („>>Thu mir es 
zulieb. Tanz ein wenig.<<“) 24772 damit ab, dass sie nur „zerrissene[...] Hausschuhe“ 24773 trägt. Den Versuch 
sich durch ihren Weggang dem Tanz zu entziehen, unterbindet der Vater, indem er die Macht des Ringes  
verwendet und sie so zum Tanz zwingt. Dieser Tanz Taubes ist definitiv erotisch besetzt; Taubes „Gesicht 
verklärt sich, sie wiegt sich in den Hüften, setzt die Füße im Tanz, spielt mit ihrem aufgelösten Haar wie mit  
einem Schleier.“ 24774 Die erotische Wirkung des Tanzes zeigt sich auch durch den Schüler, der sich durch den  
Tanz „krümmt [...]  vor Entzücken.“  24775 Nach der Demütigung durch den Meister und die Herabsetzung 
durch Taube, wird sein Verlangen, sie sich ihm gefügig zu machen, dringlicher: „Den Ring haben! dann die  
Hand emporrecken und dich in der Gewalt haben! Dich tanzen lassen, dich knien lassen, dich vor meinen 
Füßen hinsinken lassen. Dann langsam langsam dich aufheben, in meine Arme dich nehmen, dich die sich  
hingibt!“ 24776

Bereits  im  ersten  Aufzug  des  Ballettes  Der  Triumph  der  Zeit  (1900/1901)  zeigt  sich  das  Motiv.  Nicht 
Verführung auf den Mann, sondern das gemeinschaftliche Tanzen und Anerkennen des Lebens und des 
Todes findet sich hier. Zu der vorbeigleitenden Tanzmusik (SW XXVII. S. 8. Z. 22) tanzt das Gärtnerehepaar 
ein paar Takte („sie umfassen einander und tanzen ein paar Takte“).  24777 Auf diese Tanzenden weist auch 
Amor (SW XXVII. S. 12. Z. 5) und bezeichnet sie als die Glücklichen. Die Verlockung auf den Mann wird  
schließlich durch die Tänzerin verkörpert, die ihn durch ihre Schönheit ergreift. 24778 Dabei offenbart sie sich 
mitunter durch den Tanz zur Harfe (SW XXVII. S. 10. Z. 2-3) als treulos; nicht für einen Mann, sondern für  
den Grafen und den Dichter tanzt sie.  „Ihre Verneigungen, ihre Blicke verteilt  sie immer zwischen dem 
GRAFEN, der rechts auf den Stufen, und dem DICHTER, der links steht und kein Auge von ihr verwendet.“ 
24779 Zu dem Leben als Tänzerin will die Alte auch das Mädchen verführen, um sie damit von dem Dichter  
abzulenken. 24780 Ausgelöst von der Wolke, die vor den Mond tritt, wähnt er, dass ihr Schatten zu ihm springt  
und ihn „umtanzt“.  24781 Ausgelöst durch die Musik, die der Dichter dem Herzen des Mädchens entlockt, 
beginnt sie „zu tanzen, einen leidenschaftlich hingebenden Tanz“. 24782 Das Mädchen aber, dem Tode nahe, 
weicht den beiden „Trunkenen mit ihrem Spiel und Tanz“ 24783 aus und sucht Halt an einem Fliederbusch. 
In dem zweiten Aufzug zeigt sich ebenso das Motiv, gebunden an den Tanz zahlreicher Stunden. 24784 Dafür 
symbolisiert der Tanz der zahlreichen Stunden und Augenblicke, bei aller Schönheit, das Zerfließen der Zeit.  
24785 Auch „tanzend“, 24786 trägt eine der Stunden das Kind in einem Korb auf die Bühne. 24787 Den tanzenden 

24770„Sie werfen sie Arme und Beine in die Luft und tanzen wild gegeneinander wie zwei Teufel.“ In: SW XXVII. S. 52. Z. 3-4. In den  
Varianten heißt es diesbezüglich: „Tanz des Bochers und des Mörders nach dem Mord.“ In: SW XXVII. S. 332. Z. 31.

24771SW XXVII. S. 46. Z. 15.
24772SW XXVII. S. 46. Z. 18.
24773SW XXVII. S. 46. Z. 19.
24774SW XXVII. S. 46. Z. 23-25.
24775SW XXVII. S. 46. Z. 26.
24776SW XXVII. S. 48. Z. 20-24.
24777SW XXVII. S. 8. Z. 22-23.
24778SW XXVII. S. 9. Z. 5-7.
24779SW XXVII. S. 10. Z. 5-7.
24780SW XXVII. S. 10. Z. 5-7.
24781SW XXVII. S. 13. Z. 31.
24782SW XXVII. S. 15. Z. 5-6.
24783SW XXVII. S. 15. Z. 23.
24784„Im Vordergrunde tanzen drei weissgekleidete STUNDEN, mit blondem, braunem und schwarzem Haar, einen Reigen. Ihre 

AUGENBLICKE tanzen, einander bei den Händen haltend, einen äusseren Kreis. Dann tanzen die STUNDEN wieder auseinander,  
sich wiegend, die Hände im  Nacken verschränkt, eine jede von ihren AUGENBLICKEN umkreist.“ In: SW XXVII. S. 19. Z. 14-18.

24785SW XXVII. S. 19. Z. 20-23, SW XXVII. S. 20. Z. 6-8, SW XXVII. S. 20. Z. 6-8, SW XXVII. S. 20-21. Z. 37-1, SW XXVII. S. 21. Z. 3.
24786SW XXVII. S. 22. Z. 26.
24787SW XXVII. S. 22. Z. 27-29.
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Stunden begegnet auch der Jüngling: „Eine Stunde tanzt ihm mit offenen Armen entgegen; er hascht nach 
ihr, sie entgleitet ihm und eine  zweite kommt herangetanzt; mit dieser das gleiche Spiel, es tanzt die dritte,  
dann die vierte hinzu; immer mehr und mehr drehen sich um  ihn im Kreis.“ 24788 Hofmannsthal symbolisiert 
hier neuerlich mit dem Tanz das Zerfließen der Zeit und den vergeblichen Versuch des jungen Menschen,  
den Stunden Halt und Dauer zu geben. Auch als Mann begegnet dieser Mensch den tanzenden Stunden. 
24789 Gleichsam in einem tanzenden Übergang schildert Hofmannsthal die Lebenszeit des Menschen; kaum 
noch den Mann umtanzend, ist aus dem Mann ein Greis geworden. 24790 Doch zum Ende seines Lebens ist es 
nur noch eine Stunde, die ihn um tanzt,  24791 denn zum Ende seines Lebens ist der Überfluss der Stunden 
verloren gegangen. Doch noch in Anwesenheit der weißen Hindin, umtanzt die Stunde ihn.  24792 „In der 
Mitte  dieser  Kreise  aber tanzt  für  sich  selber  die  SELIGE STUNDE,  sie  und ihre  Augenblicke  mit  Rosen 
bekränzt, auf ihrer Schulter eine weisse Taube. Ihr einsames, trunkenes Dahintanzen ist so schön, dass alle 
andern nach ihr hinblicken“. 24793 Von der Schulter dieser SELIGEN STUNDE erhebt sich eine Taube und fliegt 
über „den Kopf der Tanzenden.“ 24794 Die SELIGE STUNDE und ihre AUGENBLICKE entgleiten „tanzend in den 
Büschen“, 24795 als die Taube schon tot zu Boden geglitten ist. Während die SELIGE STUNDE „tanzend völlig 
verschwunden“  24796 ist,  hebt  die  ERHABENE STUNDE die  tote  Taube auf  und wirft  sie  gen Himmel  als 
beständiges Sternbild.
In  dem  dritten  Aufzug  zeigt  sich  das  Motiv  durch  die  Tochter  des  alten  Mannes.  Sie,  die  wegen  der 
Dunkelheit des Raumes für ihn tanzen will,  24797 „tanzt  eine Gavotte,  mit  lautlosen Schritten, mit tiefen 
Verneigungen,  da  klopft  es  auf  einmal  an  der  Thür.“  24798 Die  Rede  der  Tochter,  zwischen  Vater  und 
Geliebtem stehend, geht „in einen Tanz über“, 24799 zumal sie ihrem Geliebten versichert: „Um dich herum 
will ich kreisen, will die ganze Luft um dich her mit mir erfüllen…“ 24800 
In die antike Sphäre gesetzt, verbindet Hofmannsthal aber auch das wiedergewonnene Mädchen mit dem 
Tanz.  Vor  dem geliebten  Dichter  stehend,  schildert  Hofmannsthal  wie  sie,  unerfahren  vom Leben und 
haltlos durch die Nähe zum Geliebten, tanzt: „Ihr Tanz ist süsses Wanken und Taumeln, die lange im Grabe 
Verschlossene, trunken und schwach vor Leben und Glück.“  24801 Auch auf dem verwandelten Strand legt 
Hofmannsthal den Tanz an, den er hier mit den Dryaden verbindet, die auf der Lichtung tanzen (SW XXVII. S.  
38. Z. 6) und zu denen sich große Vögel herablassen. 24802 Mit der letzten Verwandlung der Szene bleiben die 
„Tanzenden“ 24803 auf den Balkonen stehen, winkend den dazukommenden Figuren. Auch die Augenblicke, 

24788SW XXVII. S. 23. Z. 19-23.
24789SW XXVII. S. 24. Z. 7.
24790„Die drei tanzenden überflutet immer goldigeres Licht:  goldenes Geschmeide scheint an ihren Leibern, ihren Gewändern 

herabzugleiten, Wolken von Purpur und Gold fluten an  ihnen hernieder, endlich werden sie ganz zu Flammen, zu grossen 
tanzenden Flammen. Da heben sie anderen alle ihre Gewänder und  umkreisen den Flammenschein, dass die Röte durch sie  
durchschimmert.  Im nächsten  Augenblick  geht  das  Licht  in  blasses  bläuliches  Mondlicht  über,  der  Kreis  thut  sich  auf,  die 
tanzenden Flammen sind  zusammengesunken und erloschen, der gewappnete Mann ist fort und  auf dem Stein sitzt der GREIS;  
silbriges Licht spielt auf seinem langen weissen Bart, auf seinen bebenden Händen. Er trägt ein braunes Gewand: sein Kopf ist  
uralt, doch seine Augen funkeln.“ In: SW XXVII. S. 24. Z. 8-19.

24791SW XXVII. S. 24. Z. 20. 
„vor ihm im wechselnden Licht tanzt die Stunde, ihr Gewand reisst der Sturm hin und her und überflutet es mit Finsternis und 
Mondglanz.“ In: SW XXVII. S. 24. Z. 26-28.

24792SW XXVII. S. 24. Z. 32.
Des weiteren, siehe: SW XXVII. S. 24-25. Z. 39-40//1.

24793SW XXVII. S. 25. Z. 1-5.
24794SW XXVII. S. 25. Z. 8.
24795SW XXVII. S. 25. Z. 11.
24796SW XXVII. S. 25. Z. 31.
24797SW XXVII. S. 27. Z. 7.
24798SW XXVII. S. 27. Z. 11-12.
24799SW XXVII. S. 32. Z. 2.
24800SW XXVII. S. 32. Z. 8-9. 

„Ihr Tanz ist ein immer glühenderes Sich-Hingeben.“ In: SW XXVII. S. 32. Z. 10.
24801SW XXVII. S. 37. Z. 21-22.
24802SW XXVII. S. 38. Z. 8-9.

„Die  DRYADEN  verwenden  den  Blick  nicht  von  diesen  Vögeln;  ihr  ganzer  Tanz  ist  ein  süßes  Haschen  nach  diesen,  ein  
verlangendes Heranlocken. Sie werfen ihr langen aufgelöstes Haar empor, um die gaukelnden Vögel darein zu verstricken“. In: 
SW XXVII. S. 38. Z. 9-12.

24803SW XXVII. S. 40. Z. 29.
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vom Spiel des Harfners ergriffen, „umtanzen die Harfe“. 24804

In den theoretischen Schriften zwischen 1902-1907 zeigt sich das Motiv erstmalig in Die Duse im Jahre 1903  
(1903) durch die Leistung der Duse auf der Bühne: „Vielleicht aber wird ein tiefer Drang sie zwingen, aus 
jenen  Hymnen des Pindar, die strahlen wie Perlenbänder, die erregteste zu wählen. Vielleicht wird sie ihre 
Arme  heben,  wird,  ihrer  selbst  vergessend,  die  Füße  setzen  wie  zum  Siegestanze,  wird  das  Haupt  
zurückwerfen und es nicht ertragen, nur eine göttlich beseelte Stimme zu sein,  wie ein göttlich beseelter  
Leib sein wollen, eine tragische Tänzerin, eine Schauspielerin.“  24805 Die Bedeutung des Tanzes als Teil der 
künstlerischen Wirkung, greift Hofmannsthal auch durch den Prolog zu Ludwig von Hofmanns Tänzen (1905) 
auf. Hofmannsthal nimmt hier Bezug zu dem Maler Ludwig von Hofmann (1861-1945) und dessen Werken 
in  einer  Mappe.  Demjenigen,  der  diese  geschaffen hatte,  sei  es  auch  ein  Leichtes,  eine  „Tänzerin  und 
Sängerin, in durchsichtigem Gewand“  24806 zu gestalten. Hofmannsthal zeigt in dieser Schrift des weiteren 
auch die Erotik auf, die durch einen weiblichen Tanz gegeben ist,  24807 als auch die zwischenmenschliche 
Begegnung durch den Tanz („wie wenn zweie im Tanz sich begegnen“). 24808 Ebenso zeigt sich die Einbindung 
des Motivs in  Die Briefe Diderots an Demoiselle Voland  (1905) innerhalb eines ästhetizistischen Tonfalls 
(„ein Tanzen um die Abgründe, die uns ängstigen. Die Gesellschaft der Toten ist süß wie Haschisträume“),  
24809 sowie auch in  Die unvergleichliche Tänzerin  (1906) durch die Tänzerin Ruth St.  Denis,  die mit ihren 
indischen Tänzen mitunter auch in Berlin, wo Hofmannsthal sie persönlich kennenlernte, gastierte. 24810 Es ist 
der Einfluss ihrer Jugend, aber auch die Sphäre des Traumhaften und des Orients, die sich in diesen „Tänzen  
verdichtet“ 24811 hat. Für Hofmannsthal ist die Art ihres Tanzes, dieser Tempeltanz, auch eine Aussage seiner 
Gegenwart, der Moderne: „Ich glaube nicht, daß in einer minder raffinierten, minder komplexen Zeit als die  
unsere etwas möglich war wie die Tänze, die dieses Mädchen auf einer europäischen Bühne tanzt“. 24812 In 
diesem Verständnis schließt Hofmannsthal auch, dass dieses „Mädchen und ihre Tempeltänze […] durchaus 
das Kind dieses Augenblicks“  24813 sind. Hofmannsthal kommt in dieser Schrift dazu, den Tanz dieser Frau 
beschreiben zu wollen,  doch deutet  sich dadurch gleichsam die Begrenztheit  der  Sprache an.  24814 Ihre 
Kleidung,  obwohl  er  sie  beschreibt,  erscheint  ihm  dabei  nebensächlich,  kommt  es  doch  allein  auf  die  
„unbeschreibliche Schönheit ihres Tanzens“ 24815 an, den er aber ebenso nicht beschreiben will aufgrund der 
sprachlichen  Grenzen.  24816 Dennoch,  wieso  hätte  Hofmannsthal  trotz  aller  sprachlichen  Grenzen  diese 
Schrift  auch  beginnen  sollen,  beschreibt  er  schließlich  ihren  Tanz:  „Und nun  beginnt  ihr  Tanz.  Es  sind  
Bewegungen. Es sind Bewegungen, die in unaufhörlichem rhythmischen Fluß ineinander übergehen.“  24817 
Dabei vergleicht er ihren Tanz mit dem was man 1889 in Paris von „kleinen Javanesinnen hat tanzen sehen,  

24804SW XXVII. S. 41. Z. 34. 
In den Notizen zeigt sich mehrfach der Bezug zum Tanz: durch die Augenblicke der trägen Stunde (SW XXVII. S. 273. Z. 16-17) 
und durch den Tanz der Stunden (SW XXVII. S. 275. Z. 11, SW XXVII. S. 275. Z. 15, SW XXVII. S. 275. Z. 32). 

24805SW XXXIII. S. 25. Z. 27-33.
24806SW XXXIII. S. 100. Z. 28.
24807„[...] eine Wollust des  Daseins, [...] darin sich zu viele Düfte und auch  Verwesendes und Ersticktes löst und mischt – eine  

Wollust, in der so  viel Bewegung ist, daß sie langsamen Augen, schwerblütigen Sinnen keusch erscheint wie stürzendes Wasser  
und tanzende Sterne“. In: SW XXXIII. S. 100. Z. 31-36.

24808SW XXXIII. S. 101. Z. 3.
24809SW XXXIII. S. 68. Z. 1-2.
24810„Es  ist  mehr  als  wahrscheinlich,  daß  sie  Indien  kennt  und  die  dunkleren  Länder  hinter  Indien;  daß  sie  javanesische 

Tänzerinnen oft und viel gesehen hat; daß sie die Pagode von Rangoon kennt und >>den liegenden Buddha mit  dem unsäglich 
rührenden Lächeln<<, und andere heilige Stätten, beschattet von tausendjährigen Mangobäumen, türmend auf heiligen Bergen,  
zu denen uralte Pilgerwege hinanführen und Treppen, gebrochen in den Stein, geglättet und betreten zu einer Zeit, als die 
göttlichen Figuren des Parthenon noch in der unberührten Flanke eines  Berges schliefen.“ In: SW XXXIII. S. 116. Z. 8-17.

24811SW XXXIII. S. 116. Z. 25.
24812SW XXXIII. S. 116. Z. 27-29.
24813SW XXXIII. S. 117. Z. 6-7.
24814„Aber ich will von meiner Tänzerin reden. Doch ich werde kaum versuchen, ihr Tanzen zu beschreiben. Was sich von einem 

Tanz beschreiben ließe, wäre immer nur das Nebensächliche: das Kostüm, das Sentimentale, das Allegorische.“ In: SW XXXIII. S.  
117. Z. 21-24.

24815SW XXXIII. S. 117. Z. 39.
24816„Von dieser  aber zu reden, werde ich nicht versuchen. Auch wird man sie hier  sehen.“ In: SW XXXIII. S. 117. Z. 37-39.
24817SW XXXIII. S. 118. Z. 30-32.
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und in diesem Jahr die Tänzerinnen des Königs von Kambodscha“. 24818 „Es ist natürlich das Gleiche, was alle 
orientalischen Tänze suchen. Eben den Tanz, den Tanz an sich, die stumme Musik des menschlichen Leibes.“  
24819 Hofmannsthal bezieht sich in seiner Schrift auch auf Auguste Rodin, der bereits auf den Unterschied 
zwischen den europäischen und diesen Tänzerinnen verwiesen und gesagt  hatte:  „Man kann das nicht 
erklären, aber es ist gar nicht zu diskutieren, man fühlt es  mit dem Auge, so wie man falsche Noten mit 
dem Ohr fühlt.“ 24820 Ruth St. Denis mit ihren Tänzen, dies wird in Hofmannsthals Schrift immer deutlicher, 
spricht  eine  Tanzsprache,  dort  wo  die  Sprache  an  ihre  Grenzen  gestoßen  ist.  Es  ist  eine  Sprache  der  
berauschendsten „Verkettung von Gebärden“,  24821 eine „unaufhörliche Amanationen absoluter sinnlicher 
Schönheit“.  24822 Mit den Gegenständen, mit denen sie sich während ihres Tanzes abgibt, befasst sie sich 
lediglich auf eine „symbolisch[e]“ 24823 Weise. Vielmehr verkörpert ihr Tanz auch das, was Hofmannsthal an 
die Konzeption denken lässt; verbunden zeigt sich dies vor allem mit ihrem Lächeln: „Dies ist, was ihr vom 
ersten Augenblick an die Herzen der Frauen und die sinnliche Neugier der meisten Männer entfremdet. Und  
gerade das ist, was sie hält, und ihren Tanz zu etwas  Unvergleichlichem macht. Er geht an die Grenzen der  
Wollust und er ist keusch. Er ist ganz den Sinnen hingegeben, und er deutet auf Höheres. Er ist wild, und er 
ist unter ewigen Gesetzen. Er könnte nicht anders sein, als er ist. Es kommt alles darin vor.“  24824 So sieht 
Hofmannsthal in dieser Schrift auch keinen Anlass dazu, sie mit Isadora Duncan zu vergleichen: „Es war das  
Geheimnis der Duncan, daß sie wußte, was Tanzkunst ist. Diese da ist eine geborne große Tänzerin. Das 
Tanzen der Duncan, an diesen inkalkulablen Gebärden gemessen, war ein Zeigen, fast ein Demonstrieren. 
Diese  tanzt.  Die Duncan hatte etwas von einem sehr gewinnenden und leidenschaftlich dem Schönen 
hingegebenen Professor der Archäologie. Diese ist die lydische Tänzerin, aus dem Relief herabgestiegen.“ 
24825 Des weiteren zeigt sich das Motiv noch in zwei weiteren Schriften, so in  Shakespeares Könige und  
grosse Herren  (1905) durch die Aufführung des Stückes  Was ihr wollt 24826 und in der  Einleitung zu dem 
Buche genannt die Erzählungen der Tausendundein Nächte (1906) durch die Sprache des Buches. 24827

Nicht in Verbindung mit einer Frau, sondern seinen früheren literarischen Plänen bindet Chandos in  Ein  
Brief (1902) das Motiv ein: „Jedweder vollgesogen mit einem Tropfen meines Blutes, tanzen sie vor mir wie 
traurige Mücken an einer düsteren Mauer, auf der nicht mehr die helle Sonne der glücklichen Tage liegt.“  
24828

In Das Gespräch über Gedichte (1903) zeigt sich das Motiv durch Gabriels Bezug zu den Opfernden, die er 
schildert: „Gleichzeitig sind sie Badende und Tanzende: und die Trunkenheit ihres Tanzes ist es, die ihnen 
das Bad immer höher und höher steigen macht.“ 24829

Auch dieses Motiv zeigt sich in der Elektra (1903), jedoch nicht mit der Verführung oder erotischer Wirkung 
der  Frau  auf  den  Mann  in  Verbindung  gesetzt,  sondern  mit  der  vollendeten  Ermordung.  Nicht  allein,  
sondern mit Orest und Chrysothemis will Elektra nach der Tat um das Grab des Vaters tanzen, um welches  

24818SW XXXIII. S. 118. Z. 33-34.
24819SW XXXIII. S. 118. Z. 35-37.
24820SW XXXIII. S. 119. Z. 5-7.
24821SW XXXIII. S. 119. Z. 8.
24822SW XXXIII. S. 119. Z. 9-10.
24823SW XXXIII. S. 119. Z. 17.
24824SW XXXIII. S. 118. Z. 27-33.
24825SW XXXIII. S. 120. Z. 14-20. 

Zander sieht in dem Ausdruck der Tänzerin, ihren Gebärden, speziell denen der Duncan, „Medium und Ausdrucksform dieses 
Göttlichen zugleich“. In: Zander, S. 229. 

24826Dieses endet so, „daß jeder Herr seiner Dame die Hand reicht, und so, paarweise, [...] tanzen sie über die Bühne hinaus, Hand  
in Hand, die  einander entzündet und gequält, einander gesucht und getäuscht und  beglückt, und so waren alles nur die Figuren 
eines Tanzes mit Suchen und Nicht-finden, mit dem Haschen nach dem Falschen und dem  Fliehen des Richtigen“. In: SW XXXIII.  
S. 82. Z. 35-40.

24827„[...] diese Sprache – und es ist die Sache einer  vortrefflichen Übersetzung, daß wir durch sie hindurch die Nacktheit der  
Originalsprache müssen spüren können wie den Leib einer Tänzerin durch ihr Gewand - diese Sprache ist nicht zur Begrifflichkeit  
abgeschliffen“. In: SW XXXIII. S. 124. Z. 5-9.

24828SW XXXI. S. 46. Z. 35-37.
24829SW XXXI. S. 83. Z. 7-9.
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sie  das  Blut  der  Mörder  vergossen  haben.  24830 Mit  der  Begegnung  Elektras  mit  Aegisth,  nimmt  die 
Königstochter den vollendeten Doppelmord schon vorweg. Heuchlerisch schmeichelt sie dem Mann der 
Mutter,  zeigt  sich  demütig  und  will  ihm  den  Weg  erleuchten,  doch  wirkt  sie  auf  Aegisth  haltlos  und  
schwankend,  fragt  er  doch: „Was  tanzest  du?  Gib  Obacht.“  24831 Elektra  jedoch  verharrt  in  ihrem 
„unheimlichen Tanz“  24832 und verneigt sich zudem noch tief vor dem Mann, den sie in den Tod schickt.  
Direkt nach dem vollbrachten Mord, zeigt sich Elektra aber nicht fähig zum Tanz. Die Musik hörend, die aus  
ihrem Inneren kommt, glaubt sie die Menschen auf sie wartend, weil sie den „Reigen führen muß“.  24833 
Doch fühlt  sie  sich gehemmt, so dass sie nicht tanzen kann.  Letztendlich aber tanzt  Elektra doch ihren 
„namenlose[n] Tanz“  24834 und ruft auch Chrysothemis dazu auf, wähnt sie sich nun endlich am Ziel, am 
Erreichen des Glücks: „Schweig und tanze. Alle müssen / herbei! hier schließt euch an! Ich trag´ die Last / 
des Glückes, und ich tanze vor euch her. / Wer glücklich ist wie wir, dem ziemt nur eins: / schweigen und  
tanzen!“  24835 Doch der Tanz führt sie nicht zur Erfüllung, sondern Hofmannsthal lässt sie – anders als bei  
Sophokles – den Tod finden, bedingt dadurch, dass ihr vermeintlicher Glücksmoment allein auf dem Tod  
aufbaut. 

In Das gerettete Venedig (1904) zeigt sich das Motiv lediglich in dem vierten Aufzug durch die Beschreibung 
des „Tanzsaal[es]“,  24836 indem die beiden Senatoren stehen und durch die Erinnerung Dolfins, dass er in  
eben jenem Saal mit der verstorbenen Frau des Vetters getanzt hatte.

Innerhalb der 11 zum Teil sehr fragmentarischen Schriften Hofmannsthals, die dem Nachlass zuzuordnen 
sind, zeigt sich das Motiv lediglich innerhalb von zwei Fragmenten, und zwar in  Hermann Bang  (1905), 
durch die Figur der „Tanzlehrerin“,  24837 und des weiteren in Vorrede für das Werk E. Gordon Craigs (1906) 
durch den „sinnlichen Reiz [des] wahrhaftigen Tanzes“. 24838

Neben losen Beziehungen zum Motiv 24839 in Brief an einen jungen Freund (August 1896) durch die Figur der 
Tänzerin (SW XXXI. S. 13. Z. 24), zeigt sich das Motiv innerhalb der hinterlassenen Gespräche und Briefe in 
Furcht / Ein Dialog (1906/1907), 24840 in dem Hofmannsthal das Gespräch zwischen den Tänzerinnen Laidion 
und Hymnis schildert, die sich nebenbei als Huren verdingen. 24841 So verweist Hymnis darauf, dass sie heute 

24830SW VII. S. 68. Z. 1-8.
24831SW VII. S. 108. Z. 28.
24832SW VII. S. 108. Z. 29.
24833SW VII. S. 110. Z. 5.
24834SW VII. S. 110. Z. 20.
24835SW VII. S. 110. Z. 25-29. 

Diese Lähmung des Tanzes zeigt sich auch in den Notizen, allerdings in Verbindung mit der Flucht Orests aus dem Haus (SW VII.  
S. 325. Z. 25-27).
Daniel Fulda thematisiert in seiner Arbeit Die Tragödie der Moderne: Gattungsgeschichte – Kulturtheorie – Epochendiagnose  das 
Ende Elektras, welches er fälschlicherweise deutet: „Elektra stirbt am Ende im ekstatischen Tanz und heiligt auf diese Weise die  
neue Ordnung des Patriarchats, für die sie den Weg frei macht.“ In: Fulda, Daniel und Thorsten Valk (Hg.): Die Tragödie der  
Moderne. Gattungsgeschichte – Kulturtheorie – Epochendiagnose. Walter de Gruyter GmbH & Co. KG. Berlin/New York. 2010, S.  
191.

24836SW IV. S. 115. Z. 6.
24837SW XXXIII. S. 231. Z. 7.
24838SW XXXIII. S. 239. Z. 8-9.
24839Hofmannsthals Notizen zu Prolog zu L.V. Hofmann (1905) zeigen seinen Plan, eine Einleitung Taenze mit Zeichnungen Ludwig 

von Hofmanns zu schreiben.
24840Die Kritische Ausgabe bemerkt in diesem Zusammenhang: „Von entscheidender Bedeutung für den Inhalt von Furcht ist die 

Begegnung Hofmannsthals mit der amerikanischen Tänzerin Ruth St. Denis, der er einen eigenen >erfundenen Dialog< widmen  
wollte. […] Die St. Denis, die ihre Tänze an orientalische und asiatische Kulte anlehnte, begriff sich selbst, wenn sie tanzte, als  
Instrument des Göttlichen“. In: SW XXXI. S. 378. Z. 15-19.

24841Die Verbindung zwischen der Erotik und dem Tanz zeigt sich auch in Gabriele Brandstetters Aufsatz Der Traum vom anderen  
Tanz. Hofmannsthals Ästhetik des Schöpferischen im Dialog >>Furcht<<.  In: Dangel-Pelloquin: Hugo von Hofmannsthal. Neue 
Wege der Forschung. WBG. Darmstadt. 2007, S. 49. 
Simon Jander spricht davon, dass in dem Gespräch der beiden Frauen verschiedene „Formen des Tanzes“ besprochen werden.  
In:  Jander,  Simon: Die Poetisierung des Essays.  Rudolf  Kassner.  Hugo von Hofmannsthal.  Gottfried Benn. Universitätsverlag 
Winter. Heidelberg. 2008, S. 219.
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Nacht die Demonassa hatte „tanzen gesehen“, 24842 wobei nichts „unerhörtes an ihrem Tanzen“ 24843 gewesen 
sei. Deshalb auch ruft sie Laidion dazu auf, dass sie Beide ebenso tanzen könnten. 24844 Über den Tanz der 
Demonassa und der Bacchis, sagt Hymnis weiter: „Aber alle ihre Pantomimen  sind von Dichtern erfunden,  
jede von einem andern und dazu lassen sie Verse lesen und so streuen sie den Leuten Sand in die Augen, als  
ob man nicht das alles schon gesehen hätte”. 24845 Laidion aber distanziert sich von dieser Form vom Tanz, 
den sie als „nichtswürdig”  24846 bezeichnet, tanzen sie doch vor Männern, was sie mitunter „häßlich“  24847 
macht. Laidion verweist mit ihrer Rede darauf, dass sie der Wirklichkeit entfliehen will, während Hymnis  
durch den Tanz begeistern will und die sexuelle Macht betont, die sie durch den Tanz auf die Männer hat. 
24848 Dies führt Laidion dazu, sie zu fragen, ob sie denn glücklich sei, wenn sie tanze, ob sie „alle Furcht  
loswerde[...]”,  24849 worauf Hymnis nur unbegreiflich fragen kann: „Was für Furcht? Ich habe keine Furcht, 
wenn ich tanze.”  24850 Damit zeigt sich die Differenz zwischen Hymnis und Laidion; während die kleinere 
Hymnis durch den Tanz Erfüllung findet, ist dies bei Laidion nicht der Fall, denn: „So hast du Wünsche, und 
Wünsche sind Furcht. Dein ganzes Tanzen ist nichts als Wünschen und Trachten.” 24851 So erzählt ihr Laidion 
von der  Insel,  wo man sich der  Kleidung entledigt  und einen anderen Tanz zu  tanzen pflegt: „Und sie 
könnens! Sie haben keine Furcht, einen solchen Tanz im Freien unter den heiligen Bäumen zu tanzen.” 24852 
Auch dieser Tanz hat mit der Erotik zu tun, mehr noch mit Sex: „Einmal tanzen sie so, einmal im Jahr. Die 
jungen Männer kauern auf der Erde und die Mädchen der Insel stehen vor ihnen”. 24853

Hymnis, die sich ebenso an Männer verkauft, tut dieses Verhalten, diese Form des Tanzes, allerdings als 
schamlos ab, während Laidion diese Tanzenden als glücklich und furchtlos einstuft, da sie wunschlos sind. 
Laidion rekapituliert ihr Leben und bezieht sich neuerlich auf den Tanz, allerdings den Tanz ihrer Gegenwart,  
den Tanz den sie bisher getanzt hat: „Und was wäre es denn, das uns tanzen macht, wenn nicht die Furcht? 
Die hält oben die Fäden, die mitten in unserm Leib befestigt sind, und reißt uns hierhin und dorthin und 
macht unsre Glieder fliegen. Und wenn ich als Mänade die Füße werfe und meine Arme und mein Haar 
gegen die Sterne fliegen, meinst du, es ist Lust? Siehst du denn daß es Furcht ist, die mich springen macht?”  
24854 Während Laidion gespeist  ist  von Furcht,  da  wünschend,  sieht  sie  die  Menschen auf  der  Insel  als  
glücklich an: „Sie sind unsagbar glücklich, wenn sie tanzen vor ihren Männern und vor ihren Göttern, und 
wissen nichts mehr voneinander und sind alle  zusammen und sind jede allein.”  24855 Sich ihrer eigenen 
Verworfenheit deutlich, einen Mangel an Reinheit in ihrem Leben spürend, empfindet sie die Menschen auf  
der Insel zudem als rein. 24856 In einer Art Trance, beginnt Laidion selbst zu tanzen und besinnt sich neuerlich 
auf die Tanzenden der Insel, 24857 die sich für sie durch ihren Tanz den Göttern annähern (SW XXXI. S. 125. Z. 
2-7). Wieder aus ihrer Trance erwacht, wird Laidion wieder mit ihrem Leben konfrontiert und dem Mangel  
des Tanzes in ihrer Gegenwart. Hatte der Tanz, den Laidion auf der Insel beschrieben hatte, durchaus Züge 
der Ganzheit des Seins, zeigt sich dies auch in den Notizen, wird der Tanz doch dahingehend empfunden, als  

24842SW XXXI. S. 119. Z. 23.
24843SW XXXI. S. 119. Z. 25.
24844SW XXXI. S. 119. Z. 30-31.
24845SW XXXI. S. 119-120. Z. 32//1-3. 

Dazu führt Hymnis weiter aus: „Die Bacchis macht alles am besten, wo sie viel mit den Händen zu tun hat: wen eine Nymphe in  
einen jungen Baum verwandelt wird (oder die Ampelis in eine Rebe: das gelingt ihr wirklich. Ihr Handgelenk möchte ich schon  
haben.” In: SW XXXI. S. 120. Z. 4-7.

24846SW XXXI. S. 120. Z. 17.
24847SW XXXI. S. 120. Z. 20.
24848SW XXXI. S. 121. Z. 1-3.
24849SW XXXI. S. 121. Z. 5.
24850SW XXXI. S. 121. Z. 7.
24851SW XXXI. S. 121. Z. 8-9. 

Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 121. Z. 10-13.
24852SW XXXI. S. 121. Z. 14-16.
24853SW XXXI. S. 121. Z. 30-31. 

„Dann tanzen sie und am Schluß geben sie sich den Jünglingen hin, ohne Wahl - welcher nach einer greift, dessen ist sie. Um der 
Götter willen tun sie es und die Götter segnen es.“ In: SW XXXI. S. 121. Z. 33-35.

24854SW XXXI. S. 123. Z. 15-21.
24855SW XXXI. S. 123. Z. 28-30.
24856SW XXXI. S. 124. Z. 31-33.
24857SW XXXI. S. 124. Z. 35-36, SW XXXI. S. 124. Z. 36-37.
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dass ihr „ganzes Leben [...] in diesen Tanz” 24858 mündet. Auch wird hier die Differenz betont zwischen dem 
Tanz der Welt und dem auf der Insel. 24859 Aus den Notizen zeigt sich des weiteren die Verbindung zwischen 
Religion und Tanz: „Allen den jungen Leuten der Insel geben sie sich zugleich dann hin, um der Götter willen  
thun sie es, und die Götter segnen es. Dieses  Umschlingen, dieses Hinsinken ist das Letzte ihres Tanzes, 
aber der Tanz war nicht um dieses letzten willen da, er war mehr als dieses letzte, um seiner selbst willen.” 
24860

5. Trank

Ebenso durch dieses Motiv kann aus den Werken Hofmannsthals Verständnis von der Konzeption gewonnen 
werden.  Hofmannsthal  knüpft  das Motiv nicht nur an die Erotik  zwischen Mann und Frau,  sondern er  
schenkt dem Motiv mitunter auch eine moralische Komponente. 

Das Motiv des Trankes ist in den unveröffentlichten Gedichten von untergeordneter Bedeutung, steht aber 
auch hier in Verbindung mit dem Liebeserleben und der Begegnung mit der Frau. Dies zeigt sich zuerst in  
den Gedichten <Sink ich des Abends ...>  (1887/1888) durch den „Goldpokale“,  24861 zu dem der ehrvolle 
Ritter von der Dame geführt wird. Die Annäherung zwischen Mann und Frau erfolgt hier dadurch, dass er  
aus demselben Becher trinkt wie sie (SW II. S. 13. V. 27-29). Des weiteren findet sich das Motiv auch in den  
Gedichten <Keine der Zeiten des Tags ...> (1890 ?) („Taufrisch nickt mir dein Bild zu aus dem ersten Pokal“) 
24862 und  durch  das notizhafte  Gedicht  <Keiner  hat  ...>  (1891/1892)  („[Keiner  hat  an  deines  Wesens 
unentweihtem Kelch getrunken / Und für keinen ist [der Schleier deiner] Schönheit noch gesunken]“). 24863 
Es zeigen sich noch weitere Bezüge zum Trank: so steht das Motiv in dem Gedicht  Der Prophet (1891) in 
Verbindung mit der negativen Beeinflussung („Ein Zaubertrunk hält jeden Sinn befangen“), 24864 in Schönheit  
(1891)  in  Verbindung  zum  Traum  24865 oder  in  in  den  Notizen  zu  <Pläne  für  Prologe>  (1893-1894)  in 
Verbindung mit dem Leben: „Schattenland des ungelebten Lebens; am Blut des zerfetzten Orpheus trinken  
sich die Gestalten lebendig.“ 24866 In der Notiz (N 3) nimmt Hofmannsthal noch einmal Bezug zu diesem Trank 
der Schatten, die sich von dem Blut des Orpheus nähren: „Sobald der Orpheus Neanias todt ist und die 
Schatten von seinem Blut getrunken haben, kommen die wüthende Bezauberung des Lebens über sie“. 24867 
Sehr negativ zeigt sich das Motiv in dem Gedicht Ballade vom kranken Kind (1892 ?), indem das Motiv in 
Verbindung mit der Betörung des kranken Knaben durch den Jüngling steht: >>Lass, Mutter, den schönen 
Knaben ein, / Er beut mir die Schale mit leuchtendem Wein, / Seine Lippen sind wie Blumen roth / Aus  
seinen Augen ein Feuer loht!<<“ 24868 Den Wein, den er in der Nacht noch begierig getrunken hatte, erkennt 
er nun am Tag als gefährlich an („Mich ängstigt sein Lächeln, er hält mir her / Die Schale mit Wein, der ist  

24858SW XXXI. S. 383. Z. 16.
24859SW XXXI. S. 382. Z. 18-22. 
24860SW XXXI. S. 384. Z. 8-13. 

Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 120. Z. 120, SW XXXI. S. 381. Z. 33, SW XXXI. S. 381. Z. 38, SW XXXI. S. 382. Z. 25-26, SW XXXI. S.  
382. Z. 35-36, SW XXXI. S. 383. Z. 8, SW XXXI. S. 383. Z. 18, SW XXXI. S. 383. Z. 19-20, SW XXXI. S. 383. Z. 22-23, SW XXXI. S. 383.  
Z. 27-32, SW XXXI. S. 383. Z. 35-36, SW XXXI. S. 383. Z. 37, SW XXXI. S. 384. Z. 1-8, SW XXXI. S. 384. Z. 13-14, SW XXXI. S. 384. Z.  
15-18, SW XXXI. S. 384. Z. 28-31, SW XXXI. S. 385. 38-39, SW XXXI. S. 386. Z. 14-18, SW XXXI. S. 386. Z. 29-32, SW XXXI. S. 388. Z. 
7, SW XXXI. S. 388. Z . 2. f., SW XXXI. S. 388. Z. 8, SW XXXI. S. 388. Z. 9-13, SW XXXI. S. 388. Z. 21-22, SW XXXI. S. 388. Z. 25-26,  
SW XXXI. S. 388. Z. 27, SW XXXI. S. 388. Z. 30-31, SW XXXI. S. 388. Z. 38, SW XXXI. S. 389. Z. 3.

24861SW II. S. 13. V. 24.
24862SW II. S. 35. V. 4.
24863SW II. S. 70. V. 1-2.
24864SW II. S. 61. V. 7.

Des weiteren, siehe (Notizen): SW II. S. 289. V. 22-23.
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heiss und schwer!“). 24869 In der fünften Strophe schließlich bekennt er vor der Mutter, dass es eben dieser 
Trank ist, der ihm den frühzeitigen Tod beschert hat: „Und, weh, seinen Wein ich getrunken hab /  Und 
morgen könnt ihr mir graben das Grab!<<“  24870

In dem Dramenentwurf  Demetrius (1889/1890) zeigt sich das Motiv nur in Verbindung mit zwei Figuren,  
mitunter durch Komla („tückisch, durch Trunk und Verbitterung heruntergekommen“).  24871 Anders jedoch, 
im Sinne seiner reformatorischen Bestrebungen und seinem Aufbegehren gegen das Bestehende, zeigt sich 
die Rede des Demetrius an Marina: „da/ trank ich das schleichende Gift der fertigen Formeln“. 24872  

Umfangreich erscheint in den veröffentlichten Gedichten das Trank-Motiv, welches nahezu ausschließlich an 
das ästhetizistische Dasein gebunden ist. Dies zeigt sich bereits in dem Gedicht Gülnare (1890), in dem das 
lyrische Ich die Welt für sich mit ästhetizistischem Schein überzieht: „Der Rausch ist süß, den Geistertrank  
entflammt, / Und süß ist die Erschlaffung auch, die weiche.“  24873 Mit der Verlockung zeigt sich der Trank 
auch in dem Gedicht Psyche (1892/1893) verbunden, indem das lyrische Ich versucht, durch den Trank seine 
Seele von deren Zug zum Tod abzubringen: „>>O Psyche, Psyche, meine kleine Seele, / Sei still, ich will Dir  
einen Trank bereiten.“ 24874 Was das lyrische Ich seiner Seele hier bietet, um sie wieder ans Leben zu binden, 
ist nichts anderes als ästhetizistische Trunkenheit, aber keine wirkliche Lebendigkeit. 
In Verbindung mit der ästhetizistischen Liebe zeigt sich das Motiv in dem Gedicht Die Beiden (1895 ?): „Sie 
trug den Becher in der Hand / - Ihr Kinn und Mund glich seinem Rand - / So leicht und sicher war ihr Gang, /  
Kein Tropfen aus dem Becher sprang“. 24875 Mit dem Aufeinandertreffen zwischen Mann und Frau und dem 
leichtfertigen Umgang des Mannes mit seinem Pferd, schwindet jedoch die Sicherheit der Frau. Den Becher,  
den er aus ihrer Hand nehmen will,  kann von ihm weder übernommen werden, noch von ihr gehalten  
werden: „Denn Beide bebten sie so sehr, / Daß keine Hand die and´re fand, / Und dunkler Wein am Boden 
rollte.“ 24876 Mirtschev Bogdan sieht in seiner Auseinandersetzung mit dem Gedicht in eben dieser Handlung,  
dem Reichen des Trankes, eine religiöse Komponente: „Diese Handlung hat einen symbolischen Sinn, dabei 
wird die Vorstellung vom Bund- Schließen heraufbeschworen. Da wird man an den Heiligen Abendmahl  
erinnert, an den Kelch mit Wein, den Jesus seinen Jüngern reicht: >>Und er nahm den Kelch und dankte,  
gab ihnen den und sprach: Trinket alle daraus; das ist mein Blut des Bundes...<< (Matth 26, 27-28).“ 24877

Als Teil der Verführung zum Ästhetizistischen erscheint der Trank auch in dem Gedicht Botschaft (1897). So 
will das  lyrische Ich mit dem Freund trinken: „Nur eines frommt: gesellig sein mit Freunden. / So will ich 
dass Du kommst und mit  mir  trinkst  /  Aus jenen Krügen,  die mein Erbe sind“.  24878 Dass der Trank,  im 
ästhetizistischen Kontext, nicht immer Erleichterung bringt, sondern versagen kann, zeigt sich in Ein Knabe 
(1896). 24879 
Jedoch zeigt sich auch, dass der Trank nicht immer negativ besetzt ist. In dem Gedicht Verse auf ein kleines  
Kind (1897),  welches Hofmannsthal zum Anlass der Geburt Mirjams, der Tochter Richard Beer-Hofmanns 
geschrieben hatte, heißt es:  „Willst du aus der hölzernen Schale / Die Milch mit der Unke dann teilen? / 
Das wird eine fröhliche Mahlzeit, / Fast falle die Sterne hinein!“ 24880 

Vereinzelt findet sich dieses Motiv auch in den frühen theoretischen Schriften, so in der frühen Schrift Die  
Mutter (1891), wenn Hofmannsthal in Bezug auf Hermann Bahr äußert: „Er lebt sein Leben, wie man ein 

24869SW II. S. 80. V. 15-16.
24870SW II. S. 80. V. 19-20. 

Des weiteren, siehe (Notizen):  SW II. S. 222. V. 20. 
24871SW XVIII. S. 24. Z. 31.
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24873SW I. S. 10. V. 15-16.
24874SW I. S. 32. V. 5-6.
24875SW I. S. 50. V. 1-4.
24876SW I. S. 50. V. 12-14.
24877Bogdan Mirtschev: Gedicht: Die Beiden. In: Dürhammer, Ilija (Hg.): Mystik, Mythen & Moderne. Trakl  Rilke  Hofmannsthal. 21 

Gedicht-Interpretationen. Praesens Verlag. Wien. 2010, S. 303.
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entdecktes,  erworbenes,  teuer erkauftes  genießt;  er  trinkt  es,  langsam schlürfend,  vollbewußt.“  24881 In 
Gabriele  D´Annunzio  (1893)  zeigt  sich  das  Motiv  durch  Hofmannsthals  Anklage  an  die  gegenwärtige 
Generation, die aus der vergangenen Kunst ihr Heil gesogen hat, dort Leben und Glück zu finden glaubt,  
während die wirkliche Welt für sie nur als leer empfunden wird: „wir leeren den Pokal vorzeitig und bleiben 
doch unendlich durstig: denn, wie neulich Bourget schön und traurig gesagt hat, der Becher, den uns das 
Leben hinhält, hat einen Sprung, und während uns der volle Trunk vielleicht berauscht hätte, muß ewig 
fehlen, was während des Trinkens unten rieselnd verloren geht“. 24882 Durch Hofmannsthals Bezug zu Isottèo, 
ein Werk, in dem Traum und Wirklichkeit miteinander verwoben sind, zeigt sich neuerlich der Anklang des 
Motivs. 24883

In den weiteren frühen theoretischen Schriften zeigt sich das Motiv lediglich in  Philosophie des  
Metaphorischen (1894).  Hofmannsthal  bezieht  sich  hier  auf  Die  Philosophie  des  Metaphorischen  In  
Grundlinien  dargestellt  von Alfred  Biese,  wobei  er  diesem  Werk  kritisch  begegnet:  „Herr  Alfred  Biese 
erinnert mich an das Abenteuer des Gottes Thor im Land der Riesen. Wie sie ihm ein Trinkhorn reichten und 
er mit gewaltigem Saugen kaum ein Fingerhoch bezwang, [...] und das Trinkhorn war das ewige Weltmeer,  
daran er gesogen hatte“. 24884

In dem lyrischen Drama Gestern (1891) zeigt sich das Motiv gerade dort wo Andrea erstmalig an seinem 
ästhetizistischen Lebenswandel zweifelt („Ich zage, wenn der volle Becher schäumt, / Ein Zweifel schreit in  
mir bei jedem Kusse: / Hast du das Beste nicht, wie leicht, versäumt?“), 24885 aber auch in der siebten Szene 
durch  die  narzisstische  Bedeutung  des  Oheims  für  Andrea  („Du  lehrst  mir  trinkend  denken,  denkend 
trinken!“). 24886

Begrenzt zeigt sich der Bezug zum Motiv in dem Drama Ascanio und Gioconda (1892), so mitunter durch 
Ascanios Lebenswandel an der Seite der Söhne des Hauses, hatte er sich doch die Zeit mitunter mit der  
Falkenjagd oder beim „Trunk“ 24887 vertrieben. Lediglich ein weiterer Bezug, im Sinne des Liebens, zeigt sich 
durch Ascanio, wenn er sein Begehren für Francesca bekennt („Francesca sag: / Wir wollen sie mit wachem  
Leben tränken / Mit funkelndem und rauschendem Erwachen!“). 24888

In dem lyrischen Drama  Der Tod des Tizian  (1892) ist  der Trank nicht von derartiger Bedeutung wie in 
anderen Werken; so steht er hier nicht in Verbindung mit dem Lieben, sondern mit der Kunst. Dies zeigt sich  
zum einen durch einen Pagen, der einen „getriebenen silbernen Weinkrug und / Becher trägt“,  24889 zum 
anderen aber durch die Worte des Paris  in Bezug auf  Tizian und seine Kunst:  „Er will  im Unbewußten 
untersinken, / Und wir, wir sollen seine Seele trinken / In des lebendgen Lebens lichtem Wein, / Und wo wir 
Schönheit sehen, wird Er sein!“ 24890

Innerhalb der dramatischen Fragmente zeigt sich das Motiv lediglich in den Notizen zu  Im Hades (1892) 
durch  die  personifizierten  „wahnsinnige[n]  Schatten,  deren  Wahnsinn  wohl  aus  dem  Zusammenhang 
entsprungen ist, da sie das Wasser des Styx getrunken hatten“, 24891 mehr lose angedeutet in die Nacht in  
Sevilla (1897),  24892 in den dramatischen Notizen zu Der Güntling (1898) in denen der Leibarzt mit seinem 

24881SW XXXII. S. 13. Z. 5-7
24882SW XXXII. S. 99. Z. 32-37.
24883Hofmannsthal liefert hier augenscheinlich ein Zitat aus D´Annunzios Werk, wenn es heißt: „>>Ich kränze dich, Quell´, wo ich  

an jenem Tag einen Trunk that, der mir lebendig bis ins Herz zu gleiten schien...<<“ In: SW XXXII. S. 106. Z. 16-18.
24884SW XXXII. S. 129. Z. 21-27.
24885SW III. S. 12. Z. 15-17.
24886SW III. S. 26. Z. 23.
24887SW XVIII. S. 85. Z. 17.
24888SW XVIII. S. 97. Z. 1-3.
24889SW III. S. 49. Z. 12-13.
24890SW III. S. 51. Z. 10-13. 

Siehe (Notizen): SW III. S. 345. Z. 11-14.
24891SW XVIII. S. 43. Z. 12.
24892Hier heißt es in Bezug auf Don Juan, der die Lebensarmut zu kompensieren versucht: „wenn man nur einen Fetzen vom Leben  
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Trank von dem Bette der Königin gejagt wird 24893 oder in dem Dramenentwurf Valerie und Antonio (1901) 
durch die Worte Antonios zum Schluss: „Was ich Euch zu trinken gab ist aus dem Brunnen des Denkens  
geschöpftes Fühlen, nicht so viel werth als das geringste unmittelbar edle.“ 24894 

Das Motiv des Trankes zeigt sich in dem lyrischen Drama Der Tor und der Tod (1893) in Folge von Claudios 
Betrachtung der Menschen, durch die er sich der Halbherzigkeit seines Lebens deutlich wird. „Den wahren 
Trank  des  Lebens  [hat  er]  nie  gesogen“,  24895 sagt  Claudio  und  klagt  damit  sich  selbst  und  sein 
ästhetizistisches  Leben an,  hat  er  doch nie  den wahren Kontakt  zu  den Menschen gefunden.  Claudios  
Äußerung impliziert aber auch, dass es einen falschen Trank gibt, den einige Ästhetizisten Hofmannsthals  
genossen  haben,  steht  dieser  doch mit  dem ästhetizistischen  Genuss  in  Verbindung.  Dies  zeigt  sich  in  
diesem  Werk  dadurch,  dass  sich  die  Augenblicksmomente  erschöpft  haben.  Den  Blick  auf  die  Kunst-
Gegenstände seines Hauses gerichtet, äußert Claudio: „Ihr Becher, ihr, an deren kühlem Rand / Wohl etlich 
Lippen selig hingen, / […] / Was gäb´ ich, könnt´ mich euer Bann erfassen, / Wie wollt´ ich mich gefangen 
finden lassen!“ 24896 Die Bereitschaft zum falschen Trank, zum Künstlichen, zeigt sich bei Claudio aber immer 
noch gegeben. Nur empfindet der Ästhetizist darin keine Erfüllung mehr. Der rechte Trank, den Claudio 
schon zu Beginn in Verbindung mit der Liebe gestellt hatte, holt ihn schließlich durch die Geliebte ein, die in  
seiner Todesstunde bei ihm sein wollte. 24897

Dem Motiv des Trankes geht Hofmannsthal auch in dem lyrischen Drama Idylle (1893) nach. Ermuntert vom 
Schmied, er möge der Ehefrau doch von den Wundern seines Lebens sprechen, gibt ihm die Frau zuvor zu 
trinken. Gemäß ihres Umfeldes jedoch kann sie dem Zentauren nur „säuerliche[n] Apfelwein“ 24898 anbieten, 
was sie beschämt und wünschen lässt, ihm einen edleren Trank anbieten zu können. 

In dem Drama Alkestis (1893/1894) zeigt sich der Trank nicht als verbindend oder trennend zwischen Mann 
und Frau, sondern als Teil der Gastlichkeit die Admet Herakles in seinem Haus gewährt. Herakles erkennt  
schließlich  jedoch  seine  Versündigung  an,  weil  er  sich  so  bereitwillig  der  Zerstreuung  in  Admets  Haus  
hingegeben hatte,  während dieser  den  Verlust  der  Königin  betrauert.  Auch  von  den  Sklaven  wird  das  
Verhalten des Herakles angeprangert („Und setzt sich hin und säuft / Der schwarzen Reben ungemischten 
Saft“). 24899 Herakles wiederum erkennt in Admets Handeln, die innere Last zugunsten der Gastfreundschaft 
verheimlicht zu haben, dermaßen hoch an, dass er beschämt ist ob seines eigenen Handelns („Du, das ist  
schön! Das ist viel mehr als Trunk / Und Gastgeschenk, wie´s Könige wohl geben“).  24900 Auch vor Admet, 
nachdem er ihm Alkestis vorgeführt hat, bekennt Herakles neuerlich seine Leichtfertigkeit. 24901

In dem Werk Was die Braut geträumt hat (1896/1897) bindet Hofmannsthal den Trank an das dritte Kind, 
dessen Wort ein gottgeleitetes Liebesempfinden zeigen, welches auf Treue und Gemeinschaft fußt: „Und da 
geht ihr auf und nieder / Und seid immer Mann und Frau, / Eßt aus einer Schüssel beide, / Trinkt aus einem  
Becher beide ...“ 24902 Die Braut wiederum hört nur halb im Schlaf die Worte des Kindes, greift diese zwar auf  
(„>>Trinken nur aus einem Becher, /  Essen nur aus einer Schüssel…“<<),  24903 doch zeigt sie nicht, dass sie 
begriffen hat, dass diese sich auch auf sie und ihren Bräutigam beziehen. 

Innerhalb der lyrischen Dramenfragmente zeigt  sich das Motiv lediglich in dem  Gartenspiel (1897) aller 
Wahrscheinlichkeit  nach  durch  die  Schauspielerin  Antonia: „bedenkt  wie  viele  Träume  immer  um  uns 
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schweben mit uns aus einem Becher trinken, ja unser Leben sind. sucht nichts weiter im inneren.“ 24904

In  Die  Hochzeit  der  Sobeide  (1897/1898)  zeigt  sich  ein  mehrfacher  Bezug  zum  Trank.  So  bemerkt  der 
Kaufmann die Traurigkeit seiner Frau bei ihrer eigenen Hochzeitsfeier. Der Diener aber gemahnt, dass sie 
doch  immerhin  zum  Wein  gegriffen  habe,  wenn  sie  auch  kaum  etwas  –  abgesehen  von  einem 
Granatapfelkern – gegessen habe: 

„Auf einmal auch besann sie sich, daß Wein,
wie flüssig Blut durchfunkelnd durch Kristall,
vor ihr stand, und sie hob den schönen Kelch
und trank ihn wie mit plötzlichem Entschluss
zur Hälfte aus, und Röthe flog ihr in
die Wangen, und sie musste tief aufathmen.“ 24905

Der Kaufmann kann aus dieser Schilderung aber keine Erleichterung ziehen, denn ihr Trank fußte nicht auf  
einem „fröhliche[n] Entschluss“, 24906 sondern der der so trinkt, so wähnt ihr Ehemann, tut dies weil er sich 
„betrügen will“.  24907 Neben dem Spiegel,  den der Kaufmann der jungen Sobeide bringen lässt, holt der 
Diener für sie auch den Becher der verstorbenen Mutter des Kaufmannes, damit sie daraus den „kühlen 
Abendtrunk“  24908 genießen möge.  24909 Sobeide aber eröffnet ihr Innerstes ohne Grenzen dem Kaufmann, 
bekennt  sich  zu  einer  schonungslosen Ehrlichkeit:  „ich  bin  kein  Becher,  /  für  rein  gekauft  und  gift´ger  
Grünspan drin, / der seinen Boden frisst“. 24910 Zu einem gemeinsamen Trinken kommt es nicht aufgrund von 
Sobeides Offenheit. Vielmehr fragt sie nach einem Schluck, als sie sich schon zum Gehen entschlossen hat  
(„Erlaub´, dass ich aus diesem Becher trinke“). 24911 Anstatt ihr nur den Trank aus dem Becher der Mutter zu 
gewähren, heißt er ihr, den Becher mit sich zu nehmen, da er mit ihr gleichsam sein Lebensglück verloren 
hat. Sobeide jedoch verwehrt sich dem: „Ich kann nicht, Herr. Doch trinken lass´ mich draus.“ 24912 Sobeides 
Handeln ist kein Zeichen von Empathie, sondern sie will nichts mit sich nehmen, was zu ihm gehört, sieht sie  
sich doch selbst als das fremde Gut Ganems im Haus des Kaufmannes. Dass der gemeinsame Trank sie nicht  
verbinden kann, muss auch der Kaufmann einsehen, doch wünscht er ihr gleichsam: „Trink´ dies und sei Dir  
nie im Leben noth, / aus einem Becher Deinen Durst zu löschen, / der minder rein als der.“ 24913

Da Schalnassar sich Gülistane zu Eigen machen will, beschenkt er sie mit Reichtümern, wenn sie das Zimmer 
neben seinem bezieht („Gold und Bernstein soll sie trinken, / bis sich das Dach in tollem Schwindel dreht“).  
24914 Wenn Sobeide in Schalnassars Haus eintritt, wähnt sie jedoch nicht, dass sie endlich ihr Lebensglück 
erreicht  hat,  lässt  Hofmannsthal  sie  doch  sagen:  „Aus  Bechern  trinken  wir,  die  uns  ein  Kind,  /  durch  
Blumenkränze  mit  den  Augen leuchtend,  /  hinhält  –  doch  aus  den  Wipfeln  eines  Baumes,  /  da  fallen 
schwarze Tropfen in den Becher / und mischen Nacht und Tod in unsern Trunk.“ 24915

Es sei auch angemerkt, dass Hofmannsthal in einer früheren Fassung Sobeide bereits den Tod im Hause 
Schalnassars finden lässt, weil sie dort einen Trank aus zerstoßenem Glas zu sich nimmt. In den Notizen zu 
dem Drama zeigt sich zudem eine Verbindung zwischen dem Leben und dem Tod Mirzas. Mirza findet in den  
Notizen nicht den Tod durch den Sprung in die Tiefe, sondern durch den Trank: „und zerdrückt langsam, die  
Augen auf der Thür, das knirschende Glas zu feinen / Scherben. Dann nimmt sie ein anderes Trinkglas,  
reinigt es, füllt es bis zum Rand mit / rothem Wein, gießt den Glasstaub hinein.“  24916 Mirzas Tod spiegelt 
dabei den des Dieners, den ihr Vater des Diebstahles beschuldigt hatte, der sich das Leben genommen hatte  
und dessen Brief an den Vater sie hatte verschwinden lassen: „dass er sich von dem Geschirr / ein feines 
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Trinkglas angeeignet habe / es zu zerstoßen und den Staub davon / mit Wein gemengt, für seinen Tod zu 
trinken.“ 24917 Der Trank zeigt sich aber auch durch den Alten, den die blonde Tänzerin durch einen Trank von 
seiner Beklemmung, dass er die Menschen als Last auf sich empfindet, lösen will (SW V. S. 341. Z. 25. f.),  
wobei der Alte den Trank verweigert. 24918 Dabei ruft er im Gegenzug Hassan zum Trank auf, der schließlich 
auch trinkt (SW V. S. 343. Z. 11-12). 24919 

In dem lyrischen Drama Der weisse Fächer (1897) zeigt sich ebenso die Beziehung zum Trank. Fortunio, ganz 
im Sinnen an seine verstorbene Frau, verweist auf das Geheimnis, das niemals in einem „Liebestrank“ 24920 
fehlen  darf.  Als  Fortunio  Miranda  aber  in  ein  lebendiges  Dasein  führen  will,  zeigt  sich  eine  andere 
Betrachtung des Trankes, nämlich im Sinne eines Aufbruchs zum Leben: „Das Echo in deinen Gärten wartet 
auf deine Stimme wie ein leerer Becher auf den  Wein.“ 24921

In  Das Kleine Welttheater oder Die Glücklichen (1897) zeigt sich das Motiv durch die Rede des Fremden, 
nachdem er die Nymphen gesehen hat. Ausgelöst durch die Nymphen, das Schöne zu gestalten, äußert er  
sich auch zu der Bedeutung von Menschen: „Und der ich jenes Atmen ganz verstehe, / wie selig ich, der  
trinkt wo keiner trank / am Quell des Lebens in geheimer Nähe“. 24922

In einem ästhetizistischen Kontext zeigt sich das Motiv auch in  Der Abenteurer und die Sängerin  (1898), 
wenn der Baron die ästhetizistische Entstehung Venedigs resümiert („Ihre Augen / schwammen in Lust, er 
hing an ihrem Hals, / sie tranken nichts als aufgelöste Perlen“). 24923 Als Redegonda aus der Bekanntschaft zu 
dem Baron einen Vorteil  für sich schlagen will,  verweist  sie  ihn darauf,  dass er ihr doch die Gläser  ab  
zukaufen  gedachte  „daraus  ich  trank“.  24924 Sexuell  konnotiert  zeigt  sich  der  Trank  auch  in  der  ersten 
Bühnenfassung. Hier ist es der Baron, der zur Marfisa tritt und sagt: „Und mich lass´ trinken aus der hohlen  
Hand.“ 24925 Auch hier ist es Le Duc, der dem Baron assistiert und Marfisa für den Trank Wein „in die hohle  
Hand“ 24926 gießt. 

Das  Bergwerk  zu  Falun  (1899)  ist  eines  der  Werke,  in  denen  Hofmannsthal  sehr  deutlich  den  Trank 
einbindet, der später von Bedeutung für  Die Frau ohne Schatten (1913-1915) sein wird. So hatte Elis erst 
einen Bezug zur Vergangenheit gefunden, als er den Branntwein getrunken hatte („Nun ich trunken hab, /  
Kommt mirs zurück“). 24927 Vor allem aber steht der Trank in Verbindung mit der Bergkönigin. Obwohl diese 
ihm weismachen will, er würde nicht träumen, richtet sie sich an den Knaben Agmahd mit den Worten: „Er 
liegt im Traum. Bring ihm zu trinken, Agmahd.“ 24928 Tatsächlich ist der Trank, der ihm von Agmahd gebracht 
wird,  abgesehen von dem wenigen Licht der Bergkönigin,  die  einzige weitere Lichtquelle  in dieser von  
Dunkelheit  dominierten  Umgebung:  „Er  trägt  auf  silberner  Schüssel  einen  silbernen  Becher,  aus  dem 
schwaches Leuchten steigt.“  24929 So lässt ihn der Trank erkennen, dass Agmahd kein Mädchen ist, nicht  
Ilsebill, die er in ihm zu sehen glaubt: „Es glüht und schäumt und schüttert durch mein Innres hin. / […] /  
Wie anders scheinst du nun! Du bist kein Mädchen ...“ 24930 Doch löst der Trank keineswegs den Drang auf, 
sein Wesen in Agmahd gespiegelt zu sehen, sondern Elis nimmt neuerlich Bezug zur Vergangenheit, diesmal 

24917SW V. S. 337. Z. 33-36. 
Siehe (Notizen): SW V. S. 332. Z. 18.

24918Siehe (Notizen): SW V. S. 342. Z. 2-6.
24919Siehe (Notizen): SW V. S. 342. Z. 38, SW V. S. 349. Z. 19.
24920SW III. S. 155. Z. 23.
24921SW III. S. 169. Z. 12-14.
24922SW III. S. 141. Z. 2-4.
24923SW V. S. 100. Z. 11-13.
24924SW V. S. 121. Z. 5.
24925SW V. S. 208. Z. 29.
24926SW V. S. 208. Z. 31.
24927SW VI. S. 17. Z. 28-29.
24928SW VI. S. 29. Z. 22.
24929SW VI. S. 29. Z. 25-26.
24930SW VI. S. 30. Z. 1-3.
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zu seinem toten Freund. 24931 Auch Peersohn greift den Trank auf, als er seinen Sohn verabschiedet und ihm 
bezüglich seines Lebens rät, wodurch ein deutlicher Unterschied zu Elis deutlich wird: „Christian, wirf dich 
nicht weg: bleib lieber durstig, / Als daß du trinkst, wo dich der Becher ekelt.“  24932 Auch als Elis in Annas 
Elternhaus kommt, gibt sie ihm in Folge ihrer Gastfreundlichkeit zu trinken. 24933

Wenn sich in das  Erlebnis des Marschalls von Bassompierre (1900) überhaupt das Motiv zeigt, dann zum 
Ende  der  Erzählung.  Nachdem  der  Marschall  erleben  musste,  dass  seine  junge  Geliebte  an  der  Pest 
gestorben war, begibt er sich, in einem haltlosen Zustand, zurück nach Hause, und betäubt sich dort, ob der  
Wirklichkeit des Todes: „Ich trank sogleich drei oder vier große Gläser schweren Weins und trat, nachdem  
ich mich ausgeruht hatte, den anderen Tag die Reise nach Lothringen an.“ 24934

In  dem  zweiten  Aufzug  des  Ballettes  Der  Triumph  der  Zeit (1900/1901)  zeigt  sich  der  Trank  nur  kurz 
angedeutet, durch das Verweilen der TRÄGEN STUNDE. 24935 Dagegen von größerer Bedeutung zeigt sich der 
Trank in dem dritten Aufzug. Die Reichung des Trankes wird von der Tochter initiiert, damit dieser den Vater  
zum Zubettgehen verführe. Gleichermaßen verbindet Hofmannsthal mit dem Trank die Sorge der Tochter,  
die damit dem Vater belegt, dass er ihr Lebensmittelpunkt ist; zum anderen beschreibt Hofmannsthal den 
Pokal, in dem der Trank gereicht wird, als schön. Die Tochter will sich lediglich eine neuerliche Gelegenheit  
schaffen, sich mit dem Geliebten zu treffen: so nimmt sie „aus dem Glasschrank einen schönen gläsernen 
Pokal und füllt ihn aus einer Karaffe mit Wein; giesst aus einem Kännchen heisses Wasser dazu, thut aus  
einer Dose Gewürze hinein.“ 24936 Dem Vater entgegen bringt sie den „schönen gefüllten Pokal“. 24937 Wie der 
Ring des Alchemisten in Der Schüler (1901) haftet auch dem Pokal etwas Magisches an. Durch den Windstoß 
im Dunkel des Zimmers stehend, wird die Aufmerksamkeit des Alten wieder auf den Pokal gerichtet, über 
den es heißt: „In diesem Augenblick brennt die Lampe ganz herab. Er will sie aufdrehen, da erlischt sie ganz.  
Dafür entströmt aber sogleich dem Pokal  ein sanfter Schein.  Verwundert  hält  er ihn vor sich,  stellt  ihn 
endlich auf den Tisch, tritt zurück. Der Schein erhellt sich und erleuchtet schwach das Zimmer.“ 24938 Der Alte 
wird gewahr, wie das Mädchen aus dem ersten Aufzug erscheint und aus dem Pokal trinkt. 24939 „Sieht mit 
Grauen auf den leuchtenden Pokal, greift nach der Lampe: in diesem Augenblick erlischt auch der Pokal und 
die  Lampe leuchtet wieder hell.“ 24940 Hofmannsthals Beschreibung verdeutlicht das Magische, das mit dem 
Pokal verbunden werden wird, steht doch auch das Erlöschen des Lichtes des Pokals mit dem neuerlichen 
Leuchten der Lampe in Verbindung. Trotz der Eröffnung der Tochter, dass ihr Leben nicht mehr den Vater 
zum Mittelpunkt hat, sondern den Geliebten, wähnt der Alte, dass sie zu ihm zurückkommt: „Sie kommt zu  
mir zurück! Es wird Alles nur ein böser Traum gewesen sein, nur ein Alp! Gleich wird sie bei mir sein! Sie  
wird mir den Becher reichen!“  24941 Wähnend „mit kindischer Begier“,  24942 dass sie ihm nun zu „trinken 
geben“ 24943 werde, muss er mit ansehen, wie sie den Pokal wegträgt. Hofmannsthal verdeutlicht, dass diese  
Geste, nicht ihm den Trank zu geben, eine Bestätigung ihrer Worte ist, nimmt sein Gesicht doch auch einen  
„fürchterlich[en]“  24944 Ausdruck an. Im Krampf um den Pokal, den sie an die „Lippen des Geliebten“  24945 
gehalten hatte, entgleitet dieser ihren Händen und zerbricht in „tausend Scherben“. 24946 

24931Des weiteren, siehe: SW VI. S. 207. Z. 27-28, SW VI. S. 207. Z. 25, SW VI. S. 208. Z. 3, SW VI. S. 209. Z. 3, SW VI. S. 209. Z. 15.
24932SW VI. S. 43. Z. 22-23.
24933SW VI. S. 54. Z. 1-3.
24934SW XXVIII. S. 60. Z. 5-7
24935SW XXVII. S. 20. Z. 22-23.
24936SW XXVII. S. 28. Z. 22-25.
24937SW XXVII. S. 28. Z. 28.
24938SW XXVII. S. 29. Z. 26-30.
24939SW XXVII. S. 30. Z. 2-5.
24940SW XXVII. S. 30. Z. 12-14.
24941SW XXVII. S. 32. Z. 32-34.
24942SW XXVII. S. 32. Z. 37.
24943SW XXVII. S. 32. Z. 38.
24944SW XXVII. S. 33. Z. 2.
24945SW XXVII. S. 33. Z. 6.
24946SW XXVII. S. 33. Z. 9.
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Auch in Das Leben ein Traum (1901-1904) zeigt sich die Einbindung dieses Motivs, reagiert Clotald auf den 
Wunsch Sigismunds nach Wasser 24947 scheinbar freundlich („Ich bring dir / Einen andern, bessern Trunk“). 
24948 Von Bedeutung wird der Trank erst zum Ende des zweiten Aufzugs. Clotald bringt Sigismund dazu, den 
Trank, mit dem es ihm gelingt ihn unbemerkt aus der Umgebung des Turmes zu bringen, und durch den er  
ihm später einreden kann, dass die Erlebnisse als Erbe Polens nur seine Träume gewesen seien, unter der  
Prämisse zu trinken, dass er durch den Trank die belastenden Träume verliert: „Das sind nichts als wilde 
Träume, / Trink, es ist Arznei im Wein.“ 24949 Durch die Begegnung mit der Prinzessin im Lustschloss deutet 
sich ebenso der Trank an; kann Sigismund sich zwar nicht durch die Umgebung glücklich schätzen, aber  
durch die Schönheit ihrer Hand: „lasst mich küssen diese Hand / draus <das> Licht mit gierigen Strahlen /  
sich die Nahrung schlürft.“  24950 Clotald versucht Sigismund durch den Duft des Trankes, des Weines zum 
Trinken zu verführen (SW XV. S. 21. Z. 27-28), doch schließlich führt allein das Versprechen Clotalds, dass der  
Trank  ihm  Ruhe  verschafft,  dazu,  dass  er  trinkt.  Der  Trank  wird  noch  einmal  im  vierten  Aufzug  von 
Hofmannsthal eingebunden, denn durch ihn sucht Clotald Sigismund mitunter davon zu überzeugen, dass 
das  Erlebte  nur  ein  Traum  gewesen  ist:  „Gab  dir  Wein  aus  einem  Becher  /  Und  du  trankest  und  du 
schliefest / Und du träumtest viel und schwer.“ 24951

Innerhalb der theoretischen Schriften zwischen 1902-1907 zeigt sich das Motiv in wenigen Arbeiten, so in  
Bezug auf Franz Grillparzers Werk in der Einleitung zu einer neuen Ausgabe von >>Des Meeres und der Liebe  
Wellen<<  (1902),  24952 in  Die  Duse  im Jahre  1903  (1903)  durch  die  Hinterfragung  des  Theaters,  24953 in 
Sommerreise (1903) in Anbindung an die Frauen die der Maler Giorgione auf einem Gemälde zeigt, 24954 in 
Die Briefe Diderots an Demoiselle Voland (1905), 24955 in Die unvergleichliche Tänzerin (1906) durch Ruth St. 
Denis,  24956 in  Gärten (1906) wenn Hofmannsthal  dazu aufruft,  dass der  Mensch sich  „satttrinkt  an der 
Schönheit des einzelnen“, 24957 in der Einleitung zu dem Buche genannt die Erzählungen der Tausendundein  
Nächte (1906) („die in Schnee gekühlten Tränke aus Granatkernen“) 24958 und schließlich in Der Dichter und  
diese Zeit (1906) durch Hofmannsthals Überlegungen über den Dichter seiner Gegenwart: „und da er sich 
bewußt ist, die Zeit in sich zu tragen, einer zu sein wie alle, einer für alle, ein Mensch, ein einzelner und ein  
Symbol zugleich, so dünkt ihm, daß, wo er trinkt, auch das Dürsten der Zeit sich stillen muß.“ 24959

In Ein Brief (1902) zeigt sich das Motiv durch Chandos´ Bezug zu seiner künstlerischen Vergangenheit, in der 
er die Konzeption in sich spürte; so sieht er keine Differenz zwischen dem Trank der „schäumende[n] laue[n]  
Milch“ 24960 aus dem Euter einer „sanftäuigen Küh“ 24961 und dem künstlerischen Erleben. 

24947„Gib mir Wasser.  / Ich hab alles ausgetrunken / Und es kühlt mich nicht.“ In: SW XV. S. 19. Z. 12-14.
24948SW XV. S. 19. Z. 15-16.
24949SW XV. S. 21. Z. 13-14.
24950SW XV. S. 209. Z. 36-38.
24951SW XV. S. 24. Z. 13-15.
24952„Auf dem Clavier der Sinne emping er die Accorde des Tragischen um eins dumpfer, um eins orphischer als seine Brüder; er  

trank die Harmonien, darin Tod und Leben  zusammenfließen, um einen Schritt näher der Quelle als seine männlicheren Brüder,  
die wenigen anderen tragischen Dichter der Deutschen.“ In: SW XXXIII. S. 20. Z. 27-31.

24953„Nie  konnte man sie  so grell  angeleuchtet  sehen,  diese  bösartige  kleine  Welt  des  buschigen,  gedrungenen,  mächtigen  
Dämons, des Zauberers  in Filspantoffeln, des Apothekerlehrlings aus Bergen, der die Gifte und Gegengifte kennt und aus ihnen  
seine Tränke braut“. In: SW XXXIII. S. 24. Z. 6-9.

24954„[...] und die Frauen beugen sich über den steinernen Brunnen, winden den Eimer aus feuchtem Schacht empor, als wollten  
sie dem Grund sein selig dunkles Geheimnis so entwinden; aber was sie emporbringen, ist nur klares Wasser; doch sie werden  
es trinken,  werden es kühl durch die Glieder rieseln fühlen“. In: SW XXXIII. S. 30. Z. 24-28.
Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 28. Z. 19.

24955Diderots Werke hingegen spricht er einige Unsterblichkeit zu, die die Philister jedoch nicht erkennen:„denn er sieht keinen  
Lebenden, der sich aus ihnen die Entzückung trinkt.“ In: SW XXXIII. S. 66. Z. 21-22.

24956Er habe sie nur eine „Viertelstunde lang gesehen, und ich erinnere Bewegungen, wie das  Hinfallen, das Küssen ihrer eigenen 
Finger, das Aussaugen der Trinkschale, die sich in der gleichen Stelle des Gedächtnisses eingegraben wie  ein erhabenes Detail  
der Elgin Marbles, eine Farbe des Giorgione.“ In: SW XXXIII. S. 119. Z. 34-37.

24957SW XXXIII. S. 107. Z. 9.
24958SW XXXIII. S. 122. Z. 35-36.
24959SW XXXIII. S. 147. Z. 31-34.
24960SW XXXI. S. 47. Z. 33.
24961SW XXXI. S. 47. Z. 34.
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Auch dieses Motiv zeigt sich in der Elektra (1903) in einem durchaus differenzierten Umfeld, als in anderen 
Werken Hofmannsthals. Chrysothemis ist es, die Elektra die Sehnsucht nach einem wirklichen Leben, nach 
Familie und Kindern offenbart. In Verbindung mit dem Brunnen-Motiv, das hier ebenso in Verbindung mit  
dem Wunsch nach eigener  Familie  steht,  beschreibt  Chrysothemis,  wie  sie  die  Frauen  schwanger  zum 
Brunnen gehen sieht, die später mit ihren Kindern zum Brunnen zurückkehren werden: „und aus ihnen 
selber / quillt süßer Trank und säugend hängt ein Leben / an ihnen, und die Kinder werden groß“. 24962

In  Das  gerettete  Venedig (1904)  zeigt  sich  das  Motiv  nicht  durch  einen  gemeinsam genossenen Trank 
zwischen Liebenden. Im vierten Aufzug beschreibt Hofmannsthal lediglich das Haus des Senators Priuli und 
verweist auf die Gläser, die die Lakaien für den kommenden Besuch und den Senator bereitgestellt haben. 
Der  Haushofmeister  instruiert  einen  der  Lakaien,  in  Bezug  auf  den  gereichten  Wein:  „Seiner  Gnaden 
unserem gnädigen Herrn, wird der spanische Wein nur / hingestellt, daneben aber der leichte Valpolicella  
eingegossen, mit gekühl/tem Wasser stark gemischt. Seiner Gnaden dem Herrn Senator Dolfin / wird der 
spanische Wein gewärmt und mit Ingwer venetzt.“ 24963 Was mit dem Alkohol auch in Verbindung steht, ist 
der Ratschlag Priulis, dass er sich doch mit Portwein betäuben möge ob seines Leides.
In den Notizen zum Drama zeigt sich das Motiv ebenso, hier durch das Gespräch zwischen Belvidera und 
Pierre im Hause des Renault. Belvidera berichtet nicht nur über das Entstehen ihrer Liebe zu Jaffier, sondern 
schildert auch das Leiden nach dessen Weisung aus dem Haus des Vaters („es mischte alles sich und bebte 
lautlos / in mir gesammelt wie in einer Schale / dem Mund entgegen der es trinken sollte“). 24964

In  Ödipus und die Sphinx  (1905) zeigt  sich ebenso die Einbindung des Trankes.  So bittet  Ödipus seinen 
Diener, ihm etwas zu trinken zu bringen. Phönix folgt seinem Wunsch, doch kommt es nicht zum Trank,  
denn Ödipus gedenkt auf einmal der Schönheit seines Pferdes, was darlegt, dass Ödipus keineswegs bereit 
ist, in die Einöde einzugehen. So besinnt er sich wieder, nachdem er begriffen hat, dass die Gegenwart und  
die Schönheit nicht ohne Bedeutung und Anziehung auf ihn sind, worauf er dem Diener das Trinkgefäß aus  
der Hand schlägt.  24965 Doch neuerlich verlangt es Ödipus nach einem Trank  24966 und dieses mal trinkt er, 
wodurch er jedoch an den Freund erinnert wird und dadurch an den Angriff auf seinen Narzissmus und 
seine Gewaltbereitschaft,  worauf  er  äußert:  „Nie wieder trink´  ich  Wein.  Schwarz war der  Wein /  und  
schwer wie Blut. Da tranken er und ich / ein jeder seinen Tod.“ 24967 Die Wesensgleichheit zwischen Ödipus 
und Laios, der Ödipus töten lassen will, zeigt sich ebenso durch den Trank, wenn Hofmannsthal ihn sagen 
lässt: „Ich will ihm zu trinken geben aus meinem Herzen den bittern Saft! / Ich trink´ ihn seit Jahren, ich  
habe genug – / er soll ihn trinken in einem Zug!“ 24968

Im  zweiten  Aufzug  zeigt  sich  durch  Kreon,  innerhalb  seines  Gespräches  mit  dem  Knaben,  ebenso  die 
Einbindung des  Motivs.  Obwohl  Kreon den schönen Worten des  Knaben bzw.  dessen positivem Traum 
keinen Glauben schenken kann, ersehnt er sowohl diese Zuversicht als auch die Königswürde. Gleichsam 
dankend für seine guten Worte gegen ihn, will Kreon den Namen des Knaben in seinen „Weinpokal[...]“ 24969 
prägen lassen „d´raus ich trinke / zu Abend“. 24970 Die neuerliche Hinwendung des Knaben zu seinem Traum, 
die ästhetizistische Erhöhung des Kreon als König führt aber dazu, dass Kreon sich eingestehen muss, dass 
er in der Tiefe nicht an diesen Traum des Knaben zu glauben vermag, weil er um die eigenen Träume in  
seinem  Innern  weiß,  die  ihm  die  Wahrheit  verheißen.  Dennoch  ersehnt  er  die  Realisierung  seiner  
narzisstischen  Vorstellungen,  weshalb  es  ihn  danach  verlangt:  „Könnt´  ich  seine  Worte  /  für  einen  

24962SW VII. S. 70. Z. 37-39.
24963SW IV. S. 112. Z. 12-15.
24964SW IV. S. 202. Z. 15-17.
24965SW VIII. S. 17. Z. 32.
24966SW VIII. S. 19. Z. 19.
24967SW VIII. S. 19. Z. 20-22. 

Im Zuge des Trankes steht auch die familiäre Prägung. Innerhalb der Notizen formuliert Hofmannsthal: „Ich weiß nicht was sie 
mir zu trinken gaben, dass meine tiefsten Dinge so aus mir heraustraten. dass ich die Verwandten fühlte in den Lüften und  
Bäumen. Dass ich spürte: nun denken Todte an mich“. In: SW VIII. S. 557. Z. 26-29.

24968SW VIII. S. 41. Z. 33-35.
24969SW VIII. S. 54. Z. 26.
24970SW VIII. S. 54. Z. 26-27.
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Morgentrunk in meine Seel´ / mir trinken. Ah, durchlöchert ist der Becher, / nichts kommt in mich.“  24971 
Ebenso  findet  sich  das  Motiv  im  dritten  Aufzug  durch  Kreon;  als  dieser  den  Todesschrei  hört  und 
vermeintlich glaubt es sei der von Ödipus („Kreon trinkt zuerst den Schrei mit Wollust in sich“). 24972

Lediglich kurz ist die Einbindung des Motivs in den Unterhaltungen über ein neues Buch (1906) und zeigt 
Ferdinands Ergriffenheit von den Novellen: „Dreimal kam ich durch ein ganzes Menschenleben hindurch, 
dunkel  ahnte mir,  als  beginge ich da einen Frevel,  finstere Geschichte so  hinunterzutrinken wie einen  
aufschäumenden Becher, aber die Lust überwog, und ich konnte nicht innehalten.“ 24973

Allein in den Notizen Hofmannsthals zu  Jedermann. Allererste Fassung in Prosa 1906 zeigt sich ein Bezug 
zum Trank.  Gegen  Jedermanns  Verlangen  zur  ästhetizistischen  Scheinwelt,  24974 stellt  Hofmannsthal  die 
Reue: „Scene der Reue: göttl. Weisheit reicht den Kelch der Betäubung, den in  welchem sich Endliches und 
Unendliches mengt (der Rand dieses Kelche ist schon der Strand des Jenseits)“. 24975 

Nicht mit erotischer Beeinflussung, sondern in Verbindung mit der Konzeption zeigt sich das Motiv in Die  
Briefe des Zurückgekehrten (1907). So verweist der Protagonist in seinem ersten Brief auf das blitzhafte 
Erkennen, und verdeutlicht dies durch eine Erinnerung aus seiner Kindheit, konnte ihn ein gewisser „Trunk  
frischen Wassers“, 24976 den er vielleicht in Kassel zu sich nahm, an sein Oberösterreich erinnern und ihn sich  
gleichsam in Gebhartsstetten stehend empfinden. Gleichsam aber, so schildert der Protagonist, konnte er  
sich  auch nach Deutschland versetzt  empfinden:  „So wie  mich ein  Trunk an den alten Laufbrunnen in  
Gebhartsstetten zurückzaubern konnte, so war ich in Deutschland alle die Male, wo in Uruguay oder in  
Kanton oder zuletzt auf den Inseln mir irgend etwas die Seele traf“. 24977

6. Augen

Dieses Motiv erweist sich, ähnlich wie beim ästhetizistischen Protagonisten Hofmannsthals, als eines der 
Dominantesten  im  Zuge  der  Beschreibung  der  Frau.  Ebenso  wie  beim  Ästhetizisten,  dient  das  Motiv 
Hofmannsthal auch bei der Frau dazu, deren Wesen zu verdeutlichen und dahingehend die Stärke ihrer 
Neigung zum Ästhetizismus, eben durch den Blick den sie auf Welt und Menschen wirft. Doch auch bei der  
Frau erweist sich das Motiv noch vielschichtiger, zeigt sich doch der Blick der Frau für den Ästhetizisten 
nicht immer ungebrochen erfüllend. Vielmehr lässt Hofmannsthal den Ästhetizisten nicht nur den eigenen 
problematischen  Blick  auf  Welt  und  Menschen  erkennen,  sondern  er  spürt  auch  den  Einbruch  seines 
Ästhetizismus  durch  die  empfundene  Unzulänglichkeit,  die  ihm  mitunter  durch  den  Blick  der  Frau  
zuteilwird.  

Das Motiv zeigt sich in den unveröffentlichten Gedichten deutlich klarer gezeichnet als das Motiv in Bezug 
auf den Mann. So steht es primär in Verbindung mit dem ästhetizistischen Lieben, so in dem Gedicht <Sink  
ich des Abends ...> (1887/1888), in dem die Augen der Frau das lyrische Ich ihn zu ihrem Gewinn ermutigen:
„Aus der Alltäglichkeit Umarmung / Zu wonniglich belebender Erwarmung / Am Licht wenn dein Blicks mir 
erst gesandt“. 24978 Des weiteren zeigt sich der Bezug zum Motivs in dem Gedicht Frühe Liebe (1891) durch 
ein lyrisches Ich welches sich danach sehnt das frühere, jugendliche Liebeserleben wieder zu gewinnen und 

24971SW VIII. S. 55. Z. 6-9.
24972SW VIII. S. 105. Z. 30.
24973SW XXXIII. S. 138. Z. 23-26.
24974SW IX. S. 138. Z. 27-29.
24975SW IX. S. 138. Z. 30-32.
24976SW XXXI. S. 154. Z. 10.
24977SW XXXI. S. 154. Z. 26-30.
24978SW II. S. 12. V. 30-32. 

In Verbindung mit dem Licht steht das Augen-Motiv auch in den Schreibansätzen (SW II. S. 204. V. 22-26).
Des weiteren, siehe (Notizen): SW II. S. 205. V. 9-10, SW II. S. 205. V. 9.

1863



letztendlich  die  Unmöglichkeit  dieses  Versuches erkennt  („Mit  den scheuen Mädchenaugen /  Mit  dem 
Glanz der frühen Tage“),  24979 in dem fünften Gedicht  Erfahrung aus  <Sieben Sonette ...>  (1891) durch die 
Frau, ihr Lieben und ihr Leben,  24980 in  <Es ist kein Fühlen ...>  (1891) durch die Begegnung mit einer Frau 
(„Der Blick ein hübsches Mädchen flüchtig streift“)  24981 und  in  Kleine Erinnerungen (1893) im Zuge der 
Sehnsucht des lyrischen Ichs nach der jungen Frau  (SW II. S. 86. V. 1-8). 24982 Des weiteren zeigt es sich in 
dem Gedicht  <Träumend,  sehnend ...>  (1887/1888)  durch das  schöne Erleben („Ist`s  der  blauen Augen 
heller  Strahl?“),  24983 in  den  Notizen  zu  Verse  zum Ged<ächtnis>  der  Kaiserin  (1898)  durch die  Seherin 
Kassandra, die ebenso unvergessen ist wie Elisabeth  24984 oder in dem Notiz-Gedicht  Prolog (1900 ?) das 
nicht über unzusammenhängende Sätze hinausgeht („ein langer Blick den die Sandrock wirft“). 24985

Des weiteren ist ein Gedicht innerhalb des Augen-Motivs von besonderer Bedeutung, zeigt sich i n dem 
vierten Gedicht der Idyllen (1897), welches unter Des Pächters Töchter/Die badenden Mädchen gefasst wird, 
die Verbindung mit der Dunkelheit in Bezug auf die Augen der beiden Töchter. Mitunter durch dieses Motiv  
differenziert  Hofmannsthal  die  Mädchen.  24986 Unter  dem Titel  Die  Badenden  bindet  Hofmannsthal  das 
Motiv durch die badenden Mädchen ein („die Kraft ihrer Augen ihrer Arme, fast ihr Wille hebt ihren Leib  
hoch heraus“), 24987 wie auch in dem sechsten Gedicht Begegnung. 24988

Innerhalb der dramatischen Fragmente zeigt sich das Motiv bereits in  Giordano Bruno (1887/1888) durch 
die Läuterung der begehrlichen Liebe Brunos gegenüber seiner Stieftochter („heitern Auge“),  24989 in den 
Notizen zu  Das neue Puppenspiel vom Dr Faust  (1892) in Verbindung mit der antiken Unterwelt („Hades: 
Faust leblos, Psyche mit ewig offenen Augen.“),  24990 in  dem Revolutionsstück (1893),  24991 in  Der Günstling 
(1898) in Verbindung mit der Abwendung der dänischen Königin von ihrem Mann, die alles ertragen hätte, 
nur  um  ihn  „nicht  zu  sehen“,  24992 in  dem  Dramenentwurf  Der  Besuch  der  Göttin (1900)  durch  die 
Wesensverschiedenheit zwischen der schüchternen Ehefrau des Töpfers und ihrer fantasievolleren jüngeren 
Schwester („sie erinnert sich des Abends: wo sie gelernt hat, Liebe in ihren Blick zu  legen, Contrast mit der  
kleinen Schwester [...]  nicht nur mit ihrem Auge  das seine zu suchen.“)  24993 oder in dem  Darmstädter  
Festspiel Die Weihe des Hauses (1900) durch die Augen von ungenannten Frauen die den Jüngling ansehen.  
24994 Des weiteren zeigt sich das Motiv in dem Dramenentwurf Valerie und Antonio (1901) durch die Worte 
des Kaufmannes zum Abschied an seine Frau,  24995 in  dem dramatischen Entwurf  Leda und der Schwan 

24979SW II. S. 42. V. 39-40. 
In den Notizen Hofmannsthals erfolgt ein weiterer Bezug zum Augen-Motiv: „Zu früh hab ich dir in die Augen geschaut / Zu früh 
dies sengende Sehnen gekannt“. In: SW II. S. 244. V. 10-11.
Weiter, heißt es: „scheuen Mädchenaugen aus Augen meiner Träume“. In: SW II. S. 244. V. 31.

24980SW II. S. 50. V. 5-12.
24981SW II. S. 55. V. 6.
24982Es handelt sich hier um die jüngere Schwester von Lisl Baronin Nicolics. Mit einem Brief vom 2. Oktober hatte Hofmannsthal  

offensichtlich Bilder der beiden Schwestern erhalten. 
24983SW II. S. 13. V. 16.
24984„Kassandra ein<es> Königs Tochter wird nicht vergessen für einen Wehruf aus ihrem schönen Mund und einen Schatten des  

Todes in ihren aufgerissenen mandelförmigen Augen.“ In: SW II. S. 143. Z. 3-5. Hofmannsthal hebt die Kaiserin damit in die Riege 
der unvergessenen Frauenfiguren empor:  „Ihre Gesichter  leuchten durch den Dunst  der Zeit  als wären sie aus glühendem  
Malachit und Chrysopras geschnitten und trügen Augen von Achat.“ In: SW II. S. 143. Z. 9-12.

24985SW II. S. 155. Z. 7-8.
24986SW II. S. 127. Z. 2-3. 

Unter der Notiz N 2 zeigt sich des weiteren eine Verbindung zwischen der Tochter mit den dunklen Augen und dem Bezug zum  
Schatten (SW II. S. 127. Z. 8).

24987SW II. S. 128. Z. 9-10.
24988SW II. S. 129. Z. 10-14.
24989SW XVIII. S. 9. Z. 31.
24990SW XVIII. S. 61. Z. 31.
24991„Sansara: sieht über Bücher des Schreibtischs hinüber: z.B. Bibel, Eitelkeit,  alles Eitelkeit quintessencierter Duft von allem 

Inhalt“. In: SW XVIII. S. 120. Z. 19-20.
24992SW XVIII. S. 132. Z. 40. 
24993SW XVIII. S. 154. Z. 24-26.
24994„[...] wo bin ich? ich sehe tausend Augen auf mich gerichtet, der Fürsten Augen und über ihnen überfürstliche geistige Gewalt, 

der alten Männer und Frauen Augen! ich bin in einem Lande, dem kein Land fremd, dem keine  Vergangenheit vergangen ist.“ In: 
SW XVIII. S. 134. Z. 12-15.

24995„Sieh, so unwiderstehlich war auch jenes, was mich trieb, eine Frau zu suchen.“ In: SW XVIII. S. 245. Z. 8-9.
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(1900) durch eine der Frauenfiguren („nach Abgehen des Fischers wird es für die Augen der Wärterin:  
Nacht“) 24996 oder in Phantastisches Drama (1901) durch eine Hindin mit „unheimlichen Augen“, 24997 die die 
Frau in den Wald abdrängt, in dem sie sich verliert. Die Suche des Geliebten nach ihr, führt zum Mord an  
dem Holzfäller und zur Liebschaft mit dessen Frau. 24998 Auch in Das Festspiel der Liebe (1900) zeigt sich das 
Motiv in Verbindung mit der Liebe. So hebt Hyacinthe ihr Haupt, welches „ein geisterhaftes Gesicht mit  
verschleierten Augen“ 24999 ist. In den Notizen zeigt sich das Motiv gebunden an die Figur der Braut („aus  
dem Bach das Haupt: so zeigt sie ihre Gottrunkenheit dass alles belebt ist, alles schaunerfordert.“), 25000 und 
schließlich durch die Figur des Amor, der der Braut die Augen öffnet, dass sie sich lebend und mit anderen 
Menschen in Verbindung gesetzt sieht. 25001 In diesen Notizen (N 17) zeigt sich, dass die Liebende die Schuld 
bei sich sucht, nicht aber bei dem Geliebten, 25002 ebenso, wie sich das Motiv durch den Tod der beiden alten 
Menschen zeigt, die sich in einem Nebel erblicken: „jedes sieht den andern wie ein für ihn ungreifbar fernes 
Häuflein Schicksal, und ahnt die Stellung des andern im Universum.“ 25003

Weitere Bezüge plante Hofmannsthal in Des Ödipus Ende (1901) einzubinden, indem Ödipus seine Tochter 
Antigone das Kind der „Lust und der Blindheit“ 25004 nennt. Des weiteren zeigt sich das Motiv aber auch in 
Verbindung mit seinem Schweigen ob der Familiengeschichte. 25005 Die Gefahr des Blickes zeigt sich jedoch 
auch in Verbindung mit den Göttinnen, über die eines der Mädchen sagt, dass sie allein mit dem Blick „den 
Tod verhängen“. 25006 Auch zeigt sich das Motiv durch die Mädchen, die ihre Verwandten erblicken und die 
durch ihre Blicke die Angst vor den Hirten bekennen, 25007 in dem Anblick der Verwandten aber eine Rettung 
für sich erkennen. Lediglich ein weiterer Bezug findet sich in Anbindung an die Mutter des Gelähmten, die  
in den Enkelsöhnen die Mörder ihres Sohnes sieht. 25008

Weitere Bezüge finden sich in Dramatische Stoffe und Züge (1903) durch einen Mörder, der vorgibt, Dirnen 
einen Ehemann zu schaffen („Bindet ihnen dann ein Tuch über die  Augen“), 25009 durch die Königin in König  
Kandaules (1903) die die Frauen des Königs klagen sieht, 25010 in den sehr losen Notizen zu Carl (1904) durch 
Lelians Spiel mit Elisabeth und Carl,  25011 in  Der Traum  (1906) durch das Liebeserleben („seine Rede: er 
erwähnt ihre Hand (Nacken) sie besieht sie“) 25012 oder in den Notizen zu Die letzten Abenteuer des Gomez  
Arrias (1904) mitunter durch die Königin, die den Widerwillen des Königs als eine Strafe ansieht. 25013

In dem Entwurf  Demetrius (1889/1890) zeigt sich das Motiv durch Demetrius´ Bezug zur vermeintlichen 
Mutter Marfa. Diese verlangt es nach der Nähe zum vermeintlichen Sohn, wodurch diese Nähe für beide  
belastend wirkt; für sie, durch ihr Ahnen, dass Demetrius nicht ihr wirklicher Sohn ist, und für Demetrius da  
er sich „fortwährend ängstlich und heimlich beobachtet fühlt“.  25014 Beängstigend empfindet auch Mniszek 
den Blick seiner Tochter Marina. 25015

24996SW XVIII. S. 150. Z. 31.
24997SW XVIII. S. 250. Z. 7-8.
24998SW XVIII. S. 250. Z. 23-26.
24999SW XVIII. S. 138. Z. 5-6.
25000SW XVIII. S. 141. Z. 21-23.
25001SW XVIII. S. 141. Z. 14-15.
25002„Du kannst mir nicht lügen. Wenn  ich es sähe würde ich glauben meine Augen irren sich.“ In: SW XVIII. S. 143. Z. 5-6.
25003SW XVIII. S. 144. Z. 22-23.

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 145. Z. 16, SW XVIII. S. 145. Z. 23-25.
25004SW XVIII. S. 258. Z. 34-35.
25005„[...] eh er aus den Schlünden seines Innern aufsteigend ihr Antwort giebt. Je ver bogener er vor ihr ist, desto furchtbarer ihr  

Mitleben dessen was er vor  ihren Augen jetzt, indem sie ihn sieht und nicht sieht, erlebt.“ In: SW XVIII. S. 258. Z. 7-10.
25006SW XVIII. S. 263. Z. 3.
25007SW XVIII. S. 269. Z. 15-17.
25008SW XVIII. S. 260. Z. 23-24.
25009SW XVIII. S. 285-286. Z. 34-1.
25010SW XVIII. S. 284. Z. 26.
25011„[...] mit Elisabeth: wissen Sie was Eros zu Psyche sagt? - Er sagte: >>frage nie  nach meinem Namen. Verlange nie, mich zu  

sehen und dass ich am Tage  bei dir weile und du von andern mich unterscheidest.<<“ In: SW XVIII. S. 288. Z. 13-15.
25012SW XVIII. S. 112. Z- 16.
25013Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 288. Z. 2-4.
25014SW XVIII. S. 30. Z. 37-38.
25015SW XVIII. S. 31. Z. 8-10.
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Auch im ersten Lustspiel-Fragment Einacter (1889/1890) findet sich das Augen-Motiv. Ohne das erkennbar 
ist, ob Hofmannsthals Notizen sich auf einen Mann oder eine Frau beziehen, betont er die Schönheit der 
Augen,  in  Verbindung  mit  der  Musik:  „Gedanken  aus  Mussets  Souvenir,  verklungne  Musik,  schönes 
Augenpaar auf der Strasse.“ 25016 Lediglich ein kurzer Bezug zu den weiblichen Augen erfolgt in Günther der  
Dichter  (1901) durch eine Person, die aller Wahrscheinlichkeit  nach in einer Verbindung zu den beiden  
Männern Günther und Friedel steht („sieh Ilse, ironische aber doch gütige Augen“).  25017 Der Zug zu den 
Augen findet sich auch in  Volpone  (1904), durch dessen ästhetizistisches Lieben: „Ich hatte einmal eine 
Frau. Die Unschuld selbst, [...] als ich sie zum erstenmal betrog, spürte ich nicht, die unter mir lag, sondern  
ich spürte nur meine Frau, deren Seele der Tod umkrallte. Dann ging ich zu meiner Frau. Ich sagte es ihr. Der  
Blick mit dem sie mich ansah, war unglaublich.“ 25018

Lediglich in fünf der veröffentlichten Gedichte zeigt sich das Augen-Motiv, zuerst in dem Gedicht  Frage 
(1890) durch das lyrische Ich als auch durch die Geliebte, durch das fehlende Vermögen, in die Seele des  
Anderen zu schauen bzw. Kenntnis über die Seelenvorgänge des Anderen zu haben. Es sind rhetorische 
Fragen, die das lyrische Ich hier an die Geliebte richtet, ahnend, dass sie nicht gleich empfindet: „So las ich  
falsch in Deinem Aug´, dem tiefen? / Kein heimlich´ Sehnen sah ich heiß dort funkeln? / Es birgt zu Deiner 
Seele keine Pforte / Dein feuchter Blick?“ 25019 Auch in dem Gedicht Melusine (1892) zeigt sich das Augen-
Motiv in Verbindung mit dem  ästhetizistischen Wesen, verstärkt durch die Spiegelung des Wassers; hier 
findet es sich sowohl durch die Figur der Melusine 25020 als auch durch die Menschen, die in die Tiefe des 
Wassers schauen. 25021 
Nicht  nur  ästhetizistisches Empfinden,  sondern  auch  die  Gefahr,  die  sich  mit  diesem  verbindet,  zeigt 
Hofmannsthal  auf.  In  dem  Gedicht <Wir  gingen  einen  Weg  …>  (1897)  beschreibt  Hofmannsthal  die 
verlockend  auf  das  lyrische  Ich  wirkende  Frau,  die  neben  ihrem  Blick  ihn  mit  ihren  Worten  zu  dem 
gefahrvolleren  Lebensweg  verlockt.  25022 Hofmannsthal  setzt  auch  durch  die  Frau  das  Augen-Motiv  in 
Verbindung mit dem Tod. Hofmannsthal hatte unter anderem zu dem Gedicht <Die Stunden! wo wir auf das  
helle  Blauen  ...> (1894)  die  Todesangst  des  jungen  Mädchens  inspiriert,  25023 gegen  die  er  selbst  das 
Kreislaufhafte des Sein stellt. Die Verleugnung des Todes zeigt sich auch in  Großmutter und Enkel  (1899), 
indem der Enkel das Altern der Großmutter leugnet, weil ihre Augen „frisch und reg“ 25024 sind. 25025

Auch dieses Motiv findet sich bereits in den frühen theoretischen Schriften Hofmannsthals.  In  Maurice  
Barrès (1891) zeigt sich das Motiv lediglich in Verbindung mit dem dritten Buch des Romanzyklus, Le Jardin  
de Bérénice („In ihren Augen muß Trauer sein, Heimweh nach einem verlorenen geliebten Glück“) 25026 und 
zwar in Bezug auf das Liebeserleben. 

In  Algernon  Charles  Swinburne (1892)  zeigt  sich  das  Motiv  in  Verbindung  mit  dem  1865 
erschienenen lyrischen Drama  Atalanta in Kalydon und im Zuge der Lebendigkeit in diesem Werk: „Wie 
Mänaden  liefen  die  Leidenschaften  mit  nackten  Füßen  und  offenem  Haar;  das  Leben  band  die  
Medusenmaske vor,  mit  den rätselhaften und ängstigenden Augen;  [...]“.  25027 Für  Hofmannsthal  haben 
Swinburnes Werke einen besonderen Reiz,  erinnern sie doch an vergangene Werke („oder sie steht im 

25016SW XXI. S. 7. Z. 23-24.
25017SW XXI. S. 29. Z. 22-23.
25018SW XXI. S. 31. Z. 22-27. 

Des weiteren, siehe: SW XXI. S. 30. Z. 22-24.
25019SW I. S. 8. V. 9-12.
25020SW I. S. 36. V. 9-12.
25021SW I. S. 36. V. 17-20.
25022SW I. S. 76. V. 10.
25023„Wie kleine Mädchen, die sehr blass aussehn, / Mit grossen Augen, und die immer frieren, / An einem Abend stumm vor sich 

hinsehn“. In: SW I. S. 49. V. 4-6.
25024SW I. S. 92. V. 29.
25025Des weiteren, siehe (Notizen): SW I. S. 345. Z. 24-25,  SW I. S. 345. Z. 8, SW I. S. 403. Z. 22, SW I. S. 403. Z. 27, SW I. S. 403. Z.  

33, SW I. S. 404. Z. 31-34.
25026SW XXXII. S. 39. Z. 31-33.
25027SW XXXII. S. 72. Z. 27-30.
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Dunkel, wie die weißen Frauen des Burne-Jones, mit blasser Stirn und opalinen Augen.“). 25028

In  Gabriele D´Annunzio  (1893) zeigt sich das Motiv durch Hofmannsthals Vergleich zwischen den 
Römischen Elegien Goethes und denen D´Annunzios. Was bei Goethe noch eine Sicherheit im Lieben war,  
offenbart  sich  bei  D´Annunzio  als  Haltlosigkeit,  fürchtet  der  moderne  Mensch  doch  den  Verlust  der  
Geliebten: „Und wenn die geliebten Lider sich öffnen und der Blick der suchenden Augen sich jenseits  
verlieren  will,  jenseits  des  Lebens,  in  vergeblicher  Sehnsucht,  muß  er  den  bleichen  Mond  und  den 
unendlichen mächtigen Himmel und die unruhigen Bäume und die sehnsüchtig flimmernden Sterne bitten,  
ihm nicht diese kleine sehnende Seele ganz zu rauben“. 25029

In  Der neue Roman von D´Annunzio  (1895) zeigt sich das Motiv in Verbindung mit der fehlenden 
Verwurzelung  im  Leben,  die  Hofmannsthal  sowohl  D´Annunzio  als  auch  seinen  Figuren  zuspricht.  
Hofmannsthal spricht hier ebenso von der Verbindung zwischen Werk und Künstler, was bei D´Annunzio  
darauf hinausläuft, dass er primär das „Anschauen“ 25030 thematisiert: „Das brachte etwas Medusenaftes in 
die Bücher, etwas von dem Tod durch Erstarren, den allzuweit aufgerissene, allzuwissende Augen rings um 
sich  ausstreuen.  Und  alle  Männer  und  Frauen  in  den  Büchern  sahen  einander  leben  zu  und  töteten 
einander, wie die Medusa.“ 25031

In den weiteren frühen theoretischen Schriften zeigt sich auch an gewissen Stellen das Motiv, so in  
Südfranzösische  Eindrücke  (1892)  durch  die  Schilderung  der  Erlebnisse  in  Frankreich,  speziell  auch  der  
Provence 25032 oder in Eleonora Duse. Eine Wiener Theaterwoche (1892) durch das Spiel der Schauspielerin 
in der Figur der Nora, versteht sie es doch, mit ihren „gequälten Augen“  25033 die Zuschauer zu ergreifen. 
Dabei versteht Hofmannsthal ihren Körper als die Projektionsfläche ihrer Stimmungen, was sich auch an 
ihren Augen zeigt: „Über ihr Gesicht gleiten Gesichter: ein kokettes kleines Mädchen mit spöttischen Augen 
und Lippen eine blasse Frau mit den sorgenvoll saugenden Augen der Leidenschaft; eine hagere Bacchantin 
mit tiefliegenden heißen Augen und trockenen Lippen um den offenen Mund, die Muskeln des Halses wild  
angeschwollen;  und eine schöne kalte  Statue“.  25034 Hofmannsthal  greift  die  Schauspielerin  auch in  der 
zweiten Schrift Eleonora Duse. Die Legende einer Wiener Woche (1892) auf („Da war in weichen Linien, in 
schwimmenden Blicken, in naivem Geständnissen und Lockungen der Glieder die ganze Grazie der Cocotte 
in Moll.“).  25035 Neuerlich bezieht sich Hofmannsthal auf die Figur der Nora, die sie mit „ganz andere[n], 
lachend[n]  Augen“  25036 zeigt.  Aber  auch  in  dieser  theoretischen  Schrift  betont  Hofmannsthal  den 
Identitätsverlust der Duse bis hin zu einer vollkommenen Annahme der Figur, die sie auf der Bühne spielt.  
So kann sie für Hofmannsthal keine naturalistische Schauspielerin sein, da sie weitaus mehr ist: „[...] wenn 
Nora Helmer schwere Dinge dachte und tiefe, waren ihre Augen vielleicht nicht heilig, sondern stumm und  
leer.“ 25037 In Eduard von Bauernfelds dramatischer Nachlass (1893) zeigt sich das Motiv lediglich gebunden 
an Hofmannsthals Vorstellungen über die Wiener Porzellanhand, die für ihn ein Zeitzeuge ist für die Hände 
früherer Frauen. 25038

Auch  in  Über  moderne  englische  Malerei (1894)  zeigt  sich  das  Motiv  in  Verbindung  mit  der 
Betrachtung der Kunst, im Besonderen durch die Werke von Edward Burne-Jones, habe dieser doch Psyche 
aus „unergründlichen Augen bange“  25039 schauen lassen. Die Figuren von Burne-Jones haben, allgemein 
betrachtet, „traurige[...] Augen, und andere göttliche“, 25040 sind sie doch Personifikationen des „tödtlichen 
Daseins“. 25041 Hofmannsthal stuft den Präraffaeliten Burne-Jones zugehörig zu Gabriel Rossetti ein, der sich  

25028SW XXXII. S. 73. Z. 27-28.
25029SW XXXII. S. 105. Z. 12-18.
25030SW XXXII. S. 163. Z. 15.
25031SW XXXII. S. 163. Z. 17-22.
25032SW XXXII. S. 6. Z. 27-28.
25033SW XXXII. S. 55. Z. 29.
25034SW XXXII. S. 56. Z. 33-38.
25035SW XXXII. S. 59. Z. 6-8.
25036SW XXXII. S. 58. Z. 35.
25037SW XXXII. S. 59. Z. 36-38.
25038SW XXXII. S. 108. Z. 19.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 111. Z. 34.
25039SW XXXII. S. 134. Z. 6-7.
25040SW XXXII. S. 134. Z. 22.
25041SW XXXII. S. 134. Z. 24.
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an Dante,  seiner  Kunst  und seinem Leben orientierte,  so  auch an dessen Geliebter:  „Beatrice  und die 
anderen Frauen mit mythischen Augen und schmalen Händen wurden der Inhalt ihrer Malerei; daneben 
antiquarische Geräte, Blumen, Tiere voll einer merkwürdigen Symbolik“. 25042 Auf jene Beattrice, die Geliebte 
Dantes, die durch Rossetti im Gemälde verewigt wurde, bezieht sich Hofmannsthal weiterhin. 25043 Doch mit 
dem Blick verbindet Hofmannsthal in dieser Schrift auch durchaus mehr, so den ethischen Anspruch, den 
diese Figuren der englischen Maler zum Ausdruck bringen: „Diese Wesen sind durch und durch echt; [...] 
Was sie reden, winken und blicken, ist anmuthig und erhaben, weil es nothwendig ist.“ 25044 

Auch in  Das Tagebuch eines jungen Mädchens (1893) steht das Motiv im Sinne der Konzeption, 
spricht Hofmannsthal doch hier davon, dass beinahe nichts ungesagt bleibt: „dieses Sehen der Dinge in  
freier,  lichter  Luft,  ohne  jede  conventionelle  Beleuchtung“.  25045 Hofmannsthal  spricht  aber  auch  die 
Sehnsucht des jungen Mädchens nach wirklichem Leben an, ebenso wie die befürchtete Lebensversäumnis 
(„desto  mehr  will  sie  sehen“).  25046 Ihre  Sehnsucht  führt  sie  schließlich  zu  einem  Leben  als  Künstlerin 
(„Unbefangenheit des Schauens“). 25047

Weitere Einbindungen des Motivs finden sich in Internationale Kunst-Ausstellung 1894 (1894) durch 
die Beschreibung des Bildes Master Baby von Orchardson 25048 und durch den Mangel der präraffaelitischen 
Kunst in der Ausstellung („Aber es fehlen die mystischen Augen der Frauen von Burne-Jones“)  25049 und 
durch die  spanische Kunst,  im Besonderen durch das  Kostümbild von Villegas „>>Einzug der  Dogaressa 
Foscari<<“, 25050 welches mitunter „sieben oder acht hübsche blonde coquette venezianische Gesichtchen à 
la  Augen  Blaas“  25051 zeigt.  In  Das  Buch  von  Peter  Altenberg  (1896)  findet  sich  das  Motiv  durch  die 
thematisierte Geschichte des jungen, Klavierspielenden Mädchens, das „wundervolle sanfte Augen“  25052 
hat. Aber auch Altenberg attestiert Hofmannsthal nicht nur eine Kultur, sondern auch „weibliche[...] Augen“.  
25053 In Englischer Stil (1896) findet sich das Motiv durch die Barrison Schwestern, die der Betrachter auf der 
Bühne sieht, wie sie einander „mit den Augen zuwinken“.  25054 Durch diese Frauen schafft Hofmannsthal 
einen Kontrast zu den naiven Frauenfiguren bei Shakespeare, die jedoch ihre Naivität durch die Vermittlung  
der Romantiker für die Modernen eingebüßt haben: „Ihre großen, sehnsüchtigen und fragenden Augen  
stehen immer weit  offen, und ihre Lider sind so fein,  daß sie gar keine wirkliche Ruhe und Dunkelheit 
verschaffen  können.“  25055 Schließlich  kommt  Hofmannsthal  wieder  auf  die  Barrisons  zu  sprechen,  die 
mitunter  singen, wobei  ihre Musik zu  ihren „feinen Augen“  25056 passt.  Zudem setzen sie sich auch mit 
„einem einzigen Aufschlagen ihrer ahnungslosen Augenlider […] über eine riesige Convention“ 25057 hinweg. 
Hofmannsthal  beschreibt  auch  den  Tanz  der  Schwestern,  wobei  er  diejenige  unter  ihnen  besonders 
hervorhebt, die alleine tanzt: „Denn wie die Musik sich neigte, hatte auch sie sich geneigt, daß ihre Hände  
fast  den  Boden berührten,  und  die  Musik  hob  sie  wieder  empor,  und  ihre  beiden  Hände  begegneten  
einander, und gleichzeitig schlossen sich die halboffenen Lippen, und die Augen gingen groß auf wie im  

25042SW XXXII. S. 135. Z. 32-35.
25043SW XXXII. S. 135. Z. 32-33.

„[...] und war Leda, die Mutter der Helena, und Anna, die Mutter der Jungfrau; und alles dies war ihr nur wie Schall von Leiern  
und Flöten und lebt nur fort in der seltsamen Feinheit, die es ihren Zügen verliehen hat, und in der Farbe ihrer Hände und  
Augenlider.<<“. In: SW XXXII. S. 137. Z. 2-5.

25044SW XXXII. S. 138. Z. 13-19.
25045SW XXXII. S. 75. Z. 31—33.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 75. Z. 34.
25046SW XXXII. S. 77. Z. 2-3.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 78. Z. 41.
25047SW XXXII. S. 79. Z. 24.
25048Das  Baby  auf  dem  Rücken  liegend  „schaut  aus  großen  dummen  Puppenaugen  und  strampelt;  die  Mutter  ist  schwarz 

angezogen und hat ein müdes Lächeln und einen Zug unsäglich schmerzlicher Resignation um Augen und Mund.“ In: SW XXXII. 
S. 120. Z. 7-10.

25049SW XXXII. S. 121. Z. 16-17.
25050SW XXXII. S. 125. Z. 32.
25051SW XXXII. S. 125. Z. 36-37.
25052SW XXXII. S. 189. Z. 19-20.
25053SW XXXII. S. 192. Z. 36.
25054SW XXXII. S. 176. Z. 20-21.
25055SW XXXII. S. 177. Z. 17-19.
25056SW XXXII. S. 178. Z. 39.
25057SW XXXII. S. 179. Z. 11-12.
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Traum.“  25058 Letztendlich  findet  sich  das  Motiv  auch  in  Hofmannsthals  Übersetzung  von  D´Annunzios 
Nachruf auf die Kaiserin Elisabeth (1898) und zwar durch das Ahnen ihres eigenen Todes („sie hatte ihr Grab 
mit innerem Auge gesehen“).  25059 Für D´Annunzio bekommt Elisabeth gerade durch ihren Tod und die Art 
ihres Sterbens etwas Mythisches, den Zauber des Unvergänglichen, 25060 wodurch er mitunter ihren Zug in 
die Sphäre ästhetizistischer Göttlichkeit betont: „In ihren Augen war die Kraft des Blickes zur Kraft einer  
ununterbrochenen tiefen Vision geworden.“ 25061

In dem lyrischen Drama  Gestern (1891) zeigt sich das Augen-Motiv erstmalig wenn Arlette äußert, keine 
Zweifel an der Erfüllung ihres Lebens, im Gegensatz zu Andrea, zu haben; für sie ist das Leben ein wahr  
gewordener Traum.  25062 Erst in der siebten Szene geht Hofmannsthal neuerlich auf das Motiv durch die 
Verträumtheit Arlettes ein, wenn sie sich an die Gefahr auf dem Boot erinnert („mit zurückgewordenen 
Armen und halbgeschlossenen Augen“). 25063 Mit dem Augen-Motiv verbindet sie hier mitunter die Rettung 
vor der Gefahr des Todes auf dem Schiff, doch wähnt sie Andrea als ihren Retter: „Ich schloß die Augen .. 
aber fest und warm, / An deiner Brust .. hielt mich dein Arm umfaßt.“ 25064 Während Arlette die Nähe und 
den Schutz zu dem Mann bekennt, in dessen Armen sie gelegen und der sie vor dem Tod bewahrt hatte – so  
zumindest ihre Empfindung –, sah sie den Anderen am Steuer, den wirklichen Andrea, nur „fern und bleich“.  
25065 Des weiteren bindet Hofmannsthal das Motiv in der achten Szene ein, wenn Arlette Andrea mit einem 
„fragenden Blick“ 25066 betrachtet, ob sie sich die Schar der büßenden Menschen wirklich ansehen soll. 25067

Deutlich,  dass die Religion vom Ästhetizismus überlagert  wird,  zeigt  sich auch in der  Erzählung  Age of  
Innocence (1891) anhand des weiblichen Blickes. Hofmannsthal bindet das Motiv zum einen anhand der 
„Augen  des  Muttergottesbildes“,  25068 die  ambig  empfunden  werden  und  entweder  „drohten  oder 
lächelten“, 25069 aber auch durch die Geliebte Heddy („mit so eigenen suchenden Augen“) 25070 ein. 

In dem Dramenentwurf Ascanio und Gioconda (1892) bittet Gioconda Ascanio noch für einen Moment bei 
ihr zu bleiben, so die Leere ihres Lebens noch ein wenig durch seine Anwesenheit zu füllen, sieht sie doch 
das Leben schweigend und „eisernäugig an“.  25071 So bekennt sie vielfach ihre Verzweiflung am Leben, die 
Hofmannsthal  mit  dem  Blick  der  Frau  verbindet:  „Wenn  ich  ins  Leben  schaue,  zeigts  mir  oft  //  Das 
grauenvolle, totenhafte Bild, / Das ein Gesicht im Spiegel manchmal hat / Wenn der belebte Blick und Spiel  
der Mienen / Erstirbt: es bleibt ein todtes ödes Ding / Nicht menschlich mehr, so ohne Seele..“  25072 So 
bekennt sie Ascanio ihr unerfülltes Dasein, das sich mitunter auch dadurch zeigt, dass sie die Liebe bisher 
nicht erlebt hat, wie sie mitunter in einem Liebeslied aus Florenz besungen wird, während sie selbst nur 
eine  Müdigkeit  im  Leben  spürt.  In  Giocondas  Worten  spielt  Hofmannsthal  auf  das  an,  was  er  seinen 
Ästhetizisten gerne attestiert, nämlich dem Leben zuzusehen, ohne sich selbst darin verweben zu können. 
Im Hause der Donati ist es Pierleoni, der den Neid Francescas auf Gioconda nicht begreifen kann, begehren 

25058SW XXXII. S. 180. Z. 11-15.
25059SW XXXII. S. 215. Z. 10.
25060„In der augenlosen Grufthöhle löst sich ihr Leib; aber den Dichtern lebt der Leib ihres Traumes immer und wandelt die  

ironischen Gestade hin, umwandelt Corcyra, den schönen Strand, wo ihre zerschmetterten Hoffnungen und ihre grausamen 
Leiden zu traumhaften Dingen wurden“. In: SW XXXII. S. 215. Z. 13-17.

25061SW XXXII. S. 218. Z. 16-17.
25062„ARLETTE mit geschlossenen Augen / Ich habe nie von Besserem geträumt.“ In: SW III. S. 12. Z.18-19.
25063SW III. S. 26. Z. 30.
25064SW III. S. 26. Z. 31-32.
25065SW III. S. 26. Z. 31-32.
25066SW III. S. 29. Z. 28.
25067Siehe (Notizen): SW III. S. 300. Z. 24-25. 
25068SW XXIX. S. 17. Z. 4.
25069SW XXIX. S. 17. Z. 4-5.
25070SW XXIX. S. 21. Z. 9.
25071SW XVIII. S. 77. Z. 31.
25072SW XVIII. S. 81-82. Z. 40//1-5.

In den Notizen zeigt sich Gicondas Leiden im Leben mitunter auch dadurch, dass sie den „stete[n] Anblick fremden Leids“ (SW 
XVIII. S. 401. Z. 11) hat, der ihre Seele zudem belastet.
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sie doch die Männer und sie beneide eine Amidei mit „großen dunklen Augen“.  25073 Von Brisanz ist diese 
Passage  dahingehend,  weil  sie  mitunter  auf  Alkestis (1893/1894) verweist,  standen  diese  großen  und 
dunklen  Augen  doch  für  ihre  Nähe  zum  Tod.  25074 Mit  Erotik  und  Bezauberung  des  Mannes  verbindet 
Francesca den Blick, wenn sie befürchtet, Ascanio könne Gioconda ihr vorziehen. Im Gespräch mit ihrer  
Mutter, wähnt sie Ascanio jedoch an sich binden zu können, wenn Gioconda keinen „Bann im Blick“  25075 
habe und Ascanio so zauberhaft an sich zu binden imstande sei. Nachdem es Francesca versteht, Ascanios 
Narzissmus zu schmeicheln, tritt nicht nur Madonna Gaetana „ungesehen“ 25076 zu dem Liebe schwörenden 
Ascanio; auch ruft er Francesca dazu auf: „Denn sieh: was Du in mir entzündet hast, / Das ist der heisse  
Wein des Lebens: Liebe“. 25077

Dagegen  zeigt  sich  das  Augen-Motiv  in  Verbindung  mit  dem  Tod  neuerlich  deutlich  in  dem  Gespräch 
zwischen Gioconda und der Amme, äußert die Ästhetizistin: „Allein, als Kind, / Da hatt´ vielzugrosse Augen, 
nicht? / Nicht vielzugrosse, dunkle, heisse Augen?“ 25078 In diesem Gespräch fragt Gioconda zudem ob die 
Amme die Augen Ascanios und deren Schönheit gesehen habe, doch die Amme betont stattdessen die 
Schönheit von Giocondas Augen: „Nicht so schön / Wie Deine“. 25079 Nicht nur, dass Gioconda neuerlich nach 
Ascanios  Augen  fragt  („Nicht  so  gross?“)  25080 im Vergleich  zu  ihren  eigenen Augen,  sondern  Melusina 
bestätigt dies auch noch („Nein, nicht so gross..“)  25081 und deutet damit indirekt an, dass Gioconda dem 
frühen Tode näher stehe, während sie aber eigentlich vor Gioconda die Schönheit ihrer Augen betonen will.  
So  wendet  sich  Gioconda  neuerlich  ihrem  leeren  Leben  zu,  fühlt  sie  sich  doch  bei  dem  Anblick  der  
Musikinstrumente im Haus des Onkels an das Erleben der Musik im elterlichen Haus erinnert. 25082 Melusina 
führt ihr jedoch vor, dass Ascanio nicht mehr kommen werde, habe er sich doch verlobt, was Gioconda  
damit bedroht, das letzte Glück in ihrem Leben zu verlieren, woran sie sich auch beim Zubettgehen mit  
„halbgeschloss´nen Augen“ 25083 noch besinnen könne. Doch da Gioconda verunsichert ist, ob Ascanio auch 
zu ihr komme, will auch diese Protagonistin Hofmannsthals die Augen vor der Wirklichkeit verschließen:  
„Ich will die Augen schließen, wenn du sprichst.“ 25084 Aber Ascanio kommt neuerlich zu ihr, doch verkennt 
sie so sein Werben mit „halbgeschlossenen Augen“, 25085 wähnt sie doch, dass er nicht für Ippolito spreche, 
sondern  für  sich  selbst.  Dieses  Verkennen,  dass  sie  das  innere  Sehnen  über  das  mit  den  Augen 
Wahrgenommene und Gehörte stellt, führt dazu, dass sie sich gänzlich unter seinen Willen stellt: „Wenn Du 
willst / So lachen meine Augen und mein Mund, / Wie Kinderaugen und ein Kindermund“. 25086 Auch in den 
Notizen  zeigt  sich  das  Motiv  mitunter  in  Verbindung  mit  Giocondas  Einsamkeit,  die  sie  auch  unter  
Menschen empfindet („Und stummer Angst im Blick“) 25087 oder durch ihren Blick in den Spiegel, indem sie 
ein totengleiches Empfinden befällt. 25088 
Betonte Francesca die Erotik, die des Blickes der Frau in Bezug auf Gioconda, zeigt sich dies ebenso, wenn 
Gioconda  auf  die  schönen  Augen  Francescas  verweist,  im  Gespräch  mit  Ascanio  („Sehr  schön.  /  Mit  
wunderbar goldfarbnen Augen“). 25089 Gegen ihre vielen Verehrer stellt Francesca jedoch die Ernsthaftigkeit  
des  Liebens  ihres  Vetters,  dem  sie  nachsieht.  25090 An  Francescas  Blick  zeigt  sich  zudem  auch  ihre 
Gleichgültigkeit ihren Verehrern gegenüber, fehlte doch Ascanio, dessen Nähe sie ersehnt. Gleichgültig den 

25073SW XVIII. S. 88. Z. 37.
25074 SW VII. S. 21. Z. 2-3.
25075SW XVIII. S. 93. Z. 18.
25076SW XVIII. S. 96. Z. 35.
25077SW XVIII. S. 96. Z. 36-37.
25078SW XVIII. S. 100. Z. 25-27.
25079SW XVIII. S. 101. Z. 11-12.
25080SW XVIII. S. 101. Z. 14.
25081SW XVIII. S. 101. Z. 15.
25082SW XVIII. S. 102. Z. 26.
25083SW XVIII. S. 103. Z. 29.
25084SW XVIII. S. 106. Z. 33.
25085SW XVIII. S. 108. Z. 24.
25086SW XVIII. S. 109. Z. 13-15.
25087SW XVIII. S. 399. Z. 34.
25088SW XVIII. S. 401. Z. 34-46.  

Siehe (Notizen): SW XVIII. S. 400. Z. 38, SW XVIII. S. 405. Z. 4. 
25089SW XVIII. S. 82. Z. 28-29.
25090SW XVIII. S. 90. Z. 39.
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Liebesschwüren  gegenüber,  aber  nicht  empathielos,  zeigt  sie  sich  jedoch,  reagiert  sie  doch  mit  einem 
unruhigen Blick 25091 auf die Liebesschwüre des Mannes, der sich für sie töten will. Schließlich jedoch wähnt 
sie, an der Gartenmauer Ascanio zu sehen,  25092 doch fürchtet sie, dass ihre „trügerischen Augen“ 25093 sie 
belügen,  da  sie  so  gewöhnt  sind  „ihn  überall  zu  sehen“.  25094 Obwohl  Francesca  Ascanios  Narzissmus 
schmeichelt, will er dennoch ohne ein Zugeständnis gehen, worauf Mutter und Tochter „einen schnellen  
Blick“ 25095 tauschen und Francescas Mutter die Sache vorantreibt, indem sie Ascanios Narzissmus angreift. 

Dagegen vereinzelt findet sich das Motiv nur in Die Bacchen nach Euripides (1892) innerhalb des Entwurfes 
zu  Bacchos  („die Dinge in der Truhe, deren Anblick den Wahnsinn brachte“)  25096 oder in  dem lyrischen 
Drama  Der Tod des Tizian  (1892) durch die Notizen und hier durch das Liebeserleben Giocondos in der 
Stadt: „eyelids hiding a jewel / cruel red mouth like a venemous flower“. 25097

Innerhalb der dem Nachlass zuzuordnenden Romanpläne zeigt sich das Motiv bereits in Roman vom Geben  
und Nehmen (1892-1895) durch ein junges Mädchens, durch das Hofmannsthal gleichsam einen Zug zum 
Tod zieht, beschreibt er doch dessen „vielzugrosse[...] Augen“ 25098 die ein starkes Sehnen zeigen. Positiv, in 
Verbindung mit der Liebe gesetzt, findet sich das Motiv hier ebenso, wenn es heißt: „Deine Seele legte sich  
soweit heraus aus Deinem offenen Aug“.  25099 Des weiteren finden sich auch weitere lose Erwähnungen des 
Motivs, 25100 so durch die Figur eines jungen Mädchens („eingefallene Augen“). 25101

In dem lyrischen Drama Der Tor und der Tod (1893) zeigt sich die Bedeutung des Ästhetizisten für die Augen 
der Frau durch ein Bild Claudios in seinem Studierzimmer. Auch Claudio zeigt hier, in der Betrachtung des  
Bildes, dass der Fokus auf ihm selbst liegt bzw. dass das was er in dem Bild zu sehen vermochte, durch sein  
eigenes  Wesen  impliziert  ist:  „Gioconda,  du,  aus  wundervollem Grund,  /  Herleuchtend mit  dem Glanz 
durchseelter  Glieder,  /  Dem  rätselhaften,  süßen,  herben  Mund,  /  Dem  Prunk  der  träumeschweren  
Augenlider“. 25102

In der Erzählung Das Glück am Weg (1893) zeigt sich das Motiv durch die auf der Yacht liegende Frau, die 
der empfindsame Protagonist durch ein Fernglas beobachtet und die mit „geschlossenen Augen“  25103 auf 
dem Sessel liegt. Als sie jedoch die Augen öffnet, um das heruntergefallene Buch aufzuheben, wähnt er, von 
ihr als Voyeur enttarnt worden zu sein: „Ihr Blick fiel über mich, und ich wurde verlegen, daß ich sie so 
anstarrte, aus solcher Nähe; ich senkte das Glas, und dann erst fiel mir ein, daß sie ja weit war, dem freien  
Auge nichts  als ein lichter Punkt zwischen braunen Planken, und mich unmöglich bemerken könne.“  25104 
Diese  Ferne nutzt  der  Protagonist  aus,  neuerlich  durch das  Fernglas  zu  sehen und bemerkt  nun ihren  
verträumten Blick, durch den er zwei Dinge zu wissen glaubt: „In dem Augenblick wußte ich  zwei Dinge:  
daß sie sehr schön war, und daß ich sie kannte. Aber  woher? Es quoll in mir auf, wie etwas Unbestimmtes,  
Süßes, Liebes  und Vergangenes.“ 25105 Auch innerhalb der durchdachten Möglichkeiten, woher er die Frau 
kennt,  zeigt  sich  die  Faszination des  Mannes für  die  Augen der  Frau,  für  ihre  „fazinierenden,  dunkeln,  

25091SW XVIII. S. 91. Z. 22.
25092SW XVIII. S. 93. Z. 32.
25093SW XVIII. S. 93. Z. 35.
25094SW XVIII. S. 93. Z. 36.
25095SW XVIII. S. 98. Z. 10.
25096SW XVIII. S. 48. Z. 31-32.
25097SW III. S. 352. Z. 31-32. 

„Mit langen Wimpern sanftem tiefen Glanz“. In: SW III. S. 352. Z. 40. 
25098SW XXXVII. S. 69. Z. 9.
25099SW XXXVII. S. 69. Z. 32.
25100SW XXXVII. S. 78. Z. 36.
25101SW XXXVII. S. 83. Z. 12.

Des weiteren, siehe:  SW XXXVII. S. 107. Z. 22.
25102SW III. S. 66. Z. 1-4.
25103SW III. S. 8. Z. 18.
25104SW III. S. 8. Z. 27-31.
25105SW III. S. 8. Z. 32-35.
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mystischen Augen“.  25106 So verliert er sich auch in einer Vorstellung einer gemeinsamen Zukunft: „dann 
würde sie mit einer undefinierbaren reizenden kleinen Pose die Schultern wie frierend in die Höhe ziehen 
und mich mit ihren mystischen  Augen ernst und leise spöttisch von oben herab ansehen“. 25107 Trotz dieser 
Gedanken hatte er seinen eigenen Blick nicht von ihr genommen und bemerkt, wie sie wiederum sein Schiff  
betrachtete. 25108

Ebenso  in  dem  lyrischen-Drama  Idylle  (1893)  zeigt  sich  der  Bezug  zum  Augen-Motiv.  So  bemerkt  der 
Schmied die Feindseligkeit der Frau gegenüber seinem Werk in dem Blick dieser („ Indes du schweigend mir 
das Werk, feindselig fast, / Mit solchen Lippen, leise zuckenden, beschaust?“).  25109 Freudig dagegen steht 
die  Protagonistin  der  Erinnerung  an  den  Vater  gegenüber,  hatte  sie  immer  den  „Blick  aufs  väterliche  
Handwerk“ 25110 gerichtet. Aber mit der Kunst und der auf den Krügen des Vaters abgebildeten Götterwelt,  
zeigt sich die Problematik des Augen-Motivs. Die Ästhetizistin, die die Werke des Vaters bewundert und als  
Kunst einstuft, erinnert sich an „Persephoneias hohes Bild, / Die mit den seelenlosen, toten Augen schaut“,  
25111 wodurch  sich  gleichsam  dieser  übergroße  Zug  der  Frau  zur  Vergangenheit  und  zu  diesem 
Kunstverständnis als todbringend zeigt. Selbst bekennt diese Frau den großen Einfluss der väterlichen Kunst 
auf ihre Persönlichkeit, die ihren Blick auf ihre wirkliche Umwelt fatalerweise negativ prägte. 25112

Innerhalb  der  lyrischen  Dramenfragmente  zeigt  sich  die  Einbindung des  Motivs  erst  in  Landstraße des  
Lebens (1893)  dadurch,  dass  Hofmannsthal  die  Vergangenheit,  Gegenwart  und  Zukunft  als  Schwestern 
stilisiert. Die Vergangenheit lässt Hofmannsthal sich fatalerweise über die Gegenwart erheben, denn mit  
ihren „mystischen Augen“ 25113 und ihrer Schönheit stehe sie über ihren Schwestern. Durch Bettina aus dem 
Gartenspiel (1897) deutet Hofmannsthal  ebenso das Negative des Blickes an: „wenn sie auf den Boden 
schaut hat sie  etwas sinnend böses wie eine Dürerfigur,  als  ob sie  böse Hunde Leben Traum und Tod  
ansehen möchte, durch den leeren Raum zwischen Augenlid und Augenbogen“. 25114 Deutlich zeigt sich hier 
auch die Verbindung zwischen den Augen Isabellas und dem problematischen Verhältnis zu ihrem Bruder.  
25115 In  Das Kind und die Gäste (1897) zeigt sich das Motiv durch Ariadne, die nun als Göttin das Leben 
leichter ertragen kann  (SW III. S. 283 Z. 25-29),  25116 und in  Die treulose Witwe (1897) erfolgt der einzige 
Bezug zum Augen-Motiv über das neuerliche Aufeinandertreffen zwischen dem vermeintlich toten Tao und  
seiner Frau: „er packt sie an den Schultern, hält ihr das Ungeheuere, Monstruose ihres durch ihre Untreue 
geknüpften Schicksals vor: sie kriecht, die Augen auf ihm, nach rückwärts aus dem Zimmer.“ 25117 

Vielfach zeigt sich in dem Drama Alkestis (1893/1894) auch dieses Motiv. Während Admet sich gegen den 
Tod wehren will,  sieht Alkestis  bereits den Tod nahen, besieht aber vor diesem Hintergrund auch noch 
einmal den Himmel und ruft gleichsam auf: „Ich seh´s! ich sehe schon das Boot! / Der Totenfährmann steht 
am Steuer und ruft: / […] / Ich habe Angst! Admet!“ 25118 Dabei hat das Nahen des Todes auch Auswirkungen 
auf  den  Blick  der  Alkestis  („Die  Augen  werden  so  /  Voll  Dunkelheit“),  25119 woraufhin  es  Alkestis  auch 
unmöglich ist, die Kinder zu sehen. 25120 Während Admet ihr Treue und Liebe schwört, sieht er sein späteres 

25106SW III. S. 9. Z. 10.
25107SW III. S. 10. Z. 9-12.
25108SW III. S. 10. Z. 22-24.
25109SW III. S. 60. Z. 18.
25110SW III. S. 55. Z. 12.
25111SW III. S. 55-56. Z. 29-1.
25112SW III. S. 56. Z. 12-16. 

In den Notizen deutet sich ebenso der Bezug zwischen dem Augen-Motiv, d.h. dem falschen Blick der Frau und dem Tod an: 
„Dass sich <Dein> Blick nach innen gleichsam / kehrend stirbt“. In: SW III. S. 415. Z. 16-17.

25113SW III. S. 255. Z. 23.
25114SW III. S. 270. Z. 1-4.
25115SW III. S. 271. Z. 7.
25116Des weiteren, siehe: SW III. S. 806. Z. 15-16, SW III. S. 809. Z. 12, SW III. S. 809. Z. 19-20.
25117SW III. S. 289. Z. 4-6.
25118SW VII. S. 16-17. Z. 34-37//1-2.
25119SW VII. S. 17. Z. 18-19.
25120SW VII. S. 17. Z. 20.
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Leben belastet von der Sehnsucht nach ihr; ist sie doch nicht mehr an seiner Seite, sondern die „Trauer [ist]  
meine Herrin“,  25121 die ihn mit „eisernen Augen“  25122 ansieht.  Die Veränderung des Blickes der Alkestis 
bemerkt auch ihr Sohn Eumelos: „Vater, die Mutter macht so große Augen, / Sie hat so starre Finger. Mutter,  
hör doch!“ 25123 Letztendlich wird Alkestis ihrem Mann wieder zugeführt und Admet kann in seiner „Liebsten  
Aug“ 25124 sehen. Doch Admet befällt ein Grauen vor ihr, redet sie doch nicht mit ihm und ihre Seele legt sich  
aus „weit offnen Augen“. 25125 
Des weiteren zeigt sich auch die Bezugnahme zum Motiv durch eine der Frauen in Anbetracht auf Alkestis´  
nahenden Tod sagt („Wir sehn sie nimmer!“), 25126 durch Herakles, der nicht um eine Frau zu Diomedes geht 
(„schönes Weib, dein Auge blitzt umsonst“), 25127 oder wenn er in seiner trunkenen Heiterkeit die Augen des 
Menschen betont,  der  aus  dem Totenreich zurückgekehrt  ist  („Mit  bösem,  süßem Mund und dunklem  
Blick!“). 25128

In  Das Märchen der 672. Nacht (1895) geht Hofmannsthal erstmalig durch die jüngere Dienerin auf das 
Motiv ein, und zwar als der Kaufmannssohn sie nach ihrem Selbstmordversuch besucht. Da sie die Augen  
geschlossen hat, betrachtet er sie erstmalig eingehend und wird der „Anmut“ 25129 ihres Gesichtes gewahr: 
„Plötzlich  schlug  sie  die  Augen  auf,  sah  ihn  eisig  und  bös  an  und  drehte  sich  mit  zornig  
zusammengebissenen Lippen, den Schmerz überwindend, gegen die Wand, so daß sie auf die verwundete 
Seite  zu  liegen  kam.“  25130 An  der  älteren  Dienerin  bemerkt  der  Kaufmannssohn  nur  zögerlich  deren 
Schönheit, der er erst durch ihre Nähe gewahr wird: „Dieses junge Mädchen war von jenen, die man von 
weitem oder wenn man sie als Tänzerinnen beim Licht der Fackeln auftreten sieht, kaum für sehr schön 
gelten ließe, weil da die Feinheit der Züge verloren geht; da er sie aber in der Nähe und täglich sah, ergriff  
ihn  die  unvergleichliche  Schönheit  ihrer  Augenlider  und  ihrer  Lippen  und  die  trägen,  freudlosen  
Bewegungen  ihres  schönen  Leibes  waren  ihm  die  rätselhafte  Sprache  einer  verschlossenen  und 
wundervollen Welt.“  25131 Negativ besetzt empfindet er den Blick der Frau, wenn der Kaufmannssohn bei 
seiner Lektüre im Garten vermeintlich gewahr wird, wie seine Diener ihn betrachten. 25132 Dieses Empfinden 
setzt neuerlich ein, nachdem der Kaufmannssohn mit aller Macht versucht hatte, sich auf die Schönheit der  
Natur zu besinnen („fühlte er ihre Augen und konnte an nichts anderes denken.“). 25133 Hofmannsthal geht 
im Folgenden auf den Blick der Haushälterin ein; hatte er vorher schon durch sie die Endlichkeit des Lebens  
gespürt, so setzt dies neuerlich ein, wenn es heißt: „Ohne den Kopf zu heben, wußte er, daß die alte Frau an 
ihrem  Fenster  saß,  die  blutlosen  Hände  auf  dem  von  der  Sonne  durchglühten  Gesims,  das  blutlose,  
maskenhafte Gesicht eine immer grauenhaftere Heimstätte für die hilflosen schwarzen Augen, die nicht  
absterben konnten.“ 25134 Dabei zeigt sich an dieser Passage, dass er im gewissen Sinn ihren Tod herbeisehnt, 
damit die vermeintlichen Blicke der Frau auf ihn enden. Obwohl er versucht, sich in einer Ecke des Gartens  
zu verbergen, kann er sich nicht des Gedankens daran erwehren, dass er die „Augen der zwei Mädchen auf  
sich  gerichtet  wußte“.  25135 Gleichsam  schränkt  Hofmannsthal  den  Blick  der  Mädchen  ein,  hatte  der 
Kaufmannssohn doch nicht das Gefühl, dass sie ihn „unmittelbar ansahen“,  25136 sondern sie „sahen sein 
ganzes Leben an, sein tiefstes Wesen, seine geheimnisvolle menschliche Unzulänglichkeit.“ 25137

25121SW VII. S. 19. Z. 17.
25122SW VII. S. 19. Z. 20.
25123SW VII. S. 21. Z. 2-3.
25124SW VII. S. 41. Z. 9.
25125SW VII. S. 41. Z. 20.
25126SW VII. S. 15. Z. 36.
25127SW VII. S. 24. Z. 2.
25128SW VII. S. 31. Z. 14.
25129SW XXVIII. S. 17. Z. 8.
25130SW XXVIII. S. 17. Z. 10-13.
25131SW XXVIII. S. 18. Z. 4-11.
25132SW XXVIII. S. 18. Z. 32.
25133SW XXVIII. S. 19. Z. 11-12.
25134SW XXVIII. S. 19. Z. 12-16.
25135SW XXVIII. S. 19. Z. 25-26.
25136SW XXVIII. S. 19. Z. 30.
25137SW XXVIII. S. 19. Z. 33-34.
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Negativ  besetzt  zeigt  sich das Motiv auch, wenn der  Kaufmannssohn durch den Spiegel  seine Dienerin 
erblickt, die zwei indische Gottheiten trägt und durch die er gegen die Künstlichkeit der Figuren mit ihren 
„wilden Augen“ 25138 die Lebendigkeit seiner älteren Dienerin stellt. Erst als sich der Kaufmannssohn, bedingt  
durch die eingebrochene, nahende Dunkelheit, nur spähend an dem zweiten Gewächshaus vorbei drücken 
will, wird er gewahr, wie er von einem kleinen vierjährigen Mädchen beobachtet wird, 25139 das im Aussehen 
der jungen Dienerin gleicht. Hofmannsthal verstärkt dieses Empfinden noch, wenn es heißt: „Denn das Kind, 
das ihn  regungslos und böse ansah, glich in einer unbegreiflichen Weise dem fünfzehnjährigen Mädchen,  
das  er  in  seinem Haus hatte.“  25140 Auch fühlt  sich  der  Kaufmannssohn durch den Blick  des  Kindes im 
Gewächshaus an seine jüngere Dienerin gemahnt: „Alles war  gleich, die lichten Augenbrauen, die feinen, 
bebenden Nasenflügel, die  dünnen Lippen; wie die andere zog auch das Kind eine der Schultern  etwas in  
die Höhe.“ 25141 Unwissend zeigt sich der Kaufmannssohn auch hier, ob der starken negativen Empfindung für 
das junge Mädchen: „Er wußte nur, daß er es nicht ertragen werde, sich umzudrehen und zu wissen, daß  
dieses Gesicht hinter ihm durch die Scheibe starrte.“ 25142 Der Kaufmannssohn stellt sich schließlich diesem 
Kind, welches ihn aus dem Gewächshaus drängen will. Und neuerlich zeigt sich der gesetzte Fokus auf das  
Motiv, bemerkt der Kaufmannssohn doch nun, wie dessen „Augen vor Zorn und Haß bebten“.  25143 Auch 
erinnert ihn das Kind an seine junge Dienerin, wie sie einmal totengleich und mit „geschlossenen Augen“ 
25144 auf  dem Bett  gelegen  hatte,  so  dass  er  seine  Hand,  mit  der  er  die  Haare  des  kleinen  Mädchens  
berühren wollte,  wieder zurückzieht.  Schließlich stellt  das kleine Mädchen seine Gegenwehr gegen den 
Kaufmannssohnes  ein  und  „schaute  gerade  vor  sich  hin“.  25145 An  den  Blick  des  Kindes  fühlt  sich  der 
Kaufmannssohn wiederum erinnert,  als  er dem traurig aussehenden Soldaten im Hof ein paar Münzen 
geben will, um damit die Mahnung an den Tod zu überdecken sucht; da denkt er an das Kind, wie sie ihm 
das Silber mit einem „boshaften Blick vor die Füße gestreut hatte“. 25146

Das Motiv innerhalb der Prosagedichte findet sich lediglich in dem 26. Prosagedicht  (1895). Hofmannsthal 
bindet zwar das Motiv ein, jedoch ohne das überhaupt ein Zusammenhang erkennbar wäre („NB. Augen 
unter dem Schleier“). 25147

Die Bedeutung des Blickes zeigt sich auch in dem erzählerischen Fragment  Delio und Dafne  (1893); zum 
einen  steht  das  Motiv  in  Verbindung  mit  der  Mutter  („seine  Mutter.  sehr  intensive  Menschen,  voll  
pénétranve der Bewegungen und Blicke“), 25148 zum anderen mit Delios Versuch, die tote Dafne träumerisch 
an sich zu binden („heil´gen Seelenblicken“).  25149 In Hofmannsthals  Eines alten Malers schlaflose Nacht  
(1903-1906, 1912) zeigt sich ein zweifacher Bezug zum Motiv, der in beiden Fällen mit dem körperlichen 
Besitz der Frau verbunden ist; zum einen durch die Geliebte Saskia („Saskias Blick, bevor sie sich gab“), 25150 
zum anderen durch Rembrandts andere Geliebte, durch die eine Annäherung zu Gott erfolgt („Hendrikje´s  
Blick wie der des Lammes unterm Messer“). 25151

Hofmannsthal geht in der Soldatengeschichte (1895/1896) nur in Verbindung mit der Mutter auf den Blick 
der  Frau ein.  Nicht im Zusammenhang mit  Erotik,  sondern mit  der  Abwendung von der  Welt  und von 
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Schwendar, verbindet er ihren Blick: „Dann giengen die Blicke der Sterbenden langsam, mit einem Ausdruck 
von Strenge und ohne alle Theilnahme über den Knaben hin, über ihn und über alles was noch im Zimmer 
war“.  25152 Dabei  musste Schwendar erleben,  wie sich der Blick der Mutter  nicht ihm zugewandt hatte, 
sondern es sie nach einer Gestalt zog, die für ihn nicht sichtbar war, die aber wohl in einem religiösen  
Kontext steht.  25153 Ausgelöst dadurch, verbindet Schwendar den Hass auf diese Welt mit dem Verlust der  
Mutter und ihrem Sterben: „er hasste seine Mutter dafür dass <sie> sich so aus dem Leben fortgestohlen 
hatte mit einem kalten leeren Blick auf ihn und alles, was sie in dieser Hölle zurückließ.“ 25154

Das Motiv erfolgt in der  Geschichte der beiden Liebespaare  (1896) zuerst durch Paula und ihren „ruhigen 
forschenden Blick, in dem nichts lag als Jugend“; 25155 eben durch diese Jugend, wähnt sich Felix zu der Frau 
hingezogen, was die Bedeutung des Blickes ausmacht. Hofmannsthal schildert schließlich die Begegnung 
von Felix  mit  einem jungen Mädchen,  das  er  im Garten  trifft  und deren Augen „dunkelblau  und sehr 
gescheidt“  25156 sind. Doch die Beurteilung ihres Blickes zeugt gerade davon, dass seine Sicht auf die Welt  
gehemmt ist, ist das Kind doch wirklich nicht klug, sondern verwechselt Felix sogar. Hofmannsthal lenkt die 
Aufmerksamkeit  auf  die  Augen  der  Frau  aber  vor  allem  im  Zusammenhang  mit  Therese  und  ihrem 
verschlechterten Gesundheitszustand, haben sich ihre Augen doch  seit heute Nacht, so Clemens zu den 
Freunden, drastisch verschlechtert. Aber auch das will Clemens, wie ihr Sterben, vor Therese verbergen. 25157 
So ist es jedoch ein „lange[r] mühsame[r] Blick“,  25158 mit dem Therese die Freunde besieht und diese nur 
schwerlich, bei deren Betreten des Gartens, erkennt. „Ihre mystischen veilchenfarbnen Augen waren noch 
größer als sonst“,  25159 bemerkt Felix über die Schönheit der Frau, deren Leib doch die Züge des Sterbens 
bereits trägt.  Des weiteren geht Hofmannsthal im Zuge der übermäßigen Zärtlichkeit, dieses Mal in Bezug 
auf  die  sterbende  Therese,  neuerlich  auf  den  Blick  ein,  der  hier  in  Verbindung  mit  dem vergeblichen 
Versuch steht,  dem Tod zu entkommen:  „Sie hatte ein in sich Zusammensinken mit  lüsternen feuchten 
Augen  und  eine  verwandelte  verliebte  Stimme  wie  die  Trunkenen.“  25160 Auch  in  der  unvermuteten 
Zärtlichkeit Clemens gegenüber, bindet Hofmannsthal das Augen-Motiv ein, ohne jedoch zu verhehlen, dass  
der  Tod  sich  nicht  bannen  lässt:  „Ihr  kleiner  Leib  dem  die  tiefe  starke  Zärtlichkeit  versagt  war,  ihre 
machtlosen Augen ihre schwachen Geberden tanzten den Tanz in dem sie ihre eigene Schönheit und ihre 
eigene Glückseligkeit fanden, jetzt da sie mit dem Schicksal anderer Menschen nichts mehr zu thun hatten.“  
25161 So wendet sich der Blick Thereses im Sterben noch stärker auf sich selbst und noch heftiger von den sie  
umgebenden  Menschen  weg  („Ihre  Augen  giengen  matt  und  gleichgiltig  über  Anna  über  mich,  über 
Clemens  hin“),  25162 und  zeugt  damit  neuerlich  von  der  Bedeutung  des  Augen-Motivs  im  Zuge  der 
Darstellung der ästhetizistischen Persönlichkeit. Abstoßend und hässlich wirkt auf Felix jedoch der Blick der  
Gärtnersfrau  („großes  farbloses  Gesicht  mit  kleinen  falschen  Augen“),  25163 was  daran  liegt,  dass  die 
Menschen in  dieser  bürgerlichen  Umgebung  um den  wirklichen  Tod  wissen  und  Felix  in  ihren  Blicken 
erkennen kann, dass niemand sich dem Tode entziehen kann. Auch hier zeigt Hofmannsthal wieder durch 
den Blick die Unzulänglichkeit des ästhetizistischen Lebensentwurfes auf, die der Ästhetizist zudem ahnt. 

In dem Werk  Was die Braut geträumt hat  (1896/1897) zeigt sich das Motiv erstmalig dadurch, dass die 
Braut ihren Blick auf ihren Verlobungsring gerichtet hält („geht zur Lampe / und sieht mit leuchtenden 

25152SW XXIX. S. 55. Z. 8-11.
25153„[...]  mühsamer  Aufmerksamkeit  wie  nach  innen  gerichtet  während  in  der  Seele  des  Knaben  sich  lautlos  das  Grauen  

hineinschraubte über dieses Entsetzliche dass eine Gestalt die er nicht sehen konnte, winkte und die Mutter ihr nachgehen 
musste und dieser Fremden so verfallen war, dass ihre offenen Augen nicht mehr sagen, ihn nicht und nichts in der Welt.“ In: SW 
XXIX. S. 55. Z. 13-18.
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Augen den Verlobungsring an“).  25164 Dabei verliert  sie sich in Träumereien und ihr fallen die Augen zu, 
wodurch das Erscheinen der drei Kinder dem Traum zugehörig ist. In diesem verlacht die Braut die Rede 
Amors, der ihr jedoch in die „Augen“ 25165 sieht, wodurch sie der Gewalt seines Blickes erliegt und gleichsam 
die eigene Schwäche erkennt („Schwer sind meine Augenlider / Meine Kniee zieht es nieder“). 25166 Mit dem 
toten Kind Mitzi sieht sich die Braut dem zweiten Blick ausgesetzt, der auf sie wirkt und sie gleichsam an 
den Blick Amors erinnert („Und in ihren Augen wieder / Dieser sonderbare Glanz / Wie bei ihm…“).  25167 
Mitzi heißt ihr nicht nur, dass sie sie als Braut habe sehen müssen, 25168 sondern wundert sich auch darüber, 
dass sie gar nicht schlafen könne und stattdessen mit „verträumten Augen“ 25169 ihren Ring besieht. Das Ende 
des Werkes lässt hinterfragen, ob die Braut überhaupt geträumt hat, denn jetzt erst heißt es: „Die Augen  
fallen ihr zu.“ 25170 Nun wird das dritte Kind ihrer geschlossenen Augen gewahr, klagt sie doch an, dass sie so 
ihre Worte gar nicht hören kann, in denen sie von ihrem Leben als Ehefrau spricht („Aber hörst du mich 
denn, du? /  Hast  ja  beide Augen zu!“).  25171 Die Unsicherheit  zwischen Wachen und Traum bleibt  auch 
dahingehend bestehen, dass die Braut immer noch mit „geschlossenen Augen“ 25172 punktuell die Worte des 
Kindes, die es über die Liebe gesprochen hatte, wiederholen kann. 

In dem lyrischen Drama Der Kaiser und die Hexe (1897) zeigt sich ebenso die Wirkung des Blickes auf den 
ästhetizistischen  Protagonisten.  Der  vermeintlichen  Stärke  des  Kaisers  steht  die  wirkliche  Stärke  der 
Verführung durch die Hexe entgegen, was auch der Kaiser selbst erkennt, wenn er sagt: „Sieh mich nicht so 
an … ich weiß nicht, / Du und ich … wie kommt das her? / Alles dreht sich, alles leer!“ 25173 Der Überzeugung, 
dass er schon länger darum wusste,  wie er sich von der Hexe befreien kann,  25174 steht der neuerliche 
Einbruch gegenüber („Er stockt einen Moment unter ihrem Blick, dann plötzlich sehr laut“).  25175 Nur im 
Traum,  nicht  aber  in  der  Wirklichkeit,  habe  er  sie  berührt,  wodurch  er  wähnt,  dass  er  nur  noch  den 
Sonnenuntergang abwarten muss, bis er endlich befreit ist von ihrer Verführungsgewalt. Die Freiheit von ihr 
bindet er dabei an nichts anderes, als den Tod der Hexe und den Verfall ihrer Verlockungen („Diese Augen /  
Werden Schlamm“). 25176 Doch, scheinbar tödlich getroffen und vor ihm liegend, erweist er sich neuerlich als  
schwach, wird er mitunter immer noch von der Schönheit ihrer Augen ergriffen. 25177 Tatsächlich wird er von 
ihrer Bitte „Deck mir noch mit meinen Haaren / Meine Augen zu“  25178 derart erfasst, dass er droht, sie 
wirklich zu berühren. Noch ein letztes Mal sucht die Hexe, in Gestalt seiner Frau, ihn zu verlocken und 
verweist neuerlich auf die Schönheit ihrer Augen („Hingest doch durch sieben Jahr / Festgebannt an diesen 
Augen / Und verstrickt in dieses Haar!“).  25179 Doch stattdessen heißt er die Hexe einzusehen, dass sie ihn 
nicht mehr verlocken kann („sieh, ich stehe! / Sieh, ich schau! sieh, ich lache!“). 25180

Auch in dem lyrischen Drama Die Frau im Fenster (1897) zeigt sich das Motiv. Dianora, die das Vergehen des 
Tages  ersehnt, saß im Gebüsch, während die letzten Strahlen der Sonne auf ihren Händen spielten. Die  
Ästhetizistin aber, die die Nacht ersehnt, schloss die Augen, konnte sie die Strahlen so fast für die Lippen des 
Geliebten nehmen. 25181 Doch Dianora, die zwar immer noch die Nacht ersehnt, spürt auch, dass sie es nicht  
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immer vermag, sich zu betrügen.  25182 Dianora verkennt dabei die Gefahr, in der sie sich befindet; selbst  
wenn sie ins Wasser fallen würde, zeigt sich so noch die ästhetizistische Einschätzung der Situation („und 
spielte  mit  den wunderlichen Tieren,  /  goldflossig  und mit  dumpfen guten Augen“).  25183 Dianora  wirft 
schließlich die Leiter dem Geliebten entgegen und sinnt „mit leuchtenden Augen“ 25184 über sein mögliches, 
baldiges  Kommen nach.  Erschrecken verbindet  sich  mit  dem Augen-Motiv,  wenn Dianora  jedoch einen 
Menschen zu sich treten hört. Erst mit dem Erkennen der Amme, kann sie sich beruhigen („So spät hab ich 
Dich hier noch nie gesehen ...“). 25185 Auch die Erklärung, warum die Amme zu so später Stunde noch einmal 
eingekehrt  ist,  zeigt  sich  in  Verbindung mit  dem Augen-Motiv,  solle  Dianora  doch sehen,  dass  sie  ihre  
Blumen  noch  nicht  gegossen  habe  („Siehst  du  denn  nicht,  ich  habe  meine  Blumen  /  vergessen  zu 
begießen“). 25186 Dass sie bei der Predigt gewesen ist, lässt Dianora zudem auf die vermeintlich veränderten  
Augen der Amme anspielen: „Aber, Amme, /  wie sonderbar du aussiehst! Deine Wangen / sind rot, und 
deine Augen glänzen so ...“  25187 Eine weitere Unterscheidung zwischen Dianora und der Amme offenbart 
sich durch die Bewertung des Verhaltens des Hausherren gegenüber dem Gesandten, durch den er für sie  
Amme seine Dominanz und Stärke zeigt.  Doch Dianoras fehlende Zustimmung führt dazu, dass die Amme 
„sie fragend an[sieht]“, 25188 begreift sie doch dadurch, dass Dianoras Einschätzung nicht mit der der Amme 
übereinstimmt. 
So wird Dianora schließlich auch mit dem Erscheinen ihres Mannes konfrontiert („Sie dreht den Kopf und 
sieht,  wie  ihr  Mann  in  der  Thüre  /  steht.  Sie  springt  auf,  ihre  Züge  verzerren  sich  in  der  äußersten  
Todesangst“). 25189 Zudem muss die Ästhetizistin mitansehen, wie ihr Mann nach dem Dolch an seiner Seite  
greift,  aber  nur  dessen  Fehlen  bemerkt,  wodurch  Dianora  dennoch  die  Bedrohung  des  Todes  spürt:  
„DIANORA sieht ihm unaufhörlich nach: sie kann die Augen nicht von ihm abwenden.“ 25190 Statt ihre eigene 
Verschuldung am Leben zu bekennen, verweist sie auf die Schuld des Ehemannes gegen den Blinden am 
Weg. So zeigt sie keine Demut, sondern erwidert seinen harten Blick, der auf ihr liegt.  25191 Ohne Scham 
berichtet Dianora auch von der Hinwendung zu Palla, wie ihre Augen sehnsüchtig an seinen Händen hingen.  
Bracchios  Bruder  jedoch  hatte  diesen  unvorsichtigen  „Blick“  25192 Dianoras  bemerkt  und  dadurch  ihr 
Verlangen nach Palla. Am Ende des lyrischen Dramas muss Dianora zusehen, wie Bracchio den Vorhang  
zuzieht,  25193 und reagiert auch mit einem wirren Blick auf Bracchios Frage nach der Tat bei der Ankunft 
Pallas. 25194 Dabei zeigt sich, dass Dianora auf ihren Mann durchaus durch ihre Augen wirkt, allerdings nur in  
den Varianten, denn als Bracchio den Strick bindet, „giebt [er] immer acht ihr Gesicht nicht zu sehen“. 25195 

Hofmannsthal bindet in die Erzählung Der goldene Apfel (1897) das Motiv an die Beschreibung des Kindes 
des Kaufmannes („ein siebenjähriges Mädchen, sonderbar klein und zart für ihr Alter, einer Puppe ähnlich 
jedoch  mit  Augen,  in  denen  ein  zuweilen  großer  Ausdruck  aufflackerte“).  25196 Mit  Hofmannsthals 
Beschreibung  deutet  er  gleichsam  die  `großen  Augen´  an,  mit  denen  er  nicht  nur  gerne  die  Augen 
ästhetizistischer Menschen beschreibt, sondern zugleich einen frühen Tod andeutet.  Es zeigt sich in der  
Beschreibung des Kindes eine neuerliche Anbindung des Augenmotivs, wenn Hofmannsthal schildert, wie  
das  Kind  in  einen  „erblindeten  Spiegel“  25197 sieht:  „einen  Augenblick  ließ  sie  ihr  Gedicht  wie  in  einer 
schlaffen  tödtlichen  Müdigkeit  hängen,  dann  verzerrte  sie  die  weichen  Züge  und  starrte  mit  weit  
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aufgerissenen Augen und bös zurückgenommenen Lippen sich selber entgegen.“ 25198 Der fehlerhafte Blick 
des Ästhetizisten, mit dem er so gerne und so falsch seine Welt beurteilt, zeigt sich auch an dem Kind, wenn  
es seinen „blinden Kopf“ 25199 aus dem Fenster in die Hitze der Wirklichkeit streckt. Auch zeigt Hofmannsthal  
die Verbindung zwischen dem goldenen Apfel und dem Augen-Motiv. Wenn das Mädchen nach dem Apfel  
in der Truhe sieht, dann heißt es: „da leuchteten ihr von seitwärts aus der Wand zwei glühende Punkte  
entgegen wie die Augen eines Basilisken.“ 25200 Wenn Hofmannsthal hier von Augen spricht, dann bezieht er 
sich nicht auf etwas Menschliches; der Narzissmus des Kindes spiegelt sich nicht im menschlichen Auge, 
nicht in einem Gegenüber, wie mitunter beim Vater durch seine Frau, sondern wenn Hofmannsthal hier auf  
das Augen-Motiv verweist, dann bezieht er sich auf die „zwei Schrauben des metallenen Beschläges“  25201 
der  Truhe.  Es  zeigt  sich  in  diesem  Zusammenhang,  dass  Hofmannsthal,  den  Narzissmus  des  Kindes 
verdeutlichend, neuerlich bei der Beschreibung der Truhe auf das Augen-Motiv verweist. 25202

Hofmannsthal beschreibt auch den Blick des Kindes, nachdem der Stallmeister ihr einen kurzen Moment 
gewährt hatte, in die Tiefe zu schauen. Erst nachdem sie Wasser und Tiere gesehen hat, zeigt sich mit dem 
dritten Blick das vermeintliche Erkennen der wahren Heimat in der Tiefe: „Auf den dritten Blick that sich in  
beträchtlicher  Tiefe  nach  der  Seite  hin  die  Öffnung  eines  neuen  Schachtes  auf,  eines  waagerechten  
unterirdischen Ganges.“  25203 Neuerlich  verweist  Hofmannsthal  auf  die  Augen des  Mädchens,  wenn der 
Stallmeister die Kleine besieht, nachdem er ihr einen Blick in den Schacht gewährt hatte: „Er griff mit beiden 
Händen nach der Kleinen, in deren Augen ein Theil der tiefen Finsternis und des Geheimnisses hieng die sie  
eingesogen hatten, und hob sie hoch in die heiße blendende Luft empor.“ 25204 Auch bei ihr zeigt sich dabei, 
dass der ästhetizistische Mensch nach immer neuen Genüssen sucht, und dass der Apfel, auch aufgrund 
seines Versagens, gegen den Blick in die Tiefe eingetauscht wird. 
Bereits mit der Beschreibung der Frau, durch ihre „unsicheren Augen“  25205 mit denen sie in ihrem Haus 
erwacht, zeigt sich die Bedeutung, die Hofmannsthal dem Augen-Motiv beimisst. Auf ihrer Suche nach Halt  
ersehnt sie einen Brief ihres Mannes, bemerkt den Verlust des Apfels und befragt ihr Kind. Auch innerhalb 
der Distanz zwischen Mutter und Kind zeigt sich dieses Motiv, besieht die Mutter doch ihr verschlossenes 
Kind und bemerkt,  wie  „in  seine[n]  Augen ein  immer stärkerer  Ausdruck von Heimlichkeit  und innerer 
bewusster  Beherrschung  trat“.  25206 Neuerlich  zeigt  sich  die  Einbindung  dieses  Motivs  am  Ende  der 
unvollendeten Erzählung, als die Frau ins Haus des Gewürzhändlers tritt. Unter den trauernden Gästen, fällt  
ihr  Blick  auf  das  Gesicht  einer  sehr  alten  Frau,  deren  „schwimmende[...]  Augen  [...]  willenlos“  25207 
erschienen. Der Verlust an Kraft und Willen liegen für Hofmannsthal auch in den Augen des Menschen, 
weshalb Hofmannsthal so häufig dieses Motiv, auch im Hinblick auf den Narzissmus, einbindet. Gegen die  
Beschreibung dieser alten Frau stellt Hofmannsthal die Schilderung einer weiteren Frau. Hofmannsthal zeigt  
in der Beschreibung der jüngeren Frau, dass die Augen nicht nur Narzissmus, sondern auch Menschlichkeit 
ausdrücken können, schildert Hofmannsthal die Frau, die für die Ganzheit des Seins steht, mit den Worten:  
„Das Gesicht der jüngeren Greisin aber war unendlich reich: in ihren dunkel geränderten Augen flackerte  
Güte und ringsum hieng etwas wie der Dunst von Feuer und Blut. Ihr Mund war groß und schön: […] mit  
tiefen dunklem Zutrauen in schweren Zeiten.“ 25208 

Im Sinne der Kindlichkeit und Naivität sind die Augen der toten Frau Fortunios in Der weisse Fächer (1897) 
die „unbefangnen Augen“ 25209 eines Menschen, der in sich selbst ruht. Die Ähnlichkeit der Augen innerhalb 

25198SW XXIX. S. 98. Z. 26-30.
25199SW XXIX. S. 98. Z. 34.
25200SW XXIX. S. 99. Z. 34-36.
25201SW XXIX. S. 99. Z. 36.
25202„Durch eine einzige Stelle des Gitters aber brach ein blendender Strahl durchschnitt die ganze bläulich bebende Luft und 

hatte  seinen Fuß auf  dem kupfernen Beschlage  und ließ  aus  2  Schraubenköpfen Gluth  und Leben hervorquellen  wie  aus  
lebendigen Augen.“ In: SW XXIX. S. 100. Z. 2-5.

25203SW XXIX. S. 102. Z. 36-38.
25204SW XXIX. S. 103. Z. 1-4.
25205SW XXIX. S. 104. Z. 14.
25206SW XXIX. S. 105. Z. 8-10.
25207SW XXIX. S. 106. Z. 5.
25208SW XXIX. S. 106. Z. 9-15.
25209SW III. S. 156. Z. 20.
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einer Familie betont wiederum die Großmutter beim Anblick Livios: „Er hat hübsche Augen: wenn er zornig 
ist, müssen sie ganz dunkel  werden: so waren die Augen seiner Großmutter auch…“.  25210 Auch innerhalb 
Mirandas Erinnerung an den Traum zeigt sich das Augen-Motiv, wähnt sie in den Blüten ein Leuchten zu  
sehen, „wie lebendige Lippen und Augen“, 25211 und glaubt letztendlich, unter den Blüten wirklich ein Gesicht 
zu sehen. 25212 Doch mit den verwelkenden Blumen schwindet auch ihr Erkennen(„ich konnte es nicht mehr 
deutlich sehen“).  25213 Dass Fortunio Interesse an ihr bekundet, erfüllt Miranda mit Verwunderung und sie 
„sieht ihn groß an“. 25214 Mirandas Blick jedoch kann Fortunio, ebenso wie andere Ästhetizisten, auch nicht 
auf sich gerichtet ertragen und fordert: „Nein, sieh mich nicht so an“. 25215 Auf die Macht des Blickes, in der 
Todesstunde ihres Mannes, reagiert auch Miranda. Gebannt und unfähig sich von ihm zu lösen, fühlte sie,  
dass  sie  ihn  mit  „einem  Zucken  meiner  Augenlider  in  einem  Abgrund  werfen  konnte“.  25216 Mirandas 
Erzählung,  wie ihr  Mann sie zu  dem Schwur gebracht hat und wie seine Augen einen kalten Ausdruck 
angenommen hatten, lässt auch sie „nieder“  25217 blicken und ihn nach der Frage, ob sie nun allein sei, 
„zerstreut“ 25218 ansehen. Nach dem Geständnis, dass sie auch durch ihren Vater allein sei, habe er doch eine  
neue Frau, wendet sich Fortunio noch einmal um („Sie sieht ihn fragend an“), 25219 und auch nach Fortunios 
Verweis,  dass  sie  sich  gegen  das  Leben  versündige,  trägt  ihr  Blick  eher  Unverständnis  und  zwar 
dahingehend, weil sie erkannt hat, dass er gar nicht weiß, wovon er spricht. Das Augen-Motiv wird aber  
auch durch die Mulattin eingebunden die Fortunio nachsieht. 25220

In Das Kleine Welttheater oder Die Glücklichen (1897) zeigt sich das Motiv durch die Rede des Dieners über 
sein Lebensumfeld. So verweist er auf die Fähigkeit des Mannes, auf Frauen zu wirken („Wie eine von den  
Schwestern / liebesblind, mit Fieberhänden schöpfend“). 25221

In  den  unveröffentlichten  Gedichten  findet  sich  das  Augenmotiv  lediglich  durch  die  Notizen  zu 
Epithalamium (1897 oder 1898),  im Zuge des  dort  geschilderten Liebeserlebens:  „o lehr  mich halb die 
Fröhlichkeit / die Dir im Auge quillt / von solcher trunknen Seligkeit“. 25222

In Die Hochzeit der Sobeide (1897/1898) resümiert der Kaufmann die Stimmung der Ehefrau bei der eigenen 
Hochzeitsfeier, und erkennt ihren Eifer zu trinken als Selbstbetrug: „so thut, wer selber sich betrügen will, /  
den Blick umwölken, weil der Weg ihn schaudert.“ 25223 Vor dem Spiegel der Mutter sitzend, nur das eigene 
Abbild sehend, sehnt sich der Kaufmann danach zu wissen, „wie das Innre ihres Blicks / mich nimmt“, 25224 
bedingt dadurch, dass er sich im Innern noch nicht als so alt empfindet wie er es äußerlich ist. Sobeide  
selbst nimmt erstmalig Bezug zum Blick, wenn sie sich von den Eltern verabschiedet, erlebt sie den kurzen  
Moment der Freiheit als positiv, doch gleichsam stellt sie sich diesem auch kritisch gegenüber („und macht 
mich mein und sein und Euer Dasein / mit andren Blicken ansehn, als mir ziemt“).  25225 Lautlos entziehen 
sich die Eltern der  Szene,  nachdem die Frau ihrem Mann einen „Blick  zugeworfen“  25226 hat,  und auch 

25210SW III. S. 157. Z. 22-23.
25211SW III. S. 162. Z. 5.
25212SW III. S. 162. Z. 6.
25213SW III. S. 162. Z. 12.

Weiter, heißt es: „Ich hatte meinen weißen Fächer in der Hand und wehte die Blumen auseinander, um das Gesicht wieder zu 
sehen.“ In: SW III. S. 162. Z. 13-15.

25214SW III. S. 165. Z. 13.
25215SW III. S. 165. Z. 15.
25216SW III. S. 166. Z. 20-21.
25217SW III. S. 166. Z. 37.
25218SW III. S. 167. Z. 3.
25219SW III. S. 167. Z. 22-23.
25220SW III. S. 170. Z. 35. 
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Sobeide wendet sich ab, nachdem sie von dem Weggang ihrer Eltern überrascht wurde und blickt gen  
Boden. 25227 Mit diesem Blick zeigt Sobeide gleichsam, dass sie ihrem Mann nicht offen begegnet, während 
dieser sie lange ansieht. Auf die Aufforderung, sie solle doch ihren Schleier ablegen, schreckt sie zudem 
zusammen und „sieht sich zerstreut um“. 25228 Sobeides Traurigkeit ob ihrer Situation erkennend, äußert er 
seine Hoffnung, dass sie ihn besser kennen würde: „Du weisst nicht viel von meinem Leben, hast / gerade 
nur ein Stück von seiner Schale / durch eine Hecke schimmern sehn im Schatten. / Ich wollt´, Du sähest in  
den Kern davon“. 25229 Auch bedauert er, dass sie nie seiner Mutter Lächeln gesehen habe, dass auch diese  
Traurigkeit transportiert hatte, wie eben sie in ihrem Tanz. 25230 Schließlich eröffnet Sobeide ihm die Liebe zu 
Ganem, doch zeigt sich gleichermaßen, dass sie ihren vermeintlichen Geliebten bereits seit einem Jahr nicht 
mehr gesehen hatte. 25231 Jetzt, als seine Frau, da auch sie die Verbindung zwischen der Liebe und dem Blick  
schlägt, heißt sie ihn, ihr seinen Anblick in seinem Hause zu ersparen („Du mir ersparst, in meinem Haus als  
Gast / ihn etwa oft zu sehn, denn das ertrüg´ ich schwer“).  25232 Nicht nur Erleichterung, durch die Lösung 
von ihrem Elternhaus habe die Ehe zu ihm gebracht, mitunter aber bekennt Sobeide auch die Last, die sie  
auf  sich  gespürt  hatte,  durch  das  „Zucken  ihrer  Augen“,  25233 bedingt  durch  die  Schulden  der  Eltern. 
Verbittert zeigt sich Sobeide dem Leben gegenüber und trägt in dieser Stimmung ihre Gefühle offen vor 
ihren Mann. Nicht glücklich wird sie sein, sich aber in diese Ehe ergebend: „War ich im ersten Augenblick zu  
wild, / so wird auch kein Betrug dabei sein, wenn ich / sanft sitzen werd´ und Deinen Gärtnern zusehn.“ 25234 
Der Kaufmann deutet jedoch die Unehrlichkeit Ganems an, was Sobeide nicht erkennen mag; zwar hat sie 
Schalnassar nie gesehen, 25235 doch traut sie Ganems Worten bedingungslos („Deswegen hab´ ich ihn auch 
nie  /  gesehn,  das  heisst,  seit  meiner  Kinderzeit“),  25236 und heißt  ihn,  nicht  ihr  gemeinsames Leben zu 
zerstören („es ist noch blind und klein wie junge Vögel“). 25237 Wenn Sobeide ihn schließlich aufruft, sie nicht 
alleine  zu  lassen,  würde  die  Verlockung  zu  Ganem  zu  gehen,  doch  zu  dominant  auf  ihr  lasten,  lässt  
Hofmannsthal sie ebenso das Augen-Motiv einbinden, denn: „von meiner Mädchenkammer in die Nacht / 
hinauszuschaun,  hat  eine  sonderbare,  /  gefährliche,  verwirrende  Gewalt“.  25238 In  Verbindung  mit  dem 
Augen-Motiv, zeigt sich bei Sobeide aber auch der Gedanke an die Eltern, an die Verantwortung. 25239 Doch 
letztendlich zeigt sich die Dominanz der ästhetizistischen Verlockung über jedem familiären Bezug, wenn sie  
neuerlich auf den Geliebten verweist: „Der Abend darf nie kommen, wo ich dies / mit solchen Augen sähe,  
die mir sagten: // Hier liegt ein Weg, er schimmert weiss im Mond“. 25240

Mit der Lösung des Kaufmannes von jeder Verpflichtung, gibt er Sobeide frei,  zu Ganem zu gehen, und 
gestattet ihr die Möglichkeit, die Liebe zu leben, was ihr schon unmöglich schien. Nur in ihrer Vorstellung  
habe sie es gesehen, im Traum, dass er sie freigeben wird.  25241 Im Hause Schalnassars erscheint Sobeide 
zerrüttet  und mit  „erweitert[en]“  25242 Augen, mit  denen sie Schalnassar angstvoll  ansieht.  Verstört  und 
verwirrt, bedingt durch die Todesbedrohung, zeigt sie sich hier, wartend auf Ganem, während sie schon die  
Gefahr für ihr Leben ahnt („In alles, was wir thuen, ist die Nacht / vermengt, selbst unser Aug´ hat was 
davon“)  25243 und einen Bezug zum Tod nimmt, wo sie doch gerade glaubte, bei Ganem die Erfüllung des 
Glücks zu finden: „Der Tod ist überall: mit unsern Blicken / und unsern Worten decken wir ihn zu, / […] Die  

25227SW V. S. 14. Z. 29.
25228SW V. S. 14. Z. 33.
25229SW V. S. 16. Z. 4-7.
25230SW V. S. 16. Z. 31-32.
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25234SW V. S. 19. Z. 1. 
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schlimmen Bilder / sind immerfort in mir“. 25244

Aufsehend 25245 wähnt sie, dass Ganem kommen und ihr Erleichterung schenken wird, doch stattdessen sieht 
Sobeide die Kostbarkeiten Schalnassars und bemerkt den Duft, der das Haus durchzieht. Durch ihre eigenen  
Augen muss  Sobeide vor  sich  die  Lügen Ganem erkennen:  „Weh mir,  dies  ist  des  Reichthums Haus,  /  
blödsinnige, belogne Augen, seht!“  25246 Die Lüge Ganems sehend, erkennend, ihren eigenen Blick der sie 
täuscht, „blickt [sie] wild umher“ 25247 als sie Schritte vernimmt, und reagiert mit einem erstarrten Blick auf 
Gülistane.  25248 Sobeide, die sich Ganems Freund heißt, wird von Gülistane gleichsam auf die Problematik 
gestoßen:  „Hast ihn lange nicht / gesehn, den Ganem?“  25249 Vor und durch Ganem wird Sobeide mit der 
Wirklichkeit konfrontiert, die sie jedoch nicht realisieren will; stattdessen „sieht [sie] ihn mit entsetzlicher  
Spannung  an“.  25250 Während  Ganem  den  ehebrecherischen  Augenblicksgenuss  nahen  sieht,  verweist 
Sobeide immer auf sich selbst, dass sie doch sein willenloses Werkzeug sei („Hör´ mich, die einem Blick mit 
offner  Seele  /  daliegt,  die  ihres  Blutes  Fluth  und  Ebbe“).  25251 Gülistanes  neuerliches  Erscheinen,  ihr 
herrisches Wesen in Bezug auf Sobeide, lassen sie neuerlich nach Ganems Schutz suchen und ihn ansehen 
(SW V. S. 51. Z. 33), doch Ganem versagt wiederum.  
Mit einem „verlorene[n] Blick“ (SW V. S. 59. Z. 32) erscheint Sobeide im dritten Aufzug an der Pforte des 
Hauses ihres Mannes. Den Gärtner nach dem Teich fragend, bindet Hofmannsthal neuerlich das Motiv ein,  
wenn er Sobeide antworten lässt: „Hier unten liegt er, Frau, Du musst ihn sehen.“ 25252 Ratlos umher sehend, 
25253 reagiert sie auch auf die Bitte des Kameltreibers nach einer Gabe für seinen Begleitschutz des Weges.  
Wenn sich die Gärtnersfrau Sobeide nähert, fragt sie diese neuerlich nach dem Teich und lässt den „leeren 
Blick umherschweifen“.  25254 Doch nach dem Teich fragend, wähnt die Frau des Gärtners, dass diese am 
Kreuzweg nur auf den Kaufmann treffen will, wird Sobeide ihren Mann doch ebendort sehen.  25255 Doch 
Sobeides Blick „schweift angstvoll umher, haftet plötzlich an einem unsichtbaren Ziel links“, 25256 und zwar an 
dem Turm.  Alleine sein  wollend,  „sieht  [sie]  sich  spähend um“  25257 und läuft  in  Richtung des  Turmes. 
Schließlich liegt  Sobeide halbtot vor ihrem Mann,  glaubt nicht mehr leben zu können und „schlägt die  
Augen“ 25258 auf, habe sie doch nicht damit gerechnet, ihren Mann, von dem sie Abbitte zu erhalten hofft,  
neuerlich zu sehen.  25259 Doch, während der Kaufmann ihr sagt, dass sie weiterleben wird, weiß Sobeide 
darum, dass sie sterben wird („Lass solche Worte: mir ist schwindlig und / sie flimmern vor den Augen“). 
25260 Hatte sie zuvor immer nur halbherzig zu ihrem Mann gesprochen, sich fügen zu wollen in diese Ehe,  
kann sie ihm nun sagen: „Jetzt seh ich dein Gesicht, so wie ich´s nie / gesehn hab´. Bist Du´s denn, Du, mein  
Mann?“ 25261 So erkennt auch Sobeide in ihrem Tode etwas, was ihr im Leben versagt geblieben ist, nämlich 
die Güte des Mannes („Weine nicht, ich kann´s / nicht sehn, weil ich Dich nun so lieb hab´“). 25262 Die tote 
Sobeide vor sich, sieht sich der Kaufmann alleine auf der Welt; was ihm geblieben ist für sein Leben ist ihm  
allein „dieser Blick“. 25263

25244SW V. S. 43. Z. 23-31.
25245SW V. S. 43. Z. 34.
25246SW V. S. 44. Z. 6-7.
25247SW V. S. 44. Z. 23.
25248SW V. S. 45. Z. 23.
25249SW V. S. 44. Z. 23. 

Dabei zeigt sich, dass Gülistane Sobeide nicht gänzlich unbekannt ist, wie sich durch ihre Worte zeigt: „Es ist lang her, / dass wir  
einander sahn.“ In: SW V. S. 45. Z. 31-32.
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Auch durch die Frau, die sich Ganem durch Liebesversprechen gefügig macht, zeigt sich die Verbindung 
zwischen dem Blick und der Liebe. So brüstet er sich vor Gülistane mit der Tochter des Pastetenbäckers, die 
ihm das Gift geben wird, mit dem er den Vater umzubringen gedenkt („Ihre Augen hingen / so hündisch  
bang an mir, wenn ich vorbeiging“).  25264 Die Macht des weiblichen Blickes auf Ganem, zeigt sich durch 
Gülistane,  der  sich  „gebrochen  von  ihrem  Blick“  25265 zeigt  und  selbst  zu  Boden  sieht.  Die  Verbindung 
zwischen Liebe und Blick aber auch Besitz zeigt sich durch Schalnassar und Gülistane, der vor ihr die eigenen 
Kostbarkeiten herab spielt („Und hier sind Vögel / der Seide recht lebendig eingewebt / wenn Dir´s der  
Mühe werth, sie anzusehen“).  25266 Mit dem Blick gibt Gülistane Ganem letztendlich auch bestätigend zu 
verstehen, 25267 dass sie sich für Schalnassar entschieden hat. 25268

Deutlich zeigt sich in den Notizen auch der Bezug zum Blick, so durch Sobeides starren Blick als sie vor ihren  
Mann tritt (SW V. S. 335. Z. 3) oder wenn sie ihre bedingungslose Liebe zu Ganem äußert („zu sehen den ich  
lieber hätt gesehen / Als Herrn und mich als letzte Küchenmagd“).  25269 Im Hause des Alten erscheint sie 
dem Wahnsinn nahe und findet nur zögerlich „mit den Augen“ 25270 Hassan aus den Menschen heraus. Die 
Versicherung, die Hassan Mirza nicht liefern kann, wirkt sich auch kurzfristig auf ihre Augen aus („sieht  
gedankenlos / vor sich hin“); 25271 doch schließlich sieht sie ihn mit „einem unbeschreiblichen Ausdruck von 
Zärtlichkeit und Angst / an“.  25272 Zudem wirft sie sich vor ihm auf die Knie und „sieht zu ihm auf wie ein 
Kind“. 25273 Doch dies wird neuerlich aufgebrochen durch Mirza, die bemerkt, wie sie von dem Alten und den  
Tänzerinnen beobachtet wird. 25274 Neuerlich wendet sich Hassan zu ihr, sie möge nach Hause zurückkehren 
und  doch  ihre  Abwesenheit  verbergen;  zudem  will  er  ihr  eine  Salbe  besorgen,  mit  der  sie  sich  die 
Augenlider bestreichen kann, damit ihr Mann nicht die Erlebnisse dieser Nacht aus ihren Augen herauslesen  
kann.  25275 Mirza jedoch wendet sich von ihm ab, was letztendlich Hassans Weggang bewirkt und dass sie 
ihm nachsieht (SW V. S. 350. Z. 38). Allein „übersieht [sie] mit einem verzweifelten Blick die Wände des 
Zimmers, ein Teich, ergreift ein / Messer, prüft es, lässt es mit Schauder wieder fallen. Endlich sieht sie  
einen Gegenstand / bei dessen Anblick ihre Augen sich erweitern: den silbernen Mörser“.  25276 Schließlich 
bereitet sie sich den Trank zu, zerdrückt das Glas „die Augen auf die Thür“ 25277 gerichtet, „betrachtet den 
Becher“ 25278 und trinkt. 25279 Des weiteren zeigt sich das Motiv durch die beiden Tänzerinnen, von denen die  
Schwarzhaarige auch „schwarze Augen“ 25280 hat, und durch die Blonde, gegen die sich der Alte wendet und 
deren „tückische[...] lichtgrüne[...] Augen“ 25281 er sieht. 25282

„Die  lebt  nicht  mehr?  /  Mit  den  meergrünen  Augen!“,  25283 lässt  Hofmannsthal  Weidenstamm  in  Der  
Abenteurer  und  die  Sängerin  (1898)  sagen.  Weidenstamms  Äußerung  steht  im  Zuge  seiner  Liebe  zu 
Schönheit und Jugend und ob der Ausklammerung des Todes, zeigt er sich doch verwundert ob des Todes  

In der zweiten Szene, die Sobeides Begegnung mit dem Räuber schildert, gelingt es Sobeide nicht,  den Räuber gänzlich zu 
täuschen, wirkt sie zudem auf ihn durch ihre Augen, die für ihn in der Nähe des Todes stehen (SW V. S. 72. Z. 1-6).
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25280SW V. S. 340. Z. 20.
25281SW V. S. 342. Z. 23-25.
25282Siehe (Notizen): SW V. S. 339. Z. 4, SW V. S. 339. Z. 7.
25283SW V. S. 99. Z. 27-28.
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der jungen und schönen Frau, die er früher gekannt hat. Innerhalb der ästhetizistischen Schilderung der 
Entstehung Venedigs zeigt sich demgemäß ebenso die Einbindung des Motivs („Ihre Augen / schwammen in 
Lust, er hing an ihrem Hals, / sie tranken nichts als aufgelöste Perlen“) 25284 oder auch wenn Weidenstamm 
sich an das Liebeserleben mit Vittoria erinnert („Beladen war ein jedes Augenlid / mit Küssen, jede Schulter,  
jede Hüfte!“).  25285 In der Begegnung mit Marfisa lobt Weidenstamm zudem die Lebendigkeit ihres Blickes, 
allerdings deutet das schwache Verb (starren) gerade die fehlende Lebendigkeit an: „Sie ist ein so von Leben 
/ starrendes wildes funkelndes Wesen wie ein kleiner Turmfalke.“ 25286

Venier erinnert sich, während des ersten Aufzuges, in der Gesellschaft der Gäste des Barons an den Blick  
seiner Frau, der in ihm gerade den Verdacht einer Verbindung zwischen ihnen geweckt hatte: „Und doch, es 
war keine Täuschung: als dieser Mensch sich auf den Platz neben meiner Loge setzte und ihr Blick, der mich  
suchte, auf ihn fiel, wurde sie unter / der Schminke blaß und der Ton, der schon auf ihrer Lippe schwebte, /  
tauchte wieder unter wie ein verschreckter Wasservogel, und von dem / Augenblick an sang nur mehr ihre  
Kunst, nicht mehr ihre Seele. / Soll ich mich in solchen Dingen irren, ich, der ich aus ihren Schritten / auf  
dem Teppich, aus einem Nichts, aus dem Schlagen ihrer Augen/lider erraten kann, woran sie denkt?“ 25287 So 
zeigt  sich  gleichsam  hier,  dass  das  Motiv  von  Venier  anders  aufgefasst  wird  als  von  Weidenstamm, 
registrierte  der  Mann  Vittorias  doch  durch  den  Blick  der  Frau,  den  drohenden  Einbruch  in  seinem 
ungetrübten Lieben. Dem Oheim gegenüber berichtet Venier von der Bedeutung Vittorias für sein Leben,  
war er doch voller Traurigkeit gewesen („wenn das Gemeine / mit aufgerissenen Medusenaugen / aus dem 
Gebüsch des Lebens auf mich sah“).  25288 Doch die Fröhlichkeit, die „ihr im Auge quillt“,  25289 hatte sie ihm 
dennoch nicht lehren können. Im Aufeinandertreffen mit Vittoria zeigt sich sein Unglück und er eröffnet ihr  
sein Leiden, schildert er sich nicht nur eifersüchtig ob ihrer Tage, sondern auch ob ihrer Träume („Über  
dich / war ich gebeugt und haßte deine Augen, / ich haßte deine süßen Augenlider“). 25290 Vittoria versucht 
ihn zu beschwichtigen, sei dies doch nur weil sie schlafe; doch Venier hält ihren Worten entgegen: „Nein!  
dies ist, weil du wach bist! Aber dann / müßt ich die Lider nicht, ich müßt ja /die wachen Augen hassen und  
die Lippen / und diese süße, helle Stirn und alles!“ 25291

Venier verweist im Zuge des Gespräches auch auf die Dose und die Ähnlichkeit zwischen Weidenstamm und 
Cesarino, und erinnert Vittoria, wie sie beim Anblick in der Oper gestern zusammengefahren sei. Vittoria 
tritt seiner Anklage jedoch ruhig entgegen, und ebenso ruhig ist ihr Blick auf ihn geheftet, 25292 wenn sie ihm 
sagt, dass sie Weidenstamm lange nicht gesehen habe und er ein Gast im Hause ihrer Mutter gewesen sei.  
25293 Ihre Beklemmung in der Oper sei, so Vitoria, lediglich aus dem plötzlichen Wiedersehen entstanden 
(„Begreifst  du,  was  mir´s  war,  nach  siebzehn  Jahren  /  den  Menschen  wiederum  zu  sehn?“).  25294 Die 
Hoffnung,  er  könne  ihr  doch  glauben,  versucht  sie  neuerlich  mit  einem  vertrauensbindenden  Blick  zu 
unterstützen („sieht ihn mit offenen Augen an“).  25295 Doch Veniers Unsicherheit bleibt, weshalb sie ihm 
heißt, dass nur ein Aufeinandertreffen zwischen Weidenstamm und ihr ihm Sicherheit geben könne: „Du 
mußt dabei sein, wenn ich ihn wiedersehe und wenn / er mich wiedersieht. Dann wirst du mir vielleicht  
glauben können.“ 25296 Selbst noch wenn sie fürchten muss, Weidenstamm werde ihr das Kind nehmen, sieht 
sie Venier an 25297 und verdeutlicht so ihre Liebe und Nähe zu ihm. Vittoria will ihm glauben machen, dass sie 

25284SW V. S. 100. Z. 11-13.
25285SW V. S. 102. Z. 6-7.
25286SW V. S. 111. Z. 21-22. 

 „[...] ich brenne darauf, sie besser kennen zu lernen. Ich / sehe, Sie versteht mich, Sie versteht mich.“ In: SW V. S. 111. Z. 26-27.
25287SW V. S. 114. Z. 24- 32. 

Des weiteren, siehe: SW V. S. 193. Z. 2-3, SW V. S. 193. Z. 7. ff., SW V. S. 224. Z. 5.
25288SW V. S. 142. Z. 20-22.
25289SW V. S. 142. Z. 28.
25290SW V. S. 145. Z. 5-7. 

Des weiteren, siehe: SW V. S. 224. Z. 15-20.
25291SW V. S. 145. Z. 15-18.
25292SW V. S. 146. Z. 17.
25293SW V. S. 146. Z. 18-25.
25294SW V. S. 146. Z. 35-36.
25295SW V. S. 147. Z. 12.
25296SW V. S. 148. Z. 30-31.
25297SW V. S. 149. Z. 27.
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allein zu ihm gehöre, was bei Venier dazu führt, dass er sagt: „Sieh mich noch einmal an!“ 25298 Tatsächlich 
„reicht  [sie]  ihm  einen  Blick  wie  einen  Kuß“.  25299 Vittorias  Lüge,  dies  zeigt  sich  auch  in  diesem 
Zusammenhang, hängt damit in Verbindung, dass sie Venier vor dem Einbruch seines Eheglückes bewahren  
will („Ich kann nicht sehn, wie sein Gesicht so blaß ist / und so beladen mit verhaltnen Schmerzen“). 25300 Als 
Venier sie bittet, Weidenstamm die Wahrheit nicht zu sagen, dass er einen Sohn habe, sieht sie ihn „groß  
an“, 25301 denn nun kann er ihr glauben. 25302

Venier glaubt in der zweiten Begegnung, gebunden an den Blick seiner Frau, erkennen zu können, dass  
beide kein früheres Liebespaar gewesen sind („Ah, sie grüßt ihn so, / als wär´ er Einer, den sie gestern abend 
/ noch sah und sprach. O ja, nun kann ich atmen“).  25303 Dabei sieht Vittoria Weidenstamm „unverwandt“ 
25304 an, während Hofmannsthal dessen Blick, im Sinne der Verbindlichkeit für die Menschen, nur „flüchtig“  
25305 über Cesarino gleitet lässt. Als Venier einsieht, dass Weidenstamm ihnen Cesarino nicht nehmen wird, 
wendet auch Vittoria ihren Blick zu Boden (SW V. S. 167. Z. 33), worin er den Ausdruck ihrer Traurigkeit  
erkennt. Zum Ende des Dramas sieht Vittoria Weidenstamm „nachdenklich“ 25306 an, denn sie hat durchaus 
die Wirkung des Barons auf ihren Sohn erkannt. Dennoch erzählt auch sie ihm noch etwas aus ihrem Leben,  
so  dass  sie  den  Ziehvater  hatte  sterben  sehen.  25307 Doch  Vittoria  muss  am  Ende  erkennen,  dass  sich 
Weidenstamm nicht geändert hat, wobei sie dies als den Lauf des Lebens erkennt („Wohl, ich seh´, dies ist  
nun so. / Des Lebens Wasser rinnen einen Weg“). 25308

Ebenso  zeigt  sich  in  der  Bühnenfassung  eine  weitreichende  Einbindung  des  Motivs.  So  sieht  Vittoria 
Weidenstamm unaufhörlich an, als sie sich das erste Mal gegenüberstehen (SW V. S. 129. Z. 19-20), und 
erkennt die Veränderung: „Sonderbar, / jetzt seh´ ich dich verändert, im Theater // war´s wie ein Blitz“. 25309 
Zwar sieht Vittoria ihn mitunter mit „sanften Augen“  25310 an, aber sie verwehrt ihm den Kuss und eine 
neuerliche Annäherung. Weidenstamm gegenüber berichtet sie, dass sie wohl nicht altern konnte aufgrund  
ihrer  Umgebung  („dies  /  sind  wohl  die  Augen,  die  der  Herbst  uns  einsetzt“).  25311 Auch  wenn Vittoria 
Weidenstamm von Cesarinos  ästhetizistischem Wesen berichtet,  seinem Glauben ihm gehöre die Welt,  
„suchen Vittorias Augen den Blick des Barons, und sie / scheint mit dem Blick ihm mehr sagen zu wollen, als  
ihre Worte sagen.“ 25312 Dabei zeigt sich auch Vittorias Besorgnis, dass man ihre Tränen sehen möge: „Es ist  
dein Kind, / dein und mein Kind! Stell´ dich vor mich, / daß mich die dort nicht weinen sehn.“ 25313 Mit dem 
Augen-Motiv in Verbindung zeigt sich auch Vittorias Erkenntnis von der Wesensähnlichkeit zwischen Vater  
und Sohn („Ich seh´, daß Ihr Euch nur zu sehr versteht“). 25314 Ebenso wurde das Motiv eingebunden wenn 
Vittoria Weidenstamm den Zusammenhang zwischen ihrer Sehnsucht nach ihm und ihrem Gesang schildert 
(„Zuweilen seh´ ich abends auf das Wasser: / es ist verwandelt, scheint ein Element“). 25315

Wenn Cesarino über den Blick der Frauen redet, dann geschieht dies erstmalig durch seinen Zug zur Jugend;  

25298SW V. S. 150. Z. 5.
25299SW V. S. 150. Z. 8.
25300SW V. S. 150. Z. 13-14.
25301SW V. S. 152. Z. 32.
25302Vittoria wendet sich aber auch dem alten Passionei zu, seine frühere Kraft besinnend und die Wirkung die er auf sie hat (SW  

V. S. 154. Z. 4-8).
Vittoria verweist mitunter die Anderen darauf Passionei anzusehen (SW V. S. 155. Z. 23-24). 

25303SW V. S. 156. Z. 19-21.
25304SW V. S. 156. Z. 24.
25305SW V. S. 156. Z. 25.
25306SW V. S. 170. Z. 31.
25307SW V. S. 171. Z. 19.
25308SW V. S. 176. Z. 27-28. 

In der ersten Bühnenfassung ruft Vittoria ihn auf, sie noch vor ihren „Augen“ (SW V. S. 241. Z. 28) zu verlassen. Auf seine  
Eröffnung zu gehen, „sieht [sie] ihn nachdenklich an“. In: SW V. S. 248. Z. 2.

25309SW V. S. 129-130. Z. 31-32//1.
25310SW V. S. 130. Z. 25.
25311SW V. S. 130. Z. 16-17.
25312SW V. S. 158. Z. 5-6.
25313SW V. S. 160. Z. 9-11. 

Des weiteren, siehe: SW V. S. 165. Z 17.
25314SW V. S. 168. Z. 31.
25315SW V. S. 130. Z. 31-32. 

Des weiteren, siehe: SW V. S. 235. Z. 21-33.
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froh, dass er niemals das Altern der eigenen Mutter erleben musste, denkt er sie sich doch als eine, die mit  
„fremden Augen schaut“. 25316 Cesarino will aber auch den Blick seiner Schwester abwenden, denn sie solle  
nicht denken, dass sie ihn vor seiner Liebe beschützen müsse (SW V. S. 168. Z. 35). 25317 Vittorias Bedeutung 
für Cesarino zeigt sich auch in der ersten Bühnenfassung, gegeben durch das Augen-Motiv:  „Alle? Nein! 
Denn eine kenn´ ich, / Der an der letzten Wimper ihres Auges / Noch so viel Seele hängt als wie Musik / [...]  
Sie ist meine Schwester.“ 25318

In Verbindung mit Redegonda zeigt sich, dass diese wähnt, Weidenstamm würde zwar unter einem falschen 
Namen reisen („Noch nicht, allein ich seh´ doch, / daß er freigebig ist“), 25319 doch nimmt sie dies billigend in 
Kauf. Wenn Weidenstamm für sie schließlich nach den Perlen sieht, so wähnt er, dass diese „Leben [halten]  
wie ein Augenstern“, 25320 wodurch er neuerlich seinen Ästhetizismus bekennt.

Auch in  Die  Verwandten (1898)  zeigt  sich die Einbindung des weiblichen Blickes,  hier  im Vergleich der 
beiden Frauen und deren Eindruck auf Georg: „Theresens lachen lag mehr in ihren Augen und Annas mehr  
in den blitzenden Zähnen und den Grübchen und in den Wangen aber es war viel mehr von Schwestern in  
ihnen wie von Mutter und Tochter.“  25321 Hofmannsthal hebt die Bedeutung der Augen der Frau auch in 
Bezug auf die Verbindung scheinbarer Alterslosigkeit hervor. Georg, der Therese vor den Gräbern stehen 
sieht, glaubt sie erhaben über das Leben: „Nie war sie ihm so reizend erschienen als in diesem Augenblick,  
nie hatte ihre alterslose Seele sich so aus den Augen herausgelehnt, Weib Mädchen Kind in einem.“  25322 
Aber auch durch Thereses Tochter Anna, Georgs sich entwickelndes Interesse an ihr, findet sich das Motiv  
eingebunden  („ihr  unbefangenes  Lächeln,  ihre  ruhig  blinkenden  Augen“).  25323 Neuerlich  zeigt  sich  die 
Einbindung des Blickes durch das Bild, das Georg aus einem der Bücher entgegen fällt. Es ist das Bildnis von  
Romana Ammersdorfer, das sie ihrer Freundin Walpurga Loidl, dem Mädchen des Hauses in dem Georg lebt,  
geschenkt hat. Über deren Augen heißt es: „Es war ein vielleicht 11jähriges Mädchen mit ernsten Augen, 
die ein übermäßig großes Gebetsbuch in den Händen hielt“. 25324 Auch verknüpft sich die Vorstellung Georgs 
mit der kleinen Walpurga, wie diese sich auf Feiertage vorbereitet, mit dem Blick: „Die ganze Verlockung  
des Lebens die Wonne des Blickes spielte auf den seidenen Blumen lag auf dem schwarzen Glänzen des 
Kopftuchs, flimmerte aus der silbernen Schnalle.“  25325 Die Bedeutung des Augen-Motivs zeigt sich auch in 
den Notizen Georgs über die beiden Frauen: während die ersten Notizen eine Distanz zwischen Mutter und 
Tochter vermerken, zeigt sich in den späteren Notizen Georgs eine Veränderung, eine Angleichung beider  
Frauen: „Anna ist kaum größer und gewiss nicht stärker als Therese, es sieht nur so aus weil sie einen ganz 
anderen Gang hat. Theresens Gang ist das leiseste was es giebt, ebenso wie ihr Lachen mit den Lippen und 
Augen. Dann sind ihre Augen sèvresblau.“ 25326 Georg malt sich träumerisch aus, dass sowohl der Blick als 
auch die Sprache Theresens davon gesprochen hatten, dass Anna ihn liebte und das Therese aufgrund  
dessen Eifersucht empfunden hatte („Therese, das fühlte er hätte etwas in ihren Blick, in den Ton ihrer  
Stimme gelegt“). 25327 Auch durch Felix´ Hinwendung zu Romana zeigt sich das Augen-Motiv, hier durch die 
Beschreibung „ihre[r] graublauen ernsten Augen“.  25328 Durch die Liebe, auf seine Frage ob sie denke, er 
würde  sie  gerne  mögen,  zeigt  sich  eine  Veränderung  der  Farbe  ihrer  Augen  („ihre  Augen  schienen 

25316SW V. S. 158. Z. 29.
25317In der ersten Bühnenfassung bittet Cesarino, Venier die Wahrheit zu verschweigen („Sieh, muss denn nicht in dieser dunklen 

Welt / Sogar das Licht gewappnet gehen?“, SW V. S. 247. Z. 21-22). 
25318SW V. S. 204. Z. 31-36.
25319SW V. S. 120. Z. 5-6.
25320SW V. S. 121. Z. 35. 

Siehe (Notizen). SW V. S. 444. Z. 19-23, SW V. S. 452. Z. 2-9, SW V. S. 466. Z. 1-2, SW V. S. 478. Z. 26. 
25321SW XXIX. S. 109. Z. 6-9. 

Die Affinität zum weiblichen Auge zeigt sich auch durch Georgs Zug zu den Augen seiner Mutter (SW XXIX. S. 328. Z. 26). 
25322SW XXIX. S. 111. Z. 6-9.
25323SW XXIX. S. 111. Z. 36-39.
25324SW XXIX. S. 114. Z. 1-3.
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goldfarben“). 25329

Positiv besetzt zeigt sich das Motiv durch das Herbstbild in dem Ballett Das Jahr der Seele (1898): „über ihr 
Gewand fluthen die violetten Ringe ihrer Augen hinab. goldene Schlangen gleiten hinauf, von oben rothe 
Blätter gemischt mit  Diademen herunter [...] dann die Töne des Sonnenuntergang im Meer“. 25330 In Narciss  
und die Schule des Lebens (1900) zeigt sich das Augen-Motiv durch die vermeintliche Liebe des Narciss zu 
einer Nymphe: „Er drückt früher aus, dass das Weltall  bestimmt sei ihn stückweise zu spiegeln, ein Faun  
kommt ihm die  zeigen, die ihn vollkommen<er> spiegelt als die Augen der Rehe und Tauben) er umtanzt  
den Spiegel, kann nicht hinein.“ 25331

Auch in der  Reitergeschichte (1898) zeigt sich das Motiv, allerdings reduziert und von Hofmannsthal nur 
eingebunden,  wenn er beschreibt  wie  Lerch durch Madrid  reitet  („und brokatgekleidete strahlenäugige 
Frauen hervorwinkend“). 25332

Auch in Die Sirenetta (1899) zeigt sich die Einbindung des weiblichen Blickes. Was Silvia nicht zu sagen fähig 
ist, drückt sie durch den Blick ihrer Augen aus, lässt sie Sirenetta dadurch ihr tiefes Unglück ahnen. Bereits  
mit Hofmannsthals erster Beschreibung Silvias zeigt sich die Einbindung des Augen-Motivs: sie  „lässt ihren 
Blick  über die  Ferne,  dann rings  um sich  gleiten,  aus  unendlich traurigen Augen“.  25333 Schließlich sieht 
Sirenetta allein durch die Augen Silvias Unglück, wenn sie zu dieser sagt: „Du hast gequälte Augen.“  25334 
Hofmannsthal betont hier den Zusammenhang zwischen dem seelischen Zustand und den Augen gleich 
mehrfach („Du hast einen großen Schmerz in den Augen“).  25335 Für Sirenetta sprechen aber nicht nur die 
Augen, sondern vor allem Silvias Hände, die sie im Vergleich zu der Sprache der Augen hervorhebt: „reden 
haben sie können, besser als die Zunge und die Augen.“  25336 Das naive, kindliche Reden Sirenettas aber 
bewirkt in Silvia letztendlich das Bekenntnis des Verlustes, das sich auch durch ihre Augen ausdrückt („Die  
Verstümmelte schlägt die Augen auf und fährt zusammen, wie einer, der aus dem Schlafe aufgestört wird“).  
25337 Der Wesensunterschied zwischen Sirenetta und Silvia wird von Hofmannsthal mitunter nicht nur durch  
ihre Sprache verdeutlicht, sondern auch durch die Sprache ihrer Augen; so liegt in denen Sirenettas die  
Lebendigkeit  („ihre  Augen  schwimmend  und  wasserhell“),  25338 während  Silvias  primär  ihren  Kummer 
spiegeln.

In  Das Bergwerk zu Falun (1899) bleibt die erotische Verlockung, sei es durch Anna als auch durch die  
Bergkönigin,  in  Verbindung  mit  dem  Blick,  aus.  Zu  Beginn  der  Erzählung  zeigt  sich  aber  bereits,  dass 
Hofmannsthal in diesem Werk das Augen-Motiv auch in andere Zusammenhänge stellt, was – ebenso wie  
das Liebeserleben – deutlich an den Narzissmus geknüpft ist. So hebt Elis zu Beginn im Gespräch mit Ilsebill  
die Erinnerung an seine Mutter hervor; während er an Ilsebill die Zeichen des Altern sieht, beschreibt er  
seine Mutter als alterlos („Ihre Augen / So rein, ihr Mund viel frischer wie der deine“).  25339 Im Gegenzug 
erfolgt die Herabsetzung der erotischen Anziehungskraft durch die Alterung Ilsebills („Zwei Augen, glasig 
Zeug“). 25340 Während Ilsebill die Erotik für ihn eingebüßt hat, erfolgt – wie schon bei der Mutter – der Zug  
weg von der Gegenwart hin zur Vergangenheit, indem Elis sich an ein javanesisches Mädchen erinnert: „In 

25329SW XXIX. S. 122. Z. 6-7. 
Hatte Hofmannsthal schon durch die Jugend auf eine Nähe zwischen Georgs Lieben und seiner Mutter verwiesen, zeigt sich dies  
auch durch den Blick (SW XXIX. S. 328. Z. 26). 
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ihren Augen war was Bittendes, /  Wie Hunde bitten“.  25341 Durch diese zwei Verse lässt sich deutlich das 
narzisstische Wesen des Elis erkennen, verlangt es ihn doch danach, die Frau unter sich gestellt zu wissen, in  
einer demütigen, hündischen Haltung, während er sich selbst ihr gegenüber als dominant – deutlich auch 
durch die körperliche Gewalt dem Mädchen gegenüber – darstellen kann. Auch durch Elis´ Begegnung mit  
dem Knaben Agmahd zeigt sich die Bedeutung des Augen-Motivs, glaubt Elis doch in ihm – der sein Wesen 
spiegelt, – eine frühere Geliebte zu sehen, der er gelehrt hatte, sich mit ihrem Blick in seinen Augen zu 
spiegeln, wodurch sich neuerlich der Narzissmus des Ästhetizisten durch das Augen-Motiv zeigt. 
In Verbindung mit Anna zeigt sich das Augen-Motiv erst durch das Märchen, in dem eine Königstochter 
durch die Kerze einer Hexe einem Soldaten untertan wird, welches sie dem Kind erzählt. „Und hatte beide 
Augen  halb  geschlossen  /  Und wußte nichts  von  sich  und diente  ihm.“  25342 Wie  Elis  in  Bezug auf  das 
javanesische  Mädchen,  zeigt  sich  auch  hier  der  Zwang  der  auf  die  Frau  ausgeübt  wird,  und  die 
herabgesetzte Stellung dieser unter den Mann. Dass Anna für Elis´ ästhetizistisches Wesen affin ist, zeigt  
sich nicht nur durch das Märchen, sondern auch dadurch, dass sie Elis „mit großen Augen“, 25343 nach dessen 
Lebensgeständnis,  ansieht.  Nicht  nur  das  Hofmannsthal  diese  Beschreibung  des  Auges  gerne  an  das  
ästhetizistische  Wesen  seiner  Protagonisten  bindet  –  man  denke  mitunter  an  den  Kaufmannssohn  –  
sondern auch durch Annas Betrachtung der  Welt,  die  Hofmannsthal  gleichsam anschließt  und die  ihre  
Unerfahrenheit am Leben bezeugt. Elis selbst sieht sich durch Annas Angebot, bei ihnen zu bleiben, ihm  
Schutz und Halt zu schenken, vor die Problematik gestellt,  dass er weiß, dass er dauerhaft nicht bei ihr  
bleiben kann.  In  diesem Zusammenhang greift  Hofmannsthal  auf  die  Kraft  des  Blickes  zurück,  die  den  
Ästhetizisten seine eigene Unzulänglichkeit spüren lässt. 25344

Deutlich zeigt sich auch die Einbindung des Augen-Motivs in der Begegnung des Elis´ mit der vermeintlichen  
Anna. Steht er nun Agmahd gegenüber, fragt Elis sich, warum Anna ihn mit ihren Blicken nie vermittelt hat,  
dass sie von seiner Liebe zu ihm wusste.  25345 Wie Elis Anna hier im III. Akt vorhält, dass die Sprache ihrer 
Augen versagt hat, will er ihren Augen im IV. Akt ausweichen. Elis bekennt hier seine Zugehörigkeit zur Tiefe 
auf eine Weise, die seine fehlende Empathie deutlich macht, verwirft er doch den flehenden Blick ihrer  
Augen, mit dem sie ihn zum Schweigen bringen möchte („Bitt´ nicht mit deinen Augen, daß ich schweige: /  
es  muß heraus,  begreif´  mich!“).  25346 Weil  Elis  aber  ein  Ästhetizist  ist,  er  in  den  Augen der  Frau  nur 
Narzissmus-Befriedigung erfahren will – wie sich schon bei Ilsebill angedeutet hat – kann er nicht begreifen,  
dass Anna ihm sowohl mit ihrer Umarmung als auch mit ihren Augen Halt in dieser Welt schenken will. 25347 
Dass Annas Wesen aber bei  aller  Rede davon, ihm Halt  in dieser  Welt  schenken zu wollen, doch auch  
ästhetisch affin ist – was sich nicht nur daran zeigt, dass sie sich den träumerischen Elis erwählt hat – zeigt  
sich auch durch ihre Konfrontation mit Torbern. Der ihr aus dem Märchen bekannte Torbern, der vor 200 
Jahren lebte, wird ihr zur Wirklichkeit: „Nun sah ich ihn, den seit zweihundert Jahren / kein Aug sah, und  
sah, wie er zu dir / so redet, wie der Gleiche zu dem Gleichen.“ 25348 Auch durch ihr schwaches Wesen zeigt 
sich, dass Anna gar nicht fähig ist, Elis Halt zu geben. Bei der ersten Begegnung mit Torbern bricht sie ein  
und legt ihr schwaches Selbstbewusstsein dar („Die Augen hier, der Leib, den alles schüttelt, / was kanns dir 
sein, der maßlos wünschen darf?“). 25349 Auf Annas Augen geht aber auch Elis noch einmal ein, wenn er der  
Großmutter vorzeigt, was mit Anna passieren wird: „ihr Aug´ verdreht sich und sieht durch den Grund: / da 
sieht sie, wie ihr Bräutigam Hochzeit hält: / da sieht sie stehen eine andre Braut:“. 25350

25341SW VI. S. 18. Z. 18-19.
25342SW VI. S. 48. Z. 5-6.
25343SW VI. S. 57. Z. 9.
25344SW VI. S. 58-59. Z. 39-//10.
25345SW VI. S. 100. Z. 20.
25346SW VI. S. 68. Z. 34-35.
25347SW VI. S. 70. Z. 19-22.
25348SW VI. S. 73. Z. 30-32.
25349SW VI. S. 75. Z. 22-23.
25350SW VI. S. 77. Z. 17-19.

In den Notizen zeigt sich die Einbindung des Blickes ebenso in Anbindung an Anna, deren Blick von Elis nicht ertragen wird: „Heb 
deine Augen weg, bitt nicht so mit den Augen.“ In: SW VI. S. 189. Z. 24. 
Aus den Notizen geht jedoch auch ein anderer Aspekt hervor, wird sich Anna doch durch die Natur der Überfülle des Lebens  
bewusst: „schämt sich vor den unendlichen Möglichkeiten, aus der Natur Augen auf sich gerichtet zu fühlen.“ In: SW VI. S. 206. 
Z. 29-30.
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Mit  dem  V.  Akt  zeigt  sich  neuerlich  die  Einbindung  des  weiblichen  Blickes.  Elis,  der  sich  von  Anna  
verabschiedet, will sich ihrem Blick entziehen, ahnend, dass er darin die Unzulänglichkeit seines eigenen 
Handelns sieht: „Starr nicht / So voller Gram auf mich. Denn ich bin fröhlich.“ 25351 Mit Annas Großmutter, 
die am Ende der Erzählung auf ihre Enkelin trifft, zeigt sich schließlich, was Elis´ Liebe an dieser bewirkt hat.  
Anna fühlt sich immer noch ihrer Liebe zu Elis verpflichtet, was sich auch in Bezug auf die Hinwendung zu 
dem fremdartig empfundenen Kleid zeigt, aber vor allem auch dadurch, dass sie dem Blick der Großmutter  
ausweichen will: „Großmutter, was siehst du so her auf mich? / Spürst du an mir was Fremdes?“ 25352

Hofmannsthal setzt den Blick des weiteren auch in Verbindung mit anderen Figuren. So spürt  Dahlsjö die 
Unzulänglichkeit des eigenen Ich, im Kontrast zu der seelischen Stärke des Vaters und der Großmutter am 
Leben. 25353 Der Blick der Frau steht hier sowohl in Bezug mit der Trennung im Wesen zwischen Mutter und 
Sohn,  als  auch  mit  der  Last  der  Erinnerung,  die  ihm die  eigene  Schwäche  zeigt.  Aber  auch  wenn die  
Großmutter ihre eigene Persönlichkeitsentwicklung besieht, zeigt sich die Verwendung des Augen-Motivs. 

„wie ich jung war, dünkt mich jetzt, ich war
Ganz Sehnsucht, nichts als ein beseeltes Auge.
Mit meinen Augen sog ich wie im Traum
[...]
Nun starben mir die Augen ab – und ich
Bin drum nicht minder ganz“ 25354

Hofmannsthal  beschreibt  hier  die  Reifung  des  Menschen,  die  gerade  nur  unter  problematischen 
Lebensumständen  und  Geschehnissen,  die  der  Ästhetizist  allerdings  zu  umgehen  sucht  –  und  damit  
gleichsam die seelische Reife ausklammert – erfolgen kann. Dabei wird erst im dritten Akt deutlich, dass die  
Großmutter blind ist, Elis mit ihren eigenen Augen also nicht sehen kann und auf die Beschreibungen ihrer  
Familie angewiesen ist. Elis wiederum wähnt aufgrund seines Narzissmus, ihre Augen wieder zu beleben:  
„Schweigt, alte Frau: eh´ wart Ihr blind und redend, / nun macht´ ich Euch sehend, nun seid stumm!“ 25355

Ebenso zeigt sich eine Einbindung des Blickes in Das Märchen von der verschleierten Frau  (1900).  Zwar 
besieht die Frau ihr Kind, aufgrund ihrer Beklemmung mit „ängstlichen Augen“, 25356 doch schöpft sie auch 
Kraft  aus  der  Anwesenheit  ihres  Kindes.  Mit  dem  Blick  verbindet  Hofmannsthal  aber  auch  hier  die 
Beeinflussung von Menschen. So bleibt die Sicherheit der Frau nicht bestehen, sondern wird aufgebrochen 
(„ihr Blick hatte sich in die dunkle Tiefe des Brunnenschachtes verfangen“).  25357 Die Frau des Bergmannes 
kann das Gefühl der Bedrohung für ihre Familie, selbst durch ihr Kind, nicht überwinden und muss das  
Unglück vielmehr „mit starrem Aug geschehen lassen“. 25358

Ebenso lässt sich in  Fuchs  (1900) die Einbindung dieses Motivs erkennen.  Hofmannsthal  bindet es zum 
einen an Annette, die ungläubig Fuchs besieht, der der Sohn des Hauses ist und dennoch wie ein Dienstbote  
arbeiten muss („macht erstaunte Augen“).  25359 Vor allem aber zeigt sich die Einbindung des weiblichen 
Blickes durch Fuchs´ Mutter. Von ihr sagt der Junge, sie habe ihm seinen Namen Fuchs gegeben, eben weil  
ihre Augen seine Haare als feuerblond erkannt hatten („Frau Lepic sieht sie rot, sie hat gute Augen“).  25360 
Mit der Rückkehr der Mutter, der Offenbarung ihres Wesens vor Annette, zeigt sich die Frau demütig und 
erscheint  „mit  gesenkten Augen“.  25361 Doch trotz der Überwindung, die Fuchs zeigt,  aufgefordert  durch 

25351SW VI. S. 78. Z. 25-26.
25352SW VI. S. 82. Z. 17-18.
25353SW VI. S. 45. Z. 24-29.
25354SW VI. S. 46. Z. 2-9.
25355SW VI. S. 77. Z. 28-29.
25356SW XXIX. S. 140. Z. 16.
25357SW XXIX. S. 140. Z. 35-36.
25358SW XXIX. S. 141. Z. 1. 

Des weiteren zeigt sich auch eine Einbindung des Blickes in den Notizen Hofmannsthals, durch den Bezug auf die Wirklichkeit:  
„verlässt seine Frau. diese sieht sein Fortgehen. Thut darum die Augen auf, sieht gleichen Mond, sieht dass es wirklich war.“ In:  
SW XXIX. S. 135. Z. 7-8.

25359SW XVII. S. 26. Z. 13.
25360SW XVII. S. 27. Z. 2.
25361SW XVII. S. 70. Z. 30.
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seinen Vater, kann er sich der Mutter nicht annähern. Im neuerlichen Gespräch mit dem Vater zeigt sich, 
dass Fuchs das Verhalten der Mutter ihm gegenüber nicht einfach vergessen kann,  auch wenn er eine  
Veränderung in ihrem Blick bemerkt hatte: „Hast du ihre Augen angesehen? […] Sie warfen keine Blitze wie  
gewöhnlich. Sie waren traurig, traurig!“ 25362

Auch das Augen-Motiv zeigt sich in das  Erlebnis des Marschalls von Bassompierre (1900) von immenser 
Bedeutung,  gebunden an das  ästhetizistische Sehnen oder Erleben.  Dies  zeigt  sich  erstmalig  wenn der  
Marschall bemerkt, dass die Krämerin ihn nicht nur ehrfürchtig grüßt, sondern ihm auch solange „nachsah,  
als sie konnte“. 25363 Auf den Befehl des Marschalls war sein Diener abgestiegen und zur Krämerin gegangen. 
Hier zeigt sich, dass der Marschall den Blick der Frau als sexuelles Interesse an ihm gedeutet hatte, lässt er 
ihr doch durch den Diener sagen, „daß ich ihre Neigung, mich zu sehen und zu grüßen, bemerkt hätte; ich 
wollte, wenn sie wünschte, mich näher kennen zu lernen, sie aufsuchen, wo sie verlangte.“ 25364 
In Verbindung mit dem Tod zeigt sich das Motiv jedoch auch, und zwar wenn der Marschall in das bestellte  
Zimmer kommt und die Krämerin erblickt, die mit „großen Augen ruhig in die Flamme“ 25365 sieht. Als sie ihn 
kommen  hört,  wendet  sie  sich  jedoch  von  dem  Feuer  ab,  hin  zu  ihm,  wobei  aus  ihren  Augen  eine  
„strahlende Hingebung“  25366 strömt.  Doch als  er  sich  ihr  nähern will,  entzieht  sie  sich  ihm,  „mit  einer 
unbeschreiblichen lebenden Eindringlichkeit  zugleich des Blickes  und der  dunkeltönenden Stimme“.  25367 
Nachdem er wieder erwacht war, sieht er sie jedoch nicht im Bett neben sich liegen, sondern am Fenster  
stehend:  „Sie  hatte  den  einen  Laden  aufgeschoben  und  sah  durch  den  Spalt  hinaus.“  25368 Dass  die 
Wirklichkeit  sich  nicht  ausblenden  lässt,  müssen  so  auch  diese  beiden  Protagonisten  Hofmannsthals 
erleben, und zwar als ein Windhauch in ihr Zimmer dringt. Davon ausgehend, dass die reale Wirklichkeit  
allgegenwärtig ist, wendet sich die Frau neuerlich ihm zu, „heftete ihre Augen mit aller Macht auf [sein] 
Gesicht“  25369 und  zeigt  damit,  dass  dieses  ästhetizistische  Lieben  ihre  Angst  vor  dem  nahenden  Tod 
überdecken soll. Auf die Bitte des Marschalls, sie neuerlich wiedersehen zu wollen, heißt sie ihm jedoch, 
dass sie ihn erst  „in der Nacht vom Sonntag auf  den Montag […] wiedersehen“  25370 könne. Obwohl er 
Einwände geltend machen will, wird er von ihrem „überaus schmerzlich fragenden Blick“ 25371 aufgehalten, 
sodass er seine Abreise verschiebt. Doch heißt sie ihm zwar, dass sie ihn wiedersehen wolle, aber nicht in  
diesen erbärmlichen Räumlichkeiten: „indem sie das Wort aussprach, warf sie auf diese vier Wände, auf  
dieses Bett, auf die Decke, die herabgeglitten auf dem Boden lag, einen solchen Blick, daß unter der Garbe  
von Licht, die aus ihren Augen hervorschoß, alle diese häßlichen und gemeinen Dinge aufzuzucken und 
geduckt vor ihr zurückzuweichen schienen, als wäre der erbärmliche Raum wirklich für einen Augenblick  
größer geworden.“ 25372 Schließlich bekennt sie ihm, außer ihrem Mann und dem Marschall niemals einem 
weiterem Mann gehört zu haben, und erwartet eine Bestätigung von ihm zu hören, bei der er versagt,  
sodass sich ihr „gespannter suchender Blick trübte“.  25373 Letztendlich gelingt es ihm aber doch, zu ihr zu 
sprechen, „sie soweit zu besänftigen, daß sie mir ihr von Tränen überströmtes Gesicht wieder zukehrte, bis  
plötzlich ein Lächeln, wie ein Licht zugleich aus den Augen und rings um die Lippen hervorbrechend, in 
einem Moment alle Spuren des Weinens wegzehrte und das ganze Gesicht mit Glanz überschwemmte“. 25374 
So beschreibt sie ihm den Weg zu ihrer Tante, wo er sie neuerlich wiedersehen könne, wodurch sich auch 
hier die Bezauberung durch den Blick zeigt, wenn es hießt: „Dann richtete sie sich auf, wurde ernst – und die  

25362SW XVII. S. 71. Z. 13-17.
25363SW XXVIII. S. 51. Z. 9. 

„[...] indem ich mich von Zeit zu Zeit umsah, hatte sie sich weiter vorgelehnt, um mir soweit als möglich nachzusehen“. In: SW 
XXVIII. S. 51. Z. 14-15.

25364SW XXVIII. S. 51. Z. 19-22.
25365SW XXVIII. S. 52. Z. 17.
25366SW XXVIII. S. 52. Z. 26-27.
25367SW XXVIII. S. 52. Z. 32-34.
25368SW XXVIII. S. 53. Z. 16-17.
25369SW XXVIII. S. 54. Z. 13.
25370SW XXVIII. S. 54. Z. 30-31.
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25372SW XXVIII. S. 55. Z. 9-15.
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ganze Gewalt  ihrer  strahlenden Augen heftete  sich  auf  mich mit  einer  solchen Stärke,  daß es  war,  als  
müßten sie auch ein totes Geschöpf an sich zu reißen vermögend sein“. 25375

In dem ersten Aufzug des Ballettes Der Triumph der Zeit (1900/1901) zeigt sich das Augen-Motiv erstmalig 
durch das  alte hässliche Weib,  das  „vorsichtig  spähend das  Gitterthor aufgemacht“.  25376 Auf  diese Alte 
macht der Gärtner seine Frau aufmerksam; wissend um das Fließen der Zeit, der Vergänglichkeit des Lebens 
und der Schönheit: „Siehst Du, so fliesst, verfliesst die Zeit! so wirst Du auch einmal aussehen.“  25377 Das 
Augen-Motiv  bindet  Hofmannsthal  auch  bei  der  Verstellung  der  Tänzerin  ein;  den  Brief  des  Geliebten 
sehend, den die Alte ihr bringt, spielt sie dennoch die „Unbefangene“, 25378 um die Alte schließlich dennoch 
„ins  Auge“  25379 zu  fassen und sich  den Brief  von ihr  reichen zu lassen.  So ergreifen sie zwar auch die 
Schmeicheleien des Dichters, erhebt er die geliebte Frau doch über Kunst und Natur als das Größte für sich  
im Leben und wirft sie auch einen Blick über die Schulter (SW XXVII. S. 9. Z. 19), während er ihr dies sagt; so  
tanzt sie schließlich: „Ihre Verneigungen, ihre Blicke verteilt sie immer zwischen dem GRAFEN, der rechts 
auf den Stufen, und dem DICHTER, der links steht und kein Auge von ihr verwendet.“ 25380 Damit teilt sie ihre 
Zuwendung zwischen den beiden Männern auf, während das Mädchen dem Dichter, der sich gen Ausgang 
wendet, „mit den Blicken immer an ihm häng[t]“.  25381 Ihre Treue, dem Dichter gegenüber, zeigt sich auch 
noch als die Alte sie mit Gold weglocken will („Schau, ich gebe Dir Gold, einen Beutel voll Gold“). 25382

Gerade das Spiel auf dem Herzen des Mädchens lockt die Tänzerin an, die mit „leuchtenden Augen“ 25383 auf 
das Spiel reagiert.  Was dem Mädchen bleibt,  ist  nur die Annäherung des Dichters und der Tänzerin zu  
beobachten,  25384 die von dem Klang ihres Herzens bewirkt wurde. Selbst in ihrem nahenden Tod hält sie  
„immer die  Augen auf ihn geheftet“, 25385 und selbst im Tod hält sie die „strahlenden Augen noch immer auf  
den Dichter geheftet“. 25386 Nach dem Tod des Mädchens wirft sich die Tänzerin „mit geschlossenen Augen“ 
25387 dem Dichter in die Arme und sucht ihn mit dem Blick auf, sich vor dem Schrecklichen zu bewahren. 
In dem zweiten Aufzug zeigt sich das Motiv durch die Stunden und ihre Augenblicke gesetzt: „Jede Stunde  
umspielt  ein kleiner  Trupp von helläugigen bekränzten fast  nackten Kindern, drei,  vier oder fünf;  diese 
Kleinen sind die AUGENBLICKE.“  25388 Der BLONDEN unter den tanzenden Stunden, Hofmannsthal lässt sie 
hinunter  zu  den Menschen steigen, wird von den Augen der anderen Stunden verfolgt.  25389 Besonders 
deutlich beschreibt Hofmannsthal die Augen der trägen Stunde, die er als passiv und phlegmatisch zeigt,  
mit ihren „hellen Augen“, 25390 die sich überhaupt nur missmutig und „augenreiben[d]“ 25391 auf das Zeichen 
der anderen Stunden reagiert. Den Moment zum Trank nutzen die Augenblicke der trägen Stunde sogleich 
aus wieder ins Gras zurückzusinken und die Augen zu schließen („sind sogleich die Augen zugefallen“). 25392 
Mit  dem Trinken fertig,  „sieht sich [die TRÄGE STUNDE] verschlafen um“,  25393 und anstatt  den anderen 
Stunden zu folgen, gleitet sie ins Gras zurück. Aktiv dagegen sind die drei tanzenden Stunden, die den Korb  
mit dem Kind tragen und dieses „unverwandt betrachten[...]“. 25394 „Eine weisse Hirschkuh steckt ihren Kopf 
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25381SW XXVII. S. 10. Z. 20-21.
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aus dem Gebüsch und  betrachtet das Kind mit grossen sanften Augen“.  25395 Des weiteren zeigt sich das 
Augen-Motiv auch in Verbindung mit dem Hinblicken der SELIGEN STUNDE durch die anderen Stunden (SW  
XXVII.  S.  25.  Z.  1-5),  den  „schwermütigen  Blick“  25396 der  um  die  Taube  Trauernden  und  schließlich  in 
Verbindung mit der ERHABENEN STUNDE, deren Blick schweift (SW XXVII. S. 25. Z. 36) gegen den Himmel  
und den anderen Stunden, die dem Wurf der ERHABENEN STUNDE nachschauen. 25397 
Auch im dritten Aufzug zeigt sich das Augen-Motiv, hier an die Tochter des Dichters aus dem ersten Aufzug  
gebunden: „Sie hat dunkles Haar und sehr dunkle feuchte Augen.“ 25398 Hofmannsthal bindet hier, gleich zu 
Beginn des Aufzuges, ihre Augen an die wesensartige Dunkelheit. Von ihrer Arbeit aufsehend (SW XXVII. S. 
26. Z. 33), hört sie ihn über seine alten, schlechten Augen klagen, was sie dazu bringt, für ihn zu tanzen. Die  
Befürchtungen des Vaters, er könne sie an den jungen Bewerber verlieren, zerstreut sie zwar, doch deutet 
Hofmannsthal mit ihrem „seltsam verträumten Ausdruck der Augen“ 25399 an, dass die Zuversicht des Vaters 
an ihre Liebe gebrochen werden wird. So sieht sie sich auch, als sie dem Vater den Trank gereicht hat,  
verstohlen nach ihm um, ob er nicht sehe, wie sie ihrem wirklichen Geliebten zuwinkt.  25400 „Sie sieht sich 
wieder verstohlen um, dann kommt sie unbefangen nach vorn.“ 25401 Als der Vater sie und ihren Geliebten, 
den  sie  bei  Nacht  in  das  Zimmer  geholt  hatte,  erblickt,  hält  sie  „die  Augen  auf  den  Vater  geheftet,  
totenblass“.  25402 Den Geliebten als Räuber der Tochter angreifend, stellt sich die Tochter vor diesen: „ihre 
aufgerissenen  Augen  haben  solche  Gewalt,  dass  der  ALTE  einen  Schritt  nach  rückwärts  thut  und  mit  
herabgesunkenen Händen schwer atmend dasteht.“ 25403 Ihre Liebe und Treue gehöre dem Geliebten, so das 
Mädchen; doch Hofmannsthal deutet durch die Beschreibung der Szenerie an, durch die Verbindung mit  
dem Tod, dass er ihr Handeln nicht gutheißt: „Wie sie innehält und totenblass, mit geschlossenen Augen,  
zwischen den beiden dasteht und dann wieder die Augen aufschlägt, zeigt er ihr sein weisses Haar, sein  
verzerrtes Gesicht das in diesen Minuten um Jahre gealtert scheint. Sie blickt kalt und fremd auf ihn, dann 
wirft sie sich dem  Geliebten zu“. 25404 Aber nicht nur sich selbst will sie dem Vater nehmen, sondern auch 
den Pokal, der die Dunkelheit des Raumes mit seinem Licht durchbrochen hatte; so „sieht [sie] im ganzen 
Zimmer umher, suchend. Ihr Blick fällt auf den Pokal mit dem Glühwein und ihr Gesicht leuchtet auf.“ 25405 
Während er wähnt, dass sie den Pokal ihm bringen werde, muss er sich der Wirklichkeit stellen und „erblickt  
sie, die den Pokal in erhobenen Händen dem Geliebten zuträgt, auf den ihre Blicke geheftet sind.“ 25406 
In dem antiken Umfeld sind es die Nymphen, durch die Hofmannsthal auf das Motiv verweist; auf dem 
Brunnenrand sitzend „spähen“ 25407 sie nach dem Meer, wie auch die Nymphen die auf den Klippen sitzen 
(„sie blicken sehnsüchtig nach dem Meer hinab“). 25408 Hier ist es aber auch die alte Frau des Gärtners, die 
das „fremde Kind […] AMOR“  25409 erblickt, aber vor allem das Mädchen, welches den geliebten Dichter 
erblickt  und haltlos wirkt  („Sie sieht den Geliebten an, schwankt aber unsicher wieder zur Seite“).  25410 
Wiederum an dem verwandelten Strand, schildert Hofmannsthal ein verändertes Geschehen. Hier sind es  
Dryaden, die mit ihrem Tanz die großen Vögel anlocken und „den Blick“ 25411 nicht von diesen nehmen. „Im 
Augenblick  sieht  man  die  DRYADEN  ins  Gebüsch  eilen  und  sieht  sie,  im  Dickicht,  von  JÜNGLINGEN 
umschlungen. Vorne aber eilen drei hin und her, denen der Geliebte noch ausgeblieben ist, spähen rechts 

25395SW XXVII. S. 22. Z. 31-32. 
Hofmannsthal  verwendete  in  den  frühen  lyrischen  Werken  das  Adjektiv  groß gerne  in  Verbindung  mit  dem  Auge  des 
Ästhetizisten. Hier jedoch, durch das Adjektiv sanft muss der Blick der Kuh positiv gesetzt verstanden werden. 
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hinab  ans  Wasser,  suchen  angstvoll.“  25412 Ergriffen  von  einem  „farbenglühende[n]  Paradiesvogel“,  25413 
suchen zwei der Dyraden, diesen für sich zu gewinnen, weshalb jede ihn „mit  Blick und Mund an sich 
ziehen“  25414 will.  Mit  dem  Verschwinden  der  Dryaden,  setzt  Hofmannsthal  den  Fokus  wieder  auf  das 
Geschehen um den Dichter und das Mädchen; der Frau folgend, haben die Augenblicke „die Augen am 
Boden“, 25415 um den Weg zu finden. 25416

Vielfach zeigt sich auch in Die Gräfin Pompilia (1900/1901) das Motiv. Guido und Pompilia teilen durchaus 
eine  Wesensgemeinschaft,  können  sie  die  Wirklichkeit  doch  kaum  ertragen.  So  will  Pompilia  „dem 
fürchterlichen ausweichen, die Augen schließen und sich ableugnen, dass es existiert“. 25417

Während Guido sich durchaus etwas von Pompilias Wesen und Aussehen, ihren „tiefen Augenlidern“  25418 
versprochen hatte, versagt sie letztendlich in seinen Augen. Dabei hatte Guido eine Unterordnung der Frau  
unter seinen Willen gewünscht: „sie soll lächeln und süße Augen machen, wenn ich will, auch wenn´s ihr 
nicht vom Herzen kommt.“ 25419 Auch schlägt sich Pompilias Einsamkeit, nach dem Abgang der Eltern, gleich 
auf  ihre  Augen  nieder  („Schweigt,  sieht  zu  Boden,  steht  auf,  geht  hinaus,  fast  automatisch“).  25420 Ein 
mehrfacher Zug zum Augen-Motiv findet sich auch in der Passage in der Emilia Pompilia die Liebe zu Gino 
beschwört. Pompilia jedoch beharrt darauf, dass sie „Caponsacchi nie im Leben gesprochen 2 mal gesehen“ 
25421 habe.  Pompilia thematisiert dabei den Hass, den Emilia für sie empfindet. Doch durch ihr Kind spürt sie  
eine Erleichterung im Leben: „in meiner Brust und stieg mir sanft zu Kopf / ich konnte wieder um mich  
schaun und sehen / wie es viel gute Menschen giebt.“ 25422 Auch hatte sie die Begegnung mit dem Bruder 
von ihrer Qual befreit und sie erkennen lassen, dass es Menschen auf der Welt gibt, die nicht hartherzig 
sind. 25423 Um sich von Emilia abzulenken, wendet sich Pompilia gegen das Fenster (SW XVIII. S. 217. Z. 15),  
besieht die Schwalben und deren Sorge um ihre Jungen. Emilia quält Pompilia weiterhin, heißt ihr das Guido  
heimgekommen ist, was Pompilia sich aber neuerlich auf ihr Kind besinnen lässt, die erhofft, dass sie nicht  
sterben wird „eh ich es hab leben sehn“. 25424 Das Augen-Motiv zeigt sich aber auch durch Pietros Besinnung 
darauf, dass Pompilia ein Kind erwartet („und jetzt macht sie selber so ein Wesen in sich mit Fingerln und  
Schulterln und Augenliderln wie aus schönstem Wachs“), 25425 durch Guidos Furcht bezüglich ihres Wissens 
über ihn, 25426 durch Violante die um Guidos wirkliche Stellung im Leben weiß („Dass sie noch Augen hat, um  
Unterschied gewahr zu werden!“) 25427 oder durch Emilia und eine geplante Rechtfertigung. 25428

In Der Schüler (1901) zeigt sich der Motiv-Komplex zum einen durch die blinde Dienerin. Durch sie sieht sich 
Taube  gezwungen,  sich  der  Kleidung  ihres  Vaters  zu  bemächtigen,  da  die  Dienerin  sie  nur  abzutasten 
imstande ist, und sie ist es, die der Vater Taube als vermeintlich guten Schutz während seiner Abwesenheit  
lässt. Hofmannsthal kommt erst auf die Augen Taubes zu sprechen, als diese aus ihrem Tanz erwacht und 
„purpurroth, mit gesenkten Augen“ 25429 vor ihrem Vater steht. Neuerlich bindet Hofmannsthal ihren Blick 
ein, wenn sie das Zimmer betritt; „verstohlen um sich blickend“,  25430 glaubt sie niemanden im Zimmer zu 

25412SW XXVII. S. 38. Z. 28-34.
25413SW XXVII. S. 38. Z. 39.
25414SW XXVII. S. 38-39. Z. 39//1.
25415SW XXVII. S. 39. Z. 14.
25416Des weiteren, siehe: SW XXVII. S. 275. Z. 18-21,SW XXVII. S. 282. Z. 5-9.
25417SW XVIII. S. 165. Z. 6-7.
25418SW XVIII. S. 177. Z. 10.
25419SW XVIII. S. 202. Z. 6-7.
25420SW XVIII. S. 205. Z. 22-23.
25421SW XVIII. S. 205. Z. 30.

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 216. Z. 1,  SW XVIII. S. 216. Z. 17.
25422SW XVIII. S. 215. Z. 1-3.
25423SW XVIII. S. 215. Z. 17-23.
25424SW XVIII. S. 219. Z. 23.
25425SW XVIII. S. 188. Z. 15-17.
25426SW XVIII. S. 478. Z. 36. 
25427SW XVIII. S. 192. Z. 16-17.
25428„Emilia erbittet um sich zu rechtfertigen, ein Gespräch unter 4 Augen“. In: SW XVIII. S. 474. Z. 38.
25429SW XXVII. S. 46. Z. 28-29.
25430SW XXVII. S. 47. Z. 23.
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sehen.  Das Augen-Motiv erfolgt aber auch als Teil der Regieanweisung, wenn Taube, gekleidet wie ihr Vater,  
sich aus dem Haus schleichen will („man sieht, sie hat unter dem Mantel einen Brief in der Hand“). 25431  

In dem  Vorspiel zur Antigone des Sophokles  (1901) zeigt sich das Motiv durch die vermeintlich weibliche 
Gestalt, die der Student auf der Bühne, im Gegensatz zu seinem Studentenfreund Heinrich, sieht. Wenn der 
empfängliche Freund äußert „Heinrich, es schaut auf mich!“,  25432 dann empfindet er ob des Blickes eine 
Beklemmung. Auch mit der Vorstellung, es handle sich bei seinem Gegenüber um eine Schauspielerin, kann 
der Student sich nur kurz beruhigen, stockt er wiederum unter dem „geheimnisvoll  auf ihn gehefteten  
Blick“. 25433 Doch neuerlich sucht er sich zu beruhigen, tritt auf die Gestalt zu und erkennt das Schöne an ihr 
(„Sehr schöne Maske, deine Augen leuchten!“). 25434

In  Hofmannsthals  Notizen  zu  Orest  in  Delphi  (1901-1904)  zeigt  sich  das  Motiv  in  Verbindung  mit  der 
Erinnerung  Orests  an  den  Blick  seiner  von  ihm  ermordeten  Mutter  („grässliche  starre  Blicke  ihres 
brechenden  Auges“),  25435 wobei  sich  Orest  zudem  dem  „immerfortigen  Anschauen  der  That“  25436 
ausgeliefert sieht. Negativ besetzt zeigt sich der weibliche Blick auch durch die Furien, die Orest mit ihrem  
„Medusenblick der Verzweiflung“ 25437 verfolgen und über die es weiter heißt: „Ihre Blicke erträgt er nicht, 
ohne ohnmächtig zu werden.“ 25438

In Das Leben ein Traum  (1901-1904) zeigt sich das Motiv in Verbindung mit dem ersten Aufeinandertreffen 
von  Rosaura  und  Sigismund,  wenn  Hofmannsthal  Rosauras  positiver  Stimmung  ihre  Umgebung 
gegenüberstellt,  denn  auch  wenn  sie  sich  verirrt  hat,  fühlt  sie  sich  doch  in  Astolfs  Nähe  („und  mit  
Liebesblicken will ich / diesem ganzen Land begegnen“). 25439 Als Sigismund aber auf Rosaura trifft, glaubt er 
in  ihr,  einen Mann vor  Augen zu haben,  weshalb  er  sie  nicht  nur  töten,  sondern  ihr  sogar  die  Augen  
herausdrücken will. 25440 Als er schließlich erkennt, dass er eine Frau erfasst hat, wendet sich sein Interesse 
von  Mord  nach  Begierde;  doch  mit  dem Blick  in  Rosauras  Augen,  begegnet  er  sogleich  wieder  seiner  
Unzulänglichkeit. 25441

Ebenso zeigt sich die Einbindung des Augen-Motivs in dem Gespräch zwischen Rosaura und ihrem Vater  
Clotald, erkennt er den Dolch in ihrer Hand als schwache Waffe und ruft sie vielmehr dazu auf, dass sie ihre  
Schönheit als Waffe einsetzen möge: „Bessrer Schutz sind diese Augen / diese Stirne dieser Mund / wie sie  
ihrer Mutter gleichet!“ 25442 Durch das neuerliche Aufeinandertreffen zwischen Rosaura und Sigismund zeigt 
sich ebenso die Einbindung des Motivs. Sigismund, der Rosaura versucht für sich zu gewinnen, zeichnet ihr  
sein Leben vor, das er als Grund für Rosauras Distanz zu ihm wertet. Doch Rosaura entzieht sich diesem, 
schließt ihre Augen (SW XV. S. 215. Z. 11), so dass er sein Leben vor ihr als einen großen Zusammenhang  
schildert („deine Blicke die ersterben / dein erbleichendes Gesicht / meine grauenvollen Jahre!“). 25443

Auch innerhalb der theoretischen Schriften zwischen 1902-1907 zeigt sich ein mehrfacher Bezug zum Motiv,  
so in Aus einem alten vergessenen Buch (1902) durch eine Frauenfigur des Buches von Friedrich Anton von 
Schönholz („riesige Greisin, [...]  faltete die Hände im Schoße und heftete den Blick an  die Decke“) 25444 oder 
in Die Duse im Jahre 1903 (1903) durch den Dichter („und erblendet ihre Augen und läßt sie mit sehenden 

25431SW XXVII. S. 51. Z. 4-5.
25432SW III. S. 212. Z. 19.
25433SW III. S. 212. Z. 32.
25434SW III. S. 213. Z. 8. 

Siehe (Notizen): SW III. S.  728. Z. 13-15.
25435SW VII. S. 155. Z. 5.
25436SW VII. S. 155. Z. 9-10.
25437SW VII. S. 156. Z. 17.
25438SW VII. S. 157. Z. 7.
25439SW XV. S. 185. Z. 21-22.
25440SW XV. S. 188. Z. 12-13.
25441SW XV. S. 189. Z. 1-7.
25442SW XV. S. 192. Z. 25-28.
25443SW XV. S. 215. Z. 23-25.
25444SW XXXIII. S. 15. Z. 34-36.
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Händen, mit fühlendem  Leib durch den Raum gleiten“).  25445 Dass die schauspielerische Bezauberung der 
Frau mitunter auch durch ihren Blick erfolgt, zeigt sich zudem auch in diesem Werk, wenn es heißt: „und 
Scenen gibt er ihr, wo sie im aufgelösten Haare wühlen kann, und Scenen, wo sie mit blühenden Rosen  
spielt, und Scenen, wo sie zwischen dem jungen Grün der Büsche irren Blickes, doch sanfter als ein Kind,  
hervortritt.“ 25446 Hofmannsthal bindet das Augen-Motiv dabei nicht nur an den Tod, 25447 sondern auch durch 
das Sehen ihrer Vielseitigkeit auf der Bühne, 25448 was sich zeigt, wenn es heißt: „Daß sie heute größer ist als 
die  Schicksale,  die sie darstellt.  Daß sie mit den tiefen, weisen Blicken ihrer Augen das Gewölk dieser  
Schicksale zertheilen kann. Daß sie zu  weise ist für Julia und Kleopatra, zu weise für die arme böse Hedda 
Gabler,  nein,  weiser  als  Oedipus,  klüger  als  Hamlet.“  25449 Des  weiteren  vergleicht  Hofmannsthal  diese 
Schauspielerin aber auch mit Goethes Werken, ausgelöst durch das Betrachten ihres Spieles auf der Bühne:  
„Man versteht,  daß die Dichterseele,  die  aus Werther´s  gequälten Augen angstvoll  blickte,  sich  läutern 
konnte, sich stärken zu dem wundervoll klaren, das Schicksal bändigenden Blick der Iphigenie!“ 25450 Ebenso 
zeigt sich das Motiv in der Schrift  Madame de La Vallière (1904) durch die Duldsamkeit dieser Frau („und 
auf  dies alles mit den sanften Augen der Nonne zu blicken“),  25451 in  Die Briefe Diderots an Demoiselle  
Voland (1905) durch eben jene Liebesbriefe 25452 oder in der Besprechung Das Mädchen mit den Goldaugen  
(1905) von Balzacs Erzählung (La fille aux yeux d´or, 1833), hier mitunter durch den Titel (SW XXXIII. S. 96. Z. 
8-9). 25453 Des weiteren zeigt sich das Motiv in Die unvergleichliche Tänzerin (1906) durch die Tänzerin Ruth 
St. Denis, deren Tänze davon zeugen, dass sie mitunter javanesische Tänzerinnen gesehen haben musste.  
Des weiteren hatte die Tänzerin nicht nur ihre Augen, sondern gleichsam auch ihre Seele für die „ewigen  
Dinge des Ostens“  25454 geöffnet und diese gesehen, allerdings „nicht mit gewöhnlichen Augen“.  25455 So 
beschreibt Hofmannsthal des weiteren auch, ähnlich wie bei der Schauspielerin Eleonora Duse, die Wirkung  
dieser auf die Zuschauer: „In ihren regungslosen Augen ist stets das gleiche geheimnisvolle Lächeln: das  
Lächeln der  Buddhastatue. Ein Lächeln, das nicht von dieser Welt ist.“ 25456

In Ein Brief (1902) zeigt sich das Motiv durch Chandos´ Bezugnahme zu dem Werk des Livius, als dieser die 
Zeit der Zerstörung von Alba Longa schilderte. Chandos wähnt dabei eine Mutter, die ihr sterbendes Kind  
hält, zu sehen, die in die „leere Luft, oder durch die Luft ins Unendliche hin Blicke schickte und diese Blicke  
mit  einem Knirschen begleitete!“  25457 Lediglich ein weiterer  Bezug zeigt  sich,  und zwar durch Chandos 
Verweis auf seine künstlerische Vergangenheit, in der er die Konzeption in sich spürte; so war ihm mitunter  
die Milch einer „sanftäugigen Kuh“ 25458 nichts Getrenntes zu der Beschäftigung mit der Kunst. 

Lose Bezüge finden sich mitunter innerhalb der Gespräche und Briefe Hofmannsthals in Das Gespräch und  
die  Geschichte der Frau von W.  (1902),  25459 oder  in  Im Vorübergehen.  Wiener Phonogramme  (1893) in 
Verbindung mit einer Kunstauktion („Frauenköpfe: einer mit sehr decidierten Zügen, starker Stumpfnase,  
lebhaften Augen“), 25460 in Der junge Lehrer der Kinder und die alte Frau (1896) durch die alte Frau, die eine 

25445SW XXXIII. S. 23. Z. 31-33.
25446SW XXXIII. S. 23. Z. 33-36.
25447SW XXXIII. S. 24. Z. 18-22.
25448SW XXXIII. S. 24. Z. 23-25.
25449SW XXXIII. S. 24. Z. 29-35.

„Und der Strahl ihrer Augen, die Schatten, die über ihre strahlende Stirne fliegen, eine einzige Geberde ihres Armes werden das 
ganze, das entzückende Schauspiel sein, auf das sich tausende Augen heften  werden.“ In: SW XXXIII. S. 25. Z. 24-27.

25450SW XXXIII. S. 24. Z. 38-40.
25451SW XXXIII. S. 57. Z. 15-16.
25452SW XXXIII. S. 67. Z. 26-28.
25453SW XXXIII. S. 97. Z. 10.
25454SW XXXIII. S. 116. Z. 18.
25455SW XXXIII. S. 116. Z. 18-19. 

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 118. Z. 8-9.
25456SW XXXIII. S. 118. Z. 23-25.
25457SW XXXI. S. 51. Z. 20-22.
25458SW XXXI. S. 47. Z. 34.
25459SW XXXI. S. 56. Z. 20-21.
25460SW XXXI. S. 10. Z. 9-10.
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Veränderung in ihrem Blick dem Leben gegenüber bemerkte, 25461 in dem Gespräch zweier Kurtisanen in Die  
Sammlerin (1903) durch die Vorliebe Tibaldas zu schönen Dingen („Mantel von Silberbrokat der die Augen 
blind macht“), 25462 in Das Schöpferische (1906-1909) durch die Wirkung der Frau Gladys Deacon 25463 und in 
Furcht / Ein Dialog (1906/1907) durch den Tanzenden der Insel („Und ihre Augen scheinen angefüllt mit 
einer  kaum mehr erträglichen Spannung inneren Glücks“),  25464 gegen die  die  Protagonistin  ihre  eigene 
Beklemmung in der Welt stellt (SW XXXI. S. 122. Z. 29-37).  25465 Anders als sich selbst, sieht Laidion diese 
Frauen, diese Tanzenden, als rein an, während sie über sich sagt: „Ich glaube, ich habe nie etwas Reines  
gesehen. Ich habe nie das gesehen, worauf ich hätte mein Herz hinlegen mögen.“ 25466 Wenn Laidion über 
die Liebe redet, die sie nie erfahren hat, dann erfolgt dies ebenso in Verbindung mit dem Augen-Motiv: „Ich  
kann fühlen, wie ihnen zumut ist, wenn ich meine  Augen schließe, aber nicht ganz, nur so, daß das obere  
Lid auf dem untern zittert.” 25467 Aus der Trance erwachend, in der Laidion die Tanzenden der Insel gesehen 
hat, schlägt aber auch sie „die Augen auf” 25468 und wird so neuerlich mit der Wirklichkeit konfrontiert: „Ich 
möchte schreien und in meine Kissen beißen, in meinen Arm möcht´ ich beißen und mein Blut fließen 
sehen, daß solches auf der Welt ist und ich habe es nicht!“ 25469

Ebenso wie das Augen-Motiv des Mannes zeigt sich hier das Motiv in Verbindung mit den Frauen-Figuren  
des Dramas  Elektra  (1903) vielfach vertreten. Gleich zu Beginn zeigt sich, dass das Augen-Motiv mitunter 
auch hier in Verbindung mit dem Wesen der Figuren steht, in diesem Fall durch den abwertenden Blick  
Elektras gegen die Diener. 25470 Ihr Blick gegen die Mägde sei nicht nur „[g]iftig / wie eine wilde Katze“, 25471 
auch erträgt sie es nicht „wenn man sie ansieht“.  25472 Hofmannsthal deutet durch das Augen-Motiv aber 
auch Elektras instinktives Ahnen an, dass sie sich mit ihrer Lebensführung versündigt. Elektra wird in ihrem 
Verhalten als tierhaft beschrieben, reagiert sie doch mit „gräßliche[n] Blicke[n]“ 25473 auf die Mägde. Konträr 
dazu  steht  die  Einschätzung  der  jüngsten  Magd.  Sie  verehrt  Elektra  nicht  nur  ob  ihres  königlichen 
Verhaltens, sie glaubt auch, dass es niemanden in diesem Haus gibt, „der ihren Blick / aushält“. 25474 Dabei 
wendet sich die jüngste der Mägde sogar gegen Ihresgleichen, nimmt Partei für die Königstochter Elektra, 
während sie die anderen Mägde „erhängt am Halse […] / sehn“  25475 will. Gegen die Worte der jüngsten 
Magd,  stellt  Hofmannsthal  die  Anklage  der  Aufseherin,  die  Elektras  Verhalten  gegen  die  Dienerinnen 
rekapituliert. 25476

Elektra legt nach ihrem Auftreten die Hintergründe für ihr Handeln dar. Hofmannsthal schildert auch diese  
Figur als eine am Leben verzweifelnde, mehr noch zerbrochene Protagonistin, hinter deren Rachegedanken 
sich im Grunde die Sehnsucht nach ihrem Vater verbirgt, weshalb sie auch ausruft: „Vater! / Ich will dich 
sehn,  laß mich heut  nicht  allein!“  25477 Auch innerhalb ihrer  fantastischen Rache-Fantasie zeigt  sich das 
Augen-Motiv, denn nach vollendeter Tat verlangt es sie danach, von den Menschen als Tanzende gesehen zu 
werden und damit als Triumphierende über die Mörder des Vaters. 25478

25461SW XXXI. S. 14. Z. 28-31, SW XXXI. S. 15. Z. 1-6.
25462SW XXXI. S. 70. Z. 9.
25463„Sie  müssen aber  nicht  denken,  dass  sie  eine Verächterin  des  Lebens  war.  Sie  saß  da  und ließ  sich die  antiken  Götter  

herantreten. Ihr Auge lief zu den Dingen“. In: SW XXXI. S. 93. Z. 13-16.
Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 96. Z. 22-23.

25464SW XXXI. S. 125. Z. 12-13.
25465SW XXXI. S. 123. Z. 7.
25466SW XXXI. S. 124. Z. 15-17.
25467SW XXXI. S. 124. Z. 23-25.
25468SW XXXI. S. 125. Z. 15.
25469SW XXXI. S. 125. Z. 17-19.

Siehe (Notizen): SW XXXI. S. 383. Z. 27-32, SW XXXI. S. 384. Z. 15-18, SW XXXI. S. 386. Z. 10-11.
25470SW VII. S. 63. Z. 13.
25471SW VII. S. 63. Z. 14-15.
25472SW VII. S. 63. Z. 22-23.
25473SW VII. S. 64. Z. 16.
25474SW VII. S. 65. Z. 23.
25475SW VII. S. 65. Z. 30-31.
25476SW VII. S. 66. Z. 15-20.
25477SW VII. S. 67. Z. 13-14.
25478SW VII. S. 68. Z. 1-5. 
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Dass das Wesen der Figuren sich auch hier an den Augen zeigt bzw. diese darüber hinaus ihre Emotionen  
durch ihre Augen offenlegen, zeigt sich auch durch das Auftreten von Chrysothemis, die „angstvoll auf / 
Elektra“  25479 sieht. Auch Elektras Reaktion auf die Begegnung mit der Schwester ist bezeichnend: „Elektra  
fährt zusammen, wie der Nachtwandler, der seinen Namen rufen hört. Sie / taumelt. Ihre Augen sehen um 
sich, als fänden sie sich nicht gleich zurecht. Ihr Gesicht / verzerrt sich, wie sie die ängstliche Miene der  
Schwester  ansieht.“  25480 Im Gespräch mit  der  Schwester  kündigt  Chrysothemis  die  Folgen  von Elektras 
Handeln an, dass man sie in einen Turm sperren wird, sodass sie fortan das „Licht nicht sehen wird“.  25481 
Anders als Elektra,  sieht sich Chrysothemis nicht imstande dazu, „ins Dunkel [zu] starren“  25482 und sich 
damit gleichsam vom Leben abzuwenden. Sehnsüchtig dem Leben zugewandt, findet sie in diesem Haus 
aber nur Einsamkeit  („so stiert ein leeres Zimmer / mich an“).  25483 Während für Chrysothemis Elektras 
Rachegedanken nicht in einem wirklichen Leben enden können, ruft sie sie auf zu begreifen, dass der Vater  
unwiderruflich tot sei und sie die Rückkehr des Bruders nicht sehen werde (SW VII. S. 70. Z. 30). Während  
Elektra in ihrem Bezug zur Vergangenheit verharrt, äußert Chrysothemis ihre Sehnsucht nach einer Zukunft  
als Ehefrau und Mutter, welche ihr aber wiederum durch Elektras Verhalten genommen wird. Statt eines 
ganzen Lebens, wird sie mit diesem leeren Schattendasein beladen, welches sie nicht mit „den Augen seh
´n“ 25484 wollte. Auf die Zukunft gerichtet, ruft sie sich deswegen dazu auf, sich für Kinder zu bereiten, ihren  
Körper liebend zu halten und „das Hohle meiner beiden Augen“ 25485 sich reinzuwaschen, denn die Kinder 
„sollen sich nicht schrecken, /  wenn sie der Mutter in die Augen schau´n“.  25486 Während Chrysothemis 
darauf verweist, dass sich die Belastung des Lebens auch in den Augen niederschlägt, verharrt Elektra in  
ihrem Bezug zu ihrem Vater („Wenn sie der Mutter in die Augen schau´n! / Und wie schaust du dem Vater in 
die Augen?“).  25487 Chrysothemis rät Elektra, trotz ihres zynischen Verhaltens ihr gegenüber, das Haus zu  
verlassen, bevor die Königin sie „sieht“, 25488 da sie den „Tod aus jedem Blick“ 25489 schickt, bedingt dadurch, 
dass sie in der Nacht fürchterlich geträumt hat. Dies führt Elektra jedoch nur neuerlich dazu, ihre Abscheu  
gegenüber der Mutter zu äußern, habe sie ihr doch den Traum geschickt, indem sie, als Wissende um den 
Inhalt des Traumes, auch den Vater gesehen hat. 25490 
Die Zeichen des bald eintretenden Todes haften auch Klytämnestras Augen an. Während ihre Züge schon 
Zeichen des voranschreitenden Alters zeigen, erscheinen ihre „Augen […] übermäßig groß und es scheint / 
ihr eine furchtbare Anstrengung zu kosten, sie offen zu halten“.  25491 Hatte Chrysothemis angedeutet, dass 
Klytämnestra mit ihren Blicken zu töten vermag, so äußert sie dies auch in Bezug auf Elektra („Wenn sie  
mich mit ihren Blicken töten könnte!“). 25492 Obwohl Klytämnestra ihrer Tochter mit Argwohn begegnet und 
die Vertrauten sie zudem vor Elektra warnen, zeigt sie sich zugleich hingezogen zu der Tochter „indem ihre  
schweren Lider zufallen“,  25493 weil diese sie als Göttin bezeichnet hatte. Doch trotz Elektras Schmeichelei, 
droht Klytämnestra ihrer Tochter, dass, wenn sie ihr nicht helfen werde, es der letzte Tag sein wird, wo sie 
„dieses Licht /  da sieh[t]“.  25494 Doch Elektra spielt  weiter mit  ihrer Mutter,  legt ihren Kummer dar,  der 
mitunter darin begründet ist, dass sie Aegisth in der Kleidung ihres Vaters sehen muss (SW VII. S. 76. Z. 34-

Im Zuge ihres Tanzes und ihres Bezuges zur Religion zeigt Juliane Vogel in Priesterin künstlicher Kulte. Ekstasen und Lektüren in  
Hofmannsthals Elektra Hofmannsthals Interesse für die Psyche auf: „Im Namen Freud und Breuers hingegen konstituierte sich 
Hofmannsthals Elektra als eine in Körper und Rede hysterisierte Heldin.“  In: Dangel-Pelloquin: Hugo von Hofmannsthal. Neue 
Wege der Forschung. WBG. Darmstadt. 200, S. 102.
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25484SW VII. S. 72. Z. 11.
25485SW VII. S. 72. Z. 24.
25486SW VII. S. 72. Z. 25-26.
25487SW VII. S. 72. Z. 28-29.
25488SW VII. S. 73. Z. 19.
25489SW VII. S. 73. Z. 21.
25490SW VII. S. 74. Z. 9.
25491SW VII. S. 74. Z. 9.
25492SW VII. S. 75. Z. 6.
25493SW VII. S. 75. Z. 24.
25494SW VII. S. 76. Z. 8-9.
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40). Klytämnestra zeigt sich nicht fähig, Elektras höhnische Rede zu durchschauen, während die Dienerinnen 
und Vertrauten die Falschheit ihrer Worte erahnen. Klytämnestra jedoch tut deren Warnung ab, da es sie 
nur nach Heilung verlangt, auch wenn diese von ihrer Tochter komme, zumal die bisherigen Vertrauten 
Klytämnestras es nicht vermochten, sie von ihren Träumen befreien: 

„Schreist nicht du,
daß meine Augenlider angeschwollen
und meine Leber krank ist, und daß alles
nur von der kranken Leber kommt, und winselst
nicht du ins andre Ohr, daß du Dämonen
gesehen hast mit langen spitzen Schnäbeln,
die mir das Blut aussaugen?“ 25495

Wiederholt bittet Klytämnestra Elektra darum, ihr zu helfen sich von ihren Träumen zu befreien, wobei sie  
vermutet,  dass  Elektra dies  allein  durch die  Kraft  ihrer  Worte vermag.  Die Königin schildert  Elektra ihr  
Leiden,  welches  mitunter  auch  in  Verbindung  mit  ihrem Mann steht,  so  dass  es  Klytämnestra  danach 
verlangt, die richtigen Worte zu finden „vor denen / er schweigen müßte und bleich wie ich selber / ins  
Feuer starren“ 25496 müsste. Dass ihre Beklemmung mitunter in Verbindung mit dem Augenmotiv steht, zeigt 
sich auch an den weiterführenden Worten der Königin:

„Was ist denn
ein Hauch! und doch kriecht zwischen Nacht und Tag,
wenn ich mit offnen Augen lieg´, ein Etwas
hin über mich, es ist kein Wort, es ist
kein Schmerz, es drückt mich nicht, es würgt mich nicht,
es läßt mich liegen, wie ich bin“ 25497 

Auch durch die Königin zeigt sich in diesem Zusammenhang, dass sie den Blick der anderen Menschen auf  
sich gerichtet, nicht zu ertragen vermag („alles sieht mich an, / als wär´s von Ewigkeit zu Ewigkeit“),  25498 
wodurch auch sie sich als eine Figur Hofmannsthals zeigt, die die eigene Unzulänglichkeit und das eigene  
Fehlen  am  Leben  spürt.  Gleichsam  geht  sie  aber  auch  davon  aus  zu  gesunden,  sieht  sie  sich  doch 
fälschlicherweise in diesem Monolog an Elektra nicht als krank an („du siehst mich doch: / seh´ ich wie eine  
Kranke?“). 25499 Doch durch Elektras nicht eintretende Worte, wähnt Klytämnestra, dass auch sie die Schuld  
an ihren Träumen trägt („wenn ich dich stehen sehe, / wie jetzt, so mein´ ich, du mußt mit im Spiel sein“),  
25500 was sie auch durch Elektras Blick, der starr auf sie gerichtet ist, bestärkt: „Warum siehst du / so starr auf  
mich? Ich will nicht, daß du mich / so ansiehst.“ 25501

Auch Klytämnestras Zug die Vergangenheit hinter sich zu lassen, wie einen abgetrennten Teil des Lebens,  
zeigt sich in Verbindung mit dem Augen-Motiv gesetzt („Geht denn nicht alles / vor unsern Augen über und 
verwandelt / sich wie ein Nebel?“). 25502 Dass der wiederholte Bezug zum Auge für die Königin in Verbindung 
mit der Ermordung des Mannes steht, zeigt sich an der folgenden Passage, mit der die Königin im Grunde 
nur die Nichtigkeit der Tat zu beschreiben versucht, weil diese für sie der Vergangenheit angehört:

„Bin ich denn noch, 
die es getan? Und wenn! getan, getan!
Getan! was wirfst du mir da für ein Wort
in meine Zähne! Da stand er, von dem
du immer redest, da stand er und da
stand ich und dort Aegisth, und aus den Augen
die Blicke trafen sich“ 25503

25495SW VII. S. 77. Z. 17-23.
25496SW VII. S. 79. Z. 12-14.
25497SW VII. S. 79. Z. 16-21.
25498SW VII. S. 79. Z. 23-24.
25499SW VII. S. 79. Z. 29-30.
25500SW VII. S. 80. Z. 4-5.
25501SW VII. S. 80. Z. 9-11.
25502SW VII. S. 82. Z. 15-17.
25503SW VII. S. 82. Z. 19-25.
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Dass aus dem Auge des Menschen sein Leben und seine Taten abzulesen sind, deutet auch Elektra an, wenn 
sie in den Augen der Mutter zu sehen imstande ist, dass sie dafür bezahlt habe, ihren Sohn ermorden zu 
lassen („Ich seh´s in deinen Augen. / Allein in deinem Zittern seh´ ich auch, / daß er noch lebt“). 25504 Doch 
Klytämnestra leugnet, Angst vor der Rückkehr ihres Sohnes zu haben; ebenso wie diese Passage das Augen-
Motiv des Mannes einbindet, bezieht sie sich auch auf das Augen-Motiv in Verbindung mit den weiblichen 
Figuren, wenn Hofmannsthal Klytämnestra sagen lässt:  „Sehen / werd´ ich ihn nie: was kümmert´s mich, zu  
wissen, / ob er am Leben oder nicht.“  25505 Neuerlich zeigt sich das Motiv, nachdem Elektra ihrer Mutter 
offenbart  habe,  dass  sie  sich  nur  durch  den  eigenen  Tod  von  ihren  Träumen  befreien  könne,  worauf  
Klytämnestra mit Grauen und „weit aufgerissenen“  25506 Augen reagiert.  Elektra jedoch setzt ihr, ebenso 
unbarmherzig wie sie sich bisher gezeigt hatte, nach und prophezeit ihr die Geschehnisse des eigenen Todes  
(„Und ich steh´ eben dir: du kannst den Blick / nicht von mir wenden“).  25507 Erst im Moment ihres Todes 
werde Klytämnestra die Hintergründe ihres eigenen Todes begreifen können:

„da steh´ ich
vor dir, und nun liest du mit starrem Aug´ 
das ungeheure Wort, das mir in mein
Gesicht geschrieben ist: denn mein Gesicht 
ist aus des Vaters und aus deinen Zügen
gemischt, und da hab´ ich mit meinem stummen
Dastehn dein letztes Wort zunicht´ gemacht,
erhängt ist dir die Seele in der selbst-
gedrehten Schlinge, sausend fällt das Beil,
und ich steh' da und seh' dich endlich sterben!“ 25508

Nach dieser Offenbarung stehen sich die beiden Frauen gegenüber „Aug´ in Aug´“.  25509 Doch von ihrem 
hinzugerufenen Umfeld erfährt Klytämnestra die gute Nachricht,  dass ihr Sohn gestorben sei, wobei sie 
„Elektra keinen Augenblick aus dem Auge“ 25510 verliert. 
Dass das Augen-Motiv nicht nur in Verbindung mit der Gewalt steht, zeigt sich an Chrysothemis. Diese  
bezieht sich auf den Tod des Bruders Orest, wenn sie bedauert, dass sie niemals sein erwachsenes Gesicht  
gesehen habe, sondern ihn lediglich in Erinnerung habe, wie er als Kind ausgesehen habe. Ein weiterer  
Aspekt des Augen-Motivs zeigt sich durch die Reaktion der Chrysothemis auf Elektras Vorschlag ihr nach der  
Hilfe beim Mord zu dienen. Obwohl Chrysothemis diese Hilfe ausschlägt, fühlt sie sich dennoch versucht,  
auf  Elektras  Vorschlag  einzugehen,  hatte  diese  ihr  doch  von  einem  Ehemann  gesprochen;  dass 
Chrysothemis  durchaus  die  Versuchung gespürt  hatte,  zeigt  sich  durch  das  Schließen  ihrer  Augen.  25511 
Während Chrysothemis nunmehr den Weggang aus dem Haus thematisiert, erfleht Elektra mittlerweile auf  
den Knien ihre Hilfe. Elektra schmeichelt ihr, versucht ihren Narzissmus anzusprechen, da sie sie als die  
Tochter ihrer Mutter empfindet; im Zuge dessen spricht sie nicht nur ihre Stärke an, sondern bezieht sich 
auch auf ihre vermeintliche Wirklichkeit und bindet im Zuge dessen das Augen-Motiv ein: „wenn man unter  
dir / gebunden liegt, und so an dir hinaufsieht, / an deinem schlanken Leib mit starrem Aug / emporschau´n  
muß, so wie Gescheiterte / emporschau´n an der Klippe, eh´ sie sterben.“ 25512 Aber sowohl die Hochzeit, mit 
der Elektra Chrysothemis neuerlich zu verlocken sucht, kann die Schwester letztendlich nicht dazu bringen 
ihr bei dem Mord zu helfen, als auch, dass Elektra ihre Schwester dazu auffordert zu sehen, wie sie sich vor 
ihr bittend erniedrigt (SW VII. S. 95. Z. 33-34). 
Auch mit dem Erscheinen Orests zeigt sich das Motiv, erblickt Elektra doch den vermeintlich Fremden und 
wird auch im Gegenzug von seinem Blick erfasst, was sie heftig erzittern lässt . Im Gespräch Elektras mit dem 
Bruder,  der  sich  hier  als  Bote  zu  erkennen  gibt,  der  der  Königin  die  Todesnachricht  überbracht  hat,  

25504SW VII. S. 84. Z. 13-15.
25505SW VII. S. 84. Z. 28-30.
25506SW VII. S. 85. Z. 23.
25507SW VII. S. 86. Z. 4-5.
25508SW VII. S. 86. Z. 23-32.
25509SW VII. S. 86. Z. 37.
25510SW VII. S. 88. Z. 2-3.
25511SW VII. S. 94. Z. 10.
25512SW VII. S. 94. Z. 36-40.
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verwünscht Elektra, dass sie diesen Fremden habe „sehen müssen“.  25513 Bedingt zeigt sich dies dadurch, 
dass Elektra diesen Boten als „Herold des Unglücks“ 25514 auffasst, hat er doch die Nachricht vom Tode des 
Bruders gebracht, der für sie die Rache an der Mutter vollziehen sollte. 25515

Im Gespräch mit dem vermeintlichen Boten, legt Elektra zudem auch ihre Herkunft offen. Weil Orest ihr 
jedoch keinen Glauben schenken kann, reagiert sie mit Verbitterung auf dessen Worte, verdeutlichen ihr  
diese doch neuerlich, dass sie ihre Schönheit eingebüßt hat.  25516 Letztendlich aber erkennt Orest in ihr 
wirklich seine Schwester Elektra, bezieht sich aber gleichermaßen auf den Verlust ihrer Schönheit und das 
harte  Leben,  welches  sich  in  ihren  Augen  niedergeschlagen  hat:  „Was  haben  sie  gemacht  mit  deinen 
Nächten! / Furchtbar sind deine Augen.“ 25517 Hatte Elektra zuvor im Umgang mit ihrem Vater gezeigt, dass 
sie  sich durchaus nach gesellschaftlichem Umgang sehnt,  verweigert  sich Elektra im Gespräch mit  dem 
Bruder  den Menschen („Ich will niemand sehen!“). 25518 Erst als Orest andeutet, dass der Bruder noch lebe, 
verlangt es Elektra, noch einmal auf ihn zu treffen, jedoch um ihn „sterben [zu] sehn“, 25519 glaubt sie doch 
nicht, dass sich das Leben noch zum Positiven wendet. Beschämend zeigt sich Elektra schließlich, nachdem 
sie in dem Boten ihren Bruder Orest erkannt hat. Zwar verlangt es Elektra danach, seine Augen zu sehen, 
doch erträgt sie es nicht, dass er sie berührt oder ansieht. Bedingt zeigt sich dies im Folgenden dadurch, 
dass Elektra sich durchaus bewusst  ist,  dass sie  für den Vater  ihre Schönheit  und ein wirkliches Leben 
aufgegeben hat. Zudem deutet sich in dieser Rede nicht eine freiwillige Annahme des Hasses an, sondern 
ein Opfer, hatte der Vater ihr doch den „hohläugigen Haß als Bräutigam“ 25520 geschickt. In ihrer Rede zeigt 
sich allerdings noch ein anderer Aspekt, und zwar, dass es gerade das Wissen um diesen Verlust gewesen 
ist, welches ihren Blick so folgenschwer für ihre Umgebung gemacht hatte, insbesondere für ihre Mutter, 
die im Folgenden nicht einen ihrer Blicke auszuhalten im Stande war. 25521

Im  Gespräch  mit  Orest,  zeigt  sich,  dass  er  die  Tat  zwar  sprachlich  thematisieren  kann,  dass  er  aber  
keineswegs so tätig erscheint, wie Elektra es braucht. Auf sein Zaudern reagiert die Schwester dahingehend,  
dass sie sich auf die Worte bezieht, die sie zwar selbst „nie gesehn“ 25522 habe, von denen sie aber glaubt, 
dass sie Orest bei der Tat unterstützen werden. Dabei zeigt sich Orests Unsicherheit in Bezug auf die Tat,  
ebenso in Verbindung gesetzt mit dem Augenmotiv, befürchtet er doch, der Mutter vor der Tat ins Auge  
sehen zu müssen (SW VII. S. 103. Z. 7-8). Elektra jedoch versucht, ihn zur Tat zu führen, indem sie neuerlich  
auf die Entbehrungen ihres Lebens verweist („Verhaßt bin ich geworden und hab´ alles / gesehen, alles hab´ 
ich sehen müssen“).  25523 Doch Orest zeigt immer noch seine  Skrupel bezüglich der Tat, da er befürchtet, 
dass er in Klytämnestra die Züge der Schwester erkennt, wodurch sie ihm rät,  ihr vor der Tat nicht ins  
Gesicht zu sehen; erst nach der Tat sollen die Geschwister der toten Mutter ins Gesicht sehen . Letztendlich 
kommt es doch zur Tat als auch zum Tanz Elektras, die jedoch „starr“  25524 auf Chrysothemis sieht,  was 
bereits ein Verweis für ihren nahenden Tod ist. 

Vielfach zeigt sich auch in Das gerettete Venedig (1904) die Einbindung des Motivs. So ruft im ersten Aufzug 
die alte Nachbarin, die Jaffiers Frau zur Prostitution geraten hat, Belvidera nach ihrer hochmütigen Abwehr 
dazu auf, ihren Sohn Zorzi zu betrachten (SW IV. S. 13. Z. 7), habe er doch als Leiblakei in den Häusern der  
Reichen Venedigs gesehen, wie wirklich Reiche und Mächtige handeln. Die Frau stuft Belvidera auf einer  
Stufe stehend wie sich selbst ein und wirft ihr vor, dass sie den Kindern die Augen zuhält, um sie vor dem  
wirklichen Leben zu bewahren und sich gleichzeitig ihr gegenüber hochmütig zeigt: „ Ihr habt nichts, daß 
Ihr / Euch an mir die Schuhe abwischen dürft! auch nicht mit den Blicken!“ 25525

25513SW VII. S. 97. Z. 35.
25514SW VII. S. 98. Z. 1.
25515So fordert sie den Boten dazu auf: „geh mir aus den Augen.“ In: SW VII. S. 98. Z. 9.
25516SW VII. S. 99. Z. 28.
25517SW VII. S. 100. Z. 11-12.
25518SW VII. S. 100. Z. 19.
25519SW VII. S. 100. Z. 32.
25520SW VII. S. 102. Z. 12.
25521SW VII. S. 102. Z. 20- 24.
25522SW VII. S. 102. Z. 37.
25523SW VII. S. 104. Z. 1-2.
25524SW VII. S. 110. Z. 24.
25525SW IV. S. 13. Z. 28-29. 
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Dass  der  Narzissmus  der  Figuren  sich  mitunter  durch  ihre  Augen  zeigt,  verdeutlicht  auch  das  erste 
Aufeinandertreffen zwischen Jaffier und Belvidera, versucht sie ihn doch, durch den Blick ihrer Augen, ihrer 
unverbrüchlichen Liebe zu versichern:  „O könnt´ ich´s mehr als sagen, / könnt´ ich dir´s geben, es in dich 
hinein  /  mit  meinen  Augen  drängen“.  25526 Darüber  hinaus  zeigt  sich  auch  in  dieser  Passage  die 
Ersatzfunktion,  die  der  Blick  einnimmt  angesichts  der  Unzulänglichkeit  der  Sprache.  Trotz  Belvideras 
Versicherung, kann der Hofmannsthal´sche Protagonist nicht über die Erniedrigung im Hause des Senators  
hinwegsehen; zudem bemerkt er eine Veränderung ihres Blickes: „Warum starrst du mich so an? / Seh´ ich  
verändert?“  25527 Jaffier erweist sich bereits in dem ersten Gespräch als ein absoluter Narzisst, wendet er 
sich doch von Belvidera ab, um in den Spiegel sehen zu können, wodurch er erst den Verlust dessen und 
aller anderen Kostbarkeiten bemerkt; diesen Verlust wirft Jaffier Belvidera vor, wenn er sagt:  „Vor deinen 
Augen? /  Du ließest es gescheh´n?“ 25528 Belvidera muss miterleben, wie Jaffier vor der Wirklichkeit flieht, 
beziehungsweise diese nicht ertragen kann, zumal Jaffier sich gegen die Wand wendet, während Belvidera  
ihren „Blick auf ihn“  25529 heftet. Hatte Belvidera sich schon zuvor mehr als fürsorglich in Bezug auf ihre  
Kinder gezeigt, ruft sie Jaffier dazu auf, dass sie ihre Qual nicht miterleben dürfen: 

„O, wir müssen uns verstellen:
auf ihre zarten Seelen darf der Schatten
nicht fallen. Wenn´s um uns her noch so finster
wie Kerkermauern lastet, muß für sie
ein Widerschein von irgendeiner Sonne, 
die Gott weiß wo, Gott weiß für welche Menschen
erstrahlt, zu sehen sein“ 25530

Belvidera reagiert auf ihren Mann, der die Idee, sich als Spion zu verdingen, allein auf Jeronimo bezieht,  
indem sie ihn lediglich ansieht (SW IV. S. 26. Z. 11). Zum Ende des ersten Aufzugs, nachdem Belvidera in  
schlimmer Ahnung über seinen Plan ist, wendet sie sich zum Gebet, dass das Glück nicht angetastet wird, 
durch die „kahle[n] Wände“ 25531 die sie ansehen muss.
Zu Beginn des zweiten Aufzugs zeigt sich ebenso die Einbindung des Motivs durch die Jüngere der beiden  
Mädchen, die die Andere darauf verweist, dass hier die Straftäter ertränkt werden („Siehst du nichts?“). 25532 
In diesem Aufzug führt Jaffier Belvidera den Verschwörern zu, heißt sie, dass sie sich nicht sorgen solle,  
bewirkt aber gleichsam das Gegenteil, wenn er sagt:  „Du siehst mich morgen oder später.“  25533 Belvidera 
jedoch kann die gefährliche Situation, in der sie sich befindet, gar nicht einstufen: „Träum´ ich nur? / bring  
ich die Augen nur nicht auf, Antonio?“ 25534 Doch Jaffier verweist auf den Beginn ihrer Liebe und versucht sie 
dazu zu bringen, sich still als Pfand herzugeben, wie sie sich ihm doch damals hingegeben hatte: „Gabst du 
mir damals nicht mit einem Schwur  / und süßen Tränen in den Augen dich / und deine Seele, deinen Willen 
- alles  / auf einmal ganz zu eigen?“ 25535

Auch in Verbindung mit Aquilina zeigt sich das Motiv, erinnert sie sich doch durch den Duft einer Salbe an 
ihre unglückliche Liebe zu Pierre. Dies führt sie dazu, der Mulattin von dem Traum zu sprechen, was auch 
bei  ihr,  ähnlich  wie  bei  Belvidera,  eine  Unsicherheit  in  Bezug  auf  die  Unterscheidung  von  Traum  und  
Wirklichkeit bringt („Mein Zimmer, alles, sah ich, so wie wirklich“).  25536 Zudem hatte sie in diesem Traum 
immer nach dem Bild Pierres gesehen: „und deutlich sein Gesicht mir zeigten, schritt ich /  drauf zu und 
drängte meine ganze Kraft / in meine Augen, nur um zu erkennen / ob sein gemalt Gesicht mir freundlich  

Des weiteren, siehe: SW IV. S. 13. Z. 24-26.
25526SW IV. S. 17. Z. 9-10.
25527SW IV. S. 18. Z. 31-32.
25528SW IV. S. 19. Z. 1-2.
25529SW IV. S. 19. Z. 35.

In den Notizen berichtet Belvidera davon, dass sie es hatte ertragen müssen, wie die Gerichtsdiener ihr alles genommen haben  
(„Ich musste seh´n wie sie es thaten / und um der Kinder willen weint ich nicht“, SW IV. S. 182. Z. 5-6).

25530SW IV. S. 20. Z. 7-13.
25531SW IV. S. 38. Z. 11.
25532SW IV. S. 400. Z. 7.
25533SW IV. S. 55. Z. 32.
25534SW IV. S. 56. Z. 14-15.
25535SW IV. S. 57. Z. 3-6.
25536SW IV. S. 59. Z. 34.
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oder / so hart und finster wie das wirkliche.“ 25537

Traum und Wirklichkeit sind für Aquilina nicht mehr zu unterscheiden, sieht sie sich doch um, ob die Türen,  
wie in ihrem Traum, verschlossen werden. 25538 Während Aquilina die Mulattin dafür verantwortlich macht, 
dass sie ihren geliebten Pierre verloren hat, hält sie ihr entgegen, dass sie für Aquilina alles haben wollte:  
Liebe und Vermögen. So wähnt sie bereits auch, in Bezug auf den Senator Dolfin:  „ich seh ihn / schon 
taumeln“.  25539 Mit dem Erscheinen des Senators erweist sich Aquilina als grausam, heißt sie ihm doch zu 
sagen, dass sie nicht zu Hause ist; oder man solle ihm einfach mitteilen, dass sie ihn „nicht sehn“ 25540 will. 
Tatsächlich würdigt Aquilina Dolfin, bei seinem Eintritt, keines Blickes (SW IV. S. 62. Z. 9-10). Der Senator  
kann ihre Abscheu ihm gegenüber jedoch nur schwer ertragen, so dass er ihr droht: „Du hast mich niemals  
zornig gesehen!“ 25541 Wie auch an Belvidera zeigt sich auch an der narzisstisch ausgerichteten Aquilina die 
Verbindung zwischen dem Augenmotiv und dem Liebeserleben. Erst als sie sich des alten Senators in dem 
zweiten Teil des zweiten Aufzugs entledigt hat, tritt sie aus dem Schlafzimmer heraus, „sieht in den Vorsaal“,  
25542 worauf sie von der Mulattin erfährt, dass Pierre kommt, was sie zum Fenster laufen und hinausschauen  
lässt.  25543 Aquilina,  die  sich  sehnsüchtig  zeigt,  heißt  die  Mulattin  dafür  zu  beten,  dass  sie  Pierre  
zurückgewinnt: „Bete! / Bis dir die Zunge schwillt, bis dir die Augen / aus ihren Höhlen treten, bete! Bete!“  
25544

In dem dritten Aufzug zeigt sich das Motiv in Verbindung mit Renault, der den Hohn seiner Schwester, die  
auf  seine heuchlerische Darstellung reagiert,  zum Schweigen bringen will,  indem er ihr  „ins Weiße der  
Augen“  25545 sieht.  Nach Renaults  Abgang,  heißt  die Schwester  Belvidera aus dem Zimmer zu kommen,  
werde er ihr doch nicht mehr unter die Augen treten, wenn sie es wünsche. Schließlich kommt es in dem  
Aufzug zu dem allzu offenen Gespräch zwischen Belvidera und Pierre, indem sie dem Freund ihres Mannes  
nicht nur von dem Wissen um die Verschwörung berichtet, sondern auch andeutet, zu ihrem Vater gehen zu  
wollen um ihre Familie  vor dem Unglück zu bewahren.  25546 Letztendlich ist  es Pierre,  der  Belvidera zu 
versichern sucht, dass sich Jaffier in keinerlei Gefahr befindet; um dessen versichert zu sein, solle sie ihn nur 
anschauen, um in seinem Gesicht die Versicherung für seine Worte ablesen zu können. 25547

Wenn Jaffier die Bedrohung der letzten Nacht schildert, deutet er wiederholt auch die Blicke der Männer 
an, primär den seines Schwiegervaters, womit Jaffier einen Angriff auf seinen Narzissmus verbindet. Von  
Belvidera aber wiederum erfleht er sich die Bestätigung seines Narzissmus („Laß deine Augen nicht / sich so 

25537SW IV. S. 60. Z. 8-12.
25538SW IV. S. 60. Z. 17.
25539SW IV. S. 60. Z. 20-21.
25540SW IV. S. 61. Z. 34.
25541SW IV. S. 62. Z. 27.
25542SW IV. S. 66. Z. 10.
25543SW IV. S. 66. Z. 16.
25544SW IV. S. 66. Z. 31-33.
25545SW IV. S. 87. Z. 9.
25546In den Notizen zeigt sich ein weitreichendes Gespräch Belvideras mit Pierre, indem sie ihm von ihrem Leben, ihrem Lieben zu  

Jaffier berichtet. Während ihrer Ehe, so Belvidera, habe sie den Vater nur einmal aus der Ferne gesehen (SW IV. S. 199. Z. 15). 
Das Augen-Motiv zeigt sich auch in Verbindung mit dem Erleben der kranken Mutter; gegen das Sterben dieser setzte Belvidera  
eine religiöse Hoffnung: „Dort auf den Knien / sah ich einmal für eines Blitzesdauer / den Himmel offen und die Gottesmutter /  
mit goldnem Lächeln mir Gewährung nicken.“ In: SW IV. S. 199. Z. 40-43.
So glaubte Belvidera mitunter,  dass diese himmlischen Wesen mit „unsichtbaren Blicken“  (SW IV.  S.  200.  Z.  7) der Mutter  
Kühlung zuschickten. Ebenso steht das Augen-Motiv aber auch in Verbindung mit Belvideras Angst: „und wenn die Angst mich 
fasste / und leer der Himmel blieb so starrte ich / in seine Augen und war ohne Angst“. In: SW IV. S. 200. Z. 22-24.
Nach dem Tod der Mutter wähnte Belvidera, dass  sie selbst schuldig ist am Tod der Mutter, durch ihre Liebe zu Jaffier (SW IV. S.  
200. Z. 41-45). In diesem Zusammenhang sagt Belvidera:

„- versteht ihr was ich in ihm sah, versteht ihr
wie ich mich sah, wie ich die Hände sah
die mich gestreichelt hatten, wie die Blicke
die mit den meinen sich verschlungen hatten 
indssen die Mutter drinnen starg an meines
Gebets beflecktem Hauch“. In: SW IV. S. 201. Z. 9-12.

So glaubt Belvidera ihrem Schicksal zu folgen wenn sie sich von der einzigen Viper, die sie jemals gesehen hatte (SW IV. S. 201. Z.  
26), hatte beißen lassen.

25547SW IV. S. 95. Z. 4-26.
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bewegen, laß sie nicht die stumme / Beredsamkeit von Marionetten haben“).  25548 In dem Gespräch mit 
Jaffier wird Belvidera so neuerlich mit dem Narzissmus ihres Mannes konfrontiert;  während er nur das 
Geschehen der Nacht leidvoll  erfährt,  gibt sie ihre Erlebnisse zu bedenken: „warum mußt'  ich dich / in  
Flüstern und vertrauter Heimlichkeit / beisammen sehn mit Schurken niedrer Art?“  25549 Ihre Rückkehr zu 
ihrem Vater würde sie nur dazu bringen, dass sie seinen Tod betrauern muss. Doch Belvidera hat erkannt,  
dass er den Untergang Venedigs herbeiführen will, hat ihr die Bedrohung gleichsam vorgezeigt, indem er sie 
in der Nacht in Renaults Haus geführt hat („das Zucken meiner Augen hast du mir / verboten und damit du 
sie nicht siehst / kehrst du den Rücken mir zu“). 25550 Indirekt deutet Belvidera hier an, dass er es selbst war, 
der ihre devote Liebe zu ihm in ihren Tiefen erschüttert hatte. Zudem zeigt er sich nicht bereit, die Folgen  
seines Handelns an ihr zu ertragen, wendet sich von ihr ab, während sie vor sich hinstarrt (SW IV. S. 105. Z.  
23). Wissend, dass die Verschwörung sein Ende bedeuten wird, stellt sie sich auf die Seite des Staates, um 
den Untergang der Verschwörer mitzuerleben („sehen und vor Freude weinen“).  25551 Während Jaffier der 
Revolution folgt, hält Belvidera an ihrer Vision fest, die ihr gesagt hatte, dass er vor dem Henker enden wird:  
„und ich muß / es seh'n, und fall nicht um, ich darf erst fallen / zugleich mit deinem Kopf -“. 25552

Das Motiv zeigt sich, auch wenn Belvidera Jaffier von den Verschwörern zu lösen sucht, 25553 wenn sie ihm 
von dem Übergriff Renaults berichtet. Jaffier jedoch tut dies ab, steigert sich in seinen Wahn hinein, dass sie  
ihn und die Verschwörung verraten will, den Übergriff nur erfunden hat, und ruft Pierre an und mit ihm die  
Sehnsucht zum Leben. Jaffier zeigt hier aber im Grunde nur eine neuerliche Flucht vor der Wirklichkeit, kann 
er es doch nicht ertragen, dass seine narzisstisch geliebte Frau und mit ihr er selbst befleckt ist („dein Aug in 
meinem und in deine Lippen / die seinigen verbissen. Ich will sterben / in einem reinen Bette!“). 25554 
Letztendlich aber gelingt  es Belvidera,  dass Jaffier  die Verschwörer verrät  und sich vermeintlich so das  
Leben  bewahrt.  Hatte  sie  zuvor  eine  Distanz  zu  Jaffier  empfunden,  distanziert  sie  sich  nun  von  dem  
Geschehen dieser Nacht und Renault („Ich seh ihn nimmer / mit seinen Armen nach mir greifen“). 25555

Auch in dem Gespräch der beiden Senatoren aus dem vierten Aufzug, gelingt es Hofmannsthal das Motiv 
einzubinden. So erinnert sich der Senator Priuli an seine Tochter Belvidera, deren Sinnlichkeit ihn von ihr  
getrennt habe. Eben jene Sinnlichkeit der Frau sei in ihren Augen zu lesen gewesen: „Sie haben keine Seele. 
Doch sie haben –// das ist so fürchterlich – in ihren Augen / die lügenhafte Spiegelung davon“. 25556 Aufgrund 
seiner persönlichen Erfahrungen mit seiner Tochter, verwirft Priuli auch das Verlangen Dolfins für Aquilina. 
Dieser jedoch erhebt Aquilinas Wesen, da sie nicht nach dem Gewöhnlichen strebt, sondern danach in die  
oberen Gesellschaftsschichten aufzusteigen. Dass Dolfin es aber wiederum nicht schaffe, ihr diesen edlen 
Wunsch zu erfüllen, so redet sich der Senator ein, setzt ihn „in ihren Augen“ 25557 herab. 
In der Unterredung Priulis mit seiner Tochter, berichtet diese ihm von der Verschwörung gegen Venedig,  
wobei sich deutlich zeigt, dass sie sich auch selbst durch eben jene Verschwörung bedroht fühlt, sieht sie  
sich doch immer noch zugehörig zu den oberen Gesellschaftsschichten Venedigs. Gerade weil sie immer 
noch das ererbte Blut der Priuli  in ihren Adern spüre, hatte sie das „Furchtbare vor [ihren] Augen“  25558 
sehen müssen, und weil sie sich immer noch als seine Tochter begreift, müsse er doch verstehen, dass sie  
sich weder halbherzig geben noch jetzt feige zeigen könne, sondern dass sie es lernen musste, sich vor dem  
Anbruch des Tages die „Augen“  25559 auszuwaschen. Anders als Chrysothemis jedoch, steht das Waschen 
ihrer  Augen  mit  dem Überwinden  der  Verschwörung  zusammen,  und  zwar  in  dem  Sinne,  dass  Jaffier  
Venedig gerettet habe, indem er die Verschwörer offengelegt hat. Die grenzenlose Hilfe ihres Mannes an 

25548SW IV. S. 99. Z. 33-35.
25549SW IV. S. 102. Z. 11-13.
25550SW IV. S. 105. Z. 20-22.
25551SW IV. S. 106. Z. 13.
25552SW IV. S. 107. Z. 12-14.
25553SW IV. S. 109. Z. 17, SW IV. S. 110. Z. 27, SW IV. S. 111. Z. 15.
25554SW IV. S. 110. Z. 4-6.
25555SW IV. S. 111. Z. 22-23.
25556SW IV. S. 116-117. Z. 40//1-2.
25557SW IV. S. 119. Z. 10.
25558SW IV. S. 120. Z. 34.
25559SW IV. S. 33. Z. 8.

Auch an dieser Passage ist die Nähe zu Elektra (1903) erkennbar, in der Chrysothemis sich die Augen auswaschen will, um ihre 
Kinder nicht zu ängstigen. 
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der Rettung Venedigs, müsse doch nun auch ihr Vater begreifen, sodass er ihn in sein Haus aufnehmen  
werde. Gleichsam aber verweist Belvidera auch auf ihren Blick („mir wird's dunkel vor den Augen“), 25560 der 
allerdings  daher  rührt,  so  Belvidera,  dass  sie  die  Ohnmacht  spürt,  die  sie  als  Zeichen  ihrer  dritten 
Schwangerschaft überkommt. Belvideras Blick auf die Welt zeigt sich in diesem Gespräch so deutlich wie  
selten zuvor, als der einer narzisstisch Verblendeten. So wähnt sie, dass Jaffier nun eine ehrenvolle Stellung,  
ein Ansehen in der Welt erhalten wird, da er doch der Retter Venedigs ist. Zudem werden die Menschen vor  
allem  auch  ihr  noch  ungeborenes  Kind  hoch  achten  und  sagen:  „Seht  das  Kind  /  des  Retters!“  25561 
Fälschlicherweise denkt Belvidera, dass die Verschwörung den Ruf einer Legende einnehmen wird, besinnt  
sich aber auch der vergangenen sieben Jahre, in denen sie den Vater nicht hatte sehen dürfen, weil er ihr  
den Kontakt verwehrt hatte. 25562

Ebenso zeigt sich die Einbindung des Motivs im fünften Aufzug des Dramas. Während Aquilina neuerlich  
passiv auf dem Ruhebett liegt, zeigt sich Pierre unruhig und geht im Zimmer auf und ab. Aquilina verweist  
auf ihren Traum, der sie dazu gebracht hatte, sich von dem Senator loszusagen; denn nach dem Traum war 
der Senator zwar das Erste gewesen, was Aquilina gesehen hatte, doch hatte sie dessen „Anblick“ 25563 nicht 
ertragen  können,  wodurch  auch  hier  neulich  deutlich  wird,  dass  die  narzisstisch  geprägten  Figuren 
Hofmannsthals die Wirklichkeit nur schwerlich vor Augen geführt ertragen können.  25564 So führt Aquilina 
auch das Ahnen von Pierres Tod dazu, sich an ihre gemeinsame Vergangenheit zu erinnern, insbesondere an  
die Rettung vor der Bedrohung des Todes durch den Brand. Die Konfrontation mit dem Tod hatte dabei in  
die Augen vieler Frauen den „Wahnsinn“ 25565 hineingelegt. Wenn Pierre Aquilina von seinem Leben spricht, 
den Stimmen die  er  in sich vernommen hat und bekannt hat,  dass er der  des  Todes gefolgt  ist,  dann  
verweigert sich Aquilina neuerlich dieser Offenheit: „Ich will nicht, daß du dort / im Dunkel stehst: nur ist,  
als wärst du's nicht mehr. / Ich will dich seh'n.“ 25566 Gegen diese Dunkelheit, die auch hier in Verbindung mit 
dem Tod gesetzt ist, entzündet Aquilina einen Armleuchter und fordert: „Ich will dir ins Gesicht sehen.“ 25567 
Auch nach der Verhaftung durch die Soldaten des Staates zeigt sich Aquilina als liebende Frau, selbst noch  
nachdem Pierre dazu aufgerufen hatte, dass die Soldaten auch sie ermorden sollen. Doch Pierre erweist sich  
ihr gegenüber als hartherzig, beachtet sie kaum und schenkt seine Aufmerksamkeit dem erscheinenden 
Jaffier, während „ihre Augen auf Pierre“ 25568  geheftet sind. Auch wenn Aquilina sich, um Pierre zu retten, 
dem Offizier anbietet, zeigt sich die Einbindung des Motivs. Für Pierres Rettung zeigt sie sich zu allem bereit,  
auch ihn Zeit ihres Lebens nicht mehr zu sehen, wenn sie nur weiß, dass er gerettet ist. 25569 Aquilina jedoch 
kann Pierre nicht retten, was sich auch in ihrem Blick niederschlägt, starrt sie ihn nunmehr angstvoll an. 25570 
Zum Ende des Dramas bekennt Pierre noch einmal seine Liebe zu Aquilina:  „Siehst du, jetzt komm´ ich / 
doch in dein Bett. Du aber darfst nicht mit.“ 25571 
In den Notizen zeigt sich, dass Hofmannsthal ein neuerliches Gespräch zwischen Aquilina und Dolfin plante,  
indem Aquilina,  aufgrund seines Alters,  endgültig  mit  ihm bricht („hab ich dich nicht schon nah genug 
gesehen“). 25572

25560SW IV. S. 122. Z. 16.
25561SW IV. S. 122. Z. 29-30.
25562SW IV. S. 123. Z. 3. 
25563SW IV. S. 127. Z. 17.
25564Während Aquilina den Traum als kommende Wirklichkeit einstuft, glaubt Pierre, dass sie nur von diesem gesprochen haben,  

um „zu sehen, was für ein Gesicht“ (SW IV. S. 128. Z. 3) er macht. Aquilina jedoch hält selbst in dieser Situation noch an ihrer  
Liebe zu Pierre fest, „heftet die Augen auf ihn“ (SW IV. S. 128. Z. 6) um ihm ihre Liebe zu versichern.

25565SW IV. S. 129. Z. 17.
25566SW IV. S. 130. Z. 36-38.
25567SW IV. S. 131. Z. 1.
25568SW IV. S. 132. Z. 5.
25569SW IV. S. 137. Z. 13.
25570SW IV. S. 141. Z. 2.
25571SW IV. S. 144. Z. 4-5.
25572SW IV. S. 223. Z. 33. 

Siehe Notizen: SW IV. S. 179. Z. 26-27, SW IV. S. 180. Z. 13, SW IV. S. 181. Z. 13, SW IV. S. 182. Z. 27, SW IV. S. 196. Z. 31, SW IV. S.  
196. Z. 7, SW IV. S. 197. Z. 7, SW IV. S. 208. Z. 37, SW IV. S. 212. Z. 22-23, SW IV. S. 225. Z. 13.
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In Ödipus und die Sphinx (1905) 25573 erfolgt die erstmalige Einbindung des Augen-Motivs in Verbindung mit 
Ödipus´ Ziehmutter und der gesuchten Vergewisserung des Ödipus,  dass er auch wirklich das Kind von 
Polybos und seiner Königin ist („die Mutter hatte gleich die Augen / voll  Wasser“).  25574 Das Bild seiner 
Ziehmutter bestimmt Ödipus´ Frauenbild derartig, dass er bisher keine Erfahrungen mit Frauen sammeln 
konnte, denn sein Narzissmus heißt ihn, keine unter ihm stehende Frau zu erwählen („Sieh, ich konnte den 
Blick  der Unberührten nicht  ertragen“).  25575 Erst  mit  der  Beklemmung des  Kreon zeigt  sich  im zweiten 
Aufzug neuerlich die Einbindung des weiblichen Blickes.  So glaubt  Kreon,  dass der  Blick  der  Schwester  
Jokaste sein Leben vernichtet, er demzufolge Macht über sie gewinnen muss, um sein Leben wieder mit  
Genuss und zudem als König Thebens leben zu können: „Das hat Jokaste mir getan, ihr Blick / hat mich 
gefeit gegen das Leben“.  25576 Kreon wähnt zudem, dass die Prophezeiung den Hass der Schwester auf ihn 
bewirkt habe, weshalb er sich nach dem „Lebensblick“ 25577 sehnt, der ihn aus der Starre befreit.
Auch durch Antiope und Jokaste zeigt sich die Einbindung des Augen-Motivs. So reagiert Antiope anfänglich 
nicht auf die Klagelieder („Meine Augen schlafen, aber mein Herz ist wach. / Was singen die?“)  25578 und 
auch die Bedrohung durch die Sphinx wird von Antiope nicht gespürt, glaubt sie doch an ihre Verbindung zu  
den Göttern („Meine Augen sehen / die Nacht, auch wenn es tagt“).  25579 Nicht nur durch die Hände zeigt 
sich die Nähe zwischen Antiope und ihrem Sohn, sondern auch durch die Augen, wie Jokaste äußert: „O 
Mutter meines Königs und Erlauchte, / wie glich mein Gatte dir an Stirn und Aug.“ 25580 In Verbindung mit 
dem Augen-Motiv zeigt sich zudem die Veränderung, die sich an Antiope in Bezug auf Tod und Leben zeigt.  
Antiope wähnt Jokaste nun dem Leben zuzuführen, komme doch ein Gott der ihr Königsgeschlecht vor dem 
Untergang bewahre („Jokaste, wie ich nie dich sah, so seh´ ich / dich nun“).  25581 So verbindet Antiope mit 
Jokaste das Leben, während Laios bereits vor seinem Tod von ihr in Verbindung mit dem Tod gesetzt wird 
(„so wie Laios für mein Aug´ / die Todeszeichen trug“). 25582 In Verbindung mit Jokaste zeigt sich ebenso das 
Augen-Motiv und zwar durch die Liebe zu Laios, die ihr vergällt worden ist, seitdem die Sphinx sie bedroht  
hat („kam Nacht für Nacht kein Schlaf in unsre Augen“). 25583

„Unsre Blicke mieden sich
und unsre Lippen blieben zu – allein 
wir dachten nur das Eine.“ 25584

Hatte Laios das Kind geopfert, um sich das Leben zu bewahren, belastete die vermeintliche Tat doch die  
Beziehung der Eheleute. Auch wenn Jokaste beschreibt, wie Laios das Kind an sich nahm, um es dem Tod zu  
verantworten, zeigt sich nicht nur die Einbindung dieses Motivs, sondern auch das der Nacht („Wie er es 
griff, das sehen noch / die Augen da – dann wurde Dunkel – Dunkel!“). 25585 Für Jokaste steht in Verbindung 
mit dem Augen-Motiv ebenso das Leiden am Leben.  25586 Jokaste sah sich hilflos ihrem Leben und dem 
Leiden an diesem ausgesetzt, auch durch dem Leiden ihres Mannes („Ich sah ihn bleicher werden / und  
finstrer, sah ihn leiden“). 25587 Aber wie sich an Antigone die Veränderung in Bezug auf Leben und Tod auch 
durch den Blick zeigt, zeigt sich dies nun auch an Jokaste, die auf Ödipus reagiert („Jokaste, die sich nicht  
umwendet, saugt mit dem Blick Ödipus in sich, der jetzt / auf der Stufe zum heiligen Hain steht, plötzlich  
vom Widerschein starker Flammen / übergossen“).  25588 Im dritten Aufzug zeigt sich das Motiv neben der 

25573Ebenso in den Notizen der ersten Fassung des 1. Aktes zeigt sich die Einbindung des Augen-Motivs, zuerst in Verbindung mit 
der Mutter (SW VIII. S. 240. Z. 20-21, SW VIII. S. 240. Z. 26) und übergreifend mit dem Vater (SW VIII. S. 240. Z. 26), als Ödipus 
sie über seine Herkunft fragt. 

25574SW VIII. S. 21. Z. 19-20.
25575SW VIII. S. 29. Z. 16.
25576SW VIII. S. 50. Z. 9-10.
25577SW VIII. S. 50. Z. 30.
25578SW VIII. S. 65. Z. 11-12.
25579SW VIII. S. 69. Z. 5-6.
25580SW VIII. S. 67. Z. 21-22.
25581SW VIII. S. 76. Z. 2-3.
25582SW VIII. S. 69. Z. 26-27.
25583SW VIII. S. 68. Z. 8.
25584SW VIII. S. 68. Z. 11-13.
25585SW VIII. S. 73. Z. 2-3.
25586SW VIII. S. 75. Z. 11-16.
25587SW VIII. S. 75. Z. 26-27.
25588SW VIII. S. 98. Z. 33-35.
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weiblichen Sphinx allein durch Jokaste. Auf das verwandtschaftliche Verhältnis mit ihr verweist Kreon, als 
Ödipus ihn zu ermorden versucht. 25589 Durch Jokaste zeigt sich auch die Nähe zwischen dem Motiv der Tiefe 
der Seele und dem Augen-Motiv („alle Gewalt der geheimsten Sehnsucht in ihren Augen“). 25590

Auch durch das Mischwesen bindet Hofmannsthal das Motiv ein. Ödipus berichtet Kreon wie ihn nicht nur  
das Wissen um ihn und die Prophezeiung, sondern auch der Blick der Sphinx erschrecken ließ: „da hob es  
sein Gesicht und sah mich an, / […] / mein Herz schlug wie im Tod“. 25591 Noch im Taumeln in den Tod hat die 
Sphinx den „Blick auf“ 25592 ihn gerichtet. 

Ebenso zeigt sich eine Einbindung des weiblichen Blickes in Semiramis (1905-1909, 1917-1918, 1919-1922), 
lässt  Hofmannsthal  Semiramis,  die das Göttliche in  sich spürt,  sagen: „ob es ist,  ob es sein wird – vor 
meinem Auge ist es.“ 25593

Durchaus auch zu den weiblichen Augen zählt in der Knabengeschichte (1906, 1911-1913) das Augenpaar 
des Sperberweibchens, wird sie von Hofmannsthal doch als seine „Gattin“ 25594 beschrieben, die Euseb mit 
ihren „glimmenden Augen“ 25595 zu vernichten sucht. 25596

Anders als erwartet erfolgt in König Ödipus (1906) der erste Bezug zu den Augen der Königin durch Jokastes 
Mägde,  die  für  das  Gebet  für  ihren  Herrn  zum  heiligen  Hain  schreiten  25597 oder  wenn  die  Mägde 
beschreiben, wie sie die erhängte Königin gesehen haben. 25598 Die Mägde sind es auch, die, vor „Entsetzen 
und Angst“ 25599 vor der Wahrheit und damit vor dem Mörder des Laios, die Augen verschließen. 
Erst mit Jokastes neuerlicher Warnung an ihren Mann, er möge doch die Wahrheit ruhen lassen, zeigt sich  
die Einbindung des Augenmotivs in Bezug auf die Königin. So kann Jokaste zwar die Enthüllung der Wahrheit  
nicht ertragen und flieht ins Haus, doch sieht sie Ödipus an. Dieser Blick wird von Ödipus im Gegensatz zu 
den Greisen, die die Gefahr erkennen, missachtet: „Die Frau! seht auf die Frau! Ich kann die Augen / nicht  
sehn, mit denen sie dich ansah. Hast du / die Augen nicht gesehen? Ödipus!“ 25600

In  Jedermann.  Allererste  Fassung  in  Prosa  1906  erfolgt  der  Bezug  zu  dem  Augen-Motiv  durch  den 
ästhetizistischen Jedermann, der sich an den Tod der Mutter erinnert. Im nahenden Tode noch sei sie aus 
dem Bett gestiegen und habe ihn stumm angesehen. Hofmannsthal bindet explizit die Fremdheit zwischen 
Mutter und Sohn – auch im Sterben – an den Blick und die fehlende Kommunikation. 25601 Letztendlich aber 
hat er das, was ihre Augen ihm sagen wollten, vergessen („Ich hab es vergessen – das ist ja – das hat ja 
keinen  Namen“).  25602 Der  Blick,  den  er  nicht  zu  ertragen  vermochte,  betont  nicht  nur  die  Fremdheit  
zwischen Mutter und Sohn, sondern steht für den ästhetizistischen Jedermann auch in Verbindung mit dem 
Sterben an sich.  25603 Zudem schildert Hofmannsthal wie Jedermann auch daran verzweifelt, dass es die 
Mutter im Sterben nicht nach ihm verlangte, sondern dass sie seine ungeborene Tochter sehen wollte. 25604 

In  Die  Briefe  des  Zurückgekehrten (1907)  zeigt  sich  das  Motiv  lediglich  durch  die  Besinnung  auf  die 
Konzeption, die der Protagonist hier im früheren Deutschland wahrgenommen hatte („und so waren sie, ob 

25589„Der Bruder / des wundervollen Weibes, das zu Tod / erstarrte, als sie mein Gesicht erblickte?“ In: SW VIII. S. 108. Z. 3-5.
25590SW VIII. S. 115. Z. 35.
25591SW VIII. S. 109. Z. 24-28.
25592SW VIII. S. 109. Z. 36.
25593SW VI. S. 109. Z. 24.
25594SW XXIX. S. 171. Z. 26.
25595SW XXIX. S. 174. Z. 34.
25596„Seine Gattin in den blitzschwangeren Lüften kreisend, ihn mit blitzenden Augen suchend.“. In: SW XXIX. S. 171. Z. 26-27.
25597„Vor ihr drei Mägde, zum Opferdienst in fließende Gewänder eingewunden bis / unter die Augen.“ In: SW VIII. S. 163. Z. 26-27.
25598SW VIII. S. 178. Z. 20-23.
25599SW VIII. S. 179. Z. 18.
25600SW VIII. S. 172. Z. 2-4.
25601SW IX. S. 18. Z. 14-20.
25602SW IX. S. 18. Z. 23-24.
25603SW IX. S. 18. Z. 33-34.
25604SW IX. S. 19. Z. 13-18.
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es Mädchen waren mit Taubenblick“). 25605

j. Die Lebenswahrnehmung des Ästhetizisten: Selbst- oder Fremdbestimmung?
i. Der   Kreuzweg   als Entscheidungsgewalt des Menschen über sein Leben

Auch dieses Motiv wurde bis jetzt in der Forschung vollkommen unzureichend herausgearbeitet bzw. nicht  
als dergleichen bedeutend erkannt, wie es in dieser Arbeit gezeigt wird. Denn es wird sich zeigen, dass 
Hofmannsthal  den  Kreuzweg  nicht  nur  als  Kreuzungspunkt,  im  Sinne  eines  Weges  versteht,  sondern 
durchaus  religiös  setzt,  was  nicht  nur  deutlich  wird,  wenn es  bei  Hofmannsthal  heißt:  „Der  Weg  zum  
Sozialen als Weg zum höheren Selbst: der nicht-mystische Weg. a) durch die Tat“ 25606 
Dabei ist es sehr sinnig, dass sich Hofmannsthal des Terminus des Kreuzweges bedient; selbst wenn man  
das Religiöse ausklammern würde, so muss man den Kreuzweg auch den Weg als das verstehen, was er ist:  
als Entscheidungsmöglichkeit des Protagonisten für sein Leben. Nicht eine fremde Macht, noch ein anderer  
Mensch  bestimmt  das  Leben  der  Hofmannsthal´schen  Protagonisten,  sondern  allein  der  Protagonist 
bestimmt seinen Lebensweg. Hofmannsthal selbst äußert seine Gedanken über den Weg in Ad me ipsum.  
Zwar bezieht er sich primär auf  Figuren wie Elektra,  Ödipus,  den Kaiser oder Elis Fröbom, doch ist  die 
Äußerung übertragbar auf alle anderen Figuren: „Die Gefahr wird augenfällig, indem der Held zumeist einen 
scheinbar ganz kleinen Fehltritt tut und dann unerhörter Mühen bedarf, um diesen einzigen kleinen Fehler  
gutzumachen. Noch ein unrechter Schritt, und alles wäre verloren gewesen.“  25607 Dabei zeigt sich auch in 
dieser  Äußerung  Hofmannsthals  das  Unrechtsbewusstsein  und  die  Bedeutung,  die  er  der  eigenen 
Entscheidung für den persönlichen Lebensweg beimisst.
Dabei  wird  sich  an  den  Figuren  Hofmannsthals  zeigen,  dass  auch  sie  an  Kreuzwegen stehen,  dass  die  
Meisten  von  ihnen  jedoch  versagen,  wenn  es  darum  geht,  nicht  nur  die  richtigen,  sondern  auch  die 
(ge)rechten Wege zu beschreiten. 

So zeigen sich bereits in den unveröffentlichten Gedichten vielfache Bezüge zum Weg oder Kreuzweg, so 
bereits in der Übersetzung <Ja dir, Memmius ...> (1887/1888) in Bezug auf das lyrische Ich und sein Ringen 
um die Seele des Menschen nach dem Tode und im Zuge seines Ringens mit der Sprache die Hoffnung  
gegenüber dem Freund, dass das Werk mit all „seinen Schwächen“ 25608 dennoch zum „Weg der Wahrheit“ 
25609 helfe. Des weiteren zeigt sich das Motiv in <Sink ich des Abends ...> (1887/1888) in Verbindung mit den 
Liebenden und dahingehend dem narzisstischen Verlangen des Mannes, die Frau für sich zu gewinnen („Ist  
zum Kampf um dich mir nur die Waffe / Meilenstein am langen Weg zu Dir“), 25610 in < Kämpfer sind wir ...>  
(1890 oder 1891) indem lediglich in den Notizen ein Vermerk auf den Weg des Menschen eingeflochten ist,  
25611 der ihn heißt, neue Wege zu beschreiten, in <Und aus dem Mitleid ...> (1890 oder 1891) in Verbindung 
mit Empathie,  25612 in  den  <Sieben Sonette ...>  (1891) bereits im ersten Gedicht  Künstlerweihe durch die 
Abgeschiedenheit des Menschen vor Anderen und selbst vor der eigenen Seele durch die Kunst, 25613 in dem 
Gedicht  Lehre (1891) durch die Warnung des lyrischen Ichs vor der Gefahr der ästhetizistisch, bedrohlich  
gefärbten Natur, während er selbst dem Sehnen danach nachgibt, 25614 in dem Gedicht <Lichte Dämmrung 

25605SW XXXI. S. 156. Z. 26. 
Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 156. Z. 35.

25606SW XXXVII. S. 138. Z. 9-11.
25607SW XXXVII. S. 117. Z. 24-29//1-2.
25608SW II. S. 8. V. 50.
25609SW II. S. 8. V. 51.
25610SW II. S. 12. V. 19-20. 

In den Schreibansätzen heißt es diesbezüglich: „am Wege dessen Ziel du selber“. In: SW II. S. 205. V. 5.
25611„Neue Wege wandeln wir abgerungen in hartem Kampf / Dem Gewohnten, das zur Formel erstarrt“ In: SW II. S. 242. V. 20-21.
25612„Und aus dem Mitleid quillt <der> Weg / Uns aus dem Mitleid nur die wahre Kunst / Mitfühlen ist der Götter reinste Gunst.“ 

In: SW II. S. 40. V. 1-3.
25613„Die Seele ist vergraben und erstickt.. / Verfaultes leuchtet fahl auf nächt´gen Wegen..“ In: SW II. S. 48. V. 5-6.
25614„Weile weile hier am Wege und ich will zum Teich hernieder“. In: SW II. S. 59. V. 1.

Damit schlägt das lyrische Ich den Weg ein, der von der Sicherheit wegführt.
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der Gedanken ...> (1891 ?) durch den Versuch des lyrischen Ichs, die von irdischen Sphären befreite größte 
Schönheit  zu  erlangen,  die  letztendlich  nicht  erfüllt  wird,  25615 in  Rechtfertigung  (1891  ?)  indem 
Hofmannsthal  den  dichterischen  Prozess  beschreibt  („So  wie  der  Wandrer,  der  durch  manch  Verhau  / 
Manch blühend Dickicht seinen Weg gefunden –“), 25616 in <Dich suchet ...> (1891 ?) („Umsonst versuch ich 
andre Bahn zu lenken / Wo alle Wege nur im Kreise führen“), 25617 in Pan (1892), 25618 in dem Briefgedicht an 
Richard Dehmel <Dichter, nicht vergessen ...> (1893) in Verbindung mit Dunkelheit und Nacht,  25619 in dem 
Gedicht  <Wem die hohe grosse Stunde ...>  (1894) („Wem die hohe grosse Stunde / vorauf schreitet den 
Bergweg“),  25620 in  <Wie  Zauberwort  ...>  (1894 ?)  durch  die  Briefe  durch die  das  lyrische Ich  an seine 
Vergangenheit gemahnt wird („So sind in diesen alten Briefen / Wehmüthge Wege, dunkle Tiefen“), 25621 in 
dem Gedicht  <Ich reite  viele  Stunden ...>  (1895) durch Hofmannsthals  Gödinger Zeit,  25622 in  dem nicht 
ausgearbeiteten Gedicht Ein stilles Thal (1897) („und langsam reifend viele Wege gieng“), 25623 durch einen 
ambivalenten Bezug zum Traum in dem Gedicht <Auf dem Wege ...> (1897) („auf dem Wege dieser Träume / 
geh ich freundlich auf und nieder / und ich hasse ihr Bestehen“), 25624 in Bezug auf das Liebeserleben in dem 
Gedicht  <Solange die Erinnerung ...> (1897),  25625 in den Gedichtnotizen Stadien auf dem Lebenswege des  
Tarquinius Morandinus  (1897 oder 1898) allein durch den Titel, in  Verse zum Ged<ächtnis> der Kaiserin  
(1898) durch die jungen Menschen denen sie „am Weg“ begegnet  25626 und  in dem vierten Gedicht <O 
Bühne meiner Träume> aus den losen Gedichtnotizen die unter Lyrisches August 1901 gefasst wurden, und 
hier  in  Verbindung  mit  der  Landschaft  die  das  lyrische  Ich  bewegt  („ein  Thorweg  ein  zerbröckelndes 
Gemäuer / Dem Auge rührend und meiner Seele theuer“). 25627

Der Bezug zum Kreuzweg erfolgt auch in den  Ghaselen  (1891). Wenn auch die Vollkommenheit und die 
Harmonie seit dem Sündenfall für den Menschen verloren sind, so kann er sie doch erahnen: „In dem Stein 
am Wege liegt der Funke, der die Welt entzündet“.  25628 Hofmannsthal verweist hier, in Andeutung an die 
Ganzheit des Seins, auf das Alltägliche, welches der Ästhetizist so gerne zu negieren sucht, um sich allein an  
dem Schönen zu erfreuen; gerade das scheinbar Nebensächliche und Kleine, so Hofmannsthal hier, könne 
den Menschen jedoch wieder einen harmonischen Zustand ahnen lassen. Ein kurzer Bezug zum Weg erfolgt  
auch in  <Dieses ist zwar nicht mein Versmass ...> (1892) durch die einleitenden Worte, durch die er auf das 
Trauerspiel Ascanio und Gioconda verweist, 25629 ebenso wie in dem nahestehenden Gedicht Brief aus Bad  
Fusch  (1892), hier im Zuge der schlechten Wetterlage („Der wilde Wind ist wach auf allen Wegen / Die 
ganze Nacht.“).  25630 Bezug zum Weg nimmt Hofmannsthal auch in dem Gedicht  Fremdes Fühlen  (1894), 
indem er das Gehen des lyrischen Ichs durch die Nacht schildert: „Wir giengen den Weg spät abends zu  

25615SW II. S. 65. V. 13-16.
Die Wege bleiben aber ungelebt, die Möglichkeit wird vom Menschen nicht ausgeschöpft. 

25616SW II. S. 67. V. 1-2.
25617SW II. S. 68. V. 3-4.
25618SW II. S. 74. V. 9-12.
25619SW II. S. 90. V. 1-6.

Hofmannsthal  lässt  ein lyrisches Ich diese  Verse  sprechen an eben einen Dichter,  hinter  dem sich nicht  Dehmel,  sondern 
Hofmannsthal selbst verbirgt. 

25620SW II. S. 102. V. 1-2.
25621SW II. S. 109. V. 3-4.
25622SW II. S. 111. V. 5-8.

Hofmannsthal schildert in der dritten Strophe das Mannigfaltige, dem er dennoch gleichgültig gegenüber steht: „lang schau ich 
einer Nebelkrähe nach  / und folg der schwarzen auf dem grauen Weg“. In: SW II. S. 111. V. 34-35.

25623SW II. S. 121. V. 4.
25624SW II. S. 122. V. 1-3.
25625So ist die Wahrnehmung der Welt und der Weg des Ästhetizisten durch seine vergangene Liebe bestimmt, die auf den Zug zur  

Tiefe der Seele anspielt (SW II. S. 134. V. 6-9).
25626SW II. S. 144. Z. 24.
25627SW II. S. 157. V. 4-5. 

Ein  weiterer  Bezug zum Weg erfolgt  innerhalb der  Notizen,  die  nicht  näher  interpretiert  werden können:  „o Waldweg ist  
Liebesverwirrung, ist Kind mit Geistern Brücke ist unendlicher Blick des Reisenden". In: SW II. S. 157. Z. 1-2.

25628SW II. S. 44. V. 3.
25629„Der wandernde Wind auf den Wegen“. In: SW II. S. 76. V. 12.
25630SW II. S. 78. V. 2-3. 

In den Notizen, heißt es: „draussen tiefes feuchtes Dunkel, von einem lauen Wind bewegt, die Knechte stehen auf den Wegen 
und horchen in die Nacht hinein auf das Brausen der angeschwollenen Bäche.“ In: SW II. S. 316. Z. 9-11.
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zweit / Der andere gieng ihn schon vielemal / Er kannt ihn so gut, fas bei jedem Baum / Befiel ihn Erinnern 
mit süßer Qual“. 25631 Der Weggefährte, der wie eine Facette der Persönlichkeit des lyrischen Ichs scheint, ist  
diesen Weg, der durchaus ambivalent vom lyrischen Ich geschildert wird, öfter gegangen und ist Teil zudem 
seiner Vergangenheit.  Das lyrische Ich selbst spricht aber auch von der Vergangenheit  in Bezug auf die 
Stimmung (SW II. S. 102. V. 8), was mitunter belegt, dass es sich nicht um zwei Menschen handelt, sondern  
nur um das lyrische Ich.  Dabei ist dieser sich durchaus der Gefahr und Bedrängung bewusst, die diese 
Stimmung bedeuten kann, spricht er doch auch von der Leere dieser Stimmung (SW II. S. 103. V. 24). Wie 
durch das Motiv der Nacht, zeigt sich auch der Weg schon durch den Titel  des Gedichtes  Der nächtliche  
Weg  (1899):  „Ich  gieng  den  Weg  einmal:  da  war  ich  sieben  /  so  arm  und  reich!“  25632 Sowohl  im 
Lebensstadium des 17 Jährigen (SW II. S. 147. V. 5) als auch im späteren Lebensalter, geht das lyrische Ich 
eben  diesen  und  damit  denselben  Weg  und  fühlt  sich  durch  ihn  immer  wieder  an  die  Vergangenheit  
erinnert, an das Gefühl kindlicher Überheblichkeit.  Ebenso in dem Gedicht  Der Spaziergang,  welches zu 
Gedichte April 1900 (1900) zählt, zeigt sich die Schilderung eines Lebensweges. Bereits dadurch angedeutet, 
dass das lyrische Ich aus seinem Garten zu einem Bauerngarten kommt, zeigt sich dies („schließlich ein  
wunderschöner  Weg  über  Bach“).  25633 Der  Weg  führt  ihn  zu  einem  Baum,  auf  dem  jedoch  der  „Tod 
eingeschlafen“ 25634 sitzt, was das lyrische Ich dazu bringt umzukehren. Über die Abwendung vom Tod, was 
eine Änderung des Weges zur Folge hat, zeigt sich, dass das lyrische Ich die Umgebung, mitunter auch die 
sich „schlängelnde Landstraße“,  25635 mit der Vergangenheit verbindet, der er ausweichen will, weil  auch 
diese ihn an das Altern gemahnt. 25636

Ebenso  zeigt  sich  das  Motiv  in  den  dramatischen  Fragmenten,  25637 so  bereits  in  Mein  ältester  
dramat<ischer> Entwurf (1887) durch den rationellen Firmin („den rationellen, gemäßigten Fortschrittsgeist 
der unabhängig von den gewaltsamen Bewegungen der letzten Jahrzehnte seinen Weg macht“).  25638 Des 
weiteren findet sich die Bezugnahme zum Motiv in  Darmstädter Festspiel Die Weihe des Hauses (1900) 
durch den Lebensweg des Jünglings („nun tauchen schon am ersten Kreuzweg die drei fatalen Greise auf“),  
25639 in den Dramen-Notizen zu Anna (1891) in Verbindung mit dem Verehrer der verheirateten Tochter, 25640 
in  dem  Dramenentwurf  Der  Besuch  der  Göttin (1900)  durch  das  Erscheinen  der  Göttin,  25641 in  dem 
Dramenentwurf Leda und der Schwan (1900) als Teil der beschriebenen Szene („links Höhle, rechts Pfad [...] 
kleiner  Wasserpfad“),  25642 in  Das  Festspiel  der  Liebe (1900)  in  der  Notiz  N  19  in  Anlehnung  an  das 
Liebespaar,  25643 in  Die Söhne des Fortunatus  (1900/1901) durch den Weg in die Natur,  25644 in  Die letzten  
Abenteuer des Gomez Arrias (1904) in Verbindung mit dem Verkauf der Frau durch Arrias 25645 oder auch in 
Der Traum (1906) durch die erste Szene des geplanten Dramas in Anbindung an den König („Ein gleiches 
ziemt dem König: auf den Wegen / Der wirkenden Natur gefalle ihm“). 25646 Hofmannsthal bindet das Motiv 
hier auch an das seelische Reifen des Königs. In Anbindung daran, heißt es: „Weg des Lebens ist wie das 

25631SW II. S. 102. V. 9-12.
25632SW II. S. 147. V. 1-2.
25633SW II. S. 152. Z. 1.
25634SW II. S. 152. Z. 3.
25635SW II. S. 152. Z. 8.
25636Des weiteren, siehe (Notizen): SW II. S. 242. V. 20-24, SW II. S. 283. V. 8, SW II. S. 283. V. 15, SW II. S. 283. V. 23, SW II. S. 335. 

Z. 28. 
25637Sehr lose Bezüge zeigen sich in den Fragmenten Kleines Stück (1900/1901) (SW XVIII. S. 271. Z. 21) und Revolutionsdrama 

(1891/1892) (SW XVIII. S. 42. Z. 30-31).
25638SW XVIII. S. 7. Z. 12-14.
25639SW XVIII. S. 134. Z. 37-38.
25640Über sie formuliert Hofmannsthal: „Lassen sie nur, ich finde meinen Weg schon allein“. In: SW XVIII. S. 40. Z. 27.
25641„Draussen sind Nachtigallen,  starker  Mond:  den Weg kommt zwischen den Olivenbäumen langsam die  göttliche Gestalt  

herauf.“. In: SW XVIII. S. 154. Z. 21-23.
25642 SW XVIII. S. 146. Z. 17-18.
25643„[...] zum Schluss beschliessen sie, ihr Haus hier zu haben, an diesem Wasser,  die Wipfel dieser Bäume an ihrem Fenster der 

Weg dieses“. In: SW XVIII. S. 143. Z. 23-24.
25644SW XVIII. S. 458. Z. 23, SW XVIII. S. 458. Z. 38.
25645„Scene des Verkaufes. Hohe Gartenmauern bilden einen Hohlweg. Auf  der Mauer Lusthaus.“ In: SW XVIII. S. 287. Z. 28-29.
25646SW XVIII. S. 119. Z. 10-11.
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langsame Ersteigen eines Berges wobei die  Aussicht immer wieder reicher wird.“ 25647 Deutlich zeigt sich das 
Motiv auch in Des Ödipus Ende (1901) in direkter Verbindung mit der Religion: „ein Kreuzweg. ein heiliger 
Fleck, umgrünt von Lorbeer, Reben und Öl“.  25648 Antigone reagiert mit einer Öffnung für die Welt durch 
Ödipus´ plötzlichen Bezug zur Welt, der auch ihr Leben bestimmte und sie die „endlose[n] Pfade langsam 
gehen“ 25649 ließ. 

Deutlich zeigt sich die Einbindung des Kreuzweges (Lebensweges) auch in Der Geiger vom Taunsee (1889). 
Der erste Verweis auf den Weg erfolgt durch die menschenleere Umgebung, die der Ästhetizist aufsucht: 
„Im  Schatten  einer  dieser  Buchten,  wo  sich  ein  crytallhelles  Bächlein  den  Weg  durch  schwellende  
Mosspolster  an  das  kiesige  Ufer  bahnte,  hatte  ich  nach  langem suchen  gefunden  was  ich  suchte,  ein  
Fleckchen  Erde,  weltvergessen  und  weltentlegen“.  25650 Im  Folgenden  zeigt  sich  eine  Andeutung 
dahingehend,  dass  der  Lebensweg  durch  das  Wesen  des  Menschen  bestimmt  ist.  So  scheint  die 
Beschreibung Hofmannsthals der Musik darauf hinzudeuten, als entstamme sie nicht aus einem draußen, 
sondern aus ihm selbst.  25651 Hofmannsthal schildert wie der Ästhetizist, vom Spiel des Geigers bezaubert,  
diesem folgt, dessen Weg gleichsam zu seinem wird und die Musik nicht nur den Ästhetizisten, sondern die  
Natur gleichermaßen bezaubert: „da öffnete sich die unentwirrbar grüne Wand, die verschlungenen Äste 
lösten sich lautlos und vor uns lag ein grüner Waldpfad.“ 25652 Mit dem Heraustreten aus dem Wald zeigt sich 
jedoch die Bedrohung des blinden ihm Nachtgehens: „Aber als wir heraustraten aus dem Dunkel an den 
kahlen Felsgrat […]; schwere bleigraue Wolken waren heraufgezogen und ein rauer Windstoss fegte den 
felsigen Abhang herab uns entgegen, und der See tief zu unsern Füssen sah tiefblau fast drohend herauf,  
und hie und dort trug er weisse Schaumkronen. Unser Pfad ward eng und schwindlich und zu beiden Seiten  
schroffe Abstürze […]. Kaum hie und da gewährte die Wurzel einer verkrüppelten Föhre dem Fuß einen 
sicheren  Anhaltspunkt.“  25653 Doch  während der  Geiger  sicher  seinen  Weg  beschreitet,  zeigt  sich  beim 
Ästhetizisten ein mühevoller Gang. 25654 Auch wenn hinter dem Spiel des Geigers das Ahnen der Gesamtheit  
des Seins steht, was den Ästhetizisten veranlasst ihm zu folgen, verweist Hofmannsthal dennoch auf die 
Gefahr einfach blindlings vorwärtszugehen, unbedacht wie es der Ästhetizist tut. Zudem zeigt sich deutlich 
die Differenz beider Männer. Während der Ästhetizist die schweren Passagen des Weges kaum bewältigen 
kann, am Ende sogar im Traum abstürzt, geht der Geiger sicheren Schrittes seinen Weg.

In  dem Werk  Demetrius (1889/1890)  thematisiert  Hofmannsthal  das  Motiv  lediglich  in  Verbindung mit 
Szenen des zweiten Aktes, die abwechselnd im „Kreml und am Wege“ 25655 spielen sollten. 

Auch dieses Motiv findet sich bereits in den frühen theoretischen Schriften Hofmannsthals.  Bereits in Zur  
Physiologie der modernen Liebe (1891) zeigt sich das Motiv in Verbindung mit der Religion. Hofmannsthal 
führt in dieser Schrift die Verzweiflung des modernen Protagonisten am Leben aus, die ausgelöst wurde 
durch die Wirklichkeit des Todes, und nennt als einen „anderen Heilsweg“,  25656 neben der Besinnung zur 
Naivität, den Weg „hinter die Klostermauern“. 25657

25647SW XVIII. S. 113. Z. 18-19.
25648SW XVIII. S. 254. Z. 15-16.
25649SW XVIII. S. 258. Z. 15.

In der Beschreibung der Szene, die Handschrift betreffend, zeigt sich ebenso die Einbindung des Weges: „Zur rechten steigt es  
wieder sanft an, auch hier ist ein Ölgarten mit einer niedrigen Mauer aus aufgehäuften Steinen. In diesen hinein führt ein Weg.“  
In: SW XVIII. S. 261. Z. 12-13. 
Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 261. Z. 19-20, SW XVIII. S. 269. Z. 31-34. 

25650SW XXIX. S. 7. Z. 16-20. 
25651„Da  mische  sich  in  das  Plaudern  u.  Murmeln  der  Wellen  ein  seltsames  Klingen,  wie  ferner  Geigenton.  Leise  u.  doch 

vernehmlich klang es aus der Tiefe, als schlängen Nixen ihren Reihen durch die feuchten Bogen und Hallen der versunkenen 
Stadt.“ In: SW XXIX. S. 9. Z. 35-38.

25652SW XXIX. S. 10. Z. 19-21.
25653SW XXIX. S. 11. Z. 3-12.
25654SW XXIX. S. 11. Z. 14-16.
25655SW XVIII. S. 29. Z. 25.
25656SW XXXII. S. 9. Z. 23.
25657SW XXXII. S. 9. Z. 24.
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In  Das Tagebuch eines Willenskranken (1891) geht Hofmannsthal auf die Leiden der Zeit ein, und 
kritisiert  gleichsam  die  Schwäche  des  gegenwärtigen  Menschen  („den  Geschlechtern  von  gestern  und 
heute,  zwei  Generationen  von  Schwankenden  und  Halben,  war  der  Weg  zu  rauh“).  25658 Dies  führt 
Hofmannsthal  auch  dazu,  das  zerrissene  Wesen Amiels  anzusprechen;  von Natur  aus  habe  Amiel  eine 
zartbesaitete Seele und den Drang zur Mittelmäßigkeit gehabt, mit dem er seinen „Weg nach Deutschland“ 
25659 angetreten war.  Dabei spiegelt  sich Amiels  Wesen in seinen Werken, gebunden an den Weg:  „Der 
halben, heimlichen Gefühle, der kaumbewußten, ist sein Buch suggestivste Fundgrube; [...] der >>Weg ins  
Unbetretene, nicht zu Betretende<<, das schattenhafte Reich der Mütter, das ist sein Weg und sein Reich,  
sein eigenes reiches Reich.“ 25660

Untergeordnet zeigt sich das Motiv auch in Englisches Leben (1891), und zwar wenn Hofmannsthal 
das Motiv mit  Oliphants Abwendung vom gesellschaftlichen Leben verbindet und die Hinwendung zum 
Glauben aufzeigt: „Eine Seite seines Lebens, die heldenhafte, thatkräftige, hatte sich ausgelebt. [...] Der  
Held stirbt nicht, aber er verwandelt sich in einen Fanatiker. [...] Er sucht den, der von sich gesagt hat: >>Ich  
bin der Weg, die Wahrheit und das Leben.<<“ 25661

Der einzige Bezug zum Motiv zeigt sich in  Die Menschen in Ibsens Dramen (1892) zum Ende der 
Schrift,  wenn Hofmannsthal noch einmal die Gegensätzlichkeit zwischen den Werken Ibsens und denen  
Shakespeares betont. Während man zwischen den wirklichen Menschen Shakespeares umhergehen könne,  
wie sie sich am „Kreuzweg, am Friedhof“  25662 bewegen, sei dies bei den fantastischen Menschen Ibsens 
nicht möglich. 

In Gabriele D´Annunzio (1894) zeigt sich das Motiv lediglich durch Hofmannsthals Bezug zum Wesen 
des Autors D´Annunzio: „Er hat gegenüber dem Leben die Gebärde der wenigen: es mit ganzer Seele als ein  
Ganzes fassen zu wollen und, in den ganzen Mantel gehüllt, nicht einen purpurnen Fetzen in der mageren 
Hand, die dunklen Wege hinunter zu gehen.“ 25663 Dabei jedoch hat sich sein Gefühl von Leben und Welt an 
den künstlichen Dingen entzündet. 

In Der neue Roman von D´Annunzio (1895) thematisiert Hofmannsthal die Wurzellosigkeit und den 
Mangel  an  Tat  der  Figuren  des  Autors.  Doch  gleichsam äußert  er  eine  Hoffnung,  findet  er  doch  in  D
´Annunzios neuestem Roman die Tat auf „sonderbaren Wegen“  25664 gesucht. Im zweiten Teil  der Schrift 
beschäftigt sich Hofmannsthal eben mit jenem Protagonisten des Romans. Dieser erweist sich als passiv, 
doch wissend um die Bedeutung der Tat. Deren Bedeutung wird auch durch das tätige Wesen des Knaben 
Herakles,  der in der Wiege liegend die Schlangen erdrosselte, als auch durch Odysseus gesehen („Viele 
Wege muß einer gegangen sein und nie müßig, damit wir über ihn weinen können“).  25665 Auch in dieser 
Passage verweist Hofmannsthal auf das Positivum, jedoch nur um aufzeigen zu können, was der Protagonist  
eben nicht ist, ein Tätiger, einer der sich dem Leben stellt und es besteht. 

In  Walter  Pater  (1894)  zeigt  sich  das  Motiv  mitunter  durch  den  Künstler,  der  sich  dem Leben 
verpflichtet  sieht.  25666 In  Paters  imaginären  Porträts  sieht  Hofmannsthal  durchaus  etwas,  was „wir  auf  
unserem Wege liegen finden“, 25667 wobei es sich um das Fragment eines „Vollkommene[n]“ 25668 handelt. 

Hofmannsthal  äußert  sich  in  Gedichte  von  Stefan  George (1896)  dahingehend,  dass  sie  in 
gebändigter Form die „Breite der inneren und äußeren Erfahrung“ 25669 tragen: „Wir sind in einem Hain, den 
wie eine Insel die kühnen Abgründe ungeheueren Schweigens von den Wegen der Menschen abtrennen.“ 
25670 Auch in dieser Schrift  zeigt sich der religiöse Tonfall,  dem sich Hofmannsthal bedient, um über die  

25658SW XXXII. S. 18. Z. 15-16.
25659SW XXXII. S. 20. Z. 34.
25660SW XXXII. S. 24. Z. 1-6.
25661SW XXXII. S. 48. Z. 9-14.
25662SW XXXII. S. 88. Z. 18.
25663SW XXXII. S. 143. Z. 12-15.
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Poesie zu sagen: „So eins sind in echter Poesie, wie in der Natur, Kern und Schale, daß uns ein Theil des  
Gemeinten auf einem Wege zugeht, der dem Verstand unauffindbar ist.“ 25671 Sowohl durch ein unbenanntes 
Gedicht aus den Hirten-und Preisgedichten als auch durch die Gedichte des dritten Buches zeigt sich das  
Motiv: „Bald über der Welt, bald wie im lautlosen Kern der Erde eingebohrt, immer fernab von den Wegen  
der Menschen. Diesen traumhaften Zustand bezeichnend, heißt es das >>Buch der hängenden Gärten<<.“ 
25672

Innerhalb der weiteren frühen theoretischen Schriften bindet Hofmannsthal das Motiv erstmalig in  
Südfranzösische  Eindrücke  (1892)  im  Zusammenhang  mit  Hofmannsthals  Vorstellungen  von 
Reisebeschreibungen ein, die er mit denen aus früheren Zeiten vergleicht, in denen der Mensch noch Zeit  
hatte  („wenn ein  todter  Esel  am Wege  lag“)  25673 oder  es  findet  sich  in  Die  malerische  Arbeit  unseres  
Jahrhunderts  (1893).  Hofmannsthal  hebt  hier  den Hithsche Kunstverlag  in  München hervor,  der  „seine  
eigenen  Wege  geht  und  in  seinen  Publicationen  bemüht  ist,  lebendiges  Kunstgenießen  dem  großen 
Publicum“ 25674 öffentlich zu machen. In Das Tagebuch eines jungen Mädchens (1893) steht das Motiv unter 
der befürchteten Lebensversäumnis des Mädchens: „Sie kann keinen Augenblick ruhig sein; überall öffnen  
sich ihr die verlockenden Wege ins Grenzenlose“.  25675 In  Eduard von Bauernfelds dramatischer Nachlass  
(1893) steht das Motiv in Verbindung mit dem Salon Bauernfelds, in den die Natur eindringt: „Die kommt 
auch noch auf einem anderen Weg in den Salon hinein: als Kammerdiener, Stubenmädchen“. 25676 In Über  
moderne englische Malerei (1894) zeigt sich das Motiv in Verbindung mit der Konzeption stehend, und zwar  
durch die Kunst der Präraffaeliten: „Kunst ist schließlich Natur auf Umwegen; Quellwasser auf dem Umweg 
durch  Wurzel  und  Rebe  heißt  Wein  und  ist  nicht  schlimm.  Wir  fahren  nachts  übers  Meer.“  25677 In 
Internationale  Kunstausstellung  1894  (1894)  wiederum  bezieht  sich  Hofmannsthal  auch  auf  die  Kunst 
Österreichs,  im  Speziellen  die  Kunst  Wiens,  wobei  es  die  Künstler  mehrheitlich  nicht  verstehen  die 
Stimmung dieser wundervollen Stadt in ihre Werke einzubinden. 25678 Während sich das Motiv in Philosophie  
des Metaphorischen (1894) im Zusammenhang mit der Kunst zeigt, die eine „Synthese von Welt und Geist“  
25679 sein soll, zeigt sich das Motiv gleich mehrfach in Theodor von Hörmann (1895), so mitunter durch die 
Büste einer Kunstausstellung: „So finde ich den Weg von der großen Büste mit dem Ausdruck der Augen, 
der vage, fast unter der Schwelle des Bewußtseins, eine Erinnerung an das edle Sterben des Don Quijote, zu  
den  hundertundfünfzig  Bildern  an  der  Wand.“  25680 Auch  in  Poesie  und  Leben (1896)  zeigt  sich  eine 
Verbindung mit der Kunst. Hofmannsthal verweist hier auf die Bedeutung der Worte für die Poesie und 
führt aus: „Es führt von der Poesie kein directer Weg ins Leben, aus dem Leben keiner in die Poesie.“ 25681 In 
diesem Zusammenhang deutet Hofmannsthal zudem die Distanz zum Leben, selbst durch die Sprache an: 
„Aber die Wege sind so weit, ihre unaufhörlichen Erlebnisse zehren einander so unerbittlich auf, daß die  
Sinnlosigkeit alles Erklärens, alles Beredens sind auf die Herzen legt, wie eine tödliche und doch göttliche  
Lähmung, und die wahrhaft Verstehenden sind wiederum schweigsam wie die wahrhaft Schaffenden.“ 25682 

In  Englischer  Stil (1896)  zeigt  sich  das  Motiv  wenn Hofmannsthal  von den englischen Zimmern 
spricht, die an die Zimmer eines Parks erinnern: „Man sitzt in seinem kleinen Zimmer und sieht die Sonne  
hinauf und hinuntergehen, sieht die alten Bäume sich in einem tiefen leise fließenden Wasser spiegeln und 
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die Wege sich zwischen den Hecken verlieren.“ 25683 Letztendlich zeigt sich das Motiv auch in Hofmannsthals 
Übersetzung von D´Annunzios Nachruf auf die Kaiserin Elisabeth (1898) und zwar durch Elisabeths Ahnen 
ihres frühen Todes: „Angefüllt schon mit dem Schweigen der Ewigkeit, die Seele schon geblendet von den  
Dingen, die durch den zerrissenen Schleier aufleuchten, verfolgt sie ihren Weg“. 25684

„Laß  dich  von  jedem  Augenblicke  treiben,  /  Das  ist  der  Weg,  dir  selber  treu  zu  bleiben“,  25685 lässt 
Hofmannsthal  Andrea gegenüber Arlette in  dem  lyrischen Drama Gestern (1891)  sagen, wobei sich der 
Lebensweg des Protagonisten auch hier bestimmt von seinem ästhetizistischen Erleben zeigt. Hilfe beim 
Beschreiten seines Weges, sucht Marsilio von Andrea. „Nach Forli ist der Weg uns schon gebahnt“, 25686 so 
Marsilio, doch möge er ihm Schutz gewähren. Auf den Weg kommt Andrea auch in der vierten Szene zu 
sprechen,  wenn er  den Freunden seine Ansicht  vom Leben beschreibt,  versucht  er  diese  doch,  zu  der  
völligen Übereinstimmung mit ihm zu bekehren: „Der grade Weg liegt manches Mal so fern! / Wir lügen alle  
und ich selbst – wie gern!“ 25687

Bedingt  schon  durch  das  zweite  Fragment  von  Age  of  Innocence  (1891),  welches  die  Überschrift 
„Kreuzwege“  25688 trägt,  zeigt  sich  die  Einbindung  dieses  Motivkomplexes.  Hofmannsthal  legt  in  dieser 
Erzählung deutlich sein Verständnis des Kreuzweges/Weges dar, der sich in zahlreichen seiner Werke zeigt:  
„Was man also den Lebensweg nennt, ist kein wirklicher Weg mit Anfang und Ziel, sondern er hat viele 
Kreuzwege,  ja  er  besteht  wohl  eigentlich  nur  aus  Kreuzwegen  und  jeder  Punkt  ist  der  mögliche 
Ausgangspunkt zu unendlichen Möglichkeiten“. 25689 Für Hofmannsthal ist das Leben voller Möglichkeit, aber 
auch voller Entscheidungen, durch die der Mensch sein Leben in die ein oder andere Richtung lenken kann,  
wodurch  der  Lebensweg  geprägt  ist  durch  das  Wesen  dessen,  der  ihn  beschreitet.  Hofmannsthals 
Ästhetizisten  jedoch  erkennen  diese  Möglichkeiten,  aufgrund  ihrer  Passivität  und  dem  vermeintlichen 
Ahnen, dass sie von einer außer ihnen liegenden Macht bestimmt sind, mehrheitlich nicht. Dabei hängt das 
Motiv in dieser Erzählung auch mit der „Resignationsphilosophie“  25690 zusammen, denn der Mensch ist 
nicht immer in der Lage, die richtigen Entscheidungen zu treffen: „Es geht immerfort die Wahrheit an uns 
vorbei, die wir vielleicht hätten verstehen können und die Frau, die wir vielleicht hätten lieben können“. 25691

Häufig findet sich in den veröffentlichten Gedichten auch die Verwendung dieses Motivs. Zum einen zeigt 
sich die Verbindung zwischen dem Weg und der Unmöglichkeit dem Tod auszuweichen. Dies findet sich 
bereits in dem Gedicht  Denkmal-Legende (1890) durch die Begegnung des lyrischen Ichs mit dem alten 
Mann der am Weg sitzt (SW I. S. 12. V. 1) und der ihn durch seine Person mit dem Alter, dem Leiden und  
dem Sterben konfrontiert. Der Bezug zum Altern und damit die Ahnung des Todes, erfährt auch das lyrische  
Ich  in  dem Gedicht  Stille (1891):  „Gleichgetöntes  Wellenplätschern /  […]  /  Zeichnet  nach die  Spur der 
Wege.“  25692 Dieser Gleichförmigkeit  würde das lyrische Ich gerne entkommen, die Erfüllung aber bleibt 
ausgeklammert. In dem Gedicht Ballade des äußeren Lebens (1894 ?) zeigt sich das Motiv in Verbindung mit 
der  fehlenden  Auseinandersetzung  mit  dem  Sterben  gesetzt,  ebenso  wie  mit  der  fehlenden  sozialen 
Kompetenz und dem menschlichen Interesse an dem Gegenüber („Und alle Menschen gehen ihre Wege“).  
25693 In dem Gedicht Großmutter und Enkel (1899) zeigt sich, dass das Motiv von der Weigerung des Enkels 
ausgelöst  ist,  den  nahenden Tod  der  Großmutter  zu  sehen:  „>>Flog  nicht  übern  kleinen  Weg /  Etwas 
schwarz und schnell?<<“ 25694
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In Verbindung mit der Tiefe der Seele zeigt sich das Motiv von Hofmannsthal mitunter in dem Gedicht Vom 
Schiff aus (1898) verwendet, indem er die drei Stadien des Lebens, die Kindheit, das Erwachsenenalter und 
das  Greisenalter  einbezieht.  Das  Leben  wird  aber  nur  aus  der  Distanz  betrachtet  und  steht  fern  der  
Konzeption der Ganzheit des Seins („Hier keinen Schmerz empfangen und kein Glück“). 25695 Zudem heißt es 
in Bezug auf die Jugend/Kindheit, was deutlich macht, dass die Jugend nicht wiedergewonnen werden kann. 
25696 Des weiteren zeigt sich die Verbindung des Motivs mit der Auseinandersetzung der ästhetizistischen 
Sphäre,  so  in  dem  Gedicht  Leben  (1892),  erlebt  das  lyrische  Ich  hier  das  Gleiten  des  Schiffes  auf 
„blumenüberquoll´nen Wegen“. 25697

In Verbindung mit dem Sehnen steht der Weg in dem Gedicht Regen in der Dämmerung (1892). So erwählt 
sich  das  lyrische Ich  einen Weg,  der  seiner  innerlich  wenig  ausgewogenen Seelenlage entspricht  („Der 
wandernde Wind auf den Wegen / War angefüllt mit süssem Laut“).  25698 Obwohl er auf diesem Weg mit 
seiner Sehnsucht konfrontiert wird, wird sie jedoch nicht gestillt, denn der Weg führt ihn nicht an sein Ziel.  
25699 In  dem Gedicht  <  Zuweilen  kommen niegeliebte  Frauen ...> (1894)  zeigt  sich  das  Motiv  durch die 
traumhafte Hinwendung des lyrischen Ichs zu Mädchen: „Als wären sie mit uns auf fernen Wegen / Einmal 
an einem Abend lang gegangen“. 25700 Hofmannsthal verstärkt den Zug des lyrischen Ichs zum ästhetizistisch 
Schönen noch in der dritten Strophe. Doch ist diese Welt keineswegs nur positiv besetzt – deutlich durch 
das Gefühl des Bangens –, zeigt sich doch eine fehlende Lebendigkeit: „Und Duft  herunterfällt und Nacht 
und Bangen, / Und längs des Weges, unsres Wegs, des dunkeln, / Im Abendschein die stummen Weiher  
prangen“.  25701 In dem Gedicht Nox portensis gravida (1896) schildert Hofmannsthal mitunter die Jagd des 
Hermes nach den Grazien. In der zweiten Strophe hebt er dagegen kontrastierend den Dichter hervor („Der 
Dichter hat woanders seinen Weg“).  25702 Bezug zum Weg oder auch Pfad nimmt Hofmannsthal  in dem 
Gedicht <Wo kleine Felsen ...> (1896), indem er sich fragt, ob es nur eine wahre Sicht auf die Dinge, nur eine 
Wahrheit gibt. 25703 In dem Gedicht Der Beherrschte (1897) steht in Verbindung mit dem Weg die Erfüllung 
des Wunsches des Gebundenen, den der Wille und die Macht des lyrischen Ichs diesem ausgeliefert hat  
(„Ich nahm den Heimweg mit gehaltnem Schritt, / Wie eine Flamme mir zur Seite flog“). 25704 
Dabei zeigt sich das ästhetizistische Erleben nicht immer als ungetrübt. In dem Gedicht  Ein Knabe (1896) 
verdeutlicht Hofmannsthal mitunter durch das Motiv des Weges, dass der Lebensweg des Knaben, unsicher 
zur Schönheit stehend und doch Teil von ihm, nicht dauerhaft bestehen kann.  25705 Dagegen zeigt sich das 
Motiv auch in dem Gedicht Botschaft (1897) durch das lyrische Ich, welches sich an seinen Freund wendet 
und diesen gleichsam in sein ästhetizistisches Leben einzubinden gedenkt. 25706

Des  weiteren  zeigt  sich  auch  der  negative  Bezug  zum  Weg  in  Verbindung  mit  dem  ästhetizistischen 
Liebeserleben, so in dem Gedicht  An eine Frau  (1896) durch die negative Einflussnahme der Frau: „Und 
hinter Dir die Ebne niederziehn / Sah ich wie stille Gold- und Silberbäche / Die Wege Deiner Niedrigkeit und  
Schwäche.“  25707 Auch  zeigt  sich  die  Kritik  am  Ästhetizismus  in  dem  Gedicht  Gute  Stunde  (1896).  Der 
ästhetizistische Mensch, so Hofmannsthal hier, vergreift sich an der Ganzheit des Seins, wenn er immer nur 
das Gute im Leben sucht, während er alles Schlechte auszuklammern versucht. 25708 Ein kritischer Ton findet 
sich ebenso in dem Gedicht Der Jüngling in der Landschaft (1896). 25709

In dem Gedicht Der Jüngling und die Spinne (1897) zeigt sich der Bezug zum Weg nach dem Einsetzen des 
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Lernprozess des lyrischen Ichs. Erst mit der Erkenntnis, dass das Leben mehr ist als Schönheit, zeigt sich der  
Bezug zum Weg („Als  wärens Wege,  die  zur  Heimat  führen,   /  Reißt  es  nach vorwärts  mich mit  allen  
Sinnen“). 25710 Überdeutlich findet sich das Motiv auch in dem Gedicht <Wir gingen einen Weg …> (1897), in 
dem Hofmannsthal aufzeigt, was es bedeutet, wenn der Mensch vom sicheren Lebensweg abkommt. Dabei  
verbindet Hofmannsthal die Sicherheit mit dem Weg, den die beiden zu Beginn des Gedichtes beschreiten:  
„Wir gingen einen Weg mit vielen Brücken / Und vor uns gingen drei die ruhig sangen.“ 25711 Die Abwendung 
vom sicheren Weg erfolgt erst durch den Gefährten an der Seite des lyrischen Ichs, die geliebte Frau („Der  
steilen Wände mit unsichren Pfaden“). 25712 Obwohl der gefahrvolle Weg letztendlich nicht beschritten wird, 
bestimmt er doch die Gedanken des lyrischen Ichs, denn in seiner Vorstellung sieht das lyrische Ich sich mit  
der Geliebten diesen Weg beschreiten.  25713 Dass in der Vorstellung des lyrischen Ichs erfolgte Betreten 
dieses  gefahrvollen  aber  zugleich  bezaubernden  Weges,  erfüllt  das  lyrische  Ich  mit  dem  Gefühl  der 
Göttergleichheit. 25714 
Die Abwendung vom falschen Weg zeigt  sich in dem  Gedicht  Gespräch  (1897).  Mit dem Älteren dieser 
Männer verbindet Hofmannsthal den Lernprozess, sich von der Einseitigkeit des ästhetizistischen Erlebens 
abzuwenden.  25715 Vor  dem Hintergrund dieses  Erkennens,  sieht  er  sein  Leben  nun  von  seinem Willen 
bestimmt und sich damit vor der Gefahr gehütet, die falschen Wege zu beschreiten: „Ins Schloß gefallen 
sind die letzten Thüren, /  Durch die ich hatte einen schlimmen Weg / Antreten können.“  25716 Dass der 
Mensch seinen Lebensweg aus dem Innern bestimmt, deutet sich zudem auch in der Notiz Dichtkunst an, 
die unter dem Titel Epigramme (1898) gefasste wurde. 25717 

In dem Drama  Ascanio und Gioconda  (1892) zeigt sich das Motiv erst innerhalb der Rede der Madonna 
Gaetana, in der sie den narzisstischen Ascanio zur Verlobung mit ihrer Tochter bewegen will,  indem sie 
seinen Stolz angreift. So hält sie ihm vor, dass man ihn ja mit Waffengewalt gezwungen habe, Gioconda zu 
heiraten und ihm dann erst den „Heimweg“ 25718 geöffnet habe. Auf den Weg spielt auch Giocondas Amme 
Melusina an, wenn sie Gioconda bekennt, dass sie die Zofe der Gaetana am „Rückweg von San Stefano“ 25719 
getroffen habe und diese ihr dort von der Verlobung zwischen Ascanio und Francesca gesprochen hatte. 

In dem Dramenentwurf Die Bacchen nach Euripides (1892) zeigt sich das Motiv gebunden an die Frage des 
Pentheus, wohin der Fremde gehe um zu seinem Gott zu gelangen. 25720

In dem lyrischen Drama Der Tod des Tizian (1892) zeigt sich das Motiv allein in der 2. Fassung für Böcklins 
Totenfeier, in der Hofmannsthal Gianino seine Angst vor dem Tod bekennen lässt, und mehr noch Gianino  
hier die Unausweichlichkeit des Todes erkennen muss („Lavinia, wir gehen solchen Weg!“). 25721
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In dem lyrischen Drama Der Tor und der Tod (1893) findet sich das Motiv in Verbindung mit Claudio gerade 
in  Verbindung  mit  seinem  Fehlen  gesetzt.  Die  Menschen  betrachtend,  erkennt  er  sein  falsches 
Lebensverständnis,  denn  wo  diese  Menschen  ein  ganzes  Leben  lebten,  habe  er  sich  mit  Leere  und 
Halbheiten abgegeben. 25722 Doch Claudio bekennt auch, dass er gerade durch dieses ästhetizistische Leben 
versucht hatte, sich ins Leben einzubinden, obwohl er den „graden Weg auch nimmer fand“.  25723 Claudio 
bekennt damit an, dass er auf der Suche nach dem rechten, dem geraden Weg, den falschen Lebensweg 
durch den Ästhetizismus gewählt hatte. 25724 Durch die Konfrontation mit dem Tod, bricht sich aber wieder 
Claudios ästhetizistisches Wesen Bahn, das die Flucht vor dem Tod einschließt. Er könne nicht sterben, habe 
er doch nie gelebt, so Claudio. Dem hält jedoch der Tod entgegen, dass Claudio das Leben offen gestanden 
und er seinen Lebensweg gewählt  habe: „Bist  doch,  wie alle,  deinen Weg gezogen!“  25725 Claudio aber 
äußert neuerlich die Halbherzigkeit seines Wesens, die auf dem ästhetizistischen Lebensweg beruht; und 
mehr noch, sei  er doch niemals mit  Gott  in Verbindung getreten: „Bin nie auf  meinem Weg dem Gott  
begegnet, / Mit dem man ringt, bis daß er einen segnet.“ 25726

Entgegen seiner Halbherzigkeit, will Claudio sich, wenn der Tod ihn verschont, nunmehr ans Leben binden  
und „Menschen auf dem Wege finden“.  25727 Wie sehr sich Claudio aber bisher am Lebensweg vergangen 
und an seinen Mitmenschen versündigt hat, wird auch durch Claudios toten Freund deutlich. Dieser betont 
gleichsam die Differenz im Wesen zu Claudio; während Claudio von Freund zu Freund hastete, ist er der 
Zögerliche,  der „verschüchtert  starb am Weg“.  25728 Ebenso verbindet  Hofmannsthal  mit  dem Motiv  die 
Rivalität der Freunde um die Geliebte,  25729 und was bei dem Freund Liebe war, war bei Claudio nur eine 
Tändelei von vielen auf seinem Lebensweg. Noch einmal mit der abschließenden Rede des Todes, bindet 
Hofmannsthal das Motiv ein. Die Menschen, so der Tod, suchen das Sterben zu deuten, was für ihn, als der  
personifizierte Tod, ein ewiges Mysterium ist und bleiben wird („Die, was nicht deutbar, dennoch deuten, /  
[...] Und Wege noch im Ewig-Dunkeln finden“). 25730

In Der Tor und der Tod  Prolog (1893) zeigt sich der Bezug zum Motiv-Komplex durch die Freunde Andrea 
und  Galeotto  in  Wien,  die  sich  bei  Galeottos  Haus  treffen,  um  den  „Gleichen  Weg  zuzweit“  25731 zu 
Baldassars Haus zu gehen. Der Weg wird von Hofmannsthal aber auch in Verbindung mit den Rosen gesetzt,  
die Andrea in die Musik hinein wirft und mit denen endgültig die Beklemmung der Freund aufgebrochen  

Künstlerschaft – Gegenrede: / schaffend erkennen wir unsere Kraft, gehend den Weg“. In: SW III. S. 344. Z. 34-37.
Siehe (Notizen): SW III. S. 349. Z. 13, SW III. S. 354. Z. 3-4. 

25722Hermann Bahr vermerkt in Bezug auf Claudio: „Dieser tiefsinnigen und doch rührend einfachen Dichtung vom wahren Leben, 
das sich jedem offenen Menschen anbietet und das nur der allzu Kluge, mit Gedanken Verschlossene töricht verpraßt“. In: 
Kindermann,  Heinz:  Kritiken  von  Hermann  Bahr.  Theater  der  Jahrhundertwende.  Auswahl  und  Einführung  von  Heinz 
Kindermann zum 100. Geburtstag des Dichters. Herausgegeben vom Land Österreich und von der Stadt Linz im H. Bauer-Verlag. 
Wien. 1963, S. 212.

25723SW III. S. 65. Z. 29.
25724Dies betont auch Erwin Kobel in seinen Bemerkungen über Hofmannsthals Werk, wenn es heißt: „Die Werke der Kunst, die 

ihm den Weg ins wahre Leben bedeuteten, in ein Leben der Beständigkeit, der Unveränderlichkeit, des Seins, sie sind ihm nun  
ein krummer Weg, der nicht ins Leben führt, sie sind toter Tand...“ In: Kobel, S. 31.

25725SW III. S. 71. Z. 26.
25726SW III. S. 72. Z. 11-12.
25727SW III. S. 73. Z. 8.
25728SW III. S. 77. Z. 28.
25729„Da kam uns in den Weg ein Weib.“ In: SW III. S. 77. Z. 29.
25730SW III. S. 80. Z. 1-4. 

In  den  Notizen  zeigt  sich  nicht  nur  die  Thematisierung  des  Weges,  sondern  mehr  noch  des  Kreuzweges,  im  Sinne  der 
offenstehenden Entscheidungen innerhalb eines Menschenlebens: 

„Kreuzwege war<en> rechts und links. Vielleicht
Hätt´ ich wo anders [...]
(4) mein Geschick erreicht
(1) Vielleicht war mir der Gott am Weg begegnet
(2) Und bin am Weg dem Gott begegnet“ In: SW III. S. 442. Z. 3-9.

Ebenso zeigt sich in den Notizen das Motiv durch die anklagende Rede des Freundes (SW III. S. 44. Z. 41).
25731SW III. S. 243. Z. 34.
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wird. 25732 Auch in den losen Notizen zu Das Glück am Weg (1893) thematisiert Hofmannsthal den Weg, und 
zwar in Verbindung mit dem Gehen des Todes durch die Straßen der Stadt (SW III. S. 250. Z. 7-9), sowie auch  
in Landstrasse des Lebens (1893), wobei sich hier die Thematisierung des Weges bedingt durch die Nähe zu  
Das Glück am Weg  (1893) zeigt („Landstrasse des Lebens. Glück am Weg“).  25733 Dass Hofmannsthal die 
Einbindung des Motivs erwogen hat, zeigt auch die Notiz 3 H, in der er den Garten schildert („Auf den  
Wegen Tauben“), 25734 sowie findet es sich in Verbindung mit der Schwester der Zukunft, über die es heißt:  
„Mich suchen sie wandernd auf ewigen Wegen“. 25735 In dem Gartenspiel (1897) deutet Hofmannsthal den 
Weg nur durch den Lebensweg der müden, älteren Menschen an 25736 und in Das Kind und die Gäste (1897) 
schildert Hofmannsthal die Umgebung des italienischen Palastes: „Durch die offenen Wölbungen sieht man 
in  die  reiche  Landschaft  hinaus,  mit  Klöstern  und  Kirchen  auf  Hügeln,  mit  Gärten,  Castellen  und 
gewundenen Wegen.“  25737 Der Weg wird auch von Ariadne aufgegriffen, die sich durch ihre Göttlichkeit 
ihrem leidvollen Leben enthoben sieht. Als Göttin ist es ihr nun möglich, die Lebenswege der Menschen zu  
betrachten, wie auch ihre Schicksale (SW III. S. 283. Z. 30-38). 25738

Innerhalb  der  Prosagedichte  geht  Hofmannsthal  auch  auf  den  Kreuzweg  ein;  so  heißt  es  in  dem  5. 
Prosagedicht  Gerechtigkeit (1893): „Vor mir lief der Kiesweg zwischen zwei blassgrünen Wiesen aufwärts, 
bis  wo  der  Hügel  abbrach  und  sich  der  dunkelgrüngestrichende  Lattenzaun  scharf  in  den  hellen 
Frühlingshimmel hineinzeichnete. Wo der Weg aufhörte, hatte der Zaun eine kleine Thür.“ 25739 Der Platz den 
der  Ästhetizist  gewählt  hat,  ist  direkt  an  diesem Kiesweg  gelegen,  weshalb  der  Weg  des  Engels  auch  
zwangsläufig an ihm vorbeiführen muss, was auch der Ästhetizist erkennt, wenn sein im Leben gewählter 
Platz  diese  Begegnung  auslöst.  25740 Erst  im  19.  Prosagedicht  Die  Stunden  (1893)  geht  Hofmannsthal 
neuerlich auf das Motiv ein, und zwar durch die Stunden im Zuge des Leben: „Sie kommen nicht zu uns, sie  
stehen und warten und wir gehen an ihnen vorüber. Den Weg, den Lebensweg.“ 25741

Innerhalb der dem Nachlass zuzuordnenden Romanpläne zeigt sich das Motiv bereits in Roman vom Geben  
und Nehmen (1892-1895), in dem Hofmannsthal den Sinn des Lebens zu thematisieren gedachte. 25742 Lose 
Notizen finden sich des weiteren in  Roman des inneren Lebens  (1893-1894) („hilflos am Wege weinend“) 
25743 ohne jeden Personenbezug 25744 und durch die Planungen zum ersten Kapitel. 25745 Auch in Dialoge über  
die Kunst (1893-1894) zeigt  sich die Beschäftigung mit  dem Motiv vor allem durch das kurze Gespräch  
zweier junger Herren über die Schönheit auf ihrem Weg. 25746 Ebenso zeigt sich die Thematisierung in den 
Notizen  zum  Familienroman  (1893-1895),  wobei  es  hier  heißt:  „Glücksucher  auf  allen  Wegen“.  25747 
Hofmannsthal gedachte das Motiv zudem im Umfeld verschiedener Frauenfiguren einzubinden. 25748

25732SW III. S. 246. Z. 7-10.
25733SW III. S. 253. Z. 2.
25734SW III. S. 256. Z. 18.
25735SW III. S. 255. Z. 31.
25736SW III. S. 269. Z. 26-28.
25737SW III. S. 281. Z. 18-20.
25738In den Notizen zeigt sich zum einen ein Bezug zum Weg durch Ariadne, über die Hofmannsthal notiert:  „auf meinem Altar 

opfern alle die einen neuen Weg einschlagen“. In: SW III. S. 804. Z. 24. Während hier das Motiv in die Nähe zum Liebeserleben  
gerückt  wird,  formuliert  Hofmannsthal  durch  Ariadnes  Blick  auf  die  Menschen:  „erblick  ich  einen  der  in  Schmerzen  lang  
verwühlt   endlich  mit  befreiter  Seele   seinem  neuen  Weg  sich  hingiebt.“  In:  SW  III.  S.  805.  Z.  3-6.  Der  Weg  wird  von 
Hofmannsthal aber auch durch die Figur des Verführers, des Jünglings und seines Gesanges erwähnt („Traum ist alles, versuche  
alle Wege“, SW III. S. 805. Z. 29). 

25739SW XXIX. S. 228. Z. 25-28.
25740SW XXIX. S. 229. Z. 24.
25741SW XXIX. S. 235. Z. 5-6.
25742„Kreuzwege.“ In: SW XXXVII. S.69. Z. 24.
25743SW XXXVII. S. 73. Z. 28.
25744SW XXXVII. S. 76. Z. 1.

Des weiteren, siehe:  SW XXXVII. S.81. Z. 28.
25745SW XXXVII. S. 82. Z.16.
25746SW XXXVII. S. 103. Z. 4.
25747SW XXXVII. S. 105. Z. 24-25.
25748Des weiteren, siehe: SW XXXVII. S. 113. Z. 10.

1916



In der Erzählung  Das Glück am Weg (1893) zeigt sich das Motiv lediglich durch den Titel, was im Grunde 
nicht wirklich auf das Geschehen der Handlung zutrifft. Hofmannsthal verbindet normalerweise mit dem 
Motiv das mehr oder minder bewusste Zusteuern auf die ästhetizistisch motivierte Katastrophe bzw. auf  
eine Lebensentscheidung. In diesem Fall aber ist der Protagonist auf einem Schiff und erlebt nur passiv die  
Begegnung auf diesem, ist er doch nicht der Steuermann dieses Schiffes. Lediglich ein weiterer Bezug zeigt  
sich zum Motiv, und zwar als der Protagonist darüber sinnt, woher er die Frau kennt („ein gewisser kleiner 
Garten, wo ich als Kind gespielt hatte, mit weißen Kieswegen und Pegonienbeeten“). 25749

Die Betonung des Weges zeigt sich ebenso in dem lyrischen Drama Idylle (1893), berichtet der Zentaur der 
ästhetizistischen Protagonistin, ausgelöst durch die Aufforderung des Schmiedes, von seinem Leben.  25750 
Zuweilen habe er gelegentlich auf diesen einsamen Wegen eine Najade gefunden, die ihn einen Teil seines 
Lebensweges begleitet  habe,  bis  er  sie,  im Sinne der  mannigfaltigen Erlebnisse,  an einen jungen Satyr  
verloren habe. Der Begegnung zwischen der Ehefrau und dem Zentaur, haftet dabei die Einmaligkeit an 
(„Dich  führt  wohl  nimmermehr  der  Weg  hierher  zurück“).  25751 Doch  spricht  er  sie  genau  in  ihrem 
schönheitsliebenden Wesen an, müsse sie doch nicht aus falschem Verantwortungsgefühl heraus bei ihrer  
Familie bleiben, da doch „Lust und Weg noch offen“ 25752 stehen. 

In der Wiener Pantomime (1893/1894) zeigt sich nur ein sehr zusammenhangloser Bezug zum Weg, wenn es 
ohne weitere Ausführung heißt: „Die Gespenster wandeln die Wege des Lebens“.  25753 In der dramatisch-
pantomimischen Dichtung Der Kaiser und die Hexe (1906/1907) erfolgt ebenso nur ein Bezug zum Weg und 
zwar durch den scheinhaften Dämon, der sich auf das Handeln des Kaisers beruft, das diesen „auf kürzesten 
Wege[n]“ 25754 zu ihm treibt. 

In dem Dramenentwurf zum  Alexanderzug (1893/1895) plante Hofmannsthal dem Lebensweg Alexanders 
des  Großen  nachzugehen:  von  Athen,  über  Persien,  nach  Indien.  „Caesarenwahnsinn.  Abwege.  
Schmerzliches Erkenntnis der Ohnmacht. Tod.“ 25755

In  Alkestis (1893/1894) zeigt sich das Motiv erstmalig in Verbindung mit dem Tod, den Apollon durch die  
Gartenpforte  kommen sieht  und  der  „diese  Frau  die  dunklen  Wege  führt“.  25756 Im Gespräch  mit  dem 
personifizierten Tod und nicht dem antiken Gott der Unterwelt Hades, droht Apollon damit, dass Herakles  
„die Straße hier“ 25757 kommen wird, um ihm die Todgeweihte Alkestis zu entreißen. Der Weg zeigt sich auch 
als Teil der Szenerie, wenn von der „Landstraße“ 25758 Edle von Pherä erscheinen und in den Vorhof treten. 
Das Motiv zeigt sich aber auch an Alkestis, trotz ihrer Bereitschaft, für ihren Mann in den Tod zu gehen;  
denn sie befällt Angst, weshalb sie äußert: „Laß mich! Ich will nicht diese Wege gehen.“  25759 Auch in der 
Rede der älteren Frauen zeigt sich die Einbindung des Motivs, im Zuge des Besinnens auf das menschliche 
Leben und im Sinne der Konzeption („Sie fahren im hohen Wagen des Lebens / Mit stolzen Stirnen den  
Wunderweg“). 25760 Dagegen lassen die jungen Frauen ihre tiefe Angst vor dem Tod erkennen und geben ihr  
die  Hoffnung  mit,  dass  sie  nicht  im  Hades  enden  werde,  sondern  auf  den  eleusischen  Feldern.  25761 
Schließlich erscheint Herakles am Königshof, durch den „Torweg tretend“, 25762 der im Laufe des Dramas auch 

25749SW III. S. 8. Z. 35-37.
25750SW III. S. 58. Z. 2.
25751SW III. S. 59. Z. 30.
25752SW III. S. 60. Z. 12.
25753SW XXVII. S. 135. Z. 23.
25754SW XXVII. S. 150. Z. 9.
25755SW XVIII. S. 10. Z. 13-14. 

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 11. Z. 4.
25756SW VII. S. 10. Z. 28.
25757SW VII. S. 11. Z. 20.
25758SW VII. S. 11. Z. 33.
25759SW VII. S. 17. Z. 13.
25760SW VII. S. 22. Z. 6-7.
25761SW VII. S. 22. Z. 25-28.
25762SW VII. S. 22. Z. 33.
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auf einen Jüngling trifft, durch den Hofmannsthal neuerlich die besondere Gefährdung zum Traumhaften in  
der  Jugend  deutlich  macht  und  damit  das  Beschreiten  eines  fragwürdigen  Weges.  25763 Die  Worte  des 
Jünglings sind zudem an die Frage gebunden, wohin Herakles sich wendet, der ihm antwortet: „Zum König  
Diomedes geht mein Weg.“  25764 Mit Admets Nahen an seine Frau die tot auf der Bahre liegt, zeigt sich 
neuerlich der Bezug zum Motiv, der auch hier in Verbindung mit dem Schrecken vor dem Tod steht („Wo  
wilde Winde laufen übern Weg, / Dort müssen wir dich liegen lassen, müssen“). 25765 Die Frage des Herakles, 
wo man die Königin gebettet habe, bringt den Sklaven dazu zu antworten: „dort wo den grauen / Olivenhain  
die weiße Straße schneidet“, 25766 wodurch Hofmannsthal neuerlich das Motiv in das Geschehen einbindet. 
Nach dem Gewinn der Frau tritt Herakles, mit der verschleierten Königin an seiner Seite „aus dem Hohlweg“  
25767 und eröffnet dem befreundeten König schließlich, dass auf der Königin noch für 3 Tage die Totenweihen  
liegen und sie erst dann wieder zu ihm sprechen könne. Auch heißt er ihm immer gut zu jedem Gast zu sein,  
der  noch in  sein  Haus kommen werde,  denn er  wisse  nie,  ob er  nicht  ein  „Heiland“  25768 sei,  der  ihm 
„wandeln[d] üben Weg“ 25769 kommt. Offen bleibt dagegen ob Herakles auf dem „Rückweg“ 25770 neuerlich 
bei Admet einkehren wird.

Eine der meistzitierten Sätze in der Forschung von Hofmannsthals Erzählung Das Märchen der 672. Nacht  
(1895) ist zweifellos: „Wo du sterben sollst, dahin tragen dich deine Füße“. 25771 Zwar bindet Hofmannsthal in 
diese Erzählung nicht den Terminus des Kreuzweges ein, doch macht er durch den Verlauf der Geschichte  
deutlich, dass die Entscheidungen des Kaufmannssohnes für sein Leben, vor allem der Sterblichkeit des  
Lebens zu entkommen, ihn schließlich in einen frühen und übermäßig brutalen und sinnlosen Tod führen. 
So begibt sich der Kaufmannssohn, nachdem er von der Lebendigkeit der älteren Dienerin ergriffen wurde,  
in die Stadt, um dort nach einer Blume zu suchen, die in ihrem Reiz der Sehnsucht nach der lebendigen Frau  
gleichkommt, gleichsam wissend, dass dieser Versuch vergeblich sein wird. 
Besonders deutlich verweist Hofmannsthal im zweiten Teil der Erzählung auf den Zusammenhang zwischen  
der Bedrohung bzw. dem Einbruch des Ästhetizismus und dem Versuch des Kaufmannssohnes, dies durch 
eine neuerliche Hinwendung zum Ästhetizismus zu kompensieren. So sieht sich der Ästhetizist durch den 
Brief  gezwungen zu  reagieren  und begibt  sich  in  die  Stadt,  in  der  er  lediglich  auf  die  Dienstleute  des  
Gesandten trifft, die in einem „Torweg im kühlen Halbdunkel“ 25772 sitzen. Deutlich macht Hofmannsthal im 
Folgenden,  weil  er  vergessen  hat  einen  Diener  in  seiner  Stadtwohnung  zurückzulassen,  dass  der  
Kaufmannssohn, weil er sich einen Schlafplatz für die Nacht suchen muss, wie ein „Fremder“ 25773 durch die 
Stadt irrt. Gedankenverloren kommt er zu einem Fluss und von dort aus in eine ärmliche Straße. Sinnig 
formuliert Hofmannsthal in diesem Zusammenhang: „Ohne viel auf seinen Weg zu achten, bog er dann 
rechts ein und kam in eine ganz öde, totenstille Sackgasse […] Auf der Treppe blieb er stehen und sah zurück  
auf seinen Weg.“ 25774 So schildert Hofmannsthal die Stationen seines Lebens: von der empfundenen Leere 
in der Straße, der Sackgasse, hin zu den hässlichen Häusern und künstlichen Blumen, zu dem trockenen und  
tödlich wirkenden Flussbett, in ein Viertel, welches ihm zwar unbekannt schien, welches ihm zudem aber 
auch  „traumhaft“  25775 bekannt  war,  hin  zu  dem  Juwelier,  in  dessen  Auslage  er  ein  altmodisches 
Schmuckstück sieht,  welches ihn an das Wesen der Haushälterin erinnert  und ihn so in den Laden des  
Juweliers führt. Von dort aus gelangt er in ein hinteres Zimmer, bedingt durch das gewünschte Geschenk für  

25763SW VII. S. 23. Z. 24-27.
25764SW VII. S. 23. Z. 30.
25765SW VII. S. 26. Z. 29-30.
25766SW VII. S. 33. Z. 16-17.

Dies führt aber auch dazu, dass Herakles neuerlich nach dem Weg zu ihrer Bahre fragt (SW VII. S. 33. Z. 22).
25767SW VII. S. 35. Z. 37.
25768SW VII. S. 41. Z. 35.
25769SW VII. S. 41. Z. 35.
25770SW VII. S. 42. Z. 12.
25771SW XXVIII. S. 16. Z. 19.
25772SW XXVIII. S. 22. Z. 18.
25773SW XXVIII. S. 22. Z. 23.
25774SW XXVIII. S. 22. Z. 28-31.
25775SW XXVIII. S. 22. Z. 37.
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die  ältere  Dienerin,  in  dem er  einen Gemüsegarten und zwei  Glashäuser  erblickt,  die  es  ihn zu  sehen  
verlangt, weshalb er auch den Juwelier nach dem „Weg“ 25776 zu diesen fragt. 
Hofmannsthal lässt ihn nach der Konfrontation mit  dem Kind, durch das er wieder mit  dem Fehlen an  
seinem Leben konfrontiert wurde und der Tatsache, dass das Geld nicht alles im Leben kaufen kann, weiter 
flüchten. Doch den Weg, den er sich zur Flucht wählt, ist von seinem ästhetizistischen Inneren gespeist: „Er  
stand  in  einem schmalen,  gemauerten  Gange  […].  Aber  der  Gang  war  nach  einer  Länge  von  beiläufig 
fünfzehn Schritten wieder vermauert“.  25777 Der Ästhetizist kann sich nur durch eine Öffnung befreien, die 
ihn über ein Brett, das über einen Abgrund liegt, führt. Dabei ist die Drohung für den Ästhetizisten, einem 
frühzeitigen Tod zu verfallen, allgegenwärtig. Zwar gelingt es ihm, nicht in den Abgrund zu stürzen, doch  
Hofmannsthal lässt den Kaufmannssohn erneut eine ästhetizistische Wahl treffen, was seinen Lebensweg 
anbelangt: hatte er sich gerade noch aus der gefährlichen Situation über dem Abgrund befreit, findet er sich  
erneut in einer Gasse wieder, die „häßlich und gewöhnlich“ 25778 ist, wodurch sich in ihm das Bedürfnis Bahn 
bricht, zurück in das Viertel der Reichen zu kehren: „Er verfolgte eine Richtung, von der er wußte, daß sie 
ihn  dorthin  zurückbringen  werde,  wo in  dieser  Stadt  die  reichen  Leute  wohnten  und  wo er  sich  eine  
Herberge für  die  Nacht suchen könnte.“  25779 Obgleich er  wähnt  zu  wissen,  wie  er  in  diese Stadtviertel 
gelangt, findet sich der Kaufmannssohn schließlich in den ärmlichen Vierteln wieder, in denen die Soldaten  
wohnen.  25780 Hofmannsthal zeigt dabei deutlich auf, dass er achtlos ist ob der Umgebung, in der er sich  
befindet. 25781 „Weil sie ihn aber aus seinem achtlosen Dahingehen aufgestört hatten, schaute er jetzt in den 
Hof hinein, als er am Tore vorbei kam.“  25782 Auch sieht er Soldaten die „langsam in eine[n] Torweg“  25783 
gehen, schwer tragend unter ihrer Last. 
Angezogen von einem hässlichen Pferd und dem Versuch, die Bedrohung des Todes auszuklammern, wird er  
von  dem  Huf  eines  Pferdes  tödlich  getroffen.  Hofmannsthal  lässt  den  Kaufmannssohn  im  Sterben 
vermeintlich  mit  seinem  Ästhetizismus  brechen,  doch  was  er  hier  vollzieht  ist  die  Negation  der 
Eigenverantwortung für das eigene Leben, wenn es heißt: „Und er ballte die Fäuste und verfluchte seine 
Diener,  die  ihn  in  den  Tod  getrieben  hatten  der  eine  in  die  Stadt,  die  Alte  in  den  Juwelierladen,  das  
Mädchen in das Hinterzimmer und das Kind durch sein tückisches Ebenbild in das Glashaus, von wo er sich 
dann über grauenhafte Stiegen und Brücken bis unter den Huf des Pferdes taumeln sah.“  25784 Nicht die 
Diener, er selbst war es, der haltlos und unsicher durch die Stadt stolpert, der sich angezogen zeigt von  
einem Soldatendasein und hier, aufgrund seiner Unerfahrenheit am Leben, den Tod findet. So hat er bis  
zum Schluss die Verantwortung für sein Leben immer noch nicht übernommen.

In der  Soldatengeschichte (1895/1896) schildert Hofmannsthal wie Schwendar immer wieder die falschen 
Entscheidungen trifft,  immer wieder  den falschen Weg einschlägt,  bis  er  sich  letztendlich  doch für  die 
Konzeption öffnet. Hofmannsthal beschreibt seinen Lebensweg: von den Soldaten weg, zu der Erinnerung 
im  Wasser  (dem  Selbstmord  der  Tante),  zu  der  Verlorenheit  seiner  Person.  Dabei  lässt  Hofmannsthal  
Schwendar selbst ahnen, dass die Beklemmung nicht förderlich für sein weiteres Leben ist („Diese traurige  
Trunkenheit dieser unerklärliche Sturm war ihm lästiger als die frühere Niedergeschlagenheit“), 25785 aber er 
sucht die Zerstreuung nicht unter Menschen, sondern er fragt sich, „ob neue kranke Pferde dazugekommen 
wären“. 25786 Auch die Schilderung seines Ganges im Wald, zeigt den falsch gewählten Lebensweg. Fühlte er 
im  Wald  den  Tod,  25787 so  ersehnt  er  nun  die  Flucht  auf  die  Lichtung,  doch  kann  er  dem  Tod  nicht 
entkommen: „Etwas Röthliches schwebte vor seinen Augen, ein röthlichblauer Schimmer zog sich quer über  

25776SW XXVIII. S. 24. Z. 11.
25777SW XXVIII. S. 26. Z. 26-29.
25778SW XXVIII. S. 27. Z. 19.
25779SW XXVIII. S. 27. Z. 23-26.
25780SW XXVIII. S. 27. Z. 33.
25781SW XXVIII. S. 27. Z. 34.
25782SW XXVIII. S. 27-28. Z. 38//1.
25783SW XXVIII. S. 28. Z. 12-13.
25784SW XXVIII. S. 30. Z. 10-15.
25785SW XXIX. S. 52. Z. 6-8.
25786SW XXIX. S. 52. Z. 9-10.
25787SW XXIX. S. 54. Z. 9-10.
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den Weg.“ 25788 Damit zeigt Hofmannsthal auch hier auf, dass er sich mit der Negierung der Konzeption nur 
noch schneller dem Tod zuwendet. 

In der Geschichte der beiden Liebespaare (1896) finden sich lediglich zwei Bezüge zum Motiv, zum einen in 
Verbindung auf Felix, der das Sterben Thereses besieht („Wie in einer Comödie der Schauspieler, wartet,  
dass sie sie wirklich machen, sah ich sie unter der Herrschaft des Todes die sonderbaren unbewussten Wege  
wieder gehen die sie einmal in einer anderen Trunkenheit vor mir gegangen war“), 25789 zum anderen durch 
Felix, der sich von dem Gärtnerehepaar abwendet, das ihn durch ihre Blicke auf die Unzulänglichkeit seines  
Lebensverständnisses verwiesen hat, ohne das dies jedoch zu einem Umbruch führt („Ich sah das alles, wie 
ich da, dass auf meinem Wege zwei frische Tannenzapfen lagen“). 25790

In  Was die Braut geträumt hat  (1896/1897) bindet Hofmannsthal das Motiv lediglich durch die Rede der 
Braut an Amor ein. So verlacht die Braut Amor, der sich als der Lenker ihres Lebens zeigt. Doch unter der  
Macht seines Blickes fühlt sie sich von seiner Macht ergriffen („O, ich werd´ den Weg nicht finden“). 25791 

Erst nach 1916 formuliert Hofmannsthal: „Die Intro-version als Weg in die Existenz. (Der mystische Weg.)“ 
25792 Auch in dem lyrischen Drama Der Kaiser und die Hexe (1897) zeigt sich der Bezug zum Motiv, fasst auch 
dieser  Protagonist  seinen  Lebensweg  als  eine  Reihe  von  Möglichkeiten  und  Entscheidungen  auf.  Doch  
zeichnete sich der Kaiser bisher durch Gefühl und Ergebenheit in seine Liebe und seinen Ästhetizismus aus,  
obwohl er um die Lösung von der Hexe wusste:

„Wußtest du nie, daß ichs wußte?
Immerhin … ich will nicht denken,
Welch verschlungnen Weg dies ging,
Fürchterlich wie alles andre ...
Ich steh hier! dies ist das Innre
Eines Labyrinths, gleichviel
Wo ich kam, ich weiß den Weg,
Der hinaus ins Freie! Freie!“ 25793

Den Weg lässt Hofmannsthal den Kaiser auch thematisieren, wenn er dem Kämmerer Ratschläge für sein 
Leben gibt; so solle er ihn als Einen fassen, der ihm Gutes wolle, den er aber „sterbend wo am Wege“ 25794 
gefunden hat. Seinen Weg nicht zu kreuzen, dazu ruft der Hauptmann auf, der den Kaiser nicht als seinen 
Herrscher erkannt hat („Hier ist nicht der Weg. Wir müssen / Weg von hier. Des Kaisers Jagd / Kommt bald 
hier vorbei“).  25795 Weil der Hauptmann aber doch auf den Kaiser trifft, begegnet dieser dem Gefangenen 
Lydus. Diesen zwar befreit und in ein Amt gesetzt, kann ihm diese vermeintlich gute Entscheidungsfindung 
aber  keinen  Halt  schenken,  begreift  er  sich  selbst  doch  verantwortlich  für  seine  Schwäche  der  Hexe 
gegenüber („Steh ich selbst am Kreuzweg still / Dies muß sein!“). 25796  Mit dem Weg in Verbindung zeigt er 
sich auch, wenn er sich als der Oberste seines Reiches versteht und sich als vermeintliches Licht über allen  
Menschen  seines  Reiches  erkennt.  Der  Kaiser  bezieht  sich  aber  auch  auf  die  Käuflichkeit  des  jungen 
Mannes, der ihm die vermeintlich tote Hexe aus den Augen geschafft hat.  25797 Zum Ende des lyrischen 

25788SW XXIX. S. 54. Z. 13-15.
25789SW XXIX. S. 73. Z. 32-36.
25790SW XXIX. S. 76. Z. 7-8.
25791SW III. S. 86. Z. 5.
25792SW III. S. 704. Z. 23.
25793SW III. S. 181. Z. 8-15.
25794SW III. S. 186. Z. 38.
25795SW III. S. 190. Z. 30-33.
25796SW III. S. 193. Z. 14-15.
25797 „Denn zu unterst sind die Fischer

Und Holzfäller, die in Wäldern
Und am Rand des dunklen Meeres
Atmen und ihr armes Leben
Für die Handvoll Gold dem ersten,
Der des Weges kommt, verkaufen.“ In: SW III. S. 202. Z. 6-11.
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Dramas steht  nichts  anderes  als  der  Bezug zu Gott,  kann sich  der  Kaiser  doch endlich  als  ein  Mensch 
begreifen, der den rechten Lebensweg beschritten hat („Die dem Teufel sich entwanden /  Und den Weg 
nach Hause fanden.“). 25798

In dem lyrischen Drama Die Frau im Fenster (1897) zeigt sich ebenso das Motiv bereits in der Beschreibung 
der Szene,  führt  von der  rückwärtigen Mauer doch  ein „schmaler Weg“  25799 zum Nachbargarten.  Wie 
Dianora  ihre  Zeit  damit  verbracht  hatte,  den  Schmuck  an  und  wieder  abzulegen,  war  sie  auch  den  
„schmalen Mauerweg“  25800 auf und abgeschritten, um die Zeit bis zum Kommen des Geliebten schneller 
vergehen zu lassen. Die Zeit versucht sie auch mit dem Betrachten der Menschen zu verbringen, sieht sie  
mitunter die Mädchen zum Brunnen gehen, die ihr Anlass geben zu sagen:  „Was thut der Mensch, ein 
fremder Mensch, am Kreuzweg? /  Der geht wohl heut noch weit; er hebt den Fuß / auf einen Stein und 
nimmt die Tücher ab, / in die der Fuß gewickelt ist, ein Leben!“ 25801

Dianora sieht an dem Menschen dort unten die freie Wahl des Weges, des Lebensweges; wie dieser Mann 
den  Dorn  aus  der  Sohle  seines  Fußes  zieht,  wähnt  sie,  das  Vergehen des  Tages  zu  sehen  und  spricht 
neuerlich das Kommen der Nacht aus. Durch den fremden Menschen jedoch, sollte sie sich vielmehr des 
Lebens an sich und ihrer Entscheidungen für ihr Leben bewusst werden. Stattdessen jedoch wähnt Dianora, 
dass sie dadurch das Vergehen der Zeit sehen kann. 
Dabei zeigt sich auch dieser Lebensweg eines Hofmannsthal´schen Protagonisten als von dem Narzissmus 
bestimmt. So wirft sie ihre Haare über die Brüstung hinab zum Geliebten, doch sie reichen noch nicht  
einmal ein „Drittel / des Weges“,  25802 sodass Dianora wähnt, dass der Geliebte weiter seinen „Weg“  25803 
findet, „den du so eifrig laufen willst“. 25804 Verwandelt durch die Liebe zu Palla, schüttelt sie auch die Spinne 
nicht von ihrer Hand, sondern ruft aus: „nun nimm du deinen Weg auf meiner Hand / und mich in meiner  
Trunkenheit  erfreut´s.“  25805 Mit  der  heran  gebrochenen  Nacht  sind  schließlich  auch  alle  Schatten 
verschwunden, auch der vom „Feigenbaum am Kreuzweg“. 25806 Statt des Geliebten tritt jedoch ihre Amme 
zu Dianora, ist ihr doch die Erinnerung gekommen, bei ihrem „Weg / vom Segen heim“, 25807 dass sie noch 
ihre Blumen gießen muss. Ebenso zeigt sich das Motiv durch die Schilderung der Amme, wie Dianoras Mann  
den Gesandten ermordet hat und wie Bracchio mehr zufällig von der „Jagd am Heimweg“  25808 auf den 
Menschen aus Como gestoßen war. Einen ästhetizistischen Bezug zum spanischen Geistlichen einnehmend, 
besieht Dianora neuerlich die Menschen dort unten, wodurch ihr Blick auf einen Betrunkenen fällt,  der  
seinen Weg eingebüßt hat.  25809 Während Dianora nur erkennt, dass er von seinem Weg abgewichen ist,  
kann sie dadurch keine Rückschlüsse auf ihr eigenes Leben ziehen. Stattdessen ersehnt sie das Kommen des 
Geliebten immer dringlicher und spricht sich selbst gut zu („o weit im Wege ist er schon!“). 25810 Doch statt 
des Geliebten, erscheint ihr Mann, und vor diesem erläutert sie ihren Lebensweg, nicht das Fatale dessen 
erkennend: „Die Wege alle offen in der Luft, / die schattenlosen Wege, überall / ein Weg zu ihm ...“  25811 
Durch die  Liebe  schien ihr  nicht  nur  der  eigene  Lebensweg geöffnet,  sondern durch die  einstmals  als  
bedrückend empfundene Welt, hatten sich ihr vermeintlich vielerorts Wege zu ihm geöffnet.

Ebenso zeigt sich die Einbindung des Kreuzweges in  Der goldene Apfel (1897). Dieses Motiv deutet sich 
bereits dadurch an, dass der Kaufmann die Stadt, in der er vor sieben Jahren die Demütigungen erfahren 
und zugleich den Apfel gekauft hat, nicht umgeht, sondern sie neuerlich aufsucht. Vor allem aber zeigt es  

25798SW III. S. 208. Z. 2-3.
25799SW III. S. 95. Z. 15.
25800SW III. S. 96. Z. 6.
25801SW III. S. 97. Z. 3-6.
25802SW III. S. 97. Z. 37-38.
25803SW III. S. 98. Z. 5.
25804SW III. S. 98. Z. 5.
25805SW III. S. 98. Z. 9-10.
25806SW III. S. 98. Z. 37.
25807SW III. S. 99. Z. 34-35.
25808SW III. S. 104. Z. 17.
25809SW III. S. 107-108. Z. 36-4.
25810SW III. S. 108. Z. 11.
25811SW III. S. 113. Z. 31-33.
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sich in Verbindung mit dem Duft des Apfels, der „nicht nur das durchlöcherte goldene Blattwerk im innern 
des Apfels sondern alle Wege seines Lebens“ 25812 durchzog. 
Auch durch das Mädchen spielt Hofmannsthal auf die Entscheidung bezüglich des Lebensweges an. So will  
der Stallmeister „ihr diesen Weg [in die Tiefe] auf[...]thun“,  25813 der ihr selbst, auf Grund ihrer Schwäche, 
nicht möglich ist: „Als der Stein den Weg nach jener geheimnisvollen Welt wieder verschloss stand das 
kleine Mädchen davor wie die aus ihrer Heimath ausgestoßene Tochter des Meerkönigs“.  25814 Die wahre 
Heimat wird von dem Kind in der Tiefe ersehnt, woraus folgt, „nicht eher zu ruhen als bis sie einen Weg  
gefunden hätte in ihr väterliches Reich zurückzukehren.“ 25815 
Dieses Motiv zeigt  sich auch in  Verbindung mit  der  Frau und ihrem Leben: „Es war nicht so sehr eine 
Unzufriedenheit mit ihrem Leben, als eine verlockende Vorstellung, wie es hätte anders werden können“. 
25816 Hofmannsthal deutet damit an, dass die Frau für sich und ihr Leben an einem Endpunkt angekommen 
zu sein scheint. Gegen diese Starre in ihrem Leben, stellt er die Zeit vor ihrer Heirat, wo ihr Leben noch 
voller Möglichkeiten gewesen war. Die Frau des Kaufmanns ist sich durchaus bewusst, dass das wirkliche 
Leben voller Möglichkeiten ist und aus Kreuzwegen besteht; doch für sich selbst sieht sie diese, bedingt 
durch ihre Ehe, nicht mehr gegeben. Tatsächlich sind diese Möglichkeiten aber ein Leben lang gegeben, was  
dadurch deutlich wird, dass sie sich für den Ehebruch, der zu ihrem frühen Tod führt, entscheidet. 25817

Ebenso  zeigt  sich  in  dem  lyrischen  Drama  Der  weisse  Fächer (1897)  die  Thematisierung  des  Motiv-
Komplexes,  so  schon  durch  die  Beschreibung  der  Szene,  sind  hinter  dem  Friedhof  doch  Hügel  mit  
„Fußwegen“.  25818 Livio  zeigt  erstmals,  im  Zuge  der  Bedeutung  der  Rückführung  zum  Leben  und  in 
Verbindung mit der Tat, das Motiv auf, ist doch die „Anteilnahme // [a]m Menschlichen“ 25819 der Beginn und 
der „Weg zu allem Tun“.  25820 Fortunio aber sieht seinen Lebensweg durch den „Weg zu diesem Grab“ 25821 
gegeben. Die Großmutter wiederum verweist auch auf den Weg; Jugend solle sich nicht mit übermäßigem 
Trauern abgeben.  25822 Miranda und Fortunio treffen sich überhaupt nur, weil Miranda den „gewundenen 
Weg“ 25823 gegangen ist. Anders als bei sich selbst, will er Miranda jedoch wieder für das Leben und im Zuge  
dessen für  die  Ganzheit  des  Seins  öffnen,  denn zu  „dem Glück des  Erreichens“  25824 gehören auch die 
„unendlichen Müdigkeiten des Weges“. 25825 Den Kreuzweg thematisiert Hofmannsthal nur an einer einzigen 
Passage des Werkes, und zwar als Fortunio sich von Miranda angezogen fühlt: „Wie sehr geheimnisvoll, daß 
aus jenem verwöhnten eigensinnigen Kind diese Frau geworden ist. […] Worte, gehobene Wimpern und 
gesenkte Wimpern, eine Begegnung am Kreuzweg“. 25826 Die Problematik, wie leicht der falsche Lebensweg 
beschritten werden kann, deutet Hofmannsthal durch die Mulattin an, die in Bezug auf Catalina sagt: „Sie ist  
vom Land, sie kann den Weg leicht verfehlen.“ 25827 

In Die Hochzeit der Sobeide (1897/1898) bemerkt der Kaufmann bereits ziemlich früh, dass Sobeide für sich 
nicht den richtigen Lebensweg erwählt hat, weil er sie durch die Eheschließung nicht glücklich macht. 25828 

25812SW XXIX. S. 97. Z. 12-14.
25813SW XXIX. S. 102. Z. 24-25.
25814SW XXIX. S. 103. Z. 10-13.
25815SW XXIX. S. 103. Z. 13-14.
25816SW XXIX. S. 103. Z. 31-33.
25817Hofmannsthal deutet dies durch die Formulierung an: „Sie wusste nicht, dass es gerade die Fülle dieser inneren Möglichkeiten 

war, die sie vor gemeinen Wünschen bewahrte.“ In: SW XXIX. S. 104. Z. 5-7.
25818SW III. S. 153. Z. 17.
25819SW III. S. 154-155. Z. 37//1.
25820SW III. S. 155. Z. 2.
25821SW III. S. 155. Z. 12.
25822„Hier gehören solche Kleider her wie meines, das alle welken Blätter mitnimmt und die schmalen Wege reinfegt.“ In: SW III. S.  

158. Z. 5-7.
25823SW III. S. 163. Z. 19.
25824SW III. S. 168. Z. 23.
25825SW III. S. 168. Z. 23-24.
25826SW III. S. 170. Z. 11-15.
25827SW III. S. 163. Z. 3.
25828„Mir scheint, das war kein fröhlicher Entschluß, / so tut, wer selber sich betrügen will, / den Blick umwölken, weil der Weg ihn 

schaudert.“ In: SW V. S. 10. Z. 26-28.
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Mit Sobeide hat Hofmannsthal eine Frau beschrieben, die ähnlich seiner männlichen Figuren ist, da sie den 
ästhetizistischen Lebensweg erwählt hat, der für sie mit Ganem verbunden ist und der Erfüllung ihrer Liebe  
zu ihm. Sobeide aber heißt  ihren Mann gleichsam sie zu  schützen,  ihr  niemals die Gelegenheit  zu  der  
Erfüllung ihrer Sehnsucht zu schenken und ihr den Weg zu diesem Glück zu eröffnen. 25829 Sobeide bekennt, 
dass sie willentlich den ästhetizistischen Lebensweg beschreiten würde und dass sie scheinbar nur ihre  
Verpflichtung gegenüber ihren Eltern davon zurückgehalten hat, diesen Weg schon beschritten zu haben.  
Sie realisiert nicht, dass die Heirat, so wie sie sie begreift, sie nicht wirklich von ihrem ästhetizistischen Weg 
weggeführt  hat,  sondern sie  nur  einen Umweg hat  nehmen lassen.  Anstatt  sie  zu  bewahren,  fragt  der 
Kaufmann jedoch, was passieren würde, wenn er ihr die Tür öffne zu dem ersehnten Weg. 25830 Nur zögerlich 
begreift  Sobeide,  dass  er  sie  wirklich  aus  dieser  Ehe  entlassen  will  und  ihr  den  eigenen  Lebensweg, 
unabhängig von der  Ehe und allen Verpflichtungen,  offen stellt  („Wohin/ Du willst,  zu  welcher  Zeit  Du 
willst“). 25831 Dass Sobeide niemals wirklich von ihrem ästhetizistischen Lebensweg abgelassen hat, zeigt sich 
dadurch, dass sie nach der  Lösung des Kaufmannes,  den Ästhetizismus als  ihren wirklichen Lebensweg 
betrachtet. So sieht sie diesen Weg nicht nur als den Wahrhaften für sich, sondern auch als den Richtigen, 
denn ihr Weg sei nun „einmal / nicht der gemeine“. 25832 Damit zeigt sich, dass Sobeide Recht und Unrecht 
verkennt, mehr noch verkehrt.  In Schalnassars Haus jedoch wird sie durch Ganem mit der Illusion ihrer  
Liebesvorstellung konfrontiert, erschreckt sie ob seiner Reserviertheit und dass sie es vollbrachte, „den Weg 
zu gehen“. 25833 Sobeide beginnt an ihrem Ästhetizismus und ihrem Lieben zu Ganem zu zweifeln, denn er  
vermochte es in ihren Augen bisher nicht, die richtigen Worte zu finden. Schließlich will Sobeide Ganem 
wieder verlassen, was dieser nur unterstützen kann („Ich halt´ Dich nicht. Allein den Weg – / wirst Du den  
finden?“). 25834 Doch Sobeide erschreckt dies („Den Weg! den gleichen Weg!“), 25835 realisiert sie mit diesen 
Worten, dass die Liebe zu Ganem sie zu dem Selbstmord und damit zu einem frühen Tod führen wird. Nicht  
allein, sondern von einem Diener Schalnassars, lässt sich Sobeide in der Nacht wieder den Weg zu ihrem 
Haus führen. 25836 In dem Ganem ihr direkt den Weg aus seinem Haus hin zu dem ihres Mannes weist („Geht  
hier  den Gang,  der  Alte  weiss  den Weg“),  25837 zeigt  sich  neuerlich,  dass  die  Liebe gespeist  aus  ihrem 
Ästhetizismus Sobeides frühen Tod bewirkt. 
Mit dem dritten Aufzug beschreibt Hofmannsthal den Garten des Kaufmannes, in dem ein „gewundener  
Weg zwischen Bäumen“ 25838 führt. Der Garten ist, abgesehen von der Empfindung des Kaufmannes, ein Ort  
der Lebendigkeit, nicht der Künstlichkeit. Sobeides Gang zurück ist aber nicht ein Weg ins Leben, sondern ist  
von dem Entschluss geprägt, Selbstmord zu begehen. So verkehrt, wie ihre Einstellung zum ästhetizistischen  
Lebensweg war, so verkehrt ist er auch jetzt, als sie innerhalb der natürlichen Lebendigkeit den Tod sucht.  
So können sie auch die Worte der Gärtnersfrau, durch deren Leben sie ihr eigenes gespiegelt sehen müsste,  
nicht dazu bewegen, den richtigen Lebensweg für sich einzuschlagen: „Hier diesen Weg hinab. Er biegt sich 
dort. / Du willst den Herrn einholen? er geht langsam: / wenn Du zum Kreuzweg kommst, wirst Du ihn 
sehn.“  25839 Noch einmal deutet Hofmannsthal darauf an, dass Sobeide – spätestens jetzt – den richtigen 
Weg für sich hätte beschreiten können, doch stattdessen wählt sie erneut – wie sie es bereits durch den 
Ästhetizismus tat – den todbringenden Weg.  Des weiteren zeigt sich das Motiv durch den Kaufmann, der 
verloren in seinem Garten sitzt  und von dem der Gärtner sagt, er kenne doch die „Wege aller heiligen  
Sterne“. 25840 Der Gärtner wiederum ruft den Kaufmann auf, „diesen Weg“ 25841 zu gehen, um seine vom Turm 
gestürzte Frau zu finden. 
Das Sobeide auch auf ihrem Weg zu Ganem alle Möglichkeiten offen standen, deutet sich in einer früheren  

25829SW V. S. 24-25. Z. 38-39//1-9.
25830SW V. S. 25. Z. 29-30.
25831SW V. S. 27. Z. 4-5.
25832SW V. S. 28. Z. 10-11.
25833SW V. S. 48. Z. 32.
25834SW V. S. 55. Z. 5-6.
25835SW V. S. 55. Z. 8.
25836Dies wurde von Ganem veranlasst: „Du sollst den Weg sie führen / bis an ihr Haus.“ In: SW V. S. 55. Z. 32-33.
25837SW V. S. 55. Z. 8.
25838SW V. S. 57. Z. 4.
25839SW V. S. 61. Z. 29-31.
25840SW V. S. 58. Z. 28.
25841SW V. S. 63. Z. 19.
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Fassung der 2. Szene an. Hofmannsthal verweist auf den „Kreuzweg außerhalb der Stadt“  25842 und ihren 
Weg, der sie bereits dort an den Tod herangeführt hatte, als sie dem Räuber begegnet war. Auch dort noch,  
bereits auf dem Weg zu Ganem, hatten Sobeide alle Möglichkeiten offen gestanden, doch bewusst hatte sie  
sich für ihren eigenen Untergang entschieden und war in dem „Hohlweg“ 25843 verschwunden, der zu Ganem 
führt. Ein weiterer Bezug zum Motiv erfolgt durch den jungen Schuldner im Hause Schalnassars; so könne er  
nicht nach Hause zurückkehren, denn dort versperren ihm Gläubiger seinen Weg (SW V. S. 31. Z. 3-4). 25844

In Das Kleine Welttheater oder Die Glücklichen (1897) zeigt sich das Motiv erstmalig durch den Monolog des 
Dichters, der in der Dämmerung aus dem Haus tritt. 25845 Dabei wappnen sich die Gestalten, die der Dichter 
sieht,  für  einen  „langen  Weg“,  25846 während er  selbst  nur  „auf  und ab  den schmalen  Pfad“  25847 geht, 
wodurch Hofmannsthal auch dadurch eine Gegensätzlichkeit zwischen diesen Menschen und dem Dichter  
zeigt,  dessen Blick wiederum auf  die Pilger gelenkt wird: „und mit  geheimnisvoll  Ermüdeten / ist jener  
Kreuzweg, sind die kleinen Wege / durch die Weingärten angefüllt“.  25848 Auch durch den Gärtner bindet 
Hofmannsthal das Motiv ein, hat er doch seine Königswürde für ein erfüllteres Leben hergegeben („dass an 
den Blumen ich erkennen kann / die wahren Wege aller Kreatur“).  25849 Dieser Gärtner hatte einen jungen 
Mann gegrüßt, der über seinen Traum sinniert, indem er auf die Jagd gegangen war. Hatte er seine Brüder  
früher beneidet und hatte er zuvor eine  Beklommenheit in sich gespürt, kann er Dank des Grußes sagen:

„denn alle Wege sind mir sehr geheimnisvoll
und doch wie zubereitet, wie für mich
von Händen in der Morgenfrühe hingebaut,
und überall erwarte ich den Pfad zu sehn,
der anfangs von ihr weg zu vieler Prüfung führt
und wunderbar verschlungen doch zu ihr zurück.“ 25850

Ebenso durch die Beschreibung des Wesens des Wahnsinnigen zeigt sich die Bedeutung des Weges. Voller 
Schönheitssinn  und  Verschwendungssucht  und  einem Wesen,  das  die  Menschen  anzog,  hatte  er  auch  
Frauen,  die  mitunter  die  „Wege  des  Geliebten“  25851 mit  Gold  angefüllt  hatten.  Dabei  waren  ihm  die 
Menschen im Grunde ohne Bedeutung geblieben.  25852 Doch mitunter war er auf „seinem Wege“  25853 auf 
Menschen gestoßen, die er dennoch verzauberte und die ihn bei sich halten wollten; doch der Wahnsinnige  
widersteht dem Begehren der Menschen und eilt davon. Dabei verlangt es ihn, in den „Kern des Lebens“  
25854 einzudringen und dazu den rechten Weg zu betreten. 25855 Auch der Wahnsinnige äußert sich in Bezug 
auf  sein  Leben und seinen Lebensweg:  „Düstern Wegen und funkelnden nachzugehen,  /  drängt´s  mich  
auseinander“.  25856 So versteht sich der Wahnsinnige auf seinem Weg mitunter als Ordner der Dinge und 
glaubt sein Ziel zu erreichen, indem er sich ins Meer stürzt („Hier ist ein Weg, er trägt mich leichter als der  

25842SW V. S. 69. Z. 29. 
Die offenen Möglichkeiten ihres Lebens zeigen sich auch, wenn Hofmannsthal  die Szene beschreibt: „Nach rechts hin ein / 
Hohlweg mit  ein paar  Feigenbäumen“ (SW V.  S.  69.  Z.  2-3).  Sobeide hätten noch andere Wege offen gestanden,  sie  aber  
erwählte sich den Tod.

25843SW V. S. 72. Z. 29.
25844Lediglich ein Bezug zum Weg zeigt sich in den Notizen, wenn Hassan wähnt, Mirza stünde für die Augenblicksliebe bereit („nur 

Du und ich, wir wissen unsern Weg!“, SW V. S. 350. Z. 25)
25845Auch Erwin Kobel erwähnt das Motiv im Zuge seiner Auseinandersetzung mit dem Werk. So scheint ihm der Dichter „auf dem 

Lebensweg zu sein, der aus lauter Kreuzwegen zu bestehen schien und ihnen nicht wie ein Weg mit Anfang und Ziel vorkam“. In: 
Kobel, S. 66. 
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Traum“). 25857

In der Erzählung Reitergeschichte (1898) scheint der Weg Lerchs bestimmt zu sein von seinem Vorgesetzten, 
dem  Rittmeister,  und  den  kriegerischen  Auseinandersetzungen.  Doch  in  Mailand  nutzt  Lerch  die 
Gelegenheit und löst sich von seiner Schwadron. Bedingt ist dies dadurch, dass er in einem gelben Haus  ein  
ihm bekanntes Gedicht erblickt, so dass er die steifen Tritte seines Pferdes dazu nutzt, ohne „Störung aus 
dem Gliede“ 25858 zu kommen. Sein Weg führt ihn des weiteren auch zu einem ärmlichen Dorf, indem er sich  
von den Anderen neuerlich löst, dort auf die ärmlichen Hunde stößt und erleben muss, wie eine Kuh, die 
zur  Schlachtbank  geführt  wird,  ihm „den  Weg“  25859 versperrt.  Das  Dorf  hinter  sich  lassend,  konnte  er 
„jenseits  einer  alten  einbogigen  Steinbrücke  über  einen  anscheinend  trockenen  Graben  den  weiteren 
Verlauf des Weges absehen“,  25860 spürte aber gleichsam den ermüdeten Tritt seines Pferdes und wird so 
neuerlich mit dem Altern konfrontiert.

In Der Abenteurer und die Sängerin (1898) zeigt sich das Motiv durch die ästhetizistische Lebensweise des 
Barons, vor allem in Verbindung mit dem wechselhaften Lieben („Dann die Herzoginnen / im Spitzenbette 
weinen lassen und / den dumpfen Weg zur Magd“). 25861 Ebenso in Verbindung mit dem Lieben zeigt sich das 
Motiv wenn der Baron sich an die Redegonda wendet und den Tönen den „Weg auf Euren Lippen“  25862 
neidet. In Bezug auf den Lebensweg des Barons zeigt sich das Motiv erst in dem Gespräch mit Vittoria, die  
ihm sagt: „Ich hab´gehört, du warst ein Jahr / hier in den bleiernen Kammern, hast den Weg / mit deinen  
Händen  dir  gebohrt,  an  Tüchern  /  dich  nachts  aufs  Kirchendach  herabgelassen  -“.  25863 Durch  einen 
angedrohten Brief der Herzogin Sanseverina, sieht sich der Baron jedoch dazu genötigt, Venedig, welches er 
leichtsinnig nach dieser Flucht wieder betreten hatte, zu verlassen („ist ein Brief am Weg, / der mich verrät  
an die Inquisitoren“). 25864

Vittoria verweist ebenso auf das Motiv durch den alten Musiker Passionei 25865 und letztendlich durch ihre 
letzten Wort, nachdem der Baron sie neuerlich verlassen hat; dabei sieht sie seinen Weggang als schlüssige  
Tat und zeigt sich durchaus positiv gestimmt dem Leben ihres Sohnes und ihrem Eigenen gegenüber („Wohl,  
ich seh´, dies ist nun so. / Des Lebens Wasser rinnen einen Weg,“). 25866

In  der  1.  Bühnenfassung  ruft  Cesarino  Marfisa  dazu  auf,  Venedig  mit  ihm  zu  verlassen,  einen  stillen 
„Wasserweg“  25867 zu  nehmen,  der  gen  Padua  führt.  Er  ist  es  auch,  der  den  Baron,  den  er  in  dieser 
Bühnenfassung als  seinen Vater  erkannt hat,  davon unterrichtet,  dass er ein Gespräch belauscht habe,  
indem der Name des Barons gefallen sei. 25868 Aus seinem narzisstischen Wesen heraus, gibt der Baron vor, 
nur um seiner Familie Willen, einen „öde[n] Weg“  25869 zu nehmen, der ihn aus Venedig herausführt und 
damit rettet.  Wenn Vittoria sich noch einmal auf ihr Leben und das ihres Sohnes besinnt, so zeigt  sich  
ebenso die Einbindung des Motivs im Sinne des Lebensweges. 25870

Die Einbindung des Kreuzweges (Weges) zeigt sich auch in der Erzählung Die Verwandten (1898), erstmalig 
durch die Beschreibung der drei Protagonisten Georg, Anna und Therese: „Alle 3 waren sie zu verträumt  
und verspielt, um einen Gedanken zu zwingen. Aber allen 3 schien es möglich den vergangenen Tagen noch  
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einmal wieder zu  begegnen, wie man im Wald auf  schmalem Schleichweg zwischen Haselbüschen und 
Brombeeren wieder zu der Lichtung zurückkommt von der man ausgegangen ist“. 25871 Ihr gemeinsamer Weg 
führt sie auch hinein in den Garten und damit zur Konfrontation mit dem Tod; darüber hinaus wähnt Georg,  
im Garten die Alterslosigkeit Thereses zu bemerken. Mit dem Berühren des Kleides von Anna, tritt eine  
Veränderung ein, eine neue Möglichkeit,  die sich ihm erschließt:  „Er kreuzte die Landstrasse und gieng 
einen kleinen Weg bergauf“. 25872 Es ist der Weg, den er wählt, auf dem ein Ahornbaum steht, 25873 der von 
Efeu und Schatten umrankt wird; eine Ahnung der Ganzheit des Seins erfolgt hier. Neuerlich zeigt sich die 
Einbindung des Weges durch Georgs Überlegungen bezüglich Therese, die, wie er sich vormacht, von Annas 
Liebe zu ihm weiß: „Auf einmal stand er an diesem Punkt konnte sich nicht fragen warum seine Schlüsse  
ihm diesen krummen Weg mit fortgerissen hatten.“ 25874 Weiter durch die Liebe zeigt sich die Verbindung mit 
dem  Weg  durch  das  Buch  von  Therese,  in  dem  er  zu  lesen  beginnt;  dadurch  empfindet  er  eine 
Verdoppelung seiner Selbst.  25875 Hatte Hofmannsthal Georg schon durch den Ahorn die Ganzheit ahnen 
lassen, zeigt sich dies nun noch deutlicher durch das Wasser im Garten: „Es kam aus dem Wald, es wusste 
seinen Weg, es rauschte heraus und fiel und fiel und fiel.“ 25876 Nicht nur durch Georg, sondern auch durch 
Felix zeigt sich die Einbindung des Weges, wobei auch hier eine Anbindung an die Religion erfolgt, wenn es 
heißt: „Er musste an der Kapelle am Kreuzweg vorbei: sie schimmerte wie Schnee, etwas dunkeles duckte 
sich vor ihr nieder.“ 25877 Neuerlich zeigt sich die Einbindung des Weges, wenn Felix an einen Punkt seines 
Weges kommt („theilte sich der Weg“)  25878 oder wenn Felix nicht den Weg zurück in den Garten wählt, 
sondern den, der zum Fluss führt, wo eine Hütte liegt, in der die Fotografie seines verstorbenen Vaters 
hängt (SW XXIX. S. 123. Z. 11-13).

In Das Bergwerk zu Falun (1899) bindet Hofmannsthal den Weg zum ersten Mal durch die Erinnerung an die 
Verletzung ein, die Elis sich als Liebesbeweis zugefügt hatte („Elis, wir gingen aus der Sonntagsschule, / Da 
tratest  du  mir  in  den  Weg“).  25879 Primär  zeigt  sich  die  Thematisierung  aber  erst  nach  dem 
Aufeinandertreffen mit Torbern. Dieser hat bei Hofmannsthal nicht nur den Nutzen, dass er Elis auf die  
Bergkönigin aufmerksam macht, ihm zeigt, dass der Wunsch in die Tiefe einzugehen aus ihm selbst kommt,  
sondern ihm auch den Weg in die Tiefe weist. Hofmannsthal betont dies gleich an zwei Passagen, dass der 
passive Elis eines Führers bedarf: „Mir ist es aufgetragen, / Daß ich den Weg dir zeig, und dir … / […] / Daß  
du ihn gehst.“ 25880

Auch der Weg zurück zu den Menschen wird Elis neuerlich von Torbern gezeigt; Elis solle ihm nur folgen,  
denn  er  wisse  „den  Weg“.  25881 Zurück  bei  den  Menschen,  ersehnt  Elis  zugleich  den  Rückweg  zur 
Bergkönigin,  den Torbern ihm zeigen möge  („Nun zeig den Weg!“).  25882 Elis  zeigt  sich damit  bereits  zu 
Beginn der Erzählung als vollkommen unfähig, seinen Lebensweg alleine zu beschreiten. Zum Ende des I.  
Aktes fühlt sich Elis jedoch bestätigt (durch den fallenden Stern und den auferstandenen Fischerssohn), dass 
er den rechten Weg beschreitet („Der tote Mann stand auf zu meinem Dienst, / Die Sterne stürzen, meinem  
Pfad zu leuchten“). 25883

25871SW XXIX. S. 108. Z  25-30.
25872SW XXIX. S. 112. Z. 1. 
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Im II. Akt zeigt sich die Verbindung mit dem Weg zuerst durch Christian, der in die Welt hinaus will um zu  
lernen. Thematisiert wird dies vor allem von dem Vater („Er geht rechtzeitig seines Weges, laß ihn!“),  25884 
aber auch von der Großmutter („laßt ihn den Weg gehen, den er will“).  25885 Damit zeigt sich Christian als 
Gegenpart zu Elis, ist er doch tätig. 
Mit Elis´ Erscheinen in Annas Lebenswelt, greift Hofmannsthal neuerlich das Motiv des Weges auf. Während  
Rigitze  glaubt,  in  Elis  Torbern  zu  sehen,  sucht  Anna  sie  zu  beruhigen,  sieht  sie  in  Elis  doch  nur  einen  
Fremden der „sich vergangen hat“.  25886 Auch Elis verweist auf den Weg, beschreibt er Anna doch beim 
Betreten des Hauses, dass er hierher geführt wurde: „Doch hab ich ihn gesehn: er sah sich um / Und zögerte  
am Kreuzweg, schritt dann links / Und deutete – Der Weg führt durch den Garten?“ 25887 In Annas Elternhaus 
angekommen, legt sie ihm dar den Platz ihres Bruders einnehmen zu können, die Leere seines Lebens zu  
verlieren und den Schutz einer Familie zu gewinnen. Elis äußert daraufhin aber: „Mit vielen Zeichen weisest 
du den Weg!“. 25888 Dies zeugt davon, dass er immer noch glaubt, dass der Lebensweg von außen bestimmt 
wird. Erst mit den beiden Handwerksburschen zeigt sich ein neuerlicher Verweis auf den Weg („da treten 
wieder  zwei  ihm in  den  Weg!“),  25889 gibt  Elis  ihnen  den  Rat,  dem Bergwerk  fern  zu  bleiben  und  den 
erlernten Beruf zu verfolgen („Wer hieß Euch hier heraufgehn, ich hab Bergleut / so viel ich brauch, geht  
Eurer Wege, Mensch“). 25890 Schließlich jedoch beschreibt Elis, dass der Ästhetizismus nicht überwunden ist, 
er vielmehr in dem Jahr bei dieser Familie noch stärker in ihm geworden ist. Entzündet von seinem inneren  
Verlangen, überfiel ihn in der Tiefe des Berges das unbändige Verlangen danach, das ihn dazu brachte,  
seinen ihn schützenden Mantel abzustreifen. Nun aber verlangt es Elis neuerlich nach diesem Mantel, er  
sehnt sich danach, sich wieder vor dem Ästhetizismus zu schützen. Gleichsam jedoch zeigt er sich trunken,  
wenn es heißt: „Ich kann jetzt nicht hinein, lasst mich den Weg / dort laufen, Worte ohne Sinn hinstammeln,  
/ die Augen, prahlend wie ein Trunkner thut / aufwerfen zu den Sternen!“ 25891

Wie schon zuvor zeigt sich hier, dass der Ästhetizist im Grunde den Wunsch nach Halt und Menschen hat 
(hier deutlich durch den Mantel), dass der Ästhetizist hier aber auch neuerlich den falschen Weg erwählt.  
Anna wiederum späht nach dem „Hohlweg“,  25892 auf dem Elis gegangen ist und von dem sie glaubt, er 
würde darüber wieder zu ihr zurückkommen. Deutlich zeigt sich auch, dass Anna mit diesem Weg durchaus  
Licht verbindet, glaubt Elis doch bei der Bergkönigin der Dunkelheit, die er immer mit dem wirklichen Leben  
in Verbindung gebracht hatte, entkommen zu können: „Nein, das war ein Schattenüber´, Weg, / und nicht 
der Elis. Wie der Weg herleuchtet / zwischen den Bäumen.“ 25893 In Verbindung mit Anna und diesem Weg, 
auf dem Elis immer zu ihr kommt, steht aber auch die Haltlosigkeit, die sie in Bezug auf sich selbst fühlt,  
ebenso wie ihre Andersartigkeit in Bezug auf andere Menschen („Und dreht sich mir doch alles / wenn ich  
den Weg dort seh und seh ihn nicht!“). 25894 Nach Elis´ Geständnis, kann Anna jedoch erkennen, dass er bei 
seiner Ankunft ganz von der Bergkönigin erfüllt war: „Ich rührte dich, weil ich noch dastand / am Rand der  
Welt, von der dein Weg sich löste. / Da faßtest du mich an, da war´s um mich getan.“ 25895 Durch Torbern, der 
ihr von Elis´ mangelhaftem Vermögen in Bezug auf Frauen berichtet, wähnt sie sich als die Nächste, die von 
Elis gestoßen wird wie ein Tier („Du kommst herum um mich auf deinem Weg“). 25896 Im Gespräch mit dem 
Vater und der Großmutter, zeigt sich neuerlich die Thematisierung des Motivs, begreifen sie Anna doch 
nicht, die ihr Elend zudem vor diesen verbirgt („Nicht wahr, ob´s auch der Weg zur Freude ist, / es macht  
doch einen dumpfen Schmerz, nicht wahr?“). 25897 Im V. Akt zeigt sich noch einmal die Thematisierung des 
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Weges. In Anna wähnt Elis eines von vielen „Zeichen“, 25898 die ihm „übern Weg gesandt“ 25899 worden sind, 
vor sich zu haben.
Im Zusammenhang mit dem Weg des Menschen steht in dieser Erzählung auch der wiederholte Bezug zum  
Stern, der den Menschen führt. Zuerst zeigt sich dies durch Elis, der die Fremdheit seines Lebens bekennt:  
„Mir löst sichs jetzt, daß dieser hier mein Leib / Nur ein gekröch ist aus lebendigen Erden, / Verwandt den  
Sternen auch.“ 25900 Die Sterne werden auch eingebunden, wenn die Bergkönigin Torbern heißt, Elis sich für  
ein gemeinsames Leben mit ihr zu öffnen („Wie dich die Kraft, die in dir wuchs und wuchs, / Hin über Klüfte  
riß, wie ihre Sterne“). 25901 Schließlich erweist sich für Elis das Fallen eines Sternes („In der Ferne, über den 
blauen Bergen, die nun nicht mehr sichtbar sind, fällt ein Stern“),  25902 zusammen mit dem Aufstehen des 
bewusstlosen Fischersohnes als Zeichen, das ihn in seinem Verlangen bestärkt, nach Falun zu gelangen: 
„Der tote Mann stand auf zu meinem Dienst, / Die Sterne stürzen, meinem Pfad zu leuchten“. 25903 Auch in 
Verbindung mit  der Familie  Dahlsjö  zeigt  sich  der  Bezug zu dem Stern,  erstmalig  durch den Vater  von  
Christians Großmutter („Von drunten aus dem Venezianischen / Kam er, als hätte ihn ein Stern geführt“) 25904 
oder auch durch Anna, die beim ersten Aufeinandertreffen mit Elis ihre träumerische Kindheit besieht. 25905 
In Verbindung mit den Sternen steht aber auch die Beklemmung Annas („Wenn nun Nacht ist / Und sie  
aufziehen droben ohne Zahl: / Ich mag gar nicht hinaufschaun, mich verwirrt´s“). 25906 So wähnt Anna, dass 
es der gefallene Stern war der Elis zu ihr führte, denn „er erhellte wie ein Wetterleuchen“. 25907 Elis glaubt zu 
erkennen, dass er hier am Ende seines Weges angekommen ist,  haben Beide doch den fallenden Stern 
gesehen.  25908 Auch als Elis Anna von seinem Leben berichtet, zeigt sich die Einbindung des Sternes; sie  
möge seiner gedenken,  auch wenn er,  der „von einem Stern,  von einem funkelnd roten“  25909 zu  ihnen 
gekommen sei, wieder gehen werde. Mit dem IV. Akt greift Hofmannsthal neuerlich auf die Sterne zurück; 
Anna vor Elis nieder kniend und ihre Liebe äußernd, bekennt ihm ihren früheren ästhetizistischen Bezug. Ihr  
Wesen habe sich ja vor seinem Kommen schon auf ihn bezogen: „Sprang ich aus meinem Bett, die Stern´ zu  
zählen, / so war´s um ihn, und zog´s mich in den Wald, / ich weiß, es war um ihn.“ 25910 Auch Elis bindet in 
seine Erklärung über seinen Lebensweg und seinen Aufenthalt bei dieser Familie neuerlich die Sterne ein, 
sieht er die Bergkönigin doch als die Herrin über Zeit und Raum und so auch über die Sterne („die Sterne  
sind ihr untertan, die Zeiten“).  25911 Auch im IV. Akt lässt Hofmannsthal neuerlich Torbern auftreten, der 
durch seine Nähe zur Bergkönigin seine höhere Stellung im Vergleich mit dem Menschenreich sieht, und  
wähnt, dass ihm die „Sterne ihren Dienst erweisen“. 25912 Auch Elis nimmt zum Ende dieses Aktes, mit seiner 
Trennung von Anna, Bezug zu den Sternen, sieht sich Elis als Bräutigam der Bergkönigin, um den „tausend 
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Sterne tanzen“. 25913 Mit dem V. Akt verweist Hofmannsthal neuerlich durch Elis auf den Lebensweg, den er  
für sich bestimmt sieht („Die Sterne wußten´s auch“).  25914 So sieht er auch Anna als einen Stern, der ihm 
von der Bergkönigin gesandt wurde: „So bist du auch ein Stern, / Der lieblichste, lebendigste, der letzte, /  
Der fallen mußte, meinem Pfad zu leuchten.“ 25915 Hatte Elis gesagt, Anna liebte ihn um der Dinge Willen, die 
in seinem Innern durch die Bergkönigin leben, so zeigt sich dies auch durch die Sterne. Wähnend, dass Elis 
zu ihr zurück kommen wird, noch vor seinem Geständnis, fühlte sie bereits: „Allein wenn dann die vielen 
Sterne aufziehn // Und du die Hände ausstreckst, spürst du auch / Ihr feines Licht herniederrieseln, nicht 
wahr?“  25916

Ebenso zeigt sich in  Das Märchen von der verschleierten Frau (1900) eine Einbindung des Kreuzweges. In 
den  Notizen  verbindet  Hofmannsthal  den  Irrweg  des  Ästhetizisten  mit  der  Religion,  wähnt  er  sich 
unterstützt in seinem Weg zur Bergkönigin („halbverfallene Kirche, wo ein Mosaik ihn sehr tröstet und ihm 
zeigt, dass er auf rechtem Weg ist“). 25917 So hat auch das kirchliche Mosaik hier keine religiöse Bedeutung, 
sondern  er  betrachtet  es  nur  unter  dem  Aspekt  des  Schönen.  Des  weiteren  verweisen  die  Notizen  
Hofmannsthals auf einen Zusammenhang zwischen dem Weg des Ästhetizisten, seinem Narzissmus und der  
Liebe („eine Spinnerin auf dem Weg erscheint ihm sehr begehrenswerth; [...] ihm ist als spänne sie ihre 
Fäden aus seinem Leib, [...]. Nachher ist sie hässlich“). 25918 Dabei führt ein grüner Waldweg den Bergmann 
direkt zu seinem Heim. Seine Frau aber, die aus dem Fenster sieht und sein Kommen auf dem Weg erwartet,  
bemerkt – womit Hofmannsthal neuerlich die bösen Vorahnungen in ihr schürt – ein „paar gelbrothe Flecke  
zwischen  dem  Grün“  25919 des  Weges.  Wenn  Hofmannsthal  nun  den  Weg  des  Bergmannes  Hyacinth 
beschreibt, dann zeigt sich darin durchaus eine Verbindung zu der Beschreibung des lyrischen Ichs aus Der  
Geiger  vom Taunsee  (1889).  Nicht  Sicherheit  und Stärke bestimmen seinen Tritt,  denn er  ist  in  seinen  
Gedanken versunken und damit in sich selbst („gieng bald auf der rechten, bald auf der linken Seite der 
Straße, wie einer der in tiefes Denken verloren ist“).  25920 Hofmannsthal schildert  wie das Gehen dieses 
Weges ihn schließlich  zu  dem jungen Bergmann führt,  der  ihm seine wahre Heimat  und die  Liebe der  
Bergkönigin offenbart. Die Sehnsucht des Ästhetizisten und das lässt sich auch an diesem Werk erkennen,  
liegt eben nicht primär im Ästhetizismus, sondern im Leben, durchdenkt er ja seinen Heimweg, lässt sich 
aber von eben jenem abbringen. Tatsächlich befindet sich Hyacinth noch überhaupt nicht auf seinem Weg 
nach  Hause,  sondern  ist  immer  noch  unter  Tage,  hat  diesen  Gang  nach  Hause  also  nur  imaginär 
unternommen,  was  deutlich  wird,  wenn  er  auf  die  beiden  anderen  Bergarbeiter  trifft.  Erst  nach  der 
neuerlichen Konfrontation mit der Wirklichkeit, tritt er seinen Heimweg an. Doch was er schon in den Tiefen  
seiner  Selbst  gespürt  hatte,  zeigt  sich  neuerlich  an  seinem  Heimweg:  seine  „Füße  trugen  ihn  aus 
Gewohnheit  den  Weg  nach  Hause“,  25921 wusste  er  doch  selbst  kaum  „wo  er  gieng“,  25922 wodurch 
Hofmannsthal das ästhetizistische und passive Sich-treiben-lassen im Leben anspricht.  

Ebenso  zeigt  sich  auch  die  Einbindung  dieses  Motiv-Komplexes  in  dem  Erlebnis  des  Marschalls  von  
Bassompierre (1900). Hier ist es die Krämerin, die dem ästhetizistischen Protagonisten den Weg zu dem 
Haus ihrer Tante beschreibt,  indem sie ihn neuerlich treffen will.  25923 Voller Ungeduld jedoch zeigt sich 
dieser  ästhetizistische Protagonist,  will  er  schon zuvor zu  dem Krämerladen gehen,  um seine Freundin  
wenigstens zu sehen; doch Bassompierre beherrscht sich und wähnt, dass dies der „sichere Weg“ 25924 sei, 
alles  zu  verderben,  sodass  er  sich  zu  Bett  begibt.  Sonntagabends  schließlich  findet  er  sich  in  der 

25913SW VI. S. 77. Z. 23.
25914SW VI. S. 78. Z. 31.
25915SW VI. S. 80. Z. 2-4.
25916SW VI. S. 85-86. Z. 36//1-2. 

Siehe (Notizen): SW VI. S. 205. Z. 5, SW VI. S. 205. Z. 7-11, SW VI. S. 208. Z. 6-7.
25917SW XXIX. S. 136. Z. 10-13.
25918SW XXIX. S. 136. Z. 21-25.
25919SW XXIX. S. 140. Z. 10.
25920SW XXIX. S. 142. Z. 16-17.
25921SW XXIX. S. 144. Z. 17-18.
25922SW XXIX. S. 144. Z. 19.
25923„wie man einem Kind den Weg beschreibt“. In: SW XXVIII. S. 56. Z. 5.
25924SW XXVIII. S. 58. Z. 24.
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„bezeichneten Straße“ 25925 ein, doch da er viel zu früh den Weg zu ihr angetreten war, begab er sich noch in 
eine „Nebengasse“, 25926 bis es 10 Uhr abends war. Doch als er die Stufen zum besagten Zimmer hinaufgeht,  
hört er im Innern des Zimmers nicht die Stimme der Geliebten, sondern die des Ehemannes, woraufhin er 
zurück auf die Straße eilt.

In dem ersten Aufzug des Ballettes  Der Triumph der Zeit  (1900/1901) zeigt sich nur ein reduzierter Bezug 
zum Motiv; so stellt sich die Alte „in den Weg“ 25927 des Mädchens, will diese von dem Dichter durch die 
Verlockung des  Goldes  weglocken.  Das  Mädchen wiederum stellt  sich  in  den „Weg“  25928 des  Harfners, 
sodass dieser sie wanken sieht, sie aber letztendlich auffängt. Das Motiv zeigt sich im zweiten Aufzug durch 
die  Beschreibung der  Gefilde  des  Parnass,  von  dem zur  Rechten  die  „Mündung eines  geheimnisvollen  
Bergweges“  25929 liegt.  In  der  Beschreibung  des  Menschenlebens  erlebt  der  Knabe,  im  Sinne  der  
Unhaltbarkeit, den Augenblick.  25930 Zum Ende ist es die ERHABENE STUNDE, die die Taube zum Sternbild 
werden lässt, die mit „feierlichen Schritten den Bergweg rechts hinanzuschreiten begonnen“ 25931 hat. Nur 
zum  Ende  des  dritten  Aufzuges  verweist  Hofmannsthal  noch  einmal  auf  das  Motiv,  welches  hier  in 
Verbindung mit der Verwandlung des Hauses (SW XXVII. S. 34. Z. 34) aber auch mit ihrem Weg von diesem 
weg steht.  25932 Ebenso mit dem Wechsel im antiken Gefilde zeigt sich die Thematisierung des Weges.  25933 
Auch die Ankunft Amors erfolgt über das Begehen eines „Felspfad[es]“, 25934 sowie das Gefolge, welches aus 
den Augenblicken (SW XXVII. S. 36. Z. 40) besteht. Mit dem Auftreten des Harfners und seiner Musik öffnet 
sich  –  auf  fantastische Weise  –  ein  „aufsteigende[r]  Pfad“,  25935 auf  dem das Mädchen der  Musik,  des 
Harfners folgt. Diesen Weg erkennen Amor und die Augenblicke: „Sogleich haben sie, die Augen am Boden 
und auch die Luft einziehend, den Weg erkannt, den der Harfner mit dem Mädchen genommen hat.“ 25936 
Die Geliebte ahnend, eilt der mittlerweile vollkommen verjüngte Dichter den „ansteigende[n] Pfad“  25937 
empor, den mittlerweile die Sonne beleuchtet.  25938 Neuerlich verwandelt sich die Bühne, die von einer 
Wendeltreppe dominiert scheint: „Wendeltreppe mit durchbrochenem Gehäuse aus  Gold und weissem 
Stein herab auf einen Altan. Von diesem aus ist eine weisse steinerne Brücke über den Abgrund nach rechts  
hinüber  geworfen, nach einer leuchtenden, mit Blumen bewachsenen Klippe, die etwa von rückwärts auf  
einem jähen Pfad zu erklimmen sein mag.“ 25939

In den dramatischen Fragmenten zu Die Gräfin Pompilia (1900/1901) zeigt sich das Motiv mitunter durch 
den „Gerichtsweg“ 25940 mit dem Guido seine Ansprüche geltend machen will, aber auch in Verbindung mit 
dem erbärmlichen Zustand der Villa auf dem Land („Die Schweine steigen durch ihre  Kofen aus dem Kamin, 
die Ratten den gleichen Weg“) 25941 oder in einem Gespräch zwischen Guido und Pompilia, indem er ihrer 
Mutter ein kupplerisches Wesen vorwirft und sie, nachdem er sie alleingelassen hat, „den Weg nach Rom“  

25925SW XXVIII. S. 58. Z. 28.
25926SW XXVIII. S. 58. Z. 28.
25927SW XXVII. S. 11. Z. 12.
25928SW XXVII. S. 15. Z. 24.
25929SW XXVII. S. 18. Z. 32.
25930„Ein hellgelber Schmetterling gaukelt über ihm: er will ihn haschen und muss sich immer um sich selbst drehen, so tanzt er 

über die Bühne. Auf einmal sind es zwei, drei Schmetterlinge, dann ein ganzer Schwarm, der schaukelnd, kreisend seinen Weg  
nach links und rückwärts nimmt.“ In: SW XXVII. S. 23. Z. 3-5.

25931SW XXVII. S. 26. Z. 10-11.
25932SW XXVII. S. 34. Z. 36-40.
25933„Dabei ein Gärtchen mit hohen blühenden Malven. Vor den Tempelstufen ein alter schöner Ziehbrunnen aus Marmor und 

Erz. Zur Rechten mündet ein Pfad, der  von unten zu diesem Felsgestade heraufzuführen scheint.“ In: SW XXVII. S. 35. Z. 11-14.
25934SW XXVII. S. 36. Z. 12.
25935SW XXVII. S. 38. Z. 26.
25936SW XXVII. S. 39. Z. 14-15.
25937SW XXVII. S. 39. Z. 24.
25938„Nun steht die Sonne tief, leuchtet den aufgeschlossenen Pfad hernieder und durchdringt mit röthlich glühenden Strahlen 

den Wald, das ganze Dickicht enthüllend, Höhlen und Schlüfte“. In: SW XXVII. S. 39. Z. 27-29.
25939SW XXVII. S. 40. Z. 10-14.

Des weiteren, siehe: SW XXVII. S. 275. Z. 18.
25940SW XVIII. S. 169. Z. 7.
25941SW XVIII. S. 181. Z. 14-15.
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25942 sehen  will.  Auf  dem Weg nach  Rom wähnt  Pompilia  dagegen,  dass  ihr  der  „Weg“  25943 zur  Flucht 
versperrt ist.  Des weiteren deutet sich das Motiv innerhalb von Pompilias Nachdenken über ihr früheres  
Leben an, wie sie beim nach Hause gehen einen Knaben gesehen hatte, der „übern Fahrweg“  25944 seine 
Schwester sicher geführt hatte. 
Eine Erklärung für Guidos Verhalten zeigt sich auch in Bezug auf den Weg, wenn es heißt:  „Er fühlt sich in 
einem Duell mit der Welt: I know that if I chose sin certain sins - I should find you in the path: und so bin ich  
unterlegen, weiter nichts“. 25945

In  der  Studie  über  die  Entwicklung  des  Dichters  Victor  Hugo (1901)  zeigt  sich  das  Motiv  durch  Hugos 
Entwicklung  seines  künstlerischen  Wesens  in  der  Kindheit.  So  entsteht  für  ihn  aus  einer  wirklichen 
Begebenheit,  der Jagd des Vaters nach einem Räuber,  die Inspiration.  25946 Hofmannsthal  beschreibt  im 
Folgenden Hugos Lebensweg, der an die Konzeption gebunden ist: „Wieder liegen da und dort an der Straße 
die Orte, die freundlichen und die finsteren, die blühenden und die verfallenen, und drücken ihr Wesen,  
verschmolzen zu einer lebendigen Einheit mit dem fremdartigen Klang ihres Namens, tief in die Phantasie 
des Kindes.“ 25947 Auf dieser Reise („in einer alten Stadt am Wege“) 25948 empfängt er auch die Schönheiten 
der Architektur.  25949 In  der Lebensphase von 1830-1851 schildert  Hofmannsthal  zudem, wie sich Hugo, 
mitunter durch dein Einfluss des Grafen Saint-Simon, als Sozialisten bezeichnet, wobei Hofmannsthal eine 
gewisse Kritik anklingen lässt („[...]  in der er sich vielleicht einsam und original fühlte, während so viele 
andere den gleichen Weg giengen“). 25950

In Das Leben ein Traum (1901-1904) zeigt sich die erste Thematisierung des Weg-Motivs durch Clotald, der  
denkt, dass Sigismund ihm auf „dunklen Wegen“ 25951 zugeführt worden ist, damit er seinen Nutzen daraus 
ziehen kann. Auch durch die Verirrung Rosauras und Clarins im fremden Polen bindet Hofmannsthal das 
Motiv ein,  führt  das Abkommen vom Weg in Hofmannsthals  Notizen (1/1H1)  zu der ersten Begegnung 
zwischen Sigismund und Rosaura.  Während der  Diener nach dem Weg suchen wollte  („mich den Pfad  
erspähend“), 25952 um sie zurück in die Stadt zu führen, hatte er Rosaura mit den Pferden zurückgelassen, die  
sich ihr, aus ihren schwachen Händen, entrissen hatten. Ebenso wie durch den Halt, den Rosaura hier im  
fremden Land spürt, was konträr zu Clarin steht, zeigt sich bei Rosaura auch ein Unterschied in Bezug auf  
den Weg: „Etwas will uns hier ich fühls / dumpfen Wegs zum Guten lenken.“ 25953 Ebenfalls im vierten Aufzug 
zeigt sich die Thematisierung des Motivs. Sigismund, der an der Wirklichkeit der Erlebnisse festhält, wird  
von Clotald auf den Traum gebracht, denn wie hätte Sigismund in der Wirklichkeit den Weg zurückfinden 
sollen. 25954 Sigismund selbst verweist auf den Weg, wenn er seine Mordgedanken schildert: „Alle / Standen  
mir im Weg, und alle / Mußten fort. Du auch.“ 25955 Auch den Mord an dem Diener rechtfertigt Sigismund 
damit, dass er ihm im Weg gestanden habe. Zudem zeigt er seine Bereitschaft zu Mord und zu Gewalt auf, 
auch in Zukunft alles beseitigen zu wollen, was seinen Neigungen im Weg steht.

Innerhalb der 11 zum Teil sehr fragmentarischen Schriften Hofmannsthals, die dem Nachlass zuzuordnen 
sind, findet sich das Motiv in der Anrede an Schauspieler (1907). Schauspieler sollen sich bewusst sein, dass 

25942SW XVIII. S. 203. Z. 22.
25943SW XVIII. S. 229. Z. 28.
25944SW XVIII. S. 215. Z. 8.
25945SW XVIII. S. 244. Z. 25-28.
25946„[...] sieht sich dann schnell dem fremden Lande wieder entrückt, an Burgen und Türmen, Thürmen und Städten vorbei nach 

Hause geführt; und nach zwei Jahren abermals auf dem Wege, diesmal über die Pyrenäen.“ In: SW XXXII. S. 223. Z. 12-15.
25947SW XXXII. S. 223. Z. 16-19.
25948SW XXXII. S. 223. Z. 22-23.
25949„Es sollte später zur Signatur dieses Dichters gehören, Bauwerk als ein Lebendiges zu fühlen und einen mächtigen Teil seiner  

Phantasie in architekturale Erschaffungen auszuleben.“ In: SW XXXII. S. 223. Z. 27-29.
25950SW XXXII. S. 239. Z. 21-23.
25951SW XV. S. 17. Z. 31.
25952SW XV. S. 183. Z. 28.
25953SW XV. S. 185. Z. 1-2.
25954SW XV. S. 26. Z. 19-20.
25955SW XV. S. 28. Z. 8-10.
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sie ihren „Weg durch die Luft auf dem Faden machen müssen, den sie aus ihr<em> Leib spinnen“. 25956 Des 
weiteren zeigt sich das Motiv sowohl durch Goethe in Über Goethes dramatischen Stil in der >>Natürlichen  
Tochter<< (1901/1902) („Goethe geht dem historischen aus dem Weg“),  25957 als auch durch Grillparzer in 
Das  Verhältnis  der  dramatischen  Figuren  Grillparzers  zum  Leben  (1904):  „Kern:  alle  anderen  Wege 
verschmähen zu wollen, direct das Poetische rücklings erlegen zu wollen“.  25958 Während Hofmannsthal in 
der  Anrede  an  Schauspieler  (1907)  äußert  „wir  sind  auf  dem  Weg  zwischen  der  Marionette  und  der 
Gottheit“,  25959 nimmt er einen neuerlichen Bezug zu seiner Gegenwart in  Diese Rundschau  (1905): „Wird 
nicht dies mehr und mehr zu unserer Aufgabe: den Dualismus völlig und überall zu überwinden (auf dem  
Wege wie Kleist und Mörike die nackte Seele im Bade überraschten) ferner auch das Leben im Tod, den Tod 
im Leben zu finden“. 25960

In Über Charaktere im Roman und im Drama. Ein imaginäres Gespräch  (1902) zeigt sich das Motiv lediglich 
durch  Hammer-Purgstalls  Überzeugung,  dass  die  Werke  Balzacs  irgendwann  auf  der  Theaterbühne 
aufgeführt werden („Nichts kann nunmehr im Wege sein“). 25961

In  Das Gespräch über Gedichte  (1903) zeigt sich das Motiv durch Clemens´ Stellung zur Kunst, dass der 
Mensch sich nicht allein auf sich selbst beziehen kann, sondern dass er sein Selbst durch die Außenwelt  
gewinnen kann:  „Ich  bin  auf  einem anderen  Wege  darauf  gekommen,  auf  einem ganz  anderen:  es  ist 
schwer, nicht daran zu zweifeln, daß es in der menschlichen Natur irgendeine Wesenheit gibt.“ 25962

Auch innerhalb der weiteren Gespräche und Briefe zeigen sich lose Bezüge, so in Im Vorübergehen. Wiener  
Phonogramme  (1893)  („alle  Spazierwege  sind  beschrieben“),  25963 in Die  Briefe  des  jungen  Goethe  
(1903/1904)  (SW XXXI.  S.  88.  Z.  34-36),  in  dem  Gespräch zwischen einem jungen Europäer  und einem  
japanischen Edelmann (1902) durch die Kritik des Japaners an dem Europäer,  25964 in  Der Brief des letzten  
Contarin (1902) durch das Wissen des Contarin, dass die Trennung von der Gesellschaft unausweichlich war,  
25965 in einem Brief an einen jungen Dichter (1902/1903) durch die Beschäftigung mit einem jungen Dichter 
und seinem Lebensweg:  „Mir  war ich  sah Sie sich hinmühen über einen kleinen See,  indess ich einen  
Bergpfad  herunterstieg.“  25966 Konträr  zum  Briefschreiber  geht  der  junge,  einsame  Dichter  einen  „noch 
einsameren Pfad” 25967 mit seiner Last, die darin liegt, ein Dichter zu sein, das Ringen um das dichterische 
Können. Während der Briefschreiber den Weg des Dichters hinterfragt, hinterfragt dieser wiederum, dass  
der Weg des Briefschreibers, der nach unten führt, ein wirklicher Weg ist (SW XXXI. S. 63. Z. 8-10). Ebenso 
zeigt sich das Motiv in Das Schöpferische (1906-1909) in Verbindung mit der Verehrung für Gladys Deacon 
25968 oder in dem Gespräch über die Novelle von Goethe (August/September 1906), dessen Gestalten wie die 
„Fremden am Wege“ 25969 seien. Während Goethe hervorgehoben wird, ebenso wie seine Werke, äußert er 
Zweifel: „So sehe ich noch Immermann, noch Keller auf dem richtigen Wege.“ 25970

25956SW XXXIII. S. 241. Z. 27-28.
25957SW XXXIII. S. 217. Z. 11.
25958SW XXXIII. S. 230. Z. 1-2.
25959SW XXXIII. S. 243. Z. 4-5.
25960SW XXXIII. S. 235. Z. 29-32.
25961SW XXXIII. S. 30. Z. 12.
25962SW XXXI. S. 76. Z. 29-32. 

Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 322-323. Z. 39//1.
25963SW XXXI. S. 8. Z. 17.
25964„Jeder Mensch muss seine wirkliche Welt finden diese liegt noch tiefer als die Stimmungen. Ein Weg, sie zu finden, ist wenn 

man schon einmal gestorben ist.“ In: SW XXXI. S. 42. Z. 30-32.
25965„[...] es möge nicht jetzt geschehen, nicht während des Nocturne von Chopin, nicht während des Praeludiums von Brahms: 

nicht in dem Augenblick, wo die Musik den starren Harnisch der Seele in allen Fugen gelöst hält und wo das grässliche Gemeine  
so entsetzlich freien Weg fände.“ In: SW XXXI. S. 20. Z. 36-40.

25966SW XXXI. S. 63. Z. 4-5.
25967SW XXXI. S. 63. Z. 6-7.
25968So sagt der Kränkliche der beiden Männer: „Wir haben durch sie alle Ruhepunkte auf dem Weg zum Ziel verachten gelernt.”  

In: SW XXXI. S. 93. Z. 12-13. 
25969SW XXI. S. 149. Z. 8.
25970SW XXXI. S. 150. Z. 22-23.
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Vereinzelt  zeigt  sich auch innerhalb der zwischen 1902 bis  1907 verfassten theoretischen Schriften die  
Einbindung des Motivs,  so  in  der  Einleitung zu einer  neuen Ausgabe von >>Des Meeres  und der Liebe  
Wellen<< (1902) durch den Autor („Er allein, auf sonderbarem Pfade willenlos hinschweifend, fand so tief  
hinein in den Kern des Lebens“)  25971 oder in der Schrift  Aus einem alten vergessenen Buch (1902), in der 
Hofmannsthal sich auf die  Traditionen zur Charakteristik Oesterreichs unter Franz dem Ersten  (1844) von 
Friedrich Anton von Schönholz bezieht und Hofmannsthal den Mangel der vorangegangenen Generationen 
als Hilfe für die Moderne bemerkt, 25972 und des weiteren auch durch Hofmannsthals Reise durch Italien, die 
sich in der Schrift  Sommerreise (1903) niederschlägt. „Den nächsten Morgen begann die dreitägige Reise. 
Ihr Weg war mit  dem abwärts rauschenden Wasser. Ihr Ziel war das Land des Sommers“.  25973 Durch den 
Weg zeigt sich aber auch in dieser Schrift, dass das Motiv auch gebunden an die Konzeption gesetzt wird  
(SW XXXIII.  S. 28-29. Z. 33-41//1-2).  25974 Des weiteren zeigt sich das Motiv auch in  Die unvergleichliche  
Tänzerin  (1906) wenn Hofmannsthal sich auf die Tänzerin Ruth St. Denis bezieht und ihre Kenntnis über  
Indien aufgreift („und andere heilige Stätten, beschattet von tausendjährigen Mangobäumen, türmend auf 
heiligen  Bergen,  zu  denen  uralte  Pilgerwege  hinanführen  und  Treppen“),  25975 in  dem  Brief  an  den  
Buchhändler Hugo Heller  (1906)  25976 oder in  Gärten  (1906) durch Napoleon, der die schönen Gärten am 
liebsten  nach  Frankreich  importiert  hätte.  Das  Kostbarste  aber  hat  die  Natur  beigesteuert,  die 
Erdbewegungen, die diese, „Kuppen und Rücken und Wällen, von Abhängen, Klüften, Mulden, Terrassen.  
Holwegen“ 25977 geschaffen hat. Das Motiv zeigt sich auch in dieser Schrift in Verbindung mit der Konzeption, 
die Hofmannsthal jedoch durch die naiven Gärten der Großväter thematisiert: „da hat jeder größere Baum 
seinen Frieden um sich und streut seinen Schatten auf einen  schönen stillen Fleck oder auf einen breiten,  
geraden, rechtschaffenden  Weg“. 25978 Ebenso zeigt sich das Motiv in der Einleitung zu dem Buche genannt  
die Erzählungen der Tausendundein Nächte (1906) durch den mehrfachen Bezug Hofmannsthals, mitunter 
als Knabe und als Erwachsener zu diesem Buch 25979 oder in der Schrift  Der Dichter und diese Zeit  (1906), 
und zwar dahingehend, dass Hofmannsthal hier, aufgrund des Bezugs des Menschen zum Schreibenden,  
nicht eine Trennung zwischen Journalist und Dichter zu vollziehen vermag (SW XXXIII. S. 134. Z. 11-16). Doch 
den  wissenschaftlichen  Schriften  spricht  Hofmannsthal  den  vielfach  von  ihm  geäußerten  Anspruch  an 
Lebendigkeit  ab:  „Denn sie  stehen im Leben und aus  der  Wissenschaft,  in  ihrem reinen strengen Sinn 
genommen,  führt  kein  Weg  ins  Leben  zurück.“  25980 Einzig  der  Mathematik  kann  Hofmannsthal  etwas 
Positives abgewinnen: „und es bleibt, wie in dem alten Axiom, der Mensch das Maß aller Dinge. Aber hier  
auch schon schwingt sich der Weg ins Eisige und Einsame.“ 25981 Ebenso zeigt sich das Motiv mehrfach in der 
Schrift  Die Wege und die Begegnungen  (1907), durch die Hofmannsthal Reisebeschreibungen aus Italien 
schildert, so durch die Vögel, die der Reisende sieht („Wie wussten sie den Weg, herabfahrend aus der  
Unendlichkeit der Himmel?“)  25982 und durch die Hofmannsthal gleichsam die Unsicherheit seines Weges 
andeutet. Ebenso sieht sich der Reisende immer in Bewegung, 25983 weshalb das Motiv hier primär mit der 
Schilderung des Reiseweges in Verbindung steht. Aber in dieser Schrift zeigt sich noch ein weiterer Aspekt,  
der mit dem Motiv in Verbindung gebracht wird und zwar gebunden an die Religion, wenn es heißt: „Die mit  
Christus leben, gehen immerfort einen Weg bis an sein Ende und wieder zurück, so wie auf jeder Leiter in  
Jakobs Traum die Engel immerfort aufwärts und abwärts stiegen. Es sind Ruhepunkte auf diesem Weg, die  
niemand vergessen kann, […] Wer dies angeschaut hat, diesen Weg und die Stationen dieses Weges, hat die  
Figur erblickt, deren Linien die Wege eines Menschen sind, deren grösstes Geheimnis aber die Punkte sind,  

25971SW XXXIII. S. 20. Z. 26-27.
25972SW XXXIII. S. 17. Z. 39.
25973SW XXXIII. S. 27. Z. 33-34.
25974SW XXXIII. S. 28. Z. 7, SW XXXIII. S. 28. Z. 21. 
25975SW XXXIII. S. 116. Z. 12-14.
25976SW XXXIII. S. 109. Z. 23-27.
25977SW XXXIII. S. 104. Z. 5-6.
25978SW XXXIII. S. 105. Z. 35-38.
25979SW XXXIII. S. 121. Z. 13-16.
25980SW XXXIII. S. 136. Z. 7-9.
25981SW XXXIII. S. 136. Z. 16-18.
25982SW XXXIII. S. 153. Z. 5-6.
25983SW XXXIII. S. 153. Z. 11-15.

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 153. Z. 37, SW XXXIII. S. 153. Z. 40-41.
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wo  die  Linien  umbiegen.“  25984 Dabei  zeigt  Hofmannsthal  nicht  nur  auf,  dass  es  auch  vermeintlich 
nebensächliche Begegnungen sein können, die den Lebensweg eines Menschen beeinflussen, ihn in die 
oder  in  eine  andere  Richtung  führen  können (SW XXXIII.  S.  154.  Z.  2-5),  sondern  er  betont  auch  die  
Bedeutung der Bewegung im Leben. 25985 Und schließlich zeigt sich auch in dieser Schrift, dass es nicht nur 
der Lebensweg ist, von dem Hofmannsthal spricht wenn er den Weg meint, sondern dass der Weg auch in 
Verbindung  mit  dem Schicksal  steht,  und demzufolge  mit  dem Wesen des  Menschen:  „Wir  sind keine  
Gefangenen, und wir sind selbst immerfort auf dem Wege unseres Schicksals.“  25986 Wenn es überhaupt 
Momente der Stagnation gibt, dann sind das Momente, wo der Mensch ausruht und er Bücher liest über 
„Oedipus auf dem Wege nach Kolonos“. 25987 Aber Hofmannsthal betont in dieser Schrift nicht nur die Tat, 
sondern stellt über diese die Begegnung, die sich auf das Lieben bezieht.  25988 Ein kurzer Bezug zum Motiv 
zeigt sich auch in Umrisse eines neuen Journalismus (1907). Hofmannsthal bezieht sich auf die Französische  
Gesellschaftsprobleme von Oskar H. Schmitz. Ausgehend von diesem Werk, geht Hofmannsthal davon aus, 
dass  es  eine  Reformation  innerhalb  des  Journalismus  geben  wird,  die  den  kulturellen  Journalisten 
hervorbringen wird, dem auch soziale Wege offen stehen werden. 25989

In  Ein Brief (1902) zeigt sich das Motiv durch Chandos´ Erläuterung seiner Ergriffenheit für vermeintlich  
geringfügige Dinge: „In diesen Augenblicken wird eine nichtige Kreatur, ein Hund, eine Ratte, ein Käfer, ein 
verkrümmter Apfelbaum, ein sich über den Hügel schlängelnder Karrenweg, ein moosbewachsener Stein  
mir mehr als die schönste hingebendste Geliebte der glücklichsten Nacht mir je gewesen ist.“ 25990 

Auch in der Elektra (1903) zeigt sich das Motiv, erstmalig durch Chrysothemis´ Rat an ihre Schwester, dass 
sie sich der Königin heute „nicht in den Weg“ 25991 stellen soll, da sie wieder geträumt habe. Während sich 
Elektra durch den Traum bestätigt sieht, ruft Chrysothemis ihre Schwester neuerlich dazu auf, der Mutter,  
die die Mägde dazu aufgerufen hat, die Tiere zu opfern, um die Götter gnädig zu stimmen, aus dem „Weg“  
25992 zu  gehen.  Auch  zeigt  sich  das  Motiv  nach  Elektras  Schmeicheleien  Chrysothemis  gegenüber,  die 
schließlich von der Drohung überlagert werden, dass für sie „kein Weg hinaus“ 25993 aus diesem Haus führt, 
wenn sie ihr nicht bei der Tat helfe. In dem Gespräch zwischen Orest und Elektra gesteht die Königstochter 
ihm ihre Herkunft, der er jedoch keinen Glauben schenkt. Elektra zeigt sich dadurch getroffen, denn so  
könne nur jemand zu ihr sprechen der des „Weges kommt“. 25994 Als Elektra schließlich begriffen hat, dass sie 
nicht einem fremden Boten, sondern Orest gegenübersteht, zeigt dieser sich ängstlich gegenüber der Tat;  
mit zitterndem Körper fragt er seinen Leib, was er wohl denken würde, wenn er um den „Weg“ 25995 wisse, 
den er „ihn führen werde“.  25996 Elektra jedoch will  ihn zur  Entschlossenheit  führen, indem sie ihm die 
Entbehrungen  ihres  Lebens  aufzeigt,  sei  ihr  doch  durch  die  Ermordung  des  Vaters  ein  eigenes  Leben  
genommen worden („es war mir alles / nur Merkzeichen, und jeder Tag war nur / ein Merkstein auf dem  
Weg!“). 25997

Ein kurzer  Bezug zum Kreuzweg erfolgt  auch in  Eines alten Malers schlaflose Nacht  (1903-1906, 1912). 

25984SW XXXIII. S. 153. Z. 17-31.
25985SW XXXIII. S. 154. Z. 9-16. 

„Dieses beständige Auf-dem-Wege-sein aller Menschen muss der bohrende Traum der Gefangenen sein und die Verzweiflung  
aller treuen Liebenden.“ In: SW XXXIII. S. 154. Z. 17-19.

25986SW XXXIII. S. 154. Z. 23-25. 
25987SW XXXIII. S. 30-31.
25988SW XXXIII. S. 155. Z. 4-9. 

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 156. Z. 22-26.
25989SW XXXIII. S. 151. Z. 22-23.
25990SW XXXI. S. 52. Z. 10-15.
25991SW VII. S. 73. Z. 20.
25992SW VII. S. 74. Z. 21.
25993SW VII. S. 95. Z. 8.
25994SW VII. S. 99. Z. 13.
25995SW VII. S. 102. Z. 29.
25996SW VII. S. 102. Z. 29.
25997SW VII. S. 104. Z. 7-9.
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Hofmannsthal bindet den Weg hier an das Göttliche und dadurch an das Lieben Rembrandts: „Wie der Gott  
sagt (Bhagavadgita) dass er der Würfel des Falschspielers ist, insofern der Würfel ja das Einzige, der Schlüsel  
des Daseins, der Quell der Entzückungen, der Weg, der ewige Weg ist, so war Rembrandts Gott das schöne 
Bette auf dem Hendrikje lag“.  25998 Hofmannsthal zeigt hier durch das Lieben die Möglichkeiten auf,  die 
Rembrandt darin für sich sieht, geht es ihm um „das Zurücktreten, […] das Sehen des Weges in ihr“.  25999 
Auch in der Knabengeschichte (1906, 1911-1913) findet sich der Kreuzweg, hier durch Eusebs Jagd nach der 
Magd: „er war der Schreckliche, der im Dunkel lauert und am Kreuzweg hervorspringt und zugleich fühlte er 
alle Schauder, die von ihm ausgiengen, an seinem eigenen Rücken herunterriseln.“ 26000 

In Das gerettete Venedig (1904) zeigt sich der erste Bezug zum Motiv im ersten Aufzug durch Jaffier, der den 
Verlust seiner Kostbarkeiten bemerkt hat, glaubt er doch, „Mittel / und Wege“ 26001 gefunden zu haben, um 
die letzten Kostbarkeiten seines Lebens zu bewahren. Belvidera sucht ihren Mann dazu auf, ihre Kinder vor 
dieser grausamen Wirklichkeit zu bewahren, damit  sie  nicht sehen müssen wie sie ihren „finstern Weg  
antreten“, 26002 womit Belvidera gleichsam sagt, dass sie weiß, dass ihr weiteres Leben an Jaffiers Seite für sie 
selbst problematisch werden wird. Jaffier zeigt sich als passiver Protagonist, der sich mehr zufällig zu dem 
Freund Pierre begeben will („Und morgen, oder wann ein Weg mich hinführt, / will ich ins Arsenal und nach  
ihm fragen“),  26003 den Belvidera ihn gemahnt hatte aufzusuchen, um Hilfe von ihm zu erhalten. Sich von  
seinen Kindern verabschiedend,  zeigt  sich Jaffier  neuerlich  als  das  Opfer  der  Umstände.  Es gäbe „viele 
Wege, die heraus aus diesem Kehricht führen“,  26004 aber um diese Wege zu beschreiten, müsste er seine 
vermeintliche Moral ablegen. 
Gleich zu Beginn, in der Beschreibung der Szenerie des zweiten Aufzugs, zeigt sich ebenso das Motiv: „Ein  
finsteres, enges / Gäßchen läuft links in die Kulisse, eins rechts vorn, eines zwischen dem Haus rechts / und  
der  Gartemauer“.  26005 Auch  in  Verbindung  mit  den  beiden  halbwüchsigen  Mädchen  thematisiert 
Hofmannsthal den Weg, verweist die Kleinere von Beiden doch auf jenes finstere „Gäßchen“ 26006 und die 
verfallenen,  seit  der  Pest  verlassenen,  Häuser.  Letztendlich  laufen jedoch Beide eben „durchs Gäßchen 
rechts“. 26007 In eben jenes „finstere Gäßchen“ 26008 weist Pierre auch den ihm devot ergebenen Schiavon, der 
für ihn seinen Verfolger ermorden will. Auch entkommt Jaffier durch eben jenes „dunkle[...] Gäßchen“, 26009 
nachdem er die Verschwörer durch seine Reden nicht von seiner Person hatte überzeugen können. Dabei ist 
es vor allem Bernardo, der zum Mord an Jaffier aufruft, denn jenes Haus sei für sie alle zur Falle geworden,  
seitdem er Jaffier den Weg zu diesem Haus gezeigt habe. Zudem weiß er um den familiären Hintergrund 
Jaffiers, dass er aus dem Haus des Priuli gewiesen worden ist und sich nun als Spion verdingt ( „Er sucht / 
zumindest sein Geschäft auf einem Weg / der nicht alltäglich ist“).  26010 Zum Ende des zweiten Aufzugs 
trennen sich die Verschwörer; während Elliot im „Gäßchen verschwunden“ 26011 ist, verweist Pierre auf das 
Treffen in Aquilinas Haus: „Und stellt sich etwas / uns in den Weg, so werdet ihr gewarnt, / eh´ ihr das Haus  
betretet.“ 26012 Der zweite Teil des zweiten Aufzuges spielt im Haus eben jener Aquilina, die für den Verlust 
Pierres die Mulattin verantwortlich macht. Diese jedoch hält ihrem Vorwurf entgegen, dass sie ihr alles in  
ihrem Leben gewünscht hat, Liebe und Reichtum („die wilden Bestien, unter deinen Füßen: / gepflastert soll  
dein Weg mit ihnen sein“). 26013 In dem Gespräch mit den Verschwörern in Aquilinas Haus zeigt sich auch der 

25998SW XXIX. S. 165. Z. 12-15.
25999SW XXIX. S. 165. Z. 17-19.
26000SW XXIX. S. 177. Z. 10-12.
26001SW IV. S. 19. Z. 14-15.
26002SW IV. S. 20. Z. 6-7.
26003SW IV. S. 22. Z. 21-22.
26004SW IV. S. 23. Z. 3-4.
26005SW IV. S. 39. Z. 5-7.
26006SW IV. S. 39. Z. 25.
26007SW IV. S. 40. Z. 12.
26008SW IV. S. 42. Z. 28.
26009SW IV. S. 50. Z. 21.
26010SW IV. S. 54. Z. 8-10.
26011SW IV. S. 58. Z. 3.
26012SW IV. S. 58. Z. 13-15.
26013SW IV. S. 61. Z. 24-25.
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Bezug zum Motiv. So bekommt Pierre von Elliot einen Plan, auf dem die  „fünf Wege“  26014 eingezeichnet 
sind, auf dem ein Kriegsschiff steuern kann, um Venedig zu erobern.  In dem Liebeszwist, den Pierre mit 
Aquilina inszeniert, zeigt sich ebenso das Motiv durch Pierres Worte, ruft er doch in der Inszenierung dazu 
auf, sowohl Aquilina als auch ihren alten Liebhaber aus dem Weg zu schaffen, worunter er zwangsläufig die  
Ermordung fasst. 26015

In dem dritten Aufzug zeigt sich das Motiv in Verbindung mit Renault, der Pierre heißt, dass der „Weg [...] 
frei“ 26016 sei für die Ermordung des Bissolo oder in dem Gespräch zwischen Belvidera und Jaffier, der ihr von  
den Geschehnissen der vergangenen Nacht berichtet: „als ich mit Absicht einen krummen Weg / durch Höf´  
und enge Winkelgassen wählte, / ein andrer Mensch auf dreißig Schritte nachging.“  26017 Wie benommen, 
kopflos irrt Jaffier durch Venedig, die Verfolger immer hinter ihm, „bog [...] um eine Ecke, tausend Gassen“ 
26018 und verlief sich, auf der Flucht vor den Männern, in eine Kirche.  Während Belvidera sich für Jaffier 
erniedrigen will, zu ihrem Vater gehen will, um ihn zu retten, weiß Jaffier bereits, dass es für sie  „keinen 
Ausweg“ 26019 gibt. Jaffier verharrt in seinem Wahn der Zugehörigkeit zu den Verschwörern, wodurch sie ihm 
in den Weg tritt (SW IV. 109. Z. 13), um ihn auf sich zu besinnen. 
Im Gespräch Aquilinas mit Pierre im letzten Aufzug, versichert sie ihm neuerlich ihre Liebe, habe sie doch 
den alten Senator, der der Erste war der ihr „in den Weg kam“, 26020 aus dem Haus gewiesen, damit sie bis 
zum Letzten an seiner Seite sein kann: „wenn dir kein Ausweg übrigbleibt, wenn nichts / als Todesschwärze 
um dich ist – dann will ich / dir noch einmal gehören.“ 26021 Doch Aquilina kann Pierre ebenso wenig vor dem 
Tod retten, wie es zuvor Jaffier mit seinem kläglichen Versuch unternommen hatte. Pierre erfährt schließlich 
von dem Tod des Freundes, der den „ganzen Weg“ 26022 in den Tod unbegleitet hatte gehen müssen. 26023

In den Dramenentwurf  Dominic Heintls letzte Nacht  (1904-1906) zeigt sich das Motiv durch den Versuch 
Heintls, jegliche „hässliche Anwandlung“  26024 von sich abwenden zu wollen. Zu diesem Zweck wendet er 
sich an seinen Hausarzt und trägt ihm auf, die angemessenen „Mittel und Wege zu finden, dass mich keine 
solche Anwandlung mehr befällt“. 26025 Das Motiv zeigt sich des weiteren auch in einer Szene mit der Tochter, 
in der deutlich wird, dass Anna (Hermine) ihren Vater, dem Wesen nach, durchaus verkennt. 26026 Während 
Heintl Anna für das Produkt seines Schlafes hält, fragt er durchaus auch Mammon danach, welchen Weg sie  
genommen haben könne, um zu ihm zu gelangen (SW XVIII. S. 308. Z. 20), worauf Mammon ihm keine 
Erklärung  liefern  kann  (SW  XVIII.  S.  308.  Z.  19).  Dennoch  kann  Heintl  diese  Begegnung  mit  seiner 
vermeintlich toten Tochter nicht gänzlich von sich tun. 26027 Bedingt zeigt sich die Thematisierung des Motivs 
dadurch, dass Heintl sich durch die Begegnung mit der Tochter ebenso mit dem Tod bedroht sieht.

26014SW IV. S. 74. Z. 33.
26015SW IV. S. 77. Z. 39.
26016SW IV. S. 91. Z. 2.
26017SW IV. S. 98. Z. 4-6.
26018SW IV. S. 98. Z. 23.
26019SW IV. S. 108. Z. 32.
26020SW IV. S. 127. Z. 16.
26021SW IV. S. 128. Z. 10-12.
26022SW IV. S. 142. Z. 37.
26023In den Notizen findet sich noch ein weiterer Bezug zum Motiv,  verweist der Schiavon doch auf Pierres Fähigkeit,  sich in 

Venedig zurechtzufinden, um den Verräter Bissolo zu stellen (SW IV. S. 231-232. Z. 33-36//1-2). Des weiteren schildert Jaffier  
auch seinen Plan, Belvidera und sich zu töten. Unbedacht ging Jaffier dabei den „gewohnten Weg“ (SW IV. S. 233. Z. 5) zu sich  
nach Hause, um die Tat zu vollziehen. 

26024SW XVIII. S. 303. Z. 9.
26025SW XVIII. S. 303. Z. 10-11.
26026SW XVIII. S. 308. Z. 9.
26027SW XVIII. S. 308. Z. 26-27. 

Beim ersten Erscheinen hatte er ihr gesagt:  „ich bin auf dem Weg meinen gesammelten Betrieb in eine Actiengesellschaft  
umzuwandeln.“ In: SW XVIII. S. 311. Z. 12-13.
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Der Bezug zum Weg (Kreuzweg) zeigt sich in Ödipus und die Sphinx (1905) bereits im ersten Aufzug durch 
den gewählten Ort („Der Dreiweg im Lande Phokis“)  26028 und die Beschreibung der Bühnenszenerie.  26029 
Hofmannsthal hebt die Bedeutung des Weges auch durch die Stimme hervor, die zu den drei Dienern des  
Ödipus schallt  und die gegen seinen Befehl auf ihn gewartet haben („Er ist im Hohlweg, er ist nah, ihr  
Männer!“). 26030 Ödipus, der tatsächlich „den Hohlweg herab“ 26031 kommt, wirkt haltlos und taumelt an ihm 
vorbei, weshalb der Diener Phönix dazu aufruft: „Sperrt ihm, den Weg, werft euch vor seine Füße!“  26032 
Trotz seiner Haltlosigkeit und Traumhaftigkeit verurteilt Ödipus die Diener, die nicht den von ihm gesagten 
richtigen „Weg von Delphoi gen Korinth“ 26033 gewählt haben. Zwar führt auch dieser Weg nach Korinth (SW 
VIII. S. 12. Z. 11), doch haben die Männer nicht den genauen von Ödipus geheißenen Weg eingeschlagen. 
26034 In diesem Zusammenhang erfolgt auch zum ersten Mal der Verweis auf den Kreuzweg („Und warum  
dann find` ich euch / auf diesem Kreuzweg?“). 26035 Begründet ist Ödipus´ Verärgerung, nicht nur durch die 
Befehlsverweigerung den falschen Weg nach Korinth gewählt zu haben, sondern vor allem dadurch, dass er  
neuerlich auf sie hatte treffen muss; denn Ödipus hatte sich den Dienern zu entziehen versucht. Die Sorge  
der Diener nimmt Ödipus nicht wahr, hatten diese die Diener doch veranlasst, nicht ihres Weges zu achten.  
26036 Das Motiv wird von Hofmannsthal vor allem daran gebunden, dass Ödipus seine Diener zu seinem 
vermeintlichen Vater, dem König von Korinth hatte schicken wollen („und hinab den Weg“). 26037 Bei Ödipus 
zeigt  sich  im  Zuge  dessen,  wollte  er  sich  einfach  nur  einer  Begegnung  entziehen,  die  fehlende 
Rücksichtname auf das Wohl oder das Leben der Diener: „Und wär´ kein andrer Weg, / als den der Gießbach 
ausgefressen hat,  /  hinab denn durch des  Baches Bett  und käme /  nicht  Mann noch Pferd  mit  heilen  
Gliedern an – / gleichviel!“ 26038

Ödipus fühlt  sich jedoch durch die Begegnung bedrängt,  als ob sie ihn auf dem „Hohlweg“  26039 hatten 
stellen wollen, und ruft sie neuerlich dazu auf: „Sei´s! nun sucht euch euren Weg!“ 26040 Hofmannsthal bricht 
innerhalb  dieser  Szene  mit  Phönix  die  Starre  des  ästhetizistischen  Protagonisten  auf,  und  lässt  ihn 
bekennen, dass es ihn nicht danach verlangt, nach Hause zu gehen, denn: „Mein Weg ist anderswo.“  26041 
Phönix´ Frage nach seinem Weg („Wo ist dein Weg?“),  26042 wird von Ödipus mit den wenig empathischen 
Worten beantwortet: „Ich  geh ihn /  allein.“  26043 Ödipus verlangt  es  danach,  den Weg,  den er  für  den 
Richtigen hält, weil er ihn von Zuhause und damit von der Prophezeiung wegführt, alleine und unverzüglich  
anzutreten („Frei  den Weg!“),  26044 während die  Diener seinen überhasteten  und nicht  wohlüberlegten 
Weggang hemmen wollen. Die zahllosen Versuche des Dieners,  mitunter gemahnt er ihn an die Folgen 

26028SW VIII. S. 11. Z. 2. 
In den Notizen der ersten Fassung zum 1 Akt zeigt sich eine deutliche Betonung des Kreuzweges zu Beginn des Aufzuges: „Der  
Kreuzweg.“ In: SW VIII. S. 233. Z. 5.
Siehe (Notizen): SW VIII. S. 233. Z. 8-10.
„Der Kreuzweg. [...] (a) Die Dreiwege-Kreuzung in Phokis / (b) Der Dreiweg im Lande Phokis“. In: SW VIII. S. 233. Z. 8-9.
Zum Anderen finden sich Notizen, die den Kreuzweg in Bezug zur Religion setzen (SW VIII. S. 248. Z. 7-8), zeigen den Weg in 
Verbindung mit dem Schicksal (SW VIII. S. 252-253. Z. 34//4), in Verbindung mit den Toten (SW VIII. S. 253. Z. 5-12) und der 
Warnung des Ödipus an Laios  (SW VIII. S. 251. Z. 8-11). 

26029Quer über die Bühne verläuft eine Straße in der „Mitte mündet in diese ein Hohlweg“. In: SW VIII. S. 11. Z. 4.
26030SW VIII. S. 11. Z. 8.
26031SW VIII. S. 11. Z. 24.
26032SW VIII. S. 12. Z. 2.
26033SW VIII. S. 12. Z. 9.
26034„Ein krummer Weg! Und welchen hieß ich euch / durch eines Knaben, meines Boten, Mund / zur Heimkehr wählen?“ In: SW 

VIII. S. 12. Z. 13-15.
26035SW VIII. S. 12. Z. 19-20.
26036SW VIII. S. 12. Z. 21-26. 

Ebenso in den Notizen der ersten Fassung des 1. Aktes zeigt sich die Einbindung dieses Motivs durch den Weg nach Delphi  
(„Finstre Priester / vertraten mir den Weg“, SW VIII. S. 241. Z. 32-33). 

26037SW VIII. S. 14. Z. 15.
26038SW VIII. S. 14. Z. 17-21.
26039SW VIII. S. 14. Z. 24.
26040SW VIII. S. 14. Z. 25.
26041SW VIII. S. 17. Z. 35.
26042SW VIII. S. 18. Z. 2.
26043SW VIII. S. 18. Z. 3-4.
26044SW VIII. S. 18. Z. 14.
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seines Weggangs für die Eltern, führen dennoch nicht dazu, dass Ödipus die Lage noch einmal bedenkt;  
stattdessen hält er an dem Wort des Gottes Apollon fest: „So wird es geschehen, sprach der Gott, den Weg  
zeigte er nicht. // Ich spür´ den Weg. / Durch mein Wesen hindurch bahnt sich´s den Weg / wie durch  
fließendes Wasser.“ 26045

Wesen und Weg/Lebensweg, das zeigt Hofmannsthal auch hier, entsprechen sich. Damit beharrt Ödipus auf  
seiner Abwendung von der Familie, vermeintlich, um keinem Menschen Gewalt antun zu müssen; doch 
kaum mit der Trennung von den Dienern, trifft er auf den Herold von Laios, der ihn auf eine Weise den Weg  
frei zumachen heißt, die seinen Narzissmus angreift.  26046 Ödipus´ Reaktion, betend die Hände vor diesem 
Mann zu heben, ruft kein Erbarmen bei dem Herold hervor,  der ihn neuerlich,  auf eine despektierliche 
Weise, heißt, den Weg freizugeben („Ein Mensch! Fort aus dem Wege! Auf! / Den Weg gib frei! kannst du 
nicht  hören?“).  26047 Die  Worte  des  Herolds  werden  immer  drohender  („Fort  aus  dem  Weg  –  zum 
letztenmal!“) 26048 und herablassender gegenüber Ödipus, der – es gemahnt an Das Leben ein Traum (1901-
1904) – mit seinem tierischen Wesen konfrontiert wird („Aus dem Wege du! / Was räkelst du dich auf der 
Erde?“). 26049 Es ist sein Narzissmus, der Ödipus nicht nachgeben und ihn den Herold und letztendlich Laios  
ermorden lässt, dieses Beharren des Weges, in dem sich sein Wesen spiegelt.  Schließlich zeigt sich durch 
Ödipus, der auf Laios trifft und weil dieser ihm den Weg versperrt mit dem er Leiden aber zugleich auch  
Bestätigung des Narzissmus verbindet („Kein Weg als dort!“), 26050 dass er nur mit dem Mord an dem König 
regieren kann. 26051

Die Einbindung des Weges zeigt sich des weiteren auch im zweiten Aufzug der Tragödie. Reduzierter als im 
ersten Aufzug, thematisiert Hofmannsthal den Weg erst durch Kreons Erzählung, wie er damals der Sphinx  
entgegentreten wollte. Kreon hatte den Weg nicht finden können weil sein Fackelträger in den Abgrund 
gestürzt war. Der Knabe, unwissend dass Kreon den Fackelträger ermordet hatte, sagt jedoch: „Auf einem 
solchen Wege strauchelt keiner / von ungefähr.“  26052 Kreon, das zeigt sich im fortlaufenden Gespräch mit 
dem Knaben, der sein Diener und ebenso sein neuer Fackelträger sein will, fühlt sich fremdbestimmt vom  
Schicksal,  durch  die  Königin  Jokaste,  weshalb  Kreon  mit  seinem Lebensweg auch das  „Verderben“  26053 
verbindet. Durch Kreons Verhalten ihm gegenüber, erkennt der Diener schließlich, dass ihm seine Verehrung 
und sein Zutrauen gleichgültig sind. 26054 Ein kurzer Verweis zum Weg erfolgt des weiteren durch den Knaben 
der Teiresias führte und der berichtete, was jener ihm sagte: „Heute stand er auf und sagt: führ´  mich  
hinunter, / da führte ich ihn. Er wies mir den Weg.“ 26055

Erst mit dem Gespräch zwischen Antiope und Jokaste zeigt sich neuerlich eine stärkere Einbindung des  
Motivs, wenn die Schwiegermutter über ihren Tod sinniert. 26056 Während Antiope im Folgenden zur Vorsicht 
vor dem revoltierenden Volk rät („Wer wirft sich einem Wildbach in den Weg? / Ihn bändigt eine Mauer,  
nicht  ein  Mensch“),  26057 sucht  Jokaste  den  Kontakt  mit  dem  Volk,  welches  jedoch,  aus  Angst  vor  der 
Bedrohung durch die Sphinx,  von dem Seher Teiresias wissen will,  woher der Retter kommt ( „Welchen 
Weg  /  kommt  unser  Retter?“).  26058 Mit  dem  Erscheinen  des  Ödipus,  wähnt  das  Volk,  in  ihm  den 
vermeintlichen  Erretter  vor  dem  Tod  zu  sehen;  doch  an  Ödipus  zeigt  sich  seine  Passivität  durch  sein  
unbewusstes Wählen des Weges („Eine Straße kam ich / vom Berg herab und habe keinen Namen“).  26059 
Das  unüberlegte,  überhastete  Flüchten  vor  dem Weg nach  Korinth,  hat  ihn  somit  direkt  nach  Theben  

26045SW VIII. S. 31-32. Z. 36//1-3.
26046SW VIII. S. 37. Z. 21-25.
26047SW VIII. S. 37. Z. 28-29.
26048SW VIII. S. 38. Z. 10.
26049SW VIII. S. 38. Z. 4-5.
26050SW VIII. S. 42. Z. 6.
26051Der Weg zeigt sich in dieser Passage des Werkes auch in Verbindung mit dem Wagenlenker, der sowohl den Weg findet („Hier 

ist der Weg“, SW VIII. S. 39. Z. 3) als auch den Toten, wodurch er somit auch Ödipus gewahr wird. 
26052SW VIII. S. 60. Z. 20-21.
26053SW VIII. S. 63. Z. 31.
26054SW VIII. S. 63-64. Z. 34//1-5.
26055SW VIII. S. 85. Z. 29-30.
26056SW VIII. S. 69-70. Z. 38//1-3.
26057SW VIII. S. 80. Z. 28-29.
26058SW VIII. S. 89. Z. 27-30.
26059SW VIII. S. 94. Z. 12-13.
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geführt. In dem Glauben hier den Weg, den die Götter für ihn bereithalten, beschritten zu haben, und im  
Glauben  daran,  er  erfülle  mit  dem  Gegenübertreten  mit  der  Sphinx  den  Willen  der  Götter,  lässt  
Hofmannsthal ihn sagen: „Auf, zeigt mir diesen Weg. / Wo haust der Dämon? Aber laßt mich dann / allein 
hinaufgehn und  fragt  nicht  nach  mir.“  26060 Auf  die  Fragen  des  Volkes,  ob  er  nicht  selbst  ein  Gott  sei, 
verweigert er eine Antwort, denn ihn verlangt es nur nach dem „Weg“, 26061 den Ödipus auch hier mit der 
Einsamkeit verbindet. 
Zum Ende des zweiten Aufzugs,  nach dem Aufeinandertreffen zwischen Jokaste und Ödipus,  erfolgt  ein 
neuer,  deutlicher  Bezug  zum  Kreuzweg,  wähnt  der  ästhetizistische  Protagonist  die  Königin  doch  nur 
bewusstlos und nicht tot, und ruft dazu auf, dass man ihm den „steilen Weg“  26062 weise. Dabei steht in 
Verbindung  mit  dem  Kreuzweg,  mit  Ödipus´  Rede,  sein  Narzissmus.  Nicht  Bedauern  bestimmt  seine 
Reflexion in Bezug auf den Kreuzweg, an dem er den Mord begangen hat, glaubt er auch darin der Weisung  
der Götter gefolgt zu sein.
Mit  der  Beschreibung  der  Szenerie  des  dritten  Aufzugs  zeigt  die  Umgebung  des  Pfades,  den  Ödipus 
beschreitet. 26063 Mit Kreon, als seinem Fackelträger, begegnet er einem Sterbenden, den die Sphinx tödlich 
verwundet hatte. Anders als Ödipus, zeigt Kreon keine Empathie, kein Verharren, sondern ruft Ödipus auf  
weiterzugehen, weil er dessen schnellen Tod ersehnt („Geh´ deinen Weg, die Nacht ist kurz“).  26064 Ödipus 
aber verharrt, folgt dem Wunsch des Sterbenden und wirft ihn in den Abgrund. An Kreon gerichtet lässt  
Hofmannsthal den ästhetizistischen Protagonisten sich auf seinen Tod besinnen; aus seinem narzisstischen 
Wesen heraus, ist er doch ein Königssohn, heißt er Kreon, sollte er seinen Tod hier doch nicht finden, das  
Schwert, welches für die Königswürde steht und die Königin zu ihm zu führen; sollte er dies erfüllen, so  
verspricht er ihm: „dann lohn´ ich dir den Weg, du Mann aus Theben! / Wahr mir die Fackel gut!“ 26065 Des 
weiteren findet sich auch ein Bezug zum Weg durch Ödipus´ Erinnerung an die Gewalttat an seinem Freund  
Lykos, die als Folge seiner Zweifel an seiner Herkunft gesehen werden muss („Warum nahm es den Weg  
durch seinen Mund!“).  26066 Ödipus wähnt sich auch hier nicht schuldig, ebenso wie er das Verhalten des 
Freundes entschuldigt, 26067 bedenkt er jedoch nicht, dass er sich für das Übermaß an Wein entschieden hat.

Das  Motiv  des  Kreuzweges  wird  von  Hofmannsthal  wiederholt  in  dem  Drama  König  Ödipus (1906) 
eingebunden. Erstmalig geschieht dies, wenn Jokaste ihrem Mann die Falschheit der Prophezeiung deutlich  
machen will, war dem König doch prophezeit worden, dass er durch die Hand des Sohnes stirbt; stattdessen  
sei er doch an einem „Kreuzweg“ 26068 von fremden Räubern ermordet worden. Doch Ödipus beginnt durch 
den Kreuzweg zu ahnen, dass er der Mörder des Laios sein könnte: „Ich glaub´, du hast gesagt, auf einem 
Platz / Im Walde, wo sich Wege kreuzen, wurde / Laios erschlagen.“ 26069 Stärker wird das Ahnen des Ödipus 
allerdings durch seine Frage nach dem Aussehen des Laios, und Jokaste gegenüber bekennt er schließlich 
nicht nur seine Herkunft, sondern auch die Ermordung eines Mannes; die Flucht aus Korinth und damit der  
Prophezeiung habe ihn durch ein fremdes Land geführt und schließlich auch dorthin „wo dieser König“ 26070 
erschlagen worden war, nah „jenem Kreuzweg“, 26071 wo er selbst, wie er Jokaste gesteht, einen Mann und 
seine Gefolgschaft ermordete. Dennoch setzt bei Ödipus selbst dann noch nicht die Erkenntnis ein, dass er  
nicht nur diesem Weg nah war, sondern dass er es eben war, der auf diesem Kreuzweg Laios ermordete.  
Zum Ende  des  Dramas  nimmt Ödipus  noch  einmal,  im Gespräch  mit  Kreon,  Bezug  zum  Weg.  An  den  
Schwager/Onkel gerichtet, heißt es: „So sei beglückt! Und wahre dich ein Dämon / auf deinem Weg, der  

26060SW VIII. S. 95. Z. 27-29.
26061SW VIII. S. 95. Z. 33.
26062SW VIII. S. 100. Z. 2.
26063SW VIII. S. 101. Z. 2-5.
26064SW VIII. S. 101. Z. 29.
26065SW VIII. S. 103. Z. 11-12.
26066SW VIII. S. 19. Z. 29.
26067„Der Knabe war nicht schlimm [...]: / im Wein verbarg es sich, da glitt es in den Knaben /  und kräuselte ihm widerlich die 

Lippen.“ In: SW VIII. S. 19. Z. 30-32.
26068SW VIII. S. 156. Z. 20.
26069SW VIII. S. 157. Z. 3-5.
26070SW VIII. S. 160. Z. 9.
26071SW VIII. S. 160. Z. 11.
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meiner nicht gewahrt.“ 26072 Noch immer wähnt Odipus sich als Opfer und erkennt nicht, dass er derjenige 
ist, der für sein Handeln verantwortlich ist, indem er diesen und keinen anderen Weg eingeschlagen hat.

In den Gesprächen über die Unterhaltungen über ein neues Buch (1906) zeigt sich das Motiv in Verbindung 
mit dem Onkel, der, um die „Mappen mit den Porträtsammlungen“ 26073 zu besichtigen, einen „Umweg“ 26074 
über München gemacht hatte. Auch in der Beschreibung Ferdinands, durch die Novellen Wassermanns, 
zeigt sich das Motiv. 26075 Ferdinand deutet aber auch, durch eine Äußerung auf die Novellen, die Verbindung 
zwischen dem Weg, dem Lebensweg und dem Schicksal, welches durch das Wesen bestimmt ist, an: „Auf  
unbegreiflichen  Wegen kommt das  Fremde zum Fremden,  kommt alles  zu  allem und jedes  zu  seinem 
Geschick.“ 26076 Des weiteren zeigen die Notizen eine Passage, in der Hofmannsthal auf die beiden Freunde 
anspielt und auf ihren Weg durch die Natur (SW XXXIII. S. 408. Z. 12-20). 26077

In Jedermann. Allererste Fassung in Prosa 1906 zeigt sich das Motiv allein durch Jedermann, der den Tod als 
den falsch eingeschlagenen Weg für sich einsieht: „Welchen Weg bin ich herabgestürzt – hier her. Mich 
zerreißt der Schwindel, ich weiß nicht wer ich bin.“ 26078 

Während Hofmannsthal in dem ersten der Briefe, der auf den April 1901 datiert ist, einen Mann in  Die  
Briefe des Zurückgekehrten (1907) seinen „Weg nach Österreich“,  26079 der ihn auch das erste Mal seit 18 
Jahren wieder nach Deutschland geführt hatte, beschreiben lässt, greift dieser Mann im zweiten Brief das 
Erleben in Deutschland auf, ebenso wie die Deutschen denen es an der Konzeption ermangelt. 26080 Ebenso 
zeigt sich das Motiv durch den vierten Brief und zwar mit der Lösung der Beklemmung des Rückkehrers in  
Verbindung mit den Bildern Vincent van Goghs. 26081 Der Zurückgekehrte versucht dabei mit Eindringlichkeit, 
seinem  Gegenüber  die  Wirkung  dieser  Bilder  auf  seine  bisher  haltlos-verlorene  Seele  in  Deutschland 
begreiflich zu machen, wie ihm „jeder in den Steinhügel gerissene Hohlweg“ 26082 sich ihm wie „neugeboren 
aus dem furchtbaren Chaos des Nichtlebens“ 26083 entgegenstellte, und damit gleichsam seine Distanz zum 
Leben löste. Ebenso zu Beginn des fünften Briefes, der auf den Mai 1901 datiert ist, versucht er dem Freund  
seine Faszination für die Bilder zu erklären („Hat es nicht seine heimliche bildende Kraft in mir, irgendwo,  
wohin ein innerer steter Schlaf mir selber den Weg verschließt?“). 26084

ii. Hofmannsthals Thematisierung des Schicksals

„Der Grundtrieb der Seele, das innere Schicksal operiert in zweierlei Weise [...]“. 26085

Hofmannsthals Verständnis vom Kreuzweg und dem Schicksal ist ähnlich angelegt. So ist bei Hofmannsthal  
das  Schicksal  nichts  Fremdbestimmtes  oder  gar  Göttlich-Geleitetes,  sondern  das  Schicksal  steht  für  
Hofmannsthal  in  direktem  Zusammenhang  mit  dem  persönlichen  Wesen  des  Protagonisten.  Die  
Auseinandersetzung mit dem Schicksal zeigt sich bei Hofmannsthal dabei nicht nur von den literarischen  
Anfängen an, sondern beschäftigt ihn auch noch 1926: „Das Suchen nach der möglichen – notwendigen Tat. 

26072SW VIII. S. 183. Z. 2-3.
26073SW XXXIII. S. 136. Z. 25.
26074SW XXXIII. S. 136. Z. 27.
26075SW XXXIII. S. 138. Z. 10-13.
26076SW XXXIII. S. 138. Z. 36-38.
26077SW XXXIII. S. 408. Z. 28-37, SW XXXIII. S. 409. Z. 28.
26078SW IX. S. 14. Z. 21-22.
26079SW XXXI. S. 151. Z. 5.
26080SW XXXI. S. 159. Z. 21-25.
26081SW XXXI. S. 169. Z. 22-35.
26082SW XXXI. S. 169. Z. 39-40.
26083SW XXXI. S. 170. Z. 1-2.
26084SW XXXI. S. 171. Z. 32-34.
26085SW XXXVIII. S. 240. Z. 18-20.

Hofmannsthal formuliert hier dahingehend, dass das Schicksal entweder bewusst oder unbewusst operiert. 
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(Die Tat der Pagen Alexanders war Hysterie – die der Elektra geht aus einer Art Besessenheit hervor.) Die 
mögliche Tat geht aus dem Wesensgrund, aus dem Geschick hervor.“ 26086 
Hofmannsthals Gedanken über das Schicksal und über das eigene persönliche Wesen und die Verschuldung  
am eigenen Lebensverlauf, war nicht nur Hofmannsthal gegeben, sondern beschäftigte auch Bahr:  „Mea 
culpa, mea maxima culpa. Mein Leid ist wenigstens von meinen eigenen Gnaden. Mein Schicksal ist meine 
Tat“. 26087

Bereits  in  den unveröffentlichten Gedichten zeigt  sich  das  Motiv.  Während in  dem Gedicht  Der  Blinde  
(Chénier)  (1887/1888) noch darauf hingewiesen wird, dass der Mensch gerade nicht des reinen Glückes 
bedarf  („Nimmer  gewährte  das  Schicksal  leidloses  [Leben]  dem  Liebling“),  26088 zeigt  sich  in  dem 
fragmentarischen Entwurf des fünften Gedichtes  Lionardo,  welches unter dem Titel  Idyllen (1897) gefasst 
wurde, der ästhetizistische Bezug zum Leben und zum Schicksal („Lionardo: Auf vielem Schicksal wie auf 
Wellen  treibend!“).  26089 Ebenso  in  dem  symbolistisch  gefärbten  Gedichtentwurf,  der  unter  dem  Titel 
Gedichte  (1896) gefasst  wurde, zeigt sich die Einbindung des Schicksals  („Ich will  den Schatten einziger  
Geschicke / Groß an den Boden der Gedichte legen“), 26090 wie in dem Gedicht Verse zum Ged<ächtnis> der  
Kaiserin (1898) indem das Schicksal durch die Sehnsucht der Kaiserin nach Jugend eingebunden ist („sie will  
eins werden mit den jungen Blättern solch ein Baum, dem nur der Sturm des Schicksals manchmal blutende  
Zweige  abreisst“),  26091 in  dem  ersten  Gedicht  <Alte  Rüster  ...> in  den  losen  Gedichtnotizen  die  unter 
Lyrisches  August  1901 (1901)  gefasst  wurden  und  zwar  durch  das  Buch,  welches  das  lyrische  Ich  liest 
(„Schicksal hervorzurufen daran ich Antheil habe“) 26092 oder in dem dritten Gedicht Der Unglückliche und  
die Landschaft durch die losen Gedichtnotizen die unter Lyrisches August 1901 (1901) gefasst wurden, und 
zwar durch die Landschaft, in der er seine Kindheit verbrachte und zu der er nicht mehr zurückkehren kann  
(„welches Geschick über mir“). 26093

Innerhalb der dramatischen Fragmente zeigt sich das Motiv erstmalig in Giordano Bruno (1887/1888) durch 
die  begehrliche  Liebe  Brunos  gegenüber  seiner  Stieftochter,  die  er  dadurch  belastet  hat,  26094 in  den 
Fragmenten  Revolutionsdrama (1891/1892)  26095 und  in  dem  Revolutionsstück (1893)  durch  das 
geschichtliche Geschehen, 26096 vor allem aber auch in dem Dramenentwurf  Der Besuch der Göttin (1900). 
Hier zeigt sich das Motiv mitunter durch die Verkleidung der jüngeren Schwester des Kaufmannes:  „die 
kleine Schwester der Frau schleicht sich ein mit einer heiligen Maske:  die Frau glaubt es ist eine Göttin, die  
ihn liebt. Nachher klärt sich ihnen  auf, dass es das Glück war: Tyche, die geheimisvollste Göttin. er hat eine  
Vision seines  ganzen kosmischen Geschicks:  seiner  Kunst,  seiner  Frau,  seiner  selbst“.  26097 Des weiteren 
plante Hofmannsthal das Motiv in Verbindung mit der Frau des Töpfers einzubinden, durch ihr mangelhaftes 
Selbstbewusstsein,  26098 als auch durch den Töpfer, der das Erscheinen Tyches auf die Geburt eines Kindes 

26086Hofmannsthal, Hugo von: Gesammelte Werke in Einzelausgaben. Buch der Freunde. 1980, S. 237.
26087Bahr: Tagebuch 1, S. 255. 
26088SW II. S. 11. V. 19.
26089SW II. S. 129. Z. 6.
26090SW II. S. 119. V. 1-2. 

„Und wenn wir später in die Hände schlagen /  Wie Könige und Kinder thun / So werden Sclaven der Musik geruhn /  Ein 
übermenschlich Schicksal herzutragen.“ In: SW II. S. 119. V. 13-16.

26091SW II. S. 142. Z. 21-22.
26092SW II. S. 156. Z. 3-4.
26093SW II. S. 156. Z. 26.
26094„Und da du herangeblüht zur holdesten Mädchenknospe, mit der süßen  der reinen Seele eines Kindes und dem hingebenden  

Herzen eines Weibes trete ich vor dich hin, kein Recht an dich als meine verzehrende heillose  Liebe zu deiner Mutter, als  
meinen unsäglichen Schmerz und mein hartes  Schicksal“. In:  SW XVIII. S. 9. Z. 18-22.
Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 346. Z. 28.

26095SW XVIII. S. 42. Z. 27.
26096„Indem man einer Volksmasse grosse feierliche Verbrechen begehen lässt,   kann man ihr in ihren eigenen Augen etwas  

grossartiges, übermenschliches, schicksalsmässiges geben.“ In: SW XVIII. S. 122. Z. 1-3.
26097SW XVIII. S. 152. Z. 13-17.
26098SW XVIII. S. 153. Z. 26-31.
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bezieht.  In  dem  Dramenentwurf  Leda  und  der  Schwan (1900)  26099 zeigt  sich  das  Motiv  durch  Ledas 
Familiensinn: „Leda: sie  spürt in sich das Leben von Vater und Mutter,  von Ahnen -  und von Kindern,  
wunderbaren  Kindern  sich  regen  und  spürt  die  Verzweigungen  von  denen  ihren  Schicksalen  (Helena, 
Klytämnestra, die  Dioskuren Verführer Bändiger) sie dürsten und weiss nicht ob eine Frucht  oder ein Wort 
ihren Durst stillen soll.“ 26100 Dabei wähnt Leda „ein Schicksal ähnlich Danae auf dem Thurm“ 26101 zu haben, 
wodurch sie gleichsam ahnt, dass auch sie wie Danae eine Geliebte des Zeus werden wird. Auch in  Des 
Ödipus  Ende (1901)  plante  Hofmannsthal  das  Schicksal  einzubinden,  heißt  es  doch:  „Natur  und 
Menschengeschick:  uns  ein  Gegensatz  -  der  Mensch  umherirrend  in  der  Natur  mit  der  Last  seiner  
Schmerzen, unvermögend sie  abzustreifen, die Bäume die Bäche so grausam unfühlend gegen ihn wie 
gegen den gehetzten Hirsch: Den Alten das anders. Heroenschicksal und  -leid ist eine dämonische Macht,  
vermag  sich  in  milde  Naturdämonie  umzusetzen.“  26102 Auch  durch  Antiope  zeigt  sich  der  Bezug  zum 
Schicksal: „so spinnt sich das furchtbare Schicksal der Antiope an. sie weint da sie  ihn zum offenen Hades  
hinstürmen sieht.“ 26103

In  König Kandaules (1903) zeigt sich das Motiv durch eben jenen König der „Schicksal spielen“  26104 will, 
wobei Hofmannsthal auf die Bereitschaft des Königs verweist, Gyges seine Königin zu überlassen. Aus den 
Notizen geht hervor,  dass  gerade diese  Vermessenheit  sein  Ende bewirkte: „Kandaules  wollte Schicksal 
spielen und hat nun Schicksal entfesselt, das auch ihn zermalmt.“ 26105 Gyges´ Schicksal sieht sich wiederum 
in Verbindung mit dem Ring gesetzt und dessen Macht und Möglichkeit, die er dadurch über Menschen  
gewinnen kann. 26106 Auch wähnt Gyges, dass er der „Sclave des Geschicks [sei], von dessen Hand Kandaules  
den Todesstreich empfängt“. 26107 Gebunden an die Königin, plante Hofmannsthal das Schicksal dahingehend 
zu  setzen,  dass  sie  über  ihr  Ende  sinnt:  „das  Schicksal  der  Königin:  sie  hoffte  nicht  durch  die  Hölle  
durchzumüssen um den Frieden zu erreichen, aber sie muss doch hindurch“. 26108 Die schicksalsvolle Nacht 
bewirkt nicht nur den Tod von Gyges, Kandaules und seiner Königin, sondern auch der Stummen, die der  
„Oberaufseher des Palastes nach der schicksalsvollen Nacht alle kreuzigen“ 26109 lässt. 

Hofmannsthal bindet in  Der Geiger vom Taunsee (1889) auch kurz das Schicksal ein. Im Zuge des Sonetts 
von Lenau 26110 erinnert sich der Ästhetizist an dessen Werk Die Albigenser und spielt damit auf die religiöse 
Verfolgung an; durch dieses Werk, heißt es auch: „stets die eine quälende Frage an das Schicksal […]. Wann 
wird die Qual wann die Verfolgung enden?“ 26111 

In dem Werk Demetrius (1889/1890) thematisiert Hofmannsthal das Schicksal lediglich in der zweiten Szene 

26099Des weiteren bezieht sich Hofmannsthal auf eine Inspration zu dem Drama (SW XVIII. S. 148. Z. 30-34).
26100SW XVIII. S. 148. Z. 17-21.
26101SW XVIII. S. 149. Z. 17.
26102SW XVIII. S. 255. Z. 3-8.
26103SW XVIII. S. 255. Z. 22-23.
26104SW XVIII. S. 272. Z. 5.
26105SW XVIII. S. 275. Z. 16-17.
26106„[...]  das was der Ring herbeiführt, ist recht eigentlich das Schicksal des Gyges, aus den tiefsten Tiefen der Brust führt er es  

ihm herauf: das was Gyges als Möglichkeit in sich schlummernd geahnt und wovor ihm gegraust, weswegen er immer Lust  
gehabt den Ring wegzuwerfen“. SW XVIII. S. 275. Z. 3-6.

26107SW XVIII. S. 275. Z. 23-24.
26108SW XVIII. S. 275. Z. 14-15.
26109SW XVIII. S. 277. Z. 22-23.
26110Heike Grundmann vermerkt in  Mein Leben zu erleben wie ein Buch in Bezug auf Lenaus Gedicht: „Das Gedicht läßt sich in 

Lenaus Werk nicht nachweisen und ist vermutlich von Hofmannsthal selbst verfaßt.“ In:  Grundmann, Heike: 'Mein Leben zu 
erleben wie ein Buch'. Hermeneutik des Erinnerns bei Hugo von Hofmannsthal. Königshausen & Neumann. Würzburg. 2002, S. 
68.
Dabei muss bermerkt werden, wie mitunter ein Brief Hofmannsthals vom 20. Februar 1929 an Walther Brecht belegt, und in  
dem er Bezug nimmt zu seinem lyrischen Drama Der Tod des Tizian: „Die Form, in Paranthese – und ich glaube, das ist nie gesagt 
worden – hat etwas mit den lyrisch-dramatischen Dichtungen von Lenau zu tun, den ich mit 15, 16 leidenschaftlich gelesen  
hatte.“ In: SW XXIX. S. 265. Z. 19-22. 
Des weiteren lässt sich Lenaus Einfluss auch an Gestern (1891) erkennen, stammte doch auch Savonarola (1837) von Lenau, den 
Hofmannsthal in diesem lyrischen Drama erwähnt.

26111SW XXIX. S. 9. Z. 22-25.
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des  ersten  Aktes,  durch  die  Rührung  eines  Würdenträgers  das  „Schicksal[...]”  26112 des  Demetrius 
anzusprechen.

Auch  dieses  Motiv  findet  sich  bereits  in  den  frühen  theoretischen  Schriften  Hofmannsthals.  In  Das 
Tagebuch eines Willenskranken (1891) geht Hofmannsthal auch durch Amiel dem Schicksal nach. Bedingt 
durch seinen Drang nach dem Absoluten in der Religion, findet sich „seine Seele in die Beschränkung, die im 
Einzeldasein, in der Persönlichkeit, in dem zufällig zugefallenen Menschenlos, der Tyche, liegt, nicht mehr 
hinein“. 26113 Hofmannsthal schildert in dieser Schrift nicht nur Amiels Unfähigkeit zu wahrer Künstlerschaft,  
sondern auch seinen Lebensweg; so war ihm mit seiner Rückkehr die Möglichkeit gegeben worden, eine  
Lehrstelle an der Universität in Genf anzunehmen. Doch Hofmannsthal zweifelt, dass Amiel ein guter Lehrer  
gewesen  sei,  denn:  „was  kann  der  gestalten,  dem alles  zu  allem  verwogt  und  zerrinnt,  was  kann  der  
Besonderes lehren, dem seine Besonderheit, sein Ich, sein Schicksal (Tyche nannten es die Hellenen, das 
zufällig Zugefallene) verdampft wie ein Tropfen auf heißem Eisen?“ 26114

In  Der neue Roman von D´Annunzio  (1895) spricht Hofmannsthal D´Annunzio die Verbindung mit 
dem Leben ab, denn trotz seines Wissens um die Bedeutung darum, war es ihm nicht möglich, sich wirklich  
mit dem Leben zu verbinden. Hofmannsthals Kritik wiegt deswegen auch schwer, weil er das Wesen des 
Autors  in  seinen  Werken  und  dahingehend  in  dem  lebensfernen  Protagonisten  seines  letzten  Buches  
ausmachen kann: „Die Schicksale der Menschen und der Dinge stürzten bei ihm nebeneinander hin durch  
das Leere, wie die Atome des Demokrit. […] Das war der >>Triumph des Todes<<.“ 26115 Wenn Hofmannsthal 
im  zweiten  Teil  der  Schrift  auf  eben  jenes  Werk  eingeht  und  auf  die  darin  geschilderte  Suche  des 
Protagonisten nach einer Ehefrau, dann zeigt sich, dass er die drei Prinzessinnen auf der Insel emporhebt,  
weil sie ihr Leid ertragen und nicht daran zerbrechen („Ihre Säle und Zimmer sind viel zu groß, und viel zu  
groß ist das Schicksal, das auf ihnen liegt.“). 26116

In Die Rede Gabriele D´Annunzios (1897) zeigt sich das Motiv durch D´Annunzios Rede, in der er das 
tätige Leben hervorhebt. 26117 D´Annunzio bezieht sich mitunter auf die Eroberung Roms durch das geeinigte 
Italien, welches die Männer allerdings willenlos gemacht hatte.  26118 D´Annunzio will aber den Menschen 
wieder in Gänze für die Tat gewinnen, was für ihn darin begründet liegt, dass „das Schicksal Italiens [...]  
nicht zu trennen [ist] von den Geschicken der Schönheit, deren Mutter Italien ist“. 26119

Ebenso findet sich das Motiv in  Die neuen Dichtungen Gabriele D´Annunzios (1898 ?), und zwar 
dadurch, dass Hofmannsthal über die neuen Werke des Dichters reden will, über die es heißt: „Vor einem so  
ungeheueren Geist verändert sich die Welt eine Stadt wird wie ein Baum, ein Baum wie ein Schicksal ein 
Schicksal wie eine Jahreszeit.“  26120 Hofmannsthal sieht D´Annunzio durch dieses Werk in einer Reihe von 
Künstlern stehen, die zu Michelangelo oder Dante führen. 26121

In  Gedichte  von Stefan George (1896)  zeigt  sich  nur  durch den Gedichtband der  „>>Hirten-und 
Preisgedichte<<“  26122 das  Motiv  durch  die  geschilderten  jungen  Figuren  in  diesen  Gedichten,  die  die 
„Einzigartigkeit des Geschickes“ 26123 spüren.

26112SW XVIII. S. 32. Z. 32.
26113SW XXXII. S. 22. Z. 1-3.
26114SW XXXII. S. 23. Z. 1-4.
26115SW XXXII. S. 163. Z. 3-11.
26116SW XXXII. S. 167. Z. 4-6.
26117„[...] und wenn keiner in mir den Offenbarer des ewigen Strebens anerkennen wollte, des dunklen unsterblichen Strebens,  

das unser Volk nach seinen Schicksalszielen hindrängt, so wäre darum meine Gegenwart nicht minder voll einer erhabenen und  
wohlthätigen Bedeutung.“ In: SW XXXII. S. 200. Z. 4-8.

26118„Alle vielleicht waren grösser als ihr Geschick. Aber zu schwer entmutigte und empörte sie die plötzliche Enttäuschung.“ In:  
SW XXXII. S. 202. Z. 24-26.

26119SW XXXII. S. 203. Z. 20-21.
„Das Geschick Italiens ist untrennbar von den Schicksalen des Schönen, dessen Mutter Italien ist.“ In: SW XXXII. S. 204. Z. 11-13.

26120SW XXXII. S. 291. Z. 8-10.
26121„Solche Visionen sind die Peitsche, mit der das Schicksal eine ganze Existenz vor sich hintreibt wie einen tanzenden Kreisel.“  

In: SW XXXII. S. 292. Z. 5-7.
In  diesem Sinne,  heißt  es  auch:  „Seine  wundervolle  Phantasie  erlaubte  ihm,  nun so  monumental  zu  sehen als  er  früher  
naturwissenschaftlich gesehen hatte.“ In: SW XXXII. S. 292. Z. 36-38.

26122SW XXXII. S. 171. Z. 6.
26123SW XXXII. S. 171. Z. 31-32.
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Lediglich  in  sechs  weiteren frühen theoretischen Schriften zeigt  sich  das  Motiv,  so  erstmalig  in  
Eleonora  Duse.  Eine  Wiener  Theaterwoche  (1892)  durch  Ibsens  Figuren,  die  „mit  einem  gigantischen 
Schicksal in einem puppenhaften Rahmen“ 26124 wirken, in Die Malerei in Wien (1893) durch Hofmannsthals 
Kritik am Wiener Kunstmarkt, der seines Erachtens nicht vorhanden ist 26125 und in Über ein Buch von Alfred  
Berger (1896) durch den Dichter: „Er weiß sich >>innerlich voller Figur<<; er weiß, wenn das Leben ihm 
große und rührende Schicksale  zeigte,  so hätte  er Flammenworte,  die  gerne auflodern möchten,  diese 
Schicksale  zu  bereden.“  26126 Während in  Hofmannsthals  Übersetzung von D´Annunzios  Nachruf  auf  die 
Kaiserin  Elisabeth (1898)  das  Schicksal  mit  ihrem  gewaltsamen  Tod  zusammenfällt,  der  gleichsam 
mitverantwortlich  gewesen  sei  für  ihren  Mythos  und  in  Französische  Redensarten  (1897)  durch  die 
Lebendigkeit  der  Sprachlehrer,  26127 zeigt  sich  das  Motiv  in  Vom dichterischen  Dasein  (1907)  durch  die 
Bedeutung, die Novalis und Hölderlin zugesprochen wird und in Ludwig Gurlitt (1907) durch das Wesen des 
Gymnasialprofessors:  „Und  ein  einigermaßen  dramatischer  Mann,  durch  seine  Schicksale,  durch  seine 
Haltung dem Leben, den Menschen, den Behörden gegenüber.“ 26128

In Das Buch von Peter Altenberg (1896) zeigt sich das Motiv gebunden an den Blick des Dichters auf  
ein solches Werk wie von Altenberg: „aber der Dichter sieht die Bruchstücke ihrer einfach Schicksale mit 
solchen trunkenen Augen, wie man am Abend in einem schönen Garten zusieht, wenn die Beete begossen  
werden.“  26129 Hofmannsthal  kommt  schließlich  darauf  zu  sprechen,  dass  sich  Altenberg  hier  dem 
Künstlichen verschrieben hat, wodurch er formuliert: „Menschen, die ihre Beziehungen so wie Landschaften 
genießen und ihre Vergangenheiten wie Gärten und ihre Geschicke wie Schauspiele.“ 26130

In  dem lyrischen  Drama  Gestern (1891)  zeigt  sich  der  Bezug  zum Motiv  lediglich  mit  Andreas  erstem 
Zweifeln an seiner Lebenseinstellung, hat er doch Angst vor einem ungelebten Leben: „Dem Tode neid ich 
alles, was er wirbt, / Es ist vielleicht mein Schicksal, das da stirbt“. 26131

In  Age  of  Innocence  (1891)  erfolgt  die  Einbindung  des  Schicksals  in  Verbindung  mit  dem  Kreuzweg. 
Hofmannsthal deutet auch hier die Verbindung zwischen dem Wesen des Menschen und dem Schicksal an,  
sieht er dieses doch durch das Wesen bestimmt („und das Schicksal  nannten darum die Griechen sehr  
geistreich >>Tyche<<, das zufällig-zugefallene“). 26132

In Die Bacchen nach Euripides (1892) zeigt sich das Motiv in Verbindung mit der Mutter des Pentheus, wenn 
es  heißt:  „sie  sieht  das  Leben  als  tragisches,  rätselhaftes  Geschick“.  26133 Auch  durch  Hofmannsthals 
Überlegungen, den Schluss des Dramas betreffend, zeigt sich die Einbindung des Schicksals, will sie doch  
durch das „prachtvolle Geschick und dessen hohe Symbolik den Sohn überzeugen“. 26134

Lediglich innerhalb des 2. Fragmentes zu Der Tod des Tizian (1892), das Hofmannsthal anlässlich des Todes 
Böcklins verfasst hatte, und allein in den Notizen zu diesem Fragment, zeigt sich das Motiv. Auch hier erfolgt  
die Anbindung an den Weg des Menschen, wenn es heißt: „Er wich vom Wege um allein zu gehen; und zur 
vorbestimmten Zeit fand er am / Wege ein fremdes Schicksal harrend sitzend“. 26135

26124SW XXXII. S. 55. Z. 14.
26125Dieses Fehlen sei jedoch kein „Schicksalswort“ (SW XXXII. S. 113. Z. 11-12), beschreibt dies doch noch einen gegenwärtigen 

Zustand und kann in der Zukunft schon wieder verändert sein. 
26126SW XXXII. S. 197. Z. 14-17.
26127SW XXXII. S. 209. Z. 30.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 210. Z. 30.
26128SW XXXIII. S. 163. Z. 6-8.
26129SW XXXII. S. 190. Z. 17-20.
26130SW XXXII. S. 193. Z. 11-13.
26131SW III. S. 12. Z. 10-11.
26132SW XXIX. S. 20. Z. 18-19.
26133SW XVIII. S. 48. Z. 9-10. 

„[...] >>ein unnütz Leben ist ein früher Tod; dies Frauenschicksal ist vor allen / meins.<<“ In: SW XVIII. S. 48. Z. 16-17.
26134SW XVIII. S. 50. Z. 32-33.
26135SW III. S. 738. Z. 34-35. 

Siehe (Notizen): SW III. S. 361. Z. 10. 
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In dem lyrischen Drama Der Tor und der Tod (1893) erfolgt der Bezug zum Schicksal allein durch den toten 
Freund, der seinen Lebenslauf und den frühen Tod aus der Freundschaft zu Claudio heraus entwickelt:  
„Dann trieb mich mein Geschick, / […] / In dieser Mörderklinge herben Tod“.  26136 Richard Alewyn jedoch 
versteht die bei Hofmannsthal so oft angesprochene Verbindung zwischen dem Schicksal und dem Wesen 
nicht, und negiert das Schicksal in Bezug auf Claudio: „Unfähig, etwas zu erleben, weder ein Ding noch ein 
Du, unfähig zu handeln, unfähig auch nur zu genießen, lebt er ohne eine Welt und ohne Schicksal in dem  
Kerker seines Ich dahin. Das schöne Leben verkehrt sich aus einem Segen in einen Fluch.“ 26137

In den veröffentlichten Gedichten zeigt sich vielfach auch dieses Motiv, das in Bezug zu vielen anderen  
Motiven gesetzt wird; so zuerst in dem Gedicht Manche freilich … (1895 ?) indem der Ästhetizist sich nicht 
von der wirklichen Welt, nicht vor der Not der anderen Menschen, bewahren kann: „Viele Geschicke weben 
neben dem meinen, /  Durcheinander spielt  sie  alle  das Dasein“.  26138 Gleich zweifach zeigt  sich in dem 
Gedicht  Ein Knabe (1896) der Bezug zum Schicksal. Die Unsicherheit seiner Selbst in Bezug auf Schönheit  
und Welt soll für den Knaben kein Dauerzustand sein. Hofmannsthal verweist vielmehr auf einen Umbruch  
im Wesen des Knaben. 26139 Das Erkennen der Schönheit der Muscheln, dass sie Trost für die Bitterkeit des 
Lebens sind, wird von ihm aber nur kurzfristig wahrgenommen und von Hofmannsthal mit der sechsten 
Strophe wieder aufgebrochen: „Doch mit unsicherm Lächeln ließ er sie [die Muscheln] / Bald wieder fallen,  
denn ein großer Blick / Auf diese schönen Kerker zeigte ihm / Das eigne unbegreifliche Geschick.“ 26140

In  dem  Gedicht  Der  Jüngling  und  die  Spinne (1897)  zeigt  sich  die  Einbindung  des  Motivs  durch  die 
Wahrnehmung  der  Umgebung  des  lyrischen  Ichs  („Nicht  treib  ich  als  ein  Gast  umher,  mich  haben  / 
Dämonisch zum Gebieter hergestellt / Die Fügungen des Schicksals [...]“), 26141 während sich in dem Gedicht 
<Wir gingen einen Weg …> (1897) der Bezug zum Schicksal durch die Erhöhung, die das lyrische Ich erfährt 
wenn er imaginativ sich der Sehnsucht nach dem gefahrvollen Weg hingibt, zeigt  (SW I. S. 77. V. 35-39). 
Zudem bindet Hofmannsthal  das Motiv auch in  dem Gedicht Botschaft  (1897) ein,  und zwar durch die 
ästhetizistische Umgebung des Gartens. 26142 
Dabei zeigt sich auch in den  veröffentlichten Gedichten innerhalb des Motivs auch die Anlehnung an die 
Konzeption der Ganzheit des Sein, wie durch den Tod des Schauspielers in dem Gedicht Zum Gedächtnis des  
Schauspielers Mitterwurzer (1898). Im Zuge des schauspielerischen Könnens, heißt es hier: „[...] Sein ganzer 
Leib war glühend / Von innerlichem Schicksal durch und durch“. 26143

In dem Gedicht Auf den Tod des Schauspielers Hermann Müller (1899) verbindet Hofmannsthal das Motiv 
zwar auch mit dem Künstlerischen, doch zeigt sich das Motiv hier in Verbindung mit der Unmöglichkeit des 
Schauspielers das Leben zu bestehen, wobei Hofmannsthal das Motiv hier an die Tiefe der Seele bindet. Mit  
den letzten Versen, die einem Resümee gleichkommen, erwähnt Hofmannsthal neuerlich Leben und Tod 
des Schauspielers, wodurch er auf das Wesen des Schauspielers anspielt (SW I. S. 90. V. 54-57). 26144

Erst in dem 28. Prosagedicht (1898) bindet Hofmannsthal das Schicksal ein, wenn er die Geschöpfe der Flut,  
die Muscheln, sagen lässt: „unser Schicksal ist den Wogen zu widerstehen so werden wir und Triumph und 
Qual färbt uns wie der Reflex des Herbstes und der Sonne die obern Wellen“.  26145 Die Betrachtung des 
Schicksals besteht demnach nicht darin, sich dem Schönen hinzugeben, sondern das Leben als Ganzes zu 
begreifen und an der Schwere des Lebens zu wachsen. 

26136  SW III. S. 78. Z. 15-21.
In den Notizen zeigt Hofmannsthal zudem den Bezug zwischen Schicksal und Lebensweg auf: „Kreuzwege war<en> rechts und 
links. Vielleicht / Hätt´ ich wo anders [...] / (4) mein Geschick erreicht“. In: SW III. S. 442. Z. 3-7.

      Siehe (Notizen): SW III. S. 443. Z. 30, SW III. S. 445. Z. 30.
26137Alewyn: S. 68.
26138SW I. S. 54. V. 19-20.
26139SW I. S. 58. V. 13-16.
26140SW I. S. 58. V. 21-25.
26141SW I. S. 70. V. 11-13.
26142SW I. S. 78. V. 21-24.
26143SW I. S. 82. V. 30-31.
26144Siehe (Notizen): SW I. S. 289. Z. 17-18.
26145SW XXIX. S. 240. Z. 7-9.
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In  Das Glück am Weg (1893) zeigt sich das Motiv allein durch den Namen des Schiffes „La Fortune“,  26146 
womit  Hofmannsthal  nicht  nur  auf  das  Glück,  sondern  gleichsam  auf  das  Schicksal  anspielt,  was  der 
Protagonist, ebenso wie sein Glück, fortgleiten sieht mit der Frau auf dem Schiff. 

Auch in dem lyrischen Drama Idylle (1893) zeigt sich die Beschäftigung mit dem Schicksal, was der Schmied 
an sein bürgerliches Umfeld bindet („Und nicht zu andern Schauern sind geboren wir, / Als uns das Schicksal  
über unsre Lebenswelle haucht“). 26147

Erst mit dem Lustspiel-Fragment Verkaufte Geliebte (1893) bindet Hofmannsthal das Schicksal in Bezug auf 
Fels und dessen Armut ein („Schicksal erzählen, kein Geld“). 26148 Ebenso zeigt sich die geplante Einbindung 
des  Motivs  in  dem  Fragment  Mutter  und  Tochter (1899/1900)  durch  den  Kammerdiener,  der  sich 
letztendlich als der Vater der Tochter der Gräfin entpuppt: „Der Kammerdiener: immerfort seinen grossen 
Schmerz seine tief aufregenden Schicksale als etwas Subalternes empfindend.“ 26149 Des weiteren zeigt sich 
die Einbindung des Schicksals in  Lysistrata (1905). In einem Gespräch mehrerer Frauen, äußert eine von 
ihnen: „Mein Schicksal ist das ärgste. Der meine wurde in der Hochzeitsnacht abgeholt.“ 26150 Hofmannsthal 
bindet das Schicksal hier an den Verlust der Männer dieser Frauen, die ihnen genommen worden sind. Zwei 
weitere Bezüge zum Schicksal finden sich in einer nicht näher ausgeführten Notiz zu dem Volksstück (1901) 
(SW XXI. S. 27. Z. 24-26), als auch in  Ferdinand Raimund. Bilder  (1906). Hofmannsthal betont in diesem 
Fragment noch einmal die Verbindung zwischen dem Wesen und dem Schicksal: „Ferdinands Einsicht in sein 
Wesen und sein Schicksal“. 26151

Ebenso findet sich das Motiv innerhalb der dem Nachlass zuzuordnenden Romanpläne, so in  Roman des  
inneren Lebens  (1893-1894) durch die bloße Erwähnung im Zuge eines geplanten Kapitels.  26152 Deutlich 
zeigt  sich  die  Thematisierung  des  Motivs  in  den  Notizen  zum  Familienroman  (1893-1895),  wobei 
Hofmannsthal  hier  durchaus  auch  das  Negative  zu  schildern  gedachte,  wenn  es  in  Bezug  auf  die  
Familienmitglieder  heißt:  „stärkste  Verzahnung  der  einzelnen  Schicksale  muss  zur  Empfindung  eines 
Gesammtschicksals führen.“ 26153 Hofmannsthal thematisiert hier auch ein „Einzelschicksal“ 26154 und bezieht 
sich  hier  auf  Alice  Warner.  In  diesem  Zusammenhang  spricht  Hofmannsthal  zudem  von  einem 
„Kinderschicksal“ 26155 und bezieht sich hier auf die Schwärmerei des kleinen Felix für Alice. 26156

In  dem Drama  Alkestis (1893/1894)  zeigt  sich  das  Motiv  durch Apollon,  der  sich  seiner  Vergangenheit  
erinnert, als Diener in Admets Haus gelebt zu haben. Sich verbunden fühlend mit dem König, hatte er die 
„Schicksalsgöttinnen“  26157 um Hilfe gebeten,  die  ihm offenbart  hatten,  dass  der  König gerettet  werden 
könne, wenn sich jemand anderes für ihn hergibt. Mit dem auftretenden Tod ahnt dieser, dass Apollon ihm  
den König nicht geben wird. So klagt er ihn an, dass es ihm wohl nicht genüge, dass er das Schicksal des  
Königs verändert habe und ihm nun auch noch die Frau vorenthalten wolle. 26158 
Die Edlen,  die nach der Königin  fragen, treffen auf  die Sklavinnen, die Alkestis  wohl lebend noch aber  
bereits als tot sehen, und darin, dass es keine Rettung gibt, das „Geschick“ 26159 sehen. Ebenso beziehen sich 
die älteren Frauen, an der Bahre der Königin stehend, auf das Geschick, könne der Mensch dem Tod doch  

26146SW III. S. 11. Z. 8.
26147SW III. S. 59. Z. 2-3.
26148SW XXI. S. 13. Z. 32.
26149SW XXI. S. 21. Z. 3-4.
26150SW XXI. S. 33. Z. 9-10.
26151SW XXI. S. 39. Z. 12.
26152SW XXXVII. S. 82. Z. 2.
26153SW XXXVII. S. 106. Z. 10-11.
26154SW XXXVII. S. 107. Z. 7.
26155SW XXXVII. S. 107. Z. 17.
26156Des weiteren, siehe: SW XXXVII. S. 84. Z. 18.
26157SW VII. S. 10. Z. 3.
26158SW VII. S. 10. Z. 32.
26159SW VII. S. 13. Z. 34.
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nicht entkommen („Da springt gegen sie mit eichener Keul, / Und schlägt sie nieder das stumme Geschick“),  
26160 wie auch der Sklave sich auf das Schicksal bezieht, als er Herakles bekennt, dass er sich um seines Herrn  
„Geschick“  26161 kümmere.  Doch  Admet  will  dieses  Schicksal  nicht  annehmen und die  Götter  um  Hilfe 
anflehen, während Alkestis sich in den Tod fügt und das Schicksal annimmt. Wenn er der verschleierten  
Alkestis gegenübersteht, gesteht er, dass er vom „nackten Ich das bunte Schicksalskleid“ 26162 abgetan habe 
und damit die Lebendigkeit fühlt, die eine neue Liebe für ihn bedeuten würde.  

Im August 1917 schreibt Hofmannsthal zum Buch der Freunde in Bezug auf seine Arbeit am Alexanderzug  
(1893/1895) über die Tat des Edelknaben: „die Tat der Pagen Alexanders war Hysterie <...> die mögliche Tat  
geht aus dem  Wesensgrund aus dem Geschick hervor.“ 26163 So zeigt sich auch in dieser Notiz Hofmannsthals 
Verständnis von der unmittelbaren Nähe zwischen der Persönlichkeit seiner Figuren und dem Schicksal. In 
den  losen  Notizen  findet  sich  des  weiteren  eine  Verbindung  zwischen  dem  Motiv  und  der  familiären 
Prägung,  26164 sowie  Alexanders  gedankliche  Zerfaserung  seiner  Taten („Durchgrüble  nicht  das  Einzigste 
Geschick“) 26165 und das Eintreten des frühen Todes, so auch durch die Figur des Amycles. 26166

Auch in der Erzählung Das Märchen der 672. Nacht (1895) zeigt sich die Verbindung zwischen dem Wesen 
und dem Schicksal, kommt Hofmannsthal doch auf das Motiv zu sprechen wenn der Ästhetizist sich den 
Vorstellungen seines Todes hingibt;  so glaubt er sein „wunderbare[s] Geschick“  26167 erfüllt,  wenn er als 
König  über  „die  von  geflügelten  Löwen  getragene  Brücke  des  Palastes“  26168 geht.  Dabei  hatte  der 
Kaufmannssohn zuvor geahnt, dass der Lebensweg das Ende bestimmt. Doch als Ästhetizist kann er die 
Selbstverantwortlichkeit nur schwer bis gar nicht ertragen, weshalb es zur ästhetizistischen Überlagerung 
des Todes kommt. 26169

Der Zug zum Schicksal findet sich ebenso in dem Fragment der Zwillingsbrüder Amgiad und Assad (1895). 
Mit der Äußerung „Im Augenblick eines Erlebnisses wird man rings um sich her lauter analoger Schicksale 
gewahr“, 26170 zeigt Hofmannsthal auf, dass er das Schicksal durchaus als verbindend zu anderen Menschen 
einstuft. Hofmannsthal bindet immer wieder erläuternd das Schicksal ein, so auch, wenn es heißt:

„Grundtrieb der Seele, das innere Schicksal operiert in zweierlei Weise 
a.) bewußt 
b.) (hauptsächlich) instinctiv vorwegnehmend, blind drängend“. 26171

Auch mit dieser Äußerung deutet Hofmannsthal die Verbindung zwischen dem Schicksal und dem Wesen 
der Protagonisten an. Schließlich zeigt sich auch durch die beiden Zwillingsbrüder das Motiv des Schicksals  
(„sie fühlen den Tod um sie schweben, schicksalsgemäss aus ihres Vaters Zorn hervorgewachsen“). 26172 Vor 
allem durch den den Tod findenden Bruder Assad zeigt sich, auch im Hinblick auf seine Liebesbeziehung,  
eine Einbindung dieses Motivs: „wie das Schicksal  ihn wieder fasst,  dadurch dass er in den Garten der  
Königin Morgane hinausgeht“.  26173 Hofmannsthal  verdeutlicht  neuerlich die Verbindung von Wesen und 
Schicksal und knüpft an Das Märchen der 672. Nacht (1895) an, wenn es heißt: „Schicksal wo du sterben 

26160SW VII. S. 22. Z. 8-9.
26161SW VII. S. 32. Z. 3.
26162SW VII. S. 37. Z. 26.
26163SW XVIII. S. 351. Z. 26-28.
26164„[...] die Schwermuth seines Vaters den Alexander durch Verdacht in den  Tod getrieben hat liegt auf ihm, er braucht ein  

ungeheueres Schicksal um durch inneren Gegendruck den Druck der stillen Verzweiflung loszuwerden“. In: SW XVIII. S. 354. Z. 
24-26. 

26165SW XVIII. S. 14. Z. 36-37.
26166SW XVIII. S. 20. Z. 22-24.

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 22. Z. 17, SW XVIII. S. 22. Z. 37.
26167SW XXVIII. S. 16. Z. 21-22.
26168SW XXVIII. S. 16. Z. 23-24.
26169In den Notizen greift Hofmannsthal noch einmal das Schicksal auf: „Gedanken der Unentrinnbarkeit des Schicksals nieder“. In: 

SW XXVIII. S. 203. Z. 37-39.
26170SW XXIX. S. 37. Z. 3-4.
26171SW XXIX. S. 37. Z. 10-12.
26172SW XXIX. S. 40. Z. 16-17.
26173SW XXIX. S. 41. Z. 23-24.
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sollst, dahin tragen Dich Deine Füße ist das Haus erst fertig, so kommt auch der Tod“. 26174

Hofmannsthal gedachte das Motiv auch in die Geschichte des Schiffsfähnrichs und der Kapitänsfrau (1896) 
einzubinden, wenn die Frau des Fähnrichs Menschen, die von ihrem Schicksal enttäuscht sind, begegnet, in 
Ein  Frühling  in  Venedig  (1900)  durch  die  Figur  der  Elisabeth,  die  „voll  Reife  und  Einsicht  über  die 
Unabänderlichkeit  des  individuellen  Schicksals“  26175 ist  und  letztendlich  auch  in  der  Knabengeschichte  
(1906,  1911-1913)  durch  Eusebs  Grausamkeit  („in  allem  berührte  ihn  sein  Schicksal,  reizte  ihn  zur 
Grausamkeit“). 26176

Hofmannsthal bindet das Schicksal in der Geschichte der beiden Liebespaare (1896) durch die Beschreibung 
der  Ästhetizistin  Therese  ein: „Wie  eine  geheimnisvolle  Göttin  Herrin  ihres  eigenen  unfruchtbaren 
rührenden Geschickes saß sie da, gehüllt in ihre große Schönheit und Schwäche über den Spiegel gebeugt,  
während die Schatten des Abends den leichten Korb mit Dunkel füllten“.  26177 Erst, als sich Felix mit dem 
Gärtnerehepaar und ihrem Blick auf sein Leben auseinandersetzen muss, erfolgt eine neuerliche Einbindung 
dieses Motivs.  Felix  strebt zu diesem Zeitpunkt neuerlich die Flucht in den Ästhetizismus an, denn das  
Ahnen des Lebens führt ihn nur wieder in seinen Fluchtraum und zu einer Lösung von den Menschen. 26178 
Noch einmal, zum Ende der Erzählung, verweist Hofmannsthal auf das Geschick, welches sich auch hier in  
Verbindung mit  dem ästhetizistischen Wesen zeigt.  So lässt  Hofmannsthal  Felix  vermeintliche Empathie 
zeigen, doch der Grund seiner Tränen ist ihm selbst nicht klar: „Aber ich wusste nicht, ob ich über das  
Geschick  des  Freundes  weinte  oder  über  meine  Liebe,  die  gestorben  war,  so  waren  diese  Dinge  
verflochten“. 26179

Auch in der Der Kaiser und die Hexe (1897) zeigt sich das Motiv. So erkennt der Kaiser hier seinen Mangel 
am Leben, ohne dass er jedoch den wirklichen Hebel im Handeln, vor allem aber im Denken, umzulegen 
vermag („daß ich Menschenschicksal / So gelassen ansehn kann / Wie das Steigen und Zerstäuben / Der 
Springbrunnen!“).  26180 Bezug zum Schicksal nimmt Hofmannsthal auch durch Lydus, der die Taten für sein 
Leben erkennt und seine Verurteilung nun als sein „Geschick“  26181 ansieht, weil diese seinem Lebenslauf 
entspricht. Hofmannsthal kommt wieder auf das Schicksal zu sprechen durch die Begegnung mit dem alten  
Kaiser, die ihn ahnen lässt: „Heißt dies, / Kaiser sein: nicht atmen können, / Ohne mit der Luft ein Schicksal /  
Einzuschlucken?“ 26182

Hatte ihn die Welt belastet und vor allem auch die Menschen deren Herrscher er ist, was sogar dazu geführt  
hatte, das er seine Krone zerbrach, erkennt er nun, im Sinne der Konzeption, die Gemeinschaft („Überall ist  
Schicksal,  alles  /  Fügt  sich  funkelnd  ineinander“).  26183 Gleichsam  zeigt  sich  jedoch  auch  wieder  sein 
narzisstisches Verständnis, wähnt er doch auf den Schicksalen der Menschen zu „thronen“,  26184 wie auf 
„getürmten toten Steinen“. 26185 So ist für den Kaiser die neuerliche Konfrontation mit Lydus nur der Beweis  
dafür, dass er ein Schicksal erschaffen hat („Sieh, ein Schicksal zu erfinden, / Ist wohl schön, doch Schicksal 
sein, / Das ist mehr“). 26186

Auch in  dem lyrischen Drama  Die  Frau im Fenster  (1897)  zeigt  sich  die  Thematisierung des  Schicksals. 

26174SW XXIX. S. 41. Z. 26-28.
26175SW XXIX. S. 133. Z. 13-14. 

Über  sie  notiert  Hofmannsthal  noch:  „Sie  ist  eine  Gestalt  die  in  reifere  Sphären,  in  den  nächsten  Theil  dieser 
Entwicklungsgeschichte hinüberweist“. In: SW XXIX. S. 133. Z. 14-16.

26176SW XXIX. S. 168. Z. 32.
26177SW XXIX. S. 71. Z. 7-11.
26178SW XXIX. S. 76. Z. 14-26.
26179SW XXIX. S. 80. Z. 4-6.
26180SW III. S. 188. Z. 8-11.
26181SW III. S. 191. Z. 17.
26182SW III. S. 198. Z. 17-20.
26183SW III. S. 202. Z. 2-3.
26184SW III. S. 202. Z. 38.
26185SW III. S. 202. Z. 39.
26186SW III. S. 204. Z. 7-9. 

Des weiteren, siehe: SW III. S. 693. Z. 33, SW III. S. 694. Z. 28-29.
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Dianora  verklärt  ihr  Schicksal,  ebenso  wie  sie  den  spanischen  Geistlichen ästhetizistisch  betrachtet.  So 
erfüllt es sie mit einer Süße, ihr „Geschick in dieser Hand“ 26187 zu wissen, in der des Geistlichen, obwohl es 
durch  ihren  frühen  Tod  niemals  zu  einer  Begegnung  kommen  wird.  In  den  Notizen  zeigt  sich  die  
Thematisierung des Schicksals durch die Amme, die jedoch die Unentrinnbarkeit des Lebens betont:  „DIE 
AMME (mit  der  das geheimnisvoll  unentrinnbare des Schicksals  besprochen wird)  eine Angelus Silesius 
Stimmung durchklingend“. 26188

Eine kurze Einbindung des Schicksals erfolgt  auch in  Der goldene Apfel (1897),  wenn Hofmannsthal  die 
Unzufriedenheit der Kaufmannsfrau in Bezug auf ihr Leben schildert. Das Schöne, das sie umgibt, kann ihr  
die Leere am Leben nicht nehmen: „[...] die mehr als sieben Jahre ihrer Ehe waren darin wie ausgelöscht,  
mit traumhafter Deutlichkeit kam das Bewusstsein ihres Mädchenwesens zurück, der Seele und des Leibes,  
und in irgend ein Schicksal verstrickt, das nicht ihr wirkliches geworden war“. 26189 

Fortunio in Der weisse Fächer (1897) wähnt sein Schicksal, welches ihn zum Witwer gemacht hatte, durch 
seine Treue zur toten Frau zu „adeln“.  26190 Dabei verkennt er seine Passivität im Leben, wähnt sogar, seit 
dieses „schwere Schicksal“  26191 auf ihn kam, seinen Untergebenen ein besonders guter Herr gewesen zu 
sein. Miranda jedoch reagiert abwertend auf Fortunios vermeintlich mitleidige Reden, hat sie doch erkannt,  
dass er keine Ahnung von dem hat, was er ihr raten will. Dagegen steht das Wissen um Augenblicke, die 
einen  Menschen wirklich  weiterbringen  können „in  denen sich  sehr  viel  zusammendrängt.  Es  sind  die 
Augenblicke, in denen man sich und sein Schicksal als etwas unerbittlich Zusammengehöriges empfindet.“  
26192 Fortunio jedoch beharrt auf das „eherne[...] Gesetz“ 26193 des Lebens, der Ganzheit des Seins, obwohl er 
sie selbst für sein Leben nicht anwenden kann: „Dies alles aber unendlich feiner, unendlich wirklicher, als  
Worte sagen können. […] Und das geht bis in den Tod: die marmornen Stirnen zerschlägt das Schicksal mit  
einer diamantenen  Keule, die irdenen einzuschlagen nimmt es einen dürren Ast.“ 26194 

In  Das Kleine Welttheater oder Die Glücklichen (1897) zeigt sich das Motiv erstmalig durch die Rede des 
Dichters,  der  durch  die  heran  brechende  Dämmerung  nach  draußen  getreten  ist,  um  nach  Gestalten 
Ausschau zu halten: „Gestalten! und sie unterreden sich. / O wüsst´ ich nur, wovon! ein Schicksal ist´s / und  
irgendwie bin ich  darein  verwebt.“  26195 Durch die Wahrnehmung in  der  Natur  fühlt  er  sich  dichterisch 
inspiriert und besinnt sich auf die kommende Wirkung seines Werkes auf Menschen, die von der „geahnten  
Schicksals Bürde“  26196 belastet sind, und die durch seine Kunst,  so der Gedanke des Dichters, wohl nur 
schwerlich noch zwischen Traum und Wirklichkeit unterscheiden können. Ebenso bindet Hofmannsthal das  
Motiv ein durch den jungen Mann, durch seine Unwissenheit bezüglich des Lebens („Ich weiss, ich bin zu  
jung und kann die vielerlei / Geschicke nicht verstehen“), 26197 als auch durch den Wahnsinnigen, über den 
sein Diener sagt: „Schicksal ist das Schicksal meiner Herrschaft, / von dem eignen sei mir nicht die Rede!“  
26198 Wenn der Diener dessen Leben beschreibt, dann fragt er sogleich: „Wo beginn ich, sein Geschick zu  
sagen?“ 26199 Dabei beschreibt er den Wahnsinnigen als einen schönheitsliebenden Menschen, der in seiner  

26187SW III. S. 106. Z. 25.
26188SW III. S. 514. Z. 10-11.
26189SW XXIX. S. 103. Z. 34-38.
26190SW III. S. 154. Z. 25.
26191SW III. S. 155. Z. 6.
26192SW III. S. 165. Z. 31-33.
26193SW III. S. 168. Z. 21-22.
26194SW III. S. 168. Z. 27-32.
 Auch der personifizierte Epilog geht noch einmal auf das Schicksal ein: „Unheil hat in sich selber viel Gewalt, / Das schwere 

Schicksal wirft die schweren Schatten, / Doch was Euch Glück erscheint, indes Ihrs lebt, / Ist solch ein buntes Nichts, vom Traum  
gewebt.“ In: SW III. S. 176. Z. 13-16.

26195SW III. S. 134. Z. 2-4.
26196SW III. S. 136. Z. 2.
26197SW III. S. 137-138. Z. 34-35.
26198SW III. S. 142. Z. 24-25. 

In den Notizen, heißt es dagegen: „Diener: das Schicksal meiner Herrschaft ist vor allem meins. / Dies ist der junge Herr“. In: SW 
III. S. 601. Z. 4-5.

26199SW III. S. 142. Z. 33.
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Jugend sein gesellschaftliches Umfeld nach seinem Willen benutzte. Von diesem Leben jedoch hat sich der  
Wahnsinnige distanziert, der sich nun vielmehr als der Ordner der Dinge sieht. 26200

Innerhalb  der  lyrischen  Dramenfragmente  zeigt  sich  das  Motiv  erstmals  in  Wo  zwei  Gärten  
aneinanderstossen (1897),  wobei  Hofmannsthal  das  Motiv  durch  den  ästhetizistischen  Protagonisten 
ausführt, allerdings diesem Gedanken nicht weiter nachgeht („Schicksal fängt nicht einmal an“). 26201 Auch in 
Gartenspiel (1897)  deutet  Hofmannsthal  die  Beschäftigung  mit  dem Schicksal  an.  Zum einen  wird  das  
Schicksal ausgeklammert („denen die Möglichkeiten unseres Geschickes gar nichts bedeuten würden“), 26202 
zum anderen aber formuliert Hofmannsthal: „O nicht trennen nicht trennen es hat alles miteinander zu 
thuen. immer ist Schicksalsstunde“. 26203 Des weiteren findet sich das Motiv in Das Kind und die Gäste (1897) 
durch Ariadne, die als Göttin das Leben leichter ertragen kann (SW III. S. 283. Z. 33) 26204 oder in Die treulose  
Witwe (1897) durch die Konfrontation des vermeintlich toten Meisters Tao mit seiner Frau: „er packt sie an  
den Schultern, hält ihr das Ungeheuere, Monstruose ihres durch ihre Untreue geknüpften Schicksals vor: sie  
kriecht, die Augen auf ihm, nach rückwärts aus dem Zimmer.“ 26205 Lediglich ein kurzer Bezug zum Schicksal 
erfolgt in Anbindung an die Liebe und den Zufall in Die Schwestern (1897). 26206 

Das Schicksal zeigt sich in dem Drama Die Hochzeit der Sobeide  (1897/1898)  26207 erstmalig wenn Sobeide 
einen  Moment  der  Freiheit  für  ihr  Leben  erkennt;  so  war  sie  bisher  in  das  Schicksal  der  Eltern 
eingeschlossen und wird bald in den Besitz des Mannes eingehen. In dem zu offenen Gespräch mit ihrem 
Mann, bekennt Sobeide die Härte ihres Lebens („mein Schicksal ist nicht weich“)  26208 und heißt sich sein 
„Ding“,  26209 das  sich  allerdings  in  ihre  eigenen  Tiefen  zurückziehen  will.  Sobeide  zeigt  sich  aber  auch 
verbittert und distanziert ihrem Leben gegenüber, empfindet sie es doch so, als lebe sie das „Schicksal einer  
andern Frau“. 26210 Mit Sobeides Verlust zeigt der Kaufmann, nimmt er ihren Weggang als sein Schicksal an,  
dass es ihm eben nicht bestimmt sei, Erben für sein Haus zu haben und einsam zu sterben (SW V. S. 29. Z.  
27-30). Dies bringt ihn im dritten Aufzug auch dazu, mitleidig mit sich und seinem Unglück zu sein; an sein  
Herz greifend, lässt Hofmannsthal ihn sagen: „O wie ist dies von Glas, und wie der Finger, / mit dem das 
Schicksal dran pocht, von Eisen!“ 26211 
Im Hause Schalnassars wird Sobeide mit der Wirklichkeit konfrontiert, dass Ganem weder treu noch liebend 
zu ihr steht, sondern Gülistane begehrt. Doch neuerlich sucht sie sich zu belügen, indem sie sich sagt: „Nein,  
nein, mein Schicksal will / mich prüfen!“ 26212 Da ihr ästhetizistisches Lieben ihr einen vermeintlichen Halt im 
Leben gegeben hat und dessen Einbruch ihr das Leben unmöglich macht,  geht sie hin,  um zu sterben.  
Während der Kaufmann sie jedoch leben heißt, weiß Sobeide um ihren baldigen Tod und ihr Vergehen am 
Leben: „ich war mit Dir, wie´s keiner Frau geziemt zu sein: / ich that mit meinem ganzen Schicksal so, / wie  
ich´s beim Tanzen thu mit meinen Schleiern: / mit eitlen Händen rührt´ ich an mein Selbst.“ 26213

Des weiteren zeigt sich das Motiv auch durch den jungen Schuldner in Schalnassars Haus, der sein Schicksal  
verlacht, weiß er doch um den Besitz seiner schönen Frau. 26214

26200SW III. S. 148. Z. 13-20. 
Siehe (Notiz): SW III. S. 598. Z. 6-7.

26201SW III. S. 262. Z. 19.
26202SW III. S. 270. Z. 11-12.
26203SW III. S. 271. Z. 23-25.
26204SW III. S. 284. Z. 2.
26205SW III. S. 289. Z. 4-6.
26206SW III. S. 293. Z. 3-4.
26207In  Ad  me  ipsum  bekennt  Hofmannsthal: „Das  Unbefriedigende  in  der  >Sobeide<:  der  Schicksalsbegriff  ist  unzulänglich 

erfasst.“ In: KA 5, S. 384.
26208SW V. S. 17. Z. 7.
26209SW V. S. 17. Z. 10.
26210SW V. S. 20. Z. 24.
26211SW V. S. 58. Z. 7-8.
26212SW V. S. 47. Z. 13-14.
26213SW V. S. 64. Z. 3-6.
26214SW V. S. 32. Z. 13-15.

Ebenso zeigt sich in den Notizen der Bezug zum Schicksal. So bezieht sich Mirza auf den Zusammenhang zwischen ihrem harten 
Schicksal und der Sprache (SW V. S. 331. Z. 20), und sieht einen Zusammenhang zwischen der Ehe zu dem Kaufmann und ihrem 
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Leichtlebig zeigt sich der Baron in Der Abenteurer und die Sängerin  (1898) wenn Hofmannsthal diesen, in 
seinem Gespräch mit Venier, sein ästhetizistischen Leben besehen lässt: „In einen Edelstein hineingebannt /  
ist unsres Geistes Geist, des Schicksals Schicksal“. 26215 Ebenso leichtfertig zeigt sich der Baron, wenn er der 
Redegonda schmeichelt ob ihres Gesanges:

„Welcher Gott //
war dies, der starb vor Sehnsucht nach dem Anblick
des wundervollsten Nackens? Seinen Namen
hab´ ich vergessen, doch ich teile, fürcht´ ich, 
sein Schicksal, wenn Ihr geht.“ 26216

Spielerisch zeigt er sich auch in seinem Umgang mit seinem Sohn, wenn er diesen heißt, sich für ein Leben  
am  Hof  zu  öffnen,  ein  ästhetizistisches  Leben  voller  Genuss  und  Augenblicksmomenten  („und  eines 
Atemzuges Frist zu stehen / auf einem Rad, dess´ Speichen Schicksal sind!“). 26217

Ernsthaft hingegen stellt sich Venier zu seinem Leben. Der Leichtsinn und der Ästhetizismus reizt Venier 
gleichsam, zumal er sich gequält fühlt von der Befürchtung, Vittoria war die Geliebte des Barons. Heftig  
stellt  er sein Glas auf  den Tisch, sodass es zerbricht und entschuldigt sein Verhalten dadurch, dass ein 
„widerwärtiges Geschick“ 26218 ihn belaste. Wenn er in Weidenstamms Haus in dieser Nacht zurückkehrt, so 
heißt er ihm, dass „das Schicksal einen unfaßbaren Diebstahl [an ihm] begangen“ 26219 habe, befürchtet er 
doch, dass Vittoria bei ihm ist. 
Mit der Begegnung zwischen Vittoria und Weidenstamm in seinem Haus, sucht er die Gegenwart mit der 
Vergangenheit zu füllen und Vittoria neuerlich zu seiner Geliebten zu machen. Vittoria aber verweigert sich  
ihm: „Mein ganzes Schicksal /  verbietet´s ungeheuer. Spürst du das nicht? / Es hüllt mich wie in seinen 
Schatten ein.“ 26220 In ihrem eigenen Haus bekennt Vittoria ihre Angst, ihren Sohn zu verlieren und fühlt sich  
ihrem Schicksal gleichsam ausgeliefert („mein Schicksal tanzt auf eines Messers Schneide-“). 26221 Dabei zeigt 
sich Vittoria auch getroffen von Weidenstamms so leichtfertig begangenem Weggang von seinem Sohn,  
doch scheint es ihr gleichsam auch wie ein „gütiges Geschick“ 26222 welches alles zu einem „sanfte[n] Ende“ 
26223 geführt hat. Dabei stellt Vittoria das Schicksal in Verbindung zu Gott, was sich deutlich durch ihre Worte 
an eine himmlische Macht zeigt: „An welchem Spinnweb oder welcher Kette / von Eisen hängst du unser  
Schicksal auf, / Du droben?“ 26224

In der ersten Bühnenfassung ist es Salaino, der aufgrund seiner Armut sein „[h]eimtückisch[es] Schicksal“  
26225 verachtet, ist Marfisa doch gerade gegangen, wo er Geld hatte, sie für sich zu kaufen. Auch Venier 
bezieht sich hier auf das Schicksal, wenn er wähnt, dass der Baron doch nicht der Geliebte seiner Frau  
gewesen war, und fälschlicherweise vermutet: „Das Schicksal hat zu Freunden uns bestimmt.“  26226 Nach 
Veniers  Weggang  ist  es  jedoch Vittoria,  die  aus  ihrem Versteck heraus zu  dem Baron  tritt,  der  an  die  
Vergangenheit mit ihr anknüpfen will, was Vittoria ihm jedoch verweigert, denn: „Wer? Mein Schicksal, /  
Mein ganzes Selbst verbietet´s ungeheuer!“ 26227

früheren Liebeserleben (SW V. S. 330. Z. 18). 
26215SW V. S. 105. Z. 20-21.
26216SW V. S. 112-113. Z. 33-34//1-4.
26217SW V. S. 167. Z. 18-19.
26218SW V. S. 107. Z. 7.
26219SW V. S. 125. Z. 13.
26220SW V. S. 132. Z. 32-34.
26221SW V. S. 159. Z. 14.
26222SW V. S. 176. Z. 1.
26223SW V. S. 176. Z. 1.
26224SW V. S. 176. Z. 22-24.
26225SW V. S. 214. Z. 19.
26226SW V. S. 227. Z. 13.
26227SW V. S. 230. Z. 26-27. 

In den Notizen zeigt Hofmannsthal noch einmal die Einbindung des Motivs, mitunter durch Vittoria und ihre Liebe zu Venier (SW 
V. S. 448. Z. 10), aber auch durch kurze zusammenhanglose Bezüge (SW V. S. 460. Z. 34, SW V. S. 480. Z. 17).
Siehe (Notizen): SW V. S. 448. Z. 10, SW V. S. 460. Z. 34, SW V. S. 480. Z. 17.
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Nur  einmal  in  Die  Verwandten  (1898)  erfolgt  eine  Hinwendung zum Schicksal.  So  wähnt  Georg  in  der 
Lektüre von Maupassant etwas von dem eigenen Schicksal wahrzunehmen. 26228

„Keiner wird, was er nicht ist“,  26229 lässt Hofmannsthal Torbern in  Das Bergwerk zu Falun  (1899) zu Elis 
sagen, wobei auch hier das Wesen anklingt, welches das Schicksal des Menschen bestimmt. Deutlich zeigt 
sich die Einbindung des Schicksals auch in der Rede der Großmutter an ihren Sohn. So stellt  sie seiner  
Unzulänglichkeit des Lebens ihr Dasein gegenüber, ihre Entwicklung aus einer ästhetizistisch affinen Frau zu  
einer Persönlichkeit, die den Zusammenhalt zu ihrer Familie spürt („Dich und die Kinder und die nicht mehr 
sind, / Ihr aller Schicksal fühle ich in einem“).  26230 Auch wenn Elis Anna von seinem Leben berichtet zeigt 
sich die Einbindung des Schicksals; er selbst sieht sich als Fremder, gleich einem Schatten, und Anna wird  
niemals – so Elis – einem anderen Menschen mit „gleichem Schicksal“ 26231 wie ihn finden. Erst mit dem IV. 
Akt greift Hofmannsthal neuerlich auf das Schicksals-Motiv zurück, wenn Torbern auf Elis und Anna tritt und  
boshaft bekennt, dass Elis´ Schicksal seinem folgt, 26232 weiß er doch, dass auch er einmal sterben und durch 
einen Nachfolger ausgetauscht werden wird. 26233

Ebenso bindet Hofmannsthal in Das Märchen von der verschleierten Frau (1900) das Motiv ein, glaubt die 
Frau,  dass  ihre  Beklemmung  mit  ihrem  ungeborenen  Kind  zusammenhängt  („ein  fürchterliches 
unnennbares Schicksal zubereitet“).  26234 Ein weiterer Bezug zum Schicksal zeigt sich allein in den Notizen, 
wohl  durch  die  Umgebung  der  Königin.  26235 Die  Thematisierung  des  Schicksals  ist  aber  auch  Teil  der 
Ganzheit des Seins. Mit Hyacinths neuerlicher Annäherung an die Menschen, formuliert Hofmannsthal: „er 
findet nach niedrigem und verlangendem Anschauen fremder Schicksale, nachdem man auch das reine  
schlackenlose Schicksal nachzuschauen: ein Wesen ist´s woran wir uns erfreuen“. 26236 

Erst in dem dritten Aufzug des Ballettes  Der Triumph der Zeit  (1900/1901) kommt Hofmannsthal auf das 
Schicksal zu sprechen. Der Alte wird plötzlich eines Näherkommens gewahr, über das es heißt: „Es ist wie 
der Schritt des Schicksals.“ 26237 Hofmannsthal bezieht sich hier auf das Kommen der ERHABENEN STUNDE 
und ihrer Augenblicke. 

In den dramatischen Notizen zu  Die Gräfin Pompilia  (1900/1901) zeigt sich neuerlich, dass Hofmannsthal 
das Motiv in direktem Bezug zum Wesen der einzelnen Figuren setzt.  26238 So heißt es in Bezug auf Guido: 
„So findet er denn dort auch sein Schicksal indem Pompilia sich mit Caponsachi trifft.“ 26239 Guido wähnt sich 
dadurch seines Komplottes an Pompilia näher, um sich so ihrer Güter bemächtigen zu können und sich 
gleichzeitig der Frau zu entledigen. Im III. Akt, mit der Trennung von Gino, ersehnt Pompilia, dass er der  
Freund  ihres  Sohnes  werden  möge;  hier  zeigt  sich,  dass  Pompilia  sich  einen  Sohn wünscht,  denn  ein  
„Frauenschicksal ist etwas zu arges“.  26240 In verleumderischer Weise heißt Emilia Pompilia, dass Gino sich 
eine „Wendung seines Schicksals“ 26241 erhofft, ein erotisches Interesse Ginos vortäuschend. Gino wiederum 

26228SW XXIX. S. 116. Z. 11-16.
26229SW VI. S. 27. Z. 22.
26230SW VI. S. 46. Z. 12-14.
26231SW VI. S. 57. Z. 8.
26232SW VI. S. 71. Z. 28-29.
26233In den Notizen zeigt sich Hofmannsthals Auseinandersetzung mit dem Schicksal ebenso, sei es durch Elis („Grauen vor seinem 

dem<->Schicksalverfallen-sein“, SW VI. S. 187. Z. 1-2; „Elis´ Durchblick der Geschicke, sein unheilvoller Seherblick“, SW VI. S. 189.  
Z. 21-22) oder durch Christian und Anna: „auf dem Vater lastet Christians ungewisses Schicksal, und jetzt Annas Geschick die er  
kennt und nicht kennt.“ In: SW VI. S. 211. Z. 25-26.

26234SW XXIX. S. 141. Z. 6-7.
26235„Die beiden Gelähmten: Die haben auch schon ihr geschlossenes Schicksal“. In: SW XXIX. S. 139. Z. 7-8. 

Über die Figuren, heißt es weiter: „Gruppen die Liebe Leid Verschuldung Schicksal in sich tragen“. In: SW XXIX. S. 139. Z. 12-13.
26236SW XXIX. S. 139. Z. 16-20.
26237SW XXVII. S. 33. Z. 35-36.
26238SW XVIII. S. 165. Z. 32.
26239SW XVIII. S. 224. Z. 25-26.
26240SW XVIII. S. 208. Z. 24.
26241SW XVIII. S. 217. Z. 35.
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erhofft eine glückliche Wendung für Pompilia, erkennt aber ein „furchtbares Omen für Pompilias Schicksal“,  
26242 während Emilia für Pompilia einen frühen Tod erhofft. 26243

Vereinzelt zeigt sich das Motiv auch in der Pantomime Der Schüler (1901). So wähnt der Schüler schließlich, 
nachdem der Würfel auf Tod gefallen ist und die Uhr zum Stillstand gekommen ist, dass er nur das Schicksal  
des Meisters vollstrecke („Ich vollstrecke nur sein Schicksal. Und sie wird mir gehören!“). 26244

In  dem  Vorspiel  zur  Antigone  des  Sophokles (1901)  zeigt  sich  die  Thematisierung  mitunter  durch  den 
Studenten Wilhelm, der der Bühne und der Welt, an dieser Stelle des Stückes zumindest, eine äquivalente  
Stellung einräumt: „doch umgibt uns hier wie dort / Geschick und schlummerlose Wirklichkeit / und nichts 
ist leer-“.  26245 Während der Student den Genius aber als „Phantom“  26246 dieser Bühne einstuft, verweist 
dieser eben darauf, dass er es doch selbst war, der immer wieder zur Bühne zurückgekehrt sei und damit an 
„ungeheueren Geschicken“, 26247 wie dem des König Ödipus, gerührt habe. So ruft der Genius ihn auf, sich 
von der Kunst ergreifen zu lassen: „Mit starken Händen greif ich in die Luft / und banne sie, daß sie gewaltig  
sich,  /  ein unsichtbarer Schoß des Schicksals,  lagert,  /  ausstoßend des Gemeinen dumpfen Dunst.“  26248 
Tatsächlich lässt sich der Student dahingehend ergreifen, dass die Antike vor seinen Augen lebendig wird, er  
gleichsam Antigone zu sehen wähnt, die für ihn das „funkelnde Gefäß / des Schicksals“ 26249 ist. 

In den Notizen zu Orest in Delphi (1901-1904) zeigt sich das Motiv durch die Frau des Orests: „Hesione ist 
als  eine  Gottheit  des  dionysischen  Kreises  zu  fassen,  nachdem  das  apollinische  Element  der  Welt  
(durchschauen  des  unabwendbaren  Schicksals,  in  welchem  das  eigene  Leben  nur  ein  Glied,  innere  
Nothwendigkeit des Erlebten - kurz alle die Elemente welche Orestes des I Theiles mit Sigismund gemein 
hat -) Orestes fast so aus der Welt gedrängt hätte, wie Sigismund in V.“  26250 Aus den Notizen geht des 
weiteren hervor, dass Hofmannsthal plante, auch in diesem Werk, die Haltlosigkeit des Protagonisten im 
Leben zu schildern, woraufhin Orest jedoch Halt durch das Orakel gewinnen will („aus der Formel seines  
Schicksals seine Rettung saugen“). 26251

In der  Studie über die Entwicklung des Dichters Victor Hugo (1901) geht Hofmannsthal dem Lebenslauf 
Hugos nach und dahingehend seiner Herkunft: „Dem napoleonischen Officier, Commandeur Joseph Leopold 
Sigisbert Hugo, wurde 1802 zu Besançon sein drittes und letztes Kind geboren, Victor Marie Hugo. Diesem 
Kind enthüllt sein Geschick für die Welt.“  26252 Hofmannsthal schildert im Folgenden die Wirkung Madrids 
auf das kindliche Gemüt Hugos („[...]  dieses Fremd- und Daheimseins gehen die Reime jener berühmten 
Antithesen hervor, die wie als die Schicksal des Hernani, des Ruy Blas, des Findlings Didier kennen“),  26253 
aber auch die Chateaubriands, der „eine Jugend, von wilden Stössen des Schicksals hin- und hergeworfen“  
26254 hatte.  Hofmannsthal  erwähnt in seiner Schrift  über  Hugo aber auch dessen erste Erfolge,  26255 den 
Herzog von Reichstadt,  26256 das Werk  Bug-Jargal in den Zeiten des Umbruchs („schwarze Fahne, als ein 

26242SW XVIII. S. 235. Z. 17.
26243„Heilige Märtyrerin zu werden ist sie werth und sie soll ihrem Schicksal nicht entgehen.“ In: SW XVIII. S. 240. Z. 15-16.
26244SW XXVII. S. 51. Z. 22.
26245SW III. S. 215. Z. 2-4.
26246SW III. S. 215. Z. 11.
26247SW III. S. 215. Z. 21.
26248SW III. S. 216. Z. 17-20.
26249SW III. S. 218. Z. 16-17.
26250SW VII. S. 156. Z. 3-8.
26251SW VII. S. 156. Z. 19-20.
26252SW XXXII. S. 222. Z. 26-29.
26253SW XXXII. S. 225. Z. 19-21.
26254SW XXXII. S. 229. Z. 2-3.

Hofmannsthal attestiert ihm eine „hochmüthige Haltung, in jeder Gunst und Ungust des Schicksals bewahrt“. In:  SW XXXII. S. 
229. Z. 5-6.

26255„Wer aber in sich irgendeine Form der Wirkung auf die Welt als die von Anlage und Schicksal begünstigte erkannt hat, dem ist  
gleichsam  der  Gebrauch  eines  inneren  Organes  erschlossen  und  er  fühlt  sich  gedrängt,  die  erreichbare  Wirkung  mit  
wiederholter Anspannung mit gesteigerter Sicherheit, allmählich mit Routine herbeizuführen“. In: SW XXXII. S. 231. Z. 7-13.

26256„Man hatte in den Schicksalen jener einen Gestalt ein ungeheueres Schauspiel vor sich, das Tausende anderer Schicksale in 
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Requisit  des  dunkelsten  Schicksals“)  26257 oder  auch  das  Drama  Hernani,  durch  das  er  sich  auf  die 
Entwicklung der Künstler dieser Zeit bezieht: „Es ist im tiefsten Schicksal des einzelnen, ob er bestimmt ist, 
mit den Höhepunkten solcher geistig-geselliger Phänomene zusammenzutreffen, oder etwa ihre absinkende 
Bahn erst zu durchkreuzen.“  26258 Um das Jahr 1830 sieht Hofmannsthal eine Entwicklung im Bewusstsein 
des Dichters, werden doch Begriffe wie „Schicksal, Dasein, Gottheit“ 26259 für Hugo immer bedeutsamer. 
In  der  Lebensphase  von  1830-1851  bezieht  sich  Hofmannsthal  auf  zwei  weitere  Menschen,  die  Hugo 
beeinflusst hatten, auf Saint-Simon und Lemannais. Letzterem besonders hatte sich Hugo durch Schicksal 
als auch durch Neigung früh angenähert.  26260 Hugo fühlt sich von den Ansichten der beiden Männer, des 
Priesters und des Grafen, ergriffen; zwar zeigte sich Hugo auch dem Überlieferten nahe, doch war er auch  
gleichsam voller Gegenwart. 26261 Die Tendenz zu vereinen wurde allerdings an der Wirklichkeit aufgerieben, 
und Hugo nahm Anteil an der Politik seines Landes, denn „er konnte nicht daran vorbei wie Jugend sich der 
Wucht des Schicksals entzieht, indem sie ins Allgemeine ausschweift“. 26262 So folgte im Leben Hugos die Zeit 
des  Exils,  die  über  20  Jahre  währte,  doch  war  er  gleichsam  im  Bewusstsein  seines  „tragisch  erfüllten  
Schicksals“, 26263 so dass in dieser Zeit seine stärksten Werke entstanden sind. 
Des  weiteren  attestiert  Hofmannsthal  Hugo  aber  auch,  dass  er  in  manchen  seiner  Werke  das  Volk 
verherrlicht und zahlreiche Symbole in seine Werke eingebaut habe; so ist Ruy Blas ein Symbol „den das 
Schicksal in das Gewand eines Granden steckt“. 26264 Hofmannsthal kommt aber in diesem Zusammenhang 
auch neuerlich, auf das Schicksal Hugos zu sprechen, welches er, gemäß seinem Wesen, darin sieht, dass er 
für  die  Konzeption  einsteht  und  die  zerklüfteten  Tendenzen  seiner  Zeit  gleichermaßen  erkennt.  
Hofmannsthal attestiert bei Hugo, die Relationen von Stärke und Schwäche erkannt zu haben: „Rang, Gebür 
und Usurpation: Diese Relationen und die in ihnen enthaltenen Möglichkeiten menschlicher Schicksale sind  
der Angelpunkt des ganzen Werkes von Victor Hugo.“ 26265 Des weiteren schildert Hofmannsthal im zweiten 
Abschnitt den Einfluss des Todes der Tochter auf Hugo („Dieser Tod des geliebten blühenden Wesens, dieser  
jähe  und  grosse  Schmerz  war  das  erste  wirklich  grosse  Eingreifen  des  Schicksals  in  eine  bisher  nicht  
aufgewühlte  Existenz“),  26266 durch  den  Hugo  sich  in  die  Politik  begab.  Doch  hier  erlebte  er  den  Tod 
neuerlich, wobei ihm zwei Elemente zur Hilfe kamen, seine Fantasie und sein Zug zur Historie: „So entsteht 
jene Vision einer ungeheueren Mauer, die zusammengesetzt ist aus den menschlichen Geschlechtern und  
Schicksalen.“ 26267 

In den theoretischen Schriften zwischen 1902-1907 zeigt sich das Motiv erstmalig durch Franz Grillparzers 
Werk der Einleitung zu einer neuen Ausgabe von >>Des Meeres und der Liebe Wellen<< (1902) durch den 
Lesenden, der mitunter fühlt wie Hero ihr Schicksal herausfordert, 26268 in Aus einem alten vergessenen Buch  
(1902) durch Hofmannsthals Zitate aus dem Buch  Traditionen zur Charakteristik Oesterreichs unter Franz  
dem Ersten (1844) von Friedrich Anton von Schönholz („Durch solch ein Irrsal schiefer Eindrücke, Fabeln und 
Possen schleppt das geheimnisvolle Schicksal einer Epoche die Jugend“),  26269 in  Die Duse im Jahre 1903  

sich schloss, Tausende von Lebenslagen enthüllte, alles Menschliche blosslegte.“ In:  SW XXXII. S. 234. Z. 17-20.
26257SW XXXII. S. 234. Z. 8-9.
26258SW XXXII. S. 235. Z. 35-37.
26259SW XXXII. S. 236. Z. 19.
26260SW XXXII. S. 239. Z. 28, SW XXXII. S. 240. Z. 9, SW XXXII. S. 240. Z. 9.
26261„[...] von ihrem mütterlichen Schosse löst sich das einzelne Schicksal ab, hier steigt das Genie, der Held empor: so wird das  

Bild der Welt gross, einheitlich, mythisch, und der Mythos ist, was die schaffende Phantasie niemals entbehren kann.“ In: SW 
XXXII. S. 241. Z. 6-9.

26262SW XXXII. S. 243. Z. 7-9.
26263SW XXXII. S. 243. Z. 28.
26264SW XXXII. S. 250. Z. 16-17.
26265SW XXXII. S. 251. Z. 32-34.

„Stolz und Selbstgefühl auszudrücken, und schwelgt im Erfinden solcher Situationen, wo dieses sich in jähem Umschwung des 
Schicksals  mit  besonderer  Intensität  äussern  kann.  Der  Kern  seiner  dramatischen Situationen  ist  eine  solche  Peripetie,  in  
welcher der die Oberhand gewinnt, der früher unten war.“ In: SW XXXII. S. 252. Z. 10-15.

26266SW XXXII. S. 254. Z. 24-27.
26267SW XXXII. S. 256. Z. 7-9.
26268SW XXXIII. S. 21. Z. 26.
26269SW XXXIII. S. 14. Z. 37-38.

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 15. Z. 14.
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(1903) durch das Spiel der Schauspielerin, die mehr als das „Schicksal dieser Figuren“ 26270 spielt, sondern 
etwas von der Allgemeinheit. 26271 Ebenso zeigt sich die Einbindung des Motivs auch in der Schrift Madame 
de La Vallière  (1904) durch die zitierten Briefe der Pfalzgräfin Elisabeth Charlotte an die Prinzessin von 
Wales: „Das Schicksal der la Vallière findet sich in diesen beiden Briefen“. 26272 Auch in Der begrabene Gott,  
Roman von Hermann Stehr  (1905) findet sich das Motiv angesprochen durch das Erleben der Kunst (in 
diesem Fall dieses Buches), 26273 in der Besprechung Das Mädchen mit den Goldaugen (1905) durch Balzacs 
Erzählung (La fille aux yeux d´or, 1833), primär durch Henry de Marsay („Ist er nicht mit den Schicksalen der 
Prinzessin von Cadignan verflochten? Und mit anderen dunkleren Schicksalen?“), 26274 aber auch durch die 
Künstlerschaft Balzacs,  26275 in der Schrift  Schiller  (1905) durch die Entwicklung unter den Deutschen  26276 
oder  auch  in  der  Schrift  Sebastian  Melmoth  (1905),  wobei  Hofmannsthal  auch  in  dieser  Schrift  die 
Verbindung zwischen dem Wesen und dem Schicksal betont.  26277 „Es war das Schicksal dieses Menschen, 
drei Namen nacheinander zu führen: Oscar Wilde, C 3 3, Sebastian Melmoth. Der Klang des ersten nichts als  
Glanz,  Hochmut,  Verführung.  Der  zweite  fürchterlich,  eines  jener  Zeichen,  welche  die  Gesellschaft  mit  
glühendem Eisen in eine nackte menschliche Schulter einbrennt. Der dritte der Name eines Gespenstes“.  
26278 Auch die Worte eines Sträflings,  der  Wildes  stärkeres Leiden im Gegensatz zu  anderen Sträflingen  
erwähnt,  26279 habe  zu  Wildes  Legende  beigetragen.  26280 Aufgrund  des  Wesens,  welches  das  Geschick 
bestimmt, konnten auch die Freunde Wildes gesellschaftlichen Untergang nicht verhindern, war er doch  
allein in der „Gewalt“  26281 seines Geschicks. „Denn damals muß die Maske des Bakchos mit den schön 
geschweiften, üppigen Lippen in nie zu  vergessender Weise umgewandelt gewesen sein in die Maske des 
sehend-blinden  Ödipus  oder  des  rasenden  Ajas.  Damals  muß  er  um  die  schöne  Stirn  die  Binde  des 
tragischen  Geschickes  getragen  haben  sichtbar  wie  wenige.“  26282 So  zeigt  sich  das  Motiv  auch  in 

26270SW XXXIII. S. 22. Z. 27-30.
26271Hofmannsthal zeigt die Größe der Schauspielerin auf, die über den Schicksalen steht, die sie darstellt: „Daß sie mit den tiefen,  

weisen Blicken ihrer Augen das Gewölk dieser Schicksale zertheilen kann. Daß sie zu  weise ist für Julia und Kleopatra, zu weise  
für die arme böse Hedda Gabler, nein, weiser als Oedipus, klüger als Hamlet. Daß sie dort  schwebt, wo dunkles Gewölk sich 
nicht mehr ballt, wo nur die reinsten Blitze des Schicksals, den Aether durchzuckend, treffen und tödten.“ In: SW XXXIII. S. 24. Z.  
30-35. Hofmannsthal vergleicht in dieser Schrift die Schauspielerin sogar mit Goethe: „Man versteht, daß die Dichterseele, die  
aus Werther´s gequälten Augen angstvoll  blickte, sich läutern konnte, sich stärken zu dem wundervoll  klaren, das Schicksal 
bändigenden Blick der Iphigenie!“ In: SW XXXIII. S. 24. Z. 38-40.

26272SW XXXIII. S. 56. Z. 3-4.
„Diese Schicksale gehören einer anderen Ordnung der Dinge an als die Kunstwerke der Dichter. Das Schicksal des Antinous 
melden die  Inschriften unter  den Bildsäulen seines vergötterten,  mit den Abzeichen der Götter  gescmückten Leibes.  Das  
Schicksal der la Vallière findet sich in den beiden Briefen der Elisabeth Charlotte.“ In: SW XXXIII. S. 57. Z. 31-35.

26273„Da bekamen wir den kleinen und den goßen Zutritt zu den  Geschicken dieser Erde.“ In: SW XXXIII. S. 70. Z. 23-24.
26274SW XXXIII. S. 97. Z. 12-14.

„[...]  in  den morgenländischen Wogen eines Abenteuers,  die  ein  zeitloses  ewiges  in  nackter  Schönheit  leuchtendes  Meer  
hereinzuspülen scheint, spiegelt sich das Gesicht Henry de Marsays, eines jener Gesichter, die nur Balzac zu schaffen vermochte,  
in denen die Instinkte einer ganzen Zivilisation, ihre tiefsten Begierden, ihre geheimsten Wünsche, ihr innerstes Verhältnis zum 
Weib, zur Welt, zum Schicksal, Figur geworden sind“. In: SW XXXIII. S. 96. Z. 29-36.

26275„Wundervolles  Gewirr  von  Schicksalsfäden,  nie  wieder  von  einem  menschlichen  Hirn  zu  ersinnendes!  Glückliche 
Unvollkommenheit unseres Gedächtnisses: wir können uns endlos in dieser Welt bewegen, Gesichter tauchen auf, auf denen 
Schicksale geschrieben sind, von einem aufs andere fällt ein zuckendes Licht“. In: SW XXXIII. S. 97. Z. 15-20.

26276Dort wo die Deutschen einst Maria Stuart oder Karl Morr hatten, die „große Fassung ihre Wahrheit – oder die Wahrheit ihrer 
Seele – war, nun eine andere Wahrheit  ihrer Seele:  Siegfried, der sich aus den Stücken von seines Vaters  Schwer singend 
Schwert und Schicksal schmiedet.“ In: SW XXXIII. S. 75. Z. 10-13.

26277„Es hat gar keinen Sinn so zu sprechen, als ob Oscar Wildes Schicksal und Oscar  Wildes Wesen zweierlei gewesen wären und 
als ob das Schicksal ihn  so angefallen hätte wie ein bissiger Köter ein ahnungsloses Bauernkind“. In: SW XXXIII. S. 63. Z. 12-16.
„Oscar Wildes Wesen und Oscar Wildes Schicksal sind ganz und gar dasselbe. Er ging auf seine Katastrophe zu, mit solchen 
Schritten wie Ödipus, der Sehend-Blinde.“ In: SW XXXIII. S. 63. Z. 18-20.
„Man muß das Leben nicht banalisieren, indem man das Wesen und das Schicksal auseinanderzerrt und sein Unglück abseits  
stellt von seinem Glück. Man darf nicht alles sondern. Es ist alles überall. Es ist Tragisches in den oberflächlichen Dingen und  
Albernes in den tragischen. […] Es ist Dichterisches in den Kleidern der Kokotten und  Spießbürgerliches in den Emotionen der 
Lyriker. Es ist alles im Menschen drin. Er ist voll der Gifte, die gegeneinander wüten.“ In: SW XXXIII. S. 64. Z. 27-34.

26278SW XXXIII. S. 62. Z. 4-10.
26279SW XXXIII. S. 62. Z. 33-34.
26280SW XXXIII. S. 63. Z. 2-3.
26281SW XXXIII. S. 64. Z. 16.
26282SW XXXIII. S. 64. Z. 14-23.
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Shakespeares Könige und grosse Herren (1905), hier erstmalig durch die Anrede an die Zuhörer: „Gewohnt, 
das wundervolle Phänomen in seine Elemente zu zerlegen und in den flutenden Strömen seines geteilten  
Lichtes  mit  Ihrem  Denken  zu  wohnen,  verlangt  es  Sie  manchmal,  einen  Lebenden  von  draußen 
hereinzurufen,  in  dessen Seele  dies  unzerlegte  Ganze Shakespeare anpocht,  wie  das  einlaßbegehrende 
Schicksal“. 26283 Hofmannsthal betont hier nicht nur bereits zu Beginn die Konzeption, er geht auch auf den  
Lesenden ein, der wieder zu Shakespeare und seinen Werken zurückgefunden hat (SW XXXIII. S. 78. Z. 5-10).  
Hofmannsthal will den Zuhörenden aber vor allem von denjenigen sprechen, die ein „Resonanzboden“ 26284 
für die Werke Shakespeares sind, für die, die nicht nur die „großen Geschicke, die jähen Wendungen des  
Schicksals“  26285 sind, sondern die auch abseits der geschilderten Einsamkeit ergriffen sind. „Nicht alles in 
ihnen haucht die grauenvolle Einsamkeit aus, welche um die ungeheuersten Geschicke herumschwebt wie 
um die Wipfel der eisigen Berge. Zuweilen sind in einem dieser Gedichte die menschlichen Geschicke, die 
dunklen und die schimmernden, ja selbst die Qualen der Erniedrigung und die Bitternis der Todesstunde zu  
einem  solchen  Ganzen  verflochten“.  26286 Somit  spricht  Hofmannsthal  für  die,  die  die  Konzeption  der 
Ganzheit  des  Seins  erkannt  haben.  Hofmannsthals  Ausführungen bringen ihn aber  auch dazu,  einzelne 
Figuren  anzusprechen,  so  Claudio  („Wie  hart  und  finster,  wie  wehtuend  ist  Claudios  Geschick,  seine 
Todesangst, das Anklammern an den Strohhalm, der ihn retten kann“). 26287 Doch auch durch die Aufführung 
des Stückes Was ihr wollt  durch Beerbohm Tree, kommt es zur Erwähnung des Motivs.  26288 Hofmannsthal 
geht aber auch auf den ein, der nicht nur in sich Shakespeare eine Bühne gegeben hat, sondern der auch  
wirklich inszeniert, unter dem Anspruch der Lebendigkeit (SW XXXIII. S. 83. Z. 14-17). Was Hofmannsthal  
aber auch noch hervorhebt, ist die Art und Weise wie sich einige von Shakespeares Figuren dem Tod und 
dem Leben gegenüberstellen.  Hofmannsthal  verweist  hier  im Besonderen  auf  Brutus;  während andere 
Figuren wie Romeo kein anderes „Schicksal als die Liebe“ 26289 haben, hat Brutus ein „inneres Schicksal voll 
Erhabenheit“. 26290 
Des  weiteren  zeigt  sich  das  Motiv  auch  in  der  Einleitung  zu  dem Buche  genannt  die  Erzählungen  der  
Tausendundein Nächte  (1906) durch die Gleichheit zwischen Hofmannsthal und den Kaufmannssöhnen in 
dem  Werk:  „wie  die  lebendigen  Zeichen  dieser  Schicksale  verschlungen  ineinanderspielten,  tat  sich  in  
unserem Innern ein Abgrund von Gestalten und Ahnungen, von Sehnsucht und Wollust auf.“  26291 Ebenso 
zeigt sich das Motiv durch die beispielhafte Liebesgeschichte von Alischar und Sammurud (SW XXXIII. S. 125.  
Z. 12-15), denn statt die Geliebte zu retten, fällt Alischar in einen Schlaf, durch den dem Kurden erst die  
Möglichkeit gegeben wird die schöne Sammurud zu rauben. 26292 Auch in Der Dichter und diese Zeit (1906) 
findet sich Hofmannsthals Auseinandersetzung mit dem Motiv, hier gebunden an die Absicht, den Dichter-
Begriff  zu  definieren.  So  verweisen  die  Engländer  auf  den  „man  of  genius“  26293 und  meinen  damit 
keineswegs nur einen Dichter, schränken es demnach nicht ein,  26294 obgleich ihnen „etwas Dichterisches 
an[haftet], ihnen oder ihren Schicksalen.“ 26295 Hofmannsthal verwehrt sich in dieser Schrift auch vor einer 
Einteilung zwischen dem Dichter und dem Journalisten, auch wenn sich diese dennoch zeigt. Zumindest 
gesteht er hier dem Journalisten zu, dass er die Sprache nicht derart herabsetzen kann, dass nicht mitunter  
ein Mensch ergriffen davon sein kann: „Und gibt es nicht ihrer mehr Jugendschicksale, die denen Kaspar  
Hausers gleichen, als man ahnen möchte, in den ungeheueren Einöden, die unsere menschenwimmelnden  
Städte  sind?“  26296 Über  den  Dichter  sagt  Hofmannsthal  schließlich,  dass  sich  mitunter  „eingeschränkte 

26283SW XXXIII. S. 76. Z. 26-31.
26284SW XXXIII. S. 78. Z. 11.
26285SW XXXIII. S. 78. Z. 16.
26286SW XXXIII. S. 79. Z. 3-8.
26287SW XXXIII. S. 81. Z. 28-30.
26288SW XXXIII. S. 83. Z. 2-6.
26289SW XXXIII. S. 88. Z. 9.
26290SW XXXIII. S. 88. Z. 12.

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 88. Z. 13-25.
26291SW XXXIII. S. 121. Z. 21-24.
26292SW XXXIII. S. 125. Z. 30-34.
26293SW XXXIII. S. 130. Z. 24.
26294SW XXXIII. S. 130. Z. 24-25.
26295SW XXXIII. S. 131. Z. 26.
26296SW XXXIII. S. 134. Z. 29-31.
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Schicksale“  26297 auf  seine  Seele  legen  können.  Dabei  versteht  Hofmannsthal  unter  dem  Dichter  auch 
Jemanden, der ein Antwortender und ein Spiegelbild seiner eigenen Gegenwart ist: „Mir ist manchmal, als  
ruhte das Auge der Zeit, ein strenger, fragender, schwer zu ertragender Blick, auf dem Dasein der vielen  
Dichter wie auf einer seltsamen unheimlichen Vision.  Und als fühlten die Dichter diesen Blick auf sich,  
fühlten ihre Vielzahl, ihre Gemeinsamkeit, ihre Schicksalsverkettung und die Unbegreiflichkeit und doch die 
dumpfe  Notwendigkeit  ihres  Tuns.“  26298 Letztendlich  zeigt  sich  das  Motiv  auch  in  Die  Wege  und  die  
Begegnungen (1907) durch die Erlebnisse des Weges, aber auch eindringlich in Verbindung mit der Abkehr 
vom Passiven und dem eigenen Wesen, heißt es doch: „Wir sind keine Gefangenen, und wir sind selbst  
immerfort auf dem Wege unseres Schicksals.“ 26299

Innerhalb der hinterlassenen Gespräche und Briefe zeigt sich das Motiv in dem Gespräch über die Novelle  
von Goethe (August/September 1906), 26300 in dem Buch des Weltmannes (1902), 26301 in Der Brief des letzten  
Contarin (1902) durch die Empathie der Freunde („Sie bieten mir folgendes an: Damit erregen Sie mich sehr,  
denn sie rühren an mein Schicksal, an meine Weltanschauung, an mein ich“) 26302 oder in Furcht / Ein Dialog  
(1906/1907) in Verbindung mit Laidions Verzweiflung im Leben. 26303

Innerhalb der 11 zum Teil sehr fragmentarischen Schriften Hofmannsthals, die dem Nachlass zuzuordnen 
sind, zeigt sich eine Einbindung des Motivs in der Vertheidigung der Elektra (1903) und zwar in Verbindung 
mit Goethe. Hofmannsthal deutet hier gleichsam eine Anpassung an die Moderne an, wenn es heißt: „Wir  
müssen  uns  den  Schauer  des  Mythos  neu  schaffen.  Aus  dem  Blut  wieder  Schatten  aufsteigen  lassen. 
Gestalten der Goethe´schen Iphigenie nur leicht getaucht in ihr Geschick.“ 26304 Des weiteren zeigt sich das 
Motiv in den Notizen zu Das Verhältnis der dramatischen Figuren Grillparzers zum Leben (1904), wenn er 
die  „unentrinnbare[...]  Nothwendigkeit  des  eigenen  Schicksals“  26305 betont  und  in  der  Anrede  an  
Schauspieler  (1907) durch die Anleitungen an den Schauspieler: „da liegt das Schicksal des Schauspielers, 
gewurzelt in dem dionysischen sich Verlarven und Verwandeln“. 26306 Zudem geht Hofmannsthal auf die Duse 
in  der  Rolle  der  Hedda  Gabler  ein:  „Ihr  Schicksal  ist  der  Autor,  so  wie  des  Autors  Schicksal  die 
Muttersprache.“ 26307

In  Das  Leben  ein  Traum (1901-1904)  erfolgt  die  erste  Einbindung  des  Schicksals  durch  Sigismunds 
Gewaltausbrüche gegen die Kröten, hinter denen sich Sigismunds Verlangen verbirgt, sich aus seinem Leben  
zu befreien; sieht er aber doch gleichsam die Ausweglosigkeit dieses Wunsches und leidet nur noch mehr 
unter der Freiheit der Tiere, die ihm nicht vergönnt ist („Ich bin Sigismunds Geschick, / Mich gelüstet´s euch  
zu töten“). 26308 Durch Clotald zeigt sich ebenso das Schicksal, sieht er sich als Bewacher Sigismunds in einer  
Machtposition, die vom Schicksal bestimmt ist (SW XV. S. 17. Z. 39-34), welches ihm auch Macht über den  

26297SW XXXIII. S. 138. Z. 40.
26298SW XXXIII. S. 143. Z. 5-10.
26299SW XXXIII. S. 154. Z. 23-25.

„Es ist nur sonderbar, dass alles immefort auf dem Weg ist;  [...] diese beiden, Hamlet und seines Vaters Geist, seit Tagen auf 
dem Wege zueinander sind, und dass Raskolnikow von der Stunde des Mordes an sozusagen auf Umwegen diesen  Weg zurück  
sucht nach dem Punkt, so sein Schicksal sich zweimal entscheiden sollte, das einemal scheinbar, das anderemal wirklich und  
endgültig.“ In: SW XXXIII. S. 154. Z. 9-16.
Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 154. Z. 7.

26300Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 149. Z. 23-26, SW XXXI. S. 150. Z. 15.
26301Hofmannsthals Text ist eine Besprechung von An Onlooker`s Note-Book. By the Author of >Collections and Recollections< von  

George William Erskine ist, über das es heißt: „Hauch des Buches ist die große Welt. […] Die ihre Schicksale mit Runen  in die  
Gesichter schreibt mehr als irgend etwas.“ In: SW XXXI. S. 22-23. Z. 31-1. 

26302SW XXXI. S. 17. Z. 28-29. 
Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 17. Z. 16, SW XXXI. S. 260. Z. 5-6.

26303„[...] und deinen hundert Augen entgeht nichts, nichts ein Käfer, der im Staub vorbeiläuft und dich deinem Schicksal überläßt,  
nicht der Vogel in der Luft, der hoch droben singt und dich deinem Schicksal überläßt.” In: SW XXXI. S. 122. Z. 34-37.

26304SW XXXIII. S. 222. Z. 6-8.
26305SW XXXIII. S. 230. Z. 26-27.
26306SW XXXIII. S. 240. Z. 25-26.
26307SW XXXIII. S. 242. Z. 32-33.
26308SW XV. S. 14. Z. 12-13.
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König  gebracht  hat  („Und das  Schicksal  eines  Königs  /  Hab  ich  mir  zu  Dienst  gezwungen“).  26309 Auch 
Sigismund beruft sich auf das Schicksal, wenn er Clotald warnt, einmal unbewaffnet zu ihn zu kommen. 26310 
Zum Ende des zweiten Aufzugs bindet Hofmannsthal neuerlich das Motiv ein, sieht Clotald doch den Trank,  
den er Sigismund zu trinken heißt, als sein „Schicksal“. 26311 Bedingt ist dies dadurch, dass Clotald erst durch 
den  Trank  die  Scharade  vollziehen  kann,  Sigismund  unbemerkt  aus  dem  Turm,  in  seine  ihm  erblich 
zugehörige Umgebung voll Schönheit, Macht und Prunk zu bringen. 
Ebenso in den Notizen (1/1H1), die Sigismunds erstes Aufeinandertreffen mit Rosaura schildern, zeigt sich 
die Einbindung dieses Motivs. Clarin bedauert den Umstand, dass sich seine Herrin Rosaura und er verirrt  
haben und deutet dies als „[h]immelschreiendes Geschick“.  26312 Erst mit dem Auftreten Clotalds, der zu 
Sigismund, Rosaura und dem Diener Clarin tritt und damit die Situation zwischen Sigismund und Rosaura  
entschärft, zeigt sich neuerlich das Schicksal. Nicht glücklich sein mit einer Frau, sei sein Schicksal, sondern  
„zu sterben ehe du / noch geboren warst“,  26313 damit sein Hochmut nicht zum Ausbruch kommen werde. 
Auch  mit  dem  Auftreten  der  Soldaten,  die  ihm Nachricht  vom Hof  des  Königs  bringen,  zeigt  sich  die  
Thematisierung des Schicksals, wobei Clotald hier sein fern vom Hof gelebtes Leben bedauert. 26314

Im dritten Aufzug enthüllt Clotald Sigismund seine wirkliche Herkunft, und entwirft sein bisheriges leidvolles  
Leben als Notwendigkeit für sein königliches Amt („Grossem Schicksal auserlesen / musstest grosses Du  
erleiden“).  26315 Clotald heißt ihm nun zu handeln, müsse er sich nun als rechtmäßiger Erbe beweisen und 
damit als Sieger über das Schicksal.  26316 Nach dem Mord und dem Angriff des Königs auf den Narzissmus 
Sigismunds,  zeigt  sich  neuerlich  die  Einbindung  des  Geschicks,  stuft  Sigismund  doch  das  Schicksal  als  
unabwendbar  ein  und  zwar  darin,  sein  Sohn  zu  sein.  26317 Neuerlich  im  vierten  Aufzug  zeigt  sich  die 
Einbindung des Schicksals. Clotald täuscht vor, dass alles, was er glaubte zu erleben, lediglich ein  „Abglanz“ 
26318 von dem sei, was er ihm von der Welt erzählt habe („Und du weintest vor Verlangen / Und verfluchtest 
dein  Geschick“).  26319 Die  Einbindung dieses  Motivs  findet  sich  auch in  Hofmannsthals  weiterführenden 
Notizen zum vierten Aufzug (IV/1H1). Hofmannsthal bindet das Schicksal hier an die Gewaltbereitschaft der 
Soldaten, die Sigismund aus dem Turm befreien wollen („wir mit diesen unsern Händen / werden Euer 
Schicksal  wenden“).  26320 Dagegen  lässt  Hofmannsthal  einen  der  Geächteten  das  Verhalten  des  Königs 
verurteilen, hatte er doch versucht, das Schicksal zu  „überlisten“,  26321 wodurch der König sich in seinem 
Verständnis „Kron und Leben […] verwirkt“ 26322 habe. 
Weitere Bezüge zum Schicksal finden sich lediglich in den Notizen. Zum einen in Verbindung mit dem König,  
der wähnt, das Schicksal, welches er mit der Tyrannen-Herrschaft seines Sohnes verbindet, nicht von sich  
abwenden zu können,  26323 zum anderen aber auch durch Sigismund, der sein ganzes Leben im fünften 
Aufzug als Schicksal auffasst.  26324 Zudem heißt es unter den Vorbereitungen zum Selbstmord Sigismunds: 
„nach dem Geständnis des Vaters sieht er sich ganz als stummes geängstigtes Werkzeug in der Hand des  
Schicksals wie einst die Kröten in seiner.“ 26325 

In  Über Charaktere im Roman und im Drama. Ein imaginäres Gespräch  (1902) zeigt sich das Motiv durch 

26309SW XV. S. 18. Z. 9-10.
26310SW XV. S. 19. Z. 22-25.
26311SW XV. S. 22. Z. 4.
26312SW XV. S. 183. Z. 21.
26313SW XV. S. 189. Z. 37-38.
26314SW XV. S. 196. Z. 30-35.
26315SW XV. S. 205. Z. 15-16.

Des weiteren, siehe: SW XV. S. 205. Z. 28-35.
26316SW XV. S. 206. Z. 2.
26317SW XV. S. 212. Z. 41.
26318SW XV. S. 29. Z. 31.
26319SW XV. S. 29. Z. 28-29.
26320SW XV. S. 227. Z. 35-36.
26321SW XV. S. 228. Z. 19.
26322SW XV. S. 228. Z. 17-27.
26323SW XV. S. 237. Z. 1-7.
26324SW XV. S. 244. Z. 6-7.
26325SW XV. S. 244. Z. 17-18.
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Balzacs Äußerungen über das englische Theater, welches für ihn im Sinne der Konzeption steht: „Was mich  
an dem wirklichen bezaubert, ist gerade seine Breite. Seine Breite, welche die Basis seines Schicksals ist. Ich 
habe es  gesagt,  ich  sehe nicht den Menschen,  ich sehe Schicksale.  Und Schicksale darf  man nicht mit  
Katastrophen verwechseln.“ 26326 Der deutliche Bezug zum Motiv zeigt sich auch durch Balzacs Schilderung 
des Charakters: „Seine Breite, welche die Basis seines Schicksals ist. Ich habe es gesagt, ich sehe nicht den 
Menschen,  ich  sehe  Schicksale.  Und  Schicksale  darf  man  nicht  mit  Katastrophen  verwechseln.“  26327 
Während Balzac nichts als Schicksale sieht, glaubt er, dass die Katastrophe die „Sache des Dramatikers“ 26328 
ist, wogegen er hält: „Das Schicksal des Menschen, das ist etwas, dessen Reflex vielleicht nirgends existierte,  
bevor ich meine Romane geschrieben hatte. Meine Menschen sind nichts als das Lackmuspapier, das rot  
oder blau reagiert. Das Lebende, das Große, das Wirkliche sind die Säuren: die Mächte, die Schicksale.“ 26329 
Balzac vergleicht zudem den Künstler mit einem Heizer, wobei das Schicksal des Künstlers in nichts Anderem 
zu finden ist, als in „seiner Arbeit“. 26330 Die Arbeit ist das „ganze Schicksal des Künstlers, daß er ringsrum in 
der ganzen Welt nur die Gegenbilder der Zustände wahrzunehmen imstande ist, die er unter den Qualen  
und Entzückungen des Arbeitens durchzumachen gewohnt ist.“ 26331 In dem Sinne, dass der Dichter sich in 
seinen Werken offenbart, kommt Balzac auf Goethe zu sprechen: „Er ließ es geschehen, daß sein Schicksal,  
das sein Wesen war, seinem  Wesen, das sein Schicksal war, alle Opfer darbrachte, deren die Dämonen 
bedürfen.“ 26332

„Nein, ich bin / ein Weib und will ein Weiberschicksal“,  26333 ruft Chrysothemis in  Elektra (1903), an ihre 
Schwester gerichtet aus. Anders als Elektra, will sich Chrysothemis dem Leben zuwenden und weiß auch wie  
sie dies erreichen wird.  Ihr  gegenwärtiges Leben sei  nur  erfüllt  von Leere, umgeben von dem falschen 
Umfeld, da sie unter die Dienerschaft gestoßen wurden und voller Sehnsucht seien. Chrysothemis aber 
verlangt es nach einem „Weiberschicksal“, 26334 was für sie die Erfüllung des Lebens wäre und unter dem sie 
den Ehebund und eigene Kinder versteht. Erst durch die Rede des Boten zeigt sich ein weiterer Bezug zum 
Motiv, fasst dieser Bote doch den frühen Tod als den Schicksalsspruch der Götter auf. Die Götter hätten sich  
zu sehr an der Lebensfreude Orests gestoßen und ihn dafür „an seines dunklen Schicksals finstern Baum“ 
26335 gebunden. 26336

In  Das gerettete Venedig  (1904) thematisiert Hofmannsthal das erste Mal das Schicksal, wenn Jaffier im 
ersten Aufzug nach Hause zurückkehrt.  Anstatt tätig auf die Demütigung zu reagieren, verfällt  Jaffier in 
Selbstmitleid über sein zartes Wesen: „Wozu aus feinem Stoff den Prügelknaben / des Schicksals?“ 26337 Erst 
wieder innerhalb des Gespräches zwischen Jaffier und Pierre zeigt sich die Einbindung des Motivs, bekennt  
Jaffier doch, dass er lieber alleine im Elend leben würde, als seine Frau auch noch damit zu belasten. Im  
Gespräch mit seinem früheren Freund will Jaffier sich vermeintlich stark zeigen, sagt er ihm doch: „Allein 
hab' ich ein Herz,  um jede Unbill  /  des Schicksals  zu ertragen“.  26338 So ruft Pierre schließlich zu seiner 

26326SW XXXIII. S. 31. Z. 12-16.
26327SW XXXIII. S. 31. Z. 14-16.
26328SW XXXIII. S. 31. Z. 17-18.
26329SW XXXIII. S. 31. Z. 18-23.
26330SW XXXIII. S. 33. Z. 1. 

„[...] so steht  Goethes Schicksal in seinen Werken.“ In: SW XXXIII. S. 38. Z. 31-32.
26331SW XXXIII. S. 33. Z. 21-24.
26332SW XXXIII. S. 38. Z. 3-6. 

Über Goethe sagt er weiter: „Dort sehe ich ihn, wo er lebt, wo sein Leben ist: in den dreißig oder vierzig Bänden seiner Werke,  
die er hinterlassen hat, nicht in dem Gewäsch seiner Biographen. Denn es kommt darauf  an, die Schicksale dort zu sehen, wo  
sie in göttlicher Materie ausgeprägt sind.“ In: SW XXXIII. S. 38. Z. 20-24.

26333SW VII. S. 71. Z. 6-7.
26334SW VII. S. 71. Z. 7.
26335SW VII. S. 98. Z. 21.
26336In den Varianten findet sich ein weiterer Bezug zum Motiv, und zwar in Verbindung mit dem alten Diener:  „alter Mann der 

tausendfach das Welken in der Knospe mitgemacht hat, die Hinterhalte der Götter; die Ironie des Schicksals.“ In: SW VII. S. 326.  
Z. 14-15.

26337SW IV. S. 15. Z. 21-25.
26338SW IV. S. 31. Z. 30-32.

1959



Teilnahme an der Revolution auf und versichert sich, dass kein „Wechsel des Geschicks“ 26339 ihn jemals dazu 
veranlassen könnte, von der Revolution abzulassen.
Das Motiv zeigt sich aber auch durch Jaffiers erstes Aufeinandertreffen mit den Verschwörern. Gegen deren  
Verdächtigung,  stellt  er  die  Bereitschaft  zum Selbstmord  als  auch  zum Mord:  „Ihr  seht  auf  mich /  ihr  
wundert euch, ich fühl´s, ihr wundert euch / wie ich es wage, diesem schicksalsvollen / furchtbaren Rate  
mich zu nahn.“  26340 Vor Belvidera verteidigt er zudem die Verschwörer, die Belvidera zuvor als Schurken 
bezeichnet  hatte,  seien  es  doch  ehrenwerte  Männer  mit  „finstrem  Schicksal“.  26341 Nach  Belvideras 
Äußerung, dass Renault  sich ihr genähert  habe, ergießt sich Jaffier zunächst in Mordfantasien.  Doch er  
begreift  auch,  dass  er  keine  Rache  nehmen  kann,  seine  Mordlust  zügeln  muss,  nicht  allerdings  aus 
moralischen Gründen, sondern sein Narzissmus zeigt sich hier neuerlich als bestimmend: „Wir ziehn am 
gleichen  Karrn,  und  sein  Schicksal,  /  viel  wüster  als  der  wüsteste  der  Träume  /  hat  mich  und  ihn 
zusammenwachsen lassen“.  26342 Als  Belvidera  allerdings  erkennen muss,  dass  ihr  Mann ein  zukünftiger 
Mörder und ein Verräter an Venedig ist, lässt Hofmannsthal sie sich zu den Opfern zählen, die sich allerdings  
aus ihrer Opferrolle befreien werden. Belvidera prophezeit ihnen, dass sie untergehen werden, während die 
Frauen des Landes um „das Geschick, / dem wir entronnen sind“ 26343 wissen. Dennoch stellt Belvidera in 
ihrer Rede Jaffier vor ihrem Vater als ehrenvollen Mann dar, da er sich von den Verrätern losgesagt habe. 
Zudem aber zeigt sie ihren eigenen Narzissmus, möge der Vater doch helfen, die Kinder des Retters vor 
deren Hochmut zu schützen und das obwohl sie sie selbst erhebt: „Laß sie nicht / zu viel dran denken, welch 
ein wundervolles / Geschick sie über alle andern hebt.“ 26344

Das Motiv zeigt sich des weiteren durch Pierre, nachdem er von den Soldaten des Staates verhaftet worden 
war. Während sich Pierre achtlos im Umgang mit Aquilina zeigt, offenbart er gleichsam, beim Erblicken des 
Freundes, die Bedeutung der Freundschaft für sein Leben („Mein Jaffier, Schicksal“). 26345 

„bin ich dir verhaßt, 
mein einziger Freund, gibst du mir Schuld an allem? 
Falsch ! Da ist Schicksal drin, und, mein Jaffier, 
in uns, wenn ich nicht irre, da ist etwas,
das stärker sein wird als dies Schicksal.“ 26346

Doch Pierre muss erleben, dass Jaffier ihn verraten hat. So zeigt sich Pierre zwar vermeintlich bereit für den  
Tod, will aber zuvor eine letzte Inszenierung, durch seine narzisstischen Rede vor dem Senat realisieren  
(„umflattert  von  den  Raben  meines  Schicksals“).  26347 Als  Pierre  weiß,  dass  er  zumindest  keinen 
unehrenvollen Tod sterben wird, will er noch einmal mit Jaffier sprechen, da er sich „versöhnt mit meinem  
Schicksal“ 26348 sieht. Doch er muss vom Tod des Freundes erfahren, den er bedauert und für dessen frühen 
Tod er das Schicksal ausgemacht hat. 26349

In  dem  Dramenentwurf  Dominic  Heintls  letzte  Nacht  (1904-1906)  zeigt  sich  die  Thematisierung  des 
Motivkomplexes in Verbindung mit der Tochter Hermine, und zwar dahingehend, dass Hofmannsthal ihr 
gerade ein Fehlen des Schicksals, also des Wesens, attestiert: „Es fehlt ihnen im höchsten Grad:  der eine  
Tag, die Stunde des Schicksals. Auf diese arbeitet Hermines ganze Seele hin: ist die Stunde da, so tritt Anna  
aus  ihr  heraus  und  der   Dämon vergeht  wie  ein  Schatten.“  26350 An Heintl  zeigt  sich,  im Gespräch  mit 

26339SW IV. S. 33. Z. 34.
26340SW IV. S. 49. Z. 17-20.
26341SW IV. S. 102. Z. 18.
26342SW IV. S. 104. Z. 18-20.
26343SW IV. S. 106. Z. 20-21.
26344SW IV. S. 122. Z. 33-35.
26345SW IV. S. 132. Z. 8.
26346SW IV. S. 132. Z. 13-17.
26347SW IV. S. 138. Z. 13.
26348SW IV. S. 142. Z. 15.
26349SW IV. S. 143. Z. 11-15. 

Siehe (Notizen): SW IV. S. 185. Z. 31, SW IV. S. 192. Z. 32, SW IV. S. 205. Z. 32, SW IV. S. 210. Z. 31, SW IV. S. 213. Z. 24, SW IV. S.  
219. Z. 19, SW IV. S. 220. Z. 7.

26350SW XVIII. S. 301. Z. 13-16.
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Mammon, die „Angst in der Welt“,  26351 von der er letztendlich glaubt, dass er sich dieser nicht wirklich 
entziehen könne, dieses aber zumindest versucht. 26352 Für dieses Motiv zeigt sich besonders die Notiz N 33 
von Bedeutung. Hofmannsthal verweist darin nicht nur auf das Schicksal, sondern auch auf die Wirklichkeit  
des  Todes  sowie  auf  die  Konzeption  der  Ganzheit  des  Seins:  „Merlin:  Sein  eigenstes  Gesetz  hat  jedes  
Wesen / es schwingt drin wie die Unruh in der Uhr / aus der Gestalt der Signatur /  lässt sich sein ganzes 
Erdenschicksal lesen.“ 26353

Die Bedeutung die Hofmannsthal in der Tragödie Ödipus und die Sphinx (1905) 26354 dem Schicksal beimisst 
zeigt sich bereits durch das vorangestellt  Zitat Hölderlins: „Des Herzens Woge schäumte nicht so schön 
empor und würde Geist, wenn nicht der alte stumme Fels, das Schicksal, ihr entgegenstände.“ 26355

Ödipus sieht die Prophezeiung des Orakels, die Worte der Priesterin, die für den Gott zu ihm gesprochen 
hatte, als zukünftige Wirklichkeit an, der der Mensch nicht entkommen kann, wodurch sich Ödipus dadurch 
unumgänglich auf fatale Weise an die Zieheltern gebunden fühlt. 26356 Während sein Diener Phönix ihn von 
der  Güte seines  Herzens überzeugen will,  legt  Ödipus seine Vergangenheit  vor  ihm dar;  hatte er  doch  
bereits einmal eine Gewalttat gegen den Freund begangen, der seine Herkunft angezweifelt hatte. Ödipus 
stuft  diesen  Gewaltausbruch  als  eine  Facette  seines  Schicksals  ein,  ebenso  wie  das  mangelhafte 
Liebeserleben.  26357 Und obwohl Ödipus das Schicksal als unabwendbar ansieht, deutet sich dennoch an,  
dass  er  denkt,  er  könne  es  bezwingen,  wenn  er  in  die  Einsamkeit  geht.  So  deutet  sich  hier  ein  
Zusammenhang zwischen dieser Tragödie und  Das Leben eine Traum  (1901-1904) an, wenn Ödipus von 
seinem Vater, dem König von Korinth, einen Turm als seine Zuflucht ersehnt. 26358 Und dennoch, trotz des 
Turmes und der Einsamkeit, die er ersehnt, um den Mord an dem Vater und dem Inzest mit der Mutter zu  
entgehen, ahnt Ödipus, dass er der Prophezeiung nicht entkommen kann („Das sind keine Schranken; / es  
waltet durch uns hindurch wie durch leeren Raum“), 26359 weil der Grund für die Tat in seinem Innern liegt. 
26360 

26351SW XVIII. S. 308. Z. 30.
26352„Und an dem Schicksal kann ich als Einzelner doch nichts ändern. Mammon ich will ausgehn! (Darauf Scene des Buders)“. In:  

SW XVIII. S. 308. Z. 33-35.
26353SW XVIII. S. 313. Z. 2-5.
26354In dem Seperatdruck  Oedipus zeigt sich das Motiv durch die Klageweiber, die den Tod des Laios bedauern:  „Da sprang aus 

dem Dickicht / der mißgestalte Sklave des Geschicks“. In: SW VIII. S. 123. Z. 11-12.
Vor allem aber zeigt sich die Thematisierung des Motivs in den Notizen der ersten Fassung des 1. Aktes. Von Ödipus wird dieses, 
nach der Prophezeiung, eng an die Götter geknüpft,  die die „Schlinge des /  Schicksals“ (SW VIII.  S.  236.  Z.  10-11) um die 
Sterblichen werfen (SW VIII. S. 236. Z. 22).
Siehe (Notizen):  SW VIII. S. 244. Z. 1-2, SW VIII. S. 244. Z. 16.
In dem Lesetext zu 1 H. 1. Akt 1. Fassung zeigt sich das Motiv mitunter durch die Toten, über die Ödipus leichtfertig schreitet  
(SW VIII. S. 265. Z. 14-25). Wenn sich Ödipus hier gegen das Schicksal auflehnt, welches er bestimmt sieht von den Göttern,  
dann heißt dies nichts anderes, als dass er gegen die Götter aufbegehrt. So zeigt sich das Schicksal auch in Verbindung mit  
Ödipus´ Verlangen, dass sein Wille stärker sein wird (SW VIII. S. 245. Z. 26-29), ebenso wie wenn Ödipus auf den Herold des 
Laios trifft: „Ich gebe Raum / Raum dem Geschick! o mög es weit von mir / vorüberziehn“. In:  SW VIII. S. 248. Z. 32-34. Des 
weiteren zeigen die Notizen auch eine Verbindung zwischen dem Kreuzweg und dem Schicksal („Drei Straßen schweigend (1) 
fahl erleuchtet / (2) fahlen Lichtes (1) schicksalsvoll / (2) lauernd // Geheimen Schicksals voll“, SW VIII. S. 252-253. Z. 34-35//1). 
Des weiteren, siehe (Notizen): SW VIII. S. 240. Z. 7-9,  SW VIII. S. 253. Z. 5-12,  SW VIII. S. 253. Z. 30,  SW VIII. S. 245. Z. 38,  SW 
VIII. S. 555. Z. 23.

26355SW VIII. S. 9.
26356SW VIII. S. 27. Z. 11-14.
26357SW VIII. S. 29. Z. 12-19.
26358SW VIII. S. 32. Z. 11-21.
26359SW VIII. S. 32. Z. 27-28.
26360Die Kritische Ausgabe vermerkt: „zentrale Bedeutung der Opfer-Idee, die Möglichkeit, durch das Selbstopfer das / Schicksal zu 

verwandeln.“ In: SW VIII. S. 193. Z. 15-16. 
Neuerlich zeigt sich auch den Äußerungen der Kritischen Ausgabe bezüglich dieser Aufführung die unumgängliche Hinterfragung 
eben dieser in Bezug auf das Schicksal. So wertet die Kritische Ausgabe die Opferbereitschaft des Ödipus als positiv, während 
sich in dieser Arbeit zeigen wird, dass Ödipus lediglich vorgibt, der Gutmensch zu sein. Die Äußerungen der Kritischen Ausgabe 
laufen deswegen in  die  falsche Richtung,  weil  das  Schicksal  nicht  als  mit  dem Wesen verknüpft  gesehen wird:  „Niemand  
verweist auf die Bedeutung der Hingabe, des Selbstopfers in dem Drama für Erfolg und Versagen im Leben. Die Fähigkeit, sich  
selbst aufzugeben, zeichnet die Lebensstarken von den Lebensschwachen aus“. In: SW VIII. S. 201. Z. 18-21.
Des weiteren, siehe: SW VIII. S. 202. Z. 4-6.
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Auf das Schicksal verweist Hofmannsthal auch nach dem Mord an Laios. So fällt  ein Lichtstrahl auf das 
Gesicht des toten Mannes vor Ödipus, wodurch er sich vergewissern kann, dass es nicht sein Vater ist, den 
er  ermordet  hat.  26361 Ödipus beginnt  in  diesem Moment  das  vermeintlich  unabwendbare  Schicksal  zu 
hinterfragen, glaubt er doch nicht einen so großen Fehler begangen zu haben durch den Tod dieses Mannes,  
so lange er nur dem Mord an dem Vater entgeht. Mit dem vermeintlichen Mord an diesem Fremden, glaubt  
Ödipus zudem, dass das Schicksal doch dehnbar ist. 26362

Im zweiten Aufzug zeigt sich die Einbindung des Schicksals in Verbindung mit dem Magier Anagyrotidas, der  
wähnt, in die Seelen der Menschen schauen zu können („und jede Seele trägt die Miene ihres Schicksals /  
vor  meinem Blick“).  26363 Darauf  verweist  Kreon,  verlangt  es  ihn  doch  danach,  den  Feind  zu  erfahren:
„Durchdringen dich mit  meines innersten /  Geschicks  unnennbarstem Gefühl,  das  will  ich,  /  du großer  
Magier! Verlaß mich nicht, / denn heut entscheidet sich mein Schicksal, Magier.“ 26364

Kreon nennt Jokaste die Schuldige seiner Träume, zumal es ihn danach verlangt, Herr seiner Schwester und  
König über Theben zu werden. So glaubt er daran, dass er vor dem „Schicksalsmorgen“  26365 die Träume 
bannen und die Königswürde erlangen wird. Kreon verlangt es danach, sowohl den Frieden seiner Seele als 
auch die Macht zu erlangen. In einem Punkt, das Schicksal betreffend, sind sich Kreon und Ödipus gleich.  
Gegenüber dem Magier zeigt sich dies in den Worten Kreons: „Wie bezwing´ ich mein Geschick?“ 26366 Dies 
drängt  nicht  nur  Kreon,  sondern  auch  Ödipus,  sonst  hätte  er  nicht  Phönix  von  dem  Turm  oder  der 
Einsamkeit  gesprochen  oder  hätte  sich  von  seiner  Familie  getrennt,  sondern  hätte  den  anderen  Plan 
verfolgt, den Selbstmord. Den konnte Ödipus aber nicht begehen, zum einen aus Narzissmus, zum anderen  
deshalb, weil auch er versucht, das Schicksal zu beugen. 
Auch verbindet der Knabe mit dem Erreichen von Kreons Königswürde das Schicksal.  26367 Während Kreon 
nicht daran glaubt, dass er Hilfe erwarten kann („Nirgends aus der Luft / schwingt sich ein Helfer mir“), 26368 
wähnt er doch das Schicksal, das in seinen Augen mit seiner Schwester in Verbindung steht („sie hält mein 
nacktes Schicksal in den Händen“), 26369 stärker als sich selbst. In dem Gespräch zwischen dem Knaben und 
Kreon,  zeigt  sich  eben  die  unterschiedliche  Betrachtung  des  Schicksals:  während  Kreon  sein  Leben 
fremdbestimmt fühlt, hält der Knabe dem entgegen: „In deinen Händen ist dein Schicksal, Kreon.“ 26370 Das 
Gespräch zwischen Kreon und dem Knaben zeigt sich als Parallele zu dem zwischen Ödipus und seinem 
Diener Phönix, der ihm, eben durch die Güte seiner Seele, vorhält, selbst sein Leben bestimmen zu können.
Ein weiteres Gespräch bezüglich des Schicksals  zeigt  sich zwischen Antiope und Jokaste.  So wähnt sich 
Antiope als Teil des göttlichen Geschlechtes und nur ein „Gott und ein Geschick“ 26371 könne ihr das Leben 
nehmen. Jokaste berichtet zudem von dem Handeln ihres Mannes, dass Laios das Kind weggab, um die 
Prophezeiung nicht wahr werden zu lassen. Damit ist Laios´ Tat gleichzusetzen mit dem Versuch Ödipus´, 
sich  gegen  das  unabwendbar  scheinende  Schicksal  zu  stemmen.  Antiope  selbst  jedoch  beurteilt  das  
Handeln ihres Sohnes als positiv („Auch mit dem Schicksal ringt ein König noch / Brust gegen Brust“). 26372 
Antiope spricht hier von einem Kampf mit dem Schicksal, ist für sie Laios´ Tat der Versuch, das Schicksal von  
sich abzuwenden. Jokaste aber, das zeigt sich in ihrer Schilderung bezüglich Laios´ Tod, glaubt, dass das  
Schicksal sich nun erfüllt hat, 26373 habe das Kind letztendlich doch den Tod und die Lebensbeklemmung des 
Laios bewirkt. Dass Jokaste um die Macht des Schicksals und die Schwäche des Menschen weiß, zeigt sich 

26361SW VIII. S. 43. Z. 14-19.
26362Die  Kritische  Ausgabe verweist  in  diesem  Zusammenhang  auf  einen  Unterschied  zwischen  der  französischen 

Inspirationsquelle  und  Hofmannsthals  Drama:  „Außerdem  hat  Hofmannsthal  die  dialektische  Spannung  von  Schicksal  und 
freiem Willen in Ödipus vertieft.“ In: SW VIII. S. 190. Z. 7-8.

26363SW VIII. S. 47. Z. 26-29.
26364SW VIII. S. 49. Z. 22-25.
26365SW VIII. S. 50. Z. 23.
26366SW VIII. S. 52. Z. 7.
26367„Und ich horchte in das Raunen / und Rauschen in der Luft, die königlich / dein Schicksal wob“. In: SW VIII. S. 54. Z. 28-30.
26368SW VIII. S. 63. Z. 7-8.
26369SW VIII. S. 63. Z. 16-19.
26370SW VIII. S. 63. Z. 21.
26371SW VIII. S. 70. Z. 1.
26372SW VIII. S. 75. Z. 1-2.
26373„Doch war´s die Sphinx, die trieb / ihn hin, dort in das fremde Berggeklüft, / und dort sprang sein Geschick ihn an.“ In: SW VIII. 

S. 76. Z. 22-24.
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auch dadurch, dass sie es eher gewünscht hätte, dass Laios sie und sich tötete, bevor er das Kind dem Tod 
geopfert  hätte. Doch Jokastes Schilderung entspringt ihrem ästhetizistischen Wesen, denn auch mit der  
Selbsttötung und vor allem der Erhöhung ins Göttliche, sucht sie das Schicksal zu betrügen. 
Erst mit dem dritten Aufzug und dem Aufeinandertreffen von Kreon und Ödipus zeigt sich neuerlich die  
Thematisierung des Schicksals. Kreon löscht das Licht der Fackel und glaubt, Ödipus so dem Tod geweiht zu  
haben („du alter Jäger in der Finsternis, / du Schicksal, wie du deine Netze stellst“). 26374 Kreon fordert das 
Schicksal heraus, zudem sieht er sich selbst als Herr über Leben und Tod. So ruft er sein Schicksal an, denn 
Kreon glaubt, dass nicht der Knabe Ödipus bestehen wird, sondern er: „zu dir nur red´ ich, / Schicksal, zu dir:  
du hast nicht für den Knaben, / den Straßenwandrer, nein du hast für mich / die Nacht da aufgebaut“. 26375

Kreon habe es doch am eigenen Leib erfahren; so ruft er das Schicksal an, dass Taten für das Schicksal ohne  
Wert  sind.  26376 Kreon  steigert  sich  damit  in  eine  narzisstische  Negation  der  Macht  des  Schicksals,  die  
Hofmannsthal noch weiter durch seinen Abfall  vom Glauben steigert; sowohl das Schicksal als auch die  
Götter haben ihn enttäuscht und seine Ziele nicht erreichen lassen, weshalb er nun nicht mehr vor den  
Göttern, sondern vor der Sphinx sein Haupt senkt. 26377

Durch  die  Konfrontation  mit  der  Sphinx  aber  sieht  Ödipus  wieder  ein,  dass  er  dem  Schicksal  nicht  
entkommen kann, wusste sie doch von seiner Lebensgeschichte und der Prophezeiung. Aber dennoch sucht  
Ödipus dem Schicksal  zu  entkommen: Ödipus verlangt  es  danach,  den Tod zu  finden,  weil  er  nun das 
Schicksal  als  unabwendbar  begreift,  zum anderen  aber  auch  weil  er  die  Königin  und  die  Königswürde  
begehrt. Kreon glaubt, der Forderung Ödipus´ folgen zu können, doch wähnt er sich gleichsam „trunken von  
der unbegreiflichen Wendung des Schicksals“  26378 über Ödipus, der vor ihm wie ein Opfertier kniet, und 
dankt den Göttern wieder für diese Wendung.  26379 Doch neuerlich zeigt sich Kreons Schwäche, sein Arm 
versagt („Er hebt nochmals den Dolch, mit dem Schicksal ringend“).  26380 Kreon gelingt es damit scheinbar 
nicht, das Schicksal zu überwinden; zudem sieht er die Macht der Götter, vor allem auch durch den Blitz, die  
ihn an das Schicksal gemahnen, dem der Mensch nicht entkommen kann. 
Obwohl  Kreon  Ödipus  nun  als  den  Gott  und  zukünftigen  Herrscher  über  Theben  erkennt,  zeigt  sich  
neuerlich,  dass  Kreon  eigentlich  mit  dem  Schicksal  hadert  und  dagegen  aufbegehren  will:  „Plötzlich 
überwältigt ihn das Gefühl des eigenen Schicksals, und jäh wirft er sich / zu Boden, schlägt die Hände ins 
Gestein, voll Wut und Schmerz.“  26381 Was ihn aber daran hindert, das wird hier deutlich, ist seine eigene 
Schwäche, ist  auch die Schwäche aller  Menschen dieser Tragödie,  dass sie  sich letztendlich als  unfähig 
zeigen, wahrhaft und gut zu handeln. 
Obwohl  Hofmannsthal  das  Schicksal  im  Gespräch  zwischen  Jokaste  und  Ödipus  nicht  mehr  aufgreift,  
schwingt die Bedeutung dessen doch in der Abkehr von der Vergangenheit mit. „Vorbei! Vergessend leben 
wir! / Jokaste!“, 26382 ruft Ödipus sie auf und will gemeinsam mit ihr die Prophezeiung vergessen. 

Auch in  König Ödipus (1906) zeigt sich der mehrmalige Bezug zum Schicksal, erstmalig durch Ödipus, der 
Laios´ Glück gebrochen sieht durch seinen Tod („brach ein Geschick hernieder auf sein Haupt“). 26383 Negativ, 
durch den Einbruch des Glückes, zeigt sich das Motiv auch im Gespräch mit Jokaste, wenn Ödipus ihr die 
Wahrheit über seine Herkunft enthüllt:  „Wo wäre auch ein höh'res Haupt, zu dem / ich reden könnte, da 
mich mein Geschick / so weit getrieben hat.“  26384 Im Gespräch zwischen Ödipus,  dem Hirten und dem 
Boten, zeigt sich neuerlich der Verweis auf das Schicksal. So verlangt Ödipus unablässig nach der Wahrheit,  
weshalb es auch über ihn heißt: „Es ist, als risse er in dämonischer Gier das Schicksal in sich hinein wie ein  
Schwert.“ 26385 Der Hirte, der auf die Prophezeiung der Götter verweist, aber dennoch aus Mitleid das Kind 

26374SW VIII. S. 103. Z. 27-28.
26375SW VIII. S. 104. Z. 13-16.
26376SW VIII. S. 104. Z. 26-29.
26377SW VIII. S. 105. Z. 22-27.
26378SW VIII. S. 111. Z. 6.
26379SW VIII. S. 111. Z. 8.
26380SW VIII. S. 111. Z. 11.
26381SW VIII. S. 114. Z. 8-9.
26382SW VIII. S. 118. Z. 2-3.
26383SW VIII. S. 140. Z. 29.
26384SW VIII. S. 159. Z. 12-14.
26385SW VIII. S. 173. Z. 4-5.
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nicht zu töten vermochte, nimmt ebenso Bezug zum Schicksal, habe er es doch für ein „gräßliches Geschick“ 
26386 aufgespart. Ödipus stellt sich zu seinem Schicksal, wenn er nach der Erkenntnis des Selbstmordes seiner 
Frau und Mutter in seiner Haltlosigkeit  sagt:  „O Schicksal,  wo treibst du mich hin!“  26387 Doch an Kreon 
gerichtet, spricht sich Ödipus letztendlich nicht nur von den Menschen, sondern auch von dem Schicksal los.  
26388

Auch Jokaste bezieht sich auf das Schicksal, wenn ihr von einem Boten der Tod des Polybos berichtet wird,  
sieht sie in dem Tod des Königs das „Schicksal“ gezeichnet, 26389 das hier eng an den Tod gebunden ist. Dies 
führt dazu, dass Jokaste ihn dazu aufruft, sich von der Prophezeiung und seinem Schicksal zu lösen: „Nun 
aber mach dich frei, auch völlig / für immer frei.“ 26390

Teiresias, von dem Ödipus den Mörder des Laios wissen will und der ihn vor der Macht der Worte und  
deren Konsequenzen warnt, deutet auch auf das Schicksal hin: „Es macht sich frei, es windet sich los, / ob 
ich´s bedecke mit Schweigen – / es kommt herbei.“ 26391 Teiresias bezieht sich hier auch auf die Worte, aber 
gemahnt dies auch an das Schicksal,  dem Ödipus einst nicht zu entkommen glaubte. Dennoch, obwohl  
Teiresias nicht daran glaubt, dass die Tat unerkannt bleiben wird, schweigt er und lässt sich von Ödipus erst  
zur Wahrheit bringen, als dieser ihn als Anstifter der Tat erkannt zu haben glaubt. 

In den Unterhaltungen über ein neues Buch (1906) zeigt sich die Thematisierung des Motivs vor allem durch 
Ferdinands Bezug zu den Novellen Wassermanns, über die es heißt: „Ihre Schicksale fühlte ich, fühlte, wie  
hier  das  Gleichgültige  mit  dem  Ungeheueren  verschmolzen  war“.  26392 Die  Lektüre  des  Buches  bringt 
Ferdinand aber auch dazu, sich auf sich selbst zu besinnen („Mein Gefühl der Welt war aufgewühlt wie 
lange nicht, in wunderbaren Tiefen des Geschicks hatte ich hinabgeblickt“). 26393 In dem Gespräch mit dem 
Onkel klagt dieser die modernen Autoren an; ihnen mangelte es, wie Wassermann dies in den Novellen  
zeigt,  an „Delikatesse“.  26394 Ist  diese aber bei  einem Autor gegeben, so der Onkel:  „Dann warf er alles 
wagen. Zeigt er mir ein Schicksal von einer Absurdität, die mir die Kehle zuschnürt, so muß er mich durch 
das Behagen entschädigen, welches mir der Umgang mit seinen figuren eingeflößt hat.“  26395 Erst alleine 
kann Ferdinand an die Verbindung zu dem Buch, die er letzte Nacht hergestellt hatte, wieder anknüpfen; er  
besinnt  sich  auf  Clarisse  und  den  unschuldig  verurteilten  Bastide  Grammont,  die  er  als 
„Schicksalsverflochtene“  26396 versteht. Auch in den Notizen zeigt sich das Schicksal, wobei sich auch hier 
zeigt, dass das Wesen nicht vom Schicksal getrennt werden darf. 26397

Allein in den Notizen von Jedermann. Allererste Fassung in Prosa 1906 zeigt sich der Bezug zum Schicksal 
durch Jedermanns Ehefrau. 26398

In Die Briefe des Zurückgekehrten (1907) dagegen findet sich das Motiv durch die Lösung der Beklemmung 
des Protagonisten durch die Bilder van Goghs: „und noch das andre, das, was hinter dem Gemalten war, das  
Eigentliche, das unbeschreiblich Schicksalhafte – das alles sah ich so, daß ich das Gefühl meiner selbst an 
diese Bilder verlor, und mächtig wieder zurückbekam, und wieder verlor!“ 26399 So empfindet der Protagonist 

26386SW VIII. S. 176. Z. 26.
26387SW VIII. S. 179. Z. 31.
26388SW VIII. S. 182. Z. 17-22.
26389SW VIII. S. 165. Z. 12-14.
26390SW VIII. S. 166. Z. 25-26.
26391SW VIII. S. 143. Z. 19-21.
26392SW XXXIII. S. 138. Z. 28-29. 

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 138. Z. 33-34, SW XXXIII. S. 138. Z. 36-38. 
26393SW XXXIII. S. 138. Z. 38-40.
26394SW XXXIII. S. 141. Z. 31.
26395SW XXXIII. S. 141. Z. 35-38.
26396SW XXXIII. S. 144. Z. 22-23.
26397„[...] mein Stil, das ist mein Schicksal. Sie finden Abbild meines Schicksals in meinem Stil. Worte sind der Seele Bild“. In: SW 

XXXIII. S. 407. Z. 4-5.
Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 407. Z. 13-18.

26398„[...] ich konnte mein Schicksal nicht mehr lieben – da war etwas lasterhaftes in mir – du verstecktest dich vor Leiden, ich 
lebte mit Leiden“. In: SW IX. S. 142. Z. 14-15.

26399SW XXXI. S. 169. Z. 10-13.
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auch etwas Persönliches zwischen seinem „Schicksal, den Bildern“ 26400 und sich selbst. 

k. Eine endlose Steigerung der Schönheitssucht? Hofmannsthals Bewertung von 
Grausamkeit, Gewalt und Mord

„Das  Wesen des Steines ist Schwere, des Sturmes Bewegung, der Pflanze Keimen, des Raubthiers 
Kampf, .. in uns aber ist alles zugleich: Schwere und Bewegung, Mordlust und stilles Keimen“ 26401

Auch dieses Motiv wird erst richtig greifbar,  wenn man sich an die Konzeption Hofmannsthals hält, die  
bereits durch das einleitende Zitat deutlich wird. So klammert Hofmannsthal keineswegs die Gewalt aus,  
noch dient sie ihm primär dazu, eine fatale Steigerung seiner ästhetizistischen Figuren zu schildern. Sondern 
Gewalt aber auch Mord dienen ihm mitunter dazu, gegen den Ästhetizismus anzugehen. Nicht umsonst  
findet sich von Hofmannsthal ein Zitat, indem Moral und Gewalt eben nicht getrennt sind: „Zuweilen ist  
moralische Tugend u. Gewaltthätigkeit vermischt, vereinigt, wie bei Caesar.“ 26402

Doch wie Hofmannsthal lange, auch zu seiner eigenen Zeit, als Ästhetizist verschrien war, so sehr klammerte  
man für ihn auch aus, dass er ein Bewusstsein für Gewalt hatte. Dies zeigt sich mitunter durch das von 
Rudolph Lothar am 26. März 1899 in Die Waage erschienen Essay über Hugo v. Hofmannsthal, in dem es 
heißt:  „Denn  das  Leben  ist  ihm  nicht  das  wahre,  tobende  Leben  da  draußen,  die  brutale,  gewaltige 
Wirklichkeit, deren Griff und Tritt er wohl nie gefühlt, das Leben ist ihm etwas Traumhaftes, Dämmerndes.  
Das wahre Leben aber, jenes Leben, das in Deutschland die neue, große Kunst gebar, verachtet er, wie er  
alles Stoffliche geringschätzt und von sich weist.“ 26403

Nur vereinzelt zeigt sich der Zug zur Grausamkeit in den unveröffentlichten Gedichten, so in dem fünften  
Gedicht Erfahrung aus <Sieben Sonette ...> (1891) durch das Lieben der modernen Frau (SW II. S. 50. V. 11-
14). Auf die Verlockung zur Grausamkeit verweist Hofmannsthal jedoch in dem Gedicht  Sonett der Seele, 
welches  das  zweite  Gedicht  aus  All-Einheit ist,  welches  wiederum  das  siebte  Gedicht  aus  dem  Zyklus 
<Sieben Sonette> (1891) ist (SW II. S. 51. V. 4). Auch in dem Gedicht Der Prophet (1891), das Hofmannsthal 
zu seinen  „symbolistischen Werken“  26404 zählt, zeigt sich der Einfluss des menschlichen Umfeldes. Es ist  
George, auf den Hofmannsthal hier anspielt, wenn es heißt:  „In einer Halle hat er mich empfangen / Die 
rätselhaft mich ängstet mit Gewalt“.  26405 Deutlicher aber macht Hofmannsthal die Gefahr, die von dieser 
Freundschaft mit George für ihn ausgeht in den letzten Versen: 

„Sein Auge bannt und fremd ist Stirn u<nd> Haar.
Von seinen Worten, den unscheinbar leisen
Geht eine Herrschaft aus 
[...]
Und er kann tödten, ohne zu berühren.“ 26406 

Auch in dem Gedicht Brief aus Bad Fusch (1892) zeigt sich das Motiv. Die beiden Knechte darin sind ebenso 
wie  das  lyrische  Ich,  hinter  dem  sich  unzweifelhaft  Hofmannsthal  selbst  verbirgt,  durch  die  schlechte 
Wetterlage  dazu  genötigt,  Schutz  im Haus  zu  suchen,  das  von  ihnen  aber  mehr  als  Beklemmung und  
Einengung verstanden wird.  

„So sitzen sie den ganzen Tag beisammen
In einer niedern Stube, wo die Fenster
Vergittert sind und reden von Gespenstern:

26400SW XXXI. S. 169. Z. 21.
26401SWXXXVIII. S. 115. Z. 25-28.
26402SW XXXVIII. S. 937. Z 10-11.
26403Wunberg,  Gotthart:  Das  Junge  Wien.  Österreichische  Literatur-  und  Kunstkritik  1887-1902.  Ausgewählt,  eingeleitet  und 

herausgegeben von Gotthart Wunberg. Band II 1897-1902. Max Niemeyer Verlag. Tübingen. 1976, S. 981.
26404SW II. S. 288. Z. 22.
26405SW II. S. 61. V. 1-2.
26406SW II. S. 61. V. 10-15.
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Vom Sandmann, der die Kinderaugen tödtet
Vom todten Gast und von berühmten Mördern,
Besessenen und nächtlichen Vampyren.“ 26407

Ebenso deutet sich der Zug zur Grausamkeit in dem Gedicht Stadien auf dem Lebenswege des Tarquinius  
Morandinus (1897 oder 1898) an, wenn Hofmannsthal eine „dämonische Gehobenheit“ 26408 anspricht. 

In  dem  Dramenentwurf  Demetrius (1889/1890)  enden  die,  wie  zuvor  Schiller,  reformatorischen 
Bestrebungen  des  Demetrius  mit  seiner  Ermordung.  Als  Grund  für  den  Tod  des  Zaren,  wird  von 
Hofmannsthal durchaus der Hass 26409 gegenüber den genannten Reformen genannt. Hofmannsthal spricht 
auch  in  diesem  Zusammenhang  die  Ermordung  des  wirklichen  Zarensohnes  durch  Komla  an  und  die 
Einsetzung des Ersatzmannes, des zweiten, reformatorischen Demetrius. In Bezug auf Demetrius´ eigene 
Sicht der Geschehnisse, heißt es: „Komla, von Boris zum Morde gedrungen, aber von Misstrauen gegen 
dessen erfüllt, tödtet den Sohn eines Leibeigenen, (Dem. sieht dem Morde hinter dem Ofen zu) und bringt  
den Echten in ein Kloster während er Beweise seiner Echtheit, von Spionen unterstützt auch in anderen 
Klöstern niederlegt. Dem. entflieht aus dem Kloster, durchstreift mit Wandermönchen Russland und tritt 
endl. in die Dienste d. Mnizek.“ 26410 Hofmannsthals Notizen zu dem Dramenentwurf zeugen aber auch von 
einer Uneinheitlichkeit in Bezug auf das Geschehen im Drama, heißt es kurz darauf doch in den Notizen:  
„Komla hat auf Anstiften Boris´ den wirklichen Dem. getödtet, Kreuz und andere Erkennungszeichen als  
Beweis  der  Ausführung,  dem  Bois  bringen  wollen,  aber  vorläufig  verheimlicht;  von  diesem  um  seine 
Belohnung betrogen und mit dem Tode bedroht, habe er, rachesuchend, sich eines Spielgefährten Dem.  
erinnert, der während des Verbrechens hinter dem Ofen verborgen gewesen; diesen haben er mit vieler  
Mühe ausgeforscht,  ihm Kreuz  u.  Siegel  angehängt“.  26411 Hofmannsthal  beschreibt  in  den  Notizen  das 
Umfeld  des  Mörders  Komla  als  liederlich  und  mordgierig,  ist  er  zudem der  Anführer  einer  Horde  von 
„mordgier. Banditen“. 26412 
Aus den Notizen geht hervor, dass Hofmannsthal die Ermordung des eingesetzten Demetrius in der dritten 
Szene des fünften Akte schildern wollte. 26413 Die Anklage Olgas, allein durch Schillers Dramenentwurf wird 
deutlich, dass es sich dabei um eine Nonne handelt, kann sich demnach, aufgrund der Vertauschung der  
Kinder, nur auf den wirklichen Zaren Sohn beziehen: „erzählt mit boshafter Freude, wie Demetrius schon als 
Kind Hang zur Grausamkeit seines Vaters gehabt, wie er Tiere gequält, Schneemännern, die er menschlich  
benannte die Glieder abgeschlagen hat, besonders dem Boris.“ 26414 Die Gewaltbereitschaft und die Fähigkeit 
zum Mord wird von Hofmannsthal aber noch mit weiteren Figuren seines Dramas in Verbindung gesetzt, so 
mit Soltykow („sein Cynismus, Gewissenlosigkeit, er enthüllt den Plan, einen Bojaren ermorden zu lassen“), 
26415 durch den Hass des russischen Volkes gegenüber den Ausländern („Ermordung der fremden Ärzte nach  
Boris´ Tode“), 26416 durch ein „Todesurteil“ 26417 im vierten Akt, als auch durch die Thematisierung der, von der 
weltabgewandten Axinia, die einige Kosaken „grausam bestrafen“ 26418 lässt. 

Auch dieses Motiv findet sich bereits in den frühen theoretischen Schriften Hofmannsthals.  In  Maurice  
Barrès (1891) zeigt sich das Motiv durch das dritte Buch und den Dualismus des modernen Protagonisten 
Philippe.  Dieser  will  hier  das  Land  „von  unnatürlichen  Reformen  und  von  einer  brutalen 
Durchschnittsbehandlung befreien“. 26419

In Das Tagebuch eines Willenskranken (1891) zeigt sich das Motiv durch Hofmannsthals Stellung zu 
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Amiels Lehrtätigkeit und dessen Glauben an die Pflichterfüllung. Hofmannsthal jedoch fragt „ist denn die 
That nicht Mord Mord?“, 26420 und bezieht sich auf Amiels Wesen, sich durch den Sinn zur Pflicht, im Grunde 
vor dem wirklichen Leben zu verbergen. Dabei habe Amiel schon frühzeitig einen „grausamen Gedanken“ 
26421 gehabt,  der  ihn  „zum  Rang  >>eines  vollkommenen  Beispiels  für  eine  gewisse  Varietät  moderner  
Seelen<< erhoben“ 26422 hat. Und das ist dieser Gedanke: „>>Fais le testament de ta pensée et de ton cœur;  
c´est ce que tu peux faire de lpus utile.<<“ 26423

In Die Mutter (1891) zeigt sich das Motiv durch das Milieu der Stadt Paris, welches Hofmannsthal in  
Bahrs Werk auszumachen imstande ist („Weißt du, es muß eine Mischung von Brutalität und Rafinnement 
werden - so wüst und jähe, so...!<< Das ist Paris“). 26424

In  Englisches Leben (1891) zeigt sich das Motiv in Verbindung mit der Tätigkeit, die Hofmannsthal  
nicht nur Oliphant zuspricht, sondern auch anderen „düsteren und gewaltigen Geistern“ 26425 wie Byron oder 
Swift.  Wirkliche  Gewalt  gewann über  Oliphant  jedoch  der  Prediger  Thomas  Lake  Harris.  Doch  auch  in 
diesem Zusammenhang zeigt sich ein Bezug zur Tat, obgleich er von der „rätselhafte[n] Gewalt“ 26426 spricht, 
die  von dem Prediger  auf  Oliphant  wirkte.  Hofmannsthal  spricht aber  auch von dem einen gewaltigen  
Erleben in Oliphants Leben, einem Moment, der womöglich die größte Sensation in Oliphants Leben war, 
worunter er die Rettung vor dem Überfall durch Mörder fasst, vor denen er entkommen konnte. 26427

In Algernon Charles Swinburne (1892) zeigt sich das Motiv lediglich durch Hofmannsthals Bezug auf 
das 1865 erschienene lyrische Drama  Atalanta in  Kalydon:  „Dieser ganze große und künstliche Apparat 
schlägt die Stimmung an, wie in der naiven Ballade der heulende Wind, wenn Mord geschieht, und das  
Blühen der kleinen Blumen, wenn Liebe redet.“ 26428

In Die Menschen in Ibsens Dramen (1892) zeigt sich das Motiv, wenn Hofmannsthal die Inszenierung 
des Sterbens dieser lebensfernen Menschen in Ibsens Dramen bemerkt. Dies führt ihn dazu, auf Nero zu 
verweisen, der den Zeitgenossen dem Wesen nach so ähnlich ist und der noch im Tod Verse des Ödipus  
deklamiert hat: „Weib und Mutter und Vater heißen mich sterben!“ 26429 Doch als passiver Dilettant ist nicht 
Nero es, der seinem Leben ein Ende setzt, sondern ein Sklave, von dessen Dolch er den „Todesstoß >>in 
Schönheit<<“ 26430 empfängt.  

In  Gabriele  D´Annunzio  (1893)  zeigt  das  Motiv  bereits  andeutungsweise  in  Verbindung  mit 
Hofmannsthals Bezug zu der Moderne und ihrer Definition.  26431 Der Zug zu Mord und Grausamkeit zeigt 
sich,  wie  Hofmannsthal  darlegt,  auch  durch  die  Literatur  der  Moderne  26432 und  durch  Hofmannsthals 
Auseinandersetzung mit D´Annunzio Giovanni Episcopo (1892), in dem ein Tramwaybediensteter und sein 
Kind durch die Liebhaber seiner Frau brutalisiert werden. Hofmannsthal geht des weiteren aber auch auf  
die Episode mit den Bauern ein, denen ihr Dorfheiliger gestohlen wird und die im Kampf um den Heiligen  
mit den Nachbardörfnern kämpfen und morden. Ebenso zeigt sich die Thematisierung von Grausamkeit und 
Mord durch D´Annunzios L´Innocente, ein Werk, das Hofmannsthal als das „Plaidoyer eines Kindesmörders“ 
26433 einstuft. In diesem Werk ist die Frau des Kindsmörders die „willenlosen Grausamkeiten und endlosen 
Quälereien“ 26434 ihres Mannes ausgeliefert ist. 26435 Hofmannsthal zeigt aber auch deutlich auf, dass Genuss 
wie auch Qual und Grausamkeit nicht ausgeklammert werden dürfen, heißt es doch bei ihm: „man wollte 

26420SW XXXII. S. 23. Z. 25-26.
26421SW XXXII. S. 25. Z. 31.
26422SW XXXII. S. 25. Z. 32-34.
26423SW XXXII. S. 25. Z. 34-36.
26424SW XXXII. S. 15. Z. 35-37.
26425SW XXXII. S. 45. Z. 29.
26426SW XXXII. S. 49. Z. 8-9.
26427Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 48. Z. 30.
26428SW XXXII. S. 73. Z. 9-12.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 72. Z. 34.
26429SW XXXII. S. 84. Z. 21.
26430SW XXXII. S. 84. Z. 27.
26431„Modern ist  Paul  Bourget  und Buddha;  das  Zerschneiden von Atomen und das  Ballspielen mit  dem All;  modern ist  die 

Zergliederung einer Laune, eines Seufzers, eines Scrupels“. In: SW XXXII. S. 100-101. Z. 41//1-3.
26432SW XXXII. S. 101. Z. 4-8.
26433SW XXXII. S. 102. Z. 20-21.
26434SW XXXII. S. 103. Z. 16-17.
26435Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 101. Z. 36.
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sich die Freiheit nehmen, den Menschen sowohl beim Verbrechen als beim Genuß […] aufzusuchen.“ 26436

In Gabriele D´Annunzio (1894) zeigt sich das Motiv durch D´Annunzios Triumph des Todes, verweist 
er auf das Besehen der Trümmer antiken Marmors durch den Protagonisten, 26437 aber auch auf die „Gewalt 
der Worte“ 26438 die D´Annunzio durch seine schönen Worte hat. 

Auch  in  der  dritten  theoretischen  Schrift  Der  neue  Roman  von  D´Annunzio  (1895)  geht 
Hofmannsthal auf die Sprachfähigkeit des Autors ein, spricht er doch von einer „wundervollen Gewalt über  
die Sprache“, 26439 wodurch sich zeigt, dass Hofmannsthal nahtlos an seinen früheren Aufsatz anknüpft. Im 
zweiten Teil der Schrift zeigt sich das Motiv in Verbindung mit dem Protagonisten, allerdings dahingehend,  
um  zu  zeigen,  was  der  Passive  nicht  bieten  kann,  die  Verknüpfung  mit  dem  Leben.  In  diesem 
Zusammenhang verweist Hofmannsthal auf die Tat des Kindes Herakles, der in seiner Wiege liegend, die  
beiden Schlangen mit seinen Händen erwürgt hat.

In Die Rede Gabriele D´Annunzios (1897) zeigt sich das Motiv durch D´Annunzios Erwähnung von der 
Eroberung Roms durch das geeinigte Italien, welches im Folgenden Tatlosigkeit hinterließ und gerade noch 
einen nötigen Rest an Gewalt. Hofmannsthal selbst erkennt in D´Annunzios Rede den zwingenden Zug zur  
Tat, wobei er direkten Bezug zur Gewalt nimmt, denn: „Man sollte nicht vergessen, dass Ideologie in allen  
grossen Revolutionen einen furchtbare und gewaltige  Macht war und die  grösste aller  Revolutionen in  
jedem ihrer Augenblicke ebenso reich an Declamation wie an That war“. 26440

In den weiteren frühen theoretischen Schriften zeigt sich auch an gewissen Stellen dieses Motiv, so 
in  Von  einem  kleinen  Wiener  Buch  (1892)  durch  den  Dichter  Anatol,  26441 in  der  Schrift  Moderner  
Musenalmanach (1893) durch ein Gemälde von Stuck, an dem er das Realistische hervorhebt  26442 oder 
durch  die  Poesie  von  Karl  Henckell,  die  mitunter  „an  eine  gewisse  Periode  bei  Schiller,  an  die 
>>Kindesmörderin<<“ 26443 erinnert.

Auch in  Eleonora Duse. Die Legende einer Wiener Woche (1892) thematisiert Hofmannsthal das 
Motiv, und auch hier durch den Genuss der Kunst, durch das Spiel der Duse, wodurch er mitunter von der  
„Gewalt einer Suggestion“ 26444 spricht. 

Ebenso findet sich das Motiv eingebunden in  Die malerische Arbeit unseres Jahrhunderts  (1893) 
durch die Gerechtigkeit die einigen Malern durch Richard Muthers Buch  Geschichte der Malerei im 19.  
Jahrhundert  (1893)  widerfährt,  so  dem  „brutalen  Romantiker  Rochegrosse“,  26445 in  Künstlerhaus.  
Ausstellung der Münchener >>Secession<< und der >>Freien Vereinigung Düsseldorfer  Künstler<<  (1894) 
durch Hofmannsthals Verweis auf verschiedene Künstler, die er kritisch betrachtet, so Albert Keller („dann 
macht er eine Kreuzigung, roh, seelenlos und, was schlimmer ist, absichtlich in ihrer Brutalität“) 26446 oder in 
der Schrift Franz Stuck (1893) worin er auf Stucks Anlehnung an die Fabelwesen Böcklins verweist, mitunter 
den  des  „gebückten  Mörders“.  26447 Auch  in  Eine  Monographie (1895)  stellt  Hofmannsthal  einen 
Zusammenhang her zwischen der Kunst und dem Motiv, hier durch die „Gewalt“ 26448 die Mitterwurzer über 

26436SW XXXII. S. 103. Z. 4-7.
26437„[...]  zarte,  anmutige  Hände,  die  den Fetzen  einer  Chlamis  halten,  herculische  Arme  mit  wüthend  geblähten  Muskeln,  

ungeheure  Brüste,  genügend  einer  Titanenbrut  zu  säugen,  süße  Namen  von  Frauen  und  Freigelassenenen  auf  Urnen 
eingegraben“. In: SW XXXII. S. 145. Z. 31-34.

26438SW XXXII. S. 146. Z. 9.
26439SW XXXII. S. 162. Z. 7-8.
26440SW XXXII. S. 206. Z. 1-5.
26441„Denn diese Wiener Seele atmet zwischen den Zeilen: die schüchtern-sensitive, verträumte des >>armen Spielmanns<< und 

des  Alt´schen  Aquarells.  Nicht  die  andere,  brutale,  gewaltig  gepackte  des  >>Vierten  Gebotes<<,  die  manchmal  auch  aus 
Schließmannschen Typen deutlich redet. Noch auch die weltliche graziöse des Myrbach und der Ebner-Eschenbach. Aus diesen  
drei ungefähr besteht die Wiener Volksseele.“ In: GW Bd. VIII. S. 161.

26442„Seine Furien warten an der Straßenecke auf den Mörder, sind das Grauen, das uns in dunklen Gassen täglich packen mag.“  
In: SW XXXII. S. 90. Z. 11-12.

26443GW Bd. VIII. S. 171.
26444SW XXXII. S. 54. Z. 4.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 53. Z. 26, SW XXXII. S. 57. Z. 8-11.
26445SW XXXII. S. 97. Z. 3-4.
26446SW XXXII. S. 148. Z. 26-28.
26447SW XXXII. S. 117. Z. 30.
26448SW XXXII. S. 159. Z. 19.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 160. Z. 25.
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Worte  hat,  26449 sowie  auch  in  Das  Buch  von  Peter  Altenberg  (1896)  durch  das  Buch  und  die  darin 
enthaltenen Figuren Altenbergs, 26450 sowie dessen „natürliche[...] Grausamkeit“. 26451

In  Englischer  Stil  (1896)  zeigt  sich  das  Motiv  durch  die  naiven  Figuren  Shakespeares,  die  den 
Modernen nur durch die Romantiker übermittelt worden sind: „Shelley, Keats, Charles Lamb: empfindsame 
Seelen, von einer subtileren Trunkenheit als andere, schon von dem zarten Licht der Sterne so beherrscht  
wie andere von der sehnsüchtigen Gewalt des Mondes.“  26452 Über das junge Mädchen, das Eingang in 
Poesie und Malerei gefunden hat, kommt Hofmannsthal wieder auf die Schwestern Barrison zu sprechen: 
„Er  hat  5  oder  7  solcher  stilisierter  Puppen,  die  irgendwie  an  präraphaelitische  Engel  erinnern  und 
irgendwie  an  hundert  andere  fremdartige  Wesen,  auf  die  Bühne  einer  Singspielhalle  oder  eines  
Wintergartens gestellt, in das brutalste grelle Licht, in die mit der vielfältigen bösen Schwere des Lebens 
angefüllte, von Lärm und Unruhe bebende Atmosphäre.“ 26453 Auch zeigt sich das Motiv in dem Nachruf D
´Annunzios auf die Kaiserin Elisabeth (1898), und zwar durch deren Ermordung: „Unter der Gewalt dieses 
unfehlbar  gezielten  Todesstoßes  enthüllte  sich  unseren  Augen  plötzlich  die  geheime  Schönheit  dieses 
kaiserlichen Lebens, scharf und funkelnd sprang sein Umriß an den Tag, wie plötzlich und funkelnd die  
unsterbliche  eherne  Statue  dasteht“.  26454 Gerade  durch  ihren  gewaltsamen  Tod  habe  Elisabeth,  so  D
´Annunzio, über ihren Tod hinaus gewirkt und sei zum Mythos geworden („unter der Berührung des Todes  
zu unvergänglicher Schönheit und Gewalt erstarren sehen“).  26455 Letztendlich zeigt sich das Motiv auch in 
der Schrift  Vom dichterischen Dasein (1907) und zwar durch die Welt,  in  die der  gegenwärtige Dichter 
gestellt ist; mit „innerlichster dämonischer Gewalt“ 26456 habe man die Mechanik vorangetrieben und habe 
damit gleichsam dem Menschen seines Lebensmittelpunktes, seiner Seele, beraubt. 

In dem lyrischen Drama Gestern (1891) lässt Hofmannsthal seinen Ästhetizisten Andrea bekennen, dass der 
Zug zur Grausamkeit seinem Verlangen nach ästhetizistischen Genüssen entspringt:

„Ein neuer Rausch vielleicht, ein neu Genießen,
Vielleicht auch Qualen, die mir viel erschließen,
Vielleicht ein feiger, weicher Sklavensinn,
Der mich erheitert, wenn ich grausam bin,“ 26457

Andreas Lebensverständnis zeigt sich neuerlich im Gespräch mit Arlette; so ist es sein Wunsch, dass sie sich  
an sein ästhetizistisches Leben gänzlich anpasse und sich „Genuß und Qualen, durch die Seele rauschen“ 
26458 lasse. In Marsilios Reden über die Erneuerung der Welt und Menschen durch die Religion, zeigt sich,  
dass dies die Gewalt gegen das Herrschende einschließt. 26459 Nicht die Tat und schon gar nicht die Gewalt, 
denn der „Wille zum Zerstören“ 26460 muss aus dem Menschen selbst entstehen – so Marsilio –, sondern nur 
Schutz  erhofft  er sich  von Andrea.  In  der  dritten Szene bekennt Andrea dem Maler,  dass sein  Zug zur  
Grausamkeit in seinem Drang angelegt ist, jedem seiner Triebe gerecht zu werden, was auch die Abgründe 
mit einschließt („Mir ist vor keinem meiner Triebe bange: / Ich lausche nur, was jeglicher verlange!“).  26461 
Auch in der vierten Szene bekennt Andrea, dieses Mal vor seinen noch hinzugekommenen Freunden, seine  
Lebenseinstellung.  Weil  er  immer  nach  neuen  Genüssen  sucht,  ist  das  Maß  in  seinem  Leben  ohne  
Bedeutung, ist sein Leben doch durchzogen von Maßlosigkeit: „Ich liebe Schurken, ich kann sie verstehen, /  
Und niemand mag ich lieber um mich sehen.“  26462 Die Bereitschaft des Ästhetizisten zum Mord deutet 

26449Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 160. Z. 35-39, SW XXXII. S. 161. Z. 5.
26450„er kennt die Gewalt der Bäder über die Seele“. In: SW XXXII. S. 190. Z. 39-40.
26451SW XXXII. S. 193. Z. 6-7.
26452SW XXXII. S. 177. Z. 8-11.
26453SW XXXII. S. 178. Z. 19-24.
26454SW XXXII. S. 215. Z. 24-28.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 217. Z. 9.
26455SW XXXII. S. 215. Z. 37-38.
26456GW Bd. VIII. S. 85.
26457SW III. S. 12. Z. 1-4.
26458SW III. S. 13. Z. 27.
26459SW III. S. 15. Z. 15-22.
26460SW III. S. 15. Z. 31.
26461SW III. S. 17. Z. 33-34.
26462SW III. S. 19. Z. 23-24.
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Andrea  in  der  letzten  Szene  an.  Durch  den  Betrug  Arlettes  in  seiner  ästhetizistischen  Überzeugung 
gebrochen, heißt es:

„Das rätselhafte Suchen, das ruhelose Sehnen ..
Ich fühle, wie sie´s drängt zu törichten Entschlüssen,
Wie sie ein jedes Gestern für jedes Heut begraben,
Und wie sie nicht verstehen, wenn sie getötet haben.“ 26463

Arlette hat jedoch nur Andreas bisheriges ästhetizistisches Verständnis umgesetzt, weshalb dieser Zug zum 
Mord auch auf ihn zu beziehen ist. In den Notizen zeigt sich der Zug Andreas zur Grausamkeit und zur  
Zerstörung als Zug eines hilflosen Menschen, im Leben nicht bestehen zu können. Die Ganzheit des Seins  
nicht ertragend, hat er die Natur, seinem Willen gemäß, versucht zu brechen: „So laß auch mich in meinem 
Garten walten /  Und herrschend brechen,  biegen,  krümmen,  falten,  /  Und was  ich  will  zerstören  und 
erhalten“. 26464

In  Age  of  Innocence (1891)  zeigt  sich  ein  Zusammenhang  zwischen  dem fehlendem gesellschaftlichem 
Umfeld,  sowohl  in  Bezug  auf  Freunde  aber  auch  in  Bezug  auf  die  Familie  und  der  Steigerung  des  
ästhetizistischen Zuges, der sich gegen den Protagonisten selbst wendet; so steigert er sich, wenn er allein 
ist, in zerstörerische Szenen hinein, sieht in die Feuersglut „und sog den heißen Hauch ein, der um seine 
Wangen leckte, bis ihm die Augen trähnten“. 26465 Dabei ist der Zug zur Grausamkeit ein Versuch des Kindes, 
die  Leere  im  Leben  zu  kompensieren  („Da  bog  er  sich  zurück,  und  schrie  manchmal,  wie  in  einer 
Trunkenheit, und warf sich auf den Teppich, zuckend und sehr glücklich“) 26466 und steigert sich noch, wenn 
es heißt: „schlug [er] mit einem Holzklotz in bacchantischer Zerstörungslust und atemlosem Wohlsein“. 26467 
Dass sich auch dahinter nur die Sehnsucht des Ästhetizisten verbirgt, zum wirklichen Leben durchzudringen,  
lässt sich dadurch erahnen, dass Bacchus innerhalb der griechischen Mythologie auch der Gott des Lebens  
ist; so verbirgt sich hinter der Zerstörungslust des ästhetizistischen Kindes, der Wunsch, die Isolation zu  
durchbrechen und das Alleinsein zu bannen: sein Ästhetizismus, wie alles was damit zusammenhängt, ist  
nur ein Sehnen nach wirklichem Leben. 
Neben der Todesangst ist es auch die Angst vor der Nacht und der Dunkelheit, die der Ästhetizist bewusst 
sucht,  um  zu  empfinden.  Anfänglich  noch  ohne  Zweck,  zeigt  sich  doch  in  der  Brutalität  deutlich  die  
Sehnsucht  nach  Leben:  „an  der  Macht  über  sich  selbst  und  weil  er  seine  Empfindungen  gleichsam 
auskostete, wie man eine Weinbeere erst ausschlürft und aussaugt und dann mit den Zähnen presst und 
zerquetscht, bis dahin, wo ihre Süße herb und bitter wird.“ 26468 Wenn er das Leben nicht auf normalem Weg 
zu spüren imstande ist, dann versucht der junge Ästhetizist, andere Wege zu finden. Dies eben ist es, was 
Hofmannsthal an dem jungen Kind deutlich macht, was aber auch für seine anderen Ästhetizisten gilt: wenn  
das normale Leben an Reiz verloren hat, dann werden andere Wege gesucht, um sich leben zu spüren. 
Der  Zug  ins  Schrankenlose  zeigt  sich  auch  nach  dem  neuerlichen  Einbruch  der  Todesangst,  der  
Unmöglichkeit, in der Religion Halt zu finden, und führt den Ästhetizisten zu einem immensen Sehnen nach 
Macht. So will er sich in Besitz setzen, egal welche Mittel er dafür wählen muss; mitunter denkt er sogar an 
Diebstahl.  Doch der Zug ins Schrankenlose erweist sich damit als das Sehnen des Ästhetizisten, seinem 
Leben den Halt zu verschaffen, den er eingebüßt hat. Neuerlich zeigt sich ein Zug ins Schrankenlose durch 
die  Enttäuschung,  die  er  durch  seine  Familie  erlebt.  Der  fehlende  Bezug  und  das  nicht  vorhandene  
Verständnis für ihn, führen zu einer neuerlichen Hinwendung zu den historischen Büchern: „Er spielte und 
sah zu, fühlte die Schauer des Mordes und das Grauen des Opfers, weidete sich an seinen eigenen Qualen“.  
26469 Doch  irgendwann  überkommt  den  jungen  Ästhetizisten  die  Langeweile  vor  der  Grausamkeit;  der 
Wunsch nach der Außenwelt ist gegenwärtig; er tritt ans Fenster und wendet sich damit der Welt zu. 26470

26463SW III. S. 35. Z. 27-31.
26464SW III. S. 303. Z. 5-7. 

„Wir liebens unsre Seele zu zersetzen / Warum nicht einmal, einen zu zerfetzen?“ In: SW III. S. 304. Z. 11-12.
26465SW XXIX. S. 16. Z. 8-9.
26466SW XXIX. S. 16. Z. 10-12.
26467SW XXIX. S. 16. Z. 13-14.
26468SW XXIX. S. 16. Z. 31-34.
26469SW XXIX. S. 18. Z. 23-24.
26470SW XXIX. S. 19. Z. 32-34.
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Auch innerhalb  der  dramatischen Fragmente zeigt  sich  vielfach Hofmannsthals  Auseinandersetzung mit  
Gewalt und Mord, so erstmalig in dem Revolutionsdrama (1891/1892), welches zur Zeit der Französischen 
Revolution spielen sollte, durch die Reaktion der Männer auf die Zeit,  26471 in den kurzen Notizen zu  Eine  
Eröffnungsscene (1892) als die Tochter ihren Vater auf Grund seines nahenden Todes trösten will und er im  
Zuge dessen auf die Ermordung des Bruders seiner Frau verweist,  26472 als auch in dem  Revolutionsstück 
(1893): „Indem man einer Volksmasse grosse feierliche Verbrechen begehen lässt,  kann man ihr in ihren 
eigenen  Augen  etwas  grossartiges,  übermenschliches,  schicksalsmässiges  geben.“  26473 So  spricht 
Hofmannsthal in den Notizen, vor dem Hintergrund der Revolution um 1848 in Wien, von „Todesurtheilen“. 
26474

Während sich in den Notizen zu Jupiter und Semele (1900) das Motiv lediglich durch den Mord des Bruders 
des Mädchens an dem Hund zeigt, wobei eben dieser Mord das Liebesleben des Mädchens belastet,  26475 
findet sich das Motiv hinreichender eingebunden in Maria Stuart (1895). So notiert Hofmannsthal in Bezug 
auf den II. Akt: „Der Mord. Marie tief verwickelt.“ 26476 Aber auch Bothwell belastet der Mord, vor allem in 
Hinblick  auf  die  Liebe zu  Maria.  26477 Hofmannsthal  spielt  hier  in  den Notizen auf  die  Ermordung Lord 
Darnleys an, der Maria Stuarts zweiter Ehemann war und der innerhalb eines Komplottes ermordet worden 
war, wodurch Bothwell der dritte Ehemann der Königin werden konnte. Für Bothwell ist die Ermordung des  
Königs „etwas nicht hinwegzuträumendes”, 26478 aber gleichsam etwas Unabwendbares, da der König ihn im 
„Tiefsten empört”.  26479 Bothwell bleibt zudem mit dem Mord verbunden, indem er das Mordinstrument 
nicht entfernt: „er wirft den blutigen Dolch nicht weg, ( dann wäre er ja noch irgendwo,  sondern reinigt ihn,  
in dem kleinen Bassin im Garten, Goldfische schlukken das Blut) und behält ihn dann. Damit glaubt er das 
factum  verschwunden.“  26480 Dass  Bothwell  den  Dolch  in  einem  schönen  Bassin  reinigt,  er  sich  damit 
gleichsam von der Schuld reinigen will, dies aber nicht gelingt, zeigt sich ebenso in den Notizen, in denen 
der Mord mit der Tat in Verbindung gebracht wird.  26481 In den Notizen zu Die Hexe von Edmonton (1900) 
plante  Hofmannsthal  die  Figur  des  Frank  zu  schildern,  der  die  geliebte  Frau  ermordet.  26482 Doch 
Hofmannsthal gedachte nicht nur das Geständnis des Mordes an Susanne  26483 durch den falschen Mann 
(Cuddy) zu schildern, sondern auch an eine Gerichtsverhandlung und letztendlich an eine Verurteilung zum  
Tode,  und zwar des  wirklichen Mörders  Frank.  Auch in dem Dramenentwurf  Die Söhne des  Fortunatus 
(1900/1901) zeigt sich die Einbindung des Motivs; zum einen durch den Bezug der Göttin zu fehlerhaften 
Menschen („ein anderer ist ein Tartarchan der nie einen glücklicheren sah, als er selbst war. wenn er einen  
zu sehen meinte,  liess  er  ihn tödten“),  26484 vor  allem aber  auch durch die  Menschen,  die  zum „Mord 
geschworen haben“ 26485 an den beiden Söhnen des Fortunatus. So halten sie auch Ampedo, den sie bereits  
im Kerker festgesetzt haben, seine Grausamkeit ihnen gegenüber vor. 26486 Des weiteren zeigt sich das Motiv 
kurz eingebunden in den Notizen zu  Der Bruder (1901) durch die Mordbereitschaft gegenüber dem nach 
Hause zurückgekehrten jungen Mann, 26487 in Der Verbrecher (1901) durch den „Giftmord“ 26488 Eichingers an 
einer Tante,  in  Phantastisches Drama (1901) dahingehend, dass der Geliebte wähnt, der Holzfäller habe 

26471SW XVIII. S. 42. Z. 10. f.
26472SW XVIII. S. 111. Z. 6-10.
26473SW XVIII. S. 122. Z. 1-3.
26474SW XVIII. S. 121. Z. 33.
26475SW XVIII. S. 155. Z. 31-33.
26476SW XVIII. S. 124. Z. 25.
26477SW XVIII. S. 125. Z. 12-14.
26478SW XVIII. S. 126. Z. 6-7.
26479SW XVIII. S. 126. Z. 24.
26480SW XVIII. S. 126. Z. 26-28.
26481„In ihm ist die That so, wie in Maria die Liebe.“ In: SW XVIII. S. 126. Z. 31.
26482SW XVIII. S. 162. Z. 6-7.
26483SW XVIII. S. 162. Z. 9-10, SW XVIII. S. 162. Z. 12-3.
26484SW XVIII. S. 158. Z. 22-23.
26485SW XVIII. S. 159. Z. 19.

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 60. Z. 24-30.
26486SW XVIII. S. 159. Z. 22-28.
26487SW XVIII. S. 249. Z. 22-23.
26488SW XVIII. S. 162. Z. 24.
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seine Frau ermordet, weshalb er wiederum diesen erschlägt,  26489 in der sehr losen Notiz zu  Dramatische  
Stoffe  und  Züge  (1903)  die  mehr  eine  Ideensammlung  darstellt,  26490 ebenso  in  den  Notizen  zu 
Phantastisches  Stück (1903/1904)  in  Verbindung  mit  dem  Liebes-Motiv  durch  den  Kaufmann,  der  ein 
Giftmörder ist und seine Frau ermordet hat.
In Des Ödipus Ende (1901) zeigt sich, dass immer noch die Blutschande des Ödipus´ mit der Mutter und die  
Ermordung  des  Vaters  über  den  Protagonisten  schwebt.  Das  Motiv  zeigt  sich  aber  auch  durch  den 
Gelähmten, dessen Mutter die „Söhne [dessen] als Mörder“ 26491 sieht. Gegen Dorco, der die Göttinnen des 
Hains nicht anerkennt,  erwähnen die anderen Hirten die früheren Begebenheiten; hätten sie hier doch  
einen Mann erschlagen, der sich als Faun erwiesen hatte und stärker war als sie selbst. 26492 Doch Dorco zeigt 
sich bestimmt von seiner Leidenschaft, verlangt es ihn doch nach dem Größten der Mädchen und droht:  
„Den schlag ich nieder der die große  mir nimmt!“ 26493 Der eine Hirte jedoch hält ihm entgegen, dass er die 
Göttinnen fürchten möge, denn: „Sie wittern Mord  und Frevelthat im ganzen Land wie Geier  gefallenes 
Vieh.“ 26494 Der Bezug zum Mord zeigt sich aber auch durch weitere Figuren: durch zwei greise Brüder, von 
denen der Besitzende den Anderen töten will,  26495 durch das Märchen in  Von dem Machandelboom der 
Gebrüder Grimm, 26496 durch die Bereitschaft eines Burschen, eine Frau zu besitzen und jeden Konkurrenten 
zu töten 26497 und durch die Litaneien der Dorfbewohner („Von hier traf den Mörder die eherne Hand“). 26498

In dem Dramenentwurf  König Kandaules (1903) zeigt sich ein vielfacher Bezug zu Grausamkeit und Mord, 
notiert Hofmannsthal doch: „Das Verbrechen des Königs an seinem Königthum.“ 26499 Die Grausamkeit zeigt 
sich aber nicht nur an dem König, sondern auch an der Königin, die leichtfertig einen Bogenschützen „auf  
ein Kind anlegen“  26500 lässt, um seine Fertigkeiten zu testen, aber vor allem auch dadurch, dass sie die  
Stummen, die Zeugen der Nacht, kreuzigen lässt.  26501 Des weiteren plante Hofmannsthal die Grausamkeit 
der Königin auch in dem V. Akt einzubinden, werfen ihr doch die Eunuchen vor: „Da Du dich dem Gyges  
vermählen willst um mit Hilfe der  Griechen zu herrschen, so befiehlst Du wohl dass man - bevor Du ihnen 
das Haupt des Kandaules zuwerfen lässt - ihnen Wein Öl und Sclavinnen darreiche. Königin: lacht grässlich 
auf: Nein: ich befehle dass man glühendes Blei auf sie giesse.“ 26502

Gyges´ Begehren für die Königin greift dabei genau in seine Befürchtungen, dass er jemals eine Frau so  
begehren wird, dass er darüber einen Mord begehen wird. Kandaules´ nächtlicher Spaziergang wiederum 
führt  ihn  zu  der  von  ihrem Ehemann ermordeten  Frau;  so  finden  sie  hinter  einer  Thür  den  „nackten 
Leichnahm einer  Frau aufrecht  in  der  Stellung einer  wartenden mit  abgehauenen Händen.“  26503 Gyges 
jedoch  26504 wähnt den König und seine Begleiter als Mörder seiner Geliebten und wirft sich mit einem 
Messer auf sie. 26505 Dabei sieht sich der König durch den Ehemann der ermordeten Frau mit einem Mörder 
konfrontiert,  der sich an den „sittlichen Gesetzen“  26506 vergangen hat,  indem er die Frau „hingerichtet, 

26489SW XVIII. S. 250. Z. 18-19.
26490SW XVIII. S. 285. Z. 31-33, SW XVIII. S. 285-286. Z. 34 1-3.

26491SW XVIII. S. 260. Z. 24.
26492SW XVIII. S. 262. Z. 5-9.
26493SW XVIII. S. 264. Z. 25-26.
26494SW XVIII. S. 267. Z. 25-27.
26495SW XVIII. S. 251. Z. 19-20.
26496SW XVIII. S. 252. Z. 12-21.
26497SW XVIII. S. 255. Z. 28-29.
26498SW XVIII. S. 259. Z. 29.
26499SW XVIII. S. 273. Z. 2.
26500SW XVIII. S. 274. Z. 33-34.
26501SW XVIII. S. 277. Z. 22-23, SW XVIII. S. 280. Z. 27, SW XVIII. S. 283. Z. 3-5.
26502SW XVIII. S. 285. Z. 3-8.
26503SW XVIII. S. 275. Z. 33-34. 

Diese widerum reagieren auf die Ermordung: „Die Stammverwandten des altgläubigen Mannes der ermordeten Frau  metzeln 
auf seine Verhaftung hin, woran sie einem Griechen schuld geben (Frevel auf Frevel, an Frau und Mann) in ihrem Stadtviertel 
die  Griechen nieder.“ In: SW XVIII. S. 282. Z. 3-6.

26504Einer kommt und meldet dem Gyges „dass die Feueranbeter den zerstückelten Leib seiner Geliebten herumgschickt haben: 
sagt er: das hättest du mir gestern erzählen müssen, gestern - heute passt es ganz gut zur Welt.“ In: SW XVIII. S. 283. Z. 25-29.

26505SW XVIII. S. 276. Z. 23.
26506SW XVIII. S. 276. Z. 27.
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rituell geschlachtet“ 26507 hatte. Anstatt das Entsetzliche dieses Todes zu sehen, beneidet Kandaules Gyges 
um die Frau, die sich „für ihn schlachten lies“.  26508 Nicht nur durch Gyges zeigt sich die Überlegung, den 
König zu ermorden, 26509 sondern er wird darin auch von den Bogenschützen unterstützt, die ihn heißen, den 
König zu „morden“,  26510 zumal er doch den Ring habe. Letztendlich wird der König jedoch bei  der Jagd 
ermordet, 26511 obgleich sein Leben zuvor schon durch die Revolte bedroht war. 26512 Zudem wird auch Gyges 
ermordet, weil man ihn für den Mörder des Königs hält.  26513 Gyges Wesen in Bezug auf Grausamkeit und 
Gewalt gedachte Hofmannsthal aber schon im I. Akt darzustellen, hatte er seinen Freund doch mit einem 
Dolch bedroht. 26514 Des weiteren plante Hofmannsthal das Motiv auch in Die letzten Abenteuer des Gomez  
Arrias (1904)  durch das Todesurteil einzubinden, welches die Königin letztendlich über Arrias spricht,  26515 
durch ihr Zusammensein mit  dem Hauptmann  26516 und letztendlich auch in den Notizen zu  Der Traum 
(1906) durch die Bereitschaft zum Mord. 26517

Ebenso zeigt  sich in dem frühen Dramenentwurf  Ascanio und Gioconda  (1892) der Bezug zu Mord und 
Grausamkeit. So spottet Gaetana über Ascanio, dass Giocondas Vettern ihn mit dem Tod bedroht hatten, 
wenn er nicht Gioconda zu seiner Frau nehme. Bei Ascanio wiederum deutet sich das Grausame durch das  
Gemeine an, welches er von der Frau verlangt, die er liebt: „Gemeiner, und – versteht mich –: reizender.  / 
Denn ein Gemeines ist´s, das wir begehren, / Ein reizendes Gemeines.“ 26518 Im Drama zeigt sich das Motiv 
des weiteren aber auch durch Bertuccio, der sich die Reden des Sohnes gegenüber Gioconda verbittet und 
ihn stattdessen dazu aufruft: „Geh in den Garten, junge Hunde prügeln!“ 26519 Will man Giocondas Zug zu 
Grausamkeit und Gewalt erschließen, muss man sich auch in diesem Fall einer Passage aus den Notizen 
bedienen. Aufgrund Giocondas Distanz zum Leben, stuft sie einzig und allein die „Schmerzen [als] wahr“ 26520 
ein, empfindet sie doch von außen nur „Gewalt“ 26521 auf sie einwirkend.

In dem Dramenentwurf  Die Bacchen nach Euripides (1892) heißt es in dem Stück, welches Hofmannsthal 
mit dem Titel die  Bacchantinnen versehen hat, über einen jungen Lichtdiener: „er ersticht sie als Richter  
und Priester an ihrer Bahre fällt er ohnmächtig nieder und verbringt dann eine rätselhafte Zeit wahnsinnig  
im dionysischen Wald“.  26522 Letztendlich deutet Hofmannsthal  in den Notizen die „Ermordung“  26523 des 
Pentheus durch die eigene Mutter an; auch findet sich die Thematisierung des religiösen Mordes in Bezug 
auf die Feierlichkeiten für den Gott. 26524

Innerhalb der dem Nachlass zuzuordnenden Romanpläne zeigt sich das Motiv bereits in Roman vom Geben  
und Nehmen (1892-1895) in der Notiz N3 durch einen Bauernsohn und seine Braut, die er verlässt, um eine  
Reichere zu heiraten, woraufhin diese die neue Geliebte tot sehen will („Nebenbuhlerin >>todzubetten<< 

26507SW XVIII. S. 276. Z. 29.
26508SW XVIII. S. 277. Z. 30-31.
26509SW XVIII. S. 279. Z. 9-11.
26510SW XVIII. S. 279. Z. 13.
26511SW XVIII. S. 279. Z. 22-23.
26512SW XVIII. S. 279. Z. 30.
26513„[...]  sieht die Frauen des Königs schreiend wehklagend, sich die  Wangen zerreissend sich in den verbotenen Garten der  

Königin ergiessen. Diese Weiber des Königs ermorden schliesslich Gyges, wie Mänaden, als  den Mörder ihres Gemahls, und  
werfen seinen Kopf den Aufrührern  hinab.“ In: SW XVIII. S. 284. Z. 26-30.

26514SW XVIII. S. 281. Z. 1-3.
Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 273. Z. 34-25, SW XVIII. S. 283. Z. 13-14, SW XVIII. S. 283. Z. 17-20, SW XVIII. S. 283. Z. 22-24,  
SW XVIII. S. 284. Z. 1-7, SW XVIII. S. 517. Z. 9-11.

26515SW XVIII. S. 286. Z. 29.
26516„Ihr Zusammensein mit dem Hauptmann ist nicht mehr als ein ihm tief  in die Augen schauen. Sie sieht die Bestie darin. sie  

droht ihm gelegentlich, ihn durch die Dirne ertränken zu lassen“. In: SW XVIII. S. 288. Z. 2-4.
26517SW XVIII. S. 119. Z. 37-38.
26518SW XVIII. S. 87. Z. 5-7.
26519SW XVIII. S. 80. Z. 20.
26520SW XVIII. S. 401. Z. 7.
26521SW XVIII. S. 401. Z. 11.
26522SW XVIII. S. 49. Z. 21-23.
26523SW XVIII. S. 54. Z. 25.
26524SW XVIII. S. 55. Z. 4-5.
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und führt die Drohung aus.“). 26525 Des weiteren findet sich das Motiv durch die bloße Erwähnung in Roman 
des  inneren Lebens  (1893-1894)  26526 und durch die Pläne zum ersten Kapitel,  indem Hofmannsthal  ein 
höllisches Szenario und Mord andachte. 26527

In dem lyrischen Drama Der Tor und der Tod (1893) zeigt sich der Bezug zur Gewalt durch den Ästhetizisten, 
der den Tod heißt, dass er sich für das Leben öffnen wird: „Ich füg mich so, / Daß Gut und Böse über mich 
Gewalt / Soll haben und mich machen wild und froh.“ 26528 Das Motiv schwingt auch durch die mangelhafte 
Empathie  Claudios  gegenüber  den  Menschen  mit.  Allerdings  thematisiert  Hofmannsthal  den  Zug  zur 
Grausamkeit in Claudio allein durch die Geliebte, hatte er sie doch „achtlos grausam, wie ein Kind“ 26529 von 
sich getan. Der Mord findet Eingang in dem Werk allein durch den Freund Claudios, der ermordet worden 
war und dessen früher Tod sich für ihn als Schlussfolgerung für sein Leben 26530 und damit seine Neigung zu 
Claudio zeigt.

In dem Drama Alkestis (1893/1894) zeigt sich das Motiv erstmalig durch Apollons Erinnerung an seine Zeit  
und deren Ursächlichkeit im Hause des Admet. So hatte Zeus ihm seinen Sohn erschlagen, woraufhin er die  
Kyklopen getötet hatte und als Strafe im Hause des sterblichen Königs hatte dienen müssen. 26531 Lediglich 
zwei weitere Bezüge zum Motiv zeigen sich, und zwar durch Herakles. Dieser bezieht sich mitunter auf  
Antaios („Ich würgte einmal einen Riesen tot“),  26532 auf seine Bereitschaft diesen zu erwürgen, um ihm 
Alkestis zu entreißen; 26533 des weiteren zeigt er seine Bereitschaft zum Töten, wenn er Admet heißt, ihm die  
Frau zu wahren, bis er „den König Diomed erschlug“. 26534 

Vielfach zeigt sich auch in den sehr losen Notizen zum Alexanderzug (1893/1895) die geplante Einbindung 
des Motivs, die allerdings teilweise nicht darüber hinaus geht, dass Hofmannsthal innerhalb der Notizen 
einfach auf den Mord verweist und demzufolge keinen Bezug setzt. In Verbindung mit Alexander zeigt sich 
das  Motiv  innerhalb  der  Rechtfertigung  des  Todes  eines  Mannes  26535 und  des  weiteren  durch  die 
Beschreibung des Königs, die seinen frühen Tod vorwegnimmt. 26536 Vor allem gedachte Hofmannsthal das 
Motiv innerhalb der Notizen zu Alexander Die Freunde (1895) durch die vier Edelknaben einzubinden, die 
den König „Alexander ermorden wollen“, 26537 sowie durch die Figur des Herondas. 26538 Ebenso kommt das 
Gespräch zwischen dem Philosophen und Amyntas auf den Mord, wobei offen bleibt, von wem die Worte  
hier gesprochen werden („denn hüte Dich vor Thaten, habe schuldige Ehrfurcht vor ehrlichen Mördern“).  
26539

26525SW XXXVII. S. 70. Z. 16-17.
26526SW XXXVII. S. 77. Z. 24-25.
26527SW XXXVII. S. 83. Z. 15-21.
26528SW III. S. 73. Z. 4-6. 

Auch dem Tod gegenüber, sagt er: „Und weih mich deinen Wundern und Gewalten.“ In: SW III. S. 79. Z. 22.
26529SW III. S. 76. Z. 4.
26530Der gewaltsame Tod des Freundes wird in dem Werk als Folge seines Lebens gesehen. In den Notizen, heißt es: „Mörderklinge  

herben Tod“. In: SW III. S. 444. Z. 4.
26531 SW VII. S. 9. Z. 27-30.
26532SW VII. S. 30. Z. 31.
26533SW VII. S. 33. Z. 26-32. 
26534SW VII. S. 36. Z. 14.
26535SW XVIII. S. 14. Z. 30-32.
26536„In  der  Dämmerung  sieht  sein  Leib  unter  dem  Wasserspiegel  wie  ein  Phantom  aus,  sein  göttliches  Haupt  mit  dem  

metallhaften Haar und den Zügen  einer rätselhaften im Schlaf ermordeten Frau eines Jünglings von ergreifender u Verwirrender 
Schönheit und eines grausamen Gottes liegt wie abgehauen auf der bebenden Fläche.“ In: SW XVIII. S. 13. Z. 2-6.

26537SW XVIII. S. 15. Z. 4. 
Über diese Edelknaben, heißt es weiter: „Darin auch 7 Edelknaben die den König lieben. nur einer bedeutend. Dieser wird durch  
das Aufsetzen von einem glühenden Dreifuss getödtet.“ In: SW XVIII. S. 15. Z. 5-6.

26538In Bezug auf die Figur des Herondas, heißt es: „der frühere Mörder hatte zu Mitwissern die 3 Nubier die im  Bad dem König 
dienen und den Waffenmeister Gorgos; die 3 Schwarzen durch List und Seelenkenntniss an sich zu ketten, das war seine tiefe 
Maulwurfsarbeit“. In: SW XVIII. S. 23. Z. 5-8.

26539SW XVIII. S. 22. Z. 31-32.
Verweise zum Mord oder zum Mordplan an Alexander finden sich zudem unter: SW XVIII. S. 353. Z. 30-33, SW XVIII. S. 15. Z. 11,  
SW XVIII. S. 17. Z. 32-33, SW XVIII. S. 18. Z. 26-27, SW XVIII. S. 20. Z. 30-31, SW XVIII. S. 20. Z. 33, SW XVIII. S. 22. Z. 17. 
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Nicht  erst  das  Ende  der  Erzählung  Das  Märchen  der  672.  Nacht (1895),  als  der  schöne  und  junge 
Kaufmannssohn einen brutalen und hässlichen Tod durch den Huf eines Pferdes findet,  zeugt von dem  
selben frühen Ende des Kaufmannssohnes. Hofmannsthal zeigt vor allem durch die vier Diener, dass sie  
neben ihrer mangelnden Kommunikationsbereitschaft, auch äußerlich dem Anspruch nach Schönheit nicht 
genügen. So gemahnen nicht nur die Haushälterin und der Diener den Kaufmannssohn an den Tod, sondern 
der  Ästhetizist  bemerkt  auch  dessen  „maulbeerfarbige[s]  Gesicht“,  26540 das  „Unschöne[...]  und 
Unheimliche[...]“ 26541 der Lippen der jüngeren Dienerin, sowie die fehlende „Feinheit“ 26542 in den Zügen der 
älteren  Dienerin.  Der  Zug  ins  Hässliche  wird  fortgesetzt,  als  der  Kaufmannssohn in  die  Stadt  geht:  so  
begegnet er den zurückgelassenen Dienern des persischen Gesandten („Aber sie waren so häßlich und 
gaben so kurze mürrische Antworten“), 26543 findet in den kleinen Häusern in der Stadt „häßliche, verstaubte 
Blumen“, 26544 wird in dem Gewächshaus mit den künstlichen Wachsblumen konfrontiert, gelangt schließlich  
in die Gasse („die häßlich und gewöhnlich war“), 26545 bemerkt im Hof der Soldaten diese und ihre mühevolle 
Arbeit („und so wie unter einer häßlichen, tückischen Last dahingingen“),  26546 stößt sich an den Pferden 
(„häßlich und hatten einen boshaften Ausdruck“) 26547 und ihren „böse[n], rollende[n] Augen“, 26548 sieht den 
armen Mann seiner Vergangenheit („häßlichen armen Menschen“) 26549 und sieht schließlich das Hässliche 
und trostlose Zimmer, in dem er einen hässlichen, seinen schönen Körper verzerrenden Tod findet. 
Vor  allem der  Soldatenhof,  den der  Kaufmannssohn betritt,  obwohl  er  sich  eigentlich  dem Viertel  der 
Reichen zuwenden wollte, trägt die Merkmale des trostlosen und hässlichen Lebens. Bereits der Geruch 
und die Gitter wirken auf den Ästhetizisten beklemmend; im Hof sieht er die Häuser von „schmutziggelber  
Farbe“, 26550 er sieht die Soldaten Säcke mit Brot tragen und wie sie unter einer „häßlichen, tückischen Last  
dahingingen“;  26551 vor  allem aber durch den Anblick der Pferde wird  er  nicht nur mit  der  Wirklichkeit  
konfrontiert, sondern auch mit der Hässlichkeit des Dieners, der sich im Äußeren der Pferde widerspiegelt  
und Bezug nimmt auf sein eigenes Ende: „Die Köpfe der meisten Pferde waren häßlich und hatten einen  
boshaften  Ausdruck  durch  zurückgelegte  Ohren  und  hinaufgezogene  Oberlippen,  welche  die  oberen 
Eckzähne bloßlegten. Auch hatten sie meist böse, rollende Augen“.  26552 Besonders ein Pferd erregt dabei 
seine Aufmerksamkeit, sah es ihn doch mit „rollenden Augen, die noch boshafter und wilder aussahen, weil  
eine Blesse gerade in der Höhe der Augen quer über den häßlichen Kopf lief“, 26553 an. Zudem beobachtet 
der Kaufmannssohn wie dieses hässliche Tier den vor sich knienden Soldaten in die Schulter beißen wollte.  
Erneut – wie auch schon beim Kind im Gewächshaus – versucht er die Hässlichkeit und Trostlosigkeit mit  
Geld zu überdecken, was er dieses Mal dem Soldaten geben will. Doch mit dem Griff in die Tasche, zieht er  
zugleich die Geschenke für seine Bediensteten hervor, die unter die Hufe des Pferdes fallen. Den Tod, den er  
nach dem Tritt des Pferdes stirbt, ist nicht der eines vollendeten Lebens und der eines Königssohnes, so wie 
er sich zuvor gerne gesehen hatte, sondern ein grausamer, einsamer und hässlicher Tod, der ihn im Sterben  
auch hässliche Züge annehmen lässt: er stirbt mit „verzerrten Zügen, die Lippen so verrissen, daß Zähne und 
Zahnfleisch entblößt waren und ihm einen fremden, bösen Ausdruck gaben“. 26554 

In der  Soldatengeschichte (1895/1896) erweist sich die Hinwendung zur Brutalität an der Natur und zum 
Mord an dem Hasen als Folge seiner Verzweiflung am Leben, seiner Abwendung von der Ganzheit des Seins. 

26540SW XXVIII. S. 17. Z. 30.
26541SW XXVIII. S. 17. Z. 9-10.
26542SW XXVIII. S. 18. Z. 7.
26543SW XXVIII. S. 22. Z. 18-19.
26544SW XXVIII. S. 22. Z. 33.
26545SW XXVIII. S. 27. Z. 19.
26546SW XXVIII. S. 28. Z. 13-14.
26547SW XXVIII. S. 28. Z. 23-24.
26548SW XXVIII. S. 28. Z. 26.
26549SW XXVIII. S. 29. Z. 11-12.
26550SW XXVIII. S. 28. Z. 4.
26551SW XXVIII. S. 28. Z. 13-14.
26552SW XXVIII. S. 28. Z. 23-26.
26553SW XXVIII. S. 28-29. Z. 39//1-3.
26554SW XXVIII. S. 30. Z. 25-27.
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Die  Bäume  und  Büsche  mit  dem  Säbel  zerschlagend,  ist  Schwendar  zwar  „berauscht  vom  Gefühl  des  
Zerstörers“, 26555 doch hält dieses Lustgefühl nicht lange an und er erkennt die Unsinnigkeit seines Handelns. 

Auch der Zug zum Mord zeigt sich in dem lyrischen Drama Der Kaiser und die Hexe  (1897). Im Sinne der 
Verantwortung für das Leben, heißt der Kaiser Tarquinius, für alles im Leben einzustehen, so das „Lächeln 
wie den Mord“. 26556 Getrieben von dem Drang, eine Tat zu begehen, ernennt er Lydus, einen Mörder der ein  
„Rad von Blut  und Feuer /  Durch das Land des Friedens“  26557 gezogen hatte,  in ein  Amt.  Lydus selbst 
berichtet seinem Kaiser von seinem Handeln und seiner Bereitschaft zum Mord, der für ihn durch eine  
erfahrene Ungerechtigkeit motiviert war: „Einen Richter, / Der das Recht bog, wollt ich hängen, / So fing  
alles an.“ 26558 Was den Kaiser dazu führt, gerade einen Mörder zu erheben, zeigt sich bedingt durch seine 
vorherige  Rede  an  Tarquinius,  ist  Lydus  doch  fähig,  seine  Taten  einzugestehen,  was  er  an  diesem 
bewundert. 
Dabei zeigt sich auch in dem lyrischen Drama die Bereitschaft des Kaisers zur Grausamkeit. Nicht nur will er  
zur Jagd gehen, um die Stunden des Tages schneller vergehen zu lassen, auch zeigt sich diese dadurch, dass  
er in der Vergangenheit die Blendung des Kaisers befohlen hatte. In der Gegenwart sucht er mitunter nach 
einem Dolch, um die Taube zu beseitigen. Der Mord dient dem Kaiser hier vor allem dazu, sich von dem ihm 
Beklemmenden zu befreien, nicht wirklich sehend, dass dies nur geschehen kann, wenn er sich in seinem 
Innern anders zum Leben und sich selbst stellt. Des weiteren zeigt sich die Mordbereitschaft auch an dem 
Helfer des Kaisers, den er für die Beseitigung der Leiche bezahlt. Um das von dem Kaiser gezahlte Gold,  
würde er jeden von seinen „Feinden“ 26559 ermorden. Wiederum ihm aber droht er Kaiser, motiviert durch 
seine Eifersucht, mit dem Tod, wenn er die Leiche der Hexe über Gebühr berühren würde. 

Die Bereitschaft zu Mord und Gewalt wird in dem lyrischen Drama  Die Frau im Fenster  (1897) als Stärke 
gewertet. So zumindest stellt sich die Amme zu der Tat des Herren an dem Gesandten. 26560 Auch bewertet 
sie die Gewaltbereitschaft gegen das gegen ihn aufbegehrende Pferd positiv: „Wie der gnädige Herr in den 
Stand getreten ist, hat der Rotschimmel die Ohren zurückgelegt, geknirscht und auf einmal nach der Hand 
geschnappt. [...] Dann hat ihn der Herr mit der Faust hinter die Ohren geschlagen, daß das große starke 
Pferd getaumelt hat wie ein junger Hund.“  26561 Ihren Treuebruch begreifend, zeigt sich Bracchio auch bei 
dem Aufeinandertreffen mit Dianora bereit, diese mit dem Dolch zu erstechen. Doch statt des Dolches, 
greift seine Hand ins Leere, weshalb der Mord an Dianora aufgeschoben wird.  26562 Der Tod Dianoras wird 
von Hofmannsthal mehr als die notwendige Tat an der trunkenen Frau gewertet, als der Mord des Mannes  
an dieser: „Sie schwingt wie eine Trunkene ihre offenen Arme vor seinem Gesicht, wirft sich dann herum,  
mit dem Oberleib über die Brüstung, streckt die Arme gegen den Boden; ihr Haar fällt vornüber. Messer  
Braccio hat mit einer hastigen Bewegung ein Stück seines Unterärmels abgerissen und um die rechte Hand  
gewunden. Mit der Sicherheit eines wilden Tieres auf der Jagd faßt er die Leiter, die daliegt wie ein dünner 
dunkler Strick, mit beiden Händen, macht eine Schlinge, wirft sie seiner Frau über den Kopf und zieht den  
Leib gegen sich nach oben.“ 26563

Letzten Endes versagt die ästhetizistische Welt auch in der Erzählung Der goldene Apfel (1897). Allein durch 
die Notizen dieser unvollendeten Erzählung, ist in Erfahrung zu bringen, dass die Frau ein Verhältnis mit  
dem  schön gekleideten Stallmeister des Königs beginnt. Für den Kaufmann, der primär in der Frau die  
Bestätigung seiner ästhetizistischen Neigungen sieht, ist der Verlust der Exklusivität an ihr, der Einbruch  

26555SW XXIX. S. 55. Z. 35.
26556SW III. S. 187. Z. 15.
26557SW III. S. 190. Z. 16-17.
26558SW III. S. 190. Z. 21-23.
26559SW III. S. 196. Z. 10.
26560SW III. S. 104. Z. 4-29.
26561SW III. S. 102. Z. 26-33.
26562SW III. S. 108-109. Z. 38-39//1.
26563SW III. S. 114. Z. 12-19. 

In der Forschung wird die Gewaltbereitschaft von Andreas Wicke betont, der hervorhebt, dass Bracchio mit dem Mord seine 
„körperliche  Überlegenheit  und Vormachtstellung  innerhalb der  Ehe“  aufzeigt,  wodurch  Hofmannsthal  –  laut  Wicke –  das 
„hoffnungsvolle Anfangsbild einer sich emanzipierenden Frau als Utopie“ zeigt. In: Wicke, S. 133. 
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seiner ästhetizistischen Welt. Der Narzisst kann dies nicht erdulden und ermordet sowohl den Stallmeister  
als auch seine Ehefrau. Dabei zeigt sich an den Notizen zu dieser geplanten Szene, dass das Hauptinteresse  
des  Kaufmanns  primär  auf  der  Beseitigung  seiner  Frau  liegt,  weil  sie  gegen  seine  ästhetizistischen 
Grundsätze  verstoßen  hat;  der  Stallmeister  erscheint  dabei  nur  als  Bauernopfer  („er  sieht  aus  dem 
Bettvorhang (Gold mit schwarzen Blumen) den Fuss des Negers hervorragen da beschliesst er gleich sie zu 
tödten, der Neger ist ihm gleichgiltig“). 26564 Das Vorhaben des Kaufmannes, nach dem Mord an seiner Frau,  
deren Leiche er in einem Fluss entsorgt, wieder in sein ästhetizistisches Leben zurückzukehren, misslingt; 
der Mord, ebenso Teil seiner Vergangenheit, kann nicht von ihm überwunden werden. 
Der Zug ins Grausame und Hässliche zeigt sich ebenso, wenn Hofmannsthal das in den Spiegel schauende  
Kind, eine Szene die an Age of Innocence (1891) gemahnt, beschreibt: „einen Augenblick ließ sie ihr Gedicht 
wie in einer schlaffen tödtlichen Müdigkeit hängen, dann verzerrte sie die weichen Züge und starrte mit  
weit aufgerissenen Augen und bös zurückgenommenen Lippen sich selber entgegen.“ 26565

In dem lyrischen Drama  Der weisse Fächer (1897) zeigt sich die Grausamkeit allein in einer Passage des 
Werkes, als Miranda das Sterben ihres Mannes beschreibt, und wie er, der sich dem Tod nicht entziehen 
kann, gleichsam seine Frau durch den Schwur an den Tod bindet. 

In Das Kleine Welttheater oder Die Glücklichen (1897) zeigt sich das Motiv durch den Dichter, der den Blick 
über die Hänge wandern lässt und dort Soldaten miteinander kämpfen sieht. 26566 Durch die Schlacht sieht 
der  Dichter  im  Fluss  auch  die  mit  Blut  bedeckten  Decken  schwimmen  und  bemerkt  einen  trunkenen 
Schwimmer,  der  allerdings  keiner  der  verwundeten  Soldaten  ist.  Dieser  jedoch  kann,  aufgrund  seiner 
Trunkenheit, die „Schöngekleideten“  26567 nicht sehen, über die er sich unsicher zeigt ob deren Handeln, 
könnte ihr Graben in der Erde auch durchaus bedeuten, dass sie die Spuren eines Mordes zu verbergen 
versuchen. 26568 Mit dem Auftreten des Greises erfolgt ein neuerlicher Bezug zum Motiv, hatte dieser doch 
einstmals die Königsherrschaft inne, während er sein Leben nun glücklich als Gärtner verdingt („Ich trug den 
Stirnreif und Gewalt der Welt“).  26569 Auch zeigt sich das Motiv durch den jungen Mann eingebunden, der 
von seinem Traum erzählt,  indem er Wild gejagt hatte;  während die Vögel  vor ihm flüchten, flogen die 
Falken dahin, „den Mord vergessend“. 26570 Dabei zeigt sich der junge Mann nicht nur im Traum zum Mord 
bereit,  sondern  wirft  auch  im  wachen Zustand  nach  Vögeln  („zwei  junge  Hühner  lagen  dort  und  eine  
Wachtel,  tot,  /  in einem Wurf  erschlagen mit der Trense“),  26571 immer noch vom Erleben des Traumes 
beeinflusst. 26572 Allein durch die Notizen zeigt sich eine Verbindung zwischen dem Wahnsinnigen und dem 
Motiv, hatte dieser doch beim Spielen einen seiner Freunde erschlagen. 26573

Ein dominanter Bezug zu diesem Motiv zeigt sich in  Die Hochzeit der Sobeide  (1897/1898) gerade durch 
Sobeide, und zwar dadurch, indem sie zu ihrem Mann in einer Offenheit spricht, die sie letztendlich im 
Sterben selbst verurteilt. Dabei liegt die Tragik des Hofmannsthal´schen Dramas gerade darin, dass sie ihre  
Offenheit  anfänglich  nicht  als  Verfehlung  erkennt,  sondern  gerade  wähnt,  sich  durch  ihre  Offenheit  
vermeintlich für eine Ehe mit dem Kaufmann zu öffnen. Als dieser ihr jedoch die Möglichkeit eröffnet, zu  
Ganem zu gehen, erkennt sie in seinen Worten nur eine spielerische Versuchung, die der Ernsthaftigkeit  
entbehrt. Vielmehr heißt sie ihn „grausam“ 26574 zu sein, da er doch ihres Besitzes versichert ist. Doch von 
ihrem Mann freigegeben,  begibt  sie  sich  zu  Ganem, wobei  sie  auf  dem Weg zu ihm,  durch den Dieb, 
beinahe den Tod findet; bedingt ist dies aber durch ihre Leichtsinnigkeit, in der Nacht allein durch die Stadt  

26564SW XXIX. S. 92. Z. 14-16.
26565SW XXIX. S. 98. Z. 26-30.
26566SW III. S. 134. Z. 23-27.
26567SW III. S. 135. Z. 8.
26568SW III. S. 135. Z. 9-13.
26569SW III. S. 136. Z. 10.
26570SW III. S. 138. Z. 24.
26571SW III. S. 139. Z. 3-4.
26572SW III. S. 139. Z. 5.
26573SW III. S. 602. Z. 17.
26574SW V. S. 25. Z. 33.
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zu gehen. So bedroht der Räuber sie mit dem Tod, sollte sie nicht aus dem Gebüsch kommen: „Heraus aus  
Deinem Busch, sonst schlag´ ich Dir / den Schädel ein!“ 26575 Dabei wird der Räuber durch den Blick Sobeides 
in seine Vergangenheit zurückgeworfen; hatte er einmal die Katze der Mutter ins Feuer geworfen und „sie d
´rin / so lang als nöthig mit der Ofengabel / gehalten“. 26576

Im Haus angekommen, berichtet Sobeide Gülistane davon, dass sie der Ermordung durch einen Dieb nur 
durch eine Lüge entkommen ist und deswegen in dieser Aufmachung erscheint.  26577 So wie Gülistane mit 
Desinteresse reagiert, reagiert auch Ganem, als Sobeide ihm von der Gefahr berichtet und lenkt stattdessen 
auf die Musik ab, die er hört. 26578 Durch die Realität, die Sobeide trotz aller Versuche am Ästhetizistischen 
zu haften, erfahren muss, bricht sich ein Wahnsinn in Sobeide bahn:

„Gemeinheit hat den Thron! die Lügen triefen //
vom menschlichen Gesicht wie Gift vom Molch!
Ich will mein Theil von Eurer Lustigkeit!
[...]
Hinauf! stiehl sie dem Vater aus dem Bett,
würg´ ihn im Schlaf: ein Trunkner wehrt sich nicht!“ 26579

Des  weiteren  zeigt  sich  hier  nicht  nur  Sobeides  Zug  zur  Grausamkeit  und  zum  Mord,  sondern  auch 
Schalnassars, vor allem im Umgang mit dem jungen Schuldner. Während der Schuldner nicht zu glauben 
vermag, dass das was man sich über Schalnassar erzählt, der Wahrheit entspricht, dass er den „Anblick von  
gequälten  Menschen liebt“,  26580 findet  sich  dies  doch  im Umgang  mit  dem Schuldner  bestätigt.  Allein 
gelassen vom Schuldner, ergeht sich Schalnassar ebenso in seinem Gefühl der Macht, die er Dank seines 
Geldes über andere Menschen hat; so will er die Frau des Schuldners unter seinen Willen zwingen, diese 
besitzen: „Kommt sie nicht, / so soll sie lernen, auf der nackten Streu / zu schlafen!“ 26581

Ein Mordplan wird auch von Ganem erdacht, welcher aus seinem ästhetizistischen Verlangen, Gülistane zu  
besitzen, entsprungen ist. Ganem will sich an die Stelle des Vaters setzen („O wär´ ich hier der Herr!“) 26582 
und bespricht diesen Plan mit seiner vermeintlichen Komplizin Gülistane. Diese gibt zu bedenken, dass ihm  
niemand ein Gift verkaufen werde „dem Geist nur tödtlich und dem Körper spurlos“. 26583 Doch Ganem hat 
bereits eine Frau gefunden, die er mit seiner Liebeszusage 26584 dazu gebracht hat, ihm zu versprechen, dass 
Gift zu besorgen, indem sie es ihrem Vater entwenden wird (SW V. S. 36. Z. 7-8). 26585

In den lyrischen Dramen-Fragmenten zeigt sich lediglich in Die treulose Witwe (1897), durch das Treiben des 
Dieners, dessen Gewaltbereitschaft (SW III. S. 287. Z. 23). 

In dem Ballettentwurf  Die Königstochter und der Soldat (um 1898 ?) deutet sich die Thematisierung von 
Mord und Gewalt durch die Hexe und das Gift an, als auch durch die angedeutete Hinrichtung.  26586 Nicht 
nur die Bereitschaft, sondern auch der Mord selbst wird in der dramatisch-pantomimischen Dichtung Der  
Kaiser und die Hexe (1906/1907) aufgegriffen. So darf der Kaiser wählen „zwischen dem Zerbrechen eines 
Gefäßes und dem  Tod des Knaben. Er lässt den Knaben sterben: dadurch belebt er sich seine Geliebte.“ 26587 

26575SW V. S. 69. Z. 26-27. 
Des weiteren, siehe: SW V. S. 70-71. Z. 30-2. 

26576SW V. S. 72. Z. 3-5.
26577SW V. S. 43-44. Z. 35-36//1-8.
26578SW V. S. 51. Z. 2.
26579SW V. S. 53-54. Z. 34-5.
26580SW V. S. 32. Z. 28.
26581SW V. S. 33. Z. 7-9.
26582SW V. S. 34. Z. 6.
26583SW V. S. 35. Z. 5.
26584„Um den, / dass sie vermählt mich wähnt und zu besitzen / mich wähnt – nachher.“ In: SW V. S. 35. Z. 11-13.
26585In den Notizen zeigt sich ebenso der Bezug zum Mord. Zum einen will der Dieb nicht nur Sobeide wegen des Schmuckes  

ermorden (SW V. S. 333. Z. 6-7), sondern auch den „alten Schalnassar“ (SW V. S. 333. Z. 5). Dabei offenbart Schalnassar auch, 
dass  er  die  blonde  Tänzerin  nicht  nur  beschuldigt,  seinen  Sohn  gegen  ihn  aufzubringen,  sondern  heißt  sie  auch,  eine  
„Giftmischerin“ (SW V. S. 342. Z. 28) zu sein. 

26586SW XXVII. S. 142. Z. 28.
26587SW XXVII. S. 149. Z. 2-4.
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Der Mord steht also auch hier in Verbindung mit dem ästhetizistischen Lieben. Doch nicht nur mit der Liebe 
allein, sondern mit dem schönen Genuss, dem Abwenden von der Wirklichkeit, dem Einbüßen der Einheit  
der Seele verbindet Hofmannsthal den Mord: „Der Dämon singt vor dem Fenster links als Vogel: von dem 
Zaubermittel  die Seelen des  Kaisers  zu  einer  Einheit  zusammenzubinden u  lässt  den Kaiser  sein Leben  
geniessen wie im Märchen: indessen wird rechts der Knabe erdolcht und schreit um Hilfe.“ 26588 

Das Motiv zeigt sich in  Der Abenteurer und die Sängerin  (1898) erstmalig innerhalb des Liebesverlangens 
des  Barons  und  der  Versuchung  des  Salaino,  wenn der  Baron  diesen  heißt,  sich  aus  seiner  Armut  zu 
befreien;  so  solle  er  bedenken,  ob  er  nicht  eine  Schwester  oder  einen  Bruder  habe,  den  er  für  sein 
Vergnügen verkaufen könne. 26589 Kokettierend zeigt der Baron sich im Gespräch mit der Redegonda, wobei 
die Ernsthaftigkeit hinterfragt werden muss, wenn er an Achilles gerichtet sagt: „ich morde diesen Burschen  
vor Neid.“ 26590 Redegonda zudem heißt den Baron, die „schwere Schuld“ 26591 des Mordes nicht auf sich zu 
laden, sondern Achilles lieber in seinen Dienst zu nehmen. Die Redegonda selbst kokettiert auch mit dem  
Mord,  heißt  sie  doch den Baron nach ihrer  Rückkehr,  in  seinem Haus zu  verbergen,  weil  der  Graf,  ihr  
eigentlicher Geliebter, ihr das Begehren für den Baron büßen lassen würde („wenn er mich findet, / der 
mordet dich und mich“). 26592 Im Hause Vittorias treffen die Redegonda, ihr Geliebter, der deutsche Graf und 
der Baron aufeinander, wobei die Frau den Baron neuerlich heißt, Vorsicht zu bewahren. 26593

Im Zuge der Rückbesinnung auf die Vergangenheit, ist es Vittoria, die sich auf ihr Handeln besinnt und sich  
mit Scham an ihre gemeinsame Nacht erinnert, wie sie wie „bleiche Mörder“  26594 auf dem Bett gesessen 
waren. Mit dem Pochen an die Haustür, wähnt sich der Baron jedoch dem Tode nahe, greift seinen Diener  
Le Duc an die Gurgel, wähnend, dass er ihn verraten habe; doch dieser entblößt willig seinen Hals, bereit, 
sich von ihm ermorden zu lassen, wenn er dies wirklich glaube. Die Reaktion des Dieners ruft, den Baron  
dazu auf, das Messer fallen zu lassen und um Vergebung zu bitten. Im Grunde aber zeigt er sich nur nicht  
fähig zu der Tat, denn gleich darauf sucht er nach seinem Orden, den er Le Duc anzulegen sucht, damit die  
Eindringlinge diesen für den Baron halten und ihn an seiner Stelle ermorden. Wie spielerisch der Baron mit 
dem Mord umgeht, zeigt sich auch im Gespräch mit seinem Sohn, wenn er über das Leben am Hof und über 
das Leben selbst sagt: „Dort lernst du, Dolche rede / und Gift aus deinen Blicken werfen“. 26595 
Dem Mord sucht Venier auszuweichen. Doch dabei sieht er sein Verhalten, Vittoria auf den Baron treffen zu  
lassen, nur um sich selbst zu beruhigen, als eine dem Mord nahe Tat an („Nun schon´ ich ihren Schlaf - und 
bald vielleicht / ermord´ ich ihr den Schlaf von vielen Nächten!“), 26596 könnte das Wissen darum doch auch 
sein ganzes Glück im Leben vernichten. 26597

Nur an einer Stelle erfolgt in Die Verwandten (1898) der Zug zur Grausamkeit. Abgesehen von Felix, der sich 
selbst verletzt, zeigt sich dies an Georg durch die Vereinnahmung der beiden Frauen als seinen Besitz (SW 
XXIX. S. 117. Z. 18-21).

26588SW XXVII. S. 150. Z. 13-16.
26589SW V. S. 110-111. Z. 37-38//1-7.
26590SW V. S. 120. Z. 28.
26591SW V. S. 120. Z. 31.
26592SW V. S. 124. Z. 24-25.
26593„Er würde mich ermorden!“ In: SW V. S. 163. Z. 18.
26594SW V. S. 133. Z. 21.
26595SW V. S. 167. Z. 11-12. 

Des weiteren, siehe: SW V. S. 167. Z. 21-24.
Dies zeigt sich auch in der ersten Bühnenfassung, wenn der Baron, nachdem er dem jungen Mann Geld gegebenen und ihm 
damit das Mittel vermacht hat, welches die Welt bestimmt, in Bezug auf die Marfisa sagt:  „Was träumst Du dort? Wir wollen 
bieten / Und ihr ausmalen [Marfisa], was ein jeder meint, / Das sie verlocken kann, und wessen Zunge / Den andern todtschlägt, 
der -“ In: SW V. S. 210. Z. 19-22.

26596SW V. S. 143. Z. 30-31.
26597In den Notizen zeigt sich noch ein weiteres Verlangen einer Figur, einen Mord zu begehen bzw. durch Mord sich von einem  

anderen Menschen zu befreien. So sucht Marfisa den Baron für ihre Zwecke einzuspannen, der ihr den Pächter des Theaters 
ermorden soll (SW V. S. 463. Z. 15-21). Der Mord zeigt sich aber auch in den Geschichten um die Entstehung Venedigs: „als die  
zwei  in  die  schlafende  /  Stadt  krochen,  das  Heiligthum vom Altar  stahlen  und den /  von einer  langen Reise  ermüdeten  
Fremdlingen im ersten / Schlaf die Kehlen abschnitten“. In: SW V. S. 466. Z. 7-10.
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Dieses  Motiv  zeigt  sich  zwangsläufig  in  der  Erzählung  Reitergeschichte (1898),  bedingt  durch  die 
kriegerischen  Auseinandersetzungen  zwischen  Österreich  und  Italien  während  der  Italienischen 
Unabhängigkeitskriege: „Kaum hatte das Streifkommando die äußerste Vorpostenlinie der eigenen Armee 
etwa  um  eine  Meile  hinter  sich  gelassen,  als  zwischen  den  Maisfeldern  Waffen  aufblitzten  und  die 
Avantgarde  feindliche  Fußtruppen  meldete.  Die  Schwadron  formierte  sich  neben  der  Landstraße  zur 
Attacke, wurde von eigentümlich lauten, fast miauenden Kugeln überschwirrt, attackierte querfeldein und 
trieb einen Trupp ungleichmäßig bewaffneter Menschen wie die Wachteln vor sich her.“ 26598 Dabei zeigt sich 
das Motiv nicht nur in Verbindung mit der Gewalt gegen Menschen, sondern auch gegen Tiere, 26599 primär 
aber  durch  das  Aufeinandertreffen  zwischen  den  italienischen  Truppen  und  den  Österreichischen: 
„Unmittelbar nachher stellte sich ihr ein starker feindlicher Trupp entgegen und beschoß die Avantgarde  
von einer Friedhofsmauer aus. Der Tete-Zug des Leutnants Grafen Trautsohn übersprang die niedrige Mauer 
und hieb zwischen den Gräbern auf die ganz verwirrten Feindlichen ein, von denen ein großer Teil in die 
Kirche und von dort durch die Sakristeitür in ein dichtes Gehölz sich rettete. [...] Die Schwadron hatte einen 
Toten. [...] Der Gefreite Wotrubek wurde als leicht verwundet mit der Meldung der bestandenen Gefechte  
und  anderer  Glücksfälle  ins  Hauptquartier  zurückgeschickt,  die  Gefangenen  gleichfalls  nach  rückwärts 
transportiert,  die Haubitze aber von der nach abgegebener Eskorte noch 78 Reiter zählenden Eskadron 
mitgenommen.“ 26600 So wird der ästhetizistisch affine Lerch nahezu dauerhaft mit dem Tod und der Gewalt 
des  Krieges  konfrontiert,  was  auch  deutlich  wird,  wenn  die  Soldaten  um  Lerch  auf  die  verschreckte  
Bevölkerung Mailands treffen („vom trabenden Pferde herab funkelnden Auges auf alles dies hervorblickend 
aus einer Larve von blutbesprengtem Staub“).  26601 Nach der Begegnung mit der Frau gelangt Lerch in ein 
schmutziges und ärmliches Dorf, indem Hofmannsthal ebenso die Folgen des Krieges für die Bevölkerung  
aufzeigt.  Lerch selbst  jedoch träumt sich immer mehr in eine „Zivilatmosphäre, durch welche doch das 
Kriegsmäßige durchschimmerte, eine Atmosphäre von Behaglichkeit und angenehmer Gewalttätigkeit ohne 
Dienstverhältnis“  26602 hinein, was dadurch bedingt ist, dass das Wort (Vuic) seine „Gewalt geltend“  26603 
machte. Zwar lebt sich Lerch weitestgehend ungestört in seine Fantasien von der Frau hinein, doch gegen 
Abend  versucht  das  Streifkommando  neuerlich,  Kontakt  zum  Feind  aufzunehmen,  wodurch  der 
Wachtmeister in das ärmliche Dorf einreiten musste. Dort wurde er mitunter der Hunde gewahr, die halb 
verhungert waren, ebenso wie zweier Ratten, die sich ineinander verbissen hatten und von denen „die 
unterliegende so jämmerlich aufschrie“. 26604 Vor allem dem Leid der Hunde wird der Wachtmeister gewahr, 
deren er sich entledigen will, indem er seine Pistole gegen eines der Tiere abfeuern will.  Doch muss er 
erleben,  dass  die  „Pistole  versagte“.  26605 Doch  kaum  weiter  geritten,  wird  er  mit  einem  Burschen 
konfrontiert, der eine Kuh hinter sich herzieht und diese auf dem Weg zum Schlachter auch noch prügelt.  
Nach der Begegnung mit dem Doppelgänger wird Lerch neuerlich in eine Auseinandersetzung verwickelt  
und erlebt zudem den Kampf des Rittmeisters mit den Feinden. 26606 Lerch setzt dabei einem Offizier nach, 
der auf einem Eisenschimmel sitzt und den er letztendlich tötet: „Der Offizier riß ihn herum, wendete dem  
Wachtmeister ein junges, sehr bleiches Gesicht und die Mündung einer Pistole zu, als ihm ein Säbel in den 
Mund fuhr, in dessen kleiner Spitze die Wucht eines galoppierenden Pferdes zusammengedrängt war.“ 26607 
Zurück bei den anderen Soldaten, wird Lerch gewahr, dass neben ihm auch noch andere Soldaten Pferde  
erbeutet  haben.  Dennoch  verlangt  es  sie  gemeinsam  dazu,  auf  einen  „neuen  Gegner  loszulegen, 

26598SW XXVIII. S. 39. Z. 8-15.
26599„Gegen 10 Uhr vormittags fiel dem Streifkommando eine Herde Vieh in die Hände.“ In: SW XXVIII. S. 39-40. Z. 29//1.
26600SW XXVIII. S. 40. Z. 1-18.
26601SW XXVIII. S. 40-41. Z. 39//1-2.
26602SW XXVIII. S. 42. Z. 22.
26603SW XXVIII. S. 42. Z. 15.
26604SW XXVIII. S. 44. Z. 1-2.
26605SW XXVIII. S. 44. Z. 30-31.
26606„[...]  nun mitten im Feinde,  hieb auf einen blauen Arm ein,  der eine Pike führte,  sah dicht neben sich das Gesicht  des  

Rittmeisters  mit  weit  aufgerissenen  Augen  und  grimmig  entblößtem  Zähnen,  war  dann  plötzlich  unter  lauter  feindlichen 
Gesichtern und fremden Farben eingekeilt, tauchte unter in lauter geschwungenen Klingen, stieß den nächsten in den Hals und 
vom Pferd herab“. In: SW XXVIII. S. 46. Z. 2-8.

26607SW XXVIII. S. 46. Z. 13-17.
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einzuhauen und neue Beutepferde zu packen“.  26608 Durch die letztendliche Befehlsverweigerung Lerchs 
kommt es dazu, dass er durch den Pistolenschuss des Rittmeisters den Tod findet; jedoch zeigt er sich nicht  
als  Einziger der Soldaten ungehorsam. Doch der  Rittmeister  stattete an Lerch ein Exempel ab, was die  
Anderen dazu führt, seinem Befehl Folge zu leisten. 

In  Das  Bergwerk  zu  Falun  (1899)  zeigt  sich  der  Zug  des  Elis´  zur  Grausamkeit  vor  allem  durch  seine 
Empathielosigkeit.  So erzählt er seiner früheren Geliebten nicht nur,  wie er ein javanesisches Mädchen 
geschlagen  hat,  26609 sondern  er  zeigt  sich  auch  dazu  bereit,  Tiere  zu  quälen,  nur  um zur  Bergkönigin 
zurückzukehren („Ich reit ein Pferd zu Tod / Und kauf ein neues, wo das erste fiel“). 26610 Der Höhepunkt an 
Empathielosigkeit aber zeigt sich durch seinen Umgang mit Anna; der Fokus seiner Person liegt nunmehr  
ausschließlich auf seiner Person, während die Gefühle dieser Frau für ihn unbedeutend sind.

In den veröffentlichten Gedichten zeigt sich das Motiv allein in der Notiz Kunst des Erzählens, die unter dem 
Titel Epigramme (1898) steht („Schildern willst du den Mord? So zeig mir den Hund auf dem Hofe: / Zeig mir  
im Aug von dem Hund gleichfalls den Schatten der That“, SW I. S. 86. Z. 17-18). Die Grausamkeit greift  
Hofmannsthal  in dem Gedicht Nox portensis gravida (1896) durch die Nachstellung des Hermes nach den 
Grazien auf („Und spielend, mit der Grausamkeit der Jagd, / Sie aus den Wipfeln scheuchen“). 26611

Der Zug zu Grausamkeit und Mord innerhalb der Lustspiel-Fragmente zeigt sich sehr reduziert. Erstmals 
taucht dieses Motiv in der  Cocottencomödie (1900) in Verbindung mit der weiblichen Figur Anette auf: 
„raffinierte Köchin dass man unwillkürlich denken muss: Giftmischerin. (wie sie über die richtige Art, Fische  
und Geflügel langsam zu Tödten, spricht)“. 26612 Grausamkeit und Mord zeigen sich auch in Volpone (1904) in 
Verbindung mit Frauen, die er begehrt: „Ich kann nur eine besitzen, die zittert vor dem Mann, oder die eben  
ihren Liebhaber vergiftet hat.“ 26613 Das Grausame, in einer Frau zu suchen, liegt dabei in Volpones eigenem 
Wesen begründet: „Man muss immer tiefer hinein in die Welt. Das Böse ist die Positur, die meine Kräfte 
weckt.“  26614 In  Lysistrata (1905) bindet Hofmannsthal die Grausamkeit an die Frau und ihren Umgang mit 
ihren Freiern. 26615

Auch in  das  Erlebnis  des Marschalls  von Bassompierre (1900)  zeigt  sich die  Bezugnahme zu Mord und 
Gewalt anhand des ästhetizistischen Protagonisten. So zeigt sich der Marschall als sehr ungeduldig, seine 
Geliebte wiederzusehen, weshalb er durchdenkt, sie schon früher wiederzusehen, indem er zu ihrem Laden 
geht und sei es auch dadurch, indem er sich „gewaltsam“ 26616 mit seinen Leuten Zugang verschafft. Als er 
sich  schließlich  am  Sonntag  vor  dem  Haus  der  Tante  befindet,  sieht  er  sich  in  seinen  träumerischen 
Vorstellungen, nach dem Besitz der Frau, gehindert. Sich in diese Vorstellungen hinein träumend, glaubt er,  
dass sie in dem Zimmer auf ihn warten wird und er dieses Zimmer nur betreten müsse: „und sobald ich die  
Türe aufstieß, konnte ich sie sehen, sie ergreifen, und, wäre es auch aus den Händen anderer, mit einem  
Arm sie an mich reißen, müßte ich gleich den Raum für sie und mich mit meinem Degen, mit meinem Dolch  
aus  einem  Gewühl  schreiender  Menschen  herausschneiden!“  26617 Als  er  jedoch  der  unmittelbaren 
Bedrohung durch die Pest ausgesetzt ist, flieht er aus dem Pesthaus, trifft jedoch auf der Straße auf die  
beiden Totengräber, woraufhin er seinen Degen zieht, um sich die beiden Menschen „vom Leibe zu halten“.  
26618 Damit zeigt sich auch hier die Bereitschaft zur Gewalt mit dem Ästhetizismus verbunden; zum einen mit  
dem Erreichen der Erfüllung, zum anderen durch die Angst vor dem Tod. 

26608SW XXVIII. S. 47. Z. 16-17.
26609SW VI. S. 18. Z. 32-36.
26610SW VI. S. 38. Z. 12-13.
26611SW I. S. 59. V. 9-10.
26612SW XXI. S. 26. Z. 2-4.
26613SW XXI. S. 31. Z. 19-20.
26614SW XXI. S. 31. Z. 21-22.
26615SW XXI. S. 35. Z. 27-28.
26616SW XXVIII. S. 58. Z. 22.
26617SW XXVIII. S. 59. Z. 26-30.
26618SW XXVIII. S. 60. Z. 5.

1981



In den dramatischen Fragmenten zu Die Gräfin Pompilia (1900/1901) zeigt sich der Bezug zum Motiv primär 
durch Guido, der seinen Ruf in der Gesellschaft, der „gewalttätige Graf Francheschini“ 26619 zu sein, bereits 
hat.  Grausam, abschätzig und narzisstisch ist Guidos Umgang mit seiner Frau. Trotz fehlender Liebe, allein  
bedingt durch seinen Narzissmus, unterstellt er ihr sogar eine Liebschaft. Das Wissen von Pompilias Mutter  
ob seiner Armut, seiner Familienverhältnisse und seiner angekratzten Stellung in der Gesellschaft, führen 
Guido zudem dazu, sie der üblen Nachrede anzuklagen. 26620

Während Pompilia ihn sexuell nicht zu befriedigen versteht, wähnt Guido, seinen Genuss von der Frau auf  
andere Weise zu erfahren: „Auch schien mir ihr vor mir erschreckendes Gesicht eine Garantie einer ganzen  
wahnwitzigen  Scala  von  Genüssen  -  welcher  Teufel  hat  mir  dies  Instrument  wieder  verstimmt.“  26621 
Hofmannsthal deutet in den Notizen des weiteren auch eine Verbindung zwischen der Wahrnehmung der 
Welt  und der Verleitung Guidos zum Mord an  26622 und schildert  darüber hinaus einen Angriff  auf  sein 
narzisstisch-ästhetizistisches Wesen, was ihn zu dem Mord führt.  26623 Aus den Notizen geht hervor, dass 
Guido sich mit dem Mord im Recht sieht, was sich ebenso an den Mördern zeigt, verdeutlicht durch ihre  
Vertauschung von Recht und Unrecht. 26624 Nicht Mitleid mit Pompilia, hat Guido ob des geplanten Mordes 
an ihr, sondern Selbstmitleid: „indem er den Mordbefehl giebt, bemitleidet er sich selbst, seine 50 Jahre, 
sein verspottetes Haupt“.  26625 Dabei hatte Guido vor dem Mordplan zuvor durch einen Prozess versucht,  
Pompilias  Mitgift  zu  behalten  und  sich  der  Frau  zu  entledigen.  26626 Nach  dem  Scheitern  des 
Ehebruchsprozesses jedoch, sieht sich Guido rechtens, die gedungenen Mörder anzuheuern, erweist sich  
jedoch  unfähig,  die  Tat  selbst  zu  begehen.  26627 Guidos  Grausamkeit  zeigt  sich  nicht  nur  in  Bezug  auf 
Pompilia, sondern es stört ihn auch nicht, dass ein Arbeiter auf seinem Anwesen von einem Gerüst gefallen 
ist und ordnet zudem an: „Von meiner Dienerschaft legt niemand Hand an!“ 26628 
Pompilia  sieht  sich  damit  zum  einen  der  Grausamkeit  ihres  Mannes  ausgesetzt,  aber  auch  seiner 
Helfershelfer, die sie mitunter damit quälen, dass ihre Mutter eine Hure gewesen sei, die den Tod gefunden  
hatte.  26629 Auf perfide Weise ist Pompilia auch Emilias Plan ausgeliefert, die ihr eine Liebschaft mit Gino 
andichtet:  „Emilia  überredet  sie,  thut  ihr  mit  überlegener  Energie  förmlich  Gewalt  an“.  26630 Doch 
letztendlich erweist sich auch Emilia, ebenso wie Guido, unfähig zur mörderischen Tat. 26631 Dabei zeigt sich, 
dass Hofmannsthal Pompilia das Bewusstsein dafür geben wollte, dass der Mensch gemäß seines Wesens, 
handelt: „für Pompilia ist Guido schon der Mörder - wie vor Gott jeder das ist, was er werden kann.“ 26632 Ein 
weiterer  Bezug  zum  Mord  zeigt  sich  sowohl  durch  eine  geplante  Nebenfigur  im  IV.  Akt,  ist  eine  der 
Bewohnerinnen  des  Convertitenhauses  doch  eine  „doppelte  Kindsmörderin“,  26633 als  auch  durch  die 
Folterung Bevilaquas, die Gino liebt. 26634

26619SW XVIII. S. 225. Z. 5.
26620SW XVIII. S. 192. Z. 5-11.
26621SW XVIII. S. 201. Z. 25-27.
26622„Mordplan: Weltanschauung der Epoche: Guido, auch Violante“. In: SW XVIII. S. 231. Z. 7-8.
26623„Einer von den Männern (=späterer Mörder) ein Schwätzer: sagt: o der ganze Ort hat mich schon gefragt obs wahr ist, dass  

das die Gräfin und der Liebhaber sind, obs wahr ist, dass der Vicar dem Herrn Grafen streng angefahren hat.“ In: SW XVIII. S.  
232. Z. 15-18.

26624SW XVIII. S. 238. Z. 26-27. 
„[...] der Mörder: der nun begriffen hat, zu einem jüngeren: Verstehst Du denn nicht, es ist eine Strafexecution, das ist es!“ In:  
SW XVIII. S. 238. Z. 29-30.

26625SW XVIII. S. 237. Z. 23-24.
26626In Bezug auf diesen, heißt es: „den Process gewinnen, dann diese Feine todt sehen, das Kind in seine Gewalt bekommen“. In:  

SW XVIII. S.242. Z. 26-27. 
26627SW XVIII. S. 171. Z. 30-32.
26628SW XVIII. S. 475. Z. 41.
26629SW XVIII. S. 220. Z. 23-29.
26630SW XVIII. S. 203. Z. 24-25.
26631Trotz ihrer Grausamkeit kann sie das Dienstmädchen, das eine Furcht vor Mördern hat (SW XVIII. S. 241. Z 10-11), nicht töten  

(SW XVIII. S. 241. Z. 13-14). Emilia wiederum weiß, dass Guido den Mord an Pompilia selber nicht begehen kann (SW XVIII. S.  
238. Z. 14), da er doch zu „schlecht für Thaten“ (SW XVIII. S. 238. Z. 15) sei. 

26632SW XVIII. S. 226. Z. 9-10.
26633SW XVIII. S. 236. Z. 3-4.
26634SW XVIII. S. 235. Z. 7. 

Des weiteren, siehe auch: SW XVIII. S. 205. Z. 10, SW XVIII. S. 209. Z. 35, SW XVIII. S. 236. Z. 25, SW XVIII. S. 237. Z. 20, SW XVIII. 
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Nicht den Mord an einem Menschen, sondern das Töten der Fische,  bedauert  das lyrische Ich in dem  
Gedicht  Der  Schiffskoch,  ein  Gefangener,  singt:  (1901),  weil  dieser  die  Fische für  Diejenigen töten und 
zubereiten muss, die ihn gefangen halten („Sanfte Tiere muß ich schlachten“). 26635

In  der  Studie  über  die  Entwicklung  des  Dichters  Victor  Hugo (1901)  zeigt  sich  das  Motiv  durch  Hugos 
Beeinflussung durch die madrilenische Lebenswelt, der er als Kind begegnet war und die mitunter Hugos  
fantastisches Gemüt förderte und letztendlich Eingang in seine Werke gefunden hat. Im Zuge der Bedeutung 
Lamartines und Chateaubriands für Hugo, verweist Hofmannsthal auf die Umschwünge und die Demontage  
der  Bedeutung des  Wortes  durch  die  Französische  Revolution.  26636 Der  Dichter  von  Hugos  Gegenwart 
versuchte  aber  schließlich  wieder  „mit  irgendwelcher  unmittelbar  packender  Gewalt“,  26637 durch  die 
moderne Zeitung zu wirken. Mit seinen ersten Erfolgen zeigt sich Hugo damit der Aktualität verpflichtet, will  
er doch wirken. 26638 Des weiteren bezieht sich Hofmannsthal auch auf die Phase zwischen 1830-1851, in der  
sich eine Beeinflussung durch den Grafen Saint-Simeon und den Priester Lamartine zeigt; dies führt dazu,  
dass sich Hugo der „vielfältigen Gewalt der Rede“ 26639 bewusst wird, die er in den Mund seiner Gestalten 
legt.  Durch  die  Ereignisse  um  1848  sieht  sich  Hugo  allerdings  damit  konfrontiert,  dass  sich  seine  
Vorstellungen  an  der  Wirklichkeit  zerreiben.  „Die  Führer,  die  gemeint  hatten,  es  liesse  sich  Geist  und 
Gewalt, Idee und Realität vereinen, die traf Gewalt und Betrug, Tod, Gefängnis, Verbannung.“ 26640

Wenn Hofmannsthal sich in dem zweiten Abschnitt mit Hugos Weltbild beschäftigt, dann verweist er auf die  
Bedeutung der Welt für Hugo; gleichsam aber bezieht er sich auf „jene Gewalt der Phantasie“, 26641 die sich 
alles  lebendig  macht  und  die  Kraft  der  Sprache:  „Der  grosse  Justuciero  übt  mit  dem  Munde  eine 
fürchterlichere Strafgewalt aus als mit dem Schwert; auch sein unermüdlicher Arm wäre nicht imstande, so 
lange das Schwert zu schwingen.“ 26642 Eben jene Reden seien mehr als die Rede eines Menschen, sondern 
mehr wie „Naturgewalten“. 26643 
Ebenso zeigt sie die Bezugnahme zu dem Motiv durch Hofmannsthals Verständnis von dem Dichter, den er  
als Arbeiter versteht. Weil das Dichterwerk das „grosse Ganze des Daseins“ 26644 zeigen will, habe auch Hugo 
die  Phase  der  Jugend  überwunden,  die  nach  dem  Einzelnen  greift.  So  zeigt  sich  bereits  in  seiner  
dramatischen Produktion eine Geschlossenheit, über die es heißt: „Sie ist einer noch unreifen Erfahrung mit  
einiger  Gewaltsamkeit  abgerungen“.  26645 Hofmannsthal  geht  bei  Hugo  aber  auch  wiederum  auf  die 
Konzeption ein, und gerade auch dahingehend bindet er das Motiv ein: „Im Gewande des Banditen verbirgt 
sich die Seele eines Helden; der Greis trägt die jugendlich widerstreitenden Gefühle in der Brust: Hass und 
Liebe; […] den Sohn treibt es, die Mutter zu tödten; […] so ist diese Welt“. 26646 Der Schmerz über den Tod 
der Tochter war es jedoch, der Hugo dazu veranlasst, in die Politik zu gehen. Doch die Politik selbst wurde 
für ihn „zu einem schmerzlichen Erlebnisse“  26647 und zwar im Sinne der Geschehnisse um 1851, hatte er 
doch mitunter seine Freunde sterben sehen.  26648 Auch hier sagt es Hofmannsthal überdeutlich; was er 

S. 239. Z. 10, SW XVIII. S. 239. Z. 20-21, SW XVIII. S. 240. Z. 23-25, SW XVIII. S. 240. Z. 29.
26635SW I. S. 102. V. 8. 

Des weiteren, siehe (Notizen): SW I. S. 116. V. 24-31.
26636„[...] es wäre das Wort, als Träger des Begriffes, auch der einzige Träger der unumgeschränkten Gewalt gewesen und hätte  

fortwährend allein über Tod und Leben entschieden; [...]“. In: SW XXXII. S. 229. Z. 27-29.
26637SW XXXII. S. 230. Z. 24.
26638„So  sehen  wir  Victor  Hugo  mit  einem  kleinen  Buch,  halb  Pamphlet,  halb  darstellendes  Kunstwerk  -  wir  meinen  jene 

berühmten >>Letzten vierundzwanzig Stunden eines zum Tode Verurtheilten<< -, […]“. In: SW XXXII. S. 231. Z. 19-22.
26639SW XXXII. S. 241. Z. 13.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 245. Z. 20.
26640SW XXXII. S. 242. Z. 35-37.
26641SW XXXII. S. 244. Z. 37.
26642SW XXXII. S. 246. Z. 31-33.
26643SW XXXII. S. 246. Z. 35.
26644SW XXXII. S. 252. Z. 30.
26645SW XXXII. S. 253. Z. 16-17.
26646SW XXXII. S. 254. Z. 3-19.
26647SW XXXII. S. 255. Z. 5-6.
26648„[...] indem man seine Freunde in Blut liegen sah, indem man bei Nacht und Nebel ins Ausland flüchten musste. Revolution 

und Gegenrevolution ist immer die Realisierung von Tendenzen. [...]“ In: SW XXXII. S. 255. Z. 10-13.
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selbst in sich und seinen Werken erkennt, sieht er auch bei Hugo, nämlich nicht nur die Bedeutung der 
Schmerzen für das Leben im Sinne der Konzeption, sondern er erkennt auch den Sinn von Mord und Gewalt.  
Letztendlich betont Hofmannsthal das Motiv auch noch einmal durch das Alter Hugos, ganz im Sinne der  
Konzeption  („[...]  Vergangenheit  und  Gegenwart  aufwühlend,  setzte  er  sein  Inferno  und  sein  Paradiso 
nebeneinander“). 26649

In der Pantomime Der Schüler (1901) ist der Mord gespeist von dem narzisstischen Verlangen des Schülers,  
die Tochter des Meisters zu besitzen. Dabei sieht sich der Schüler, durch das Eindringen des Strolchs in das  
Haus des  Meisters,  durch ein  Messer  mit  seinem Tod bedroht.  26650 Der  Pakt  mit  dem Dieb ist  schnell 
geschlossen; zwar verweist der Schüler Strolch darauf, dass der Meister eine Goldtruhe besitze, um an den  
Schlüssel dieser zu gelangen, müsse man aber den Alten erst „erstechen“. 26651 Der Gedanke zum Mord wird 
dabei als erstes von dem Dieb 26652 erdacht, denn der Schüler selbst, sieht sich nicht in der Lage dazu, die Tat  
zu vollbringen: „>>Du mußt es thun. Ich will mir die Augen zuhalten, die Ohren verstopfen.<<“ 26653 Der Zug 
zum Mord wird in dem Schüler definitiv durch die Liebe zu Taube gespeist; den Dieb im Schrank verbergend,  
damit er die Tat begehe, sieht er nach Taubes Zimmer. Obwohl er durchdenkt, wie der Dieb den Meister  
erwürgen wird, 26654 sieht er sich dennoch zwischen Begehren und Skrupel gestellt. So bedenkt er auch seine 
Flucht, schließt diese aber sogleich aus, denn dies würde auch den Verlust der Frau bedeuten. 26655 Neuerlich 
hin und hergerissen zwischen Narzissmus aber auch moralischen Bedenken, beschließt er die Entscheidung 
für sein Handeln, dem Fallen eines Würfels zu überlassen: „Sechs ist Leben, eins ist Tod.“  26656 Doch der 
Schüler würfelt mehrfach, und jedes Mal fällt die eins für den Tod. „Noch ein Zeichen will ich abwarten,“ 26657 
lässt Hofmannsthal den Schüler sagen und er wähnt in dem Stehenbleiben der Pendeluhr, dieses Zeichen 
gefunden zu  haben.  Durch  dieses  Zeichen  fühlt  er  sich  in  seinem Verlangen  bestätigt,  wähnt  nur  das  
„Schicksal“ 26658 des Meisters zu vollenden, verschließt sich aber dennoch während der Tat die Ohren. Mit 
der vollbrachten Tat wird der Schüler jedoch von einem „Triumphgefühl“ 26659 ergriffen, das ihn dazu führt, 
mit dem Mörder in einen Tanz auszubrechen („Sie werfen sie Arme und Beine in die Luft und tanzen wild  
gegeneinander wie zwei Teufel“). 26660 Dieser Tanz schafft neuerlich eine Verbindung zwischen der Liebe und 
dem Mord, hatte ihn doch der Tanz Taubes dazu gebracht, sie noch stärker zu begehren. 

In den Notizen zu Orest in Delphi (1901-1904) sieht sich Orest zum einen von der Tat an der Mutter verfolgt,  
die fortan seine Wahrnehmung der Welt und sein Verhältnis zu den Menschen bestimmt. Zum anderen  
jedoch sieht Orest den Mord an der Mutter auch als sittliche Tat: „das delphische Orakel ist für ihn das 
sittliche Centrum des Daseins, um das sich nicht - ohne Wahnsinn und Auflösung - herumkommen // lässt.  
So  hat  er  es  vor  dem  Muttermord  umschlichen  und  sich  um  die  Ausführung  des  Fürchterlichen  
herumdrücken wollen.“  26661 Ödipus aber will sich von der Tat befreien und will den eigenen Tod suchen,  
wodurch  Hofmannsthal  in  diesem  Zusammenhang  notiert:  „Die  Amphiktyonen  heben  Steine,  ihn  zu 
erschlagen.“  26662 Noch  ein  anderer  Aspekt  zeigt  sich  an Orest,  hebt  er  doch sein  Leiden über  das  der 
anderen Menschen. 26663 Die Gewalt hebt Orest aber auch in Bezug auf Hesione hervor, und betont zudem 

26649SW XXXII. S. 257. Z. 7-8.
26650SW XXVII. S. 49. Z. 4-6.
26651SW XXVII. S. 49. Z. 16.
26652In den Notizen, heißt es bezüglich der Figuren: „Rabbi  Esther  Bocher  Mörder  blinde alte Magd". In: SW XXVII. S. 332. Z. 19-

23. Des weiteren, siehe: SW XXVII. S. 332. Z. 31, SW XXVII. S. 333. Z. 1-2.
Der Mord wird in den Varianten noch deutlicher unter der Motivation der Habsucht gefasst:  „Mörder kommt, sagt: ich habe 
gehört der soll sehr reich sein.“ In: SW XXVII. S. 333. Z. 14.

26653SW XXVII. S. 49. Z. 20-21.
26654SW XXVII. S. 51. Z. 9-10.
26655SW XXVII. S. 51. Z. 15-16.
26656SW XXVII. S. 51. Z. 17.
26657SW XXVII. S. 51. Z. 19.
26658SW XXVII. S. 51. Z. 22.
26659SW XXVII. S. 52. Z. 1.
26660SW XXVII. S. 52. Z. 3-4.
26661SW VII. S. 156-157. Z. 36-37//1-2.
26662SW VII. S. 155. Z. 23-24.
26663„Da kommen solche, die in orgiastischer Leidenschaft Verbrechen begingen, kommen Könige denen um ihre Krone, andere 
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den Drang zur Gewalt,  der durch das Blut bestimmt ist:  „Gewaltsam ist der Zwang des Bluts! Mit  Qual  
gebiert  das  Weib und quält  sich fürs  Geborne.“  26664 Hofmannsthal  lässt  auch die Priesterin  Phytia ihre 
Weisung an Orest hinterfragen, war sie es doch gewesen, die ihm prophezeit hatte und die sich nun nicht  
mehr erklären kann, warum sie ihn hieß, seine „Mutter zu erschlagen“. 26665

Ebenso  wie  in  Bezug  auf  die  Liebesfähigkeit,  zeigt  sich  in  Das  Leben  ein  Traum (1901-1904)  auch  ein 
Zusammenhang zwischen seinem Leben, seiner Prägung durch seinen Vater und seiner Bereitschaft zum 
Morden. Ein Mensch, der fern von einem menschlichen Umfeld ist, kann keine Erfahrungen sammeln im 
Umgang mit Menschen, kann demzufolge aber auch keine Hemmschwellen aufbauen, seine Launen und 
Begierden zu zähmen. Hofmannsthal lässt dies durch den zweiten Soldaten andeuten, habe Sigismund doch 
keine Erfahrung mit Frauen; bei einem plötzlichen Besitz einer Frau, so die Vermutung des Soldaten, würde 
er diese wohl „erschlagen“. 26666 Hofmannsthal hatte in diesem Drama eine deutliche Verbindung zwischen 
der Prägung durch das Umfeld aufzeigen wollen.  Schildert Hofmannsthal den zweiten Soldaten zu Beginn 
des ersten Aufzugs noch empathisch gegenüber Sigismund, zeigt sich bereits nach kürzester Zeit dessen  
Hinwendung zur Grausamkeit. So steigert sich der zweite Soldat, der erst vor kurzer Zeit seinen Dienst als  
einer von Sigismunds Bewachern angetreten hatte, in Gewaltphantasien gegen Menschen hinein, die über 
ihm stehen.  26667 Diese Bereitschaft  zur  Gewalt,  zeigt  sich an dem Soldaten auch dadurch,  dass  er sich 
Sigismund zum König wünscht, weiß er doch, dass dieser die Menschen sein bisheriges Leben büßen lassen  
wird („Und die Welt in Trümmer brechen / Tausendfältig sich zu rächen!“).  26668 Tatsächlich  zeigt sich die 
Verbindung  zwischen  den  Lebensumständen  und  der  Bereitschaft  zu  Grausamkeit  und  Mord  auch  an 
Sigismund, der das Erduldete den Menschen heimzahlen will.  26669 In der Nacht wird er zwar aus seinem 
Turm entlassen, doch ist die Erleichterung nur kurz, wird er doch vor seinem Turm mit der lebendigen Welt  
konfrontiert. Durch die Freiheit, die mitunter die Kröten haben, kommt ihm seine eigene Gebundenheit nur  
noch stärker zum Bewusstsein; der Hass seinem Leben gegenüber und der Wille, sich über etwas stellen zu  
können, entlädt sich durch seine Zerstörungswut gegen diese Tiere. 26670 Der Mord an den Kröten aber zeigt 
sich als Verzweiflungsakt: zum einen sieht er sich selbst in den Tieren,  zum anderen will er sich über sie 
stellen und sie vernichten („Ich bin Sigismunds Geschick, / Mich gelüstet´s euch zu töten“).  26671 Mit dem 
Mord kompensiert Sigismund seine Qual am Leben, glaubt er selbst ohne diese Gewalt gegen die Kröten, 
sein Leben überhaupt nicht ertragen zu können („Wenn ich dieses Spiel nicht hätte, / Wie ertrüg ich meine  
Tage“). 26672 Dabei wird die Tötung der Tiere von Sigismund nur als „Spiel“ 26673 eingestuft, kann er selbst nur 
Hass gegen die Tiere empfinden, die die Freiheit haben die er ermangelt. Die Qual am Leben führt dazu,  
dass Hofmannsthal Sigismund einen direkten Zusammenhang zwischen seinen Morden an den Kröten und 
seinen Gewaltfantasien, in Bezug auf die Menschen, äußern lässt:

„Wie ertrüg ich, die mich peinigen,
Ihre Mienen, ah! ihr Lachen,
Hätt ich abends nicht die meinigen
Mir zum Opfer sie zu machen!
Am Getiere Mord zu üben
Und am Menschen Mord zu sinnen,
Hätt ich dies nicht, so erwürgte
Mich mein stockend Blut von innen.“ 26674

Die Gewaltbereitschaft zeigt sich auch an Clotald, der die Befriedigung seines Narzissmus primär aus der  

denen um das Leben theurer Angehöriger bange ist“. In: SW VII. S. 156. Z. 25-27.
26664SW VII. S. 157. Z. 26-27.
26665SW VII. S. 155. Z. 12.
26666SW XV. S. 11. Z. 24.
26667SW XV. S. 12. Z. 5-11.
26668SW XV. S. 12. Z. 24-25.
26669SW XV. S. 13. Z. 36-42.
26670SW XV. S. 14. Z. 1-7.
26671SW XV. S. 14. Z. 12-13.
26672SW XV. S. 14. Z. 20-21.
26673SW XV. S. 14. Z. 19.
26674SW XV. S. 14. Z. 23-30.
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Macht zieht, die er über Sigismund hat. Clotald zeigt sich hier als Lenker von Sigismunds Leben und schreckt  
auch nicht davor zurück, Sigismunds Verzweiflung noch dadurch zu schüren, dass er ihm die Sicherheit 
nimmt, die ihm noch geblieben ist, nämlich die ein Gefangener zu sein. 26675 Mit dem im zweiten Aufzug zu 
Sigismund tretenden Clotald,  lässt  Hofmannsthal  den Ästhetizisten seine Mordfantasien ihm gegenüber 
äußern. 26676 Sehe Sigismund nur einmal eine wirkliche Möglichkeit, so wenn Clotald einmal unbewaffnet zu  
ihm kommen würde, würde er ihn ermorden (SW XV. S. 19. Z. 22-25).
Mit Hofmannsthals Notizen zu der ersten Begegnungen zwischen Rosaura und Sigismund, zeigt sich ebenso 
das Motiv. So fühlt Rosaura sich von der tierhaften Erscheinung Sigismunds bedroht und ruft ihren Diener  
dazu auf, sein Messer zu ziehen. 26677 Sigismunds Motivation Rosaura zu töten, die er für einen Mann hält, 
liegt  darin begründet,  dass sie  ihn in seinem Elend gesehen hat.  26678 Zwar befreit  Clotald Rosaura von 
Sigismund, doch erweist er sich nicht als Retter für Rosaura, will er sich der Frau und ihrem Diener doch  
auch entledigen. Aber auch Sigismund droht mit dem Tod, wenn er von den Männern Clotalds zurück in den 
Turm gebracht wird („Wie ich mich auf Euch hinkniete / Eure Leiber zu zermahlen“). 26679

Im  Lustschloss  gibt  Sigismund  sich  neuerlich  seinen  Rachegedanken  an  Clotald  hin.  Weder  Clotalds 
Versuche, Sigismund mit  der Macht über Männer als  auch über Frauen (in Liebesdingen) zu verlocken,  
bringen Sigismund dauerhaft von seiner Rache an ihm ab. Sein Narzissmus heißt Clotald, durch seine Hand 
zu töten und die Konsequenzen seiner Tat außer Acht zu lassen. Da der Kämmerer Sigismund in seinem 
Treiben  aufhält,  wird  dieser  ebenfalls  von  Sigismund  mit  dem  Tod  bedroht  („soll  aus  diesem  Fenster 
springen“),  26680 sollte  er  sich  ihm  neuerlich  widersetzen.  Auch  als  der  Kämmerer  Sigismund  auf  die 
Ehrlosigkeit seines Handelns in Bezug auf Astolf  aufmerksam macht, droht Sigismund ihm neuerlich mit  
seinem Tod („einen Dreisten einen Frechen / der in Wuth mich würde bringen / lass ich aus dem Fenster 
springen“).  26681 Ebenso dieses Verhalten hält der Kämmerer ihm als unehrenhaft vor, wie es nicht die Art  
eines Mannes von Stand sei, wodurch dieser neuerlich seinen Narzissmus angreift. Dies hat zur Folge, dass 
Sigismund den Kämmerer aus dem Fenster wirft,  wodurch er  seinen ersten Mord an einem Menschen  
begeht. Durch diesen begangenen Mord verweist auch Astold auf sein Fehlverhalten, sei sein Handeln mehr  
einem Tier gemäß als einem Menschen, worauf Sigismund auch seinen Vetter mit seinem Tod bedroht. 26682 
Dieser Szene wird der auftretende König gewahr, der wähnt, dass seine Vision Wirklichkeit werden wird, 
hatte er in dieser seinen Sohn als einen Tyrannen gesehen, weshalb er ihn überhaupt in den Turm sperren 
ließ („Kaum gelöst von deiner Kette / wardst du schon zum Mörder hier“).  26683 Für Sigismund ist dieser 
begangene Mord aber ohne Bedeutung, stuft er ihn doch nur als  gewonnene „Wette“ 26684 ein; schließlich 
habe er den Kämmerer gewarnt und ihn nur seinen Unglauben an seine Worte zahlen lassen. Den König 
aber bestätigt dieser Mord in seinem Verhalten seinem Sohn gegenüber,  26685 wobei die Szene zwischen 
Vater und Sohn schließlich dazu führt, dass Sigismund sogar den König mit dem Tod bedroht. 26686

Wenn Sigismund Rosaura im dritten Aufzug neuerlich für sich gewinnen will, zeigt sich an Sigismund die 
Rechtfertigung seiner Gewalttaten, sieht er diese doch gespeist aus seinem Leben im Turm. 26687 Doch mit 
Rosauras Verweigerung, ihm zu gehören, bedroht Sigimund auch sie mit dem Tod. 26688 Rosauras Vermutung 
(„Tödten willst du mich!“)  26689 zeigt zwar, dass er sie nicht töten will, aber auch, dass er der aus seinem 

26675SW XV. S. 17. Z. 41-44.
26676SW XV. S. 19. Z. 6-9.
26677SW XV. S. 186. Z. 33-35.
26678SW XV. S. 188. Z. 7-9.

Die  Grausamkeit  wird  von Hofmannsthal  auch  in  den Notizen  (II/1H1)  zum zweiten  Aufzug  eingebunden.  Durch  die  erste 
Begegnung mit Rosaura empfindet er die Umgebung des Turmes als noch beklemmender, sieht er sich der „Gewalt“ (SW XV. S. 
201. Z. 12) Anderer und der seiner Träume ausgeliefert.

26679SW XV. S. 190. Z. 5-8.
26680SW XV. S. 207. Z. 7.
26681SW XV. S. 210. Z. 33-35.
26682SW XV. S. 211. Z. 15-18.
26683SW XV. S. 211. Z. 28-29.
26684SW XV. S. 211. Z. 32.
26685SW XV. S. 211. Z. 40-43.
26686SW XV. S. 213. Z. 6-10.
26687SW XV. S. 215. Z. 1-31.
26688SW XV. S. 215. Z. 43-44.
26689SW XV. S. 215. Z. 46.
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Wesen entzündeten Grausamkeit nichts entgegenzusetzen weiß („Ei [nein]! / Aber meinen Willen, ja!“). 26690 
Mit Clotalds Auftreten im dritten Aufzug, zeigt sich neuerlich Sigismunds Bereitschaft zum Mord. Clotald,  
der ihn gemahnt, dass das momentan Erlebte auch nichts weiter als ein Traum sein kann, wird von ihm  
wieder mit dem Tod bedroht: „Diesen Dolch in deinem Halse / will ich drinnen und ihn wenden / und dann 
greifs ich wohl mit Händen / ob hier Traum ob Wahrheit ist“. 26691

Mit Astolfs Erscheinen nähert sich Sigismund noch stärker der Bereitschaft zum Mord an; Astolf, der ihn 
„Prinz  des  Mordes“  26692 nennt  und  ihn  warnt,  er  solle  innehalten  und  nicht  weiter  morden,  trifft  auf  
Sigismund, der nur die Rache begehrt und Clotald ermorden will  („Er soll  hin sein er soll  büßen“).  26693 
Hofmannsthal schildert im Folgenden die Attacke Sigismunds auf Astolf, der allein aus Selbstverteidigung 
seine Waffe zieht; und sowohl Astolf als auch der erscheinende König, fragen Sigismund, ob nicht Clotalds  
Alter die „Mörderhand“ 26694 erlahmen lasse. Doch Sigismund ist allein in seinem Narzissmus gefestigt und 
fern jeder Moral und Reflexion. Clotald könne, so Sigismund, seinen Tod für den Moment nur dadurch  
abwehren,  wenn  er  sich  vor  ihm  demütigen  würde,  26695 doch  sei  die  Rache  an  ihm  nicht  für  immer 
aufzuhalten.  26696 Sigismund  kann  für  den  Moment  nur  durch  die  Ärzte,  die  vom  König  herbeigerufen 
werden, beruhigt und vom Mord abgehalten werden. 
Im vierten Aufzug zieht Sigismund sogar den Mord und seine Mordambitionen als Beleg dafür heran, dass 
die  Geschehnisse kein Traum gewesen sind.  So erinnert  Sigismund an den Kämmerer,  den er  aus dem 
Fenster geworfen hat und äußert sich auch zu seinen Mordgedanken gegen alle, einschließlich dem König,  
die ihm im Weg stehen („Wegräumen mußt´ ich / Einen nach dem andern!“). 26697 Auch den Mord an dem 
Diener, der ihm „höhnte“, 26698 zieht er als Beleg heran. Sigismunds Bereitschaft zum Mord zeigt sich damit 
auch hier begründet in seinem Narzissmus; alles, was sich an seinem Selbstverständnis vergreift, und sei es 
nur durch einen Einspruch oder eine andere Meinung, wird von dem Königssohn, wenn auch nur in seinen  
Fantasien, beseitigt. 26699

Auch in den zahlreichen Notizen zu dem Drama zeigt sich wiederholt die Einbindung zum Motiv. So leidet 
Sigismund an seiner „furchtbare[n] Nutzlosigkeit“ 26700 im Leben, die er mit Mord zu kompensieren versucht 
(„also ist sie mir nutzlos! [...] ich bin vollgestopft mit den eingeklemmten Reizen / des Lebens! um mich  
ihrer zu entladen brauche ich eine ungeheuere und symbolische Wollust: den Mord“). 26701 Dabei zeigt sich, 
dass es nicht die Tat des Tötens ist, die Sigismund begehrt, sondern das Gefühl der Macht („nicht auf das 
Tödten der Kröten komme es an [...] sondern auf die Ekstase des Tödtens“).  26702 Aufgrund von Sigismunds 
Selbstverständnis, sieht er auch den Mord an dem Kämmerer als  „Gericht“  26703 an. In den Notizen zum 
Mord an dem Kämmerer zeigt sich zudem, dass diese Tat an dem Menschen, der Tat an den Kröten gleicht,  
tötet  er ihn vor  allem auch,  weil  der  Kämmerer ein  Leben hat.  So berichtete  der  Kämmerer ihm über 
verschiedene Abenteuer mit Frauen, während Sigismund auch dies entbehren muss. 
Selbst Sigismunds Geburt wird von Hofmannsthal als Gewalttat des Kindes an der Mutter beschrieben: „Das 
Kind hob sich mit mächtigen Händen – an denen Krallen gewesen sein sollen – ans Licht und sass grinsend  
(es sass aufrecht!) auf der todten Mutter.“ 26704 In den zahlreichen Notizen zu dem Drama zeigt sich auch die 
familiäre  Nähe  zwischen  Vater  und  Sohn,  gegeben  durch  ihr  grausames  Wesen.  26705 Während  in  den 

26690SW XV. S. 216. Z. 1-2.
26691SW XV. S. 216. Z. 41-44.
26692SW XV. S. 217. Z. 10.
26693SW XV. S. 217. Z. 14.
26694SW XV. S. 217. Z. 36.
26695SW XV. S. 217-218. Z. 42//2.
26696SW XV. S. 218. Z. 3-6.
26697SW XV. S. 28. Z. 1-4.
26698SW XV. S. 28. Z. 15.
26699SW XV. S. 28. Z. 19-29.
26700SW XV. S. 234. Z. 25.
26701SW XV. S. 234. Z. 32-34.
26702SW XV. S. 234. Z. 41-43.
26703SW XV. S. 241. Z. 6.
26704SW XV. S. 236. Z. 30-32.
26705Auch  in  Hofmannsthals weiterführenden Notizen zum vierten Aufzug (IV/1H1)  verweist er durch den Geächteten auf die 

Grausamkeit des Königs, die dieser an seinem Sohn und an seinem Volk gezeigt hatte (SW XV. S. 228. Z. 17-27).
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veröffentlichten Teilstücken die Grausamkeit des Vaters nur angedeutet wird, zeigt sich in den Notizen die  
Inkompetenz des Königs deutlicher:  „mit der qualvollen Zeit der Impotenz und der Maitressenwirtschaft 
zusammenhängend  grosse  Grausamkeit:  viel  Verschwörungen,  Enthauptungen,  Verbannungen, 
Confiscationen, Zerstörung von Edelsitzen.“  26706 Auf die Grausamkeit Sigismunds geht Hofmannsthal noch 
einmal durch dessen Verhalten gegenüber dem Kämmerer ein, den er „mit der Pike nieder[stößt]“ 26707 und 
den  er  mit  dieser  durch  die  Räumlichkeiten,  „einen  /  erhaben  grässlichen  Gesang  der  Rache“  26708 
ausstoßend,  verfolgt.  Aber  auch  an  dem  Kämmerer  zeigt  sich  in  den  Notizen  die  Bereitschaft  zur 
Grausamkeit, zeigt er sich doch bereit, „dass Gewalt und Zufall die Welt regieren“. 26709 Dass Morde jedoch 
nicht ungestraft bleiben können, deutet sich in den Notizen zum vierten Aufzug durch die Figur des Vater-
Mörders an, „welcher die Rechtfertigung seiner That von dem was nun geschieht, erwartet“. 26710 

Auch innerhalb der theoretischen Schriften, die in die Jahre von 1902-1907 fallen, zeigt sich das Motiv, so in  
Aus einem alten vergessenen Buch (1902) durch das Buch von Friedrich Anton von Schönholz. Hofmannsthal 
bezieht sich auf die Königin Libussa, die an „den geschnäbelten Eisenschuhen eine Unzahl schöner Freier“  
26711 aufspießte und durch Vampyre die mordeten. 26712 Des weiteren zeigt sich das Motiv in Die Bühne als  
Traumbild  (1903) durch den Bühnenbildner  26713 und in Anbindung an Macbeth („das Pochen nach dem 
Mord,  das  ungeheuere  Pochen“),  26714 in  Sommerreise  (1903)  in  Verbindung  mit  den  vier  Treppen der 
Rotonda, die die Ganzheit des Seins verkörpert 26715 und in <Hundert Jahre nach Schillers Tod> (1905) durch 
Schillers Schriften („und das, was dem Geßler-Mord vorausgeht, aus dem >>Tell<<“). 26716 Überdeutlich zeigt 
sich  das  Motiv  auch  in  Shakespeares  Könige  und  grosse  Herren  (1905).  Hofmannsthal  erwähnt  hier 
verschiedene  Protagonisten  Shakespeares  („Antonio  der  Böse,  Gonzalo  der  Ehrliche,  Stephano  der 
betrunkene Schuft“,  26717 des „alten Mörders Barnardine“,  26718 des „böse[n] Angelo“).  26719 Vor allem aber 
hebt Hofmannsthal Brutus hervor, den er nicht für den Mord an Cäsar verurteilt, sondern den er dadurch 
hervorhebt, wie er sich zu seinem Tod stellt und wie er im Umgang mit anderen Menschen ist, vor allem 
dem Knaben Lucius, dem er zärtlich die Laute aus dem Arm nimmt, damit sie nicht zerbricht (SW XXXIII. S.  
89. Z. 18-22). 26720 Letztendlich zeigt sich das Motiv auch in Die Wege und die Begegnungen (1907) durch die 
erwähnte Rückkehr „Raskolnikow[s] in das Miethaus, in die Wohnung, wo er die  Pfandleiherin erwürgt hat“.  
26721 Hofmannsthal verbindet das Motiv auch hier mit den Entscheidungen des Protagonisten auf seinem 
Lebensweg: „[...] und dass Raskolnikow von der Stunde des Mordes an sozusagen auf Umwegen diesen 
Weg zurück sucht nach dem Punkt, so sein Schicksal sich zweimal entscheiden sollte, das einemal scheinbar,  
das anderemal wirklich und endgültig.“ 26722

26706SW XV. S. 238. Z. 25-27.
26707SW XV. S. 240. Z. 35.
26708SW XV. S. 240. Z. 36-37.
26709SW XV. S. 241. Z. 5.
26710SW XV. S. 243. Z. 21-22.
26711SW XXXIII. S. 16. Z. 6-7.
26712SW XXXIII. S. 16. Z. 8-14. 

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 18. Z. 30.
26713„Er  muß Liebe,  Haß und Furcht  gelitten  haben und gespürt  haben,  wie   Liebe,  Haß und Furcht  ein  vertrautes  Tal,  ein  

gewohntes Haus, [...]  deren Wände sich grinsend verzerren, wenn der blutschänderische Muttermörder sie betritt.“ In: SW  
XXXIII. S. 42. Z. 22-27.

26714SW XXXIII. S. 43. Z. 2.
26715„Und zu den Sternen, zum funkelnden Gürtel des Orion, zum  schweigenden Schatten jener Riesenberge hin, die göttlich 

Reinheit niederhauchen, dürfte zuoberst auf der dritten Treppe einer beten, einsam, bebend vor Jugend und Ehrfurcht. Und auf  
der rückwärtigen, der finster brütenden weiten Ebene zu, dürfte Mord geschehen. Und  alle vier wüßten nichts voneinander.“ In:  
SW XXXIII. S. 32. Z. 31-36.

26716SW XXXIII. S. 94. Z. 10-11.
26717SW XXXIII. S. 80. Z. 33-34.
26718SW XXXIII. S. 82. Z. 1-2.
26719SW XXXIII. S. 82. Z. 6.
26720„[...] und hier, wie Brutus, der Mörder Cäsars, die Laute aufhebt, damit sie nicht zerbrochen wird, hier wie nirgends ist der  

Wirbel des Daseins und reißt uns in sich. Dies sind die Blitze, in denen ein Herz sich ganz enthüllt“. In: SW XXXIII. S. 89. Z. 36-39.
26721SW XXXIII. S. 154. Z. 6-7.
26722SW XXXIII. S. 154. Z. 12-16.
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In  Über Charaktere im Roman und im Drama. Ein imaginäres Gespräch  (1902) spricht Hammer-Purgstall 
davon, dass er Balzacs Figuren bereits in Wirklichkeit auf den Rängen sehe, darunter einen „Industriellen, 
der einen Mord auf dem Gewissen hat“. 26723

In Ein Brief (1902) zeigt sich ebenso der Bezug zum Motiv, allerdings in Verbindung mit Chandos´ Erinnerung 
an  seine  Vergangenheit,  in  der  er  in  seinen  literarischen  Plänen,  so  vor  allem  in  der Sammlung 
Apophthegmata, die Konzeption, in der das Negative auch in Verbindung mit Gewalt, eingebunden ist. 26724 
Mit der Wirklichkeit des Todes wird Chandos konfrontiert, wenn er sich, während seines Ausrittes, an die 
sterbenden Ratten erinnert; so hatte er befohlen, Rattengift auszulegen und dies noch nicht einmal selbst 
getan. Statt sich der Ermordung der Tiere zu stellen, flieht er jedoch in die Schilderung der „Zerstörung von 
Alba Longa“. 26725 

Innerhalb der Gespräche und Briefe zeigt sich der Bezug zum Motiv durch Hofmannsthals Arbeit Die Abende 
von Rodaun (1903), indem er mitunter die Faszination des Mordes auf den künstlerisch empfänglichen Geist 
beschreibt (SW XXXI. S. 91. Z. 16-18), in  dem Gespräch zweier Kurtisanen in  Die Sammlerin (1903) durch 
Tibaldas Bezug zum Mord, 26726 in Die Briefe James Hackmanns (1903) durch den Mord Hackmanns an seiner 
Geliebten Margaret Reay, wobei er die Tat als Not aufgrund ihres fehlenden Bezuges zur Religion ansieht 
26727 oder in der Arbeit Furcht / Ein Dialog (1906/1907), durch die Notizen zu den Tanzenden auf der Insel 
(„Später: sie opfern ihr erstes Kind”). 26728 

Zwangsläufig dominant muss sich das Motiv in Elektra (1903) zeigen, wird die Protagonistin Hofmannsthals 
dominiert von ihren Rachegedanken. Erstmalig zeigt sich das Motiv bereits durch die  jüngste Magd, die 
Partei für Elektra ergreift und ihr Verhalten sogar als königlich einstuft. Dagegen zeigt sie deren Abscheu 
gegenüber den anderen Mägden, die Elektra mehr oder weniger verurteilen, so dass sie sogar wünscht, sie 
gehängt zu sehen. 26729 Durch die Aufseherin, die sich gegen die junge Magd stellt, erfährt der Leser von den 
Worten Elektras, von der Anklage der zu den Dienern verbannten Königstochter, haben sich diese in ihren 
Augen doch dienstbar für die Mörder eingesetzt, „mit Wasser und mit immer frischem Wasser / das ewige 
Blut  des  Mordes von der  Diele“  26730 gewaschen und sich  dadurch nicht  nur  schuldig  gemacht,  die  Tat 
vertuscht  zu  haben,  sondern sie  haben sich  gleichsam mit  dem „Unrat,  dem [sie]  dienstbar  sind“  26731 
befleckt.  
Der Grund für das Leiden der Königstochter wird erst durch ihr Erscheinen aufgedeckt. Elektra erweist sich 
als verbunden mit dem Tod, sehnt sich aber gleichsam nach den Menschen und beklagt die Ermordung des  
Vaters durch die eigene Mutter. Wie Elektra von den Mägden als Tier gesehen wird, spricht sie auch nicht 
einfach von der Ermordung ihres Vaters, sondern von seiner Schlachtung:

„Es ist die Stunde, unsre Stunde ist´!
Die Stunde, wo sie dich geschlachtet haben,
dein Weib und der mit ihr in einem Bette,
in deinem königlichen Bette schläft. //
Sie schlugen dich im Bade tot, dein Blut
rann über deine Augen, und das Bad

26723SW XXXIII. S. 28. Z. 22-23.
26724„[...]  ferner  die  Anordnung besonders  schöner  Feste  und  Aufzüge,  merkwürdige  Verbrechen und Fälle  von  Raserei,  die  

Beschreibung der größten und eigentümlichsten Bauwerke in  den Niederlanden,  in Frankreich und Italien und noch vieles  
andere. Das ganze Werk aber sollte den Titel Nosce te ipsum führen.“ In: SW XXXI. S. 47. Z. 18-23.

26725SW XXXI. S. 51. Z. 12-13.
26726„[...]  wie  sie  für  Ihren  ersten  Liebhaber  wegen eines  Limoges  mit  einem Juden schlief,  einen Abt  um eine  alabasterne 

Halbfigur prellte, damals als in ihr<em> Schlafzimmer der vicomte erschlagen wurde, nur um die Vase weinte“. In: SW XXXI. S. 
69. Z. 22-25. 

26727SW XXXI. S. 66. Z. 27-30, SW XXXI. S. 66. Z. 30-34, SW XXXI. S. 67. Z. 3-5.
26728SW XXXI. S. 382. Z. 23.
26729SW VII. S. 65. Z. 28-33. 
26730SW VII. S. 66. Z. 4-5.
26731SW VII. S. 66. Z. 12.
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dampfte von deinem Blut,“ 26732

Weil die Rückgewinnung des Vaters für Elektra unmöglich ist und sie sich so mit dem Leben nicht verbinden  
kann, bleibt ihr nur der Tod und die Rache. Aber Elektra ruft nicht nur zum Mord an den Mördern des Vaters  
auf, sondern sie verlangt es auch danach, die Tiere des Hauses zu schlachten, damit sie dem Vater dienstbar  
sind.  26733 Nach der vollbrachten Rache an den Mördern des Vaters, so prophezeit Elektra, werden seine  
Kinder um das Grab des Vaters tanzen, wodurch Elektra mit der vollbrachten Rache einen Höhepunkt, das 
Erreichen ihres Wunsches, verbindet. Das Aufeinandertreffen mit der Schwester bringt Elektra neuerlich  
dazu, den Mord an dem Vater anzusprechen, kann sie die Angst der Chrysothemis vor ihr nicht begreifen:
„Was hebst du die Hände? / So hob der Vater seine beiden Hände, / da fuhr das Beil hinab und spaltete /  
sein Fleisch. Was willst du? Tochter meiner Mutter?“ 26734

Elektra zeigt sich dabei dominiert von den Gedanken vom Mord an dem Vater, weiß sie doch, dass ihre 
Mutter und ihr neuer Mann die „Meuchelmörder“ 26735 des Vaters sind. Für Elektra steht das Lieben ebenso 
in Verbindung mit der Gewalt bzw. dem Mord. Dies zeigt sich, als sie auf die Worte ihrer Schwester reagiert,  
die ihr von dem Plan der Mutter gesprochen hatte, sie in einen Turm zu sperren. Elektra verbindet nämlich  
mit dem Haus nicht nur die Ermordung des Vaters („und Röcheln von Erwürgten, / nichts andres gibt's in  
diesen Kammern“),  26736 sondern die Erinnerung an diese greift auch in ihre Vorstellung vom Lieben. Da 
Chrysothemis aber unablässig eine Familie und Kinder ersehnt, um ihr leeres Leben überwinden zu können,  
kann Elektra nicht umher, ihre Schwester anzugreifen, verbindet sie doch die Sexualität mit der Ermordung 
des Vaters:

„Die Höhle
zu sein, drin nach dem Mord dem Mörder wohl ist;
das Tier zu spielen, das dem schlimmern Tier
Ergetzung bietet. Ah, mit einem schläft sie,
preßt ihre Brüste ihm auf beide Augen
und winkt dem zweiten, der mit Netz und Beil
hervorkriecht hinter´m Bett.“ 26737

Mit Zynismus reagiert Elektra auf den neuerlichen Wunsch der Schwester, sich eine Familie zu schaffen, sich  
die Augen von allen schlimmen Erfahrungen zu reinigen; Elektra aber, die das nicht kann und vor allem nicht  
will,  verbindet  neuerlich  Liebe  und  Gewalt,  wenn sie  vor  Chrysothemis  darlegt,  dass  sie  ihr  nicht  die  
Hochzeitsfeier ausrichten werden, sondern dass ihr ganzes Sein um Mord und Gewalt kreist: „Sie kreißen 
oder / sie morden. Wenn es an den Leichen mangelt, / drauf zu schlafen, müssen sie doch morden!“  26738 
Während Chrysothemis dazu aufruft, die Vergangenheit abzustreifen („Hör auf. Dies alles ist vorbei“),  26739 
bleibt für Elektra der Mord gegenwärtig: „Vorbei? Da drinnen geht´s aufs neue los! / Meinst du, ich kenn´ 
den Laut  nicht,  wie  sie Leichen /  herab die Treppe schleifen,  wie  sie  flüstern /  und Tücher voller  Blut  
auswinden.“ 26740

Ein weiterer Bezug zum Motiv erfolgt durch die warnenden Worte der Chrysothemis, die Elektra heißt, sich 
vor der Mutter in acht zu nehmen, habe sie doch geträumt wie eine, die „man würgt“. 26741 Elektra jedoch 
behauptet, dass sie es gewesen ist, die der Mutter den Traum geschickt habe. In diesem habe sie erfahren 
müssen, wie jemand, indirekt bezieht sie sich auf Orest, mit einem Beil hinter ihr her ist, Elektra selbst zu  
dem Verfolger der Mutter tritt und sie die Mutter am Grab des Vaters richten. Während Elektra das Ende  
der Mutter,  aufgrund ihres Traumes, der sie  peinigt,  gekommen sieht,  verweist  Chrysothemis neuerlich  
darauf, dass sie die Mutter meiden möge, die die Mägde für sie bereits die Tiere hatte opfern lassen. 26742 
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Letztendlich kommt es zur Konfrontation Elektras mit der Mutter. Obwohl sie sie eine Göttin heißt, spürt sie  
immer noch den Argwohn gegenüber ihrer Tochter und bedroht sie damit, sie in den Turm zu stecken, wenn 
sie ihr nicht helfe sich von den Träumen zu befreien.  26743 Elektras indirekte Weigerung, indem sie nicht 
direkt auf das rechte Opfer verweist, führt dazu, dass Klytämnestra das Versagen ihrer Dienerinnen bekennt, 
sie von dem Traum zu befreien. Klytämnestra schildert ihr die Beklemmung ihres Lebens, ihre Haltlosigkeit,  
die Unfähigkeit, Aegisth zum Schweigen zu bringen, was sie sich letztendlich wünschen lässt, „erhängt zu  
sein“.  26744 Im wachen Zustand schon zutiefst bedrängt, findet sie auch im Schlaf keine Ruhe, findet sich  
träumend und den Blicken anderer Menschen ausgeliefert und verlangt danach, endlich zu wissen, welches  
„rechte Blut“ 26745 fließen muss. Klytämnestra zeigt sich hier zu allem bereit, deutet zum einen auch den Tod 
Elektras an und verweist auf ihre Bereitschaft, jeden und alles zu töten, wenn sie nur von den Träumen 
befreit werde („Und müßt´ ich jedes Tier, das kriecht und fliegt, / zur Ader lassen“).  26746 Elektra bestätigt 
Klytämnestra sogar noch in ihrer Mordbereitschaft, dass nur das „rechte / Blutopfer“ 26747 gebracht werden 
müsse, damit sie von dem Traum befreit ist, wobei Klytämnestra neuerlich auf ein „geweihte[s] Tier“,  26748 
ein „Opfertier[...]“ 26749 verweist, von dem sie glaubt, dass sie dieses töten muss. Als Elektra jedoch nicht auf 
das Tier verweist, kommt Klytämnestra auf ihre Dienerinnen zu sprechen, zeigt sich bereit, auch innerhalb  
dieses Kreises zu opfern. 26750 Klytämnestra zeigt sich immer verlangender von Elektra, das rechte Opfer und 
die Zeit zu wissen (SW VII. S. 81. Z. 13-14), zu der sie opfern muss, doch Elektra bleibt weiterhin kryptisch in  
ihren Äußerungen („An jedem Ort, zu jeder Stunde/ des Tages und der Nacht“).  26751 Während Elektra nur 
darauf verweist, dass es vollkommen gleichgültig sei unter welchen Bedingungen und wann das Blut des  
rechten Opfers fließt, verlangt Klytämnestra eine klare Aussage und keine rätselhafte Äußerung von der  
Tochter zu hören. Klytämnestra zeigt zudem, dass sie den Mord an dem Vater herunterspielt und auch zu 
vergessen sucht, was Elektra neuerlich aufbringt. 26752 So bringt sie das Gespräch schließlich auf Orest; aber 
während Klytämnestra ihr sagt, dass sie viel Gold ausgegeben habe, um ihn als Kind eines Königs zu halten,  
glaubt Elektra, dass sie das Gold geschickt habe, um ihn ermorden zu lassen (SW VII. S. 84. Z. 9-10). Obwohl  
Klytämnestra  leugnet,  dass  sie  Angst  vor  der  Rückkehr  ihres  Sohnes  hat,  zeigt  sie  sich  doch  ängstlich  
bedacht, sich ans Leben zu klammern, sich als Herrin des Hauses zu wissen, und bedroht Elektra zudem, ihr  
die rechten Bräuche zu sagen. 26753 Nach dieser Drohung offenbart sie der Mutter, dass allein sie das rechte 
Opfer ist, und dass sie eben in jenem Bad geschlachtet werden wird, indem sie den Vater ermordet hatte.  
26754 Hatte Elektra vor Chrysothemis schon von dem Traum gesprochen, so zeigt sie sich nun prophetisch 
gegenüber dem gewaltsamen Tod der Mutter:  „Du möchtest schreien, doch die Luft erwürgt / […] / erhängt 
ist dir die Seele in der selbst- / gedrehten Schlinge, sausend fällt das Beil, / und ich steh' da und seh' dich  
endlich sterben!“ 26755 Neuerlich zeigt sich auch in dieser Passage sowohl der Bezug zum Vater aber auch die 
Verbindung zwischen Gewalt und Liebeserleben, die Elektra immer wieder betont. 
Durch die Nachricht, dass Orest tot sei, zeigt sich ein neuerlicher Bezug zum Motiv, befielt ein junger Diener  
doch einem Älteren, dass er ihm ein Pferd satteln soll, damit er die Nachricht dem Aegisth bringen kann. Zu 
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diesem Zweck, zeigt er sich bereit, jedes der Pferde „tod zu reiten“. 26756 Dabei lässt Orests Tod Elektra die 
Notwendigkeit  erkennen,  den  Mord  zusammen mit  der  Schwester  zu  begehen („Am besten  heut´,  am 
besten diese Nacht“).  26757 Elektra wähnt, dass die Tat nicht „ungetan […] bleiben darf“  26758 und dass sie 
zusammen  mit  Chrysothemis  das  „Weib  und  ihre[n]  Mann  /  erschlagen“  26759 muss.  Chrysothemis´ 
Nachfragen und Bedenken tut Elektra beiseite, denn es gilt nur zu überlegen, „wie wir es tuen“.  26760 Mit 
bloßen Händen den Mord zu begehen, wie Elektra gesagt hatte, graust Chrysothemis aber, weshalb sie auf  
ein Messer oder ein Beil verweist, was Elektra sich wiederum an das Beil erinnern lässt mit dem der Vater 
ermordet worden war. Jenes Beil habe Elektra für den Bruder bewahrt; nach seinem Tod aber, so Elektra,  
müssen sie es nun „schwingen“. 26761 Wie der Mord geschieht ist Elektra gleich, nur dass Beide sterben, ist 
ihr wichtig,  26762 was Chrysothemis jedoch unmöglich erscheint:  „Im Schlaf sie morden, und dann weiter 
leben!“ 26763 Während Chrysothemis Elektras Mordgedanken als „Wahnsinn“ 26764 einstuft, zeigt sich, dass sie 
der Schwester nur bedarf, weil Mutter und Stiefvater zusammen in einem Raum schlafen. Mit List versucht  
Elektra Chrysothemis als Helfershelferin, für die Tat zu gewinnen und schmeichelt ihrer Stärke, wobei sie  
auch in diesem Zusammenhang Erotik mit Gewalt verbindet: „Du könntest /  mich, oder einen Mann mit 
deinen Armen / an deine kühlen festen Brüste pressen, / daß man ersticken müßte! Überall / ist so viel Kraft 
in  dir!“  26765 Doch Chrysothemis  weigert  sich,  woraufhin  Elektra  sie  zu  zwingen versucht,  den Mord zu 
begehen, lasse sie sie sonst nicht aus dem Haus.  26766 Hatte Chrysothemis gesagt, dass sie die Tat nicht 
begehen und anschließend weiterleben könne, hält Elektra dem entgegen: 

„Mädchen, sträub' dich nicht!
es bleibt kein Tropfen Blut am Leibe haften:
schnell schlüpfst du aus dem blutigen Gewand
mit reinem Leib ins hochzeitliche Hemd.“ 26767

Damit zeigt sich Elektra deutlicher als Klytämnestras Tochter, als sie dies Chrysothemis vorgeworfen hatte; 
während sie zuvor der Mutter noch vorgeworfen hatte,  dass sie mit der Erinnerung an den Vater allzu 
leichtfertig umginge, ebenso wie mit seiner Ermordung, zeigt sich dies in dieser Passage ebenso an Elektra.  
Elektras  Zug zur  Grausamkeit  zeigt  sich  auch,  wenn sie  dem Boten gegenübersteht,  demgegenüber  sie  
sowohl ihre Einsamkeit im Leben als auch den Verlust des geliebten Bruders bekennt; während sie unter  
seinem Tod zu leiden habe, so Elektra, müsse sie miterleben wie so nichtsnutzige Menschen wie der Bote 
immer noch am Leben seien.  26768 Erst auf Nachfrage des Boten, bekennt Elektra, dass sie die Tochter des 
toten Königs sei, wobei neuerlich deutlich wird, dass für Elektra ihre Herkunft und die Ermordung des Vaters 
untrennbar miteinander verbunden sind: „Verwandt? ich bin dies Blut! ich bin das hündisch / vergoß´ne Blut 
des Königs Agamemnon! / Elektra heiß' ich.“  26769 Obwohl Elektra ihm schließlich ihre Herkunft gestanden 
hat,  kann  Orest  ihrem  Geständnis  zunächst  keinen  Glauben  schenken,  bis  er  begreift,  wirklich  seine 
Schwester vor sich zu haben, die allerdings hart im Wesen geworden und frühzeitig gealtert ist, wodurch 
Orest vermutet, dass man sie geschlagen habe.  26770 Nachdem Orest angedeutet hat, dass Elektras Bruder 
noch  am  Leben  ist,  zeigt  sie  sich  Wiedererwarten  nicht  erleichtert,  sondern  sie  befürchtet  dessen 
Ermordung im Haus. Damit verbindet Elektra hier nicht nur den Mord mit der Nacht, sondern auch Orest 
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führt an, dass er gekommen sei, damit noch „diese Nacht / die sterben, welche sterben sollen -“.  26771 Als 
Elektra in dem Boten ihren Bruder erkennt, zeigt sie sich unfähig, ihre Emotionen zu beherrschen, schreit  
ihre  Freude  heraus  und  bringt  Orest  damit  in  Lebensgefahr.  Mit  Scham  reagiert  Elektra  nun  auf  ihre  
Erscheinung, mit der sie vor dem lange entfernten Bruder steht. Erstmalig zeigt sich in dieser Passage des 
Werkes, dass Elektra sich – so deutet sie es zumindest – keineswegs freiwillig der Tat verschrieben hat,  
sondern dass sie ihre Schönheit dem toten Vater geopfert hat, ebenso wie ein wirkliches Leben.  26772 So 
schildert Elektra ihm ihr Leiden, was besonders stark wirkt, da sie das Wissen um ein wirkliches Leben, was  
auch Erotik und Liebe einschließt, erhalten hat und so umso deutlicher um die Entbehrungen ihres Lebens 
weiß. Gerade aber jenes Wissen gab ihr aber auch eine gewisse Macht, denn: „da war ich weise, und die  
Mörder hielten / - die Mutter mein ´ ich, und den, der bei ihr ist, - / Nicht einen meiner Blicke aus! “ 26773 
Elektras Rede ruft neuerlich Orests mitleidiges Wesen hervor, doch hat er auch Skrupel, wenn er an den 
Mord an den Mördern denkt, denn er befürchtet eine Ähnlichkeit zwischen seiner Mutter und Elektra, was 
diese jedoch verneint. Vielmehr hat Hofmannsthals Drama allerdings gezeigt, dass Elektra und Klytämnestra  
dem Wesen nach sehr wohl, vor allem in Bezug auf Gewalt und Mord, aber auch durch ihren Umgang mit 
der Familie, Gemeinsamkeiten haben. Dies zeigt sich deutlich auch durch ihren Ratschlag, wie er die Mutter  
ermorden soll, erfolgt doch ein direkter Verweis auf die Ermordung des Vaters. 26774

Elektra zerstreut die Bedenken Orests zur Tat weiter. Indem sie ihm sagt, dass Klytämnestra ihr nicht ähnlich  
sei, sondern ihr Gesicht von ihren Taten habe, zeigt sich Orest bereit zur Tat und damit zum Mord. 26775 Doch 
erst nachdem Orest ins Haus gegangen ist, um die Tat zu begehen, realisiert Elektra, dass sie es vergessen 
hat, ihm das Beil in die Hand zu geben. Dennoch hört sie den Schrei der Mutter, erwidert diesen Schrei wie  
ein „Dämon“ 26776 und heißt Orest neuerlich zuzuschlagen, während die Dienerinnen aus dem Haus gelaufen 
kommen und rufen: „Es sind Mörder! / Es sind Mörder im Haus!“ 26777 Zudem fürchtet eine der Dienerinnen 
auch um ihr Leben, denn wenn Aegisth wiederkommen wird, dann wird er sie wohl für die Ermordung der 
Königin zur Rechenschaft ziehen.  26778 Elektra jedoch täuscht Aegisth mit ihrem demütigen Verhalten ihm 
gegenüber und führt ihn, indem sie ihm die Fackel hält, in das Haus, indem die Mörder bereits auf ihn 
warten. Erst nachdem er den Vorhang weggerissen hat, wird er sich der Bedrohung bewusst und ruft aus: 
„Helft! Mörder! helft dem Herren! Mörder, Mörder! / Sie morden mich!“ 26779 Während Chrysothemis den 
Mord selbst nicht begehen konnte, zeigt sich doch an ihrer Reaktion, dass sie die Rückkehr des Bruders und 
mit ihm die Tat nicht verurteilt: „überall / in allen Höfen liegen Tote, alle, / die leben, sind mit Blut bespritzt  
und haben / selbst Wunden, und doch strahlen alle, alle / umarmen sich“. 26780

Innerhalb der 11 zum Teil sehr fragmentarischen Schriften Hofmannsthals, die dem Nachlass zuzuordnen 
sind, zeigt sich das Motiv durch einen losen Bezug für die Inscenierung des Oidipus (1903) und zwar in Bezug 
auf den männlichen Protagonisten und dessen Blutschande: „Gewaltig die ehernen Thüren des Palastes: sie 
enthalten die Gemächer des furchtbaren, das blutschänderische Bett, die Kammern der Kinder. Hier hinein  
stürmt  er,  den  Tod  seiner  Augen  zu  suchen.“  26781 Lediglich  drei  weitere  Werke  zeigen  den  Plan  der 
Einbindung des Motivs, so die Instruction über Tonstärke und Tempo (1905), die sich auf die Tragödie Ödipus  
und die Sphinx („Mordscene“; 26782 „Erzählung der Jokaste vom Kindesmord“) 26783 bezieht, durch die Notizen 
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zu Hermann Bang (1905) durch den Mord an den Tieren 26784 und in den Notizen zu Anrede an Schauspieler  
(1907). In Bezug auf den nervösen Zeitgeist der Moderne verweist Hofmannsthal auf das Motiv, denn so 
manches was diese Zeitgeister Nervositäten nennen „sind gekreuzte Leidenschaften die einander im Bett 
erwürgen“. 26785 Jedoch äußert sich Hofmannsthal auch gegenüber dem Realismus kritisch, kann dieser doch  
die „Seele ersticken“. 26786 

Das Motiv durchzieht fast vollständig Hofmannsthals Drama Das gerettete Venedig (1904).  26787 Bereits im 
ersten Aufzug 26788 zeigt sich die Einbindung durch Belvideras Verweis auf Jaffiers Erinnerung, hatte er seinen 
Lebensunterhalt als Soldat verdient, nachdem der Vater ihn aus dem Haus gewiesen hatte. Jaffier selbst  
habe ihr  zudem einmal  von einem früheren Freund erzählt,  der  eine besondere Zuwendung zu  Jaffier  
gezeigt hatte und sich sogar bereit zur Gewalt gezeigt hatte.  26789 Dass Belvidera und Jaffier sich in ihrem 
Narzissmus ähnlich sind, zeigt sich, wenn Belvidera sich an den alten Diener ihres Vaters erinnert, der für sie  
die größte Schuld an ihrer momentanen Situation trägt. Die Abscheu gegenüber Jeronimo, führt dazu, dass 
sie ihren Mann dazu aufruft, sich von den niederen Ständen zu distanzieren und lässt dabei die Grausamkeit  
ihres Charakters erkennen. So stuft sie die niederen Stände als „Tiergesichter“  26790 ein, weil sie von ihrer 
Armutslage wissen und sich so gleichgestellt zu ihnen empfinden. Weil Belvidera dies jedoch nicht zulassen 
will, ruft sie Jaffier dazu auf, sich diese mit der Peitsche vom Leib zu halten oder auf Galeeren zu binden. 
Dass  die  Mordbereitschaft  der  Hofmannsthal´schen  Ästhetizisten  vor  allem mit  der  Beschmutzung  der  
narzisstischen Sicht zusammenhängt, zeigt sich auch an Jaffier. Dieser äußert im ersten Gespräch seit Jahren 
gegenüber Pierre die empfundene Scham, als Pierre ihn dabei gesehen hatte, wie er sich vor dem Senator,  
seinem Schwiegervater, hatte demütigen müssen: „Hätte ich ein Gift, / daran sie Alle, alle wie die Ratten /  
verreckten! O, auf jedem Düngerhaufen / Sollt´ ein Senator faulen!“ 26791

Wenn Pierre seine Abscheu vor der Welt bekennt, sein vermeintlich gutes Wesen als nachteilig in einer 
amoralischen Gesellschaft und Zeit erkennt, zeigt er sich als das Opfer von „feiger tückischer Tyrannei“. 26792 
Der Plan Pierres Vergeltung zu üben, führt die beiden Freunde jedoch dazu, sich in Gewaltfantasien zu  
verlieren. Während Jaffier auf Flüche verweist („Wüßt´ ich Flüche, / die töten!“) 26793 bringt Pierre Waffen ins 
Spiel („Dolche töten! Dolche! Dolche!“). 26794 Doch zeigt sich bei Jaffier eine Hilflosigkeit, diese zu ergreifen 
(„Doch wo sind sie,  Pierre?“).  26795 Deutlicher zeigt sich,  dass es sich bei  Jaffiers Reaktion neuerlich um 
Passivität handelt, wenn er an Pierre gerichtet sagt: „ich habe keinen Freund, der einen Dolch / in diese 
Hand drückt.“ 26796 Bereits durch dieses erste Gespräch hat Hofmannsthal damit, durch Zuhilfenahme dieses 
Motiv-Komplexes, den Wesensunterschied zwischen den Freunden verdeutlicht. 
Jaffiers  Passivität  zeigt  sich  des  weiteren  auch  durch  seine  Reaktion  auf  Pierres  Worte,  der  ihn  dazu  
aufgerufen hatte, den Senator Priuli zu erschießen. 26797 Wohl zeigen sich bei Jaffier keinerlei Skrupel, wohl 
aber das Wissen um die Gesetze („Von Herzen gern. Heb´ die Gesetzte auf / für eine Nacht“).  26798 Doch 
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SW IV. S. 219. Z. 39, SW IV. S. 219. Z. 41-46, SW IV. S. 223. Z. 24-27, SW IV. S. 224. Z. 12, SW IV. S. 224. Z. 16-17, SW IV. S. 225. Z.  
1-2, SW IV. S. 225. Z. 4, SW IV. S. 225. Z. 9-19, SW IV. S. 226. Z. 8-9, SW IV. S. 228. Z. 19-20, SW IV. S. 231. Z. 24, SW IV. S. 231-232.  
Z. 33-2, SW IV. S. 233. Z. 10.

26788Im ersten Aufzug zeigt sich allerdings auch Zorzis Bereitschaft, Belvidera zu Diensten zu sein, die Gerichtsdiener zu erwürgen,  
weil sie dieser schönen Frau ihr Hab und Gut nehmen (SW IV. S. 178. Z. 21-22). 
Des weiteren, siehe: SW IV. S. 178. Z. 33-35.

26789SW IV. S. 21. Z. 8-11.
26790SW IV. S. 24. Z. 10.
26791SW IV. S. 28. Z. 5-8.
26792SW IV. S. 28. Z. 29.
26793SW IV. S. 32. Z. 15-16.
26794SW IV. S. 32. Z. 17. 

Des weiteren, siehe: SW IV. S. 32. Z. 21.
26795SW IV. S. 32. Z. 22.
26796SW IV. S. 32. Z. 26-27.
26797SW IV. S. 33. Z. 15.
26798SW IV. S. 33. Z. 17-18.
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scheinen die von dem passiven Protagonisten eher vorgeschoben zu sein. Während Jaffier sich fragt, wie 
sein Leben nach gelungener Verschwörung aussehen wird, heißt ihn Pierre, nicht so weit zu denken und sich  
lieber  auf  die  Ermordung  des  Schwiegervaters  zu  konzentrieren,  wobei  Pierres  Mordfantasien  ins 
Unermessliche gleiten:

„Denkst du schon weiter? Ich hätt' lieb gehabt, 
wenn du dein Denken nur so weit geschickt, 
bis wo auf seines Hauses blutiger Schwelle 
der alte Priuli mit off´ner Kehle 
daliegen wird, indessen du, mit uns,
lautschreiend, über hingestreckte Leichen
zu neuem Morde springst und deine Frau
in sicherem Versteck, vor Lust erzitternd,
die off´nen Arme dir entgegenstreckt
wenn Feuerschein und Blut zum Gott dich färben!“ 26799

Deutlich  zeigt  Hofmannsthal  auch hier auf,  dass es  den narzisstischen Protagonisten nicht  darum geht,  
Missstände zu beheben, sondern dass sie sich einen für sie angemessenen Platz im Leben schaffen wollen. 
Es ist damit der Narzissmus, der zu Mord und Gewalttaten führt. Dessen narzisstisches Wesen, das noch  
angereizt worden ist durch den Verlust der Frau, ergießt sich schließlich in weiteren Revolutionsfantasien.  
So sei es ausgemacht, dass sie Venedig an Spanien übergeben werden, dass jeder von ihnen ein eigenes  
Kommando erhält und dass sie „drei Tage und drei Nächte Herren“  26800 über Venedig sein werden. Das 
alleinige Mittel,  sich in eine neue gesellschaftliche Stellung zu versetzen,  so Pierre,  sei  die Gewalt  („Er  
schlägt auf seinen Degen“). 26801

Durch den zweiten Aufzug steigert Hofmannsthal die bedrohliche Situation, in der sich Pierre und Jaffier  
befinden, noch durch den Ortswechsel. Die verlassene Umgebung der Lagune trägt die Spuren der an der 
Pest Gestorbenen, die ihre leerstehenden Häuser hinterlassen haben. Vor allem die Kleinere der beiden 
Mädchen fürchtet sich in der Nähe der Lagune, denn hier „ertränken sie, die was ange/stellt haben“.  26802 
Deutlich zeigt sich die Bereitschaft zum Mord auch an den anderen Verschwörern aus der Gruppe, so zum 
Beispiel an  dem jungen Schiavon, der Pierre davon erzählt, dass ihn jemand verfolgen würde, und eben in  
jenem Zusammenhang äußert Pierres Verfolger zu beseitigen. 26803 Im Gespräch zwischen Jaffier und Pierre, 
ruft  Jaffier  seinen  Freund mitunter  auf,  ihn  zu  ermorden,  sollte  er  sich  eben  nicht  als  Mann  vor  der  
Gemeinschaft der Verschwörer zeigen: „ich trag dir auf: / wenn sich in diesen Zügen Feigheit malt / mir aus  
der Brust hervor das Herz zu reißen // und es auf deinen Dolch gespießt zu zeigen / als eines Schurken  
Herz.“ 26804

In dem Gespräch der Verschwörer ist es Bernardo Capello, der ihnen die Liste mit den Senatoren gebracht 
hat, die er samt ihrer Frauen und Kinder auf die Obstkähne ketten, die Schiffe anbohren und in der Lagune  
versenken will.  26805 Während ein solcher Plan nicht nur den Tod von Jaffiers Schwiegervater, sondern auch 
den seiner Frau bedeutet hätte,  stößt die Grausamkeit  des Planes Pierre ab, während sich Bernardo in 
seiner narzisstischen Vorstellung, sich von der herrschenden Schicht Venedigs zu befreien, verliert und die  
Mitverschwörer fragt: „Oder / nicht? Oder meinst du – sie sollen mit der Pike -? denn hinwerden muß /  
doch die ganze Brut? Oder etwa nicht?“ 26806 Obwohl Pierre die Gewalt, die Bernardo gegen die Senatoren 
und deren Familien walten lassen will verurteilt, zeigt er sich gleichsam bereit zu der Gewalt gegen Jaffier;  
hatte  er  doch den Verbündeten von seinem Freund gesprochen,  den er  bereits  in  das  Wissen um die  

26799SW IV. S. 35. Z. 6-15.
26800SW IV. S. 35. Z. 26.
26801SW IV. S. 35. Z. 39.
26802SW IV. S. 400. Z. 6-7.
26803SW IV. S. 42. Z. 1-3.
26804SW IV. S. 43-44. Z. 34-36//2.
26805SW IV. S. 46. Z. 15-19.
26806SW IV. S. 46. Z. 21-23.

Immer mehr verliert Bernardo sich in der Fantasterei dieses narzisstisch gespeisten Planes: „Dein // Name? frag' ich - und er  
antwortet  aus dem zahnlosen,  hochmütigen /  Maul:  Corner oder  Morosin,  oder  Tiepolo,  oder Priuli,  oder Badoar,  oder  /  
Contarin - oder Capello, wenn es einer von meinen Herren Oheimen ist.  / Dein Name, dein Verbrechen. Du mußt sterben!  
antworte ich, kurz, / lapidar, römisch.“  In: SW IV. S. 46-47 Z. 36//1-5.
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Verschwörung gesetzt hatte, und hatte er bei jenen dadurch den Verdacht des Verrates erweckt. Um sie der  
Treue Jaffiers zu versichern, verweist er auf seine Bereitschaft, ihm das Wissen um die Verschwörung auch  
wieder „mit  diesem Dolch“  26807 aus  der Brust  zu  holen.  Auch Jaffier  zeigt  sich  bereit  dazu zu sterben, 
schwört aber gleichsam seine Beständigkeit: 

„Wollt ihr den Stahl, den hier ich zücke, ruhig,
so heißt ihn in die eigne Brust mich stoßen -
Dann bin ich abgetan und lieg´ vor euch, 
ein Bündel von schmerzlos gewordenen Qualen.
Doch haltet ihr den Dolch da wert, die Kehlen
von Schurken zu durchstoßen, die in Purpur
stolzieren, nun, so schickt mich morgen früh
in den Senat, da wird er mir nicht zucken
und käm ihm auch so etwas wie ein Vater
vor seine Schneide“ 26808

Die übrigen Männer jedoch halten Jaffier für einen passiven Schwätzer, wogegen er hält, dass auch er bereit 
zu „tödlichen Entschlüssen“ 26809 sei, eben wie sie selbst. Doch weil seine Worte nicht zu überzeugen wissen, 
flieht  Jaffier,  woraufhin  neben  Bernardo  auch  Renault  zum  Mord  an  Jaffier  aufruft,  26810 worauf  im 
Besonderen  Bernardo  auf  Pierres  Pflicht  verweist,  ihre  Gruppe  zu  schützen.  Während  Bernardo,  so 
zumindest seine Äußerung, selbst  seinen Bruder ermordet hätte,  wenn er sich wie Jaffier so gegen sie  
verhalten  hätte,  26811 versucht  Pierre  den  Freund  vor  dem  Tod zu  retten,  während  Bernardo  neuerlich 
fordert: „Er muß noch einmal her in dieses Haus, / dann schneide jeder sich sein Teil aus ihm / und Pierre  
mag seitwärts steh'n”.  26812 Doch neuerlich begehrt Pierre, dieses Mal schreit er seine Entrüstung gegen 
diese immense Gewaltbereitschaft heraus, den Freund zu retten: „Wer will ihn töten? / Wer will das Blut  
vergießen, das mir teuer?“ 26813 
Statt sich selbst zu töten, weil er mit seinen Worten nicht zu überzeugen vermochte, führt Jaffier Belvidera 
den Verschwörern vor und äußert zudem, dass sie sie ermorden könnten, wenn er ihnen nicht die Wahrheit  
gesagt habe, dass er treu zu ihnen stehen werde:

„Irgendwo am Boden 
wenn ihr die Mühe nehmen wollt, muß hier 
mein Dolch noch liegen, damit könnt Ihr ja 
an ihr vollstrecken, wessen etwa - Herr, 
versteht Ihr mich? ahnt Ihr, was in der Brust 
des Mannes vorgeht, dem Ihr mit dem Blick 
die Ehre abgesprochen habt?“ 26814

Auch hier zeigt es sich deutlich, dass es der Angriff auf das narzisstische Wesen ist, die den Protagonisten  
zur Gewalt führt; da er aber aufgrund seines Narzissmus sich nicht selbst den Dolch in die Brust jagen kann,  
gibt er Belvidera hin: für den Erhalt seiner narzisstischen Vorstellung, bezahlt er damit mit einem seiner  
Objekte, die ihn narzisstisch erfüllen. 
Wie  an  Belvidera  zeigt  sich  auch  an  Aquilina  ihr  narzisstisches  Wesen  im  Umgang  mit  Menschen.  So 
versucht sie ihrem Liebhaber auszuweichen und trägt einem Lakaien auf, dass er ihm sagen soll, dass sie  
gerade mit einem anderen Mann im Bett liege; 26815 wenn er aber nicht gehen wolle, so Aquilina gleichsam, 
dann wolle sie das Haus anstecken, „daß ich / samt ihm verbrenne“. 26816 Auch an ihr zeigt sich ihr Verhalten 

26807SW IV. S. 49. Z. 11.
26808SW IV. S. 49. Z. 23-32.
26809SW IV. S. 50. Z. 6.
26810SW IV. S. 51. Z. 13.
26811SW IV. S. 51. Z. 5-8.
26812SW IV. S. 51. Z. 15-17.
26813SW IV. S. 51. Z. 18-19. 

In den Notizen warnt Pierre die Verschwörer: „Noch ein Wort mehr und ich will zum Senat / und lass Euch alle hängen wie die 
Hunde!“In:  SW IV. S. 194. Z. 2-3.

26814SW IV. S. 55. Z. 22-28.
26815SW IV. S. 61. Z. 38-39.
26816SW IV. S. 62. Z. 4-5.
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narzisstisch bedingt, will sie doch, wenn sie dem Senator ausweicht, gleichsam dem Tod und dem Altern 
ausweichen. 26817 Nahtlos schließt sie an ihre grausame Äußerung an, wenn sie ihren Lakaien dafür, dass er 
den Senator zu ihr gelassen hat, mit der Ermordung droht. 26818 Mitunter willig zeigt sie sich nur, wenn sie 
glaubt, dass der Senator sie in die höheren Kreise Venedigs einführt. Als sie jedoch realisieren muss, dass  
ihm dies nicht möglich ist, will sie Venedig verlassen, das voll von „Spionen, Gift und Meuchelmord“ 26819 ist. 
Venedig  ist  für  sie  ein  „Mörderloch“  26820 und  Dolfin  ist  für  sie  selbst  ein  „Meuchelmörder“,  26821 ein 
„Mörder, / eisgrauer Mörder“.  26822 Eben deshalb auch, so Aquilina, entzieht sie sich ihm, verlangt es sie 
doch  nach  dem  Leben  und  nicht  nach  dem  Tod  und  dem  Alter  („Ich  schlafe  nicht  mit  Mördern  und 
Verrätern“). 26823 Dass Aquilinas Äußerung allerdings paradox ist, muss sich hier schon andeuten, zieht es sie  
doch zu dem Verräter und Mörder Pierre, von dem sie selbst sagt: „und träume, daß er bei mir ist, den ich  
lieb hab´ / und mich erstickt in seinen wilden Armen.“ 26824 Nachdem Aquilina den Senator aus ihrem Haus 
gewiesen hat, wird sie von der Mulattin unterrichtet, dass Pierre zu ihr kommen werde. Dabei fordert die 
Narzisstin  von ihrer  Dienerin,  dass  sie  dafür  bete,  dass  Pierre  zu  ihr  zurückkehren wird  und  zeigt  sich  
gleichsam grausam: „Bete! / Bis dir die Zunge schwillt, bis dir die Augen / aus ihren Höhlen treten, bete! 
Bete!“  26825 Aber Pierre erweist sich gleichsam grausam und hartherzig im Umgang mit Aquilina, während 
diese sich vor ihm als demütig Liebende zeigt. Trotz seines Verhaltens erwartet er von Aquilina, dass sie 
seine Freunde in seinem Haus aufnimmt und warnt sie gleichsam, dafür zu sorgen, dass sich der Senator  
Dolfin nicht nähere („Es könnten Hunde los sein diese Nacht / die ihn zerbissen“). 26826 Wollte sich Aquilina 
zuvor von den Mördern distanzieren, so zeigt sie sich nun zu allem bereit um Pierre neuerlich an sich zu 
binden. So wolle sie auch „Räuber oder Meuchelmörder“ 26827 in ihrem Haus aufnehmen, wenn er sich ihr 
nur wieder sexuell nähern würde. Dabei zeigt sich Aquilina durchaus bereit, auch die Grausamkeit Pierres 
ihr gegenüber zu ertragen („Reiß mich an meinem Haar aus diesem Haus“). 26828

Schließlich  kommt es zum neuerlichen Treffen der  Verschwörer  in Aquilinas  Haus.  In  ihren Gesprächen 
verweist Renault auf einen Mann Namens Bissolo, der sich zwar von den Verschwörern bezahlen lassen  
wollte aber unehrlich gewesen ist. Auf die Andeutungen der Männer, Bissolo zu beseitigen, äußert Pierre  
neuerlich, dass Mord nicht sein „Geschäft“  26829 sei. Seine Reaktion in Bezug auf den Plan, den Elliot über 
Venedig gefertigt hat, zeigt allerdings neuerlich einen anderen Bezug zu Mord und Gewalt. 

„Schön hast du das gemacht. Gibts etwas Schön´res 
für ein Soldatenaug als so zu wissen: 
hier dring ich ein und komm ich bis hierher, 
so pflanz ich mein Geschütz und bin der Sieger!
Da liegt sie, unsern Griffen ausgeliefert,
die adriat´sche Metze! 
[...]
wärs lieber heut als morgen, daß wir die 
Gewalt ihr antun, die schon in den Sternen
so gut verzeichnet ist als jeder Zugang
zu ihrem Leib auf dieser braven Karte.“ 26830

Deutlich zeigt sich auch hier, dass sich Pierres Zug zur Gewalt aus seinem narzisstischen Wesen speist bzw.  
aus dem Angriff, den er durch Aquilinas Treuebruch erfahren hatte.

26817SW IV. S. 62. Z. 6-7.
26818SW IV. S. 62. Z. 13-17.
26819SW IV. S. 64. Z. 8.
26820SW IV. S. 64. Z. 24.
26821SW IV. S. 64. Z. 31.
26822SW IV. S. 64. Z. 39-40.
26823SW IV. S. 65. Z. 2.
26824SW IV. S. 65. Z. 6-7.
26825SW IV. S. 66. Z. 31-33.
26826SW IV. S. 68. Z. 5-6.
26827SW IV. S. 69. Z. 3.
26828SW IV. S. 69. Z. 10.
26829SW IV. S. 74. Z. 22.
26830SW IV. S. 75. Z. 3-16.
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Als Jaffier lauthals Pierre von dem Zeichen des Schiavon unterrichtet, ist es neuerlich Bernardo, der zum 
Mord an dem vermeintlichen Verräter Jaffier aufruft („Da schaut euch an, wie ein Verräter weiß / im Dunkel  
schimmert, schaut dies Licht der Fäulnis / bevor ich es ausblase -“).  26831 Während Pierre die Situation zu 
retten versucht, einen möglichen Verrat ausschließt, sich aber zu Aquilina begibt, um diese zu holen, ruft  
Jaffier seinen Freund hilfesuchend an: „Laß mich mit ihnen nicht allein! Sie wollen / mich morden!“  26832 
Neuerlich ruft Pierre zur Ruhe auf, doch die Verschwörer drängt es danach, Jaffier zu beseitigen („Erschlagt  
den Fremden!“). 26833 Pierres Bezug zur Gewalt zeigt sich aber neuerlich in dem inszenierten Liebeszwist, der 
sein eigenes Leben schildert und in dem er zum Mord an der Geliebten und ihrem neuen Liebhaber aufruft:  
„Ich muß sie morden! Alle beide muß ich / erwürgen!“  26834 Nach der gebannten Gefahr, klagt Pierre die 
Verschwörer als unmännlich an, doch Elliot hält dem entgegen, dass er in einem Zimmer nicht „geschlachtet 
werden“  26835 will  wie  ein  Tier.  Schließlich  kommt  es  zum  Aufbruch  der  Verschwörer.  Doch  neuerlich 
gemahnt Bernardo Pierro dazu, Jaffier zu beseitigen. 26836

Obwohl Jaffier die Gefahr überlebt hat, muss er zum Ende des zweiten Aufzugs realisieren, dass er das 
Vertrauen des Freundes in sich, vor allem aber in seine Männlichkeit, verloren hat. Auf diesen Angriff seines 
Narzissmus reagiert Jaffier mitunter mit der Aufforderung an Pierre, dass er ihn dann doch lieber töten  
solle,  als  dass er das ertragen müsse.  26837 Doch er versucht Pierre,  auch dadurch neuerlich von seiner 
Männlichkeit  zu  überzeugen,  dass  er  sich  zu  der  Gruppe von Männern  melden will,  die  die  Senatoren 
ermorden, wodurch der Verschwörung ein „glorreiche[r] Anfang“ 26838 gesetzt sei. Doch Pierre äußert seine 
Bedenken, dass der passive Jaffier gar nicht in diese Gruppe von Männern aufgenommen wird, während  
Jaffier daran festhält, Teil der Mördertruppe zu sein. Dabei zeigt sich auch deutlich an der Passage (SW IV. S.  
82-83. Z. 36-37//1-13) woran sich Jaffiers Mordbereitschaft entzündet hat, nämlich an der Konfrontation  
mit der Wirklichkeit und dergleichen der Beschmutzung des narzisstischen Selbstgefühles. 

„Da kracht auch schon die andre Tür und purpurn 
vom Blute der Lakaien dringen die 
Gefährten mir herein - und von da an 
wird nicht mehr bankettiert, nicht mehr geblickt, 
nicht mehr gewinselt, sondern nur gestorben. 
Und wir auf den Balkon! Und vom Balkon
herab die Köpfe in das Volk und schon 
von drüben lodert's auf, von drüben dröhnts,
das ist dein Feuerzeichen, das sind deine
Geschützte, Pierre! – Und dann kann sein, daß wir uns 
in einer Straße irgendwo begegnen
wie Götter!“ 26839

Am Ende der Verschwörung, so wähnt Jaffier hier, wird es keine Erniedrigung mehr geben, werden die  
Blicke der Oberen gebrochen sein, und sie, die jetzt Niedrigen, werden sich zu Göttern erhoben haben. 
In dem dritten Aufzug führt das Gespräch zwischen Pierre und Renault in Bezug auf das Zimmer schließlich 
dazu, dass Beide den Mord an Bissolo, der diese Nacht noch in Renaults Haus kommen wird, durchführen  
wollen. 26840 Während Bissolo erscheint, wähnt Belvidera allerdings, dass ihr Mann gekommen sei. Aus ihrem 
verschlossenen Zimmer tretend, geht sie zu eben jenem Zimmer, was sie allerdings verschlossen vorfindet,  
worauf sie gleich vermutet, dass darin gerade ihr Mann ermordet wird („Ach, er tötet ihn!“). 26841 Tatsächlich 
aber ermordet Pierre, der bisher immer vor dem Mord zurückwich, in diesem Zimmer Bissolo.

26831SW IV. S. 76. Z. 27-29.
26832SW IV. S. 77. Z. 5-6.
26833SW IV. S. 77. Z. 11.
26834SW IV. S. 77. Z. 38-39.
26835SW IV. S. 79. Z. 3.
26836SW IV. S. 79. Z. 12-26.
26837SW IV. S. 80. Z. 33.
26838SW IV. S. 82. Z. 26.
26839SW IV. S. 83. Z. 14-25.
26840SW IV. S. 90. Z. 13-15.
26841SW IV. S. 91. Z. 29.
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Im Gespräch mit ihrem Mann thematisiert Belvidera den Übergriff Renaults, wodurch Jaffier neuerlich einen  
Bezug zum Mord erkennen lässt („Nichts hören,/ ihn töten! ihn erwürgen!“), 26842 auch hier ausgelöst durch 
den Angriff auf seinen Narzissmus.  26843 Während Belvidera ihn nur von seinem gesellschaftlichen Umfeld 
abbringen will, verlangt es Jaffier kurzfristig danach, Renault zu ermorden.  26844 Hofmannsthal deutet hier 
bereits durch den Konjunktiv an, dass es nicht zu diesem Mord kommen wird, weiß Jaffier doch, dass er  
keine Rache nehmen kann, seine Mordlust zügeln muss, nicht allerdings aus moralischen Gründen, sondern  
aus narzisstischen Gründen („und würg´ ich ihn, so würg´ ich auch mich selber!“). 26845 Belvideras Bezug zu 
ihrem Vater führt Jaffier auch dazu, dass er mitleidig bekennt, dass sie dann seinen Tod bedauern werde. 
Dabei wird das Gespräch zwischen den Eheleuten immer mehr zu einem Streit, bedingt dadurch, dass Jaffier  
ihr in dieser Nacht die „Hände abgehauen“ 26846 hat, die sie zu ihm heben möchte, und zwar dadurch, dass er 
sie in ein andres Haus geführt hatte. Vor dem Henker, so Belvidera weiter, müsse er sich nicht fürchten, da  
er sich nicht von ihm unterscheide. Doch Jaffier verharrt in seinem Narzissmus und verweist darauf, dass ihr  
Vater einer der Ersten sei, die bluten müssen: „Dein Vater steht zuoberst auf der Liste, / er liegt schon wie  
ein Fisch mit offner Kehle / auf blutigem Pflaster!“ 26847 Durch diese Äußerung Jaffiers erkennt Belvidera ihn 
als einen Mörder und stuft ihn gleichsam herab: „Mörder! Mörder! Mörder! / Die grausenvollen Mörder die  
wie Ratten / im angefaulten Untergrund der Dinge / bei Tag sich bergen und bei Nacht hervor-“ 26848

Mit diesen Worten distanziert  sich Belvidera nicht nur von einem Mörder und damit von ihrem Mann,  
sondern sie stellt sich auf die Seite der Republik und tritt damit gleichsam für ihre Herkunft ein. 
Da er für Belvidera nun primär ein Mörder und ein Feind der Republik ist, prophezeit sie ihm, was passieren 
wird, nämlich dass nicht er und die Verschwörer, sondern dass der Staat über diese siegen wird. Dabei zeigt  
sich  neuerlich  ein  Bezug  zur  Grausamkeit,  aber  dahingehend,  dass  diese  nötig  ist,  Venedig  vor  dem 
Untergang  durch  diese  Männer  zu  retten.  So  zählt  sie  sich  zu  den  Frauen,  die  vor  Freude  ihre  Haare 
abschneiden werden, wenn die Verschwörer überwunden sein werden, wenn sie ihren Tod mitunter in  
brennenden Kirchen finden werden. 26849 Doch Jaffier kann nicht von der Revolution ablassen, da er durch 
sie seine narzisstische Vorstellung von sich realisieren will. Jaffier verweigert sich sogar der Rede Belvideras 
(„Du lügst! Du lügst! / Ich wills nicht hören!“)  26850 und verharrt in seiner Gewaltvorstellung, die durchaus 
Belvidera mit einschließt. Bedingt ist dies dadurch, dass sie in Distanz zu ihm gegangen ist, eben durch sein 
narzisstisches Verhalten, welches sie in das Haus Renaults geführt hatte und durch das er sie, da Belvidera 
bisher immer seinen Narzissmus befriedigte, zurückgewinnen will. 

„Köpfe
auf Piken schwenken sie anstatt Standarten, //
indessen ich mit meinen Freunden, herrlich!
über die Leichen schreite hin zu dir, 

26842SW IV. S. 103. Z. 27-28.
26843In den Notizen zeigt sich, dass Belvidera Jaffiers Verhalten ihr gegenüber durchaus als gewalttätig beschreibt, als er sie in das  

Haus Renaults gebracht hatte („mich halb gebunden hat ja halb den Knebel / in meinen Mund gestopft“, SW IV. S. 207. Z. 36-37). 
Belvidera zeigt hier noch deutlicher, dass sie die Situation nicht begreifen kann, in die Jaffier sie geführt hat („du hast mich ja /  
noch nicht erwürgt nicht wahr“, SW IV. S. 208. Z. 17-18). 
Ein weiterer Aspekt zeigt sich in den Notizen deutlicher als im Drama selbst, nämlich dass Belvidera die Gefahr für ihr eigenes  
Leben deutlicher thematisiert:

„Damit sie mich dort finden
und an mir thun was den Fraun und Töchtern
der Senatoren zugedacht so gieb mir
doch einen Stich, so hilf mir doch hinaus
aus dieser Hölle leg mich da hin
und dann geh fort und misch dich unter sie“. In: SW IV. S. 209. Z. 17-22.

Dies  zeigt  sich  auch  im Gespräch  mit  dem Vater  im vierten  Aufzug  („hätten  dich  gewürgt,  dich  geschlachtet,  und mich  /  
geschändet", SW IV. S. 210. Z. 17-18) ebenso. 

26844SW IV. S. 104. Z. 9-14.
26845SW IV. S. 104. Z. 21.
26846SW IV. S. 105. Z. 17.
26847SW IV. S. 106. Z. 1-3.
26848SW IV. S. 106. Z. 5-8.
26849SW IV. S. 106. Z. 12-25.
26850SW IV. S. 106. Z. 31-32.
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die lacht vor Lust.“ 26851

Doch neuerlich ruft Belvidera ihn dazu auf, sich und ihn zu retten, und hält an ihrer Vorstellung fest, dass er  
den Tod finden wird, wenn er sich gegen den Staat erhebt, dass er vor den Henker geführt und dort geköpft  
werden wird („ich darf erst fallen / zugleich mit deinem Kopf“). 26852 Doch neuerlich verweigert er sich ihrer 
Rede, verharrt in seiner Vorstellung: „unsere Gesichter / sind schwarz von Pulver, Larven tragen wir / und 
vor uns hüpft der Tod!“  26853 Belvidera jedoch zeigt ihm auf, dass er ja gar nicht gewinnen könne, da die 
Gerichtsbarkeit und die Stärke des Staates über den wenigen Verschwörern steht. 26854 Doch Jaffier will noch 
kann  er  von  der  Verschwörung  ablassen.  Zudem  gesteht  er  ihr,  dass  er  niemals  an  das  Gelingen  der 
Revolution geglaubt habe, und dass er weiß, dass er auf dem Schafott enden wird. Doch ebenso zeigt sich  
auch  hier  die  ästhetizistische  Betrachtung  des  Todes  an  Jaffier,  der  mit  Pierre  in  den  Tod  gehen  will,  
während Belvidera den gewaltsamen Tod thematisiert. 26855

Während Jaffier sich neuerlich vor dem Wissen der Wirklichkeit und den Konsequenzen seines Handelns 
verschließen will,  verweist Belvidera neuerlich auf Renault. Hatte Jaffier die Verschwörer zuvor noch als 
seine Brüder bezeichnet, so sagt er nun: „Ich will ihm ein Messer / in´ Rücken stoßen. Ich will es den Andern  
-“ 26856 Doch letztendlich wähnt Jaffier, dass sie ihn zu dem Verrat an seinen Freunden anstiften wolle, weil 
sie es nicht zulassen kann, dass die Senatoren mit „blutiger Kehle“ 26857 daliegen, da sie sich zu ihnen zählt. 
Belvidera jedoch gibt ihm zu verstehen, dass er doch endlich begreifen müsse, dass er es doch in seinem 
Innern spüren müsste, wessen „Blutgerüst“ 26858 unabwendbar ist:

„Wer ist dem Tod verfallen, so und so, 
imd geht im Knäul zur Hölle, auf den Lippen 
unflätige Worte, im verdrehten Aug 
tierische Wut, in den geballten Fäusten 
den Krampf des Meuchelmords?“ 26859

In dem vierten Aufzug zeigt sich, durch die Unterweisung des Haushofmeisters an den Lakai im Hause des 
Priuli das gesellschaftliches Betragen über die Familie gestellt wird. So solle er selbst nicht aufbegehren,  
wenn der Senator danach verlange, dass seine „leibliche Großmutter splitternackt au´s Rad / geflochten“ 
26860 wird. Auf die mahnenden Worte des Haushofmeisters, dass er sich gesitteter zeigen möge, und wenn 
ihm dies nicht möglich sei, er ihn mit Schlägen züchtigen werde, verweist der Lakai darauf, dass er dann in 
den Soldatenstand eintreten wird, denn er habe gehört, dass diese Feuer machen wollen, um „den heiligen  
Markus damit auzuräuchern“. 26861 
Gerechtfertigt  wird die Gewalt  auch von den beiden Senatoren Priuli  und Dolfin,  die die Folterung des 
Schiavon thematisieren, aus dem sie die Hintergründe der Verschwörung herausbringen wollen: „Da fährt 
der Schiavon auf wie / ein wütender Hund und faucht den Sekretär an in seiner häßlichen ver/mischten  
Sprache: >>Wir  werden euch ein Kreuz zeigen,  wir euch,  und /  eine Kerze  dazu anzünden.<< Das war  
deutlich genug, die Miene noch / deutlicher als die Worte. Auf das wird er gefoltert, hält den ersten Grad /  
aus, den zweiten, den dritten, preßt das Maul zusammen, daß man es mit / einem Stemmeisen aufbrechen  
muß, und sagt kein Wort.“ 26862 Auch seine Ermordung wird besprochen; so lässt Priuli den Dolfin erfahren, 
dass man den Schiavon „heute Abend im Waisenhauskanal ertränken“ 26863 wird und damit in unmittelbarer 
Entfernung von dem Haus Renaults,  indem die Verschwörung und Ermordung der  Senatoren und ihrer 
Familien besprochen worden war. 
Als Belvidera nach Jahren auf ihren Vater trifft, berichtet sie ihm allzu offen von der Verschwörung. Die  

26851SW IV. S. 106-107. Z. 37-38//1-3.
26852SW IV. S. 107. Z. 13-14.
26853SW IV. S. 107. Z. 24-26.
26854SW IV. S. 107. Z. 32-36.
26855SW IV. S. 108. Z. 1-14.
26856SW IV. S. 109. Z. 15-16.
26857SW IV. S. 110. Z. 25.
26858SW IV. S. 110. Z. 30.
26859SW IV. S. 110. Z. 33-37.
26860SW IV. S. 112. Z. 26-27.
26861SW IV. S. 113. Z. 32.
26862SW IV. S. 114. Z. 17-23.
26863SW IV. S. 114. Z. 39.
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Verschwörer, unter ihnen Jaffier, werden die „Soldaten auf Venedig / loslassen“, 26864 die Stadt anzünden und 
„alle Senatoren / mit ihren Frau'n und Kindern wollen sie / erwürgen“. 26865 Priuli jedoch reagiert höhnisch, 
heißt Jaffier sich zu vergnügen und Kinder zu zeugen, denn „irgendwoher / muß sich der Meuchelmord  
doch rekrutieren“. 26866 Während Belvidera ihren Mann als Retter Venedigs preist, versucht der Senator ihr 
schonungslos, die Wahrheit vor Augen zu führen, nämlich dass sich Venedig solcher „Denunzianten“ 26867 zu 
entledigen pflegt 26868 und Verräter in „Barren Goldes / ersticken“ 26869 lässt.
Gleich zu Beginn des fünften Aufzugs zeigt sich das Motiv, wenn Belvidera Pierre von ihrem Traum erzählt,  
indem die Sbirren ihn in ihrem Zimmer erdrosselt haben.  26870 Aquilina erinnert sich dabei an den Beginn 
ihrer Liebe, an den kraftvollen Pierre, der sie gemeinsam vor der Bedrohung des Brandes gerettet hatte.  
Gleichsam aber weiß sie,  dass  er „gewaltsam sterben“  26871 wird,  doch dass sie  ihm zuvor diese Nacht 
schenken wird, indem er sich lebendig wie nie spüren wird. Als er schließlich von den Soldaten des Staates  
gestellt wird, glaubt er, dass Aquilina ihn verraten habe und ruft zum Mord an ihr auf: 

„Eine letzte Bitte hab ich 
doch frei? so peitscht die Hure da zu Tod, 
Ihr dürft mich hängen auch, wenn ihr mir unter'm Galgen 
sie todpeitscht! peitscht ihr weißes Fleisch zu Fetzen 
herunter, daß die Rippen nackend liegen : 
dann wird man sehen, daß sie Schlangen drin hat 
anstatt der Eingeweide“ 26872

Pierre verlangt auch ihren Tod dafür, dass ihr „prophetisches Gehirn“  26873 wirklich die Wahrheit gesehen 
hatte, nämlich dass er gewaltsam sterben wird. Doch als Pierre vor Jaffier steht, muss er erkennen, dass der 
Freund ihn verraten hatte. Gleichsam zeigt sich aber, dass Jaffier das Entsetzen des Freundes nicht begreifen  
kann, hat er ihn doch für ihre Rettung verraten („Niemand / darf mir Gewalt antun. Ich hab's  getan, /  
freiwillig hab' ich es getan“).  26874 Während Pierre sich in narzisstische Reden hineinsteigert, was er dem 
Senat gegenüber äußern wird, offenbart ihm der Offizier, dass er nicht mehr die Gelegenheit haben werde 
diese Rede zu führen, da er den Befehl habe, ihn in dem Kanal zu ertränken. 26875 Erst als er weiß, dass er 
keinen schändlichen Tod sterben wird, verlangt es ihn, Jaffier noch einmal zu sehen, muss aber von dem 
Offizier  erfahren,  dass  auch  er  bereits  „nicht  mehr  am  Leben“  26876 ist  und  dass  auch  alle  anderen 
Verschwörer bereits den Tod gefunden haben.  26877 Auf Befehl des Staates hatte er ihn „töten […] lassen“, 
26878 nachdem er Person und Ort identifiziert hatte. Nun bedauert Pierre den Tod des Freundes, hatte er nur 
„seine Mörder“ 26879 um sich, während er vermeintlich seinen Tod selbst bestimmen kann.

„alles was sein Hirn noch träumen, 
sein hübscher Mund noch Munt'res reden wollte - 
denn er war voller Einfall, voller Klugheit -
erdrosselt alles!“ 26880

In  dem  Dramenentwurf  Dominic  Heintls  letzte  Nacht  (1904-1906)  sieht  Hermine  die  Folgen  des 

26864SW IV. S. 120. Z. 7-8.
26865SW IV. S. 120. Z. 10-12.
26866SW IV. S. 121. Z. 18-19.

Des weiteren, siehe: SW IV. S. 121. Z. 20-28, SW IV. S. 214. Z. 18-28.
26867SW IV. S. 124. Z. 37.
26868SW IV. S. 125. Z. 2-3.
26869SW IV. S. 125. Z. 8-9.
26870SW IV. S. 127. Z. 23-26.
26871SW IV. S. 129. Z. 36.
26872SW IV. S. 131. Z. 19-25.
26873SW IV. S. 131. Z. 30.
26874SW IV. S. 133. Z. 2-4.
26875SW IV. S. 140. Z. 8-10.
26876SW IV. S. 142. Z. 21.
26877SW IV. S. 143. Z. 25-27.
26878SW IV. S. 142. Z. 29.
26879SW IV. S. 143. Z. 4.
26880SW IV. S. 143. Z. 7-10.
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narzisstischen Handelns ihres Vaters für sich; dieser hat, anstatt ihr ein Eheglück zu verschaffen, lieber die  
Mitgift gespart und so „langsam meine Kinder erwürgt[...]“.  26881 Hermine macht aber im II. Akt auch die 
Bereitschaft der Anderen deutlich, Heintl zu ermorden. 26882 In der Rede an ihren Vater, wähnt sie aber sein 
Wesen besser als es ist.  26883 Dabei zeigt sich Heintl, in seinem narzisstischen Wahn, auch seinem Bruder 
gegenüber als grausam, prahlt Heintl ihm doch seine Geliebte, Dank der Macht seines Geldes, zu nehmen. 
26884 

Ödipus´  Wesenszug zur  Grausamkeit  zeigt  sich  in  Ödipus  und die  Sphinx (1905)  schon sehr früh in  der 
Tragödie.  26885 So  erwartet  der  Königssohn  lediglich  den  Gehorsam  seiner  Diener,  nicht  aber  die 
Hinterfragung seines Befehls, der sie alleine zurück nach Korinth geschickt hatte; ob lebend oder tot, dies ist  
für Ödipus nicht von Bedeutung. 26886 Wie bei den anderen Figuren (Kreon und Laios) steht auch bei Ödipus 
die  Gewaltbereitschaft  in  Verbindung  mit  dem  Angriff  auf  seinen  Narzissmus.  Erstmalig  zeigt  sich  die 
Mordbereitschaft in Bezug auf den Freund Lykos, der seine Herkunft hinterfragt hatte: „Mit meinen Händen 
schlug ich ihn. Sie fielen / wie Hämmer nieder, alle waren blutig / von seinem Blut“. 26887 Doch Ödipus spaltet 
die Tat von seinem Wesen ab. So kann er sich kaum an die Geschehnisse erinnern und bittet Phönix, ihm zu  
erzählen, was damals vorgefallen ist. Zudem spielt Ödipus die Tat herunter, was die Verantwortung und die  
Konsequenz seines Handelns dämpft („Das Wort erschlug ihn schon? / Das bloße Wort?“),  26888 was sich 
auch dadurch zeigt, dass er sich der blutigen Kleidung schnell entledigt hatte. Doch nicht das Wort, sondern  
er selbst, seine Hand erschlug den Freund. Vor Phönix thematisiert Ödipus aber auch zum ersten Mal den 
prophezeiten Mord am Vater, der in den Kontext von Traum, Narzissmus und Ausblendung des eigenen 
Todes gesetzt wird.  26889 Ödipus verweigert sich dabei dem Mord nicht konsequent, weil er durch ihn die 
narzisstische  Erfüllung  zu  erleben  glaubt.  Hofmannsthal  verdeutlicht  den  Zusammenhang  zwischen  der 
Mordbereitschaft und seinem Narzissmus dadurch, dass er wiederholt auf die Tiefe der Seele verweist bzw.  
auf den Traum. 26890 Die Schilderung der im Traum erlebten Prophezeiung zeigt, dass Ödipus das Gesicht des  
Mannes nicht gesehen hat,, den er ermordet hat, und nur wähnt, es handle sich um seinen Vater. Wenn 
Ödipus neuerlich ansetzt, dem Diener die kommenden Grausamkeiten zu schildern, dann zeigt sich auch  
hier die Überlagerung mit einem ästhetizistischem Erleben: 

„Ich wollte sein Gesicht sehn, doch ein Tuch
verhüllte das, und weiter riß mich schon
der Traum und riß mich in ein Bette, wo 
ich lag bei einem Weib, in deren Armen
mir war, als wäre ich ein Gott.“ 26891

Neuerlich zeigt sich, wie schon durch Lykos deutlich wurde, die Flüchtigkeit die Ödipus mit dem Mord und 
der  Gewalttat  verbindet;  dabei  ahnt  er  durchaus,  dass  der  Mord  nicht  ohne  Folgen  bleiben  wird,  die 
„Erinnrung“ 26892 an den Mord sein zukünftiges Leben beeinträchtigen wird. Dennoch stuft Ödipus den Mord  
als unabwendbar ein; umso kritischer ist sein vergeblicher Versuch zu betrachten, von seinem Vater einen 

26881SW XVIII. S. 305. Z. 25-26.
26882„[...] bei der Untersuchung schreit sie plötzlich auf: Vater schau doch die  Gesichter an! die Judasgesichter! die Verräther, die  

dich abschlachten  möchten!“ In: SW XVIII. S. 306. Z. 15-17.
26883„[...]  sie sagt ihm sie wisse genau, dass selbst der Druck, den er ausübte, der  harte Druck, ein Leiden seiner Seele war;  

>>nicht wahr, sagt sie, wenn du  das gesagt hast – so gegen die Mutter, so war dir als drücktest du dein  eigenes Herz zusammen  
–  es  war  als  klömmest  du  einen  Weg  und  sähest  den  Ausblick  indem  du  an  Zacken  hiengest  und  da  mustest  du  doch  
gewaltthätig vorwärts<<“ In: SW XVIII. S. 308. Z. 6-11.

26884SW XVIII. S. 314. Z. 32-35. 
Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 301. Z. 26-27.

26885Torsten Zeiß vermerkt in seiner Arbeit nicht nur den Zusammenhang zwischen der Tat und der Gewalt bei Ödipus, sondern 
hebt auch Hofmannsthals persönlichen Zug zur Gewalt hervor, was Zeiß kritisch einstuft: „Er glorifiziert das Kriegsleiden, weil er 
sich durch die Gewalt und das Leiden eine Erneuerung Europas erhofft.“ In: Zeiß, S. 113.

26886SW VIII. S. 14. Z. 17-21.
26887SW VIII. S. 19. Z. 26-28.
26888SW VIII. S. 20. Z. 32-33.
26889SW VIII. S. 24. Z. 25-34.
26890„Ich träumte / den Lebenstraum. / […] / - auf einmal / erschlugen meine Hände einen Mann“. In: SW VIII. S. 25. Z. 10-13.
26891SW VIII. S. 25. Z. 15-19.
26892SW VIII. S. 25. Z. 23.
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Turm zu erbitten. Im Gespräch mit dem Erzieher zeigt sich, dass Ödipus, wenn er die Tiefe seiner Seele  
beschreibt, deren Dunkelheit und deren Zug zum Bösen, Bezug nimmt zu den Ahnen. An ihnen habe sich die  
Bereitschaft zu Gewalt bereits gezeigt (SW VIII. S. 30-31. Z. 37//10), und Ödipus könne nicht absehen, was 
seine Zukunft noch berge („Das alles ist in meinem Blut. / Warum nicht Rasende unter meinen Ahnen? /  
Ließen sie nicht Ströme Bluts vergießen?“).  26893 Der Wille, die aus seiner Tiefe gespeiste Prophezeiung als 
Traum zu erkennen und seinen Narzissmus abzulegen, ist nicht gegeben. Stattdessen spielt er das Szenario  
durch, wie er den Vater selbst aus seinem Turm heraus ermorden könnte und damit die Prophezeiung  
erfüllen würde. 26894

Zum Ende des ersten Aufzugs kommt es zur Konfrontation mit dem Herold des Laios. 26895 Ödipus, der den 
Mord  am  Vater  vermeiden  wollte,  wird  von  ihm  gedemütigt  und  er  sieht  sich  in  seinem  Narzissmus 
angegriffen.  Der  Mord  erweist  sich  als  die  logische  Konsequenz,  denn  der  Mann hatte  ihn  aus  seiner 
Versenkung in sich selbst gerissen, doch vor dem herbeieilenden Wagenlenker des Königs versucht Ödipus  
zunächst eine Rechtfertigung dieser Tat („Was wollt ihr tun? Ihr wißt nicht, wie es geschah. / Er schlug nach  
mir, er trat mir zu nah!“). 26896 Dabei zeigt sich in dieser Fassung Hofmannsthals, dass der Herold nicht nach 
ihm schlug, sondern dies nur androhte. 
Das Aufeinandertreffen zwischen Laios und Ödipus endet nicht nur mit der Erfüllung der Prophezeiung,  
Hofmannsthal gelingt es dadurch auch die Ähnlichkeit des Blutes und damit des Wesens, in Bezug auf die  
gemeinschaftliche familiäre Hartherzigkeit zu zeigen. Denn obwohl Ödipus die dienende Rolle im Haus des 
Königs bereit ist einzunehmen, verlangt der König nach Rache, weil Ödipus sich an seinem Besitz vergangen  
hat.  26897 Ödipus, selbst ein Mörder, verurteilt jedoch Laios´ Verhalten („Mit was für Mörderhänden greifst 
du in die Welt hinein? Wer bist /  Denn du?“),  26898 was dadurch bedingt ist, dass Laios Ödipus den Weg 
versperrt und ihn heißt, gefangen zu nehmen und sich der Königssohn dadurch neuerlich gedemütigt sieht.  
Seinem Wesen gemäß, ist es eine gerechtfertigte Befreiung, wenn er Laios tötet, will er doch seines Weges  
gehen um seinem Narzissmus, einmal König zu werden, folgen zu können. Nur für einen kurzen Moment  
bedenkt er die Tat, aus Angst es könnte sein Vater gewesen sein; doch das Mondlicht zeigt ihm nur einen 
Fremden, was ihn den Mord herunter spielen lässt („Leicht wiegt die getane Tat!“).  26899 Vielmehr sieht 
Ödipus diese Tat neuerlich als vom Schicksal bestimmt an, die ihn letztendlich zu seiner Königswürde führen  
wird.  26900 Wie bei seinem Freund, spielt Ödipus auch hier neuerlich die Tat herab, wähnt sich sogar noch 
nicht einmal mehr Blut zu sehen („Kein Blut auf meinem Stab, / kein Blut auf mir!“). 26901 Nach dem Mord an 
Laios setzt sich in Ödipus aber neuerlich eine Unsicherheit fest, denn er hegt die Befürchtung, doch seinen  
Vater erschlagen zu haben („Nur den Mut, nur die Kraft, hinzusehn, / denn er ist es ja nicht!“).  26902 Dies 
führt  dazu,  dass  Ödipus  nicht  geht,  sondern  zu  der  Leiche  kriecht  und  sich  vergewissert,  nur  einen 
vermeintlich Fremden ermordet zu haben; denn nicht den Vater getötet zu haben, ist für ihn entscheidend, 
der Mord aber ist unbedeutend: „Fremd! fremd! bleich, fremd und bös! / Nicht bös – nur fremd – eiskalt  
und bleich und fremd. / Gut sind die Götter – gut! Leicht ist mein Herz!“ 26903 
Durch  Kreon  führt  Hofmannsthal  nicht  nur  einen  Charakter  ein,  der  ebenso  wie  Ödipus  in  einer  
konfliktgeladenen Situation zu seiner Familie steht, sondern bindet ihn gleichsam, durch den Traum des 

26893SW VIII. S. 31. Z. 14-16.
26894SW VIII. S. 32. Z. 11-21.
26895In den Notizen zur ersten Fassung des 1. Aktes zeigt sich eine Erweiterung des Mordkreises und eine stärkere Thematisierung  

des Mordes. So ermordet Ödipus nicht nur den Herold und Laios, sondern auch den Wagenlenker  (SW. VIII. S. 263. Z. 35). Laios 
verurteilt Ödipus stärker als schlechte Persönlichkeit („nichts anders /als Mord und Diebstahl in Person!“, SW VIII. S. 251. Z. 26-
27; „Du heißest Mord / und Raub“, SW VIII. S. 251. Z. 30-31); zudem verflucht Laios die Kinder des Ödipus (SW VIII. S. 251. Z. 32-
36) und ruft im Sterben die Götter auf: „strafet! ewg<e> Götter!“ In: SW VIII. S. 252. Z. 12.

26896SW VIII. S. 39. Z. 29-30.
26897SW VIII. S. 40-41. Z. 35//7. 

Auch Laios´ Verhalten an Ödipus zeigt sich gebunden an seinen Narzissmus; zudem sieht er in dem Herold sein eigenes Alter  
gespiegelt: „Ein alter Mann, der einen alten Mann müssen sterben sehn / wie einen Hund unter deinen Händen. / Aber du sollst  
zahlen!“ In: SW VIII. S. 41. Z. 12-14.

26898SW VIII. S. 41. Z. 9-10.
26899SW VIII. S. 43. Z. 14.
26900SW VIII. S. 43. Z. 12-19.
26901SW VIII. S. 43. Z. 22-23.
26902SW VIII. S. 43. Z. 5-6.
26903SW VIII. S. 43. Z. 8-10. 
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Knaben, an die Familie, sowohl durch die Motive der Hand und des Mordes. Auch spricht der Knabe über  
Kreon im Schlaf die Worte: „Ich will schwelgen, / wenn du den Tod ausstreust mit Königshänden.“ 26904 Der 
Zug  zur  Gewalt  zeigt  sich  im  zweiten  Aufzug  auch  durch  den  Magier Anagyrotidas.  Von  den  Wachen 
widerwillig vor Kreon geführt, lässt Hofmannsthal den Magier Kreons Grausamkeit, so an ihm zu handeln,  
aufzeigen.  26905 Diesen Zug zur Brutalität, gibt der Magier Kreon mit, der sich von der Beklemmung seiner 
Seele zu befreien sucht; nicht mit Nachsicht, Empathie oder Menschlichkeit könne er die Träume bannen 
und König werden, sondern nur durch Gewalt („gieß aus / die Seele, wie das schwarze Opferblut!“). 26906 Im 
Gespräch  mit  dem  Magier  zeigt  sich  schließlich  Kreons  Zug  zum  Mord,  der  ihn  aber  ebenso  wie  sein 
Liebeserleben nicht mehr erfüllt durch die Beklemmung, die die Schwester in ihm auslöst („Ein jedes Ding  
der Welt, ja auch der Mord, / hörst du mich, Magier, auch der Mord so schal“).  26907 Kreon zeigt sich auch 
gegenüber dem Magier bereit zu Gewalt und Mord, will er alles Erdenkliche tun, damit dieser ihm sagt wie 
er seine Träume bannen kann („willst du baden, / und wär´s in Menschenblut?“).  26908 Auch will er  dem 
Magier folgen und opfern, doch zeigt er sich unsicher, was er hergeben muss, um sich in die Macht zu  
setzen.  26909 Dabei zeigt sich, dass Kreon durchaus gewillt ist, auch den Magier zu ermorden, wenn dieser 
ihm nicht heißt was es zu opfern gilt, damit er endlich Frieden findet und an die Macht gelangt; und durch 
den vermeintlich  toten aber nur  bewusstlosen Magier,  zeigt  Kreon deutlich  auf,  wie  unbedeutend ihm 
Menschenleben sind („Schafft dies fort“). 26910 Auch dadurch gemahnt er an Ödipus´ Verhalten, als dieser die 
Leiche des Laios vor sich hatte. 26911 Neuerlich zeigt sich Kreons Zug zum Mord im Gespräch mit dem Knaben, 
durch  den  Kreon  die  Unzulänglichkeit  seines  Wesens  deutlich  wird.  Kreon  will  sich  dieses  Ahnens 
entledigen, das aber aus seiner eigenen Seele kommt („Verflucht, was da erbärmlich sich hinaufschleppt: /  
ich will´s erwürgen“).  26912 Die Fehleinschätzung in Bezug auf Kreon zeigt  sich beim Knaben nicht nur in 
dessen Träumen, in denen er ihn zu Recht als König sieht, sondern auch in seinem Glauben an dessen Güte  
und königlicher Würde.  26913 Eben weil Kreon auch dem Knaben, der vor diesem seine Opferbereitschaft 
schon bezeugte,  dessen Narzissmus und Käuflichkeit  zeigen will,  verweist  er darauf,  dass der Sturz  des 
Fackelträgers in den Abgrund nicht das Werk eines Gottes war. Kreon bekennt sich vielmehr zur Ermordung 
dieses Fackelträgers durch seinen Dolch (SW VIII. S. 60. Z. 22) und nennt dem Knaben zugleich den Grund 
für dessen Ermordung, weil er eben gespürt hatte, dass dieser Fackelträger nicht an seinen Sieg über die  
Sphinx geglaubt hatte: „Ich fühlte es an seinem Schritt, ich konnte / es seinem Rücken ansehn, – da erstach 
ich ihn.“ 26914 Die Ermordung des Fackelträgers, dies zeigt sich in Kreons Worten, steht in Verbindung mit der  
Unzulänglichkeit des eigenen Wesens, und damit – wie schon bei Ödipus – in Verbindung mit dem Angriff  
auf seinen Narzissmus. 26915 Wie bei Ödipus rechtfertigt auch Kreon die Tat, wähnt er den toten Fackelträger 
ein Verräter zu sein („wer so ist, dem ist besser, nicht zu leben“). 26916 Die Schuld am Mord überträgt er dabei 
sogar auf den Knaben und sein Blutopfer: „Und mir ist, als hätte etwas mir / die Hand geführt bei dem 
lautlosen Stoß / vielleicht war das dein Dämon, Knabe.“  26917 Doch die vermeintliche Leichtfertigkeit des 
Kreon, dem Mord an diesem Fackelträger gegenüber, bricht ein. Auf die Frage des Knaben „Mein König / wo 
bist du?“, 26918 reagiert Kreon mit einer Antwort, die deutlich zeigt, dass er sich von dem Mord nicht zu lösen 
vermag. Wie bei Ödipus ist er nämlich Teil seiner Erinnerung, und obwohl es ihn zur Gegenwart verlangt,  

26904SW VIII. S. 45. Z. 18-19.
26905„Sein Leib, mit Schwerterhieben blutend aus / dem Mutterschoß der Nacht herausgehaun, / steht hier.“ In: SW VIII. S. 46. Z. 8-

10.
26906SW VIII. S. 49. Z. 19-20.
26907SW VIII. S. 50. Z. 3-4.
26908SW VIII. S. 50. Z. 37-38.
26909„Was opfre ich? Die ganzen Herden, Magier? / Das Haus? Befiel, es geht in Flammen auf, /  die Edelsteine, die Gewänder, 

alles?“ In: SW VIII. S. 51. Z. 3-5.
26910SW VIII. S. 52. Z. 12.
26911SW VIII. S. 52. Z. 20-25.
26912SW VIII. S. 58. Z. 17-18.
26913SW VIII. S. 58. Z. 31-36.
26914SW VIII. S. 60. Z. 31-32.
26915„Wenn er als Fackelträger vor mir herging // und mich im Innern preisgab, war er da / nicht ein Verräter?“ In: SW VIII. S. 60-

61. Z. 35//1-2.
26916SW VIII. S. 61. Z. 9.
26917SW VIII. S. 61. Z. 23-25.
26918SW VIII. S. 62. Z. 6-7.
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kann er sich dem Mord nicht entziehen.  26919 Warum Kreon aber diesen Knaben nicht vergessen kann, ist 
nicht, weil er die Verantwortung für diesen Mord eingesteht, sondern weil es ihn nach Kraft verlangt, und  
die verbindet er mit dem toten Fackelträger.  26920 In Bezug auf den Mord zeigt sich demnach, dass Kreon 
denkt, seine Tatkraft hätte durch den Mord nachgelassen. Kreons Grausamkeit zeigt sich auch im zweiten 
Aufzug, wenn er dem um Hilfe bittenden Volk gegenübersteht, das sich einen Retter ersehnt. Kreon klagt die 
Wankelmütigkeit des Volkes an, die er ihm heimzuzahlen gedenkt, wenn er König ist. 26921 
Auch der Seher Teiresias, der auf die Fragen des Volkes und Antiopes zugleich antwortet, setzt den Retter in  
Verbindung mit dem Grauen und „Qualen ohne Maß“.  26922 Dabei beschwört er hier die Grausamkeit des 
Mannes,  der  zwar das  Volk  retten wird  aber noch mehr Grausamkeit  mit  sich bringen wird.  Und auch 
Ödipus selbst als er auf das Volk trifft, zeigt, dass er nach einem anderen König sucht und dies gleichsam mit 
Gewalt und Dominanz verbindet („Wo ist dein König, daß er dir den Zaum / nicht auflegt?“). 26923 Zum Ende 
des zweiten Aufzugs erfolgt noch einmal Ödipus´ Besinnung auf den Mord. In seinem Ästhetizismus wähnt 
er die Königin nur bewusstlos, glaubt er doch die Welt durch seine Person bestimmt („Und alle meine Toten 
liegen gut“). 26924 Letztendlich jedoch wähnt Ödipus in seinem Narzissmus, dass es ihm bestimmt ist, König 
von Theben zu werden und die Sphinx zu töten. 26925

Der erste Mordversuch im dritten Aufzug erfolgt durch Kreon, der, zum Fackelträger des Ödipus geworden, 
die Fackel verlöschen lässt, um mit seinem Mord die Königswürde zu erlangen („Mein Lohn / wird mir, wenn 
ich dich schreien hör´ im Tod“). 26926 Dabei wendet sich Kreon in seiner Rede auch an das Schicksal, welches 
er auf seiner Seite wähnt („nein du hast für mich / die Nacht da aufgebaut, die rings in Klüften / den Tod 
trägt und den Tod auf nacktem Gipfel“).  26927 Für Kreon ist der Knabe, der sich für ihn geopfert hat, ohne 
Bedeutung, stattdessen verlangt es ihn wiederholt danach, den „Todesschrei“  26928 des Ödipus zu hören, 
verbindet er doch mit diesem die Königswürde: „Den Todesschrei des Fremden will ich hören / Und König 
sein in Theben!“  26929 Schließlich erfolgt der Todesschrei, den er Ödipus´ zugehörig wähnt und der an den 
Trank gemahnt („Kreon trinkt  zuerst den Schrei mit Wollust in sich“),  26930 doch es ist nicht Ödipus, der 
geschrien hat, sondern die Sphinx. 
Im dritten Aufzug zeigt sich wiederum die Bereitschaft zum Mord durch Ödipus. Nicht dadurch, dass er den  
ihn flehenden Sterbenden letztendlich erlöst, sondern dadurch, dass er nach Kreon einen schweren Stein 
wirft. Dieser hatte ihn als seinen Fackelträger zur Sphinx geführt und die Fackel gelöscht, damit er den Tod  
finden würde. Während Kreon die Bereitschaft des Ödipus,  den Sterbenden zu erlösen, negativ deutet,  
wähnt sich Ödipus hier doch in seinen Augen als Gott. Dem Mord an der Sphinx steht Ödipus jedoch nicht 
mehr so bereitwillig gegenüber, wusste doch die Sphinx seinen Namen und von seinen Träumen, die auf den 
Mord an dem Vater verweisen. Obwohl Ödipus selbst nach dem Tod verlangt, die Götter ihm diesen nicht 
gewähren und er auch nicht zum Selbstmord fähig ist, wehrt er dennoch den im Dunkeln auf ihn lauernden 
Kreon ab, der ihn mit einem Dolch ermorden will: „Doch zuvor stirbst du. / Das Opfer, das ich bringen will,  
verträgt nicht, / daß einer nahe steht.“  26931 Ödipus wähnt hier, morden zu müssen, damit seine noble Tat 
nicht Schaden nimmt. Obwohl Kreon den Fremden mit seiner gesellschaftlichen Stellung zu hindern sucht 
(„Du weißt nicht, Abenteurer, / wen du erschlägst!“), 26932 verlangt es Ödipus überhaupt nicht danach, den 
Namen des Mannes zu wissen („Die Welt ist ausgelöscht, / kein Ding braucht einen Namen!“),  26933 was 
damit zusammenhängt, dass Ödipus sich selbst von seinem Namen, seiner Herkunft gelöst hat. 

26919SW VIII. S. 62. Z. 9-12.
26920SW VIII. S. 62. Z. 15-23.
26921SW VIII. S. 93. Z. 8-9.
26922SW VIII. S. 90. Z. 7.
26923SW VIII. S. 94. Z. 1-2.
26924SW VIII. S. 99. Z. 28.
26925SW VIII. S. 100. Z. 7.
26926SW VIII. S. 103. Z. 23-24.
26927SW VIII. S. 104. Z. 15-17.
26928SW VIII. S. 104. Z. 37.
26929SW VIII. S. 105. Z. 8-9.
26930SW VIII. S. 105. Z. 30.
26931SW VIII. S. 107. Z. 18-20.
26932SW VIII. S. 107. Z. 24-25.
26933SW VIII. S. 107. Z. 27-28.
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Auch an Antiope zeigt sich die Grausamkeit; nicht nur das Jokaste die Prägung durch das Blut der Familie 
beschwört, die sie dem Laios mitgegeben hat, ihre Grausamkeit zeigt sich bereits in der Anklage an Jokaste 
und deren vermeintliche Unfruchtbarkeit oder als Jokaste sie auf die Grausamkeit der Familie aufmerksam 
macht und Antiope beschwört, sie solle doch glücklich sein, dass sie die Brutalität ihrer Familie nicht mehr 
ertragen muss. Antiope aber beweist ihren Zug zur Gewalt, wenn die Jokaste verflucht und sie aus dem  
Haus werfen lassen will. 26934

Im Gespräch der beiden Frauen wirft Jokaste ihrem Mann den Mord an dem eigenen Kind vor,  26935 der 
ihnen ihr späteres Leben beschwerte.  Zwar hinterfragt Antiope die Tat des Sohnes,  26936 doch nach der 
Darlegung der Prophezeiung rechtfertigt Antiope das Handeln ihres Sohnes; zudem befürwortet sie auch die  
Ermordung des Knechtes, dem der König das Kind ausgehändigt hatte: „Du sagst, zu töten gab er´s einem 
Knecht? / Mitwisser war der Knecht. Er durfte schwerlich / am Leben bleiben.“ 26937 Dagegen steht neuerlich 
Jokastes Einschätzung des Mordes, den sie nicht nur in Bezug auf ihr Kind, sondern auch in Bezug auf den 
Knecht verurteilt. 26938 So sieht Jokaste den Tod ihres Mannes als Konsequenz für den Tod ihres Kindes („Nun  
ist´s doch / das Kind, das seinem Vater hat den Tod / gegeben“).  26939 Auch durch das Volk zeigt sich ein 
Unterschied zwischen Jokaste und Antiope; während die Königin Empathie und Mitleid für das unter der 
Sphinx leidende Volk hat, zeigt sich an Antiope ein vollkommenes Desinteresse für das Volk. Denn sie wähnt, 
dass alles Geschehene und damit auch der Tod des Sohnes, unter dem Willen der Götter steht.  26940 Die 
negative Einschätzung des Mordes, bricht in Bezug auf Jokaste allerdings durch die Begegnung mit Ödipus 
auf. Für ihn will sie, in Ermangelung seines Besitzes, in einer Maßlosigkeit für ihn opfern, denn: „Schnell,  
schnell, nichts braucht am Leben bleiben, / wenn dieser sterben geht.“ 26941

Die Verbindung zum Mord erfolgt auch durch den Seher Teiresias, der aus der Kleidung des toten Laios 
dessen Mörder herauslesen soll und auf die Worte der Prophezeiung anspielt, wenn der Sohn den Vater  
ermordet. Darüber hinaus verweist Teiresias auf die Gleichheit des Blutes; wenn er das Herrschergeschlecht  
Thebens besieht, dann betrachtet er Menschen, die zu schwach sind, sich in der Welt zu verankern („so  
zeugen sie die Kinder, zeugen neu / begierige Lippen, neue wilde Hände“). 26942

Auch an dem Volk zeigt sich die Bereitschaft zu Mord, und zwar dadurch, dass es bereit ist, mit allen Mitteln  
dem Tod zu entgehen. So will es jeden Retter und König anerkennen, wenn er sie nur vor dem Tod durch die  
Sphinx bewahrt: „wär´s ein verlauf´ner Knecht, wär´ es ein Mörder, / schwör´, daß du ihm gehörst, wenn er  
uns rettet. / Weib, schwör´!“ 26943 Auch zeigt das Volk sich sogar bereit dazu, seine Kinder opfern zu wollen,  
wenn sie sich nur vor dem Tod bewahren können („ wir werfen dir / zu Füßen unsre Kinder“). 26944 Weitere 
Bezüge zum Motiv finden sich durch  den narzisstischen Magier  Anagyrotidas. In Anlehnung an Laios, der 
bereits  Ödipus  verfluchte,  erfolgt  hier  der  Fluch  auf  Kreon,  der  den  Magier  aus  seinem Umfeld,  dem  
Mutterschoß der Nacht, gerissen hat.  Dabei hatte ihn der Tod des Opfertieres der Göttin Hekate näher 
gebracht, deren Nähe ihn das Alter und die körperlichen Gebrechen nicht mehr spüren ließ. 26945

In  Hofmannsthals  erzählerischem  Fragment  Semiramis  (1905-1909,  1917-1918,  1919-1922)  zeigt  sich 
Semiramis nicht nur als Ästhetizistin, sondern darüber hinaus als femme fatale. Ihre Bereitschaft zum Mord 
zeigt sich nicht nur in der Eroberung fremder Völker, sondern auch in der Bereitschaft, selbst und nicht nur 
durch ihren Befehl zu morden. So lässt Hofmannsthal den Priester der Semiramis sagen: „Den Gatten wirst 

26934SW VIII. S. 71. Z. 13-18.
26935„Erwürgt mit eignen Händen oder fort / getragen und dem Knecht gegeben, der // es töten mußte.“ In: SW VIII. S. 72-73. Z. 

34-35//1.
26936SW VIII. S. 73. Z. 15-18.
26937SW VIII. S. 74. Z. 24-26.
26938SW VIII. S. 74. Z. 28-33.
26939SW VIII. S. 76. Z. 6-8.
26940SW VIII. S. 81. Z. 9-13.
26941SW VIII. S. 98. Z. 22-23.

In dem Seperatdruck Oedipus zeigt sich das Motiv durch Jokaste, die dazu aufruft alles zu opfern, darunter auch ihre ihr treu 
ergeben Tiere (SW VIII. S. 126. Z. 32-36).

26942SW VIII. S. 87. Z. 24-25.
26943SW VIII. S. 92. Z. 1-3.
26944SW VIII. S. 89. Z. 28-29.
26945SW VIII. S. 46. Z. 16-19.
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Du tödten, Deine Liebhaber köpfen, Schlachten liefern, Städte brennen“. 26946

Der Fokus in König Ödipus (1906) liegt zweifellos auf dem Tod des Laios, der gerächt werden soll. So heißt 
die Weisung des Kreon, die er von dem Gott erfahren hat, das „Schwert zum Schlag“  26947 zu wappnen. 
Ödipus jedoch ruft nur bedingt zum Mord an dem Mörder des Laios auf, heißt er zu Beginn noch, dass er  
den Mörder straflos ziehen lassen will und legt den Fokus darauf, dass er nur das Land verlassen möge. 26948 
Ödipus wiederum hat in Bezug auf sich selbst ein verzerrtes Bild; trotz der Morde, die er begangen hat, sagt  
er  über  sich:  „Ich  bin  kein  Mörder.“  26949 Durch  die  Nachricht,  dass  Polybos  tot  sei,  fühlt  sich  Ödipus 
zumindest befreit vom „Vatermord“, 26950 dem er auch dadurch versucht hatte zu entgehen, indem er Korinth 
verlassen hatte („Dies eine und des Vaters Mörder werden?“). 26951 Anfänglich spricht Ödipus auch in Bezug 
auf  Kreons  vermeintlichen  Treuebruch  nur  von  einer  Strafe,  die  dieser,  wenn  er  schuldig  wäre,  auch 
annehmen würde; aber schließlich zeigt sich an Ödipus die Bereitschaft zum Mord: „Nein. Geächtet wirst du  
nicht.  Du stirbst.“  26952 Für Kreon ist  der  Schwager,  zu dessen Freundschaft  er sich noch bekannt hatte, 
nunmehr ein Wahnsinniger. Letztendlich besinnt sich Ödipus, jedoch nicht aus Überzeugung, von dem Mord 
an Kreon abzulassen, sondern um der Worte der Greise willen (SW VIII. S. 155. Z. 10-11), die Ödipus um 
Gnade bitten. Aber auch die Hirten bedroht Ödipus wiederholt mit dem Tod („Sterben wirst du heute hier, /  
wo du nicht Wahrheit sprichst“). 26953 Das Paradoxe seines Wesens zeigt sich auch dadurch, dass Ödipus den 
geplanten Mord an dem Kind, also an ihm, als „grausam“  26954 einstuft, obwohl er selbst ein grausames 
Wesen bezeugt.
Vor Jokaste schließlich bekennt Ödipus seine Beklemmung, habe doch der Seher bekundet, dass er Laios 
getötet habe („Er sagt – er sagt, es kommt heraus, daß ich / der Mörder dieses Laios bin –“). 26955 Obwohl 
Jokaste Ödipus die Ahnung nehmen will,  26956 ist ihnen doch prophezeit worden, dass er vom eignen Sohn 
ermordet würde, ist sie es doch, die ihn wieder stärker ahnen lässt, dass er wirklich der Mörder ist, der  
Laios am Kreuzweg getötet hat. Die Empathielosigkeit mit der Ödipus aber die Ermordung des Mannes am 
Weg schildert,  zudem die  vermeintliche  Tötung  des  Mannes,  der  ihn  ein  Findelkind  hieß,  belegt,  dass  
Ödipus, der sich keinen Mörder nennt, weil  er sich nicht wähnt, ein Vatermörder zu sein, einer ist.  26957 
Ödipus sieht sich zu diesem Zeitpunkt der Tragödie in einer aussichtslosen Situation: in Theben der Mörder  
des Laios, wenn dem denn wirklich so wäre, so kann er auch nicht zurück nach Hause, nach Korinth, denn  
dort droht im neuerlich, der Mörder des Vaters zu werden (SW VIII. S. 160-161. Z. 19-39//1-4). Mitunter aus  
diesem Grund kann er nicht akzeptieren, dass er der Mörder des Vaters sein soll und verdächtigt den Seher, 
dass  er  den  Mord  an  Laios  beauftragt  habe.  26958 Teiresias  kann  sich  schließlich  nur  mit  der  Wahrheit 
befreien und bekennt dem Ödipus: „Des Mannes Mörder, den du suchst, bist du!“ 26959 Ödipus´ Weigerung 
die  Wahrheit  zu  akzeptieren,  führt  dazu,  dass  Teiresias  ihn  noch  einmal  als  den  „Laiosmörder“  26960 
bezeichnet, der sich die Mutter zur Frau genommen hatte und der so der Vater der eigenen Geschwister 
wurde. Mit der Erkenntnis seiner Herkunft, bekennt sich Ödipus letztendlich zu dem Mord an seinem Vater  
26961 und nimmt noch einmal, mit der Verabschiedung von den Kindern, Bezug dazu: „Der Vater schlug / den  

26946SW VI. S. 107. Z. 30-31. 
„Priester kann in dieser Ekstase ihr genau beschreiben wie es geschehen wird, dass sie des Gatten überdrüssig, und zu seiner  
Mörderin wird.“ In: SW VI. S. 108. Z. 22-23.

26947SW VIII. S. 136. Z. 31.
26948SW VIII. S. 139. Z. 24-26.
26949SW VIII. S. 151. Z. 30.
26950SW VIII. S. 166. Z. 12.
26951SW VIII. S. 167. Z. 34.
26952SW VIII. S. 153. Z. 14.
26953SW VIII. S. 175. Z. 6-7. 

„Du bist ein toter Mann, / wenn ich noch einmal fragen muß“. In: SW VIII. S. 175. Z. 24-25.
26954SW VIII. S. 176. Z. 14.
26955SW VIII. S. 156. Z. 4-5.
26956SW VIII. S. 156. Z. 27-30.
26957SW VIII. S. 160. Z. 11-17.
26958SW VIII. S. 143. Z. 27-32.
26959SW VIII. S. 144. Z. 27.
26960SW VIII. S. 148. Z. 10.
26961„[...] den Mann zu zeigen, der erschlagen hat / den Vater, und der Mutter –“ In: SW VIII. S. 179. Z. 12-13.
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Vater tot, dann kam er her und freite / die Mutter und derselbe Schoß, der ihn / getragen, trug dann euch“.  
26962

Die Bereitschaft  zum Mord zeigt  sich  des  weiteren auch  durch  die  Greise,  die  sich  durch den Mörder 
bedroht sehen, weil dieser die Pest auf sie gezogen hatte. 26963

In  Jedermann.  Allererste Fassung in  Prosa 1906 deutet Hofmannsthal  den Mord nur durch den Diener 
Mammon an, der den Eltern Josepha zu entreißen gedenkt. In Bezug auf den Vater, heißt es: „Ich jage ihm 
einen Blick in den Leib, der ihn lähmt, als wäre es der goldene Blitz aus einer Pistole.“ 26964

Hofmannsthal schildert in der  Knabengeschichte  (1906, 1911-1913) das Vergnügen, das Euseb durch den 
Tod des Sperbers empfindet („Euseb. ungeheurer wollüstiger Nachgenuss der Ermordung des Sperbers“). 
26965 Eusebs Verhalten gegen das Tier,  hatte sich an seinem fehlerhaften Bezug zur Welt und sich selbst 
entzündet. Dieses Fehlen am Leben zeigt sich auch dadurch, dass Euseb den Mord an dem Tier in einen  
gottgewollten Kontext stellt („Euseb geht in den Wald baden: fühlt seinen Leib ganz einen Tempel Gottes“).  
26966 Die Notizen belegen, dass Hofmannsthal gedachte, dass Euseb durch seine Tat an dem Sperber den 
Glauben hatte, dass ihm dadurch Möglichkeiten gegeben wären: „Es ist ihm als hätte er durch den Mord des  
Sperbers […] ein Sesam öffne dich gerufen: die Vorgänge dieser Nacht müssen sich aufeinander-thürmen“.  
26967 Aus heutiger Sicht wirkt aber der zweite Mord erschreckender. So opfert der Kaufmann, für die von ihm 
begangenen Sünden, Gott sein gerade geborenes Kind. Als Zeichen für Gott, dass er diese Tat begangen hat,  
hält er sein Kind gen Himmel. 26968

Wenn das Motiv in  Unterhaltungen über ein neues Buch (1906) überhaupt thematisiert wird, dann durch 
das dichterische Vermögen, welches Ferdinand durch die Lektüre der Novellen Wassermanns spürt, die wie  
eine „Welle geheimnisvoller physischer Gewalt“ 26969 auf sich einströmen.

l. Zwischen der Erfüllung der Sehnsucht und dessen Einbruch
i. Das Versagen am Leben oder die Suche nach Glück

Im Zuge von Hofmannsthals Beschreibung des ästhetizistischen Charakters und seines Lebensentwurfes,  
kommt er  immer  wieder  auf  das  Glück  zu  sprechen,  was  sich  der  Hofmannsthal´sche  Protagonist  von 
seinem  Ästhetizismus  verspricht.  Doch  wie  bei  anderen  Motiven  auch,  zeigt  Hofmannsthal  zwar  das 
vermeintlich  positive  und  ungetrübte  Erleben  des  Ästhetizismus  und  somit  ein  Erreichen  des 
Glückszustandes,  doch  es  hat  sich  auch  durch  dieses  Motiv  gezeigt,  dass  der  Ästhetizist  nur  ein 
vermeintliches  und  flüchtiges  Lebensglück  erreichen  kann.  Letztendlich  wird  er  immer  wieder  von 
Hofmannsthal mit dem Fehlen seines ästhetizistischen Lebensentwurfes konfrontiert. 

Die Suche nach Glück, bei gleichzeitigem Unglück durch das Leiden am wirklichen Leben, zeigt sich bereits in  
den unveröffentlichten Gedichten. Bereits in Der Blinde (Chénier) (1887/1888) verweist Hofmannsthal durch 
diesen auf  das  „verfolgende Unglück“  26970 und die  „Unglücksahnung“,  26971 durch das  bereits  erfahrene 
Unglück. Dabei zeigt sich nicht nur das Leiden am Unglück, sondern auch die Verbindung zwischen dem  

26962SW VIII. S. 183. Z. 11-14.
26963Dabei scheuen sie auch nicht davor zurück den Mörder des Laios zu vernichten, um sich selbst zu retten: „Jagt ihn! Stoßt ihn  

hinab! / Klippen hernieder ins schäumende Meer, / wo Brandung zischt, stoßt ihn hinunter!“ In: SW VIII. S. 139. Z. 5-7.
26964SW IX. S. 12. Z. 27-29.
26965SW XXIX. S. 167. Z. 17-18.
26966SW XXIX. S. 167. Z. 24-25.
26967SW XXIX. S. 172. Z. 12-18.
26968SW XXIX. S. 172. Z. 7-8.
26969SW XXXIII. S. 144. Z. 38-39.
26970SW II. S. 11. V. 18.
26971SW II. S. 11. V. 24.
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Glück  und  dem  ästhetizistisch  gefärbten  Leben,  so  in  <Und  stündlich  steigt  der  See  ...>  (1890)  („Wir 
schwimmen all´ in Glück und Glanz“), 26972 in Spaziergang (1893) („Sag, meine Seele, giebt es wo / Ein Glück, 
so groß und still / Als liegend hinter´m Bretterzaun“),  26973 in Besitz  (1893) in Verbindung mit den Tiefen 
seiner selbst („All in einem, Kern und Schale / Dieses Glück gehört dem Traum...“),  26974 in den Notizen zu 
Gedichte  (1896) („großes Gespräch wie offene Schluchten voll Glück“)  26975 und durch die Titelgebung des 
Gedichtes  Glückliches  Land  (1896)  („Nun  rudern  wir  den  leichten  Buchten  zu,  /  Wie  Amethysten 
schwimmen sie im Fernen“). 26976

Auch in Verbindung mit der Liebe zeigt sich die Bezugnahme zum Motiv. So verweist Hofmannsthal in dem 
Gedicht  <Wo wir einander gefunden ...>  (1889 oder 1890) auf den Verlust der Liebe (SW II. S. 19. V. 29), 
sowie in dem Gedicht Das Zeichen (1899) auf deren Flüchtigkeit (SW II. S. 147. V. 7-8). Dabei zeigt sich auch 
innerhalb der unveröffentlichten Gedichte der fatale Glaube des ästhetizistisch Liebenden, mit der Liebe 
sein  Glück gefunden zu haben, so in den Gedichten  Liebesglück  (1890) (SW II. S. 25. V. 1) und  Das Bild  
(1896) (SW II. S. 115. V. 9-14). 
Ebenso lässt sich eine Verbindung erkennen zwischen dem Motiv und der Kunst, so in dem Gedicht <Wie  
unwahr wie gemacht ...>  (1889 ?) durch die wenigen Werke seiner Zeit, aus denen der Mensch etwas für 
sich  gewinnen kann  („Das Glück,  die  Laune dir  den  Schlüssel  zuwirft  /  Zu einer  Welt  voll  niegeahnter  
Wunder“).  26977 Im  Zuge  der  Kunst  zeigt  sich  in  dem  Gedicht  Gedankenspuk  (1890  ?)  die  Warnung 
Hofmannsthals, bedingt durch die Vergangenheit und die ihr angehörigen literarischen Figuren, dass diese 
die Kreativität des gegenwärtigen Menschen hemmen („Sie rütteln am ächzenden Baum unsres Glücks“), 
26978 während sich das Motiv in dem Gedicht <Nie so stark war diese Stimme ...> (1904) im Zusammenhang 
mit dem Werk, welches  Karl Wolfskehl (Maskenzug<es>,  1904) Hofmannsthal geschickt hatte, steht:  „Die 
Gedichte, die Gesichte / die wir schufen, die uns schufen, / [...] /  Hier, und nirgends Glut und Glück!“ 26979 
Aber auch in den unveröffentlichten Gedichten zeigt sich, dass das wirkliche Glück nicht im Ästhetizismus 
gefunden werden kann. „In den Gedanken ist kein Glück / Wir müssen wieder ins Leben zurück“, 26980 heißt 
es in dem Gedicht <In den Gedanken ...> (1890).  Mit dem ästhetizistischen Erleben steht aber auch die 
Unsicherheit in Verbindung, so in dem Gedicht <Dem stillen Trauern ...>  (1891), dass die Einsamkeit nicht 
das Glück zu bringen vermag. 26981 Auch findet es sich in <Die Bäume stehn beisammen ...> (1898) indem das 
lyrische Ich die Endlichkeit des schönen Augenblickes ahnt. 26982

Auch in dem Werk Demetrius (1889/1890) spielt Hofmannsthal auf die Abhängigkeit zwischen einem Zaren 
und seinen Untergebenen an. So plante Hofmannsthal in dem Gespräch zwischen Marina und ihrem Vater 
Mniszek anzusprechen, dass dieser „die Trümmer seines Glücks auf Dankbarkeit auf diesen zu stützen“ 26983 
hatte.  In Bezug auf den vermeintlichen Zaren Demetrius zeigt sich auch hier das Motiv in Verbindung mit  
seinem Liebeserleben gesetzt, wird das Lieben als der „Höhepunkt seines Glücks in der Scene des 3ten 
Actes“  26984 gesehen.  Dies  zeigt  sich  auch  in  Verbindung  mit  dem  vierten  Akt  des  Dramas,  wenn 
Hofmannsthal hier allerdings das „ehel. Glück“  26985 anspricht. Innerhalb der Notizen zu dem Drama zeigt 
sich noch ein weiterer Bezug durch das Gespräch zwischen einem Edelmann und Komla, wenn Letzterer  

26972SW II. S. 27. V. 15.
26973SW II. S. 83. V. 25-27.
26974SW II. S. 89. V. 17-18.
26975SW II. S. 114. V. 8-9.
26976SW II. S. 116. V. 1-2.
26977SW II. S. 18. V. 20-21.
26978SW II. S. 34. V. 60.
26979SW II. S. 167. V. 10-14.
26980SW II. S. 23. V. 1-2.
26981SW II. S. 59. V. 5-7.
26982SW II. S. 140. V. 24-26.

Bezug zum Glück nimmt Hofmannsthal auch in einem Geburtstagsgedicht, das mit Liebe Mama! überschrieben ist („Erst wünsch
´ ich viel Freude / dann wünsch´ ich viel Glück“, SW II. S. 189. Z. 3-4), und es zeigt sich auch in dem Gedicht Liebe Eltern!: „Neues 
Jahr mit deinen Tönen / bringe Sehen uns und Glück.“ In: SW II. S. 191. V. 1-2.
Des weiteren, siehe (Notizen):  SW II. S. 204. V. 29-30, SW II. S. 252. V. 21, SW II. S. 323. V. 4-7.

26983SW XVIII. S. 30. Z. 24.
26984SW XVIII. S. 33. Z. 3.
26985SW XVIII. S. 26. Z. 32-33.

2009



diesen, im Hinblick auf die Tat, gegen Demetrius aufbaut („Will der König des Krieges Glücksspiel wagen, Der 
König selber konnts nicht ihnen wehren“). 26986

In  Age of  Innocence  (1891) deutet Hofmannsthal  gleich zu Beginn an, dass das Kind nicht glücklich ist,  
empfindet es doch keine Gemeinsamkeit mit den Kindern, teilt nicht deren Sprache und auch familiär ist er  
einsam. Gegen die Einsamkeit stellt er den Versuch nach Kompensation und steigert sich in zerstörerische 
Szenen hinein: „Da bog er sich zurück, und schrie manchmal, wie in einer Trunkenheit, und warf sich auf  
den  Teppich,  zuckend  und  sehr  glücklich.“  26987 Auch  versenkt  sich  der  Ästhetizist  in  die  historischen 
Erzählungen:  „Er  genoss  das  seltsame  Glück,  seine  Umgebung  zu  stilisieren  und  das  Gewöhnliche  als 
Schauspiel zu genießen“.  26988 Am Ende der Erzählung jedoch entzieht sich der Ästhetizist der Gesellschaft  
des Hauses und wendet sich zu dem traurigen Menschen aus der Fensterecke, dessen Blick seinem Wesen 
und dem seines Vaters entspricht und bespricht mit ihm das „Problem des Glücks“. 26989

In den veröffentlichten Gedichten zeigt sich mehrfach dieses Motiv, das von Hofmannsthals Figuren primär 
in  Verbindung  mit  dem  ästhetizistischen  Erleben  gesetzt  wird,  durch  das  sich  seine  lyrischen  Ichs 
Glückseligkeit  erhoffen.  So  zeigt  sich  das  Motiv  gebunden  an  die  Erfüllung  der  Liebe  in  dem  Gedicht  
Sturmnacht (1890), spricht das lyrische Ich doch von seinem „flammend Glück“, 26990 oder es findet sich in 
dem Gedicht Südliche Mondnacht (1898) indem das lyrische Ich wähnt in dem Ästhetizistisch-Schönen sein 
Glück zu finden, auch wenn Hofmannsthal in diesem Gedicht neuerlich auf den fehlenden Bezug zum Leben 
verweist:  „Hebt sich mit lieblichem Arm rings aus dem Dunkel zu mir:  / Wie ein Entzauberter athme ich 
nun, und erst recht nun verzaubert, / Und in der starrenden Nacht halt´ ich den Schlüssel des Glücks!“ 26991

Weitere Bezüge zum Motiv finden sich in dem Gedicht Das Wort (1899) 26992 oder dem Gedicht Denkmal-
Legende (1890) indem Hofmannsthal aufzeigt, dass das Suchen nach Glück im rein Ästhetizistischen keine 
Erfüllung bringen wird. In dem letztgenannten Gedicht begegnet das lyrische Ich dem alten Mann, in dessen  
Augen und Wesen das lyrische Ich das Leben selbst ahnt. 26993 Oder das Motiv zeigt sich auch in dem Gedicht 
Sünde des Lebens (1891), und zwar bereits im vierten Vers, wenn es heißt: „Wie sich die Glücklichen liebend 
umschlingen!“  26994 Im Zuge der  Auseinandersetzung mit  dem Leben,  durch Sünde und Wankelmut  der  
Lebenssituation in Bezug auf jeden Einzelnen, heißt es:

„Nimm Dich in Acht! 
Seltsame Kreise
Spinnen sich leise,
Aus klagenden Augen,
Und sie saugen
An Deinem Glück!“ 26995

Nicht an das ästhetizistische Erleben, sondern an die Ganzheit des Seins bindet Hofmannsthal das Glück in 
dem Gedicht  Vom Schiff aus  (1898). Das lyrische Ich kann das Leben nur ersehnen, wird aber nicht Teil  
davon: „Der geht jetzt fort, der aus des Lebens Hand / Hier keinen Schmerz empfangen und kein Glück“. 26996 
Bereits durch den Titel  Glückliches Haus  (1900) zeigt sich in dem Gedicht der Bezug zum Glück, der eben 
auch  hier  nicht  Teil  des  Ästhetizistischen  ist,  sondern  auf  ein  natürliches  Idyll  ausgeht.  So  bindet  
Hofmannsthal hier Motive wie Brunnen, Tiefe oder Nacht an das glückliche einfache Leben, was sich auch  
durch die das Kind stillende Mutter zeigt, die das „wunschlose[...] Aug des Glückes“ 26997 habe.  26998

26986SW XVIII. S. 362. Z. 41-42.
26987SW XXIX. S. 16. Z. 10-12.
26988SW XXIX. S. 17. Z. 29-31.
26989SW XXIX. S. 24. Z. 11.
26990SW I. S. 9. V. 7.
26991SW I. S. 85. V. 16-18.
26992SW I. S. 95. V. 1-5.
26993„So zucken Lippen, wenn die Seele schreit, / Nach einem Rausch, einem Glück, einem Glanz!“ In: SW I. S. 12. V. 17-18.
26994SW I. S. 14. V. 4.
26995SW I. S. 16. V. 82-87.
26996SW I. S. 88. V. 13-14.
26997SW I. S. 403. Z. 27.
26998Des weiteren, siehe (Notizen): SW I. S. 206. Z. 3-4, SW I. S. 403. Z. 26- 33, SW I. S. 404. Z. 34, SW I. S. 408. Z. 3-4. 
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Auch dieses Motiv findet sich bereits in den frühen theoretischen Schriften Hofmannsthals.  In  Maurice  
Barrès (1891) zeigt sich das Motiv in Verbindung mit dem Zug des modernen Menschen zur Vergangenheit.  
Der  Mensch,  so  Hofmannsthal,  versenkt  sich  aus  Bequemlichkeit  in  die  Vergangenheit,  in  ein 
schattengleiches, totähnliches Dasein, über das es heißt: „Man kann ganz glücklich sein in solchem Leben,  
aber man ist doch furchtbar elend.“  26999 Ein weiterer Bezug zum Motiv erfolgt lediglich durch das dritte 
Buch, im Zuge von Philippes Liebe zu Bérénice, deren Traurigkeit er sich erhalten muss, denn: „ In ihren 
Augen muß Trauer sein, Heimweh nach einem verlorenen geliebten Glück“. 27000

In Das Tagebuch eines Willenskranken (1891) zeigt sich das Motiv durch Hofmannsthals Stellung zu 
Amiels  Lehrtätigkeit.  Amiel  zeigt  sich Hofmannsthal  als  bestimmt von seinem Verhältnis  zur Pflicht,  die 
Amiel aber im Grunde von dem wirklichen Leben distanziert  hatte und damit auch vom Glück: „Dieses  
Abbröckeln des Willens zerstört nicht nur jedes kleinste Glück, ja die Fähigkeit zum Glück, ja die Fähigkeit  
zum Glück:  sie  läßt  ihn auch  nicht  sagen,  was er  leidet.“  27001 Obgleich Amiel  ein  Dilettant  ist  und  für 
Hofmannsthal damit kein Künstler, spricht er ihm zumindest in seinen Worten die Gabe der „glücklichen 
Knappheit“ 27002 zu.

In  Die Mutter  (1891)  zeigt  sich das Motiv durch Hofmannsthals  Schilderung des Dilettantismus, 
wodurch  er  auf  das  Erschaffen  des  Milieus  bei  Bahr  zu  sprechen  kommt,  welches  mitunter  auf  Sarah  
Bernardt abzielt („das Interieur dieser Schauspielerin, ihr Altar, ihr Kostüm, ihr Sohn und ihre Rolle“). 27003

In  Englisches  Leben (1891)  zeigt  sich  das  Motiv  durch  Hofmannsthals  Charakterisierung  von 
Laurence Oliphant („eiserne Willenskraft [...] den scharfen, schnellen Blick und den glücklichen, durch lange  
Geschlechter  gezüchteten  Katzeninstinkt“)  27004 und  durch  Hofmannsthals  Schilderung  der  Hinwendung 
William Crookes für Katie King („Wer aber nicht so glücklich ist, eine von den 44 Platten mit dem blonden,  
reizenden und traurigen Profil Katie Kings gesehen zu haben, der kann, wenn er will, aus Katie Kind ein 
Symbol machen.“). 27005

In Die Menschen in Ibsens Dramen (1892) zeigt sich das Motiv durch Hofmannsthals Kritik an den 
passiven Figuren Ibsens, die ihr Leben und ihr Sterben inszenieren, aber „oft sehr wirklich unglücklich sind“,  
27006 wodurch  sich  zeigt,  dass  auch bei  Ibsen die  Menschen durch den Fokus  auf  sich  selbst  nicht  das  
ersehnte Glück gewinnen können. Durch die beiden Möglichkeiten, die diesen lebensfernen Protagonisten  
gegeben sind, nämlich die Flucht in die Einsamkeit oder die Inszenierung der Person, verweist Hofmannsthal  
beispielhaft auf die Figur des Herrn Helmer, der bei dem Tod seines Freundes lediglich auf sich selbst und 
sein  vermeintliches  Eheglück  zurückgeworfen  wird:  „>>Schade,  er  mit  seinen  Leiden  und  seiner 
Vereinsamung gab gleichsam einen schönen, bewölkten Hintergrund ab für unser sonnenhelles Glück.<<“ 
27007 Hofmannsthal bezieht sich in seiner Schrift ebenso auf das Werk Baumeister Solneß (1892), über den es 
heißt:  „Baumeister  Solneß  steht  also  zwischen  dem  König  Hakon  und  dem  König  Skule.  Er  hat  das 
dämonische  Glück  wie  der  eine  und  wird  von  Zweifeln  zernagt  wie  der  andere.“  27008 Auch  hat  dieser 
Baumeister Ibsens diesen vom Leben abgewandten Zug, der im Grunde „Angst vor dem Glück, Angst vor  
dem Leben, dem ganzen räthselhaften Leben“ 27009 zeigt. 

In  Gabriele  D´Annunzio (1893)  schildert  Hofmannsthal  die  Affinität  seiner  Generation  für  die 
Vergangenheit.  Hofmannsthal verurteilt diese Versenkung, denn sie lenkt den Menschen der Moderne von 
einem wirklichen Leben ab: „Jetzt  umflattern sie uns,  Vampyre,  lebendige Leichen,  beseelte Besen des  
unglückseligen Zauberlehrlings!“  27010 Hofmannsthal vergleicht in seinen Ausführungen Goethes  Römische  
Elegien mit denen D´Annunzios; während D´Annunzios Werk von der Stimmung getragen ist, zeigt sich bei  

26999SW XXXII. S. 34-35. Z. 35//1.
27000SW XXXII. S. 39. Z. 31-33.
27001SW XXXII. S. 23. Z. 28-30.
27002SW XXXII. S. 24. Z. 7-8.
27003SW XXXII. S. 15. Z. 27-28.
27004SW XXXII. S. 44-45. Z. 41//1-4.
27005SW XXXII. S. 50. Z. 17-19.
27006SW XXXII. S. 81. Z. 8.
27007SW XXXII. S. 85. Z. 19-21.
27008SW XXXII. S. 87. Z. 13-16.
27009SW XXXII. S. 87. Z. 37-38.
27010SW XXXII. S. 99. Z. 18.
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Goethe in „antik-heiterem Liebesleben die glückliche Vorzeit“.  27011 Besonders deutlich wird die Differenz 
zwischen  Goethe  und  D´Annunzio  durch  die  Unterschiede  im  Lieben:  während  D´Annunzio  eine 
Unsicherheit zeigt, offenbart Goethe in seinem Werk ein „sicheres  Glück“. 27012 Dass die Versenkung in die 
Vergangenheit, wie es der moderne Mensch betreibt, keineswegs das ersehnte Glück beschert, wird ebenso  
von Hofmannsthal aufgegriffen; während frühere Generationen auf die Religion vertrauen konnten „liefen 
unsere Schönheits- und Glücksgedanken in Scharen fort von uns, fort aus dem Alltag“. 27013

In  Der neue Roman von D´Annunzio (1895) zeigt sich das Motiv in Verbindung mit der Bedeutung 
der  Tat.  Doch  die  Dichter  der  letzten  Jahre,  so  Hofmannsthal,  haben  den Fokus nicht  auf  den  tätigen 
Protagonisten gelegt, sondern auf den Passiven. 27014 Den Mangel an Glück nimmt auch der Protagonist aus 
D´Annunzios neuestem Roman wahr, ebenso wie seinen Mangel an Tat.

In Die Rede Gabriele D´Annunzios (1897) zeigt sich das Motiv durch D´Annunzios Fokus auf das Land 
Italien, um dessen Zukunft und Glück er besorgt ist. Aus diesem Grund verweist er auch auf die auf dem 
Tisch liegenden Bücher, in denen die Tat, an „der alles Glück“ 27015 und alles Dasein hängt, geschildert ist. 

In Walter Pater (1894) zeigt sich das Motiv lediglich in Verbindung mit Paters Renaissance, ein Buch 
welches beim Leser „Augenblick jenes aus Sehnsucht und Befriedigung gemischte[n] Glücksgefühl[s], das 
vom ästhetisch Vollkommenen hervorgerufen wird“ 27016 bietet.

Auch das Motiv erscheint  in  Gedichte von Stefan George (1896)  von geringerer  Bedeutung und 
findet  nur  dadurch  Erwähnung,  dass  der  Lesende  sich  in  den  Figuren  Georges  aus  den  Gedichten  
wiedererkennt: „Man wird an jene glücklichen Bewohner fremder Gestirne erinnert, die aus leichterem und  
feinerem Stoff vermuthet werden.“ 27017

Innerhalb der weiteren frühen theoretischen Schriften zeigt sich das Motiv in  Von einem kleinen  
Wiener  Buch  (1892)  durch  den  Protagonisten  Anatol,  der  ein  „rätselhafte[s]  Heimweh  nach  süßem, 
kindischen Glück“ 27018 habe oder in Eleonora Duse. Eine Wiener Theaterwoche (1892) durch die Darstellung 
der Duse in der Rolle der Nora, durch ihren Mangel an Glück in ihrem Wesen („Sie spielt die Lustigkeit, die  
kein  Glück  ist“).  27019 Dagegen  zeigt  sich  die  Anwesenheit  des  Glückes  in  der  Schrift  Moderner  
Musenalmanach  (1893)  durch den Dichter  Karl  Henckell  („Aber das Ganze durchwaltet  blühende Kraft, 
glückliche Kunst der Rhythmik“) 27020 oder durch Johannes Schlaf, der im Vergleich mit Arno Holz vielleicht 
der „minder glückliche[...] Künstler“  27021 sei. In  Das Tagebuch eines jungen Mädchens (1893) thematisiert 
Hofmannsthal  das  kurze  Leben  eines  jungen  Mädchens,  über  deren  Tod  es  heißt:  „ein  paar  Wochen 
qualvollen Leidens auf einem kleinen, in weißem Atlas versteckten Eisenbettchen und der Tod in Jugend und 
Schönheit, den die Griechen den glücklichen nannten.“ 27022 Ebenso thematisiert Hofmannsthal das Motiv in 
Über moderne englische Malerei (1894) in Verbindung mit dem Zug zu Dante, den die Präraphaeliten mit 
ihrer Kunst unternehmen („Das Versenken in Dante´s Kunstgeheimnis bildete nun in glücklichster Weise den 
Kern der Tradition der englischen >>Präraphaeliten<<.“),  27023 in Ausstellung der Münchener >>Secession<<  
und der >>Freien Vereinigung Düsseldorfer Künstler<< (1894) durch die Entwicklung in der Kunst, die sich 

27011SW XXXII. S. 104. Z. 5-9.
27012SW XXXII. S. 105. Z. 3.

So heißt es auch: „Wie einen kleinen Vogel in der hohlen Hand, hält der Glückliche Leib und Seele der Geliebten, den blühenden  
Leib und das warme, naive hingebende Seelchen.“ In: SW XXXII. S. 105. Z. 4-7.

27013SW XXXII. S. 107. Z. 25-26.
27014„Und gerade auf den Willenlosen und Untätigen haben die Dichter, welche die letzten zwei Jahrzehnte traurig und niedrig 

widerspiegeln, ihre Welt gestellt.  Und doch stehen seit  zweitausend Jahren diese Zeilen in der >>Poetik<< des Aristoteles:  
>>...auch das Leben ist (wie das Drama) auf das Thuen gestellt, und das Lebensziel ist ein Thuen, nicht eine Beschaffenheit. Die  
Charaktere begründen die Verschiedenheit, das Thuen aber Glück oder Unglück.<<“ In: SW XXXII. S. 164. Z. 12-19.

27015SW XXXII. S. 199. Z. 23-24.
Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 199. Z. 19.

27016SW XXXII. S. 139. Z. 36-37//1.
27017SW XXXII. S. 174. Z. 2-3.
27018GW Bd. VIII. S. 160.
27019SW XXXII. S. 55. Z. 23.
27020SW XXXII. S. 91. Z. 24-25.
27021SW XXXII. S. 92. Z. 17.
27022SW XXXII. S. 76. Z. 23-26.
27023SW XXXII. S. 135. Z. 27-29.
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Dank Böcklin wieder der Romantik zugewandt habe,  27024 in den  Notizen zu einem Aufsatz über Puvis de  
Chavanes (1898?) durch eine lose Einbindung, 27025 in Theodor von Hörmann (1895) durch die Betrachtung 
Hörmanns („Da er die Natur einmal erfaßt hat, kann er nicht mehr unglücklich sein“),  27026 in  Poesie und  
Leben (1896) durch das Verhältnis zwischen Poesie und Leben,  27027 in  Französische Redensarten (1897) in 
Anbindung  an  die  französische  Sprache  27028 und  in  Maximilian  Harden (1907)  durch  den 
Verleumdungsprozess gegen Harden, der in einer viermonatigen Haft geendet hatte: „Ich kann es nicht gut 
verstehen,  wie  ein  einziger,  vielleicht  unglückseliger,  immerhin  in  seinen  Motiven  ganz  unpersönlicher 
Schritt, eine einzige, vielleicht unglückliche aber keinesfalls unehrenhafte Gebärde sollte die Lebensarbeit 
eines außerordentlichen Publizisten auslöschen können“. 27029

Innerhalb der dramatischen Fragmente nimmt Hofmannsthal erstmalig Bezug zum Glück durch die Notizen 
zu Pflicht (1891). Die ästhetizistisch empfindsame Frau stellt sich hier gegen die Konventionen der Welt,  
denn sie will kein scheinhaftes Glück, sondern ein wirkliches Glück in ihrem Leben erfahren.  27030 Weitere 
Bezüge zum Motiv finden sich in dem  Revolutionsstück (1893), und zwar dahingehend, dass der Mensch 
sich nicht nur dem ästhetizistisch Schönen hingeben darf („Insofern können Prüfungen und Unglück auch 
als glückliche Fügung angesehen werden, weil sie zu Klarheit und innerer Congruenz führen.“), 27031 in dem 
Revolutionsstück (1893),  27032 in den Notizen zu dem geplanten Drama  Tragödie (1893) in Verbindung mit 
dem antiken Geist,  27033 in dem dramatischen Entwurf  Maria Stuart (1895) durch Bothwells Liebe, die er 
durch den von ihm begangenen Mord bedroht sieht, wodurch ihm „Marie als Glück und Göttin verloren 
gegangen ist“, 27034 was bei Bothwell letztendlich zu einem problematischen Empfinden des Glücks führt, 27035 
durch die  negative Wahrnehmung der Welt durch den träumerischen Jüngling in Darmstädter Festspiel Die  
Weihe des Hauses (1900) („unglückseliger Tag nirgends Erfüllung“) 27036 oder in Phantastisches Drama (1901) 
in Verbindung mit dem Liebeserleben: „Die Liebenden baden miteinander höchsten Glückes versichert“. 27037

Deutlicher  gedachte  Hofmannsthal  das  Motiv  in  dem  Dramenentwurf  Der  Besuch  der  Göttin (1900) 
einzubinden und zwar in Verbindung mit dem Lieben: „die Frau tritt auf: bescheiden, kann nicht denken,  
dass das (ihr Besitz) für ihn schon das ganze Lebensglück ausmachen soll.“ 27038 Hofmannsthal verbindet das 
Motiv auch mit der Maskerade der jüngeren Schwester („Nachher klärt sich ihnen auf, dass es das Glück  
war: Tyche, die geheimisvollste Göttin.“).  27039 Des weiteren zeigt sich aber auch ein positiver Bezug zum 
Glück: „die junge Frau ist in dem Augenblick des Glücks und der Weichheit, wie  nach dem Bade, wenn alle  
Poren dem Leben geöffnet sind.“ 27040

27024„[...] glückliche Entwicklungen haben die Künstler dieser Zeit wieder nach dem Großen und Wahren gezogen und hoch, wie  
niemals seit dem Ausgang der Holbeinzeit, steht das Niveau der deutschen Malerei.“ In: SW XXXII. S. 147. Z. 17-20.

27025„[...] wo alle (der alte, das Kind, die Mitlebenden, am Leben mitleidenden) dem glücklichen Speerwurf zusehen“. In: GW Bd. 
VIII. S. 573.

27026SW XXXII. S. 157. Z. 29-30.
Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 156. Z. 17.

27027„Der Wert einer Dichtung ist  auch nicht bestimmt durch einen einzelnen, wenn auch noch so glücklichen Fund in Zeile,  
Strophe oder größerem Abschnitt. Die Zusammenstellung, das Verhältis der einzelnen Theile zueinander, die notwendige Folge 
des einen aus dem andern kennzeichnet erst die hohe Dichtung.“ In: SW XXXII. S. 186. Z. 8-12.

27028SW XXXII. S. 209. Z. 35.
27029SW XXXIII. S.165. Z. 7-11.
27030SW XVIII. S. 41. Z. 27-31.
27031SW XVIII. S. 123. Z. 24-26.
27032SW XVIII. S. 120. Z. 23.
27033„[...] einer der wünscht, dass ihn die Götter beneiden und verderben, weil er sich sagt, dass die diesen Neid erweckende 

Verfassung ein  so hohes Glücksgefühl enthalten muss, dass sie allein vor allen endlichen  Dingen würdig ist gewünscht und 
angestrebt zu werden.“ In: SW XVIII. S. 124. Z. 4-7.

27034SW XVIII. S. 125. Z. 10.
27035„Schliesslich ängstigt ihn alles: er ist glücklich wenn er wenigstens den  Verlauf banaler DInge vorhersagen kann.“ In: SW XVIII.  

S. 126. Z. 9-10.
27036SW XVIII. S. 134. Z. 17-18.
27037SW XVIII. S. 250. Z. 5.
27038SW XVIII. S. 152. Z. 7-8.

So versteht die junge Frau auch nicht wie „ ihr Besitz für ihn das definit. Glück sein soll“. In: SW XVIII. S. 153. Z. 24-25.
27039SW XVIII. S. 152. Z. 14-15.
27040SW XVIII. S. 154. Z. 14-15.
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In Das Festspiel der Liebe (1900) zeigt sich ebenso der Bezug zum Glück: so durch die Einbindung der Göttin 
Fortuna,  27041 durch  die  Rede  der  Braut,  die  auf  das  „Glück  der  Welt“  27042 verweist  und  die  den  sie 
bedrängenden König von sich wendet, des weiteren auch durch die Notiz N 18, in der eine Frau davon 
spricht, dass ihr das „Glück das Herz so schwer” 27043 macht, durch den Kaiser, der der Braut nachjagt („Der 
Kaiser sitzt auf sprengt dem Glück nach”) 27044 oder durch das Besitzstreben des Bauernsohnes („hier sagt er 
ihr, wie glücklich ihn ihre Jungfräulichkeit macht.“).  27045 Hofmannsthal gedachte das Motiv auch in  dem 
Dramenentwurf  Valerie  und Antonio (1901)  durch das  Verhältnis  zwischen dem reichen Kaufmann und 
seiner Frau („Die Frau naiv sinnlich glücklich“) 27046 einzubinden, in Des Ödipus Ende (1901) durch das Opfer 
der sieben Greise an die Götter, 27047 aber vor allem auch in dem Dramenentwurf Die Söhne des Fortunatus 
(1900/1901).  Hier  zeigt  sich  das  Motiv  mitunter  durch  die  Abwendung  des  Fortunatus  von  seinem  
Selbstmord:  „Wenn  einem  nur  das  Glück  irgendwie  die  Hand  reichte,  man  müsste  doch  ins  Leben 
hineinkommen.“  27048 Sich  von  dem  Tod  abwendend,  wird  Fortunatus  wieder  dem  Glück  gewahr  („die 
heranwehende   Glücksatmosphäre“)   27049 und  wähnt  zudem,  dass  dieses  Glück  die  Hinwendung  zum 
Menschen  impliziert.  27050 Durch  die  Göttin  Fortuna  27051 erweitert  Hofmannsthal  das  Motiv  nicht  nur, 
sondern durch sie versuchte Hofmannsthal auch die Verbindung zwischen Glück und Lebenswahrnehmung 
bzw. Unglück und ästhetizistischem Sein zu verdeutlichen. 27052 So führt Fortunatus auch eine Rede an das 
Glück (SW XVIII. S. 158. Z. 25), worauf Fortuna ihm heißt: „Das Glück: wurden Dir nicht vielfach complicierte 
günstige Fügungen zutheil“. 27053

In  dem Drama  König  Kandaules (1903)  wollte  Hofmannsthal  das  Motiv  ebenso  mitunter  an  die  Erotik 
binden, hier zwischen Kandaules und seiner Königin. Die Sklavinnen jedoch warnen die Königin vor den  
„Stunden des Glücks grössere Greifbarkeit zu verlangen als von den Flügelstäubchen der Schmetterlinge“  
27054 Ebenso zeigt sich das Motiv durch Kandaules´ Eifersucht in Bezug auf Gyges: dieser „wäre geschaffen  
beides in einem zu sein, der girrende Liebhaber und der argusäugige Hüter seines Glückes“. 27055

Hofmannsthal plante des weiteren das Motiv in dem Werk Die letzten Abenteuer des Gomez Arrias (1904), 
durch das nicht erworbene Glück in Verbindung mit Gomez´ Versuch, durch den Verkauf der Frau, Glück zu  
erreichen, einzubinden („Er fühlt wie einen eisigen Hauch, mit  dem das Glück ihm ja den Rücken wendet.“),  
27056 in Der Traum (1906) durch die Buhlerin Thonis („sie begreift nicht, dass Phantasie aus einem Schatten 
ein  wundervolles  Glück  schaffen  kann“)  27057 oder  in  dem dramatischen  Entwurf Hauptmann Aichinger 
(1906) durch den Grafen und seine Liebe („ich war mit ihr so glücklich – als ich sein kann“). 27058

In  dem  Drama  Ascanio  und  Gioconda  (1892)  bekennt  Gioconda  ihre  Distanz  zum  Leben,  weshalb 
Hofmannsthal sie sagen lässt: „Wie arm an Glück ist jede Gegenwart“. 27059 Dabei zeigt sich, dass Gioconda 
einstmals glücklich gewesen ist,  d.  h.  auch um ein Glück weiß, das der Mensch im Leben finden kann.  

27041SW XVIII. S. 140. Z. 24, SW XVIII. S. 447. Z. 39.
27042SW XVIII. S. 141. Z. 29.
27043SW XVIII. S. 143. Z. 16.
27044SW XVIII. S. 141. Z. 31.
27045SW XVIII. S. 142. Z. 8.
27046SW XVIII. S. 245. Z. 4-5.
27047SW XVIII. S. 251. Z. 6-9.
27048SW XVIII. S. 157. Z. 29-31.
27049SW XVIII. S. 158. Z. 4-5.
27050SW XVIII. S. 158. Z. 11-14.
27051SW XVIII. S. 160. Z. 31.
27052SW XVIII. S. 158. Z. 20-21, SW XVIII. S. 158. Z. 22-23.
27053SW XVIII. S. 158. Z. 26-27. 

Fortunatus jedoch entgegnet der Göttin: „Oft dacht ich mir: jetzt ist der Bettler unten glücklicher, jetzt der lechzende  Hund;  
jetzt beneidete ich den der die Frau vor mir besessen, dann einen  Alternden um sein dasitzen, majestätisch traurig“. In: SW 
XVIII. S. 158. Z. 28-31.

27054SW XVIII. S. 274. Z. 24-25.
27055SW XVIII. S. 275. Z. 11-13.
27056SW XVIII. S. 286. Z. 25-26.
27057SW XVIII. S. 118. Z. 21-22.
27058SW XVIII. S. 328. Z. 11.
27059SW XVIII. S. 91. Z. 39.
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Verbunden  ist  dieses  frühere  Glück  mit  einem  ästhetisch-schönen  Leben  getragen  von  Musik.  Der 
Konjunktiv,  den  Hofmannsthal  aber  in  folgender  Passage  verwendet,  zeigt  aber,  dass  sie  nicht  an  die  
glückliche Vergangenheit anzuknüpfen im Stande ist: „Und ganz ersticktes andres Sein in mir. / Mir ist, als  
müsst´ ich mich besinnen können / Auf irgend etwas: einen Rausch: ein Glück, / Das ich entbehre und drum 
elend bin.“ 27060 Hofmannsthals hinterlassene Notizen zu dem unvollendeten Drama zeigen eben auch, dass 
es Gioconda nicht möglich ist, sich an das Ästhetisch-Schöne zu binden, von dem sie sich das Glück in ihrem  
Leben erhofft: „Nicht wie beglückter Menschen Tage glühn / Mit gelbem Gold und heissem Purpurglanz“.  
27061 Der Weg, der von Gioconda hier angedacht wird, bedeutet aber, dass sie sich mit dem Leben selbst  
verbinden will, nicht mit einer künstlichen Scheinwelt, denn: „Ich will die leichten, lächelnden Geberden /  
Der Menschen die im Leben glücklich sind“. 27062 Mit einem vermeintlichen Glück wird Ascanio nur durch die 
Rede Gaetanas konfrontiert, die ihn als „glückliche[n] Verlobte[n]“ 27063 an der Seite der Gioconda wähnt. 

In  Die  Bacchen  nach  Euripides (1892)  zeigt  sich  das  Motiv  in  Verbindung  mit  den  Feierlichkeiten  um 
Dionysos: „Agaue und eine Bacchen. liebliche Scene. höchstes Glück“. 27064

In dem lyrischen Drama Der Tod des Tizian (1892) zeigt sich die Thematisierung des Motivs erstmalig durch 
Tizianello, der sich an die Mädchen richtet, um ihnen die Bedeutung Tizians für sie aufzuzeigen („So wie  
Musik und wie ein Glück empfinden – / Das macht: Er lehrte uns die Dinge sehen ...“). 27065 Auch Desiderio 
nimmt Bezug zum Glück, wenn er das ästhetizistische Leben der Jünger reflektiert; hätten sie, mit ihrer 
Unfähigkeit zur Kunst, nicht den „Traum von morgen“, 27066 hätten sie nicht die „Erwartung Glück zu werben“, 
27067 so wäre ihr Leben sinnlos und in Dämmerung verlebt. 27068

In dem lyrischen Drama Der Tor und der Tod (1893) begegnet der Ästhetizist Claudio dem Glück, indem er 
die Menschen besieht die anders als er ein wahrhaftiges Leben führen („Im Wechselspiel der frisch und 
müden Kräfte /  Wird ihnen jedes warmen Glückes Spur“).  27069 Gleichsam deutet Hofmannsthal mit den 
Worten Claudios an, dass er das erwartete Glück im ästhetizistischen Leben nicht gefunden hat, was sich 
auch im Gespräch mit dem Tod zeigt, wenn er diesem sagt:  „Und wie dann tausende Vergleiche kamen, / 
War  das  Vertrauen,  war  das  Glück  dahin.“ 27070 Aus  seiner  Gegenwart  heraus,  verurteilt  er  sein 
ästhetizistisches Sein voller Halbwahrheiten und Schein und in dem ihn das „Glück nicht froh“ 27071 gemacht 
hat. Der Tod aber, im Sinne der Ganzheit des Seins, verweist auf ein Leben, das der Mensch sich selbst  
gestalten muss für „Wirksamkeit,  Beglückung und Verdruß“.  27072 Claudio jedoch klagt,  dass er gar nicht 
sterben könne, denn sein Leben sei noch nicht erfüllt, sondern: „Ohn´ Sinn, ohn´ Glück, ohn´ Schmerz, ohn´  
Lieb, ohn´ Haß!“  27073 In den Varianten zeigt sich der Bezug zum Glück in Verbindung mit der Landschaft,  
auch hier im Sinne davon, dass Claudio die Welt offen gestanden hätte („eine jede das Bette für Thaten 
Wunsch u Glück“). 27074 Hofmannsthal verweist in den Notizen aber auch auf eine Verbindung zwischen der 
Religion und Glück, und bedient sich hier einer Passage aus Prediger 9,11. 27075

27060SW XVIII. S. 102. Z. 29-32.
27061SW XVIII. S. 405. Z. 10-11.
27062SW XVIII. S. 405. Z. 18-19.
27063SW XVIII. S. 98. Z. 2.
27064SW XVIII. S. 54. Z. 22.
27065SW III. S. 49. Z. 24-26.
27066SW III. S. 51. Z. 23.
27067SW III. S. 51. Z. 24.
27068Siehe (Notizen): SW III. S. 343. Z. 14, SW III. S. 343. Z. 24.
27069SW III. S. 64. Z. 1-2.
27070SW III. S. 65. Z. 13-14.
27071SW III. S. 67. Z. 13.
27072SW III. S. 72. Z. 20.
27073SW III. S. 73. Z. 27.
27074SW III. S. 436. Z. 2.
27075„Ich wandte mich und sah, wie es unter der Sonne zugehet, dass zum Laufen nicht / hilft schnell sein, zum Streit hilft nicht 

stark sein, zur Nahrung hilft nicht ge/schickt sein, zum Reichthum hilft nicht klug sein. Dass einer angenehm sei, hilft / nicht,  
dass er ein Ding wohl könne, sondern alles liegt an der Zeit und dem Glück.“ In: SW III. S. 436. Z. 26-29.

2015



Innerhalb der dem Nachlass zuzuordnenden Romanpläne zeigt sich das Motiv bereits in Roman vom Geben  
und Nehmen (1892-1895) durch ein geplantes Gespräch angedeutet zwischen Lenau und Sophie Löwenthal:  
„Versuch´s  nur  einmal,  ohne  mich  zu  leben.  Du  wirst  vielleicht  aushalten  eine  Weile  und  vielleicht  
glücklicher  sein.“  27076 Des  weiteren finden sich lose Notizen in  Roman des  inneren Lebens  (1893-1894) 
(„Glück = Jauchzenwollen“),  27077 hier auch in Anbindung an Josephine von Wertheimstein  27078  oder in 
Dialoge  über  die  Kunst (1893-1894)  durch  die  lose  Thematisierung  von  Glück  und  Unglück  im 
Zusammenhang mit der Frau und Heinrich Heine. 27079 Letztendlich zeigt es sich durch das Gespräch zweier 
junger Männer über die Liebe, wobei der Zweite über ein beobachtetes Pärchen sagt, das für die Liebenden 
nichts zu existieren scheint, als dieses „vage Glücksgefühl“.  27080 Ebenso findet sich die Thematisierung des 
Glückes in den Notizen zum Familienroman (1893-1895), 27081 sowie durch die vielen Frauenfiguren. 27082

In der Erzählung Das Glück am Weg (1893) zeigt sich das Motiv, abgesehen von der Titelgebung und dem 
Namen des Schiffes „La Fortune“, 27083 durch die Beschreibung der Pose der Frau auf dem vorbeifahrenden 
Schiff: „bestimmte Art, ernsthaft, zufrieden, und in Schönheit glücklich zu sein; ganz bestimmte graziöse, 
freie,  wohltuende  Lebensverhältnisse  und  vor  allem  mein  Glück  lag  darin  ausgedrückt,  die  Bürgschaft  
meines tiefen, stillen fraglosen Glücks.“ 27084 

Erst  in  den losen Notizen zu  Das Glück  am Weg  (1893)  thematisiert  Hofmannsthal,  zum Teil  in  einem 
unerkennbaren Zusammenhang, das Motiv. Erkennbar dagegen ist, dass Hofmannsthal in dem Drama eine  
Liebesbeziehung zu schildern gedachte, die letztendlich unglücklich für die Braut endet. Während es in der  
Notiz (N 1) lediglich heißt „des Glückes Abschied“, 27085 führt Hofmannsthal bereits in N 2 näher aus: „Lili auf 
der Mauer. spricht die letzte Strophe nach, glaubt nicht daran, das Glück und Leid so eng an einem Stengel  
hängen.“ 27086 Bereits mit der ersten Notiz (N 1) zu Landstrasse des Lebens (1893) („Landstrasse des Lebens. 
Glück am Weg“)  27087 verweist Hofmannsthal nicht nur auf den Motiv-Komplex, sondern bezeugt auch die 
Nähe zu dem Entwurf Das Glück am Weg (1893). Das Glück wiederum meint die Vergangenheit allein in der 
vergangenen Zeit zu sehen, wobei dieses Glück in Verbindung mit dem Schatten, der Schönheit und dem 
Tod gesetzt wird (SW III. S. 255. Z. 11-15). Ebenso in der Handschrift (3 H) zeigt sich der Bezug zum Glück, 
hier durch die Schilderung des Gartens, in dem sich der Wind und die Liebe, die personifiziert werden,  
aufhalten („das Glück incognito“).  27088 Das Glück wird hier als Teil des Lebens geschildert, zu dem ebenso 
der  Tod  gehört.  Wiederholt  notierte  Hofmannsthal  das  Motiv  in  den  Notizen  zu Wo  zwei  Gärten  
aneinanderstossen (1897). Über die als Tod tanzende Ersilia, notiert Hofmannsthal: „Die kleine Mücke kann 
das grosse Glück den Schlaf den schönen Gott verscheuchen“. 27089 Das Glück wird vom Ästhetizisten auch 
hier in die Nähe des Augenblicks gestellt (SW III. S. 278. Z. 8), wenn es heißt: „alles Glück ist im Leben drin,  
ohne Arrangement man muss es nur herausreisssen“. 27090

In Delio und Dafne (1893) verbindet Hofmannsthal das Glück des Ästhetizisten Delio mit der Liebe zu Dafne,  

27076SW XXXVII. S. 69. Z. 25-27.
27077SW XXXVII. S. 71. Z. 28.
27078SW XXXVII. S. 82. Z. 27.
27079SW XXXVII. S. 97. Z. 26.
27080SW XXXVII. S. 104. Z. 10.
27081SW XXXVII. S. 105. Z. 24-25.
27082Des weiteren, siehe: SW XXXVII. S. 85. Z. 2, SW XXXVII. S. 88. Z. 13, SW XXXVII. S. 94. Z. 11.
27083SW III. S. 11. Z. 8.
27084SW III. S. 10. Z. 19-21.
27085SW III. S. 249. Z. 17.
27086SW III. S. 249. Z. 22-23.
27087SW III. S. 253. Z. 2.
27088SW III. S. 256. Z. 17.
27089SW III. S. 269. Z. 12-13.
27090SW III. S. 278. Z. 9-10. 

Die Notizen Hofmannsthals schließen auch eine persönliche Bemerkung ein: „im Herumgehen mit der Gerty (gerade mit diesem 
definierten Wesen) am Markusplatz ein Glück identisch vagem Herumschweifen in mondbeglänzten Narcissenfeldern. daher 
eine von den  Mädeln, voll dieser Einsicht, gerade die Erinnerung an eine bestimmte Geberde ihres Geliebten, bei bestimmten  
Bäumen über alles liebt“. In: SW III. S. 278. Z.11-15.
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wobei ihr Tod für ihn mit  der Trennung vom Glück verbunden ist.  Hofmannsthal  schildert  den Versuch  
Delios, das Glück im Traum wiederzuerlangen, was letztendlich scheitert.  27091 Auch die Verse mit denen 
Hofmannsthal  schildert,  dass  Delio  das  Glück  wiedergewinnen will,  zeugen  davon,  dass  es  ihm primär 
darum geht, die „rohen Ketten der Natur“ 27092 aufzubrechen.

Vereinzelt findet sich das Motiv in einigen Werken aus dem Jahr 1893, so in  dem lyrischen-Drama  Idylle  
(1893), jedoch hier allein in den Notizen,  27093 in zwei Lustspiel-Fragmenten ohne genauen Bezug zum Motiv, 
so in dem Fragment  Marie B.  (1892/1893),  27094 als auch in der  Comödie (1904 ?)  27095 oder innerhalb der 
fragmentarischen Ballette in  Das zauberhafte Telephon (um 1893 ?) durch das Liebeserleben („Sie indes - 
schlau mit Glück - Weicht zurück“). 27096 

In  dem  Drama  Alkestis (1893/1894)  zeigt  sich  Thematisierung  des  Glücks  erstmalig  durch  Alkestis´ 
Selbstlosigkeit im Gebet für ihre Kinder, denen sie Glück auf ihrem Lebensweg wünscht („laß sie glücklich 
leben / Ganz bis zum Ende und im Vaterland“). 27097 In ihrem Gebet schließt Alkestis aber auch ihren Mann 
mit ein, wähnend, dass der König sich eine neue Frau suchen wird, die „[k]aum reiner, doch wohl glücklicher  
als ich“ 27098 sein wird, bedingt dadurch, dass sie länger leben wird. In zwei Passagen wird damit, im Anklang 
des nahen Todes, auf Alkestis´ mangelhaftes Glück im Leben angesprochen. Als unglücklich fasst Admet  
nicht nur sich, sondern auch Alkestis auf; der ganze Reichtum ihrer Stellung ist ihm nun nichts, im Vergleich 
zu dem Verlust der geliebten Frau durch die Wirklichkeit des Todes. Zwei „Unglückliche“ 27099 seien Alkestis 
und er, können sie doch Beide nicht begreifen, wodurch sie diesen frühen Kontakt mit dem Tod verdient  
haben. Aus seinem narzisstischen Wesen heraus, betrachtet Admets Vater Pheres jedoch das Opfer der  
Königin („Der Männer Glück sind solche Frauen, ja! / Und sind sie anders, soll man sie verachten!“).  27100 
Zwar gibt sich Admet vor Herakles als wahren König, doch allein besinnt er sich wieder auf den Verlust  
seiner Frau. Von der Einsamkeit, der Leere im Leben, wendet sich der König an seine Kindheit und bezieht 
sich zurück auf ein anderes Glück, und zwar auf das Besehen seiner Hände vor dem Licht, bei dem er sich  
des „Purpur meines Bluts“ 27101 freute, was für ihn unter dem Anschein der Ewigkeit steht („Das war doch 
schön und blieb doch immer mein!“),  27102 während er durch den Tod der Frau die Endlichkeit erfahren 
hatte. Das Leben als leer empfindend und in Traurigkeit versunken, führt Herakles ihm die Frau vor, mit der 
er das wirkliche Glück im Leben erfahren hatte und deren Verlust diese Rückbesinnung in die Vergangenheit  
und  Kindheit  bewirkt  hatte.  Herakles  bekennt  sein  Unrecht,  sich  in  diesem  „Unglückshaus“  27103  so 
bereitwillig dem Trank und dem Gesang hingegeben zu haben. Admet jedoch verweigert die Aufnahme der 
Frau in seinem Haus, und erläutert zudem den Grund, warum er ihm sein „unglückselig Los“ 27104 verborgen 
hatte („es wäre / Ja nur zum alten neues Leid gekommen“). 27105 Herakles eröffnet ihm, dass es sich bei der 
Frau um Alkestis handle, wobei Admet wieder zum Glück im Leben zurückgefunden hat, während Herakles  
weiterzieht und Admet geringfügig klagt: „So bleibst du nicht bei uns / Und setzt dich an den Herd mit  
unserm Glück“. 27106 

In  dem  Dramenfragment  Alexanderzug (1893/1895)  zeigt  sich  das  Motiv  in  Verbindung  mit  dem 

27091SW XXIX. S. 29. Z. 24-26.
27092SW XXIX. S. 29. Z. 32.
27093 SW III. S. 419. Z. 1. 
27094Ohne erkennbaren Zusammenhang, heißt es: „Was ist Glück: Obst, Tanzen, Schlaf“. In: SW XXI. S. 9. Z. 24.
27095SW XXI. S. 32. Z. 17-18.
27096SW XXVII. S. 672. Z. 23-24.
27097SW VII. S. 14. Z. 29-30.
27098SW VII. S. 15. Z. 4.
27099SW VII. S. 16. Z. 20.
27100SW VII. S. 27. Z. 36-37.
27101SW VII. S. 34. Z. 16.
27102SW VII. S. 34. Z. 17.
27103SW VII. S. 36. Z. 8.
27104SW VII. S. 36. Z. 25.
27105SW VII. S. 36. Z. 25-26.
27106SW VII. S. 42. Z. 4-5.
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Edelknaben, der Alexander letztendlich ermorden will („des Königs Bad wird erzählt, welches Glück es ist  
ihm den golddurchwirkten Mantel zu reichen“), 27107 aber auch durch Alexander selbst: „seit kurzem opfert 
Alexander nicht mehr dem guten Glück allein sondern auch den Göttern die Übel abwehren“. 27108  

In  Das  Märchen  der  672.  Nacht (1895)  spielt  das  Glück  eine  weitestgehend  untergeordnete  Rolle. 
Hofmannsthal  verweist  erstmalig  auf  das  Motiv,  wenn  er  die  Flucht  des  Kaufmannssohnes  aus  dem 
Glashaus beschreibt, und er sich, unkoordiniert wie er ist, mitunter auf einem Brett wiederfindet, das über  
einen Abgrund führt. Zwar zeigt er den Blick gen Rettung gewendet, „unglücklicherweise“ 27109 jedoch wird 
er gewahr, dass er dem Abgrund immer noch nahe ist. 

In der  Soldatengeschichte  (1895/1896) zeigt sich eine Verbindung zwischen dem neu gewonnenen Glück 
und der Religion: „Schon nicht mehr wie das Nichts, dessen Inneres ausgehöhlt war von Leere und Kummer 
und unfruchtbarem Stöhnen, schon verwandelt, eines unverlierbaren Glückes dumpf bewusst kniete er in 
seinem  weißen  Hemd  mit  seinen  schweren  Augen  seinen  sehnsuchtsvollen  Lippen“.  27110 Von  der 
beginnenden Nähe zu Gott ergriffen, spürt er ein Glück, das er sonst nicht empfunden hat und das von einer 
Intensität ist, die er sich erhalten will. 27111 In dem Bewusstsein dieses tiefen Glücks, dieser Aufgehobenheit 
in Gott, zeigt sich die Akzeptanz und vor allem die Bewältigung des vorher als negativ empfundenen Lebens:  
das  „innerliche  Glücksgefühl,  das  ihn  erfüllte,  wurde  unter  jeder  Berührung  nur  immer  stärker  und 
unwiderstehlich quoll aus seinem tiefsten Herzen eine Freudigkeit, die auf seinem Gesicht zu einem Lächeln  
wurde“. 27112  

Eine  kurze  Einbindung  der  Thematisierung  des  Glücks  findet  sich  auch  in  der  Geschichte  der  beiden  
Liebespaare  (1896)  und  zwar  durch  Therese  und  ihr  Sterben:  „Ihr  kleiner  Leib  dem  die  tiefe  starke 
Zärtlichkeit versagt war, ihre machtlosen Augen ihre schwachen Geberden tanzten den Tanz in dem sie ihre  
eigene Schönheit und ihre eigene Glückseligkeit fanden, jetzt da sie mit dem Schicksal anderer Menschen 
nichts  mehr  zu  thun  hatten.“  27113 Doch  nicht  nur  durch  Therese,  sondern  auch  durch  Felix  deutet 
Hofmannsthal das Glück an; denn der Glückliche, wie sein Name dem Leser weismachen will, versucht eben  
jenes Glück nicht durch Lebendigkeit zu erhalten, sondern durch die tote Therese.

In dem lyrischen Drama Die Frau im Fenster (1897) zeigt sich das Motiv nachdem die Amme von dem Tod 
des Gesandten gesprochen hatte, wobei sich Dianora ergriffen zeigt, spürt sie die körperliche Macht ihres 
Mannes und die Bedrohung durch den Tod.  Doch durch ihren Ästhetizismus, versteht sie es auch, sich  
bedingt davon zu befreien, wodurch ihr Gesicht „seinen verträumten, innerlich glücklichen Ausdruck“ 27114 
annimmt. Während die Ästhetizistin ihr Glück im Innern findet und in der ästhetizistischen Liebe, verweist  
die Amme auf die Worte des Predigers:  „Von der Ergebung in den Willen des Herrn. […]  Er sagt, es liegt 
darin alles, das ganze Leben, es giebt sonst nichts. Er sagt, es ist alles unentrinnbar und das ist das große 
Glück, zu erkennen, daß alles unentrinnbar ist. Und das ist das Gute, ein anderes Gutes giebt es nicht.“ 27115 
Dianora ist jedoch nicht gewillt, die Ganzheit des Seins anzuerkennen, was sich wiederum auch zeigt, wenn 
sie ihrem Mann gegenübersteht und bekennt, dass sie das Glück im wirklichen Leben nur spärlich, wenn 
überhaupt gefunden hat („wie dünn ist alles Glück! ein seichtes Wasser“). 27116 Ihr wahres Glück, das Erleben 
der ästhetizistischen Liebe, habe sie deswegen auch nicht verborgen, sieht sie es doch als rechtens an,  
wenigstens ein wenig Glück in ihrem Leben zu haben: „Doch meinst Du, ich bin eine von den Frauen, / die 

27107SW XVIII. S. 18. Z. 33-34.
27108SW XVIII. S. 20. Z. 6-7.
27109SW XXVIII. S. 27. Z. 1.
27110SW XXIX. S. 60. Z. 28-32.
27111So will Schwendar „noch einmal [...] das unsägliche Glück dieses Anfangs genießen“ (SW XXIX. S. 60. Z. 34-35), wobei ihm die  

„Wiederholung des Zeichens“ (SW XXIX. S. 61. Z. 23), die Nähe zu Gott als das „Gefühl innigen Glückes“ (SW XXIX. S. 61. Z. 24)  
erscheint. 

27112SW XXIX. S. 62. Z. 1-4.
27113SW XXIX. S. 73-74. Z. 36-1.
27114SW III. S. 104. Z. 34.
27115SW III. S. 105. Z. 8-18.
27116SW III. S. 112. Z. 1.
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hinter Kupplerinnen und Bedienten / ihr Glück versteckt, dann kennst du mich sehr schlecht.“ 27117

Eine kurze Einbindung des Glücks zeigt sich auch in Der goldene Apfel (1897) und zwar in Verbindung mit 
der ästhetizistischen Liebe. Hofmannsthal verweist auf die Schrift im goldenen Apfel, wenn es heißt: „>>Du 
hast mir alles hingegeben<< diese triumphierenden und über soviel Glück erstaunten Worte mit denen ein 
Gedicht des Dschellaledin Rumi anfängt, des großen tiefsinnigen Dichters.“ 27118 Hofmannsthal drückt damit 
den Narzissmus aus, der sich hinter seinem Lieben verbirgt und der die Motivation seines Handelns ist. 
Eben diese Verbindung mit dem Narzissmus zeigt sich auch an dem Kind; wenn es seine wirkliche Heimat  
sucht, sehnt es sich nach der Tiefe. Die Vorstellung, endgültig in das Reich ihrer Heimat einzugehen, macht  
sie  umgeben  von  dem  „Bewusstsein  [...]  dieses  Glück[s]“.  27119 Auch  in  Bezug  auf  den  Stallmeister 
thematisiert Hofmannsthal das Glück. So glaubt er, dass er „nur durch eine Reihe sonderbarer Glücksfälle zu 
seiner jetzigen hohen Stellung emporgestiegen“ 27120 ist. 

Der Bezug zum Motiv zeigt sich in Die Hochzeit der Sobeide (1897/1898) erstmalig durch den Kaufmann, der 
bei den Hochzeitsfeierlichkeiten bemerkt hatte, dass seine Frau nicht glücklich schien.  27121 Während der 
Diener die Bedenken des Kaufmannes abtut, sei sie doch vom Wesen her schon nachdenklich, denkt der  
Kaufmann weiter an die Hochzeit und das Verhalten seiner Frau. Nachdenklich besieht der Kaufmann den 
Spiegel seiner Mutter, in dem er ihr Abbild zu sehen hofft, aber lediglich seinem gealterten Abbild begegnet.  
Dennoch  glaubt  er  sich  immer  noch  jung,  hat  er  doch  durch  die  Liebe  zu  Sobeide  diese  „seltsame 
Beklommenheit / des Glücks“ 27122 gespürt.
Nachdem die Eltern Sobeide dem Kaufmann zugeführt haben, heißt die Mutter ihr, dass sie in der Ehe ein 
ebensolches Glück wie sie finden möge wie sie.  27123 Doch Sobeide wähnt nicht, dass sie in dieser Ehe ein 
persönliches Glück für sich finden wird, geht sie doch gar nicht auf den Terminus des Glückes ein, sondern 
bezieht  sich  vielmehr  auf  den  kurzen  Moment  der  Freiheit;  nicht  mehr  in  das  Schicksal  der  Eltern  
eingeschlossen und auch noch kein wirklicher Besitz des Ehemannes, denkt sie für einen kurzen Moment, 
„freie[...] Luft“ 27124 atmen zu können. Allein mit seiner Frau, erkennt der Kaufmann neuerlich, dass sie nicht  
glücklich an seiner Seite ist und thematisiert dies auch. Doch denkt er auch, dass Sobeide nur unter dem 
Einfluss der Zeremonie steht, und heißt ihr, dass ein anderes Empfinden kommen werde: „Es ist zu sagen,  
alles Gute kommt / auf eine unscheinbare, stille Art / in uns hinein, nicht so mit Prunk und Lärm.“ 27125 Der 
Kaufmann bezieht sich auf das Glück in Verbindung mit der Ehe, was er durchaus fühlt im Gegensatz zu ihr.  
Dabei fasst er das Glück, in Bezug auf Sobeide, als etwas auf, dass sich entwickeln kann wenn Sobeide nur 
die Glücklosigkeit ihres Lebens erkennt. Im Zuge dessen bekennt der Kaufmann aber auch die Fremdheit für  
einander und zeigt auf, dass ihm der Tod durchaus geläufig ist, sind ihm schon viele Freunde gestorben an 
denen für ihn ein „dumpfe[s] Glück“ 27126 gehangen habe. Sobeide jedoch verfällt in eine Offenheit, in der sie 
dem Kaufmann darlegt, dass sie ihr persönliches Liebesglück für die Liebe zum Vater geopfert habe. Trotzig  
und kaltherzig erscheint Sobeide, wenn sie bekennt, dass sie nicht aus Liebe, sondern dass sie ihn aus dem  
Gedanken an Sicherheit heraus geheiratet habe. 

„Nicht eine schlechte Frau werd´ ich Dir sein:
Ich meine, langsam finde ich vielleicht //
in andern Dingen etwas von dem Glück,
nach dem ich meine Hände streckte
[…]
Ich werde dann beinahe glücklich sein,

27117SW III. S. 112. Z. 12-14.
27118SW XXIX. S. 97. Z. 23-25.
27119SW XXIX. S. 100. Z. 17-18.
27120SW XXIX. S. 101. Z. 22-23.
27121SW V. S. 9. Z. 9.
27122SW V. S. 11. Z. 32-33.
27123SW V. S. 13-14. Z. 35-36//1-3.
27124SW V. S. 14. Z. 9.
27125SW V. S. 15. Z. 26-28.
27126SW V. S. 16. Z. 17.
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und alle Sehnsucht ohne Schmerz vertheilt
an Gegenwart und an Vergangenheit“ 27127

Dabei zeigt sich, dass für Sobeide das wirkliche Glück nur in Verbindung mit Ganem steht. Diesem Glück will  
sie  sich aber vermeintlich verweigern, indem sie dem Mann sagt,  er möge ihr niemals die Gelegenheit  
dazugeben,  ihrer  wirklichen  Liebe  nahe  zu  kommen  („Küssen,  Lachen,  alles  Glück  /  der  Welt  so 
durcheinander hingewirrt / wie Knäuel goldner Wolle, solches Glück“). 27128 Was Hofmannsthal in dieser 
Passage Sobeiden in den Mund legt, ist die Negierung der Konzeption, verbindet sie doch mit dem Glück im  
Leben allein das Schöne und will dies an Ganems Seite erleben. 
Im Haus Schalnassars, der Kaufmann hatte sie ihrem vermeintlichen Glück freigegeben, trifft sie nur auf den  
Ästhetizisten Schalnassar. Doch nach dessen Abgang, bedenkt sie neuerlich ihr Glück, hinterfragt dies aber  
gleichsam durch das Betreten dieses Hauses („Wie, fängt das Glück so an?“).  27129 Instinktiv zeigt Sobeide 
durch ihre Rede, in der sie sowohl Bezug zum Tod als auch zum falschen Trank des Lebens nimmt, dass sie 
mit ihrem Weggang eben nicht das Glück erreichen wird. 
Konträr  zu  Sobeide  zeigt  sich  der  Kameltreiber.  Er  ist  nicht  nach  dem  ultimativen  Glücksmoment  aus,  
sondern erkennt, im Gegensatz zu Sobeide, sogar die Gefahr dessen. Dies zeigt sich, wenn er die Ohrringe 
Sobeides als Lohn ausschlägt, wären diese doch nur sein „Unglück“,  27130 und bittet stattdessen um eine 
Stellung im Haus des Kaufmannes. Die Gefahr des Ästhetizismus, die Erfüllung des ganz großen Glückes, 
thematisiert schließlich auch der Kaufmann nach dem Tod seiner Frau. 27131

In der Eröffnung der Gülistane, dass sie sich für Schalnassar entschieden habe, zeigt sich ebenso das Motiv.  
Schalnassar, der den Neid des Sohnes erkannt hat, äußert, dass er der Schmeichelei nicht bedarf, um sein 
Glück zu zeigen. 27132

In  dem  lyrischen  Drama  Der  weisse  Fächer (1897)  ruft  Livio  seinen  ästhetizistischen  Freund  zu  einer 
Hinwendung zum Leben auf: „Es ziemt uns nicht im Glück und nicht im Leid, / Die Hände in den Schoß zu 
legen.“ 27133 Hatte Fortunio Livio hier noch widersprochen, zeigt er sich bei Miranda dahingehend, dass er sie  
für die Zukunft öffnen will. Ebenso wie bei Livio, stehen auch Fortunios Worte unter der Konzeption der  
Ganzheit („auf der Liebe stehen / die Schmerzen der Liebe, auf dem Glück des Erreichens die unendlichen 
Müdigkeiten des Weges“),  27134 die er für sich allerdings nicht umsetzen kann. Irgendwo in ihrer Zukunft 
werde eine neue Liebe warten, ein Haus „über dessen Schwelle du treten sollst wie das Glück“. 27135 Fortunio 
allerdings  versteigt  sich  selbst  wieder  in  eine  ästhetizistische  Liebe,  dieses  Mal  zu  Miranda.  Über  den  
zukünftigen Mann Mirandas sprechend, den er beneidet und in dem er sich selbst zu sehen verlangt, heißt  
es: „Es werden Stunden kommen, wo ihn sein Glück beängstigen wird wie ein innerliches übermäßiges  
Schwellen.“  27136 Noch  einmal  durch  den  personifizierten  Epilog  zeigt  sich  das  Motiv,  wenn  auf  die 
Flüchtigkeit des Lebens hingewiesen wird („Doch was Euch Glück erscheint, indes Ihrs lebt, / Ist solch ein 
buntes Nichts, vom Traum gewebt“). 27137

Auch in Das Kleine Welttheater oder Die Glücklichen (1897) geht Hofmannsthal der Frage nach dem Glück 
nach. 27138 Wirklich thematisiert zeigt sich das Glück aber lediglich in der Rede des jungen Mannes, wenn er  

27127SW V. S. 23-24. Z. 34-35//1-8.
27128SW V. S. 24. Z. 9-11.
27129SW V. S. 43. Z. 9.
27130SW V. S. 60. Z. 34.
27131SW V. S. 65-66. Z. 34-37//1-3.
27132Auch in den Notizen zeigt sich der Bezug zum Glück, so durch Sobeide, die von ihrem bisherigen „häuslichen Unglück“ (SW V.  

S. 331. Z. 8) spricht, während sie in Verbindung mit Ganem das Glück sieht. 
27133SW III. S. 154. Z. 31-32.
27134SW III. S. 168. Z. 22-24.
27135SW III. S. 169. Z. 14-15.
27136SW III. S. 169. Z. 31-32.
27137SW III. S. 176. Z. 8-16.
27138Zur Titelklärung kann der Brief Hofmannsthals  vom 1.  August  1903 an Georg Freiherrn von Franckenstein herangezogen 

werden: „Für wen schreib´ ich denn, als für ein paar Menschen: Es enthält lauter einzelne Figuren, die ich die >Glücklichen< 
nenne. Ich mein´ damit die innerlich Reichen, Sie sind es aus den verschiedensten Gründen. […] Ein alter Mann, glücklich, weil er  
das Leben durchschaut und es abgelegt hat, wie einen zu schweren, reichen Mantel.“ In: SW III. S. 615. Z. 11-16.
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sich, nach dem Tod an den Tieren, an den Gruß des Gärtners erinnert. Dieser hatte den Einfluss des Traumes 
auf ihn verdrängt und ihm durch seinen Gruß ein „Glück“, 27139 ein „namenloses stilles Glück allein zu sein“ 
27140 geschenkt. 

Die Thematisierung des Glücks zeigt sich in Der Abenteurer und die Sängerin (1898) dadurch, dass der Baron 
Venier aufruft, sich in seiner Villa wie zu Hause zu fühlen. Dass dieser jedoch nachfragt, ob er zum ersten 
Mal  in  Venedig  gewesen sei,  führt  bei  dem Baron seltsamerweise  dazu  zu  sagen:  „Wie kannst  du das  
glauben? Aber du machst mich unglücklich [...].“ 27141 Die Beredsamkeit, die Venier an dem Baron bemerkt, 
führt dazu, dass der Baron vielmehr seine Liebesfähigkeit anpreist, erinnert er sich doch der „glücklichsten  
Stunden“,  27142 die  er  in  Verbindung mit  seinem Lieben setzt.  Im weiteren Gesprächsverlauf  mit  Venier  
bezieht er sich auf die Menschen, die als Besuch in sein Haus kommen und die er eben für dieses Kommen  
mit seinem Geld angelockt hat. Die Menschen dienen dem Baron als ästhetizistische Genussquelle; werden  
diese sich selbst auch an seinem Glück vergreifen (SW V. S. 105. Z. 18), so wirkt die Abwechslung im Erleben 
auf den Baron stärker. Im Aufeinandertreffen mit der Redegonda zeigt sich ebenso der Zug des Barons zum 
Glück in Verbindung mit dem Liebeserleben, heißt es doch: „Ich bin zu glücklich, /  laßt Ihr mich nur den 
letzten Ruderer sein / an Eures Glückes Schiff.“ 27143 Menschlich zeigt sich dagegen der Ästhetizist, wenn er 
dem alten Mann, der beim Spiel sein Geld eingebüßt hatte, welches zukommen lässt, betont er doch dessen 
Glücklosigkeit beim Spiel. 27144 
Das Glück wird von Vittoria aber auch erwähnt, wenn sie an ihre gemeinsame Liebe denkt. 27145 Im Gespräch 
mit Vittoria, ob einer Liebschaft mit dem Baron, zeigt sich ebenso die Verbindung zwischen Glück und Liebe,  
wie auch die Bedeutung der Frau für Venier: „Ich war wohl nicht der unglücklichste Mensch auf der / Welt  
aber vielleicht der wenigst Glückliche - da fand ich dich. Welch / ein Geschenk war das!“ 27146 Vittoria selbst 
will  unbedingt  ihre  Ehe  retten,  wissend  dass  die  Wahrheit  ihren  Mann  vernichten  wird;  dabei  wähnt  
Vittoria, den richtigen Weg zu gehen, hat sie beide Männer, Vittorio als auch ihren ehemaligen Geliebten, 
dem Wesen nach erkannt und ihr Verhalten dahingehend ausgerichtet. Vittoria aber gibt auch zu bedenken,  
dass  sie  ihrem  „ganzen  Glück  sein  Grab“  27147 gegraben  habe,  wenn  sie  das  Wesen  der  beiden  falsch 
eingestuft habe. In den Notizen zeigt sich das Motiv durch Veniers Verlangen er könne Vittoria glauben („Ich  
bin vielleicht nicht der unglücklichste Mensch aber der / wenigst glücklich<e> - ohne Dich“). 27148 Dass Venier 
sein  persönliches  Glück allein  auf  seine Frau und seine Ehe zu stellen scheint,  zeigt  sich  auch an zwei  
weiteren Passagen dieser Notizen, 27149 wobei der Verlust der Frau gleichsam der Verlust des Glückes für ihn  
bedeuten würde. 27150

Nur einmal in Die Verwandten (1898) zeigt sich die Einbindung des Glückes und zwar durch Therese, von der  
sich Georg, unter dem Gefühl des Glückes vorstellt, wie sie sich zu der Frau, die sie ist, entwickelt hat (SW 
XXIX. S. 111. Z. 10-12).

In der Erzählung  Reitergeschichte (1898) zeigt sich das Motiv in Verbindung mit den Gefechten und der 
Rettung  vor  dem  Tod:  „Der  Gefreite  Wotrubek  wurde  als  leicht  verwundet  mit  der  Meldung  der  
bestandenen  Gefechte  und  anderer  Glücksfälle  ins  Hauptquartier  zurückgeschickt“.  27151 Auch  der 

27139SW III. S. 139. Z. 18.
27140SW III. S. 139. Z. 22. 
27141SW V. S. 98. Z. 23-24.
27142SW V. S. 101. Z. 19.
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27144SW V. S. 117. Z. 17-20.
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27150SW V. S. 464. Z. 2-4. 
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27151SW XXVIII. S. 40. Z. 13-15.
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Protagonist Lerch zeigt sich beglückt, dass er die Gefechte überlebt hat, und stuft als einen der anderen  
„Glücksfälle“ 27152 in seinem Leben die Begegnung mit der Vuic ein. 27153 

Auch das Glück wird von Hofmannsthal in Die Sirenetta (1899) eingebunden. Kein Ästhetizistisches, sondern 
für ein kindlich-naives Glück steht Sirenetta in dem Werk ein, erhellt doch ihre Stimme ihr „naives Gesicht  
mit einem geheimnisvollen Glücksstrahl“.  27154 Silvia wiederum erkennt, nachdem Sirenetta ihr ihre Hände 
angeboten hat, das Glück das diese Frau in sich spürt an, welches sich allerdings durch ihre Verbindung mit  
der Natur speist. 27155

In  Das Bergwerk zu  Falun  (1899) zeigt  sich  vereinzelt  auch das  Motiv  des  Glücks,  erstmalig  durch den 
depressiven Zug des alten Fischers zum Leben („Du, Alte, / Was Glück ist, das haben wir schon nicht“). 27156 
Was wirkliches  Glück ist,  das will  die Großmutter  ihrem Sohn Dahlsjö  vermitteln:  „Aufwachsen laß die 
Kinder, häng dein Herz / Nicht an dein Haus, häng´s nicht an dein Gewerb: / Du kannst das Glück nicht in 
verschlossnen Höhlen / Dir halten, denn es atmet nur im Flug!“ 27157

An Dahlsjö im III. Akt zeigt sich zwar das Glück, das er in diesem Jahr durch Elis gewonnen hat. Doch da er  
nicht den Tod und das Altern verneint, zeigt sich auch, dass Dahlsjö kein problematischer Ästhetizist mit 
einer Abwendung von Tod und Altern geworden ist, sondern dass er dies an sich und seiner Mutter erkennt:  
„und wenn ich alt bin / Wie jetzt die Mutter, ess ich ihre Frucht / Und denk an das merkwürdige Jahr des  
Glücks.“ 27158 Anna wiederum befürchtet, dass das Glück, das ihre Familie durch Elis erhalten hat, an ihrem 
Bruder gesühnt wird: „Als müsst ers zahlen irgendwie, Gott weiß, / dass uns der Elis solch ein Glück ins Haus 
bringt.“  27159 Mit dem jüngeren Handwerksburschen, in dem Elis sich selbst sieht, vor allem durch den auf 
den Boden gerichteten Blick als auch durch die familiäre Loslösung, bindet Hofmannsthal ebenso das Motiv  
des Glücks ein: „Ich bring kein Glück ins Haus.“ 27160

Hofmannsthal bindet in  Das Märchen von der verschleierten Frau (1900) das Glück an zwei verschiedene 
Lebensbereiche:  während die Frau das Glück an die Wirklichkeit  und ihre Familie  bindet,  zeigt  sich bei  
Hyacinth,  dass  er  das  Glück  durch  das  Erreichen  der  ästhetizistischen  Traumwelt,  primär  durch  das  
Liebesglück mit der Bergkönigin, erreichen will. Dabei erweist sich für Hyacinth der junge Bergmann, der im 
Grunde nur geboren aus den seelischen Tiefen des Ästhetizisten ist,  als  Glücksbote,  den Hofmannsthal  
sagen  lässt:  „ich  bin  einmal  da  und  will  euch  zu  eurem  Glück  verhelfen.“  27161 Dass  das  Glück  von 
Hofmannsthal in diesem Zusammenhang mit der Tiefe verbunden ist, zeigt sich des weiteren auch in der  
Äußerung des jungen Bergmanns: „Hineinstoßen muss man so einen in seine eigene Glückseligkeit.“ 27162 Die 
innerlichen Ahnungen einer anderen bedeutsameren Welt, in der er eine wichtigere Rolle spielen wird als in  
der Wirklichkeit, sind ein Zeichen für Hyacinth gewesen, die „nichts als Vorgefühle des namenlosen Glücks“  
27163 gewesen  sind,  dass  die  Bergkönigin  ihm  geschickt  habe.  Hofmannsthal  verweist  in  diesem 
Zusammenhang  explizit  auf  die  Tiefe  der  Seele:  „Und  aus  dem  Innersten  her  durchsetzte  ihn  ein 
unnennbares  völlig  neues und doch überaus bestimmtes Gefühl  seiner  selbst  in dem alle  die  früheren  

27152SW XXVIII. S. 42. Z. 4.
27153Die Suche nach Erfüllung im Leben thematisiert auch Wolfram Mauser bei dem Protagonisten, wenn es heißt: „Der Wunsch 

nach Erfüllung erwachter Begehrlichkeit beherrscht ihn: privates Leben, Zivilatmosphäre, Behaglichkeit, erotisches Glück.“ In:  
Mauser, S. 113.

27154SW XVII. S. 10. Z. 2.
27155„Deine Hände sind glücklich, sie berühren die Blätter,  die Blüten,  den Sand,  das Wasser,  die Steine,  die Thiere, alle die  

schuldlosen Dinge. Du hast es gut, Sirenetta, du hast nichts und hast alles, du weißt nichts, und weißt alles“. In: SW XVII. S. 16. Z.  
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ahnungsweisen Glücksgefühle enthalten waren“.  27164 Obwohl der Ästhetizist das Glück an die Bergkönigin 
knüpft, er glaubt sich mit ihr der Erfüllung zu nähern und alle Unannehmlichkeiten wie Tod und Altern  
hinter sich zu lassen, deutet Hofmannsthal zugleich die Flüchtigkeit dieses ästhetizistischen Glücks an, das 
„aber nur wie kleine Bläschen, die sich augenblicklich in der crystallenen fluthenden leuchtenden Klarheit  
des Ganzen auflösten“,  27165 sei.  Konträr dazu steht die Beklemmung der Frau, die eine Bedrohung ihrer 
Familie spürt und damit ihr Glück gefährdet sieht („als wäre mit dem hellen Zimmer das ganze Glück ihres 
Lebens für immer hinter ihr versunken“). 27166

In  Fuchs  (1900)  zeigt  sich  ebenso,  in  Verbindung  mit  dem  Familien-  und  dem  Liebesleben,  die 
Thematisierung des Glücks. Das erste Mal greift Hofmannsthal das Glück in Verbindung mit Annette auf, die  
für Fuchs die Tiere zur Nacht einsperren soll. Glück steht hier in Verbindung mit  dem Überleben, dem 
Bestehen  einer  möglichen  Gefahr,  die  Fuchs  mit  der  Nacht  verbindet.  Die  zweite  Thematisierung  des 
Glückes erfolgt durch Frau Lepic, die über das freundliche Verhalten Annettes gegenüber Fuchs spottet. 27167 
Das dritte Mal nimmt Hofmannsthal Bezug zum Glück durch Fuchs, der seinem Vater zur Jagd „Glück“ 27168 
wünscht.  Alle  drei  Bezüge  zum  Glück  erfolgen  mehr  leichtfertig,  stehen  auf  keinem  Fall  in  einem 
ästhetizistischen Kontext. Erst mit dem Gespräch zwischen Vater und Sohn zeigt sich eine tiefer gehende 
Thematisierung des Glücks. So gesteht Fuchs seinem Vater, dass er im Gegensatz zu seinem Bruder Felix  
nicht glücklich in der Familie ist („Papa, mein Bruder ist glücklich in seiner Familie!“). 27169 Auch wenn Fuchs 
seinen Vater auf die Mutter anspricht, auf das Liebeserleben mit ihr, greift  Fuchs erneut das Glück auf  
(„Papa, bist Du unglücklich?“). 27170 Die Antwort des Vaters („Ich glaub´s“) 27171 ist bezeichnend, scheint er das 
Glück für sein Leben schon ausgeblendet zu haben, weil er für sich keinen Weg sieht aus diesem lieblosen 
Leben herauszufinden. Fuchs selbst nimmt die Antwort des Vaters als ein Eingeständnis seines Unglückes  
und erkennt eine Gemeinsamkeit zwischen sich und ihm („Fast ebenso unglücklich wie ich?“).  27172 Sowohl 
Vater  und Sohn erkennen,  dass  der  jeweils  Andere unglücklich  ist  und ihr  Unglück in  beiden Fällen in 
Verbindung mit der Mutter steht. Hat Herr Lepic erkannt, dass er für sich keinen Ausweg sieht, wieder  
glücklich zu werden, hofft er doch, dass sein Sohn das Glück in einer Ehe und Familie finden wird. 27173 Diese 
Möglichkeit wiederum sieht auch Fuchs für sein Leben: „Ich habe die Zukunft, mir eine neue Familie zu 
schaffen, mein Dasein von Neuem anzufangen, und Du, Du wirst das Deine beenden, Dein ganzes Alter wirst  
Du hier verbringen, neben einer Person, die sich nur darin gefällt, die Andern unglücklich zu machen.“ 27174 
So hängt auch Lepics´ Verhalten seinem Sohn gegenüber mit seinem Unglück zusammen; war er selbst so in  
sich versunken, so unfähig sich aus diesem Leben zu befreien, dass er keine Augen für das Unglück seines 
Sohnes hatte, mehr noch diesen in seinem Wesen völlig verkannte. 27175 Trotz seiner Ehe legt Lepic seinem 
Sohn dar, dass seine Frau auch nicht glücklich ist, ihr Unglück vielmehr hinter ihrer herrischen Art verbirgt 
(„Und sie ist auch nicht glücklich“). 27176 Als Grund für ihr Unglück nennt Lepic, dass sie es nie vermochte, die 
Zuneigung von Fuchs zu gewinnen. Hat die Mutter ihn auch schlecht behandelt, zeigt diese Offenbarung des  
Vaters doch eine Rührung in Fuchs; er beginnt bei dem Gedanken, dass auch die Mutter unglücklich ist zu  
weinen  („Über  Deinen  Gedanken,  dass  die  Mutter  unglücklich  ist,  weil  ich  sie  nicht  lieb  habe“).  27177 

27164SW XXIX. S. 143. Z. 36-39.
27165SW XXIX. S. 143-144. Z. 39//2.
27166SW XXIX. S. 140. Z. 28-30.
27167„Aber an Ihnen hat er ja eine Eroberung gemacht, Annette! ... Sie  haben Glück, vor Herrn Fuchs Gnade gefunden zu haben.“  

In: SW XVII. S. 39. Z. 24-25. 
27168SW XVII. S. 42. Z. 26.

An Annette gewendet, sagt Fuchs: „Er kann nicht leiden, wenn ich ihm Glück zu Jagd wünsche; das bringt ja gerade Pech.“ In: SW  
XVII. S. 43. Z. 2-3. 

27169SW XVII. S. 50. Z. 22.
27170SW XVII. S. 61. Z. 28.
27171SW XVII. S. 61. Z. 30.
27172SW XVII. S. 61. Z. 32.
27173„Das Schwere ist, sie zu finden … Trachte später einmal, dieses Glück zu haben.“ In: SW XVII. S. 63. Z. 22-23.
27174SW XVII. S. 68. Z. 9-13.
27175„[...]  ich hab kein Glück  gehabt.  Ich habe mich über Deinen Charakter getäuscht,  wie ich mich über den Deiner Mutter  

getäuscht hatte.“ In: SW XVII. S. 68. Z. 2-3.
27176SW XVII. S. 68. Z. 9-13.
27177SW XVII. S. 69. Z. 34-35.
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Hofmannsthal zeigt damit auf, dass das Glück in diesem Werk fast ausschließlich an die Familie, an das  
Erleben mit Menschen gebunden ist, nicht aber, wie in vielen seiner eigenen Werke, an das ästhetizistische  
Erleben oder Lieben, das die Protagonisten ersehnen und mit dem sie sich ein neuerliches Glück schaffen 
wollen.

Reduziert  zeigt  sich in dem Ballett  Der Triumph der Zeit  (1900/1901) das Motiv.  Den Verlockungen des 
Goldes weicht das Mädchen aus, hält es vielmehr an dem Glück fest, welches sie bei dem Dichter erlebt hat:  
„Davon will ich nichts wissen. Ich war doch so glücklich mit ihm, so unbeschreiblich glücklich!“ 27178 Doch das 
Glück  gehört  der  Vergangenheit  an,  wie  der  Amor  dem Mädchen zeigt,  weist  er  doch  auf  die  beiden 
Tanzenden, den Gärtner und seine Frau („Die sind glücklich!“). 27179 In dem dritten Aufzug zeigt sich nur in 
der  antiken  Sphäre  das  Motiv.  Hofmannsthal  formuliert  in  Verbindung  mit  dem  wiedergewonnenen 
Mädchen:  „Ihr  Tanz  ist  süsses  Wanken  und  Taumeln,  die  lange  im  Grabe  Verschlossene,  trunken  und 
schwach vor Leben und Glück.“ 27180 

In den Notizen zum Dramenentwurf  Die Gräfin Pompilia  (1900/1901) zeigt sich das Motiv mitunter durch 
Guido. Dessen Wunsch nach Glück  27181 wird gehemmt von seiner fehlerhaften Wahrnehmung der Welt, 
wähnt er sich doch als „Unglückseliger“,  27182 weil das Gericht ihm nicht sein Recht verschafft hat und ihm 
vielmehr durch den Urteilsspruch, laut seiner Ansicht, noch mehr Unrecht widerfahren ist. 27183 Die mitunter 
mit Pompilia erwartete Erfüllung seiner Träume aus der Kindheit, finden ebenso keine Erfüllung, wodurch 
sie das Unrecht, welches die Welt an ihm begeht – so wie er das empfindet –, noch potenziert. Auch der  
heruntergekommene Zustand der Häuser Guidos steht in Verbindung mit dem „unglückseligen Jahr“.  27184 
Anders als von Pietro erwartet, bedeutet das gemeinsame Kind mit Pompilia auch kein großes „Glück“ 27185 
für  ihn.  Zudem  sieht  sich  Guido  auch  getroffen  durch  die  fehlende  berufliche  Anerkennung;  während 
Andere ihr „Glück machtn,  hieß mich mein böser Stern / zurückstehn.“  27186 Dabei zeigt sich, wie aus den 
Notizen ersichtlich ist, das Interesse der Mutter an Guidos Glück: „Du musst es anders anfangen. Bist Du 
unglücklich? mein armer Bub.“ 27187 Auch im V. Akt, als Guido sich seiner Verantwortung im Prozess stellen 
muss, thematisiert Hofmannsthal das Motiv, in Anbindung an seinen Tod: „mit ihm, in ihm stirbt die ganze 
Welt,  deswegen ist  sein Sterben ein so furchtbarer  Krampf:  nämlich die Antinomie,  dass alle  ihr Glück  
suchen und zugleich dem Guten zu dienen vorgeben, dieser Knoten löst sich in seiner Brust“. 27188

Auch Pompilia strebt nach Glück, aber ihre Sorgen fokussieren sich mit ihrer Schwangerschaft auf das Kind  
und auf dessen Glück (SW XVIII. S. 207. Z. 21-22). So sei auch, unter belastenden Träumen, eine „laue Welle  
von Glück“  27189 über sie gekommen und ihr war der Name ihres noch ungeborenen Kindes (Gaetanto) in 
den Sinn gekommen. Persönlich zeigt sich für Pompilia das Glück mit ihrer Kindheit und ihrem Leben in Rom  
verbunden, 27190 des weiteren aber auch durch ihre Gedanken an das Kind und die gleichzeitige Abwesenheit  
ihres Mannes (SW XVIII. S. 218. Z. 25). Pompilias Unglück durch die Ehe schlägt sich aber auch auf Gino  
nieder, reißt Pompilias Unglück doch einen Abgrund zu seinem bisherigen Leben auf. 27191 
Des weiteren nimmt auch Violante Bezug zum Glück durch Guidos Vergehen an ihrer Familie („die eine 

27178SW XXVII. S. 11. Z. 28-29.
27179SW XXVII. S. 12. Z. 6.
27180SW XXVII. S. 37. Z. 31-32.
27181„Das Hin und Her seines Charakters: er strebt immer einer großen Conception von Glücksfülle nach, einer Machtharmonie: in 

seinen schlechten Zeiten aber klammert er sich mit wahnsinniger Wuth an ein Detail“. In: SW XVIII. S. 242. Z. 20-22.
27182SW XVIII. S. 165. Z. 25.
27183Zudem zeigt sich, auch in diesem Punkt bei Guido, die Beeinflussung durch die Mutter (SW XVIII. S. 171. Z. 9-13). 
27184SW XVIII. S. 186. Z. 13-14.
27185SW XVIII. S. 188. Z. 27.
27186SW XVIII. S. 195. Z. 39-40.
27187SW XVIII. S. 197. Z. 23-24.
27188SW XVIII. S. 243. Z. 2-5.
27189SW XVIII. S. 208. Z. 30.
27190SW XVIII. S. 217. Z. 26.
27191In Bezug auf Gino jedoch, heißt es auch: „das geheimnisvolle tiefe Glück Caponsachis durchleuchtet alles: >>I too have seen a  

lady and hold a grace!<<“ In: SW XVIII. S. 243. Z. 26-27.
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gottessträfliche  Verblendung  /  zu  seinen  unglückseligen  Verwandten  /  gemacht  hat“).  27192 Im  V.  Akt 
gedachte  Hofmannsthal  die  Thematisierung  des  „unglückselige[n]  Contract[es]“  27193 durch  die  Eltern 
Pompilias anzusprechen. Anders als Guido jedoch sieht Pietro in dem Kind Pompilias ein Glück: „Es ist ein so 
großes Glück, nicht unfruchtbar unter den Creaturen dazustehen: etwas zu haben, für das man  sein Leben  
gelebt hat und das einem die Augen zudrücken wird.“  27194 Ebenso wird  das Haus, indem Pietro davon 
erfahren musste, dass er vermeintlich nicht Pompilias Vater ist, als „Unglückshaus“ 27195 bezeichnet. 27196

Innerhalb der 11 zum Teil sehr fragmentarischen Schriften Hofmannsthals, die dem Nachlass zuzuordnen 
sind, zeigt sich das Motiv lediglich in den Notizen zu Anrede an Schauspieler (1907), 27197 in Das Verhältnis  
der dramatischen Figuren Grillparzers zum Leben (1904) („die Glücklichen, grosses Problem seines Lebens“) 
27198 und  noch  einmal  in  Über  Goethes  dramatischen  Stil  in  der  >>Natürlichen  Tochter<<  (1901/1902): 
„Weltgeistlicher:  Instrument;  durch  Vergrößerung  seiner  Glücksumstände  für  eine  Partei  gewonnen;  
hiedurch in sich selbst zerrüttet“. 27199 

In der Pantomime Der Schüler (1901) zeigt sich nur ein sehr begrenzter Bezug zum Glück, wenn der Schüler 
die Bücher abtut, die ihm keinen Bezug zum Leben schenken: „Im Hirn sammeln sich Wünsche, Begierden, 
Träume, zum Herzen strömt kein Lustgefühl, nie überschwängliches Glück zum Herzen! Das Herz verdorrt 
mir!“ 27200

In dem Vorspiel zur Antigone des Sophokles (1901) zeigt sich die Thematisierung des Motivs allein durch den 
Studenten Wilhelm, der durch die Schönheit der Stimme des Genius sich auf diesen einlässt, und wähnt:  
„Jedwede Botschaft / muß schön sein, die du bringst. / Denn deine Stimme ist mit Glück geschwellt“. 27201

In  der  Studie  über  die  Entwicklung  des  Dichters  Victor  Hugo (1901)  zeigt  sich  das  Motiv  durch  zwei 
Wegbereiter  Hugos  zum  Künstler,  durch  Chateaubriand  und  Lamartine.  Davon  ausgehend,  nimmt 
Hofmannsthal  Bezug  zu  der  Gegenwart,  die  immer  auf  dem  fantasiebegabten  Geist  lasten  wird. 
Hofmannsthal bezieht sich zudem auf Hugos Drama  Hernani, welches er schon dahingehend hervorhebt, 
das sich in dem Werk „endlich in einer glücklichen Epoche die ganze sonst verstreute Kraft der Phantasie zu  
einem  grossen  Werk“  27202 zusammenfindet.  Besonders  hebt  Hofmannsthal  die  weibliche  Gestalt  des 
Dramas  hervor,  zeigt  das  Werk  doch  in  der  fünften  Szene  eine  „solche  lyrische  Trunkenheit,  daß  die  
Schauder des höchsten Glückes mit denen des Todes zusammenrinnen“.  27203 An diesem Werk zeigt sich 
auch, dass Hugo die Entwicklung nicht von der Kunstgeschichte aus betrachtet wissen will, sondern vom 
Leben her, „wessen es noch bedurfte, um aus dem Jahre, das ein solches glückliches und charakteristisches 
Dichterwerk ans Licht brachte, erst wirklich Epoche zu machen“. 27204 
In  dem  dritten  Abschnitt,  der  sich  mit  der  Entwicklung  der  dichterischen  Form  bei  Hugo  beschäftigt, 
verweist Hofmannsthal auf den Gegensatz zwischen der deutschen „Freiheit des poetischen Stiles“ 27205 und 
der französischen Kunst, in der, im Zuge des politischen Umsturzes, allein die Form bestehen blieb.  Das 
Motiv  zeigt  sich  auch in  Verbindung mit  dem religiösen Ton,  den Lamartine in  die  französische Poesie  
gebracht hat. Hofmannsthal bindet des weiteren das Motiv auch durch den Einfluss des Dichters André 

27192SW XVIII. S. 193. Z. 22-24.
27193SW XVIII. S. 187. Z. 10.
27194SW XVIII. S. 188. Z. 28-30.
27195SW XVIII. S. 203. Z. 2.
27196Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 227. Z. 5-6, SW XVIII. S. 231. Z. 10-11, SW XVIII. S. 244. Z. 7-8.
27197„An junge Schauspieler: unterschätzen sie nicht das Glück das aus dem quillt was andere thuen und leiden.“ In: SW XXXIII. S.  

242. Z. 13-14.
27198SW XXXIII. S. 227. Z. 28.
27199SW XXXIII. S. 208. Z. 25-26.
27200SW XXVII. S. 47. Z. 12-14.
27201SW III. S. 214. Z. 10-12.
27202SW XXXII. S. 234. Z. 20-21.
27203SW XXXII. S. 235. Z. 5-6.
27204SW XXXII. S. 235. Z. 15-18.
27205SW XXXII. S. 261. Z. 7-13.
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Chénier ein und durch dessen Gedichte, in denen eine Antike vorherrscht. Hofmannsthal betont, dass man 
den Einfluss Chéniers auf Hugo nicht hoch genug ansetzen könne, mitunter bedingt durch die „Fülle und 
Anmut  des  Verses,  die,  mit  den  glücklichsten  Bildungen  Vergils  wetteifernd,  zugleich  dem  Ohr  ein  
Rhythmisch-Ganzes“  27206 bietet. Hofmannsthal geht im Folgenden auch dem Streben der Poesie nach der 
bildenden Kunst nach, 27207 sowie greift er die Saint-Simonisten auf, die eine neue Sittlichkeit erstehen lassen 
wollten:  „Wenn  das  Abstractum bei  Dante  aus  der  tiefsten,  durch  das  seelische  Erlebnis  gewonnenen 
krystallklaren Überzeugung hervorgeht, wenn es bei Goethe das lebensvolle Aggregat der Erfahrung ist, ein  
glückliches,  aus  dem  Individuum  hervorblitzendes  Aperçu,  eine  Neuschöpfung  jedesmal,  so  ist 
demgegenüber das Abstraktum bei  Hugo ein konventionelles Gebilde, an dessen Inhalt  der Antheil  des  
Dichters nicht groß ist.“ 27208 In dem vierten Abschnitt der Schrift widmet sich Hofmannsthal mitunter Hugos 
Rhythmus,  über  den  es  heißt,  dass  auch  dieser  angelehnt  an  die  Konzeption  ist.  Des  weiteren  geht 
Hofmannsthal hier auch auf den Alexandriner ein, und verweist in diesem Zusammenhang auf den letzten 
Akt von „>>Marion de Lorme<<“. 27209 

In  den  Notizen  zu  Orest  in  Delphi (1901-1904)  thematisiert  Hofmannsthal  das  Motiv  durch  Orests 
ästhetizistischen Zug sein Unglück als das Stärkste zu sehen. 27210

In Das Leben ein Traum (1901-1904) zeigt sich in den Notizen (1/1H1), bezüglich Sigismunds und Rosauras 
erster Begegnung, die Einbindung des Glücks.  Obwohl sich Rosaura mit ihrem Diener Clarin verirrt  hat, 
wähnt  sie  sich,  durch  die  vermeintliche  Nähe  zu  Astolf,  glücklich.  27211 Sigismund  dagegen  zeigt  sich 
distanziert  zum Glück.  Weil  er  seinen Umgebungswandel,  aus der  Dunkelheit  an das Licht  nicht  richtig  
begreifen  kann,  kann  er  es  auch  nicht  als  „Glück“  27212 fassen.  Im  dritten  Aufzug  bekennt  Sigismund 
bereitwillig,  sich  von  seinem Vater  zu  lösen,  habe  dieser  ihn doch  zu  einem Leben in  Einsamkeit  und  
Dunkelheit verdammt und ihn von allem „Menschenglück“ 27213 entfernt.

Auch innerhalb der theoretischen Schriften zwischen 1902-1907 zeigt sich die Einbindung des Motivs, so in  
Bezug auf Franz Grillparzers Werk in der Einleitung zu einer neuen Ausgabe von >>Des Meeres und der Liebe  
Wellen<<  (1902). Hofmannsthal bezieht sich hier auf den Lesenden des Werkes, über den es heißt: „Der  
Glückliche liest es, der die unerschöpflichen Nächte kennt, und der vom Rande seines Glückes wie vom  
Rande eines  Schiffes mit halbgeschlossenen Augen niederhangend Träume träumte,  die kein Sterblicher 
vor ihm zu träumen wagte.“ 27214 Ebenso zeigt sich das Motiv in Die Duse im Jahre 1903 (1903) durch den 
Vergleich den Hofmannsthal mit einer Göttin zieht,  27215 in  Prolog zu Ludwig von Hofmanns Tänzen (1905) 
durch den Maler Ludwig von Hofmann (1861-1945) („Ihre Einheit liegt in dem rhythmischen Glück, das  
hergeben,  und das  die  Seele  so willig  ist  durchs  Auge wie  durchs  Ohr  in  sich  zu  saugen“),  27216 in  der 
Besprechung  Das  Mädchen  mit  den  Goldaugen  (1905)  durch  Hofmannsthals  Bezug  zur  Schönheit  von 
Balzacs Erzählung 27217 oder in Schiller (1905) durch Schillers zurückgelassene Werke. 27218 Auch in der Schrift 

27206SW XXXII. S. 263. Z. 29.
27207SW XXXII. S. 266. Z. 22-23.
27208SW XXXII. S. 268-269. Z. 40-41//1-5.
27209SW XXXII. S. 277. Z. 34.
27210„Alle anderen Hülfeflehenden kommen ihm so glücklich vor: der Duft ihrer Leiden und Sorgen trifft ihn wie den Bettler der  

Duft der vollen Schüssel.“ In: SW VII. S. 156. Z. 23-25.
27211SW XV. S. 184. Z. 28-29.
27212SW XV. S. 209. Z. 33. 

Des weiteren, siehe: SW XV. S. 209. Z. 34-35.
27213SW XV. S. 212. Z. 16.
27214SW XXXIII. S. 21. Z. 11-14.
27215„Und lägen nicht die Jahrtausende dazwischen, so könnte ihre  Legende zusammenfließen mit dem Mythos der unglücklichen 

Io, die  durch die Länder stürmt, dumpf brüllend vor Qual und Müdigkeit, der unstillbare Zorn einer Göttin als giftigen Stachel an 
ihre zitternde Flanke geheftet.“ In: SW XXXIII. S. 22. Z. 15-18.

27216SW XXXIII. S. 100. Z. 4-5.
27217„Wundervolles  Gewirr  von  Schicksalsfäden,  nie  wieder  von  einem  menschlichen  Hirn  zu  ersinnendes!  Glückliche 

Unvollkommenheit unseres Gedächtnisses: wir können uns endlos in dieser Welt bewegen, Gesichter tauchen auf, auf denen 
Schicksale geschrieben sind, von einem aufs andere fällt ein zuckendes Licht“. In: SW XXXIII. S. 97. Z. 15-20.

27218„Er, von dem Goethe – und Goethe kannte ihn etwas - sagte:  >>Es ist ein Glück, daß Calderon erst nach seinem Tod in  
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Sommerreise (1903) zeigt sich die Einbindung des Motivs durch die Natur und die Menschen, denen der 
Reisende begegnet. So fühlen die Frauen durch ihre nackten Füße hindurch „das Glück des Wurzelns in der  
Erde“.  27219 Vor allem aber zeigt sich das Motiv in Verbindung mit der Wahrnehmung der Welt: „Wie selig  
muß der Eine sein, wie vollgesogen mit reinem Glück des Daseins, der das Haupt zurückgelegt hat, den 
weichen Mund halb offen, den Blick ins  Leere, und zuhört, wie der dritte im Schatten des Gebüsches die  
Laute  spielt.“  27220 Auch  in  der  Schrift  Shakespeares  Könige  und  grosse  Herren  (1905)  zeigt  sich  die 
Bezugnahme zum Motiv, und zwar durch Hofmannsthals Thematisierung des Werkes  Maß für Maß:  „Es 
gleicht den Gesichtern gewisser seltener Frauen, deren Schönheit nur der weiß, der mit ihnen glücklich  
war.“ 27221 Des weiteren bezieht Hofmannsthal sich auch auf die Aufführung des Stückes Was ihr wollt durch 
Beerbohm Tree, welches mit einem Tanz der Paare endet („[...] tanzen sie über die Bühne hinaus, Hand in  
Hand, die  einander entzündet und gequält, einander gesucht und getäuscht“) 27222 oder durch die adelige 
Atmosphäre  der  Werke,  mitunter  gebunden  an  die  Figur  des  Lear  („und  man  ahnt,  wie  dieser  König  
manchmal beglücken konnte, wenn er gnädig gelaunt war“).  27223 Obwohl Hofmannsthal zwar nahezu die 
Atmosphäre  und  dahingehend  die  Konzeption  betont,  zeigt  er  auch,  dass  nicht  alle  Figuren  diese 
Atmosphäre um sich haben. Hofmannsthal verweist dahingehend auf Macbeth, der das sich gegenseitige 
„Beglücken“ 27224 nicht vollzieht. Auch in der Schrift der Brief an den Buchhändler Hugo Heller (1906) zeigt 
sich die Einbindung des Motivs durch Hofmannsthals Antwort auf Hellers Bitte, ihm besondere Werke zu  
nennen. So benennt Hofmannsthal Tolstoi und Dostojewski von Mereschkowski („glücklichster Flexibilität“) 
27225 und die Biographie Winckelmanns von Justi. 27226 Auch in der Schrift Sebastian Melmoth (1905) zeigt sich 
ein  Bezug  zum  Motiv  und  zwar  durch  die  gemeingültige  Einschätzung  Oscar  Wildes  als  Ästhet,  der  
Hofmannsthal widerspricht („Man sagt: >>Er war ein Ästhet, und dann kamen unglückselige Verwicklungen 
über ihn“). 27227 Hofmannsthal stellt sich dem allgemeinen Glauben Wildes entgegen, 27228 müsse man doch 
nicht zwangsläufig alles auf das „Niveau eines Unglücksfalles herunterzerren“. 27229 Hofmannsthals Äußerung 
hängt damit  zusammen,  dass  das  Schicksal  und das  Wesen für  Hofmannsthal  unter  keinen Umständen 
getrennt  betrachtet  werden:  „Man muß das  Leben nicht  banalisieren,  indem man das  Wesen und das 
Schicksal  auseinanderzerrt  und sein Unglück abseits  stellt  von seinem Glück.“  27230 Während sich in der 
Schrift  Gärten (1906)  nur  ein  kurzer  Bezug  zum Motiv  zeigt,  durch die  Gewohnheit,  die  Exoten in  die  
modernen Gärten zu integrieren, während Hofmannsthal dazu aufruft, dass man davon abkommen müsse 
„fremde und unglückliche Geschöpfe in unsere Gärten zu tun, wie es die Palmen sind“, 27231 findet sich das 
Motiv  in  der  Einleitung  zu  dem  Buche  genannt  die  Erzählungen  der  Tausendundein  Nächte  (1906)  in 
Verbindung mit der erwähnten Liebesgeschichte, 27232 ebenso wie in der Schrift  Der Dichter und diese Zeit  
(1906) wenn sich Hofmannsthal mit dem modernen Dichter beschäftigt. 27233 Für Hofmannsthal erkennt der 

allgemeine Aufnahme gekommen ist.  Ihm wäre er gefährlich geworden.<< Ihn nennt jetzt da und dort eine Stimme >>den 
deutschesten der Dichter<<.“ In: SW XXXIII. S. 74. Z. 20-24.

27219SW XXXIII. S. 30. Z. 23-24. 
„[...] wonach jene Frauen sich sehnen, wonach jene Frauen den  Eimer begierig hinablassen, sie haben es von selber, sie saugen 
es mit  den Wurzeln in sich, das dunkle, geheimnisvolle Glück der Erde.“ In: SW XXXIII. S. 31. Z. 20-22.

27220SW XXXIII. S. 31. Z. 25-29.
27221SW XXXIII. S. 81. Z. 23-24.
27222SW XXXIII. S. 82. Z. 35-38.
27223SW XXXIII. S. 90. Z. 17-18.
27224SW XXXIII. S. 91. Z. 7.
27225SW XXXIII. S. 112. Z. 25.
27226Wer der älteren Generation angehört „möge bedenken, daß ein großes Volk, wie die Natur selber, aus seinen gehaltreichen 

Tiefen das Widerstreitende hervorbringt, aber auch die Geister hervorbringen muß, in denen das Widerstreitende im glücklich 
gesammelten Augenblick harmonisch zusammenklingt.“ In: SW XXXIII. S. 113. Z. 22-26.

27227SW XXXIII. S. 63. Z. 22-23.
27228„Man sagt: >>Wilde sprach geistvolle Paradoxa, an seinen Lippen hin gen die Herzoginnen, seine Finger zerpflückten eine 

Orchidee, und  seine Fußspitzen wühlten in Polstern aus alter chinesischer Seide, dann  aber kam das große Unglück über ihn  
und er wurde in das Bad gestoßen, aus dem vorher zehn Häftlinge gestiegen waren.<<“ In: SW XXXIII. S. 63. Z. 37-41.

27229SW XXXIII. S. 64. Z. 1-2.
27230SW XXXIII. S. 64. Z. 27-29.
27231SW XXXIII. S. 108. Z. 12-13.
27232SW XXXIII. S. 125. Z. 34.
27233SW XXXIII. S. 130. Z. 30.
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Dichter  nur  Erscheinungen,  an  denen „er  leidet  und  leidend sich  beglückt“,  27234 wobei  Hofmannsthals 
Äußerung  in  Verbindung  mit  dem  Anspruch  steht,  dass  der  Dichter  nichts  aus  seinem  Leben  und  
dahingehend  aus  seinen  Werken  fernhalten  dürfe  (SW  XXXIII.  S.  139.  Z.  18).  27235 Ebenso  bindet 
Hofmannsthal das Motiv auch in der Schrift Die Wege und die Begegnungen (1907) ein, und zwar durch die 
traumhafte Versenkung des Reisenden, durch den ihn ein „unbeschreibliches Glücksgefühl über die Weite 
der Welt“  27236 befällt.

In  Über Charaktere im Roman und im Drama. Ein imaginäres Gespräch  (1902) zeigt sich das Motiv durch 
Balzac, der in Bezug auf das englische Theater des 16. Jahrhunderts das Individuelle betont: „Das, was ich 
meine, nannte Napoleon seinen Stern […]. Das, was ich meine, nennen Unglückliche, die ihr Leben in einem  
Blitz überschauen, ihr Verhängnis.“  27237 Balzac vergleicht den Künstler zudem mit einem Heizer auf einem 
Schiff, der immer eine gewisse Distanz zur Welt wahren wird, aber deswegen nicht der Ärmere unter diesen  
„Glücklichen droben, unter diesen Auserwählten des  Lebens“ 27238 ist.

Innerhalb der hinterlassenen Gespräche und Briefe zeigt sich das Motiv innerhalb der Gespräche in Briefe 
Hofmannsthals in Die Briefe des Paulus Silentiarius (1902), 27239 in Rodauner Anfänge (1906), 27240 in Der Brief  
des letzten Contarin (1902) wenn der Contarin sich trotz seines ärmlichen Lebens glücklich wähnt,  27241 in 
dem  Gespräch  zwischen  einem  jungen  Europäer  und  einem  japanischen  Edelmann  (1902)  durch  den 
Japaner, der ruhend in der Konzeption über sein Leben sagen kann, dass er glücklich ist (SW XXXI. S. 41. Z.  
26). Deutlich zeigt sich die Thematisierung des Glücks in der Arbeit  Furcht / Ein Dialog (1906/1907) wenn 
Laidion das Glück der auf der Insel tanzenden Menschen beschreibt, die „glücklich ohne Hoffnung“ 27242 sind 
und die damit konträr zu Laidion stehen, die eben Hymnis fragt, ob sie glücklich sei (SW XXXI. S. 120. Z. 35-
36). Während sich Hymnis durch den Tanz erfüllt sieht, fragt Laidion diese, ob sie dies wirklich glücklich 
mache (SW XXXI. S. 121. Z. 4-6). Dagegen sieht Laidion die Menschen auf der Insel als die „Glücklichen“, 27243 
da sie ohne Furcht sind: „Der Glückliche kennt keine Hoffnung. Sie sind unsagbar glücklich, wenn sie tanzen 
vor ihren Männern und vor ihren Göttern, und wissen nichts mehr voneinander und sind alle zusammen 
und sind jede allein.”  27244 Doch Laidion sieht sich nicht als glücklich in der Welt stehend, will sie doch zu den 
Menschen der Insel gehören, kann aber nicht zu ihnen gelangen, was sie verzweifeln lässt; dabei will sie nur  
„glücklich sein ohne Hoffnung”, 27245 wie die, die „glücklich sind ohne den Stachel der Hoffnung”. 27246

In  Ein Brief (1902) zeigt sich das Motiv durch Chandos Besinnung auf seine früheren literarischen Pläne; 
einstmals glücklich, spürt er nun nur noch die Leere des Lebens: „Jedweder vollgesogen mit einem Tropfen  

27234SW XXXIII. S. 138. Z. 11-12. 
„Er ist der Liebhaber der Leiden und der Liebhaber des Glücks. Er ist der Entzückte der großen Städte und der Entzückte der  
Einsamkeit. Er ist der leidenschaftliche Bewunderer der Dinge, die von ewig sind, und der Dinge, die von heute sind.“ In: SW  
XXXIII. S. 139. Z. 2-5.

27235„Er ist für einen bezauberten Augenblick der Überwinder der Zeit. Wo er ist, ist alles bei ihm und alles von jedem Zwiespalt  
erlöst. Das einzelne ist ihm für vieles: denn er sieht es symbolhaft, ja das eine ist ihm für alles, und er ist glücklich ohne den  
Stachel der Hoffnung. Er vergißt sich nicht, er hat sich ganz, diesen einzigen Augenblick: er ist sich selber gleich.“ In: SW XXXIII. S.  
146-147. Z. 41//1-6.

27236SW XXXIII. S. 156. Z. 27-28.
27237SW XXXIII. S. 31. Z. 33-38.
27238SW XXXIII. S. 32. Z. 29-30.
27239SW XXXI. S. 61. Z. 7-8, SW XXXI. S. 61. Z. 29-30.
27240Konträr zu der Kritik an der Moderne, heißt es: „Goethes Lebenswerk für uns glücklicher Weise nicht ein Abgeschlossenes, 

sondern in steter Bewegung, stetem Zuwachs begriffen.“ In: SW XXXI. S. 132. Z. 30-31.
27241„Aber halten sie mich nicht für unglücklich: Meine Abende. Kirchgang. Abschreiben bei der Kerze. Weltgefühl.“ In: SW XXXI. S.  

18. Z. 11-12.
27242SW XXXI. S. 382. Z. 25-26.
27243SW XXXI. S. 122. Z. 1.
27244SW XXXI. S. 123. Z. 27-30. 

Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 123. Z. 33, SW XXXI. S. 125. Z. 13.
27245SW XXXI. S. 125. Z. 23.
27246SW XXXI. S. 125. Z. 22. 

In den Varianten, heißt es diesbezüglich: „dass es irgendwo eine Insel giebt, wo sie tanzen und glücklich  sind ohne den Stachel  
der Hoffnung. Denn das ist es, Hymnis, das ist alles -, alles, Hymnis!: glücklich sein ohne Hoffnung.” In: SW XXXI. S. 384. Z. 28-31.
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meines Blutes, tanzen sie vor mir wie traurige Mücken an einer düsteren Mauer, auf der nicht mehr die  
helle Sonne der glücklichen Tage liegt.“ 27247 In seinem gegenwärtigen Leben, so Chandos, hat er nur wenige 
Augenblicke der Ergriffenheit. 27248

In  Das Gespräch über Gedichte  (1903) verweist Clemens auf Hebbels Gedicht  Sie seh´n sich nicht wieder 
(1841) und versucht dieses zu deuten („Glücklich der Dichter, daß auch er diese göttlichen Chiffren in seine  
Schrift verweben darf“). 27249

Auch in  Elektra  (1903) zeigt sich, dass die Protagonistin ihren Lebensweg falsch bestimmt, wenn sie sich 
durch den Mord als siegreich Tanzende inszenieren will und ihren toten Vater als „glücklich“ 27250 beschreibt, 
weil er solche „Kinder hat, die um sein hohes Grab / so königliche Siegestänze tanzen“. 27251 Da Elektra ihr 
Verständnis von Glück mit der Rache verbindet, bezeichnet sie den Boten, der die Nachricht vom Tode des  
Bruders bringt, als „Herold des Unglücks“.  27252 Letztendlich kommt es zum Tanz Elektras, und sie fordert 
auch Chrysothemis auf  zu tanzen („Ich trag´  die Last  /  des Glückes,  und ich tanze vor euch her. /  Wer  
glücklich ist wie wir, dem ziemt nur eins: / schweigen und tanzen!“). 27253 Da sie das Glück in Verbindung mit 
der Rache setzt, hat auch diese Protagonistin das falsche Verständnis von Leben und Glück in den frühen 
Tod geführt. 27254

In Das gerettete Venedig (1904) thematisiert Hofmannsthal erstmalig das Motiv durch Jaffiers Selbstmitleid. 
Während Belvidera ihre Kinder wegbringt, weil sie zwar unverbrüchlich an Jaffiers Seite steht, aber dennoch 
um den Schaden fürchtet, den ihre Kinder ob des zukünftigen Weges nehmen könnten, bleibt Jaffier in ihren 
ärmlichen Räumlichkeiten zurück, um das „Grab / von uns´rem Glück [zu] behüten“.  27255 Zum Ende des 
ersten  Aufzugs  kann  Belvidera  an  ihrem  Mann,  durch  die  Begegnung  mit  Pierre,  eine  Veränderung 
ausmachen. Doch nimmt sie fälschlicherweise an, dass dieser eine Veränderung zum Positiven bewirkt hat 
(„Wie glücklich, daß er kam. Du siehst so anders“). 27256 Das Motiv wird von Jaffier auch in seine Antwort an 
Belvidera eingebunden, die ihn gefragt hat, worum es sich bei dem Plan handelt. Obwohl Jaffier sich nur 
kryptisch äußert, fragt er sie, ob sie nun endlich glücklich sei.  27257 Belvidera jedoch offenbart in diesem 

27247SW XXXI. S. 46. Z. 35-37.
27248Über diese wenigen Momente sagt er:  „Diese stummen und manchmal unbelebten Kreaturen heben sich mir mit  einer  

solchen Fülle, einer solchen Gegenwart der Liebe entgegen, daß mein beglücktes Auge auch ringsum auf keinen toten Fleck zu 
fallen vermag.“ In: SW XXXI. S. 52. Z. 15-18.

27249SW XXXI. S. 79. Z. 25-26. 
 Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 325. Z. 14-16.

27250SW VII. S. 68. Z. 6.
27251SW VII. S. 68. Z. 7-8.
27252SW VII. S. 98. Z. 1.
27253SW VII. S. 110. Z. 26-29.
27254In den Varianten dagegen zeigt sich ein anderes Verständnis vom Glück, denn Chrysothemis glaubt sich zukünftig glücklich,  

wenn sie eine Familie gründet (SW VII. S. 328. Z. 6-7).
27255SW IV. S. 20. Z. 27-28. 

Dies zeigt sich auch in den Notizen, wenn Belvidera ihm versichert: „ich dachte dich und dachte unsre Liebe / und dass wir noch 
einander noch und mehr / als je gehören. und da quoll es auf / in mir von Glück und sprengte fast mein Herz / führ mich hinaus  
auf wüstes ödes Feld“. In: SW IV. S. 182. Z. 7-11.
Dass das Glück aber auch Teil ihres früheren Lebens war, als sie noch nicht mit Jaffier verheiratet war, zeigt sich allein in den  
Notizen Hofmannsthals.  In dem geplanten Gespräch zwischen Belvidera und Pierre, das weitreichender die Liebe zu ihrem 
Mann und ihrer Herkunft beleuchtet, heißt es: „Ich war ein Kind / ein frommes glückliches“. In: SW IV. S. 199. Z. 20-21. Ebenso 
zeigt sich der Bezug zum Glück, wenn Belvidera wähnt, dass die himmlische Sphäre ihre Unterstützung zugesagt hat bei der 
Rettung der Mutter: „Und ich ertrug nicht mit so großem Glück / allein zu sein, da war Antonio immer  / bei mir und was ich  
fühlte fing auch er / zu fühlen an“. In: SW IV. S. 200. Z. 19-22. 
In dem Gespräch zwischen Belvidera und Jaffier zeigt sich ebenso die Thematisierung des Motivs. Er äußert hier sein Verlangen  
sich nur einmal in den Zustand eines „lumigen Lakai[en]“ (SW IV. 205. Z. 42) zu denken, um so etwas wie Aufgehobenheit zu 
empfinden („Darin liegt das Geheimnis alles Glücks!“, SW IV. 205. Z. 33). Dadurch jedoch, dass Jaffier Belvidera zur Nacht in ein 
fremdes Haus gebracht hat, sie der Todesgefahr ausgesetzt hat, ist für sie die Hand Jaffiers schwerlich nur noch die  „süße 
Bringerin / des Glücks“. In: SW IV. S. 207. Z. 34-35.

27256SW IV. S. 37. Z. 11.
27257SW IV. S. 38. Z. 8. 
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Gespräch, dass sie den  „Sitz des Glücks“  27258 nicht durch Verlust ihrer letzten Kostbarkeiten angegriffen 
sieht, liegt doch eben jener für sie in der Liebe zu Jaffier. Durch Jaffiers Eröffnung, dass sie Beide gemeinsam 
und unter anderen Lebensumständen ihr Leben führen werden, kann Belvidera sagen: „Laß mich zu Ende 
beten: gib, daß ich / Ihre Stimme erstickt in Zärtlichkeit. / mich des zu großen Glücks nicht überhebe.“ 27259

In dem zweiten Aufzug zeigt das Motiv durch die Forderung des Verschwörers Bernardo nach Jaffiers Tod; so 
weiß er von Jaffiers Herkunft, seiner Liebe zu Belvidera, die er aus des Vaters Haus gewonnen hatte, und  
letztendlich seiner Anteilnahme an der Verschwörung und seinem Verrat an ihnen („Aber endlich / muß er 
sich umtun – und der Mann hat Glück!“). 27260 Das Glück verbindet sich auch hier mit dem Ästhetizistischen, 
mit dem Versuch sich von der harten Wirklichkeit zu distanzieren. Pierres Einwand, dass Bernardo doch von 
seinem Freund rede, den er ermorden will, trifft auf keine Resonanz, vielmehr sieht es Bernardo als „Glück“ 
27261 an, dass Jaffier über ihn in die Gruppe der Verschwörer stoßen konnte.
Aus dem ästhetizistischen Empfinden heraus, nimmt auch Aquilina Bezug zum Motiv, als diese versucht 
hatte, dem Senator Dolfin aus dem Weg zu gehen, weil dieser sie an das Altern gemahnt. Nicht nur, dass ihr 
dies  nicht  gelingt,  Aquilina erweist  sich auch als  kalt  und herablassend ihm gegenüber:  „Es gibt  einige  
Merkmale gestei/gerter Erregung, die ich niemals das Glück hatte,  an Euch kennen zu lernen.“  27262 Die 
Unmöglichkeit,  sie  in  die  oberen  Schichten Venedigs  einzuführen,  bringt  sie  schließlich  dazu,  dies  tote  
Venedig verlassen zu wollen, in dem der alte Senator Teil des Fürchterlichen für sie ist („und Knebel in den 
Mund / Unglücklicher zu stopfen“). 27263

Dass das Motiv für die Figuren in Verbindung mit dem ästhetizistischen Gewinn steht, zeigt sich neuerlich  
auch  an  Bernardo,  der  selbst  im  Haus  der  Aquilina  vermutet  durch  den  „Unglücksrabe[n]“  27264 Jaffier 
verraten worden zu sein. Doch während Pierre zu Aquilinas Zimmer geht, um Jaffier vor der Ermordung 
durch Bernardo zu retten, wendet Elliot ein: „Und hat das Glück uns nicht / durch hundert solcher Wirbel  
durchgeführt? / Ich hab bis jetzt geglaubt, wir sind Soldaten“. 27265

Im dritten Aufzug findet sich das Motiv durch Belvideras Geschwätzigkeit, wenn sie Pierre erzählt, dass sie  
von der Verschwörung wisse, von diesem „unglückselig-heimlich[...]“ 27266 Unternehmen, in welches er ihn 
eingeführt  habe.  27267 Belvidera  wähnt  fälschlicherweise,  nachdem  Jaffier  bei  der  Aufdeckung  der 
Verschwörung geholfen hatte, dass ihr Vater ihn nun anerkennen werde. Ästhetizistisch tritt Belvidera auch  
ihren Kindern gegenüber, die für sie die Kinder des Retters sind. Dabei verkennt sie vollkommen die Gefahr, 
wähnt sie doch, dass sich alles zum Guten wende, zumal sie ein drittes Kind erwarte: „Ich bin so glücklich!  
Dieses Kind werd' ich / noch lieber haben als die andern, Vater! / um dessen willen, was es schon erlebt“. 
27268 Letztendlich bedauert Pierre den Tod des Freundes, bevor er Selbstmord begeht. Doch zeigt sich in 
seinen Abschiedsworten, dass er neuerlich das Leben und auch Jaffier verkennt, wenn er sich die Schuld an  
ihrer beider Tod zuschreibt: „Sein unglückseliges Schicksal suchte ihn / Hervor aus Tausenden, mein Freund 
zu werden. / Und ich war sein Verderben, er nicht meines.“ 27269

In den Notizen zu Dominic Heintls letzte Nacht  (1904-1906) zeigt sich das Motiv durch den narzisstischen 
Heintl,  27270 vor allem auch in Verbindung mit seinem Machtstreben und seinem Narzissmus. Auch legt er  

27258SW IV. S. 38. Z. 14.
27259SW IV. S. 38. Z. 19-21.
27260SW IV. S. 53. Z. 5-6.
27261SW IV. S. 53. Z. 15.
27262SW IV. S. 62. Z. 29-30.
27263SW IV. S. 64. Z. 36-37.
27264SW IV. S. 76. Z. 21.
27265SW IV. S. 77. Z. 14-16.
27266SW IV. S. 93. Z. 36.
27267In den Notizen zeigt sich ein weiterer Bezug zum Motiv, und zwar durch Jaffier, der kurz vor dem eigenen Tod seines eigenen 

Mangels an Glück in diesem Leben gedenkt: „Das Glück das mir versagt ist, dass ich immer nur wie durch die Schießluken / eines 
Brandes hindurch ein friedliches Ufer habe liegen sehen: Sohnesglück, / Vatersglück, das Glück das ich nicht spür bei Orgel, bei  
Begräbnis, auch bei / Sternenhimmel nicht. zartes edles Glück, das giebt er mir zu kosten. Wie schön / er alles thut, und dass er
´s thut macht es alles so schön.“ In: SW IV. S. 227. Z. 10-14.

27268SW IV. S. 122. Z. 21-23.
27269SW IV. S. 143. Z. 13-15.
27270SW XVIII. S. 301. Z. 8-11.
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vor dem Bruder seine Macht über diesen Dank seines Geldes dar, sei  es ihm doch ein Leichtes, ihn zu 
unterdrücken, weil dessen „erbärmliches Glück“ 27271 allein unter seiner Gnade steht. Dabei wird auch das 
vermeintliche Unglück des Protagonisten thematisiert, wenn Hofmannsthal sich auf die verstorbene Tochter  
Anna bezieht.  So hatten die  beiden Schwestern in  ihrer  Jugend mitunter  von dem Unglück des  Vaters  
gesprochen,  hatten  sie  doch  gespürt,  dass  etwas  auf  Heintls  Seele  lastete.  27272 Auch  kann  Hermines 
Ausbildung der toten Schwester Anna als Reaktion auf das Unglück des Vaters betrachtet werden. 

In Ödipus und die Sphinx (1905) 27273 zeigt sich zwar bereits durch Ödipus im ersten Aufzug ein Verweis auf  
das Glück, doch spricht er vom „Kinderglück“, 27274 das er vermeintlich von sich getan hat wie sein kindhaftes 
Wesen. Allein an einer Stelle nimmt Hofmannsthal im dritten Aufzug Bezug zum Glück in Verbindung mit 
Ödipus, wenn er Kreon um seinen Tod bittet. Ödipus hält Kreon hier sein Verlangen nach der Königswürde 
und Jokaste vor, 27275 sein gewaltsames Wesen, wodurch er Kreon Gründe für sein Handeln geben will. 
Mit Kreon im zweiten Aufzug zeigt sich ebenso die Einbindung des Motivs, als er den vermeintlich toten  
Magier vor sich sieht, den er mit dem Tod bedroht hatte, um zu erfahren was er opfern muss, um Frieden 
und Macht zu gewinnen. 27276 Neuerlich mit den Boten, die Kreon mitteilen, dass das Volk für ihn als König 
einstehen will, was sie als „ungeheu´res Glück“ 27277 bezeichnen, dem Kreon jedoch keinen Glauben schenkt, 
zeigt sich die Einbindung dieses Motivs. 

Ein lediglich kurzer Bezug zum Glück findet sich auch in der Erzählung Semiramis  (1905-1909, 1917-1918, 
1919-1922), in Bezug auf die ästhetizistische Protagonistin: „Das Glück ihr untreu weil sie sich selber untreu: 
der Tod ihr überlegen, seit sie den Gedanken des Sterbens einmal zu erfassen vermochte.“ 27278 

In  König Ödipus (1906) zeigt sich der erste Bezug zum Glück durch den alten Priester, der auf Ödipus´ Tat  
verwies, die ihnen die Bedrohung durch die Sphinx nahm („Mit günsti´gen Sternen hast du einmal, damals, /  
dies Glück geschaffen“). 27279 Das Glück zeigt sich auch in Verbindung mit der Religion gesetzt, wenn das Volk 
dem heraneilenden Kreon zuruft:  „Apollon!  Käm´ er  doch umfunkelt  so  /  mit  Glück,  wie  er  dem Aug´  
entgegenstrahlt.“ 27280 Auch durch Ödipus greift Hofmannsthal das Glück auf: so verbindet dieser dieses mit 
der  Entdeckung  des  Mörders  des  Laios  („  dann  werden  wir  /  sehr  glücklich  sein“)  27281 oder  mit  dem 
genommenen  Glück,  wenn  Ödipus  den  Tod  des  Laios  bedenkt,  der  seinem  „Stamm  das  Glück“  27282 
genommen hatte. Der Bezug zum Glück erfolgt durch Ödipus auch in Verbindung mit Kreon und dessen 
vermeintlichem Treuebruch, hält er diesem doch vor, dass „Glück oder Kraft“  27283 einen Thron erobern. 
Neuerlich verweist Ödipus auf das Glück, wenn er unablässig seine Herkunft erforschen will, während seine 
Frau ihn vor der Entdeckung warnt;. Während er wähnt, dass ihre Warnungen nur der Scham entsprungen 
sein können, dass seine Herkunft  nicht so edel  ist  wie gedacht,  sieht sich Ödipus selbst  als  „Sohn des  
Glücks“  27284 an. Das Motiv zeigt sich so auch durch Jokaste, wenn sie auf die Worte des Boten („Glück  
deinem  Haus  und  deinem  Gatten  Glück“)  27285 erwidert:  „Was  für  ein  Glück?  von  wo  kommt's 
hergeschwebt?“ 27286 

27271SW XVIII. S. 302. Z. 31.
27272SW XVIII. S. 311. Z. 28.
27273SW VIII. S. 240. Z. 7-9.
27274SW VIII. S. 28. Z. 26.
27275SW VIII. S. 111. Z. 1-4.
27276SW VIII. S. 52. Z. 20-25.
27277SW VIII. S. 55. Z. 21.
27278SW VI. S. 110. Z. 14-16.
27279SW VIII. S. 134. Z. 23-24.
27280SW VIII. S. 135. Z. 21-22.
27281SW VIII. S. 138. Z. 18-19.
27282SW VIII. S. 140. Z. 27.
27283SW VIII. S. 150. Z. 13.
27284SW VIII. S. 172. Z. 10.
27285SW VIII. S. 164. Z. 21.
27286SW VIII. S. 164. Z. 23.
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In den Unterhaltungen über ein neues Buch (1906) zeigt sich das Motiv durch die letzten Worte der Novellen 
die Waldo vorliest: „Nicht im Wirklichen und Greifbaren spielt sich das entscheidende Leben des Menschen  
ab. Das Tiefste, woran der Sterbliche seine Seele bindet, ist Rausch, ist Traum. So werden Glück und Unglück  
zu bloßen Namen.“  27287 Letztendlich nimmt aber auch Ferdinand Bezug zum Glück, als er sich, nach der  
harschen Kritik des Onkels, neuerlich auf das Buch Wassermanns einlässt (SW XXXIII. S. 144. Z. 25-27). Unter  
dem Gefühl des dichterischen Wesens, welches er nun in sich spürt, äußert Ferdinand, dass es ihm nicht um  
das Resultat gehe, allein das dichterische Vermögen zu spüren, ist ihm schon „Besitz und Glück“. 27288 

In  Jedermann.  Allererste  Fassung  in  Prosa  1906  erfolgt  der  Bezug  zum  Glück  lediglich  innerhalb  des 
Gespräches  zwischen  der  Verwandtschaft  und  Jedermann  durch  den  Tod  der  Mutter.  Die  Verwandten 
sprechen von der Unsicherheit der Mutter in Bezug auf den Sohn und dessen Gefühle; so wisse sie noch  
nicht einmal jetzt, im Sterben, ob ihr Sohn „glücklich ist mit seiner Frau“. 27289 

In Die Briefe des Zurückgekehrten (1907) zeigt sich das Motiv lediglich in Verbindung mit der Wahrnehmung 
des Protagonisten, durch die Erinnerung an seine Vergangenheit in Deutschland („es war Geselligkeit und 
Einsamkeit, Freundschaft, Zärtlichkeit, Haß, Leid, Glück“), 27290 die konträr zu seinem jetzigen Erleben steht.

ii. Die Realität des Todes: Die Unentrinnbarkeit des Lebens

„Für das Leben und für den Tod kann man sich die Lenden gürten. Aber das ist das Unfaßbare, daß sie beide 
zugleich da sind.“ 27291

Was das vorangegangene Motiv gezeigt hat, führt Hofmannsthal durch dieses fort. Letztendlich erfährt der 
Hofmannsthal´sche Protagonist nicht nur den Einbruch seines Glaubens, dass er durch den Ästhetizismus 
ein dauerhaftes Lebensglück gewinnen kann, sondern Hofmannsthal straft seine Uneinsichtigkeit, sich zu 
einem konzeptionsgebundenen Leben einzufinden, damit ab, indem er ihn oftmals einen allzu frühen Tod 
finden lässt. 

So zeigt sich bereits in den unveröffentlichten Gedichten vermehrt die Unabwendbarkeit des Todes. Bereits  
in der Übersetzung <Ja dir, Memmius ...>  (1887/1888) zeigt sich, wenn Hofmannsthal die Lebensalter des 
Menschen  durch  die  Jahreszeiten  in  der  Natur  darstellt,  dass  der  Mensch  seiner  Natürlichkeit  nicht 
entfliehen kann und die bedeutet, letztendlich sterblich zu sein. 27292 Ebenso wird der Tod als Teil des Lebens 
von dem lyrischen Ich in dem Gedicht  <Der Schatten eines Todten ...>  (1891) erfahren.  27293 Der Tod des 
jungen Menschen wird für das lyrische Ich selbst zum Ausgangspunkt, sein Leben zu hinterfragen, seine  
eigene Sterblichkeit und sein Dasein als Künstler („So hatte der rings um uns, in uns selbst / Verhüllte Qual, 
betäubte Qual entblößt“). 27294 Auch der reale Tod eines Hundes wird von Hofmannsthal zu einem lyrischen 
Werk  verarbeitet.  Dabei  stehen  sich  in  dem  Gedicht  <Als  unser  Hund  ...>  (1894)  zwei  verschiedene 
Todesverständnisse durch die beiden Freunde gegenüber. Während der eine Freund den Tod des Hundes  
letztendlich begrüßt, weil er durch dessen frühen Tod das eigene lebenslange Sterben nicht vor Augen hat,  
erfährt  der  andere Freund durch den Tod des  Hundes die  Einsicht,  dass  der Tod nicht aus dem Leben 
ausgeschlossen werden kann. 27295 So zeigt sich die Realität des Todes ebenso in dem Gedicht <Er hob mit  

27287SW XXXIII. S. 139. Z. 20-23.
27288SW XXXIII. S. 144. Z. 40.
27289SW IX. S. 18. Z. 38-39.
27290SW XXXI. S. 156. Z. 8-9.
27291Hofmannsthal, Hugo von: Gesammelte Werke in Einzelausgaben. Buch der Freunde, S. 143.
27292SW II. S. 9. V. 79.
27293Der Anlass dieses Gedichtes ist der Selbstmord des jungen Mannes K. in Berlin, den Hofmannsthal am 31. Januar 1891 in  

seinem Tagebuch erwähnt.
27294SW II. S. 52. V. 11-12.
27295SW II. S. 107. V. 1-5.
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Müh...> (1897) (SW II. S. 132. V. 1-4) wie in dem Gedicht <Die Bäume stehn beisammen ...> (1898), indem 
Hofmannsthal  das  lyrische  Ich  durchaus  den  schönen  Augenblick  hervorheben  lässt;  doch  zeigt  sich 
zugleich,  dass  er  ahnend die  Endlichkeit  dessen  und  die  des  Lebens  andeutet  (SW  II.  S.  140.  V.  5-8). 
Hofmannsthal schließt das Gedicht zudem mit der Metapher des Vogels ab; das Glück ist flüchtig, so wie es  
das Leben des Menschen ist („zwischen Sternen / ruht wie ein Vogel das erhabne Glück /  und hebt die 
Flügel  schon sich  zu  entfernen“).  27296 Weder  ein  Kuss  noch  das  Glück  kann  vom Menschen im Leben 
festgehalten werden. Was wenigstens Bestand hat, zumindest bis zum Tod, das ist die Seele des Menschen  
(SW II. S. 147. V. 13-16). Dass im Leben nichts von Dauer ist, sondern alles vergeht, zeigt Hofmannsthal auch  
in dem Gedicht <Das kleine Stück Brot …> (1899 ?) auf. Auch hier bezieht sich der Verlust auf die erlebte 
Liebe bzw. auf Gegenstände, die das lyrische Ich mit dieser Liebe in Verbindung bringt: „Wär nicht die Blume 
ganz zerfallen, /  hätt irgendwie ein Ding Bestand / müsst immer wie ein kleiner Vogel /  Dein Herz mir  
klopfen  in  der  Hand.“  27297 Auch  die  Aufschrift  für  eine  Standuhr  (1902)  betont  die  Flüchtigkeit  des 
Augenblicks, die letztendliche Sterblichkeit des Menschen. Was den Menschen lediglich einen Moment des  
Unendlichen ahnen lässt, ist die Gegenwart:  „Doch jede, scheidend, senkt in deinen Sinn /  dass es dort 
wohne – ein unsterblich Jetzt.“ 27298

Während sich das Motiv nur geringfügig in dem Werk  Demetrius (1889/1890) zeigt durch die Ermordung 
des Demetrius aber auch durch den Tod der Marina,  27299 findet sich hinreichender thematisiert  in den 
frühen theoretischen Schriften Hofmannsthals.  Bereits in  Zur Physiologie der modernen Liebe (1891) zeigt 
Hofmannsthal, am Beispiel von Bourgets Protagonisten Claude Larcher auf, dass der Mensch dem Tod nicht  
entkommen kann: „Das ist die grauenhafte Allegorie des Mittelalters von dem Königssohn, der blutleer 
dahinfriert, bis ihm die Ärzte Blut aus dem Leib eines starken Knechts in die Adern leiten; und wie er dann  
weiterlebt und das Bauernblut ihm die Königsgedanken mit Tierinstinkten durchtränkt: und wie er endlich  
stirbt an der Wunde, die zur selben Stunde eine Dirne dem Knecht in den Hals gebissen“.  27300 Das Starke 
ringt  das Schwache nieder,  dies zeigt  Hofmannsthal  hier auf,  wenn die unvergängliche Seele gegen das 
unablässige  Vergehen  des  Körpers  gestellt  wird:  „Fühlen,  wie  die  eine  Hälfte  unseres  Ich  die  andere 
mitleidlos niederzerrt,  den ganzen Hass zweier Individuen, die sich nicht verstehen, in sich tragen“.  27301 
Hofmannsthal fasst das Leiden Claude Larchers als die Machtlosigkeit gegenüber der eigenen Sterblichkeit 
auf, wobei Hofmannsthal den Tod selbst als Teil des Lebens erkannt hat, denn der Mensch kann nicht nur 
durch die Seele existieren, sondern benötigt auch den Körper aufgrund seiner Sinnesleistung. 27302 So zeigt 
sich  das  Motiv  zwangsläufig  auch  durch  die  Gestalten,  denen  Claude  Larcher  begegnet  und  die  von 
Hofmannsthal als „ganze[...] Menschen“ 27303 bezeichnet werden, da sie es verstehen zu sterben bzw. den 
Tod zu akzeptieren. 

In  Maurice Barrès (1891) thematisiert Hofmannsthal  das Motiv lediglich in Verbindung mit dem 
dritten Buch des Romanzyklus, Le Jardin de Bérénice, durch eben jene weibliche Figur, deren Schmerz aus 
dem Verlust ihres Geliebten resultiert. 

In  Das  Tagebuch  eines  Willenskranken (1891)  zeigt  sich  das  Motiv  durch  Amiels  Tod,  den 
Hofmannsthal anspricht, und durch den er diesen Autor noch einmal als modernen, haltlosen Menschen 
schildert:  „Was  die  Freunde  nach  des  Verfassers  Tod  (1881)  von  diesem  Testament  der  Öffentlichkeit 
übergeben haben, ist die Leidensgeschichte eines gespaltenen Ich, eines, >>der in sich selbst heimatlos  
ist<<.“  27304 Wer nein sagt zum Leben, auch durch seine Kunst, der nähert sich, so erscheint es auch hier,  
bereits dem Tod an. Indem sich Amiel nämlich zu tief in die Religion versenkte und damit gleichsam den  

27296SW II. S. 140. V. 24-26.
27297SW II. S. 148. V. 9-12.
27298SW II. S. 159. V. 3-4. 

Des weiteren, siehe (Notizen):  SW II. S. 382. Z. 30, SW II. S. 382. Z. 11-13.
27299SW XVIII. S. 31. Z. 18-22.
27300SW XXXII. S. 8. Z. 22-28.
27301SW XXXII. S. 8. Z. 29-31.
27302„Wenn wir am Körper sterben können, so danken wir auch dem Körper, den Sinnen, die Grundlage aller Poesie, von der ersten  

Ahnung, den Spuren des Frühlings in unserer Lyrik, bis zum bebenden Ahnen der Verwesung im Grab.“ In: SW XXXII. S. 9. Z. 17-
20.

27303SW XXXII. S. 9. Z. 31.
27304SW XXXII. S. 26. Z. 1-3.
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Weg einer Abwendung von der Welt beschritt, sagte er „Nein […] zum Leben.“  27305

In  Englisches Leben (1891) zeigt sich das Motiv durch Oliphants Tod im Herbst 1888 und den von 
Oliphants Mutter, den er im Zusammenhang mit dem Bruch des Sohnes mit dem Prediger setzt. 

Auch in  Die Menschen in Ibsens Dramen (1892) zeigt sich das Motiv, und zwar in Verbindung mit 
dem Werk  Baumeister Solneß (1892), dessen Hinwendung zu der jungen Hilde ein Zug zu sich selbst ist. 
Doch statt die Erfüllung seiner narzisstischen Sehnsüchte zu erfahren, stirbt Solneß. Noch einmal, zum Ende 
der Schrift, verweist Hofmannsthal auf die Untätigkeit dieser Ibsen´schen Menschen, ihre Unfähigkeit die  
Ganzheit des Seins anzunehmen und damit auch den wirklichen Tod, wodurch sie konträr stehen zu den  
Figuren Shakespeares.

Andeutungsweise  zeigt  sich  in  Gabriele  D´Annunzio  (1894)  das  Motiv  durch  D´Annunzios  Werk 
Triumph des Todes. D´Annunzio geht in dem Werk dem Leben in „allerlei Verkleidungen“ 27306 nach, wodurch 
er auch das Elend der Menschen thematisiert.

In  Der  neue  Roman  von  D´Annunzio  (1895)  greift  Hofmannsthal  neuerlich  D´Annunzios  Werk 
Triumph des Todes  auf,  allerdings dahingehend, dass er D´Annunzio wie auch den von ihm dargelegten 
Figuren in dem Werk die Verwurzelung im Leben abspricht.  27307 Obwohl Hofmannsthal darstellt, dass es 
auch in dem neuesten Buch D´Annunzios nicht zur Tat kommt, sieht er doch darin zumindest eine positive  
Entwicklung, sowohl im Autor als auch in seinem Protagonisten. Dagegen stehen für ihn die früheren Werke  
D´Annunzios, die allein auf Passivität und Stimmung aufgebaut waren („Alle diese Bücher liefen unerbittlich  
auf den Triumph des Todes hinaus.“). 27308

In Die Rede Gabriele D´Annunzios (1897) zeigt sich das Motiv durch D´Annunzios Erinnerung an die 
Menschen, die in Italien für die Freiheit des Landes gefallen sind. 27309 In der Rede zeigt sich aber auch sein 
Gefühl  für  die  tätigen  Menschen  seiner  Gegenwart,  wodurch  der  Tod  als  Teil  des  Lebens  erscheint: 
„Zwischen die verbrannten und schwieligen Hände des Bauern, in denen er in der feierlichen Stille des 
Sonntags unter dem Eichbaum sitzend einen heiligen Text zu halten gewohnt ist, möchte ich dasjenige von 
meinen Büchern legen, in welchem ich mit der grausamsten Kühnheit das langsame Sterben eines der Liebe 
und des Lebens unwürdigen Menschen geschildert habe.“ 27310

Innerhalb der weiteren frühen theoretischen Schriften zeigt sich das Motiv ebenso, so in Théodore  
de Banville (1891),  einer Schrift,  die Hofmannsthal bezüglich des Todes des Dichters verfasst  hatte,  der 
letztendlich von der Wirklichkeit des Todes eingeholt worden ist.  27311 Die Wirklichkeit des Todes zeigt sich 
auch durch die beiden Bilder des Künstlers van Eyck in der theoretischen Schrift Bilder (van Eyck: Morituri –
Resurrecturi).  Obwohl das erste Bild für den Betrachter unter dem Aspekt der Lebendigkeit steht, nimmt 
Hofmannsthal gleichsam Bezug zu der Konzeption der Ganzheit des Seins, zeigt er doch auf, dass es das  
Leben niemals ohne den Tod geben kann: „Noch einmal zuckte die Sonne im letzten Glanze auf und ich sah 
ein Wort unter dem Bilde stehen. Dann stand ich in grauer Dämmerung, in meinen Augen aber flimmerte 
purpurn das Wort nach: Morituri.“ 27312 Weitere Bezüge zum Motiv zeigen sich in Die Mozart-Zentenarfeier  
in Salzburg (1891) in Verbindung mit den Feierlichkeiten zu Mozart, 27313 in Südfranzösische Eindrücke (1892) 
durch den Tod Henri Stendhals  27314 als auch das Betrachten eines „Begräbnißplatz[es]“  27315 während des 

27305SW XXXII. S. 27. Z. 25.
27306SW XXXII. S. 145. Z. 8.
27307„Und alle Männer und Frauen in den Büchern sahen einander leben zu und tödteten einander, wie die Medusa.“ In: SW XXXII. 

S. 163. Z. 20-22.
27308SW XXXII. S. 167. Z. 31-32.
27309„[...] diese zerschossenen Friedhofsmauern, bedeckt mit den verwundeten Leibern schöner junger Menschen und Leichen  

von Adeligen, Bürgerssöhnen, Geehrten, Dichtern, Handwerkern, einen leisen Duft von Moder aus, und das mit schönem Blut  
und den brechenden Blicken junger Helden bedeckte Papier ist in seinen Rändern gelblich geworden“. In:  SW XXXII. S. 198. Z. 
22-27.

27310SW XXXII. S. 200. Z. 19-24.
27311SW XXXII. S. 12. Z. 2.
27312SW XXXII. S. 28. Z. 20-23.
27313„[...] es blebt immer eine Todtenfeier. Die Todtenfeier eines Unsterblichen.“ In: SW XXXII. S. 32. Z. 38-39.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 32. Z. 31.
27314SW XXXII. S. 63. Z. 30.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 63. Z. 34.
27315SW XXXII. S. 64. Z. 36.
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Reiseerlebnisses,  in  Das  Tagebuch  eines  jungen  Mädchens  (1893)  durch  den  Tod  der  Malerin  Marie 
Bashkirtseff,  27316 in  Ausstellung der Münchener >>Secession<< und der >>Freien Vereinigung Düsseldorfer  
Künstler<< (1894) durch den Bezug auf verschiedene Künstler, die Hofmannsthal kritisch betrachtet, 27317 in 
Theodor von Hörmann (1895) durch die Büste bei einer Kunstausstellung,  27318 in  Kaiserin Elisabeth (1898) 
anlässlich des Todes der österreichischen Kaiserin und das Ahnen ihres eigenen Todes, 27319 in Das Buch von  
Peter Altenberg (1896) durch das Verständnis von der Endlichkeit des Lebens, auch hier gebunden an die 
Konzeption 27320 und letztendlich in Vom dichterischen Dasein (1907) durch Hofmannsthals Gegenwart, einer 
technisierten Zeit, der er den Bruch mit der Ganzheit des Seins attestiert: „Was zähle ich Ihnen länger und 
immer unvollständig die geistigen Elemente einer Welt auf, in der wir alle leben und sterben, in welcher  
aber keinem wohl sein kann, als wer die unheimlichen Kräfte hätte, das ganze Weltbild sich aufzulösen in  
Beziehungen und mit dem Begriff, daß alles schwebe und schwebend sich trage, hauszuhalten.“ 27321

In dem lyrischen Drama Gestern (1891) zeigt sich erst in der fünften Szene der Bezug zum Tod dahingehend, 
dass Andrea begreift, dass das Leben auch aus Schmerz besteht; diesen Schmerz aber suchte Andrea mit  
dem Ästhetizismus auszuklammern. Durch Arlettes Betrug aber erkennt er, dass er die Vergangenheit nicht  
ausblenden kann und dass nur der Tod den Menschen von den Qualen des Lebens befreien kann: „Und nur  
das Ende, nur das schnelle Ende / Erstickt die Qualen einer solchen Wende!“ 27322

Dass der Tod bzw. das Altern sich nicht ausschalten lässt, selbst in einer Umgebung die unter dem Anspruch 
des Schönen steht,  zeigt  sich nur in Ansätzen in der Erzählung  Age of  Innocence  (1891).  Hofmannsthal 
deutet dies mit dem Gang des Ästhetizisten in dem Haus des Schulfreundes an. Dabei bindet Hofmannsthal  
zahlreiche  Motive  in  die  Beschreibung  dieser  Umgebung  ein,  27323 doch  wird  er  auch  hier  mit  dem 
Alterungsprozess konfrontiert. Dies zeigt sich vor allem in Verbindung mit der ästhetizistischen Farbe gelb,  
die sich sowohl in der Beschreibung des Sofas 27324 als auch in der Beschreibung des Hausherren 27325 findet.

Innerhalb der dramatischen Fragmente zeigt sich ebenso die Wirklichkeit des Todes, so erstmalig innerhalb  
der sehr losen Notizen zu Anna (1891) durch den Tod eben dieser, 27326 in Eine Eröffnungsscene (1892) („der 
alte Vater, der fühlt, dass er bald sterben muss“), 27327 in der Tragödie (1893) und zwar durch eine männliche 
Figur 27328 oder auch in Maria Stuart (1895) („Die Todten in ihrer Burg, dem Nicht-mehr-sein“). 27329 Obwohl 
Hofmannsthal mit Don Juan eine weitere Verführergestalt in die  Nacht in Sevilla (1897) schaffen wollte, 
blieb  das  Werk  nicht  nur  Fragment,  sondern  Hofmannsthal  deutet  darin  auch  die  Buße  und  die  
Konsequenzen für das Handeln der Menschen an,  die  im Tod endet  (SW XVIII.  S.  128.  Z.  16).  27330 Die 
weltliche Gerichtsbarkeit plante Hofmannsthal in dem Werk  Die Hexe von Edmonton (1900) einzubinden, 

27316SW XXXII. S. 75. Z. 5.
Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 76. Z. 24-26, SW XXXII. S. 79. Z. 33. 

27317So verweist er auf Albert Keller: „nächstens eine große Maschine: die Gesichter phantastischer Nonnen in unheimlichem 
Fackellicht um die Bahre einer todten jungen Schwester gedrängt“. In: SW XXXII. S. 148. Z. 30-32.

27318„Und ist er nicht wahrhaftig seinen eigenen Tod gestorben?“ In: SW XXXII. S. 157. Z. 31-32.
27319„Das Sterbliche der Kaiserin, die nicht rasten konnte, ist hinabgesunken in eine dunkle und kalte Gruft, da der Zwang der  

geheiligten Gebräuche stärker war als das letzte Wort des unbeugsamen Willens, der, solange er lebte, sich Freiheit schuf.“ In:  
SW XXXII. S. 215. Z. 2-5.

27320„Es gibt eine zurückhaltendere Art, dem Leben zu huldigen, eine größere, herbere Art, ihm zu sagen, daß es grenzenlos  
wundervoll, unerschöpflich und erhaben ist und wert, mit dem Tod bezahlt zu werden.“ In: SW XXXII. S. 190. Z. 8-11.

27321GW Bd. VIII. S. 87.
27322SW III. S. 31. Z. 36-37.
27323Diese  Motive  sind:  Duft-  und  Farbmotiv,  Nacht-  und  Dunkelheit,  ästhetizistische  Liebe,  Hände,  Augen,  Sprache,  Musik,  

Kleidung, Schmuck, Schleier, Freundschaft etc.
27324SW XXIX. S. 23. Z. 9.
27325„Er  bewillkommnete  mich  mit  unangenehmer  Höflichkeit;  seine  Stimme  passte  ganz  zu  seinen  kurzsichtigen  blauen 

vorstehenden Augen und dem gelbgrauen hochgelockten Haar.“ In: SW XXIX. S. 23. Z. 12-15.
27326SW XVIII. S. 371. Z. 7.
27327SW XVIII. S. 111. Z. 5.
27328„Sterbend verachtet er die Götter, hört auf an sie zu glauben.“ In: SW XVIII. S. 124. Z. 15-16.
27329SW XVIII. S. 126. Z. 22.
27330Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 128. Z. 11.
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und zwar dahingehend, dass der Mord Franks an der geliebten Susanne vor Gericht gebracht wird, was 
einen Schuldspruch zur Folge hat und die Verurteilung Franks zum Tode.  27331 Die Endlichkeit des Lebens 
zeigt  sich  durch  den  Tod des  hypochondrischen  Onkels  in  Der  Verbrecher (1901),  in  dem  Darmstädter  
Festspiel Die Weihe des Hauses (1900) durch einen kurzen Bezug zur Sterblichkeit,  27332 in den Notizen zu 
Jupiter  und  Semele (1900)  durch  das  Verhältnis  eines  Mädchens  zu  einem  Jüngling,  27333 in  dem 
Dramenentwurf  Leda und der Schwan (1900) in der Notiz N 1 („hierin den Tod der alten Frau“)  27334 oder 
durch Ledas Erkenntnis, dass das Leben endlich und ein „geliehen Recht“ 27335 ist. 
In  Das Festspiel der Liebe (1900) zeigt sich ebenso die Wirklichkeit des Todes, primär durch den Tod der 
beiden alten Menschen.  27336 In der Notiz N 14 deutet sich noch ein weiteres eingetretenes Sterben ein,  
wenn die Großmutter über ihren „ertrunkenen Sohn“ 27337 spricht. Dass von Hofmannsthal der Tod auch hier 
in den natürlichen Kreislauf des Lebens eingebunden werden sollte, zeigt sich an der Notiz N 15, in der er 
beschreibt, wie die beiden alten Menschen ihre Ruhe unter zwei Bäumen finden („einen männlichen einen  
weiblichen, dort schlafen dann die Alten ein“). 27338 
Ebenso sehen sich auch die Figuren in  Die Söhne des Fortunatus (1900/1901) mit der Unausweichlichkeit 
des  Todes  konfrontiert.  Zum  einen  wird  Fortunatus  dies  durch  die  Begegnung  mit  der  Göttin  Fortuna 
deutlich gemacht, wenn sie Beispiele für schon Gestorbene macht („es ist der grosse Pompeius: er starb ehe 
er bemerkte dass er unglücklich war“). 27339 Letztendlich geht aus den Notizen Hofmannsthals hervor, dass 
nicht nur Fortunatus  stirbt  und im Sterben noch seine Rückkehr zu  den Söhnen bereut,  sondern auch  
Ampedo  27340 und sein Bruder den Tod finden. Dabei ist der frühe Tod Beider auch hier eine schlüssige  
Erfüllung ihres Lebenswandels. 27341

Während sich das Motiv in Des Ödipus Ende (1901) nur durch die empfundene Bedrohung des Todes durch 
die Hirten findet, 27342 aber auch durch die Bedrohung durch die Göttinnen, die bereits ein „Todesnetz“ 27343 
über sie gespannt haben, zeigt sich das Motiv mehrfach in dem Dramenentwurf König Kandaules (1903). Die 
Sterblichkeit zeigt sich vor allem auch in Verbindung mit Gyges, belegt eine weitere Notiz doch, dass er es  
sei von dessen Hand Kandaules den „Todesstreich empfängt“.  27344 Hofmannsthal bezieht sich zudem auch 
darauf,  dass  auch Kandaules  letztendlich  durch  sein  ästhetizistisches  Wesen  den Tod findet  und  somit  
indirekt durch die Einspannung des Gyges in seinen ästhetizistischen Lebenswandel. Zu einer Begegnung 
zwischen den gesellschaftlich unterschiedlichen Männern Gyges und Kandaules, kommt es erst durch den 
Tod, respektive durch die Ermordung der Geliebten des Gyges durch deren Ehemann. 27345 Tatsächlich zeigt 
sich in den Notizen zu dem V. Akt auch die Bereitschaft des Gyges, den König zu ermorden (SW XVIII. S. 280.  
Z. 30). Letztendlich jedoch stirbt der König allerdings, wie aus der Äußerung der Königin hervorgeht, auf der 
Jagd, während sie sich im Bad selbst die Adern öffnet, 27346 nachdem Gyges von den Klageweibern, als Rache 
für den vermeintlichen Mord am König, ermordet wurde.

27331SW XVIII. S. 162. Z. 13-14.
27332SW XVIII. S. 137. Z. 23.
27333Hofmannsthal verweist somit auch auf die Inspiration zu dem Drama, notierte hierzu den Tode Tassos (SW XVIII. S. 155. Z. 8-9)  

und den Tod des Hundes (SW XVIII. S. 155. Z. 11), an dem das Mädchen mitunter das Sprachproblem thematisiert.  
Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 157. Z. 3.

27334SW XVIII. S. 146. Z. 4.
27335SW XVIII. S. 148. Z. 29.

Des weiteren, siehe. SW XVIII. S. 149. Z. 1-6.
27336SW XVIII. S. 138. Z. 26-27, SW XVIII. S. 141. Z. 4-5, SW XVIII. S. 141. Z. 6, SW XVIII. S. 144. Z. 31-33.
27337SW XVIII. S. 141. Z. 35.
27338SW XVIII. S. 142. Z. 22-23.

Das Sterben als Teil des Lebens zeigt sich ebenso in der Notiz N 23 (SW XVIII. S. 144. Z. 18-23).
27339SW XVIII. S. 158. Z. 20-21.
27340SW XVIII. S. 159. Z. 18.
27341SW XVIII. S. 159. Z. 18-21.
27342SW XVIII. S. 263. Z. 14-15.
27343SW XVIII. S. 265. Z. 25.
27344SW XVIII. S. 275. Z. 23-24.
27345SW XVIII. S. 276. Z. 14-18.
27346SW XVIII. S. 284. Z. 21-22.

In Bezug auf  ihren Tod,  heißt  es:  „Sie  hofft,  in  einer  der  wohlgefälligen heiligen Stellungen zu sterben:  es war ihr  anders  
beschieden.“ In: SW XVIII. S. 284. Z. 22-24.
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Des  weiteren  gedachte  Hofmannsthal  das  Motiv  in  Die  letzten  Abenteuer  des  Gomez  Arrias (1904) 
einzubinden, durch das „Todesurteil” 27347 welches die Königin über Gomez spricht, den sie liebt oder geliebt 
hatte,  in  den sehr losen Notizen zu  Carl (1904) durch Lelians Gespräch mit Elisabeth,  27348 durch Heinz´ 
Bezug zur todten Schwester, 27349 durch die lose Notiz in N 14 27350 und durch den letztendlichen Selbstmord 
von Heinz 27351 und letztendlich auch in dem Plan zu Der Traum (1906), wenn es heißt: „Uräusschlange deren 
Biss schnell Todt bringt, als Symbol der blitzschnell wirkenden Gerechtigkeit“. 27352

In dem Dramenentwurf Ascanio und Gioconda (1892) zeigt sich das Motiv durch Gioconda, die ihre Eltern 
früh verloren hat, ein Verlust, der sie nachhaltig in ihrem Leben geprägt hat, und durch Ascanio, der nicht zu  
Francescas Fest kommen konnte, weil die Feierlichkeiten auf den Todestag seiner Mutter gefallen waren. 
27353 In dem Gespräch mit Melusina, bekennt Gioconda ihre Angst vor dem Tod und offenbart gleichsam das 
Wissen um die Zeichen eines frühen Todes, die sie an sich trägt durch ihre großen Augen. 

In dem Dramenentwurf Die Bacchen nach Euripides (1892) spricht Hofmannsthal mehrfach die Sterblichkeit 
an, so durch den Tod eines „kleine[n] Kind[es]“, 27354 durch den Tod von Pentheus Vater (SW XVIII. S. 51. Z. 3) 
und letztendlich durch Pentheus´ eigenen Tod durch die Mutter (SW XVIII. S. 51. Z. 35-36). 

In dem lyrischen Drama Der Tod des Tizian (1892) sehen sich die Schüler um Tizian nicht mit dem eigenen 
Tod direkt, wohl aber indirekt durch das Sterben Tizians damit konfrontiert, dessen Verlust gleichbedeutend 
mit dem Verlust des künstlerischen Erlebens und darüber hinaus mit der ästhetizistischen Erfahrung von 
Welt und Natur ist.  Hofmannsthals Werk ist nur Fragment geblieben. Dabei gedachte Hofmannsthal die  
Schüler Tizians im folgenden Verlauf der Handlung mit der eigenen Sterblichkeit, durch den Ausbruch der  
Pest,  27355 zu konfrontieren: „heut kam die Pest zugleich mit lauem Wind der die reifen Blüthen von den 
Bäu/men streifte“.  27356 Andeutungsweise unter dem Verständnis der Konzeption zeigen sich auch Jendris 

27347SW XVIII. S. 286. Z. 29.
27348„hier sagt er: ich bin der, welcher alle Schmerzen der Welt auf sich genommen hat. Jedes Atom von mir muss den Kreuzestod  

erleiden. Meine  Sympathien sind grenzenlos: die gemarterten Pferde, die gequälten Kinder, die Seelen der Jünglinge ... die  
sterbenden Alten.“ In: SW XVIII. S. 289. Z. 24-27.

27349SW XVIII. S. 292. Z. 27.
27350SW XVIII. S. 293. Z. 9-10.
27351SW XVIII. S. 293. Z. 15.
27352SW XVIII. S. 114. Z. 26-26.
27353SW XVIII. S. 92. Z. 14-15.
27354SW XVIII. S. 48. Z. 33.
27355Am 20. Januar 1929 gegenüber Walther Brecht bemerkt Hofmannsthal, dass es primär die Matura gewesen war, die sein  

Werk unvollendet gelassen hatte:  „denn es hätte ein viel größeres Ganzes werden sollen. Es sollte diese ganze Gruppe von 
Menschen (die Tizianschüler) mit der Lebenserhöhung, welche durch den Tod (die Pest) die ganze Stadt ergreift, in Berührung 
gebracht werden. Es lief auf eine Art Todesorgie hinaus: das Vorliegende ist nur wie ein Vorspiel – alle diese jungen Menschen 
stiegen dann, den Meister zurücklassend, in die Stadt hinab und erlebten das Leben in der höchsten Zusammendrängung – also  
im Grund das gleiche Motiv wie im >Tor u Tod<.“ In: SW III. S. 386. Z. 31-38.

27356SW III. S. 354. Z. 9-10. 
In  dem  2.  Dramenfragment,  welches  Hofmannsthal  anlässlich  von  Arnold  Böcklins  Tod  verfasst  hatte,  zeigt  sich  die 
Konfrontation mit  der  Unausweichlichkeit  des Todes  gerade auch  an  dem jungen Gianino,  der  von Tizians Tochter  Lavinia  
getröstet wird.  Das Leben scheint Gianino damit überschattet,  glaubt er doch nun immer, selbst in Momenten des Glücks, 
erkennen zu können, dass der Mensch letztendlich sterben muss: 

     „Der Tod! Lavinia, mich faßt ein Grausen!
Ich war ihm nie so nah! Ich werde nie,
Nie mehr vergessen können, dass wir sterben!

                 Ich werde immer stumm daneben stehn,
                  Wo Menschen lachen, und mit starrem Blick 

                                          Dies denken: dass wir alle sterben müssen!“ In: SW III. S. 234. Z. 16-21.
Gianino berichtet ihr nicht nur von seinen Gedanken an den Sterbenden, der ihn sehen ließ, dass das der Lebensweg für alle  
Menschen ist, sondern er berichtet ihr auch von dem Schlaf, nach dessen Erwachen das erste Wort, das er gedacht hatte, der  
„Tod“ (SW III. S.234. Z. 30) gewesen ist. Konträr zu Gianinos Angst erkennt Lavinia die Ganzheit des Seins an, den Tod damit als  
Teil  des Lebens und empfindet  das  Sterben Tizians als  das  zur  Ruhe-Gehen des Menschen,  der  durch den Tod eine neue  
Erkenntnis erlangt: „Ich seh kein Dunkel. Ich seh einen Falter // Dort schwirren, dort entzündet sich ein Stern / Und drinnen geht 
ein alter Mann zur Ruh. / Der letzte Schritt schafft nicht die Müdigkeit, / Er läßt sie fühlen.“ In: SW III. S. 234-235. Z. 36// 1-4.
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Alwasts Überlegungen in Bezug auf den Tod, der nur auf die Jünger lebensfeindlich wirkt. Hofmannsthals  
Integration des Todes lässt Alwast letztendlich in Bezug auf den Tod erkennen: „Vielmehr ist er bruch- und 
fugenlos  in  dieses  Sein  integriert.“  27357 Auch  Dorothea  Rebecca  Schönsee  betont  den  Tod  Tizians  und 
dahingehend die Differenz zwischen Tizian und den Schülern: „Sein Sterben steht im Kontrast zum Leben 
der Zurückgebliebenen: Der Sterbende im Hintergrund; die im Ersticken Begriffenen im Vordergrund.“ 27358

Am 4. Januar 1904 notiert Hofmannsthal auf einem Blatt: „Worin liegt eigentlich die Heilung? Dass der Tod 
das erste wahrhaftige Ding ist, das ihm begegnet, das erste Ding, dessen tiefe Wahrhaftigkeit er zu fassen im  
Stande ist;  ein  Ende aller  Lügen,  Relativitäten und Gaukelspiele“.  27359 Dass  der  Mensch dem Tod nicht 
entkommen kann zeigt sich auch in  Der Tor und der Tod (1893) an Claudio, auf den Hofmannsthal sich in 
diesem Zitat bezieht. Claudio erfährt dies nicht nur durch sein eigenes Sterben, sondern auch durch den Tod  
dreier  Menschen aus  seiner  Vergangenheit,  denen er  begegnet.  Der  Tod  selbst  ruft  ihn  dazu  auf,  das  
„ererbte Grau´n“ 27360 von sich zu werfen, denn er sei nicht nur der große „Gott der Seele“, 27361 sondern er 
sei  in  seinem Leben allgegenwärtig  gewesen:  „In  jeder  wahrhaft  großen Stunde,  /  Die  schauern  deine 
Erdenform gemacht, / Hab ich dich angerührt im Seelengrunde / Mit heiliger, geheimnisvoller Macht.“ 27362

Auch die Mutter Claudios, zurückgekehrt für einen kurzen Moment, um Claudio sein Fehlen aufzuzeigen,  
betont im Grunde die Ganzheit des Seins, wenn sie an ihr Leben denkt. 27363 Die Unentrinnbarkeit des Todes 
bekommt Claudio auch durch seine Begegnung mit der jungen Geliebten zu spüren, die über das Ende ihrer  
Liebe berichtet: „Alles das ist hin, / Gestorben, was daran lebendig war! // Und liegt in unsrer Liebe kleinem  
Grab.“ 27364 Dabei zeigt sich an ihr, dass sie nicht unmittelbar am Leiden dieser Liebe gestorben ist, sondern 
sie deutet einen Prozess an: „Man stirbt auch nicht daran. Viel später erst, / Nach langem, öden Elend durft´ 
ich mich / Hinlegen, um zu sterben. Und ich bat, / In deiner Todesstund´ bei dir zu sein.“ 27365

Auch durch die  Begegnung mit  dem Freund wird  sich  Claudio  der  Sterblichkeit  eines  jeden Menschen  
bewusst.  Dieser  ist  es  vor  allem,  der  Claudio  vor  Augen  führt,  dass  die  Freundschaft  mit  ihm,  die 
Konfrontation mit dem ästhetizistischen Lebenskonzept, ihn den leicht beeinflussbaren Charakter, in einen 
frühen, elendigen Tod geführt hat. Zum Ende des Stückes wird Claudio gewahr, dass er das vergebene Leben 
für  sich  nicht  zurückholen kann,  dass  der  Tod nicht  aufschiebbar ist,  sondern ihn ereilen wird.  27366 So 
gehören auch die letzten Worte des Stückes nicht Claudio, sondern dem Tod, der die Undeutbarkeit des 
Todes betont, den Claudio, der eben nicht nur Ästhetizist, sondern vor allem erst einmal ein Mensch ist, der  
sich die Dinge erklärbar machen will und den Tod zu deuten versucht. 
Dass Claudio eben gerade durch den Tod eine Nähe zum Leben erfährt, betonte in der Forschung auch 
schon Hermann Broch: „Beginnend mit dem >>Tod des Tizian<< und dem >>Der Tor und der Tod<< […] bis 
zum >>Jedermann<< des Gereiften ist immer wieder der Todesgestalt, als verkörperte sich in ihr die Religion  
selber, der zentral-sinngebende Platz eingeräumt: aber es geht um die sittliche Reinigung im Tode durch den 
Tod.“ 27367 Worauf Broch jedoch auch verweist, ist die Bedeutung von Traum und Leben für Hofmannsthals  
Werke,  zu  denen  als  „drittes  der  Tod  als  Element  der  Sittlichkeit  hinzugetreten“ 27368 ist.  Das 

27357Alwast: S. 18.
27358Schönsee,  Dorothea Rebecca:  Kunst  und Pneuma. Von Hofmannsthals  Lyrik  des Hauchs zur  Atemperformance.  Praesens 

Verlag. Wien, 2013. S. 37.
27359SW III. S. 448 Z. 20-23.
27360SW III. S. 70. Z. 33.
27361SW III. S. 70. Z. 36.
27362SW III. S. 71. Z. 10-13.
27363SW III. S. 74. Z. 4-9.
27364SW III. S. 75-76. Z. 36-37//1.
27365SW III. S. 76. Z. 23-26.
27366Auch Alewyn betont die Unentrinnbarkeit des Todes, wenn es heißt:  „Dies ist die Einweihung, die Claudio nun empfängt: 

Überall grenzt das Leben an den Tod, nicht nur als an eine dauernde Möglichkeit (im Sinne des christlichen Todes), sondern auch  
als eine allgegenwärtige Wirklichkeit.“ In: Alewyn, S. 74. 
Die Unentrinnbarkeit des Todes wird in der Forschung mitunter auch von Martin Erich Schmid betont, wenn es heißt: „Der Tod 
ist absolut. Deshalb muß Claudio am Ende des Stücks sterben.“ In:  Schmid, Martin Erich: Symbol und Funktion der Musik im 
Werk Hugo von Hofmannsthals. Carl Winter Universitätsverlag. Heidelberg, 1968. S. 54.

27367Broch, Hermann: Hofmannsthal und seine Zeit. Eine Studie. Mit einem Nachwort von Hannah Arendt. R. Piper & Co Verlag.  
München, 1964. S. 115.

27368Broch: S. 115.
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Erkenntnissbringende des Todes, wird in der Forschung auch von Wolfgang Braungart betont: „Erst jetzt,  
angesichts des Todes, stellt sich Claudio den Grundfragen menschlicher Existenz; jetzt will er ganz Aufschluß 
über sich bekommen.“ 27369

Die Unentrinnbarkeit  des  Todes hat Hofmannsthal  auch in  Delio und Dafne (1893)  eingebunden.  Hatte 
Hofmannsthal noch darauf verwiesen, dass Delio durch die Liebe zu Dafne überhaupt eine Trennung und  
demzufolge auch den Tod ausgeschlossen hat (SW XXIX. S. 29. Z. 19-20), zeigt sich durch den Einbruch des  
Todes die Fehlbarkeit seiner ästhetizistischen Sicht.  In Amgiad und Assad (1895) diente Hofmannsthal die 
Änderung in Bezug auf den Tod Assads, der in der Vorlage nicht eintritt, dazu, die Bedeutung des Todes  
aufzuzeigen.  Durch  die  Bedrohung  des  Todes  durch  den  Vater,  spüren  sie  gleichsam  eine  „großartige 
Ahnung des Daseins“,  27370 was sich auch in der Äußerung  „an der Betrachtung des Todes erwacht das 
Lebensgefühl“ 27371 zeigt. Auch in Eines alten Malers schlaflose Nacht (1903-1906, 1912) geht Hofmannsthal, 
in Bezug auf den Maler Rembrandt, auf das Fühlen der eigenen Sterblichkeit ein: „Aber: das Fleisch, das will  
Chaos aus ihm machen. Das Fleisch setzt sich allem entgegen.“ 27372 Hofmannsthal setzt der Angst vor dem 
Tod, das Bewusstsein für das Göttliche entgegen, und schließlich erfährt Rembrandt durch den Sohn die 
Überwindung dieser Todesangst: „Schließlich erlöst ihn von der Bängniss sein eigen Fleisch und Blut, der  
verstorbene Sohn, der ihm mit dem Erlöser der Welt zusammengeht“. 27373 Die Unentrinnbarkeit deutet sich 
in  der  Knabengeschichte  (1906,  1911-1913)  nur  durch  den  Sperber  an,  der  der  Grausamkeit  Eusebs 
ausgesetzt ist, der ihn an das Scheunentor nagelt („Sperber haucht sein Leben aus“). 27374

In der  Wiener Pantomime (1893/1894) zeigt sich neben der Unbegreiflichkeit des Todes auch die Ahnung 
einer der Figuren um die Bedeutung des Todes als Teil des Lebens: „ Antonio Todesreif; ihm ist der Gedanke 
an den Tod das Ursprüngliche gegen so vieles Unwahre im Leben: Lebenssehnsucht nach Vergangenheit u.  
Zukunft“. 27375 Dass der Tod Teil des Lebens ist, deutet Hofmannsthal auch durch die Figur Francescas an. 27376

In dem Drama Alkestis (1893/1894) zeigt Hofmannsthal nicht nur die Wirklichkeit des Todes auf, sondern 
bindet gleichsam auch eine in der Antike befindliche Möglichkeit der Rückführung des Partners aus dem 
Totenreich ein. Bereits die Stimme verweist auf den Tod im Leben eines Menschen („Vergißt du, Apollon, so 
bald, / Die sterblichen Menschen so bald?“). 27377 Obwohl der Gott an sich unsterblich ist, verweist Apollon 
auf seinen Sohn, der ihm von Zeus getötet worden ist, worauf er ihm die Kyklopen getötet hatte, woraufhin  
er wiederum zum Dienst  im Hause des „Sterblichen“  27378 Admet verurteilt  worden war.  Durch Apollon 
verweist Hofmannsthal aber auch auf den Grund für Alkestis´ frühen Tod, war Admet doch mit dem Tode  
bedroht gewesen. Dies wiederum hatte der Gott Apollon bemerkt, zumal die Sterblichen sich laut seinem 
Empfinden ans Leben klammern, so dass er bei den Schicksalsgöttinnen eine Möglichkeit gesucht hatte, den  
befreundeten König von dem Tod zu befreien. Von diesen Göttinnen hatte Herakles erfahren, dass Admet 
dem Tod entkommen würde, wenn er jemanden finden würde, der für ihn in den Tod geht. 27379 Der Tod an 
sich lässt sich zwar nicht ausklammern, wohl aber dahingehend überlisten, dass ein anderer Mensch den 
Stellvertretertod für Admet stirbt. Die Angst vor dem Tod führte so zur Frage, ob sich jemand für Admet  
opfere. Doch als dies Alkestis war, bereute der König sogleich seine Bitte, worauf er versucht, hatte Alkestis,  

Dies führt Broch dazu weiter auszuführen: „auf dem Dreiklang Leben, Traum und Tod ruht die symphonische Struktur des  
Hofmannsthalschen Gesamtwerkes“. In: Broch, S. 115.

27369Braungart, Wolfgang: Ästhetische Religiosität oder religiöse Ästhetik? Einführende Überlegungen zu Hofmannsthal, Rilke und  
George und zu Rudolf Ottos Ästhetik des Heiligen. S. 16. In: Braungart, Wolfgang: Ästhetische und religiöse Erfahrungen der 
Jahrhundertwenden II: um 1900. Ferdinand Schöningh. Paderborn, 1998.

27370SW XXIX. S. 40. Z. 17-18.
27371SW XXIX. S. 39. Z. 10.
27372SW XXIX. S. 164. Z. 31-32.
27373SW XXIX. S. 165. Z- 3-5.
27374SW XXIX. S. 172. Z. 8.
27375SW XXVII. S. 135. Z. 17-19.
27376SW XXVII. S. 135. Z. 30-33.
27377SW VII. S. 9. Z. 18-19.
27378SW VII. S. 9. Z. 31.
27379SW VII. S. 10. Z. 6.
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die aber schon eine „Todgeweihte“ 27380 war, bei sich zu halten. Zwar ist auch Apollon versucht dem Tod nicht  
zu  begegnen,  doch  kann  selbst  der  Gott  der  Begegnung  nicht  ausweichen,  die  ihn  erschaudert.  27381 
Schließlich steht der antike Gott Apollon auch nicht vor seinem Onkel Hades, dem Bruder seines Vaters 
Zeus, sondern er begegnet dem personifizierten Tod, vor dem auch er erschaudert. Dieser spricht noch  
einmal von dem „Ersatz“, 27382 der durch Apollons Hilfe für den Tod des Admet gefunden wurde; doch wehrt 
sich der Tod dagegen, dass er ihm nun auch Alkestis nehmen will: „Schweig. Auch ich – / Merk! – freu mich  
meiner Macht. Ich freu mich, junge / Und schöne Menschen hinzustrecken so!“ 27383

Die Äußerung des Todes spielt auf den irrigen Wahn von manchen von Hofmannsthals Figuren an, dass 
Schönheit und Jugend – zu nennen sei nur der Kaufmann aus Die Hochzeit der Sobeide (1897) – den Tod zu 
hemmen vermag. Der personifizierte Tod jedoch wähnt sich als absolute Instanz,  höher stehend als die 
Götter selbst, reagiert er doch auf den Hass der Götter mit den Worten: „Laß sie mich hassen, stärker doch  
bin ich.“ 27384 Auch die Drohung mit Herakles bewirkt den Tod nicht von Alkestis abzulassen, doch verweist er  
hier darauf, dass Alkestis in des „Hades´ Haus“ 27385 eingehen wird: „Jetzt geh ich dir zum Trotz hinein / Und 
rühr ihr Haupthaar an mit diesem Stahl, / Unsichtbar, stumm. Dann ist sie mir verfallen.“ 27386 Die nahenden 
Edlen von Pherä, die um den Zustand der Königin wissen wollen, bemerken die Stille des Hauses, erkennen  
aber sodann, dass Alkestis noch nicht tot sein kann, würden sie sonst die Klageweiber hören. 27387 Die Frage 
der Menschen nach der Königin führt schließlich zur Antwort einer der Sklavinnen, sieht sie sie doch schon 
näher dem Tod als dem Leben: „Ihr könnt sie lebend nennen oder tot, / Ist alles gleich. / […] / Doch hart am 
Tod, ja, ringend mit dem Tod!“ 27388

Dabei zeigt sich, dass Alkestis, im Bewusstsein des nahenden Todes, ein Gebet für ihre Familie spricht. Allein  
an ihrer Stimme, so eine Sklavin, habe man den Eindruck des nahenden Todes spüren können. Den Tod für  
sich annehmend,  habe sie sich im Fluss gewaschen,  sich geschmückt und noch einmal  zu  den Göttern  
gebetet für die Kinder, dass sie nicht „sterben vor der Zeit“ 27389 wie sie selbst. Die Akzeptanz des Todes, das 
zeigt sich auch an Alkestis, heißt aber nicht, vor dem Tod keine Angst zu haben. Deutlich wird das an der 
Königin dadurch, wenn sie nach den Gebeten zurück in ihr Schlafgemach tritt und beim Anblick des Bettes  
bemerkt, dass der Tod unausweichlich für sie ist. 27390 Durch die Rede der Sklavin macht Hofmannsthal aber 
auch das Gefühlsleben des Königs deutlich; nun, da er um den nahenden Tod der Frau weiß, denkt er, dass  
der eigene Tod leichter zu erdulden wäre, als die Schuld am Tod seiner Frau zu tragen („Besser sterben, den 
Strick um den Hals, als das erdulden!“). 27391 In Admets letztem Gespräch mit seiner Frau, wird auch, trotz 
der Freiwilligkeit ihrer Tat, die Schwere des nahenden Todes deutlich, bedingt durch ihre Liebe zum Leben: 

„Die Sonne, schau. Sie streichelt meine Hände. 
[...]
Und Wolken! Wie sie gleiten, gleiten! weh!
[…]
Die kommen auch nicht wieder.“ 27392

Konträr  steht  zu  diesem Zeitpunkt  des Dramas neuerlich der  Bezug der  Ehepartner zum Tod:  während 
Alkestis, trotz Furcht, die Nähe des Todes erkannt hat, begreift Admet nicht, wodurch der Tod auf ihn und 
damit auf sie gefallen ist. 27393 Während er vor seiner Frau versucht, noch seine Fassung zu wahren, sagt er 

27380SW VII. S. 10. Z. 22.
27381SW VII. S. 10. Z. 26-28.
27382SW VII. S. 10. Z. 33.
27383SW VII. S. 11. Z. 8-10.
27384SW VII. S. 11. Z. 17.
27385SW VII. S. 11. Z. 26.
27386SW VII. S. 11. Z. 27-29.
27387SW VII. S. 12. Z. 29-30.
27388SW VII. S. 13. Z. 24-30. 

Des weiteren, siehe: SW VII. S. 13. Z. 8.
27389SW VII. S. 14. Z. 28.
27390SW VII. S. 14-15. Z. 31-40//1-4.
27391SW VII. S. 15. Z. 25.
27392SW VII. S. 16. Z. 13-17.
27393SW VII. S. 16. Z. 19-22.
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zu sich selbst: „Nein, das geht nicht! / Das erträgt kein Mensch!“ 27394 Alkestis beschreibt, gemäß der Antike, 
wie sie bereits das Boot Charons auf sich zukommen sieht, um sie ins „Haus der Toten“  27395 zu führen. 
Dennoch zeigt sich neuerlich auch wieder Alkestis´ Furcht vor dem Tod. 27396 Schutz suchend, wendet sie sich 
an ihren Mann ob ihrer Schwäche, doch ruft sie letztendlich noch einmal ihre Kinder zur Freude am Leben  
auf. 27397 Ob ihrer Worte, zeigt sich neuerlich Admets Verzweiflung ob des Todes: „Denn stirbst du, leb auch 
ich nicht mehr, / Mein Leben bebt in deinem Herzschlag mit.“ 27398 Trotz Admets Versuchen, sie bei sich zu 
halten, weiß Alkestis um ihren nahenden Tod („Denn sterben muß ich, sterben, heute! Hier!“),  27399 was 
schließlich  auch  dazu  führt,  dass  er  ihr  Treue  über  den  Tod  hinaus  schwört.  Admet  zeigt,  dass  er  die  
Wirklichkeit des Todes nicht leugnet, dass er nur die Härte des Todes nicht ertragen kann, weiß er doch,  
dass er sich zu einem leeren Leben verdammt hat. 27400 Admets Liebe zur Frau führt schließlich auch dazu, 
dass er sich der Sage von Orpheus und Euridike besinnt. Doch der verwendete Konjunktiv deutet an, dass 
Admet weiß, dass er nicht die Macht hat, die geliebte Frau vor dem Tod zu erretten.  27401 Dabei verkennt 
Admet  in  dieser  Passage  aber  auch,  dass  es  bei  Orpheus  lediglich  bei  dem  Versuch  –  aufgrund  des  
mangelnden Vertrauens des Geliebten – geblieben ist, die Geliebte aus der Unterwelt zurückzuholen, und  
dass sich auch der Tod in diesem Fall nicht rückgängig machen ließ. Dem Schwur der Treue durch Admet,  
steht der Glaube des Vergessens der Alkestis gegenüber („Ein Toter ist ja nichts! Ein wenig Zeit, / Und alles 
dies ist dir so fern und fremd!“). 27402 Der Wunsch, sie möge ihn und die Kinder nicht verlassen, wird nicht 
erfüllt,  die  Wirklichkeit  des Todes tritt  ein  (SW VII.  S.  20.  Z.  32-34)  und Admet muss „diese  Tote“  27403 
begraben, deren Flehen von keinem Gott erhört worden war. Vor dem Gast zeigt sich der König schließlich 
als offen, diesen in seinem Haus aufzunehmen. Doch bekennt er seine Traurigkeit  und verweist auf die 
„Totenbahre“, 27404 worauf Herakles sich gleichsam zu entziehen sucht („Dem Trauernden will ich nicht lästig  
sein“),  27405 aber  von  Admet  aufgrund  seiner  Gastfreundschaft  aufgenommen  wird  und  gleichsam  die  
Bedeutung der Toten herunter spielt („Tot sind die Toten“). 27406 Bedingt ist dies dadurch, dass Admet seinen 
persönlichen  Kummer  beherrscht  aufgrund  seiner  königlichen  Würde  und  dem  Anspruch  der 
Gastfreundschaft. 27407 Wie bei Alkestis, zeigt sich allein an Admets Stimme der wirkliche Vorgang in seiner 
Seele, die wirkliche Bedeutung des Verlustes der Frau und seine Machtlosigkeit, dies nicht von der Königin 
genommen  zu  haben  („Ich  kann´s  nicht  hemmen!“).  27408 Dabei  wird  die  Tote,  trotz  des  Gastes,  nicht 
vergessen; denn während sich Herakles dem Vergnügen zuwendet, ordnet sich der Leichenzug den Admet  
anführt (SW VII. S. 29. Z. 16). 
Ein alter Mann aus dem Umfeld des Königs bekennt zudem auch die Wirklichkeit des Todes, aber zugleich  
seine Freude im Leben, einmal Herakles gesehen zu haben. Eben jener Sklave stört sich aber letztendlich  
auch an dem Verhalten des Herakles, 27409 der singt und lacht, während sie die „frommen Totenlieder“ 27410 
anstimmen.  Statt  sich  in  den Totenzug der  Königin  einzureihen,  muss  er  nämlich  den lärmenden Gast  
bedienen.  27411 Die Leichtfertigkeit Herakles´ im Umgang mit dem Tod, berauscht vom Alkohol und dem 
Gesang, wird erst durch die Offenbarung des Sklaven gebrochen, dass es sich bei der Toten um die Königin 

27394SW VII. S. 17. Z. 3-4.
27395SW VII. S. 17. Z. 9.
27396„Der mit den schwarzen Flügeln, der! der Herr / Der Toten, Hades! Laß mich! Laß mich Arme! / Laß mich! Ich will nicht diese  

Wege gehen.“ In: SW VII. S. 17. Z. 11-13.
27397„Ich sollte leben, Kinder, und ich muß/ Hinunter!“ In: SW VII. S. 20. Z. 15-16.
27398SW VII. S. 17. Z. 27-28.
27399SW VII. S. 18. Z. 32.
27400SW VII. S. 19. Z. 27-32.
27401SW VII. S. 19-20. Z. 33-41// 1-3.
27402SW VII. S. 20. Z. 20-21.
27403SW VII. S. 21. Z. 19.
27404SW VII. S. 24. Z. 27.
27405SW VII. S. 24. Z. 29.

Des weiteren, siehe:  SW VII. S. 24. Z. 29-32.
27406 SW VII. S. 25. Z. 21.
27407„Und dieses Haus / Soll nicht zum erstenmal ungastlich heißen!“ In: SW VII. S. 26. Z. 22-23.
27408SW VII. S. 26. Z. 37.
27409Es kann nur vermutet werden, dass es sich bei der Figur des alten Sklaven und des Sklaven um die identische Figur handelt. 
27410SW VII. S. 30. Z. 2.
27411SW VII. S. 30. Z. 8-15.
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handelt.  27412 Herakles´  Lustbarkeit  bricht  ein,  zumal  er  das  edle  Wesen  des  Königs  erkennt,  der  die 
Gastfreundschaft  über seine Trauer gestellt  hat.  So fühlt  Herakles sich durch sein  Verhalten beschämt,  
wodurch er beschließt, Admet die geliebte Tote zurückzuführen. 27413 In seinen Worten zeigt sich aber auch 
der Übermut des antiken Helden, der dem „Schleier Tod“ 27414 seine Beute wieder entreißen will. 
Allein gelassen sieht sich der König wieder seinem Leben gegenüber und der Unbegreiflichkeit des Todes 
seiner Frau ausgeliefert: „Tot! Tot! Kann denn das sein? / Nicht da! nicht dort! und kommt nie mehr herein!“  
27415 Bedingt durch die Götterwelt der Antike, ist es Hofmannsthal möglich, von der Wiedergewinnung der 
Frau  aus  dem Schattenreich  zu  sprechen.  So  sieht  sich  Admet  vor  eine verschleierte  Frau  gestellt,  die 
verlockend auf ihn wirkt. Admets Verhalten wirkt schlüssig, denn er ist in diesem Sinne auch ein Mensch, 
einer,  der  der  Konzeption  durchaus  nahesteht.  Zwar  hatte  er  Alkestis  seine  Treue  geschworen,  aber 
bedeutet ein Leben ohne sie für ihn ein leeres, totengleiches Dasein. Das Verlangen nach einem Menschen  
an seiner Seite, ist dabei sein Wunsch, was ihn gleichsam aber mit der Problematik konfrontiert, Alkestis  
untreu zu werden. So gedenkt Admet seines Schwurs an Alkestis,  27416 während die verschleierte Frau ihm 
durchaus die Lebendigkeit seines Seins wiederzubringen scheint („mein Leben kommt zurück“).  27417 Doch 
im Innern spürt  Admet auch, dass der Tod nicht aufzuheben ist:  „Die Toten, /  Die kommen auch nicht  
wieder!“ 27418 Während Herakles wähnt, dass die Zeit seinen Verlust schmälern wird, hält der König an seiner 
Treue fest („O ja, die bringt ihn schließlich auch zur Ruh, / Bringt sie doch einmal mir den Todestag!“) 27419 
und formuliert einen neuerlichen Schwur: „Werd ich der Toten untreu, an dem Tag / Will ich auch sterben!“  
27420 Letztendlich  zeigt  sich  die  Treue  des  Admet  belohnt  und  die  wiedergewonnene  Alkestis  wird  ihm 
offenbart. Wohl aber gemahnt Herakles noch einmal an den Tod und dessen Macht, wenn er den König  
darauf verweist, dass sie erst wieder sprechen kann wenn die „Totenweihen“ 27421 von ihr gefallen sind.

In dem Familienroman (1893-1895), der den fragmentarischen Romanplänen zuzuordnen ist, zeigt sich das 
Motiv durch den letztendlichen Tod des Vaters des Helden,  27422 wobei sich der Held wundert, dass die 
Bücher den Vater nicht gekräftigt und den Tod verhindert haben. Des weiteren zeigt sich das Motiv durch  
den wirklichen Tod des alten Todesco,  27423 was zu einer Rede über die „Unentrinnbare des Daseins“  27424 
führt. 27425

In dem Dramenentwurf  Alexanderzug (1893/1895) verweist Hofmannsthal bereits in dem Stück, welches 
die Überschrift Alexander trägt, auf das letztendliche Ende Alexanders im III. Akt. 27426 Damit steht auch hier 
gegen  Alexanders  Besitzgebaren  letztendlich  die  Wirklichkeit  des  Todes:  „das  Ende  von  dem  ist  das  
Anzünden von Persepolis, denn im Tod liegt die Idee des Lebens […] viel stärker ausgeprägt als in starren  
Triumpfzügen.“ 27427 Des weiteren gedachte Hofmannsthal auch in diesem Werk die Figur des Doppelgängers  
einzubinden, die Alexander den kommenden Tod verkündet.“  27428 Die Thematisierung der Endlichkeit des 
Lebens,  plante  Hofmannsthal  auch durch die  Figur  des  Amyntas  zu  zeigen,  27429 der  zudem durch sein 

27412SW VII. S. 32. Z. 17.
27413SW VII. S. 33. Z. 10-14.
27414SW VII. S. 33. Z. 27.
27415SW VII. S. 35. Z. 18-19.
27416SW VII. S. 37. Z. 14-15.
27417SW VII. S. 37. Z. 23.
27418SW VII. S. 37. Z. 33-34.
27419SW VII. S. 38. Z. 13-14.
27420SW VII. S. 38. Z. 31-32.
27421SW VII. S. 41. Z. 22.
27422SW XXXVII. S. 109. Z. 10.
27423SW XXXVII. S. 113. Z. 22.
27424SW XXXVII. S. 113. Z. 24.
27425Des weiteren, siehe: SW XXXVII. S. 114. Z. 5, SW XXXVII. S. 115. Z. 24.
27426SW XVIII. S. 10. Z. 13-14.
27427SW XVIII. S. 14. Z. 21-23.
27428SW XVIII. S. 357. Z. 8-9.
27429Nachdem er das „Gift aus dem Ring gesogen dankt er den geheimnisvollen Göttern die ihm wie dem Schiffbrüchigen die  

Planke des Trost des eigenen stillen Todes (statt des Sclaventodes) zugeworfen haben.“ In: SW XVIII. S. 24. Z. 9-11.
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Lebensumfeld die Wirklichkeit des Todes erfahren muss. 27430

Dass der Tod von den Menschen nicht ausgeblendet werden und erst recht nicht durch das ästhetizistische  
Leben verhindert werden kann, zeigt sich ebenso in den veröffentlichten Gedichten, so in dem persönlich 
gefärbten Gedicht Über Vergänglichkeit (1894). 27431 Hofmannsthal hat mit diesem Gedicht den Tod der am 
16. Juli 1894 verstorbenen Josephine von Wertheimstein verarbeitet, die er im August 1892 kennengelernt  
hatte und in deren Villa in Döbling er häufiger zu Gast gewesen war. Hofmannsthal selbst beschreibt den 
Tod dieser Frau in einem Telegramm vom 16. Juli an Nelly Gomperz, als das „erste wahrhaft schwere und 
traurige, das ich erlebe.“ 27432 Hofmannsthal besinnt sich auf die glücklich erlebten Stunden in Döbling, die 
nun für immer verloren sind, 27433 und setzt sich mit der Unergründlichkeit des Todes auseinander: „Dies ist 
ein Ding, das keiner  voll  aussinnt,  /  Und viel  zu  grauenvoll,  als  daß man klage: /  Daß alles gleitet  und 
vorüberrinnt“.  27434 Auch das Gedicht  Zum Gedächtnis des Schauspielers Mitterwurzer (1898) spiegelt die 
Grausamkeit des Todes (SW I. S. 82. V. 1-3), denn mit dem Schauspieler starben gleichsam die Figuren die 
Mitterwurzer auf die Bühne brachte und die mehr sein Wesen verrieten als er selbst.  27435 Der Tod als Teil 
des Lebens wird auch in dem Gedicht Auf den Tod des Schauspielers Hermann Müller (1899) bearbeitet. 27436 
Aufgrund der Intensität seiner Schauspielkunst, mochte dabei der Eindruck entstehen, als ob sich Müller  
selbst vor dem Tod zu bewahren vermochte. 27437

In  Das  Märchen  der  672.  Nacht (1895)  zeigt  Hofmannsthal  einen  jungen  Mann,  der  sich  durch  seine 
ästhetizistische Versenkung ins Leben zurückbringen will. Der Gedanke an den Tod kann jedoch auch von 
diesem  Ästhetizisten  nicht  gebannt  werden,  nur  durch  die  Schönheit  seiner  eigenen  Person  maximal  
momentan überlagert werden. Hofmannsthal lässt aber gleichsam die Wirklichkeit des Todes anklingen,  
wenn er sich den Kaufmannssohn bewusst werden lässt: „Wo du sterben sollst, dahin tragen dich deine 
Füße“.  27438 Hofmannsthal lässt sich den Kaufmannssohn aber auch auf den Tod besinnen, und zwar als er 
seiner alten Haushälterin gedenkt und ihrer verstorbenen Tochter, die seine Amme gewesen ist, als auch 
ihren anderen verstorbenen Kindern. 27439 
Hofmannsthal thematisiert die Sterblichkeit des Menschen neuerlich durch die beiden älteren Diener, die 
Haushälterin  und  seinen  einzigen  Diener.  Dabei  schließt  Hofmannsthal  die  Bewusstwerdung  der  
Sterblichkeit bei dem Kaufmannssohn daran an, dass er zuvor seine vier Diener stärker leben empfand als 
sich selbst. Die eigene Lebensversäumnis spürend, heißt es: „Er fühlte mit der Deutlichkeit eines Alpdrucks,  
wie  die  beiden  Alten  dem  Tod  entgegen  lebten,  mit  jeder  Stunde,  mit  dem  unaufhaltsamen  leisen  

27430SW XVIII. S. 23-24. Z. 33-35//1-2. 
Aus den Notizen geht neben dem Tod Alexanders auch der Tod des Lykos hervor (SW XVIII. S. 20. Z. 12. f.), sowie die Möglichkeit  
des Todes in Verbindung mit der Figur des Amycles (SW XVIII. S. 20. Z. 19-21).
SW XVIII. S. 18. Z. 3-4, SW XVIII. S. 18. Z. 9, SW XVIII. S. 19. Z. 21-23.

27431Siehe: Wilhelm Hemhecker:  >>Terzinen über Vergänglichkeit<< biographisch gedeutet.  In:  Dürhammer, Ilija (Hg.):  Mystik,  
Mythen & Moderne. Trakl  Rilke  Hofmannsthal. 21 Gedicht-Interpretationen. Praesens Verlag. Wien, 2010.

27432SW I. S. 228. Z. 26-28. 
Hofmannsthal hatte schon das fortschreitende Sterben dieser Frau schwer mitgenommen, was mitunter in einem Brief vom 3.  
Juli 1894 aus Döbling an Richard Beer-Hofmann deutlich wird: „Hier heraußen ist alles so unsäglich merkwürdig, der alte große  
Garten mit den vielen toten Menschen die darin herumgegangen sind und den fremden lebendigen,  die außen am Gitter 
vorbeigehen und der alten gnädigen Frau, die in dem gelben Salon am Sofa liegt, immer schwächer und immer wachsbleicher  
wird und dabei in dieser großen Weise vom Leben und Sterben redet und sich mit einer so wundervollen Wesentlichkeit die  
vergangenen Dinge zurückruft.“ In: SW I. S. 227. Z. 31-37.
Nachdem Josephine im Frühjahr 1894 schwer krank geworden war, verbrachte Hofmannsthal im Juni und Juli, während er sich  
auf die juristische Staatsprüfung vorbereitete, oft ganze Tage in Döbling

27433„Wie kann das sein, daß diese nahen Tage / Fort sind, für immer fort, und ganz vergangen?“ In: SW I. S. 45. V. 2-3.
27434SW I. S. 45. V. 4-6. 

„[...]  den  Gedanken  scharf  fassen:  wir  sind  eins  mit  allem  was  ist  und  was  je  war,  kein  Nebending,  von  n i c h t s 
ausgeschlossen.“ In: SW I. S. 230. Z. 10-11.

27435„Da wußten wir, wer uns gestorben war: / Der Zauberer, der große, große Gaukler!“ In: SW I. S. 82. V. 12-13.
27436SW I. S. 89. V. 1-3.
27437„[...] Sein Leib war so begabt  / Sich zu verwandeln, daß es schien, kein Netz / Vermöchte ihn zu fangen!“ In: SW I. S. 89. V. 5-

7.
27438SW XXVIII. S. 16. Z. 19.
27439SW XXVIII. S. 16. Z. 30-32.
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Anderswerden ihrer Züge und Gebärden, die er so gut kannte“. 27440 Hofmannsthal lässt den Kaufmannssohn 
zudem eine „tödliche Bitterkeit“ 27441 empfinden ob des Lebens seiner vier Diener. 
Auch seine Begegnung mit  dem Mädchen in  dem zweiten Gewächshaus zeigt,  dass  Hofmannsthal  den 
Ästhetizisten neuerlich mit der Sterblichkeit alles Lebendigen konfrontiert. Es ist genau dieses Empfinden, 
welches den Kaufmannssohn diese große Beklemmung und Angst empfinden und die sich ihn unkoordiniert  
in der ihm eigentlich bekannten Stadt bewegen lässt. Aufgrund seiner Unerfahrenheit im Leben, erkennt er  
so nicht die Gefahr den heruntergefallenen Schmuck vor den Hufen der Pferde hochzuheben, sodass er von  
dem Tier, bei dem Versuch den Schmuck zurückzugewinnen, tödlich getroffen wird. 27442 Sein Tod ist konträr 
zu dem in seiner Vorstellung, eben nicht eingebunden in ein Künstlich-Schönes, sondern findet in einer 
realen und ärmlichen Umgebung statt, und hinterlässt zudem keinen Ästhetizisten in Schönheit, sondern 
eine Figur, deren Züge im Tod verzerrt sind. 

Schwendar aus der  Soldatengeschichte (1895/1896)  ist  einer von Hofmannsthals  Protagonisten,  die  am 
Ende des  Werkes nicht  sterben.  Dies  hängt damit  zusammen,  dass sich Schwendar dem Leben wieder  
zugewendet hat, er die Konzeption der Ganzheit des Seins erkannt hat und sich darüber hinaus auch wieder  
der Religion zugewendet hat. Dennoch deutet Hofmannsthal den Tod Schwendars an, eben weil auch er ein  
Mensch ist und demzufolge irgendwann sterben muss – so das Gesetz der Natur. Dies zeigt sich nicht nur 
durch  den  Tod  der  Tante  und  der  Mutter,  sondern  vor  allem  auch  wenn  Hofmannsthal  Schwendars  
Begegnungen mit  der  Natur  schildert,  sei  es  im Wald,  mit  den Pferden,  mit  dem Hasen oder mit  den  
Bäumen.  27443 Der Befreiungsschlag durch Zerstörung, seinem leeren Leben zu entkommen und auch dem 
Tod, scheitert an der Übermacht der Natur. Auch in Verbindung mit dem Hasen zeigt sich, dass Schwendar 
sich letztendlich nicht dem Tod entziehen können wird; hatte Hofmannsthal beschrieben, wie Schwendar  
den Hasen tötet, schildert er im Folgenden seine Flucht vor dem Tod.  27444 Mit der Rückkehr zur Religion 
aber bricht Hofmannsthal in Schwendar die Angst vor dem Tod auf. Vor dem Hintergrund der Akzeptanz der  
Ganzheit  des  Seins,  kann  er  auch  das  Schwere  des  Lebens  ertragen:  „Ihm  war  leicht  wie  einem 
neugeborenen Kind: alle Schwere, alle Qualen schienen in der Ferne abschwellend hinzusinken“. 27445

In Bezug auf die Unausweichlichkeit des Todes erweist sich die  Geschichte der beiden Liebespaare  (1896) 
von  dem  Tod  der  Frau  Josephine  von  Wertheimstein  geprägt.  Diese  Unausweichlichkeit  wird  von  
Hofmannsthal auch in seinen Tagebuchaufzeichnungen vom 9. bis 14. Juli 1894 mit den Worten, in Bezug 
auf den Tod dieser Freundin, beschrieben: „Alles ist todt. auch die Stimme fremd. Nur mehr eine schwache  
Spur ihrer Seele flackert noch in dem Körper. Sie hat Angst vor dem Sterben, das ist das furchtbarste. Alle  
Grösse und Schönheit nützt nichts.“  27446 In der Erzählung selbst schildert Hofmannsthal den körperlichen 
Verfall der ästhetizistischen Therese und ihren Umgang mit dem Ästhetizismus im Gefühl des nahenden 
Todes und geht dabei explizit auch auf den Zerfall ihrer Schönheit ein. 

Der Wirklichkeit des Todes kann sich auch Dianora aus Die Frau im Fenster (1897) nicht entziehen, obwohl 
sie es wiederholt versucht. Der Bericht der Amme über den Prediger 27447 zeigt Dianora als eine Ästhetizistin 
Hofmannsthals, die der Bedrohung des Todes mit einer ästhetizistischen Versenkung gegenübertritt. So wird  

27440SW XXVIII. S. 18-19. Z. 37-39//1.
27441SW XXVIII. S. 19. Z. 3.
27442Claudia Bamberg bemerkt in ihrer Arbeit richtig: „Bringt der Tod Claudio das Leben, so lässt sich für den Kaufmannssohn aus  

Hofmannsthals Märchen der 672. Nacht genau das Umgekehrte behaupten: Das Leben bringt hier der Hauptfigur den Tod.“ In: 
Bamberg, Claudia: Hofmannsthal: Der Dichter und die Dinge. Universitätsverlag Winter. Heidelberg. 2011, S. 231.

27443So heißt es über die Bäume: „Die Macht dieser verhaltenen Riesenkräfte raubte seinem sinnlosen Spiel den trunkenen Schein 
von Überlegenheit, der ihn für Augenblicke über das Gefühl seiner Schwäche und Angst hinweggebracht hatte […] und wies ihn  
ins Leere zurück“.  In: SW XXIX. S. 56. 29-33.

27444SW XXIX. S. 57. Z. 4-5.
27445SW XXIX. S. 61. Z. 25-27.
27446SW XXIX. S. 308. Z. 32-35.
27447„Von der Ergebung in den Willen des Herrn. […] Er sagt, es liegt darin alles, das ganze Leben, es giebt sonst nichts. Er sagt, es  

ist alles unentrinnbar und das ist das große Glück, zu erkennen, daß alles unentrinnbar ist. Und das ist das Gute, ein anderes  
Gutes giebt es nicht. Die Sonne muß glühen, der Stein muß auf der stummen Erde liegen, aus jeder lebendigen Kreatur geht ihre 
Stimme heraus, sie kann nichts dafür, sie kann nichts dawider, sie muß.“ In: SW III. S. 105. Z. 8-20.
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die  Verschuldung gegen das  Leben  von  ihr  zwar  erkannt,  aber  eine Reue ist  nicht  auszumachen.  Dass  
Dianora  ihr  frühes  Ende  selbst  verschuldet,  wird  dabei  besonders  durch  die  Nähe  deutlich,  die  
Hofmannsthal zwischen ihrem Wesen und der seidenen Leiter zieht: 

„Er kommt! so sicher, als ich jetzt die Leiter
an diesen Haken binde, kommt, so sicher,
als leise raschelnd jetzt ich sie hinunter,
hinunter gleiten lasse, als sie jetzt
verstrickt ist im Gezweig, nun wieder frei,
so sicher als sie hängt und leise bebt,
wie ich hier hänge, bebender als sie ...“ 27448

Die Selbstverantwortung für ihr Leben erkennt sie bis  zum Ende nicht,  weshalb sie auf  die Frage ihres  
Mannes, was bei der Ankunft des Palla geschehen wäre, nur panisch und trunken reagieren kann („Gethan? 
gewartet!  so!  gewartet,  so!“).  27449 Ihr  Tod,  die  Ermordung  durch  ihren  Mann,  wird  von  Hofmannsthal 
nüchtern geschildert und als logische Konsequenz ihres ästhetizistischen Handelns verstanden. 27450

Der Tod liegt in jedem natürlichen Wesen verborgen, und dies zeigt Hofmannsthal auch in  Der goldene  
Apfel (1897). Bevor der Kaufmann seine Frau ermordet, weil sie sich an seinem Narzissmus aufgrund ihres  
Treuebruches vergangen hat,  trifft  sie auf  ihrer Suche nach dem goldenen Apfel  auf den Leichnam der 
Tochter des Gewürzhändlers (SW XXIX. S. 105. Z. 22-23). Aus den Notizen heraus, in Bezug auf den Fortlauf 
der  unvollendeten Erzählung,  lassen sich jedoch in Bezug auf  den Kaufmann einige  Schlussfolgerungen  
ziehen. Hofmannsthal plante, dass der Kaufmann nach dem Mord an seiner Frau sich neuerlich an den 
Ästhetizismus binden wollte und den Tod auszuklammern gedachte. In Bezug auf das Kind kann lediglich ein 
früher Tod, im Hinblick auf die großen Augen (SW XXIX. S. 98. Z. 26-30), vermutet werden.

In Der weisse Fächer (1897) steht die Großmutter für die Wirklichkeit des Todes ein, erkennt sie ihn als Teil  
des Lebens an, ohne sich in den Tod zu versenken. So besucht sie den Friedhof, weil auf ihm ihr Sohn, ihr  
Mann und ihre Freunde liegen. 27451 Die allzu große Trauer Fortunios kann von ihr nicht befürwortet werden, 
weil  sie  für  den  Fortbestand  des  Lebens  eintritt. 27452 Dabei  steht  ihr  eigener  Lebenslauf  für  die 
Überwindung der Trauer, war sie doch vor dem Großvater bereits die Frau eines Anderen gewesen, und 
hatte sie zuvor den Tod des Mannes und den ihrer Brüder überwinden müssen: „Ich war ein Jahr älter, wie 
du jetzt bist, als ich deines Großvaters Frau wurde. Du weißt, daß ich schon vorher mit einem anderen  
vermählt war. Die Leiche meines Mannes brachten sie mir eines Tages ins Haus, als ich mit dem Essen auf  
ihn wartete, und am gleichen Tag sah ich die Leichen meiner beiden Brüder.“ 27453 Die Verbannung, die sie 
mit Fortunios Großvater überwinden musste und der neuerliche Verlust von Familienmitgliedern, mussten 
ebenso verarbeitet werden. 27454 „Ich habe viel erlebt. Ich weiß, daß der Tod immer da ist. Immer geht er um 
uns herum, wenn man ihn auch nicht sieht; irgendwo steht er im Schatten und wartet und erdrückt einen 
kleinen Vogel oder bricht ein welkes Blatt vom Baum. Ich habe fürchterliche Dinge gesehen. Aber nach 
alledem habe ich das Leben lieb, immer lieber. Ich fühl es  jetzt selbst dort, wo ich es früher nicht gefühlt  
habe, in den Steinen am  Boden, in den großen schwerfälligen Rindern mit ihren guten Augen. Geh, geh, du  

27448SW III. S. 108. Z. 17-23.
27449SW III. S. 114. Z. 11.
27450In der Forschung stuft  Wicke Dianoras Verhalten, das zu ihrem frühen Tod führt, anders ein, als dies in dieser Arbeit getan  

wird. Während Dianora als unüberlegte Ästhetizistin gezeigt wurde, heißt es bei Wicke: „Zur eigenständigen Persönlichkeit wird  
Dianora erstmals in ihrer Todesstunde. Sie erniedrigt sich nicht auf die gleiche animalische Stufe, auf der ihr Ehemann seinen  
Racheakt vollführt, sondern wahrt ihr Menschsein.“ In: Wicke, S. 134.

27451„Unter der nächsten Zypresse ist deines Vaters, meines Sohnes Grab, und unter der zweitnächsten deines Großvaters,  meines 
Mannes. In den Gräbern, auf deren Steinen du kaum mehr die  Namen lesen kannst, liegen meine Freunde und Freundinnen.  
Ich  hab hier mehr Gräber, die mich angehn, als du Zähne im Munde hast.“ In: SW III. S. 157. Z. 4-8. 

27452SW III. S. 158. Z. 5-9.
27453SW III. S. 158. Z. 26-30.
27454„Auf einmal sank der letzte Hügel in das goldfarbene Meer wie ein schwerer dunkler Sarg. Wir waren Bettler,  ärmer als  

Bettler, denn wir hatten nicht einmal unsere Namen: und  dort in dem Steinsarg war alles, unsere Eltern, unsere Kinder, unser 
Häuser, unsere Namen ... Wir waren wie Schatten.“ In: SW III. S. 159. Z. 7-11.
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wirst lernen es liebhaben.“ 27455

Die Wirklichkeit  des Todes müssen auch Fortunio und Miranda erleben; während Fortunio an dem Tod  
haften bleibt, will Miranda diesen überwinden. Am Todesbett ihres Mannes hat sie dessen Trotz gegen den  
Tod erlebt und seine Grausamkeit gegen sie als Überlebende. Obwohl es nicht Fortunios Wesen entspricht,  
ruft er Miranda dazu auf zu leben, denn: „Das Leben trägt ein ehernes  Gesetz in sich, und jedes Ding hat  
seinen Preis: auf der Liebe stehen die Schmerzen der Liebe, auf dem Glück des Erreichens die unendlichen  
Müdigkeiten  des  Weges,  auf  der  erhöhten  Einsicht  die  geschwächte  Kraft  des  Empfindens,  auf  der  
glühenden Empfindung die  entsetzliche Verödung. Auf dem ganzen Dasein steht als Preis der Tod. – Dies  
alles aber unendlich feiner, unendlich wirklicher, als  Worte sagen können. […] Und das geht bis in den Tod:  
die marmornen Stirnen zerschlägt das Schicksal mit einer diamantenen Keule, die irdenen einzuschlagen 
nimmt es einen dürren Ast.“ 27456 

In Das Kleine Welttheater oder Die Glücklichen (1897) zeigt sich das Motiv nur durch die Rede des Arztes, 
der auf das Leben als Ganzes verweist: „denn lebend sterben wir. / Für Leib und Seele, wie ich sie erkenne, /  
gilt dieses Wort, für Baum und Mensch und Tier.“ 27457

Innerhalb der lyrischen Dramenfragmente deutet Hofmannsthal auch die Realität des Todes an, so in  Wo 
zwei Gärten aneinanderstossen (1897)  27458 oder in  Die treulose Witwe (1897) nachdem die vermeintliche 
Witwe realisieren muss,  dass ihr Mann Tao noch lebt und sie sich bei  seinem vermeintlichen Tod sehr  
schnell in Liebesdingen getröstet hat; ihre Reaktion darauf ist der Selbstmord.

In  dem Drama  Die  Hochzeit  der  Sobeide  (1897/1898)  deutet  Hofmannsthal  durchaus  eine  Verbindung 
zwischen dem ästhetizistischen Sehnen des Kaufmannes und der Erfahrung des Todes an. So sucht er die  
Erinnerung an seine Mutter,  in  die  Gegenwart zu  ziehen,  indem er Sobeide den Spiegel  seiner  Mutter 
bringen lässt. Eine weitere Verbindung zwischen dem Erleben des Todes und dem Ästhetizismus zeigt sich 
durch die bereits verstorbenen Freunde, von denen er Sobeide berichtet. 27459 Dass der Tod Teil des Lebens 
ist, wird dem Kaufmann neuerlich bewusst, als er zum Ende des ersten Aufzuges sein Leben ohne Sobeide 
besieht, weiß er doch, dass er sich damit auch zu einem Leben ohne Ehefrau und Erben verdammt hat  
(„kommt einmal das Letzte, ohne Erben / und keine Hand in meiner Hand, zu sterben“). 27460 
An die wirkliche Bedrohung des Todes wird Sobeide erstmalig durch die Begegnung mit dem Dieb geführt. 
Hofmannsthal zeigt hier sehr deutlich auf, dass die Annäherung an den frühen Tod der Ästhetizistin aus 
ihrem Wesen, ihrer blinden Liebe zu Ganem erfolgt, und dass es ihr ästhetizistisches Wesen, innerhalb der  
Begegnung mit dem Dieb ist, das sie noch stärker der Gefahr ausliefert, von diesem getötet zu werden.  
Durch das Erleben der Realität im Hause Schalnassars, der die Wirklichkeit des Todes mit aller Macht, vor 
allem aber der Macht seines Geldes zu vergessen sucht, sieht sich Sobeide durch ihr Verhalten an den Tod 
geführt. Sie wähnt sterben zu müssen, nicht aber aus dem Verständnis heraus, dass der Tod Teil des Leben 
ist, sondern weil sie nicht ohne den Ästhetizismus leben kann: der Verlust dessen bedeutet für sie auch den 
Verlust des Lebens. 

„Mir ist, ich trüg´ ein Kleid, daran die Pest
und grauenvolle Spur von Trunkenheit
und wilden Nächten klebte, und ich brächte
es nicht herunter als mit meinem Leib zugleich.
Jetzt muss ich sterben, dann ist alles gut.“ 27461

Zum Ende des Dramas stellt Hofmannsthal noch einmal den Kaufmann und seine Frau gegenüber: während  

27455SW III. S. 159. Z. 22-29.
27456SW III. S. 168. Z. 21-32.
27457SW III. S. 147. Z. 19-21. 

In den Notizen heißt es durch den Tod Roberts: „Der Arzt sieht den leisen Verfall seiner Züge; der Arzt sieht überhaupt das/  
Vergängliche der Dinge“. In: SW III. S. 601. Z. 24-25.

27458SW III. S. 263. Z. 9-11.
27459SW V. S. 16. Z. 10-19.
27460SW V. S. 29. Z. 29-30.
27461SW V. S. 55. Z. 15-19.
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dieser nicht begreifen kann, dass Sobeide wirklich stirbt, lebt diese die letzten Momente ihres Lebens in 
dem Verständnis, dass sie sterben muss.  27462 Für den Kaufmann ist der Tod seiner Frau nicht nur etwas 
Unbegreifliches, auch distanziert ihn ihr Tod von einem möglichen Glück. 27463

Sobeide akzeptiert jedoch jetzt ihren Tod und fühlt sich gleichsam befreit, indem sie die körperliche Hülle  
von sich abwirft.  27464 Damit sieht sich Sobeide erst im Tode befreit von der Last des Lebens, während der 
Kaufmann zum Ende des Dramas noch einmal den Zusammenhang zwischen ihrem frühen Tod und dem 
Ästhetizismus erkennt („und so kam sie zurück // und trug den Tod sich heim“).  27465 Die Wirklichkeit des 
Todes wird ebenso in der zweiten Szene einer früheren Fassung thematisiert, wenn Hofmannsthal die Szene  
beschreibt,  von  der  aus  links  ein  „halb/verfallender  Begräbnisplatz“  27466 liegt.  Sobeide  gelingt  es  hier 
mitunter durch die Angst des Diebes vor dem Tod, diesen – zumindest für eine Zeit lang – auf Distanz zu  
halten, gibt sie doch vor eine ansteckende Krankheit zu haben. 27467 

In  Der Abenteurer und die Sängerin  (1898) zeigt  sich die Unausweichlichkeit des Alterns und damit des 
Todes bereits durch die Räumlichkeiten, die Weidenstamm in Venedig angemietet hat, und die trotz dem 
ästhetizistischen Wesen des Mieters bereits eine „verblichene[...] Vergoldung“ 27468 zeigen. Der Realität des 
Todes sieht sich der Baron auch selbst ausgesetzt, wenn er nach der Frau des Prokurators Manin fragt und 
von  Venier  erfahren  muss,  dass  diese  gestorben  ist  (SW  V.  S.  99.  Z.  28-29),  und  er  wiederum  der  
Sterblichkeit seinen Unglauben und eine Flucht in die fantastische Entstehung Venedigs entgegenhält. Die  
Wirklichkeit des Todes wird von dem Baron mitunter erkannt und auch dahingehend eingesetzt, dass er den  
Abbate von seiner  Erinnerung an ihn abbringt  („an jenem blutigen Abend? ..  /  Ich  hielt  den Kopf  des 
sterbenden Oranien“). 27469 Drastisch wird für den Baron die Konfrontation mit dem eigenen Tod, als er die 
maskierten Männer kommen hört („So ist´s der Messer Grande und mein Tod!“) 27470 und den Orden seinem 
Diener zukommen lässt, damit die Angreifer ihn statt seiner Person ermorden. Im Gespräch mit der Marfisa  
wiederum, kommt er auf den alten Flickschneider zu sprechen, der in der damaligen Nähe des Zimmers  
seiner Geliebten (Vittoria) gelebt habe und nun auch bereits tot sei. 27471 Auch mit dem alten Komponisten 
wird  sowohl  der  Baron  („Das  wird  aus  uns!“)  27472 als  auch  Cesarino  mit  der  eigenen  Sterblichkeit 
konfrontiert. Auch an Cesarino zeigt sich die Flucht vor dem Tod, durch das Glück, welches er zu erleben 
glaubt, indem er den Verfall der eigenen Mutter nicht erleben muss, und stattdessen eine Schwester an 
seiner  Seite  hat,  die  das  Altern  ausgeklammert  hat.  Vittoria  klammert  zwar  scheinbar,  durch  den 
mangelhaften Alterungsprozess, den Tod aus, doch weiß sie auch um dessen Realität durch den Tod der 
eigenen Mutter und des Ziehvaters. 27473 Vittoria lügt aber auch ihren Mann an, weil sie ihn vor der Wahrheit 
schützen will und weil er ihr Lebensglück ist. So weiß sie auch, dass wenn sie Venier und den Baron dem  
Wesen nach falsch eingestuft habe, dass sie damit ihrem „ganzen Glück sein Grab“ 27474 gegraben habe. 

Hofmannsthal  zeigt  auch  in  Die  Verwandten (1898)  die  Unmöglichkeit  auf,  dem  Tod  dauerhaft  zu 
entkommen. Immer wieder sieht der Ästhetizist Georg sich mit der Wirklichkeit konfrontiert, mitunter durch 
den Kündigungsbrief seiner Wohnverhältnisse. Aber er spürt auch, vor allem auch durch die Konfrontation 
mit  der Ganzheit,  den Tod. Dass der Ästhetizismus ihn über schnell  dem Tod annähert,  zeigt  sich auch 
dadurch, dass Georg das Sterben der Motte sieht, als er doch eigentlich nur zum Fenster der beiden Frauen  
sehen wollte. 27475 Der Tod, als Teil der Natur, nimmt Georg stark mit: die „furchtbare lautlose Heftigkeit des 

27462SW V. S. 63. Z. 29-32.
27463SW V. S. 63. Z. 4-8.
27464SW V. S. 65. Z. 1-4.
27465SW V. S. 65-66. Z. 37//1.
27466SW V. S. 69. Z. 3-4.
27467SW V. S. 70. Z. 22-26.
27468SW V. S. 97. Z. 7-8.
27469SW V. S. 118. Z. 21-22.
27470SW V. S. 139. Z. 10.
27471SW V. S. 212. Z. 8.
27472SW V. S. 163. Z. 30.
27473SW V. S. 171. Z. 19.
27474SW V. S. 150. Z. 25.
27475SW XXIX. S. 114-115. Z. 39//2.
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Umklammerns,  dieser  Tod  so  nahe  vor  seinem  freudig  klopfenden  Herzen  verdüsterte  Georg“.  27476 
Hofmannsthal verstärkt Georges Bangigkeit vor dem Tod noch durch die Erinnerung an den Brunnen und 
dem Efeu, „der sich in dichten Guirlanden hier um das Haus rankte, wie dort um den Brunnen.“ 27477 Dass 
der Tod sich nicht ausklammern lässt, dies zeigt sich auch an dem Brunnen, dessen Wasser Georg mit seiner 
Hand aufhalten will. Doch wie der Lauf der Zeit, lässt sich auch das Wasser nicht hemmen; Georg, der die  
Natur bezwingen will, versagt (SW XXIX. S. 118. Z. 28-32). Dabei zeigt sich die Natur nicht nur als stärker, 
sondern dem sinnlosen Treiben des ästhetizistischen Georgs erhaben gegenüber: „schöner als zuvor wie 
beruhigt athmete das Thal, geheimnisvoller lag zwischen dunklen Gängen der Nachtwind [...],  groß und  
trostvoll rauschte unten der Fluss ins Dunkle hinaus.“ 27478 Hofmannsthal spricht hier sowohl Trost als auch 
Schönheit an, und verweist auf eine Natur in der das Dunkle, der Tod, seinen Teil hat. Überdeutlich macht  
Hofmannsthal aber auch die Unausweichlichkeit des Lebenslaufes, vom Kind zum alten Menschen, durch 
den Kachelofen. „Zuoberst steht der 40 jährige und dann geht es nach rechts wieder abwärts bis ganz rechts  
unten schon beim Ofenloch der 80jährige den Kopf auf einem zugeklappten großen Buch einschläft.“ 27479

Bedingt  durch  das  geschilderte  Kriegsgeschehen  ist  in  der  Erzählung  Reitergeschichte (1898)  der  Tod 
allgegenwärtig  und  wird  sogar,  aufgrund  der  Anwesenheit  der  österreichischen  Schwadron  in  Italien, 
geradezu  herausgefordert.  Hofmannsthal  schenkt  in  der  Erzählung  dem  Kriegsgeschehen  viel 
Aufmerksamkeit, was sich mitunter zeigt, wenn es heißt: „Unmittelbar nachher stellte sich ihr ein starker 
feindlicher Trupp entgegen und beschoß die Avantgarde von einer Friedhofsmauer aus. Der Tete-Zug des 
Leutnants Grafen Trautsohn übersprang die niedrige Mauer und hieb zwischen den Gräbern auf die ganz 
verwirrten Feindlichen ein, von denen ein großer Teil in die Kirche und von dort durch die Sakristeitür in ein  
dichtes Gehölz sich rettete. Die siebenundzwanzig neuen Gefangenen meldeten sich als neapolitanische 
Freischaren unter päpstlichen Offizieren. Die Schwadron hatte einen Toten.“ 27480

Nach  der  Begegnung  mit  der  Frau  in  Mailand  und  dem  Ritt  in  das  ärmliche  Dorf,  27481 kommt  es  zu 
neuerlichen Auseinandersetzungen zwischen der Schwadron und den italienischem Truppen. Hofmannsthal  
verwendet  an  dieser  Stelle  viel  Aufmerksamkeit  auf  Lerch,  der  dem  Offizier  mit  dem  Eisenschimmel 
nachsetzt und den Mord an diesem begeht: „Der Offizier riß ihn herum, wendete dem Wachtmeister ein  
junges, sehr bleiches Gesicht und die Mündung einer Pistole zu, als ihm ein Säbel in den Mund fuhr, in 
dessen kleiner Spitze die Wucht eines galoppierenden Pferdes zusammengedrängt war.“ 27482 Hofmannsthal 
verbindet  in  dieser  Erzählung  primär  die  Farbe  rot,  bedingt  durch  das  geflossene  Blut,  mit  dem  
Kriegsgeschehen. So nimmt auch Lerch, als er wieder zu der Schwadron zurückkehrt, die „ungeheure Röte 
über [der] Hutweide“ 27483 wahr: „Auch an solchen Stellen, wo gar keine Hufspuren waren, schienen ganze 
Lachen  von  Blut  zu  stehen.  Ein  roter  Widerschein  lag  auf  den  weißen  Uniformen und  den  lachenden 
Gesichtern, die Kürasse und Schabracken funkelten und glühten, und am stärksten drei kleine Feigenbäume, 
an  deren  weichen  Blättern  die  Reiter  lachend  die  Blutrinnen  ihrer  Säbel  abgewischt  hatten.“  27484 
Letztendlich findet auch Lerch den Tod, allerdings nicht durch eine Auseinandersetzung mit dem Feind,  
sondern durch seine Befehlsverweigerung gegenüber dem Vorgesetzten, wobei sowohl sein Aufbegehren 
gegen diesen als auch sein Tod als die Folge seiner fehlenden Konzeption der Ganzheit des Seins erscheint. 

In Die Sirenetta (1899) zeigt sich, dass diese weibliche Figur in ihrer kindlich-naiven Weise den Tod als Teil  
des Lebens erkennt. Durch sie deutet sich die Ganzheit des Lebens an, die Erkenntnis, dass der Mensch für  
seine ästhetizistische Verleitung mit einem frühen Tod, so wie ihre Schwestern, bezahlen muss. 27485 

27476SW XXIX. S. 115. Z. 2-4.
27477SW XXIX. S. 115. Z. 8-9.
27478SW XXIX. S. 118. Z. 36-39.
27479SW XXIX. S. 110. Z. 13-16.
27480SW XXVIII. S. 40. Z. 1-9.
27481Dort wird der Wachtmeister nicht nur mit dem Leiden der Zivilbevölkerung konfrontiert, sondern auch mit dem Tod der Kuh: 

„Denn hier sperrte eine Kuh den Weg, die ein Bursche mit gespanntem Strick zur Schlachtbank zerrte.“ In: SW XXVIII. S. 44. Z. 
33-34.

27482SW XXVIII. S. 46. Z. 13-17.
27483SW XXVIII. S. 46. Z. 23-24.
27484SW XXVIII. S. 46. Z. 24-29.
27485SW XVII. S. 13. Z. 10-21.
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„Im September ist gut schlafen:
September bringt Wein
und kühlen, blassen Schein
und legt den Sommer ins Grab hinein.
Amen.“ 27486

In Das Bergwerk zu Falun (1899) zeigt sich deutlich an Elis das Leiden an der Vergänglichkeit und am Tod der 
Eltern, deren Ableben ein Einbruch seines Haltes im Leben bedeutet.  27487 Elis kann die Sterblichkeit alles 
Lebendigen nicht ertragen und will ihr am liebsten entfliehen. Doch der Weg, den er dazu beschreitet –  
zuerst zu seinen Eltern und schließlich zu der Bergkönigin – bedeutet für ihn einen frühen Tod. 
Hofmannsthal  hat  Elis  mit  Torbern  konfrontiert.  Doch  anstatt  dessen  fortgeschrittenes  Alter  zu  sehen 
(„kaum siebzig“) 27488 und zu begreifen, dass er ebenso altert, wie jeder andere Mensch auch, sieht er sich in  
ihm lediglich bestätigt, dass auch ein Mensch die Bergkönigin gewinnen kann. War für die Romantiker der 
Eingang in die Tiefe,  in das Selbst,  noch positiv  besetzt  und ein Raum der poetischen Entfaltung, zeigt  
Hofmannsthal deutlich auf, dass der Zug Elis´ zur Tiefe, obwohl Elis darin seine wahre Heimat glaubt, nur 
eine verstärkte Hinwendung zum Tod bedeutet. Die Abwendung von der Wirklichkeit, von den Menschen, 
seinen Freunden, seinen früheren Liebschaften (vor allem Ilsebill), führen ihn zu den Toten; bringen ihn  
gleichsam dem frühen Tod näher. 27489

Auch Torbern lässt Hofmannsthal sich bezüglich seines Lebenskreislaufes 27490 äußern, hatte die Bergkönigin 
ihn nicht vor dem Altern und Sterben bewahrt („und nun zehrt der Hauch / Von einer einzigen Nacht mit  
Wut  an mir;  /  Und wo ich  ruhe,  mein  ich  schon zu  sinken“).  27491 Im IV.  Akt  macht  Hofmannsthal  die 
Unüberwindlichkeit des Todes ebenso deutlich. Torbern zeigt sich nun merklich gealtert, deutlich mitunter 
dargestellt durch dessen Hände, die bei Hofmannsthal mitunter vor allem mit dem ästhetizistischen Erleben 
verknüpft sind. An ihm hätte Elis die Sterblichkeit, die auch ihn erwartet und die er auch in der Nähe der 
Bergkönigin  nicht  ausklammern  kann,  spüren  können.  Zudem  gestaltet  Hofmannsthal  ihn  als  einen 
resignierten Mann, der sich nun aufmacht,  um zu sterben, weiß er nun, dass ein Anderer seinen Platz  
einnehmen wird.  27492 Der Tod und der Ort des Todes muss dem Leben eines Menschen entsprechen, so 
Torbern, weshalb er nicht unter Menschen sterben kann, sondern in Einsamkeit. 27493

In der Forschung zeigt vor allem Jendris Alwast auf, dass der Tod sich nicht dauerhaft ausblenden lässt, was  
ihn von einem „befristete[n] Dispens“ 27494 sprechen lässt. Sich auf die letztendliche Sterblichkeit Torberns 
beziehend, heißt es: „Darin enthüllt sich der verborgene Charakter des Bergköniginnenreiches. Was jemals 
zeitlich war, kann zwar in ihren Regionen eine Spanne Zeitlosigkeit gewinnen, aber doch niemals Ewigkeit.“ 
27495

In dem Erlebnis des Marschalls von Bassompierre (1900) zeigt sich deutlich die fehlende Wahrnehmung der 
Wirklichkeit des Todes, was sich erstmalig dadurch zeigt, dass der Marschall allein davon getrieben ist, sich  
mit der Krämerin zu treffen, während der Diener Wilhelm zu bedenken gibt, dass die Pest in der Stadt 
vorherrsche.  27496 Gerade auch in dem Zimmer, in dem der Marschall die Genüsse der Liebe erleben will,  

27486SW XVII. S. 12. Z. 18-22.
27487Dies bemerkt auch Monika Fick, krankt Elis doch für sie „durch das Wissen um die Vergänglichkeit und das Bruchstückhafte 

des Irdischen.“ In: Fick, S. 340. 
27488SW VI. S. 23. Z. 17.
27489SW VI. S. 24. Z. 23-26.
27490„So schwank ich denn im Kreis dem Anfang wieder zu, / Und so begegn ich dem, der nach mir kommt.“ In: SW VI. S. 33. Z. 33-

34.
27491SW VI. S. 34. Z. 8-10.
27492SW VI. S. 72-73. Z. 37-38//1-2.
27493SW VI. S. 73. Z. 6-9. 

Des weiteren, siehe: SW VI. S. 188. Z. 17.
27494Alwast: S. 61.
27495Alwast: S. 61.
27496„Da die Pest sich hie und da zeige und nicht nur Leute aus dem niedrigen und schmutzigen Volk, sondern auch ein Doktor und  

ein Domherr schon daran gestorben seien, so rate er mir, Matratzen, Decken und Leintücher aus meinem Hause mitbringen zu 
lassen.“ In: SW XXVIII. S. 51-52. Z. 29//1-4.
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zeigt sich die drohende Wirklichkeit des Todes, gebunden an die Krämerin selbst, aus deren „sprachlose[m] 
Mund“ 27497 eine „unsichtbare Flamme herausschlug“, 27498 oder eben dadurch, dass sie das Feuer im Kamin 
anfeuert und es ihm schließlich schien, als er sie in seinen Armen hält, dass eine Welle von „Feuerschein“  
27499 über ihrer beider Schatten hinweg brannte. Geradezu lachhaft stuft er dagegen das Gespräch in der  
Gesellschaft über die Pest ein, oder aber die Angst des Kanonikus von Chandieu vor dem Tod, weil dieser  
seine Finger besieht. Gerade aber durch die ästhetizistische Liebe zu der Krämerin wird der Marschall nah 
an den Tod geführt, muss er schließlich erleben, dass er gerade dann, wenn er sie neuerlich wiederzusehen  
gedenkt und seine ästhetizistischen Träumereien zur Wirklichkeit machen will, die Folgen der Pest sieht.  
Hofmannsthal  zeigt  dabei  mitunter  die  Distanz  des  Marschalls  zum  Tod auch  dadurch  auf,  wie  er  die  
Begegnung mit den beiden Leichen schildert: „Ich stieß die Tür auf und sah: In der Mitte des leeren Zimmers  
ein paar Leute, welche Bettstroh verbrannten, und bei der Flamme, die das ganze Zimmer erleuchtete, 
abgekratzte Wände, deren Schutt auf dem Boden lag, und an einer Wand einen Tisch, auf dem zwei nackte  
Körper ausgestreckt lagen, der eine sehr groß, mit zugedecktem Kopf, der andere kleiner, gerade an der 
Wand hingestreckt, und daneben der schwarze Schatten feiner Formen, der emporspielte und wieder sank.“  
27500 Doch neuerlich versucht er sich dem Tod zu entziehen, indem er aus dem Haus taumelt. Dabei zeigt 
sich, dass der Tod nicht ausgeklammert werden kann; denn wie die Beiden in dem Zimmer die Totengräber  
hatten vorbeigehen sehen, trifft er nun auf diese als er aus dem Haus stürmt. Auch jetzt versucht er ihnen 
und damit dem Tod auszuweichen, indem er den Degen zieht um schnell nach Hause zu kommen, wo er sich  
mit Wein betäuben will. 

Bereits in dem ersten Aufzug des Ballettes Der Triumph der Zeit (1900/1901) zeigt sich das Motiv. So lässt 
Hofmannsthal den Gärtner zu seiner Frau sagen: „Siehst Du, so fliesst, verfliesst die Zeit! so wirst Du auch 
einmal aussehen.“  27501 Der Gärtner zeigt seiner Frau das Alter auf; doch bedeutet sein Reden nicht den 
Bruch mit seiner Frau, sondern heißt er ihr – auch im Alter – die Treue zu halten. Zum Ende des ersten  
Aufzugs zeigt sich dies neuerlich. 27502

Die Wirklichkeit des Todes zeigt sich schließlich am deutlichsten an dem Mädchen, welches der Harfner in 
seinem Mantel birgt. Es ist die Wirklichkeit des Todes, die die Bühne erfüllt, als der Graf das tote Mädchen 
zurückgelassen und sich mit seinen Bedienten und Lichtern zurückgezogen hat („nachdem sich die Thüren 
geschlossen haben, totenstill und finster liegen bleibt“). 27503 Erst nach dem Abgang dieser Personen legt der 
Harfner die Tote in ihr Grab unter dem Rosenbusch. Es ist ein Bezug zur Natur, zu der sich zuvor entfalteten  
Natur des Rosenbusches, unter den Hofmannsthal die Tote betten lässt; der Eingang der Gestorbenen in die  
Natur ist damit gleichsam eine Anspielung auf die Ganzheit des Seins. 
Auch im zweiten Aufzug geht Hofmannsthal dem Hauptmotiv des Ballettes nach:  „Der Vorhang hebt sich 
und aus der Introduktion erhebt sich das Hauptmotiv, des geheimnisvollen unaufhaltsamen Fliessens der 
Zeit, in seiner reinsten, verklärtesten Form.“ 27504 Im Sinne der Ganzheit des Seins zeichnet Hofmannsthal die 
Unmöglichkeit auf, dem Tod zu entkommen, auch wenn er ebenso in dem Menschen anlegt, wenn er einmal  
das Greisenalter erreicht hat, eine Sehnsucht nach der Jugend zu spüren.  27505 Auch durch das Bild der Taube 
greift Hofmannsthal auf die Sterblichkeit alles Natürlichen zurück; sie, gleichsam noch im jugendlichen und 
überschwänglichen Flug, stirbt.  Der Tod des Menschen ist damit nicht nur unumgänglich,  sondern auch 

27497SW XXVIII. S. 52. Z. 28.
27498SW XXVIII. S. 52. Z. 28.
27499SW XXVIII. S. 53. Z. 35-36.
27500SW XXVIII. S. 59. Z. 32-39.
27501SW XXVII. S. 8. Z. 17-18.
27502„Die Musik begleitet  geheimnisvoll die Tritte der Beiden, die auf ewig von hier fortgehen, dann, wie das Gitter hinter ihnen 

zugefallen ist,  erhebt sich aus dem Orchester mit voller Gewalt das Motiv das Fliessens, Verfliessens der Zeit, alle anderen  
Motive der Liebe und des Todes, der blühenden, verblühenden Rose, des rauschenden Wassers klingen noch einmal an und  
weichen wieder jenem ohne Heftigkeit äusserst gewaltigen Hauptmotiv.“ In: SW XXVII. S. 17-18. Z. 37//1-7.

27503SW XXVII. S. 17. Z. 28-29.
27504SW XXVII. S. 19. Z. 8-10.
27505„Eine STUNDE schwebt auf ihn zu und tanzt sanft und feierlich vor ihm. Er erhebt sich mühsam, schwankt. Die Stunde ergreift  

seinen  Arm, stützt ihn und führt ihn: er will nach rechts in den Vordergrund, an das Gebüsch hin, unter dem das Kind im Korb  
lag.“ In: SW XXVII. S. 24. Z. 20-23.
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jederzeit möglich. 27506 Statt allerdings wie der Mensch in ein Grab eingelassen zu werden, 27507 erscheint die 
Taube als ein „strahlendes Sternbild“, 27508 wodurch Hofmannsthal dem Wesen einen Bestand über den Tod 
hinaus zuspricht. 27509 

Dass das Leben zwangsläufig mit dem Tod enden muss, müssen auch die Figuren in dem Drama Die Gräfin  
Pompilia  (1900/1901) erkennen. So stirbt Pompilia nicht nur durch den Mordplan ihres Mannes, sondern  
erfährt auch um den Tod ihrer vermeintlich leiblichen Mutter, einer Dirne die man „halb todt geprügelt“ 27510 
hat. Gino bezieht seine Freude im Leben mitunter durch Pompilia und ihre Rettung, was im V. Akt durch 
ihren Tod aufgebrochen wird:  „Dass sie todt ist!  gestorben um solcher Verkettungen willen, die hätten  
vermieden  werden  können“.  27511 Mit  dem  eigenen  Tod  wird  auch  Guido  konfrontiert,  der  statt  die 
Gerichtsbarkeit für sich ausnutzen zu können, letztendlich durch den Mord an ihr zum Tode verurteilt wird,  
27512 was Hofmannsthal mitunter mit den Worten formuliert: „Dying in cold blood is the desperate thing; /  
the angry heart explodes, bears off in blaze / the indignant soul, and I´am combustion-ripe.“ 27513 Aber es 
zeigt  sich  auch,  dass  der  Ästhetizist  bis  zum  Ende  immer  noch  wähnt,  aufgrund  seiner  mangelnden  
Bereitschaft zur Buße, gar nicht sterben zu können, so lange die Menschen nicht die Wahrheit in seiner  
Rede erkannt hätten: „ihr müsst mich solange leben lasse, bis die Wahrheit aus meinen Reden in Euch 
schlägt wie ein Blitz, - dann darf ich sterben denn dann bin ich unsterblich, sogleich unvergänglich, denn ich  
bin der Tropfen Säure der das gährende Gerinnen machte, bin eine apokalyptische Erscheinung“. 27514 Dabei 
deutet Hofmannsthal deutlich die Verbindung zwischen seinem Leben und seinem Tod an; so glaubt Guido 
in  sich  die  „Schlechtigkeit  der  Welt“  27515 zu  spüren,  aber  aufgrund  der  Unmöglichkeit  diese  aus  sich 
herauszubekommen sterben zu müssen. 27516 Das Bewusstsein für den Tod tragen in diesem Dramenentwurf 
auch die Figuren des Gärtners und seine Frau in sich. 27517

Die Endgültigkeit des Todes zeigt Hofmannsthal in der Pantomime Der Schüler (1901) durch den Tod Taubes, 
der  das  Resultat  mehrerer  Faktoren  ist:  der  Achtlosigkeit  des  Vaters,  sie  mit  einer  blinden  Dienerin  
zurückzulassen, ihrem Versuch den Geliebtem zu schreiben und schließlich und vor allem dem Verlangen 
des Schülers, in den Besitz des Ringes und so in den Besitz Taubes zu gelangen.

In der  Studie über die  Entwicklung des Dichters Victor  Hugo (1901) erfolgt der Bezug zum Motiv durch 
Hofmannsthals Erwähnung von Hugos Drama Hernani, in dem sich ein „Herabsteigen der Gegenwart zu den 
erhabenen  Gräbern  der  Vergangenheit“  27518 findet.  Des  weiteren  berichtet  Hofmannsthal  im  zweiten 
Abschnitt der Schrift von dem Tod der ältesten Tochter Hugos 1843; dieses Erleben habe bei Hugo eine 
Hinwendung  zur  Politik  ausgelöst.  Doch  durch  die  Teilnahme  am  politischen  Geschehen,  wird  Hugo 
neuerlich mit dem Tod konfrontiert.  27519 Hofmannsthal spricht auch einen weiteren Künstler an, der Hugo 
beeinflusst hat, und zwar den Dichter André Chénier und dessen gewaltsamer Tod.

27506SW XXVII. S. 25. Z. 8-18.
27507SW XXVII. S. 25. Z. 21-22.
27508SW XXVII. S. 26. Z. 5.
27509Dieser Gedanke, auf den Menschen gemünzt, findet sich bei Hofmannsthal ebenso. So wie die Taube eine Form von Ewigkeit  

durch das Sternbild erhält, kann der Mensch, im Speziellen der Dichter, Dauer durch seine Werke erlangen. 
Des weiteren, siehe: SW XXVII. S. 273, SW XXVII. S. 273, SW XXVII. S. 274. Z. 6-7, SW XXVII. S. 274. Z. 6-7, SW XXVII. S. 276. Z. 19,  
SW XXVII. S. 281. Z. 18-19.

27510SW XVIII. S. 220. Z. 25.
27511SW XVIII. S. 234. Z. 30-32.
27512SW XVIII. S. 243. Z. 2-8.
27513SW XVIII. S. 244. Z. 22-24.
27514SW XVIII. S. 243. Z. 18-22.
27515SW XVIII. S. 242. Z. 16.
27516SW XVIII. S. 242. Z. 15-19.
27517SW XVIII. S. 232. Z. 39.
27518SW XXXII. S. 234. Z. 30-31.
27519„[...] indem man seine Freunde in Blut liegen sah, indem man bei Nacht und Nebel ins Ausland flüchten musste. Revolution 

und Gegenrevolution ist immer die Realisierung von Tendenzen. Es gibt kein grausameres Erlebnis für den unterliegenden Teil,  
denn es ist das völlige Zusammenbrechen der inneren und äusseren Welt [...]“. In: SW XXXII. S. 255. Z. 10-15.
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Innerhalb der 11 zum Teil sehr fragmentarischen Schriften Hofmannsthals, die dem Nachlass zuzuordnen 
sind, zeigt sich das Motiv lediglich in zwei Werken Hofmannsthals. So bezieht er sich in Tasso (Vortrag für  
Lanchoronski) (1902) auf Goethes Vorliebe für Todesarten („sowie er das Verzerrte im phys<ischen> Gesicht 
meidet, von Todesarten die des Ertrinkens bevorzugt, welche das Gesicht verklärt statt es zu verzerren“),  
27520 und in der Notiz Über Goethes dramatischen Stil in der >>Natürlichen Tochter<< (1901/1902) findet es 
sich  durch  den  Verweis  auf  Hebbel,  wenn es  heißt:  „Das  tragische  muss  als  ein  von  vorn  herein  mit  
nothwendigkeit Bedingtes als ein, wie der Tod“. 27521

Innerhalb der späteren theoretischen Schriften zeigt sich das Motiv vielfach, so erstmalig in der Einleitung  
zu einer neuen Ausgabe von >>Des Meeres und der Liebe Wellen<< (1902)  in  Bezug auf Franz Grillparzers 
Werk. Der Tod zeigt sich auch hier allgegenwärtig, auch in den Momenten des Liebens. 27522 Ebenso zeigt es 
sich auch hier gesetzt in Verbindung mit der Konzeption, wenn Liebe und Tod als Brüder erscheinen, 27523 als 
auch durch die Erwähnung von Goethes Tod. 27524 Wenn Hofmannsthal das Motiv in Die Bühne als Traumbild  
(1903) einbindet, zeigt sich das Motiv ebenso gebunden an die Konzeption. Wenn der Bühnenbildner das  
Bühnenbild baut, dann werden es die Mauern sein, die der „Traum in uns aufbaut, und ihr ganzes Leben 
wird  das  unerschöpfliche  Spiel  des  Lichts  sein“.  27525 Für  ein  anderes  Bühnenbild  jedoch  werden  die 
„fürchterlichen Todesmauern“  27526 nötig sein. So zeigt sich das Motiv auch durch einen kurzen Bezug in 
Sommerreise (1903) 27527 oder in der Schrift  >Zum Tode Theodor Herzls< (1904), die eine Reaktion auf das 
Ableben des Autors ist, der am 3. Juli 1904 1904 im Alter von 44 Jahren verstorben war,  27528 oder in Der  
begrabene Gott, Roman von Hermann Stehr (1905) durch den Maiaufstand in Dresden im Jahr 1848, wobei 
auch diese Schrift durchaus die Konzeption andeutet. 27529

Auch Hofmannsthals Schrift Lafcadio Hearn (1904) ist dessen Reaktion auf den Tod eines Künstlers. 27530 Mit 
Hearns Tod am 26. September 1904 in Tokio, habe Japan gleichsam sein Adoptivkind eingebüßt: „Tausende  
seiner Söhne verliert es jetzt Tag für Tag: übereinandergetürmt liegen die Leichen,  die Flüsse stauen sich an  
ihnen,  auf  dem Grund des  Meeres  liegen  sie  mit  starren Augen,  und  in  zehntausend Häusern  wird  in 
stummer, stolzer Frömmigkeit, ohne Heulen und Weinen für einen Toten ein  kleines Mal gerichtet, ein  
freundliches Licht entzündet.“ 27531 So zeigt sich auch innerhalb dieses Motivs neuerlich die Verbindung mit 
der Konzeption, 27532 nahm er doch sowohl das alte Japan als auch das neue Japan in sich wahr (SW XXXIII. S. 
53. Z. 29-33). Mit dem Tod dieses, für die Konzeption einstehenden Autors, ist gleichsam etwas Endgültiges  
eingetreten: „Aber nun ist Lafcadio Hearn tot und niemand aus Europa, niemand aus Amerika, keiner von 
allen seinen unbekannten Freunden wird  je  ihm antworten,  keiner  ihm danken für seine vielen Briefe,  
keiner mehr.“ 27533 
Auch  innerhalb  der  drei  Schriften,  die  sich  auf  Schiller  beziehen,  zeigt  sich  das  Motiv.  Während 
Hofmannsthal in  <Hundert Jahre nach Schillers Tod>  (1905) einzelne Werke Schillers benennt, die auf ihn 
nicht ohne Wirkung waren („>>Wallensteins Tod<<“),  27534 zeigt sich in  <Dem Gedächtnis Schillers>  (1905) 

27520SW XXXIII. S. 221. Z. 20-22.
27521SW XXXIII. S. 210. Z. 18-19.  
27522„Und zwischen den Beiden das ruhelose Meer,  angefüllt  mit der  feuchten Bitterniß des Sterbens und dumpfblickenden,  

sehnsüchtig dunklen Göttern; das Meer, aus dem die riesigen Wolken emporsteigen, und die Nacht selber, und der Tod.“ In: SW  
XXXIII. S. 19. Z. 15-19.

27523SW XXXIII. S. 19. Z. 20-28. 
27524SW XXXIII. S. 20. Z. 35.
27525SW XXXIII. S. 41. Z. 34-35.
27526SW XXXIII. S. 41. Z. 40.
27527„[...] oben mag einer stehen an seiner Eltern Grab und sich über die niedrige Friedhofsmauer beugen, und sieht die Lerche  

unter sich.“ In: SW XXXIII. S. 28. Z. 11-13.
27528Hofmannsthals  Schrift  wurde  in  der  Neue  Freue  Presse,  deren Feuilleton  Herzl  seit  1895 geleitet  hatte,  zusammen mit 

anderen  Beileidsbekundungen  veröffentlicht.  Die  Witwe  möge  vergewissert  sein,  dass  sich  Hofmannsthal  als  einer  der 
„Trauernden“ (SW XXXIII. S. 50. Z. 6) versteht.

27529SW XXXIII. S. 70-71. Z. 35-41//1-7.
27530SW XXXIII. S. 53. Z. 4-5, SW XXXIII. S. 53. Z. 5-6. 
27531SW XXXIII. S. 53. Z. 13-18.
27532SW XXXIII. S. 53. Z. 24.
27533SW XXXIII. S. 55. Z. 11-13.
27534SW XXXIII. S. 95. Z. 9.

2052



das Motiv in Verbindung mit Schillers Leben: „Sein Leben  und sein Tod gleichen dem des Fackelläufers, der  
in sich verzehrt, aber mit brennendem Licht ans Ziel kam, sterbend hinstürzte und so stürzend, so sterbend  
ein ewiges Sinnbild blieb.“  27535 In  Schiller  (1905) wiederum thematisiert Hofmannsthal das Drama  Maria  
Stuart. 27536 Was sich hier mit dem Todes-Motiv verbindet, ist die Begegnung mit dem Tod, der angenommen 
werden soll: „Sich groß zu fassen wissen, und wäre es auf dem Schafott, wäre es im Augenblick, da man so  
unüberlegt und unmoralisch als  möglich handelt, dies ist etwas, dies ist viel, unendlich viel. Wissen, daß  
man ein großer Herr ist, weil man Mensch ist, nichts als das, dies lehrt doch vielleicht zu leben und zu  
sterben.“ 27537 Letztendlich kommt Hofmannsthal auch auf das Sterben Schillers zu sprechen, dessen Tod wie 
ein fließender, zumal künstlerischer Übergang zu seinem Leben erscheint. 27538

Sowohl in der Schrift Zukunft (1905) zeigt sich das Motiv, 27539 als auch in Die Briefe Diderots an Demoiselle  
Voland (1905)  durch  die  Konsequenzen  des  Todes  („Welches  verstorbenen  Hunde  gutes  Auge  kam 
wieder?“),  27540 gegen die die Unsterblichkeit von Diderots Werken steht,  27541 aber auch in der Schrift die 
sich auf den englischen Dandy und Ästheten 27542 Oscar Wilde bezieht. In  Sebastian Melmoth  (1905) geht 
Hofmannsthal den Phasen seines Lebens nach, von Der Fächer der Lady Windermere  und Salome, zu der 
Ballade des Kerkers von Reading und De Profundis. Als handele es sich um zwei getrennte Persönlichkeiten, 
um den Mittelpunkt der englischen Gesellschaft Oscar Wilde und den verstoßenen Sebastian Melmoth,  
heißt es hier: „Sebastian Melmoth schrieb nichts  mehr, schleppte sich in den Straßen von Paris herum, 
starb  und  wurde  eingegraben.“  27543 Dabei  betont  Hofmannsthal  auch  in  dieser  Schrift  nicht  nur  die 
Konzeption, sondern auch seine in verschiedenen Schriften verbreitete Ansicht von dem Wesen, das den 
Tod bzw. die Todesart eines Menschen bestimmt. Zumal zeigt Hofmannsthal auch in diesem Zusammenhang 
die Unmöglichkeit auf, dem Tod zu entkommen. „Es ist überall alles. Alles ist im Reigen. Wundervolles Wort  
des Dschellaledin Rumi, tiefer als alles: >>Wer die Gewalt des Reigens kennt, fürchtet nicht den Tod. Denn 
er weiß, daß Liebe tötet.<<“ 27544 
Am  Dominantesten  jedoch  zeigt  sich  das  Motiv  in  Shakespeares  Könige  und  grosse  Herren  (1905). 
Hofmannsthal  bindet  auch hier  die  Art  des  Sterbens an das  Wesen,  vor  allem aber auch stark  an die  
Konzeption: „Zuweilen sind in einem dieser Gedichte die menschlichen Geschicke, die dunklen und die  
schimmernden, ja selbst die Qualen der Erniedrigung und die Bitternis der Todesstunde zu einem solchen  
Ganzen verflochten“. 27545 Hofmannsthal verweist in seiner Schrift mitunter auch auf die Komödie Measure  
for Measure (1604) von Shakespeare und dadurch auf die Figur des Claudio und seine „Todesangst“.  27546 
Hofmannsthal deutet in Bezug auf Shakespeare und seine Werke auch die Bedeutung der „Atmosphäre“,  
27547 an, in der ein Mensch stirbt:  „Die Gesichter derer, in deren Armen einer gestorben, sprechen eine  
Sprache, die über alle  Worte ist.“  27548 Im Zuge seiner Ausführungen verweist  Hofmannsthal  zudem auf 
verschiedene  Figuren,  darunter  Romeo  und  Mercutio.  Aber  diese  Figuren  seien,  so  Hofmannsthal,  im 

27535SW XXXIII. S. 93. Z. 10-13.
27536„Das Große feiert sich selber. [...] Das Hinausgehen  Maria Stuarts zum Tode, an Leicesters Arm.“ In: SW XXXIII. S. 72. Z. 2-6.
27537SW XXXIII. S. 73. Z. 25-29. 

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 73. Z. 7-10.
27538SW XXXIII. S. 74. Z. 11-12.
27539„Unser Unbewußtes bildet an ihr, nährt sie. Ihr Weben in unseren  Tiefen ist ein fortwährendes Ineinander-Verwandeln des  

scheinbar fremden: Leben und Tod setzt sich ineinander um.“ In: SW XXXIII. S. 95. Z. 5-7.
27540SW XXXIII. S. 66. Z. 16.
27541„[...] daß er mit diesen  Briefen nun uns unterhält, die wie tot waren, als er und seine Geliebte lebten, und nun leben, da jene 

tot sind.“ In: SW XXXIII. S. 67. Z. 33-35.
27542Warum hier von Oscar Wilde als einem Ästheten und keinem Ästhetizisten gesprochen wird und warum dies so bedeutend  

ist, weil dies mit Hofmannsthals eigener Einschätzung konträr läuft, muss kurz erläutert werden. Anders als Hofmannsthal, der 
in Wilde keinen Ästheten sieht, geht der Autor dieser Arbeit vom Gegenteil aus, mehr noch stellt er die These auf, dass Wilde 
genauso wie Hofmannsthal  selbst falsch von der Öffentlichkeit  wahrgenommen wurde.  Was bei  Hofmannsthal  primär sein 
Erstling  Gestern (1891)  anrichtete, war bei  Wilde sein Roman  The Picture  of  Dorian Gray  (1890).  Es  scheint  fast  als  habe 
Hofmannsthal für sich die Erzählungen und Essays ausgeklammert, um zu einem solch oberflächlichen Urteil zu gelangen.

27543SW XXXIII. S. 62. Z. 21-23.
27544SW XXXIII. S. 65. Z. 3-6.
27545SW XXXIII. S. 79. Z. 5-8.
27546SW XXXIII. S. 81. Z. 29. 

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 81. Z. 33-38, SW XXXIII. S. 82. Z. 13-15.
27547SW XXXIII. S. 86. Z. 19.
27548SW XXXIII. S. 86. Z. 20-21.
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Vergleich zu Brutus, der ein Mann ist, nur Jünglinge. Was Brutus nämlich auszeichnet, ihn weiser und reifer  
erscheinen lässt, ist der Ton seines Sterbens. 27549 Eben dieses Sich-stellen im Angesicht des Todes zeige sich, 
so Hofmannsthal, auch in Richard II. und in Antonius et Cleopatra. 27550

Die Bezugnahme zum Motiv zeigt sich auch in Der Dichter und diese Zeit (1906), ebenso gebunden an die 
Konzeption. Hier heißt es über den Dichter: „Er kann kein Ding entbehren, aber eigentlich kann er auch  
nichts verlieren, nicht einmal durch den Tod. Die Toten stehen ihm auf, nicht wann er will, aber wann sie  
wollen, und immerhin, sie stehen ihm auf. Sein Hirn ist der einzige Ort, wo sie für ein Zeitatom nochmals  
leben dürfen und wo ihnen, die vielleicht in erstarrender Einsamkeit hausen, das grenzenlose Glück der  
Lebendigen  zuteilwird:  sich  mit  allem,  was  lebt,  zu  begegnen.“  27551 Hofmannsthal  versteht  es  als  das 
„Fortsein“  27552 einer Schranke, wenn der Dichter in seinem Innern die Toten als lebendig auffassen kann, 
27553 vermag er doch nichts Bedeutungsvolles außen vor zu lassen: „Was ihn angehaucht hat und wäre es aus 
dem  Grab,  darum  buhlt  er  im  stillen.“  27554 Dies  führt  mitunter  dazu,  dass  dem  Dichter  „Tote  als  ein 
Lebendiges,  das Zerfallene als  ein Ewigblühendes“  27555 entgegentreten.  Dabei zeigt  sich auch hier,  dass 
Kunst dem Menschen den Tod erleichtern kann („[...] und wie die Stunde des Todes soll ertragen werden.“).  
27556

Auch Chandos in Ein Brief (1902) wird mit der Wirklichkeit des Todes konfrontiert. Seine Distanz zum Leben 
wird durchbrochen von wenigen Momenten, in denen er sich dem Leben nahe fühlt: dies zeigt sich in dem  
Sehen, trotz körperlicher Abwesenheit, der sterbenden Ratten und der Menschen in der der Zerstörung  
geweihten Stadt Alba Longa. 27557 Letztendlich zeigt sich, dass Chandos den Tod nicht negiert; sich von Bacon 
mit diesem letzten Brief von ihm verabschiedend, wird er diesen im Herzen behalten „bis der Tod es bersten  
macht“. 27558

Lose Bezüge zeigen sich innerhalb der Gespräche und Briefe in Das Gespräch und die Geschichte der Frau  
von W. (1902) durch den Tod des Sohnes (SW XXXI. S. 57. Z. 7), in dem Gespräch zwischen einem jungen  
Europäer und einem japanischen Edelmann (1902) durch die Kritik des Japaners an dem Europäer,  27559 in 
dem Gespräch zweier Kurtisanen in Die Sammlerin (1903) durch die Liebe Tibaldas zu schönen Kunstdingen, 
die sie aber dennoch nicht vor dem Altern und dem Tod schützt, 27560 in Die Briefe James Hackmanns (1903) 
durch die Hinrichtung Dodds,  27561 die er als gewollt von Gott versteht, als auch durch den Mord an der 
Geliebten, sowie Hackmanns eigene Hinrichtung, 27562 als auch in Furcht / Ein Dialog (1906/1907) innerhalb 
der Notizen. 27563

27549„[...] und auch der Tod, folgt wie das Wasser dem Wasser, wenn die Schleuse geöffnet ist; abgesehen von seinem inneren  
Schicksal“. In: SW XXXIII. S. 88. Z. 21-22.
Des weiteren, siehe:  SW XXXIII. S. 89. Z. 19-29.

27550SW XXXIII. S. 90. Z. 21-24.
27551SW XXXIII. S. 139. Z. 13-19.
27552SW XXXIII. S. 139. Z. 21.
27553SW XXXIII. S. 139. Z. 21-22.
27554SW XXXIII. S. 139. Z. 25-26. 

„[...] und den Prinzen von Ligne um seiner Höflichkeit willen zu lieben, und Maria Antoinette um des Schafottes willen und den  
heiligen Sebastian um der Pfeile willen.“ In: SW XXXIII. S. 139. Z. 29-31.

27555SW XXXIII. S. 141. Z. 23-24.
27556SW XXXIII. S. 144. Z. 36-37.
27557Chandos sagt über diese Ergriffenheit: es war „ein ungeheures Anteilnehmen,  ein Hinüberfließen in jene Geschöpfe oder ein 

Fühlen, daß ein Fluidum des Lebens und Todes, des Traumes und Wachens für einen Augenblick in sie hinübergeflossen ist“. In:  
SW XXXI. S. 51. Z. 30-33.

27558SW XXXI. S. 55. Z. 6.
27559„Jeder Mensch muss seine wirkliche Welt finden diese liegt noch tiefer als die Stimmungen Ein Weg, sie zu finden, ist wenn  

man schon einmal gestorben ist.“ In: SW XXXI. S. 42. Z. 30-32.
27560SW XXXI. S. 72. Z. 8-9.
27561Ihn hat zur Hinrichtung des Dodd getrieben der „brennende Drang, einen Priester sterben zu sehn.“ In: SW XXXI. S. 66. Z. 22-

23.
27562SW XXXI. S. 65. Z. 24-26, SW XXXI. S. 66. Z. 15-17, SW XXXI. S. 66. Z. 17-20, SW XXXI. S. 67. Z. 6-8.
27563SW XXXI. S. 388. Z. 14-16, SW XXXI. S. 388. Z. 27.
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In Das Gespräch über Gedichte (1903) ist es Gabriel, der im Zuge des Gespräches über Kunst und Poesie zu  
Clemens sagt: „Wovon unsere Seele sich nährt, das ist das Gedicht, in welchem, wie im Sommerabendwind,  
der über die frischgemähten Wiesen streicht, zugleich ein Hauch von Tod und Leben zu uns herschwebt, 
eine Ahnung des Blühens, ein Schauder des Verwesens, ein Jetzt, ein Hier und zugleich ein Jenseits, ein  
ungeheueres Jenseits.“ 27564 Hinter diesen Worten klingt gleichsam das Vergehen des Décadent an, der sich 
am Leben versündigt, weil er den Tod ausschließt. Durch Goethes Gedicht  Geschöpfe der Flamme spricht 
Hofmannsthal auch die Endlichkeit an, sodass durch die Kunst der Tod als Teil des Lebens erfasst werden  
kann. 27565

Auch durch die  Stellung zu  dem Tod zeigt  sich  in  Elektra  (1903)  ein  Unterschied zwischen den beiden 
Schwestern.  Während  Elektra  in  ihrer  Rache  verwurzelt  scheint,  in  ihren  Gedanken,  sich  zu  einem 
Blutrausch hinreißen lässt, der sie den Vater und den Bruder um das Grab des Vaters tanzen lässt, kann  
Chrysothemis keinen Sinn in einer dem Leben abgewandten Lebensführung sehen, denn: „Der Vater, der ist  
tot.“  27566 Neuerlich zeigt sich die Differenz zwischen den beiden Schwestern, wenn sie mit dem Tod des 
Bruders  konfrontiert  werden.  Während Chrysothemis  den Boten Glauben schenkt,  die  ihr  den Tod des  
Bruders gemeldet haben („Nur uns erzählt man´s nicht! / An uns denkt niemand. Tot! Elektra, tot!“),  27567 
weigert sich Elektra daran zu glauben: „Es ist nicht wahr! ich sag´ dir doch! ich sag' dir doch, / es ist nicht  
wahr!“ 27568 So ist es der junge Diener, der den Umherstehenden, so auch den beiden Schwestern, den Tod 
des Königssohnes bestätigt,  was  Chrysothemis dazu führt,  die Umstände des Todes weiter auszuführen 
(„Gestorben in  der Fremde! tot!  Begraben /  dort  in dem fremden Land.“).  27569 Bestätigung,  dass Orest 
wirklich tot ist, erfährt Elektra auch vonseiten des Boten, der berichtet, leibhaftig anwesend gewesen zu 
sein, als dieser den Tod durch seine eigenen Pferde gefunden hatte. 27570 Doch auch im Gespräch mit eben 
jenem Boten, zeigt sich Elektras Distanz zur Wirklichkeit des Todes, was sie sogar dazu führt zu äußern,  
lieber den Boten tot zu sehen als den Bruder. 
Obwohl Elektra mit dem Tod der Mutter und des Stiefvaters am Ende das Ziel erreicht hat, kommt es zwar  
zum Tanz, aber Elektra findet, auf dem vermeintlichen Höhepunkt ihres Triumphs, den Tod. 27571 Dieses Ende 
des  Dramas  ist  der  eklatanteste  Unterschied  zu  dem  Werk  des  Sophokles,  der  Elektra  ihren  Triumph 
schenkte. Hofmannsthals moderne Protagonistin jedoch findet den Tod, wie sie es selbst  schon geahnt  
hatte, als sie gesagt hatte: nur durch den Tod der Mutter könne auch sie sterben. Dass Hofmannsthal dieses  
Ende Elektras als einen logischen Schluss für sein Werk ansieht, geht aus einer Äußerung von ihm hervor:  
„Sogleich verwandelte sich die Gestalt dieser Elektra in eine andere. Auch das Ende stand sogleich da: dass 
sie  nicht  mehr weiter  leben kann,  dass  wenn der  Streich gefallen ist,  ihr  Leben und ihr  Eingeweid ihr  
entstürzen muss“. 27572

In Das gerettete Venedig (1904) wird die Wirklichkeit des Todes von Hofmannsthal bereits im ersten Aufzug 
dadurch eingebunden, dass Belvidera durch den drohenden Verlust der Kette ihrer Mutter daran erinnert  
wird, dass sie ihr diese gegeben hatte bevor sie gestorben war. 27573 Aber auch an Jaffier zeigt sich, dass er 
um die Bedrohung des Todes für alles Lebendige weiß. Deutlich wird dies durch seine Erinnerung an Pierre,  
gedenkt er doch seines Soldatenlebens, der Bedrohung des Todes aber auch der Rettung vor diesem durch  
Pierre. 27574

Für Belvidera verbindet sich zudem die Erinnerung ihrer Liebe zu Jaffier gleichsam mit dem Tod der Mutter  

27564SW XXXI. S. 85. Z. 4-8.
27565„Man sagt, er habe es in der Nacht gemacht, in welcher Christiane Vulpius gestorben war.“ In: SW XXXI. S. 86. Z. 14-16.
27566SW VII. S. 70. Z. 29.
27567SW VII. S. 88. Z. 9-10.
27568SW VII. S. 87. Z. 35-36.
27569SW VII. S. 89. Z. 35-36.
27570SW VII. S. 97. Z. 26-31.
27571SW VII. S. 110. Z. 30-32.

Des weiteren, siehe: SW VII. S. 329. Z. 7-11.
27572SW VII. S. 304. Z. 29-32.
27573SW IV. S. 11. Z. 21-22. 
27574SW IV. S. 21. Z. 33-40.
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(„Die fürchterlichen Tage waren das, / da meine Mutter starb“).  27575 Und obwohl Jaffier vor Belvidera im 
dritten Aufzug die Gefahr herunterspielt, zeigen die Schilderungen dieser Nacht die Konfrontation mit dem  
Tod deutlich, war er doch im Kloster der Armenier einem Mann begegnet, der dort gestorben ist. 27576

Ebenso im dritten Aufzug zeigt sich, dass Jaffier dennoch der Wirklichkeit des Todes auszuweichen versucht,  
während er sich in einer schönen Inszenierung des Todes verliert. So zeigt er sein instinktives Wissen dafür,  
dass er nie an das gute Ende der Revolution für sich geglaubt hatte, doch überzeichnet er gleichsam die  
Wirklichkeit des Todes in seiner Vorstellung, mit seinen Brüdern gemeinsam zu sterben. 27577 Deutlich zeigt 
sich in dieser Passage des Werkes, dass Gegenwart und Vergangenheit sich vermischen, fühlt sich Jaffier 
doch an die frühere Rettung vor dem Tod durch Pierre gemahnt. 
Im vierten Aufzug spielt auch Dolfin auf den Tod an. Allerdings erinnert er sich der Festlichkeiten im Hause 
Priulis und der gewesenen Schönheit von Priulis Frau. 27578 In dem abschließenden Aufzug zeigt sich dagegen 
ein vielfacher Bezug zum Motiv, hatte Aquilina doch bereits durch den Traum Pierres Tod geahnt („denn ich  
weiß, ich weiß / in mir, du wirst einmal gewaltsam sterben“). 27579 Letztendlich wird Pierre von den Soldaten 
überwältigt  und  mit  der  Wirklichkeit  des  Todes  konfrontiert.  Dennoch  zeigt  sich  Pierre  neuerlich  als  
narzisstische Figur, der seine Männlichkeit noch einmal vor dem Senat beweisen will. Doch der Offizier teilt  
ihm mit, dass er keine Möglichkeit mehr zu einer Rede vor dem Senat haben werde, da sie den Befehl  
haben, ihn in dem Kanal zu ertränken. Da der Offizier sich allerdings ihrer gemeinsamen Vergangenheit in 
der Türkenschlacht erinnert, vor allem einen Pierre vor Augen hat, der sich mutig dem Tod gestellt hat, stellt  
er  ihm  den  Selbstmord  offen:  „Kapitän,  /  Ihr  müßt  des  schleunigen  Todes  sterben,  aber  /  von  keiner 
schlechtern Hand als Eurer eig´nen // sollt Ihr ihn leiden.“ 27580 Zudem erfährt Pierre von dem Offizier, dass 
Jaffier  bereits  vor  ihm gestorben ist,  27581 ebenso wie die anderen Verschwörer.  27582 Jaffiers Tod jedoch 
ergreift Pierre am Meisten, obgleich er ihn auch hier, gemäß Jaffiers träumerischem Wesen, ästhetizistisch 
färbt.  27583 Letztendlich bekennt Pierre noch einmal seine Liebe zu Aquilina, bittet sie um Verzeihung und  
erschießt sich. Die narzisstische Betrachtung des eigenen Todes (SW IV. S. 143. Z. 33-38) wird dabei von dem 
Offizier ausgeklammert („Respekt vor einem, der zu sterben weiß / wie dieser Mann“).  27584

Auch in Semiramis (1905-1909, 1917-1918, 1919-1922) zeigt sich, dass die Ästhetizistin letztendlich mit dem 
wirklichen Tod konfrontiert wird. Obwohl sie mit der Wegsperrung ihres Sohnes in den Turm bereits dafür  
gesorgt hat, nicht mit der Menschlichkeit und dem Tod konfrontiert zu werden, zeigt sich bereits dadurch, 
dass sie ihren Sohn im Turm aufsucht, um sich der fehlenden Ähnlichkeit zu vergewissern, da sie keinesfalls  
von ihrer Göttlichkeit überzeugt ist. Hofmannsthal verweist in seinen Notizen auf die ästhetizistische mehr  

27575SW IV. S. 23. Z. 15-16.
27576SW IV. S. 97. Z. 7-11. 

In den Notizen, durch das Gespräch zwischen Belvidera und Pierre,  berichtet sie von dem Tod der Mutter,  der trotz  ihres  
Glaubens an die Unterstützung der himmlischen Sphären und ihrer Gebete geschehen war. Sie selbst glaubte sich schuldig durch  
die befleckten Gebete, die bedingt waren durch ihre Liebe zu Jaffier. Hofmannsthal schildert, dass Belvidera den Tod durch den  
Biss der Viper förmlich herausgefordert und glaubt, dass der Himmel dies unterstützt, und findet dennoch Rettung vor dem Tod  
durch Jaffier, der ihr das Gift aus der Hand saugt (SW IV. S. 199-201. Z. 12- 46//Z. 1-47//1- 29). 

„Da saß <ich> und trug auf der Hand die kleine
kreisrunde dunkle Wunde und den Tod.
und sah drauf nieder und es löste sich
der ganze Krampf. Da lag Antonio vor mir
auf seinen Knien und seine Lippen waren
auf meiner Hand und sogen, warm und weich,
den Tod aus mir“. In: SW IV. S. 201. Z. 31-37.

27577SW IV. S. 108. Z. 7-14.
27578SW IV. S. 115. Z. 11.
27579SW IV. S. 129. Z. 35-36.
27580SW IV. S. 141-142. Z. 38-30//1.
27581SW IV. S. 142. Z. 23-29.
27582„Zu dieser Stunde tot. In aller Stille / und jeglicher, wo man ihn aufgegriffen / in seinem Nachtquartier“. In: SW IV. S. 143. Z. 

25-27.
27583SW IV. S. 143. Z. 5-10.
27584SW IV. S. 144. Z. 12-13. 

Siehe (Notizen): SW IV. S. 216. Z. 12-16, SW IV. S. 219. Z. 11-25, SW IV. S. 220. Z. 27-44, SW IV. S. 233. Z. 14-28, SW IV. S. 225. Z.  
14-19.
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noch  wollüstige  Betrachtung  des  Todes  durch  Semiramis,  wenn  er  von  einer  „Todeswollust“  27585 im 
Angesicht des Adlers, der die „Umarmung und Tod bringt“, 27586 spricht. Semiramis jedoch spielt, im Innern 
die vermeintliche eigene Göttlichkeit spürend, mit dem Adler, steigt auf die Kuppel eines Berges und fordert  
den Adler und damit den Tod heraus, weil sie glaubt der Tod ginge sie als Göttin nichts an. Auch Semiramis´  
Verhalten dem Priester gegenüber zeugt von ihrer empfundenen Göttlichkeit, wenn Hofmannsthal sie zu  
diesem  sagen  lässt:  „wirst  Du  das  Gewand  des  Alters  abwerfen,  und,  glühend  wie  Deine  Auge,  mir 
entgegentaumeln?“ 27587 Selbst als Semiramis Zeugin des wirklichen Todes des Priesters wird, kann sie dem 
Tod nur spielerisch und spöttisch begegnen: „o süsser Tod! herrlicher Tod! Todt komm mich tödten!“  27588 
Innerhalb  der  Notizen  zeigt  sich  Hofmannsthals  eigene  Unsicherheit  in  Bezug  auf  die  Gestaltung  der 
Semiramis,  im  Besonderen  in  ihrem  Umbruch  zum  Menschlichen.  Noch  einmal  den  Tod  des  Priesters  
aufgreifend,  plante  Hofmannsthal  ein  Gespräch  mit  ihrem ersten  Mann Ninus.  Im Zuge  des  Todes  des  
Priesters, lässt er sie zu ihrem Mann sagen: „So können auch Menschen das leiden und geben. Ach ist es das  
was du von mir verlangst? Komm ich fühle ich kann es geben.“ 27589

Tatsächlich zeigt sich an zwei Punkten ein Aufbruch in der ästhetizistischen Sicht auf den Tod. Zum einen 
wird, auch vor dem Hintergrund der Menschlichkeit ihres Sohnes, Semiramis für das wirkliche Leben durch 
den Königssohn geweckt. Hofmannsthal plante zudem auch eine Szene zwischen dem Königssohn und der 
Ästhetizistin in einem Zelt; während er die Zeltvorhänge öffnet, heißt es: „da schauert die Fieberluft herein  
[…] und Semiramis ahnt, dass sie krank werden und sterben kann.“ 27590 Semiramis, so Hofmannsthals Plan, 
gelingt zu diesem Zeitpunkt aber noch die Rückkehr in ihren Ästhetizismus. 27591 Dass Hofmannsthal wirklich 
den Aufbruch des Narzissmus und Ästhetizismus und so Semiramis als nicht göttlich und damit sterblich  
zeigen wollte, zeigt sich in seinem Plan zum letzten Akt (N 8): „Das Glück ihr untreu weil sie sich selber 
untreu: der Tod ihr überlegen, seit sie den Gedanken des Sterbens einmal zu erfassen vermochte.“  27592 
Neben ihrem ersten  Mann und  dem Königssohn zeigt  sich  noch  durch  eine  weitere  kurze  Notiz,  dass  
Semiramis einen weiteren äußeren Anstoß erhält, der sie sich ihrer Menschlichkeit bewusst werden lässt,  
und zwar wenn Semiramis zum Seher Teiresias sagt: „warum hast du mich den Tod gelehrt?“ 27593

Auch in  König Ödipus  (1906) zeigt sich die Mahnung, dass kein Mensch dem Tod entkommen kann. So 
haben die Greise die Schmähung der Jokaste in Bezug auf die Seher gehört, was sie dazu führt, sie, die sich  
zu den Göttern aufschwingen, an ihren Tod zu gemahnen („Wann stürzt es sie wieder hinab / in Jammer, 
Schmach und Grab?“). 27594 Obwohl sie selbst vor dem Tod zu fliehen versuchen, verweisen sie auf die Macht 
des Todes, der letztendlich Ödipus´ und Jokastes Fehlverhalten am Leben beenden wird („In Jammer und 
Grab / soll sie es werfen!“). 27595 Dass der Mensch dem Tod nicht entkommen kann wird des weiteren auch 
durch den Tod des Königs von Korinth, Ödipus´ Ziehvater deutlich.  27596 Sowohl Jokaste als auch Ödipus 
sehen  nicht,  dass  auch  ihr  Leben  endlich  ist,  sondern  ihnen  ist  der  Tod  des  Polybos  dienlich,  die  
Prophezeiung zu negieren („Nun hat er diesen Fluch hinabgenommen, / wo er mit ihm zu Staub zerfällt.“).  
27597

In  den  Unterhaltungen  über  ein  neues  Buch (1906)  zeigt  sich  das  Motiv  durch  die  Worte  Ferdinands, 
nachdem er zu dem Werk zurückgefunden hat.  Durch den Anblick der Früchte,  erinnert  er sich an die  

27585SW VI. S. 107. Z. 21.
27586SW VI. S. 107. Z. 24.
27587SW VI. S. 108. Z. 2-3.
27588SW VI. S. 108. Z. 9-10.
27589SW VI. S. 112. Z. 3-4.
27590SW VI. S. 111. Z. 3-5. 

Bedingt ist dies auch dadurch, dass der Königssohn sich selber dem Tode nahe fühlt: „er lebt, die Todeskrankheit in sich fühlend,  
halb im Tode“. In: SW VI. S. 112. Z.12.

27591SW VI. S. 111. Z. 5-7.
27592SW VI. S. 110. Z. 14-16. 
27593SW VI. S. 113. Z. 31.
27594SW VIII. S. 162. Z. 30-31.
27595SW VIII. S. 162. Z. 33-34.
27596SW VIII. S. 165. Z. 12-14.
27597SW VIII. S. 166. Z. 17-18.
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Protagonistin Camille „dort im Kerker, in der Todesnacht“. 27598 

In Jedermann. Allererste Fassung in Prosa 1906 steht auch der Tod am Ende des Lebens des ästhetizistisch 
empfindsamen  Jedermann.  Hofmannsthal  zeigt  aber  nicht  nur  auf,  dass  das  ästhetizistische  Erleben 
Jedermann bereits zuvor nicht dergleichen erfüllte, wie von ihm anzunehmen war, sondern dass er auch 
immer wieder mit der Wirklichkeit des Todes konfrontiert worden war, was sich auch durch den Tod seines 
Kindes zeigt. Sowohl die Verwandten  27599 als auch die Frau Jedermanns  27600 nimmt eine andere Stellung 
zum  Tod  des  Kindes  ein  als  Jedermann.  Aus  den  Notizen,  da  ein  Zusammenhang  zwischen  Tod  und  
Dunkelheit  hergestellt  wird  („zu  Mammon:  in  der  Nacht,  da  uns  das  Kind  starb“),  27601 kann  vermutet 
werden, dass Jedermanns Angst vor dem Tod sich mitunter durch dieses Erleben in ihm festgesetzt hat. Ein  
weiteres einschneidendes Erlebnis war für Jedermann sicherlich der Tod der Mutter, die im Sterben nicht 
nach ihm gefragt hatte,  sondern nach ihrem ersten Enkelkind.  Hier zeigt  sich nicht nur der Angriff  auf  
Jedermanns Narzissmus, sondern auch die Unmöglichkeit die Frage, warum der Mensch endlich ist, der 
sterbenden Mutter zu beantworten. 
Hinreichend zeigen sich in den Notizen auch die Bezüge zum Tod, wenn Jedermann mit der Wirklichkeit des  
Todes, mitunter durch Gott, konfrontiert wird: „Er zeigt, dass das Erdendasein endlich ist. Von diesem Punkt  
aus trifft er das ganze menschliche Trachten ins Herz.“  27602 Dies eben gedachte Hofmannsthal auch durch 
das Auftreten des Todes zu verdeutlichen. 27603 Zudem plante Hofmannsthal in der Prosafassung Jedermann 
auch für das Verständnis des Todes zu öffnen: „Er kommt dazu, zu sagen: Es ist gar nicht jetzt, dass ich hier  
sterbe,  es ist  immer,  es  war immerfort  in  meinem Leben,  dass ich hier  starb“.  27604 Schließlich  begreift 
Jedermann den Tod gleichsam als „wenn es >Umkehr< wäre, und neuer Eingang ins Leben“,  27605 wodurch 
Jedermanns Sicht auf den Tod schließlich christlich konnotiert ist, 27606 sowie auch im Zuge der Konzeption 
begriffen wird. 27607 Konträr dazu steht Jedermanns Freund auch in den Notizen zum Prosaentwurf, beklagt 
er  doch,  dass  Jedermann  durch  seinen  Tod  die  „Erfüllung  schuldig“  27608 bleibt,  habe  er  ihm  die 
Vergangenheit und die Zukunft verdorben durch seinen Tod. 

In Die Briefe des Zurückgekehrten (1907) zeigt sich, dass die plötzliche Begegnung mit der Konzeption, wie 
der Protagonist in seinem ersten Brief schildert, mitunter auch durch die Wirklichkeit des Todes erfolgen 
kann („oder der Blick eines sterbenden Affen, oder ein braver kurzer Händedruck“). 27609 Die Bedeutung der 
Ganzheit  des Seins zeigt  sich auch in Verbindung mit  dem Ort seiner Kindheit,  den er in zwei Wochen  
wieder sehen wird, den „Laufbrunnen“ 27610 aus dem Jahr 1776 und durch den alten vom „Blitz gespaltene 
Nußbaum“, 27611 der ihm in „all seiner  Schiefheit und seinem Alter irgendwie ein Zeichen geben [wird], daß  
er  mich erkennt“. 27612 So wird er auch auf sein früheres Erleben in Deutschland verworfen, in dem der Tod  
Teil  des  Ganzen  war  („es  war  Geselligkeit  und  Einsamkeit,  Freundschaft,  Zärtlichkeit,  Haß,  Leid,  Glück,  
letztes Bette, letztes Daliegen und Sterben“).  27613 Ebenso im zweiten Brief geht der Protagonist auf die 

27598SW XXXIII. S. 144. Z. 36.
Ferdinand spielt hier auf das Werk Wassermanns an, auf den unschuldig verurteilten Bastide Grammont und das Vorweggehen  
in den Tod der liebenden Clarisse. 

27599Siehe (Notizen): SW IX. S. 145. Z. 23-24.
27600„Die Frau (finster): dass man nicht mitgeht, lernte ich damals, als uns das  Kind starb“. In: SW IX. S. 143. Z. 15-16.

Siehe (Notizen): SW IX. S. 142. Z. 7-8.
27601SW IX. S. 143. Z. 19.
27602SW IX. S. 131. Z. 6-8.
27603„Mein schwerer Beruf ist dies: zu zeigen dass das Erdendasein endlich ist.“ In: SW IX. S. 146. Z. 29-30.

Siehe (Notizen): SW IX. S. 138. Z. 15-17.
27604SW IX. S. 135. Z. 16-18.
27605SW IX. S. 135. Z. 37-38.
27606Siehe (Notizen): SW IX. S. 136. Z. 5-6.
27607Siehe (Notizen): SW IX. S. 146-147. Z. 33-34//1- 5.
27608SW IX. S. 143. Z. 35.
27609SW XXXI. S. 154. Z. 39-40.
27610SW XXXI. S. 155. Z. 6.
27611SW XXXI. S. 155. Z. 9.
27612SW XXXI. S. 155. Z. 12-13.
27613SW XXXI. S. 156. Z. 8-10.
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Konzeption ein, wenn es darum geht das anzusprechen was die jetzigen Deutschen ermangeln: „und was  
fehlt, ist der eine große, nie auszusprechende Hintergedanke, der stetige, der in guten Gesichtern steht, der 
wie ein Wegweiser durch die Wirrniß des Lebens auf den Tod und noch über den Tod hinaus weist, und 
ohne den mir ein Gesicht keine Hieroglyphe ist, oder eine verstümmelte, vermischte, geschändete.“  27614 
Ebenso  geht  er  auch in  dem dritten  Brief  dem Mangel  der  Deutschen  nach,  den er  mitunter  mit  der  
Wirklichkeit des Todes verbindet. Das fremde Gefühl, dem er in Deutschland ausgesetzt ist, spürend, teilt er  
dem Adressaten seiner Briefe mit: „Und ich möchte in diesem Deutschland nicht sterben. ich weiß, ich bin  
nicht alt und bin nicht krank – aber wo man nicht sterben möchte, dort soll man auch nicht leben.“ 27615

m. Eventuelle Lösungsmöglichkeiten des Ästhetizisten aus dem Schattendasein 
i. Rückführung in das reale Leben: Die Familie und Freundschaften

„Einen Sinn in Kindern auszubilden, ist das Wichtigste: den, wahrzunehmen, dass das Göttliche sich 
unmittelbar in unserer Nähe offenbart“. 27616

Hofmannsthal  schildert  nicht  nur  hinreichend  das  ästhetizistische  Erleben  und  straft  letztendlich  den 
Ästhetizisten mit  einem Einbruch in  seinem Ästhetizismus oder aber  mit  seinem/ihrem frühen Tod ab,  
sondern Hofmannsthal hat auch schon sehr früh beschäftigt wie sich der Mensch aus einem ästhetizistisch 
geprägten Leben lösen kann. 
Diese Lösungsmöglichkeiten werden im Folgenden dargelegt werden,  wobei  sich  auch in diesem Punkt 
diese  Arbeit  wegbereitend  zeigen  wird,  liefert  sie  doch  bisher  in  der  Forschung  nicht  erwähnte 
Lösungsmöglichkeiten.  Dabei  beschäftigt  Hofmannsthal  die  Möglichkeit  durch  eine  Familie  oder 
Freundschaften, Halt im Leben zu gewinnen, nicht nur in seinen Werken, sondern auch persönlich suchte er  
sich doch mit seiner eigenen Eheschließung den Halt im Leben endgültig zu verschaffen. 27617

Dabei  zeigt  nicht  nur  das  einleitende  Zitat  zu  diesem Motiv  Hofmannsthals  Bezugnahme zur  Religion,  
sondern er zeigt auch weiterhin auf, dass der Verbund einer Familie für ihn religiöse Züge trägt, wenn es 
heißt: „Liebende, die einander nicht angehören, verbindet ein metaphysisches Band. Sie sind Vater und 
Mutter eines ungebornen Kindes.“ 27618

Die Bedeutung die Familie und Kinder haben können zeigt sich auch bereits innerhalb der dramatischen  
Fragmente, erstmalig an Helene in Anna (1891), die die Bedeutung erst durch ein Gespräch mit dem Baron 
erfährt  („Plötzlich  den  Sinn  eines  Wortes  verstehen:  Ordnung,  Familie,  Mutterpflicht“),  27619 wobei  der 
negative Bezug zur Familie überwiegt. Des weiteren zeigt sich das Motiv in Darmstädter Festspiel Die Weihe  
des Hauses (1900) durch die Bedeutung der familiären Bindung für das Leben, 27620 in dem Dramenentwurf 
Der Besuch der Göttin (1900) durch das Ahnen des Mannes, dass die Göttin ihnen ein Kind ankündige, 27621 
im Zuge der Sicherheit für das Leben und der Abwendung von der Versuchung durch den gefährlichen Mann 

27614SW XXXI. S. 159. Z. 21-25.
27615SW XXXI. S. 164. Z. 25-28. 

Hofmannsthal verfolgt diesen Gedanken weiter, dass er in diesem Deutschland weder leben noch sterben möchte, wenn er sagt:  
„Wer möchte in einem Hotel sterben, wenn es nicht sein muß.“ In: SW XXXI. S. 165. Z. 6-7.
Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 164. Z. 34.

27616SW XXXVII. S. 12. Z. 10-13.
27617„mein Entschluss ein Haus zu bauen: darin Weib, Kind, Behüten, Umarmen, Erziehen, Bewachen.“ In: S. 428. Z. 11-12.
27618Hofmannsthal, Hugo von: Gesammelte Werke in Einzelausgaben. Buch der Freunde, S. 101-102.
27619SW XVIII. S. 37. Z. 7-8.
27620Hofmannsthal formuliert sehr allgemein, wenn es heißt: „wie sie beide die Flammenschale entzünden, einander über der  

Flamme, ihrem gemeinsamen Kinde erblicken: einziger, unfassbarer, überschwänglicher Augenblick (für diesen Moment scheint  
das Wort Augenblick ent<sprechen>“. In: SW XVIII. S. 135. Z. 29-32.

27621„[...]  ebenso ist es Überhebung wenn die Lichter für mich brennen, [...]  wenn Du Deine Lebensblüthe in meinen Armen  
vergeudest.“ In: SW XVIII. S. 153. Z. 32-34.
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in Kleines Stück (1900/1901), 27622 in Valerie und Antonio (1901) durch das Bedürfnis eine Frau zu gewinnen, 
27623 ebenso in  Des Ödipus Ende (1901),  27624 in  dem Dramenentwurf  König Kandaules (1903) durch das 
Hoffen der Königin um ein Kind, 27625 in den Notizen zu Die letzten Abenteuer des Gomez Arrias (1904) wenn 
der Königin durch den Beichtvater die Bedeutung der Familie bewusst gemacht wird,  27626 wodurch eine 
Verbindung zwischen Gott und der Mutterschaft gezogen wird, in  den sehr losen Notizen zu  Carl (1904) 
durch Lelians Verkehrung seines früheren Verhaltens gegenüber eine seiner Geliebten  27627 oder in dem 
dramatischen Entwurf Hauptmann Aichinger (1906) durch Anna, für die allerdings ihre Kinder keine Bindung 
ans Leben bewirken können („Melancholie, Unausgefülltheit. Die Kinder - keine Ausfüllung”). 27628

In  dem  Dramenentwurf  Ascanio  und  Gioconda  (1892)  erweist  sich  Ascanio  keineswegs  als  rein 
genusssüchtiger Mensch. Durch Francescas Rede an ihre Mutter wird deutlich, dass er die Einladung zu  
ihrem Fest ausgeschlagen hatte, weil es der „Jahrestag / Von seiner Mutter Tod“ 27629 gewesen ist. 

Der deutlichste Zug der Unterscheidung der Liebenden in  Delio und Dafne (1893) zeigt sich durch Dafnes 
Sehnsucht  nach  einer  Familie  und  Kindern  („muss  Kinder  haben“),  27630 während  Delio  sich  auf  das 
ästhetizistische  Lieben  konzentriert  („er  glaubt  an  Leben  füreinander“).  27631 Vor  allem  auch  in  der 
Knabengeschichte  (1906,  1911-1913)  deutet  sich  nicht  nur  die  Problematik  Eusebs  durch  seinen  ihm 
unbekannten Vater an, es zeigt sich auch die Sehnsucht des Jungen nach einer Vater-Figur, die ihn sich  
schließlich an Gott wenden lässt. 

Neben dem Eigennutz von Admets Vater Pheres, zeigt sich in Alkestis (1893/1894) auch die Bedeutung die 
Alkestis und Admet ihrer Familie zusprechen. Vor allem Alkestis zeigt sich, im Nahen des Todes, liebend zu 
ihren Kindern gestellt, die sie in ihre Gebete an Hestia einschließt, damit sie keinen so frühzeitig Tod wie sie  
finden mögen; und auch Admet schließt sie in ihr Gebet mit ein. 27632 Selbst in ihrer Traurigkeit vermag sie 
es, die Kinder, die sich an sie hängen, zu trösten. 27633 Alkestis gedenkt auch ihrer Eltern wenn sie ihr Leben 
bedenkt, denn den Himmel sehend, besinnt sie sich auf ihrer „Eltern Haus“. 27634 Im Nahen des Todes, zeigt 
sich ihre Ablösung von der Welt, die Verdunkelung ihrer Augen, durch die sie die Kinder nicht mehr sehen  
kann und wünscht ihnen neuerlich, dass sie ihr Leben leben mögen („Freut / Euch an der hellen Sonne, 
meine Kinder!“). 27635 Wenn Admet nicht ihr Sterben hinnehmen kann, dann schließt er in seine Sorgen auch 
die Kinder mit ein („Bei den Kindern, die du als Waisen läßt, / Bleib bei uns!“).  27636 Doch Alkestis, die ihr 

27622„Ihr  Kind  kommt  gelaufen:  das  ist  auch  ihr  Fleisch  und  Blut,  in  einem  wunderbaren  Umsatz  zu  einem  neuen  Wesen 
ausgebildet. Das giebt ihr die ganze Sicherheit wieder“. In: SW XVIII. S. 271. Z. 28-30. 

27623„Sieh,  so  unwiderstehlich  war auch  jenes,  was  mich  trieb,  eine Frau zu suchen.  Ich musste  damals.  Es  war ein Abend, 
Kinderfest. Seine Erlebnisse als einsamer Junggeselle zwischen den Kindern herumstreichend.“ In: SW XVIII. S. 245. Z. 8-10.

27624Hier zeigt sich das Motiv in der Notiz N 4: „Natur, den menschlichen Schmerz in ihre Arme aufnehmend, das Schmerzenskind  
umgestaltend: immer wo sie mythisch gefasst wird ist sie so  voll erbarmender Arme, voll Heilkraft, liebender Schooß und Grab“  
(SW XVIII. S. 252. Z. 8-10). Das Motiv zeigt sich auch durch die Mutter des Gelähmten: „Unerschöpflich ist Mutterliebe: daher 
divinatorisch für unerschöpfliche  Möglichkeiten der Natur“. In: SW XVIII. S. 261. Z. 3-4.

27625„[...] nachher geschieht dies, dass die Königin in dieser Nacht hingebend ist  wie nie - sie hat vorher um das Kind gebetet - der  
König zerstreut wie  nie“. In: SW XVIII. S. 272. Z. 9-11.

27626„[...] worin sie sich Unweiblichkeit zur Last legt und das Ausbleiben von Kindern, den Widerwillen des Königs als eine Strafe  
anzusehen geneigt ist. Sie empfindet in diesem Moment mit stärkster Rührung den Zauber reiner Weiblichkeit, die, welche ganz 
Weib zu sein vermag, erscheint ihr als  die Gottgefällige, sie sich selber als der unbehauste Unhold, zwischen den  von Gott  
gesetzten Schranken umherschwärmend.  (Lesen: Das leben der heil<igen>Theresa“. In: SW XVIII. S. 287. Z. 8-14.

27627So wendet er seinen Narzissmus dahingehend, dass er dadurch das Gute in der Geliebten bewirkt habe, habe er doch durch  
sich die „Sehnsucht nach dem Kind“ (SW XVIII. S. 288. Z. 25) geweckt: „Aber diese Person hat alle Kinder der Welt. Sie drückt  
alle gemarterten Kinder an ihre welke Brust“. In: SW XVIII. S. 288. Z. 27-28. 

27628SW XVIII. S. 329. Z. 9.
27629SW XVIII. S. 92. Z. 14-15.
27630SW XXIX. S. 28. Z. 25.
27631SW XXIX. S. 28. Z. 26-27.
27632SW VII. S. 14. Z. 24-30.
27633SW VII. S. 15. Z. 11-12.
27634SW VII. S. 16. Z. 27.
27635SW VII. S. 17. Z. 21.
27636SW VII. S. 17. Z. 25-26.
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Sterben akzeptiert, ruft die Kinder neuerlich zum Leben auf und dieses Mal auch ihren Mann, von dem sie 
erwartet, dass er das Leben ihrer Kinder über das eigene Glück stellt. In ihrer Rede eröffnet sie ihm auch 
den Grund, warum sie sich für ihn dem Tod übereignet hat, wollte sie doch keine „vaterlosen Kinder[...]“.  
27637 Konträr zudem, wie die Eltern an Admet getan haben, so Alkestis, solle er sich zu ihren beiden Kindern  
stellen; so bittet sie ihn auch, dass er sich keine neue Frau nehmen solle, die die Kinder vermutlich in ihrem  
kommenden Erbe behindern werde und die zudem noch unbarmherzig  zu  den Kindern sein  wird.  Ihre  
Sorgen gelten dabei vor allem auch ihrer Tochter, dass eine neue Frau dieser wohl ihre Freier vertreiben 
werde. 27638

Abschied nehmend vom Ehemann, heißt sie sich eine gute Ehefrau und eine „gute Mutter“. 27639 Da Admet 
geschworen hatte, ihr treu zu sein, verweist Alkestis die Kinder auch auf den Schwur des Vaters, sich keine 
neue Frau zu nehmen (SW VII. S. 20. Z. 5-7), weshalb er den Kindern auch die „Mutter sein“ 27640 muss, denn: 
„Ich sollte leben, Kinder, und ich muß / Hinunter!“ 27641 So steht Admets Flehen („O verlaß die Kinder nicht!“) 
27642 Alkestis´ Wissen um die Unausweichlichkeit ihres Todes gegenüber: „Ich muß fort, Kinder, Kinder! Lebt  
wohl!“  27643 Alkestis´ Sohn Eumelos zeigt sich dabei nicht fähig, den Verlust der Mutter zu begreifen,  27644 
während Admet sein Leid und das seiner Kinder thematisiert. 27645 Aufgrund seiner Trauer kann Admet sich 
jedoch nicht an seinen Sohn wenden, und lässt das verstörte Kind, welches die Schmückung der Leiche der  
Mutter nicht begreifen kann (SW VII. S. 21. Z. 30-34), bei einer Sklavin zurück.
Obwohl Herakles als lustig feiernder Gast erscheint, will er sich zu Beginn seines Auftretens doch pietätvoll  
zurückziehen,  wenn  Admet  doch  um  einen  „Nahverwandten“  27646 weint.  Doch  der  König  hält  die 
Gastfreundschaft hoch und heißt dem Gast: „Mir starb kein Nachverwandter, nein, ein Weib, / Zwar nötig 
hier im Haus, doch eine Fremde. / Sie blieb nach ihres Vaters Tod als Waise / Bei uns. Gleichviel. Tot sind die 
Toten.“ 27647 Wohl zeigt sich Admet wissend, dass man sein Verhalten nicht gutheißen wird, doch sollen die  
Menschen bedenken, dass schon seine Vorfahren die Königswürde von den Göttern erhalten hatten und er  
so unmittelbar durch einen Gott handele. 
Admet wird das Kommen des fast hundertjährigen Vaters mit „kindischem Kopf“  27648 von einem Sklaven 
mitgeteilt. An Admets Vater zeigt sich, dass er die Tote zwar schmückt, sich aber über die Maßen des Lebens 
erfreut. Anfänglich wirkt er dem Vater noch freundlich gegenüber, doch bedarf es der „Anstrengung“ 27649 
des  Königs,  sich  so  zu  verhalten.  Tatsächlich  zeigt  sich  an  dem  Greis,  dass  sein  Verhalten  auf  seinem 
narzisstischen Wesen beruht, wähnt er doch, dass Alkestis für ihn gestorben sei, damit er nicht des Sohnes 
beraubt werde. Admet, der sich zusammenzunehmen versucht, reagiert mit „bemeisteter Ungeduld“,  27650 
wenn er sagt: „ich bitte, Vater, / Mach´s kurz!“  27651 Die offene Freude des Vaters am Leben zu sein („wir 
leben  und  sind  frisch“,  SW  VII.  S.  27.  Z.  29),  führt  bei  Admet  dazu,  dass  er  das  verwandtschaftliche  
Verhältnis aufruft, um sich zusammenzunehmen („Es ist der Vater, denk, es ist der Vater!“).  27652 Doch die 
Anklage des Pheres, dass Admet kein Mitleid mit Alkestis habe wenn er ihr den Schmuck nehme, führt bei 
Admet zur Anklage an seinen Vater („Dein Mitleid! Mitleid hätte dir geziemt“). 27653 Pheres jedoch sieht die 
Schuld bei seinem Sohn, habe er den Tod doch gefürchtet und so den Tod der Alkestis heraufbeschworen;  
zudem könne er ja den Tod auch weiter hinauszögern, wenn er nur immer ein liebend Weib findet, welches 

27637SW VII. S. 18. Z. 1.
27638SW VII. S. 18. Z. 15-31.
27639SW VII. S. 18. Z. 37.
27640SW VII. S. 20. Z. 11.
27641SW VII. S. 20. Z. 15-16.
27642SW VII. S. 20. Z. 23.
27643SW VII. S. 20. Z. 25.
27644SW VII. S. 21. Z. 2-3.
27645SW VII. S. 21. Z. 5-6.
27646SW VII. S. 24. Z. 30.
27647SW VII. S. 25. Z. 18-21.
27648SW VII. S. 27. Z. 4.
27649SW VII. S. 27. Z. 10.
27650SW VII. S. 27. Z. 21.
27651SW VII. S. 27. Z. 22-23.
27652SW VII. S. 27. Z. 31.
27653SW VII. S. 28. Z. 12.
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für ihn in den Tod geht. Dies wiederum führt bei Admet gänzlich dazu die Contenance zu verlieren, sodass  
er sich schreiend an den Vater wendet („Vater, solche Worte sprich / Du lieber nicht, so ohne Scham und  
Scheu!“),  27654 bevor  er  ihn  heißt  zu  gehen.  27655 Auch  Pheres´  Reaktion  zeugt  neuerlich  von  seinem 
Narzissmus, begreift er nicht das Leid des Sohnes, den er einen „frechen Burschen“ 27656 heißt. 
Hofmannsthal lenkt das Geschehen des Dramas an dieser Stelle auf Herakles ab, der sich den Lustbarkeiten  
hingibt, singt und den „dunklen Saft der Mutter“ 27657 Erde trinkt. Zudem erinnert er sich an den Riesen, den 
er einmal tötete, den Sohn der Gaia, was ihn an den Tod denken lässt. 27658 Durch den Sklaven jedoch wird 
Herakles  immer  deutlicher,  dass  Admets  Klagen  sich  nicht  auf  einen  fremden  Menschen  beziehen; 
ernsthafter fragt er danach, ob Admets Vater oder ob eines der Kinder gestorben sei, erfährt so aber erst  
die Wahrheit und erkennt die Schändlichkeit seines Verhaltens. 
Die Erhöhung der Alkestis zur Göttin durch ihre Tat, zeigt neuerlich die Trauer des Admet auf. Im Traum nur  
möge sie manchmal zu ihm kommen und ihm die Leere seines Lebens erleichtern; denn während seine 
Eltern versagt hatten, hatte Alkestis aus Liebe zu ihm gehandelt („Wie Vater nicht und Mutter nicht hast du / 
An mir getan!“).  27659 Admets Verständnis für den Familiensinn zeigt sich auch als Herakles ihm die Frau  
aufdrängen will; nicht auf den Gott, sondern auf Zeus als Vater verweist er, als er Herakles bittet, ihm diesen  
Gefallen zu erlassen. 27660

In  den  frühen  theoretischen  Schriften  schildert  Hofmannsthal  die  Bedeutung  der  Familie  allein  in  
Internationale  Kunst-Ausstellung  1894 (1894)  durch  die  Beschreibung  des  Bildes  Master  Baby von 
Orchardson, welches eine Mutter in „ihrer typischen heiligen Function“ 27661 zeigt, mit ihrem Baby. 

Genau wie in Bezug auf das gesellschaftliche Umfeld sucht der Kaiser in Der Kaiser und die Hexe (1897) nach 
seiner Familie. Als Teil seines Hofes, fasst der ästhetizistische Protagonist auch seine Familie auf, die er, im 
Zuge der Suche nach Gesellschaft und Schutz, zu sich ruft. „Ich will meinen Hof um mich: / Meine Frau, die 
Kaiserin, / Soll hierher, mein Kind soll her“. 27662 So legt Hofmannsthal in dem Kaiser zwar das Wissen um die 
Bedeutung der Familie an, doch versagt er letztendlich, sowohl dadurch, dass er nicht sogleich erkennt,  
nicht seiner Frau gegenüberzustehen, aber auch durch die Vorwürfe, die er seiner Frau macht, dass er nicht 
mehr der wichtigste Mensch, bedingt durch die Geburt der Kinder, für sie ist.

Dianora selber gesteht in  Die Frau im Fenster  (1897):  „Ich habe keine Kinder.“  27663 Wobei  Dianora den 
Verweis auf ihre Kinderlosigkeit unternimmt, als sie vor ihrem Mann steht und entschuldigende Gründe 
aufzuzeigen versucht, um sich vor dem frühen Tod zu bewahren. 

Ebenso zeigt  sich in  Der goldene Apfel (1897) die Einsicht dazu, dass Familie den Menschen wieder zu 
seinem wirklichen Leben zurückführen kann. Doch vor allem der Kaufmann als auch seine Frau sind nicht in  
der Lage dazu dies umzusetzen. So fühlt der Kaufmann in der Stadt den Zug zur Vergangenheit, die starke  
Anbindung an die Demütigung und verlangt danach, sich mit der Gegenwart zu verknüpfen: „sich seine 
geänderten Verhältnisse, den beträchtlichen Reichthum den er erworben hatte, sein Haus, seine Frau und  
seine nun bald 7jährige kleine Tochter vorzustellen“.  27664 Die Familie wird hier von dem Kaufmann als Teil 
seines Besitzes angesehen, nicht aber als Ankerpunkt für sein haltloses Leben. 
Mit  dem  Verhalten  der  Frau  knüpft  Hofmannsthal  an  das  Bewusstsein  der  Wichtigkeit  der  familiären 
Beziehungen an. Im Moment des Erwachens ereilt sie das Gefühl von Haltlosigkeit und Unzufriedenheit  

27654SW VII. S. 28. Z. 33-34.
27655SW VII. S. 29. Z. 7-9.
27656SW VII. S. 29. Z. 12.
27657SW VII. S. 30. Z. 29.
27658SW VII. S. 30. Z. 31-40.
27659SW VII. S. 35. Z. 15-16.
27660„Niemals! Bei deinem Vater Zeus, verschon mich!“ In: SW VII. S. 39. Z. 2.
27661SW XXXII. S. 120. Z. 21.
27662SW III. S. 184. Z. 21-23.
27663SW III. S. 110. Z. 15.
27664SW XXIX. S. 95. Z. 27-30.
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ihrem Leben gegenüber: „Sie verlangte, sich an irgend etwas festzuhalten und sah sich nach ihrem Kind um,  
das Kind war nicht da.“ 27665 Dass die Frau die Wichtigkeit der Familie begreift, zeigt sich auch dadurch, dass 
sie  danach  nicht  sofort  verzagt,  sondern  sie  sich  auf  ihren  Mann besinnt,  um Zugang  zur  Wirklichkeit  
aufzubauen. So sucht sie einen Brief ihres Mannes „um ihre Gedanken und die dumpfe Sehnsucht und 
Zärtlichkeit in ihr irgendwie gewaltsam auf das Wirkliche zu drängen.“ 27666 
Hofmannsthal deutet auch in Bezug auf das Kind an, dass es sich, zumindest bevor es einen Blick in die Tiefe  
getan  hatte,  um  die  Wichtigkeit  der  familiären  Bindung  weiß.  Zwar  empfindet  sie  Beklemmung 
dahingehend, dass sich der Kaufmann und seine Frau mit diesem Leben zufriedengeben, doch heißt es  
auch: „Eine Art Mitleid überkam sie, und eine große Verzagtheit.“ 27667 Hofmannsthal verweist damit auf ein 
Gefühl des Kindes, das nicht mit ihrem Narzissmus verknüpft ist, doch der wirkliche Bezug zur Familie wird 
ihr, durch ihr ästhetizistisches Wesen, verwehrt („die Geberde der Verachtung die sie sich abringen wollte  
hatte doch noch ein dumpfes Gemenge aus Grauen Traum und Liebe hinter sich“). 27668 Vollends dagegen hat 
sie die Verbindung zur Familie aufgegeben, nachdem sie einen Blick in die Tiefe geworfen hat; denn nun 
verlangt es sie gänzlich danach, ihre wahre Heimat für das öde Dasein in der Wirklichkeit aufzugeben. 

In dem lyrischen Drama Der weisse Fächer (1897) zeigt sich an beiden Figuren der Mangel an Familiensinn, 
obgleich Fortunio bekennt, dass er sich vielleicht nicht an die Vergangenheit verloren hätte, wenn er ein  
Kind mit seiner toten Frau gehabt hätte („Hätt ich ein Kind von ihr, vielleicht ertrüg ichs / Und käm einmal 
im Jahr an dieses Grab:  So – ist Erinnerung alles, was mir blieb“). 27669 Auf seine Kinderlosigkeit besinnt sich 
Fortunio auch noch einmal als seine Großmutter ihn gemahnt, sich an das Leben zu binden. 27670

Durch die Großmutter wird in diesem Werk ein anderes Verständnis von Familie deutlich, was sie ihm durch 
ihre eigene Lebensgeschichte vermitteln will: „Ich habe junge Frauen aus den ersten Familien des Landes 
ihre Ehre  an einen Elenden verkaufen sehen, um ihre Männer vor dem Galgen  und ihre Kinder vor dem 
Verhungern zu retten. Du hast sehr wenig  erlebt, Fortunio.“  27671 Während Fortunio sich selbst nicht mit 
dem Leben verbinden kann, klagt er die Frau an, dass auch sie keine Kinder aus der Beziehung zu ihrem 
Mann hat („Du hast keine Kinder“),  27672 wodurch auch er einen Grund für ihren jetzigen Lebenswandel 
sieht.

In Das Kleine Welttheater oder Die Glücklichen (1897) zeigt sich das Motiv allein durch die Notizen und zwar 
durch die Figuren des Fremden und des Mädchens, sieht sie ihre Zukunft doch als Mutter („dann Kinder  
gebären“). 27673

Innerhalb der lyrischen Dramenfragmente zeigt sich in  Das Kind und die Gäste (1897) die Bedeutung der 
Familie, die Beer-Hofmann dieser durch die Geburt der Tochter noch stärker beimisst. In den Notizen zum 
Werk hält Hofmannsthal fest: „Nun meine ich ist mir ein Maß geschenkt  ein unveränderlich und sicheres 
das  mich  für  immer  und  untrüglich  abhält  ein  leeres  Ding  für  voll  zu  nehmen,  mich  für  Schales  zu  
vergeuden, fremdem Fühlen“.  27674 Hofmannsthal bedient sich hier eines Briefes Beer-Hofmanns vom 21. 
September  1897  an  Hofmannsthal,  indem er  das  Maßgebende  für  sein  Leben,  welches ihm durch  die 
Familie geschenkt wurde, festhält. 27675 Dagegen zeigt sich in Die treulose Witwe (1897) nur an einer Stelle 
die Bedeutung, die Tao seinen Söhnen beimisst („seine Söhne unverlässlich“). 27676

27665SW XXIX. S. 104. Z. 21-22.
27666SW XXIX. S. 104. Z. 24-26.
27667SW XXIX. S. 101. Z. 5-6.
27668SW XXIX. S. 101. Z. 15-17.
27669SW III. S. 156. Z. 30-32.
27670„Ich habe kein Kind von ihr, nichts. Als sie den Sarg aufhoben, trugen  sie alles weg.“ In: SW III. S. 159. Z. 1-2.
27671SW III. S. 159. Z. 16-19.
27672SW III. S. 169. Z. 11.
27673SW III. S. 599. Z. 28.
27674SW III. S. 811. Z. 2-6.
27675„Denn es gibt Nichts was so einfach, klar und unverrückbar wäre  wie das Verhältnis von Vater zu Kind. Denn das ist nicht  

irgend eine Beziehung  des Lebens, es ist ja das Leben selbst“. In: SW III. S. III. S. 812. Z. 2-4.
27676SW III. S. 289. Z. 16.
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In den veröffentlichten Gedichten zeigt sich nur sehr vereinzelt die zweite Bedeutung des Kind-Seins, so in 
dem Gedicht Verse auf ein kleines Kind (1897), welches Hofmannsthal zum Anlass der Geburt Mirjams, der 
Tochter Richard Beer-Hofmanns geschrieben hatte.  27677 Des weiteren zeigt  sich der positive Bezug zum 
Kindsein in dem Gedicht Kindergebet (1899), 27678 sowie in dem Gedicht Glückliches Haus (1900), indem das 
Motiv Teil der friedvollen Szenerie, das Nähren eines Kindes durch die Mutter, ist: „Auf dem behauenen 
Rand des Brunnens aber / Die junge Frau gab ihrem Kind die Brust.“  27679 Ebenso findet sich das Motiv in 
dem Gedicht Nox portensis gravida (1896), wenn die Seele eines Dichters mit der eines Kindes verglichen 
wird,  27680 oder  in  dem  Gedicht Gespräch  (1897)  durch  das  Gespräch  zweier  Männer,  27681 wobei 
Hofmannsthal auch das Prägende der Eltern in diesem Zusammenhang andeutet: „Dieses Kind / Lernt früh,  
was wir erst spät begreifen lernten: / Daß alles Lebende aus solchem Stoff / Wie Träume und ganz ähnlich 
auch zergeht.“ 27682

Ebenso zeigt sich in diesem Drama  Die Hochzeit der Sobeide  (1897/1898) der Bezug zum Motiv, jedoch 
ausgerechnet wenn Sobeide direkt vor dem Wiedersehen mit Ganem steht. Sobeide bezieht sich hier auf  
die frühe Wahrnehmung des Todes, die sie ihren eigenen Kindern vorenthalten will, um sie zu beschützen.  
27683 Sterbend vor ihrem Mann liegend, bekennt Sobeide auch ihr Fehlen an diesem. Ihr Tod erscheint ihr  
schlüssig und ein Weiterleben unmöglich. Selbst wenn sie nicht sterben würde, so Sobeide, könne sie ihm 
„kein Kind je zur Welt bringen“. 27684 Erst im Sterben erkennt Sobeide die Güte an ihrem Mann,  die sie zuvor  
nur wahrgenommen hatte, als er sie zu Ganem hatte gehen lassen. Neulich führt dies bei ihr dazu ihre 
Trauer zu bekennen: „Wir hätten lang / zusammen sein und Kinder haben sollen, / nun ist es schrecklich – 
für die Eltern!“ 27685

In Der Abenteurer und die Sängerin (1898) zeigt sich an dem Baron und Vittoria das unterschiedliche Wesen 
in Bezug auf ihr Verhältnis zu ihrem Kind. Obwohl auch Vittoria einen Zug zum Schönen hat, vor allem 
bedingt durch ihre Kunst, weiß sie um die Wichtigkeit von Familie und Kind; nicht der reine Ästhetizismus  
bedeutet für sie das Glück, sondern der Erhalt ihrer Familie. Aus diesem Grund lügt Vittoria Venier an, was  
von Hofmannsthal gebilligt wird, stellt  er sich doch ebenso gegen eine Kommunikationslosigkeit wie ein 
Übermaß an Kommunikation, wie es sich bereits in Der Kaiser und die Hexe (1897) gezeigt hatte. Während 
Venier unbedacht ist, wissen will, ob Vittoria die Geliebte des Barons gewesen ist, sieht sich Vittoria ihrer 
Angst ausgesetzt, dass der Baron ihr das Kind nehmen wird. 27686 Dabei ist es Vittoria aber auch vor allem in 
der ersten Bühnenfassung wichtig, dass sich Vater und Sohn austauschen: „O, wie viel Du / Versäumt hast,  
dass Du ihn nie reiten sahest / Auf seinem bunten Stecken, wie er klein war, / Und ihn nicht schwätzen 
hörtest wie ein Star.“ 27687

Während  der  Baron  sich  von  Vittoria  ästhetizistisch  neuerlich  ergriffen  fühlt,  zeigt  sie  wiederholt  die 
Bedeutung, die sie Cesarino beimisst („Antonio, lass´ mich! / Ich bin´s nicht, die Du meinst! Denk´ an Dein  
Kind!“). 27688 Nur in der Bühnenfassung erfährt Cesarino darum, dass es sich bei dem Baron um seinen Vater 

27677In den Notizen, heißt es des weiteren: „Das Kind mit dem Delphin aus Gesta romanorum“. In: SW I. S. 342. Z. 33.
27678Hofmannsthal schrieb das Gedicht für den am 14. Februar 1895 geborenen Sohn von Ria und Wladimir Schmujlow-Claassen –  

Shenia (Jewgenij).
27679SW I. S. 101. V. 9-10.
27680Des weiteren, siehe: SW I. S. 59. V. 17,  SW I. S. 60. V. 37.
27681Des weiteren, siehe: SW I. S. 80. V. 1-9.
27682SW I. S. 80. V. 11-14. 

Siehe (Notizen): SW I. S. 345. Z. 24, SW I. S. 345. Z. 24-25.
27683SW V. S. 43. Z. 23-31.
27684SW V. S. 64. Z. 33.
27685SW V. S. 65. Z. 20-22.

Die Notizen zeigen dabei, dass sich Hofmannsthal nicht vollends sicher ist, ob der Bedeutung die Sobeide Kindern zuspricht, 
heißt es doch in den Notizen bezüglich der letzten Szene: „sie wünscht nicht Kinder zu haben, das Leben kommt ihr zu traurig  
und / unsicher vor“. In: SW V. S. 353. Z. 8-9.
Eine weitere Notiz jedoch bezeugt Sobeides Bewusstsein ob der Wichtigkeit einer Familie: „ein braves Kind / wär etwas schönes  
gewesen!“ In: SW V. S. 353. Z. 3-4.

27686SW V. S. 149. Z. 16-18.
27687SW V. S. 236. Z. 5-8.
27688SW V. S. 238. Z. 10-11.
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handelt. Dabei zeigt sich in dieser Fassung ein deutlicher sozialer Bezug zu Venier, den er fast wie seinen  
Ziehvater empfindet,  weshalb er,  ähnlich wie Vittoria,  die Wahrheit  seiner Herkunft  vor ihm verbergen 
möchte: „Ich fürchte sehr, es könnt´ mich ihm entfremden, / Und dies möcht´ ich um alles nicht: mir ist /  
Nach Dir kein Mensch so wert wie er.“  27689 Sowohl in der Dramen-Fassung als auch in der Bühnenversion 
zeigt sich bei Vittoria jedoch das Unverständnis, dass Weidenstamm so einfach von ihnen gehen kann. „Dies  
ist wahr, / Dass Frauen Mütter sind, und Männer – Männer!“,  27690 heißt es in der Bühnenfassung, in der 
Vittoria  neuerlich  bekennt,  sich  auch  weiter  als  Schwester  ihres  Kindes  ausgeben  zu  wollen,  um  die 
Wahrheit zu verbergen und ihr Glück zu erhalten. Neben einem Eheverständnis zeigt sich in der ersten  
Bühnenfassung auch das Kind als Hindernis für eine neu gelebte Liebe zu Weidenstamm: „Antonio! Ich will  
nicht  und  ich  darf  nicht!  /  Ich  bin  vermählt.  Ich  hab´  ein  Kind,  Antonio!“  27691 Auch  Weidenstamms 
neuerliche Annäherung wendet sie damit ab, dass er doch an sein Kind denken möge. 27692

In Das Bergwerk zu Falun (1899) zeigt sich zuerst an Ilsebill, dass Kinder, Mann und Frau eine Familie sein 
können und dies die Bindung zueinander stärken kann. Aber Ilsebill hat durch den Verlust des Kindes, das  
sie mit Niels, dem Sohn des Kirchspielschreibers hatte, zugleich auch die Nähe zu ihm eingebüßt. 27693 Auch 
an Anna zeigt sich das Bewusstsein, wie wichtig es ist eine Familie zu haben, was sich nicht nur durch ihre 
Nähe zu Rigitze zeigt, sondern auch durch das Wissen, dass Elis´ Verlust, ihr eine eigene Familie zu haben 
genommen hat. 
In den Notizen zeigt sich vor allem Hofmannsthals Auseinandersetzung mit seiner Figur Anna. Zum einen die 
Frage, die sie sich stellt, ob Elis mit der Bergkönigin eine Familie haben wird („wenn ich so ein Kind anschau 
und denk mir, ich soll einmal von ihm eins haben! ob Elis mit ihr ein Kind wird gewinnen können?“), 27694 was 
zudem neuerlich ihre Schwäche deutlich macht, Elis Sehnen als geistigen Wahn zu erkennen; zum anderen 
zeigt sich deutlicher der Verlust der eigenen Familie: „lebt ihr Kind<er>, lebt! Hätt ich eines gehabt! ich 
könnte auch keine Kinder nicht mehr gern haben“. 27695

Innerhalb  der  unveröffentlichten  Gedichte  zeigt  sich  allein  in  <Gedichte  des  Gefangenen>,  welches  zu 
Gedichte April 1900 (1900) zu zählen ist, das Bewusstsein für Familie, ersehnt der Gefangene doch das Kind 
zu sehen. 27696

In Das Märchen von der verschleierten Frau (1900) plante Hofmannsthal, nachdem er den Ästhetizisten zur 
Bergkönigin  geführt  hat,  ihn  wieder  zurück  zu  seiner  Familie  zu  führen.  Erst  durch  das  Erleben  des  
Scheinhaften (die Welt der Bergkönigin), begreift er die Bedeutung der Wirklichkeit, den Wert seiner Familie  
(„sein zurückkommen: durch den Brunnen, in sein Schlafzimmer: mit verwandelten Augen“).  27697 In den 
Notizen zeigt  sich,  dass Hyacinth nicht nur seine Frau,  sondern dass ihn die Gesamtheit  seiner  Familie  
zurückführt.  So sieht  Hyacinth nicht  sich  selbst  im Spiegel,  sondern seine Frau  oder  das  jüngste  Kind,  
welches schlafend auf ihrer Brust liegt. 27698 Zu Beginn der Erzählung stellt Hofmannsthal den Ästhetizismus 
Hyacinths gegen die Liebe der Frau für ihre Familie, denn während Hyacinth Halt im Ästhetizismus sucht,  
findet die Frau diesen bei ihrer Familie. So bricht Hofmannsthal die Beklemmung der Frau mit dem Lächeln 
ihres  Kindes auf  („fühlte  die  Mutter,  wie  das  warme Blut  ihrem Herzen wieder  zuströmte“).  27699 Doch 

27689SW V. S. 247. Z. 16-18.
27690SW V. S. 248. Z. 10-11.
27691SW V. S. 234. Z. 21-22.
27692SW V. S. 238. Z. 10-14.
27693SW VI. S. 15. Z. 12-14.
27694SW VI. S. 212. Z. 22-24.
27695SW VI. S. 219. Z. 30-31. 

So sollte Anna zum Vater über die Gäste sagen, dass diese „Kinder gehabt [haben] miteinander“ (SW VI. S. 220. Z. 8-9), wodurch 
sie einen Mangel bei sich selbst sieht. Weiter findet sich in den Notizen die Passage, in der Anna ihrem Vater sagt: „siehst du 
Vater diese Frauen hatten ihre Männer viele Tage und Nächte, bis sie starben, aber in einer Stunde alles hergeben müssen und  
umsonst das zerstört eine Seele.“ In: SW VI. S. 220. Z. 11-13.

27696SW II. S. 154. Z. 17.
27697SW XXIX. S. 135. Z. 9-10.
27698SW XXIX. S. 136. Z. 14-15, SW XXIX. S. 137. Z. 16.
27699SW XXIX. S. 140. Z. 17-18.

2065



Hofmannsthal zeigt an der Frau auch auf, dass Mutterschaft nicht die alleinige Lösung sein kann. Neuerlich  
greift die Beklemmung in sie und Hofmannsthal zeigt auf, dass die Verwurzelung im Leben nur durch den 
Menschen  selbst  gewonnen  werden  kann;  der  Mensch  muss  der  Gefahr  immer  wieder  den  Willen 
entgegensetzen, sich nicht zu verlieren. „In ihrer beklommenen Finsternis glühte das neue Muttergefühl 
stärker und stärker durch, allmählich wich der Krampf, in einem röthlichen Dunst stand das Kind vor ihr“.  
27700 Hofmannsthal deutet dabei auch die Verantwortung des Menschen für seine Kinder an, so in dem  
Besinnen der Frau, die Beklemmung zu überwinden: „>>Ich darf nicht traurig sein, solang ich es in mir trage,  
das ist ihm schlecht <<“.  27701 Dass Familie allein kein Halt sein kann, zeigt sich auch an dem Ästhetizisten, 
denn er, der die Wirklichkeit mit dem Traum vertauscht hat, scheint zu einer Korrektur nicht fähig. Durch  
den Abbruch der Erzählung, ist allein über die Notizen zu erschließen, dass Hofmannsthal eine Rückführung  
zu seiner Familie und ein verändertes Bewusstsein gegenüber sich selbst schildern wollte. Durch die Notizen  
macht Hofmannsthal jedoch auch ein positives Bekenntnis zum Kind deutlich. Auf seinem Weg zurück zur 
Frau formuliert Hofmannsthal in Bezug auf den jungen Bergmann: „unendliches Behagen: Vorgenuss, er ist 
einen Augenblick lang ein kleines Kind, pflückt Frucht, hebt sich damit aufwärts.“ 27702

Sowohl Vater als auch Sohn zeigen sich in  Fuchs  (1900) unglücklich ob ihres familiären Umfeldes. Doch 
deutet Hofmannsthal sowohl durch die Wünsche des Vaters für den Sohn und sein Leben als auch durch 
Fuchs  selbst  an,  dass  das  Lebensglück  durch  eine  eigene  Familie  gewonnen  werden  kann.  So  lässt  
Hofmannsthal Fuchs sagen: „Ich habe die Zukunft,  mir eine neue Familie zu schaffen, mein Dasein von 
Neuem anzufangen, und Du, Du wirst das Deine beenden, Dein ganzes Alter wirst Du hier verbringen, neben  
einer Person, die sich nur darin gefällt, die Andern unglücklich zu machen.“ 27703

In den Notizen zu  Orest in Delphi  (1901-1904) bindet Hofmannsthal  das Motiv ein,  indem er Orest  die 
Gewalt betonen lässt. 27704

Deutlich zeigt sich die Bedeutung die Familie und Kindern beigemessen werden kann, auch in  Die Gräfin  
Pompilia  (1900/1901).  Die  junge Gräfin  Pompilia  empfindet  sich  beklommen aufgrund ihres  Lebens als 
Ehefrau des kalten und grausamen Guido, dessen Geliebte ihr zudem noch zusetzt. Erst durch das Gespräch 
mit dem frommen Bruder, in Anlehnung an ihr Bewusstsein für ihre Schwangerschaft, realisiert sie, dass die  
Welt nicht nur aus hartherzigen Menschen besteht, wodurch sie ihr Leben, um des Kindes Willen, in eine  
positive Richtung lenken will.  27705 Im Heimgehen war sie zudem Menschen begegnet, durch die die Liebe 
zwischen den Menschen, auch innerhalb einer Familie, deutlich wird; so sieht sie mitunter einen Knaben,  
der seine Schwester sicher führt. 27706 Doch gerade durch die Rede des frommen Bruder, darauf besinnt sich 
Pompilia neuerlich in der Rede mit Emilia, habe sie es verstanden, sich auf ihr Kind zu besinnen: „Ich sollte / 
des Kindes denken das aus mir sein Leben / empfangen wird.“ 27707 So besieht Pompilia auch die Schwalben, 
die  sich  „leicht  und  selig“  27708 um  ihre  Jungen  kümmern,  27709 um  neuerlich  die  Sorge  für  ihr  Kind 
auszusprechen: 

„Ich möchte lieber meinen kleinen Finger 
hergeben als jetzt ungesundes essen,
auch muss ich immerort meine Gedanken 

27700SW XXIX. S. 141. Z. 11-13.
27701SW XXIX. S. 141. Z. 19-20. 

Die Worte der Frau gemahnen durchaus an Pompilia, die vor ihrem Kind auch jegliches Unglück fernhalten will und sich selbst  
bezwingen will, so dass ihr Unglück nicht auf das Kind ausstrahlt.

27702SW XXIX. S. 138. Z. 13-14.
27703SW XVII. S. 68. Z. 9-13.
27704„Gewaltsam ist der Zwang des Bluts! Mit Qual gebiert das Weib und quält sich fürs Geborne.“ In: SW VII. S. 157. Z. 26-27.
27705SW XVIII. S. 214-215. Z. 36-40//1-3.
27706SW XVIII. S. 215. Z. 3-37. 

Siehe (Notizen): SW XVIII. S. 480. Z. 8-10.
27707SW XVIII. S. 216. Z. 18-20.
27708SW XVIII. S. 217. Z. 17.
27709SW XVIII. S. 217. Z. 25-31.
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abziehen mit Gewalt von Traurigem.“ 27710

Aber es zeigt sich auch immer noch eine gewisse Verblendung an Pompilia, nimmt sie an, dass Guido doch 
eine Güte besitze, denn Gott könne einem hartherzigen Menschen ja gar kein Kind schenken; was sich aber  
auch  dahinter  verbirgt,  ist,  dass  Pompilia  es  nicht  ertragen  könnte,  dass  Kind  eines  bösen  Menschen 
auszutragen. 27711 
Um Alles in der Welt will sie von ihrem Kind Schaden abwenden, was sogar dazu führt, dass sie „krampfhaft 
lächel[t] des Kindes wegen“.  27712 Dies zeigt sich auch an Emilias Rede, dass sie nächtens an Gino denken 
würde; gegen Emilias Drängen, sie würde sich nach dem Geliebten verzehren, stellt Pompilia jedoch ihr Kind  
(„nur lächeln um seinetwillen, um des Kindes willen“). 27713 Dabei zeigt sich aber nicht nur, dass Pompilia das 
Kind rettet, sondern auch, dass das Kind fähig ist, Pompilia zu retten: „Die Ahnung des Kindes. that thrill of 
dawn´s suffusion through my dark“. 27714 So spricht sie auch Emilia gegenüber davon, dass das Kind sie nun 
vor „weiterer Befleckung“  27715 schützen wird, und auch Ersilia erzählt sie, wie sie unter beklemmenden 
Träumen aufgewacht war und eine „Welt von Glück“  27716 über sie gekommen war, als ihr der Name des 
Kindes (Gaetanto) eingefallen ist.  27717 Pompilias Glück, aufgrund des Kindes, spiegelt sich auch in ihrem 
Äußeren wieder, 27718 was jedoch Guido noch mehr gegen sie aufbringt. 27719 
Ein weiterer Aspekt zeigt sich in den Reden Pompilias mit Emilia; so erkennt sie nicht nur ihren Hass ihr  
gegenüber, auch zeigt sich ein gewisser Neid, dass sie ihre Sprachfähigkeit nicht habe, denn wenn sie sie  
hätte, so Pompilia, könne es ihr vielleicht gelingen, dass sie Guido dazu bringe, sich auf ihr Kind zu freuen,  
„damit  mein  Kind  in  diesem  Haus  glücklich  aufwüchse“.  27720 Dass  Emilia  aber  mit  ihren  Reden  nur 
Verleumdungen  in  die  Welt  setzt,  steht  für  Pompilia  auch  im  Zusammenhang  mit  ihrer  fehlenden  
Mutterschaft: „Nur weil du nie Mutter warst und die edle Harmonie des Daseins, die schöne Reinheit nie 
gekannt hast, führst du solche widerliche Reden“.  27721 Um ihren Worten mehr Gehalt zu geben, dass sie 
keine Liebe mit Gino verbinde, schwört sie bei dem Wichtigsten, was sie hat, und das ist nicht ihr Leben für  
Pompilia, sondern das „Leben meines Kindes“. 27722 Dies führt bei Guido zu der Frage, warum sie denn nicht 
von „unsere[m]“  27723 Kind spreche und zur Antwort Pompilias: „weil  ich nicht denken will  dass es auch  
deines ist!“  27724 Dies hängt damit zusammen, dass Pompilia um die Prägung Guidos besorgt ist:  so will  
Pompilia ihr „Kind“ 27725 lieben, aber „nicht verzärteln“ 27726 und sagt dergleichen: „Von Dir wirds gar nichts 
haben.“ 27727 
Dass Kind ist auch Thema innerhalb des Gespräches mit dem Bischof von Arezzo; während der Bischof  
Pompilias Situation herunterspielt („und sehen sie liebe Gräfin, so hat die Aussicht auf das Kind alles wieder  
geheiligt“), 27728 zeigt sich Pompilia angstvoll: „Herr eben die Aussicht auf das Kind treibt mich angstvoll zu 
ihren Knien“. 27729 Dies führt wiederum bei dem Bischof dazu, die Mutterschaft religiös zu deuten: „merken 

27710SW XVIII. S. 218. Z. 21-24.
27711SW XVIII. S. 219. Z. 11-23.
27712SW XVIII. S. 475. Z. 19.
27713SW XVIII. S. 478. Z. 31-32.
27714SW XVIII. S. 208. Z. 28.
27715SW XVIII. S. 203. Z. 31.
27716SW XVIII. S. 208. Z. 30.
27717Scheinbar plante Hofmannsthal, dass Pompila nach der Geburt hört, wie Guido über Gaetano schimpft (SW XVIII. S. 227. Z.  

26).
27718SW XVIII. S. 221. Z. 34. 
27719„Das erscheint ihm doppelt widerwärtig abstoßend: es erscheint ihr von Liebe überströmendes rosiges, Farbe der Rosenperle  

Gesicht ihm als Dirnengesicht mit verlangend schimmernden Augen, unstät girrender Stimme. Sie: selig: ja auch meinen Leib 
bildet es um!“ In: SW XVIII. S. 211. Z. 4-8.

27720SW XVIII. S. 207. Z. 22-23.
27721SW XVIII. S. 208. Z. 4-6.
27722SW XVIII. S. 205. Z. 35.
27723SW XVIII. S. 206. Z. 1.
27724SW XVIII. S. 206. Z. 1.
27725SW XVIII. S. 206. Z. 26.
27726SW XVIII. S. 206. Z. 28.
27727SW XVIII. S. 206. Z. 29.
27728SW XVIII. S. 168. Z. 22-23.
27729SW XVIII. S. 168. Z. 24-25.
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sie, Mutter zu werden! Evas Beispiel hab ich ihnen anführt!“ 27730 Das Kind verändert aber auch Pompilias 
Blick auf ihre Ehe, wähnt sie diese doch nun ertragen zu können.  27731 Mitunter aber befürchtet Pompilia 
auch, dass die äußeren Umstände ihr die Geburt eines Kindes unmöglich machen.  27732 Pompilia ist von 
ihrem Wesen dahingehend ausgerichtet, dass sie dem „fürchterlichen ausweichen“  27733 will, doch für das 
Kind  öffnet  sie  sich  dem  Negativen,  indem  sie  sich  diesem  stellt,  um  ihr  Kind  zu  beschützen:  „Nur 
stückweise acceptiert sie es: um der Ehe willen, dann um des erwarteten Kindes willen.“  27734 Überhaupt 
plante Hofmannsthal Pompilias Verhalten im III. Akt, wenn sie vor dem Gericht aufgrund der Anschuldigung  
des Ehebruches sprechen muss,  nur deshalb bewältigen kann, weil  sie  ein Kind erwartet:  „Erst  mit  der 
Schwangerschaft kommt mit dem völligen Zwang die völlige Sicherheit und damit auch die Sicherheit des  
Auftretens in III. der Muth zu ihrer großen Rede.“ 27735 
Pompilias Motivation, ihren Mann zu verlassen, beruht schließlich darin, ihr Kind zu retten (SW XVIII. S. 208. 
Z. 18) und diesem ein gutes Umfeld zu schaffen; dies zeigt sich mitunter dadurch, dass sie Gino bittet, der 
Freund ihres Kindes Gaetano zu werden (SW XVIII. S. 208. Z. 23-25). 27736 Auf der Flucht vor ihrem Mann wird 
Pompilia  neuerlich  auf  ihre  Elternlosigkeit  zurückgeworfen,  fühlt  sie  doch  schmerzlich,  trotz  Gidos 
Freundschaft, den Mangel der Mutter („Mutter! Mutter! weh ich habe keine!“).  27737 Die Wichtigkeit, die 
Pompilia der Familie zuweist, zeigt sich auch, wenn sie Gino fragt „ob er Mutter oder Schwester hat“. 27738 
Des weiteren zeigt  Pompilia  auch Interesse an dem Kind der Wirtsleute („sie  reden von dem Kind der  
Wirtsleute: ihr fällt ein: das ist gut, dass sein Zimmer die Morgensonne hat, das ist gut für das Kind!“) 27739 
und fragt zudem nach dem Postillon, von dem Gino erfahren soll, ob er ein guter Mensch ist und ob „er 
Kinder hat“.  27740 Dass sich Pompilia vollkommen auf das Kind fixiert hat, zeigt sich auch dadurch, dass sie 
sich nach dessen Geburt „beängstigt, zerklüftet“ 27741 fühlt. Aus den Notizen geht hervor, dass Pompila die 
Leere im Leben dadurch zu füllen versucht, indem sie sich wieder Pietro und Violante zuwendet („liebste  
liebste Eltern, ihr guten“).  27742 Nach Pompilias Ermordung wird sie als Heilige eingestuft, auch gerade ob 
ihres Verhaltens im Leben und durch das zu ihrem Kind. 27743 
Auch Gino erkennt die Bedeutung der Familie an. So sagt er über Pompilia, die seit 1,5 Monaten Mutter ist:  
„sie hat ein Kind, ihr Leben ist ausgefüllt“. 27744 Ebenso durch Pietro und Violante zeigt sich die Bedeutung, 
die sie Kindern beimessen. Dies schildert Hofmannsthal nicht nur durch das eigene Erlebnis, ein Kind zu 
haben,  allerdings auch um die Erbschaft  des Onkels  zu  sichern,  vor allem aber auch in Bezug auf  ihre  
Tochter.  So  führt  sie  die  Schwangerschaft  Pompilias  durchaus  auch  dahingehend  an  („Pompilia  ist 
gesegnet“),  27745 um Pietro  zu  beschwichtigen,  der  ihr  die  Verantwortung  für  ihre  Lage  gegeben hatte. 
Zudem stellt sie, Dank ihres Wissens um die wirklichen Familienverhältnisse im Hause ihres Schwiegersohns, 
dessen Boshaftigkeit  und Respektlosigkeit  gegen das soziale Wesen des  Sekretärs des  Bischofs,  der ein 
„anständiger junger Mann, und ein Sohn, und ein Schwiegersohn [ist], er trägt die Eltern seiner Frau auf  
Händen“. 27746 Trotz der Verniedlichung Pietros, zeigt sich bei ihm auch das Bewusstsein ob der Wichtigkeit 

27730SW XVIII. S. 168. Z. 26-27. 
Dies betont Hofmannsthal neuerlich in der Notiz N 33 (SW XVIII. S. 175. Z. 26-39).

27731SW XVIII. S. 176. Z. 35-36.
27732„>>Was aber dann, wenn ich von dem Allen kein Kind bekomme, was dann?<<“ In: SW XVIII. S. 202. Z. 18-19.
27733SW XVIII. S. 165. Z. 6.
27734SW XVIII. S. 165. Z. 7-8.
27735SW XVIII. S. 166. Z. 15-18.
27736SW XVIII. S. 228. Z. 11-18.
27737SW XVIII. S. 229. Z. 23-24.
27738SW XVIII. S. 226. Z. 34.
27739SW XVIII. S. 228. Z. 25-26.
27740SW XVIII. S. 228. Z. 29.
27741SW XVIII. S. 238. Z. 16.

„Ich habe nun nichts worauf ich mein Leben beziehen kann: wenn Guido jetzt durch mich verdammt stürbe? auch in Caponsachi
´s Leben kann ich nichts als Verwirrung und Unsittlichkeit bringen! Weh dass die Welt so verworren ist“. In: SW XVIII. S. 238. Z.  
17-21.

27742SW XVIII. S. 238. Z. 23.
27743SW XVIII. S. 242. Z. 3.
27744SW XVIII. S. 235. Z. 5-6.
27745SW XVIII. S. 176. Z. 2.
27746SW XVIII. S. 191. Z. 17-19. 
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von Kindern; fern von der Bedeutung, einen Erben für die Güter zu haben, was er zuvor betont hatte, zeigt  
sich auch eine persönliche Bedeutung Kinder zu haben: „Es ist ein so großes Glück, nicht unfruchtbar unter  
den Creaturen dazustehen: etwas zu haben, für das man sein Leben gelebt hat und das einem die Augen 
zudrücken wird.“ 27747

Bei  Guido  schwankt  das  Bewusstsein  in  Bezug  auf  das  Kind  zwischen  einem sozialen  Zug  und  seinem 
Narzissmus. Der Bezug zum Fest erfolgt dahingehend, dass er sich davon einen gesellschaftlichen Vorteil  
erhofft,  während  der  Bezug  zum  Kind  nur  vorgeschoben  ist.  27748 Letztendlich  aber  überwiegt  Guidos 
Narzissmus  und  er  erliegt  seiner  eigenen Intrige,  dass  das  Kind  nicht  von ihm ist,  und heißt  es  einen 
„Bastard“. 27749

Innerhalb der 11 zum Teil sehr fragmentarischen Schriften Hofmannsthals, die dem Nachlass zuzuordnen 
sind,  zeigt  sich  das  Motiv  lediglich  in  Über  Goethes  dramatischen  Stil  in  der  >>Natürlichen  Tochter<<  
(1901/1902) („So ist  jedem der Kinder die volle  reine Gesundheit  von der Mutter bestimmt: denn alle  
lebendigen Glieder widersprechen sich nie und wirken alle zum Leben.“). 27750 

In  Elektra (1903) zeigt  sich das Motiv erstmalig  durch Chrysothemis´  offenes Bekenntnis  an das Leben.  
Während Elektra sich nur verborgen unter ihren Rachegedanken dem Leben annähert, ruft die Schwester  
Elektra auf, auch um ihretwillen, den Hass hinter sich zu lassen, damit sie eine eigene Familie gründen kann.  
Für Chrysothemis ist die eigene Familie, das was sie antreibt und wodurch sie sich ein wirkliches Leben 
erschaffen will. 

„Kinder will ich haben,
bevor mein Leben verwelkt, und wär´s ein Bauer,
dem sie mich geben, Kinder will ich ihm
gebären und mit meinem Leib sie wärmen
in kalten Nächten, wenn der Sturm die Hütte
zusammenschüttelt!“ 27751

Elektra verwehre durch ihr Verhalten nicht nur ihr, sondern auch sich selbst ein erfülltes Leben, wenn sie an 
ihrer Rache festhalte. Ähnlich wie Elektra später gegenüber ihrem Bruder Orest bekennt, dass es vor allem 
das Wissen um die Möglichkeit ist, die sie am Leben leiden lässt, verweist Chrysothemis an dieser Stelle des 
Dramas auf die vielen Frauen die Kinder bekommen, während ihr selbst dies verwehrt bleibt, wodurch sie 
auch verzweifelt ausruft: „Viel lieber tot, / als leben und nicht leben. Nein, ich bin / ein Weib und will ein 
Weiberschicksal.“  27752 Durch  Elektras  anhaltenden  Bezug  zur  Vergangenheit,  den  Chrysothemis  nicht 
gutheißen  kann,  wird  das  Drängen  der  Schwester  noch  dringlicher,  das  Haus  zu  verlassen,  denn  das 
Verlangen nach einer eigenen Familie wird immer gewichtiger. 27753 Während Elektra der Schwester die Hilfe 
zu diesem Zeitpunkt des Dramas verweigert, da sie wähnt, Orest werde kommen und die Tat an der Mutter 
vollbringen, nimmt sie erst wieder Bezug zu Chrysothemis´ Wunsch nach einer eigenen Familie, als sie die  
Schwester als Helfershelfern für die Ermordung braucht. Da Elektras Bezug zu Chrysothemis´ Stärke und 
Jugend vergeblich bleibt, versucht sie sie, durch den Erhalt einer eigenen Familie zu der Tat zu bewegen.  
Elektra versucht Chrysothemis dabei bewusst zu manipulieren, greift sie doch genau die Sehnsucht ihres 
Lebens  auf.  27754 Doch  selbst  mit  der  Verlockung  nach  einer  eigenen  Familie,  lässt  sich  Chrysothemis 
letztendlich, so wenig wie durch Elektras Drohung ihr gegenüber, zu der Tat an der Mutter verleiten. Hatte  
sich Elektra immer überzeugt zu der Tat gestellt, zeigt sich erstmalig in dem Gespräch mit ihrem Bruder  

Noch  ein  weiterer  Bezug  zum Kind  zeigt  sich  in  den Notizen  zum IV.  Akt:  „die  kleine  Bice  ein  Kind  der  benachtheiligten  
Verwandten, von den Comparini ins Haus genommen“. In: SW XVIII. S. 223. Z. 2-3.

27747SW XVIII. S. 188. Z. 28-30. 
Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 239. Z. 15-16.

27748„Jetzt bin ich erst an dich gekettet, wir müssen uns zusammen zeigen heut abend: wollen wir zuhaus sein und gut essen und 
auf Musik hor<chen> weg<en> baby)“. In: SW XVIII. S. 479. Z. 24-27.

27749SW XVIII. S. 237. Z. 31.
27750SW XXXIII. S. 216. Z. 23-25.
27751SW VII. S. 70. Z. 14-19.
27752SW VII. S. 71. Z. 5-7.
27753SW VII. S. 72. Z. 26.
27754SW VII. S. 94. Z. 16-26.
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Orest,  den  sie  zu  diesem Zeitpunkt  noch  für  den fremden Boten  hält,  die  Einsamkeit  ihres  Lebens.  In  
Ermangelung des Liebsten im Leben, eines Kindes oder eines Bruders, gräbt Elektra stattdessen das Beil aus,  
mit dem die Tat an den Mördern des Vaters begangen werden soll. 27755 So zeigt sich in dem Gespräch mit 
dem Bruder immer deutlicher, dass Elektras vornehmlicher Ansporn eben nicht die Rache ist, sondern dass  
diese nur eine Ersatzbefriedigung für ihr kinderloses Leben darstellt: 

„Ich bin nicht Mutter, habe keine Mutter,
bin kein Geschwister, habe kein Geschwister,
lieg´ vor der Tür und bin doch nicht der Wachhund, //
ich red´ und stehe doch nicht Rede, lebe
und lebe nicht, hab´ langes Haar und fühle
doch nichts von dem, was Weiber, heißt es, fühlen:“ 27756

In  Das gerettete Venedig (1904) zeigt sich Belvidera bereits im ersten Aufzug fokussiert auf ihre Kinder;  
jedoch deutet sich hier eine Überfürsorge der Frau an. Im dritten Aufzug allerdings, nach dem Gespräch mit  
Pierre, der ihr eigentlich versichern wollte, dass Jaffier sich in keinerlei Gefahr befindet, fantasiert sie allein  
in ihrem Zimmer und wähnt, die Stimme ihres Vaters zu hören. Belvidera denkt sich zu ihrem Vater, weil sie  
nicht nur  die  eigene Rettung erhofft,  sondern auch den Schutz  für  ihre Kinder.  27757 Auch als  Belvidera 
erkennen  muss,  dass  Jaffier  sich  nicht  von  den  Verschwörern  lossagt,  sieht  sie  für  sich  nur  noch  die 
Rückkehr zu ihrem Vater. Das was sie zuvor als Beklemmung empfunden hatte, das Haus des Vaters, wird für 
sie und die Kinder nun die Rettung bedeuten. 27758

An Ödipus (Ödipus und de Sphinx, 1905) zeigt sich neben seinem Narzissmus und seinem ästhetizistischen 
Wesen durchaus das Bedürfnis dazu, eine Frau und auch Kinder zu haben, wobei sich das Bewusstsein dafür 
bei Ödipus deutlich in den narzisstischen Kontext eingebunden zeigt („Kinder zeug ich in einen solchen 
heiligen Schoß / oder ich sterbe kinderlos“). 27759 Des weiteren zeigt sich die Bedeutung der Familie, wenn 
Phönix Ödipus,  der auf die Gewalt und Mordbereitschaft und auf den Kampf gegen die Götter bei seinen 
Vorfahren verweist,  dies  als  „Wahn“  27760 einstuft,  der  von ihm abfallen würde,  wenn er  nur die Eltern 
wiedersehen würde:  „Siehst du die Eltern, zergeht dein Wahn, zergeht das Grausen, / so wie ein böser  
Nebel zerfließt.“ 27761 Für Ödipus erweist sich dieser Hinweis allerdings als nicht wirkungsvoll, weil er an dem 
Wort des Gottes und damit an seinem Narzissmus festhält. Die Bedeutung, die Hofmannsthal den Kindern 
beimisst,  wird  in  Ödipus  und  die  Sphinx (1905)  nur  durch  die  ästhetizistisch  denkenden  Menschen 
angedeutet. An Antiope zeigt sich, dass die anfängliche Anbindung an den Tod dadurch aufbricht, als sich ihr 
die Möglichkeit eröffnet, dass Jokaste doch noch einen Erben gebären wird. Darum geht es Antiope nämlich  
ausschließlich, nicht um persönliches Glück, sondern um das Fortleben des thebanischen Königshauses und 
damit die Verbindung zur Göttlichkeit.  Auch Ödipus betont die Bedeutung von Kindern, will er nur Kinder 
haben mit einer Frau, die ihn ästhetizistisch befriedigt. Die Bedeutung des Kindes zeigt sich aber auch durch  
Ödipus´ Aufeinandertreffen mit Jokaste, will er doch der „Verweser“ 27762 der „Rechtgebornen“ 27763 sein. Im 
dritten  Aufzug  hebt  Ödipus  noch  einmal  das  Motiv  hervor;  doch  zeigt  sich  dadurch  gerade  sein 
Ästhetizismus, weil er aus Jokaste und sich etwas „Neues, Heiliges, / Lebendiges“ 27764 schaffen will. 

27755SW VII. S. 96. Z. 21-32.
27756SW VII. S. 96-97. Z. 38-40//1-3. 

In den Varianten zeigt sich das Motiv mitunter durch eine Passage, die sich auf Chrysothemis und ihre Sehnsucht nach einer 
eigenen Familie bezieht: „ich mich in meinem Glück wälze, alle Wollust auskoste, mit meinem Herrn / Gemal zu Bette bin, liebe  
Kinder zeuge“. In: SW VII. S. 328. Z. 6-7.
Des weiteren, siehe: SW VII. S. 329. Z. 2. 

27757SW IV. S. 95-96. Z. 40//1-3.
27758SW IV. S. 104. Z. 24-29.
27759SW VIII. S. 30. Z. 26-27.
27760SW VIII. S. 31. Z. 33.
27761SW VIII. S. 31. Z. 33-34.
27762SW VIII. S. 97. Z. 27.
27763SW VIII. S. 97. Z. 28.
27764SW VIII. S. 117. Z. 32-33.
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Auch  die  Ästhetizistin  Semiramis  (1905-1909,  1917-1918,  1919-1922)  beginnt  zu  ahnen,  dass  ihre 
Göttlichkeit nur in ihr existiert. Im Zuge der Leere der Wahrnehmung der Welt, des Abgrundes, vor dem sie  
sich gestellt sieht, 27765 ersehnt sie die Mutterschaft, jedoch nicht die eines menschlichen Kindes, sondern sie  
will  sich  „von  dem  ungeheuern  Geist  des  Abgrunds  […]  zur  Mutter  machen  lassen“,  27766 womit 
Hofmannsthal ihr neben dem Ahnen um die Bedeutung von Familie gleichsam das Fehlen aufzeigt.

In König Ödipus (1906) zeigt sich, dass Ödipus durchaus einen Bezug zu seinen Kindern hat. Bestätigt wird  
dies  mitunter  durch  seine  Rede  an  seinen  Schwager  und  dadurch,  dass  Ödipus  sie,  vor  seinem  
vermeintlichen Abschied in die Einsamkeit, noch einmal zu sehen wünscht und dazu aufruft: „O Kreon, /  
erbarm' dich meiner Kinder!“ 27767 Zudem verlangt er noch einmal danach, seine Kinder zu berühren, bevor 
er sie zurücklässt. Doch der Bezug des Ödipus zu den Kindern ist auch in seinem Narzissmus verwurzelt,  
beschwört Ödipus immer noch sein Mitleid, zumal das Hand-Motiv in Bezug auf Ödipus mit Macht und 
Gewalt verbunden ist. 27768

In  Jedermann. Allererste Fassung in Prosa 1906  zeigt sich, dass sich Jedermann weder durch Frau noch 
durch Kinder den Halt am Leben gewinnen konnte, was Hofmannsthal mitunter durch den Tod der Mutter 
zeigt.  Dass sie im Sterben noch einmal ihr Enkelkind, Jedermanns älteste Tochter,  sehen wollte und ihr 
Interesse nicht auf ihn gerichtet hatte, ist ihm unverständlich. Jedermann kann nicht begreifen, dass seine 
Mutter nach dem Enkelkind „dem Wurm“ 27769 gefragt hat, wo er doch „voll Leben und Kraft“ 27770 neben ihr 
gestanden hatte. Während die Mutter die Ganzheit des Seins erkannt hat, negiert Jedermann diese, auch  
wenn er das Menschliche an sich verneint, das auf dem Kreislauf des Lebens beruht. 27771 
In den Notizen zeigt sich, dass Jedermanns Verhalten zur Familie dem seiner Frau gegenübersteht, steht für  
die Frau das gestorbene Kind in Verbindung mit der „Unendlichkeit“ 27772 und zeigt, dass sie das Leiden um 
das  verstorbene  Kind  durch  weitere  Kinder  zu  kompensieren  versucht  („dann  lebten  wir  weiter,  neue 
Umarmungen, neue Kinder“). 27773 Während die Frau das Trennende zwischen Leben und Tod, zwischen sich 
und dem Kind besieht, 27774 verbindet Jedermann die Schwere des Todes mit der Nacht (Dunkelheit). 27775

In  Die Briefe des Zurückgekehrten (1907) zeigt sich das Motiv in Verbindung mit der Wahrnehmung des 
Protagonisten, der Erinnerung an seine Vergangenheit in Deutschland, in der er damals noch die Konzeption  
wahrnehmen konnte („es war einen Acker haben, ein Haus haben, Kinder haben, Kinder badend im Bach“)  
27776 und durch die Bedeutung der Malerei Vincent van Goghs für den bis dato haltlosen Protagonisten. 27777

ii. Der Wille zur Tat

„Es gibt nichts Selteneres in der Welt als Willen [...]“. 27778

27765„Wie sie auf der Klippe steht und vor sich den nackten Abgrund die riesige leere Welt ausgebreitet sieht, überkommt sie ein  
spasme“. In: SW VI. S. 109. Z. 3-4.

27766SW VI. S. 109. Z. 6.
27767SW VIII. S. 182. Z. 22-23.
27768SW VIII. S. 183. Z. 22-26.
27769SW IX. S. 20. Z. 7.
27770SW IX. S. 20. Z. 6.
27771„Ich habe nichts gemein mit denen die auf die Welt kommen, und nichts mit denen die todt sind. Ich will meine Kinder nicht  

sehn. Ich weiß dass sie nicht mit mir gehn werden.“ In: SW IX. S. 20. Z. 12-15.
27772SW IX. S. 142. Z. 7. 

„Frau: dies eine Kind, das gestorbene Kind, das zeigte in die Unendlichkeit hinaus.“ In: SW IX. S. 142. Z. 7-8.
27773SW IX. S. 142. Z. 11.
27774„Die Frau (finster): dass man nicht mitgeht, lernte ich damals, als uns das Kind starb“. In: SW IX. S. 143. Z. 15-16.
27775„[...] zu Mammon: in der Nacht, da uns das Kind starb.“ In: SW IX. S. 143. Z. 19.
27776SW XXXI. S. 156. Z. 6-8.
27777„Und warum sollten nicht die Farben Brüder der Schmerzen sein, da diese wie jene uns ins Ewige ziehen?“ In: SW XXXI. S. 174. 

Z. 34-35.
27778SW XXXVII. S. 22. Z. 18.
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Wer ästhetizistisch lebt, auch dies hat diese Arbeit gezeigt, der ist nicht aktiv im Leben verwurzelt, sondern  
ein solcher Charakter lässt  sich treiben, ist  nahezu vollständig dem Genuss verschrieben.  Um sich aber  
wieder mit dem wirklichen Leben zu verwurzeln, wer das Leben unter der Konzeption stehend begreifen  
will,  ein  solcher  Mensch und Protagonist  Hofmannsthals  kann sich  durch die  Tat  wieder  an das  Leben 
binden. Dabei zeigt sich bei Hofmannsthal, dass bei der Begehung der Tat keineswegs Gewalt oder auch 
Mord ausgeschlossen ist.

Nur sehr vereinzelt zeigt sich bereits in den unveröffentlichten Gedichten dieses Motiv. Die erste Erwähnung 
erfolgt in <Sink ich des Abends ...> (1887/1888) unter dem Gefühl der Liebe. So glaubt der Liebende durch 
ihr Lächeln, zu „Thaten“ 27779 aufgerufen zu werden; doch bindet er den Gewinn der Frau an Waffengewalt 
(SW II. S. 12. V. 17-18). Eben den Mangel an Tat plante Hofmannsthal innerhalb des Liebeserlebens auch in  
dem  Gedicht  Epithalamium (1897  oder  1898)  aufzuzeigen,  indem  er  diesem  vermeintlich  passiven 
Liebhaber einen Tätigen entgegenstellte. 27780 Auf die Tat verweist Hofmannsthal ebenso durch die scheinbar 
gleichmütige Widmung  In ein Exemplar von >>Gestern<<  (1892) („Gedanken sind Äpfel am Baume / für 
keinen bestimmten bestimmt, / Und doch gehören sie schliesslich /  Dem einen, der sie nimmt“).  27781 Die 
Bedeutung, die Hofmannsthal der wirklichen, aktiven Tat beimisst, lässt sich deutlich auch in den Notizen zu 
dem <Dilettantengarten Künstlergarten> (1894) erkennen. Hofmannsthal kontrastiert hier zwischen einem 
Künstler-  und  einem Dilettanten-Garten  und  versagt  Letzterem die  Umsetzung  zur  Tat.  Bei  Dilettanten 
komme es,  so lässt sich in den Notizen erkennen, lediglich zu einer „Ahnung latenter Harmonien“,  27782 
wobei Hofmannsthal einen Zusammenhang erschafft zwischen dem Mangel an Tat und der mangelhaften 
Stellung zur Konzeption. Den Gegensatz zwischen aktiv und passiv führt Hofmannsthal des weiteren in dem 
Gedicht <Wer etwas kann ...> (1899) an („Wer etwas kann / Das ist schon gut / wer müssig geht / verdirbt  
sein Blut“). 27783 

In dem Werk Demetrius (1889/1890) zeigt sich der Bezug zur Tat durch die  „[r]eformatorische Thätigkeit“ 
27784 des  Demetrius  in  Moskau.  Axinia,  die  Geliebte  des  Demetrius,  erweist  sich  jedoch als  „treibender 
Dämon der Verschwörung“, 27785 um den Sturz des reformatorischen Zaren zu bewirken. Doch auch, ganz im 
Sinne der Ganzheit des Seins, spricht Hofmannsthal Axinia auch die Tat zu, durch ihr Verhalten gegen den 
Zaren  („ihre  geniale  Thatkraft  und  hinreissender  Geist“).  27786 Aus  den  Notizen  zeigt  sich  zudem,  dass 
Hofmannsthal, in Bezug auf den III. Akt sowohl die „Thätigkeit des Dem.“ 27787 betont als auch die „Thätigkeit 
d. Verschwörer“,  27788 was sich auch dadurch zeigt, wenn Hofmannsthal den Verschwörer Komla als einen 
tätigen  Mann  einstuft.  27789 Aus  den  Notizen  geht  des  weiteren  auch  Hofmannsthals  Plan  hervor,  die 
Entwicklung der Figur des vermeintlichen Zaren zu schildern. Dies zeigt sich dadurch, dass Hofmannsthal in  
Bezug  auf  die  2.  Szene  des  1.  Aktes  anmerkt: „Das  Schwanken  des  Demetrius  zwischen  gesetzgeb. 
Productivität und // Unthätigkeit, unter dem Einfluss der Liebe, der Stimmung und geist. Harmonie oder 
Zerrissenheit.“  27790 Der  Höhepunkt  seines  Glückes  sollte  von  Hofmannsthal  in  dem  III.  Akt  dargestellt  
werden, indem er der „Zukunft in schaffensfreud. Kraftgefühl entgegensieht“. 27791

27779SW II. S. 12. V. 12.
27780„[...] gesprochen von dem zurückgetreten<e> Liebhaber, der nicht den Muth hatte das Mädchen zu nehmen aus Angst vor der  

Überwältigung durch die Schwere. er ist ein Weib. (weil er sich zuviel besinnt, zuviel anticipiert) der andere ist ein Mann: der  
Handel und Liebe in einem zu führen verstand, sich hier verbinden wollte und das Mädchen gewann.“ In: SW II. S. 137. Z. 11-15.
Des weiteren, siehe (Notizen): SW II. S. 451. Z. 17, SW II. S. 451. Z. 22, 23, 25. 

27781SW II. S. 73. V. 1-4.
27782SW II. S. 105. V. 9.
27783SW II. S. 145. V. 1-4.
27784SW XVIII. S. 25. Z. 35.
27785SW XVIII. S. 26. Z. 36.
27786SW XVIII. S. 26. Z. 37.
27787SW XVIII. S. 31. Z. 41.
27788SW XVIII. S. 31. Z. 41.
27789SW XVIII. S. 32. Z 16-17.
27790SW XVIII. S. 32-33. Z. 36//1-2.
27791SW XVIII. S. 33. Z. 5-6. 
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Auch dieses Motiv findet sich bereits in den frühen theoretischen Schriften Hofmannsthals.  In  Maurice  
Barrès  (1891) zeigt  sich das Motiv in Verbindung mit  Barrès´  Bestreben,  eine Klarheit  in sein  Leben zu 
bringen 27792 oder auch durch Barrès´ Protagonisten Philippe in dem zweiten Buch, über den es heißt: „ denn 
er weiß, daß die Thaten nichts bedeuten, als was man durch Interpretation hineinlegt“. 27793

In Das Tagebuch eines Willenskranken (1891) zeigt sich das Motiv durch Hofmannsthals Stellung zu 
Amiels  Lehrtätigkeit und seinem übergroßen Pflichtbewusstsein,  mit dem er sich vom wirklichen Leben 
fernhält: „Er sehnt sich nach den höheren, nach den Pflichten des Gatten und Vaters, nach immer neuen,  
immer schwereren, sich darin zu vergraben, wie der Strauß den Kopf im Sand vergräbt“. 27794 Amiels falsche 
Stellung zur Welt und zum Leben selbst, zeigt sich für Hofmannsthal deutlich in seinem Tagebuch. 27795 

In Die Mutter (1891) stellt sich Hofmannsthal kritisch zu den „handelnden Menschen“ 27796 in Bahrs 
neuem Buch, denn sie zeigen sich als „modern und romantisch zugleich“, 27797 wird ihr Leben doch mitunter 
bestimmt von der „Krankheit des Empfindungsvermögens“. 27798

Von  besonderer  Bedeutung  zeigt  sich  das  Motiv  der  Tat  auch  in  Englisches  Leben (1891). 
Hofmannsthal  schildert  das  vielgestaltige  Wesen  von  Laurene  Oliphant,  der  „einer  der  glänzendsten 
Schriftsteller des Tages“ 27799 war und „gleichzeitig auch der tadelloseste Dandy in wirklich großem Stil“. 27800 
Im Sinne  davon,  dass  Oliphant  viele  Wesenszüge  in  sich  vereint,  betont  Hofmannsthal  vor  allem auch 
dessen Zug zur Tat: „Es ist etwas fieberhaft Treibendes, dämonisch Gärendes in dieser Entwicklung: ein 
titanischer Durst nach Aufregung, nach aktivem Leben, nach äußerem, tätigen Heldentum“. 27801 In diesem 
Drang  zur  Tat,  sei  Laurence  Oliphant  den Großen verwandt  wie  Byron,  Swift  oder Marlowe.  Oliphants 
aktives  Wesen  zeigt  sich  auch  in  seinen  Werken,  die  einen  „praktischen  Blick,  [einen]  Sinn  für  das  
Zeitgemäße“  27802 zeigen, und so ist der „Gegenstand seiner Schriften […] That, nicht Theorie“.  27803 Doch 
diese „heldenhafte thatkräftige“  27804 Seite in ihm hatte sich ausgelebt,  wodurch gleichsam ein anderes 
Leben für ihn begann, indem er zum Fanatiker wurde; dabei zeigt sich für Hofmannsthal deutlich, dass der 
fanatische  Zug  zur  Religion  Oliphants  hier  in  ihm  die  Tat  scheinbar  zum  Erliegen  brachte.  Dies  wird  
Hofmannsthal in seiner Schrift nicht nur relativieren, denn was er hier wirklich anprangert, ist Oliphants  
Abwendung von der Welt, in der für ihn die Abwendung von der Tat mitschwingt. Wenn Hofmannsthal sich 
schließlich auf den Prediger Thomas Lake Harris bezieht, dann verweist er auf den gewaltigen Einfluss, den  
dieser  über  ihn  gewann,  „deren  Wirkungen wir  in  den  Thaten  großer  Heiliger  und  großer  Schwindler  
bewundern.“  27805 An dieser Stelle  verweist  Hofmannsthal  auf  ein  vermeintliches Wort  Nietzsches („Der 
Fanatiker ist ein nach innen gewandter Krieger“),  27806 welches diesem allerdings nicht zugeordnet werden 
kann,  wodurch  es  Hofmannsthal  aber  wieder  gelingt,  einen  Bogen  zwischen  der  Tat  und  Oliphant  zu  
schlagen. So deutet Hofmannsthal an, dass das Tätige in Oliphant noch nicht überwunden war,  27807 sondern 

In diesem Zusammenhang, heißt es: „>>alles was ich thue und schaffe, durchzittert eine leise Musik, meinen Unterthanen soll  
es sein wie ein Feengeschenk.<<“ In: SW XVIII. S. 33. Z. 7-8.

27792„Der Darstellung dieses Versuches sind seine drei Bücher gewidmet. Was er gethan hat, haben andere vor ihm gethan, so die  
meisten  Philosophen  des  Altertums,  manche  Heilige  der  christlichen  Kirche,  in  gewissem  Sinne  auch  der  Verfasser  des  
>>Wilhelm Meister<<.“ In: SW XXXII. S. 34. Z. 21-24.

27793SW XXXII. S. 36. Z. 25.
27794SW XXXII. S. 23. Z. 20-23.
27795„Der halben, heimlichen Gefühle, der kaumbewußten, ist sein Buch suggestivste Fundgrube; [...] der >>Weg in´s Unbetretene,  

nicht zu Betretende<<, das schattenhafte Reich der Mütter, das ist sein Weg und sein Reich“.  In: SW XXXII. S. 24. Z. 1-6.
27796SW XXXII. S. 14. Z. 29.
27797SW XXXII. S. 14. Z. 31-32.
27798SW XXXII. S. 14. Z. 35-36.
27799SW XXXII. S. 45. Z. 14-15.
27800SW XXXII. S. 45. Z. 15-16.
27801SW XXXII. S. 45. Z. 22-25.
27802SW XXXII. S. 46. Z. 23-24
27803SW XXXII. S. 46. Z. 26.
27804SW XXXII. S. 48. Z. 14-15.
27805SW XXXII. S. 49. Z. 9-10.
27806SW XXXII. S. 49. Z. 22-23.
27807„Erzeugt nicht der gleiche Drang des tätigen Lebens die großen Kämpfer und die großen Märtyrer, ist nicht eins die Orgie des  

Sieges und die Orgie der Selbstverstümmlung, gibt es nicht eine Wollust des Kniens neben der Wollust des Herrschens? Stehen  
nicht neben Titanen der Tat wie Marlowe und Byron und Warren Hastings die heiligen Schatten von Bunyan, Knox und Taylor,  
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dass er  seinen Fanatismus in Bezug auf den Prediger nur in eine andere Bahn gelenkt hatte, was sich für  
Hofmannsthal auch nach seiner Abkehr von Thomas Lake Harris  zeigt.  Oliphant blieb seinem „rastlosen 
Verlangen nach der That“ 27808 treu, ebenso wie seine Frau ihr „Verlangen nach Wertätigkeit, nach Helfen, 
Trösten, Lehren, Lindern“ 27809 pflegte. Aus diesem Bewusstsein für die Tat heraus, haben die Oliphants auch  
eine Gemeinde begründet voller „werkthätiger Frömmigkeit und moralischer Aristokratie“. 27810 

Der Mangel an Tat der Figuren von Henrik Ibsens zeigt sich in der Schrift  Die Menschen in Ibsens  
Dramen (1892) gleich zu Beginn, wenn Hofmannsthal sie konträr zu den Protagonisten von Goethe oder 
Shakespeare stellt und damit gleichsam die Bedeutung der Tat betont: „es gibt ja dort nichts als Menschen,  
plastische, lebendige Menschen, die sich handelnd und leidend ausleben, und in diesem Ausleben liegt  
Alles“.  27811 Bedingt ist dieser Mangel an Tat bei den Figuren Ibsens dadurch, dass sie von und durch ihre 
Stimmungen leben: „Alle diese Menschen leben ein schattenhaftes Leben; sie erleben fast keine Thaten und  
Dinge, fast ausschließlich Gedanken, Stimmungen, Verstimmungen. Sie wollen wenig, sie thun fast nichts“.  
27812 Dieser  Mangel  jedoch zeigt  sich  nicht  nur  an den Männern,  sondern auch anhand der  weiblichen  
Figuren, die „müßige, nervöse und schönsinnige Frauen“ 27813 sind. 

In  Gabriele  D´Annunzio  (1893)  zeigt  sich  das  Motiv  durch  Hofmannsthals  Versuch,  den  Begriff 
modern zu definieren: „Gering ist die Freude an Handlung, am Zusammenspiel der äußeren und inneren 
Lebensmächte,  am Wilhelm-Meisterlichen  Lebenlernen  und  am shakespearischen  Weltlauf.“  27814 In  der 
Moderne, so Hofmannsthal,  herrscht keine Tat vor, sondern eine Zerfaserung des eigenen Ichs. Auch D
´Annunzios  Figuren attestiert  Hofmannsthal  diesen Mangel  an Tat.  So zeigt  sich in  seinen Novellen ein  
allgemeiner Grundzug, nämlich eine Willenlosigkeit, die „jenes Erleben des Lebens nicht als einer Kette von  
Handlungen, sondern von Zuständen“  27815 auffasst. Auch in Bezug auf D´Annunzios  L´Innocente zeigt sich 
das Motiv und zwar durch den Erzähler der Geschichte, dessen Wesen geleitet ist von Morbidität und sich 
durch Wurzellosigkeit und Müßiggang erkennbar macht. Dabei ist diesem Protagonisten bereits durch seine 
Räumlichkeiten die Tätigkeit vor Augen geführt, 27816 doch findet er keinen Bezug zu dieser, sieht er sich wie 
so viele Figuren der Moderne dem Leben mehr als Zuschauer denn als handelnde Gestalt entgegenstehend. 

Die Thematisierung der Tatlosigkeit zeigt sich auch in Der neue Roman von D´Annunzio (1895): „Ins 
Leben kommt ein Mensch dadurch, daß er etwas thut. Und die Männer und Frauen in den Büchern von d
´Annunzio thun nichts. Ja sie sind ganz und gar unfähig, zu erkennen, was denn das Thuen ist und warum  
das das einzige Gute ist. Auch wenn durch sie etwas geschieht, haben sie es nicht gethan; sie denken nur  
dazu.“  27817 Tat und wirkliches Leben sind für Hofmannsthal, so zeigt sich hier, nicht zu trennen; demnach  
sind für Hofmannsthal die rein ästhetizistisch Lebenden im wirklichen Sinne keine lebendigen Menschen.  
Hofmannsthal zeigt des weiteren auch hier auf, dass er die Tat in Verbindung mit der Konzeption stehen 
sieht: „Es hängt aber das ganze Leben an der geheimnisvollen Verknüpfung von Denken und Thuen. Nur wer 
etwas will, erkennt das Leben. Von den Willenlosen und Unthätigen kann es gar nicht erkannt werden, so 
wenig als eine Frau von einer Frau.“ 27818 Zudem führt er an, dass die Dichter der letzten zwei Jahrzehnte sich 
gerade „auf den Willenlosen und Unthätigen“ 27819 konzentriert haben, wogegen er auf Aristoteles verweist: 
„Und doch stehen seit zweitausend Jahren diese Zeilen in der >>Poetik<< des Aristoteles: >>...auch das 

mit  dem bitteren Hochmut der  Auserwählten oder  dem einfältigen Lächeln der  Gottseligen? Ist  nicht  Cromwell  beides in 
einem?“ In: SW XXXII. S. 49. Z. 24-31.

27808SW XXXII. S. 51. Z. 27.
27809SW XXXII. S. 51. Z. 28-29.
27810SW XXXII. S. 52. Z. 4-5.
27811SW XXXII. S. 80. Z. 7-9.
27812SW XXXII. S. 81. Z. 3-5.

Diesen Mangel an Tat findet Hofmannsthal mitunter in dem Werk Peer Gynt, „wo den alten Mann sein ganzes ungelebtes Leben, 
die  ungedachten Gedanken,  die  ungesprochenen Worte,  die ungeweinten Tränen,  die  versäumten Werke vorwurfsvoll  und 
traurig schweben.“ In: SW XXXII. S. 82. Z. 26-30.

27813SW XXXII. S. 81. Z. 14.
27814SW XXXII. S. 100. Z. 34-37.
27815SW XXXII. S. 101. Z. 25-27.
27816„An einer Mauer seiner Villa ist  eine Sonnenuhr befestigt.  Manchmal gleiten seine Blicke über den Quadranten, der die  

Inschrift trägt: >>Hora est bene faciendi<<. Gut thun! In der Arbeit den Sinn des Lebens suchen!“ In: SW XXXII. S. 102. Z. 38-41.
27817SW XXXII. S. 164. Z. 4-8.
27818SW XXXII. S. 164. Z. 9-12.
27819SW XXXII. S. 164. Z. 1.
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Leben  ist  (wie  das  Drama)  auf  das  Thuen  gestellt,  und  das  Lebensziel  ist  ein  Thuen,  nicht  eine  
Beschaffenheit. Die Charaktere begründen die Verschiedenheit, das Tuen aber Glück oder Unglück.<<“ 27820 
Hofmannsthal äußert aber auch eine Hoffnung bezüglich des Menschen der Moderne und in dem Sinne  
auch für den Autor D´Annunzio. Den ersten Schritt zu einer positiven Entwicklung, habe dieser durch sein  
neuestes  Werk  getan,  ist  er  doch  bestrebt  zu  schildern  „auf  welchen  sonderbaren  Wegen  in  seinem 
neuesten Buch die That gesucht wird,  die That an sich,  das Thuen, von welchem, als  von einer neuen 
Gottheit,  alle  Kraft  und Schönheit  ausgehen wird“.  27821 Auch sieht  Hofmannsthal  in dem Protagonisten 
dieses letzten Werkes den Willen zur Tat („Nur das Thun entbindet die Kraft und die Schönheit.“). 27822 Aber 
auch in Bezug auf den Gottessohn Herakles zeigt sich die Bedeutung, die Hofmannsthal der Tat zuspricht,  
hatte er es doch verstanden, sich aus der Lebensbedrohung zu retten, indem er die Schlangen ermordete.  
Die Bedeutung der Tat zeigt sich für Hofmannsthal auch durch Odysseus, der umherirren musste, damit es 
zu jener Heimkehr kommen konnte, wodurch er die Verbindung zwischen Tat und Weg setzt. 27823 Wie viele 
Figuren  Hofmannsthals,  weiß  auch  D´Annunzios  junger  Adeliger  in  seinem  neuesten  Werk  um  seinen 
Mangel an Tat, doch versucht er seinem Leben einen Halt zu geben, sich mit dem Leben selbst zu verbinden,  
indem er dem Wunsch Ausdruck verleiht einen Sohn zu haben.  27824 Aber nicht nur der Protagonist sehnt 
sich nach der Tat, auch die Landschaft spiegelt das wieder („So dürstet, wie der Held, die ganze Landschaft  
nach dem Thun“).  27825 Auch an eben dieser, in dieser Landschaft aufgewachsenen Prinzessinnen, spiegelt  
sich die Not um die Tat. So leiden sie zwar unter ihren Lebensumständen, unter der Last der Ahnen und  
dem Wahnsinn der eigenen Mutter, aber sie gehen nicht daran zugrunde.  27826 Letztendlich aber entzieht 
sich der Protagonist der Möglichkeit, eine dieser Prinzessinnen zu seiner Frau und der Mutter seiner Kinder  
zu machen, wodurch Hofmannsthal sagen kann: „Somit ist es wieder zu keiner That gekommen, und man 
könnte glauben, es sei wenig gewonnen.“ 27827 So ist die Tat zwar nur angedacht, aber immerhin wurde sie 
bedacht, was in den früheren Werken D´Annunzios nicht der Fall war. 

In  Die Rede Gabriele D´Annunzios (1897) zeigt sich D´Annunzios Bezug zu den Büchern auf dem 
Tisch als ein Zug zur Tat; denn wie die Verstorbenen, die für Italiens Freiheit gekämpft haben, findet sich in  
„Tausenden und Tausenden von Zeilen […] [die] Tat, nichts als Tat die eine Tat“. 27828 So begreift D´Annunzio 
auch den Dichter als einen tätigen Menschen: „Es liegt in der Menge eine Schönheit verborgen, der nur der  
Dichter und der Held Blitze zu entlocken vermögen. Das Wort des Dichters, wenn es über das Gedränge 
hinfliegt, ist That, wie die Gebärde des Helden.“  27829 Wähnend, dass die Zeit kommen werde, in der sich 
dem Dichter die Ganzheit des Lebens offenbart, vollzieht er ebenso einen Bezug zur Bedeutung der Tat, 
wobei  er  die  Tat  des  Mannes hervorhebt.  27830 Des  weiteren will  D´Annunzio  das  falsche Bild,  was die 
Öffentlichkeit mitunter von ihm als lebensfremden Künstler hat, korrigieren und jedem „Zwiespalt zwischen 
Denken  und  Thuen  ein  Ende“  27831 setzen.  Hofmannsthal  selbst  erkennt  in  D´Annunzios  Rede  den 
zwingenden Zug zur Tat und stellt seine ideologische Rede in ein rechtes Licht. 27832

Vereinzelt  zeigt  sich  ebenso  in  den  weiteren  frühen  theoretischen  Schriften  das  Motiv,  so  in 

27820SW XXXII. S. 164. Z. 14-19.
27821SW XXXII. S. 164. Z. 22-25.
27822SW XXXII. S. 165. Z. 23-24.
27823„Viele Wege muß einer gegangen sein und nie müßig, damit wir über ihn weinen können.“ In: SW XXXII. S. 165. Z. 31-32.
27824„Seinem ungeborenen Sohn eine Mutter suchen,  heißt  die That  suchen,  in  der  man seine Kraft  hergeben und lebendig  

werden kann.“ In: SW XXXII. S. 166. Z. 4-6.
27825SW XXXII. S. 166. Z. 37-38.
27826„Sie handeln,  in  wunderbarer  Weise sind sie stark  und handeln dadurch,  dass  sie  da sind und lächeln und hinter  ihrer  

Schönheit ihre Verzweiflung verbergen.“ In: SW XXXII. S. 167. Z. 11-14.
27827SW XXXII. S. 167. Z. 27-28.
27828SW XXXII. S. 199. Z. 23-24.
27829SW XXXII. S. 201. Z. 9-12.
27830„Hier nun ist endlich That. Die männliche Thhat, nach der es unsere Seelen verlangt, nach der wir uns bis zu schmerzlicher 

Verstörung sehnen, wie alle, die wir zwischen den Ruinen des Vaterlandes unsere betrogene Jugend hinabsinken sehen. ...So bin 
ich dahingekommen, Tragödien zu schreiben [...]“. In: SW XXXII. S. 201. Z. 18-22.

27831SW XXXII. S. 201. Z. 36.
27832„Man  nennt  den  Inhalt  dieser  Rede  lächerliche  Ideologie.  Man  sollte  nicht  vergessen,  dass  Ideologie  in  allen  grossen 

Revolutionen einen furchtbare und gewaltige Macht war und die grösste aller Revolutionen in jedem ihrer Augenblicke ebenso  
reich an Declamation wie an That war“. In: SW XXXII. S. 206. Z. 1-5.
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Englischer  Stil, 27833 in  Ola  Hansson.  Das  junge  Skandinavien (1891)  durch  August  Strindberg  („der 
Thatgewaltige“) 27834 oder in Über ein Buch von Alfred Berger (1896). Hofmannsthals Bezugnahme zu Bergers 
Buch Studien und Kritiken, bringt ihn auch auf Goethe zu sprechen, dessen wissenschaftliche Interessen ihn  
seinem Dichterwesen entfernt zu haben schienen. Hofmannsthal widerspricht dem aber, denn: „Wie aber  
zieht  die  Vorrede  zur  >>Farbenlehre<<  den  Leser  mit  geheimnisvoller  Kraft  in  den  tiefsten  Kreis  
dichterischer  Anschauung!  Wie  wird  da  den  Leiden  und  Thaten  des  Lichtes  mit  der  einen Absicht 
nachgegangen, die geheimnisvolle Sprache aufzuschließen, in der die Natur zu bekannten, zu unbekannten, 
zu verkannten Sinnen redet; ein stummes Mehr und Weniger, ein Thuen, ein Leiden, ein Vordringendes und  
Zurückhaltendes in dem das Dasein sich bewegt, mit einer Sprache zu beschenken, wie Shakespeare seinen 
Thätigen und Leidenden, seinem Lear, seiner Cornelia die flammenden und die milden Worte zutheilte.“ 27835 
Ansonsten  zeigt  sich  das  Motiv  auch  durch  den  mit  der  Konzeption  und  dem  Leben  verbundenen 
Gymnasialprofessor, mit dem sich Hofmannsthal in seiner Schrift  Ludwig Gurlitt  (1907) auseinandersetzt 
und der durch sein Leben in Widerspruch mit der Behörde geriet. 

Im Zusammenhang mit  Andreas Haltung zu seinen Freunden, nimmt Hofmannsthal  im lyrischen Drama 
Gestern (1891) erstmalig Bezug zum Motiv („Ohnmächtig sind die Taten, leer die Worte! / Ergründen macht 
Empfinden unerträglich“).  27836 Doch mit der Hinterfragung seines ästhetizistischen Lebensverständnisses 
und der Angst, das Beste im Leben versäumt zu haben, zeigt sich eine Aktivität in seinem Verständnis fürs 
Leben, sodass der passive Ästhetizist ausruft: „Ich will mein Leben fühlen, dichten, machen!“  27837 Die Tat 
fordert Marsilio nicht einmal von Andrea ein, als er ihn um Schutz bietet („Ich fordre keine Tat und kein 
Versprechen, / Von selbst erwacht der Wille zum Zerstören“),  27838 denn der Wille zur Umkehr, dies lässt 
Hofmannsthal Marsilio hier sagen, muss sich aus dem Menschen entzünden. Der Mangel Andreas zur Tat  
27839 zeigt sich schließlich vor allem in der fünften Szene. Andrea wähnt, sein Haus vor dem Verfall nicht  
retten zu können, weil jeder Entschluss ihn morgen bereits wieder mit dem Gestern verbinden würde und  
er dies, aus der fatalen Annahme, dass das Gestern mit dem Tod verbunden ist, ausklammern muss („Weil  
meine Schöpferkraft am Schaffen stirbt / Und die Erfüllung stets den Wunsch verdirbt“). 27840 Diesen Mangel 
an Tatkraft an Andrea erkannte auch Hofmannsthals Zeitzeugin Marie Herzfeld in ihrer Besprechung von 
Hofmannsthals Werk und vollzieht in diesem Punkt einen direkten Bezug zu ihrer Gegenwart: „Andrea [ist] 
modern durch und durch. Reflexionssüchtig, zum Handeln untüchtig. […] und in ihre Teilchen zerlegt“. 27841 
Der Aufruf an den Kardinal und Fantasio, Andrea die Tatkraft zurückzugeben (SW III. S. 21. Z. 15-22) ist nur 
Schein,  denn in Wirklichkeit  bewillkommnet er deren Unmöglichkeit  dazu.  Zum Ende der  Szene jedoch 
macht  Hofmannsthal  neuerlich  deutlich,  dass  Andreas  Ästhetizismus  keineswegs  unerschütterlich  ist.  
Vielmehr  lässt  er  ihn,  ob der  Tatkraft  und Entscheidungsfreude  seiner  Freunde,  sagen: „O,  wie  ich  sie 
beneide um ihr Wollen!“  27842 In der fünften Szene zeigt  sich der Mangel an tätigem Leben bei  Andrea 
ebenso, kann er doch weder eine Entscheidung bezüglich der Renovierung des Hauses noch der Bucht  
treffen, an der der Steg angelegt werden soll. „Ihr sollt mir raten. Denn ich taste kläglich“,  27843 bekennt 
Andrea über seine Unfähigkeit zur Tat und bittet deshalb die Freunde um Hilfe. Es entbehrt nicht einer 
gewissen Perversion, dass es ausgerechnet die Tat ist, die mitunter Andreas und Arlettes Trennung bewirkt.  
Denn anders als erwartet, bewies Andrea ob der Gefahr auf dem Boot Tatkraft und begab sich ans Steuer,  
während Arlette nur die Nähe des Mannes, der sie in den Armen hielt, mit der Rettung verbindet („Und als  
ich uns gerettet in den Hafen, / Warst in Lorenzos Arm du eingeschlafen“). 27844

27833SW XXXII. S. 182. Z. 11.
27834SW XXXII. S. 41. Z. 19.
27835SW XXXII. S. 197. Z. 12-21.
27836SW III. S. 10. Z. 21-22.
27837SW III. S. 12. Z. 24.
27838SW III. S. 15. Z. 30-31.
27839Die Passivität des Protagonisten schlägt sich auch durch die fast nicht greifbare Handlung nieder, was auch schon Alewyn  

bemerkte: „Es ist nicht schwer zu merken, daß das Gestern keine starke Handlung hat.“ In: Alewyn, S. 59.
27840SW III. S. 21. Z. 12-13.
27841Wunberg: S. 43.
27842SW III. S. 23. Z. 7.
27843SW III. S. 22. Z. 5.
27844SW III. S. 27. Z. 16-17. 
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In dem Drama  Ascanio und Gioconda  (1892) greift Galasso, Giocondas Cousin, Ascanio ob seines späten 
Besuches bei ihnen an, und verweist seine Cousine darauf, dass sie mit ihrem Handeln ihre Familie in Verruf  
bringt, 27845 was Gioconda nicht einsieht, da ihr die Besuche Ascanios ein Gefühl von Glück vermitteln. Wie 
falsch Ascanios Sicht auf sein Leben ist, zeigt sich im Gespräch mit Giocondas Onkel, dessen Einwand und 
Besorgnis  er  nicht  verstehen  kann,  versteht  er  das  Genießen  seines  Lebens,  sich  bei  Trunk,  Spiel  und  
Falkenjagd mit den Söhnen Bertuccios zu verlustieren, als Beruf, von dem ihm nicht bekannt ist, dass solch 
ein Lebenswandel „Untüchtig macht“. 27846

In dem lyrischen Drama Der Tod des Tizian (1892) zeigen sich die Schüler des Tizian als passive Dilettanten. 
Der Zug zur Tat wird allein durch die Notizen des Dramen-Fragments gezeigt und zwar gerade durch die 
Notiz über den Dilettanten, der anmerken kann, dass das „Werk, That, Mensch Natur“ 27847 dem Menschen 
oft  verborgen ist.  Dies  zeigt  sich  auch an dem Schüler  Paris,  über  den Hofmannsthal  notiert  hat:  „Wir 
wissens nicht, wir dämmern und wir fluthen / Verloren zwischen That und Traumversenkung“. 27848 

In dem lyrischen Drama Der Tor und der Tod (1893) sieht Claudio das tätige Leben durch die Menschen, die 
er konträr zu sich empfindet („Und denen Güter, mit der Hand gepflückt, / Die gute Mattigkeit der Glieder 
lohnen“). 27849 Auch Richard Alewyn sieht Claudio nicht als Tätigen, weder im Guten noch im Schlechten, und  
bemerkt treffend:  „Nicht irgendein böses Tun ist seine Verfehlung, sondern ein falsches Sein. Er hat den 
Raum zwischen Gut und Böse überhaupt niemals betreten“. 27850

In dem lyrischen Drama der Idylle (1893) thematisiert Hofmannsthal ebenso die Tat. Während die Frau für 
die Passivität steht, steht der Schmied für das aktive, tätige Leben ein. 27851 So erfreut sich der Schmied nicht 
nur an den „starken Spuren meines Tuens, weil es tüchtig ist“, 27852 sondern er will die Frau auch zum tätigen 
Sein bekehren. 

Der  problematische  Bezug  zur  Tat  zeigt  sich  ebenso  innerhalb  der  dramatischen  Fragmente,  und  zwar  
erstmalig in dem Revolutionsstück (1893), indem Hofmannsthal auf die Jugend der Zeit um 1848 eingeht.  
Ausgehend von dem Wurzellosen, was den jungen Menschen dieser Zeit  ausmacht und wodurch er im 
Grunde genommen auf die eigene Moderne abzielt, heißt es: „in Handlung muss sich der Mensch ausleben 
(Herders Seereise) aber ihr Thuen, obwohl unendlich einflussreich, ist kein Handeln.“ 27853

In dem dramatischen Entwurf  Maria Stuart (1895) zeigt sich das Motiv durch Maria Stuarts veränderte 
Stellung zu ihrem dritten Ehemann: „Wie Marie endlich daran verzweifelt seine Liebe wiederzugewinnen, 
will sie ihn wenigstens retten: mit  veränderter Stimme, tief in sich zurückgedrängtem Wesen ist sie nichts 
als Sorge und Thätigkeit.“  27854 In den Notizen ist dabei eine Verschiebung in Bezug auf die Tat erkennbar; 
während diese zu Beginn des Dramas in Verbindung mit Bothwell und dem Mord an Marias zweitem Mann 
steht  und  Hofmannsthal  darüber  eher  die  Tatlosigkeit  zugunsten  der  Liebe  in  Bezug  auf  die  Königin 
andeutet („In ihm ist die That so, wie in Maria die Liebe”),  27855 zeigt sich diese letztendlich als tätig, im 

Des weiteren, siehe: SW III. S. 300. Z. 24-25.
27845SW XVIII. S. 79. Z. 3-5.
27846SW XVIII. S. 85. Z. 21.
27847SW III. S. 344. Z. 1.
27848SW III. S. 361. Z. 27-28.
27849SW III. S. 63. Z. 23-24. 

In den Varianten zeigt sich das Motiv durch die Landschaft, die Claudio besieht („eine jede das Bette für Thaten Wunsch u  
Glück“, SW III. S. 436. Z. 2). 
Siehe (Notizen): SW III. S. 440. Z. 18.

27850Alewyn: S. 73.
27851Seinen Lebenskreis kennend, versteht er sich als „Wirkender“ (SW III. S. 59. Z. 23), der für das Maß einsteht.
27852SW III. S. 57. Z. 9.
27853SW XVIII. S. 120. Z. 29-30. 

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 121. Z. 10-12. 
27854SW XVIII. S. 125. Z. 24-27.
27855SW XVIII. S. 126. Z. 31.
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Versuch ihn zu retten, während Bothwell von seiner Tat verfolgt wird („Seine That wieder aufessen, wie 
Hunde ihr Gespieenes”). 27856

Des weiteren zeigt sich der Plan die Tat einzubinden in dem Darmstädter Festspiel Die Weihe des Hauses 
(1900) durch die Worte des Greises an den Jüngling („Du must thuen um zu leiden, was du leidest, weil du 
thatest“), 27857 in Der Besuch der Göttin (1900), 27858 in dem Dramenentwurf Valerie und Antonio (1901) allein 
durch das Thema  27859 oder auch in  Des Ödipus Ende (1901), indem sich die Bedeutung der Tat für den 
Fortlauf des Lebens zeigt. Ödipus, der Mitleid mit sich empfindet, sagt zu seiner Tochter Antigone: „ Ich habe 
meine Thaten mehr gelitten als gethan“. 27860 Der Bezug zur Tat zeigt sich vor allem aber in Verbindung mit 
dem Gelähmten, dessen Mutter die „ganze Welt ans Unthat und Strafe“  27861 ansieht, doch ahnt sie auch, 
dass eine Handlung des Sohnes seine Lähmung bewirkt hat: „Alle unsere Thaten sind ja Schatten. es ist doch 
etwas dahinter. Nicht wahr das was  dahinter ist siehst du ja auch?“ 27862 Dass die eigene Tat Folgen haben 
kann für den Menschen, darauf beziehen sich auch die Mädchen, sollen die Hirten sie freigeben, denn die  
Göttinnen  „wittern  Mord  und  Frevelthat“.  27863 Das  Motiv  gedachte  Hofmannsthal  aber  auch  in  dem 
Dramenentwurf zu König Kandaules (1903) einzubinden, wobei sich hier die Tat durch Kandaules´ Wahn ins  
Göttliche gesetzt zeigt, will er sich doch der Form entkleiden. 27864

Neben einem kurzen Bezug zur Tat in den sehr losen Notizen zu  Carl (1904) durch eben jenen Carl („Carl 
zeigt seinem Schulfreund Bruchstücke des Dramas, in dem es sich um die That handelt. Die That von der es  
kein  zurück,  auf  die es  keinen verzicht,  ohne die es  kein  weiterleben giebt“),  27865 zeigt  sich das  Motiv 
letztendlich auch, allerdings problematisch gesetzt,  in  dem dramatischen Entwurf Hauptmann Aichinger 
(1906). Hofmannsthal fasst es als „peinliche Verzerrung“ 27866 eines Offiziers auf, der nur um Frieden dient 
(„einzige Thaten Steuer-Executionen und Transporte“). 27867 Dem Hauptmann wiederum wird „das Thuen […] 
zur fixen Idee: er möchte ein Bauer werden oder Landgeistlicher.“  27868 Des weiteren zeigt sich das Motiv 
durch Anna, die eine Zuneigung zu Aichinger fasst: „sie ist durchdrungen davon dass auf jedem Ding des 
Lebens sein Preis steht: für sie löst sich das Leben aller Männer und Frauen in nichts als Spannungen auf,  
deren Lösung die entscheidenden Thaten und Opfer sind“. 27869 

Die  Tat  zeigt  sich  auch  in  dem  Drama  Alkestis (1893/1894)  und  zwar  dahingehend,  dass  Admet  nicht 
begreifen kann, warum auf Alkestis und ihn dieses Los fallen musste, hätten sie sich doch durch ihre Taten 
nicht an den Göttern versündigt („Die nicht den Göttern taten, was den Tod / Verdient“). 27870 Schlecht aber 
sei  das  Handeln  der  Eltern an ihnen gewesen.  Denn während Alkestis  für  ihn in  den Tod gehen wird,  
verweigerten ihm dies die Eltern („Dein Vater und die Mutter, / Die freilich taten schlimm an uns“). 27871 Sich 
vor  Herkules  als  wahren  König  und  guten  Gastgeber  zeigend,  weiß  Admet  wohl,  dass  dieses  Handeln 
mitunter befremdlich wirken muss, doch will er sich als wahrhaftiger König zeigen. 27872 Neben Admet erhebt 

27856SW XVIII. S. 126. Z. 33.
27857SW XVIII. S. 137. Z. 18. 

Des weiteren, heißt es: „nachher, entschlossen zu lieben: kommen ihm die Thätigen entgegen Gärtner, Fischer, Küfer, Glasmaler:  
sein Vater”. In: SW XVIII. S. 137. Z. 24-25.

27858SW XVIII. S. 154. Z. 11.
27859„Das  schöne  Thema ist  eigentlich:  Die  activen Männer  müssen das  Seelische  ihrer  Frauen den intellectuellen  Männern  

überlassen“. In: SW XVIII. S. 247. Z. 16-17.
27860SW XVIII. S. 251. Z. 28.
27861SW XVIII. S. 256. Z. 7-8.
27862SW XVIII. S. 260. Z. 29-31.
27863SW XVIII. S. 267. Z. 25-26.
27864„[...] obwohl seine unaufhörliche Thätigkeit, ja die Emanation seines Wesens dies ist: die Form zu zerstören, so ahnt er nie wie  

sehr sein ganzes Dasein  von der Form getragen wird. In der Jagdhütte sucht er die Einsamkeit: die Sternennähe, das Gespräch 
mit den Göttern.“ In: SW XVIII. S. 273. Z. 16-19.

27865SW XVIII. S. 290. Z. 14-16.
27866SW XVIII. S. 327. Z. 8.
27867SW XVIII. S. 327. Z. 9-10.
27868SW XVIII. S. 327. Z. 11-12.
27869SW XVIII. S. 330. Z. 9-13.
27870SW VII. S. 16. Z. 21-22.
27871SW VII. S. 18. Z. 4-5.
27872SW VII. S. 25. Z. 33-36.

2078



auch ein Jüngling mit seinem Gesang Alkestis ob ihres selbstlosen Handels an dem Mann. 27873

In Hofmannsthals Arbeit Alexanderzug (1893/1895) zeigt sich das Motiv in Verbindung mit Alexander selbst: 
„eine große Rechtfertigung aller begangenen Thaten: das Wegfliegen des  Pfeiles aus seiner Hand, der den  
Clitus tödtet, wie das Auspiessen einer  Blume empfunden“. 27874 Gleichsam aber zeigt sich aus den Notizen 
heraus auch eine Distanz zur Tat und zwar in Alexander Die Freunde (1895): „Alexander und der Philosoph 
Xanthippos Alexander sagt ihm: meine Taten findest du nicht bei mir, sie sind nie  gewesen, DU musst sie 
erfinden.“  27875 Hofmannsthal  verbindet  hier  die  Tat  für  Alexander nicht  nur  mit  der  Freundschaft,  27876 
sondern zeigt in der Notiz N 13 auch den Angriff auf die Tat, 27877 als auch im II. Akt die Verbindung mit dem 
Lieben: „je mehr sich ihm die That zu entziehen scheint desto mehr ist er nach Begierde zu ihr entzündet“.  
27878 Weitere Bezüge zur Tat finden sich in der Rede zwischen dem Philosophen und Amyntas dadurch, dass 
man sich vor den „Thaten“ 27879 bewahren möge, als auch durch einen übertriebenen Bezug zur Tat durch 
Rhodos, 27880 durch die Figur des Herondas, 27881 durch die Worte des Amycles („Ist Dir Dein Bruder mehr als 
Deine That“), 27882 durch Kallisthenes, der die Herausforderung durch die Tat spürt 27883 oder auch durch den 
mangelhaften Bezug der Inder zur Tat („sie achten Thaten für nichts für bunten Traum“). 27884

Ein Bezug zur Tat findet sich innerhalb der Prosagedichte allerdings erst in dem 24. Prosagedicht  Kaiser  
Maximilian reitet  (1895), wenn Hofmannsthal die Tat gegen die Passivität stellt:  „Kaiser Maximilian. der 
thätige Kaiser hat eine Vision des unthätigen. (Otto III)“. 27885 

In der Soldatengeschichte (1895/1896) zeigt sich ebenso der fehlende Bezug zur richtigen Tat. Dabei erfolgt 
die  falsche  Tat  im Zuge  des  Erkennens  der  Ganzheit,  der  er  durch  die  Natur  begegnet.  So  empfindet 
Schwendar keine Befriedigung durch die Ermordung des Hasen, sondern die Tat „erhöhte die dumpfe Wuth 
des Elenden“. 27886 Seine Verzweiflung wächst und neuerlich stürzt er sich auf den Hasen, schleudert ihn um 
sich und bewirkt damit nur neuerlich, dass sein Blick mit der Natur und so der Ganzheit des Seins (durch die  
Bäume) konfrontiert wird.

Innerhalb der hinterlassenen Gespräche und Briefe zeigt sich das Motiv mit sehr kurzen Bezügen in  Die  
Abende von Rodaun  (1903), welches Hofmannsthal als Gespräch über Kunstwerke zwischen Zeitgenossen 
geplant hatte, in dem Hofmannsthal auf das Wissen um „die wahren Antriebe der menschl. Handlungen” 
27887 anspielt, in Der junge Lehrer der Kinder und die alte Frau (1896) (SW XXXI. S. 15. Z. 11-12), in Die Briefe  
des James Hackmann (1903) in Verbindung an dem Mord Hackmanns an der Geliebten Margaret,  27888 in 
dem Gespräch über die Novelle von Goethe (August/September 1906) in Bezug auf Goethes Werk 27889 und 

27873SW VII. S. 34. Z. 26.
27874SW XVIII. S. 14. Z. 30-32.
27875SW XVIII. S. 15. Z. 13-15.
27876„[...] bist Du mein Freund? Thätest Du das und das für mich? ich glaub wohl,  es aber sich zu wissen bin ich wohl“. In: SW XVIII.  

S. 15. Z. 30-31. 
27877„[...] im Gespräch mit der Syrerin kommt das Heraus dass ihm jede Überredung eines andern seine reine Beziehung zu der  

That etwas verdreht so  dass sie ihm entfremdet wird“. In: SW XVIII. S. 16. Z. 17-19. 
27878SW XVIII. S. 21. Z. 33-34.
27879SW XVIII. S. 22. Z. 31.
27880Auf ihn bezogen, heißt es: „Du bist zusehr verliebt in Deine That“. In: SW XVIII. S. 15. Z. 22.
27881„[...] der an die Wahrheit einer That sein Leben setzt darf nichts lieb behalten.“ In: SW XVIII. S. 23. Z. 11.
27882SW XVIII. S. 18. Z. 10.
27883SW XVIII. S. 18. Z. 15-16.
27884SW XVIII. S. 18. Z. 23. 

Zudem notiert Hofmannsthal über die Tat des Edelknaben im August 1917 im Buch der Freunde: „die Tat der Pagen Alexanders 
war Hysterie <...> die mögliche Tat geht aus dem  Wesensgrund aus dem Geschick hervor.“ In: SW XVIII. S. 351. Z. 26-28.
Siehe (Varianten): SW XVIII. S. 353. Z. 25.

27885SW XXIX. S. 238. Z. 3-4.
27886SW XXIX. S. 56. Z. 8.
27887SW XXXI. S. 90. Z. 8.
27888„[...]  in mir ist das finstere (dies erscheint nach der That wunderbar leuchtend aufgelöst): es zuckte mir die Hand gegen 

meinen theuersten Freund einmal“. In: SW XXXI. S. 67. Z. 3-5.
27889„[...]  der Schauplatz ist gegeben; wir kennen ihn nicht wie Traumland, noch Land der Sehnsucht, eher wie Land unseres  
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die Figuren („Goethes Märchen (hier sind die Gestalten ganz das was sie thun“)  27890 oder in Rodauner  
Anfänge (1906), wenn Hofmannsthal persönliche Gespräche zwischen ihm und Rudolf Alexander Schröder 
im Juli 1906 in Lueg festhält: „Des Menschenverstandes angewiesenes Gebiet und Erbtheil ist der Bezirk des 
Thuns und Handelns.” 27891

In dem lyrischen Drama Der Kaiser und die Hexe (1897) kommt der Kaiser zu der Erkenntnis, dass ihn das 
Handeln vor der Verführung der Hexe bewahrt. Doch hier zeigt Hofmannsthal auf, dass der Mensch sich  
zum Handeln aufrufen kann und dennoch ästhetizistisch höchst bedroht bleibt. Der Grund dafür ist von 
Hofmannsthal deutlich dargelegt, eben weil der Kaiser nicht für die Ganzheit des Seins steht. So wird gleich 
zu Beginn der Wille des Kaisers zur Jagd gegen ihn verkehrt, indem er sich selbst als das „Wild“ 27892 erkennt. 
Dennoch bleibt der Kaiser dabei die Tat an die Stelle der Gedanken, an die Stelle der Zerfaserung seines  
Lebens zu setzen („Jetzt, nur jetzt nichts denken?“).  27893 Hofmannsthal verbindet dabei die Zugehörigkeit 
zur Hexe mit der Passivität, denn obwohl er sich als Handelnder beweisen will, zeigt sich auch, dass er lange  
in Passivität verharrte, wusste er doch schon länger von der Möglichkeit, wie er sich von der Hexe befreien  
kann. Die Unfähigkeit zur Tat, die der Kaiser allerdings mit der Vergangenheit verbindet und von sich tun  
will, zeigt sich vor allem in seiner Konfrontation mit Lydus. Als Kind habe er mit einem Fingerzeig die Ämter  
seines  Reiches  bestellt,  27894 nun  aber  will  er  beweisen,  dass  er  als  Mann  zu  handeln  vermag.  Was 
Hofmannsthal aber an ihm zeigt, ist jedoch eine neuerliche Unfähigkeit. Nicht einen kompetenten Mann 
setzt er in ein Amt, sondern einen Verurteilten, der zudem auch das Handeln des Kaisers anzweifelt, was 
Hofmannsthal  dadurch  deutlich  macht,  dass  er  Lydus  mit  einem  „strengen  Blick  auf  den  Kaiser“  27895 
gerichtet abgehen lässt. Mit der vermeintlichen Ermordung der Hexe wähnt der Kaiser kurzfristig, dass er 
die Tat begangen habe, mit der er sich von der Hexe befreit habe. 27896 Doch auch hier zeigt sich die Tat als 
unnütz, denn sie kann ihn nicht darüber hinwegtäuschen, dass das Problem in ihm selbst begründet liegt. 

In dem lyrischen Drama Die Frau im Fenster  (1897) zeigt sich die Betonung der Tatkraft durch die Amme 
Dianoras. Diese stellt die Stärke des Bracchio damit indirekt gegen Dianoras Träumerei: „Oh, er ist stark,  
unser Herr. Er ist der stärkste Herr vom ganzen Adel / ringsum und der klügste.“ 27897 Die Bereitschaft zur Tat 
des  Bracchio  zeigt  sich  hier  aber  auch dadurch,  seinem Pferd seinen  Willen  aufzuzwingen  und  dessen  
Befehlsverweigerung mit Gewalt zu bestrafen. 27898 Bei Dianora spielt die Tat an sich keine Rolle, gibt es bei 
ihr also keine Tat im Sinne einer dem Leben zugewandten Handlung, sondern Dianora wird von ihrem Mann  
lediglich gefragt, was geschehen wäre, wenn nicht er zu ihr gekommen wäre. 27899

thätigen Lebens.“ In: SW XXXI. S. 147. Z. 22-23.
27890SW XXXI. S. 149. Z. 7. 

„Das liebe ich so  sehr  an den Helden jener alten Erzählungen dass  sie  ganz  in  ihrem Erlebnis  sind.  […]  Ja  in  jenen alten  
Erlebnissen sind die Menschen und ihre Thaten ein Gesicht.“ In: SW XXXI. S. 149. Z. 30-34.

27891SW XXXI. S. 126. Z. 14-15.
27892SW III. S. 179. Z. 12.
27893SW III. S. 180. Z. 15. 

In den Notizen heißt es in Bezug auf den Kaiser: „meine Thätigkeiten freuen mich“. In: SW III. S. 689. Z. 13.
27894SW III. S. 192. Z. 15-29.
27895SW III. S. 192. Z. 34-35.
27896 „Und ich tat es wirklich, tat es?

Unsre Taten sind die Kinder
Eines Rauchs, aus rotem Rauch
Springen sie hervor, ein Taumel
Knüpft, ein Taumel löst die Knoten.
Meine Seele hat nicht Kraft,
Sich zu freun an dieser Tat!
Diese Tat hat keinen Abgrund
Zwischen mich und sie getan,
Ihren Atem aus der Luft
Mir nicht weggenommen, nicht
Ihre Kraft aus meinem Blut“ In: SW III. S. 197. Z. 14-25.

27897SW III. S. 103. Z. 3-4.
27898SW III. S. 102. Z. 26-33.
27899SW III. S. 114. Z. 1-6.
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In  dem lyrischen  Drama  Der  weisse  Fächer  (1897)  ruft  Livio  seinen  Freund  Fortunio  zur  Rückkehr  ins 
lebendige Sein auf, und bindet dies an die Tat, die Fortunio nicht immer aus seinem Leben gestrichen hatte.  
Hatte er ihm doch einstmals selbst gesagt:  „Tun /  Und Denken, sagtest du, das sind die Wurzeln / Des 
Lebens,  und es  ziemt uns auszuruhn /  Vom Tun im Denken,  vom Denken im Tun.“  27900 Das tatkräftige 
Handeln deutet auch die Großmutter an; sowohl Fortunio als auch Livio haben „Sporen an den Füßen“, 27901 
verweilen aber dennoch auf dem Friedhof. 

In den veröffentlichten Gedichten zeigt sich lediglich an zwei Arbeiten dieses Motiv. So gibt sich in dem 
Gedicht  Der Jüngling und die Spinne (1897) das lyrische Ich vermeintlich im ersten Teil des Gedichtes nur 
dem Schönen hin. Hofmannsthal bricht dies durch zwei Momente auf, einmal durch die Andeutung des 
Ganzen, des weiteren durch die Tat, die das lyrische Ich durch die erntenden Jungen erlebt. Zugleich bindet 
Hofmannsthal aber, vor der Begegnung mit dem Tod, die Tat in einen ästhetizistischen Kontext: „Spür ich in  
einem wundervoll entfernten / Traumgebilde sich mein Innerstes entriegeln / Beim Anblick, den mir ihre 
Taten geben.“  27902 Des weiteren zeigt sich lediglich in der Notiz  Kunst des Erzählens, die unter dem Titel 
Epigramme (1898) steht, das Motiv. 27903

Der  Bezug  zur  Tat  zeigt  sich  auch  in  dem  Drama  Die  Hochzeit  der  Sobeide  (1897/1898),  allerdings 
dahingehend, dass Sobeide zuweilen denkt, der Kaufmann würde ihr einen Gefallen erweisen, wenn er sie  
freigibt zu Ganem zu gehen („Das thust Du mir? Das hab´ ich nie im Traum / gewagt zu denken, nie im 
tollsten Traum“).  27904 Sobeide stuft sein Verhalten als vermeintlich gute Tat ein, und auch der Kaufmann 
besinnt sich zum Ende des ersten Aufzuges noch einmal auf sein Handeln gegen Sobeide: „Ich glaube, was 
ich that, ist eine Art / mit dem, wie ich den Lauf der Welt erkenne“. 27905

In der  Der Abenteurer und die Sängerin  (1898) zeigt sich die Thematisierung der Tat lediglich durch die 
Einladung Weidenstamms in Veniers Haus: damit ist Venier mit seinem Handeln („Du hast es getan, du hast 
es schon getan!“) 27906 dem seiner Frau zuvorgekommen: „Ich habe das getan, was du tun willst.“ 27907

Obwohl Hofmannsthal in  Fuchs (1900) die Tat scheinbar nicht thematisiert, erfolgt dies doch durch Lepic,  
der seinem Sohn heißt, sich von der Drangsalierung der Mutter zu befreien. Er solle sich als Mann zeigen,  
die Passivität von sich tun und die Mutter in ihre Schranken weisen. Lepics Aufruf zur Tat muss zwiespältig  
betrachtet werden, denn wie kann ein Heranwachsender sich zur Tat bekennen, wenn er von dem Vater 
diese nicht vorgelebt bekommt; zudem ist es Lepic selbst, der seinen Sohn lange klein gehalten hat, ihm die 
Aussprache verwehrt hat und ihn eigentlich immer noch als Kind sieht. 

Ebenso  findet  sich  in  Ein  Frühling  in  Venedig  (1900)  die  Tat,  jedoch  negativ  gesetzt,  denn  Erwins 
Grundstimmung zum Leben geht an der Tat vorbei. 27908

Das Motiv zeigt sich in  Der Schüler  (1901) nur sehr reduziert. Die Tat wird von Hofmannsthal durch den 
Meister eingebunden, der wähnt richtig  zu  handeln wenn er dem Schatten Leben einhaucht:  „Meinem 
Schatten,  der hinter mir  kauert,  der hier  hinter  meinem Stuhl  liegt  und lauert,  dem vermag ich Leben  

27900SW III. S. 154. Z. 32-35.
27901SW III. S. 158. Z. 4.
27902SW I. S. 70. V. 18-20.
27903„Schildern willst du den Mord? So zeig mir den Hund auf dem Hofe: / Zeig mir im Aug von dem Hund gleichfalls den Schatten 

der That.“ In: SW I. S. 86. Z. 17-18.
27904SW V. S. 27. Z. 15-16.
27905SW V. S. 29. Z. 18-19.

Des weiteren, siehe: SW V. S. 29. Z. 28.
27906SW V. S. 149. Z. 4.
27907SW V. S. 149. Z. 2. 

Siehe (Notizen): SW V. S. 466. Z. 6-10. 
27908SW XXIX. S. 134. Z. 24-25.
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einzublasen. Hier steht es geschrieben. So will ich thun.“ 27909 Das falsche Tun zeigt sich aber auch durch den 
Schüler, der die Mordtat nicht selbst auszuführen imstande ist, sondern sich von Strolch den Mord an ihm 
abnehmen lässt:  „>>Du mußt  es  thun.  Ich  will  mir  die  Augen  zuhalten,  die  Ohren  verstopfen.<<“  27910 
Unfähig, selbst dem Geschehen der Tat zuzuhören, hält er sich die Ohren zu, um schließlich, gemeinsam mit 
Strolch, nach der Tat in einen wilden Tanz auszubrechen. 27911 

In der  Studie über die Entwicklung des Dichters Victor Hugo (1901) zeigt sich das Motiv mit Hugos ersten 
Erfolgen  in  Verbindung  gesetzt,  mit  denen  er  sich  einem  herrschenden  Missbrauch  entgegenzustellen 
gedachte. Indem er sich an das Rhetorische band, empfand sich Hugo gleichsam als „Handelnder“, 27912 was 
er  mitunter  in  dem Werk die  „>>letzten vierundzwanzig  Stunden eines  zum Tode Verurtheilten<<“  27913 
auslebte. Auch in Verbindung mit der Zeit von 1830-1851 zeigt sich die Bedeutung der Tat, indem sich Hugo  
in  seinen  Schriften  als  ein  Aktueller  zeigt,  will  er  doch  Erfolg,  was  ihn  tiefer  in  seine  gegenwärtigen 
Probleme hineintreibt.  In dieser Phase seines Lebens war auch der Einfluss des Grafen Saint-Simon von 
Bedeutung  und  der  sich  entwickelnde  Sozialismus  („Nun nahm  es  den  Sinn  einer  mystisch-politischen 
höchsten Thätigkeit an“). 27914 Die Jugend stuft Hofmannsthal nicht nur als Träger dieser Ideen ein, sondern 
in  ihnen  lagen  auch  die  „Möglichkeiten  schrankenlosen  Handelns“.  27915 Hofmannsthal  betont  in  dieser 
zweiten  Lebensphase  Hugos,  dass  er  die  „Folge  seiner  Thaten  und  Erlebnisse“  27916 zu  überblicken 
vermochte. Zum Ende des ersten Abschnittes verweist Hofmannsthal noch einmal auf die Konzeption und 
zwar in dem Sinne, dass Hugo sein Leben als ein Ganzes begreift, von einer fantastischen Kindheit, über 
eine erwartungsfrohe Jugend zu einem „thätig parteilich bewegte[n] Mannesalter“. 27917 
In dem zweiten Teil der Schrift nimmt Hofmannsthal Bezug zu dem Weltbild in den Werken Hugos, sieht er  
Hugos Figuren doch nicht primär als „Handelnde […] sondern [als] Redner“.  27918 Hofmannsthal stuft den 
Dichter zudem als „Arbeiter“ 27919 ein: „Sein Dasein ist ebensosehr mit den sittlichen Mächten verknüpft als  
mit den elementaren Gewalten, und indem er sich seinem Tun ganz hingibt, verschmilzt ihm die äusserste 
Anspannung und heroische Selbstentäußerung in eins mit dem schrankenlosen Geniessen der Welt, mit  
einer Orgie, die kein anderer kennt.“ 27920 Hofmannsthal betont damit auch hier explizit die Bedeutung der 
Tat für den Menschen, der in der Welt stehen will, denn: „Dem, der wirkt, erschliesst sich die Welt“. 27921 

In  den  dramatischen  Notizen  zu  Die  Gräfin  Pompilia  (1900/1901)  schildert  Hofmannsthal  Guido  als 
untätigen  und  kraftlosen  Menschen: „Sein  Wesen  ist  Unglauben  an  die  Menschen,  aristokratische 
Praesumption, während er mit anderen Bedingungen rechnen muss. Er ist schwach und findet das Handeln  
des Starken einzig für sich passend.“ 27922 In den Notizen zeigt sich auch eine plötzliche Bereitschaft zur Tat, 
27923 die allerdings – aller Wahrscheinlichkeit nach – zum Prozess und letztendlich zum Mordplan an Pompilia  
führt. Dabei zeigt sich, dass Guidos Geliebte Emilia sein untätiges Wesen erkannt hat („Zungen-schurke, zu 
schlecht für Thaten“),  27924 weshalb er diese Tat an Pompilia letztendlich in Auftrag gibt und nicht selbst 
begeht. Dabei erweist sich auch Emilia als unfähig zur Tat und damit zum Mord. 27925 In den Varianten zeigt 
sich des weiteren auch die Unfähigkeit Violantes zur Tat: „sie ist eine solche Frau: Die nie recht die Handlung  

27909SW XXVII. S. 44. Z. 3-5.
27910SW XXVII. S. 49. Z. 20-21.
27911SW XXVII. S. 52. Z. 3-4.
27912SW XXXII. S. 231. Z. 18-19.
27913SW XXXII. S. 231. Z. 21-22.
27914SW XXXII. S. 238. Z. 29-30.
27915SW XXXII. S. 238. Z. 38.
27916SW XXXII. S. 241. Z. 26-27.
27917SW XXXII. S. 244. Z. 1.
27918SW XXXII. S. 245. Z. 13-14.
27919SW XXXII. S. 247. Z. 41.
27920SW XXXII. S. 248. Z. 3-7.
27921SW XXXII. S. 248. Z. 12.
27922SW XVIII. S. 171. Z. 5-8.
27923„Nun bin ich´s satt, mich treiben zu lassen; ich will selber steuern.“ In: SW XVIII. S. 200. Z. 30-31.
27924SW XVIII. S. 238. Z. 15.
27925SW XVIII. S. 241. Z. 13-14.
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sondern sich in der Pose und im Mittelpunkt des Handelns sieht“. 27926

Die Tat zeigt sich in Orest in Delphi (1901-1904) für Orest an die Ermordung der Mutter gebunden, wodurch 
ihn dieser Mord verfolgt. So empfindet Orest einen Ekel vor die Welt, denn alles erscheint ihm wie ein  
„fortwährendes wiedergebären der That“. 27927 Von eben jener Wiederholung der Tat, 27928 kann er sich nicht 
befreien, was nicht nur sein Verhalten zu den Menschen prägt, sondern ihm auch durch den Tod keine  
Option  zur  Befreiung  von  der  Tat  liefert,  befürchtet  er  im  Hades  doch  seiner  Mutter  zu  begegnen. 
Hofmannsthal deutet in den Notizen aber auch ein tätiges, falsches Verhalten an seiner Frau Hesione an,  
was vom Volk angeprangert wird. 27929

Innerhalb der 11 zum Teil sehr fragmentarischen Schriften Hofmannsthals, die dem Nachlass zuzuordnen 
sind, zeigt sich das Motiv lediglich angedeutet in  der  Vertheidigung der Elektra (1903), in Verbindung mit 
der Konzeption („jenem >>Stirb und werde!<< der Mystik des Leidens/ und Thuens, der Maeterlinck´sche 
Welt“),  27930 deutlich  aber  auch  in  Über  Goethes  dramatischen  Stil  in  der  >>Natürlichen  Tochter<<  
(1901/1902).  Hofmannsthal  thematisiert  hier  die  „tragische  That“,  27931 die  für  ihn  zwar  als  notwendig 
aufgefasst wird, aber einhergeht mit der „partiellen Verletzung des sittlichen Gesetzes“. 27932 Hofmannsthal 
geht des weiteren aber auch auf Goethes Interesse an den Farben ein, über die es heißt: „Farben sind die  
Thaten“. 27933 Die Tat der gegenwärtigen Menschen bindet Hofmannsthal in Diese Rundschau (1905) an die 
Überwindung des „Dualismus“, 27934 wodurch er auf die Konzeption anspielt. 

In Das Leben ein Traum (1901-1904) thematisiert Hofmannsthal die Tat erst wenn Clotald Sigismund seine 
Mordgedanken  vorwirft  („Solche  grauenvolle  Tat  /  Mußtest  du  begehen?“).  27935 Stärker  zeigt  sich  die 
Thematisierung der Tat in den Notizen Hofmannsthals. Sigismund, der die Nutzlosigkeit der Sprache anklagt,  
verlangt es nach einer Tat: „ich muss eine Handlung begehen – nur / eine solche entladet mich“. 27936 Wenn 
Sigismund aber von der Tat spricht, dann endet das im Mord an den Kröten, mit dem er die empfundene  
Hilflosigkeit kompensiert. Dass Taten nicht ohne Konsequenzen bleiben, zeigt sich im vierten Aufzug durch 
den Mörder des Königs („welcher die Rechtfertigung seiner That von dem was nun geschieht, erwartet“). 
27937 Auch durch Clotald greift Hofmannsthal die Tat auf. Clotald, der sich als alt und schwach einstuft, ahnt 
die Ermordung durch die Aufrührer, wodurch Hofmannsthal auch hier die Tat an die Gewalt bindet. 27938

In den theoretischen Schriften der Jahre 1902-1907 zeigt sich die Bedeutung der Tat mitunter in  <Dem 
Gedächtnis Schillers> (1905) durch den Mangel an Passivität in den Werken Schillers, 27939 des weiteren auch 
in Shakespeares Könige und grosse Herren (1905) durch die Figur des Brutus, der nicht nur ein Mörder ist, 
sondern der sich für Hofmannsthal auch dadurch auszeichnet, dass er seinen Tod annimmt (SW XXXIII. S. 88.  
Z. 20). Ebenso findet sich das Motiv in Der Dichter und diese Zeit (1906). Hofmannsthal greift die Dichter der 
Romantik auf, wenn er den Dichterbegriff darzulegen sucht. So ist es Novalis und die Epoche der Männer 
um 1770, die das dichterische Wesen mit dem Begriff Genie verbunden haben, wobei es in der Romantik  

27926SW XVIII. S. 474. Z. 18-29.
27927SW VII. S. 155. Z. 6-7.
27928SW VII. S. 155. Z. 9-10.
27929SW VII. S. 155. Z. 12-13.
27930SW XXXIII. S. 222. Z. 34-35.
27931SW XXXIII. S. 210. Z. 10.
27932SW XXXIII. S. 210. Z. 12.

Des weiteren, siehe:  SW XXXIII. S. 212-213. Z. 36-37//1-2.
27933 SW XXXIII. S. 214. Z. 5.

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 216. Z. 32-34.
27934SW XXXIII. S. 235. Z. 29.

Des weiteren, siehe:  SW XXXIII. S. 236. Z. 9-11.
27935SW XV. S. 28. Z. 6-7.
27936SW XV. S. 234. Z. 35-36.
27937SW XV. S. 243. Z. 21-22.
27938SW XV. S. 243. Z. 27-28.
27939SW XXXIII. S. 93. Z. 16-19.
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aber nicht das „Genie der Tat“  27940 war,  auf  das angespielt  wurde, sondern sich auf  ein Genießen des 
Daseins bezog. 27941 Obwohl Hofmannsthal in vielen seiner Schriften die Tat betont, zeigt sich in Die Wege 
und die Begegnungen (1907) eine gewisse Herabsetzung der Tat, aber allerdings nur dahingehend, dass er 
die Liebe über die Tat setzt (SW XXXIII. S. 155. Z. 5).

In Über Charaktere im Roman und im Drama. Ein imaginäres Gespräch  (1902) findet sich das Motiv durch 
Balzacs Worte in Bezug auf die Kunst. Seine eigenen Figuren als wahnsinnig bezeichnend, verweist er auf  
Goethe und dessen Beschäftigungskreise (Pflanzen, Steine, Farben), wodurch er auch die Tat und deren  
Bedeutung aufgreift (SW XXXIII. S. 37. Z. 40).

Während Clemens in Das Gespräch über Gedichte (1903) nur den „geformte[n] Gedanke[n]“ 27942 bei Goethe 
anspricht und darin das Schöne sieht, kann Gabriel, im Sinne der Ganzheit des Seins, sagen: „Seine Taten  
sind vielfältig wie die Taten eines wandernden Gottes.“ 27943

Wie  in  keinem  anderen  Werk  Hofmannsthals  verbindet  er  die  Tat,  bedingt  durch  die  Haltung  der 
Protagonistin zur Rache, mit der Ermordung der Königin und ihres Helfershelfers bei der Ermordung des 
Agamemnon. In Elektra (1903) zeigt sich das Motiv jedoch erstmalig durch die jüngste der Mägde, die die  
Anderen aufgrund ihres Handelns gegen Elektra am liebsten erhängt sehen würde („um dessen willen, was 
ihr an Elektra / getan!“). 27944 Primär aber zeigt sich die Tat gebunden an die Rache an der Mutter und ihres 
Mannes und der vorherigen Ermordung des Vaters.  27945 Während Chrysothemis die Vergangenheit hinter 
sich lassen will, will sich Elektra beweisen, dass sie ein Mensch ist, indem sie an der Vergangenheit festhält.  
Damit bleibt für Elektra die Tat am Vater immer gegenwärtig, während Chrysothemis sie überwunden hat 
für ein eigenes Leben. 27946 
In  der  Unterredung  zwischen  Klytämnestra  und  Elektra  zeigt  sich  die  Königin  bereit  dazu,  Elektras  
höhnischen  Reden  Glauben  zu  schenken,  weil  sie  endlich  gesunden  will.  So  will  sie  handeln,  wie  die  
„Kranken tun, wenn sie der kühlen Luft,  /  am Teiche sitzen[...]“.  27947 Neuerlich zeigt  sich die Tat,  wenn 
Klytämnestra  Elektra,  während  des  Gespräches  über  das  rechte  Opfer,  darauf  verweist,  dass  sie  die 
Vergangenheit überwunden hat, mehr noch die Tat an dem Ehemann herunterspielt:

„Und wir selber, wir!
und unsere Taten! Taten! Wir und Taten!
Was das für Worte sind. Bin ich denn noch, 
die es getan? Und wenn! getan, getan!
Getan! was wirfst du mir da für ein Wort
in meine Zähne! 
[...]
Erst war´s vorher,
dann war´s vorbei - dazwischen hab´ ich nichts
getan.“ 27948

Hatte Elektra geglaubt, dass Orest einmal wiederkehren werde und für sie die Tat begehen werde, sieht sie  
sich nach dem vermeintlichen Tod Orests dazu aufgerufen, die Tat zusammen mit der Schwester zu begehen 
(„Wir!/ Wir beide müssen´s tun“), 27949 da sie nicht „ungetan“ 27950 bleiben darf. Während Chrysothemis nur 
zögerlich begreift, dass sie von dem Mord an der Mutter und ihrem Mann spricht, heißt Elektra sie, die Tat  

27940SW XXXIII. S. 130. Z. 19.
27941SW XXXIII. S. 137. Z. 31.
27942SW XXXI. S. 84. Z. 20.
27943SW XXXI. S. 85. Z. 17.
27944SW VII. S. 65. Z. 32-33.
27945SW VII. S. 68. Z. 33-37.
27946SW VII. S. 71. Z. 20-32.
27947SW VII. S. 77. Z. 34-35.
27948SW VII. S. 82. Z. 17-31.
27949SW VII. S. 90. Z. 23-24.
27950SW VII. S. 90. Z. 32.
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in den Fokus zu stellen: „Nichts gibt es zu bedenken, als nur: wie? / wie wir es tuen.“ 27951

Hatte Orest, als er für Elektra nur der Bote gewesen ist, sich überzeugt zu der Tat an den Mördern des  
Vaters gestellt, zeigt sich nun, da Elektra weiß, dass sie vor dem Bruder steht, durchaus seine Unsicherheit.  
Während Elektra versucht, ihn zu stärken, indem sie auf die Unterstützung der Götter verweist, bekundet  
Orest immer noch seine Unsicherheit; doch ahnt er auch die Folgen, wenn er die Tat nicht begeht: „Ich weiß  
nicht, wie die Götter sind. Ich weiß nur: / sie haben diese Tat mir auferlegt, / und sie verwerfen mich,  
wofern ich schaudre.“  27952 Doch Orest ist keineswegs ein tätiger Charakter,  wie ihn Elektra gerne hätte, 
befürchtet er doch mitunter von der Tat durch die Ähnlichkeit zwischen Mutter und Schwester abgehalten 
zu werden. Elektra jedoch verneint eine Ähnlichkeit, verweist vielmehr neuerlich auf die Ermordung des  
Vaters,  hatte die  Mutter dem Vater  ein  Hemd über das  Gesicht geworden und ihn dann mit  dem Beil  
erschlagen. 27953 Elektra versucht Orest in seiner kommenden Tat auch dadurch zu bestärken, indem sie ihm 
sagt, dass die Mutter ihr „Gesicht / […] von ihren Taten“ 27954 habe, wobei sie vor allem auf den Mord am 
Vater anspielt. Elektra relativiert die Tat an der Mutter zudem auch dadurch, dass sie den Tätigen in den  
Bereich des Göttlichen erhebt („Der ist selig, / der tuen darf! Die tat ist wie ein Bette, / auf dem die Seele  
ausruht“). 27955

Neuerlich kommt es zur Thematisierung der Tat nach dem Auftreten des Pflegers. Während dieser Elektra 
zur Ruhe aufruft, um Orest vor der Entdeckung zu schützen, zeigt sie sich unfähig dazu, preist sie doch die  
Bedeutung der Tat, die ihr durch Orest näher denn je erscheint:  

„nur der ist selig,
der seine Tat zu tuen kommt! und selig,
wer ihn anrühren darf, und wer das Beil
ihm aus der Erde gräbt, und wer die Fackel
ihm hält, und wer die Tür ihm auftut, selig“ 27956

Dass Elektra zwar Willens zur Tat schien aber unfähig im wirklichen Handeln, zeigt sich auch nachdem Orest  
und  der  Pfleger  sie  verlassen  haben  und  ins  Haus  gegangen  sind.  So  bemerkt  sie  erst  jetzt,  dass  sie  
vergessen  hat,  Orest  das  Beil  für  die  Tat  zu  geben.  27957 Doch  für  sie  ist  nicht  sie  schuldig  an  diesem 
mangelhaften Handeln, sondern es sind die Götter, die sie das Beil vergessen ließen. 27958 Noch einmal, nach 
dem Mord an Aegisth und der Königin, erfolgt durch Chrysothemis ein Bezug zum Motiv, verweist sie doch 
auf Orest „der es getan hat“, 27959 und den sie nun, ob seiner Tat, preist.

In Das gerettete Venedig (1904) zeigt sich Jaffier als mitleidiger und passiver Protagonist; trotz ihrer Liebe 
schickt Belvidera die Kinder weg, um sie zu schützen, und ruft ihren Mann gleichsam zum Handeln auf.  
Allerdings bezieht sich ihr Aufruf darauf („Nein, du wirst / so thuen“),  27960 sich einen Freund im Leben zu 
finden, der ihnen in ihrer Notsituation beisteht. 27961 Im zweiten Aufzug allerdings zeigt sich an Jaffier, dass er 
sich mannhaft vor den anderen Verschwörern um Pierre zeigen will; hatte er zwar gut gesprochen und seine  

27951SW VII. S. 91. Z. 12-13.
27952SW VII. S. 103. Z. 2-4.
27953SW VII. S. 104. Z. 16-26.
27954SW VII. S. 104. Z. 28-29.
27955SW VII. S. 104. Z. 32-34.
27956SW VII. S. 105. Z. 28-32.
27957Dies bringt Daniel Fulda in der Arbeit Die Tragödie der Moderne: Gattungsgeschichte – Kulturtheorie – Epochendiagnose  dazu 

von dem „Motiv des Vergessens“  zu sprechen:  „In einer  bemerkenswerten Fehlleistung vergisst  Elektra,  Orest  das  Beil  als  
Werkzeug der blutigen Rache zu überreichen. […] Das Vergessen bedeutet gleichsam jene symbolische Nicht-Handlung, die das  
Wissen um ein Unbewusstes in seiner Negation transportiert.“ In: In: Fulda, Daniel und Thorsten Valk (Hg.): Die Tragödie der 
Moderne. Gattungsgeschichte – Kulturtheorie – Epochendiagnose. Walter de Gruyter GmbH & Co. KG. Berlin/New York. 2010, S.  
191.
Auch Erwin Kobel betont Elektras Unfähigkeit zur wirklichen Tat: „Elektra und Kreon lassen an Hamlet denken: sie sind in der  
Ausführung von Taten gelähmt. Elektra ist die Stimme, welche die Tat fordert, nicht die Tat selbst“. In: Kobel, S.  206.

27958SW VII. S. 106. Z. 11-14.
27959SW VII. S. 109. Z. 20.
27960SW IV. S. 20. Z. 29-30.
27961In den Notizen zum ersten Aufzug ruft Belvidera ihren Mann harscher dazu auf, sich zusammenzunehmen, um der Kinder 

Willen. Hatte sie doch erlebt, wie die Gerichtsvollzieher ihr die Habseligkeiten genommen hatten („Ich musste seh´n wie sie es 
thaten“, SW IV. S. 182. Z. 5), und dennoch, um der Kinder Willen, nicht geweint. 
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Überzeugung in die Verschwörung dargelegt, kann er mit seiner Rede doch die Mehrheit der Verschwörer 
nicht ergreifen, selbst als er versichert, nicht nur reden zu wollen, sondern auch zu handeln (SW IV. S. 49.  
Z.37-40).  27962 Nach der Festnahme durch die Soldaten muss Pierre schließlich erkennen, dass Jaffier ihn 
verraten hat. Dieser jedoch wähnt ihn gerade, durch seinen Verrat vor dem Tod bewahrt zu haben („Ich tat  
dir nichts / als Gutes“).  27963 Deutlich zeigt sich die Einbindung der Tat auch in den Notizen zu der Szene 
zwischen Pierre und Jaffier,  verspricht er ihm doch die Rettung seines Lebens durch den Verrat  an der 
Verschwörung: „Du wirst sehn dass dein Jaffier / hat thuen müssen was er that und eilig / um dich zu retten.  
Lieber.“ 27964 So  versucht  Jaffier,  sich  auch  hier  zu  rechtfertigen;  er  sei  anders  als  Pierre,  nämlich  der 
Schwache, aber umso mehr hätten sie ihm das nicht „anthun dürfen“, 27965 dass sie die Liebe zu seiner Frau 
befleckt haben. Auch in den Notizen zur fünften Szene des fünften Aufzugs zeigt sich die Einbindung der Tat,  
hier  in  Verbindung  mit  dem  Tod  eines  Menschen,  in  diesem  Fall  durch  Pierres  Leichnam,  der  im 
Nebenzimmer  liegt  („Es  ist  gethan“).  27966 Ebenso  zeigt  sich  in  den  Notizen  noch  ein  weiterreichendes 
Gespräch zwischen dem Schiavon und Pierre, der ihn ob seiner Verschwörung lobt („o Herr / was du gethan 
hast das war gut“). 27967

In dem Dramenentwurf  Dominic  Heintls  letzte Nacht  (1904-1906)  zeigt  sich das Motiv durch Hermines 
Einstellung zum Menschen, stellt sie doch eine Nähe her zwischen Tat und Sittlichkeit.  27968 Hofmannsthal 
gedachte aber auch, Heintls tote Tochter Anna zu beschreiben und das Motiv hier in den Zusammenhang  
zwischen Wesen und Tat zu binden („wir sind die Kinder unserer Thaten“). 27969 

In  Ödipus  und  die  Sphinx (1905)  thematisiert  Hofmannsthal  die  Tat  erst,  wenn  Ödipus  von  seiner 
Selbstlosigkeit  spricht,  die  Einsamkeit  zu  wählen,  um  seinen  Eltern  keinen  Gewalt  anzutun.  Durch  die  
Trennung von den Dienern jedoch trennt er sich gleichermaßen von der Tat, denn über die Diener heißt es:  
„ihre Hände sind von den Taten schwer, / die sie mit mir tun wollten / und die nun ungetan in den Abgrund 
rollten.“ 27970 Hofmannsthal lässt Ödipus des weiteren die Tat mit der Ermordung des Laios verbinden. 27971 
Weil er nicht seinen toten Vater Polybos vor sich sieht, kann er die Tat rechtfertigen und herunter spielen 
(„Leicht wiegt die getane Tat!“). 27972

Im zweiten Aufzug zeigt sich neuerlich Ödipus´ Bezug zur Tat, wenn er sich für das Volk der Sphinx stellen  
will. 27973 Aber Ödipus wähnt auch, dass die Götter ihm die Tat auferlegt haben, er gleichermaßen unter dem 
Schutz der Götter steht und vor der Sphinx bestehen wird. 27974 So kündigt der Bote dem Volk schließlich das 
Kommen des Retters an. Doch die Tat, die hier von dem Volk beschworen wird, steht in Verbindung mit 
Gewalt („und achtete / die eigene Tat für nichts“). 27975 Im dritten Aufzug bezieht sich Ödipus neuerlich auf 
die Tat, wenn er die Götter aufruft, ihn zu töten, denn die Taten hätten nichts bewirkt und ihn nur noch 

27962In den Notizen zeigt sich ein weiterer Bezug zum Motiv, durch Jaffiers Reaktion auf den Unglauben der Verschwörer. So 
verweist er darauf, dass er doch die Frau hergegeben habe, was Pierre bestätigt („Ja. ja das thates du“, SW IV. S. 232. Z. 37). 
Doch Jaffier verliert sich wieder in seinem Narzissmus, schildert seinen geplanten Selbstmord, als sie ihn verhöhnt haben („Und 
weißt du wie ichs that. Ich schlich im Dunkeln / und wollte mir die Adern da aufschneiden“, SW IV. S. 232. Z. 39-40). Stattdessen 
aber war er zu seiner Frau gegangen, wollte verweigern, sie ihnen zu bringen („Denn es zu thun / wirklich zu thun! Sie wecken!“, 
SW IV. S. 233. Z. 5-6) und sich und sie stattdessen töten. 

27963SW IV. S. 135. Z. 16-17.
27964SW IV. S. 217. Z. 39-41.
27965SW IV. S. 218. S. 16.
27966SW IV. S. 221. Z. 26.
27967SW IV. S. 231. Z. 20-21. 

Des weiteren, siehe: SW IV. S. 178. Z. 3-4, SW IV. S. 178. Z. 5-6, SW IV. S. 209. Z. 9-10, SW IV. S. 228. Z. 13.
27968„>>an Menschen von Einbildungskraft ist es schon Tugend wenn sie überhaupt etwas thun<<“. In: SW XVIII. S. 299. Z. 26-27. 
27969SW XVIII. S. 326. Z. 33.
27970SW VIII. S.33. Z. 29-31.
27971Die Verbindung zwischen der Tat und der Gewalt betont auch Torsten Zeiß: „Wenn er davon spricht, er sei „seiner Taten“ Kind, 

so steht außer Zweifel, dass er damit Gewalttaten meint.“ In: Zeiß, S. 101.
27972SW VIII. S. 43. Z. 14.
27973Den Bezug zur Tat sieht bei Ödipus auch Erwin Kobel, wenn es heißt: „Dem Jüngling Ödipus geht die Tat leicht von der Hand. 

Sie entspringt nicht der Überlegung, sondern der momentanen Regung, sie ist raschentschlossen und blitzschnell ausgeführt. 
Aber sie ist blind.“ In: Kobel, S. 210.

27974SW VIII. S. 95. Z. 15-24.
27975SW VIII. S. 93. Z. 24-25.
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stärker an den Tod gebunden.  27976 Doch die Götter schweigen und so sieht sich Ödipus auf  sich selbst 
verwiesen. In Verbindung mit seinem Todeswunsch steht für Ödipus aber auch die nicht vollzogene Tat an 
der Sphinx („Ich habe meine Tat nicht tuen können: / das Wesen floh vor mir!“). 27977 Vor Jokaste stehend, 
heißt er sich „seiner Taten Kind / und diese Nacht geboren“.  27978 Doch zum Ende der Tragödie zeigt sich 
Ödipus´  wahre  Verbindung  zur  Tat,  indem er  sie  nämlich  verwirft.  Ödipus  wendet  sich  hier  gegen  die 
Vergangenheit und damit gegen die Prophezeiung und hin zur Zukunft mit Jokaste, wenn er die „blinde Tat 
der Götter“ 27979 verwirft.
Im zweiten Aufzug ist es Kreon, der um die Bedeutung der Tat weiß. Doch selbst passiv – er verweist in  
diesem Zusammenhang auf seine Träume – benötigt er den narzisstischen und zur Gewalt allzu bereiten 
Magier.  27980 Wie Ödipus sieht auch Kreon seine Taten als unnütz an, haben sie ihm doch nicht die Krone  
gebracht: „Welche Taten sollt ich tuen? / Sie waren alle unfruchtbar, sie rissen / die Krone nicht von Laïos'  
Kopf herab. / Da ließ ich meine Hände von den Taten.“ 27981 Kreon sieht jedoch auch einen direkten Bezug 
zwischen  den  von  der  Schwester  gesandten  Träumen,  die  ihn  passiv  machen,  und  dem mangelhaften 
Vermögen zur Tat: „ein König träumt nicht, eines Königs Träume / gehen aus ihm hervor und werden Taten / 
und thronen in der Welt.“ 27982 Bei Kreon zeigt sich auch die Unmöglichkeit des Handelns durch seine Träume 
gegeben, nachdem der Magier bewusstlos vor ihm zusammengebrochen ist. Die Träume haben auf Kreon  
eine hemmende Wirkung, der er sich nicht zu entziehen vermag. 27983 Was Kreon auch die Unmöglichkeit der 
Traumwelt  des  Knaben  zeigt,  ist,  dass  er  Kreon  darin  als  Tätigen  sieht.  Auch  die  Boten,  die  von  der  
Revolution des Volkes sprechen, wollen Kreon zur Tat aufrufen, sie gegen die Sphinx zu schützen. Vor allem  
aber in Verbindung mit dem Knaben zeigt sich das Ahnen des Kreon, dass er eben nicht zur Tat befähigt ist.  
Der Knabe jedoch wähnt Kreons Wesen als gut, selbst wenn er mit einer Tat das Gegenteil bezeugen würde.  
27984 Kreon hält dem Knaben jedoch wiederholt seinen Zweifel an der Tat entgegen.  27985 Im dritten Aufzug 
wähnt sich Kreon als Sieger über Ödipus, weil  dessen Taten – ebenso wie seine eigenen – nicht zu der  
Erfüllung seiner Träume führen werden. 27986

Zum Ende seines Lebens beschwört auch der Knabe im zweiten Aufzug noch einmal die Tat. Hatte Kreon 
ihm vorgeworfen, dass auch er sich von seinem Reichtum kaufen lasse, so will er mit seinem Selbstmord das  
Gegenteil beweisen, nämlich die vermeintliche Selbstlosigkeit. Tatsächlich zeigt sich aber, dass er die Tat nur 
deshalb begeht, weil er sein narzisstisches Bild von Kreon nicht revidieren will. 27987

Hofmannsthal bringt im zweiten Aufzug die Tat auch mit Laios in Verbindung, wenn er Jokaste über die  
Ermordung ihres Kindes, das ihr Mann dem Knecht gegeben hatte, sagt: „Die Tat war mehr als dunkel. Sie  
hat Nacht / für immer ausgeschüttet über mich / und über ihn.“  27988 Während Antiope diese Tat jedoch 
gutheißt, weil er sein Leben zu bewahren wusste, hält ihr Jokaste neuerlich die Konsequenzen seiner Tat  

27976SW VIII. S. 106. Z. 27-33.
27977SW VIII. S. 109. Z. 8-9.
27978SW VIII. S. 115. Z. 24-25.
27979SW VIII. S. 118. Z. 7. 

Die  Kritische  Ausgabe äußert  die  Vermutung,  dass  Hofmannsthal  davon  inspiriert  wurde,  Péladans  Drama  als  Vorlage  zu 
betrachten, weil Ödipus ein „Tatmensch“ (SW VIII. S. 189. Z. 33) ist, „der seinen Willen gegen die schicksalshafte Prophezeiung 
stellt, dann aber doch tut, was er schicksalhaft sein muß.“ In: SW VIII. S. 189. Z. 33-35. Dabei ist anzumerken, dass Ödipus bei 
Hofmannsthal kein Tatmensch ist, sondern während der Tat versagt. Des weiteren erweckt die Kritische Ausgabe den Eindruck 
als sei die Tat von Hofmannsthal erst mit den Dramen thematisiert worden, was ebenfalls in dieser Arbeit widerlegt wurde:  
„Hofmannsthal, der gerade in diesem Jahren der dramatischen Expansion immer wieder das Problem der Tat gestaltet, der in  
Elektra sowie im Geretteten Venedig dargestellt hatte, wie schwierig es ist, zum Tun zu kommen, und wie selten die Figuren Herr  
über ihre Taten sind, fand hier sein eigenstes Thema angerührt.“ In: SW VIII. S. 189. Z. 35-38.

27980Auch Erwin Kobel verweist darauf, wenn es heißt: „Daß Kreon zu Taten unhähig ist, weil er alles Tun für vergeblich hält, läßt  
sich auch an seinem Verhalten nach dem plätzlichen Tod des Königs Laois ablesen.“ In: Kobel, S. 207.

27981SW VIII. S. 49. Z. 31-34.
27982SW VIII. S. 50. Z. 20-22.
27983SW VIII. S. 53. Z. 2-24.
27984SW VIII. S. 58. Z. 31-36.
27985„Ah, schminkst du dich mit Tränen? / Man kann sich auch mit Taten schminken, also / warum mit Tränen nicht?“ In: SW VIII. S. 

59. Z. 5-7.
27986SW VIII. S. 104. Z. 18-29.
27987SW VIII. S. 64. Z. 11-14.
27988SW VIII. S. 72. Z. 4-6.
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entgegen, denn nicht Glück hatte die Tat den Eheleuten gebracht, sondern die Distanz zueinander und zum 
Leben („Und dafür / hat uns das Leben angeschaut, als wäre / es über unsrer Tat erstarrt“). 27989

In König Ödipus (1906) zeigt sich der erste Bezug zur Tat durch den alten Priester. Nachdem schon das Volk 
Ödipus um Hilfe angefleht hatte, ruft auch er den König dazu auf. Tätig wird Ödipus aber nicht, vielmehr 
verweist das Nachdenken über das Problem („und sinne hin und her und schicke / mein Denken hier- und  
dorthin“)  27990 und die Tatsache, dass er Kreon zum Orakel geschickt hat, auf seine Passivität. Dass Ödipus  
einen falschen Bezug zur Tat hat, zeigt sich schließlich an seiner Betrachtung des Mordes am Laios. So ist für 
ihn der Mord und damit die Tat, das was „hinwucherte wie Unkraut, ungejätet“. 27991

„Denn mit dem Gott und mit
dem toten Mann bin ich lebend'ger König
verbündet, und ob er allein die Tat,
ob mit Gesellen sie beging, ich wünsche,
daß er, der Schlimme, schlimm sein Leben friste,
in Elend, Not und Schmach.“ 27992

Zwar glaubt auch Teiresias nicht daran, dass die Tat auf Dauer unerkannt bleiben wird, doch erst mit der  
Anschuldigung des Ödipus, er sei der Anstifter des Mordes, 27993 offenbart er, dass Ödipus selbst der Mörder 
ist („Da du der Greuel bist, / der blutbefleckte, das Gespinst des Grausens, / die fressend Beule dieser  
Stadt“). 27994

Auch wenn die Greise ihn auf den Zeugen des Mordes am Laios verweisen, erfolgt der Bezug zur Tat („Wem 
vor der Tat nicht grauste, graust vor Worten nicht“). 27995 Die Greise selbst schieben die Tat und das Wissen 
um diese von sich („Ich tat nicht dies – ich weiß den Täter nicht. / Nennen soll ihn der Gott!“). 27996 Im Zuge 
von Jokastes Schmähung der Seher, betonen die Greise die Wichtigkeit einer regulierenden Instanz: „Ein 
Etwas muß sein, es bindet das Wort, / es bindet die Tat, es bindet die frevelnden Hände.“ 27997 Im Gespräch 
mit  Jokaste aber zeigt sich, dass Ödipus immer mehr zu ahnen beginnt, dass er der Mörder sein könnte  
(„Wie viel Zeit mag seit der Tat / verflossen sein?“).  27998 Doch versucht er zugleich, auch wenn er sich als 
Mörder ahnt,  die Tat  in die Nähe der göttlichen Weisung zu stellen:  „O Zeus!  was hast  du mir zu tun  
beschlossen!“ 27999

Lediglich in dem Lustspiel-Fragment Ferdinand Raimund. Bilder (1906) greift Hofmannsthal die Bedeutung 
der Tat auf. Obwohl er die Prägung beider Elternteile auf Ferdinand deutlich einzubinden gedachte, zeigt  
sich  auch  dessen  Sehnsucht,  die  mit  der  Mutter  in  Verbindung  steht,  die  verlorene  Geborgenheit  
zurückzugewinnen. Mit dieser verbindet Ferdinand auch die Tat: „Meine Mutter, die ist die ganze Welt: in 
der  war  die  Liebe  getödtet  und  wieder  lebendig  geworden.  Meine  Mutter  war  die  That,  die  
fleischgewordene.“ 28000

Mit  dem  Plan  zu  einer  dramatisch-pantomimischen  Dichtung  Der  Kaiser  und  die  Hexe  (1906/1907) 
thematisiert Hofmannsthal erstmalig und einmalig in den pantomimischen Entwürfen die Tat. Liebe und Tat 

27989SW VIII. S. 75. Z. 11-13.
27990SW VIII. S. 135. Z. 2-3.
27991SW VIII. S. 140. Z. 19-20.
27992SW VIII. S. 140. Z. 6-11.
27993SW VIII. S. 143. Z. 28-32.
27994SW VIII. S. 144. Z. 6-8.
27995SW VIII. S. 141. Z. 30.
27996SW VIII. S. 141. Z. 2-3.
27997SW VIII. S. 162. Z. 20-21.
27998SW VIII. S. 157. Z. 13-14.
27999SW VIII. S. 157. Z. 19.
28000SW XXI. S. 39. Z. 21-23. 

Hofmannsthal hebt die Tat weiter hervor, wenn es heißt:  „Wenn auch ihr Thuen nichts war als Kochen und Wäsch waschen 
Staubwischen. Aber auch mir ist die That nicht verschlossen, die einzige bei der kein Tröpferl Comödie dabei ist.“ In: SW XXI. S.  
39. Z. 23-26.
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bedingen sich hier; so ist ihm selbst der Zugang zu einer Hure erst möglich, wenn er „eine That begangen“ 
28001 hat. Dabei zeigt Hofmannsthal auch hier das problematische Verhältnis des Ästhetizisten zur Tat auf: 
„unheimlich sein  Verhältnis zum Thuen: dabei sagt der Dämon trüglich: Hast du nicht  heute wieder Thaten  
der Weisheit geübt?“ 28002 

Das  tätige  Dasein  zeigt  sich  auch  in  Die  Briefe  des  Zurückgekehrten (1907)  angedeutet,  und  zwar 
dahingehend, dass der Protagonist bei seiner Rückkehr nach Deutschland von einer Unsicherheit befallen 
wird und sich diese gar nicht zu erklären weiß: „Du kennst mich genug, um zu wissen, daß ich bei meinem  
Leben nicht viel Zeit hatte, abstrakte oder theoretische Lebensweisheit anzusammeln. Eher eine gewissen 
practische  Erfahrung“.  28003 So  verweist  er  auch  in  Bezugnahme auf  die  Konzeption,  die  er  auf  seinem 
Lebensweg an so manchen Menschen verkörpert sah, darauf, dass er doch kein Träumer sei, zumal er die  
letzten 18 Jahre geschäftlich sehr beschäftigt gewesen war. So zeigt er auch einen Bezug zur Tat im zweiten 
Brief, wenn er seine Kritik bezüglich der gegenwärtigen Deutschen äußert; von ihnen verlangt er nicht, dass  
sie ihre „Geheimnisse [des] Lebens auf der Zunge“ 28004 tragen, sondern dass sie sich ihm durch ihr „Tun und 
Treiben“ 28005 vermitteln. Die Lösung von der Haltlosigkeit erfährt er schließlich durch die Bilder Vincent van  
Goghs, durch die er sich wieder mit der Lebendigkeit verbinden kann. 28006 

iii. Die Rückbesinnung auf die Naivität

„Was ist das Grundelement der Würde? Naivität.“ 28007

Als ein weiteres Motiv,  das den Ästhetizisten aus seinem passiven Dasein führen kann, erwies sich der  
wiederholte Verweis Hofmannsthals auf die Naivität, die er gerne mit der Figur des Kindes verbindet.
 

Erstmalig in dem Dramenentwurf  Demetrius (1889/1890) zeigt sich das Motiv durch die reformatorischen 
Bestrebungen des Zaren, ist sich Demetrius „seiner Kraft mit naivem Stolz bewusst.“ 28008 Hofmannsthal stellt 
in diesem Zusammenhang dem naiven Wesen des Demetrius, den im Geiste kränkelnden Boris gegenüber. 
28009 

Begrenzt  zeigt  sich  das  Motiv  innerhalb  der  dramatischen  Fragmente.  So  zeigt  sich  Hofmannsthals 
Beschäftigung damit nur innerhalb der Notizen zu Dramatische Themata (1891), durch den Bibelstoff von 
der Geschichte von König Ahab u. Naboth („Eine Quelle von der Naivität einer Chronik u. unerschöpfender 
Reichhaltigkeit“), 28010 in dem Revolutionsstück (1893), 28011 in Das Festspiel der Liebe  (1900) in Verbindung 
mit der Liebe („Die Liebende in ihrer Naivität ganz frei von Borniertheit: einfältig weise“), 28012 in Die Söhne  

28001SW XXVII. S. 148. Z. 28.
28002SW XXVII. S. 149. Z. 13-15.
28003SW XXXI. S. 152. Z. 20-22.
28004SW XXXI. S. 160. Z. 6-7.
28005SW XXXI. S. 160. Z. 10.
28006„Ist nicht dies der geheimnisvolle Herzenskern der Erlebnisse, der dunklen Taten, der dunklen Leiden,  wenn du getan hast,  

was  du  nicht  solltest  und  doch  mußtest,  wenn  du  erfahren  hast,  was  du  immer  ahntest  und  nie  glaubtest,  wenn  alles 
zusammengebrochen ist um dich und das Fürchterliche nirgends war ungeschehen zu machen – schlang sich da nicht aus dem  
Innersten des Erlebnisses die umarmende Welle und zog dich hinein, und du fandest dich einsam und dir selber unverlierbar,  
groß und wie gelöst an allen Sinnen, namenlos, und lächelnd glücklich?“ In: SW XXXI. S. 174. Z. 19-27.

28007Hofmannsthal, Hugo von: Gesammelte Werke in Einzelausgaben. Buch der Freunde, S. 19.
28008SW XVIII. S. 28. Z. 37-38.
28009SW XVIII. S. 28. Z. 37.
28010SW XVIII. S. 36. Z. 4-5.
28011„Der Vater mal ihm epicuräisch-weise den Reiz des Sprachenlernen, des  Geniesens der naiven Volksseele“. In: SW XVIII. S.  

121. Z. 5-6.
28012SW XVIII. S. 138. Z. 1-2.

Hofmannsthal verstärkt die Naivität noch, indem er den Bezug zum Kind vollzieht: „sie war viel mehr ein Kind als eine Frau“ (SW  
XVIII. S. 138. Z. 3). Des weiteren zeigt Hofmannsthal das Motiv nicht nur durch die Frau, sondern auch durch den göttlichen  
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des Fortunatus (1900/1901) durch Fortunatus Rückzug vom Selbstmord und dem damit einhergehenden 
Bezug des Protagonisten zum Leben („nachdem er dem Leben zurückgegeben ist: er ist fünfzig und dabei  
ganz naiv“),  28013 in  Valerie und Antonio (1901) durch das Verhältnis zwischen dem reichen Kaufmann und 
seiner Frau („Die Frau naiv sinnlich glücklich“), 28014 in Des Ödipus Ende (1901) durch das dritte der Mädchen 
(„angstvoll, naiv“) 28015 oder in dem Fragment Valerie und Antonio (1901) durch die Figur des Nicolò. 28016

Auch  dieses  Motiv  findet  sich  bereits  in  den  frühen  theoretischen  Schriften  Hofmannsthals,  so  in  Zur  
Physiologie der modernen Liebe  (1891). Hofmannsthal führt hier aus, dass der moderne Mensch dadurch 
am Leben leidet, dass er der Wirklichkeit  des Todes nicht entkommen kann. In diesem Zusammenhang  
verweist er auf die Rückkehr zur Religion als einen möglichen Lebensweg, des weiteren aber auch auf die 
Naivität: „Es gibt vielleicht noch einen anderen Heilsweg aus der >>mourance<< heraus als den hinter die 
Klostermauern:  die  Reflexion vernichtet.  Naivität  erhält,  selbst  Naivität  des  Lasters;  Naivität,  ingénuité, 
simplicitas, die Einfachheit, Einheit der Seele im Gegensatz zur Zweiseelenkrankheit, also Selbsterziehung 
zum ganzen Menschen, zum Individuum Nietzsches.“ 28017

In  Maurice Barrès  (1891) zeigt sich das Motiv in Verbindung mit der Methode Barrès´, die er in 
seinem zweiten Buch  Un homme libre schildert.  28018 Mit  Bérénice,  so  zeigt  sich  im dritten  Buch,  geht 
Hofmannsthal zudem Barrès´ Schilderung von Philippes Entwicklung auf den Grund und seiner Wendung zur 
Konzeption:  „Er  verehrt  in  ihnen  die  einheitlich  ungebrochene  Entwicklung,  die  Harmonie  mit  der 
Vergangenheit, die Naivität der Stimmung, die er selbst verloren hat.“ 28019 

In  Das  Tagebuch  eines  Willenskranken (1891)  zeigt  sich  das  Motiv  in  Verbindung  mit  der 
Rückwendung zur Vergangenheit, die auch Amiel gegeben ist: „Zurück zur Kindheit, zum Vaterland, zum  
Glaubenkönnen,  zum  Liebenkönnen,  zur  verlorenen  Naivität:  Rückkehr  zum  Unwiederbringlichen.“  28020 
Dabei bemängelt Hofmannsthal an Amiel nicht nur den Dilettantismus, sondern auch die Umsetzung in 
seiner  Kunst,  was  für  ihn  im  Zusammenhang  steht  mit  seiner  nicht  vorhandenen  Naivität:  „die  freie 
Unbefangenheit des Schaffenden, der, im Rausch des Schaffens wenigstens, die Augen zudrückt und ganz 
will, sie ist vielleicht eine Offenbarung, wie es denen ist, die immer ganz wollen und sich nie zusehen, den  
sehr naiven und sehr freien Geistern. Ihrer war Amiels vermorschter Wille nie fähig.“ 28021 Dabei unternimmt 
Amiel durchaus den Versuch, die Naivität zurückzuerlangen; doch es bleibt bei dem Versuch. 28022

In Die Mutter (1891) zeigt sich das Motiv in Verbindung mit Bahrs Scheitern welches Hofmannsthal  
dem Autor des Werkes attestiert,  der  versucht hatte,  die „mystische Einheit“  28023 in  seinen Werken zu 
zeigen. Wie auch Bahrs Protagonist Claude Larcher zugrunde geht, hat in Bahr der romantische Künstler den  
„naive[n] Künstler“ 28024 überlebt.

In  Ferdinand  von  Saar  >>Schloss  Kostenitz<<  (1892)  zeigt  sich  das  Motiv  lediglich  durch  eine 
Erwähnung innerhalb der dargestellten Kunst im Prater, wodurch er von der „Sehnsucht nach verlorener 

Amor (SW XVIII. S. 140. Z. 21). 
28013SW XVIII. S. 157. Z. 32-33.
28014SW XVIII. S. 245. Z. 4-5.

Hofmannsthal betont Valeries Charakter gleich zweifach als naiv: „unschuldig, der Reinheit, den bleibenden Gefühlen zugeneigt.  
Eben ihrer Unerfahrenheit, dass sie noch nie gewünscht hat, lässt sie dem Ansturm der Wünsche so naiv unterliegen.“ In: SW 
XVIII. S. 248. Z. 26-28.

28015SW XVIII. S. 262. Z. 23.
28016SW XVIII. S. 247. Z. 20-22.
28017SW XXXII. S. 9. Z. 23-28.
28018„>>Ich habe meine Methode im Rahmen einer Erdichtung entwickelt und gerechtfertigt. Ich hätte sie gern in irgendwelches  

Symbol geprägt, sie gerne auf ein paar Bogen gelehrten, dunklen und traurigen Inhalts ausgesprochen. Aber ich wollte nichts als 
nützen, und ich erwählte die kindlich einfachste Form der Bekenntnisse.<<“. In: SW XXXII. S. 35. Z. 22-27.

28019SW XXXII. S. 39. Z. 23-25.
28020SW XXXII. S. 18. Z. 23-25.
28021SW XXXII. S. 25. Z. 2-7.
28022„Hundertmal beginnt der Wille eine ohnmächtige Beweisführung, sich selbst zurückzugewinnen in die verlorene Naivität, sich 

zum Vorurteil,  zur  Nation,  zur  Individualität  zurückzuzwängen,  hundertmal  schlagen die  Wogen eines alldurchschauenden,  
trostlosen Erkennens über dem wankenden Gebäude von erstorbenen Begriffen zusammen“. In: SW XXXII. S. 26. Z. 11-16.

28023SW XXXII. S. 16. Z. 30.
28024SW XXXII. S. 16. Z. 39.
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Naivität“ 28025 spricht, die besonders in der österreichischen Seele verwurzelt ist. 28026

In Bezug auf die englischen Künstler, die sich allein in der Schönheit versenkt haben, heißt es in der  
Schrift Algernon Charles Swinburne (1892), dass eben jene keine „einfachen Menschen, denen ein erlebtes 
Gefühl  zu  einem naiven und lieblichen Lied wird“  28027 sind.  Vielmehr  bestätigt  sieht  Hofmannsthal  die 
Naivität in dem 1865 erschienenen lyrischen Drama Atalanta in Kalydon von Swinburne, über das es heißt: 
„Dieser  ganze  große  und  künstliche  Apparat  schlägt  die  Stimmung  an,  wie  in  der  naiven  Ballade  der 
heulende Wind, wenn Mord geschieht, und das Blühen der kleinen Blumen, wenn Liebe redet.“ 28028 

Auch in Die Menschen in Ibsens Dramen (1892) zeigt sich der Bezug zur Naivität, die Hofmannsthal 
den untätigen und nervösen Figuren abspricht: „Sie ermangeln aller Naivität, sie haben ihr Leben in der  
Hand und betasten es ängstlich und wollen ihm einen Stil geben und Sinn hineinlegen“. 28029 Der Mangel an 
Naivität zeigt sich für Hofmannsthal auch in dem Sterben der Ibsen´schen Figuren, ist der Tod bei ihnen 
doch eine Inszenierung („auch die kleine Hedwig stirbt nicht naiv“). 28030 Im Grunde erkennt Hofmannsthal in 
allen  Werken  Ibsens  nur  ein  Grundproblem  dargestellt,  nämlich  wie  sich  „der  sensitive  Dilettant  mit 
überreichem Selbstbeobachtungsvermögen, mit wenig Willen und einem großen Heimweh nach Schönheit  
und Naivität“ 28031 zum Leben stellt. 

In  Gabriele  D´Annunzio  (1893)  zeigt  sich  das  Motiv  durch  Hofmannsthals  Anklage  an  die 
gegenwärtige Generation, die aus der vergangenen Kunst ihr Heil gesogen hat, dort Leben und Glück zu 
finden glaubt, während die wirkliche Welt für sie nur als leer empfunden wird. 28032 Des weiteren zeigt sich 
das Motiv durch den Versuch, den Begriff modern zu definieren: „So war es zu Anfang des Jahrhunderts 
>>modern<<, in der Malerei einen falsch verstandenen Nazarenismus zu vergöttern, in der Poesie, Musik  
nachzuahmen, und im allgemeinen, sich nach dem >>Naiven<< zu sehnen: Brandes hat diesen Symptomen 
den  Begriff  der  Romantik  abdestilliert.“  28033 Hofmannsthals  Überlegungen  führen  zu  einem  Vergleich 
zwischen  Goethes  und  D´Annunzios  Römischen  Elegien;  während  in  D´Annunzios  Werk  die  Stimmung 
reagiert, zeigt sich bei Goethe ein fröhliches Liebesleben, welches „von der Liebe den hohen naiven Stil des 
Lebens“  28034 gelernt  hat.  Besonders  deutlich  zeigt  sich,  laut  Hofmannsthal,  die  Differenz zwischen den 
beiden Autoren, zwischen dem der Klassik und dem der Moderne, an einer Situation aus den Römischen 
Elegien.  So beschreibt  er  die  Sicherheit  des  früheren Dichters  in  Bezug auf  die  Geliebte,  wobei  er  die 
Naivität anklingen lässt, 28035 während den modernen Dichter die Unsicherheit ob ihres Besitzes befallen hat. 

In  Gabriele D´Annunzio  (1894) nimmt Hofmannsthal lediglich einen kurzen Bezug zum Motiv, und 
zwar durch die Reflexion des Autors in Bezug auf sein eigenes künstlerisches Schaffen. So redet er von den 
Werken „die hinter ihm sind, ohne Ziererei und mußte ihre funkelnde Kraft mit naivem Stolz an den Werken  
aus den Händen geringerer Künstler und ihrer Dürftigkeit mit ergriffenem Sinn an der unsäglichen Tiefe des  
Daseins.“ 28036

Auch  in  Die  neuen  Dichtungen  Gabriele  D´Annunzios (1898  ?)  klingt  das  Motiv  an,  hier  wenn 
Hofmannsthal über die gegenwärtigen Arbeiten des Autors spricht: „Er legte in den Blick, mit dem er das  
unendlich vielfältige Leben betrachtete, eine ungeheuere Vereinfachung“. 28037

In  Walter  Pater  (1894) zeigt  sich das Motiv durch die Sehnsucht des Menschen, besonders  des 
jungen Menschen für das „Rom der Verfallzeit“, 28038 in welchem „die nackten Gestalten der alten Poesie mit 

28025SW XXXII. S. 67. Z. 22-23.
28026Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 67. Z. 16, SW XXXII. S. 67. Z. 23.
28027SW XXXII. S. 70. Z. 17-18.
28028SW XXXII. S. 73. Z. 9-12.
28029SW XXXII. S. 81. Z. 16-18.
28030SW XXXII. S. 8. Z. 37.
28031SW XXXII. S. 86. Z. 19-20.
28032„Wir haben gleichsam keine Wurzeln im Leben und streichen, hellsichtige und doch tagblinde Schatten, zwischen den Kindern  

des Lebens umher.“ In: SW XXXII. S. 100. Z. 1-3.
28033SW XXXII. S. 100. Z. 29-33.
28034SW XXXII. S. 104. Z. 6-7.
28035„Wie einen kleinen Vogel in der hohlen Hand, hält der Glückliche Leib und Seele der Geliebten, den blühenden Leib und das  

warme, naive hingebende Seelchen.“ In: SW XXXII. S. 105. Z. 4-7.
28036SW XXXII. S. 143. Z. 9-12.
28037SW XXXII. S. 292. Z. 34-35.
28038SW XXXII. S. 141. Z. 26.
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naiven Händen und kindlichen Stirnen vor den Spätgeborenen auftauchen“. 28039 Hofmannsthal schlägt dabei 
eine Brücke zwischen der Vergangenheit und der Gegenwart, finden sich doch seine Zeitgenossen in eben  
jenen Figuren wieder, die aus der „wandelnden, naiv-perversen kleinen Psyche aus dem >>Goldenen Esel<<,  
jeder Schönheit, nur nicht der einen großen, unsäglichen des Daseins“ 28040 sind. 

In Francis Vielé-Griffins Gedichte (1895) findet Hofmannsthal zwar bei dem Autor das Streben, „jene 
combinierten Zustände aus Kinderei und Größe, Frömmigkeit und perverser Naivität“ 28041 in seiner Poesie 
zu schildern; doch er äußert gleichsam auch dessen größten Mangel. Was Vielé-Griffin beschreibt, beruhe 
nämlich nicht  auf  Erlebtem;  er  habe nie  „wirklich  ihren Geruch gerochen,  wie  Kinder  den Geruch von 
Zimmern und Gärten und Gassen riechen“.  28042 Dieser „Mangel an Unmittelbarkeit“  28043 zeige sich, wie 
Hofmannsthal  darlegt,  auch  in  dem  Gedicht,  welches  den  Selbstmord  eines  12  Jahre  alten  Jungen 
thematisiert („Man hätte aus der Seele eines Kindes heraus reden können“).  28044 Vielé-Griffin ermangelt 
zudem die Verwurzelung im Leben, weshalb seine Werke den Lesenden nicht ergreifen.

Dieses Motiv zeigt sich auch innerhalb der Anderen frühen theoretischen Schriften (1891-1902) nur 
vereinzelt.  So zeigt sich das Motiv in  Bilder (van Eyck:  Morituri  –Resurrecturi) (1891) nur angedeutet in 
Verbindung mit dem ersten Bild,  welches der Betrachter in der Kapelle erblickt  28045 oder in  Von einem 
kleinen Wiener Buch (1892) durch den Dichter Anatol und seinem Sehnen nach einer „verwehten, naiven 
duftigen lachenden Leichtigkeit des Lebens“, 28046 in Eleonora Duse. Eine Wiener Theaterwoche (1892) und 
zwar in Verbindung mit den drei Rollen, in denen Hofmannsthal die Schauspielerin gesehen hatte,  28047 in 
der  zweiten  Schrift  Eleonora  Duse.  Die  Legende  einer  Wiener  Woche (1892)  durch  das  Erleben  der 
Schauspielerin auf der Bühne, 28048 in Franz Stuck (1893) durch dessen Entwicklung vom Karikaturisten zum 
Maler, 28049 in Eduard von Bauernfelds dramatischer Nachlass (1893) durch die verloren gegangene Naivität 
Wiens, 28050 in Moderner Musenalmanach (1893) in Bezug auf eben jenes Sammelbuch deutscher Kunst, 28051 
in Philosophie des Metaphorischen (1894) wenn Hofmannsthal sich auf das Werk von Alfred Biese bezieht 
28052 oder  in  der  Ausstellung  der  Münchener  >>Secession<<  und  der  >>Freien  Vereinigung  Düsseldorfer  
Künstler<< (1894) in Anlehnung an das Werk des Malers Thomas. Hofmannsthal betont hier die Kraft in dem  
Märchenerzählenden  Großvater,  wenn es heißt: „und ganz besonderen sehnsüchtigen Konzeption eines 

28039SW XXXII. S. 141. Z. 27-30.
28040SW XXXII. S. 141. Z. 4-6.
28041SW XXXII. S. 153. Z. 14-15.
28042SW XXXII. S. 153. Z. 24-26.
28043SW XXXII. S. 153. Z. 29-30.
28044SW XXXII. S. 154. Z. 24-25.
28045Auf die Konzeption der Ganzheit des Seins anspielend, heißt es: „spielten blühende Bettelkinder in farbenglänzenden Lumpen  

[…]; und andere Kinder, so schön wie sie, aber ganz nackt und aus blinkendem Erz, waren am Gitterthor eines hohen Palastes,  
von Schnörken und Ranken umgeben, spielend mit goldenen Früchten.“ In: SW XXXII. S. 28. Z. 13-16.

28046SW XXXII. S. 285. Z. 17-18.
Anatol sei nicht nur ein beliebiger Dichter, sondern ein Wiener Dichter, denn ihm ist „dieses rätselhafte Heimweh nach süßem,  
kindischem Glück“ (SW XXXII. S. 285. Z. 20) eigen. 

28047„[...] und die >>perverse Naivität<< der Francillon und die frühreife süße Glut der Shakespeareschen Julia.“ In: SW XXXII. S. 56. 
Z. 24-25.

28048„Da war in weichen Linien, in schwimmenden Blicken, in naiven Geständnissen und Lokkungen der Glieder die ganze Grazie  
der Cocotte in Moll.“ In: SW XXXII. S. 59. Z. 6-8.

28049Diese Entwicklung vergleicht er mit der Entwicklung eines Feuilletonschreibers zu einem Dichter. „Der feuilletonistische Geist  
arrangiert das Leben mit derselben spöttischen Melancholie, derselben resignierten Halboriginalität, wie man heute Ateliers 
einrichtet:  man  nimmt  Dolche,  um  Zeitungen  aufzuschneiden,  und  Cruzifixe,  um  Photographien  zu  halten;  hölzernen  
Engelsköpfen steckt man Zigaretten in den naiven Mund und macht aus abgeblaßten byzantinischen Meßkleidern eine Mappe  
für grelle Chansonnetten“. In: SW XXXII. S. 115. Z. 11-17.

28050SW XXXII. S. 111. Z. 29.
Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 108. Z. 10-11.

28051So zeigt Hofmannsthal auf, dass das „phantastische Element“ (SW XXXII. S. 89. Z. 21) beherrschend für die moderne Kunst ist, 
ebenso wie der Drang zur Flucht des modernen Menschen aus dieser Welt: „Neben dies reine, naiv-phantastische Element stellt  
sich eine geistreiche und komplizierte Phantasie, die das Fernste und Wunderbarste mit dem lebendigsten verwandtesten Leben  
erfüllt und Mythologie und Legende und erstarrte Symbolik aus ihrer steifen stilisierten Ruhe nachschaffend und neubelebend 
reißt.“ In: SW XXXII. S. 89. Z. 30-34.

28052„[...]  tritt der Fleißige den ungeheuren Weg an, der von der Phantasie kleiner Kinder zu den Höhen der philosophischen 
Spekulation, von Thales zu Hegel, von orphischen Urworten zu den grotesken Feuilletons Heines führt.“ In: SW XXXII. S. 129. Z. 
17-21
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großen Vollmonds hinter dem Walde, wie sie in unsere Kindheit wirklich eingewoben ist neben anderen 
sinnlichen und heiligen Vorgefühlen des Daseins.“ 28053

In Das Tagebuch eines jungen Mädchens (1893) klingt die Naivität dadurch an, dass Hofmannsthal 
von  dem Tagebuch  des  jungen  Mädchens  spricht,  indem nahezu  nichts  ungesagt  bleibt  („überlegenen 
Kindlichkeit“). 28054 Zudem stellt Hofmannsthal die Art ihres Tagebuchs und ihr Wesen selbst in die Nähe zum  
Künstler: „Sie hat die große Gabe des Erlebens, die feine und starke Resonanz für äußere Reize, in der sich 
Kinder und Künstler begegnen.“ 28055

Ausführlicher zeigt sich das Motiv in  Über moderne englische Malerei (1894) und zwar durch die 
Betrachtung der Kunst, im Besonderen durch die Werke von Edward Burne-Jones. 28056 Hofmannsthal führt 
aus, was Dante und die englischen Präraffaeliten gemeinsam haben, zu denen auch Burne-Jones gehört:  
„Raffinirt ist das einzige Wort für diese in kaum glaublicher Weise gesteigerte Fähigkeit, innrere Vorgänge,  
namentlich bei Frauen und Jünglingen, durch naive, fast linkische Bewegungen des Körpers zu verrathen,  
wie sie sich bei den Malern des Quattroento und bei Dante findet.“ 28057 Allenfalls Goethe vollbrachte dies, 
so „etwa in der naiv ausdrucksvollen, unbewußten Mimik der Mignon und der Ottilie“.  28058 Hofmannsthal 
hebt  schließlich,  in  Bezug  zur  Konzeption,  28059 die  Maler  der  Präraffaeliten  hervor:  „Wie  Kinder  aus 
Kleeblüthen den Honig saugen, so saugen sie die feine Essenz der seelischen Schönheit aus den Gebärden 
der Beattrice, aus dem räthselhaften Lächeln der Gioconda.“ 28060 Mehrere Zeiten, darunter das Mittelalter 
oder das Heidentum, haben zu den Darstellungen der Präraffaeliten beigetragen, darunter die „vegetative 
Naivität von Griechenland, die römische Orgie“. 28061 

Auch in der Schrift  Internationale Kunst-Ausstellung 1894 (1894) zeigt  sich das Motiv und zwar 
durch  Hofmannsthals  Beschreibung  der  Bilder  von  Nisbet  und  Stevenson.  Gegen  die  „complicirten 
Lichtspiele[...] eines malerisches Märchenlandes“  28062 treten sie mit einer Einfachheit auf, die bereits die 
Naivität anklingen lässt. Obwohl die englischen Präraffaeliten für Hofmannsthal nur unzureichend vertreten 
sind, lassen sich aus den Bildern von Nisbet und Stevenson doch „Elemente der Schule“ 28063 erkennen: „das 
altklug-puppenhafte,  die  naive  Behandlung  der  Landschaft“.  28064 Hofmannsthal  bemerkt  aber  auch 
schmerzlich das Fehlen der Frauen von Burne-Jones und die „fascinierende perverse Schein-Naivität der  
Dante  Gabriel  Rossetti´s“.  28065 Des  weiteren  nimmt  Hofmannsthal  Bezug  auf  die  moderne 
Landschaftsmalerei der Holländer: „Im zweiten kleineren holländischen Zimmer scheinen uns zwei kleine 
naive  Aquarelle  von  van  Horssen  eine  gewisse  kindliche  Stimmung  und  eines  von  de  Jong  die  kahle 
Totentanz-Atmosphäre des Herbstnachmittags meisterhaft auszudrücken.“ 28066

Auch in  Eine Monographie  (1895) thematisiert Hofmannsthal das Motiv, allerdings im Sinne des 
Verlustes dessen durch die problematisch empfundene Sprache.  28067 Dagegen stellt Hofmannsthal jedoch 
das Spiel Mitterwurzers, das noch diese Naivität habe. 28068

In  Englischer  Stil  (1896)  schildert  Hofmannsthal  den  Einfluss  der  von  England  aus  in  den 
deutschsprachigen  Raum  eindringt,  wobei  Hofmannsthal  bei  diesen  Dingen  von  einer  „merkwürdigen 

28053SW XXXII. S. 150. Z. 18-21.
28054SW XXXII. S. 75. Z. 10.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 75. Z. 5.
28055SW XXXII. S. 75. Z. 34-36.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 77. Z. 39.
28056„Psyche,  die  jüngling-mädchenhafte,  die  nichts  erlebt  hat  als  ihr  eigenes  räthselhaftes  Auf-der-Welt-Sein,  die  aus 

unergründlichen Augen bange schaute,  sie ist  in diesen Jünglingen und Mädchen mit  den naiven,  gleichsam verlegenenen 
Bewegungen“. In: SW XXXII. S. 134. Z. 5-8.

28057SW XXXII. S. 135. Z. 17-21.
28058SW XXXII. S. 135. Z. 23-24.
28059So heißt es hier mitunter: „Kunst ist schließlich Natur auf Umwegen“. In: SW XXXII. S. 136. Z. 5-6.
28060SW XXXII. S. 136. Z. 12-15.
28061SW XXXII. S. 136. Z. 35-36.
28062SW XXXII. S. 120. Z. 35-36.
28063SW XXXII. S. 121. Z. 13.
28064SW XXXII. S. 121. Z. 14-15.
28065SW XXXII. S. 121. Z. 12-13.
28066SW XXXII. S. 122. Z. 11-15.
28067SW XXXII. S. 159. Z. 3.
28068SW XXXII. S. 160. Z. 1.
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Kindlichkeit“  28069 spricht. Diese Kindlichkeit greift Hofmannsthal auch durch die Barrison Schwestern auf,  
deren „kindische[...] Schultern“ 28070 er beschreibt. Ausgehend von diesen Schwestern, kommt Hofmannsthal 
auf das junge Mädchen zu sprechen, das nur schwerlich vom jungen Mann zu trennen ist, so im Tonfall,  
durch den er von einem „naive[n] Athmen“ 28071 spricht. Der Moderne jedoch spricht Hofmannsthal diese 
Naivität ab, diese „bukolische[...] Einfachheit“.  28072 Die naiven Figuren Shakespeares sind den Modernen 
primär durch die Romantiker vermittelt, wodurch jedoch Imogen und Miranda ihre „ganze naive Kraft“ 28073 
eingebüßt haben. Auch das junge Mädchen, das Eingang in Poesie und Malerei fand, zeigte einen Mangel an  
„wirkliche[r] naive[r]  Anmuth“.  28074 Die von Hofmannsthal attestierte Unnaivität läuft für ihn zudem auf 
etwas  „Puppenhaftes“  28075 hinaus,  da  sie  nicht  mit  dem wirklichen  Leben  verbunden sind.  Schließlich  
kommt Hofmannsthal auch auf das englische Zimmer zu sprechen, dem er eine Einfachheit zuspricht: „Ihre  
wenig komplizierten Formen sind fast das einzige, was dem konfusen Leben von heute mit einer Art von 
griechischer Naivität gegenübersteht.“ 28076

Ebenso  zeigt  sich  Hofmannsthal  Auseinandersetzung  mit  dem  Motiv  in  Das  Buch  von  Peter  
Altenberg  (1896),  hier  durch die Figuren und die geschilderten Abhandlungen.  28077 Hofmannsthal  sieht 
mitunter den Reiz dieses Buches durch seine Kultur gegeben, die er nicht nur dem Buch, sondern auch dem  
Autor attestiert: „Nur eine Kultur gibt einem Menschen, der kein Genie ist, diese raffiniert naive Sicherheit,  
daß er hingeht und kleine Geschichten von allen Dingen erzählt und auf das Buch darauf schreibt: >>Wie ich  
es sehe<<.“ 28078

Ein weiterer Bezug zeigt sich auch in  Über den Sprachgebrauch bei den Dichtern der Plejade (1898): 
„Kaum einem der naiven Dichter vorhergehender Generationen [...] wäre etwa jener Satz zuzumuten, in  
dem Ronsard so scharf die Kunst des Dichters als eine Kunst, schöne Worte schön zu setzen, hinstellt, das  
Wortmaterial  so bewußt von Gegenstand und Inspiration trennt [...]  Aus einer solchen Grundstimmung 
entspringt der Versuch durch weitgehende Neuschöpfung den Glanz der Sprache zu erhöhen, gleichsam 
völlig ohne [...] aus dem lebendigen Holz der Sprache zu schneiden.“ 28079

In dem Dramenentwurf  Ascanio und Gioconda (1892)  zeigt  sich die Naivität  lediglich angedeutet durch 
Giocondas Rede. So lässt sich aus den Worten der Frau erkennen, dass sie durch den Verlust der Eltern  
jeglicher „Kindlichkeit“,  28080 jedem leichten Lebensgefühl beraubt wurde, wodurch der Tod der Eltern als 
Initialzündung für ihre jetzige Leere am Leben gesehen werden muss. 28081

In dem Dramenentwurf Die Bacchen nach Euripides (1892) zeigt sich das Motiv durch den frühen Entwurf 
des Charakter der Agaue, die die Grazie „und naive Schönheit der reinen Naturwesen“ 28082 hat. 

In dem lyrischen Drama Der Tod des Tizian (1892) selbst wird die Naivität nicht thematisiert, wohl aber in 
den Notizen zu dem Dramen-Fragment, wenn es heißt: „Naïv im höchsten Sinn wäre der Mensch, der alles 
zur rechten Stunde, am pas/senden Ort wirkend, unbewusst das Höchste, ganz Lebensfähige vollbringen/ 

28069SW XXXII. S. 176. Z. 12.
28070SW XXXII. S. 176. Z. 14-15.
28071SW XXXII. S. 176. Z. 33.
28072SW XXXII. S. 177. Z. 1-2.
28073SW XXXII. S. 177. Z. 14.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 178. Z. 3-4.
28074SW XXXII. S. 177. Z. 37.
28075SW XXXII. S. 178. Z. 6.
28076SW XXXII. S. 181. Z. 23-25.
28077SW XXXII. S. 191. Z. 10.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 192. Z. 10.
28078SW XXXII. S. 192. Z. 25-28..

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 194. Z. 1-2.
28079SW XXXII. S. 287. Z. 24-32.
28080SW XVIII. S. 79. Z. 20.
28081SW XVIII. S. 399. Z. 7.
28082SW XVIII. S. 48. Z. 2-3.
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müsste.“ 28083 Tizianello wiederum spricht sich dabei die Naivität ab. 28084

Das Motiv findet sich innerhalb der Prosagedichte im 16. Prosagedicht (1893) im Zusammenhang mit dem  
gemeinschaftlichen Erleben der Musik („Intimität: zusammen eine tiefe Musik erlebt haben, dabei  ahnt  
man einen sinnlich naiven Zustand“)  28085 oder in dem 19. Prosagedicht Die Stunden (1893) in Verbindung 
mit der Ganzheit, die auch hier im Zusammenhang mit der Natur steht: „Frevel, Unnatur, Zerreissen der 
heiligen Nabelschnur dort empfunden, wo für uns Selbstverständlichkeit, Naivität“. 28086 

In dem lyrischen Drama Der Tor und der Tod (1893) klingt die Naivität in Claudio durch die Musik des Todes 
an: „Auf diesen Nacken vielgehäufte Last / Vergeht, von diesem Laut des Urgewissens, / Den kindisch-tiefen 
Tönen angefaßt.“ 28087 Der Zug zur Naivität deutet sich aber auch schon vor dem Auftreten des Todes, durch  
die Empfindungen die die Menschen in ihm auslösen, an. Anders als er selbst, sind diese fähig zu geben und  
zu empfangen und dies mit „einfachen Worten“.  28088 Claudio jedoch hat die Einfachheit verlernt und hat 
stattdessen eine Zerfaserung des Lebens betrieben. 

Die Einbindung der Naivität, ohne dass Hofmannsthal allerdings die Zusammenhänge genau erklärt, zeigt  
sich auch in Delio und Dafne (1893).  28089

In der Erzählung Das Glück am Weg (1893) zeigt sich das Motiv lediglich in Verbindung mit der Frau auf dem 
Schiff,  die  der  Protagonist  durch  das  Fernglas  betrachtet:  „Schlafende  Menschen  haben  einen 
eigentümlichen, naiven, schuldlosen, traumhaften Reiz. Sie sehen nie banal und nie unnatürlich aus.“ 28090 

Ebenso findet sich das Motiv innerhalb der dem Nachlass zuzuordnenden Romanpläne, so in  Roman des  
inneren  Lebens  (1893-1894)  durch  Hofmannsthals  Notizen  zu  Eugen  Nathorff,  einem  Freund  und 
Verwandten  der  Familie  28091 und  in  Verbindung  mit  Ferdinand  Körner,  einem  Jugendfreund  von 
Hofmannsthal. 28092

Auch in den Skizzen einzelner Pantomimen zeigt sich das Motiv, so in der Wiener Pantomime (1893/1894). 
In Bezug auf Francesca, die den „Lauf der Welt“, 28093 d.h. den Tod als Teil des Lebens realisiert hat, heißt es: 
„wozu sich die Dichter in höchsten Augenblicken aufschwingen: das hat sie naiv.“ 28094  Dagegen zeigt sich in 
Narciss und die Schule des Lebens (1900) das Motiv in Verbindung mit der Liebe gesetzt. 28095 

Hofmannsthal  nimmt  in  der  Soldatengeschichte  (1895/1896)  Bezug  zur  Naivität,  als  er  beschreibt  wie 
Schwendar das zweite Gotteszeichen erhalten hat:  „Ihm war leicht wie einem neugeborenen Kind:  alle 
Schwere, alle  Qualen schienen in  der  Ferne abschwellend hinzusinken“.  28096 Und was in  dem lyrischen 

28083SW III. S. 351. Z. 37-39. 
Des weiteren, siehe: SW III. S. 352. Z. 3-7.

28084SW III. S. 361. Z. 31-33. 
Dabei zeigt sich auch hier die Verbindung zwischen der Naivität und dem Kind, das diese noch hat: „Die aber die so wie die  
Meister sind / (1) Die leben in der Schönheit, wie das Kind / Weil / (2) Die geh´n und sehen Schönheit, wie das Kind.“ In: SW III.  
S. 362. Z. 15-18.
Auch fragt Tizianello: „Wer lebt nach ihm ein Künstler und ein Kind?“. In: SW III. S. 361. Z. 29. 

28085SW XXIX. S. 233. Z. 6-7.
28086SW XXIX. S. 234. Z. 27-28.
28087SW III. S. 70. Z. 4-6.
28088SW III. S. 64. Z. 32.
28089„sie lehnt den Ausdruck ab, jeder solcher veriwrrt ihr naives Wesen“. In: SW XXIX. S. 28. Z. 8-9.
28090SW III. S. 8. Z. 24-25.
28091SW XXXVII. S. 93. Z. 25.
28092SW XXXVII. S. 94. Z. 4.

Des weiteren, siehe: SW XXXVII. S. 81. Z. 7.
28093SW XXVII. S. 135. Z. 31.
28094SW XXVII. S. 136. Z. 3-4.
28095SW XXVII. S. 143. Z. 14-16.
28096SW XXIX. S. 61. Z. 25-27.
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Drama Der Kaiser und die Hexe (1897) selbst nicht thematisiert wird, zeigt sich in den Notizen („Symbol: das 
Kind das in Flammen unversehrt bleibt“). 28097

In dem lyrischen Drama  Der weisse Fächer (1897) zeigt sich das Motiv durch die Großmutter,  die über 
Fortunios Frau sagt: „Deine Frau war ein Kind. Sie spielt im Himmel Ball mit den unschuldigen Kindern von 
Bethlehem. Geh nach Hause.“ 28098 Auch Fortunio äußert das Schuldlose an seiner Frau („Sie war ein Kind, 
und wie bei einem Kind / Ein neugebornes Wunder jeder Schritt“).  28099 Doch kann er sich darüber nicht 
wieder für das Leben öffnen, sondern beklagt letztendlich, dass er kein Kind mit ihr hat.

In  Das Kleine Welttheater oder Die Glücklichen (1897) spricht der Gärtner davon, dass er sein Leben als 
König bewusst mit dem eines Gärtners getauscht hat, um sich mit dem Leben zu verbinden: „des Lebens  
hier: mir winkt aus jedem Beet / […] / mit schattenhaft durchsichtiger Gebärde, / und Kindlichkeit und  
Majestät mitsammen.“ 28100 Auch der Wahnsinnige hat eine Veränderung durchgemacht, hatte er sich doch 
von seiner jugendlichen Verschwendungssucht gelöst und in die Einsamkeit zurückgezogen. 28101 Der Diener 
stuft den Wahnsinn seines Herrn als „wundervolle[s] Fieber“  28102 ein („wie nicht ein Kind ist / sanft und 
hilflos, diesem, dem die Schönen / und die Mächtigen sich dienen bückten“). 28103

In Die Sirenetta (1899) ist die Naivität überdeutlich an die kindisch-naive Sirenetta gebunden, sowohl durch 
ihre Erscheinung („naives Gesicht“),  28104 als auch durch das was sie spricht. Auch Silvia erkennt Sirenettas 
Verbindung zur Naivität, die hier deutlich auf ihre Verbindung mit der Natur abzielt. Aber in ihrer Naivität  
hat sie durchaus das Leben verstanden als ein Werden und Vergehen, was sich vor allem dadurch zeigt, dass  
sie mit einfachen Worten den Kreislauf des Lebens erfasst, der sich auch für sie aus der Natur speist. 28105

In  Studie  über  die  Entwicklung  des  Dichters  Victor  Hugo (1901)  zeigt  sich  das  Motiv  mitunter  durch 
Hofmannsthals  Beschreibung  von  Hugos  Zeit  in  Madrid: „Bei  frühen  Erlebnissen,  in  welchen  ein  noch 
weiches kindliches Erkennen Stücke des Weltwesens erfassen soll, verschwimmt alles zu einer traumhaften 
Einheit“. 28106 Dabei beschreibt Hofmannsthal in seiner Schrift hinreichend die Beeinflussung der Umgebung 
Madrids auf das fantasiebegabte Kind. In dem zweiten Teil der Schrift widmet sich Hofmannsthal mitunter  
Hugos Weltbild, kann er sich doch mitunter durch die Schilderung von der zerklüfteten Wirklichkeit erholen.  
Vor  Hugo,  so  führt  Hofmannsthal  hier  aus,  sei  die  „Schilderung  des  Kindes“  28107 in  der  französischen 
Literatur  nicht  existent  gewesen;  Rabelais  führte  zwar  den  kleinen  Gargantua  ein,  aber  „das  ist  kein 
menschliches Kind“,  28108 so Hofmannsthal.  28109 Während vielleicht nur bei La Fontaine der „flüchtige[...] 
Umriss eines Kindes“ 28110 zu erkennen war, hat Rousseau mit Émile einen Automaten erschaffen und kein 
Kind: „Das Werk Victor Hugos aber ist erfüllt mit diesen Gestalten von einer Frische, einem Schmelz, der  
unvergleichlich ist.“  28111 Dies sei, so Hofmannsthal, auch in den Gedichten Hugos der Fall, wobei er auf  L
´gende verweist. Bedingt ist Hugos Auseinandersetzung mit dem Kind für Hofmannsthal dahingehend, dass  
er alle Formen verherrlicht hat, die für das Selbstgefühl des Genies standen, und dahingehend auch das  

28097SW III. S. 689. Z. 1.
28098SW III. S. 157. Z. 12-13.
28099SW III. S. 156. Z. 13-14.
28100SW III. S. 137. Z. 17-20.
28101SW III. S. 146. Z. 12-15.
28102SW III. S. 146. Z. 19.
28103SW III. S. 147. Z. 1-3.
28104SW XVII. S. 10. Z. 2.
28105SW XVII. S. 12. Z. 18-22.
28106SW XXXII. S. 224. Z. 22-24.
28107SW XXXII. S. 249. Z. 4.
28108SW XXXII. S. 249. Z. 6.
28109„[...]  es war nicht die Art des ancien régime, auf ein Kind als solches einzugehen; man sah in ihnen Wesen, denen eine  

gewisse Fähigkeit zu repräsentieren fast mit dem Gehenlernen eingeflösst werden musste.“ In: SW XXXII. S. 249. Z. 8-11.
28110SW XXXII. S. 249. Z. 12.
28111SW XXXII. S. 249. Z. 14-16.
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Kind.  28112 So  zeigt  sich  das  Motiv  in  dieser  Schrift  auch  in  Verbindung  mit  der  Konzeption,  denn 
Hofmannsthal hebt an dem Kind und mit ihm die Naivität und den „vereinfachenden Blick“  28113 hervor. 
Letztendlich zeigt sich das Motiv im vierten Abschnitt noch einmal durch den  Rhythmus Hugos, der „alle 
Regungen des Seelischen herzugeben imstande ist“, 28114 so auch die Naivität. 

Innerhalb der 11 zum Teil sehr fragmentarischen Schriften Hofmannsthals, die dem Nachlass zuzuordnen 
sind, zeigt sich das Motiv in den Notizen zu Über Goethes dramatischen Stil in der >>Natürlichen Tochter<<  
(1901/1902).  Hofmannsthal  verweist  hier  mitunter  auf  das  dramatische  Werk  von  Goethes  erster  
Schaffensperiode und hier im Besonderen auf den Götz von Berlichingen („Goetz rein naiv“). 28115 Allgemein 
notiert Hofmannsthal in Bezug auf Goethe:  „Goethes Unfähigkeit für das Trauerspiel,  sobald die Epoche 
naiver Production vorüber.“ 28116 Hofmannsthal gedachte das Motiv auch durch die Schrift  Instruction über  
Tonstärke und Tempo (1905) einzubeziehen, wenn er sich auf die Tragödie  Ödipus und die Sphinx bezieht 
28117 und in  Diese Rundschau  (1905) durch die Leserschaft dieser Zeitschrift: „diese Blätter werden immer 
zweierlei Leser haben. Den litterarischen und den naiven - welcher aber ein höchst bewusster sein wird - ein 
höchst sensibler“. 28118 

In den theoretischen Schriften zwischen 1902-1907 zeigt sich das Motiv erstmalig in der Einleitung zu einer  
neuen Ausgabe von >>Des Meeres und der Liebe Wellen<< (1902) durch Franz Grillparzer, den Hofmannsthal 
hier den „Halbbruder Mozart´s“  28119 heißt, in  Aus einem alten vergessenen Buch  (1902) durch das Buch 
Friedrich Anton von Schönholz, welches einem jungen Mädchen wie ein Spiegel erscheinen muss, indem ihr 
nicht ihr eigenes Gesicht, sondern das der „Ahnin“ 28120 entgegenkommt, des weiteren aber vor allem durch 
Hofmannsthals  Zitate  aus  dem  Buch,  die  die  Überschrift  „Das  Haus  der  Großeltern“  28121 tragen. 
Hofmannsthal bezieht sich hier nicht nur auf den Mangel an Veränderungen innerhalb der Räumlichkeiten  
des Großvaters,  28122 er verweist auch auf das distanzierte Verhalten zwischen Eltern und Kindern, 28123 auf 
die Lieblosigkeit zwischen der lebensmüden Großmutter und ihren Kindern, die ihre Haltung zum Leben 
nicht zu begreifen vermochte, sondern die auch ihre Kinder durch ihr Verhalten prägt, indem sie alle eine  
lieblose Ehe eingegangen waren. 28124 Eben diese Lieblosigkeit hatte eine ihrer Töchter weitergetragen und 
darin gezeigt, dass sie eine ihrer eigenen Töchter auch in eine arrangierte Ehe gedrängt 28125 und der Tochter 
mehr beiläufig  vermittelt  hatte:  „>>Mein Kind! du bist  Braut!<<“  28126 Ebenso bindet Hofmannsthal  das 

28112„[...] zuerst als das Anerkannte, Tradition, Legitimität, Königthum, geoffenbarte Religion; dann als das autokratische Walten  
des  Genies,  in  der  Gestalt  des  ersten  Napoleon,  dann  in  jener  vagen  Figur  des  Volkes,  in  sich  selber  in  der  sittlichen  
Überlegenheit des unbeugsamen verbannten, des erhabenen Verfolgten, in allen Naturkräften und wiederum in der Einfalt, im 
Kinde, im stummen Thiere.“ In: SW XXXII. S. 252. Z. 1-8.

28113SW XXXII. S. 256. Z. 21.
28114SW XXXII. S. 276. Z. 9-10.
28115SW XXXIII. S. 211. Z. 32.
28116SW XXXIII. S. 210. Z. 32-33.
28117Das Motiv lässt sich in diesem Werk mitunter in Verbindung mit dem Gebet des Ödipus ausmachen („Ödipus Gebet kindlich  

einfach“, SW XXXIII. S. 233. Z. 11-12), des weiteren auch durch einen Vergleich des Ödipus mit Goethens Gretchen: „Er geht aus  
sich  heraus,  wie  ein  plauderndes  Kind“  (SW  XXXIII.  S.  233.  Z.  8-9),  der  dem Ton der  „naiven  Gretchen-scenen des  Faust  
angenähert“ (SW XXXIII. S. 233. Z. 9-10) ist.
Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 233. Z. 23, SW XXXIII. S. 233. Z. 29-30.

28118SW XXXIII. S. 238. Z. 2-4.
28119SW XXXIII. S. 20. Z. 21-22.

„Auf dem Clavier der Sinne emping er die Accorde des Tragischen um eins dumpfer, um eins orphischer als seine Brüder; er  
trank die Harmonien, darin Tod und Leben  zusammenfließen, um einen Schritt näher der Quelle als seine männlicheren Brüder,  
die wenigen anderen tragischen Dichter der Deutschen.“ In: SW XXXIII. S. 20. Z. 27-31.

28120SW XXXIII. S. 12. Z. 6.
28121SW XXXIII. S. 13. Z. 5.
28122SW XXXIII. S. 13. Z. 6-14.
28123„Es war auch den Kindern nur zu gewissen Stunden gestattet, den Eltern zu nahen; die Anrede war:  >>Euer Gnaden!<<; die  

tiefe Verbeugung und der Handkuß besiegelten Gruß und Abschied“. In: SW XXXIII. S. 13. Z. 19-22.
28124SW XXXIII. S. 13. Z. 27-37.
28125SW XXXIII. S. 13. Z. 37-38, SW XXXIII. S. 13. Z. 39-40.
28126SW XXXIII. S. 14. Z. 2.

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 14. Z. 3, SW XXXIII. S. 14. Z. 4-6, SW XXXIII. S. 15. Z. 1-3, SW XXXIII. S. 16. Z. 11, SW XXXIII. S.  
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Motiv in  Sommerreise  (1903) durch die Erlebnisse während der Reise  28127 und den einzelnen Städten ein 
(„in den Ruhm ihrer großen Söhne gehüllt wie in einen farbigen Mantel“), 28128 aber auch durch die Schrift 
Lafcadio  Hearn  (1904)  in  der  Hofmannsthal  den Verstorbenen Hearn als  ein  „Adoptivkind“  28129 Japans 
bezeichnet.  28130 Sowohl das alte als auch das neue Japan erscheinen für Hofmannsthal, Hearns Heimat 
gewesen  zu  sein  („der  kleine  Begräbnisplatz  neben  der  Straße,  den  spielenden  Kinder  aus  Kot  und 
Holzstücken bauen, und das  große Osaka“),  28131 dessen Sprache er verstand („hunderte von Worten von 
Kindern stehen in seinen Büchern, und Worte, die Großmutter zu Enkeln reden“). 28132 Während sich in Eines  
Dichters Stimme (1905) nur in Bezug auf Schiller das Motiv zeigt 28133 und in der Besprechung Das Mädchen  
mit den Goldaugen (1905) das Motiv sich auf Balzacs Erzählung (La fille aux yeux d´or, 1833) bezieht („[...] in 
denen fünf aufeinanderfolgende Generationen sich wie im Spiegel sehen können“), 28134 und es sich in die 
Gestalten  bei  Schiller  (1905)  durch  die  Nähe  des  Wesens  28135 zeigt  und  durch  die  Erwähnung  einer 
Veränderung in der Literatur, 28136 zeigt sich das Motiv auch in Die unvergleichliche Tänzerin (1906) durch die 
Tänzerin, die Hofmannsthal im Dezember 1906 in Berlin persönlich kennenlernte, und die ihn im Januar  
1907  bei  einem Gastspiel  in  Wien  in  Rodaun besucht  hatte:  „Sie  heißt  Ruth St.  Denis.  Oder  sie  heißt  
irgendwie und nennt sich Ruth St. Denis. Es ist möglich, daß sie eine Kanadierin ist [...] eine Großmutter aus  
indianischem  Geblüt,  etwas  vom  Geheimnis  und  von  den  Kräften  einer  Urrasse,  die  schwindelt.“  28137 
Hofmannsthal sieht sie durch ihre Tempeltänze jedoch auch als „Kind dieses Augenblicks“. 28138 Ebenso zeigt 
sich in  Sebastian Melmoth  (1905) die Einbindung des Motiv-Komplexes. Hofmannsthal  vollzieht auch in 
dieser Schrift eine Verbindung zwischen dem Wesen und dem Schicksal, wenn es heißt: „Es hat gar keinen 
Sinn so zu sprechen, als ob Oscar Wildes Schicksal und Oscar Wildes Wesen zweierlei gewesen wären und 
als ob das Schicksal ihn so angefallen hätte wie ein bissiger Köter ein ahnungsloses Bauernkind“. 28139 Aber 
Hofmannsthal dient auch diese Schrift dazu, die Konzeption anzudeuten, wenn er auf Wilde verweist, die  
auf Inseln leben („die ihre Pfeile in den Leib ihrer toten Verwandten stecken, um sie unfehlbar tödlich zu  
vergiften“).  28140 Hofmannsthal  will  damit  zum  Ausdruck  bringen,  dass  sowohl  das  Selige  als  auch  das 
Tödliche in einem Wesen liegt,  so auch in Oscar Wilde. Vielfach zeigt  sich dagegen die Einbindung des 
Motivs  in  Shakespeares  Könige  und  grosse  Herren  (1905),  erstmalig  durch  den  Lesenden,  der  ein 
„Resonanzboden“  28141 für die Werke Shakespeares sein soll,  die dem Lesenden eine vielfach verknüpfte 
Vielfalt offenbaren. Das Motiv zeigt sich auch hier in Anbindung an die Konzeption, wenn Hofmannsthal auf  
verschiedene Figuren Shakespeares verweist, wie auf König Lear und seine Töchter (SW XXXIII. S. 78. Z. 17)  
oder durch den Protagonisten aus Maß für Maß, der gegen die Schwester handelt (SW XXXIII. S. 81. Z. 27) 

16. Z. 16-24, SW XXXIII. S. 17. Z. 31.
28127„Lerche, die von hier aus steigt und steigt und aus schwindelnder Höhe singt; oben mag einer stehen an seiner Eltern Grab  

und sich über die niedrige Friedhofsmauer beugen, und sieht die Lerche unter sich.“ In: SW XXXIII. S. 28. Z. 10-13.
28128SW XXXIII. S. 29. Z. 35.
28129SW XXXIII. S. 53. Z. 13.
28130„Tausende seiner Söhne verliert es jetzt Tag für Tag: übereinandergetürmt liegen die Leichen“. In: SW XXXIII. S. 53. Z. 13-14.
28131SW XXXIII. S. 53. Z. 31-33.
28132SW XXXIII. S. 54. Z. 3-5.
28133„Wie der Scheidende vom Vaterhaus ein geliebtes Gerät umschlingt und an sich drückt, so tun sie und die  Gefühle der Welt 

werden von ihren Händen umschlungen, an ihre  Brust gedrückt, im Abschiednehmen.“ In: SW XXXIII. S. 98. Z. 10-13.
28134SW XXXIII. S. 96-97. Z. 361.
28135„Das Fürstliche, das ihnen aufgeprägt ist und sie zu Brüdern und Schwestern macht: Könige auf ihrer Scholle diese freien  

Brauern“. In: SW XXXIII. S. 73. Z. 32-34.
28136Dort wo die Deutschen einst Maria Stuart oder Karl Morr hatten, die „große Fassung ihre Wahrheit – oder die Wahrheit ihrer 

Seele – war, nun eine andere Wahrheit  ihrer Seele:  Siegfried, der sich aus den Stücken von seines Vaters  Schwer singend 
Schwert und Schicksal schmiedet. Haben statt jenes Dranges diese Töne, statt jenes Greifens nach den Sternen dieses  Wühlen  
in den Tiefen.“ In: SW XXXIII. S. 75. Z. 10-15.

28137SW XXXIII. S. 116. Z. 2-7.
Hofmannsthal erscheint dies, in dieser verworrenen Zeit, in der er lebt, als durchaus schlüssig: „[...] in dem ein Amerikaner,  
dessem Mutter eine Griechin war, in  einer Reihe hinlänglich berühmter Bucher uns das innere Leben Japans entschleiert und 
dabei unsere eigene Antike, unsere eigene Gegenwart so neu als zauberhaft erleuchtet“. In: SW XXXIII. S. 117. Z. 12-15.

28138SW XXXIII. S. 117. Z. 7.
28139SW XXXIII. S. 63. Z. 12-16.
28140SW XXXIII. S. 64. Z. 35-36.
28141SW XXXIII. S. 78. Z. 10-11.
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oder durch Richard II. „diesen  älteren Bruder Hamlets, der so viel von seinem königlichen Blut spricht“ 28142 
und neuerlich, wenn Hofmannsthal sich des Tonfalles besinnt, wenn Lear zu Edgar und zu seinen Töchtern  
wie ein „wütender Prophet“ 28143 spricht. 28144 Ebenso zeigt sich das Motiv in der Schrift Gärten (1906) durch 
Hofmannsthals Anspruch, sich mit den neueren Gärten wieder an die Naivität anzunähern,  28145 wobei er 
jedoch nicht von einer Kopie früherer Gärten spricht, da ihre Moderne eine ganz andere Zeit sei als die  
„unserer Urgroßväter“. 28146 Hofmannsthal spricht in dieser Schrift aber auch seinen Anspruch aus, sich auf  
das Einzelne zugunsten der Gruppe zu konzentrieren, und spricht von dem Moment des ersten Betrachtens,  
28147 wobei er überhaupt den Anspruch aufzeigt, dass der Betrachter die neuen Gärten mit der Phantasie  
eines  fünf  Jahre  alten  Kindes  zu  betrachten  habe.  28148 Des  weiteren  zeigt  sich  das  Motiv  auch  in  der 
Einleitung zu dem Buche genannt die Erzählungen der Tausendundein Nächte (1906) und zwar dadurch, dass 
Hofmannsthal  selbst  eine  Ähnlichkeit  zwischen  den  Kaufmannssöhnen  und  den  modernen  Menschen  
erkennt,  28149 und ebenso durch die Beispielgeschichte von Alischar und der treuen Summurud, durch die  
der Mensch eine Lehre ziehen kann.  28150 In  Der Dichter und diese Zeit  (1906) findet sich das Motiv durch 
Hofmannsthals  Betrachtung  seiner  Gegenwart.  Diese  sieht  Hofmannsthal  durchzogen  von 
wissenschaftlichen Büchern,  während die Poesie  in  der  Moderne nur einen begrenzten Platz  zu  haben  
scheint. 28151 Hofmannsthals Überlegungen führen aber auch zu einer Betrachtung des Dichters, der einem 
Pilger zu gleichen scheint, der „sein fürstliches Haus und Frau und Kinder [verlassen hat] nach dem Heiligen  
Lande zu ziehen“, 28152 was ihn sich nach seiner Rückkehr als ein Fremder in seinem Haus fühlen lässt (SW 
XXXIII.  S.  137.  Z.  8-13).  Hofmannsthal  definiert  den Dichter  auch als  Antwortgeber seiner Zeit,  als  den  
„lautlose[n] Bruder aller Dinge“, 28153 der sich vor nichts verschließen darf: „in den Poren seines Leibes spürt 
er  das  Herübergelebte  von  vergangenen  Tagen,  von  fernen  nie  gekannten  Vätern  und  Urvätern,  
verschwundenen Völkern, abgelebten Zeiten; sein Auge, wenn sonst keines, trifft noch – wie könnte er es  
wehren?“  28154 Somit distanziert zeigt sich der Dichter von seiner Familie  im gewissen Sinne, ohne aber 
gleichsam seine künstlerischen Organe vor Allem zu verschließen. Letztendlich zeigt sich das Motiv noch 
einmal in  Die Wege und die Begegnungen (1907) durch die Begegnungen des Reisenden, so mitunter mit 
einem Vogel 28155 und durch seine Sicht auf die Dinge, dass sich alles dauerhaft in Bewegung befindet. 28156 

In  Über Charaktere im Roman und im Drama. Ein imaginäres Gespräch (1902) klingt das Motiv dadurch 

28142SW XXXIII. S. 84. Z. 2-4.
28143SW XXXIII. S. 90. Z. 11.
28144SW XXXIII. S. 92. Z. 26.
28145„[...] immerhin kommen wir allmählich wieder dorthin zurück, wo unsere Großväter waren, oder mindestens unsere naiveren 

Urgroßväter: die Harmonie der Dinge zu fühlen, aus denen ein Garten zusammengesetzt ist: daß sie untereinander harmonisch 
sind, daß sie einander etwas zu sagen haben“. In: SW XXXIII. S. 105. Z. 1-5.

28146SW XXXIII. S. 106. Z. 7.
28147„Ich weiß aus der Zeit, da ich fünf Jahre alt war, was für eine Phantasie eines Kinde der Strauch mit dem  fliehenden Herzen  

ist. Wären ihrer sechs davon in dem Garten gewesen statt des einen, der in einer Ecke stand, unweit eines alten, unheimlichen 
Bottichs, unter dem die Kröte wohnte, aus den sechs hätte ich  mir wenig gemacht: der eine war mir wie der Vertraute einer  
Königstochter.“ In: SW XXXIII. S. 107. Z. 30-36.

28148SW XXXIII. S. 107. Z. 36-37.
28149„[...] wie glichen wir diesen weit von der Heimat verirrten Prinzen, diesen Kaufmannssöhnen, deren Vater gestorben ist, und  

die sich den Verführungen des Lebens preisgeben, wie meinten wir ihnen zu gleichen!“ In: SW XXXIII. S. 121. Z. 16-18.
28150„Was  aber  wäre  von  den  Weisheitsreden  der  Vögel  und  anderen  Tiere  zu  sagen,  von  den  tiefsinnigen  Antworten  der  

wunderbaren Jungfrauen, von den ans Herz gehenden Sprüchen und Wahrheiten, die sterbende Väter und alte  weise Könige ins 
Ohr der jungen Menschen träufen, und von den  unerschöpflichen Wechselreden“. In: SW XXXIII. S. 125. Z. 19-24.

28151„Sie erinnern mich, daß es die Kinder und die Frauen sind, die heute Dramen und Gedichte lesen.“ In: SW XXXIII. S. 132. Z. 35-
37.

28152SW XXXIII. S. 137. Z. 3-4.
28153SW XXXIII. S. 138. Z. 1.
28154SW XXXIII. S. 138. Z. 25-28.
28155„Und eine Minute darauf, wie ein zweiter dunkler Blitz, aus dem Scheitelpunkt des Äthers, nachschlagend dem ersten, kam  

das Weibchen, die junge Schwester, und jetzt die Frau. Denn es sind Geschwister, ausgebrütet im vorigen Sommer in diesem  
Nest hinter unsrer Haustür.“ In: SW XXXIII. S. 153. Z. 1-5.

28156„Es ist nur sonderbar, dass alles immerfort auf dem Weg ist;  [...] diese beiden, Hamlet und seines Vaters Geist, seit Tagen auf  
dem Wege zueinander sind, und dass Raskolnikow von der Stunde des Mordes an sozusagen auf Umwegen diesen  Weg zurück  
sucht nach dem Punkt, so sein Schicksal sich zweimal entscheiden sollte, das einemal scheinbar, das anderemal wirklich und  
endgültig.“. In: SW XXXIII. S. 154. Z. 9-16.
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wieder an, wenn Balzac verdeutlicht, dass sich das Wesen des Dichters in seinen Werken offenbart. 28157

In Das Gespräch über Gedichte (1903) zeigt sich das Motiv in Verbindung mit dem Kind, denn Clemens als 
Erwachsenem, könne er nur schwerlich seinen Standpunkt vermitteln: „Dem Kind ist alles ein Symbol, dem 
Frommen  ist  Symbol  das  einzig  Wirkliche  und  der  Dichter  vermag  nichts  anderes  zu  erblicken.“  28158 
Innerhalb der hinterlassenen Gespräche und Briefe zeigt sich das Motiv des weiteren auch in dem Gespräch  
über die Novelle von Goethe  (August/September 1906) durch Goethes Novelle, worin Hofmannsthal die 
Tatkraft und die Lebensgestaltung der Figuren hervorhebt, 28159 in Die Briefe des Paulus Silentiarius (1902) in 
Verbindung mit der Auffassung der Religion („Wir haben die alten naiven Symbole überwunden: aber wir  
bedürfen neuer um unsere Seele schwebend zu erhalten“) 28160 oder in Der Brief des letzten Contarin (1902) 
wenn der Contarin den Mangel der Menschen seiner Gegenwart fasst: „Besitz des einzelnen ziemt unsäglich  
frischeren naiveren Seelen; uns ziemt hypothetischer Besitz von allem“. 28161

Das Motiv der Naivität zeigt sich in dem Dramenentwurf zu Dominic Heintls letzte Nacht (1904-1906) durch 
das Nichtvorhandensein an der Figur des Heintl. 28162 Und in den Unterhaltungen über ein neues Buch (1906) 
findet sich das Motiv auch nur in einer Passage, und zwar als die beiden Freunde ins Haus treten und dort  
auf  Ferdinand  treffen,  „der  nun  freilich,  nur  von  Großmutterseite  der  Nachkomme  jener  bäuerischen 
Edelleute, mehr als ein Epikuräer, als aus Naivität die Zwitterwirtschaft dieses Hauses bestehen ließ und  
weiterführte, mit starken Aufenthalten im westlichen Europa sie unterbrechend.“ 28163

In Die Briefe des Zurückgekehrten (1907) zeigt sich das Motiv in Verbindung mit der Rückwendung zu dem 
Deutschland  der  Kindheit  des  Protagonisten,  in  der  er  die  Konzeption  zu  spüren  vermochte.  28164 So 
bemängelt der Protagonist im dritten Brief an den gegenwärtigen Deutschen den Mangel an Naivität, 28165 
um im fünften Brief seine Faszination für die Bilder Vincent van Goghs nahe zu bringen. 28166

iv. Das richtige Bewusstsein für die Kunst

Als ein weiterer Aspekt, die Rettungsmöglichkeiten eines ästhetizistischen Charakters betreffend, hat diese 
Arbeit zudem die Kunst erkannt. Doch auch in diesem Sinne wird sich zeigen, dass Hofmannsthal einer 
Hinwendung zum Maß bedarf, erlebte doch gerade der Ästhetizist durch eine übermäßige Versenkung in die  
Kunst bzw. Künstlichkeit eine vermeintlich ungehemmte Glückseligkeit. 
Dabei wird dieses Motiv noch einen anderen Aspekt beleuchten, nämlich die Verbindung zwischen der 
Kunst und der Religion, die für Hofmannsthal keine getrennten Sphären sind. So wie er davon ausgeht, dass 
die Religion dem Menschen Halt zu geben vermag, spricht er dies auch der Kunst zu, wenn es heißt: „Kunst  
eine Form der Erhebung zum Göttlichen“ 28167

Auch bei diesem Motiv zeigt sich eine frühe Auseinandersetzung. Denn bereits innerhalb der dramatischen  
Fragmente zeigt sich der Gedanke von der richtigen Stellung des Menschen zur Kunst, einer Kunst, die den  
Menschen  charakterlich  läutern  könnte,  jedoch  allein  durch  die  Figur  Rogers  in  Mein  ältester  

28157SW XXXIII. S. 38. Z. 24-32.
28158SW XXXI. S. 80. Z. 9-10. 

Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 332. Z. 31-34, SW XXXI. S. 327. Z. 8.
28159SW XXXI. S. 150. Z. 9-10.
28160SW XXXI. S. 61. Z. 13-14.
28161SW XXXI. S. 18. Z. 20-21.
28162SW XVIII. S. 301. Z. 18-20.
28163SW XXXIII. S. 136. Z. 19-22.
28164SW XXXI. S. 155. Z. 29-34.
28165SW XXXI. S. 161. Z. 29-32.
28166„Und ist es nicht kindisch,  dir anzuvertrauen, daß ein Mächtiges, das ich nicht kenne, zuweilen mächtig wird über mich?“ In:  

SW XXXI. S. 171. Z. 28-30.
28167SW XXXVIII. S. 375. Z. 7.
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dramat<ischer>  Entwurf  (1887),  und  zwar  dahingehend,  dass  Armand  Roger  „durch  eine  wirksame 
Erhebung der Kunst aufzurütteln sucht“. 28168

Vermehrt zeigt sich auch in den unveröffentlichten Gedichten die Bedeutung, die Hofmannsthal der Kunst 
beimisst. Hofmannsthal verweist aber auch auf die Problematik in der Kunst, beispielhaft durch die Kunst 
Mallarmés und Georges in dem Gedicht <Trennt ihr vom Inhalt die Form ...> (1893): „Trennt ihr vom Inhalt 
die Form, so seid ihr nicht schaffende Künstler / Form ist vom Inhalt der Sinn, Inhalt das Wesen der Form.“  
28169

Die Bedeutung die Kunst im Leben eines Menschen, vor allem eines Künstlers haben kann, zeigt sich in dem 
Gedicht <Dichter, nicht vergessen ...> (1893). Der wahre Dichter, dies zeigt Hofmannsthal hier auf, kann sich 
nicht alleine in seiner Künstlichkeit verlieren, er ist und darf kein Ästhetizist sein. Vielmehr vermag es der  
wahre Dichter, sich zu der Welt zu kehren und eine Bedeutung, mit seiner Kunst, im Leben der anderen  
Menschen zu gewinnen. Hinter dem lyrischen Ich dieses Gedichtes verbirgt sich Richard Dehmel, der sich 
auf seinen Dichterfreund (Hofmannsthal) bezieht. Zwar zieht er den Dichterfreund in seinen künstlerischen 
Kosmos, doch verharrt er nicht darin. Lebendigkeit ist auch hier der Anspruch, den Hofmannsthal sich von 
einem Dichter mitunter erwartet.  28170 Hofmannsthal geht des weiteren in den Notizen zu  <Wonnen des  
Denkens>  (1893/1894)  dem Anspruch nach,  sich  von Überliefertem zu  lösen,  28171 und  in  dem  Gedicht 
Triumf einiger <Künstler unserer Zeit> (1895) geht er auf die Stellung des Künstlers in der Moderne ein und 
äußert den Anspruch, dass dieser nicht stagnieren, sondern sich entwickeln soll. In dem Gedicht <Ich reite  
viele Stunden ...> (1895) in dem Hofmannsthal Richard Dehmel seine Fremdheit zum Leben während seiner  
Gödinger Zeit schildert, zeigt sich, dass er eine Aufgabe der Kunst darin sieht, den Menschen – in diesem 
Fall ihn – mit dem Leben zu verbinden, 28172 und auch in dem Gedicht <Wie schön das sein wird...> (1896 ?) 
sieht Hofmannsthal gerade die Aufgabe des Dichters seiner Zeit darin, das Übermaß an Sprache in Stille zu 
verwandeln (SW II. S. 117. V. 1-6). Dass es im Leben nicht um das Übermaß, sondern auf eine gesunde Mitte  
ankommt, dass der Mensch trotz Freiheit auch Werte im Leben hat, zeigt sich in dem Gedicht  <Ist Weib und  
Kind ...> (1902).  Hofmannsthal hebt hier die Bedeutung der Gründung einer Familie,  eines Herdes und  
sicheren Pols im Leben eines Menschen hervor; doch ruft er damit nicht dazu auf, die Familie über alles zu  
stellen.  Der  Mensch,  vor  allem  der  Künstler,  muss  sich  verwirklichen.  28173 Des  weiteren  betont 
Hofmannsthal in dem Gedicht <Vernimm, allein ...> (1902) die Unterschiede zwischen dem Dichter und dem 
Maler, 28174 und in dem im Oktober in Rom entstandenen Gedicht <O kehr Naëmen...> (1902) welches sich 
auf  seine  Arbeit  an  Das  gerettete  Venedig  (1904)  bezieht,  schildert  Hofmannsthal  ebenso  den 
künstlerischen Prozess (SW II. S. 162. V. 7-10).

Wie früh Hofmannsthal sich mit den Möglichkeiten der Kunst befasst hat, den ästhetizistischen Menschen 
von seiner Wurzellosigkeit zu befreien, zeigt sich auch dadurch, dass er die Bedeutung der Kunst auch in  
dem lyrischen  Drama  Gestern  (1891)  durch  den  Dichter  Fantasio  thematisiert.  Dieser  verweist  auf  die 
Möglichkeit der Kunst, Halt im Leben zu schenken („Denn ihnen ist die Heiligkeit und Reinheit / Das gleiche 
Heil, was uns die Lebenseinheit“). 28175 Andrea selbst hat dies durch die Kunst allerdings noch nie erfahren, 
und kann demzufolge keinen Halt dadurch im Leben gewinnen. 28176

In  den  frühen  theoretischen  Schriften  zeigt  sich  ebenso  die  Bedeutung,  die  Hofmannsthal  der  Kunst  
beimisst. Dass diese die Ganzheit des Seins vermitteln kann, diese Konzeption, die Tod und Lebendigkeit,  

28168SW XVIII. S. 7. Z. 27-28.
28169SW II. S. 88. V. 1-2.
28170SW II. S. 92. V. 77-83.
28171„Sich loswinden aus den Banden der Begriffe. [...] Durch Nichtdenken hören wir auf und über das Leben zu wundern. Um uns  

herum  starr  geworden  und  jeden  unsrer  Begriffe  wie  eine  Schale  einschliessend,  liegt  eine  Rinde  von  Überliferungen, 
Hörensagen, blossen Worten.“ In: SW II. S. 99. Z. 1-5.

28172SW II. S. 112. V. 59-65.
28173SW II. S. 161. Z. 7-11.
28174SW II. S. 161. Z. 2-5.
28175SW III. S. 29. Z. 21-22.
28176SW III. S. 30. Z. 7-12.
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Schönheit und Hässlichkeit einschließt, zeigt sich bereits durch Hofmannsthals Bilder (van Eyck: Morituri –
Resurrecturi)  (1891). Ebenso betont Hofmannsthal die Bedeutung der Kunst in der Schrift  Eleonora Duse.  
Die Legende einer Wiener Woche (1892), und zwar durch die Darstellung der Schauspielerin auf der Bühne. 
Hofmannsthal  kommt  über  die  Schauspielerin  auf  den  Künstler  zu  sprechen,  in  dessen  Werken  die 
Lebendigkeit ebenso angedeutet wird.  28177 Auch in  Über moderne englische Malerei (1894) zeigt sich die 
Kunst als Vermittler der Konzeption. Hofmannsthal nimmt hier Bezug zu der englischen Malergruppe der 
Präraffaeliten, die sich, um Dante Gabriel Rossetti herum, von Dante und der Renaissance inspiriert sahen.  
Ihr Schaffen war dabei keineswegs bloße Reflexion, leichtfertige Aufarbeitung der Vergangenheit, sondern 
in ihren Werken spiegelte sich, trotz Bezugnahme zu Dante, die Gegenwart, die Faszination für das Schöne  
in seinen Facetten. Und auch Hofmannsthal sieht in ihren Werken den Anspruch nach Lebendigkeit erfüllt:  
„Kunst ist schließlich Natur auf Umwegen; Quellwasser auf dem Umweg durch Wurzel und Rebe heißt Wein  
und ist nicht schlimm.“  28178 Für Hofmannsthal ist die Kunst dieser englischen Maler, die die körperliche 
Schönheit darstellen, „ethisch“, 28179 denn: „Diese gemalten Menschen erziehen die Seele durch das Beispiel 
ihres edlen Betragens.“ 28180 
Auch in  Die malerische Arbeit unseres Jahrhunderts  (1893),  Hofmannsthal bezieht sich hier auf Richard 
Muthers  Buch  Geschichte  der  Malerei  im  19.  Jahrhundert  (1893),  zeigt  sich  die  Bedeutung,  die 
Hofmannsthal  der  Lebendigkeit  beimisst.  Während sich die Malerei  der  ersten Hälfte  des  Jahrhunderts 
„mehr und mehr dem lebendigen Leben entfremdet“ 28181 haben, „bemächtigt sich unscheinbar der Bleistift 
der  Zeichner  und  Karikaturisten  des  wirklichen  Lebens,  hält  seine  Gebärden  und  Grimassen,  seinen 
charakteristischen Ausdruck in Lust und Schmerz fest und zieht zuerst das moderne Leben in den Kreis der 
Kunst.“  28182 Wenn Hofmannsthal in Über ein Buch von Alfred Berger (1896) Bezug nimmt zu Bergers Buch 
Studien und Kritiken, kommt er dabei auch auf den Dichter und die Kunst zu sprechen. In Bezug auf die  
Kunst sagt er, dass sie sowohl den Menschen vom Leben entfremden kann, dass sie ihn aber auch mit dem 
Leben zu verbinden vermag:  „Sie ist  sein sicheres Mittel,  das Leben von sich abzuhalten, sein sicheres  
Mittel, sich dem Leben zu verbinden.“ 28183 

Während in Der Tod des Tizian (1892) Tizian als ein Künstler erscheint, der ästhetisch empfänglich, sich aber 
nicht in der Vergangenheit versenkt und ein wahrhaft Schaffender ist, erscheinen die Schüler Tizians als  
Dilettanten (SW III. S. 246. Z. 7), die die Welt und die Menschen nur über die Kunst Tizians erleben. Im  
Nahen des Todes, kommt es zudem dabei bei Tizian zu einer Entwicklung der Kunst, wie sein Sohn erkennt:
„Mit einer rätselhaften Leidenschaft, / Die ich beim Malen nie an ihm gekannt, / Von einem martervollen 
Zwang gebannt –“.  28184 Hofmannsthal zeigt dabei an Tizian auf, dass es bei ihm durch die Bedrohung des 
Todes nicht zu einem Stillstand kommt, sondern er versucht, seine jetzige Kunst mit der aus früheren Jahren  
zu vergleichen („Die alten, die erbärmlichen, die bleichen / Mit seinem neuen, das er malt, vergleichen“), 
28185 wodurch er letztendlich seine frühere Kunst verwirft: „Es komme ihm ein unerhört Verstehen, / Daß er 
bis jetzt ein matter Stümper war“. 28186

Dabei erkennen sowohl Gianino als auch Desiderio in Tizians Kunst eine Naivität und Lebendigkeit.  28187 In 
Tizians Bildern spiegelt sich nicht nur ein ästhetisches Empfinden und der Zug zur Schönheit, sondern auch 
die Eigenliebe. In der Abbildung Lisas zeigt sich zudem die Sehnsucht des Menschen nach Leben, auch wenn  
der Mensch selbst seine Motivation, diese Sehnsucht nach Leben, in diesem Moment gar nicht versteht. 28188 
Zudem wird innerhalb von Tizians Kunstschaffen der eigene Tod nicht ausgeklammert, sondern er zielt auf  

28177„Die lebendigen Künstler sind wie die wunderbaren todten Leiber der Heiligen, deren Berührung vom Starrkrampf erweckte 
und Blindheit verscheuchte.“ In: SW XXXII. S. 61. Z. 14-16.

28178SW XXXII. S. 138. Z. 5-7.
28179SW XXXII. S. 137. Z. 24.
28180SW XXXII. S. 137. Z. 26-27.
28181SW XXXII. S. 98. Z. 4.
28182SW XXXII. S. 98. Z. 6-10.
28183SW XXXII. S. 197. Z. 23-24.
28184SW III. S. 42. Z. 2-4.
28185SW III. S. 42. Z. 13-14.
28186SW III. S. 42. Z. 16-17.
28187SW III. S. 47. Z. 16-18.
28188SW III. S. 50. Z. 17-25.
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die Ganzheit des Seins ab. Dies wird jedoch von den Schülern Tizians verkannt, wähnen sie stattdessen, dass 
er vollends im Ästhetizismus aufgehe. Eben jene Bezugnahme zur Kunst, noch im Sterben, hat auch Jendris  
Alwast in Hofmannsthals lyrischem Drama betont. Andeutungsweise klingt hier das Ahnen der Konzeption 
mit,  wenn Alwast  formuliert: „Die  Grundkräfte  seines  Seins  aber,  sinnbestimmte  lebendige  Allheit  und 
Schönheit, Pan und Venus, werden in der Todesstunde auf die Staffelei beschworen und darin schließt sich  
der Kreis dieses unendlichen, in sich ruhenden und dauernden Seins.“ 28189

Auch in den Notizen zeigt sich die Bedeutung, die die Kunst im Leben eines Menschen gewinnen kann. 28190 
Tizian erweist sich hier in den Überlegungen Hofmannsthals als Persönlichkeit, die das Leben erfasst hat 
(„Das Leben will ich malen, nackt und zuckend [...] Das Leben selbst das athmende das reife, das quellende,  
a lordly vine whose / grapes bleed the red heavy blood of soft swoln wine“) 28191 und der zudem auf seine 
Schüler dahingehend wirken will: „Wer nur lebendig wirkt, wird allen nützen“. 28192

Auch in den veröffentlichten Gedichten zeigt sich die Möglichkeit, die die Kunst dem Menschen bieten kann. 
Obwohl Hofmannsthal in dem Gedicht Prolog und Epilog zu den lebenden Bildern (1893) die Schönheit der 
lebenden Bilder beschwört und auch einen Bezug zur Religion vollzieht, stellt er die Kunst in die Nähe des 
Lebens.  28193 Bezug zum Motiv nimmt Hofmannsthal auch in dem Gedicht < Zuweilen kommen niegeliebte  
Frauen ...> (1894). Hier steht es in Verbindung mit dem Spaziergang zwischen dem lyrischen Ich und den  
Mädchen: „Und Spiegel unsrer Sehnsucht, traumhaft funkeln, / Und allen leisen Worten, allem Schweben /  
Der  Abendluft  und erstem Sternefunkeln“.  28194 In  den Notizen,  die  unter  dem Titel  Epigramme  (1898) 
gefasst wurden, zeigt sich sowohl der Bezug zum Dichter als auch zur Zeit und zum Stoff,  28195 und in dem 
Gedicht  Auf den Tod des Schauspielers Hermann Müller (1899) verweist Hofmannsthal auf die Bedeutung 
der  Kunst,  die  dem Menschen den Tod erträglich  machen kann:  „Dies  Haus und wir,  wir  dienen einer  
Kunst. / Die jeden tiefen Schmerz erquicklich macht, / Und schmackhaft auch den Tod.“ 28196 

Hofmannsthal bindet in  Amgiad und Assad  (1895) nur an einer einzigen Passage die Liebe zur schönen 
Künstlichkeit  ein,  wenn er auf  den Raumschmuck in Assads Räumen anspielt,  über  den die Brüder ein  
Gespräch beginnen: „eine wundervolle ornamentale Tapete, das Leben der Thiere des Waldes darstellend,  
hängt  und dass  die  beiden so lange getrennten  Brüder von  diesem Kunstwerk  reden,  statt  von  vielen  
anderen Dingen, […] theils auch weil sie verlernt haben, im Reden eine Erleichterng des Daseins zu suchen“.  
28197 Die Annäherung der beiden Brüder zueinander, erfolgt also über einen Kunstgegenstand, nicht über die  
Erlebnisse der voneinander getrennten Zeit.

Innerhalb der Gespräche und Briefe zeigt  sich ebenso die Bedeutung der Kunst.  In dem  Brief  an einen  
jungen Freund (August 1896) zeigt sich das Positive, welches Hofmannsthal der Kunst zuspricht, lediglich nur 
angedeutet  und  zudem  auch  mit  dem  Spiegel-Motiv  verbunden,  was  fälschlicherweise  eine  rein 
ästhetizistische Bedeutung andeutet.  Dass  Hofmannsthals  Werk allerdings  eine Auseinandersetzung mit 
dem Leben durch die Kunst aufzeigen soll, zeigt sich sehr deutlich durch den Brief vom 5. Juli 1896 an Stefan  
George: „Mir schwebt eine Art von Brief an einen sehr jungen Freund vor, der dem Leben dient, und dem  
gezeigt werden soll,  daß er sich mit dem Leben niemals recht verknüpfen kann, wenn er sich ihm nicht 
zuerst in der geheimnisvollen Weise entfremdet, deren Werkzeug das Aufnehmen von Dichtungen ist.“ 28198 

28189Alwast: S. 19.
28190„Denn Kunst ist Leben und das Leben Kunst“. In: SW III. S. 351. Z.28. 
28191SW III. S. 348. Z. 29-32.
28192SW III. S. 348. Z. 37.
28193SW I. S. 40. V. 78-85.
28194SW I. S. 46. V. 10-13.
28195SW I. S. 86. Z. 8-9.
28196SW I. S. 89. V. 1-3.
28197SW XXIX. S. 39. Z. 21-26.
28198SW XXXI. S. 254. Z. 7-11. 

Hofmannsthal  stellt  in  diesem  Zusammenhang  auch  einen  Bezug  zu  Der  weisse  Fächer  und  dem  Dramenfragment  Die  
Schwestern her, wenn es heißt: „den Reisenden, den Geistlichen den Soldaten, die Tänzerin, allenfalls den Musiker. Mit allen 
hast Du etwas gemein. Mit dem Dichter meinst Du nichts gemein zu haben. Denn Du achtest es für das Wesen des Lebens, dass  
es stumm ist und dass auf jedem Ding sein Preis stehet“. In: SW XXXI. S. 13. Z. 24-28.
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Deutlich zeigt sich das, was Hofmannsthal von der Kunst erwartet, auch in seiner Schrift  Gespräch über die  
Novelle von Goethe (August/September 1906). Hofmannsthal hebt Goethes Werk dahingehend hervor, dass 
er sowohl die Tatkraft positiv bewertet, dabei aber keineswegs den Bezug zur seelischen Tiefe oder gar der  
Musik  vernachlässigt,  sondern  diese  Aspekte  dahingehend  einbaut,  dass  er  in  dem Werk  Goethes  die 
Harmonie, im Sinne der Ganzheit des Seins, sieht. 28199

In den theoretischen Schriften zwischen 1902-1907 zeigt sich das Motiv ebenso, und zwar erstmalig in der  
Schrift  Die  Bühne  als  Traumbild  (1903).  Hofmannsthal  betont  hier  neuerlich  die  Bedeutung  des 
Künstlerischen  für  das  Leben  und  verbindet  hier  das  künstlerische  Dasein  mit  nichts  Anderem als  der 
Konzeption.  So muss jemand,  der  ein Bühnenbild  schaffen will,  begreifen,  „daß es  auf  der Welt  nichts  
Starres gibt, nichts was ohne Bezug ist, nichts was für sich allein lebt.“ 28200 Der Traum, der bei Hofmannsthal 
so oft mit dem ästhetizistischen Erleben seiner Protagonisten verbunden ist, wird von ihm hier als wichtiges  
Mittel  der Inspiration gesehen: „Seine Träume müssen ihn das gelehrt haben, und er muß die Welt so  
sehen;  die Kraft des Träumens muß groß in ihm sein und er muß ein Dichter unter den Dichtern sein. Sein 
Auge muß schöpferisch sein, wie das Auge des Träumenden, der nichts erblickt, was ohne Bedeutung wäre.“ 
28201 Ebenso zeigt sich das Motiv in der Besprechung Das Mädchen mit den Goldaugen (1905) von Balzacs 
Erzählung (La fille aux yeux d´or, 1833). Hofmannsthal schildert hier die Ergriffenheit durch die Kunst, eine 
Kunst,  die  den  Lesenden  28202 beeinflusst  („Wundervoller  Strom,  dem sich  die  Seele  mit  geschlossenen 
Augen hingibt,  auf  dem sie treibt,  wie  ein verzaubertes Boot,  über Wassern“).  28203 Vor  allem schildert 
Hofmannsthal die Bedeutung der Kunst und die Stellung zu dieser in  Der Dichter und diese Zeit  (1906). 
Hofmannsthal schildert hier aber auch die Haltlosigkeit in seiner Gegenwart, die für ihn bedingt mit dem 
Wissenschaftsbetrieb  ist,  mit  der  Lektüre  einer  entseelten  Literatur,  was  gleichsam  die  Forderung  
Hofmannsthals  nach einer Seele in der Literatur mit  sich zieht.  Hofmannsthal  begreift  jedoch auch die  
Lesenden, die sich mit entseelter Literatur abgeben, dahingehend, dass sie sich wieder ans Leben binden 
wollen, was vor seiner Gegenwart gerne durch die Religion vollzogen worden ist: „Sie suchen ein Ich, an  
dessen Brust gelehnt ihr Ich sich beruhige. Sie suchen, mit einem Wort, die ganze Bezauberung der Poesie.“  
28204 So werden diese Lesenden auch hinter dem Journalisten den Dichter suchen, denn sie sind auf der  
Suche nach der Lebendigkeit.  28205 Auch werden diese Lesenden durch die Bücher der Wissenschaft die 
Sehnsucht nach dem Dichter erkennen lassen: „Wonach ihre Sehnsucht geht, das sind die verknüpfenden 
Gefühle; die Weltgefühle, die Gedankengefühle sind es, gerade jene, welche auf ewig die wahre strenge 
Wissenschaft sich versagen muß, gerade jene, die allein der Dichter gibt. […] Denn Dichten, das Wort steht  
irgendwo in Hebbels Tagebüchern, Dichten heißt  die Welt wie einen Mantel  um sich schlagen und sich  
wärmen. Und an dieser Wärme wollen sie teilhaben und darum sind es die Trümmer des Dichterischen,  
nach  denen  sie  haschen,  wo  sie  der  Wissenschaft  zu  huldigen  meinen;  nach  fühlendem  Denken,  
denkendem Fühlen steht ihr Sinn, nach Vermittlung dessen, was die Wissenschaft in grandioser Entsagung 
als unvermittelbar hinnimmt. Sie aber suchen den Dichter und nennen ihn nicht.“ 28206 Damit zeigt sich auch 
in dieser Schrift der Versuch der Menschen, durch die Literatur ihrer Haltlosigkeit entgegenzuwirken. So  
begeben sie sich, selbst in wissenschaftlichen Abhandlungen, in den Schriften der Journalisten auf die Suche  
nach dem lebendigen Text, den aber doch nur der Hüter der Lebendigkeit ihnen geben kann – der Dichter.  
Dichter sein, das zeigt sich auch in dieser Schrift, kann nicht nur der sein, der die Lebendigkeit in sich hat, 
sondern der, der die Konzeption lebt und in seine Werke einfließen lässt, weil er eben in ihnen sein Wesen  

28199So heißt  es  über  die  Novelle und Edgar:  „[...]  so  möchte  ich  die  ganz  einfachen  Begebenheiten  nennen z.B.  dass  den 
Gefangenen die Tochter des Königs in dessen Burg er gefangen liegt liebt. Dies erfüllt ein so tiefes Verlangen wie der Dreiklang.  
Aus solchen Dingen ist poetische Erzählung zusammengesetzt wie Musik aus den Accorden u Harmonien.” In: SW XXXI. S. 149. Z.  
12-17.

28200SW XXXIII. S. 40. Z. 7-8.
28201SW XXXIII. S. 40. Z. 8-12.
28202„Denn wenn ich nach den letzten [Werken Balzacs] greifen werde, wird der, der die ersten las, ein anderer gewesen sein.“ In:  

SW XXXIII. S. 97. Z. 25-27.
28203SW XXXIII. S. 97. Z. 28-29.
28204SW XXXIII. S. 134. Z. 7-9.
28205SW XXXIII. S. 134. Z. 11-16.
28206SW XXXIII. S. 136. Z. 21-38.
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an die Menschen vermittelt.  28207 Hofmannsthal legt in dieser Schrift aber auch dar, dass er die lebenden 
Dichter nicht unter die Größe der verstorbenen Dichter stellt: „Denn ich glaube, für den einzelnen, für den,  
der das Erlebnis des Lesenden kennt, für ihn wandeln tote Dichter mitten unter den Lebendigen und führen  
ihr zweites Leben. Für ihn gibt sein Zeichen, das dem dichterischen Gebilde aufgeprägt ist: daß es geboren 
ist aus der Vision.“ 28208

Innerhalb der 11 zum Teil sehr fragmentarischen Schriften Hofmannsthals, die dem Nachlass zuzuordnen 
sind, zeigt sich das Motiv lediglich in  Diese Rundschau  (1905), und steht hier in Bezug auf die einigende 
Wirkung der Kunst: „irgendwo in dem was wir machen, ist Wahrheit, ist mehr als Kunst, ist Leben, ist Ast auf 
dem wir über den Abgrund hängen“. 28209

In den  Unterhaltungen über ein neues Buch (1906)  schildert  Hofmannsthal  die Wirkung der  Kunst,  des 
Buches  Die Schwestern von Jakob Wassermann, auf  unterschiedliche Menschen unter unterschiedlichen 
Bedingungen. Während Ferdinand sich von dem Buch ergriffen zeigt, muss er durch die Freunde erfahren,  
dass es Menschen gibt, „die eine solche Bezauberung nicht kennen“.  28210 Ferdinands Ergriffenheit für das 
Buch von Wassermann, kann nicht durch die Freunde, wohl aber durch die Kritik des Onkels erschüttert 
werden. Erst durch die richtige Stimmung – in der Nacht – kann er in sich wieder die Begeisterung für dieses  
Werk entdecken. Dabei zeigt Hofmannsthal auf, dass die Kunst den Blick auf die Welt verändern kann, denn  
durch den Blick auf die Früchte zeigt sich das Buch Wassermanns verändert: „Das Buch, das danebenlag,  
schien  ihm wie  ein  lebendiges  Wesen,  und  zwischen  ihm und jener  erfundenen,  erträumten Welt  die 
seltsamte Geisterbotschaft  durch greifbare  Zeichen ausgetauscht.“  28211 Diese Veränderung bewirkt  aber 
auch das Empfinden der „Dichterkraft“ 28212 in ihm. 28213 Was den Onkel und Ferdinand mitunter voneinander 
unterscheidet, ist das dichterische Vermögen, welches Ferdinand, durch die Lektüre, nun in sich spürt. 28214 
Hatte dem Onkel die reine Möglichkeit in der Kunst nicht ausgereicht, reicht es Ferdinand, das „Walten  
dieser Kraft“ 28215 zu spüren, ohne dass er des Resultates bedarf. Was sich in diesem Werk zeigt, ist, dass der 
Künstler, der Dichter, der Schriftsteller und das Empfinden für diese Berufung, durchaus eine Reaktion auf  
die Welt sein kann und demnach eine Lösungsmöglichkeit darstellt. In den Notizen findet sich ein weiterer 
Bezug,  die  Bedeutung der  Kunst  und des  Kunstschaffens  betreffend,  wenn es  heißt:  „Schreiben ist  die 
socialste aller Beschäftigungen. Sie macht den Monolog zu einer öffentlichen Handlung.“ 28216

In dem vierten der Briefe von Die Briefe des Zurückgekehrten (1907) zeigt sich, nach dem vorherigen Bezug 
auf  die  Werke  Albrecht  Dürers,  dass  sich  der  Protagonist  gegen  die  Beklemmung  und  Haltlosigkeit  – 
Hofmannsthal  verweist  auch hier auf  den Zufall  28217 – einer Kunstausstellung zuwendet:  „Ich habe seit 
zwanzig Jahren kein Museum und keine Kunstausstellung betreten, ich denke, es wird mich, worauf es jetzt 
vor allem ankommt, von meinem unsinnigen Gedankengang ablenken, und trete ein.“ 28218 Hatte die Kunst 
Dürers ihn in seinem früheren Leben schon begleitet und sich zu einer Einheit mit seinem Erleben geführt,  
zeigt sich nun seine Hinwendung zu den Werken von Vincent van Gogh: „Es waren im ganzen etwa sechzig  
Bilder,  mittelgroße  und kleine.  Einige  wenige Porträts,  sonst  meist  Landschaften:  ganz  wenige  nur,  auf  
denen die Figuren das Wichtigere gewesen wären: meist waren es die Bäume, Felder, Ravins, Felsen, Äcker,  

28207SW XXXIII. S. 145-146. Z. 27-41//1-4.
28208SW XXXIII. S. 147. Z. 16-20.
28209SW XXXIII. S. 236. Z. 26-27.
28210SW XXXIII. S. 139. Z. 5. 

„Daß diese wahre einzige Magie so wenige Adepten hat. Ist es nicht  sonderbar, ist es nicht unbegreiflich? Und nicht doppelt  
wunderbar, daß die Dichter in diese stumpfe Welt immer wieder ihre Kräfte aussenden?“ In: SW XXXIII. S. 139. Z. 6-9.

28211SW XXXIII. S. 144. Z. 3-6.
28212SW XXXIII. S. 144. Z. 26.
28213SW XXXIII. S. 144. Z. 30-32.
28214SW XXXIII. S. 144. Z. 32-39.
28215SW XXXIII. S. 144. Z. 40.
28216SW XXXIII. S. 405. Z. 4-5.
28217„Mein Lieber, es gibt keine Zufälle, und ich sollte diese Bilder sehen, sollte sie in dieser Stunde sehen, in dieser aufgewühlten  

Verfassung, in diesem Zusammenhang.“ In: SW XXXI. S. 168. Z. 29-31.
28218SW XXXI. S. 168. Z. 25-28.
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Dächer, Stücke von Gärten.“  28219 Dabei wird er durch die Bilder nicht direkt auf die Konzeption geführt, 
sondern er muss sie sich erschließen: „Diese da schienen mir in den ersten Augenblicken grell und unruhig,  
ganz roh, ganz sonderbar, ich mußte mich erst zurechtfinden, um überhaupt die ersten als Bild, als Einheit  
zu sehen – dann aber, dann sah ich, dann sah ich sie alle so, jedes einzelne, und alle zusammen, und die  
Natur  in  ihnen,  und  die  menschliche  Seelenkraft,  die  hier  die  Natur  geformt  hatte“.  28220 Für  den 
Protagonisten  sind  diese  Bilder  nun  nichts  Fremdes  mehr,  sondern  etwas  „völlig  Persönliches“,  28221 
verbunden  mit  einem  Schicksal,  und  so  –  laut  Hofmannsthals  Verständnis  –  mit  seinem  Wesen.  Die 
Begegnung mit der Konzeption in den Bildern bricht bei dem bis dato haltlosen Protagonisten auch seine  
Haltlosigkeit auf, 28222 und verlustig dieser, kann er nun auch wieder geschäftlich agieren.

v. Die Erfahrung der wahrhaften Liebe 

„Die wenigsten Leute haben auch nur einen Augenblick ihres Lebens wirklich gewollt, ebensowenig als 
geliebt.“ 28223

Wie sich gezeigt hat, ist Hofmannsthals Schilderung des ästhetizistischen Liebens eines der dominanten 
Motive, bedingt auch dadurch, weil sich durch den Kontakt mit einem Gegenüber besonders das Fehlen des  
Ästhetizisten zeigt. Darüber hinaus erwies sich das ästhetizistische Lieben primär gespeist aus dem eigenen  
Wesen und dahingehend primär aus dem Narzissmus. 
Doch Hofmannsthal, eben weil er kein Ästhetizist ist, deutet in seinen zahlreichen Werken auch ein anderes 
Lieben an; ein Lieben, welches eben nicht auf dem Narzissmus fußt, sondern von Werten, vor allem der 
Treue, getragen ist. So heißt es in Notizen von Hofmannsthal, die dem Jahr 1895 zuzuschreiben sind: „Gabe 
das Chaos durch Liebe zu beleben. Chaos als todtes dumpfes Hinlungern der Dinge im Halblicht.“ 28224 Doch 
die Gedanken über eine Andere, eine nicht ästhetizistisch getragene Liebe, bewegen Hofmannsthal schon 
früher. So versteht er bereits 1890 die „Liebe [als] eine kosmische Kunst“. 28225 
Dabei  finden  sich  bei  Hofmannsthal,  in  Bezug  auf  die  Möglichkeiten,  die  die  Liebe  einem  Menschen  
schenken kann, vor allem zwei Ansatzpunkte. Zum einen zeigt sich die Einbettung in die Konzeption bzw. die  
Möglichkeit, dass die Liebe sowohl die Konzeption verkörpert („Die Liebe geht aufs Ganze: (Ein-Wesen ists –  
aber es entzündet sich doch am Ganzen Flusse, Flusse des Daseins)“, 28226 als auch die Möglichkeit sich durch 
die Liebe wieder der Konzeption anzunähern oder sich gar mit dieser in Einklang zu bringen: „Wenn Liebe  
einen >>Zweck<< hat, transcendent gesprochen, so müsste es der sein, dass in ihrer Glut der beständig in  
innere Teile auseinanderfallende Mensch zu einer neuen Einheit zusammengeschmolzen wird.“ 28227 Zeigte 
bereits dieses gelieferte Zitat einen religiösen Anklang, so wird dies noch deutlicher in einer weiteren Notiz  
Hofmannsthals, in der er der Liebe einen moralischen Wert beimisst: „Wenn einer nicht einmal eine gute  
Ehe eingehen kann, wie will dieser ein vortrefflicher moralischer Mensch werden?“ 28228

Obwohl Richard Alewyns Untersuchung dieser Arbeit gute Anhaltspunkte mit auf den Weg gegeben hat, 
erweist sich Alewyn auch in der Beurteilung der Liebe bei Hofmannsthal fehlerhaft. So geht Alewyn erst im 
Zusammenhang mit den späteren Werken Hofmannsthals, sich hier primär beziehend auf  Andreas  (1907-
1927), davon aus, dass der Gedanke von der Bedeutung des Liebens erst dergleichen spät einsetzte:  „Die 
Verwandlung und Wiedergeburt durch die Liebe ist einer der stärksten Gedanken Hofmannsthals seit dieser  
Zeit.“  28229 Ebenso ungenau erweist sich Nehrings Herangehensweise an die Liebe bei Hofmannsthal. Zwar 

28219SW XXXI. S. 168. Z. 31-35.
28220SW XXXI. S. 169. Z. 3-9.
28221SW XXXI. S. 169. Z. 20.
28222SW XXXI. S. 170. Z. 13-16.
28223SW XXXVII. S. 11. Z. 23-24. 
28224SW XXXVIII. S. 325. Z. 26-28. 
28225SW XXXVIII. S. 76. Z. 26.
28226SW XXXVII. S. 126. Z. 12-13.
28227SW XXXVII. S. 38. Z. 10-12.
28228SW XXXVIII. S. 936. Z. 33-34.
28229Alewyn: S. 131.
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verweist er erst durch die Komödien auf das richtige Lieben, doch ist ihm zumindest zuzusprechen, dass er 
den religiösen Charakter der Liebe bei Hofmannsthal erkannt hat. 28230

Dabei erweist sich auch dieses Motiv, also die Liebe als Möglichkeit für den Menschen, Halt im Leben zu  
gewinnen, nicht nur bei Hofmannsthal, sondern  der Gedanke an die Liebe war auch im George Umfeld 
gegeben. So formuliert Friedrich Gundolf in seinem Buch über George 1930: „Eros, die menschenformende, 
weltschaffende, nicht genießende Liebe legt ihrem Bekenner die ganze Verantwortlichkeit des Erziehers  
auf.“ 28231

Dementsprechend zeigt sich auch diese Motiv bereits von den Anfängen Hofmannsthals an. Innerhalb der 
dramatischen Fragmente zeigt sich bereits in Hofmannsthals  Mein ältester dramat<ischer> Entwurf (1887) 
der Gedanke, dass die Liebe das Wesen des charakterlosen Roger mäßigen könnte,  28232 wobei Roger als 
auch Margot als gegensätzliche Charaktere von Hofmannsthal eingeführt werden. Während ihr Wesen als  
„rein  u.  heiter“  28233 beschrieben  wird,  ist  Roger  „wild,  zuweilen  von  ehrgeizigen  Gedanken  bei  Seite 
geschoben“.  28234 Aus den Notizen geht jedoch hervor, dass die charakterliche Besserung Rogers durch die 
Ehe letztendlich nicht stattfindet, da Margot eine Ehe mit dem rationalen Firmin eingeht. 
In Darmstädter Festspiel Die Weihe des Hauses (1900) zeigt sich ebenso die Bedeutung der richtigen Liebe. 
Durch Goethe wird dies dem Jüngling mitunter deutlich gemacht, wenn es heißt: „Fühl es vor Du wirst 
gesunden!   traue neuem Lebensblick”.  28235 Die  Bedeutung der  Ehe für  den Jüngling  zeigt  sich  auch in 
weiteren Notizen, die eine Entwicklung des Protagonisten aufzeigen: „zuerst stand das Bett des einsamen,  
Träumers,  gleichsam  auf  einer  Insel  nun  das  Ehebette,  Nabel  der  Erde,  herrlich  umgeben.“  28236 Das 
gesellschaftliche  Umfeld  liefert  auch  hier  eine  Hilfestellung;  hier  ist  es  ein  Greis,  der  dem  Jüngling  
vermittelt: „Du musst lieben um zu verlieren, wechseln um zu leiden, verloren haben, um ganz zu lieben”.  
28237 Nach diesem menschlichen Kontakt, ist er „entschlossen zu lieben“. 28238 
Innerhalb der dramatischen Fragmente zeigt sich lediglich in  Das Festspiel der Liebe (1900) neuerlich das 
Motiv in Bezug auf Hofmannsthals Frau Gerty 28239 und in Verbindung mit der Naivität: „Die Liebende in ihrer 
Naivität ganz frei von Borniertheit: einfältig weise“. 28240 Die Liebe zeigt sich auch innerhalb der Notiz N 16 
als eine Möglichkeit, „ins Leben einzudringen”. 28241

Lediglich  in  einem  frühen theoretischen  Werk  thematisiert  Hofmannsthal  diese  Lösungsmöglichkeit.  In  
Maurice Barrès (1891) zeigt sich das Motiv in Verbindung mit Bérénice, durch die Philippe letztendlich seine  
Entwicklung abschließen kann, was in Verbindung mit der Konzeption steht:  „Und er flüchtet ins Ewige, 
>>teilhaft der großen und allgemeinen Liebe<<, er erreicht den erhabenen Egoismus, der alles umschließt,  
>>qui fait l´unité par l´omnipotence<<.“ 28242

In dem Dramenentwurf  Ascanio und Gioconda  (1892) zeigt sich das Bewusstsein für die als Rettung vor 
einem unerfüllenden Leben an zwei Figuren: an Gioconda und Francesca. Doch beide Frauen wenden sich 
nicht an einen rationalen Mann, sondern wähnen, in dem ästhetizistischen Ascanio die Erfüllung zu finden.  
Erst mit der Bedrohung, Ascanio an Francesca zu verlieren, wähnt Gioconda, dass sie die Liebe ans Leben 

28230„In den Komödien Hofmannsthals hat die Ehe diese lösende und erlösende Funktion, die das individuelle Dasein über sich  
selbst erhebt und einem uns Trivialmenschen scheinbar so vertrauten sozialen Akt mystische Tiefe abgewinnt.“ In: Nehring, 84.

28231Gundolf, Friedrich: George. Georg Bondi. Berlin. 1930, S. 42.
28232SW XVIII. S. 8. Z. 21-22.
28233SW XVIII. S. 8. Z. 23-24.
28234SW XVIII. S. 8. Z. 24-25.
28235SW XVIII. S. 135. Z. 34-35.
28236SW XVIII. S. 136. Z. 1-2.
28237SW XVIII. S. 137. Z. 21-22.
28238SW XVIII. S. 137. Z. 24.
28239SW XVIII. S. 137. Z. 29-31.
28240SW XVIII. S. 138. Z. 1-2.
28241SW XVIII. S. 142. Z. 28.
28242SW XXXII. S. 40. Z. 17-20.
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binden könne. 28243 Doch wählt Gioconda fälschlicherweise dazu Ascanio. 

In dem lyrischen Drama Der Tod des Tizian (1892) selbst wird die Lösungsmöglichkeit durch die Liebe nicht 
thematisiert, wohl aber in den Notizen, wo sich Hofmannsthals Überlegungen über den Dilettanten finden:  
„Vielleicht täglich gehen wir an der grossen Liebe vorbei,  die alle /  Kelche unsrer Seele öffnen könnte, 
vielleicht auch täglich an dem / grossen Hass oder Keim der Verzweiflung, an Saat, Gift, Reif,  / Leuchte  
Schlüssel“. 28244

In  dem  lyrischen  Drama Der  Tor  und  der  Tod (1893)  ist  die  Bedeutung  der  Liebe  nur  durch  das  zu 
erschließen, worin Claudio versagt. Wie bei dem Freund, fehlt Claudio auch bei der Geliebten in Bezug auf 
die Treue, vermerkte diese doch, dass sie nichts hatte, womit sie den Geliebten bei sich halten konnte. In 
den Notizen Hofmannsthals zu dem Werk zeigt sich dergleichen die Bedeutsamkeit der Liebe. So vermerkt 
er: „Motive: Tod sagt: Schmähe das Mädchen nicht, an ihrer Liebe lebtest Du das / Leben.“ 28245 Des weiteren 
bedient sich Hofmannsthal  einer Passage aus der Bibel,  um die Bedeutung der Liebe für  das Leben zu 
verdeutlichen: „Apostel Paulus:  >>Und wenn ich weissagen könnte und wüsste alle Geheimnisse und alle 
Erkenntnisse und hätte allen Glauben, also dass ich Berge versetzte und hätte die Liebe nicht, so wäre ich  
nichts.<<“ 28246

Innerhalb der Prosagedichte findet sich ebenso die Bedeutung der Liebe. So schildert Hofmannsthals in dem 
5. Prosagedicht Gerechtigkeit (1893) durch das Ahnen der Liebe die Lösung der Lebensbedrohung für den 
Ästhetizisten.  28247 Hofmannsthal  greift  auf  die  Liebe  ebenso  in  der  einzigen  Notiz,  die  er  zum  6.  
Prosagedicht  (1893)  hinterlassen  hat,  zurück  und  stellt  die  Liebe  hier  in  einen  überirdischen  Kontext: 
„Liebende, die einander nicht gehören, verbindet ein metaphysisches Band. Sie sind Vater u Mutter eines  
ungebornen Kindes.“ 28248

Hofmannsthal  betont  in  vielen  Werken,  dass  die  richtig  gesetzte  Liebe  den  Menschen  vor  dem 
Ästhetizismus retten kann, doch zeigt sich in Delio und Dafne (1893) ein anderer Aspekt in dem Leben der 
Liebe. „Über eine Liebe nicht hinauskommen wollen; nicht wollen, dass die Seele von einem Lehrer in einen  
grossen  fremden  Garten  geführt  werde,  wo  sie  der  Liebe  nicht  bedarf.“  28249 Die  Liebe  wird  hier  von 
Hofmannsthal dahingehend erkannt, dass der Mensch sie mitunter auch überwinden soll.

In dem Drama Alkestis (1893/1894) zeigt sich sowohl an Alkestis als auch an Admet ein Lieben, das sich von 
dem Ästhetizistischen unterscheidet. Zwar empfindet Admet Angst vor dem Tod, doch als er erfahren muss,  
dass sich Alkestis für ihn dem Tod hingibt, erkennt er gleichsam, dass er lieber sich hingegeben hätte, als  
schuldig zu sein an dem Tod der Frau. Beide, sowohl Admet als auch Alkestis, zeigen sich dennoch ängstlich 
gegenüber dem Tod, was von Hofmannsthal  allerdings verständlich eingestuft  wird,  ist der Tod für den  
Menschen doch unbegreiflich  und angsteinflößend.  Alkestis  stellt  sich  diesem, indem sie  sich  für  ihren 
Mann opfert  28250 und  Admet  indem er  die  Gastfreundschaft  über  die  Trauer  stellt.  Gerade  dieser  Zug 
Admets unterscheidet ihn von den ästhetizistischen Figuren Hofmannsthals wie Andrea oder Claudio, denn  
er verspricht Alkestis seine Treue. Dabei ist er gleichsam aber von Fortunio aus Der weisse Fächer (1897) zu 
unterscheiden, da er sich nicht verbissen in seine Treue verwurzelt, sondern durchaus empfänglich für das  
Leben ist. 

28243SW XVIII. S. 105-106. Z. 36-2.
28244SW III. S. 345. Z. 11-14.
28245SW III. S. 436. Z. 31-32.
28246SW III. S. 437. Z. 2-5.
28247SW XXIX. S. 230. Z. 10-16.
28248SW XXIX. S. 230. Z. 23-25.
28249SW XXIX. S. 31. Z. 15-17.
28250Dabei bittet sie in ihrem Gebet an die Götter nicht für sich, sondern für ihre Kinder: „Gib meinem Sohn ein liebes Weib, der  

Tochter / Gib einen edlen Mann.“ In: SW VII. S. 14. Z. 26-27.
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Neben der Möglichkeit durch Freundschaften im Leben gehalten zu werden, deutet Hofmannsthal durch  
den Kaufmannssohn aus Das Märchen der 672. Nacht (1895) an, dass eine Hinwendung zu einer Frau ihn 
auch  aus  dieser  Einsamkeit  gelöst  hätte  bzw.  dass  er  ihr  gar  nicht  verfallen  wäre:  „Da  ihm an  seinen  
Freunden nichts gelegen war und auch die Schönheit keiner einzigen Frau ihn so gefangen nahm, daß er es  
sich als wünschenswert oder nur als erträglich vorgestellt hätte, sie immer um sich zu haben, lebte er sich 
immer mehr in ein ziemlich einsames Leben hinein, welches anscheinend seiner Gemütsart am meisten 
entsprach.“ 28251 Auch Fischer thematisiert dies, indem es heißt, dass er den Versuch unterlässt, durch eine 
„Ehe insofern ,tätig´ zu werden“. 28252

Durch das dritte Kind deutet sich in Was die Braut geträumt hat (1896/1897) eine Liebesauffassung an, die 
sich  von  der  der  Braut  unterscheidet.  Während  sie  durchaus,  ausgelöst  von  Amor,  der  sie  als  seine 
Marionette bezeichnete,  eine Ambivalenz in Bezug auf  die Liebe zeigt,  verweist  das dritte Kind auf  ein 
gemeinschaftliches und treues Leben der Ehepartner, wobei die Braut dieser Rede nicht zuhört, weil sie sich  
zwischen  Traum  und  Wachen  befindet.  28253 Zwar  wiederholt  die  Braut  die  Worte  des  dritten  Kindes 
(„>>Trinken nur aus einem Becher, / Essen nur aus einer Schüssel…“<<), 28254 doch schläft sie darüber ein.

In dem lyrischen Drama  Der weisse Fächer (1897) zeigt sich das Potential, dass eine neue Liebe für den 
Ästhetizisten bedeuten kann. Hofmannsthal deutet dies an, wenn Fortunio sich von der toten Ehefrau zu 
lösen  beginnt  und  er  eine  Faszination  für  Miranda  bekennt,  der  er  letztendlich  aber  nicht  nachgibt.  
Deutlicher  zeigt  sich  die  Überwindung des  Leides  und der  negativ  erfahrenen Vergangenheit  durch die  
Großmutter, die am Tod ihres ersten Mannes nicht verzweifelt ist: „Ich war ein Jahr älter, wie du jetzt bist, 
als ich deines Großvaters Frau wurde. Du weißt, daß ich schon vorher mit einem anderen vermählt  war. Die  
Leiche meines Mannes brachten sie mir eines Tages ins Haus, als ich mit dem Essen auf ihn wartete, und am 
gleichen Tag sah ich die  Leichen meiner beiden Brüder.“ 28255

Die Möglichkeit, sich von der ästhetizistischen Liebe zu lösen, zeigt sich auch in  Die Hochzeit der Sobeide  
(1897/1898).  Hofmannsthal  stellt  mit  dem  Kaufmann  Sobeide  einen  zwar  älteren  aber  keineswegs 
kaltherzigen,  sondern  empfindsamen,  hoffnungsvollen  und  zudem auch  noch  ästhetisch  empfänglichen 
Mann gegenüber. Sobeide aber versündigt sich an ihm, was sie aber erst im Sterben erkennt; sie ist auf eine  
Art und Weise offen gegen ihre Leidenschaften und Sehnsüchte, wie es ihr nicht geziemt hätte. Das Fatale 
an Sobeide ist, dass sie durchaus auch die Möglichkeiten erkennt, die ihr diese Ehe bringen konnte, spricht  
sie auch die Sicherheit vor der ästhetizistischen Trunkenheit an, die ihr diese Ehe bietet. Auch der Kaufmann  
erkannte, trotz seines ästhetischen Sehnens, die Möglichkeiten, durch die Ehefrau ein Glück und Erben für  
sein Haus zu gewinnen. 28256

In  Der Abenteurer und die Sängerin (1898) deutet Hofmannsthal bereits durch Venier die Bedeutung der 
Frau für den Mann an, wenn dieser sich nicht dem reinen Genussleben hingibt. Anders als Weidenstamm 
oder Cesarino zeigt sich nämlich an Venier die Treue zu Vittoria, die bei ihm mitunter auch gebunden ist an  
die Eifersucht.  28257 Venier legt nur seinem Onkel Vittorias Bedeutung für ihn dar, zeigt sie sich für ihn in 
seiner Verbindung zur Freude und zum Leben stehend.  Vittoria wiederum zeigt  an ihrem Sohn, dessen  
Wesen sie als ästhetizistisch schildert und gleichsam kritisch fasst, dass sie die Hoffnung habe, dass die  
Liebe ihn zu ändern vermag: „Sein Blick dringt durch und durch, er sieht die nackt, / die sich verstellen, und  

28251SW XXVIII. S. 15. Z. 6-11.
28252Fischer: S. 221.
28253SW III. S. 91. Z. 7-10.
28254SW III. S. 91. Z. 17-18.
28255SW III. S. 158. Z. 26-30. 

Auch Erwin Koppen verweist darauf, dass die Großmutter die wirklich „Getreue“ ist. In: Koppen, S. 53.
28256SW V. S. 29. Z. 36. 
28257Auch Richard Alewyn betont das Gegensätzliche von Treue und Untreue in den Werken Hofmannsthals, im Hinblick auf sein  

späteres Schaffen. Ausgehend von Christinas Heimreise  (1908/1909), in der er Florindo dem Kapitän gegenübergestellt sieht, 
verweist er auf den Zentauren und den Schmied (Idylle, 1893), sowie auf Weidenstamm und Vittoria, wenn es heißt: „Aber wie 
Hofmannsthal nur selten die Flatterhaften darstellt, ohne ihnen die Treuen gegenüberzustellen“. In: Alewyn, S. 157. 
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ich fürchte, Scham / hält ihn nicht auf, doch weiß ich: Liebe kann´s“. 28258 Eben diese Möglichkeit, sich durch 
die Liebe ans Leben zu binden, zeigt auch Erwin Koppen auf, wenn er in Bezug auf Vittorias Sohn sagt: „In 
Cesarino ist das Erwachen des unersättlichen Begehrens und resoluten Zugreifens, dieses blinden Mutes,  
der ins Unendliche greift, dargestellt. Er wird, wenn nicht die Liebe ihn zum Stehen bringt, ein Don Juan  
werden“. 28259

Deutlich  zeigt  sich  in  Das  Bergwerk  zu  Falun (1899),  in  Bezug  auf  Anna,  der  Versuch  der  Frau,  den 
Ästhetizisten durch den Halt ihrer Liebe vor der Beklemmung und der Haltlosigkeit zwischen Traum und  
Wirklichkeit zu bewahren. Konträr zur gestaltlosen Bergkönigin, steht Anna mit ihrer Leiblichkeit und sucht  
ihm, mit seinem Körper Halt zu schenken („umschlingt ihn und küßt ihn rasch auf die Lippen“).  28260 Auch 
Erwin Koppen verweist auf die Möglichkeit dieser Liebe zu Anna für sein Leben, heißt es doch bei ihm:  
„Denn die Ehe läßt das Gegensätzliche zusammenwohnen, sie vereint das Gegenstrebige...“ 28261

Dass  Anna  versagen  muss,  liegt  gleich  an  mehreren  Faktoren: zum  einen  daran,  dass  Anna  selbst 
ästhetizistisch affin ist, die Liebe zu Elis eine ästhetizistisch gefärbte ist, zum anderen daran, dass sie Elis´  
Vergangenheit ausklammern will, ihn am Sprechen hindern will, weil sie nur Elis´ Nähe will, denn im Grunde  
lebt  auch  sie  für  den  Moment.  Ein  weiterer  Faktor  liegt  sicherlich  in  Annas  familiärer  Prägung,  ihre 
mangelnde  Erfahrung,  durch  die  sie  dem  Ästhetizisten  nicht  den  Halt  geben  kann,  den  er  bedarf.  
Letztendlich jedoch liegt die Unmöglichkeit, diese Liebe wirklich zu leben, vor allem auch an Elis, der, selbst  
wenn  er  wähnt,  Teil  der  Erde  und  verwurzelt  in  dieser  Beziehung  zu  Anna  zu  sein,  letztendlich  nicht  
bestehen kann.

Den Mangel an Treue in der modernen Liebe erfasst Hofmannsthal auch in dem Gedicht <Die Liebste sprach  
...> (1899) („Die Menschen soll man halten nicht, / Sind nicht zur Treu geborn.“). 28262 Obwohl die Treue hier 
verneint  wird,  deutet  sich  gleichsam  der  problematisch  gesehene  Mangel  an  Treue  in  der  Liebe  der  
Moderne an.

Dabei  zeigt  sich  in  Bezug  auf  Das  Märchen  von  der  verschleierten  Frau (1900)  erst  durch  die  Notizen 
Hofmannsthals Plan, den Ästhetizisten wieder zurück zu seiner Frau zu führen. Hier (N 9) zeigt sich eine  
Verbindung mit der Konzeption der Ganzheit, wenn es heißt: „eine Lehre: Liebe überwindet die Zeit“. 28263 

In dem ersten Aufzug des Ballettes  Der Triumph der Zeit  (1900/1901) zeigt sich das Lieben, im Sinne von 
Treue und Verantwortung, nur durch das Gärtnerpaar in seiner Erfüllung (SW XXVII. S.  8.  Z. 22-23), auf 
deren  Glück  auch  Amor  verweist  („Die  sind  glücklich!“).  28264 Das  Lieben  des  Mädchens  jedoch  bleibt 
unvollendet. Zwar hat Hofmannsthal ihr die Wesenheit der Treue eingepflanzt, doch durch den Wankelmut  
des Dichters und seinen Blick auf das rein Schöne, treibt es ihn von ihr weg hin zur Tänzerin. 
Mit  dem  dritten  Aufzug  verdeutlicht  Hofmannsthal,  dass  die  Liebe  zwischen  dem  Gärtnerehepaar 
tatsächlich auch im Alter Bestand hat.  28265 Der treulose Dichter, dessen Lebensweg Hofmannsthal verfolgt 
hatte,  wird  am  Ende  mit  dem  Mädchen  zusammengeführt.  In  der  Liebe  erleben  sie  den  „höchsten 
Augenblick“. 28266 Doch auch ihre Liebe ist dem Ende und dem Altern unterlegen, was Hofmannsthal bereits 
am Gärtnerehepaar gezeigt hatte; und so steht am Ende des Ballettes nicht das reine Glück, sondern das 
verlöschende Licht,  die Dunkelheit  und das Verschwinden von der Bühne des Lebens. Die Tendenz, die 

28258SW V. S. 158. Z. 14-16. 
In der ersten Bühnenfassung zeigt sich zudem, dass Vittoria Weidenstamm widerstehen kann, weil sie treu zu ihrem Mann steht:  
„Antonio! Ich will nicht und ich darf nicht! / Ich bin vermählt. Ich hab´ ein Kind, Antonio!“ In: SW V. S. 234. Z. 21-22. 

28259Koppen: S. 98.
28260SW VI. S. 69. Z. 36.
28261Koppen: S. 114. 
28262SW I. S. 94. V. 3-4. 

Des weiteren, siehe (Notizen): SW I. S. 253. Z. 27-28.
28263SW XXIX. S. 137. Z. 26.
28264SW XXVII. S. 41. Z. 5-6.
28265SW XXVII. S. 36. Z. 36-38.
28266SW XXVII. S. 41. Z. 19.
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Hofmannsthal aber damit  aufzeigt,  ist,  dass es auf  das Erleben an sich ankommt – ausgehend von der  
Ganzheit des Seins – nicht aber auf das illusorische, dauerhafte Glück. 

Innerhalb der theoretischen Schriften zwischen 1902-1907 zeigt sich das Motiv allein in Die Wege und die  
Begegnungen (1907), wobei die Betrachtung der Liebe hier gebunden an die Tat erscheint, heißt es doch: 
„Aber es ist sicher, dass das Gehen und das Suchen und das Begegnen irgendwie zu den Geheimnissen des  
Eros gehören. Es ist sicher, dass wir auf unserem gewundenen Wege nicht bloss von unseren Taten nach  
vorwärts gestossen werden, sondern immer gelockt von etwas, das scheinbar immer irgendwo auf uns 
wartet  und  immer  verhüllt  ist.  Es  ist  etwas  von  Liebesbegier,  von  Neugierde  der  Liebe  in  unserem  
Vorwärtsgehen“. 28267 Hatte Hofmannsthal in der soeben zitierten Passage der Schrift bereits die Bedeutung 
der  Begegnung  zwischen  Menschen  hervorgehoben,  zeigt  sich  dies  in  seinen  weiteren  Ausführungen 
ebenso, wenn er die Begegnung als die „eigentliche entscheidende erotische Pantomime“ 28268 bezeichnet. 

Dass auch in Das gerettete Venedig (1904) der richtige Bezug zur Liebe einen Menschen zu retten vermag, 
zeigt sich, trotz dem vielfältigen Bezug zum Lieben, erst in dem fünften Aufzug. Es ist die Tatsache, dass 
Aquilina,  trotz  ihres  ästhetizistischen  Denkens,  an  Pierre  festhält.  Sie  zeigt  eine  treue,  unverbrüchliche 
Liebe, selbst vor dem Hintergrund ihres Traumes und des noch kommenden gewaltsamen Todes Pierres. Es  
ist diese Bereitschaft in ihr, ihm noch einen letzten Liebesmoment zu schenken, der gleichsam die Erfüllung  
ihres Lebens sein wird. Trotz des Bezuges zur Jugend, trotz einer ästhetizistischen Betrachtung des Todes,  
die durchaus etwas Träumerisches, Irrationales hat, deutet Hofmannsthal hier ihr Liebesverständnis an, das 
auf die Treue aufgebaut ist und die Konzeption andeutet. Denn es verlangt die Frau danach, bei Pierre zu  
sein, ihn gleichsam in seinen Tod zu begleiten. 28269

Innerhalb der 11 zum Teil sehr fragmentarischen Schriften Hofmannsthals, die dem Nachlass zuzuordnen 
sind, zeigt sich das Motiv lediglich in Diese Rundschau (1905) („Gegenstände. das Erlebniss - die Ehe“). 28270

Die Liebe unter den verschiedenen Liebschaften der Semiramis in Semiramis (1905-1909, 1917-1918, 1919-
1922) die sie im Sinne der Menschlichkeit weiter bringt, ist die zu ihrem ersten Mann Ninus. Deutlich zeigt  
sich dies daran, dass Semiramis, vor dem Hintergrund des Erlebens des wirklichen Todes des Priesters, eine  
Bereitschaft  zeigt  von  ihrem  Narzissmus  abzurücken  und  sich  an  ein  gemeinschaftliches  Erleben 
hinzugeben: „So können auch Menschen das leiden und geben. Ach ist es das was du von mir verlangst? 
Komm ich fühle ich kann es geben.“ 28271

vi. Die Möglichkeit der Religion für das Leben 

„Ein neuer Glaube, ein neues Geschlecht“ 28272

Obwohl sowohl in Hofmannsthals Bewertung von der Familie, als auch der Tat, der Kunst und der Naivität  
sowie der Liebe ein religiöser Charakter mitschwingt, sei noch einmal kurz auf die Werke verwiesen, in  
denen  Hofmannsthal  eindeutig  die  Religion  als  Lösungsmöglichkeit  für  den  Menschen  erkennt.  Dabei  
müssen  hier  Werke  wie  die  Soldatengeschichte  (1895/1896)  und  Der  Kaiser  und  die  Hexe  (1897) 
ausgeklammert werden. Der Grund dafür ist sinnig, denn obwohl beide Protagonisten am Ende zu Gott  
beten bzw.  sich  zu  diesem bekennen und dadurch  wieder  Halt  gewinnen,  werden beide Werke  schon  
hinreichend behandelt, und zwar in dem Sinne, dass die Entwicklung vom Ästhetizismus, durch den sie  

28267SW XXXIII. S. 155. Z. 3-9.
28268SW XXXIII. S. 155. Z. 15-17.
28269SW IV. S. 129-130. Z. 37-42//1-6.
28270SW XXXIII. S. 237. Z. 27.
28271SW VI. S. 112. Z. 3-4.
28272SW XXXVIII. S. 76. Z. 9.

Hofmannsthals Notiz bezieht sich hier auf seine Überlegungen der Moderne, die er als eine wankelmütige Zeit ansieht. Dabei ist 
von Bedeutung, dass diese Notiz bereits aus dem Jahr 1890 stammt.
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sowohl an sich als auch an Gott zweifelten, hin zu einer Annäherung zu sich und Gott, hinreichend dargelegt  
wird. 
So muss man sich nicht nur Hofmannsthals Bezüge zur Tat, beispielsweise der Tat als Opfer der Alkestis, vor  
Augen halten  („Der Weg zum Socialen: durch das Opfer“),  28273 sondern auch die Rückkehr zum Sozialen 
durch Werk und Kind  28274 sehen, als auch Hofmannsthals Gedanken über seine wankelmütige Moderne 
erkennen, die durch „Gott und den Sohn Gottes“ 28275 überwunden werden kann. Hinzu kommt, dass eben 
jene  Überlegungen  über  Gott  und  seinen  Sohn  im  Jahre  1895,  im  Zuge  von  Hofmannsthals  
Auseinandersetzungen mit Nietzsche erfolgen, der ja auch zur Gewinnung eines neuen Glaubens aufgerufen 
hatte, was sich bei ihm mitunter in seinem Zarathustra niederschlug. 

Bereits in der frühen theoretischen Schrift  Zur Physiologie der modernen Liebe (1891) zeigt Hofmannsthal 
überdeutlich, dass die Religion einer der Lösungswege für den am Leben Verzweifelnden ist. Hofmannsthal  
betont die Not der Wirklichkeit des Todes für die menschliche Existenz, kann der Mensch doch nicht allein  
durch die Seele existieren, sondern ist auf einen sterblichen Körper angewiesen, denn gerade  durch diesen  
sterblichen Körper besitzt der Mensch überhaupt die Fähigkeit, aufgrund seiner Sinne, „die Grundlage aller  
Poesie“  28276 wahrzunehmen. Neben der Rückkehr zur Naivität, bezeichnet Hofmannsthal hier die Einkehr 
beziehungsweise die Rückkehr zur Religion als den „anderen Heilsweg“. 28277

Des  weiteren  findet  sich  das  Motiv  auch  in  Über  moderne  englische  Malerei (1894).  28278 
Hofmannsthal  zeigt  darin  auf,  dass  Kunst  und  Religion  keine  getrennten  Sphären  sind.  Hinter  dem 
offensichtlich Schönen der Werke der Präraffaeliten, liegt für Hofmannsthal vielmehr auch ein Anspruch 
nach Moral und Ethik, und er erkennt in den Werken dieser Künstler vielmehr einen Bildungsauftrag: „Diese  
gemalten Menschen erziehen die Seele durch das Beispiel ihres edlen Betragens.“ 28279

So zeigt  sich in der  Soldatengeschichte  (1895/1896) die Möglichkeit  sich durch die Religion wieder ans 
Leben zu binden. Durch die neu gewonnene Nähe zu Gott erfolgt eine Rückbesinnung in die Naivität eines 
Kindes (SW XXIX. S. 61. Z. 25-27) und durch die Rückkehr des Glaubens, war die Schwere des Lebens von 
ihm gefallen, fühlte er sich gleichsam zurückversetzt in den problemlosen Zustand des Kindseins. Das Glück, 
das er nun für die Welt und die Menschen empfindet, steht unter dem Konzept der Ganzheit des Seins,  
denn der  Glaube lässt  ihn nun auch das Unbehagen ertragen.  Die  Hände „vor  dem Leib gefaltet“,  28280 
empfindet er eine Erleichterung in Bezug auf sein Leben. Nehring spricht Hofmannsthal zwar ab, dass er 
selbst  diesen  „naiven  Glauben  an  Engel  oder  Lichterscheinungen“  28281 hat,  wohl  aber  erkennt  er  den 
Glauben als eine der „Lösungsmöglichkeiten für krisenhafte Zustände, zum Glauben an Erlösung aus einem 
verfehlten und verunglückten Leben“ 28282 an. 

In der  Studie über die Entwicklung des Dichters Victor Hugo (1901) zeigt sich die Bedeutung der Religion 
auch hier in Verbindung mit der Konzeption. Die nötige Stärkung des künstlerischen Selbstbewusstseins 
führt Hofmannsthal zu Chateaubriand und Lamartine. So verweist er in Bezug auf Chateaubriand auf das  
„Element  des  christlichen  Glaubens“,  28283 den er  in  seine Poesie  einzubauen begann;  hatte  die  „>>Art 
poétique<< des Boileau die Religion als Stoff ausgeschlossen, [...] so sehen wir Chateaubriand gerade diesen 
Komplex  seelischer  Erlebnisse  mit  instinktiver  Begierde nach dem grössten,  lebendigsten  Stoffe  in  den 

28273SW XXXVII. S. 134. Z. 4. 
28274„Der Weg zum Leben  und zum Sozialen) durch das Werk und das Kind.“ In: Hofmannsthal, Hugo von: Gesammelte Werke in  

Einzelausgaben. Buch der Freunde, S. 218.
28275SW XXXVIII. S. 324. Z. 22. 
28276SW XXXII. S. 9. Z. 18.
28277SW XXXII. S. 9. Z. 23.
28278In den Tagebuchnotizen, heißt es:  „Aufsatz über Aesthetik und moralische Vornehmheit im Zusammenhang mit den engl.  

Praerafaeliten, Ruskin etc.“ In: SW XXXII. S. 749. Z. 10-11.
28279SW XXXII. S. 137. Z. 26-27.
28280SW XXIX. S. 62. Z. 15.
28281Nehring: S. 83.
28282Nehring: S. 83. 
28283SW XXXII. S. 261. Z. 34.
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Mittelpunkt seiner Werke stellen.“  28284 Hofmannsthal zeigt in dieser Schrift aber auch deutlich auf, dass 
durch die Religion eine „Befruchtung der Phantasie“  28285 erfolgen kann, was sich auch in Anbindung an 
Lamartine zeigt, bei dem die Religion eine „andere Bereicherung der Scala des Empfindens“ 28286 brachte. 

In Die Briefe des Zurückgekehrten (1907) zeigt sich das Motiv lediglich in Verbindung mit der Wahrnehmung 
des  Protagonisten,  der  Erinnerung  an  seine  Vergangenheit  in  Deutschland,  die  mit  der  Konzeption  in  
Verbindung  steht  („es  war  Liebesleben,  Bangen,  Warten,  Wartenlassen,  Einanderquälen, 
Einanderumschlingen, Jungfräulichkeit und hingegebene Jungfräulichkeit“). 28287

n. Zwischen Sehnsucht und Negation: Das Erleben der Religion 

„Die meisten Menschen fühlen nicht, sie glauben zu fühlen; sie glauben nicht, sie glauben, daß sie glauben.“ 
28288

Die bisherigen Motive haben gezeigt, dass die Religion von Beginn an in dieser Arbeit thematisiert wurde,  
entweder in dem Sinne, dass der Ästhetizist die Religion und Gott aus seinem Leben ausklammert, die 
Religion  ästhetizistisch  überzieht,  es  zu  einem  Kontrast  mit  anderen  Figuren  kommt,  die  einen  realen 
Glauben haben oder aber es zu einer Läuterung zu Gott kommt. Wie bei allen anderen Motiven, hat sich  
auch bei diesem Motiv gezeigt, dass die Unterschiede bzw. Unterscheidungen manchmal fließend sind, d. h. 
dass allein aus dem Kontext darauf geschlossen werden kann, wie die Stellung zur Religion der einzelnen 
Figuren ist. 
Dabei ist diese Arbeit auch in diesem Punkt sich sowie Hofmannsthal treu geblieben, der dafür einstand,  
dass das Wissen über einen Autor  aus  seinen Werken gewonnen werden kann.  Neben diesen Werken  
erwiesen sich vor allem Hofmannsthals Notizen und Aufzeichnungen (Ad me ipsum) als eine Fundgrube 
hinsichtlich Hofmannsthals Stellung zur Religion. Zudem sind sie ein Beleg für seine Auseinandersetzung mit 
der Religion und Gott.  Hofmannsthal  zeigt  darin nicht nur,  dass seine Überlegungen immer wieder auf  
Goethe zurückkehren,  28289 sondern er durchdenkt auch die Schaffung der Religion durch den Menschen,  
28290 stellt die Welt in einen Zusammenhang zu Gott, 28291 schafft wiederholt eine Verbindung zur Konzeption, 
28292 äußert  sich  bezüglich  der  Bedeutung  des  Maßes,  28293 ergießt  sich  in  religionsgeschwängerten 
Äußerungen  28294 und  stellt  das  Schaffen der  Kunst  in  einen  religiösen  Kontext,  wenn es  heißt:  „JEDES 

28284SW XXXII. S. 261-162. Z. 38-40//1-4.
28285SW XXXII. S. 262. Z. 6.

„Dieser Stoff hing durch seine Wurzelfasern mit allen, völlig mit allen Theilen und Theilchen des Seelenlebens zusammen; hier 
gewann in  einer  neuen helldunklen Beleuchtung alles  Seelische ein neues Ansehen und die früheren starren Begriffe  von  
Bedeutend und Niedrig, Würdig und Gemein konnten sich nicht lange aufrechterhalten. Analogisch wirkte dieses Thema auf alle  
Betrachtung des Seelischen, überallhin aufwühlend, verwirrend und bereichernd.“ In: SW XXXII. S. 262. Z. 6-13.

28286SW XXXII. S. 262. Z. 14-15.
„[...] er drückte Regungen aus, die wegen ihrer Weichheit, ihrer Unbestimmtheit bisher für die Poesie sozusagen nicht existiert 
hatten.  Die  verfliessenden  Stimmungen  sanfter  Resignation,  träumerischer  Befriedigung,  vager  Melancholie  wurden  nun 
reichlich empfunden, seit sie so glücklich ausgedrückt waren, und teilten sich der ganzen Generation mit.“ In: SW XXXII. S. 262. 
Z. 14-20.

28287SW XXXI. S. 156. Z. 4-6.
28288Hofmannsthal, Hugo von: Gesammelte Werke in Einzelausgaben. Buch der Freunde, S. 10.
28289„So göttlich ist die Welt eingerichtet, daß jeder an seiner Stelle, an seinem Ort, zu seiner Zeit, alles übrige gleichwägt.“ In:  

Ebd., S. 35.
28290„Zu denken, daß alle Himmel und Unterwelten aller Religionen aus dem menschlichen Innern erbaut sind: auf die Kraft der 

Prejektion nach außen kommt alles an.“ In: Ebd., S. 36.
28291„Lebensweg. Steigerung der Magie darstellen. Auf der höchste Terrasse eritis sictus Deus, fähig aus allem etwas zu machen,  

denn für Gott, der die Welt ist, ist keine Bildung schlechter Stoff.“ In: Ebd., S. 125.
28292„Der Glaube hat nur einen Gegenstand, ebenso der Unglaube. Beide gehen auf das Ganze.“ In: Ebd., S. 46.
28293„Das Schwierige im Leben ist, daß im Menschen Vernunft und Leidenschaft zugleich wohnen und er beide in sich, so gut es  

geht, übereinbringen muß.“ In: Ebd., S. 62.
28294„Auch dies gehört zur inneren Freiheit: der Jüngling in uns  muß vom Mann hinweggeräumt werden, der Mann vom Greis, die 

Jungfrau von der reifen Frau: es ist nur ein Priester im Heiligtum.“ In: Ebd., S. 47.
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wirkliche Kunstwerk ist der Grundriß zum einzigen Tempel auf Erden.“ 28295 
Genau diese von Hofmannsthal empfundene Verbindung zwischen der Kunst und der Religion zeigt sich 
nicht  nur  in  seinen Werken,  vor  allem auch in  seinen theoretischen Schriften,  sondern auch in  seinen 
persönlichen  Aufzeichnungen:  „Die  dichterische  Aufgabe  ist  Reinigung,  Gliederung,  Artikulation  des 
Lebensstoffes.  Im  Leben  herrscht  das  gräßlich  Widersinnige,  ein  furchtbares  Wüten  der  Materie  –  als 
Erblichkeit, innerer Zwang, Dummheit, Bosheit, innerlichste Niedertracht -, im Geistigen eine Zerfahrenheit,  
Inkonsistenz bis ins Unglaubliche – das ist der Augiasstall, der immer wieder gereinigt und in einen Tempel  
verwandelt werden will.“ 28296 Hofmannsthals Äußerungen sind als die eines Mannes zu verstehen, der sich 
in  einer  unsicheren  Zeit  stehen  sieht,  der  jedoch  der  Kunst  eine  Aufgabe  zuspricht,  die  früher  der 
Gottesglaube eingenommen hatte. In diesem Sinne versteht er auch den Künstler, wie dieses Motiv zeigen 
wird, nur als Künstler, wenn er in der Konzeption verwurzelt ist und wenn er einen moralischen Bezug hat,  
auch im Sinne des Maßes. 28297 Doch nicht nur von dem Künstler erwartet Hofmannsthal eine hohe Aufgabe 
in dieser haltlosen Moderne einzunehmen, sondern auch von seinem Werk, 28298 was absolut sinnig ist, da 
das Wesen des Künstlers sich im Werke darlegt. 
Diese Arbeit geht in ihrer Ausarbeitung der Religion über alles Dagewesene hinaus. Nicht nur, dass sie eine  
lückenlose  Bearbeitung  der  Motiv-Komplexe  aufweist,  sie  liefert  auch  eine  fundierte  Bearbeitung  aller 
Werke innerhalb des gesetzten Zeitraumes im Hinblick auf die Religion. Wohl nicht arbeitsbegleitend, aber 
bestätigend für die eigenen Thesen, wurde die wissenschaftliche Arbeit von Ae Nam herangezogen, die  
ebenso von der Religion als ganzheitliche Stütze des Lebens ausgeht, obgleich sie dies anders formuliert.  
Jedoch liegt der Fokus der Arbeit Das Religiöse und die Revolution bei Hugo von Hofmannsthal primär auf 
den späten Werke Hofmannsthals.  Doch sie sieht in diesen späten Werken ebenso jene Bedeutung der  
Religion, legt diese doch für den „Gläubigen religiös  28299 bestimmte Normen für ihr Zusammenleben in 
dieser Welt fest“.  28300 Religion wird bei ihr ebenso als eine „Ordnungsinstanz“  28301 verstanden, wobei sie 
davon ausgeht, dass diese Ordnung dem Menschen in einem diesseitigen Leben dient, um sich ein „ewiges 
Leben im Jenseits zu verbürgen“. 28302 Der Einbruch der Religion in der Moderne, so wie sie bei Ae Nam aber 
auch in dieser Arbeit verstanden wird, bedeutet damit gleichsam Konsequenzen für jeden sozialen Umgang, 
sei es mit Freunden oder Partnern als auch mit der Stellung des Ichs in der Welt. Aus diesem Grund wurde 
es auch als unerlässlich erachtet, zuvor mitunter das gesellschaftliche Umfeld, die Wahrnehmung der Welt,  
das Lieben oder die Stellung zu Schönheit und Tod zu untersuchen. Denn Religion und Moral finden nicht  
nur dort statt, wo sich der Protagonist an einen Gott wendet, sondern auch dort wo er sozial agiert und sich  
zum Leben stellt. 

Belegt wird die These dieser Arbeit, dass sich Hofmannsthal schon von seinen literarischen Anfängen mit 
der  Religion  auseinandersetzt  hat,  durch  nichts  anderes  als  Hofmannsthals  Werke,  denn  sie  sind  ein 
fundierter Beleg dafür. Bereits innerhalb der unveröffentlichten Gedichte hat sich das Religions-Motiv als  
eines der Stärksten erwiesen. In der Übersetzung <Ja dir, Memmius ...>  (1887/1888) zeigt sich das Motiv, 
wenn es in Bezug auf die Priester, die hier als „Heuchler“ 28303 bezeichnet werden, heißt: „Ja dir, Memmius, 

28295In: Ebd., S. 6.
In diesem Sinne, heißt es auch bei Hofmannsthal: „Den höchsten dichterischen Produkten wird eine Art von religiöser Funktion 
zugebilligt; auf wie verschiedenen Wegen dies erreicht werden kann, zeigen Goethes symbolische Dichtungen und Dostojewskis  
Romane.“ In: Ebd., S. 61.

28296Ebd., S. 62.
28297„Künstler  untereinander  verstehen  sich  nicht  als  Künstler,  sondern  als  Handwerker.  (Am  Tempel  der  Kunst  trägt  die  

Außenseite des Portals die mystischen Zeichen der Schöpfung und Begeisterung, die Innenseite Winckelmaß, Brille, Zirkel und 
Lineal.)“ In: Ebd., S. 92.

28298„Ein gutes Kunstwerk muss in seinem Innern die tiefe Stille des Tempels haben, in der die Geheimnisse des Lebens sich 
offenbaren: aber aus seinen ehernen Toren muss es den Leser unmittelbar ins Leben entlassen.“ In: Ebd., S. 128.

28299Ae Nam, Jeong: Das Religiöse und die Revolution bei Hugo von Hofmannsthal.Herbert Utz Verlag GmbH. München. 2010, S. 
12.

28300Ae Nam: S. 12.
28301Ae Nam: S. 13.
28302Ae Nam: S. 13.
28303SW II. S. 7. V. 8.
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dem starken, hätte bald der [geilen] Priester / Düster, unheilkündend Droh`n den Glauben an dich selbst 
gestohlen!“ 28304 Es lässt an Nietzsche denken, wenn hier vom „Popanz der Vergeltung“, 28305 den die Priester 
selbst erschaffen haben, um den Menschen mit „Truggebilden“ 28306 bezüglich ihres Todes „des Lebens Lust“ 
28307 und „Ruhe“ 28308 zu rauben, gesprochen wird. Auch in Der Blinde (Chénier) (1887/1888) erfolgt der Bezug 
zur  Religion,  wenn sich  der  Blinde hilfesuchend an „Phöbus Apollon“  28309 wendet,  dieser  Hilferuf  aber 
letztendlich ungehört bleibt. So klagt der auf Chénier treffende Mann die mangelnde Hilfe der Götter an,  
glaubt aber in dem Blinden, die göttliche, „erhabene Anmuth“ 28310 zu erkennen, die Chénier selbst aber für 
sich  ausschließt;  göttlich  kann  er  sich  nicht  glauben,  denn er  ist  dem Leid  und  dem Alterungsprozess  
unterworfen:  „Seht  diese  Falten  gegraben  sehet  die  Haare  gebleichet  /  Von  des  unendlichen  Grams 
menschenverfolgender Nacht / […] dünkt´s euch noch Himmelsbewohner?“ 28311 
Dabei  zeigt  sich auch innerhalb der unveröffentlichten Gedichte nicht nur der Mangel an Göttern bzw.  
göttlicher Hilfe, sondern auch der Austausch der Religion durch den Ästhetizismus. So gedenkt das lyrische 
Ich in dem Gedicht <Er war mein Freund ...> (1889 oder 1890) in Verbindung mit dem Augen-Motiv und der 
hier beschriebenen Männerfreundschaft der „heil´ge[n] Glut des Schönen und des Wahren“  28312 in den 
Augen des Freundes, und so zeigt sich der Bezug zur Religion in dem Gedicht  <Tobt der Pöbel ...>  (1890) 
durch die Schönheit ausgetauscht, wenn die Mutter ihr Kind aufruft, sich von dem Elend abzuwenden und 
sich durch die Schönheit zu betäuben: „wollen wir uns Schönerm weih´n“. 28313

In  dem  Gedicht  <Und  stündlich  steigt  der  See  ...>  (1890)  zeigt  sich  wiederum  sehr  deutlich,  dass 
Hofmannsthal Religion und biblische Geschichten als Inspirationsquelle in seine Werke mit einfließen lässt. 
Zum einen geschieht dies durch den Verweis auf die Sintflut, zum anderen durch den Bau einer Stadt. 28314

„Und stündlich steigt der See, und vielleicht trägt er unscheinbarstenfort, das Haus mit 
uns allen,
Und trägt uns übers Wolkenmeer wohl bis Mons Ararat
Dort bau´n wir überm Wolkenheer die schönste schimmernde Stadt.
[…]
Drin leben wir in Seligkeit solang es uns gefällt, -
[…]
Die Englein hören stumm uns zu in neunzigtausend Chören.
Wir schauen durch das Himmelstor von unsrer güldnen Zinne
Und singen Gottesdienst im Chor: den Dienst der Erdenminne!“ 28315

Dass Religion und biblisches Geschehen Hofmannsthal als Inspirationsquelle dienen, zeigt sich in diesem 
Gedicht auch durch die Verbindung mit der Liebe, der Minne oder in  dem unvollendeten Gedicht  <Alles  
lächelt an mir ...> (1890 ?) durch den Reiterjungen Georg („Bist auch im Himmel daheim es sind ja die Engel 
nicht Mädchen“). 28316

Deutlich zeigt sich die Einbindung der christlichen Religion in dem Gedicht  Buch des Lebens  (1890 oder 
1891), wenn es heißt: „Es ist das Buch der Psalmen / Die klingende feurige Flut, / Ersonnen in Zweifel und 
Qualen, / Gesungen in Rausch und Glut.“  28317 Hofmannsthal löst auch hier das Buch der Psalme aus dem 
dogmatisch  strengen  Kontext,  ist  es  doch  ein  „vergilbtes  Buch“,  28318 welches  er  ergreift,  das  „manch 

28304SW II. S. 7. V. 1-2.
28305SW II. S. 7. V. 9.
28306SW II. S. 7. V. 4.
28307SW II. S. 7. V. 5.
28308SW II. S. 7. V. 5.
28309SW II. S. 11. V. 2.
28310SW II. S. 11. V. 15.
28311SW II. S. 11. V. 27-29.
28312SW II. S. 20. V. 27.
28313SW II. S. 22. V. 3.
28314Vgl.: Offenbarung 18, 16. 

Am 16. November 1889 wird in einer Lektürenotiz die „St Joh<annes> Apokalypse“ (SW I. S. 226. Z. 10) erwähnt.
28315SW II. S. 27. V. 1-12.
28316SW II. S. 35. V. 4.
28317SW II. S. 39. V. 5-8.
28318SW II. S. 39. V. 2.
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trunkenes Stammeln“  28319 in  sich birgt.  Dabei gilt  es, sich vor Augen zu führen, dass Hofmannsthal  die  
Trunkenheit primär mit dem ästhetizistischen Genuss und dem Ästhetizisten, der sich dem Schönen hingibt,  
in Verbindung setzt. Obwohl die Psalme damit in einen Zusammenhang mit dem ästhetizistischen Genuss  
gestellt werden, darf dies nicht vollkommen gleichgesetzt werden. Zudem verweist Hofmannsthal in dem 
Gedicht  auf  einen  Mönch,  dessen  Malerei  um  die  „flammenden  Verse“  28320 verstörend  wirkt.  28321 
Hofmannsthal schildert in diesem Gedicht das Verhalten des Mönches als kritisch, denn dieser verharmlose  
das Leben gleichsam, indem er das Leid ausgeklammert hat: „Der hat wohl nie geträumt, / Welch grundlos  
Meer von Leid  er  /  Mit  Blumengewinden umsäumt!“  28322 In  der  sechsten,  vor  allem aber  der  siebten 
Strophe nimmt Hofmannsthal mit den Versen 28323 Abstand von dem das Leben nicht begreifenden Gepinsel 
des Mönches und nimmt gleichsam Bezug zu den Psalmen, wenn er in Vers 27 von den Zweifeln und Qualen  
spricht, die zuvor in Verbindung mit den Psalmen („Ersonnen in Zweifel und Qualen“) 28324 gestellt worden 
sind. Hofmannsthal schlägt damit gleichsam eine Brücke zwischen dem in den Psalmen geschilderten Leben  
und dem des lyrischen Ichs.
Der Bezug zur Religion erfolgt in dem Gedicht Frühe Liebe (1891) dadurch, dass das lyrische Ich versucht, die 
jugendliche Liebe wiederzugewinnen und dies in einem Schöpfungsakt vollbringen will, letztendlich aber 
vor die Unmöglichkeit dieses Planes gestellt wird (SW II. S. 42. V. 29-32).  Dass Hofmannsthal die Religion 
auch  eine  Fülle  an  Inspiration  bietet,  zeigt  sich  ebenso  in  dem ersten  Gedicht  Künstlerweihe aus  den 
<Sieben Sonette ...> (1891); bereits durch die Titelgebung dieses Gedichtes zeigt sich, dass der Priester an 
Bedeutung verloren hat, das Sakrament der priesterlichen Weihe hier von Hofmannsthal für den Künstler in 
Anspruch  genommen wird.  Zudem wird  dies  dadurch  unterstützt,  dass  das  lyrische  Ich  von  der  Kunst  
ergriffen wird; Hofmannsthal verweist hier auf das Werk Parzival von Wolfram von Eschenbachs und spricht 
damit  die Suche nach dem Heiligen Gral  an:  „Jüngst  fiel  mein Aug´  auf  Meister Wolframs Buch /  Vom  
Parcival, und vor mir stand der Fluch, / Der vom verlor´nen Gral herniederklagt: / >>Unseliger, was hast du 
nicht gefragt?!<<“ 28325 Zudem zeugen die vermeintlich kryptischen letzten Verse von der Stellung, die der  
Künstler bei Hofmannsthal einnehmen soll: „Im Mitleid ahnend stumme Qual befreie: / Das ist einzig-eine 
Künstlerweihe!“  28326 Hofmannsthal deutet hier an, dass der Künstler eines empathischen Wesens bedarf, 
was den ersten Versen dieses Gedichtes konträr gegenübersteht, verhielt der Dichter sich doch – vor der 
Konfrontation  mit  Wolframs  Buch  –  stumm  und  vor  den  Menschen  und  selbst  der  eigenen  Seele 
verschlossen. 
Dass Religion für den Ästhetizisten beliebig gesetzt ist, den dogmatischen Anspruch eingebüßt hat, zeigt sich 
bereits auch in dem Gedicht Schönheit (1891 ?). Das lyrische Ich sucht danach, in der Frau und damit in der 
Wirklichkeit die im fiebernden Traum erlebte Schönheit zu erfahren (SW II. S. 63. V. 51-58). Dabei zeigen 
sich zahlreiche Gedichte Hofmannsthals aus dem letzten Jahrzehnt des 19. Jahrhunderts vom dogmatischen 
Anspruch gelöst. So soll in dem Gedicht <Lichte Dämmrung der Gedanken ...> (1891 ?) nicht Gott, sondern 
der  Mensch,  der  Künstler,  der  in  der  Schönheit  die  „Erfüllung“  28327 sieht,  die  „Schöpferbahnen“  28328 

28319SW II. S. 39. V. 3.
28320SW II. S. 39. V. 9.
28321SW II. S. 39. V. 10-16.
28322SW II. S. 39. V. 18-20.
28323  „Wer ists, der im Buch meines Lebens

So seltsam bepinselt den Rand
Mit zierlichen Frauenköpfchen,
Mit gleißendem Flittertand?

Habt ihr denn nicht gelesen
Den Inhalt, trostlos leer,
Die Lüge, den Zweifel, die Qualen,
Die Lieder thränenschwer?“ In: SW II. S. 39. V. 21-28.

28324SW II. S. 39. V. 7.
28325SW II. S. 48. V. 9-12.
28326SW II. S. 48. V. 13-14. 

Deutlicher wird was Hofmannsthal hier andeutet in den Varianten, wenn es heißt: „Das Mitleid ist es das den Dichter weiht." SW 
II. S. 262. V. 28.

28327SW II. S. 65. V. 10.
28328SW II. S. 65. V. 14.
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beschreiten. Dagegen bezieht sich Hofmannsthal in dem Gedicht <Es ist die alte Farce ...> (1892 ?) auf die 
Moral. Diese verweist auf den Rat des Meisters Patelin 28329 an einen Dieb, der sich vor der Gerichtsbarkeit, 
„vor Richtern Clericern und Laien“ 28330 schützt, indem er sich als Schaf ausgibt. 
Nicht in einem dogmatischen Zusammenhang, wohl aber durch die Gedanken an das Glück im Leben, zeigt 
sich der Bezug zu Gott in dem Gedicht Spaziergang (1893). Die Sehnsucht nach der Welt hinter der Wand, 
wird vom lyrischen Ich dahingehend wieder aufgebrochen, dass er sich die Welt dort auch voll Ödnis denkt  
und sich so in den Traum zurückzieht („Sag, meine Seele, giebt es wo / Ein Glück, so groß und still / Als  
liegend hinter´m Bretterzaun / Zu träumen, wie Gott will“). 28331 Hofmannsthal bindet auch in dem Gedicht 
Kirchturm  (1893)  die  Religion  ein,  wenn  das  lyrische  Ich  seinen  fehlenden  Bezug  zur  Kirche,  seinen 
fehlenden Glauben bekennt („Die Kirche hat wenig Kerzen / Ist armer Leut, und kalt. / Matt brennen die  
gläsernen Herzen / Die sind wohl schon zu alt.“). 28332 Warum er sich aber wirklich von der Kirche distanziert 
hat, lässt die Wahl des Ortes erahnen. So wählt er nicht einen erleuchteten Platz, sondern einen der über  
dem Kirchendach liegt. Dementsprechend entwickelt sich das Gedicht auch dahingehend, dass das lyrische 
Ich nicht die Nähe zu Gott, sondern zu einer Frau sucht. Allein in den Notizen geht Hofmannsthal noch 
einmal auf Gott ein, und zwar in Verbindung mit der Wahl des Platzes: „Da droben hoch / ganz still allein /  
Mein Gott warum / Wird das nie sein / Nie wirklich sein.“ 28333 Es ist keine Nähe zu Gott, die er hier ersehnt, 
sondern das absolute Alleinsein. Hofmannsthal variiert dies aber noch einmal, indem er in einer anderen 
Notiz die Geliebte in die Überlegungen des lyrischen Ichs miteinbezieht: „Da droben frei! / Wir 2 allein! /  
Mein Gott warum / Wird das nie sein?“  28334 Dass er sich auch hier nicht auf eine Nähe zu Gott bezieht, 
sondern auf die Frau, zeigt der Bezug – wie auch in dem Gedicht selbst – auf die verschlungenen Finger.  
Ebenso frei von dogmatischem Anspruch, weil das lyrische Ich sich in den Fokus stellt, zeigt sich das Gedicht 
Besitz  (1893).  Der kurz erfahrene Glücksmoment, der jedoch nur im Traum erreicht wird, wird durch den 
Besitz gespeist, ist aber lediglich von trügerischer Dauer. 28335 In dem Gedicht <Dichter, nicht vergessen ...>  
(1893) zeigt sich deutlich, dass das lyrische Ich sich in seinem Innern eine ästhetizistisch-narzisstische Welt  
erschaffen hat, in der er sich den Dingen erhaben gegenübersieht und im Bereich des Göttlichen steht. Mit  
dem Bruch, mit dem Eingang in die wirkliche Welt, ist diese Göttlichkeit jedoch aufgebrochen: „Und jetzt  
bist Du daheim, nicht mehr ein Gott,  /  Im Schattenland, ein Schattenmann, /  Der grauen Heimath öde 
Schollen tretend ….“. 28336 Nicht nur das lyrische Ich, sondern auch den Dichterfreund hatte er in die Sphären 
des Göttlichen erhoben, in ihm den „Hirtengott“ 28337 Pan gesehen. Doch nicht mehr in Verbindung mit dem 
Narzissmus, sondern in Verbindung mit dem Leben zeigt sich die Einbindung des Göttlichen. 28338 Ein Bezug 
zur  Religion  erfolgt  auch  in  dem  Gespräch  eine  Dichters  mit  seinen  Handschuhen  in  <Eines  Dichters  
Handschuhe ...> (1894), in dem der Dichter sich mit seinen Handschuhen unterhält. Während ihm diese 
dauerhaften Ruhm offenbaren, zweifelt der Dichter diesen an.  28339 Hofmannsthal bildet die Religion auch 
durch das fantastische Entgleiten des lyrischen Ichs in „namenlose Wunderwelt[en]“  28340 in dem Gedicht 
<Dies alles ist bevor ich schlafen gehe ...> (1894 ?) ein. 28341 Damit zeigt sich auch hier die Religion in einem 
ästhetizistischen Bezug, als ein Gleiten in verschiedene Möglichkeiten, zwischen Traum und Leben. In dem 
symbolistisch  gefärbten  Gedichtentwurf,  der  unter  dem Titel  Gedichte  (1896)  gefasst  wurde,  zeigt  sich 
ebenso der Eingang der Religion als Inspirationsquelle: „Ich will den Schatten einziger Geschicke / Groß an 

Des weiteren, siehe:  SW II. S. 65. V. 9-12, SW II. S. 67. V. 1-3, SW II. S. 70. V. 1-2.
28329„Mir kommt zusinn, dieweil  ich dies gestalte /  Vom Meister Patelin  die Mär die alte /  Soll  auch Moral  am Ende immer 

kommen / Mag allzeit doch ein Wort der Weisheit frommen“ In: SW II. S. 80. V. 4-7.
28330SW II. S. 81. V. 11.

Des weiteren, siehe:  SW II. S. 81. V. 29.
28331SW II. S. 83. V. 25-28.
28332SW II. S. 87. V. 1-4.
28333SW II. S. 329. V. 35-39.
28334SW II. S. 331. V. 10-13.
28335SW II. S. 89. V. 13-16.
28336SW II. S. 91. V. 59-61.
28337SW II. S. 91. V. 57.
28338SW II. S. 91. V. 70-76.
28339SW II. S. 106. V. 1-8.
28340SW II. S. 109. V. 39.
28341SW II. S. 109. V. 39-43.
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den Boden der Gedichte legen / Der jungen Helden ungeheu´re Blicke / Und andre Götter, die den Sinn  
bewegen –“. 28342

Des weiteren findet sich das Motiv in dem Gedicht Stadien auf dem Lebenswege des Tarquinius Morandinus  
(1897  oder  1898)  im Zuge  der  Schilderung  des  Protagonisten  („völlig  einsam.  messianisch.  vom Teufel 
bedroht  der  sich  der  Welt  als  einer  Festung  bemächtigt  hat  hier  verwirft  er  den  Freund,  de  
Naturwissenschaften, die Dichter, alles.“), 28343 gebunden an die Wahrnehmung der Welt in den Notizen zu 
Verse zum Ged<ächtnis> der Kaiserin (1898) („die Zeit voll Abgründe: wir tragen ein unsichtbares Gewand 
von furchtbarer Schwere [...] der Erde ihr Gewand haben wir furchtbar leicht gemacht Massen beisammen: 
einzelne den Göttern nage die Träume der Jahreszeiten träumend“)  28344 oder in  dem Gedicht  <Vernimm,  
allein ...> (1902) durch die Rede des Dichters über den Maler, weil er in die Tiefe der Dinge geht. 28345 
Nicht nur die christliche Religion wird Hofmannsthal zur Inspirationsquelle, sondern auch die Antike, wie  
sich  in  einigen  Gedichten  zeigt,  so  erstmalig  in  dem  Gedicht <Der  starke  Herr  ...>  (1890  ?)  indem 
Hofmannsthal die Verehrung des vermeintlich toten Adonis beleuchtet (SW II.  S.  37. V.  21-26) oder im  
Gedicht Vielfarbige Distichen (1891) durch das Sterben eines jungen Mädchens, durch das er sich gleichsam 
des antiken als auch des christlichen Religionshintergrundes bedient (SW II. S. 58. V. 5-14).  Zwar mag das 
Weihwasser an einen christlichen Kontext denken lasen, doch bricht Hofmannsthal diesen gleich mehrfach 
auf: so durch die Jünglinge an der Bahre des Mädchens, und eben durch die Bahre auf der sie liegt, vor  
allem aber die Empusen und die griechische Umgebung (Chios), lassen an eine antike Szenerie denken. 28346 
Der antike Kontext mit seiner Götterwelt zeigt sich auch durch das Gedicht Pan (1892) (SW II. S. 74. V. 1-5), 
als auch durch Hofmannsthals Bemühungen um den Stoff Alexanders des Großen in dem Gedicht  <Von 
Ferne blinket ...>  (1892), hier durch die Verbindung zwischen Alexander und Gott („Bis dass zum Sohne 
Gottes ward / Des Königs Philipp Sohn“).  28347 Aus den Notizen tritt der antike Kontext deutlicher hervor, 
denn wenn Hofmannsthal in diesem Gedicht auf Gott verweist, dann bezieht er sich auf Zeus (SW II. S. 312. 
V. 32-33). 28348 
Die „Maske eines Hermes“  28349 wird in dem dritten Gedicht  Das Mädchen mit der Maske  aus den Idyllen 
(1897)  dazu  verwendet,  die  vermeintliche Wirklichkeit  herzustellen (SW II.  S.  125.  Z.  4-8).  28350 In  dem 
Gedicht Des Pächters Töchter/ Die badenden Mädchen zeigt sich in Bezug auf die Liebe auch dieses Motiv, 
sehen doch beide Töchter in dem begehrten Mann etwas Göttliches. „Sie sprechen von einem Mann, der 
ihnen fast wie ein Gott ist.“ 28351 Zudem plante Hofmannsthal die Einbindung des Motivs in dem Gedicht Vier  
Schwestern  („Priesterinnen verschiedener  Götter.“)  28352 und  in  dem Gedicht  Der  Tänzerin  Gebet  (1903) 
durch das Gebet der Frau um den Schutz der Götter vor dem Sturm einzubinden („die Bäche donnern am 
zerrissnen Steg / wie soll ich tanzen vor dem Heiligthume“). 28353

Dabei zeigt sich aber auch innerhalb des Motivs der Bezug zur Ganzheit des Seins. In dem Gedicht  Den 

28342SW II. S. 119. V. 1-4.
28343SW II. S. 138. Z. 6-8.
28344SW II. S. 143. Z. 17-20. 

„[...] vor Gott sind die Länder und Reiche nicht mehr als zwei die sich die Hände geben“. In: SW II. S. 143. Z 28-29.
28345Dieser Zug wird von Hofmannsthal in die Sphären des Göttlichen gedeutet: „Der Dichter ist ein Himmelsbote / Und an ihm 

dichtet sozusagen / Gehirn und Herz, Hand, Fuß und Magen.“ In: SW II. S. 161. Z. 8-10.  
28346Auch die Varianten zu diesem Gedicht belegen den religiösen Bezug; so spricht Hofmannsthal hier von „heilige[n] Flammen“  

(SW II. S. 277. V. 2) oder es findet sich, wenn es heißt: „Blumen ihr nach, gießt Wein auf die heilige Lohe“. In: SW II. S. 288. V. 4.
28347SW II. S. 75. V. 7-8.
28348Des weiteren, heißt es: „Ein Traum von Gottes Sohn“. In:  SW II. S. 313. V. 29. Der Traum steht hier in Verbindung mit dem 

Wirklichkeitsverlust des Königs, nicht mehr zwischen Traum und Wirklichkeit unterscheiden zu können. 
„Für seinen göttlichen Geist ist Traum  / Und Leben in eins versunken“. In: SW II. S. 313. V. 3-4.

28349SW II. S. 124. Z. 3.
28350Weiter, heißt es: „das Erschrecken der beiden Liebenden beim Anblick des Gottes jeder erinnert sich an gewisse Augenblicke  

wo ihn schon früher incommensurable Mächte berührten.“ In: SW II. S. 125. Z. 1-3.
Die Notiz N 4 belegt, dass Hofmannsthal sich durch das als Gott maskierte Kind an Goethes Faust hielt: „Ton für den Gott Faust II  
S 167“. In: SW II. S. 125. Z. 24.
Des weiteren, siehe: SW II. S. 126. Z. 14-16.

28351SW II. S. 126. Z. 14-16.
Des weiteren, siehe: SW II. S. 127. Z. 12-14, SW II. S. 127. Z. 16-17,  SW II. S. 128. Z. 2.

28352SW II. S. 131. Z. 19.
28353SW II. S. 66. V. 7-8.
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Pessimisten  (1890) schildert Hofmannsthal, dass das Leben aus Leid und Freude besteht, und erst dann 
aufgebrochen wird wenn der Mensch stirbt:  „Und es erlischt erst dann der letzte Traum, /  Wenn er das 
letzte Herz zu Gott getragen!“ 28354 Die Bedeutung, die die Religion im Sinne des Haltes für den Menschen im  
Leben haben kann, zeigt sich wiederum in dem Gedicht Fronleichnam (1890). Hofmannsthal verweist hier 
auf  den „Weihrauchduft“  28355 und die  religiöse  Musik,  dem sich das  Gegenüber  des  lyrischen Ichs,  im 
Gegenzug zu diesem, verschließt. Das lyrische Ich ermahnt aber, dass diese Ermangelung einmal auf ihn  
zurückfallen wird.  28356 Scheinbar durch den Verweis auf Thomas von Aquin in dem Gedicht  Sunt animae  
rerum (1890) erfolgt ein Bezug zur Religion. Doch die Kritische Ausgabe legt dar, dass die Titelgebung nicht 
von Thomas von Aquin stammt,  sondern dass sie sehr  „wahrscheinlich [eine]  von Hofmannsthal  selbst  
gebildete Wendung“  28357 ist. Hofmannsthals primäre Intention ist hier nicht die Religion, sondern ebenso 
die Ganzheit des Seins. 28358 
Des weiteren findet sich das Motiv in dem Gedicht <Kämpfer sind wir ...> (1890 oder 1891) dadurch, dass 
Hofmannsthal die Form früherer Zeiten überwinden will (SW II. S. 40. V. 1-4) und in dem Gedicht <Und aus  
dem Mitleid ...> (1890 oder 1891), welches wie <Kämpfer sind wir ...> (1890 oder 1891) die Neuerung der 
Zeit beschwört („Und aus dem Mitleid quillt  <der> Weg / Uns aus dem Mitleid nur die wahre Kunst /  
Mitfühlen ist der Götter reinste Gunst.“). 28359 Wie in anderen Gedichten aus der frühen Phase des Schaffens, 
in denen Hofmannsthal eine ersehnte Veränderung beschreibt, zeigt sich auch in dem Gedicht <Ein neuer  
Glaube ...> (1891), dieses Mal in Verbindung mit der Religion, die Aufbruchstimmung Hofmannsthals: „Ein 
neuer Glaube, ein neues Geschlecht, / Ein neues Erkennen, ein neues Recht.“ 28360 
Bedeutsam ist der Bezug zur Religion auch in den Ghaselen (1891). So hat der Mensch zwar die „Harmonie 
des Alls“ (SW II.  S. 44. V.  1) seit dem „Tag des Sündenfalls“ (SW II.  S.  44. V. 8) eingebüßt, doch deutet  
Hofmannsthal mitunter durch den Klang einer Geige an oder durch einen „Stein am Weg“,  28361 dass der 
Mensch  diese  Harmonie  wieder  zu  ahnen  imstande  ist.  28362 Auch  innerhalb  der  Ghaselen,  welche 
Hofmannsthal mit Bundesspruch überschrieben hat, zeigt sich die Auseinandersetzung mit der Religion (SW 
II. S. 45. V. 1-9),  28363 wie in  dem Gedicht  Cromwell  (1891), indem es heißt: „O lass mich einen Blick der 
Klarheit thuen / Du Herr der Seelen in mein eignes Herz.“ 28364 Hofmannsthal spielt auch in den Gedichten, 
die  unter  <Sieben  Sonette  ...>  (1891)  festgehalten  wurden,  auf  die  soziale  Kompetenz  des  Menschen, 
besonders die des Künstlers an („Und sind wir müde, soll uns Kunst erregen, / Bis wir im Rausch der leeren  
Qual entrückt...“).  28365 Die wahre Aufgabe des Menschen, hier primär des Künstlers, ist  es nicht, sich in 
Stummheit vor der Welt zu bergen. Das Werk Parcival von Wolfram von Eschenbachs dient Hofmannsthal 
hier  als  zündender  Funke:  der  Mensch  muss  sich  empathisch,  mitleidig  zeigen,  dies  sei  die  wahre 
„Künstlerweihe“. 28366 Ebenso in dem zweiten Gedicht Zukunftsmusik spielt Hofmannsthal auf die Bedeutung 
des Mitleids an, 28367 das mit der Sprache nur unzulänglich umschrieben werden kann. 28368 Ein religiöser Zug 

28354SW II. S. 24. V. 9-10.
28355SW II. S. 24. V. 1.
28356SW II. S. 24. V. 9-14.
28357SW II. S. 223. Z. 14-15.
28358„Drum flieh aus deinem Selbst, dem starren, kalten, / Des Weltalls Seele dafür einzutauschen, / Lass die des Lebens wogende 

Gewalten, / Genuss und Qualen durch die Seele rauschen / Und kannst du eine Melodie erlauschen, / So strebe, ihren Nachhall 
festzuhalten!“ In: SW II. 25. V. 9-14.

28359SW II. S. 40. V. 1-3.
28360SW II. S. 42. V. 1-2.
28361SW II. S. 44. V. 3.
28362Des weiteren, siehe (Notizen): SW II. S. 251. V. 27, SW II. S. 251. V. 24. 
28363In den Notizen, heißt es: „Es liegt ein Gottesdienst in dem Gewöhnen“. In: SW II. S. 253. V. 24.

Im siebten Gedicht heißt es weiter: „Und ob (1) wir es Schicksal n<ennen> / (2) es nicht Neid der Götter / Zufall ist was uns  
verwehrt“ In: SW II. S. 254. V. 12-14.

28364SW II. S. 46. V. 10-11. 
Dass Hofmannsthal hier wirklich auf Gott verweist, zeigt sich in den Varianten: „Allmächtiger in dies [verhüllte] Herz.“ In: SW II. 
S. 257. V. 10.

28365SW II. S. 48. V. 7-8.
28366SW II. S. 48. V. 15.
28367„Heiligen Mitleids rauschende Wellen /  Klingend an jegliches Herze sie schlagen; / Worte sind Formeln, die könnens nicht 

sagen, / Können nicht fassen die Geister, die hellen.“ In: SW II. S. 49. V. 1-4.
28368SW II. S. 49. V. 9-14.
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deutet  sich  ebenso in  dem vierten Gedicht  >>Epigonen<<  an,  indem Hofmannsthal  kritisch  seiner  Zeit 
gegenübersteht. Während es in der letztendlichen Fassung des Gedichtes nur heißt „>>Durch aller Stürme 
heilig großes Grauen<<“, 28369 wird die Kritik in Bezug auf die Religion in den Varianten noch deutlicher, wenn 
es  heißt:  „Ihr  warts.  (1)  Weil  ihr  beim  großen  heiligen  Donnerhallen  /  (2)  Ihr  seid  im  Halbschlaf  
hingegangen“.  28370 Mit dem sechsten und siebten Gedicht aus dem Zyklus, welches Hofmannsthal unter 
dem Titel  All-Einheit gefasst hat und welches die beiden Gedichte Sonett der Welt  und  Sonett der Seele  
enthält, zeigt sich in Ersterem durchaus ein Zug zur Religion, dahingehend auch, weil der Mensch von heute  
sich durch das Gleichnis gleichermaßen an die Bibel gemahnt sieht. Dabei beschwört Hofmannsthal hier die  
Wesensgleichheit zwischen Natur und Mensch: „Unsre Leiden, unsre Wonnen / Spiegelt uns die Allnatur / 
Ewig gilt es unsrer Spur, / Alles wird zum Gleichnissbronnen“. 28371 
Ehrlicher, da persönlicher, wirkt der Bezug zur Religion in dem Gedicht Widmung: (1892). Die in den Werken 
der Dichter befindliche Schönheit stuft Hofmannsthal hier als gottgeschenkt ein: „Die Stimmung nenn´ ich, 
Herr, mit Deinem Namen / Und glaube, dass Du sie geschaffen. Amen.“ 28372 Zu Hofmannsthals persönlichem 
Umfeld gehörend, zeigt sich das Motiv auch in dem Gedicht <Sollen wir mit leeren Händen ...> (1893), mit 
welchem Hofmannsthal das nahe Verhältnis zwischen sich und der Wertheimstein´schen Familie spiegelt:  
„Keiner wirft zur Gabe Schmuck und Blumen / In den Bach, den plätschernden, zu Dank / Der ihm doch 
lebendig,  gottgeboren / Hell  vorbeiströmt an der  Gartenbank.“  28373 Nicht äußere Gaben habe er ihnen 
mitbringen können, weil diese die Bedeutung, die er dem Umfeld beimisst, nicht wiedergeben: „Was mit  
Gottes Anmuth zu uns redet / Wie der Bach, der Baum, und so wie Du: / Solchen nah´n wir nicht mit äußern  
Gaben,  /  Rechnens  ja  dem  eig´nen  Innern  zu.“  28374 Das  Gedicht  Brief  an  Lili (1893/1894),  welches 
wahrscheinlich  Ende  Dezember  1893  oder  um  die  Jahreswende  entstand,  fußt  auf  der  Verbindung 
Hofmannsthals zu Lili von Hopfen (1873-1967), die Hofmannsthal im November 1892 kennengelernt hatte. 
28375 In dem Gedicht selbst, zeigt sich der Bezug zur Religion in Anbindung an die Grenzen der Sprache und in 
direktem Bezug zu der wesensgleichen Freundschaft: „In Bildern reden wir und in Symbolen / Spricht rings 
zu uns das stummgeborne Leben / [Im] Traum im Küssen und [im] Athemholen / Ist eines heil´gen Geist<e>s 
Gleichnissweben“.  28376 Des weiteren findet sich das Motiv auch in dem Gedicht  ΛΟΓΟΣ  (1893/1894) („So 
flog es auf, so klingt es fort: / Gott weiss, Gott ist das letzte Wort“), 28377 als auch in den Notizen, die lediglich 
unter dem Titel Gedicht <Wonnen des Denkens> (1893/1894) gefasst wurden, in Verbindung mit der Lösung 
von überlieferten Begriffen, 28378 als auch in Bezug auf Gott in dem Gedicht <Ich ging hernieder ...> (1894) 
durch die Trennung vom dogmatischen Anspruch,  was dadurch deutlich  wird,  dass  Gott  an den Traum 
gebunden wird: „Ich gieng hernieder weite Bergesstiegen / Und fühlt im wundervollen Netz mich liegen / In  
Gottes Netz, im Lebenstraum, gefangen. / Die Winde liefen und die Vögel sangen.“ 28379 Doch zeigt sich hier 
keineswegs der Bezug zwischen Gott und dem Ästhetizismus, sondern vielmehr zur Ganzheit des Seins:  
„Hoch flog ein Falk, still leuchtete der Raum, / Im Leben lag mein Herz, in Tod und Traum.“ 28380

Ebenso findet sich das Motiv in dem Gedicht <Und sie weiss von allen Dingen ...>  (1900-1902), welches sich 
auf Hofmannsthals Großmutter Josefa Frohleutner bezieht. In Verbindung mit dem Willen der Frau, sich auf  
die Menschen, die Familie zu beziehen, heißt es: 

28369SW II. S. 50. V. 10.
28370SW II. S. 265. V. 34-35.
28371SW II. S. 51. V. 1-4.
28372SW II. S. 71. V. 13-14.
28373SW II. S. 92. V. 9-12.
28374SW II. S. 92. V. 13-16.
28375In der Tragebucheintragung vom November 1892, heißt es: „Lili ... sie erinnert an irgend einen der Engel der Mantegna, der 

schlanken Pagen Gottes, mit goldblondem Haar und stahlblauem Harnisch.“ In: SW II. S. 348. Z. 15-16.
28376SW II. S. 97. V. 30-33. 

In den Notizen zeigt sich zudem eine zweifache Verbindung zu Gott: zum einen in Anbindung an die Sprache („Ein Wort das in  
sich  trüge  Gottes  Spur“,  SW II.  S.  349.  Z.  13),  zum  anderen  in  Verbindung  mit  dem  Verstehen-wollen  des  Lebens,  die 
Unergründlichkeit des Lebens doch greifen zu können: „Ich will die Welt begreifen, Ich bin Gott“. In: SW II. S. 351. Z. 3.

28377SW II. S. 98. V. 1-2.
28378Wenn der Mensch mit dem Tradierten bricht bzw. es hinterfragt, dann ist es unablässig, etwas Neues zu schaffen: „und dann 

das Bilden neuer Begriffe, mächtiger vielbeschwörender Zauberworte, deren letztes, einfachstes  / Gott weiss, Gott ist.“ In: SW  
II. S. 99. V. 7-8.

28379SW II. S. 104. V. 1-4.
28380SW II. S. 104. V. 7-8.
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„aber selten eine Kunde
die ihr stillet tiefes Dürsten
und so lauscht sie stumm
denn nur vollen Leben<s> Schimmer
saugt sie gierig von dem Munde
eines Priesters eines Fürsten“ 28381

Hofmannsthal bindet in dem Gedicht  <Als unser Hund ...>  (1894) den Tod des Tieres und damit den Tod 
selbst an Gott.  So gemahnt der Tod des Tieres den Freund an die eigene Sterblichkeit,  die er mit Gott  
verbindet (SW II. S. 107. V. 6-14).  Die Religion ist in dem Gedicht  <Ich reite viele Stunden ...>  (1895) in 
Verbindung gesetzt mit Richard Dehmels Buch, welches Hofmannsthal wieder mit dem Leben zu verbinden  
versteht (SW II. S. 112. V. 59-65).  28382 Religion wird auch hier wieder, in diesem persönlichen Bekenntnis 
Hofmannsthals,  Teil  eines künstlerischen Werkes,  was er  mit  dem Leben,  aufgrund seiner  Authentizität  
verbindet. Auch hier schließt Hofmannsthal die Religion nicht aus, ohne sich persönlich dazu zu bekennen;  
zumindest aber bietet sie eine Möglichkeit für den Menschen, sich wieder mit dem Leben zu verbinden. 
So wie Hofmannsthal den Aufbruch in eine neue Zeit beschreitet, zeigt sich auch die Unsicherheit bezüglich 
des Menschen in  der Moderne.  In  dem Gedicht  <Der  Schatten eines  Todten ...>  (1891)  hinterfragt  das 
lyrische Ich, durch den Tod des jungen Maler-Freundes, sein eigenes Leben,  28383 und in  dem Gedicht  Bild  
spricht  (1893 ?) ist es das Bildnis Gottes, welches Hofmannsthal zum lyrischen Ich macht: „Dass ihrs nur 
wisset dergestalt / Ich hier an diese Wand gemalt / Mit mir treibt besser keinen Spott. / Bin unser Herr der  
liebe Gott“. 28384 Dabei hinterfragt das lyrische Ich das Handeln der Menschen, die fälschlicherweise glauben, 
ihr Leben vollends begreifen zu können (SW II. S. 94. V. 17-21). Das Bewusstsein für das Richtige zeigt sich 
letztendlich auch in einem Gedicht, welches dem Jahr 1893 zuzuordnen ist. Durch den Titel des Gedichtes  
Mädchenlied nimmt er dem Kummer des Mädchens die Ernsthaftigkeit, die über den zerrissenen Schleier  
klagt („Gott weiß, warum ich weine / Mir ist zum Sterben bang“). 28385

Bereits  durch  Hofmannsthals  Mein ältester  dramat<ischer>  Entwurf  (1887)  innerhalb  der  dramatischen 
Fragmente zeigt sich das Interesse Hofmannsthals an den sozialen Begebenheiten der Welt („Womöglich 
eine Darstellung der socialen Verhältnisse unter Louis XVIII. spielt in der Restauration 1815“),  28386 deutet 
sich doch gleichsam die Läuterung Armands aus der „tiefsten Verworfenheit“  28387 heraus an. Neben der 
Figur eines empathisch-verständigen Pfarrers (SW XVIII. S. 8. Z. 9-10), deutet Hofmannsthal in den Notizen 
sowohl aristokratische Nebenfiguren an („theils frömmelnde Hohlköpfe, theils sittenlose Wüstlinge“) 28388 als 
auch Nachbarn, die über „wenig sittliche[n] Halt und viel sittiger Schein“ 28389 verfügen. 
Dass Hofmannsthal von Beginn seines Schaffens an, auch die Geschichten der Bibel als Inspirationsquelle  

28381SW II. S. 158. V. 10-15.
28382Weiter, heißt es: „Es macht mich schauern, springt von einem Wesen / zum andern, ist in allem, reißt das eine / zum andern, 

sucht  sich,  sehnt  sich  nach  sich  selber  /  berauscht  sich  an  sich  selber,  >>flicht  o  Gott!  /  in  eins  die  bang  beseeligten  
Gestalten,<< / und ist in einem Pfauen so enthüllt! / so grauenhaft in Träumen und Narcissen, / so grauenhaft und süß enthüllt!“ 
In: SW II. S. 112. V. 66-73.

28383SW II. S. 52. V. 17-23. 
In den Notizen, heißt es: „Wer wagt es diese Zeit zu deuten / […] / Wir haben durchlaufen die [Geister]bahn / […] / habn alle 
Gefühle anempfunden / und jetzt bitten alle Dichter Tolstoi, nervöse / um eines Lebens Inhalt, ganze Auffüllung durch / eine  
Pflicht, eine Kunst, einen Glauben“. In: SW II. S. 268. V. 16-23.

28384SW II. S. 94. V. 1-4.
28385SW II. S. 82. V. 11-12. 

Auch in den Briefgedichten zeigt sich der Bezug Hofmannsthals zur Religion. So in dem Geburtstagsgedicht an seinen Vater  
Meinem lieben Papa zum Geburtstag: „Will allezeit gehorsam sein / und artig auch daneben, / und bitte Gott, dass er Dir schenk´ 
/ recht langes, langes Leben.“ In: SW II. S. 190. V. 17-20.

      Auch in dem Gedicht <Liebe Jenny!> erfolgt ein Bezug zur Religion („dass Gott erbarm!“, SW II. S. 191. V. 8). Differenziert zeigt  
sich das Motiv in dem Gedicht Liebe Freundin!: „Jüngst, die Mitternacht war nahe, / Führt´ von manchem dicken Bande / Tiefen,  
langweilreichen Wissens / Mich der holde Gott des Traumes; / Führt´ mich in sein luftig Reich: / Ich gewahrt in duft´ger Fern´  
erst,“ In: SW II. S. 194. V. 1-6.
Des weiteren, siehe (Notizen): SW II. S. 220. V. 8-10, SW II. S. 316. Z. 8.

28386SW XVIII. S. 7. Z. 10-11.
28387SW XVIII. S. 7. Z. 24-25.
28388SW XVIII. S. 8. Z. 4-5.
28389SW XVIII. S. 8. Z. 7.
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dienten, zeigt sich an seinem frühen dramatischen Werk  Die Baglioni,  welches er am „9.IV. 188788“  28390 
begonnen  hatte  und  das  Gedanken  über  die  Renaissance  enthalten  sollte.  Angelehnt  an  das 
Adelsgeschlecht  der  Baglioni,  welches  Ende  des  15.  und  zu  Beginn  des  16.  Jahrhunderts  eine 
Schreckensherrschaft  über Perugia  ausgeübt  hatte,  finden sich lediglich  zwei  lose religiöse  Notizen,  die  
einmal auf Pilatus abzielen und des weiteren durch eben jene Erzählung aus der Bibel („Simonetto erzählt  
diese größte Scene des Evangeliums.“). 28391 Moralisches Empfinden und der Einfluss der Religion erfährt der 
ästhetizistisch Liebende Vater Giordano Bruno (18871888), denn die begehrliche Liebe gegenüber seiner 
Stieftochter unterliegt einem Wandel: „und läuterst meine glühende Leidenschaft zur reinsten himmlischen 
Flamme; und umschlingst mich schützend am  Rande des Abgrunds und zeigst mir das Paradies das dich  
umleuchtet und  verlässt es um mit mir in den Abgrund des Elends unterzutauchen.“ 28392

Auch in den Notizen zu Dramatische Themata (1891) zeigt sich, dass Hofmannsthal sich inspiratorisch eines 
Bibelstoffes bedient und zwar der  Geschichte von König Ahab u.  Naboth: „Die Geschichte von Ahab u. 
Naboth liesse sich leicht in ein  Drama umgestalten. das den Vortheil weniger, gegeb. Personen böte.“ 28393 
Hofmannsthal zeigt aber gleichsam eine Sorgfalt in der Darstellung, wollte er dieses Begehren und diese  
Blutschande doch möglichst  „schonend darstellen“.  28394 Dass Hofmannsthal  sich inspiratorisch der Bibel 
bedient, zeigt sich noch in einer weiteren Notiz, wenn es heißt: „Grossartig ausgeführt müsste die in der 
Bibel  nur  flüchtig  angedeutete  Scene  werden,  wo Jesabel  den  König  (oder  den  feindlichen  König  à  la 
Cléopatra,??) im Schmucke erwartet.“ 28395

Während sich in Anna (1891) lediglich eine Verbindung zwischen Ehe, nicht jedoch der Liebe, und Religion 
dadurch zeigt, wenn Helene ihren Mann einen „Engel“ 28396 nennt, zeigt sich das Motiv in den losen Notizen 
zu Alkibiades (1892) mitunter durch die Tochter des Sophisten: „die Dirne, im letzten Act als heilige Familie  
auf der Flucht“.  28397 Dabei lässt sich in den Notizen auch ein weiterer ästhetizistisch gesetzter Bezug zur 
Religion ausmachen, wenn Hyparete sich durch die Liebe ins Göttliche erhoben fühlt: „sie fühlt sich wie das  
sterbliche Weib eines Gottes,  den jungen Bacchos“.  28398 Weitere Bezüge erfolgen in den Notizen unter 
ästhetizistischen Gesichtspunkten, gebunden an die Musik (SW XVIII. S. 44. Z. 18-20), das Farb-Motiv (SW 
XVIII. S. 44. Z. 20-22) oder die Liebe (SW XVIII. S. 46. Z. 12-14).
Die Bezugnahme zur Religion zeigt sich auch deutlich in Hofmannsthals Notizen zu Das neue Puppenspiel  
vom Dr  Faust  (1892).  Dies  verdeutlicht  sich  durch den „Bacchoszug“,  28399 das  „Elysium“  28400 oder  den 
„Hades“,  28401 wodurch auf die Antike angespielt  wird,  wie eben auch in dem dramatischen Entwurf  Im 
Hades (1892)  durch  die  griechische  Götterwelt.  Des  weiteren  findet  sich  in  den  losen  Notizen  zum 
Puppenspiel, vermutlich in Bezug auf die Figuren Faust, Pierrot und Charon, der Ausdruck „Mystiker“  28402 
und der Vermerk: „Alles Geistige = Interpretation der leiblichen Individualität, der Nervengrundstimmung, 
die geheimnisvoll mit der Natur zusammenhängt“. 28403 Auch fordert sich Hofmannsthal selbst, in Bezug auf 
eine geplante  Fertigstellung,  dazu auf:  „lesen:  Renan (Antichrist)“.  28404 Somit  zeigt  sich  auch hier,  dass 
religiöse oder religiös gefärbte Texte zur künstlerischen Inspiration herangezogen werden.
In  dem  Revolutionsstück (1893)  zeigt  sich  ebenso  die  Einbindung  der  religiösen  Sphäre,  und  zwar 
dahingehend, dass der Bezug zur Religion ins Ästhetizistische gesetzt wird („Sansara: sieht über Bücher des 
Schreibtischs hinüber: z.B. Bibel, Eitelkeit,  alles Eitelkeit quintessencierter Duft von allem Inhalt“), 28405 was 

28390SW XVIII. S. 9. Z. 3.
28391SW XVIII. S. 9. Z. 5-6.
28392SW XVIII. S. 9. Z. 23-26.
28393SW XVIII. S. 36. Z. 12-13.
28394SW XVIII. S. 36. Z. 18.
28395SW XVIII. S. 36. Z. 23-25.
28396SW XVIII. S. 38. Z. 27.
28397SW XVIII. S. 44. Z. 14-15.
28398SW XVIII. S. 44. Z. 16-17.
28399SW XVIII. S. 61. Z. 7.
28400SW XVIII. S. 61. Z. 9.
28401SW XVIII. S. 61. Z. 31.
28402SW XVIII. S. 61. Z. 13.
28403SW XVIII. S. 61. Z. 16-17.
28404SW XVIII. S. 62. Z. 1.
28405SW XVIII. S. 120. Z. 19-20. 
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sich  auch  durch  Hofmannsthals  Schilderung  der  Jugend  zeigt:  „Nachahmungstrieb  Widerspruchsgeist  
Herrschsucht darunter leiden alle Kinder einer religiösen Epoche am stärksten“.  28406 Des weiteren notiert 
Hofmannsthal  in  Bezug  auf  die  Figur  des  Timur:  „Des  Übermuths,  verlogne  Pfaffen!  Hätt  Allah  mich 
bestimmt zum Wurm  So hätt er mich als Wurm geschaffen.“ 28407

Auch in den Notizen zu dem geplanten Drama Tragödie (1893) zeigt sich das Motiv, ebenso durch die antike 
Sphäre und damit die antike Götterwelt, aber auch durch den Bruch der Figur des neidlosen Menschen mit  
der Religion („Sterbend verachtet er die Götter, hört auf an sie zu glauben“), 28408 oder in den Notizen zum 
Dramenplan Sohn des Tobias (1895), wo Hofmannsthal sich neuerlich eines biblischen Stoffes aus dem Buch 
Tobit bedient. In Verbindung mit dem Liebes-Motiv, heißt es da: „ihr Verhältnis zum Mann, wie das des  
Vaters  zu  Gott,  nur  weniger  schroff“.  28409 An der  Frau zeigt  sich  so,  dass  sie  das  Leben nur scheinhaft 
wahrnimmt,  außer  dem  „Sittlichen“.  28410 Ihr  Vater  dagegen  zeigt  sich  verachtend  gegenüber  dem 
„Götzendienst“, 28411 und in Bezug auf ihn heißt es auch: er „achtet nichts als eigene Herrschaft im Haus und 
Gottes Herrschaft  in der Welt“. 28412 
Moralische  Gewissensbisse  erlebt  Bothwell  in  Maria  Stuart (1895),  ob  des  Mordes  an  dem  zweiten 
Ehemann der schottischen Königin nicht,  28413 nur kann er sich dennoch nicht von der Erinnerung an den 
Mord an ihm befreien. Der Mord wirkt dahingehend auf ihn, dass er seine Frau Maria Stuart nicht mehr in  
dem göttlichen Licht wahrnimmt. Dass die Königin hingegen ein Verständnis von Gott hat, deutet sich durch 
die Figur des Geistlichen an, der „der Jesuit der Maria“ 28414 ist. 
Während sich in den dramatischen Notizen zu  Der Güntling (1898) nur durch die Figur eines Pastors  28415 
eine mögliche Andeutung der Religion zeigt, findet sich das Motiv in die Nacht in Sevilla (1897) durch eine 
angedeutete Läuterung. Dagegen steht wiederum Hofmannsthals geplantes Drama Tragödie (1899), in der 
er  die  „Gewissenlosigkeit“  28416 der  Dichter-Figur  andeutet.  Wiederum  in  einem  ästhetizistischen 
Zusammenhang plante Hofmannsthal  das Motiv in  Darmstädter  Festspiel  Die  Weihe  des  Hauses (1900) 
einzubinden, wenn er an dem Jüngling die Nähe zwischen Religion und Liebe aufzuzeigen gedachte: „Nun ist  
ihm das Ehebette Mittelpunkt des schnell herumgeträumten  Hauses: er tritt an des Bettes Stufen wie an  
Altares Stufen“. 28417 Ein weiterer Bezug, auf einen antiken Kontext deutend, zeigt sich in der Notiz N 6: „Bau 
des Hauses: alles hinauslaufend den geistigen Schutzgottheiten ihre Nischen“. 28418 Nachdem Hofmannsthal 
schon in den Notizen zu  Die Hexe von Edmonton (1900) einen gewissen moralischen Zug der Geschichte 
erkennen ließ, in dem es letztendlich zu einer Verurteilung des Mörders kommt, zeigt sich dies auch in  
seinen  Notizen  zu  Der  Verbrecher  (1901),  in  denen  Hofmannsthal  die  Konsequenzen  für  menschliche 
Handlungen andeutet.
Dagegen zeigt  sich  das  Motiv  in  den Notizen zu  Jupiter  und Semele (1900)  durch das  Verhältnis  eines 
Mädchens  zu  einem  Jüngling.  28419 Des  weiteren  findet  sich  auch  eine  Verbindung  zwischen  der 
Thematisierung der Sprache und der Religion; so fragt ihn das Mädchen „nach dem Grund, dass Gott den 
Hund stumm sein lasse.“  28420 Dass das Mädchen einen Bezug zur Religion hat, zeigt sich zudem in einer 

Des weiteren notiert Hofmannsthal über die Figur Exzellenz Unger: „Hat auch eine  Balettcostümidee die das pikante mädchen-
knabenhafte des Erzengels im  Harnisch mit antiker Anmuth vereint". In: SW XVIII. S. 122. Z. 12-14.

28406SW XVIII. S. 121. Z. 21-24.
28407SW XVIII. S. 121. Z. 28-30.
28408SW XVIII. S. 124. Z. 15-16.

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 124. Z. 4-7, SW XVIII. S. 124. Z. 13-15.
28409SW XVIII. S. 127. Z. 9.
28410SW XVIII. S. 127. Z. 14.
28411SW XVIII. S. 127. Z. 14-15.
28412SW XVIII. S. 127. Z. 15-16.

Zudem plante Hofmannsthal für das Stück auch die Einbindung eines Engels.  
28413SW XVIII. S. 125. Z. 5-6.
28414SW XVIII. S. 125. Z. 35.

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 126. Z. 36.
28415SW XVIII. S. 132. Z. 21-30.
28416SW XVIII. S. 133. Z. 22.
28417SW XVIII. S. 135. Z. 18-19.
28418SW XVIII. S. 137. Z. 10-11.
28419SW XVIII. S. 155. Z. 8-9.
28420SW XVIII. S. 155. Z. 12-13.
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weiteren Passage; zwar begibt sie sich zu einem Gebet an Gott, doch bittet sie darin um die ganze Liebe  
ihres Geliebten. 28421

In  dem  Dramenentwurf  Der  Besuch  der  Göttin (1900)  gedachte  Hofmannsthal  ebenso  die  Religion 
einzubinden, mitunter durch die Verkleidung die sich die jüngere Schwester der Frau des Töpfers anlegt. Sie  
ist es auch, die ihre Schwester mit den anderen Geschichten von Ehen mit Göttinnen konfrontiert und so 
ihre Selbstzweifel noch nährt. 28422 Zudem ist sie es, die sich mit einer „heiligen Maske“ 28423 verkleidet, was 
ihre ältere Schwester glauben macht, dass es sich um eine Göttin handelt die ihren Mann liebt.  28424 In 
Verbindung steht die Religion in diesen Notizen auch mit dem verminderten Selbstbewusstsein der Frau, 
wähnt sie, ihrem Mann nicht zu genügen, sondern stellt sich vor was ihr Ehemann versäumt ohne eine  
„göttliche Geliebte”.  28425 Sie selbst fühlt sich unter ihm stehend, weshalb sie auch davor zurückschreckt, 
wenn ihr Man ihr sagt, dass etwas Schönes für ihn dadurch „>>geweiht<<“ 28426 ist, dass sie es benutzt: „Sie 
erwidert schlicht: das Becken ist das Resultat einer Deiner  tiefen Stunden, Deines Communicierens mit dem  
Göttlichen.  Wenn Du mich es benützen lässt,  so hat das nicht die Einzigkeit  eines das Schicksal  dieses  
Gegenstandes erfüllenden, ihm genug thuenden Momentes.“ 28427 Dagegen steht der Mann, sieht er in dem 
Erscheinen Tyches doch die Ankündigung des gemeinsamen Kindes. 28428

Das Dramenfragment Das Festspiel der Liebe (1900) zeigt neuerlich, dass Hofmannsthal auch die Bibel eine 
literarische Inspirationsquelle ist: „Engelsfest: Das Theater der Unschuld  aus einer Weltanschauung, wie die 
Gertys, heraus das Übersinnliche anordnen: Bäume, ein Bach, ein Engel, Liebende.“ 28429 Nicht nur die Bibel, 
sondern auch seine Frau Gerty erweisen sich damit als Inspiration für das Werk, indem Hofmannsthal die 
Konfrontation Gertys mit  einem Einsiedler plant,  der sich mitunter im Gebet befindet  28430 oder den es 
danach verlangt, ein „Bild des Herren“ 28431 zu werden: „aus sich das Ebenbild des Herren machen. Das rothe 
Blut das einem in den Adern rinnt, zu einem Taufbad über sich strömen lassen, als wie der Herr that. Den 
Herrn auf sich abgebildet tragen, als wie jenes Schweisstuch.“ 28432 Ebenso zeigt sich in den Notizen auch die 
religiöse Erhöhung im Lieben durch das Mädchen in Bezug auf den Einsiedler: „was sie an ihm  durschauert, 
schreibt sie wieder dem Begriff Mann zu, baut daraus  dem Geliebten einen neuen Thron”. 28433 Das Motiv 
zeigt sich auch in Verbindungen mit weiteren Figuren des Personenverzeichnisses: so plante Hofmannsthal 
die Einbindung des Gottes Amor, der Göttin Fortuna, eben jenes „heilige[n] Einsiedler[s]“  28434 und eines 
Engels. 28435 Es ist auch der Engel, der sowohl die Liebenden in einer weiteren Notiz (N 13) baden schickt, in 
dem die „beiden Alten”  28436 aber auch ihren Sohn erkennen, und der ihnen im Tode naht: „dieser Engel 
schwebt im Augenblick des Todes zwischen den beiden alten dient ihnen, ist die himl<Iische>, Amor die 
ird<ische> Liebe, die beiden Alten, die vor dem Tode, voreinander auf den Knien“. 28437 Letztendlich zeigt sich 
in den Notizen zu diesem Entwurf auch eine „Gotttrunkenheit“ 28438 an der Braut. 

28421SW XVIII. S. 157. Z. 5-8.
28422SW XVIII. S. 153. Z. 8-9.
28423SW XVIII. S. 152. Z. 13.
28424SW XVIII. S. 152. Z. 14-19.
28425SW XVIII. S. 153. Z. 5.
28426SW XVIII. S. 153. Z. 27.
28427SW XVIII. S. 153. Z. 28-31.
28428„[...] der Mann bezieht den Besuch der Tyche auf die zu erwartende Geburt  eines Kindes: die Göttin hielt etwas Durchsichtig-

Schimmerndes, gleichsam den Astralleib des Kindes, in der Hand.“ In: SW XVIII. S. 154. Z. 28-30.
28429SW XVIII. S. 137. Z. 29-31.
28430SW XVIII. S. 138. Z. 26.
28431SW XVIII. S. 138. Z. 30.
28432SW XVIII. S. 139. Z. 1-4.

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 139. Z. 30,  SW XVIII. S. 139. Z. 31-32.
28433SW XVIII. S. 139. Z. 10-12.
28434SW XVIII. S. 140. Z. 25.
28435Die Erwähnung des Engels in dem Werk ist hinreichend geplant gewesen (SW XVIII. S. 140. Z. 26, SW XVIII. S. 141. Z. 14-15, 

SW XVIII. S. 143. Z. 9, SW XVIII. S. 144. Z. 8-11, SW XVIII. S. 144. Z. 35-36, SW XVIII. S. 145. Z. 3, SW XVIII. S. 145. Z. 16, SW XVIII. 
S. 145. Z. 18-19, SW XVIII. S. 145. Z. 23-30,  SW XVIII. S. 447. Z. 37-39).
Hofmannsthal zeigt dabei eine Vermischung von christlichen mit ägyptischem Gedankengut, wenn es heißt:  „Engel erzählt die 
Glorie des Herrn des Leuchtenden Phönix“ (SW XVIII. S. 145. Z. 7).

28436SW XVIII. S. 141. Z. 4.
28437SW XVIII. S. 145. Z. 13-15.
28438SW XVIII. S. 141. Z. 22.
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Während sich in dem Fragment  Phantastisches Drama (1901) das Motiv durch die Figur Satans zeigt, der 
sich der Gestalt des Geliebten bedient, um Sex mit der Frau dessen zu haben, 28439 aber auch durch die Figur 
der Hindin, mit dem Verweis auf eine antike Göttersphäre in dem Werk, zeigt sich ein vielfacher Bezug in 
dem Dramenentwurf  Valerie und Antonio (1901), hier mitunter durch die Moral des reichen Kaufmannes, 
wenn er über sein  besitzstrebendes Leben als  Junggeselle  reflektiert: „Wie unheimlich es ihm war,  wie 
unmoralisch es erschien, immer Gold auf Gold, Kleinod auf Kleinod zu häufen.“ 28440 Auch durch die Frau des 
reichen Kaufmannes, die einen Bezug zur Sittlichkeit und Empathie hat, gedachte Hofmannsthal das Motiv 
zu  thematisieren  („Sie  interessiert  sich  sehr  für  die  Armen.  Er  war 10  Tage  nicht  da,  sie  hat  es  kaum  
bemerkt.“)  28441 oder auch durch das Nachdenken Antonios über das Wesen Valeries,  28442 als auch durch 
seine  Lebensmaximen:  „Wessen  ein  Mensch  fähig  ist,  dessen  ist  er  schon  schuldig  –  vor  Gott“.  28443 
Gleichsam plante Hofmannsthal  aber auch ein Spannungsfeld aufzubauen, deutet sich auch die Distanz 
einer ungenannten Figur zur Religion an, wenn es heißt: „Ich will keinen Priester, Zuspruch brauch ich nicht 
Der Garten wo ich sein war, spricht mir zu“. 28444 
Hofmannsthal greift in dem Dramenentwurf  Leda und der Schwan (1900) neuerlich auf die Antike zurück, 
auf die Liebschaft, die Zeus in der Gestalt eines Schwanes mit Leda hatte: „jener Vogel, der in drei Nächten  
<an meinem Thurmfester vorüberflog, mit solcher Geberde dass ich mich ihm gern nachgeworfen hätte,  
war es  ein Gott, sprich Alte, Alte antworte mir, war es ein Gott?“ 28445 Leda sieht in diesem Vogel den Gott 
und spricht, wohl auch ob seiner Schönheit und seiner Wirkung auf sie, von einer Anbetung. 28446 Die Alte, 
aus der eine Mänade wird, tritt als „Bacchos verkleidet“ 28447 auf und unterstützt Leda in ihrem Denken, dass 
„der Erwartete in beiden Elementen [Luft  und Wasser]  heimisch,  als  Gott  auch Herr der Erde und des  
Feuers“ 28448 sei. Auch die Hinwendung zu dem alten, blinden Fischer erfolgt nur, weil sie denkt, dass auch er  
ein Gott ist („so nimmt  Leda den alten Blinden für die Maske eines Gottes“). 28449

In Des Ödipus Ende (1901) zeigt sich ebenso die antike Götterwelt. Bereits in der ersten Notiz (N 1) zu dem  
Dramenentwurf schildert Hofmannsthal die Hoffnung, die Gunst der Götter durch das dargereichte Opfer zu  
erreichen. 28450 Doch geht aus diesen Notizen gleichsam die Schwierigkeit hervor, die Gunst der Götter auf  
sich zu ziehen, was sich auch in der Notiz N 9 andeutet; so darf nur der in den Hain eintreten, der „berufen 
ist darin zu opfern“, 28451 und auch Ödipus darf nur das „rechte Opfer“ 28452 bringen. Des weiteren gedachte 
Hofmannsthal  das Motiv durch die Figur  der Mutter anzusprechen, bei  der  es sich um die Mutter des  
Gelähmten handelt. Vor einem Priester kniend, heißt es: „Mutter erbittet von ihm irgend tröstliches: nicht  
wahr es kann ein Gott kommen: nicht wahr es giebt noch stärkere Götter, die auch die Unaussprechlichen 
besiegen können. Ich weiss: es kommen Götter die löse die vorhandenen Götter auf, als wären sie Nebel  
den die  Sonne frisst. O ich verehre sie. Bis ins Mark schaudre ich vor ihnen. Ich  bin über diese Sache  
tiefsinnig geworden sehe die ganze Welt als Unthat und Strafe.“  28453 Auf die Worte der Frau reagiert der 
Priester mit der Feststellung der Qualen an der Welt  und sagt ihr dazu: „aus Qualen gehen Halbgötter 

28439SW XVIII. S. 250. Z. 29.
28440SW XVIII. S. 245. Z. 11-12.
28441SW XVIII. S. 245. Z. 28-29.
28442SW XVIII. S. 246. Z. 17-21.
28443SW XVIII. S. 246. Z. 26.
28444SW XVIII. S. 248. Z. 8-9.
28445SW XVIII. S. 147. Z. 26-28.
28446Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 148. Z. 23.
28447SW XVIII. S. 148. Z. 1.
28448SW XVIII. S. 148. Z. 9-14.
28449SW XVIII. S. 151. Z. 18-19. 

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 151. Z. 27.
28450SW XVIII. S. 251. Z. 6-9, SW XVIII. S. 251. Z. 9-12, SW XVIII. S. 251. Z. 14-15.
28451SW XVIII. S. 253. Z. 26.
28452SW XVIII. S. 253. Z. 28.

Aus den Notizen gehen des weiteren zahlreiche Bezüge zur Religion hervor, die mitunter aus Ödipus Wissen um die Blutschande  
resultieren (SW XVIII. S. 257. Z. 9-12, SW XVIII. S. 257. Z. 16, SW XVIII. S. 257. Z. 33, SW XVIII. S. 509. Z. 26-31).

28453SW XVIII. S. 256. Z. 2-8.
In Bezug auf die Mutter, heißt es auch: „ich hab da in meinem Leib was über die und alle  Götter hinausgeht: Kosmische Gewalt“. 
In: SW XVIII. S. 256. Z. 20-21.

2125



hervor. Ihr Lächeln ist wie das  Lächeln der Todtenmasken.“ 28454 Hofmannsthals Notizen zeigen auf, dass er 
plante, dass die Mutter zusammen mit ihrem Sohn und dem Priester auftreten sollte, wobei der Gelähmte 
zeigt, dass er nach dem „Anblick des Erlösers“ 28455 hungert. Während die betende Mutter des Lahmen 28456 
um Rettung für ihren Sohn hofft, flüstern die Dorfbewohner „Litaneien“ 28457 und „verherrlichen die finstern 
Göttinnen“, 28458 und die Priester reden von dem erlösenden Retter, einem „strahlende[n] Gott“. 28459 Eben in 
diesen Hain mit den Menschen tritt  Ödipus mit seiner Tochter ein, der die Wolken „Gottesgebilde“  28460 
heißt. Aus der Notiz N 24 geht zudem hervor, dass der Gelähmte seine Lähmung an einem Ort erfahren hat, 
an dem er der Göttin begegnet war, 28461 was wiederum die Mutter des Gelähmten dazu führt, die Taten des 
Menschen zu referieren: „Alle unsere Thaten sind ja Schatten. es ist doch etwas dahinter. Nicht wahr das 
was  dahinter ist siehst du ja auch? Ich will den Priester holen .. Er soll das  auch sagen. Der Priester heraus 
unwillig.“ 28462 So hofft die Mutter danach, von dem Priester zu erfahren, dass es „Götter über diesem Gott“ 
28463 gibt, damit dieser ihren Sohn erlösen könne von seiner Lähmung. 28464 
Über eine Nebenhandlung des Dramas, indem Mädchen von Dorco verfolgt werden, geht Hofmannsthal 
auch auf eine Szene ein, die  deutlich auf die Bibel referiert, wenn es über den Hain heißt:  „vor ein Hügel mit 
Ölbäumen, silbrig, hell. Der Ölberg ist niedrig ummauert, in der Mauer ist ein Durchgang: hier führt eine  
kleine Stiege steinerner Stufen zu  dem kleinen Haus des Priesters empor“. 28465 Hier sind es die Mädchen, 
die von den Hirten verfolgt werden, und die die Göttinnen anrufen. Während Dorco, der Stärkste von ihnen,  
allein seiner Lust nachgehen will, rufen ihn die anderen Hirten dazu auf, dass er doch der Götter gedenken  
solle. Währenddessen zeigt sich, dass das zweite Mädchen wähnt, dass ihnen „kein Gott“ 28466 helfen wird, 
wenn die Hirten sie erst einmal ergriffen haben. Dennoch klopfen sie an das Haus des Priesters, finden  
jedoch keine Hilfe, weil dieser auf seinem Feld ist. 28467 Doch das dritte Mädchen glaubt immer noch an die 
Götter, verweist sie aber zudem auch auf deren todbringende Macht („Die mit dem bloßen Blick den Tod 
verhängen.“)  28468 und wirft sich vor dem Hain flehentlich hin. Den im Hain lebenden Göttinnen, will die 
Dritte mitunter ihr Haar oder ihren Schmuck opfern, wenn sie sie nur vor der Verfolgung der Hirten retten.  
28469 Auch das Erste der Mädchen ruft wieder die Götter an, auch auf den Vater verweisend, der für ihre  
Rettung opfern wird. 28470 Flehentlich sich an die Göttinnen wendend, ruft sie dazu auf, dass sie sich um ihre 
„unbeschützten Glieder“  28471 legen mögen und sie vor den verlangenden Hirten retten mögen. 
Selbst als Dorco auf sie zugeht, beten die drei Mädchen noch die Göttinnen an. 28472 Dorco jedoch zeigt sich 
wiederholt  nicht  gläubig,  woraufhin  ihn  das  erste  Mädchen  warnt,  vor  dem  drohenden  Gebaren  der  
Göttinnen (SW XVIII. S. 265. Z. 8-9), und ihm die Unterstützung der Göttinnen prophezeit: „Die Göttinnen!  
sie stehen hinter uns!“ 28473 Kurz von einer Veränderung der Luft ergriffen, empfindet auch Dorco das Nahen 
des Übermenschlichen, doch besinnt er sich gleichsam und verurteilt die drei Mädchen als „Hexen“. 28474 Die 
Männer berichten Dorco – nach einer Szene, wo die Mädchen augenscheinlich die Götter auf ihrer Seite  
haben – von Lamon, einem Mann, der ein Unrecht begehen wollte und der von den Göttinnen mit seiner 

28454SW XVIII. S. 256. Z. 14-15.
28455SW XVIII. S. 256. Z. 4.
28456SW XVIII. S. 256. Z. 3-4.
28457SW XVIII. S. 259. Z. 28.
28458SW XVIII. S. 259. Z. 33-34.
28459SW XVIII. S. 259. Z. 31.
28460SW XVIII. S. 260. Z. 4.
28461„Da nahmst du den Stein nicht wahr und da trat Göttin heraus.“ In: SW XVIII. S. 260. Z. 27-28.
28462SW XVIII. S. 260. Z. 29-32.
28463SW XVIII. S. 260. Z. 34-35.
28464SW XVIII. S. 260. Z. 38-39.
28465SW XVIII. S. 261. Z. 9-11.
28466SW XVIII. S. 262. Z. 21.
28467SW XVIII. S. 262. Z. 33-35.
28468SW XVIII. S. 263. Z. 2-3.
28469SW XVIII. S. 263-264. Z. 34-35//6, SW XVIII. S. 264. Z. 12-13.
28470SW XVIII. S. 264. Z. 7-11.
28471SW XVIII. S. 264. Z. 16.
28472SW XVIII. S. 264. Z. 30.
28473SW XVIII. S. 265. Z. 15.
28474SW XVIII. S. 265. Z. 33.
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Lähmung bestraft  worden war.  28475 Es  wird  deutlich,  dass  sich  die  Männer auf  eben jenen Gelähmten 
beziehen, in dessen Augen man damals hatte sehen können, was ihn gelähmt hatte, nämlich das Gesicht 
einer der Göttinnen im Hain. 28476 Das erste Mädchen führt jedoch an, dass die strafenden Göttinnen nicht 
im Hain leben, denn „sie sind überall“. 28477

„Sie wittern Mord
und Frevelthat im ganzen Land wie Geier
gefallenes Vieh. Da stoßen sie dann nieder
und strafen.“ 28478

Dennoch fürchtet Dorco sich nicht vor den Göttinnen. 
Hofmannsthal verstärkt das Motiv auch noch durch die Figur eines Priesters: „Der Priester kommt zwischen 
den Ölbäumen seines Gartens unhörbar nach vorne gekommen. Er ist ein starker alter Mann, bartlos. Er  
trägt Epheu ins Haar gewunden. In der  einen Hand hält er ein kurzes krummes Messer, in der andern  
Streifen Basts. Er blickt streng und undurchdringlich auf die Hirten hin.“ 28479 Doch sehe auch der Priester die 
Göttinnen nicht, denn wer sie sieht der stirbt. Während die drei Hirten sich abwenden, geht Dorco trotzig zu 
dem Priester, zeigt aber gleichsam einen Einbruch in die Überzeugung seiner Stärke, heißt er ihm doch, dass  
er für ihn vor den Göttern ein Kalb opfern soll. 28480 Dabei resultiert die Angst vor den Göttinnen bei Dorco 
aus seiner Angst vor dem Tod. Mit dem Erscheinen der Verwandten, fühlen sich die Mädchen gerettet und 
danken den Göttern. Sie wollen hinlaufen, besinnen sich jedoch und neigen sich gegen den Hain, um die 
Göttinnen zu ehren 28481 und ihnen neuerlich zu danken („Göttinnen! Ihr Guten, Gnädigen!“). 28482 
In Bezug auf Ödipus selbst zeigt sich, dass er den Hain segnet, 28483 und das Volk wiederum heißt Antigone 
die „Tochter des Gottes“,  28484 glaubt es doch mit Ödipus einen Gott vor sich zu haben, den sie gleichsam 
einen „selige[n] Dämon“ 28485 nennen. Des weiteren geht aus den Notizen hervor, dass Hofmannsthal auch 
Ödipus´ Tod und seinen Gang in die „Unterwelt“  28486 zu schildern gedachte. Weitere Bezüge waren von 
Hofmannsthal für dieses Drama ebenso angedacht. Dies zeigt sich durch den Kreuzweg („ein heiliger Fleck“),  
28487 der in der Nähe des „Wohnsitz grausenhafter Göttinnen“  28488 liegt,  durch das „Stieropfer“  28489 des 
Theseus  an Poseidon,  durch  die  Priester  28490 und durch einen  Einsiedler  („der  strafenden Götinnen  in 
Respect“). 28491

Während sich in dem Dramenentwurf  Die Söhne des Fortunatus (1900/1901) die Religion nur durch die 
Göttin Fortuna, der Fortunatus begegnet und die ihm die Wirklichkeit des Todes andeutet und durch einen  
Bezug des Protagonisten zu seinem Land zeigt,  28492 ist das Motiv in dem Dramenentwurf  König Kandaules 
(1903) hinreichender, zeigt sich doch auch hier, dass Hofmannsthal sich neben den Geschichten aus 1001 
Nacht auch von der Bibel inspirieren ließ (SW XVIII. S. 272. Z. 18-19). Da Kandaules sich in einen familiären  
Zusammenhang zu „Salomo, Sohn Davids,  Enkel  Sauls“  28493 stellt,  zeigt  sich,  dass Kandaules´  Bezug zur 

28475SW XVIII. S. 266. Z. 11-14.
28476SW XVIII. S. 267. Z. 13-20.
28477SW XVIII. S. 267. Z. 25.
28478SW XVIII. S. 267. Z. 25-28.
28479SW XVIII. S. 268. Z. 15-18.

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 268. Z. 19-20,  SW XVIII. S. 269. Z. 29.
28480SW XVIII. S. 269. Z. 8-13.
28481SW XVIII. S. 269. Z. 24-25.
28482SW XVIII. S. 269. Z. 26-27.
28483SW XVIII. S. 257. Z. 33.
28484SW XVIII. S. 257. Z. 36.
28485SW XVIII. S. 258. Z. 3.

Des weiteren, siehe:  SW XVIII. S. 251. Z. 24.
28486SW XVIII. S. 254. Z. 12.
28487SW XVIII. S. 254. Z. 15.
28488SW XVIII. S. 254. Z. 19.
28489SW XVIII. S. 255. Z. 14.
28490SW XVIII. S. 255. Z. 30-31, SW XVIII. S. 260. Z. 19-20.
28491SW XVIII. S. 255. Z. 32-33.
28492SW XVIII. S. 458. Z. 38-40.
28493SW XVIII. S. 276. Z. 4.
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Religion ein ästhetizistischer ist, zumal er ihn mitunter in Verbindung zur Liebe stellt.  28494 Hofmannsthal 
deutet damit gleichsam auch an, dass die primäre Problematik des Kandaules sich daran entzündet, die 
Form zu überwinden und damit gleichsam des Menschlichen an sich: „Des Königs Verhältniss zu der Form 
ist das des Satanisten zur Hostie: beide finden ihre Wollust darin, das zu verletzen, an was sie glauben.“ 28495 
Der Wunsch sich seiner Form zu entkleiden, führt bei Kandaules mitunter dazu, dass er in der Einsamkeit  
das  „Gespräch  mit  den  Göttern“  28496 sucht.  Kandaules  erregt  es,  in  diesem  Zusammenhang  „das 
grandioseste feierlichste Sacrilegium“ 28497 zu begehen, worunter er fasst, die nackte Königin dem Gyges zu 
zeigen.  Kandaules nämlich stößt sich daran, dass sich die Königin vor ihm selbst  nicht völlig  entkleidet.  
Stattdessen bedeckt sie ein „unglaublich feines Gewebe mit hieratischen Gestalten und Zeichen, welche  
abgebetet werden sollen wie ein Rosenkranz, sodass die Wollust nur ein Duft daran ist“.  28498 So zeigt sich 
auch die sexuelle Annäherung zwischen König und Königin im III. Akt getragen von einer religiösen Sphäre  
(„es ist wie wenn Mond zur Sonne kommt: ein mystischer Act“). 28499 
Wie angedeutet zeigt sich auch in den Notizen ein Bezug der Königin zur Religion, der mitunter auf ihrer  
Herkunft  fußt,  war  ihr  Vater  doch  ein  Heiliger.  28500 Zudem  schildert  Hofmannsthal  auch  an  ihr  die 
angedeutete Verbindung zwischen Erotik und Religion („Rituelle Handlung des Schmückens der Königin, 
langsam feierlich, jeder  Zoll ihres Leibes für ihn.“), 28501 zumal die Königin auch die „heiligen Bücher“ 28502 zur 
Rate zieht, um den Zorn des Kandaules zu mildern. Gleichsam zeigt sie eine Angst, sich zu „verschulden, und  
wäre es gegen die Dämonen, die in der leeren Luft fliegen“,  28503 und heißt zudem Tiere die „wortlosen 
Heiligen.“ 28504 Dass die Religion auch Teil ihres Umfeldes ist, zeigt sich dadurch, dass sie nach der Ermordung  
des  Königs,  Gyges durch die  „Pforte  der  heiligen Quellen“  28505 entlässt.  Aber auch die  Ermordung der 
Sklaven durch den Befehl der Königin steht unter dem Aspekt der Religion, denn sie werden gekreuzigt, und  
die Königin ließ zudem die Kreuze für die Sklaven aus „gefällten heil<Iigen> Bäumen“ 28506 schnitzen. Bei der 
Botschaft vom Tode des Königs, wähnt sie zudem, dass jetzt wieder die Zeit gekommen ist, um „Gesetzte 
und Reinigungsvorschriften zu erfüllen.“ 28507 Doch neben dem Tod des Kandaules plante Hofmannsthal auch 
das Ende der Königin zu schildern, was nicht nach ihren Vorstellungen verläuft:  „Sie hofft,  in  einer der 
wohlgefälligen heiligen Stellungen zu sterben: es war  ihr anders beschieden.“ 28508 An der Figur des Gyges 
zeigt sich erstmalig in Verbindung mit dem II. Akt seine Stellung der Religion, verweist Hofmannsthal doch 
darauf,  dass  er  mitunter  ein  „blasphemisches  Auflachen  [und]  hie  und  da  eine  mystisch  flackernde 
Abergläubigkeit“  28509 hat.  Gestehend,  dass  er  den  Ring  nie  benutzt  habe,  zeigt  sich  aber  auch  eine 
angstvolle  Distanz  zur  Religion:  „Ebenso  davor  Mysterien  zu  belauschen,  ins  Innerste  der  Tempel  zu 
dringen.“ 28510 Zudem hat er auch eine Furcht vor dem „Neid der Götter“, 28511 und begreift schließlich, dass 
sich Kandaules sittlich an ihm vergangen hat. Gegen die Sittlichkeit vergeht sich auch der Mann, der seine  
Frau ermordet hat, die die Geliebte des Gyges gewesen ist: „es ist ein Eiferer, einer der furchtbar an den 
sittlichen Gesetzen, mit jedem Schnörkel, den die Jahrhunderte ihnen angehängt haben, festhält. er hat die  

28494„Er will das Mythische auflösen: dass er zu seiner Königin kommt“. In: SW XVIII. S. 273. Z. 3.
28495SW XVIII. S. 273. Z. 32-33.
28496SW XVIII. S. 273. Z. 19.
28497SW XVIII. S. 274. Z. 1.
28498SW XVIII. S. 274. Z. 19-21.
28499SW XVIII. S. 277. Z. 27.
28500SW XVIII. S. 272. Z. 23-24.
28501SW XVIII. S. 280. Z. 3-4.
28502SW XVIII. S. 278. Z. 2.
28503SW XVIII. S. 281. Z. 33-34.
28504SW XVIII. S. 281. Z. 35.
28505SW XVIII. S. 279. Z. 28.
28506SW XVIII. S. 274. Z. 31.

Nach  dem „Verhör:  lass  sie  kreuzigen:  die  einen weil  sie  gesehen  und  nicht   niedergehauen  haben,  die  andern  weil  sie  
behaupten ihn nicht gesehen zu  haben.“ In: SW XVIII. S. 283. Z. 3-5.

28507SW XVIII. S. 284. Z. 21.
28508SW XVIII. S. 284. Z. 22-24.
28509SW XVIII. S. 275. Z. 27-28. 
28510SW XVIII. S. 276. Z. 35-36. 
28511SW XVIII. S. 277. Z. 5.
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Frau hingerichtet, rituell geschlachtet.“  28512 Dabei betont Hofmannsthal jedoch gleichsam den Bezug des 
Mörders zur Religion („Die Stammverwandten des altgläubigen Mannes der ermordeten Frau“). 28513

In den Notizen zu Die letzten Abenteuer des Gomez Arrias (1904) zeigt sich das Vergehen des Arrias darin, 
dass er eine Frau verkauft. Doch statt der Erfüllung seiner Träume, wird er von „Gewissensbisse[n]”  28514 
gequält. Selbst noch im Oktober 1918 verurteilt Hofmannsthal das Handeln dieses Mannes, wie sich in einer 
Tagebuchnotiz zeigt: „Grandios ist die Verruchtheit des Gomez Arias, [stimmt] dieses Küssen und Verkaufen,  
wie Judas.“ 28515 Dagegen zeigt die Königin einen Bezug zur Religion durch ihren „Beichtvater” 28516 und ihren 
Gespräch mit dem Sekretär, der auch ein Priester ist, und mit dem sie Themen Leib und Seele betreffend 
bespricht.  Über das Thema des Kinderwunsches ist  es zudem die Königin,  die die Mutterschaft  als  das 
„Gottgefällige“ 28517 an einer Frau beschreibt. 
In den sehr losen Notizen zu Carl (1904) zeigt sich das Motiv mitunter durch Lelians ästhetizistisches Lieben, 
das auf Eros und Psyche verweist.  28518 Lelian wohl Narzisst und „Mystiker des Cynismus“, 28519 deutet auch 
ein  gewisses  soziales  Empfinden  in  Bezug  auf  seine  Zeit  an,  welches  von  ihm  gleichsam  aber  nicht  
empfunden, sondern ästhetizistisch gedeutet wird: „hier sagt er: ich bin der, welcher alle Schmerzen der 
Welt auf sich genommen hat. Jedes Atom von mir muss den Kreuzestod erleiden. Meine  Sympathien sind 
grenzenlos: die gemarterten Pferde, die gequälten Kinder, die Seelen der Jüngline ... die sterbenden Alten.“  
28520 Ästhetizistisch zeigt sich die Religion auch durch Elisabeths Bruder,  der die Welt „dionysisch [sieht]  
wenn er rauchen darf“, 28521 und auch die Mutter von Heinz antwortet auf die Frage des Sohnes, was Dirnen 
seien, mit den Worten: „eine Frau die sich giebt (und wäre es in der Ehe) wo sie nicht anbetet“. 28522

Problematisch zeigt sich die Stellung zur Religion auch in dem dramatischen Entwurf Hauptmann Aichinger 
(1906), gebunden an den Hauptmann mitunter durch die Tat („das Thuen wird ihm zur fixen Idee: er möchte 
ein  Bauer werden oder  Landgeistlicher”).  28523 Des  weiteren geht  Hofmannsthal  auf  das  Verhältnis  des 
Grafen  zur  Religion  ein  („er  hat  sich  den  Fundamentalsatz  der  Sittlichkeit  daraus  gemacht  das  was  
unvermeidlich  ist,  entschlossen  und  klaglos  zu  acceptieren,  die  einzige  Gottheit,  die  er  erkennt,  
Nothwendigkeit, im eigenen Busen zu behausen“),  28524 der zudem auf einen religiösen Hintergrund in der 
Familie  zurückgreifen  kann  (allerdings  ist  dieser  ästhetizistisch),  und  auch  an  Aichinger  ein  religiöses 
Verständnis vermutet („ihre Muter war sicher fromm, auch die meinige war es“). 28525 Was dem Grafen die 
Sinnlichkeit  ist,  war  seiner  verstorbenen  Mutter,  laut  Notizen,  die  Religion: „Er  ahnt  nicht  dass  die 
Frömmigkeit  seiner  angebeteten Mutter von diesem Zustand nicht sehr weit  entfernt ist“.  28526 Noch in 
Bezug auf eine weitere Figur zeigt sich die Andeutung der Religion; und zwar aller Wahrscheinlichkeit nach 
durch  die  Figur  der  Anne,  der  Geliebten  des  Grafen,  wollte  Hofmannsthal  darauf  anspielen,  dass  sie 
Protestantin werden wollte („aber ich hab gehört man wird dafür gestraft“). 28527

Mit der Arbeit an Der Traum (1906) 28528 bedient sich Hofmannsthal wieder der Geschichte Ägyptens, und 

28512SW XVIII. S. 276. Z. 27-29.
28513SW XVIII. S. 282. Z. 3. 

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 272. Z. 29, SW XVIII. S. 272. Z. 29-31, SW XVIII. S. 280. Z. 9-10.
28514SW XVIII. S. 286. Z. 22.
28515SW XVIII. S. 524. Z. 27-28.
28516SW XVIII. S. 287. Z. 7.
28517SW XVIII. S. 287. Z. 12.

Hofmannsthal vermerkt in diesem Zusammenhang neuerlich die Inspiration, die er von religiösen Texten empfängt: „Lesen: Das  
leben der heil<igen>Theresa“. In: SW XVIII. S. 287. Z. 8-14.

28518So heißt es: „Sie sollen nachts einer verschleierten Göttin dienen  und bei Tag nichts davon wissen.“ In: SW XVIII. S. 288. Z. 16-
17.

28519SW XVIII. S. 289. Z. 32.
28520SW XVIII. S. 289. Z. 24-27.
28521SW XVIII. S. 291. Z. 10.
28522SW XVIII. S. 292. Z. 20-21.
28523SW XVIII. S. 327. Z. 11-12.
28524SW XVIII. S. 327. Z. 15-18.
28525SW XVIII. S. 327. Z. 20-21.
28526SW XVIII. S. 329. Z. 32-33. 

In diesem Zug zum Sinnlichen sind sich der Graf und Aichinger ähnlich.  „Aichinger hält das Sinnliche für eine Materie durch die 
hindurch man zu einem absoluten Zustand dringen könne“. In: SW XVIII. S. 329. Z. 34-35.

28527SW XVIII. S. 330 Z. 20-21.
28528Hofmannsthal hatte den historischen Hintergrund aus einem Kapitel Die Aegypter in Max Dunckers Geschichte des Altertums  
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zwar dieses Mal des ägyptischen Königs Bocchoris, der im 8. Jahrhundert vor Christus herrschte und der sich 
durch Reformen in der Gesetzgebung seines Landes ausgezeichnet hatte. Neben zahlreichen Notizen, ist  
eine Handlung erst in der Handschrift  2 H erkennbar. Doch bereits aus den Notizen gehen die sozialen 
Bestrebungen  des  Königs  hervor  („Ihm  kommt  es  minder  auf  das  Abstract-Rechtliche  als  auf  das 
menschliche an“). 28529 Ein weiterer Aspekt, der sich in den Notizen zeigt, ist das Göttliche für das Bocchoris  
steht: „der König: >>Sonne welche der Welt geschenkt ist<<, >>Spender des Lebens<< >>Ewiglebender>>, 
>>Sohn der Sonne<<“.  28530 Hofmannsthal  verweist damit auf den einzigen ägyptischen Pharao, der den 
Monotheismus einführen wollte, hatte Echnaton, der in der 24. Dynastie über Ägypten geherrscht hatte,  
doch den Glauben an den einzigen Gott Aton gepredigt, der als Sonnenscheibe dargestellt wurde. So heißt 
es auch, in Bezug auf den höchsten Gott der Ägypter, der ebenfalls als Sonnengott verstanden wurde, in  
Anwendung auf den König: „er strahlt über beiden Aegypten wie Ra über beiden Welten“.  28531 Dass der 
König  über  das  zweigeteilte  Ägypten  herrscht,  wird  neuerlich  in  der  Handschrift  angedeutet.  28532 In 
Beziehung zu den ägyptischen Gottheiten stehend, war der König Ägyptens nämlich selbst ein Gott, was sich  
auch in der Rede des Glaukos deutlich macht, der Bocchoris als „Gott[...]“ 28533 bezeichnet, dessen Urteil er 
untersteht und von dem er ein gerechtes Urteil für die Buhlerin Thonis erhofft. Dass Bocchoris´ Wesen für  
das Recht und die Moral einsteht, lässt sich in den Notizen auch durch die Handschrift 4 H erkennen, die in  
Zügen die erste Szene schildert. 28534 Auch die weiteren zahlreichen losen Notizen Hofmannsthals bezeugen 
die weitreichend geplanten Einbindungen des Motiv-Komplexes. So verweist Hofmannsthal neuerlich auf 
den ägyptischen Sonnengott Ra (Re)  („Gefilde des Sonnengotts: Selige Lustwandeln Antaduft im Haar in 
schattigen Laubgängen und baden in Wasserbecken“),  28535 auf den „Hathorcult“,  28536 den Gott des Lichtes 
Ptah, 28537 die „Göttin zu Sais“, 28538 die „Göttin Vast zu Bubastis“, 28539 die Priester 28540 und im Allgemeinen auf 
das „hochsittliche[...] Volk von Theben“.  28541 Die ägyptische Religion war Hofmannsthal als Vorlage wohl 
deshalb  auch dienlich,  weil  deren Gottheiten in Verbindung zum Schöngeistigen stehen,  sei  dies  durch  
Musik oder Farben, durch Liebe, Tod, Musik oder Tanz, und weil sie weitestgehend sinnliche Gottheiten  
sind. 28542

Im Hinblick auf die Religion scheint es unerklärlich, warum Der Geiger vom Taunsee (1889) in der Forschung 
eine so mangelhafte Betrachtung erfahren hat, deutet sich in der Erzählung diese bereits nicht nur durch 
das  Datum  der  Entstehung,  den  22.  Juli  1889,  der  der  St.  Magdalenentag  ist,  an,  zeigt  sich  auch 
Hofmannsthals Verständnis für Moral und menschlicher Entwicklung an der Frau Magda / Magdalena hier  
deutlich.  Was  Hofmannsthal  durch  sie  nämlich  anspricht,  das  ist  nichts  weniger  als  die  Reifung  der 
Persönlichkeit, von der träumerischen Magdalena zur erwachsenen Magda.  Vor allem aber zeigt sich der 
Bezug  zur  Religion  durch  das  Sonett  Lenaus,  das  die  Beziehung  zwischen  Maria  Magdalena  und  Jesus  
behandelt, wobei sich eine Verbindung von Religion und sexuellem Begehren zeigt („Mein Wollustmeer ist 
eine  Welt  von  Tönen“).  28543 Hofmannsthal  zeigt  auch  hier,  in  Anlehnung  an  die  erste  Magda,  eine 

Band I. Leipzig, 1874 entlehnt.
28529SW XVIII. S. 113. Z. 3-4.
28530SW XVIII. S. 114. Z. 20-21.
28531SW XVIII. S. 114. Z. 22.

In Anspielung auf die Herrschaft der Könige und Pharaonen Ägyptens über Ober- und Unterägypten, heißt es weiter über den 
König: „der Herr zweier Welten, der Meister der Schöpfung, der Geliebte des  Amon“. In: SW XVIII. S. 114. Z. 24-25. 

28532SW XVIII. S. 117. Z. 13-22.
28533SW XVIII. S. 117. Z. 26.
28534SW XVIII. S. 119. Z. 10-16.
28535SW XVIII. S. 111. Z. 23-24. 

Diesen Sonnengott plante Hofmannsthal als Kind zu schildern (SW XVIII. S. 114. Z. 9, SW XVIII. S. 114. Z. 12). 
28536SW XVIII. S. 112. Z. 31.
28537SW XVIII. S. 114. Z. 3-4.
28538SW XVIII. S. 114. Z. 14.
28539SW XVIII. S. 114. Z. 14.
28540SW XVIII. S. 115. Z. 29.
28541SW XVIII. S. 112. Z. 4.
28542Lediglich  sehr fragmentarische Bezüge zum Motiv  lassen  sich  in  Schlagende  Wetter (1891)  (SW XVIII.  S.  36.  Z.  34)  und 

Dramatische Stoffe und Züge (1903) (SW XVIII. S. 285. Z. 16-17) erkennen.
28543SW XXIX. S. 9. Z. 13.
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Entwicklung der Frau auf, in diesem Fall von der gefallenen Frau zur Heiligen durch die Buße („Die Reu, wie  
das Vergehen ohne Schranken“). 28544

„Und heute preisen Heil´ge dich Legenden
Dein Platz ist bei den Makellosen Reinen
Wann wird die Qual wann die Verfolgung enden?“ 28545

Dabei verschmilzt für den Ästhetizisten das Bild der büßenden Maria Magdalena nicht, wie durch das Sonett  
zu erwarten wäre, mit Jesus, sondern mit dem Dichter Lenau: „Vor meinem Aug stiegen zwei Bilder auf, die 
schöne Büßerin im Schmuck des niederwallenden Haares den seligen Glanz überst<andener> Prüfung im 
Auge, und der bleiche Mann mit der Rhätselfr<emde> im sehnenden Aug u dem halb traur<igen> halb  
spöttischen Zug um die vollen Lippen wie er in Schurz Arbeitszimmer hieng.“ 28546 Des weiteren zeigt sich, 
dass Hofmannsthal, zumindest durch den Begriff der Schöpfung, die Religion aufgreift, und dass vom Spiel  
der Geige nicht nur der Ästhetizist selbst, sondern auch die Natur ergriffen ist: „Da war´s mir als hielte  
gleich mir, die ganze Schöpfung den Athem an, dem sehnsuchtsvollen Werben zu lauschen.“ 28547 

Als eines der stärksten Motive erweist sich gerade dieses in dem Dramenentwurf  Demetrius (1889/1890), 
was bereits dadurch bedingt ist, dass Hofmannsthal sich mit Demetrius, den Sohn des Zaren Iwan IV., als 
Protagonisten erwählt hat, von dem man annimmt, dass er als Mönch gelebt und schließlich den Thron 
bestiegen hatte; zumal war dieser nach seiner Ermordung von der Russisch-Orthodoxen Kirche als Heiliger 
verehrt worden. 
In dem Fragment zeigt sich ein vielfältiger Bezug zum Motiv, sei dies durch die „Mönche“,  28548 durch den 
„Mysticismus in der Religion“,  28549 der sich vermutlich auf Schuiski bezieht, durch den fehlenden Glauben 
der Bauern („Aber/glaube, Furcht, Rathlosigkeit“),  28550 durch lose Bezüge in dem fünften Akt des Dramas, 
28551 durch den Aberglauben des Leibarztes, 28552 durch einen „junge[n] gebildete[n] Mönch”, 28553 aber auch 
durch  die  zufällige  Entdeckung,  durch  „Krankheit  u.  Beicht”,  28554 die  wahre  Herkunft  des  Demetrius 
betreffend. Der Bezug zur Religion zeigt sich demnach auch durch den Austausch des Demetrius. 28555

Der  Fokus  Hofmannsthals  liegt  auf  der  Figur  des  Demetrius  und  seiner  Wesensentwicklung,  betont 
Hofmannsthal  doch  wiederholt  die  „Reformatorische  Thätigkeit“  28556 des  Zaren.  Obwohl  nicht 
blutsverwandt mit seinem vermeintlichen Vater Iwan dem Schrecklichen, zeigt sich auch gerade in der Art  
und Weise wie Demetrius sich seiner ehemaligen Geliebten entledigt, indem er sie eben in ein Kloster gibt,  
ein vermeintlich familiärer Bezug. So hatte Iwan der Schreckliche, was bei Hofmannsthal allerdings nicht  
erkennbar ist aus den Notizen, mehrere seiner Ehefrauen in ein Kloster verwiesen. Hofmannsthal bindet das 
klösterliche  Umfeld  ebenso  ein,  plante  also  dahingehende  Szenen  in  dem  nie  vollendeten  Drama.  So 
erwähnt er in den Notizen mitunter eine „Scene im Nonnenkloster am See Belosero“ 28557 und den „Zug der 
Nonnen.  Kirchenlied“. 28558 
Hofmannsthal zeigt dahingehend deutlich die Reformation des jungen Zaren auf: „Demetrius sendet junge 
Russen  ins  Ausland,  was  früher  als  Hochverrath  gegolten  hätte,  verletzt  so  Standes-  und 
Nationalvorurtheile;  sie  sollen sich  hauptsächlich  in  den realen Wissenschaften ausbilden“.  28559 Ebenso 

28544SW XXIX. S. 9. Z. 12.
28545SW XXIX. S. 9. Z. 16-18.
28546SW XXIX. S. 9. Z. 27-32.
28547SW XXIX. S. 10. Z. 15-16.
28548SW XVIII. S. 24. Z. 34.
28549SW XVIII. S. 25. Z. 9.
28550SW XVIII. S. 26. Z. 13-14.
28551SW XVIII. S. 32. Z. 8-9, SW XVIII. S. 32. Z. 10.
28552SW XVIII. S. 35. Z. 7.
28553SW XVIII. S. 29. Z. 38.
28554SW XVIII. S. 29. Z. 40.
28555SW XVIII. S. 29. Z. 21-24.
28556SW XVIII. S. 25. Z. 35.
28557SW XVIII. S. 26. Z. 8.
28558SW XVIII. S. 24. Z. 8-9.
28559SW XVIII. S. 27. Z. 40-42.

2131



wollte er auch die „heimischen Vorurtheile in der freien Geistesströmung Westeuropas“  28560 überwinden. 
Über  die  Reformen  des  Demetrius,  heißt  es  weiter:  „Veredel.  der  Sitte,  Reformen  in  Pracht  und 
Gebr<äuchen> Sanitätspflege, […] relig. Toleranz, Frauenerziehung“. 28561 Unübersehbar zeigt sich auch hier 
die Verbindung zwischen Religion und der Konzeption, wenn es über die Reformen des Demetrius heißt:  
„alles  dies zu  erwähnen,  aber nicht in trockener Aufzählung sondern als  grosses Ganzes,  die poetische 
Wurzel daraus zu ziehen.“  28562 Deutlicher kann Hofmannsthal seine Konzeption von Leben aber auch von 
der Kunst bereits in dieser frühen Phase seines Schaffens nicht machen, als wenn er Demetrius´ Reformen  
und seinen Bezug zur Religion, direkt in Bezug auf seine Lebenskonzeption stellt.
Von Hofmannsthal wird aber auch der Mord Komlas in Verbindung mit der Religion und der Entwicklung des  
Demetrius  gesetzt.  28563 Fern  von  jedem  religiösen  Bezug,  zeigt  sich  hingegen  die  Suche  einer 
standesgemäßen Frau für den Zaren, die ihre Familie hinter sich lassen muss, um Zarin zu werden und ihm 
Kinder zu  schenken;  ein wirkliches Interesse des  Zaren für seine Frau war nicht von Nöten:  „von ihrer  
moralischen Sinnesart wußte <der> Herrscher nichts, kümmerte sich auch nicht darum, nur ihr Körper war 
Gegenstand einer Untersuchung“.  28564 Während Iwan der Schreckliche die Mutter des Demetrius in ein 
Kloster gebracht hatte, will der falsche Demetrius seiner Mutter ein Kloster bauen.
Demetrius erweist sich jedoch nicht als unangreifbar. Dies zeigt sich zum Beispiel, wenn die Nonne Olga auf  
die Grausamkeit des kleinen Demetrius verweist. Abgesehen davon, dass dies ohne Belang ist, ist Demetrius  
ja nicht der Junge, an den sie sich erinnert, zeigt sich Demetrius bei dem Gedanken ergriffen, einen solchen 
Vater gehabt zu  haben.  28565 Nicht nur Teile  des Volkes,  sondern auch Demetrius´  vermeintliche Mutter 
Marfa, tritt gegen die Reformen des Demetrius an, und zwar aus „aristokr. religiös. Familienstolz“.  28566 In 
diesem  Zusammenhang  zeigt  sie  nichts  anderes,  als  dass  Hofmannsthal  die  Reformen  des  Demetrius 
befürwortet, heißt es doch: „Doch was der Czaar, den Gott erleuchtet thut, ist wohlgethan, ob wir´s gleich 
nicht erfassen.“ 28567 Neben die Figur der Marfa treten noch weitere Figuren, die Demetrius´ reformatorische 
Tätigkeiten unterbinden wollen.  „Demetrius  von den geistl.  als  Antichrist  ausgeg.  was bei  dem einseit.  
Theolog. Gebildeten Volk grossen Anklang findet“.  28568 Eben diese Anklagen wurden nicht vom einfachen 
ungläubigen Volk vorgebracht, sondern mitunter auch von „wandernde[n] Mönche“ 28569 vorgetragen. 28570  
Demetrius  hingegen zeigt  sich,  vor  allem auch im Hinblick  auf  die  Verschwörung gegen ihn,  als  in  der 
Religion  ruhend: „kühnes  Auftreten  des  Demetrius  im Glauben an  seine  >>sacrale<<  Unverletztlichkeit  
gegen die Aufrührer“.  28571 Dabei geht aus den Notizen hervor, dass sich seine Feinde, die Boharen, unter  
dem „Vorwand einer Kindstaufe versammeln“ 28572 und gegen ihn stellen. Hofmannsthal zeigt aber auch auf, 
dass, so gut wie Demetrius´ Reformen vielleicht dem Land getan hätten, seine Milde ihm letztendlich zum 
Verhängnis  wird;  so  bestraft  er  die  Rädelsführer  der  Verräter  lediglich  mit  Verbannung,  „hofft  die 
Unschlüssigen durch Milde zu // gewinnen“, 28573 und erreicht damit genau das Gegenteil. 
Auch durch Marina zeigt sich das Motiv: „Axinia am Sarge; ihre weibl. Verwandten, Hochmuth Bigotterie, 
Mysticismus; ihr sanfter Widerspruch. die Wahrheitsliebe ihre innerste Triebfeder.“  28574 Ebenso bestimmt 

28560SW XVIII. S. 28. Z. 1-2.
28561SW XVIII. S. 28. Z. 14-15.
28562SW XVIII. S. 28. Z. 15-17.
28563SW XVIII. S. 30. Z. 5-11. 

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 30. Z. 12-18.
28564SW XVIII. S. 33. Z. 20-22.
28565SW XVIII. S. 34. Z. 9-11.
28566SW XVIII. S. 28. Z. 5.
28567SW XVIII. S. 28. Z. 5-7.
28568SW XVIII. S. 28. Z. 25-26.
28569SW XVIII. S. 28. Z. 27.
28570In diesem Zusammenhang, heißt es in den Notizen: „13. Kapitel Apokalypse / Vom siebenköpfigen Thier d. Läst<erung>) / Von 

den  unheildrohenden-mystischen  Prophez./  der  Sectierer  aufgeregt,  fliehen  die  Stadtbewohner  massenhaft  in  die  öden 
Geg<enden>“. In: SW XVIII. S. 28. Z. 28-31.

28571SW XVIII. S. 26. Z. 16-18.
28572SW XVIII. S. 26. Z. 39.
28573SW XVIII. S. 26-27. Z. 42//1.
28574SW XVIII. S. 26. Z. 23-25. 

Hofmannsthal hatte in dieser Notiz die Namen ausgetauscht.
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Hofmannsthal das Verhalten von Boris in Bezug auf die Religion, 28575 sowie den gutmütigen Mnizcek, dass er 
seine selbstlose Tochter Marina „bewundert und vergöttert“,  28576 sowie durch die Figur des Soltykow, an 
dem  Hofmannsthal  dessen  „Gewissenlosigkeit“  28577 herausarbeiten  wollte.  Hofmannsthal  zeigt  damit 
bereits  in  diesen Notizen,  nicht nur  einen vielfachen Bezug,  sondern auch eine Vielschichtigkeit  in  der  
Stellung zur Religion. 

Auch in den veröffentlichten Gedichten zeigt sich die Nähe zwischen Schönheitsempfinden und Religion, die  
Hofmannsthal auch hier primär vom dogmatischem Anspruch befreit. Dies zeigt sich bereits in dem ersten 
veröffentlichten Gedicht Was ist die Welt? (1890), wenn es in Bezug auf die Definition der Welt heißt: „Was 
ist die Welt? Ein ewiges Gedicht, / Daraus der Geist der Gottheit strahlt und glüht“. 28578 Die Nähe zwischen 
Schönheitsempfinden und Religion zeigt sich noch deutlicher in der zweiten Strophe des Gedichtes, wenn 
das lyrische Ich die Süße der Welt beschreibt, die gefüllt ist mit „eig´ner, unentweihter Schöne“. 28579

Aus der frühen Schaffensphase ragt, in Bezug auf die Religion, vor allem das Gedicht  Sünde des Lebens  
(1891)  28580 hervor, indem sich Hofmannsthal mit der religiösen Sicht auf das Leben auseinandersetzt, die 
zwangsläufig in einem großen Leiden an der vermeintlichen Sündhaftigkeit der Menschen fußen muss. 

„Finster am Bergesrand
Wandelt die Wolke,
Hebt sich des Herren Hand 
Dräuend dem Volke:
Und meine Augen, sie sehen´s alleine,
Und meine Sorgen verstehen´s allein … -“ 28581

Das  lyrische Ich sieht sich hier dem einsamen Empfinden dieser Erkenntnis ausgesetzt, dass nur er den 
Mangel der Menschen an Religiosität bemerkt; zudem klagt er den Priester in seiner Unfähigkeit an, die  
menschliche Seele zu durchschauen:

„-- Priester, Du willst die Seele erkennen,
Willst Gesundes vom Krankem trennen,
Irrt dein Sinn oder lügt dein Mund?
Was ist krank?! Was ist gesund?!“ 28582

Hofmannsthal betont in diesem Gedicht sehr deutlich den Glaubensabfall in der Moderne, die das lyrische  
Ich  ebenfalls,  als  übermäßig  religiöser  Mensch,  verwerfen  muss:  „Mensch,  eh´  Du  einen  Glauben 
verwarfst,  /  Weißt Du denn auch,  ob Du es darfst? / Wärest  Du tief  genug nur gedrungen, /  Wär´  Dir  
derselbe Quell´ nicht entsprungen?“ 28583 Die Haltlosigkeit, die Unsicherheit des Menschen in seiner Welt, 
bringt das lyrische Ich schließlich dazu, den Menschen selbst zu hinterfragen („Vielleicht ein Thier, vielleicht 
ein Gott.“).  28584 Doch gerade diese Gottesannahme muss, im christlich katholischen Sinne, blasphemisch 
wirken und zeigt so die eigene problematische Sicht des lyrischen Ichs in Bezug auf Welt und Religion auf. 

28575SW XVIII. S. 33. Z. 35-39.
28576SW XVIII. S. 24. Z. 30.
28577SW XVIII. S. 27. Z. 7.
28578SW I. S. 7. V. 1-2.
28579SW I. S. 7. V. 9-11. 

Der Bezug zur Religion zeigt sich auch in den Notizen: „Es ist dem Sinne Tischgebet / Die weite Welt mit allen ihren Wesen“. In:  
SW I. S. 116. V. 24-31. 

28580 Am 10. Januar 1891 notiert Hofmannsthal in seinem Tagebuch: „9 Uhr abds. mit brennendem Kopf und fiebernd das Gedicht 
>>Lebenssünde<< <aus >>Wahn<<> beendigt.“ (SW 129. Z. 23-24) In dieser Tagebuchnotiz zeigt sich, dass es Hofmannsthal um 
die  Wirkung  geht,  nicht  um die  Darstellung  wirklichen,  religiösen Empfindens: „Die  Stimmung hätte  mich  wenn ich  hätte 
historisieren wollen, unbedingt zu Kassandra oder einem der grossen jüdischen Propheten oder zum Untergang von Sodom  
geführt; histor. Behandlung hätte aber gewiss die Wirkung getödtet.“ In: SW I. S. 129. Z. 26-29.

28581SW I. S. 14. V. 12-17.
28582SW I. S. 17. V. 116-119. 

Das die dogmatische Bedeutung der Religion selbst für die Kirchenvertreter abgenommen hat, zeigt sich auch in dem Gedicht  
<Prolog zu dem Buch >>Anatol<< > (1891 ?), indem die Vertreter der Religion Teil des schönen Geschehens und Umfeldes sind:
„Und auf Polstern, auf den Stufen: / Cavaliere und Abbati … / And´re heben and´re Frauen  / Aus den parfümierten Sänften ...“ 
In: SW I. S. 25. V. 39-42.

28583SW I. S. 17. V. 124-127.
28584SW I. S. 18. V. 153.
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Primär aber zeigt sich vor allem die Vermischung zwischen Schönheit und Religion dahingehend, dass sie in 
die ästhetizistischen Empfindungen der einzelnen lyrischen Ichs in den Gedichten eingebunden wird. So 
zeigt sich Religion als Teil des Erlebens in dem Gedicht  Prolog (zu einem Wohltätigkeitskonzert in Strobl)  
(1892), wenn Hofmannsthal das sommerliche Strobl mit seiner „Kirchthumglocke“, 28585 deren Läuten nichts 
weiter als ein „stimmungsvoller / Und poetischer Effect“  28586 ist, verbindet. Genauso zeigt sich auch das 
Glockenläuten in dem Gedicht Weihnacht (1892) (SW I. S. 37. V. 1-5). Für das lyrische Ich sind die Töne hier 
losgelöst  vom religiösen Bezug und  stehen  im Zusammenhang mit  dem ästhetizistischen  Erleben:  „Die 
lebenden Töne / Verflogener Jahr´, / Mit kindischer Schöne / Und duftendem Haar, / Und tannenduftigem 
Haar“. 28587

Auch in dem Gedicht Prolog und Epilog zu den lebenden Bildern (1893) zeigt sich, dass die Religion Teil der 
Stimmung ist („Das Mondlicht auf der Karlskirche und /  Die weiche Anmuth alter Lannerwalzer“).  28588 In 
diesem Sinne zeigt sich auch die Einbindung von biblischen Geschichten innerhalb der lebenden Bilder, die 
zur Liebe zur Kunst inszeniert wurden: „Die biblischen Geschichten geh´n vorbei, / Der Goliath und der 
Pharao und Esther ….“  28589 In dem Epilog schließlich zeigt sich die gänzliche in der Moderne eingetretene 
Überlagerung der Kunst über die Religion, indem die Kunst hier als „Göttin“ 28590 gepriesen wird. 28591 So soll 
der Mensch diese vorgetragenen lebendigen Bilder gleich ein „Puppenfest“ 28592 begreifen:

„Ein Ding, das kindlich und das heilig ist.
Wohl heilig, denn es ziemt sich, jedes Ding
Das um uns ist, ein Gönner unserm Leben
Aus gleichgestimmter Tage blassem Ring
Zuweilen feierlich emporzugeben,
Zu denken ziemt´s manchmal im Täglich-Gleichen
Des Göttlichen und Ewig Wunderreichen.“  28593

Fern jedes dogmatischen Anspruches, aber unter dem Bewusstsein des sich Besinnens auf den Tod, fasst 
Hofmannsthal in dem Gedicht <Die Stunden! wo wir auf das helle Blauen ...> (1894) den Tod als Teil des 
Lebenskreislaufes. 28594 Marie von Gomperz hatte Hofmannsthal von dem Mädchen, das am 5. Juli 1893 an 
Tuberkulose gestorben ist, bereits im Juli 1892 geschrieben: „Es giebt in allen Ständen seltene Menschen, 
warum malt man nicht diese Madonnen, Apostel und Engel, denen man manchmal staunend begegnet“. 
28595 Hofmannsthal greift diesen Brief in seinen Notizen auf, hält er doch im Juli 1893 fest: „Der Tod der  
kleinen Addah in Marie´s Brief: frierend, mit verklärten fiebernden Augen im weissen Firmungskleid unter  
dem früchtebeladenen Kirschenbaum; >>so müsste man die Heiligen malen<<“.  28596 Dass die Bezüge zur 
Religion nur Teil der Stimmung sind, zeigt sich auch in den Gedichten Nox portensis gravida (1896) 28597 und 
in dem Gedicht Ein Traum von großer Magie (1895) 28598 („Cherub und hoher Herr ist unser Geist“). 28599 Im 

28585SW I. S. 35. V. 48.
28586SW I. S. 35. V. 50-51.
28587SW I. S. 37. V. 6-10.
28588SW I. S. 38. V. 11-12.
28589SW I. S. 39. V. 28-29. 

Hofmannsthal verstärkt die ästhetizistische Sicht auf die Religion durch das Brunnen-Motiv: „Vom Tage, da Rahel zum Brunnen 
kam, / Bis da der Großvater die Großmutter nahm.“ In: SW I. S. 39. V. 45-46.

28590SW I. S. 40. V. 69.
28591„Dann bin ich auch der Göttin auf der Spur / […] / Und diese Göttin nenn´ ich also: Kunst“. In: SW I. S. 40. V. 69-77.
28592SW I. S. 41. V. 96.
28593SW I. S. 41. V. 97-103. 

Deutlich wird, warum Hofmannsthal neben Shakespeares Romeo und Julia auch auf die Bibel verweist durch Figuren wie Rahel 
oder Rebecca (SW I. S. 24. Z. 29-32). In den Notizen erfolgt schließlich auch der Verweis auf die („Bibel [...] Als Rebecca vom 
Brunnen kam“, SW I. S. 202. Z. 7-8).
Des weiteren, siehe (Notizen): SW I. S. 206. Z. 3-4.

28594SW I. S. 49. V. 9.
28595SW I. S. 242. Z. 30-31.
28596SW I. S. 243. Z. 29-31.
28597„Daß Gott entsprang den Luft- und Erdenbanden, / Verwaiste Kinder gleich Propheten glühten /  Und alle Seelen wie die 

Sterne blühten.“ In: SW I. S. 60. V. 36-38.
28598Siehe: Ezechiel 1, 4-19.
28599SW I. S. 53. V. 40.
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Gegensatz  zu  dieser  biblischen  Gestalt,  die  Hofmannsthal  in  Verbindung  setzt  mit  der  Einsamkeit  des  
lyrischen Ichs, stellt er den Bezug zur Tiefe der Seele. 28600

Auch spielt Hofmannsthal des weiteren in dem Gedicht An eine Frau (1896) auf die Religion an als eine der 
verschiedenen  Gewalten,  die  einen  Menschen  verwirren  können,  28601 und  kommt  in  dem  Gedicht 
Lebenslied  (1896), welches ebenfalls aus dem Jahr 1896 stammt, wieder auf die Wirkung der Religion zu 
sprechen.  Hofmannsthal  schildert  hier  den  leichtfertigen  Umgang  mit  dem Leben,  den  der  heimatlose 
Protagonist pflegt, der sich auch auf die Religion erstreckt:  „Den Erben lass verschwenden / An Adler, Lamm  
und Pfau / Das Salböl aus den Händen /  Der todten alten Frau!“  28602 Das duftende Öl, welches für die 
Salbung in der Liturgie verwendet wird, wird zahlreich in der Bibel erwähnt; von Hofmannsthal wird es hier  
jedoch in den spielerisch, verschwenderischen Umgang des Menschen gestellt. 28603

Das Vermissenlassen der ästhetizistischen Figuren in Bezug auf die Demut gegenüber dem Göttlichen zeigt  
sich in dem Gedicht <Wir gingen einen Weg …> (1897), indem sich das lyrische Ich in die Nähe der Götter 
gestellt wähnt.  28604 Der Bezug zum Göttlichen ist hier Teil  der ästhetizistischen Erlebniswelt und ebenso 
flüchtig wie nur von der Sehnsucht nach Erlebnis und Stimmungsbefriedigung geprägt. In diesem Gedicht  
kommt es,  im Zuge der narzisstischen Vermessenheit  sogar dazu, dass das lyrische Ich die Nähe seiner 
Person zum Göttlichen spürt: „Als dürft ich jenen lezten die noch nah / Der Erde schienen freundlich ihr 
Gewand / Anrühren wie ein Gastfreund thuen darf / Von gleichem Rang und ähnlichem Geschick: / Denn ich  
gedachte jenes Abenteuers.“ 28605 
Der fehlende, ernsthafte Bezug zur Religion und zu Gott zeigt sich ebenso durch den Kontext in dem Gedicht 
Südliche Mondnacht  (1898), indem sich der lustvoll erwartete Tag wie ein „Halbgott“  28606 erhebt oder in 
dem Gedicht  Vom Schiff  aus  (1898), indem das lyrische Ich,  aus seinem ästhetizistischen Leben heraus, 
weder die Rückkehr in seine Kindlichkeit noch die Nähe zu den Göttern verwehrt ist: „Ihr Mittagsstunden! 
grosser dunkler Baum, / Wo seichtes Wachen und ein seichter Schlaf / Mich von mir selber stahl, dass an  
mein Ohr / Nie der versteckten Götter Anhauch traf!“ 28607

Dass auch Christus von Hofmannsthal in den künstlerischen Kosmos seiner Figuren eingebunden wird, zeigt  
sich in dem Gedicht Vor Tag (1907). 28608

Der  einzige  ernsthafte  Versuch  so  etwas  wie  Religiosität  zu  vermitteln,  findet  sich  in  dem  Gedicht 
Kindergebet (1899), 28609 wenn es heißt: „Lieber Gott und Engelein, / Laßt mich gut und fromm sein“. 28610 Mit 

28600In den Notizen zeigt  sich auch die Einbindung einer  Bibelpassage.  „Märchen von der Prinzessin, die durch einen Garten 
bergauf gehen muß und sich nicht umdrehen darf“. In: SW I. S. 253. Z. 25-26. Sowohl das sich zurückwenden bei Orpheus, der 
seine Frau aus dem Totenreich herausführt, als auch Lots Frau stehen in Bezug auf die Befehlsverweigerung gegenüber einem  
Gott. Hofmannsthal spielt hier aller Wahrscheinlichkeit nach auf die Bibelstelle an, zu Zeiten der Vernichtung Gottes von Sodom  
und Gomorra: „Als Lots Frau zurückblickte, wurde sie zu einer Salzsäule.“ In: Die Bibel, S. 20 (Gen 19, 26). Gott hatte zwei Engel  
geheißen, Lot und seine Familie zu retten: „Sieh dich nicht um, und bleib in der ganzen Gegend nicht stehen!“ In: Die Bibel, S. 20  
(Gen 19, 17).
Auch in Bezug auf den Lebensweg zeigt sich ein Bezug zu Gott: „fähig aus allem etwas zu machen, denn für Gott, der die Welt  
ist, ist keine Bildung schlechter Stoff.“ In: SW I. S. 253. Z. 34-35.
Auch steht die Religion in den Notizen in Verbindung mit der Ganzheit des Seins: „tief ergreift ihn die Idee der Bewegung  
(Beispiel wie die Schlange links, der Engel rechts gegeneinander harmonieren auf dem Sündenfallsbild von Michelangelo [...])“.  
In: SW I. S. 254. Z. 1-3.

28601„Wie führte uns verworrenes Gespräch / Verstellter Augen über öde Klippen! / Und unsre allzusehr beredten Lippen / Begierig 
vielen Göttern Dienst zu thu´n!“ In: SW I. S. 61. V. 7-10.

28602SW I. S. 63. V. 1.4.
28603Die Formel für heiliges Salböl findet sich in der Bibel im 2. Buch Mose 30, 22-33 und verweist auf die Inhaltsstoffe von  

Myrrhe, Zimt, Kalmus und Cassia.
In der Bibel finden sich zahlreiche Bezüge zur Salbung von Priestern, Propheten und Königen: 1. Könige 1, 39; Leviticus 4, 3;  
Jesaja 61,1; Jesaja 45, 1; Exodus 30, 22-33; Exodus 40, 9 und Numeri 6, 15. 

28604SW I. S. 76. V. 26-31.
28605SW I. S. 77. V. 35-39.
28606SW I. S. 85. V. 3.
28607SW I. S. 88. V. 5-8. 

Des weiteren, siehe (Notizen): SW I. S. 366. Z. 24, SW I. S. 367. Z. 4-5.
28608SW I. S. 106. V. 16-19.
28609Hofmannsthal schrieb das Gedicht für den am 14. Februar 1895 geborenen Sohn von Ria und Wladimir Schmujlow-Claassen –  

Shenia (Jewgenij).
28610SW I. S. 96. V. 1-2.
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dem Gebet  an Gott,  verbindet  das  lyrische Ich  hier  den Wunsch bald  erwachsen und damit  Teil  einer  
Gesellschaft zu sein. 28611

Auch dieses Motiv findet sich bereits in den frühen theoretischen Schriften Hofmannsthals  hinreichend 
thematisiert. In Zur Physiologie der modernen Liebe (1891) zeigt sich, dass das Ich, der narzisstisch gefärbte 
Protagonist, im Fokus steht und dass die Religion oder die „sociale Frage“ 28612 diesem lediglich dienlich sind. 
28613 Hofmannsthal zeigt auf, dass der moderne Mensch, so auch Claude Larcher, der Protagonist Bourgets,  
an der Wirklichkeit des Todes leidet, muss der Mensch doch seine eigene Machtlosigkeit erkennen, dem Tod 
zu entgehen. Dies führt Hofmannsthal dazu, eine religiöse Note 28614 in den Werken Bourgets zu erkennen: 
„Wenn wir am Körper sterben können, so danken wir auch dem Körper, den Sinnen, die Grundlage aller  
Poesie, von der ersten Ahnung, den Spuren des Frühlings in unserer Lyrik, bis zum bebenden Ahnen der  
Verwesung  im Grab.  Es  zittert  viel  freies  Christentum mit  Klostersehnsucht  durch  Paul  Bourgets  letzte  
Bücher. Mir ist Tolstois demütig-proletarische Christlichkeit lieber. Sie ist überzeugender.“ 28615 Hofmannsthal 
heißt Bourget dabei einen „Moralist[en]“,  28616 der unbewusst Nietzsche und auch die Konzeption in seine 
Werke  mit  einfließen  lässt,  begegnen  Bourgets  Claude  Larcher  doch  drei  „ganze[...]  Menschen“.  28617 
Hofmannsthals  theoretische  Schrift  zeigt  aber  auch  einen  Verweis  auf  Björnsons  Plan  bezüglich  seines 
Werkes die Überspannung menschlicher Kräfte, wenn es über den Autor heißt: „Den Priester, der Wunder 
tun soll, an die er selbst nicht mehr glaubt, hat er ausgeführt.“ 28618 Den Zyklus jedoch werden kommende 
Generationen fertig schreiben, so Hofmannsthal, denn diese Aufgabe sei „Gemeingut, wie alles wahrhaft  
Zeitgemässe, das heisst Unzeitgemässe“. 28619

Auch  in  Maurice  Barrès  (1891)  zeigt  sich  ein  Bezug  zur  Religion,  der  in  dieser  frühen  Schrift 
dermaßen  dominant  ist,  dass  er  regulär  von  der  Forschung  nicht  hätte  ignoriert  werden  können.  
Hofmannsthal sieht in Barrès keinen Stimmungskünstler und darin ist er für Hofmannsthal fast „unmodern“, 
28620 denn  er  betrachtet  das  ästhetizistische  Dasein  kritisch  und  sucht,  ähnlich  wie  Hofmannsthal,  
Lösungswege  für  den  modernen  Menschen.  „Der  Darstellung  dieses  Versuches  sind  seine  drei  Bücher 
gewidmet. Was er gethan hat, haben andere vor ihm gethan, so die meisten Philosophen des Altertums, 
manche Heilige der christlichen Kirche, in gewissem Sinne auch der Verfasser des >>Wilhelm Meister<<.“ 
28621 Hofmannsthal bemängelt jedoch bei Barrès die Umsetzung, spricht er doch nur von einem Versuch, den 
seine Werke darstellen; doch erkennt er auch gleichsam einen Mangel seiner eigenen Gegenwart:  „Uns 
pflegt Glaube und Bildung, die den Glauben ersetzt, gleichmäßig zu fehlen. Ein Mittelpunkt fehlt, es fehlt die  
Form,  der  Stil.  Das  Leben  ist  uns  ein  Gewirre  zusammenhangloser  Erscheinungen;  froh,  eine  tote 
Berufspflicht zu erfüllen“. 28622 Hofmannsthal geht dem Wesen des modernen Menschen nach, der sich aus 
Bequemlichkeit in der Vergangenheit verliert, den die „heiligen Väter das Leben ohne Gnade“ 28623 nennen 
und von dem Barrès´  erste Buch  Sous léil  des Barbares  handelt.  Barrès´  zweites Buch  Un homme libre 
dagegen enthält die Methode: „Es ist ein regelrechtes Erbauungsbuch. Es ist verwandt mit der >>Imitatio<< 
des vierzehnten Jahrhunderts und den >>geistlichen Übungen<< des Ignatius von Loyola. Nur, daß es sich 

28611Des weiteren, siehe (Notizen): SW I. S. 305. Z. 9. SW I. S. 303. Z. 28-29, SW I. S. 342. Z. 29, SW I. S. 350. Z. 22-26, SW I. S. 370.  
Z. 32, SW I. S. 370. Z. 33-34. 

28612SW XXXII. S. 8. Z. 1.
28613„Von den >>Confessiones<< des heiligen Augustinus zu denen Rousseaus und vom >>Werther<< zur >>Kreuzungssonate<< 

waren das die Bücher, die am meisten von sich reden und über sich denken machten. Die Seele ist unerschöpflich, weil sie  
zugleich Beobachter und Object ist: das ist ein Thema, das man nicht ausschreiben und nicht aussprechen, weil nicht ausdenken 
kann.“ In: SW XXXII. S. 8. Z. 3-8.

28614„Welche Welle atavistischer Christlichkeit schlägt da durch die blaguierende Zynik,  durch die dekadente Koketterie dieser  
>>confessions de souffrance<<?" In: SW XXXII. S. 9. Z. 12-15.

28615SW XXXII. S. 9. Z. 17-22.
28616SW XXXII. S. 9. Z. 28.
28617SW XXXII. S. 9. Z. 31.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 10. Z. 14.
28618SW XXXII. S. 11. Z. 8-9.
28619SW XXXII. S. 11. Z. 10-11.
28620SW XXXII. S. 34. Z. 12.
28621SW XXXII. S. 34. Z. 21-24.
28622SW XXXII. S. 34. Z. 25-29.
28623SW XXXII. S. 35. Z. 3.
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nicht an gläubige Christen richtet, sondern an moderne Menschen.“ 28624 Hofmannsthal betont, dass es eben 
nicht auf die Vergangenheit abzielt, sondern auf die Gegenwart, heißt es doch über dieses Buch: „Es ist die 
Systematik des heutigen Lebens, die Ethik der modernen Nerven. Es lehrt leben. Es hat die Form einer 
langen Gewissensforschung, einer psychologischen Beichte.“ 28625 Hofmannsthal zitiert mitunter auch Barrès
´ eigene Worte, der doch nichts weiter  „als nützen“  28626 will und dazu die  „kindlich einfachste Form der 
Bekenntnisse“ 28627 gewählt hatte: „Beichtend und büßend ringt die Seele um die Gnade: die Gnade ist das 
Ausleben der Eigenart, der Besitz des Ich. Und >>traité de la culture du moi<< ist des Werkes bester Name.“ 
28628 Was Hofmannsthal  hier betont,  führt  nicht in den reinen Narzissmus, sondern bezieht sich auf  ein  
gesundes Verhältnis zum Ich. Dies führt den nach dem Ich suchenden Philippe dazu sich „Mittler[n]“ 28629 zu 
bedienen,  die  Facetten  seines  Wesens  ausdrücken;  mitunter  zieht  er  Nero  heran,  den  „gekrönte[n] 
Schutzpatron des Dilettantismus, oder Ignatius von Loyola oder Marie Bashkirtseff“.  28630 Zwei Grundtöne 
kann Hofmannsthal in dem dritten Buch Barrès´ ausmachen; in den  „pantheistischen Monologe[n]“ 28631 
findet sich sowohl das Lebensverneinende als auch das Lebensbejahende, denn Hofmannsthal kann darin 
sowohl Spuren von Schopenhauers als auch von Goethe ausmachen. Beide Grundtöne beziehen sich auf die  
religiösen Sphären, aber allein den aktiven Grundton findet man, so Hofmannsthal, bei Goethe. 28632 Sowohl 
der Lebensverneinende als auch der Lebensbejahende, kurz der Dualismus, zeichnet den Menschen der  
Moderne aus: „Sie sind in uns, sie sind der mystische Kern der nationalen, der Volksseelenpolitik, werdende 
Diktatoren und neue Herren rechnen mit ihnen, sie beseelen Altruismus und Tierschutz, sie drohen die 
Kriminalgesetzgebung der Welt durch eine Reform der Verantwortlichkeitsfrage zu erschüttern.“ 28633 Und 
auch Philippe, Barrès´ Protagonist seines Romanzyklus, ist von ihnen erfüllt, denn er fühlt die „große Einheit 
des Alls, fühlt sich verwandt allen Geschöpfen“. 28634 Hofmannsthal zeigt in diesem Zusammenhang nicht nur 
die Verbindung zwischen Religion und der Konzeption auf, er offenbart auch, dass es Philippe, wie auch den 
modernen Protagonisten, danach verlangt zu gesunden, aus seinem Schattendasein herauszutreten; dies 
entspricht Philippes Zug in die Politik.  28635 Dabei bedeutet für Philippe sein reformatorisches Bestreben 
keineswegs  eine  Abwendung  von  dem  eigenen  Ich;  vielmehr  heißt  es:  „Das  Land,  dessen  ehrwürdige 
Entwicklung er wahren, dessen stumme Wünsche er deuten, das er von unnatürlichen Reformen und von 
einer  brutalen  Durchschnittsbehandlung  befreien  will,  ist  ihm  ein  Bild  der  eigenen,  den  Händen  der 

28624SW XXXII. S. 35. Z. 9-12.
28625SW XXXII. S. 35. Z. 13-15.

Weiter, heißt es: „Gebete enthält es und Anrufungen, mit katholischen Formeln sind die Kapitel überschrieben, oratio, meditatio  
und  colloquium gemahnen  an  eine  Klosterregel.  Und  Klosterleben,  das  heilige,  philosophische,  christliche  Leben,  wonach 
unklare nostalgie schon lange durch Bücher fliegt, ist des neuen Lebens, des >>freien Menschen<< Lebens Symbol. Es ist die  
Maske, die Nietzsche räth, auch wohl die Allegorie, wodurch sich Schwerverständliches offenbaren und einprägen soll.“ In: SW 
XXXII. S. 35. Z. 15-22.

28626SW XXXII. S. 35. Z. 26.
28627SW XXXII. S. 35. Z. 26-27.

Weiter, heißt es: „Er prüft seine Seele, sein eigener Beichtiger. 1. Gedankensünden sind die schwersten, denn der Gedanke ist  
unser wahres Selbst. 2. Gefährlich sind die Sünden des Mundes, denn unsere Rede wirkt verderblich zurück auf unser Denken.  
Gefährlich ist es, seine Seele zu verleugnen, und verlangt ein unermeßliches Zartgefühl; denn nur, wenn die Seele sich selbst  
ersetzt und durchsetzt, bleibt sie rein. 3. Leichte Sünde ist die Sünde in Werken, wofern nur die Gedanken protestiren.“ In: SW 
XXXII. S. 35. Z. 33-40.

28628SW XXXII. S. 36. Z. 1-3.
28629SW XXXII. S. 36. Z. 3.
28630SW XXXII. S. 36. Z. 7-9.

In  diesem  Sinne  heißt  es  auch  über  den  Protagonisten:  „>>Aujourd´hui  j´habite  un  r  êve  fait  d´elegance  morale  et  de 
clairvoyance.<<  Tausend Seelen in ihm, jede der andern fremd, jede eine Quelle des Genießens, darf er, eine triumphirende  
Kirche, hinaustreten ins Leben, ins Säkulum.“ In: SW XXXII. S. 36. Z. 21-24.

28631SW XXXII. S. 36. Z. 37.
28632„der >>Gott und die Bajadere<< mag für seinen parabolischen Ausdruck gelten [...]“. In: SW XXXII. S. 37. Z. 8-9.
28633SW XXXII. S. 37. Z. 12-16.
28634SW XXXII. S. 37. Z. 21-22.
28635„Er ist erfüllt mit Hochachtung vor allem Instinktiven und Ursprünglichen, vor dem Volkstümlichen, den ungezügelten Trieben,  

den natürlichen Bedürfnissen, der natürlichen Entwicklung. Und es gibt eine volkstümliche Entwicklung, die man fördern, eine 
populäre Strömung, in der man sich gesundbaden, eine nationale, unbestimmt strebende, instinktiv tastende Partei, der man  
sich  anschließen  kann:  Philippe  wird  Kandidat  des  boulangistischen  Parteiprogramms,  wie  er  unter  andern  Verhältnissen 
Sozialist geworden wäre oder Volontär der Heilsarmee“. In: SW XXXII. S. 37. Z. 30-38.
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Barbaren entzogenen, befreiten Seele.“ 28636 Auch die weibliche Figur Bérénice ist Teil dieser Religiosität, ist  
sie  doch  entstanden  wie  die  „Naturgottheiten  der  Anfangspoesie,  des  Mythos,  wie  [...]  die  lebendig 
gewordenen Symbole einer lokalen Stimmung, eines Zeitgeists...eine Schwester der Najaden und Dryaden,  
der Loreleien und Melusinen“. 28637 Geprägt durch ihre Kindheit, ist ihr Lächeln gleichsam ein Kunstwerk, ihr  
Haus ist selbst Stimmung ihres Wesens 28638 und ihre „Puppe war eine vergoldete Muttergottes“. 28639 Durch 
diese  Frau  flieht  Philippe  ins  „Ewige,  >>teilhaft  der  großen  und  allgemeinen  Liebe<<,  er  erreicht  den 
erhabenen  Egoismus“.  28640 Hofmannsthal  verweist  letztendlich  darauf,  dass  Barrès  sich  auch  mit  der 
Herausgabe der  „>>geistlichen Übungen<< des Ignatius beschäftigt“,  28641 was für ihn der Beschäftigung 
Maurice  Maeterlincks  mit  einem  „christlichen  Mystiker  des  Mittelalters“ 28642 entspricht.  Beides  jedoch 
beweist für Hofmannsthal keineswegs, dass  „die Welt christlich werden will, wohl aber, daß sie sich nach 
dem Erkennen des Zieles sehnt, zu dem der Autor der >>Anna Karenina<< und der Autor der >>Nachfolge  
Christi<<, zu dem Herr Barrès und Herr von Egidy, Clemens Alexandrius und Platon, der Sohn des Aristos,  
gleichwertige Führer sind“. 28643

Auch Das Tagebuch eines Willenskranken (1891) ist eines der sehr frühen Werke Hofmannsthals in 
denen die Bezüge zu verschiedenen Religionen in der Forschung hätten Beachtung finden müssen, allein 
schon aufgrund der Fülle dieser. Gleich zu Beginn der Schrift nimmt Hofmannsthal Stellung zum Wesen des  
modernen Menschen, dessen Drang in das Vergangene geht, und stuft dies gleichsam als Schwäche ein,  
wenn es heißt: „Nach rückwärts zieht die Verführung, die nervenbezwingende Nostalgie, die Sehnsucht  
nach der Heimath: sie ist das Nationalitätenfieber, die Heilsarmee und neues Christenthum, sie ringt in  
Tönen nach dem Gral, zu dem keiner zurückfindet, sie ist das Letzte aller Ermatteten, Wagners letzte Oper, 
Leo Tolstois letztes Lebenswerk […], die letzte Zuflucht in Henri-Frédéric Amiels Bekenntnissen. Zurück zur 
Kindheit, zum Vaterland, zum Glaubenkönnen, zum Liebenkönnen, zur verlorenen Naivität: Rückkehr zum 
Unwiederbringlichen.“ 28644 Deutlich zeigt sich in dieser Passage nicht nur der Verlust des Glaubens, sondern 
auch  die  Sehnsucht  nach  diesem,  nach  einer  modernen  Erneuerung  des  Glaubens,  die  allerdings  
unvollendet bleiben wird. Die Sehnsucht nach dieser Rückkehr jedoch zeigt sich auch in Amiels Werken, so 
auch in seinem Tagebuch, „in dem zweierlei Moral, zwei Civilisationen, zwei Weltanschauungen miteinander 
ringen, bis seine Willenskraft erloschen ist“.  28645 Hofmannsthal spricht auch in dieser Passage der Schrift 
nicht nur die Religion an, sondern gleichzeitig bezieht er sich auch auf die Dualität von Amiels Wesen und 
seiner Umgebung, wie er auch seinen Mangel an Tatkraft und sein dilettantisches Wesen aufgreift, bedingt  
durch  seinen Mangel  an  Begrenzung.  Obwohl  Amiel  für  Hofmannsthal  ein  Charakter  der  Moderne ist,  
spricht er seinen Leiden eine, über die allgemeine Moderne hinausgehende Komplexität zu. 28646 Die Dualität 
seines Wesens zeigt sich von Hofmannsthal in dieser Schrift gleich mehrfach angesprochen; so lebe in Amiel  
zwar die „Traumfreiheit des deutschen Philosophen“ 28647 aber auch die „christliche Askese und pascalische 
Gewissenspein“, 28648 was Amiel jedoch nur als den Modernen erkennen lasse, der er ist. Aber auch in dieser  
Schrift zeigt sich die Verbindung zwischen den Lebensumständen des Menschen und seinem Wesen. So sei 
Amiel  gerade  in  einer  „Zeit  des  Überganges“  28649 aufgewachsen,  „da  eben  eine  Gruppe  junger 
Goetheschwärmer angefangen hatte, in der >>Revue des Deux Mondes<< das neue Evangelium deutschen 

28636SW XXXII. S. 37-38. Z. 41//1-4.
28637SW XXXII. S. 38. Z. 15-20.
28638Das Haus wo sie weint  „heißt  Aigues-Mortes:  es ist  Stimmungssymbolik in allen Namen,  das  ganze Buch hindurch, dem 

>>Teuerdank<< vergleichbar oder dem >>Pilgrim´s Progress<<.“ In: SW XXXII. S. 39. Z. 2-5.
28639SW XXXII. S. 38. Z. 30.
28640SW XXXII. S. 40. Z. 17-19.
28641SW XXXII. S. 40. Z. 25.
28642SW XXXII. S. 40. Z. 26-27.
28643SW XXXII. S. 40. Z. 29-33.
28644SW XXXII. S. 18. Z. 16-25.
28645SW XXXII. S. 18. Z. 29-31.
28646„Seine Leiden sind complicierter als die anderer Denker, die aus den ererbten Formen heraustraten, denn das Feindliche, das  

für jeden Märtyrer des Gedankens die Erscheinungswelt, die Welt der verdorbenen Ideen, der Konzessionen, der Bourgeoisie  
und des cant ist, das lag auf Amiel in ihm selbst.“ In: SW XXXII. S. 19. Z. 2-7.

28647SW XXXII. S. 19. Z. 7.
28648SW XXXII. S. 19. Z. 8.
28649SW XXXII. S. 19. Z. 16-17.
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Geistes zu verkünden“. 28650 Genf versteht Hofmannsthal auch als eine „Stadt des Ueberganges“, 28651 ist sie 
doch eine „halb calvinische[...], halb katholische[...] Stadt“.  28652 Da für Hofmannsthal Amiels Geburtsstadt 
augenscheinlich  stark prägend auf  den Charakter  Amiels  gewirkt  hat,  geht  er im Folgenden der Schrift  
zudem auf die Entwicklung dieser Stadt ein.  28653 Aus eben jenem „Grübeln über die Glaubensform trug 
seine Seele ein Doppeltes davon: die katholische Sehnsucht nach dem Unfaßbaren, nach mystischer Musik,  
nach Wollust  der  Zerknirschung und des  Entsagens,  dem Cultus  des  Mitleids  und der  Träne,  und vom  
Protestantismus  die  Neigung  zur  frommen  Pose,  die  Anhänglichkeit  an  die  großen  Worte,  die 
verführerischen Formeln, die so schön klingen und beinahe trösten.“  28654 So sieht Hofmannsthal in Amiel 
nicht  nur  einen  „katholische[n]  Träumer  und  ein[en]  >>protestantische[n]  Hamlet<<“,  28655 sondern  in 
seinem empfänglichen Wesen hatte sich die „ererbte nostalgie nach dem katholischen Gemütscultus zu 
einem Cultus der zarten Empfindung“ 28656 gewandelt. Neuerlich den Dualismus in Amiels Wesen betonend, 
28657 beschreibt  Hofmannsthal  dessen  Weg  von  Genf  nach  Deutschland.  Statt  des  erhofften 
„Einigungskünstler[s]“,  28658 den Goethe den Deutschen gewünscht hatte, trat also Amiel an die deutsche 
Universitäten Berlin und Heidelberg heran, und ging in Deutschland der „Weltenharmonie“ 28659 nach, die er 
allerdings „wie eine Offenbarung, nicht der Wissenschaften, sondern der Religion“ 28660 sucht. 28661 Amiel sah 
in  sich  selbst  einen  „Künstler-Schöpfer[...]“,  28662 was  Hofmannsthal  aber  kategorisch  in  Bezug  auf  den 
dilettantischen Amiel ausschließt, und verweist im Folgenden, um Amiels Mängel besser verständlich zu  
machen, auf das Spiel der Maia, was Amiel jedoch dazu brachte, sich gegen die Welt zu stellen: 
„>>Maia<<, dieses Wort der indischen Philosophie kehrt bei Amiel so oft wieder wie bei Schopenhauer; und 
nicht nur das Wort, auch der Proceß, aus dem es hervorgegangen, ist dasselbe. Was die Arier empfanden als  
sie aus dem Hochland von Iran mit seiner dualistischen Welt von Segen und Dürre, Ahriman und Ormuzd,  
hinüberwanderten in das Gangesland mit seiner allgleichen Üppigkeit, mit der überwältigenden Fülle seiner  
Formen und Farben, der Vielheit seiner Göttergestalten, dem ewig einen Kreislauf von Keimen, Blühen und  
Welken...das alles hat Amiel in der Gedankenwelt durchgemacht; und wie dort das Volk zu einem neuen,  
dm  Brahmaglauben,  so  gelangte  er,  im  Herzen  dualistisch-christlich,  zu  einem  neuen  Glauben  der 
Gedanken: hinter der Maia, dem trügerischen Schleier der Erscheinungswelt, mußte er seinen Gott suchen, 
den ihn sein alter Glaube in der Erscheinung geoffenbart erkennen hieß, er mußte die Welt als Trugwerk 
verachten, an die ihn Pflichtgefühl und Neigung band.“  28663 Was Hofmannsthal in dieser Passage seiner 
Schrift vor allem anklagt, ist nicht Amiels Suche nach einem neuen Glauben, sondern die mit sich bringende  
Abwendung von der Welt, die Hofmannsthal auch in seinen Journal intime, seinem Tagebuch, ausmachen 

28650SW XXXII. S. 19. Z. 18-20.
28651SW XXXII. S. 19. Z. 21.
28652SW XXXII. S. 19. Z. 24.
28653„In dem engen republikanischen Gemeinwesen, wo - eine Frucht jahrhundertealter politischer und religiöser Mündigkeit -  

jeder frühzeitig angehalten wird,  sich über die großen Streitfragen,  ob Demokratie oder Aristokratie,  >>orthodoxes<< oder 
>>liberales<< Christentum, ein Urteil nicht nur zu bilden, sondern dieses auch in fester, zur Verteidigung handlicher Form immer  
gegenwärtig zu haben, stelle ich mir Amiels frühe Entwicklung gern so ähnlich vor, wie die des >>grünen Heinrich<<, der ja auch,  
ein grübelnder Knabe, sich zwischen feste, formelhafte Weltanschauungen, Parteiprogramme und geheimnisvoll  anlockende 
Schlagworte hineingestellt sag. Namentlich in seinem mühseligen Ringen, sein Verhältnis zu Gott in allen wechselnden Phasen  
so recht klarzustellen, hat Kellers dilettantischer Maler viel Verwandtes mit Amiel, dem dilettantischen Dichter.“ In: SW XXXII. S. 
19. Z. 34-7.

28654SW XXXII. S. 20. Z. 15-21.
Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 22. Z. 5.

28655SW XXXII. S. 20. Z. 21-22.
28656SW XXXII. S. 20. Z. 23-24.
28657„[...] befangen in dem seiner Rasse eigenen grundlateinischen Dualismus der Weltauffassung, der Spaltung zwischen Gott und 

Welt, Geist und Körper, Gnade und Sünde, Gut und Böse, tritt Amiel den Weg nach Deutschland an […]“. In: SW XXXII. S. 20. Z. 
31-34.

28658SW XXXII. S. 21. Z. 13.
28659SW XXXII. S. 21. Z. 19.
28660SW XXXII. S. 21. Z. 19-20.
28661„[...]  vielmehr  Forschung  und Gottesdienst  war  jetzt  eines  geworden,  er  war  in  einem Ideenkreise,  wo  die  Worte  ihre  

Bedeutung, die Antithesen, die er aus der Heimat mitgebracht hatte, ihre Starrheit verloren hatten: er dachte mit dem Herzen 
und fühlte mit dem Geist“. In: SW XXXII. S. 21. Z. 20-24.

28662SW XXXII. S. 21. Z. 31.
28663SW XXXII. S. 22. Z. 13-27.
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kann, welches Hofmannsthal in direktem Bezug zu Arthur Schopenhauer stellt:  „[...] und so wird Amiels 
Tagebuch  die  peinlichste  und  vollständigste  Exemplification  von  Schopenhauers  Viertem  Buch,  das 
überschrieben ist >>Von der Bejahung und Verneinung des Willens zum Leben<<, indem es einen Kampf  
zwischen dem Willen zur Bejahung und dem Willen zur Verneinung innerhalb einer Menschenseele zeigt.“ 
28664

Hofmannsthal  schildert  des  weiteren  in  seiner  Schrift,  dass  sich  Amiel  aufgrund  des  empfundenen 
Dualismus  und  der  Sehnsucht  nach  einer  Heimat,  in  seine  Lehrertätigkeit  vergraben  hatte  und  das  
Pflichtbewusstsein  über  ein  lebendiges  Leben  gestellt  hatte:  „>>Ja,  gottlob,  ich  glaube  an  Liebem  an  
Aufopferung, an Ehre. Ich glaube an die Pflicht und an das moralische Gewissen<<, und immer wieder:  
>>Ich glaube an die Pflicht, ich muß an die Pflicht glauben, wenn ich nicht zugrunde gehen soll...[...]<<.“ 28665 
Dieser  maßlose  Wille  zur  Pflicht  beruht  jedoch  für  Hofmannsthal  im Kern  darin,  sich  vor  der  Welt  zu  
verbergen, gleich einem „Strauß den Kopf im Sand“ 28666 zu vergraben, was ein „Abbröckeln des Willens“ 28667 
zur Folge und was ihn dazu bringt, nicht nur das Glück zu entbehren, sondern sein Leiden noch nicht einmal  
thematisieren zu können. 
Zwar  betont  Hofmannsthal  auch  wiederholt  Amiels  Charakter,  28668 seinen  wirklichen  Mangel  sieht 
Hofmannsthal  jedoch  in  der  Umsetzung.  So  ist  er  doch  kein  „schöpferischer  Geist“,  28669 sondern  ein 
Dilettant und maximal ein Kritiker, obgleich Amiel sich selbst als „göttlicher als Gott, der ja die Welt, ein  
Unvollkommenes, zu schaffen sich entschloß“  28670 empfand. In diesem Punkt spricht Hofmannsthal direkt 
Amiels dilettantisches Wesen an, welches nicht fähig war maßzuhalten. Immerhin erkennt Hofmannsthal 
Amiels Sprachfähigkeit an, doch deutet sich auch darin sein Zug zur Vergangenheit und seine Distanz zum  
Leben an. 28671 So ist das, was nach seinem Tod von seinen Freunden der Öffentlichkeit zugänglich gemacht 
wurde, das Testament eines Menschen der die Konzeption nicht gelebt hat. Es „ist die Leidensgeschichte  
eines gespaltenen Ich, eines, >>der in sich selbst heimatlos ist<<.  28672 >>Heidengeist, christlich Herz<< ist 
eine von Amiels unzähligen Selbstcharakteristiken. Das christliche Herz, der Wille zum Leben, klammert sich 
an jedes teuere Erben jedes ehrwürdige Wort, will wollen, will hoffen, will glauben. Der heidnische Geist,  
die Erkenntnis dräng zum Pessimismus, zum Quietismus, zum Nirwana. Sie ringen miteinander, und jede 
Kraft und Begabung, Schärfe und Blicks und Macht der Dialectik“ 28673 wirken mit. 28674

Hatte Hofmannsthal zuvor schon geäußert, dass es Amiels Dilettantismus war, der es ihm nicht gestattete, 
sein  Leiden  auch  wirklich  in  Worte  zu  kleiden,  28675 betont  er  dies  zum  Ende  seiner  Schrift  neuerlich; 
vielmehr sieht er sich selbst leben und leiden zu, ist er doch kein Handelnder. 28676 Seine Betrachtungen über 
Gott  und  die  Welt  führten  Amiel  vielmehr  dazu,  den  Fokus  auf  sich  selbst  zu  legen,  28677 was  ihn  in 
Hofmannsthals Augen neuerlich zu einem Menschen macht, der sich nicht mit dem Leben verbunden hat:  
„So haben Heilige die Welt angeschaut, Heilige der Thebaïs und des Ganges, Heilige aller Geschlechter, aller  

28664SW XXXII. S. 22. Z. 30-34.
28665SW XXXII. S. 23. Z. 15-19.
28666SW XXXII. S. 23. Z. 23.
28667SW XXXII. S. 23. Z. 28.
28668Dieser wird von ihm als „schüchter[n], mißtrauisch, despotisch, die Seele weich bis zum Mysticismus“ beschrieben. In:  SW 

XXXII. S. 24. Z. 22-23.
28669SW XXXII. S. 24. Z. 37.
28670SW XXXII. S. 24. Z. 38-39.
28671„Er spricht viel, gut und salbungsvoll; er ist nicht umsonst ein protestantischer Sohn des rhetorischen Volkes. Er liebt die  

preziösen und moralischen Vergleiche: fallende Blätter und ähnliche Banalitäten der Natur verfehlen nie ihn dazu anzuregen. Er  
nimmt von seinem alten Plaid, diesem >>einzigen ritterlichen Kleidungsstück<< unserer Zeit, auf vier Druckseiten Abschied. Er  
liebt auch die alten Formeln, die im Munde Bossuets so schön geklungen haben.“ In: SW XXXII. S. 25. Z. 23-30.

28672SW XXXII. S. 26. Z. 2-3.
28673SW XXXII. S. 26. Z. 3-10.
28674Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 26. Z. 17.
28675Andere jedoch, so Hofmannsthal hier, waren dazu fähig: „Pascal war vielleicht nie so elend, als da er das Wort schrieb: >>Die  

Krankheit ist des Christen natürlicher Zustand<<, und hundert ähnliche Worte hat Amiel über sich geschrieben.“ In: SW XXXII. S. 
26. Z. 24-26.

28676„Je höher die Gedanken kreisen, ins Jenseits von Gut und Böse, von Genuß und Qual, desto banger tastet das wunde Herz  
nach Güte; […]“ In:  SW XXXII. S. 26. Z. 29-31.

28677„>>Hört ihr, was auf dem Grund dieser Freude liegt? Ein Echo des Satans, die Versuchung sich zum Mittelpunkt zu machen“.  
In: SW XXXII. S. 27. Z. 20-21.
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traurigen Geschlechter, die Nein sagten zum Leben.“ 28678

Es  ist  durchaus  die  Lebendigkeit,  die  Hofmannsthal  an  dem  Autor  Hermann  Bahr  in  seiner  
theoretischen  Schrift  Die  Mutter (1891)  hervorhebt,  wenn er  über  jenen  sagt:  „Hermann Bahr  ist  der 
lebendigste unter uns allen. Keine Prophetennatur, keine Flamme und auch kein Schwert. Er predigt nicht.  
Er zersetzt nicht. Er reformiert nicht. [...] Er lebt sein Leben, wie man ein entdecktes, erworbenes, teuer  
erkauftes  genießt;  er  trinkt  es,  langsam  schlürfend,  vollbewußt.“  28679 Dabei  spricht  Hofmannsthal  der 
Moderne, wie sie in Bahrs Werk dargestellt ist, ebenso wie der Romantik etwas Krankhaftes zu:  „Als das 
Altertum  seine  große  romantische  Periode  hatte,  als  der  Hellenismus  der  Diadochenzeit  mit  dem 
cäsarischen Universalismus Roms zu einem formlosen Meer von Kulturelementen zusammenrann, in jener 
Periode >>religiösen und metaphysischen Irrsinns,  wo alles zu allem wurde, wo man Mâjâ und Sophia, 
Mithra  und  Christus,  Virâf  und  Jesaias,  Belus,  Zarva  und  Kronos  in  ein  einziges  System  bodenloser 
Spekulation  zusammenbraute<<,   dilettierte  man  auch  auf  allen  Gebieten,  freute  sich,  die  Resultate 
tausendjähriger  Kulturarbeit  in  sich  aufzunehmen,  und  spielte  dasselbe  gefährliche  Spiel  mit  seiner 
Elastizität, wie wir es spielen“. 28680 Was Hofmannsthal jedoch in Bahrs Kunst ebenso erkennen kann, ist der 
Versuch, sich wieder einem Ganzen in der Kunst anzunähern, soll bei ihm doch „aus der Epik der Straße und  
der Lyrik des Traumes […] die große, die neue, die mystische Einheit werden.“ 28681 Letztendlich ist es jedoch 
nur bei dem Versuch geblieben, weshalb Hofmannsthal in seinen Ausführungen auf den Dilettantismus zu 
sprechen kommt. 28682 Hofmannsthal zeigt demnach nicht nur hier auf, dass seine Konzeption konträr zu der  
Romantik  steht,  28683 sondern  auch,  dass  Bahr  den  Versuch  unternommen  hatte,  in  der  Mutter diese 
Konzeption zu erzielen, dass es jedoch bei dem Versuch geblieben war. 28684

In  Englisches Leben (1891) bezieht sich Hofmannsthal auf das Leben von Laurence Oliphant und 
seiner Frau, basierend auf dem Werk Memoir of the life of Laurence Oliphant and of Alice Oliphant, his wife  
von Margaret  Oliphant.  Über Oliphant  selbst  heißt  es  bereits  zu  Beginn der  theoretischen Schrift:  „ Im 
Herbst 1888 starb, in freudiger Gottergebenheit, die Worte eines Quäkerliedes auf den Lippen, Laurence  
Oliphant, [...] ein Gentleman und ein Fanatiker, ein furchtloser Abenteurer und ein verwegener Satiriker,  
Journalist  und Religionsstifter,  Gesandschafts-Attaché,  Prophet,  Politiker“.  28685 Margaret  Oliphants  Werk 
wird von Hofmannsthal als ein „Volksbuch“  28686 verstanden, das „neben Bibel und Robinson“  28687 steht, 
schildert es doch das Leben der Oliphants, welches erfüllt von „sozialen und religiösen Ereignissen“ 28688 ist 
und  auf  einem  „geistigen,  d.h.  auf  englisch:  religiös-moralische[m]  Hintergrund“  28689 besteht.  Doch 
Hofmannsthal deklassiert die Verwandte gleichsam, versteht sie es doch nicht, die Vorgänge der Seele zu  
durchschauen, und hat es bereits verstanden, sich mit einem mittelmäßigen Verständnis den biografischen  
Hintergrund von „Franciscus von Assisi - Dante - Molière - Cervantes - Rev. Edward Irving, de[n] große[n]  
Prediger“  28690 anzunehmen. Trotz dieser attestierten Mittelmäßigkeit spricht Hofmannsthal ihr aber auch 

28678SW XXXII. S. 27. Z. 23-25.
28679SW XXXII. S. 13. Z. 2-7.

Diese Lebendigkeit, die Hofmannsthal Bahr attestiert, führt dazu, dass er einen Bogen ins Religiöse spannt: „diese Erkenntnis  
des lebendigen Lebens, die eine Wiedergeburt ist aus dem Feuer und dem heiligen Geist, die hat Bahr erfahren - und seither hat  
er nichts erfahren.“ In: SW XXXII. S. 13. Z. 18-20.

28680SW XXXII. S. 14-15. Z. 37-5.
28681SW XXXII. S. 16. Z. 29-30.
28682Innerhalb der Schilderung des Dilettantismus, kommt Hofmannsthal auf das Erschaffen des Milieus zu sprechen, wobei eines  

davon auf Sarah Bernardt abzielt („das Interieur dieser Schauspielerin, ihr Altar, ihr Kostüm, ihr Sohn und ihre Rolle“).  In:  SW 
XXXII. S. 15. Z. 27-28.

28683Daraus  wird  deutlich,  warum  Hofmannsthal  sich  mitunter  der  Werke  der  Romantik  bedient,  weil  sie  dem  modernen 
Charakter, mit seinen Halbheiten, so ähnlich ist. 

28684„Neben dem Altar hängt eine Watteauszene; neben die purpurne Frédégonde tritt der Clown mit seinen Zirkusmätzchen; die  
Motive, unnatürlich gesteigert, verzerren sich: die Romantik des Todes // wird herbeigerufen, der Sohn stirbt vor dem Bild des  
Vaters, dessen Todesgeheimnis grauenvoll enthüllt; nichts bleibt uns geschenkt, nicht der Wind, der, am Fenster rüttelnd, die  
irren Reden des Sterbenden begleitet, nicht der unsicher über des Vaters Bild hinflackernde Schein der erlöschenden Lampe“. In: 
SW XXXII. S. 17. Z. 3-11.

28685SW XXXII. S. 43. Z. 8-13.
28686SW XXXII. S. 43. Z. 18.
28687SW XXXII. S. 43. Z. 18.
28688SW XXXII. S. 43. Z. 22-23.
28689SW XXXII. S. 43. Z. 24-25.
28690SW XXXII. S. 44. Z. 5-6.
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ein gewisses persönliches Vermögen zu, mag es doch keine „edeldenkendere Präsidentin humanitärer Klubs 
und moralischer Meetings geben als Margaret Oliphant“. 28691 Zudem erwähnt er Margaret Oliphants letztes 
Buch, indem sich England erkannt hat,  „und die treffliche Gemeinmoral des trefflichen Smiles,  und die  
gottselige  >>Weite,  weite  Welt<<,  der  gottseligen  Elisabeth  Wetherell“.  28692 Gleichermaßen  zeigt 
Hofmannsthal  aber  auch  hier  den  Mangel  dieser  Autorin  auf,  hat  sie  doch  Autoren  wie  Shelley  und 
Swinburne  in  diesem  Werk  ausgeklammert.  Nach  diesem  Bezug  zu  Margaret  Oliphants  anderen 
literarischen Werken, kehrt Hofmannsthal wieder zu dem Leben Laurence Oliphants zurück, welches sie in  
ihrem Buch dargestellt hat. Hofmannsthal schildert ihn als willensstarken Charakter, der zudem die Fähigkeit  
besaß,  die  Menschen  für  sich  zu  gewinnen,  was  ihm  sowohl  als  jungem  Privatsekretär  als  auch  als 
„greise[m] Propheten eines weltfremden Glaubens von 1885 geblieben“  28693 war. Hofmannsthal legt dar, 
dass es sein strebender Geist, sein aktives Wesen war, was ihn vorwärtsgetrieben hat, ein „titanischer Durst  
nach  Aufregung“,  28694 worin  er  den  Großen des  Landes  wie  Byron,  Swift,  Marlowe gleich  war,  „deren 
Element der Kampf war, ihr Leben ein unausgesetztes Bacchanal von inneren und äußeren Kämpfen“. 28695 
Oliphants eigene Notizen zeugen von seinem tätigen Wesen, wie auch ein Buch von ihm sein Interesse an  
den Gesellschaftsfragen, an dem sozialen Miteinander bezeugt: „Er schreibt nicht, um Stimmungen seiner 
Seele in fein abgetönte und bezeichnende Worte zu kleiden, nicht um subjektive Wahrheiten in prächtigen,  
bunten Bildern zu offenbaren; - er will nützen, lehren unmittelbar wirken. Er steht auf festem Boden, er hat  
ein Ziel  im Auge; stets wirbt er Anhang für irgend etwas Handgreifliches, Praktisches:  einen Kriegsplan,  
einen Kolonisationsentwurf, eine >>absolute<< moralische Wahrheit, ein Religionssystem. So ist sein Buch 
über >>Die russischen Gestade des Schwarzen Meeres<<.“  28696 Doch das tätige Wesen erschöpft sich in 
Oliphant, so Hofmannsthal, und der Fanatiker tritt auf den Plan, über den es heißt: „Er sucht den, der von 
sich gesagt hat: >>Ich bin der Weg, die Wahrheit und das Leben.<<“ 28697 Hofmannsthal schildert Oliphants 
Abwendung  von  der  Welt  auf  dem  Punkt  seines  höchsten  Triumphs,  der  größten  gesellschaftlichen 
Anerkennung. Statt Teil der Gesellschaft zu bleiben, wendet sich Oliphant mit einer Satire von dieser ab. 28698 
Obwohl Hofmannsthal auch an diesem Buch Mängel erkennt, realisiert er auch dessen Lebendigkeit. Zum 
Ende  des  Buches  taucht  eine  „rätselhafte  Gestalt“  28699 auf,  die  dem Helden  von  einem „>>bessere[n] 
Leben<<“ 28700 spricht; und der Held des Buches lauscht diesen „Worten der Weisheit die von den Lippen der  
Größten fallen, des Heiligen“, 28701 von eben jenem, bis dato unbekannten Prediger, diesem „Heilige[n]“ 28702 
und „Stifter einer obskuren [...] Sekte“,  28703 diesem Thomas Lake Harris, dessen „Brudergemeinde [...] in 
evangelischer  Gütergemeinschaft“  28704 lebte.  28705 Hofmannsthal  spricht  davon,  dass  eben  jener  bisher 
unbekannte Prediger eine „rätselhafte Gewalt“ 28706 über Oliphant gewann, wie sie bisher nur in den „Thaten 

28691SW XXXII. S. 44. Z. 8-9.
28692SW XXXII. S. 44. Z. 13-15.

Englands Geist ist in diesem Buch, mitunter durch „Gordon, der Märtyrer von Khartum, heute dem Volk eine Legende, den  
Mächtigen ein böser Schatten“. In: SW XXXII. S. 44. Z. 22-24.
„Und Englands Geist ist ganz in diesem Buch mit seinem Reichtum und seiner Beschränktheit, entbehrend der höchsten Höhen  
und  der  tiefsten  Tiefen.  Und  Taines  großes  Buch  ist  immer  noch  lebendig,  und  hie  und  da  in  Nietzsches  >>Völkern  und  
Vaterländern<< steht die Philosophie davon.“ In: SW XXXII. S. 52. Z. 6-8.

28693SW XXXII. S. 45. Z. 8-9.
28694SW XXXII. S. 45. Z. 24.
28695SW XXXII. S. 45. Z. 29-31.
28696SW XXXII. S. 46. Z. 27-34.
28697SW XXXII. S. 48. Z. 13-14.
28698„Mit  nervösen,  rücksichtslosen  Fingern  wühlt  er  im  englischen  Leben  und  wirft  cant  und  snobism,  Werkheiligkeit  und 

Scheinheiligkeit, >>des Teufels Lieblingssünden<<, und noch ein paar enlische Nationalsünden und ein paar Modesünden auf 
einen artigen Haufen zusammen und nennt das >>Piccadilly<<, nach einem eleganten Stadtquartier“. In: SW XXXII. S. 48. Z. 22-
27.

28699SW XXXII. S. 48. Z. 33.
28700SW XXXII. S. 48. Z. 35.
28701SW XXXII. S. 48. Z. 38-39.
28702SW XXXII. S. 49. Z. 1.
28703SW XXXII. S. 49. Z. 2.
28704SW XXXII. S. 49. Z. 2-3.
28705Dieser Prediger versuchte auch als Autor zu wirken: „Er war der Autor einiger dunklen und schwerverständlichen Predigten 

und eines religiösen Epos: >>Die große Republik. Ein Gedicht von der Sonne.<<“ In: SW XXXII. S. 49. Z. 5-7.
28706SW XXXII. S. 49. Z. 8-9.
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großer Heiliger“ 28707  gesehen wurde. Jedoch der Gemeinheit, so Hofmannsthal, ist dieser Prediger niemals 
ein „Ereignis“  28708 geworden, keine Scharen sind seinem „Messiasruf oder seinen hypnotischen Künsten“ 
28709 gefolgt,  aber  für  Oliphant  ist  er  zum  „Führer  und  Verführer  der  Seele“  28710 geworden,  zu  einem 
„Stellvertreter  des  lebendigen  Gottes“.  28711 Hofmannsthal  verweist  in  diesem  Zusammenhang  auf  die 
Prägung Oliphants durch die Eltern; war doch sein Vater bereits eine „ängstliche Bekennernatur, ein Virtuos  
der Gewissensfeinheit“ 28712 gewesen, und auch die Mutter hatte nicht fremd gegenüber dem „mystische[n]  
Sehnen“ 28713 gestanden. Hofmannsthal bezieht sich zudem auf ein Wort Nietzsches, 28714 mit dem er darauf 
verweist, dass das Tätige in Oliphant dennoch nicht erloschen war: „Und hat nicht Nietzsche das hübsche 
Wort gesprochen: „Der Fanatiker ist ein nach innen gewandter Krieger?“  28715 Dies führt Hofmannsthal im 
Laufe der theoretischen Schrift dazu, dass er diese These weiter ausführt.  28716 Hofmannsthal widerlegt im 
Folgenden  sogar,  dass  „gesunde  und  nervenstarke  Menschen  der  Einwirkung  fremden  Willens  minder 
unterlägen als nervenschwache und überempfindliche“ 28717 und verweist auf das Beispiel Crookes, der trotz 
seiner  Mitgliedschaft  der  Königlichen  Naturforschergesellschaft  keine  Zufriedenheit  in  seinem  Leben 
verspürt hatte: „Trotz alledem war er nicht froh. Ihm fehlte etwas. Er träumte einen Traum. Einen ganz 
unwahrscheinlichen, unsinnien, unmöglichen Traum, nie zu verwirklichen. Und er hat ihn verwirklicht: er  
sah einen Geist, berührte ihn, nannte ihn Katie King und liebte ihn.“ 28718 So machte er Fotos von eben jenem 
Geist der ein „Symbol des menschlichen Sehnens nach dem Ungreifbaren, ewig Verborgenen“ 28719 ist, ein 
Symbol des „ewigen, unsterblichen, des notwendigen Aberglaubens, des sinnlich-übersinnlichen Durstes 
nach  dem  Wunder,  nach  der  Unlogik,  der  gerade  die  sehr  positiven,  sehr  logischen  und  sehr  klaren 
Menschen unwiderstehlich befallen mag“. 28720 
Nach dieser Erklärung für Oliphants Zug zu diesem Prediger, konkretisiert Hofmannsthal dies weiter anhand 
von seinem Leben. Dabei klingt auch deutlich die Kritik Hofmannsthals an, dass dieser „Mann der Zukunft“  
28721 seinem „obskuren Prediger, den er in mystischen Andeutungen als seinen Meister verherrlichte“, 28722 in 
ein amerikanisches Dorf folgte. Es ist was Hofmannsthal hier kritisch fasst, nicht die Sehnsucht zu dem 
Übersinnlichen,  sondern  der  Mensch  auf  den  sich  Oliphants  Sehnsucht  fokussierte,  im Zug  mit  seiner 
Abwendung von der Welt, woran Hofmannsthal Kritik übt. In Demut lebte Oliphant nunmehr als Teil einer  
Gemeinschaft, jedoch von der Welt abgewandt. 28723 Demütig im Dienst für die Gemeinschaft, werden auch 
Oliphants  Mutter  und  seine  Frau  eingebunden,  während  der  „Meister“  28724 für  die  Trennung  jedes 

28707SW XXXII. S. 49. Z. 9.
28708SW XXXII. S. 49. Z. 11.
28709SW XXXII. S. 49. Z. 12-13.
28710SW XXXII. S. 49. Z. 14-15.
28711SW XXXII. S. 49. Z. 14-15.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 49. Z. 16-17.
28712SW XXXII. S. 49. Z. 19-20
28713SW XXXII. S. 49. Z. 20.
28714Trotz der Sichtung aller Schriften Nietzsches konnte dieses Zitat ihm nicht zugeordnet werden. Auch mag bezweifelt sein, dass  

es wirklich Nietzsches Worte sind, die Hofmannsthal hier zitiert, da sie konträr zu seinen Thesen stehen.
28715SW XXXII. S. 49. Z. 22-23.
28716„Erzeugt nicht der gleiche Drang des thätigen Lebens die großen Kämpfer und die großen Märtyrer, ist nicht eins die Orgie des  

Sieges und die Orgie der Selbstverstümmlung, gibt es nicht eine Wollust des Kniens neben der Wollust des Herrschens? Stehen  
nicht neben Titanen der Tat wie Marlowe und Byron und Warren Hastings die heiligen Schatten von Bunyan, Knox und Taylor,  
mit  dem bitteren Hochmut der  Auserwählten oder  dem einfältigen Lächeln der  Gottseligen? Ist  nicht  Cromwell  beides in 
einem?“ In: SW XXXII. S. 49. Z. 24-31.

28717SW XXXII. S. 49. Z. 33-35.
28718SW XXXII. S. 50. Z. 9-13.
28719SW XXXII. S. 50. Z. 20-21.
28720SW XXXII. S. 50. Z. 22-25.
28721SW XXXII. S. 50. Z. 33.
28722SW XXXII. S. 50. Z. 36-37.
28723„Thomas Lake Harris gab Laurence Oliphant einen Lebensinhalt, eine Aufgabe, eine Last, einen Sinn des Seins; und Laurence 

Oliphant gab Thomas Lake Harris seinen großen Verstand und seine zähe Kraft, sein Vermögen und das seiner Frau und da  
seiner Mutter, seinen Gehorsam und den seiner Frau und den seiner Mutter. Oliphant schreibt und reist und spielt eine seltsame 
Doppelrolle und verwundert alle Welt und arbeitet ratlos, von dem  fernen Meister durch ein Wort gelenkt, gekräftigt oder  
gelähmt.“ In: SW XXXII. S. 51. Z. 4-12.

28724SW XXXII. S. 51. Z. 14.
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familiären Bandes eintritt, denn: „jedes irdische Band schwächt den unmittelbaren Einfluß göttlicher Kräfte,  
unter  dem die  Gemeinde  steht.  Wer  einem Heiland  folgt,  der  läßt  Vater  und  Mutter  und  Bruder  und 
Schwester und Weib dahinten...“ 28725 
Trotz des letztendlichen Bruchs mit diesem Prediger, 28726 hat Oliphant den „gefallenen Propheten“ 28727 nicht 
der Verfolgung preisgegeben, und auch die „Gemeinde selbst, ihr Ziel, >>das Leben zu leben<<, die heilige 
Formel  blieben  ihm  heilig“.  28728 Neben  seinem  Bewusstsein  für  die  Tat  kommt  ein  „Verlangen  nach 
Werkthätigkeit,  nach  Helfen,  Trösten,  Lehren,  Lindern“  28729 zum  Tragen,  ein  „höchst  ausgebildete[r] 
Altruismus, jenes Evangelium von der Pflicht jedes gegen jeden“. 28730 So werden Oliphant und seine Frau zu 
„Apostel[n]“  28731 dieses  Altruismus  und  gründen  in  Gilead  eine  einfache  Brüdergemeinde,  nach 
amerikanischem Vorbild 28732 und unter dem Aspekt „werkthätiger Frömmigkeit“. 28733

In  Ferdinand von Saar >>Schloss Kostenitz<<  (1892) zeigt  sich ein mehrfacher Bezug zum Motiv 
durch die Ausstellung im Prater, die auch „bescheidene Reliquien“ 28734 zu bieten hatte, die den Österreicher 
erfreuen  konnten.  Ausgehend  von  Grillparzer  und  seiner  Generation  der  zarten  Seelen,  heißt  es:  „Ihr 
Leitmotiv ist ein zartes und graziöses Tanzlied, ein Menuett der Resignation und Beschaulichkeit. […] Es ist 
der alte Gegensatz zwischen Musik des Apollo und Musik des Dionysos, zwischen den heiligen Akkorden der 
Lyra und dem unheiligen Getön von Flöten und Becken.“  28735 Auf  diese vergangene Zeit  bezogen kann 
Hofmannsthal,  ausgehend von  seiner  hektischen  Zeit,  diese  als  eine  „schönste  Idylle“  28736 bezeichnen, 
während er seine eigene Gegenwart so „weihelos-undeutlich“ 28737 empfindet. 

Bereits  zu  Beginn  der  Schrift  Algernon  Charles  Swinburne (1892)  vollzieht  Hofmannsthal  einen 
Bezug zur Religion, wenn es heißt: „Das moralische England besitzt eine Gruppe von Künstlern, denen der 
Geschmack für Moral und gesunden Gemeinsinn so sehr abgeht, daß sie für Saft und Sinn aller Poesie eine  
persönliche,  tiefe  und  erregende  Conception  der  Schönheit  halten,  der  Schönheit  an  sich,  der  
moralfremden,  zweckfremden,  lebensfremden.“  28738 Die  absolute  Vertiefung ins  Schöne geht  auch hier 
einher mit einer Distanz zur Religion; gleichsam aber betont Hofmannsthal auch hier die Distanz zum Leben 
selbst. So lässt diese Gruppe von englischen Künstlern durch die Wirklichkeit an die Kunst denken, so der 
Anblick eines „Mädchens […] an die schlanken, priesterlichen Gestalten einer griechischen Amphore“.  28739 
Das Wesen dieser Menschen unterliegt einer gewissen Selbstverständlichkeit, sind sie doch in einer Stadt  
mit „riesigen Schatzhäusern der Kunst“ 28740 aufgewachsen, „wo kleine sensitive Kinder die Offenbarung des 
Lebens durch die Hand der Kunst empfangen, die Offenbarung der Frühlingsnacht aus Bildern mit mageren 
Bäumen und rothem Mond, die Offenbarung menschlicher Schmerzen aus der wächsernen Agonie einer 
Crucifixes, die Offenbarung der koketten und verwirrenden Schönheit aus Frauenköpfen des Greuze“. 28741

Diese englischen Künstler verstehen es nicht, so Hofmannsthal, sich wirklich mit dem Leben zu verbinden,  
stehen sie doch auch nicht in Verbindung mit der Konzeption. Alles was sie an Religion in ihrem Leben 
haben, ist Teil einer ästhetizistischen Lebensumgebung, wird von ihnen aus der Kunst gewonnen. So werden  
sie selbst  von Hofmannsthal auch als Kunstobjekte gesehen: „Es sind jedenfalls zerbrechliche kleine Gefäße 

28725SW XXXII. S. 51. Z. 14-17.
28726„Ein Zufall zerreißt das Band, das des Meisters unbeugsame Härte fast unerträglich geschlungen hat. Oliphant sieht einen 

Ring, den er seiner Mutter abgenommen, um auch ihn dem Gemeindegut zu opfern, an der Hand einer Dienerin im Haus des  
Meisters.  Unter  dem Bruch stirbt die Mutter.  Ein Advokat  hat  später  einen Teil  von Oliphantas  und seiner Frau Vermögen  
gerettet." In: SW XXXII. S. 51. Z. 18-23.

28727SW XXXII. S. 51. Z. 24.
28728SW XXXII. S. 51. Z. 25-30.
28729SW XXXII. S. 51. Z. 18-19.
28730SW XXXII. S. 51. Z. 30-31.
28731SW XXXII. S. 51. Z. 32.
28732SW XXXII. S. 52. Z. 2.
28733SW XXXII. S. 52. Z. 4.
28734SW XXXII. S. 67. Z. 4.
28735SW XXXII. S. 68. Z. 7-12.
28736SW XXXII. S. 69. Z. 10.
28737SW XXXII. S. 69. Z. 16-17.
28738SW XXXII. S. 70. Z. 2-6.
28739SW XXXII. S. 70. Z. 26-27.
28740SW XXXII. S. 70. Z. 31.
28741SW XXXII. S. 70. Z. 32-37.

2144



der raffinierten Empfindsamkeit, die gut auf altem Samt stehen zwischen Filigran und Email und schlecht  
auf  weichem Holz,  zwischen einer alten Bibel  und einer  Werkzeugkiste,  einem Gesangbuch und einem 
zerrissenen Band Smiles über >>Charakter<<“. 28742

Anders  als  die  namenlos  gebliebenen  englischen  Autoren,  spricht  Hofmannsthal  Algernon  Charles 
Swinburne jedoch die Lebendigkeit in seiner Kunst nicht ab und verweist vielmehr auf eine „räthselhaft 
gemischt dionysische Lust und Qual und Tanz und Wahnsinn“  28743 in seiner Kunst. Eine Anerkennung, so 
Hofmannsthal,  werde Swinburne für seine Kunst jedoch nicht erfahren. Schließlich weist  Hofmannsthal, 
ganz im Sinne der Konzeption, auf das 1865 erschienene lyrische Drama Atalanta in Kalydon, welches eine 
„Verlebendigung  des  erstarrten  Mythos,  [mit]  prachtvollen  Gebeten  und  Chören“  28744 ist,  ein  fast 
„bacchantischtische[s] Naturempfinden“ 28745 mit Leidenschaften, die wie „Mänaden [..] mit nackten Füßen 
und  offenem  Haar“  28746 liefen:  „das  Leben  band  die  Medusenmaske  vor,  mit  den  rätselhaften  und 
ängstigenden Augen; wie in der Adonistrauer, im Kybelekult flossen die Schauer des reifsten Lebens und des 
Todes zusammen; und Dionysos fuhr, ein lachender und tödtlicher Gott, durch die unheimlich lebendige 
Welt.“  28747 Es  klingt  durchaus  Nietzsche  an,  wenn  Hofmannsthal  über  Swinburnes  Drama  Atalanta  in  
Kalydon die  Abwesenheit  der  Scham,  zugunsten  der  wilden  Lebendigkeit  anspricht:  „Aus  tiefsinnigen 
Beinamen der Götter, aus Mysteriendunkel, aus der lallenden Gewalt heiliger Hymnen, aus Strophen der 
Sappho, aus den marmornen Leibern sonderbarer und widernatürlicher Gebilde des Mythos war eine wilde  
Schönheit wach geworden, von keiner heiligen Scham gebändigt.“ 28748 Was Swinburnes Werke ausmache, so 
Hofmannsthal, ist ihre „stilisierte, kunstverklärte Schönheit“,  28749 ist die Geliebte doch mitunter gekleidet 
„in den farbigen Prunk des Hohen Liedes Salomonis“ 28750 oder hat eine „kurzgesaitete Laute in den feinen 
Fingern oder einen roth und grünen Psalter“  28751 „oder sie steht im Dunkel, wie die weißen Frauen des 
Burne-Jones, mit blasser Stirn und opalinen Augen. Und der Hintergrund erinnert an phönikische Gewebe, 
oder an Miniaturen des Mittelalters: da steht die Göttin Venus eine schöne Kirche, und an den Glasfenstern  
sind ihre Wunder gemalt...“  28752 So sieht Hofmannsthal  in Swinburnes Drama eine „tiefe Erotik,  ein[en] 
Dienst  der  Liebe“  28753 von  „mystischer  Eindringlichkeit“.  28754 Auch  zeigt  sich  auch  hier  die  Verbindung 
zwischen Religion und Liebe, wenn Hofmannsthal über Swinburnes Werk sagt: „Was hier Liebe heißt, ist  
eine vielnamige Gottheit, und ihr Dienst kann wohl der Inhalt des ganzen Lebens sein.“ 28755 Hofmannsthal 
spielt  hier,  in  Bezugnahme auf Nietzsche, auf seine eigene Konzeption an, die er in Swinburnes Drama  
findet, die alle Seiten des Lebens einschließt und eine wirkliche, wilde und wahrhafte Lebendigkeit zeigt. So  
kann  Hofmannsthal  auch  letztendlich  über  den  besprochenen  Autor  sagen:  „Es  hat  immer  passionate  
Pilgrims  gegeben,  Pilger  und  Priester  der  Leidenschaft:  Lobredner  des  Rausches,  Mystiker  der  Sinne,  
Sendboten der Schönheit.  Es gibt darüber tiefe Worte der orientalischen Religionen, schöne Worte des 
Apostels Paulus, geistreiche Gedanken der Condillac und der Hegel und verführerische Dithyramben der 
christlichen  Dichter.  Aber  niemals  sind  auf  dem  Altar  der  vielnamigen  Göttin  kostbarere  Gewürze  in 
schöneren Schalen verbrannt worden als  von dem Mann,  dem sie vor ein paar Wochen den goldenen  

28742SW XXXII. S. 71. Z. 31-35.
28743SW XXXII. S. 71. Z. 38-39.
28744SW XXXII. S. 72. Z. 22-23.
28745SW XXXII. S. 72. Z. 24-25.
28746SW XXXII. S. 72. Z. 27-28.
28747SW XXXII. S. 72. Z. 29-33.
28748SW XXXII. S. 72. Z. 34-38.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 73. Z. 2.
28749SW XXXII. S. 73. Z. 19.
28750SW XXXII. S. 73. Z. 20.
28751SW XXXII. S. 73. Z. 25-26.
28752SW XXXII. S. 73. Z. 27-31.
28753SW XXXII. S. 74. Z. 2.
28754SW XXXII. S. 74. Z. 3.
28755SW XXXII. S. 74. Z. 5-6.

Weiter,  heißt  es:  „Es  ist  die  allbelebende  Venus,  die  >>allnährende,  allbeseelende  Mutter<<  des  Lucrez,  die  vergötterte  
Leidenschaft, die Daseinserhöherin, die durch das Blut die Seele weckt; dem Gott des Rausches verwandt, verwandt der Musik  
und der mystischen Begeisterung, die Apollo schenkt; sie ist das Leben und spielt auf einer wunderbaren Laute und durchdringt  
tote Dinge mit Saft und Sinn und Anmut; sie ist Notre dame des sept douleurs, die Lust der Qual und der Rausch der Schmerzen;  
sie ist in jeder Farbe und jedem beben und jeder Gluth und jedem Duft des Daseins.“ In: SW XXXII. S. 74. Z. 7-15.
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Lorbeerkranz nicht gegeben haben, weil er nichts Heiligeres zu tun weiß, als auf dem reichen blauen Meer  
mit wachen Augen die unsterbliche Furche zu suchen, aus der die Göttin stieg.“ 28756

In Die Menschen in Ibsens Dramen (1892) zeigt sich das Motiv durch die Hoffnung der Ibsen´schen 
Menschen, dass sie sich in der Zukunft mit  dem Leben verbinden mögen, fühlen sie sich doch in ihrer 
Gegenwart  unglücklich,  28757 obwohl  sie  sich  den  Stimmungen  hingeben:  „Es  muß  doch  eine  neue 
Offenbarung kommen, sagen sie, oder eine Offenbarung von etwas Neuem.“  28758 Hofmannsthal führt die 
Figur des Parzival an, um das kindische Gemüt der Ibsen´schen Figuren zu verdeutlichen: „Diese Kindheit 
Parzivals  im Wald  Brezilian  hat  für  meine  Empfindung  immer  etwas  sehr  Symbolisches  gehabt.  Dieses  
Aufwachen in einer dämmernden Einsamkeit unter traumhaften Fragen nach Gott und Welt, auf die eine 
kindlich-traumhafte Unterantwort folgt“. 28759 Unter der Bezugnahme zu dem familiären Umfeld, in welchem 
die  Figuren  Ibsens  aufwachsen  mussten  und  das  ihr  späteres  Leben  entscheidend mitprägte,  verweist  
Hofmannsthal mitunter auf die Figur des Julian, die in „der schlechten Luft eines byzantinischen Klosters“  
28760 hatte leben müssen. Statt einer Außenwelt zeigen sich diese Menschen allein für sich lebend, glauben 
sie doch, dass das „Wunderbare[...]“  28761 in ihnen liegt. Hofmannsthal schildert, im Zuge der Lebensferne, 
auch das inszenierte Sterben dieser Figuren. 28762 Die Ibsen´schen Menschen zeigen für Hofmannsthal dabei 
eine deutliche Nähe zu Nero, „jenes wirklichen und höchst lebendigen Nero, den Renan aus den Details des  
Petronius, des Sucton und der Apokalypse zusammengesetzt hat“.  28763 Ein solcher Lebenswandel, der in 
seiner „Terminologie ein wenig an die der protestantischen Erbauungsbücher gemahnt“,  28764 führe nur zu 
zwei Möglichkeiten, so Hofmannsthal, die Isolation oder aber die Inszenierung des Protagonisten. Dabei 
versteht Hofmannsthal den  Baumeister Solneß  (1892) nicht nur als „symbolische Darstellung von Ibsens 
innerer  Entwicklung,  von  seinem  Künstlerverhältniß  zu  Gott,  zu  den  anderen  und  zu  sich  selbst“,  28765 
sondern er sieht auch, dass Solneß wähnt, dass er sein „Baumeisterthum von Gottes Gnaden“ 28766 hat und 
er die „Angst und die Gewissensqual und die Sehnsucht nach Kraft und Leichtigkeit des Lebens“  28767 hat. 
Dabei hat sich auch der Baumeister abgewandt zum Leben gestellt: „Auch er hat in der Seele diesen Zug  
nach dem Stehen auf hohen Türmen, wo es im Wind und in der dämmernden Einsamkeit unheimlich schön 
ist, wo man mit Gott redet und von wo man herabstürzen und tot sein kann.“ 28768

In  Gabriele  D´Annunzio  (1893)  schildert  Hofmannsthal  die  Affinität  seiner  Generation  für  die 
Vergangenheit.  Das  Moderne,  dieses  „elektrische[...]  Jahrhundert[...]“  28769 hat  es  nicht  verstanden  die 
Lebendigkeit in ihr Leben einzubinden, sondern die Menschen haben sich an „Vampyre, lebendige Leichen“ 
28770 gebunden: „Wir haben aus den Todten unsere Abgötter gemacht; alles, was sie haben, haben sie von 
uns;  wir  haben ihnen unser  bestes  Blut  in  die  Adern geleitet;  wir  haben diese  Schatten umgürtet  mit  
höherer Schönheit und wundervollerer Kraft als das Leben erträgt; mit der Schönheit unserer Sehnsucht 
und der Kraft unserer Träume.“ 28771 Der Mensch der Moderne hat es, dies zeigt sich bereits sehr früh auch in 
dieser Schrift, nicht verstanden, sich an die Religion zu binden, sondern hat aus einem künstlichen Dasein  
eine  ästhetizistische  Religiosität  geschaffen  und  sich  damit  gleichsam  von  der  wirklichen  Lebendigkeit  

28756SW XXXII. S. 74. Z. 16-27.
28757SW XXXII. S. 81. Z. 8.
28758SW XXXII. S. 82. Z. 12-14.
28759SW XXXII. S. 82. Z. 34-38.
28760SW XXXII. S. 83. Z. 6.
28761SW XXXII. S. 83. Z. 6.
28762„Und Julian, nach seinem Leben voll Enttäuschung, kann nicht sterben, ohne an den Effekt zu denken: >>Sieh dies schwarze 

Wasser<<, sagt er zu seinem Freund, >>glaubst du, wenn ich spurlos vom Erdboden verschwände und mein Leib nirgends  
gefunden würde und niemand wüßte, wo ich geblieben wäre - glaubst du nicht, daß sich die Sage verbreiten möchte; Hermes 
wäre zu mir gekommen und hätte mich fortgeführt, und ich wäre in die Gemeinschaft der Götter aufgenommen?“ In: SW XXXII. 
S. 83-84. Z. 37-40//1-5.

28763SW XXXII. S. 84. Z. 6-8.
28764SW XXXII. S. 85. Z. 3-4.
28765SW XXXII. S. 87. Z. 8-10.
28766SW XXXII. S. 87. Z. 17.
28767SW XXXII. S. 87. Z. 20-21.
28768SW XXXII. S. 87. Z. 33-35.
28769SW XXXII. S. 99. Z. 16.
28770SW XXXII. S. 99. Z. 18.
28771SW XXXII. S. 99. Z. 19-24.
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distanziert.
Hofmannsthal beleuchtet dabei seine eigene Generation kritisch, die sich in die Kunst der Vergangenheit  
versenkt und in ihr das Leben selbst zu finden glaubt. Doch weiß er auch, dass es sich bei dieser Generation  
im Grunde nur um ein „paar tausend Menschen“  28772 handelt, von denen wiederum nur einige Literaten 
sind: „einige, schüchtern und hochmütig, schreiben wohl nur Briefe, die man fünfzig, sechzig Jahre später zu 
finden  und  als  moralische  und  psychologische  Dokumente  aufzubewahren  pflegt“.  28773 Hofmannsthal 
versucht im Folgenden, den Begriff modern zu definieren, obwohl er gleich zu Beginn die Unmöglichkeit  
dessen  andeutet:  „So  war  es  zu  Anfang  des  Jahrhunderts  >>modern<<,  in  der  Malerei  einen  falsch 
verstandenen Nazarenismus zu vergöttern, in der Poesie, Musik nachzuahmen, und im Allgemeinen, sich  
nach dem >>Naiven<< zu sehnen: Brandes hat diesen Symptomen den Begriff der Romantik abdestilliert.  
Heute scheinen zwei Dinge modern zu sein: die Analyse des Lebens und die Flucht aus dem Leben.“  28774 
Dabei  legt  Hofmannsthal  deutlich  dar,  weshalb  der  moderne Mensch einen  heilsbringenden Bezug zur  
Religion  verloren  hat,  warum  er  die  Moral  und  die  gesellschaftlichen  Normen  so  wenig  akzeptieren, 
geschweige denn umsetzen kann, denn: „Die landläufige Moral  wird von zwei Trieben verdunkelt:  dem  
Experimentiertrieb und dem Schönheitstrieb, dem Trieb nach Verstehen und dem Trieb nach Vergessen.“ 
28775 Wenn überhaupt, so wird der Bezug zur Religion nur über den Schönheitstrieb vollzogen. 28776

Eben  dies  zeigt  sich  auch  in  den  Werken  D´Annunzios.  Hofmannsthal  verweist  mitunter  auf  dessen 
Geschichte eines armen Dienstmädchen, die „eine halb verbetete, halb verträumte Jugend, dann Dienst,  
Dienstbotenklatsch, ein  paar Wallfahrten,  viel  Gebete“  28777 hatte.  Des  weiteren schildert  Hofmannsthal 
auch  kurz  D´Annunzios  Geschichte  um  die  Bauern,  wie  sie  „weil  ihrem  Dorfheiligen  die  Wachskerzen 
gestohlen  worden  sind,  halb  wahnsinnig  vor  Fanatismus  den  wächsernen  vergoldeten  Heiligen  auf  die  
Schultern nehmen und mit Sensen und Drechflegeln über die nächtigen Äcker ins Nachbardorf stürmen und 
die Kirchentür sprechen und auf den Altar des anderen Heiligen, des Rivalen, den ihrigen setzen wollen und  
wie die zwei Haufen wütender Menschen mit den zwei heiligen Namen als Feldgeschrei in der finsteren 
Kirche zwischen Lilien, Schnitzwerk und Blutlachen die Nacht durch morden“. 28778 Auch durch D´Annunzios 
Werk  L´Innocente  ist es Hofmannsthal ein Leichtes, die Religion anzusprechen. Hofmannsthal spricht hier 
mitunter von einer Rückkehr zur Moral („Es scheint, daß man auf einem Umweg zur bürgerlichen Moral 
zurückkommt, nicht  weil  sie  moralisch,  aber  weil  sie  gesünder ist...“),  28779 aber  auch von der  Frau des 
Kindesmörders, deren Leiden unter ihrem Mann sie zu einer „graziöse[n] Märtyrerin“ 28780 machen, „reizend 
und unwirklich wie jene blassen Märtyrerinnen des Gabriel Max, mit einem unbeschreiblichen Ausdruck 
von Kindlichkeit und Hysterie“. 28781 Durch den Vergleich zwischen den Römischen Elegien D´Annunzios mit 
denen Goethes, zeigt sich die Lebendigkeit des Letzteren, ebenso wie seine Fähigkeit, die antike Götterwelt  
einzubinden,  durch  die  man  glaubt  bald  im  „eigenen  Treiben  das  Ewige  und  Göttern  Verwandte  [zu] 
begreifen“. 28782 So steht Goethes Maß bei D´Annunzio die „uneingeschränkte[...] mystische[...] Hingabe an 
die  Stimmung“  28783 gegenüber.  Die  Mängel der  Moderne erkennend,  zieht  Hofmannsthal  die Romantik 
heran, die der Moderne krankende Impulse gegeben hatte: „Dem nervösen Romantiker ist die Liebe halb  
wundertätiges Madonnenbild, halb raffinierte Autosuggestion; unter den Händen Goethes war sie nichts als  
ein schöner Baum mit duftenden Blüten [...] diese lebensatmende Hymne, die in der Ehe nichts Heiligeres 
und nichts Unheimlicheres sieht als in der heiligen Ernte oder im saftsprühenden Weinlesefest. Er dachte an  

28772SW XXXII. S. 100. Z. 5.
28773SW XXXII. S. 100. Z. 7-11.
28774SW XXXII. S. 100. Z. 29-34.
28775SW XXXII. S. 101. Z. 9-12.
28776„Modern ist  Paul  Bourget  und Buddha;  das  Zerschneiden von Atomen und das  Ballspielen mit  dem All;  modern ist  die 

Zergliederung einer Laune, eines Seufzers, eines Scrupels; und modern ist die instinktmäßige, fast somambule Hingabe an jede 
Offenbarung des Schönen“. In: SW XXXII. S. 100-101. Z. 41//1-4.

28777SW XXXII. S. 101. Z. 30-32.
28778SW XXXII. S. 102. Z. 5-13.
28779SW XXXII. S. 103. Z. 11-13.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 104. Z. 11.
28780SW XXXII. S. 103. Z. 19.
28781SW XXXII. S. 103. Z. 20-22.
28782SW XXXII. S. 104. Z. 11-12.
28783SW XXXII. S. 105. Z. 24-25.
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den Dichter, der in einem unsterblichen Buch die reife Leidenschaft der Dido und die herbe Mädchenliebe 
der kleinen Lavinia malt und in einem andern lehrt, die goldenen Honigwaben auszuschneiden“.  28784 Für 
Hofmannsthal sind D´Annunzios  Elegien nur halbherzig auf der Erde stehend,  28785 zumal in ihnen immer 
wieder die ästhetizistische Religiosität zu erkennen ist, die sich auch durch die Wahrnehmung des Todes 
zeigt, der „kein Gerippe, sondern ein schöner heidnischer Jüngling“  28786 ist. Hofmannsthal schließt seine 
Betrachtungen zur Religion mit einem Bezug zu den vorangegangenen Generationen, die auf den „heiligen 
Berg“ 28787 gingen, während die Modernen sich mit ihrem Sinn nach Schönheit und Glück in Dunkelheit und  
Vergangenheit versenkt haben. 

In  Gabriele  D´Annunzio  (1894)  zeigt  sich  das  Motiv  erstmalig  durch  D´Annunzios  Sinn  für  die 
Schönheit der Worte, die mitunter schön sind wie „Weihrauch“.  28788 Für Hofmannsthal ist D´Annunzio ein 
Autor, der „das Trinken von Wasser nicht am gemeinen Laufbrunnen gelernt hätte, sondern am Nürnberger  
Tugendbrunnen,  wo  es  aus  den  Brüsten  von  ehernen  Nymphen  springt  und  Milch  von  Halbgöttinnen 
bedeutet.“  28789 So ist D´Annunzios Bezug zur Welt und zum Leben künstlich, gewonnen aus dem schönen 
Starren,  wo  doch  das  Leben  so  fließend  ist  von  einer  Gleichmaßen  „betäubende[n]  Fülle  und  eine[r]  
fürchterlich[...] demoralisierende[n] Öde“. 28790 Auch wenn Hofmannsthal D´Annunzios letztes Werk Triumph 
des Todes erwähnt, zeigt sich Hofmannsthals Realisierung der Religion in seinen Werken; so finden sich dort 
Figuren, die sich beim „Lispeln ihres Aberglaubens, dem Gestöhne ihrer Wallfahrten das Leben einschlürfen,  
wie einer einen Bund Heu aufhebt und daraus den Duft des Sommers einschlürft, aber freilich nur des 
Sommers, dessen Nächte und Tage er erlebt und ganz in sich gesogen hat, als sie lebendig waren“. 28791 So 
erinnert Hofmannsthal auch an eine Metapher des Werkes, die in Verbindung mit dem Protagonisten steht,  
wie er vor den „Trümmer[n] von schönem und sinnlichem antiken Marmor“ 28792 steht: „herculische Arme 
mit wütend geblähten Muskeln, ungeheure Brüste, genügend einer Titanenbrut zu säugen, süße Namen von 
Frauen  und  Freigelassenenen  auf  Urnen  eingegraben“.  28793 So  zeigt  sich  auch  in  dieser  Schrift 
Hofmannsthals  über D´Annunzio seine Kritik  an dem Autor,  fehlt  seinen Werken doch ein „Allerletztes,  
Höchstes: Offenbarung“, 28794 wobei er diesen Terminus hier nicht eindeutig religiös fasst, ihn jedoch wohl 
bewusst wegen seiner religiösen Verwurzelung verwendet hat. Doch Hofmannsthal äußert gleichsam auch 
seine Hoffnung, da D´Annunzios Entwicklung noch nicht vollendet ist, zumal seine Sprachgewalt manchmal 
erahnen lässt, dass sie für ihn „in die mystisch vielsagendste, die absolut schöne Periode zusammenfallen 
und  einen  flüchtigen  Abglanz  transcendenter,  den  Atem,  beraubender  Vollkommenheit  geben“.  28795 D
´Annunzios Wesen, anders als das seines Protagonisten im Triumph des Todes, lässt durchaus die Konzeption 
erahnen, wie sich zum Ende der Schrift zeigt. 28796

Auch  in  der  dritten  theoretischen  Schrift  Der  neue  Roman  von  D´Annunzio  (1895)  geht 
Hofmannsthal auf die Sprachfähigkeit des Autors ein, wodurch sich zeigt, dass Hofmannsthal nahezu nahtlos  
an seinen früheren Aufsatz anknüpft; zwar besitze D´Annunzio eine Sprachgewalt, doch ermangele seinen 
„Büchern jenes Letzte [...],  das aus einem Kunstwerk eine Offenbarung macht“.  28797 Hofmannsthal  aber 
bezieht sich auch auf seine eigene Unfähigkeit, mit Worten das „Phänomen“ 28798 D´Annunzios geschildert zu 
haben,  „über  das  man  nicht  hinwegkommen  wird,  wenn  man  einmal  versuchen  wird,  die  allgemeine 

28784SW XXXII. S. 105. Z. 26-37.
28785„Es enthält den Rausch der Phantasie und den Katzenjammer der Neurose und Reflexion. [...] aus Lust wird Leid, aus Blumen  

Moder und Staub. So schließt mit dem Jammer des Psalmisten, was mit der Ekstase des Doctor Marianus begonnen.“ In:  SW 
XXXII. S. 105-106. Z. 40-41//1-3
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28788SW XXXII. S. 144. Z. 10-11.
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28798SW XXXII. S. 162. Z. 12-13.
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sittliche und ästhetische Geschichte dieser gegenwärtigen Zeit zu machen.“  28799 Hofmannsthal  attestiert 
aber auch sich selbst eine Entwicklung durchgemacht zu haben, seit seiner letzten Schrift über den Autor,  
und diese Entwicklung bezieht sich auf das „Sittliche in jener Sache“,  28800 was er durch die „Schriften des 
Aristoteles gefunden“  28801 hatte. Dabei erkennt Hofmannsthal sowohl an D´Annunzio als auch an seinen 
Figuren die fehlende Verwurzelung mit dem Leben, denn sowohl dem Autor als auch seinem Protagonisten  
haftet sein Grundverständnis der Betrachtung an, was etwas „Medusenaftes in die Bücher, etwas von dem 
Tod durch Erstarren“ 28802 in sie brachte. Nicht wie Tätige erscheinen die Figuren D´Annunzios, sondern als  
kraftlose Schatten („Denn die Kraft zu leben ist ein Mysterium“). 28803 Hofmannsthal verweist im Folgenden 
nicht  nur  auf  die  Bedeutung  der  Tat,  sondern  er  bezieht  sich  auch  auf  die  Stellung  der  Bibel  zur  
Homosexualität, wenn es heißt: „Es hängt aber das ganze Leben an der geheimnisvollen Verknüpfung von 
Denken und Thuen. Nur wer etwas will, erkennt das Leben. Von den Willenlosen und Untätigen kann es gar  
nicht erkannt werden, so wenig als eine Frau von einer Frau.“  28804 Doch Hofmannsthal äußert auch die 
Hoffnung, dass sich D´Annunzios Figuren und mit ihnen ihr Autor, von der Haltlosigkeit des Lebens befreien 
können, zeigt sich doch in seinem neuesten Buch die Tat, „das Thuen, von welchem, als von einer neuen 
Gottheit, alle Kraft und Schönheit ausgehen wird“. 28805 
Im  zweiten  Teil  der  Schrift  geht  Hofmannsthal  auf  die  Figuren  in  dem  neuen  Roman  ein,  wobei  
Hofmannsthals  Worte  einen  religiösen  Tonfall  zeigen:  „Nur  die  völlig  Großen  haben  die  ungeheure  
Feuerquelle und Kraft in sich, sogleich sich selber als Herren zu geben. Sie nehmen die krystallene Weltkugel  
auf  sich  wie  ein  Kreuz.“  28806 So zitiert  Hofmannsthal  mitunter  auch Goethe,  nur  um zu zeigen,  dass  D
´Annunzios Protagonist sich von dem Goethes unterscheidet.  28807 Der Protagonist D´Annunzios weiß von 
seinem schattenhaften Dasein und versucht dieses zu überwinden: „Um seine Kraft, die das Göttliche an 
ihm ist,  recht zu erkennen, hat er sie  in Gedanken aus seinem Wesen herausgelöst  und nennt sie sein 
ungeborenes Kind. So liebt er nicht wie Narcissus sich selbst, sondern >>Ihn<<, der geboren werden soll<<.“  
28808 Das Tätige an den drei Prinzessinnen ist, dass sie ihr Leiden ertragen, was Hofmannsthal über diese  
Schilderung sagen lässt: „Ich bewundere nichts so sehr als die Kunst, mit welcher d´ Annunzio hier einem  
Zustand  der  Ruhe  alle  Motive  sittlicher  Schönheit  abgewonnen  hat,  die  sich  eigentlich  nur  in  einer  
Bewegung offenbaren können.“ 28809 Zwar ist es auch in diesem Werk D´Annunzios zu keiner Tat gekommen, 
aber Hofmannsthal sieht eine Entwicklung bei dem Autor gegeben: „Ich weiß für ganz große Dichter, wie er  
einer werden kann, keinen andren Vergleich als die Kraft hochheiliger Ströme, des Nil oder jenes, der als 
>>plurismus  Ganges<<  eine  große  Gottheit  war.“  28810 Hofmannsthal  betont  so  auch  das  Sittliche  in  D
´Annunzio,  wenn er  des  weiteren  auch  auf  dessen  Sprachverständnis  eingeht  und  seiner  Fähigkeit  die  
Szenerie zu gestalten, die er als sittlich gesetzt begreift. 28811

In Die Rede Gabriele D´Annunzios (1897) zeigt sich das Motiv mitunter durch die Gedenktafeln der 

28799SW XXXII. S. 162. Z. 13-15.
28800SW XXXII. S. 162. Z. 23.
28801SW XXXII. S. 162. Z. 24.
28802SW XXXII. S. 163. Z. 18-19.
28803SW XXXII. S. 163. Z. 27-28.

Weiter, heißt es: „Es kann einer hier sein und doch nicht im Leben sein: völlig ein Mysterium ist es, was ihn auf einmal umwirft  
und zu einem solchen macht, der nun erst schuldig und unschuldig werden kann, nun erst Kraft haben und Schönheit. Denn 
vorher konnte er weder gute noch böse Kraft haben und gar keine Schönheit; dazu war er viel zu nichtig, da doch Schönheit erst  
entsteht, wo eine Kraft und eine Bescheidenheit ist.“ In: SW XXXII. S. 163-164. Z. 36-39//1-3.
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Menschen, die Italien von Österreich befreit haben und dadurch ihren Tod fanden; diese sind mitunter in  
„der kleinen Pfarrkirche[...]“ 28812 zu finden. Ebenso zeigt sich das Motiv durch den Tisch mit den Büchern, 
die mitunter  auf  das „Gebet der Electra und die Prophezeiung der Kassandra“  28813 anspielen, wodurch 
Hofmannsthal auch hier auf die Antike verweist. Auf die Rede D´Annunzios eingehend, hebt Hofmannsthal  
hervor,  dass  er  die  Lebendigkeit  der  jetzigen  Italiener  betont  hatte:  „Zwischen  die  verbrannten  und 
schwieligen Hände des Bauern,  in denen er in der feierlichen Stille  des Sonntags unter  dem Eichbaum  
sitzend einen heiligen Text  zu  halten gewohnt ist,  möchte ich dasjenige von meinen Büchern legen,  in  
welchem  ich  mit  der  grausamsten  Kühnheit  das  langsame  Sterben  eines  der  Liebe  und  des  Lebens 
unwürdigen  Menschen geschildert  habe.“  28814 D´Annunzio  bezieht  sich  hier  auf  den tätigen  Bauern,  in 
dessen Haus er eintreten wird und der vor ihm Ehrfurcht empfinden wird, „nicht als vor seinem Herrn, doch  
als vor einem, der eine grosse und gute Macht über sein ganzes Dasein hat“.  28815 Der religiöse Tonfall D
´Annunzios bleibt erhalten, wenn er auf seine Werke verweist, heißt es doch: „Wie das Wasser und das Brot,  
so halfen die Gleichnisse, die mein Griffel hinschreibt, das Leben unseres Stammes erhalten.“  28816 Selbst 
wenn er ihnen bisher unbekannt gewesen wäre, so Hofmannsthal, wäre sein Erscheinen doch nicht „minder 
voll  einer  erhabenen  und  wohlthätigen  Bedeutung“  28817 gewesen,  auch  wenn  sie  in  ihm  nicht  den 
„Offenbarer“ 28818 erkennen würden. 
Hoffend, dass der Dichter kommen wird, der die Ganzheit des Seins begreift, verweist er auf die Bedeutung 
der Tat, jedoch der Tat eines Mannes. Eben dies hätte ihn dazu geführt, Tragödien zu verfassen, „um in  
einigen zornigen und edlen Gebärden etwas Erhabenheit und Schönheit aus dem flutenden zudringlichen 
Schwall  des  Gemeinen  zu  retten,  der  heute  die  auserlesene  Erde  bedeckt,  auf  der  Leonardo  seine  
gebietenden Madonnen und Michelangelo seine niebezwungenen Helden bildete.“ 28819  D´Annunzio spricht 
des weiteren aber auch einen erhofften Umschwung an: „Den Waffen, den Religionen, dem Reichtum folge 
in  der  Herrschaft  die  Kaste,  für  die  noch kein  Name geprägt  ist,  in  der die Bedingungen des  höchsten 
geistigen Daseins vereint sind.“ 28820 D´Annunzio spielt auf die Eroberung Roms durch das geeinigte Italien 
an,  was  statt  der  Tat  aber  nur  Willenlosigkeit  hinterlassen  hatte:  „Sie  aber,  in  Wahrheit,  treten  mit  
erblindeten Augen aus der Flamme hervor. Sie konnten die Gedanken nicht mehr lesen, mit denen die  
göttliche leuchtende Stirn des Vaterlandes beladen war“. 28821 D´Annunzio redet von Ereignissen, in welchen 
er die „Offenbarung zweier grosser Kräfte erkennt: eines konservativen und eines erobernden Instinctes“.  
28822 Die Tugend eines Menschen,  so D´Annunzio,  mehre sich um so mehr er sich darum bemühe, sein 
Dasein zu erhöhen, wobei der Autor dies mit dem Gewinn des nicht gebrochenen Willens in Verbindung 
stellt, was an Friedrich Nietzsche gemahnt. Zudem wendet sich D´Annunzio, im Zuge der Anbindung an die  
Tat, an die Bauern, deren Empfinden für das Mutterland als heilig eingestuft wird. So sollen die Italiener ihr  
Land stärken, sieht er es doch der Gefahr ausgesetzt, von Einem, der sich selbst nicht davor fürchtet den  
„unterirdischen Göttern [...] zu verfallen“.  28823 So ist das Land Italien für D´Annunzio selbst ein „heilige[s] 
Ding“, 28824 das er in einem „göttlichen Sinn“  28825 erblickt. 
Hofmannsthal äußert sich, nach der Wahl D´Annunzios dahingehend, dass seine Rede durchaus nicht von 
allen  verstanden  worden  war,  lachen  manche  doch  darüber,  dass  er  zu  Bauern  und  Handwerkern  in 
„Gleichnissen vom Wert des Daseins gesprochen hat“  28826 und nicht von dem wirklichen Leben, wobei er 

28812SW XXXII. S. 198. Z. 9-10.
28813SW XXXII. S. 199. Z. 6-7.
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28823SW XXXII. S. 204. Z. 26-27.
28824SW XXXII. S. 204. Z. 35.
28825SW XXXII. S. 204. Z. 39.
28826SW XXXII. S. 205. Z. 37-38.

2150



auf  die  steuerlichen  Belastungen  des  Menschen verweist.  So  wurde  die  Rede  des  Autors  mitunter  als  
„lächerliche Ideologie“  28827 eingestuft, doch möge man nicht vergessen, „dass Ideologie in allen grossen 
Revolutionen einen furchtbare und gewaltige Macht war und die grösste aller Revolutionen in jedem ihrer  
Augenblicke ebenso reich an Declamation wie an That war“. 28828 Hofmannsthal verdeutlicht seine Äußerung 
dahingehend, indem er sich auf Venedig bezieht. So verweist er auf die Paläste und die Häuser Venedigs, die  
doch auch auf eine „geheimnisvolle Weise mit ihren Beschützern, den Heiligen verknüpft [ist], so als wie mit  
lebendigen Wesen“. 28829 So ist für Hofmannsthal Venedig selbst von einer „kaum mehr fassbare[n] Ideologie  
umschwebt“, 28830 hält diese doch mit ihren „geistigen Kräften“ 28831 das Ganze zusammen, „wie in jener Sage 
des Koran die unsichtbaren Hände der Engel den heiligen Stein zwischen Himmel und Erde schwebend 
erhalten“. 28832 

Auch  in  Die  neuen  Dichtungen  Gabriele  D´Annunzios (1898  ?)  bedient  sich  Hofmannsthal  des 
Gleichnisses,  28833 doch auch hier bezieht er sich dadurch auf die Kunst, hier auf D´Annunzios „>>Allegorie 
des Herbstes<<“. 28834 Hofmannsthal vergleicht in dieser Schrift zudem D´Annunzios gegenwärtige Arbeiten 
mit Früheren, wobei er von seinen gegenwärtigen Werken verlangt, dass sie vor den „Monumenten der  
Vergangenheit bestehen könnten, neben der Markuskirche“. 28835

Mehrfach zeigt sich auch in  Walter Pater  (1894) das Motiv.  So spricht Hofmannsthal von Paters 
zweitem Buch (Imaginäre Porträts), welches anders als die Renaissance „erfundene, ästhetische Menschen 
als  Ganzes“  28836 zeigen will,  während die  Renaissance auf  „thatsächlich  existierende[...]  Offenbarungen 
solcher Menschen“  28837 aus ist; so ist es mitunter ein imaginärer „heidnisch-christlicher Orgelbauer“,  28838 
der im zweiten Buch geschildert wird. Ein weiterer Bezug zum Motiv zeigt sich durch das dritte Buch Marius  
der Epikuräer, das sie Problematik des Lebens zeigt, wenn man dieses allein auf die Liebe zum Schönen 
aufbaut.  Das  Schöne  an  sich  blendet  Hofmannsthal  dabei  nicht  aus,  aber  er  verweist  doch  auf  die  
Einseitigkeit bei Pater: „Misst man es an Eckermann oder einem anderen Nachlaß Goethes, so erweist es  
sich sehr einseitig,  beinahe unmoralisch, obwohl doch auch Goethe eine durchaus und nur ästhetische  
Natur  war.“  28839 Dabei  betont  Hofmannsthal  auch  in  dieser  Schrift  die  Affinität  für  das  Schöne,  auch 
aufgrund einer Ähnlichkeit dieser Figuren mit seinen Zeitgenossen. 28840

Auch  dieses  Motiv  zeigt  sich  in  der  Schrift  Francis  Vielé-Griffins  Gedichte (1895)  nur  von 
untergeordneter Bedeutung, und zwar dadurch wenn Hofmannsthal dem Autor zumindest die Intention 
zuspricht „jene combinierten Zustände aus Kinderei und Größe, Frömmigkeit und perverser Naivität“  28841 
schildern zu wollen. 28842 Vielé-Griffins journalistisches Wesen zeige sich, wie Hofmannsthal anführt, in dem 
Gedicht welches den Selbstmord eines 12 Jahre alten Jungen thematisiert. Aber wo Verlaine von wirklichem 
Erlebtem schreibt, seine Dichtung den Leser ergreift, kann Hofmannsthal an der Dichtung Vielé-Griffins nur  

28827SW XXXII. S. 206. Z. 1.
28828SW XXXII. S. 206. Z. 1-5.
28829SW XXXII. S. 206. Z. 16-17.
28830SW XXXII. S. 206. Z. 20.
28831SW XXXII. S. 206. Z. 23-24.
28832SW XXXII. S. 206. Z. 24-26.
28833SW XXXII. S. 291. Z. 25.
28834SW XXXII. S. 291. Z. 18.
28835SW XXXII. S. 292. Z. 31-32.
28836SW XXXII. S. 140. Z. 15-16.
28837SW XXXII. S. 140. Z. 17-18.
28838SW XXXII. S. 140. Z. 21-22.
28839SW XXXII. S. 141. Z. 12-15.
28840Ein ästhetizistischer Bezug zur Religion klingt an, wenn Hofmannsthal sagt: „So ähnlich mit uns selber kamen sie uns vor, wie  

sie da vor sich hinlebten, nicht ganz wahr und doch sehr geistreich und sehr schön, von einer morbiden Narcissus-Schönheit,  
allem  Gleichnishaften  zugetan  und  in  einer  etwas  manirierten  Skepsis;  frauenhaft  und  knabenhaft  und  greisenhaft  und 
vibrierend vor tiefen Spuren der Schönheit, jeder Schönheit, der Schönheit sanftschwellender Vasen und der Schönheit des  
Sterbens, des Todtseins, der Blumen, der Göttin Isis, der Schönheit der großen Kurtisanen, der Schönheit der untergehenden 
Sonne, der christlichen Märtyrer“. In: SW XXXII. S. 141-142. Z. 35-41//1-4.

28841SW XXXII. S. 153. Z. 14-15.
28842„Ich fühle den schwächlichen Versuch, jene unnachahmlichen Zeilen zu erreichen, in denen durch eine Mischung von ganz  

banalen mit unglaublich innigen Worten ein unbeschreibliches Hinauskommen über sich selber, eine Himmelfahrt des ganzen 
Gemüthes hervorgebracht wird.“ In: SW XXXII. S. 153. Z. 15-19.
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erkennen, dass dieser weitaus „mehr moralisiert als [...]dichtet“. 28843

Auch in  Gedichte von Stefan George (1896) betont Hofmannsthal, dass der Mensch sich absolut 
nicht zu den früheren Dichtungen stellen solle, sondern zu den neuen Dichtungen, und zwar deshalb, um 
darin ein „gehobenes Menschliches zu finden“.  28844 In den Werken Georges trete einem die „Breite der 
inneren und äußeren Erfahrung“ 28845 entgegen, allerdings in einer derart gebändigten Form, „dass unserem 
an  verworrenem  Lärm  gewöhnten  Sinn  eine  unglaubliche  Ruhe  und  die  Kühle  eines  tiefen  Tempels  
entgegenweht“. 28846 Auch hier bedient sich Hofmannsthal durchaus eines religiösen Tonfalles, denn Religion  
und der Sinn zum Schönen sind ihm keine getrennten Sphären: „So eins sind in echter Poesie, wie in der  
Natur,  Kern  und  Schale,  daß  uns  ein  Teil  des  Gemeinthen  auf  einem Wege zugeht,  der  dem Verstand 
unauffindbar  ist.  Ins  Innere  der  Poesie  kommen  wir  nie,  aber  es  ist  schon  ein  seltenes  und  hohes 
Vergnügen, um ihre Schöpfungen herumzugehen und ihnen manchen abzumerken.“ 28847 Auch in Bezug auf 
das Motiv der Religion verweist Hofmannsthal auf das „Buch der >>Hirten-und Preisgedichte<<“, 28848 in dem 
die Konzeption zu spüren ist, eine „frühe, halbsinnliche Frömmigkeit“, 28849 in der ein „junger Flußgott“ 28850 
auf den verwirrenden Zustand reagiert, einem lebendigen Gegenüber zu begegnen. Ein „lose[s] Ganzes“ 28851 
spreche  aus  den  Gedichten,  „ähnlich  jener  Welt  der  griechischen  Weisheitslehrer  und  Freunde  der 
Schönheit, mit ihren darüber schwebenden gemeinsamen Göttern Homer und Pindar“. 28852 Was aber auch 
aus den Gedichten spricht, ist sich selbst treu zu sein, ein „Sichwegwerfen“  28853 wird verurteilt  von der 
„Frömmigkeit der wohlgeborenen Seelen“. 28854 Das Formale wird in den Gedichten dabei von sich geworfen 
und mit ihm eine „verworrene Gewissenslast abgeschüttelt“. 28855 So sehr Hofmannsthal aber auch in dieser 
Schrift das Übermaß der Vergangenheit von sich wirft, so betont er doch auch dessen Zauber, der mitunter  
in dem „Abglanz der Venus in den Bildern von christlichen Heiligen“ 28856 zu erkennen ist. 

Ebenso in weiteren frühen theoretischen Schriften zeigt sich ein weitreichender Bezug zum Motiv-
Komplex. Bereits in Bilder (van Eyck: Morituri –Resurrecturi) (1891) bindet Hofmannsthal die Konzeption an 
eine religiöse Thematik, indem Hofmannsthal hier die Betrachtung zweier Bilder schildert. Während das 
erste Bild den Titel  Morituri  trägt, in dem über der Stadt ein „goldiger Dunst wie eine Wolke des Segens“ 
28857 liegt, sieht sich der Betrachter nach Jahren wieder in der Kapelle stehend, in der er das erste Bild  
gesehen hatte und in der er nun dem Gemälde Resurrecturi gegenübersteht.  

Ebenso in Die Mozart-Zentenarfeier in Salzburg (1891) zeigt sich eine wiederholte Bezugnahme zum 
Motiv, heißt es doch hier in Bezug auf die Stadt: „Nicht ungeziemend mag man von drei mystischen Stufen,  
drei  Weihen  der  Erkenntnis  unter  den  Hörenden  sprechen;  galt  es  doch  dem  Meister  der  mystisch  
klingenden Loge >>Zauberflöte<<, unter allen Deutschen dem gewaltigen Herrn der Form.“  28858 Zu den 
Gästen zählten mitunter auch Beamte und Priester („Für die von der zweiten Weihe war das Ganze eine 
große Meiningerei, das Galvanisieren eines erloschenen Stils in einer passenden Umgebung“),  28859 wobei 
Salzburg immer noch beherrscht vom Barock und Rokoko ist und sich so vor der Stillosigkeit der Moderne  
bewahrt hat.  28860 Mozarts Singspiele seien hier immer noch gegenwärtig, in dieser Stadt von „galanten 

28843SW XXXII. S. 154. Z. 27-28.
28844SW XXXII. S. 169. Z. 14.
28845SW XXXII. S. 169. Z. 33-34.
28846SW XXXII. S. 169-170. Z. 35//1-2.
28847SW XXXII. S. 170. Z. 17-22.
28848SW XXXII. S. 170. Z. 23.
28849SW XXXII. S. 170. Z. 39.
28850SW XXXII. S. 171. Z. 3.
28851SW XXXII. S. 172. Z. 10.
28852SW XXXII. S. 172. Z. 11-13.
28853SW XXXII. S. 172. Z. 36.
28854SW XXXII. S. 172. Z. 37.
28855SW XXXII. S. 173. Z. 36.
28856SW XXXII. S. 174. Z. 27-28.
28857SW XXXII. S. 28. Z. 17-18.
28858SW XXXII. S. 30. Z. 3-7.
28859SW XXXII. S. 30. Z. 32-34.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 30. Z. 25.
28860„Und die souverränen Herren von Salzburg haben in ihrer kirchlich-weltlichen Eleganz das Repräsentieren immer verstanden.“  

In: SW XXXII. S. 30-31. Z. 35-36//1.
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Treppen  und  Sakristeitüren,  Boudoirs  und  Klostergängen“.  28861 Hofmannsthal  betont  dementsprechend 
auch die vielen Facetten dieser Stadt, dass selbst „ein Abbé nicht ausreicht, alle zu verstehen“. 28862 Des 
weiteren zeigt sich auch, dass hier die antiken Einflüsse erhalten geblieben sind, die neben der christlichen 
Religion Bestand haben:  „Die  polierte  Anmut eines  lichten Platzes,  wo bläulicher  Weihrauchdampf  aus 
offenen Kirchenthoren über eine Gruppe galant lächelnder Tritonen hinschwebt, verschlingt ein dunkles  
Gewölbe [...].  Und wieder in schwindelnder Metamorphose aus dem Mittelalter hinab, Wendeltreppen,  
Felssteige nieder zum rauschenden Fluß, wo sich rothe schmale Häuschen an die Felswand schmiegen, mit  
efeuumrankten Loggien, halbnackten, spielenden Kindern, Heiligenbildern, farbigen Lumpen, Schmutz“. 28863 
Des weiteren tritt Hofmannsthal auch hier  für die Bewegung und gegen die Stagnation ein, wodurch er 
sagen kann, dass Mozart zwar tot ist und dass es gleichfalls doch die „Todtenfeier eines Unsterblichen“ 28864 
ist.  So  endet  Hofmannsthal  mit  einem  Bibelzitat,  durch  welches  er  neuerlich  aufzeigt,  dass  die  Welt 
unablässig im Wandel ist: „>>Ein jedes Licht leuchtet seine Zeit; gedenkt des erloschenen und zündet ein 
neues an und wandelt.<<“ 28865

Auch  in  Ola  Hansson.  Das  junge  Skandinavien (1891)  zeigt  sich  das  Motiv  und  zwar  hier  in 
Anbindung an Georg Brandes,  der einstmals  „Hegel´s Apostel“  28866 heißen konnte, nun aber eine neue 
Quelle  gefunden  hat:  „heute  heißt  sein  Evangelium:  >>Also  sprach  Zarathustra<<.  28867 Auch  erwähnt 
Hofmannsthal hier den Wandel in der Zeit, den er mitunter von Darwin zu Nietzsche gegeben sieht: „Wir  
>>Jungen<< wurden von den Eltern erzogen aus einem Zeitabschnitt, in welchem >Glaube< und >Ehre< 
hochgehalten wurden.“ 28868 In Südfranzösische Eindrücke (1892) findet sich das Motiv durch die Schilderung 
Frankreichs. Hofmannsthal spricht hier von dem Erleben von „dämmernden Klostergängen“. 28869 

Ebenso in Eleonora Duse. Eine Wiener Theaterwoche (1892) zeigt sich durch die Wirkung Duses in 
der  Rolle  der  Nora  das  Motiv,  ist  sie  für  Hofmannsthal  doch  die  „große  Symbolik  der  sozialethischen 
Anklage“,  28870 so dass ihre Schauspielkunst von ihm mit der Sphäre der Religion verglichen wird, wenn es  
heißt: „Sie spielt nur das Individuelle, und wir fühlen das Typische. So muß der heilige Komödiant, von dem  
die Chronik erzählt, im Passionsspiel unsern Herrn Jesus Christus gespielt haben: als einen gemarterten, 
hilflosen Mann, >>und doch fühlte jeder,  es war der Sohn Gottes darin verborgen<<.“  28871 Auch in der 
zweiten Schrift Eleonora Duse. Die Legende einer Wiener Woche (1892) zeigt sich das Motiv, wenn es bereits 
zu Beginn, über das Erleben der Kunst, heißt: „Diese Woche haben wir in Wien, ein paar tausend geweihte 
Menschen, das Leben gelebt, das sie in Athen in der Woche der großen Dionysien lebten.“ 28872 Durch das 
Erleben der Kunst kann der Mensch sich wie „geweiht[...]“ 28873 empfinden und dies alles ausgelöst durch die 
Schauspielkunst  dieser  Frau.  28874 Zudem  kann  für  Hofmannsthal  Eleonora  Duse  keine  naturalistische 
Schauspielerin sein, da sie weitaus mehr ist; denn wo die Sprache Hofmannsthal ihre Grenzen aufzeigt, kann 
der Zuschauer der Duse eine „künstlerische Offenbarung“ 28875 erleben. Zudem betont Hofmannsthal auch in 
diesem Zusammenhang die Lebendigkeit,  sind doch die „lebendigen Künstler  […] wie  die wunderbaren 
todten Leiber der Heiligen, deren Berührung vom Starrkrampf erweckte und Blindheit verscheuchte“. 28876

Ebenso zeigt sich das Motiv durch Hofmannsthals Bezug zu Schnitzlers Dichter Anatol in Von einem 

28861SW XXXII. S. 31. Z. 6-7.
28862SW XXXII. S. 31. Z. 12-13.
28863SW XXXII. S. 31. Z. 13-24.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 31. Z. 36.
28864SW XXXII. S. 32. Z. 38-39.
28865SW XXXII. S. 33. Z. 4-6.
28866SW XXXII. S. 41. Z. 29.
28867SW XXXII. S. 41. Z. 31.
28868SW XXXII. S. 42. Z. 15-16.
28869SW XXXII. S. 64. Z. 33.

Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 64. Z. 37-40, SW XXXII. S. 65. Z. 7-8.
28870SW XXXII. S. 55. Z. 16-17.
28871SW XXXII. S. 55. Z. 18-22.
28872SW XXXII. S. 58. Z. 3-5.
28873SW XXXII. S. 58. Z. 21.
28874„Und dionysischer Festzug,  Dithyrambos und Mysterium war uns die  Gegenwart  einer  einzigen  Frau,  einer  italienischen  

Komödiantin.“ In: SW XXXII. S. 58. Z. 23-24.
28875SW XXXII. S. 60. Z. 20-21.
28876SW XXXII. S. 61. Z. 14-16.
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kleinen Wiener Buch (1892). Anatol zeigt für Hofmannsthal zwar eine verträumte Seele, hat aber nicht die 
„andere, brutale, gewaltig gepackte des >>Vierten Gebotes<<“. 28877 Auch in Das Motiv steht in Eduard von  
Bauernfelds dramatischer Nachlass (1893) 28878 findet sich das Motiv, sowie in Die Malerei in Wien (1893), 
hier neuerlich durch den biblischen Terminus der Offenbarung, wenn Hofmannsthal die Künste gleichsetzt  
(„daß die Kunst der Farben an Gewalt über die Seele gleich ist der Kunst der Töne, daß in Bildern, wie in den  
wundervollen  Werken  der  Musik,  Offenbarungen  und  Erlebnis  enthalten  ist“).  28879 Eine  deutliche 
Einbindung des Motivs zeigt sich auch in der Schrift  Moderner Musenalmanach (1893) durch den Inhalt 
eben jenes Sammelbuches deutscher Kunst. Bezeichnend für die moderne Kunst sei, so Hofmannsthal, die 
Flucht aus dieser Welt. 28880 Diese Flucht aus der Welt, führt auch zu einer Besinnung auf die Mystik, die, so 
zeigt  Hofmannsthal  auf,  vor  allem  Maler  wie  Uhde,  Thoma  oder  Stuck  umgesetzt  haben.  Auf  Uhde 
eingehend verweist er auf dessen „evangelische[...] Geschichten, die unbegreiflichen fernen, in unser Leben  
hinein, setzt an unsere Eichentische zu unseren ärmlichen Küchenlampen in blauen Blusen die Apostel und 
den Herrn.“ 28881 Auch bei dem Maler Stuck zeigt sich die religiöse Thematik in seinen Werken, doch tragen 
seine Bilder gleichsam einen wirklichkeitsgetreuen Zug: „Seine Engel haben wirkliche Flügel zum Fliegen […] 
nein, Flügel aus Sehnen und Federn“. 28882 Dabei erwähnt Hofmannsthal auch das Selbstbildnis des Malers, 
der an „Kain, an Algabal, an irgendeinen großen Verdammten“ 28883 erinnern lässt.  Hofmannsthal erwähnt 
auch die Übersetzung Otto Erich Hartlebens aus Pierrot lunaire, sei doch Pierrot selbst ein „längst stilisirtes 
Geschöpf vergangener Kunst, ein Wesen, wie der Faun oder der Engel oder der Tod.“ 28884 Zudem trage er 
etwas von der Hysterie des modernen Künstlers in sich, eine Empfänglichkeit für die Musik Chopins und 
„Martergedanken, für Geigenspiel, für grelles Roth und >>heiliges<< sanftes Weiß.“  28885 Letztendlich legt 
Hofmannsthal dar, dass man im Musenalmanach zwei Gruppen von Künstlern ausmachen könne. Für die 
Einen mögen die Verse Paul Scherbarts gelten, für die Anderen, die Worte von Johannes Schlaf: „>>Eine 
herrliche,  herrliche  Gotteswelt  lebt  in  mir  mit  Blumen  und  sonnigen  Fluren  und  Gestirnen,  mit  den 
wunderbaren Leidenschaften der Menschen...Und nie darf ich ihrer froh werden, nie mich so recht in ihr  
verlieren!...Was thut not? Wie häßlich ist das alles, wie dumm, wie dunkel, wie ewig verhüllt!...<<“ 28886

In  Die malerische Arbeit unseres Jahrhunderts  (1893) bezieht sich Hofmannsthal auch auf Richard 
Muthers  Buch  Geschichte  der  Malerei  im 19.  Jahrhundert  (1893),  welches eine Lebendigkeit  offenbart, 
ebenso  wie  „malerische  Farben-  und  Formenoffenbarungen“.  28887 In  die  religiöse  Sphäre  stellt 
Hofmannsthal aber auch den Karikaturisten Paul Gavarni, 28888 und er betont neuerlich die Kraft von Muthers 
Buch: „Diese Grundstimmung, diese Liebe zur darstellenden Sache macht die Darstellung so wohltuend 
temperamentvoll,  dieses  rege  ästhetische  Gewissen  gibt  dem  Urteil  eine  bewundernswerte  innerliche 
Sicherheit.“ 28889 Dagegen fasst er die früheren Ideale, das „costümirte Sittenbild“ 28890 als überholt auf, und 
zeigt dadurch auch auf, dass auch Kunst ein sittliches Leitbild im Leben sein kann.

Auch in Das Tagebuch eines jungen Mädchens (1893) spricht Hofmannsthal das Motiv an, allerdings 
im Zuge der Befürchtung des jungen Mädchens, ihr Leben zu vergeuden, das wirkliche Leben nicht zu leben, 
wodurch  Hofmannsthal  mitunter  formuliert:  „mit  Gott  kokettirt  und  schmollt  sie,  der  Jungfrau  Maria 

28877GW Bd. VIII. S. 161.
28878SW XXXII. S. 110. Z. 26-27, SW XXXII. S. 111. Z. 23.
28879SW XXXII. S. 114. Z. 21-23.
28880„Neben dies reine, naiv-phantastische Element stellt sich eine geistreiche und komplizierte Phantasie, die das Fernste und  

Wunderbarste mit dem lebendigsten verwandtesten Leben erfüllt und Mythologie und Legende und erstarrte Symbolik aus ihrer 
steifen stilisierten Ruhe nachschaffend und neubelebend reißt.“ In: SW XXXII. S. 89. Z. 30-34.

28881SW XXXII. S. 90. Z. 1-4.
28882SW XXXII. S. 90. Z. 9-10.
28883SW XXXII. S. 90. Z. 21-22.
28884SW XXXII. S. 91. Z. 3-4.
28885SW XXXII. S. 91. Z. 8-9.
28886SW XXXII. S. 92. Z. 1-6.
28887SW XXXII. S. 95. Z. 30-31.
28888„Ja, Gavarni, Gavarni der Karikaturist, Gavarni der Herausgeber eines Modejournals, sitzt höher als Cornelius, höher als der 

göttliche Cornelius, höher als Overbeck und Führich und Wilhelm Kaulbach, und viel höher als sämtliche Pilotys der Welt.“ In: 
SW XXXII. S. 96. Z. 8-12.

28889SW XXXII. S. 96. Z. 31-34.
28890SW XXXII. S. 98. Z. 1.
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schreibt sie Briefe“. 28891

In  Franz Stuck (1893) geht Hofmannsthal dessen Entwicklung nach, von einem Karikaturisten zu 
einem Maler, was er mit der Entwicklung eines Feuilletonschreibers zu einem Dichter vergleicht. In diesem 
Zusammenhang  verweist  Hofmannsthal  auf  eine  ästhetizistische  Begegnung  mit  der  Religion:  „Der 
feuilletonistische Geist arrangiert das Leben mit derselben spöttischen Melancholie, derselben resignierten 
Halboriginalität, wie man heute Ateliers einrichtet: man nimmt Dolche, um Zeitungen aufzuschneiden, und 
Cruzifixe, um Photographien zu halten; hölzernen Engelsköpfen steckt man Zigaretten in den naiven Mund 
und macht aus abgeblaßten byzantinischen Meßkleidern eine Mappe für grelle Chansonnetten“. 28892 Bereits 
durch seine Tätigkeit als Karikaturist, so Hofmannsthal, sei Stuck in Kontakt mit der Lebendigkeit gekommen, 
dem Anspruch in der Kunst, den Hofmannsthal häufig betont: „Für Kinderaugen und die entbundenen, in  
Wesen schauenden Augen des Künstlers ist die Helmkrone genau so gut wie ein Gartentopf, aus dem Rosen  
wachsen können, oder ein zinnengekrönter Wartthurm, von dem Putten niderschauen“. 28893 Hofmannsthal 
zeigt auf, dass Stuck schon damals den Zug zur Lebendigkeit besessen habe, er damit bereits damals den 
Blick eines Künstlers besessen habe, der sich von der reinen Form distanziert hat, was Hofmannsthal zudem  
dazu führt, über den Künstler zu sagen: „Indem der Künstler so die Formen ihres banalen Sinnes entkleidet,  
steht er wieder in seiner eigentlichen Lebensluft, ein Mythenbildner inmitten der chaotischen, namenlosen,  
fuchtbaren,  leuchtenden Wirklichkeit.“  28894 Bei  Stuck entstand durch die  frühere Beschäftigung mit  der 
Allegorie und der Karikatur eine Landschaftsmalerei erfüllt von sinnlicher Lyrik.  28895 Stucks Figuren haftet 
mitunter das Fabelhafte der  Böcklin´schen Figuren an,  28896 die sich fragen:  „>>Sind nicht wir künstlichen 
Kleinen die wahren Offenbarer des Lebens und Boten Gottes, wir aus Bildern, wir aus Büchern, wie aus 
Mythen, wir aus Träumen?<<“ 28897 Stuck jedoch hat sich von dieser mangelhaften Lebendigkeit gelöst, hat 
er doch eine „starke Kreuzigung gemacht und eine ergreifende Pietà“. 28898 

Auch in  Philosophie des Metaphorischen (1894) zeigt sich das Motiv, wenn Hofmannsthal auf  Die  
Philosophie des Metaphorischen In Grundlinien dargestellt von Alfred Biese verweist. Hofmannsthal bezieht 
sich in der Schrift aber auch auf Goethe, durch den er sagen kann: „>>Alles, was wir Erfinden, Entdecken im 
höheren  Sinne  nennen,  ist  eine  aus  dem Innern  am Aeußern  sich  entwickelnde  Offenbarung,  die  den 
Menschen seine Gottähnlichkeit vorahnen läßt. Es ist eine Synthese von Welt und Geist, welche von der 
ewigen Harmonie des Daseins die seligste Versicherung gibt.<<“ 28899 Biese erinnert Hofmannsthal in seinem 
Buch durchaus an „Gottes Thor im Land der Riesen“. 28900 Hofmannsthal ruft in dieser Schrift allerdings auch 
dazu auf, die griechischen Naturphilosophen „und die christlichen Kirchenväter, diese großen, originellen,  
höchst seltsamen Dichter“ 28901 nicht zu vergessen, nun da niemand mehr an „ihre Orakel glaubt“. 28902 Dabei 
kann der Dichter durchaus Gewinn für sich aus ihnen ziehen, sind ihre „dunklen Gleichnisse […] wie Spiegel,  
darüber sich die neuen Dichter beugen, um wundervolle Schatten vorüberhuschen zu sehen.“ 28903 Religion, 
die Geschichten der Bibel oder die Erzählungen von Heroen können, so zeigt Hofmannsthal auch hier auf,  
dem Dichter der Moderne zur Inspirationsquelle werden. So verweist Hofmannsthal auf Plotin, von dem er 

28891SW XXXII. S. 77. Z. 12-13.
Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 78. Z. 21-22.

28892SW XXXII. S. 115. Z. 11-17.
28893SW XXXII. S. 116. Z. 3-6.
28894SW XXXII. S. 116. Z. 18-21.
28895Vor allem die Affinität für die Abendstunden führt Hofmannsthal hier an, durch die er von einer „mystisch schwimmende[n] 

Dämmerung“ (SW XXXII. S. 117. Z. 9-10) sprechen kann und einem „phosphorescirende[n] Paradiesesglanz hinter einer feuchten 
schwarzen Felsenspalte“. In:  SW XXXII. S. 117. Z. 12-14.

28896„[...] in der Figur der Eva ist gewollte Naivität des Trecento, in der Märchenprinzessin etwas von der altklugen Grazie der Kate  
Greenaway, im Samson, in der Pallas Athene eine Reconstruktion griechischer Malerei.“ In:  SW XXXII. S. 117. Z. 33-36.

28897SW XXXII. S. 118. Z. 2-4.
28898SW XXXII. S. 118. Z. 8-9.
28899SW XXXII. S. 129. Z. 11-15.
28900SW XXXII. S. 129. Z. 22-23.
28901SW XXXII. S. 130. Z. 2-4.
28902SW XXXII. S. 130. Z. 5.
28903SW XXXII. S. 130. Z. 6-7.

„Ihre geheimnisvollen Worte fallen in unsern Geist wie Tropfen einer starken Essenz, gären einmal und werfen solche Träume  
aus, ohne die das Leben unserer Seele schwächer, schaler, geringer bliebe.“ In: SW XXXII. S. 130. Z. 7-10

2155



allerdings  nichts  weiter  weiß,  als  dass  er  „jedes  Erkennen  einer  Wahrheit  einen  mystischen  Act“  28904 
genannt hatte. Hofmannsthal äußert in seiner Schrift allerdings auch seine Kritik in Bezug auf Alfred Bieses 
Buch, hatte er sich doch mehr von diesem erwartet. So zeigt er in der Schrift auch auf, wodurch seine  
Erwartungen  erfüllt  gewesen  wären,  hatte  er  doch  mitunter  die  „unsägliche[...]  Lust,  die  wir  durch 
metaphorische Beseelung aus toten Dingen saugen“  28905 erwartet. So hätte er in Bieses Werk zwei junge 
Menschen erwartet, die naiv wie „Halbgötter“ 28906 hätten sein sollen, voller Sehnsucht und Musik, in einer 
Umgebung von „marmorne[n] Götter[n] und vergoldete[n] Bekrönungen“. 28907  

Auch in Über moderne englische Malerei (1894) zeigt sich das Motiv in Verbindung mit der Kunst. 
Dieses Mal bezieht sich Hofmannsthal speziell auf die englische Kunst der Moderne, und verweist auf die 
„dreißig Photogravuren“ 28908 von Edward Burne-Jones. Durch die Betrachtung der Werke von Burne-Jones 
wähnt man, so Hofmannsthal, eine Welt zu sehen, „die gleichzeitig antik, ja mystisch und doch durch und 
durch christlich“ 28909 ist. So zeigen die Gemälde Figuren mit einer „fast mystischen Traurigkeit“, 28910 darunter 
Psyche, über die es heißt: „Sie ist die aus der Starre erwachte, sehnsüchtig-bange Galatea, sie der Pilgrim, 
der  zwischen träumenden Teichen dem Haus der  Trägheit  zuschreitet“.  28911 Obwohl  diese  Figuren kein 
gesellschaftliches  Miteinander  pflegen,  leben  sie  nicht  nur  allein  vor  sich  hin,  treffen  sie  doch  auf 
„kosmische[..]  Gewalten“,  28912 worunter  er mitunter  den Gott  Pan fasst.  Edward Burne-Jones`  Gemälde 
erweisen sich auch dahingehend als besonders bedeutsam, dass auch John Ruskin in ihnen eine Stärke  
erkannt  hatte,  dass  er  die  Veranlagung  zur  Personifikation  habe:  „>>das  erste  Capitel  der  Genesis  zu  
illustrieren,  würde  ein  anderer  Adam  und  Eva  malen,  er  sicherlich  die  Allegorie  eines  Tages  der  
Schöpfung.<<“  28913 Besonders die Frauenfiguren Edward Burne-Jones´ hebt Hofmannsthal hervor, haben 
diese doch eine körperliche Schönheit: „Stellen Sie dieses Wesen einen Augenblick neben eine jener weißen  
Göttinnen oder schönen Frauen der Antike; wie würden sie verwirrt von dieser Schönheit, die von der Seele  
und allen ihren Krankheiten durchtränkt ist!“ 28914 Besonders zeigt sich dies auch durch die Inspirationsquelle 
der Beattrice, die die Geliebte Dantes gewesen war und die durch Rossetti in seiner Kunst verewigt worden  
ist.  28915 Hofmannsthal  zeigt  dabei  einen deutlichen Bezug zur  Religion bzw. zum ethischen Verständnis,  
wenn  er  sich  weiterhin  auf  diese  Geliebte  Dantes  bezieht:  „Diese  >>von  innen  heraus  dem  Körper  
angeschaffene Schönheit<<, dieselbe, die Goethe´s Sinn beim Anblick der kühnen und edlen Linien von 
Schiller´s  Todtenschädel  tief  ergreift,  diese  von innen heraus notwendige Schönheit,  gleichsam eine so 
vollendete Durchseelung des Leiblichen, daß sie wie Verleiblichung des Seelischen berührt, diese höchste,  
veredelte, individuelle Schönheit suchen die englischen Praerafaeliten“. 28916 Dass die Präraffaeliten weitaus 
mehr als der offensichtlichen Schönheit in ihrer Kunst Ausdruck verleihen, dass sie vielmehr einen ethischen 
Gedanken verfolgen, zeigt sich auch dadurch, dass Hofmannsthal sich im Anschluss auf die zweite Phase in  
Ruskins  Leben  bezieht  („die  Abwendung  des  großen  Aesthetikers  von  Problemen  der  Kunst  und  sein 
Aufgehen in moralischen, ja geistig agitatorischen Gedanken“).  28917 Hofmannsthal macht es durch seine 
folgenden Worte noch deutlicher, dass die von den Präraffaeliten gebildete Kunst weitaus mehr ist als das 
offensichtlich Schöne, indem er äußert:  „Der Uebergang von intensiver Beschäftigung mit  der Kunst zu 
irgendwelchem anderen hohen und priesterlichen Beruf sollte doch niemals wundernehmen. Zumal diese 
englische Kunst der psychisch-leiblichen Schönheit ist durch und durch ethisch. Diese Kunstwerke reden 

28904SW XXXII. S. 130. Z. 20-21.
28905SW XXXII. S. 130. Z. 38-39.
28906SW XXXII. S. 131. Z. 12.
28907SW XXXII. S. 131. Z. 26-27.
28908SW XXXII. S. 133. Z. 8.
28909SW XXXII. S. 133. Z. 16-17.
28910SW XXXII. S. 133. Z. 18-19.
28911SW XXXII. S. 134. Z. 9-11.
28912SW XXXII. S. 134. Z. 18.
28913SW XXXII. S. 134. Z. 27-29.
28914SW XXXII. S. 136. Z. 29-32.
28915So hat er diese als verschiedene Figuren gemalt:  „[...]  und war Leda, die Mutter der Helena, und Anna, die Mutter der 

Jungfrau; und alles dies war ihr nur wie Schall von Leiern und Flöten und lebt nur fort in der seltsamen Feinheit, die es ihren  
Zügen verliehen hat, und in der Farbe ihrer Hände und Augenlider.<<“ In: SW XXXII. S. 137. Z. 1-5.

28916SW XXXII. S. 137. Z. 6-12.
28917SW XXXII. S. 137. Z. 19-21.
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eine veredelte Sprache direkt, viel direkter als edle Musik oder tiefsinnig gemalte Landschaft.“ 28918 Kunst, so 
Hofmannsthal  hier,  kann den Menschen nicht  nur  durch die  Schönheit  ergreifen,  sondern  auch zu  der  
Erziehung des Menschen beitragen. 28919 Dabei zeigt Hofmannsthal auf, dass auch die Ergriffenheit für diese 
Bilder  mit  einem religiösen Erleben zusammenhängt.  28920 „Darin  beruht  die  tiefe  sittliche Wirkung der 
Mimik Dante´scher Gestalten; sie verräth ein Seelenleben, darin die geistreichste energievollste Begabung 
im Dienste der intensivsten moralischen Wachheit und des unnachgiebigen Strebens nach Wahrheit steht.“  
28921 Wiederholt wird in dieser Schrift auch das Erleben Gottes von Hofmannsthal hier in eine unmittelbare 
Verbindung zu der  Kunst gestellt:  „Ihm wird für eine Zeitlang vielleicht alle  andere Kunst neben dieser 
reizlos  und  unvornehm,  ja  etwa  leer  und gemein vorkommen.  Und auch wenn er  dann  wieder  in  die  
elementaren  Offenbarungen  des  Genius,  als  sind  Landschaften  von  Whistler,  Menschenköpfe  von 
Rembrandt,  Musik  von  Mozart,  mit  atmenden  Freuden  hinabgetaucht  ist,  wird  er  bekennen,  es  gibt 
ursprünglichere Weise, dem Herrn zu dienen, aber nicht edlere, noch reinere.“ 28922

In  Internationale  Kunst-Ausstellung  1894 (1894)  zeigt  sich  der  Bezug  zum  Motiv  durch  die 
Beschreibung des Bildes  Master Baby von Orchardson, welches eine Mutter in „ihrer typischen heiligen 
Function“ 28923 zeigt, mit ihrem Baby. Hofmannsthal bemängelt allerdings, dass das bedeutendste Werk des 
Künstlers  Magistratssitzung in Landsberg  fehle; hinge es  Master Baby  gegenüber, so gäbe das ein „gutes 
Einsehen in die fromme englische Art“. 28924 Hofmannsthal kritisiert in dieser Schrift aber auch den Mangel 
an  präraffaelitischer  Kunst,  darunter  die  „heidnisch-christliche  Märchenphantasie  der  Watts´“.  28925 Den 
Belgiern,  im Gegensatz  zu  der  Holländern,  spricht  Hofmannsthal  einen  Mangel  an  Modernität  in  ihrer 
Malerei zu,  eben dadurch, dass sie mitunter zu dem tröstenden Charakter der Religion in ihren Bildern 
zurückkehren. An  der modernen Kunst im Deutschen Reich bemängelt Hofmannsthal vor allem, dass die 
Besten in dieser Ausstellung fehlen: „Nicht anders als verbotene Flugblätter in aufgeregter Zeit gehen die 
radierten Blätter dieses unseres neuen Dürer, diese tiefsinnigen Evangelien neugeborener Schönheit, durch 
die  Hände  einiger  weniger  Menschen  in  unserer  Stadt.“  28926 Auch  auf  den  für  Hofmannsthal  wohl 
originellsten Künstler, den Deutschland hat, Max Klinger, bezieht er sich in dieser Schrift. 28927 So verweist er 
auf dessen Werk, indem ein alter Arzt der Musik in seinem Garten lauscht, während der Tod schon auf ihn  
wartet. Neben die durchaus mittelalterliche Vorstellung des Todes, „der mit bösen Augen im Wipfel eines 
Baumes sitzt“, 28928 sind „eitle[...] und herrische[...] Göttinnen“ 28929 getreten, eine antike Gottesvorstellung. 
Aufgrund  des  Fehlens  von  Max  Klinger  bemängelt  Hofmannsthal  weitreichend,  dass  es  innerhalb  der 
gezeigten Gemälde des Deutschen Reiches einen Mangel der großen Künstler  gibt,  und stattdessen das 
„Sittenbild oder Anecdotenbild mit und ohne Costüm […] noch immer in bedauerlicher Anzahl vertreten“  
28930 ist, wodurch Hofmannsthal ihnen einen Mangel an Allegorie attestiert. In Bezug auf die spanische Kunst  
bemerkt  Hofmannsthal  ihr  malerisches  Können,  wenn  sie  es  auch  nicht  interessiert  in  ihrer  Kunst 
„wiederzugeben, wie Gottes große wesenlose Natur einem tiefsinnigen Künstler vorkommt“. 28931 Schließlich 
kommt  Hofmannsthal  auch  auf  die  Kunst  in  Österreich  zu  sprechen,  wobei  er  Wien  als  einen  Ort 

28918SW XXXII. S. 137. Z. 21-26.
28919„Diese gemalten Menschen erziehen die Seele durch das Beispiel ihres edlen Betragens.“ In: SW XXXII. S. 137. Z. 26-27.
28920„Nach einigem Nachdenken wird es uns blitzartig klar, und wir schauern zusammen vor ehrfurchtsvollem Staunen über das  

subtile und unerbittlich wahrhaftige Eigenleben dieser kleinen Gestalten; die Ursache ihrer Emotion war in den meisten Fällen 
die, daß sie in einem Wort, einem Eigennamen, der etwa im Gespräch unterlief, einer Sentenz, die zufällig fiel, mit der Lucidität  
hochbegabter überlegener Menschen eine Anspielung erkannten oder die Analogie mit einem solchen Ereignisse spürten, das in  
ihrem vergangenen sittlichen Leben verhängnißvoll war.“ In: SW XXXII. S. 137-138. Z. 36-38//1-5.

28921SW XXXII. S. 138. Z. 8-12.
28922SW XXXII. S. 138. Z. 23-30.
28923SW XXXII. S. 120. Z. 21.
28924SW XXXII. S. 120. Z. 18-19.
28925SW XXXII. S. 121. Z. 18-19.
28926SW XXXII. S. 123-124. Z. 39-41//1.
28927„Dem oder jenem jungen Menschen ist im Kaufhaus beim Durchfliegen irgend welches Kunstblattes aus einer schlechten  

Reproduktion so blitzartige Offenbarung einer neuen ergreifenden Schönheit aufgeflogen, daß es ihm wie einen klingenden  
Stich ins Herzs gab und manche Phantome seiner Sehnsucht seitdem Gestalt gefunden haben.“ In: SW XXXII. S. 124. Z. 3-8.

28928SW XXXII. S. 124. Z. 16.
28929SW XXXII. S. 124. Z. 17.
28930SW XXXII. S. 124. Z. 31-32.
28931SW XXXII. S. 125. Z. 17-18.
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künstlerischer  Inspiration auffasst: „Und dann,  später  abends,  die  Dämmerung der  Wienufer:  über der 
schwarzen  Leere  des  Flußbettes  das  schwarze  Gewirre  der  Büsce  und  Bäume,  von  zahllosen  kleinen 
Laternen  durchsetzt,  auf  einen  wesenlosen  transparenten  Fond  graugelben  Dunstes  aufgespannt  und 
darüber, beherrschend, die drei dunklen harmonischen Kuppeln der Karlkirche!“  28932 Doch Hofmannsthal 
erkennt den Mangel an Umsetzung der Atmosphäre in der Kunst der Wiener Maler. So mag Carl Moll mit 
seinem  Naschmarkt  mit  der  Karlskirche  ähnliches  gemeint  haben,  aber  Hofmannsthal  attestiert  auch 
diesem Gemälde einen Mangel an Individualität.

In Ausstellung der Münchener >>Secession<< und der >>Freien Vereinigung Düsseldorfer Künstler<<  
(1894) spricht Hofmannsthal von den jüngeren und älteren Künstlern, die sich vor drei oder vier Jahren von 
dem Glaspalast lösten und in deren Mitte zwei große Namen standen: Böcklin (neuromantisch) und Uhde 
(naturalistisches Programm). Die jüngsten unter diesen Künstlern hatten neben Böcklin und Uhde jedoch 
schon  „ein  paar  neue  Götter  im  Kopf:  Besnard  und  die  Luministen,  Whistler,  die  Schotten  und  das  
Japanisieren.“  28933 Hofmannsthal bezieht sich auch auf verschiedene Künstler, die er kritisch betrachtet,  
darunter Albert Keller: „Um einen Effect von starkem Mondlicht auf nacktem Fleisch herauszubringen, hängt 
er ein Modell in der Art des Gabriel Max auf ein Märtyrerkreuz, ohne sich mit dem Thema selber innerlich  
auch nur im geringsten abzufinden, nicht einmal in der hysterisch-schablonenhaften Manier des Vorbildes;  
eine sehr hübsche Studie von Licht und hellem Wasser in einem Badezimmer möbliert er mit einer jener  
Ebers-Römerinnen,  die  doch  die  Fabriksmarke  Alma-Tadema  tragen  und  schon  durch  ihre  
Geschmacklosigkeit vor Nachahnumg geschützt sein sollten; dann macht er eine Kreuzigung, roh, seelenlos  
und, was schlimmer ist, absichtlich in ihrer Brutalität“.  28934 Was Hofmannsthal hier kritisch anspricht, ist 
keineswegs  die  religiöse  Thematik,  sondern  die  fehlende  innere  Ergriffenheit  in  Kombination  mit  der 
plumpen Nachahmung. Diese Kritik führt Hofmannsthal auch dazu, die Werke von Paul Höcker anzuführen,  
in denen sich ebenso der Mangel an dem wirklich Empfundenen zeigt.  28935 Der größte Künstler unter den 
Angesprochenen, erscheint Hofmannsthal der 31jährige Franz Stuck zu sein, ist er doch „am meisten ein 
Schöpfer, wenn auch nicht der mit der größten Feinheit und Eindringlichkeit des Empfindens“. 28936 
Das Motiv zeigt sich auch im zweiten Teil der Schrift, in der Hofmannsthal zahlreiche Künstler mit ihren  
Gemälden aufgreift, darunter den Maler Thomas mit seinem Gemälde Der Sämann und Heilige Cäcilie 28937 
oder aber Becker-Gundahl, der ein paar „wahrhaftige und nicht seelenlose Menschenköpfe“ 28938 gemalt hat, 
oder er verweist auf das Madonnengemälde („merkwürdige Madonna“)  28939 des Malers Hugo König  28940 
und auf eines von Hierl-Deronco: „Die zweimal variierte Heilige von Hierl-Deronco mit dem asketischen 
Gesicht, dem Heiligenschein und dem violetten Schleier unter nächtlichen Bäumen erscheint als kein so 
starkes Kunstwerk, wenn auch nicht ohne Rang und Werth.“ 28941

Ebenso thematisiert Hofmannsthal das Motiv in der Schrift Theodor von Hörmann (1895) durch die 
Büste bei einer Kunst-Ausstellung. Hofmannsthal verdeutlicht hier neuerlich das Zusammenspiel zwischen 
Kunst  und  Religion  (Moral)  und  zwar  dahingehend,  dass  die  Kunst  den  jeweiligen  Zustand  der  Welt  
offenbart, wenn es heißt:  „Denn in der herrschenden Schablone jeder Kunst liegen immer als verborgene 
Assoziationen  sämtliche  schöne  Lügen  einer  Zeit,  ihre  sämmtlichen  moralischen,  socialen  und 
intellectuellen Verführungen zur Unwahrheit.“  28942 Während in  Über ein Buch von Alfred Berger (1896) 

28932SW XXXII. S. 126. Z. 31-36.
28933SW XXXII. S. 147. Z. 10-11.
28934SW XXXII. S. 148. Z. 18-28.
28935„[...]und jetzt plötzlich eine stigmatisirte Heilige, gemalte Ekstase, die sublimste mystische Erscheinungsform des sublimsten 

Innenlebens. Ja, wir wissen, die Murillo und Zurbaran haben neben ihren Verzückten auch Gassenbuben und andere harmlose 
Dinge gemacht, o ja, wir wissen das…“ In: SW XXXII. S. 148-149. Z. 39-41//1-2.

28936SW XXXII. S. 149. Z. 18-20.
28937„[...] auch etwas Hartes in der Farben und Luftbehandlung [...] trotz aller Poesie der inneren Ausführung “. In: SW XXXII. S. 150. 

Z. 23-24.
28938SW XXXII. S. 150. Z. 29-30.
28939SW XXXII. S. 151. Z. 8.
28940„Sie ist sehr jung, in ganz weiße reiche Tücher wie in Grabtücher eingehüllt, und unsäglich einsam mit dem unwissenden  

nackten Kind im Arm“. In: SW XXXII. S. 151. Z. 8-10.
28941SW XXXII. S. 151. Z. 15-19.
28942SW XXXII. S. 157. Z. 9-12.

Aus dem Jahr 1895 stammt auch die Schrift Eine Monographie (1895), in der lediglich Gott Erwähnung findet (SW XXXII. S. 161. 
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Hofmannsthal nur einen kurzen Bezug zum Motiv nimmt in Verbindung mit dem Erleben der Kunst,  28943 
sowie auch in Französische Redensarten (1897) 28944 durch die Lebendigkeit der Sprache, legt Hofmannsthal 
den Zug zur  Religion in  Poesie  und Leben (1896)  weitreichender an,  betont  er  doch hier  die  Differenz 
zwischen  seinem  Wesen  und  dem  Anschein.  Zudem  betont  er  neuerlich  die  Verführungskraft  Wiens,  
versucht aber gleichsam das Bild, welches sie sich von ihm gemacht haben, zu erschüttern („[...]  dass Sie 
glauben würden, ich habe mit Ihnen geopfert, wo ich gegen Sie geopfert habe, und mich loben würden“). 
28945 Hofmannsthal betont in dieser Schrift mitunter seine Differenz zwischen sich und den Zuhörenden, aber  
auch seine Unkenntnis  in bestimmten Gebieten, wobei er sich mitunter auf  die „Sittengeschichte, oder 
Sociologie“ 28946 bezieht. Dabei attestiert Hofmannsthal der gegenwärtigen Kunst einen Einbruch innerhalb 
der Konzeption,  woran Goethe in Hofmannsthals Augen nicht unschuldig erscheint, heißt es doch: „Man 
erinnert sich an die gefährlichen Gleichnisse vom Gelegenheitsgedicht und von dem >>sich etwas von der  
Seele Schreiben<<.“ 28947 Hofmannsthal verweist in diesem Zusammenhang auf die Bedeutung der Worte für 
den Dichter und auf das, was sie hervorrufen sollen, nämlich eine Stimmung für die Seele: „Wenn Sie sich zu 
dieser  Definition  28948 der  leichtesten  der  Künste  zurückfinden  können,  werden  Sie  etwas  wie  eine 
verworrene Last des Gewissens von sich abgetan haben. Die Worte sind alles, die Worte, mit denen man  
Gesehenes  und  Gehörtes  zu  einem  neuen  Dasein  hervorrufen  und  nach  inspirierten  Gesetzen  als  ein 
Bewegtes  vorspiegeln  kann.“  28949 Obwohl  Hofmannsthal  das  Gewissen aus der Poesie herauslösen will, 
bedeutet  dies  keineswegs,  sich  von  Gott  zu  distanzieren,  denn:  „Das  Element  der  Dichtkunst  ist  ein 
Geistiges, es sind sie schwebenden, die unendlich vieldeutigen, die zwischen Gott und Geschöpf hangenden 
Worte. Eine schöngesinnte Dichterschule der halbvergangenen Zeit hat viel Starrheit und enges Verstehen 
verschuldet, indem sie zu reichlich war im Vergleichen der Gedichte mit geschnittenen Steinen, Bürsten,  
Juwelen  und  Bauwerken.“  28950 Wichtig  ist  Hofmannsthal  doch  auch  in  dieser  Schrift  der  Aspekt  der 
Lebendigkeit, wobei er gleichsam an seiner Zeit zweifelt, ob diese die Lebendigkeit überhaupt noch habe: 
„von  der  Bibel  angefangen,  können  alle  Gedichte  nur  von  Lebendigen  ergriffen,  nur  von  Lebendigen 
genossen werden. […] Aber was wissen die Menschen dieser Zeit von der Innigkeit des Lebens!“ 28951 Dabei 
zeigt sich auch hier, dass das was Hofmannsthal die Stimmung genannt hatte, diese Verbindung zwischen 
Welt  und  den  Menschen  und  zwischen  den  Menschen  und  Gott,  sich  auch  hier  nicht  durch  die  
Unzulänglichkeit der Worte erfassen lässt.

In Englischer Stil (1896) zeigt sich das Motiv erstmalig durch das Interesse von Poesie und Malerei 
für das englische junge Mädchen: „Es schritt  über die >>goldene Stiege<<, es beugte sich als >>seliges  
Fräulein<< über die Himmelsmauer. Man gab ihm mystische Blumen in die Haare, in die zarten kinderhaften 
Hände fremdartige Musikinstrumente, schmale Harfen, übermäßig schlanke Lauten, wie sie passen, um vor  
Gottes  Thron  Musik  zu  machen.“ 28952 Hofmannsthal  kommt  aber  auch  immer  wieder  auf  die  Barrion 
Schwestern  zu  sprechen,  die  er  zu  Beginn der  Schrift  erwähnt  hatte  und  deren träumerischen  Zauber  
Hofmannsthal auf  der Bühne erkennt,  mitunter durch ihren Gesang. Aber erst die Begegnung mit dem 
Alltäglichen, so Hofmannsthal hier, mache ihren wirklichen Zauber aus: „Es war nun erst doppelt schön, sie  

Z. 2).
28943„Dieses verführerische Unmoralische schwingt überall dort mit, wo Menschen, denen die Dichtkunst ein Erlebnis, oder besser  

das Erlebnis ihres Lebens war, ihr tiefes Wissen um das Wesen ihrer Kunst nicht in der verschleierten Offenbarung eines Werkes,  
sondern  in  nackten  Worten  an  den Tag  gegeben  haben:  ihnen hört  etwas  in  uns  mit  der  gleichen  halb  schuldbewußten  
Lüsternheit zu, mit der wir in nicht guten Stunden die problematischen Grundlagen alles Denkens und Fühlens aufzudecken 
lieben, aber freilich auch mit der fast trunkenen Heiterkeit wiederum, die jedes große Verraten tiefer Geheimnisse im Gemüth  
erregt.“ In: SW XXXII. S. 196. Z. 1-10.

28944SW XXXII. S. 209. Z. 37.
28945SW XXXII. S. 184. Z. 1-3.
28946SW XXXII. S. 184. Z. 21-22.
28947SW XXXII. S. 185. Z. 2-4.
28948„Ich weiß nicht, ob Ihnen unter all´ dem ermüdenden Geschwätz von Individualität, Stil, Gesinnung, Stimmung und so fort  

nicht das Bewußtsein dafür abhanden gekommen ist, daß das Material der Poesie die Worte sind“ ( SW XXXII. S. 185. Z. 18-21), 
die einen „traumhaft deutlichen, flüchtigen Seelenzustand hervorrufen, den wir Stimmung nennen.“ In: SW XXXII. S. 185. Z. 25-
26.

28949SW XXXII. S. 185. Z. 26-31.
28950SW XXXII. S. 188. Z. 3-8.
28951SW XXXII. S. 188. Z. 12-18.
28952SW XXXII. S. 177. Z. 30-35.
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dann wieder von ihren leichtfertig-vertraulichen Liedern und ihrem vielwissenden Lachen verstummen und 
still und feierlich wie kindische Priesterinnen eine alte Gavotte tanzen zu sehen. Denn im Tiefsten vermag 
uns keine andere Anmut zu rühren als die durch das Leben durchgedrungene.“ 28953

Hofmannsthal  schildert  die  Schönheit  des  Werkes  Altenbergs  in  Das  Buch  von  Peter  Altenberg 
(1896) und formuliert: „Es bleibt da und betet mit gutem Gewissen Nichtigkeiten an.“ 28954 Dadurch äußert 
Hofmannsthal aber mitunter auch seine Kritik an dem Werk, hat es doch dennoch ein „gutes Gewissen“, 28955 
obwohl es an allem „Wichtige[n]“ 28956 vorbeigeht. In diesem Sinne spricht Hofmannsthal, in Gedanken an 
das  Buch,  auch  von  dessen  „Gewissenlosigkeit“.  28957 Hofmannsthal  geht  davon  aus,  dass  das  Buch 
Altenbergs eine gewisse Kultur voraussetze beim Leser.  28958 Sowie attestiert er dem Buch Altenbergs eine 
Liebe zum Zwecklosen („die Anbetung des höchst Künstlichen, das sich dem höchst Natürlichen annähert: 
Leben als Gartenkunst.“ 28959

Auch in den kurzen Aphorismen zu Dichter und Leben (1897) zeigt sich das Motiv durch den Dichter 
28960 und in  Bildlicher Ausdruck  (1897) dadurch, dass für Hofmannsthal der „bildliche ausdruck kern und 
wesen aller poesie“  28961 ist. Hofmannsthal versteht hier die Handlungen der Figuren als „gleichnisse, aus 
vielen gleichnissen zusammengesetzt“,  28962 weshalb er auch über den Dichter zu sagen vermag: „Was der 
dichter in seinen unaufhörlichen gleichnissen sagt, das läßt sich niemals auf irgendeine andere weise (ohne 
gleichnisse) sagen: nur das leben vermag das gleich auszudrücken, aber in seinem stoff, wortlos.“ 28963

In Kaiserin Elisabeth (1898) liefert Hofmannsthal die Übersetzung des Nachrufs D´Annunzios auf die  
österreichische Kaiserin: „Das Sterbliche der Kaiserin, die nicht rasten konnte, ist hinabgesunken in eine  
dunkle  und  kalte  Gruft,  da  der  Zwang  der  geheiligten  Gebräuche  stärker  war  als  das  letzte  Wort  des 
unbeugsamen Willens, der, solange er lebte, sich Freiheit schuf.“  28964 Als rastlose Frau, sei sie aber erst 
durch ihren Tod, den sie geahnt hatte, zum Mythos geworden, „eine Haltgöttin des Traumes“. 28965

Ebenso zeigt sich das Motiv auch durch einen kurzen Vermerk, allerdings ebenso in Verbindung mit  
der Konzeption, in  Über den Sprachgebrauch bei den Dichtern der Plejade  (1898)  28966 und in den  losen 
Notizen zu einem Aufsatz über Puvis de Chavanes  (1898?) in Bezugnahme auf die Inspirationsquelle des 
Autors („die durch das Leben geschlungenen silbernen göttlichen Fäden“), 28967 wobei der Fokus nicht allein 
auf der Religion liegt, sondern gleichsam ein arbeitsames Leben angedeutet wird. 28968 Hofmannsthal macht 
aber auch in dieser Schrift deutlich, dass die Veränderung im Umgang mit der Religion unmittelbar durch  
das  technisierte  Zeitalter,  indem  er  und  seine  Zeitgenossen  leben,  bestimmt  ist,  heißt  es  doch:  „der 
Aufschwung des Gemütes durch die Wissenschaft = was der antike Rausch und die Gottesbegeisterung 

28953SW XXXII. S. 179. Z. 35-39.
28954SW XXXII. S. 191. Z. 21-22.
28955SW XXXII. S. 191. Z. 22.
28956SW XXXII. S. 191. Z. 23.
28957SW XXXII. S. 191. Z. 28.
28958Über diese Kultur heißt es, sie sei nichts anderes als die „Scheu vor dem Alltäglichen zu haben als vor dem Göttlichen.“ In: SW 

XXXII. S. 191. Z. 31-32.
Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 192. Z. 21.

28959SW XXXII. S. 193. Z. 8-9.
Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 193. Z. 21, SW XXXII. S. 194. Z. 2, SW XXXII. S. 194. Z. 8, SW XXXII. S. 194. Z. 13.

28960„Dies ist  der gefährlichste  beruf,  der  sich immer mit dem schein des sittlichen abgibt;  er  führt  dazu,  sich mit  sittlichen  
möglichkeiten zu begnügen.“ In: SW XXXII. S. 208. Z. 7-9.

28961SW XXXII. S. 207. Z. 8-9.
28962SW XXXII. S. 207. Z. 12-13.
28963SW XXXII. S. 207. Z. 16-19.
28964SW XXXII. S. 215. Z. 2-5.
28965SW XXXII. S. 218. Z. 25.
28966„Die Gebilde der klassischen Poesie- und Redekunst verklärt durch den Glanz der Jahrtausende, die dazwischen gelagert sind,  

und die von keinem alltäglichen Gebrauch entweihten Sprachen, in denen sie ausgedrückt sind, fließen vor dem bewundernden  
Geist der Epigonen zusammen zu einem einheitlichen Ganzen, das in seiner Fülle, seiner Feierlichkeit und seiner Feinheit kaum 
mehr irdisch erscheint.“ In: SW XXXII. S. 287. Z. 6-12.

28967GW Bd. VIII. S. 573.
28968„Landschaft  des  Puvis  de  Chavannes:  unromantisch,  das  was  sich  vom Menschen  noch beherrschen läßt  […]  nicht  das  

Hingeben an  Übermächtiges,  das  ist  das  Auflösende,  der  Zusammenhang mit  allen  allzunahen  allzu  schwer  zu  fassenden 
Göttern dem Übermächtigen.“ In: SW XXXII. S. 289-290. Z. 31//1-5.
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war“. 28969

Vor allem aber auch in Vom dichterischen Dasein (1907) bezieht sich Hofmannsthal neuerlich auf die 
Kunst und den Dichter, sowie auch auf die Problematik im Umgang mit der Sprache.  28970 Hofmannsthal 
kritisiert  vor  allem  das  Zeitalter  seiner  nahen  Vergangenheit,  das  seiner  Väter,  durch  das  es  ihm  nur 
schwerlich begreifbar ist, wie überhaupt etwas Geistiges aus den früheren Epochen, zu ihnen zu dringen im  
Stande war. Aber auch in dieser Schrift verweist Hofmannsthal nicht nur neuerlich, in Verbindung mit der 
Religion, auf die Konzeption, es zeigt sich auch hier, dass diese Konzeption für ihn in Verbindung mit Goethe  
gesetzt ist.  Sich auf die Zeit zwischen 1790 bis 1820 beziehend, zeigt Hofmannsthal auf, dass jene Epoche  
„[g]eheimnisvoll [...], lockend und manchmal grausig“ 28971 von der Natur umgeben war. Auch Goethe selbst, 
so  Hofmannsthal,  war von der  Natur umgeben und auf  sie  bezogen,  hatte er doch aus ihr  die „ewige  
Gesetze, innerste Wahrheiten, Gleichnisse“  28972 entnommen. Was bedeutsamer jedoch scheint, ist, dass 
Goethe für Hofmannsthal nicht nur in der Natur verwurzelt war, sondern darüber im Leben selbst: „Nach  
ihrem Rhythmus ging der Rhythmus seines großen Lebens. Er war ganz in ihr und ganz im Menschlichen.“  
28973 Die  folgenden  Generationen  jedoch  hatten  sich  immer  mehr  von  der  Natur  distanziert,  wodurch 
Hofmannsthal gleichsam die Distanz zur Religion anklingen lässt. 

„Madonna! Ja! Die Gartentür .. und Schritte!“  28974 Dies sind in dem lyrischen Drama  Gestern (1891) die 
ersten Worte die Arlette ausspricht, als sie ihren Geliebten heimlich aus dem Hause Andreas weist, wodurch 
sie sich als leichtfertig im Umgang mit dem Namen der Mutter Gottes zeigt.  28975 Als Andrea Arlette von 
seiner Lebenseinstellung berichtet, glaubend, an ein Lieben, das für den Augenblick und nicht für die Dauer  
und Treue einsteht, warnt sie ihn: „Nimm dich in acht, der Glaube ist gefährlich!“ 28976 Hofmannsthal deutet 
hier  mit  seiner  Formulierung  an,  dass  der  Ästhetizismus  die  Stellung  des  Glaubens  in  seinem  Leben  
einnimmt.  Andrea  jedoch  verwirft  diese  Warnung der  Geliebten,  denn:  „O nein,  nur  schön und kühn,  
berauschend,  ehrlich.  /  Er  spült  fort,  was  unsern  Geist  umklammert,  /  Als  Rücksicht  hemmt  und  als  
Gewissen jammert, / Mit tausend unverdienten Strafen droht“. 28977 Religion, Moral und Gewissen sind für 
Andrea Hemmnisse, die der Ästhetizismus weggespült hat; hat er doch an deren Stelle ein grenzenloses 
Erleben gesetzt.  28978 Andreas Gott ist die Empfindungssucht, was Richard Alewyn auch zu der Äußerung 

28969GW Bd. VIII. S. 574
28970„Wir tragen einen Begriff in uns und sind ein dichterisches Zeitalter gewahr geworden und ahnen einen Zustand der Welt und  

der und der Gemüter, der diese kurze Blüte unglaublicher Geistigkeit  aus sich hervorbrachte, und wenden uns zurück und  
stehen in einem Weltzustand, so ungleich jenem, als Worte auszusprechen vermögen.“ In: GW Bd. VIII. S. 84.

28971GW Bd. VIII. S. 85.
28972GW Bd. VIII. S. 85.
28973GW Bd. VIII. S. 85.
28974SW III. S. 7. Z. 16.
28975Aber  das Wort  Madonna wird  auch von Andrea verwendet,  wenn es  um Arlette  geht:  „Sag  der  Madonna,  daß wir  sie  

erwarten.“ In: SW III. S. 16. Z. 31. Arlette rief die Madonna im Zuge der Religion an; Andrea benutzt dieses Wort jedoch nur im  
Sinne der Ansprache Arlettes als Frau.

28976SW III. S. 10. Z. 29.
28977SW III. S. 10. Z. 31-34.
28978Auch Alewyn betont, dass die Moral zurückgedrängt wird zu Gunsten des ästhetizistischen Erlebens: „moralisch vorurteilslos 

bis zur Pedanterie, bereit, jeden Betrug zu bewundern, solange er nur kunstvoll geschmiedet ist, auch wobei selbst die Kosten zu 
tragen hat, überhaupt ein glühender Verehrer eines Verbotenen und Verruchten, der klassische Vertreter des >>ästhetischen 
Immoralismus<<  also  und  ein  gewissenhafter  Leser  von Oscar  Wildes  On the  Decay  of  Lying  … ferner  ein  Verächter  des 
Gewöhnlichen und Gemeinen, von Gesetz und Sitte, und damit ein Apostel der aristokratischen >>Herrenmoral<<“. In: Alewyn,  
S. 48-49.
Zudem geht Alewyn der Differenz zwischen Arlette und Andrea nach, doch widerspricht er sich auch, sieht er doch in Arlette  
eine Gewissenlosigkeit,  während Andrea für ihn über ein Gewissen verfügt,  was ihm erst das Leid bringt:  „So wird Arlette 
vielleicht auch zu leiden haben, aber sie wird nie mir sich selbst uneins werden. Sie kann vielleicht sogar zugrunde gehen, aber 
sie wird nie innerlich scheitern. Nur bei so einem völligen Mangel an Bewußtsein und Gewissen ist es überhaupt möglich, die 
Philosophie Andreas zu leben. Daß Andrea jedoch gewohnt ist, nachzudenken, und den Mut hat, schonungslos Konsequenzen zu 
ziehen, kurz, daß er ein Gewissen hat, wird ihm viel Leid eintragen, aber auch wirkliche Erfahrung.“ In: Alewyn, S. 52.
Während für Alewyn Andrea den „Zusammenbruch des impressionistischen Ich“ (In: Alewyn, S. 55) erleben muss, spricht er ihm 
neuerlich so etwas wie ein Gewissen zu („Sie wäre keine wirkliche Erfahrung, sondern nur eine flüchtige Stimmung, wenn 
Andrea wirklich das Geschöpf des Augenblickes wäre, das er zu sein glaubte“, Alewyn. S. 55) und betont ebenso den Mangel 
davon an Arlette:  „Selber ohne Gewissen und Reue, kann sie nicht verstehen, was Andrea quält und was ihn zwingt, die tote 
Vergangenheit wieder aufzurühren.“ In: Alewyn, S. 55.
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bringt: „Er weiß von keinem Gewissen und keinem Gebot, er kennt nichts als der freien Triebe freies Spiel.“ 
28979 Dies zeigt sich auch in Verbindung mit seinen Freunden, über die er sagt: „In jedem schläft ein Funken,  
der mir frommt“.  28980 Die Distanz zu Religion und Moral, gerade auch an dem Beispiel Andreas, hat auch 
schon Marie Herzfeld in Ein junger Dichter und sein Erstlingsstück. Eine Studie; 1892 bemerkt, wenn sie über 
den Menschen der Moderne sagt: „Der Gegenwartsmensch wird nicht fertig mit dem Dasein. Er hat seinen 
Gott zertrümmert, die Natur entseelt, jeden Enthusiasmus weggezweifelt, alle Illusionen durchlöchert; die 
Vergangenheit  ein  Grab,  die  Zukunft  ein  Grab,  -  so  steht  er  in  der  Gegenwart,  wie  auf  einer  nackten  
Klippeninsel, über welche die Brandung der Ewigkeit ihren gierigen Schaum sprüht.“  28981 Marie Herzfeld 
zeigt sich in ihrer Untersuchung über Hofmannsthals Werk und seinen Protagonisten dabei vor allem auf 
Andrea gerichtet, von dem sie sagt: „Er sein Gott, sein einziger Gott.“ 28982 
Mit der zweiten Szene sieht sich Andrea nicht nur mit seiner Vergangenheit konfrontiert, sondern auch mit  
der Religion und den einstmals – zumindest zum Schein – gelebten religiösen Idealen. Dabei zeigt sich, dass  
Andrea nicht bar von jeder Moral ist, kann er doch Tugend von Sünde unterscheiden, wenn er selbst über  
sich sagt: „Ich bin gescheitert an den alten Sünden.“ 28983 Die Distanz und Fremdheit, die Andrea in Bezug auf 
die gemeinsame Vergangenheit bekennt, 28984 führt bei Marsilio dazu zu sagen: „Wer nicht für mich ist, der 
ist wider mich. / So spricht der Herr .. Ich gehe.“ 28985 Trotz der Distanz Andreas zur Vergangenheit, heißt er 
den früheren Gefährten, sich zu erklären, was Marsilio tut, indem er von einer Erneuerung der Religion und 
Idealen spricht, die auch Andrea und ihn einst verbunden haben:

„Was einst in unsern jungen Herzen war,
Heut ist´s der Glaube einer frommen Schar:
Von Padua entzündet, soll auf Erden
Das Licht Savonarolas wieder werden,
Der reinigenden Reue heller Brand
Hinfahren durch dies angefaulte Land.
Mit feuchten Geißeln, blutbesprengten Haaren
Durchziehn Perugia schon die Büßerscharen.
Es zucken feige die zerfleischten Gliedern
Des Geistes Sieg verkünden ihre Lieder.
Auf ihren Stirnen, den verklärten, bleichen,
Flammt durch den Qualm der Nacht das Kreuzeszeichen,
Es geht vor unsrer Schar ein Gotteswehen,
Der heil´gen Wut kann keiner widerstehen.“ 28986

Dagegen  betont  Erwin  Kobel,  dass  man  sich  den  Zugang  zu  Andrea  verbauen  würde,  wenn  man  ihn  mit  „moralischen  
Maßstäben“ messen würde, da er ein Augenblicksmensch ist. In: Kobel, S. 9.

28979Alewyn: S. 51.
28980SW III. S. 11. Z. 34. 

Elementar für die Auseinandersetzung mit Hofmannsthals Schilderung der Religion, zeigt sich die Arbeit Richard Alewyns Über  
Hugo  von  Hofmannsthal  (1958),  der  in  dem  Abschnitt  Hofmannsthals  Anfang:  „Gestern“  (1949)  über  dieses  frühe  Werk 
Hofmannsthals äußert: „Drei Elemente Hofmannsthals sind hier schon da: Das Stoffliche, das Seelische und das Sittliche - “ In: 
Alewyn,  S. 47.

28981Wunberg, Gotthart: Hofmannsthal im Urteil seiner Kritiker. Dokumente zur Wirkungsgeschichte Hugo von Hofmannsthals in 
Deutschland. Athenäum Verlag. Frankfurt am Main, 1972. S. 42.

28982Wunberg: S. 42.
28983SW III. S. 14. Z. 24.
28984Auch Ludwig betont Andreas Zug Marsilio  zu helfen, nimmt aber gleichsam Stellung zu seinem mangelhaften Bezug zur 

Religion: „Andrea, der sich vom gottgeweihten Leben abgekehrt hat und nur noch auf die Befriedigung seiner Gelüste aus ist,  
gewährt ihm denn auch den erbetenen Schutz in seinem Haus.“ In: Ludwig, S. 29. 

28985SW III. S. 15. Z. 2-3.
28986SW III. S. 15. Z. 9-22. 

Am 3. Januar 1892 schreibt Gustav Schönaich über Theophil Morren´s  Gestern:  „daß der Dichter dadurch, daß er auch das 
Widerspiel der Renaissance, die durch Savanarola hervorgerufene große religiöse Bewegung, in den Vorgang mit hineinspielen  
läßt, das Bild der Zeit und das sich vor uns abspielende innere Geschehniß vertieft.“ In: SW III. S. 314. Z. 23-26.
Auch Alewyn geht auf Marsilio und dessen Zug zur Religion ein, gegen den er Andrea kontrastiert: „In ihm hat sich der heilige  
Eifer erneuert, der in dem Gottesmann Savanarola brannte, und als Anführer einer Schar von Geißlern und Bilderstürmern eifert  
er gegen Üppigkeit und Sinnenlust. Damit tritt dem Andrea im doppelten Sinne ein Gegenspieler gegenüber: der ethische dem 
impressionistischen Menschen und der Asket dem Genießer.“ In: Alewyn, S. 53.
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Andreas Verbindung zur Religion jedoch beruhte allein auf seinem ästhetizistischen Verlangen, einen neuen 
Impuls in seinem Leben zu erlangen („Es war so schön, die Lust am Sichverlieren / In unergründlichen,  
verbotenen Revieren ...“).  28987 Dementsprechend bekennt Andrea zu Beginn der dritten Szene, dass er die 
Religion noch nie so erlebt hat, wie sein früherer Gefährte. Das reine Erkennen dieser Distanz zwischen sich  
und dem Freund, lässt erahnen, dass Andrea auch hier ein Fehlen, hier in Bezug auf seine Stellung zur  
Religion,  erkennt:  „Es  gibt  noch  Stürme,  die  mich nie  durchbebt!  /  Noch Ungefühltes  kann das  Leben  
schenken .. /  Nur an das eine möcht´ ich niemals denken: / Wie schal dies sein wird, wenn ich´s ausgelebt!“  
28988 Durch die Religion also, wähnt Andrea, dass er immer noch Neues – im Sinne des ästhetizistischen  
Erlebens – erfahren kann, dass es immer noch neue Augenblicksmomente für ihn geben wird. 
Mit  dem  Auftreten  des  Kardinals  von  Ostia,  erscheint  ein  Vertreter  der  Kirche  auf  Erden.  28989 Dieser 
erscheint von Anfang an den ästhetizistischen Genüssen mehr als aufgeschlossen, bedauert er nicht bei  
Palla zugegen gewesen zu sein und demzufolge viel versäumt zu haben. 28990 In der dritten Szene zeigt sich 
Andreas ästhetizistische Auffassung in Bezug auf die Religion ebenso, hier durch das Gespräch mit dem 
Maler Fortunio. Sich seinen wechselnden Launen und Trieben hingebend, sagt er ihm: „Mir ist vor keinem 
meiner Triebe bange: / Ich lausche nur, was jeglicher verlange! / Da will der eine in Askese beben, / Mit  
keuschen Engeln Giottos sich umgeben,“ 28991

Wie unbedeutend für Andrea die Religion, die Moral und die Grenzen im Leben sind, zeigt sich in der vierten 
Szene durch das Gespräch mit den angekommenen Freunden. So ist es nicht die Lüge des Ser Vespasiano, 
die  Andrea bedrückt,  sondern der  gewöhnliche Versuch,  mit  dem er ihn zu  betrügen gedachte.  28992 In 
Andreas Leben kann es nicht um Treue und Halt gehen, denn er steht den Menschen gegenüber, die ihre 
„Triebe zähmen“ 28993 und stuft Ehrlichkeit als Bequemlichkeit ab. 

„Eintönig ist das Gute, schal und bleich
Allein die Sünde ist unendlich reich!
Und es ist nichts verächtlicher auf Erden,
Als dumm betrügen, dumm betrogen werden!“ 28994

Während  Andrea  sich  mit  seinem  Lebensverständnis  als  Herr  über  allem wähnt,  deutet  Hofmannsthal  
gleichsam den Betrug an, der direkt hinter seinem Rücken stattfindet und der ihn schließlich mit seiner  
Lebenseinstellung zu Fall  bringen wird  („Corbaccio und der Kardinal  sehen einander verstohlen an und  
lachen“).  28995 Dass Andrea wirklich das Fehlen seines ästhetizistischen Lebensverständnisses zu begreifen 
beginnt, zeigt sich auch in der fünften Szene, in der Andrea den Kardinal und Fantasio dazu aufruft, ihm die 
Kraft der Entscheidung zurückzugeben („Gib mir die Weihe, Oheim Kardinal, / Die mich erst schützt vor  
dieser Höllenqual!“). 28996 Die Unfähigkeit des Freundes und des Kardinals jedoch lassen Andrea die Schuld 
für den Verfall  seines Hauses nicht empfinden und die Verantwortung dafür gleichsam von sich weisen. 

Auch sieht Jendris Alwast in Andrea ein „impressionistische[s] Ich“. In: Alwast, Jendris: Die Spannung von Welt und Mensch in 
den Lyrischen Dramen Hugo von Hofmannsthals. HAAG + HERCHEN Verlag. Frankfurt am Main, 1976, S. 3. Dementsprechend ist  
auch sein Handeln für ihn kein „sittliches“. In: Alwast, S. 4.
Ludwig Birger wiederum verweist auf die gemeinsame Vergangenheit  Andreas und Marsilios, hatten sie doch einstmals die  
„gleichen  sittlichen  Ideale  gehabt“.  In:  Ludwig,  Birger:  Das  europäische  Drama  von  1890  bis  1980  und  der  
philosophiegeschichtliche Tragik-Begriff.  Inauguraldissertation zur Erlangung der Doktorwürde vorgelegt der Philosophischen  
Fakultät der Reinischen Friedrich-Wilhelms-Universität zu Bonn. Projekt-Verlag. Dortmund, 1995. S. 28. 
Dabei übersieht er jedoch, dass die Religion für Andrea auch damals nur eine Spielform war einen neuen Genuss zu erleben.

28987SW III. S. 14. Z. 19-20.
28988SW III. S. 16. Z. 23-26.
28989Bestätigt findet sich diese Sicht durch Alewyn: „Der behagliche und genüßliche Kardinal von Ostia steht als Beispiel für den 

verweltlichten Klerus“. In: Alewyn, S. 48.
28990SW III. S. 17. Z. 2-3.
28991SW III. S. 17. Z. 33-36.
28992SW III. S. 19. Z. 4-7.
28993SW III. S. 19. Z. 27.
28994SW III. S. 20. Z. 5-8. 

Treffend erkennt  auch  Ludwig: „Die  Treue  heißt  Andrea  im Gespräch  mit  Fortunio  sittliches  Derivat  der  Gewohnheit  und 
Schwäche“. In: Ludwig, S. 29.

28995SW III. S. 20. Z. 9-10. 
Alewyn spricht mitunter von einer moralischen Lehre, der  „Widerlegung des Ichwahns und des Vergänglichkeitsrausches“. In: 
Alewyn. S. 47.

28996SW III. S. 21. Z. 15-16.
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Problematisch wirkt hier jedoch auch neuerlich der Kardinal, indem er anzüglich wirkt und die Freunde sich  
entfernen lässt, während er auf Arlette warten will („Ich bleibe hier und warte auf die Kleine“). 28997 
In der sechsten Szene kommt es schließlich zu dem Aufeinandertreffen zwischen dem Kardinal und Arlette, 
indem die „Unwahrhaftigkeit der Figuren untereinander auch der Verderbtheit der Moral zu Tage tritt.“ 28998 
Während sie mit ihm kokettiert, scheint der Geistliche empfänglich für ihre Reize und Schönheit, wirkt aber  
gleichzeitig  spöttelnd  und  wenig  mitfühlend,  zeigt  er  sich  doch  frohlockend  über  die  menschlichen  
Schwächen. Bereits mit den Worten „Ist das zu wenig, kleine Sünde?“, 28999 greift er Arlette an, fragt zudem 
nach dem Kleid, mit welchem sie sich vermeintlich für ihren Geliebten schmückt, wirkt „Lauern[d]“ 29000 und 
anzüglich („Er zieht sie zu sich“), 29001 und gesteht letztendlich sein Wissen um ihren gestrigen Treuebruch. 
Dieses Wissen kann er allein aus der Beichte erfahren haben, womit er das Beichtgeheimnis missbraucht  
hat.  Zudem  deckelt  er  ihren  Treuebruch  vor  dem  verwandten  Andrea  und  reagiert  heuchlerisch  und 
verschwörerisch mit den Worten: „Ei, auf mich kannst du bauen!“  29002 Hofmannsthal deklassiert hier mit 
dem Verhalten des Kardinals diesen religiösen Vertreter auf Erden, was später in noch anderen Werken 
geschehen wird.  Ludwig zeigt  noch eine andere Interpretationsmöglichkeit auf, spricht er doch von den 
„unsittlichen Hintergedanken“,  29003 worunter er fasst: „Die Art,  wie er ihr lachend sagt, daß sie auf ihn 
bauen könne, legt den Verdacht nahe, daß er das Geheimnis des Liebesabenteuers für die Gewährung einer  
Gegenleistung – und zwar einer Liebesnacht mit ihr – bewahren will.“ 29004

In der siebten Szene macht Andrea neuerlich deutlich, dass er die Religion nur aus ästhetizistischer Sicht  
betrachtet.  29005 Alles,  ob  Mensch oder  Natur,  lässt  Hofmannsthal  ihn hier  berichten,  diene nur  seinen 
Trieben, ist nichts als ein „Gleichnisbronnen“. 29006 Ebenso greift Andrea die Bedeutung des Oheims für ihn 
auf,  der  sich  ja  selbst  schon  als  ästhetizistisch  gefärbt  gezeigt  hatte:  „Du,  Oheim  Kardinal,  bist  mein 
Behagen!  /  Du machst,  daß mir´s  an meiner  Tafel  mundet:  /  […]  /  Durch deine Augen seh ich  Trüffel  
winken; / Du lehrst mir trinkend denken, denkend trinken!“ 29007

In der achten Szene erweitert Hofmannsthal den Bezug zur Religion, indem er sich Corbaccio an Arlette und 
den Kardinal  wenden lässt:  „Madonna,  hört,  Andrea! Kardinal!“  29008 Der Freund Andreas berichtet den 
beiden hier von einem „Schauspiel“, 29009 das Andrea, Arlette und der Kardinal versäumt hätten: im Dorf hat 
sich eine Bürgergemeinde zusammengetan,  die ihre Schuld bekennt und um Vergebung bittet.  29010 Der 
Kardinal jedoch tut den Prediger als einen „Ketzer, ein[en] rebellische[n] Vagant“  29011 ab, was Corbaccio 
aufgreift, angesichts des vermeintlichen „Schauspiel[s]“ 29012 was sich seines Erachtens durch die Büßenden 
zeigt: „Ein Ketzer, Hoher Herr, ein Flagellant.  / Da löst sich einer aus dem Knäul, kniet nieder, / Und er  
beginnt  mit  heisrer  Fistelstimme  /  Sich  einen  Hund,  ein  räudig  Tier  zu  nennen.  /  Und  seine  Sünden 
kreischend zu bekennen.“ 29013

Im Gespräch  Andreas  mit  Fantasio,  erkennt  der  Ästhetizist,  dass  sein  Freund sich  an  einen  Bezug  zur  
Religion erinnert („Gedanken weckt´s in mir, erkenntnisschwer. / Mir ist, als hätt´ ich Heiliges erlebt.“). 29014 

28997SW III. S. 23. Z. 14.
28998Ludwig: S. 32.
28999SW III. S. 23. Z. 24.
29000SW III. S. 23. Z. 31.
29001SW III. S. 23. Z. 33.
29002SW III. S. 24. Z. 27.
29003Ludwig: S. 32.
29004Ludwig: S. 32.
29005Alewyns Auseinandersetzung mit der Moral und Religion Hofmannsthals in diesem Werk, führt aber auch dazu, dass er einen  

gewissen Mangel attestiert: „Gerade die Abteilung der Moral aus der Handlung enthält einige Fehler, die wir nicht verschweigen  
dürfen.“ In: Alewyn, S. 55.

29006SW III. S. 26. Z. 8.
29007SW III. S. 26. Z. 19-23.
29008SW III. S. 27. Z. 27.
29009SW III. S. 27. Z. 28.
29010SW III. S. 27-28. Z. 31-35//1-2.
29011SW III. S. 28. Z. 4.
29012SW III. S. 28. Z. 16.
29013SW III. S. 28. Z. 6-10. 

Des weiteren, siehe: SW III. S. 28. Z. 20-27.
29014SW III. S. 28. Z. 35-36.
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Religiös gefärbt ist dieses Empfinden, was Fortunio in Verbindung mit der Kunst setzt und dahingehend die  
Konzeption anspricht, während die Büßenden das Erkennen durch die Religion anzustreben versuchen: 

„Und selten nahet, was sie Gnade nennen,
Das heilige, das wirkliche Erkennen.
Das wir erstreben als die höchste Gunst
Des großen Wissens und der großen Kunst.
Denn ihnen ist die Heiligkeit und Reinheit
Das gleiche Heil, was uns die Lebenseinheit.“ 29015

Zum Ende der achten Szene jedoch ruft Mosca neuerlich nach der „Madonna“ 29016 Arlette, denn sie möge 
die vorbeigehenden Büßenden betrachten.  Auch der Kardinal  will  sich das Schauspiel  ansehen und auf  
Corbaccio gestützt, ruft er Arlette auf, ihnen zu folgen. In der neunten Szene zeigt sich die Religion neuerlich  
thematisiert. Hier lässt Hofmannsthal Fantasio, in Bezug auf Andrea, sagen: „Ein Glaubenwollen, wo der 
Glaube fehlt: / Dich fesselt noch ein trügerisches Grauen. / Wir wollen nicht das Abgestorbne schauen“. 29017 
Andrea widerruft letztendlich seinen Glauben, dass nur der Augenblick zählt, wodurch Ludwig neuerlich 
einen Bezug zu Andreas Religiosität nimmt: „Andrea ist zumindest darin ehrlich, daß er die Treulosigkeit, die  
er in Bezug auf die einstigen Ideale bewiesen hat, in aller Offenheit als seine Lebensmaxime verkündet. Hier  
kündigt sich die Thematik der Amoralität, die eines der Bestimmungsmerkmale der Dekadenzliteratur der 
Jahrhundertwende war, an; Hofmannsthal verlagert den Ort der Handlung von Gestern nicht ohne Grund in 
die Dekadenzzeit der Spätrenaissance.“ 29018

In den Notizen zu dem lyrischen Drama zeigt sich ebenso das Motiv. Während Arlette auf das Bedürfnis  
nach Gleichberechtigung, sich ebenso ausleben zu können wie er, verweist, 29019 findet sich in den Notizen 
die Bezugnahme zu Gott durch ein Gespräch Andreas mit Fortunio, welches sie über die Kunst führen. 29020 

In Age of Innocence (1891) zeigt sich, dass der junge Ästhetizist neben der Todesangst und der Angst vor der  
Grausamkeit, des weiteren seinem Zug zur Grausamkeit gegen sich selbst, auch noch den Zug zur Religion 
anfügt, um sich lebendig zu fühlen. „Später pflegte er diese Martern der Heiligen Dreifaltigkeit aufzuopfern,  
die  ihm  nichts  war  als  eine  Dreizahl,  von  der  er  besessen  war,  der  zu  Ehren  er  eine  Zeitlang  alles 
unangenehme und peinliche dreimal oder dreimal dreimal oder dreimal dreimal dreimal that“. 29021 Doch hat 
der  Ästhetizist  die  Bedeutung  Gottes  eingebüßt,  erscheint  Gott  nur  existent  durch  die  Vorstellung  der 
Dreifaltigkeit, herunter gebrochen auf die Zahl. Hofmannsthal schildert hier die Reaktion des Menschen auf  
das  technisierte,  mathematische  Zeitalter,  in  dem  die  Religion  keinen  Halt  mehr  bieten,  sondern  nur 
erregen  kann.  Dennoch  bricht  der  junge  Ästhetizist  die  Religion  nicht  nur  vollkommen  zu  seinem 
ästhetizistischen Kosmos herunter; er ist kein reiner Narzisst, denkt er doch an den Tod anderer Menschen  
und den Eigenen, und fragt sich: „wann Weltuntergang und Jüngstes Gericht sein wird?“ 29022 Der Glaube ist 
angegriffen, überlagert vom Ästhetizismus, doch ist ein Teil der biblischen Angst bestehen geblieben. 
Vor allem im Hinblick auf den Tod, denn gleich an die Thematisierung der Religion, schließt sich neuerlich 
die Todesangst des Kindes an, kann ihm die Religion keinen Halt bieten. 29023 Vor dem Spiegel zeigt sich an 
den Inszenierungen des Kindes, dass die Sicherheit von Religion und Leben durch die eigene Scheinwelt 

29015SW III. S. 29. Z. 17-22.
29016SW III. S. 29. Z. 24.
29017SW III. S. 31. Z. 12-14.
29018Ludwig: S. 29.
29019Unter dem Verständnis der Ganzheit des Seins, heißt es: „Sie: ich habe dasselbe Recht wie du /mich ganz auszuleben, du 

siehst an jedem nur eine Seite und doch hat der behag/liche Kardinal auch traurige Saiten“. In: SW III. S. 300. Z. 15-17. 
29020 „(2) Behüt mich Gott ich will sie dir nicht rauben

Der goldne Boden ist der Handwerksglauben
Ich auch mein Freund ich hab die harte Stirn
Die sichre Hand, die
(3) Dir schauert nicht, mein Freund, dir ekelt nicht
Was deine Künstlerhand verbricht“. In: SW III. S. 303. Z. 21-27.

29021SW XXIX. S. 16-17. Z. 35//1.
29022SW XXIX. S. 17. Z. 11-12.
29023SW XXIX. S. 17. Z. 10-11.
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kompensiert wird: das „betende Kind“ 29024 wird für ihn zur schauspielerischen Inszenierung, ebenso wie der 
Wahnsinnige: „Den machte er immer zuletzt und zitterte jedes Mal vor seiner eigenen Schöpfung.“ 29025 Die 
künstliche Überlagerung der Religion zeigt sich auch im Haus des Schulkameraden. So nimmt der Ästhetizist 
im  fast  dunklen  Hausflur  in  einer  „Nische  die  Madonna“  29026 wahr.  Es  war  eine  Figur  aus  „hölzerner 
lächelnder  Anmuth,  ganz  umwunden  mit  Blumen  und  Flitterkränzen  und  kleinen  buntglimmenden 
Glaslampen.“ 29027 Zum Ende der Erzählung, wenn der Ästhetizist unter der Musik hinweg träumt, zeigt sich 
neuerlich die Religion, die Teil seiner träumerischen Welt ist: „dann kam wieder der Schwarzenberggarten 
mit dem grünbraunen Teich aber auf einer Sandsteinbank sassen unter blühenden Kastanien die Madonna 
von der Stiege mit lapisblauem Holzmantel und einer rothen Glaslampe in der Hand und Madeleine mit  
dem grossblumigen Kleid und dem Stück Schleier um den Hals.“ 29028

Auch innerhalb der Lustspiel-Fragmente zeigt sich eine Hinwendung zur Religion. „(Im Lärm der Schlacht) ..  
hört ich die Götter“, 29029 heißt es in dem Fragment Eine mythische Komödie (1891), indem Hofmannsthal auf 
die antike Götterwelt auf Gorgo, Pallas und Athene anspielt. 29030 Ebenso zeigt sich in den wenigen Notizen 
zu  Prolog  zu  einer  fantastischen  Komödie (1892)  das  Motiv.  Hofmannsthal  nimmt  darin  Bezug  zum 
Novellenbuch;  oder  Hundert  Novellen  nach  alten  italienischen,  spanischen,  granzösischen,  lateinischen,  
englischen und deutschen bearbeitet von Eduard von Bülow, welches Hofmannsthal bereits 1889 gelesen 
hatte, und schildert in seinem Fragment in kurzen Sätzen wie eine Hexe mit dem Fürsten Cantacuzeno von 
Sparta nach Irland fliegt, um ihm dort von Teufeln jeden Abend Theater vorspielen zu lassen.  29031 Bezüge 
zum Motiv finden sich auch in den Fragmenten Maximilian I. (1892), 29032 in der Comödie (1893) im Zuge der 
Ganzheit  des  Lebens  29033 oder  in  dem  Fragment  Verkaufte  Geliebte (1893),  mit  dem  Hofmannsthal 
andeutet, dass Religion Teil des menschlichen Lebens sein kann. 29034 Ebenso verweist Hofmannsthal auf die 
Religion in Paracelsus und Dr Schnitzler (1900), wo er aus dem Korintherbrief 15, 40 zitiert, wenn es heißt:  
„Das Unverwesliche ist im Verweslichen gesät“.  29035 Auch in  Mutter und Tochter  (1899/1900) zeigen sich 
zwei Verweise auf die Religion, einmal durch den Musiker, wenn Hofmannsthal an dessen Künstlerschaft  
Kritik  äußert  29036 und  zum  zweiten  durch  die  Erziehung  der  Tochter:  „Die  Tochter:  aus  einer 
Erziehungsanstalt  der  grossen  Welt  mit  einer  vollkommen  christlich  höfischen,  sehr  hochgespannten 
Weltanschauung“. 29037 Lediglich eine kurze Notiz innerhalb des Fragmentes Cocottencomödie (1900) zeugt 
davon, dass Hofmannsthal durch den jungen aber mittellosen Abbate, der sich von der Cocotte entführen  
zu lassen gedachte, eine religiöse Figur einzubinden gedachte (SW XXI. S. 25. Z. 26).  29038 Neuerlich nimmt 
Hofmannsthal Bezug zu diesem verarmten Abbate; in Anlehnung an die Prägung durch familiäre Umstände,  
heißt es: „ein Zug von der Kittinger: ein Ordensbruder will, dass ich ihm das Geld gebe um loszukommen.  
Seine Familie ist so und so. In der Kindheit war er so und so“. 29039 In Das Mondscheinhaus (1901) erfolgt von 
Hofmannsthal ein zweifacher Bezug zur Religion durch die Selbstmörderin. Weder Liebe noch Religion hatte  
die Frau ans Leben binden können, eben weil sie es nicht vermochte, dadurch Glück und Halt zu finden:  

29024SW XXIX. S. 19. Z. 22.
29025SW XXIX. S. 19. Z. 28-29.
29026SW XXIX. S. 23. Z. 3.
29027SW XXIX. S. 23. Z. 4-5.
29028SW XXIX. S. 24. Z. 1-6.
29029SW XXI. S. 8. Z. 13.
29030SW XXI. S. 8. Z. 18-20.
29031„Wie er den Namen Gottes ausspricht zerstäubt das Theater“ (SW XXI. S. 9. Z. 7-8), das Spiel der Teufel zerrinnt damit unter  

dem Konzept Gottes. 
29032„ce Station de psychothérapie: Dilettantismus; Prachtliebe und Geschmack für bourgeoisie; Humanismus (14) [...]; Plan Papst  

zu werden.“ In: SW XXI. S. 9. Z. 13-16.
29033SW XXI. S. 10. Z. 22-25.
29034In Bezug auf Fels, heißt es: „Wenn er jetzt unten (Säulen vor der Moschee Details Brunnenrauschen) schläft friert ihn und die  

Goldstickereien drücken ihn im Schlaf.“ In: SW XXI. S. 13. Z. 33-35.
29035SW XXI. S. 23. Z. 27.
29036„Wenn er über Kirchenmusik spricht und über den Eindruck den er damit auf den Hof u.s.f. erzielen will. Er ist kein Künstler“.  

In: SW XXI. S. 21. Z. 14-16.
29037SW XXI. S. 21. Z. 26-28.
29038SW XXI. S. 26. V. 27-28.
29039SW XXI. S. 26. Z. 21-23.
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„eigentlich hat sie nie an etwas Freude: die erste Communion wird ihr durch ein Nichts beschmutzt und 
vergeudet, der Geliebte durch seine Vergangenheit“.  29040 Ein weiterer Bezug zur Religion erfolgt über eine 
ältere  Person,  die  sich  aber  ebenfalls  auf  die  Selbstmörderin  bezieht:  „nur  weil  sie  eben  nicht  jung 
gestorben [...] in ihrer Idee zur Märtyrerin geworden“. 29041 Ebenso zeigt sich die Einbindung der Religion in 
Lysistrata (1905).  Hofmannsthals  Notizen zeigen,  dass  das  anfängliche  Gespräch  der  Frauen vor  einem 
Tempel einer antiken Gottheit stattfindet. Nach dem Gespräch mit dem Blinden, dem sie verwehren, ihn  
zum Haus seiner Tochter zu  führen,  beklagen die Frauen ihre Männer verloren haben.  „Wir  wollen ein 
gemeinsames  Gebet  sprechen.  Für  den  Adonis  ist  nicht  die  Zeit.  Wir  wollen  alle  zugleich  die  Artemis 
anrufen. Das macht sich gut, die Göttin der Keuschheit“. 29042 Zeigt sich hier noch das Gebet in Verbindung 
mit der Gewinnung von neuen Männern, schildert  Hofmannsthal durch Lysistrata durchaus eine andere 
Betrachtung der Götter: „es kommt auf uns zu, das Götterbild ... [...] der Friede“.  29043 Die Einbindung der 
Religion lässt sich auch in  Ferdinand Raimund. Bilder  (1906) feststellen. So sagt die Mutter ihrem Sohn 
Ferdinand über den Vater: „Er hadert wieder mehr mit unserm Herrgott seit der Rudolf das Unglück gehabt  
hat.  Er  wird  so zornig  wenn er  sich  ohnmächtig  fühlt.“  29044 Doch  aus  den Notizen,  ganz  im Sinne  der 
familiären Prägung, zeigt sich, dass auch Ferdinand sich mit der Religion auseinandersetzt; diese ihm aber  
ebenso wie dem Vater, nicht hilft: „Stumm ist die Wesenheit. Prediger bin ich geworden und hätt mir die /  
Zung abbeißen sollen. In meiner Mutter Leib möcht ich zurückkriechen!“ 29045

Ebenso zeigt sich in dem Drama Ascanio und Gioconda (1892) der ästhetizistische Bezug zur Religion durch 
Hofmannsthals ästhetizistische und dem Leben abgewandten Figuren, wie es Gioconda ist. Ästhetizistisch 
zeigt sich auch Ascanio, wenn er  Gioconda lobt: „Und dass die Güte wieder Anmuth ward / Wie sie an der 
Madonna Bildern“.  29046 Gioconda jedoch widerspricht hier seinem Lob an sie, erkennt sie sich doch selbst  
distanziert  zu  ihrem  Leben  stehend.  29047 Giocondas  Religionsverständnis  ist  dabei  mit  einem 
Schönheitsbewusstsein verbunden, welches ihr aber ebenso fern ist wie der Bezug zur Religion selbst; ihren  
persönlichen Zustand fasst Giaconda als krank auf, denn sie ist „zur Anmuth nicht gesund genug, / Und allzu  
arm an innerer Musik“. 29048 Dass die religiösen Zeremonien Teil des Lebens sind, denen sich Ascanio als auch 
Giaconda nicht entziehen können, zeigt sich daran, dass beide bei der Taufe bei Uberti waren, allein jedoch 
des  gesellschaftlichen  Umgangs  wegen.  So  erinnert  sich  Gioconda  dieser  Taufe  nur  deshalb,  um  auf  
Francesca zu verweisen, die doch bei der Taufe Ascanios Tischnachbarin gewesen war. 29049 
Ein ästhetizistisches Verständnis von Religion zeigt sich nicht nur des weiteren durch Ippolito, der von seiner  
demütigen Liebe zu Gioconda spricht,  29050 sondern auch durch Francescas Liebe zu Ascanio. So heißt sie 
ihrer Mutter, dass sie Ascanio wohl für sich gewinnen wird, da Gioconda ihr im Wesen nichts voraus hat: 
„Nicht seichter, noch auch tiefer, heisser nicht, / Noch heiliger, mit keinem bösen Zauber / Und Bann im 
Blick: dann trau ich mir es zu.“ 29051

Ein ernsthaftes Verständnis von Religion zeigt dagegen Giocondas Amme Melusina, wenn Gioconda nach 
ihrer Kindheit fragt, ob sie denn ein „hexenhaftes Kind“ 29052 gewesen sei: „Nicht hexenhaft: davor bewahr 
uns Gott!: / Nicht boshaft, aber wohl verwunderlich“. 29053 Giocondas Frage nach ihrer Kindheit führt zu der 
Erinnerung der  Amme an ihr  Leben als  Giocondas Eltern noch lebten und deren Haus keine religiösen 

29040SW XXI. S. 28. Z. 28-30.
29041SW XXI. S. 29. Z. 1-3.
29042SW XXI. S. 34. Z. 12-15.
29043SW XXI. S. 36. Z. 8-9.
29044SW XXI. S. 37. Z. 23-24.
29045SW XXI. S. 39. Z. 16-18.
29046SW XVIII. S. 78. Z. 2-3.
29047SW XVIII. S. 78. Z. 12-18.
29048SW XVIII. S. 78. Z. 26-27.
29049SW XVIII. S. 82. Z. 35-37.
29050Auf die Demut hatte schon Ascanio im Gespräch mit Giocondas Onkel verwiesen, wenn es um die Liebe zu einer Frau geht: 

„Für einen weich zu sein und voller Demuth.“ In: SW XVIII. S. 86. Z. 27. Neben anderen Atributen sei der Zug zur Demut auch in  
Gioconda gegeben.

29051SW XVIII. S. 93. Z. 16-18.
29052SW XVIII. S. 102. Z. 9.
29053SW XVIII. S. 102. Z. 11-12.
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Schranken hatte, zwar auch aufgrund der Musik, war einer der Musiker doch ein Ungar und „ein halber  
Heide“ 29054 gewesen. Dass Melusina gläubig ist, zeigt sich des weiteren auch dadurch, dass sie das Wissen  
um Ascanios Verlobung darüber gewonnen hat, dass sie  die Kirche besucht hat,  war sie doch auf dem  
„Rückweg von San Stefano“  29055 der Zofe der Madonna Gaetana begegnet. Erst die Bedrohung, Ascanio 
wirklich zu verlieren, führt bei Gioconda schließlich zu einem Gebet  29056 an die Madonna, an die sie sich 
hoffend richtet, damit sie sie endlich von der Unfähigkeit zu lieben befreie. 

„Madonna, gieb, dass mir dein hölzern Bild
Zu nicken scheine, dass der Duft der Nacht
Mich trunken mache, dass ich lieben kann,
Und einem andern Leib und Seele geben
Und ganz vergessen auf mich selber. Soll // 
Dies nicht geschehn, so lösch mein Leben aus
So wie der Wind der Nacht die schlechte Kerze.“ 29057

Ästhetizistisch eingestellt zeigt sich Gioconda, wenn sie Ascanio ihre Liebe gesteht. Auch ruft Gioconda ihn 
zum Schweigen auf, denn alle „Wort klängen wohl entweiht / Und ohne Seele“.  29058 Doch gibt sie sich in 
seine Hand und will  ganz unter seinem Willen sein, mitunter auch mit „frommen Lippen und verklärter  
Stirn“. 29059

In dem lyrischen Drama Der Tod des Tizian (1892) hat der Künstler Tizian in seiner Villa seine Schüler 29060 um 
sich, auch noch im Nahen des Todes, wobei die Szene, die Hofmannsthal hier beschreibt, an Jesus und seine  
Jünger erinnert. 29061 Bei den Schülern Tizians hat die Liebe zum Schönen und die Genusssucht die Stelle der  
Religion eingenommen.  29062 Dabei ist das Verhältnis zwischen Tizian und seinen Schülern, das zwischen 
einem wirklich tätigen Künstler und seinen passiven Schülern, die die Welt nur über die Kunst des Meisters  
erfahren.  Dass  Tizian  für  die  Schüler  wirklich  den  ästhetizistisch-religiösen  Mittelpunkt  ihres  Kreises  
darstellt, wird vielerorts durch sie geäußert, spricht Antonio von der „Weihe“  29063 des Tizian, äußert aber 
auch das Nahen des Todes: „Wie fürchterlich, dies Letzte, wie unsäglich … /  Der Göttliche, der Meister, 
lallend, kläglich ...“. 29064 Für sie ist er mehr als ein Künstler, sondern er kommt ihnen gottgleich vor, erschafft  
er doch in seinen Werken selbst die Göttlichen:

„Er hat den regungslosen Wald belebt:
Und wo die braunen Weiher murmelnd liegen
Und Efeuranken sich an Buchen schmiegen,
Da hat er Götter in das Nichts gewebt:
Den Satyr, der die Syrinx tönend hebt,
Bis alle Dinge in Verlangen schwellen

29054SW XVIII. S. 102. Z. 23.
29055SW XVIII. S. 104. Z. 29.
29056„Sie kniet an ihrem Beichtstuhl, im Hintergrund, im Halbdunkel.“ In: SW XVIII. S. 105. Z. 34.
29057SW XVIII. S. 105-106. Z. 36-40//1-2.
29058SW XVIII. S. 109. Z. 9-19.
29059SW XVIII. S. 109. Z. 21.

Siehe (Notizen): SW XVIII. S. 406. Z. 24.
29060Alewyn geht in seinen Überlegungen, in Bezug auf dieses Werk, nicht nur auf Hofmannsthals Beziehung zu George und die  

Folgen für sein künstlerisches Schaffen ein, sondern er betont auch den religiösen Aspekt: „Das ästhetische Evangelium, wie es 
ihm George aus dem Paris Mallarmés mitbrachte, hatte Hofmannsthal nicht unempfindlich gefunden. Im Tod des Tizian (1892) 
hatte  er  ihm überschwenglich  //  gehuldigt.  Ein  Chor  von Kunstverschworenen oder  Kunstverfallenen,  um den sterbenden  
Meister geschart, unter dem ein Anhauch des Todes in einen Hymnus auf die Kunst ausbrechend, das war der Gegenstand 
dieses lyrischen Dialogs gewesen.“ In: Alewyn, S. 66-67.

29061Dies zeigt sich mitunter auch durch die Notizen belegt, in denen es heißt: „der Wein des lebendigen Lebens: Communion mit  
dem Meister“. In: SW III. S. 351. Z. 15.

29062Die Distanz vom eigentlichen Gott zu einer künstlerischen Religiosität zeigt sich ebenso in den Notizen: „Göttlicher sein als  
Gott, der als er seinen Ideen in der Schöpfung feste Form gab / damit Lüge (Festes Starres Gewordenes = Lüge) begieng“. In: SW  
III. S. 352. Z. 8-9.

29063SW III. S. 47. Z. 20.
29064SW III. S. 42. Z. 25-26.
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Und Hirten sich den Hirtinnen gesellen…“ 29065

Doch mit Lisas Schilderung, wie Tizian sie im Nahen seines Todes gezeigt hat, deutet sich die Abkehr von  
dem reinen Ästhetizismus an, verlangte Tizian doch zudem nach einem Vergleich zwischen seiner jetzigen  
Kunst und seiner Früheren. So malte er Lisa wie sie eine Puppe in den Händen hielt, die den Gott Pan 
darstellt, der „das Geheimnis ist von allem Leben“.  29066 Mit dem Bild beschreibt Tizian 29067 die Sehnsucht 
des Ästhetizisten nach dem Leben, zu welchem gleichsam der Ästhetizist  aber  auch eine Distanz fühlt.  
Ebenso mit Desiderios abschließenden Worten zeigt sich der Bezug zur Religion, erkennt er die Passivität  
der Schüler, die unfähig zu künstlerischer Gestaltung sind:  „Und hilflos harren müssen der Enthüllung... / 
Und unsre Gegenwart ist trüb und leer, / Kommt uns die Weihe nicht von außen her.“ 29068 
Die weitreichenden Notizen  29069 Hofmannsthals zu diesem Dramen-Fragment belegen eine hinreichende 
Beeinflussung durch Nietzsches Werke, speziell die Die fröhliche Wissenschaft (1882), 29070 zeigen aber auch 
einen Bezug zu Zarathustra und dessen Leben in Einsamkeit. 29071 Des weiteren findet sich in Hofmannsthals 
Überlegungen zu dem Entwurf ein Bezug zu Homer, 29072 wie sich auch Überlegungen zu Priestern und deren 
Bedeutung findet,  29073 als auch zu  Gianino („Es ist eine Macht in dem vertrauend ausgespr. Wort (Gebet, 
Zauberformel)“)  29074 und Tizianllo („Wer ists der seiner eig´nen Weihe traut?“),  29075 sowie zu Tizian selbst 
(„Heiliger der belebt tödtet und / Tizian der stilisiert“). 29076 Auch wird in den Notizen der „Liebesgott“ 29077 
Pan thematisiert.  In der Handschrift 3 H3, im Gespräch zwischen Desiderio, Gianino und Tizianello, zeigen 
sich weitere Aspekte des geplanten Dramas. Hier ruft Desiderio auf, in die Stadt hinunter zu gehen, um der  
Stille und Einsamkeit zu entkommen: „Durch ihres Sterbens Bacchanal mich drängend / Und meinen Schrei 
mit ihren Schreien mengend / Mich mehr allein und göttlicher mich fühle“. 29078 

Auch Claudio in Der Tor und der Tod (1893) zeigt eine Distanz zum Glauben und einen „Verlust an Sinn und 
Moralität  durch die Beschäftigung mit  der Kunst“,  29079 und steht damit  konträr zu  seinem Diener.  Was 
Claudio mit der Religion verbindet, ist eine ästhetizistische Beglückung. So sieht er in den Bergen, die er mit  
dem Blick des Ästhetizisten betrachtet, auch die Wolken welche vermeintlich die „Madonna tragen“.  29080 
Konträr dazu sieht der Ästhetizist die Menschen, die der Natur tätig ihre Nahrung abringen: „die wilden  

29065SW III. S. 47. Z. 26-32.
29066SW III. S. 50. Z. 22.
29067Rebecca Dorothea Schönsee deutet das Sterben des Tizians ins Religiöse, wenn es heißt:  „Der Tod des Tizian wandelt sich zum 

Abendmahl, auf dem die Kunstgabe verteilt wird.“ In: Schönsee, Dorothea Rebecca: Kunst und Pneuma. Von Hofmannsthals 
Lyrik des Hauchs zur Atemperformance. Praesens Verlag. Wien. 2013, S. 38.

29068SW III. S. 51. Z. 18-20.
29069Siehe (Notizen): SW III. S. 354. Z. 25-30. 
29070Siehe (Notizen): SW III. S. 343. Z. 13.
29071„Zarathustra gieng in das Gebirge u genoss seines Geistes u. seiner / Einsamkeit. Zarathustra will wieder Mensch werden, der 

Becher / überfliessen; die Sonne für Augen leuchten“. In: SW III. S. 344. Z. 7-9.
29072SW III. S. 343. Z. 20-24.
29073„tiefer Sinn des christlichen Priesters = ein heiliges Ohr, ein ver/schwiegener Brunnen, ein Grab für Geheimnisse zu sein“. In: 

SW III. S. 344. Z. 15-16.
29074SW III. S. 344. Z. 30-31.
29075SW III. S. 361. Z. 31.
29076SW III. S. 359. Z. 13-14.
29077SW III. S. 356. Z. 5.
29078SW III. S. 358. Z. 12-14.

Tizianello  verweist  Gianino zudem darauf,  womit  sich  Desiderio  wohl  in  der  Stadt  abgeben  wird:  „Nachbebend  manchen  
thierverwandten<n> Psalm / Denn seine Satyrseele seltsam schmachtet / Nach aller Thierheit die sein Geist verachtet“. In:  SW 
III. S. 360. Z. 13-15. 
Lediglich in den Notizen zum 2. dramatischen Fragment zeigt sich, in Verbindung mit der ästhetisch-schönen Umgebung der 
Bezug zur Religion: „Springbrunnen: Steinputten halten einen kleinen Wassergott aus dessen Mund der / silberglänzende lange 
Wasserstrahl aufsteigt und oben zersprühend in blitzenden / klatschenden Garben auf die runden nackten Körper der Putten 
niederfällt.“ In: SW III. S. 738. Z. 12-14.
Siehe (Notizen): SW III. S. 738. Z. 19.

29079Ludwig,  Birger:  Das  europäische  Drama  von  1890  bis  1980  und  der  philosophiegeschichtliche  Tragik-Begriff.  
Inauguraldissertation zur Erlangung der Doktorwürde vorgelegt der Philosophischen Fakultät der Reinischen Friedrich-Wilhelms-
Universität zu Bonn. Projekt-Verlag. Dortmund. 1995, S. 19.

29080SW III. S. 63. Z. 16.
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Bienen  sind  /  Um  sie  und  Gottes  helle,  heiße  Luft.“  29081 Auch  Wolfgang  Braungart  geht  in  seiner 
Untersuchung auf Claudios Umgang mit der Religion ein, wenn es heißt: „Die Madonna kennt Claudio nur  
als Kunstwerk, vermittelt durch die Kunst der alten Meister. Und auch die Verehrung des Kreuzes ist für ihn  
eine historisch überständige, ihm ,verschlossene´ Möglichkeit der Sinnfindung.“  29082 Ebenso thematisiert 
auch  Birger  Ludwig  die  Religion  anhand  von  Claudio,  doch  verwendet  auch  er  fälschlicherweise  den  
Terminus des Ästheten,  wenn er die  Ästhetizisten Hofmannsthals  beschreibt:  „Der am Dasein  leidende  
Ästhet, der den Verlust an Sinn und Moralität durch die Beschäftigung mit der Kunst und die Gefühlsapathie 
durch  die  raffiniert-künstliche  Steigerung  der  Empfindungsfähigkeit  zu  kompensieren  versucht,  ist  eine  
typische Erscheinung des ausgehenden 19. Jahrhunderts.“ 29083

Zwar findet die Beschreibung der Natur aus der Sicht eines Ästhetizisten statt, doch geschieht dies im Zuge 
seiner  Kritik  an seinem künstlichen Lebensentwurf,  auch dahingehend,  dass  er an den ihn umgebenen 
glücklichen Menschen, einen anderen Bezug zu Gott erkennt, als er ihn pflegt. Claudio bekennt im Zuge  
seines Monologes, dass ihn der Ästhetizismus ins Leben führen sollte, dieser sich aber als der falsche Weg 
erwiesen  hat,  um sich  ins  Leben  „einzuschleichen“.  29084 Im Zuge  seiner  Kritik  findet  er  sich  vor  „dem 
Kruzifix“ 29085 in seinem Studierzimmer wieder, und bekennt vor diesem: 

„Zu deinen wunden, elfenbeinern´ Füßen,
Du Herr am Kreuz, sind etliche gelegen,
Die Flammen niederbetend, jene süßen,
Ins eigne Herz, die wundervoll bewegen,
Und wenn statt Gluten öde Kälte kam,
Vergingen sie in Reue, Angst und Scham.“ 29086

Eben jene Passage, erwähnt auch Wolfgang Braungart in seiner Auseinandersetzung mit Hofmannsthal und 
diesem Werk, wenn es heißt:  „Eine Wendung zum Religiösen, die aus dieser Orientierungslosigkeit führen 
könnte, deutet sich aber nur kurz an und wird sogleich verworfen.“ 29087 
Claudio verbindet hier das Gebet der Menschen mit der Niederdrückung der inneren Leidenschaften, so 
dass das Gebet keine Hilfe spendet, sondern den Menschen mit der Scham vor den eigenen Begierden 
erfüllt. Dass diese Sicht auf die Religion allerdings eine ästhetizistische Sichtweise ist, deutet Hofmannsthal  
dadurch an, dass er das Kruzifix aus seinen schönheitsliebenden Augen betrachtet, so die „elfenbeinern´  
Füße[...]“ 29088 anspricht. So wendet er sich auch statt an Gott, da das Kruzifix für ihn ohne jede spirituelle 
Bedeutung ist, dem Bild der Giaconda zu. 29089 Statt einem über ihm stehenden Gott, propagiert Claudio hier 
die Sehnsucht für die Kunst, die sich aus ihm speist, ist er es doch, der es vermochte dem Bild und damit der  
Kunst eine Bedeutung „einzuweben“. 29090 Der ästhetizistische Bezug zur Religion, zeigt sich auch durch die 
Gestaltung seines Gartens, durch den „sandsteinerne[n] Apollo“ 29091 und die Sphinx. Mythische Gestalten 
haben für Claudio nur Wert durch ihren äußeren Anschein, durch ihre künstlerische Gestaltung. Konträr 
dazu  steht  Claudios  Diener,  der,  ob  der  Gestalten  die  in  den  Garten  Claudios  eingedrungen sind,  sich  
hoffend an Gott  wendet:  „So Gott  will,  sind sie  morgen früh verschwunden;  /  Ich  will  –  mit  gnädiger  
Erlaubnis – jetzt / Die Tür vom Haus verriegeln und das Schloß / Einsprengen mit geweihtem Wasser.“ 29092

29081SW III. S. 63. Z. 27-28.
29082Braungart: S. 20-21.
29083Ludwig: S. 19. 
29084SW III. S. 65. Z. 28.
29085SW III. S. 65. Z. 31.
29086SW III. S. 65. Z. 32-37. 

In den Varianten, heißt es diesbezüglich: „Wie oft hab ich mir solches vorgestellt: / Ich fasst es nicht, es war nicht meine Welt.“ 
In: SW III. S. 438. Z. 28-29.

29087Braungart: S. 69.
29088SW III. S. 65. Z. 32.
29089Die Verbindung zwischen der ästhetizistischen Sicht auf die Religion und den Räumlichkeiten zeigt auch Braungart auf, wenn  

es heißt:  „Aus der Sinnlosigkeit dieser >>Rumpelkammer voller totem Tand<< führt die Ordnung des religiösen Rituals auch  
nicht heraus. Das Kreuz ist nur ein gleichgültiges ästhetisches Objekt unter anderen. Claudio wendet sich sogleich >>einem alten 
Bild<< und >>einer Truhe<< (Regieanweisung) zu.“ In: Braungart, S. 69. 

29090SW III. S. 66. Z. 6.
29091SW III. S. 68. Z. 12.
29092SW III. S. 68. Z. 27-30.

2170



Mit der Musik vernimmt Claudio nicht nur lang ersehnte Gefühle, die der Ästhetizismus nicht zu erfüllen 
vermochte,  sondern  er  berichtet  gleichsam  von  einer  „Widerkehr“  29093 der  „warmen,  frommen“  29094 
Gedanken. Claudio wähnt in den Tönen zudem, den „Laut des Urgewissens“  29095 zu vernehmen, in den 
Tönen, in denen er „Göttlich-Menschliches gespürt“ 29096 hat. Mit dem Erkennen des personifizierten Todes, 
dem „eigentliche[n] Handlungsträger“, 29097 der im „Dienst Gottes“ 29098 steht, begeht der Ästhetizist, gemäß 
seinem Wesen der letzten Jahre, wieder den Rückzug in den Ästhetizismus und damit die Flucht vor dem 
Tod. Dieser heißt ihm jedoch: „Wirf dies ererbte Grau´n von dir! / Ich bin nicht schauerlich, bin kein Gerippe!  
/ Aus des Dionysos, der Venus Sippe, / Ein großer Gott der Seele steht vor dir.“ 29099 Wenn er jemals wahrhaft 
Großes im Leben empfunden habe, so der Tod, dann geschah dies, weil er ihn mit „heiliger, geheimnisvoller  
Macht“  29100 in seiner Seele angerührt habe.  29101 Claudio aber begreift den Tod nicht als Teil des Lebens, 
zumal er dieses vermeintlich nicht gelebt habe:

„Es kam nicht so .. und einmal stand ich drinnen,
Der Weihe bar und konnte mich auf mich
[...] 
Fühlt´ ich mich niemals recht durchglutet innen,
Von großen Wellen nie so recht geschwemmt, 
Bin nie auf meinem Weg dem Gott begegnet,
Mit dem man ringt, bis daß er einen segnet.“ 29102

Sein Lebensweg, so Claudio, habe ihn nie zu der Begegnung mit Gott geführt. Claudio erkennt hier jedoch 
nicht,  dass  dies auch nahezu unmöglich  ist,  weil  er sich  einem ästhetizistischen und damit  narzisstisch 
motivierten Leben verschrieben hat,  während die Religion,  gesehen von dem Glauben an ein leitendes  
Prinzip, auch soziale Empathie mit einschließt. So zeigt sich der Ausschluss Gottes aus seinem narzisstischen  
Leben auch durch die Briefe, die Claudio dem Tod als Beleg dafür zeigt, noch nicht gelebt zu haben. Aus den  
Briefen sei nur sein Narzissmus zu erkennen, und dass er „jeden heil´gen Halt verhöhnte“. 29103 
Wolfgang Braungart verweist zudem auf den allegorischen Gehalt der Begegnung mit den drei Verstorbenen 
für Claudio, doch sieht er dessen Ahnen des wahren Lebens „nicht in der Religion, nicht in der Kunst“ 29104 
gegeben, sondern „im Sozialen“, 29105 was Braungart einen Zug zu Stefan George nehmen lässt, der dies als 
„Verrat am strengen Dienst an der Kunst gedeutet“ 29106 hat. Den Mangel an sozialer Kompetenz betont auch 
die tote Mutter, hatte sich ihr Sohn doch inmitten eines Lebens aus Genusssucht gestellt. Sie selbst nimmt 
das Geschehene, so auch ihren Tod,  nicht nur  als  Teil  des Lebens an, sondern betont auch die für sie  
religiöse  Bedeutung  als  Mutter  („Wohl  mit  der  Mutterschaft  unfaßlichem  /  Geheimen  Heiligtum 
zusammenhängt“). 29107 Hofmannsthal kündigt damit auch hier eine Verbindung zwischen der Religion und 
der  Mutterschaft  an.  Mit  ihrem  Verschwinden  empfindet  Claudio  etwas,  das  er  nie  zuvor  wirklich 
empfunden hat, nämlich einen Halt zur Mutter und damit zu Gott: „Wann hab ich je / Gespürt, daß alle  
Wurzeln meines Seins / Nach ihr sich zuckend drängten, ihre Näh´ / Wie einer Gottheit Nähe wundervoll“  
29108

Auch die tote Geliebte Claudios nimmt Bezug zu Gott, beklagt sie doch Claudios Treulosigkeit und seine 

29093SW III. S. 69. Z. 17.
29094SW III. S. 69. Z. 18.
29095SW III. S. 70. Z. 5.
29096SW III. S. 70. Z. 13.
29097Schmid, Martin Erich: Symbol und Funktion der Musik im Werk Hugo von Hofmannsthals. Carl Winter Universitätsverlag.  

Heidelberg, 1968. S. 52.
29098Schmid, S. 52.
29099SW III. S. 70. Z. 33-36.
29100SW III. S. 71. Z. 13.
29101Im Angesicht der Allgegenwart des Todes, formuliert Alewyn, in Anbetracht der Unentrinnbarkeit des Todes: „Der Rächer und 

Richter wird zum Erlöser. Die Moralität verwandelt sich in das Mysterium.“ In: Alewyn, S. 74.
29102SW III. S. 72. Z. 1-12.
29103SW III. S. 73. Z. 25.
29104Braungart, S. 16.
29105Braungart, S. 16.
29106Braungart, S. 17.
29107SW III. S. 74. Z. 29-30.
29108SW III. S. 75. Z. 13-16.
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mangelhafte  Verbindlichkeit;  anders  als  gehofft,  hatte  sie  ihm keinen Halt  im Leben schenken können: 
„Mein Gott, ich hatte nichts, dich festzubinden.“ 29109 Ebenso durch den toten Freund Claudios zeigt sich das 
Motiv, der sein Leben und frühen Tod aus der Bekanntschaft zu Claudio heraus entwickelt. Dennoch lässt 
Hofmannsthal ihn gegen Claudio sagen: „Und dreimal selig dennoch gegen dich, / Der keinem etwas war 
und keiner ihm.“ 29110 Der Freund begreift seinen Tod nun als Teil seines Lebens, so wie er Claudio als einen 
Teil dessen erkannt hat; gleichsam aber betont er auch die Gefahr für sein Leben und seine Seele durch 
diesen ästhetizistischen Freund. Der Tod erscheint ihm nun vielmehr wie eine Segnung („Dann trieb mich 
mein Geschick, / Das endlich mich Zerbrochnen segnete“), 29111 hatte Claudio ihn doch mit seiner Nähe noch 
nicht ganz verdorben: „Ja, für ein Hohes trieb mich mein Geschick / In dieser Mörderklinge herben Tod“. 29112

Die Notizen zeigen sich, im Hinblick auf dieses Motiv, als besonders weitreichend, greift Hofmannsthal hier  
doch gleich zweifach auf die Bibel zurück. Zum einen durch ein Zitat aus Prediger 9,11,  29113 zum anderen 
wenn er eine Verbindung zwischen Religion und Liebe aufzeigt: „Apostel Paulus: >>Und wenn ich weissagen 
könnte und wüsste alle Geheimnisse und alle Erkennt/nisse und hätte allen Glauben, also dass ich Berge 
versetzte und hätte die Liebe / nicht, so wäre ich nichts.<<“ 29114 Des weiteren zeigt sich aber auch hier noch 
einmal Claudios Distanz zur ästhetizistischen Sphäre, die genährt aus seinem Innern war: 

„Der Seele gottverfluchte Hundegrotte,
Am tiefsten Leben tödtlicher Verdacht
Des Fühlens Abgrund, Ausgehn alles Lichts
Aufwachen in der grenzenlosen Nacht
Und Anblick des medusengleichen Nichts!“ 29115

Aus den Notizen geht des weiteren hervor, dass Hofmannsthal den Kreuzweg nicht nur in dem Sinne setzt,  
dass der Mensch Entscheidungen über sein Leben trifft, sondern diesen explizit in Bezug auf Gott setzt: 

„Kreuzwege war<en> rechts und links. Vielleicht
Hätt´ ich wo anders [...]
(1) mein Geschick erreicht
(2) Vielleicht war mir der Gott am Weg begegnet
(3) Und bin am Weg dem Gott begegnet“ 29116 

Innerhalb der lyrischen Damen aus dem Nachlass schildert Hofmannsthal in Der Tor und der Tod / Prolog 
(1893) innerhalb des ästhetizistischen Erlebens auch die Einbindung der Religion; so spielt Baldassar für die  
Freunde nicht nur „Affectierte Menuette“, 29117 sondern auch „ernste Kirchenfugen“, 29118 und Galeotto bringt 
mit  seinem Puppentheater  den „Tod persönlich“  29119 und die  „Paradiesesschlange“  29120 auf  die  Bühne. 
Andreas größter Besitz ist nicht nur die Gesta Romanorum, er stellt die Bibel nicht nur neben antike Stücke 
und Märchen, sondern dieses Buch über nahezu jede Schrift.  29121 Das Lösen der Beklemmung durch die 
Musik wird zudem in einen Kontext gestellt, der aufzeigt, dass die Religion ästhetisiert wird (SW III. S. 243. Z.  

29109SW III. S. 76. Z. 6.
29110SW III. S. 78. Z. 25-26.
29111SW III. S. 78. Z. 15-16.
29112SW III. S. 78. Z. 20-21. 

In Verbindung mit den drei Toten, die Claudio begegnen, geht Alewyn auch in diesem lyrischen Drama auf die Religion ein, wenn  
es heißt: „So richtet der Tod, ehe er erlösen kann, und damit ist das Problem aus dem psychologischen Zirkel befreit und auf die  
moralische Ebene gehoben. Claudios Leiden ist nicht nur eine seelische Not, sondern auch eine sittliche Schuld.“ In: Alewyn, S.  
73.

29113„Ich wandte mich und sah, wie es unter der Sonne zugehet, dass zum Laufen nicht / hilft schnell sein, zum Streit hilft nicht 
stark sein, zur Nahrung hilft nicht ge/schickt sein, zum Reichthum hilft nicht klug sein. Dass einer angenehm sei, hilft / nicht,  
dass er ein Ding wohl könne, sondern alles liegt an der Zeit und dem Glück.“ In: SW III. S. 436. Z. 26-29.

29114SW III. S. 437. Z. 2-5.
29115SW III. S. 438. Z. 19-23.
29116SW III. S. 442. Z. 3-9. 

Siehe (Notizen): SW III. S. 439. Z. 21, SW III. S. 439. Z. 23, SW III. S. 441. Z. 5-8.
29117SW III. S. 241. Z. 11.
29118SW III. S. 241. Z. 12.
29119SW III. S. 241. Z. 22.
29120SW III. S. 241. Z. 23.
29121SW III. S. 242. Z. 6-10.
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24-28). Auch Galeottos Haus trägt Züge antiker Götterfiguren, so werden die Pfosten des Tores von Figuren 
der  „Diana  und  [des]  Endymion“  29122 verziert,  und  Galeotto  erwirbt  einen  Dolch  der  verziert  war  mit 
„Koransprüchen  und  Arabesken“.  29123 Andrea,  der  an  Hofmannsthal  selbst  angelegt  scheint,  verquickt 
Ästhetizismus mit Religion bzw. ästhetisiert die Religion, indem er nach dem „Namen jenes Käfers“ (SW III.  
S. 245. Z. 20) suchte, „dessen / Goldig grünen, blinkend blauen / Flügeldecken er die Kuppel / Von Sankt Carl  
vergleichen könnte“. 29124

Auch zum Ende des geplanten Werkes deutet sich die ästhetische Betrachtung der Religion an durch die  
Betrachtung des Mondes durch den Hund Mireio (SW III. S. 246. Z. 27).  In den sehr losen Notizen zu Das 
Glück am Weg (1893) deutet sich ebenso die Einbindung des Motivs im Zuge der geschaffenen Stimmung 
der Szenerie an („Avegeläute im Abendwind“).  29125 Daneben zeigt sich aber auch ein Bewusstsein für die 
Religion und die Sterblichkeit, heißt es doch über den Tod: „am Weg hat er an ein bestimmtes Fenster 
geklopft, drin stirbt ein Kind, dessen Mutter kommt er h<olen> Mutter Gottes. Madonna erleuchtet sich 
verschiedene knien nieder.“ 29126

Während in  Wo zwei Gärten aneinanderstossen (1897) der Bezug zur Religion nur durch den Bruder der 
Geliebten, der ein „Jesuitenzögling“ 29127 war, zeigt, plante Hofmannsthal einen deutlicheren Zug in Wo zwei  
Gärten aneinanderstossen (1897). Die Notizen deuten an, dass Hofmannsthal gedachte, die Religion und die 
Kirche auf eine Ebene wie die Gärten zu stellen, und zwar dahingehend, dass beide den Menschen zur 
Zerstreuung dienen:  „Heute sind alle  wach geblieben,  manche in die Kirchen gegangen, manche in die 
Gärten.“  29128 Erstmalig  die  Notiz  N  2  verweist  darauf,  dass  Hofmannsthal  neben  den  Geschwistern, 
Tänzerinnen und zahlreichen anderen Figuren, auch die Figur eines Mönches einzubinden gedachte (SW III.  
S.  267.  Z.  18-20).  Auf  diesen,  den der  Cardinal  hergeschickt  hatte  (SW III.  S.  271.  Z.  11),  bezieht  sich 
Hofmannsthal in einigen Notizen (SW III. S. 270. Z. 31); neben losen, unzusammenhängenden Vermerken 
(SW III. S. 268. Z. 24), zeigt sich zum einen auch der Wunsch anderer Figuren, sich als Mönch zu inszenieren  
(„Schio sagt: nun ich will mir eine Maske machen als Mönch“), 29129 wie auch die ästhetizistische Betrachtung 
der Religion (SW III. S. 269. Z. 12-13) oder die Beschreibung des tanzenden Mönches (SW III. S. 272. Z. 3-4), 
als auch die Reflexion einer Frau über ihren Bezug zur Religion („ich bin manchmal fromm manchmal frech.  
ich  kann  keine  Ordnung  hineinbringen“).  29130 Aber  Hofmannsthal  deutet  zudem  auch  die  Hilfe  an  die 
Religion gewähren kann. Über Isabella, die unter der Beziehung zu ihrem Bruder leidet, heißt es: „sie meint 
eine animalisch transfigurierte Vorstellung der Welt gewinnnen zu können; >>nur Erdrisse, gefällte Bäume 
darf sie nicht sehen<< hat der kluge Mönch verordnet“. 29131 Hofmannsthal verdeutlicht dabei auch in diesen 
Notizen  zu  dem Werk,  dass  der  Mensch  durch  die  Religion  bzw.  den  Vertretern  auf  Erden  auch  eine  
Lebenshilfe gewinnen kann (SW III. S. 271. Z. 12-14). 
Von besonderer Bedeutung zeigt sich Hofmannsthals Arbeit Das Kind und die Gäste (1897), welches er als 
Festspiel für die am 4. 9. 1897 geborene Tochter Mirjam seines Freundes Richard Beer-Hofmann verfasst  
hatte. Wenn Hofmannsthal notiert „Von Anfang an ist auch die geistige Welt des Freundes, die religiöse  
Tradition, der Kreis seiner dichterischen Gestalten […] miteinbezogen“,  29132 dann bedeutet dies auch die 
Einbindung  von  Elementen  aus  der  jüdischen  Religion.  Dabei  liefert  Hofmannsthal  zu  Beginn  des 

29122SW III. S. 244. Z. 1.
29123SW III. S. 245. Z. 9.
29124SW III. S. 245. Z. 20-23. 

Auch in den Notizen zeigt sich, dass die Religion in die ästhetische Stimmung eingebunden wird. So spielt Baldassar „wilde süsse  
Kinderlieder, und die ernsten Kirchenfugen“ (SW III. S. 758. Z. 1-2). Weitere Bezüge zur Religion werden durch den Gang der  
beiden Freunde durch Wien angedeutet  (SW III. S. 760. Z. 16, SW III. S. 760. Z. 19, SW III. S. 760. Z. 29-30, SW III. S. 760. 40-42,  
SW III. S. 761. Z. 8-9, SW III. S. 761. Z. 11). Deutlich zeigt sich dies auch in Verbindung mit Andrea und der Affinität zu Rosen (SW  
III. S. 762. Z. 13-20). Des weiteren beschreibt Hofmannsthal, dass Figuren aus der Bibel, wie „Samson und Delila“ (SW III. S. 763.  
Z. 2) zu einem Teppichbild dienen. 

29125SW III. S. 250. Z. 4.
29126SW III. S. 250. Z. 7-9.
29127SW III. S. 263. Z. 7.
29128SW III. S. 267. Z. 13-14.
29129SW III. S. 268. Z. 25.
29130SW III. S. 277. Z. 1-2.
29131SW III. S. 271. Z. 8-10.
29132SW III. S. 789. Z. 23-26.
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entworfenen  lyrischen  Dramas  einen  Blick  aus  dem  Fenster  und  auf  die  Umgebung,  die  eine  „reiche 
Landschaft […] mit Klöstern und Kirchen auf Hügeln“ 29133 ist, und verstärkt das religiöse Element noch durch 
die Beschreibung des Raumes: „In die Decoration des Inneren ist eine Erinnerung an das alte Testament 
hineingetragen.“ 29134 Hofmannsthal vermischt dabei von Beginn an das Schöne mit dem Religiösen, hängt 
doch an einem „purpurnen Tau ein riesiger siebenarmiger Leuchter,  von altem gedunkeltem Gold“.  29135 
Hofmannsthal verwendet zudem eine enorme Aufmerksamkeit auf die Ausstattung der Räumlichkeit, in der  
das Religiöse Teil des Schönen ist: „Auch vor den Thüren sind gewebte Vorhänge: an der linken vorderen die  
Königin von Saba, an der rechten Judith mit dem abgehauenen Haupt aus dem Zelt  hervortretend“. 29136 Die 
erste Figur,  die bei  Hofmannsthal auftritt,  ist  ein Greis  „mit  weißem Bart  und pelzverbrämter jüdischer  
Mütze“,  29137 der „den linken Vorhang, den mit der Königin von Saba“  29138 öffnet. Gefolgt wird dieser von 
zwei Männern, die die Wiege mit dem Kind unter den „siebenarmigen Leuchter“  29139 stellen, dass Kind 
damit gleichsam dem Schutz der Religion verantworten. Damit scheint der Bezug zur Religion erstmals zu 
kippen, beschreibt Hofmannsthal doch die Schönheit der Wiege, auf der berühmte Liebespaare abgebildet  
sind.  Zudem schildert  er  den Auftritt  der  Göttin  Ariadne,  die  dem Kind von ihrer Beziehung zum Gott  
Dionysos berichtet, der sie einsam auf einer Insel gefunden und sich ihrer angenommen hatte: „Ja, ich bins 
die ganz verlassen / lag auf  einer öden Insel  /  bis  der Gott  mich fand und nahm.“  29140 Einstmals eine 
Sterbliche, wurde sie von Dionysos in den Olymp geholt, gleich einem „Ölbaum mit der Last von Früchten“,  
29141 was gleichsam christlich konnotiert ist. Mit der neuerworbenen Götterexistenz habe sich Ariadne zu 
gleich von dem irdischen Schicksal, dem Schmerz und der Beklemmung vom Leben gelöst (SW III. S. 284. Z.  
1-7). 29142

In  Die Schwestern (1897) zeigt Hofmannsthal die Religion durch die Figur des Abbés, der „sich in leeren  
Stunden mit dem Studium des Ausdrucks der Leidenschaften bei den Thieren“ 29143 abgibt und der für die 
ältere Schwester zum Vertrauten wird im Hinblick auf die jüngere Schwester und ihres Einflusses auf diese 
(SW III. S. 294. Z. 11-14). Dabei versucht die Schauspielerin ihrer Schwester das Leben und dessen Werte 
näher zu bringen („mit der Moral: für alles im Leben muss man genau seinen Preis zahlen“). 29144 

Innerhalb der dem Nachlass zuzuordnenden Romanpläne zeigt sich das Motiv bereits in Roman vom Geben  
und Nehmen  (1892-1895), in dem Hofmannsthal den Sinn des Lebens zu thematisieren gedachte und in  
dem er in der Notiz N2 in Bezug auf das Ende des geplanten Romans notiert: „Schluss Socialismus. Höchste  
Entäußerung der Individualität Ganz aufgehen, ganz mitschwingen, mitstürzen wollen.“  29145 Des weiteren 
finden sich lose Notizen in Roman des inneren Lebens (1893-1894) („weckt in einem den Psalm der Kraft“). 
29146 So liefert Hofmannsthal hier teilweise nur unzusammenhängende Notizen und erwähnt mitunter das 
Nirwana oder notiert: „(christl. Martyrium) / (Altruismus Aufopferung)“. 29147 Auch gedachte er mitunter der 

29133SW III. S. 281. Z. 18-19.
29134SW III. S. 281. Z. 20-21.
29135SW III. S. 281. Z. 22-23. 

Hofmannsthal  bezieht  sich  auf  die  jüdische  Menora,  den  siebenarmigen  Leuchter  des  alttestamentlichen  Salomonischen 
Tempels, der im 2. Buch Moses (37,17-24) genannt wird .

29136SW III. S. 281-282. Z. 26-28//1.
29137SW III. S. 282. Z. 3-4.
29138SW III. S. 282. Z. 5.
29139SW III. S. 282. Z. 13.
29140SW III. S. 283. Z. 3-11.
29141SW III. S. 283. Z. 14.
29142Die  Notizen  belegen  Hofmannsthals  weitreichende  Beschäftigung  mit  der  Religion.  Bereits  in  der  Notiz  N  1  spielt 

Hofmannsthal, neben einer unzusammenhängenden Bemerkung (SW III. S. 802. Z. 19) auf Ariadnes Göttlichkeit an („mein Leben  
fliesst jetzt göttlich zwischen den Sternen fort“, SW III. S. 802. Z. 15) oder spielt mit dem Gedanken, die Figur eines Geistlichen 
einzubinden („der Cardinal und seine Freundin“, SW III. S. 802. Z. 27). In den weiteren Notizen zeigt sich vor allem der Bezug zur  
Göttlichkeit durch Ariadne (SW III. S. 804. Z. 7-8; SW III. S. 804. Z. 13-15; SW III. S. 804. Z. 18; SW III. S. 804. Z. 24). 
Des weiteren, siehe: SW III. S. 806. Z. 4 ff.; SW III. S. 807. Z. 16; SW III. S. 808. Z. 26; SW III. S. 809. Z. 4.

29143SW III. S. 293. Z. 25-26.
29144SW III. S. 294. Z. 22-23.
29145SW XXXVII. S. 69. Z. 19-21.
29146SW XXXVII. S. 71. Z. 29.
29147SW XXXVII. S. 75. Z. 2-3. 
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Karlskirche und  der  Stephanskirche,  wohl  im Sinne  der  Szenengestaltung,  29148 als  auch  die  Einbindung 
einzelner Figuren, mitunter eines Abbés; 29149 auch findet sich die Thematisierung von Gewissenlosigkeit. So 
heißt es über eine ungenannte Figur: „bei ihm wirkt alles auf die Sensibilität nicht auf Moral und Willen“.  
29150 Des  weiteren  zeigt  sich  das  Motiv  aber  auch  durch  das  angedachte  zweite  Kapitel,  wobei  hier  
persönliche  Impressionen  der  Gespräche  Hofmannsthals  mit  Josephine  von  Wertheimstein  einfließen 
sollten („die alte Frau die Moral“).  29151 Des weiteren zeigen sich hier Hofmannsthals angedachte höllische 
Abgründe,  in  deren  Zusammenhang  er  einen  Fanatiker  thematisiert  29152 oder  es  findet  sich  im 
Zusammenhang mit Berger. 29153

Auch in  Dialoge über die Kunst (1893-1894) zeigt sich die lose Beschäftigung mit dem Motiv, durch die 
einfache  Nennung  von  Christus,  29154 durch  die  Überlegungen  über  Philosophie  und  Religion  in 
Zusammenhang mit den Charakteren,  29155 durch die Thematisierung des „Buddhismus“,  29156 es steht in 
Verbindung mit Odysseus  29157 oder innerhalb des schwärmerischen Gespräches zweier junger Menschen, 
wobei sich eine Stellung zu Kunst und Antike zeigt. 29158 Deutlich zeigt sich die Thematisierung des Motivs in 
den Notizen zum  Familienroman  (1893-1895), wobei sich Hofmannsthal hier erstmalig  auf das Motiv in 
Verbindung mit dem  Tod des alten Todesco bezieht und dessen Reichtum, von dem ausgehend es heißt: 
„Alles was er mit dem Zauber des Reichthums berühren kann, müssen die Späteren mit der Seele erobern.  
(Adel, Künstler, weite Länder (Indien) christliches Wesen, [...]“. 29159

In der Erzählung Das Glück am Weg (1893) zeigt sich der ästhetizistische Bezug zur Religion durch das Sehen 
des  Gottes  Neptun,  umgeben  von  Neiriden  und  Tritonen,  was  sich  durchaus  von  der  Klassischen  
Walpurgisnacht in Goethes Faust. Der Tragödie zweiter Teil inspiriert zeigt. Hofmannsthal schildert nicht nur 
den Gott Neptun, 29160 auch in Verbindung mit der Frau auf dem Schiff zeigt sich die Einbindung der antiken 
Götterwelt, und zwar dahingehend, dass der Protagonist erkennt, dass sie keine Erinnerung, wohl aber eine  
Sehnsucht nach ihm hat, die er mitunter in Musik, in ästhetizistisch erlebter Natur und Blumen oder in den 
Werken mancher Dichter gefunden hatte: „Alles das hatte von ihr geredet, in all dem was das Phantasma  
ihres  Wesens  gelegen,  wie  in  den  gläubigen  Kindergebeten  das  Phantasma  des  Himmels  liegt.“  29161 
Hofmannsthal lässt aber auch die christliche Religion anklingen, wenn er das Entschwinden des Schiffes und 
damit  der  Frau  beschreibt.  So  kann  sich  der  Leser  nur  schwerlich  des  Bezuges  zur  Bibel,  und  zwar  
dahingehend zur Ruhestätte Jesu erwehren, wenn es heißt: „Für mich war es, als hätte man sie in einen 
schmalen, kleinen Schacht gelegt und darüber einen schweren Stein und darauf Rasen.“ 29162 

In dem lyrischen Drama Idylle  (1893) hat die Religion Bedeutung durch das ästhetizistische Ansinnen der 
Figuren, der Frau und des Zentauren. So hat die Protagonistin durch ihren schönheitsliebenden Sinn in der  
Kindheit die auf den Tonkeramiken des Vaters dargestellten Götter als lebendig erfahren. 29163 So glaubte die 

29148Des weiteren, siehe: SW XXXVII. S. 77. Z. 3, SW XXXVII. S.77. Z. 27. 
29149Des weiteren, siehe: SW XXXVII. S. 78. Z. 7-11, SW XXXVII. S. 78. Z. 15, SW XXXVII. S. 80. Z. 3-4.
29150SW XXXVII. S. 80. Z. 17.
29151SW XXXVII. S. 83. Z. 6.
29152SW XXXVII. S. 83. Z. 28.
29153„Das Grundelement des inneren Lebens ist ein fortwährendes Übertragen aus dem ästhetischen und socialen ins sittliche.“ In: 

SW XXXVII. S. 88. Z. 3-4.
29154SW XXXVII. S. 97. Z. 12.
29155SW XXXVII. S. 99. Z. 10.
29156SW XXXVII. S. 102. Z. 3.
29157SW XXXVII. S. 102. Z. 27. 
29158SW XXXVII. S. 103. Z. 28.
29159SW XXXVII. S. 105. Z. 31-33.

Des weiteren, siehe: SW XXXVII. S. 84. Z. 16, SW XXXVII. S. 85. Z. 25, SW XXXVII. S. 87. Z. 12, SW XXXVII. S. 87. Z. 18, SW XXXVII.  
S. 92. Z. 17, SW XXXVII. S. 108. Z. 11-12,  SW XXXVII. S. 112. Z. 11,  SW XXXVII. S. 112. Z. 30. 

29160„[...] kein langweiliger, schwarzbärtiger Gott, wie sie ihn zu Meißen aus Porzellan machen, sondern unheimlich und reizend, 
wie das Meer selbst, mit weicher Anmut, frauenhaften Zügen und Lippen rot, wie eine giftig rote Blume“. In: SW III. S. 7. Z. 24-
27.

29161SW III. S. 9. Z. 26-28.
29162SW III. S. 10-11. Z. 39//1-2.
29163SW III. S. 55-56. Z. 22-29 //1-3.
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ästhetizistische Protagonistin sogar Anteil zu haben an dem Göttlichen, ihrem welchselhaften Leben 29164 
und an diesen „verborgenen Mysterien“, 29165 die ihre Seele so sehr zum Beben gebracht hatten und die sie 
sie  sich gleichsam, wie eine „Ausgestoßne“  29166 in der wirklichen Welt  vorkommen ließ. Auch sieht die 
ästhetizistische Protagonistin in dem Zentauren einen Gott: „Ein schöner Gott mir scheinend, wenn auch 
halb ein Tier“. 29167 Gegen den ästhetizistischen Bezug zum Leben und zur Religion stellt Hofmannsthal den 
beständigen Schmied, der in ihr nicht nur eine allzu große Passivität und immer noch das träumerische  
Wesen eines Kindes sieht; auch weiß er darum, die Götter von den Menschen zu trennen:

„Und jene Ehrfurcht fehlte, die zu trennen weiß,
Was Göttern ziemt, was Menschen! Wie Semele dies,
Die töricht fordernde, vergehend erst begriff.
Des Gatten Handwerk lerne heilig halten du,
Das aus des mütterlichen Grundes Eingeweiden stammt“ 29168

Der Schmied ruft seine Ehefrau dazu auf, sich endlich von ihrem kindlich-träumerischen Wesen zu lösen und  
sich auf das Reale zu besinnen. Was er dagegen hervorhebt, ist die Fertigkeit seiner Hände, durch die er  
auch die Familie ernährt und gleichsam anderen Familien das Werkzeug verschafft, ihr Leben zu bestreiten  
(„Vielmehr erfreue Anblick dich des Werks! / Die Waffen sieh, der Pflugschar heilige Härte auch“). 29169 Diese 
Ansicht  jedoch  greift  wiederum  der  Zentaure  an,  mangelt  es  ihm  doch  seiner  Meinung  nach  an  der 
Wandelbarkeit des Lebens („So blieb die wunderbare Kunst dir unbekannt, / Die Götter üben“). 29170 Dabei 
spricht der Zentaure nicht nur den Schönheitssinn der Protagonistin an, sondern auch ihren Narzissmus,  
indem er sie ins  Göttliche erhebt  („So trag ich solchen hohen Reiz  als  Beute fort,  /  Wie  nie die hohe 
Aphrodite ausgegossen hat“). 29171

Ein Bezug innerhalb der Prosagedichte findet sich erst im 5.  Gedicht  Gerechtigkeit (1893).  So wirkt  der 
Engel, der auf den Ästhetizisten zukommt, zuerst durch seine äußere Schönheit („junger blonder schlanker 
Engel, einer von den schlanken Pagen Gottes“).  29172 Sowohl der Stoßdegen als auch der Dolch am Gürtel, 
werden zwar von dem Ästhetizisten wahrgenommen, doch nimmt er, ähnlich wie der Kaufmannssohn, nicht 
die  Bedrohung  für  sein  Leben  wahr.  Auch  das  Spiel  des  Engels  mit  seinem  Dolch  erweckt  nicht  das  
Misstrauen des Ästhetizisten, der lebensfremd mehr noch lebensunfähig erscheint.  Die fehlende Reaktion 
des  Ästhetizisten  auf die Erklärung des Engels, dass seine schönen Schuhe aus dem „Mantel der Mutter 
Gottes“ 29173 sind, wird von ihm zwar zur Kenntnis genommen, erweckt aber keine religiösen Gefühle, was 
bezeichnend für seine fehlende Religiosität ist. Eben dies zeigt sich auch im Kind, das keinerlei Bezug zur  
religiösen Erklärung des Engels nimmt, sondern lediglich die Schönheit der Schuhe bewundert.  Während 
der Engel dem Kind die Liebe zu den schönen Dingen verzeiht, zeigt sich an dem Ästhetizisten eine andere 
Betrachtung; als Erwachsener, das deutet Hofmannsthal hier an, darf der Mensch das Leben nicht mehr 
allein durch die Liebe zum Schönen betrachten. Hofmannsthal steigert die Bedrohung des Engels, die er mit  
dem Verweis auf den Dolch und den Degen begonnen hatte, durch die äußere Erscheinung des Engels, die  
ihn nun nicht mehr ergreift, sondern dessen Künstlichkeit („unheimliches metallisches Blinken“) 29174 ihn nun 
beängstigt. Hatte er noch durch die ersten Worten des Engels geglaubt, in seiner Stimme liege das Wissen 
um eine „paradiesische Glückseligkeiten“,  29175 zeigt  sich schließlich die Unfähigkeit  des Ästhetizisten im 
Gespräch mit dem Engel, das Leben wirklich zu fassen. Für den Ästhetizisten wird der Engel zur Bedrohung  
seines Lebens; allein durch das Ahnen der Ganzheit des Daseins, obwohl er die Konzeption nicht zu leben 

29164SW III. S. 56. Z. 7.
29165SW III. S. 56. Z. 13.
29166SW III. S. 56. Z. 17.
29167SW III. S. 57. Z. 13.
29168SW III. S. 56. Z. 22-26.
29169SW III. S. 56. Z. 33-34.
29170SW III. S. 59. Z. 5-6.
29171SW III. S. 60. Z. 2-3. 

Siehe (Notizen): SW III. S. 417. Z. 25, SW III. S. 417. Z. 27-28, SW III. S. 418. Z. 5.
29172SW XXIX. S. 228. Z. 34-35.
29173SW XXIX. S. 229. Z. 15.
29174SW XXIX. S. 229. Z. 34.
29175SW XXIX. S. 229. Z. 28-29.
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versteht, gelingt es dem Ästhetizisten, dem Engel zu entkommen. „Gerechtigkeit ist das Erste, Gerechtigkeit  
ist das Letzte. Wer das nicht begreift, wird sterben.“ 29176 Diese Worte sind die Lebensweisheit, die der Engel 
dem Ästhetizisten mit auf den Weg gibt; wohl tiefer aber wiegt das „vernichtende[...] Bewußtsein meiner 
Unzulänglichkeit“, 29177 dessen er sich bewusst wird. Der Ästhetizist ahnt, dass er der Gerechtigkeit ebenso 
nicht entkommen kann wie der Verantwortung für sein eigenes Leben. Doch die Begegnung mit dem Engel 
ist für ihn nicht tödlich, vielmehr fährt dieser „mit einem Satz in´s Unsichtbare“. 29178 Die Konfrontation mit 
der Religion, das Ahnen der Wahrheit, ist damit wieder entschwunden, wohl aber immer gegenwärtig, nur 
eben nicht für einige Menschen, worunter die Ästhetizisten zu zählen sind. 
Des weiteren findet sich das Motiv in Hofmannsthals Notiz zum 6. Prosagedicht (1893), indem die Liebe in 
einen  überirdischen  Kontext  gesetzt  wird  („Liebende,  die  einander  nicht  gehören,  verbindet  ein 
metaphysisches Band. Sie sind Vater u Mutter eines ungebornen Kindes.“) 29179 oder in dem 21. Prosagedicht 
(1894) durch die Beschreibung der Szenerie. Hofmannsthal beschreibt hier das Wahrzeichen Wiens,  die  
Karlskirche  und  betont  deren  ästhetizistische  Schönheit:  „Karlskirche  bei  Nacht  von  der 
Schwarzenbergbrücke. Wie sie in prunkvoller Ruhe die blaugrüne Schlucht der Wien beherrscht und den  
schwarzen Garten der die Schlucht niederschwankt, diese Schlucht, den Weg des Wassers, das weite Wege  
geht nach irgend einem schwarzen euxinischen Strand, einem traumfernen barbarischen, wo Vergangenheit  
in schlafwandelnder Luft lebt.“  29180 Besonders in der zweiten Passage deutet Hofmannsthal an, dass er 
jedoch auch hier auf die Konzeption aus ist, wenn es heißt: „Und an dem Leib der Kirche emporschwebend  
die dichten Wipfel und das Buschwerk angefüllt mit Verlangen, Lachen und Leid der Liebe: wie greift da [...]  
mit Rauschen und Rinnen Vergangenheit und Gegenwart, Heroisch-weites und demütig-nahes ineinander,  
wie ist da alles lebendig, alles wahr, alles eins, durch Medium des Empfindens in eins gebunden.“ 29181 Des 
weiteren findet sich das Motiv innerhalb der Lebenswelt des Königs von Arles im Zuge der Ganzheit des  
Seins im 22. Prosagedicht König Cophetua (1895),  29182 im 23. Prosagedicht (1895) in Verbindung mit dem 
Künstler („Ihre Gesichter sind einwärts gewendet denn sie haben das Medusenhafte, dass man am Leben 
stirbt; der Wahnsinn der unbegreiflichen Fülle und Hilflosigkeit des Daseins und beten das Leben an“) 29183 
oder wiederum in  dem 24. Prosagedicht Kaiser Maximilian reitet  (1895). Hofmannsthals Darstellung ist in 
dieser Passage nicht eindeutig zuzuordnen, wenn er Facetten des Wesens des Kaiser Maximilian beschreibt:  
„jenes so ganz anderen Kaisers, des Kaisers der wie ein glühender Rubin war, der Kern des Reichs, heilig und  
schweigend mit priesterlichem Mantel und goldenen Handschuhen und betete“. 29184

Ein ästhetizistischer Zug zur Religion zeigt sich in dem Fragment Delio und Dafne (1893), in dem Delio einen 
Ersatz der Religion durch den Ästhetizismus gefunden hat. So hält Dafne „den kleinen Becher beim Trinken 
wie eine heilige“. 29185 Die Überlagerung durch den Ästhetizismus zeigt sich aber vor allem an Delio, wenn er 
von den „heil´gen Seelenblicken“ 29186 spricht, die er in seinen Träumen beschwört. 

Deutlich  zeigt  sich  auch  in  Amgiad  und  Assad  (1895)  die  Einbindung  der  Religion  und  des  sozialen 
Verständnisses. Nicht nur das Hofmannsthal, ohne jede Erläuterung in der Notiz N 5 notiert  „Spinoza Ethik“, 
29187 sondern es zeigt sich auch eine Bezugnahme zur Religion durch das Leben der beiden Brüder. Der Fokus  
wird auch auf die Religion gelenkt, wenn Hofmannsthal das Treffen der beiden Prinzen mit ihrem Vater in 

29176SW XXIX. S. 230. Z. 22-24.
29177SW XXIX. S. 230. Z. 16-17.
29178SW XXIX. S. 230. Z. 31.
29179SW XXIX. S. 230. Z. 23-25.
29180SW XXIX. S. 236. Z. 16-21.
29181SW XXIX. S. 236. Z. 21-27.
29182„[...] mit der grossen rämischen Arena und sehr vielen schwarzen Stieren, und der Kirche von Saint Trophime […] und die  

kleinen gelben Häuser in der Nacht mit wachsbleichen Buhlerinnen hinter kleinen Fenstern“. In: SW XXIX. S. 237. Z. 5-8.
29183SW XXIX. S. 237. Z. 25-28.
29184SW XXIX. S. 238. Z. 23-26. 

Des weiteren, siehe: SW XXIX. S. 238. Z. 27-29, SW XXIX. S. 238. Z. 9-10.
29185SW XXIX. S. 28. Z. 16.
29186SW XXIX. S. 29. Z. 29.
29187SW XXIX. S. 39. Z. 19.
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„einer verlassenen Königsstadt wo riesige bemalte Götter vor den vergoldeten öden Palästen stehen“ 29188 
beschreibt,  und  in  dieser  Äußerung  die  Endlichkeit  des  Erdenlebens  im  Kontext  mit  der  Größe  der  
Götterwelt angedeutet wird. Der deutlichste Bezug, dass die beiden Brüder durchaus über ein religiöses 
Verständnis verfügen, zeigt sich erst in der Notiz N 14: „Ihre Religion (persisch vor Zoroaster) verbietet,  
eines der Elemente (Luft Erde Wasser Feuer) zu verunreinigen.“ 29189 Ebenso zeigt sich ein persönlicher Bezug 
Hofmannsthals während seiner Arbeit an der Erzählung. Hofmannsthal betont hier die Beschäftigung mit  
der Religion, die fern von einer dogmatischen Betrachtung liegt, sondern, seiner Auffassung gemäß, auf 
dem Sozialen fußt:  „lesen: Koran,  Shachname, Brehm, orientalische Jagd; Botanik  es ist  aber  ohne alle  
Lokalfarbe,  menschlich“.  29190 Genau  dieses  Menschliche  fügt  Hofmannsthal  schließlich  in  die  Rettung 
Amgiads  vor  dem  frühzeitigen  Tod  ein.  „So  lehrt  mich  mein  Pferd  den  Werth  des  Vermögens,  der  
Unabhängigkeit.  Sehnsucht,  Hass,  Demüthigung […].  Vorher geht man in Gedanken leichtfertig  mit  den  
Wesen um wie mit Marionetten. (scheinhaftes Leben.)“ 29191 Die Abkehr vom Scheinhaften führt bei Amgiad 
zu einer Möglichkeit, wie er sich wieder den Menschen anzunähern vermag. Doch erst im elenden Zustand  
der Gefangenschaft ist es ihm möglich, ein Bewusstsein zu entwickeln, das über das Ästhetizistisch-Schöne 
hinausgeht: „Seine Kerkermeister scharf beobachtend, lernt er erst Menschen kennen.“ 29192 

Das Fragment Novelle vom Sectionsrath (1895) ist wieder eines der Werke Hofmannsthals, die es eigentlich 
für die Hofmannsthal-Forschung unmöglich machen, die Thematisierung der Religion zu übersehen, heißt es  
doch in Bezug auf die Kindheit des Protagonisten: „Damals war er sehr fromm“ 29193 oder: „Er ist damals ein 
Kind Gottes, ein Page des Herrn des Himmels“ 29194 gewesen. Seinem jungen Ich stand damals aber der Vater 
gegenüber, der weder zu Gott noch zu den Menschen eine Verbindung aufzubauen vermochte („Damals  
fängt dieses Mitleid mit dem Vater an, der ihm vor Gott und allen Menschen hilflos vorkommt“).  29195 So 
kann der Zug des ästhetizistischen Protagonisten zur Vergangenheit nicht nur als Wunsch gesehen werden,  
dass sein Leben endlich beginnen möge, dass er Glück finden wird, sondern auch als ein Wunsch, wieder  
zurück  zur  Religion  zu  finden.  Dies  deutet  sich  auch  dadurch  an,  dass  der  Protagonist  sich  an  die 
Kinderkrankheiten erinnert, die er als Gefahr für sein Seelenheil einstuft: „alles andere ist unheilig, er will  
seinen heiligen Leib vor der Berührung wahren“. 29196

Andeutungsweise findet sich ein Bezug zur Religion auch in der  Geschichte des Schiffsfähnrichs und der  
Kapitänsfrau  (1896), wenn Hofmannsthal darauf verweist, dass die Geliebte des Fähnrichs nicht in einer 
religiösen Nähe zu einem Gott steht, sondern stattdessen den Fähnrich verehrt: „ihr kommt sein gehen 
schon grossartig, der Anbetung würdig vor.“ 29197

Ebenso findet sich in Eines alten Malers schlaflose Nacht (1903-1906, 1912) das Motiv. Hofmannsthal zeigt 
sich hier neuerlich von Novalis inspiriert, wenn er in Bezug auf den Maler Rembrandt formuliert: „Der Schlaf  
das Nichtbewusstsein (= dem Schwarzen, dem Nicht-licht) das tiefste Element, in das er hinabzusinken hofft.  
Im Schlaf fände er alles, das weiss er: dort ist alles aufgelöst, wohllüstig geht dort eins ins andere hinüber.  
(Chiliasmus des Novalis.)“ 29198 Zudem zeigt sich eine deutliche Ankettung an die künstlerisch und ästhetisch 

29188SW XXIX. S. 39. Z. 3-5.
29189SW XXIX. S. 42. Z. 17-18.
29190SW XXIX. S. 41. Z. 14-15.
29191SW XXIX. S. 42. Z. 28-33.
29192SW XXIX. S. 43. Z. 4-5.
29193SW XXIX. S. 45. Z. 31.
29194SW XXIX. S. 44-45. Z. 34//1.
29195SW XXIX. S. 44. Z. 33-34.
29196SW XXIX. S. 45. Z. 16-17. 

Des weiteren findet sich noch in der Notiz  N 4 ein Zug zur Religion, der aber nicht erklärt werden kann:  „ist wie bei  den 
Nachfolgern Christi nur flüchtige Herberge.“ In: SW XXIX. S. 45. Z. 7-8.

29197SW XXIX. S. 85. Z. 5. 
„Ob sie in die Kirche geht? Sie antwortet mit einem müden Achselzucken. Sie ist, dem Götzendienst des Lebens gegenüber, eine  
tiefe monotheistische Natur.“ In: SW XXIX. S. 83. Z. 22-24.

29198SW XXIX. S. 162. Z. 16-19. 
Chiliasmus: „Glaube an ein künftiges tausendjähriges, mit Christi sichtbarer Widerkunft anhebendes Gottesreich auf Erden.“ In: 
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empfindsame Seele Rembrandts, wenn Hofmannsthal Visionen des Malers einzuplanen gedachte. Aus der 
Schilderung einer  dieser  Visionen wird  dies  deutlich,  wenn es  heißt:  „von der  Herrlichkeit  der  Armuth 
ausgehend: […] führend zur Figur des Erlösers. Wohin aber führt die große Perle: Balcon ins Elysium?“ 29199 
Rembrandts  Bezug  zur  Religion  erfolgt  auch  aus  seiner  Verschwommenheit  zwischen  Traum  und 
Wirklichkeit heraus: „und die allertraumhaftesten Dinge: dass der Erlöser lebt, dass Titus zugleich sein Sohn 
und seiner Seele Bruder – alles das erscheint ihm als die einzigen Realitäten“. 29200 Warum Hofmannsthal auf 
Novalis verweist, wird erst durch die Notiz N 7 deutlich,  wenn es heißt:  „Schließlich erlöst ihn von der  
Bängniss  sein  eigen  Fleisch  und  Blut,  der  verstorbene  Sohn,  der  ihm  mit  dem  Erlöser  der  Welt 
zusammengeht“. 29201 Der geliebte Mensch, in diesem Fall der Sohn, wird ihm zum Mittler mit Gott und führt  
zu einer Synthese zwischen Gott und den Menschen. Dies hatte Novalis  selbst in seinem Gedichtzyklus  
Hymnen an die Nacht (1799/1800) geschildert,  in der auch die Versenkung in die eigene Tiefe erfolgte, 
wobei  für  Novalis  seine  verstorbene  Geliebte  zur  Mittlerin  mit  Gott  wird.  So  wird  in  dieser  Erzählung 
Hofmannsthals  jedoch der  Sohn als  Mittler  empfunden:  „Wie der  Gott  sagt (Bhagavadgita) dass er der  
Würfel des Falschspielers ist, insofern der Würfel ja das Einzige, der Schlüsel des Daseins, der Quell der  
Entzückungen, der Weg, der ewige Weg ist, so war Rembrandts Gott das schöne Bette auf dem Hendrikje 
lag“. 29202 Hofmannsthal plante in dieser Erzählung, das geht auch aus den Notizen hervor, den Aufbruch des 
sprachlichen Problems an die Religion zu binden. Das Dichterwort wird von Hofmannsthal als Ausdruck des  
Göttlichen im Menschen gesehen: „Durch Licht wird alles schön: auch der Düngerhaufen, auf dem Hiob 
liegt.  Nicht  aber  durch  das  Licht  der  Sonne,  sondern  durch  das  Licht,  das  aus  Gott  hervorbricht  […] 
Rembrandts >>Licht<< das gleich was im Mund des Dichters das Wort. Die >>Worte<< des Dichters sind was 
im Leben die Materie des Lebens ist. Wie die lebende Materie die Wesen abgrenzt und doch nirgends eine  
Grenze ist, so ist das Wort“. 29203

Hofmannsthals geplante Erzählung Knabengeschichte (1906, 1911-1913) stellt den Kampf des Knaben Euseb 
mit und um die Religion dar. Hofmannsthal schildert in dieser Erzählung den falschen Bezug Eusebs zur  
Welt, sich selbst und auch der Religion. So sieht Euseb in dem Mord an dem Sperber eine gottgewollte Tat  
29204 und wähnt, eine „Gottesnacht“ 29205 zu erleben. Stärker noch zeigt sich Eusebs Bezug zur Religion in der 
Notiz N 17, in der Hofmannsthal den Glauben an den Traum bindet („er will  hinaus sich waschen. Ihm  
Halbtraum ahnt ihm, er wird ein Heiliger“). 29206 Dabei zeigt sich in der Erzählung, dass Hofmannsthal auch 
hier den Zug zur Religion mit der Ganzheit des Seins verbindet: „Gott wirft das Leben in Eusebs Brust, wirft  
Blitze, wirft die Schatten der Hölle, wirft die Krankheiten.“ 29207 Hofmannsthal verbindet mit der Nacht nicht 
nur die Tat an dem Sperber, sondern auch Eusebs vermeintliche Nähe zu Gott, durch eben sein Handeln.  
„Knabe wurde in dieser Nacht weit über sich selber emporgerissen -  -  sein Vater kommt ihm nahe als  
Räuber  Landstreicher  […]  –  Heiliges  tritt  ihm  bis  zum  Berühren  nahe“.  29208 Was  sich  bereits  in 
Hofmannsthals  Fragment  Der Park (1903-1905) gezeigt  hatte,  legt  Hofmannsthal  auch durch Euseb dar. 
Auch er verbindet das Göttliche mit einem Geliebten, wenn auch in diesem Fall nur ersehnten Menschen. 

SW XXIX. S. 357. Z. 28-29.
29199SW XXIX. S. 163-164. Z. 29-2. 

Hofmannsthal deutet des weiteren noch andere Gleichnisse an: „Schlussgleichnis: zwischen ihm selbst, dem Gekreuzigten und 
dem ausgeschlachteten Ochsen. Ihm verwebt sich das.“ In: SW XXIX. S. 164. Z. 10-11.

29200SW XXIX. S. 164. Z. 22-24.
29201SW XXIX. S. 165. Z. 3-5.
29202SW XXIX. S. 165. Z. 12-15.
29203SW XXIX. S. 165. Z. 20-26.
29204„Euseb geht in den Wald baden: fühlt seinen Leib ganz einen Tempel Gottes.“ In: SW XXIX. S. 167. Z. 24-25.
29205SW XXIX. S. XXIX. S. 173. Z. 16.

In den Notizen hebt Hofmannsthal den Zusammenhang für Euseb noch stärker hervor: „Man entfernt sich von Gott (scheinbar  
auf immer, wie durch den Mord an dem Sperber) und kehrt gerade auf diesem Weg zu ihm zurück.” In: SW XXIX. S. 183. Z. 13-
15.

29206SW XXIX. S. 174. Z. 9-10.
29207SW XXIX. S. 168. Z. 5-6. 

Auch in Bezug auf die nicht näher betrachtete Figur Arthur zeigt sich die Verbindung mit dem Blitz, im Zuge des ethischen  
Erkennens („Arthur meint im Moment, wie die Landschaft im Blitz, alles ethisch aufgelöst durchschauen zu können“). In: SW 
XXIX. S.168. Z. 8-9. 

29208SW XXIX. S. 168. Z. 29-30.
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Innerhalb  von  Hofmannsthals  Notizen  zeigt  sich  eine  Verschmelzung  zwischen  Eusebs  Vorstellung  bzw. 
Sehnsucht  nach  seinem  Vater  und  dem  himmlischen  Vater,  während  er  in  N  8  noch  zwischen  dem 
himmlischen und dem irdischen Vater zu trennen gewusst hatte („die Hand Gottes des Vaters“). 29209 Auch 
mit dem Mord an dem Sperber, schlägt Hofmannsthal eine Brücke zwischen der Tat und Eusebs Glauben,  
glaubt er doch, dass er mit Gott gehandelt habe. Denn Hofmannsthal lässt Euseb den Sperber nicht einfach  
ermorden, sondern er nagelt ihn an das Scheunentor, ein Ende das an das Sterben von Jesus am Kreuz  
gemahnt. Wie der Kaufmann, durch den Tod seines Kindes, wähnt auch Euseb sich reinwaschen zu können, 
und in Verbindung mit dem Bad steht für Euseb wiederum die Nähe zum himmlischen Vater, wenn ihm der 
Irdische schon genommen ist: „der barmherzige Vater der ihm statt dessen zugewiesen ist, der Vater aller  
Creaturen – alles wird zu allem […] das einzige Element das möglich ist, ist das Wasser: baden. I will not 
touch my flesh to the earth, as to other flesh. To renew me.” 29210

Des weiteren legt Hofmannsthal in dieser Erzählung einige Bezüge verschiedener Figuren zur Religion dar.  
So integriert er die Religion ins Leben der Magd, mitunter durch das gemeinschaftliche Essen („Hebamme 
und Magd essen und beten“), 29211 wodurch Hofmannsthal eine Nähe der Magd zu Gott beschließt: „o eine 
Heilige! eine Märtyrerin! Wie sie sich auf den Knien windet!“ 29212 Bei Euseb wiederum entwickelt sich durch 
diese Beobachtung der Wunsch, sich Gott anzunähern („ich muss mich reinigen, muss baden!“). 29213

Auch durch eine weitere Figur, der des Cooperators, nimmt Hofmannsthal Bezug zur Religion: „Wem gehört  
das Leben? Gott  wirft  es hin und her  in die Geschöpfe (denkt der Cooperator)  plötzlich flammt es als  
Sinneflut auf in einem Bauernleib, dann als Völlerei, jetzt ist es für mich als feinselige Kraft concentriert im  
Blick  des  jungen  Arztes“.  29214 Dessen  Nähe  zu  Gott  führt  wiederum  zu  einer  Antipathie  gegen  den 
atheistischen  Arzt,  den  „Sinnenmenschen“.  29215 Doch  Hofmannsthal  bricht  die  Gläubigkeit  dieser  Figur 
schließlich auf, was bei diesem zur Verzweiflung führt.  29216 Weitere Bezüge zur Religion, die sich in dem 
indischen Kulturkreis bewegen, dienen Hofmannsthal auch dazu, wiederum auf Euseb zu verweisen.  29217 
Auch  durch  den  Kaufmann  bindet  Hofmannsthal  dieses  Motiv  ein,  will  dieser  wie  Abraham  Gott  das 
neugeborene Kind von seiner Frau opfern, aus der Motivation heraus, dass er sich damit von seinen eigenen  
Sünden freizukaufen wähnt. 29218 So bietet er der Hebamme Geld an, das Kind für ihn zu töten („bietet ihr 
die hundert Gulden. verspricht innerlich das Kind Gott aufzuopfern“).  29219 Aus der geplanten Ermordung 
seines Kindes, wird der vollzogene Mord, im vermeintlichen Wahn sich selbst reinwaschen zu können („Das  
todte Kind hält er im Morgengrauen gegen den fahlen Himmel“). 29220

Innerhalb von Hofmannsthals zahlreichen Notizen finden sich weitere Bezüge zur Religion, die allerdings in 
einem dermaßen losen Kontext gesetzt sind, dass eine Zugehörigkeit zu einzelnen Personen rein spekulativ  
wäre. Wohl ist zu bemerken, dass die Notizen von der Hinwendung zu Gott bis hin zu der Leugnung Gottes 
gehen, 29221 und dass auch eine ästhetizistische Betrachtung eingebunden wird, wobei diese vor allem durch  
die Verbindung mit dem Traum erfolgt.  29222 Die Hinwendung zu Gott reicht von Verweisen auf das „5te 

29209SW XXIX. S. 170. Z. 15.
29210SW XXIX. S. 183. Z. 7-10. 

In  den Notizen  zeigt  sich  auch Hofmannsthals  Unsicherheit  diesbezüglich:  „>>Ich will  zu dir  dürfen<< wen meint  er?  den  
himmlischen oder den irdischen Vater?“ In: SW XXIX. S. 183. Z. 20-21.

29211SW XXIX. S. 168. Z. 13-14.
29212SW XXIX. S. 168. Z. 18-19.
29213SW XXIX. S. 168. Z. 20-21.
29214SW XXIX. S. 169. Z. 3-6.
29215SW XXIX. S. 173. Z. 7.
29216SW XXIX. S. 173. Z. 11-12.
29217„Râmakrishna in seinem Verhältnis zu der Göttin Kâli: ein Wirbelsturm durchwühlt seine Seele jahrelang. Er ist in sich nicht  

mehr. Manchmal scheint es, als wäre er nirgends mehr: aber da blitzt (SW XXIX. S. 169. Z. 17) es auf: in der Göttin ist er noch.  
Was die Göttin hier: ist in der Novelle das Leben. Das Leben, das in den Individuen aufzüngelt, wie die Flamme in einem wirren 
Haufen feuchter  Hölzer.  […]  Vor Euseb glänzt  es  in  starken Wellen,  wie  der  Rücken dunklen starken Wassers,  darin einer  
schwimmt.“ In: SW XXIX. S. 169. Z. 15-27.

29218„Der Kaufmann will seinen Sohn Gott aufopfern, für das Sündenleben das er geführt“. In: SW XXIX. S. 171-172. Z. 36//1.
29219SW XXIX. S. 171. Z. 22-23.
29220SW XXIX. S. 172. Z. 7-8.
29221„er ist ein Gottesleugner“. In: SW XXIX. S. 187. Z. 10.
29222SW XXIX. S. 185. Z. 5, SW XXIX. S. 185. Z. 1-2. 

Die Bezüge zur Religion sind auch noch 1912 zu erkennen: „unter dem Traum von der Welt: Er hatte von dem Mörder gehört der  
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Gebot“,  29223 über  Gedanken  über  den  Kirchendienst  als  Ministrant,  29224 das  Erleben  des  „geistige[n] 
Licht[es]“,  29225 zu  einem Erleben  der  Welt  29226 bis  hin  zu  kritischen  Gedanken:  „Der  Umschwung  zum 
Glücksbewußtsein, Gleichgewicht, Identität an etwas ganz kleinem. […] er geht und wird Christus in der  
Kirche finden, findet ihn aber genau so gut, ihn und seine umgebenden Zöllner, Idioten, triefäugige Alte – 
unter den Brennesseln bei dem Katzenskelett – er kann jetzt da oder dorthin gehen“. 29227

In der  Pantomime  Liebeszeichen (1893) findet sich das Motiv an die Räumlichkeiten Pierrots gebunden 
(„Pierrot. Wohnung. alter Diener. Tagebuch (Raritätensammlung Rococobeichtstuhl als Toilettentisch“). 29228 
Aus den knappen Notizen ist dabei erkennbar, dass der Beichtstuhl nur aufgrund seiner ästhetizistischen 
Schönheit, nicht aber wegen seiner religiösen Bedeutung, Teil seiner Räumlichkeiten ist. Auch in der Wiener  
Pantomime (1893/1894) ist die Religion in einen ästhetizistischen Kontext gebunden, sind die Götter, ein 
„alter Flussgott [und ein] junger Flussgott“, 29229 Teil des „Rafael Donner-Brunnen[s]“, 29230 zu dem auch noch 
drei  Nymphen  gehören.  Auch  religiös  konnotierte  Begriffe,  wie  das  Gleichnis,  sind  auch  hier  Teil  der  
dichterischen Umgebung (SW XXVII. S. 135. Z. 20). Ebenso zeigt sich eine ästhetizistische Färbung durch den 
Lob auf die Stadt Wien („Dies ist die Stadt darin das Leben lebt / In stillen Grotten göttlich unterm Grund:“).  
29231 Vor dem Brunnen sich küssend, wird das Liebespaar mit dem jungen Flussgott konfrontiert, der für eine 
kurze Zeit beängstigend wirkt: „Der junge Flussgott mit  der Harpune schlägt heftig ins Wasser, dass es  
klatscht. Die beiden  jungen Leute fahren zu Tod erschrocken auseinander. Sie lässt den Fliederstrauss fallen,  
der auf den Stufen des Brunnens liegen bleibt.“ 29232 Überhaupt nicht ängstlich, sondern „collegial“ 29233 tritt 
eine weitere Figur dem jungen Flussgott entgegen, und erhält von dem älteren Flussgott die Erklärung,  
warum sich die drei Nymphen den Tanz versagen müssen: „Alter Flussgott ärgerlich: Ich bitte sehr, das ist  
keine Schanze, das ist der Brunnen von Rafael Donner“. 29234 Dass Hofmannsthal eine Passage der Bibel zu 
einem  Ballett  machen  wollte,  wird  durch  das  Apokalypse  Hohelied  (1893/1894) deutlich  („Apokalypse 
Hohelied als Ballette“). 29235 Eine Vermischung von antiker Kultur und dieser Religion sowie der Christlichen 
zeigt  sich  in  den  losen  Skizzen  zu  dem  Ballett  Das  Jahr  der  Seele  (1898),  bindet  Hofmannsthal  doch 
gleichsam die „Halle der Papstburg“ 29236 als auch Hermes und Aphrodite 29237 ein. Dagegen wird die Religion, 
ebenso wie das Familien-Motiv, in Die Auserwählte (1900) nur kurz angerissen („Auserwählte geht auf den 
Gebahrten zu und schlägt die Decke zurück. Die Gottheit richtet sich auf. Auserwählte in starrer Seligkeit  
zurück  schreitend.  Schwestern  lösen  sich  umgaukeln  das  Wesen“).  29238 Des  weiteren  findet  sich  eine 
angedachte Behandlung mit dem Motiv in Narciss und die Schule des Lebens (1900) durch die Götterwelt 
der  Antike,  hier  durch  den  Gott  Pan.  29239 Auch  findet  sich  in  den  Notizen  zu  Salome  (1906/1907) 

ein Pfarrer war, 2 Frauen ermordete und in der Kirche die Gemeinde aufforderte für die Besserung eines verstockten Sünders zu  
beten.“ In: SW XXIX. S. 182. Z. 4-7.

29223SW XXIX. S. 185. Z. 16.
29224SW XXIX. S. 177. Z. 28-29.
29225SW XXIX. S. 179. Z. 22.
29226„Seltenheit eines reinen Aufschauens in den Himmel. Plötzlich fällt auch der früher abgewiesene Gedanke von der Größe der  

Welt auf sein Herz“. In: SW XXIX. S. 179. Z. 19-21.
29227SW XXIX. S. 179. Z. 8-18.
29228SW XXVII. S. 134. Z. 5-6.
29229SW XXVII. S. 135. Z. 3-4.
29230SW XXVII. S. 135. Z. 3.
29231SW XXVII. S. 136. Z. 30-31.
29232SW XXVII. S. 137. Z. 20-23. 

In den Varianten ist die Beschreibung des jungen Flussgottes wie folgt: „junge Flussgott mit der Harpune aus Brunnentriton“. In: 
SW XXVII. S. 680. Z. 9.

29233SW XXVII. S. 137. Z. 29.
29234SW XXVII. S. 139. Z. 13-14.
29235SW XXVII. S. 141. Z. 12-14. 

Die  Kritische  Ausgabe verweist  in  diesem  Zusammenhang  auf  Hofmannsthals  Schrift  Algernon  Charles  Swinburne,  die 
Hofmannsthals  Interesse  am Hohelied  belegt:  „Dort  wird  der  raffinierte,  unvergleichiche  Reiz  der  Technik  Swinburnes  als 
Erinnerung an den farbigen Prunk des Hohen Liedes Salomonis gedeutet.“ In: SW XXVII. S. 688. Z. 9-10.

29236SW XXVII. S. 142. Z. 9.
29237SW XXVII. S. 142. Z. 3-5.
29238SW XXVII. S. 143. Z. 7-9.
29239SW XXVII. S. 143. Z. 18.
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Hofmannsthals  Beschäftigung  mit  der  Bibel.  29240 Die  Figur  der  Salome  dient  Hofmannsthal  zudem zur 
Darlegung  des  Ästhetizistisch-Weiblichen  einer  Frau.  29241 Salome  scheint  die  Welt  „in  dem  Götzen 
zusammengekrochen“. 29242 Doch der Götze wird nicht positiv empfunden, denn Salome wird unter dessen 
Blick der „Selbstgenuss zur Qual“.  29243 Neben der Orientierungslosigkeit und der Problematik des Liebens, 
thematisiert  Hofmannsthal  in  der  dramatisch-pantomimischen  Dichtung  Der  Kaiser  und  die  Hexe  
(1906/1907)  auch  die  Religion.  Im  Zuge  der  Lösung  von  seinem  herrschaftlichen  Stand,  definiert  
Hofmannsthal den Kaiser als „keinen schwachen Geist, sondern […] einen, dem um Gott zu ringen auferlegt  
ist.“ 29244

Deutlich zeigt sich in dem Drama Alkestis (1893/1894) auch die Einbindung der Religion, denn in dem Drama 
gewährt Hofmannsthal nicht nur dem Gott Apollon als Freund des Hauses des Königs Admet eine Rolle, 
sondern lässt auch den Halbgott Herakles auftreten, der zum Retter für Admets Glück wird. Gleich zu Beginn 
verweist Hofmannsthal auf die religiöse Sphäre des dramatischen Werkes, ist die Stimme doch „von einer 
leisen Musik begleitet, halb Gebet, halb Lied“. 29245 Eben diese Stimme spricht den Gott Phöbos Apollon an, 
ob er Admets Haus denn nicht mehr liebe, in dem er einst als Hirte gelebt hatte (SW VII. S. 9. Z. 3-10), und  
stellt  dem  Gott  die  Frage:  „Vergißt  du,  Apollon,  so  bald,  /  Die  sterblichen  Menschen  so  bald?“  29246 
Tatsächlich erinnert sich der Gott seiner Vergangenheit als Hirte im Hause des Königs Admet; dieses Dienen  
hatte als Grund, dass Zeus seinen Sohn erschlagen hatte, woraufhin er dessen Kyklopen getötet hatte und  
von Zeus zum Dienst bei dem Sterblichen gezwungen worden war. Aus Zwang hatte sich eine Freundschaft  
zwischen Apollon und Admet entwickelt:

„und weil sie so
Am Leben hängen, diese Sterblichen,
So ging ich zu den Schicksalsgöttinnen
Und bat für ihn, und die gelobten mir,
Er mag dem Tode, der ihm droht, entfliehn,
Wenn einen andern er hinunterschickt
Statt seiner, aber einen, der so will.“ 29247

Demnach war es zum einen Admets Angst vor dem Tod gewesen, aber auch die Hilfe des Gottes, der sich an  
die Schicksalsgöttinnen gewandt hatte, die ihm eine Möglichkeit aufgezeigt hatten, dem Tod zu entgehen. 
Hofmannsthal bedient sich des Gottes Apollon um die Grundlage der problematischen Situation, in der  
Admet sich befindet, vorzustellen. So hatten nicht die Eltern sich geopfert für den Sohn, sondern Alkestis  
hatte sich für den Tod geweiht, was auch der Gott beklagt: „Sie stirbt, eh diese Sonne sinkt, und ich / Muß 
dieses Haus vermeiden, ich, ein Gott, / Eh noch der Hauch des Todes mich entweiht.“ 29248 Dabei zeigt sich, 
dass selbst der unsterbliche Gott dem Tod ausweichen will, was letztendlich auch ihm nicht gelingt, tritt  
dieser doch durch die Gartenpforte hinein. Nicht der antike Gott Hades, sondern der personifizierte Tod,  
wie er schon in Hofmannsthals  Der Tod und der Tod (1893) erschienen war, tritt auf („DER TOD von links 
auftretend, ein Schwert in der Hand“).  29249 Dieser wird selbst von Apollon als der „Grauenvolle, [...], der 
Todesgott“ 29250 bezeichnet, der die Königin die „dunklen Wege“ 29251 führen wird. Gleichsam ahnt der Tod, 
dass  Apollon ihm die  Geweihte  zu  entreißen versuchen will,  was Apollon schließlich  auch bekennt,  da  
Admets Unglück ihn ergreift.  29252 Die Bitte des Gottes an den Tod, die schöne junge Frau des Königs zu 
verschonen, bleibt ohne Gehör; der Tod zeigt kein Mitleid und auch die Drohung des Apollon, Herakles  

29240Hofmannsthal verweist damit auf Matth 14, 3-11 und Mark 6, 17-28. 
29241SW XXVII. S. 148. Z. 8-9.
29242SW XXVII. S. 148. Z. 15-16.
29243SW XXVII. S. 148. Z. 12-13.
29244SW XXVII. S. 151. Z. 12-13.
29245SW VII. S. 9. Z. 2.
29246SW VII. S. 9. Z. 18-19.
29247SW VII. S. 10. Z. 1-7.
29248SW VII. S. 10. Z. 23-25.
29249SW VII. S. 10. Z. 30.
29250SW VII. S. 10. Z. 27.
29251SW VII. S. 10. Z. 28.
29252SW VII. S. 10. Z. 39-41.
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würde ihm die Königin entreißen, beeindruckt den Tod nicht. Hofmannsthal deutet somit auch hier an, dass  
selbst die Fürsprache eines Gottes die Wirklichkeit des Todes nicht hemmen kann, dass der Mensch dem 
Tod  nicht  entkommen  kann.  Hilflos  wirkt  so  Apollon,  wenn  Hofmannsthal  den  Gott  sagen  lässt:  „Die 
Menschen und die Götter hassen dich!“  29253 Auch diese Äußerung des Gottes vermag den Tod nicht zu 
erweichen, der vielmehr betont: „Laß sie mich hassen, stärker doch bin ich.“ 29254 Unter den auftretenden 
Edlen von Pherä ist auch ein Mann, der sich hilfesuchend an die Götter wendet: „Kommt denn kein guter  
Gott  /  Und  wehrt  dies  Elend  ab?“  29255 Nicht  auf  das  Weihwasser,  wie  es  in  der  katholischen  Kirche 
verwendet wird, verweist Hofmannsthal im Folgenden, sondern auf das Besprengen mit geweihtem Wasser 
innerhalb  der  antiken  Bräuche,  wodurch  es  wiederum,  ebenso  wie  das  Weihwasserbecken  in  der 
katholischen  Kirche,  mitunter  mit  der  Reinigung  verbunden wird.  So  kann  eine  der  Frauen  weder  das  
„Weihwasser  vor  dem  Tor“  29256 noch  die  „Klageweiber“  29257 sehen,  zudem  eine  der  Frauen  das 
Erbarmungslosigkeit  der  Götter zeigt,  helfen sie den Menschen doch nicht,  obwohl  diese  für  ihre Hilfe  
opfern („Auf allen Straßen dampfen die Altäre / Vom Blut der Opfer. Da ist keine Hilfe“). 29258 Durch eine der 
Sklavinnen berichtet Hofmannsthal zudem, wie Alkestis den letzten Tag ihres Lebens verbracht hatte; so 
hatte sie sich in dem Fluss gewaschen, geschmückt und war zum Altar Hestias gegangen, um zu beten:

„>>O Göttin, da der Tod mich nehmen will,
Bitt ich, behüt die kleinen Waisen mir,
Gib meinem Sohn ein liebes Weib, der Tochter
Gib einen edlen Mann. Und beide, o
Laß sie nicht sterben vor der Zeit wie mich,
Die Mutter, sondern laß sie glücklich leben
Ganz bis zum Ende und im Vaterland.<<“ 29259

Ihren Tod akzeptierend, trat sie noch einmal zu „jedem Altar im / Palast, bekränzt´ ihn, flehte zu dem Gott“,  
29260 um anschließend in ihr Schlafzimmer zu gehen, indem sie um ihr Leben weint, ahnend, dass Admet sich  
wieder eine neue Königin  nehmen wird.  Eine zweite Frau zeigt  des weiteren auch ihren Bezug zu den  
antiken Göttern auf, wenn Hofmannsthal sie sagen lässt: „O Gott, heilender Gott! // Mach unsres Herren 
Not ein Ende! / Gewähre, Gott, gewähre! / Du hast ja früher Rat gefunden, / Gehört, wenn wir zu dir um  
Hilfe schrien …“ 29261

Auch  wenn  Admet  sein  Leben  besieht,  erfolgt  ein  Bezug  zu  den  antiken  Göttern.  Admet  zeigt  sich 
fassungslos ob der Situation, in der er sich befindet, kann er doch nicht begreifen, was Alkestis und er den  
Göttern getan hatten, dass sie den Tod verdient haben.  29262 Während Admet sich dagegen auflehnt, dass 
Alkestis stirbt („Hilf mir die Götter um Erbarmen / Anflehn“),  29263 sieht Alkestis schon die Todesbarke und 
den „Totenfährmann“ 29264 auf sich zukommen und wähnt, trotz ihrer Angst vor dem Tod, dass dies „gewiß 
ein  Gott  gefügt“  29265 hat.  Admet  jedoch  hält  dem  entgegen,  ganz  als  ob  Alkestis  ihren  eigenen  Tod 
beeinflussen könne: „Ich fleh / Dich bei den Göttern an, verlaß mich nicht!“ 29266 Admets Bezug zur Religion 
zeigt  sich aber auch innerhalb seines Schwurs an Alkestis,  keine neue Frau zu nehmen („Ich schwör es  
abermals  und  heilig  dir“).  29267 Doch  mit  dem  Tod  seiner  Frau  zeigt  sich  Admets  Verbitterung,  auch 

29253SW VII. S. 11. Z. 15.
29254SW VII. S. 11. Z. 17.
29255SW VII. S. 12. Z. 27-28.
29256SW VII. S. 12. Z. 32.
29257SW VII. S. 13. Z. 2.
29258SW VII. S. 13. Z. 14-15.
29259SW VII. S. 14. Z. 24-30.
29260SW VII. S. 14. Z. 31-32.
29261SW VII. S. 15-16. Z. 38//1-4.
29262SW VII. S. 16. Z. 19-22.

Hofmannsthal stuft Alkestis Tat, für ihren Mann zu sterben, als sozial ein: „Der Weg zum Socialen: durch das Opfer“. In: XXXVII.  
S. 134. Z. 4. 

29263SW VII. S. 16. Z. 29-32.
29264SW VII. S. 16. Z. 35.
29265SW VII. S. 18. Z. 11.
29266SW VII. S. 17. Z. 24-25.
29267SW VII. S. 20. Z. 9.
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dahingehend, dass die Götter  ihm nicht geholfen haben,  seine Frau bei  sich  zu  halten („Und singt ein  
frommes Lied dem Gott, den Flehen / Nicht rührt“). 29268 
Sodann beziehen sich auch die jüngeren Frauen auf die tote Alkestis, im Sinne der Unbegreiflichkeit des  
Todes, 29269 ebenso wie ein sehr alter Mann, der sich freut, Herakles gesehen zu haben. Herakles selbst, als  
Halbgott und Sohn des Zeus, thematisiert zwar den Blitz, doch ohne dabei an seinen Vater zu denken. 29270 
Des weiteren zeigt sich, dass der junge Mann sich direkt auf den obersten der Götter bezieht, wenn er an 
den Blitz denkt; aber auch er zeigt, dass er die Hilfe der Götter für das Leben vermisst („Der Blitz hat nur  
noch nie mit uns geredet!“), 29271 während er die Hilfe des Gottessohnes Herakles, weil er ihn sehen kann, 
ausmachen kann. Admet nimmt, gemäß seines königlichen Verständnisses, den Gast in seinem Haus auf  
und zeigt ebenso ein Verständnis von den Göttern.  29272 Die Gastfreundschaft, die Admet hier pflegt, zeigt 
sich durch ihn in Verbindung mit den Göttern gestellt, sieht er sich als König indirekt von den Göttern selbst  
in diese Stellung gesetzt. Wie seine Vorfahren, so Admet, träge er „Helm und Schild von Göttern“, 29273 und 
selbst wenn er töte, so komme es „als wie ein Blitz, / nur unmittelbar, aus eines Gottes Faust“. 29274 Herakles, 
in seinem Verlangen, es sich gut gehen zu lassen, betont die Allgegenwart des Todes, und bezieht sich dabei  
auch auf seine Begegnung mit dem Gottessohn Antaios, den Herakles nur töten konnte, nachdem er ihn von 
der  Mutter  Erde  Gaia  emporgehoben  hatte.  Sein  Verhältnis  zum  Tod  zeigt  sich  jedoch  in  diesem 
Zusammenhang als ästhetizistisch, wenn es heißt:  „Göttliche Art der Trunkenheit vielleicht / Ist, was wir 
Totsein  heißen!“  29275 Zudem  wähnt  er,  dass  wenn  der  einstmals  tote  Mensch  aus  dem  Totenreich 
zurückkehren möge, er veränderte aber schöne Augen haben würde („Käm aus dem Tor des Todes zurück, /  
Wie ihr erschauernd eine Göttin träumt, / Mit bösem, süßem Mund und dunklem Blick!“).  29276 Auch dem 
Ort, an dem Herakles die tote Alkestis zu finden glaubt, haftet die Verbindung mit der Religion an, beugen  
sich doch die Pinien, in deren Nähe sie liegt, auf einen „Weiher, / Ein altes heiliges Wasser“. 29277 Hatte der 
Jüngling zuvor schon die fehlende Hilfe der Götter bekannt, hebt er nun die Tat der Alkestis hervor, die sie in  
seinen Augen ins Göttliche erhebt: 

„So wie vor heilgen Quellen, Götterbäumen
Und andern Wohnungen der Himmlischen,
So beten wir vor unsrer Herrin Grab:
[...]
>>Sie starb um ihren Herrn, nun ward sie Göttin,
Ja, Kinder, selge Göttin“ 29278

In Admets Trauer um seine Frau, zeigt sich neuerlich ein Bezug zur Religion, und zwar dahingehend, dass  
Admet nun,  durch die Tat seiner  Frau,  diese ebenso ins  Göttliche erhebt.  Sich allein gelassen fühlend,  
erhofft der König, dass Alkestis manchmal im Traum zu ihm kommen würde, wie die „andern Göttlichen“, 
29279 die ebenso in seinem Innern Bestand haben („Denn alles lebt irgendwo in uns“). 29280 Obwohl er seiner 
Frau Treue geschworen hat, fühlt er sich dennoch versucht, der verschleierten Frau zu erliegen und ruft  
neuerlich die Götter an, damit Herakles sie aus seinem Umfeld befreit („bei den Göttern! schaff mir aus den 
Augen /  Dies  Weib,  o  quäle  mich  Gequälten  nicht!“).  29281 Herakles  muss  sich  auf  den  Freundesdienst 
berufen, damit Admet ihm die Frau abnimmt, und deutet aber auch seine göttergleiche Macht, ihm die Tote 
zuzuführen an, ganz so als würde Alkestis nicht an seiner Seite stehen: „O hätt ich / Die Macht von Zeus, aus 

29268SW VII. S. 21. Z. 21-22.
29269„Was frommen die duftenden, golnen Sandalen, / Was frommen die Spangen, was frommen die Blumen, / Um nieder ins  

Dunkel zu folgen dem Tod?“ In: SW VII. S. 22. Z. 15-17.
29270SW VII. S. 23. Z. 10-14.
29271SW VII. S. 23. Z. 16.
29272SW VII. S. 25. Z. 4-13.
29273SW VII. S. 25. Z. 40.
29274SW VII. S. 26. Z. 1-2.
29275SW VII. S. 30. Z. 39-40.
29276SW VII. S. 31. Z. 12-14.
29277SW VII. S. 33. Z. 20-21.
29278SW VII. S. 34. Z. 27-33.
29279SW VII. S. 35. Z. 9.
29280SW VII. S. 35. Z. 11.
29281SW VII. S. 37. Z. 20-21.
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Hades dunklem Haus / Dir dein Gemahl zurückzuführen, könnt ich / Dir diesen Liebesdienst erweisen!“ 29282

Mit der Entschleierung der Alkestis, ruft Admet die Götter an (SW VII. S. 40. Z. 26-27), kann er doch nicht 
glauben, was er sieht, und wähnt gleichsam, dass die Gestalt nur ein „Spuk von irgendeinem bösen Gott“  
29283 ist. Herakles versichert Admet jedoch, dass  er ihm die geliebte Frau zugeführt hat und hofft für ihn: 
„fern sei dir der Neid / Der Götter!“ 29284 Dabei zeigt sich auch, dass Alkestis´ Schweigen auf ihrer Verbindung 
zum „übermenschlich- / Unsäglichen“  29285 beruht. Er, nicht die Götter geschweige denn sein Göttervater, 
habe Admet die Frau aus dem Totenreich zurückgeführt, sondern Herakles,  weshalb er den König auch 
aufruft, stets gastfreundlich zu dem Gast zu sein, wisse man doch nie, ob er nicht gerade einem „Heiland“ 
29286 gegenüberstehe. 

Hofmannsthals  Beschäftigung  mit  Alexander  dem  Großen,  die  letztendlich  in  dem  Alexanderzug 
(1893/1895) zusammengefasst wurden, hat seinen Beginn in einer Tagebuchnotiz, die datiert ist auf das 
Ende  des  Jahres  1888  oder  Anfang  1889.  Hofmannsthals  anfängliche  Intention  war  es,  nicht  nur  dem 
„Verfall[...] und Untergang[...] der alten Kulturen“ 29287 nachzugehen, sondern er zielte gleich von Beginn an 
auf einen religiösen Kontext ab, was sich durch eine Notiz zeigt, in der es heißt: „Religiöser Wahnsinn als  
Symbol  einer  in  der  Auflösung  beg<riffenen>  Gesellschaft“.  29288 Alexander  selbst  kann  aus  dem 
kriegerischen Ruhm keine wirkliche Erfüllung gewinnen, klingt doch das Wort des Sieges in seinen Ohren  
leer und „jeder Göttlichkeit entblösst“.  29289 In der Notiz, die die Überschrift  Alexander trägt, zeigt sich das 
Motiv zudem gebunden an die Lebenskonzeption: „Gedanken der Einheit, erweckt durch ein gemeinsames 
in den Religionen u. Mythen der ihm begegnenden Völker.“  29290 Ebenso zeugt der Titel  E vita Alexandri  
Magni gleichsam von einem religiösen Bezug, als befasse sich Hofmannsthal hier mit einer Geschichte eines 
Heiligen.  29291 Zudem heißt es bereits in dieser Notiz: „eine Vorrede dazu tief menschlich: >>Gottes ist der 
Orient!<<“ 29292 
Vor  allem  gedachte  Hofmannsthal  aber  auch  Alexanders  Auseinandersetzung  mit  der  Religion  zu 
thematisieren.  Dies  zeigt  sich  nicht  nur  durch  Alexanders  Seele  („Seine  Seele  in  einer  Art  elysischem  
Zustand“),  29293 sondern  auch  durch  seine  Stellung  zu  den  Göttern  29294 und  der  religiösen  Sphäre,  die 
Hofmannsthal  um  Alexander  inszenieren  wollte:  „In  der  Dämmerung  sieht  sein  Leib  unter  dem 
Wasserspiegel wie ein Phantom aus, sein göttliches Haupt mit dem metallhaften Haar und den Zügen  einer 
rätselhaften im Schlaf  ermordeten Frau eines Jünglings von ergreifender u Verwirrender Schönheit  und 
eines grausamen Gottes liegt wie abgehauen auf der bebenden Fläche.“ 29295 Hofmannsthals Notizen zeigen 
nicht nur eine übergeordnete Verbindung zwischen Alexander und den Menschen, zu denen er sich zählt,  
29296 sondern auch Alexanders Hoffnung in die Götter („seit kurzem opfert Alexander nicht mehr dem guten 

29282SW VII. S. 37. Z. 36-39.
29283SW VII. S. 40. Z. 30.
29284SW VII. S. 41. Z. 13-14.
29285SW VII. S. 41. Z. 25-26.
29286SW VII. S. 41. Z. 35.
29287SW XVIII. S. 347.
29288SW XVIII. S. 347. 

So schreibt Hofmannsthal im August 1917 in einer Notiz zum Buch der Freunde: „Man könnte denken, dass einer der Pagen, die 
sich gegen Alexanders Leben verschworen, aus eifersüchtiger Liebe ihm seinen Dolch in die Brust bohren wollte, nicht anders als  
Maria Magdalena das Beste das sie  besass, die Salbe, ihm über die Füße goss.“ In: SW XVIII. S. 351. Z. 22-25.

29289SW XVIII. S. 353 Z. 20.
29290SW XVIII. S. 10. Z. 7-8.
29291SW XVIII. S. 12. Z. 5.
29292SW XVIII. S. 12. Z. 6. 

Des weiteren, heißt es: „Die Vorrede aus christlich-mohammedanischer Zeit von einem hohen blauen Berg aus über die Länder  
hinschauend zu Sindbad dem Seefahrer, Kaiser Diocletianus und den Propheten Christus und Mohammed.“ In: SW XVIII. S. 12. S.  
8-10.

29293SW XVIII. S. 14. Z. 5.
29294„Principien des Lebens, Götter neben ihm >>plurimus Ganges<<, die grossen lebendigen Ströme: die Menschen Ungeziefer.“ 

In: SW XVIII. S. 14. Z. 3-4.
29295SW XVIII. S. 13. Z. 2-6.
29296„[...] eine Mysterienlehre […] wir sind von einem Fleisch mit allem was je war, mit Alexander, mit Tamerlan […] mit allen  

Göttern und dem Wunderbaren der menschlichen Geschlechter.“ In: SW XVIII. S. 14. Z. 24-27.
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Glück allein sondern auch den Göttern die Übel abwehren“), 29297 als auch dessen persönliches Umfeld. 29298 
Weitere Bezüge zur Religion finden sich des weiteren auch durch die Figur des Amyntas, der darum bittet,  
die Soldaten die „Götter der Unterwelt anbeten zu lassen.“ 29299 Ebenso zeigen sich aber auch die Umstände 
der Inspiration in einen religiösen Kontext gesetzt. So formuliert Hofmannsthal: „ich sage zu den dunklen 
kleinen Häusern und Kirchen in Mödling: gebt mir Euch und sie gaben mir den göttlichen Leib Alexanders  
des Grossen im Bade liegend.“ 29300 Des weiteren zeigt Hofmannsthal auch hier einen Zug zu Böcklin, der ihn 
mitunter auch zu diesen Notizen inspiriert hatte. 29301

Auch die religiöse Komponente im Leben des Kaufmannssohnes (Das Märchen der 672. Nacht, 1895) ist mit 
seinem  ästhetizistischen  Empfinden  verbunden.  So  glaubt  der  Kaufmannssohn,  nicht  nur  in  den 
Ornamenten und Kunstgegenständen das Leben und die religiöse Sphäre verkörpert zu sehen („ja, er fand  
den Mond und die Sterne, die mystische Kugel, die mystischen Ringe und an ihnen festgewachsen die Flügel  
des Seraphim.“),  29302 sondern er entdeckt auch innerhalb des Reiches des Schönen das „große Erbe, das  
göttliche Werk aller Geschlechter“. 29303 Dabei sind die Götterbilder nur durch die kostbare Ausarbeitung von 
Wert, der religiöse Sinn, den sie verkörpern, ergreift ihn keinesfalls. Er bemerkt sogar im Kontrast mit diesen 
kalten  Göttinnen,  die  Lebendigkeit  seiner  Dienerin:  so  stellt  er  die  „kalten,  harten  Haare[...]“  29304 der 
Göttinnen den „atmenden Wangen und […] schönen Schläfen“ 29305 der Dienerin gegenüber. Hofmannsthal 
verdeutlicht  damit,  dass  die  Religion,  im  Sinne  wie  Menschen  sie  verstehen,  die  gläubig  sind,  keine  
Bedeutung für den Ästhetizisten hat, sondern dass diese für ihn sogar als leblos und kalt empfunden wird;  
Religion kann ihm keinen Halt in seinem Leben bieten. 
Am Stärksten wird für ihn die Verbindung zwischen Religion und Ästhetik von seiner Dienerin verkörpert,  
sieht der Kaufmannssohn doch über einen Spiegel wie seine 18jährige Dienerin Bronzestatuen indischer  
Gottheiten trägt.  29306 Dieses Bildnis, die Dienerin wie sie die beiden Gottheiten trägt, wähnt er auch in 
einem Spiegel des ärmlichen Juweliers zu sehen. 29307

Innerhalb des Religions-Motivs erweist sich die Soldatengeschichte (1895/1896) 29308 als unfassbar ergiebig 

29297SW XVIII. S.  20. Z. 6-7.
29298So heißt es in der Notiz N 11 in Bezug auf Kallisthenes, dass dieser „voll Möglichkeit der sittlichen Grösse“ (SW XVIII. S. 15. Z.  

25-26) ist, Alexander ihn jedoch als Redner verachtet. 
29299SW XVIII. S. 24. Z. 7-8. 

Auch in Bezug auf Amyntas zeigt sich ein persönlicher Bezug zu den Göttern. Nachdem er das „Gift aus dem Ring gesogen dankt  
er den geheimnisvollen Göttern die ihm wie dem Schiffbrüchigen die Planke des Trost des eigenen stillen Todes (statt  des  
Sclaventodes) zugeworfen haben.“ In: SW XVIII. S. 24. Z. 9-11.

29300SW XVIII. S. 12. Z. 15-17. 
Weiter, heißt es: „Feuer einer Laterne vermittelt die Idee des ewigen Weltfeuers und die  mystische Vereinigung mit diesem.“ In:  
SW XVIII. S. 12. Z. 19-20.

29301„Böcklin: die Gefilde der Seligen“. In: SW XVIII. S. 14. Z. 13.
Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 15. Z. 27-29, SW XVIII. S. 20. Z. 22-24, SW XVIII. S. 16. Z. 21-22, SW XVIII. S. 16. Z. 14-15, SW  
XVIII. S. 18. Z. 29, SW XVIII. S. 17. Z. 28, SW XVIII. S. 18. Z. 24, SW XVIII. S. 21. Z. 31.

29302SW XXVIII. S. 16. Z. 1-3.
29303SW XXVIII. S. 16. Z. 7.
29304SW XXVIII. S. 20. Z. 17.
29305SW XXVIII. S. 20. Z. 18.
29306SW XXVIII. S. 20. Z. 12.
29307SW XXVIII. S. 23. Z. 24.

Köhler zeigt in seiner Auseinandersetzung mit dem Werk Hofmannsthals auf, dass das Werk Hofmannsthals keine exakte Vorlage  
in  Dalziels  Werk  hat,  jedoch  verweist  er  auf  gewisse  Übereinstimmungen,  so  zwischen  dem  Kaufmannssohn  und  einem  
Juwelierssohn, von dem ausgehend Köhler bemerkt: „Diese Haltung fehlt den Gestalten in Hofmannsthals Märchen völlig, von 
der Gegenwart Gottes ist keine Spur zu bemerken.“ In: Wolfgang Köhler: Hugo von Hofmannsthal und "Tausendundeine Nacht".  
Untersuchungen zur Rezeption des Orients im epischen und essayistischem Werk. Mit einem einleitenden Überblick über den 
Einfluß von „Tausendundeine Nacht" auf die deutsche Literatur. Herbert Lang Bern. Peter Lang. Frankfurt/M. 1972, S. 77.
Eingehend auf den Orient, verweist Köhler zudem darauf, dass in den Märchen von Dalziel primär ein gütiger Gott herrscht, die  
meisten Märchen demzufolge auch glücklich enden.

29308Hofmannsthal schreibt mitunter über seine eigene Zeit als Soldat in Tlumacz in einem Brief vom 20. Mai 1896 an Andrian:  
„Dienst ist eine fortwährende moralische Gefangenschaft. Im Grund hassen alle Officiere, die eleganten und die uneleganten,  
den Dienst.“ In: Hugo von Hofmannsthal und Leopold von Andrian: Briefwechsel. S. Fischer Verlag. Frankfurt am Main. 1968, S.  
68. 
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und  ist  neuerlich  ein  Werk,  das  es  unbegreiflich  macht,  weshalb  die  Forschung  weder  das 
Religionsverständnis Hofmannsthals, noch dieses weitreichend in Bezug auf seine Werke untersucht hat. In 
der Erzählung zeigt sich, dass der anfänglich negative Bezug zur Religion zum einen durch den Verlust seiner  
Mutter, deren Hinwendung im Sterben zu Gott und weg von ihm,  29309 aber auch durch den Fanatismus 
seiner Tante bestimmt ist.  29310 Vor allem hebt Hofmannsthal in dieser Erzählung den Tod der Mutter in  
Verbindung mit der Religion hervor. Es zeigt sich, dass Schwendar keine wirkliche Ergriffenheit bei dem  
Gedanken  an  den  Tod  seiner  Mutter  zeigt,  sondern  primär  von  dem  Gefühl  der  Verlassenheit  und 
Enttäuschung ergriffen ist, dass seine Mutter ihn in diesem Leben allein gelassen hat. Mit einer harten, von  
ihm abgewandten Stimme, hatte sie sich im Sterben allein der Religion zugewandt.  29311 Zudem schildert 
Hofmannsthal wie sich der Blick der Sterbenden nach innen gewendet hatte und damit neuerlich von dem 
verstörten Schwendar weg („mühsamer Aufmerksamkeit wie nach innen gerichtet während in der Seele des 
Knaben sich lautlos  das Grauen hineinschraubte über dieses Entsetzliche dass eine Gestalt  die er nicht 
sehen konnte, winkte und die Mutter ihr nachgehen musste und dieser Fremden so verfallen war, dass ihre  
offenen Augen nicht mehr sagen, ihn nicht und nichts in der Welt“). 29312 Für Schwendar schien es, als habe 
die Religion das letzte Band zwischen ihm und seiner Mutter zerstört, als habe sich ihre Liebe von ihm zu  
dem zukünftigen Leben bei Gott gewendet. Diese Erfahrung bewirkte bei Schwendar einen Einbruch des  
Glaubens, und eine Bitterkeit überkam ihn, „gegen die es keine Rettung gab“.  29313 Hofmannsthal verweist 
deutlich darauf, dass der Verlust der Mutter, ihre Lieblosigkeit im Sterben gegen ihn und infolgedessen der 
Hass auf die Religion, bestimmend für seine Wahrnehmung der Welt, seine Beziehung zu Menschen und 
sich selbst ist. 
Neben dem Tod der Mutter zeigt sich vor allem der Tod der Tante als zweiter Grund für seine Abwendung 
vom Leben und von der Religion; diese hatte sich „aus Angst vor der ewigen Verdammnis und dem Feuer 
der Hölle ertränkt [...] indem sie mit der geheimnisvollen eisernen Willenskraft der Schwachsinnigen den 
Kopf hinein tauchte, bis sie tot über dem Rand hieng.“ 29314 Zugleich verbindet Hofmannsthal mit dem Tod 
der Tante, als auch mit dem Tod der Mutter, einen Hang zur Vergangenheit; hatte er den Tod der Mutter  
selbst  noch  erlebt,  hatte  der  Tod  der  jüngeren  Schwester  seiner  Mutter  noch  vor  seiner  Geburt 
stattgefunden.  Dabei  zeigt  sich,  dass  Schwendar  einmal  einen  Glauben  gehabt  hatte,  denn  wenn 
Hofmannsthal ihn über die Erinnerungen sprechen lässt, 29315 dann besinnt er sich auch auf „die Schauer der 
ersten Beicht“. 29316

Nach einem anfänglichen Überwinden der Dunkelheit, als Hofmannsthal schildert, wie Schwendar anfängt, 
den  Abgrund  zwischen  den  einzelnen  schlafenden  Soldaten  zu  ertragen,  setzt  sich  das  Gefühl  seiner 
Verlassenheit wieder durch. Deutlich zeigt sich neuerlich der Bezug zu Menschen, die ihn in dieser Welt  
zurückgelassen haben.  „Da kam das Gefühl seiner Verlassenheit unendlich stark über ihn: verrathen und 

Auch die Forschung betont dieses Werk im Sinne von Hofmannsthals Auseinandersetzung mit der Religion. So verweist Ae Nam 
auf Wolfgang Nehrings Bezug zur Religion und spricht von der „religiös gestaltete[n] Erleuchtung des Dragoners Schwendar“. In: 
Ae  Nam,  S.  22.  Fälschlicherweise  führt  dies  jedoch  bei  Ae  Nam  dazu  zu  betonen,  dass  sich  nun  erst  das  Soziale  bei  
Hofmannsthals durchsetzt: „Interessanterweise fällt dieser Übergang mit Hofmannsthals Hinwendung zum Sozialen zusammen, 
was einen relevanten Anhaltspunkt für die Betrachtung des Religiösen bei Hofmannsthal bietet.“ In: Ae Nam, S. 22. 
Ae Nams Fehleinschätzung resultiert mitunter daraus, sich lediglich vor Augen zu führen, was bisher über Hofmannsthal gesagt  
wurde, und führt Hermann Broch vor, um zu äußern, dass Hofmannsthal sich zwischen 1890 bis 1899 „hauptsächlich mit der  
Lyrik beschäftigte“. In: Ae Nam, S. 22. So sieht Ae Nam fälschlicherweise eine Wende zum Sozialen gezeichnet durch den Vortrag  
Der Dichter und die Zeit (1906), wodurch Ae Nam ebenso fälschlicherweise nicht nur von einem Wandel bei Hofmannsthal  
ausgeht, sondern diesen im Jahre 1906 gegeben sieht.

29309„[...] zweimal haben sich die nächsten wie Betrüger von ihm abgewandt: einmal die sterbende Mutter weil ihr die Mutter  
Gottes mit einem Licht gewinkt hat“. In: SW XXIX. S. 302. Z. 26-28.

29310Nehring verweist in seiner Untersuchung ebenso auf dieses Werk Hofmannsthals, wie auch auf die Wirkung der Religion auf  
sein Umfeld, wodurch er sagt: „Religiöse Erlebnisse tragen nur zu seiner Depression bei.“ In: Nehring, S. 82.

29311So erinnert er sich, wie die Mutter sagte: „Es ist die heilige Jungfrau Maria, sie winkt mir mit einem Licht“. In: SW XXIX. S. 55.  
Z. 7.

29312SW XXIX. S. 55. Z. 13-18.
29313SW XXIX. S. 55. Z. 19-20.
29314SW XXIX. S. 51. Z. 16-19.
29315„Die  Erinnerungen  der  Kindheit  lagen  entblößt  in  seinem  erschütterten  Gemüth,  wie  Leichen,  die  ein  Erdbeben 

emporgeschüttelt hat“. In: SW XXIX. S. 51. Z. 38-39.
29316SW XXIX. S. 52. Z. 1.
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verkauft  hatte  ihn sein Freund,  seine Mutter  war unter  die  Erde gegangen“.  29317 Mehr wie  von einem 
„Fieberdrang“ 29318 ergriffen, kniet er sich im Bette hin. Allein um aus diesem Zustand herauszufinden, ruft er  
Gott um Hilfe an: „Mein Gott mein Gott mein Gott stöhnte er halblaut vor sich hin und drehte die Augen in  
den Höhlen wie ein leidendes Thier.“  29319 Unter dem Gefühl der Verlassenheit von Menschen, achten sie 
doch seine Qualen nicht, schwingt er sich zu Gott empor. Hofmannsthal verweist in diesem Zusammenhang 
auf einen früheren Bezug Schwendars zur Religion, wenn es heißt: „Eine dunkle Erinnerung gab ihm die  
Worte in den Mund“. 29320 Zudem lässt Hofmannsthal ihn sagen: „Mein Gott, mein Herr lass du diesen Kelch 
an mir vorübergehn!“ 29321 Hofmannsthal bindet hier eine Passage aus dem Neuen Testament ein; Worte, die 
Jesus zu Gott spricht in Ahnung an seine Kreuzigung. 29322 Dadurch verweist Hofmannsthal auch darauf, dass 
es die Angst vor dem Tod ist, die Verlassenheit unter den Menschen, die Schwendar dazu bringt, sich wieder 
Gott zuzuwenden. Tatsächlich ereignet sich für Schwendar „etwas Unbegreifliches“, 29323 das „Winken eines 
fernen  Lichtes“,  29324 was  Nehring  von  einer  „Lichterscheinung“  29325 sprechen  lässt.  29326 Obwohl  noch 
unsicher, ob das Zeichen wirklich von außen an ihn herangetreten ist und nicht nur die Ausgeburt seiner 
Tiefe ist, setzt sich in Schwendar die „Gewissheit [durch] dass es ein Zeichen gewesen war, ein Zeichen für  
ihn, der Widerschein des geöffneten Himmels, der Abglanz eines durch das Haus gleitenden Engels.“  29327 
Schwendars Augen gleiten zu der ihn umgebenden Natur, an der das göttliche Zeichen vorbeigegangen zu  
sein scheint: „Schwendars Augen aber […], suchten in dem ganzen großen Raum ein Etwas, das kleiner sein  
mochte wie der aufblitzende Blick eines Menschenauges und doch so groß dass es durch den Zwischenraum  
des Himmels und der Erde hinwehte und alle menschlichen Maße zu nichte machte. Seine Augen suchten  
den Ort,  von dem das Zeichen ausgegangen war“.  29328 Hatte Hofmannsthal  Schwendar zuvor als  passiv 
geschildert, an der Dumpfheit seines Lebens leidend, scheint mit dem Blick, den er um sich wirft, ein Stück 
von Aktivität in ihn zurückgekehrt zu sein. Denn mit dem Zeichen war „in seine leere Seele der Glaube  
zurückgesprungen und durchdrang ihn wie eine weiche Stille von geheimnisvoller Lauheit getragene Fluth“.  
29329 Nehring geht ebenso auf diese Hinwendung zum Glauben ein: „In seiner leeren Seele regt sich ein 
neuer Glaube, ein Lebensvertrauen, und als sich das Zeichen wiederholt, als er das Leuchten in den Kronen 
der Bäume wiederzufinden glaubt, ist er von seiner Niedergeschlagenheit geheilt“. 29330 
Was der Glaube bewirkt, das ist eine neu gewonnene Möglichkeit das Leben zu lieben; ein Blick, der nicht 
mehr nur sich, sondern die Welt betrachtet: „Schon nicht mehr wie das Nichts, dessen Inneres ausgehöhlt 
war von Leere und Kummer und unfruchtbarem Stöhnen, schon verwandelt, eines unverlierbaren Glückes 
dumpf bewusst kniete er in seinem weißen Hemd mit seinen schweren Augen seinen sehnsuchtsvollen 
Lippen“.  29331 Dennoch  zeigt  sich  eine  Unsicherheit  in  Bezug  auf  die  Religion.  Schwendar  ersehnt  eine 
Wiederholung des Zeichens, nimmt aber zugleich eine mögliche Enttäuschung vorweg: „er erlaubte dem 
Herrn im Voraus sein zweites Zeichen zurückzubehalten und auch das sollte nichts Böses bedeuten.“  29332 
Dennoch erfolgt das zweite Zeichen, 29333 und zwar an der Stelle der drei riesigen Bäume, die er zuvor mit 
der Ganzheit des Seins verbunden hatte: „Dort war es: dort wo zwischen 2 riesigen Pappeln eingeklemmt  

29317SW XXIX. S. 59. Z. 21-24.
29318SW XXIX. S. 59. Z. 27.
29319SW XXIX. S. 59. Z. 29-31.
29320SW XXIX. S. 59. Z. 33-34.
29321SW XXIX. S. 59. Z. 34-35.
29322Der Zug zu dieser Bibelpassage zeigt sich bei Hofmannsthal auch in den Notizen: „Gethsemane“ (SW XXIX. S. 300. Z. 25) heißt  

es dort. Im Neuen Testament ist dies der Ort an dem Jesus die Worte zu Gott spricht. 
29323SW XXIX. S. 59. Z. 36.
29324SW XXIX. S. 60. Z. 1.
29325Nehring: S. 82.
29326„In  dem Licht,  das  das  ganze  Zimmer  mit  stiller  Helle  erfüllte,  gieng  eine  Veränderung  vor  sich.  Es  währte  nur  einen  

Augenblick lang: es schien von innen, es mochte von außen gekommen sein.“ In: SW XXIX. S. 59. Z. 36-39.
29327SW XXIX. S. 60. Z. 2-6.
29328SW XXIX. S. 60. Z. 18-24.
29329SW XXIX. S. 60. Z. 26-28.
29330Nehring: S. 83.
29331SW XXIX. S. 60. Z. 28-32.
29332SW XXIX. S. 61. Z. 4-5.
29333„In  diesem  Augenblick  durchdrang  ihn  die  Überzeugung  dass  sich  an  einem Theil  des  Himmels  den seine  Blicke  nicht  

bedeckten etwas ereignet hatte. Er wusste nicht was es war, aber Es war eingetroffen.“ In: SW XXIX. S. 61. Z. 8-11.
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eine Ulme den Bau von Ästen geisterhaft gegen den dunkel undurchdringlichen Himmel hob, dort war Es,  
halb  Bewegung  halb  leuchten,  lag  es  zwischen  den  Wipfeln  als  hätte  die  Ferse  eines  Engels  im  
Hinunterfahren den schaukelnden schwarzen Baldachin gestreift“. 29334 Wie sehr sich Hofmannsthal mit der 
Religion auseinandergesetzt hat, auch durch dieses Werk, zeigen auch die Notizen, in denen es über das 
Ende heißt: „ein compliciertes Verwandtschaftsanlehnungsgefühl an Gott“. 29335 Des weiteren zeigt sich die 
Beziehung  zwischen  der  Anlehnung  an  Gott  und  der  veränderten  Wahrnehmung  der  Welt: 
„Sonnenaufgang.  das  ledige  Pferd  springt  hinaus  ins  Freie.  […]  Nelken,  leichter  Morgenwind.  Alles  die 
Herrlichkeiten seines Gottes.“ 29336 Auch in Bezug auf eine (wohl) frühere Hinwendung zur Religion, heißt es 
in den Notizen: „einen angefangenen freudigen Gedanken über sein Christenthum nehmen die Trompeten 
überlaut auf […] reissen ihn ihm weg“. 29337

Kurze Bezüge zur Religion zeigen sich innerhalb der Gespräche und Briefe in Der Dichter in der Oekonomie  
des Ganzen  (2. Juli 1895), wenn Hofmannsthal das Geschehen auf eine gleichnishafte Weise zu erzählen 
gedachte (SW XXXI. S. 12. Z. 29-30), in  Brief an einen jungen Freund  (August 1896) durch die Figur eines 
Geistlichen  (SW  XXXI.  S.  13.  Z.  24),  in  einem  Brief  an  einen  jungen  Dichter (1902/1903)  durch  die 
ästhetizistisch gefärbte Religiosität und zwar in Verbindung mit dem dichterischen Vermögen der jungen 
Dichter der Moderne („Wir tragen alles in uns, alle Götter, alles. / Wir müssen noch schnell Altäre bauen auf  
den Anhöhen“)  29338 oder in dem  Abschiedsbrief Alfred de Vigny`s an den Kronprinzen von Bayern  (1902) 
durch  den  Briefschreiber,  der  dem Kronprinzen  rät,  nicht  greller  zu  erscheinen:  „Dazu  werden  Sie  des 
größten Muthes, der größten Anspannung Ihrer Kräfte bedürfen: um vor sich selbst, vor Gott und der Welt  
Zeugnis abzulegen: hier ist das Echte, hier ist das Edle.“ 29339

In Die Briefe des Paulus Silentiarius (1902) zeigt sich gleich ein mehrfacher Bezug zu Religion und „Moral“ 
29340 durch die Briefe des Dichters Paulus an seinen Freund Fronto: „Ich kenne ganze Gruppen von Gedanken  
über die meine Seele durch Aquaed<ukte> eingedrungen um ein Heiligthum zu stehlen in der Nacht wie  
<einer> über  schlafende Hierodulen und Tempelweise hinwegsteigt, auch eingeschlafene Pilger und wenn 
ich mich besinne so hätte ich vielleicht gar nicht das Heiligthum stehlen sondern diese aufwecken sollen,  
denn das Heiligthum existiert  vielleicht nur  in ihren daraus glaubenden Seelen“.  29341 Die  ästhetizistisch 
gefärbte Sicht zeigt sich auch in einem Brief an seine entfernte Geliebte  Prisca Domitilla, in dem er seine 
Vorstellung eines Gartens thematisiert („Dort soll ein Altar sein“).  29342 Die ästhetizistische Religiosität des 
Dichters zeigt sich des weiteren in Verbindung mit dem Lieben gesetzt: „die Quelle meiner Offenbarungen 
ist das Bad. Ich sehe dich lächeln und mich Mystiker der Badewanne nenne.“ 29343

In Der Brief des letzten Contarin (1902) zeigt sich das Motiv durch die Worte des Contarin, der sich seiner 
ärmlichen  Situation  bewusst  ist,  sich  aber  dennoch  nicht  für  unglücklich  ansieht  („Meine  Abende.  
Kirchgang. Abschreiben bei der Kerze“).  29344 Hofmannsthal lässt ihn aber auch thematisieren, dass er es 
immer gewusst habe, dass eine Trennung von der Gesellschaft kommen möge („so erwartete ich, dass es 
niedersausen würde und die innere Anspannung meiner Nerven verrichtete eine Art von Gebet“). 29345 Dass 
seine Vorstellung von der Religion ästhetizistisch gefärbt ist, zeigt  sich durch seine Vorstellung, aus den  

29334SW XXIX. S. 61. Z. 13-18. 
Schwendar hatte zuvor an diesen Bäumen bemerkt: „grenzenloses starkes Streben schien sich aufeinander zu beziehen“ (SW  
XXIX. S. 56. Z. 19-20), dass seiner sinnlose Wut gegen die Natur als klein und sich selbst als unzulänglich fühlen ließ: „Die Macht  
dieser verhaltenen Riesenkräfte raubte seinem sinnlosen Spiel den trunkenen Schein von Überlegenheit, der ihn für Augenblicke  
über das Gefühl seiner Schwäche und Angst hinweggebracht hatte […] und wies ihn ins Leere zurück“. In: SW XXIX. S. 56. 29-33.

29335SW XXIX. S. 301. Z. 11.
29336SW XXIX. S. 301. Z. 15-17.
29337SW XXIX. S. 301. Z. 28-29.
29338SW XXXI. S. 63. Z. 15-17.
29339SW XXXI. S. 25. Z. 23-25.
29340SW XXXI. S. 58. Z. 4.
29341SW XXXI. S. 58-59. Z. 31-33//1-5.
29342SW XXXI. S. 60. Z. 17.
29343SW XXXI. S. 61. Z. 2-3. 

Ein weiterer Bezug zur Religion zeigt sich des weiteren in der Notiz N 13, in der Hofmannsthal einen religiösen Fanatismus  
andeutet (SW XXXI. S. 61. Z. 31).

29344SW XXXI. S. 61. Z. 2-3.
29345SW XXXI. S. 20. Z. 34-36.
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erhabenen  und  gesellschaftlich  hochgestellten  Frauen  zu  wählen,  die  „mit  den  wundervollsten  
alterthümlichen Taufnamen behängt waren wie mit strengen uralten byzantinischen Schmuckstücken.“ 29346 
Was  dem Contarin  verhasst  war  war  die  Verstellung,  weshalb  er  ein  Dasein  in  „ehrlicher  Armut”  29347 
beneidete, aufgrund der Ehrlichkeit dieser Menschen („Wie die Götter erschienen mir diese Armseligen“).  
29348

Deutlich legt Hofmannsthal auch in dem Gespräch zwischen einem jungen Europäer und einem japanischen  
Edelmann  (1902),  auf  Grundlage  der  Konzeption  der  Ganzheit  des  Seins  dar,  dass  der  Europäer,  wie 
Hofmannsthal den Japaner kritisch bemerken lässt, eine falsche Stellung zur Religion hat. So spricht der  
Japaner dem Europäer zwar zu,  dass er nicht „ohne göttliche Momente“  29349 sei,  doch stellt  er dessen 
Wesen gleichsam unter die japanische Kultur, wenn es heißt: „In uns ist eine heilige Flamme. In Euch ein 
dämonisch flackerndes Feuer, ihr wisst nicht was Euch vorwärts treibt.“ 29350 Durch den Bezug zur Religion, 
beleuchtet der Japaner gleichsam kritisch die europäische Familiensituation: „Vergiss dies nicht: der Blick  
aller Göttlichen Dinge ist gleich und geht auf den Urgrund der Dinge. Unbegreiflich wie aus ihren Kindern 
diese Menschen werden.“ 29351 Zudem sieht der Japaner in dem Europäer auch die Gefahr, dass er „zuviele 
Götter“ 29352 habe: „Diese Götter sind die Begriffe: sie saugen Euch das Blut aus Sie lassen einen von Euch 
nie er-selbst sein.“ 29353 Als Beispiel für den falschen Bezug zur Religion, 29354 führt er das „Gebet des Renan“ 
29355 an.  29356 Gegen den Mangel an wahrem Glauben am Europäer und dem Mangel an der Konzeption, 
verweist der Japaner auf die eigene Kultur: „So im Stolz auffahren wie der Samurai auffährt, so daß allen  
das Wort der Erwiderung auf den Lippen erstirbt. So in tiefes Nachdenken versinken, völlig sich vergessen 
wie der Fromme. Der Japaner ist in der Reinlichkeit des Sittlichen den Blumen und Thieren verwandt.“ 29357 
Zur Verdeutlichung hebt Hofmannsthal  explizit  noch einmal  die Konzeption hervor,  die der  Japaner,  im  
Gegensatz zum Europäer, in seinem Wesen verankert hat. 29358

Bedingt schon dadurch, dass Hofmannsthal sich der historischen Person bedient und sich zudem an einer 
Vorlage orientiert (James Hackmann und Margaret Reay. Ein Englischer Werther. 1775-1779), die das Leben 
des James Hackmann thematisiert, der sich in Margaret, die Geliebte des Earl of Sandwich verliebt hatte, 
schließlich beschießt, Geistlicher zu werden, die Frau aber aufgrund ihrer Untreue ermordet, sich selbst  
erschießen  will  und  zum  Tode  verurteilt  wird,  lässt  sich  vermuten,  dass  Hofmannsthal  auch  in  seiner  
Ausarbeitung  das  Motiv  einzubinden  gedachte.  Dies  zeigt  sich  bei  Hofmannsthal  in  Die  Briefe  James  
Hackmanns  (1903)  dadurch,  dass  Hackmann nicht  nur  nach  der  ersten  gemeinsamen Liebesnacht  von 

29346SW XXXI. S. 21. Z. 20-22.
29347SW XXXI. S. 22. Z. 6.
29348SW XXXI. S. 22. Z. 18-19. 

In den Varianten des Briefes spricht der Contarin mitunter von der „Vergeistigung durch den Hunger“ (SW XXXI. S. 260. Z. 11):  
„denn wenn ich des Morgens meinen Gürtel enger schnalle sind es bei Gott keine kleinen, keine gewöhnlichen Gefühle, mit  
denen ich mich, gleichwie mit einem Gebete, wappne für den beginnenden Tag.“ (SW XXXI. S. 260. Z. 15-17) Dabei zeigt sich  
dieses demütige, entsagende Verhalten mitunter auch gespeist durch sein Wesen („Stolz und Entsagung gewinnen immer“, SW 
XXXI. S. 260. Z. 18-19). In den Notizen zeigt sich des weiteren nicht nur eine Verbindung zu der Armut, die durch den Vater  
bedingt ist („Die Routine der Gewissensforschung war mir tief eingeübt, das wandte sich jetzt alles diesem Problem zu”, SW  
XXXI. S. 260. Z. 1-2), sondern es heißt aus: „Das Grandiose ist: weder Gläubigkeit, noch comödiantenthum, noch  aesthetische  
Betrachtung” (SW XXXI. S. 260. Z. 38-39).

29349SW XXXI. S. 41. Z. 14.
29350SW XXXI. S. 41. Z. 16-17.
29351SW XXXI. S. 42. Z. 2-4.
29352SW XXXI. S. 42. Z. 25.
29353SW XXXI. S. 42. Z. 26-27.
29354„Die Worte in denen ihr Euch formuliert, haben die größte Gewalt über Euch. Und neben Euch knien tausende und sprechen  

laut ihr Gebet aber jeder ein anderes und während einer glaubt sein eigenes zu sprechen, verlockt ihn das des nächsten und er  
schnappt danach wie gefräßige Ente nach Spiegelung eines Wurmes!“ In: SW XXXI. S. 43. Z. 5-10.

29355SW XXXI. S. 43. Z. 2.
29356„[...] furchtbares Exempel Eures Wesens: das Gebet des Renan auf der Akropolis. Furchtbare Gefahr für Euch selber: Euer 

Beisammenwohnen. Ihr seid das Spiegelbild das einer ansieht, während ein Räuber ihn würgt.“ In: SW XXXI. S. 43. Z. 2-5.
29357SW XXXI. S. 42. Z. 9-13.
29358„Der  japan.  Angler  angelt  mit  Leib  und  Seele,  saugt  Flusslandschaft  in  sich;  der  Soldat  der  Räuber  ist  ganz  Schwert, 

bluttrunkenes Auge, gesträubtes Haar; der Büßende ist ganz Buße hinschmelzend unter eines Kindes Auge.“ In: SW XXXI. S. 42. 
Z. 17-20.

2190



„Gewissensqualen“ 29359 gepeinigt wird, sondern auch dadurch, dass er mit Margaret über „Pflicht und Ehre“  
29360 spricht. Auch durch die Entwicklung der Liebe zu Margaret zeigt sich das Motiv: „Dann ein Gereizt-
werden durch das was an Glätte, an Sicherheit, an Gottlosem Gleichgewicht (er gebraucht das Wort gottlos  
in seinem eigenen Sinn) in ihr ist; was von Lord S.´ geistiger Gewalt um sie ist.“ 29361 Auch an einer weiteren 
Passage  zeigt  sich,  dass  Hackmann  trotz  aller  Erotik,  die  die  Frau  ihm  schenken  kann,  ihr  fehlendes  
Werteverständnis anprangert („aber mein Gott, jetzt ist´s ja gleich. Sie kann nicht beten, nicht lieben, nicht 
hassen“).  29362 Hackmann sieht den Mord an der Geliebten mehr im Sinne der Erlösung für ihr gottloses 
Leben: „Das muss sich auf die tiefsten Blicke in ihr Inneres stürzen: sie ist nicht gläubig nicht ungläubig,  
nicht egoistisch, nicht selbstlos. Sie reift nicht sondern glaubt, hie und da wieder von vorne anfangen zu 
können. er ersticht sie: um ihr hinauszuhelfen“.  29363 Auch in Bezug auf die Hinrichtung Dodds, die seine 
Eigene vorwegnimmt, zeigt sich Hackmanns Bezug zur Religion, wird doch dessen Hinrichtung als göttliches 
Urteil aufgefasst. 29364 Ebenso die Intention Hackmanns, Priester zu werden, greift Hofmannsthal auf, die auf 
sein gewalttätiges Verhalten einem Freund gegenüber resultiert: „Diesem finsteren zu begegnen, will  er 
Priester werden: da muss jeder Augenblick symbolisch sein. Um zum Priester sich vorzubereiten, geht er 
hin, einen Sterben zu sehen: Dodds.“ 29365 Aufgrund seiner fragwürdigen Beziehung zur Religion, kann ihm 
Gott auch nicht die Angst vor dem Tod nehmen („Angst empfinde als als Christ, als Soldat, als Mensch“). 29366 
Aus  dem  Entwurf  geht  des  weiteren  auch  Hackmanns  Beziehung  zur  Familie  hervor,  der  an  dieser 
anprangert, dass sie ihn nicht begreifen: „>>Mein Bruder versteht mich nicht. Er nimmt für Zügellosigkeit,  
was die heilige Unruhe meines inneren ist.<<“  29367 Auf sich zurückgeworfen, heißt es dementsprechend 
über die letzten Briefe, dass er in ihnen „seine ganz unsterbliche Seele“ 29368 genießt. 29369

In Hofmannsthals Arbeit Buch des Weltmannes (1902), welches eine Besprechung von An Onlooker`s Note-
Book. By the Author of >Collections and Recollections< von George William Erskine ist, zeigt sich der Bezug 
zum Motiv durch Oscar Wilde: „Die Welt ist die einzige Sache nebst der katholischen Kirche, die etwas 
Ähnlichkeit mit dem Aufbau der Divina commedia hat.“ 29370 Hofmannsthal spielt hier auf Dantes Werk an, 
welches Oscar Wilde als einziges Werk gerne im Gefängnis gelesen hatte:  „Er ertrug die Kirchenväter die er 
zu lesen versuchte nicht, und Shakespeare nicht.“ 29371

Ebenso zeigt sich, neben dem Bezug zur indischen Religion („der Besuch (Schüler des Ramakrishna)“), 29372 in 
Die Abende von Rodaun  (1903) eine Hinterfragung der Religion in der Moderne, wenn eine Verbindung 
zwischen der Religion und der Kunst geschaffen wird: „Wir sprechen viel von Dostojewski und blättern viel  
in  dem  Rembrandt-buch.  Finden  eine  Verwandtschaft  zwischen  beiden:  das  Leben  welches  durch  die  
Materie  durchgedrungen  ist  und  mystisch  geworden”.  29373 Diese  Verbindung  zwischen  Kunst  bzw. 
Kunstempfinden und der Religion zeigt  sich auch in dem Gespräch zweier Kurtisanen in  Die Sammlerin 
(1903). Hofmannsthal beschreibt hier die Sammlerin Tibalda, deren Fokus allein auf dem Besitz der schönen  
Dinge  liegt,  weshalb  sie  auch  ihren  Körper  bereitwillig,  ohne  Ansehen  der  Religionszugehörigkeit, 

29359SW XXXI. S. 65. Z. 27.
29360SW XXXI. S. 65. Z. 25.
29361SW XXXI. S. 65-66. Z. 32//1-3.
29362SW XXXI. S. 66. Z. 10.
29363SW XXXI. S. 66. Z. 10.
29364„Nicht mehr so, als ob Menschen (die so tödten wie die Gesellschaft Dodds tödtete) ihn als Verbrecher brandmarken durften, 

sondern so: Gott verhängt ihn durch Menschen-Hand.“ (SW XXXI. S. 66. Z. 17-20) Dabei hat Hackmann zur Hinrichtung des Dodd  
der „brennende Drang, einen Priester sterben zu sehn“ (SW XXXI. S. 66. Z. 22-23) getrieben.

29365SW XXXI. S. 67. Z. 6-8. 
Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 67. Z. 10-13.

29366SW XXXI. S. 67. Z. 18-19.
29367SW XXXI. S. 69. Z. 2-4.
29368SW XXXI. S. 65. Z. 8.
29369SW XXXI. S. 67. Z. 29-30.
29370SW XXXI. S. 23. Z. 2-4.
29371SW XXXI. S. 23. Z. 6-7. 

In der dazugehörigen Handschrift, die ein Gespräch zwischen einer Gräfin und einem Hofmeister über die Gesellschaft und  
deren Bezug zur Religion enthält, lässt Hofmannsthal den Mann äußern: „Gesellschaft: Das Unheimliche an dieser Organisation 
ist ihre Entseeltheit, Entgötterung.” In: SW XXXI. S. 24. Z. 21-23.

29372SW XXXI. S. 90. Z. 13.
29373SW XXXI. S. 91. Z. 11-14.
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hingegeben hatte: „wie sie für Ihren ersten Liebhaber wegen eines Limoges mit einem Juden schlief, einen 
Abt um eine alabasterne Halbfigur prellte,  damals  als  in ihr<em> Schlafzimmer der vicomte erschlagen 
wurde, nur um die Vase weinte“. 29374 Zudem führte Tibaldas Schönheit dazu, dass für sie „Kirchenschätze“ 
29375 geraubt  wurden,  sie  auch  dazu  im  Stande  ist,  einen  Küster  zu  einem  „Kirchendiebstahl“  29376 zu 
verführen, weil sie das Schöne liebt. Was sich hinter dieser Sucht nach Schönem birgt, deutet Hofmannsthal  
durch ein weiteres Gespräch zweier Kurtisanen an, wenn die einst schöne Maraña äußert, dass sich hinter 
ihrer Liebe zum Schönen die Sehnsucht nach Gott verbirgt („Ich habe diese Art Gott gesucht“). 29377

Mit Die Briefe des jungen Goethe (1903/1904) richtet sich Hofmannsthal an Edgar Karg von Bebenburg, der 
ihn um ein Buch gebeten hatte.  29378 Deutlicher thematisiert  Hofmannsthal  den Zug zur Religion in den 
Varianten des Werkes, wenn es heißt: „Du hast Augenblicke, solche und solche [...] fühlst dich zu alt und zu 
jung. Trohnst wie ein Gott auf deinen Erinnerungen, oder verfluchst alles als eine Öde, als ein Kinderspiel als  
ein ewiges Anfangen.” 29379 Hofmannsthal zeigt sich in den Notizen nicht nur wissend in Bezug auf Homer,  
sondern bindet  auch die  Bibel  mit  ein,  die  er  bei  Goethe ausmachen kann,  29380 zumal  sich  auch eine 
bewusste Nähe zwischen Poesie und Religion im Hinblick auf Goethe zeigt („Ist das nicht wundervoll wie er  
den Rauch aus dem Weihrauchfass der Poesie in das dampfende Leben hineinlässt“). 29381 Auch thematisiert 
er die Abgewandtheit vom Leben („Gott weiß wie man das macht vom Leben abgekehrt zu sein. Außer dem 
Leben stehen“). 29382

In Rodauner Anfänge (1906) zeigt sich, in den Notizen zu Gesprächen zwischen Schröder und Hofmannsthal, 
ebenso das Motiv. Neben dem Verweis auf Darwin, heißt es: „Aus dem Grössten wie aus dem Kleinsten (nur 
durch  künstliche  Mittel  dem  Menschen  zu  vergegenwärtigen)  geht  die  Metaphysik  der  Erscheinungen 
hervor”.  29383 Während Schröder andeutet, dass es kein größeres Geheimnis gibt als „Liebe u. Hass“,  29384 
entgegnet Hofmannsthal, dass er das „Gleichniss nicht sehr tief” 29385 findet. Hofmannsthal geht zudem dem 
problematischen Bezug in der Moderne zur Religion auch durch die Sprachproblematik und dahingehend 
durch die Wissenschaft nach, wenn es heißt: „Weltbilder von so dürftiger Einfachheit zu schaffen wie die 
alten  Religionen  (vielmehr  Religionen  darüber  erhaben)  –  gegen  jene  dürftigen  Schlagworte  gehalten,  
welches Weltgefühl in der Walpurgisnacht.“ 29386 Schröder greift des weiteren die Wissenschaft nicht nur in 
Bezug auf die Sprache an, sondern auch von Seiten der Religion: „denn was hat der entmenschte Betrieb 
der Wissenschaft aus uns gemacht.  [...] hier gilt es das Ich zu wahren: das Göttliche.” 29387 In diesem Sinn 
wird auf  eine Rückkehr zu  religiösem Bewusstsein  verwiesen („dass  wir  eine Rückkehr zu  esoterischen  
Gehaben notwendig finden“). 29388

Ebenso zeigt sich in der Arbeit Furcht / Ein Dialog (1906/1907) ein direkter Bezug zwischen der Religion und 
der Ganzheit des Seins. Beide Frauen zeigen sich leichtfertig im Umgang mit dem Namen Gottes: während 
Hymnis sich auf den Tanz bezieht, den sie gesehen hatte, 29389 verweist Laidion auf ihr unglückliches Leben:

29374SW XXXI. S. 69. Z. 22-25. 
Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 70. Z. 20-21.

29375SW XXXI. S. 70. Z. 8.
29376SW XXXI. S. 70. Z. 28.
29377SW XXXI. S. 73. Z. 15.
29378SW XXXI. S. 87. Z. 11-14.
29379SW XXXI. S. 351. Z. 18-20.
29380„Das wundervolle: wie der Vogel der überall auf jedem Ast singt: Briefgruppe vom Winter 1776, gewürzt mit Citaten aus  

Jesaias und Homer.” In: SW XXXI. S. 352. Z. 25-26.
29381SW XXXI. S. 351. Z. 28-29.
29382SW XXXI. S. 351. Z. 33-34. 

Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 351. Z. 23.
29383SW XXXI. S. 126. Z. 5-7.
29384SW XXXI. S. 129. Z. 4.
29385SW XXXI. S. 129. Z. 5.
29386SW XXXI. S. 129- 130. Z. 40//1-3. 

Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 133. Z. 3-5.
29387SW XXXI. S. 131. Z. 26-29.
29388SW XXXI. S. 132. Z. 4-5. 

Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 134. Z. 9.
29389„[...] nacht die Demonassa tanzen gesehen, samt ihrer Schwester Bacchis. Sie sollen gar keine Schwestern sein, übrigens. Ach  

Gott, es ist gar nicht unerhörtes an ihrem Tanzen.” In: SW XXXI. S. 119. Z. 23-25.
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„Ach Gott, wie schal und nichtswürdig ist das alles.” 29390 Gegen den Tanz ihrer Gegenwart stellt Laidion den 
Tanz auf der Insel: „Ihre Götter sind in den Bäumen und zwischen den Bäumen, wie er sagt, und trotzdem  
haben sie keine Scham. Es zu tun.“ 29391 Das sexuelle Erleben wird hier direkt eingebunden an die Religion, 
heißt es doch: „Dann tanzen sie und am Schluß geben sie sich den Jünglingen hin, ohne Wahl - welcher nach  
einer greift, dessen ist sie. Um der Götter willen tun sie es und die Götter segnen es.“ 29392 Während sie die 
Furcht, die Sehnsucht spürt, sieht sie die Menschen auf der Insel glücklich, 29393 und während sie selbst an 
sich eine mangelhafte Reinheit, dem Wesen nach, spürt,  sieht sie die Tanzenden auf der Insel als rein:  
„Vielleicht, daß sie wirklich auf reinen Matten liegen. Darin sind sie Tiere oder Götter oder beides zugleich,  
und man müßte sie anbeten.“ 29394 In einer Trance beginnt Laidion zu tanzen, wähnt sich als Tanzende der 
Insel und damit in der Nähe der Götter (SW XXXI. S. 124. Z. 35-36). Ihr Tanz, die Nähe zu den Göttern, der  
Mangel  an Furcht,  macht  die Tanzenden gleichsam „wie  die Götter“,  29395 wobei  Hofmannsthal  hier  die 
Konzeption andeutet.  29396 Laidion in ihrer Trance hat selbst „das Gesicht einer barbarischen Gottheit“ 29397 
angenommen. Zum Ende jedoch wird dieses tranceartige Glück, die Nähe zum Gott, wieder aufgebrochen, 
und sie befindet sich in der unglücklichen und damit furchtsamen Gegenwart. 29398

In  Das Schöpferische (1906-1909) zeigt sich das Motiv durch Hofmannsthals Gegenüberstellung zwischen 
dem  kränklichen  und  dem  schöpferischen  Kaffeebesucher,  die  sich  in  „gemeinsamer  anbetungsnaher 
Verehrung eines höchst  ungewöhnlichen weiblichen Wesens“,  29399 der schönen und geistreichen Gladys 
Deacon gefunden haben. Die Deacon wird in diesem Gespräch als eine dem Leben affine Frau gesehen: „Sie  
müsen aber nicht denken, dass sie eine Verächterin des Lebens war. Sie saß da und ließ sich die antiken  
Götter herantreten. Ihr Auge lief zu den Dingen“.  29400 Der Kränkliche ist es, der seine Liebe für diese Frau 
schildert, 29401 wobei sich Religion, ebenso wie die Tänzerin, als Quelle der Inspiration erweist: „Der Mythos  
vom Stamm Benjamin. Gladys in den Mund zu legen. Der Mythos von Wilde.” 29402

In der Geschichte der beiden Liebespaare (1896) zeigt sich überdeutlich, dass der Ästhetizismus die Stellung 
der Religion eingenommen hat, was Hofmannsthal vor allem durch die ästhetizistische Therese deutlich  
macht:  „In  dem  warmen  Halbdunkel  des  Strandkorbes  […]  war  sie  anzusehen  wie  das  geschmückte 
Wachsbild  einer  seltsamen  und  entzückenden  Heiligen.“  29403 Auch  wenn  Felix  die  sich  im  Spiegel 
betrachtende  Therese  besieht,  demnach  ihren  Narzissmus  betrachtet,  zeigt  sich  die  Vertauschung  von  

29390SW XXXI. S. 120. Z. 17.
29391SW XXXI. S. 121. Z. 26-28.
29392SW XXXI. S. 121. Z. 33-35.
29393„Der Glückliche kennt keine Hoffnung. Sie sind unsagbar glücklich, wenn sie tanzen vor ihren Männern und vor ihren Göttern,  

und wissen nichts mehr voneinander und sind alle zusammen und sind jede allein.” In: SW XXXI. S. 123. Z. 27-30.
29394SW XXXI. S. 124. Z. 13-15. 

„Und in den Bäumen hängen die Götter furchtbar, mit aufgerissenen Augen, aber ihnen, die aufgestanden sind von den reinen  
Matten, vermag nichts Furcht einzuflößen.” In: SW XXXI. S. 124. Z. 26-28.

29395SW XXXI. S. 125. Z. 4.
29396„[...]  die Arme und Hüften und Schultern der Götter sind gemengt unter ihre Bewegung; von nirgendher kann das blaue 

Todesnetz oder das korallenrote Schwert der Götter auf sie fallen. Sie sind die Gebärenden und die Geborenen der Insel, sie sind  
die Trägerinnen des Todes und des Lebens.“ In: SW XXXI. S. 125. Z. 4-7.

29397SW XXXI. S. 125. Z. 9-10.
29398Siehe (Notizen): SW XXXI. S. 382. Z. 6-7, SW XXXI. S. 382. Z. 10-12, SW XXXI. S. 382. Z. 14-16, SW XXXI. S. 382. Z. 23, SW XXXI.  

S. 384. Z. 1-8, SW XXXI. S. 384. Z. 8-13, SW XXXI. S. 385. Z. 29, SW XXXI. S. 386. Z. 29-32, SW XXXI. S. 388. Z. 9-13, SW XXXI. S.  
388. Z. 25-26.

29399SW XXXI. S. 92. Z. 22-24.
29400SW XXXI. S. 93. Z. 13-16.
29401„Sie war da. Dadurch kamen Wellen, die zur Gottheit liefen.“ In: SW XXXI. S. 94. Z. 12.
29402SW XXXI. S. 97. Z. 3-4. 

In diesem Zusammenhang sei darauf verwiesen, was Hofmannsthal am 15. Mai 1907 an Helene von Nostitz schreibt. Hier zeigt 
sich die Bedeutung, die Hofmannsthal aus den schönen Dingen des Lebens gewann; sie waren ihm eine Inspirationsquelle für 
das Schöpferische seines Wesens, von dem er allerdings das Beständige seines Lebens, seien es Freunde oder Gerty schied. In  
Bezug auf Gladys Deason, heißt es: „brauche ich Sie sie notwendig für mein Leben, für das Leben meiner Phantasie oder meiner  
Gedanken […] [das] sehr leidenschaftliche Gefühl, sie zu brauchen habe ich für einige Menschen, für Harry, für Gladys Deacon,  
für O.D. – nicht für die Menschen deren Tod mich am furchtbarsten treffen würde, wie meinen Vater und meine Frau und meine  
Kinder – das ist weder ganz etwas anderes – und Freundschaft und Sympathie ist auch etwas anderes“. In: SW XXXI. S. 360. Z. 3-
11.

29403SW XXIX. S. 69. Z. 35-38.
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Ästhetizismus und Religion: „Wie eine geheimnisvolle Göttin Herrin ihres eigenen unfruchtbaren rührenden 
Geschickes saß sie da, gehüllt in ihre große Schönheit und Schwäche über den Spiegel gebeugt, während die  
Schatten des Abends den leichten Korb mit Dunkel füllten“. 29404

Thereses fehlender Bezug zur Religion wird von Hofmannsthal auch durch ihren Tod verdeutlicht, kann sie  
doch keinen Halt  in  der Religion finden, weil  sie  schlichtweg nicht gläubig ist.  Wenn Hofmannsthal  sie  
ausrufen lässt  „Kein  Mensch hilft  mir“,  29405 dann bezieht sich das nicht nur auf  die Menschen in ihrer 
Umgebung, sondern es spiegelt auch ihren allgemeinen Zustand der Verlassenheit. 29406

In  Was die Braut geträumt hat  (1896/1897) zeigt  sich im Traum der Braut ebenso ein ästhetizistischer 
Bezug zur Religion, kniet die Braut doch vor Amor nieder („Sieh, ich kniee! / Sieh, ich falte meine Hände“). 
29407 Eben dies zeigt sich auch durch die Begegnung mit dem dritten Kind,  wähnt sie sich doch durch die 
Reden des Kindes in die Vergangenheit geworfen: „Rede weiter, führ´ mich weiter, / Führst mich nicht auf  
einer Stiegen? / Großen Stiege, hellen Leiter… / Hohen goldnen Himmelsleiter…?“ 29408

Ebenso zeigt sich in der als Antwort wirkenden Rede des dritten Kindes das Motiv, das sich hier jedoch 
gebunden an das Erleben der Liebe, an Treue und Gemeinschaft zeigt. 29409 Die Braut scheint zwar die Worte 
des dritten Kindes aufzugreifen, doch zeigt sich an ihr, durch die Einbindung der Farbe, eine ästhetizistische  
Sicht („>>Wachsen goldne Himmelsschlüssel?<<“). 29410

Unbeachtet blieb eine fundierte Ausarbeitung der Religion in der Forschung auch bei dem lyrischen Drama  
Der Kaiser und die Hexe  (1897).  Dabei notiert Hofmannsthal 1907 in Bezug auf die Figur des Kaisers: „es 
handelt sich aber um keinen schwachen Geist, sondern um einen, dem um Gott zu ringen auferlegt ist.“ 29411

Hofmannsthal lässt  den Kaiser,  der sich der Verlockung durch die Hexe gerade ausgesetzt  gesehen hat,  
„Gottes Tod“  29412 verkünden, weshalb er nach Menschen ruft, die ihn sowohl die Leere vergessen lassen 
sollen als auch die Bedrohung hemmen lassen mögen. Die Hexe nimmt er dabei als „Teufelsbuhle“ 29413 war, 
von der er sich lossagen will. Es zeigt sich an ihm aber auch eine Mischung aus Abscheu und Eifersucht, 
wenn er das erotische Erleben der Hexe Abseits von seiner Person bedenkt und dazu die Figur des Paris 
miteinbezieht („Heiden sind auf ihr, des Paris / Arme halten sie umwunden“).  29414 Neuerlich sich von der 
Hexe bedroht fühlend, ruft er nicht nur seinen Hof und seine Familie zu sich, sondern will sich zum Schutz  
auf die Knie auch die „heilige Fahne“ 29415 legen. 29416

Unter einem religiösen Wahn stehend, zeigt sich dagegen Lydus, der von Richtern des Landes verurteilt  
worden war und der sich der „Statthalter Gottes“ 29417 genannt hatte, um das Unrecht des Landes im Namen 
Gottes auszumerzen. Der Kaiser selbst fragt Lydus nach den Richtern,  29418 die ihn verurteilt hatten, zumal 
doch der Kaiser der „Richter aller Richter“ 29419 sei. Lydus aber heißt den Kaiser einen schlechten Herrscher, 
29420 weshalb er selbst handeln musste. Sowohl die Frage des Kaisers („Mensch, bei Gott, wie fing dies an?“) 

29404SW XXIX. S. 71. Z. 7-11.
29405SW XXIX. S. 75. Z. 14.
29406Ein weiterer Aspekt in Bezug auf die Religion zeigt sich an dem Gärtner. Als Felix ihm seine Kinder bringt, redet er ihn mit den  

Worten an: „Mein Gott, gnädiger Herr“, wodurch sich eine leichtfertige Verwendung des Gottesnamens zeigt. In: SW XXIX. S. 75.  
Z. 36.

29407SW III. S. 86. Z. 16-17.
29408SW III. S. 90. Z. 34-37.
29409SW III. S. 91. Z. 4-8.
29410SW III. S. 91. Z. 15.
29411SW XXXVIII. S. 542. Z. 14-15.
29412SW III. S. 183. Z. 13.
29413SW III. S. 183. Z. 27.
29414SW III. S. 183. Z. 34-35.
29415SW III. S. 184. Z. 27.
29416Im Gespräch mit dem Kämmerer, indem er ihn vor dem Verlust der Ganzheit des Seins warnt, heißt er diesen zudem einen  

„Spiegel / Gottes“. In: SW III. S. 186. Z. 12-13.
29417SW III. S. 190. Z. 13.
29418SW III. S. 190. Z. 19.
29419SW III. S. 190. Z. 5.
29420SW III. S. 190. Z. 27.
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29421 als  auch  die  Antwort  des  Lydus  („Mensch,  bei  Gott,  mit  einem Unrecht“)  29422 zeigt  jedoch  einen 
leichtfertigen Umgang mit dem Namen Gottes. 
Mit  der  Verwandlung  der  Hexe  in  eine  Taube,  bedient  sich  Hofmannsthal  zudem  des  Symbols  des  
Christentums für den Frieden. Vermeintlich mit seinen begangenen Taten, vor allem der Einsetzung des  
Lydus in sein Amt, sieht er sich als oberste Instanz seines Landes, gleichsam eines „Hirt[en]“, 29423 und in den 
Notizen  heißt  es  diesbezüglich: „der  Kaiser  ist  für  sein  Reich,  was  Gott  für  das  all:  die  Mörder,  die 
Tag/löhner, die für ihn geblendeten, die Ritter, die Grossen sind seine Freunde“. 29424 Auch zeigt sich in den 
Notizen eine deutliche Absage an die Hexe, plante Hofmannsthal den Kaiser sagen zu lassen: „ich hab die  
ganze Welt die wirklich<e>, brauch nicht mehr die in dir / kann hineingreifen ins Leben fühl es wie einen  
gefang<enen> Vogel / I have done with wondering at the<e> i have got men to wonder at and / God above  
man“. 29425

Zum Ende des Werkes wendet sich der Kaiser schließlich zu Gott. Nicht er selbst habe sich gerettet, sondern 
sei die Rettung von Gott gekommen: 

„Gott hats gewendet!
Jeden Schritt von deinen Schritten
Gegen dich! Aus allen Klüften,
Von der Straße, aus den Wäldern
Aus dem Boden, aus den Lüften
Sprangen Engel, mich zu retten!
Wo ich hingriff, dich zu spüren,
Taten sich ins wahre Leben
Auf geheimnisvolle Türen, 
Mich mir selbst zurückzugeben.“ 29426

Auch mit der vermeintlichen Lösung von der Hexe wendet er sich neuerlich an Gott  („Gottes Tod! dies 
halten! Halten!“).  29427 Zum Ende des Werkes schließlich lässt Hofmannsthal den Kaiser sogar niederknien 
29428 und ein Gebet gen Gott richten, ihm dankend, dass er ihn vor dem Teufel gerettet und ihm den richtigen  
Lebensweg gewiesen habe. 29429 Zumindest Jendris Alwast erwähnt in seinen Untersuchungen den Zug des 
Kaisers zu Gott, wenn er festhält: „Und im Bewußtsein der transzendenten Geborgenheit aller Selbst- und 
Weltzusammenhänge, richtet der Kaiser seinen Dank an Gott in dem Gebet“. 29430

Auch in  dem lyrischen Drama  Die  Frau im Fenster (1897) stehen sich zwei  Betrachtungen der  Religion 
gegenüber:  die  Auffassung,  die  die  Religion  als  Glauben begreift  und  die  Ästhetizistische,  die  sich  der 
Religion bedient, um das Leben zu bereichern. Wie an Arlette aus Gestern (1891) zeigt sich auch an Dianora 
der Ruf nach der Mutter Gottes in Verbindung mit der Liebe. Während Arlette ihren Geliebten aus dem 

29421SW III. S. 191. Z. 7.
29422SW III. S. 191. Z. 10.
29423SW III. S. 204. Z. 15.
29424SW III. S. 689. Z. 13-14. 

Des weiteren bedient sich Hofmannsthal hier nicht nur Robert Brownings Paracelsus, sondern in den Notizen heißt es auch: „I 
press Gods lamp close to my breast“. In: SW III. S. 689. Z. 30.

„If i stoop
Into a dark tremendous sea of cloud,
It is but for a time; I press God´s lamp
Close to my breast; its splendour, soon or late,
Will pierce the gloom: I shall emerge one day.” In: SW III. S. 719. Z. 28-32.

29425SW III. S. 690. Z. 11-14.
29426SW III. S. 206. Z. 18-27.
29427SW III. S. 207. Z. 17.
29428SW III. S. 207. Z. 32-33.
29429SW III. S. 207-208. Z. 34-36//1-3.

In den Notizen zeigt sich mehrfach der Bezug zur Religion. Hier stuft der Kaiser sein Leben in direktem Zusammenhang zu Gott  
ein: „Alles hat Gott gegen Dich gewendet: Dein schein-sterben führte zur Erkenntnis grosser Dinge“. In: SW III. S. 688. Z. 31-32.
Aus der Wendung zu Gott kann der Kaiser dabei auch einen Zug zur Welt gewinnen: „Schluss: mein Leib ist heilig wie meine 
Seele wie die Welt“. In: SW III. S. 687. Z. 28.

29430Alwast: S. 44.
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Haus schickte, ersehnt Dianora das Vergehen des Tages, damit ihr Geliebter endlich komme:
„Madonna! einen hohen steilen Berg
will ich hinaufgehn und bei jedem Schritt
Mich niederknien und den ganzen Berg
abmessen hier mit dieser Perlenschnur,
wenn dieser Tag nur schnell hinuntergeht!“ 29431

Mit dem Erreichen der Nacht besieht Dianora die Welt und die Menschen; während sie die „guten Heiligen“  
29432 sieht, die nach ihren Kirchen und Kapellen sehen, greift sie selbst nach der seidenen Leiter für ihren 
Geliebten. 
Konträr  zu  der  ästhetizistischen  Dianora  zeigt  sich  schon  früh  im  Werk  ihre  Amme,  die  vom  „Segen  
heim[kam]“ 29433 und bei Dianora einkehrte, um ihre Blumen zu gießen. Deutlicher als im Aufeinandertreffen  
dieser beiden Frauen kann Hofmannsthal die Differenz in der Religion nicht machen: der Ernsthaftigkeit der  
Amme steht die ästhetizistische Verwendung der Religion gegenüber. So steht Dianoras Frage nach dem 
Prediger („Sag, predigt immer noch der Bruder, der…“)  29434 allein unter ihrem ästhetizistischen Interesse. 
Hofmannsthal  verdeutlicht  dabei,  dass  Dianoras  Interesse  an  der  Religion  ihrem  narzisstischen  Wesen 
entspringt,  was mitunter dadurch deutlich wird,  dass Dianora sich sogleich auf  sich bezieht.  Nach ihrer  
Kindheit fragend – die Amme bezeichnet sie als stolzes Kind – hält Dianora der Antwort der Amme eine der  
christlichen  Tugend  entgegen,  die  sie  allerdings,  gemäß  ihrem  ästhetizistischen  Wesen,  beugt  („Wie 
sonderbar, und Demut ist so süß …“).  29435 Dianoras narzisstische Religiosität wird von Hofmannsthal aber 
noch  weiter  vorangetrieben,  denn  sie  empfindet  ein  erotisches  Begehren  für  den  Prediger,  primär 
gebunden an seine Stimme: „Und seine Stimme ist so schön und deswegen hören ihm alle so gern zu, in der 
großen halbdunklen Kirche.“  29436 Dianora beschränkt so die Kraft des Geistlichen auf die Schönheit seiner 
Stimme. Zwar erfolgt auch Dianoras Frage nach den Inhalten seiner Predigten (SW III. S. 104. Z. 35), doch die 
Antwort der Amme ergreift Dianora nicht: „Von der Ergebung in den Willen des Herrn. […] Er sagt, es liegt 
darin alles, das ganze Leben, es giebt sonst nichts. Er sagt, es ist alles unentrinnbar und das ist das große 
Glück, zu erkennen, daß alles unentrinnbar ist. Und das ist das Gute, ein anderes Gutes giebt es nicht. Die  
Sonne muß glühen, der Stein muß auf der stummen Erde liegen, aus jeder lebendigen Kreatur geht ihre  
Stimme heraus,  sie  kann nichts dafür,  sie  kann nichts dawider,  sie  muß.“  29437 Die Unentrinnbarkeit  des 
Lebens wird von der Amme als von Gott gegeben eingestuft, und damit auch die Endlichkeit des Lebens und  
die Wirklichkeit des Todes. Dianoras Gedanken gleiten tatsächlich ab zur „Todesstunde“  29438 eines jeden 
Menschen, doch sie reagiert mit Angst („Sie schaudert, macht das Kreuz“),  29439 wobei die Bekreuzigung 
Dianoras allein als ihre Angst vor dem Tod zu werten ist.  Dianora zeigt im Folgenden eine Bereitschaft, 
morgen mit der Amme zu der Predigt des Bruders zu gehen („Wenn der Bruder morgen predigt, / geh ich  
mit dir“). 29440 Die Amme jedoch verweist neuerlich auf die Sterblichkeit des Menschen, könne sie doch nur 
morgen zur Predigt gehen, wenn der „liebe Gott“ 29441 ihr immer noch das Leben geschenkt hat. Dabei sind 
die Worte der Amme fast schon prophetisch, denn Dianora wird den morgigen Tag ja nicht mehr erleben.  

29431SW III. S. 96. Z. 24-28.
29432SW III. S. 99. Z. 8.
29433SW III. S. 99. Z. 35.
29434SW III. S. 100. Z. 7.
29435SW III. S. 100. Z. 18.
29436SW III. S. 103. Z. 10-11.
29437SW III. S. 105. Z. 8-20.
29438SW III. S. 106. Z. 2.
29439SW III. S. 106. Z. 2.
29440SW III. S. 106. Z. 15-16.
29441SW III. S. 106. Z. 19.

In der Handschrift 1 H1 heißt es zudem über die Rede des spanischen Geistlichen: „Er sagt, Gott kann nicht los von uns, so wenig 
als wie wir von ihm. Gott ist in uns eingefangen, angefüllt sind wir mit ihm so wie sie glühende Sonne und die ruhenden Steine  
mit ihm angefüllt sind.“ In: SW III. S. 515. Z. 40-42. 
In den Varianten zeigt sich die Religion zudem in Verbindung mit dem Schicksal gesetzt:  „DIE AMME (mit der das geheimnisvoll 
unentrinnbare des Schicksals besprochen / wird) eine Angelus Silesius Stimmung durchklingend“. In: SW III. S. 514. Z. 10-11.
In den Notizen findet sich, in Bezug auf die Worte der Amme, auch der Vermerk: „unentfliehbar ist der Gott in uns.“ In: SW III. S. 
516. Z. 18.
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Dianora jedoch lacht ob der Worte der Amme, 29442 nimmt sie doch die Endlichkeit des Todes für sich nicht 
wirklich  an,  und  ist  ihre  Äußerung,  mit  ihr  zur  Predigt  des  Bruders  zu  gehen,  allein  ästhetizistisch  zu  
bewerten.  Bestätigt  zeigt  sich  dies  dadurch,  dass  sie,  als  sie  von  der  Amme wieder  alleingelassen  ist, 
sogleich über die schöne Stimme des spanischen Ordensmannes sinniert. 

„Nur seine Stimme
hat dieser fremde Mönch, da laufen ihm
die Leute zu und hängen sich an ihn,
wie Bienen an die dunklen Blütendolden,
und sagen: »Dieser Mensch ist nicht wie andre,
er macht uns schauern, seine Stimme löst
sich auf und sinkt in uns hinein, wir sind
wie Kinder, wenn wir seine Stimme hören.«“ 29443

Über die Verzückung seiner Stimme verliert sich die Ästhetizistin in einem Phantasma. So wähnt sie, dass er  
sie bei der Hand nimmt und wegführt in die Tiefe, hinab in eine schöne Sphäre, die in der Antike beheimatet 
ist. In dieser Vorstellung wird er für sie der „schönste Gott von allen“,  29444 der sie gleichsam mit seiner 
Größe und Herrlichkeit erhebt und somit ihr narzisstisches Wesen befriedigt. 
Halbherzig und scheinheilig muss auch ihr Gebet während der Bedrohung des Todes gewertet werden. In 
einer Szene, die durchaus Züge von Shakespeares Othello trägt, sucht Dianora ihren Mann zu täuschen. Den 
Blick auf ihn gewendet, spürend die Nähe des Todes und der Gefahr, kommt es zum Gebet: „Dann faltet sie  
die  Hände  und  spricht  lautlos  mit  wildem  Durcheinanderwerfen  der  Lippen  ein  Gebet.“  29445 Doch  ihr 
Verhalten ist nur eine Farce, denn gleich darauf erhebt sie sich in einer tödlichen „Ahnung von Triumph“,  
29446 wähnend, dass sie den Tod ja gar nicht finden darf. Auch die Berührung ihrer Haare durch ihre Finger  
verdeutlicht,  dass  sie  den  Ehemann  nur  für  sich  einnehmen  und  die  Konsequenzen  für  ihr  Handeln 
ungeschehen  machen will.  Das  Gebet  wird  von  ihr,  ebenso  wie  ihre  Schönheit,  als  Mittel  zum  Zweck 
eingesetzt. Die fehlende Wirkung auf ihren Mann lässt sie neuerlich zur Religion greifen: „Du kannst mich 
ein Vaterunser und den englischen Gruß sprechen lassen und mich dann töten, aber nicht so stehen lassen  
wie ein angebundenes Tier!“ 29447 Dianora zeigt zwar hier die Kenntnis dieser Gebete, doch neuerlich wendet 
sie sich nur in der Bedrohung des Todes an Gott. Und auch hier ist es nur eine Täuschung, die an ihren Mann  
Braccio geht und die sie neuerlich neben der Verlockung ihrer Schönheit, ihrer Hände und ihrer Haare stellt.  
Seine Verweigerung, ihr eine Dienerin kommen zu lassen, lässt sie sich die Haare flechten, eine scheinhafte 
Geste, die nur ihre Aufgabe vortäuschen soll, ebenso wie sie ihre Hände zum Gebet faltet.  29448 Hatte sie 
schon zuvor ihre Herkunft angesprochen, um ihn vom Mord an ihr abzuhalten, nimmt sie neuerlich Bezug zu  
ihrer Familie. Ihnen gedenkend, spricht sie aus: „Sei diesen Seelen gnädig, wie der meinen, / und heiß sie 
freundlich mir entgegenkommen. / Ich kann nicht niederknie´n, es ist kein Raum.“ 29449 Dianora gibt hier vor, 
dass die äußeren Umstände sie am Niederknien hindern und damit am Gebet. Doch als Braccio ihr Platz 
macht,  29450 beachtet sie  ihn nicht,  ist  ihr  Handeln einzig darauf  ausgerichtet,  dem Tod zu entkommen. 
Schließlich bekennt sie vor ihrem Mann ihre Reue; sie hatte einen anderen Verlauf für ihr Leben gewollt,  
doch sei sie an ihn verheiratet worden. „[V]vielfach verschuldet“ 29451 habe sie sich gegen das Leben: „und 
einmal, / das ich noch weiß, sei für die vielen andern, / die schwerer sind, gebeichtet und bereut“. 29452 Ihr 

29442SW III. S. 106. Z. 20.
29443SW III. S. 106. Z. 23-30. 

Dass Dianora einen wirklichen Bezug zu Gott eingebüßt hat, zeigt sich auch in den Notizen:  „bei dem Gespräch mit der Amme 
sagt diese über Jesus was Dianora aus ihrer Liebe heraus alles erkennt und bejaht“. In: SW III. S. 514. Z. 22-23.

29444SW III. S. 107. Z. 20.
29445SW III. S. 109. Z. 7-8.
29446SW III. S. 109. Z. 10.
29447SW III. S. 110. Z. 1-3. 

Bei dem Englischen Gruß handelt es sich um die Grußworte des Erzengels Gabriel, als er Maria verkündete, dass sie den Messias  
gebären werde. 

29448SW III. S. 110. Z. 14.
29449SW III. S. 110. Z. 31-33.
29450SW III. S. 110. Z. 34-35.
29451SW III. S. 111. Z. 14.
29452SW III. S. 111. Z. 15-17.
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Gebet  ist  damit  gleichsam  für  Dianora  eine  Beichte.  Doch  wenn  sie  von  Reue  spricht  und  ihre  
Verschuldungen aufzählt,  dann nicht die gegen ihren Mann, denn dieser Treuebruch wiegt für sie nicht 
schwer. 29453 Vielmehr spielt sie auf eine Begebenheit an in der sie ein Opfer und ihr Mann der Verschulder  
war; so zumindest wird die Begebenheit von Dianora gewertet:

„drei Tage nach Sankt Magdalena 
mit dem hier, meinem Mann, und vielen andern Herrn 
nach Haus ritt von der Jagd, lag an der Brücke
ein alter Bettler mit gelähmten Füßen:
ich wußte, daß er alt und elend war,
[...]
Trotzdem! nur weil der, welcher neben mir ritt,
die Hand am Zaum von meinem Pferde hatte,
wich ich nicht aus und ließ den scharfen Staub
von meines Pferdes Füßen ihn verschlucken,
[...]
dessen entsinn ich mich, und ich bereue es.“ 29454

Durch ihren Mann aber zeigt Hofmannsthal Dianoras Vergehen in dieser gesprochenen Beichte auf, denn  
während sie auf das Vergehen an dem Bettler anspielt, fordert er ein Bekenntnis und Reue für ihren Betrug  
an ihm. Doch diese Reue findet, aufgrund ihres narzisstischen Wesens, nicht statt; selbst dann nicht, wenn  
Dianora mit ihrem Tod rechnen muss. Vielmehr berichtet sie, wie sie sich ihrem Geliebten angenähert hat;  
war es ausgerechnet am Tag der Hochzeit Francesco Chieregatis, am „Sankt Magdalenentag“ 29455 gewesen, 
an  dem  sie  dem  Geliebten  Palla  verfallen  war,  und  durch  den  sie  sich  danach  gesehnt  hatte  diesem,  
„demütig [...]  vor allen Leuten“,  29456 die Hände zu küssen.  29457 Dianora steigert sich immer mehr in ihr 
ästhetizistisches  Lieben  hinein,  in  ihre  Glückseligkeit,  die  sie  nicht  bemäntelte,  musste  sie  doch  allen 
Menschen vor Liebe glühend wie eine „Selige“ 29458 erscheinen. 

Auch in  Der goldene Apfel (1897) zeigt  sich,  dass der Ästhetizist Hofmannsthals  die Religion gegen das 
ästhetizistische Leben, in dieser Erzählung im Besonderen gegen das ästhetizistische Lieben, eingetauscht 
hat.  So  wird  dies  durch  die  fantastische  Erhöhung  der  Kaufmannsfrau,  die  allein  in  seinem  Innern 
stattfindet, deutlich: „wie unaufhörlich aufsteigen<der> Weihrauch veränderten sie das Bild, machten es 
gleichsam goldener und schwärzer. Eine wunderbare geheimnis<volle> Königin hörte einem wunderbaren 
Abenteuer eines in Sclaverei gefallenen überaus klugen Königs zu.“ 29459 Noch ein weiteres Mal zeigt sich die 
ästhetizistische  Religiosität  und  zwar  durch  seine  Frau,  die  der  Verlust  des  Apfels  verstört  („etwas 

29453Deutlich zeigt sich dies ja auch in den Notizen, Dianoras mangelhaftes Schuldverständnis,  betont sie doch im Zuge ihres  
Liebens: „Ich war schamlos, / denn einmal darf man das ja sein!“. In: SW III. S. 514. Z. 33-34.
Dianora betont hier auch die Unterschiedlichkeit im Wesen der Männer: „sie sagt von ihrem Mann: ja, er ist stark, aber man hat  
keine Freude dran. Gott, / wie verschieden Männer sind“. In: SW III. S. 514. Z. 24-25.

29454SW III. S. 111. Z. 19-32.
29455SW III. S. 112. Z. 28.
29456SW III. S. 113. Z. 3.
29457Wicke  erwähnt  in  seiner  Arbeit  über  die  Ehe  der  Moderne  mitunter  auch  dieses  Werk  Hofmannsthals  und  das  darin  

enthaltene Sein Dianoras zwischen zwei Männern, wobei er bemerkt: „Die beiden Sphären, zwischen denen Dianora schwankt, 
die ethische und die erotische, sind jeweils symbolisch gestaltet.“ In: Wicke, S. 129. Dabei verstärkt Wicke noch die Betrachtung 
der religiösen Sphäre durch die Äußerung: „In den Augen der Geliebten ist Palla gleichermaßen Repräsentant des Heiligen und  
der höchsten Triebhaftigkeit und steht im Zentrum ihrer absoluten Bewunderung.“ In: Wicke, S. 130.  Zudem führen Wickes 
Betrachtungen über die Ehe in der Moderne dazu, die Äußerung zu treffen: „Der Konflikt zwischen Eros und Ethos, zwischen 
Triebhaftigkeit  und  Moral,  ist  zentrales  Thema  in  Die  Frau  im  Fenster  und  durchzieht  darüber  hinaus  das  Gesamtwerk 
Hofmannsthals.“ In: Wicke, S. 139.
Problematisch zeigt sich bei Wicke nicht die Heranziehung der Religion, sondern vielmehr, dass er in Dianoras Verhalten, ihren 
Mann  zu  betrügen,  einen  Versuch  der  Emanzipation  sieht  und  gleichsam  die  „Zwecklosigkeit  weiblicher 
Emanzipationsbestrebungen“. In: Wicke, S. 139.
Wirklich problematisch wird es, wenn Wicke äußert, dass Hofmannsthal in Dianora gar keine emanzipierte Frau zeigen wollte,  
sondern dass er „Kritik sowohl an jeglicher Form weiblicher Emanzipation als auch an den Trends zur Reform der bürgerlichen  
Ehe übt.“ In: Wicke, S. 140.

29458SW III. S. 113. Z. 26.
29459SW XXIX. S. 96. Z. 34-38.
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Geschehenes nicht mehr bloß Gedanken schien ihr nun zwischen ihr und ihrem Gatten, zwischen ihr und  
allem Guten und Frommen zu liegen“). 29460

In  dem  lyrischen  Drama  Der  weisse  Fächer (1897)  zeigt  sich  der  erste  Bezug  zur  Religion  durch  die 
Großmutter, die über Fortunios Frau sagt:  „Deine Frau war ein Kind. Sie spielt im Himmel Ball  mit den 
unschuldigen Kindern von Bethlehem. Geh nach Hause.“  29461 Dabei klagt die Großmutter sowohl Livio als 
auch ihren Enkel an, dass sie sich dem Leben verbinden sollen und nicht wie „Nonnen am Gitter“ 29462 ihre 
Zeit auf dem Friedhof verbringen mögen. Im Gespräch zwischen Miranda und Fortunio zeigt sich ebenso die 
Stellung zur Religion. Sich an ihre Kindheit erinnernd, bekennen Beide ihre Enttäuschungen im Leben, denn  
weder ein „Gott“,  29463 so Fortunio,  noch eine „Göttin“  29464 hätten sie in ihrem Leben gespürt.  Miranda 
jedoch  zeigt  auf,  dass  sie  am  Totenbett  des  Ehemannes  zu  den  „Schriften  der  heiligen  Therese“  29465 
gegriffen hatte, sie dieses Werk aber, auf Grund der Verbindung mit dem Tod, nur geängstigt hatte: „Ich 
legte es weg und  fing an, die Geschichte der Manon Lescaut vorzulesen.“ 29466

Während Fortunio  den  Mangel  an  seinem Leben nicht  zulässt,  wirft  er  Miranda  vor,  das  Dasein  einer 
„büßenden Nonne“ 29467 zu führen: „Ich weiß, ich weiß, was du  mir sagen willst, aber du hast nicht recht, bei  
Gott, du hast nicht recht,  Miranda! Du machst dich schuldig, auf eine geheimnisvolle Weise  schuldig. […] Es  
gibt Verschuldungen gegen das Leben, die der gemeine Sinn übersieht: aber sie rächen sich furchtbar.“ 29468 
Hofmannsthal lässt Fortunio hier die Vertiefung Mirandas in die Vergangenheit beklagen und bedient sich 
einer Bibel-Passage (Ex 21,23–25), wenn es heißt: „Die in ihr Erlebtes sich verbeißen und verwühlen wie die  
Hunde in die Eingeweide  des Hirsches. Und an diesen rächt sich das Dasein, so wie es sich immer rächt:  
Zahn um Zahn, Auge um Auge.“ 29469 Tatsächlich wähnt Catalina, Miranda am Grab ihres Mannes beten zu 
sehen, 29470 sieht sie doch wie diese mit ihren Händen das Grab berührt. Doch in Wirklichkeit befühlt sie das  
Grab ihres Mannes in der Hoffnung, dass es abgetrocknet ist. Zum Ende des Werkes öffnet sich Miranda  
wieder dem Leben und für das Lachen, denn dieses sei das „lieblichste Geschenk / Der Götter“. 29471

In  Das Kleine Welttheater oder Die Glücklichen (1897) erfolgt der Bezug zur Religion erstmalig durch die 
Pilger, die der Dichter auf den Hängen erblickt und von denen er sich unterscheidet; während sie sich für  
einen langen Weg wappnen, wirkt sein Gang schlendernd und ziellos. Besonders eine Gestalt ergreift den 
Dichter, denn der Schwimmer wirkt wie ein „wilder Faun, / der trunken aus dem Schiff des Bacchus sprang“.  
29472 Ausgelöst  durch  das  Geschehen,  glaubt  der  Dichter  in  seiner  Kunst  das  zu  fertigen,  wofür  der  
„Waldgott“ 29473 seine Laute hergegeben hätte. Ebenso zeigt sich das Motiv in Verbindung mit dem Gärtner, 
der seine Königswürde für ein glückliches, mit der Natur in Verbindung stehendes Leben eingetauscht hat. 
Durch die Natur glaubt er den „wahren Weg aller Kreatur[en]“  29474 erfassen zu können, während er in 
seinem Leben als König nur eine Distanz zum Leben gehabt hatte. Ebenso zeigt sich das Motiv durch die  
Rede  des  Fremden,  nachdem  er  die  Nymphen  gesehen  hat,  die  einen  künstlerischen  Drang  in  ihm 
erweckten.  29475 Auch zeigt  sich das Motiv durch das Lied des Bänkelsängers,  der  in dem Monolog des  
Mädchens auftritt und ein trauriges Lied für sie singt. In diesem stellt sich die Sterbende zu ihrem Leben 

29460SW XXIX. S. 104. Z. 36-38.
29461SW III. S. 157. Z. 12-13.
29462SW III. S. 158. Z. 9.
29463SW III. S. 164. Z. 30.
29464SW III. S. 164. Z. 32.
29465SW III. S. 166. Z. 6-7.
29466SW III. S. 166. Z. 8-9.
29467SW III. S. 168. Z. 8.
29468SW III. S. 168. Z. 9-17.
29469SW III. S. 169. Z. 5-8.
29470SW III. S. 172. Z. 29-30.
29471SW III. S. 175. Z. 31-32.
29472SW III. S. 134. Z. 37-38.
29473SW III. S. 135. Z. 33.
29474SW III. S. 137. Z. 2.
29475SW III. S. 140-141. Z. 15-6.
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und zu den Männern („wenn ich nur ein Ding zu denken hätt, / nur ein Ding, das mir frommt!<<“). 29476 Auch 
durch die Rede des Dieners über seinen Herrn, den Wahnsinnigen, bindet Hofmannsthal das Motiv ein,  
denn dessen maßloses ästhetizistisches Leben hatte sich auch im Bereich des Liebens gezeigt: 

„Wie eine von den Schwestern
liebesblind, mit Fieberhänden schöpfend,
von den aufgehäuften Hügeln Goldes
alles gibt, die Wege des Geliebten
mit endloser Huldigung zu schmücken
- fremd ist ihr die Scheu wie einer Göttin -;“ 29477

Der  Wahnsinnige  zeigt  sich  gegenwärtig  als  fortlaufend  Wandernder,  nicht  dauerhaft  an  Menschen 
gebunden („Und er treibt sein Pferd schon vorwärts wieder, / wie ihn selbst die rätselhafte Gottheit“), 29478 
und  zeigt  sich  im  Gegenzug  dazu  affin  zur  Natur  („zu  den  schönen  Bäumen,  /  hochgewipfelt  seligen 
Plantanen, / redet er“). 29479 Am Ende des Werkes will sich der Wahnsinnige jedoch über das Geländer in den 
Fluss stürzen, wird aber von dem Diener und dem Arzt gehalten, während dieser ruft: „Bacchus, Bacchus,  
auch dich fing einer ein / und band dich fest, doch nicht für lange!“ 29480 In den Notizen finden sich weitere 
Bezüge, so durch den Dichter („der Dichter: das alte Gold (Schätze des Papstes, der Habsburger) und das / 
neue aus der Erde gewühlte“), 29481 den Pilger („an den Bergeshängen seh ich nicht Pilger den verzauberten 
Weg  aufwärts/  streben,  Müde  an  jenem  Kreuzweg  sitzen“),  29482 den  jungen  Herrn  29483 und  den 
Wahnsinnigen („Er wollte aber auch sich / als Lebendiges darin zum Herrscher Vortänzer Gott machen“). 
29484

In  Die  Hochzeit  der  Sobeide  (1897/1898)  zeigt  sich  bereits  durch  das  Motto  29485 des  Werkes,  welches 
Hofmannsthal  als  dramatisches  Gedicht  bezeichnet  aber  auch  durch  mehrere  Personen  der  Bezug  zur  
Religion. So erweist sich der Kaufmann mitunter auch als ästhetizistisch affin,  wenn er sich an Sobeide 
wendet, der er den Mangel an Komfort in seinem Haus aufzeigt, der mit dem Tod der Mutter in Verbindung 
steht. Das was er ihr jedoch an Schönem bieten könne, zeigt sich in Verbindung mit der Mutter:

„ich liess aus der gepressten Luft der stillen,
verschlossnen Schränke, die mir selbst den Athem
ergriff, wie Sandelholz im Heiligthum,
dies Alles nehmen und zu Deinem Dienst
in Deine Kammer stellen, dort hinein,
woran vom Leben meiner Mutter etwas –
verzeih – für mich noch hängt.“ 29486

Doch  der  Kaufmann  wird  mit  der  Beklemmung  seiner  Frau  konfrontiert,  der  er  prophezeit,  dass  sie 
einstmals wieder glücklich sein werde, und setzt dies in eine Sphäre, die eine religiöse Stimmung trägt. 29487 
Zudem heißt er ihr über das zukünftige Leben: „Ich rede Sachen, die Dir wenig Freude / zu hören macht. Sie 
klingen wie Entsagung. / Bei Gott! mir klingen sie nicht so.“  29488 Letztendlich jedoch gibt der Kaufmann 
Sobeide frei, zu Ganem zu gehen: „So geb´ ich Dir vor Gott und diesen Sternen / den Urlaub, hinzugehen, 

29476SW III. S. 141. Z. 36-37.
29477SW III. S. 143. Z. 15-20.
29478SW III. S. 144. Z. 37-38.
29479SW III. S. 145. Z. 4-6.
29480SW III. S. 149. Z. 3-4.
29481SW III. S. 595. Z. 20-21.
29482SW III. S. 597. Z. 3-4.
29483Des weiteren, siehe: SW III. S. 598. Z. 16-19, SW III. S. 598. Z. 32, SW III. S. 598. Z. 33.
29484SW III. S. 603. Z. 7-8. 

Des weiteren, siehe: SW III. S. 601. Z. 18-19.
29485„Des Kerkermeisters Tochter: //>>Lieber Gott, wie verschieden sind Männer!<</ (Altes englisches Trauerspiel/ >>Palamon und  

Arcite<<.)“ In: SW V. S. 7.
29486SW V. S. 15. Z. 10-16.
29487SW V. S. 15. Z. 29-31.
29488SW V. S. 15. Z. 36-38.
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wohin Du willst.“ 29489 Der Bezug jedoch zu den Sternen, die für die Ewigkeit stehen und damit gegen seine 
Sterblichkeit, zeugen aber für den Kaufmann gleichsam für seinen Blick in den Himmel und seine Isolation  
von der Welt.
Ebenso  zeigt  sich  das  Motiv  durch  die  Figur  des  Gärtners,  der  den  traurigen  Kaufmann aufzumuntern 
versucht, kenne er doch die „Wege aller heiligen Sterne“. 29490 Gott wiederum ruft der Kaufmann an, wenn 
man ihm sagen möge, was geschehen sei, als er hört, dass seine Frau auf dem Turm stehe (SW V. S. 63. Z.  
14-16). 29491  
Noch stärker, sogar in Verbindung mit Hohn und Spott gegenüber Menschen, zeigt sich der ästhetizistische 
Bezug zur Religion bei Schalnassar. Wenn er einem jungen Gläubiger einen Aufschub verweigert, so heißt es: 
„allzunachsicht´ge Gläubiger sind, bei Gott, / des Schuldners Untergang.“  29492 Bestätigt  findet sich seine 
Haltung zu Gott und den Menschen durch die Rede des Schuldners, heißt es über ihn doch, dass er sein  
Gold „anbetet wie was Heiliges“. 29493 
Ein Bezug zur  Religion erfolgt  abwertend auch durch Ganem, der sich der  Tochter des Pastetenbäckers 
bedient, um an das Gift zu gelangen, mit dem er seinen Vater ermorden will. Ganem prangert dabei die 
fehlende  Käuflichkeit  des  Pastetenbäckers  an,  sei  er  doch  einer,  der  sich  von  Menschen  wie  ihnen 
distanziere:  „denn er ist von denen, /  die heimlich einen Theil der heiligen Bücher / verwerfen und von 
keiner Speise essen, / auf die von unser einem Schatten fiel.“ 29494

Wenn Sobeide schließlich vor ihm steht, ihm heißt sein Besitz sein zu wollen, ihm ganz gehören zu können,  
denkt er, sie würde ihn nur necken und sich verstellen („bei Gott, / es steht Dir prächtig!“).  29495 Neuerlich 
verwendet  Ganem  den  Namen  Gottes  missbräuchlich,  als  er  durch  vermeintliche  Musik  von  Sobeide 
abgelenkt wird, die sich schließlich als Stimmen erweist („Bei Gott, / es ist des Alten Stimme und die ihre!“).  
29496

Religion wird auch von den Ästhetizisten in  Der Abenteurer und die Sängerin (1898) lediglich aus deren 
Sichtweise  heraus  in  das  Leben  eingebunden.  Dies  zeigt  sich  bereits  sehr  früh,  wenn  der  Baron  sein 
Vermögen zur Kunst schildert: „Venier, wir überlegen es uns keinen Augenblick, den zehnten Teil unseres 
Vermögens hinzulegen, wenn wir unter dem Kram eines Antiquitätenhändlers den Kopf eines sterbenden 
Adonis oder eine Gemme mit  beflügelten Kindern finden.  Wir fahren stundenweit  ins Gebirge, um die  
Fresken zu sehen, die eine längstvermoderte Hand an die Wände einer halbverfallenen Kapelle gemalt hat.“ 
29497 Der Zug zur Religion zeigt sich integriert innerhalb des ästhetizistischen Genießens und steht für den 
Baron auf einer Stufe mit seinem Lieben. Deutlicher zeigt sich die ästhetizistische Betrachtung der Religion,  
wenn der Baron von der fantastischen Entstehung Venedigs spricht („Die Kirchen stiegen / wie Häuser der 
verschwiegnen Lust empor -“). 29498 In diesem Sinne klammert der Baron auch nicht die kirchlichen Vertreter  
aus, wenn es darum geht, sich eine Gesellschaft für die Nacht zu verschaffen („der dümmste / Abbate und 
der zudringlichste Jude –“).  29499 Weidenstamm bedient sich dabei sogar der Geschichte um Noah und die 
Sintflut, wenn er an Venier gerichtet sagt: „Und du und ich, / Dann ist´s die Arche Noah! Jeder Art / ein Tier.  

29489SW V. S. 26. Z. 18-19.
29490SW V. S. 58. Z. 28.
29491„Gott, Gott! gebt Antwort! da! da! Da! / Die Frau! da! auf dem Turm! sie beugt sich vor! / was beugt sie sich so vor? schaut  

hin! schaut hin!“ In: SW V. S. 63. Z. 14-16.
29492SW V. S. 30. Z. 15-16.
29493SW V. S. 32. Z. 27.
29494SW V. S. 36. Z. 13-16.
29495SW V. S. 49. Z. 33-34.
29496SW V. S. 51. Z. 21-22. 

In den Notizen zeigen sich auch Bezüge zur Religion, so durch die schwarze Tänzerin, die dazu aufruft: „Hört auf, wir singen jetzt,  
singt alle mit! / [...] Als Noah aus dem Kasten kam?“ (SW V. S. 344. Z. 10-12) Auch an Ganem zeigt sich ein leichtfertiger Umgang  
mit der Religion durch die Rede an Mirza (SW V. S. 347. Z. 36-41).

29497SW V. S. 98. Z. 26-31.
29498SW V. S. 101. Z. 10-11. 

Bernhard  Böschenstein  formuliert  in  Bezug  auf  die  attestierte  Kunstreligion  in  dem  Werk:  „Venedig  bildet  hier  die 
allgegenwärtige Stütze einer erotischen Kunstreligion, die den lustvollsten Augenblick der Geschichte wiedererweckt: die Mitte  
des 18. Jahrhunderts“. Böschenstein, Bernhard: Hofmannsthal und die Kunstreligion um 1900, S. 115. In: Braungart, Wolfgang: 
Ästhetische und religiöse Erfahrungen der Jahrhundertwenden II: um 1900. Ferdinand Schöningh. Paderborn, 1998.

29499SW V. S. 105. Z. 4-5.
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Und daß so viele Arten sind, / das macht die Welt so bunt.“ 29500 Auch durch die Vorstellung, was für Feste 
der Baron in Venedig geben will, zeigt sich die ästhetizistische Auslegung der Religion („Die Pferde von Sankt  
Markus sollen wiehern / und ihre eh´rnen Nüstern blähn vor Lust!“). 29501 Ihm unbekannt, wird der Abbate 
dem Baron von Sassi vorgestellt  (SW V. S. 109. Z. 7-9), während Venier sich an den Abbate zu erinnern 
vermag, 29502 was dieser erfreut zur Kenntnis nimmt. Allein im Gespräch mit dem Baron, gibt der Abbate ihm  
zu  verstehen,  dass  er  ihn  von  früher  her  kenne.  Weidenstamm  bedient  sich  hier  seines  lockeren, 
genusssüchtigen Lebenswandels,  zählt  zahlreiche Stationen auf,  in denen er den Abbate kennengelernt  
haben könnte. Während der Abbate zu Beginn noch triumphierend reagiert, ob des Erkennens, kippt dies im  
Zuge der Verunglimpfungen des Barons, denn es sind nicht positive Erinnerungen, die der Baron hinzuzieht,  
sondern sie sind geprägt von Aufstand und Tod: „Und doch gesehn, bestimmt gesehn! In Rom / bei Kardinal  
Albani“.  29503 Der Abbate, der ihn durch sein Wissen zu bedrängen gedachte, wird nun von dem Baron  
verunglimpft, indem er wähnt, er könne sich erinnern, wie er sich in Rom mit Frauen eingelassen habe, was 
schließlich den Abbate dazu führt zu sagen: „Niemals und nimmermehr /  war ich das, Herr, ich habe mich 
geirrt: / Ich hab´ Euch nie gesehn.“  29504 Es ist die Schläue des Barons, die ihn hier, gemeinsam mit seiner 
Sprachgewandtheit,  vor  der  Offenbarung  schützt.  Der  Ästhetizist  bedient  sich  damit  einem 
Täuschungsmanöver,  welches  den  Abbate  als  ihm ungleich  in  der  Sprachkunst  zeigt;  als  seien  sie  sich  
tatsächlich niemals begegnet, versteht es der Baron schließlich, den Abbate (SW V. S. 123. Z. 24) mit einer  
Verbeugung zu verabschieden.
Mit Salaino hat der Baron einen Gast in seinem Haus, der sich abweisend der Religion gegenüber verhält, da 
er an seiner Armutslage leidet, die ihm den Besitz der Frau unmöglich macht:

„Ich wäre grad´ so gern der alte Grabstein
am Kirchentor, auf den die Weiber treten,
[...]
Ich kann den Fetzen goldgestickten Stoffs 
nicht anschaun, den ein Heiliger von Stein
um seinen toten Leib hat“ 29505

Der Baron heißt ihn, sich aus seiner Armutslage zu befreien und auch davor nicht zurückzuschrecken, einen 
möglichen  Bruder  aufgrund  seiner  Stimme  an  den  Kapellmeister  für  „Engelschöre“  29506 zu  verkaufen. 
Während der Baron Salaino immer weiter zum Spiel verführt, tut der Abbate dessen Verhalten als das eines  
„Taschenspielers / und eines armen Teufels, der groß prahlt“  29507 ab. So zeigt sich der Baron auch in der 
Gesellschaft von Venier und dem Abbate, mit dem Elend Anderer kokettierend, als reiner Genussmensch,  
wenn er sagt, dass er in Gesellschaft gerne den „Teufel“  29508 spielt. Mitleidig hingegen zeigt er sich dem 
alten Mann gegenüber, von dem der Baron sogar wähnt, es könne sich bei diesem um seinen Vater handeln 
(„Bei Gott, mir tut der Mensch / bis in die Seele leid“).  29509 Konträr dazu steht der Abbate, der den alten 
Mann ob seines Spiels verurteilt. 29510 Ästhetizistisch bestimmt zeigt sich die Religion bei dem Baron auch im 
Gespräch mit der Redegonda und ihrer Schönheit: 

„Welcher Gott  //
war dies, der starb vor Sehnsucht nach dem Anblick
des wundervollsten Nackens? Seinen Namen
hab´ ich vergessen, doch ich teile, fürcht´ ich, 

29500SW V. S. 105. Z. 7-10.
29501SW V. S. 106. Z. 27-28.
29502SW V. S. 115. Z. 32.
29503SW V. S. 118. Z. 35-36.
29504SW V. S. 119. Z. 14-16.
29505SW V. S. 110. Z. 23-33. 

Des weiteren, siehe: SW V. S. 214. Z. 25-33.
29506SW V. S. 111. Z. 2.
29507SW V. S. 116. Z. 33-34.
29508SW V. S. 117. Z. 2.
29509SW V. S. 117. Z. 13-14. 

Des weiteren, siehe: SW V. S. 118. Z. 3-7.
29510SW V. S. 117. Z. 24-27.
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sein Schicksal, wenn Ihr geht.“ 29511

Weidenstamm  greift  hier  nicht  nur  auf  die  antike  Religion  zurück,  29512 stuft  sich  gleichsam  als 
übermenschlich  ein,  sondern  er  schmeichelt  Redegonda  über  die  Maßen,  wenn  er  sie  gleichsam eine 
„Göttin / an Schönheit“ 29513 heißt. Auch mit dem Brief, der ihm Vittorias Kommen heißt, legt Hofmannsthal 
sein ästhetizistisches Wesen dar („Und Zufall tanzt, der übermütige Gott, / wie ein betrunk´ner Stern in 
dunkler Luft / und streut Verwirrung!“). 29514

Wenn Vittoria von seiner Flucht aus den Bleikammern spricht, dann berichtet sie vom Hörensagen, dass er  
über ein Kirchendach hinaus in die Freiheit gelangt war. Weidenstamm selbst greift seine Flucht aus den 
Bleikammern auf, die ihm durch das Aneinanderknoten seiner Kleidung gelungen war, worunter auch der 
Habit eines Domherren gewesen war. Wenn Vittoria das ästhetizistische Wesen des Barons beschreibt, so 
erfolgt dies auch durch die Religion. Auf seine Stirn deutend, lässt Hofmannsthal sie sagen:

„Dies war der Strand,
verzeih, dies ist der Strand, auf dem die leichte Barke
des leichten Gottes landet, jedes Mal
beladen mit der jüngsten Siegerin: 
und viele Spuren sind in diesem Strand.“ 29515

Venier nimmt erstmalig Bezug zur Religion, wenn er die Haare am Vorhang besieht, die nicht Vittorias sind,  
wodurch auch er – trotz seiner Treue zu Vittoria – einen ästhetischen Bezug zur Religion zeigt („Dunkles  
Gold / wie die vom Weihrauch dunklen innern Kuppeln / der Markuskirche!“). 29516 Dies zeigt sich auch bei 
seinem Ausruf  nach  seiner  Ohnmacht  („Bei  Gott,  die  Redegonda!“).  29517 Auch  Vittorias  Bedeutung  für 
Venier zeigt sich in einem religiösen Kontext, spricht er doch von der „Seligkeit des Daseins“,  29518 die ihm 
durch Vittorias Liebe zu Teil wurde. 29519

Erstmalig zeigt sich an Vittoria der Bezug zur Religion wenn sie über ihr Singen spricht, welches sich aus der  
Liebe zu Weidenstamm heraus entwickelt hat: „Sie sagen, daß es finst´rer / und lichter wird in einer großen 
Kirche / von meinem Singen.“ 29520 In Vittorias Reden über ihre Kunst wird deutlich, dass sie Weidenstamm 
quasi als den Schöpfer dieser ansieht. 29521 Dass Vittoria eine Verbindung zwischen der Göttlichkeit und der 
Musik herstellt, zeigt sich auch durch das Erscheinen des alten Passionei, von dem sie wähnt, dass ein Gott  
diese Kunst in ihn gesetzt habe. 29522 Vittoria verweist zudem auf die Kindlichkeit dieses alten Mannes, vor 
allem auch im Hinblick auf seine Wahrnehmung der Welt, die nun über die Orange, die er in der Hand hält,  
erfolgt („Möglich hat er selbst einmal / den Kern, bei Gott!  unwissend hingestreut, / daraus der Baum  

29511SW V. S. 112-113. Z. 34//1-4.
29512Die Kritische Ausgabe verweist darauf, dass Weidenstamm mit der „Dummheit der Redegonda“ (SW V. S. 529. Z. 8) gerechnet 

habe, denn Götter sind ja unsterblich. 
29513SW V. S. 114. Z. 15-16.
29514SW V. S. 124. Z. 18-20. 

Bei Weidenstamm zeigt sich in den Notizen ein Bezug durch die Entstehung der Stadt („Das Ende / der Stadt? Es kamen Engel, 
oder warens / Einsiedler?“, SW V. S. 462. Z. 14-16) und durch das Haus, in dem Vittoria und er sich getroffen haben (SW V. S.  
475. Z. 34-36).

29515SW V. S. 136. Z. 12-16. 
Differenzen zeigen sich zwischen der ersten Bühnenfassung und dem Drama, da der Baron in der Bühnenfassung bei Gott  
schwört (SW V. S. 223. Z. 6), dass Vittoria nicht bei ihm sei. Differenzen zeigen sich auch innerhalb der Erinnerungen; so kann 
sich der Baron erinnern, dass ihr Zimmer oberhalb des Daches von „San Damiano“ (SW V. S. 233. Z. 20) lag, und dass sie einmal  
zueinander  finden konnten,  weil  die  Mutter  Vittorias  in  der  Kirche gewesen sei  („In  der  Litanei.  Es  war  der  Tag  /  Mariä  
Lichtmess“, SW V. S. 234. Z. 5-6). 

29516SW V. S. 126. Z. 16-18.
29517SW V. S. 129. Z. 2.
29518SW V. S. 142. Z. 26.
29519In den Notizen zeigt sich ein weiterer Bezug durch Lorenzos Liebe zu Vittoria: „Mach dass ich dir glauben kann / Sieh ich hab 

kein<en> anderen Besitz  als den Glauben an Dich.  /  Ich bin vielleicht  nicht  der unglücklichste Mensch aber der /  wenigst  
glücklich<e> - ohne Dich - Nur Du Deine Schönheit / ist eine Realität in meiner Existenz“. In: SW V. S. 444. Z. 4-8.
An Venier zeigt sich dies durch den befürchteten Verlust der Liebe zu Vittoria: „einen Diebstahl, gegen den alle Diebsthaten zu  
nichts werden / seit jener ersten berühmten, als die zwei in die schlafende / Stadt krochen, das Heiligthum vom Altar stahlen  
und den / von einer langen Reise ermüdeten Fremdlingen im ersten/ Schlaf die Kehlen abschnitten“. In: SW V. S. 466. Z. 6-10.

29520SW V. S. 131. Z. 8-10.
29521SW V. S. 131. Z. 32-35.
29522SW V. S. 155. Z. 33.

2203



entstand, von dem die kommt“).  29523 Die ästhetische Sicht Vittorias auf die Religion als auch auf ihr Kind,  
zeigt sich schließlich, wenn sie dem Baron berichtet, wie sie das Erbe ihres Sohnes geschaffen habe, nämlich  
aus ihrem Gesang heraus. Dabei kamen ihr die Geldgeber wie ein „langer Maskenzug, / fast wie die Könige  
aus [dem] Morgenland“ 29524 vor, „die Gaben brachten für ein schlafend Kind“. 29525 Ein unmittelbarer Bezug 
Vittorias zur Religion bzw. zu Gott erfolgt erst am Ende des Dramas, wenn sie den Weggang des Barons 
reflektiert und ihr eigenes Leben mit ihm, und sie an Gott gewandt auf das Schicksal verweist, welches Gott 
für sie gesponnen habe. Vittoria lässt Weidenstamm, an dem sich ihre Kunst entzündet hat, fahren, denn:  
„Was gilt das Scheit, daran es sich entzündet: / die Flamme ist dem höchsten Gott verbündet!“ 29526

In der ersten Bühnenfassung zeigt sich eine Differenz; hier wird nicht der Baron mit der Musik in Verbindung  
gesetzt, sondern eine himmlische Sphäre findet Erwähnung:

„Als er noch jung war, gab ihm das ein Gott,
Er fieng mich auf und hauchte Schmerz und Lust
In mich, wie einer Luft in Flöten haucht, //
[...]
Was gilt der Strunk, daran sie sich entzündet -
Die Flamme ist dem höchsten Gott verbündet!“ 29527

An Cesarino zeigt sich hier ebenso die ästhetizistische Betrachtung der Religion; so dankt er Gott, dass er 
sich niemals mit dem Altern seiner Mutter auseinandersetzen musste und damit gleichsam mit der eigenen 
Sterblichkeit.  29528 Über  ihren  Sohn  weiß  Vittoria  dem  Baron  zu  berichten,  dass  er  eine  zu  starke 
ästhetizistische Empfänglichkeit habe. Dabei zeigt es sich, dass er auch durchaus einen Kontakt zur Religion, 
durch die irdischen Vertreter erfahren hat, wobei sich diese hier empfänglich für das Schöne zeigen: 

„Das Lesen und das Schreiben lehrten ihn
die guten Väter auf dem heiligen Berg,
der die Karthause von Siena trägt;
ich glaube, wenn er lachte, waren sie
so froh, als wäre ihrem Klosterschatz
ein Stück vom heiligen Rock zuteil geworden,
und aus dem Holz ehrwürdiger Zypressen
auf ihren Ruhestätten schnitzten sie 
ihm eine Armbrust und auch gleich den Vogel,
da der von Gott geschaffne nicht so stillhielt.“ 29529 

Dabei verurteilt Vittoria dieses Übermaß an Schönheitssinn in ihrem Sohn, dessen Zunge wie der „Speer des 
Halbgotts“  29530 ist,  wodurch sie  auch seine Fähigkeit  durch die Sprache zu berauschen anspricht.  Dazu  
verführen, noch tiefer in die Genusssucht einzudringen, versucht Weidenstamm seinen Sohn, wenn er ihn 
heißt, an den Hof zu gehen.  29531 Tatsächlich äußert Cesarino, im Zuge seines Wissens über die Maße der 
Frauen, dass er diese gleichsam im Kopf habe wie die „ganzen Stimmen / der Palestrinamesse, die ich 
neulich  /  aus  dem  Gedächtnis  aufschrieb“.  29532 Hinderlich  erweist  sich  für  Cesarino  in  der  ersten 
Bühnenfassung die Religion dahingehend, dass er Marfisa heißt, mit ihm zu kommen, denn in ihrem Zimmer 
schlafe nicht nur sie, sondern auch ihre Mutter und ihre Geschwister: „Und wenn sie in der Früh zur Mette  

29523SW V. S. 162. Z. 18-20.
29524SW V. S. 173. Z. 3-4.
29525SW V. S. 173. Z. 5.
29526SW V. S. 176. Z. 35-36.
29527SW V. S. 246-247. Z. 34-36//1-7. 

In den Notizen sagt Vittoria über sich selbst: „Ich bin wie jene Göttin /  die von den Kernen der Granatfrucht aß / und halb dem 
Schattenreich verfallen war“. In: SW V. S. 466. Z. 16-18.
Siehe (Notizen): SW V. S. 451. Z. 19-20, SW V. S. 458. Z. 8-16, SW V. S. 458. Z. 33-34, SW V. S. 460. Z. 11-19.

29528SW V. S. 151. Z. 6-9.
29529SW V. S. 157. Z. 15-24.
29530SW V. S. 158. Z. 12.
29531SW V. S. 167. Z. 8-11.
29532SW V. S. 168. Z. 25-27.

Siehe (Notizen): SW V. S. 449. Z. 11-13, SW V. S. 453. Z. 19-21, SW V. S. 456. Z. 25-30.
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läuten, / Dann schrickt sie immer auf, das arme Ding: / Es ist so nah der Thurm von San Damiano.“  29533 
Konträr  zu  dem Baron,  der  sich  nach  der  Jugend sehnt,  heißt  Cesarino  die  Erinnerungen jedoch  nicht 
unbeachtet zu lassen, denn: „Schmäh die Erinn´rung nicht. Erinn´rung ist´s / Die Götter aus uns macht.“ 29534 
Bedenklich zeigt sich das Verständnis von Religion vor allem durch das Erscheinen des Abbate, der bereits in  
dem Haus des  Barons  den Ästhetizisten erkannt  hatte,  und aus  diesem Wissen,  so lässt  sich  erahnen,  
versucht, einen Vorteil für sich zu gewinnen. Problematisch zeigt sich an ihm vor allem die Stellung zu Gott,  
wenn er in Vittorias Haus vor der Sängerin auf die Knie fällt (SW V. S. 153. Z. 16), verehrt er doch in ihr das  
Schöne.  Nicht  zur  christlichen  wohl  aber  zur  antiken  Sphäre,  wendet  er  sich,  wenn  er  die  Kunst  der  
Sängerin, die er mit Eurydike vergleicht, preist. Während der Abbate hier noch das Spiel verachtet, zeigt  
Hofmannsthal ihn in der ersten Bühnenfassung zudem als einen der Spielenden (SW V. S. 199. Z. 26). 29535

Deutlich  zeigt  sich  in  Die  Verwandten (1898)  auch  die  Einbindung  der  Religion,  was  bereits  durch  die 
Beschreibung Georgs deutlich wird, dessen Äußeres an einen Priester gemahnte. In Georgs Erscheinung 
vermischt sich der Zug zur Jugend mit der scheinbaren Religiosität, die bei Georg jedoch nicht vorhanden 
ist.  Kontrastierend zu  den beiden  Frauen,  die  keinen Bezug  zur  Religion haben,  wird  Georg  durch das 
bürgerliche Umfeld, in dem sich Georg eingemietet hat, konfrontiert. „Da stieß er mit dem Ärmel an einen 
Rosenkranz von Korallen ein kleines Heiligenbild  und ein wächsernes Lamm Gottes gerieth auf  seinem  
Moospolster  ins  Schwanken er  musste  mit  beiden  Händen hingreifen  und  als  er  alles  vor  dem  Fallen 
bewahrt hatte, blieb ihm ein kleines Bild in der Hand“. 29536 Die Religion ist Teil der Welt dieser Menschen. 
Doch nicht der Rosenkranz oder das Lamm Gottes ergreifen Georg, sondern die Fotografie des Mädchens:  
„Es war ein vielleicht 11jähriges Mädchen mit ernsten Augen, die ein übermäßig großes Gebetsbuch in den 
Händen hielt“. 29537 An dieser Fotografie der Romana Ammersdorfer entzündet sich für Georg die Vorstellung 
der  Betenden.  29538 Hofmannsthal  schildert  Georgs  Ergriffenheit  von  diesem Kind,  aber  darüber  hinaus  
entzündet sich daran eine Erinnerung an Therese und Anna über eine Sache (die Narbe an Felix´ Hand),  
über die sie nicht zu einer Einigung kommen konnten. Georgs Gedanken verirren sich dahin, dass Therese 
Anna davor bewahren wollte, dass Therese Georg schon vorher von dieser Verletzung berichtet hatte, die 
Ahnung einer möglichen Heimlichkeit aber nicht zulassen wollte. „Trotzdem lag nun in diesem Zimmer, in 
dem Hereinschauen der Nelken, in den kleinen Heiligenbildern an der Wand eine Süßigkeit die er früher nie  
gefühlt hatte“.  29539 Hofmannsthal lässt Georg den Gegensatz empfinden zwischen der kleinen Walpurga, 
dem  Kind  des  Hauses,  in  dem  er  lebt,  den  anderen  Menschen  in  dieser  bäuerlichen  aber  familiären  
Umgebung und Therese und Anna; unter diesen Gedanken besinnt er sich auf Walpurgas „Lippen mit dem 
die Kleine ihre Gebete und Fibelverse lispelte“.  29540 Hofmannsthal  bindet die Religion auch hier an die 
Ganzheit des Seins. Deutlich wird dies mitunter dadurch, dass der Zug zu Farbe und Schmuck keineswegs  
nur Teil des ästhetizistischen Lebens ist, sondern Teil des Wirklichen: so besieht Georg das „Gebetbuch der  
kleinen Walpurga, ihr gelbseidenes Brusttuch, die schönen weißen Strümpfe der Gürtel mit der Schnalle aus  
Filigran Silber.“ 29541 Auch in Bezug auf Felix zeigt sich die Einbindung der Religion, wenn Hofmannsthal den 
Weg des Jungen beschreibt: „Er musste an der Kapelle am Kreuzweg vorbei: sie schimmerte wie Schnee,  
etwas dunkeles duckte sich vor ihr nieder.“  29542 Dabei zeigt sich auch bei ihm eine Abwendung von der 
Religion: „Felix wandte die Augen um das Bild nicht zu sehen das aussen an der Wand der Capelle hieng:  
aber er war selbst solch ein unschuldiges Kind von Bethlehem dessen Seele lautlos aus Henkersfäusten in  

29533SW V. S. 212. Z. 30-32.
29534SW V. S. 212. Z. 25-26.
29535In den Notizen äußert sich Salaino leichtfertig ob der Worte des Barons gegen die Erinnerung: „Verdamm mich Gott, wenn ich  

ein Wort versteh!“ In: SW V. S. 476. Z. 37.
      Siehe (Notizen): SW V. S. 459. Z. 10, SW V. S. 452. Z. 20.
29536SW XXIX. S. 113. Z. 35-39.
29537SW XXIX. S. 114. Z. 1-3.
29538„Fenster [...] hinter dem der Schatten der / Betenden sich zeigte, dann in Dunkelheit verschwand.“ In: SW XXIX. S. 114. Z. 8-9.
29539SW XXIX. S. 114. Z. 30-32.
29540SW XXIX. S. 119. Z. 3-4.
29541SW XXIX. S. 119. Z. 28-30.
29542SW XXIX. S. 121. Z. 3-5. 

Des weiteren, siehe: SW XXIX. S. 121. Z. 6.
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die duftenden Arme der Engel emporfuhr.“ 29543

In der Erzählung die  Reitergeschichte (1898) zeigt sich das Motiv erstmalig gebunden an die italienische 
Umgebung, die die österreichischen Soldaten betreten und zu der auch „Kirchen“ 29544 gehören. Dabei zeigt 
sich, dass in Zeiten des Krieges die Kirchen mitunter als Fluchträume genutzt werden, diese jedoch auch 
keinen  wirklichen  Schutz  vor  den Verfolgern  bieten.  29545 Unter  dem „Geläute  der  Mittagsglocken“  29546 
ziehen die Soldaten auch in Mailand ein, wobei sie ihr Weg vorbei an „Santo Babila, an San Fedele, an San 
Carlo, am weltberühmten marmornen Dom, an San Satiro, San Giorgio, San Lorenzo, San Eustorgio [führt]  
deren uralte Erztore alle sich auftuend und unter Kerzenschein und Weihrauchqualm silberne Heilige und  
brokatgekleidete strahlenäugige Frauen hervorwink[te]“. 29547 Nicht weit entfernt vom letzten Stadttor wird 
Lerch eines gelben Hauses gewahr, indem die Vuic lebt, deren „Taufnamen [er] vollständig vergessen“ 29548 
hatte, die er sich jedoch zum Besitz machen will, und durch die er auch einen Blick in die Räumlichkeiten 
der Frau werfen kann, in denen er mitunter eine „mythologische[...] Gruppe aus Biskuit“  29549 ausmachen 
kann.  Ausgelöst  von  dem  nahenden  Besitz  der  Frau,  fantasiert  sich  Lerch  immer  weiter  in  seine  
ästhetizistischen Vorstellungen hinein, bedenkt aber ebenso des Mannes, der aus dem Zimmer der Vuic  
gekommen war und der ein „Mittelding zwischen Geistlichem und pensioniertem Kammerdiener“ 29550 war. 

Eine kurze Einbindung der Religion findet sich auch in Die Sirenetta (1899) und zwar in Sirenettas einfacher 
und kindlicher Rede von der Ganzheit des Seins, die den Tod nicht ausschließt, sondern als Teil des Lebens  
betrachtet („und legt den Sommer ins Grab hinein. / Amen.“). 29551

Am 27. Juni 1891 schreibt Hofmannsthal an Marie von Gomperz: „Ich denke nie daran, dass wir uns erst 3 
Monate kennen; die äußere Zeit und das äußere Alter haben für mich überhaupt keinen Sinn; ich glaube,  
wir tragen in uns ein ganz anderes geheimnisvolles Maß der Zeit, vor dem ein Tag ist >>wie tausend Jahr 
und tausend Jahre wie ein Tag<<; auch im Koran steht etwas ähnliches, genau weiß ich´s nicht mehr, aber 
der  Prophet  steckt  seinen  Kopf  in  ein  Wasserbecken  und  währenddem  erlebt  seine  Seele  unendliche 
Offenbarungen.  Ich  glaube  ganz  fest  an  das.“  29552 Auch  Hofmannsthals  Brief  zeugt  neuerlich  von  der 
Inspiration, die Hofmannsthal aus den religiösen Schriften für sein Werk gewinnt. Die Aufzeichnungen, die  
größtenteils aus dem Jahr 1892 stammen und die zu der Fertigstellung einer Tragödie dienen sollten, die  
ursprünglich  den  Namen  Bacchos  tragen  sollte,  reichen  jedoch  weit  hinein  bis  in  das  Jahr  1918. 
Hofmannsthals Beschäftigung mit der Tragödie Die Bacchen von Euripides führt dazu, dass er sich in seinen 
Notizen  auch  mit  dem  Bacchuskult  beschäftigt,  heißt  es  doch  in  der  Notiz  N  4:  „this  tragedy  of  the  
Bacchanals, - a sort of masque, or morality, as we say“. 29553 Eben in diesen Notizen zeigt sich die Bedeutung 
Walter Paters Greek Studies für Hofmannsthal auch für dieses geplante Werk, sowie eine Beschäftigung mit  

29543SW XXIX. S. 121. Z. 8-12. 
Ein sehr loser Verweis auf die Religion finden sich auch in den Notizen zu der Erzählung (SW XXIX. S. 329. Z. 35). 

29544SW XXVIII. S. 39. Z. 8.
29545„Unmittelbar  nachher  stellte  sich  ihr  ein  starker  feindlicher  Trupp  entgegen  und  beschoß  die  Avantgarde  von  einer  

Friedhofsmauer aus.  Der Tete-Zug des Leutnants  Grafen Trautsohn übersprang die  niedrige  Mauer und hieb zwischen den 
Gräbern auf die ganz verwirrten Feindlichen ein, von denen ein großer Teil in die Kirche und von dort durch die Sakristeitür in  
ein dichtes Gehölz sich rettete.“ In: SW XXVIII. S. 40. Z. 1-7.

29546SW XXVIII. S. 40. Z. 24.
29547SW XXVIII. S. 40. Z. 32-36.
29548SW XXVIII. S. 42. Z. 7-8.
29549SW XXVIII. S. 41. Z. 21.
29550SW XXVIII. S. 42. Z. 24-26.

Über diesen, heißt es weiter: „Der Rasierte nahm bald die Stelle eines vertraulich behandelten, etwas unterwürfigen Freundes 
ein, der Hoftratsch erzählte, Tabak und Kapaunen brachte, bald wurde er an die Wand gedrückt, mußte Schweigegelder zahlen,  
stand mit allen möglichen Umtrieben in Verbindung, war piemontesischer Vertrauter, päpstlicher Koch, Kuppler“. In: SW XXVIII. 
S. 42. Z. 28.33.

29551SW XVII. S. 12. Z. 21-22.
29552Hugo  von  Hofmannsthal:  Briefwechsel  mit  Marie  von  Gomperz  1891-1916  mit  Briefen  von  Nelly  von  Gomperz. 

Herausgegeben von Ulrike Tanzer. Rombach Verlag. Freiburg im Breisgau. 2001, S. 102.
29553SW XVIII. S. 50. Z. 6-7.
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Edgar Allen Poe. 29554

In Hofmannsthals Notizen zu dem geplanten Drama zeigt sich die Hinwendung von Pentheus´ Mutter zu  
Dionysos, verbunden mit dem Tod des Ehemannes: „Der Vater soeben gestorben. Seine Mutter unterbricht  
die Trauer, der sie sich unendlich hingab – um sich unendlich dem Dionysos hinzugeben.“ 29555 In den losen 
Notizen, die den Titel Bacchos tragen, verweist Hofmannsthal ebenso auf den „Bachhoscult“, 29556 der durch 
den König ins Leben gerufen worden war („er hat den heiter gesitteten Cult des Dionysos eingeführt“). 29557 
Agaue erweist sich schon hier als „den Naturdämonen nahe verwandt“, 29558 und hat die Grazie „und naive 
Schönheit der reinen Naturwesen“.  29559 Nicht nur vom Wesen her, sondern auch von ihrem Stammbaum 
her, ist Agaue dem Dionysos nahe, stammt sie doch aus dem „Geschlecht von königlichen Priestern des 
Dionysos-Sabrazios-Zagreus“;  29560 zudem ist sie in „mystischen orgiastischen Bräuchen heran gewachsen 
[und]  dem  jungverstorbenen  Adonis  verwandt“.  29561 Aus  den  Notizen  kann  geschlossen  werden,  dass 
Bacchos auch und gerade durch sein Äußeres auf Agaue zu wirken vermag („Bacchos hat schmachtendes 
Aussehen, weibliche Züge rothe Lippen wie eine giftige Blume“). 29562 Eine weitere Auseinandersetzung mit 
Arnold  Böcklin  zeigt  sich  des  weiteren  durch  das  Fragment,  welches  den  Titel  Bacchantinnen trägt: 
„Decoration, das Böcklinsche Heiligthum des Herakles“. 29563

Die Religion der  Antike  macht  es  zudem möglich,  dass  Pentheus vor  der  leiblichen Gestalt  des  Gottes  
Dionysos steht. 29564 Die Frage ob Pentheus wirklich vor dem Gott steht, beschäftigt Hofmannsthal auch in 
der  Notiz  N  11  („Dionysos  selbst?“).  29565 Scheinbar  schlägt  Pentheus  die  Möglichkeit  einer  wirklichen 
Begegnung mit dem Gott aus, fragt er doch nach, ob er seinen „Gott auf den Bergen finden“  29566 wird, 
woraufhin der Fremde (Dionysos) jedoch andeutet, dass der angebetete Gott bereits unter ihnen sei (SW  
XVIII. S. 52. Z. 19). Aus eben dieser Notiz geht noch ein anderer Aspekt in Bezug auf Pentheus´ Stellung zur  
Religion hervor: während seine Mutter Agaue den Gott Dionysos anbetet, zeigt sich eine Distanz, bedingt  
durch die Erziehung, in Bezug auf die Götter. So klagt auch Agaue über die Erziehung ihres Sohnes: „Ich  
habe  dich  die  Götter  schlecht  gelehrt“.  29567 Während  der  Fremde,  der  Gott  Dionysos,  die  Mutter  des 
Pentheus und die Königsschwester aufruft, ihm zu folgen, versucht Pentheus dem vermeintlich Fremden 
„die Götter und ihre Funktion (rein hesiodisch, ethisch)“ 29568 zu erklären. 29569

In den Notizen, die erst 1904 entstehen und in denen Hofmannsthal das Trauerspiel in zwei Aufzügen neu  
aufgreift, thematisiert er die Abneigung des Pentheus´ gegenüber dem neuen Gott deutlicher („Pentheus 

29554SW XVIII. S. 50. Z. 8-14. 
Das Gedicht Poes The Colosseum findet sich auch in Hofmannsthals Exemplar von The Works of Edgar Allan Poe, edited by John  
H. Ingram. Bd.III, London 1899.

29555SW XVIII. S. 51. Z. 3-4.
29556SW XVIII. S. 47. Z. 22.
29557SW XVIII. S. 47. Z. 28.
29558SW XVIII. S. 48. Z. 1.
29559SW XVIII. S. 48. Z. 2-3.
29560SW XVIII. S. 48. Z. 3-4.
29561SW XVIII. S. 48. Z. 5-6.
29562SW XVIII. S. 49. Z. 10-11.
29563SW XVIII. S. 49. Z. 20.
29564„In diesem Augenblick ist ihm schon das Weltbild das er mit starr aufgerissnem Aug festhalten will, umnebelt, verschoben. Er  

schickt die Diener schlafen, auf einmal tritt Dionysos ein. Hält er ihn nun für einen andern? will er ihn für einen andern halten,  
um nicht wahnsinnig zu werden?“ In: SW XVIII. S. 51. Z. 27-31.

29565SW XVIII. S. 52. Z. 15.
29566SW XVIII. S. 52. Z. 16.
29567SW XVIII. S. 52. Z. 30.
29568SW XVIII. S. 53. Z. 5.
29569In den Notizen um 1911 heißt es in Bezug auf die Religiosität des Pentheus: „Pentheus glaubt an die Götter. Sie sind ihm, was  

Hölderlin die Ideale waren. Er ist ein Mystiker, den manchmal die Ahnung durchschauert, dass er vielleicht ein Skeptiker ist“. In:  
SW XVIII. S. 56. Z. 28-30. Agaues Bezug zu Dionysos wird von Hofmannsthal in den späteren Notizen kritischer gesehen, ist sie  
doch dem „Chaos verbunden“. In: SW XVIII. S. 56. Z. 33. Ebenso zeigt sich in diesen Notizen des Trennende zwischen Mutter und  
Sohn durch die unterschiedlichen Auffassungen zur Religion; so fragt Agaue ihren Sohn: „Glaubst du meine Götter“. In: SW XVIII.  
S. 56. Z. 33. Hofmannsthal geht in diesen Notizen zudem der Frage nach, ob es einen neuen Gott geben kann, und stellt die  
Frage: „Kann das losgelöste Individuum glücklich sein“. In: SW XVIII. S. 59.Z. 21. Andererseits notiert Hofmannsthal am 27. Juli  
1917 für dieses Drama: „Mutter feiert den Bacchus ähnlich wie Nov<alis> den Schooss der Nacht“. In: SW XVIII. S. 60. Z. 9-10. 
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ertheilt Befehle gegen die Feier des neuen Gottes“), 29570 wodurch gleichsam eine Trennung zwischen Mutter 
und Sohn, durch die religiöse Anschauung, gegeben ist, denn Agaue wird von Hofmannsthal als glühende 
Anhängerin des Gottes Dionysos geschildert. 29571 Agaues Hinwendung zu dem Gott Dionysos zeigt sich aller 
Wahrscheinlichkeit  nach  auch  in  Verbindung  mit  dem  Tod  des  Mannes.  29572 Eine  weitere 
Auseinandersetzung mit der Religion findet sich durch die Figur des Cadmus, der sich als der „Zeuger der  
Welt“ 29573 versteht: „Er ist der Schlüssel der die Welt aufschließt. Ich bin der Tempel, an Gebirgswand will  
ich hocken und dies ist das Heiligthum an mir. Ich will zeugen“. 29574 In Bezug auf den geplanten Schluss des 
Dramas erschließt sich die Dominanz des Gottes, der die Menschen unter seinen Willen zwingt. 29575

Durch mehrere Figuren verdeutlicht  Hofmannsthal  in  Das Bergwerk zu Falun  (1899) das Religionsmotiv. 
Neben den Hauptfiguren, zeigt sich erstmalig durch die Frau des Fischers, die sich besorgt um ihren Sohn 
zeigt, eine Verbindung zur Religion, wenn sie ihren Mann bittet, Andere für den Sohn um Hilfe zu ersuchen  
(„Jesus, geh doch, red sie an!“).  29576 Ein weiterer Bezug zur Religion erfolgt durch die Frauen Kathrine, 
Regine und Frau Jensen, die alle drei ihre Männer entweder verloren oder verlassen haben („Ach Gott, mir  
ist das Herz so schwer! / Wo nehm ich schnell einen andern her?“),  29577 wobei sich der Umgang mit der 
Religion, in Verbindung mit dem Liebeserleben, als leichtfertig zeigt. Doch wenn Elis, der sich von der Welt 
abwenden will, um in seine wahre Heimat die Erde und Tiefe einzugehen, wird er von dem Schankmädchen  
Regine als irregeleiteter Mensch erkannt; und bei den Reden des Elis „schlägt [sie] ein Kreuz über ihn“. 29578

Elis bekennt in dieser Erzählung seine Haltlosigkeit in diesem Leben und zugleich doch seine Sehnsucht, in 
diesem Leben Halt zu finden. Torberns Reden haben Elis nicht vollends ergriffen, und so wendet er sich,  
unsicher wie er ist, Hilfe suchend an Gott, ob es etwas in dieser Welt gibt, das ihn hält:

„Hier steh ich, Elis Fröbom, ein Matros
Und eine Waise: wenn dies hier die Falltür
Der Hölle ist, und der des Teufels Bote,
Und meine Seele das, worauf er ausgeht, //
So gib mir du, an den mein Flehn sich klammert,
Ein Zeichen, dran ich mich ermannen kann!“ 29579 

Elis sehnt sich nach Halt, raus aus seiner Passivität, doch wie Torbern schon sagte: „Keiner wird, was er nicht  
ist.“ 29580 
Im Zusammenhang mit dem Erleben der Religion, findet sich in der Erzählung wiederholt der Terminus des  
Zeichens wieder.  Erstmalig  in  der  zitierten Passage mit  der  Wendung an Gott,  die  aber  unbeantwortet  
bleibt, wendet der Ästhetizist den Terminus aus dem religiösen Kontext heraus. Aber auch Torbern greift 
das Zeichen in Bezug auf Elis auf („Mag er sich von Zeichen / Zu Zeichen tasten, endlich trifft er her“), 29581 
welches sein Nachfolger ruhig erhoffen darf, besinnt er sich gleichsam auf den Genuss der Jahre bei der 
Bergkönigin. Mit dem Eingang in den Berg lässt sich die Verkehrung belegen: vor Agmahd stehend, indem  
er eine frühere Geliebte sieht, verweist er auf das „Zeichen“, 29582 welches er sich aus Liebe zu ihr in den Arm 

29570SW XVIII. S. 54. Z. 5.
29571SW XVIII. S. 54. Z. 22-23.
29572„Agaue, die Mutter des Pentheus. Stets litt ihre Seele darunter, dass das Opferthier (das Pferd das sie ale Jahre auf dem Grab  

ihres Mannes opferte)  gezwungen stirbt:  sie lechzt nach dem Opfer,  dessen Darbringung  zugleich eine Huldigung für  das  
bezeichnete Opfer wäre, worin dieses den Tod hinnähme aus der Hand des Hierophanten wie einen Triumpf.“ In: SW XVIII. S. 55.  
Z. 29-33.

29573SW XVIII. S. 53. Z. 16.
29574SW XVIII. S. 53. Z. 18-20. 

In den Notizen nach 1904, heißt es dementsprechend: „Der Greis Cadmus wird gefesselt vor Pentheus geführt und lehnt sich 
glorreich gegen den König auf. Seine Triebfeder ist eine Fanatismus gewordene Mystik.“ In: SW XVIII. S. 55. Z. 23-24.

29575„Schluss: Dionysos, eine gewaltige Stimme erhebend wie eherne Trompete, weist alles zur Ruhe, alle müssen sich legen wie  
gehorsame Thiere.“ In: SW XVIII. S. 51. Z. 18-19.

29576SW VI. S. 10. Z. 2.
29577SW VI. S. 22. Z. 11-12.
29578SW VI. S. 24. Z. 14.
29579SW VI. S. 27-28. Z. 29-32//1-2.
29580SW VI. S. 27. Z. 22.
29581SW VI. S. 34. Z. 3-4.
29582SW VI. S. 29. Z. 35.
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geritzt hatte. Dass Elis Teil der Familie Dahlsjö wird, zeigt sich für ihn auch als Beleg des vorbestimmten  
Weges, 29583 und im Gespräch mit Dahlsjö sieht Elis sich nicht nur immer noch als den „Heimathlose[n]“, 29584 
sondern als  denjenigen  „der  eines Abends eintrat  hier  zu  Euch /  an Zeichen her  sich tastend,  was für 
Zeichen!“ 29585 Im V. Akt, wenn Hofmannsthal auf die Umstände verweist, die zu seiner Liebe zur Bergkönigin  
geführt haben, zeigt sich ebenso die Einbindung des Zeichens, allerdings in Verbindung mit dem, was ihn zu  
der Bergkönigin geführt hat; so findet der Tod der Eltern Erwähnung. 29586 Und auch Anna wähnt er für sich 
als Zeichen („auch in dir / Ward mir ein Zeichen übern Weg gesandt“). 29587

Des weiteren zeigen sich weitere Bezüge zur Religion in Verbindung mit Elis;  so wenn er in dem Knaben 
Agmahd seinen früheren, ertrunkenen Freund gespiegelt sieht. Durch ihn erinnert er sich der gemeinsamen 
Stunden, wie er mit einem „geweihte[n] Licht“  29588 neben dem Freund gewacht hatte.  Zurück unter den 
Menschen erweist sich die von der Bergkönigin angedeutete geisterhafte Kraft. Elis befielt dem Fischersohn 
aufzustehen und der, obwohl seit Tagen bewusstlos, erhebt sich. Mit den Worten „Gott im Himmel!“  29589 
lässt Hofmannsthal Frau Jensen reagieren, und auch der alte Fischer sieht das Geschehene an seinem Sohn 
als  Wunder:  „Mein Sohn,  mit  dir  hat  sich  ein  großes  Wunder /  Begeben!“  29590 Elis  hat  mit  seiner  Tat 
scheinbar den Tod gebannt. Der Ästhetizismus hat sich dadurch für Elis bewiesen und auch hier die Stellung  
der Religion eingenommen. 
Mit dem II. Akt, der mit der Beschreibung des Hauses Dahlsjö und den Lebensumständen beginnt, zeigt sich 
gleichermaßen bei Vater und Sohn ein Verweis auf Gott, ohne dass dieser die Gläubigkeit beider Männer 
ausdrücken würde. So wendet sich Peersohn, drängend und leichtfertig den Namen Gottes verwendend, an 
den Knecht („So spann den Falben ein / In Gottes Namen“),  29591 während bei Christian die Einbindung 
Gottes, ebenfalls leichtfertig was den Namen Gottes betrifft, durch den Zug zur Familie erfolgt.  29592 Dass 
auch  Anna  durchaus  einen  Zug  zur  Religion  hat,  zeigt  sich  durch  die  Konfrontation  mit  Elis.  Dessen 
Zerrissenheit wahrnehmend, vor allem nach seiner Äußerung sie möge ihn nicht vergessen (SW VI. S. 58. Z.  
9-11), lässt sie glauben, er wolle sich umbringen („Gott sei uns gnädig! Wollt  Ihr denn ins Grab?“).  29593 
Neuerlich,  wenn Elis  sich  ihr  deutlicher  erklärt,  er  auf  die  Tiefe  weist,  für  die  er  einst  alle  Menschen  
verlassen wird, zeigt sich die Beklemmung Annas,  29594 wobei gegen Annas Bezug zur Religion Elis´ Absicht 
steht. So bekennt er vor Anna, dass es sein einziges Begehren sei, bei ihrem Vater als Bergmann zu arbeiten,  
und  bekräftigt  dies  leichtfertig  mit  den  Worten:  „Bei  Gott,  ich  mein  es.“  29595 Deutlich  zeigt  sich  die 
Einbindung der Religion auch als Anna von ihrem Traum erzählt. Anna wünscht, dass es Christian in der 
Ferne gut geht, findet das auch vom Vater bestätigt, 29596 doch ahnt sie auch, dass das Glück, das Elis ihnen 
schenkt, an Christian gesühnt wird:

29583„Mit vielen Zeichen weisest du den Weg!“ In: SW VI. S. 57. Z. 22.
29584SW VI. S. 93. Z. 21.
29585SW VI. S. 93. Z. 22-23. 

Auch Erwin Kobel verweist auf die Ethik, allerdings auf den Mangel an dieser in Bezug auf Elis. Allerdings bezieht auch er sich auf  
das Ästhetische und nicht das Ästhetizistische, wenn es heißt: „Der Dichter bleibt, als Dichter, notwendigerweise innerhalb des 
Ästhetischen und außerhalb des Ethischen.“ In: Kobel, S.131.

29586SW VI. S. 78-79. Z. 33-36//1-5. 
Die ästhetizistische Religiosität bei Elis, auch in Bezug auf die Bergkönigin, zeigt sich auch in den Notizen, wenn es heißt „ich hab 
droben auch eine von der lass ich nicht. – Aber, Herr Gott! dich in meinen Armen zum Lachen und Weinen bringen“ In: SW VI. S.  
215. Z. 3-4.

29587SW VI. S. 23-24. 
Noch in Bezug auf eine weitere Person verweist Hofmannsthal auf das Zeichen, und zwar sieht der bewusstlose Fischersohn 
seine Verletzung als „Zeichen“ (SW VI. S. 39. Z. 21) an; war es ihm dadurch erst möglich Elis zu Diensten zu sein.

29588SW VI. S. 30. Z. 8.
29589SW VI. S. 38. Z. 29.
29590SW VI. S. 39. Z. 9-10. 
29591SW VI. S. 41. Z. 18-19. 

Der Zug zur Religion erfolgt auch im III. Akt, zuerst von Dahlsjö, der sagt: „Herr Gott, wär jetzt der Christian noch heim, / wie  
schön stünd mir mein Haus da!“ In: SW VI. S. 87. Z. 8-9.

29592An  seine  Großmutter  gerichtet,  sagt  Christian:  „So  wie  dein  Vater:  trieb´s  den nicht  zu  uns  /  Durch  Gott  weiß  wieviel  
Königreich und Länder?“ In: SW VI. S. 42. Z. 34-35. 

29593SW VI. S. 58. Z. 13.
29594„Du lieber Gott im Himmel, / Was kann ein Mann erleben, das ihm so / Den Sinn zerrüttet!“. In: SW VI. S. 60. Z. 17-19.
29595SW VI. S. 60. Z. 35.
29596„Das gebe Gott.“ In: SW VI. S. 87. Z. 28.
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„In mir will manchesmal solch ein Gedanke
nicht schweigen, als ob sich´s an ihm da draußen
müsst strafen, dass es uns hier allzu gut geht.
Als müsst ers zahlen irgendwie, Gott weiß,
dass uns der Elis solch ein Glück ins Haus bringt.“ 29597

Die beiden Handwerksburschen, die wie Elis selbst vor einem Jahr ihren Beruf aufgeben wollten, um in die  
Tiefe zu fahren, weist er ab. Sie sollen an ihrem erlernten Beruf festhalten und tätig sein, damit sie sich nicht  
selbst verlieren. Deutlich zeigt sich auch hier eine Einbindung Gottes von Elis,  29598 gegen die der ältere 
Handwerksbursche aufbegehrt („Es werden auch nicht lauter Heilige / in Euren Gruben schürfen“). 29599

Der nächste Verweis auf die Religion erfolgt durch Anna im IV. Akt. Im Zuge ihres mangelnden Glaubens, 
dass Elis sie wirklich liebt, greift sie auf Gott zurück („Du lieber Gott, freilich begreif´ ich´s nicht!“). 29600 Auch 
hier zeigt sich, dass der ästhetizistische Mensch den wirklichen Bezug zur Religion eingebüßt hat; der wahre 
Glauben ist verloren gegangen zugunsten des ästhetizistischen Lebens, in diesem Fall des ästhetizistischen  
Liebens.  29601 Erst  mit  dem  Gesang  der  Bergleute  im  V.  Akt  zeigt  sich  ein  neuerlicher  Bezug  zum 
Religionsmotiv. So wird im Lied gehofft, dass der Bergmann wohlbehalten zu seiner Familie zurückkehrt, 
und dazu Gott dem Bergmann verhilft. 29602

Ebenso zeigt sich auch in den zahlreichen Notizen Hofmannsthals Auseinandersetzung mit der Religion in  
Verbindung mit einigen Figuren: so nicht nur durch die Distanz zu Gott („die Magd sagt: Gott verstehen wir 
nicht“), 29603 sondern auch durch die Figur der Johanna und damit die Nähe zu Gott 29604 und des weiteren 
durch die ästhetizistisch gefärbte Hinwendung der blinden Großmutter zu Gott. 29605

Der Unterschied zwischen den Eheleuten zeigt sich in Das Märchen von der verschleierten Frau (1900) auch 
durch die verschiedene Herangehensweise gegenüber der empfundenen Haltlosigkeit. Während die Frau 
Halt bei ihrer Familie und der Wirklichkeit sucht („Plötzlich aber mußte sie zurücktreten und sich mit beiden 
Händen an der Tischkante festhalten“), 29606 versucht Hyacinth, diese durch die Königin zu erhalten. Gerade 
auf dem Weg des Ästhetizisten zu seiner  Familie, zeigt sich seine Haltlosigkeit; gedankenverloren  „gieng 
bald auf der rechten, bald auf der linken Seite der Straße, wie einer der in tiefes  Denken verloren ist.“ 29607 
Gegen diese Haltlosigkeit eröffnet ihm der Bergmann die Welt der verschleierten Frau, 29608 von der er sich 

29597SW VI. S. 87. Z. 30-34.
29598„[...] es geht uns wohl, wir fördern viel, und Gott / mag wissen was auch sonst für Lügenrede,  / seitdem da schwankts und 

schlürfts und stolperts her.“ In: SW VI. S. 89. Z. 23-25.
29599SW VI. S. 89. Z. 29-30.
29600SW VI. S. 66. Z. 24. 

Die Verbindung zwischen ästhetizistischem Lieben und der Religion zeigt sich, in Bezug auf Anna, auch in den Notizen. Hier zeigt  
sich zum einen ihre Unsicherheit („zu welchen Heiligen soll ich beten“, SW VI. S. 216. Z. 18), als auch Elis´ Bedeutung für Anna:  
„das Heiligenbild ist weg: ist auch alles eins ich hab sie keinen andern Heiligen zum Dranglauben als ihn –“ In: SW VI. S. 217. Z. 3-
4. 
Auch bezeugen die Notizen Annas Scham, nachdem Elis sie verlassen hat („Nun steht er vor Anna, die ihm nichts mehr ist. Sie 
fasst die Situation moralisch (schamhaft resigniert: was kann ich ihm geben, er hat Recht mich zu lassen) das giebt ihm keinen  
Schlüssel.“ (SW VI. S. 217. Z. 26-28), sowie ihre Lösung von der Religion, wenn sie zur Großmutter sagt: „ich hab immer gelernt,  
eines verdanken wir dem andern [...]; was hilft meine Jungfrauschaft, was die frommen Bräuche, die heiligen Glocken“. In: SW 
VI. S. 219. Z. 10-12.
Siehe (Notizen): SW VI. S. 213. Z. 20-26.

29601„Könnt´ ich´s nur glauben! Zwar ich spür´s, ich trau´ mich / Nur nicht zu glauben, daß es das auch ist, / was ich so spür´.  
Verstehst du wie ich´s mein´?“ In: SW VI. S. 66. Z. 26-28.

29602SW VI. S. 83-84. Z. 34-37//1-4.
29603SW VI. S. 188. Z. 11.
29604„Ich denk daran. Ich meine das wenn ich sag: Gott lenkt.“ In: SW VI. S. 188. Z. 14.
29605SW VI. S. 216. Z. 28-30. 

So heißt es auch: „[...] in der Großmutter die gleiche heidnische Trunkenheit: das hätt ich nimmer gedacht, dass ich meines  
Lebens noch würd so froh werden.“ In: SW VI. S. 217. Z. 5-6.

29606SW XXIX. S. 140. Z. 11-12.
29607SW XXIX. S. 142. Z. 16-17.
29608„Bei diesem geheimnisvollen Namen war dem Bergmann als entzündete sich über seinem Kopf eine Lampe und durchdränge  

mit der Gewalt des Lichtes die Dumpfheit des finstern Gesteins rechts und links und oberhalb, ja auch seinen ganzen Leib und  
was unter ihm war, so dass er selber durchleuchtet inmitten durchschienener Gewölbe über durchfunkeltem Abgrund fest  
dastand.“ In: SW XXIX. S. 143. Z. 31-36.
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Halt verspricht, während er glaubt diesen Halt bei seiner Familie, die ihm traumhaft erscheint (SW XXIX. S. 
146. Z. 3-4), nicht finden zu können. Neben dem ästhetizistischen Verständnis Hyacinths zum Leben, durch 
das es zu einer ästhetizistischen Haltung der Religion gegenüber kommt, zeigt sich auch in diesem Werk die  
Möglichkeit, durch die Religion wieder Halt im Leben zu gewinnen. Hofmannsthal deutet hier nicht nur in  
den Notizen eine Pilgerfahrt unbekannt bleibender Nebenfiguren an, sondern bindet die Besinnung auf die  
Religion Hyacinths hier mitunter an seine Bekehrung zur Familie. 

Ebenso zeigt sich auch in  Fuchs  (1900) eine Thematisierung der Religion. Fuchs, der in seinem Leben und 
seiner Familie unglücklich ist, hat keinen Bezug zu Gott, was sich an seiner leichtfertigen Verwendung des 
Namens Gottes erkennen lässt. So spielt er vor Annette die schwere Arbeit mit den Worten herunter: „Ach 
Gott, ich quäle mich nicht ab.“  29609 Die Distanz zur Religion ist mitunter auch mit der Missachtung seines 
Taufnamens verbunden, was auch Annette bemerkt: „Fuchs, das ist kein christlicher Name“. 29610 Doch Fuchs 
spielt auch diese Respektlosigkeit herunter („Er wird seit meiner Taufe nicht verwendet ...  Man hat ihn  
vergessen“). 29611

Anders dagegen steht es bei Frau Lepic. Schon im ersten Gespräch zwischen Fuchs und seinem Vater, zeigt  
sich die Verbindung dieser Frau mit der Religion. Fuchs äußert seinem Vater gegenüber, es sei nun an ihm, 
den Vater auf die Jagd zu begleiten, denn Felix ist „jetzt [...] mit der Mutter fort, die zum Pfarrer gegangen  
ist“. 29612 Frau Lepics Nähe zur Religion, trotz ihres Wesens, äußert er auch gegenüber Annette („Frau Lepic  
ist beim Pfarrer“). 29613 Dass die Religiosität seiner Mutter nur scheinhaft ist, zeigt sich als Annette und Fuchs  
über Frau Lepic und deren Verhältnis zu ihren beiden Söhnen sprechen. Felix stuft die Beziehung zwischen  
seiner Mutter und seinem Bruder nicht als Liebe ein, sondern als Anbetung („Sie betet ihn an“). 29614 Auf die 
Nachfrage Annettes („Sie betet Sie an?“), 29615 legt Fuchs dar, dass dies nicht der Fall ist, was Fuchs mit dem 
verschiedenen Wesen der Brüder begründet. Frau Lepics heuchlerisches Wesen zeigt sich schließlich nicht  
nur darin, dass sie vor Annette ihren wahren Umgang mit Fuchs verbirgt, sondern auch gegenüber ihrem 
Mann; von diesem auf ihr Verhalten gegenüber ihrem Sohn angesprochen, täuscht sie einen hysterischen 
Anfall  vor  und  Hofmannsthal  lässt  sie  ausrufen:  „Mein  Gott,  was  habe  ich  dem  Himmel  gethan,  um  
behandelt zu werden wie die Letzte der Letzten!“ 29616 Ihr Mann aber hat sie in ihrem Wesen erkannt: „Sie 
thut, als liefe sie in wahnsinniger Verwirrung hin und her, und sie geht geradewegs zum Pfarrer.“ 29617

Dabei zeigt sich im Gespräch zwischen Vater und Sohn, dass Fuchs befürchtet, der Vater habe aufgrund der  
Immoralität der Mutter mit dieser gebrochen; doch Lepic tut die Distanz zur Frau mit den Worten ab: „Das  
geht den Herrn Pfarrer an.“  29618 Auf die Verunsicherung des Jungen hin, was für ein Verbrechen sie denn 
begangen haben mag („Ein grosses Vergehen gegen die Sittlichkeit, die Pflicht und die Ehre“), 29619 erfolgt die 
Richtigstellung des Vaters. Dass Lepic aber durchaus ein religiöses Verständnis hat, bedeutet gerade nicht,  
dass er die weltlichen Vertreter der Kirche ehrt; stattdessen sagt er über den Pfarrer, zu dem seine Frau  
immer geht: „Ich, ich hasse die Geschwätzigkeit, die Unordnung, die Verlogenheit, – und die Pfarrer.“  29620 
Die Thematisierung von Religion und Moral im Zuge der Frau führt auch zu einer Annäherung zwischen  
Vater und Sohn („aber, Herrgott, Du bist nicht dumm“),  29621 was auch dazu führt, dass Fuchs dem Vater 
gesteht, wie moralisch verworfen ihn seine Mutter hinzustellen pflegt. Dabei sehnt sich Fuchs nur danach, 
dass der Vater Stellung bezieht und sein Wesen erkennt: „Und moralisch, Papa, glaubst Du, dass ich ein 
Lügner bin, herzlos, trotzig, faul?“  29622 Nachdem ihr Mann Frau Lepic vor den Augen des Sohnes und der 

29609SW XVII. S. 30. Z. 21.
29610SW XVII. S. 26. Z. 24.
29611SW XVII. S. 26. Z. 27.
29612SW XVII. S. 22. Z. 1-2.
29613SW XVII. S. 24. Z. 18.
29614SW XVII. S. 32. Z. 30.
29615SW XVII. S. 33. Z. 2.
29616SW XVII. S. 56. Z. 7-8
29617SW XVII. S. 56. Z. 14-15.
29618SW XVII. S. 58. Z. 24.
29619SW XVII. S. 58. Z. 31.
29620SW XVII. S. 60. Z. 8-19.
29621SW XVII. S. 65. Z. 10-11.
29622SW XVII. S. 66. Z. 2-3.
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Angestellten vorgeführt hat, hatte er doch ihre Heuchelei offengelegt, schwört sie nicht wiederzukommen. 
Doch bereits in der 10. Szene schickt sie Annette vor, um zu fragen, ob sie zu der Familie zurückkehren kann. 
„Sie ist  in der Kirche gewesen“,  29623 teilt  Annette der Familie  mit. „Sie hat ein ganzes Weihbecken voll 
Thränen vergossen, sie  hat einen grossen Kummer.“  29624 Doch die wahre Einsicht in ihr Handeln bleibt 
fragwürdig, zumal Hofmannsthal, im Gegensatz zu Renard, die Versöhnung zwischen Fuchs und der Mutter 
ausklammert. 

Auch in das Erlebnis des Marschalls von Bassompierre (1900) zeigt sich die ästhetizistische Betrachtung der 
Religion, so bereits durch den Laden der Krämerin, der durch ein „Schild mit zwei Engeln“ 29625 kenntlich ist. 
Nicht der Marschall wohl aber sein Diener zeigt sich besorgt um die Pest und heißt Vorkehrungen zu treffen,  
für das Zusammenkommen zwischen der Krämerin und dem Ästhetizisten, weshalb er seinen Diener, einen  
„gewissenhaften[n] Mensch[en]“ 29626 heißt. Durchaus religiöse Züge trägt auch das Beisammensein in dem 
Zimmer und zwar durch das Teilen des Apfels: „Da lag noch ein halber Apfel: Wir aßen ihn zusammen, und 
dann fragte ich sie, ob ich sie nicht noch einmal sehen könnte“. 29627 Zwar verweigert sie ihm, ihn neuerlich 
in diesen Räumlichkeiten zu sehen, doch fügt sie in einem „feierlichen Tone“ 29628 hinzu, dass sie im Leben 
nur  zwei  Männern  gehört  habe;  zudem  schien  sie  „mit  halboffenen,  lebenhauchenden  Lippen  leicht  
vorgeneigt, irgendeine Antwort, eine Beteuerung meines Glaubens zu erwarten“ 29629 - doch der Marschall 
versagt, weshalb sie sich weinend von ihm abwendet. Hofmannsthal verdeutlicht in der Erzählung auch die  
Bedrohlichkeit  des  Todes,  die  der  Marschall  jedoch  in  keinster  Weise  wahrnimmt,  obgleich  er,  in  der 
Gesellschaft, in der er sich befindet, erleben muss, wie selbst der Kanonikus von Chandieu, aus Angst vor  
der Pest, seine Hände besieht. Eingekehrt im Haus der Tante, erfährt der Marschall keine Erfüllung, hört er 
doch eine Männerstimme, weshalb er zurück auf die Straße flieht: „Die Gasse war eng; auf der anderen 
Seite war kein Haus, sondern die Mauer eines Klostergartens: an der drückte ich mich hin und suchte von  
gegenüber das Fenster  zu  erraten.“  29630 Letztendlich  zeigt  sich  die  ästhetizistische Stellung zur  Religion 
neuerlich, wenn der Marschall nach einiger Zeit in die Stadt zurückgekehrt, nach der Frau und dem „Laden 
mit den zwei Engeln“ 29631 fragt, aber keine Auskunft erhält.

Bereits in dem ersten Aufzug des Ballettes Der Triumph der Zeit (1900/1901) zeigt sich die Religion als Teil 
der  Szenerie.  So kann man,  wenn man den Blick  durch die  Gitter  des  Hauses  wirft,  die  „smaragdgrün 
funkelnden Kuppeln der Karlskirche“ 29632 sehen. Auch im zweiten Aufzug, wenn auch reduziert, zeigt sich 
der Bezug zur Religion. Zum einen wendet sich die Stunde, bevor sie zu den Menschen hinabsteigt, feierlich  
gegen „die blaue Luft  des unendlichen Raumes“.  29633 Was hier  die  „Arme huldigend ausgebreitet“  29634 
angebetet wird, ist aber keine Gottheit in dem Sinne eines christlichen Gottes oder einer antiken Gottheit, 
sondern  es  ist  die  Instanz  der  Zeit,  die  wie  Galatee  aus  der  Klassischen  Walpurgisnacht  auf  einem 
prunkvollen Wagen gefahren wird. Hofmannsthal spielt des weiteren aber auch auf eine Bibelpassage an,  
stellt sie gleichsam in den Dienst dieses Ballettes. Die Beschreibung des Kindes in einem „Schilfkorb“ 29635 
gemahnt an die Figur des Moses aus der Bibel.
Nach der Einkehr in „antike Gestade“  29636 im dritten Aufzug zeigt sich neuerlich durch den mehrfachen 

29623SW XVII. S. 70. Z. 22.
29624SW XVII. S. 70. Z. 26-27.
29625SW XXVIII. S. 51. Z. 7.
29626SW XXVIII. S. 51. Z. 28.
29627SW XXVIII. S. 54. Z. 24-26.
29628SW XXVIII. S. 55. Z. 16-17.
29629SW XXVIII. S. 55. Z. 19-21.
29630SW XXVIII. S. 59. Z. 7-9.
29631SW XXVIII. S. 60. Z. 10.
29632SW XXVII. S. 7. Z. 19-22.
29633SW XXVII. S. 19-20. Z. 36//1.
29634SW XXVII. S. 21. Z. 7.
29635SW XXVII. S. 22. Z. 26-27.
29636SW XXVII. S. 35. Z. 7.
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Bezug  zum „weissmarmorne[n]  Tempel“  29637 das  Motiv.  29638 Auch hier  verbindet  Hofmannsthal  wieder 
Religion und Liebe. So lässt er Amor dem alten Gärtnerehepaar sagen: „Er ist´s, für den Ihr hier diesen 
Tempel hütet. Öffnet ihm.“ 29639 Amor verweist auf den verjüngten Dichter, für den der Gärtner und seine 
Frau „das schwere Thor des inneren Heiligtums“ 29640 öffnen. 

Vielgestaltig zeigt sich auch der Bezug zur Religion in den dramatischen Notizen zu  Die Gräfin Pompilia  
(1900/1901).  Wie  aus  den  weitreichenden  Notizen  hervorgeht,  plante  Hofmannsthal  die  Einbindung 
verschiedener irdischer Vertreter Gottes, so die Figur eines Erzbischofes,  29641 eines Kardinals, eines Pater 
Guardians (SW XVIII. S. 166. Z. 27-28), eines Vicars („der Vicar ist sehr eitel, hautän, formvoll“)  29642 und 
eines „hochmüthig[en]“ 29643 Generalvicars. Eben diesem eitlen Vicar klagt Guido sein vermeintlich erlittenes 
Unrecht (SW XVIII. S. 167. Z. 34-36); zwar erkennt der Vicar dessen „Eifer“ 29644 an, doch stellt er sich ihm als 
Verbündeten zur Seite, denn: „so soll  Euch diesmal Recht werden, sehr präcises,  römisches Recht.“  29645 
Deutliches Versagen zeigt sich auch an dem Bischof v. Arezzo, von dem Pompilia Hilfe ersucht 29646 und der 
ihr, statt ihr wirklich zu helfen, von Gleichnissen redet. 29647 Zudem ist er es, der hier heißt, das Schlechte, 
auch in Bezug auf ihre Ehe, zu ertragen und sich auf das Kind zu fokussieren: während sie gerade die Angst  
um das Kind zu ihm geführt hat, speist er sie – wodurch Hofmannsthal neuerlich das Versagen der religiösen 
Vertreter auf Erden aufzeigt – mit den Worten ab: „und sehen sie liebe Gräfin, so hat die Aussicht auf das 
Kind alles wieder geheiligt“. 29648 Zudem stellt er ihre Mutterschaft in einen religiösen Kontext: „merken sie, 
Mutter zu werden! Evas Beispiel hab ich ihnen anführt!“ 29649 
Besonders in Verbindung mit Violante zeigt sich der Bezug zu den irdischen Vertretern, lässt sich aus den  
Notizen doch erkennen,  dass  der  Plan zu einer Eheschließung und dessen Durchsetzung mitunter vom 
Cardinal initiiert worden waren.  29650 Erkennend, was für eine Ehe ihr narzisstischer Wahn sie veranlasst 
hatte, für die Tochter zu schließen, will  sie die Tochter befreien: „Aber der Himmel hat ihr eine Mutter 
geschenkt die für sie kämpfen wird bis aufs Messer.“ 29651 Violantes Bezug zur Religion zeigt sich vor allem 
auch  durch  die  Empfängnis  ihrer  Tochter,  hatten  ihre  Eltern  schon  befürchtet,  ohne  Nachkommen  zu 
sterben  und  alles  an  die  verhasste  Verwandtschaft  zu  verlieren:  „Da  trieb  ich  dich  in  die  übermäßige  
Frömmigkeit hinein. Da gingen die Ärzte aus und ein und die Geistlichen.“ 29652 Trotz ihres ästhetizistischen 
Zuges, sich als Mutter einer Gräfin zu inszenieren, ist Violante keineswegs ein so einseitig ästhetizistischer 
Charakter  wie  Guido;  dies  zeigt  sich  zum  einen  dadurch,  dass  sie  Mitleid  für  den  gestürzten  Arbeiter  
empfindet („Herr Gott! Der arme Mensch!“) 29653 zum anderen auch dadurch, dass sie bei Guido von einer 
„gottessträfliche[n] Verblendung“  29654 spricht, die dazu geführt habe, dass sie seine Verwandten wurden. 
„Gott und der Welt zum Hohn“ 29655 habe Guido gehandelt, als er seine Geliebte zur Kammerfrau der Tochter 

29637SW XXVII. S. 35. Z. 9-10.
29638SW XXVII. S. 35. Z. 11-14, SW XXVII. S. 35. Z. 16-17. 
29639SW XXVII. S. 37. Z. 6.
29640SW XXVII. S. 37. Z. 8-10.
29641SW XVIII. S. 478. Z. 36.
29642SW XVIII. S. 166. Z. 30.
29643SW XVIII. S. 230. Z. 20.
29644SW XVIII. S. 168. Z. 1.
29645SW XVIII. S. 168. Z. 4-5.
29646SW XVIII. S. 168. Z. 9-10.
29647„[...]  er spricht auch ununterbrochen weiter z.  B. und solchergestalt  wie unser Herr das Beispiel hergenommen hat vom 

Weinstock“. In: SW XVIII. S. 168. Z. 11-13.
29648SW XVIII. S. 168. Z. 22-23.
29649SW XVIII. S. 168. Z. 26-27.
29650SW XVIII. S. 474. Z. 3.
  Ob ihres Verhaltens wird sie auch von ihrem Mann angeklagt: „und giengst mit ihr Abends in die Kirche  und ließest sie heimlich 

trauen, und damit sie doch, und doch und doch Gräfin wurde mir zum Trotz und aller Vernunft zum Trotz, und dem lieben Gott  
zum Trotz, und de Gräfin Mutter würdest und mit dem Steiß wackeln könntest vor den Nachbarinnen“. In: SW XVIII. S. 185. Z. 
24-28. 

29651SW XVIII. S. 183. Z. 4-6.
29652SW XVIII. S. 187. Z. 35-36.
29653SW XVIII. S. 189. Z. 28.
29654SW XVIII. S. 193. Z. 22.
29655SW XVIII. S. 193. Z. 39.
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gemacht habe, und damit thematisiert Violante Dinge, die sie „gottlob“ 29656 und vor allem vor ihrem Mann, 
niemals zuvor hatte äußern müssen. Dass der Fehler aber primär von ihrer Person ausgegangen ist, verwirft  
sie; stattdessen wirft sie Guidos Bruder, dem Bruder Monsignore vor, „auf unser Einkommen Gott weiß wie  
schlau“ 29657 zu sprechen gekommen zu sein, ihr geschmeichelt zu haben, ob der Rolle, die sie im gräflichen 
Palast, als die Eltern der Gräfin, spielen würden. Trotz ihrer Empathie dem Arbeiter gegenüber, schließt der  
Monolog Violantes jedoch damit, dass sie mit ihren Händen kokettiert und eine leichtfertige Verwendung 
des Gottesnamens anbringt („Standesgemäß! so wohnen wir. bei Gott!“). 29658

Eine deutlichere Nähe zu Gott zeigt dagegen Pompilias Vater, erkennt er doch das Fehlen seiner Frau an, wie 
sie die Tochter dem „lieben Gott zum Trotz“  29659 verheiratet hatte, und erhofft Vergebung, hatte Violante 
die Tochter doch in ihr Spiel, die Frau eines Grafen zu werden, hineingezogen:  „und das Kind war schon 
vermählt und der Ehring versteckt im Kasten. Das war ihre erste  Falschheit im Leben und ihre einzige [...] 
Gott verzeih dir dass du sie dazu angelernt hast.“  29660 Nicht nur seine Frau, sondern auch die kirchlichen 
Vertreter, so Pietros Klage, hätten ihn zur Ehe gedrängt: „Und dann nahmst du mich ins Gebet, und dann 
nahm der Herr Bruder mich ins Gebet: was für eine Ehre es wäre, und wer die Franceschini nun wären und  
was wir nun wären und ihresgleichen wäre jetzt der Gouverneur und der Erzbischof, und ob wir jetzt noch 
das Haus hätten in Rom wäre gleich, denn wir hätten ja jetzt ein Heim in Arezzo, bei der Gräfin Tochter, im 
Palast, ein Appartement für uns“. 29661 Auch die Frage um die Mitgift, so schildert der Vater es ihr, erfolgte  
unter Druck („und dann musste ich mich mit dem Abbate einsperrn und nachts redetest du in mich hinein“).  
29662 Durch die Heirat in eine finanzielle Notlage gedrängt, kann er doch die Rate an den Schwiegersohn nicht 
bezahlen, zumal auch von den Priestern keine Hilfe zu erwarten ist („Die Augustiner zahlen mir nicht, die  
Leichenbruderschaft zahlt mir nicht“), 29663 wird deutlich, dass der Abbate, der die Mitgift ausgehandelt hat, 
Guidos eigener Bruder ist. 29664 Durch Pietro macht Hofmannsthal den Druck deutlich, dem der bürgerliche 
Schwiegervater ausgesetzt  war: hatte der Abbate ihn noch zu dem Cardinal geführt, „der der Protector 
unseres Schwiegersohnes war“,  29665 hatte der Cardinal ihm den „geweihte[n] Rosenkranz vom heil<igen> 
Grabe für das Kind“ 29666 geschenkt, worauf er schließlich die Häuser übertragen hatte. Dabei unterstützen 
die kirchlichen Vertreter Guido in seinem Besitzstreben, denn dem Vater wurde von ihnen vorgetäuscht, 
dass die Villa wieder zurückgegeben würde. 29667 Die Anklage Violantes, eine „gottessträfliche Verblendung“ 
29668 habe sie zu Guidos Verwandten gemacht, führt bei dem Mann dazu, seine Frau zur Raison zurufen: 
„Frau ich bitte dich um Gott“. 29669

Pompilia wird von Hofmannsthal als sittlich verständiger Mensch beschrieben.  29670 Wie der Priester das 
„Gebäude des Geistig-Sittlichen, das über der Welt schwebt“ 29671 ist, stützt die „Erwählte“ 29672 Pompilia es 
auf eine andere Weise. Hofmannsthal bezieht sich aller Wahrscheinlichkeit nach auf die Sicherheit, die sie  
aus ihrer Mutterschaft gewinnt, weshalb sie in dem III. Akt auch wie eine „Erleuchtete“  29673 vor Gericht 
sprechen kann und davon redet, dass ihr Mann unter einem „satanischen Müssen“ 29674 steht. Das Versagen 

29656SW XVIII. S. 194. Z. 3.
29657SW XVIII. S. 194. Z. 36.
29658SW XVIII. S. 195. Z. 24.
29659SW XVIII. S. 185. Z. 27.
29660SW XVIII. S. 185. Z. 29-32.
29661SW XVIII. S. 185. Z. 34-39.
29662SW XVIII. S. 186. Z. 1-3.
29663SW XVIII. S. 186. Z. 7-8.
29664SW XVIII. S. 186. Z. 9-10.
29665SW XVIII. S. 186. Z. 21-22.
29666SW XVIII. S. 186. Z. 27-28.
29667„Das  sagte  der  Abbate  würde die  Übertragung als  ein Scheingeschäft  hinstellen  und den Ausgang  des  Processes  sehr  

gefährden.“ In: SW XVIII. S. 187. Z. 6-8.
29668SW XVIII. S. 193. Z. 22.
29669SW XVIII. S. 193. Z. 25.
29670„[...] sittliche Grundlagen der Handlung. Pompilia wartet auf ein rechtes Müssen, ein Müssen das sie als von Gott/ gesandt  

empfinden kann.“ In: SW XVIII. S. 166. Z. 12-14.
29671SW XVIII. S. 166. Z. 8-9.
29672SW XVIII. S. 166. Z. 10.
29673SW XVIII. S. 166. Z. 19.
29674SW XVIII. S. 166. Z. 20.
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der irdischen Vertreter Gottes, besonders des Bischofs, von denen sich Pompilia Hilfe erhofft hatte, lässt  
Pompilia vor dem „Glockenläuten“  29675 im III. Akt Schauder empfinden. Während Gino das Glockenläuten 
positiv deutet als „freundliches Zeichen“, 29676 dass der Vicar erscheint, ergreift Pompilia eine Beklemmung. 
29677 Pompilia zeigt sich lange leidend, aber ihr Leid ertragend und schließlich dem Leben zugewandt ob des 
Wissens um ihr Kind: „Ich will beichten und im Wachen nicht daran denken, nur lächeln um seinetwillen,  
um  des  Kindes  willen.“  29678 Ein  neuerlicher  Einbruch  tritt  allerdings  in  Pompilias  Leben  durch  die 
Verleugnung durch die Eltern ein, wobei sich Pompilia allerdings eines Augustinerpaters bedienen will, der  
ihr versprochen hat, an die Eltern zu schreiben, da ihre Briefe an diese unterschlagen werden.  29679 Aus 
ihrem moralischen Wesen heraus, erwehrt sie sich auch Ginos Bruder; obwohl dieser ein Geistlicher ist, 
zeigt sich sein ästhetizistischer Zug, den Pompilia nicht in der Nähe ihres Kindes haben will:  „Pompilia zu 
dem Burschen: Gott, schäm Dich, ein Bursch zu sein wie schön: hast Thürme zu spähen, hast Gärten, hast 
Teiche, pfui Du bist mir kein Onkel für meinen Buben“. 29680 Dass die Figur des Augustinerpaters wirklich als 
ein erhoffter Vertrauter Pompilias  29681 dargestellt werden sollte, zeigt sich auch durch Emilias Worte, die 
hinterhältig Pompilias vermeintlich verschlagenes Wesen andeutet: 

„weiß ich nicht
Dass ihr vergangnen Freitag nicht zu Eurem
Gewöhnlichen Beichtvater gingt, sondern
zu einem Augustinerpater und 
dass ihr in Eurem Kleide einen Brief // 
mitnahmt, damit der Pater ihn bestelle
den gleichen Brief an dem ihr fast zwei Tage
wenn ihr allein wart, schriebet.“ 29682

Pompilia jedoch begehrt gegen Emilias Versuch auf, ihr eine Affäre mit Gino zu unterstellen, und setzt ihrer  
Verleumdung die Ruhe entgegen, die sie durch die Begegnung mit dem Geistlichen gewonnen hatte („Eh ich 
beim frommen Bruder war, da war mir das Herz so dumpf der Kopf so wüst“).  29683 Auch lässt sie die Güte 
dieses Geistlichen sich auf ihr früheres glückliches Leben besinnen („Da läutete von jedem Thurm das Ave“).  
29684

„Die Lichter, was das schönes liebes ist,
so viel Anstalten, so viel gute Dinge
die Kirchen, deren Thür stets offen steht
es kann ja eines gar nicht unbemerkt
zu Tod gequält verkommen, alles wird
ja offenkundig und dann ist sogleich
so viele Hilfe da von guten Menschen...“ 29685

Eben jener „ehrwürdige Vater“ 29686 hatte sie auch gelehrt, die falschen, spitzen Reden Emilias zu ertragen, 
29687 in denen sie vorgibt, dass Gino sie lieben würde, was Pompilia aus moralischen Gründen nicht erkennen  
will („dass er mich liebt wie du es meinst erniedernd das Wort, verzeih ihm Gott wenn er das thut in einer  

29675SW XVIII. S. 169. Z. 1.
29676SW XVIII. S. 229. Z. 25-26.
29677„Beim Glockenläuten hat sie einige Verse der tiefsten Verzagtheit (sie hält es für das Zügenglöcklein! Armsünderglöcklein):  

Engel schart Euch um mich, nun fahr ich zur Grube, ich armes Kind! Mutter! Mutter! weh ich habe keine!“ In: SW XVIII. S. 229. Z.  
21-24.

29678SW XVIII. S. 478. Z. 30-32.
29679SW XVIII. S. 209. Z. 24-28.
29680SW XVIII. S. 210. Z. 17-19.
29681SW XVIII. S. 209. Z. 7.
29682SW XVIII. S. 213-214. Z. 35-39//1-3.
29683SW XVIII. S. 214. Z. 34-35.
29684SW XVIII. S. 215. Z. 5. 

Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 215. Z. 14.
29685SW XVIII. S. 215. Z. 31-37.
29686SW XVIII. S. 215. Z. 39.
29687SW XVIII. S. 216. Z. 14-17.

2215



hässlichen verbotenen Weise“).  29688 Emilia lässt jedoch nicht von der Verleumdung ab und gibt vor, einen 
Brief  Ginos verbrannt  zu  haben,  um  ihr  vermeintlich  ihre  „fromme[...]  Gemüthsverfassung“  29689 zu 
bewahren, worauf Pompilia erleichtert reagiert („Gott lob und dank“). 29690 Emilia setzt jedoch weiter nach, 
spricht  sie  von  einem  Sehnen  Ginos  und  schildert  ihr,  wie  er  ihr  von  dem  „Portal  der  Kirche“  29691 
sehnsüchtige Blicke zuwerfen werde; Pompilia aber befürchtend, dass sie die Wahrheit spricht, heißt ihr, 
dass  sie  Gino  keinen  Anlass  zu  diesen  Blicken  geben  wird  („denn  Gott  weiß  was  diesen  treibt  mir 
nachzustellen, mir!“). 29692 Im Laufe des Dramenplanes zeigte sich, dass Pompilia wirklich keinerlei erotisches 
Empfindung für Gino hat, ihm mehr freundschaftlich begegnet und ihn als helfenden Freund empfindet, 
dort wo die Kirche versagt hat.  29693 Innerhalb dieser von Hofmannsthal sehr flüssig erschlossenen Szene, 
kommt  auch  ihr  Schwager  Sebastiano  hinzu,  Pompilia  zuzusetzen,  indem  er  ihr  von  der  vermeintlich 
wirklichen Mutter spricht, einer Dirne die aber wohl nicht „ungebeichtet“ 29694 gestorben war. 29695 Im Laufe 
des Dramas zieht sich Pompilia immer weiter von den irdischen Vertretern zurück, aus Sorge um ihr Kind: 
„Ich geh nicht mehr zur Beicht. Es ist nicht nöthig. Ich will das Kind keiner Aufregung aussetzen.“ 29696 Wohl 
aber schließt dies nicht die Distanz zu Gott ein, heißt es doch: „für Pompilia ist Guido schon der Mörder -  
wie vor Gott jeder das ist, was er werden kann.“ 29697 Statt eines Geistlichen zur Hilfe, wird Gino ihr Helfer in 
der Not und auch ihr Ratgeber in religiösen Fragen: „sie fragt ihn, ob er Mutter oder Schwester hat sie fragt 
ihn, ob Sie in Sünde stürbe, wenn sie jetzt auf dem Fleck getödtet würde“.  29698 Hofmannsthal plante im 
Verlauf des Dramas, den Versuch Pompilias zu schildern, wie sie dem Schlechten immer weiter ausweichen 
will, dieses geradezu ableugnen will; nur zögerlich öffnet sie sich der Ganzheit des Seins, dass auch das  
Schlechte Teil des Lebens ist, letztendlich um ihres Kindes Willen. „Im IVten Act ist sie mitten drin, das Leben 
hat sie ganz es kommt eine Art Trunkenheit über sie, und sie interpretiert sie so, dass es das Anklopfen des  
Mysteriums der Ehe ist,  dem sie nicht genug gethan hat.“  29699 Ebenso in Bezug auf diesen Akt, zeigt sich 
Pompilias Sorge um Guido und Gino: „Ich habe nun nichts worauf ich mein Leben beziehen kann: wenn 
Guido jetzt durch mich verdammt stürbe? auch in Caponsachi´s Leben kann ich nichts als Verwirrung und 
Unsittlichkeit bringen! Weh dass die Welt so verworren ist“.  29700 Auch in diesem Akt, in Anlehnung an die 
Gerichtsverhandlung, zeigt sich, dass Pompilia sich auf eine religiöse Weise mit ihrem Mann verbunden 
fühlt, trotz seines Verhaltens gegen sie: „Pompilia spricht mit der äußersten Stärke aus, wie sie sich an 
Guido gebunden fühlt: sie sieht ihn visionär vor sich. Mein Mann, mystisch erkennt sie die unauflöslichkeit  
der Ehe.“ 29701

Aus dem V. und abschließenden Akt des Dramas lässt sich erkennen, dass Pompilia aufgrund ihres Verhalten  
ins Heilige erhoben wird. Die Gerichtsverhandlung, von der Guido wähnt, sie möge bezeugen, dass er im  
Recht gewesen sei, besagt: „dem Protokoll beigeschlossen ist ein Zeugniss mehrerer Geistlicher über die 
heiligmässige unanfechtbare Wahrhaftigkeit der Depositionen der sel<igen> Pompilia Gräfin Franceschini“.  
29702 Durch ihre Haltung zum Leben, aber vor allem zum Kind, plante Hofmannsthal im V. Akt, nach ihrem 
Tod, Pompilia als Heilige darzustellen: „Es erscheint die Edelfrau welche das Kind der Heiligen zu sich zu  
nehmen bittet. Andeutung einer Wunderkraft des Leichnams. Nonnen singen lateinische Hymne. Cardinal 

29688SW XVIII. S. 216. Z. 3-5.
29689SW XVIII. S. 216. Z. 22.
29690SW XVIII. S. 216. Z. 40.
29691SW XVIII. S. 218. Z. 5-6.
29692SW XVIII. S. 218. Z. 14-15.
29693„Gino muss werden wie die Engel Mann und Weib zugleich, nicht mehr ein Weib suchen.“ In: SW XVIII. S. 231. Z. 19-20.
29694SW XVIII. S. 220. Z. 29.
29695Ihre vermeintlich niedere Herkunft führt schließlich in den Notizen dazu, dass Paolo Guido sagt: „Hübsch dass die Kirche sagt:  

Mann und Weib sind ein Fleisch und ein Blut, appetitlicher Gedanke jetzt wo man weiß aus welcher Gosse dieses Fleisch und  
Blut herkommt“. In: SW XVIII. S. 221. Z. 30-32. 

29696SW XVIII. S. 210. Z. 30-31.
29697SW XVIII. S. 226. Z. 9-10.
29698SW XVIII. S. 226. Z. 34-36.
29699SW XVIII. S. 165. Z. 8-11.
29700SW XVIII. S. 238. Z. 17-21.
29701SW XVIII. S. 240. Z. 6-9. 

So heißt es auch: „In diesem Sinne kann Guido sagen: diese Heilige hab ich Euch gemacht!“ In: SW XVIII. S. 240. Z. 10.
29702SW XVIII. S. 241. Z. 18-20.
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zu dem trostlosen Caponsacchi: Die Wahrheit ist für Gott, der Mensch soll gut sein.“ 29703 Vor Gericht klagt 
Guido  Pompilia  jedoch  als  „Erzlügnerin“  29704 an,  was  mit  dem  Ansehen  der  Allgemeinheit  Pompilia 
gegenüber kollidiert („mit der für heil<ig> zu achtenden Pompilia“). 29705

Gino, der zum Vertrauten Pompilias wird, ist der „Vertrauensmann des Bischofs“,  29706 und über ihn wähnt 
Emilia, dass sie gesehen habe, wie er zur „Frühmette“  29707 gegangen sei. Nach Pompilia fragend, der er 
mitunter Gottes Gnade wünscht (SW XVIII. S. 230. Z. 28-29), wendet sich Gino mitunter an den Cardinal (SW 
XVIII. S. 227. Z. 18). Aber auch Gino und nicht nur Pompilia gegenüber versagt der  Bischof v. Arezzo, und 
reagiert auf dessen Bekenntnis vom Ekel gegenüber dem Leben ebenso mit einem Gleichnis („Bischof: vom 
Weinstock, also sag auch ich ihnen junger Mann sie werden gute Früchte bringen in Arezzo“).  29708 Zudem 
klagt Gino die fehlende Moral der Richter an („Frivolität der Gerichtsverhandlung, das verstohlene Lachen 
der Richter“).  29709 Während Gino unter dem Leiden Pompilias, selbst zu leiden beginnt und eine Distanz 
zwischen sich und seinem eigenen Leben wahrnimmt, ist der Bischof neuerlich wenig hilfreich. 29710 Aus den 
Notizen in Bezug auf Gino geht auch hervor, dass zumindest ein Teil des IV. Aktes in einem Kloster spielen 
sollte, indem Gino auf einen Freund trifft. 29711

Konträr  zu  Pompilia  und  Gino  steht  der  narzisstische  und  grausame  Guido,  dessen  Verhalten,  ob  zu 
Menschen  oder  zur  Religion,  sich  aus  seinem  narzisstischen  Wesen  speist,  welches  durch  die  Welt 
beeinflusst worden ist. So sieht er die Werte wie Ordnung und Recht nicht richtig gesetzt („das Böse da mir 
der Zusammenhang des Guten nicht sicher scheint“), 29712 sondern biegt Werte ganz nach seinem Sinn. Auch 
wähnt er, dass er das Geld der Familie seiner Frau vermeintlich rechtmäßig erhält: „Das Geld aber fiele mir 
dann von selber zu, als Buße, was ganz ziemlich ist.“ 29713 Seine verkehrte Sicht zeigt sich auch in Bezug auf 
Pompilias Verhalten zur Religion: „es erregt Guido´s besonderen Zorn dass er meint Pompilia verschanzt 
sich hinter Moral = Kirche = Praecepte = Lügenhaftigkeiten, während er  endlich fest entschlossen ist, der  
Wahrheit zu leben, d.h. alles Süsse absolut aus dem Leben herauszupressen, und die ganzen Mummereien 
und Heucheleien abzuwerfen“. 29714  Dabei zeigt sich in den Notizen, dass Guido keineswegs ohne Bezug zur 
Religion ist, wähnt er im II. Akt doch, dass er eine Rettung im Leben und Ruhe erfahren wird durch die  
„Weihe“. 29715 Doch nimmt Guido letztendlich Distanz davon, Priester zu werden, aus Angst unwürdig zu sein 
(SW XVIII. S. 165. Z. 32-33). Jedoch sieht er sich vielmehr auch genötigt, die Priesterschaft nicht einzugehen  
(„nicht Priester, heirathen!“), 29716 sondern stattdessen, aufgrund der von seinem Vater ihm hinterlassenen 
finanziellen Lage, eine reiche Ehefrau zu nehmen. Doch letztendlich kehrt sich diese Ehe, aufgrund seiner 
narzisstischen Veranlagung, gegen ihn, was sich zeigt, wenn er zu den Schwiegereltern sagt: „dass ich mir 
diesen Leib ausgesucht habe um meine Hoffnungen drin zu begraben und mir ein neues selbst draus zu 
gebären, das ist meine Sache, eine große Sache, zu der ihr aufblicken mögt wie der Mops zur Himmelfahrt 

29703SW XVIII. S. 242. Z. 3-8.
29704SW XVIII. S. 244. Z. 12.
29705SW XVIII. S. 244. Z. 10-11.
29706SW XVIII. S. 163. Z. 14.
29707SW XVIII. S. 210. Z. 34.
29708SW XVIII. S. 168. Z. 15-16.
29709SW XVIII. S. 234. Z. 8-9.
29710„Gespräch Caponsacchis mit dem Bischof: der ihm Tact empfiehlt und sonderbar lächelt. er sagt dem Bischof, dass er nach 

Rom will Caponsacchi fühlt dass die Erkenntnis, dass es solches Unglück giebt wie das dieser Frau, seine bisherige Existenz  
unmöglich macht, einen Abgrund unter ihm aufreißt.“ In: SW XVIII. S. 234. Z. 12-16.

29711„Klostergang. Caponsacchi mit seinem Freund es dämmert. Frühlingsdämmerung voll Zauber. Die Nonnen gehen hinter dem  
Gitter vorüber.“ In: SW XVIII. S. 232. Z. 21-23. Mehrfach erwähnt Hofmannsthal in einer Notiz den Gesang bzw. die herrschende  
Musik im Converititenhaus (SW XVIII. S. 233. Z. 7, SW XVIII. S. 233. Z 16). 

29712SW XVIII. S. 172. Z. 8-9.
29713SW XVIII. S. 201. Z. 11-12. 

So heißt es auch: „Ich weiß ich hab ein Recht auf den vollkommenen Anschein des Guten, denn diesen Anschein tragen solche  
zur Schau die schlechter sind als ich. Mir wurden dergleichen Ehen mehrfach angeboten, schloss ich nun die so will ich davon 
das haben, worauf ich meinen Sinn gesetzt habe. Befreie ich mich durch eine Intrige von Pompilia, so weiß ich nicht was man  
mir bei etwa unterlaufenen Niederträchtigkeiten zum Vorwurf machen könnte. Ich thue einfach nur einen thörichten Schritt  
zurück. Ich sah, tausende ärgeres thun und in der Mitte der Wohlständigkeit verharren.“ In: SW XVIII. S.201. Z. 30-37.

29714SW XVIII. S. 204. Z. 7-11.
29715SW XVIII. S. 165. Z. 33.
29716SW XVIII. S. 173. Z. 19.
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Mariä“. 29717 So hat Guido die Religion letztendlich weder Ruhe noch Halt geben können: „Das treffe ich nicht 
mehr, o Gott, finde mich selber nicht wieder: die Welt hat mich gebrochen.“ 29718 
Mitunter,  in  Verbindung mit  der  Eifersucht  Guidos,  zeigt  sich  auch seine Vermutung,  dass  es  zwischen  
Pompilia und Gino in dem erzbischöflichen Palais zum Stelldichein (SW XVIII. S. 176. Z. 3-6) gekommen sei.  
Guido sieht sich in seinem narzisstischen Wahn auch von Violante bedroht, weiß sie doch, dass Guido der  
„Stallmeister und Cammerdiener bei seinem Cardinal“ 29719 gewesen war, und dass er des Platzes verwiesen 
wurde wenn ein höher stehender Gast kam.  29720 Das Wissen darum und Violantes mehrfacher Bezug zu 
Gott, führen dazu, dass Guido äußert: „Verdamm mich Gott dafür dass ich den Handel einging!“  29721 Sein 
vermeintlich erfahrenes Unrecht im Leben klagt er besonders dem Vicar („In diesem Act durchgehends: zu 
viel sagen wollen, besonders vor dem Vicar: mir geschieht so tausendfach Unrecht, seit meiner Geburt, seit  
meiner Existenz in Rom“). 29722 Diese Verbindung zwischen den Vertretern der Kirche und seinem Narzissmus 
bricht allerdings auf als Guido erkennen muss, dass der Ehebruchsprozess nicht in seinem Sinne verläuft  
(„dem Vicar so ziemlich feindlich gegenüber“). 29723 Dass er sich im Recht sieht, zeigt sich auch dadurch, als 
Guido  vorgibt,  sich  mit  dem  Schwiegervater  wegen  des  Baustopp  beraten  zu  haben,  wodurch  er  den 
Kontrakt abbricht. Dies sei nur rechtens, so Guido, kenne der Schwiegervater ja auch keine Moral:  „Er wird 
dich lehren, dass Verträge nicht da sind um gehalten zu werden! Das man den Ehecontract seiner einzigen  
Tochter nicht für ernsthafter hält als die gereimten Phrasen die im Hochzeitsgedicht stehen.“ 29724 
Dabei zeigt Guido eine Abwehr gegen die religiösen Menschen, stellt die Verachtung gegen diese auf die  
Stufe mit seiner Abscheu vor allem Bürgerlichen, so auch den Schwiegereltern (SW XVIII. S. 169. Z. 24-27). 
Guidos Verachtung speist sich auch hier aus seinem narzisstischen aber schwachen Wesen: „Sein Dämon 
treibt ihn, eben da zu realisieren, was seinem Wesen am meisten widerspricht: die gewöhnliche Verbindung  
mit Menschen, Ehe und darauf zu grundendes sociales Leben. Sein Wesen ist Unglauben an die Menschen, 
aristokratische Praesumption, während er mit anderen Bedingungen rechnen muss.“  29725 Einen weiteren 
Einbruch erfährt Guido im IV. Akt durch den Tod des Kardinals („sein Protector der Cardinal gestorben ohne  
ihm einen  Ring  ein  Wort  zu  hinterlassen“).  29726 Um sich  in  seinen  Augen jedoch  ins  Recht  zu  setzen, 
beschließt  er,  Pompilia  das  Kind  zu  stehlen  und  bei  sich  aufwachsen  zu  lassen,  29727 wodurch  sich  im 
Folgenden zeigt, dass er an seine eigene Lüge zu glauben wähnt, dass Pompilia eine Beziehung zu Gino 
habe: „Ihm graut bei dem Gedanken, dass das Kind sein Sohn und ihr sehr ähnlich sehen könnte. Da fällt  
ihm  wieder  ein,  dass  es  wahrscheinlich  von  dem  Priester  ist.  Dadurch  wird  es  ihm  einen  Augenblick 
sympathischer.“  29728

Im letzten und V. Akt zeigt sich wiederum Guidos Vergehen am Leben. Hofmannsthal deutet noch einmal 
die  Verbindung  zur  Religion  an,  die  allerdings  gebrochen  ist  aufgrund  der  nicht  vorhandenen  
Lebenserfahrung: „ein  Mensch  dem  so  etwas  passierte,  dem  so  aus  dem  Heiligen  Gral  zwischen  den 
Händen Luft und Nichts wurde, der nur die Kehrseite, die Höllenseite von allem zu sehen bestimmt ist,  
solch ein Tod im Leben, ein Tagblinder, der darf ja nicht leben.“ 29729 Letztendlich stellt Guido die Religion in 
Verbindung mit  dem Machtgebaren der  Welt: „Gudio (in V)  Glauben,  Christenthum, Redlichkeit  – alles 
existiert nur für den der mitspielt, solang er sich – um des Vergnügens des Mitspielens willen – an die  

29717SW XVIII. S. 173. Z. 27-30.
29718SW XVIII. S. 174. Z. 2-3.
29719SW XVIII. S. 193. Z. 4-5.
29720Diese  Passage  in  den  Notizen  erklärt  sich  dahingehend,  dass  Guido,  aufgrund  seiner  finanziellen  Lage,  eine 

„bedientenhafte[...] Stellung bei einem Cardinal“ (SW XVIII. S. 198. Z. 19-20) hatte annehmen müssen.
29721SW XVIII. S. 194. Z. 14.
29722SW XVIII. S. 167. Z. 34-36. 

In dem Mordprozess Guidos, heißt es zudem: „endlich der Vicar: wir harren hir nur der Bestätigung des Urtheils. Guido´s kurze 
hervorgestoßene Rede. Emilias Rede ist viel größer und wilder.“ In: SW XVIII. S. 227. Z. 13-15.

29723SW XVIII. S. 171. Z. 29.
29724SW XVIII. S. 190. Z. 22-25. 

Als  Guido  erleben  muss,  wie  der  Schwiegervater  nicht  mehr  genügend  Geld  aufbringen  kann,  heißt  es  zudem:  „als  
Geschäftsmann müsse so ein Papier etwas Heiliges sein“. In: SW XVIII. S. 189. Z. 6.

29725SW XVIII. S. 171. Z. 3-7.
29726SW XVIII. S. 237. Z. 4-5.
29727SW XVIII. S. 238. Z. 32.
29728SW XVIII. S. 239. Z. 3-5.
29729SW XVIII. S. 166. Z. 4-7.
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Spielregeln  hält:  ja  auch  die  Sprache  ist  eine  Convention  der  man  sich  entziehen  kann.  Mir  sind  im 
Gefängniss  ganz  andere  Worte  eingefallen  als  Eure  nichtigen  Übereinkunftworte,  mir  sind  ungeheure 
bestialische gottversunkene Worte eingefallen!“  29730 Nach der Ermordung Pompilias,  plant Guido in die 
Toscana zu entkommen oder sich dem römischen Gericht zu stellen, wobei er wähnt, mit seiner A-Moral vor  
dem Gericht freigesprochen zu werden.  29731 Dabei zeigen die Notizen, dass Hofmannsthal gedachte im V. 
Akt noch einmal die Zusammenhänge in Guidos Leben aufzuzeigen: „mit ihm, in ihm stirbt die ganze Welt, 
deswegen ist sein Sterben ein so furchtbarer Krampf: nämlich die Antinomie, dass alle ihr Glück suchen und  
zugleich dem Guten zu dienen vorgeben, dieser Knoten löst sich in seiner Brust: alle Schlechtigkeit ist ihm 
aufgeladen: das Verkanntwerden, das Hineingerathen in die Sünde, Standeshochmuth, Bosheit der Feigen, 
Geiz, Wollust: mit allem fühlt er sich beladen: fühlt sich: ein agnus Dei sieht in Caponsachi seinen Judas.“ 
29732 Vor Gericht steigert sich Guido noch einmal in seinen narzisstischen Wahn hinein, dass man ihn so lange 
reden lassen müsse, bis ihnen alles vor Augen gelegt sei.  29733 In seiner narzisstischen Verherrlichung, die 
über den Tod hinausgeht, heißt sich Guido zudem einen wahrhaft „Unbußfertigen“,  29734 den man seines 
Erachtens aber gar nicht töten könnte. 
Ästhetizistisch zeigt sich der Bezug zur Religion auch durch Guidos Mutter, heißt es in der Notiz N 52 doch:  
„mein Gebet ist Erhebung, stolze Demüthigung vor dem höchsten Herrn“. 29735 Zurückgekehrt aus der Kirche, 
zeigt sich Mutter Guidos erleichtert, dass die bürgerliche Verwandtschaft gegangen ist („gottlob dass die  
weg sind“). 29736

Hofmannsthal plante zudem in dem Drama Negativfiguren, auch in religiöser und menschlicher Hinsicht  
einzubauen, um das Wesen Pompilias und Ginos deutlich positiver darzustellen. So notiert er sich in Bezug 
auf Joseph Maria Caraffa Graf von Andria, dem Bruder Donnas: „wozu sind Existenzen wie Joseph da: weil  
sonst eine Heiligkeit wie Pompilia, eine geläuterte Menschlichkeit wie Caponsachi, nie entstehen konnten.  
Die sind eines fürs andere da: sind einer des anderen Nährboden.“ 29737 Hofmannsthal zeigt hier neuerlich 
einen direkten Bezug zwischen Religion und der Konzeption auf, wenn es in Bezug auf den Grafen heißt: 
„Joseph´s tiefstes Mysterium, ihm erst allmählich entschleiert: es giebt eine Welt in der alles Harmonie ist:  
Gott in ihr ist der, der sie aufschließt. Er hat durch Spalten und Fallthüren in diese Welt hineingeschaut a. in 
gewissen Situationen des Krieges, wenn er einmal Oberhand hatte ß in dem Verhältnis zu Emilia. Dann kam 
wieder die Schwäche, wo anders zu suchen, den Schlüssel  in ein neues Schlüsselloch zu stecken. Diese 
lebendige Welt besteht größentheils aus dem, was die Bösen heuchlerisch das >>Böse<< nenne, was aber in  
Wahrheit das >>Selbst-sein<< ist, wozu man zurückfinden muss.“ 29738

Auch die Liebe der Donna zu Gino zeigt sich geprägt von einer schöngefärbten Religiosität, ist er es doch,  
der „ihre Beichte immer hörte“ 29739 und dem sie Briefe voller Anbetung (SW XVIII. S. 163. Z. 22) schreibt. 
29740 Dieser  Zusammenhang  zwischen  wahnsinnigem  Lieben  und  der  ästhetizistischen  Betrachtung  der 
Religion, führt sogar zu einem Verweis auf die „Schöpfung“. 29741 Während Donna Tibaldas Mutter die Welt 
mit „Richtschwert und Scheiterhaufen“ 29742 ordnen würde, würde die Donna „das Weltbild durch Mystik der 
Liebe“ 29743 vereinfachen. 

29730SW XVIII. S. 174. Z. 9-14.
29731„Wir  erzählen,  das  Mensch  und  der  Liebhaber  sind  auf  uns  gesprungen,  das  alte  Kupplerpaar  auch,  wir  haben  sie  

niederstechen müssen, der Pfaff ist entsprungen. Wir sind gekommen Ihnen das Kind wegnehmen.“ In: SW XVIII. S. 240. Z. 33-
35.

29732SW XVIII. S. 243. Z. 2-8.
29733„[...] ihr müsst mich solange leben lasse, bis die Wahrheit aus meinen Reden in Euch schlägt wie ein Blitz, - dann darf ich 

sterben denn dann bin ich unsterblich, sogleich unvergänglich, denn ich bin der Tropfen Säure der das gährende Gerinnen  
machte, bin eine apokalyptische Erscheinung“. In: SW XVIII. S. 243. Z. 18-22.

29734SW XVIII. S. 244. Z. 17.
29735SW XVIII. S. 198. Z. 30-31.
29736SW XVIII. S. 203. Z. 11.
29737SW XVIII. S. 164. Z. 1-4.
29738SW XVIII. S. 164. Z. 5-13. 

In den 4. Akt plante Hofmannsthal wiederum Josephs Lektüre von „Mystikern“ einzubinden. In:  SW XVIII. S. 164. Z. 20.
29739SW XVIII. S. 163. Z. 18.
29740SW XVIII. S. 163. Z. 29-30.
29741SW XVIII. S. 163. Z. 28.
29742SW XVIII. S. 164. Z. 17.
29743SW XVIII. S. 164. Z. 18-19.
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Das ästhetizistisch-religiöse Lieben betont Guido auch an Emilia, wenn er die Unterschiede zwischen seiner 
Geliebten und seiner Ehefrau verdeutlicht („ungeheure wilde Hingebung sieht er in Emilia, sieht vielleicht 
mehr als da ist, sieht die Delilah, die ihm ihren Samson ausgeliefert hat“). 29744 Obwohl unfähig zum Mord, 
gedenkt Emilia der Ermordung Pomplias, wenn es heißt: „Heilige Märtyrerin zu werden ist sie werth und sie  
soll  ihrem Schicksal nicht entgehen.“  29745 Als unterstützende Komponente in den Mordplan an Pompilia 
fließt auch die Religion mit ein, wähnt der Mörder doch rechtens zu handeln, wenn er mordet. 29746 Weitere 
Bezüge zur Religion zeigen sich durch die Handlungen im I. Akt in der Kirche,  29747 durch das Wissen um 
Guidos Schwester durch den Sekretär des Bischofs (SW XVIII. S. 191. Z. 11-12), durch das Fest im IV. Akt ( SW 
XVIII. S. 223. Z. 11-16), durch die Rede Guidos an den Advokaten im IV. Akt,  29748 durch das Gasthaus auf 
ihrer Flucht (SW XVIII. S. 227. Z. 18) und den Generalvicar (SW XVIII. S. 229. Z. 3). 29749

Die erste Bezugnahme zur Religion erfolgt in Das Leben ein Traum (1901-1904) durch den Mönch vom Hof 
des Königs, der dem Gouverneur Clotald das nahende Sterben des Königs meldet. Damit verkündet der 
Mönch die Grenzen der Macht aller Sterblichen, die der Allmacht des Schöpfers untergeordnet sind: „Jenes 
Mannes Macht ist hin. / Was vermag des Greises Stimme / Gegen den allmächtigen Ruf / Dessen, der sie 
beide schuf.“ 29750

Auch  durch  Sigismunds  und  Clotalds  Aufeinandertreffen  thematisiert  Hofmannsthal  die  Religion.  Der 
Bewacher Sigismunds findet die Bestätigung seines Narzissmus durch die Macht, die er auf Sigismund hat.  
So vermittelt er ihm nicht das Wissen von der draußen liegenden Welt aus Empathie und Mitleid, sondern  
um sich an seinem stärkeren Leiden zu erfreuen, ob dessen was ihm verwehrt ist. Neben der Schönheit  
vermittelte Clotald Sigismund auch die Religion: „Ich lehrte dich ganz andres. / Lehrte dich des heiligen 
Glaubens / Fundament, ich lehrte dich / Tier und Mensch unterscheiden,“ 29751 
Mit den weiterführenden Notizen (1/1H1) zu dem ersten Aufeinandertreffen von Sigismund und Rosaura 
zeigt sich ebenso die Einbindung der Religion durch Rosauras Glück, in der Nähe Astolfs zu sein, spürt sie  
doch, das „kindliche[...] Gebete“  29752 in sie einströmen, was ihr Mut schenkt der Situation zu begegnen. 
Durch ihre Reise von Russland nach Polen, spürt sie sich dem Geliebten näher, sodass sie hofft nicht nur in  
„Gebeten“  29753 ihm  zu  begegnen,  sondern  ihm  auch  gegenüberzutreten.  Mit  der  Bedrohung  durch 
Sigismund, wendet sich Rosaura wieder Gott zu („Lass mein Leben mir erbeten / Mutter Gottes“). 29754 Hatte 
Rosaura doch vermutet, dass ihr durch Astolfs vermeintliche Nähe kein Unheil geschehen möge, wird sie 
durch Sigismund eines Besseren belehrt. Auch den von der Mutter überlassenen Dolch setzt sie in einen 
religiösen Bezug; so solle ihr der Dolch doch den „Beschützer“ 29755 zuführen, der wie mit einem „heiligen 
Band[...]“ 29756 mit ihr verbunden ist. Clotald bedient sich dabei Rosauras Religiosität, um sich seine Kontrolle 
über Sigismund zu bewahren; so lässt er sie schwören, nichts von dem zu sagen, was sie zuvor gesehen 
hatte („schwört ihr / mit des Himmels schwersten Eiden“). 29757

Im dritten Aufzug zeigt sich, dass der Verlust des Turmes und damit der gewohnten Umgebung, und weil er  
die königliche Umgebung des Palastes nicht vollends für sich annehmen kann, Sigismund in die Haltlosigkeit  

29744SW XVIII. S. 174. Z. 20-21.
29745SW XVIII. S. 240. Z. 15-16. 

Lediglich ein weiterer Bezug Emilias zeigt sich: „Emilia hat auf eigene Rechnung ihren Bruder nach dem Kloster geschickt“. In: SW 
XVIII. S. 237. Z. 28. 

29746SW XVIII. S. 232. Z. 15-18.
29747SW XVIII. S. 175. Z. 17, SW XVIII. S. 175. Z. 21-22.
29748„Sehen Sie da die Cypressen? zwischen denen stellte mein Vater eine Hoh<n>mechanik auf: ein Ducatenmännlein und eben 

um diese Ducaten raufte der Vater seiner Emi/nenz des Cardinals Vampa.“ In: SW XVIII. S. 171. Z. 17-20.
29749Des weiteren, siehe: SW XVIII. S. 229. Z. 5, SW XVIII. S. 229. Z. 12, SW XVIII. S. 229. Z. 13, SW XVIII. S. 230. Z. 16, SW XVIII. S.  

231. Z. 14-15, SW XVIII. S. 232. Z. 24, SW XVIII. S. 234. Z. 26, SW XVIII. S. 235. Z. 25-26, SW XVIII. S. 236. Z. 3-4, SW XVIII. S. 244. Z. 
3-4, SW XVIII. S. 244. Z. 7-8.

29750SW XV. S. 16. Z. 2-5.
29751SW XV. S. 20. Z. 4-7.
29752SW XV. S. 184. Z. 26.
29753SW XV. S. 186. Z. 12.
29754SW XV. S. 188. Z. 15-16.
29755SW XV. S. 192. Z. 37.
29756SW XV. S. 192. Z. 41.
29757SW XV. S. 194. Z. 20-21.
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stürzt. Innerhalb von Sigismunds Unsicherheit zeigt sich der Bezug zur Religion, wobei auch er sich Hilfe  
erhofft: „und da stürzte dieser Tag / mit der feuerfarbnen Schwinge / nieder dieser Himmelsbote, / dass er  
mir Erlösung bringe“ 29758

Doch zeigt sich im Gespräch Sigismunds mit Astolf, dass Sigismund die freundlichen Worten Astolfs über 
sein  Leben  und  seine  Zukunft  29759 mit  einer  leichtfertigen  Antwort  („Gott  befohlen!“)  29760 abtut.  Die 
Respektlosigkeit  gegenüber  dem  Vetter,  als  auch  dem  Rang  des  Herzogs,  den  er  bekleidet,  versucht 
Sigismund nicht zu relativieren, sondern er baut sein gesellschaftliches Fehlverhalten weiter aus:

„Gott befohlen sagt ich. sprecht 
that Euch Unglimpf meine Lippe
Nun da ihr unverhohlen
prahlen<d> mein<en> Gruss verschmäht
sag ich denn wenn ihr mich seht
Künftig wohl: Gott nicht befohlen“ 29761

Sein ästhetizistischer Bezug zur Religion zeigt sich nicht nur durch diese Worte, sondern auch durch das  
Eintreten der Prinzessin. Von ihrer demütigen Rede ihm gegenüber ergriffen, zeigt sich neuerlich, dass er die  
Religion  nur  aus  seinem  ästhetizistischen  Gesichtspunkt  heraus  betrachtet:  „Wer  ist  diese  Schönheit,  
sprich / Sie zu deren Füssen sich / Senkt des Himmels süsser Glanz?“ 29762

Wie gering Sigismunds Bezug zu Religion und Menschlichkeit ist, zeigt sich damit bereits vor seinem ersten 
Mord. Der Mord an dem Kämmerer wiederum, der ihm sein ehrloses Fehlverhalten vorwirft, bestätigt nur 
mehr Sigismunds Wesen. „Nun bei Gott, ich wills vollbringen!“, 29763 lässt Hofmannsthal Sigismund ausrufen 
und verweist auf Sigismunds Handeln, das drauf beruht, seinen Narzissmus unangetastet zu lassen. Auch im 
dritten Aufzug zeigt sich, durch die neuerliche Begegnung mit Rosaura, das Motiv. Vor ihr legt er sein Leben 
dar,  fasst  seine  bisherigen  Lebensumstände  als  ursächlich  dafür  auf,  dass  Rosaura  sich  nicht  zu  ihm 
hingezogen fühlt. Sigismund wähnt vor allem, dass es sein begrenztes Sprachvermögen ist, was sie von ihm 
distanziert („Könnt ich eines Engels Zunge / diesem innern Aufruhr leihn / […] / sänkest Du und wärest 
mein“). 29764

Auch  bei  Clotald  zeigt  sich  eine  Stellung  zur  Religion.  So schildert  Hofmannsthal,  wie  Clotald  vor  dem 
wütenden und zum Mord an ihm bereiten Sigismund die Bereitschaft heuchelt, mit reinem Gewissen zu  
sterben („Als ein Edelmann und Christ / sterb ich denn“).  29765 Als wahrer Christ aber hätte er Sigismund 
nicht gequält. Auch stehen Clotalds Worte und sein Verhalten den ehrlichen Worten Astolfs gegenüber, die 
er beim Eintreten des Königs spricht. Zwar sieht auch er sich gerettet und will sich vor dem Tod bewahren,  
doch zeigt er sich als würdiger Nachfolger des Königs („Nichts hoher Herr [(sei geschehen)] / Nichts, gottlob,  
da Ihr gekommen“). 29766

Überdeutlich  zeigt  sich  auch  der  Bezug  zur  Religion  im vierten  Aufzug.  Das  was  Sigismund glaubte  zu  
erleben, so Clotald, sei lediglich von seinen Geschichten initiiert worden. So verweist er auch hier darauf,  
dass er es war der ihm die Religion und die Bibel vermittelte: 

„Wenn, die Seele dir zu wecken,
Ich von Macht und Größe sprach,
Dir von Abraham erzählte,
Dem ein Hirtenvolk gehorchte,
[...]
So war was dich traf wie Donner
Nur der Größe matter Nachhall!“ 29767

29758SW XV. S. 204. Z. 7-10.
29759SW XV. S. 208. Z. 10-15.
29760SW XV. S. 208. Z. 17.
29761SW XV. S. 208. Z. 26-31.
29762SW XV. S. 209. Z. 23-25.
29763SW XV. S. 210. Z. 40.
29764SW XV. S. 215. Z. 7-10.
29765SW XV. S. 217. Z. 2-3.
29766SW XV. S. 217. Z. 28-29.
29767SW XV. S. 29. Z. 32-43.
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Clotald  verbindet  hier  die  biblischen Geschichten mit  Sigismunds Narzissmus,  zeigt  gleichsam auf,  dass 
Sigismund danach begehrte, gottgleich zu sein. Im Glauben, dass das was geschehen ist, wirklich aus seinen  
Tiefen gespeist ist, will Sigismund dieser Schmach entkommen, sieht er doch sein Wesen als „befleckt[...]“  
29768 an von diesen Träumen. 29769 Was Sigismund hier trifft, ist nicht die Grausamkeit seiner Träume, obwohl 
er dies vorgibt, sondern die fehlende Realisierbarkeit dieser vermeintlichen Träume. 29770

Noch einmal in Hofmannsthals weiterführenden Notizen zum vierten Aufzug (IV/1H1) verweist er durch den 
Geächteten darauf, dass der König sich mit seinem Verhalten gegen die Religion und die Menschlichkeit  
versündigt  habe:  „Also  wider  Gott  und  Menschen  /  handen<d>,  er  und  seine  Helfer,  /  folgend  einer 
Teufelsspur, / hat dein Vater, einstens König, / Kron und Leben sich verwirkt“. 29771

Ein deutlicher Zug zur Empathie und Menschlichkeit zeigt sich auch in Hofmannsthals jambischem Entwurf 
zum ersten Aufzug durch die Familie des Gefängniswärters. Hofmannsthal zeigt das Leiden dieses Jungen  
aufgrund des Leidens Sigismunds im Turm auf,  der das „Centrum des Weltunrechts“  29772 ist,  wobei das 
Unrecht  hier  in  einen  religiösen  Kontext  gesetzt  wird:  „Hier  gebiert  furchtbares  Unrecht  fortwährend 
Dämonen: wie das Aas Maden erzeugt.“ 29773 Dabei liegt das Trennende in der Familie des Gefängniswärters 
vor  allem  in  der  Menschlichkeit  der  einzelnen  Figuren;  während  die  Mutter  das  Unrecht  durch  ihren 
übertriebenen Reinlichkeitswahn kompensiert,  29774 hält  der  Sohn dem entgegen:  „Rein,  rein,  aber  sein 
Leben. Das halt ich nicht aus, das regt mich so furchtbar auf“. 29775

Ebenso zeigt sich in den Notizen, dass Hofmannsthal plante, beim Volk den Eindruck zu erwecken, dass 
Sigismund der zweite Messias sei: „der Bauer der verzückt erzählt: die Flasche ist gefunden worden; es lebt  
ein eingekerkerter Messias und er wird heraustreten und die demüthigen erhöhen, die Nackten Elenden auf  
den Thron setzen“.  29776 In den Notizen skizziert Hofmannsthal auch Sigismunds Verhältnis zur Religion; so 
lässt Hofmannsthal ihn in Bezug auf Clotald sagen: „meinen Vater hab ich Dich öfter genannt, es kann doch  
nicht wieder in mir verwesen sollen, o Gott, o Gott, ich kann doch nicht bei lebendigem Leibe zugefrieren.“  
29777 Zudem wirft Sigismund Clotald in den Notizen auch das Wissen um die Religion vor. 29778 Ebenso zeigt 
sich  auch  ein  Bezug  zur  Religion  im  fünften  Aufzug,  wenn  Sigismund  im  Betragen  Clotalds  eine 
Notwendigkeit zu sehen sucht: „Er ahnt dahinter >>Königs Befehl<< mit einer Grossartigkeit  wie Gottes 
Ratschluss ausgestattet.“  29779 Durch Clotald zeigt sich auch in den Notizen ein Fehlen von Empathie; erst  
durch den Priester wird Clotald dazu aufgefordert,  Sigismund nach draußen zu führen, damit er wieder 
Lebenswillen  gewinne.  29780 Zudem  zeigt  sich  durch  die  Notizen  zum  dritten  Aufzug  durch  Clotald  die 
leichtfertige Verwendung des Gottesnamens durch die Probe, die Sigismund bestehen soll. 29781 
Die Notizen zum zweiten Aufzug zeigen eine genauere Skizze des kranken Königs. Hofmannsthal erwähnt 
hier dessen Beichtvater, dem er von dem Traum spricht, der ihn den Sohn in den Turm sperren ließ. Auch 
die Notiz „furchtbarere Inhalt der Vision des Königs: gewogen und zu leicht befunden werden“, 29782 verweist 

29768SW XV. S. 29. Z. 32-43.
29769SW XV. S. 31. Z. 37-42.
29770SW XV. S. 32. Z. 1-9.
29771SW XV. S. 228. Z. 23-27.
29772SW XV. S. 229. Z. 27.
29773SW XV. S. 229. Z. 28-29.

So heißt es auch: „Teufel umflattern den Thurm wie Raben das Hochgericht“ In: SW XV. S. 229. Z. 33.
29774„Mein Gott ich halt ihm alles rein. Sein Essgeschirr, stell ihm Waschwasser hin.“ In: SW XV. S. 231. Z. 11.
29775SW XV. S. 231. Z. 13.
29776SW XV. S. 231. Z. 37-39. 

Dies zeigt sich auch in der Notiz: „von dem Wurm sagt er: der kommt immer aus seiner Höhle, wenn der arme / Sigismund der  
liebe Gott ist: wenn sein Hass zu Flügeln wird: dann kommt der / Wurm mit so lieben Augen und redet >>unbenannt<< zu 
Sigismund. und ist ein/ >>schönerer Mensch<<“. In: SW XV. S. 233. Z. 26-29.
Weiter, heißt es: „Stadium der Megalomanie: der Wind ist ein Stück von ihm und die Vögel / sind er, auch die Mäuse [...] Auch 
seine Essschale, sein Lagerstroh / seine Mordlust werden jetzt Emanationen seiner Göttlichkeit“. In: SW XV. S. 234. Z. 17-20.

29777SW XV. S. 232. Z. 25-27.
29778Sigismund  äußert  gegenüber  Clotald:  „wozu  hast  Du  mich  lesen  gelehrt?  wie  kann  ich  die  biblische  und  die  römische 

Geschichte anders nachleben, als wie ein an der Glaswand herumzuckendes Insect“. In: SW XV. S. 234. Z. 29-31.
29779SW XV. S. 244. Z. 2-3.
29780SW XV. S. 234. Z. 2-5.
29781SW XV. S. 239. Z. 16.
29782SW XV. S. 236. Z. 37-38.
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auf die Stellung des Königs zur Religion; aber sie zeigt auch die Kenntnis Hofmannsthals von der Bibel. Denn  
Hofmannsthal spielt hier auf das Buch Daniel im AT der Bibel an, wobei die Passage im Zusammenhang mit  
dem Verlust der Königswürde steht. In seinen Notizen knüpft Hofmannsthal den Zug des Königs zur Religion  
zudem  an  seinen  Sohn:  „o  Gott  sagte  ich  mir  dieses  Unabwendbare  muss  ich  von  meinem  Lande  
abwen/den:  dabei  belog  ich  mich,  ich  wollte  es  nur  von mir  abwenden.  Im Innersten,  /  unter  meiner  
Betäubung fühlte ich aber es läst sich nicht abwenden. Und dieses / Schicksal diese heranschleichende 
Todeskrankheit meines Leibes und meiner / Seele, ist an diesen Sohn geknüpft. Dieser Sohn sitzt nicht dort  
im Thurm son/dern als fressender lebensiger Wurm in meinem Gewissen. Ich bringe alles in Beziehung zu 
ihm.  Nichts  kann  mich  vor  ihm  retten  als  er  selbst.“  29783 Die  Notizen  zur  Vision  zeigen  sich  dabei 
weitreichend; so sieht er sich in der Vision hilflos vor seinem tyrannischen Sohn liegend, losgelöst von Gott,  
denn „keine Hand von Engeln tauchte nieder mich verkehrten Abraham zu retten“.  29784 In Bezug auf den 
König zeigt sich dabei durchaus eine substantielle Beziehung zur Religion, zeigen die Notizen doch auf, dass 
der  König  zur  Beichte  geht,  dabei  jedoch  das  Vergehen  am  Sohn  bisher  ausgeklammert  hat  („zum 
Beichtvater:  o  alle  meine  Beichten  seit  20  Jahren  sind  unvollständig“).  29785 Die  Notizen  bezüglich  des 
zweiten Aufzugs zeigen zudem, dass der König Sigismund erwartete und dass stattdessen der Kämmerer 
erschienen war: „>>Warum bohrt er seine Blicke so in mich? was kann ich sagen / um ihn zu begütigen. Ich  
bringe kein Wort heraus, um das ungeheuere zu sagen. / Sprachaporie. Vater unser – ich war sein Vater und  
hab ihm das gethan!“ 29786

In der Pantomime  Der Schüler  (1901) zeigt sich im Besonderen auch die Bedeutung der Religion, gerade 
dadurch, dass der Meister, durch das Wissen welches er in den Büchern findet, wähnt, gottgleich zu sein, 
vermag er doch Dank dieses Wissen seinen Schatten von seinem Körper zu trennen: „Ich hab es gefunden, 
mir hat sichs geoffenbart. Nun bin ich groß. Nun bin ich im Stande, Odem des Lebens über meine Lippen zu  
blasen.“  29787 Jedoch, das Leben schaffen als göttliche Idee, wird von dem alchimistischen Meister sowohl  
ersehnt,  aber auch mit Grauen betrachtet.  Doch letztendlich sieht er durch das Erschaffen seinen Stolz  
bestätigt, und Hofmannsthal lässt ihn ausrufen: „Ich bin kein Mensch mehr“. 29788 
Tatsächlich verlässt der Meister das Haus, ermöglicht sozusagen erst die Verkleidung Taubes und den Mord 
an ihr, indem er zum „Abendgottesdienst“ 29789 geht. Nach Hause zurückgekehrt, wird er der „Gestalt“ 29790 
gewahr und wähnt „es ist sein Schatten, dem eine höhere Gewalt Odem des Lebens eingeblasen“.  29791 In 
diesem Moment wendet er sich zum Himmel („Hebt Blick und Arme dankerfüllt gen Himmel“) 29792 und hebt 
damit die vermeintlich göttliche Macht, der er hier gewahr wird, über seinen Versuch. Dies führt dazu, dass  
er sich selbst vor dem „Phantom“ 29793 verneigt, die vertieft in das „heilige Buch“ 29794 zu sein scheint: „und er 
verschwindet ehrfurchtsvoll in den Alcoven, den stummen Leser zurücklassend.“ 29795

Mit dem Genius trifft der Student in dem Vorspiel zur Antigone des Sophokles (1901) auf ein nicht-irdisches 

29783SW XV. S. 237. Z. 1-7.
29784SW XV. S. 237. Z. 17-18. 

„[...] die furchtbare Prophezeiung ist eine Art laterna magica des bösen Gewissens / nach Außen projiciert: er wusste das<s> 
diese furchtbaren Dinge wahr waren - / in der Idee wenigstens – weil sie aus dem Material seiner Versündigung gemacht /  
waren; es waren die Dinge die er zu ignorieren gelernt hatte, die er in den Ker/ker des Unbewusstseins geschickt hatte wie  
Sträflinge“. In: SW XV. S. 237. Z. 22-26.

29785SW XV. S. 237. Z. 39.
29786SW XV. S. 239. Z. 8-10.
29787SW XXVII. S. 44. Z. 1-3.
29788SW XXVII. S. 44. Z. 32.
29789SW XXVII. S. 50. Z. 17-18.
29790SW XXVII. S. 52. Z. 33.
29791SW XXVII. S. 52-53. Z. 35//1.
29792SW XXVII. S. 53. Z. 1.
29793SW XXVII. S. 53. Z. 2.
29794SW XXVII. S. 53. Z. 3-4.
29795SW XXVII. S. 53. Z. 4-5. 

In den Notizen zeigt sich, dass der Meister ein Jude, ein „Rabbi“ (SW XXVII. S. S. 332. Z. 19) ist, das heilige Buch demnach der  
Koran sein muss: „Rabbi hat gebetet: wäre ich doppelt, immer zugleich zu grübeln und zu lesen. Zeit vergeht zu rasch. Sanduhr  
immer daneben. Nun da er seinen Doppelgänger sieht, dankt er Gott.“ In: SW XXVII. S. 333. Z. 7-9.
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Wesen, welches er anfänglich allerdings für eine Frau, später eine Schauspielerin des Theaters, hält. Das 
Erkennen,  dass  es  sich  bei  seinem  Gegenüber  um  kein  menschliches  Wesen  handelt,  verängstigt  den  
Studenten allerdings, worauf der Genius ihm heißt, keine Angst zu haben, denn: „Die ewig leben, senden  
mich an dich / Mit einer schönen Botschaft.“ 29796 Zudem verweist der Genius darauf, dass er erkennen solle, 
dass er nicht träume: „Mich mußt du glauben, daß du sie [die Botschaft] verstehst.“ 29797 Der Student solle 
nicht nach „neuer Offenbarung“  29798 suchen, sondern sich von ihm ergreifen lassen, wobei der Genius in 
Wilhelm wahrhaftig die Vorstellung davon bewirkt, denn er sagt: „Ich möchte glauben.“  29799 Tatsächlich 
wähnt  der  Student,  von  dem  Genius  zu  einem  Sehenden  erweckt  worden  zu  sein,  in  dem  sich  sein  
„Unvergängliches  rührt“.  29800 Doch  äußert  er  sich  gleichsam  dahingehend,  dass  er  der  Kraft  dieses 
Göttlichen, dem er sich durch den Genius und über diesen mit der Kunst verbunden sieht, nicht standhalten  
kann. 29801

In Studie über die Entwicklung des Dichters Victor Hugo (1901) geht Hofmannsthal in seiner Arbeit einem 
gewissen Anspruch nach; so will er nicht die Ideen aufspüren, die dem „künstlerischen und menschlichen 
Dasein[...]“ 29802 zugehörig sind, sondern die, die dem „ästhetisch-ethischen Gebiete angehören“. 29803

Hofmannsthal schildert in dieser Schrift Hugos Affinität für die Architektur, 29804 und auch dahingehend zeigt 
sich, dass das Ethische nicht vom Ästhetischen getrennt ist, wenn es heißt: „Und später in Madrid - sie  
wohnen wieder in einem Palast, wie in Neapel - sieht Victor von seinem Bett aus in einem Nebengemach 
die goldstarrende Muttergottes mit den sieben Schwertern im Herzen; sieht sie, wie er jene Türme gesehen 
hatte, um das Bild nie wieder zu vergessen.“  29805 Hofmannsthal betont dabei wiederholt, dass auch die 
Religion  29806 einen  Einfluss  auf  die  Fantasie  des  Kindes  hat:  „Es  ist  der  Blick  des  Fremden,  des 
Eingedrungenen, des  Emporkömmlings,  mit  dem der Knabe die  marmornen Säle,  die mit  aufregendem 
Prunk beladenen Altäre im Flamboant-Stil, mit dem er die Bildnisse der grossen Herren umpfängt, und von 
den Wappenschildern, an denen das Goldene Vliess hängt [...]. Welche Nahrung für den gährenden Geist  
eines Knaben!“ 29807

Auch mit der Rückkehr nach Paris und in Verbindung mit der unerschöpflichen Leselust des Kindes, ebenso  
wie in Verbindung mit der Konzeption, zeigt sich das Motiv. Im Sinne dieser Inspirationsquelle ist Hugo, wie  
Hofmannsthal selbst, nicht auf eine Religion beschränkt, sondern kann sich aus dem sittlichen Repertoire 
der ganzen Welt bedienen. 29808 Und damit führt diese Quelle der Inspiration zurück zu der Konzeption, für 
die auch Hugo steht; so nimmt Hugo „alle Zuflüsse der Reflexion“  29809 in sich auf, mit denen er „in den 
glänzenden Wellen der Gleichnisse Himmel und Erde im Dahinfluten spiegelt“. 29810

29796SW III. S.  214. Z. 7-8. 
Des weiteren, siehe: SW III. S. 215. Z. 9.

29797SW III. S. 214. Z. 24.
29798SW III. S. 217. Z. 3.
29799SW III. S. 217. Z. 12.
29800SW III. S. 218. Z. 34.
29801SW III. S. 219. Z. 5-7. 

In den Varianten heißt es in Bezug auf Religion und Kunst: „Ich will doch wesentliches: Verhältnisse, die an Zufällen scheitern, 
die sich / an Kraftlosigkeit, Unfähigkeit des Glaubens, auflösen [...] / Diese Dinge aus Leinwand stehen todt / in der Zeit, da alles  
strömen sollte, alles in einander überfluthen, Spiele und / Leben“. In: SW III. S.  728. Z. 3-7.

29802SW XXXII. S. 222. Z. 13-14.
29803SW XXXII. S. 222. Z. 16.
29804„In Burgos verlor sich das Kind in der wundervollen Kathedrale und staunte die Pfeiler hinan“ ( SW XXXII. S. 223. Z. 30-31), da 

kommt ein kleiner Mann „scurril, schlägt ein Kreuz, thut drei Schläge auf eine Glocke und verschwindet“ ( SW XXXII. S. 223. Z. 33-
34), ein Kirchendiener. 

29805SW XXXII. S. 223. Z. 36-40.
29806„Wie ein Wrack lag diese prunkvolle, hochmütige, adelige und katholische Cultur da und zeigte ihr Inneres.“ In: SW XXXII. S. 

224. Z. 31-33.
29807SW XXXII. S. 224. Z. 33-40.
29808„Die Verschmelzung zahlloser traumhafter Gestalten mit dem lebendigen Traume der Natur, aller dieser Gestalten aus den 

Büchern,  der  erhabenen  und  der  lasciven,  der  heroischen  und  der  idyllischen,  [...]  der  Götter  des  Lucrez,  ihrer  aller  
Verschmelzung mit der  Sehnsucht  der  Sternennächte und der Fülle  der  Sommertage,  mit  den Spielen der  Sonne und des  
Schattens“. In: SW XXXII. S. 227. Z. 15-21.

29809SW XXXII. S. 227. Z. 39.
29810SW XXXII. S. 227. Z. 39-41.
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Das Motiv zeigt sich des weiteren auch durch den Autor Lamartine, der Hugos künstlerische Entwicklung 
beeinflusste;  gegenüber  seiner  Künstlerschaft,  so  Hofmannsthal,  habe  Lamartine  „die  Haltung  eines 
Dilettanten“  29811 eingenommen,  obwohl  er  eigentlich  „ihr  geborener Lenker  und  Gesetzgeber,  Priester,  
Prophet, König-Philosoph“ 29812 war. Durch die Französische Revolution hat Hofmannsthal die Differenz der 
Macht der Rede zu seiner eigenen Gegenwart dargelegt:  „Die grossen Geister der Reaktion, Bonald, de 
Maistre  sind  durchaus  Rhetoren  und  gleichfalls  die  jungen  Verfechter  einer  noch  kaum  definierbaren 
Gegenbewegung  suchen  durchaus  mehr  zu  überreden  als  zu  überzeugen.  Die  >>Martyrs<<  sind  keine  
Darstellung,  sondern  eine  Predigt;  >>le  Génie  du  Christianisme<<  ist  eine  Predigt“.  29813 Hofmannsthal 
verweist schließlich auf das Entstehen der modernen Zeitung, durch die der Dichter mit seiner Lyrik strebt  
ein Teil zu sein: „Mögen seine Gleichnisse ihn immerhin ans Ewige und Bleibende knüpfen, [...] so will er  
doch  mit  irgendwelcher  unmittelbar  packender  Gewalt  auch  in  den  Tag  hinein  wirken  und  unter  den 
Beredten der vor allen Beredte sein.“  29814 Wenn Hofmannsthal beschreibt wie Hugo seine ersten Erfolge 
hatte, dann verweist er darauf, dass er der „gottgesandte Sprecher“ 29815 für die Menschen sein konnte, der 
„Vermittler, der geborene Wortführer, der Prophet“. 29816 So führt Hofmannsthal auch das Drama Hernani an 
und zwar durch das darin befindliche „mystische Herrscherthum“ 29817 durch Karl V. und durch das Erkennen 
der  Welt  als  ein „mystisches  Bauwerk“.  29818 Bedingt durch das  aufgewertete Bewusstsein  des Dichters, 
nahm Hugo sich  auch abstrakter  Begriffe  wie  „Schicksal,  Dasein,  Gottheit“  29819 an und füllte  diese  mit 
Leben; dies war dadurch bedingt, dass er sich „gleichsam als der Bildner, als der Träger der gewaltigen 
Gefässe fühlt, welche das höchste Sittlich-Geistige der Menschheit enthalten“. 29820 Dadurch bedingt, erhebt 
er den Begriff des Terminus, neben dem Gottes zum Höchsten. Gegen dieses Empfinden jedoch sieht sich 
der Dichter wiederum mit der harschen Wirklichkeit konfrontiert, durch die er sich mit „Titanenkräften“ 29821 
wühlen muss.  Doch Hugo zeigt  sich gegenüber dem Verworrenen bestehend, fühlte er sich doch jeder  
„schaffenden Kraft verwandt, von der titanisch dumpfen Erdkraft bis hinauf zu jener höchsten ordnenden,  
Gott“. 29822 
Um die Jahre 1830-1851 gewannen für Hugo zwei Männer besondere Bedeutung, der Priester Lamennais 
und der Graf von Saint-Simon; Hofmannsthal spricht durch diese beiden Männer die Tendenz beider an, sich  
der „christlichen geistigen Ausdrücke und Sinnbilder“ 29823 zu bedienen. Vor allem aber Saint-Simon wurde 
erst nach seinem Tod 1825 zu einer „moralische[n] Macht“,  29824 und obwohl er das Jahrhundert als sich 
unter  der  Auflösung  befindlich  sah,  war  sein  Grundgedanke  der:  „>>Der  Mensch ist  der  Verbesserung  
fähig.<<“  29825 Hofmannsthal  verweist  in  diesem  Zusammenhang  darauf,  dass  es  der  Terminus  des 
Sozialismus und dessen was er bedeutet ist, was Saint-Simon zu einer „moralische[n] Macht“ 29826 gemacht 
hat.  29827 Für  Hofmannsthal  liegt  in  dem  Terminus  des  weiteren  eine  Ideologie,  ein  „platonische[r] 
Gedanke[...] über den Staat, an die Kirche als das Reich Gottes auf Erden“. 29828 Zudem wollte man mit der 

29811SW XXXII. S. 229. Z. 17.
29812SW XXXII. S. 229. Z. 20-21.
29813SW XXXII. S. 229-230. Z. 39-41//1-3.
29814SW XXXII. S. 230. Z. 21-25.
29815SW XXXII. S. 231. Z. 5-6.
29816SW XXXII. S. 231. Z. 6-7.
29817SW XXXII. S. 234. Z. 26.
29818SW XXXII. S. 231. Z. 29-30.
29819SW XXXII. S. 236. Z. 19.
29820SW XXXII. S. 236. Z. 23-25.
29821SW XXXII. S. 236. Z. 32.
29822SW XXXII. S. 237. Z. 1-2.
29823SW XXXII. S. 237. Z. 28.
29824SW XXXII. S. 237. Z. 35-36.
29825SW XXXII. S. 238. Z. 3.

Diesen hielt er mitunter in dem Werk Das neue Christentum fest. 
Hofmannsthal spricht in diesem Zusammenhang auch davon, dass hieraus die „Gleichstellung der Frau [...]  abgeleitet“ (SW 
XXXII. S. 238. Z. 5) wird.

29826SW XXXII. S. 238. Z. 11.
29827In Bezug auf den Terminus Sozialismus, führt Hofmannsthal weiter aus: „In dem Klang des Wortes, [..] liegt etwas Doctrinäres,  

etwas von gelehrter Ostentation, die es wagt, den realen Mächten des Lebens, dem Staat, der Kirche, eines ihrer Hirngespinste 
als gleichberechtigte Macht zur Seite zu stellen.“ In: SW XXXII. S. 238. Z. 16-20.

29828SW XXXII. S. 238. Z. 21-22.
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Zeitschrift der Saint-Simonisten („>>l´Organisateur<<“)  29829 die zur „Nächstenliebe gerichteten Tendenzen 
des Christenthums als die abgetane überwundene Form des eigenen Bestrebens bezeichnen, so einigte man 
sich in der Formel: La charité du Christianisme n´est pas organisable.“ 29830 
Hugo selbst nennt sich, so Hofmannsthal, einen „Socialisten“, 29831 wobei sich Hofmannsthal als nicht sicher 
zeigt,  wie  diese  Äußerung  überhaupt  zu  bewerten  ist.  29832 Obgleich  verweist  Hofmannsthal  in  diesem 
Zusammenhang  auf  die  Bedeutung  des  Volkes,  die  sowohl  von  Saint-Simon  als  auch  Lemannais 
angesprochen worden ist und von Hugo in seinen Werken ebenso aufgegriffen wurde:  „Die unbestimmte 
wissenschaftliche  Terminologie  einer  Gruppe,  einer  Schule  sollte  von  Lamennais  in  einen  pathetisch 
persönlichen  Ton  übertragen  werden,  der  von  den  Propheten  des  alten  Testamentes,  von  den 
Gleichnisreden des Evangeliums gefärbt war und in welchem eine starke eifervolle zornige Seele vibrierte.“ 
29833 Lamennais zeigte sich besonders von den Propheten des AT und den Gleichnissen des Evangeliums 
beeinflusst. Doch Lamennais´ Wesen war auch einem Wandel unterlaufen; erst dem Heiligen Stuhl ergeben,  
distanzierte er sich schließlich von diesem und nahm die entgegengesetzte Richtung ein. In einem sind sich  
aber der Priester Lemannais und der Graf Saint-Simon einig,  und zwar darin,  dass den „erschütternden 
Fundamenten des geistigen und sittlichen Daseins“ 29834 eine absolute „Führerschaft [durch das] Genie“ 29835 
zukomme. Hofmannsthal zeigt auf, dass die Gegenwart nicht im Sinne der Konzeption empfunden wurde,  
weil diese in der Wirklichkeit nicht realisiert war, sondern dass das Zusammenhanglose vorherrschte. Statt 
den weltlichen Vertretern der Kirche, sollte die Erneuerung von dem Volk kommen, und das Werkzeug sollte  
kein anderes als das Wort sein, durch das das Zerstückelte der Gegenwart vereinigt werden sollte. 
Hofmannsthal zeigt wiederholt auf, dass Hugo von den Ansichten dieser beiden Männer ergriffen worden 
war, gleichsam aber den Anspruch an Aktualität in sich spürte und das Genie hervorhob, die Problematiken  
der Welt, gerade auch im sittlichen Bereich, zu lösen. Doch statt der Erfüllung, wurde Hugo mit dem Exil  
belegt;  aber  gerade  aus  der  Ferne  „erblickt  [er]  überall  und tausendfältig  die  Gleichnisse  des  eigenen  
Erlebnisses“, 29836 was letztendlich zu seiner lyrischen Epik führte.  
In dem zweiten Teil der Schrift nimmt Hofmannsthal Bezug zu dem Weltbild in den Werken Hugos und hebt  
hervor, dass er den Fokus auf das Rhetorische gelegt hatte, waren seine Figuren doch nicht „Liebende, nicht  
eigentlich Handelnde, nicht Märtyrer, sondern Redner.“ 29837 Gott definiert Hugo, so Hofmannsthal, als den, 
der „das letzte Wort behält“, 29838 und verweist zudem auf die Verbindung zwischen den Werken und dem 
Ich  des  Autors.  29839 So  bezeichnet  Hofmannsthal  Hugo,  beispielhaft  auch  durch  die  „>>Les 
Contemplations<<“, 29840 als einen „Wortführer, […] Prediger“, 29841 denn in dem angesprochenen Werk finde 

„Man kann sagen dass dieses Wort damals seine Klangfarbe völlig gewechselt hat. Aus dem Bereich der contemplativen Worte 
trat es in das der aktiven über. Man hatte es im Gebrauch gehabt, um sich seiner bei der Betrachtung des Gewordenen zu  
bedienen, bei der Bewunderung der Werke Gottes, der Natur, der Pflanze, des Thieres, des Menschen. Nun nahm es den Sinn  
einer mystisch-politischen höchsten Thätigkeit an“. In: SW XXXII. S. 238. Z. 23-30

29829SW XXXII. S. 238. Z. 31.
29830SW XXXII. S. 238. Z. 32-35.

„Alle Macht, Ehrfurcht und Liebe deren eine kritische Gärung so viele anderer überlieferte Begriffe entblösst hatte, zog dieser  
Begriff an sich. Alle lebendige Macht Gottes, die lebendige Kraft, Liebe einzuflössen und Schrecken zu verbreiten, die fühlbare 
Allmacht, Unerschöpflichkeit, Unzerstörbarkeit, alles das war an jene einzige Macht übergegangen, die weder hinwegzuleugnen, 
noch zu durchschauen, noch zu begrenzen war: das Volk.“ In: SW XXXII. S. 239. Z. 3-10.

29831SW XXXII. S. 239. Z. 16.
29832„[...]  dass man es als den Ausdruck einer wissenschaftlichen oder etwa einer dilettantischen Anschauungsweise auffassen  

kann,  oder  als  den Ausdruck  einer  gewissen  Gläubigkeit,  eines  neuen  sittlichen  Bestrebens,  oder  als  den Ausdruck  einer  
individuellen  Gesinnung,  in  der  er  sich  vielleicht  einsam und original  fühlte,  während so  viele  andere  den gleichen Weg  
giengen.“ In: SW XXXII. S. 239. Z. 18-23.

29833SW XXXII. S. 239. Z. 29-34.
29834SW XXXII. S. 240. Z. 16-17.
29835SW XXXII. S. 240. Z. 17.
29836SW XXXII. S. 243. Z. 32-33.
29837SW XXXII. S. 241. Z. 13-14.
29838SW XXXII. S. 245. Z. 16-17.
29839„Man fühlt es, wie das Ich des Dichters zugleich mit seiner ganzen Sympathie in jene Gestalten überströmt, aus deren Mund  

sich die erhabene, mit eschmückte, ungeheuere Beredsamkeit ergiesst.“ In: SW XXXII. S. 245. Z. 20-23.
29840SW XXXII. S. 245. Z. 25-26.
29841SW XXXII. S. 245. Z. 24-25.
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sich ja nichts anderes als sein „unausgesetztes Reden mit Gott“.  29842 Hofmannsthal zeigt den Bezug zur 
Religion des weiteren auch durch das Werk Légende des siècles, indem sich ein Titan aus dem lichtleeren 
Erdinnern befreien will, in das er durch die Götter geraten ist. Hofmannsthal hebt dies insbesondere hervor,  
weil  er den Dichter als einen Arbeiter und indirekt mit jenem Titanen vergleiche, der sich Dank seines  
Willens im „Kampf mit der dumpfen Wucht der Materie“  29843 befindet. Was bei dem Titanen jedoch die 
Hände sind, mit denen er sich an das Licht kämpft, ist bei dem Dichter das Wort und seine Fantasie („ und 
machen aus der äusseren Welt ein Gleichnis der inneren“).  29844 Dies führt Hofmannsthal auch dazu, auf 
Balzac  einzugehen,  der  sein  „Gefühl  beim Arbeiten mit  dem gleichen Gleichnis  ausgedrückt  hat:  >>Ich  
springe in die Grube hinein, lasse mich verschütten, und dann schaufle ich mich wieder heraus<<“.  29845 
Hofmannsthal zieht in diesem Zusammenhang neuerlich die Konzeption hinzu, wenn er, ausgehend von 
Balzac, über den Dichter sagt, der in seiner Arbeit die „heterogene Elemente miteinander“ 29846 verschmelzt, 
dergleichen  eine  „moralische  Einheit“  29847 erschafft:  „Denn  der  Arbeiter  fühlt  sich  als  das  Atom  im 
Zweikampf mit der Unendlichkeit, und fühlt sich als ein Analogon des Schöpfers selber. Sein Dasein ist eben 
so sehr mit den sittlichen Mächten verknüpft als mit den elementaren Gewalten, und indem er sich seinem  
Tun ganz hingibt, verschmilzt ihm die äusserste Anspannung und heroische Selbstentäusserung in eins mit  
dem  schrankenlosen  Genießen  der  Welt,  mit  einer  Orgie,  die  kein  anderer  kennt.“  29848 Hofmannsthal 
erkennt dieses moralische Handeln des Dichters auch an Hugo, insbesondere an einer Passage in „>>Notre 
Dame  de  Paris<<,  wo  geschildert  ist,  wie  Quasimodo  die  Glocken  läutet“.  29849 So  finden  sich,  laut 
Hofmannsthal, bei Hugo auch vielerorts Symbole, so mitunter Tiere, die „Gott dort [sehen], wo der Mensch 
ihn nicht sieht“, 29850 was dadurch bedingt ist, dass sie ein „dumpfes sittliches Gesetz in sich“ 29851 tragen. 
In dem zweiten Abschnitt  zeigt  sich das Motiv des weiteren durch die Figur des Kindes.  Hofmannsthal 
versteht das schuldlose Kind dabei nur als Symbol für das Volk, weshalb er auch die Verherrlichung des 
Volkes mancherorts bei Hugo ausmachen kann: „Aber das dumpfgewaltige Thier, das grösser gesinnt ist als 
der Mensch, und das schuldlose Kind, dessen Einfalt Gott beschützt, sind wiederum nur wie Symbole für die  
grösste der dumpfen Mächte, für das Volk.“  29852 Hugo selbst hatte von sich das Selbstgefühl des Genies, 
welches  sich  auch  in  dem Gedicht  Légende zeigt,  zumal  er  sich  auch als  Verbannter  in  der  „sittlichen 
Überlegenheit“  29853 sieht. Ebenso zeigt sich Hugos Bezug zur Religion, wenn Hofmannsthal neuerlich die 
Konzeption in dessen Werken anspricht. So finden sich, eben wie bei Hofmannsthal selbst, auch bei Hugo 
die weltlichen Vertreter der Kirche in seinen Werken vertreten. 29854 Innerhalb der Auseinandersetzung mit 
der Religion entsteht mitunter Die Legende der Jahrhunderte; und auch hier zeigt sich die Einbindung der 
Religion, Seite an Seite mit der Kunst: „Es wird für einen Augenblick der Ton der Propheten aufblitzen oder  
der Ton der Chansons de geste; Pindar wird von Lucrez abgelöst werden und dieser in Vergil überfliessen; es 
wird der innere Rhythmus des Dante anklingen und im nächsten Augenblick von jenem spanischen Ton 
übertönt  werden,  den auch Corneille  gekannt  hat.  Aber das Ganze bewahrt  eine Einheit,  durch die  es  
fortleben wird.“  29855 Im Sinne der Auseinandersetzung mit Religion und Kunst, plante Hugo zwei weitere 
Bücher  zu  realisieren  (La  fin  de  Satan  und  Dieu),  und  auch  in  diesem  Zusammenhang  verweist 
Hofmannsthal auf das antithetische Wesen Hugos. 29856

29842SW XXXII. S. 245. Z. 26.
29843SW XXXII. S. 247. Z. 24.
29844SW XXXII. S. 247. Z. 32-33.
29845SW XXXII. S. 247. Z. 35-37.
29846SW XXXII. S. 247. Z. 39.
29847SW XXXII. S. 247. Z. 40-41.
29848SW XXXII. S. 247-248. Z. 41//1-7.
29849SW XXXII. S. 248. Z. 10-11.
29850SW XXXII. S. 248. Z. 26.
29851SW XXXII. S. 248. Z. 27-28.
29852SW XXXII. S. 249. Z. 26-29.
29853SW XXXII. S. 252. Z. 5-6.
29854„[...]  der sterbende Kardinal bringt noch mit einem Worte seine entfärbten Lippen den jungen blühenden Didier um seinen  

Kopf“. In: SW XXXII. S. 254. Z. 14-16.
29855SW XXXII. S. 256. Z. 13-20.
29856„Noch  ist  ein  letztes  Wort  auszusprechen  diesem  reichen  Greisenalter,  das  sich  selbst  ein  monumentales  Grabmal  mit  

erhabenen Statuen setzt,  vorbehalten.  Die Inspiration dieses poetischen Genius trieb auf Antithese hin, [...].  Immer sah er  
irgendwo das Schlimme inkarniert und irgendwo das Gute, und mit mythenbildender Gewalt, Vergangenheit und Gegenwart  
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Hofmannsthal führt des weiteren auch Hugos Werk  L-Âne  an,  29857 um sich im dritten Abschnitt mit der 
Entwicklung der dichterischen Form bei Hugo zu beschäftigen. Dazu verweist Hofmannsthal darauf, dass 
alles in der Zeit von 1789 bis 1815 angetastet wurde, jedoch nicht die Strenge der literarische[n] Form. Für  
eine  Entwicklung  jedoch  bedurfte  es  auswärtiger  Literatur,  wodurch  er  auf  das  Werk  De  l´Allemagne  
verweist,  das  mehr literarisch und politisch als  denn moralisch gewirkt  hatte.  Dies führt  Hofmannsthal  
neuerlich  zu  Chateaubriand  und  Lamartine  zurück,  wenn  es  darum  geht,  das  Selbstbewusstsein  des 
Künstlers  für sein eigenes Können zu stärken.  Hofmannsthal  führt  Chateaubriand auch heran,  wenn es  
darum geht, das „Element des christlichen Glaubens“  29858 in die Poesie zu integrieren. Hatte die „>>Art 
poétique<< des Boileau die Religion als Stoff ausgeschlossen, [...] so sehen wir Chateaubriand gerade diesen 
Komplex  seelischer  Erlebnisse  mit  instinktiver  Begierde nach dem grössten,  lebendigsten  Stoffe  in  den 
Mittelpunkt seiner Werke stellen.“  29859 Hofmannsthal  zeigt dabei  deutlich auf, worum es Chateaubriand 
ging, nämlich um Anreicherung der Fantasie durch die Religion. Zu den Beeinflussungen von Chateaubriand  
und Lamartine kommt bei Hugo auch das Werk des André Chénier, wodurch neben das Christentum die  
Antike  tritt.  29860 Was  Hugo laut  Hofmannsthal  bei  Chéniers  Schilderung der  Antike  findet,  dass  ist  ein  
„lebendiges sinnlich-geistiges Verhältnis zur Mythologie“. 29861 Hofmannsthal verweist in seiner Schrift nicht 
nur des weiteren auf Hugos Interesse an der Malerei, sondern er erwähnt auch die Saint-Simonisten oder 
auch Sozialisten, die „ein neues sittliches Ganze[s],  dem ursprünglichen Christentum ähnlich,  aber weit  
vollkommener, in der Welt hervorzurufen gedachten“. 29862 

Bedeutend  zeigt  sich  innerhalb  der  theoretischen  Schriften  zwischen  1902-1907  auch  Hofmannsthals 
Auseinandersetzung  mit  der  Religion.  Die  Einbindung  des  Motivs  zeigt  sich  bereits  in  Bezug  auf  Franz 
Grillparzers Werk in der  Einleitung zu einer neuen Ausgabe von >>Des Meeres und der Liebe Wellen<<  
(1902), verdeutlicht Hofmannsthal doch hier, dass die Religion Teil des Werkes von Grillparzer ist („Da ist der  
stille  Tempel  am  Strand,  da  ist  der  einsame  Thurm  über  Klippen“);  29863 zudem  betont  er  auch  den 
mannigfaltigen  Leser  von  Grillparzers  Werk.  29864 Ebenso  zeigt  sich  Hofmannsthals  Thematisierung  der 
Religion in Aus einem alten vergessenen Buch (1902) durch Hofmannsthals Zitate aus dem Buch Traditionen  
zur  Charakteristik  Oesterreichs  unter  Franz dem Ersten  (1844)  von Friedrich  Anton von Schönholz  („Da 
wurden Groschenkupferstiche, welche die Leiden der heiligen Genoveva oder jenes nicht minder verehrten  

aufwühlend, setzte er sein Inferno und sein Paradiso nebeneinander, nicht ganz ohne den Einfluss jenes erhabenen Vorbildes, 
das  ich  hier  andeute,  und doch aus  einer  so  ganz  anderen Geistesverfassung  heraus,  sehr  entfernt  von der  ehrwürdigen 
Geschlossenheit, tiefsinnigen Verkettung des grossen Vorbildes.“ In: SW XXXII. S. 257. Z. 1-12.

29857Hier  zeigt  sich  ein  Gedanke:  „>>Dieu  invisible  au  philosophe<<.  Der  Prophet,  der  assyrisch  und  arabisch,  persisch  und 
hebräisch versteht, weiss nichts. Er starrt in die Nacht hinein und brütet über dem Rätsel des Daseins. Auf einmal, wie er in  
seinen Gedanken durch den Wald reitet, stutzt sein Esel und steht starr. Die stumme Kreatur hat Gott gesehen, den der Prophet  
zu erblicken sich vergeblich müht.“ In: SW XXXII. S. 257. Z. 34-40.
In  diesem  Gedicht  „tritt  an  Stelle  der  vier  Sprachen,  welche  der  Prophet  versteht,  die  ganze  Wirrnis  des  aufgehäuften  
überlieferten Wissens“. In: SW XXXII. S. 258. Z. 1-3.

29858SW XXXII. S. 261. Z. 34.
29859SW XXXII. S. 261-162. Z. 38-39//1-4.
29860„Zu jenen jugendlichen Aspirationen, deren Geist im allgemeinen ein christlicher, einigermassen germanischer zu nennen ist,  

findet sich plötzlich ein unerwartetes Vorbild hinzu, dessen Form und Gesinnung völlig lateinisch, ja antik und heidnisch ist.“ In:  
SW XXXII. S. 262. Z. 32-36.

29861SW XXXII. S. 262. Z. 25-26.
29862SW XXXII. S. 267. Z. 12-13.

„Alles frühere Streben schien ihnen nur auf das jetzige hinauszudeuten, und es schien ihnen ein leichtes, die Ausdrucksweise 
des Platon und die der Evangelien, nicht minder die indische oder persische und noch sonstige Terminologien als die Dialekte  
einer einzigen Sprache zu erfassen.“ In: SW XXXII. S. 268. Z. 16-20.
Dies führt Hofmannsthal auch dazu, Jean Reynaud einzubeziehen; in seinem Werk „>>Terre et ciel<< [spricht er einen] vagen 
Pantheismus [an] worin die sittlichen Fragen mit einer Sicherheit erörtert sind, wie sie nur ein solcher aufbringen kann, dem  
niemals Zweifel an der Sprache, als einem höchst trügerischen Ausdrucksmittel, gekommen sind.“ In: SW XXXII. S. 268. Z. 31-35.

29863SW XXXIII. S. 19. Z. 10-11. 
Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 19. Z. 15, SW XXXIII. S. 19. Z. 17, SW XXXIII. S. 20. Z. 17.

29864 „[...]  und wenn er  Abends  unter  weißblühenden Bäumen ihn Träumerei  anfällt,  so sei  er  Leander,  ehrfürchtig  vor  den 
Göttern,  den  Tod  nicht  achtend,  und  schwimme  in  dunkler  Fluth  auf  einen  Thurm  zu,  aus  dem  eine  bunte  Laterne  
verheißungsvoll leuchtet.“ In: SW XXXIII. S. 21. Z. 29-32.
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sechzehnten Ludwig darstellten, auf das Notenblatt gestellt“)  29865 oder ebenso durch die Betrachtung der 
Religion in der Ansprache im Hause des Grafen Lanckoroński  (1902), sind doch unter diesen Kunstwerken 
mitunter Götterbilder der Antike zu finden (SW XXXIII. S. 8-9. Z. 37-41//1-2). Hofmannsthal betont hier nicht 
nur die Integration der Götterwelt in die Kunst,  29866 er hebt auch dessen Unverbrüchlichkeit hervor: „Ja, 
geformt haben Tausende, haben die Einzelnen und die Völker,  und was sie zur Form emportreiben konnten,  
das lebt ewig: Kunstwerk, Symbol, Mythos, Religion.“  29867 Für Hofmannsthal, das zeigt sich auch hier in 
dieser theoretischen Schrift, sind Religion und Kunst vereinbar und nicht aufs Äußerste getrennte Sphären.  
Zudem liefert Hofmannsthal auch hier einen Zug zu Goethe, wenn es heißt: „die Kunst […] lässt sich ohne 
Enthusiasmus weder fassen noch begreifen. Wer nicht mit Erstaunen und Bewunderung anfangen will, der 
findet nicht den Zugang in das innere Heiligthum.“ 29868 Auch in der Schrift  Die Duse im Jahre 1903 (1903) 
zeigt sich die Einbindung der Religion, hier durch die Kunst der Duse. 29869 Zudem offenbart Hofmannsthal in 
diesen Schriften, dass die tiefe Ergriffenheit, die der Mensch durch die Kunst erfahren kann, am ehesten mit  
dem verglichen werden kann, wie der Mensch in der Vergangenheit der Religion begegnet war. Das Erleben  
der Religion, zeigt sich aber beispielhaft durch die Kunst, hier durch die Darstellung der Duse auf der Bühne.  
29870 Zudem zieht er einen Vergleich zwischen Goethe, der Dichterseele und der Duse; die Schauspielerin ist 
für  Hofmannsthal  zudem  eine  „priesterliche  Seele“,  29871 die  es  danach  verlangt,  sich  „geradewegs 
herzugeben, und findet nur Gleichnisse“.  29872 Hofmannsthal  bedient sich auch hier  der antiken Sphäre, 
wenn er sie mit Phytia gleichsetzt, die „sich aus dem heiligen Hain verirrt hat“  29873 und nun nicht mehr 
zurückfinden kann zu der „dampfenden Kluft, die ihr die Raserei des Gottes eingibt“. 29874 Ebenso zeigt sich 
in  diesem  Sinne  die  Einbindung  der  Religion  in  der  Schrift  Die  Bühne  als  Traumbild  (1903),  wenn 
Hofmannsthal  sich  hier  über  den  Bühnenbildner  äußert,  der  religiös  empfinden  soll.  29875 Ein  solcher 
Bühnenbildner  ist  für  Hofmannsthal  ein  Meister  seines  Faches,  ist  er  doch  fähig,  dem  „betenden 
Gretchen[...]“  29876 solche Strahlen durch die Seele zu schicken.  29877 Hofmannsthal zeigt hier auf, dass der 
Künstler,  in  diesem Fall  der Bühnenbildner,  eine Fähigkeit  der Seele haben muss die der  des religiösen 
Menschen gleichkommt (SW XXXIII. S. 42. Z. 3-9). Durch dieses seelische Vermögen ist der Bühnenbildner 
fähig, auf der Bühne die „Altarflamme für den Oedipus“  29878 anzuzünden, die mitunter „die Läuterungen 
dieses  Dramas  beleuchtet“.  29879 Auch  in  der  Schrift  Sommerreise (1903)  zeigt  sich  die  Einbindung  der 
Religion,  so  durch  die  Wanderung  des  Reisenden  durch  Italien,  29880 wodurch  sich  eine  fantastische 

29865SW XXXIII. S. 15. Z. 11-13. 
 Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 16. Z. 16-24, SW XXXIII. S. 16. Z. 36, SW XXXIII. S. 18. Z. 18.

29866„Was für ein sonderbarer Traum ist ein früher Gobelin! Welche ganz gebundene, besondere Welt! Welche Möglichkeit, den 
Engel so zu behandeln wie die Blume, die Geberde einer Jungfrau mit den Biegungen eines Lilienstengels in geheime Harmonie  
zu bringen,  die Wappenschilder auf einem Schild in räthselhafte Concordanz mit  dem Lächeln eines Gesichtes.“ In: SW XXXIII. S.  
9. Z. 5-10.
Hofmannsthal verweist in Folge dessen auf die „symbolischen Gebilde des Orients“ (SW XXXIII. S. 10. Z. 17): „Denken Sie an das,  
was wir aus den Tempeln und Pagoden in ungezählten Frachten herübergetragen, aus den geheimsten Kammern, aus  dem  
Innersten der Heiligthümer herausgebrochen haben: an jenen Wald von Gestalten, jenes Chaos von Erscheinungen; an die  
Gottheiten, welche ihre träumerischen Glieder auf Lotosblüthen wiegen,  welche auf dem symbolischen Pfau, auf der heiligen 
Schildkröte einhergeschwebt kommen; an jene, welche den zackigen Blitz in Händen haben und jene, welche von Flammen wie  
mit einem Mantel umgeben sind; und an jene Dämonen, deren Leiber in Schnäbel und Flügel und  Krallen auslaufen.“ In: SW  
XXXIII. S. 10. Z. 17-27.

29867SW XXXIII. S. 10. Z. 28-30.
29868SW XXXIII. S. 11. Z. 37-40.
29869SW XXXIII. S. 22. Z. 15-18.
29870SW XXXIII. S. 22. Z. 22-26.
29871SW XXXIII. S. 25. Z. 5.
29872SW XXXIII. S. 25. Z. 5-6. 

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 25. Z. 30-31.
29873SW XXXIII. S. 26. Z. 2.
29874SW XXXIII. S. 26. Z. 3-4.
29875SW XXXIII. S. 41. Z. 1-7.
29876SW XXXIII. S. 41. Z. 13.
29877SW XXXIII. S. 41. Z. 17.
29878SW XXXIII. S. 42. Z. 37.
29879SW XXXIII. S. 42. Z. 38-39.
29880SW XXXIII. S. 27. Z. 28.
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Schilderung der Umgebung zeigt („irgend ein Dickicht, durch dessen Stämme eine wundervolle Nacktheit zu 
schimmern scheint, dessen Ranken noch schaukeln von Flüchten feuchter, leuchtender, göttlicher Wesen.“).  
29881 Die Religion ist aber auch Teil des Landes, welches er als das schöne Cadorin wahrnimmt und welches  
beispielhaft herangeführt wird durch die Konzeption; in diesem Landstrich, so Hofmannsthal, verbindet sich  
alles  zu  einem  großen  Ganzen.  29882 Auch  zeigen  sich  die  Gebäude  des  Glaubens  eingelassen  in  das 
italienische Land, welches der Reisende besieht.  29883 Der Reisende, als ein Moderner, betrachtet das Land 
ebenso,  genießt  die  Schönheit  dieses  Landes und spricht  von einer  Seligkeit  im Empfinden dieser.  29884 
Letztendlich steht der Reisende vor der Rotonda, dem Symbol für Hofmannsthals Konzeption in diesem 
Werk; und auch in Bezug auf diese Rotonda zeigt sich das Motiv ganz im Sinne der Konzeption: „Sie ist nicht  
Haus,  nicht Tempel,  und ist  beides zugleich.  Sie ist  ein einziger riesiger runder Saal,  bedeckt von einer  
Kuppel, aus vier Toren mündend auf vier säulengetragene Vorhallen, die jede sich in einer Treppe nach 
außen  ergießt.  Der  Herrlichkeit  dieser  Rotunde  ist  alles  unterworfen:  die  Gemächer  des  Hauses  sind  
eingebaut in die Pfeiler, in die Bögen, die dies große reine Ganze tragen; Gemächer umgeben verborgen das  
Stirnband der Rotunde und münden unter der Kuppel in den hohen Saal; Gemächer sind versenkt unter die  
vier  freien Treppen und blicken aus  vergitterten  Fenstern  finster  wie  Sklaven,  auf  deren  Nacken diese 
Herrlichkeit  lastet.“  29885 So zeigt sich das Motiv auch durch Hofmannsthals Überlegungen bezüglich der 
Bewohner dieser Rotonda, und es wird vermutet, dass Götter oder Menschen göttlichen Blutes in ihnen 
gelebt haben mögen. 29886 Ebenso beschreibt Hofmannsthal auch die Treppen dieser Rotonda; so dürfte auf 
einer dieser vier Treppen ein Krieger stehen, ein „furchtbarer Gott der Zerstörung“. 29887 Als beherrschende 
Macht  aber  erscheint  die Natur,  die diesen Palladio geschaffen hat,  der die  Konzeption Hofmannsthals 
verdeutlicht, und sie ist es auch, die das Gebäude wieder als endlich zeigen wird. 29888

In der Schrift  Lafcadio Hearn  (1904) zeigt sich das Motiv durch den Verstorbenen Hearn, den er als ein 
Adoptivkind Japans bezeichnet, eines Japans, welches voller „Frömmigkeit“ 29889 ist und das den Tod seiner 
Söhne bedauert. Hearn ist für Hofmannsthal dabei ein Autor, der sich der Konzeption bewusst war, wissend  
auch, dass der tiefe Glaube des Menschen durch das moderne Zeitalter, durch einen neuen Glauben an die  
Wissenschaft, überlagert worden ist: „Vor seinen Augen stand alles, und alles war schön, weil es von innen  
her mit dem Hauch des Lebens erfüllt war: das alte Japan, das fortlebt in den verschlossenen Parks und den  
unbetretenen Häusern der großen Herren und in abgelegenen Dörfern mit  kleinen Tempeln - und das neue  
Japan,  durchzogen von Eisenbahnen,  fiebernd von den Fiebern Europas;  der  einsame Bettler,  der   von 

29881SW XXXIII. S. 28. Z. 3-6. 
„Die  Dörfer  hängen  drunten  zwischen  der  Straße  und  dem  wilden  Fluß,  und  der  vergoldete  Engel  auf  der  Spitze  ihres 
Kirchturmes funkelt herauf aus der Tiefe.“ In: SW XXXIII. S. 28. Z. 13-15.

29882SW XXXIII. S. 29. Z. 14-18. 
„[...] und Pfad und Brücke die Dörfer verknüpfen und  Steige hinabführen von der Hütte des Ziegenhirten, neben dem der  Adler  
horstet, zu der Mühle unten, die im ewigen Wassersturz steht und feucht und grün überwuchert ist, und der Wind Glockenklang  
herauf trägt und Glockenklang herab und von drüben und von jenseits“. In: SW XXXIII. S. 28. Z. 33-38.

29883SW XXXIII. S. 29. Z. 29. Z. 40.
29884„Wie selig muß der  eine sein, wie vollgesogen mit reinem Glück des Daseins, der das Haupt zurückgelegt hat, den weichen  

Mund halb offen, den Blick ins  Leere, und zuhört“. In: SW XXXIII. S. 31. Z. 25-28.
29885SW XXXIII. S. 32. Z. 4-14. 

„Was den Hügel von Vicenza krönt, ist nicht mehr Tempel, nicht  mehr Haus, und mehr als beiden. Ein unsterblicher Traum, ein  
wundervoll geformtes Ziel, nach welchem der Drang der fernen Berge, der  Drang der starken Wässer hinzuwollen scheint, das  
er erreicht, dessen  Rand er umwandelt, an dessen vier Treppen er sich hinschmiegt, gestillt, erlöst durch ein Gleichnis.“ In: SW 
XXXIII. S. 33. Z. 13-18.

29886„Zu solcher Lust scheint dieses Haus gebaut, als sei es nicht für sterbliche Menschen gebaut, sondern für Götter. Waren es  
aber Menschen, so müssen sie etwas von goldenen Blut der Götter in den Adern gehabt haben“. In: SW XXXIII. S. 32. Z. 15-18.

29887SW XXXIII. S. 32. Z. 25.
Weiter, heißt es: „Und zu den Sternen, zum funkelnden Gürtel des Orion, zum  schweigenden Schatten jener Riesenberge hin,  
die  göttlich Reinheit  niederhauchen,  dürfte  zuoberst  auf  der  dritten Treppe einer  beten,  einsam, bebend vor Jugend und 
Ehrfurcht. Und auf der rückwärtigen, der finster brütenden weiten Ebene zu, dürfte Mord geschehen. Und  alle vier wüßten 
nichts voneinander.“ In: SW XXXIII. S. 32. Z. 31-36.

29888„Sie trieb den Palladio hinauf, mit trunkenden Blicke hier Ebene, Meer, Gebirge und Stadt in sich zu saugen und den Hügel, 
der die wundervolle Landschaft krönt, mit  seinem Träume zu krönen. Wie jener in der Wüste aus seines Herzens Sehnsucht  
heraus die Leiter träumte, deren Sprossen die Engel auf und nieder wandeln, so träumte dieser hier aus der Fülle seines Innern  
diesen übermenschlichen kuppelgekrönten Saal und diese vier Stiegen“. In: SW XXXIII. S. 32-33. Z. 40-41//1-5.

29889SW XXXIII. S. 53. Z. 17.
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Buddha  zu  Buddha  zieht,  und  das  große  neugeformte,  mit  uraltem Todesmut erfüllte  Herr;  der  kleine 
Begräbnisplatz neben der Straße, den spielenden Kinder aus Kot und Holzstücken bauen, und das  große  
Osaka“.  29890 Vollkommen ausgelöscht  jedoch ist  diese  in  der  Vergangenheit  empfundene Religion noch 
nicht, hat Hearn sie doch, Dank seines Verständnisses alles in der Welt wahrzunehmen und als Autor ein 
Sinnbild der Gegenwart zu sein, dazu gebracht, auch „die Worte uralter Weise, frommer Regenten“ 29891 in 
sich aufzunehmen. So verweist Hofmannsthal schließlich auch auf Hearns Anekdote, die „Geschichte der 
>>Nonne im Tempel von  Amida <<“, 29892 über die er sagen kann: „Das ist Philosophie, wenn ich nicht irre. 
Aber  es  läßt  uns  nicht  kalt  […]  So  ist  es  wohl  Religion.“  29893 Ebenso  zeigt  sich  Hofmannsthals 
Auseinandersetzung  mit  der  Religion  in  der  Schrift  Madame  de  La  Vallière  (1904).  So  bezeichnet 
Hofmannsthal diese, trotz ihrer Affäre mit dem König, als tugendsam: „Sie hatte so viel Tugend an sich als  
die Montespan Laster.“ 29894 Hofmannsthal schildert sie dabei mehr als Opfer ihrer Schwäche, ihrer Jugend 
und dem gesellschaftlichen Druck, dem König in seinem Verlangen nach ihr nachzugeben.  29895 Doch auf 
Druck der Montespan, hatte sich der König von dieser Frau abgewandt und sie am Hof gedemütigt; sie  
jedoch nahm diese Demütigung gleichsam als  „Buße“  29896 an.  Hofmannsthal  hebt besonders am Leben 
dieser Frau hervor, dass sie nicht an ihren Erlebnissen zerbrochen ist, sondern dass sie sich vielmehr ein  
neues Leben als Nonne geschaffen hat, 29897 ein Leben von dem sie sagen konnte, dass sie in ihm nun endlich 
das  Glück  gefunden  hat.  29898 Vor  diesem  Leben  als  Nonne  hatte  sie  sich  aber  bewusst  in  diese 
Demütigungen am Hofe des Königs ergeben, denn: „Gott, sagte sie, habe ihr Herz gerührt, ihr ihre Sünde zu  
erkennen zu geben. So hätte sie gedacht, sie müsse Buße tun, also leiden, was ihr am schmerzlichsten wäre 
gewesen:  des  Königs  Herz  zu  teilen  und  von  ihm  verachtet  zu  werden.“  29899 Was  Hofmannsthal  hier 
hervorhebt,  ist,  dass  sie  ihre  Situation  ertragen  hat,  ohne dass  sie  ihr  „engelshafte[s]  Gesicht[...]“  29900 
angetastet  hatte,  und  dass  obwohl  sie  sich  den  „Himmel  zur  Hölle  um[ge]schaffen“  29901 hatte,  um 
letztendlich sich nur noch im Gespräch mit „Gott“  29902 zu befinden.  29903 Ebenso zeigen sich Bezüge zum 
Motiv in >Zum Tode Theodor Herzls< (1904) durch Hofmannsthals Versicherung an die Witwe Herzls, dass er 
diesen als einen „guten und vornehm gesinnten Menschen“ 29904 erlebt hat, als auch in der Schrift <Hundert  
Jahre nach Schillers  Tod>  (1905) in  Bezug auf  Schillers  Schriften und deren Einfluss  auf  Hofmannsthals 
eigene Werke, 29905 und deutlich auch in Hofmannsthals Schrift  Der begrabene Gott, Roman von Hermann  
Stehr  (1905), wenn es über das besprochene Werk heißt: „Hier greift im Finstern eine riesige Hand, eine  
Schöpferhand, um das Ganze von drei  Menschen herum und kommt dabei an die dumpfen Ketten, die alles  
Irdische  aneinanderknüpfen“.  29906 Auch  in  dieser  Schrift  erfolgt  dabei  der  Bezug  zum  Motiv  durch 
Hofmannsthals Verständnis von der Konzeption, hat Stehr doch drei ganze Menschen geschaffen: „Eines  

29890SW XXXIII. S. 53. Z. 24-33.
29891SW XXXIII. S. 54. Z. 8.
29892SW XXXIII. S. 54. Z. 35-36.
29893SW XXXIII. S. 55. Z. 3-5.
29894SW XXXIII. S. 56. Z. 5-6.
29895„[...]  alle  Menschen haben ihr dazu geraten und geholfen.  Und sie war sehr jung.  Aber im Grunde war sie modest und  

tugendsam und hatte ein gutes Gemüt.“ In: SW XXXIII. S. 56. Z. 8-10.
29896SW XXXIII. S. 56. Z. 13.
29897SW XXXIII. S. 56. Z. 22.
29898SW XXXIII. S. 56. Z. 24.
29899SW XXXIII. S. 56. Z. 26-29. 

„In den drei Jahren nach des Königs Liebe hätte sie wie eine verdammte Seele gelitten und Gott alle ihre Schmerzen aufgeopfert  
für ihre begangenen Sünden. Denn wie ihre Sünde, so hätte auch ihre Buße öffentlich sein müssen und alles am gleichen Ort.“ 
In: SW XXXIII. S. 56. Z. 29-33.

29900SW XXXIII. S. 57. Z. 7.
29901SW XXXIII. S. 57. Z. 8.
29902SW XXXIII. S. 57. Z. 10.
29903Hofmannsthal  betont  hier  vielfach  das  tugendhafte  Verhalten  der  Frau,  auch  gerade  in  dem  Sinne  wie  sie  auf  die 

Demütigungen reagiert hat (SW XXXIII. S. 57. Z. 15-19, SW XXXIII. S. 57. Z. 20-24). 
Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 57. Z. 33-34.

29904SW XXXIII. S. 50. Z. 10-11.
29905„Ob ich den künstlerischen oder den geistigen und sittlichen Einfluß seiner Arbeiten auf meine Entwicklung höher anschlage,  

läßt sich nicht entscheiden, da diese Dinge ineinanderfließen: die ungeheure sittliche Kraft eines Menschen wie Schiller wirkt  
heute stärker durch die Schwungkraft seiner Rede und architektonischen Kraft des Scenariums“. In: SW XXXIII. S. 94. Z. 15-19.

29906SW XXXIII. S. 69. Z. 3-6.
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Menschen Reden, Denken, Fühlen, und der  anderen Menschen Reden, Denken, Fühlen, wo ist die Grenze?  
Ein  Mensch und ein Gott, wo ist die Grenze? Alle Grenzen verwischt.“ 29907 So definiert Hofmannsthal das 
Mensch-Sein in dieser Schrift unmittelbar angelehnt an Gott, wenn es heißt: „Wohl aber sind sein Leib und 
sein Gott ineinander vermischt, sein Tun und sein Leiden, sein Leid und seine Lust, seine Rede und sein 
Stummsein, und er und alle anderen. Diese alle sind untereinander gemengt und alle Grenzen verwischt. 
Einen Menschen begrenzen. Einen Menschen schaffen. Wer, außer dem Gedankenlosen, spricht es aus?“ 
29908 Neuerlich kommt Hofmannsthal aber wieder darauf hinaus, dass hier drei ganze Menschen geschaffen 
worden sind, wobei der Künstler gottgleiche Züge erhält: „Mit Schöpferhänden sind hier, wie im Dasein, die  
Grenzen verwischt  zwischen dem Leib  und dem was draußen ist,  zwischen dem Leiden und dem Tun,  
zwischen Freiheit und Unfreiheit, zwischen dem Menschen und seinem Gott, und aus verwischten Grenzen  
sind  Gestalten  geschaffen.“  29909 Auch  durch  die  Schrift  Schiller (1905)  zeigt  sich  Hofmannsthals 
Beschäftigung mit der Religion in den theoretischen Schriften von 1902-1907, und zwar mitunter durch  
Schillers früheste Gedichte 29910 und deren verlorenen Bezug zu Gott. Hofmannsthal bezeichnet Schiller aber 
auch als einen „Abenteurer“, 29911 der durch die Welt und ihre Anschauungen zog: „Die Welt Kants, die Welt  
der Alten, die Welt des Katholizismus: er wohnte in jeder von ihnen“. 29912 Hofmannsthals Bezug zur Religion 
zeigt sich auch hier ganz unter der Konzeption stehend; eben weil Schillers Blick grenzenlos gewesen ist,  
heißt es: „Sich groß zu fassen wissen, und wäre es auf dem Schafott, wäre es im Augenblick, da man so  
unüberlegt und unmoralisch als möglich handelt, dies ist etwas, dies ist viel, unendlich viel. Wissen, daß 
man ein großer Herr ist, weil man Mensch ist, nichts als das, dies lehrt doch vielleicht zu leben und zu  
sterben.“ 29913 Auch Schillers bei seinem Tod noch unvollendete Werke, tragen für Hofmannsthal den Schein  
der Konzeption die die Religion einbezieht. So sollte eines der Werke in Russland spielen, erfüllt von einem 
Garten gleich jenem aus dem Hohelied. 29914 Dabei geht Hofmannsthal letztendlich auch auf die Entwicklung 
in der Literatur von Maria Stuart zu Siegfried ein und damit auf den Einbruch des Glaubens in der Moderne,  
wenn  es  heißt:  „denn  zwischen  beiden  Welten  liegt  großes  Geheimnis,  liegt  Schopenhauer,  liegt  ein 
Hereinlassen des Todes in die Welt, ein Nacktwerden und Großwerden der Seele, liegt jene Trunkenheit, um  
derentwillen die Romantiker ihr Selbst und ihre Kunst wie Perlen im Wein des Lebens zergehen ließen.“ 29915 
Ebenso zeigt Hofmannsthals Schrift Sebastian Melmoth (1905) seine Auseinandersetzung mit der Religion. 
Ähnlich  wie  man  bei  Hofmannsthal  eine  Wandlung  zum  Sozialen  festzustellen  glaubte,  beleuchtet 
Hofmannsthal in dieser Schrift die in der Gesellschaft gesehene „Wandlung“  29916 an Oscar Wilde: „Man 
spricht von einem Ästheten, aus dem ein neuer Mensch geworden ist, ein Gläubiger, gar ein Christ.“  29917 
Hofmannsthal jedoch zweifelt diese Entwicklung an, ebenso wie er Wilde überhaupt abspricht, ein Ästhet  
zu sein, was eben mit seiner Definition dieses Wortes in Verbindung steht. Denn ein Ästhet zu sein bedeutet  
für Hofmannsthal im Leben zu stehen, voll „Scheu und Zurückhaltung, voll Zucht“  29918 zu sein, wie es in 
seinen Augen Walter Pater gewesen ist. Wilde gegenüber zeigt er sich kritisch, wenn es heißt: „Ein Ästhet ist  
naturgemäß durch und durch voll Zucht. Oscar Wilde aber war voll Unzucht, voll tragischer Unzucht. Sein  
Ästhetizismus war etwas  wie ein Krampf.“  29919 Weitere Bezüge zum Motiv zeigen sich in  Eines Dichters  
Stimme  (1905)  durch  Hofmannsthals  Überlegungen  über  den  Dichter,  durch  die  Hofmannsthal  eine 

29907SW XXXIII. S. 69. Z. 18-20.
29908SW XXXIII. S. 69. Z. 23-28.
29909SW XXXIII. S. 69. Z. 29-33. 

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 70. Z. 1-5.
29910„[...] der arme Militärzögling, öd, dumpf, von Gott und der Welt verlassen, [...] und ruft in seiner Brust das Weltall herauf, die  

ewigen Mächte ... >>Acheronta movebo!<<“ In: SW XXXIII. S. 72. Z. 17-20.
29911SW XXXIII. S. 72. Z. 27.
29912SW XXXIII. S. 72. Z. 30-31. 

 Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 74. Z. 5-7.
29913SW XXXIII. S. 73. Z. 25-29.
29914SW XXXIII. S. 74. Z. 15-16.
29915SW XXXIII. S. 75. Z. 15-19.
29916SW XXXIII. S. 63. Z. 3.
29917SW XXXIII. S. 63. Z. 4-6. 
29918SW XXXIII. S. 63. Z. 27.
29919SW XXXIII. S. 63. Z. 27-30.
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Verbindung von Kunst und Religion vornimmt, 29920 in dem Prolog zu Ludwig von Hofmanns Tänzen (1905) 
durch den Maler Ludwig von Hofmann (1861-1945) und dessen Werke 29921 und in  Die Briefe Diderots an  
Demoiselle Voland  (1905), wenn Hofmannsthal hier ein Zitat Goethes liefert: „>>Diderot ist Diderot, ein 
einzig Individuum; wer an ihm oder seinen Sachen mäkelt, ist ein Philister, und deren sind Legionen. Wissen  
doch die Menschen weder von Gott, noch von der Natur, noch von ihresgleichen dankbar zu empfangen,  
was unschätzbar ist.<< (Schrieb Goethe 1831,  den 9.  März,  an Zelter.)“  29922 Was Diderot  ausmacht,  so 
Hofmannsthal, ist auch in dieser Schrift nichts anderes als die Konzeption. Von diesem strömt etwas aus, 
das  voller  Lebendigkeit  und  „Gottähnlichkeit“  29923 ist.  Überdeutlich  zeigt  sich  Hofmannsthals 
Auseinandersetzung, im Sinne der Konzeption, auch in der Schrift Shakespeares Könige und grosse Herren  
(1905). Die ersten Bezüge zum Motiv verdeutlichen ein Aufgehobensein in der Religion dieser Figuren: „Und 
das Dasein des stillen Klosters mit Bruder Thomas und Bruder Peter, mit soviel Ruhe, soviel Geborgenheit  
neben diesem Kerker, neben dem Palast, darin der böse Angelo haust wie die giftige Spinne im Mauerwerk.“  
29924 Überdeutlich zeigt sich das Motiv auch hier in Verbindung mit der Konzeption stehend. Hofmannsthal 
betont die Atmosphäre der Werke, dieses Verbunden-sein zwischen den einzelnen Figuren, wobei dies auch 
die  negativen Seiten der  menschlichen Seele  einschließt:  „Und zwischen diesen  Gestalten,  damit  noch 
überall Leben ist und das Licht überall über lebendes Fleisch hinspielt und der Schatten überall Lebendes  
modelliert […] welch ein Ganzes, nicht der Berechnung, nicht des Verstandes, nicht einmal der Emotionen,  
ein Ganzes nicht aus dem Gesichtspunkt der Farben allein, nicht aus dem der Moral allein, nicht aus dem  
der Abwechslung von Schwer und Leicht, von Traurig und Heiter allein, sondern aus allem diesen zusammen 
welch  ein  Ganzes  »vor  Gott«,  welch  eine  Musik!“  29925 Hofmannsthal  verweist  innerhalb  seiner 
Ausführungen auch auf die adelige Sphäre der Werke Shakespeares, die mit „keine[r] Vision zu vergleichen“  
29926 ist, es sei denn durch jene den „Göttern nahverwandten Helden“  29927 vor Troja. Damit bedient sich 
Hofmannsthal auch hier der Sphäre des Religiösen, um die Konzeption zu verdeutlichen (SW XXXIII. S. 90. Z.  
21-29).  Aber Hofmannsthal  stuft  mitunter  auch andere Werke herab,  in  denen mitunter  „Pfaffen oder  
Advokaten“  29928 reden,  nur  um  die  Stärke  der  Shakespeare´schen  Redenden  zu  verdeutlichen. 
Hofmannsthal  bemerkt zudem, dass es auch bei  Shakespeare Figuren gibt,  die diese Atmosphäre nicht  
haben, diese Stellung zum Leben, und führt Macbeth auf.  29929 Dabei zeigt sich auch in dieser Schrift, dass 
Hofmannsthal  sich  mitunter  religiös  konnotierter  Wörter  bedient,  um die  atmosphärische  Stellung  der  
Figuren zum Leben zu schildern, was jedoch im Sinne der Konzeption erfolgt. 29930 
Ebenso zeigt sich das Motiv in  Die unvergleichliche Tänzerin  (1906)  29931 durch die Tänzerin Ruth St. Denis 

29920„Dichter sind sie und eine Lust will aus ihrem Mund und wäre es eine Lust voll Grauen. Priester sind sie, so müssen sie  
weihen, und wäre es der Abgrund vor ihren Füßen. Angstvoll werfen sie ihre Gedichte hin, wie Blütenzweige in ein reißendes  
Gewässer und die Seelen der anderen flattern nieder wie versprengte Tauben, sich auf den treibenden Zweigen auszuruhen.“ In:  
SW XXXIII. S. 98. Z. 19-25.

29921„[...] wo sie wettlaufen, am heiligen Tempel, woe si in Weihezügen nackt hinschreiten und im Walde das gleiche Spiel ihrer 
Götter und ihrer Hirten und  gegen den Himmel ihre goldenen Statuen erhöht, daß das Auge noch die Sternbilder ausmessen  
kann an dem Abstand vom Gürtel zur Brust nackter Göttinnen.“ In: SW XXXIII. S. 101. Z. 11-16.

29922SW XXXIII. S. 66. Z. 2-6.
29923SW XXXIII. S. 67. Z. 8.
29924SW XXXIII. S. 82. Z. 3-7. 

So zeigt sich auch früh in der Schrift die Unterstützung Gottes: „Und in dem Mund des Mädchens, das hilflos ist, das verraten ist,  
welche Kraft, welches Schwert Gottes auf einmal in ihrer Hand!“ In: SW XXXIII. S. 81. Z. 39-40.

29925SW XXXIII. S. 82. Z. 15-31.
29926SW XXXIII. S. 83. Z. 36.
29927SW XXXIII. S. 83. Z. 39.
29928SW XXXIII. S. 88. Z. 7.
29929„Mir ist dann, Shakespeare habe ihn mit einer besonderen Furchtbarkeit umgeben, wie eine eisige Todesluft um ihn streichen  

lassen – einen gräßlichen Anhauch der Hekate –, die rings um die Gestalt alles Lebendige, Leicht- Vermittelnde, mit Menschen 
Verbindende weggezehrt hat“. In: SW XXXIII. S. 90-91. Z. 41//1-4.

29930SW XXXIII. S. 91. Z. 25-34.
29931Neben Isadora Duncan betont Zander in seiner Arbeit über den Ausdruckstanz das Religiöse des Tanzes von Ruth St. Denis, 

und zeigt in Bezug auf Hofmannsthal auf, der sie 1906 durch Harry Graf Kessler kennengelernt hatte, dass er eine „Sinnlichkeit  
ins Geistige“ erkannte. In: Zander, Helmut: Körper Religion. Ausdruckstanz um 1900: LoÏe Fuller, Isadora Duncan, Ruth St. Denis.  
S. 208. In: Drehsen, Volker: Protestantismus und Ästhetik. Religionskulturelle Transformationen am Beginn des 20. Jahrhunderts. 
Chr.  KaiserGütersloher  Verlagshaus.  Gütersloh.  2001,  S.  224.  Zudem heißt  es  bei  Zander:  „Die  Verflechtung  von Tanz  und  
Religion hat sie aber wie keine ihrer Kolleginnen ins Zentrum ihres Lebens gerückt.“ In: Zander, S. 218.
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und ihre indischen Tempeltänze, und durch den Einfluss des indischen Lebens und dieser Religion durch ihre  
Tänze.  29932 Für Hofmannsthal ist diese „Tempeltänzerin“  29933 und sind ihre „Tempeltänze“  29934 erschaffen 
vom Augenblick. Auch in dieser Schrift greift Hofmannsthal auf den Begriff der Vision zurück, hier allerdings  
in einem definitiv religiösen Zusammenhang, wenn es heißt: „Hier ist nichts sentimental, nichts allegorisch,  
und  auch  das  Kostüm,  diese  glitzernde  Verhüllung,  die  unter  dem  Zauber  der  rhythmischen, 
anschwellenden Bewegung einer  plötzlichen Nacktheit weicht, deren Vision geheimnisvoll  ist durch die 
fremde  Färbung  des  Leibes,  und  ernst,  streng  wie  die  Vision  einer   hüllenlosen,  heiligen  Statue  im  
verschlossenen  Tempelraum,  auch  dieses  Kostüm  aus  starrendem  Goldstoff  [...]  ist  von  unendlich 
untergeordneter Bedeutung.“  29935 Hofmannsthal beschreibt des weiteren auch die Wirkung der Frau auf 
seine Person, obgleich er sie nur eine Viertelstunde auf der Bühne erlebt hatte. 29936 Dabei zeigt sich auch in 
dieser Schrift die Bedeutung der Konzeption angedeutet, die dieser Tanz der Frau aufzeigt, verbindet er  
doch Wollust mit Keuschheit: „Er ist ganz den Sinnen hingegeben, und er deutet auf Höheres. Er ist wild,  
und er ist unter ewigen Gesetzen. Er könnte nicht anders sein, als er ist. Es kommt alles darin vor.“ 29937

Im Sommer trat  der  Buchhändler  und Verleger  Hugo Heller  an Hofmannsthal  mit  der  Bitte  heran,  ihm 
bemerkenswerte Bücher zu nennen, worauf Hofmannsthal mit dem Brief an den Buchhändler Hugo Heller  
(1906) reagierte. Hofmannsthal verweist in dieser Schrift aber auch auf seine Wahrnehmung der Welt und 
das Streben nach Materiellem: „Aber unsere Zeit, mehr als frühere, hat es in sich, daß sie ein geistiges, ein 
sittliches Streben, wo es kaufmännischen Unternehmungen beigemengt ist, mit der Wucht des Materiellen 
niederschlägt, und wie sollten nicht Sie, als die mit dem geistigen Bedürfnisse handelnden Kaufleute, ganz 
besonders sich verworren und betäubt fühlen unter dem fast grenzenlosen Herandringen der Masse“. 29938 
Zu  den Büchern,  die  Hofmannsthal  dem Verleger  nennt,  zählen  mitunter  Die  Korrespondenz  des  Abbé 
Galiani, den er einen „Weltgeistlichen“ 29939 heißt,  Die Schriften des Lionardo da Vinci,  29940 er verweist auf 
Lafcadio Hearn der für seine Generation eine „moralische Macht“  29941 ist und auf  Der junge Menzel  von 
Julius Meier-Graefe, durch welches sich Hofmannsthal neuerlich zu der Literatur seiner Gegenwart stellen 
kann:  „Das  höchst  prekäre  Problem  der  deutschen  bildenden  Kunst  ist  allmählich  ein  zentrales,  ein 
allgemein sittliches, ein politisches Problem geworden.“ 29942

Auch in der Schrift Gärten (1906) zeigt sich das Motiv und zwar durch die Betrachtung der Vorliebe für den  
Garten in seiner Gegenwart, wobei sich auch hier die Anbindung an die Konzeption zeigt, wenn es heißt:  

29932„[...] daß sie javanesische Tänzerinnen oft und viel gesehen hat; daß sie die Pagode von Rangoon kennt und >>den liegenden  
Buddha mit  dem unsäglich rührenden Lächeln<<, und andere heilige Stätten, beschattet von tausendjährigen Mangobäumen,  
türmend auf heiligen Bergen, zu denen uralte Pilgerwege hinanführen und Treppen, gebrochen in den Stein, geglättet und  
betreten zu einer Zeit, als die göttlichen Figuren des Parthenon noch in der unberührten Flanke eines  Berges schliefen.“ In: SW  
XXXIII. S. 116. Z. 10-17.

29933SW XXXIII. S. 117. Z. 26.
29934SW XXXIII. S. 116. Z. 26.
29935SW XXXIII. S. 117. Z. 24-31.
29936SW XXXIII. S. 117-118. Z. 40-41//1-8. 

„Sie steht, sie steigt die Altarstufen herunter, das Blau verlischt, ihr Gesicht ist bräunlich, doch heller als ihr Leib, ihr Gewand  
fließendes  Gold  mit  Edelsteinen;  an  den  Knöcheln  der  schönen,  statuenhaften  Füße  sind  silberne  Glöckchen.  In  ihren 
regungslosen  Augen ist stets das gleiche geheimnisvolle Lächeln: das Lächeln der  Buddhastatue. Ein Lächeln, das nicht von  
dieser Welt ist.“ In: SW XXXIII. S. 118. Z. 20-25.

29937SW XXXIII. S. 118. Z. 31-33. 
Aber auch durch Hofmannsthals Bezug zu seiner eigenen Zeit zeigt sich die Auseinandersetzung mit der Religion: „[...] in dem 
ein deutscher Jude, [...] von den undurchdringlichsten, erhabensten aller heiligen Bücher des Ostens eine doppelte Übersetzung 
anfertigt, zuerst französisch, dann deutsch, jede ein bewundernswürdiges Meisterwerk lapidarer Sprache“. In: SW XXXIII. S. 117. 
Z. 15-19. 

29938SW XXXIII. S. 109. Z. 9-14.
29939SW XXXIII. S. 110. Z. 34.
29940„Das Gefühl einer die Naturreiche durchwaltenden Einheit atmet uns mächtig entgegen. Vielleicht noch dies könnte gesagt  

werden: daß die nervige Kraft des Ausdruckes, ganz Anschauung, von keiner Kunstsprache, keiner gelehrten Handwerkssprache  
entstellt,  annähernd  mit  gleicher  Gewalt  uns  erfaßt,  wie  seine  Bilder,  jene  offenbaren Mysterien,  gleichnislosen Gruppen 
göttlich-menschlicher Gestalten, jene unsäglichen Felshintergründe und Durchblicke und daß aus diesen geistigen Fragmenten 
das gleiche sinnlich-seelenhafte Auge uns manchmal anzublicken scheint, als aus den Gesichtern seiner göttlichen Mädchen, 
Greisinnen und Jünglingen.“ In: SW XXXIII. S. 111. Z. 23-32.

29941SW XXXIII. S. 112. Z. 12.
29942SW XXXIII. S. 112-113. Z. 38-39//1.
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„Und dieses Ganze reicht von Baden im Süden bis zu jener Donauecke im Norden, auf der Klosterneuburg 
thront,  und die so  schön ist,  daß Napoleon sie nach Frankreich mitnehmen zu könne wünschte.“  29943 
Hofmannsthal selbst verharrt bei dieser kleinen Anekdote über Napoleon, dass es diesen danach verlangt 
hatte, dieses Kloster mit nach Frankreich nehmen zu wollen. 29944 Ebenso zeigt sich die Beschäftigung mit der 
Religion  in  der  Einleitung  zu  dem  Buche  genannt  die  Erzählungen  der  Tausendundein  Nächte  (1906) 
ebenfalls in Verbindung mit der Konzeption (SW XXXIII. S. 122. Z. 1-6). Neuerlich greift Hofmannsthal auf  
einen  religiösen  Terminus  zurück,  um die  Konzeption  zu  verdeutlichen,  attestiert  Hofmannsthal  diesen 
Erzählungen doch eine immense Sinnlichkeit, über die es heißt: „da sie ohne Schranken dies Ganze, diese 
Welt  durchflutet,  ist  sie  eine Offenbarung.“  29945 Wo Andere,  so Hofmannsthal,  einen „transzendentalen 
Sinn, eine verborgene höhere Bedeutung“  29946 erkennen werden, will er durch diese Erzählungen auf ein 
weit  „minder  künstliches  und  weit  schöneres,  das  ganze  Gewebe  dieser  Dichtungen  durchsetzendes 
Phönomen“  29947 verweisen.  So sieht Hofmannsthal,  aus dem Blickwinkel  der Konzeption heraus,  in den 
Worten etwas von „geheiligter Natur“. 29948 In diesem Sinne heißt es bei Hofmannsthal weiter: „Es ist keine 
Ausschmückung gewollt, keine Hindeutung auf Höheres, kein Gleichnis; kein anderes Gleichnis zumindest,  
[...]“. 29949 Hofmannsthal verweist hier im Besonderen auf die Sinnlichkeit in diesen Erzählungen, wobei diese 
mit einer „poetischen Geistigkeit“ 29950 durchzogen ist.  29951 Auch durch die Beispielgeschichte von Alischar 
und der treuen Summurud 29952 thematisiert Hofmannsthal das Motiv, ist ihm die Geliebte doch von einem 
„böse[n] alte[n] Christ[en]“ 29953 gestohlen worden. 
Ebenso zeigt sich das Motiv durch Hofmannsthals Schrift  Der Dichter und diese Zeit (1906). Hofmannsthal 
bezieht sich in diesem Werk auf den Wandel der Menschen in Bezug auf die Religion in der Moderne:  
„Waren sonst Priester, Berechtigte, Auserwählte die Hüter dieser Sitte, jener Kenntnis, so ruht dies alles 
jetzt potentiell in allen: wir könnten manches ins Leben werfen, wofern wir ganz zu uns selbst kämen“. 29954 
Hofmannsthal  verweist  in  dieser  Schrift  darauf,  dass  der  Mensch  den  Glauben  an  einen  helfenden, 
dogmatisch gezeichneten Gott  verloren hat;  wenn der  Mensch sich,  so  Hofmannsthal,  überhaupt  noch 
richtig im Leben gestellt  sehen will,  so bleibt ihm nur die Besinnung auf sein Ich.  29955 Was in früheren 
Generationen der Glaube an Gott  war,  das ist dem Modernen die Versenkung in die Literatur.  29956 Der 
Mensch der Moderne zeigt sich darüber hinaus auch als Suchender und Haltloser, denn dort wo einstmals  
sein Glaube an einen Gott gestanden hatte, ist eine Leerstelle eingetreten, die es zu füllen galt und was von  
den Modernen durch den Konsum der Literatur ausgefüllt werden sollte: „Sie suchen in den Büchern, was 
sie einst vor den rauchenden Altären suchten, einst in dämmernden von Sehnsucht nach oben gerissenen 
Kirchen. Sie suchen, was sie stärker als alles mit der Welt verknüpfe, und zugleich den Druck der Welt mit  
eins von ihnen nehme. Sie suchen ein Ich, an dessen Brust gelehnt ihr Ich sich beruhige. Sie suchen, mit 
einem  Wort,  die  ganze  Bezauberung  der  Poesie.“  29957 Aufgrund  dieser  Verschiebung  in  der  Moderne, 

29943SW XXXIII. S. 103. Z. 25-28.
29944„Daß er bei diesem Tempo des Lebens solche Liebe aufbrachte für irgendeinen Fleck Erde da und dort, das wird bleiben“ In:  

SW XXXIII. S. 103. Z. 33-35.
29945SW XXXIII. S. 122. Z. 24-25.
29946SW XXXIII. S. 124. Z. 2-3.
29947SW XXXIII. S. 124. Z. 3-5.
29948SW XXXIII. S. 124. Z. 23.
29949SW XXXIII. S. 124. Z. 24-32.
29950SW XXXIII. S. 124. Z. 37-38.
29951SW XXXIII. S. 124-125. Z. 41//1-4.
29952„[...] so aus dem Nichts in ein wirres Abenteuer hinein das Gefühl Gottes aufgehen zu lassen“. In: SW XXXIII. S. 125. Z. 17-18.

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 125. Z. 30. 
29953SW XXXIII. S. 125. Z. 9.
29954SW XXXIII. S. 129. Z. 37-40. 

Richard Alewyn formuliert in diesem Zusammenhang: „Die Verworrenheit und die Vielfältigkeit der Zeit gestattet es dem Dichter 
nicht mehr in einer der großen mythischen Formen, als Priester,  Seher oder Prophet dem Zeitalter gegenüberzutreten.“ In: 
Alewyn, S. 8.

29955SW XXXIII. S. 130. Z. 1-6.
29956„Ich sehe beinahe  als  die  Geste  unserer  Zeit  den Menschen mit  dem Buch in  der  Hand,  wie  der  kniende  Mensch  mit  

gefalteten Händen die Geste einer anderen Zeit war.“ In: SW XXXIII. S. 133. Z. 9-11.
29957SW XXXIII. S. 134. Z. 3-9.
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versteht  Hofmannsthal  den Dichter  als  einen „fürstlichen Pilger“,  29958 der  sein  Heim und seine Familie 
verlassen hatte, um „nach dem Heiligen Lande zu ziehen“. 29959 Bei seiner Rückkehr jedoch muss er sich als 
Fremder  in  seinem  Haus  fühlen.  Hofmannsthal  zeigt  aber  auch  in  dieser  Schrift  die  Bedeutung  der  
Konzeption auf; wo einstmals der dogmatische Glauben an einen Gott stand, ist nun der Dichter, und zwar 
der, der die Gegenwart zusammenführt: „In ihm muß und will alles zusammenkommen. Er ist es, der in sich  
die  Elemente  der  Zeit  verknüpft.  In  ihm  oder  nirgends  ist  Gegenwart.“  29960 Darunter  fällt  sowohl  das 
Realisieren von  „Maria  Antoinette  um des  Schafottes  willen und  den  heiligen  Sebastian um der  Pfeile 
willen“.  29961 Unter  der  Konzeption  zu  stehen,  was  Hofmannsthal  von  dem  Dichter  fordert,  bedeutet 
demnach alles in sich aufzunehmen. 29962 Hofmannsthal bemängelt in dieser Schrift aber auch den Anspruch 
der Moderne, die sie an ihre Dichter stellt, verlangt es sie doch nach Ergebnissen (SW XXXIII. S. 143. Z. 5-13).  
Hofmannsthal zeigt des weiteren auf, dass der Dichter und der Leser sich nicht mehr entsprechen, wie in  
früheren  Epochen,  obwohl  sich  Hofmannsthal  gleichsam  Vergleiche  ersparen  will.  29963 In  solchen 
Augenblicken, in denen der Lesende nichts von seiner Seele fernhält, gleicht er dem Dichter und verfügt wie  
er über eine „schöpferische Gewalt“. 29964 So ist für Hofmannsthal, da für ihn Erdichtetes nichts anderes ist  
als eine „Funktion des Lebendigen“,  29965 jenes Erlebnis, welches man bei einem Gedicht von Goethe oder 
einem  von  Stefan  George  erleben  kann,  gleich  zu  einem  „religiösen  Erlebnis,  dem  einzigen  religiösen  
Erlebnis vielleicht, das ihnen je bewußt geworden ist“. 29966 So versteht er das Lesen selbst als religiösen Akt: 
„Wer zu lesen versteht, liest gläubig. Denn er ruht mit ganzer Seele in der Vision. Er läßt nichts von sich  
draußen. Für einen bezauberten Augenblick ist ihm alles gleich nah, alles gleich fern“. 29967

Ebenso zeigt sich das Motiv in der Schrift Die Wege und die Begegnungen (1907) durch die Erlebnisse des 
Reisenden, bemerkt er doch die Reinheit und Schönheit seiner Umgebung, in der er auch Kirchen bemerkt.  
29968 Vor allem zeigt sich das Motiv hier deutlich durch den Kreuzweg, heißt es doch: „Die mit Christus leben, 
gehen immerfort einen Weg bis an sein Ende und wieder zurück, so wie auf jeder Leiter in Jakobs Traum die  
Engel  immerfort  aufwärts  und  abwärts  stiegen.  Es  sind  Ruhepunkte  auf  diesem  Weg,  die  niemand 
vergessen  kann,  wie  jenes  Abendmahl,  oder  früher  das  Niederlassen  auf  einem  Bergesabhang,  mit 
Tausenden ringsum, die gekommen waren, zuzuhören. Und es sind Wendepunkte, Kreuzwege, scheinbare 
Möglichkeiten, diesen anderen Weg zu gehen, schauerliche Momente, die immer und immer wieder von  
gläubigen Seelen durchlebt werden, wie jenes Innehalten vor den Toren Jerusalems, jenes Warten auf die 
Eselin, die gebracht werden muss, >>damit das Wort erfüllet werde<<, oder jener höchste, furchtbarste  
Augenblick auf dem Ölberg. Wer dies angeschaut hat, diesen Weg und die Stationen dieses Weges, hat die 
Figur erblickt, deren Linien die Wege eines Menschen sind, deren grösstes Geheimnis aber die Punkte sind,  
wo die Linien umbiegen.“ 29969 Dabei steht das Motiv auch hier eingebunden in Hofmannsthals Vorstellung 
von der Konzeption, die nichts vor dem Menschen fernhalten will, sondern ihm alles offen hält: „Wir sind 
mit Franz von Assisi ebenso auf dem Weg wie mit Casanova. Und nichts ist und im Grunde seltsamer  als ein 
Mensch, der seine Stelle nicht wechselt. Wir wissen nichts von Sankt Simeon Stylites, als dass er dreissig  
Jahre auf einer Säule ausgeharrt hat, aber dieses eine Faktum wirft einen starren, schmalen Schatten durch  

29958SW XXXIII. S. 137. Z. 2.
29959SW XXXIII. S. 137. Z. 4.
29960SW XXXIII. S. 138. Z. 19-21.
29961SW XXXIII. S. 139. Z. 30-31.
29962„[...] London im Nebel mit gespenstigen Prozessionen von Arbeitslosen, die Tempeltrümmer von Luxor, das Plätschern einer  

einsamen Waldquelle, das Gebrüll ungeheuerer Maschinen: die Übergänge sind niemals schwer für ihn und er überläßt das 
vereinzelte Staunen denen, deren Phantasie schwerfälliger ist“. In: SW XXXIII. S. 139. Z. 6-10.

29963SW XXXIII. S. 144. Z. 26-32.
29964SW XXXIII. S. 145. Z. 30.

„Auch sie lesen in diesen seltenen Stunden, die ein Erlebnis sind, und die nicht gewollt werden können, nichts, woran sie nicht  
glauben, wie die Dichter es nicht ertragen, zu gestalten, woran sie nicht glauben. Ich sage »glauben« und ich sage es in einem  
tieferen Sinn, als in dem es, fürchte ich, in der Hast dieser ihrem Ende zustrebenden Rede zu Ihnen hinklingt. Ich meine es nicht  
als das Sich-Verlieren in der phantastischen Bezauberung des Gedichteten, als ein Vergessen des eigenen Daseins über dem 
Buche, eine kurze und schale Faszination.“ In: SW XXXIII. S. 145-146. Z. 30-38.

29965SW XXXIII. S. 146. Z. 28-29.
29966SW XXXIII. S. 146. Z. 34-35.
29967SW XXXIII. S. 146. Z. 37-40.
29968SW XXXIII. S. 152. Z. 17.
29969SW XXXIII. S. 153. Z. 17-31.
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die Jahrhunderte [...]“. 29970 Hofmannsthal kommt in dieser Schrift auch auf die Bedeutung zu sprechen, die  
er  der  Begegnung  mit  Menschen zuspricht,  die  für  ihn  durchaus  in  die  Sphäre  des  „Göttliche[n]“  29971 
hineinreicht.  Letztendlich  begegnet  der  Reisende  im  Traum  auch  eben  jenem  Agur,  29972 an  dem 
Hofmannsthal ebenso die Konzeption verdeutlichen kann, schließt sich doch Schönheit und Alter an ihm 
nicht aus. Für den Reisenden ist dieser Agur kein „Prediger“, 29973 da er kein Redner ist, aber dennoch denkt 
sich  der  Reisende  ihn  wie  „Boas“.  29974 Letztendlich  zeigt  sich  das  Motiv  auch  in  Umrisse  eines  neuen  
Journalismus  (1907),  in  dem  sich  Hofmannsthal  auf  Französische  Gesellschaftsprobleme  von  Oskar  H. 
Schmitz  bezieht,  wenn  es  heißt:  „Schmitz  kommt  von  einer  Beschreibung  irgendwelcher 
Lebensgewohnheiten [...] zu einem Aperçu über die Moral“.  29975 Hofmannsthal vermittelt in dieser Schrift 
aber  auch  den  Glauben  an  eine  positive  Entwicklung.  So  denkt  er,  dass  es  in  der  Zukunft  kulturelle 
Journalisten geben wird, denen man auch den Weg ins Soziale offen lassen soll. 29976

In  Ein  Brief (1902)  zeigt  sich  ein  antiker  Bezug  zur  Religion  durch  Chandos´  literarische  Pläne,  denen 
gleichsam „sinnliche und geistige Lust“  29977 zu Grunde liegt.  Bezugnehmend zu der früheren literarisch-
künstlerischen  Phase  seines  Lebens,  in  der  er  die  Konzeption  und  mitunter  die  Verbindung  zwischen  
Natürlichem und Künstlichem gespürt hatte, kann er sagen: „Oder es ahnte mir, alles wäre Gleichnis und 
jede Kreatur ein Schlüssel der andern“.  29978 Doch von dieser früheren Schaffensphase fiel er ab und sieht 
diesen Abfall auch als göttliche Fügung: „Es möchte dem, der solchen Gesinnungen zugänglich ist, als der 
wohlangelegte Plan einer göttlichen Vorsehung erscheinen, daß mein Geist aus einer so aufgeschwollenen 
Anmaßung in dieses Äußerste von Kleinmut und Kraftlosigkeit zusammensinken mußte, welches nun die 
bleibende Verfassung meines Innern ist.“  29979 Zudem bekennt er, dass er nicht religiös ist, wohl aber über 
ein  soziales  Verständnis  verfügt,  wie  aus  seiner  früheren  künstlerischen  Phase  deutlich  wird:  „Aber 
dergleichen religiöse Auffassungen haben keine Kraft über mich; sie gehören zu den Spinnennetzen, durch 
welche meine Gedanken hindurchschießen, hinaus ins Leere, während so viele ihrer Gefährten dort hangen  
bleiben und zu einer Ruhe kommen.“ 29980 Gleichsam deuten die Äußerungen Chandos´ nicht nur die Distanz 
zur Religion an, sondern er ahnt auch, dass er durch diese eine Ruhe gewinnen könnte, die ihm momentan 

29970SW XXXIII. S. 154. Z. 31-37. 
 Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 154-155. Z. 39-40//1-2.

29971SW XXXIII. S. 155. Z. 22.
In diesem Sinne, heißt es auch: „Die Begegnung verspricht mehr, als die Umarmung halten kann. Sie scheint, wenn ich so sagen  
darf, einer höheren Ordnung der Dinge anzugehören, jener, nach der die Sterne sich bewegen und die Gedanken einander  
befruchten. Aber für eine sehr kühne, sehr naive Phantasie, in der Unschuld und Zynismus sich unlösbar vermengen, ist die 
Begegnung schon die Vorwegnahme der Umarmung. Solche Blicke hefteten die Hirten auf eine Göttin, die plötzlich vor ihnen  
stand, und es war etwas in dem Blick der Göttin, woran der dumpfe Blick des Hirten sich entzündete.“ In: SW XXXIII. S. 155. Z. 
32-41.

29972Agur geht auf die Sprichwörter Salomos ein. Gesichert ist Hofmannsthals Kenntnis der Sprüche 30, 18-19 erst für 1913.
Bernd Witte formuliert in Bezug auf dieses Werk:  „Der Spruch des mythischen Weisen Agur ist  im geschriebenen Text der 
kanonischen Schrift der Bibel überliefert. An sie erinnert sich ein Unbekannter in einem französischsprachigen Gespräch, das  
einer der Gesprächspartner aufgezeichnet hat. Schon diese Übersetzung des biblischen Spruchs in eine moderne Sprache ist  
eine Neuinterpretation des kononischen Textes.“ In: Alefeld, S. 144. 

29973SW XXXIII. S. 156. Z. 9.
29974SW XXXIII. S. 156. Z. 11. 

Bei Boa handelt es sich um einen jüdischen Grundbesitzer aus Bethlehem (Buch Ruth des AT). Dieser nimmt Ruth, die Witwe  
eines entfernten Verwandten zur Frau, gemäß des Leviratgesetzes, wodurch er der Urgroßvater König Davids wird.
„Wenn Brüder zusammen wohnen und der eine von ihnen stirbt und keinen Sohn hat, soll die Frau des Verstorbenen nicht die  
Frau eines fremden Mannes außerhalb der Familie werden. Ihr Schwager soll sich ihrer annehmen [...]“. In: Die Bibel. Altes und 
Neues Testament, S. 197. 

29975SW XXXIII. S. 150. Z. 11-13.
29976SW XXXIII. S. 151. Z. 22-23.
29977SW XXXI. S. 47. Z. 6.

So heißt es auch: „Wie der gehetzte Hirsch ins Wasser, sehnte ich mich hinein in diese nackten, glänzenden Leiber, in diese  
Sirenen und Dryaden, diesen Narcissus und Proteus, Perseus und Aktäon: verschwinden wollte ich in ihnen und aus ihnen  
heraus mit Zungen reden.“ In: SW XXXI. S. 47. Z. 6-8.

29978SW XXXI. S. 48. Z. 2-3.
29979SW XXXI. S. 48. Z. 8-12.
29980SW XXXI. S. 48. Z. 12-16.
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nicht möglich ist. So klingt es wehmütig, weil ihm eben jene religiöse Zuflucht nicht möglich ist. 29981 Darüber 
hinaus zeigt sich auch hier, in Bezug auf die Religion, dass er deren Begriffe ebenso wenig zu fassen vermag 
wie die „irdischen Begriffe“. 29982 
Auf die Antike greift Chandos zurück, wenn er Bacon in seinem Brief auf sein passives Leben anspricht,  
welches er,  mit  Worten kaum zu schildern fähig ist: „Wie soll  ich es versuchen, Ihnen diese seltsamen 
geistigen  Qualen  zu  schildern,  dieses  Emporschnellen  der  Fruchtzweige  über  meinen  ausgestreckten 
Händen,  dies  Zurückweichen  des  murmelnden  Wassers  vor  meinen  dürstenden  Lippen?“  29983 Das 
Sprachproblem zeigt  sich bei  Chandos nicht  nur  dadurch gegeben,  dass  er  eine allgemeine Distanz zur  
Sprache hat und deren Ausdrucksmöglichkeit anzweifelt, was weitaus problematischer ist, dass er dadurch 
auch den Bezug zu Werten verloren hat. Dies wird deutlich, wenn Hofmannsthal Chandos schildern lässt,  
wie dieser seine vier Jahre alte Tochter Katharina Pompilia bei einer Lüge ertappt hatte, und dieser ihr den  
Wert  der  Wahrheit  vermitteln  wollte,  was  letztendlich  misslang.  29984 Doch  Chandos  spricht  auch  von 
wenigen guten Momenten, die durchaus eine religiöse Konnotation in sich bergen: „Denn es ist ja etwas 
völlig  Unbenanntes  und  auch  wohl  kaum  Benennbares,  das,  in  solchen  Augenblicken,  irgendeine 
Erscheinung meiner alltäglichen Umgebung mit einer überschwellenden Flut höheren Lebens wie ein Gefäß  
erfüllend, mir sich ankündet.“ 29985 Auf die Dinge bezogen, die ihm zum Glück verhelfen können, zeigt sich, 
dass dies keine Dinge sind, die unter dem Aspekt des Schönen stehen; vielmehr heißt es: „Eine Gießkanne,  
eine auf dem Felde verlassene Egge, ein Hund in der Sonne, ein ärmlicher Kirchhof, ein Krüppel, ein kleines  
Bauernhaus, alles dies kann das Gefäß meiner Offenbarung werden.“ 29986

Auch  wenn  er  sich,  ausgehend  von  der  Schilderung  der  im  Todeskampf  befindlichen  Ratten,  an  die  
vergangene Erzählung des Livius, die Zerstörung der Alba Longa betreffend erinnert, zeigt sich die religiöse 
Färbung des Erlebten („aber es war mehr, es war göttlicher, tierischer; und es war Gegenwart, die vollste 
erhabenste Gegenwart“). 29987 So spürt er von diesen vermeintlichen Nebensächlichkeiten eine Ergriffenheit 
in sich, die ihn daran denken lässt, diese in Worte zu fassen, wodurch er nur neuerlich seinen mangelhaften  
Bezug, sowohl zur Religion als auch zur Sprache bekennt („daß ich in Worte ausbrechen möchte, von denen 
ich weiß, fände ich sie, so würden sie jene Cherubim, an die ich nicht glaube, niederzwingen“). 29988 Anstatt 
von Gott, sieht er sich mitunter bei dem Anblick eines Nussbaumes von dem wunderbaren Gefühl ergriffen,  
sodass er glaubt, dass sein „unbekanntes seliges Gefühl“ 29989 eher von einem Hirtenfeuer kommen werde, 
als  durch den  Anblick  des  Himmels.  So  nimmt Chandos  letztendlich  Abschied von seinem Freund und  
berichtet davon, dass es keine weiteren Bücher, aufgrund seiner Unzulänglichkeit, von ihm geben werde: 
„und dies aus dem einen Grund, dessen mir peinliche Seltsamkeit mit ungeblendetem Blick dem vor Ihnen 
harmonisch ausgebreiteten Reiche der geistigen und leiblichen Erscheinungen an seiner Stelle einzuordnen 
ich Ihrer unendlichen geistigen Überlegenheit überlasse“.  29990 So sehr Chandos jedoch Gott negiert hatte, 
letztendlich erweist  er  sich nicht als  Atheist,  sondern seine Äußerung trägt durchaus agnostische Züge, 

29981„Mir haben sich die Geheimnisse des Glaubens zu einer erhabnen Allegorie verdichtet, die über den  Feldern meines Leben 
steht wie ein leuchtender Regenbogen, in einer stetigen Ferne, immer bereit, zurückzuweichen, wenn ich mir einfallen ließe  
hinzueilen und mich in den Saum seines Mantels hüllen zu wollen.“ In: SW XXXI. S. 48. Z. 16-21.

29982SW XXXI. S. 48. Z. 21.
29983SW XXXI. S. 48. Z. 23-26. 

Chandos spielt hier auf die Figur des Tantalos an, den Stammvater der Tantaliden, dessen Nachfahre Orest und damit auch  
Elektra war, und der einen Fluch auf sein Geschlecht gezogen hatte, der besagte, dass seine Nachfahren Mord innerhalb der  
Familie ausüben werden. In der Odyssee schildert Homer die Qualen des Tantalos im Tartaros, als den vergeblichen Versuch des 
Erreichens von Speise und Trank.

29984„[...]  eine kindische Lüge, deren sie sich schuldig gemacht hatte, verweisen und sie auf die Notwendigkeit, immer wahr zu  
sein, hinführen wollte, und dabei die mir im Munde zuströmenden Begriffe plötzlich eine solche schillernde Färbung annahmen  
und so ineinander überflossen, daß ich den Satz, so gut es ging, zu Ende haspelnd“. In: SW XXXI. S. 49. Z. 2-7.

29985SW XXXI. S. 50. Z. 19-22.
29986SW XXXI. S. 50. Z. 25-27. 

„Ja, es kann auch die bestimmte Vorstellung eines abwesenden Gegenstandes sein, dem die unbegreifliche Auserwählung zuteil  
wird, mit jener sanft und jäh steigenden Flut göttlichen Gefühles bis an den Rand gefüllt zu werden.“ In: SW XXXI. S. 50. Z. 28-36.

29987SW XXXI. S. 51. Z. 16-18.
29988SW XXXI. S. 52. Z. 3-5.
29989SW XXXI. S. 53. Z. 25.
29990SW XXXI. S. 54. Z. 30-34.
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schließt er es doch nicht aus, dass er sich einmal vor einem „unbekannten Richter“  29991 für sein Leben 
verantworten muss. 

In Das Gespräch über Gedichte (1903) zeigt sich das Motiv durch Gabriels Stellung zur Poesie, dass sie dem 
Menschen nichts anderes zurückbringt als den „zitternden Hauch der menschlichen Gefühle“.  29992 Dabei 
kann diese  Poesie  durchaus mit  einem himmlischen Gefühl  beladen worden sein,  was aber fern jedes 
dogmatischen Anspruches erscheint (SW XXXI. S. 77. Z. 8-16). Neuerlich bindet Hofmannsthal das Motiv 
durch den Bezug zu Hebbels Gedicht  Sie seh´n sich nicht wieder (1841) ein, und zwar dahingehend, dass 
Clemens versucht, dieses zu deuten. So sind die Schwäne ihm „die eigentlichen Hieroglyphen, […] lebendige  
geheimnisvolle Chiffren, mit denen Gott unaussprechliche Dinge in die Welt geschrieben hat“. 29993 Zudem 
stuft  Clemens den  Dichter  hier  als  glücklich  ein,  da  auch  er  „diese  göttlichen Chiffren  in  seine Schrift  
verweben darf“.  29994 Gabriel jedoch verwehrt sich dem Deutungsgedanken und gibt stattdessen vor, dass 
man über die Kunst nur mit „Frommen oder mit Dichtern“ 29995 reden könne, denn: „Dem Kind ist alles ein 
Symbol, dem Frommen ist Symbol das einzig Wirkliche und der Dichter vermag nichts anderes zu erblicken.“ 
29996 Clemens jedoch begreift dies nicht, glaubte er mit Gabriel doch allein von Gedichten zu reden, nicht  
aber von der Religion. 29997 Gabriel bestätigt zwar, dass sie ein Gespräch über die Poesie führen, doch gelangt 
er durch seine Ausführungen neuerlich zu dem Terminus des Symbols, welches durch die Sprache geprägt  
ist 29998 und das er dergleichen von der „Lehmkruste reinigen“ 29999 will. So kommt er auf das Verständnis von 
Symbolen zu sprechen, und auf die ersten Menschen die opferten, um die Götter für sich zu gewinnen. 30000 
Gabriel  führt  den  ersten  Opfernden  heran,  um  sein  Verständnis  zwischen  sich  und  den  Gedichten  zu  
verdeutlichen, und zwar jenes Aufgehen im Geopferten durch den Opfernden: „Er fühlte, daß die Götter ihn 
haßten [...] daß sie mir der fürchterlichen Stille des Waldes sein Herz zerquetschen wollten; […] Da griff er,  
im doppelten Dunkel seiner niedern Hütte und seiner Herzensangst, nach dem scharfen krummen Messer  
und war bereit, das Blut aus seiner Kehle rinnen zu lassen, dem furchtbaren Unsichtbaren zur Lust.“  30001 
Doch an seiner statt, starb das Tier den „symbolischen Opfertod“. 30002 Das religiöse Opfern wird von Gabriel 
hier mit dem Empfinden der Poesie, dem Aufgehen in diesem Opfer gleichgesetzt. Dabei ist es nicht nur die 
Ergriffenheit von der eigenen Poesie, auf die Gabriel sich bezieht, sondern auf dieses Aufgehen-können 
kommt es auch bei der Poesie anderer Dichter an. 30003 Gabriel verweist noch auf weitere Opfernde in der 
Literatur:  so  auf  den  Gärtner  Lamon  30004 oder  das  opfern  der  Zauberin  Niko.  30005 Auch  unbenannte 
Opfernde zieht Gabriel heran, nur um das Aufgehen im Geopferten mit dem in der Poesie zu vergleichen.  
30006

Dass Clemens Gabriel allerdings nicht zu begreifen imstande ist, zeigt sich durch seine neuerliche Nachfrage, 
in der es ihm wiederum nur um das Schöne geht (SW XXXI. S. 83. Z. 23-32). Seine eigene Sicht auf die 
Gedichte unterstützend, zieht Clemens Goethe heran, der solche Gedichte geliebt habe, und fragt in einem  

29991SW XXXI. S. 54. Z. 40.
29992SW XXXI. S. 77. Z. 7-8.
29993SW XXXI. S. 79. Z. 25-26.
29994SW XXXI. S. 79. Z. 25-26.
29995SW XXXI. S. 80. Z. 8.
29996SW XXXI. S. 80. Z. 9-10.
29997SW XXXI. S. 80. Z. 11-12.
29998SW XXXI. S. 80. Z. 13-14.
29999SW XXXI. S. 80. Z. 14.
30000„Es bedarf einer wunderbaren Sinnlichkeit, um dies zu denken, einer bewölkten lebenstrunkenen orphischen Sinnlichkeit.“ In:  

SW XXXI. S. 80. Z. 20-21.
In den Notizen zu dem Werk heißt es dementsprechend: „das vollkommene Gedicht ist tiefes mystisches Ereignis“. In: SW XXXI. 
S. 324. Z. 32.

30001SW XXXI. S. 80. Z. 22-30.
30002SW XXXI. S. 81. Z. 6.

Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 81. Z. 6-11.
30003SW XXXI. S. 81. Z. 12-15.
30004„[...]  so legt er es auf den Altar des Gottes anstatt eines Gebetes für sein eigenes Leben und für die Gesundheit  seiner 

Bäume.“ In: SW XXXI. S. 82. Z. 21-23.
30005SW XXXI. S. 82. Z. 24-26.
30006SW XXXI. S. 82. Z. 33-38, SW XXXI. S. 83. Z. 3-4, SW XXXI. S. 83. Z. 16-22.
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religiösen Anklang: „War er nicht selig, als er sie fand“.  30007 Davon ausgehend, thematisiert Clemens auch 
Goethes Veränderung, von der Jugend zum Alter. 30008 So hebt Clemens Goethes Vorliebe für das Gebildete 
hervor:  „Wen  hat  er  so  gepriesen  wie  jenen,  der  mit  kunstreichen  Händen  den  Brustschmuck  der 
ephesischen Diana schuf?“ 30009 Clemens, der davon ausgeht, dass in Goethes Gedichten nur der geformte 
Gedanke thematisiert wird, erhält von Gabriel darin keine Bestätigung: „Seine Taten sind vielfältig wie die  
Taten eines wandernden Gottes. Er gleicht dem Herakles, dessen Abenteuer, jedes eingehüllt in eine Glorie“.  
30010 Durchaus zeigt Gabriel einen ästhetizistischen Bezug zur Religion, wenn er auf Goethes Jugend eingeht 
und die zu dieser Zeit entstandenen Gedichte: „Jedes ist der entbundene Geist eines Augenblickes, der sich  
aufgeschwungen hat in den Zenith und dort strahlend hängt und alle Seligkeit des Augenblickes rein in sich  
saugt und verhauchend sich löst in den klaren Äther.“ 30011 Gabriel zieht, bezugnehmend auf die Konzeption, 
auch Goethes Gedicht Geschöpfe der Flamme hinzu, mit seinem „Stirb und werde“, 30012 und deutet dadurch 
ein, gemäß der christlichen Vorstellung, Weiterleben nach dem Tod an. Hofmannsthals Beschäftigung mit 
der Religion innerhalb dieses Werkes, zeigt sich deutlich auch in zahlreichen Notizen zu dem Werk, heißt es  
doch:  „Wenn ein  Mensch plötzlich  wahrhaft  glaubte,  er  sei  moralisch,  so  würde  er  es  auch sein.“  30013 
Deutlich betont Hofmannsthal in den Notizen aber auch den Zusammenhang zwischen Religion und dem 
Schaffen der Kunst (der Poesie): „Der Anfang eines wahren Kunstwerkes ist göttlich wie der Schwung eines  
wundervollen  Vogels,  wie  ein  Traumübergang.  Die  Natur  ist  alles  mit  einem Mal.“  30014 Auch  kann  das 
Erleben der Kunst mit der Annäherung zu Gott empfunden werden („Manchmal sollst Du dich dem Schöpfer 
nahe fühlen“). 30015

Innerhalb der 11 zum Teil sehr fragmentarischen Schriften Hofmannsthals, die dem Nachlass zuzuordnen 
sind, zeigt sich das Motiv  in dem Tasso (Vortrag für Lanchoronski)  (1902) durch die Prinzessin („die nicht 
eigentlich Heilige“).  30016 Hofmannsthals Notizen zu  Über Goethes dramatischen Stil  in der >>Natürlichen  
Tochter<< (1901/1902) zeugen von einer noch weit reichenderen Beschäftigung mit der Religion. So plante  
er die Auseinandersetzung mit einem Weltgeistlichen, der für eine Partei gewonnen werden kann, darüber  
aber  sein  Gleichgewicht  einbüßt  30017 oder  durch  eine  Betrachtung  der  tragischen  Tat,  die  zu  einer 
„Verletzung des sittl. Gesetzes“  30018 führt. Aber Hofmannsthal betont auch hier die Verbindung zwischen 
Werk und Autor, vollzieht sogar eine Verbindung zur Moral, wenn es heißt: „Goethe giebt sich den Figuren 
soweit  hin,  dass  sie  ihm  Werkzeuge  werden,  seiner  eigenen  sittlichen  Bildung  nachzuhängen:  das  
Hervorbringen  seiner  Figuren  ist  geistig-moralische  Übung.“  30019 Hofmannsthal  geht  des  weiteren  auf 
Goethes Wesen ein, der sich durchaus auch der Bibel bediente; so verweist er auf das erste Heft in Goethes 
Reihe Zur Morphologie (1817), das mit Bildung und Umbildung organischer Naturen überschrieben ist und 
auch dadurch, dass ihm ihm ein Vers aus Hiob 9,11 als Motto diente. 30020 Ebenso gedachte Hofmannsthal 

30007SW XXXI. S. 83. Z. 35-36. 
Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 84. Z. 1-2.

30008SW XXXI. S. 84. Z. 7-12.
30009SW XXXI. S. 84. Z. 13-15.
30010SW XXXI. S. 85. Z. 17-19.
30011SW XXXI. S. 85. Z. 21-24. 

Hofmannsthal betont in dem Werk nicht nur durch Gabriel die Bedeutung des Hauches, sondern stellt auch die Bedeutung  
heraus, die Goethe diesem beigemessen hatte. Dies zeigt sich auch in den Notizen zu dem Werk, wenn es heißt: „ein Hauch ist 
ein Gedicht und als solches heiligste Handlung“. In: SW XXXI. S. 326. Z. 3. 
Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 326. Z. 10.

30012SW XXXI. S. 86. Z. 10.
30013SW XXXI. S. 323. Z. 35-36.
30014SW XXXI. S. 335. Z. 22-24. 

Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 325. Z. 17-19.
30015SW XXXI. S. 332. Z. 9 

Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 331. Z. 12-15 , SW XXXI. S. 333. Z. 10, SW XXXI. S. 324. Z. 32.
30016 SW XXXIII. S. 219. Z. 25.
30017SW XXXIII. S. 208. Z. 25-28.
30018SW XXXIII. S. 213. Z. 1.
30019SW XXXIII. S. 213. Z. 17-19.
30020„Siehe er geht vor mir über / ehe ichs gewahr werde / und verwandelt sich / ehe ich´s merke.“ In: SW XXXIII. S. 216. Z. 14-17.

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 209. Z. 23-25, SW XXXIII. S. 211. Z. 31-23, SW XXXIII. S. 214. Z. 29-30, SW XXXIII. S. 216. Z. 29-
31, SW XXXIII. S. 216. Z. 32-34, SW XXXIII. S. 216. Z. 18-20, SW XXXIII. S. 218. Z. 2-6, SW XXXIII. S. 218. Z. 11-12, SW XXXIII. S. 219.  
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das  Motiv  in  zur  Vertheidigung  der  Elektra  (1903)  einzubinden.  So  zeigt  sich  nicht  nur  hier,  dass 
Hofmannsthal gleichsam mit dem Plan an der Elektra ein anderes Ende als Sophokles schildern wollte, 30021 
sondern er zeigt sich auch hier wieder inspiriert von der Bibel, wenn es heißt: „Uns sind tragische Figuren 
wie Taucher die wir in die Abgründe des Lebens hinablassen – magische Figuren sind sie wie der Schlüssel  
Salomonis, die uns die Kreise der Hölle aufschließen.“ 30022 Neben der Bibel dienen ihm mitunter aber auch 
Märchen zur Inspiration, was sich zeigt, wenn es heißt: „Wir können mit den Figuren hantieren wie mit  
Engel und Teufel, mit Aschenbrödel und der bösen Stiefmutter.“ 30023 Des weiteren gedachte Hofmannsthal 
auch in  Das Verhältnis der dramatischen Figuren Grillparzers zum Leben  (1904) das Motiv einzubinden. 
Auch hier verweist er auf Salomo und liefert auch hier eine Verbindung mit der Konzeption, wenn es in  
Bezug auf Grillparzer heißt: „Und ich wollte die Figuren sich röthen lassen vom Blut des Lebens, sie glühen  
machen schon glaubte ich den Schlüssel Salomonis der das Ganze aufsperrt“.  30024 Hofmannsthal gedachte 
des weiteren, einen Bogen zwischen Religion und Musik zu spannen („wir sind nur Tasten auf denen eine 
ungeheure Melodie gespielt wird auch er wollt auf sich nicht den Goethe spielen sondern den lieben Gott“),  
30025 mitunter auch bedingt durch die Figur des armen Spielmannes.  30026 Letztendlich zeigt sich das Motiv 
auch durch die Fragmente  Instruction über Tonstärke und Tempo (1905), in dem er sich auf die Tragödie 
Ödipus und die Sphinx („Ödipus Gebet kindlich einfach“) 30027 bezieht; in Hermann Bang (1905) war das Moiv 
zudem durch den Mord an den Thieren („Der Mord der Thiere.  Hier ist  ein Fühlen des Jenseits.“)  30028 
angedacht.

In  Über Charaktere im Roman und im Drama. Ein imaginäres Gespräch  (1902) spricht Hammer-Purgstall 
davon, dass er ja Balzacs Figuren bereits in Wirklichkeit auf den Rängen sehe, darunter auch Vautin der als  
ein „spanischer Geistlicher“ 30029 verkleidet ist. 30030 Balzac bezieht sich des weiteren auf das Theater, welches 
er unterstützt,  nämlich das Englische um 1590, und verweist  auf  Volpone der sein „Gold anbetet“.  30031 
Balzac bezieht sich auch auf das Motiv, wenn er über den Künstler spricht, der in seiner Arbeit das hat,  
wofür die „finsteren Träume kein Gleichnis haben“. 30032 So vergleicht er den Künstler mit dem Geist aus der 
Flasche Sindbads, der „die Welt  draußen liegen sieht, die ganze Welt, über der er vor einer Stunde brütend  
schwebte eine Wolke, ein ungeheurer Adler, ein Gott.“ 30033 Schließlich verweist Balzac auf Benvenuto Cellini, 
der in der Engelsburg im Verlies seine Zeit fristete: „es erzeugt sich durchaus ein Christus am Kreuz  aus 
derselben Materie; dem Kruzifix zur Seite eine schöne heilige  Jungfrau, in der gefälligsten Stellung und  
gleichsam lächelnd. Zu  beiden Seiten zwei herrliche Engel, aus dem gleichen Material. Alles das sah er  
wirklich  und  dankte  beständig  Gott  mit  lauter  Stimme.  Er  lag  in  der  Agonie,  aber  er  war  der  größte  
Goldschmied seines  Jahrhunderts, und die Vision, in der ihm der Himmel seine Agonie versüßte, war die 
Vision  einer  Goldschmiedearbeit.  Auf  der  Schwelle  des  Todes  hingekrümmt,  waren  seine  Träume  aus 

Z. 1.
30021Als er für Pompilia  Richard III. und die  Elektra  des Sophokles las,  notierte Hofmannsthal:  „Sogleich verwandelte sich die 

Gestalt dieser Elektra in eine andere. Auch das Ende stand sogleich da: dass sie nicht mehr weiter leben kann, dass wenn der  
Streich gefallen ist, ihr Leben und ihr Eingeweide ihr entstürzen muss, wie der Drohne, wenn sie die Königin befruchtet hat […].  
Die Verwandtschaft und der Gegensatz zu Hamlet waren mir auffallend.“ In: SW XXXIII. S. 773. Z. 22-23.

30022SW XXXIII. S. 222. Z. 17-19.
30023SW XXXIII. S. 222. Z. 30-32.
30024SW XXXIII. S. 224. Z. 17-19.
30025SW XXXIII. S. 228. Z. 33-34.
30026In Bezug auf diesen, heißt es zudem: „Da fiel mir meine Geige wieder in die Augen. [...] Als ich nun mit dem Bogen über die  

Saiten fuhr, Herr, da war es, als ob Gottes Finger mich angerührt hätte. Der Ton drang in mein inneres hinein und aus dem 
Inneren wiederum heraus.“ In: SW XXXIII. S. 229. Z. 7-11.
Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 229. Z. 12-13, SW XXXIII. S. 229. Z. 39-31.

30027SW XXXIII. S. 233. Z. 11-12.
30028SW XXXIII. S. 231. Z. 29.

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 231. Z. 26-27.
30029SW XXXIII. S. 28. Z. 24.
30030SW XXXIII. S. 29. Z. 21-23. 
30031SW XXXIII. S. 29. Z. 30.
30032SW XXXIII. S. 33. Z. 9-10.
30033SW XXXIII. S. 33. Z. 19-20.
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keinem anderen  Material als aus dem, in welchem seine Hände ein Kunstwerk zu  schaffen vermochten.“  
30034 Eben jene Verschiebung von Religion zur Kunst zeigt sich auch durch die Wirkung des Malers Frenhofer 
auf Andere: „Pourbus betet ihn an, und Nicolas  Poussin, der ihn kennen lernt, zittert vor ihm wie vor einem  
Dämon.“ 30035 Balzac schildert des weiteren auch den jungen Poussin und Frenhofer, 30036 und spricht zudem 
von dem Erlebnis der Kunst: „Es ist in allem, in allem der Keim zu einem Fetisch, zu einem Gott, zu einem  
allumspannenden Gott. Lassen wir die Treue dem,  der aus der Treue seinen Gott gemacht hat. Man muß 
Beethoven neben Casanova oder Lauzun ins  Auge zu fassen verstehen.  Den,  der  keiner  Frau bedurfte, 
neben dem, der alle Frauen brauchte. Alles ist ein Reich, und jeder ist der Napoleon in dem seinigen. Sie  
stoßen einander nicht, diese Reiche, es sind geistige Sphären: glücklich, der  ihre Musik zu hören vermag.“ 
30037 Auch wenn Balzac sich Goethe zuwendet, zeigt sich dies, verweist Balzac darauf, dass es sowohl Zeiten 
gegeben hat, in denen man Goethe „verbrannt hätte“,  30038 als auch Zeiten, in denen man ihn „angebetet 
hätte“. 30039 Goethe selbst sei in seinen Werken zu finden, denn „es kommt darauf an, die Schicksale dort zu  
sehen, wo sie in göttlicher Materie ausgeprägt sind.“ 30040

Innerhalb der 11 zum Teil sehr fragmentarischen Schriften Hofmannsthals, die dem Nachlass zuzuordnen 
sind, lassen sich lediglich zwei Bezüge zum Motiv erkennen, so in der Inscenierung des Oidipus (1903) durch 
ein Opferfeuer und des weiteren durch Hofmannsthals  Anrede an Schauspieler  (1907) („wir sind auf dem 
Weg zwischen der Marionette und der Gottheit“). 30041

Die  Kritische Ausgabe bemerkt im Zusammenhang mit  der  Elektra (1903),  dass Hofmannsthal hier eine 
„Ausschaltung der Götterwelt“  30042 vornimmt, was jedoch keineswegs der Fall ist. Sicherlich aber ist eine 
deutliche Reduzierung der griechischen Götterwelt, im Vergleich mit Sophokles zu bemerken. 30043

Erstmalig zeigt sich in dem Drama das Motiv durch die Verurteilung Elektras durch eine der Mägde. Obwohl 
das Drama in der Antike spielt, zeigt sich der Bezug zum Mono- und nicht zum Polytheismus, wenn die  
Magd sagt: „Wär´ sie mein Kind, ich hielte, ich – bei Gott! – / sie unter Schloß und Riegel.“ 30044 Gegen die 
Verurteilung Elektras der älteren Mägde steht die fünfte, junge Magd, die Elektra ob ihres Verhaltens nicht  
nur lobt, sondern auch verehrt, was mitunter deutlich wird durch den religiösen Ton ihrer Rede:

„Ich will
mich vor ihr niederwerfen und die Füße
ihr küssen. Ist sie nicht ein Königskind
und leidet solche Schmach! Ich will die Füße
ihr salben und mit meinem Haar sie trocknen.“ 30045

30034SW XXXIII. S. 34. Z. 6-16.
30035SW XXXIII. S. 34. Z. 23-24.
30036„Da haben Sie den Künstler: wenn er jung ist, wenn  er sich der Kunst gibt: Poussin – und wenn er reif ist, wenn er  nahezu  

Pygmalion ist, wenn seine Statue, seine Göttin, das Gebilde seiner Hände, anfängt, ihm entgegenzuschreiten: Frenhofer.“ In: SW 
XXXIII. S. 35. Z. 10-13.

30037SW XXXIII. S. 37. Z. 14-22.
30038SW XXXIII. S. 38. Z. 2.
30039SW XXXIII. S. 38. Z. 3.
30040SW XXXIII. S. 38. Z. 22-24.

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 38. Z. 24-32.
30041SW XXXIII. S. 243. Z. 4-5.
30042SW VII. S. 310. Z. 28.
30043Die Götterwelt ist bei Sophokles gleich zu Beginn Teil des Dramas, wenn er im Zuge des Königshauses Mykene die Verehrung 

für den Gott Apollon andeutet. Noch deutlicher zeigt sich der Bezug zu der griechischen Götterwelt, wenn Orest bei Sophokles  
die Tat an den Mördern des Vaters als vom Willen der Götter bestimmt sieht. Wobei Hofmannsthals Orest sich durchaus durch  
die Götter zur Tat gezwungen sieht, verbindet der Orest des Sophokles mit der Tat den Ruhm, und die Götter werden vielmehr  
als den Menschen beschützend wahrgenommen. Dies zeigt sich auch an der Figur der Elektra: während sie bei Hofmannsthal als  
gelöst von den Göttern erscheint, selber den Zug zur Tat nimmt, ist die Elektra des Sophokles in der Nähe der Götter, spricht von  
der erhofften Erlösung der Götter durch den gerächten Mord. Dies zeigt sich vor allem im ersten Auftritt, in dem Elektra zutiefst  
gläubig erscheint, die Götter um Hilfe und Erlösung anfleht und um Rache bittet. 
Ein differenzierter Bezug zur Religion zeigt sich auch an Klytämnestra, die sich im Recht mit dem Mord am Agamemnon glaubt,  
und in diesem Zusammenhang auf die Göttin Dike, die Gerechtigkeit verweist, die ihren Mann geholt habe. 

30044SW VII. S. 65. Z. 2-3.
30045SW VII. S. 65. Z. 10-14.
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Durch das  religiöse  Motiv  gelingt  es  Hofmannsthal  aber  ebenso die  Differenz im Wesen der  einzelnen 
Figuren aufzuzeigen, was sich besonders an Chrysothemis und Elektra zeigt. Während sich hinter Elektras  
Rachegedanken durchaus auch die Sehnsucht nach einem wirklichen Leben verbirgt, einem Gegentreten 
gegen das Alleinsein, bekennt Chrysothemis ihre Sehnsucht nach einer Familie offen. Zudem legt sie der 
Schwester  dar,  dass  ein  solches  Verhalten niemandem „frommt“,  30046 auch nicht  dem Vater.  Zudem ist 
Chrysothemis, durch Elektras offen vorgetragenen Bezug zur Vergangenheit, bewusst geworden, dass ihre 
Lebenszeit unaufhaltsam verrinnt, dass die Möglichkeit, eigene Kinder zu haben, immer geringer wird. Da 
Elektra  sie  durch ihr  Verhalten an das  Haus bindet und ihr  zudem nicht  hilft,  diesem leeren Leben zu  
entkommen, zeigt  sich ein hoffnungsvoller Bezug der Chrysothemis zu den Göttern, von denen sie sich 
erhofft, dass ein „Gott ein Licht / mir in der Brust anstecke“, 30047 damit sie der Dunkelheit, dem leeren Leben 
entkomme. 
Auch durch Klytämnestra zeigt sich der Bezug zu den griechischen Göttern. Ebenso wie Chrysothemis, ruft 
auch sie die Götter an. Allerdings glaubt sie, dass die Beklemmung, die sie beherrscht, von den Göttern  
initiiert ist:   

„O Götter, warum liegt ihr so auf mir?
Warum verwüstet ihr mich so? warum
muß meine Kraft in mir gelähmt sein? warum
bin ich lebendigen Leibes wie ein wüstes
Gefild und diese Nessel wächst aus mir
heraus, und ich hab' nicht die Kraft zu jäten!
Warum geschieht mir das, ihr ewigen Götter?“ 30048

Wurde zuvor schon von den Mägden gesprochen, die für Klytämnestra opfern sollen, 30049 damit sie sich von 
ihren Träumen lösen kann, zeigt sich nun, dass Elektra der Königin höhnt, indem sie sie eine Göttin heißt:  
„Die Götter! bist doch selber eine Göttin! / bist, was sie sind.“  30050 Elektras Worte aber bergen gleichsam 
ihre Vorstellung von der Götterwelt in sich, die auf Gewaltherrschaft, Mord und Ungerechtigkeit beruht. So  
wie Klytämnestra nicht ihre Worte richtig einordnen kann, versteht diese auch nicht ihre Vertraute, die  
Elektras Worte wie folgt deutet: „Daß auch du / vom Stamm der Götter bist.“  30051 Auf die Nachfrage, ob 
Elektra wirklich denke, dass sie eine Göttin sei, führt diese ihre Vorstellung von den Göttern weiter aus. 

„Wahrhaftig, wenn du keine Göttin bist,
wo sind dann Götter! Ich weiß auf der Welt
nichts, was mich schaudern macht, als wie zu denken,
daß dieser Leib das dunkle Tor, aus welchem
ich an das Licht der Welt gekrochen bin.
Auf diesem Schoß bin ich gelegen, nackt?
Zu diesen Brüsten hast du mich gehoben?
So bin ich ja aus meines Vaters Grab
herausgekrochen, hab´ gespielt in Windeln
auf meines Vaters Richtstatt! Du bist ja
wie ein Koloß, aus dessen ehernen Händen
ich nie entsprungen bin. Du hast mich ja
am Zaum. Du bindest mich, an was du willst.“ 30052

Elektra stellt sich damit aber indirekt auch in die Sphäre des Göttlichen 30053 und bindet an sich ebenso den 

Hofmannsthal lässt hier die Salbung der Füße Jesu durch die Sünderin im Lukas-Evangelium (Luk 7, 37-38) anklingen. 
30046SW VII. S. 70. Z. 28.
30047SW VII. S. 71. Z. 29-30.
30048SW VII. S. 75. Z. 7-13.
30049Dass die angesprochene Opferung unmittelbar in Verbindung mit den Göttern steht, zeigt sich in den Notizen: „Klytämn: Die 

Götter sind. Sie schicken Träume. Also ist es auch wahr, dass / sie durch Opfer zu besänftigen sind. So dumpf das Blut, ich  
möchte  die  Erde/  pflastern  mit  brechenden  Augn  von  Opferthieren.  Mit  ihrem  Sterbeblöken/  müssen  sie  die  Götter 
herabschreien“. In: SW VII. S. 327. Z. 3-6.

30050SW VII. S. 75. Z. 15-16.
30051SW VII. S. 75. Z. 20-21.
30052SW VII. S. 76. Z. 11-23.
30053Deutlicher zeigt sich dies in den Notizen zu dem Drama, wenn es heißt: „Elektra: Es giebt keine Götter - ausser Dir und mir.“ In: 
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grausamen Zug, den sie an Klytämnestra anprangert, indem sie den Ehemann ermordet hat und ähnliches 
mit dem Sohn plant. Klytämnestra aber zeigt sich willig, an die Worte Elektras zu glauben, was primär damit  
zusammenhängt,  dass  Elektra  sie  als  stark  und  mächtig  beschreibt,  während  sie  selbst  gesunden  will.  
Klytämnestra Dienerinnen jedoch warnen sie vor Elektra, was diese jedoch nicht annimmt, da sie ihr nicht  
zu helfen vermochten. Die Opfer für die Götter, die von den Dienerinnen empfohlen worden waren, hatten 
Klytämnestra nicht vor ihren Träumen zu bewahren vermocht. 

„zeigst du nicht
die Spuren mir an meinem Fleisch, und folg' ich
dir nicht und schlachte, schlachte, schlachte Opfer
und Opfer?“ 30054 

Während die  Dienerinnen  Klytämnestra  mit  ihren  Reden nicht  zu  helfen  vermochten,  wendet  sich  die 
Königin, allein um sich gesunden, an ihre Tochter.  Von ihr erhofft sie nicht nur Worte zu hören, die sie 
trösten, sondern auch die „richtige[n] Bräuche“ 30055 zu erfahren, die sie von den Träumen befreien. Hatte sie 
zuvor schon für die Götter geopfert, verlangt sie nun von Elektra zu wissen, welches „geweihte[...] Tier“ 30056 
sie  töten  soll,  um  sich  von  ihren  Träumen  zu  befreien.  Elektra  jedoch  verweist  darauf,  dass  es  ein  
„ungeweihte[s]“  30057 Tier  sein  müsse,  wodurch  sie  neuerlich  auf  ihre  Abscheu  gegenüber  der  Mutter  
anspielt. Auch wenn Klytämnestra leugnet, Angst vor der Rückkehr des Sohnes zu haben, zeigt sie doch 
neuerlich, dass sie ihr Leben retten will und von Elektra die rechten Bräuche dazu zu erfahren sucht:

„Du hast dich schon verraten,
daß du das rechte Opfer weißt und auch
die Bräuche, die mir nützen. Sagst du's nicht
im Freien, wirst du's an der Kette sagen.“ 30058

Hatte sich Klytämnestra bereit gezeigt, jedes Tier und jeden Menschen zu opfern, um sich zu retten, so  
erfährt sie von Elektra, dass sie nur durch ihren eigenen Tod die Träume bannen werde. Elektra prophezeit  
ihr die Art ihres Sterbens und ihren Mörder Orest. Sich selbst schon in der Nähe des Todes spürend, sind die  
„Bräuche […] noch nicht erfüllt“.  30059 Klytämnestra wird keine Erlösung finden, sondern zurückgeworfen 
werden auf sich selbst und Elektra sehen, die sie unverwandt ansehen wird. Auf ihr Inneres verwiesen, wird 
sie sich an die Götter wenden, so Elektras Prophezeiung, doch nur erfahren, dass der Mensch keine Hilfe 
von ihnen zu erwarten hat.

„die Götter sind beim Nachtmahl! so wie damals,
als du den Vater würgtest, sitzen sie
beim Nachtmahl und sind taub für jedes Röcheln!
Nur ein halbtoter Gott, das Lachen, taumelt
zur Tür herein: er glaubt, du triebest Scherze
zur Schäferstunde mit Aegisth, allein 
sogleich bemerkt er seinen Irrtum, lacht
lautgellend auf und ist im Nu davon.“ 30060

Auch  hier  zeigt  sich,  dass  das  Verhalten  der  Protagonisten  auf  diese  wieder  zurückfällt,  Elektra  die 
Ermordung der Mutter zweifellos an den Tod des Vaters knüpfen muss. Aber auch sie kann keinen Bezug zu  
sich  selbst  ziehen,  dass  auch  ihr  Lebenslauf  ihren  Tod  bedingen  wird.  Dass  sich  Elektra  einer  
ästhetizistischen Religiosität bedient, zeigt sich auch in dem Gespräch mit ihrer Schwester, die sie braucht,  
um den Mord an der Mutter und dem Stiefvater zu begehen. Elektra schmeichelt ihrer Kraft und verspricht 
ihr, sie für den Bräutigam zu „salben“, 30061 sei sie doch so kräftig, dass sie wie eine „Todesgöttin“ 30062 auch 

SW VII. S. 327. Z. 35.
30054SW VII. S. 77. Z. 23-26.
30055SW VII. S. 78. Z. 16.
30056SW VII. S. 80. Z. 27.
30057SW VII. S. 80. Z. 28.
30058SW VII. S. 85. Z. 2-5.
30059SW VII. S. 85. Z. 29.
30060SW VII. S. 86. Z. 10-17.
30061SW VII. S. 94. Z. 4.
30062SW VII. S. 94. Z. 33.
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sie  unterwerfen  könne.  Zum  Teil  bedient  sich  Elektra  auch  des  Bezuges  zu  den  Göttern,  versteht  sie 
Chrysothemis doch als die Tochter ihrer Mutter, während sie sich selbst als die ihres Vaters sieht. 
Ein abwertender Bezug zu den Göttern erfolgt auch durch den Boten (Orest), der vor Elektra, unwissend 
dass er seiner Schwester gegenübersteht, bekennt, dass der junge Orest nun einmal habe sterben müssen, 
weil er sich zu sehr am Leben erfreut habe „und die Götter droben / vertragen nicht den allzuhellen Laut /  
der Lust“.  30063 Orest schildert hier den Tod als Folge des Urteils der Götter, die den Königssohn mit einem 
Pfeil an „seines dunklen Schicksals finstern Baum“ 30064 geschmiedet haben. Während Orest sich zudem die 
frühzeitige Alterung seiner Schwester nur durch die Götter bedingt erklären kann, führt Elektra aus, dass  
„Priesterinnen“  30065 eben nicht dazu geschaffen sind, „nach der Peitsche“  30066 zu springen, und gibt zu 
verstehen, dass sie aufgrund ihrer Lebensumstände so aussieht. Nachdem Elektra in dem Boten allerdings 
ihren Bruder erkannt hat, zeigt sie sich beschämt und gleichsam wissend, dass sie einstmals schön gewesen  
ist, ihre Schönheit allerdings für die Rache geopfert hat. Hatte sie sich zuvor schon als Priesterin bezeichnet,  
so verweist sie auf die Schönheit ihres Körpers, der wie „etwas Göttliches hinleuchtete“. 30067 Dass die Götter 
jedoch für Elektra etwas Beliebiges sind, sie sie gemäß ihrem Willen besetzt, zeigt sich, wenn sie Orest 
gegenüber,  den  sie  als  ihren  vermeintlich  tätigen  Bruder  erkannt  hat,  äußert:  „Ich  hab  die  Götter  nie  
gesehn, allein / Ich weiß, sie werden da sein, dir zu helfen.“ 30068

Auch an Orest zeigt sich ein unerfahrener Bezug zu den Göttern. Obwohl er nicht weiß „wie die Götter sind“,  
30069 wähnt er dennoch, dass sie ihm diese „Tat […] auferlegt“ 30070 haben, wobei die Erfüllung der Tat eine 
besondere Brisanz erhält, denn: „sie verwerfen mich, wofern ich schaudre“. 30071 Dennoch erweist sich Orest 
als unsicher in Bezug auf die Tat, weshalb Elektra neuerlich auf ihre Entbehrungen verweist, um ihn zu  
ermutigen. Sie habe zwar kein wirkliches Leben und eine Liebe gehabt, doch habe sie ihre Scham für die  
Rache „geopfert“  30072 und sei eine „Prophetin“,  30073 die sich nicht zum Leben gestellt  hat, sondern von 
„Flüche[n]  und  Verzweiflung“  30074 dominiert  ist.  Die  letzten  Bedenken  ihres  Bruders  zerstreut  Elektra 
schließlich dadurch, dass sie die Tat in einen göttlichen Kontext stellt: „Der ist selig, / der tuen darf!“ 30075 Als 
Elektra jedoch auf den Greis trifft, der Orest die letzten Jahre umsorgt hat, zeigt sich neuerlich ihr fehlender  
Bezug zur Religion. Unwissend, was die Götter wirklich sind, dankt sie ihm für seine Fürsorge um  Orest.   

„Laß mich deine Hände 
dir küssen! Ich weiß von den Göttern nichts,
ich weiß nicht, wie sie sind, drum küss´ ich lieber 
dir deine Hände.“ 30076

Unfähig, ihre Affekte zu kontrollieren, während der Pfleger Orests sie zur Ruhe aufruft, zeigt sich neuerlich 
ein ästhetizistischer Bezug zur Religion. Seligkeit wird von ihr neuerlich in Verbindung mit der Tat gesetzt,  
und ebenso selig sei der, der Orest die Tür aufhält und ihm das Beil ausgräbt, damit er die Tat begehen  
könne (SW VII. S. 105. Z. 20-32). Dass Elektra zwar willens zur Tat scheint, aber unfähig zum wirklichen 
Handeln, zeigt sich auch dadurch, dass sie erst nachdem Orest und der Pfleger sie verlassen haben und ins 
Haus gegangen sind, bemerkt, dass sie vergessen hat, Orest das Beil zu geben. Nicht als ein persönliches 
Versagen stuft Elektra dies jedoch ein, sondern dies lässt sie neuerlich die Götter leugnen: „Es sind keine  /  

30063SW VII. S. 98. Z. 16-18.
30064SW VII. S. 98. Z. 21.
30065SW VII. S. 100. Z. 4.
30066SW VII. S. 100. Z. 5.
30067SW VII. S. 101. Z. 38.
30068SW VII. S. 102. Z. 37-38.
30069SW VII. S. 103. Z. 1.
30070SW VII. S. 103. Z. 2. 

Ae Nam formuliert durch eben jene Passage bei Hofmannsthal: „Mehr als diese kurze Anspielung auf das Orakel kann man  in 
Hofmannsthals  Drama  nicht  finden.“  In:  Ae  Nam,  S.  27.  Nams  Äußerung  steht  im  Zusammenhang  mit  dem  Verlust  der 
Götterwelt, hat sich aber, wie diese Arbeit zeigt, als falsch erwiesen. 

30071SW VII. S. 103. Z. 4.
30072SW VII. S. 103. Z. 27.
30073SW VII. S. 103. Z. 33.
30074SW VII. S. 103. Z. 35.
30075SW VII. S. 104. Z. 32-33.
30076SW VII. S. 105. Z. 13-16.
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Götter im Himmel!“ 30077

In  Das gerettete  Venedig  (1904) sieht  sich Belvidera,  allein  gelassen von ihrem Mann Jaffier,  mit  ihren 
Kindern der Gerichtsbarkeit ausgesetzt;  diese wurde auf sie losgelassen durch Belvideras Vater,  der ein 
Senator  des  Staates  ist  und  mitleidlos  wirkt.  30078 Von  ihrer  Nachbarin  wird  Belvidera  der  Vorschlag 
unterbreitet,  ihren  Körper  zu  verkaufen,  um  sich  aus  ihrer  Armutslage  zu  befreien.  In  diesem 
Zusammenhang verweist die Alte auf ihren Sohn Zorzi, der sich jetzt als Zuhälter verdingt aber früher als  
Leiblakei  in  den  Häusern  der  Reichen  Venedigs  gedient  habe,  weshalb  sie  wisse,  dass  Belvideras 
herablassendes Verhalten ihr gegenüber nicht standesgemäß sei. 30079 Zudem wirft die Nachbarin Belvidera 
ihre übermäßige Mutterliebe vor. Belvidera schütze die Kinder vor der wirklichen Welt, denn nach dem  
Verständnis der Frau müssen Menschen an  „jede / Kreatur, die Gottes Sonne bescheint“  30080 streichen. 
Belvidera jedoch versucht ihre Kinder neuerlich vor der Wirklichkeit zu bewahren, was die Frau dazu bringt 
zu sagen: „Be/kreuzt Ihr Euch vor mir, bekreuz´ ich mich vor Euch“.  30081 Mit den Worten  „Gottlob! [...] / 
Gottlob“ 30082 reagiert Belvidera auf Jaffiers Rückkehr. Ihm versichert sie ihre devote Liebe, selbst wenn die 
Wirklichkeit diese zu beflecken versucht. Dabei zeigt sich eine ästhetizistische Betrachtung der Religion,  
wenn Belvidera ihm sagt: 

„Und wenn du finster lägest, // 
schwer atmend, bitt´re Not auf deiner Brust,
so hauchte ich auf meinen Knie´n bei dir
mein ganzes Ich in dich, gleich einem Balsam,
bis daß du schliefest, und dann hätt´ ich dich
in meinem Schoß, und dankte uns´ren Göttern
und wachte bis zum Morgen über dir.“ 30083

Auch Jaffiers Bezug zur Religion entspringt seinem dominanten Wesenszug, seinem Fokus auf das eigene  
Ich. Voller Selbstmitleid wendet sich Jaffier an Gott, nachdem er den Verlust seiner Kostbarkeiten realisieren  
musste: „Ich hätte, o ich hätte, - / ich hätte, beim lebend´gen Gott, noch Mittel / und Wege noch gefunden,  
dieses Letzte / zu wehren, wär´s mit Zähnen und mit Nägeln.“ 30084

So gesteht Belvidera Jaffier hier noch ihre unverbrüchliche Liebe, doch weiß sie um den Schaden, den sie 
ihren Kindern damit zufügt, weshalb sie sie wegschicken will. Dabei greift Belvidera nicht nur auf die Sonne  
zurück, sondern setzt diese und damit das Licht in Verbindung mit Gott:

„Wenn´s um uns her noch so finster
wie Kerkermauern lastet, muß für sie
ein Widerschein von irgendeiner Sonne, 

30077SW VII. S. 106. Z. 13-14.
Ein weiterer Bezug zum Motiv zeigt sich in den Notizen, in Verbindung mit dem alten Diener: „alter Mann der tausendfach das 
Welken in der Knospe mitgemacht / hat, die Hinterhalte der Götter; die Ironie des Schicksals.“ In: SW VII. S. 326. Z. 14-15.

30078SW IV. S. 9. Z. 26-27.
30079„[...] benehmen sie sich so? ich glaube/ nicht. Ich glaube, so benimmt sich hochmütiges Bettelvolk, mit Respekt zu / sagen. 

Daß aber so etwas, eine solche Beschimpfung, eine solche Roheit der / Tod für eine alte Frau sein kann, die an Asthma leidet,  
das weiß Gott!“ In: SW IV. S. 13. Z. 10-13.

30080SW IV. S. 13. Z. 38-39.
30081SW IV. S. 13. Z. 39-40. 

In den Notizen zeigt sich ein weiterer Bezug zur Religion, und zwar wenn Zorzi Belvidera schmeichelt,  deren  „himmlisches 
Gesicht [...] Sonn und Mond / von meinem Leben“ (SW IV. S. 178. Z. 31-32) ist. 

30082SW IV. S. 15. Z. 4-7.
30083SW IV. S. 16-17. Z. 37//1-6. 

In den Notizen versichert Belvidera Jaffier ebenso ihre unverbrüchliche Liebe: „weißt du s nicht mehr wann du mir s gesagt / die  
selige Stund wo du mir s geschworen / dass nichts uns auseinander reißen kann“. In: SW IV. S. 181. Z. 22-24.
Jaffier hingegen bekennt ihr gegenüber seine Verlorenheit in der Welt und zieht einen Vergleich zu Jesus am Kreuz:

„Da quoll ein todesbitteres Gefühl
aus meines Innern tiefstem Abgrund auf
ich stand wie jener an dem Kreuze hing
so ganz verlassen von der weiten Welt
die starrend vor dem Auge sich verzerrte
vielmehr ihr wirkliches Gesicht mir wies.“ In: SW IV. S. 181. Z. 27-33.

30084SW IV. S. 19. Z. 13-16.
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die Gott weiß wo, Gott weiß für welche Menschen
erstrahlt, zu sehen ein“ 30085

Zwar zeigt Belvidera hier in Bezug auf Gott  eine Hoffnung, doch bezieht sich diese nur auf ihre Kinder,  
während sie selbst die Härte ihres Lebens spürt und in diesem Zustand keinen Zugang zu Gott vernehmen 
kann.  Hofmannsthal  zeigt  Jaffier  des  weiteren  auch  durch  seine  Verabschiedung  von  den  Kindern  als 
modernen Charakter,  indem er seine falsche Sicht auf die Welt auch den Kindern vermittelt. Wäre er ein 
Gauner, so legt er ihnen dar, dann müssten sie nicht im Elend leben, so aber, als ehrlicher Mann, sei er von  
der Welt in eine elendige Situation gesetzt worden. 30086 Es ist gleichsam die Prägung durch die Eltern, die 
Hofmannsthal hier aufzeigt, wenn Jaffier hier seine problematische Sicht in Bezug auf Werte zeigt, während 
Belvidera, indem sie die Kinder letztendlich wegschickt, die Kinder vor dieser Wahrnehmung bewahren will.  
Dass Belvideras Bezug zur Religion durchaus vor ihrer Liebe ein Anderer gewesen ist, zeigt sich, wenn sie  
sich an den Tod ihrer Mutter erinnert. Aber dies wird allein durch die Notizen zum Drama deutlich, während 
in der gedruckten Version ein ästhetizistischer Bezug zur Religion angedeutet wird und zwar in Verbindung  
mit Jeronimo. In der Religion hatte Belvidera keine Stütze für ihr Leben finden können, denn immer wenn 
sie sich „vor der Madonna auf den Knieen“ 30087 gefunden hatte, hatte sie Jeronimo hinter sich gespürt, der 
ihr von Jaffier gesprochen hatte und sie dadurch angegriffen hatte, dass er, der Bedienstete, es gewagt 
hatte, sich seiner Herrschaft auf derartig vertrauliche Art zu nähern. 30088 So zeigt diese Passage auch, dass 
Belvidera  unter  einem  Standesdünkel  steht,  einen  ebensolchen  Zug  zum  Narzissmus  hat  wie  Jaffier.  
Belvidera zeigt sich dabei – trotz ihrer Gläubigkeit – als wenig menschlich, wie sie über diesen Bediensteten,  
den Vertrauten ihres Vaters, redet („so blaß in der Erinnerung wie früher, als das Gesindel wie eine Meute 
sie / umstellt hielt“). 30089

Während  des  ersten  Gespräches  seit  Jahren  zwischen  Pierre  und  Jaffier,  zeigt  sich  neuerlich  Jaffiers 
fehlerhafte  Sicht  auf  die  Dinge,  kann  er  es  doch  gar  nicht  begreifen,  wie  sich  diese  „verdammte  / 
Gewohnheit, die wir Ehrlichkeit benennen, / [...] in der Welt [hatte] festsetzen“ 30090 können. In Pierre findet 
Jaffier einen Menschen, der diese Ansicht unterstützt, sieht er die obere Schicht Venedigs doch als ein  
„Geschlecht von Schurken / gebläht von Hochmut“ 30091 an, die man zu Recht hassen muss, ist für diese doch 
ein „anständiger Mensch  nichts And´res / als ihrer Füße Polster“. 30092 Moralische Integrität ist für Pierre nur 
ein Nachteil für das Leben, wodurch er die  Skrupellosigkeit über die Moral stellt.  30093 Das was ihn aber 
wirklich zu diesem Schurken mache, so Pierre, das sei nicht der Verrat an Freunden, sondern dass er dem 
Elend der Menschen zusehe, dass er zusehen müsse, wie eine „zum Himmel schrei´nde Ungerechtigkeit / 
sich breit macht“; 30094 eben jenes mache ihn zum Schurken, dass er sich nicht besinnen kann, diesem Elend 
ein Ende zu machen.
Bereits zu diesem Zeitpunkt des Dramas zeigt sich, im Hinblick auf das Motiv, eine mehrfache Einbindung  
des Terminus des Schurken. Hatte Jaffier seinen Kindern gesagt, dass sie im Reichtum leben könnten, wenn  
sie nur eines „Schurken Kinder“ 30095 wären, bezeichnet sich Pierre eben als Schurke, weil er vermeintlich die 
Ungerechtigkeiten der Welt nicht verhindert.  Wie inkonsequent auch Pierre den Terminus des Schurken  
verwendet,  zeigt  sich  gleichsam durch  seine  Frage  an  Jaffier,  ob  er  es  nun  endlich  gelernt  habe,  dies  
„Geschlecht von Schurken, / gebläht von Hochmut“, 30096 eben jene Senatoren, zu hassen. Dabei bezeichnet 
sich Pierre gleich darauf auch selbst neuerlich als Schurke, wenn er Jaffier gegenüber sagt:

„Ein dreistgestirnter Schurke, 
so wie du mich da siehst. Zwar meine Schulden 

30085SW IV. S. 20. Z. 9-13.
30086SW IV. S. 22-23. Z. 30-36//1-5.
30087SW IV. S. 23. Z. 33.
30088SW IV. S. 23-24. Z. 11-40//1-5. 
30089SW IV. S. 24. Z. 7-8.
30090SW IV. S. 27. Z. 27-29.
30091SW IV. S. 28. Z. 12-13.
30092SW IV. S. 28. Z. 14-15.
30093In den Notizen, heißt es weiter: „Wer die in die Welt gesetzt hat! / Die blöde Ehrlichkeit! Ich glaub sie ist / so eine Art Betrug  

den mächtige Schurken / voll Klugheit da und dort ins Werk gesetzt“. In: SW IV. S. 184. Z. 2-5.
30094SW IV. S. 29. Z. 18-19.
30095SW IV. S. 22. Z. 31.
30096SW IV. S. 28. Z. 12-13.
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bezahl' ich, möcht' auch keine Gurgeln schneiden, //
um Zutritt mir zu eines großen Herrn
Brieftasche oder einer Dirne Bett 
auf die Art zu erkaufen; meinen Freund 
verrat' ich nicht, um ihn vom Platz zu drängen; 
verschmäh' es auch, geschwoll´ner Schurkerei 
zu schmeicheln imd auf einen armen Teufel, 
der unter mir, zu treten: und trotzdem 
bin ich ein Schurke.“ 30097

Wie Jaffier sieht auch Pierre „Ehr´ und Treue und Gesetzlichkeit“ 30098 als „Blendwerk“ 30099 des Lebens an, da 
sich  die  Senatoren  und  die  oberen  Schichten  Venedigs  durch  Ehrlosigkeit  auszeichnen,  mit  Gesetzen  
umgeben,  die  nur  „zu  ihrem  Spaß  ersonnen“  30100 sind,  und  das  Gesetz  selbst  nichts  weiter  als  das 
„Werkzeug / verdammter feiger tückischer Tyrannei“ 30101 ist. Eben deshalb ruft Pierre auch aus: „O mir ist 
nichts mehr von Ehre und Gewissen!“  30102 Pierre schildert Jaffier schließlich seine Liebe zu Aquilina, den 
Verlust der Geliebten durch den Weggang der Frau zu dem Senator und dessen Folgen. So war er verurteilt  
worden wegen des „schweren Bruch[s] des Privilegs, / begangen an geheiligter Person / eines Senators“ 30103 
und hatte dadurch seinen Sold und seine Stellung verloren. 
Gegen Jaffiers narzisstisch gesteuerten Plan, sich am liebsten vor der Welt und den Blicken seiner Umwelt 
(hier zielt er primär auf Pierre ab) zu verbergen, stellt Pierre den Plan der Vergeltung, der sie, die dadurch 
Männer sind, den Göttern annähert. 30104 Pierres Aufruf, Jaffier solle seinen Schwiegervater doch ermorden, 
wird zwar von diesem ausgeschlagen, doch nicht aus moralischen Bedenken, sondern nur weil er um die 
Konsequenzen  fürchtet  und  um  die  Gesetze  weiß.  30105 Pierre,  der  ihm  letztendlich  die  Verschwörung 
aufdeckt,  verweist  neuerlich  auf  seine  vermeintlichen  Freunde,  die  das  Unglück,  welches  sie  allesamt 
erfahren haben, eben zu Freunden gemacht habe: „Und daß, wenn ich dir anvertraut, was Göttern  / und  
wen´gen göttergleichen Männern nur / bewußt ist, dir kein Wechsel des Geschicks / es jemals reißen wird  
aus deiner Brust!“ 30106

Dabei zeigt sich durchaus an Pierre, dass er darum weiß, dass sie sich mit ihrem Verhalten gegen den Staat  
wenden und Gesetze brechen, worauf die Todesstrafe gesetzt ist. Während Jaffier sich fragt, was aus ihm 
wird, wenn die Verschwörung gelingt, heißt ihn Pierre nicht so weit hinaus zu denken; er solle sich primär 
auf seinen Schwiegervater fokussiere und wissen: „indessen du, mit uns, / lautschreiend, über hingestreckte  
Leichen / zu neuem Morde springst und deine Frau / in sicherem Versteck, vor Lust erzitternd, / die off´nen  
Arme dir entgegenstreckt / wenn Feuerschein und Blut zum Gott dich färben!“ 30107

Es ist demnach die Gewalt, von der beide Protagonisten glauben, dass sie sie ins Göttliche erhebe. Denn  
nicht  Moral  oder  Religion,  so  Pierre,  bestimmen  das  Weltgeschehen,  sondern  allein  die  Macht  des 
körperlich Stärkeren. So verweist Pierre auf vergangenes Geschehen; selbst „Papst Clemens der Siebente“ 
30108 habe sich vor der Macht des Degens in seine Engelsburg geflüchtet.  Dass Pierre problematisch zur  
Moral steht, zeigt sich auch im ersten Aufzug durch die Begegnung mit Belvidera, bewertet er sie durch ihre  
Schönheit („Wenn Ihr so gut als schön seid, seid Ihr wert, / von dem die Frau zu sein“). 30109 Allein mit seiner 
Frau zeigen sich die Folgen der Begegnung mit Pierre an Jaffier. So glaubt er seinen Weg in seinem Leben  
gefunden zu haben, durch den er seinen Narzissmus befriedigen kann: 

„Ja, Kleinmut ist's, der Hunde aus uns macht. 

30097SW IV. S. 28-29. Z. 37-39//1-8.
30098SW IV. S. 28. Z. 18.
30099SW IV. S. 28. Z. 17.
30100SW IV. S. 28. Z. 22.
30101SW IV. S. 28. Z. 28-29.
30102SW IV. S. 28. Z. 31.
30103SW IV. S. 31. Z. 10-12.
30104SW IV. S. 32. Z. 13.
30105SW IV. S. 33. Z. 17-18.
30106SW IV. S. 33. Z. 32-35.
30107SW IV. S. 35. Z. 10-15.
30108SW IV. S. 35. Z. 34.
30109SW IV. S. 36. Z. 19-20.

2248



Doch laß' den Hund an einem göttlichen 
Gedanken lecken, so wirst du ihn schnell 
zurückverwandelt seh'n, und kriegt er mehr 
von dieser Speise - wird er ein Genosse 
der Götter wieder sein.“ 30110

Diese Äußerung Jaffiers macht deutlich, dass er sich momentan eben nicht als „Genosse / der Götter“ 30111 
wähnt, aber glaubt, dies einmal in seinem Leben gewesen zu sein. So muss Jaffier Belvideras Versuch, ihn  
durch ihre Liebe von der Revolution zu lösen, fehlschlagen, hat er doch einen „himmlischen Gedanken“ 30112 
getan,  der  ihm seine „Mannheit  /  wiedergegeben hat“.  30113 Gegen Ende des  ersten Aufzugs  stellt  sich 
Belvidera allerdings gegen Jaffier, der bereits den „Purpur unsrer Zukunft“ 30114 sieht, indem sie betet. Die 
Intention ihres Gebetes jedoch fußt auf ihrem Ästhetizismus, verlangt es sie doch danach, den „Sitz des 
Glück[s]“, 30115 ihre Liebe, durch die äußeren Umstände nicht angetastet zu wissen. 

„Laß mich zu Ende beten: gib, daß ich
[...]
mich des zu großen Glücks nicht überhebe.
[...]
Laß´ deine Lippen zu den meinen kommen,
daß sie´s zusammen beten …“ 30116

Der zweite Aufzug spielt in einem abgelegenen Teil Venedigs; der Hintergrund wird von einer verlassenen 
Lagune gebildet, rechts ist die „Mauer eines Klostergartens“ 30117 zu sehen. Die ersten Figuren sind hier zwei 
kleine Mädchen, von denen sich vor allem die Kleinere der beiden ob der Umgebung fürchtet aufgrund der  
Nähe zum Tod, und mahnt: „Hier ist es gottverlassen. Es sind die Häuser die leerstehen seit der Pest.“ 30118 
Ein moderner Bezug zur Religion zeigt sich auch durch den Verschwörer Cuyp, der angesichts der Liste, die 
Bernardo geschrieben hatte und auf der die Namen der Senatoren und ihrer Familien stehen, die Bernardo 
töten will, die schöne Schrift Bernardos thematisiert, die der in einem „Meßbuch“ 30119 ähnlich ist, worauf 
Bernardo gleichsam sagt: „Es ist mein Brevier. Ich les´ nichts anderes.“ 30120 Dabei ist es gerade dieser schöne 
Bernardo, der aus der Gruppe, aufgrund seiner Grausamkeit und seines anhaltenden Verlangens danach  
Jaffier  tot  zu  sehen,  besonders  heraussticht.  Der  Abfall  vom  Glauben  erweist  sich  aber  auch  als  ein 
Symptom ihrer Zeit. Während Pierre die Grausamkeit an Bernardo anwidert, verweist Renault darauf, dass 
einer von ihnen ins Kloster der Armenier müsse, wo sich sechshundert Franzosen befinden, die das Kloster  
als Stützpunkt nutzen. Auch im weiteren Gesprächsverlauf zeigt sich, dass die Moral bzw. die Religion durch  
den Glauben an die Macht und den Krieg überlagert  worden ist.  Pierre führt  schließlich seinen Freund 
Jaffier ein, den er in den Plan um die Revolution bereits gesetzt hatte, worauf Capello aber direkt den Verrat  
wittert, was Pierre jedoch verneint: „Nein. Kein jüdisches Geschäft. / Ein mehr als christliches. Ich gab mein  
Alles / darein in den gemeinsamen Besitz. / Ich hab ihn mitgebracht, und mit euch allen / will ich ihn teilen.  
Nehmt ihn auf in Liebe.“  30121 Indirekt  zeigt sich auch hier,  dass die Verschwörer,  allen voran Pierre, ein 
eigenes  `Moral-Verständnis´  haben,  was  allerdings  nicht  auf  Nächstenliebe  aufbaut,  sondern  eben  auf 
Gewalt, auf Vernichtung der falschen Moral, auf Wiederaufbau ihrer Stellung in der Gesellschaft. So begehrt  
Pierre gegen die Forderung der Verbündeten auf, die Jaffier nach dessen Flucht ermorden wollen, und wirft  
Renault ein „levantisches Gewissen“ 30122 vor. Nachdem Belvidera von Jaffier als Pfand vorgeführt worden ist, 

30110SW IV. S. 37. Z. 15-20.
30111SW IV. S. 37. Z. 19-20.
30112SW IV. S. 37. Z. 28.
30113SW IV. S. 37. Z. 29-39.
30114SW IV. S. 38. Z. 4.
30115SW IV. S. 38. Z. 14.
30116SW IV. S. 38. Z. 19-24.
30117SW IV. S. 39. Z. 3.
30118SW IV. S. 39. Z. 17.
30119SW IV. S. 47. Z. 20.
30120SW IV. S. 47. Z. 22.
30121SW IV. S. 49. Z. 2-6.
30122SW IV. S. 52. Z. 6.

In den Notizen zeigt sich durchaus Pierres Zug auch gegen Kirchen vorzugehen: „Auf der Giudecca hart nebenan Sanct Georg ist  
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besieht Bernardo sie bei dem Schein der Lampe, erkennt ihren Hochmut und ihren schönen Körper, der 
kostbarer ist als die „gehüteten / Juwelen von Sankt Markus“ 30123 und die „Reliquien / vom heiligen Kreuz“. 
30124 Als Senatorentochter gehört Belvidera aber in Bernardos Augen genau jener Menschengruppe an, die 
er spannen will vor den „Wagen unseres römischen Triumphes“. 30125

In dem zweiten Teil des zweiten Aufzugs zeigt sich das Motiv auch in Verbindung mit der Figur der Aquilina,  
die der Mulattin von ihrem Traum erzählt, indem sie sich mit dem Tod bedroht sieht und die Muttergottes 
(„allmächtige Mutter“) 30126 anruft. Fragwürdig zeigt sich in diesem Aufzug auch der Bezug der Mulattin zur 
Religion, die Aquilina aufzeigt, dass sie ja darum bete, dass Dolfin bald sterbe, damit Aquilina ihn beerben 
könne („Er stirbt! Er stirbt! Ich bete so darum“). 30127 Wenn Aquilina von Dolfin erwartet, dass er ihr einen 
Platz unter den Frauen der Senatoren verschafft, dann nicht deshalb, weil sie sehen will, wie der „Patriarch  
die / neuen Galeeren segnet“, 30128 sondern deshalb, weil sie Neid bei diesen Frauen erregen will. Doch als 
Aquilina  realisieren  muss,  dass  er  ihr  nicht  dabei  helfen  kann,  eine  gesellschaftlich  höhere  Stellung  
einzunehmen, zeigt sie sich neuerlich kaltherzig und verweist sogar darauf, dass ihr Vertreter der Kirche zu  
Diensten seien – was durchaus Züge von sexueller Hörigkeit trägt – wenn sie dies nur verlange: „Rom schreit 
nach mir, / der große Kardinal Farnese läßt / durch seine Gärten eine Bresche legen, / damit mein Wagen,  
im Triumph gezogen, / einziehen kann“. 30129 Aquilina äußert ihr Verlangen Venedig zu verlassen, welches für 
sie in Verbindung mit Mord und Verrat steht; im Grunde aber will sie sich dem Schönen in Rom zuwenden  
und dem Tod entkommen, denn Dolfin sieht sie nur als einen der alten Senatoren: „Denn wie du da stehst, /  
gesalbt und aufgestutzt und schlaff und kraftlos, / bist du ein Teil des fürchterlichen Ganzen“.  30130 Nichts 
weniger als eine „Blasphemie“ 30131 ist für Aquilina die Äußerung des Senators, dass er ihr treu sei und die 
Stelle ihres verstorbenen, jungen Hundes einnehmen wolle, wobei die Kälte Aquilinas, die er seinen „Engel“  
30132 nennt, nicht abschreckend auf ihn wirkt. Ästhetizistisch wirkt auch ihr Ausruf „O Gott im Himmel, / ist er  
allein?“ 30133 nachdem die Mulattin ihr von dem Nahen Pierres gesprochen hatte. So ruft sie ihre Mulattin  
dazu auf, für ihre Liebe zu beten, und zeigt sich eben darin neuerlich grausam:

„Und wenn er kommt, geht dort hinein, mein Engel,
und wirf dich auf die Knie und bete! Bete!
Bis dir die Zunge schwillt, bis dir die Augen
aus ihren Höhlen treten, bete! Bete!
Daß er bei mir bleibt. Bete unaufhörlich!
Ich werd es wissen, ob du stark genug
gebetet hast!“ 30134

Im Gespräch mit Aquilina, bekennt Pierre zwar sein Begehren für die Frau, doch stuft er diese Rückkehr in 
Vergangenes gleichsam fragwürdig ein.  Pierres Erkenntnis  ist  keineswegs positiv zu bewerten, zeigt  sich 
gleichermaßen doch ein problematischer Bezug zur Religion an ihm: „Freu dich nicht:  /  Ich bin nur ein  
gemeiner Mensch: Der droben, / […] / der mich erschuf, hat einen finstern starken / Soldaten haben wollen,  
weiter nichts.“ 30135

ein großer Holz / schupp<en> der den Mönchen gehört. Den lass ich in Brand setzen / der leuchtet dir über den Canal hin dass  
du keine Kerze brauchst / um eiserne Truhen aufzubrechen.“ In: SW IV. S. 192. Z. 11-14.

30123SW IV. S. 56. Z. 4-5.
30124SW IV. S. 56. Z. 6-7.
30125SW IV. S. 56. Z. 10.
30126SW IV. S. 60. Z. 27.
30127SW IV. S. 61. Z. 19.
30128SW IV. S. 63. Z. 20-21.
30129SW IV. S. 64. Z. 14-18.
30130SW IV. S. 64. Z. 31-33.
30131SW IV. S. 65. Z. 34.
30132SW IV. S. 66. Z. 5.
30133SW IV. S. 66. Z. 21-22.
30134SW IV. S. 66. Z. 30-36. 

Des weiteren, siehe: SW IV. S. 67. Z. 8-9.
30135SW IV. S. 70. Z. 4-8. 

In  den  Notizen  zeigt  sich  Pierre  hier  deutlich  mehr  Aquilina  zugewandt  als  in  dem  Drama.  So  verweist  er  auf  eine 
Gemeinsamkeit zwischen sich und Aquilina:

„Das Schöne das was zittern macht, das was wie das Lächeln der
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In dem Gespräch mit den Verschwörern in Aquilinas Haus zeigt sich auch das Motiv. So bekommt Pierre von  
Elliot einen Plan, wie die Kriegsschiffe am Besten in Venedig eindringen können („Alles so wie du mir´s  
neulich vom / Glockenturm gezeigt hast“), 30136 und Pierre äußert seine Genugtuung, angesichts des Planes 
von Elliot, der ihm das verhasste Venedig offenlegt („Herrgott! / wärs lieber heut als morgen, daß wir die /  
Gewalt ihr antun“). 30137 Ein neuerlicher Bezug zur Religion erfolgt auch durch den Verschwörer Bernardo, als  
dieser von dem Zeichen des Schiavon erfährt („So sind wir, Gott verdamme dich, verraten?“),  30138 wobei 
Pierre diesen mit den Worten zur Ruhe aufruft: „Zum Teufel! Ruhig. Hört, ich schwör´ euch, / Handwerker 
sind´s, ich schwör' es euch, beim Teufel“. 30139 Ebenso zeigt sich ein Bezug zu Gott durch Brambilla, der auf 
die Taverne unten verweist: „Da unten, straf mich Gott, in dieser dunklen / Sackgasse, ist denn das nicht die  
Taverne / Zum Seekrebs? Sind das eure Sbirren, Herr?“ 30140 Zum Ende des zweiten Aufzugs versucht Jaffier 
Pierre neuerlich die Sicherheit seiner Männlichkeit wiederzugeben und unterrichtet ihn, dass er Teil der  
Männer sein wird die die Senatoren ermorden, wobei diese Tat bzw. die erfolgreiche Verschwörung sie  
beide gottgleich machen wird: „Und dann kann sein, daß wir uns / in einer Straße irgendwo begegnen / wie  
Götter!“ 30141

Im dritten Aufzug hat sich Belvidera vor Renault und seiner Schwester in ihrem Zimmer in Renaults Haus 
eingeschlossen. Renault schmeichelt ihr, doch offenbart er dadurch sein lügnerisches Wesen („Ich schwör  
Euch, bei allem / was heilig ist“). 30142 Letztendlich jedoch weicht bei Renault die gespielte Verärgerung der 
Echten: „Ich wünsch Euch, / es mög´ Euch nie was Ärgres widerfahren, / als diese Nacht. Und somit Gott  
befohlen.“  30143 Mit  Pierres  Eintreten  in  Renaults  Räume,  wird  dieser  auf  das  gepolsterte  Zimmer 
aufmerksam, von welchem Renault  sagt:  „Ach Gott,  ach Gott!  Man braucht´s  etwa einmal.“  30144 In  der 
Unterhaltung zwischen Renault  und Pierre  geht  es dabei  darum, in welches Zimmer sie  Bissolo  führen 
werden, den sie ermorden wollen, was eben in jenem Zimmer stattfindet, wodurch sich neuerlich für die  
Verschwörer die Verbindung zwischen Religion, Ästhetizismus und Gewalt zeigt.  
Obwohl  Jaffier  vor  Belvidera  im  dritten  Aufzug  30145 die  Gefahr  der  Nacht  herunter  spielt,  zeigen  die 

Engel, wie der beglänzten Wolkenränder ist, das ist nichts für uns
beide ..
Das Schöne wohnt in solchen Zügen:
küsst ihm die Hand
ich dank dir dass du auf der Welt bist.“ In: SW IV. S. 195. Z. 10-15.

Auch betont Pierre ihr gegenüber die Bedeutung Jaffiers für sein Leben:
„und lächelnd setzt er über einen Abgrund
und meint er that nur was natürlich ist
und weiß dass sein angeborner Engel
mit Flammenflügeln ihn hinüber trug
und wenn ich solch<es> seh triffts mich
und mich erniedert´s nicht, nein mich erhöhts
die Hand die ahnungslose ihm zu küssen.“ In: SW IV. S. 195. Z. 25-31.

30136SW IV. S. 74. Z. 35-36.
30137SW IV. S. 75. Z. 12-14.
30138SW IV. S. 75. Z. 31.
30139SW IV. S. 76. Z. 12-13.
30140SW IV. S. 78. Z. 16-18.
30141SW IV. S. 83. Z. 23-25.
30142SW IV. S. 86. Z. 18-19.
30143SW IV. S. 87. Z. 32-34.
30144SW IV. S. 89. Z. 15.
30145Noch vor dem Aufeinandertreffen zwischen Jaffier und Belvidera schildert Hofmannsthal das Gespräch zwischen Pierre und 

Jaffiers Frau viel weitreichender. In den Notizen erzählt Belvidera von dem Beginn ihrer Liebe. So sagt Belvidera selbst über sich,  
dass sie ein „frommes glückliches“ (SW IV. S. 199. Z. 21) Kind gewesen sei bevor ihre Mutter gestorben war. Der Aufforderung 
des Vaters („du musst viel beten“, SW IV. S. 199. Z. 35), aufgrund der Krankheit der Mutter, leistete Belvidera Folge:

„Die nächsten Tag<e> betete ich viel
nicht nur in meinem Zimmer vor dem Bild
in Kirchen und Kapellen und am stärksten
in unserm kleinen Garten, der mit Stufen
in die Lagune geht. Dort auf den Knien
sah ich einmal für eines Blitzesdauer
den Himmel offen und die Gottesmutter
mit goldnem Lächeln mir Gewährung nicken.“ In: SW IV. S. 199. Z. 35-42.
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Schilderungen dieser Nacht die Konfrontation mit dem Tod. So berichtet Jaffier, dass er ein Geschäft im  
Kloster der Armenier gehabt hatte, wo er einen sterbenden Mann getroffen hatte, und dass er nach Sankt 
Anna gegangen war wo es „abgelegen wie ein Friedhof ist“, 30146 und wo er bemerkt hatte, dass er von zwei 
Männern beobachtet worden ist. Der Verfolgung durch diese, hatte Jaffier sich zu entziehen versucht, bis er  
sich mehr zufällig in einer Kirche wiedergefunden hatte. Während er außerhalb der Kirche die Bedrohung 
gespürt  hatte,  findet  er  sich  in  ihr  „im Frieden“  30147 stehend.  Obwohl  die  Kirche  für  Jaffier  Sicherheit 
bedeutet und sein Zufluchtsort vor den Verfolgern ist („Vielleicht betrog ich sie. Ich blieb sehr lang /  in 
dieser Kirche“), 30148 kann er sich nicht vor der in der Welt erlebten Unterdrückung bewahren, und er spürt 
auch hier den Hass gegen den Schwiegervater („Funkelnd stand / wie eine Statue im Höllenfeuer / dein  
Vater vor mir“). 30149 Gegen die erfahrene Demütigung setzt Jaffier hier neuerlich den Besitz Belvideras, 30150 
die ihn zu Beginn ihrer Liebe den „Herrn / von deinem Leib und deiner Seele“  30151 genannt hatte; Jaffier 
sinniert, dass er sich dadurch als der „Beseligte, / der Auserwählte, der gekrönte König / des Festes dieser  
Welt“ 30152 gefühlt hatte. 
Als Belvidera allerdings im dritten Aufzug 30153 erkennen muss, dass ihr Mann ein zukünftiger Mörder und ein 
Verräter an Venedig ist, lässt Hofmannsthal sie an die Folgen für die Verschwörer denken und ihren Mann 
als ihren Feind erkennen, will sie doch vor Freude weinen, wenn man die „heiligen Kirchen“ 30154 anzünden 
wird, in denen die Verräter an Venedig Schutz gesucht hatten. Belvidera legt ihm auch dar, dass das was er  
tut, Konsequenzen nach sich ziehen wird, dass er vor Gericht das Urteil für sein Handeln erhalten wird („Das  

Belvidera glaubte dadurch an die Rettung der Mutter,  gab sich „seligen Tränen“ (SW IV. 199. Z. 45) hin und hoffte auf das  
göttliche „Wunder“ (SW IV. S. 200. Z. 2). In manchen Momenten war es Belvidera unmöglich gewesen, die „Nähe / himmlischer  
Wesen“ (SW IV. S. 200. Z. 5) zu spüren, wie sie der Mutter „Kühlung / durchs“ (SW IV. S. 200. Z. 7-8) Fenster schickten, in  
manchen aber nahm sie die „selige[...] Schaar“ (SW IV. S. 200. Z. 12) wahr, glaubend, dass die Mutter doch dem Tod entgehen  
würde. In manchen Momenten in denen „leer der Himmel blieb“ (SW IV. S. 200. Z. 23), konnte Belvidera jedoch ohne Angst sein,  
da sie Jaffier an ihrer Seite hatte. Durch den Tod der Mutter, wurde das Wunder, welches Belvidera erwartete, jedoch nicht  
vollzogen, was sie gleichsam in Verzweiflung stürzte. Schließlich glaubte sie, dass es die Annäherung zu Jaffier war, der ihre  
Gebete schändete („Gebets beflechtem Hauch“, SW IV. S.  201. Z. 12) und die Mutter nicht hatte genesen lassen. Da hatte  
Belvidera  eben den Tod durch die Viper gesucht und war gleichsam durch Jaffier gerettet worden, der ihr das Gift aus der Hand  
gesaugt hatte, wodurch sie glaubt, nun über ihn sagen zu können: „Von dieser Stunde an gehört ich ihm / vor Gott und imso  
Gewissen“. In: SW IV. S. 201. Z. 41-42. 

30146SW IV. S. 97. Z. 15.
30147SW IV. S. 98. Z. 33.
30148SW IV. S. 98. Z. 37-38.
30149SW IV. S. 99. Z. 4-6. 

Des weiteren, siehe: SW IV. S.204. Z. 18-36.
30150Der im Drama vollzogene Vergleich Jaffiers zwischen sich und einem Lakaien wird in den Notizen noch weiter ausgeführt: „so  

ist  ein Theil  von meiner Seele schon /  in Abrams Schoß und ledig seiner  Qualen.  / Ich wär nicht  halb so elend könnt  ich  
ausruhn / für eine Stunde im dürftigen Ich / von diesem lumpigen Lakai.“ In: SW IV. S. 205. Z. 38-42.

30151SW IV. S. 100. Z. 32-33.
30152SW IV. S. 100. Z. 38-40.

In den Notizen Hofmannsthals zeigt sich, dass Jaffier die Ungerechtigkeit der Welt noch stärker wahrnimmt, da er auch keine  
himmlische Hilfe erwartet: „Männer / sind sie, die nicht mehr länger rings den Anblick / zu Himmel schreinder Ungerechtigkeit /  
ertragen wollen nicht aufs Bett sich werfen wollen / taub für den Schrei verstümmelter Natur“. In: SW IV. S. 206. Z. 28-32.

30153Ein weiterer Bezug zum Motiv erfolgt im Aufzug durch Belvidera, die sich auf die Schreie bezieht:
„als ich in Schmerzen lag und dir die Kinder
gebar, hab ich gestöhnt mir war der Schrei
die nackte Grässlichkeit des Menschenschreis
so fürchterlich ich zählte mich im Stillen
zu jenen auserwählten edlen Thieren
die niemals schreien als im Todeskampf
und diesen Schrei so hofft ich würde mir
die Mutter Gottes auch erlassen schrein
auch aus der fürchterlichsten Qual heraus
schien mir undenkbar so wie daß ich nackt
und wär es aus dem fürchterlichsten Haus
sollt auf die Gasse flüchten. Diese Nacht,
Antonio, hab ich beides lernen müssen!“ In: SW IV. S. 207. Z. 9-21.

Hier klagt sie Jaffier auch an, dass er sie „der Liebkosung / von Teufel<n>“ (SW IV. S. 207. Z. 37-38) ausgesetzt hatte, sie in dieser  
„Hölle“ (SW IV. S. 207. Z. 31) zurückgelassen hatte, so dass sie vor der „Sindfluth“ (SW IV. S. 208. Z. 1) hatte flüchten müssen. 

30154SW IV. S. 106. Z. 14.
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fürchterliche  /  Gericht  ist  über  euch!“).  30155 Während  Jaffier  sich  den  Konsequenzen  seines  Handelns 
verschließt, dass er vor dem Henker enden wird, heißt er sie doch zu schweigen, ruft Belvidera aus: „Jesus  
Maria!  Daß  er  mich  nur  hört!“  30156 Letztendlich  hat  Belvidera  Jaffier  dazu  gebracht,  sich  gegen  die 
Verschwörer zu stellen, um Pierre zu retten, wobei er zweifelt: „O Gott! / Wird er es je verstehn, was ich auf  
mich / in dieser Stunde nehme, ihn zu retten!“ 30157

In dem vierten Aufzug zeigt sich der Lakai in Priulis Haus nicht nur spöttisch gegenüber den Regeln des  
gesellschaftlichen  Verhaltens,  sondern  auch  gegenüber  der  Religion.  Auf  die  mahnenden  Worte  des 
Haushofmeisters,  dass er sich gesitteter zeigen möge, und wenn ihm dies nicht möglich sei,  er ihn mit  
Schlägen züchtigen werde, verweist der Lakai darauf, dass er dann in den Soldatenstand eintreten wird, 
denn er habe gehört, dass sie Feuer machen wollten „um den heiligen Markus damit auszuräuchern.“ 30158 
Durch das Gespräch zwischen den beiden Senatoren zeigt sich direkt zu Beginn ein weiterer Bezug zum  
Motiv, wenn sie über den gefolterten Schiavon reden, der in seiner Folter gesagt hatte: „>>Wir werden euch  
ein Kreuz zeigen, wir euch, und / eine Kerze dazu anzünden.<<“  30159 Ebenso zeigt sich das Motiv durch 
Dolfins Erinnerung an die Festlichkeiten im Hause des Priuli, mit dessen Frau er getanzt hatte, die so „schön  
wie ein Engel“  30160 gewesen ist. Priuli  selbst hatte ihre Züge innerhalb der Fresken verewigen lassen als 
„Gestalt der Tugend“, 30161 ihre Züge jedoch verwischen lassen, weil er durch sie an ihre gemeinsame Tochter  
erinnert wurde. Auf die Frage Dolfins, ob er seine Tochter jemals wiedergesehen habe, antwortet Priuli,  
dass ihm die „Gnade / des Himmels“ 30162 dies erspart habe; eines Abends war er aus der Kirche gekommen, 
wie Priuli Dolfin berichtet, und wäre beinahe auf seine Tochter getroffen. 30163 Priuli zeigt sein Leiden, indem 
er die Sinnlichkeit Belvideras wiederholt betont, die sich hinter ihren „Engelszügen“ 30164 verbirgt. 
Konträr dazu zeigt sich Dolfin, der sich durch das Prunkstück an die Sinnlichkeit Aquilinas erinnert, die ihn 
betört.  30165 In seinem Narzissmus verhaftet, äußert Priuli  seine Erleichterung, dass er sich vor der Frau 
(seiner Tochter) nicht gedemütigt habe, wie es Dolfin getan habe, als er vor Aquilina gekniet habe („Dazu, 
sei Dank dem Himmel, kam es nicht!“). 30166 Obwohl Priuli ihm heißt, sich mit Portwein zu betäuben, weiß er 
gleichsam auch, dass dies nichts bringt, wozu auch Dolfin sagt: „O Gott, wie habt ihr Recht! Was kann der 
Wein! / Wie soll Betäubung gegen dieses Bild / ankönnen!“ 30167 Priuli rät Dolfin dennoch, sich von seinem 
Verlangen nach Aquilina zu lösen („Um Gotteswillen, hört mich an, Dolfin!“),  30168 denn es sei doch um 
„Himmelswillen“  30169 unmöglich, sich an etwas zu verschwenden, was Soldaten übrig gelassen haben. Als 
Priuli schließlich in einem Spiegel glaubt seine tote Frau wiederzusehen, fragt er sich ob sie ein „Gebild der  
Hölle oder [ein] Himmelsbote“ 30170 sei. Dabei zeigt sich Belvidera im Gespräch mit ihrem Vater immer noch 
als hochmütig und standesbewusst, wenn sie auf das dritte Kind verweist. Sich in ihre verblendete Sicht 
hineinsteigernd, wähnt sie das ungeborene Kind gepriesen: „Wenn sie's zur Taufe tragen, werden alle / aus 
ihren Häusern treten und sich neigen / und es einander zeigen: Seht das Kind / des Retters!“ 30171

Doch Belvidera muss realisieren, dass ihr Vater nicht das ehrenvolle Verhalten Jaffiers achtet, als dieser sich 
gegen die Verräter stellte. Belvidera ruft ihren Vater deswegen auf, sich für Jaffier, aufgrund seiner Stellung,  
einzusetzen,  habe  Jaffier  doch  nicht  nur  die  Frauen  und  Kinder  der  Senatoren  vor  dem Tod bewahrt,  

30155SW IV. S. 106. Z. 29-30.
30156SW IV. S. 107. Z. 28.
30157SW IV. S. 111. Z. 12-14.
30158SW IV. S. 113. Z. 32.
30159SW IV. S. 114. Z. 19-20.
30160SW IV. S. 115. Z. 11.
30161SW IV. S. 115. Z. 15.
30162SW IV. S. 115. Z. 35-36.
30163SW IV. S. 116. Z. 4-7. 
30164SW IV. S. 116. Z. 16.
30165„Wie solch ein Zeug aus Gold, das Mehr als Gold, / aus dem Natur dergleichen Spielzeug schuf,  / zu denken zwingt! Wie man 

die Messe nicht / kann hören, weil Musik nichts Andres atmet!“ In: SW IV. S. 116. Z. 35-38.
30166SW IV. S. 117. Z. 13.
30167SW IV. S. 117. Z. 26-28.
30168SW IV. S. 118. Z. 11.
30169SW IV. S. 118. Z. 14.
30170SW IV. S. 119. Z. 28.
30171SW IV. S. 122. Z. 27-30.
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sondern auch „Sankt Markus / […] vor Fackeln“. 30172 Priuli jedoch verweist darauf, dass er für sein Verhalten 
nur den „goldnen Judaslohn“  30173 erwarten kann. Als Belvidera jedoch ohnmächtig vor ihm liegt, zeigt er 
sich als liebender Vater und ruft den Haushofmeister herbei, damit er Ärzte bringe („um aller Heiligen will
´n / sie nicht erwecken.“). 30174

Aquilina,  die  im  fünften  Aufzug  äußert,  dass  sie  Pierres  frühen  Tod  nahen  sieht,  erinnert  sich  ihrer  
Vergangenheit, die die Bedrohung des Todes durch einen Brand einschließt. Wie ein „Triton“ 30175 habe er sie 
nackt auf seinen Schultern getragen, während alles dem Feuer offengestanden hatte („es wälzten sich die 
Lahmen / herab vom Ufer, krachend taumelten / die Heiligen vom glüh´nden Kirchendach-“).  30176 Obwohl 
Pierre gesteht, dass ihn Aquilinas Stimme ergreife, mit der sie ihm zugesagt hatte, in den letzten Tagen 
seines Lebens an seiner Seite zu sein, verweist er auch auf die Stimme der beiden Engel, wobei er nur dem 
Engel gefolgt zu sein glaubt, der ihn in einen frühen Tod geführt hatte. 30177

Als Pierre im fünften Aufzug von den Soldaten des Staates gestellt wird, ruft er allerdings dazu auf, Aquilina 
zu  ermorden,  da  er  glaubt,  dass  sie  ihn  verraten  habe,  hatte  sie  ihm  doch  durch  ihre  Träume  ein  
vermeintlich „prophetisches Gehirn“ 30178 gezeigt, da er nun wirklich vor dem Tod stehe. Doch Pierre muss 
erfahren, dass Jaffier ihn verraten hatte, der nun vor ihm steht und ihm versichert, dass sie alle vor dem Tod  
in Sicherheit seien, da es ihm die Männer des Staates, denen er den Verrat gestanden hatte, dies auf das 
„Kruzifix geschworen“ 30179 hatten. Jaffier, der Pierres Unverständnis für seinen Verrat nicht begreifen kann, 
nimmt nur wieder Bezug zu sich selbst und bekennt dadurch seinen Narzissmus:

„Ein unglückseliges Geschöpf, mein Pierre, 
dem widerfahren ist, wovor der Himmel 
mich hätte wahren müssen, gäb' es einen! 
Warum das Übermenschliche von mir 
verlangen?“ 30180

Es ist schließlich Aquilina, die sich dem Offizier anbietet, um Pierre zu retten; er solle ihr „Herr“ 30181 sein, ihr 
„Engel“  30182 und ihren Körper verkaufen. Doch Aquilina kann ihn nicht retten, wodurch sich Pierre noch 
einmal in der Vorstellung, sich wenigstens durch die Rede vor dem Senat realisieren zu können, verliert. 
Durch den Offizier  erfährt  er jedoch,  dass man ihn im Kanal  ertränken will,  was Pierre,  der  zahlreiche  
Christen gerettet hat, nicht begreifen kann. Jaffier nähert sich ihm neuerlich und verweist darauf, dass er  
den Senat bitten will, wobei er in keinster Weise den Schwur auf Gott erwähnt; dies zeigt, dass die Religion 
angesichts  der  ausgeübten  Macht  auf  Erden  ihre  Bedeutung  eingebüßt  hat.  Doch  Pierre  ist  nur  noch 
angewidert von ihm, und verweist darauf, dass die Welt „voller Teufel“ 30183 sei, die ihn verspotten. Kurz vor 
seinem Tod stehend,  erfährt  Pierre von dem Tod Jaffiers und bedauert  diesen,  da er unbegleitet  hatte  
sterben müssen; zudem erfährt er von dem Offizier, dass ihm noch nicht einmal mehr die Zeit für ein letztes  
„Vaterunser“ 30184 gewährt worden war. 
In  den  Notizen  30185 zu  diesem  Drama  finden  sich  weitere  Bezüge  zum  Motiv.  Zum  einen  plante 
Hofmannsthal ein weiteres Aufeinandertreffen zwischen Dolfin und Aquilina nach Pierres Tod, des weiteren 
verweist er auf ein durchaus pädophiles Interesse Priulis an seiner Tochter, von der er hofft, dass sie ihre 
Liebe zu Jaffier verlieren möge: „allein wenn Gott mich hört so wird / indess du in Betäubung liegst ein  

30172SW IV. S. 123. Z. 41.
30173SW IV. S. 124. Z. 6.
30174SW IV. S. 125. Z. 25-26.
30175SW IV. S. 129. Z. 14.
30176SW IV. S. 129. Z. 18-20.
30177SW IV. S. 130. Z. 16-31.
30178SW IV. S. 131. Z. 30.
30179SW IV. S. 133. Z. 8.
30180SW IV. S. 133. Z. 29-33.
30181SW IV. S. 137. Z. 2.
30182SW IV. S. 137. Z. 10.
30183SW IV. S. 140. Z. 30.
30184SW IV. S. 142. Z. 27.
30185Des weiteren, siehe: SW IV. S. 177. Z. 33-35, SW IV. S. 185. Z. 20-21, SW IV. S. 191. Z. 38-39, SW IV. S. 198. Z. 27-28, SW IV. S.  

210. Z. 31, SW IV. S. 210. Z. 9, SW IV. S. 212. Z. 4-9, SW IV. S. 213. Z.16, SW IV. S. 215. Z. 23, SW IV. S. 217. Z. 16-17, SW IV. S. 224.  
Z. 13, SW IV. S. 224. Z. 16-17.
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Messer / aus dem Fleisch ihn schneiden eh die Hälfte / von dieser Nacht vergeht.“ 30186

Dolfin  preist  jedoch  neuerlich  Aquilinas  Schönheit  und  stellt  sich  gegen  die  Soldaten,  die  Aquilina  aus 
Venedig weisen wollen („an meinem Engel, mit verdammter Roheit /  ihr himmlisches Gesicht zerstört!“). 
30187 Aquilina jedoch stößt den Mann von sich, der seinen Besitz für sie veräußern und mit ihr aus Venedig  
gehen will („Du hast soeben / erst falsch geschworen vor dem Crucifix!“). 30188 Stattdessen verweilt Aquilina 
in  Gedanken  bei  ihrem  toten  Geliebten,  der  ihr  untersagt  hatte,  ihn  zu  berühren  und  sie  stattdessen 
geheißen hatte, seinem „heiligen Willen“ 30189 zu gehorchen. 30190

In Ödipus und die Sphinx (1905) zeigt sich nicht nur ein vielschichtiger Bezug zur Religion durch zahlreiche 
Figuren, sondern auch ein Wandel im Religionsverständnis. 
Ein  durchaus  ambivalentes  Verhältnis  zur  Religion  zeigt  sich  bereits  an  Ödipus´  Erzieher  Phönix.  Allein  
gelassen von diesem, erfleht Phönix zu Beginn des ersten Aufzugs noch den Schutz der Götter. Dass Phönix  
keineswegs die  Götter  nur  mit  Güte und Hilfe  dem Menschen gegenüber verbindet,  zeigt  sich  an den  
Worten des Erziehers, wenn er Ödipus an die Folgen seines Handelns, in Bezug auf den König, gemahnt.  
Ödipus, der immer noch den Tod nicht in Verbindung mit dem Leben des Ziehvaters setzt, sieht keine Gefahr 
für Polybos, wenn er sich von den Eltern trennt und ihnen damit den Erben nimmt. Phönix, obwohl er die 
Götter anfleht („Ewige Götter! / es ist ihm nicht geläufig, wer ich bin!“), 30191 gemahnt jedoch an den Tod, in 
Verbindung mit dem Willen der Götter, die das Leben des Menschen schnell enden lassen können. 30192 Die 
Bereitschaft, neuerlich zu den Göttern zu flehen, zeigt sich schließlich nach Ödipus´ Kälte gegenüber den 
Eltern, wenn Phönix sich in eine „betende[...] Haltung“ 30193 begibt. Doch mit Ödipus´ Erklärung, dass er zu 
dem Gott ging, um die Wahrheit über seine Herkunft zu erfahren, sieht er die Priester, die die Worte für den  
Gott  sprachen, als  negativ an („Weh, was haben die / getan an diesem Kinde, die Priester!“).  30194 Was 
Phönix ebenso nicht befürworten kann, ist die narzisstische Nähe des Ödipus  30195 zu den Göttern: „Hoch 
ragt der heilige Berg und nah den Sternen. / So nah den Göttern ist nicht gut wohnen.“ 30196 Die Weihe der 
Götter, von der Ödipus spricht,  30197 wird von Phönix ebenso kritisch betrachtet. Denn Ödipus reflektiert  
nicht und fragt sich nicht ob die Götter sein Blut „zum Leben oder für den Tod“  30198 weihten. Neuerlich 
kommt Ödipus auf die Religion zu sprechen, wenn er seinem Erzieher von seinem fehlenden Liebesleben 
spricht.  Seiner  Mutter  wegen  und  ihrer  empfundenen  Göttlichkeit,  habe  er  nie  eine  Frau  körperlich  
besessen. Ödipus´ Rede wird aber von Phönix nicht als seelisch fehlgeleitet betrachtet, sondern als von den  
Göttern beeinflusst empfunden („Was redest du da! Du bist trunken von einem Leid, / das grausam ein Gott  
dir angetan“). 30199 Phönix bemerkt aber auch eine Veränderung in seinem Wesen: Hatte er die Diener früher 
durch seine Passivität gelenkt, 30200 zeigt sich nun, nach seinem Besuch in der „heilgen Stadt“, 30201 eine Härte 
ihnen gegenüber und eine Haltlosigkeit der eigenen Person gegenüber. Abgesehen davon, dass Ödipus zum 

30186SW IV. S. 215. Z. 11-14.
30187SW IV. S. 223. Z. 20-21.
30188SW IV. S. 224. Z. 26-27.
30189SW IV. S. 225. Z. 37.
30190Noch ein anderer Aspekt zeigt sich durch die Betrachtung der Notizen. Belvideras Schilderung, wie sie Jaffiers Frau wurde, im  

Zuge der Rettung, indem er das Gift aus ihrer Hand gesaugt hat, wird von Hofmannsthal persönlich religiös gedeutet, heißt es  
doch in seinem Tagebuch: „Wie Jaffier dazukommt, sich über die Hand stürzt und die Wunde aussaugt, Belvidera darin den Wink  
des Himmels sieht, sie dürfe, ja sie müsse ihm ganz gehören“ In: SW XXXVIII. S. 478. Z. 36-38.

30191SW VIII. S. 16. Z. 31-32.
30192SW VIII. S. 15. Z. 31-34.
30193SW VIII. S. 18. Z. 22-23.
30194SW VIII. S. 22. Z. 10-11.
30195„Sie gaben [Götter] / mir ein Gemach, in das von oben her / der Schein der Sterne schlug, als wärens Flammen.“ In: SW VIII. S.  

22-23. Z. 36-2.
30196SW VIII. S. 23. Z. 4-5.
30197SW VIII. S. 23. Z. 26-30. 

Des weiteren, siehe (Notizen): SW VIII. S. 245. Z. 31-33, SW VIII. S. 247. Z. 6-8, SW VIII. S. 248. Z. 14, SW VIII. S. 250. Z. 10-13, SW 
VIII. S. 252. Z. 12, SW VIII. S. 252. Z. 24-31, SW VIII. S. 253. Z. 5-12, SW VIII. S. 248. Z. 7-8, SW VIII. S. 252. Z. 5-6. 

30198SW VIII. S. 23. Z. 32.
30199SW VIII. S. 29. Z. 8-9.
30200SW VIII. S. 13. Z. 2-4.
30201SW VIII. S. 12. Z. 5.

2255



Orakel von Delphi ging, um von ihm Gewissheit über seine Herkunft zu erfahren, zeigt sich Ödipus´ eigener 
Bezug zur Religion erst, wenn er auf die Fremdheit reagiert, die Phönix an ihm beklagt. Ödipus schiebt die  
Verantwortung für sein Leben von sich, sei die Veränderung in ihm von den Göttern ausgelöst worden. 30202 
Trotz des Gebetes, das Phönix tut, um Ödipus zur Einsicht zu bewegen,  30203 und trotz seiner scheinbaren 
Erweckung aus dem Traum, 30204 zeigt sich bei Ödipus dennoch ein verhängnisvoller Zug zur Prophezeiung. 
Ödipus erlebte nicht nur die von ihm als unumstößlich empfundene Zukunft, sondern, und dadurch deutet 
sich wiederum sein Narzissmus an, erlebte er wie der Gott durch die Priesterin zu ihm gesprochen hatte.  
30205 Ödipus verweist darauf, dass seine Eltern ihm keine Sicherheit über seine Herkunft schenken konnten,  
weshalb er zum Orakel zu Delphi ging: „So mußte ich dorthin, wo aus dem Schoß / der Erde Wahrheit bricht  
in Feuerströmen / und aus dem Mund der Priest´rin sich ergießt.“ 30206 Ödipus verbindet mit dem Zug zum 
Gott, mit den Worten die die Priesterin für den Gott an ihn richtete, zugleich einen Reifeprozess seiner 
Seele. Dass die Götter seine wirkliche Frage, nach seiner Herkunft, unbeantwortet lassen, schreibt er seiner 
„töricht[en]“ 30207 Frage zu; stattdessen hätten die Götter – so Ödipus – das aufgedeckt, was sich „im tiefsten 
Grund“ 30208 befinde. Die Bedrohung wird von Ödipus in diesem Zusammenhang nicht erkannt. 30209 Ödipus 
wähnt  vielmehr,  eine  vermeintliche  Erhebung  und  Erneuerung  der  Seele  durch  die  Nähe  der  Götter  
erfahren zu haben. Doch die Überwindung der Kindlichkeit, die er andeutet, wird von ihm gleichsam wieder  
aufgehoben („O, sie sind weise! So wie einen König / hielten sie mich, und wie ein Kind“). 30210 Was sich aber 
in Ödipus´ Bezug zu den Göttern wirklich zeigt ist sein Narzissmus, den er bestätigt findet durch die Nähe zu  
den Göttern, durch die vermeintliche Erhebung zu ihnen: „Sie gaben [Götter] // mir ein Gemach, in das von  
oben her / der Schein der Sterne schlug, als wärens Flammen.“  30211 Die Nähe zu den Göttern, die Phönix 
kritisch sieht, wird von Ödipus aber als positiv bewertet, der Abgrund über den sie ihn hielten, hat bei ihm  
keine Bedenken ausgelöst. 30212 Ödipus hat bei den Göttern die Außerkraftsetzung der menschlichen Gesetze 
erfahren, die Einteilung von Zeit und Raum. In Verbindung mit dem Narzissmus steht die Religion auch,  
wenn Ödipus darauf verweist, dass es nicht die Priesterin war, die zu ihm gesprochen hatte, sondern der 
Gott selbst („Zu mir? Der Gott / Sprach durch das Weib, in dem er wohnt, zu mir“), 30213 denn durch die Nähe 
zum Gott wurde sein Blut geweiht, „auf daß es sich dem Gott entgegenhübe / aus eigner Kraft –“.  30214 
Deutlich zeigt sich vor allem durch folgende Worte des Königssohnes, dass sein Religionsverständnis nichts 
mit Religiosität zu tun hat, sondern auf seinem Narzissmus beruht:

„Ich war
ein wilder König, der erbarmungslos
ein Weib umschlingt in einer Stadt, die brennt,
und war auch der Verbrennende im Turm –
ich war der Priester, der das Messer schwingt,
und ich zugleich war auch das Opfertier.
Und ich verging nicht! Ich brach nicht in Stücke!
Der Blutstrom riß sich auf in seinem Bette
mit mir auf seinem Haupt und hub mich auf
zum Gott.“ 30215

Die  Nähe  zum  Göttlichen,  sich  selbst  als  Gott  zu  wähnen,  bringt  für  Ödipus  die  Ausklammerung  des  
Sterbens mit sich. Auch zeigt sich die Einbindung der Religion an die Dunkelheit und an das Augenmotiv, 

30202SW VIII. S. 17. Z. 11-15.
30203SW VIII. S. 18. Z. 22-23.
30204SW VIII. S. 18. Z. 24.
30205SW VIII. S. 19. Z. 2-6.
30206SW VIII. S. 22. Z. 5-7.
30207SW VIII. S. 22. Z. 21.
30208SW VIII. S. 22. Z. 23.
30209„Da faßte mich / der Gott am Haar und riß mich über´n Abgrund / zu sich.“ In: SW VIII. S. 22. Z. 29-31.
30210SW VIII. S. 22. Z. 35-36.
30211SW VIII. S. 22-23. Z. 36//1-2.
30212SW VIII. S. 23. Z. 7-10.
30213SW VIII. S. 23. Z. 7-10.
30214SW VIII. S. 23. Z. 29-30.
30215SW VIII. S. 24. Z. 25-34.
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wodurch neuerlich die Religion an den Narzissmus gebunden wird. 30216 Auch in Bezug auf den Mord, den er 
im  Traum  sich  begehen  sieht,  zeigt  sich  der  Bezug  zu  seinem  Narzissmus,  ist  der  Mord  für  ihn  ohne 
Bedeutung, flüchtig gleitet er weiter und glaubt sich selbst zum Gott erhöht („ich lag bei einem Weib, in 
deren Armen / mir war, als wäre ich ein Gott“). 30217 Ödipus wähnt, dass der Gott durch die Priesterin zu ihm 
gesprochen  habe,  doch  zeigt  sich  auch  hier  das  Negative,  welches  Ödipus  ausblendet;  sowohl  die  
„verzerrten Züge“ 30218 als auch die undeutliche Sprache werden von ihm zwar wahrgenommen, doch sind 
sie ohne Bedeutung, denn: „doch es redete der Gott!“ 30219 Hofmannsthal bindet die Weisung des Gottes an 
den Traum, denn nur im Traum sieht Ödipus dies alles geschehen, wodurch der Bezug zur Religion, hinter  
dem sich sein Narzissmus verbirgt, aus den Tiefen der Seele gespeist ist. Auch zeigt sich sein narzisstisches  
Wesen dadurch, indem er die Prophezeiung nicht hinterfragt.  30220 Deutlich zeigt sich, dass sein Bezug zur 
Religion allein narzisstisch ist, auch durch sein fehlendes Liebeserleben, das für Ödipus darauf beruht, dass  
keine Frau in seinen Augen, vor der „nackten Nähe lebendiger Götter“,  30221 seiner Ziehmutter zu gleichen 
vermochte. Dabei ist die Mutter für ihn das Idealbild einer Frau, weil er sie mit den Göttern in Verbindung  
gestellt sieht. 

„Und ich wußte: Kinder zeug´ ich einst mit einer,
die mit heiligen Händen im dämmernden Hain
darf Bräuche üben, die allen Wesen verboten sind, nur ihr nicht:
denn zu ihr reden aus dunkelnden Wipfeln im Abendwind
Götter, die ihre Väter sind.
Kinder zeug ich in einen solchen heiligen Schoß 
oder ich sterbe kinderlos.“ 30222

So zeigt sich im Zuge dessen, dass Hofmannsthal noch einmal den Unterschied zwischen Phönix und seinem 
Erzieher aufzeigt: während Phönix neuerlich Ödipus seine Güte bescheinigt („Kein Hauch des Bösen ist in  
dir“) 30223 und ihn demzufolge von der Weisung der Göttern trennt, weil er sie zudem als wankelmütig und 
böse empfindet, hat Ödipus einen ästhetizistisch gläubigen Zug, denn er fürchtet das „Gottes Wort“.  30224 
Ödipus verbindet dabei unabdingbar die Tiefe der Seele mit der Weisung der Götter,  die nicht nur die  
Wahrheit verheißen, sondern die auch unumstößlich ist („So wird es geschehen, sprach der Gott“). 30225 Dass 
Ödipus aber dennoch danach sucht, der Prophezeiung auszuweichen, zeigt sich daran, dass er von seinem  
Vater um einen Turm bitten will, in den er sich in Einsamkeit lebend zurückziehen will; doch ahnt er fast  
augenblicklich, dass auch dies vergeblich ist, weil die Wahrheit der Prophezeiung sich aus seinem Innern  
heraus erfüllen wird („Das sind keine Schranken; / es waltet durch uns hindurch wie durch leeren Raum“). 
30226 Im Zuge der Furcht vor der Wirklichkeit dieser Prophezeiung, die ihm nun wie ein „böser Traum“ 30227 
klingt, zumal die Mutter keine junge Frau mehr ist, fürchtet er sich vor den Priesterinnen, die das Göttliche  
verkünden, ist es doch Teil ihres Wesens („und das furchtbare Wohnen des Gottes in ihrem Leib –“),  30228 
wodurch Ödipus gleichsam vor sich selbst schaudert.

30216 „So sprach der Gott zu mir: ich lag und hatte 
die Augen zu und Dunkel war und rings
im Dunkel regte sich Lebendiges,
die Priester warens, um mein Lager standen
sie schweigend, und im Dunkel stieg ein Duft
von fremden Kräutern auf, und ich sank tiefer
in mich –“ In: SW VIII. S. 25. Z. 2-8.

30217SW VIII. S. 25. Z. 18-19.
30218SW VIII. S. 26. Z. 7.
30219SW VIII. S. 26. Z. 9.
30220SW VIII. S. 27. Z. 17-21.
30221SW VIII. S. 30. Z. 4.
30222SW VIII. S. 30. Z. 21-27.
30223SW VIII. S. 30. Z. 35.
30224SW VIII. S. 30. Z. 32.
30225SW VIII. S. 31. Z. 36.
30226SW VIII. S. 32. Z. 27-28.
30227SW VIII. S. 32. Z. 29.
30228SW VIII. S. 32. Z. 33.
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Ebenso wie der Zug zu Grausamkeit und Mord ist auch die Erhebung in göttliche Sphären, ebenso wie das  
erotische Erleben („Trieben sie nicht Unzucht mit Göttern und Dämonen?“) 30229 in ihm durch die Vorfahren 
gleichsam angelegt.  Dass  er  sich  selbst  über  das  gewöhnliche Volk,  über  den gewöhnlichen Menschen 
erheben  will,  zeigt  sich  auch  durch  die  Formulierung,  die  Hofmannsthal  wählt,  um  den  vermeintlich 
selbstlosen Zug des ästhetizistischen Protagonisten zur Einsamkeit anzuzweifeln; denn Ödipus selbst sieht 
diese Einsamkeit als Opfer an und ruft aus: „Wo ist ein König, der so opfert?“  30230 So erhebt sich Ödipus 
gleichsam durch seine vermeintlich gute Tat nicht nur über die gewöhnlichen Menschen, sondern auch 
innerhalb der Herrscherriege; zudem erkennt er seine besondere Stellung in der Welt durch die Trauer der 
Diener an, die nicht von ihm scheiden wollen („O Gott, solche hatte ich, mir zu dienen!“).  30231 So sieht er 
nicht nur den Gang in die Einsamkeit als persönliches Opfer an, sondern empfindet auch Mitleid mit sich 
selbst, trennt er sich zwar von den Eltern, doch bleibt er diesen vermeintlich immer zugetan („aber meine 
Seele wird sich über das Nest emporschwingen / und über die Wälder und die Flüsse hindringen / wie ein  
glänzender Gott, wie ein seliger Schwan –“). 30232

Auch mit  den letzten Worten,  die  er  an die  Diener richtet,  deutet  Hofmannsthal  die  diffuse  Sicht  des  
Königssohnes auf sein Leben an; hatte er sich doch von allen losgesagt, verweist er neuerlich auf das Gebet 
„für mich und die Meinigen“. 30233 Tatsächlich kniet Ödipus, kaum dass die Diener ihn verlassen haben und er 
in tiefe Dunkelheit versunken ist, zum Gebet nieder. Zur Erde gerichtet betet er diese als seine Mutter an, 
löst sich gleichsam von seiner Familie und erhebt sich selbst.  30234 Durch Ödipus´ Aufeinandertreffen mit 
dem Herold erfolgt neuerlich ein Bezug zur Religion; Ödipus, der durch den Fremden aus seinem Beten, das  
nichts anderes ist als ein Versenken in seinen Narzissmus, aufgescheucht wird, reagiert mit Zorn: „Wenn 
einer betet, sollst du ihn nicht aufstören – / Wenn seine Seele nicht mehr zu ihm zurückkehrt / dann ist er  
schwer zu heilen.“  30235 Die Religion bezieht Ödipus auch in seine Anklage, an den von ihm als herrisch 
empfundenen Laios ein. Nur durch die Worte, die Ödipus an den vermeintlich fremden Laios wendet, die 
aber durchweg prophetisch scheinen, zeigt sich die fehlende Hilfe der Götter; so hätten diese nie das Flehen 
der Königin Jokaste erhört, wenn diese um Kinder gebeten hatte.  30236 Mit dem Mord an Laios sieht sich 
Ödipus in der Güte der Götter bestätigt, erschlug er doch mit dem Fremden nicht seinen Vater Polybos 
(„Gut sind die Götter – gut! Leicht ist mein Herz!“).  30237 Allerdings wird der Glaube an die Götter zugleich 
wieder angebrochen, eben weil dieser Mann nicht sein Vater ist. Bedingt dadurch, dass er sein Schicksal mit  
der Prophezeiung der Götter, mit den Göttern selbst verbindet, beginnt er das Schicksal zu hinterfragen. 30238 
Erst mit dem Ende des zweiten Aufzugs, wenn Ödipus auf das um Hilfe bittende Volk Thebens trifft, welches  
sich einen Erlöser, einen „junge[n] Gott“  30239 und Retter vor dem Tod erhofft hat, erfolgt ein Bezug zur 
Religion. Ödipus glaubt sich vor dem Volk und ausgewiesen von den Göttern, einer Tat stellen zu können, 
die ihn erhebt: „Ihr guten Götter! / Welch eine Tat, ihr Seligen! Baut ihr / dem Heimatlosen solche Taten auf,  
/ […] So habt ihr mich / mit eurem Fluch gesegnet?“ 30240

Durch die  Begegnung mit  der  Königin,  ist  Ödipus dermaßen ergriffen von ihrem Anblick,  dass  er  „sich  
bändigen“ 30241 muss und die Götter um Hilfe anfleht („Und ich, ihr Götter, steht mir bei, / daß ich jetzt nicht  
vergehe“).  30242 Das einzige Gut, das Ödipus opfern kann, ist der Stab („dort ist ein Opferfeuer, nehmt den  

30229SW VIII. S. 31. Z. 18.
30230SW VIII. S. 33. Z. 22.
30231SW VIII. S. 33. Z. 27.
30232SW VIII. S. 35. Z. 21-23. 

Vor Phönix, der die Worte des Königssohnes nicht zu begreifen imstande ist, muss Ödipus seine Rede neuerlich darlegen (SW 
VIII. S. 35-36. Z. 36//1-4).

30233SW VIII. S. 36. Z. 19.
30234SW VIII. S. 36. Z. 32-35.
30235SW VIII. S. 37. Z. 32-34.
30236SW VIII. S. 41. Z. 19-23.
30237SW VIII. S. 43. Z. 10. 

Aus einem Seperatdruck aus der ersten Fassung von Akt I. zeigt sich das Bedauern der Klageweiber, die den Tod durch die Sphinx  
gegeben sehen, und mitunter den tötet, der die „Hände / erhoben zu den Göttern“ (SW VIII. S. 123. Z. 7-8) hat.

30238SW VIII. S. 43. Z. 16-19.
30239SW VIII. S. 95. Z. 32.
30240SW VIII. S. 95. Z. 15-21.
30241SW VIII. S. 97. Z. 10.
30242SW VIII. S. 97. Z. 15-16.
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Stab“),  30243 mit  dem er nicht nur die Morde begangen hatte,  sondern den er auch als  seinen einzigen  
Beistand auf seinem Weg bezeichnet hatte. Neben Jokastes Gütern, ist es dieser Stab, den beide für Ödipus´ 
Bestehen vor der Sphinx opfern. Vor seinem Gang zu dieser, ruft er zudem das Volk auf, gemeinschaftlich 
mit ihm zu beten („Nun betet alle / mit mir um Sieg“). 30244

Neuerlich bindet Hofmannsthal das Motiv im dritten Aufzug in Verbindung mit Ödipus ein.  Hatte Kreon 
Ödipus´ Bezug zu den Göttern am Anfang des zweiten Aufzugs noch ausgeschlagen, zeigt sich durch das 
Bestehen der Sphinx ein Ahnen, hat er doch ein nicht sterbliches Wesen bezwungen. 30245 Dass die Sterne 
auch durch deren Licht in Verbindung mit den Göttern stehen, zeigt sich des weiteren hier an Ödipus („Sein  
irr schweifender Blick sieht die Sterne“).  30246 Doch Ödipus spürt hier auch die Schwere der Weisung der 
Götter auf, sich und will mit seinem Leben abschließen: „Die ganze Welt ist euer Netz, das Leben / ist euer 
Netz,  und unsre Taten machen  /  uns nackt vor euren schlummerlosen Augen“).  30247 Jedoch durch die 
eigene Passivität, kann er seinem Leben nicht selbst ein Ende setzen, und fleht deshalb die Götter dazu an  
(„Ganz still, ihr Gräßlichen, wenn Ödipus / um seinen Tod zu euch die Hände hebt?“). 30248 Im Grunde aber 
müssen diese  schweigen,  denn Ödipus,  der  den Göttern nur  in  seinem Selbst  begegnet  ist,  ist  viel  zu  
narzisstisch, um sich selbst zu töten. Wie bei Kreon, zeigt sich so auch bei Ödipus das Schweigen der Götter,  
und wie bei eben diesem, erfolgt auch eine Distanz zu den Göttern bei Ödipus:

„Ich soll es selber tun? der Priester sein
Und auch zugleich das Opfertier? Mir graut,
Mir graut vor euch, ihr Götter, ich will euch
nicht länger in die Augen schauen, werft
die Finsternis auf mich, werft mir den Tod
über´s Gesicht wie einen Mantel, Götter!“ 30249

Ödipus´ narzisstische Gläubigkeit wird von Hofmannsthal immer deutlicher dargelegt, bewahrt ihn auch das 
verwandtschaftliche  Verhältnis  vor  dem  Tod  („ungeheuer  kettet  ihr  /  die  Sterblichen,  ihr  Götter,  
aneinander / mit Nacht und Tod und Wollust, ungeheuer!“). 30250 Für Kreon aber ist der Königssohn dadurch, 
dass er die Begegnung mit der Sphinx überlebt hat, selbst zu den Göttern zugehörig geworden: „Du bist ein 
Gott und Sohn von Göttern!“  30251 Dennoch folgt Kreon, aufgrund seiner narzisstischen Ausrichtung, der 
Aufforderung des Ödipus, der ihn heißt, ihn zu töten, glaubt er doch, dass die Götter ihm nun diese Tat 
auferlegt haben. 30252 Auch mit dem durch einen Blitz entzündeten Baum, sieht sich Kreon darin bestätigt,  
einen Gott vor sich zu haben („Du bist ein Gott! verschone mich!“),  30253 und auch Ödipus selbst stuft das 
Licht  als  Zeichen  der  Götter  ein  („Das  Licht  der  Götter!“).  30254 Ebenso  mit  der  Bestätigung  seines 
Narzissmus, wähnt Kreon in Ödipus einen Gott vor sich zu haben. 30255 
Mit dem Erblicken der Jokaste in der Ferne, zeigt sich neuerlich an Ödipus, dass er einen ästhetizistischen 
Zug zur Religion hat, sieht er in Jokaste doch ein „Götterbild“.  30256 Kreons ästhetizistisches Reden, ihn als 
göttlich zu bestätigen und ihm die göttlich empfundene Jokaste zu verheißen, führen bei Ödipus zu einer  

30243SW VIII. S. 98. Z. 29.
30244SW VIII. S. 99. Z. 14-15. 

Torsten Zeiß, der sich mit der Bedeutung des Selbstopfers auch und gerade in Bezug auf die Figur des Ödipus auseinandersetzt,  
deutet auch die Bedeutung der Religion für Hofmannsthal an, wenn es bei ihm heißt: „Er glorifiziert das individuelle Leiden und 
sieht darin gar ein Mittel zur Vervollkommnung des Menschen.“ In: Zeiß, Torsten: Priester und Opfer. Hofmannsthals Ödipus aus 
Sicht der Mythen-Theorie René Girards. Tectum Verlag. Marburg. 2011, S. 104.

30245SW VIII. S. 105. Z. 32-33.
30246SW VIII. S. 106. Z. 21. 

Des weiteren, siehe: SW VIII. S. 106. Z. 22-25.
30247SW VIII. S. 106. Z. 27-29.
30248SW VIII. S. 106. Z. 37-38.
30249SW VIII. S. 107. Z. 1-6.
30250SW VIII. S. 108. Z. 13-15.
30251SW VIII. S. 110. Z. 12-13.
30252SW VIII. S. 111. Z. 8.
30253SW VIII. S. 111. Z. 22.
30254SW VIII. S. 111. Z. 24.
30255„Du bist ein Gott! es schwebte / der ungeheure Blitz aus blauer Nacht / hernieder wie ein goldner Adler hinter dir!“ In: SW 

VIII. S. 111. Z. 27-29.
30256SW VIII. S. 113. Z. 25.
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Verstärkung in seinem vermeintlich göttlichen Wesen, und so will er mit Kreon und Jokaste leben wie ein  
„Geschlecht von Seligen“. 30257 Vor der göttlich empfundenen Jokaste stehend, zeigt sich an Ödipus der Zug 
des devoten Ästhetizisten zu einer über ihm stehenden geliebten, göttlich empfundenen Frau. Obwohl auch 
Jokaste ihn als „Gott“ 30258 sieht, und sie sich selbst als sein „Geschöpf“ 30259 betrachtet, bekennt Ödipus sich 
vor ihr als Mensch: „Ich bin ein Mensch wie du, Jokaste!“ 30260 Jokaste jedoch verharrt in ihrer Einstellung in 
Bezug auf Ödipus: „Drei Schritte vor ihm bleibt sie stehen. Sie hebt die Hände gegen ihn wie gegen ein  
Götterbild.“  30261 Schließlich erfolgt die endgültige Hinwendung des Ödipus zu Jokaste. Bedingt scheint dies  
mitunter aus nichts Anderem als aus seinem eigenen Narzissmus, denn er sieht an ihr eben das Leiden, das  
auch er erlitten hat; das Leiden, das einen Menschen erhöht und von dem er einst ahnte, dass es ihm die  
Königswürde bringen wird. 30262 Dem Licht zugewendet, welches für Ödipus in Verbindung mit den Göttern 
steht, wird Ödipus zum Zeichen für ihrer beider Erhöhung, eben durch das neue Geschlecht, welches sie 
erschaffen  werden,  ein  „Neues,  Heiliges,  /  Lebendiges“.  30263 Mit  dem  Vergessen  gegenüber  der 
Vergangenheit,  30264 welches Ödipus vor Jokaste proklamiert, heißt er das Vergangene die „blinde Tat der 
Götter“. 30265

30257SW VIII. S. 114. Z. 16.
30258SW VIII. S. 115. Z. 5.
30259SW VIII. S. 115. Z. 10.
30260SW VIII. S. 115. Z. 16.
30261SW VIII. S. 115. Z. 27-28. 

In den Notizen des III. Aktes, heißt es: „du kein Gott – ich keine Göttin und mehr als Götter.“ In: SW VIII. S. 585. Z. 4-5.
30262 SW VIII. S. 117. Z. 14-26.
30263SW VIII. S. 117. Z. 31-33.
30264SW VIII. S. 118. Z. 2.
30265SW VIII. S. 118. Z. 7. 

In den Notizen der ersten Fassung des 1. Aktes verweist Hofmannsthal explizit auch auf die Religion und das Gewissen des 
Ödipus; so hielt er sich rein in Bezug auf die Frauen, den Traum, die Taten seiner Hände und die Religion ( SW VIII. S. 233. Z. 24), 
doch glaubt er über das Fürchterliche, das über ihm ist: „Die Götter haben es verhängt!“ In: SW VIII. S. 234. Z. 21. In Bezug auf 
die Religion zeigt sich in dieser ersten Fassung eine deutliche Erkenntnis; so trennt Ödipus zwischen den guten Göttern, die  
seinen Narzissmus bestätigen, und den Göttern, die diese Prophezeiung über ihm verhängt haben. Über die Letzteren, heißt es:

„Sie sind es nicht – sie sind nicht da – sie waren
nie da. Ich bin allein auf dieser Erde
mit andern Göttern: mit den Göttern die
mir dies verhängen“ In: SW VIII. S. 235. Z. 26-29.

  In dem  Lesetext  zu 1 H.  1.  Akt 1.  Fassung zeigt sich in Bezug auf  Ödipus´  Betrachtung der Götter,  dass  er eben nicht die  
Gesamtheit  des Lebens einschließt, sondern sich nur zu den Göttern angemessen fühlt,  die seine narzisstische Ausprägung 
befürworten. Diese Götter jedoch verwirft er, da er deren Existenz schließlich negiert und sagt stattdessen: „Ich bin allein auf 
dieser Erde / mit andern Göttern: mit den Göttern die / mir dies verhängen konnten.“ In: SW VIII. S. 254. Z. 38-40.
So zeigt sich Ödipus´ Beklemmung vor diesen Göttern, die mit „todeslüsternen / versteinten Augen“ (SW VIII. S. 255. Z. 1-2) auf 
ihm sind und ihn mit diesem Schicksal belastet haben (SW VIII. S. 236. Z. 20-23). Auch sind diese Götter für Ödipus die, die die 
„Schlinge des / Schicksals“ (SW VIII. S. 236. Z. 10-11) um die Sterblichen werfen. Aus den Notizen geht auch der Umgang mit den  
Priestern  hervor,  die  ihm den Weg versperrten  (SW VIII.  S.  241.  Z.  28-33),  wodurch  er  sich den Zugang  zu der  Priesterin  
erzwingen  musste,  die  ihm  schließlich  die  entsetzliche  Prophezeiung  gab  (SW VIII.  S.  241-242.  Z.  39-40//1-3).  Ödipus´ 
ästhetizistischer  Religionsbezug  zeigt  sich  auch  dann  in  den Notizen,  wenn  er  seinen  Willen  gegen  das  von  den  Göttern  
vermeintlich bestellte Schicksal stellt (SW VIII. S. 245. Z. 1-8). Wenn es heißt: „Dies Wort / blitzt auf dem fernsten Gipfel“ ( SW 
VIII. S. 245. Z. 15-16), dann bezieht sich das darauf, dass er sich als der „Steuermann“ (SW VIII. S. 245. Z. 14) seines Lebens 
wissen will. In diesem Zusammenhang bezeichnet er auch seinen Zorn als  „freundliche Gottheit“ (SW VIII. S. 260. Z. 21) und 
verweigert, dass er selbst ein Opfertier auf dem Altar für die Gottheit ist (SW VIII. S. 260. Z. 24-25). Stattdessen stellt er gegen 
die Götter seinen Willen  (SW VIII. S. 260. Z. 29-42, SW VIII. S. 262. Z. 6-8, SW VIII. S. 245. Z. 31-33).
Zeigte sich der Bezug zu den Göttern mitunter durch den Blitz, verbindet Ödipus die Gegenwart der Götter in den Notizen  
mitunter mit der Nacht, wenn er seine eigene Sterblichkeit betont: „und sterblich wie er ist er ruft dir zu / Und ruft den Göttern  
zu die sich zumal / In d<einem> Dunkel bergen“. In: SW VIII. S. 247. Z. 6-8. Vor Laios, wie aus den Notizen hervorgeht, beschwört 
Ödipus hingegen seine Nähe zu den Göttern, die einen „Plan“ (SW VIII. S. 250. Z. 12) mit ihm haben. Im Sterben jedoch ist es 
Laios, der auch die Götter aufruft („strafet! ewg<e> Götter!“,  SW VIII. S. 252. Z. 12) wenn es ihm darum geht, Ödipus für den 
Mord an ihm zu strafen. Zu den Dienern, die zur Rache nach Laios Tod aufrufen, verweist Ödipus jedoch neuerlich auf die  
Götter: „Ein Gott / ein unbekannter Gott und nicht mein Wille / hat diese Hand geführt“. In: SW VIII. S. 252. Z. 27-29. Wie in dem 
Drama selbst heißt er sich aber glücklich, nicht den Mord an Polybos, seinem vermeintlichen Vater, begangen zu haben („und 
fliehe fort und ziehe meinen Leib / rein von dem Blut des Vaters rein ihr Götter“, SW VIII. S. 253. Z. 11-12). Ebenso geht aus den 
Notizen die Verbindung zwischen dem Weg und der Religion hervor („Drei Straßen, alte heilige / berühmte Straßen laufen hier 
zusammen“, SW VIII. S. 248. Z. 7-8), sowie die Anklage des sterbenden Laios: „Deine Lippe / befleckt das heilge Licht indem sie´s  
nennt“. In: SW VIII. S. 252. Z. 5-6.
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Erst nach dem Auftreten des Magiers zeigt sich Kreons Bezug zu den Göttern, fühlt sich Kreon belastet durch  
die Prophezeiung, die er der Schwester bringen musste. Denn diese Prophezeiung der „hohen Priester“ 30266 
hatte  nicht  nur  das  persönliche  Glück  der  Schwester  vernichtet,  sondern  auch  das  Verhältnis  der  
Geschwister untereinander. 30267 Wenn Kreon nun sagt: „Verflucht die Priester, die dem Kind das taten“, 30268 
dann verflucht er gleichermaßen die Götter. Doch Kreon gibt auch der Schwester die Schuld, die nicht nur 
sein  Erleben  hemmt  und  verstört  hat,  sondern  auch  sein  Verhältnis  zu  den  Göttern  („  die  Götter  /  
verglühten  mir  wie  alte  Fackeln“).  30269 Der  Magier  aber  empfiehlt  Kreon,  sich  mit  Opfern  von  seinen 
Träumen zu befreien („Opfre, Kreon, opfre, Kreon!“), 30270 und tatsächlich zeigt sich Kreon zu diesem Opfer 
bereit.  Doch zeigt  er sich gleichsam unsicher,  was er den Göttern darreichen soll:  „Was opfre ich? Die  
ganzen Herden, Magier? / Das Haus? Befiel, es geht in Flammen auf, / die Edelsteine, die Gewänder, alles?“  
30271 Dass Kreon nicht nur selbst ästhetizistisch ist, zeigt sich nicht nur durch den Knaben, sondern auch  
durch den Sendboten, der Kreon mitteilt, dass das Volk ihn zum König machen will. Auf die Frage Kreons 
von dem die  Boten geschickt  worden seien,  heißt  es:  „Von dir?  Von Göttern scheint´s  /  gespornt  und  
ausgespieen von der Erde!“ 30272 Im Gespräch mit dem Knaben zeigt sich ein deutlicher Bezug zur Religion. 
Hatte der Magier Kreon von dem Menschenopfer gesprochen, das sich aus reinem Herzen und ungekauft  
für Kreon hingeben müsse, deutet der Knabe mit seiner fehlenden Käuflichkeit eben dies an. Zudem hatte 
er, in der Nacht als Kreon versuchte gegen die Sphinx zu bestehen, bereits sein Blut vergossen. Kreon jedoch  
spielt dieses Opfer des Knaben herunter, war es doch ohne Wirkung gewesen („unfruchtbar war / mein 
Gang und dein Geopfertes vergeblich“).  30273 Während der Knabe jedoch die Unfruchtbarkeit des Opfers 
damit abtut, dass es nicht der Wille der Götter war, dass Kreon in dieser Nacht bestehen würde, zumal auch 
sein  Fackelträger  in  den Abgrund gestürzt  sei,  hält  Kreon dem entgegen:  „Ich  hab´  auch  dich gekauft,  
schwachsinn'ger Knabe, / es waren nicht die Götter, die den Mann, / der mir die Fackel trug, in Abgrund 
stürzten.“ 30274

Deutlich zeigt sich der Bezug zur Religion auch im dritten Aufzug.  Kreon zeigt  sich, in der Hoffnung, die 
Sphinx würde Ödipus töten, noch spottend über diesen, der den Sterbenden erlöst hatte, meint Ödipus sich 
doch in seinen Augen als Herr über den Tod aufzuspielen („legt die Sterbenden / an seine Brust und meint,  
er  ist  ein  Gott,  /  der  Tod  und  Leben gibt“).  30275 Kreon,  den es  danach  verlangt,  den  „Todesschrei  des 
Fremden“ 30276 zu hören, ruft die Götter an: „Höhnt ihr mich, / ihr Götter? Ich bin stark, ich bin jetzt wie das  
Tier, / wenn es im letzten Winkel seiner Höhle / standhält! Drängt mich nicht aus der Welt hinaus!“ 30277

Doch die Götter reagieren nicht auf sein trotziges Rufen nach ihnen, wodurch Kreon wähnt, dass sie sich mit  
Ödipus verbündet haben, was wiederum dazu führt, dass er die „Opfernächte“  30278 verwirft. Was Kreon 
durch das Schweigen der Götter vollzieht, gemahnt an Faust, der seine Seele dem Teufel opfert. Denn mit  
dem Schweigen der Götter, hebt Kreon „verzweifelt betend die Hände“ 30279 zur Sphinx:

„Dich ruf´ ich, Mörderin, dich, große Sphinx,
hier krümm´ ich mich vor dir, so wie noch keiner
je vor dir lag, auf nacktem Lebensgipfel:
wirf mir den Schrei herab, du Ewige,
den Schrei des Fremden! daß dir meine Seele

Des weiteren, siehe (Notizen): SW VIII. S. 242. Z. 8-12, SW VIII. S. 248. Z. 14.
30266SW VIII. S. 48. Z. 33.
30267SW VIII. S. 48-49. Z. 22-38//1-13.
30268SW VIII. S. 49. Z. 8.
30269SW VIII. S. 50. Z. 6-7.
30270SW VIII. S. 51. Z. 1.
30271SW VIII. S. 51. Z. 3-5.
30272SW VIII. S. 55. Z. 34-35.
30273SW VIII. S. 60. Z. 2-3.
30274SW VIII. S. 60. Z. 16-18.
30275SW VIII. S. 103. Z. 33-35.
30276SW VIII. S. 105. Z. 8.
30277SW VIII. S. 105. Z. 11-14.
30278SW VIII. S. 105. Z. 17.
30279SW VIII. S. 105. Z. 21.
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wie ein Brandopfer steigt!“ 30280

Mit der Erkenntnis, dass Ödipus der Sieger über die Sphinx ist, die als übermenschlich eingestuft wird, wird  
Ödipus von Kreon selbst ins Göttliche erhoben. Obwohl Ödipus bedauert, dass er die Tat, also den Mord an  
der Sphinx, nicht begehen konnte, wird von Kreon dennoch als „verlarvter Gott“  30281 gesehen. Mit  der 
wiederholten Aufforderung des Ödipus, er solle ihn töten, beginnt Kreon daran zu glauben, dass die Götter  
ihm die Gnade erweisen wollen, indem sie ihn Ödipus töten lassen („Ihr Götter, seid bedankt!“).  30282 Der 
Blitz lässt Kreon jedoch zum vermeintlichen Glauben finden, dass er mit Ödipus doch einen Gott (SW VIII. S. 
111. Z. 27-29)  vor sich habe:

„Der tausendjährige Baum, der droben
auf kahler Klippe horstet, steht in Flammen!
Du bist ein Gott! ich küsse das Gestein
vor deinem Fuß. Die Götter zünden dir
mit eigner Hand die Hochzeitsfackel an.“ 30283

So ist es Kreon, der dem Gott  und künftigen König von Theben das „feierliche[...]  Singen“  30284 und die 
„heiligen Pauken“ 30285 erklärt. „Das Volk, die Priester, / die Heiligtümer!“, 30286 so Kreon, alles komme oder 
werde zu Ödipus dem Gott und König gebracht. Kreons ästhetizistischer Bezug zur Religion, in Ödipus einen 
Gott  zu  sehen,  30287 verstärkt  dabei  nur  noch  den  narzisstisch-ästhetizistischen  Zug  in  Ödipus.  Diese 
Ehrbekundung führt aber wiederum dazu, dass Ödipus in seiner Göttlichkeit Kreon an seine Seite nimmt  
und mit ihm gemeinsam das „Geschlecht von Seligen“ 30288 sein will. 30289 
Im zweiten Aufzug zeigt sich des weiteren das Motiv durch den Magier Anagyrotidas, der Kreon verflucht, 
weil er ihn aus der Nacht gerissen hat, um ihn in sein Haus bringen zu lassen. 30290 Der Magier verbindet hier 
mit der positiven Verbindung zur Nacht die Nähe zur Göttin Hekate, die er hier nur als eine „Herrin“  30291 
bezeichnet.  Die  Verbindung  von  Nacht  und  Blut,  in  der  Nähe  zur  Gottheit,  hatte  für  den  Magier  die  
Wirklichkeit  ausgeblendet  und  damit  auch  seinen  gealterten  Körper.  Dass  auch  der  Magier  für  die  
ästhetizistische Religiosität steht, die keinen wahrhaftigen Bezug zur Religion zeigt, wird nicht nur dadurch 
deutlich, dass Hekate von ihm nicht als Göttin bezeichnet wird; zudem empfindet er das Herausreißen aus 
der göttlichen Gemeinschaft mit Hekate als Frevel („Den göttlich Nackten rissen sie / In kalte Finsternis 
empor“).  30292 Selbst nach der Bereitschaft des Kreon, den Magier ästhetizistisch zu entlohnen, verweist 
dieser  neuerlich auf  die  Hände,  die ihn aus  dem „heil´gen Schlaf“  30293 gerissen haben,  in  den er sich, 
aufgrund des Leidens an seinem alten Körper, begeben hatte. 
Schließlich muss Kreon erleben, dass auch die Priester Thebens ihn zum König machen wollen, was ihm von  
dem aufbegehrenden Volk berichtet wird. 

„denn aus der heil´gen Straße komm´ ich keuchend:
da wälzt sich dir ein unerhörter Zug,
ein unabsehbarer von Priestern, Kreon,
und dieses singen sie: Seht euren König //
ihr heiligen Thebaner, der die Sphinx
vertreiben wird aus ihrer Kluft zu Harma,

30280SW VIII. S. 105. Z. 22-27.
30281SW VIII. S. 109. Z. 11.
30282SW VIII. S. 111. Z. 8.
30283SW VIII. S. 111. Z. 32-36.
30284SW VIII. S. 112. Z. 25.
30285SW VIII. S. 112. Z. 33.
30286SW VIII. S. 113. Z. 8-9.
30287„Sie haben dich gesehn! sie grüßen dich / wie einen Gott, sie recken heilige Zweige / zu dir empor!“ In: SW VIII. S. 114. Z. 2-4.
30288SW VIII. S. 114. Z. 16.
30289In den Notizen zeigt sich dagegen der Zweifel, wenn Hofmannsthal aller Wahrscheinlichkeit in Bezug auf Kreon vermerkt: 

„Meine Angst kann nicht ohne Grund sein. Mein tiefster Zweifel, mein innerstes Nicht-glauben – wie aber wenn mein Zweifel  
eine  Täuschung wäre: niemand trägt das Göttliche in sich“. In: SW VIII. S. 563. Z. 2-4. 

30290SW VIII. S. 46. Z. 16-21.
30291SW VIII. S. 46. Z. 21.
30292SW VIII. S. 46. Z. 21.
30293SW VIII. S. 51. Z. 27.
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und Kreon ist sein Name.“ 30294

Damit wenden sich die Priester in ihrer Angst vor dem Tod nicht an die Götter, sondern an Kreon. 
Ein Bezug zur Religion zeigt sich auch an dem Knaben, der seine Opferbereitschaft für Kreon durch seine 
Narbe bereits schon bewiesen haben will. So verneint dieser seine Käuflichkeit, die Kreon ihm unterstellt,  
sieht er doch in Kreon seinen rechtmäßigen König. So ist die Narbe für Kreon in einer Nacht voller Gebete 
entstanden („und in das Dunkel sangen zu den Göttern / die Priester“). 30295 Die Motivation dieses Knaben 
kann  allerdings  nicht  eindeutig  definiert  werden,  da  seine  Träume  ästhetizistische  Züge  tragen,  seine 
fehlende Flucht vor dem Tod ihn aber wieder von dem rein Ästhetizistischen trennt. So zeigt sich, dass der 
Knabe  in  dieser  Nacht  das  Blutopfer,  von  dem  der  Magier  Kreon  gesprochen  hatte,  schon  beinahe 
vorgezogen hatte. Während die anderen Menschen lediglich für Kreon gebetet hatten, schien dem Knaben 
sein „Beten zu gering“,  30296 weshalb er sich für Kreon mit dem Messer verletzte. Während Kreon jedoch 
glaubt, dass das Opfer vergeblich sei, habe er die Sphinx doch damals nicht besiegt, hält der Knabe dem  
entgegen: „Die Götter wollten´s nicht / in jener Nacht“. 30297 
Im Gespräch Jokastes 30298 mit Antiope zeigt sich ebenfalls deutlich die Auseinandersetzung mit der Religion,  
zumal Hofmannsthal deutlich die unterschiedliche Betrachtung beider Frauen in Bezug auf die Religion und  
die Wandlung darin thematisiert. Antiope zeigt sich zu Beginn des Gespräches scheinbar religiös, verurteilt 
sie  Jokaste,  die  in  ihren  Augen nicht  genug  um ihren  Sohn getrauert  habe.  30299 Auch  ist  Antiope  der 
Meinung,  dass  Jokastes  Unfruchtbarkeit  auf  das  Heil  ihres  Sohnes  zurückgefallen  ist,  die  Götter  ihm 
missgestimmt waren, weil er keinen Erben zeugen konnte mit dieser Frau. Antiopes Zug zur Religion, dies  
deutet sich bereits vor dem Bekenntnis Jokastes an, ein Kind geboren zu haben, wird von Hofmannsthal 
jedoch ins Narzisstische gezogen („uralte Götter nähren / mein altes Blut, die Nacht und andere, / zu denen 
ihr zu wenig betet“). 30300 Auch in dem Verweis auf ihr Ableben zeigt sich ein Zug zum Göttlichen, denn nur 
ein  Gott  könne  ihr  die  Stellung  in  diesem  Haus,  ebenso  wie  das  Leben  nehmen.  30301 Damit  deutet 
Hofmannsthal  zum ersten  Mal  hier  Antiopes  Verbindung  zwischen  Religion,  ihrem Narzissmus und  der  
Königswürde ihrer Familie an. Der Zug zum Narzissmus wird aber auch von Jokaste erkannt, wenn es heißt:  
„Ja, du redest zu den Göttern / wie zu verwandtem Blut.“ 30302 
Nach Jokastes Geständnis, dass sie ein Kind geboren hat und das Laios es ihr aufgrund der Prophezeiung 
genommen hat,  und vor allem nachdem Jokaste ihr Leiden nach diesem Verlust  geschildert  hat, wähnt 
Antiope dies sei von den Göttern gegeben: „Dies ist ein Zeichen, daß die Götter dich / umgeben haben wie  
mit einer Wolke // und aufgespart für was noch kommen soll.“ 30303 Jokaste berichtet weiter ihr Unglück, den 
Tod ihres Kindes und den Gang des Laios zur Sphinx, doch in Antiopes Augen ist das was passiert ist von den  
Göttern  geleitet.  Während  Jokastes  eigener  Bezug  zur  Religion  gebrochen  ist,  30304 wird  sie  mit  dem 

30294SW VIII. S. 56-57. Z. 33-36//1-3.
30295SW VIII. S. 59. Z. 22-23.
30296SW VIII. S. 59. Z. 30.
30297SW VIII. S. 60. Z. 5-6.
30298In einer frühren Fassung des I. Aktes zeigt sich das Bedauern der Klageweiber ob des Verlustes des Königs: „Er wollte für dich 

bitten vor dem Thron // Apollons und mit deinem Heil in Händen / Wär er zurückgekehrt.“ In: SW VIII. S. 122- 123. Z. 25//1-2.
Des weiteren, siehe (Notizen): SW VIII. S. 124. Z. 10-12.
Aus den Notizen geht nicht nur hervor, dass Jokaste bittend vor die Götter treten will, sondern über sie selbst heißt es auch: „Sie 
ist vom Stamm der Götter. Sie geht hin / Wie zu verwandtem Blut.“ In: SW VIII. S. 124. Z. 15-16. Vor den Göttern jedoch zeigt sie  
ihren fehlenden Glauben: 

„Ich will nicht vor den Götterbildern liegen.
Sie tragen eine namenlose Lockung
In ihren stummen Mienen. Wie sie schauen
Und schweigen, sind sie nur wie Masken, die
Das Leben vor sein fieberndes Gesicht
Genommen hat, aus ihren Augenhöhlen
Auf mich zu starren.“ In: SW VIII. S. 124. Z. 18-24.

30299„So große Kräfte sind in deinem Blut, /  Du Königin, die große Priesterin – / wer ergründet deinen königlichen Sinn! /  was 
brauchst du die Toten zu ehren!“ In: SW VIII. S. 65. Z. 26-29.

30300SW VIII. S. 69. Z. 2-4.
30301SW VIII. S. 69-70. Z. 26-38//1-3.
30302SW VIII. S. 70. Z. 4-5.
30303SW VIII. S. 75-76. Z. 37-38//1.
30304Dies zeigt sich mitunter dadurch, dass Jokaste die Religion eng an die Dunkelheit knüpft: „Welchen Gott? / Wen siehst du,  
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ästhetizistischen  Religionsempfinden  der  Schwiegermutter  konfrontiert,  die  die  Ankunft  eines  Gottes 
wähnt, der sich mit ihr vermählen soll, um ihrem Sohn einen Erben zu zeugen. In Bezug auf diesen Erben  
zeigt sich die Verbindung zwischen Antiopes Religionsverständnis und ihrem Narzissmus neuerlich, denn 
nicht ein Mann wird von den Göttern entsandt werden, sondern ein Gott selbst wird das Geschlecht vor  
dem Untergang bewahren. Mit diesem vermeintlichen Wissen will Antiope die Schwiegertochter segnen 
und für den kommenden Gott weihen, ist Jokaste für sie nun „Blut vom Blut der Götter“. 30305

„ich habe dich geweiht für Laios´ Bette,
nun weih´ ich dich für ihn, dem Platz zu machen
Laios hat sterben müssen.“ 30306

Nicht in Bezug auf diese Weihe zeigt sich die Verbindung zwischen Religion und Narzissmus, sondern dass 
Antiope sich  und ihr  Königshaus,  sowohl  von einem Gott  gerettet,  als  auch aus  göttlichem Geschlecht  
entstammend sieht („Die Götter / vergessen nicht ihr Blut“). 30307 Mit dem schreienden Volk nimmt Antiope 
neuerlich  Bezug  zur  Religion,  und  konfrontiert  das  Volk  mit  der  Überzeugung,  dass  ihr  Elend  Teil  des  
göttlichen Planes für Theben ist. Hatte sie zuvor ihre Schwiegertochter verurteilt, dass sie nicht genug um  
ihren verstorbenen Mann, ihren Sohn, trauern würde, heißt sie Jokaste nun, dass sie die Trauer von sich 
wenden möge, da ein Gott kommen wird, der sie heiraten wird. 30308

Das Volk jedoch, aus Schwäche vor der Bedrohung des Todes durch die Sphinx, verlangt Kreon als neuen 
König, haben sie dies zudem von den Priestern erfahren. Antiope jedoch stellt sich gegen die Worte der 
Priester, dass Kreon König werden solle und greift sie damit gleichsam, galten sie damals doch als Boten des  
Gotteswortes.  

„Die Priester! Was sind Priester, daß sie mir
von Göttern reden! […]
doch redet nicht zu einer Königin
von Göttern, denn wir sind zu Tisch und Bett
Genossen derer, die zu euch nicht reden
Als aus der Sturmflut oder aus dem Blitz.
Habt ihr ein Lied von Tantalos gehört,
von Niobe?“ 30309

Antiope spielt hier auf Niobe an, die die erste Sterbliche war, die zwar auch von einem Gott geschwängert  
wurde,  wie  sie  es  sich  für  Jokaste  denkt,  doch  klammert  Antiope  dabei  das  unglückliche  Ende  dieser  
Verbindung aus. 
Jokastes Stellung zu Religion und Moral zeigt sich, erst als sie zu Antiopes toten Kindern Bezug nimmt, deren  
Wesen nicht von Güte, sondern von Grausamkeit bestimmt war; diese familiäre Grausamkeit hatte sich auch 
an Laios gezeigt, durch die Ermordung des Kindes, unter der sie immer noch leidet. Aus diesem Blickwinkel  
heraus stuft Jokaste hier den Tod von Antiopes Kindern als gut und gottgewollt ein („So segne doch die  
Götter“).  30310 Obwohl Jokaste die Götter nicht negiert, den Tod ihrer Verwandten und ihres Mannes als  
unter  dem  Willen  der  Götter  stehend  sieht,  muss  Jokaste  dennoch  einen  problematischen  Bezug  zur 
Religion  haben,  wie  auch  Kreon  im  Gespräch  mit  dem  Knaben  aufzeigt,  hatte  doch  die  Prophezeiung 
Jokastes Lebensglück erschüttert. Mit der Offenbarung, dass sie einstmals schwanger gewesen sei, legt sie 
der Schwiegermutter auch die wahren Geschehnisse dar: dass Laios den Priestern geheißen hatte, „Bräuche 
[zu] üben“, 30311 um das ungeborene Kind zu segnen, und dass sie stattdessen durch den jungen Kreon die 
Prophezeiung verkünden ließen. 30312 Dabei zeigt sich, dass Jokaste zuvor durchaus einen positiven Bezug zur 
Religion hatte, der von Nähe und Glauben geprägt war, hatte sie sich doch, in Erwartung des Kindes, zu den  

Mutter, aus dem Dunkel treten?“ In: SW VIII. S. 77. Z. 6-7.
30305SW VIII. S. 78. Z. 35.
30306SW VIII. S. 79. Z. 1-3.
30307SW VIII. S. 79. Z. 6-7.
30308SW VIII. S. 81. Z. 9-17.
30309SW VIII. S. 83. Z. 15-24.
30310SW VIII. S. 71. Z. 6.
30311SW VIII. S. 73. Z. 26.
30312SW VIII. S. 73-74. Z. 33-37//1-2.
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„heiligen Gewässern“ 30313 begeben. Selbst nach der Prophezeiung suchte Jokaste immer noch die Hilfe der 
Götter, glaubte an eine mitleidige Hilfe dieser für sich und das Kind („Ich betete, / daß es ein Mädchen  
würde“). 30314 Mit dem vermeintlichen Tod ihres Kindes jedoch zeigt sich ein Bruch in der Beziehung Jokastes  
zur Religion, denn das „blut´ge Opfer“ 30315 hatte ihnen keinen Frieden geschenkt. 30316 Aber es zeigt sich in 
diesem Zusammenhang auch Jokastes Narzissmus. Wie Ödipus,  der es als Opfer ansah, sich von seinen 
Adoptiveltern zu lösen, bekennt sich nun auch Jokaste zu ihrem Opfer und wähnt sich gleichsam göttlich: 
„und alle beide / vom Blut der Götter, haben wir nicht da / dem Leben so geopfert, wie niemals / zuvor  
geopfert wurde?“ 30317

Jokaste bekennt jedoch auch, dass sie lieber sich und ihren Mann dem Tode preisgegeben hätte als ihr Kind.  
Doch wenn Jokaste hier ihre Opferbereitschaft bekundet, dann mahnt dies neuerlich an Ödipus, an die  
Erhebung zum Gott durch dieses Opfer: 

„Oh, hätte Laïos mich gehört
und mich und sich dem Tod geweiht,
[…]
wie hätte ich mich geben können!
Wie eine Göttin einem Gott!“ 30318

Indirekt habe das Kind dennoch den Vater getötet, durch die Schuld des Todes, den Laios auf sich gezogen 
hat.  Dadurch  sieht  Jokaste  letztendlich  doch  die  Prophezeiung  des  Gottes  erfüllt  („Nein,  Mutter,  sie  /  
betrügen nicht, die Götter!“). 30319 Die Worte Antiopes, ein Gott würde kommen und das Geschlecht durch 
ein Kind vor dem Untergang bewahren, können Jokaste nicht erreichen, weil  ihr Bezug zu den Göttern,  
durch den Tod des Kindes, nur noch mit Qual verbunden ist. Dennoch zeigt sich auch hier, dass Jokaste die  
Götter  nicht negiert,  vernimmt sie doch Geräusche in der  Natur,  in denen sie das Göttliche sieht.  Wie  
Ödipus wendet sich hier auch Jokaste gegen die Erde, wähnt den Fluss ihren „Ahn“, 30320 der sie aus diesem 
Leben herausholen wird. Jokaste aber zeigt sich durchaus bereit, sich mit einem Gott zu vermählen, als das  
Volk schreiend zu ihr kommt. Doch denkt Jokaste hier nicht an einen Gott, der sie mit dem Leben verbindet,  
sondern an den Tod.  30321 Mit der Erhebung Jokastes zur Göttin durch das Volk, was ausgelöst durch die 
Worte des Sehers ist, der von einem „Halbgott“  30322 gesprochen hatte, zeigt sich Jokaste jedoch verwirrt 
(„Wer spricht von einem Gott?“), 30323 als habe sie Antiopes Worte vergessen. 
Die Unmöglichkeit  des Ödipus,  aufgrund des Mangels an Gütern, den Göttern für seinen Sieg über die  
Sphinx  zu  opfern,  30324 erfüllt  schließlich  Jokaste,  wobei  sie  sich  durch ihr  Opfer  gleichsam maßlos  und 
grausam zeigt, soll alles geopfert werden, was im Haus lebt. 30325

Im dritten Aufzug zeigt Hofmannsthal eine weitere Parallele zwischen Jokaste und ihrem Sohn auf. Was sich  
an Ödipus gezeigt hatte, dass er in Jokaste eine Göttin sieht, dies zeigt sich auch an der Königin, wenn sie 
sagt: „Du bist  ein  Gott.  Nur Götter  schaffen um, /  was sie berühren.  Ich  bin dein Geschöpf“.  30326 Das 

30313SW VIII. S. 74. Z. 8.
30314SW VIII. S. 74. Z. 16-17.
30315SW VIII. S. 75. Z. 6.
30316Torsten  Zeiß bemerkt  in  seiner  Arbeit  in  Bezug auf  Jokaste  und die  Bedrohung durch die  Sphinx:  „Jokaste  versteht  die 
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Dies  zeigt  sich  ebenso  von  Torsten  Zeiß  angemerkt:  „Nicht  nur  Ödipus  profitiert  in  Hofmannsthals  Drama  von  seinem 
ausgeprägten Selbstbewusstsein und der daraus resultierenden Bereitschaft zum Selbstopfer.  Auch Jokaste verherrlicht  das  
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Torsten Zeiß bemerkt die Differenz zwischen den beiden Lebenspartnern der Königin: „Jokaste findet mit Ödipus jemanden, der 
wie sie zum Selbstopfer bereit ist. Mit ihm erreicht sie, was ihr mit Laios verwehrt blieb. Zusammen bilden sie ein göttergleiches  
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Göttliche  selbst,  ist  ihr  mit  Ödipus´  Erscheinung  Wirklichkeit  geworden;  wo früher  Stille  war,  fehlende 
Kommunikation zwischen ihr und den Göttern, heißt es nun: „Ich habe nie mit einem Gott geredet: / sag´  
selbst mir, wie ich dich grüßen soll.“ 30327 Prophetisch ist Jokaste schließlich in Bezug auf Ödipus´ Mutter, mit  
der Hofmannsthal neuerlich ihren eigenen Narzissmus andeutet. So verlangt es Jokaste danach, den Namen 
der Mutter zu wissen, denn: „Ich will sie ehren / wie keine Göttin.“ 30328

Nur  indirekt  kann eine Erkenntnis  über Laios´  Religionsbezug gewonnen werden,  so z.B.  wenn Jokaste 
Antigone erzählt, dass ihr Mann hieß, die Priester das Ungeborene weihen zu lassen. Dass Laios durchaus 
einen Bezug zur Religion hatte, zeigt sich auch dadurch, dass er durch die Bedrohung der Sphinx nach Delphi  
„zum  Gott“  30329 gegangen  war,  wobei  sich  jedoch  bei  Antiope  die  Verwunderung  in  Bezug  auf  Laios´ 
Verhalten zeigt: „Warum zog / der König nie hinaus und brachte Opfer / und übte heil´ge Bräuche vor der  
Höhle, / darin sie haust?“ 30330 Während Jokaste auf das vielleicht größte Opfer, den Tod des eigenen Kindes 
verweist, stuft Antiope das Opfer des Laios als nicht groß genug ein, um die Götter gnädig zu stimmen, die 
Menschen Thebens von der Sphinx zu befreien („So war dies Opfer nicht genug“). 30331

Ebenso zeigt Hofmannsthal auch die Stellung des Volkes zur Religion auf, sucht dieses doch, aus Angst vor 
dem Tod, Hilfe bei den Göttern. So verlangt es sie nach einem neuen König, der von den Göttern eingesetzt 
worden ist („die Götter geben / das Königsblut“).  30332 Damit ist  Antiopes Erkenntnis, dass sie nur Kreon 
verlangen, um sich vor dem Tod zu schützen, treffend, doch zeigt das Volk vermeintlich auf, dass es der  
Wille der Götter ist Kreon zum König zu machen („und Kreon ist König, den die Götter wollen!“), 30333 haben 
sie dies doch durch die Priester erfahren („die Priester haben mir´s  gesagt“).  30334 Auch von dem Seher 
erwartet sich das Volk Hilfe, will es nicht mehr dastehen wie ein „Opferstier“, 30335 und will endlich den König 
wissen, den die „Götter wählen“. 30336

Auch in Bezug auf diesen Seher zeigt sich die Thematisierung der Religion, lässt Hofmannsthal doch das Volk 
über ihn sagen: „Heilig ist sein Schlaf. Er schaut ins Innere der Welt.“ 30337 Dabei geht auch Teiresias auf die 
Heiligkeit des Blutes ein („O heiliges Blut! / Sie wissen nicht, was für ein Strom du bist“).  30338 Während es 
Antiope nach dem Mörder des Laios verlangt, versucht das Volk von ihm den Retter zu erfahren. Dabei  
wirken die Worte des Sehers, auch in Verbindung mit der Religion, kryptisch: „Der tote König liegt, / die  
Knechte liegen tot  mit  offnen Augen.  /  Die Pferde schnauben, auf  dem Wagen funkeln /  die goldenen 
Geschenke für den Gott.“ 30339

Ähnlich wie Antiope glaubt auch das Volk an die Rettung durch einen Gott („Ein Halbgott ist´s, die Sonne 
blitzt auf ihn“). 30340 Tatsächlich bestätigt der Seher die Verbindung zwischen Gott und Mensch („aus Qualen 
ohne Maß erhebt ein Halbgott sich!“) 30341 und wirft sich gleichsam Jokaste vor die Füße, wodurch das Volk 
erkennt:  „die  junge  ehrt  er  wie  eine  Göttin!“  30342 Während  der  Seher  jedoch  auf  die  wahren 
Verwandtschaftsverbindungen deutet,  sieht  das  Volk  darin  nur  die  kommende Generation von Kindern  
(„Um  ihretwillen  kommt  der  Gott.  Mit  ihr  /  vermählt  er  sich“).  30343 Was  Jokaste  schon  an  dem  Volk 
angedeutet hatte, dass es sich nur an den Gott wendet, um sie vor dem Tod zu retten, zeigt sich schließlich  
auch in den Worten des Volkes („Und wär´s ein Räuber, / wenn er uns rettet, ist´s ein Gott, und er / soll  

Paar, für das außerhalb ihrer Bindung nichts mehr existiert.“ In: Zeiß, S. 88.
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König sein“); 30344 und mit dem Erscheinen des Ödipus wird auf diesen die Hoffnung des Volkes projiziert. In 
Anlehnung an Christus, wird er von dem Volk gefragt, ob er der Retter, der Erlöser sei; Ödipus bejaht noch 
verneint er, sondern offenbart nur seine Namenslosigkeit, was das Volk neuerlich in Nöte stürzt („So bist du 
der Erlöser nicht, so willst du / nicht unser König sein? Wer bist du denn?“). 30345 Dadurch aber, weil Ödipus 
glaubt, von den Göttern die Tat auferlegt bekommen zu haben, die Sphinx zu besiegen, wird er  schließlich  
vom Volk als „junger Gott“ 30346 gefeiert, denn wer sie vor dem Tod rettet, ist nicht nur göttlich, sondern soll 
auch König von Theben sein („Die Königin, du junger Gott. / Jokaste! Auf das Tor!“). 30347 Das Opferfeuer, das 
Jokaste mit ihrem Besitz und Ödipus mit seinem Stab am Brennen halten, wird vom Volk wiederum als  
Opfer für die Götter gedeutet. 30348

Ebenso zeigt sich eine Einbindung der Religion in  Semiramis  (1905-1909, 1917-1918, 1919-1922), plante 
Hofmannsthal doch mitunter in die Erzählung die Figur eines Priesters einzubinden („Semiramis. der alte 
Priester  der  Astarte“).  30349 Was  Hofmannsthal  mit  der  Figur  des  Priesters  bewirkt,  ist  zum  einen  die 
Konfrontation mit Semiramis´ Vergehen an der Welt und den Menschen, 30350 zum anderen konfrontiert der 
Priester  sie  mit  der  Wirklichkeit  des  wahren  Todes  durch  sein  eigenes  Sterben.  30351 Zudem  gedachte 
Hofmannsthal jedoch auch nicht daran, den Priester als ästhetizistisch unangetastete Figur zu gestalten,  
heißt es doch: „Er verkündet die Todesbotschaft als Botschaft der Wollust“. 30352 Zudem steht in Verbindung 
mit dem wollüstigen Empfinden auch der Narzissmus des Priesters. Hofmannsthal bedient sich hier zudem  
einer der Mythen um Semiramis, sie als Begründerin von Babylon zu sehen, wenn er den Priester sagen 
lässt: „Du heiligen Gefäss des Lebens, todgebendes, Du verschlossener Thurm, Du Jungfrau und Möglichkeit  
der grossen Hure, Du Gründerin von Babylon […] ich der Herr deiner Möglichkeiten - er zittert vor geistiger  
Wollust“.  30353 Semiramis  glaubt  jedoch,  durch  die  Überzeugung  an  ihre  eigene  Göttlichkeit,  an  eine 
Überwindung des  Todes,  die  sie  vermeintlich  auch dem Priester  gewähren kann.  Dies  zeigt  sich,  wenn 
Hofmannsthal sie zum Priester sagen lässt: „wirst Du das Gewand des Alters abwerfen, und, glühend wie 
Deine Auge, mir entgegentaumeln?“ 30354 Dementsprechend kann Semiramis auch keinen Gott anbeten, weil  
sie sich selbst als das Göttliche sieht. Aus dieser narzisstischen Sicht heraus, die sich schon dadurch zeigte,  
dass sie den menschlichen Sohn wegsperren ließ, weil er sie im Innern ihre eigene Menschlichkeit ahnen 
lässt, kann sie auch keinen Menschen lieben, weil er eben nur Mensch ist. Ihr Lieben, aus der Sicht der  
Göttin heraus, kann nur auf einen Gott zielen: „Sie ist darauf gestellt das<s> sie von dem der sie umarmt 
verlangen muss dass er mehr als ein Mensch ist und ihm nie verzeihen kann dass er nur ein Mensch ist. Es 
hätte  sie  ein  Gott,  ein  Allumfassender,  umarmen  müssen.“  30355 Auch  die  Notizen  in  Bezug  auf  den 
Königssohn verstärken dies;  so  lässt  Semiramis,  unter  ihrem eigenen göttlichen Anspruch,  die Hochzeit 
zwischen sich und dem Königssohn als die Hochzeit zweier Gottheiten inszenieren (SW VI. S. 122. Z. 7-9).  
Dabei dient auch er ihr lediglich dazu, sich mit dem absolut Göttlichen zu vermählen: „Sie spricht mit ihren 
Frauen von sich als der Braut des fernen Gottes. Der Königssohn, der ihr von Brahma spricht, scheint ihr von 
ihrem Liebsten zu sprechen.“ 30356 Hofmannsthal zeigt in den Notizen dabei deutlich auf, dass die Flucht in 
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Über einen nackten Fischer, den sie begehrt, heißt es dementsprechend: „Er ist ein Gott, führt ihn zu mir, sagt ihm dass ich ihn  
erwarte!“ In: SW VI. S. 109. Z. 12-13. 
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die eigene Göttlichkeit als Folge der Angst vor dem Altern und dem Tod und vor dem Menschsein erfolgt.  
30357

In König Ödipus (1906) zeigt sich ein mannigfaltiger Bezug zur Religion, der sich bereits durch die Umgebung  
zeigt, befindet sich doch direkt vor dem Palast ein „heiliger Hain“. 30358 Dass nicht nur Ödipus sich von den 
Göttern in seine Königswürde gesetzt fühlt, gleichsam das Göttliche an sich wahrnimmt, sondern dass auch 
sein Volk in ihm ein Wesen welches gottgleich ist sieht,  zeigt  sich durch den Hilferuf der von der Pest  
bedrohten Menschen: „ihre Lippen wiederholen wie eine Litanei: >>Ödipus, hilf uns! Hilf uns König!“  30359 
Dass Ödipus sich in seiner Göttlichkeit bestärkt fühlen muss, zeigt sich auch durch den alten Mann, der sich  
vor Ödipus hinkniet, um ihn um Hilfe zu bitten (SW VIII.  S. 134. Z. 4-8), und bei dem es sich um einen  
Priester handelt:  „sein Haar ist  verwildert,  die Priesterbinde halb gelöst“,  30360 beschreibt  Hofmannsthal 
diesen, was dessen gelockerte Überzeugung in die Götter verdeutlichen soll, zumal er Ödipus als seinen 
„Erlöser“ 30361 anspricht, der sie doch bereits aus der „Not“ 30362 – der Bedrohung durch die Sphinx – befreit 
hatte.  30363 Dabei zeigt sich gleich darauf der Wankelmut des Volkes, als dieses Kreon erblickt und nun an 
diesen gerichtet sagt: „Apollon! Käm´ er doch umfunkelt so / mit Glück, wie er dem Aug´ entgegenstrahlt.“  
30364 Der Glaube des Volkes wird also primär von der Rettung vor dem Tod gesteuert. Dies zeigt sich auch  
infolge der flehenden Bitten an die Götter, die die Greise im heiligen Hain angerufen haben, damit diese sie 
vor der Pest schützen.  30365 Dabei rufen die Greise nicht nur die Götter dazu auf, den Mörder des Laios zu 
strafen, 30366 sondern zeigen sich auch bereit dazu den Mörder selbst zu bannen und zu töten, nur um sich  
vor der Pest zu bewahren. Sich selbst erkennen sie aber als unwissend an und unter die Götter gestellt („Ich  
tat nicht dies – ich weiß den Täter nicht.  / Nennen soll  ihn der Gott!“).  30367 Das Schweigen der Götter 
jedoch, führt die Greise dazu, den Seher Teiresias kommen zu lassen, dessen mangelhafte Hilfe neuerlich  
dazu  führt,  dass  diese  sich,  nach  dessen  Weggang,  an die  Götter  wenden („Dunkel!  –  Wer  schaut  ins  
Dunkel?  /  Götter  allein  –  Zeus  –  Apollon“).  30368 Jokastes  Abwendung  von  den  Göttern,  in  Folge  ihrer 
Missachtung  des  Sehers  nachdem  dieser  seine  Hilfe  verwehrt  hatte,  führt  aber  bei  den  Greisen  zur 
Missachtung  der  Königin,  lästert  diese  doch  die  Götter:  „Hast  du  gehört,  wie  sie  von  den  Göttern 
sprachen? / wie frech die Worte, schamlos und nackt, / aus ihrem Munde brachen?“ 30369 Auch der zweite 
Greis greift die Worte von Jokaste und Ödipus auf, und stellt gegen die A-Moral beider eine Moral und Ethik 
entgegen,  ein  „Etwas“  30370 das  den  Menschen  Grenzen  setzt  und  seiner  Haltlosigkeit  das  Maß 
gegenüberstellt. 

„Ein Etwas muß sein, es bindet das Wort,
es bindet die Tat, es bindet die frevelnden Hände.
Wehe, wenn nichts uns bände!
Wenn Unzucht rast hinauf und hinab,
das ist das Ende!“ 30371

Darüber hinaus klagt er seinen König und seine Königin an; freveln sie nicht nur den Göttern, sondern sie  
glauben, sich selbst an Gottes statt erhoben zu haben („es treibt  sie hinauf zu schwindliger Höh, /  wo 

30357So plante Hofmannsthal die Zelt-Szene, in der Semiramis beim Königssohn die eigene Sterblichkeit ahnt, anzuschließen: „Die 
Krankheit der Semiramis, sagt sie sich, welch ein ungeheurer Dämon muss das sein. Man soll meiner Krankheit überall Tempel 
errichten.“ In. SW VI. S. 111. Z. 5-7.
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30363Dass auch der Priester in Verbindung mit der Angst vor dem Tod steht, zeigt die Segnung des ankommenden Kreon, der 
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keinem zu stehen gegeben“). 30372 Zudem wirft der vierte Greis dem Königspaar vor, dass sie sich nicht nur 
an den Göttern versündigen, sondern auch ihrem Volk den Zugang zum Glauben behindern: „wer ist´s, der 
noch glaubt? / Wenn diese wandeln / in Glanz und Ehr, / dann opfern wir alle nicht mehr!“ 30373

Auch der fünfte Greis knüpft daran an, gibt das Königspaar dem Volk doch kein Beispiel, die Götter zu ehren 
(„Wenn sie das dürfen, wer wird noch beten!“),  30374 und auch den ersten Greis lässt Hofmannsthal eine 
Distanz zu den Göttern bekennen („Zum Nabel der Erde, zum delphischen Haus, / zum strahlenden Tempel 
von  Abä,  /  trägt  mich  Pilger  der  Fuß  nicht  mehr!“),  30375 wenn  ihnen  nicht  endlich  gegenwärtig  das 
„Göttliche“ 30376 wird. Gleichsam stehen alle sieben Greise für die Religion ein, aber nur – und dies wirkt wie  
eine Erpressung an die Götter – wenn sie das Unrecht endlich offen legen, „sonst opfern wir alle nicht  
mehr“.  30377 Dass es den Greisen vor allem auch um die Rettung vor der Pest geht, zeigt sich durch die  
mögliche Herkunft des Ödipus. Die mahnenden Blicke der Königin ignorierend, vermuten sie seine göttliche  
Herkunft. 30378 Mit der Erzählung des Hirten, zeigt sich ebenso eine erhoffte göttliche Herkunft, im Sinne der 
Rettung vor der Not („Wißt ihr noch, wie er kam? – Gleich einem Gott grüßten wir ihn“). 30379 
Ödipus´ vermeintliche Stellung zu den Göttern, zeigt sich jedoch gleich zu Beginn der Tragödie; so versucht 
er nicht durch die Tat, die Gefahr vom Volk zu bannen, sondern schickt Kreon zum Thron des Phöbus („um 
zu forschen, / wie ich die Stadt erlöse“).  30380 Ödipus zeigt sich hier als vermeintlich gläubig, will er doch 
zudem alles tun, was der Gott ihn „heißen wird“. 30381 Mit Kreons Erscheinen verlangt es Ödipus sogleich, die 
Weisung  des  Gottes  zu  hören  („Welch  einen  Ausspruch  bringst  du  uns  vom  Gott?“),  30382 und  die 
ausweichende Rede des Kreon führt bei Ödipus nur zu der Forderung: „Das Wort! Das Wort des Gottes!“ 
30383 Ödipus´ mehrfacher Bezug zur Religion zeigt sich ebenso in seinem narzisstischem Versuch, den Mörder 
des Laios zu finden. So will er hervorbringen („Denn recht hat Phöbos, recht hast du“), 30384 wer den Mord 
an dem König begangen hat, und empfindet sich in diesem Tun als Verbündeter des Gottes.  30385 Ödipus 
sucht aber nicht nur kluge Ratgeber und bekennt sich helfend an der Seite des Gottes stehend, 30386 sondern 
zeigt dies aus seinem narzisstischen Wesen heraus, befürchtet er, dass der Mörder des Laios einmal auch 
ihn  ermorden  wird.  Hofmannsthal  verdeutlicht  mit  dieser  Passage,  dass  der  Glaube  an  Apollo  nur 
oberflächlicher Natur ist  und er primär von seinem Narzissmus getrieben ist.  So ist  auch sein Handeln 
lediglich passiv zu werten, schickte er doch Kreon und ging nicht selbst, um die Weisung des Gottes zu  
hören;  zudem  sieht  er  wiederum  in  der  Befolgung  dieser  Weisung  nur  die  Möglichkeit,  selbst  der 
Bedrohung des Todes zu entkommen. Dass in seinem Innern die Liebe zu sich stärker ist als die Liebe und  
Achtung vor einem Gott, zeigt sich auch in den abfälligen Worten, die er an die Priester richtet, als diese 
den Gott anbeten („Du betest. Bete nur – du kannst wohl etwa / herniederbeten, was ein Ende bringt“).  
30387 Der Narzissmus des Ödipus wird auch deutlich in den Worten des Königs, mit denen er den Menschen  
droht, ihm den Mörder des Laios zu offenbaren; bei Zuwiderhandlung will er diesen Menschen ächten und  
ihm den Anteil  an „Opfer und Gebet“  30388 verwehren. Zudem heißt er den Menschen, dass er sich als 
Verbündeter des toten Laios empfindet, sowie auch des Gottes. 30389 
Der Narzissmus des Ödipus wird in dieser Rede an sein Volk immer deutlicher und ist von Hofmannsthal 
verstärkt  herausgearbeitet  worden;  so  verlangt  er  von  seinem  Volk,  dass  sie  seiner  Aufforderung 
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nachkommen („heilig /  erfüllt  um meinetwillen“),  30390 erst dann gedenkt,  er der Stadt „um der Götter 
willen“ 30391 zu helfen. 

„Wär' kein Gott
und keines Gottes Stimme hier im Spiel,
es ziemte dennoch nicht, daß diese Tat
hinwucherte wie Unkraut, ungejätet,
denn der Erschlagne war ein guter Mann
und euer Fürst. Nun aber hat ein Gott
geredet und ich hab's vernommen“ 30392

Ödipus droht gleichsam, sollte jemand seinem Befehl zuwiderhandeln; und unterstützt hingegen denjenigen 
(„das ewige Recht und alle Götter seien mit ihm“), 30393 der seinem Befehl folgt und den Mörder des Laios 
stellt.  Ödipus brüstet sich hier damit, dass der Gott zu ihm gesprochen habe, doch in Wirklichkeit erfolgte  
dies über die Priesterin, die zu Kreon gesprochen hat, nicht aber zu ihm. Nicht nur, dass sich Ödipus von den  
Göttern in seine Königswürde gesetzt sieht, nein, er nimmt auch noch die Segnung des Volkes vor. Ödipus` 
mangelhafter Glaube an die Götter zeigt sich auch durch den Verweis der Greise, ein Gott solle ihnen den 
Mörder nennen (SW VIII. S. 141. Z. 2-3), was Ödipus nur dazu führt zu bekennen: „Wer zwingt die Götter?“ 
30394 Die wirkliche Hilfe von den Göttern klammert er dementsprechend aus. Die Weisung des Gottes aber 
wird von Ödipus neuerlich verwendet, um auf den Seher Teiresias Druck auszuüben, 30395 was zeigt, dass er 
die Götter nach seinem Willen setzt. 
Auch wenn Ödipus Jokaste seine Herkunft darlegt, zeigt sich das Motiv. Hofmannsthal legt hier in der Rede  
an die Königin deutlich dar, dass die Problematik des Ödipus aus seinem Innern entspringt; so konnten ihn  
die Worte der Eltern, er sei kein Findelkind, nicht beruhigen, so dass er sich nach „Delphoi, zum Palast des  
Gottes“ 30396 begab, wo er von der Priesterin die Wahrheit zu erfahren hoffte. Doch statt ihm die Wahrheit  
zu offenbaren, so Ödipus´ Ansicht, wurde er von Apollon ignoriert und ihm wurde stattdessen verkündet, 
dass er die Mutter zur Frau nehmen würde. 30397 In seinen Augen hatte die Gottheit versagt, woran sich die 
Unfähigkeit  des Ödipus zeigt,  die Zusammenhänge zu erfassen. Obwohl er das Versagen des Gottes zu 
sehen glaubte, versuchte er paradoxerweise dennoch der Weisung zu entkommen, und obwohl Ödipus im 
Gespräch mit Jokaste zu ahnen beginnt, dass er der Mörder des Laios ist, versucht er, der narzisstisch-
passive Protagonist Hofmannsthals, die Verantwortung für die Tat an die Götter weiterzugeben („O Zeus! 
was  hast du mir zu tun beschlossen!“). 30398 Doch Ödipus versucht sich auch einzureden, dass alles lediglich 
ein Missverständnis ist; dass nicht er der Mörder des Laios ist, sondern ein anderer Verwandter des Laios. 
Doch zugleich klammert er dies wieder aus, kann er sich nicht denken, dass ein Zweiter den Göttern so  
„verhaßt“ 30399 ist, wie er selbst. In diesem Zusammenhang gesteht sich Ödipus die absolute Selbstschuld für  
sein Leben ein; nicht einem göttlichen Plan folgend, geht er doch kurzfristig davon aus, dass dies „kein  
andrer / verhängt als ich“, 30400 um nur neuerlich die Selbstverantwortung wieder abzugeben. 30401

Nach der Nachricht des Boten, die ihm verheißt, das Polybos ohne die Kraft seiner Hände gestorben sei,  
bricht Ödipus´ scheinhafte Überzeugung an die Götter neuerlich auf, hatte das „phytische[...] Orakel“  30402 
ihm doch einst den Vatermord prophezeit. Neuerlich sieht Ödipus die Schuld nicht bei sich, sondern bei den 
Göttern. Allerdings zeigt sich auch durch die Andeutung der Blutschande mit der Mutter, die Ödipus immer 
noch befürchtet, keine gänzliche Lösung von der Prophezeiung und damit der Religion. Ödipus aber kann  
sich nicht von der Weisung der Götter befreien; eine letzte Angst geht von dieser Prophezeiung immer noch 
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aus („Ein schlimmes Wort, von Göttern offenbart“).  30403 Dass Ödipus trotz seiner Missachtung und seines 
Narzissmus sich immer noch nicht gänzlich von der Religion gelöst hat, zeigt sich auch, wenn er dem Boten,  
der ihm von dem Tod des Polybos berichtet, von dem Orakel zu Delphi und der Prophezeiung spricht. Dass  
er sich von Vater und Mutter gelöst hat, erkennt er als Opfer an (SW VIII. S. 167. Z. 24-30), was zudem 
unsinnig war, denn mit dem Versuch vor der Prophezeiung zu fliehen, vollzog sich diese erst, was Ödipus 
letztendlich erkennen muss. 30404 Die Prophezeiung der Götter hat sich bewahrheitet, das Schicksal, dem er 
entfliehen wollte, erfüllt. Nach der eigenen Blendung, der Erkenntnis, dass er der Mörder und Blutschänder  
ist, wendet er sich zwar gen Himmel, aber wenig hoffnungsvoll („Wo fliegt mein Schreien hin? wer fängt es 
auf? / verhallt es in der Luft?“).  30405 Neuerlich besieht Ödipus sein vergangenes Leben, alles Vergehen als 
von dem Gott  bestimmt,  sich selbst  verflucht  („was trieft  von allen Himmelflüchen“)  30406 und von den 
Göttern gehasst (SW VIII. S. 184. Z. 1), aber die Blendung, wenn diese auch nur vollends seine falsche Sicht 
auf sein Leben bezeugt, ist seine Tat. Dadurch verdeutlicht Hofmannsthal neuerlich die Erhabenheit, die  
Ödipus in Bezug auf seine Person fühlt.

„Apollon hat dies grauenhafte Weh
mir aufgebaut. Doch mit den Augen wurden
die Hände da mir fertig. Dazu brauchte 
kein Gott zu helfen. Was soll ich noch anschaun?“ 30407

Jokastes Bezug zu den Göttern ist stark von ihrem Verhältnis zu Ödipus geprägt. Obwohl Polybos´ Tod ihm 
vermeintlich die Irrung der Götter in Bezug auf die Prophezeiung deutlich macht, bleibt die Furcht vor der  
Blutschande mit der Mutter bestehen. Jokaste aber will ihn davon lösen, wie sie sich selbst von der Weisung 
der Seher gelöst hat („Mich bekümmert keiner mehr“) 30408 und heißt gleichsam, wenn sie ihm sagt, er solle 
sich von der Prophezeiung befreien, die Weisung der Götter zu missachten: „Nun aber mach dich frei, auch 
völlig / für immer frei.“  30409 Dabei zeigt sich zu Beginn der Tragödie eine vollkommen andere Einstellung 
Jokastes zu den Göttern. Bei ihrem ersten Auftreten, heißt sie Ödipus, doch Kreon zu glauben, dass er kein  
Verräter an seinem Thron ist („Glaub' doch bei den Göttern, / glaub' doch dem Eid“).  30410 Doch mit den 
Worten des Sehers bricht dies auf und Jokaste bezichtigt Teiresias der Lüge. Jokaste zeigt sich im Folgenden 
bestrebt,  Ödipus wieder Frieden zu schenken und verweist darauf,  dass kein „sterblich Wesen“  30411 die 
„Seherkraft  besitzt“.  30412 Jokaste  bestätigt  ihre  Worte  durch  das  vergangene  Fehlen  der  Götter;  schon 
einmal habe eine Prophezeiung  nicht der Wahrheit entsprochen, sollte Laios doch durch die Hand seines  
Sohnes sterben, doch wart er durch die Hand eines Räubers ermordet. So klagt sie hier den Gott Apollon an,  
der schon die damalige Prophezeiung nicht erfüllt habe („Da hast du ihre Sehersprüche“). 30413

Obwohl Ödipus Jokaste von dem Mord am Kreuzweg spricht, will sie die Wahrheit der Prophezeiung nicht  
akzeptieren, denn die Prophezeiung habe ja gesagt, dass es ihr Kind sein soll, das Laios töte.  30414 Obwohl 
Jokaste im Gespräch mit Ödipus und ihrem Verhalten vor ihrem Volk mit den Göttern gebrochen hat, da sie  
ihre  Prophezeiungen  als  falsch  –  da  unerfüllt  –  einstuft,  tritt  Jokaste  mit  „den Binden  der  königlichen  
Priesterin umwunden“ 30415 heraus. Im Kreise ihrer Mägde tritt sie in den heiligen Hain, um nichts anderes zu  
tun, als für ihren Gemahl zu beten („Die Seele eures Königs, meines Herrn, / ist krank. Drum will ich vor die  
Götter treten, // damit sie sanft ihn heilen“). 30416 Mit dem Boten jedoch, der Jokaste den Tod des Polybos 
berichtet und ihr damit scheinbar vor Augen führt, dass auch die Prophezeiung die Ödipus in Bezug auf 
seine Eltern gemacht wurde, scheinbar hinfällig ist, ist für sie ein weiterer Beweis für die Fehlbarkeit der  
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Prophezeiung des  Teiresias.  Dass  der  Seher eng an die  Götter  gebunden ist,  dass  wenn Jokaste  deren  
Weisungen ausschlägt, zugleich die Götter anzweifelt, zeigt sich wenn sie gen Ödipus sagt: „Den Mann da  
höre  und  dann  sage  mir,  /  was  wird  aus  dem  erhabnen  Götterspruch!“  30417 Mit  Polybos´  Tod  ist  die 
Unsicherheit in Ödipus allerdings noch nicht in Bezug auf die Blutschande gestillt. Dennoch heißt Jokaste 
ihren Mann zu leben, nichts Göttliches zu achten („Bekümmre dich um kein Orakel“ ), 30418 wodurch sie sich 
gleichsam vor der harten Wirklichkeit schützen will, indem sie diese auszublenden versucht.
Auch in  Bezug auf  Kreon zeigt  sich die Thematisierung der Religion.  So stellt  Kreon dem verlangenden 
Ödipus, der aus der Vergangenheit um die Konsequenzen der Weisung von Göttern wissen müsste, die  
Besonnenheit gegenüber,  will  er dem König die „Gottes Botschaft“  30419 alleine mitteilen. Unter Ödipus´ 
Verlangen, gibt er die Weisung des Gottes in der Öffentlichkeit bekannt, wodurch Kreon gleichsam zum 
Sprachrohr des Gottes an Ödipus´ Hof wird. 30420 Kreon zeigt sich damit gleichsam als gläubig, denn für ihn ist 
die  Prophezeiung des  Gottes  maßgeblich  und muss  die  Tat  der  Menschen nach sich  ziehen.  30421 Noch 
einmal, im Zuge des letzten Aufeinandertreffens zwischen Ödipus und Kreon, zeigt sich die Verschiedenheit 
dieser beiden Männer. Obwohl Kreon Ödipus als Teil seiner Familie, als Teil seines Blutes erkennt, sieht er  
die Distanz zwischen allem Göttlichen und Ödipus. 30422 Dass Kreon religiös ist, zeigt sich aber auch dadurch, 
dass  er  Ödipus  nicht  einfach  in  die  Einsamkeit  entlassen  will;  er  will  sich  erst  des  Rates  des  Gottes  
versichern, ob er damit nicht gegen ihn handelt (SW VIII. S. 181. Z. 31-32). Dabei verweist auch Kreon auf 
die  Unbegreiflichkeit  der  Götter,  doch  will  er  sich  vergewissern,  dass  Ödipus  nun  zu  seinem  Glauben 
zurückgekehrt ist („Nun glaubst du ja den Göttern, Ödipus? / Wie?“). 30423

Mit dem Seher Teiresias  konfrontiert Hofmannsthal Ödipus mit einem Menschen, der ihm die Falschheit 
seiner Sicht, die Wahrheit in Bezug auf den Mord und seine familiäre Stellung entgegenhält, und der zudem  
auch noch gläubig ist. Trotz Ödipus´ Drohgebärden hält er ihm die Wahrheit 30424 klar vor Augen, sieht er sich 
doch nicht als Ödipus´, sondern als Apollons „Untertan“. 30425 Noch einmal, bevor Teiresias Ödipus verlässt, 
verweist er auf die Wahrheit seiner Worte und die ultimative Macht der Götter, während Ödipus´ Macht auf  
Erden, so auch auf ihn („denn dein Arm erreicht mich nicht“) 30426 begrenzt ist. 
Auch in Bezug auf weitere Figuren zeigt sich eine Missachtung der Religion. So kann der Bote, der Ödipus 
vom Tod des Polybos berichtet, die Prophezeiung nicht ernst nehmen. 30427 Dagegen stehen die Mägde der 
Königin: „Vor ihr drei Mägde, zum Opferdienst in fließende Gewänder eingewunden bis unter die Augen. Sie  
tragen jede in goldner Schale eine lautlos lodernde blaue Flamme.“  30428 Ein weiterer Bezug zur Religion 
erfolgt durch eine dieser Mägde, die Ödipus´ Reaktion auf den Selbstmord seiner Frau schildert: „Keine 
Stimme, / ihr Götter, will ich hören, wie die Stimme war, / mit der er schrie“. 30429 Ebenso zeigt sich das Motiv 
durch den mitleidigen Hirten, der Ödipus damals vor dem Tod gerettet hat, sich nun aber eingesteht, dass er  
Ödipus´ Schicksal mitbewirkt hat, indem er ihn gerettet hat. 30430

In Jedermann. Allererste Fassung in Prosa 1906 30431 zeigt sich der erste Bezug zur Religion durch Jedermanns 
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30431„Waren die meisten der im Frühjahr 1904 entstandenen Notizen – wenn nicht im Personarium, so doch in den entwickelten 

Gedankengängen – bereits weit über den >Everyman< hinausgegangen, so schlägt sich hier eine deutliche Kehrtwendung in  
bezug auf die zentrale Thematik des >Morality-Play< nieder: Die Bußübung, die Läuterung, die Hofmannsthal seinerzeit selbst  
mit den Motiven der Geißel und der Reue in N 6, N 13 und N 14 aufgenommen hatte, sollte aus seiner Bearbeitung des  
Jedermann eliminiert werden.“ (SW IX. S. 132. Z. 27-33) Bereits 1905/1906 spielt das „reckoning“ (SW IX. S. 132. Z. 38) keine  
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Begegnung mit dem Tod. Durch diesen erfährt er, dass niemand sich vor dem Tod bewahren kann („heute 
nehm ich dich [...] Jedermann. heute, wenn sie Ave Maria läuten“). 30432 Der Bezug zur Religion erfolgt auch 
durch die Verwandtschaft, die Stellung nimmt zu Jedermanns Verwunderung, dass sie sich getroffen haben: 
„– und ist doch kein Begräbnis und keine Hochzeit, willst du sagen. Und auch kein Kind zur Welt gekommen. 
[...]  Denn das  sind doch so die  Anlässe  dass  man eingeladen wird.  Die  heiligen Zeiten!“  30433 Während 
Hofmannsthal ihren Glauben an die Religion andeutet, zeigt sich der Glaube an Gott auch durch die Geburt  
des Kindes in dieser Nacht, die gleichsam Jedermanns Todesnacht sein wird. Die Religion, das zeigt sich hier,  
ist eng an den Kreislauf des Lebens, von Geburt und Tod gebunden. Deutlich zeigt sich die Thematisierung 
der  Religion auch durch das Sterben der Mutter.  In Verbindung mit  dieser  Erinnerung an den Tod der  
Mutter, steht ein durchaus leichtfertiger Umgang Jedermanns  mit Gott und der Religion.  30434 Auch eine 
weitere Erinnerung Jedermanns bezeugt seinen leichtfertigen, mehr noch ästhetizistischen Umgang mit der  
Religion. So erinnert sich Jedermann an das ästhetizistisch gelebte Leben mit den Worten: „Weißt du den 
Abend in Neapel. [...] in den Hügeln Paare hinsinkend, wir höher steigend, betend: den Sinn des Lebens 
erkennen – immer höhere Terrassen [...] die letzte gegen das Nichts.. so wie die Rose in leisem Lufthauch 
entblättert, wie die volle Traube verspritzt, so – aufstehen vom Gastmahl des Lebens, zusammen, in der  
Zweiheit alle Fülle der Creatur vertretend“. 30435 Hofmannsthal hebt gegen Jedermanns Religionsverständnis 
das der Mutter ab. Dies zeigt sich vor allen in ihrem Sterben, will sie doch noch Jedermanns erste Tochter 
sehen: „Ich bete nur um eines: dass ich das Kind noch sehn möge.“  30436 Trotz ihrem Bezug zu Gott, dies 
deutet Hofmannsthal durch ihr Sterben an, ist ihr Leben nicht befreit von Problemen: im Sterben noch  
ergreift sie die Fremde zu ihrem Sohn, als auch die Verständnislosigkeit, dass der Mensch sterben muss.
In den Varianten Hofmannsthals zu seiner Bearbeitung am Jedermann-Stoff zeigt sich vielfach ein Bezug zur 
Religion. In den Notizen ließ er mitunter Gott seinen Missfallen über Jedermann äußern: „Gott-vater: Dieser 
Jedermann missfällt mir. Er betrachtet als geschenkt, was nur geborgt ist. [...] Er vergisst die hochheiligen 
Mysterien welche allein das Dasein tragen als wie schwebende Engel“.  30437 Im Zuge dieser Notizen (N 1) 
zeigt sich auch ein Verweis auf Heilige,  30438 die Gott säumen, der in Bezug auf einen anderen Menschen, 
einen „andern Knecht“ 30439 äußert: „Er zeigt, dass das Erdendasein endlich ist. Von diesem Punkt aus trifft  
er das ganze menschliche Trachten ins Herz.“ 30440 Hofmannsthal plante in den Notizen ebenso Jedermanns 
Lösung vom Leben zu beschreiben,  30441 sowie er sich in den Notizen (N 3) auf ein mögliches Bühnenbild 
bezieht.  30442 Dass Hofmannsthal, obwohl er von einem Mysterienspiel inspiriert wurde, keineswegs den 
christlichen oder katholischen Glauben erheben wollte, zeigt eine weitere Notiz: „darüber zu schreiben die 
Stelle  aus  dem Briefwechsel  Hebbel  –  Uechtritz:  habe mich der  christlichen  Mythe wie  einer  anderen  
bedient.“ 30443 Was Hofmannsthal auch in diesem Werk antreibt, ist das Handeln eines Menschen gegen das  
allgemein Menschliche, was sich auch in der Äußerung Gottes niederschlägt: „Gott-vater: Dieser Jedermann 

Rolle mehr.
30432SW IX. S. 15. Z. 15. 

„Mit  dem  Jedermann  hatte  Hofmannsthal  ein  zeitloses  Mittelalter  erneuert  und  den  Weg  zum  metaphysischen  Drama 
beschritten.“ In: Curtius, Ernst Robert: George, Hofmannsthal und Calderon. In: Bauer, Sibylle: Hugo von Hofmannsthal. Wege  
der Forschung. Band CLXXXIII. Wissenschaftliche Buchgesellschaft. Darmstaft, 1968. S. 10.

30433SW IX. S. 16. Z. 28-30.
30434„Ich ertrug ihre Blicke nicht ihre antwortlosen ungeheuern Blicke [...]  habe ich sie damals verstanden [...]  diese Blicke, o 

Gott?“ In: SW IX. S. 18. Z. 33-34.
30435SW IX. S. 23. Z. 12-17.
30436SW IX. S. 19. Z. 5-6.
30437SW IX. S. 130. Z. 30-33.
30438SW IX. S. 131. Z. 1.
30439SW IX. S. 131. Z. 5.
30440SW IX. S. 131. Z. 6-8.
30441In der Notiz (N 2) vermerkt Hofmannsthal: „Good-deeds rechts sanft zu ihm, wie zu einem Kinde: verheißt ihm, das<s> DER 

Engel, sein Engel, am Grabe stehen wird, verheißt ihm, dass die heiligen Geheimnisse ihn nehmen werden und als seine Flügel  
ihm anwachsen.  Sanft  sagt sie ihm: dass Erdendinge nichtig  sind,  dass  Kronen und Reichs-siegel  nichts  sind;  sie löst seine  
krampfthaft geballten Fäuste“. In: SW IX. S. 131. Z. 19-23.

30442In der Beschreibung der Bühne dachte Hofmannsthal, dass rechts und links je an „ein gewappneter Engel“ (SW IX. S. 133. Z. 3) 
stehe, des weiteren „links ein Heiliger, rechts eine Heilige“ (SW IX. S. 133. Z. 3-4), als auch plante er das Erscheinen Gottes (SW  
IX. S. 133. Z. 4).

30443SW IX. S. 114. Z. 5-7. 
Die Notiz entstammt einer Aufschrift aus dem Jahr 1903 auf dem Konvolutumschlag E III 136.1. 
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missfällt mir. Er betrachtet als geschenkt, was nur geborgt ist. [...] Er vergisst die hochheiligen Mysterien 
welche allein das Dasein tragen als wie schwebende Engel“.  30444 
Deutlich zeigt sich in diesen Notizen auch die Verbindung zwischen der Religion und der Konzeption: „In 
diesem  Sterben  liegt  ein  Hindurchmüssen  durchs  Ganze,  nichts  auslassend,  vor  nichts  die  Augen 
zudrückend, alles verschluckend, in sich einnehmend, verklärend – auch die letzten Enttäuschungen (einen  
Moment sagte er sich fälschlich, ich will an das alles nicht denken, dann aber bohrt er es in sich hinein und  
ihm ist, als bohrte er damit einen Schacht durch das tiefe Dunkel durch bis jenseits ans Licht) auch dieser 
Hohn Mammons, diese schnöde Härte der Sinnenlust – nichts darf nicht durchlitten bleiben - Werke weiß 
dies alles, und darf es ihm nicht sagen“. 30445 
Im geplanten Auftritt Gottes,  30446 sollte dieser auch die säumenden Heiligen aufrufen.  30447 Zudem sollte 
Gott auch Jedermann begegnen: „>Will ich ihn würgen? ich will ihn erwecken!<“ 30448 Des weiteren sollten 
wiederum auch Heilige für Jedermann vor Gott flehen: „gross sind, o Herr,  die Qualen des Lebens. Die  
Seelenkraft aus Blicken schiesend, die Liebe, Herr [...] ist wie ein Kind im Drachengarten“. 30449 Jedermanns 
Veränderung sollte auch in direktem Zug zu Gott erfolgen: „Jedermanns grosse Reue: Zum ersten Mal seh 
ich die Glorie des Herrn: im Blut und im Feuer. O Mantel roth wie Feuer und Blut umhülle mich“. 30450 
Hofmannsthal  fasst  die  Religion,  Jesus  als  symbolhaft  auf,  als  Beispiel  für  die  Ganzheit  des  Seins,  der  
Annahme des Negativen, dem Begegnen mit dem Tod und dem Schmerz als Teil des Lebens: „Jede Function 
zehrt andere Functionen auf. Christi Dasein als nothwendig, als mystisches Drama, als Symbolum erkennen,  
heisst  verstehen,  wie  jede  seiner  Handlungen  die  denkbar  höchste  ist  und  nur  da  ist,  weil  sie  alle 
denkbaren  Niedrigeren  aufgezehrt  hat.  (So  das  Einziehen  in  Jerusalem  (anstatt  eines  Flüchtens  in  die 
Einsamkeit) Im höchsten Grad hat diesen symbolischen Charakter die Scene im Ölberg. (Lass diesen Kelch an 
mir vorübergehen ... wenn es aber sein muss, lass mich ihn leeren ...)“. 30451

Jedermann jedoch,  in  seinem ästhetizistischen  Lebensempfinden,  hatte  die  Religion  zu  Gunsten  dieses 
Erlebens zurückgedrängt; dies zeigt sich mitunter, wenn er zu Mammon sagt: „Das wozu ich dich gebraucht  
habe,  war das tiefste Bedürfnis  meiner Seele,  du warst  mir Priester,  ja  Gott  – Beschwichtigung tiefster  
Schmerzen,  Beruhigung  in  dumpfster  Qual,  Versicherung  des  Daseins,  mein  Sonnenschein,  mein  
Zusammenhalt, mein Gott!“ 30452

Die Wandlung in seinem Wesen lässt ihn auch seinen Tod als „mystische[...] Weihe“ 30453 erkennen, ein in die 
Ruhe eingehen durch den Tod.  Dabei  fühlt  er  sich  auch daran gemahnt,  dass  er  nicht  immer  an Gott  
vorbeigegangen ist: „in wenigen Augenblicken war Gott in mir: ich überkam mich selbst; auf Wogen liegend, 
unterlag ich und was auf Wogen stehend über mich triumphierte war wieder ich selbst. o Kinderzeit! ich  

30444SW IX. S. 130. Z. 30-33. 
Auf Grund von Hofmannsthals umfangreicher brieflicher Korrespondenz, finden sich zahlreiche Verweise auf seine Arbeit an 
dem Jedermann-Stoff.  So schreibt er am 23. April  1903 an Clemens von Franckenstein: „>>Everyman<< hat mir einen sehr  
großen Eindruck gemacht, nicht so sehr der Text weil ich ziemlich viele wunderschöne solche Moralitäten und >>mystères<< 
kenne (mittelhochdeutsch, altfranzösisch, und besonders die in der Einfindung wundervollen >>autos<< von Calderon), aber  
diesmal  habe  ich  einen  besonderen  Genuß  gehabt  durch  Deine  genauen  szenischen  Angaben  die  mir  ein  fortwährendes  
Bühnenbild gegeben haben. Die Englänger sind sehr glücklich, sich hier nicht an sehr fernes, sondern an die Belebenung des  
Alt-christlichen durch die modernen Praeraphaeliten anlehnen zu können, sozusagen eine aufgegossene Form des Stilisierten zu  
besitzen. Ich glaube daß unser Theater nach Ähnlichem drängt: eine Bühne, die nicht zu sein prätendiert, sondern sich begnügt,  
zu bedeuten, syntetische, sparsame Geberden usf.“ In: SW IX. S. 235. Z. 25-36.

30445SW IX. S. 135. Z. 3-10.
30446„Jederm: statt des reckoning ist das Erscheinen vor Gott: durchsichtig vor ihm stehen.“ In: SW IX. S. 139. Z. 5-6.
30447Siehe (Notizen): SW IX. S. 133. Z. 6-9.
30448SW IX. S. 133. Z. 17.
30449SW IX. S. 133. Z. 11-13.
30450SW IX. S. 134. Z. 15-16.
30451SW IX. S. 137. Z. 8-14.
30452SW XVIII. S. 145. Z. 10-14. 

„Grundidee: Jedermann suchte das Unendliche im Endlichen, durch Häufung des Endlichen (deshalb ist ihm, er habe noch nichts  
genossen, mit Companie [Freund] noch so wenig fröhliche Stunden verbracht, mit Sinnenlust noch so wenige selige Nächte,  
habe erst angefangen, Mammon sich zu unterwerfen) nun in grosser Reue sieht er dass hier das Unendliche zu realisieren ist: im 
grenzenlosen Sehnen,  Sich-zerfleischen [...]  Da tritt  Weisheit  vor  und nimmt ihn gegen sich selber  in Schutz,  sagt:  für  die  
Menschen ist das Unendliche nur im göttlichen Geheimniss, im Symbol fassbar.“ In: SW IX. S. 137. Z. 30-37.

30453SW IX. S. 135. Z. 32.
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war lebendigen Leibes schon bei Gott!“ 30454

Ebenso zeigt  sich in  Unterhaltungen über ein neues  Buch (1906)  die  Einbindung des Motivs.  So wurde 
Ferdinand  auf  Die  Schwestern  durch  das  vorherige  Buch,  welches  er  von  Wassermann  gelesen  hatte, 
aufmerksam:  „Ja,  und vorher  die  >Juden in  Zirnsdorf<,  ein  merkwürdiges  Buch,  durch das  ich  auf  ihn  
aufmerksam wurde.“  30455 In den Notizen zeigt  sich ein Verweis auf  Goethe, wobei Hofmannsthal  durch 
einen Brief an Kayser von einem „Ethischen der inneren Sprache“ 30456 spricht. 30457 

In  Die  Briefe  des  Zurückgekehrten (1907)  zeigt  sich  die  Thematisierung  des  Motivs  dadurch,  dass  der 
Protagonist Stellung bezieht zu der im folgenden empfundenen Haltlosigkeit, die ihn bei seiner Rückkehr  
nach Deutschland ereilt. Er selbst beschreibt sich als praktischen, nicht als theoretischen Menschen, wobei  
er gesteht, dass er vom Theoretischen maximal „Aphorismen“  30458 kenne. In diesem Bezug heißt es:  „es 
giebt Verbindungen von Wörtern, die man nicht vergißt; wer vergisst das Vaterunser? The whole man must 
move at once“. 30459 Der Aphorismus führt dazu, dass der Protagonist sich daran erinnert, dass er eben von 
einem 25 jährigen Zimmernachbarn im Spital gehört hatte,  der den Spruch von „seinem Vater,  der ein  
Landgeistlicher in Schottland war“ 30460 gehört hatte. Im Gefühl der Konzeption, erinnert sich der Protagonist 
verschiedener Menschen, die diese verkörpert haben, so auch eines „farbige[n] Bettelmönch[s]“. 30461 
Die Verbindung zwischen der Konzeption und der Religion zeigt sich auch im weiteren Verlauf der Arbeit. So  
bezieht er sich auf den „Spiegel der wehmütigen Erinnerung“, 30462 wenn er an Deutschland gedachte, auch 
aus der Ferne, was er als einen „geistige[n] Reflex“  30463 bezeichnet. In Gedanken und Erinnerungen die 
Konzeption  spürend,  vermag  er  dies  bei  den  gegenwärtigen  Deutschen  nicht.  30464 Dabei  versteht  der 
Protagonist das menschliche Gesicht als eine „Hieroglyphe, ein heiliges, bestimmtes Zeichen“,  30465 indem 
sich die Seele des Menschen ausdrückt; doch in den gegenwärtigen Deutschen vermag er es eben nicht. 30466 
Aufgrund ihrer  Halbherzigkeit,  ihrer  fehlenden Konzeption,  kann er  über  die  gegenwärtigen Deutschen 
sagen,  dass  etwas  „Unfrommes“  30467 an  ihnen  ist.  Dies  führt  ihn  jedoch dazu  sich  zu  fragen:  „Bin  ich 
vielleicht selber ein frommer Mensch? Nein. Aber es gibt auch eine Frömmigkeit des Lebens, und die steckt  
in einem harten, kargen, geizigen Bauern, und in  einem ruchlosen Desperado von Pferdedieb noch kann sie  
stecken,  und im letzten Matrosen steckt sie, und noch mit der letzten Ruchlosigkeit ist sie verträglich, und 
der Glaube an die Gin-Flasche kann  noch eine Art von Glaube sein. Aber hier, unter den gebildeten und 
besitzenden Deutschen, hier kann mir nicht wohl werden.“ 30468

In dem dritten Brief gedenkt der Protagonist der Kunst Albrecht Dürers aus seiner Kindheit.  Obwohl er  
wähnt, dass er sich nicht bewusst von der Wirklichkeit in die Kunst versenkt, sieht er doch, dass es ein  
Handeln gibt. 30469 Im Gegensatz zu der früheren Kunst gab es jedoch keine Kluft zwischen der Kunst und der  

30454SW IX. S. 141. Z. 19-24. 
Siehe (Notizen):  SW IX. S. 137. Z. 2, SW IX. S. 137. Z. 2, SW IX. S. 141. Z. 26-27.

30455SW XXXIII. S. 136. Z. 33-34.
30456SW XXXIII. S. 406. Z. 5.
30457Siehe (Notizen): SW XXXIII. S. 403. Z. 26.
30458SW XXXI. S. 152. Z. 29.
30459SW XXXI. S. 152. Z. 30-31.
30460SW XXXI. S. 153. Z. 1-2.
30461SW XXXI. S. 153. Z. 28.
30462SW XXXI. S. 155. Z. 25.
30463SW XXXI. S. 155. Z. 30.
30464„Aber  hier  verfolgt  mich  etwas  wie  ein  geistiger  Geruch,  etwas  namenlos  Bestimmtes  und  doch  kaum  Sagbares:  ein 

Gegenwartsgefühl, ein europäisch-deutsches Gegenwartsgefühl“. In: SW XXXI. S. 158. Z. 25-27. 
Des weiteren, siehe:  SW XXXI. S. 158. Z. 10-12.

30465SW XXXI. S. 159. Z. 3-4.
30466SW XXXI. S. 160. Z. 19-20.
30467SW XXXI. S. 160. Z. 35.
30468SW XXXI. S. 160-161. Z. 25-40//1-3.
30469„[...] aber unbewußt bevölkerte ich doch mit den Schattengeberden dieser überwirklichen Ahnen die einsamen Stellen im  

Walde, die Halde mit den großen Steinblöcken, den halbzerfallenen Kreuzgang hinter der Kirche, der viel älter war als die  
freundliche kleine Kirche selber“. In:  SW XXXI. S. 163. Z. 20-24. 

Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 163. Z. 28-35.
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Wirklichkeit,  was ihn dazu führt,  über die früheren Deutschen zu sagen: „Jene alte Welt  war frommer,  
erhabener, milder, kühner, einsamer. Aber im Wald, in der Sternennacht, in der Kirche führten Wege zu ihr.“ 
30470 Der fünfte Brief soll vermeintlich dem Freund nur seine Faszination für die Bilder Vincent van Goghs 
erklären. Dies führt den Protagonisten mitunter zu dem „indischen Heiligen“ 30471 Rama Krishna und dessen 
„Erleuchtung“, 30472 was der Protagonist mit dessen Blick in Verbindung setzt; diese Erleuchtung jedoch wird,  
wie  der  Protagonist  schildert,  von  einem  englischen  Geistlichen  herunter  geredet  als  ein  „optischer 
Eindruck ohne allen höheren Inhalt“.  30473 Diesem Sehen bei dem Heiligen, in Verbindung mit dem Farb-
Motiv,  bediente  sich  der  Protagonist  hier  um  seine  Ergriffenheit  für  die  Bilder  van  Goghs  neuerlich 
aufzuzeigen: „Warum sollte nicht die stumme werbende Natur, die nichts ist als gelebtes Leben und Leben 
das wieder gelebt sein will, ungeduldig der kalten Blicke, mit denen du sie triffst, dich zu seltenen Stunden 
in sich hineinziehen und dir zeigen, daß auch sie in ihren Tiefen die heiligen Grotten hat, in denen du mit dir  
selber eins sein kannst,  der draußen sich selber entfremdet war?“  30474 Es ist  das haltlose Ich,  das den 
Protagonisten die Kunst in sich aufnehmen ließ, in einer Zeit, in der die Religion an Einfluss verloren hat,  
und in der er in dieser Kunst ebenso etwas Religiöses gefunden hat. Hier zeigt sich deutlich, dass die Kunst  
dem Menschen als  Ersatz dienen kann, heißt  es doch: „Solange nicht höhere Begriffe,  und die ebenso  
lebendig  in  mich  hineingreifen,  mir  solche  Vermutungen  verächtlich  machen,  will  ich  mich  an  diesen 
halten.“ 30475

o. Die Konzeption der Ganzheit des Seins

„Für das Leben und für den Tod kann man sich die Lenden gürten. Aber das ist das unfassbare, daß sie beide 
zugleich da sind.“ 30476

Keineswegs zufällig schließt diese Arbeit nicht mit der Bearbeitung der Religion bei Hofmannsthal, sondern 
mit dem Motiv der Konzeption der Ganzheit des Seins, denn es ist diese Konzeption die das Grundgerüst  
von Hofmannsthals  Verständnis  von Welt,  30477 Mensch,  Kunst  als  auch Religion  30478 ist.  Hofmannsthals 
Tagebuch und die  hinterlassenen persönlichen Notizen sind ein  Beleg  für  die  ebenso früh einsetzende  
Auseinandersetzung mit  dem Motiv,  das  sich gespeist  aus der  Betrachtung der  Natur zeigt  („Natur  hat 
weder  Kern  noch  Schale  Alles  ist  sie  mit  einemmale“). 30479 Ein  anderer  Aspekt  der  Konzeption  ist  für 
Hofmannsthal aber sicherlich auch, dass er sich durch Goethe darin bestätigt fand, der für ihn ein Exempel  
der Konzeption ist. Diese Konzeption sieht Hofmannsthal bei Goethe z. B. in dessen Faust (1808), wenn es 
heißt:  „Klassische  Walpurgisnacht:  gerade  die  verwirrende  Fülle  der  Spukgestalten  bringt  eine 
unvergleichliche Wirkung hervor,  indem sich um und in  uns  alles  zu  drehen scheint,  die  Vorstellungen 
ineinander  fliessen“.  30480 Des  weiteren  sieht  Hofmannsthal  noch  in  weiteren  Arbeiten  Goethes  den 

30470SW XXXI. S. 163. Z. 37-39. 
Auch seine Gedanken an seine früheren Vorstellungen vom Tod schließen die Religion mit ein:  „Früher dachte ich immer, es 
würde mich so unversehens mitten aus dem hastigen Leben wegnehmen,  und dazu ist  jeder Ort gut.  Das große Spital  in  
Montevideo mit den großen Spinnen oben an der Decke und den vielen delirierenden Menschen in den Betten und der einen 
unglaublich schönen spanischen Nonne, deren Gesicht dahinglitt über all den emporgeworfenen sterbenden Gesichtern wie der  
sanfte Mond“. In: SW XXXI. S. 164. Z. 29-35.

30471SW XXXI. S. 172. Z. 4-5.
30472SW XXXI. S. 172. Z. 8.
30473SW XXXI. S. 172. Z. 21-22.
30474SW XXXI. S. 174. Z. 27-33.
30475SW XXXI. S. 174. Z. 36-38.
30476Hofmannsthal, Hugo von: Gesammelte Werke in Einzelausgaben. Buch der Freunde, S. 143.
30477„Den Gedanken scharf fassen: wir sind eins mit allem, was ist und was je war, kein Nebending, von nichts ausgeschlossen.“ In: 

Ebd., S. 107.
30478„Der Glaube hat nur einen Gegenstand, ebenso der Unglaube. / Beide gehen auf das Ganze.“ In: Ebd., S. 46.
30479SW XXXVIII. S. 253. Z. 1-2.
30480SW XXXVIII. S. 91. Z. 17-21.

Dass  für  Hofmannsthal  die  Konzeption  eng  an  Goethe  gebunden  ist,  zeigt  ich  auch  durch  die  Notiz  vom Juli  1893:  „Ein 
Hauptinhalt Goethe´scher Poesie sind die inneren Erlebnisse aesthetischer Entwicklung.“ In: SW XXXVIII. S. 230. Z. 16-17. Dabei  
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Niederschlag  der  Konzeption („Dieses  >>Stirb  und werde<< (W.  Ö.  Divan)“)  30481 gegeben,  sowie  in  der 
Person  Goethes  selbst.  30482 Hofmannsthals  persönliche  Notizen  belegen  zudem  auch,  was  sich  noch 
ausführlicher in den theoretischen Schriften zeigen wird, dass er diese Konzeption vor sich selbst schon von  
Victor  Hugo  („das  Olympische  an  Victor  Hugo:  dass  er,  wie  Goethe  an  alles  gedacht  hat“)  30483 und 
Shakespeare vorgelebt gesehen hat:  „Shakespeares Seelenlehre geht aufs Ganze wie die Farbenlehre) Im 
Dramatischen hatte Goethe nicht das Mächtige Organ unerbittlich aufs Ganze zu gehen hier haftet etwas 
weichliches an.“  30484 Neben der Natur und vor allem Goethe als dichterischem Beispiel,  ist  es auch die 
Antike, mit der Hofmannsthal die Ganzheit des Seins verbindet, die der Modernen bisher ermangelt: „in der 
Antike  ist  das  ganze  Leben  geformt  (die  Hochzeitsgebräuche,  die  bei  Gastmählern,  die  Formen  der  
Freundschaft“. 30485 
Entsprechend der Konzeption, sind auch bereits schon im Jahr 1890 Religion und Poesie keine getrennten 
Sphären  für  Hofmannsthal:  „Leben  ist  bewusstsein,  Seelenleben  höheren  Sinnes.  Erkenntnis  des  
Zusammenhangs der Dinge. Förderer dieser Erkenntniss. [...] für das Individuum: Dichter, Philosoph [...] für 
das Volksbewusstsein: Politiker, Redner, Apostel [...] für die Menschheit: Religionsstifter (18 XII. 90.)“ 30486 Es 
ist auch die Konzeption, die Hofmannsthal nicht nur ein Umfeld bzw. Gegenfiguren zu seinen Ästhetizisten  
schaffen lässt,  30487 sondern die Hofmannsthal  auch die  Notwendigkeit  von Gegendruck erkennen lässt: 
„Leben und sich ausleben nur im Kampf mit den wiederstrebenden Mächten. So lehrt mich mein Pferd den  
Wert  des  Vermögens,  der  Unabhängigkeit.  Sehnsucht,  Haß,  Demütigung...sind  die  Einstellungen  des  
seelischen  Augapfels  zum  Erkennen  der  eigenen  Lage  im  universellen  Koordinatensystem  und  des 
Verhältnisses zu den anderen Geschöpfen. Vorher geht man in Gedanken leichtfertig mit dem Wesen um  
wie mit Marionetten. (Scheinhaftes Leben.)“ 30488

In  der  Forschung  hat  Richard  Alewyn  in  seiner  Untersuchung  Über  Hugo  von  Hofmannsthal zwar  die 
Konzeption erkannt, doch hat er diese nicht als tragende Substanz von Hofmannsthals Schaffen erkannt. Im 
Zusammenhang  mit  Hofmannsthals  spätem  Schaffen,  in  Anklang  mit  seinen  Komödien  und  dem  nun 
ofensichtlich bei Hofmannsthal erreichtem Sozialen, 30489 verweist er auf die Figur des Andreas und hält fest:  
„Es ist alles zusammenhängend – das gilt auch für Hofmannsthals Werk wie für kaum ein anderes. Jede 
einzelne Dichtung ist bei ihm zwar ein meist einzigartiges Ganzes, jede aber auch ist unterirdisch nach allen 
Seiten verknüpft.“ 30490

Die  Bedeutung  der  Konzeption  hat  Hofmannsthals  zeitlebens  begleitet,  beginnend  von  den  frühesten 
Werken,  was  sich  auch  innerhalb  der  unveröffentlichten  Gedichte  zeigt.  „Nichts  kann  aus  dem  Nichts 
entstehen“,  30491 heißt es bereits in Hofmannsthals früher Übersetzung <Ja dir, Memmius ...>  (1887/1888). 

zeigt sich auch hier das Ästhetische in direkter Verbindung zur Konzeption stehend (SW XXIX. S. 296. Z. 23-24).
30481SW XXXVIII. S. 305. Z. 25.
30482„Über Goethe als Ganzes denkt niemand nach, weil jeder eine Biografie gelesen hat. Auch das schlechte zerreissen in Stücke:  

der Jüngling, der in Italien, der Greis. Gerade dass er alles durcheinander war ist wertvoll, wie immer das polyphone, kindlich 
und weise...“ In: SW XXXVIII. S. 365. Z. 21-25.

30483SW XXXVIII. S. 331. Z. 37-38.
30484SW XXXVIII. S. 365. Z. 11-14.
30485SW XXXVIII. S. 71. Z. 33-34.
30486SW XXXVIII. S. 69. Z. 16-20.
30487„Jede Trennung ist schon Allegorie. Auch das Gegeneinanderstellen von Oedipus und Kreon ist Allegorie. Der Tod ist mitten im 

Leben.“ In: Hofmannsthal, Hugo von: Gesammelte Werke in Einzelausgaben. Buch der Freunde, S. 158.
Noch 1922 schreibt Hofmannsthal, rückblickend über seine Jugend und sein Leben: „Als junger Mensch sah ich die Einheit der  
Welt, das Religiöse, in ihrer Schönheit; die vielfältige Schönheit aller Wesen ergriff mich, die Kontraste, und daß alle doch auf  
einander Bezug hatten. Später war es das Einzelne und die hinter der schönen Einheit wirksamen Kräfte, das ich darzustellen 
mich gedrungen fühlte, aber von dem Gefühl  der Einheit  ließ ich nie ab.  (Auch dort  wo Kontraste dargestellt  sind,  in der 
mittleren Periode, wie die heroische Elektra und die nur weibliche Chrysothemis, oder der starke Pierre und der schwache  
Jaffier, kam es mir immer darauf an, daß sie mitsammen eine Einheit bildeten, recht eigentlich eins waren.)“ In: Hofmannsthal, 
Hugo von: Gesammelte Werke in Einzelausgaben. Buch der Freunde, S. 158.

30488Ebd.: S. 127.
30489Alewyn: S. 100.
30490Alewyn: S. 106.
30491SW II. S. 8. V. 56-58.
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Hinter der Frage, was nach dem Tod des Menschen mit dessen Seele geschieht, schließt das lyrische Ich für  
den Freund die Hoffnung an, er möge den  „Weg der Wahrheit“  30492 finden. Was Hofmannsthal hier in 
frühen Jahren übersetzt hat, ist die Erkenntnis des Menschen, dass er nicht alleine in der Welt steht, dass er  
ein Teil des Ganzen ist: „Aus unfassbar kleinen Theilchen setzt sich zusammen der Grundstoff / Der zur  
Zeugung und Verbreitung in  sich  wieder trägt  die  Samen“.  30493 Hofmannsthal  beschreibt  hier  auch die 
Lebensalter des Menschen, den „Schöpfungskreis“, 30494 den „holde[n] Frühling“, 30495 des „Sommers Gluten“, 
30496 den „Herbst“.  30497 Der Mensch, das zeigt Hofmannsthal bereits hier beispielhaft durch die Natur auf, 
kann seiner „Bestimmung“ 30498 nicht entkommen, eben Mensch zu sein und zu sterben. 
In  <Wir haben manche Stunde ...>  (1889 ?), einem Gedicht welches womöglich bei einem Schülertreffen 
vorgetragen wurde, verweist Hofmannsthal auf die Leichtigkeit des Lebens, die auch hier in Verbindung mit  
der  Jugend  steht.  30499 Dagegen  zeigt  sich  aber  auch  schon  früh  in  dem  Schaffen  Hofmannsthals  das 
Verständnis dafür, warum der Mensch dazu neigt, das Schlechte, sei es der Tod oder andere Einbußen, im  
Leben eines Menschen beiseite zuschieben und dergleichen die Konzeption zu negieren. Dies zeigt sich 
innerhalb der unveröffentlichten Gedichte erstmalig in  <Tobt der Pöbel ...>  (1890), indem eine Mutter ihr 
Kind dazu aufruft, sich nicht an den Sorgen und Nöten des Pöbels zu stören: „Denn sein Lieben und sein 
Hassen ist verächtlich und gemein!“ 30500 Stattdessen ruft sie das Kind auf, sich an dem Schönen zu erfreuen: 
„Sie verschwinden, sie verblassen schöne Wahrheit lebt allein.“  30501 Die Konfrontation mit dem Übel der 
Welt lässt die Menschen davor zurückschrecken und dergleichen in eine dazu konträre Welt flüchten, in der  
sie fatalerweise glauben vor allem Ungemach des Lebens beschützt zu sein. 30502 
Dagegen zeigt  sich schon früh,  dass Hofmannsthal  eben von dem Dichter  erwartet,  für  die Konzeption 
einzustehen, was mitunter deutlich wird in dem Gedicht Den Pessimisten (1890): „Solang uns Liebe lockt mit 
Lust und Plagen, / Solang Begeist´rung wechselt und Verzagen, / Solange wird auf Erden nicht die Zeit, / Die  
schreckliche, die dichterlose tagen“. 30503 Hofmannsthal bindet in diesem Gedicht auch den vermeintlich nur 
ästhetizistisch gewerteten Traum, den er allerdings nicht verneint,  sondern dessen Übermaß er kritisch 
betrachtet, an die Religion und an den Aufbruch des Lebens, der für ihn unter dieser Ganzheit steht. So  
heißt es in den abschließenden Versen: „Und es erlischt erst dann der letzte Traum, / Wenn er das letzte 
Herz zu Gott getragen!“ 30504 Lediglich indirekt wird deutlich, dass Hofmannsthal auch in dem Gedicht Buch 
des Lebens (1890 oder 1891) auf die Ganzheit des Lebens anspielt. So kann das lyrische Ich die Zeichnungen  
des Mönches zu den Psalmen, die allein von einer Leichtigkeit und Freude dem Leben gegenüber zeugen, 
30505 nicht unterstützen, weil er im Leben dieses Positive nicht erfährt (SW II. S. 39. V. 21-28). Deutlich zeigt 
sich der Bezug zur Ganzheit des Seins auch in  Sunt animae rerum (1890). Hofmannsthal fordert hier den 
Menschen auf, sich für die Welt zu öffnen, nicht nur nach der Tiefe der eigenen Seele zu streben:

„Drum flieh aus deinem Selbst, dem starren, kalten,
Des Weltalls Seele dafür einzutauschen,
Lass die des Lebens wogende Gewalten,

30492SW II. S. 8. V. 51.
30493SW II. S. 8. V. 59-60.
30494SW II. S. 8. V. 63.
30495SW II. S. 8. V. 63.
30496SW II. S. 8. V. 64.
30497SW II. S. 8. V. 65.
30498SW II. S. 9. V. 82.
30499SW II. S. 17. V. 3-6.
30500SW II. S. 22. V. 2.
30501SW II. S. 22. V. 6.
30502In  einem  Brief  an  Gustav  Schwarzkopf  vom  10.  August  1890  zeigt  sich,  dass  Hofmannsthal  sich  mit  seiner  Zeit  

auseinandersetzt. Er stellt hier die Ganzheit gegen die das Leben zerfasernde Generation des fin de siècle: „Nur keine Ganzheit,  
keinen  Charaktertypus  wie  im  schlechten  deutschen  Lustspiel,  kein  Grundton,  keine  Grundfarbe,  alles  abgetönt,  
verschwimmend,  mitvibrierend.  Wagner  und  Nietzsche  Böcklin  und  Brillat-Savarin,  Paul  Bourget  und  Schopenhauer  und  
nebenbei noch ein paar andere hübsche Frauen, elegante Oferde, künstlerisch zusammengestellte menus; [...]  und gestern 
vielleicht eine Problempremiere von Ibsen und heute vielleicht ein Vortrag über esoterischen Buddysmus und morden vielleicht  
ein selbsterlebtes Capitel Maupassant [...], das ist fin de siècle“. In: SW II. S. 216. Z. 4-14. 

30503SW II. S. 24. V. 1-4.
30504SW II. S. 24. V. 9-10.
30505SW II. S. 39. V. 10-16.
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Genuss und Qualen durch die Seele rauschen
Und kannst du eine Melodie erlauschen,
So strebe, ihren Nachhall festzuhalten!“ 30506

Auch in dem Gedicht Vorgefühl  (1891) sind es die Jahreszeiten, durch die Hofmannsthal auf den Kreislauf 
des Lebens verweist; es ist die Ahnung, dass auf den Frühling der Sommer folgt: „Die ganze Zukunft drängt 
herein / In ungehemmtem Fließen“. 30507 Innerhalb der Gedichtsammlung Ghaselen (1891) zeigt sich oftmals 
ein Bezug zur Ganzheit des Seins. So verweist Hofmannsthal im ersten Gedicht dieser Sammlung auf den  
Verlust der „Harmonie des Alls“, 30508 die durch den „Tag des Sündenfalls“ 30509 eingetreten ist. Aber es gibt 
Dinge, durch die der Mensch eben diese verloren gegangene Harmonie erahnen kann; und dies sind nicht  
Dinge der absoluten ästhetizistischen Schönheit, sondern der Mensch kann in der „ärmsten kleinen Geige“,  
30510 in einem „Stein am Wege“  30511 oder in einem „Wort, dem abgegriff´nen“  30512 eben diese Harmonie 
erahnen, die aber durch den Sündenfall verloren gegangen ist. Es ist dabei dieses Herunterbrechen auf das 
scheinbar Kleine und Unbedeutende, was an die Ganzheit des Seins gemahnt und was Hofmannsthal auch 
in dem zweiten Gedicht der Sammlung andeutet, wenn er von der „Geschöpfe Stufenleiter“ 30513 schreibt. In 
Anbindung  an  die  Form,  geht  Hofmannsthal  auch  in  dem  sechsten  Gedicht  der  Sammlung  auf  die  
Konzeption  ein.  Es  gemahnt  an  das  Gestern,  welches  Andrea  (Gestern,  1891)  zu  überwinden  und 
verdrängen  sucht  und  von  dem  er  dennoch  auf  eine  Weise  eingeholt  wird,  die  seinen  Ästhetizismus  
zusammenbrechen lässt:

„Was ich strebte was ich hasste, was ich suchte was ich scheute
Unabänderlich bestimmt mir dies Gestern auch das Heute
Aus dem Leben keimt das Leben, eine Form entquillt der andern
[Tausend fremde Töne strömen in ein dröhnendes Geläute]“ 30514

In dem siebten Gedicht der Sammlung ist die Ganzheit des Seins durch die „Harmonie“ 30515 angedeutet, hier 
in Anbindung an den Zufall. Mit dem sechsten und siebten Gedicht, welches zudem aus dem Zyklus stammt,  
den Hofmannsthal unter dem Titel All-Einheit gefasst hat, und welches die beiden Gedichte Sonett der Welt  
und  Sonett  der  Seele  enthält,  verweist  Hofmannsthal  mit  eben  beiden  Gedichten  auf  die 
Widersprüchlichkeit  des  menschlichen  Lebens.  So  betont  er  in  dem  Sonett  der  Welt den 
verwandtschaftlichen Bezug zwischen Mensch und Natur,  dem unabdingbaren Anspruch des Menschen,  
sich mit Anderen zu verbinden, Halt zu finden und sich selbst in einer Welt vertrauensvoll gesetzt zu wissen.  
Dem  steht  das  zweite  Gedicht  Sonett  der  Seele gegenüber;  die  Tiefen  der  Seele  nämlich,  ihre 
Undurchdringlichkeit  nicht  nur  für  das  Gegenüber,  sondern  auch  für  den  Menschen selbst,  lassen  ihn 
wieder das Trennende zwischen sich und der  Welt  vernehmen. Beides aber,  das Harmonische und das 
Trennende, bildet eben die All-Einheit.
Das  Gedicht  Blüthenreife  (1891)  ist  ein  vortreffliches  Beispiel  dafür,  warum Hofmannsthal  so  lange  als 
ästhetizistischer Autor galt.  Auch wenn dieses Gedicht niemals zur Veröffentlichung gelangte, bildet der  
Überschwang an schönem Motiv-Inventar scheinbar einen Beleg dafür:

„Die Blüthen schlafen am Baume
In schwüler, flüsternder Nacht,
Sie trinken in duftigem Traume,

30506SW II. 25. V. 9-14. 
Es ist durchaus möglich, dass Hofmannsthal mit dem Gedicht <Und wenn wir im Grabe ...> (1890 ?) neuerlich auf die Ganzheit 
des Seins anspielen will, wie sie in  Sunt animae rerum (1890) durch den Verweis auf „Genuss und Qualen“ (SW II. S. 25. 12) 
angedeutet wird (SW II. S. 36. V. 1-4).

30507SW II. S. 43. V. 15-16.
30508SW II. S. 44. V. 1.
30509SW II. S. 44. V. 8.
30510SW II. S. 44. V. 1.
30511SW II. S. 44. V. 3.
30512SW II. S. 44. V. 5.
30513SW II. S. 44. V. 1.
30514SW II. S. 45. V. 1-4. 

In den Notizen, heißt es: „Aus dem Heute wird das Morgen aus dem Gestern ward das Heute“. In: SW II. S. 253. V. 33.
30515SW II. S. 46. V. 15.
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Die flimmernde, feuchte Pracht.“ 30516

Doch Hofmannsthal  bricht dieses schwül,  ästhetizistisch gefärbte Gären sogleich auf,  indem er den Tod 
einbindet (SW II. S. 54. V. 9-12). Hofmannsthal verweigert dabei keineswegs den Augenblick, wie sich in 
diesem Gedicht zeigt, indem er die Menschen sich fragend an den Komponisten mit seinen Liedern wenden 
lässt (SW II. S. 54. V. 21-26). Es ist der Aspekt, das Gestern auszuschließen, der sich bei Andrea wiederfinden 
wird und der ihn letztendlich als einen Gegner der Konzeption aufzeigt, für dass das lyrische Ich in diesem  
Gedicht einsteht. Hofmannsthal bindet hier durchaus den Augenblick als Inspirationsquelle ein, ist er doch 
wie der Künstler, den er hier beschreibt, ein ästhetisch empfänglicher Mensch, doch ist sein Ästhetizismus  
durch die Konzeption begrenzt. Hatten die Menschen schon bemerkt „Sag´, wie kommt´s, dass all´ dein  
Leben / Bunt und seltsam in sie mündet“,  30517 macht er dies durch die Worte des lyrischen Ichs an die 
Menschen überdeutlich:

„>>Seht, es gleichen
Meine Lieder jenen Blüthen,
Die ja auch in einer weichen
Heißen, einz´gen Nacht erblühten
Und im Kelche dennoch tragen
Eines ganzen Lebens Währen:
Sonne von versunk´nen Tagen,
Ferner Frühlingsnächte Gähren.<<“ 30518

Das  Potential  des  Gedichtes Widmung:  (1892)  zeigt  sich  erst  wirklich  in  Verbindung  mit  den  Notizen 
Hofmannsthals zu diesem Werk. Denn er beschreibt darin nicht nur den dichterischen Prozess, sondern  
gemahnt  auch  an  die  Konzeption  der  Ganzheit  des  Seins,  wenn  es  heißt:  „Ich  glaube,  aller  Dinge 
Harmonien / Und was von Schönheit auf dem Leben ruht, / Das ist der Dichter ausgegoss´nes Blut / Und 
Schönheit, die ihr Sinn der Welt geliehen“. 30519 Auch hier spricht Hofmannsthal wieder von der Ganzheit des 
Seins, denn das Leiden darf nicht ausgeklammert werden. Im Dichter aber sieht er die Möglichkeit gegeben,  
den  Menschen  das  Leiden  zu  erleichtern  (SW  II.  S.  71.  V.  5-8).  In  den  Notizen  schließlich  vermerkt 
Hofmannsthal die „Harmonien / Des Lebens“ 30520 und dass diese für ihn in Verbindung mit der Anerkennung 
des Todes stehen („Die großen (1) Dichter die den Todten / (2) sind <es> die den Tod nicht fliehen“).  30521 
Hofmannsthal gemahnt auch in der Beschreibung des dichterischen Prozesses an die Aufgabe des Künstlers,  
ganz im Sinne der Konzeption zu stehen, heißt es doch hier: „Doch jeder goss der Seele Harmonien / Auf  
irgend eine Welt verklärend aus / Die jetzt von seinem Licht erleuchtet funkelt“. 30522

Dass der Traum nicht ausgeschlossen werden muss in dieser Konzeption, zeigt sich auch in dem Gedicht  
Leben, Traum und Tod … (1893), indem Hofmannsthal den Traum als auch den Tod nicht aus dem Leben 
ausschließt, sondern die „Trias“ 30523 dieser drei Sphären anerkennt. Daran knüpft auch das Gedicht <Dichter,  
nicht vergessen ...>  (1893) an. Hatte das lyrische Ich zwar mit seiner Dichterkraft eine ästhetische Welt  
erschaffen, so bezieht diese sich doch auf das Leben und schließt den Dichterfreund mit ein. Zurück in der 
Welt, ist es die Aufgabe des Dichters die Menschen zu beleben. 30524 Hofmannsthal lässt in dem Gedicht Bild  
spricht  (1893  ?)  das  Bildnis  Gottes  über  die  Menschen  reden.  Dabei  stuft  hier  Gott  den  Versuch  der 
Menschen, ihr Leben zu fassen und zu begreifen, als unsinnig ein, denn das Leben lässt sich nicht vollends 
begreifen (SW II. S. 94. V. 17-21). In dem Gedicht  <Ich ging hernieder ...>  (1894) deutet sich ebenso die 
Verbindung  von  Leben,  Traum  und  Tod  an  („Ich  gieng  hernieder  weite  Bergesstiegen  /  Und  fühlt  im  
wundervollen Netz mich liegen / In Gottes Netz, im Lebenstraum, gefangen. / Die Winde liefen und die  
Vögel sangen.“). 30525

30516SW II. S. 54. V. 1-4.
30517SW II. S. 54. V. 27-28.
30518SW II. S. 55. V. 33-40.
30519SW II. S. 71. V. 1-4.
30520SW II. S. 306. V. 34-35.
30521SW II. S. 306. V. 29-30.
30522SW II. S. 306. V. 23-24.
30523SW II. S. 326. Z. 16.
30524SW II. S. 91. V. 70-76.
30525SW II. S. 104. V. 1-4. 
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Die  Notizen  Hofmannsthals  zu  <Dilettantengarten  Künstlergarten>  (1894)  kontrastieren  zwischen  dem 
Künstler und dem Dilettanten-Garten; während der Dilettant nur die „Ahnung latenter Harmonien“ 30526 hat, 
weiß der Künstler um die Tat. Dies deutet sich auch durch die Sprache an (SW II. S. 105. V. 5). So zeigt sich 
auch hier, dass der Dilettant die Konzeption maximal erahnt, während der Künstler sie umzusetzen imstande 
ist. 30527 Letztendlich zeigt sich die Konzeption auch in dem Gedicht <Der Worte wollt ich ...> (1896 ?), und 
auch hier durch die Sprache seiner Zeit und die Kunst („Und wie er ist er spiegelt doch das Ganze / Ja seine  
Scherben spiegeln noch das Ganze / Das unterscheidet sich von andern Scherben“). 30528 Hofmannsthal zeigt 
hier neuerlich, dass er die Moderne als eine Zeit wahrnimmt, in der die Konzeption gebrochen ist, aber  
gleichsam noch geahnt werden kann. 30529

Bezüglich seines 27. Prosagedichtes, im Zuge der menschlichen Überlegenheit, vermerkt Hofmannsthal in 
Bezug auf diesen jungen Mann, dass er „über einen großen Abgrund geht“. 30530 Hofmannsthal hebt damit 
die  Bewältigung dieser  Herausforderung hervor,  sich dem Leben sowie  auch dessen Schwierigkeiten zu 
stellen und diese zu bewältigen. So erkennt der Ästhetizist in Der Geiger vom Taunsee (1889) die Ganzheit 
des Lebens durch den Traum: während der Geiger sich zum Leben befähigt zeigt und dies auch verkörpert,  
versagt Hofmannsthals Ästhetizist jedoch. Dabei zeigt sich noch ein weiterer Aspekt: so ist es, wie es sich  
später  auch  in  Der  goldene  Apfel (1897)  zeigen  wird,  nicht  der  Ästhetizismus,  den  die  Ästhetizisten 
ersehnen, sondern in Wirklichkeit ist es die Sehnsucht nach der Ganzheit des Seins. 
Der erste Teil dieser Erzählung zeigt dagegen auf, dass der Ästhetizist mit der stillen, menschenleeren Öde 
sich ein Stück Welt erwählt, in der die Ganzheit des Seins nicht vorhanden ist. Hofmannsthal bricht aber  
schon hier die lebensleere Landschaft  auf.  30531 Zudem greift  er die Ganzheit  des Seins neuerlich durch 
Magda / Magdalena auf, über die es heißt: „vielleicht lebt sie noch vielleicht gehe ich täglich an ihr vorüber“.  
30532 Zumindest  schließt  der  Ästhetizist  hier  das  Leben  nicht  aus.  Zudem  hat  die  Frau,  anders  als  
Hofmannsthals Ästhetizisten, eine Entwicklung ihrer Persönlichkeit durchgemacht und hat die träumerische  
Phase ihrer Jugend überwunden. Gegen deren Ganzheit des Seins steht neuerlich das fehlende Leben der  
Ganzheit in Bezug auf den Ästhetizisten, was sich auch in den Zeilen zeigt: „gedankenlos zerknickte ich eine  
dunkle  Orchis,  die  im  Bereich  meiner  Finger  stand“.  30533 Überdeutlich  aber  führt  Hofmannsthal  die 
Konzeption durch den Geiger vor: allein schon in der äußeren Gestalt zeigt sich eine ambivalente Wirkung 
auf  den Ästhetizisten, und des weiteren auch in dem „halb traurig halb spöttisch[en]“  30534 Lächeln des 
Geigers. So vernimmt das lyrische Ich nicht nur die eigene Bezauberung, sondern auch die Bezauberung der  
Natur und erlebt eine Rückführung in die eigene Vergangenheit: „Der unbeschreiblich süsse Hauch der auf  
den Märchen unserer Kindheit liegt umschwebte mich wieder, dazwischen scholl das Lied mit dem mich 
meine  Mutter  in  den  Schlaf  gesunden.“  30535 Aber  gleich  an  die  süße  Bezauberung  schließt  sich  das 

Des weiteren, siehe: SW II. S. 104. V. 7-8.
30526SW II. S. 105. V. 9.
30527In diesem Zusammenhang ist eine Notiz Leopold von Andrians aus  Erinnerungen an meinen Freund  von Bedeutung:  „Sein 

Gegensatz, der Dilettant, dünkte uns eine lächerliche Figur. Hofmannsthal sprach gerne vom Dilettantengarten, und alle die  
Vielen, die ihre großartigen Absichten und Entwürfe nicht in die Tat des Kunstwerks umzusetzen vermochten, ergingen sich  
daran. Nicht zu arbeiten an einem Tag, an dem man keine Inspiration zu verspüren glaubte, war typisch dilettantenhaft.“ In: SW 
369. Z. 16-21.
In Bezug auf die Ahnung latenter Harmonien lassen sich die Aufzeichnungen vom 25. Januar 1891 heranziehen, in denen es  
heißt: „während der Messe. – Ahnung einer latenten Harmonie aller Formen erhalten in Zauberformeln, die Verbindung von 
Zeit, Ort, Zahl und Ton verlangen, ferner in dämmerndem Erkennen des Gemeinsamen in Musik, Architektur und Mathematik  
(Ägypten, Pythagoräer). Naiv im höchsten Sinne wäre der Mensch, der alles zur rechten Stunde, am passenden Ort in gehöriger  
Weise wirkend, unbewußt das Höchste, allein Lebensfähige, vollbringen müßte.“ In: SW II. S. 369. Z. 24-30.
Die Religion wird Hofmannsthal auch hier zum Vermittler mit der Konzeption.

30528SW II. S. 117. V. 5-7.
30529Des weiteren, siehe (Notizen): SW II. S. 382. Z. 10, SW II. S. 382. Z. 11-13.
30530SW XXIX. S. 239. Z. 25.
30531Dies zeigt sich,  wenn es heißt:  „Kein Hauch bewegte die weite metallisch blinkende Fläche“ (SW XXIX. S. 7. Z. 7-8), „ein 

wechselnd bewegtes Bild“ (SW XXIX. S. 7. Z. 13), „wechselnde Einschnitte“ (SW XXIX. S. 7. Z. 12) von „sorgloser Geborgenheit“  
(SW XXIX. S. 7. Z. 13-14).  

30532SW XXIX. S. 8. Z. 14-15.
30533SW XXIX. S. 9. Z. 32-33.
30534SW XXIX. S. 10. Z. 8.
30535SW XXIX. S. 10. Z. 23-25.
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Erschreckende an, als Teil des natürlichen Vorgangs des Lebens. 30536 Das Leben selbst spiegelt sich in dem 
Klang der Geige, in diesem „brausenden Chorgesang“.  30537 Aber auch das Negative bleibt nicht bestehen, 
sondern wird wieder aufgehoben: „Noch hallten die Schwingungen des wilden chaotischen Tonsturmes von 
Stamm  zu  Stamm,  als  schon  wieder  neue  Lieder  aus  der  Geige  quollen  zart  wie  wenn  im  silbernen 
Mondstrahl Elfenreigen um Moor u. Halde schweben.“  30538 Doch mit dem Heraustreten aus dem Wald, 
versagt der Ästhetizist: hatte er in und an der Natur das Ganze des Seins gesehen, kann er dies für sich nicht  
umsetzen: „Aber als wir heraustraten aus dem Dunkel an den kahlen Felsgrat […]; schwere bleigraue Wolken 
waren heraufgezogen und ein rauer Windstoss fegte den felsigen Abhang herab uns entgegen, und der See  
tief zu unsern Füssen sah tiefblau fast drohend herauf, und hie und dort trug er weisse Schaumkronen.  
Unser  Pfad  ward  eng  und  schwindlich  und  zu  beiden  Seiten  schroffe  Abstürze  […].  Kaum hie  und  da  
gewährte die Wurzel einer verkrüppelten Föhre dem Fuß einen sicheren Anhaltspunkt.“ 30539 Hofmannsthal 
stellt im Zuge dessen einen Vergleich an: während der Gang des Geigers sicher ist („Er schritt dahin ohne  
auszugleiten, ohne sein Spiel zu unterbrechen es schien ihn die Gewalt seiner Töne emporzutragen und zu 
leiten“),  30540 versagt der Ästhetizist („Mühevoll, keuchend mit blut<enden> Händen jede Zacke, jeden Ast 
benutzend folgte ich ihm, wie gebannt von der Gewalt dieser Töne“). 30541 Zudem spürt er die Prüfungen, die 
auf den Menschen zukommen können, er empfindet, was es wirklich heißt zu leben und kann dennoch die  
Ganzheit nicht umsetzen. Keine Komposition, sondern losgelöste Töne dringen lediglich noch an sein Ohr,  
weil er der Ganzheit des Seins nicht folgen kann. 30542 Der Ästhetizist endet, zumindest im Traum, in dem er 
die Ganzheit geahnt und dennoch nicht gewonnen hat, stürzend in einen Abgrund („eine schwache Wurzel  
einer Zwergfichte; ich fühle wie sich, ihre Fasern lösen u ich stürze“). 30543 Mit dem Ende der Erzählung aber, 
mit dem Erwachen des Ästhetizisten, schenkt Hofmannsthal dem Mann eine neue Chance, denn das Leben,  
von dem er sich auszuschließen gedachte, ist um ihn: „Als ich erwachte, war ich durchnässt und rings um 
mich trieften die Bäume“. 30544 Hofmannsthal hat damit bereits hier, in diesem frühen Werk, eine Grundlage 
geschaffen, wo der Mensch der Konzeption der Ganzheit des Seins gewahr werden kann, die er auch in 
vielen anderen Werken aufzeigen wird, nämlich in der Natur. 

Auch in dem Werk Demetrius (1889/1890) zeigt sich Hofmannsthals frühes Verständnis für die Konzeption. 
Nicht so sehr in Verbindung mit dem Mangel dieser Konzeption, sondern eben durch die Reformen des  
Demetrius deutet Hofmannsthal in diesem frühen Dramenentwurf seine Vorstellungen von einem Leben an,  
das eben nicht daraus besteht, sich allein an das Schöne zu verlieren: „Veredel. der Sitte, Reformen in Pracht 
und Gebr<äuchen> Sanitätspflege, […] relig.  Toleranz, Frauenerziehung“.  30545 Zudem heißt es über diese 
reformatorischen Vorstellungen des Demetrius: „alles dies zu erwähnen, aber nicht in trockener Aufzählung  
sondern als  grosses  Ganzes,  die poetische Wurzel  daraus zu ziehen.“  30546 Aber auch hier zeigt  sich die 
Verdeutlichung  der  Konzeption  dahingehend,  dass  Hofmannsthal  der  Figur  des  Demetrius  einen 
Gegencharakter  entgegenstellt  hat,  dem  es  eben  an  dieser  Konzeption  mangelt.  So  steht  dem 
reformatorischen  Demetrius  („Dem.  schöpferisch,  bejahend,  Dem.  selbstzufrieden,  Dem.  Sorgen  auf 

30536„Dann schmetterten  wilde kriegerische  Töne  durch den horchenden Wald,  wie  die  empörten  Wogen eines  Giessbaches  
schwollen  die  Töne  an,  klirrend  stiessen  sie  aneinander,  die  Erde  erdröhnte  vom  wüthenden  Anprall;  endlich  floss  alles  
brausender Siegesruf, der Schrei der Verzweiflung, ohnmächtiges Stöhnen in Einen brausenden Chorgesang zusammen, fessellos 
und unergründlich wie das tobende Meer.“ In: SW XXIX. S. 10. Z. 25-31. 

30537SW XXIX. S. 10. Z. 30.
30538SW XXIX. S. 10. Z. 34-37.

Und gleich darauf, heißt es: „Süsses Vergessen, sorglose Verborgenheit, von Blumenglück u Blumenleid […] von langen Wintern  
da die Erde schläft und von seligem Erwachen des Frühlings plauderten u flüsterten die Töne.“ In: SW XXIX. S. 10-11. Z. 37-1. 

30539SW XXIX. S. 11. Z. 3-12.
30540SW XXIX. S. 11. Z. 12-14.
30541SW XXIX. S. 11. Z. 14-16.

„Wie ich schaudernd über den Abgrund hinab blickte über den der Wind sie mir zuwehte war mir als stünde ich vor dem grossen 
räthselhaften das ein Menschengemüth bewegt.“ In: SW XXIX. S. 11. Z. 20-23. 

30542„Nur dann u. wann warf mir der Sturm mit einem Gusse eisigen Regens ein paar loosg<erissene> kreischende Töne zu.“ In: SW 
XXIX. S. 11. Z. 35-36.

30543SW XXIX. S. 12. Z. 5-7.
30544SW XXIX. S. 12. Z. 8-9.
30545SW XVIII. S. 28. Z. 14-15.
30546SW XVIII. S. 28. Z. 15-17.
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Gegenwart“)  30547 Basil  gegenüber:  „Basil  Schuiski  kritisch-zerstörend  Basil  Schuiski  mit  sich  u  d.  Welt 
zerfallen Basil Schuiski sich aufs ganze und verzweifelt am ganzen (aber nicht resigniert wie Boris, sondern  
bitterfeindselig“.  30548 Hofmannsthal betont dies noch einmal deutlicher, wenn er über die Figur des Basil  
Schuiski  notiert,  dass  er  eine  ihm  „eigene[...]  Unschlüssigkeit  u.  Halbheit“  30549 verkörpert.  Doch  für 
Hofmannsthal ist Demetrius auch kein ebener Charakter, der leichthin zu der Konzeption gelangt, sondern 
diese  erst  für  sich  entwickeln  muss: „Das  Schwanken des  Demetrius  zwischen gesetzgeb.  Productivität 
und // Unthätigkeit, unter dem Einfluss der Liebe, der Stimmung und geist. Harmonie oder Zerrissenheit.“  
30550 Damit erweist sich der Gewinn dieser Konzeption auch hier als erkämpfter Prozess innerhalb eines 
Menschenlebens. Noch ein weiterer Aspekt zeigt sich und zwar Hofmannsthals Betonung des Maßes, im 
Hinblick  auf  Goethe.  Hofmannsthals  Notizen  beziehen  sich  auf  den  III.  Akt  und  die  Ausbreitung  der 
Herrschaft  des  Demetrius,  etwa über Polen,  wenn es  heißt:  „nach einigem Kampfe  aber  weist  er  den  
Gedanken im Geiste des goeth´schen Masshalten, die Kräfte beisammen halten, zurück“. 30551

Auch in den dramatischen Entwürfen zeigt sich eine vielfache Beschäftigung mit der Konzeption. In dem  
Entwurf  Anna (1891) zeigt sich diese durch Hofmannsthals Überlegungen, in welchem Milieu das Drama 
spielen sollte, und entschied sich zwar für den  „obere[n] Bürgerstand“,  30552 wobei er betont, dass dieser 
„zumindest alle  Bildungs Entwicklungs und Charakternuancen in sich schliessen kann.“ 30553 Hofmannsthals 
Konzeption für dieses Drama geht damit nicht in die Enge, sondern sucht die Breite darzustellen. 
Des weiteren deutet sich die Konzeption in dem Revolutionsstück (1893) an, indem er auf das Negative des 
Lebens verweist, was den Menschen reifen lassen kann, 30554 in Anlehnung mit Goethe in dem Darmstädter  
Festspiel Die Weihe des Hauses (1900) („Du musst lieben um zu verlieren, wechseln um zu leiden, verloren 
haben, um ganz zu lieben”),  30555 in  den Notizen zu  Jupiter und Semele (1900) durch das Verkennen des 
Prinzips durch das liebende Mädchen, 30556 zumal sie gleichsam klagt, dass sie ihn mit seiner dichterischen 
Gabe teilen müsse,  30557 in dem Dramenentwurf  Der Besuch der Göttin (1900) durch den künstlerischen 
Töpfer und sein Lieben („der Mann sieht ein dass in seiner Frau potentiell das Ganze enthalten ist“)  30558 
oder in  Leda und der Schwan (1900) durch den Ausspruch der alten Mänade, der verdeutlicht, dass sich 
Hofmannsthals Bezug zur Konzeption mitunter durch ein Gedicht Goethes aus  West-östlicher Divan stützt 
(„Und solang du dies nicht hast / Dieses stirb und werde!“). 30559

In  Das Festspiel der Liebe (1900) zeigt  sich das Motiv durch die Rede des Einsiedlers  30560 oder auch in 

30547SW XVIII. S. 29. Z. 11-14.
30548SW XVIII. S. 29. Z. 11-17.
30549SW XVIII. S. 29. Z. 20-21.
30550SW XVIII. S. 32-33. Z. 36//1-2.
30551SW XVIII. S. 30. Z. 40-42.
30552SW XVIII. S. 37. Z. 12.
30553SW XVIII. S. 37. Z. 14-15.
30554„Insofern können Prüfungen und Unglück auch als glückliche Fügung angesehen werden, weil sie ( zu Klarheit und innerer  

Congruenz führen.“ In: SW XVIII. S. 123. Z. 24-26.  
Der Gedanke, dass der Mensch eben kein einseitig ästhetizistisches Leben im Schönheit und Glück führen kann zeigt sich hier,  
innerhalb der Notizen, inittiert von Goethe: „Das Edle ist an sich stiller Natur und wird erst durch Widerspruch geweckt“. In: SW 
XVIII. S. 123. Z. 21.

30555SW XVIII. S. 137. Z. 21-22.
30556„[...] bevor der Hund mit brechenden Augen ins Bett gekommen ist, hat sie  gebetet: er möge sich ihr ganz hingeben, so wie  

sie sich ihm giebt. Sie  ist eifersüchtig auf gewisse von ihm mit gleissender Lippe ausgestossene  Selbstgespräche.“ In: SW XVIII. 
S. 157. Z. 5-8.

30557„Während Du bei mir schläfst, bist Du in Dir selbst zur Gast.  Einem andern Wesen giebst Du deine zusammengefasste Fülle  
hin.“ In: SW XVIII. S. 157. Z. 9-10.

30558SW XVIII. S. 154. Z. 31.
30559SW XVIII. S. 148. Z. 5-6.

Das Hofmannsthal aber plante auch den blinden Fischer in Bezug zu dem Motiv zu setzen, zeigt sich nicht nur durch den Bezug  
zur  Harmonie  (SW  XVIII.  S.  149.  Z.  24,  SW  XVIII.  S.  149.  Z.  33),  sondern  auch  durch  die  Notiz:  „mein  ganzer  Körper  ist 
aufnehmend: wie des Bären Brust so kommt mir die Raupe an den Leib“. In: SW XVIII. S. 150. Z. 4-5. 

30560„[...]  der  Einsiedler  preist  Reden  und  Schweigen,  Hinwirbeln  und  Starrheit,  preist  Gebären  und  Verwesen,  Tanzen  und 
Krankliegen; er preist Kindbett und Todtenbett; er preist die Schwester Krankheit, die Schwester Marter, in der man versinkt wie 
in einem rothen Trichter, in ihr hinabrollt und in ihr verfault zu Stücken die sich gegenseitig erkennen lieben und ohne Ende  
geniessen.“ In: SW XVIII. S. 139. Z. 24-29.
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Anbindung  an  Amor  und  die  Braut,  öffnet  er  ihr  doch  die  Augen  dafür,  dass  sie  nun  erst  „mit  allen  
Geschöpfen etwas zu thuen hat, ihren Platz in der Schöpfung hat“.  30561 Auch den Tod der beiden alten 
Menschen fasst Hofmannsthal hier unter dem Aspekt des Kreislaufes des Lebens, heißt es doch: „die Alten 
kreisschliessend: Natur verklärend, mit d. Tod versöhnend“. 30562

Der Dramenentwurf Valerie und Antonio (1901) zeigt die Konzeption durch die Abwendung vom Lieben zu 
Valerie,  30563 wobei  er  sich  interessiert  an der  Konzeption zeigt: „Gegenstand seiner  Betrachtung seiner 
seelenärztlichen  Behandlung  sind  solche  Erscheinungen  wie  Andrea:  die   ..  mit  anempfundener  
Enttäuschung  prahlen  und  spät  erst  spät  mit  wahren  Leiden  zahlen“.  30564 Dass  das  Lieben  auch  eine 
Beklemmung und eine Bedrohung der Konzeption bedeuten kann, zeigt sich durch das zweifache Lieben 
Valeries: „So ist  das  was ich  vorhabe,  dieses  Inzwei-reissen des  Liebeslebens schon ein  geflissentlicher  
Schritt  in  ein  Wahnsinn  hinein,  oder  in  die   Sünde.  kommt mir  dieses  fremd-vertraute  Wort  plötzlich  
erleuchtend  zu  hilfe?“  30565 Des  weiteren  zeigt  sich  das  Motiv  in  dem  Dramenentwurf  Die  Söhne  des  
Fortunatus (1900/1901) dadurch, dass Fortunatus sich wieder dem Leben zuwendet, den Selbstmord fallen 
lässt und endlich die „Harmonie von allem erfassen“  30566 kann, in  den sehr losen Notizen zu  Carl (1904) 
durch Carl („Sein höchstes, unbewusst: The whole man must move at once.“ ) 30567 oder auch in den Notizen 
zu Der Traum (1906) durch die Beziehung des Königs und dessen seelischer Reifung. 30568

Auch  die  veröffentlichten  Gedichte  zeigen  einen  vielfachen  Bezug  zum  Verständnis  von  Hofmannsthals 
Konzeption der Ganzheit des Seins. Exemplarisch ist das Gedicht Die Töchter der Gärtnerin (1891), an dem 
sich  zeigt  das  Hofmannsthal  durchaus  weder  das  Schöne  noch  das  damit  verbundene  Motiv-Inventar 
negativ einstuft, sondern lediglich kritisch dem Übermaß zum Ästhetizismus gegenübersteht. Hofmannsthal  
kontrastiert  hier  die  zwei  Töchter  der  Gärtnerin  und  legt  die  Konzeption  durch  die  unterschiedliche  
Anrichtung der Blumenarrangements dar. Hofmannsthal klammert keineswegs Kunst aus, noch Blumen wie 
„Nelken und Narzissen“,  30569 die gemeinhin mit dem Ästhetizismus verbunden sind, sondern er kritisiert  
lediglich das Übermaß. So steht die erste Tochter, die Hofmannsthal hier beschreibt, für die Konzeption der  
Ganzheit des Seins ein, denn es ist ein „duftend Bacchanal“, 30570 das sie erschafft und welches Natürlichkeit 
und Lebendigkeit beinhaltet:  

„Die eine füllt die großen Delfter Krüge,
Auf denen blaue Drachen sind und Vögel,
Mit einer lockern Garbe lichter Blüthen:
Da ist Jasmin, da quellen reife Rosen
Und Dahlien und Nelken und Narzissen ..
Darüber tanzen hohe Margeriten
Und Fliederdolden wiegen sich und Schneeball
Und Halme nicken, Silberflaum und Rispen ..“ 30571

Konträr dazu steht die zweite Tochter; sie arrangiert eben kein Gebinde „locker[er] Garbe[n]“, 30572 sondern 

30561SW XVIII. S. 141. Z. 14-15.
30562SW XVIII. S. 145. Z. 20-21.
30563„Erzählung des Advocaten über den Grund seines sondern. Gelübdes: ein  tragisches Erlebniss, von welchem ein peinigender  

Zweifel zurückblieb ob eine Frau in dem Erlebniss, durch welches sie untergieng, ihr ganzes  Ich einsetzte, oder sich von einer  
Leidenschaft, die auch hätte besiegt werden können.“ In: SW XVIII. S. 246. Z. 17-21.

30564SW XVIII. S. 246. Z. 28-31.
30565SW XVIII. S. 249. Z. 8-11.
30566 SW XVIII. S. 158. Z. 17-18.

Hofmannsthal bestätigt dies in der Notiz N 3 ebenso durch die Konfrontation mit der Göttin Fortuna, die auf die Wirklichkeit des  
Sterbens verweist (SW XVIII. S. 158. Z. 20-21). 

30567SW XVIII. S. 290. Z. 23.
30568SW XVIII. S. 119. Z. 10-16. 

Des weiteren, siehe:  SW XVIII. S. 117. Z. 3-8.
30569SW I. S. 22. V. 5.
30570SW I. S. 22. V. 9.
30571SW I. S. 22. V. 1-8.
30572SW I. S. 22. V. 3.
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arrangiert  „Langstielige und starre Orchideen“  30573 in  eine „enge Vase“.  30574 Hofmannsthal  lässt  sie  ein 
„seltsam und gewunden[es]“ 30575 Arrangement herstellen, das zudem in Verbindung mit dem Tod gestellt 
wird: „Und lauernden verführerischen Kelchen, / Die tödten wollen ..“ 30576 Auch in dem Gedicht Sünde des  
Lebens (1891) verweist Hofmannsthal auf das Ganze des Seins. Doch in diesem Gedicht mischt sich das  
Ahnen der  Ganzheit  des  Seins  mit  den  Zweifeln  des  lyrischen Ichs  am Leben.  Das  lyrische Ich  ist  sich 
vielmehr nur seiner Haltlosigkeit bewusst.  30577 Dennoch erkennt er die Ganzheit des Seins an, doch führt 
diese bei ihm zu einem Leiden am Leben: „Wohl mir, mein müder Geist / Wird wieder Staub, / Wird, wie der  
Weltlauf kreist, / Wurzel und Laub“. 30578

Das  Motiv  zeigt  sich  ebenso  in  dem Gedicht  Prolog  (zu  einem Wohltätigkeitskonzert  in  Strobl)  (1892). 
Hofmannsthal  verharrt  hier  nicht  bei  dem  Strobl,  dem  Ort  seiner  glücklichen  Sommerurlaube,  des 
„verträumt  gedankenlosen  /  [...]  Wohlgefühles“,  30579 sondern  er  beleuchtet  auch  das  Leben  der 
Alltagsmenschen. 30580 Die Menschen, die ihr Leben in diesem Ort verbringen, können sich eben nicht wie er 
nur an der „Blauen Schönheit dieses Wassers“ 30581 erfreuen, sondern sehen sich konfrontiert mit „Hochzeit, 
Tauf´ und Tod“. 30582 Die Ganzheit des Lebens ahnt auch der Künstler in dem Gedicht Welt und Ich (1893). So 
ist  sein  Ansinnen  zwar  vermessen,  dass  er  die  Welt  von  Atlas  Schultern  tragen  will,  doch  zeigt  sich 
zumindest das Ahnen der Ganzheit und zwar dahingehend, dass es in Bezug auf die Menschen heißt: „Und  
Rasen, d´rauf der Schlaf die Menschen legt, / Gleich stummen Krügen, Jeder angefüllt /  Mit einer ganzen 
Welt: ....“ 30583 
Deutlich zeigt sich Hofmannsthals Verständnis von der Ganzheit des Seins durch die Darstellung des Todes in  
dem Gedicht <Die Stunden! wo wir auf das helle Blauen ...> (1894). Der Tod der kleinen Addah, vor allem 
auch ihre Todesangst, bringt ihn in dem Gedicht dazu, den Tod als Teil des Lebens aufzufassen. 30584

Von Bedeutung für dieses Motiv ist auch das Gedicht Manche freilich … (1895 ?). Hofmannsthal zeigt in 
diesem Gedicht auf, dass das Ansinnen des Ästhetizisten, sich selbst über die alltäglichen Sorgen zu stellen,  
sich  als  Steuermann  seines  Lebens  zu  sehen,  nur  ein  Trugbild  ist.  Der  Ästhetizist  kann  nicht  vor  der  
Wirklichkeit  fliehen,  nicht  vor  den  Sorgen  der  anderen  Menschen („Doch  ein  Schatten  fällt  von  jenen 
Leben / In die anderen Leben hinüber“). 30585 Der Ästhetizist wird nicht nur von außen mit der Wirklichkeit 

30573SW I. S. 22. V. 11.
30574SW I. S. 22. V. 12.
30575SW I. S. 22. V. 14.
30576SW I. S. 22. V. 17-18. 

In den Notizen, heißt es: „die 2 Töchter der Gärtnerin: die eine bindet reiche farbensprühende Huysums, Mohn und Jasmin,  
offene reife Rosen und überquellende Nelken, nickende Halme darüber und tanzende Margueriten, ein duftendes Bacchanal, 
die andere langstielige Orchideen, zwei oder drei, starr aufragend, mit schwülen verklingenden Farben, mit langen seltsam 
gewundenen Griffeln, zitternden Purpurfäden und (1) Fiebertupfen auf (2) grellen Tupfen, Pantherflecken, lauernden Kelchen, 
traurige,  verführerische  und grausame Blumen,  die  einzigen,  welche  tödten.  (schwarzer  Sammt,  weisser  Lack  und  Delfter 
Porzellan.)“ In: SW I. S. 141-142. Z. 27-29//1-5.

30577SW I. S. 18. V. 145-153.
30578SW I. S. 18. V. 154-157. 

Am   31. Mai 1891 hält Hofmannsthal in einer Tagebucheintragung fest:  „Bei mir ist jetzt der herrschende Gedanke [...]  die 
Wirksamkeit des Zufalls  der Tyché (Sünde des Lebens, Ghasele:  >>In der ärmsten<<.. und >>Zufall  ist,  was ..<< Drama der 
sterbenden Frau, die erkennt, wie frevelhaft-zufällig die verhängnisvollste Verbindung sich schliesst). Ich sehe aber von weitem  
schon  den  Ausweg  aus  dieser  Epoche  schimmern,  das  Jenseits,  wo  sich  der  Zufall  als  Nothwendigkeit  darstellt,  die  
überindividuelle Darstellung.“ In: SW I. S. 130. Z. 8-13.

30579SW I. S. 34. V. 25-26.
30580SW I. S. 34-35. V. 30-33/34.
30581SW I. S. 35. V. 39.
30582SW I. S. 35. V. 52.
30583SW I. S. 42. V. 14-16.
30584SW I. S. 49. V. 4-9. 

In den Notizen, heißt es diesbezüglich: „Die kleine Addah. Grasbegiessen mit Liebeshingebung kleiner Garten, Lebenssaft aus ihr  
entfliehend steigt den Kirschbaum aufwärts“. In: SW 243. Z. 33-34.

30585SW I. S. 54. V. 11-12. 
Bernd Witte geht im Zusammenhang mit dem jüdischen Erbe Hofmannsthals auch auf dieses Gedicht ein, heißt es doch: „Die  
Spaltung der Gesellschaft  in Oben und Unten,  in Herrschende und Beherrschte,  mit  dieser  geläufigen Einsicht  scheint  das  
Gedicht einzusetzen, um in der dritten Strophe mit der Feststellung der Verbundenheit dieser beiden gesellschaftlichen Sphären  
zu einer vorläufigen Synthese zu kommen.“  Witte, Bernd: Der Autor als Patriarch. Hofmannsthals Traum vom Judentum. In: 
Alefeld, Yvonne-Patricia: Von der Liebe und anderen schrecklichen Dingen. Festschrift für Hans-Georg Pott. Aisthesis Verlag.  
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konfrontiert, sondern sie dringt auch tief in seine Seele:
„Viele Geschicke weben neben dem meinen,
Durcheinander spielt sie alle das Dasein,
Und mein Teil ist mehr als dieses Lebens
Schlanke Flamme oder schmale Leier.“ 30586

Dieses Gemeinschaftsgefühl beschwört Hofmannsthal auch in dem Gedicht  Gesellschaft  (1896) herauf, in 
dem er mehrere Figuren aufführt (Sängerin, Fremder, junger Mann, Dichter, Maler) und den Dichter sagen 
lässt: „Einen hellen Widerschein / Sehe ich im Kreise wandern - / Spürt auch jeder sich allein - / Spürt sich  
doch  in  allen  andern.“  30587 Deutlicher  macht  Hofmannsthal  in  diesem  Gedicht  das  menschliche 
Gemeinschaftsempfinden,  das  Unmögliche,  sich  vollständig  von den anderen Menschen zu lösen,  auch 
dadurch, indem er einzelne Figuren miteinander verknüpft:  so lässt  er den Fremden an die Worte der  
Sängerin  30588  anknüpfen: „Lieder machen leicht und schwer!“; 30589 dies zeigt sich sowohl durch die Lieder 
(SW I. S. 57. V. 21) als auch durch die Sängerin, den Fremden 30590 und den jungen Herrn. 30591 Hofmannsthal 
zeigt hier auf, dass jeder Mensch nicht nur Teil des eigenen Lebenskreislaufes ist, sondern dass er zugleich 
auch immer Teil der Gesellschaft ist. 
In dem Gedicht Der Jüngling und die Spinne (1897) zeigt sich durch zwei Aspekte, dass das lyrische Ich sich 
bereits in dem ersten Teil des Gedichtes nicht nur dem Schönen hingibt. 

„Beim Anblick, den mir ihre Taten geben.
Ich schaue an den Himmel auf, da spiegeln
Die Wolkenreiche, spiegeln mir im Schweben 
Ersehntes, Hergegebnes, mich, das Ganze!
Ich bin von einem solchen großen Leben 
Umrahmt, ich habe mit dem großen Glanze
Der schönen Sterne eine also nah
Verwandte Trunkenheit –“ 30592 

Doch erst mit dem Erleben des Sterbens des Tieres wird das lyrische Ich wirklich über das rein Schöne 
gehoben. Hofmannsthal lässt ihn spüren, dass der Tod eine „Gewalt“  30593 ist, der sich der Mensch nicht 
entziehen kann. Vielmehr kommt es zu einem Lernprozess, indem das lyrische Ich sich zur Welt und zum  
Tod stellt: „Die Welt besitzt sich selber, o ich lerne! / Nicht hemme ich die widrige Gestalt, / So wenig als 
den Lauf der schönen Sterne.“ 30594 Auch erkennt das lyrische Ich, dass es seine wirkliche Heimat bedeutet, 
das Leben als Ganzes zu begreifen. 30595

In dem Gedicht Gespräch (1897) zeigt sich in dem Gespräch eines Jüngeren mit einem Älteren der Zug zur 
Wahrnehmung und Einschätzung des Lebens. Hofmannsthal verweist auch hier auf den Lernprozess, den 
die Tochter des Älteren durch die väterliche Führung erlebt hat: „Dieses Kind / Lernt früh, was wir erst spät 
begreifen lernten: / Daß alles Lebende aus solchem Stoff / Wie Träume und ganz ähnlich auch zergeht.“ 30596 
Der Tod wird auch in diesem Gedicht als Teil des Lebens begriffen. Der frühere Bezug, wenn Hofmannsthal 
den Traum als Teil des Lebens einbindet, lässt vermuten, dass er diesen auch dort schon als unter dem  

Bielefeld. 2007, S. 132.
30586SW I. S. 54. V. 19-22. 

Ebenso geht  Witte  auch,  im Zusammenhang mit  der  Auseinandersetzung mit  der  Religion,  auf  die  Zusammenführung der 
beiden Ebenen ein: „Die dritte Strophe führt die beiden gegensätzlichen Lebensbereiche zusammen und verwischt damit die  
klare Scheidung der ersten Strophen. Diese Synthese beruft sich auf den Erfahrungshorizont Hofmannsthals aus dem Jahr 1895, 
in dem er als Rekrut in einer Kaserne der mährischen Kleinstadt Göding seinen Militärdienst absolvierte.“ In: Witte, S. 134. 

30587SW I. S. 56. V. 13-16.
30588„Lieder haben viel Gewalt, / Machen leicht und machen schwer“. In: SW I. S. 56. V. 2-3.
30589SW I. S. 56. V. 20.
30590So lässt Hofmannsthal den Fremden sagen: „Leben gibt es nah und fern, / Was ich zeige, seht ihr gern -“ (SW I. S. 56. V. 5-6). 

Hofmannsthal greift dies durch die Worte des Dichters wieder auf: „Lieder haben große Kraft - / Leben gibt es nah und fern.“ In:  
SW I. S. 57. V. 21-22.

30591Des weiteren, siehe: SW I. S. 56. V. 6, SW I. S. 57. V. 23.
30592SW I. S. 70. V. 20-27.
30593SW I. S. 71. V. 37.
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30596SW I. S. 80. V. 11-14.

2286



Aspekt der Vergänglichkeit betrachtet. So lässt Hofmannsthal den Älteren sagen:
„Nun meine ich, ist mir ein Maß geschenkt
Ein unveränderlich und sich´res Maß,
Das mich für immer und untrüglich abhält,
Ein leeres Ding für voll zu nehmen, mich
Für Schales zu vergeuden, fremdes Fühlen
Und angelerntem Denken irgend Platz
In einer meiner Adern zu gestatten.“ 30597

Hofmannsthal bezieht zu diesem Zeitpunkt das Motiv des Weges mit ein; so habe der Ältere sich nicht mehr 
verleiten lassen, einen falschen Weg einzuschreiten; vielmehr habe er durch den Richtigen, den „wahren 
Sinn des Lebens“ 30598 begriffen.
In  dem  Gedicht  Zum  Gedächtnis  des  Schauspielers  Mitterwurzer (1898)  zeigt  sich  durch  den  Tod  die 
Ganzheit des Lebens. So konnte auch Mitterwurzer sich nicht vor dem Sterben bewahren, obwohl er die  
„Gewalt des Lebens“ 30599 auf die Bühne brachte und dort für sie einstand mit seinen Figuren („Sein ganzer  
Leib war wie der Zauberschleier, / In dessen Falten alle Dinge wohnen“). 30600

Deutlich zeigt sich das Motiv auch in dem Gedicht Vom Schiff aus (1898). Hofmannsthal schildert hier das 
Sehnen des lyrischen Ichs nach der Ganzheit des Seins, nach Licht und Dunkelheit, nach allem was das  
Leben einem bieten kann. Das Unvollendete aber, dass das lyrische Ich das Leben eben nicht ergreifen kann,  
führt zu der Sehnsucht in seiner Seele. 30601

Dass es Hofmannsthal auf das große Ganze ankommt, lässt sich ebenso bereits in den frühen theoretischen  
Schriften,  so  in  der  Schrift  Zur  Physiologie  der  modernen  Liebe  (1891)  erkennen:  „Fassen  wir  jedes 
menschliche Wissen als Erkenntnis des Zusammenhangs der Dinge, so ist auch jeder beliebige Angriffspunkt  
der Analyse ein Knotenpunkt aller Fäden; man kann nicht eine Saite berühren, ohne dass alle mitklingen,  
jede einzelne Willensäusserung des Individuums steht in geheimnisvoll-unlöslicher Verbindung mit allen  
Willensäusserungen desselben.“ 30602 Hofmannsthal führt in dieser Schrift explizit aus, woran der moderne 
Mensch leidet und zwar an der Wirklichkeit des Todes, der er nicht entkommen kann. Sich seiner eigenen 
Machtlosigkeit  bewusst  geworden,  gibt  Hofmannsthal  hier  dem  modernen  Menschen  zwei  mögliche 
Lösungswege  mit:  zum  einen  den  Bezug  zur  Religion,  zum  anderen  die  Besinnung  auf  die  Naivität. 
Besonders  dieser  zweite  Weg scheint  von besonderer  Bedeutung,  verbindet  Hofmannsthal  ihn auch in  
dieser Schrift mit der Konzeption der Ganzheit des Seins: „Es giebt vielleicht noch einen anderen Heilsweg 
aus der >>mourance<< heraus als den hinter die Klostermauern: die Reflexion vernichtet. Naivität erhält,  
selbst Naivität des Lasters; Naivität, ingénuité, simplicitas, die Einfachheit, Einheit der Seele im Gegensatz  
zur  Zweiseelenkrankheit,  also Selbsterziehung zum ganzen Menschen,  zum Individuum Nietzsches.“  30603 
Dass Hofmannsthals Konzeption in direktem Bezug zu Nietzsche steht, kann nicht geleugnet werden, zumal 
Hofmannsthal  ihn  neuerlich  aufgreift,  wenn  er  auf  Bourget  verweist,  auf  den  Moralisten,  in  dessen 
Aphorismen so „viel [von] Nietzsche steckt“. 30604 Nicht zufällig heißt es hier, dass Bourget Claude Larcher auf 
seiner  „Leidensfahrt“  30605 drei  „ganzen  Menschen“  30606 begegnen lässt,  während Claude  lediglich  eine 
„Halbnatur“ 30607 ist. Diese drei „ganzen Menschen“ 30608 sind ein an Krebs erkrankter Mann, der seinen Arzt 
bittet, sein baldiges Sterben vor seiner Frau zu verheimlichen, ein Gewohnheitsspieler, der sich zwar selbst  

30597SW I. S. 81. V. 34-40.
30598SW I. S. 81. V. 51.
30599SW I. S. 83. V. 54.
30600SW I. S. 82. V. 24-25. 

Des weiteren, siehe: SW I. S. 83. V. 52-60.
30601SW I. S. 88. V. 13-16. 

Des weiteren, siehe (Notizen): SW I. S. 253. Z. 30-31, SW I. S. 254. Z. 1-3, SW I. S. 370. Z. 31-33. 
30602SW XXXII. S. 7. Z. 7-13.
30603SW XXXII. S. 9. Z. 23-28.
30604SW XXXII. S. 9. Z. 29.
30605SW XXXII. S. 9. Z. 31-32.
30606SW XXXII. S. 9. Z. 31.
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töten wird, aber dennoch in der Gewissheit sterben wird „gelebt [zu] haben“ 30609 und schließlich Raymond 
Casal, „der vollendetste Gentleman unter den Gestalten Bourgets“. 30610 Ganz in dem Sinne der Konzeption 
verweist Hofmannsthal zum Ende der Schrift auf die Vielschichtigkeit des menschlichen Lebens, welches  
nicht bei einer Facette verweilen sollte („und wir können ganz gut einer abgebrochenen Gedankenreihe 
Nietzsches nachspüren und zugleich einen blöden crevé um sein englisches smoking beneiden“). 30611

Dass Hofmannsthal auch bereits in  Maurice Barrès (1891) der Konzeption folgt, zeigt sich bereits 
früh in dieser Schrift. Hofmannsthal stuft Barrés hier als einen Autor ein, der seine Gedanken „klar und 
verständlich“ 30612 formuliert und sich nicht in der Schilderung von Stimmungen verliert; so bilden auch seine 
„seltsamen Bücher […]  ein  Werk, enthalten ein System“.  30613 Was Barrès auch auszeichnet,  ist,  dass er 
darum  bemüht  war,  das  Äußere  und  das  Innere  der  Figuren  in  Einklang  zu  bringen.  30614 Obgleich 
Hofmannsthal  gleichsam  die  Umsetzung  anzweifelt,  so  hat  Barrès  doch  zumindest  einen  Versuch 
unternommen,  in  „seine,  eines  modernen  Franzosen,  Existenz  Klarheit,  Einheit,  philosophische 
Lebensauffassung  zu  bringen,  eine  Übereinstimmung  zwischen  äußerem  und  innerem  Leben 
herbeizuführen“.  30615 Dem modernen Menschen spricht Hofmannsthal den Bezug zur Ganzheit des Seins 
jedoch auch in dieser Schrift ab: „Uns pflegt Glaube und Bildung, die den Glauben ersetzt, gleichmäßig zu 
fehlen. Ein Mittelpunkt fehlt, es fehlt die Form, der Stil. Das Leben ist uns ein Gewirre zusammenhangloser  
Erscheinungen;  froh,  eine  tote  Berufspflicht  zu  erfüllen“.  30616 Warum  der  Mensch  der  Moderne  für 
Hofmannsthal  diese  Konzeption  nicht  besitzt,  macht  er  auch  hier  an  dessen  Verbundenheit  mit  der 
Vergangenheit fest („durch´s ganze Leben trägt uns der Strom des Überlieferten“). 30617

In Barrès´ Werken jedoch kann Hofmannsthal die Konzeption ausmachen, was sich für ihn vor allem auch an  
dessen drittem Buch, Le Jardin de Bérénice, zeigt, hier durch den Protagonisten Philippe, über den es heißt: 
„Er fühlt die große Einheit des Alls, fühlt sich verwandt allen Geschöpfen, berufen alle zu verstehen; ihn 
verlangt, dem individuellen Wollen zu entfliehen, unterzutauchen ins Allgemeine, aufzugehen im Geist der  
Epoche,  im  Unbewußten,  >>mitzuschwingen  im  Rhythmus  des  Universums<<.“ 30618 Aber  auch  an  der 
weiblichen Figur Bérénice, um die Philippe mit seinem Gegenspieler ringt, zeigt sich die Anlehnung an die  
Konzeption:  „Eine  solche  zarte  und  rätselhafte  Harmonie  mit  der  Umgebung  erinnert  an  die 
Pflanzenentwicklung  Virginies  unter  den  Zweigen  des  Tropenwaldes;  es  ist  Virginie,  versetzt  in  die 
parfümschwere Atmosphäre fanierter, künstlicher und seltener Dinge, wie Baudelaire sie liebt.“ 30619 Zudem 
sieht Philippe in der „ganze[n] Welt“ 30620 lediglich einen Schlüssel, der ihm sein Innerstes erschließt; auch 
bewundert er in Bérénice und ihrem Garten die „einheitlich ungebrochene Entwicklung, die Harmonie mit  
der Vergangenheit, die Naivität der Stimmung, die er selbst verloren hat“.  30621 Die Konzeption wird von 
Hofmannsthal hier an den Stil gebunden. Hatte es in Bezug auf den modernen Menschen geheißen, dass er  
einen Mangel an Stil hat, bemerkt Hofmannsthal über Philippe, dass er in der Frau, die er in Trauer stehend 
verlangt, dadurch ihren Stil sieht („[...]  er vertieft und erfrischt ihren Schmerz um François de Transe mit 
allen raffinierten Mitteln der >>Methode<<, mit der ganzen Mnemotechnik der Sensationen, welche die 
culture du moi vorschreibt“.) 30622 Was Hofmannsthal hier aufzeigt, ist, dass der Weg in die Künstlichkeit, ein 
Dasein  als  Stimmungskunst,  von dem Protagonisten aus  Sehnsucht  vollzogen wird,  aus Sehnsucht nach 
einer verlorenen Harmonie; und mit den Mitteln der Kunst, versucht er sich diese zu erschließen. Dabei  
zeigt Hofmannsthal auch hier, dass sich die Konzeption mitunter durch Goethe in ihm gebildet hat, sieht er  
doch  Philippe  schwanken  „zwischen  Goethescher  Religion  der  Harmonie  mit  der  gesunden Natur  und 
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indisch-christlichem  Kult  des  Leidens“.  30623 Dabei  zeigt  sich  deutlich,  dass  Hofmannsthal  erkennt,  dass 
Philippe eine Entwicklung durchläuft. 30624 Aber es ist auch Barrès´ eigene Entwicklung, die Hofmannsthal in 
den drei Werken sieht: „sein Selbst erlischt, jede individuelle Leidenschaft erstirbt: das Ich, Möglichkeit alles  
Empfindens,  wird  zum  Ich,  Totalität  alles  Erkannten.“ 30625 Dabei  zeigt  sich  auch  hier  eine  Verbindung 
zwischen der Religion und der Konzeption; Hofmannsthal zeigt jedoch durch Barrès, wenn er sich mit den 
„>>geistlichen Uebungen<< des Ignatius beschäftigt“ 30626 oder auch durch die Werke Leo Tolstois auf, dass 
dies kein Beleg dafür sei, dass die „Welt christlich werden will, wohl aber, daß sie sich nach dem Erkennen  
des Zieles sehnt“. 30627 

In  Das  Tagebuch  eines  Willenskranken (1891)  geht  Hofmannsthal  auch  auf  Amiels  Leben  in 
Deutschland ein.  Während Goethe der Welt einen „Einigungskünstler“ 30628 gewünscht hatte, ist Amiel für 
Hofmannsthal ein Dilettant, der die „Alleinheit der Dinge, der Weltenharmonie, wie eine Offenbarung, nicht 
der Wissenschaften, sondern der Religion“ 30629 wahrgenommen hatte. Das Fatale an Amiel war, dies zeigen 
Hofmannsthals Ausführungen, dass er durchaus geglaubt hatte, in Berührung mit der Konzeption während 
seines  Aufenthaltes  in  Deutschland gekommen zu sein:  „>>Jede tiefste  Freude<<,  schreibt  er  nach der 
Rückkehr  von  Berlin,  >>habe  ich  durchmessen...die  heitere  Klarheit  mathematischer  Betrachtung,  das 
teilnahmsvolle  und  leidenschaftliche  Sichversenken  des  Historikers,  die  Sammlung  des  Weisen,  den 
ehrfurchtsvollen  und  glühenden Naturdienst  des  Forschers,  alle  Phasen  einer  Liebe  ohne  Grenzen,  die 
Wonne des Künstler-Schöpfers, das harmonische zusammenleben aller Saiten<<...Die Wonnen des Künstler-
Schöpfers?...Ihrer war nie ein Mensch weniger würdig.“  30630 Doch statt die Harmonie zu erreichen, hatte 
sich Amiel in eine haltlose Suche nach der „Totalität“ 30631 begeben und darüber den „Boden verloren“. 30632 
Dabei sieht Hofmannsthal Amiels Wesen dualistisch angelegt, bestimmt auch durch seinen Zug zur Religion,  
seine Auseinandersetzung mit dem Katholizismus und dem Protestantismus, um zu wähnen: „>>Nur ans  
Unendliche und ans Absolute gilt es sich anzuschließen...und im Absoluten ist Ruhe für den Geist, und im 
Göttlichen für die Seele. Nichts Begrenztes ist wahr, meiner Betrachtung würdig, wert mich festzuhalten.“  
30633 Die Versenkung in die Religion hat Amiel damit aber gleichsam, und dies prangert Hofmannsthal ebenso  
an Amiel an, von der Welt weggeführt, wodurch er sich konträr zu der von Hofmannsthal verstandenen 
Konzeption gestellt  hat. Dies führt Hofmannsthal dazu, das Spiel der Maia zu thematisieren, indem sich  
Amiel ebenso nicht wiedereinfinden kann, so dass das Dasein ihm zu einer Last wird: „>>Maia<<, dieses  
Wort der indischen Philosophie kehrt bei Amiel so oft wieder wie bei Schopenauer; und nicht nur das Wort,  
auch der Proceß,  aus  dem es hervorgegangen,  ist  dasselbe.  Was die  Arier  empfanden als  sie  aus  dem 
Hochland  von  Iran  mit  seiner  dualistischen  Welt  von  Segen  und  Dürre,  Ahriman  und  Ormuzd, 
hinüberwanderten in das Gangesland mit seiner allgleichen Üppigkeit, mit der überwältigenden Fülle seiner  
Formen und Farben, der Vielheit seiner Göttergestalten, dem ewig einen Kreislauf von Keimen, Blühen und  
Welken...das alles hat Amiel in der Gedankenwelt durchgemacht; und wie dort das Volk zu einem neuen,  
dm Brahmaglauben, so gelagte er, im Herzen dualistisch-christlich, zu einem neuen Glauben der Gedanken:  
hinter der Maia, dem trügerischen Schleier der Erscheinungswelt, mußte er seinen Gott suchen, den ihn 
sein alter Glaube in der Erscheinung geoffenbart erkennen hieß, er mußte die Welt als Trugwerk verachten, 
an die ihn Pflichtgefühl und Neigung band.“ 30634

Nach seiner Rückkehr aus Deutschland hatte Amiel eine Lehrstelle an der Universität in Genf angenommen,  
doch  Hofmannsthal  bezweifelt,  dass  Amiel  ein  guter  Lehrer  gewesen  war,  resultierend  aus  seiner 
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Wahrnehmung der Welt, seinem Verhältnis zum eigenen Leben und seinem empfundenen Pflichtgefühl.  
Aus der Schrift Hofmannsthals geht dabei auch hervor, dass Amiel durchaus einen Willen „zur Ganzheit“ 30635 
hatte, aber auch eine Ängstlichkeit in der Umsetzung. Nach seinem Tod können seine Freunde so nur den 
Tod eines „gespaltenen Ich[s]“ 30636 erleben.

Dass die Konzeption im Zusammenhang steht mit der Lebendigkeit zeigt sich auch in  Die Mutter  
(1891),  wenn  Hofmannsthal  über  Bahrs  Werk  Zur Kritik  der  Moderne (1890)  sagt:  „Diese  Kritik  ist 
Mitempfinden,  stürmisches  Erobern,  frei  und  zugänglich  für  alles  Lebendige,  atemloses  Mitjubeln  bei  
fremden Siegen, klirrendes Mitkämpfen fremder Kämpfe, ein Blick in die ganze weite Welt voll reicher //  
Formen,  voll  Gegenwartslust  und Zukunftsarbeit.“  30637 In  der  Schrift  gewährt  Hofmannsthal  auch einen 
Einblick in Bahrs Jugend, in der er dem Naturalismus nahegestanden hatte;  doch weder Bahr noch der  
Naturalismus hatte es vermocht, die Hoffnungen zu erfüllen.  30638 Was Hofmannsthal Bahr aber vor allem 
zuspricht, ist, dass er sich mit der Gegenwart auseinandersetzt und wieder eine Einheit erschaffen will: „Der  
dargestellte Vorgang, eine Synthese von brutaler Realität und lyrischem Raffinement, ist fast ein Symbol der  
heutigen Kunstaufgabe überhaupt. So hat Bahr selbst das Problem gefaßt: aus Zolaismus und Romantik, aus  
der Epik der Straße und der Lyrik des Traumes soll die große, die neue, die mystische Einheit werden.“ 30639 
Doch  letztendlich,  so  Hofmannsthal,  scheitert  Bahr  in  der  Mutter daran.  Während sein  Protagonist  an 
diesem  „Nichttieferkönnen  […]  zugrunde“  30640 geht,  geht  in  Bahr  nur  der  „naive  Künstler  unter,  der 
romantische bleibt“.  30641 Deutet sich hier schon die Gegensätzlichkeit zwischen der Konzeption und der 
Romantik an, zeigt sich dies noch deutlicher, wenn Hofmannsthal sagt: „Romantisch absichtliche Contraste 
zersprengen  die  Einheit  der  Stimmung.“  30642 Trotz  der  Lebendigkeit,  die  er  an  Bahr  ausmachen  kann, 
ermangelt sein Werk doch Wesentliches, spricht Hofmannsthal ihm doch sowohl die Glaubwürdigkeit ab, so  
kann  er  den  geschilderten  Leiden  keinen  Glauben  schenken,  und  letztendlich  auch  die  wirkliche  
Lebendigkeit; Bahrs Werk sei nur scheinbar lebendig, denn nur ein „wahres, reines, ganzes Kunstwerk“ 30643 
kann lebendig sein – und das ist die Mutter nicht.

In  Englisches Leben (1891) zeigt sich das Motiv nur durch die Negation der Konzeption an einer 
Person und zwar der des Predigers Thomas Lake Harris: „Dieser Mann gewann über Laurence Oliphant die  
rätselhafte Gewalt, deren Wirkungen wir in den Taten großer Heiliger und großer Schwindler bewundern.  
Harris war vielleicht beides, denn er war keines ganz.“ 30644 Wenn die Konzeption weiter angesprochen wird, 
dann durch Hofmannsthals Sicht auf Oliphant, glaubt er doch in dessen Demut Harris gegenüber, durchaus  
den Ruf seiner lebendigen Seele zu spüren, und verweist im Zuge dessen darauf: „Erzeugt nicht der gleiche 
Drang des tätigen Lebens die großen Kämpfer und die großen Märtyrer, ist nicht eins die Orgie des Sieges 
und  die  Orgie  der  Selbstverstümmlung,  gibt  es  nicht  eine  Wollust  des  Kniens  neben  der  Wollust  des  
Herrschens? Stehen nicht neben Titanen der Tat wie Marlowe und Byron und Warren Hastings die heiligen  
Schatten von Bunyan, Knox und Taylor, mit dem bitteren Hochmut der Auserwählten oder dem einfältigen 
Lächeln der Gottseligen? Ist nicht Cromwell beides in einem?“ 30645 Dadurch aber, dass Hofmannsthal auch 
30646 hier seine Aussagen mit einem Fragezeichen versieht, mag er dies gleichsam hinterfragen. 

In der Schrift Algernon Charles Swinburne (1892) zeigt sich das Motiv dadurch, dass Hofmannsthal 
die Konzeption der Ganzheit des Seins den englischen Künstlern um John Ruskin abspricht, da sie sich nur  
ins Künstlich-Schöne versenken, das wirkliche Leben allerdings außen vor lassen.  So leben sie mehr im  

30635SW XXXII. S. 24. Z. 21.
Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 26. Z. 37.

30636SW XXXII. S. 26. Z. 3.
30637SW XXXII. S. 13. Z. 25-29.
30638„Bahr ist älter geworden: er hat seinen Geist, der doch so große Flamme werden sollte, in tausend eigensinnigen Funken 

versprühen lassen; er hat seinen Geist, der doch ein großer Lebensspiegel hätte werden können, in tausend blitzende Scherben  
zerschlagen.“ In: SW XXXII. S. 14. Z. 20-28.

30639SW XXXII. S. 16. Z. 26-30.
30640SW XXXII. S. 16. Z. 38.
30641SW XXXII. S. 16. Z. 39.
30642SW XXXII. S. 17. Z. 2-3.
30643SW XXXII. S. 17. Z. 27-24.
30644SW XXXII. S. 49. Z. 8-11.
30645SW XXXII. S. 49. Z. 24-31
30646Zuvor hatte er bereits das angebliche Nietzsche-Zitat mit einem Fragezeichen versehen.

2290



Dämmern, verhängen die Fenster mit Gobelins und schließen das wirkliche Leben aus, welches außerhalb 
ihrer  Räumlichkeiten  tobt:  „An  den  Scheiben  trommelt  ein  harter  Wind,  der  mit  Staub,  Rauch  und 
unharmonischem Lärm erfüllt ist, dem aufregenden Geschrei vieler Menschen, die am Leben leiden.“ 30647 
Hofmannsthal attestiert diesen englischen Künstlern das Fehlen einer Lebendigkeit und die Distanz zum  
Leben selbst („was sie schaffen dringt nicht ins Leben“).  30648 Swinburne jedoch spricht Hofmannsthal die 
Lebendigkeit  in seiner Kunst zu:  „Da ist  unter ihnen Einer,  der füllt  diese zierlichen und zerbrechlichen 
Gefäße  mit  so  dunkelglühendem,  so  starkem  Wein  des  Lebens,  gepreßt  aus  den  Trauben,  aus  denen 
rätselhaft gemischt dionysische Lust und Qual und Tanz und Wahnsinn quillt, füllt sie mit so aufwühlenden  
Lauten der Seele und solcher Beredsamkeit der Sinne, daß man ihn nicht länger übersehen kann.“ 30649

Hatte Hofmannsthal schon die Lebendigkeit in Swinburnes Werk bekannt, so wird es nun deutlicher, dass er  
damit im Grunde auf die Konzeption anspielt, wenn er das 1865 erschienene lyrische Drama  Atalanta in  
Kalydon  erwähnt:  „Es  war  eine  tadellose  antike  Amphore,  gefüllt  mit  der  flüssigen  Glut  eines  höchst 
lebendigen, fast bacchantischen Naturempfindens. […] das Leben band die Medusenmaske vor, mit den  
rätselhaften  und  ängstigenden Augen;  wie  in  der  Adonistrauer,  im  Kybelekult  flossen  die  Schauer  des 
reifsten Lebens und des Todes zusammen; und Dionysos fuhr, ein lachender und tödlicher Gott, durch die 
unheimlich lebendige Welt.“ 30650 Hofmannsthal sieht in Swinburnes Werken eine tiefe Erotik, die „im Bilde 
der Liebesräthsel die ganzen Räthsel des Lebens anzufassen scheint“. 30651

Auch in Die Menschen in Ibsens Dramen (1892) zeigt sich schon zu Beginn der Schrift ein versteckter 
Bezug zum Motiv. Hofmannsthal stellt die Figuren Ibsens denen von Goethe oder Shakespeare gegenüber,  
die sich im wirklichen Leben befindlich zeigen, tätige Figuren sind: „es gibt ja dort nichts als Menschen,  
plastische, lebendige Menschen, die sich handelnd und leidend ausleben, und in diesem Ausleben liegt  
Alles“.  30652 Wenn  Hofmannsthal  weiter  ausführt,  dass  es  bei  Ibsen  mehr  um  „Ausblicke,  Reflexionen, 
Stimmungen“ 30653 geht, dann spricht er seinen Figuren die Konzeption damit gleichsam ab. Dagegen stehen 
die Nebenfiguren bei Ibsen, die nicht nur „Hintergrundsfiguren“  30654 sind und die konträr zur Hauptfigur 
gestellt  werden,  sondern  die  mitunter  auch  einzelne  Wesenszüge  des  Protagonisten  tragen,  die  aber 
durchaus die „Seelenseite des ganzen Menschen darstellen“. 30655 
Mitunter sind es aber auch die Bedingungen und das Umfeld, dass die Figuren in den Werken Ibsens dazu 
führt zu glauben, dass sie ihr „ganzes Leben versäumt“ 30656 haben. So bezieht sich Hofmannsthal auf eine 
Szene in  Peer Gynt: „wo den alten Mann sein ganzes ungelebtes Leben, die ungedachten Gedanken, die 
ungesprochenen  Worte,  die  ungeweinten  Thränen,  die  versäumten  Werke  vorwurfsvoll  und  traurig 
schweben.“  30657 Im Gegensatz zu den wirklichen Figuren bei Shakespeare, zeigen die Figuren Ibsens ein 
Nicht-Ertragen der Ganzheit des Seins, was er im Folgenden durch dessen Werk Baumeister Solneß (1892) 
verdeutlicht, hat der Protagonist doch „Angst vor sich selbst, Angst vor dem Glück, Angst vor dem Leben,  
dem ganzen räthselhaften Leben.“ 30658

Auch  in  Walter  Pater  (1894)  zeigt  sich  das  Motiv  durch  den  Anspruch  Hofmannsthals  an  den 
Künstler, der für ihn überhaupt nur ein Künstler ist, wenn er sich mit dem Leben verbindet. Eben dies sei 
Pater in seinem ersten Buch gelungen, nämlich das „Ganze seiner Person zu erfassen“.  30659 Hofmannsthal 
bezieht  sich  hier  aber  auf  das  „ästhetisch  Vollkommene[...]“,  30660 welches  ebenso  auf  die  Harmonie 

30647SW XXXII. S. 71. Z. 21-24.
30648SW XXXII. S. 71. Z. 28-29.
30649SW XXXII. S. 71. Z. 36-39.
30650SW XXXII. S. 72. Z. 23-33.
30651SW XXXII. S. 74. Z. 3-4.

Weiter, heißt es: „Was hier Liebe heißt, ist eine vielnamige Gottheit, und ihr Dienst kann wohl der Inhalt des ganzen Lebens  
sein.“ In: SW XXXII. S. 74. Z. 5-6.

30652SW XXXII. S. 80. Z. 7-9.
30653SW XXXII. S. 80. Z. 13.
30654SW XXXII. S. 80. Z. 17.
30655SW XXXII. S. 80. Z. 21.
30656SW XXXII. S. 82. Z. 25.
30657SW XXXII. S. 82. Z. 26-30.
30658SW XXXII. S. 87. Z. 37-38.
30659SW XXXII. S. 139. Z. 33-34.
30660SW XXXII. S. 139. Z. 37.
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verweist,  wenn es heißt:  „Jedes solche Vollkommene, das wir  auf  unserem Wege liegen finden, ist  ein 
verirrtes Bruchstück aus einer harmonischen fremden Welt, wie Meteorolithen, die irgendwie auf die Wege  
unserer Erde herabgefallen sind. Es handelt sich darum, aus dem verirrten Bruchstück durch eine große 
Anspannung der Phantasie für einen Augenblick eine Vision dieser fremden Welt hervorzurufen“. 30661 Auch 
in dem zweiten Buch Imaginäre Porträts, aus den 80er Jahren, zeigt sich, dass der erfundene, ästhetische 
Mensch „als  [ein]  Ganzes“   30662 gezeigt  werden soll;  darin unterscheidet sich,  so Hofmannsthal,  dieses 
zweite Buch von den Studien über die Renaisscance in denen aus „Kunstwerken ,auf ihre Persönlichkeit als 
Ganzes“ 30663 gewiesen wurde.
Anders zeigen diese imaginären Porträts die Lebensproblematik des Menschen auf, deren „Daseinswurzel  
das individuelle Schöne“ 30664 ist. Eben dies zeige sich auch anhand von Marius der Epikuräer, Paters drittem 
Buch,  welches  eben  jene  „Unzulänglichkeit“  30665 zeigt,  wenn  man  auf  die  Schönheit  die  „ganze 
Lebensführung aufbauen“ 30666 will. Es zeigt sich bereits in dieser frühen Schrift Hofmannsthals, dass er das 
Schöne ebenso empfindet und dem nachzugehen pflegt, dass es aber die Einseitigkeit ist, die er anprangert.  
Für Hofmannsthal stellt dieses dritte Buch das „Bewußt-einseitige“ 30667 dar, welches Pater geschildert hat 
und  welches  vor  allem  deutlich  wird,  wenn  er  es  mit  anderen  Werken  vergleicht:  „Misst  man  es  an 
Eckermann oder einem anderen Nachlaß Goethes, so erweist es sich sehr einseitig, beinahe unmoralisch,  
obwohl  doch  auch  Goethe  eine  durchaus  und  nur  ästhetische  Natur  war.“  30668 Überdeutlich  hat 
Hofmannsthal bereits in diesem frühen Essay sein Lebens- und Kunstverständnis dargelegt. Es ist die Liebe  
zum Schönen, bei gleichzeitigem Mahnen um die Gefahr, sich gänzlich an die Schönheit zu verlieren, wenn  
es heißt: „So erweist sich in der Hauptsache die Unzulänglichkeit des Aesthetizismus (hier= Epicuräismus).  
in Nebensache sein großer Zauber.“ 30669 

In Gabriele D´Annunzio (1894) spricht Hofmannsthal D´Annunzio das Verständnis für die Konzeption 
zu: „Er hat gegenüber dem Leben die Geberde der wenigen: es mit ganzer Seele als ein Ganzes fassen zu 
wollen und, in den ganzen Mantel gehüllt, nicht einen purpurnen Fetzen in der mageren Hand, die dunklen  
Wege hinunter zu gehen.“  30670 Doch die Formulierung Hofmannsthals deutet an, dass es bei D´Annunzio 
mehr ein Wollen als eine Umsetzung ist. Bedingt ist dies vor allem dadurch, dass sich sein „Lebens- und  
Weltgefühl […] nicht am Leben und an der Welt entzündet [hat], sondern an künstlichen Dingen“. 30671 Dabei 
stellt Hofmannsthal doch auch hier in dieser Schrift die Forderung, sich dem Leben zu stellen: „Aber das 
Leben ist doch da. Es ist durch sein bloßes oppressives unentrinnbares Dasein unendlich merkwürdiger als  
alles Künstliche und unendlich kräftiger, und zwingt. Es hat eine fürchterliche betäubende Fülle und eine 
fürchterliche demoralisierende Oede. Mit diesen zwei Keulen schlägt es abwechselnd auf die Köpfe derer,  
die ihm dienen. Die aber von Künstlichem zuerst herkommen, dienen ihm eben nicht. Über denen hängt das  
Leben drohend wie die Sturmwolke,  und wie  geängstigte Schafe laufen sie  hin und her.“  30672 Dass  die 
Figuren D´Annunzios wiederum gegen diese Konzeption gestellt sind, deutet sich auch durch sein letztes 
Werk Triumph des Todes an. Das Leben erscheint hier in „allerlei Verkleidungen“, 30673 doch werden nur die 
von dem Protagonisten des Werkes wahrgenommen, die lebendig sind.

Hofmannsthal zeigt in der Schrift  Der neue Roman von D´Annunzio  (1895) die Wurzellosigkeit der 
Protagonisten D´Annnunzios auf, sieht er dessen Figuren doch dominiert von der Tatlosigkeit. Dies führt  

30661SW XXXII. S. 140. Z. 1-7.
30662SW XXXII. S. 141. Z. 5.
30663SW XXXII. S. 140. Z. 18.
30664SW XXXII. S. 141. Z. 1.
30665SW XXXII. S. 141. Z. 9-10.
30666SW XXXII. S. 141. Z. 10-11.
30667SW XXXII. S. 141. Z. 16.

„Es ist die Geschichte eines jungen Römers der hadrianischen Zeit, der sein Leben auf einen sehr feinen und komplizierten  
Epikureismus gestellt hat.“ In:  SW XXXII. S. 141. Z. 17-19. Das Leben jedoch, so Bezug nehmend zu  Marius der Epikuräer, sei 
weitaus „gewaltiger, größer und unsäglicher“.  In: SW XXXII. S. 141. Z. 19-20.

30668SW XXXII. S. 141. Z. 17-20.
30669SW XXXII. S. 141. Z. 21-23.
30670SW XXXII. S. 143. Z. 12-15.
30671SW XXXII. S. 143. Z. 16-17.
30672SW XXXII. S. 144-145. Z. 39-40//1-6.
30673SW XXXII. S. 145. Z. 9.
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Hofmannsthal dazu, die immense Bedeutung der Tat emporzuheben, denn nur wer tätig ist, steht innerhalb  
der Konzeption: „Es hängt aber das ganze Leben an der geheimnisvollen Verknüpfung von Denken und Tun.  
Nur wer etwas will,  erkennt das Leben. Von den Willenlosen und Unthätigen kann es gar nicht erkannt 
werden, so wenig als eine Frau von einer Frau.“ 30674 Den zweiten Teil der Schrift beginnt Hofmannsthal mit 
einer Andeutung auf die Konzeption („Das neue Buch zerfällt in zwei ungleiche Theile“).  30675 Anders als in 
den früheren Werken D´Annunzios, zeige sich zumindest in dem neuesten Werk die Intention des passiven 
Protagonisten, sich mit dem Leben zu verbinden, zeigt er doch die Sehnsucht nach der Tat und damit nach 
der Ganzheit des Seins, wobei diese sich auch hier aus der Natur speist.  30676 Anders als in den früheren 
Werken D´Annunzios, sehe Hofmannsthal hier einen Protagonisten, der anfängt die losen „Atome“ 30677 zu 
binden, wodurch ein Zug ins wirkliche Leben unternommen wird. 

In  Die Rede Gabriele D´Annunzios (1897) zeigt sich das Motiv durch Hofmannsthals Versuch, die 
Rede D´Annunzios zu fassen, „da sie ein Ganzes ist, ein rhetorisches Kunstwerk, zwischen dessen einzelnen  
Theilen nohtwendige und unnachahmliche Beziehung herrscht“.  30678 Wer tätig ist, der ist mit dem Leben 
verbunden, und ein solcher Mensch steht für die Konzeption. Dies zeigt sich auch in der Rede D´Annunzios  
über den tätigen Bauern, der ihn, den Dichter, als eine „gute Macht über sein ganzes Dasein“ 30679 ansehen 
würde. Der Zug zu den Büchern auf dem Tisch, in denen er schon die Tat abgebildet gesehen hat, führt D
´Annunzio dazu, auf den Dichter zu verweisen; so glaubt er, dass die Zeit kommen werde, in der sich dem  
Dichter „das Leben als Ganzes offenbart“. 30680 Auch zeigt sich deutlich die Anbindung der Konzeption an die 
Tat und den Dichter. 30681

Auch in  Gedichte von Stefan George (1896) zeigt sich, dass Hofmannsthal sich auf die Konzeption 
bezieht. 30682 Hofmannsthal erkennt sie mitunter durch die Lebendigkeit in Georges Gedichtband „>>Hirten-
und Preisgedichte<<“, 30683 in dem die „ahnungsvolle Fülle und Leere […] in schönen Beispielen ländlichen,  
einsamen Lebens gemalt“ 30684 wird. Hofmannsthal sieht in den Gedichten ein „solches lose[s] Ganzes“, 30685 
welches  an  die  „Welt  der  griechischen  Weisheitslehrer  und  Freunde  der  Schönheit“  30686 erinnert.  Das 
„Ganze“  30687 wird auch von dem Anspruch getragen, dass der Mensch sich treu bleiben soll. Der Mensch  
der Moderne, so auch Hofmannsthal, mag sich dabei in den Gedichten wiederfinden, „aber in einem neuen,  
freieren Verhältnis  gegen die  ganze Natur  fortgesetzt“,  30688 wodurch sich  auch hier  die  Anbindung der 
Konzeption an die Natur zeigt. 

Auch in den weiteren frühen theoretischen Schriften findet sich das Motiv, so in der sehr frühen 
Schrift Bilder (van Eyck: Morituri –Resurrecturi) (1891), hier anhand von zwei Bildern von van Eyck. Das erste 
Gemälde ist ein „Bild des Lebens, reich und bewegt“,  30689 und gerade deshalb kann in ihm nicht nur die 
Schönheit zum Ausdruck kommen. Stattdessen gibt es ein Nebeneinander von Schönem, vor allem durch 
das Farb-Motiv eingebunden, und dem Negativen, den armen Kindern, die aber trotz ihrer Armut Teil der  

30674SW XXXII. S. 164. Z. 9-12.
30675SW XXXII. S. 164. Z. 27.
30676„So dürstet, wie der Held, die ganze Landschaft nach dem Thun.“ In: SW XXXII. S. 166. Z. 37-38.

In diesem Sinn beschreibt Hofmannsthal auch die Wirkung dieses Buches auf ihn, welches er in Venedig unter den Arkaden  
gelesen hatte (SW XXXII. S. 168. Z. 11).

30677SW XXXII. S. 168. Z. 8.
30678SW XXXII. S. 200. Z. 2-4.
30679SW XXXII. S. 200. Z. 36.
30680SW XXXII. S. 201. Z. 14.
30681„Es ist kein Heil und keine Schönheit ausserhalb des Ringens, in welchem ein Mensch, gebadet in Freiheit, alle Kräfte seines  

ganzen Wesens hergibt und bis zum letzten Atemzuge das tut, was die unfehlbare Stimme in seinem Blute, der Genius seines  
Stammes ihn thun heisst.“ In: SW XXXII. S. 204. Z. 1-6.

30682SW XXXII. S. 170. Z. 16.
Des weiteren, siehe: SW XXXII. S. 172. Z. 2.

30683SW XXXII. S. 170. Z. 23.
30684SW XXXII. S. 170. Z. 37-38.
30685SW XXXII. S. 172. Z. 10.
30686SW XXXII. S. 172. Z. 11-12.
30687SW XXXII. S. 172. Z. 28.
30688SW XXXII. S. 174. Z. 1-2.
30689SW XXXII. S. 28. Z. 4-5.
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Szene sind.  30690 Obwohl das Bild Lebendigkeit ausstrahlt, bricht Hofmannsthal diese gleichsam durch die 
Bildunterschrift „Morituri“,  30691 die Todgweihten auf; denn so schön auch das Leben sein kann, am Ende 
steht der Tod. Dies verdeutlicht Hofmannsthal noch stärker dadurch, dass er den Betrachter nach Jahren 
neuerlich in diese Kapelle eintreten lässt und ihn dort ein Bild sehen lässt, das auf das Vorangegangene 
referiert, vor allem durch die Farb-Gewalt, die Stadt und den Palast. Die lebendigen Kinder sind den im 
Zerfall befindlichen, künstlichen Abbildungen von Kindern gewichen, und die einstmals bezaubernde Stadt 
wie auch der Palast sind ebenfalls dem Zerfall ausgeliefert gewesen. Wie Hofmannsthal bei dem ersten Bild,  
im Zuge der Lebendigkeit auf den Tod verweist, so trägt dieses Bild den Titel „Resurrecturi“ 30692 (die, die 
wieder auferstehen werden). 

Auch in  Die Mozart-Zentenarfeier in Salzburg (1891) zeigt sich das Motiv, und zwar in Verbindung 
mit den Feierlichkeiten in der Stadt Salzburg, beschreibt Hofmannsthal hier doch die Facetten dieser Stadt.  
30693 Zwar betont Hofmannsthal die Bedeutung Mozarts, doch stellt er gleichsam die Lebendigkeit über alles,  
weshalb der Mensch sich nicht ausschließlich an die Vergangenheit richten darf, diese aber als einen Teil der 
Lebenswelt erkennen muss: „Ein Zurück zu Mozart ist ebenso unmöglich wie zu den Griechen; uns fördert 
heute nur Lebendiges, werdend wie wir, ringend, stammelnd, wechselnd wie wir. Gewordenes können wir 
nicht verstehen nur den Willen, auch einmal etwas Vollendetes zu werden, kann es uns verleihen.“ 30694

Dass sich Kunst und die Konzeption nicht ausschließen, zeigt sich in der Schrift Eleonora Duse. Eine  
Wiener Theaterwoche  (1892). So ist für Hofmannsthal die Schauspielerin nicht mit einer Rolle verknüpft, 
denn sie „spielt ganz einfach alles: das ganze, lebendige Leben“, 30695 wodurch sich gleichsam auch in dieser 
Schrift zeigt, dass die Konzeption mit der Lebendigkeit verbunden ist. So ist es der Ausdruck der Konzeption  
in ihrer Kunst, die sie über die beiden anderen großen Schauspielerinnen Sarah Bernardt und Charlotte 
Wolter erhebt. Besonders kritisch zeigt sich Hofmannsthal gegenüber Sarah Bernardt, denn obwohl er sie  
als eine Virtuosin beschreibt, hat sie doch keinerlei Stil, nur „Temperament“ 30696 und vermag nur, die eigene 
Persönlichkeit auf die Bühne zu bringen.  30697 So sagt er über sie, dass sie immer „das ganze Weib“  30698 
spiele, und dass sie zwar eine „reiche Skala seltener Offenbarungen“ 30699 zeige, dass ihre Schauspielkunst 
sich aber lediglich auf „eine[r] Skala“ 30700 abspielt. Gegen die Bernhardt wird von Hofmannsthal schließlich 
Eleonora Duse, die mitunter sogar die Mängel des Dichters ebnet, gestellt: „Die Duse spielt nicht sich, sie 
spielt die Gestalt des Dichters. Und wo der Dichter erlahmt und sie im Stiche läßt, spielt sie seine Puppe als  
ein lebendiges Wesen, in dem Geiste, den er nicht gehabt hat, mit der Deutlichkeit des Ausdrucks, die er  
nicht gefunden hat, mit einheitlicher schlaffender Gewalt und der Gabe der intuitiven Psychologie.“  30701 
Auch in der zweiten Schrift Eleonora Duse. Die Legende einer Wiener Woche (1892) deutet sich an, dass die 
Schauspielerin durch ihre Kunst die Konzeption aufzeigt, sagt er doch über sie: „Aber sie steht über dem  
Naturalismus, wie Balzac, Shakespeare und Stendhal über den Goncourts und Daudet und Dickens stehen.“  
30702 

Die Konzeption deutet sich in  Südfranzösische Eindrücke  (1892) durch das erwähnte chinesische 
Bilderbuch an, wenn es heißt: „Auf jeder Seite waren alle möglichen Dinge gemalt, durcheinander und mit 

30690„[...] spielten blühende Bettelkinder in farbenglänzenden Lumpen […]; und andere Kinder, so schön wie sie, aber ganz nackt  
und  aus  blinkendem  Erz,  waren  am  Gitterthor  eines  hohen  Palastes,  von  Schnörken  und  Ranken  umgeben,  spielend  mit  
goldenen Früchten.“ In: SW XXXII. S. 28. Z. 12-16.

30691SW XXXII. S. 28. Z. 23.
30692SW XXXII. S. 29. Z. 3.
30693„Die polirte Anmut eines lichten Platzes, wo bläulicher Weihrauchdampf aus offenen Kirchenthoren über eine Gruppe galant  

lächelnder Tritonen hinschwebt, verschlingt ein dunkles Gewölbe, das feuchtkalt und glitschig emporführt zu Fallgittern und  
eisenbeschlagenen Zinnen, zu moderigen Verließen und der ganzen düsteren Deutschheit von Akens Bildern voll Kobolden [...].  
Und wieder in schwindelnder Metamorphose aus dem Mittelalter hinab, Wendeltreppen, Felssteige nieder zum rauschenden 
Fluß, wo sich rothe schmale Häuschen an die Felswand schmiegen, mit efeuumrankten Loggien“. In: SW XXXII. S. 31. Z. 13-22.

30694SW XXXII. S. 32. Z. 20-24.
30695SW XXXII. S. 53. Z. 7-8.
30696SW XXXII. S. 53. Z. 31.
30697„Sie spielt sich selbst“. In: SW XXXII. S. 53. Z. 28-29.
30698SW XXXII. S. 53. Z. 31-32.
30699SW XXXII. S. 53. Z. 34-35.
30700SW XXXII. S. 53. Z. 35.
30701SW XXXII. S. 54. Z. 22-27.
30702SW XXXII. S. 59. Z. 20-22.
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der  unabsichtlichen  Anmuth,  die  das  Leben  hat.  Denn  die  Bilder  des  Lebens  folgen  ohne  inneren 
Zusammenhang aufeinander und ermangeln gänzlich der effectvollen Composition.“ 30703

Auch in Das Tagebuch eines jungen Mädchens (1893) kann die Konzeption nicht ignoriert werden. 
Hofmannsthal spricht hier von dem Leben eines jungen Mädchens, das durch einen frühen Tod allzu schnell  
zu Ende gegangen war. In ihrem Tagebuch hebt er nicht nur die naive Note hervor, er betont auch, dass  
nichts ungesagt bleibt, und auch die „traurige[n] Dinge“ 30704 erscheinen Hofmannsthal nur sinnig, sind sie 
doch Teil der „schönste[n] Lebendigkeit“. 30705

Ebenso zeigt sich das Motiv in  der Schrift  Moderner Musenalmanach (1893), wenn Hofmannsthal 
einen Auszug der verschiedenen Facetten der modernen Kunst anspricht. Neben kritischer Worte, die sich 
vor allem gegen den Übersetzer Otto Erich Hartleben richten, deutet er durch den Dichter Karl Henckell die  
Konzeption durch dessen Poesie an, die „an eine gewisse Periode bei Schiller, an die >>Kindesmörderin<< 
und den >>Triumph der Liebe<<“ 30706 erinnert.

Auch in Eduard von Bauernfelds dramatischer Nachlass (1893) deutet sich die Konzeption an, durch 
den von Hofmannsthal geschaffenen Kontrast zwischen der Porzellanhand und der modernen Hand der 
nervösen Frau der Gegenwart, während er die Konzeption zugehörig zur früheren Zeit einstuft, einer Zeit, in  
der die Porzellanhand entstanden ist als Abbild der lebenden Frauen. 30707

Des weiteren geht Hofmannsthal  auf  die Konzeption ein  wenn er sich  in  Die  malerische Arbeit  
unseres  Jahrhunderts  (1893)  auf  das  von  Georg  Hirth  herausgegebene  „>>Culturgeschichtliches 
Bilderbuch<<“ 30708 bezieht, von dem er sagt, dass dieser es versteht „aus dieser unendlichen Vielheit von 
Einzelerscheinungen  ein  lebendiges  Ganzes  zu  machen,  eine  Entwicklungsgeschichte  des  malerischen 
Geistes“,  30709 in  Geschichte der Malerei  im 19.  Jahrhundert  (1893) durch Richard Muthers  Sprache,  die 
mitunter die „Weite des Horizonts, die sich in diesem Buch aufthut“ 30710 erkennen lässt oder durch das Buch 
selbst, durch das bisher missachteten Malern Gerechtigkeit widerfährt.  Während sich die Malerei in der 
ersten Hälfte des Jahrhunderts „mehr und mehr dem lebendigen Leben entfremdet“ 30711 hat, zeigt sich nun 
eine Hinwendung zu dem wirklichen Leben in „Lust und Schmerz“. 30712 Während das Motiv in Die Malerei in  
Wien (1893) nur  kurz anklingt durch die wiedergegebene Vielfalt, 30713 zeigt sich das Motiv ebenso in Franz 
Stuck (1893) in Anbindung an dessen Affinität für die Dämmerung („Diese Antithese vom feuchten satten 
Dunkel  und  blendendem  oder  weichem  Weiß  erscheint  dann  in  interessanten  Variationen“),  30714 in 
Internationale  Kunstausstellung  1894  (1894)  durch  Hofmannsthals  kritische  Worte  gegenüber  der 
österreichischen Kunst,  die es vermissen lässt,  die künstlerische Atmosphäre Wiens in ihrer Kunstwerke 
einfließen zu lassen  30715 oder deutlicher in  Über moderne englische Malerei (1894) wenn Hofmannsthal 
zeigt,  dass die Kunst auch Vermittler dieser  Konzeption sein kann.  In dieser theoretischen Schrift  leitet  
Hofmannsthal, ausgehend von den Werken Edward Burne-Jones, zu der Gruppe der Präraffaeliten über, zu 
denen auch der erwähnte Maler zugehörig ist. Was Hofmannsthal an den Malern dieser Gruppe sieht, ist  
eine  Rückbesinnung  auf  Dante  und  die  Renaissance,  wobei  Hofmannsthal  dieses  „Versenken“  30716 als 
äußerst  positiv  einstuft:  „Das  Ganze  hat  etwas  Künstliches,  zumindest  Gehegtes,  nicht  ganz 
Wildgewachsenes.  In der  Tat  ist  die  Malerschule,  die England seit  vierzig  Jahren beherrscht und deren 

30703SW XXXII. S. 62. Z. 2-6.
30704SW XXXII. S. 75. Z. 12.
30705SW XXXII. S. 75. Z. 14.
30706SW XXXII. S. 91. Z. 23-24.
30707SW XXXII. S. 109. Z. 8-10.
30708SW XXXII. S. 94. Z. 10.
30709SW XXXII. S. 94. Z. 19-21.
30710SW XXXII. S. 95. Z. 28-29.
30711SW XXXII. S. 98. Z. 4.
30712SW XXXII. S. 98. Z. 9.
30713„Da war Leben, da grüßte Kunst die Kunst und Ruhm den Ruhm; da waren, ergreifender als alles, die, an denen >>Anmaßung  

uns wohlgefällt<<, die, so ihre Hände mit bebenden feinen Fingern nach dem Besitz der Welt ausstrecken, die Jungen, deren 
Namen morgen leuchten und glühen werden.“ In: SW XXXII. S. 112. Z. 22-26.

30714SW XXXII. S. 117. Z. 17-19.
30715So erwähnt er mitunter den Mariazeller Lichterumgang des Goltz der „weder die starke noch die einheitliche Stimmung, die 

ihm Not thäte“ hat. In: SW XXXII. S. 127. Z. 25-26.
30716SW XXXII. S. 135. Z. 27.
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Ausläufer  Burne-Jones  wir  betrachten,  eine  von  großen  und  fruchtbaren  Kritikern  durch  die 
verführerischeste  und  geistreichste  Interpretation  vergangener  italienischer  Kunst  zu  einer  künstlichen 
Widerholung  der  Renaissance  herauferzogene.  An  Dante,  Botticelli  und  Lionardo ist  diese  ganze  Kunst 
heraufgewachsen,  wie  junge  Reben  an  alten  Stecken.“  30717 Hofmannsthals  Befürwortung  dieser 
Rückbesinnung liegt darin begründet, dass sich schöpferische Künstler dem Werke Dantes angenommen 
haben,  sah  er  sie  doch  zudem  mehr  als  Dichter  als  als  Maler  an,  die  in  ihren  Werken  eine  Sprache 
offenbarten, wofür selbst „die Poesie kein Organ hat“. 30718 So ist es eben nicht die reine Schönheit, die aus 
eben jenen Bildern der Präraffaeliten spricht: „Alle Erfahrungen und alles Denken der Welt hat hier daran  
geformt  und  gefeilt,  soweit  dergleichen  Macht  hat,  menschliche  Form  suggestiv  und  ausdrucksvoll  zu  
machen: die vegetative Naivität von Griechenland, die römische Orgie, die Sehnsucht, und die asketische 
Ehrsucht und die platonische Liebe des Mittelalters, das Wiedererwachen des Heidentums und die Sünden 
der Borgia.“ 30719

Neben der Kritik an den Malern der Moderne äußert Hofmannsthal in Künstlerhaus. Ausstellung der  
Münchener >>Secession<< und der >>Freien Vereinigung Düsseldorfer Künstler<< (1894) auch die Fähigkeit 
des Malers Franz Stuck, in dessen Werken Hofmannsthal mitunter die Lebendigkeit ausmachen kann; die 
Konzeption zeigt sich hier vor allem auch in Verbindung mit dem erwähnten Gemälde Krieg, welches „Ton, 
Einheit, Größe“ 30720 hat.  Weitere Bezüge zum Motiv finden sich in Philosophie des Metaphorischen (1894) 
durch den Bezug zu Alfred Bieses Werk, welches auch zu einem Verweis auf Goethe führt, der auch hier  
wieder als Träger der Konzeption erscheint, 30721 in Theodor von Hörmann (1895) durch die Büste 30722 oder 
weitaus  weitreichender  in  der  Schrift  Poesie  und  Leben (1896).  Hofmannsthal  bezieht  hier  neuerlich 
Stellung zur Kunst, und erkennt diese geprägt durch die Gegenwart in der sie entstanden ist, und zwar  
dahingehend, dass diese die Konzeption eingebüßt hat:  „Ich glaube, daß der Begriff  des Ganzen in der 
Kultur überhaupt verlorengegangen ist. Man hat Natur und Nachbildung zu einem unheimlichen Zwitterding  
zusammengesetzt“.  30723 Hofmannsthal trennt zwar Poesie und Leben voneinander, aufgrund der Schwere 
des  Daseins,  aber  er  betont  dennoch  auch  die  Konzeption:  „Der  Wert  einer  Dichtung  ist  auch  nicht 
bestimmt durch einen einzelnen, wenn auch noch so glücklichen Fund in Zeile, Strophe oder größerem 
Abschnitt. Die Zusammenstellung, das Verhältnis der einzelnen Theile zueinander, die notwendige Folge des  
einen aus dem andern kennzeichnet erst die hohe Dichtung.“ 30724 Hofmannsthal betont zudem die Freiheit 
des Dichters, sich in seinen Worten auszudrücken,  30725 wobei er die Wirkung als das „ganze[...] völlige[...] 
Wesen“ 30726 der Kunst einstuft. 

Auch in Das Buch von Peter Altenberg (1896) geht Hofmannsthal dem Motiv nach, attestiert er dem 
Buch  Altenbergs  eine  allzu  große  Verliebtheit  ins  Leben,  gegen  die  Hofmannsthal  sagt:  „Es  gibt  eine 
zurückhaltendere Art, dem Leben zu huldigen, eine größere, herbere Art, ihm zu sagen, daß es grenzenlos 
wundervoll, unerschöpflich und erhaben ist und wert, mit dem Tod bezahlt zu werden.“ 30727 Dennoch, trotz 
dieser Kritik, kehrt Hofmannsthal wieder zu dem Gedanken zurück, dass dieses Werk das „ganze Leben“ 30728 
abbildet, jedoch sieht es das Leben als den ganzen „Lustgarten der Poesie“ 30729 an.

In Englischer Stil (1896) zeigt sich gerade der Mangel an der Konzeption durch das junge Mädchen, 

30717SW XXXII. S. 134-135. Z. 36-39//1-5.
30718SW XXXII. S. 136. Z. 2.
30719SW XXXII. S. 136. Z. 32-38.
30720SW XXXII. S. 149. Z. 37-38.
30721„>>Alles,  was wir Erfinden, Entdecken im höheren Sinne nennen, ist eine aus dem Innern am Äußern sich entwickelnde  

Offenbarung, die den Menschen seine Gottähnlichkeit vorahnen läßt. Es ist eine Synthese von Welt und Geist, welche von der  
ewigen Harmonie des Daseins die seligste Versicherung gibt.<<“ In: SW XXXII. S. 129. Z. 11-15.

30722„[...] irgendwo kam das über ihn, das Wissen, daß es etwas gibt, woran einer sein ganzes Leben setzen kann, und schöpft es  
doch nicht aus.“ In: SW XXXII. S. 157. Z. 25-26.

30723SW XXXII. S. 184. Z. 36-38.
30724SW XXXII. S. 186. Z. 8-12.
30725„Sie wundern sich, daß Ihnen ein Dichter die Regeln lobt und in Wortfolgen und Maßen das Ganze der Poesie sieht. Es gibt  

aber schon zu viele Dilettanten, welche die Intentionen loben, und das ganze Wertlose hat Diener an allen schweren Köpfen.“ In:  
SW XXXII. S. 187. Z. 21-24.

30726SW XXXII. S. 187. Z. 35-36.
30727SW XXXII. S. 190. Z. 8-11.
30728SW XXXII. S. 190. Z. 13.
30729SW XXXII. S. 190. Z. 13.

2296



das zwar Eingang in Poesie und Malerei gefunden hatte, aber nicht in Verbindung mit dem wirklichen Leben 
steht. Ebenso  deutet sich die Konzeption an, wenn Hofmannsthal sich an den Leser wendet. So möge er  
doch  verstehen,  wenn  er  von  den  Barrisons  gesprochen  hatte  im  Zuge  des  englischen  Stils,  dass  sie  
eigentlich  Amerikanerinnen  seien;  vielmehr  möge  der  Mensch  der  Moderne  begreifen,  dass  alles  in 
„fortwährender Bewegung“ 30730 ist, und dass der, der die Starre suche, immer nur „ins Leere greifen“ 30731 
wird. 

Auch  in  der  Schrift  Französische  Redensarten  (1897)  klingt  das  Motiv  an,  und  zwar  durch 
Hofmannsthals  Darlegung  was  den  Zauber einer  Sprache ausmacht;  so  ist  es  nicht  das  einzelne  Wort,  
sondern das Zusammenspiel der Worte miteinander.  30732 Weitere lose Bezüge zeigen sich in  den kurzen 
Aphorismen zu Dichter und Leben (1897) durch den Anspruch den Hofmannsthal an den Dichter hat,  30733 
sowie in Über den Sprachgebrauch bei den Dichtern der Plejade (1898) durch die Redekunst („[...]  fließen 
vor dem bewundernden Geist der Epigonen zusammen zu einem einheitlichen Ganzen, das in seiner Fülle,  
seiner Feierlichkeit und seiner Feinheit kaum mehr irdisch erscheint“). 30734

Besonders zeigt sich das Motiv auch in der Schrift Vom dichterischen Dasein (1907), und auch hier 
zeigt sich die Konzeption in Anlehnung an Goethe, wenn es heißt: „An das zweite Leben Goethes, an diesen 
ungeheueren Prozeß, den größten aller Vorgänge unseres ganzen geistigen Lebens, darf ich Sie nur mit 
einem Worte erinnern“. 30735 Hofmannsthal geht aber auch auf das ein, was Dichter wie Novalis oder auch 
Hölderlin an der Welt gelitten haben, dessen sich die Generation der Moderne durch ihre Werke bewusst 
wird: „Was sie litten, was sie klagten, weht als ein sanfter Wohlklang auf uns ein. Und nicht vereinzelt zieht  
der  Klang  durch  eine  stumpfe  Atmosphäre,  sondern  er  findet  sich  mit  tausend  seinesgleichen  zu  
wundervollen Harmonien“. 30736 Dass die Konzeption durchaus gespeist ist aus der Natur, zeigt sich ebenso in  
Verbindung  mit  Goethe,  von  dessen  Wesen  Hofmannsthal  sagen  kann,  dass  er  der  Natur ihre 
„unerschöpflichen Tiefe Gesteine, Muscheln, Erden, ewige Gesetze, innerste Wahrheiten, Gleichnisse“ 30737 
entnommen hatte: „Nach ihrem Rhythmus ging der Rhythmus seines großen Lebens. Er war ganz in ihr und  
ganz  im  Menschlichen.“  30738 Letztendlich  kommt  Hofmannsthal  noch  einmal  auf  seine  Gegenwart  zu 
sprechen. Der moderne Mensch und damit auch der Dichter, ist in einen Zustand gestoßen worden, durch  
Wissenschaft  und  Technisierung,  der  dem  Menschen  seinen  „Lebensmittelpunkt“  30739 geraubt  hat. 
Hofmannsthal stuft damit seine Gegenwart, der Konzeption der Ganzheit des Seins gegenüber, als zerrüttet 
ein („denn der Zustand, von dem ich Ihnen spreche, ist der, den Sie als Bürger dieser Zeit mit mir teilen“).  
30740 „[...] der Mann der Wissenschaft, dem in einer Welt, in der alle Begriffe sich in unendliche Relativitäten  
auflösen, sein Hirn zu schwimmen beginnt und der mit gebanntem Blick auf  ein armseliges Teilresultat  
starrt,  wie  der  Seekranke  auf  die  eine Schraube  an  der  Wand  seiner  Koje,  die  allein  vor  seinen 
schwindelnden Augen nicht zu kreisen scheint“. 30741 Unter den Menschen der Moderne kann Hofmannsthal 
mitunter  auch  den  Reichen  ausmachen,  wie  auch  den  Arzt,  „der  unter  seinen  Händen  das  leidende 
Geschöpf zerfallen sieht in seine Teile“. 30742 

Letztendlich zeigt sich das Motiv auch in der Schrift  Ludwig Gurlitt  (1907) durch den entlassenen 
Steglitzer  Gymnasialprofessor,  der  ein  „lebendiger  Mensch,  eine  Natur“  30743 ist,  der  die 

30730SW XXXII. S. 182. Z. 6-7.
30731SW XXXII. S. 182. Z. 6.
30732SW XXXII. S. 210. Z. 22.
30733Vielmehr erscheint es so, als ob der Dichter gerade die Zusammenhänge erblicke, sich der Konzeption bewusst sei: „Über alles  

setzt er das einzelne Wesen, den einzelnen Vorgang, denn in jedem bewundert er den Zusammenlauf von tausend Fäden, die 
aus den Tiefen der Unendlichkeit hervorkommen“. In: GW Bd. VIII. S. 235. 

30734SW XXXII. S. 287. Z. 10-12.
30735GW Bd. VIII. S. 82.
30736GW Bd. VIII. S. 83.
30737GW Bd. VIII. S. 85.
30738GW Bd. VIII. S. 85.
30739GW Bd. VIII. S. 85.
30740GW Bd. VIII. S. 86.
30741GW Bd. VIII. S. 86.
30742GW Bd. VIII. S. 86.
30743SW XXXIII. S. 163. Z. 5.
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Widersprüchlichkeiten der ihn umgebenen Menschen nicht erträgt, weil er aus „ganzem Holz“ 30744 ist, weil 
er sein Leben vorwärts treibt, wie „ein Künstler, mit ganzer Seele“.  30745 Doch er, der sich so durch seine 
Lebendigkeit  auszeichnete,  geriet  mit  den  Behörden  in  Widerspruch  und  wurde  entlassen,  wodurch 
Deutschland  reicher  wurde  „um  einen  ganzen  Mann“,  30746 dessen  „ganzes  Dasein  die  Negation  der 
Schablone ist“. 30747

In  der  achten  Szene  des  lyrischen  Dramas  Gestern  (1891)  30748 lässt  Hofmannsthal  Fantasio  den 
Ästhetizismus und die religiöse Überzeugung der büßenden Scharen, die an den Ästhetizisten vorbeiziehen,  
vergleichen.  Dabei  ist  der  Dichter  nicht  nur  von  Bedeutung,  wenn  es  darum  geht,  die  Konzeption 
aufzuzeigen und Andreas Mangel dahingehend zu verdeutlichen, sondern auch dadurch, dass sich hinter 
diesem Hofmannsthal selbst stehend verstand, plante er doch bei einer Aufführung diesen darzustellen. 
Was den Ästhetizisten das „große[...] Wissen[...] und [die] große[...] Kunst“ 30749 ist, ist ihnen die „Heiligkeit 
und Reinheit“,  30750 das „gleiche Heil,  was uns die Lebenseinheit.“  30751 Hofmannsthal zeigt hier, dass der 
Dichter mit seiner Kunst das zu erreichen sucht, was der Gläubigen durch die Religion, nämlich die Einheit  
des Lebens. Gleichsam zeigt Hofmannsthal deutlich durch die Figur des Dichters Andreas Mangel auf, kann 
er ihm doch in der Konzeption nicht folgen. 
Die in der neunten Szene scheinbar leichtfertig gesprochenen Verse Andreas („Und nur das Jetzt, das Heut, 
das Hier hat Recht! / Das gilt für mich .. nicht minder gilt´s für sie, / Und seltsam, daran, glaub ich, dacht´ ich 
nie  ..“),  30752 zeigen sich  bei  der  Betrachtung der  Varianten dieses  Dramas von besonderer  Bedeutung.  
Andrea bekennt in diesen drei Versen, dass er nie wirklich an die Gleichberechtigung in ihrer Beziehung 
gedacht hatte, dass sein ästhetizistisches Verständnis, das Gestern auszublenden, im Grunde nur für ihn gilt.  
Um dieses aber gleichsam zu retten, ist er bereit – zumindest für einen Moment in Gedanken –, dieses auch  
Arlette zu gestatten. In den Varianten jedoch fordert Arlette das Recht, welches er sich gestattet hat, selbst 
ein: „Sie: ich habe dasselbe Recht wie du / mich ganz auszuleben, du siehst an jedem nur eine Seite und 
doch hat der behag/liche Kardinal auch traurige Saiten; […] / sobald du wählst und scheidest, bist du auch 
verantwortlich  für  das,  /  was  du  unterdrückt  hast.  mit  welchem  Recht  zwingst  du  die  Bäume  in 
verkrüp/pelte Form, züchtest der Gans eine Krankheit an; ich brauche dich eben, wie du / mich, für die  
Stunden geistigen Verlangens, was willst du mehr?“ 30753 Auch liefern die Notizen weitere Passagen in denen 
der Maler und Andrea ihre jeweilige Lebenseinstellung thematisieren. 30754 Arlettes Worte werden hier vom 
Maler aufgegriffen, der auch in Andrea einen Menschen sieht, der die Natur beschneidet und damit gegen  
die Konzeption der Ganzheit des Seins steht. Bedingt zeigt sich Andreas fehlende Annahme der Ganzheit  

30744SW XXXIII. S. 163. Z. 16-17.
30745SW XXXIII. S. 163. Z. 19-20.
30746SW XXXIII. S. 164. Z. 8.
30747SW XXXIII. S. 164. Z. 32-33.
30748Am 8. Juli 1891 schreibt Hofmannsthal an Beer-Hofmann: „Überhaupt, kommt mir das Leben vor wie ein Erdapfel: wissen wir 

denn,  wie  viel  wir  in  uns  zerstören  an  Stimmung,  Farbe,  Sensation,  nur  weil  es  und  >>ungemütlich<<,  >>unheimlich<<  
>>ungewohnt<< ist. Der rechte Übermensch dürfte vor gar nichts Angst haben, nicht einmal vor dem Lächerlichen, nicht einmal 
vor sich selbst; und auch vor gar nichts Achtung, nicht einmal vor der Langeweile, nicht einmal vor sich selbst.“ In: SW III. S. 310. 
Z. 11-16.
Zudem schreibt  Hofmannsthal  am  10.  Oktober 1906 in  sein Tagebuch:  „Sonderbarer  endlos  wiederholter  Vorwurf  meinen 
ersten Producten gegenüber, daß sie aus einer egoistischen aesthetischen Einsamkeit, einer unmenschlichen der Sympathie 
baren Natur hervorgehen. In Gestern u. Thòr u Tod handelt es sich eben gerade um das Finden eines höheren Verhältnisses zu  
den Menschen. Man muß diese Gedichte so oberflächlich als möglich auffassen, um das nicht herauszufühlen.“ In: SW III. S. 323. 
Z. 16-21.

30749SW III. S. 29. Z. 20.
30750SW III. S. 29. Z. 21.
30751SW III. S. 29. Z. 22.
30752SW III. S. 31. Z. 6-8.
30753SW III. S. 300. Z. 15-21. 

In den Varianten zeigt sich zum einen ein Bezug zu Lorenzo („Lorenzo ist genauso ein ganzer Mensch wie du“, SW III. S. 300. Z.  
22), aber auch die Beeinflussung durch Bahr: „eine Frau, die alle Thaten, das ganze Leben des Mannes heroisch sieht, stilisiert  
Bahr´s Brautnacht mit Lotte“. In: SW III. S. 300. Z. 24-25.

30754In den Notizen fließen die beiden Freunde, der Dichter Fantasio und der Maler Fortunio nicht zusammen, aber Hofmannsthal  
verwechselt hier wohl die beiden Freunde, ist hier doch Fantasio der Maler.
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des Seins auch hier durch seinen Ästhetizismus,  30755 während der Maler für die Ganzheit des Seins steht: 
„Ich bin nicht so und neide dir es nicht Ich denke im Circus an trauriges, im Berg/auf an das Bergab, im  
vollen glühend reichen August an den Tod“. 30756 In der Notiz 1H¹ zeigt sich ebenso die Kritik Fantasios an der 
Beschränkung  des  Lebens,  die  Andrea  mit  seinem Ästhetizismus  praktiziert;  dabei  zeigt  sich  auch  hier  
deutlich, dass die Konzeption an der Natur erkannt werden kann, die Andrea allerdings beschneidet, wobei  
Fantasio deutlich macht, weshalb der Ästhetizist die Konzeption nicht ertragen kann:

„O dich und deine Willkür zu verstehen
Muß einer bloß durch deinen Garten <gehen>
Wie da die jungen Bäume, bastumschlungen
Verkrüppelt stehn zum Laubengang gezwungen
Wie unnatürlich Kraft die Kraft erstickt
Damit dein Auge nicht ins Grelle blickt
Und magre Bäume Riesenfrucht gebären
Mit eignem Leben überüppig nähren
Einseitig am gekünstelten Spalier
Für dich die Blüthen hegend – das sind wir“ 30757

Während Fantasio dagegen neuerlich in Gänze für die Konzeption einsteht,  30758 zeigt Andrea sich als ein 
Kind des Ästhetizismus.  30759 Gegen das Ganze des Lebens, setzt Andrea demnach den Ästhetizismus, der 
aber wiederum nur Andreas Ohnmacht im Leben verdeutlicht, was er auch ahnt („So laß auch mich in  
meinem Garten walten / Und herrschend brechen, biegen, krümmen, falten“).  30760 Während er auch in 
Fortunio einen Tätigen erkennt, der sich durch die Kunst ans Leben binden kann, ist ihm dies selbst nicht  
möglich. Fortunio verweist zudem, eben dadurch bedingt, dass er Dichter ist, auf die Sprache: „In unsern  
Worten ewig unerweckt / Schläft, wie im Holz der Geigen Melodie, / Die ewige, die große Harmonie.“ 30761 
Andrea negiert die Konzeption dabei nicht nur („Dem Theile ist das Ganze unterthan / Weil ja das Sein des  
Ganzen nur ein Wahn“),  30762 die Lösung von der Ganzheit des Seins zeigt sich bei ihm gespeist durch den 
Ästhetizismus, der zu Grausamkeit und Mord führt: „Wir liebens unsre Seele zu zersetzen / Warum nicht 
einmal,  einen zu zerfetzen? /  Vielleicht ihn kalt  und weise zu  erkennen /  Und seine Seele  klügelnd zu 
zerschneiden / Vielleicht ihn nur ein Schauspiel zu verbrennen“ 30763

„Er  war  von  dem  Geschlecht,  das,  siebzehnjährig,  im  Gymnasium,  losgerissene  Blätter  von  >>Hedda 
Gabler<< und >>Anna Karenina<< zwischen den Seiten des Platon und Horaz liegen hatte“,  30764 beginnt 
Hofmannsthal  seine  Erzählung  Age  of  Innocence (1891).  Damit  vollzieht  er  sogleich  am  Anfang  eine 
Hinwendung zu der Verneinung der Ganzheit des Seins, denn der kindliche Ästhetizist nimmt nicht Bezug zu  
einem Buch, sondern greift „losgerissene Blätter“ 30765 auf, löst damit Teile aus einem Ganzen heraus.

30755So sagt er zu dem Maler in Bezug auf die Natur: „Du selbst giebst ja alles, du brauchst sie gar nicht / oder ganz.“ In: SW III. S. 
301. Z. 14-15.

30756SW III. S. 301. Z. 19-20.
30757SW III. S. 301. Z. 32-41.
30758 „Ich denke gern wenn die Vaganten gaukeln

In bunten Lappen sich auf Seilen schaukeln
An ihre Kinder, die zuhause frieren;
Ich denke im Gewinnen ans Verlieren
Im Aufwärts an das Abwärts, bei dem Glanze
Des lauten Lebens an den leisen Tod
Ich denke gerne an das runde Ganze
Das halb den Menschenblicken stets entflieht
Die goldig schönre Hälfte uns entzieht.“ In: SW III. S. 302. Z. 26-34.

30759SW III. S. 302. Z. 36-45.
30760SW III. S. 303. Z. 5-6.
30761SW III. S. 304. Z. 1-3.
30762SW III. S. 304. Z. 19-20.
30763SW III. S. 304. Z. 11-15.
30764SW XXIX. S. 15. Z. 11-13.
30765SW XXIX. S. 15. Z. 11-12.
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Auch in dem frühen Dramenentwurf Ascanio und Gioconda (1892) zeigt sich das Motiv, und wie in anderen 
Werken deutet sich das Motiv auch hier in Verbindung mit der Harmonie und der Natur an. So erkennt 
Gioconda einen Mangel an Leben in sich, während Ascanio ihre Güte zuvor hervorgehoben hatte:

„Gut? Ich bin nicht gut.
Was in sich selbst den Sinn des Lebens trägt
Und selbstverständlich-stille Harmonie:
Der stumme Teich, der Bäume leieses Keimen,
Der Wind, der nächtig weht und webt und weht:
Die sind wohl gut. 
Mir aber graut vor mir.“ 30766

Fatalerweise zeigt sich dies Harmonische auch in der Beschreibung Ascanios an den Onkel Giocondas. So  
zeugt Ascanios Rede auch von seiner falschen Sicht auf sein Leben, denn er sieht ausgerechnet in Gioconda  
die Vereinigung, allerdings seiner ästhetizistischen Bedürfnisse,  während er bei seinen Liebschaften nur 
Facetten fand. 

„In allen andern fand ich, sehr Ihr: >>Dinge<<.
Bei der der Liebe tiefes, durst´ges Wissen
Mit schwülem, schwerem Duft des ganzen Wesens;
[...]
Kurz: hübsche Gaben, Züge, >>Dinge<< sagt´ ich.
In diesem Mädchen ist Vereinigung
Von alle dem und eine ganze Seele.
Nicht die, nicht jene Saite, nein, ein Spiel,
Ein ganzes gutes reiches Saitenspiel!“ 30767

Gioconda aber steht nicht für die Ganzheit des Seins, wie sie zuvor bekannt hatte. Auch an Ascanio selbst  
zeigt sich das Ahnen dessen in der Rede an Ippolito, sein Verhältnis zu Gioconda betreffend. So zeigt er sich  
unsicher,  ob Gioconda überhaupt zur Liebe fähig ist,  betont aber deren „müde Art“  30768 die ihn an ihr 
angezogen hatte, also ihre Enttäuschung in Bezug auf das Leben und eben nicht ihre Lebendigkeit oder ihre  
Verbindung mit dem Leben. Wenn Gioconda ihm schließlich ihre Liebe bekennt, stellt  sie sich nicht nur 
unter  Ascanios  Willen,  sondern  will  jede  Facette  ganz  nach  seinem  Willen  bedienen.  30769 Von  dem 
Verständnis der Ganzheit des Seins kann bei Gioconda nicht ausgegangen werden, bekennt sie sich doch 
gleichsam dazu, dass sie bisher nie davon ausgegangen war, dass zwei Menschen wirklich durch die Liebe 
verbunden werden können. 
Aber auch Francesca wähnt, diese Ganzheit in dem Lieben Ippolitos zu sehen, gegen den ihr ihre eigenen 
Verehrer  hohl  vorkommen („Mit  stummer  Sprache,  die  nicht  lügen  kann:  /  Mit  Huldigung  des  ganzen 
gebannten  Seins“),  30770 wodurch sich  auch hier  zeigt,  dass  der  vermeintliche  Zug  zum Leben über  die  
Betrachtung eines  Menschen erfolgt,  der  müde zum Leben gestellt  ist.  Francesca  selbst  sieht  in  ihrem  
leeren, ästhetizistisch orientierten und von Verehrern umgebenen Leben keine Erfüllung für sich. Ihrem 
Zustand, dass die Verehrer ihr nicht mehr sind als ein „Spielzeug“, 30771 will sie entkommen, denn: „Das ist 
doch nicht das ganze Leben, Mutter?“ 30772 Der Hinterfragung Francescas, dass das Leben wie sie es führt, 
nur schal ist, steht allerdings die Hilflosigkeit der Mutter gegenüber, ihr weder Werte noch die Ganzheit des  
Lebens vermitteln zu können. 

In Die Bacchen nach Euripides (1892) zeigt sich in der Notiz Bacchos die Gegenwehr des „Bachhoskult“ 30773 
gegen  die  Ganzheit  des  Seins,  wenn  es  heißt:  „die  verbotenen  Tiefen  der  Leidenschaft,  das  masslose  

30766SW XVIII. S. 78. Z. 5-11.
30767SW XVIII. S. 86. Z. 18-32.
30768SW XVIII. S. 99. Z. 1.
30769SW XVIII. S. 109. Z. 18-22.
30770SW XVIII. S. 89. Z. 14-15.
30771SW XVIII. S. 91. Z. 38.
30772SW XVIII. S. 92. Z. 5.
30773SW XVIII. S. 47. Z. 22.
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Wühlen im Schmerz“. 30774 An Agaue zeigt sich dagegen die vermeintliche Annahme der Ganzheit des Seins, 
mit der sie den Sohn überzeugen will. 30775

Die Essenz, auf die Hofmannsthal bereits mit seinem ersten Prosagedicht  Die Rose und der Schreibtisch 
(1892) hinaus will, ist die Ganzheit des Seins. Trotz der schönen Räumlichkeiten, in denen der Protagonist 
lebt, zeigt sich auch bei ihm eine Sehnsucht nach der Konzeption, auch hier gebunden an die Natur, nämlich 
durch die natürliche Rose. Dadurch deutet Hofmannsthal  gleichsam an, dass auch dieser ästhetizistisch 
veranlagte Protagonist ahnt, dass der Ästhetizismus ihn nicht vollends zu erfüllen vermag, hätte er doch 
sonst  keine  Notwendigkeit  darin  gesehen,  die  natürliche  Rose  aufzuheben  und  mitzunehmen  in  seine 
künstlich-schönen  Räumlichkeiten.  Dabei  zeigt  Hofmannsthal  den  Zauber  der  Natur,  durch  den  der 
Protagonist ergriffen wird, sowohl durch die Farbkraft („rothe Rose“),  30776 als auch ihre Jugend und ihre 
Schönheit, und spricht damit Bereiche an, die der ästhetizistische Mensch gemeinhin nur im Künstlichen zu  
finden glaubt. Erst aber durch die traumhafte Sequenz, in der die Wärme des Raumes die Rose ihren Duft  
entfalten  lässt,  zeigt  sich  die  volle  Bezauberung  der  Ganzheit  des  Seins,  für  die  die  Rose  steht,  eine  
Verbindung  von  Schönheit  aber  auch  Vergänglichkeit,  unter  der  alles  Natürliche  steht.  Dabei  wird  die  
Ganzheit des Seins jedoch mehr geahnt bzw. im Traum ersehnt, als dass sie begriffen wird. Das wird dadurch 
deutlich, dass der Ästhetizist die Schönheit der Rose mit Samt vergleicht und sie zudem in eine „ganz kleine  
japanische Vase“ 30777 ohne Wasser stellt, also nichts von ihren wirklichen Bedürfnissen weiß.  
„Ich habe so wenig vom Leben ergriffen“,  30778 erkennt der Ästhetizist  in  Hofmannsthals 5.  Prosagedicht 
Gerechtigkeit (1893), nachdem er auf den Engel getroffen ist, der ihn seine Lebensunfähigkeit ahnen lässt. 
Hofmannsthal  zeigt  in diesem Prosagedicht auf,  dass diese Unfähigkeit  des Ästhetizisten, das Leben als  
Ganzes zu sehen und es nicht allein über die ästhetizistische Schönheit zu leben, im schlimmsten Fall in  
einen frühzeitigen Tod führt. Was Hofmannsthal auch an diesem Ästhetizisten zeigt, ist keine vollkommene 
Erkenntnis, keine einheitliche Umkehr, aber immerhin ein Ahnen, dass die momentane Gefahr von der Hand 
des Engels zu sterben bannt, indem er dem Engel sagt: „aber manchmal durchweht mich eine starke Liebe 
und da ist mir nichts fremd. Und sicherlich bin ich dann gerecht: denn mir ist dann, als könnte ich alles 
begreifen, wie die Erde rauschende Bäume herauftreibt und wie die Sterne im Raum hängen und kreisen,  
von allem das tiefste Wesen, und alle Regungen der Menschen“. 30779

Erst mit dem 18. Prosagedicht (1893) kommt Hofmannsthal wieder auf die Konzeption zu sprechen, wenn 
es  heißt:  „Idee  davon:  einer  ertrinkt  wo anders  blinkt  lebendiges  Licht“.  30780 Deutlicher,  im Sinne  der 
Konzeption, wird Hofmannsthal mit dem 19. Prosagedicht  Die Stunden  (1893) und den zwei zugehörigen 
Notizen (N 1, N 2). Bereits in der Notiz N 1 zeigt sich sowohl der soziale Faktor, den Hofmannsthal hier in  
Bezug auf das Leben betont („Stunden des tiefen Mitfühlens“), 30781 als auch das Gemeinschaftsgefühl („es 
giebt Stunden wo man unsäglich zusammenwächst“)  30782 und der Verweis auf Gerechtigkeit.  Deutlicher 
wird der Bezug zur Ganzheit,  zur fehlenden Einheit  in der Notiz N 2,  wenn Hofmannsthal  notiert:  „der 
tragische Grundmythos: die in Individuen zerstückelte Welt sehnt sich nach Einheit, Dionysos Zagreus will 
wiederheboren werden.“  30783 Was Hofmannsthal  verdeutlichen will,  zeigt  sich aber erst in der längeren 
Notiz Die Stunden, stellt Hofmannsthal hier doch, im Sinne des ganzen Lebens, die Fülle des Lebens dar; das 
Leben, das aus Freude aber auch Schmerz besteht und von Menschen akzeptiert und überstanden werden 
muss. Hofmannsthal führt dies anhand von verschiedenen Stunden auf: „Manche hängen, wie gekreuzigte 
Sclaven an den Stamm einer Pappel gebunden und ihre Leiber leuchten durch den Dunst des Abends.“ 30784 

30774SW XVIII. S. 47. Z. 24.
30775„[...] ohne eine Erweckung der Agaue aus ihrem Traum: Sie ordnet um die Bahre des Pentheus prachtvoll den Zug (Kinder,  

Frauen, greise als Symbole des Lebens) und meint: so werde sie in die Burg hineinziehen und durch das prachtvolle Geschick  
und dessen hohe Symbolik den Sohn überzeugen.“ In: SW XVIII. S. 50. Z. 29-33.

30776SW XXIX. S. 227. Z. 5.
30777SW XXIX. S. 227. Z. 8.
30778SW XXIX. S. 230. Z. 9-10.
30779SW XXIX. S. 230. Z. 10-16.
30780SW XXIX. S. 230. Z. 10-16.
30781SW XXIX. S. 234. Z. 9.
30782SW XXIX. S. 234. Z. 16.
30783SW XXIX. S. 235. Z. 1-2.
30784SW XXIX. S. 235. Z. 7-8.
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Hofmannsthal  spricht im Zusammenhang mit  diesen qualvollen Stunden zudem von der Akzeptanz des  
Menschen („und müssen sie anrühren, die grauenhaften“).  30785 Neben diesen qualvollen Stunden gibt es 
jedoch auch freudige Stunden,  die  Hofmannsthal  mit  Schönheit,  30786 Traum und Musik  verbindet,  und 
wiederum Stunden, die den Tod einfordern: „Welche liegen am Weg und winden <sich> und sterben und 
schreien herzzerreißend Hilf mir, hilf mir.“ 30787 Hofmannsthal beschreibt damit den unterschiedlichen Gehalt 
der  Stunden innerhalb eines  Menschenlebens,  das gleichzeitige sich  eingestehen,  dass das  Leben nicht 
festgehalten werden kann und der Mensch sich  diesem Lebenslauf  nicht  entziehen kann.  Mit  dem 21. 
Prosagedicht (1894) knüpft Hofmannsthal an die Ganzheit durch die Beschreibung der Karlskirche an und in  
dem 22. Prosagedicht König Cophetua (1895) durch die Beschreibung der Stadt Arles.  30788 Deutlicher lässt 
sich aber die Konzeption bzw. das Fehlen an dieser, in diesem Prosagedicht durch die Beschreibung des 
König erahnen, wie er mit der Krone, die er aus seiner Hand gleiten lässt, gleichsam die Schwere seines 
Amtes hinter sich lässt. Aber mit der Verantwortung als König, die er hinter sich lässt, dem Wunsch, sich  
allein dem positiven des Lebens zuzuwenden, gibt sich der König gleichsam der Einsamkeit preis („alles das  
fällt von ihm und lässt ihn ganz einsam“). 30789 Wirkliches Leben, so deutet Hofmannsthal hier an, ist mehr 
als der reinen Schönheit zu folgen; wer das Leben als Ganzes negiert, negiert das Leben selbst.
Deutlich ist der Bezug zur Ganzheit des Seins auch in dem 28. Prosagedicht (1898) Hofmannsthals. Sowohl 
in der Beschreibung der Geschöpfe der Flut, den Muscheln, als auch durch die Geschöpfe der Flamme, zeigt  
sich der Anspruch der Konzeption. So lässt  Hofmannsthal  die Muscheln sagen: „unser Schicksal ist  den 
Wogen zu widerstehen so werden wir und Triumph und Qual färbt uns wie der Reflex des Herbstes und der  
Sonne die obern Wellen“. 30790 Hofmannsthals Beschreibung der Geschöpfe der Flamme, des Schmetterlings 
den er hervorhebt, erinnert an das Gedicht Goethes Selige Sehnsucht (1819), welches Hofmannsthal bereits 
im Zusammenhang mit der Ganzheit aufgegriffen hatte. So lässt Hofmannsthal den Schmetterling über sein  
Leben sagen: „ungerührt flattere ich von den Lippen der Helena auf die Wunde des Adonis. ich liebe meinen  
Tod die Flamme über alles.“ 30791

Innerhalb der dem Nachlass zuzuordnenden Romanpläne zeigt sich das Motiv bereits in Roman vom Geben  
und  Nehmen  (1892-1895),  durch  ein  geplantes  Gespräch  angedeutet  zwischen  Lenau  und  Sophie 
Löwenthal: „Das Durchseelen des Ganzen Körpers: redende Hände, die wachen lieben Lippen  nichts was an  
das thierisch stumme erinnert“.  30792 Ebenso findet sich ein Verweis in  Roman des inneren Lebens  (1893-
1894)  durch das Grauen eines der Protagonisten bezüglich seines „ganzen Leben[s]“,  30793 und wenn es 
heißt:  „mein  ganzes  Leben  ist  das  Zerreissen  dieses  Lügennetzes,  Zerbrechen  dieser  falschen 
Lebensbedingungen“. 30794 Der Mangel an der Konzeption, ohne eine Figur näher zu bestimmen (es kann nur 
vermutet werden, dass es sich um eine Frauenfigur handelt), wird von Hofmannsthal ebenso angedacht:  
„Seele in Stimmungen aufgelöst, keine Ganzheit, kein Zweck“. 30795 Das Motiv deutet sich des weiteren auch 
in dem Familienroman (1893-1895) an, hier in Verbindung mit dem Vorlesen des Helden an dem Totenbett  
des Vaters. 30796

Vermeintlich  schildert  Hofmannsthal  in  dem  lyrischen  Drama  Der  Tod  des  Tizian  (1892)  nur  das 
ästhetizistische Erleben und die Kunstschönheit  Tizians und seiner  Schüler.  Doch die Interpretation des 
Werkes hat ebenso einen deutlichen Bezug zum Einbruch des Ästhetizismus und einen Bezug zur Ganzheit  
des Seins gezeigt. Das Unvermögen des Ästhetizismus zeigt sich gerade in der Beschreibung der Nacht und 

30785SW XXIX. S. 235. Z. 13.
30786SW XXIX. S. 235. Z. Z. 28.
30787SW XXIX. S. 236. Z. Z. 1-2.
30788SW XXIX. S. 237. Z. 5-8.
30789SW XXIX. S. 237. Z. 14.
30790SW XXIX. S. 240. Z. 7-9.
30791SW XXIX. S. 240. Z. 15-16.
30792SW XXXVII. S. 70. Z. 1-2.
30793SW XXXVII. S. 72. Z. 8.
30794SW XXXVII. S. 73. Z. 6-7.
30795SW XXXVII. S. 81. Z. 30.
30796SW XXXVII. S. 109. Z. 9.
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in  der  Hinwendung des  Gianino zu  der  Stadt  („Und es  erwachten schwere Harmonien“),  30797 denn im 
Empfinden der Stadt überfällt Gianino das Erkennen der Lebendigkeit:

„Und schwindelnd überkam´s mich auf einmal:
Wohl schlief die Stadt: es wacht der Rausch, die Qual, 
Der Haß, der Geist, das Blut: das Leben wacht.
Das Leben, das lebendige, allmächtge –
Man kann es haben und doch sein vergessen!...“ 30798

Desiderio als auch Tizianello dagegen verweisen auf das rein Schöne innerhalb des Lebens im Kreise der  
Schüler,  wobei  Tizianello  gleichsam erkennt,  dass  sie  sich  mit  einem solchen  Leben auch Entsagungen 
aussetzen (SW III. S. 46. Z. 20-22). Der Unterschied zwischen Tizian und seinen Schülern zeigt sich in einem 
Abhängigkeitsverhältnis,  denn  ohne  ihn  sind  sie  nicht  fähig,  die  Welt  oder  die  Menschen  überhaupt 
wahrzunehmen. Auch in Bezug auf sich selbst sind sie nicht fähig, ihre Stellung im Leben zu erkennen, wie  
sich durch Paris Worte deutlich macht: „Wer will uns sagen, ob wir Künstler sind?“ 30799 Wenn Antonio die 
Bedeutung äußert, die Tizian für die Schüler hat, dann zeigt sich zudem auch der Bezug zur Natur, in der sich  
auch hier die Konzeption spiegelt: 

„Ein Auge, ein harmonisch Element,
In dem die Schönheit erst sich selbst erkennt – 
Das fand Natur in seines Wesens Strahl.
>>Erweck uns, mach aus uns ein Bacchanal!<< //
Rief alles Lebende, das ihn ersehnte
Und seinem Blick sich stumm entgegendehnte.“ 30800 

Dass Tizian wirklich nicht der lebensferne Ästhetizist ist, zeigt sich nicht nur durch die Anspielung Gianinos,  
dass er ihn schon zuvor nicht verstanden habe, sondern vor allem durch die Schilderung der Bilder: Tizian  
bindet hier gleichsam das Schöne an das Bewusstsein für die Lebendigkeit des Lebens, nach der sich Lisa in  
ihrer Pose sehnt. 30801 Im Sinne des Bewusstseins für die Kunst als auch die eigene Sterblichkeit zeigt er sich  
als Künstler, der den Tod nicht ausklammert, was sich auch durch den Platz seines Grabes zeigt, der in der  
Natur liegen soll.  30802 Die Differenz zwischen Tizian und seinen Schülern hat mitunter auch Jendris Alwast 
betont, wenn es heißt: „In seiner Person ist die Differenz von Innen und Außen, von Bewußtsein und Sein, 
von Mensch und Welt  aufgehoben.  Er  lebt  in  Seinseinigkeit-  und innigkeit.  Er  kann deshalb  selbst  das  
schöpferische Prinzip von Schönheits- und Sinnstiftung sein.“ 30803

Die weitreichenden Notizen zum Dramen-Fragment zeigen eine hinreichende Auseinandersetzung mit dem 
Motiv,  heißt  es  doch  bereits  in  der  Notiz  N  1,  wodurch  sich  Hofmannsthal  hier  gegen  die  Stagnation 
ausspricht: „der hohe Mensch: die Menge seiner Reize ist beständig im Wachsen und ebenso / die Menge 
seiner Erinnerungen von Lust u Unlust“.  30804 Aus den Notizen geht des weiteren auch die Bedeutung des 
Todes Tizians für die Schüler hervor: „die Schwüle dieses Todes ist wie die schwüle Stunde, in der die /  
Blüthen jedes Baumes reifen.“ 30805 Die Differenz zwischen Tizian und den Schülern macht Hofmannsthal des 
weiteren auch in den Notizen, in Verbindung mit dem Verständnis von Schönheit, deutlich: „In Venedig 
erwacht die Schönheit der höchsten Lust, der Qual verwandt, alle romantische Schönheit, während Tizian 
die classische, die Harmonie hat.“  30806 Auf die Ganzheit des Seins spielt Hofmannsthal auch durch das 2.  
dramatische Fragment an, befindet sich doch vor  der Büste des toten Böcklin gleichsam ein „Korb mit 
Blumen und blühenden Zweigen“. 30807 Der Tod als Teil des Lebens zeigt sich ebenso in den Worten Lavinias 

30797SW III. S. 44. Z. 6.
30798SW III. S. 45. Z. 19-23.
30799SW III. S. 47. Z. 24.
30800SW III. S. 48-49. Z. 35-38//1-2.
30801SW III. S. 50. Z. 17-25.
30802Deutlicher wird dies, dass dieser Platz in Verbindung mit der Konzeption steht, in den Notizen zum Drama, wenn es heißt: „die  

Worte des sterbenden: es sollen Blumen über meinem Grabe sein, gedankenlos / wachsende, üppig wuchernde, lebendigen  
Lebens.“ In: SW III. S. 347. Z. 16-17. 

30803Alwast: S. 17.
30804SW III. S. 343. Z. 15-16.
30805SW III. S. 345. Z. 9-10.
30806SW III. S. 351. Z. 10-14.
30807SW III. S. 223. Z. 2-3.
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an Gianino, der an dem Wissen von der Sterblichkeit des Menschen leidet.

Auch in dem frühen lyrischen Drama Der Tor und der Tod (1893) zeigt sich die Konzeption der Ganzheit des 
Seins.  30808 Claudio  selbst empfindet  die  Natur  unter  ästhetizistischen Gesichtspunkten,  doch nimmt er 
gleichsam, die Menschen wahr, die voller Tatkraft sind und anders als er selbst in Verbindung mit Gott und 
der Natur stehen:  „Es gab Natur sich ihnen zum Geschäfte, /  In allen ihren Wünschen quillt Natur, // Im 
Wechselspiel der frisch und müden Kräfte / Wird ihnen jedes warmen Glückes Spur.“ 30809

Claudio aber bekannte zuvor, dass er aus der reinen Künstlichkeit kein Glück mehr für sich erfahren kann.  
30810 Mit  der  Beobachtung  der  Menschen  und  ihrem  lebendigen  Sein,  dämmert  es  dem  Ästhetizisten  
gleichsam was  ihm offen  gestanden hätte,  dessen  er  sich  aber,  durch  seine  Künstlichkeit,  versagt  hat.  
Dennoch gleitet Claudio gleichsam in eine neuerliche Ästhetisierung der Natur ab, die aber ebenso wieder 
einbricht, zeigt sich doch ein Sehnen nach einem anderen Leben, indem nicht die Künstlichkeit dominiert.  
30811 Würde der Ästhetizist ein reines Glück im Ästhetizismus finden, so wäre der Blick zu den Menschen und  
einem anderen Lebensentwurf nicht nötig. So aber blickt er neuerlich hinab: „Es scheint mein ganzes so  
versäumtes Leben / Verlorne Lust und nie geweinte Tränen, / Um diese Gassen, dieses Haus zu weben / Und  
ewig sinnlos Suchen, wirres Sehnen.“ 30812

Trotz des Erkennens kann Claudio sich nicht wirklich einfügen, und dennoch blickt er neuerlich zu ihnen; so 
erkennt  er  nicht  nur,  dass  sie  die  Lichter  entzünden,  sondern,  dass  sie  auch  ein  Miteinander  pflegen,  
während er selbst das „Trösten nie gelernt“ 30813 hatte. Anders als Claudio, verstehen es die Menschen, was 
Leben bedeutet,  ein empathisches Sein,  keine narzisstische Abwendung, wie Claudio sie betrieben hat.  
Während dieser sich immer nur am Schönen berauscht hatte, leben die Menschen in der wirklichen Welt 
ein  Dasein,  das  auch  durch  den Schmerz  durchbrochen wird.  Claudio  realisiert  nicht  nur  die  Differenz 
zwischen sich  und diesen Menschen,  es  zeigt  sich  auch eine Sehnsucht  des  Ästhetizisten nach diesem 
anderen Leben. Wo diese Menschen sich ans Leben gebunden haben, in Lust und Leid, da zeichnete sich  
Claudio durch eine Distanz aus:

„Was weiß denn ich vom Menschenleben?
[…] //
Konnte mich nie darein verweben.
Hab mich niemals daran verloren.
[…] 
Ich hab von allen lieben Lippen
Den wahren Trank des Lebens nie gesogen,
Bin nie von wahrem Schmerz durchschüttert,
Die Straße einsam, schluchzend, nie! gezogen. 
Wenn ich von guten Gaben der Natur
Je eine Regung, einen Hauch erfuhr, 
So nannte ihn mein überwacher Sinn
Unfähig des Vergessens, grell beim Namen.“ 30814

Claudios Worte bekennen, dass er durchaus in Kontakt zu der Natur gekommen ist, dass es aber ein Nicht-
Genügen war, das er empfunden hat. Wenn Claudio zudem hier von Schmerz und Leid redet, dann erfolgte 
dieses Empfinden ebenso nur aus der Distanz heraus. Leid und Schmerz wurden von Claudio ebenso als Teil  

30808Ausgehend von seiner Betrachtung über die Auseinandersetzung Hofmannsthals mit der Musik findet, Martin Erich Schmid in  
Hofmannsthals Werken eine hinreichende Auseinandersetzung mit dem Tod, was ihn letztendlich äußern lässt: „Tod und Leben 
sind je einzeln und doch nur zusammen ein Ganzes.“ In: Schmid, Martin Erich: Symbol und Funktion der Musik im Werk Hugo 
von Hofmannsthals. Carl Winter Universitätsverlag. Heidelberg. 1968, S. 51.

30809SW III. S. 63-64. Z. 29-30//1-2.
30810Diese Sehnsucht nach dem Leben zeigt sich auch in Martin Erich Schmids Arbeit, wenn es heißt: „Nur hat Claudios Sehnsucht 

als klares Ziel das reale Leben, nicht den musikalischen Ideal-Raum der Präexistenz.“ In: Schmid, S. 59.
30811Dass sich hinter seinem Leben in Kunst nicht die Sehnsucht nach dieser verbirgt, sondern das Sehnen nach wahrem Leben,  

hat auch schon Alewyn erkannt: „Auch Claudio hat versucht, sich durch die Kunst ins Leben einweihen zu lassen.“ In: Alewyn, S.  
67.

30812SW III. S. 64. Z. 19-22.
30813SW III. S. 64. Z. 31.
30814SW III. S. 54-65. Z. 36-38//1-12.
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der Inszenierung des Lebens gesehen wie jeder Genuss, und nicht als wichtiger Bestandteil  des Lebens  
begriffen. Hofmannsthal betont durch Claudio damit, dass es dem Ästhetizisten an Wahrhaftigkeit mangelt;  
nicht dem wahren Schmerz,  sondern dem Ästhetizistischen,  nicht dem wirklichen Leben,  sondern dem 
Künstlichen hat sich Claudio hingegeben. Durch das Licht, das der Diener ihm gebracht hat, sieht er so seine  
„Rumpelkammer voller totem Tand“.  30815 Hofmannsthal  lässt Claudio infolgedessen den Grund erklären, 
warum er sich an die Künstlichkeit verloren hat, denn: „Wodurch ich doch mich einzuschleichen wähnte, /  
Wenn ich den graden Weg auch nimmer fand / In jenes Leben, das ich so ersehnte.“  30816 Claudio besagt 
damit nichts anderes, als dass er das Leben selbst gesucht hat, den direkten Weg nicht gefunden hat und es  
dennoch wähnte,  sich  durch den Umweg über  die  Künstlichkeit  im Leben zu verwurzeln.  Claudio aber 
erkennt selbst an, dass dieser Weg zu einem ganzen Leben der Falsche war, denn der Ästhetizismus führt  
nicht zur Ganzheit des Seins, sondern spielt mit der Einseitigkeit, mit dem reinen Genuss. Noch vor dem 
Eintreten des Todes, verwirft Claudio den Ästhetizismus als eine Lebensirrlehre, die ihn vom wahren Leben 
getrennt hat. Was er schon lange nicht mehr vom Ästhetizismus erfahren hat, eine tiefe Ergriffenheit, erlebt  
er nun durch das Spiel des Todes.

„Und Wanderzeiten kamen, rauschumfangen,
Da leuchtete manchmal die ganze Welt,
Und Rosen glühten, und die Glocken klangen,
Von fremdem Lichte jubelnd und erhellt:
Wie waren da lebendig alle Dinge,
Dem liebenden Erfassen nah gerückt,
Wie fühlt´ ich mich beseelt und tief entrückt,
Ein lebend Glied im großen Lebensringe!“ 30817

Was er damals spürte, war eine Lebendigkeit, die Claudio heute nicht mal mehr im Traum empfindet („Und  
ein Genügen hielt mein Ich geweitet, / Das heute kaum mir noch den Traum verklärt“). 30818 Und was Claudio 
nun durch die Musik erlebt, ist das Lösen seiner durch die reine Künstlichkeit erstarrten Seele: „Ankündigt  
sich ein kaum geahntes Leben, / In Formen, die unendlich viel bedeuten, / Gewaltig-schlicht im Nehmen  
und im Geben.“  30819 Die Ganzheit  des Seins impliziert  auch das Spüren des Göttlichen,  das Claudio im 
Ästhetizismus nicht gefunden hatte. Aber es ist der Ästhetizist, der aus ihm spricht, wenn er neuerlich vor  
dem Tod zurückschreckt.  Diesen Schauer jedoch heißt der Tod Claudio abzuwenden, denn gerade eben  
habe  er  ihn  doch  im  Innern  ergriffen,  so  wie  in  der  Vergangenheit  zuvor:  „In  jeder  wahrhaft  großen 
Stunde, / Die schauern deine Erdenform gemacht, / Hab ich dich angerührt im Seelengrunde / Mit heiliger,  
geheimnisvoller Macht.“ 30820

Hofmannsthal zeigt hier an Claudio das Elementare des Hofmannsthal´schen Ästhetizisten auf.  Trotz der 
Sehnsucht nach einem ganzen Leben, kann der Protagonist dies, auf Grund seiner Unerfahrenheit im Leben,  
nicht nur nicht umsetzen, sondern dass Ästhetizistische an sich ist gezeichnet durch die Bedrohung des 
Negativen im Leben, im schlimmsten Fall des Todes. Dies zeigt sich auch an Claudio; zwar ergriffen vom Spiel  
des Todes und damit der Ganzheit des Seins, die er verkörpert, sucht Claudio nun nach einer Ausrede, damit  
der Tod ihn verschone. So zeigt er ihm auf, dass er doch gar nicht gelebt habe und deshalb auch nicht  
sterben könne, sei er doch in „jedem Ganzen rätselhaft gehemmt“. 30821 Dem jedoch hält der Tod entgegen, 
dass allen Menschen die gleichen Möglichkeiten im Leben gegeben sind; er habe sein Leben gelebt, dieses  
aber an die Künstlichkeit vergeudet.  30822 Der Tod spricht sich gegen die Einseitigkeit des Lebens aus, die 
Claudio in seinem Ästhetizismus gelebt hat, durch den er aber wähnt, dass er die mangelhafte Reife für 
seinen Tod nicht hat. Wenn er den Tod schon nicht dadurch hemmen kann, dass er niemals gelebt habe, so  
sieht er es nun für nötig an – was seiner neuen Strategie entspricht den Tod hinauszuzögern –, sich ans 
Leben zu binden. Was er zwar vor dem Erscheinen des Todes schon erkannt hat, was aber wieder durch den  

30815SW III. S. 65. Z. 27.
30816SW III. S. 65. Z. 28-30.
30817SW III. S. 69. Z. 24-31.
30818SW III. S. 69. Z. 34-35.
30819SW III. S. 70. Z. 8-10.
30820SW III. S. 71. Z. 10-13.
30821SW III. S. 72. Z. 8.
30822SW III. S. 72. Z. 14-27.
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Ästhetizismus durchbrochen worden ist, wähnt er nun vollbringen zu können: 
„Ich will mich an die Erdenscholle klammern,
Die tiefste Lebenssehnsucht schreit in mir.
Die höchste Angst zerreißt den alten Bann;
Jetzt fühl ich – laß mich – daß ich leben kann!
Ich fühl´s an diesem grenzenlosen Drängen: 
Ich kann mein Herz an Erdendinge hängen.“ 30823

Nicht mehr wie „Puppen“ 30824 sollen ihm die anderen Menschen sein, sondern in „Lust und Pein“ 30825 will er 
sich  gleichermaßen versenken und endlich  die  „Treue lernen,  die  der  Halt  /  Von allem Leben ist“.  30826 
Claudio erkennt hier das ästhetizistische Dasein als eine Scheinexistenz an, als ein Leben das gegen die  
Ganzheit des Seins steht, welches den Menschen ein leeres Leben ohne soziale Verbindungen leben lässt,  
ein Leben mit Sprachproblemen und ohne eine Verwurzelung im Leben zu spüren. Neuerlich bekennt er so 
dem Tod, dass er bisher nie den „Kern“  30827 des Lebens erfasst hat: „Es war ein Tausch von Schein und 
Worten leer!“ 30828 
Während Claudio sich darauf bezieht, dass auch Menschen ihm nichts gewesen sind, was ein neuerlicher 
Einwand ist, durch den er sich nur vor dem Tod retten will, erscheint die Mutter. Diese steht, anders als  
Claudio, für die Ganzheit des Seins ein („Ein Mutterleben, nun, ein Drittel Schmerzen, / Eins Plage, Sorge  
eins“). 30829 Auch das Mädchen spricht von ihrer schmerzlichen Liebe zu ihm, aber auch von der Schönheit  
dieser („Freilich, du hast mir weh getan, so weh .. / Allein was hört denn nicht in Schmerzen auf?“). 30830 Die 
mangelhafte  Wahrhaftigkeit  im  Leben  beklagt  auch  der  Freund  Claudios,  sei  er  ihm  nicht  mit  wahrer  
Freundschaft begegnet. Dem Tod bekennt Claudio jedoch, dass er sich im Leben wie ein „Komödiant“ 30831 
bewegt hatte, der den Menschen gleichgültig gegenüberstand. So ruft er ihn neuerlich dazu auf, ihn am 
Leben zu lassen, wenn er ihm sagt: „Gewähre, was du mir gedroht: / Da tot mein Leben war, sei du mein  
Leben, Tod! / Was zwingt mich, der ich beides nicht erkenne, / Daß ich dich Tod und jenes Leben nenne?“ 
30832

Hofmannsthal notierte zwar am 4. Januar 1904 auf einem Notizblatt, dass Claudio eine „Heilung“  30833 im 
Leben erfahren hat, so  dass Claudio sich jetzt für die Ganzheit des Seins geöffnet zu haben scheint. Was 
Claudio hier vollzieht, ist aber keine Realisierung der Ganzheit des Seins: wo er sich zuvor allein dem Leben,  
der Genusssucht verschrieben hatte, verschreibt er sich nun dem Tod als vermeintlicher Lebendigkeit. Doch  
Claudio verkennt damit das Leben neuerlich, begeht neuerlich eine einseitige Sicht. 

„In einer Stunde kannst du Leben pressen,
Mehr als das ganze Leben konnte halten,
Das schattenhafte will ich ganz vergessen
Und weih mich deinen Wundern und Gewalten.“ 30834

Claudio wendet sich jetzt dem Tod zu, weil er eine Ergriffenheit gespürt hat mit allen „Lebenssinnen“, 30835 
die ihm das das ganze Leben nicht zu geben vermochte. Nur dadurch erklären sich auch die Worte des  
Todes, der weder Claudios ästhetizistisches Leben noch seine absolute Hinwendung und Deutung des Todes 

30823SW III. S. 72. Z. 31-36.
30824SW III. S. 72. Z. 38.
30825SW III. S. 73. Z. 2.
30826SW III. S. 73. Z. 3-4.

Weiter, heißt es: „Nicht länger stumm im Nehmen und im Geben, / Gebunden werden – ja! – und kräftig binden.“ In: SW III. S.  
73. Z. 9-10.

30827SW III. S. 73. Z. 14.
30828SW III. S. 73. Z. 15.
30829SW III. S. 74. Z. 8-9.
30830SW III. S. 75. Z. 24-25.
30831SW III. S. 78. Z. 31.
30832SW III. S. 79. Z. 15-18.
30833SW III. S. 448. Z. 20. 

„Worin liegt eigentlich die Heilung? Dass der Tod das erste wahrhaftige Ding ist, das ihm begegnet, das erste Ding, dessen tiefe  
Wahrhaftigkeit er zu fassen im Stande ist; ein Ende aller Lügen, Relativitäten und Gaukelspiele“. In: SW III. S. 448 Z. 20-23. 

30834SW III. S. 79. Z. 19-22.
30835SW III. S. 79. Z. 26.
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gutheißen kann. Die Beschäftigung Hofmannsthals mit der Konzeption zeigt sich auch in den zahlreichen 
Notizen und Varianten zum lyrischen Drama. Aus den Notizen geht hervor, dass Hofmannsthal eine weitere 
Geliebte Claudios einzubinden gedachte, die ihn an die Ganzheit ermahnen sollte.  30836 Ebenso zeigt sich 
auch in den Varianten, dass die Mutter für die Ganzheit des Seins einsteht und dass sie das Fehlen dieser an  
ihrem Sohn bemerkt: „Grundton der Mutter: Ich litt um Dich grosse Schmerzen / Du sagst zum Schmerz: Ich  
kenne Dich nicht“. 30837

Von Bedeutung für die Konzeption zeigt sich auch die Idylle (1893). Dem Wesenszug nach Treulosigkeit und 
Wechselhaftigkeit  der  Genüsse  des  Zentauren  und  der  Protagonistin,  steht  der  beständige  Schmied 
gegenüber. Während die Götter und der Tod von der Frau aus ihrem ästhetizistischen Blickwinkel heraus  
betrachtet werden 30838 und sie sich zudem in ihrem gegenwärtigen Umfeld nicht beheimatet fühlt, ermahnt 
der  Schmied sie  zum Maß  30839 und verweist  auf  die Schönheit  ihres  Umfeldes  und die  Bedeutung der 
Erkenntnis, dass der Tod Teil des Lebens ist. 30840

Erst in dem Lustspiel-Fragment Comödie (1893) zeigt sich eine Hinwendung zur Ganzheit des Seins, durch 
die Fähigkeit,  Schmerzen zu ertragen.  Hofmannsthal  bezieht sich hier auf John Fords  The Broken Heart 
(1629), wenn er Francesca sagen lässt:  „Im Athemholen sind zweierlei Gnaden / Luft einziehen, sich ihrer 
entladen / So danke Gott wenn er Dich presst / Und dank ihm, wenn er Dich wieder entlässt“.  30841 Die 
Konzeption deutet sich dabei nicht nur durch das Streben nach Harmonie an, 30842 sondern auch durch die 
Tagesbucheintragung  Hofmannsthals,  die  diesem Fragment  zuzuordnen ist:  „gegen  sich  selbst:  nie  den 
augenblicklichen  Zweck,  nie  die  Stimmung  des  Augenblicks  ausser  Acht  lassen:  alles  zur  Harmonie 
stimmen“.  30843 Mit  dem Fragment  Phantastische  Komödie  (1895)  greift  Hofmannsthal  wieder  auf  diese 
Konzeption zurück. „Durchdringung von Kunst u Leben“, 30844 heißt es dort, nicht ohne auch das Negative zu 
betonen, das Teil des Lebens ist.  30845 Hofmannsthal deutet die Konzeption aber auch nur an, ohne sie auf 
eine Person zu beziehen. 30846 Das Dämonische ist Teil des Lebens, kann sich auch wandeln, wie sich durch 
den Hauslehrer des Mädchens in diesem Fragment zeigt, der verschwindet und durch den Cousin, in dem 
Hofmannsthal sich selbst gesehen hat, unterrichtet wird. 30847

In den losen Notizen Das Glück am Weg (1893) deutet Hofmannsthal die fehlende Akzeptanz des Konzeptes 
durch  die  Annahme des  Leides  an,  die  Lili  durch  die  Liebe  zu  ihrem  Bräutigam erfährt.  So  formuliert  
Hofmannsthal: „Lili auf der Mauer. spricht die letzte Strophe nach, glaubt nicht daran, das Glück und Leid so  
eng  an  einem  Stengel  hängen.“  30848 Mit  der  Landstrasse  des  Lebens (1893)  knüpft  Hofmannsthal 
unmittelbar  an  Das  Glück  am  Weg (1893)  an.  30849 Bereits  in  der  ersten  Notiz  (N  1)  zeigt  sich,  dass 

30836Die Passage „Du warst ein ganzes und auch ich war ganz“ (SW III. S. 435. Z. 40) wird von der Kritischen Ausgabe in Verbindung 
mit  Grillparzers  Gedicht  Jugenderinnerung im Grünen gestellt:  „Denn Hälften kann man aneinander  passen,  /  Ich war  ein 
Ganzes, und auch sie war ganz, / Sie wollte gern ihr tiefstes Wesen lassen, / Doch all zu fest geschlungen war der Kranz.“ In: SW 
III. S. 491. Z. 21-24.

30837SW III. S. 437. Z. 6-7.
30838SW III. S. 56. Z. 5-18.
30839„Die ganze kenn ich, kennend meinen Kreis, / Maßloses nicht verlangend, noch begierig ich / Die flüchtge Flut zu ballen in der 

hohlen Hand“. In: SW III. S. 59. Z. 12-14.
30840„Den Nachbarbaum, der dir die Früchte an der Sonne reift / Und dufterfüllten lauen Schatten niedergießt, / […] / Das Haus  

begreif, in dem du lebst und sterben sollst. / Und dann, ein Wirkender, begreif dich selber ehrfurchtsvoll, / An diesen hast du 
mehr, als du erfassen kannst.“ In: SW III. S. 59. Z. 16-24.

30841SW XXI. S. 10. Z. 22-25.
30842SW XXI. S. 11. Z. 16-18.
30843SW XXI. S. 182. Z. 30-31.
30844SW XXI. S. 15. Z. 15.
30845SW XXI. S. 15. Z. 19-20.
30846SW XXI. S. 16. Z. 9-11.
30847SW XXI. S. 16. Z. 14-15.
30848SW III. S. 249. Z. 22-23. 

Die weitreichenden Notizen deuten jedoch eine Überwindung dieses Fehlens an der Konzeption an, heißt es doch in Bezug auf  
Lili: „er hat ihr Weh gethan. sie verzeiht ihm: das Leben ist  eben so“. In: SW III. S. 250. Z. 11-12.
Des weiteren, siehe: SW III. S. 250. Z. 13-14.

30849SW III. S. 253. Z. 2.
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Hofmannsthal  die  Differenz zwischen einem Mann und einer  Frau darzustellen gedachte;  während der  
Mann im Leben verwurzelt ist (SW III. S. 253. Z. 3), dies gleichsam zweifach betont, 30850 steht die Frau gegen 
diese Konzeption („Sie tritt aus einem Märchengarten, alles sind ihr phantastische  Dämonen“). 30851 Deutlich 
zeigt sich die Konzeption auch durch die drei Schwestern (Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft), wobei 
die Gegenwart  für  die Lebenskonzeption einsteht,  da sie das wirkliche Leben verkörpert  und nicht das  
träumerische Zurückwenden oder Sehnen:  „Ich habe und hallte den atmenden Tag. / […] / Mit goldenen 
Apfel<n> zu Lust und zu Leide“ 30852 Sowohl die Zukunft als auch die Vergangenheit stehen hier gegen die 
Konzeption. Vor allem anhand der Vergangenheit, deren Liebe zum Traum und zur Dunkelheit, aber vor  
allem auch dadurch, dass die Vergangenheit nur das Schöne anführt, während die Gegenwart von ihr als  
hässlich empfunden wird, wird deutlich, dass die Vergangenheit gegen die Konzeption steht („Gegürtet mit  
unbegreiflicher  Schönheit   Deine  Geschöpfe  sind  hässliche  dein  Tag  ist  hässlich“).  30853 Auch  aus  der 
Handschrift 3 H kann das Konzept herausgelesen werden. Während in dem Garten nur die personifizierte 
Liebe und der Wind leben, ist der Garten an einer Straße gelegen: „Auf der Landstrasse unten wandert das 
ganze  Leben  vorbei:  Schulkinder,  Studenten  die  singen,  [...]  der  Tod  fährt  in  einem  einspännigen 
Zeiselwagen einen alten Herrn, [...] das Glück incognito“.  30854 Das Gespräch der beiden Juden, unter der 
Notiz N 5 gefasst,  ist  wiederum ein Angriff  auf die Konzeption, weil  das Leben nur über die Schönheit  
verstanden werden will und das Leben demzufolge enttäuschen muss (SW III. S. 256. Z. 22-24). 
Während sich die Konzeption in dem Gartenspiel (1897) nur durch die Notiz zeigt  („O nicht trennen nicht 
trennen es hat alles miteinander zu thuen. immer ist Schicksalsstunde“)  30855 findet sie sich überdeutlich 
dargelegt in  Das Kind und die Gäste (1897). Hofmannsthal verweist bereits mit der ersten menschlichen 
Figur darauf, verbindet er hier das vermeintlich Unvereinbare (Alter und Schönheit) durch das Auftreten 
eines alten Mannes („uralter,  aber  schöner Greis“).  30856 Noch deutlicher zeigt  sich  die  Vereinigung des 
scheinbar Unvereinbaren durch die beiden Männer, die die Wiege des Kindes hereintragen. Obwohl der 
Fischer und der Edelmann gegensätzlich vom Stand sind, sind sie sich „ähnlicher als Zwillingsbrüder“  30857 
und ergänzen sich in ihrer Gegensätzlichkeit („Gesicht des Fischers reicher und wilder, das des Edelmannes  
härter  und  finsterer  erscheint“).  30858 Auch  das  Abtreten  von  der  Szenerie  zeigt  die  Vereinigung  des 
Gegensätzlichen, wenn es heißt: „Der Fischer geht nach der rechten Ecke, steigt die Wendeltreppe hinan, 
geht oben über den offenen Gang und verschwindet in die kleine Thür links oben, während der Edelmann 
langsam die Treitreppe links unten hinabsteigt.“  30859 Hofmannsthal  stellt  die schöne und reich verzierte 
Wiege zudem in eine jüdisch, gläubige Umgebung und bedient damit zugleich Beer-Hofmanns Religions- 
und Kunstsinn. 

In dem Drama  Alkestis (1893/1894) zeigt sich das Motiv lediglich angedeutet durch die abschließenden 
Worte des Herakles, in denen der Tod als Teil des Lebens und dennoch als unbegreiflich erfasst wird:

„Wie der Granatapfel die vielen Kerne
Hält, die in sich die Keime alles Guten - //
Wie der Granatapfel die vielen Kerne
Hält die in sich die Keime alles Guten.“ 30860

In dem Dramenentwurf  Alexanderzug (1893/1895) zeigt  sich die Konzeption lediglich in den Notizen zu 
Alexander,  wenn es heißt: „Gedanken der Einheit, erweckt durch ein gemeinsames in den Religionen u.  
Mythen der ihm begegnenden Völker.“ 30861

30850SW III. S. 253. Z. 4-6.
30851SW III. S. 253. Z. 7-8.
30852SW III. S. 254. Z. 9-13.
30853SW III. S. 255. Z. 26-27.
30854SW III. S. 256. Z. 13-17.
30855SW III. S. 271. Z. 23-25.
30856SW III. S. 282. Z. 3.
30857SW III. S. 282. Z. 9.
30858SW III. S. 282. Z. 10-11.
30859SW III. S. 282. Z. 14-17.
30860SW VII. S. 41-42. Z. 37-38//1-2.
30861SW XVIII. S. 10. Z. 7-8.
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Auch die Erzählung  Das Märchen der 672. Nacht  (1895) thematisiert Hofmannsthals Konzeption von der 
Ganzheit des Seins. Im Zeitraum des Entstehens dieser Erzählung schreibt Hofmannsthal am 15. Mai 1895 
einen Brief an Richard Beer-Hofmann. Hofmannsthal wendet sich hier von der Einseitigkeit der Romantiker  
ab, die laut seinem Verständnis zu sehr in einer „Traumwelt“ 30862 leben. Obgleich Hofmannsthal den Mangel 
an der Konzeption in der Moderne gegenwärtig wahrnimmt, verlangt es ihn, wie in dem Brief deutlich ist,  
die Ganzheit des Seins wiederzugewinnen. So schreibt er an Beer-Hofmann: „Und wer beides versteht kann 
es vereinen. Nur eins glaub ich muss man bis zu einem dämonischen Grad lernen: sich um unendlich viele  
Angelegenheiten und Dinge nicht zu bekümmern. […] wie kann es recht sein, sich um viele Dinge nicht zu  
bekümmern, da doch alle Dinge gleich richtig und gross sind (was die Romantiker so wiederlich ignoriert  
haben)? Anleitung zur Auflösung: grosse Einheit, Leben-Teilung, Individualität-Tod“. 30863

Ebenso  wie  der  ästhetizistische  Wesenszug  des  Kaufmannssohnes  zeigt  sich  jedoch  auch, 
zugegebenermaßen  noch  reduziert,  die  Konzeption.  So  spricht  Hofmannsthal  davon,  dass  sich  der 
Ästhetizist in eine Selbstgenügsamkeit hinein leben will und bricht dieses Verlangen gleichzeitig damit auf,  
dass er sich mit vier Dienern umgibt, deren „ganzes Wesen ihm lieb“ 30864 war. 30865 Obgleich Hofmannsthal, 
gleich zu Beginn der Erzählung, darauf verweist, dass sich der Kaufmannssohn immer mehr in seine selbst  
gewollte Einsamkeit hin einlebte, bricht er dies gleichsam damit auf, dass er „keineswegs menschenscheu“ 
30866 war und in Gärten spazieren ging, um die „Gesichter der Menschen“ 30867 zu betrachten. Der Zug zum 
Menschen ist mit seiner Einsamkeit nicht gebrochen und auch der Tod ist allgegenwärtig. Hofmannsthal  
schildert zwar wie der Ästhetizist sehend wird für die „Ornamente[...]“, 30868 doch sieht er in ihnen nicht die 
reine Künstlichkeit, sondern die „verschlungenen Wunder der Welt“. 30869 Damit zeigt Hofmannsthal deutlich 
auf, dass sich hinter der vermeintlich alleinigen Sehnsucht nach Schönheit in Wirklichkeit seine Sehnsucht  
nach  dem  Leben  selbst,  nach  der  Ganzheit  verbirgt.  Dies  zeigt  sich  dadurch  bereits  hier,  indem  der 
Kaufmannssohn in den Ornamenten mitunter das „Streben alles Wassers nach aufwärts und wiederum 
nach abwärts“ 30870 sieht.
Wie viele seiner Figuren lässt Hofmannsthal auch seinen Kaufmannssohn einen vermeintlich geglückten 
Rückzug aus der Welt antreten. 30871 Von der Stadt weg, als Grund nennt er die Hitze, treibt es ihn in sein 
Landhaus im Gebirge. Doch statt der vollkommenen Isolation von der Welt, nimmt er seine Diener mit sich,  
die nun wirklich fern davon sind, seine Vorstellung von Ästhetizistisch-Schönem zu befriedigen, und denen 
zudem mitunter auch noch eine Verbindung zum Tod bzw. zum Selbstmord anhaftet. Tatsächlich schreitet  
der Einbruch des Ästhetizismus in dieser Umgebung weiter voran, bedingt dadurch, dass er wähnt, seine 
Diener würden ihn beobachten und er dadurch seiner eigenen Unzulänglichkeit gewahr wird. Hofmannsthal 
macht hier überdeutlich, dass es nicht der Ästhetizismus war, der ihn die Diener an sich binden ließ, wenn 
er über die vier Diener sagt: „Er fühlte sie leben, stärker, eindringlicher, als er sich selber leben fühlte.“ 30872 
Deren  Lebendigkeit  spürend,  wird  er  aber  gleichsam  mit  deren  Sterblichkeit  konfrontiert,  die  seine 
Beklemmung nur noch mehrt. 

30862SW XXVIII. S. 207. Z. 17.
30863SW XXVIII. S. 208. Z. 1-7.
30864SW XXVIII. S. 15. Z. 5.
30865Dass  der  Kaufmannssohn kein  reiner  Ästhetizist  ist,  bemerkte  auch  Corinna  Jäger-Trees.  Zwar  spricht  auch  sie  bei  dem 

Ästhetizisten von einem Ästheten, doch bemerkt sie, dass er auch – zwar vergeblich – die „Verbindung zur Realität sucht“. In: 
Corinna Jäger-Trees: Aspekte der Dekadenz in Hofmannsthals Dramen und Erzählungen des Frühwerkes. Sprache und Dichtung.  
Forschung zur deutschen Sprache, Literatur und Volkskunde begründet und fortgeführt von H. Mayne, S. Singer und F. Strich.  
Herausgegeben vom Deutschen Seminar der Universität Bern. Band 38. Verlag Paul Haupt. Bern und Stuttgart. 1988, S. 111.

30866SW XXVIII. S. 15. Z. 11.
30867SW XXVIII. S. 15. Z. 13. 
30868SW XXVIII. S. 15. Z. 20.
30869SW XXVIII. S. 15. Z. 21.
30870SW XXVIII. S. 15. Z. 25-26.
30871In diesem Zusammenhang muss die Arbeit von Nehring Erwähnung finden, heißt es doch bei ihm: „Diese weltferne Existenz  

ist aber unbewusste Furcht vor der Wirklichkeit.  Der Jüngling möchte das Schöne des Lebens an sich binden, jedoch seine  
dunkle Seite, das Gemeine und Bedrohliche, ignorieren und in die Außenwelt verbannen. Er versündigt sich gegen die Ganzheit  
des Lebens.“  In:  Nehring,  Wolfgang:  Die  Tat  bei  Hofmannsthal.  Eine Untersuchung zu Hofmannsthals  grossen Dramen.  J.B.  
Metzlersche Verlagsbuchhandlung. Stuttgart. 1966, S. 17.

30872SW XXVIII. S. 18. Z. 35-36.
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Hofmannsthal  schildert  im  Folgenden  wie  sich  der  Kaufmannssohn  immer  mehr  der  eigenen 
Unzulänglichkeit  bewusst  wird,  ebenso  wie  der  Endlichkeit  des  Lebens.  Dieses  Empfinden  sucht  der 
Kaufmannssohn  damit  zu  überdecken,  indem  er  sich  der  Schönheit  der  Natur  ergibt,  aber  gleichsam 
neuerlich erfahren muss, dass der Tod nicht ausgeklammert werden kann, ebenso wie das Empfinden der 
eigenen Unzulänglichkeit. Dass auch der Kaufmannssohn die Konzeption nicht lebt, deutet Hofmannsthal, 
der  diese  gerne  an  und  durch  die  Natur  verdeutlicht,  dadurch  an,  indem  er  beschreibt  wie  der  
Kaufmannssohn neuerlich den Blick der Mädchen auf sich gerichtet fühlt, als er versucht, eine Nelke mit  
„Bast zu binden“. 30873

Dass Hofmannsthal den Kaufmannssohn mit der Lebendigkeit des Lebens konfrontiert und ihm somit diesen 
Weg offenlegt, zeigt sich auch dadurch, indem er ihn die Differenz zwischen der Lebendigkeit der älteren 
Dienerin und den Kunstgottheiten wahrnehmen lässt. Anstatt dass ihn jedoch ein Verlangen nach der Frau 
ergreift,  entzieht  er sich ihrem Anblick,  weil  sie  ihm vermeintlich nicht  genügen wird.  Tatsächlich aber  
begibt er sich in die Stadt und unternimmt den Versuch, obgleich er um dessen Hoffnungslosigkeit weiß,  
einen gleichwertigen Reiz in seinem Leben zu finden. 
Hofmannsthal  stellt  neuerlich  die  Natur,  gemahnend  an  die  Konzeption,  in  einen  Gegensatz  zum 
ästhetizistischen  Kaufmannssohn,  wenn er  in  dem Gewächshaus eingeschlossen ist.  Panisch diesem zu  
entkommen, stößt der Kaufmannssohn „irdene Gartentöpfe“ 30874 um, zeigt sich unbedacht ob der Natur, die 
er  beschädigt  und  niederdrückt  und  erlebt  schließlich  dennoch  wie  sich  die  hinter  ihm  befindlichen  
„Stämme und niedergedrückten Blätter wie nach einem Gewitter sich leise raschelnd erheben.“  30875 Die 
Natur wirkt damit auch hier dominierend, der Ästhetizist hingegen jedoch nur zerstörerisch und hilflos ob 
der Natur und der Wirklichkeit des Todes, der er in dem Gewächshaus durch das Kind begegnet ist. 
Der  hässliche Tod,  den er  stirbt,  ist  Folge seines  Lebenswandels  und damit  seiner  Verneinung von der  
Ganzheit des Seins. Obwohl Hofmannsthal scheinbar den Ästhetizisten zu einer Erkenntnis führt, ist diese 
nur bruchstückhaft, denn er sieht die Schuld für seinen Tod immer noch bei seinen Dienern und nicht als 
Folge seines Lebenswandels. 30876

In Amgiad und Assad (1895) deutet sich die Bezugnahme zur Ganzheit des Seins ebenso an. Hofmannsthal 
gelingt es in diesem Werk nicht nur dadurch, dass er Amgiad wieder näher zu den Menschen führen will  
und eine Möglichkeit dazu besieht (SW XXIX. S. 43. Z. 4-5), sondern auch dadurch, dass er wiederholt in 
dem Werk darauf verweist, dass der Mensch nicht allein dem Schönen angehören darf. Auch hier äußert  
Hofmannsthal neuerlich, dass der Mensch nur zum Menschen reifen kann, wenn er auch das Negative  
überwindet  („leben  oder  sich  ausleben  nur  im  Kampf  mit  den  Widerstrebenden  Mächten“).  30877 
Hofmannsthal beleuchtet, wie schon durch die Religion gezeigt wurde, vor allem das Soziale,  vor allem  
durch den überlebenden Bruder Amgiad; dies zeigt sich auch in der Situation, als Hofmannsthal beschreibt,  
wie er die Leiche seines Bruders zu  ihrem Großvater  Timur bringt:  „Brüderlichkeit  aller  Thiere in  einer  
großen Milde erkannt. Gespenstisch sieht er in allem Thieren sich selbst. […] Bruder Sonne!“ 30878

Die Unterscheidung in Bezug auf das Leben als Ganzes, der essentielle Grund, warum Assad den Tod finden 
muss laut Hofmannsthals Verständnis, wird in der Notiz N 11 deutlich, die Hofmannsthal am 30. Mai 1895 in  
Göding verfasst und in der er das Wesen der beiden Brüder gegenüberstellt. Während für den einen Bruder  
(Amgiad) die  „Wunder des  Lebens so durcheinander gewachsen“  30879 sind, zeigt  sich  durch Assad eine 
Distanz zum Leben, denn er sieht das Leben „wie hinter einer Glasscheibe, unerreichbar“. 30880 Vor allem der 

30873SW XXVIII. S. 19. Z. 32.
Des weiteren, siehe:  SW XXVIII. S. 19. Z. 33.

30874SW XXVIII. S. 26. Z. 19.
30875SW XXVIII. S. 26. Z. 24-25.
30876Hofmannsthal hatte, wie seine Notizen belegen, auch eine Thematisierung des Ganzen deutlicher in Bezug auf die ältere  

Dienerin herausarbeiten wollen:  „die  aber in  der Nähe und täglich gesehen,  die  Leiblichkeit  ihres Gesichtes  und die  zarte  
Harmonie aller seiner Theile“. In: SW XXVIII. S. 205. Z. 1-2.

30877SW XXIX. S. 42. Z. 27-28.
30878SW XXIX. S. 42. Z. 1-4.
30879SW XXIX. S. 40. Z. 23-24.

„Er hat die Gabe des Lebens. Ruhm, Kraft, Macht“. In: SW XXIX. S. 40. Z. 25-26.
30880SW XXIX. S. 40. Z. 29-30. 

„[...] er sieht gleichsam mit einem halben Auge übers Leben hinaus, wie einer der träumt und dem die reale Welt hineinspielt  
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Aufbau in  der  Notiz  N 13,  in  der  Hofmannsthal  den  Gang  der  Erzählung skizzenhaft  darlegt,  zeigt  die  
Gemeinschaft zwischen Gutem und Negativem: „Der Stolz des Lebens […] Die Trunkenheit des Lebens […] 
Die Schwere des Lebens […] Das Trügerische des Lebens […] Das Kernlose des Lebens […] Das Traurige des 
Lebens […] Das Große des Lebens“. 30881 
Des weiteren zeigt Hofmannsthal in der Geschichte des Schiffsfähnrichs und der Kapitänsfrau (1896), dass es 
hier die Liebe ist, die eben nicht unter dem Konzept der Ganzheit des Seins steht („er ist verliebt in sie, aber  
nichts hat noch bei ihm mit dem ganzen Leben zu thuen“). 30882 Von immenser Wichtigkeit erweist sich in Ein  
Frühling in Venedig (1900), der geplanten Fortsetzung von Andrians Der Garten der Erkenntnis (1895), die 
Konzeption von der Ganzheit des Seins. Hofmannsthal gibt dabei Erwin das Bewusstsein von der Ganzheit  
mit und damit auch die Angst, dieser Ganzheit nicht gerecht zu werden: „Ihm graut vor sich selber. eine 
Impotenz,  die  sich  auf  sein  Ganzes  bezieht.“  30883 Hofmannsthal  verbindet  hier  mit  der  Ganzheit  die 
Beziehung zu Menschen, den Zug zur Treue, deren Wichtigkeit Hofmannsthal in diesem Zusammenhang 
neuerlich betont: „die Treue ist alles. = nicht verlieren von Beziehungen zu Menschen und Dingen“.  30884 
Hofmannsthal  stuft  in  diesem Zusammenhang das  Nicht-Leben schlimmer ein,  als  sich  in  Abgründe zu  
begeben („in Venedig: ein verfallener Baudelaire. Aber der hat wenigstens gelebt!“). 30885 Letztendlich zeigt 
sich, dass Erwin der Konzeption der Ganzheit nicht gerecht werden kann; wie bei Andrian stirbt auch Erwin  
bei Hofmannsthal, aber er stirbt auf Grund des Fehlens an der Ganzheit. 30886 
Ein wichtiger Aspekt innerhalb der Erzählung Knabengeschichte (1906, 1911-1913) ist auch die Ganzheit des 
Seins, die Hofmannsthal auch an das religiöse Erleben bindet: „Gott wirft das Leben in Eusebs Brust, wirft 
Blitze, wirft die Schatten der Hölle, wirft die Krankheiten.“ 30887 Das Leben kann, wie es der Ästhetizist gerne 
für sein Dasein hätte, nicht nur aus Glück, Erfüllung und der Ausblendung des Todes bestehen. Obwohl 
Hofmannsthals Notizen zu dieser Erzählung über die in dieser Arbeit gewählte Zeitspanne hinausgehen,  
muss in Bezug auf die Religion, die Familie und die Konzeption der Ganzheit des Seins darauf verwiesen  
werden,  weil  sie  erheblich  zum  Verständnis  der  Erzählung  beitragen.  Noch  im  Jahr  1912  notiert  
Hofmannsthal, diese Erzählung betreffend: „die schlimmste Anfechtung für den Knaben wie ihn der Zweifel  
anfällt ob denn an dem Ganzen etwas dran sei – wie er die Kraft der Landschaft und der Mannheit die aus  
ihr emporwächst bezweifelt – und dann mit einem Ruck dies alles auf sich zu nehmen bereit ist und alles,  
was daraus entstehen möge, Böses, Gemischtes, Drohendes: auf sich zu nehmen und durchzustehen also zu  
leben“.  30888 Aber Euseb kann sich nicht ans Leben binden, eine Haltlosigkeit spürt er stattdessen, die er  
durchbrechen will. In der Wahl der Mittel zeigt er sich dabei wahllos. 30889 Hofmannsthals Notizen zu Euseb 
lassen an Chandos denken und dessen sich Besinnen auf die kleinen Dinge des Lebens. 30890 Dabei gedachte 
Hofmannsthal auch Euseb als eine Figur zu schildern, die der Ganzheit und damit dem „Auf-sich-nehmen  
des Lebens“ 30891 entfliehen will, stattdessen aber erleben muss, dass der Mensch sich nicht einfach vor dem 
Unbequemen des Lebens bewahren kann. Leben heißt vielmehr auch hier das Negative anzunehmen. 30892 

In der Soldatengeschichte (1895/1896) zeigt sich, dass Schwendar sich, durch die frühe Wahrnehmung des 
Todes  und  dem  Gefühl  der  Verlassenheit,  von  der  Ganzheit  des  Seins  abgewandt  hat.  Hofmannsthal 

weil er nicht tief genug schläft.“ In: SW XXIX. S. 41. Z. 4-6.
30881SW XXIX. S. 42. Z. 6-13.
30882SW XXIX. S. 84. Z. 26-27.
30883SW XXIX. S. 134. Z. 2-3.
30884SW XXIX. S. 132. Z. 2-3.
30885SW XXIX. S. 132. Z. 25-26.
30886SW XXIX. S. 134. Z. 13-18.
30887SW XXIX. S. 168. Z. 5-6.
30888SW XXIX. S. 178. Z. 4-9.
30889SW XXIX. S. 178. Z. 15-21.
30890„Der Umschwung zum Glücksbewußtsein, Gleichgewicht, Identität an etwas ganz kleinem. […] er geht und wird Christus in der 

Kirche finden, findet ihn aber genau so gut, ihn und seine umgebenden Zöllner, Idioten, triefäugige Alte – unter den Brennesseln  
bei dem Katzenskelett – er kann jetzt da oder dorthin gehen“. In: SW XXIX. S. 179. Z. 8-18.

30891SW XXIX. S. 180. Z. 24.
30892In Bezug auf Euseb, formuliert Hofmannsthal: „Associationen mit hinausgeworfen werden aus der Tür: die Mutter klagte der  

Liebhaber habe sie bei der Tür hinausgeworfen. So flüchtet er einmal zur Sacristeitür hinaus. Aber die Welt hat keine Tür dass  
man hinausflüchten könnte.“ In: SW XXIX. S. 184. Z. 23-26.
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verdeutlicht  aber  auch,  dass  dies  nicht  dauerhaft  möglich  ist,  denn  Schwendars  Versuch,  sich  von der 
Schwere  des  Lebens,  als  auch  von  den  Menschen  abzuwenden,  misslingt.  Zudem  konfrontiert  ihn 
Hofmannsthal immer wieder mit den Schatten der Vergangenheit und mit dem Konzept der Ganzheit des 
Seins, sei dies durch die Soldaten, aber vor allem durch die Natur und darin durch die drei Bäume. Dabei  
schildert Hofmannsthal Schwendars Verhalten in der Natur, das sinnlose Einhacken des Säbels auf Büsche  
und  Bäume  und  damit  das  Aufbegehren  gegen  die  Konzeption,  die  von  der  Natur  verkörpert  wird;  
„berauscht  vom  Gefühl  des  Zerstörers“  30893 will  er  im  Grunde  nur  das  Sterben  der  Mutter  und  die 
Alleingelassenheit  in  dieser  „Hölle“  30894 überdecken.  Aber  Hofmannsthal  deutet  ebenso  an,  dass 
Schwendars Handeln nichts bewirkt, denn die „Luft und der Saft der verwundeten Zweige sprühte dem 
Soldaten auf Gesicht und Hände“,  30895 und so spürt er nur die Lebendigkeit der ihn umgebenden Welt, 
während er selbst im Innern nur Leere empfindet. Auch der Mord an dem Hasen zeigt sich als Reaktion auf  
den Blick, den er ihm zuwirft und der ihn seine Unzulänglichkeit an der Ganzheit des Lebens spüren lässt:  
„Er fuhr zurück denn diesmal berührte ihn ein starrer todtenhafter Blick aus deutlicher Nähe, zu seinen  
Füßen schien ein elendes Wesen im Dunkel zusammengekauert, sein Säbel sauste auf einen weichen Körper 
nieder und als er es herausschleuderte war es die klägliche kleine Leiche eines verendeten Hasen, deren 
starre  Augen jetzt  mit  leblosem Glotzen in  das  Weite des hohen kühlen Himmels schauten.“  30896 Statt 
Erfüllung erlebt Schwendar eine Steigerung an Verlorenheit, und sein Wüten lenkt seinen Blick nur mehr  
deutlicher  auf  die  Ganzheit  des  Seins.  Hofmannsthal  verdeutlicht  die  Konzeption  hier  durch  eine  
„ungeheure[...] Ulme“,  30897 auf der ein Schwarm Dohlen gesessen hatte, die Schwendar mit seinem Wurf 
des  toten  Hase  aufgescheucht  hatte.  Mit  einer  positiven  Einbindung  des  Farb-Motivs  erkennt  er  die 
Verwurzelung dieses Baumes im Leben: „die auf uralten Wurzeln ruhend mit der Last einer grünen auf 
jähem  Abhang  aufgethürmten  Bergstadt  spielend  schien.“  30898 Schwendar  begegnet  der  Ulme  voller 
Verwunderung,  ist  sie  doch  imstande  gewesen,  die  Last  der  Dohlen,  die  von  Schwendar  als  hässlich 
empfunden werden,  zu  tragen.  Obwohl  Schwendar  durch  die  Verwüstung  in  der  Natur  und  durch  die  
Ermordung des Hasen vor der Ganzheit fliehen wollte, führt Hofmannsthal ihn unerbittlich wieder – und  
stärker als zuvor – zu der Konzeption, die weder geleugnet noch verdreht,  sondern nur anerkannt und  
akzeptiert  werden  kann.  So  findet  Schwendar  sich  vor  drei  riesenhafte  Bäume  gestellt,  ist  die  Ulme 
umsäumt von zwei Pappeln; eben durch die Gemeinschaft dieser drei Bäume, formuliert Hofmannsthal: ihr  
„grenzenloses starkes Streben schien sich aufeinander zu beziehen“.  30899 Hofmannsthal führt Schwendar 
durch  die  Natur  die  Konzeption  neuerlich  vor  Augen,  stehen  die  Bäume  doch  für  das  Lebendige,  
Emporsteigende, Wachsende, das Gemeinschaftgefühl, den Zusammenhalt, das Für-einander-da-sein. Doch 
die drei Bäume bewirken nur ein Gefühl der Beklemmung in Schwendar: „Der Anblick der drei Bäume, die in  
der dunkelnden Stunde immer mehr ins riesenhafte wuchsen, legte sich wie ein Alp auf Schwendar“.  30900 
Neuerlich  die  Ganzheit  des  Lebens spürend,  kann er  sich  nur  seine eigene Leere  und Unzulänglichkeit  
eingestehen.  „Die Macht  dieser  verhaltenen Riesenkräfte  raubte seinem sinnlosen Spiel  den trunkenen 
Schein  von  Überlegenheit,  der  ihn  für  Augenblicke  über  das  Gefühl  seiner  Schwäche  und  Angst  
hinweggebracht hatte […] und wies ihn ins Leere zurück“. 30901 Er erkennt, dass der Befreiungsschlag, durch 
Zerstörung seinem leeren Leben zu entkommen, scheitert; die Natur, erhabener und stärker als er, wird am 
Ende siegen. 
Statt in eine neuerliche noch stärkere Resignation zu verfallen, beginnt sich Schwendar für einen Moment 
für das Leben zu öffnen („Er hatte keinen andern Gedanken als den, nicht länger allein zu seine“), 30902 doch 
ebenso  neuerlich  zeigt  sich  die  Schwierigkeit  der  Umsetzung.  Er  hört  die  Hufe  eines  Pferdes  auf  sich 
zukommen, und statt sich den Menschen zuzuwenden, flieht er wieder in den Wald und scheucht die Natur  

30893SW XXIX. S. 55. Z. 35.
30894SW XXIX. S. 55. Z. 25.
30895SW XXIX. S. 55. Z. 37-39.
30896SW XXIX. S. 56. Z. 1-7.
30897SW XXIX. S. 56. Z. 14.
30898SW XXIX. S. 56. Z. 14-16.
30899SW XXIX. S. 56. Z. 19-20.
30900SW XXIX. S. 56. Z. 25-27.
30901SW XXIX. S. 56. Z. 29-33.
30902SW XXIX. S. 56. Z. 35-36.
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auf.  30903 Obwohl Schwendar sich also dem Leben und den Menschen zuwenden wollte, besteht er diese 
Probe nicht; tatsächlich war es noch nicht einmal eine Gefahr gewesen, vor der Schwendar geflohen war,  
sondern nur ein  Offizier,  der  ihm aus Neugier  nachgeritten war.  Hofmannsthal  zeigt,  obwohl  sich  eine 
Ahnung der Ganzheit des Lebens in Schwendar geöffnet hat, neuerlich durch die Konfrontation mit den 
schlafenden Soldaten, die Schwierigkeit auf sich mit dem Leben zu verwurzeln. Für Schwendar und für viele  
weitere Ästhetizisten Hofmannsthals ist es einfacher, weiter ihrem Weg ins Leere zu folgen, als einen Weg 
zurück ins Leben zu finden. 
Des weiteren zeigt sich, dass Hofmannsthal auch Schwendars Abgewandtheit vom Leben durch die drei  
Pferde verdeutlicht; so heißt es über das dritte Tier: „Es lebte, aber das Leben war ihm so völlig verloren wie 
einem Stein der in einen Teich gesunken ist: in seinem dumpfen Wahnsinn stand es nicht schlafend und 
nicht wach, vom Leben und vom Tod, ja selbst von der Möglichkeit des Sterbens durch eine unsichtbare 
undurchdringliche Wand abgeschlossen: seine Augen waren offen,  aber sie sahen nicht,  […] auf  seinen 
grossen herabhängenden Lefzen klebten viele Haferkörner und zwischen ihnen hieng eine winzige hellgelbe 
Made, die sich voll  Leben wand und krümmte.“  30904 Diese Beschreibung Hofmannsthals bezieht sich im 
Grunde nicht auf das Pferd, sondern spiegelt das Wesen Schwendars. Deutlich zeigt sich dies durch die  
Notizen  Hofmannsthals  zu  dieser  Erzählung;  so  sieht  Schwendar  in  einer  Vision  den  mit  Menschen  
angefüllten Fluss. Anfänglich sieht er sich selbst „von ganzen Klumpen getragen“, 30905 dann jedoch bricht die 
Sicherheit ein: „dann er hängt wie die Made an  der Lefze des Pferdes über einem ungeheueren Abgrund 
die Lefze bewegt sich“. 30906

Hofmannsthal bindet den Abgrund ebenfalls ein, wenn er schildert, wie Schwendar vor der Natur flieht, die  
für ihn verbunden ist mit dem Tod. Doch die Flucht ist nicht möglich, sieht er das Vergehen in der Natur  
selbst,  hier beispielhaft durch einen Sonnenuntergang.  30907 Es zeigt  sich das Hofmannsthal  nicht nur in 
diesem Punkt wieder Bezug nimmt zum Abgrund, vor den sich Schwendar gestellt sieht, sondern auch wenn  
Schwendar die schlafenden Soldaten beschreibt, deren Anblick ihn bedrückt: „Helles Mondlicht lag über 
den 2 Reihen gleichförmiger Betten und dunkle  starke Schatten trennten wie  Abgründe die Leiber  der 
Schlafenden.“  30908 Der Abgrund zeigt die Trennung auf, die Schwendar zwischen sich und den Menschen, 
aber auch zwischen den Soldaten untereinander empfindet,  denn wenn er Menschen betrachtet,  dann  
empfindet  er  das  Trennende  und  nicht  das  Gemeinschaftliche.  30909 Was  Hofmannsthal  mit  den  vielen 
Soldaten,  über  die  Schwendars  Blick  gleitet,  verdeutlichen  will,  ist  eindeutig,  will  er  Schwedar  doch 
neuerlich mit der Ganzheit konfrontieren. Deutlich wird dies vor allem durch den Corporal Taborsky. Hatte 
Hofmannsthal  Schwendars  Reaktion  beschrieben,  mit  der  er  geflohen  war  vor  den  Hufschlägen  des 
Soldaten, der ihn vermeintlich verfolgt hatte („Helm und Säbel in langen Armen krampfhaft schwingend“),  
30910 beschreibt er nun die Ruhe, mit der der Corporal in seinem Bett liegt: „Die Arme hatte er auch gerade 
ausgestreckt,  einen  rechts  einen  links.“  30911 Anders  als  Schwendar  ist  dieser  dem  Leben  zugewandt, 
Freundlichkeit bestimmt sein Wesen und im Gegensatz zu Schwendar bedrückt ihn der Blick in die eigenen  
Tiefen nicht. Statt sich jedoch von seinem Wahn zu lösen, empfindet Schwendar eine Rückkehr der Angst.  
Doch  neuerlich  führt  Hofmannsthal  Schwendar  an  das  Leben  heran,  sei  es  durch  den  kindisch-naiven  
Dragoner Cypris, durch den starken Nekolar oder aber auch durch Karasek („Hässlich und gemein war sein 

30903SW XXIX. S. 57. Z. 9-11.
30904SW XXIX. S. 52. Z. 30-39. 

Das Bild, das Hofmannsthal hier verwendet, erinnert an die Kuh aus der Reitergeschichte (1898). Obwohl sie das nahe Sterben 
ahnt, schnappt sie noch nach Heu, will leben bis zum letzten Moment. 

30905SW XXIX. S. 302. Z. 2.
30906SW XXIX. S. 302. Z. 4-6.
30907„[...] und allmählich sank der Glanz des Landes in seinen Abgrund, aus dem rother Rauch emporwehte in Todte.“. In: SW XXIX.  

S. 54. Z. 31-33.
30908SW XXIX. S. 57. Z. 16-18.
30909„Aber er hatte kaum den Muth, seinen Blick von dem Corporal weg und nach dem nächsten Bett hin zu drehn, denn dabei  

musste er den dunkeln Raum zwischen diesen beiden Betten streifen und in diesem mit Schatten gefüllten Abgrund schien ihm  
die  Bestätigung  des  Entsetzlichen  zu  liegen,  die  Unabwendbarkeit  des  Wirklichen  und  die  lächerliche  Nichtigkeit  der  
scheinbaren Rettungen.“ In: SW XXIX. S. 58. Z. 26-31. 

30910SW XXIX. S. 57. Z. 14-15.
30911SW XXIX. S. 57. Z. 36-37.

2313



Gesicht“). 30912

Erst durch das göttliche Zeichen, beginnt sich Schwendar dauerhafter für die Konzeption zu öffnen. Die 
Farben, vor allem das Rot, das an den Tod gemahnt, wirken nun nicht mehr beängstigend. 30913 „Schwendars 
Augen  aber  […],  suchten  in  dem  ganzen  großen  Raum  ein  Etwas,  das  kleiner  sein  mochte  wie  der 
aufblitzende Blick eines Menschenauges und doch so groß dass es durch den Zwischenraum des Himmels  
und der Erde hinwehte und alle menschlichen Maße zu nichte machte. Seine Augen suchten den Ort, von 
dem das Zeichen ausgegangen war“.  30914 Dass Hofmannsthal die Konzeption von der Ganzheit des Seins 
auch in diesem Werk mit der Religion verbindet, zeigt sich zum einen durch den Verweis auf den Himmel.  
Hatte Schwendar doch mit dem Himmel zuerst den Blick des Hasen verbunden, der sich tot  gegen ihn 
wendet  (SW XXIX.  S.  56.  Z.1-7),  und  hatte  er  selbst  doch  in  den  Himmel  geschaut,  als  er  die  Dohlen  
aufgeschreckt hatte und so die Bäume gesehen, sieht er das Zeichen nun als „Widerschein des geöffneten 
Himmel[s]“, 30915 und begreift nun, dass das Zeichen eben von dort kam wo die Bäume stehen: „Dort war es:  
dort wo zwischen 2 riesigen Pappeln eingeklemmt eine Ulme den Bau von Ästen geisterhaft gegen den  
dunkel undurchdringlichen Himmel hob, dort war Es, halb Bewegung halb leuchten, lag es zwischen den  
Wipfeln  als  hätte  die  Ferse  eines  Engels  im  Hinunterfahren  den  schaukelnden  schwarzen  Baldachin 
gestreift“.  30916 Nach der Rückkehr des Glaubens ist die Leere des Lebens von ihm abgefallen, und er fühlt  
sich zurückversetzt in den Zustand des Kindseins, der Naivität, was aber nicht bedeutet, dass er den Tod  
oder  das  Schlechte  ausblendet,  sondern  vielmehr  dass  die  Akzeptanz  der  Ganzheit  die  Todesangst 
Schwendars ausgelöscht hat, weil er den Tod und das Schlechte jetzt als Teil des Lebens versteht, dem sich  
niemand entziehen kann. Hofmannsthal schildert dies am Ende der Erzählung dadurch, dass Schwendar die  
Prüfung besteht. Nicht mehr – wie auf der Lichtung – flüchtet er, sondern er stellt sich dem Leben. Der  
betrunkene Wachtmeister, der Schwendar taumeln macht und ihn dazu bringt, „in den kleinen Graben der 
um jeden Stall läuft“ 30917 zu stolpern, führt nicht mehr zu einer Flucht, sondern das Glücksgefühl am Leben 
bleibt bestehen.

Innerhalb der hinterlassenen Gespräche und Briefe zeigt sich das Motiv bereits durch die Titelgebung Der  
Dichter in der Oekonomie des Ganzen  (2. Juli 1895),  30918 vor allem aber auch in  dem  Gespräch zwischen  
einem jungen Europäer und einem japanischen Edelmann  (1902): „Motto: The whole man must move at 
once.“  30919 In diesem Gespräch äußert  ein Japaner eine Kritik  am Leben der Europäer;  so sieht er den  
Kontrast zwischen der japanischen Lebensart und der Europäischen. Während die japanische Lebensart so 
„abgeschliffen wie Medaillen”  30920 ist, heißt es über den Europäer: „dagegen das europäische Wesen so 
dumpf vielbeinig – vielrümpfig, jeder Einzelne ein Rattenkönig: mit einem Theil seines Leibes der Liebsten  
im Schoß liegend mit einem Theil in Todesgedanken wühlend, mit einem Geld zählend. In keiner Lust voll  
aufgehend,  gleichzeitig  immer  die  Befriedigung  einer  andern  suchend.“  30921 Hinter  der  Äußerung  des 
Japaners verbirgt sich dabei, dass er am Europäer den Mangel der Konzeption erkannt hat, während es über  
das Leben des Japaners heißt: „Unser Leben hat Harmonie“. 30922 Dagegen stellt er den Europäer, über den 
es heißt:  „der Mensch ist  keine unbedingte Einheit.  Er ist  der furchtbarsten Zerrüttung fähig“.  30923 Der 
Japaner betont nicht nur den familiären Zusammenhang, sondern auch den Bezug zu der Religion und der  
Sittlichkeit:  „Der japan.  Angler  angelt  mit  Leib  und Seele,  saugt  Flusslandschaft  in  sich;  der  Soldat  der  
Räuber ist ganz Schwert, bluttrunkenes Auge, gesträubtes Haar; der Büßende ist ganz Buße hinschmelzend 

30912SW XXIX. S. 59. Z. 15-16.
30913SW XXIX. S. 60. Z. 10-12.
30914SW XXIX. S. 60. Z. 18-24.
30915SW XXIX. S. 60. Z. 5.
30916SW XXIX. S. 61. Z. 13-18.
30917SW XXIX. S. 61. Z. 39.
30918SW XXXI. S. 12. Z. 28.
30919SW XXXI. S. 40. Z. 7.
30920SW XXXI. S. 40. Z. 11.
30921SW XXXI. S. 40. Z. 12-16.
30922SW XXXI. S. 41. Z. 7. 

Weiter  heißt  es  in  diesem  Zusammenhang:  „unsere  Cultur  hat  Harmonie.  Die  ihrige  lebt  von  unheimlichen  halbtollen 
Associationen.“ In: SW XXXI. S. 43. Z. 23-24.

30923SW XXXI. S. 43. Z. 16-17.
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unter eines Kindes Auge.“ 30924 Mit dem Blick auf den Europäer, sieht der Japaner die Gefahr gegeben: „Es 
hat  zuviele  Götter  ausgebrütet,  wie  ein  dumpfer  lichtlos  schwüler  Tag  Insecten.  Diese  Götter  sind  die 
Begriffe: sie saugen Euch das Blut aus Sie lassen einen von Euch nie er-selbst sein. [...] Wenn Ihr etwas 
erlebt z.B. lieben, haben oder lassen, so erlebt ihr es nie ganz“. 30925 Gegen den falschen Bezug zur Religion 
des Europäers, setzt er das japanische Religionsverständnis. 30926 An dem Europäer hingegen kann er nur das 
Fehlen der Konzeption erkennen. 30927

Des weiteren zeigt sich das Motiv sowohl in  Die Briefe James Hackmanns (1903) durch den neuerlichen 
Ausspruch („>>The whole man must move at once!<<“) 30928 und durch den Verweis auf die „Unsicherheit 
ohne Centrum”, 30929 in der sich Hackmann befindet, als auch deutlich in Rodauner Anfänge (1906). In den 
Notizen  zu  seinen  Gesprächen  mit  Schröder  über  die  Moderne  geht  Hofmannsthal  sehr  deutlich  der 
Konzeption nach, wenn es heißt: „Bestreben der losen Teile mit manchen wieder andere Verbindungen 
einzugehen”.  30930 So beklagt gerade auch Schröder den Aufbruch der Ganzheit des Seins in der Moderne 
und  schildert  dies  exemplarisch  anhand  der  Wissenschaften:  „es  muss  dem  Erkennen  eine  seelische 
Bewegung vermält <sein> in welcher der Bezug auf das Ganze sich ausdrückt (Esoterisch exoterisch)“.  30931 
Die  Wissenschaft  grenzt  durch  die  Schlagwörter  ein,  das  ist  die  Gefahr;  dadurch  wiederum  sagt  
Hofmannsthal nichts anderes, dass er eben vom Künstler das nicht erwartet, sondern von ihm will er das  
große Ganze. Beispielhaft als einen Künstler, der die Konzeption umsetzte, erwähnt er Goethe, gegen den er  
neuerlich den Wissenschaftler stellt:  „Weltbilder von so  dürftiger Einfachheit zu schaffen wie die alten 
Religionen (vielmehr Religionen darüber erhaben) – gegen jene dürftigen Schlagworte gehalten, welches 
Weltgefühl in der Walpurgisnacht.“ 30932 Hofmannsthal verweist in diesem Zusammenhang neuerlich auf die 
Bedeutung  Goethes,  aber  auch  Lionardos,  für  seine  Vorstellung  von  der  Konzeption.  30933 Eine  der 
entscheidendsten  Passagen,  was  das  Verständnis  dieser  Konzeption  betrifft,  findet  sich  eben  in  dieser  
Schrift, wenn es heißt: „Eine furchtbar gesteigerte Dialectik gewohnt bauchrednerisch jeden Standpunkt im 
All einzunehmen hat uns enteignet in uns selbst: in schwankendem Ungefähr zerzittert unser Selbstgefühl. 
Zwischen Schauenden und Geschautes Fühlenden und Gefühltes drängt sich Gefühl tiefster Unsicherheit  
[...]  unsere  Leidenschaften  sind  ein  Citat,  unsere  Gesetzte  wurzeln  nicht  und  nicht  einmal  unsere 
Vergehungen in unseren Herzen. Wo nur der ganze Mensch auf einen Antrieb sich regen dürfte, regen sich  
immer  nur  Theile.  Alle  Formen  überwältigen  uns,  Mächte  unterjochen  uns:  unendliche  Relativitäten 
unterhöhlen  uns  und  schliesslich  das  Geld  bleibt  als  Ende  aller  Reihen.”  30934 Was  Hofmannsthal  und 
Schröder an der Moderne anprangern, finden sie dagegen in Goethe erfüllt: „Goethes Lebenswerk für uns  

30924SW XXXI. S. 42. Z. 17-20.
30925SW XXXI. S. 42. Z. 17-20.
30926„Bushido der ungeschriebene Codex der Samurai-Ehre: stoische Ritterlichkeit unaufhörliches Sondern von Schein und Seele: 

eine Brücke zwischen Märchenhandlungen der Selbstaufopferung und alltäglicher Handlung der Zucht.“ In: SW XXXI. S. 43. Z. 26-
29.

30927„[...] ruft Euch nicht immer etwas ab? selbst wenn ihr im Schooss der Geliebten liegt? scheinen Euch nicht Eure Geberden,  
selbst die  äussersten der Liebesacte, als eine Art Herumreden um eine Sache, deren Hauptsache wo anders liegt? glaubt ihr ans  
Leben, und glaubt ihr an den Tod? rufen Euch nicht eben die Worte die ihr braucht um an eine Sache heran, in eine Sache  
hereinzukommen,  von eben dieser  Sache ab? ist  nicht  ein ganzer  Schwarm obscurer  Nebenbedeutungen,  die  oft  bis  zum  
Gegentheil führen, in jedem Wort, das an Euer Ohr klingt?“. In: SW XXXI. S. 44. Z. 3-11.

30928SW XXXI. S. 65. Z. 17. 
In Bezug auf Hackmann, heißt es: „Da ist es nicht  - was ich suche und da ist es nicht – ich suche es in der Nähe der  Sterbenden  
(Dodds  er  geht  absichtlich  zu dieser  Hinrichtung)  und  im schlichten  such  ich  es  [...]  ich  kann aber  doch  nichts  aus  mir  
ausmerzen. Ich hab es gelesen, furchtbar hat sich´s mir eingedrückt:  The whole man must move together.“ In: SW XXXI. S. 67. Z.  
23-28.

30929SW XXXI. S. 65. Z. 19.
30930SW XXXI. S. 128. Z. 22-23.
30931SW XXXI. S. 129. Z. 21-23.
30932SW XXXI. S. 129- 130. Z. 40//1-3.

„Ja  man könnte sagen dass  ein grosser  Künstler  selbst  wo er  irrt  ein tieferes  ergreifenderes Weltbild  dem Adepten giebt  
(Weltgefühl  überliefert),  als  der  Wissenschaftler  mit  Einzelheiten  die  so  sehr  sie  auch  untereinander  zusammenzuhängen 
scheinen, einer Perlenkette gleichen die an beiden Enden ausgefädelt ist.” In: SW XXXI. S. 130. Z. 3-8. 

30933„[...] was auf uns liegt ist ein Druck weit anders als der auf Goethe u. Lionardo lag: auf ihnen der Druck des Unerschlossenen  
auf uns der Gedanke alles ist schon in Combination gewesen”. In: SW XXXI. S. 131. Z. 1-3.

30934SW XXXI. S. 131. Z. 9-18.
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glücklicher Weise nicht ein Abgeschlossenes, sondern in steter Bewegung, stetem Zuwachs begriffen.“ 30935

Des weiteren zeigt sich das Motiv in Bezug auf die Kunst  in dem  Gespräch über die Novelle von Goethe  
(August/September 1906). Was ihm bei Keller oder Immermann fehlt, sieht Hofmannsthal im Gegensatz  
dazu bei Goethe, vor allem in seiner  Novelle,  gezeigt: „Es ist etwas ungeheures realisiert: die Harmonie 
menschlichen Strebens mit der Natur.“ 30936 Ebenso zeigt sich das Motiv in Furcht / Ein Dialog (1906/1907) in 
Verbindung mit Laidions Beschreibung der Tänzerinnen auf der Insel (SW XXXI. S. 125. Z. 2-7). So werden die  
Tänzerinnen  als  die  „Trägerinnen  des  Todes  und  des  Lebens“  30937 gesehen:  „Ihr  ganzes  Leben  ist 
gerechtfertigt in diesem Augenblick. Ihr ganzes Leben mündet in diese Stunde”. 30938 Letztendlich zeigt sich 
das Motiv auch in Das Schöpferische (1906-1909), im Zuge der Notizen zu dem schöpferischen Wesen des 
Künstlers („seltsam dass vielleicht nie das Ganze eines productiven Menschen  mit totaler Sympathie erfasst  
wurde”). 30939

Hofmannsthal nimmt in der Geschichte der beiden Liebespaare (1896) gleich zu Beginn der Erzählung Bezug 
zu  Felix,  der  Paulas  Kindhaftigkeit  besieht.  Normalerweise  fühlt  sich  der  Ästhetizist  Hofmannsthals  
unreflektiert dazu hingezogen, doch bereits zu diesem frühen Zeitpunkt der Erzählung zeigt sich hier ein  
Einbruch  des  ästhetizistischen  Liebens  und  damit  des  ästhetizistischen  Lebensentwurfes,  denn  Felix  
bemerkt  den  Mangel  an  Paula  während  einer  Bahnfahrt  durch  den  Kontrast  zu  den  sie  umgebenden 
Menschen. Während sie auf ihn wie ein Kind wirkt, sowohl durch Stimme als durch ihre Hände, beschreibt 
Hofmannsthal  die  Stimmen  der  anderen  Menschen  als  „durchtränkt  von  Leben“.  30940 Neuerlich  zeigt 
Hofmannsthal auf, dass Felix zwar noch Ästhetizist, aber doch im Aufbruch zu einem Leben das über dem 
reinen Ästhetizismus liegt, ist, wenn er auf seine kindischen Erinnerungen eingeht. Felix spürt zwar immer 
noch einen deutlichen Zug, doch empfindet er auch einen Aufruf in sich zu einem anderen Leben („Und  
diese beiden Gefühle, kindische Sehnsucht nach dem Unwiederbringlichen und Wunsch des Erwachsenen 
spielten sonderbar durcheinander“). 30941

Hofmannsthal lässt Felix die Ganzheit des Lebens ahnen, wenn er die Erlebnisse des Tages bedenkt: die  
Begegnung mit dem Gärtnerehepaar und Therese. Das Empfinden des Todes in der Natur, die er zu sehen 
glaubt, die Leere und fehlende Lebendigkeit spiegelt nur seine eigene Leere wieder: „Büsche auf denen kein 
Schatten  und  kein  Licht  lag,  waren  geheimnislos.“  30942 Doch,  statt  sich  mit  diesem  Ahnen 
auseinanderzusetzen,  versucht  Felix  eine  Rückbesinnung  in  die  Vergangenheit  mit  Anna.  Hofmannsthal  
macht den Leser für einen Moment glauben, Felix wende sich wirklich dem Leben zu: so dringt mit der  
Familie  des  Gärtners  eine  „ganze  dumpfe  niedrige  Fülle  ihres  Lebens“  30943 auf  ihn  ein,  er  spürt  die 
„unendlichen Möglichkeit des Lebens“  30944 durch das einfache Leben. Doch in Wirklichkeit ist das nur ein 
Schein, denn es ist die Fülle, die ihn anzieht, 30945 was ihn dazu führt, sich von dem Ästhetizistisch-Schönen, 
dem knabenhaften, nüchternen, lieblosen Sein abzuwenden und hin zu dem Hässlichen, allein auf Grund 
dessen Andersartigkeit.  30946 Auch an Therese zeigt Hofmannsthal das Ahnen, dass der Ästhetizismus eine 
Scheinwelt  ist.  Obwohl  Therese  scheinbar,  selbst  in  der  stärker  werdenden  Schwäche,  an  ihrem 
Ästhetizismus festhält, zeigt sich bereits in der ersten Beschreibung der Frau der beginnende Aufbruch: zum 
einen trägt sie ihre Ringe nicht, sondern lässt die Kinder damit spielen, zum anderen dadurch, dass sie ihre 
Hände  auf  die  Locken  der  Kinder  legt.  Hofmannsthal  kontrastiert  dabei  den  sterbenden  Leib  der 

30935SW XXXI. S. 132. Z. 30-31. 
30936SW XXXI. S. 148. Z. 1-2. 

Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 149. Z. 12-17.
30937SW XXXI. S. 384. Z. 5-6.
30938SW XXXI. S. 384. Z. 6-8.

Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 384. Z. 13-14, SW XXXI. S. 385-386. Z. 391-2.
30939SW XXXI. S. 96. Z. 13-14.
30940SW XXIX. S. 66. Z. 10.
30941SW XXIX. S. 67. Z. 34-36.
30942SW XXIX. S. 78. Z. 12-13.
30943SW XXIX. S. 79. Z. 9-10.
30944SW XXIX. S. 79. Z. 13.
30945„[...]  ihrer großen schweren Leiber die so anders waren als der knaben-mädchenhafte leichte Leib, der drin sich leise im 

Schlafe regte“. In: SW  XXIX. S. 79. Z. 10-12.
30946SW XXIX. S. 79. Z. 15-16. 
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Ästhetizistin mit der Jugend und Frische der Kinder. 30947  

In dem Werk Was die Braut geträumt hat (1896/1897) zeigt sich, dass die Braut nicht für die Ganzheit des 
Seins einsteht, sondern, dass sie ein Leben ersehnt, das auf Schönheit aufgebaut ist. Dagegen steht das  
dritte Kind, dem die Braut zwischen Traum und Wirklichkeit begegnet und welches ihr von der Ganzheit des  
Seins, im Sinne des Kreislaufes der Natur spricht. 30948

Die Bedeutung die Hofmannsthal dem Konzept in dem lyrischen Drama  Der Kaiser und die Hexe  (1897) 
einräumt darf nicht unbeachtet bleiben, denn der Mangel an dieser Konzeption ist gleichsam der Motor  
dafür, dass der Kaiser, bei allem Willen zur Tat, letztendlich ein Opfer seiner Leidenschaften ist. Deutlich,  
warum der Kaiser am Leben versagt, trotz der Erkenntnis des Fehlens am Leben, macht Hofmannsthal im  
Gespräch mit Tarquinius und durch dessen Ratschlägen an diesen. Nicht in ihm selbst legt der Kaiser hier  
den Kern des Ganzen an, sondern das Leben habe eine „rätselhafte Kraft“ 30949 mit der ein Mensch zerstört 
werden könne. Trotz allem Fokus auf sein Innenleben, dass der Kaiser sich mitunter als schuldig an seinem  
momentanen Zustand erkennt, begeht er hier den kapitalen Fehler, die Verantwortung nicht anzuerkennen,  
die jeder Mensch für sein Leben hat. Die Ursache dafür zeigt Hofmannsthal aber gleichsam auf, denn so  
lässt er den Kaiser sagen: „Bist du außen nicht wie innen, / Zwingst dich nicht, dir treu zu sein, / So kommt 
Gift in deine Sinnen“.  30950 Doch die Wahrheit, so deutlich sie auch vom Kaiser geahnt wird, kann einfach 
nicht umgesetzt werden, obwohl Hofmannsthal sie ihn als Ursache für die Zergliederung seines Wesens  
nennen lässt. Dass der Kaiser, aufgrund seiner charakterlichen Schwäche, gar nicht fähig ist, das Leben als  
Einheit aus Positivem und Negativem zu begreifen zeigt sich neuerlich, als er den Reif  auf seinem Kopf 
zerbricht und sich damit gleichsam von der Last der Herrscherwürde zu befreien sucht:

„Und er schließt das Weltall ein:
Diese ganze Welt voll Hoheit
Und Verzweiflung, voll von Gräbern
Und von Äckern, Bergen, Meeren,
Alles schließt er ein ... was heißt das?
Was ist mir dies alles? welche 
Kraft hab ich, die Welt zu tragen?
Bin ich mir nicht Last genug!“ 30951

Dass Hofmannsthal, gleich nach der Zerstörung des Reifes, neuerlich die Hexe verlockend auf ihn wirken 
lässt, ist kein Zufall, sondern muss als schlüssig erachtet werden: der Mensch, der sich gegen die Ganzheit  
des Seins stellt, ist ein williges Opfer für die ästhetizistische Verführung. 
Ebenso zeigt sich das Vergehen an der Konzeption an dem alten Kaiser, der sich wieder erhaben in eine  
befehlende Stellung gesetzt sieht und lediglich nach der süßen Speise verlangt. 30952

Letztendlich  erweist  sich  der  Kaiser  als  zumindest  momentaner Sieger,  bedingt  durch sein  Erleben des 
Lydus, der sein Leben und sein Handeln anerkennt, und auch durch die Begegnung mit dem alten Kaiser, der  
ihm sein vergangenes Handeln vor Augen führt. Hofmannsthal lässt ihn am Ende des Werkes zu Gott beten,  
und er zeigt sich erleichtert wieder einen Weg ins Leben als Kaiser gefunden zu haben. Die Problematik, sich  
in dem Ästhetizismus zu verlieren, ist aber dennoch nicht gebannt, was an der Passage deutlich wird, in der  
der Kaiser die Hexe tot wähnt, und dennoch sagt: „Und ich bleibe, der ich war“. 30953

Auch Dianora,  die  Ästhetizistin  aus  Die Frau im Fenster  (1897),  steht nicht  für  die  Ganzheit  des Seins, 
sondern negiert sie, indem sie das Leid ausschalten will  für ihr Leben, wenn auch nur für einen kurzen 

30947SW XXIX. S. 69. Z. 33-35.
30948SW III. S. 90. Z. 9-22.
30949SW III. S. 186. Z. 8.
30950SW III. S. 186. Z. 19-21.
30951SW III. S. 188. Z. 22-29.
30952SW III. S. 203. Z. 13.
30953SW III. S. 181. Z. 36.
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Moment. 30954 Die Fokussierung auf ein ästhetizistisches Erleben hat so auch bei Dianora, ähnlich wie beim  
Kaufmannssohn, eine Unfähigkeit ausgebildet, vor dem wirklichen Leben zu bestehen. Wie sehr Dianora  
gegen und die Amme für die Konzeption steht, zeigt sich auch in der unterschiedlichen Beurteilung des  
spanischen Geistlichen. Während Dianora sich in der schwärmerischen Schönheit seiner Stimme verliert, 
verweist die Amme auf die Unmöglichkeit den Tod auszuklammern; eben dies zeige auch der spanische 
Geistliche in seinen Reden. 30955 Damit zeigt sich auch überdeutlich in dieser Passage der Bezug zwischen der 
Konzeption und der Natur, in der die Konzeption beispielhaft angelegt ist.

Auch  die  Figuren  in  Der  goldene  Apfel (1897)  vergreifen  sich  mehrheitlich  an  der  Ganzheit  des  Seins. 
Hofmannsthal bindet dieses Vergehen vor allem an die Frau des Kaufmannes aber auch an das Kind, ahnen 
doch Beide die Wichtigkeit der außer ihrer Wirklichkeit liegenden Welt, ohne jedoch einen Zugang zu dieser  
zu finden. Dass vor allem auch der Kaufmann für die Negation dieses Lebenskonzeptes steht, zeigt sich bei  
ihm durch die Ausklammerung des Todes. 30956 Seine Frau dagegen, so ist Hofmannsthals Plan auch in den 
Notizen erkennbar, wollte er die Ahnung der Ganzheit vermitteln: „der Frau fällt ein, dass sie eigentlich in 
einer  Fiction  dahinlebt  denn  sie  ist  gewohnt,  über  das  Gemeine  ihrer  Existenz  gerade  immer 
hinwegzusehen“.  30957 In  der  Erzählung  selbst  zeigt  sich  dies  durch  ihr  banges  Erwachen  in  ihrem 
ästhetizistisch schönen Haus. Dabei ist ihr geführtes ästhetizistisches Leben eine Negation der Ganzheit,  
zeigt sie sich nicht aktiver als ihr Mann, sondern als ein beeinflussbarer Charakter, der sie vor der Außenwelt  
und vor einem tätigen, wirklichen Leben abhält. 30958 Ihr Versagen am Leben, eröffnet Hofmannsthal für den 
Leser aber vor allem durch ihren Kontakt mit dem Tod, der eben nicht nur alte Menschen ereilt, sondern  
auch die fünfzehnjährige Tochter des Gewürzhändlers. Die Konzeption der Ganzheit zeigt sich ebenso durch 
die zwei Frauen auf dieser Beerdigung. Fällt der Blick der Frau des Kaufmanns zwar auf eine junge aber mit  
dem  Leben  nicht  verwurzelte  Frau  („wie  der  aus  dunklem  Erz  getriebene  Kopf  einer  jungfräulich  
hartherzigen Göttin“), 30959 zeigt sich die Fülle des Lebens, auch des Alters, vor allem durch bewältigte Krisen 
an einer der älteren Frauen. Denn zu leben, so Hofmannsthal, bedeutet sich dem Leben wirklich zu stellen,  
Krisen  zu  bewältigen:  „Das  Gesicht  der  jüngeren  Greisin  aber  war  unendlich  reich:  in  ihren  dunkel 
geränderten Augen flackerte Güte und ringsum hieng etwas wie der Dunst von Feuer und Blut. Ihr Mund 
war groß und schön: […] mit tiefen dunklem Zutrauen in schweren Zeiten.“ 30960 

Die Bedeutung der Konzeption der Ganzheit des Seins zeigt sich auch in dem lyrischen Drama Der weisse  
Fächer (1897) von immanenter Bedeutung, denn auch hier verweigert sich der Protagonist Fortunio, weil er  
ein Ästhetizist ist, der Konzeption. Jedoch mit der Wahl des Schauplatzes, verbindet Hofmannsthal bereits  
die  vermeintlichen  Gegensätze  von  Tod  und  Leben.  So  ist  der  Schauplatz,  ein  Friedhof,  mit  einer 
„lebendige[n], mit Blüten bedeckte[n] Hecke“  30961 gesäumt, und auch der Grabhügel der Ehefrau ist „von 
einem Zelt blühender  Kletterrosen verschleiert“.  30962 Fortunio zeigt sich jedoch als ein der Vergangenheit 
und dem Tod zugewandter Protagonist, wodurch er gegen die Ganzheit des Seins steht. Livio, auch wenn er  
an der Umsetzung im Leben versagt, verweist den Freund auf ein tätiges Leben, dürfe der Mensch doch 

30954SW III. S. 96-97. Z. 38-10.
30955„Von der Ergebung in den Willen des Herrn. […] Er sagt, es liegt darin alles, das ganze Leben, es giebt sonst nichts. Er sagt, es  

ist alles unentrinnbar und das ist das große Glück, zu erkennen, daß alles unentrinnbar ist. Und das ist das Gute, ein anderes  
Gutes giebt es nicht. Die Sonne muß glühen, der Stein muß auf der stummen Erde liegen, aus jeder lebendigen Kreatur geht ihre 
Stimme heraus, sie kann nichts dafür, sie kann nichts dawider, sie muß.“ In: SW III. S. 105. Z. 8-20.

30956„[...]  er  giebt  einen  kleinen  Blutfleck  von  der  linken  Hand  einem  Goldfisch  zu  fressen.  das  beruhigt  ihn  für  eine  Zeit  
vollständig.“ In: SW XXIX. S. 92. Z. 34-35.

30957SW XXIX. S. 94. Z. 8-9.
30958Dass ihr Leben gegen die Konzeption verstößt, wird vor allem durch das deutlich, was Hofmannsthal in Verbindung mit dem  

Kaufmann äußert und mit seinem Besitz der Frau: „das jene, die nicht da war, die hier niemand kannte, ihm gehörte mit ihren 
Wangen, die nie eine andere Hand gestreichelt hatte, mit ihren Lippen die nie eine von den schlechten Speisen berührt hatten,  
mit ihren Händen die nie etwas niedriges gearbeitet hatten.“ In: SW XXIX. S. 96. Z. 15-19.

30959SW XXIX. S. 324. Z. 29-30.
30960SW XXIX. S. 106. Z. 9-15.
30961SW III. S. 153. Z. 15.
30962SW III. S. 153. Z. 18-19.
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nicht im „Glück und nicht im Leid“  30963 untätig bleiben. Dabei zeigt Hofmannsthal durch Livio auf,  dass 
Fortunio einstmals dieses Wissen gehabt hatte („Tun  Und Denken, sagtest du, das sind die Wurzeln Des 
Lebens“). 30964

Dass Schönheit  und Alter  sich nicht ausschließen, zeigt  sich auch an der Beschreibung der  Großmutter  
(„schöne alte Frau“),  30965 die mit ihrem Wesen für die Ganzheit des Seins einsteht, dass allerdings nicht 
immer Teil ihres Lebensverständnisses war. Vielmehr zeigt Hofmannsthal an dieser Frau eine Entwicklung 
auf, die von einer jungen und neidischen Frau, 30966 sich über verschiedene Lebensstationen hinweg zu einer 
gereiften und umsichtigen Person entwickelt hat. So hat ihr Gang zum Friedhof nichts mit einer Verharrung 
im Tod zu tun, wie bei Fortunio, sondern sie besucht ihre verstorbenen Verwandten, ihren Mann, ihren 
Sohn und ihre Freunde. 30967 Auch ruft sie Fortunio auf, sich wieder ans Leben zu binden, so wie sie es zuvor  
geschafft hat.  30968 So zeigt sie auf, dass das Leben gleichermaßen Trauer und Freude bedeutet; wichtig ist  
nur, niemals im Stillstand zu verharren, so wie Fortunio sein Leben jetzt lebt, sondern sich immer wieder 
dem aktiven Leben hinzuwenden, was die Großmutter ihrem Enkel vermitteln möchte.
Die Konzeption, gegen die Fortunio sich auch nach der Rede der Großmutter wendet, wird von ihm jedoch  
aufgegriffen, um Miranda dem Leben zurückzuführen: „Das Leben trägt ein ehernes  Gesetz in sich, und  
jedes Ding hat seinen Preis: auf der Liebe stehen die Schmerzen der Liebe, auf dem Glück des Erreichens die  
unendlichen Müdigkeiten des Weges, auf der erhöhten Einsicht die geschwächte Kraft des Empfindens, auf  
der glühenden Empfindung die entsetzliche Verödung. Auf dem ganzen Dasein steht als Preis der Tod. – Dies  
alles aber unendlich feiner, unendlich wirklicher, als Worte sagen können.“  30969 Fortunios Rede versagt aber, 
muss  versagen,  denn  sein  Interesse  und  seine  Empathie  ist  unehrlich  und  kommt  nicht  aus  seiner 
Überzeugung. 30970 Der Konzeption eröffnet sich Miranda vielmehr durch den Anstoß ihrer Dienerinnen, aber  
im Kern erfolgt sie durch eine eigene Erkenntnis, dass der Tau auf allem liegt und nicht nur auf dem Grab  
ihres Mannes.  30971 Mit dem Erkennen der Wirklichkeit realisiert sie ihre Schwäche, die sie als Krankheit  
erkennt und überwinden will, mitunter indem sie ihr Haus wieder für das Leben öffnet. 

In  Das Kleine Welttheater oder Die Glücklichen (1897)  30972 zeigt sich die Konzeption erstmalig durch den 
Gärtner, der für sein erdverbundenes Leben seine frühere Macht als König eingetauscht hat, aber dennoch  
keine Trennung zu seinem früheren Leben empfindet, sondern diese Zeit als Herrscher als zugehörig zu  
seinem Wesen empfindet.  30973 Entgegen zu seiner Zeit als König, in der ihn das ästhetizistische Sein nicht 
erfüllt hatte, hatte er sich an die Natur gewandt, an der er die Konzeption spürte und immer noch spürt. 

„dass an den Blumen ich erkennen kann
die wahren Wege aller Kreatur,
von Schwach und Stark, von Üppig oder Kühn
die wahre Art
[…]
den reinen Drang
des Lebens hab ich hier“ 30974

30963SW III. S. 154. Z. 31.
30964SW III. S. 154. Z. 32-34.
30965SW III. S. 156. Z. 34.
30966Über Livios Großmutter sagt sie: „Sie war drei Jahre jünger als ich und viel schöner. Ich war einmal sehr eifersüchtig auf sie …“ 

In: SW III. S. 157. Z. 20-21.
30967SW III. S. 157. Z. 4-8.
30968„Ich habe viel erlebt. Ich weiß, daß der Tod immer da ist. Immer geht  er um uns herum, wenn man ihn auch nicht sieht;  

irgendwo steht er  im Schatten und wartet und erdrückt einen kleinen Vogel oder bricht  ein welkes Blatt vom Baum. Ich habe  
fürchterliche Dinge gesehen. Aber nach alledem habe ich das Leben lieb, immer lieber. Ich fühl es  jetzt selbst dort, wo ich es  
früher nicht gefühlt habe, in den Steinen am  Boden, in den großen schwerfälligen Rindern mit ihren guten Augen. Geh, geh, du  
wirst lernen es liebhaben.“ In: SW III. S. 159. Z. 22-29. 

30969SW III. S. 168. Z. 21-28.
30970SW III. S. 169-170. Z. 34-37//1-7.
30971SW III. S. 173. Z. 9-21.
30972Aus den Notizen geht die Konzeption ebenso hervor, so heißt es in Bezug auf die Szene: „die Bühne stellt die ganze Welt vor  

[...] rechts ein Gartenschloss mit Säulen/gängen und ein Teich“. In: SW III. S. 593. Z. 29-30.
30973SW III. S. 136. Z. 30-36.
30974SW III. S. 137. Z. 1-12.
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Aber auch durch den Wahnsinnigen zeigt sich das Motiv, verweist der Diener doch darauf, dass er in den  
„Kern des Lebens“ 30975 eindringen will, sich dazu allerdings in die Einsamkeit begibt und dadurch eben das  
„ganze  Leben“  30976 außen  vor  lässt.  Dennoch  bleibt  das  äußere  Leben  dem  ehemaligen  Prinzen  nicht 
verborgen, sondern er stellt sich gleichnishaft zu diesem. 30977

In  Die  Hochzeit  der  Sobeide (1897/1898)  zeigt  sich  dies  durch  die  Unterscheidung,  die  zwischen  dem 
inneren und dem äußeren Anschein gemacht wird. Hatte der Kaufmann Sobeide doch gesagt, dass auch er 
sich im Innern noch einem Sehnen zum Schönen hingibt und auch sie dies könne, zeigt sich bei Sobeide  
auch ein gewisses Verständnis dafür, dass das Schlimme Teil  des Lebens ist. Dies zeigt sich in dem allzu  
offenen Gespräch an ihren Mann,  indem sie  sich  jedoch trotzig  gegenüber dem Motiv  stellt.  Mitunter 
dadurch, dass er ihr gesagt hat, dass er die „ganze Zeit“ 30978 im Garten sei und dort in seinem Turm, um den 
Sternen zuzuschauen, hatte sie geglaubt, ihn heiraten zu können. Dabei zeigt sich, dass Sobeide nicht primär  
wegen der Schulden ihres Vaters die Frau des reichen Kaufmannes geworden ist, sondern vor allem auch 
weil sie glaubte, dass das Leben an der Seite des Kaufmannes für sie etwas „Leichtes“ 30979 haben wird, und 
sie  gleichsam befreit  sei  von  den  Erinnerungen an  Ganem in  ihrem Elternhaus.  Dabei  zeigt  sich,  dass  
Sobeide als Ehefrau nach einer Abtrennung von der Vergangenheit verlangt und sie sich so deutlich von der  
Konzeption distanziert (SW V. S. 24. Z. 12-18). Hatte der Kaufmann noch die Trennung befürwortet, muss er 
alleine  im  Haus  nun  einsehen,  dass  ihre  Flucht  ihrem  Wesen  entspricht.  30980 Dass  der  Kaufmann  sie 
freigegeben hat, sieht er nun als den „Lauf der Welt“.  30981 Dabei zeigt sich, dass der Kaufmann hier die 
Konzeption für sein Leben erkennt: „Ich nenn´ es Leben, jenes Ungeheure, / und Leben ist auch dies, wer  
dürft´  es  trennen?  /  Was  ist  denn  reif-sein,  wenn  nicht:  ein  Gesetz  /  für  sich  und  für  die  Sterne 
anerkennen!“ 30982 

In  der  Erzählung der  Reitergeschichte (1898)  zeigt  sich  das  Motiv  angedeutet  durch die  Schrecken des 
Krieges, der nicht nur die direkt Kämpfenden betrifft. Vielmehr zeigt Hofmannsthal hier an den Menschen 
als auch vor allem an den Tieren die Folgen des Krieges auf. Die Bedeutung das Leben zu leben bis zum  
Letzten, zeigt Hofmannsthal aber exemplarisch an der Kuh. Dieser begegnet Lerch in dem ärmlichen Dorf, 
und muss erleben, wie diese von einem Burschen an ihm vorbei geführt wird: „Die Kuh aber, von dem Dunst 
des Blutes und der an den Türpfosten genagelten frischen Haut eines schwarzen Kalbes zurückschaudernd, 
stemmte sich auf ihren Füßen, sog mit geblähten Nüstern den rötlichen Sonnendunst des Abends in sich 
und riß sich, bevor der Bursche sie mit Prügel und Strick hinüber bekam, mit kläglichen Augen noch ein  
Maulvoll von dem Heu ab, das der Wachtmeister vorne am Sattel befestigt hatte“.  30983 Lerch jedoch, und 
dies  zeigt  Hofmannsthal  lediglich  an  einer  Passage  auf,  begehrt  gegen  die  Konzeption  auf,  weshalb  er 
letztendlich den Tod findet. So verlangt es ihn nicht nur danach, die Hunde zu töten, die ihm das Elend des  
Krieges vor Augen führen, sondern auch dem Erleben des Dorfes zu entkommen, und sich stattdessen mit  
„vielfältigen Bildern einer fremdartigen Behaglichkeit“ 30984 zu umgeben. Eben darum, weil er die Härte des 
Lebens sowie das soldatische Umfeld nicht ertragen kann, kann er auch den Befehl seines Vorgesetzten  
nicht befolgen; stattdessen befällt ihn ein „so entsetzlicher Zorn über das Gesicht, die Stimme, die Haltung  
und das ganze Dasein dieses Menschen“. 30985

30975SW III. S. 145. Z. 17.
30976SW III. S. 145. Z. 21.
30977SW III. S. 146. Z. 3-6. 

Auch Erwin Kobel betont die Nähe des Wahnsinnigen zum Leben: „Der Wahnsinnige ist der höchsten Welt am vollkommensten 
teilhaftig, weil es ihm in seinem Dasein um das Sein zu tun ist, um jenes Sein, das sich jeder Auslegung entzieht und daher auch  
nicht platonisch als Idee dem Werden entgegengesetzt werden kann.“ In: Kobel, S. 87.

30978SW V. S. 18. Z. 22.
30979SW V. S. 18. Z. 30.
30980SW V. S. 29. Z. 13-16.
30981SW V. S. 29. Z. 19.
30982SW V. S. 29. Z. 32-35.
30983SW XXVIII. S. 44-45. Z. 34-39//1-2.
30984SW XXVIII. S. 47. Z. 36.
30985SW XXVIII. S. 47-48. Z. 39//1-2.
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In  Der Abenteurer  und die  Sängerin  (1898) deutet sich die Konzeption durch Vittoria an, die an Venier  
gerichtet sagt: „Du bist ein Ganzes, und auch ich bin ganz: /  und kann mich nur als Ganzes geben, nicht / 
den Kranz auflösen, der mein Wesen ist.“  30986 Vittorias Äußerung schließt sich an Veniers Haltung zur Ehe 
an; während er ein Ganzes durch die Ehe aus zwei Menschen machen will, steht Vittoria dafür ein, dass in  
der Ehe beide Partner in sich ein Ganzes sind. 

„Du bist ein Ganzes, und auch ich bin ganz:
und kann mich nur als Ganzes geben, nicht
den Kranz auflösen, der mein Wesen ist. 
Was quälst du dich und mich mit solchen Worten?“ 30987

Vittoria selbst stellt sich gegen den Baron, der sucht, sie neuerlich zu seiner Geliebten zu machen („Mein  
ganzes Schicksal /  verbietet´s ungeheuer“). 30988 Auch Venier bezieht sich auf die Ganzheit. Diese sieht er, 
wie sich in dem Gespräch mit dem Baron zeigt, neuerlich in Verbindung mit seiner Ehefrau, die sein ganzes  
Lebensglück bedeutet, weshalb er auch befürchtet, dass sein „ganzes Innre […] in Fetzen“ 30989 geht, wenn er 
sie verliert. 

Überdeutlich zeigt sich auch die Einbindung dieses Motivs in  Die Verwandten  (1898), sowohl durch den 
Ahornbaum, das Wasser, das aus dem Brunnen rauscht und die Familie des Schütz. Georg aber negiert die 
Ganzheit des Seins. Dies zeigt sich mitunter dadurch, dass sich seine Gedanken hin zu den beiden Kindern  
(Walpurga und Romana)  verirren,  und er  nicht  deren Freundschaft  erkennt,  deren soziale  Hinwendung 
zueinander, sondern sie wird von ihm lediglich unter dem Aspekt des ästhetizistischen Lebens betrachtet.  
Dabei lässt Hofmannsthal Georg die Konzeption am Ahornbaum spüren, der vom Efeu umwunden, einen 
Schatten wirft, und auch am Haus des Schütz bemerkt Georg den Efeu, „der sich in dichten Guirlanden hier  
um das Haus rankte, wie dort um den Brunnen“. 30990 Neuerlich sieht sich Georg mit der Ganzheit des Seins 
durch den Brunnen konfrontiert; obwohl er mit seinen Händen, was bezeichnend ist, denn die Hand des  
Mannes wird von Hofmannsthal vor allem auch mit dem Ästhetizistischen verbunden, versucht dem Wasser  
Einhalt  zu  gebieten,  versagt  er  („gleichviel  es  würde kommen,  aus  dem Dunkel  hervor,  umklammernd,  
unerbittlich. Über den alleinigen würde es kommen mit dunklen Mörderarmen rettungslos“).  30991 Georg 
selbst  ahnt hier durch die Natur,  der  er als  ästhetizistischer Protagonist  gegenübersteht:  „Hier war das  
Leben,  hier  war  es  und  jetzt.“  30992 Auch  durch  die  Familie  des  Schütz  wird  Georg  an  die  Konzeption 
herangeführt: „So lagen die hier beisammen, Bett an Bett, Nacht für Nacht.“ 30993 Wie andere Protagonisten 
kann auch Georg nicht über die Ahnung hinausgehen, gelingt ihm nicht die Umsetzung für sein eigenes  
Leben.  30994 Noch einmal führt Hofmannsthal Georg durch Walpurga an die Konzeption heran.  30995 An ihr 
zeigt Hofmannsthal, dass Schönheit der Kleidung, die Farbe Gelb und der Zug zur Religion, kein Gegensatz 
sein müsen, sondern gerade auch – im Sinne der Konzeption – vereinbar sind. 30996 

In Die Sirenetta (1899) zeigt sich, dass Hofmannsthal durch die Sirenetta die Ganzheit des Seins behandelt,  
denn sie erkennt, Leiden und Glück gleichermaßen im Leben an. Das „Öl und die Tränen werden schon 

30986SW V. S. 145. Z. 29-31. 
Die Worte Vittorias gemahnen an Arlettes Worte aus Gestern (1891) an Andrea. 

30987SW V. S. 145. Z. 29-32. 
In  den Notizen  zeigt  sich  Vittorias  Verzweiflung,  Cesarino  zu verlieren,  auch  durch  die  Thematisierung  des  Aufbruchs  der  
Ganzheit des Ich: „mein ganzes Leben schwebt / (1) getheilt in [...] / (2) in 2 gespalten / (3) vor (a) meinen Augen / [...] / (4) vor  
meiner Seele“. In: SW V. S. 452. Z. 2-9. 

30988SW V. S. 132. Z. 32-33. 
In der ersten Bühnenfassung, heißt es diesbezüglich: „Wer? Mein Schicksal, / Mein ganzes Selbst verbietet´s ungeheuer!“ In: SW  
V. S. 230. Z. 26-27.

30989SW V. S. 107. Z. 12.
30990SW XXIX. S. 115. Z. 8-9.
30991SW XXIX. S. 118. Z. 22-25.
30992SW XXIX. S. 118. Z. 39.
30993SW XXIX. S. 119. Z. 2-3.
30994SW XXIX. S. 119. Z. 10-11.
30995SW XXIX. S. 119. Z. 28-30.
30996Das Motiv deutet sich aber auch in den Notizen Hofmannsthals an, wenn er die Natur beschreibt: „Himbeeren, Pfirsiche  

Melonen [...] in den 3 Früchten 3 Phasen des Sommers.“ In: SW XXIX. S. 332. Z. 35-36.

2321



kommen“, 30997 sagt sie Silvia und will sie ahnen machen, dass es darauf ankommt, das Leben in seiner Gänze 
anzunehmen. Die Ganzheit des Seins, die Verbindung von Lebendigkeit und Tod zu einem Leben, lässt sich  
bereits in der anfänglichen Beschreibung der Natur erkennen, weshalb Sirenetta, die so eng in und mit der  
Natur  lebt,  diese  auch  begreifen  kann:  „Oleander,  die  Binsen,  die  Pinien,  die  goldigen  Sanddünen 
gesprenkelt  mit  abgestorbenen  Algen,  das  ruhig  athmende  Meer“.  30998 Unter  der  Stimmung  des 
„schwindenden Sommer[s]“  30999 trifft die von der ästhetizistischen Liebe ins Unglück gestoßene Silvia auf 
Sirenetta,  die  für  das  naive  Leben selbst  steht.  Durch das  Gespräch mit  ihr  zeigt  sich  Silvias  langsame 
Eröffnung für das Leben, die Starre fällt von ihr ab; sie ist nun fähig, sich und vor Sirenetta den Verlust der 
Hände zu gestehen, deren Stümpfe sie vorher in den Ärmeln ihres Kleides verborgen hatte. 

In Das Bergwerk zu Falun (1899) stellt die Bergkönigin das Zeitlose, dem Sterben und Altern Enthobene dar.  
Sie lockt Elis mit einem von der Welt abgewandten Leben, verweist auf ihre Unsterblichkeit und deutet  
damit fälschlicherweise auch seine an („Ahnst du denn nicht, wie mächtig Geister sind, / Und bist doch 
einer!“). 31000 Tatsächlich zeigt Hofmannsthal an der Bergkönigin auf, dass sie die Ganzheit des Seins für sich 
ausgeschaltet  hat,  indem sie  die  familiäre  Herkunft,  vor  allem aber  das  Sterben für  sich  verneint.  31001 
Torbern dient Hofmannsthal dazu, nicht nur den Weg des Ästhetizisten, von der Jugend zum Alter – denn 
auch er unterliegt dem Sterben – zu verdeutlichen, sondern Torbern selbst bekennt, dass auch das Leben 
der Geisterwelt unter dem wirklichen Gesetz des Lebens steht. Auf das Kreishafte von Geburt, Altern und 
Tod hinweisend, sinniert er über sein Leben („So schwank ich denn im Kreis dem Anfang wieder zu, / Und so  
begegn ich dem, der nach mir kommt“).  31002 Auch kann Torbern in diesem Zusammenhang das Kreishafte 
des Lebens betonen, denn sein Platz wird nun von Elis eingenommen. 
Die Bedeutung der Ganzheit des Seins deutet sich auch in der Unterschiedlichkeit der Geschwister Anna  
und Christian an. Während Christian sich tätig an der Welt beweisen will („Wer ein Mann / Will heißen, muß 
die Welt gesehen haben“)  31003 und um seine wahre Heimat im Tal bei seiner Familie weiß, sieht er das 
Frauenschicksal als problematisch an. 31004 Christian vertritt dabei in Ansätzen die Ganzheit des Seins. 31005 Er 
will nicht in die Welt gehen, um sich von der Familie abzuwenden, sondern um am Leben zu wachsen und 
zu lernen („Ich will was lernen, ich will durch die Welt“). 31006 Dagegen deutet Hofmannsthal Annas Mangel 
am Leben, an der Einsicht was Christian in der Welt sucht an; äußert Christian schon, dass Anna ihn in 
seiner Motivation nicht begreift, zeigt sich dies in der sehr reduzierten Äußerung Annas. So will sie in die 
Welt hinaus, um was Fremdes 31007 zu sehen und nicht um zu lernen. Dagegen steht Christians Sicht über 
seine Reise hinaus in die Welt („Ich will gehorchen lernen und befehlen, / Ertragen, was ich soll, und wagen,  
was  ich  darf“).  31008 Erfahrungen im Leben zu  sammeln,  wird  von  Hofmannsthal  als  wichtig  eingestuft, 
allerdings fasst er darunter keine Erfahrungen, die gegen das Menschliche gerichtet sind, sondern Erlebnisse 
und Lernprozesse, an denen der Mensch wachsen kann. Auch in Bezug auf Christian deutet sich an, dass er 
nach  seinen  Erfahrungen  wieder  zu  seiner  Familie  zurückkommen  wird,  mit  einem  Wissen  um  deren 
Wichtigkeit für das eigene Leben: „In manchen Menschen steckt´s so wie in jungen Bäumen, // Daß er 
umgraben werden muß, auf daß / Die Wurzeln ihm im Boden nicht verwesen.“ 31009 Was Christian erstrebt, 
ist  die  Weiterentwicklung  zu  einem  mündigen  Menschen,  der  Verantwortung  für  sich  und  sein  Leben  
übernimmt und um die Bedeutung weiß, die der Mensch den Menschen in seinem Umfeld zuweist. 

30997SW XVII. S. 12. Z. 29.
30998SW XVII. S. 9. Z. 2-4.
30999SW XVII. S. 9. Z. 7-8.
31000SW VI. S. 32. Z. 12-13.
31001SW VI. S. 31. Z. 19-27.
31002SW VI. S. 33. Z. 33-34.
31003SW VI. S. 41. Z. 25-26.
31004SW VI. S. 41. Z. 27-31.
31005Wie sehr er die Konzeption versteht, muss offen bleiben, da Christian in Hofmannsthals Erzählung nur einen geringen Platz  

einnimmt.
31006SW VI. S. 42. Z. 32.
31007„Wär ich ein Bub, wie gern ging ich mit dir, / Schlief jede Nacht in einem andern Bett, / Säh jeden Tag was Fremdes.“ In: SW VI.  

S. 41. Z. 33-35.
31008SW VI. S. 42. Z. 8-9.
31009SW VI. S. 42-43. Z. 39//1-2.
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Hofmannsthal zeigt deutlich auch mit der Rede der Großmutter an ihren Sohn Dahlsjö die Bedeutung der  
Reifung im Leben auf. Denn auch sie war durchaus ästhetizistisch ausgerichtet. Doch zeigt sich an ihr, dass  
Verständnis dafür, dass das Leben im Wandel ist und der Mensch sich entwickelt; so äußert sie vor ihrem  
bedrückten Sohn, der sich nicht als  tätig  im Leben sieht,  die Hoffnung, dass sich auch die Zukunft des 
Bergwerkes zum Besseren wenden wird. Gleichsam heißt sie ihm, seine Kinder zwar zu lieben, diese aber in  
ihrer Entwicklung nicht zu hemmen.  31010 Was heute Sorgen schafft, kann sich morgen schon dem Glück 
eröffnen, wodurch sie andeutet, dass das Leben im Wandel ist: „So geh nur deinen Sorgen nach. Bald, bald /  
Wechselt auch das. Ich hab so viel, so viel / Schon wechseln sehen.“ 31011 Ebenso zeigt sich in Bezug auf die 
Großmutter im IV. Akt die Andeutung des Kreislaufs des Lebens, wenn sie Elis den Anzug ihres Mannes 
geben will, den dieser bei ihrer Hochzeit getragen hatte („So kommt in einem Reigen alles wieder!“).  31012 
Aber in diesem Akt zeigt  sich auch neuerlich durch Tobern der  Bezug zur Ganzheit,  hier  allerdings das 
Vergehen an der Konzeption, was zwangsläufig zu einem frühen Tod führen muss. Resigniert von seinem 
Leben, zeigt sich auch an ihm, dass die Bergkönigin nicht all sein Sehnen erfüllen konnte, fühlt er den Zug  
zur Vergangenheit in sich, als er noch bei seiner Familie lebte und eben in dieser Haltlosigkeit zwischen 
Wirklichkeit und Traum stand. 

„Da kämpft verworren Eins gegen das Andre,
im dumpfen Herzen würgt sich Wunsch und Wunsch,
und die empörten Teile lösen fast
das Ganze auseinander – Tod ist nah.“ 31013

Im Zuge Annas Wahrnehmung von Elis´ Lebensweg, gelangt sie zu einer Sicht auf das Leben selbst. Das 
Böse, das ihr Vater und ihre Großmutter immer von ihr ferngehalten haben, erscheint ihr nun transparenter. 
31014 Hofmannsthal deutet damit aber auch ein gewisses familiäres Vergehen der Großmutter und des Vaters  
an Anna an, haben sie es doch nicht verstanden, sie durch die Erziehung für die Konzeption zu öffnen.  
Obwohl die Großmutter ihr Verständnis von der Konzeption vorher erkennen ließ, zeigt sich auch hier das 
Problem der Umsetzung. 
Im V.  Akt  zeigt  sich,  dass  Elis  mit  seinem Menschenleben  in  der  Familie  durchaus die  Möglichkeit  zur  
Ganzheit des Daseins hatte, diese aber, mit seiner Hinwendung zur Bergkönigin, endgültig von sich gestoßen 
hat („Denn mein ward deine Lust und auch dein Schmerz / Und alle Höhn und Tiefen“).  31015 Des weiteren 
zeigt sich hier aber auch das gewonnene Verständnis Annas für die Ganzheit des Lebens, gerade bedingt 
durch ihre Konfrontation mit dem Schlimmen, also der Begegnung mit Elis. Denn Anna hat durch Elis´ Liebe  
viel verloren; eine Abwendung von der Lebensfreude, von ihrer Familie und eine Hinwendung zur Kindheit,  
zur Vergangenheit, zur Fremdheit des Ich zeigen sich an Anna. Dennoch bekommt Anna ihren und auch Elis´  
Mangel an der Konzeption der Ganzheit des Lebens vor Augen geführt. Durch die Konfrontation mit ihren 
Hochzeitsgästen, die Frauen mit ihren Männern besehend, sagt sie:

„Siehst du, die haben eins das andre immer
Bei Tag und Nacht, bis in den Tod. Nicht, Vater?
Sie tuen sich auch Leid an, aber doch:
Es ist gar nicht das Leid, es ist noch Leben.
Das fürchterliche andre ist es nicht,
Das, was mit einemmal alles verzehrt.“ 31016

31010SW VI. S. 46. Z. 9-19.
31011SW VI. S. 46. Z. 25-27. 

Die Großmutter verdeutlicht dies mitunter durch Annas Entwicklung. Vor einem Jahr sei sie noch kindisch gewesen (SW VI. S.  
46. Z. 29-30), jetzt ist sie zwar auch noch ein „rechtes Kind“ (SW VI. S. 46. Z. 35), doch spricht sie ihr eine Entwicklung zu.  
Genauso werden sich auch die Lebensumstände ihres Sohnes ändern: „Dein Bergwerk kommt auch wieder in die Höh.“ In: SW  
VI. S. 46. Z. 36.

31012SW VI. S. 64. Z. 26.
31013SW VI. S. 72. Z. 18-21.
31014SW VI. S. 73-74. Z. 38-//1-5.
31015SW VI. S. 79. Z. 38-39. 

Monika Fick deutet die Konzeption in ihren Untersuchungen auch an, allerdings dahingehend, dass sie davon ausgeht, dass Elis  
im Innern des Berges der Ganzheit des Seins begegnet: „Die ganze Welt, und nicht etwa nur ein Teil, eine Seite von ihr, ist im 
Innern enthalten.“ In: Fick, S. 343.

31016SW VI. S. 83. Z. 12-17. 
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In  Das  Märchen  von  der  verschleierten  Frau  (1900)  zeigt  sich,  dass  sich  der  Ästhetizist  Hyacinth,  im 
Gegensatz zu seiner Frau, gegen die Konzeption der Ganzheit des Seins stellt. So formuliert Hofmannsthal  
im Zuge des  Umbruches:  „er  hat  am Besitz  gehangen […]  alles  wirft  keinen Schatten,  kein  Licht“.  31017 
Hofmannsthal zeigt hier deutlich auf, dass wer einen Schatten werfen will,  sich für das Licht und damit  
wirkliche Leben öffnen muss.  Wenn Hyacinth also in seinem Heim, wie Hofmannsthal  in der Erzählung  
gezeigt hat, keinen Schatten wirft, weil er sich dem Licht verweigert, dann hat er sich der Finsternis ergeben. 
Allein in den Notizen wird deutlich, dass Hyacinth im Reich der Bergkönigin nicht dieses wunschlose Glück 
finden wird; so sieht er in einem Spiegel nicht sich, sondern seine Familie. Die Läuterung des Bergmannes  
zeigt sich mitunter durch die Formulierung: „eine Lehre: alles kann zu allem werden: die einzelnen Perlen 
der Schnur. Die Schlechten zerfallen, die Guten verwandeln sich.“ 31018

Bereits in dem ersten Aufzug des Ballettes Der Triumph der Zeit (1900/1901) deutet Hofmannsthal mit dem 
Ausgraben des Grabes durch den Gärtner das Motiv an, dass der Tod Teil des Lebens ist („Motiv des seligen, 
leichten Fließens, Verfließens der Zeit“).  31019 Zum Ende des ersten Aufzuges zeigt sich dies neuerlich.  31020 
Hofmannsthal könnte die Ganzheit des Lebens aber nicht deutlicher darstellen, als durch den Lebensweg 
des Menschen den er hier verfolgt. Anders als der Ästhetizist, der nach Jugend und Schönheit giert, ist es 
dem Menschen nicht bestimmt, in dieser Phase zu verharren. Ihn umtanzen die Stunden und Augenblicke,  
das Wiederkehren der Hindin im Greisenalter, die er als Knabe das erste Mal gesehen hat, zeugen davon,  
dass der Mensch die Augenblicke und Stunden erleben aber nicht konservieren kann, den Tod und das 
Altern nicht auszuschließen vermag. Hofmannsthal schildert den Lebensweg dieser Figur wirklich unter dem  
Leitmotiv des Fließens, denn es ist ein Übergang vom Knaben, zum Jüngling, über den Mann zum Greis. Es 
ist ein Ineinandergreifen von Licht und Dunkelheit, von Lebendigkeit, die ihm im Alter nicht verloren gehen  
muss. 31021

Dass Hofmannsthal mit dem Ballett ein großes Ganzes zu schaffen gedachte, zeigt sich schließlich im dritten  
Aufzug noch deutlicher. Hofmannsthal schildert hier, in scheinbarer Lösung zu dem Vorangegangenen, das 
Leben eines Vaters mit seiner Tochter.  Tatsächlich aber handelt es sich bei diesem alten Mann um den 
Dichter aus dem ersten Aufzug und bei dieser Tochter um das Kind, das aus der Verbindung mit der Tänzerin  
hervorgegangen  ist.  Auch  in  diesem  Aufzug  verweist  Hofmannsthal  deshalb  auf  „das  Motiv  der 
verfließenden Zeit“.  31022 Nicht  nur die Vielzahl  der  Figuren,  sondern auch das Zusammenkommen aller  
Figuren an und auf der Brücke zeugt von einer Zusammenführung. Zum Ende führt Hofmannsthal schließlich 
das treue Mädchen und den Dichter zusammen, eben über einem Abgrund (SW XXVII. S. 41. Z. 16-17), der 
nicht  mit  der  Angst  vor  dem  Tod,  sondern  der  Lebendigkeit  verbunden  wird.  Gerade  im  „höchsten  
Augenblick“  31023 des  Glückes  aber  verlischt  alles.  Leben  und  Tod  stehen  auch  hier  in  direktem 
Zusammenhang; die Liebenden, die Hofmannsthal zum Ende noch einmal zusammengeführt hat, haben die  
Glückseligkeit erlebt; aber auch die Liebe vermag den Tod nicht zu bannen.

Siehe (Notizen): SW VI. S. 213. Z. 8-9, SW VI. S. 190. Z. 6-7.
31017SW XXIX. S. 136. Z. 27-28.
31018SW XXIX. S. 137. Z. 24-25.
31019SW XXVII. S. 8. Z. 7.
31020„Die Musik begleitet geheimnisvoll die Tritte der Beiden, die auf ewig von hier fortgehen, dann, wie das Gitter hinter ihnen  

zugefallen ist,  erhebt sich aus dem Orchester mit voller Gewalt das Motiv das Fliessens, Verfliessens der Zeit, alle anderen  
Motive der Liebe und des Todes, der blühenden, verblühenden Rose, des rauschenden Wassers klingen noch einmal an und  
weichen wieder jenem ohne Heftigkeit äusserst gewaltigen Hauptmotiv.“ In: SW XXVII. S. 17-18. Z. 37//1-7. 

31021„Die drei tanzenden überflutet immer goldigeres Licht:  goldenes Geschmeide scheint an ihren Leibern, ihren Gewändern 
herabzugleiten,  Wolken von Purpur und Gold fluten an ihnen hernieder,  endlich werden sie ganz zu Flammen, zu grossen  
tanzenden Flammen. Da heben sie anderen alle ihre Gewänder und  umkreisen den Flammenschein, dass die Röte durch sie  
durchschimmert.  Im nächsten  Augenblick  geht  das  Licht  in  blasses  bläuliches  Mondlicht  über,  der  Kreis  thut  sich  auf,  die 
tanzenden Flammen sind  zusammengesunken und erloschen, der gewappnete Mann ist fort und  auf dem Stein sitzt der GREIS;  
silbriges Licht spielt auf seinem langen weissen Bart, auf seinen bebenden Händen. Er trägt ein braunes Gewand: sein Kopf ist  
uralt, doch seine Augen funkeln.“ In: SW XXVII. S. 24. Z. 8-19.

31022SW XXVII. S. 27. Z. 5.
31023SW XXVII. S. 41. Z. 19.
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Auch in den zahlreichen losen Notizen zu dem Drama Die Gräfin Pompilia (1900/1901) zeigt sich der Bezug 
zu dem Motiv,  und zwar dahingehend, dass sich Guido gegen die Ganzheit des Seins stellt.  So bekennt 
Guido, dass ihm die „Harmonie bis jetzt immer befleckt“ 31024 war, und zwar durch die im Leben erfahrenen 
Demütigungen.  Auch strebt Guido nicht danach, sich richtig  zur Welt und zu den Menschen zu setzen, 
sondern er erstrebt eine „Machtharmonie“,  31025 wodurch Hofmannsthal formuliert: „Das unheimliche an 
Guido, dass er sich zur ganzen Welt in ein Verhältnis/ setzt, und in ein nicht-harmonisches.“ 31026 Dagegen 
stellt  Hofmannsthal  die  Figur  der  Pompilia,  die  die  Harmonie  vor  allem  im  Zusammenhang  mit  der 
Mutterschaft sieht.  31027 Die Konzeption der Ganzheit des Sein zeigt sich des weiteren auch in Verbindung 
mit der Figur des  Joseph Maria Caraffa, der der Bruder der Donna ist, die Gino liebt: „Joseph´s tiefstes 
Mysterium, ihm erst allmählich entschleiert: es giebt eine Welt in der alles Harmonie ist: Gott in ihr ist der,  
der  sie  aufschließt.  Er  hat  durch  Spalten  und  Fallthüren  in  diese  Welt  hineingeschaut  a.  in  gewissen 
Situationen des Krieges, wenn er einmal Oberhand hatte ß in dem Verhältnis zu Emilia. Dann kam wieder 
die Schwäche, wo anders zu suchen, den Schlüssel in ein neues Schlüsselloch zu stecken. Diese lebendige  
Welt besteht größentheils aus dem, was die Bösen heuchlerisch das >>Böse<< nenne, was aber in Wahrheit  
das >>Selbst-sein<< ist, wozu man zurückfinden muss.“ 31028

Auch dieser Motiv-Komplex zeigt sich in der Pantomime  Der Schüler  (1901). Gerade in dem vermeintlich 
gottgleichen Handeln des Meisters, indem er seinen Schatten von seinem Körper trennt, zeigt Hofmannsthal  
das Fatale auf, nämlich den Bruch mit dem Menschlichen, der Ganzheit des Seins. 

Bereits  zu  Beginn  der  Studie  über  die  Entwicklung  des  Dichters  Victor  Hugo (1901)  zeigt  sich,  dass 
Hofmannsthal  die  Konzeption  andeutet.  Entgegen  der  allgemeinen  Meinung,  das  „Einfache  höher  zu 
schätzen als das Verworrene“,  31029 konnte sich Hugo schwerlich gegen die öffentliche Meinung erwehren, 
die ihm die „Widersprüche seiner Gesinnung und die Sprünge seiner Entwicklung“ 31030 vorgeworfen haben. 
Hofmannsthal geht aber, wie sich zum Ende der Einleitung zeigt, der Konzeption der Ganzheit des Seins  
nach,  die  er  in  der  ganzen  Schrift  Hugo  attestiert.  Gerade  die  Entwicklung  und  das  vermeintlich  
Uneinheitliche zeigen für ihn nämlich die „Einheitlichkeit und tiefe Harmonie“ 31031 Hugos, die sich für ihn an 
dem Wesen und dem Werk Hugos zeigt. 
Um  die  Ganzheit  seiner  Person  zu  verdeutlichen,  beschreibt  Hofmannsthal  zu  Beginn  der  Schrift  den 
Lebensweg Hugos, ausgehend von dem Geschehnis um den Vater, der den Räuber versucht hatte zu fangen,  
was Hugos Fantasie geweckt hatte. Die Konzeption klingt in der Beschreibung Hofmannsthals die Umgebung 
betreffend an, wenn es heißt: „Wieder liegen da und dort an der Strasse die Orte, die freundlichen und die  
finsteren, die blühenden und die verfallenen, und drücken ihr Wesen, verschmolzen zu einer lebendigen 
Einheit mit dem fremdartigen Klang ihres Namens, tief in die Phantasie des Kindes.“ 31032 Über Hugos Leben 
in Madrid, wodurch sich die Wirkung des Umfeldes auf einen Menschen in Kombination mit dem Motiv  
zeigt, heißt es, dass für das kindliche Wesen Hugos alles zu einer „traumhaften Einheit“ 31033 verschwimmt, 
wodurch Hofmannsthal  auch in  diesem Werk aufzeigt,  dass  der  Traum nicht  absolut  gebunden an das 
ästhetizistische Erleben ist. Auch in Madrid, so Hofmannsthals Ansicht, wurde Hugos kindlich-fantastisches  
Gemüt  gebildet  und  fand  Nahrung,  was  wiederum  Eingang  in  seinen  Werken  finden  sollte: „Aus  der 
fascinierenden Antithese dieses Dasehens als ein Eindringling, dieses Verflochtenwerdens in fremde uralte 
prunkvolle Schicksale, dieses Fremd- und Daheimseins gehen die Reime jener berühmten Antithesen hervor 
[...]“. 31034 Die Tendenz des vermeintlich Gegensätzlichen, welches auf Hugo wirkte, zeigt sich auch durch den  

31024SW XVIII. S. 201. Z. 19-20.
31025SW XVIII. S. 242. Z. 21.
31026SW XVIII. S. 226. Z. 11-12.
31027Vorwurfsvoll  wendet sie sich an die Geliebte ihres Mannes, wenn es heißt: „Nur weil  du nie Mutter warst und die edle 

Harmonie des Daseins, die schöne Reinheit nie gekannt hast, führst du solche widerliche Reden“. In: SW XVIII. S. 208. Z. 4-6. 
31028SW XVIII. S. 164. Z. 5-13.
31029SW XXXII. S. 221. Z. 12.
31030SW XXXII. S. 221. Z. 15-16.
31031SW XXXII. S. 222. Z. 20.
31032SW XXXII. S. 223. Z. 16-19.
31033SW XXXII. S. 224. Z. 24.
31034SW XXXII. S. 225. Z. 17-21.
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Hausdiener des Erziehungsinstituts, indem Hugo in Madrid untergebracht war; trotz seiner vermeintlichen 
Fröhlichkeit lag in seinen Augen ein „tiefschmerzlicher Ausdruck“,  31035 was Hofmannsthal von einer „Welt 
von einander zerfleischenden Widersprüchen“ 31036 sprechen lässt, und von denen er annimmt, dass sie der 
Keim des „Grotesken“, 31037 das ein „Symbol des Zwiespältigen“ 31038 ist, bilden, „deren Formulierung in der 
Vorrede zu Cromwell achtzehn Jahre später die innerste Triebfeder einer Revolution des Theaters werden 
wird“. 31039 Aber auch mit Hugos Rückkehr nach Paris, um 1812, zeigt sich in Bezug auf die neue Umgebung 
die Konzeption,  spricht Hofmannsthal  doch von der Entwicklung der Sprache des Kindes,  in der später  
einmal  „alle  Schwankungen  von  Licht  und  Schatten“  31040 ausgedrückt  werden,  „alle  Suggestionen  von 
Weichheit  und  Härte,  von  gleitender  und  schreitender  Bewegung,  von  Gewühl  und  Aufschwung,  von 
Wollust  und  Erhabenheit“.  31041 Diese  Verschmelzung  von  Kunst  und  Natur  zeigt  sich  auch  durch 
Hofmannsthals Schilderung, die Leselust des Kindes Hugo betreffend, der schon mit 9 Jahren Werke von  
Vergil  und  Tacitus  oder  von  Voltaire  und  Rousseau  kannte:  „Die  Verschmelzung  zahlloser  traumhafter 
Gestalten mit dem lebendigen Traume der Natur, aller dieser Gestalten aus den Büchern, der erhabenen 
und der  lasciven,  der  heroischen und der  idyllischen,  [...]“.  31042 Damit  zeigt  sich  auch in  dieser  Schrift 
Hofmannsthals,  dass die Konzeption nicht ohne die Natur zu denken ist  („Fülle  der  Gestalten, so innig  
verschmolzen mit der Fülle der Naturerscheinungen“). 31043

Hofmannsthal  glaubt  bei  Hugo  auszumachen,  dass  dessen  Entwicklung  zum  Dichter  bereits  in  seiner 
Kindheit begonnen hatte. Auch in diesem Sinn versteht Hofmannsthal Hugo nicht nur als einen Menschen,  
der  die  Konzeption  der  Ganzheit  des  Seins  in  seinen  Werken  verewigt,  sondern  der  selbst  für  diese 
Konzeption mit seinem Leben einsteht. 31044 Zudem wurde Hugo durch den ersten Erfolg gewahr, dass er sich 
im  Einklang  mit  den  „grossen  schöpferischen  Geistern  seines  Volkes“  31045 verstehen  konnte,  worunter 
Hofmannsthal  diejenigen  fasst,  die  gesetzt  sind  unter  der  „Gabe  der  Ordnung  und  des  Masses,  jene 
Disposition des Geistes, der sich in Symmetrie und Antithese auslebt“. 31046 Hofmannsthal kommt in seiner 
Untersuchung auch auf  Hugos Drama  Hernani  zu sprechen, und erwähnt mitunter die einzige weibliche 
Gestalt des Dramas, die in der fünften Szene die Konzeption verkörpert, durch ihr „unerhörtes Eindringen  
der  Natur  ins  Drama,  […]  [wenn]  die  Schauder  des  höchsten  Glückes  mit  denen  des  Todes 
zusammenrinnen“. 31047 
Hofmannsthals Schrift führt aber auch zu einer Auseinandersetzung mit dem Dichter schlechthin, also dem  
Verständnis des Dichters.  Für Hofmannsthal hat sich der Dichter des Monumentalen angenommen „die  
Grösse zu verherrlichen, das Allgemeine auszusprechen“. 31048 Unter dem Anspruch, der rhetorischen Rede 
eine  Lebendigkeit  zu  geben  und  ihr  damit  gleichsam  Wirkung  zu  verschaffen,  sieht  sich  der  Dichter  
gleichermaßen als  der  „Bildner,  als  der  Träger  der  [die]  gewaltigen  Gefässe  fühlt,  welche  das  höchste  
Sittlich-Geistige der Menschheit enthalten“, 31049 wodurch er auch den „Begriff des Genius“, 31050 neben dem 
Gottes, zum Höchsten erhebt. Dem gegenüber jedoch muss sich der Dichter auch durchaus alles Irdischen 

„[...] Zauber des als Vergangenheit empfundenen Ancien régime, ein Zauber, ein Reichthum an Gefühlsnuancen, wie ihn das  
Ancien régime als Gegenwart nie ausgeübt hat“. In: SW XXXII. S. 225. Z. 26-28.

31035SW XXXII. S. 226. Z. 5.
31036SW XXXII. S. 226. Z. 5-6.
31037SW XXXII. S. 226. Z. 13.
31038SW XXXII. S. 226. Z. 13.
31039SW XXXII. S. 226. Z. 14-16.
31040SW XXXII. S. 227. Z. 2-3.
31041SW XXXII. S. 227. Z. 4-7.
31042SW XXXII. S. 227. Z. 15-17.
31043SW XXXII. S. 227. Z. 22-23.
31044„[...] nichts wird später in dem Manne sein, was nicht in dem Kinde war; es war hier als ein dumpfer Drang, als willkürliche  

Hallucination, als wacher Traum; und es war hier auch im ganzen, eine eine geheime Prägung, jener vergleichbar, welche den  
Samen zwingt, sich zu einem solchen und keinem anderen Gebilde zu entwickeln“. In: SW XXXII. S. 227. Z. 28-32.

31045SW XXXII. S. 232. Z. 16.
31046SW XXXII. S. 232. Z. 17-18.
31047SW XXXII. S. 235. Z. 4-6.
31048SW XXXII. S. 236. Z. 17-18.
31049SW XXXII. S. 236. Z. 24-25.
31050SW XXXII. S. 236. Z. 26.

2326



bewusst sein,  aller „Mühsal und Last“  31051 des Lebens. Hofmannsthal  versteht den Dichter mitunter als 
einen „Arbeiter“,  31052 denn der wirkliche Dichter versteht es aus „widerstrebendem Material Gewaltiges 
aufzubauen“. 31053 Der Dichter, nach Hofmannsthals Verständnis, ist also immer eine Persönlichkeit, die die 
Konzeption lebt und in seine Werken einfließen lässt. 
Hofmannsthal geht schließlich auf die Phase zwischen 1830-1851 in Hugos Leben ein und verweist auf den  
Einfluss des Grafen von Saint-Simon. In Bezug auf ihn und den Glauben an die Verbesserungsfähigkeit des 
Menschen,  notiert  er:  „Dieses  vage  Ganze,  dem  so  viel  nachwirkende  Gewalt  über  eine  Generation 
innewohnen sollte, ist als eine Tendenz anzusehen und nicht als eine Weltanschauung. [...]“ 31054 Neben dem 
Grafen  Saint-Simon  wird  der  Priester  Lemannais  für  Hugo  von  besonderer  Bedeutung.  Beiden,  so 
Hofmannsthal,  sei  gemein,  dass  „bei  schwer  erschütterten  Fundamenten  des  geistigen  und  sittlichen 
Daseins,  eine  unbedingte  Führerschaft  dem  Genie  zukomme[...]“.  31055 Das  „Gestückelte“  31056 müsse 
überwunden werden, so die Ansicht der beiden Männer, und dies sei die Aufgabe des Dichters, der durch  
seine Sprache das Werkzeug dazu in den Händen hält: „kein anderes sei als das Wort, das wahre Vehikel des 
Geistes,  welchem  die  Kraft  innewohnt,  das  Gestaltlose  zu  gestalten,  das  Todte  zu  beleben  und  das 
Zerstreute  zu  vereinigen.“  31057 In  diesem Zusammenhang zeigt  Hofmannsthal  auf,  dass  der  Dichter  die 
Vergangenheit nicht ausklammern darf, 31058 aber gleichsam voll der „stärksten Actualität“ 31059 sein müsse. 
Hofmannsthal spricht in diesem Sinne von einer zweiten Epoche im Leben Hugos, in der er sich seiner  
„geistigen Wirksamkeit“  31060 bewusst war und die „Folgen seiner Thaten und Erlebnisse“  31061 begreift; in 
dieser zweiten Periode seines Lebens sei ein „ganz besonderes unheimliches Nebeneinander und manchmal 
Ineinander der handelnden und der daneben schwebenden gespiegelten Gestalt“  31062 erkennbar, bedingt 
durch das Schaffen eines Genies in einer wandelbaren Welt, wodurch das Genie des Künstlers sich mit  
seinem „realen Daseins“  31063 verbindet.  „Der Zauber dieses Nebeneinander von Erlebnis und Production, 
Realität und Poesie -  diese auch seinem reiferen Dasein treu bleibende >>romantische<< Atmosphäre -  
möchte es auch gewesen sein, was diesen Geist, nach einem kurzen scheinbaren Streben zum Dramatischen 
immer und völlig wieder in der lyrischen Form festhielt.“ 31064

Durch  die  Ereignisse  von  1848  musste  Hugo  jedoch  erleben,  dass  die  Konzeption,  bedingt  durch  die 
Wirklichkeit, nicht realisiert werden konnte. Zwar immer noch dem Leben zugetan, spürte Hugo jedoch ein 
„Absinken“  31065 von  dem,  was  er  vorher  erhofft  hatte,  und  stand  letztendlich  im  Jahre  1851  einer  
„[g]estückelte[n]“ 31066 Gegenwart gegenüber, ausgelöst von der „materiellen Wucht des Augenblicks“.  31067 
Gegen eine solche Wirklichkeit jedoch, suchte auch Hugo die Einheit zu setzen: „Hier hatte Victor Hugo das 
grosse Ereignis seines Lebens gefunden. Mit allen Kräften hatte er an dem Werke teilgenommen, das ein 
Ganzes zu werden erheissen hatte: in einem Sinne hatte er tausend Zeichen gedeutet, nach einer Richtung 
sein ganzes Wesen zusammengefasst, hier wollte er die Summe seines Lebens ziehen.“ 31068 Hofmannsthal 
bezieht sich hier auf das politische Schaffen Hugos während und nach der Februarrevolution 1848; wie viele  
Andere jedoch unterlag er. Hugo war zu diesem Zeitpunkt 29 Jahre alt, was Hofmannsthal bei ihm von einer 

31051SW XXXII. S. 236. Z. 29-30.
31052SW XXXII. S. 236. Z. 30.
31053SW XXXII. S. 236. Z. 34-35.
31054SW XXXII. S. 238. Z. 8-10.
31055SW XXXII. S. 240. Z. 16-18.
31056SW XXXII. S. 240. Z. 18.
31057SW XXXII. S. 240. Z. 24-26.
31058„Überlieferten steht er mit besonderer Freiheit und Kühnheit gegenüber, da er sich vielfach darin versenkt hat, vieles daraus  

nachzuschaffen“. In: SW XXXII. S. 240. Z. 22-23.
31059SW XXXII. S. 240. Z. 41.
31060SW XXXII. S. 241. Z. 23.
31061SW XXXII. S. 241. Z. 26-27.
31062SW XXXII. S. 241. Z. 31-33.
31063SW XXXII. S. 241. Z. 35.
31064SW XXXII. S. 241. Z. 36-41.
31065SW XXXII. S. 242. Z. 20.
31066SW XXXII. S. 242. Z. 24.
31067SW XXXII. S. 242. Z. 24.
31068SW XXXII. S. 242. Z. 26-30.
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„Fülle des Daseins“ 31069 sprechen ließ, wodurch er sich diesen Geschehnissen nicht zu entziehen vermochte. 
Hofmannsthals  Überlegungen  führen  aber  wieder  zu  seinem  Verständnis  des  Dichters  zurück,  was  ihn  
mitunter auch auf Balzac und dessen Verständnis von Kunst und Leben verweisen lässt, wenn es heißt:  
„>>Ich springe in die Grube hinein, lasse mich verschütten, und dann schaufle ich mich wieder heraus<<“.  
31070 Davon ausgehend, stuft Hofmannsthal den Dichter neuerlich als Arbeiter ein, der in seiner Arbeit „sehr  
heterogene Elemente miteinander“ 31071 verbindet und dadurch eine „moralische Einheit“ 31072 herausbildet. 
Diese  Verschmelzung  zwischen  geistigem  Schaffen  und  der  Welt  findet  Hofmannsthal  exemplarisch  in 
„>>Notre  Dame  de  Paris<<,  wo  geschildert  ist,  wie  Quasimodo  die  Glocken  läutet“.  31073 Dabei  geht 
Hofmannsthal in diesem Zusammenhang auch auf die Bedeutung der Tat ein, denn nur derjenige, der tätig  
ist, kann die Konzeption begreifen und umsetzen: „Dem, der wirkt, erschliesst sich die Welt und er begreift 
das Tiefere; [...] Denn hier sieht er Kräfte, die über sein Begreifen hinausgehen, die der Zerlegunng spotten;  
In der niedrigeren Kreatur, dem Tier, in der vom Leben unberührten Kreatur, dem Kind, in der Vielheit der  
Kreatur,  dem Volk,  ruht sich seine Betrachtung aus von allen schmerzlichen Empfindungen der eigenen 
Disharmonie und Unzulänglichkeit.“ 31074 Dies wiederum führt Hofmannsthal dazu, zu der Figur des Kindes in 
Hugos Werk Stellung zu beziehen:  „Es ist nichts ungeschildert geblieben : [...] ihr ganzes unerschöpflich 
rätselhaftes Verhältnis zur Welt, zum Dasein, zu der Unendlichkeit, aus der sie herzustammen scheinen und  
deren Abglanz sie noch eine Weile umschwebt.“  31075 Hofmannsthal erkennt bei Hugo mancherorts auch 
eine Verherrlichung des Volkes, was ihn aber nur neuerlich zum Charakter Hugos zurückkehren lässt, dessen 
„Phantasie  aus  den  Erscheinungen  der  ganzen  Welt  das  Gemässe“  31076 zusammenträgt.  Dies  lässt 
Hofmannsthal auch auf die Kraft des Menschen verweisen, der es ihm ermöglicht, das „unendliche Gewirr  
der Widersprüche des Daseins“ 31077 zu erleben, ohne daran zugrunde zu gehen. 31078 
Hofmannsthal führt sein Verständnis von der Konzeption weiterhin durch den Dichter Hugo aus. So will das  
Werk  des  Dichters  immer  das  „grosse  Ganze  des  Daseins“  31079 zeigen,  wodurch  es  der  Jugend 
gegenübersteht, die immer nur das „Einzelne[...]“  31080 zu ergreifen pflegt. Zudem zeigt Hofmannsthal hier 
auf, dass sich die Konzeption in einem Menschen entwickeln muss; während der Mensch in der Jugend dem 
Einzelnen das Gewöhnliche gegenüberstellt, gewinnt er mit zunehmendem Lebensalter das „Verständnis der 
Zusammenhänge“. 31081 Diese Entwicklung zeigen die ersten lyrischen Werke Hugos, denn sie haben nur ihre 
„vage  Einheit  […]  in  den  Gesinnungen  des  Autors“.  31082 Auf  diese  lyrische  Phase  folgen  bei  Hugo,  so 
Hofmannsthal, 14 Jahre der dramatischen Produktion (1829 bis 1843), wobei Hofmannsthal hier auf die 
„Geschlossenheit dieser Periode des Schaffens“ 31083 verweist. Doch der darin geschilderten Weltanschauung 
haftet auch noch etwas Künstliches an: „Sie ist einer noch unreifen Erfahrung mit einiger Gewaltsamkeit  

31069SW XXXII. S. 243. Z. 7.
31070SW XXXII. S. 247. Z. 35-37.
31071SW XXXII. S. 247. Z. 38-39.
31072SW XXXII. S. 247. Z. 40-41.
31073SW XXXII. S. 248. Z. 10-11.
31074SW XXXII. S. 248. Z. 12-22.
31075SW XXXII. S. 249. Z. 21-25.
31076SW XXXII. S. 240-241. Z. 41//1.
31077SW XXXII. S. 250. Z. 3.

„Denn das ist ihm ja gerade vom Geschick verliehen, dass er das Gemeinsame in den widerstreitenden Tendenzen erkennen 
kann, das Element des Lebens, ohne welches keine Gesinnung je bestehen und dauern könnte. Und darauf beruht auch seine  
Wirkung ins Breite; denn im Grunde sind die Menschen nicht parteilich, sondern freuen sich der gemeinsamen Gefühle.“ In: SW 
XXXII. S. 261. Z. 18-23.

31078„Ein solcher Geist, der überall zusammenfasst und simplificiert, macht die Gegenwart übersichtlich und die Vergangenheit 
geniessbar.“ In: SW XXXII. S. 251. Z. 24-26.

31079SW XXXII. S. 252. Z. 30.
31080SW XXXII. S. 252. Z. 31.
31081SW XXXII. S. 252. Z. 36-37.

„[...] man erkennt, ein Wesen, ein Ding bedinge das nächste und so ringsum in unbegrenzter Wechselwirkung; das Gebiet des 
Darstellbaren erweitert sich, fast ins Grenzenlose, und damit erweitert sich auch die Manier der Darstellung.“ In:  SW XXXII. S. 
252. Z. 37-40.

31082SW XXXII. S. 253. Z. 4.
„Ein unerfahrenes Gemüth könnte sich aus ihnen nicht über die Zusammenhänge des Daseins unterrichten. Die Einheitlichkeit  
des Buches >>Orientales<< ist grösser; aber sie liegt durchaus im Pittoresken“. In: SW XXXII. S. 253. Z. 6-9.

31083SW XXXII. S. 253. Z. 12-13.
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abgerungen;  sie  ist  einem einzigen  Begriff  mit  Gewalt  unterworfen:  dem Begriff  des  Gegensatzes.  Die 
Antithese,  dieses  Grundelement der  französischen Diktion und Composition,  ist  hier  Eins  uns  Alles der 
Conception geworden sie beherrscht Inneres und Äusseres, Psychologie und Mechanismus, die dramatische 
Fabel  und  den  dramatischen  Vers.“  31084 So  ist  der  Mensch  dieser  Dramen  ein  aus  „Contrasten 
zusammengesetztes Wesen [...], dessen Schicksal in jähen Antithesen immer das Unerwartete realisiert“. 
31085 Noch nicht vollendet erweisen sich diese Dramen bei Hugo, doch erkennt man in ihnen bereits das  
Genie,  allerdings noch nicht in der Fülle der Wahrheit. 
Bedingt durch den Tod seiner ältesten Tochter (1843), tritt eine Veränderung in Hugos Schaffen ein, und 
zwar  die  Herausbildung  der  „grossen  Schmerzen“  31086 in  seinen  Werken.  31087 Durch  das  Leid  sieht 
Hofmannsthal  auch hier  wieder eine neue Bereicherung,  ein  wahrhaftiges  Erleben,  31088 und durch das 
Erleben des Todes erschloss sich ihm das Dasein selbst: „mit dem geliebten jungen Leben schien eine Welt  
ausgestorben,  und  doch  umgab  ihn  noch  eine  Welt.  Zwischen  den  beiden  gähnte  die  Gruft  ein 
unermesslicher Abgrund.“  31089 Aus diesem persönlichen Schmerz heraus, entsteht das für Hofmannsthal 
bedeutendste Buch Hugos, ist die  Contemplations doch von „grösserer Einheitlichkeit [...] als eines jener 
früheren“ 31090 Werke. Infolge des Todes der Tochter, fand sich Hugo auch in der Politik wieder und wurde 
wiederum mit  der  Wirklichkeit  konfrontiert,  durch  die  „Revolution  und  Gegenrevolution“.  31091 Für  das 
Empfinden in der Wirklichkeit ist das Erleben der unterliegenden Partei fatal,  bricht doch gleichsam die 
innere  und  äußere  Welt  auf;  doch  für  die  Fantasie  des  Künstlers  kann  dies  eine  Befruchtung  seines  
Schaffens sein: „In solchen Zeiten geht dem erregten Geist ein Weltbild von grenzenloser Fülle auf: er sieht,  
dass nichts, was sich vollzieht, bedeutungslos ist, und trunken von Zorn und Leid, schafft er zum ersten Male  
ein Werk, das alle früheren an Komposition bei  weitem übertrifft.“  31092 Aus diesem Empfinden heraus, 
erschafft Hugo die Châtiments, dessen „Einheitlichkeit ebenso bewundernswert ist wie seine Lebendigkeit. 
Denn sie sprechen die ganze Fülle der Emotionen aus [...]; sie geben die Fülle der Realitäten, aus denen sich  
das Ereignis zusammensetzt, und geben in Hunderten von Symbolen, die aus allen Gebieten des Lebens  
herstammen, den geistigen Gehalt des Ganzen.“ 31093 Es war der äußere Impuls, das Erleben der grausamen 
Wirklichkeit, durch die Hugo den „grossen Begriff von der Einheitlichkeit des Daseins gewonnen“ 31094 hatte: 
„Thun und Leiden hatte er als die Synthese der äusseren und inneren Welt erkannt“. 31095

In dem zweiten Teil der Schrift, in der Hofmannsthal sich mit Hugos Weltbild beschäftigt, beschreibt er den 
Weg  Hugos  in  die  Politik  und  die  Konfrontation  mit  der  Komposition,  die  mitunter  Die  Legende  der  
Jahrhunderte entstehen lässt: „Es wird für einen Augenblick der Ton der Propheten aufblitzen oder der Ton 
der Chansons de geste; Pindar wird von Lucrez abgelöst werden und dieser in Vergil überfliessen […] Aber 
das  Ganze bewahrt  eine  Einheit,  durch  die  es  fortleben wird.“  31096 Hofmannsthal  spricht  aber  in  dem 
Zusammenhang auch an, dass es auf den Lesenden ankommt, dass nur der die Konzeption in dem Werke 
wahrnimmt, der es mit dem „grossen, vereinfachenden Blick die wechselnden Formen des menschlichen 
Daseins überschaut“. 31097 Nur derjenige wird auch in Hugos Werk die „dualistisch-religiöse Vorstellung“ 31098 

31084SW XXXII. S. 253. Z. 16-22.
31085SW XXXII. S. 253. Z. 24-25.
31086SW XXXII. S. 254. Z. 28.
31087„Der  Schmerz  ist  die  wahre  Einführung  ins  Dasein,  und  indem  er  dem  Gemüthe  die  Zusammenhänge  fühlbar  macht,  

ermöglicht er der schaffenden Phantasie die ersten Ansätze wirklicher Composition, dieses Wort in seinem höchsten Sinne  
verstanden.“ SW XXXII. S. 254. Z. 39-41//1-2.

31088„Indem er sich durchaus weh fühlte, empfand er die Grenzen seines Wesens; eine etwas gedunsene Vorstellung von sich  
selbst, die einen übermässigen Raum in der Welt eingenommen hatte, schrumpfte zusammen.“ In: SW XXXII. S. 254. Z. 28-31.

31089SW XXXII. S. 254. Z. 32-34.
31090SW XXXII. S. 254. Z. 36-37.
31091SW XXXII. S. 255. Z. 12.
31092SW XXXII. S. 255. Z. 18-22.
31093SW XXXII. S. 255. Z. 24-29.

In  diesem  Zusammenhang  verweist  Hofmannsthal  auf  die  Lebendigkeit  und  Wirklichkeit  der  98  Gedichte;  dieses  Werkes  
zwischen dem Prolog Nox und dem Epilog Lux, die „die Suggestion einer räumlichen Einheit“ (SW XXXII. S. 255. Z. 32-33) sind.

31094SW XXXII. S. 255. Z. 35-36.
31095SW XXXII. S. 255. Z. 36-37.
31096SW XXXII. S. 256. Z. 13-20.
31097SW XXXII. S. 256. Z. 21-22.
31098SW XXXII. S. 256. Z. 33.
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in dem reiferen Schaffen Hugos erkennen. So waren noch zwei weitere Bücher von Hugo geplant, La fin de  
Satan  und  Dieu;  dies sind Pläne aus Hugos „reiche[m] Greisenalter“,  31099 indem er immer noch seinen 
Genius  spürte,  der  auf  Antithesen  hinausging:  „Immer  sah  er  irgendwo  das  Schlimme  inkarniert  und 
irgendwo das Gute, und mit mythenbildender Gewalt, Vergangenheit und Gegenwart aufwühlend, setzte er  
sein Inferno und sein Paradiso nebeneinander“. 31100 
Der  dritte  Abschnitt  der  Schrift  widmet  sich  der  Entwicklung  der  dichterischen  Form  bei  Hugo,  was  
Hofmannsthal neuerlich zu Chateubriand und Lamartine zurückführt. In Bezug auf Chateaubriand verweist  
er auf die christliche Religion, die Hugo in seine Poesie einzubauen begann, wodurch eine Inspiration für die  
Fantasie geschaffen war. 31101 Da Hugo sowohl Lamartine als auch Chateaubriand nachstrebte, die Beide den 
religiösen Ton in ihren Werken gepflegt haben, musste er von seinem Genius verlangen, „den grossen Ton 
des einen mit der Weichheit  des anderen zu verbinden“.  31102 Dies wiederum führt  Hofmannsthal  dazu, 
Hugos  dichterisches  Können  anzusprechen,  versteht  er  es  doch  die  „scheinbar  wiederstreitende[n]  
Elemente der Bildung in sich aufzunehmen und das vielfältige Unverwandte zu einer glänzenden Einheit zu 
verschmelzen“. 31103 Hofmannsthal betont des weiteren auch den Einfluss auf Hugo durch den Dichter André 
Chénier, der die „äusserste Künstlichkeit mit einer tiefen Herzlichkeit vereint“.  31104 Davon eben fühlt sich 
Hugo angezogen, spürte er an ihm das „liebliche antike Weltbild als Ausdruck der idyllischen und elegischen 
Stimmung“.  31105 Des weiteren betont Hofmannsthal auch die Wirkung der Farb-Welt auf Hugo. Dadurch 
wirkt vor allem Walter Scott auf ihn, der zum „tiefen Entzücken ganzer Generationen als ein Ganzes“  31106 
aufgefasst wurde, und neuerlich André Chénier, dessen „abgeschlossene[...] Gemälde der antiken Welt“ 31107 
auf Hugo ebenso wirkten.
Hofmannsthal  verweist  schließlich  auf  Hugos Bezug zur  Kunst,  im Speziellen  der  Malerei  und  verweist  
dahingehend auf Delacroix. 31108 Neuerlich kehrt Hofmannsthal aber wieder zu den Dichtern der Gegenwart  
Hugos  zurück,  die  sich  eben  auch  für  diese  Sphäre  der  Maler  geöffnet  haben.  Diese  werden  von  
Hofmannsthal als  eine  „Gruppe von Strebenden“  31109 gesehen, die zuerst als  Saint-Simonisten dann als 
Sozialisten bezeichnet worden waren und die „ein neues sittliches Ganzes, dem ursprünglichen Christentum 
ähnlich,  aber  weit  vollkommener,  in  der  Welt  hervorzurufen gedachten.“  31110 Hofmannsthal  spricht  bei 
diesen Dichtern davon, dass bei ihnen alles auf eine „kühne und leichte Synthese“ 31111 ausgeht, und sieht 
als  Urheber  dieser  Gruppe  Saint-Simon,  denn  dessen  bedeutendstes  Werk  De  l´humanité zeigt  den 
„Entwicklungsgang der Menschheit im ganzen umfassend“. 31112

In dem vierten Abschnitt der Schrift widmet sich Hofmannsthal Hugos Rhythmus und Reim. Auch dadurch 
zeigt  Hofmannsthal  Hugo  als  einen  Dichter,  versteht  er  es  doch,  wie  sein  Rhythmus  es  zeigt,  „jenes 
schrankenlos reiche Zuströmen und unfehlbar sichere Masshalten, jenes Nie-zuviel und Nie-zuwenig“ 31113 in 
seinen Werken  zu  zeigen.  Dabei  greift  Hofmannsthal  neuerlich  auf  die  Natur  zurück,  hatte  Hugo doch 

31099SW XXXII. S. 257. Z. 1-2.
31100SW XXXII. S. 257. Z. 5-8.
31101„Dieser Stoff hing durch seine Wurzelfasern mit allen, völlig mit allen Theilen und Theilchen des Seeleblebens zusammen; hier 

gewann in  einer  neuen helldunklen Beleuchtung alles  Seelische ein neues Ansehen und die früheren starren Begriffe  von  
Bedeutend und Niedrig, Würdig und Gemein konnten sich nicht lange aufrechterhalten. Analogisch wirkte dieses Thema auf alle  
Betrachtung des Seelischen, überallhin aufwühlend, verwirrend und bereichernd.“ In: SW XXXII. S. 262. Z. 6-13.

31102SW XXXII. S. 262. Z. 28-29.
31103SW XXXII. S. 262. Z. 30-32.
31104SW XXXII. S. 263. Z. 12-13.
31105SW XXXII. S. 263. Z. 23-24.
31106SW XXXII. S. 266. Z. 11-12.
31107SW XXXII. S. 266. Z. 14.
31108„[...]  das Roth eines Mantels, ein blutbespritzter leuchtender Menschenleib, das Braun eines Pferdes und das Dunkelblau 

einer  Felsenschluch:  aus  solchen  Harmonien  war  für  sein  Auge  die  Welt  zusammengesetzt  und  er  war  unermüdlich,  sie  
festzuhalten.“ In: SW XXXII. S. 267. Z. 26-30.

31109SW XXXII. S. 268. Z. 10.
31110SW XXXII. S. 268. Z. 12-13.
31111SW XXXII. S. 268. Z. 21.
31112SW XXXII. S. 268. Z. 24-25.

Auch Jean Reynaud, glaubte sich befähigt, das „Gesamte des Daseins in seiner Schrift“ (SW XXXII. S. 268. Z. 30-31) in Terre et ciel 
zu schildern. 

31113SW XXXII. S. 271. Z. 13-15.
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gesehen, dass in ihr die Konzeption für den Menschen vor Augen gelegt ist.  31114 Noch einmal auf  den 
Rhythmus Hugos eingehend, verweist Hofmannsthal auf den „letzten Act von >>Marion de Lorme<<“, 31115 
wenn der träumende Didier mit der Gerichtsperson konfrontiert wird, die ihm das Todesurteil unterbreitet, 
wobei Hofmannsthal  hier von einer „unheimlichen Contrastwirkung“  31116 spricht.  Letztendlich nimmt er 
auch Bezug auf Hugos Reim, an dem er auch die Konzeption ausmachen kann. Zwar führt er an, dass man in  
dem „ganzen grossen Lebenswerk, einige schwächere conventionelle Reimcombinationen aufgedeckt“ 31117 
habe, „aber im ganzen, in diesen Tausenden von reimenden Versen, […] eine unfassliche Fülle harmonischer  
Zusammenstellungen“  31118 sehen  kann.  Dies  führt  Hofmannsthal  dazu,  noch  einmal  drei  Werke  Hugos  
anzuführen,  in  denen  die  Konzeption  deutlich  wird;  so  spricht  er  in  Bezug  auf  die  Orientales von 
„wohltuende[n]  Gleichklänge[n]“,  31119 in  Bezug  auf  die  Contemplations  von  einer  „unfassliche[n]  Fülle 
harmonischer  Zusammenstellungen“  31120 und  durch  die  L´art  d´être  grand-père  von  einer  „Fülle  der 
Erfahrung“. 31121 

Innerhalb der 11 zum Teil sehr fragmentarischen Schriften Hofmannsthals, die dem Nachlass zuzuordnen 
sind,  zeigt  sich  das  Motiv  in  der  Antwort  auf  eine  Umfrage  von  Ernst  Bernhard  zum  Problem  der  
dichterischen Inspiration (1901) durch die Erläuterung der Harmonie, die ein „Durcheinander aller dieser  
Elemente“ 31122 ist. In Über Goethes dramatischen Stil in der >>Natürlichen Tochter<<  (1901/1902) zeigt sich 
häufig die Andeutung der Konzeption, so erstmalig durch die Betrachtung der Figuren, deren „Wechselspiel“ 
31123 ein „sociale[s] Ganze[s]“ 31124 bildet. Hofmannsthal führt hier des weiteren aber auch die Bedeutung des 
Leides für das Leben auf, deren Wichtigkeit von Goethe ebenso erkannt worden ist: „Figuren erfassen auch  
das Leiden als  ein bildendes wenn auch widerwillig“.  31125 Des weiteren betont Hofmannsthal  auch den 
Unterschied zwischen Tasso und Werther, erkennt Tasso doch ebenso die Bedeutung der Schmerzen für das  
Leben  und  erkennt  das  „Gleichgewicht  als  […]  höchstes  Gut“  an.  31126 Auch  in  Tasso  (Vortrag  für  
Lanchoronski)  (1902) zeigt sich ein kurzer Bezug zum Motiv, wenn Hofmannsthal über Goethes Werk und 
seine  Darstellung  der  Gesellschaft  spricht,  hat  diese  doch  die  „Rolle  des  nährenden  harmonischen 
Elementes wie Treue“. 31127 Während sich in der Vertheidigung der Elektra (1903) das Motiv lediglich durch 
einen Bezug zeigt („jenem >>Stirb und werde!<< der Mystik des Leidens und Thuens, der Maeterlinck´sche 
Welt“),  31128 verweist  Hofmannsthal  in  Das Verhältnis  der  dramatischen Figuren Grillparzers  zum Leben  
(1904) gleich mehrfach auf das Motiv. Für Hofmannsthal zeigt sich eine deutliche Verbindung zum Leben 
(SW XXXIII. S. 224. Z. 17-19), die auch dort gegeben ist, wo der Vater die Geburten in einem Buch einträgt,  
bei dem er für Hofmannsthal „sein ganzes Leben in der Hand“ 31129 hatte. Aber auch Grillparzer selbst besaß 
für Hofmannsthal ein „Gefühl der Harmonie“, 31130 der das Leben selbst nicht eben wie die Romantiker in der 
Dunkelheit oder im Traum suchte, sondern eben in der „süßen Harmonie des Daseins“. 31131

31114„Denn  jeder  sehr  grosse  Reichtum  gleicht  dem  Reichthum  der  Natur,  deren  Formen,  grenzenlos  vielfältig,  unmerklich  
ineinander übergehen.“ In: SW XXXII. S. 276. Z. 21-23.

31115SW XXXII. S. 277. Z. 34.
31116SW XXXII. S. 277-278. Z. 37//1.
31117SW XXXII. S. 279. Z. 34-35.
31118SW XXXII. S. 280. Z. 4-6.
31119SW XXXII. S. 280. Z. 10-11.
31120SW XXXII. S. 280. Z. 5-6.
31121SW XXXII. S. 280. Z. 16.
31122SW XXXIII. S. 207. Z. 20.

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 207. Z. 21-24.
31123SW XXXIII. S. 208. Z. 21.
31124SW XXXIII. S. 208. Z. 22.
31125SW XXXIII. S. 215. Z. 3-4.

Die  Konzeption  führt  Hofmannsthal  auch  dazu,  von  Hebbel  zu  reden:  „Das  tragische  muss  als  ein  von  vorn  herein  mit 
nothwendigkeit Bedingtes als ein, wie der Tod, mit dem Leben selbst Gesetztes und gar nicht zu Umgehendes auftreten“. In: SW  
XXXIII. S. 210. Z. 18-20.

31126SW XXXIII. S. 214-215. Z. 38//1.
31127SW XXXIII. S. 220. Z. 4-5.
31128SW XXXIII. S. 222. Z. 34-35.
31129SW XXXIII. S. 225. Z. 6-7.
31130SW XXXIII. S. 229. Z. 34.
31131SW XXXIII. S. 228. Z. 31-32.
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Entsprechend Hofmannsthals  Drang zur Breite,  zum Ganzen, verwehrt  er sich auch in  Diese Rundschau  
(1905) gegen das Definitive, 31132 gegen die Antithesen („falsch: alle billigen Antithesen wie >>Kunst<< und 
>>Leben<<, Aesthet und Gegentheil von Aesthet“) 31133 und fordert stattdessen, dass man den „Künstler als 
Bringer von Harmonie zu sehen“ 31134 habe, denn: „irgendwo in dem was wir machen, ist Wahrheit, ist mehr 
als  Kunst,  ist  Leben,  ist  Ast  auf  dem  wir  über  den  Abgrund  hängen“.  31135 Dementsprechend  fordert 
Hofmannsthal auch von dem Künstler, dass er den „Dualismus“ 31136 überwinden müsse; so richte sich auch 
die Rundschau selbst an eine „geistige Elite“ 31137 zumal die Zeitung selbst von einem Redakteur geschaffen 
sei,  der  auf  die  „Synthese“  31138 aus  ist.  Nicht  umsonst,  sondern  im  Sinne  der  Konzeption,  spricht 
Hofmannsthal hier von einem „in-einander-gehen von Aestetik und Moral“. 31139

In  der  Vorrede  für  das  Werk  E.  Gordon  Craigs  (1906)  betont  Hofmannsthal  jedoch  das  Zerfaserte  der 
Gegenwart (SW XXXIII. S. 239. Z. 6-8); doch dem Künstler Komme es zu eigen, dass er das „Zerfallene wieder 
zusammenzubringe[...].“ 31140

Die Konzeption mit ihrer Essenz, dass der Mensch nicht nur zu leben, sondern auch zu sterben wissen muss,  
zeigt sich auch in den theoretischen Schriften zwischen 1902-1907. Bereits in der Schrift Einleitung zu einer  
neuen Ausgabe von >>Des Meeres und der Liebe Wellen<< (1902) in Bezug auf Franz Grillparzers Werk, zeigt 
sich das Motiv und zwar mitunter durch die Beschreibung der beiden Liebenden. 31141 Hofmannsthal bezieht 
das  Motiv  nicht  nur  auf  die  geschilderte  Liebe,  31142 sondern  thematisiert  es  auch  durch  den  Autor 
Grillparzer, der diese Konzeption in sein Werk hineingelegt hatte. 31143 In diesem Sinne heißt es mitunter bei 
Hofmannsthal  über  Grillparzer:  „er  trank  die  Harmonien,  darin  Tod  und  Leben zusammenfließen“.  31144 
Letztendlich zeigt sich das Motiv in dieser Schrift aber auch durch die Lesenden, unter denen sowohl der  
Liebende als auch der Nicht-Liebende, der Arme und der Reiche, der Jüngling und der alte Mann ist. Ebenso  
lässt sich das Motiv in der Schrift Aus einem alten vergessenen Buch (1902) durch das Werk Traditionen zur  
Charakteristik Oesterreichs unter Franz dem Ersten (1844) von Friedrich Anton von Schönholz ausmachen. 
Schönholz, so Hofmannsthal, zeigt in diesem Werk, dass ihm nicht das „vielfach Unheimliche einer Zeit“ 31145 
entgangen ist, enthalten doch seine „Aufschreibungen das ganze Oesterreich jener Tage“. 31146 Nicht auf die 
Einengung ging dessen Blick, sondern auf die breite Darstellung, was Hofmannsthal ebenso hervorhebt und 
was die Einbindung von der Betrachtung der Gewalt in seiner Gegenwart impliziert. 31147 Des weiteren liefert 
Hofmannsthal  in  dieser  Schrift  einige  zitierte  Passagen  aus  dem  Werk  von  Schönholz,  die  eben  jene 
vorangegangenen Äußerungen Hofmannsthals untermauern. 31148 Was Hofmannsthal dabei auch in diesem 

31132„[...] falsch: jedes Kunstwerk als definitiv anzusehen; immer zu sagen: er hat das aufgegeben, er wendet sich jenem zu, er 
sieht nur das; er meint also das und das; falsch das definitive". In: SW XXXIII. S. 234. Z. 30-32.

31133SW XXXIII. S. 234. Z. 33-34.
31134SW XXXIII. S. 235. Z. 12.
31135SW XXXIII. S. 236. Z. 26-27.
31136SW XXXIII. S. 235. Z. 29.
31137SW XXXIII. S. 238. Z. 5.
31138SW XXXIII. S. 238. Z. 19.
31139SW XXXIII. S. 238. Z. 23-24.
31140SW XXXIII. S. 239. Z. 16-18.
31141SW XXXIII. S. 19. Z. 21-28.
31142„[...]fühlt, wie Alles durch sie da ist, auch das, wodurch sie vernichtet wird, wie Alles durch sie bedingt, Alles auf sie bezogen,  

Alles von ihr durchleuchtet ist, wie  noch ihr Hinsinken zu ihrem Triumph gehört.“ In: SW XXXIII. S. 19. Z. 30-33.
31143„Wie er dies ersann, ein selig Fiebernder: dies Gestade des Lebens und des Todes, diesen Thurm, dies Hüben und Drüben,  

dies Kommen und Gehen, und diesen Tag nach dieser Nacht, diesen Tag hüben bei  ihr und drüben bei ihm“. In: SW XXXIII. S. 19-
20. Z. 35-36//1-2.

31144SW XXXIII. S. 20. Z. 29-30.
31145SW XXXIII. S. 12. Z. 19.
31146SW XXXIII. S. 12. Z. 26.
31147„[...]  unendliche Überlieferung,  Starrheit,  Gesetzlichkeit,  umspült  von  Umsturz,  Verwüstung,  Verschwendung,  Albernheit,  

Trunkenheit; und dies Alles in seinem  wüsten Hin- und Widerschwanken sich selbst in Gleichgewicht haltend: eine solche Welt  
ist in diesem Buch des Breiten geschildert, aus tausend Zügen musivisch zusammengesetzt.“ In: SW XXXIII. S. 12-13. Z. 36-37//1-
2.

31148„Aus der Böhmin sprach urslavische Weltanschauung: das Dasein als Widerstreit zweier Gewalten genommen. Die christliche  
Mythe war diesem Grundgedanken nur angehaucht. So entsprach dem schwarzen in ihrem Sagenbuche auch ein  weißes Blatt:  
kindlich fromme Geschichten, voll stiller Häuslichkeit,  aber stets mit Weh und Thränen durchweicht, wie mit unvermeidlichem  
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Werk findet, ist ein Zusammenhang zwischen der Bedeutung, die den Wissenschaften beigemessen wird  
und dem damit  einhergehenden Einbruch der Konzeption.  31149 Dass die Kunst auch für die Konzeption 
einstehen kann bzw. diese durch die Kunst dargestellt wird, zeigt sich ebenso in der Ansprache im Hause des  
Grafen Lanckoroński (1902). Hofmannsthal vergleicht das, wovon er in dieser Schrift sprechen will mit der 
Musik („aber harmonisch genug“). 31150 Aber Hofmannsthal hebt nicht nur die Stärke der Musik hervor, denn 
für  ihn  können  die  stummen  Dinge  eine  noch  stärkere  Macht  über  die  Menschen  gewinnen.  31151 
Hofmannsthal verweist nicht nur beispielhaft auf einen Gobelin, sondern er vollzieht auch einen Bezug zur 
Religion, wenn es heißt: „Welche Möglichkeit, den  Engel so zu behandeln wie die Blume, die Geberde einer  
Jungfrau mit den Biegungen eines Lilienstengels in geheime Harmonie zu bringen,  die Wappenschilder auf  
einem Schild in räthselhafte Concordanz mit  dem Lächeln eines Gesichtes. Und auch dafür haben wir ein 
Organ.  Es  lebt  für  uns,  es  lebt  durch  uns.  Es  ist  etwas  in  uns,  das  diesem  Weltbild  antwortet.“  31152 
Hofmannsthal sieht des weiteren das Motiv auch durch die Bilder, die Lafontaines Fabeln zeigen, realisiert 
(SW XXXIII. S. 9. Z. 28-33).  31153 Viel entscheidender in dieser Schrift ist aber, dass Hofmannsthal aufzeigt, 
dass für ihn die Konzeption in der Natur vorgelegt ist,  31154 der Künstler also darin die Ganzheit des Seins 
vorgebildet sehen kann: „Ist es doch die Natur in ihrer Totalität, die sich durch die Farbe dem Auge zu 
offenbaren strebt. [...]“ 31155 Ganz im Sinne dieser Konzeption, will Hofmannsthal den Menschen aber nicht 
von einem „Einzelnen“ 31156 sprechen, wenn er bestimmte Werke in diesen Räumlichkeiten erwähnt („wenn 
ich Ihnen auch die ganze endlose Welt der Gemälde hervorrufen könnte, noch den Kreis zu eng gezogen zu  
haben“). 31157 Hofmannsthal betont aber auch die Gefahr, dass die Vergangenheit den Menschen im „innern  
Gleichgewicht“  31158 bedrohen  könne,  was  geschehen  kann,  wenn  der  Mensch  die  Kunstwerke  der 
Vergangenheit als schön empfindet und ihnen so Macht über sein Wesen zugesteht; gleichsam aber betont 
Hofmannsthal sowohl die Endlosigkeit der Wesenssphäre des Menschen als auch die des Schönen: „die 
Forderung, welche die Welt des Schönen an uns stellt,  jenes dämonische Aus-uns-heraus-locken ganzer 
Welten des Fühlens, diese Forderung ist nur so gigantisch, weil das,  was in uns ihr zu entsprechen bereit ist,  
so grenzenlos ist“. 31159 In der Schrift Die Duse im Jahre 1903 (1903) zeigt sich das Motiv durch die Weite der 
Seele  der  Schauspielerin,  31160 während  sich  das  Motiv  in  Die  Bühne  als  Traumbild  (1903)  durch  die 
Wichtigkeit des Traumes für den Bühnenbildner findet  31161 oder in  Eine Vorrede. <Gustave Flaubert: Der  

Jammer alles Irdischen. Eine gütige Fee, ein Heiliger, Mutter  Maria spenden endlich kärglichen Lohn, der die Dulder immer  
entzückt, den weniger genügsamen Zuhörer niemals befriedigt.“ In: SW XXXIII. S. 16. Z. 16-24.

31149„Der  Zusammenhang  der  Dinge,  die   Disciplin  des  Wissens  ist  in  der  Vielwisserei,  im  Stückwerk  der  Tagesliteratur  
untergegangen; wie in der Gesellschaft die Personen, verkehren Thatsachen und Gedanken in ihrem Bewußtsein als vereinzelte  
Atome.“ In: SW XXXIII. S. S. 18. Z. 10-13.

31150SW XXXIII. S. 7. Z. 16-17.
31151„Es gibt Momente, und sie sind fast beängstigend, wo Alles rings um uns sein ganzes starkes Leben annehmen will.“ In: SW  

XXXIII. S. 8. Z. 20-21.
31152SW XXXIII. S. 9. Z. 6-12.
31153SW XXXIII. S. 9. Z. 17-21.
31154„Ist nicht jegliches Gebild der Natur, ist nicht ihr Ganzes selbst, ihr Lastendes und ihr Zerfliessendes, ihr Wogendes und ihr  

Schwebendes, ihr Starres und ihr Wolkiges, ihr Beharrendes und ihr Gährendes, ihr Verwesendes und ihr Keimendes, ist nicht ihr 
Ein und Alles Form geworden?“ In: SW XXXIII. S. 10. Z. 13-16.
Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 10. Z. 8-11.

31155SW XXXIII. S. 9-10. Z. 36-40//1-2.
31156SW XXXIII. S. 10. Z. 3.
31157SW XXXIII. S. 10. Z. 6-7.
31158SW XXXIII. S. 11. Z. 1-2.
31159SW XXXIII. S. 11. Z. 24-27.
31160„Von A bis zum Z hat sie  das Alphabet der menschlichen, allzu menschlichen Dinge innegehabt, besessen die ganze Scala, die  

ganze, wie kein zweites Geschöpf.“ In: SW XXXIII. S. 25. Z. 8-10.
31161Hofmannsthal stellt in dieser Schrift die Forderung an den Bühnenbildner auf, „daß es auf der Welt nichts Starres gibt, nichts  

was ohne Bezug ist, nichts was für sich allein lebt.“ In: SW XXXIII. S. 40. Z. 7-8. Bedingen soll sich dieser Blick durch dessen Bezug  
zum Traum: „Sein Auge muß schöpferisch sein, wie das  Auge des Träumenden, der nichts erblickt, was ohne Bedeutung wäre.“  
In: SW XXXIII. S. 40. Z. 11-12.
In diesem Sinne, heißt es auch: „Wenn er aber Mauern aufzubauen hat, so werden sie von einer Einfachheit sein, von einer  
erstaunlichen Einfachheit. Ihr ganzes Leben werden nicht die nachgeahmten Realitäten bilden, [...]  nicht alles das, was in der  
Wirklichkeit nur erträglich ist, weil es Gewordenes ist [...] nein, seine  Mauern werden denen gleichen, die der Traum in uns 
aufbaut, und ihr  ganzes Leben wird das unerschöpfliche Spiel des Lichts sein“. In: SW XXXIII. S. 41. Z. 27-35.
Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 41. Z. 39-40.
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Roman eines jungen Mannes> (1904) durch das Buch Flauberts (Éducation Sentimentale), ist es doch eines 
der Bücher, die sich „auf das Ganze des Lebens beziehen“. 31162 Deutlich zeigt sich auch die Einbindung des 
Motivs  in  den  Schilderungen  der  Reise  in  Sommerreise  (1903),  wobei  auch  hier  deutlich  wird,  dass 
Hofmannsthal in der Natur eben jene Konzeption vorgebildet sieht (SW XXXIII. S. 28. Z. 33-39). 31163 So zeigt 
sich die Begegnung mit der Konzeption mitunter auch durch das Lusthaus („Das Wunder dieses Ortes ist  
Einklang: Erde und Wolke, Ferne und Nähe, Tag und Traum, hier sind sie eins“) 31164 oder die beschriebenen 
Hügel, die letztendlich zum absoluten Symbol der Konzeption führen. „Hier stieg er herauf, der Erbauer der 
Paläste, und sah, daß die Kuppe dieses sanften Hügels die Landschaft krönte. Und er krönte den Hügel mit  
dem schönsten seiner  Träume.  Auf  diesem Hügelbaute Palladio die  Rotonda.“  31165 Es  ist  gerade dieses 
Diffuse,  dieses  Nicht-Fassbare,  Nicht-Eindeutige  wodurch  Hofmannsthal,  durch  die  Rotonda,  auf  das 
Absolute der Konzeption hinausgeht: „Sie ist nicht Haus, nicht Tempel, und ist beides zugleich. Sie ist ein  
einziger riesiger runder Saal, bedeckt von einer Kuppel, aus vier Toren mündend auf vier säulengetragene  
Vorhallen, die jede sich in einer Treppe nach außen ergießt.“  31166 So beschreibt  Hofmannsthal  die vier 
Treppen dieser Rotonda, die den Zug zu den vier Elementen bergen,  31167 gerade auch, weil sie gleichsam 
etwas Beängstigendes haben (SW XXXIII. S. 32. Z. 22-24). Was Hofmannsthal aber ebenso aufzeigt ist, dass  
der  Mensch  und  alles  vom  Menschen  Geschaffene,  alles  Lebendige  gemäß  der  Natur,  dem  Vergehen 
unterstellt ist. Dies zeigt sich ebenso an der Rotonda, denn die „Natur nimmt ihr Werk zurück.“ 31168 
Ebenso zeigt sich das Motiv in Lafcadio Hearn (1904) durch den Verstorbenen Hearn, dessen Verständnis für 
die Harmonie für Hofmannsthal deutlich wird in seinen Werken, 31169 in Madame de La Vallière (1904) durch 
Hofmannsthals Beschreibung ihrer Duldsamkeit 31170 oder eben in Der begrabene Gott, Roman von Hermann  
Stehr  (1905)  gebunden ebenso an die  Religion  und verdeutlicht  mitunter  durch  die  darin  befindlichen  
Figuren: „Hier ist etwas gemacht aus dem Dunkelsten und Tiefsten des Lebens. Unseres Lebens und des 
Lebens aller Kreaturen. Hier greift im Finstern eine riesige Hand, eine Schöpferhand, um das Ganze von drei  
Menschen herum und kommt dabei an die dumpfen Ketten, die alles Irdische aneinanderknüpfen“.  31171 
Hofmannsthal betont mehrfach, dass es sich in dem Werk um drei ganze Menschen handelt und hinterfragt 
in diesem Sinn: „Wer umgrenzt einen Menschen? Denn eines Menschen Wesen und eines Menschen Leib, 
wo ist  die  Grenze?  Eines  Menschen Leib  und  der  Natur  Weben und  Leben,  wo ist  die  Grenze?  Eines  
Menschen Reden, Denken, Fühlen, und der  anderen Menschen Reden, Denken, Fühlen, wo ist die Grenze?  
Ein   Mensch  und  ein  Gott,  wo  ist  die  Grenze?“  31172 Eben  dieses  Ganze  des  Buches  zeigt  sich  für 
Hofmannsthal auch darin, dass er den Maiaufstand in Dresden 1848 thematisiert, im Sinne des Todes als 
Teil des Lebens (SW XXXIII. S. 70-71. Z. 40-41//1-3). Ebenso zeigt sich Hofmannsthals Bezug zur Konzeption  
in  <Dem Gedächtnis Schillers>  (1905) und zwar in Verbindung mit den Werken Schillers, deren „Aufbau 
harmonisch“  31173 ist,  31174 in  Schiller  (1905)  ebenso  durch  die  Konzeption  die  sich  in  dessen  Werken 

31162SW XXXIII. S. 51. Z. 12. 
„[...]  und  neben  dieser  zur  durchsichtigsten  Einheit  zusammengeflochtenen  Vielfalt  scheint  mir  selbst  die  wundervoll  
aufgebaute Katastrophe eines  Lebens und die wundervoll aufgebaute Katastrophe einer Stadt, scheinen mir die mächtigen  
Qualitäten der beiden Bücher, die Madame Bovary und Salammbô heißen, zu verblassen.“ In: SW XXXIII. S. 51. Z. 13-17.

31163 Siehe: SW XXXIII. S. 30. Z. 16-18, SW XXXIII. S. 30. Z. 19-22, SW XXXIII. S. 30-31. Z. 29-41//1-8.
31164SW XXXIII. S. 31. Z. 23-24.
31165SW XXXIII. S. 32. Z. 1-4.
31166SW XXXIII. S. 32. Z. 4-7.
31167SW XXXIII. S. 32. Z. 41.
31168SW XXXIII. S. 32. Z. 40.
31169SW XXXIII. S. 54. Z. 3-12.
31170„Dies ist so schön, daß die Schönheit keiner erfundenen Erzählung ihm nachkommen kann. Auf den ersten Blick scheint es 

den Stoff eines ganz einzigen Schauspiels in sich zu schließen, aber es ist viel zu vollendet, viel zu ganz, als daß ihm irgend etwas  
hinzugedichtet, irgend etwas daran umgeform werden dürfte.“ In: SW XXXIII. S. 56-57. Z. 34-36//1-2.

31171SW XXXIII. S. 69. Z. 2-6.
31172SW XXXIII. S. 69. Z. 15-20.
31173SW XXXIII. S. 93. Z. 7.
31174„[...] denn seine Werke gleichen am meisten von allen Dingen der Erde den  großen Schiffen, deren Wucht Schönheit und  

deren Dasein Bewegung ist, die immer ihr Ziel wissen, nie ins Ungewisse schweifen, Länder an  Länder binden und vorwärts  
strebend den Rand der Erde adeln.“ In: SW XXXIII. S. 93. Z. 16-19.
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verdeutlicht,  31175 als auch durch Schiller selbst, der den „Adlerblick“  31176 hatte,  31177 des weiteren auch in 
dem  Prolog zu Ludwig von Hofmanns Tänzen  (1905) durch die Werke des Malers Ludwig von Hofmann 
(„Ihre Einheit lieht in dem rhythmischen Glück, das hergeben, und das die Seele so willig ist durchs Auge  
wie durchs Ohr in sich zu saugen“), 31178 in der Besprechung Das Mädchen mit den Goldaugen (1905) durch 
Balzacs Erzählung (La fille aux yeux d´or, 1833) 31179 oder in Zukunft (1905) und zwar durch die Zukunft, die 
der  Mensch  aus  sich  im  Innern  heraus  schafft:  „Ihr  Weben  in  unseren   Tiefen  ist  ein  fortwährendes 
Ineinander-Verwandeln  des  scheinbar  fremden:  Leben  und  Tod  setzt  sich  ineinander  um.“  31180 Am 
Greifbarsten jedoch wird die Konzeption in Shakespeares Könige und grosse Herren (1905). Hofmannsthal 
spricht  durch  diesen  Vortrag  gleichsam  zu  Menschen,  die  die  Konzeption  in  sich  eingebüßt  haben 
(„Gewohnt, das wundervolle Phänomen in seine Elemente zu zerlegen und in den flutenden Strömen seines 
geteilten Lichtes mit Ihrem Denken zu wohnen“) 31181 während er, der zu ihnen Redende, jenes „unzerlegte 
Ganze Shakespeare[s] anpocht“. 31182 Hofmannsthal möchte den Zuhörenden von einem bestimmten Leser 
sprechen, 31183 und zwar von dem lebendigen Leser, für den die „Leidenschaft in jedem Werk Shakespeares 
ein Ganzes lebt.“ 31184 Diese Lesenden sind gleichsam ein „Resonanzboden“, 31185 die auch das Verborgene in 
den Shakespeare´schen Werken wahrnehmen, die „verflochtene[...] Vielfalt [aus die] sich die geheimnisvolle  
Einheit  zusammensetzt“.  31186 Diese  Einheit  fordert  nicht  nur  eine  Stellung  zum  Leben  einzunehmen, 
sondern auch zum Tod.  Hofmannsthal  betont  aber  auch in  diesem Zusammenhang die  Bedeutung des 
gesellschaftlichen Miteinanders im Zuge der Konzeption (SW XXXIII. S. 79. Z. 3-10). Auch die Sphäre der 
Musik greift Hofmannsthal, in Bezug auf weitere Werke Shakespeares auf, um neuerlich auf das Ganze zu 
verweisen, das Shakespeares Werke ausmacht.  31187 „was lieblich und was lächerlich ist, ja was da ist und 
was nicht da ist – sofern ja in jedem Gedichte auch die Dinge mitspielen, die nicht in ihm vorkommen,  
indem sie rings um das Ganze ihre Schatten legen – alles miteinander gibt erst die unnennbar süße Musik  
des Ganzen, und eben von dem, der diese hört, wollte ich Ihnen ja sprechen.“ 31188 Wichtig erscheint hier 
nicht nur der Zug zur Musik, sondern ebenso auch hier die Lebendigkeit, die der Lesende in sich tragen 
muss, um sich „eine innere Bühne zu schaffen, auf der ihr Ganzes leben und ihre Musik tönen kann“. 31189 
Möglich, warum dieser Lesende sich eine innere Bühne erschaffen kann, ist durch die von Hofmannsthal 
angesprochene Unbegrenztheit der Seele. 31190 Hofmannsthal stellt in dieser Schrift aber auch die Forderung 
an die Gesellschaft, dass es in ihr immer wieder Menschen geben möge, die fähig sind, die Konzeption in  

31175„Sich groß zu fassen wissen, und wäre es auf dem Schafott, wäre es im Augenblick, da man so unüberlegt und unmoralisch als  
möglich handelt, dies ist etwas, dies ist viel, unendlich viel. Wissen, daß man ein großer Herr ist, weil man Mensch ist, nichts als  
das, dies lehrt doch vielleicht zu leben und zu sterben.“ In: SW XXXIII. S. 73. Z. 25-29.

31176SW XXXIII. S. 74. Z. 8.
31177„Er, der aus dem Herzen ihrer  Geschichte seine Stoffe nahm: das Mädchen von Orleans, Maria Stuart, Demetrius. Er, der  

diese Schranken so verachtete, daß er eines fremden Volkes König vor eines fremden Volkes Tribunal verteidigen wollte. Er, der 
einzige Esprit envahisseur, den die Deutschen geboren haben, und von dessen Tiraden die Seele der unterdrückten Italiener  
lebte, der Ungarn, der Polen, er, den sie alle verstanden“. In: SW XXXIII. S. 74. Z. 25-31.

31178SW XXXIII. S. 100. Z. 4-5.
31179SW XXXIII. S. 96. Z. 15-16. 

Die Konzeption zeigt sich in diesem Werk für Hofmannsthal aber vor allem auch durch den Protagonisten: „das Gesicht Henry de  
Marsays [scheint], eines jener Gesichter, die nur Balzac zu schaffen vermochte, in denen die Instinkte einer ganzen Zivilisation,  
ihre tiefsten Begierden, ihre geheimsten Wünsche, ihr innerstes Verhältnis zum Weib, zur Welt, zum Schicksal, Figur geworden  
sind, eine von den Physiognomien, in denen fünf aufeinanderfolgende Generationen sich wie im Spiegel sehen können, sich 
ganz und  gar, von ihrer Geckenhaftigkeit bis zu ihrer letzten Wahrheit.“ In: SW XXXIII. S. 96-97. Z. 32-36//1-2.

31180SW XXXIII. S. 95. Z. 5-7.
31181SW XXXIII. S. 76. Z. 26-28.
31182SW XXXIII. S. 76. Z. 30.
31183„Denn er ist es, der Shakespeare mit der ganzen Seele, mit dem ganzen Gemüt und aus allen seinen Kräften liest, und von 

ihm, in dem diese Leidenschaft wohnt, lassen Sie mich sprechen“. In: SW XXXIII. S. 79. Z. 28-31.
31184SW XXXIII. S. 78. Z. 4-5.
31185SW XXXIII. S. 78. Z. 11.
31186SW XXXIII. S. 78. Z. 13-14.
31187SW XXXIII. S. 78. Z. 19.
31188SW XXXIII. S. 79. Z. 24-28.
31189SW XXXIII. S. 79. Z. 36-37.
31190 „Warum auch sollte ich nicht alle diese sein? In mir sind so viele. In mir begegnen sich so viele.«“ In: SW XXXIII. S. 80. Z.  34-

36.
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sich wahrzunehmen: „Worauf es ankommt, das ist die Musik Shakespeares und daß immer wieder welche  
da sein müssen, denen es verliehen ist, die ganze Musik dieser  Gedichte zu hören. Aber die ganze, die  
ganze.“  31191 Hofmannsthals  Ausführungen leiten  ihn  schließlich  zu  Shakespeares  Measure  for  Measure  
welches eben für ihn unter der Konzeption steht.  31192 So zeigt sich in dem Werk für Hofmannsthal auch 
gleichsam das Harte und Düstere, primär durch Claudios Geschick und seine Angst vor dem Tod, seines 
Versuches sich vor diesem zu retten: „Und welch ein wundervolles Ganzes aus alledem! Welche Lichter auf  
dem Finsteren, welches Leben des Schattens durch das Licht.“ 31193 Aber nicht nur der Bezug zu Tod als auch 
Leben macht dieses Werk aus,  sondern vor allem auch die Verbindungen zwischen den Menschen, die  
Hofmannsthal  hier  spürt:  „Und zwischen diesen Gestalten,  damit  noch überall  Leben ist  und das  Licht  
überall über lebendes Fleisch hinspielt […] und zwischen allen diesen Gestalten welche Lebensluft, welch 
ein Miteinander-auf-der-Welt-Sein, welche kleine und doch unermeßbar tiefe Zartheiten gegeneinander, 
[…]  – welch ein  Ganzes,  nicht  der  Berechnung,  nicht  des  Verstandes,  nicht  einmal  der  Emotionen,  ein  
Ganzes nicht aus dem Gesichtspunkt der Farben allein, nicht aus dem der Moral allein, nicht aus dem der 
Abwechslung von Schwer und Leicht, von Traurig und Heiter allein, sondern aus allem diesen zusammen 
welch ein Ganzes »vor Gott«, welch eine Musik!“ 31194 Auch hebt Hofmannsthal die Aufführung des Stückes 
Was ihr wollt von Beerbohm Tree hervor, welches mit einem gemeinsamen Tanz endet, 31195 der die Figuren 
in einem „Rhythmus zusammen[...]binde[t] und in ihnen die Ganzheit dieses Ganzen auszudrück[t]“.  31196 
Erst zu diesem Zeitpunkt kommt Hofmannsthal erstmalig auf den Titel der Schrift zurück; aber darin zeigt  
sich ebenso sein Anspruch von der Konzeption: „ich wolle Ihnen von den Königen und den  großen Herren  
bei Shakespeare sprechen, so war damit eingestanden, daß ich Ihnen von nichts anderem sprechen will als  
von dem Ganzen in Shakespeares Werk.“ 31197 Shakespeares Welt ist für ihn kein loses Szenario, indem sich 
die Figuren nur gelegentlich berühren, sondern er sieht darin etwas „Gemeinsames“, 31198 und zwar nicht nur 
in den einzelnen Werken, sondern auch werksübergreifend. 31199 Dies führt Hofmannsthal wiederum dazu zu 
sagen, dass er weder über die Charaktere noch über die Handlung sprechen will, sondern von „allen diesen  
fester umschriebenen Dingen“, 31200 von der „kaum greifbaren Wahrheit, die sich  aber wie keine zweite auf 
das Ganze von Shakespeares Werk bezieht“. 31201 Auf was Hofmannsthal hier zu sprechen kommt, wird von 
ihm  selbst  als  die  „Atmosphäre“  31202 bezeichnet,  was  ihn  wiederum  durchaus  die  „Atmosphäre  eines 
Dramas von Shakespeare“ 31203 mit einem Gemälde von Rembrandt vergleichen lässt: „Hier wie dort fühle 
ich ein ungeheures Ensemble. […] ich könnte von einer Musik des Ganzen sprechen, von einer Harmonie, 
einer Durchseelung, aber alle diese Worte scheinen mir etwas befleckt, etwas welk und voll der Spuren  
menschlicher Hände.)“  31204 Hofmannsthal behält den Terminus des Ensembles bei, um nur deutlicher zu 
zeichnen,  was  er  unter  der  Atmosphäre  versteht,  eben  jenes  Zusammenkommen  des  vermeintlich 
Gegensätzlichen zu einem großen Ganzen: „Ein Ensemble, worin der Unterschied zwischen Groß und Klein 
aufgehoben ist,  […]  und  für  die  Seele  schließlich  nur  das  Ganze da  ist,  das  unzerlegbare,  ungreifbare,  
unwägbare Ganze.“ 31205 Hofmannsthal betont in dieser Schrift wiederholt die Überwindung aller Grenzen zu  

31191SW XXXIII. S. 81. Z. 15-18.
31192SW XXXIII. S. 81. Z. 19-23.
31193SW XXXIII. S. 81. Z. 33-35. 

 Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 82. Z. 9-15.
31194SW XXXIII. S. 82. Z. 15-31.
31195„[...] daß jeder Herr seiner Dame die Hand reicht, und so, paarweise, [...] tanzen sie über die Bühne hinaus, Hand in Hand, die  

einander entzündet und gequält, einander gesucht und getäuscht und  beglückt, und so waren alles nur die Figuren eines Tanzes  
mit Suchen und Nicht-finden, mit dem Haschen nach dem Falschen und dem  Fliehen des Richtigen“. In: SW XXXIII. S. 82. Z. 35-
41.

31196SW XXXIII. S. 83. Z. 11-12.
31197SW XXXIII. S. 83. Z. 28-31.
31198SW XXXIII. S. 84. Z. 32-33.
31199SW XXXIII. S. 84. Z. 37-39.
31200SW XXXIII. S. 85. Z. 15.
31201SW XXXIII. S. 85. Z. 16-17.
31202SW XXXIII. S. 85. Z. 19.
31203SW XXXIII. S. 85. Z. 27.
31204SW XXXIII. S. 85. Z. 28-34.
31205SW XXXIII. S. 85. Z. 34-39. 

 Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 86. Z. 1-8, SW XXXIII. S. 86. Z. 10-15.
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Gunsten  eines  großen  Ganzen,  und  schafft  damit  ein  „Ensemble  aus  dem  ganzen  Material  des 
Vorhandenen, ohne irgendwelche Elemente disparat zu finden“.  31206 Diese Realisierung der Atmosphäre, 
diese Konzeption des Ganzheit des Seins, kann allerdings nur durch einen Autor geschaffen werden, der 
selbst die Konzeption der Ganzheit des Seins in sich trägt. So ein Autor ist für Hofmannsthal Shakespeare: 
„Und dann das Ganze aus Shakespeares Seele herausgeboren, nicht nur die Gestalten und ihre Gefühle,  
sondern eben vor allem die Atmosphäre, die Luft des Lebens [...], die alles umfließt.“  31207 Hofmannsthal 
muss  sich  allerdings,  um  seinen  Zuhörern  eben  jene  Konzeption  darzulegen,  um  ihnen  eben  jene 
Atmosphäre des Lebendigen zu schildern, auf  die vielfach, ebenso auch in dieser Schrift,  thematisierte  
unzureichende Sprache zurückgreifen (SW XXXIII. S. 87. Z. 28-41). Ganz im Sinne der Ganzheit des Seins,  
verweist  Hofmannsthal  hier allerdings auch auf  den Mörder Brutus.  Nicht dessen Tat an Cäsar hebt er  
hervor, obwohl er diese durchaus erwähnt, sondern sein Verhalten gegenüber dem Lucius, aus dessen Arm  
er die Laute genommen hatte, damit diese nicht beschädigt werde. Ausgehend von diesem Verhalten, 31208 
verweist  Hofmannsthal  auch  auf  das  männliche  Wesen  dieser  Figur,  ebenso  wie  auf  seine  Stellung  
gegenüber dem Tod. 31209 Ausgehend von der Figur des Brutus, gelangt Hofmannsthal auch zu der Figur des  
Macbeth, „die fast nichts von dieser Atmosphäre um sich hat“, 31210 hat Shakespeare ihn doch nicht so sehr 
in  die  Lebendigkeit  gesetzt,  sondern ihn vielmehr von einer  „Todesluft“  31211 umgeben lassen,  während 
Hofmannsthal der Figur des Hamlet durchaus eine Lebendigkeit zuspricht.  31212 Letztendlich wendet sich 
Hofmannsthal  noch  einmal  an  die  Zuhörer,  denen  er  nun  von  dem  Ganzen  in  Shakespeares  Werk  
gesprochen hatte. 31213

Des weiteren zeigt sich das Motiv auch in der Schrift  Die unvergleichliche Tänzerin  (1906) durch Ruth St. 
Denis, deren Tanz „ganz den Sinnen hingegeben“ 31214 ist, und in dem Brief an den Buchhändler Hugo Heller  
(1906), wenn Hofmannsthal auf verschiedene bemerkenswerte Arbeiten verweist. So erwähnt er die  Die  
Schriften  des  Lionardo da Vinci  („Das  Gefühl  einer  die  Naturreiche  durchwaltenden Einheit  atmet  uns 
mächtig entgegen“), 31215 als auch die Biografie Winckelmanns von Justi („in denen das Widerstreitende im 
glücklich gesammelten Augenblick harmonisch zusammenklingt“).  31216 Ebenso zeigt sich das Motiv in der 
Schrift  Sebastian Melmoth  (1905),  wenn es heißt:  „Oscar Wilde glänzte,  entzückte,  verletzte,  verführte,  
verriet und wurde verraten, stach ins Herz und wurde ins Herz gestochen.“ 31217 Hofmannsthal legt in dieser 
Schrift, was sehr bedeutend ist, sein Verständnis des Ästheten dar, und zwar ausgehend von Oscar Wilde,  
der zwar gemeinhin ein Ästhet genannt wird,  laut Hofmannsthal  aber keiner ist.  „Walter Pater war ein  
Ästhet,  ein Mensch, der vom Genießen und Nachschaffen der Schönheit  lebte,  und er war dem Leben 
gegenüber  voll  Scheu  und  Zurückhaltung,  voll  Furcht.“  31218 Was  Hofmannsthal  im  Grunde  an  Wilde 
bemängelt, ist sein Mangel an Verknüpfung mit dem Leben. Aber das Leben lässt sich, so zeigt sich hier  
neuerlich,  ebenso  wenig  wie  der  Tod,  der  Teil  des  Lebens  ist,  ausklammern:  „Das  tragische  Grauen  
umlagerte ihn fortwährend. Unablässig forderte er das Leben heraus. […] Und er fühlte, wie das Leben sich  
duckte, ihn aus dem Dunkel anzuspringen.“ 31219 Damit zeigt sich hier deutlich, dass Wilde für Hofmannsthal 
kein  Ästhet  ist  oder  sein  kann,  weil  der  Ästhet  für  ihn  die  Konzeption  begriffen  hat  und  umsetzt.  
Hofmannsthal zeigt dabei jedoch auch auf, dass seines Erachtens nach Wilde durchaus eine Sehnsucht nach 

31206SW XXXIII. S. 87. Z. 2-4.
31207SW XXXIII. S. 87. Z. 9-13.
31208SW XXXIII. S. 89. Z. 12-29.
31209SW XXXIII. S. 89. Z. 36-39.
31210SW XXXIII. S. 90. Z. 40-41.
31211SW XXXIII. S. 91. Z. 1.
31212„[...] in der Szene mit den Schauspielern so sehr als eine Expansion seines ganzen Wesens, als ein prinzlich-gnädiges Sich-

gehen-Lassen und Erfreuen, ja Beglücken durch das Sich-gehen-lassen, in den Szenen mit Polonius und mit Rosenkranz und 
Güldenstern als ein bewußtes Gebrauchen seiner prinzlichen Übermacht, ein ironisches und schmerzliches Ausspielen seiner 
Überlegenheit“. In: SW XXXIII. S. 91. Z. 5-10.

31213SW XXXIII. S. 91. Z. 14.
31214SW XXXIII. S. 118. Z. 31.
31215SW XXXIII. S. 111. Z. 23-24.
31216SW XXXIII. S. 113. Z. 25-26.
31217SW XXXIII. S. 62. Z. 16-17.
31218SW XXXIII. S. 63. Z. 25-27.
31219SW XXXIII. S. 63. Z. 33-36.
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dem Leben,  nach  der  Wirklichkeit  hatte,  dass  er  sich  an sie  richtete,  wenn er  mit  seinen „wundervoll  
geschliffenen  Worte[n]“  31220 zu  verführen  versuchte  und  gleichsam  spottete.  Aber  was  sich  bei 
Hofmannsthals Kaufmannssohn aus  Das Märchen der 672. Nacht zeigt, legt Hofmannsthal auch an Wilde 
dar, nämlich das Unvermögen zu bestehen. Gegen Wildes Sehnsucht nach Wirklichkeit, die Hofmannsthal 
ihm attestiert, stellt er das Unvermögen Wildes, diese zu ertragen (SW XXXIII. S. 64. Z. 10-13). Hofmannsthal  
zeigt des weiteren aber noch einen anderen Aspekt auf, den er vielfach auch in anderen Werken aufzeigt,  
nämlich die Verbindung zwischen dem Wesen und dem Schicksal, was Wilde aber, für sich persönlich, nicht 
als  Einheit  verstanden hatte:  „Man muß das Leben nicht banalisieren, indem man das Wesen und das  
Schicksal auseinanderzerrt und sein Unglück abseits stellt von seinem Glück. Man darf nicht alles sondern.  
[...]  Es  ist  alles  im  Menschen  drin.  Er  ist  voll  der  Gifte,  die  gegeneinander  wüten.“  31221 Auch  in  der 
theoretischen Schrift  Gärten  (1906) zeigt sich ein hinreichender Bezug zum Motiv, begreift Hofmannsthal 
die  einzelnen  Gärten  übergreifend  als  ein  Ganzes.  „Dieses  Ganze  ist  ja  ein  ungeheurer  Garten, 
zusammengesetzt aus Tausenden von kleinen Gärten und aus wilden, aber gartenhaften Hügeln. Und dieses  
Ganze reicht von Baden im Süden bis zu jener Donauecke im Norden, auf der Klosterneuburg thront, und 
die so  schön ist, daß Napoleon sie nach Frankreich mitnehmen zu könne wünschte.“  31222 Hofmannsthal 
jedoch  muss  erkennen,  dass  die  modernen  Gärten  eben  jenes  harmonische  Wesen  eingebüßt  hatten,  
während  die  Gärten  der  Groß-  und  Urgroßväter  „die  Harmonie  der  Dinge  […],  aus  denen  ein  Garten 
zusammengesetzt  ist“  31223 spüren,  nämlich,  dass  sie  „untereinander harmonisch sind,  daß sie einander 
etwas zu sagen haben, daß in ihrem Miteinanderleben eine Seele ist, so wie die Worte des Gedichtes und 
die Farben des Bildes einander anglühen, eines das andere schwingen und leben machen“. 31224 Auch durch 
diese Verbindungen, dieses Mal wieder innerhalb der Natur, spricht Hofmannsthal von einer „Atmosphäre“,  
31225 die unter ihnen herrscht. 31226 „Gleicherweise hat jeder ältere Garten, der zu einem  bürgerlichen oder 
adeligen Haus gehört, seine Harmonie“,  31227 wobei es sich hier um Gärten handelt, die in Hofmannsthals 
Gegenwart mehr als sechzig Jahre alt sind. So scheint es auch dem modernen Betrachter, als „könnte eins  
ohne  das  andere  nicht  sein“.  31228 Der  moderne  Mensch  soll  aber  keineswegs  dazu  neigen,  die  neu 
angelegten modernen Gärten als  eine Kopie  der alten,  harmonischen Gärten anzulegen,  da sie  ja  eine  
andere Zeit ausdrücken müssen, wodurch Hofmannsthal gleichsam den Anspruch an den Garten stellt, die  
gegenwärtige  Epoche  zu  zeigen.  31229 So  ruft  Hofmannsthal  des  weiteren  dazu  auf,  den  Fokus  auf  das 
Einzelne zu lenken, 31230 wobei er letztendlich auch die Verbindung zwischen Tod und Leben, innerhalb des 
Gartens, andeutet. 31231 Ebenso zeigt sich das Motiv in der Einleitung zu dem Buche genannt die Erzählungen  
der Tausendundein Nächte (1906), erstmalig durch die wiederholte Lektüre des Werkes: „Was uns früher vor 
Augen gekommen ist, waren Bearbeitungen und Nacherzählungen; und wer kann ein poetisches Ganzes 
bearbeiten, ohne seine eigentümlichste Schönheit, seine tiefste Kraft zu zerstören?“ 31232 Doch erst mit den 
Augen  eines  Erwachsenen,  so  Hofmannsthal  hier,  habe  sich  ihm  die  Konzeption  der  Ganzheit  in  den 
Erzählungen gezeigt („aber es ist wie aus einer Seele heraus, es ist ein Ganzes, es ist eine Welt durchaus.  
Und was für eine Welt!“). 31233 „Hier ist Buntsein und Tiefsinn, Überschwang der Phantasie und schneidende 
Weltweisheit; hier sind unendliche Begebenheite, Träume, Weisheitsreden, Schwänke, Unanständigkeiten, 

31220SW XXXIII. S. 64. Z. 2.
31221SW XXXIII. S. 64. Z. 27-34.
31222SW XXXIII. S. 103. Z. 23-28.
31223SW XXXIII. S. 105. Z. 2-4.
31224SW XXXIII. S. 105. Z. 4-7.
31225SW XXXIII. S. 105. Z. 11.
31226„Aber ein jeder Blumengarten hat die  Harmonie, die ich meine [...]  das alles ist einander zugeordnet und leuchtet eins  

durchs andere.“ In: SW XXXIII. S. 105. Z. 27-33.
31227SW XXXIII. S. 105. Z. 33-34.
31228SW XXXIII. S. 105. Z. 40-41.
31229Siehe: SW XXXIII. S. 106. Z. 8-13.
31230Siehe: SW XXXIII. S. 107. Z. 18-22.
31231„Ich  weiß  nicht,  was  bedeutender  und  schöner  sein  kann,  als  wenn  den  noch  mächtigen,  starrenden  Strunk  eines  

abgestorbenen Baumes eine wuchernde Rose oder eine dunkelrote Klematis überspinnt;  dies  ist  ein Anblick, indem etwas 
Sentimantales sich mit einem ganz primitiven Vergnügen mischt, das Tote vom Leben zu sehen.“ In: SW XXXIII. S. 107. Z. 23-27.

31232SW XXXIII. S. 121. Z. 26-29.
31233SW XXXIII. S. 121. Z. 34-36.
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Mysterien; hier ist die kühnste Geistigkeit und die vollkommenste Sinnlichkeit in eins verwoben. Es ist kein  
Sinn in uns, der sich nicht regen müßte, vom obersten bis zum tiefsten“.  31234 Hofmannsthal sieht in den 
Erzählungen nicht nur eine Lebendigkeit gezeigt,  31235 sondern auch eine Sinnlichkeit: „Wäre sie irgendwo 
eingeschränkt und durchbräche an einzelnen Stellen diese  Schranken, so könnte sie beleidigen; da sie ohne 
Schranken dies Ganze, diese Welt durchflutet, ist sie eine Offenbarung.“ 31236 Hofmannsthal hinterfragt nicht 
nur die Möglichkeit, dieses große Ganze aufzubinden,  31237 er vollzieht auch eine Beziehung zur Liebe, die 
ebenfalls diese Konzeption verdeutlicht („schrankenlos, die erotische Pantomime der Liebenden, die nach  
tausend  Abenteuern  endlich  ein  erleuchtetes,  starkduftendes  Gemach  vereinigt“),  31238 als  auch  eine 
Verbindung zur Religion. 31239 Eben die Konzeption ist es auch, die Hofmannsthal auf die vielfältige Welt der  
Erzählungen verweisen lässt, die vom Kalifen bis hin zum Fischer reicht. 31240 Auch in Der Dichter und diese  
Zeit  (1906) zeigt sich ein unmittelbarer Bezug zum Motiv. So verlangt es Hofmannsthal hier nicht danach,  
den  Dichter  von  dem  Nicht-Dichter  zu  trennen.  31241 Auch  will  Hofmannsthal  es  überhaupt  nicht 
thematisieren, ob er glaubt, dass es in der Moderne überhaupt einen „ganzen Dichter“ 31242 gebe. Dennoch 
versucht Hofmannsthal, den Dichter-Begriff zu definieren, wenn er auf den englischen Terminus des „man 
of  genius“  31243 verweist,  der  sich  nicht  nur  auf  den  Dichter  bezieht,  sondern  eine  Breite  hat.  31244 
Entscheidend ist jedoch in dieser Schrift Hofmannsthals Betrachtung der Wissenschaft. Diese erfolgt durch 
seine  Behandlung  des  Lesenden.  So  erkennt  Hofmannsthal  auch  in  den  Lesenden,  die  die  Werke  der  
Wissenschaftler lesen, die „versteckte Sehnsucht nach dem Dichter“,  31245 wobei er der Wissenschaft die 
Lebendigkeit abspricht, als auch die Verbindung zur Konzeption: „Aber sind es denn nicht wirklich nur und 
allein  die  wenigen,  welche  in  einer  Wissenschaft  arbeiten,  die  ihr  wirkliches  Wesen  in  ihr  suchen,  ihr  
strenges,  abgeschlossenes,  von  einem  Abgrund  ewiger  Kälte  umflossenes  Dasein  –  und  wäre  für  die  
unerprobten suchenden Seelen der vielen diese Kälte nicht so fürchterlich, daß sie sich daran verbrennen 
würden, und für ewig diesen Ort meiden?“  31246 Lebendigkeit und Wissenschaft, das zeigt sich in dieser 
Schrift, wird von Hofmannsthal ausgeschlossen. Der Wissenschaftler und der Dichter sind für Hofmannsthal  
demnach zwei konträre Persönlichkeiten,  31247 was Hofmannsthal über den Dichter sagen lässt: „Denn sie 
stehen im Leben und aus der Wissenschaft, in ihrem reinen strengen Sinn genommen, führt kein Weg ins  
Leben zurück. Ihr wohnt ein Streben inne, wie den Künsten ein Streben innewohnt, reine Kunst zu werden,  
wofür man (aber es ist nur gleichnisweise zu verstehen) gesagt hat: sie streben danach, Musik zu werden.“  
31248 Für Hofmannsthal ist der Dichter der „lautlose Bruder aller Dinge“, 31249 und das „Wechseln seiner Farbe 
ist eine innige Qual: denn er leidet an allen Dingen, und indem er an ihnen leidet, genießt er sie. Dies  
Leidend-genießen, dies ist der ganze Inhalt seines Lebens“. 31250 So fordert Hofmannsthal von dem Dichter 
ein, dass er seine Augen vor nichts verschließe, ganz so als „hätten seine Augen keine Lider“, 31251 denn ist 

31234SW XXXIII. S. 122. Z. 1-6.
Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 122. Z. 11-15.

31235SW XXXIII. S. 122. Z. 19-20.
31236SW XXXIII. S. 122. Z. 22-25. 

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 122. Z. 28, SW XXXIII.  S. 122. Z. 30-39.
31237 „Wer möchte versuchen, ein durchaus wundervolles Gewebe, wie dieses, aufzutrennen?“ In: SW XXXIII. S. 123. Z. 6-7.
31238SW XXXIII. S. 123. Z. 3-5.
31239SW XXXIII. S. 124-125. Z. 40-41//1-4.
31240SW XXXIII. S. 125-126. Z. 39-41//1-3.
31241SW XXXIII. S. 128. Z. 38-41.
31242SW XXXIII. S. 129. Z. 12.
31243SW XXXIII. S. 130 Z. 24.
31244SW XXXIII. S. 130. Z. 24-25.
31245SW XXXIII. S. 135. Z. 32.
31246SW XXXIII. S. 135. Z. 36-41.
31247„Daß es Menschen gibt, die zu leben vermögen in einer Luft, die von der Eiseskälte des unendlichen Raumes beleckt wird, ist  

ein Geheimnis des Geistes, ein Geheimnis, wie es andererseits die Existenz der Dichter ist und daß es Geister gibt, die unter dem  
ungeheueren Druck des ganzen angesammelten Daseins zu leben vermögen – wie ja die Dichter tun.“ In: SW XXXIII. S. 136. Z. 1-
6.

31248SW XXXIII. S. 136. Z. 7-12.
31249SW XXXIII. S. 138. Z. 1.
31250SW XXXIII. S. 138. Z. 1-4.
31251SW XXXIII. S. 138. Z. 16.
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der Dichter doch derjenige, der die „Elemente der Zeit verknüpft“. 31252 Da sich der Dichter für Hofmannsthal 
vor nichts verschließen darf, bedeutet dies Alles in sich zu wahren und damit auch die Vergangenheit (SW  
XXXIII.  S.  138. Z.  25-39).  31253 Dies führt  Hofmannsthal  neuerlich darauf  zu verweisen, dass er auch das 
Grausame und Hässliche der Welt 31254 nicht in sich ausblenden kann und darf, ebenso wenig wie den Tod:  
„Er kann kein Ding entbehren, aber eigentlich kann er auch nichts verlieren, nicht einmal durch den Tod. [...]  
Sein Hirn ist der einzige Ort, wo sie für ein Zeitatom nochmals leben dürfen und wo ihnen, die vielleicht in 
erstarrender Einsamkeit hausen, das grenzenlose Glück der Lebendigen zuteil wird: sich mit allem, was lebt,  
zu begegnen.“  31255 Hofmannsthal  stellt  sich in dieser Schrift  aber auch den manchmal gehörten Klagen 
verschiedener Menschen,  dass  der  moderne Dichter  gewisse  Dinge ausklammert  wie „Inhalte  mancher 
Industrien oder dergleichen“. 31256 Hofmannsthal aber verneint dies; wenn dem Dichter etwas begegnet was 
in einem besonderen „Verhältnis zur Natur“ 31257 steht, dann sieht er sich veranlasst, „jedes neue Ding dem 
Ganzen, das sie in sich tragen, einzuordnen“. 31258 Bedingt zeigt sich dieser Zug für Hofmannsthal dadurch, 
dass seine Seele nichts von sich wenden darf: „Sein unaufhörliches Tun ist ein Suchen von Harmonien in  
sich,  ein  Harmonisieren  der  Welt,  die  er  in  sich  trägt.  In  seinen  höchsten  Stunden  braucht  er  nur 
zusammenzustellen, und was er nebeneinanderstellt wird harmonisch.“  31259 Hofmannsthal tritt neuerlich 
den Zuhörern entgegen, beklagen diese doch, dass der moderne Dichter gerade dieser Harmonie nicht  
gerecht  wird.  Hofmannsthal  aber  beharrt  darauf,  dass  es  gerade  der  Dichter  ist,  der  „alle  Dinge 
zusammen[führt]“,  31260 denn: „sie reinigen die dumpfen Schmerzen der Zeit, unter ihnen wird alles zum 
Klang und alle  Klänge verbinden sich: und doch -  Sie haben allzuviele dieser Bücher gelesen, es waren 
dichterische Bücher, es war die Materie des Dichters in ihnen, aber nichts von dieser höchsten Magie.“ 31261 
Doch der Dichter der Moderne, so die neuerlich von Hofmannsthal thematisierte Anklage, bleibt auch in  
seinen  Werken  nicht  der  Harmonisierung  treu,  sondern  der  Leser  findet  in  ihnen  die  „Zersetzung  des 
Menschlichen“.  31262 Dies  bringt  Hofmannsthal  dazu,  zu  thematisieren,  dass  den  Dichtern  der  Moderne 
häufig die Dichterschaft abgesprochen bzw. hinterfragt wird.  Dies ist für Hofmannsthal  selbst der Beleg  
dafür, dass auch in dem Lesenden der Drang zur Harmonisierung liegt, verlangt er diese doch auch in den  
Werken der Dichter zu sehen und findet diese vermeintlich nicht. 31263 Vielfach geht Hofmannsthal auf den 
Lesenden ein, der ebenso das „Zwiespältige“ 31264 in sich überwinden will, und bringt den Lesenden damit 
ebenso wie den Dichter, da er Beide auf eine Stufe stellt, in ihrer Suche nach der Harmonie, zu der Religion  
(SW  XXXIII.  S.  145-146.  Z.  30-41//1-4).  Neuerlich  greift  Hofmannsthal  auch  in  dieser  Schrift  auf  die 
Bedeutung  der  Lebendigkeit  zurück.  So  versteht  Hofmannsthal  das  Lesen  nicht  als  das,  was  es  
augenscheinlich ist, sondern als ein Erleben der gelesenen Werke, seien diese von Stefan George oder von  
Goethe. „Wer zu lesen versteht, liest gläubig. Denn er ruht mit ganzer Seele in der Vision. Er läßt nichts von 
sich draußen. Für einen bezauberten Augenblick ist ihm alles gleich nah, alles gleich fern: denn er fühlt zu  
allem einen Bezug.“ 31265 Letztendlich verwehrt sich Hofmannsthal, ganz im Sinne der Konzeption, auch der 
literarischen Einteilung in seiner Gegenwart, die Bücher mitunter dem Naturalismus oder dem Symbolismus 
zuordnet, was für Hofmannsthal „nichtssagende Namen“ 31266 sind, denn: „Ich glaube nicht, daß irgend eine 

31252SW XXXIII. S. 138. Z. 20.
31253SW XXXIII. S. 138-139. Z. 40-41//1-2.
31254„London im Nebel  mit gespenstigen Prozessionen von Arbeitslosen, die Tempeltrümmer von Luxor, das Plätschern einer  

einsamen Waldquelle, das Gebrüll ungeheuerer Maschinen: die Übergänge sind niemals schwer für ihn und er überläßt das 
vereinzelte Staunen denen, deren Phantasie schwerfälliger ist“. In: SW XXXIII. S. 139. Z. 6-10.

31255SW XXXIII. S. 139. Z. 13-19. 
Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 139. Z. 20-26.

31256SW XXXIII. S. 140. Z. 3-4.
31257SW XXXIII. S. 140. Z. 8.
31258SW XXXIII. S. 140. Z. 12-13.
31259SW XXXIII. S. 141. Z. 1-4.
31260SW XXXIII. S. 141. Z. 10.
31261SW XXXIII. S. 141. Z. 10-14.
31262SW XXXIII. S. 141. Z. 20.
31263SW XXXIII. S. 145. Z. 15-20.
31264SW XXXIII. S. 145. Z. 23-24.
31265SW XXXIII. S. 146. Z. 37-40.
31266SW XXXIII. S. 147. Z. 9.

2340



dieser Bezeichnungen den leisesten Sinn hat für einen, der zu lesen versteht.“ 31267 Letztendlich zeigt sich das 
Motiv auch noch einmal in der Schrift  Die Wege und die Begegnungen  (1907), durch die Erlebnisse des 
Reisenden  auf  seinem  Weg  oder  durch  sein  Nachdenken  über  verschiedene  Persönlichkeiten  der 
Vergangenheit. Hofmannsthal verweist nicht nur neuerlich auf den Tod der Teil des Lebens ist und als dieser  
verstanden werden muss, 31268 sondern er vereint das vermeintlich Unvereinbare, wenn es heißt: „Wir sind 
mit Franz von Assisi ebenso auf dem Weg wie mit Casanova. Und nichts ist uns im Grunde seltsamer als ein  
Mensch, der seine Stelle nicht wechselt.“  31269 Dem Ganzen aber begegnet der Reisende auch durch das 
Volk, dem er begegnet („Ein ganzes Volk war um mich, und das ganze Volk war im Dunkel geschäftig, seine  
Zelte abzubrechen und seine Habe auf Packtiere zu laden“).  31270 Auch der Reisende fühlt sich unter den 
Befehl  Agurs  gestellt,  der  sein  Volk  zum  Aufbruch  aufruft.  Das  vermeintlich  Gegensätzliche  betont  
Hofmannsthal auch durch die Figur Agurs, der zwar äußerlich alt,  aber voller Leben und innerer Jugend ist  
und zudem noch ein junges Weib an seiner Seite hat. 31271

In Über Charaktere im Roman und im Drama. Ein imaginäres Gespräch  (1902) spricht Hammer-Purgstall zu 
Balzac, dass er ja bereits seine Figuren aus den Werken auf den wirklichen Rängen sehe, die sich ihr „ganzes  
Leben,  ihr  Denken,  ihre  Leidenschaften,  ihre  Vergangenheit,  ihre  Zukunft  tausendfach  multipliziert  
zuwerfen“.  31272 Das Motiv zeigt sich aber vor allem auch durch Balzacs Stellung zum Theater, wie er es  
schätzt. Er liebe das Theater, aber das Englische, jenes um 1590, über das es heißt: „Das Theater, wie ich es  
verstehe. Das Theater, auf dem alles vorkommt, alles. Alle Laster, alle Lächerlichkeiten, alle Sprechweisen!  
Wie armselig, wie symmetrisch ist dagegen das Theater Victor Hugos. Meines, das, welches ich träume, ist  
die Welt, das Chaos.“  31273 Balzac stellt schließlich dar, dass er nicht glaubt, ein guter Dramatiker zu sein, 
zumal auch der „dramatische Charakter […] eine Verengung des wirklichen“  31274 ist.  Dagegen steht der 
wirkliche Charakter für ihn in Verbindung mit der Konzeption: „Was mich an dem wirklichen bezaubert, ist  
gerade seine Breite. Seine Breite, welche die Basis seines Schicksals ist. Ich habe es gesagt, ich sehe nicht 
den Menschen, ich sehe Schicksale. Und  Schicksale darf man nicht mit Katastrophen verwechseln.“ 31275

Balzacs Ausführungen über den Künstler zeigen, dass er mitunter die Kunst, gespeist von der eigenen Seele,  
über die Welt und auch über die Konzeption stellt. Durch das Opfer Poussins, durch die Gabe der Geliebten  
an Frenhofer, fühlt dieser sein Kunstwerk beseelt, stellt sich aber gleichsam distanziert zur Welt und damit  
zur Konzeption: „Was könnte ihm eine lebende Frau, ein wirklicher wirklicher Körper noch geben? Er sieht  
diesen  wirklichen  Frauenkörper,  er  sieht  alle  Formen und  Farben,  alle  Schatten  und  Halbschatten  und  
Harmonien der Welt überhaupt nur mehr als  Negativ, in einem geheimen, nur ihm begreiflichen Bezug auf 
sein Werk. Die Welt ist ihm die Schale eines ausgegessenen Eies.“ 31276 Dieser Mangel zeigt sich gerade auch 
durch die Stellung der beiden Männer zu dem Modell Gilette: „sie ist die Fülle der Erlebnisse, sie ist  die  
süße Fülle der Möglichkeiten des Lebens: und der eine, der junge, ist bereit, sie preiszugeben, der andere  
hat keine Augen mehr, sie zubeachten.“ 31277 Doch auch seinen eigenen Figuren steht Balzac nicht überzeugt 
gegenüber, bezeichnet er sie doch als Wahnsinnige. Im Zuge dessen kommt er auch auf Goethe zu sprechen, 
an dem er verurteilt, dass er sich distanziert zu seinem Werther gestellt hatte: „er hat dieses Fieber seiner 

31267SW XXXIII. S. 147. Z. 9-11.
31268SW XXXIII. S. 153. Z. 31-39.
31269SW XXXIII. S. 154. Z. 31-33. 

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 154. Z. 36.
31270SW XXXIII. S. 156. Z. 37-39. 

 Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 157. Z. 6.
31271SW XXXIII. S. 157. Z. 17-24, SW XXXIII. S. 158. Z. 5.
31272SW XXXIII. S. 28. Z. 28-30.
31273SW XXXIII. S. 29. Z. 24-28. 

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 29. Z. 27-34,  SW XXXIII. S. 29. Z. 35-38. 
31274SW XXXIII. S. 31. Z. 12-13.
31275SW XXXIII. S. 31. Z. 12-16. 

„Seine Breite, welche die Basis seines Schicksals ist. Ich habe es gesagt, ich sehe nicht den Menschen, ich sehe Schicksale. Und 
Schicksale darf man nicht mit Katastrophen verwechseln.“ In: SW XXXIII. S. 31. Z. 14-16.

31276SW XXXIII. S. 34-35. Z. 39//1-5.
31277SW XXXIII. S. 35. 14-17.
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Jugend verleugnet. Aber der ganze Mensch, aber der ganze Dichter, aber das  ganze Wesen!“ 31278 Für Balzac 
ist  Goethe dennoch ein  Autor,  der  die  Konzeption verkörpert,  die  er  die  „Harmonie  seiner  Seele“  31279 
nannte. 

Auch Chandos aus Ein Brief (1902) ist eine von Hofmannsthals Figuren, die die Einheit des Lebens verloren 
hat. Hofmannsthal lässt Chandos, in dem Antwortbrief an Bacon, seine momentane Lage schildern, die sich 
als gespeist aus seinem Innern erweist. Durch die Distanz zu der Vergangenheit und zu früheren Arbeiten,  
ist er außer Stande, in der Gegenwart zu bestehen, noch sich fähig zu sehen, zukünftig den künstlerischen  
Ruf  in  sich  zu  spüren.  Auch  deutet  sich  das  Motiv  durch  die  Sammlung  Apophthegmata  an,  die  eine 
geistreiche  Sammlung  von  Sprüchen  seiner  Zeit  liefern  sollte,  durch  die  er  gleichsam  Gegenwart  und 
Vergangenheit  zu  vereinen  gedachte.  31280 Dieses  `Erkenne  dich  selbst´  führt  in  direkter  Weise  zur 
Konzeption, die Chandos in seiner kreativen Lebensphase noch gespürt und gelebt hatte: „Mir erschien  
damals in einer Art von andauernder Trunkenheit das ganze Dasein als eine große Einheit: geistige und 
körperliche Welt  schien mir  keinen Gegensatz  zu  bilden,  ebensowenig höfisches und tierisches  Wesen,  
Kunst  und  Unkunst,  Einsamkeit  und  Gesellschaft;  in  allem  fühlte  ich  Natur,  in  den  Verirrungen  des 
Wahnsinns ebensowohl wie in den äußersten Verfeinerungen eines spanischen Hofzeremoniells“.  31281 In 
seiner künstlerischen Phase war die Welt und das Ich ihm nichts Getrenntes, vielmehr fühlte er sich unter  
der Konzeption der Ganzheit des Seins stehend und kann in Verbindung zu dieser sagen:  „und in aller Natur 
fühlte ich mich selber“. 31282 Dagegen ist ihm jetzt das Gefühl für die Umwelt, als auch für das Ich verloren 
gegangen und er kann sich in der Welt, die ihn umgibt nicht wiederfinden, weil er die Konzeption verloren  
hat. Aus diesem leeren Gegenwartszustand, besinnt er sich auf die frühere Einheit, und erinnert sich:  „wenn 
ich auf meiner Jagdhütte die schäumende laue Milch in mich hineintrank, die ein struppiges Mensch einer 
schönern, sanftäugigen Kuh aus dem Euter in einen Holzeimer niedermolk, so war mir das nichts anderes,  
als wenn ich  in der dem Fenster eingebauten Bank meines studio sitzend, aus einem Folianten süße und 
schäumende Nahrung des Geistes in mich sog.“ 31283 In der Ganzheit des Lebens stehend, sieht er sich zudem 
fern  des  Illusorischen („überall  war ich  mitten drinnen,  wurde  nie  ein  Scheinhaftes  gewahr“).  31284 Die 
Konzeption wird von Chandos zudem auch dahingehend aufgefasst, dass sie eine religiöse Färbung erhält,  
wenn er Bacon schreibt: „Oder es ahnte mir, alles wäre Gleichnis und jede Kreatur ein Schlüssel der andern“.  
31285 Demzufolge kann Chandos über seine Vergangenheit sagen: „Das eine war wie das andere; keines gab  
dem andern weder an traumhafter überirdischer Natur, noch an leiblicher Gewalt nach, und so ging`s fort 
durch die ganze Breite des Lebens, rechter und linker Hand“. 31286 Chandos´ gesellschaftliches Umfeld wird 
ihm immer mehr zur Qual, denn während er bei den Menschen keinerlei Probleme mit dem sprachlichen  
Ausdruck oder in der Formulierung von Werten sieht, wird er durch ihre Gegenwart nur noch stärker auf die  
eigene Unzulänglichkeit geworfen, und nimmt den Aufbruch der Konzeption an sich selbst nur noch stärker  
wahr: „Es gelang mir nicht mehr, sie mit dem vereinfachenden Blick der Gewohnheit zu fassen. Es zerfiel mir  

31278SW XXXIII. S. 37. Z. 28-30.
31279SW XXXIII. S. 38. Z. 7.

Des weiteren, siehe:  SW XXXIII. S. 38. Z. 7.
31280„[...]  ferner  die  Anordnung besonders  schöner  Feste  und  Aufzüge,  merkwürdige  Verbrechen und Fälle  von  Raserei,  die  

Beschreibung der größten und eigentümlichsten Bauwerke in  den Niederlanden,  in Frankreich und Italien und noch vieles  
andere. Das ganze Werk aber sollte den Titel Nosce te ipsum führen.“ In: SW XXXI. S. 47. Z. 18-23.

31281SW XXXI. S. 47. Z. 24-30. 
Monika Fick geht in ihren Untersuchungen über Hofmannsthal auch auf den Brief ein, und deutet die Konzeption an, wenn es 
heißt:  „Die >Einheit< des Lebens ist für Hofmannsthal  die höchste Idee und die einzige Wirklichkeit.  Die Überwindung des  
Dualismus bezeichnet er wiederholt in seinem Tagebuch als die Aufgabe und das Ziel des wahren Künstlers“. In: Fick, S. 347.
Was Fick hier als die Einheit beschreibt, ist für sie die Vereinigung des „Ästhetischen und des Ethischen“. In: Fick, S. 349. In  
diesem Sinne heißt es bei ihr ebenso: „Der ästhetische Akt, nämlich die Erkenntnis der Dinge in ihrem Bezug zueinander und das  
Erwecken der Phantasiegebilde zu individuell-sinnlichem Leben, wird ihm zum Analogon der ethischen Entscheidung. Denn auch  
das Ethische beruht für ihn auf der doppelten Fähigkeit, die Grenzen der Individuation im Gefühl zu überwinden“. In: Fick, S. 
349. 

31282SW XXXI. S. 47. Z. 32.
31283SW XXXI. S. 47. Z. 32-38.
31284SW XXXI. S. 48. Z. 1-2.
31285SW XXXI. S. 48. Z. 2-3.
31286SW XXXI. S. 47-48. Z. 38-40//1.
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alles in Teile, die Teile wieder in Teile, und nichts mehr ließ sich mit einem Begriff umspannen. Die einzelnen 
Worte  schwammen  um  mich;  sie  gerannen  zu  Augen,  die  mich  anstarrten  und  in  die  ich  wieder  
hineinstarren muß: Wirbel sind sie, in die hinabzusehen mich schwindelt, die sich unaufhaltsam drehen und 
durch die hindurch man ins Leere kommt“.  31287 Die Erkenntnis seiner eigenen Unzulänglichkeit führt auch 
bei diesem Protagonisten Hofmannsthals zu einer Hinwendung zur Vergangenheit, vor allem zu den Werken 
Senecas und Ciceros, von denen er sich eine Gesundung erhofft. Aus dem Worten Chandos´ wird deutlich,  
dass er sich durch die Lektüre dieser Werke an einen harmonischen Zustand und damit neuerlich an die  
Konzeption binden will, aber letztendlich versagt. 31288 Was Chandos jedoch in wenigen Augenblicken seines 
gegenwärtigen Lebens immer noch erfahren kann, dies ist die Konzeption. So beschreibt er das Erleben, 
eine tiefe Ergriffenheit durch die sterbenden Ratten oder durch die mit dem Tod konfrontierten Menschen  
aus  Livius  Beschreibung  der  Zerstörung  von  Alba  Longa;  dieses  war  für  Chandos  „ein  ungeheures 
Anteilnehmen, ein Hinüberfließen in jene Geschöpfe oder ein Fühlen, daß ein Fluidum des Lebens und  
Todes,  des  Traumes  und  Wachens  für  einen  Augenblick  in  sie  hinübergeflossen  ist“.  31289 Dass  diese 
Momente der Ergriffenheit in Verbindung mit der Konzeption stehen, durch diese vermeintlich einfachen 
Dinge, zeigt sich dadurch, dass er glaubt, durch sie in ein „neues, ahnungsvolles Verhältnis zum ganzen 
Dasein“ 31290 treten zu können. Aber diese Bezauberung ist für Chandos kein Dauerzustand, vielmehr bricht  
sie wieder auf, und er kann diese Ergriffenheit noch nicht einmal mit Worten beschreiben, worin diese „die 
ganze Welt durchwebende Harmonie“ 31291 bestanden hatte. 

Gleich zu Beginn in Das Gespräch über Gedichte (1903), wenn Gabriel und Clemens auf Das Jahr der Seele 
zu sprechen kommen, sagt Gabriel über den Gedichtband Georges: „Sie bilden eine Einheit, so sind sie  
angeordnet. Das Ganze heißt >>Das Jahr der Seele<<.“  31292 Dass Gabriel ihm nur einen Teil des Gedichtes 
Komm  in  den  totgesagten  Park  und  schau... vorlesen  will,  bringt  Clemens  auf,  fordert  dieser  doch 
wiederholt: „Aber lies ein Ganzes oder gar nichts.“  31293 Es ist aber schließlich Gabriel,  der im Zuge von 
Clemens´ Schilderung von Goethe, der all zu sehr dessen Affinität für das Leichte und Schöne betont, die  
Ganzheit  des Seins hervorhebt  und damit  deutlich sagt,  was ein  Gedicht wirklich in  sich bergen muss:  
„Wovon unsere Seele sich nährt, das ist das Gedicht, in welchem, wie im Sommerabendwind, der über die  
frischgemähten Wiesen streicht, zugleich ein Hauch von Tod und Leben zu uns herschwebt, eine Ahnung 
des Blühens, ein Schauder des Verwesens, ein Jetzt, ein Hier und zugleich ein Jenseits, ein ungeheueres  
Jenseits.“ 31294 Die Ganzheit des Seins klingt eben auch in dem Gedicht an, welches Gabriel, im Sinne seines 
Kunstverständnisses, anführt; so steht das Gedicht  Geschöpfe der Erde für Gabriel für dieses „Stirb und 
werde“ 31295 ein. 

Elektra in Hofmannsthals Drama Elektra (1903) als eine Protagonistin zu fassen, deren tiefste Sehnsucht die 
Rache ist, hieße sie zu verkennen, denn ihre Rachegedanken sind nur eine vorgeschobene Maskierung, eine  
Ersatzbefriedigung. Obwohl sich ihr Leben durch die Rache auf den Tod konzentriert und von dem Leben  
abwendet, verbirgt sich hinter ihrem Handeln ihr Verlangen, den Vater zurückzugewinnen und sich darüber 
wieder mit dem Leben zu verbinden. Elektra sieht sich jedoch fortlaufend des Glückes beraubt, und wendet  
sich gegen Alles und Jeden der dem Leben noch verbunden ist, angefangen mit den Mägden. Dabei erkennt  
aber auch diese Protagonistin nicht, wie andere Figuren Hofmannsthals, dass sich hinter ihrem Handeln 
eine verzweifelte  Sehnsucht  nach  dem Leben verbirgt.  Hofmannsthal  deutet  dies  schon zu  Beginn  des 
Dramas an, ruft Elektra doch verzweifelt danach, dass ihr Vater zu ihr zurückkommen möge („laß mich heut  

31287SW XXXI. S. 49. Z. 30-37.
31288„An dieser Harmonie begrenzter und geordneter Begriffe hoffte ich zu gesunden. Aber ich konnte nicht zu ihnen hinüber.“ In:  

SW XXXI. S. 50. Z. 1-3.
31289SW XXXI. S. 51. Z. 30-33.
31290SW XXXI. S. 52. Z. 27.
31291SW XXXI. S. 52. Z. 31.
31292SW XXXI. S. 74. Z. 9-10.
31293SW XXXI. S. 74. Z. 16. 

„Ich bitte dich: lies ein Ganzes oder gar nichts.“ In: SW XXXI. S. 75. Z. 19.
31294SW XXXI. S. 85. Z. 4-8.
31295SW XXXI. S. 86. Z. 10.

Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 330. Z. 28-30.
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nicht allein“). 31296 Doch muss auch sie erfahren, dass der Tod unwiderruflich ist, weshalb sie sich auch mit  
dem Schatten ihres Vaters zufriedengibt.  31297 Deutlicher zeigt sich, dass nicht nur Chrysothemis, sondern 
auch Elektra sich nach einem wirklichen Leben sehnt, wenn sie auf Orest trifft. Dass sie nicht immer dieses,  
von den Menschen abgewandte Leben geführt  hat,  zeigt  sich wenn sie auf  die frühere Schönheit  ihres  
Körpers, der auf Männer wirkte, verweist, und den Verlust ihrer Schönheit als Opfer erkennt, die sie für den  
Weg der Rache geben musste. 

In Das gerettete Venedig (1904) deutet sich das Motiv erstmalig durch Belvideras devotes Lieben an, als sie 
ihrem Mann versichert, dass sie auch in schweren Zeiten bei ihm sein wird, wobei dies eine Herabsetzung  
ihrer Person bedeutet, dieses selbstlose Lieben: „Und wenn du finster lägest, // schwer atmend, bitt´re Not  
auf deiner Brust, / so hauchte ich auf meinen Knie´n bei dir / mein ganzes Ich in dich, gleich einem Balsam“.  
31298 Dass die Konzeption von Belvidera allerdings angezweifelt wird, zeigt sich gleich zu Beginn des ersten 
Aufzugs; während Belvidera sich und die Kinder vor dem Schlechten der Welt mit übermäßiger Fürsorge zu  
bewahren versucht,  zeigt  die  alte  Frau ihr  auf,  dass  sie  sich  von ihr  nicht  unterscheidet.  In  Bezug auf 
Belvideras Kinder, äußert sie: „Hier außen / sind sie, was andrer Leute Kinder sind und müssen anstreifen an 
jede / Kreatur, die Gottes Sonne bescheint." 31299 
Der Bruch mit der Konzeption zeigt sich erstmalig an einer männlichen Figur, und zwar durch Pierre, der die  
Zusammenhänge seines Lebens enthüllt. Sein Schönheitssinn, das vermeintlich Gute in seinem Leben und  
so auch die Liebe zu der Frau, sieht Pierre als Resultat seiner Freundschaft zu Jaffier. Hofmannsthal deutet  
damit an, dass sich aus Jaffiers Wesen eine Art  Kettenreaktion entwickelt  hat,  wird er doch durch den 
zurückgekehrten Freund, der die Ganzheit des Seins verkennt, in die Verschwörung verwickelt. So bekennt 
er vor den Verschwörern, dass er sich gerade Jaffier aus dem „Wust der ganzen Welt / herausgeklaubt“ 31300 
habe.
Dass Jaffier sein Leben auf Belvidera und damit im Grunde auf seinem Narzissmus aufgebaut hat, zeigt sich,  
wenn er Belvidera als Pfand vorführt: „Das ist das Pfand, das ihr verlangen dürft. / Es ist nichts weiter, als  
mein  ganzes  Leben.“  31301 Diese  Verbindung  zwischen  dem  Motiv  und  dem  Lieben  zeigt  sich  auch  an 
Aquilina, die Pierre zurückgewinnen will: „Ach, mir ist, zuvor / sterb ich, stirbt Pierre, stirbt diese ganze  
Welt.“ 31302 Als selbstverliebter Charakter verlangt es sie nach dem gesellschaftlichen Aufstieg. Doch mit der  
Unmöglichkeit,  sich  in  diese  Gesellschaftsschichten  einzuschleichen,  zeigt  sich  ihre  Abwehr  gegen  das 
Ganze, welches sie auf Venedig bezieht. 31303 Auch hier zeigt sich, dass die narzisstische Protagonistin gegen 
das Leben selbst aufbegehrt, wenn sie sich gegen das Alter stellt.  
In  dem  vierten  Aufzug  verwirft  der  Senator  Dolfin  die  Sinnlichkeit  der  Frauen,  hatte  er  doch  erleben 
müssen, wie seine Tochter sich an einen einfachen Soldaten vergeudet hatte („indes ihr Ganzes nur dem 
niedern Sinn / und der Verderbnis folgt“). 31304 Auch ist Belvideras Rede an ihren Vater nur augenscheinlich 
die  Rede  einer  demütigen  Frau.  Hofmannsthal  verdeutlicht  vielmehr,  dass  sie  sich  nicht  nur  durch  die  
Verschwörung selbst bedroht sieht, hat sie doch immer noch das Selbstverständnis den oberen Schichten 
Venedigs anzugehören, sondern es zeigt sich durchaus auch ein Bezug zur Konzeption, wenn Belvidera an 
ihren Vater gerichtet sagt:

„Es mußte alles kommen, wie es kam, 
mein Vater: weil ich deine Tochter bin, 
war mir´s unmöglich, halb zu sein und feige: 
dem ich mich gab, gab ich mich ganz und gab mich 

31296SW VII. S. 67. Z. 14.
31297Alewyn kommt in seinen Untersuchungen über Hofmannsthals Komödien, wodurch er andeutungsweise auch die Konzeption 

anspricht, auch auf Elektra zu sprechen, der er attestiert: „Elektra stellt nur mit grellerer Stimme die Frage die Hofmannsthal seit 
seinem ersten Stück, dem Gestern, zu stellen nicht aufgehört hatte, die Frage nach den Grenzen und der Einheit der Person.“ In:  
Alewyn, S. 124.

31298SW IV. S. 16-17. Z. 36-37//1-3.
31299SW IV. S. 13. Z. 37-39.
31300SW IV. S. 33. Z. 28-29.
31301SW IV. S. 55. Z. 2-3.
31302SW IV. S. 61. Z. 28-29.
31303SW IV. S. 64. Z. 31-34.
31304SW IV. S. 117. Z. 2-3.
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trotz allem, und das and´re mußte kommen, 
das Bittere,“ 31305

Dabei spiegeln Belvideras Worte keineswegs ihr inneres Empfinden. Zwar hatte sie Jaffier gegenüber eine 
vermeintliche Gleichgültigkeit gezeigt, dass sie die Kostbarkeiten ihres Hauses eingebüßt hat, und sich auch  
willig gezeigt, mit ihm die Not zu ertragen, doch lag das darin begründet, dass sie die Liebe zu ihm als das  
Glück ihres Lebens ansieht.  Was ebenso dagegen spricht,  dass Belvidera die Konzeption vertritt,  ist  die 
Verblendung der Wirklichkeit, die Belvidera gleichsam in ihrer Rede an ihren Vater offenbart, wähnt sie  
Jaffier doch als den Retter Venedigs. Weiter zeigt sich ihr falscher Bezug zum Leben und zur Konzeption,  
wenn sie ihren Vater aufruft,  die Kinder vor  dem Hochmut zu  bewahren, sind sie doch die Kinder des 
Retters, gleichsam aber deren hohe Stellung im Leben betont. Die kommende Ohnmacht, die sie fühlt, führt  
sie wiederum auf ihre dritte Schwangerschaft zurück („Das ist das Ganze, / der ganze Grund von meiner  
Schwäche, Vater“). 31306

Ebenso ästhetizistisch erfolgt  der  Bezug zur  Konzeption,  wenn Aquilina das  Ende durch den Tod Pierre 
schildert: 

„von meinem Leib wird alles Leben sein,
das ganze Leben wirst du in dich saugen,
nichts wird dir fehlen, nichts wird ungestillt,
nichts wird verloren sein, du wirst das Ganze
hinuntertrinken, und die Augen werden
dir sinken -“ 31307

Was Aquilina aber, im Gegensatz zu Belvidera auszeichnet, ist zumindest ihre Treue. Anders als die Frau 
Jaffiers, ist Aquilina wirklich zu allem bereit, um Pierre zu retten, während Belvidera ihren Worten keine 
Taten folgen lässt. Letztendlich gedenkt Pierre noch einmal dem schon toten Freund Jaffier, der unbegleitet  
den „ganzen Weg“  31308 hatte gehen müssen; doch zeigt er sich auch hier dem Ästhetizismus verpflichtet  
(„sein ganzes Leben / auf einmal in so grauenvolles Dunkel / verloschen!“). 31309

Auch die Bedeutung dieser Lebenskonzeption zeigt sich in dem Dramenentwurf zu  Dominic Heintls letzte  
Nacht (1904-1906). Hofmannsthals Figur Heintl ist ein Ästhetizist und vertritt deshalb nicht die Konzeption. 
31310 Dass Hofmannsthal aber auch diesen Protagonisten wieder zu der Ganzheit des Seins zurückführen will,  
zeigt  sich  in  Verbindung  mit  der  toten  Tochter  Anna,  wobei  auch  hier  der  Bezug  zur  Religion  nicht 
übergangen  werden kann:  „Die  todte  Tochter  sagt  ihm:  dass  all  sein  Thun ein  Leiden  war,  auch  seine  
>>Grausamkeit<< ein Leiden und giebt ihm so die Einheit seines Wesens zurück. Sie thut an ihm wie der  
Priester bei der letzten Ölung: heiligt seine Füße seine Hände seine Augen seine Ohren seinen Mund. Sie  
verwandelt sein Gesicht.“  31311 So zeigt sich auch durch diese Passage, dass die Rückführung zum ganzen 
Leben mitunter durch die Religion erfolgen kann. Wie auch im  Alexanderzug  (1893/1895) zeigt sich auch 
hier, dass das Doppelgängermotiv die Lebenskonzeption nicht nur aufbricht, sondern auch auf den frühen  
Tod der Figur (Heintl) verweist. 31312 Die Konzeption zeigt sich des weiteren auch durch die Frau von Heintl 
und durch ihr Verständnis von dem Negativen der Welt 31313 sowie durch Hermine und ihr Lieben: „Hermine: 
die unendliche Forderung. D.h. die innere Forderung, dass  man sich einem Wesen ganz hingeben müsse, 

31305SW IV. S. 121. Z. 1-6.
31306SW IV. S. 122. Z. 19-20. 

Fragwürdig erscheint die Einschätzung Friedrich Hermanns angesichts dieses dritten Kindes, sieht er darin doch den Sieg des  
„Adel[s] über die Empörer“. In: Hermann, Friedrich: Stefan George und Hugo von Hofmannsthal. Dichtung und Briefwechsel. 
Werner Classen Verlag. Zürich. 1947, S. 57.

31307SW IV. S. 130. Z. 1-6.
31308SW IV. S. 142. Z. 37.
31309SW IV. S. 143. Z. 5-7.
31310„Heintl hat die Existenzen seiner Frau und seiner Tochter so wie des Verwalters gleichsam rundgeschliffen wie Bachkiesel. Das  

Rhytmische  von Glück und Unglück, Werktag und Sonntag, Hoffnung u Erfüllung, Freude und Trauer hat er ihnen ausgerissen 
(Hermine sagt: haben wir  überhaupt Blut in den Adern?)“. In: SW XVIII. S. 301. Z. 8-12.

31311SW XVIII. S. 312. Z. 11-15.
31312SW XVIII. S. 313. Z. 2-9.
31313SW XVIII. S. 314. Z. 19-20.
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um ihm genugzuthuen.“ 31314 Durch die Persönlichkeitsspaltung Hermines jedoch kam es zu einem Bruch mit 
der  Konzeption,  wobei  es  auch  sie  danach  verlangt  wieder  eins  zu  werden:  „Da  sie  in  Gefahr  ist  
>>auseinanderzufallen<< muss  ihre  fixe  Iee  das  <<Zusammenhalten<< sein.  So wird  ihr  das  allgemeine 
Problem des Stücks zum speciellen Problem ihrer Existenz.“  31315 Deutlich zeigt sich auch die Konzeption, 
ebenso in Verbindung mit der Religion, durch die Figur des Arztes: „In allen meinen (Deinen) Begriffen, die 
ich mir über alles mögliche bilde, ist nichts Gemeinsames, das alles dies zu einem Ganzen verbände. Jedes  
Gefühl u jeder  Gedanke lebt einzeln in mir und in allen meinen Urteilen vermöchte selbst der raffinierteste  
Analytiker  nicht  dasjenige  zu  finden,  was  man   eine  allgemeine  Idee  oder  den  Gott  des  lebendigen  
Menschen nennt. Und  wenn das fehlt so giebt es überhaupt nichts.“ 31316

Obwohl Ödipus (Ödipus und die Sphinx, 1905) ein narzisstischer und ästhetizistisch-affiner Protagonist ist, 
zeigt sich auch vereinzelt an ihm ein ahnendes Bewusstsein für die Ganzheit des Seins. Zwar spürt Ödipus,  
31317 wie manch andere Protagonisten Hofmannsthals, die Fremdheit in Bezug auf Mitmenschen, doch zeigt 
sich auch eine Bereitschaft an ihm, sich nur auf eine Frau zu konzentrieren. Im Ansatz zeigt dieser Wille zur  
Monogamie, dadurch, dass er nicht auf die Abwechselung abzielt, die Ahnung von der Ganzheit des Seins.  
Ödipus  verlangt  es  danach,  sich  ganz  zu  geben,  womit  er  das  tändelnde,  leichtlebige  Wesen,  welches  
Hofmannsthal vielen seiner Ästhetizisten in Liebesdingen mitgegeben hat, nicht hat. Nur begeht Ödipus den 
Fehler narzisstisch zu lieben, d. h. eine Frau zu wollen, die ihn narzisstisch befriedigt und mit der er den 
Glauben an eine eigene Göttlichkeit erleben kann. 31318 

Auch in Semiramis (1905-1909, 1917-1918, 1919-1922) lässt sich der Zug zur Ganzheit des Seins erkennen. 
Semiramis  wird von Hofmannsthal  als  Ästhetizistin gestaltet,  die den Tod ästhetizistisch betrachtet und 
unter dem Aspekt ihrer Göttlichkeit sogar ausschließt; Leben bedeutet jedoch Mensch-Sein und nicht Gott.  
An Semiramis zeigt sich das Ahnen dessen, durch die Einbrüche die sie mitunter durch ihren Sohn erfährt.  
Hofmannsthal formuliert dies in einer Notiz nach 1909, wenn es über Semiramis heißt: „damit ihr Sohn ihr  
folgen kann: wird sie nicht Stern, um die irdische Kette nicht zu zerreissen: es ist doch das grösste Mensch 
zu sein: denn ich bin Mensch“. 31319 Aber schon in den früheren Notizen zeigt sich dieser Anspruch, erfährt 
sie doch im Gespräch mit dem Königssohn die Wirklichkeit des Todes: „dass nur der lebt, der den Tod in sich 
aufgenommen hat.“ 31320

Auch in Jedermann. Allererste Fassung in Prosa 1906 zeigt sich der Verweis Hofmannsthals auf die Ganzheit 
des Seins. Jedermann jedoch hat immer nur für den Genuss gelebt, bis er kurz vor dem Auftritt des Todes 
das ästhetizistische Leben zu hinterfragen beginnt. Mit dem Tod wird er wahrlich auf sein Ende verwiesen,  
das nicht in ferner Zukunft liegt, sondern in der nächsten Stunde eintreten soll. Dabei zeigt sich, dass der 
Tod sich  nicht  als  Lebens-Nehmer,  sondern  ebenso  als  Lebens-Spender  versteht:  „Ich  bin  ein  tüchtiger 
Arbeiter. Ich mische das in die Erde, was Leben giebt. Die Bauern wissen mich zu schätzen. Ich kann allerlei  

31314SW XVIII. S. 316. Z. 22-23.
31315SW XVIII. S. 321. Z. 17-19.
31316SW XVIII. S. 318. Z. 6-12.
31317In dem Lesetext zu 1 H. 1. Akt 1. Fassung zeigt sich in Bezug auf Ödipus´ Betrachtung der Götter, dass Ödipus nicht für die  

Ganzheit des Seins einsteht, sondern sich nur zu den Göttern angemessen fühlt, die seine narzisstische Ausprägung befürworten 
(„die mich wissen ließen / dass ich im Tiefsten ihresgleichen war“, SW VIII. S. 254. Z. 35-36). So verurteilt er die ihn vermeintlich  
strafenden Götter (SW VIII. S. 255. Z. 1-7), wodurch er letztendlich zeigt, dass er die Leiden aus dem Leben ausklammern will.  
Dass sich Ödipus dem Leid und der Schwäche verweigert, zeigt sich ebenfalls an einer Passage aus den Notizen, wenn es heißt:  
„als letztes höchstes womit Lychas die Brust des Ödipus aufbrechen will sagt er dies: ich sah den König, deinen Vater, weinen.  
(Könige die weinen sind gleichsam die Verwischung des Begriffes König, denkt Ödipus. Er sieht als das Schicksal der Könige nur  
die Erstarrung (Niobe) und die Möglichkeit des Weinens nur in der Unterwelt)“. In: SW VIII. S. 555. Z. 18-24.

31318SW VIII. S. 29-30. Z. 30-35.
In den Notizen zeigt sich zudem an Kreon,  dass  er die Konzeption nicht lebt:  „Siehst / du: meine Seele war von Kind auf  
zwispältig. [...] Ich war immer Partei: / Ich war nie >>whole man at once<< ich liebte meine Schwester: dachte: / mein Wohl ihr  
Weh.“ In: SW VIII. S. 561. Z. 20-23.

31319SW VI. S. 142. Z. 22-24.
31320SW VI. S. 223. Z. 13-14.
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Künste.“  31321 Auch durch die Verwandtschaft begegnet Jedermann der Konzeption, ist doch Jedermanns 
„Gedenktag“, 31322 der 16. August, zugleich auch der Tag der Geburt eines Kindes. Hofmannsthal verdeutlicht  
diese Konzeption noch weiter, indem er durch die Geburt auf die Nacht verweist; während für Jedermann,  
der ein Ästhetizist und in sozialen Dingen weitestgehend unfähig erscheint, die Nacht in Verbindung mit 
dem Tod steht, zeigt sich hier der Bezug zum Beginn des Lebens. Jedermann jedoch begreift nicht, dass das  
Leben einem Kreislauf unterliegt und klagt die Verwandtschaft an: „Du bist immer da, wenn eines stirbt und  
eins  zur  Welt  kommt.  Aber  wer  es  ist  das  ist  dir  gleich.“  31323 Daraufhin  verweist  die  Verwandtschaft 
neuerlich auf die Bedeutung von Leben und Tod als zwei Bestandteile des menschlichen Lebens („Ja, wenn 
er von der Familie ist. Die unsern stehn mir alle gleich nahe“),  31324 doch Jedermann ist wütend darüber, 
erkennt die Ganzheit des Seins nicht an und klagt neuerlich: „Du steht von einem Todtenbett auf und gehst 
an  ein  Kindbett.“  31325 Dagegen  begreift  die  Verwandtschaft  Leben  und  Tod  als  „ähnliche  Dinge“,  31326 
während Jedermann die  Ganzheit  des  Lebens  weder  begreifen  noch  für  sich  annehmen kann.  Warum 
Jedermann die Konzeption, die von der Verwandtschaft vorgeführt wird,  nicht annehmen kann, scheint  
durch den Tod der Mutter bedingt. Auch bei ihrer Beerdigung hatte er nicht begreifen können, wie die  
Verwandtschaft  sich  gleich  darauf  einer  „Entbindung“  31327 zugewandt  hatte.  Dass  es  die  Geburt  von 
Jedermanns ältester Tochter war,  als die Mutter starb, kann Jedermann dem Kreislauf des Lebens nicht 
näher  bringen;  stattdessen  zeigt  sich  bei  ihm  eine  Verbitterung,  die  auch  in  Verbindung  mit  der  
Verwandtschaft steht, vor allem auch weil er die äußerliche Ähnlichkeit zwischen der Verwandtschaft und 
der Mutter sieht. 31328 Der Tod der Mutter ist für Jedermann ebenso problematisch, weil auch sie im Sterben 
noch für die Ganzheit des Seins eingestanden war und ihren Tod akzeptiert hat. Wonach es sie verlangt 
hatte,  war  noch  ihr  Enkelkind  zu  sehen,  was  Jedermann,  auf  Grund  seines  Narzissmus,  ebenso  nicht  
nachvollziehen konnte und was seine Verbitterung nur noch vermehrt hatte, da sie ihr Denken im Tod nicht  
auf  ihren  Sohn gelenkt  hatte.  31329 Doch  dieser  Wunsch  war  der  Mutter  verwehrt  geblieben,  wodurch 
Jedermann auch wähnt, dass ihre Gebete, in denen sie darum gebetet hatte, unerhört geblieben waren. So  
konnte Jedermann bei dem Tod der Mutter weder die Ganzheit des Lebens begreifen, noch zeigte er sich 
fähig, den Tod zu begreifen. Dass seine Mutter sich zu seinem Kind anstatt zu ihm gewendet hatte, ist für 
ihn ein Angriff auf seinen Narzissmus, zumal er in ihrem Blick die Unbegreiflichkeit des Todes lesen konnte. 
Die  Verwandtschaft  aber  erkennt  in  dem  Zug  der  Sterbenden zu  dem  Enkelkind,  dass  die  Mutter  die  
Konzeption der Ganzheit anerkannt hat: „Ich habe viele sehn geborn werden und viele sehn sterben. Ich 
verstehe warum deine Mutter das Kind sehen wollte.“ 31330

Auch noch eine Stunde vor seinem eigenen Tod, negiert Jedermann die Ganzheit des Seins, weil er von 
seinem Narzissmus regiert wird: „Ich habe nichts gemein mit denen die auf die Welt kommen, und nichts 
mit denen die todt sind. Ich will meine Kinder nicht sehn. Ich weiß dass sie nicht mit mir gehn werden.“ 31331 
Dagegen steht neuerlich die Einschätzung der Verwandtschaft, die die Gemeinschaft betont, 31332 die eng an 
die Familie gebunden ist: „Wir sind eine große Familie, Gott sei dank, und wenn man da hat viele sterben 
sehn und viele zur Welt kommen […]. Es kommt alles wieder nur ein bischen anders zusammgemischt.“  31333

Während in der Prosafassung die Ganzheit des Seins in Bezug auf Jedermann dadurch angedeutet wird, dass 
er sich letztendlich dem Tod öffnet, indem er ihn für sein Leben nicht mehr ausschließt, zeigt sich dies noch 

31321SW IX. S. 15. Z. 21-22.
31322SW IX. S. 17. Z. 3.
31323SW IX. S. 17. Z. 18-19.
31324SW IX. S. 17. Z. 21.
31325SW IX. S. 17. Z. 24.
31326SW IX. S. 17. Z. 31.
31327SW IX. S. 17. Z. 34.
31328„Wenn ich dich ansehe und  dich reden höre verschwimmt mir alles, du stiehlst mir meine Erinnerung an sie aus dem Leib, 

alles vermengt sich, alles vermischt sich.“ In: SW IX. S. 18. Z. 9-11.
31329„Wenn ich sein Kind noch sehn kann, sagte sie [...] dann ist alles gut. Dann will ich gerne sterben.“ In: SW IX. S. 19. Z. 10-11.
31330SW IX. S. 20. Z. 9-10.
31331SW IX. S. 20. Z. 12-15.
31332„Es ist mir gar nicht [...] möglich so besondere Verschiedenheiten zwischen den Menschen wahrzunehmen. Im einen ist dies  

im andern das. Da zeigt sich was vom Onkel und da wacht was von der Großmutter auf.“ In: SW IX. S. 20. Z. 29-33.
31333SW IX. S. 20. Z. 34-38. 

Des weiteren, siehe: SW IX. S. 20-21. Z. 39//1-3.
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deutlicher in den zahlreichen Notizen durch die Reue des Jedermann, plante Hofmannsthal hier mitunter 
die Konfrontation mit seinen Werken (Freudigkeit, Stärke, Schönheit, Weisheit), die ihn schließlich zur Reue  
führen.  31334 Ein  weiterer  bedeutender  Aspekt  zeigt  sich  nur  durch  die  Notizen  zum  Drama,  gedachte 
Hofmannsthal  auch  durch  Jedermann  anzudeuten,  dass  der  Ästhetizismus  den  Platz  des  verlorenen 
Glaubens eingenommen hat und ebenso für die Sehnsucht danach steht: „auch die Hölzer, die schönen 
Steine, die Gewänder waren eine Art sich des Unendlichen zu bemächt<igen> eine Perle war ein Balcon von  
wo aus man ins Elysium blickte.“ 31335 
Aus den Notizen geht des weiteren auch hervor, dass er den Tod als Teil des Lebens begreift, durch den ihm 
die Konzeption greifbar wird: „In diesem Sterben liegt ein Hindurchmüssen durchs Ganze, nichts auslassend,  
vor nichts die Augen zudrückend, alles verschluckend, in sich einnehmend, verklärend – auch die letzten  
Enttäuschungen (einen Moment sagte er sich fälschlich, ich will an das alles nicht denken, dann aber bohrt  
er es in sich hinein und ihm ist, als bohrte er damit einen Schacht durch das tiefe Dunkel durch bis jenseits  
ans Licht) auch dieser Hohn Mammons, diese schnöde Härte der Sinnenlust – nichts darf nicht durchlitten 
bleiben - Werke weiß dies alles, und darf es ihm nicht sagen“. 31336 Dabei zeigt sich dieser Zug zum Tod auch 
in Verbindung mit  der Geliebten.  31337 Durch die Gespräche mit  den Werken wollte Hofmannsthal  aber 
herausarbeiten, dass er in seinem bisherigen Leben eben nicht hinter der Ganzheit des Seins gestanden 
hatte,  31338 was Jedermann auch bewusst wird: „die grässliche Unzulänglichkeit in allen Dingen! [...] nicht  
fremd nicht  daheim! nicht  dabei  nichts  abseits  -  ich  habe ja  auch keine ordentlichen Leiden! (wie der  
Fanatiker,  der  Märtyrer)“.  31339 Dies  spricht  Hofmannsthal  auch  in  der  geplanten  Auseinandersetzung 
Jedermanns mit seiner Frau über das tote gemeinsame Kind an. 31340 Des weiteren zeigt sich das Ahnen der 
Konzeption auch in der Begegnung mit dem Tod, die Jedermann begreift und gegen die der Freund die 
Erlebnisse  der  Jugend  hält.  31341 Die  Ganzheit  des  Seins  zeigt  sich  schließlich  neuerlich  durch  die 
Verwandtschaft;  hatte  Jedermann  in  dem  Prosa-Fragment  eben  die  Gemeinschaft  verneint  und  die  
Einzigartigkeit seines Wesens betont, heißt es nun an die Vetternschaft gerichtet: „unsere Jugend haben wir  
zusammen verbracht, unsere [...] Väter [...] Mütter [...] waren [...] Brüder [...], unsere Stimmen sind sich so  
ähnlich, dass der Grossvater uns immer verwechselte“. 31342 

Die Bedeutung, die der Konzeption in den  Unterhaltungen über ein neues Buch (1906) zukommt, erweist 
sich in dem Werk als  absolut  dominant  und innerhalb der  zwei  Gespräche über die  Kunst unmittelbar  
eingebunden. Bereits in der Beschreibung der Szene zeigt sich sowohl der Bezug zur Natur als auch zu dem  
Künstlichen, wenn es heißt: „zwei Ahorn, uralt, riesig; wie zwei Wächter blickten sie das Haus an, das ihnen 
gegenüberstand,  etwas  tiefer  als  sie.“  31343 Gegenüber  den  Freunden,  äußert  sich  Ferdinand  über 
Wassermann, der sich unter den Deutschen dadurch hervorhebt, „daß er die Maße einzuhalten versteht“. 

31334Siehe (Notizen): SW IX. S. 134. Z. 4, SW IX. S. 134. Z. 5-6.
31335SW IX. S. 138. Z. 27-29. 

Des weiteren, siehe: SW IX. S. 138. Z. 30-32.
„Grundidee: Jedermann suchte das Unendliche im Endlichen, durch Häufung des Endlichen (deshalb ist ihm, er habe noch nichts  
genossen, mit Companie [Freund] noch so wenig fröhliche Stunden verbracht, mit Sinnenlust noch so wenige selige Nächte,  
habe erst angefangen, Mammon sich zu unterwerfen) nun in grosser Reue sieht er dass hier das Unendliche zu realisieren ist: im 
grenzenlosen Sehnen,  Sich-zerfleischen [...]  Da tritt  Weisheit  vor  und nimmt ihn gegen sich selber  in Schutz,  sagt:  für  die  
Menschen ist das  Unendliche nur im göttlichen Geheimniss, im Symbol fassbar.“ In: SW IX. S. 137. Z. 30-37.

31336SW IX. S. 135. Z. 3-10. 
Des weiteren, siehe: SW IX. S. 135. Z. 16-18, SW IX. S. 135. Z. 37-38. SW IX. S. 146-147. Z. 33-34//1- 5.

31337SW IX. S. 135. Z. 29-33.
31338SW IX. S. 135. Z. 25-27, SW IX. S. 135. Z. 34-36, SW IX. S. 137. Z. 25-28.
31339SW IX. S. 146. Z. 9-11.
31340So sollte sie ihn anklagen: „ich konnte mein Schicksal nicht mehr lieben – da war etwas lasterhaftes in mir – du verstecktest  

dich vor Leiden, ich lebte mit Leiden“. In: SW IX. S. 142. Z. 14-15.
31341Siehe (Notizen):  SW IX. S. 136. Z. 11-16.
31342SW IX. S. 136. Z. 23-25.
31343SW XXXIII. S. 135. Z. 9-11. 

In den Notizen heißt es dementsprechend: „die Wurzeln des Baumes - die Krone des Baumes“. In: SW XXXIII. S. 407. Z. 11. 
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31344 Dabei gib es für Ferdinand in der „Kunst wie in der Natur kein getrenntes Innen und Außen“.  31345 
Während Gottfried gegen die Konzeption spricht, indem er die einzelnen Geschichten aus dem Gesamten 
herauslöst (es seien also „drei Geschichten, die nichts miteinander zu tun haben“), 31346 stellt Ferdinand dem 
gegenüber: „Nichts und alles, wie das bei organischen Produkten der Fall zu  sein pflegt.“  31347 Ebenso in 
Ferdinands  Beschreibung,  wie  das  Werk  bei  seiner  ersten  Lektüre  auf  ihn  gewirkt  habe,  zeigt  sich  die  
Konzeption, heißt es doch in der Schilderung: „Dreimal kam ich durch ein ganzes Menschenleben hindurch,  
dunkel  ahnte mir,  als  beginge ich da einen Frevel,  finstere Geschichte so  hinunterzutrinken wie einen  
aufschäumenden Becher, aber die Lust überwog, und ich konnte nicht innehalten.“ 31348 In dem Gespräch mit 
dem Onkel, zeigt sich jedoch, dass die Kritik des Verwandten sich auch auf die Konzeption bezieht: „Hier ist  
einmal einer, der mir zuwenig gibt. Dem Künstlerischen jagt er nach, dem Gefühl des Ganzen, dem Tempo,  
und wo diese Hast Mißtrauen erregen würde, da ruft er, um uns mit dem Gefühl des Lebens zu blenden, zu  
verwirren, das Problematische, das Pathologische herbei.“ 31349 Wie wichtig Hofmannsthal diese Konzeption 
ist, zeigt sich noch deutlicher durch die zahlreichen Notizen. So zeigt sich auch hier die Bezugnahme zu  
Goethe,  wenn er  von der  Konzeption spricht:  „Worte, Worte,  ich rede immer von Wort<en>.  Aber das  
Leben?  Aber  da  ist   das  Leben,  das  ganze  Leben,  das  kosmische  Leben  ..  Die  Gedanken  die  Gefühle 
schweifen durchs Ganze hin. Das Leben ist tun nicht in der Seele dessen der schreibt. Worte sind der Seele  
Bild Worte sind der Seele Schatten.  Wort sind Annäherungsunterschiede an das Unsagbare“. 31350 

In  Die  Briefe  des  Zurückgekehrten (1907)  zeigt  sich  die  Konzeption  in  Verbindung  mit  dem Gefühl  der 
Fremdheit,  welche den Rückkehrer in Deutschland befällt.  Sich selbst  als  tätigen Menschen begreifend, 
kann er diese Unsicherheit nicht wirklich einstufen, und verweist in diesem Zusammenhang darauf:  „es 
giebt Verbindungen von Wörtern, die man nicht vergißt; wer vergisst das Vaterunser? The whole man must 
move at once“. 31351 Dies führt dazu, dass der Protagonist Beispiele anderer Nationen anführt, auf Menschen 
verweist, denen er auf seinem Lebensweg begegnet ist und an denen er eben jene Konzeption erfahren 
konnte.  31352 Wenn er ebenjenes, die personifizierte Konzeption in Menschen, wahrgenommen hatte, so 
hatte er auf seinen Reisen durch die Welt immer das Gefühl Deutschlands in sich gespürt: „Alles, was etwas  
Rechtes  war,  worin  eine  rechte  Wahrhaftigkeit  lag,  eine  rechte  Menschlichkeit,  auch  im  Kleinen  und 
Kleinsten, das schien mir hinüber zu deuten.“ 31353 Das Gefühl der Konzeption war dabei dermaßen stark in 
ihm verwurzelt, dass er es durch die Sprache, die er als mangelhaft empfindet, nur unzureichend geschildert  
werden kann. 31354 Dagegen erscheint ihm die Gegenwart als haltlos, da sie auch nicht unter der Konzeption 

31344SW XXXIII. S. 137. Z. 6. 
„Daß Gefühl  für  die Maße ist  aber eine der  ersten,  wesentlichsten Regungen des Kunstverstandes.  Solange die Deutschen  
vielbändige zusammengestückelte Romane ans Licht brachten, war kaum zu hoffen, nun aber, da sie nach Knappheit zu ringen 
scheinen, kann man auch auf größere Richtigkeit und Strenge im  Innern, und was nicht noch alles, hoffen.“ In: SW XXXIII. S. 137. 
Z. 17-21.

31345SW XXXIII. S. 137. Z. 21-22.
31346SW XXXIII. S. 138. Z. 1-2.
31347SW XXXIII. S. 138. Z. 3-4.
31348SW XXXIII. S. 138. Z. 23-26. 

Des weiteren, siehe: SW XXXIII. S. 138. Z. 28-29, SW XXXIII. S. 138. Z. 36-38.
31349SW XXXIII. S. 141. Z. 17-21.
31350SW XXXIII. S. 406. Z. 15-20.

Des weiteren, siehe:  SW XXXIII. S. 406. Z. 29-33.
31351SW XXXI. S. 152. Z. 30-31. 

In Bezug auf diesen bei Hofmannsthal  wiederkehrenden Gedanken, heißt es: „das ist  eine große Wahrheit,  ein tiefsinniges 
Aphorisma, eine ganze Lebensweisheit, wenn es auch nur wenige Worte sind“. In: SW XXXI. S. 152. Z. 33-34.
Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 153. Z. 6-10.

31352SW XXXI. S. 153. Z. 19-21, SW XXXI. S. 153. Z. 24-25. 
31353SW XXXI. S. 153. Z. 29-32.
31354SW XXXI. S. 153. Z. 32-38.
 Dass der Protagonist die Konzeption in sich gespürt hatte, zeigt sich auch bei Erwin Kobel angedeutet, der in Bezug auf das Werk  

formuliert: „Er hatte seinen Platz im Ganzen des Daseins, jetzt hat er höchstens einen Ort“. In: Kobel: S. 158.
Weiterhin formuliert  Kobel:  „Seine Kritik  an den Menschen eines nihilistischen Zeitalters  trifft  zugleich ihn selbst.  Er  sieht  
Zerspaltung, weil er selbst zerklüftet ist. Er findet die Einheit des Wesens nirgends mehr, weil er sie nicht mehr in sich hat.“ In: 
Kobel, S. 162.
Des weiteren, siehe: Jander, S. 245. 
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steht,  wodurch er  sich  neuerlich  an das  frühere Deutschland erinnert,  in  dem die  Konzeption  spürbar  
gewesen ist: „[...] es war Jünglingsdasein und grenzenlose Freundschaft,  grenzenlose Hoffnung; starrende 
Einsamkeit,  bleiches  Gesicht,  aufgedreht  zu  den  schweigenden  Sternen;  es  war  Liebesleben,  Bangen,  
Warten,  Wartenlassen,  Einanderquälen,  Einanderumschlingen,  Jungfräulichkeit  und  hingegebene 
Jungfräulichkeit; es war einen Acker haben, ein Haus haben, Kinder haben, Kinder badend im Bach, badend  
unter  Pappeln,  unter Weiden;  es war Geselligkeit  und Einsamkeit,  Freundschaft,  Zärtlichkeit,  Haß,  Leid,  
Glück, letztes Bette, letztes Daliegen und Sterben.“  31355 Hofmannsthal lässt den Protagonisten nicht nur 
neuerlich den Aphorismus erwähnen (SW XXXI. S. 156. Z. 25), sondern er kann auch über die früheren  
Deutschen sagen:  „Sie  waren aus einem Guß.“ 31356 Deutlich lässt Hofmannsthal den Zurückgekehrten hier 
den Gegensatz zwischen den früheren Deutschen und den Jetzigen beschreiben, wenn es heißt: „Aber in  
ihrer einen Gebärde, in der sie an mich heran- und durch mich hindurchwehten, waren sie ganz. In jedem  
Blick ihrer Augen, in jedem Krümmen ihrer Finger waren sie ganz. Sie waren nicht von denen, deren rechte  
Hand nicht weiß, was die linke thut. Sie waren eins in sich selber. Und das – oder es müßte mich seit vier  
Monaten bei offenen Augen der bösartigste, vieltheiligste, zäheste aller bösen Träume narren– das sind die 
heutigen Deutschen nicht.“ 31357

Diese Distanz zur Konzeption äußert der Protagonist auch noch zu Beginn des zweiten Briefes. Dabei zeigt  
sich, dass Hofmannsthal hier aufzeigt, dass dieser Mangel sich auch in der Sprache niederschlägt. 31358 Doch 
zumindest, so der Protagonist, in ihrer Verschwommenheit, in ihrer Uneinheitlichkeit, in ihrem Mangel an 
der Konzeption zeigen die gegenwärtigen Deutschen eine Gemeinsamkeit,  31359 ansonsten aber stimmt ihr 
Außen nicht mit ihrem Inneren überein: „Darum sag´ ich Dir ja, daß ich sie nirgends finden kann, nicht in  
ihren Gesichtern, nicht in ihren Geberden, nicht in den Reden ihres Mundes: weil ihr Ganzes auch nirgend  
darin ist, weil sie in Wahrheit nirgends sind, weil sie überall und nirgends sind.“ 31360

In dem vierten Brief zeigt sich ebenso die Distanz des Protagonisten zu den Deutschen seiner Zeit, hat die 
fehlende Wahrnehmung der Konzeption den Protagonisten doch in eine Haltlosigkeit gestürzt.  31361 Nicht 
durch die Religion, aber durch die Kunst, hat er eine Lösung dieser Haltlosigkeit erfahren, und zwar durch 
die  Bilder  Vincent  van  Goghs.  31362 Zwar  hatte  er  in  ihnen  nicht  augenblicklich  die  Konzeption 
wahrgenommen, doch hatte sich dieses Erkennen, dass sie die Konzeption verkörpern, doch eingestellt:  
„Diese da schienen mir in den ersten Augenblicken grell und unruhig, ganz roh, ganz sonderbar, ich mußte  
mich erst zurechtfinden, um überhaupt die ersten als Bild, als Einheit zu sehen – dann aber, dann sah ich, 
dann sah ich sie alle so, jedes einzelne, und alle zusammen, und die Natur in ihnen, und die menschliche  
Seelenkraft, die hier die Natur geformt hatte, und Baum und Strauch und Acker und Abhang, die da gemalt  
waren,  und  noch  das  andre,  das,  was  hinter  dem Gemalten  war,  das  Eigentliche,  das  unbeschreiblich  
Schicksalhafte“. 31363 
Auch in dem fünften Brief versucht er dem Freund, seine Faszination für die Bilder noch einmal zu erklären  
und damit die Konzeption die in diesen erkennbar ist.  31364 Wenn schon die Religion in der Moderne die 

31355SW XXXI. S. 156. Z. 2-10. 
Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 155. Z. 24-39, SW XXXI. S. 156. Z. 10-29.

31356SW XXXI. S. 156. Z. 29.
31357SW XXXI. S. 156. Z. 33-39.
31358„Meiner Seel´, in ihren Gesichtern, ihren Geberden, ihren Reden finde ich die gegenwärtigen Deutschen nicht. Wie selten  

begegnet mir ein Gesicht, das eine starke, entschiedene Sprache redet.“ In: SW XXXI. S. 157. Z. 27-30.
31359„Aber ich würde von den Dingen nicht reden, würde mir sagen, daß ich überempfindlich bin, wäre nicht alles so einheitlich, so  

unerbittlich einheitlich.“ In: SW XXXI. S. 158. Z. 20-22.
31360SW XXXI. S. 158-159. Z. 39-40//1-2. 

Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 158. Z. 29-39, SW XXXI. S. 159-160. Z. 29-401.
31361Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 167-168. Z. 36-401.
31362„Es waren im ganzen etwa sechzig Bilder, mittelgroße und kleine. Einige wenige Porträts, sonst meist Landschaften: ganz  

wenige nur, auf denen die Figuren das Wichtigere gewesen wären: meist waren es die Bäume, Felder, Ravins, Felsen, Äcker,  
Dächer, Stücke von Gärten.“ In: SW XXXI. S. 168. Z. 31-35.

31363SW XXXI. S. 169. Z. 3-11. 
Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 170. Z. 21-26. 

31364„[...] warum schien mir (schien! schien! ich wußte doch, daß es so war!) die Farbe dieser Dinge nicht nur die ganze Welt,  
sondern auch mein ganzes Leben zu enthalten? Diese Farbe, die ein Grau war und ein fahles Braun und eine Finsternis und ein 
Schaum, in der ein Abgrund war und ein Dahinstürzen, ein Tod und ein Leben, ein Grausen und eine Wollust – warum wühlte  
sich hier vor meinen schauenden Augen, vor meiner entzückten Brust mein ganzes Leben mir entgegen, Vergangenheit, Zukunft,  
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Bedeutung  verloren  hat,  so  hat  er  für  sich  durch  die  Bilder  den  nötigen  Halt  und  die  Konzeption 
zurückgewonnen. 31365

12. Schlussbetrachtung 

Diese Arbeit hat gezeigt, wie vielschichtig Hofmannsthals Motiv-Komplexe sind. Bereits das Nacht-Motiv hat 
aufgezeigt,  dass es nicht ausschließlich auf das ästhetizistische Erleben gemünzt ist, sondern dass jedes  
Motiv im Kontext des einzelnen Werkes betrachtet werden muss. Wie alle anderen Motive schließt dies  
auch die Darstellung der Religion bei Hofmannsthal ein. Dennoch hat gerade dieses Motiv, bedingt durch  
die lückenlose Erschließung aller Werke zwischen 1887-1907 gezeigt, dass wenn Hofmannsthal die Religion 
thematisiert, verschiedene Ausrichtungen erkannt werden konnten:

1. Eine ästhetische Betrachtung der Religion.
2. Eine ästhetizistische Betrachtung der Religion.
3. Mischformen bzw. eine mehr oder minder herausgearbeitete Entwicklung bzw. Läuterung.  

Diese Arbeit hat sich erstmalig in der Forschung nicht nur mit den Fragmenten und Notizen, der in diesem 
Zeitraum entstandenen Werke auseinandergesetzt, sondern sie hat über die hinterlassenen Notizen zu den 
einzelnen  Werken  zusätzliche  Erkenntnisse  und  Hofmannsthals  weitreichende  Beschäftigung  mit  der 
Religion gezeigt. 
Wenn jedoch diese Arbeit nicht zu der Erkenntnis über Hofmannsthals Konzeption der Ganzheit des Seins 
gekommen wäre, dann hätten die vielfältigen Strömungen, sowohl in Bezug auf die Religion als auch in  
Bezug auf die anderen Motive, vermeintlich unvereinbar und unlogisch nebeneinandergestanden. Aufgrund 
der Konzeption konnte diese Arbeit zudem überhaupt nur über die bisherige Forschung hinausgehen und 
mit dem lange anhaltenden Vorurteil  aufräumen, dass Hofmannsthal  eine ästhetizistische Persönlichkeit  
war.  Diese  These  schlägt  wiederum  einen  Bogen  zum  Beginn  dieser  Arbeit,  die  von  vorneweg  damit 
aufgeräumt hat, dass Hofmannsthal absolut nicht als Ästhetizist, sondern als Ästhet zu verstehen ist, mit der 
Konsequenz, dass Hofmannsthal den Ästheten in Verbindung mit der Moral gesetzt sieht.  
Hofmannsthals, sich aus der Konzeption speisende Ansicht, dass der Mensch sich an das Maß halten möge,  
erwies sich nicht nur auf die Sprache des Menschen anzurechnen, sondern ebenso auf die Religion; so  
verurteilt Hofmannsthal sowohl einen Mangel als auch eine Maßlosigkeit. 
Eine  besondere  Stellung  kommt  für  Hofmannsthal  dem  Künstler  zu.  Es  ist  beachtenswert,  dass 
Hofmannsthal den Künstler nur dann als Künstler versteht, wenn er unter der Konzeption steht und wenn er  
über  ein  ästhetisch-religiöses  Wesen  verfügt.  Unter  dem  Bewusstsein  selbst  in  dieser  zerfaserten 
Gegenwart zu stehen, wie Hofmannsthal mitunter in der  Vorrede für das Werk E. Gordon Craigs  (1906) 
betont, komme es dem Künstler zu eigen, dass er das „Zerfallene wieder zusammenzubringe[...]“ 31366 und 
somit gleichsam wieder den Weg bereite für die Konzeption. Dabei muss sich noch einmal daran erinnert  
werden, warum diese Arbeit sich so exakt und vollständig an den Werken Hofmannsthals orientierte, ist es  
doch  Hofmannsthal  selbst,  der  immer  wieder  betonte,  dass  das  Wesen  des  Autors  und  das  was  er  
vermitteln will, allein durch seine Werke erfolgen kann. 
Seine Gegenwart jedoch sieht Hofmannsthal durch die Wissenschaft, im Besonderen die Technik, aus ihrem 
Einheitsgefüge, das er nicht nur in Verbindung mit der Natur sieht, sondern aus dieser gespeist empfindet,  
gerissen;  der  Verlust  der  wirklichen  Gläubigkeit  seiner  Gegenwart  stuft  Hofmannsthal  dabei  als  ein  
Symptom seiner Zeit ein. 
Selbst ein schönheitsliebender Mensch, hat Hofmannsthal es verstanden, auch aus der Bibel für sich einen  
künstlerischen Gewinn zu ziehen, hat er sie doch als Inspirationsquelle für sich als Künstler und Dichter  
verstanden, wobei er auch, besonders von Letzterem fordert: „Denn dies ist das einzige Gesetz, unter dem 

aufschäumend in unerschöpflicher Gegenwart,  und warum war dieser ungeheuere Augenblick, dies heilige Genießen meiner  
selbst  und  zugleich  der  Welt,  die  sich  mir  auftat,  als  wäre  die  Brust  ihr  aufgegangen,  warum  war  dies  Doppelte,  dies  
Verschlungene, dies Außen und Innen, dies ineinanderschlagende Du an mein Schauen geknüpft?“ In: SW XXXI. S. 173. Z. 14-27.
Des weiteren, siehe: SW XXXI. S. 173. Z. 40.

31365SW XXXI. S. 174. Z. 27-33.
31366SW XXXIII. S. 239. Z. 16-18.
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er steht: keinem Ding den Eintritt in seine Seele zu wehren“. 31367

Aber es hat sich nicht nur in dieser Arbeit gezeigt, dass die Konzeption für Hofmannsthal bedeutet, nichts  
aus seinem Leben und Schaffen fernzuhalten, sondern diese Konzeption ist eben auch auf dem persönlichen  
Empfinden aufgebaut, auf der Stellung, die der Mensch zum Leben und dahingehend zum Tod haben soll.  
Die exakte und genaue Bearbeitung der Hofmannsthal´schen Werke, von seinen Anfängen an, hat nichts 
anderes gezeigt, dass sich Hofmannsthal bereits im Schaffensprozess seiner frühen Gedichte bewusst war,  
dass  der  Mensch  sich  seiner  Natur  nicht  entziehen  kann  und  damit  seiner  „Bestimmung“  31368 nicht 
entkommen  kann,  eben  Mensch  zu  sein  und  zu  sterben.  Vor  diesem Bewusstseinshintergrund war  es  
Hofmannsthal  möglich,  seine ästhetizistischen Figuren zu schildern,  die Abbilder,  ja  Spiegelbilder seiner  
eigenen Umwelt und zum Teil auch ein Spiegelbild seiner eigenen Empfindungen und Ängste sind. Hatte 
Nietzsche schon verdeutlicht, dass es einfacher für den Menschen im Leben ist, sich auf eine Religion zu 
stellen,  um  nicht  auf  sich  selbst  zurückgeworfen  zu  werden,  so  findet  sich  dieser  Gedanke  von  der 
Selbstverantwortung  für  das  Leben  ebenso  bei  Hofmannsthal,  ebenso  wie  die  Schilderung,  dass  es 
vermeintlich einfacher ist, sich ästhetizistisch treiben zu lassen, als ein Bewusstsein für das wirkliche Leben  
zuzulassen. So schildert Hofmannsthal in seinen Werken, in vielen Facetten, das ästhetizistische Dasein. 
Doch letztendlich bleibt dem Ästhetizisten ein Glück, zumindest ein dauerhaftes Glück, verwehrt. So wie  
Hofmannsthal persönlich auch nicht den Augenblick negiert, als Moment des schönen Erlebens, so gewährt  
er diesen mitunter auch seinen Protagonisten. Letztendlich jedoch führt Hofmannsthal den Ästhetizisten 
wieder zurück aus seiner ästhetizistischen Traumwelt und damit hinein in eine Wirklichkeit, die mitunter 
einen frühen Tod bedeutet. Eben dieser frühe Tod ist für Hofmannsthal durchaus die Quittung, die er dem 
Ästhetizisten für seine Borniertheit ausstellt,  lieber seinen Eitelkeiten und seiner Unfähigkeit erlegen zu 
sein, als das Leben als Ganzes zu begreifen. Dementsprechend zeigt Hofmannsthal mit seinen vielfältigen 
Figuren  auf,  dass  das  Leben  aus  mehr  besteht,  als  aus  der  Lust  am  Schönen;  es  will  bestanden  und 
gemeistert sein. 

Der  Umfang  dieser  Arbeit  ist  der  bisherigen  mangelhaften  Forschung  in  den  angesprochenen  Motiv-
Komplexen, im Speziellen dem der Religion und Moral zuzuschreiben. Denn diese Arbeit hat sich nicht nur 
interpretatorisch den zuletzt  erschienenen Romanfragmenten angenommen und damit  ebenso Neuland 
betreten,  sondern  hat  auch  substantielle  Arbeit  geleistet,  wenn  es  darum  ging,  die  bisherigen  Werke 
Hofmannsthals  aufzuarbeiten, die bisher  in  der  Forschung weitestgehend oder vollkommen unbeachtet  
geblieben sind. Vor allem sind hier die Gedichte, seien diese veröffentlicht oder unveröffentlicht oder die  
zahlreichen Notizen zu den theoretischen Schriften des Nachlasses oder aber Hofmannsthals umfangreiches  
dramatisches Schaffen zu nennen. Doch trotz des Umfanges dieser Arbeit, kann nicht sichergestellt werden,  
dass  die  Forschung  der  kommenden  Jahre  nicht  noch  weiterführende  Untersuchungen  liefern  wird,  
zumindest im Hinblick auf das Motiv-Inventar. So soll die Arbeit auch letztendlich dahingehend verstanden 
werden, dass sie kommenden Generationen einen Ansporn gibt, die Forschung um Hofmannsthal weiter zu 
treiben und sie nicht als abgeschlossen zu betrachten. 
Auch in diesem Sinne sei noch einmal auf Hofmannsthals eigene Worte verwiesen, in dem Sinne, dass alles  
im Fluss ist und nichts als beendet angesehen werden darf: „Bewegung, Welle, ist Leben.“ 31369
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